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Peer Review

Peer Review Process

All manuscripts submitted to Pulse are initially assessed by our editors to determine their suitability 

for the journal. Those deemed suitable progress to the peer-review stage.

Please note that manuscripts that do not conform to our submission guidelines will be returned to 

authors. They may be revised according to the guidelines and resubmitted for our consideration.

Double-blind reviews
 

Pulse uses a double-blind peer review process. This means that the identities of authors and reviewers 

are concealed from one another. Manuscripts accepted for review are anonymously evaluated by a 

minimum of three peer-reviewers. A member of our editorial team manages the process. He or she 

forwards comments from reviewers to authors, assess the validity of the reviews, the response of 

the author to feedback, and the quality of the revised paper, should any revisions be made. The 

final decision as to whether to accept or reject the manuscript rests solely with the editor. The 

editor reserves the right to request further revisions or to submit the revised paper for a second 

round of peer reviews if they deem it necessary.
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Welcome to the third volume of PULSE.

The six articles compiled here cover a wide variety of music related topics which collectively contribute 

to forging an understanding of the shifting musical landscape within Asia with a clear focus on 

Thailand this time around. We are delighted to, yet again, propose a wonderful collection of 

reflections and studies focusing on investigating the intersections between cultures and between 

ancient and current practices.      

   

The Hong Kong based composer-performer Kimho Ip shares some of his reflections based on an 

interview with the Hindustani musician Omkar Havaldar with whom he collaborated in 2019 through 

an intercultural project questioning the similarities and differences observed within the cultural 

landscapes of China and India.   

The Thai trombonist Siravith Kongbandalsuk gives insight within the creative process behind his 

collaboration with the composer Piyawat Louilarpprasert leading to the creation of “Dino”, a piece 

exploring extended techniques for acoustic instruments in an attempt to recreate the vocal sounds 

of dinosaurs.

The Bangkok based virtuoso flutist Kalaya Phonsathorn harnesses the musical potentials of the 

piccolo flute through a series of commissions with local contemporary music composers, in an effort 

to popularise this underused instrument within the local classical music scene.

4 5

P
u

lse: Jo
u

rn
a

l fo
r M

u
sic a

n
d

 In
te

rd
iscip

lin
a

ry P
ra

ctice
s

V
o

lu
m

e
 3



The Thai musician and musicologist Waraporn Cherdchoo takes us on an historical journey to 17th 

century Siam, investigating the cross-cultural exchanges that took place between the French 

ambassadors sent by Louis XIV  and Thai musicians at the time of Ayutthaya.    

     

Still on the topic of Thai music, Decha Srikongmuang proposes a study of the systematic use of 

onomatopoeic words in Thai traditional music terminology, looking more specifically at the use of 

this lexicon in Thai music pedagogy. 

Bringing us back closer to recent history,  The Thai sound artist Saranrat Sangchai reflects on 

the steps taken by sound designers on the local theatre scene  as they adapted their craft from 

the traditional physical spaces to “virtual online spaces” as a direct consequence of the recent 

pandemic crisis.

We hope you enjoy reading PULSE and discovering what our authors have patiently researched and 

shared with us. 

The Pulse Team
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PGVIM
The Princess Galyani Vadhana Institute of Music, Thailand 

takes a contemporary approach to classical music 

education, scholarship and performance. The institute 

was initiated in 2007 as a royal project celebrating the 

occasion of the 84th birthday of Her Royal Highness 

Princess Galyani Vadhana Krom Luang Naradhiwas 

Rajanagarindra. The Princess graciously gave her name 

to the new endeavour, and thus the Princess Galyani 

Vadhana Institute of Music (PGVIM) was born.

PGVIM aims to be a leading international institute of 

music, with the following missions: 1) to support young 

Thai talents in their pursuit of musical excellence, 2) 

to promote a better understanding of music among 

the general public and expand the role of music within 

society, and 3) to develop new knowledge in music and 

through interdisciplinary research. Our undergraduate and 

master curricula and Music for Society programs provide 

opportunities for students and the general public to learn 

the skills of music-making while developing their ability to 

use music as a tool for advancement of humankind, both 

within their local communities and on the world stage.

The publication of Pulse is a logical step towards the 

consolidation of a process which started in 2014. Through 

its annual international Symposiums, regular workshops, 

concerts and continuous activities, PGVIM has gradually 

established itself as one of the most active centers for 

research and creation in music within the Southeast 

Asian area. Our growing and vibrant network includes 

an extensive list of active researchers and scholars, 

practitioners, creators and educators all over Southeast 

Asia and around the world.
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 In 2019 I was invited to India to join the Saath-Saath1 intercultural 

collaboration, a 3-year project curated and implemented by Prof. Tejaswini Niranjana 

in connection with Hong Kong where she worked and Bangalore in India where her 

hometown was. 

 The collaborations between musicians and scholars in the Saath-Saath 

project aimed to generate a strong interest in thinking through questions of cultural 

practice in China and India2. One of the key musical explorations during my 10-day 

residency in Bangalore was to apply instrumental techniques of my yangqin3 to 

the santoor, and learn to improvise with Indian singers in the Hindustani classical 

musical tradition. The outcome of my residency included performances in Bangalore 

and Mumbai, and a 2-CD album named Re/Semblance: Saath-Saath, that was 

produced in Hong Kong during the pandemic in 2021.

 This paper complements another published article of mine titled,  

A Hongkonger in Bangalore - Travelling with Two Bamboo Mallets, in which I wrote 

about the concept of home viewed through the performance practices of musicians, 

and how a musical work can be a representation of the trace of a movement, of a 

journey. In 2011 and 2014, I was a Research Fellow in Performance Studies at the 

International Research Centre Interweaving Performance Culture, Freie Universität 

Dialogue between a voice and two bamboo mallets - 
an interview with Omkar Havaldar

 

Kimho Ip*

1* Professor of Practice, Wong Bing Lai Music and Performing Arts Unit, kimhoip@ln.edu.hk
   Received 12/12/22 Revised 20/01/23 Accepted 31/01/23
 Saath-Saath is “together-together” in the Hindustani language. According to the sleeve notes of the 2-CD  
 album “Re/Semblance: Saath-Saath” (2021) published by PARMA Recordings, the intentional  
 repetition of the word mimics how one might say it in Cantonese or Mandarin.
2	 Introduction	to	Saath-Saath	Project	on	the	official	website,	http://saathsaathmusic.com
3 Yangqin (or yang ch’in) 揚琴. Chinese hammered-dulcimer. From around 1600 it was imported to China  
 and became a folk instrument, popular in the coastal regions, Canton, of China.

10 11
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Berlin,	Germany.	My	residence	at	the	research	centre	in	Berlin	had		a	significant	

impact on my approach on intercultural dialogues from the view of a practicing 

musician, and provided the theoretical framework on interweaving performances and 

cultures. As an extension to that article published by the research centre in Germany, 

this paper is the record of an interview in 2019 between me and one of the singers in 

the Saath-Saath project, Omkar Havaldar. Omkar is a Hindustani classical vocalist 

based in Bangalore and trained in the Kirana, Jaipur-Atrauli, and Agra gharanas4.  

The interview summarises our exchange of ideas on musical traditions across 

cultures through our collaboration. It is also a dialogue exploring the differences 

in musical practices between Omkar as a vocalist and myself as an instrumentalist.

Traditional method of teaching Indian classical music -

from vocal to instrumental

 Kimho Ip (KH): Its the 29th of June 2019, today. Omkar and Kimho are 

sitting together in the hotel in Bangalore5. I would like to ask Omkar a couple of 

questions, so that he can also share with us the experience both during the last week 

in	Bangalore,	and	in	relation	to	some	of	our	experiences	when	we	first	met	each	

other in Hong Kong last November.

4 Omkar’s biographical information is taken from the sleeve notes of the 2-CD album “Re/Semblance:  
 Saath-Saath” (2021) published by PARMA Recordings.
5 The hotel is called Manjunatha Residency, Jayanagar, Bangalore. The starting time of the interview  
 was 11am local time.
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6 Indian classical music, or traditional Indian classical music, is in the context of this interview equivalent  
 to Hindustani classical music.

 Omkar, I have been learning Indian classical music from you. You teach me 

using traditional Indian classical method6, that is to sing the raga together, and later 

we practice that together. We do not just learn that raga together, we know the raga 

eventually. Can you tell us more about this method of teaching?

 Omkar Havaldar (OH): it is always a pleasure talking to you, Kimho! 

Going back to our experiences in Hong Kong in November 2018, and in Bangalore 

in June 2019, the way we have interacted and the way we have learned together 

is essentially the traditional method of teaching Indian classical music. Let me 

explain what that is. Generally, Indian classical music is vocal-based. Every 

instrument would aim to approximate the human voice as closely as possible. 

So, the vocalist is given the highest importance in Indian classical music. These 

are not just my words, but generally this is considered to be the toughest aspect 

in Indian classical music. This would be the same if I am teaching a pipa player, 

a yangqin player or a cello player like yourself. You will be surprised that a 

composition like Tore Nagariya (learned on the yangqin), can play also be on the 

cello. How are you able to do that? First you have internalized the raga vocally. 

So you now know how to sing that. Since you are an extremely capable artist both 

on the yangqin, as well as on the cello, you will be able to translate all the vocal 

expressions onto your musical instruments. 

 This is the traditional Indian way of teaching music. Having said that you 

have tremendous expertise in both instruments that I have nothing to do with.  

As you have seen, we focused on any techniques of playing the instruments. Instead, 

we only dealt with the techniques of learning the raga, learning the composition, and 

internalizing it by singing. It is only after internalizing the raga, that you translate the 

techniques onto the instruments. That’s the methodology we employed to interact.  

I use the word internalize because as you notice that you are playing the composition 

by looking at what we have written down on the paper as notation, for example the 

taan. But in the performance you did not look at the paper. You started to play the 
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music creatively. That is the method! That is what Indian classical musicians do7.  

We train to become creative. Internalizing the raga is very important because we 

would know as we internalize it, we won’t forget it. We simply remember it through 

this internalizing. That’s the importance of internalizing, knowing and remembering. 

 In Indian classical music, what do we mean by knowing? For instance, we 

may or may not remember the name of a schoolmate or classmate after several years 

of passing out from school, but the chance of forgetting our parents’ names are 

minimal or next to nil since we ‘know’ out parents. We never forget our language 

because we ‘know’ our language. We do not need to remember our language. 

Remembering usually takes place at the surface. Knowing takes place at a deeper 

level. That is the difference! 

KH: In other words when I learn the raga with you, we have to internalize it until 

we know the raga.

OM: Yes. You can say so. If I have to learn to have a conversation in Cantonese, in 

the span of one week, I could probably memorize ten questions and answers, which I 

may later forget.  But if I study the language and ‘know’ it thoroughly, I will be able 

to create any sentence and express myself in a way that I choose. That’s the method 

7 In the chapter on “Taleem- Pedagogy and Performing Subject” of the book Musicophilia in Mumbai 
 (2020) written by Tejaswinin Niranjana,  she explored the pedagogic process engaged by Indian vocalists  
 and instrumentalists. She has also quoted Amanda Weidman that notation was seen as a mark of literacy,  
 “and therefore of classical status, and as a transparent and legible representation of orality, and therefore  
 of Indianness.” (p.150)
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of knowing the raga: it’s not just Tore Nagariya, that you know how to play on your 

instrument, but you can also create your own tune in raga Bhairav, which forms 

the basis of the composition, Tore Nagariya This is the ultimate aim of the process 

of	internalizing.	So,	one	fine	day,	if	we	have	a	beautiful	session	on	raga	Bhairav, 

you will be able to play ten other compositions of your own, since you would have 

internalized it. You have the liberty to create your own compositions, once you have 

learnt, known, and internalized the notes of a particular raga. In a way, we are trained 

to be creative8. I will come to that part later.

Practicing exercises on instrument

KH: As you have mentioned, I have learned the raga Bhairav from you, last 

November using traditional Indian method. I have to internalize the notes and apply 

some of the techniques on playing the yangqin. For that, you wrote some exercises 

on a sheet of paper for me to practice. Can you tell us more about these practices?

OM: These are basically exercises which will allow us to make different 

combinations in a raga. For example, this is the root and the scale of the raga 

Bhairav:

Sa Re Ga Ma Pa Ta9 Ni Sa - Ni Ta Pa Ma Ga Re Sa

What are the possible exercises that can come about here? 

For example if we sing the scale and reduce one note at a time:  

Sa Re Ga Ma Pa Ta Ni - Ta Pa Ma Ga Re Sa... 

(see	fig.	1)

Except	for	the	first	one,	everything	is	in	derivation.

8 The concepts of composition and creation in improvisation are not distinguished clearly here.  
 An important aspect of traditional Indian music is its art of improvisation, which is important in  
 traditional Chinese music as well as in many musical traditions of southeast Asia. Professor  
 Chetana Nagajavara discussed this in his book Fervently Mediating. Criticism from a Thai  
 Perspective (2004). In the chapter on the “Arts and Culture of Thailand: A Personal View”, he  
 explains that the improvisational nature shows the faith in the exhaustible power of renewal in  
 artistic creation (p.76), and the concept of “composition” in traditional Thai music does not mean  
 completely new creation (p.79).
9 The note ‘Ta’ can also be ‘Dha’, pronounced like the word ‘the’ in English.
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By doing these exercises we understand the importance of the root and the 

derivations. When you understand how to derive from the root, then it becomes 

infinite	because	you	can	keep	deriving.	These	exercises	will	lead	us	to	derive	and	

explore the raga in a much broader way.

The	second	exercise:	(see	fig.	2)	

GRGR GGRS

If	you	drop	the	first	GR,	that	is	again	a	derivative.	If	you	drop	both	GR,	that	is	a	

third derivative. Deriving out of each equation is an endless process, hence every 

musician is trained to be creative. These exercises are part of the creativity. 

 Creativity here again should be understood as the creative process involved 

in improvisation. In my other article on the freedom of improvisation, I explained 

how improvisation is never entirely free. The musical practice on yangqin or on 

santoor has provided the framework for improvisation to take place. To apply these 

practicing exercises on yangqin, this technique can be described, as “a transcultural 

manipulation, to find ways of improvisation that may reconcile my practice and the 

Indian classical tradition10”

OM: Kimho, I now request you to come up with any combination, just take a pen 

and paper and write down any combination in the raga Bhairav scale. Let me tell 

you how we can derive. 

(KH wrote a downward scale): 

Sa Ni Pa, Ni Pa Ma, Pa Ga Re Sa

OM:	If	we	leave	the	first	note:	Ni	Pa,	Ni	Pa	Ma,	Pa	Ga	Re	Sa

If we leave the second note: Sa Pa, Ni Pa Ma,  Pa Ga Re Sa

Leaving the third note: Sa Ni, Ni Pa Ma,  Pa Ga Re Sa

And: Sa Ni Pa, Pa Ma,  Pa Ga Re Sa

10 Kimho Ip, “A Hongkonger in Bangalore - Travelling with Two Bamboo Mallets”. Performance 
Research: Practices of Interweaving, 25-6/7 (2021): 236.
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KH: So, from a random combination of scale I have written down, you can take 

away one of the notes and keep making new combinations. 

OM: Yes. The possibilities are endless. 

KH: You use the word derivation.

OM: Derivation from whatever combinations we think of. 

Here	are	more	examples	of	derivatives	(see	fig.3)

These are basic examples how we can endlessly sing and derive from the same 

combination. 

If we double one of the notes:

Sa Sa Ni Pa 

or

Sa Ni Ni Pa

or

Sa Ni Pa Pa

And then,

Ni Ni Pa Ma

Ni Pa Pa Ma

Ni Pa Ma Ma

Pa Pa Ga Re Sa

Pa Ga Ga Re Sa

Pa Ga Re Re Sa

Pa Ga Re Re Sa Sa

and,

Sa Sa Sa Ni Ni Pa, Ni Ni Ni Pa Pa Ma,  Pa Pa Pa Ga Ga Re Sa

Increasing the number of repeats, to skip a particular note, to sing a particular note 

twice, these are derivations. These exercises are important.
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Going further, taking the same exercises. In your Bangalore visit, you were able 

to do the same exercises on raga Bhibas. In a way, these exercises can be applied 

universally, and you could start applying them on different ragas. If we learn and 

master one particular exercise in one raga, if we are strong and perfect with the 

exercise, we can apply that to other ragas too.

For example, for the raga Bhairav there is this exercise:

Sa Re Ga, Re Ga Ma,  Ga Ma Pa,  Ma Pa Ta,  Pa Ta Ni,  Ta Ni Sa

If we have to put the same thing in raga Bhibas, where there is no fourth note and 

seventh note, it will become:

Sa Re Ga,  Re Ga Pa,  Ga Pa Ta,  Pa Ta Sa

From raga Bhairav, we are translating the one-two-three pattern to raga Bhibas. 

On transferring skills from yangqin to santoor

In another article I wrote about the experience of my first encounter of the santoor:

“Santoor and yangqin: similar yet really different; familiar faces yet really 

strangers. Each step ahead encountering unexpected response, my past 

practice on yangqin represents a point of reference, a point of departure, a 

sense of home. What I am familiar with is to a certain extent the common 

technique of movements with a pair of mallets on both instruments, using 

both hands with equal dexterity. Yet further exploration on the santoor 

produces unfamiliar sounds and unexpected sequence of notes. Locating 

musical notes of a scale, it sometimes corresponds to my expectation but 

occasionally contradicts. My apparent acquaintance with the technique of 

movements is responded by sounds that are unfamiliar, creating a strange, 

foreign feel to my hands, to my ears and to my eyes.11”

11 Kimho Ip, “A Hongkonger in Bangalore - Travelling with Two Bamboo Mallets”. Performance  
 Research: Practices of Interweaving, 25-6/7 (2021): 234.
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Travelling in this familiar yet foreign terrain of the santoor, I described it as a 

journey away from home which is represented by the musical practice associated 

with the yangqin.

KH: My next question will be based on the last week we spent together in Bangalore. 

This time I have performed with you the same raga Bhairav, that I learned from you in 

Hong Kong. In Bangalore, I challenged myself by trying to play it on the Indian santoor, 

which	is	the	first	time	I	have	ever	played	this	instrument.	You	said	you	were	so	amazed	

by how, like a miracle, I could do it within four days. Can you share your thoughts about 

the challenge, and how well you think I was able to try it on the Indian santoor?

OM:	I	definitely	feel	that	it	is	nothing	short	of	a	miracle	of	how	you	could	actually	

play the Indian santoor. In fact, in the discussion we had with Professor Niranjana 

at her place while we were rehearsing, you made it very sharp in our conversation, 

you said, “you cannot give a foreign instrument to somebody and ask them to 

improvise.” That got me thinking. And to much of your dislike and disagreement, 

Kimho, you disproved yourself (Both laugh). You did improvise on that instrument. 

And I think you are able to do it because the yangqin is a much more complex 

instrument than the santoor. On the santoor, the notes Sa Re Ga Ma Pa Ta Ni 

Sa could be played by following a vertical movement, but on the yangqin it is a 

complex zigzag movement. That is what I have learned from you, right? 

KH: yes, you are right.

OM: Having that map in your mind, and coming of that map and seeking some other 

map to play the ascending and descending notes, I think, is indeed remarkable of 

you. I will tell you what I found even more remarkable was that you were able to 

play the raga Bhibas on the santoor which was tuned to play the raga Bhairav. This 

is simply fantastic because you managed to skip the fourth and the seventh notes 

that do not form part of the raga Bhibas. First of all, it is a new territory, a new maze 

for you. And you were still able to recognize that you are not supposed to play the 

fourth and seventh notes. When descending, you manage to play a different set of 

strings. I think that is remarkable and I could not have imagined anybody could 

achieve	this	within	a	span	of	four	or	five	days.
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 If we talk about the show, you already demonstrated the kind of understanding 

and mastery on your instrument. This is the inherent philosophy of all Indian classical 

music. If you are able to understand the methodology of developing one raga in 

depth, you have pretty much mastered the art of developing any raga. Here, nobody 

has taught you the way to play the santoor. But you are able to play it. Why? Because 

you have mastered the art of playing the yangqin. And what you have to understand 

here, are the do’s and don’ts on particular strings. You have to know that. It is like 

learning to drive a car. If you have learned how to drive in Hong Kong, does it mean 

when you go to Shanghai you have to learn to drive again? No. There you have to 

know which route to take. That’s all. Similarly, the santoor became a different place 

for you. You already knew how to drive, that is playing the yangqin. That is why you 

were able to remarkably achieve that kind of perfection. You are amazing!  

KH: Thank you for your praise. I am curious also, do you notice any difference the 

way I play compared to traditional Indian santoor player? Did I break some rules or 

do something wrong?

OM: We have to keep in mind that you are not a player of the santoor. Even the way 

how the santoor is held is very different. Santoor is generally kept on your thighs. 

You fold your feet during the performance. 

KH: Because of this way of holding the instrument, that changes the way how 

people play it?

OM: Yes. Your hands are holding slightly differently. It’s also a different speed of 

playing. Hence, the clarity is a bit different. Your comfort of interacting with the 

instrument is different. All those things matter. And coming onto the tuning of the 

instrument, we have tuned also it in a different way. 

KH: How would you compare the experience when we did the same raga on 

yangqin, and to the one we played together on the Indian santoor?

OM: I think it is a very funny answer. In Hong Kong, you were new to the raga 

Bhairav. Here in India you are new to the santoor. But you are already familiar with 

the raga Bhairav! 
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KH: That’s true.

OM: So when I come to Hong Kong this November, you would have mastered playing 

the raga Bhairav. Having said that, in Hong Kong you are on your own instrument. 

You are more comfortable on that compared to the santoor. There is absolutely nothing 

I would take away from your playing of the raga Bhairav. Since you have spent 

time with the raga Bhairav in the last couple of months, I felt that you are already 

very comfortable with it. I am looking forward to our next jamming in the coming 

November12. You will be familiar with both, the raga Bhairav and the yangqin!

KH: Although I am starting to be curious, now I am familiar with playing the raga 

Bhairav on the Indian santoor, and when I switch back to the yangqin, I may feel 

strange13!

OM: Oh! We will see.

On teaching musicians from other cultures to play Indian classical music

KH: Coming to the last part of our discussion, we are planning for further 

collaborations. What do you think we can try to attempt and explore together?

OM: Our collaboration will be a great inspiration for non-Indian students of 

music and musicians to learn Indian classical music. We are fully connected and 

really understand each other. Together we can convey this message in the future 

collaborations. Many people are generally fascinated by Indian classical music all 

over the world. If they see us working together, we can convey to them that Indian 

classical music can be learned with a given preparation of the instruments we play, 

and the teaching pedagogy I conveyed. They both go hand in hand. Indian classical 

music can be performed on a very high level. 

12 Due to the pandemic, Omkar was not able to come to Hong Kong again. The recording  
 “Re/Semblance: Saath-Saath” was eventually produced in 2021 with musicians working  
 in recording studios separately in Hong Kong and India.
13 During the recording, the piece Tore Nagariya in raga Bhairav was played with Indian santoor  
 mallets on my Chinese yangqin.
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KH: You said that Indian classical music can be performed on a higher level. Are 

you also happy to see some instrument players who are not Indian classical, but play 

like Indian classical musicians?

OM: I would love it. That’s just fascinating for me. Like you play Indian classical 

music on the yangqin. I did not even know how to pronounce the name of this 

instrument before I met you. And raga Bhairav is one of the most ancient ragas in 

our culture. Any Indian would really love it. 

KH: That will be the same for western instruments. They can learn the way of Indian 

classical music. 

OM: Absolutely. The only difference is between the instruments. For example on 

the pipa you can play the glide, which is a very integral part of Indian Classical 

music. On the yangqin, it is not naturally done. You have to apply non-conventional 

methods to play the glide. 

KH: In short, what do you think is the essential thing you want to teach people who 

want to know more about Indian classical music tradition?

OM: In the Indian classical music tradition, we are trained to be creative. What 

is the methodology of being creative? In western music there are three aspects 

for performance: one is the composer, second, the conductor, and third, it is the 

performer. But in Indian classical music, you are all three-in-one. You are your 

own composer because you can compose your own songs. You are your own 

conductor because you want to know in what direction the song has to go. And you 

are performing yourself. When this happens, musicians have more freedom and 

creativity. This is what Indian classical music gives us. Everywhere I want musicians 

to enjoy absolute creative freedom which Indian classical music has given me. 

That’s what I want to convey. 
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Abstract

 Dino (2022) for “Dino-Bone,” 3 percussions and prepared strings by Piyawat 

Louilarpprasert is work scored for a combination of extended acoustic instruments 

that aims to recreate and reimagine the vocality of dinosaurs through acoustic 

instrument. “Dino-Bone” is an extended instrument comprised of a metal pipe and 

plastic tube attached to a trombone with a total length of 1.5 meters. The mouthpiece 

of the trombone is replaced and alternates between bassoon reed and saxophone 

mouthpiece. Due to the methodology which reforms the mechanism of a trombone 

– the acoustic of the instrument is being augmented and enabled to create a series 

of complex spectrums, timbres, and several frequencies that are not possible on a 

regular trombone.

 

 This paper discusses: 1) The sonic possibilities that were discovered (both 

expectedly and unexpectedly) during the rehearsal and performance of Dino (2022). 2) 

A compositional analysis and interpretation remarks from the performer, with a focus 

on how the sound of dinosaurs were recreated and reanimated through compositional 

notations and the use of this extended instrument.

 Furthermore, this paper also explores more broadly possibilities of recreating 

the sound of both living and extinct animals with acoustic instruments.

Growling, Cooing & Rumbling with Dino-Bone
The Domination of dinosaur’s vocalization

beyond performer’s expectation
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Introduction of the instrument: construction and sonic result

	 Dino-Bone	is	an	innovative	and	experimental	amplified	trombone	created	

by Piyawat Louilarpprasert for his composition Dino	(2022)	(see	figure	1	&	2).	The	

instrument is designed to produce a wide range of sonorities by means of metal pipe 

and	plastic	tube	extensions	for	amplification	and	alternate	sound-generating	devices,	

including the bassoon reed and various saxophone mouthpieces. The instrument’s 

amplified	sound	is	activated	through	the	extensions,	which	allow	for	the	exploration	

of	new	timbral	possibilities.	(see	figure	3	&	4)

  

Figure 1 - 2: Recording session of Dino (2022) composed by Piyawat 

Louilarpprasert, performed by Princess Galyani Vadhana Institute of Music  

Youth Orchestra with Peter Veale, conductor

 The unusual sonic possibilities offered by the alternate sound generators in 

Dino-Bone include high single tones produced by playing with a tight embouchure and 

lower pitches with buzzy crow sounds created by loosening the embouchure, similar to 

the sound of playing a bassoon reed. The sonic effects of various sizes of saxophone 

mouthpieces (soprano, alto, tenor, and baritone) and trombone (small and large bore) are 

explored through this work. The combination of an alto saxophone mouthpiece and small 

bore trombone enables the player to produce compressed, low, buzzing and growling 

sounds and also to shift to high, squeaky, and buzzy sounds simultaneously by adjusting 

the oral cavity and position of the embouchure. The latter is is the preferred sound of the 

composer (Louilarpprasert). Additionally, playing with a saxophone mouthpiece offers 

a larger dynamic range compared to playing with a bassoon reed. For example, shallow 

playing creates very soft, compressed sounds, while deep playing creates louder and 

projected sounds, along with unexpected squeaky sounds and shifted high pitches.
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Figure 3 - 4:	Dino-Bone	–	amplified	trombone	with	an	extension	of	metal	pipe	

and plastic tube with alternate mouthpieces of bassoon reed and saxophone 

mouthpiece as a sound generator

Visualize the sound of Dino-Bone:

 For this study, spectral analysis was employed to investigate the sounds 

produced by the Dino-Bone. The aim was to understand and differentiate the sonic 

characteristics of Dino-Bone from those of an ordinary trombone. The spectral 

analysis	of	the	ordinary	trombone	(see	figure	5)	is	based	on	the	fundamental	of	

the overtone series, whereas the spectral analysis of Dino-Bone reveales a distinct 

deviation from the overtone series observed in the ordinary trombone.

 Two forms of sound were observed when Dino-Bone was played with a 

bassoon reed. The spectrogram analysis showed that the entire spectrum of the 

sound produced covered frequencies ranging from below 10Hz to 7,000 Hz, with 

a single tone relying on frequencies between 600 Hz and 1,200 Hz. The distorted 

and clustered sound, on the other hand, was characterized by a group of frequencies 

ranging	from	600	Hz	to	1,200	Hz,	with	a	nearly	equal	amplitude	(see	figure	6).	This	

resulted	in	a	complex	frequencies	and	made	it	difficult	to	discern	the	upper	pitches	

of the overtone series. A different form of sound was observed when Dino-Bone 

was played with a saxophone mouthpiece. The spectrogram analysis revealed two 

distinct	forms	of	sound.	The	first	form	was	characterized	by	a	low	buzzing	sound,	

which covered a wide range of frequencies from below 10Hz to 7,000 Hz without an 

obvious outstanding exact frequency. The second form was a squeak sound, which 
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covered a frequency range between 1,000 Hz and 2,000 Hz and exhibited a higher 

amplitude	compared	to	the	low	buzzing	sound	(see	figure	7).

Figure 5: Spectrogram of trombone playing middle C pitch

 

Figure 6: Spectrogram of Dino-Bone playing with bassoon reed

Figure 7: Spectrogram of Dino-Bone playing with alto saxophone mouthpiece
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Compositional of Dino (2022) and performing analysis of Dino-Bone techniques

 In the solo part of Dino (2022), the entire 16 scenes demonstrate the unique 

sound of the Dino-Bone and showcase its versatility in both solo and ensemble contexts.

Scene 1 - 8:  Dino-Bone (bassoon reed playing) with the orchestra

Scene 9 - 10: Dino-Bone (saxophone mouthpiece playing) Cadenza 

Scene 11 - 12: Orchestra only

Scene 13 - 16: Dino-Bone (saxophone mouthpiece playing) with the orchestra

	 In	scenes	1	to	8,	Louilarpprasert	utilized	the	bassoon	reed	(see	figure	8)	to	

imitate the roaring characteristics of dinosaurs and convey a progression from slow 

to medium to fast pacing. He begins this section with a single tone and then becomes   

multiphonic. However, I as a player decided to interpret it in the opposite way. I 

decided to present the unique multiphonic sound at the beginning then changed the 

timbre at the end of the opening section as a cue for the orchestra. With the progression 

from slow to medium to fast pacing, Louilarpprasert gives a lot of latitude to the 

performer through his notation. For instance, in the slow section, he notates a variety 

of timbre and sound gestures with sustain notes such as fermata and longer note 

values	(see	figure	9)	while	medium	and	fast	pacing,	he	writes	shorter	notes	(8th note 

and 16th note) as well as description such as, “short, repeating/improvise and have 

some rest between sound and building up the energy” (see	figure	10	&	11). Although 

there are some similarities in the musical notations between these three sections, to 

differentiate them further in my playing, I played the slow paced section with slow 

glissandos while I played the medium and fast-paced sections with medium and 

medium-fast glissandos and slide tremolos. In addition, I played rhythmicly together 

with short fragments and repetitions of materials in order to build up energy. These 

choices are consistent with the indications of the composer.

Figure 8: 0.00 - 0.20 minutes from Dino (2022) Roar/approaching
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Figure 9: 0.22 – 0.40 minutes from Dino (2022) - slow pace

Figure 10: 0.40 – 1.20 minutes from Dino (2022) – medium pace

Figure 11: 3.00 – 3.50 minutes from Dino (2022) – fast pace

 The following sections (scene 9 – 10) represents another sound made by the 

Dino-Bone, this time through the use of a saxophone mouthpiece. These scenes were 

written in cadenza form precisely to showcase the uniqueness of sound and sonic 

transformations	on	this	instrument	(see	figure	12	&	13).

w

  

  

Figure 12 - 13: From Dino (2022) – notation and performing picture  

with saxophone mouthpiece
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	 In	this	cadenza	section	(scene	9),	Louilapprasert	indicates	five	characteristics	

in the solo part: static motion, quasi-static motion, dynamic motion, more dynamic 

motion, and even more. These	five	characteristics	were	indicated	with	different	

musical notation, for instance, the static motion was notated with sustain notes (half 

notes) and soft dynamics while quasi-static motion contains faster notes (16th notes) 

and louder dynamics. The further systems of Dino-Roar, dynamic motion, more 

dynamic motion, and even more, use the same materials as previous systems with 

addition of faster notes (16th and 32nd	notes)	as	well	as	rhythmic	figures,	glissandi,	

and articulated playing. Louilarpprasert indicates that in all these sections the squeaky 

sound must be used according to the performer’s judgement of the characteristics of 

each	system	(see	figure	14	-	18).	With	this	open	notation,	I	interpreted	these	sections	

by providing slow glissandi and few squeaky sounds in static and quasi static motion, 

then I increased the speed of glissandi and added more fast rhythmic motives as well 

as squeaky sounds in order to transition into the increased dynamic motion of the 

angry dino-roar in the next section.

Figure 14 - 18: 4.30 - 5.30 minute of Dino (2022) - static motion, quasi-static 

motion, dynamic motion, more dynamic motion, and even more.
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 With the indication of “angry dinosaur” the orchestra responds to the solo 

cadenza in the following scenes (scene 13 – 16). At this point, the soloist is instructed 

to play with fast and rapid glissandi using 32nd notes and to match the sound of the 

solo instrument to that of the orchestra, which includes extended sounds of prepared 

strings	and	percussion	(see	figure	19).	In	this	section,	the	same	sound	materials	

from the cadenza section are used with increasingly loud dynamics, faster rhythmic 

motives, and more rapid slide movements. This is the most enraged part of the 

entire work. At the end, Louilarpprasert writes long sustained sound with decreasing 

of dynamics as well as the description, “try to make high frequency from the low 

fundamental as much as possible, sharpy, squeaky, and itchy” (see	figure	20).	The	

performer interpreted this ending with fading sound of Dino-Bone together with 

lethargic glissandi, very soft dynamics and fewer squeaking sounds.

Figure 19: 7.10 – 7.50 minutes from Dino (2022)

Figure 20: 9.30 till ending from Dino (2022)

Performing analysis and interpretation 

 Due to its open and indeterminate notation, performing on Dino-Bone 

requires improvisational skills, particularly with respect to texture and gesture.. This 

instrument provides a unique and challenging musical experience for performers. 

Unlike traditional instruments, the Dino-Bone places a greater emphasis on timbre 

preference and the gestural aspects of sound production rather than exact pitch 

recognition. This is due to the deviation of the sound produced by the Dino-Bone 

compared to the traditional overtone and harmonic series of the un-extended 

trombone. The placement of the bassoon reed in the cup of the trombone and the 

attachment of the saxophone mouthpiece both cause instability in sound production. 

This instability, which contains both predictable and unpredictable aspects, requires 



32

a high degree of improvisational skill, adaptability, and multi-instrumental skill, 

including	proficiency	in	playing	the	bassoon	reed,	saxophone	mouthpiece,	and	slide	

trombone. Overall, the Dino-Bone instrument offers a distinct and unconventional 

musical experience for those who seek to explore new forms of musical expression. 

 In conclusion, when performing on Dino-Bone, sound materials, timbre, and 

gesture are important elements to consider. Due to the complexity and instability 

of these elements, it is necessary to organize and execute them at a certain level 

in order to improvise and allocate the proportion, duration, temporal division, and 

characteristics of the sound materials accurately. This will ensure that the performer’s 

musical interpretation and the composer’s desired outcome match.

Further discussion: Aspect of sonic possibilities and performative function 

through extraordinary instruments.

	 The	Dino-Bone	instrument	was	created	specifically	with	the	purpose	of	

reimagining the acoustic experience of dinosaur vocalizations. However, the 

instrument has its own unique sound that can be interpreted and utilized in other ways. 

There is great potential within the Dino-Bone instrument. Future performers may wish 

to expand its performative capabilities and increase the diversity of sonic possibilities 

it can produce. This can be accomplished through two complementary avenues 

of	inquiry.	The	first	approach	involves	utilizing	the	discipline	of	paleo-acoustics	

to investigate and re-imagine dinosaur vocalizations, resulting in a more accurate 

representation of these sounds. The second approach involves exploring the unique 

sound and performance techniques of the instrument, including experimenting with 

extended	playing	methods	and	modifications	to	its	size	and	resonant	properties.	Both	

approaches are focused on uncovering previously undiscovered sonic potentialities 

and enhancing the instrument’s performance capabilities.
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บทคััดย่่อ

	 บทความวจิัยันี้้�มว้ตัถุปุระสงคเ์พื่่�อสง่เสรมิความนี้ยิมและเผยแพื่รบ่ทประพื่นัี้ธ์เ์ฉพื่าะสำหรบั

ปิกโคโลแก่วงการดนี้ตร้คลาสสิกในี้ประเทศไทย	ตลอดจันี้ส่งเสริมให้เกิดการประพัื่นี้ธ์์บทเพื่ลง 

เฉพื่าะสำหรับปิกโคโลในี้รูปแบบดนี้ตร้คลาสสิกโดยค้ตกว้ร่วมสมัยชาวไทย	โดยใช้การสัมภาษณ์์

เปน็ี้เคร่�องมอ่หลักในี้การศึกษาเชงิลึกในี้แต่ละกรณ์ข้องบทประพัื่นี้ธ์ส์ำหรับปิกโคโลท้�คดัเล่อก	ได้แก่	 

บทประพื่ันี้ธ์์ของ	Pablo	Aguirre,	Mike	Mower,	Salvador	Brotons	และ	มรกต	เชิดชูงาม	 

จัากการศึกษาพื่บว่าบทประพัื่นี้ธ์์เหล่านี้้�สะท้อนี้ถึุงพัื่ฒนี้าการท้�สมบูรณ์์ของเคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลท้�

สามารถุถุา่ยทอดเสย้งและอารมณ์์ความรูส้กึไดอ้ยา่งหลากหลาย	แสดงถุงึแนี้วทางในี้การผสมผสานี้

สำเนี้ย้งดนี้ตรท้้องถุิ�นี้เขา้กบัรปูแบบการประพัื่นี้ธ์ด์นี้ตรค้ลาสสิกอนัี้เปน็ี้การสง่เสริมความหลากหลาย

ทางวัฒนี้ธ์รรม	และสามารถุเป็นี้ช่องทางในี้การเร้ยนี้รู้เก้�ยวกับสภาพื่สังคมและวัฒนี้ธ์รรมดนี้ตร้ 

ต่าง	ๆ	ได้	การศึกษาเชิงลึกและการนี้ำบทประพื่ันี้ธ์์เหล่านี้้�ออกแสดง	นี้อกจัากจัะส่งผลโดยตรงต่อ

ความสนี้ใจัในี้เคร่�องดนี้ตรปิ้กโคโลแลว้	ยงัเปน็ี้การเพื่ิ�มพื่นูี้องคค์วามรูใ้หก้บัการศกึษาดนี้ตร	้ทั�งดา้นี้

ทกัษะดนี้ตร	้การประพื่นัี้ธ์	์และดนี้ตรว้ทิยา	ตลอดจันี้สนุี้ทรย้รสท้�ผูฟ้ังัจัะไดร้บัจัากเคร่�องดนี้ตรช้นี้ดินี้้�

คัำสำคััญ:	ปิกโคโล	/	ดนี้ตร้คลาสสิกในี้ประเทศไทย

ศัักย่ภาพและบทบาทของปิิกโคัโลในศัตวรรษท่� 21: ศัักย่ภาพและบทบาทของปิิกโคัโลในศัตวรรษท่� 21: 
การศัึกษาบทปิระพันธ์์สำหรับปิิกโคัโลโดย่คั่ตกว่ร่วมสมัย่การศัึกษาบทปิระพันธ์์สำหรับปิิกโคัโลโดย่คั่ตกว่ร่วมสมัย่
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Abstract 

	 This	research	project	aims	to	promote	the	piccolo	flute	on	the	Thai	Classical	

music scene through the creation of newly composed pieces for solo piccolo by 

international contemporary composers. 

 This research is based on performance practice studies of selected original 

pieces within the piccolo repertoire conducted through interviews with the composers 

Pablo Aguirre, Mike Mower, Salvador Brotons and Morakot Cherdchoo-ngarm.  

The study demonstrates the sonic and expressive potentials of the modern piccolo 

through the range of timbral variations, dynamics as well as the range of sound 

projections explored through the entire range of the instrument. The composers 

also often integrate various musical materials borrowed from contrasting idioms 

such as jazz and traditional music in their compositions, showing that the piccolo 

can also be a tool to explore cultural exchanges in music. The author hopes that the 

interest generated by this project will encourage more practical skills studies and 

musicological studies of the piccolo, as well as generate a wider appreciation for 

this particular instrument. The project also hopes to encourage Thai composers to 

write for the instrument. 

Keywords: Piccolo / Classical Music in Thailand

บทนำ 

	 ปิกโคโล	เป็นี้เคร่�องดนี้ตร้ในี้ตระกูลเด้ยวกับฟัลูต	ม้บทบาทตั�งแต่ในี้วงดุริยางค์ตลอดจันี้

วงโยธ์วาทิตตั�งแต่ในี้อด้ตจันี้ปัจัจุับันี้	อย่างไรก็ตาม	เป็นี้ท้�ปรากฏว่านี้ักดนี้ตร้เคร่�องปิกโคโลนี้ั�นี้มัก

ถุูกจััดเป็นี้นี้ักดนี้ตร้ฟัลูตลำดับท้�สามสำหรับกลุ่มฟัลูตในี้วงออร์เคสตรา	และหลายครั�งผู้เล่นี้ปิกโค

โลมักเป็นี้นี้ักดนี้ตร้สมทบท้�ได้รับเชิญให้มาเล่นี้เพื่้ยงบางโอกาสเท่านี้ั�นี้	ไม่ใช่ผู้เล่นี้หลัก	(Principal)	

สำหรับปิกโคโลโดยเฉพื่าะ	การขาดความรู้ความเข้าใจัท้�ทันี้สมัยเก้�ยวกับเคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลนี้้�ส่ง

ผลให้นี้ักดนี้ตร้รวมถึุงนัี้กศึกษาด้านี้ดนี้ตร้ยังคงไม่ตระหนัี้กถึุงความสำคัญของเคร่�องดนี้ตร้ชนิี้ดนี้้�

เท่าท้�ควร	แม้ว่าในี้ความเป็นี้จัริงนี้ักศึกษาดนี้ตร้เอกฟัลูตอาจัสามารถุเข้าสู่วงดุริยางค์อาช้พื่เพื่่�อ

การประกอบอาช้พื่ได้ด้วยการได้รับเชิญให้เข้าร่วมเล่นี้เคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลกับวงในี้ฐานี้ะนี้ักดนี้ตร้

สมทบก็ตาม	นี้อกจัากนี้้�ยังพื่บวา่นัี้กดนี้ตร้ตลอดจันี้ผูฟ้ังัดนี้ตรค้ลาสสิกในี้ประเทศไทยไม่รูจ้ักัผลงานี้
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ประพัื่นี้ธ์ส์ำหรับเคร่�องดนี้ตรปิ้กโคโลโดยเฉพื่าะมากนัี้ก	งานี้ประพัื่นี้ธ์ด์นี้ตรป้ระเภทนี้้�จึังยงัไมไ่ดร้บั

ความนี้ยิมในี้ประเทศไทยอยา่งแพื่รห่ลาย	อยา่งไรกด็	้ปจััจับุนัี้ในี้ระดบันี้านี้าชาตพิื่บการดำเนี้นิี้การ

เพื่่�อส่งเสริมความนี้ิยมในี้การเล่นี้ปิกโคโลเกิดขึ�นี้จัำนี้วนี้มาก	โดยเฉพื่าะการประพื่ันี้ธ์์เพื่ลงสำหรับ

ปิกโคโลท้�แสดงให้เห็นี้ว่าค้ตกว้ต้องการทดลองเส้ยงใหม่	ๆ	ม้การจั้างวานี้ให้ประพื่ันี้ธ์์โดยนี้ักดนี้ตร้	

หร่อการจั้างประพื่ันี้ธ์์โดยองค์กรขนี้าดใหญ่	เช่นี้	สมาคมฟัลูตแห่งสหรัฐ	(The	National	Flute	

Association	–	NFA)1	และยงัมก้ารรว่มกลุม่ของนัี้กปกิโคโลอาชพ้ื่จัากทั�วโลกเพื่่�อจัดักิจักรรมระดับ 

นี้านี้าชาติ	อาทิ	คณ์ะผู้จััดเทศกาลปิกโคโลนี้านี้าชาติ	 (The	International	Piccolo	Festival)	 

และ	The	International	Piccolo	Academy)	เป็นี้ต้นี้	ผู้วิจััยจัึงเห็นี้ว่าการศึกษางานี้ประพื่ันี้ธ์์

เฉพื่าะสำหรับ	ปิกโคโลจัากค้ตกว้ต่างชาติ	ตลอดจันี้การส่งเสริมให้ม้การประพื่ันี้ธ์์บทเพื่ลงเฉพื่าะ

สำหรับปิกโคโลโดยค้ตกว้ร่วมสมัยชาวไทยจัะม้ส่วนี้สำคัญยิ�งในี้การส่งเสริมความนี้ิยมและเผยแพื่ร่

การปฏิบัติปิกโคโลให้แก่วงการดนี้ตร้คลาสสิกในี้ประเทศไทยได้	

วัตถุุปิระสงคั์การวิจััย่ 

	 เพื่่�อส่งเสริมความนิี้ยมและเผยแพื่ร่บทประพัื่นี้ธ์์เฉพื่าะสำหรับปิกโคโลแก่วงการดนี้ตร้ 

คลาสสิกในี้ประเทศไทย	ตลอดจันี้ส่งเสริมให้เกิดการประพื่ันี้ธ์์บทเพื่ลงเฉพื่าะสำหรับปิกโคโล 

ในี้รูปแบบดนี้ตร้คลาสสิกโดยค้ตกว้ร่วมสมัยชาวไทย	

ทบทวนวรรณกรรม 

ปิระวัติคัวามเปิ็นมาโดย่สังเขปิของเคัร่�องดนตร่ปิิกโคัโล 

	 ปิกโคโลเป็นี้เคร่�องดนี้ตร้ในี้ประเภทขลุ่ยท้�เป่าในี้แนี้วขวางอยู่ในี้ตระกูลเด้ยวกับฟัลูต	 

ตามหลักฐานี้ทางประวัติศาสตร์พื่บว่าผู้ประพัื่นี้ธ์์หลายท่านี้ตั�งแต่ยุคดนี้ตร้บาโรคได้กำหนี้ด

แนี้วเส้ยงสำหรับการบรรเลงด้วยขลุ่ยเส้ยงสูงโดยม้การใช้คำศัพื่ท์ท้�ไม่อาจัระบุได้จันี้ถึุงปัจัจัุบันี้ 

ว่าจัะหมายความถุึงเรคอร์ดเดอร์เส้ยงโซปราโนี้	 (Sopranino)	หร่อขลุ่ยแนี้วขวางขนี้าดเล็ก 

อย่างชัดเจันี้นี้ัก	อาทิ	 flautino, piccolo-flauto, kleine Flöte, Oktaveflöte, ottavino  

และ	petite flute บทบาทของปิกโคโลในี้วงดุริยางค์ซิมโฟันี้เ้ด่นี้ชดัขึ�นี้เร่�อย	ๆ 	ตามการเปล้�ยนี้แปลง

ในี้แต่ละยุคสมัย	อาจักล่าวได้ว่า	Ludwig	van	Beethoven	เป็นี้ค้ตกว้ท่านี้แรกท้�ทำให้ปิกโคโล 

กลายเปน็ี้เคร่�องดนี้ตรม้าตรฐานี้ในี้วงดริุยางคป์ระเภทออรเ์คสตรา	เม่�อพื่ฒันี้าการของเคร่�องดนี้ตร้

ปิกโคโลม้ความสมบูรณ์์มากยิ�งขึ�นี้จัึงเริ�มได้รับแนี้วบรรเลงท้�แสดงศักยภาพื่ของผู้เล่นี้อย่างโดดเด่นี้

แยกออกจัากแนี้วฟัลูต	และเริ�มม้การใช้ปิกโคโลในี้วงดนี้ตร้ประเภทเชมเบอร์และซิมโฟันิี้กแบนี้ด์	

1	 Gillian	Sheppard,	“The	Modern	Twig:	Extended	Techniques	for	Piccolo”	(DMA	Thesis,	University	of	Toronto,	 
	 2019),	56-62.	
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จัากหลกัฐานี้ทางประวตัศิาสตรส์นัี้นี้ษิฐานี้ไดว้า่	Thomas	Lot	(1708-1787)	และ	Jaques-Martin	

Hotteterre	(1674-1763)	เปน็ี้ชา่งผูร้เิริ�มประดษิฐป์กิโคโลท้�มลิ้�มนี้ิ�วประกอบเพ้ื่ยงอนัี้เด้ยวในี้ทวป้

ยโุรป	ตอ่มาเม่�อเขา้สูศ่ตวรรษท้�	20	ปกิโคโลไดร้บัการพื่ฒันี้ากลไกจันี้คอ่นี้ขา้งมค้วามสมบรูณ์พ์ื่รอ้ม

จังึเริ�มมก้ารประพัื่นี้ธ์บ์ทเพื่ลงเด้�ยวสำหรับปิกโคโลโดยเฉพื่าะขึ�นี้	โดยบทเพื่ลงแรกท้�เปน็ี้ท้�รู้จััก	ได้แก่	

Vincent	Perischetti	(1915-1987):	Parable XII for Piccolo (1973)2	ตอ่มามก้ารประพัื่นี้ธ์เ์พื่ลง

สำหรับเด้�ยวปิกโคโลโดยเฉพื่าะขึ�นี้อ้กอย่างแพื่ร่หลายในี้กลุ่มนี้ักประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้คลาสสิกตะวันี้ตก	

ทั�งในี้สหรัฐอเมริกา	อังกฤษ	และออสเตรเล้ย3	เป็นี้ต้นี้	ผู้ประพื่ันี้ธ์์สามารถุใช้ปิกโคโลเป็นี้ส่�อทาง

วฒันี้ธ์รรมโดยสอดแทรกสำเนี้ย้งเพื่ลงพื่่�นี้เมอ่งของตนี้เขา้ไวใ้นี้การประพื่นัี้ธ์บ์ทเพื่ลงเฉพื่าะสำหรบั

เด้�ยวปิกโคโลได้	โดยนี้อกจัากจัะเป็นี้การส่งเสริมความนี้ิยมแก่ผู้ปฏิบัติเคร่�องดนี้ตร้ในี้ประเทศแล้ว	

ยังเป็นี้การเผยแพื่ร่วัฒนี้ธ์รรมดนี้ตร้ประจัำชาติตนี้ไปสู่สากลได้อ้กด้วย	

วิทย่านิพนธ์์ท่�เก่�ย่วข้อง 

	 วิทยานี้ิพื่นี้ธ์์ระดับดุษฎี้บัณ์ฑิิตของ	Gillian	Sheppard4	ได้รวบรวมผลงานี้การประพื่ันี้ธ์์

ท้�ม้เคร่�องดนี้ตร้	ปิกโคโลเป็นี้เคร่�องดนี้ตร้หลัก	และผลงานี้การประพัื่นี้ธ์์สำหรับเด้�ยวปิกโคโลท้�ถุูก

ประพื่ันี้ธ์์ขึ�นี้นี้ับตั�งแต่เคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลได้รับการพัื่ฒนี้าอย่างสมบูรณ์์	และจัำแนี้กเทคนี้ิคพื่ิเศษ

ต่าง	ๆ	ท้�สามารถุทำได้และสามารถุพื่บได้ในี้ผลงานี้การประพื่ันี้ธ์์เหล่านี้ั�นี้	และยังได้กล่าวถุึงความ

สำคัญ	มูลเหตุ	และแนี้วทางในี้การสร้างสรรค์ผลงานี้การประพื่ันี้ธ์์สำหรับปิกโคโลโดยเฉพื่าะท้�ม้

เพื่ิ�มมากขึ�นี้ในี้ช่วงศตวรรษท้�	20	เป็นี้ต้นี้มา	ไม่ว่าจัะเป็นี้ความสามารถุของนี้ักดนี้ตร้	ความสัมพื่ันี้ธ์์ 

ระหว่างนี้ักดนี้ตร้และผู้ประพื่ันี้ธ์์	การว่าจั้างโดยองค์กรขนี้าดใหญ่	การว่าจั้างโดยนี้ักดนี้ตร้	 

ความสามารถุในี้การประพื่ันี้ธ์์โดยนี้ักดนี้ตร้	เป็นี้ต้นี้

วิธ์่การศัึกษาเชิงลึกบทปิระพันธ์์เฉพาะสำหรับปิิกโคัโลโดย่คั่ตกว่ร่วมสมัย่นานาชาติ 

1.	 คัดเล่อกและศึกษาแนี้วทางปฏิบัติบทประพัื่นี้ธ์์เฉพื่าะสำหรับปิกโคโลโดยค้ตกว้ร่วมสมัย

นี้านี้าชาติ	โดยการแนี้ะนี้ำของอาจัารย์โรเบอร์โต	อัลวาเรซ	นี้ักปิกโคโลชาวสเปนี้	

2.	 ฝึึกซ้อมร่วมกับนี้ักเปียโนี้	และจััดทำบันี้ทึกวิด้ทัศนี้์เพื่่�อติดต่อขอสัมภาษณ์์ค้ตกว้	

3.	 สัมภาษณ์์ค้ตกว้	และรับฟัังข้อเสนี้อแนี้ะเพื่่�อเป็นี้แนี้วทางในี้การบรรเลง	

4.	 ประมวลผลจัากการสัมภาษณ์ค์ต้กวเ้พื่่�อเผยแพื่ร่ขอ้มลูเก้�ยวกับการตค้วามบทเพื่ลงและวิธ์ป้ฏิบตัิ	

2	 Keith	D.	Hanlon,	“The	Piccolo	in	the	21st	Century:	History,	Construction,	and	Modern	Pedagogical	Resources”	 
	 (Graduate	Theses,	Dissertations,	and	Problem	Reports,	5756,	West	Virginia	University,	2017),	17-30.	
3	 Melinda	McNicol,	“The	Piccolo:	A	study	of	Australian	repertoire	and	performance	practice”	(Master	thesis,	 
	 University	of	Tasmania,	2009).	
4	 Gillian	Sheppard,	“The	Modern	Twig:	Extended	Techniques	for	Piccolo”	(DMA	Thesis,	University	of	Toronto,	2019).	
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5	 การศึกษาบทประพื่ันี้ธ์์จัากค้ตกว้ร่วมสมัยชาวต่างชาติได้นี้ำไปสู่การสร้างสรรค์บทเพื่ลงเฉพื่าะสำหรับปิกโคโลโดยค้ตกว้ 
	 ชาวไทย	มรกต	เชิดชูงาม	ซึ�งเป็นี้นี้ักเปียโนี้ท้�ได้ร่วมศึกษาบทประพื่ันี้ธ์์จัากค้ตกว้นี้านี้าชาติกับผู้วิจััยตั�งแต่เริ�มแรก	ผู้วิจััยได้ขอ 
	 ให้ประพัื่นี้ธ์์บทเพื่ลงเฉพื่าะสำหรับปิกโคโลท้�ม้สำเนี้้ยงท้�เป็นี้เอกลักษณ์์แบบดนี้ตร้ไทยผสานี้กับสังค้ตลักษณ์์และเส้ยงประสานี้ 
	 แบบดนี้ตร้ตะวันี้ตกเอาไว้ด้วยกันี้	เกิดเป็นี้บทประพื่ันี้ธ์์เฉพื่าะสำหรับปิกโคโลชิ�นี้แรกขึ�นี้ในี้ประเทศไทย	.	

5.	 ส่งเสริมให้เกิดการประพื่ันี้ธ์์บทเพื่ลงเฉพื่าะสำหรับปิกโคโลโดยค้ตกว้ร่วมสมัยชาวไทย	

6.	 ว่าจั้างค้ตกว้ชาวไทยให้ประพื่ันี้ธ์์บทเพื่ลงเฉพื่าะสำหรับปิกโคโล	

7.	 ศึกษาบทประพื่ันี้ธ์์	

8.	 สัมภาษณ์์ค้ตกว้ชาวไทยและร่วมปรับรายละเอ้ยดในี้วิธ์้การบรรเลงบทประพื่ันี้ธ์์	

9.	 นี้ำบทประพื่ันี้ธ์์โดยค้ตกว้ชาวไทยออกแสดง	

10.	อภิปรายและสรุปผล

 

การคััดเล่อกบทปิระพันธ์์ 

	 บทประพื่ันี้ธ์์เฉพื่าะสำหรับปิกโคโลจัากค้ตกว้ร่วมสมัยนี้านี้าชาติท้�คัดเล่อกมาศึกษานี้้�ล้วนี้

เป็นี้ผลงานี้ท้�ประพื่ันี้ธ์์ขึ�นี้หลัง	ค.ศ.	2000	ซึ�งเป็นี้เวลาท้�เคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลพื่ัฒนี้าทางกายภาพื่มา

อย่างค่อนี้ข้างสมบูรณ์์	โดยเฉพื่าะอย่างยิ�งเส้ยงของเคร่�องได้รับการปรับปรุงจันี้สามารถุใช้บรรเลง

เทคนี้ิคต่าง	ๆ	ท้�หลากหลาย	แสดงถึุงศักยภาพื่ทางเทคนี้ิคของปิกโคโลและทัศนี้คติของค้ตกว้ 

ในี้ยคุปจััจับัุนี้ท้�มต้อ่ปกิโคโล	ตลอดจันี้การสอดแทรกสำเนี้ย้งดนี้ตร้ทอ้งถุิ�นี้ท้�หลากหลาย	อนัี้จัะเปน็ี้

ประโยชนี้์อย่างยิ�งต่อการศึกษา	บทประพื่ันี้ธ์์ท้�คัดเล่อกมาศึกษา	ได้แก่	

-	Recuerdos	for	Piccolo	and	Piano	โดยค้ตกว้ชาวอาร์เจันี้ตินี้า	Pablo	Aguirre	

-	Sonata	for	Piccolo	and	Piano	โดยค้ตกว้ชาวอังกฤษ	Mike	Mower	

-	Piccolo	Concerto	Dialogues	with	Àxel	for	Piccolo	and	Orchestra	or	Symphonic	

Orchestra	โดยค้ตกว้ชาวสเปนี้	Salvador	Brotons	และ	

-	Sonata	for	Piccolo	and	Piano	โดยค้ตกว้ชาวไทย	มรกต	เชิดชูงาม5

ผลการวิจััย่

“ศักัย่ภาพของเคัร่�องดนตรป่ิกิโคัโล” : Sonata for Piccolo and Piano โดย่คัต่กวช่าวอังกฤษ 

Mike Mower 

	 ผลงานี้	Sonata	for	Piccolo	and	Piano	นี้้�เป็นี้ผลงานี้เฉพื่าะสำหรับปิกโคโลเพื่้ยงชิ�นี้

เด้ยวของค้ตกว้	Mike	Mower	อย่างไรก็ด้	 เขาได้รับการติดต่อจัากกรมดุริยางค์ทหารอากาศของ

สหรฐัอเมรกิาใหป้ระพื่นัี้ธ์ผ์ลงานี้เฉพื่าะสำหรบัการบรรเลงเด้�ยวปกิโคโลรว่มกบัวงบิ�กแบนี้ดซึ์�งอาจั

จัะเป็นี้ผลงานี้ชิ�นี้ท้�สองท้�จัะเกิดขึ�นี้ในี้อนี้าคต	บทเพื่ลงนี้้�ได้รับการว่าจั้างให้ประพื่ันี้ธ์์โดย	Regina	
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Helcher	นัี้กฟัลูตและปิกโคโลชาวสหรัฐท้�เขาไม่เคยรู้จัักเป็นี้การส่วนี้ตัวมาก่อนี้	คาดว่านัี้กดนี้ตร้

ทา่นี้นี้้�น่ี้าจัะเปน็ี้ผูน้ี้ำผลงานี้ออกแสดงในี้รอบปฐมทศันี้	์และในี้ภายหลงัท่านี้ไดต้พิ้ื่มพื่โ์ดยสำนี้กัพื่มิพื่์	

Itchy	Fingers	Publication	ของตนี้เอง	

	 Mower	ได้รับฟัังการบรรเลงเด้�ยวปิกโคโลครั�งแรกเม่�ออายุ	16	ปี	จัากผลงานี้การบันี้ทึก

เส้ยงท้�นี้ักดนี้ตร้นี้ำเอาบทเพื่ลง	The	Carnival	of	Venice	โดย	Giulio	Briccialdi	ท้�ม้ช่�อเส้ยง 

ของฟัลูต	บรรเลงด้วยปิกโคโล	ทำให้เกิดความประทับใจัจัึงได้บันี้ทึกและเร้ยบเร้ยงสิ�งท้�ได้ฟัังนัี้�นี้

ไว้เพื่่�อเล่นี้บนี้ปิกโคโลด้วยตนี้เอง	ค้ตกว้หลายท่านี้นิี้ยมมอบบทบาทให้ปิกโคโลเล้ยนี้เส้ยงของนี้ก	 

และหลายครั�งก็ใช้แต่ช่วงเส้ยงสูงของปิกโคโลราวกับเป็นี้อาวุธ์	แต่สำหรับ	Mower	แล้ว	ปิกโคโลม้

ชว่งเสย้งต�ำและช่วงเสย้งกลางท้�ไพื่เราะมาก	หากแต่คอ่นี้ข้างเบา	ในี้การประพัื่นี้ธ์ส์ำหรับวงออร์เคส

ตรา	นี้กัประพื่นัี้ธ์ม์กัใชปิ้กโคโลเพื่่�อเปน็ี้สส้นัี้ใหก้บัวงเพื่่�อเพื่ิ�มฮารโ์มนี้กิชว่งเสย้งสงูใหก้บัแนี้วทำนี้อง

ต่าง	ๆ	เช่นี้	ให้บรรเลงแนี้วทำนี้องท้�สูงกว่าแนี้วคลาริเน็ี้ตสองช่วงคู่แปด	เช่นี้ในี้ผลงานี้	Bolero  

ของค้ตกว้	Maurice	Ravel	 เป็นี้ต้นี้	อย่างไรก็ด้	มักไม่พื่บช่วงเส้ยงต�ำและกลางของปิกโคโล 

ในี้บทเพื่ลงสำหรบัออรเ์คสตรามากนี้กัเนี้่�องจัากชว่งเสย้งดงักลา่วจัะเบาเกนิี้กวา่จัะไดย้นิี้เม่�อบรรเลง 

ในี้วงขนี้าดใหญ่	แต่การนี้ำเสนี้อช่วงเสย้งต�ำและกลางของ	ปิกโคโลนัี้�นี้สามารถุทำได้ง่ายในี้การประพื่นัี้ธ์์

สำหรับปิกโคโลและเปียโนี้	เขาจังึต้องการจัะใช้ปิกโคโลในี้ฐานี้ะเคร่�องดนี้ตร้ชิ�นี้หนี้ึ�งอย่างเตม็รูปแบบ	 

ซึ�งจัะสร้างเส้ยงท้�เหนี้่อความคาดหมายของผู้ฟัังได้	เช่นี้เด้ยวกับท้�ค้ตกว้	Igor	Stravinsky	นี้ำเสนี้อ

ช่วงเส้ยงสูงของบาสซูนี้และเบสคลาริเนี้็ตในี้ผลงานี้	The	Rite	of	Spring	เป็นี้ต้นี้

แนวคัิด

ค้ตกว้คาดหวังท้�จัะนี้ำเสนี้อช่วงเส้ยงทั�งหมดของปิกโคโลในี้ผลงานี้การประพื่ันี้ธ์์ชิ�นี้นี้้�	และใช้ช่วง

เส้ยงสูงสุดเพื่้ยงเล็กน้ี้อยเท่านี้ั�นี้	ทั�งนี้้�เพื่่�อให้ผู้ฟัังสามารถุรับอรรถุรสทางดนี้ตร้ได้อย่างครบถุ้วนี้

โดยไม่รู้สึกรำคาญเส้ยงท้�สูงและดังตลอดทั�งเพื่ลง	ความท้าทายในี้การประพัื่นี้ธ์์ค่อการสร้างสมดุล

ความเข้มของเส้ยงในี้ทุกช่วงเส้ยงตลอด	บทเพื่ลง	อย่างไรก็ด้เขาได้ใช้โนี้้ต	C#	ในี้ช่วงคู่แปดท้�ส้�	 

ซึ�งนี้ับเป็นี้เส้ยงเก่อบสูงท้�สุดของเคร่�องเป็นี้โนี้้ตสุดท้ายของกระบวนี้ท้�หนี้ึ�ง	เพื่่�อให้ผู้ฟัังรับรู้ว่าเส้ยง

ปิกโคโลสามารถุจัะสูงและสร้างความต่�นี้ตะลึงได้เพื่้ยงใด	นี้อกจัากนี้้�การประพื่ันี้ธ์์โดยเนี้้นี้ช่วงเส้ยง

ต�ำและกลางของปิกโคโลยังทำให้เกิดแนี้วทางการประพัื่นี้ธ์์ท้�สามารถุใช้ปิกโคโลในี้วง	เชมเบอร์	 

และสามารถุเข้าถุึงผู้ฟัังได้มากขึ�นี้อ้กด้วย	

เทคันิคัและเอ็ฟเฟ็กต์พิเศัษ

เขาได้ใช้เทคนี้ิคการตบค้ย์	(Key	slap,	finger	click)	โดยบันี้ทึกโนี้้ตด้วยเคร่�องหมาย	“x”	ในี้ตอนี้

กลางของกระบวนี้เพื่ลงแรก	แท้จัริงแล้วต้องการเพ้ื่ยงเส้ยงท้�สร้างจัังหวะขัด	โดยผู้เล่นี้สามารถุ
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ทำได้ทั�งการใช้นี้ิ�วตบลงบนี้ค้ย์	การด้ดนี้ิ�ว	หร่อการกระท่บเท้า	 มิได้มุ่งหวังให้ผู้เล่นี้ทำตามคำสั�ง 

อย่างเคร่งครัด	หากแต่สร้างเส้ยงท้�เหมาะสมเพื่่�อเป็นี้จัังหวะให้กับการบรรเลงมากกว่า	

	 Mower	มองเห็นี้ว่า	เส้ยงปิกโคโลโดยเฉพื่าะในี้ช่วงเส้ยงต�ำและกลางนี้ั�นี้ม้ลักษณ์ะกลวง

และม้คุณ์ลักษณ์ะของเส้ยงจัากเคร่�องดนี้ตร้ไม้ท้�ชัดเจันี้	ซึ�งเหมาะกับเทคนี้ิคพิื่เศษค่อการรัวลิ�นี้	

(Flutter	tonguing)	เขาจึังไดใ้ชเ้ทคนี้คิดงักลา่วในี้กระบวนี้ท้�สามของบทเพื่ลง	สำหรบัเทคนี้คิพื่เิศษ 

อ่�นี้	ๆ	นี้อกเหนี้่อจัากนี้้�	อาทิ	การบรรเลงเส้ยงควบ	 (Multiphonics)	 เขาไม่คุ้นี้เคยนี้ักสำหรับ 

การบรรเลงด้วยปิกโคโล	แต่หากสามารถุทำได้ก็อาจัทดลองใช้ในี้บทประพื่ันี้ธ์์ชิ�นี้ต่อไป	อย่างไรก็ด้	

เขาเห็นี้ว่า	เทคนิี้คดังกล่าวน่ี้าจัะทำได้ยากบนี้ปิกโคโลด้วยลักษณ์ะของเคร่�องดนี้ตร้ท้�เป็นี้ท่อสั�นี้	 

ทำให้การกำทอนี้โนี้้ตฐานี้	(fundamentals)	 เกิดขึ�นี้ได้นี้้อยและไม่นี้านี้	ซึ�งทำให้เส้ยงปิกโคโล 

ม้ลักษณ์ะเป็นี้เส้ยงบริสุทธ์ิ�คล้ายกับคล่�นี้เส้ยงสังเคราะห์	(sine	wave)	แตกต่างจัากเคร่�องดนี้ตร้ 

ทอ่ยาวต่าง	ๆ 	ท้�จัะมเ้สย้งฮาร์โมนี้กิกำทอนี้อย่างหลากหลายและอยู่ในี้ช่วงการรับรูข้องโสตประสาท

ของมนุี้ษย์	 จึังเห็นี้ว่าจัะเป็นี้การยากท้�จัะสร้างส้สันี้เส้ยงหร่อเอ็ฟัเฟ็ักต์พื่ิเศษอ่�นี้	ๆ	บนี้ปิกโคโล 

ท้�นี้อกเหนี้่อจัากการปรับเส้ยงด้วยกล้ามเนี้่�อรูปปากของผู้เล่นี้	

อิทธ์ิพลจัากดนตร่แจั๊สและลักษณะการปิระพันธ์์เสม่อนด้นสด 

	 คต้กวเ้รย้นี้เอกเคร่�องดนี้ตรฟ้ัลตูในี้ลกัษณ์ะดนี้ตรค้ลาสสกิมากอ่นี้	และไดเ้ริ�มหดัเลน่ี้ดนี้ตร้

แจั๊สด้วยตนี้เอง	อย่างไรก็ตาม	Mower	ม้ช่�อเส้ยงเก้�ยวกับความสามารถุในี้การสอดแทรกสำเนี้้ยง

ดนี้ตร้แจั๊สในี้งานี้ประพื่ันี้ธ์์ของเขาและมักได้รับการว่าจั้างให้ประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้ท้�ม้กลิ�นี้อายดนี้ตร้แจั๊ส

ท้�ประกอบด้วย	ดังนี้ั�นี้หากจัะประพัื่นี้ธ์ง์านี้ชิ�นี้ต่อไปสำหรับปิกโคโลก็มค้วามเป็นี้ไปได้ท้�จัะมส้ำเนี้ย้ง

ดนี้ตร้แจั๊สผสมอยู่เช่นี้เด้ยวกับบทประพื่ันี้ธ์์ชิ�นี้นี้้�	

ข้อเสนอแนะอ่�น ๆ 

	 Mower	ช้�ให้เห็นี้ถุึงเสนี้อรูปแบบของวงท้�นี้่าจัะเหมาะสมกับเส้ยงเคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโล	

ไดแ้ก	่วงประเภทบิ�กแบนี้ด	์และแนี้ะนี้ำใหท้ดลองฟังันี้กัดนี้ตรแ้จัส๊ช่�อ	Garett	Lockrane	ซึ�งสามารถุ

บรรเลงดน้ี้สดดว้ยเคร่�องดนี้ตรปิ้กโคโลรว่มกบัวงบิ�กแบนี้ด์ได้อยา่งเช้�ยวชาญ	เปน็ี้การเพิื่�มส้สนัี้ในี้ชว่ง

เส้ยงสูงให้กับวงได้เป็นี้อย่างด้	ในี้ทัศนี้คติของเขา	ปัจัจัุบันี้ม้ผู้เช้�ยวชาญด้านี้การเล่นี้ปิกโคโลเกิดขึ�นี้

มากมาย	เช่นี้	Nicola	Mazzanti	ผู้ก่อตั�ง	International	Piccolo	Academy	และคิดว่าทัศนี้คติท้�

ผู้คนี้ม้เก้�ยวกับเคร่�องดนี้ตร้ชนี้ิดนี้้�ก็เริ�มเปล้�ยนี้ไป	ม้งานี้ประพื่ันี้ธ์์เฉพื่าะสำหรับปิกโคโลเพื่ิ�มมากขึ�นี้	

ปิกโคโลได้รับบทบาทเป็นี้เคร่�องดนี้ตร้เอกอ้กชิ�นี้หนี้ึ�งไม่ต่างจัากฟัลูต	เขาได้นี้ำเสนี้อทัศนี้คติท้�นี้่า

สนี้ใจัไว้ในี้การให้สัมภาษณ์์กับผู้วิจััย	อาจัารย์ของเขาเคยสอนี้ไว้ว่าหากฝึึกฝึนี้ปิกโคโลให้ด้	ทักษะ

ในี้การเล่นี้ฟัลูตจัะด้ขึ�นี้ไปด้วย	นี้ักดนี้ตร้แจั๊ส	 เช่นี้	นี้ักแซ็กโซโฟันี้	จัำเป็นี้ต้องฝึึกฝึนี้ให้สามารถุ
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เล่นี้แซ็กโซโฟันี้ท้�แตกต่างกันี้ได้ทั�งส้�ขนี้าด	และยังต้องสามารถุเล่นี้คลาริเน็ี้ตและฟัลูตได้อ้กด้วย	 

ส่วนี้นัี้กฟัลูตโดยมากมักไม่ได้เอาจัริงเอาจัังในี้การฝึึกฝึนี้ปิกโคโลมากเท่าท้�ควร	เพื่้ยงแต่ม้เคร่�องไว้ 

และนี้ำมาใชเ้ม่�อมค้วามจัำเป็นี้เทา่นี้ั�นี้	ทำใหไ้มส่ามารถุเล่นี้ปกิโคโลได้ด้นี้กั	สง่ผลตอ่ผลงานี้การแสดง

ของวงดนี้ตร้โดยรวม	ดังนี้ั�นี้นัี้กฟัลูตจัึงควรฝึึกฝึนี้ให้สามารถุเล่นี้ปิกโคโลได้เป็นี้อย่างด้จันี้สามารถุ

แสดงบทเพื่ลงเด้�ยวเฉพื่าะสำหรับปิกโคโลได้	ซึ�งไม่นี้่าจัะเป็นี้การยากเกินี้ไป	

	 อาจักลา่วไดว้า่	ผลการสมัภาษณ์ค์ต้กวไ้ดส้ะทอ้นี้ถึุงทศันี้คตทิ้�มค้วามยด่หยุน่ี้และเปดิกวา้ง

ให้กับความเป็นี้ไปได้ต่าง	ๆ	อย่างไม่ม้ข้ดจัำกัดซึ�งอาจัเป็นี้ลักษณ์ะนี้ิสัยโดยธ์รรมชาติของนี้ักดนี้ตร้

แจัส๊	บทประพัื่นี้ธ์ช์ิ�นี้นี้้�จึังสามารถุแสดงออกถึุงศักยภาพื่และส้สันี้เส้ยงของปิกโคโลในี้ศตวรรษท้�	21	

ได้อย่างสมบูรณ์์

การผสมผสานสำเน่ย่งดนตร่หลากวัฒนธ์รรม: Recuerdos for Piccolo and Piano  

โดย่คั่ตกว่ชาวอาร์เจันตินา Pablo Aguirre 

	 Pablo	Aguirre	ไดป้ระพื่นัี้ธ์ผ์ลงานี้ดนี้ตรส้ำหรบัเคร่�องดนี้ตร้ปกิโคโลไวเ้พื่ย้งสองชิ�นี้เทา่นี้ั�นี้	

ได้แก่	Tres Piezas para flautin	(Three	Pieces	for	Piccolo)	และ	Recuerdos	นี้อกเหนี้่อจัาก

น้ี้�อาจัสามารถุพื่บการแสดงบทเพื่ลง	Concierto	Piccolo	ไดจ้ัากการส่บคน้ี้ประวติัผลงานี้ผู้ประพื่นัี้ธ์์	

ทั�งน้ี้�บทเพื่ลง Concierto Piccolo	เป็นี้ชุดของบทประพัื่นี้ธ์์ท้�ถุูกประพัื่นี้ธ์์ขึ�นี้สำหรับเคร่�องดนี้ตร้

ฟัลูตและวงออร์เคสตราเคร่�องสาย	ประกอบด้วยบทเพื่ลงย่อยได้แก่	Pasion Ensordecedora6	

และ	Distancias	โดยนี้ักฟัลูต	L.	Rocco	ได้ขอให้ผู้ประพื่ันี้ธ์์เร้ยบเร้ยงใหม่เพ่ื่�อนี้ำออกแสดงด้วย

เคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโล	ณ์	โรงละครโคโลนี้ในี้กรุงบัวโนี้สไอเรส	ประเทศอาร์เจันี้ตินี้า

	 ค้ตกว้กล่าวว่าการประพื่ันี้ธ์์บทเพื่ลงเฉพื่าะสำหรับเคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลนี้ับว่าม้ความ

ท้าทายเนี้่�องจัากเป็นี้เคร่�องดนี้ตร้ท้�ท่านี้ไม่คุ้นี้เคยนี้ัก	เนี้่�องด้วย	Aguirre	เป็นี้นี้ักเปียโนี้	แต่ม้ความ

คุ้นี้เคยเป็นี้อย่างด้กับการประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้สำหรับฟัลูต	จัากการทำงานี้กว่าสามสิบปีอย่างใกล้ชิดกับ	 

L.	Rocco	นี้ักฟัลูต	การประพื่ันี้ธ์์สำหรับปิกโคโลนี้ั�นี้แตกต่างจัากการประพื่ันี้ธ์์สำหรับฟัลูต	เขาช่�นี้

ชอบชว่งเสย้งกลางและชว่งเสย้งต�ำของเคร่�องดนี้ตรป้กิโคโลเปน็ี้พื่เิศษ	สำหรบับทเพื่ลง	Recuerdos 

อนัี้หมายถุงึความทรงจัำน้ี้�	ทา่นี้ไดป้ระพื่นัี้ธ์ขึ์�นี้เพื่่�อรำลกึถุงึความทรงจัำในี้การทำงานี้อนัี้ยาวนี้านี้กบั	

L.	Rocco	และ	Martha	Luna	วาทยากรผู้เช้�ยวชาญด้านี้ดนี้ตร้พื่่�นี้เม่องอาร์เจันี้ตินี้า	ผู้ม้คุณ์ูปการ

ต่อการสร้างสรรค์ผลงานี้ดนี้ตร้ของเขา	โดยได้อุทิศผลงานี้สำหรับเคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลชิ�นี้นี้้�แก่	 

L.	Rocco	ซึ�งเป็นี้นัี้กฟัลูตคนี้แรกท้�เอาใจัใส่การเล่นี้ปิกโคโลอย่างจัริงจังั	โดยบทประพัื่นี้ธ์ช์ิ�นี้นี้้�มุง่หวัง

6	 Pasion	Ensordecedora	 เป็นี้บทประพัื่นี้ธ์์ท้�ม้ช่�อเส้ยงมากของ	P.	Aguirre	 ปัจัจุับันี้ได้กลายเป็นี้เพื่ลงบังคับสำหรับ 
	 การสอบคัดเล่อกเพื่่�อเข้าเป็นี้นี้ักดนี้ตร้ในี้ตำแหนี้่งฟัลูตในี้วงออร์เคสตราอาช้พื่ในี้ประเทศอาร์เจันี้ตินี้า
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ให้นี้ักดนี้ตร้ได้แสดงความสามารถุในี้การเล่นี้อย่างเช้�ยวชาญ	(Virtuosity)	และเต็มไปด้วยอารมณ์์

ความรู้สึก	เขาได้ยกผลงานี้ชิ�นี้นี้้�ให้แก่เว็บไซต์	Flautistico	เพื่่�อให้ผู้ท้�สนี้ใจัสามารถุศึกษาและนี้ำไป

แสดงได้โดยไม่ม้ค่าใช้จั่าย	ในี้ส่วนี้บทเพื่ลง	Tres Piezas para flautín	ท้�ได้ประพื่ันี้ธ์์ไปก่อนี้หนี้้า	

ประพื่ันี้ธ์์ขึ�นี้เพื่่�อให้ตัวท่านี้เองได้ศึกษาและเข้าใจั	เคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลมากยิ�งขึ�นี้

โหมด (Mode)

	 คต้กวไ้ดเ้ลอ่กท้�จัะประพื่นัี้ธ์ผ์ลงานี้ชิ�นี้นี้้�ขึ�นี้โดยอาศยัหลักการเขย้นี้เสย้งประสานี้และทำนี้อง

ท้�อา้งองิอยูบ่นี้โหมดตา่ง	ๆ 	ทำใหไ้ดน้ี้�ำเส้ยงท้�มเ้อกลกัษณ์แ์ละแตกตา่งจัากดนี้ตร้คลาสสกิตะวนัี้ตก

ทั�วไป	โดยบทเพื่ลงจัะเริ�มขึ�นี้ด้วยแนี้วทำนี้องหลักในี้เคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลในี้โหมดโดเร้ยนี้	(Dorian	

mode)	และแนี้วเปียโนี้ในี้โหมดเอโอเล้ยนี้	(Aeolian	mode)	โดยปรับโนี้้ตตัวท้	(B)	เป็นี้	ท้แฟัลต	

(B	flat)	ทำนี้องในี้ช่วงแปดห้องดนี้ตร้แรกในี้แนี้วปิกโคโลนี้้�จัะเป็นี้วัตถุุดิบหลักซึ�งจัะถุูกพื่ัฒนี้า 

และดัดแปลงในี้รูปแบบต่าง	ๆ	 ไปตลอดทั�งบทเพื่ลง	และทำหนี้้าท้�เช่�อมโยงเน่ี้�อหาทางดนี้ตร้ 

ของบทเพื่ลงทั�งหมดเข้าด้วยกันี้	

รูปิแบบจัังหวะ 

	 ค้ตกว้ได้นี้ำลักษณ์ะจัังหวะของเพื่ลงเต้นี้รำพ่ื่�นี้เม่องของอาร์เจันี้ตินี้ามาใช้ในี้บางช่วงของ

การประพื่นัี้ธ์์	ได้แก่	มิลองกา	(Milonga)	ซึ�งมค้วามแตกต่างจัากลกัษณ์ะของแทงโก	(Tango)	อยูเ่ลก็น้ี้อย	

อิทธ์ิพลจัากดนตร่แจั๊ส 

	 ในี้บางช่วงของบทเพื่ลง	จัะพื่บว่าลักษณ์ะจัังหวะท้�คล้ายกับเพื่ลงเต้นี้รำนี้ั�นี้หายไป	และม้

ลกัษณ์ะดนี้ตรท้้�โดดเดน่ี้อ่�นี้ขึ�นี้มาแทนี้ท้�	ตัวอย่างเชน่ี้ในี้กระบวนี้ท้�สองของบทเพื่ลง	ปรากฏอทิธ์พิื่ล

ของสำเนี้้ยงดนี้ตร้แจั๊สในี้แนี้วเปียโนี้	เป็นี้ต้นี้	

กระบวน (Movement) ต่าง ๆ ของบทเพลงและลักษณะพิเศัษ 

	 บทเพื่ลง	Recuerdos	ประกอบด้วยกระบวนี้เพื่ลงทั�งหมด	3	กระบวนี้	ได้แก่	Allegro,	

Misterioso	และ	Vivace	โดยม้คาเดนี้ซา	(Cadenza)	ให้นี้ักปิกโคโลได้แสดงความสามารถุอย่าง

โลดโผนี้อยูใ่นี้กระบวนี้เพื่ลงท้�สอง	ซึ�งนี้บัเปน็ี้ลักษณ์ะพื่เิศษ	ท้�ผู้ประพื่นัี้ธ์ตั์�งใจักระทำ	โดยไดใ้หค้วาม

เห็นี้ว่า	ตัวเขาเองนี้ั�นี้ชอบท้�จัะประพัื่นี้ธ์์คาเดนี้ซาไว้ในี้กระบวนี้เพื่ลงท้�ม้ความเคล่�อนี้ไหวในี้ดนี้ตร้

นี้้อยกว่ากระบวนี้เพื่ลงอ่�นี้	ๆ	เนี้่�องจัากจัะเป็นี้การสร้างส้สันี้ทางดนี้ตร้ท้�ตัดกันี้ได้เป็นี้อย่างด้	
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ลักษณะการปิระพันธ์์เสม่อนด้นสด (Improvisational style) 

	 ผูป้ระพัื่นี้ธ์ไ์ด้ให้สมัภาษณ์ว่์า	ตัวเขารูสึ้กว่าการประพัื่นี้ธ์เ์พื่ลงให้มลั้กษณ์ะเสมอ่นี้ด้นี้สดนัี้บ

เป็นี้ความ	ท้าทายอย่างหนี้ึ�ง	เนี้่�องจัากเขาจัะไม่ได้ทดลองบรรเลงด้วยการด้นี้ส้นี้แล้วมาจัดบันี้ทึกไว้	

แตต่ั�งใจัเขย้นี้ทว่งทำนี้องในี้แนี้วเคร่�องดนี้ตรต้า่ง	ๆ 	โดยเม่�อบรรเลงออกมาแลว้จัะเหมอ่นี้กบัเปน็ี้การ

ดน้ี้สดโดยนี้กัดนี้ตรเ้อง	โดยผูป้ระพื่นัี้ธ์ไ์ดแ้สดงการประพื่นัี้ธ์ด์งักลา่วไวใ้นี้บางชว่งของกระบวนี้เพื่ลง	

เช่นี้	ในี้ช่วงคาเดนี้ซา	เป็นี้ต้นี้	

การเข่ย่นเส่ย่งปิระสานท่�ม่เอกลักษณ์ 

	 นี้อกเหนี้่อจัากการใช้โหมดต่าง	ๆ	เป็นี้พื่่�นี้ฐานี้ในี้การประพื่ันี้ธ์์บทเพื่ลงนี้้�แล้ว	ผู้วิจััยยังพื่บ

ว่าผู้ประพัื่นี้ธ์์ได้ใช้ลักษณ์ะการเข้ยนี้เส้ยงประสานี้ท้�ม้เอกลักษณ์์อยู่อ้กสองประเภท	ค่อการใช้เส้ยง

ประสานี้คู่ส้�	(Perfect	4th	interval)	เพื่ราะทำให้ได้เส้ยงประสานี้ท้�ไพื่เราะและสามารถุพื่ลิกแพื่ลง

ได้มากมาย	และยังสนี้ใจั

	 เส้ยงท้�เกิดขึ�นี้จัากการใช้โนี้้ตติดกันี้ด้วยการใช้กลุ่มเส้ยงกัด	(Tone	cluster)	ในี้แนี้วเปียโนี้	

ท้�เกิดขึ�นี้พื่ร้อมกับการใช้คอร์ดเส้ยงเปิดท้�เกิดจัากโนี้้ตท้�ห่างกันี้มากในี้แนี้วเทรเบิลของเปียโนี้	

เทคันิคัและเอ็ฟเฟ็กต์พิเศัษ 

	 บางครั�งค้ตกว้จัะเปล้�ยนี้บทบาทของแนี้วปิคโคโลในี้การถุ่ายทอดทำนี้องเป็นี้การแสดง

ลักษณ์ะจัังหวะเฉพื่าะ	เช่นี้การใช้โมท้ฟัเขบ็จัสามชั�นี้	หร่อการกระโดดเส้ยงเป็นี้ขั�นี้คู่กว้าง	โดยค้ต

กว้กล่าวว่าแม้ว่าในี้บทเพื่ลงนี้้�ท่านี้จัะใช้ลักษณ์ะการประพื่ันี้ธ์์ดังกล่าวสำหรับแนี้วปิกโคโล	แต่ในี้

กรณ์อ้่�นี้	ๆ 	เขานี้ยิมใช้วิธ์้การเช่นี้นี้้�เพื่่�อใหเ้กดิ	เอ็ฟัเฟัก็ตเ์ล้ยนี้แบบเคร่�องดนี้ตรด้ับเบลิเบส	นี้อกจัาก

นี้้�ยังม้การใช้เทคนี้ิคการรูดเส้ยง	(Glissando)	ในี้แนี้วปิกโคโล	ปฏิบัติโดยการหมุนี้ตัวเคร่�องเข้าหา

ตัวผู้เล่นี้ด้วยความรวดเร็วในี้ขณ์ะเป่าโนี้้ตท้�กำหนี้ดภายในี้จัังหวะท้�กำหนี้ดเพื่่�อให้เกิดการเบนี้เส้ยง	

(Tone	bending)	โดยในี้ท้�นี้้�ผูป้ระพื่นัี้ธ์์ต้องการให้ได้เอฟ็ัเฟ็ักต์เส้ยงคล้ายกับเคร่�องดนี้ตร้แบนี้โดเน้ี้ยนี้	

และต้องการภาพื่รวมของเส้ยงจัากทั�งสองเคร่�องดนี้ตร้ให้คล้ายกับวงดนี้ตร้แจั๊สขนี้าดใหญ่	

	 เม่�อเริ�มฝึึกปฏิบัติบทเพื่ลงนี้้�ด้วยตนี้เอง	ผู้วิจััยม้ความรู้สึกไม่คุ้นี้เคยกับสำเนี้้ยงดนี้ตร้ 

ของบทเพื่ลงน้ี้�เท่าใดนี้ัก	การได้สัมภาษณ์์ค้ตกว้ทำให้ผู้วิจััยเกิดความเข้าใจัในี้ท่วงทำนี้อง	รูปแบบ

จัังหวะ	ตลอดจันี้สส้นัี้เสย้งท้�คต้กวต้้องการมากยิ�งขึ�นี้และเหน็ี้ว่าบทเพื่ลงนี้้�เป็นี้ตวัอย่างของการผสมผสานี้

สำเนี้้ยงดนี้ตร้ท้องถุิ�นี้เข้ากับการประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้คลาสสิกตะวันี้ตกได้อย่างนี้่าสนี้ใจัยิ�ง	
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Sonata for Piccolo and Piano โดย่คั่ตกว่ชาวไทย่ มรกต เชิดชูงาม 

	 มรกต	เชิดชูงาม	ม้ผลงานี้การประพัื่นี้ธ์์สำหรับวงดุริยางค์ขนี้าดใหญ่อยู่หลายชิ�นี้	โดยม้

การใช้แนี้วปิกโคโลร่วมด้วย	อาทิ	บทเพื่ลง	วาสิฏฐ้	และ	พื่ระแม่ธ์รณ์้บ้บมวยผม	โดยใช้ในี้ลักษณ์ะ	

Tone	painting	คู่กับฮาร์ปเพื่่�อส่�อเร่�องสวรรค์หร่อความสูงส่ง	และยังเคยประพัื่นี้ธ์์แนี้วเด้�ยว 

ปิกโคโลในี้บทเพื่ลง	เยาวชนี้ชาติไทยสำหรับวงขับร้องประสานี้เส้ยง	เพื่่�อเป็นี้การเริ�มบทประพื่ันี้ธ์์

โดยบรรเลงแนี้วทำนี้องของเพื่ลงคู่กับกลองสแนี้ร์	ม้ลักษณ์ะเป็นี้บทเพื่ลงมาร์ช	อย่างไรก็ด้	สำหรับ

บทประพื่ันี้ธ์์	Sonata	for	Piccolo	and	Piano	ชิ�นี้นี้้�ประพื่ันี้ธ์์ขึ�นี้ในี้	พื่.ศ.2563	จัากการว่าจั้างโดย

ผู้วิจััย	ค้ตกว้มิได้ม้เจัตนี้ารมย์ในี้การประพื่ันี้ธ์์แบบ	Tone	painting	แต่อย่างใด	และการประพื่ันี้ธ์์

บทเพื่ลงเฉพื่าะสำหรับปิกโคโลนี้ับว่าม้ความท้าทายเนี้่�องจัากความไม่คุ้นี้เคยกับเคร่�องดนี้ตร้ชนี้ิดนี้้�

มากนี้ัก	โดยปกติ	ค้ตกว้ซึ�งเป็นี้นี้ักเปียโนี้ท้�ได้เคยร่วมบรรเลงแนี้วประกอบให้กับเคร่�องดนี้ตร้หลาย

ชนี้ดิ	มักระลึกถุงึประสบการณ์์ทางเสย้งท้�มเ้พื่่�อเป็นี้แนี้วทางในี้การประพัื่นี้ธ์์สำหรับเคร่�องดนี้ตรต่้าง	ๆ	

อย่างไรก็ด้	ในี้ประเทศไทยพื่บว่าการเล่นี้บทเพื่ลงเฉพื่าะสำหรับปิกโคโลนี้ั�นี้ไม่เคยม้มาก่อนี้	ค้ตกว้

จังึมป้ระสบการณ์เ์ฉพื่าะจัากการร่วมบรรเลงบทประพัื่นี้ธ์จ์ัากคต้กวน้ี้านี้าชาติร่วมสมัยอก้สามท่านี้

กบัผูว้จัิัยตามโครงการวทิยานิี้พื่นี้ธ์์น้ี้�เทา่นี้ั�นี้	คต้กว้จึังไดห้าชอ่งทางในี้การเพื่ิ�มประสบการณ์ท์างเสย้ง

ด้วยการศึกษาจัากงานี้ประพื่ันี้ธ์์ของค้ตกว้ท่านี้อ่�นี้	ๆ	ร่วมด้วย	

	 ค้ตกว้ม้ความคิดว่าการประพัื่นี้ธ์์สำหรับปิกโคโลนี้ั�นี้ต่างจัากการประพัื่นี้ธ์์สำหรับฟัลูต 

โดยเฉพื่าะในี้แง่ของสส้นัี้เสย้งและเสย้งประสานี้	โดยรู้สึกว่าปิกโคโลมอ้นุี้กรมฮาร์โมนิี้ก	(harmonic	

series)	ท้�แตกต่างจัากฟัลูต	ดงันี้ั�นี้	การพื่จิัารณ์าเลอ่กบันี้ไดเสย้งท้�เหมาะสม	รวมถุงึการประพัื่นี้ธ์์เสย้ง

ประสานี้เพื่่�อสนัี้บสนุี้นี้แนี้วปิกโคโลจึังต่างจัากฟัลูตโดยสิ�นี้เชิง	จันี้อาจักล่าวได้ว่าบทประพัื่นี้ธ์์ชิ�นี้นี้้� 

ไม่สามารถุบรรเลงด้วยฟัลูตแทนี้ได้	ค้ตกว้ได้เท้ยบเค้ยงเส้ยง	 ปิกโคโลกับเคร่�องดนี้ตร้ของไทย	 

โดยนี้ึกถุึงเคร่�องดนี้ตร้	 โหวด	ซึ�งเป็นี้เคร่�องดนี้ตร้จัากภาคตะวันี้ออกเฉ้ยงเหนี้่อ	และนี้ำทำนี้อง

เพื่ลงไทยจัากเคร่�องดนี้ตร้โหวดมาใช้เป็นี้ทำนี้องหลักในี้บทประพัื่นี้ธ์์ชิ�นี้นี้้�	องค์ประกอบทางดนี้ตร ้

ต่าง	ๆ	ท้�ถูุกนี้ำมาใช้ในี้บทประพัื่นี้ธ์์ชิ�นี้นี้้�นี้ั�นี้	ค้ตกว้เคยใช้มาก่อนี้ในี้การประพัื่นี้ธ์์เพื่ลงเม่�อครั�งยัง

ศกึษาอยูใ่นี้ระดับปรญิญาตรช่้วง	1-2	ปีแรก	และไม่ได้ใช้อก้จันี้มาถึุงบทประพัื่นี้ธ์์ชิ�นี้นี้้�	ในี้สมัยก่อนี้

เม่�อนี้ึกถุึงบทเพื่ลงอ้สานี้	ค้ตกว้มักนี้ึกถุึงสำเนี้้ยงของแคนี้เป็นี้หลัก	และได้นี้ำมาใช้ในี้บทประพัื่นี้ธ์์ 

ชิ�นี้นี้้�ด้วยเช่นี้กนัี้	

	 ทำนี้องเพื่ลงไทยท้�ค้ตกว้เล่อกนี้ำมาใช้ในี้บทประพัื่นี้ธ์์ชิ�นี้นี้้�โดยหลักแล้วม้อยู่	2	ทำนี้อง	

ได้แก่	ทำนี้องเพื่ลง	นี้กเอ้�ยงเหย้ยบก้อนี้ข้�ไถุ	ท้�ม้อ้กช่�อว่า	ลาวครั�ง	ซึ�งเป็นี้เพื่ลงรำในี้ภาคกลางท้�ใช้ 

เคร่�องดนี้ตรอ้ส้านี้ร่วมในี้การบรรเลง	โดยคต้กวพ้ื่บกวา่ในี้ภาคกลางของไทยบริเวณ์จังัหวัดนี้ครปฐม

ม้การใชเ้คร่�องดนี้ตรอ้ส้านี้ร่วมในี้การบรรเลงด้วยเชน่ี้กันี้	ทำนี้องหลกัท้�สองไดแ้ก	่บทเพื่ลง	ลาวจ้ัอย	 

โดยการเล่อกใช้ทำนี้องนี้้�ม้ท้�มาจัากพื่้�สาวของค้ตกว้ท้�เล่นี้เปียโนี้เช่นี้กันี้	และยังม้ความสามารถุ 
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ในี้การเล่นี้ดนี้ตร้ไทยได้เป็นี้อย่างด้	ท่านี้มักเล่นี้เปียโนี้เพื่ลงลาวจั้อย	จึังเป็นี้ทำนี้องท้�ติดหูสำหรับ

ค้ตกว้	ทั�งนี้้�	ค้ตกว้กล่าวว่าตนี้เองม้โอกาสได้เร้ยนี้ดนี้ตร้ไทยตั�งแต่เล็กเช่นี้กันี้แต่ไม่สามารถุเล่นี้ได้ด้

จัึงรู้สึกเส้ยดาย	และอยากนี้ำดนี้ตร้ไทยมาใช้ในี้การประพื่ันี้ธ์์เพื่ลงเสมอ

โน้ตตัวอย่่างท่� 1	ทำนี้องเพื่ลง	นี้กเอ้�ยงเหย้ยบก้อนี้ข้�ไถุ

สังคั่ตลักษณ์ 

	 ค้ตกว้เร้ยกผลงานี้ชิ�นี้น้ี้�ว่า	 โซนี้าตา	แม้ว่าเม่�อวิเคราะห์แล้วจัะประกอบด้วยเพื่้ยงสอง

กระบวนี้เพื่ลงซึ�งไม่ได้แยกจัากกันี้อย่างชัดเจันี้	โดยค้ตกว้ได้ศึกษาพื่บว่าสังค้ตลักษณ์์แบบโซนี้าตา

นี้ั�นี้ม้ความหมายท้�เปล้�ยนี้ไปจัากอด้ตนี้ับตั�งแต่ประมาณ์	ค.ศ.	1930	เป็นี้ต้นี้มา	ค่อไม่ได้ม้ลักษณ์ะ

เป็นี้	Sonata	allegro	อ้กต่อไป	หากแต่หมายถุึงเพื่้ยงการเคล่�อนี้ไหวของทำนี้องท้�ถุูกพื่ัฒนี้าไปแล้ว

วนี้กลับมาปรากฏซ�ำอ้กในี้บทเพื่ลง	โดยเห็นี้ว่าในี้สมัยโบราณ์ผู้ประพัื่นี้ธ์์ก็มักแสดงความสามารถุ 

ในี้การประพื่นัี้ธ์ด์นี้ตรใ้นี้สงัคต้ลกัษณ์แ์บบโซนี้าตา้ดว้ยการพื่ฒันี้าทำนี้องใหม้ค้วามยาวและพื่สิดาร	

สำหรับบทประพื่ันี้ธ์์นี้้�	ค้ตกว้ก็มองว่าเป็นี้การผสมผสานี้และพื่ัฒนี้าองค์ประกอบดนี้ตร้ต่าง	ๆ	 

ท้�เล่อกใช้และนี้ำกลับมาใช้ใหม่เช่นี้กันี้	โดยไม่ม้ความจัำเป็นี้ต้องกำหนี้ดจัำนี้วนี้กระบวนี้เพื่ลง 

ตามความนี้ิยมในี้สมัยโบราณ์	

ทำนอง 

	 คต้กวไ้ดใ้ชท้ำนี้องและโมทฟ้ัท้�มเ้อกลกัษณ์ต่์าง	ๆ 	มากมายในี้งานี้ประพื่นัี้ธ์ช์ิ�นี้นี้้�	อันี้ประกอบ

ด้วย	นี้กเอ้�ยงเหย้ยบก้อนี้ข้�ไถุ	ลาวจั้อย	ทำนี้องจัากบทประพื่ันี้ธ์์	Isaan Toccata for Piano Solo 

ท้�ค้ตกว้ได้ประพัื่นี้ธ์์ไว้เม่�อ	ค.ศ.	2017	โดยปรากฏในี้แนี้วเปียโนี้ในี้ช่วงต้นี้ของบทประพัื่นี้ธ์์	ม้การ

อ้างอิงสำเนี้้ยงเคร่�องดนี้ตร้แคนี้อยู่ในี้แนี้วกุญแจัเทรเบิ�ล	และโมท้ฟัท้�คุ้นี้หูจัากดนี้ตร้ในี้ภาคอ้สานี้

ของไทย	ซึ�งพื่บได้ในี้โมท้ฟัในี้แนี้วปิกโคโลตั�งแต่จัังหวะยกก่อนี้ห้องท้�	232	ถุึงจัังหวะแรกของห้องท้�	

234	ค้ตกว้ใช้โมท้ฟันี้้�ซ้อนี้กับโมท้ฟัจัังหวะท้�โดดเด่นี้อ้กโมท้ฟัหนี้ึ�ง	โดยสลับการจััดวางมาระหว่าง 

แนี้วปิกโคโลและเปียโนี้	ดังท้�ปรากฏในี้ห้องท้�	456-459	เป็นี้การซ้อนี้โมท้ฟัจัังหวะท้�ทำให้เกิด 

ความนี้่าสนี้ใจัและเคยม้การประพื่ันี้ธ์์ในี้ลักษณ์ะนี้้�อยู่ก่อนี้แล้วในี้ผลงานี้ของค้ตกว้ท่านี้อ่�นี้
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โน้ตตัวอย่่างท่� 2	มรกต	เชิดชูงาม:	Sonata	for	Piccolo	and	Piano	ห้องท้�	450-459	

โมท้ฟัจัังหวะจัากดนี้ตร้อ้สานี้	และการซ้อนี้โมท้ฟัจัังหวะ

	 นี้อกจัากน้ี้�ยงัมโ้มท้ฟัทำนี้องในี้ลกัษณ์ะโนี้ต้สามพื่ยางคท์้�ปรากฏขึ�นี้ในี้แนี้วปกิโคโล	คต้กวน้ี้ำ

มาจัากบทประพื่ันี้ธ์์	Sonatine	for	Flute	and	Piano	ท้�ค้ตกว้ได้ประพื่ันี้ธ์์ไว้เองเม่�อปี	พื่.ศ.	2561	

และลกัษณ์ะการจับบทเพื่ลงแบบดนี้ตรอ้้สานี้ท้�บรรเลงดว้ยแคนี้	โดยคต้กวพ้ื่ยายามเลย้นี้แบบเสย้ง

ประสานี้ให้ใกล้เค้ยงกับเส้ยงแคนี้มากท้�สุดในี้ช่วงสุดท้ายของบทเพื่ลง

เส่ย่งปิระสาน 

	 ค้ตกว้ได้ผสมผสานี้การเข้ยนี้เส้ยงประสานี้แบบดนี้ตร้ตะวันี้ตกเข้าดนี้ตร้ไทยได้อย่าง 

นี้่าสนี้ใจั	โดยใช้เทคนี้ิคต่าง	ๆ	อาทิ	เส้ยงประสานี้แบบคอร์ดเมเจัอร์โดยเพื่ิ�มโนี้้ตนี้อกคอร์ดหนี้ึ�งตัว	

ซึ�งเป็นี้ลักษณ์ะการเข้ยนี้เส้ยงประสานี้แบบเด้ยวกับท้�ค้ตกว้เคยได้ประพื่ันี้ธ์์ไว้ในี้ผลงานี้	พื่ระแม่

ธ์รณ์้บ้บมวยผม	สำหรับวงดุริยางค์ขนี้าดใหญ่	การใช้โดรนี้	เช่นี้ในี้ช่วงแรกของบทเพื่ลงท้�นี้ำมาจัาก 

บทประพื่ันี้ธ์์	 Isaan	Toccata	การใช้เส้ยงประสานี้คู่	4	(Quartal	harmony)	และ	บันี้ไดเส้ยง 

เพื่นี้ทาโทนี้ิก	เป็นี้ต้นี้	
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ลักษณะเส่ย่ง (Articulation) 

	 ในี้ต้นี้ฉบบัผลงานี้การประพัื่นี้ธ์ช์ิ�นี้นี้้�	คต้กวมิ้ได้กำหนี้ดรูปแบบลักษณ์ะเส้ยงไวอ้ยา่งละเอย้ด	

โดยเฉพื่าะอยา่งยิ�งในี้แนี้วปิกโคโลในี้ช่วงท้�เป็นี้ทำนี้องซึ�งประกอบด้วยโนี้ต้เขบจ็ัสองชั�นี้ต่อเน่ี้�อง	ทั�งนี้้�

เนี้่�องจัากตอ้งการใหผู้เ้ลน่ี้ทราบถุงึลกัษณ์ะพื่่�นี้ผวิของเสย้งท้�เปน็ี้เอกลกัษณ์ข์องทำนี้องนี้้�ซึ�งไมค่วาม

สนีุ้กสนี้านี้และไม่เร้ยบจันี้เกินี้ไป	อย่างไรก็ด้	ค้ตกว้ให้อิสระแก่ผู้เล่นี้ในี้การเพื่ิ�มเติมเคร่�องหมาย 

เช่�อมเส้ยง	(Slur)	ได้บ้างตามความเหมาะสมเพื่่�อให้สามารถุบรรเลงได้ง่ายขึ�นี้โดยไม่เส้ยเอกลักษณ์์

ดังกล่าว	ผู้วิจััยม้โอกาสได้ร่วมปรับการกำหนี้ดลักษณ์ะเส้ยงร่วมกับค้ตกว้จันี้ได้เป็นี้โนี้้ตฉบับท้� 

ค้ตกว้ได้นี้ำออกสู่สาธ์ารณ์ชนี้ในี้ท้�สุด	

ข้อเสนอแนะอ่�น ๆ 

	 สำหรบัวงดนี้ตรป้ระเภทอ่�นี้	ๆ 	ท้�จัะเหมาะสำหรบัเคร่�องดนี้ตรป้กิโคโลนี้ั�นี้	คต้กวเ้หน็ี้วา่อาจั

เปน็ี้วงเชมเบอรป์ระเภทสตรงิควอเตท็	หรอ่วงคลารเินี้ต็	และยงัอยากท้�จัะทดลองประพื่นัี้ธ์ค์อนี้แชรโ์ต 

สำหรับปิกโคโลกับทรัมเป็ต	ทั�งนี้้�เห็นี้ว่าการผสมเส้ยงนี้ั�นี้ขึ�นี้อยู่กับจิันี้ตนี้าการของผู้ประพัื่นี้ธ์ ์

โดยไม่ม้ขอบเขต	

	 ค้ตกวเ้ลอ่กท้�จัะใช้ทำนี้องเพื่ลงไทยท้�มอ้ยูแ่ล้วมาผสมผสานี้กับการเขย้นี้เสย้งประสานี้แบบ

ดนี้ตรต้ะวันี้ตกท้�มส้ส้นัี้	โดยเห็นี้ว่าจัะเป็นี้การเช่�อมโยงเข้ากบัความเป็นี้ไทยได้ด้กว่าการประพัื่นี้ธ์์ทำนี้อง

ท้�ม้สำเนี้้ยงคล้ายดนี้ตร้ไทยขึ�นี้มาใหม่	และม้ความเห็นี้ว่ายังม้ทำนี้องเพื่ลงไทยท้�เป็นี้ท้�รู้จัักอ้กมาก 

ท้�สามารถุนี้ำมาประพื่นัี้ธ์์ในี้ลกัษณ์ะดงักล่าวได้เช่นี้กนัี้	และควรเลอ่กใช้ทำนี้องท้�มอ้ยูเ่พื่่�อเป็นี้การแสดง

ถุงึเอกลกัษณ์์ของเพื่ลงไทยอย่างแท้จัรงิ	ก่อนี้ท้�จัะประพื่นัี้ธ์์ทำนี้องขึ�นี้ใหม่ต่อไปในี้อนี้าคต	คต้กวช้่�นี้ชอบ

การผสมผสานี้วัฒนี้ธ์รรมดนี้ตรต่้าง	ๆ 	เข้าด้วยกันี้	และช่�นี้ชมผลงานี้การประพัื่นี้ธ์์ของคต้กวทั้�งชาวไทย 

และชาวต่างชาติท้�สามารถุนี้ำเสนี้อลักษณ์ะดังกล่าวได้อย่างด้จันี้เป็นี้ท้�ยอมรับ	อาทิ	งานี้ประพื่ันี้ธ์์ 

ของอาจัารย์ดนี้	ูฮันี้ตระกลู	ท้�สามารถุเข้ยนี้เสย้งประสานี้ให้กบัทำนี้องเพื่ลงไทยได้อย่างไพื่เราะมาก	

หรอ่ผลงานี้เล่�องช่�อต่าง	ๆ 	ของคต้กวช้าวฮงักาเรย้นี้	Béla	Bartók	เป็นี้ต้นี้	ทั�งนี้้�คต้กว้ยงัหวงัท้�จัะได้รบั

ฟัังความเหน็ี้ของนี้กัดนี้ตรต่้างชาตทิ้�จัะนี้ำผลงานี้ชิ�นี้นี้้�ไปบรรเลงต่อไปในี้อนี้าคตอก้ด้วย

การถุ่าย่ทอดคัวามหมาย่ท่�ลึกซึ้ึ�งของเสิ่ย่งปิิกโคัโล: Piccolo Concerto “Dialogues with 

Àxel” for Piccolo and Orchestra or Symphonic Orchestra โดย่คั่ตกว่ชาวสเปิน 

Salvador Brotons 

	 Salvador	Brotons	เริ�มเลน่ี้ปกิโคโลเป็นี้เคร่�องดนี้ตรช้ิ�นี้แรกในี้วยัเด็ก	โดยมบ้ดิาและคณุ์ปู่

เปน็ี้นัี้กฟัลูต	ต่อมาจึังเริ�มหัดเล่นี้ฟัลูต	Brotons	เขาได้ประพัื่นี้ธ์ผ์ลงานี้ท้�มก้ารใชเ้คร่�องดนี้ตร้ปิกโคโล
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เอาไวบ้า้ง	อาท	ิผลงานี้ขนี้าดเล็กสำหรบัวงฟัลูต	(Flute	choir)	แต่บทประพื่นัี้ธ์	์Piccolo	Concerto	

Dialogues	with	Àxel	for	Piccolo	and	Orchestra	นี้้�นี้ับเป็นี้บทประพื่ันี้ธ์์เฉพื่าะสำหรับปิกโค

โลเพื่้ยงชิ�นี้เด้ยว	โดย	Enrique	Sánchez	นี้ักปิกโคโลในี้เม่องบาร์เซโลนี้่าได้รบเร้าให้ท่านี้ประพื่ันี้ธ์์ 

ผลงานี้ชิ�นี้นี้้�ขึ�นี้	และนี้ำออกแสดงเม่�อวันี้ท้�	27	เมษายนี้	ค.ศ.	2014	อำนี้วยเพื่ลงโดยค้ตกว้7

	 แนี้วคิดท้�สำคัญของนัี้กประพัื่นี้ธ์์ช้�ให้เห็นี้ถึุงความท้าทายในี้การประพัื่นี้ธ์์ดนี้ตร้สำหรับ 

ปิกโคโลค่อการ	ไม่ทำลายความนี้่าฟัังของดนี้ตร้ด้วยการใช้ช่วงเส้ยงสูงของปิกโคโลมากจันี้เกินี้ไป

ในี้บทประพื่ันี้ธ์์	ต่างจัากการประพื่ันี้ธ์์สำหรับฟัลูตซึ�งม้ช่วงเส้ยงสูงท้�ไพื่เราะ	โดยเล่อกใช้ช่วงเส้ยง

ต�ำและกลางซึ�งม้ลักษณ์ะเส้ยงท้�อุ่นี้กว่า	

	 ปิกโคโล	 เป็นี้เสม่อนี้ตัวแทนี้ของวัยเยาว์สำหรับ	Brotons	 เขาจัึงต้องการจัะแสดงถุึง

อารมณ์์ความรู้สึกต่าง	ๆ	ผ่านี้เส้ยงปิกโคโลมากกว่าการสำแดงเทคนี้ิคหร่อการเล้ยนี้แบบเส้ยงนี้ก

ดังท้�มักปรากฏในี้งานี้ประพื่ันี้ธ์์โดยทั�วไป	ท่านี้จึังค้นี้หาเร่�องราวท้�เป็นี้แรงบันี้ดาลใจัและได้ค้นี้พื่บ

วรรณ์กรรม	Dialogues	with	Àxel	ของ	Jose	Antonio	Fortuny	จัาก	Menorca	ซึ�งมาจัากเร่�อง

จัริงท้�ผู้ประพื่ันี้ธ์์ต้องเผชิญกับโรคร้ายเม่�อยังเป็นี้เด็กจันี้ทำให้ในี้ท้�สุดแล้วไม่สามารถุเดินี้ได้	ท่านี้ได้

รับแรงบันี้ดาลใจัอย่างยิ�งจัากเร่�องราวดังกล่าว	และเกิดความคิดท้�จัะประพื่ันี้ธ์์ผลงานี้ชิ�นี้นี้้�ขึ�นี้ในี้	4	

กระบวนี้เพื่ลง	โดยวางเนี้่�อหาให้กระบวนี้เพื่ลงแรกแสดงถุึงความสดใสของวัยเด็ก	กระบวนี้เพื่ลงท้�

สองแสดงถุึงการเริ�มเจั็บป่วยด้วยโรคร้าย	กระบวนี้ท้�สามแสดงถุึงการต่อสู้ภายในี้จัิตใจัระหว่างการ

เป็นี้คนี้ป่วยกับความต้องการท้�จัะกลับมาเป็นี้คนี้แข็งแรง	อันี้หมายถุึง	Àxel	ในี้ความหมายนี้้�เอง	 

และกระบวนี้สุดท้ายแสดงถุึงความยอมรับความจัริงและค้นี้พื่บความหมายของการม้ช้วิตอยู่ต่อไป 

ท่านี้กล่าวไว้ว่า	 เร่�องราวนี้้�สะท้อนี้ความเป็นี้มนีุ้ษย์	 ท้�ม้ทั�งความเด้ยงสา	ความเกร้�ยวกราด	 

ความพื่ยายามท้�จัะเอาชนี้ะ	และในี้ท้�สดุคอ่ความสามารถุของจัติท้�มอ้ทิธ์พิื่ลเหนี้อ่รา่งกายได	้กระบวนี้

เพื่ลงทั�งส้�ของบทประพื่ันี้ธ์์ชิ�นี้นี้้�	ประกอบด้วย

 I. - Ingènua felicitat - Naïve happiness: Allegro giocoso 

 II.- Confusió. La profunditat de l’abisme - Confusion.The depth of the abyss: 

Andante dolente 

 III.- Combat intern: Confrontació - Inner fight. Confrontation: Presto nervoso 

 IV.- La força dels somnis - The strength of dreams: Lento

7	 Brotons	&	Mercadal	Edicion	Musicals.	“Salvador	Brotons,	Piccolo	Concerto	1r	mov	(mostra).”	Youtube	Video.	
	 April	28,	2014,	https://www.youtu.be/Cf2gsSdsato	
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	 ค้ตกว้ตั�งใจัให้ผลงานี้ชิ�นี้นี้้�ม้ความยาวไม่เกินี้	20	นี้าท้	เพื่่�อไม่ให้ผู้เล่นี้เหนี้่�อยล้าจันี้เกินี้ไป	

และคิดว่าเป็นี้ความยาวท้�พื่อเหมาะแก่ผู้ฟัังสำหรับนี้�ำเส้ยงของปิกโคโลด้วย	อนี้ึ�ง	เขาได้ประพื่ันี้ธ์์

ผลงานี้นี้้�สำหรับปิกโคโลประชันี้กับวงออร์เคสตรา	และต่อมาได้เร้ยบเร้ยงสำหรับปิกโคโลประชันี้

กับวงเคร่�องเป่าแบบซิมโฟันี้ิกออร์เคสตรา	เนี้่�องด้วยในี้เม่องท้�เขาอาศัยอยู่นี้ั�นี้ม้วงเคร่�องเป่าแบบ 

ซมิโฟันี้กิออรเ์คสตราอยูห่ลายวง	จังึเหน็ี้เปน็ี้โอกาสท้�จัะทำใหผู้้เลน่ี้นี้ำออกแสดงไดอ้ยา่งแพื่รห่ลาย

ยิ�งขึ�นี้ด้วย	บทประพื่ันี้ธ์์ชิ�นี้นี้้�ถุูกนี้ำออกแสดงครั�งแรกโดยนี้ักปิกโคโลชาวรัสเซ้ย	Boris	Solomonik	

รว่มกบัวง	Israel	Raanana	Symphonette	Orchestra	อำนี้วยเพื่ลงโดยคต้กวอ้อกแสดงท้�ประเทศ

อิสราเอลเม่�อวันี้ท้�	9	ธ์ันี้วาคม	ค.ศ.	20138	และเรายังสามารถุรับชมการแสดงบทเพื่ลงนี้้�โดย	Paco	

Varoch	ร่วมกับวง	Banda	Municipal	de	Barcelona	(วงซิมโฟันี้ิกออร์เคสตรา)	ซึ�งอำนี้วยเพื่ลง

โดยค้ตกว้	แสดงเม่�อ	8	ม้นี้าคม	ค.ศ.	20209	ในี้ช่องทางออนี้ไลนี้์อ้กด้วย

แนวคัิดและสำเน่ย่งดนตร่พ่�นเม่อง 

	 จัากพื่่�นี้เพื่ความเป็นี้ชาวคาตาโลเนี้ย้ของคต้กว	้ทำให	้Brotons	นิี้ยมใชส้ำเนี้ย้งเพื่ลงพื่่�นี้เมอ่ง 

คาตาโลเนี้้ยในี้บทประพื่ันี้ธ์์ต่าง	ๆ	ของท่านี้	อย่างไรก็ด้	 เขาไม่ได้ใช้สำเนี้้ยงเพื่ลงคาตาโลเนี้้ยในี้ 

ผลงานี้ชิ�นี้นี้้�มากนี้ักเม่�อเท้ยบกับบทประพื่ันี้ธ์์ชิ�นี้อ่�นี้	ๆ 	เช่นี้	6	Catalan	Rhapsodies	เป็นี้ต้นี้	อ้กทั�ง

ผูป้ระพัื่นี้ธ์ไ์ม่ไดใ้ชท้ำนี้องพื่่�นี้เมอ่งหรอ่รูปแบบจังัหวะใดท้�แสดงถึุงเพื่ลงพื่่�นี้เมอ่งอย่างมนั้ี้ยยะสำคัญ

ชัดเจันี้	โดยทำนี้องท้�เกิดขึ�นี้ทั�งหมดในี้บทประพื่ันี้ธ์์ชิ�นี้นี้้�เป็นี้ทำนี้องต้นี้ฉบับท้�มิได้ม้ท้�มาจัากผลงานี้

อ่�นี้	ๆ	ของท่านี้	หลังจัากการประพื่ันี้ธ์์ชิ�นี้นี้้�	Brotons	ได้เร้ยบเร้ยงทำนี้องบางส่วนี้จัากบทประพื่ันี้ธ์์

นี้้�ให้กับวงแซ็กโซโฟันี้เจั็ดเคร่�อง	

แนวทางการปิฏิิบัติในการแสดง 

	 คต้กวใ้หค้ำแนี้ะนี้ำแกผู่วิ้จัยัวา่โดยรวมแลว้ควรสรา้งความแตกตา่งในี้ความเขม้เสย้งใหม้าก

เพื่่�อให้ส่�ออารมณ์์ได้ชัดเจันี้	ในี้กระบวนี้เพื่ลงท้�สองม้การใช้เทคนิี้คพิื่เศษค่อการเบนี้เส้ยง	ต้องการ

ให้ผู้เล่นี้ส่�ออารมณ์์ความรู้สึกคล้ายกับการโอดครวญ	และในี้ช่วงท้ายของกระบวนี้ต้องการให้แสดง

คุณ์ลักษณ์ะของเส้ยงท้�ค่อยหายไปจันี้เหล่อเพื่้ยงเส้ยงลม

 

	 ในี้กระบวนี้ท้�	4	คต้กวต้้องการสะทอ้นี้ถึุงความชดัเจันี้	การไดค้ำตอบภายในี้จัติใจั	จัง้ได้เริ�ม

ประพัื่นี้ธ์เ์สย้งประสานี้ท้�ตรงไปตรงมาในี้บันี้ไดเสย้ง	F	Major	ผูเ้ล่นี้ปกิโคโลควรบรรเลงแนี้วของตนี้

8	 Boris	Solomonik,	“Salvador	Brotons	Piccolo	Concerto	op	126,”	Youtube	Video,	December	28,	2013,	 
	 https://www.youtu.be/6KnAPt2xbDw.	
9	 Paco	Varoch	Estarelles,	“Piccolo	Concerto	Op.126	-	Salvador	Brotons,”	Youtube	Video,	November	16,	2020,	 
	 https://www.youtu.be/7So1HvFQhP8.	
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ด้วยนี้�ำเส้ยงท้�ต่อเนี้่�องไพื่เราะ	ม้ความหลากหลายในี้ความเข้มเส้ยง	และอาจัขอให้วงบรรเลงเบาลง

ในี้บางชว่งเพื่่�อใหผู้บ้รรเลงเด้�ยวสามารถุใชน้ี้ำเสย้งท้�เบาไดอ้ยา่งชดัเจันี้	ในี้ชว่งทา้ยสดุ	ผูเ้ลน่ี้จัะตอ้ง

บรรเลงด้วยเส้ยงท้�เบามาก	ค้ตกว้ทราบเป็นี้อย่างด้ว่า	โนี้้ตตัวสุดท้ายในี้แนี้วเด้�ยวปิกโคโล	ซึ�งเป็นี้

โนี้้ต	“F”	ในี้ช่วงคู่แปดท้�	3	ของเคร่�องท้�ได้กำกับความเข้มเส้ยงไว้ในี้ระดับ	“ppp”	นี้ั�นี้บรรเลงยาก 

มาก	โดยเฉพื่าะเม่�อผู้เล่นี้ล้าจัากการบรรเลงบทเพื่ลงทั�งหมดมาเก่อบ	20	นี้าท้แล้ว	Brotons	 

จังึเสนี้อว่าผูเ้ล่นี้สามารถุบรรเลงโน้ี้ตนี้้�แทนี้ด้วยโน้ี้ต	“F”	ในี้ชว่งคูแ่ปดท้�สอง	คอ่ลดเสย้งลงหนี้ึ�งชว่ง

คู่แปดได้	โดยจัะยังคงความงดงามตามเจัตนี้ารมย์ของค้ตกว้ไว้ได้เป็นี้อย่างด้

เอ็ฟเฟ็กต์พิเศัษ 

	 การใชเ้อฟ็ัเฟัก็ตพ์ื่เิศษ	อนัี้ไดแ้ก	่การเบนี้เสย้ง	การรวัลิ�นี้	และ	การบรรเลงดว้ยเสย้งลมเกดิ

ขึ�นี้ในี้กระบวนี้ท้�สองของบทเพื่ลง	การเบนี้เส้ยงในี้ท้�นี้้�	อาจัม้ทางเล่อกโดยใช้นี้ิ�วท้�สามารถุเบนี้เส้ยง

ได้ง่ายบนี้เคร่�อง	กล่าวค่อ	เล่อกใช้นี้ิ�วสำหรับโนี้้ต	“B”	แทนี้	“A#”	แล้วหมุนี้เคร่�องเข้าหาตัวผู้เล่นี้

มาก	ๆ 	กอ่นี้เริ�มเป่าเพื่่�อให้เม่�ออกเสย้งแล้วเสย้งจัะต�ำลงถึุงครึ�งเสย้ง	แลว้จังึเบนี้เสย้งให้สงูขึ�นี้มาเปน็ี้

เส้ยง	“B”	ปกติตามการกดนี้ิ�ว	แต่สำหรับโนี้้ตตัว	“C”	สามารถุเบนี้เส้ยงสูงขึ�นี้และต�ำลงได้ง่ายจัึง

ไม่จัำเป็นี้ต้องเล่อกใช้นี้ิ�วแบบอ่�นี้	ส่วนี้การรัวลิ�นี้สำหรับโนี้้ตในี้ช่วงเส้ยงต�ำ	อาจัต้องกระทำด้วยการ

รวับรเิวณ์โคนี้ลิ�นี้มากกว่าปลายลิ�นี้	สำหรบัการบรรเลงด้วยเส้ยงลมในี้ท้�นี้้�	ตอ้งกระทำโดยเล่อกใขน้ี้ิ�ว

ตามโน้ี้ตท้�กำหนี้ดและเป่าใหล้มไม่กระทบกับจุัดกำเนิี้ดเส้ยงของเคร่�องโดยตรง	โดยอาจัเป่าผ่านี้แค่

บริเวณ์ขอบของรูเป่าบนี้เคร่�องเพื่้ยงเล็กนี้้อยเท่านี้ั�นี้	

ข้อเสนอแนะอ่�น ๆ 

	 ค้ตกว้กล่าวว่าบิดาของเขาเป็นี้นัี้กปิกโคโลประจัำวงในี้บาร์เซโลน่ี้าถึุง	42	ปี	 โดยท่านี้ 

ไม่เคยฝึึกซ้อมปิกโคโลท้�บ้านี้เลย	ในี้สมัยก่อนี้นัี้บเป็นี้เร่�องปกติท้�นี้ักฟัลูตจัะไม่ฝึึกซ้อมปิกโคโลนัี้ก	 

แต่ปัจัจุับันี้ม้นัี้กดนี้ตร้ท้�เช้�ยวชาญด้านี้การเล่นี้ปิกโคโลเกิดขึ�นี้จัำนี้วนี้มาก	และม้มาตรฐานี้การเล่นี้

ท้�สูงขึ�นี้ด้วย	เช่นี้เด้ยวกับนี้ักดนี้ตร้เคร่�องเป่าชนิี้ดอ่�นี้	ๆ	ส่งผลให้ม้วงเคร่�องเป่าขนี้าดใหญ่ท้�เป็นี้วง

อาช้พื่เกิดขึ�นี้มากมายในี้เม่องท้�ท่านี้อาศัยอยู่	ไม่ว่าจัะเป็นี้คาตาโลเนี้้ย	หร่อบาร์เซโลนี้่า	ท่านี้คิดว่า

เส้ยงของปิกโคโลนี้ั�นี้เหมาะกับวงดุริยางค์ขนี้าดใหญ่อย่างวงออร์เคสตราเป็นี้อย่างยิ�ง	และสำหรับ 

ผู้ประพัื่นี้ธ์์แล้วปิกโคโลนัี้บเป็นี้เคร่�องม่อท้�ช่วยให้การประพัื่นี้ธ์์สำหรับวงขนี้าดใหญ่ง่ายขึ�นี้	 

โดยสามารถุมอบหมายให้บรรเลงแนี้วทำนี้อง	ซึ�งจัะทำให้แนี้วทำนี้องโดดเด่นี้ชัดเจันี้ในี้การประพัื่นี้ธ์์

เสย้งประสานี้สำหรบัวง	ออรเ์คสตรา	โดยเราสามารถุเหน็ี้ลกัษณ์ะการประพื่นัี้ธ์แ์บบนี้้�ได้อยา่งชดัเจันี้

จัากผลงานี้ต่าง	ๆ	ของค้ตกว้ช่�อดังอย่าง	D.	Shostakovich	เป็นี้ต้นี้	
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	 บทประพัื่นี้ธ์์ขนี้าดใหญ่สำหรับการแสดงเด้�ยวปิกโคโลประชันี้กับวงดุริยางค์ชิ�นี้นี้้�	 นัี้บเป็นี้

ผลงานี้ท้�เกิดจัากความเข้าใจัและผูกพื่ันี้กับปิกโคโลอย่างลึกซึ�ง	ค้ตกว้ได้วางแผนี้ในี้การประพัื่นี้ธ์์

อย่างแยบคายในี้ทุกแง่มุม	ไม่ว่าจัะเป็นี้การถุ่ายทอดเนี้่�อหาทางอารมณ์์ท้�ม้ความลึกกินี้ใจัผ่านี้เส้ยง

เคร่�องดนี้ตรท้้�ค่อนี้ไปทางแหลมเลก็	นี้บัเปน็ี้บทบาทท้�แตกตา่งจัากบทประพื่นัี้ธ์อ์่�นี้	ๆ 	สำหรบัปกิโคโล 

อย่างสิ�นี้เชิง	ความยาวของบทเพื่ลงถุูกกำหนี้ดมาอย่างเหมาะสมกับกำลังของผู้แสดง	ตลอดจันี้การ

เร้ยบเร้ยงเพื่่�อเปิดโอกาสให้ผู้แสดงสามารถุนี้ำออกแสดงได้อย่างแพื่ร่หลายมากยิ�งขึ��นี้	นี้ับเป็นี้บท

ประพื่ันี้ธ์์ชิ�นี้เอกสำหรับนี้ักปิกโคโลท้�ควรค่าแก่การศึกษายิ�ง

อภิปิราย่ผล 

	 บทประพื่นัี้ธ์์เฉพื่าะสำหรบัปกิโคโลโดยคต้กวร้ว่มสมัยนี้านี้าชาต	ิสะท้อนี้ใหเ้หน็ี้ถึุงศกัยภาพื่ 

และกลไกของปิกโคโลท้�ได้รบัการพัื่ฒนี้ามาจันี้สมบูรณ์	์และแสดงให้เห็นี้ว่าปิกโคโลได้รบัการยอมรับ

ในี้ฐานี้ะเคร่�องดนี้ตร้เอกชนี้ิดหนึี้�งท้�ม้ผู้สนี้ใจัศึกษาปฏิบัติจันี้เช้�ยวชาญ	และได้รับความสนี้ใจัจัาก 

ค้ตกว้ในี้หลากหลายประเทศทัั�วโลก	ผลการศึกษาเชิงลึกท้�ได้จัากการสัมภาษณ์์ค้ตกว้ทุกท่านี้	 

แสดงให้เห็นี้ว่า	ปิกโคโล	สามารถุเป็นี้เคร่�องม่อในี้การถุ่ายทอดอารมณ์์ความรู้สึกและส้สันี้ของเส้ยง

ได้อย่างหลากหลาย	โดยค้ตกว้ได้แสดงทัศนี้คติและใช้เทคนี้ิควิธ์้การต่าง	ๆ	ในี้การถุ่ายทอดแนี้วคิด

และจิันี้ตนี้าการผ่านี้การประพัื่นี้ธ์์ดนี้ตร้	และยังสามารถุสร้างสรรค์ผลงานี้	เฉพื่าะสำหรับปิกโคโล

ให้ม้บทบาทในี้การผสมผสานี้วัฒนี้ธ์รรมสำเนี้้ยงดนี้ตร้ของประเทศตนี้เข้ากับรูปแบบการประพัื่นี้ธ์์

ดนี้ตรค้ลาสสกิ	อันี้นี้บัเปน็ี้การสรา้งชว้ติชว้าใหก้บัวฒันี้ธ์รรมดนี้ตรท้้�เปน็ี้ภาษาสากลของมนี้ษุยชาติ

ให้ม้ความหลากหลายและรุ่งเร่องส่บต่อไป	

สรุปิผล 

	 ผลการศึกษาเชงิลกึบทประพื่นัี้ธ์เ์ฉพื่าะสำหรับปกิโคโลโดยคต้กวร่้วมสมยันี้านี้าชาต	ิมข้อ้มลู

พื่่�นี้ฐานี้ท้�สามารถุสรุปไปดังตารางต่อไปนี้้�
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ตารางท่� 1	เปร้ยบเท้ยบข้อมูลเบ่�องต้นี้เก้�ยวกับบทประพื่ันี้ธ์์เฉพื่าะสำหรับปิกโคโลโดยค้ตกว้ร่วม

สมัยนี้านี้าชาติ

 

Subject Aguirre Mower Morakot Brotons 

Special Style Milonga-	
traditional	
Argentinian	
dance	Jazz	

Jazz	 Thai	
traditional,	
Classical	

Spanish,	
Catalan	

Form Piece	
with	3	
movements	

Sonata	 Sonata	 Concerto	

Instrumentation Piccolo 
&	Piano	

Piccolo 
&	Piano	

Piccolo 
&	Piano	

Piccolo	
and	
Orchestra	
or	
Symphonic	
Orchestra	

Number of movements 3	 3	 2	 4	

Cadenza in	2nd 
movement	

-	 -	 -	

Highest note b3	 c#4	 b3	 c4	

Lowest note D	 D	 C#	 D	

Year of composition 2013	 2002	 2020	 2013	

Composer’s original 
instrument 

Piano	 Flute	 Piano	 Piccolo,	
Flute,	
Conductor	

Country Argentina	 UK	 Thailand	 Spain	

	 ตารางท้�	1	แสดงใหเ้ห็นี้วา่	บทประพื่นัี้ธ์ท์ั�งส้�บทท้�ถุกูประพื่ันี้ธ์์ขึ�นี้ในี้ศตวรรษท้�	21	ไดแ้สดง

ศักยภาพื่ของเคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลในี้ยุคใหม่อย่างเต็มท้�	ไม่ว่าจัะเป็นี้ด้านี้ความเข้มของเส้ยง	ระดับ

เสย้งสงูต�ำ	ตลอดจันี้เทคนี้คิการบรรเลงพื่เิศษ	(Extended	techniques)	ตา่ง	ๆ 	โดยสามารถุบรรเลง

เปน็ี้เคร่�องดนี้ตรเ้ด้�ยวร่วมกับวงในี้หลากหลายลักษณ์ะ	ไมว่า่จัะเป็นี้แชมเบอร์กบัเปียโนี้	หรอ่การเล่นี้

ประชันี้กับวงออร์เคสตร้า	บทประพื่ันี้ธ์์สำหรับเคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลสามารถุเป็นี้ได้ทั�งดนี้ตร้บริสุทธ์ิ�
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และดนี้ตรพ้ื่รรณ์า	ทั�งยังสามารถุผสมผสานี้สำเนี้ย้งดนี้ตรท้้�หลากหลาย	ไมว่า่จัะเป็นี้ดนี้ตรแ้จัส๊	หรอ่

ดนี้ตร้พื่่�นี้ถุิ�นี้เข้ามาในี้บทประพื่ันี้ธ์์ได้อ้กด้วย

	 บันี้ทึกวิด้ทัศนี้์การแสดงบทประพื่ันี้ธ์์เฉพื่าะสำหรับปิกโคโลท้�ผู้วิจััยได้จััดทำขึ�นี้ม้สถุิติการ

เข้าชม	และบันี้ทึกเม่�อวันี้ท้�	27	มกราคม	พื่.ศ.	2566	ดังสามารถุสรุปได้ตามตารางท้�	2

ตารางท่� 2	สถุิติการรับชมผลงานี้บันี้ทึกวิดิทัศน์ี้การแสดงบทประพัื่นี้ธ์์เฉพื่าะสำหรับปิกโคโล 

โดยผู้วิจััย

ราย่การบันทึกวิด่ทัศัน์ ช่องทางท่�เผย่แพร่ วันท่�เริ�มเผย่แพร่ สถุิติการ 

รับชม (คัรั�ง) 

การแสดงบทเพื่ลง	P.	Aguirre:	

Recuerdos 

https://youtu.be/

NvvqgjvKfFM	

7/10/2020	 438	

การแสดงบทเพื่ลง	M.Mower:	

Sonata	for	Piccolo	and	

Piano	

https://youtu.be/

kzHEt03zd-o	

7/3/2021	 145	

การแสดงบทเพื่ลง	S.	Brotons:	

Piccolo	Concerto	

https://youtu.

be/0Mgysx-kzR4	

16/3/2021	 197	

การแสดงบทเพื่ลง	

Sonata	for	Piccolo	and	Pia-

no	โดยมรกต	เชิดชูงาม	

https://youtu.be/

axtl6DrbDlA	

1/7/2021	 251	

	 ผลงานี้ท้�เกดิขึ�นี้จัากการดำเนี้นิี้การภายใตโ้ครงการศกึษาวจิัยันี้้�	เปน็ี้โอกาสท้�ทำใหค้ต้กวต้า่ง

ชาติรว่มสมยัท้�มช้่�อเสย้งเปน็ี้ท้�ประจักัษ์เหลา่นี้้�ไดเ้ล็งเหน็ี้ถุงึศักยภาพื่ของนี้กัดนี้ตร้ชาวไทยและยังสง่

ผลใหเ้กิดการส่�อสารแลกเปล้�ยนี้วัฒนี้ธ์รรมระดับสากลระหวา่งวงการดนี้ตรค้ลาสสกิในี้ประเทศไทย

กับนี้านี้าชาติ	ซึ�งจัะสามารถุต่อยอดเป็นี้ความร่วมม่อในี้การพัื่ฒนี้าและสร้างสรรค์ผลงานี้ได้ต่อไป	

โดยบันี้ทึกวิด้ทัศนี้์ผลงานี้การแสดงบทประพัื่นี้ธ์์ท้�ผู้วิจััยได้จััดทำเพ่ื่�อใช้ในี้การติดต่อขอสัมภาษณ์์

ค้ตกว้ร่วมสมัยนี้านี้าชาติได้รับอนีุ้ญาตจัากค้ตกว้ทุกท่านี้ให้เผยแพื่ร่เพื่่�อเป็นี้ตัวอย่างการแสดงบท

ประพื่ันี้ธ์์ของท่านี้	อาทิ	P.	Aguirre	ค้ตกว้ชาวอาร์เจันี้ตินี้าได้เผยแพื่ร่ผลงานี้การแสดงของผู้วิจััยในี้

เวบ็ไซต์	http://flautistico.com/	ของกลุ่มนัี้กฟัลูตในี้ละตินี้อเมริกา	S.	Brotons	คต้กวช้าวสเปนี้ได้

อนี้ญุาตใหผู้ว้จิัยัเผยแพื่รบ่นัี้ทกึวดิท้ศันี้น์ี้้�ไว	้โดยนี้บัเปน็ี้ตวัอยา่งการแสดงบทประพื่นัี้ธ์ช์ิ�นี้นี้้�ของทา่นี้

ในี้ลำดับท้�ส้�ท้�ม้การเผยแพื่ร่ไว้ในี้ช่องทางออนี้ไลน์ี้	ผู้วิจััยได้ส่งบันี้ทึกวิด้ทัศนี้์การซ้อมใหญ่บทเพื่ลง	
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Sonata for Piccolo and Piano	โดยค้ตกว้ชาวไทย	มรกต	เชิดชูงาม	ไปให้แก่	N.	Mazzanti	 

นี้ักปิกโคโลผู้ก่อตั�ง	The	International	Piccolo	Academy	และหัวหน้ี้ากลุ่มผู้จััดงานี้เทศกาล 

ปิกโคโลนี้านี้าชาติ	 ท่านี้ได้แสดงความช่�นี้ชมบทประพื่ันี้ธ์์	และแสดงความยินี้ด้ท้�ผู้วิจััยได้ดำเนี้ินี้

โครงการวิทยานี้ิพื่นี้ธ์์ท้�เก้�ยวข้องกับการเผยแพื่ร่ความนิี้ยมเคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลในี้ประเทศไทย	 

โดยหวังว่าจัะสามารถุเกิดโครงการความร่วมม่อขึ�นี้ได้ต่อไปในี้อนี้าคต	

	 ความรู้ความเข้าใจัท้�เกิดขึ�นี้จัากการพื่ัฒนี้าทักษะการเล่นี้ปิกโคโลนี้ับเป็นี้การบูรณ์าการ 

องคค์วามรูเ้ก้�ยวกบัการปฏิบัตเิคร่�องดนี้ตรใ้นี้ตระกูลฟัลตูใหส้มบรูณ์ย์ิ�งขึ�นี้	ไมว่า่ในี้เชงิทกัษะปฏิบตัิ	

หร่อเชิงดนี้ตร้วิทยา	 โดยม้การบันี้ทึกข้อมูลเป็นี้ลายลักษณ์์อักษรและบันี้ทึกวิด้ทัศนี้์การแสดง	 

ผู้วิจััยหวังเป็นี้อย่างยิ�งว่านัี้กดนี้ตร้และผู้ฟัังชาวไทยจัะม้ความนี้ิยมและความเข้าใจัถึุงศักยภาพื่ 

ของเคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลในี้บทบาทของเคร่�องดนี้ตร้เอกมากยิ�งขึ�นี้	อันี้จัะส่งผลให้องค์ความรู้ 

เก้�ยวกับเคร่�องดนี้ตร้ปิกโคโลแพื่ร่หลายในี้วงการดนี้ตร้คลาสสิกในี้ประเทศไทยต่อไป
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บทคััดย่่อ

	 บทความวิชาการนี้้�นี้ำเสนี้อผลการศึกษาข้อมูลประวัติศาสตร์เคร่�องดนี้ตร้สยาม	 

จัากจัดหมายเหตุท้�บันี้ทึกโดยชาวฝึรั�งเศสท้�เดินี้ทางเข้ามายังกรุงศร้อยุธ์ยาในี้ฐานี้ะราชทูตของ 

พื่ระเจัา้หลยุสท้์�	14	ท้�เดนิี้ทางเขา้มาเจัรญิสมัพื่นัี้ธ์ไมตรก้บัสยามในี้สมยัสมเดจ็ัพื่ระนี้ารายณ์์มหาราช	

ชว่งกลางถุงึปลายศตวรรษท้�	17	(ระหวา่งป	ีพื่.ศ.	2199	ถุงึ	2231)	ดว้ยการวเิคราะหแ์ละสงัเคราะห์

ทางมานุี้ษยดนี้ตรวิ้ทยาเชงิประวัตศิาสตร์จัากเอกสารชั�นี้ตน้ี้ภาษาฝึรั�งเศส	รวมทั�งเอกสารฉบับแปล

ภาษาอังกฤษและฉบับแปลภาษาไทย	ผลการศึกษาแบ่งออกเป็นี้	4	ประเด็นี้	ค่อ	1)	การขนี้านี้นี้าม

เคร่�องดนี้ตร้	2)	การอธ์ิบายลักษณ์ะทางกายภาพื่ของเคร่�องดนี้ตร้และบทบาทหนี้้าท้�	3)	ข้อมูล 

บริบทดนี้ตร้อ่�นี้ท้�เก้�ยวข้อง	และ	4)	การสังเคราะห์ภาพื่รวมของเคร่�องดนี้ตร้ในี้ราชสำนัี้กสยาม 

สมัยกรงุศรอ้ยธุ์ยา	ผลช้�ใหเ้หน็ี้วา่ชาวสยามใหค้วามสำคญักบัดนี้ตร้ในี้ฐานี้ะเคร่�องประกอบเกย้รตยิศ

สำหรบัพื่ระมหากษตัรยิ	์อนี้มุานี้ไดถุ้งึความอบอวลของดนี้ตรใ้นี้บา้นี้เมอ่ง	ดว้ยคนี้ดนี้ตร	้เคร่�องดนี้ตร้	

วิธ์้การบรรเลง	รูปแบบพื่ิธ์้ร้ตอง	ลักษณ์ะเส้ยง	ตามสภาวะจัำกัดต่อการบันี้ทึก	ข้อมูลเหล่านี้้�สมควร

ได้รับการส่บสวนี้ในี้ฐานี้ะมุมมองข้ามวัฒนี้ธ์รรม

คัำสำคััญ:	จัดหมายเหตุ,	 เคร่�องดนี้ตร้สยาม,	มานีุ้ษยดนี้ตร้วิทยาเชิงประวัติศาสตร์,	สมเด็จัพื่ระ

นี้ารายณ์์มหาราช

การพินิจัเคัร่�องดนตร่สย่ามในจัดหมาย่เหตุราชทูตฝรั�งเศัสการพินิจัเคัร่�องดนตร่สย่ามในจัดหมาย่เหตุราชทูตฝรั�งเศัส
สมัย่สมเด็จัพระนาราย่ณ์มหาราชสมัย่สมเด็จัพระนาราย่ณ์มหาราช
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Abstract

This article presents a study of the history of Siamese musical instruments based on the 

annals recorded by the French during King Narai the Great’s reign in the mid and late 

17th centuries (between 1656 and 1688). The French ambassadors came to Ayutthaya 

sent by King Louis XIV on a mission to improve relations with Siam. Through an 

analysis and synthesis of the historical ethnomusicological French sources, as well 

as other relevant English and Thai translations, the research focused on 1) musical 

instrument nomenclature, 2) physical qualities of musical instruments and their 

uses, 3) various associated situations, and 4) overall musical instrument synthesis in 

the Siamese royal court during the Ayutthaya period. The results suggested that the 

Siamese considered music to be an honorable device for the King. The rich music 

landscape described in the country includes musicians, musical instruments, methods 

performing, the ceremonies, and overall sound characteristics. Due to the limitations 

of the records, the material were deliberately examined on a cross-cultural basis.

Keywords: annals, Siamese musical instruments, historical ethnomusicology, King Narai

บทนำ

	 การศึกษาข้อมูลประวัติศาสตร์ช่วงสมัยสมเด็จัพื่ระนี้ารายณ์์มหาราชแห่งกรุงศร้อยุธ์ยา

จัากหนัี้งส่อเร่�องเคร่�องดนี้ตร้สยามจัากจัดหมายเหตุชาวฝึรั�งเศสในี้สมัยพื่ระนี้ารายณ์์มหาราชนี้ั�นี้	 

มุ่งประเด็นี้ศึกษาจัากหลักฐานี้ประเภทจัดหมายเหตุ	ท้�บันี้ทึกโดยชาวฝึรั�งเศสและเดินี้ทางเข้า

มายังกรุงศร้อยุธ์ยา	ในี้แผ่นี้ดินี้ของสมเด็จัพื่ระนี้ารายณ์์มหาราช	ระหว่างปี	พื่.ศ.	2199	ถึุง	2231	 

(ค.ศ.	 1656	 ถึุง	ค.ศ.	 1688)	 อันี้เป็นี้ช่วงระยะเวลาท้�ชาวฝึรั�งเศสได้เข้ามาอย่างต่อเน่ี้�อง	 

โดยจัดหมายเหตุของชาวฝึรั�งเศสเหล่านี้้�	ปรากฏข้อมูลหลายด้านี้	ทั�งด้านี้สังคม	ด้านี้เศรษฐกิจั	 

ด้านี้การเม่องการปกครอง	 ด้านี้การทูต	ด้านี้การค้าขาย	ด้านี้ศาสนี้า	ด้านี้ประเพื่ณ์้	ตลอดจันี้

ด้านี้ดนี้ตร้และศิลปวัฒนี้ธ์รรมของชาวสยาม	โดยเฉพื่าะข้อมูลด้านี้ดนี้ตร้และศิลปวัฒนี้ธ์รรมของ 

ชาวสยามท้�ปรากฏในี้จัดหมายเหตุของชาวฝึรั�งเศสนี้ั�นี้ม้อยู่อย่างจัำกัด	 ดังนี้ั�นี้	จัดหมายเหตุท้�

บันี้ทึกโดยชาวฝึรั�งเศสกลุ่มน้ี้�	จัึงม้คุณ์ค่าและความสำคัญต่อการศึกษาทางด้านี้ศิลปวัฒนี้ธ์รรม

ดนี้ตร้ของชาวสยามแห่งกรุงศร้อยุธ์ยา2	จัากการค้นี้คว้าและตรวจัสอบเอกสารตามท้�นี้ักวิชาการ
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ด้านี้ประวัติศาสตร์	ด้านี้สังคมศาสตร์	และด้านี้ดุริยางคศาสตร์	เช่นี้	ศาสตราจัารย์ขจัร	สุขพื่านี้ิช	 

นี้ักวิชาการทางด้านี้ประวัติศาสตร์	ผลการศึกษาสามารถุรวบรวมได้จัำนี้วนี้	14	รายช่�อผู้บันี้ทึก	

จัำนี้วนี้เอกสารจัดหมายเหตุรวมทั�งสิ�นี้	15	ฉบับ	ประกอบด้วย	1)	ฌาคส์	เดอ	บูร์ช		2)	ฟัรองซัวส์	

ปาลลู	3)	ก้ย์	ตาชาร์ด	(ปรากฏจัำนี้วนี้	2	ฉบับ	ในี้ปี	1686	และ	1689)	4)	เชอร์วาลิเอร์	เดอ	โชมอง

ต์	5)	นี้ิโกลาส์	แชร์แวส	6)	ซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์	7)	พื่ลเอกเดส์ฟัาร์จั	8)	โวลองต์	เดส์	แวแกงส์	9)	

เลอ	บลอง	มาร์เซล	10)	ฟัรองซัวส์	ทิโมเลอง	เดอ	ชัวซ้ย์	11)	โคลด	เดอ	ฟัอร์แบง	12)	ฟัองเตอเนี้ย์	

13)	โคลด	เดอ	แบส	14)	โชอาคิม	บูเวต์3

	 ในี้ขณ์ะท้�ผลการศกึษาของ	ปรด้้	พื่ศิภมูวิถิุ	้นี้กัวชิาการด้านี้สังคมศาสตร์	ไดร้วบรวมจัำนี้วนี้

เอกสารจัดหมายเหตุได้จัำนี้วนี้	36	ฉบับ	โดยม้รายช่�อท้�เพื่ิ�มเติมจัากศาสตราจัารย์ขจัร	สุขพื่านี้ิช	

จัำนี้วนี้	21	รายช่�อ	ประกอบด้วย	1)	ปีแอร์	ดาว้ต้	2)	ฌอง	แบปทิส	ตาแวนี้ิเยร์	3)	ปีแยร์	มาร้	 

ล็องแบร์	เดอ	ลา	ม็อต	4)	โคลด	เดอ	ลิสเซล	5)	เบนี้้ญ	วาเชต์	6)	ฌ็อง	ดงโนี้	เดอ	ว้เซ	7)	โรแบรต์	

ชาลล์	8)	โคลด	เซเบเรต์	9)	เดอ	ลา	ตูช	10)	โทมัส	กุย	11)	โบชอง	12)	วเรต์	13)	แซงต์	วองดริล	

14)	ปีแอร์-โจัเซฟั	ออร์เลอองส์	15)	หลุยส์	ลาโนี้	16)	อาเดร้ยง	โลเนี้ย์	17)	ไม่ปรากฏนี้ามผู้บันี้ทึก	

(Relation	des	missions	des	Eve…)	18)	ไม่ปรากฏนี้ามผู้บันี้ทึก	(Relation	des	missions	 

et	des	voyages…)	19)	ไม่ปรากฏนี้ามผู้บันี้ทึก	(Relation	de	ce	qui	s’est	passé…)	20)	 

ไมป่รากฏนี้ามผูบั้นี้ทึก	(A	European	version	of	the	revolution	in	Siam…)		21)	ไมป่รากฏนี้าม

ผู้บันี้ทึก	(A	Full	and	True	Relation	of	the	great	and	wonderful…)4	ส่วนี้การศึกษาของกลุ่ม

ดุริยางคศาสตร์	โดยแทร้	อ้	มิลเลอร์	(Terry	E.	Miller)	และเจัริญชัย	ชนี้ไพื่โรจันี้์นี้ั�นี้	พื่บว่าเอกสาร

บันี้ทึกในี้ช่วงระยะตั�งแต่ปี	ค.ศ.	1657-1688	ซึ�งเป็นี้ช่วงเวลาสมัยสมเด็จัพื่ระนี้ารายณ์์มหาราชนี้ั�นี้	

ปรากฏเอกสารบันี้ทึกท้�ม้ผู้บันี้ทึกจัำนี้วนี้	7	รายช่�อ	ประกอบด้วย	1)	เชอร์วาลิเอร์	 เดอ	โชมองต์	 

2)	ก้ย์	ตาชาร์ด	3)	ฟัรองซัวส์	ทิโมเลอง	เดอ	ชัวซ้ย์	4)	นี้ิโกลาส์	แชร์แวส	5)	ซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์	 

6)	โคลด	เดอ	ฟัอร์แบง	7)	โชอาคิม	บูเวต์5

	 สำหรบัการศกึษาครั�งนี้้�ไดค้น้ี้ควา้และตรวจัสอบเอกสารพื่บวา่	จัดหมายเหตขุองชาวฝึรั�งเศส

2	 วราภรณ์์	 เชิดชู,	 เครื่่�องดนตรื่ีสยามจากจดหมายเหตุชาวฝรื่่�งเศสในสม่ยพรื่ะนารื่ายณ์์มหารื่าช พ.ศ. 2199-2231  
	 (กรุงเทพื่ฯ:	โรงพื่ิมพื่์สหธ์รรมิก,	2563).
3	 ขจัร	สุขพื่านี้ิช,	ข้้อมูลปรื่ะว่ติศาสตรื่์ : สม่ยอยุธยา.	(กรุงเทพื่ฯ:	สมาคมสังคมศาสตร์แห่งประเทศไทย).
4	 ปร้ด้	พื่ิศภูมิวิถุ้,	 	“สังเขปเอกสารภาษาฝึรั�งเศสสมัยสมเด็จัพื่ระนี้ารายณ์์มหาราช,”	วารื่สารื่สมาคมครูื่ภาษาฝร่ื่�งเศส 
 แห่งปรื่ะเทศไทยในพรื่ะรื่าชูปถั่มภ์	ฉบับท้�	130	ปีท้�	38	เล่มท้�	2	(กรกฎีาคม-ธ์ันี้วาคม	2558),	63-76.
4	 Miller,	Terry	E.	and	Jarernchai	Chonpairot,	“A	history	of	Siamese	music	reconstructed	from	Western	 
	 documents,	1505-1932.	Crossroads	Volume	8,	Number	2,	1994.	Pp.	267,”	Journal of Southeast Asian Studies  
	 30	no.	2:	407-409,	https//doi.org/	10.1017/S0022463400013412
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ในี้ช่วงเวลาดังกล่าวปรากฏจัำนี้วนี้ทั�งสิ�นี้	38	ฉบับ	ประกอบด้วยเอกสารท้�ปรากฏนี้ามผู้บันี้ทึก	

จัำนี้วนี้	33	ฉบบั	และไม่ปรากฏนี้ามผูบั้นี้ทึกเอกสารเพื่ย้ง	5	ฉบบัเท่านี้ั�นี้	ฉะนี้ั�นี้	เม่�อเปรย้บเทย้บกับ

ขอ้มูลของปร้ด	้พิื่ศภูมวิถิุ	้พื่บว่าการศึกษาในี้ครั�งนี้้�	ผูเ้ขย้นี้ได้คน้ี้พื่บรายช่�อของผูบั้นี้ทึกมจ้ัำนี้วนี้เพื่ิ�ม

ขึ�นี้จัากเดิมจัำนี้วนี้	2	รายช่�อ	รวมทั�งการสรุปรายช่�อของนี้ักวิชาการท่านี้อ่�นี้	ๆ 	ถุึงแม้จัะระบุจัำนี้วนี้

นี้อ้ยกว่า	แตร่ายช่�อท้�ปรากฏนี้ั�นี้ตรงกนัี้ในี้หลายเอกสาร	ซึ�งเปน็ี้ส่วนี้สำคญัท้�จัะยน่ี้ยันี้ได้วา่	เอกสาร

ดังกล่าวเป็นี้เอกสารท้�บันี้ทึกโดยชาวฝึรั�งเศส	ดังม้รายช่�อท้�ค้นี้พื่บเพื่ิ�มเติม	ค่อ	1)	เมอซิเออร์ลูเซ้ยง	

ลันี้เย	(Monsieur	Lucien	Lanier)	และ	2)	ฟัองเตอเนี้ย์	(Fonteney)

	 จัากการสำรวจัและวิเคราะห์ข้อมูลเก้�ยวกับเคร่�องดนี้ตร้สยามท้�ปรากฏในี้จัดหมายเหตุ 

ของชาวฝึรั�งเศสในี้สมัยสมเด็จัพื่ระนี้ารายณ์์มหาราชแห่งกรุงศร้อยุธ์ยานี้ั�นี้	ผู้เข้ยนี้ใช้วิธ์้การศึกษา

สบ่คน้ี้ทางประวัตศิาสตร์	ในี้ลกัษณ์ะการทำงานี้เชงิ	historiography	ในี้การตรวจัสอบวิพื่ากษ์	วเิคราะห์ 

อย่างเป็นี้ระบบ	และวิธ์้การศึกษาทางดนี้ตร้วิทยา	(Musicology)	โดยศึกษาจัากเอกสารชั�นี้ต้นี้ 

ในี้ฉบับภาษาฝึรั�งเศส	สู่ฉบับแปลภาษาอังกฤษและฉบับแปลภาษาไทย	รวมจัำนี้วนี้ทั�งสิ�นี้	82	ฉบับ	 

โดยเอกสารตา่ง	ๆ 	เหลา่นี้้�ไดถุ้กูกลั�นี้กรองและอธ์บิายเร่�องราวทางดา้นี้ศาสนี้า	การทตู	การคา้	การทหาร	

การปฏิวัติช่วงปลาย	และสังคมวิถุ้ช้วิต	จัากจัำนี้วนี้เอกสารดังกล่าวพื่บข้อมูลด้านี้ศิลปะวัฒนี้ธ์รรม

ดนี้ตรข้องชาวสยามจัำนี้วนี้	20	ฉบับ	อนัี้มเ้นี้่�อหาครอบคลมุดา้นี้การขนี้านี้นี้ามเคร่�องดนี้ตร้ท้�มก้าร

ถุอดเสย้งคำภาษาไทย	การใชค้ำยม่จัากดนี้ตรต้ะวันี้ตก	คำบรรยายท้�บง่ช้�ลกัษณ์ะเฉพื่าะทางกายภาพื่

ของเคร่�องดนี้ตร้แต่ละเคร่�อง	บทบาทหนี้้าท้�ของการบรรเลงท้�พื่บในี้บริบทต่าง	ๆ	ตลอดจันี้ภาพื่

รวมของวัฒนี้ธ์รรมดนี้ตร้ในี้ราชสำนี้ักสยามในี้ช่วงเวลานี้ั�นี้	เพื่่�อประมวลสู่การสกัดสาระข้อเท็จัจัริง 

และวพิื่ากษป์ระเดน็ี้ข้อสนัี้นิี้ษฐานี้ต่าง	ๆ 	ท้�บันี้ทึกขึ�นี้จัากพื่่�นี้ความรู	้ทัศนี้คติ	และวฒันี้ธ์รรมของผูบั้นี้ทึก

ชาวยุโรปท้�สามารถุสะท้อนี้มุมมองและโลกทัศน์ี้ในี้ฐานี้ะ	“คนี้นี้อก”	กับการปรากฎีตัวของข้อมูล 

ศลิปวัฒนี้ธ์รรมดนี้ตร้ของชาวสยาม	ดงันี้ั�นี้	สาระดนี้ตร้ในี้จัดหมายเหตทุ้�บนัี้ทึกโดยชาวฝึรั�งเศสกลุ่มนี้้�	 

จัึงม้คุณ์ค่าและความสำคัญต่อการศึกษาทางด้านี้ประวัติศาสตร์และวัฒนี้ธ์รรมดนี้ตร้ของไทย	 

ดังตารางท้�	1

ตารางท่� 1 รายช่�อและจัดหมายเหตุท้�ปรากฏข้อมูลดนี้ตร้	จัำนี้วนี้	20	ฉบับ
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	 โดยการนี้ำเสนี้อข้อมูลเคร่�องดนี้ตร้ของชาวสยามในี้ครั�งนี้้�	ผู้เข้ยนี้จััดรูปแบบผลการศึกษา

ข้อมูลเคร่�องดนี้ตรท้้�ปรากฏในี้จัดหมายเหตทุั�ง	20	ฉบบันี้ั�นี้	โดยใช้หลักการด้วยแนี้วคดิการจััดระบบ

ของเคร่�องดนี้ตร้	 (Organology)	และแบ่งประเภทเคร่�องดนี้ตร้ของ	อ้ริค	วอนี้	ฮอร์นี้	บอสเทล	 

และเคิรท์	ซัคส	์(Erich	von	Hornbostel	&	Curt	Sachs)	เพ่ื่�อสามารถุจัำแนี้กประเภทเคร่�องดนี้ตร้ 

ตามมุมมองคำอธ์ิบายของชาวตะวันี้ตกท้�ถุ่ายทอดข้อสังเกตต่าง	ๆ	ของดนี้ตร้ชาวสยาม	โดยแบ่ง

ออกเป็นี้	4	กลุ่ม	ประกอบด้วย	1)	กลุ่มเคร่�องกระทบ	(Idiophones)	จัำนี้วนี้	7	เคร่�อง	ประกอบ 

ด้วย	ระฆััง	 ฆ้ัอง	 (โหม่ง-เหม่ง-ฆั้องชัย)	 ฆ้ัองวง	 (พื่าทย์ฆั้อง)	ฉาบ	มโหระทึก	 ฉิ�ง	และกรับ	 

(กรับจัังหวะ-กรับเสภา)	2)	กลุ่มเคร่�องลม	(Aerophones)	จัำนี้วนี้	6	เคร่�อง	ประกอบด้วย	เขา

สัตว์	สังข์	แตรงอนี้	แตรลำโพื่ง	(แตรฝึรั�ง)	ปี�	และขลุ่ย	3)	กลุ่มเคร่�องหนี้ัง	(Membranophones)	 

จัำนี้วนี้	7	เคร่�อง	ประกอบด้วย	โทนี้	ตะโพื่นี้	ตะลงุปงุปัง/	ปงปัง	กลองชนี้ะ	กลองศกึ	กลองสองหน้ี้า/	 

กลองหนี้้าเด้ยว	และกลองใหญ่		และ	4)	กลุ่มเคร่�องสาย	(Chordophones)	จัำนี้วนี้	4	เคร่�อง	

ประกอบด้วย	ซอด้วง	ซออู้	ซอสามสาย	และกระจัับปี�	พื่ร้อมทั�งการสังเคราะห์และวิเคราะห์ข้อมูล

ตามบริบททางประวัติศาสตร์ดนี้ตร้	ทฤษฎี้ดนี้ตร้เพื่่�อให้ม้ความสมบูรณ์์ในี้ข้อมูลท้�ค้นี้พื่บยิ�งขึ�นี้

กลวิธ์่วินิจัฉัย่ข้อมูล

	 การศกึษาขอ้มลูดนี้ตรท้้�ปรากฏในี้จัดหมายเหตนุี้้�เป็นี้กระบวนี้การท้�ตระหนี้กัถุงึความสำคญั

ของข้อมูลดนี้ตร้ด้านี้หนี้ึ�งในี้ประวัติศาสตร์ท้�สามารถุนี้ำไปสู่การอธ์ิบายข้อเท็จัจัริงของดนี้ตร้ไทย 

ในี้สมัยกรุงศร้อยุธ์ยา	เฉพื่าะช่วงรัชสมัยสมเด็จัพื่ระนี้ารายณ์์มหาราช	(พื่.ศ.	2199-2231)	ซึ�งเป็นี้

ข้อมูลดนี้ตร้ท้�เกิดจัากการบันี้ทึกข้อมูลของผู้สังเกตการณ์์ท้�ไม่ใช่นี้ักวิชาการดนี้ตร้โดยตรง	รวมถุึง 

การปริวรรตภาษาท้�ไม่ใช่ภาษาของนัี้กวิชาการดนี้ตร้ก็ตาม	ล้วนี้เป็นี้ข้อจัำกัดทางการส่�อสารท้� 

ไม่สามารถุหล้กเล้�ยงได้	โดยการพื่ิจัารณ์าช่�อของเคร่�องดนี้ตร้ท้�พื่บในี้จัดหมายเหตุนี้ั�นี้	พื่บอุปสรรค

ในี้การระบุช่�อเคร่�องดนี้ตร้	2	ประการ	ค่อ	1)	 ช่�อท้�ใช้เร้ยกเคร่�องดนี้ตร้ในี้ปัจัจุับันี้หลายเคร่�อง

ดนี้ตร้ม้ความพ้ื่องกันี้หร่อสามารถุสันี้นี้ิษฐานี้ได้	แต่ม้ความขัดแย้งกันี้ในี้ลักษณ์ะทางกายภาพื่ของ

เคร่�องดนี้ตร้	และ	2)	ข้อมูลท้�พื่บในี้เอกสารปรากฏลักษณ์ะทางกายภาพื่ของเคร่�องท้�บรรยายไว้ในี้

จัดหมายเหตุนี้ั�นี้	สามารถุบ่งช้�ได้ว่าเป็นี้เคร่�องดนี้ตร้ประเภทใดประเภทหนี้ึ�งท้�ปรากฏในี้ปัจัจุับันี้	 

แต่ม้ช่�อเร้ยกเคร่�องดนี้ตร้ท้�ต่างกันี้ออกไป	ฉะนัี้�นี้	การวินี้ิจัฉัยจัึงต้องอาศัยการต้ความหลายด้านี้

ประกอบเข้ากันี้ในี้การนี้ำมาร่วมพื่ิจัารณ์า	เพื่่�อให้ได้ข้อมูลสรุปท้�นี้ำไปสู่ข้อเท็จัจัริงในี้การอธ์ิบาย

ปรากฎีการณ์์ทางดนี้ตร้ได้มากท้�สุด	ด้วยแนี้วทาง	4	ประการ	ค่อ
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1) การสำรวจัการขนานนามเคัร่�องดนตร่  

	 การบ่งช้�ถุึงเคร่�องดนี้ตร้ต่าง	ๆ	ท้�ปรากฏในี้จัดหมายเหตุนี้ั�นี้	พื่บวิธ์้การท้�ราชทูตผู้บันี้ทึก

ใช้กำหนี้ดการเร้ยกช่�อเคร่�องดนี้ตร้	 2	 รูปแบบ	ค่อ	รูปิแบบท่� 1	 วิธ์้การถุอดเส้ยงภาษาไทย	 

เป็นี้วิธ์้การถุอดเส้ยงให้เป็นี้อักษรโรมันี้	(romanization)	ท้�ตรงกับเส้ยงในี้ภาษาไทย	เช่นี้	คำว่า	

“cong” “tapôn” “schoung schang” “tré” “trô” “pat-cong” “tong” “pi” “crab” 

“tlounpounpàn”	เปน็ี้ตน้ี้	รวมถึุงการใชร้ะบบการสะกดคำแบบ	phonetics	เชน่ี้	คำวา่	“tchang 

cap” เป็นี้ต้นี้	วิธ์้การถุอดคำย่อมต้องม้ความเก้�ยวข้องกับการศึกษาระบบการถุ่ายเส้ยงทางภาษา	

(transcription)	ท้�ผู้บันี้ทึกจัดหมายเหตุชาวฝึรั�งเศสนี้ั�นี้ใช้ภาษาฝึรั�งเศสในี้การบันี้ทึก	จึังนี้ำไปสู ่

การพื่จิัารณ์าภาษาตน้ี้ฉบบั	โดยลกัษณ์ะทั�วไปของการถุา่ยเสย้งขา้มภาษา	มกัปรากฏธ์รรมชาตขิอง

การถุ่ายเส้ยงประการหนี้ึ�งว่า	หากการถุ่ายเส้ยงด้วยภาษาแม่ไม่ประสบผลสำเร็จั	จัึงเกิดการเล่อก

ใช้เส้ยงท้�ใกล้เค้ยงกับภาษาแม่มาแทนี้เส้ยงของภาษาใหม่	ด้วยการโน้ี้มเข้าหาภาษาแม่หากคำใหม่

ไม่ตรงกับภาษาของตนี้เอง	(mother	tongue)6	ฉะนี้ั�นี้	ข้อมูลท้�ปรากฏในี้จัดหมายเหตุจึังมักพื่บ

ความคลาดเคล่�อนี้ระหว่างการถุ่ายเส้ยงของคำเร้ยกช่�อเคร่�องดนี้ตร้	ด้วยข้อจัำกัดระหว่างภาษา	

โดยสามารถุสรุปปัจัจััยท้�ม้ต่อการถุอดเส้ยงคำออกเป็นี้	3	ประเด็นี้	ค่อ

 ปิระเด็นท่� 1 ความเฉพื่าะของผู้บันี้ทึกท้�ส่งผลต่อการขนี้านี้นี้ามเคร่�องดนี้ตร้	 ค่อ	 

ความจัำกัดด้านี้การออกเส้ยงตามความถุนัี้ดของการออกเส้ยงและการใช้ลิ�นี้	(mother	tongue)	

ของชาวฝึรั�งเศส	โดยลักษณ์ะความจัำกัดของผู้บันี้ทึกในี้แง่นี้้�	จัึงเป็นี้สิ�งท้�หล้กเล้�ยงไม่ได้ในี้กรณ์้ 

การศึกษาข้ามวัฒนี้ธ์รรม	(cross-cultural	study)	ดังนี้ั�นี้	การวินี้ิจัฉัยข้อมูลด้านี้คำเฉพื่าะต่าง	ๆ	

ในี้จัดหมายเหตุ	ผู้ศึกษาต้องม้ความเข้าใจัในี้ปัจัจััยด้านี้ความเฉพื่าะของผู้บันี้ทึกด้วย	ตลอดจันี้การ

ตค้วามบนี้พื่่�นี้ฐานี้ความเฉพื่าะนี้ั�นี้	ๆ 	จัำเป็นี้ตอ้งม้ความระมดัระวงั	เชน่ี้	ตัวอยา่งความคลาดเคล่�อนี้

ของการถุ่ายเส้ยงของคำในี้ภาษาไทย	ท้�ม้ความเฉพื่าะในี้การออกเส้ยงอักษร	“พื่”	ในี้ภาษาไทย

นี้ั�นี้	ท้�ภาษาฝึรั�งเศสมักออกเส้ยงกลายเป็นี้เส้ยง	“ป”	มากกว่า7	ฉะนี้ั�นี้	คำว่า	“tapôn”	 (ภาษา

ฝึรั�งเศสออกเส้ยงว่า	“ตาโปนี้”)	หร่อตัวอย่างคำว่า	“tong”	(ภาษาฝึรั�งเศสออกเส้ยงว่า	“ต็ง”	 

ในี้ขณ์ะท้�คำท้�ต้องการออกเส้ยงแบบภาษาไทยนี้้�	 ค่อ	คำว่า	“โทนี้”)	แต่คำดังกล่าวนี้ำมาสู่การ

ต้ความของผูอ้า่นี้ไดไ้มย่ากนี้กั	เนี้่�องดว้ยความรูค้วามเขา้ใจัขอ้มลูพ่ื่�นี้ฐานี้เร่�องดนี้ตร้ในี้วฒันี้ธ์รรมไทย	 

อ้กทั�ง	การปรากฏข้อมูลท้�บรรยายรายละเอ้ยดเฉพื่าะเก้�ยวกับลักษณ์ะทางกายภาพื่ท้�สามารถุบ่งช้�

ถุึงเคร่�องดนี้ตร้ประเภท	“โทนี้”	ได้อย่างชัดเจันี้	จัึงทำให้เข้าใจัตรงกันี้ได้ว่า	คำว่า	“tong” ดังกล่าว	

หมายถุึง	“โทนี้”	ดังตัวอย่างข้อความในี้จัดหมายเหตุ	คำว่า	“tapôn”	และคำว่า	“tong”	ต่อไปนี้้�

6	 Brière,	Eugène	J,	“An	investigation	of	phonological	 interference,”	Language	42,	no.	4	(December	1966):	 
	 768-796,	https://doi.org/10.2307/411832.
7	 Christophe	Crouhy,	interview	by	author,	June	6,	2020.
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ตัวอย่่างท่� 1 คัำว่า “Tapôn” จัากจัดหมายเหตุของ	ซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์	เร่�อง	Du	Royaume	

de	Siam	ฉบับท้�	1	ดังข้อความว่า

ภาพท่� 1	คำว่า	“Tapôn”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère8,	(1691)

ภาพท่� 2	คำว่า	“Tapôn”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère,	(1691)

ตัวอย่่างท่� 2 คัำว่า “Tong” 

ภาพท่� 3	คำว่า	“Tong”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

8	 	Simon	de	La	Loubère,	Du	royaume	de	Siam	(tome	premier).	Paris:	Chez	la	Veuve	de	Jean	Baptiste	Coignard	 
	 et	Jean	Baptiste	Coignard,	1691.
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	 ดงันี้ั�นี้	การใชภ้าษาฝึรั�งเศสถุา่ยเสย้งคำไทยดงักลา่ว	จังึแสดงใหเ้หน็ี้วา่	ภาษาหรอ่ความเฉพื่าะ 

ของผูบ้นัี้ทกึส่งผลตอ่การถุา่ยเสย้งของคำดว้ยเชน่ี้กนัี้	ความเหน็ี้นี้้�จังึอาจัเปน็ี้สมมตุฐิานี้ต่อการบนัี้ทกึ

คำภาษาไทยดว้ยระบบเสย้งและอกัขระวธิ์ท้างภาษาฝึรั�งเศสท้�ปรากฏในี้จัดหมายเหตไุมม่ากกน็ี้อ้ย

 ปิระเด็นท่� 2	ภาษาต่างยุคสมัยส่งผลต่อการเร้ยกช่�อและความเข้าใจัท้�ต่างกันี้	จัึงเป็นี้สิ�ง 

ท้�ต้องคำนี้ึงถุึงในี้ลำดับต่อมา	เม่�อศึกษาลักษณ์ะคำภาษาฝึรั�งเศสท้�ใช้ในี้การถุอดเส้ยงคำภาษาไทย 

ค่อ	 ลักษณ์ะภาษาของช่�อเคร่�องดนี้ตร้นัี้�นี้เป็นี้ภาษาท้�ปรากฏใช้ในี้สมัยกรุงศร้อยุธ์ยา	 จึังพื่บว่า 

ในี้หลายคำม้การขนี้านี้นี้ามช่�อเร้ยกเคร่�องดนี้ตร้ท้�แตกต่างจัากการเร้ยกช่�อเคร่�องดนี้ตร้ท้�ใช้ในี้

ปัจัจัุบันี้	ดังการปรากฏช่�อเฉพื่าะของเคร่�องดนี้ตร้จัำนี้วนี้	10	คำ	เช่นี้	crab (กรับ) pat-cong  

(ปาดฆั้อง	หร่อคำอ่�นี้ท้�ใกล้เค้ยง	 เช่นี้	ป้าดก๊อง	พื่าดค้อง	พื่าทย์ฆั้อง	 เป็นี้ต้นี้) cong (ฆั้อง)  

clong (กลอง) pi (ปี�) racang (ระฆััง) trê	(แตร) trô (ทโร)	tapôn (ตะโพื่นี้)	tong (โทนี้)	เป็นี้ต้นี้	

ฉะนี้ั�นี้ การเร้ยกช่�อเคร่�องดนี้ตร้ม้นัี้ยสำคัญท้�แสดงให้เห็นี้ว่า	คำเร้ยกช่�อม้การเปล้�ยนี้แปลงตาม

ยุคสมัย	เนี้่�องด้วยเคร่�องดนี้ตร้ในี้สมัยดังกล่าวม้จัำนี้วนี้ไม่มากนัี้กเม่�อเท้ยบกับเคร่�องดนี้ตร้ท้�ใช้ 

ในี้ปัจัจัุบันี้	ดังเช่นี้	ข้อมูลฉบับแปลท้�ระบุว่าเคร่�องดนี้ตร้ประเภทเคร่�องกระทบโลหะข้อความ

ว่า	“ฆั้องวงจัำนี้วนี้	1	ชิ�นี้”	เร้ยกว่า	“พื่าทย์ฆั้อง”	ซึ�งเป็นี้คำท้�มาจัากเอกสารต้นี้ฉบับ	ระบุคำว่า	 

pat-cong	 (นี้่าจัะออกเส้ยงเป็นี้	“ปาด-คอง”)	 ดังตัวอย่างข้อความและภาพื่วาดเคร่�องดนี้ตร้	 

“pat-cong”	จัากเอกสารบันี้ทึกจัดหมายเหตุของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์	

ภาพท่� 4	คำว่า	“pat-cong”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère,	(1691)
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ภาพท่� 5	ภาพื่วาด	“pat-cong”	โดย	ซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère,	(1691)

	 หรอ่แมแ้ตข่อ้มลูของเคร่�องดนี้ตร้ประเภท	“ซอ”	ท้�ระบวุา่	มส้ายจัำนี้วนี้สามสาย	ข้อมลูระบุ

ช่�อเร้ยกเฉพื่าะว่า	“ทโรหร่อโทร”	(สันี้นี้ิษฐานี้ว่า	นี้่าจัะออกเส้ยงเป็นี้	“ทะโรหร่อทรอ”	ซึ�งม้ความ

ใกล้เค้ยงกับคำว่า	“ตรัว”)	และในี้หลักภาษาไทย	เม่�อพื่ยัญชนี้ะ	“ทร”	ออกเส้ยงเหม่อนี้กับ	“ซ”	

ฉะนี้ั�นี้	คำว่า	“ทรอ”	ถุ่อว่าเป็นี้คำเด้ยวกับคำว่า	“ซึ้อ”	ตามคำวินี้ิจัฉัยของพื่ระยาอนีุ้มานี้ราชธ์นี้9 

ฉะนี้ั�นี้จัึงมักปรากฏคำภาษาไทย	คำว่า	“โทร”	ค่อ	คำว่า	“ซอ”ในี้เอกสารฉบับแปลภาษาไทย 

เป็นี้หลัก	ดังตัวอย่างข้อความท้�ปรากฏในี้เอกสารของ	ซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ภาพท่� 6	คำว่า	“Trô”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère	(1691)

	 จัากขอ้มลูท้�ปรากฏในี้จัดหมายเหตดุงักลา่ว	ถุอ่เปน็ี้หลกัฐานี้ลายลกัษณ์อ์กัษรของการขนี้านี้

นี้ามเคร่�องดนี้ตร้ซอสามสายในี้สมัยกรุงศร้อยุธ์ยาท้�ม้การใช้วัสดุแตกต่างจัากวัสดุท้�ใช้ในี้ปัจัจุับันี้	

นี้อกจัากนี้้�	เคร่�องดนี้ตรล้กัษณ์ะเดย้วกบัซอสามสายท้�ปรากฏในี้วฒันี้ธ์รรมดนี้ตรก้มัพื่ชูา	ปจััจุับนัี้ยงั

คงเร้ยกว่า	“ตรัวขแมร์”	ด้วยลักษณ์ะเคร่�องส้ดังกล่าวอาจัเป็นี้เคร่�องดนี้ตร้ของ	“วัฒนี้ธ์รรมดนี้ตร้

ในี้ระดับภูมิภาค”	มากกว่าดนี้ตร้ท้�ม้ใช้เฉพื่าะกลุ่ม	ฉะนี้ั�นี้	การเร้ยกช่�อเพ้ื่ยง	“ตรัว”	หร่อ	“โทร”	 

จังึอาจัสนัี้นี้ษิฐานี้ไดว้า่	มว้ธิ์ก้ารเรย้กช่�อเหมอ่นี้กนัี้มาตั�งแตค่รั�งเปน็ี้วฒันี้ธ์รรมรว่มในี้ภมูภิาคเด้ยวกนัี้

9	 สมเด็จัพื่ระเจั้าบรมวงศ์เธ์อ	เจั้าฟ้ัากรมพื่ระยานี้ริศรานุี้วัดติวงศ์,	บั่นทึกเรื่่�อง ความรืู่้ต่าง ๆ ปรื่ะทานพรื่ะยาอนุมานรื่าชธน  
 เล่ม 3	(กรุงเทพื่ฯ:	ไทยวัฒนี้าพื่านี้ิช,	2521).



67

ก่อนี้ท้�จัะถุูกแยกออกจัากกันี้ด้วยสถุานี้ภาพื่ความเป็นี้ประเทศในี้ชั�นี้หลัง	ฉะนี้ั�นี้	 เม่�อกล่าวถุึง 

เคร่�องสายประเภท	“โทร”	(ถุอดคำจัากภาษาฝึรั�งเศส	“trô”)	จังึสันี้นี้ษิฐานี้ไดว้า่	เปน็ี้การใชค้ำศพัื่ท์

ท้�ส่�อสารถึุงเคร่�องดนี้ตร้ประเภท	“ซอ”	(ตามการออกเส้ยงเร้ยกในี้ภาษาไทยและตามการใช้เร้ยก

มาจันี้ถึุงสมัยปัจัจัุบันี้)	นี้อกจัากน้ี้�	เคร่�องดนี้ตร้ประเภทเคร่�องลมท้�ปรากฏม้การแจักแจังช่�อเฉพื่าะ 

หลากหลายตามรูปแบบวงท้�ปรากฏการใช้งานี้ท้�แตกต่างกันี้	ซึ�งนี้ับได้ว่าเป็นี้เคร่�องดนี้ตร้ท้�ม้ 

ความหลากหลายไม่นี้้อยไปกว่าเคร่�องดนี้ตร้ประเภทอ่�นี้	จัึงส่งผลให้เคร่�องดนี้ตร้นี้ั�นี้	ๆ	ม้ช่�อเร้ยก

เฉพื่าะและเกิดความหลากหลายของการถุ่ายเส้ยงและคำอธ์ิบายมากขึ�นี้	

	 ในี้ทางกลับกันี้นี้อกจัากภาษาท้�ต่างยุคสมัยท้�ส่งผลต่อการเร้ยกช่�อและความเข้าใจัท้�ต่าง

กนัี้แล้วนี้ั�นี้	ววิฒันี้าการด้านี้คำศพัื่ท์ทางดนี้ตรใ้นี้ภาษาฝึรั�งเศสฝึรั�งเศสท้�ปรบัเปล้�ยนี้รปูแบบการสะกดคำ	 

จัึงม้ส่วนี้ทำให้การทำความเข้าใจัหร่อการต้ความต้องพื่ิจัารณ์าตามรูปแบบคำท้�เปล้�ยนี้แปลงด้วย

เช่นี้กันี้	ดังเช่นี้	 ตัวอย่างคำว่า	“flustes”	ในี้เอกสารบันี้ทึกจัดหมายเหตุของนิี้โกลาส์	แชร์แวส	 

เร่�อง	Histoire	naturelle	et	politique	du	Royaume	de	Siam	ป	ีค.ศ.	1688	เปน็ี้เพื่ย้งฉบบัเด้ยว

ท้�ปรากฏคำนี้้�ได้กล่าวไว้ว่า	ขลุ่ยม้ลักษณ์ะเส้ยงไม่กลมกล่อม	ดังข้อความในี้เอกสารฉบับภาษาไทย	

แปลโดย	สันี้ต	์ท.	โกมลบุตร	ระบุวา่	“...เสียงข้ลุย่ไมค่อ่ยกลมกล่อมเทา่ไหร่ื่...”10	ตรงกบัคำในี้เอกสาร

ฉบับแปลภาษาอังกฤษคำว่า	“flutes” ดังข้อความว่า	“... and their flutes are scarcely any 

softer than these...”	แปลวา่	เส้ยงขลุ่ยของพื่วกเขาแทบจัะไม่ม้เส้ยงท้�นีุ้่มนี้วล11	สว่นี้คำในี้ภาษา 

ฝึรั�งเศส	พื่บการใช้คำว่า	“Leurs flustes ne sont guere plus douces”	แปลว่า	เส้ยงขลุ่ย 

ของพื่วกเขาแทบจัะไม่ม้ความอ่อนี้หวานี้เลย	ดังตัวอย่างข้อความว่า

ภาพท่� 7	คำว่า	“flustes”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของนี้ิโกลาส์	แชร์แวส

ท้�มา	:	Nicolas	Gervais,12	(1688)

10	 นี้ิโกลาส์	แชร์แวส,	ปรื่ะว่ติศาสตรื่์ธรื่รื่มชาติและการื่เม่องแห่งรื่าชอาณ์าจ่กรื่สยาม : ในแผ่่นดินสมเด็จพรื่ะนารื่ายณ์์มหารื่าช,  
 แปลโดย	สันี้ต์	ท.	โกมลบุตร	(พื่ระนี้คร:	ก้าวหนี้้า,	2506).
11	 Gervaise,	N,	The Natural and Political History of the Kingdom of Siam, trans. and ed. John Villiers  
	 (Bangkok:	White	Lotus	Co.,	1989).
12	 Gervaise,	N,	Histoire naturelle et politique du Royaume de Siam,	(Paris:	Claude	Barbin,	1688).
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	 ดังนี้ั�นี้จัะเห็นี้ได้ว่า	คำว่า	“flustes”	เป็นี้คำศัพื่ท์ท้�ใช้รูปแบบการผสมคำแบบเก่า	ซึ�งในี้

พื่จันี้านีุ้กรมภาษาฝึรั�งเศสปรากฏการใช้คำดังกล่าวราว	ปี	ค.ศ.	1694	หมายถุึง	 เคร่�องดนี้ตร้ท้�

เร้ยกว่า	“ฟัลูต”	ในี้ปัจัจัุบันี้	และต่อมาได้เปล้�ยนี้รูปแบบการผสมคำดังกล่าวขึ�นี้ใหม่	 เป็นี้คำว่า	 

“flûte [ฟัลูต]”	แสดงในี้พื่จันี้านีุ้กรมภาษาฝึรั�งเศส	ราวปี	ค.ศ.	1740	และใช้มาจันี้กระทั�งปัจัจัุบันี้	

ซึ�งจัากคริสต์ศตวรรษท้�	17	(ค.ศ.	1600-1699)	ท้�ปรากฏคำศัพื่ท์ตามพื่จันี้านุี้กรมภาษาฝึรั�งเศส 

แบบเก่านี้ั�นี้	นี้อกจัากจัะเปน็ี้การบนัี้ทกึขอ้มลูช่�อเคร่�องดนี้ตร้ดว้ยรปูคำวา่	“flustes”	ในี้จัดหมายเหตุ

นี้ั�นี้แล้ว	แสดงให้เห็นี้ถุึงพื่ัฒนี้าการของคำเร้ยกช่�อเคร่�องดนี้ตร้	ซึ�งถุ่อว่าม้ความสอดคล้องและตรง

กับภาษาท้�ใช้ในี้ยุคสมัยกรุงศร้อยุธ์ยาในี้รัชสมัยสมเด็จัพื่ระนี้ารายณ์์มหาราช	(ค.ศ.	1656-1688)	 

ก่อนี้จัะบัญญัติใช้รูปคำว่า	“flute” อย่างท้�ถุูกสะกดคำดังกล่าวใช้ในี้ปัจัจัุบันี้	

 ปิระเด็นท่� 3 การถุอดเส้ยงคำโดยใช้เส้ยงภาษาไทยเป็นี้ฐานี้	เป็นี้วิธ์้การหนี้ึ�งท้�ผู้บันี้ทึก 

ทำการเก็บรายละเอ้ยดของเส้ยงเฉพื่าะท้�แตกต่างจัากเส้ยงคำท้�ใช้ในี้ภาษาฝึรั�งเศส	 เพื่่�อรักษา 

คำเฉพื่าะต่าง	ๆ 	ไว้	ซึ�งพื่ิจัารณ์าได้จัากการเล่อกใช้คำท้�ยึดการออกเส้ยงคำไทยเป็นี้หลัก	ดังลักษณ์ะ

คำต่อไปนี้้�

	 ลกัษณ์ะการออกเสย้ง	“ร”	ดังคำว่า	“racang”  ซึ�งอักษร	“ร”	ในี้ภาษาไทยนี้ั�นี้	ชาวฝึรั�งเศส

ไม่สามารถุออกเส้ยงได้เหม่อนี้เส้ยงในี้ภาษาไทย	แต่ผู้บันี้ทึกเล่อกใช้อักษรตัว	“r”	เช่นี้เด้ยวกับการ

ถุา่ยเส้ยงคำในี้ภาษาองักฤษ	เพื่่�อใชแ้ทนี้เสย้ง	“ร”/r/	(trill	sound)	กล่าวคอ่	การผสมคำดว้ยอกัษร

โรมนัี้ดงักลา่ว	อาจัเปน็ี้การตค้วามถุงึความประสงคท์้�ตอ้งการใหผู้อ้า่นี้เกดิความเขา้ใจั	โดยใชว้ธิ์ก้าร

ออกเส้ยงแบบภาษาอังกฤษ	ฉะนัี้�นี้	“racang” จัึงม้สำเนี้้ยงการออกเส้ยงเหม่อนี้คำว่า	“ระฆััง”	 

ดังตัวอย่างข้อความ

ภาพท่� 8	คำว่า	“racang”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère,	(1691)

	 ลักษณ์ะการออกเส้ยง	“c”	ท้�นี้อกจัากจัะใช้ถุ่ายเส้ยงตัวอักษร	“ค”	และ	“ข”	เช่นี้	คำว่า	

“cong” (ฆัอ้ง) “racang”	(ระฆััง)	และ	“Tchang-cap”(ช่างขบั) แลว้นี้ั�นี้	ยังใชถุ้า่ยเสย้งตัวอกัษร	“ก”	 

ด้วยเช่นี้เด้ยวกันี้	ดังเช่นี้	คำว่า	“crab” (กรับ) “clong” (กลอง) ซึ�งเป็นี้การใช้อักษรเด้ยวถุ่าย



69

เส้ยงตัวเด้ยวกันี้	แต่สามารถุออกเส้ยงต่างกันี้ตามหลักภาษาไทย	จัึงแสดงให้เห็นี้ว่า	ผู้บันี้ทึกอาจั

แยกแยะความแตกตา่งระหวา่งเสย้ง	“ข,	ค	/kh/	(aspiration)”	กบัเส้ยง	“ก	/k/	(non-aspiration)”	 

ของคำไทยไม่ได้	ดังตัวอย่างข้อความท้�ปรากฏ

ภาพท่� 9	คำว่า	“Tchang-cap”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère,	(1691)

	 ลกัษณ์ะการออกเสย้ง	“ท”	ดงัคำวา่	“tong”	เปน็ี้การผสมคำท้�เล่อกใชตั้วอกัษร	“t”	แทนี้

เส้ยงของอักษร	“ท”/th/	ซึ�งนัี้บว่าสามารถุออกเส้ยงได้ใกล้เค้ยงกันี้มาก	แต่หากเป็นี้การออกเส้ยง

ตามแบบภาษาฝึรั�งเศสจัะได้เป็นี้เส้ยง	“ต”	/t/		มากกว่าเส้ยง	“ท”	/th/		ในี้ลักษณ์ะนี้้�จัึงเป็นี้ไปได้

วา่ผูบั้นี้ทกึประสงค์ใหอ้อกเสย้งในี้รูปแบบการออกเส้ยงตามแบบภาษาอังกฤษมากกว่าภาษาฝึรั�งเศส	

ดังตัวอย่างข้อความ

ภาพท่� 10	คำว่า	“tong”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère,	(1691)
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	 ลักษณ์ะการออกเส้ยง	“พื่”/ph/	ในี้ภาษาไทย	อาจัเป็นี้อุปสรรคต่อการออกเส้ยงของ 

ชาวฝึรั�งเศส	แต่อย่างไรก็ตาม	คำว่า	“โพื่นี้”	ถุอดเส้ยงด้วยการสะกดว่า	“-pôn”	แสดงให้เห็นี้ว่า	 

ผู้ถุ่ายเส้ยงต้องการเนี้้นี้พื่ยางค์ให้เป็นี้เส้ยงยาวในี้คำว่า	“-pôn	 (โปนี้)”	(“ป”	/p/)	เพื่่�อเก็บราย

ละเอ้ยดเส้ยงคำดังกล่าวให้เสม่อนี้จัริงมากท้�สุด	แต่มิได้ระบุถุึงความแตกต่างของเส้ยง	“ป”	

/p/	หร่อ	“พื่”	/ph/	อย่างชัดเจันี้ในี้รูปคำดังกล่าว	ฉะนี้ั�นี้ในี้กรณ์้เด้ยวกันี้นี้อกจัากนี้้�ยังพื่บคำว่า	 

“pat-cong” (ซึ�งม้ทั�ง	p	และ	c) จัึงม้ความเป็นี้ไปได้ว่า	ผู้บันี้ทึกได้ยินี้เส้ยงของคำว่า	“ปิาดกอง”	

“ปิาดคอง”	หร่อไม่ก็เร้ยกว่า	“พาดคอง”	เป็นี้ต้นี้	ดังตัวอย่างข้อความ

ภาพท่� 11	คำว่า	“Tapôn”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère,	(1691)

	 ลกัษณ์ะการออกเสย้งของคำท้�มเ้ส้ยงพื่ยัญชนี้ะผสม	ไดแ้ก	่อกัษร	“ตร”/tr/	ในี้คำว่า	“แตร”	

นี้ั�นี้	ผู้บันี้ทึกถุ่ายเส้ยงด้วยคำว่า	“trê”	(แตร) และรวมถุึงการใช้เส้ยงพื่ยัญชนี้ะผสมเด้ยวกันี้นี้้�เพื่่�อ

ใช้ถุ่ายเส้ยง	“ทร”	/thr/		เช่นี้	คำว่า“trô” (ทโรหร่อทรอ)	ดังนี้ั�นี้	การถุ่ายเส้ยงพื่ยัญชนี้ะผสม	/

tr/	ในี้ภาษาไทย	แสดงให้เห็นี้ว่า	คำดังกล่าวม้ลักษณ์ะและวิธ์้การออกเส้ยงตามแบบภาษาอังกฤษ		 

ซึ�งหากออกเสย้งตามคำภาษาฝึรั�งเศสแบบทั�วไป	อาจัมค้วามเพื่้�ยนี้เส้ยงจัากภาษาไทยคอ่นี้ขา้งมาก	

เนี้่�องจัากเส้ยง	“r”	ในี้ภาษาฝึรั�งเศสม้การออกเส้ยงคำท้�แตกต่างจัากการออกเส้ยง	“ร”	ในี้ภาษา

ไทยเป็นี้อย่างมาก	ดังตัวอย่างข้อความ

  

ภาพท่� 12	คำว่า	“trê”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère,	(1691)
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ภาพท่� 13	คำว่า	“Trô”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère	(1691)

 ส่วนรูปิแบบท่� 2	วิธ์้การใช้คำย่มดนี้ตร้ตะวันี้ตกแทนี้คำภาษาไทย	เป็นี้วิธ์้การใช้ฐานี้องค์

ความรู้ของผู้บันี้ทึกในี้การเท้ยบเค้ยงกับเคร่�องดนี้ตร้ในี้วัฒนี้ธ์รรมยุโรป	เพ่ื่�อนี้ำมาอธิ์บายและระบุ

ถุงึเคร่�องดนี้ตรส้ยามแทนี้การถุา่ยเสย้งแบบท้�ไดน้ี้ำเสนี้อแลว้นี้ั�นี้	ซึ�งวธิ์น้ี้้�เปน็ี้วธิ์ท้้�ใชค้วบคูก่บัการถุา่ย

เสย้งของคำ	อันี้เป็นี้ประสบการณ์ท์้�ผูบ้นัี้ทกึมโ้อกาสสมัผัสเหตกุารณ์ต่์าง	ๆ 	แลว้จังึทำการอธ์บิาย	ผู้

บนัี้ทึกจึังใชว้ธิ์ก้ารเรย้กช่�อเคร่�องดนี้ตรน้ี้ั�นี้	ๆ 	ตามท้�ปรากฏใชใ้นี้วัฒนี้ธ์รรมดนี้ตรยุ้โรป	ฉะนี้ั�นี้	ข้อมูล

ท้�พื่บในี้หลายเอกสารจัดหมายเหตุนี้ั�นี้	ผู้บันี้ทึกพื่ยายามอธิ์บายเคร่�องดนี้ตร้สยามด้วยการขนี้านี้

นี้ามเคร่�องดนี้ตร้ท้�สามารถุเท้ยบเค้ยงได้กับเคร่�องดนี้ตร้ในี้วัฒนี้ธ์รรมยุโรป	และพื่บว่าเคร่�องดนี้ตร้

สยามจัำนี้วนี้เกินี้กว่าครึ�ง	ถุูกขนี้านี้นี้ามด้วยช่�อเคร่�องดนี้ตร้	หร่อลักษณ์ะตระกูลเคร่�องดนี้ตร้ตาม

วัฒนี้ธ์รรมยุโรปในี้รูปแบบการเร้ยกช่�อเคร่�องต่าง	ๆ	เช่นี้	คำว่า	“clochettes”	ในี้ภาษาฝึรั�งเศส	

หมายถุึง	bell	ในี้ภาษาอังกฤษ	เพื่่�อใช้เร้ยกฆั้องประเภทซิมบอล	(cymbal)	ท้�ใช้เร้ยกเคร่�องดนี้ตร้

ในี้กลุ่มฉิ�งและฉาบ	คำว่า	“bronze	drum”	หมายถึุง	มโหระทึก	ตลอดจันี้คำอ่�นี้	ๆ	อ้กหลายคำ	

เช่นี้	drum,	timbrels,	timpani,	timbral,	trompette/	trumpet,	violin/	violons,	rebec,	fift,	

flute,	oboe/	haut-bois	และ	musette	เป็นี้ต้นี้	ดังตัวอย่างข้อความ

ภาพท่� 14	คำว่า	“haut-bois”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์

ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère,	(1691)
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ภาพท่� 15	คำว่า	“Fifres [ไฟัฟั์]”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของนี้ิโกลาส์

	ท้�มา	:	Nicolas	Gervaise,	(1688)

ภาพท่� 16	คำว่า	“Violons”	ท้�ปรากฏในี้เอกสารของนี้ิโกลาส์	แชร์แวส

ท้�มา	:	Nicolas	Gervaise,	(1688)

	 ดังนี้ั�นี้	 การบันี้ทึกข้อมูล	 โดยท้�ผู้บันี้ทึกใช้คำศัพื่ท์ทางดนี้ตร้ในี้วัฒนี้ธ์รรมยุโรปนัี้�นี้	 

เพื่่�อเปน็ี้การส่�อสารและอธ์บิายถุงึขอ้มลูดนี้ตรช้าวสยาม	ถุงึแมจ้ัะสง่ผลตอ่ความหลากหลายและเปน็ี้

เหตุปัจัจััยบางประการของความคลาดเคล่�อนี้จัากข้อเท็จัจัริง	ซึ�งถุ่อได้ว่าเป็นี้ตัวแปรท้�ม้นี้ัยสำคัญ

ต่อข้อมูลท้�ปรากฏในี้จัดหมายเหตุก็ตาม	ข้อมูลท้�ได้ทำให้ผู้เข้ยนี้หร่อผู้สนี้ใจัศึกษาสามารถุนี้ำไป

เป็นี้ข้อพื่ินี้ิจัพื่ิจัารณ์าประกอบการค้นี้คว้าได้เป็นี้อย่างด้	ฉะนี้ั�นี้	การต้ความบนี้พ่ื่�นี้ฐานี้ความเข้าใจั

สถุานี้การณ์์ต่าง	ๆ	ของแต่ละตัวแปรจัึงเป็นี้สิ�งจัำเป็นี้ต่อการศึกษาข้อมูลเชิงประวัติศาสตร์ทั�งสิ�นี้		

2) การอธ์ิบาย่ลักษณะทางกาย่ภาพของเคัร่�องดนตร่และบทบาทหน้าท่�

	 การพื่ิจัารณ์าบริบทท้�อธ์ิบายถุึงลักษณ์ะทางกายภาพื่เคร่�องดนี้ตร้	ตลอดจันี้บทบาทหนี้้าท้�	

เป็นี้ลำดับท้�สำคัญในี้การอธ์ิบายรายละเอ้ยดปล้กย่อยท้�สามารถุบรรยายถุึงองค์ประกอบทาง

กายภาพื่	วิธ์ก้ารบรรเลง	และการพิื่จัารณ์าถึุงเคร่�องดนี้ตรท้้�ปรากฏจัากช่�อเคร่�องดนี้ตรป้ระเภทนี้ั�นี้	ๆ 	

ดงันี้ั�นี้	หากพิื่จัารณ์าเพื่ย้งช่�ออาจัไม่สามารถุใชเ้ปน็ี้ขอ้ยตุไิด้	เพื่ราะเคร่�องดนี้ตรช่้�อเด้ยวกันี้อาจัหมาย
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ถุึงเคร่�องดนี้ตร้ท้�แตกต่างกันี้กับปัจัจัุบันี้	ในี้ทางกลับกันี้ช่�อเคร่�องดนี้ตร้ท้�ต่างจัากปัจัจัุบันี้	แต่อาจัม้

รายละเอ้ยดทางกายภาพื่อย่างเด้ยวกันี้	ซึ�งย่อมม้ความเป็นี้ไปได้	ดังตัวอย่างกรณ์้	“ตะโพื่นี้”	ซึ�งนี้ับ

ไดว้า่ผูบั้นี้ทกึเรย้กช่�อไดต้รงกบัช่�อเคร่�องดนี้ตรใ้นี้ปจััจับุนัี้	แตอ่ยา่งไรกต็าม	ข้อสรปุขอ้มลูเคร่�องดนี้ตร้

ดงักล่าวจัะหมายถึุง	“ตะโพื่นี้”	อยา่งท้�ปรากฏในี้ปัจัจุับนัี้นี้ั�นี้	อาจัดูขดัแย้งกับรายละเอย้ดเฉพื่าะของ

เคร่�องดนี้ตรท้้�ถุกูบันี้ทึกไวใ้นี้จัดหมายเหตุ	เชน่ี้	ข้อมลูจัากบันี้ทึกกล่าวไวว้า่	ตะโพื่นี้เปน็ี้เคร่�องท้�ระบวุา่ 

ใชแ้ขวนี้คอต	้นี้ั�นี้หมายถุงึ	เคร่�องดนี้ตรด้งักลา่วอาจัหมายถุงึการบรรเลงในี้ลกัษณ์ะเดนิี้ในี้ขบวนี้แห่	 

ซึ�งแตกต่างจัากตะโพื่นี้ในี้ปัจัจุับันี้ท้�บรรเลงด้วยการวางพื่่�นี้นี้ั�งบรรเลงและปรากฏการใช้เฉพื่าะ 

ในี้วงปี�พื่าทย์เท่านี้ั�นี้	อ้กทั�ง	ไม่ปรากฏอยู่ในี้วงสำหรับขบวนี้แห่ใด	ๆ	เป็นี้ต้นี้	ดังตัวอย่างข้อมูลภาพื่

จัากเอกสารบนัี้ทกึจัดหมายเหตขุอง	ซม้ง	เดอ	ลา	ลแูบร	์ท้�ไดว้าดภาพื่ตะโพื่นี้ไวเ้ปรย้บเทย้บกบัภาพื่

ตะโพื่นี้ท้�ยังคงปรากกใช้ในี้ปัจัจัุบันี้	ดังต่อไปนี้้�

             

              

ภาพท่� 17	ภาพื่ตะโพื่นี้	วาดโดย	ซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์								ภาพท่� 18	ตะโพื่นี้ท้�ใช้ในี้ปัจัจัุบันี้

			ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère,	(1691)		 	 				ท้�มา	:	วราภรณ์์	เชิดชู

	 ฉะนี้ั�นี้	จัากประเด็นี้ดังกล่าวนี้้�	จัึงแสดงให้เห็นี้ว่า	ข้อมูลท้�ปรากฏเพ้ื่ยงช่�อเคร่�องดนี้ตร้ 

ท้�ระบุไว้อย่างชัดเจันี้	แต่ไม่อาจัสรุปได้ว่า	เป็นี้เคร่�องดนี้ตร้เด้ยวกันี้ได้ตามท้�ปรากฏใช้ในี้ปัจัจัุบันี้	 

ดังนี้ั�นี้	ประเด็นี้การสาธ์ยายถุึงลักษณ์ะของเคร่�องดนี้ตร้	(Descriptive	Ethnography)	จัึงเป็นี้ส่วนี้

ท้�สำคัญในี้การพื่ิจัารณ์าลักษณ์ะเฉพื่าะของเคร่�องดนี้ตร้นี้ั�นี้	ๆ	ได้เป็นี้อย่างด้	

3) ข้อมูลบริบทดนตร่อ่�นท่�เก่�ย่วข้อง 

	 การนี้ำบริบทข้อมูลดนี้ตร้อ่�นี้ท้�ม้ส่วนี้เช่�อมโยงสัมพื่ันี้ธ์์กันี้ในี้ทางวัฒนี้ธ์รรม	ส่งผลต่อ

การอธิ์บายถุึงร่องรอยวัฒนี้ธ์รรม	หร่ออาจัเป็นี้การเช่�อมโยงข้อมูลถุึงกันี้ได้	 ดังนี้ั�นี้	การระบุช่�อ 

เคร่�องดนี้ตรท้้�สอ่เคา้วา่	มค้วามสมัพื่นัี้ธ์ห์รอ่เช่�อมโยงกบัสยาม	(Across	Culture)	ดงัเชน่ี้	รายละเอย้ด

ท้�มักเท้ยบเค้ยงกันี้ได้ระหว่างข้อมูลท้�ปรากฏในี้จัดหมายเหตุของกลุ่มเคร่�องดนี้ตร้ในี้วัฒนี้ธ์รรม

สยามกับกลุ่มเคร่�องดนี้ตร้ในี้วัฒนี้ธ์รรมเขมร ดังปรากฏช่�อเคร่�องดนี้ตร้เป็นี้ภาษาเขมร	เช่นี้	คำว่า	
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“pat-cong” “trô” “tlounpunpan”	อาจัรวมไปถุึงเคร่�องดนี้ตร้ชนี้ิดเด้ยวกันี้และใช้ในี้บริบท

เด้ยวกับปัจัจัุบันี้	เช่นี้	เปิงมาง	กลองชนี้ะ	มโหระทึกของไทย	เปร้ยบเท้ยบกับคำว่า	“pat mang” 

“skor chhaneah” “sko mohatel” “sko thom” “pin peat” “samphor” “sko thaun” 

“peat maing”13 ของวัฒนี้ธ์รรมเขมร	ดังตัวอย่างหนี้ึ�งในี้บริบข้อมูลดนี้ตร้อ่�นี้ท้�เก้�ยวข้องและนี้ำ

มาประกอบการพื่ิจัารณ์า

              

                                   

  ภาพท่� 19	บัณ์เฑิาะว์ของไทย	 										ภาพท่� 20	ลักษณ์ะ	damaru	ของอินี้โดนี้้เซ้ย

							ท้�มา	:	วราภรณ์์	เชิดชู									ท้�มา	:	I	Wayan	Dauh	and	Anak	Agung	Gede	Dira14,	(2020)

                                 

ภาพท่� 21	ตะลุงปุงปัง	วาดโดย	ซ้มง	เดอ	ลา	ลูแบร์	 						ภาพท่� 22 ping peang [ปิงเปียง]

					ท้�มา	:	Simon	de	La	Loubère,	(1691)	 	 ท้�มา	:	Keo	Narom,	(2005)

ภาพท่� 23	ปงปังหร่อบัณ์เฑิาะว์

ท้�มา	:	กองพื่ิพื่ิธ์ภัณ์ฑิสถุานี้แห่งชาติ	พื่ระนี้คร	กรมศิลปากร15,	(2535)

13	 Narom	Keo,	Cambodian Music,	(Phnom	Penh:	Reyum,	2005).
14	 Dauh,	I	Wayan	and	Anak	Agung	Gede	Dira,	Panca	Genta	Agem-Ageman	Ida	Rsi	Bhujangga	Waisnawa	Pada	 
	 Upacara	Bhuta	Yadnya.	Vidya	Wertta	Volume	3	Nomor	2	Tahun	2020,	Indonesia
14	 กรมศิลปากร,	ดุรื่ิยางค์ผ่สานศิลป์,	(กรุงเทพื่ฯ:	อมรินี้ทร์พื่ริ�นี้ติ�งกรุ๊พื่,	2535).
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	 จัากการเปร้ยบเท้ยบรายช่�อเคร่�องดนี้ตร้ท้�ปรากฎีทั�งสองวัฒนี้ธ์รรม	นี้ำไปสู่ข้อสันี้นิี้ษฐานี้

ว่า	 ในี้สมัยกรุงศร้อยุธ์ยาเป็นี้ราชธ์าน้ี้	พื่ระราชอาณ์าจัักรสยามได้ครอบครองประเทศกัมพูื่ชา 

ในี้ฐานี้ะประเทศราชเป็นี้เวลานี้านี้ตลอด	400	ปี	 ระยะเท่ากับสมัยของกรุงศร้อยุธ์ยา	ฉะนี้ั�นี้	 

สิ�งใดท้�ม้ในี้ราชสำนี้ักสยาม	หากจัะปรากฏในี้ราชสำนี้ักเขมรก็ไม่ใช่เร่�องท้�เป็นี้ไปไม่ได้	 เนี้่�องด้วย

วัฒนี้ธ์รรมเขมรม้ความเก่าแก่และม้ความเช่�อมโยงกับอาณ์าจัักรสยาม	ฉะนี้ั�นี้	ช่�อเร้ยกเคร่�องดนี้ตร้

ในี้ภาษาเขมรบางคำอาจัอนีุ้มานี้ได้ว่า	เป็นี้ร่องรอยของความเก่าแก่ของวัฒนี้ธ์รรมดนี้ตร้ในี้ภูมิภาค

น้ี้�	และวัฒนี้ธ์รรมดนี้ตร้ในี้ภูมิภาคนี้้�	พื่บว่าเคร่�องดนี้ตร้ส่วนี้ใหญ่ม้ความคล้ายคลึงกันี้	เพื่้ยงแต่ในี้

ปัจัจัุบันี้	พื่บว่าภาษาท้�ใช้เร้ยกม้ความแตกต่างกันี้ออกไป	โดยภาษาเขมรอาจัใช้ช่�อท้�เป็นี้การเข้ยนี้

ทับศัพื่ท์ภาษาไทยบ้าง	หร่อผสมกับคำภาษาเขมรบ้าง	ช่�อเคร่�องดนี้ตร้บางชิ�นี้ยังคงความดั�งเดิม	 

ในี้ขณ์ะท้�บางชิ�นี้อาจัเปล้�ยนี้แปลงไปตามกาลเวลา	เชน่ี้	คำวา่	“พิื่ณ์พื่าทย”์	ภาษาเขมรยงัคงใชค้ำวา่	

“พื่ิณ์พื่าทย์”	(เม่�อสำรวจัการผสมอักษรในี้ภาษาเขมร)	โดยเข้ยนี้เป็นี้อักษรเขมร	แต่ออกเส้ยงเป็นี้	

“ปินี้เปียด”	ตามการออกเส้ยงของภาษาเขมรปัจัจัุบันี้	ในี้ขณ์ะท้�ประเทศไทยใช้คำว่า	“ปี�พื่าทย์”	

เป็นี้มาตรฐานี้ตั�งแต่สมัยรัชกาลท้�	6	เป็นี้ต้นี้มา16

	 ฉะนี้ั�นี้	ภาษาท้�ปรากฏเร่�องช่�อเคร่�องดนี้ตร้สยามในี้สมัยสุโขทัย	 จึังสามารถุสนี้ับสนีุ้นี้ 

ข้อสังเกตได้ว่า	การม้ประเทศกัมพืู่ชาอยู่ในี้การครอบครอง	จึังทำให้ม้ความเป็นี้ไปได้ว่า	ช่�อเคร่�อง

ดนี้ตร้ต่าง	ๆ 	อาจัเป็นี้ช่�อกลางท้�ใช้ร่วมกันี้มาตั�งแต่สมัยดังกล่าว	ตามความเห็นี้ท้�ว่า	ดนี้ตร้	“พื่าทย์”	

เป็นี้ดนี้ตร้ของภูมิภาคดินี้แดนี้สุวรรณ์ภูมิ	(Mainland	of	Southeast	Asia)	มิได้จัำกัดว่าเป็นี้ของ

กลุ่มหนี้ึ�งกลุ่มใดเป็นี้การเฉพื่าะ17	จัากมิติของเวลาและการถุ่ายโยงทางวัฒนี้ธ์รรม	แสดงให้เห็นี้ถึุง

จัุดร่วมท้�ม้ลักษณ์ะเหม่อนี้กันี้	และปรากฏการณ์์การซ้อนี้ทับต่าง	ๆ	ระหว่างไทยและเขมรท้�อยู่ในี้

วัฒนี้ธ์รรมดนี้ตร้และศิลปะการแสดงนี้าฏศิลป์อย่างนี้่าสนี้ใจั

4) การสังเคัราะห์ภาพรวมของเคัร่�องดนตร่ในราชสำนักสย่ามสมัย่กรุงศัร่อยุ่ธ์ย่า

	 การศึกษาข้อมูลเคร่�องดนี้ตร้ท้�ปรากฏในี้เอกสารบันี้ทึกจัดหมายเหตุ	สามารถุสรุป

ข้อมูลภาพื่รวมของดนี้ตร้ท้�ปรากฏในี้ราชสำนัี้กสยามสมัยกรุงศร้อยุธ์ยาได้	โดยเป็นี้การปรากฏ

ข้อมูลดนี้ตร้ระดับสามัญชนี้ในี้บางส่วนี้	อ้กทั�งเป็นี้ข้อมูลท้�สะท้อนี้ความเป็นี้ดนี้ตร้ของยุคสมัยท้�ม้ 

การส่บทอดจัากสมัยสุโขทัย	ดังท้�ปรากฏข้อมูลหลักฐานี้ประเภทลายลักษณ์์อักษรในี้หลักฐานี้ 

ศิลาจัารึก	ส่วนี้ข้อมูลในี้สมัยกรุงศร้อยุธ์ยานี้ั�นี้ข้อมูลส่วนี้ใหญ่อยู่ในี้รูปแบบของวรรณ์กรรมต่าง	ๆ	

พื่บว่าการดนี้ตร้ของประเทศม้ความเก้�ยวข้องกับสถุาบันี้พื่ระมหากษัตริย์	 ดังลักษณ์ะดนี้ตร้ท้�ใช้

16	 สมเด็จัพื่ระเจั้าบรมวงศ์เธ์อ	เจั้าฟ้ัากรมพื่ระยานี้ริศรานุี้วัดติวงศ์,	บั่นทึกเรื่่�อง ความรืู่้ต่าง ๆ ปรื่ะทานพรื่ะยาอนุมานรื่าชธน  
 เล่ม 3	(กรุงเทพื่ฯ:	ไทยวัฒนี้าพื่านี้ิช,	2521).
17	 Decha	Srikongmuang,	“Character and Expressivity in the Sacred Naphat Music of Thailand”	(PhD	Thesis,	 
	 University	of	York,	2019),	86.
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ในี้การประโคมในี้พิื่ธ์้และกิจัสำคัญต่าง	ๆ	ดังนี้ั�นี้	ภาพื่รวมของเคร่�องดนี้ตร้ไทยในี้ราชสำนัี้กสมัย 

กรุงศร้อยุธ์ยา	ค่อ	เคร่�องดนี้ตร้ท้�อยู่ในี้วง	“เคร่�องสูง”	หมายถึุง	เคร่�องดนี้ตร้ประเภทประโคม	

ประกอบไปด้วยวงปี�กลอง	หร่อในี้ปัจัจุับันี้เร้ยกว่า	“ปี�ไฉนี้กลองชนี้ะ”	 ซึ�งประกอบไปด้วย 

เคร่�องดนี้ตร้	ปี�ไฉนี้	1	เลา	เปิงมาง	1	ใบ	กลองชนี้ะจัำนี้วนี้มาก	โดยรวมแล้วเป็นี้ลักษณ์ะของขบวนี้

แห่	ม้ลักษณ์ะการบรรเลงในี้อิริยาบถุย่นี้	ดังปรากฏข้อมูลจัากจัดหมายเหตุท้�ระบุถุึงบทบาทหนี้้าท้�

วงเคร่�องสูงในี้สังคมสยาม	ค่อ

	 1)	การบรรเลงเพื่่�อเบกิพื่ระท้�นี้ั�งก่อนี้การปรากฏองค์พื่ระมหากษตัรย์ิ	(ก่อนี้การว่าราชการแผ่นี้ดนิี้)	

	 2)	การเบิกคณ์ะทูตเพื่่�อเข้าเฝึ้า

	 3)	ประโคมในี้งานี้พื่ระบรมศพื่	และ

	 4)	ขบวนี้แห่

	 จัากข้อมูลข้างต้นี้	จัึงเป็นี้เคร่�องท้�สะท้อนี้และสามารถุย่นี้ยันี้ได้ว่า	พื่ัฒนี้าการทางดนี้ตร้

ของสยามนี้ั�นี้เกดิขึ�นี้อยา่งตอ่เนี้่�อง	โดยนี้กัวชิาการดนี้ตร้ไทยตา่งมค้วามเหน็ี้ตรงกนัี้วา่	เคร่�องดนี้ตร้

ท้�ปรากฏในี้สมัยกรุงศร้อยุธ์ยานี้ั�นี้	เป็นี้เคร่�องดนี้ตร้ท้�ม้เล่นี้กันี้มาแต่ครั�งกรุงสุโขทัย	ดังข้อมูลท้�ได้

จัากไตรภูมพิื่ระร่วง	พื่ระราชนิี้พื่นี้ธ์ข์องพื่ระมหาธ์รรมราชาลิไทย	ท้�ปรากฏการกล่าวถึุงเคร่�องดนี้ตร้

และคำอธ์ิบายทางดนี้ตร้	พื่บคำว่า	“ด้ด”	“ส้/	ส้ซอ”	“ต้”	“เป่า”	“ขับสัพื่พื่นี้ำเส้ยงหมู่”	“ฆั้อง”	

“กลอง”	“แตร”	“สังข์”	“ระฆััง”	“กังสดาล”	“มโหระทึก”	“เส้ยงพิื่ณ์/ด้ดพิื่ณ์”	“กลองใหญ่”	 

“กลองราม”	“กลองเล็ก”	“ฉิ�ง”	“แฉ่ง”	“บัณ์เฑิาะว์”	“ต้พื่าทย์ฆั้อง”	“ต้กรับ”	“พืุ่งตอ”	 

โดยขอ้มลูคำดนี้ตรเ้หล่านี้้�ปรากฏในี้เนี้่�อความ	จังึส่งผลท้�ด้ตอ่การพิื่จัารณ์าและเป็นี้การยน่ี้ยันี้ขอ้คน้ี้

พื่บท้�สอดคล้องกับข้อมูลเคร่�องดนี้ตร้	ท้�ปรากฏในี้จัดหมายเหตุสมัยกรุงศร้อยุธ์ยา	ล้วนี้เป็นี้เคร่�อง

ดนี้ตร้ท้�ปรากฏม้การใช้งานี้แล้วตั�งแต่ครั�งกรุงสุโขทัย	โดยม้ส่วนี้ท้�เพิื่�มเติมขึ�นี้ในี้ยุคกรุงศร้อยุธ์ยา	 

ค่อ	วิธ์้การผสมผสานี้	การออกแบบรูปร่างลักษณ์ะ	กลวิธ์้การบรรเลงอย่างประณ์้ต	นี้อกจัากนี้้�	 

ยังปรากฏหลักฐานี้อ่�นี้ท้�แสดงถึุงข้อมูลเคร่�องดนี้ตร้ท้�เช่�อมโยงกับการปรากฏการใช้งานี้ของเคร่�อง

ดนี้ตร้ท้�ม้ใช้ในี้สมัยกรุงศร้อยุธ์ยา	ค่อ	หลักฐานี้กฎีมณ์เฑิ้ยรบาล	ซึ�งกล่าวถุึงเคร่�องดนี้ตร้จัำนี้วนี้	7	

รายช่�อ	พื่บคำว่า	“เป่าขลุ่ย่”	“เป่าปิี�”	“ส้ซึ้อ”	“ด้ดกระจัับปิี�”	“ด้ดจัะเข้”	“ต้โทน ทับ”	เป็นี้ต้นี้

	 โดยข้อมูลท้�ได้จัากหลักฐานี้กฎีมณ์เฑิ้ยรบาลจึังเป็นี้ข้อมูลท้�สอดคล้องกับเร่�องราวและคำ

อธ์ิบายในี้จัดหมายเหตุ	อ้กทั�ง	 ข้อมูลเคร่�องดนี้ตร้สมัยกรุงศร้อยุธ์ยานี้ั�นี้ยังม้แนี้วคิดความเช่�อว่า	

เคร่�องดนี้ตร้บางส่วนี้ได้รบัอิทธ์พิื่ลจัากอินี้เดย้	เชน่ี้	กระจับัปี�	ตะโพื่นี้	สังข	์เขาสัตว	์บณั์เฑิาะว์	เปน็ี้ตน้ี้	

ดังนี้ั�นี้	อาจักล่าวได้ว่า	เคร่�องดนี้ตร้ท้�พื่บในี้จัดหมายเหตุของชาวฝึรั�งเศสนี้้�	ปรากฏเคร่�องดนี้ตร้ครบ

ทุกประเภทแล้วและสอดคล้องกับข้อมูลในี้ประวัติศาสตร์ทางดนี้ตร้ไทย	แต่ม้เพื่้ยงบางข้อมูลท้�

ปรากฏข้อมูลอย่างจัำกัดในี้เชิงประวัติศาสตร์ดนี้ตร้ไทย	ดังเช่นี้	คำว่า	“ตะลุงปุงปัง”	เป็นี้ต้นี้	หร่อ

แมแ้ตบ่างขอ้มลูท้�พื่บอาจัมค้วามคลาดเคล่�อนี้กนัี้ระหวา่งบรบิทดนี้ตรใ้นี้อดต้กบัขอ้มลูเคร่�องดนี้ตร้
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ท้�ใช้ในี้ปัจัจัุบันี้	ดังนี้ั�นี้	ถุึงแม้กรุงศร้อยุธ์ยาจัะม้ระยะเวลายาวนี้านี้กว่า	4	ศตวรรษ	ก็ตาม	หลายสิ�ง

ถุ่อกำเนี้ดิขึ�นี้อันี้เป็นี้เหตปุจััจัยัท้�สนี้บัสนี้นุี้ทำใหก้อ่เกดิพื่ฒันี้าการและการปรบัเปล้�ยนี้ของวฒันี้ธ์รรม

อย่างมาก	ดังนี้ั�นี้	ข้อมูลภาพื่รวมการปรากฏขึ�นี้ของเคร่�องดนี้ตร้ในี้ราชสำนัี้กสยามดังกล่าวจึังเป็นี้

ชดุความรูท้้�สามารถุนี้ำมาสมทบสูก่ารหาข้อสรุปเก้�ยวกับการอธิ์บายดนี้ตรไ้ทยในี้สมัยกรุงศรอ้ยุธ์ยา

ตามข้อเท็จัจัริงได้ระดับหนี้ึ�ง	ซึ�งนี้�ำหนัี้กของข้อบ่งช้�นี้ั�นี้ยังไม่สามารถุครอบคลุมทั�งหมดของข้อมูล

ดนี้ตรไ้ทยได้	เนี้่�องจัากข้อจัำกัดหลายประการ	ฉะนี้ั�นี้	การใชข้อ้มูลจัากจัดหมายเหตุจังึควรตระหนัี้ก

ถุึงความเฉพื่าะของข้อมูลด้านี้นี้้�ด้วย

อภิปิราย่ผลและข้อเสนอแนะ

	 ด้วยความจัำเป็นี้ในี้การศึกษาเอกสารบันี้ทึกจัดหมายเหตุ	 อันี้เป็นี้สิ�งท้�สามารถุนี้ำมาสู่ 

การอธ์ิบายสถุานี้การณ์์	เหตุการณ์์	และปรากฏการณ์์ต่าง	ๆ 	ท้�นี้ำไปสู่ความเข้าใจั	มุมมองทางสังคม	

วัฒนี้ธ์รรมทางดนี้ตร้ของชาวสยามท้�ถุูกถุ่ายทอดจัากมุมมองชาวต่างชาติ	 ท้�อาจัม้ความเหม่อนี้	 

ความต่าง	หร่อแม้แต่การม้แนี้วคิดหร่อความเห็นี้ท้�ต่างไปจัากข้อมูลเดิมท้�ชาวสยามม้ก็ตาม	 

ด้วยปัจัจััยแห่งการบันี้ทึกท้�ส่งผลต่อเร่�องราวในี้การบันี้ทึก	เช่นี้	ระยะเวลา	ความเข้าใจั	ความถุนี้ัด	 

สถุานี้ะ	สถุานี้ท้�	ล้วนี้แล้วแต่ส่งผลต่อข้อมูลท้�อาจัม้ความคลาดเคล่�อนี้ไปตามทรรศนี้ะของผู้บันี้ทึก

ชาวต่างชาติ	นี้อกจัากนี้้�	การศึกษาข้อมูลดนี้ตร้จัากหลักฐานี้ประเภทนี้้�ม้อยู่อย่างจัำกัด	และปรากฏ

การแปลเป็นี้ฉบับภาษาไทยม้จัำนี้วนี้น้ี้อย	รวมทั�งเอกสารฉบับแปลภาษาไทย	พื่บข้อมูลบางส่วนี้

เป็นี้การแปลคำท้�ม้ความแตกต่างไปจัากสำนี้วนี้หร่อความหมายท้�ปรากฏในี้เอกสารต้นี้ฉบับ

ภาษาฝึรั�งเศส	รวมทั�งความคลาดเคล่�อนี้ในี้เอกสารฉบับแปลภาษาอังกฤษด้วยเช่นี้กันี้	จัึงส่งผลต่อ

ความคลาดเคล่�อนี้ของขอ้มลู	ความคลาดเคล่�อนี้ตอ่ความเขา้ใจั	จันี้นี้ำไปสูค่วามแปรปรวนี้ของขอ้มลู	 

ทั�งในี้ระดับข้อเท็จัจัริงท้�ปรากฏกับข้อมูลท้�แตกต่างกันี้ระหว่างเอกสารในี้แต่ละฉบับ	ตลอดจันี้ 

ข้อเท็จัจัริงท้�ปรากฏในี้เชิงประวัติศาสตร์ดนี้ตร้ไทย

	 ดังนี้ั�นี้	 การพื่ินี้ิจัข้อมูลเร่�องเคร่�องดนี้ตร้ในี้จัดหมายเหตุชาวฝึรั�งเศส	 สมัยสมเด็จั 

พื่ระนี้ารายณ์์มหาราชในี้ครั�งนี้้�	จังึถุอ่เปน็ี้การช้�ใหเ้หน็ี้ถุงึเร่�องราวและขอ้มลูดนี้ตรท้้�ปรากฏตอ่สังคม	

วัฒนี้ธ์รรม	ตลอดจันี้การรับรู้ของชาวตะวันี้ตกท้�ม้ปฏิสัมพื่ันี้ธ์์กับสยามในี้ช่วงระยะเวลาดังกล่าว	

จันี้นี้ำมาสู่การพื่ิจัารณ์า	วิพื่ากษ์	และวิเคราะห์ประเด็นี้ต่าง	ๆ	เพ่ื่�อการอธ์ิบายท้�สามารถุเช่�อมโยง

เร่�องราวประวัติศาสตร์ดนี้ตร้แห่งสยามกับข้อมูลท้�ปรากฏจัากหลักฐานี้อ่�นี้ท้�ถูุกนี้ำเสนี้อนี้ั�นี้	ให้ม้

ความประจัักษ์ชัดเจันี้ยิ�งขึ�นี้	รวมทั�งกลวิธ์้การพื่ิจัารณ์าข้อมูลในี้แนี้วทางดังกล่าวยังเป็นี้การพื่ลิก

โฉมกระบวนี้การอธ์ิบายและวิพื่ากษ์ลักษณ์ะทางดนี้ตร้ของสังคมสยามในี้สมัยอยุธ์ยาได้ชัดเจันี้

มากยิ�งขึ�นี้ในี้ฐานี้ะคนี้ดนี้ตร้ท้�ศึกษางานี้วรรณ์กรรมเชิงประวัติศาสตร์	สอดคล้องกับความเห็นี้ 

ท้�กล่าววิจัารณ์์ข้อมูลกับการพื่ิจัารณ์าการศึกษาเร่�องนี้้�ไว้ว่า	“การื่ก้าวข้้ามท้าทายเรื่่�องภาษา 

ข้้ามว่ฒนธรื่รื่ม (Language Across Culture) และการื่เปลี�ยนแปลงทางภาษาข้้ามมิติเวลา 
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(Language Change Over Time) รื่วมท่�งการื่ทำให้รื่ะเบีัยบัวิธีการื่ศึกษาปรื่ะว่ติศาสตร์ื่ 

เชิงภาษาศาสตรื่์ (Historical Linguistics)18	ฉะนี้ั�นี้	การใช้กระบวนี้การวิธ์้ในี้การศึกษาข้อมูลดนี้ตร้

เชิงประวัติศาสตร์ดังกล่าวนี้้�	ถุ่อเป็นี้แนี้วทางท้�นี้อกจัากจัะเป็นี้การสนัี้บสนุี้นี้	ส่งเสริม	เพิื่�มเติม

องค์ความรู้	ความเข้าใจัเชิงประวัติศาสตร์ทางดนี้ตร้ไทย	ทฤษฎี้เคร่�องดนี้ตร้แล้ว	ยังให้ข้อมูลองค์ 

ความรู้ชุดใหม่	มุมมองใหม่ให้กับวงวิชาการดนี้ตร้ของไทยได้เป็นี้อย่างด้
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บทคััดย่่อ

	 บทความวชิาการนี้้�มุง่นี้ำเสนี้อประเดน็ี้คำศพัื่ทเ์ล้ยนี้เส้ยงธ์รรมชาตหิร่อออนี้โนี้มาโทเพ้ื่ยในี้

ศัพื่ท์สังค้ตของดนี้ตร้ไทย	เพื่่�อค้นี้หาข้อสรุปด้านี้คุณ์สมบัติของรูปคำท้�สัมพื่ันี้ธ์์กับคุณ์ลักษณ์ะเส้ยง

เฉพื่าะต่าง	ๆ		โดยได้รวบรวมศัพื่ท์เล้ยนี้เส้ยงในี้เคร่�องดนี้ตร้ชิ�นี้ต่าง	ๆ		ท้�ปรากฏใช้ส่�อสารภายในี้

ดนี้ตร้แบบฉบับของไทย	ผลการศึกษาแสดงให้เห็นี้ว่า	เม่�อคุณ์สมบัติเฉพื่าะของเส้ยงเคร่�องดนี้ตร้

ต้องการการระบุถุึงเนี้่�อเส้ยง	หางเส้ยง	ระดับเส้ยง	นี้�ำเส้ยง	และกลวิธ์้การบรรเลงเฉพื่าะ	จัึงจัำเป็นี้

ต้องสร้างคำขึ�นี้เพื่่�อส่�อสารอย่างม้ประสิทธ์ิภาพื่	ความหลากหลายของคำศัพื่ท์เล้ยนี้เส้ยงแสดงให้

เห็นี้ว่าม้การสร้างคำอย่างเป็นี้ระบบจัากฐานี้ความเข้าใจัถุึงคุณ์สมบัติทางเส้ยงดนี้ตร้	และยังใช้เป็นี้

เคร่�องม่อสำหรับการเร้ยนี้การสอนี้ทักษะปฏิบัติเคร่�องดนี้ตร้	ภูมิปัญญาด้านี้นี้้�แสดงถึุงระดับความ

ละเอ้ยดอ่อนี้ของความเป็นี้ดนี้ตร้ในี้ขั�นี้สูง	เป็นี้การสะท้อนี้ว่าวัฒนี้ธ์รรมดนี้ตร้ไทยในี้อด้ตเป็นี้ทั�ง

ระบบมุขปาฐะ	และทักษะทางรับรู้เส้ยงท้�ม้ประสิทธ์ิภาพื่		จััดเป็นี้เคร่�องม่อสำคัญต่อกระบวนี้การ

การส่บทอดจัากอด้ตสู่ปัจัจัุบันี้
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Abstract

 This paper focuses on onomatopoetic words in Thai traditional music 

terminology (Saptha-Sangkhita). By gathering onomatopoeias from practice terms 

of various musical instruments existing in Thai classical music, it is intended to 

draw conclusions about the features of word forms associated to particular sound 

characteristics.	The	findings	revealed	that	when	the	sounds	of	musical	instrument	

are described in terms of fundamental sounds, harmonic properties, register, timbre, 

and other articulations imitating some technical practice, distinct language qualities 

are required for an effective communication. Based on a thorough understanding 

of musical properties, a number of onomatopoetic terms of Thai technical words 

were systematically designed. In addition, the terms have been employed as a tool 

for instructing students in the proper technique for practicing musical instruments.  

This	legacy	exemplifies	Thai	culture’s	sophisticated	understanding	of	subtly	in	

music.  It demonstrates how the rich oral traditions and aural capabilities formed 

Thai musical legacy in the past. 

Keywords: Onomatopoeia, Thai music terminology, Thai traditional music

บทนำ

	 ปัจัจัุบันี้	งานี้วิชาการไม่อาจัปฏิเสธ์ถุึงการ	“ม้อยู่”	ของความหมายดนี้ตร้	 (musical	

meaning)	 แต่เม่�อต้องอธ์ิบายถุึงการม้อยู่นี้ั�นี้	 กลับเป็นี้เร่�องยากและยังคงเกิดข้อโต้แย้ง	 

ประเด็นี้น้ี้�ยังคงท้าทายนัี้กวิชาการปัจัจัุบันี้ในี้การค้นี้หาข้อสรุปท้�ม้ประสิทธ์ิภาพื่และครอบคลุม

ตัวแปรต่าง	ๆ	ในี้การส่�อความหมายของดนี้ตร้	จัึงนี้ำไปสู่การให้ความสนี้ใจัถุึงการให้ความหมาย

ดนี้ตร้ผ่านี้ทางความรู้สึกของมนุี้ษย์ผู้รับรู้และม้ปฏิกิริยาตอบสนี้องต่อดนี้ตร้นี้ั�นี้	ๆ	และคุณ์ภาพื่ 

เชิงสุนี้ทร้ยะของดนี้ตร้ท้�ปรากฏการถุ่ายทอดได้ด้วยกระบวนี้การทางภาษา

	 ปรากฏการณ์ท์างภาษา	ไดแ้สดงใหเ้หน็ี้ถึุงความสนี้ใจัตอ่คณุ์ภาพื่เสย้งดนี้ตรด้ว้ยการบญัญตัิ	

“คำดนี้ตร”้	ไมว่า่จัะเปน็ี้กระบวนี้การขนี้านี้นี้ามสิ�งรปูธ์รรมรวมถึุงนี้ามธ์รรมดว้ยคำเฉพื่าะ	ย่อมพื่บ

ไดใ้นี้ทกุวฒันี้ธ์รรมดนี้ตรท้ั�วไปของโลก		ในี้ดนี้ตรไ้ทยปรากฏคำศพัื่ทด์นี้ตรจ้ัำนี้วนี้หนี้ึ�ง	ท้�มล้กัษณ์ะ

การให้รายละเอ้ยดของคุณ์ภาพื่เสย้งเป็นี้การจัำเพื่าะ		ปรากฏใชส้่�อสารกันี้ในี้หมูนั่ี้กดนี้ตรไ้ทย	เหล่านี้้�

อาจัสันี้นิี้ษฐานี้ได้วา่เป็นี้ปรากฏการณ์ท์างธ์รรมชาติของมนุี้ษย์ท้�มต่้อดนี้ตรข้องตนี้	และปรากฏการณ์์
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ท้�เกิดขึ�นี้นัี้�นี้เป็นี้การประสานี้งานี้กันี้ระหว่างภาษากับดนี้ตร้ท้�สะท้อนี้ซึ�งกันี้และกันี้	ในี้ความเห็นี้ 

ของผูเ้ขย้นี้	“หากพื่บวา่คำศพัื่ทท์างดนี้ตร้ส่�อถุงึคณุ์ภาพื่เชงิลกึในี้เส้ยงดนี้ตร	้ย่อมแสดงถุงึมโนี้ทัศนี้์

ของคนี้ท้�ม้ต่อเส้ยงดนี้ตร้นัี้�นี้ลึกซึ�งด้วยเช่นี้กันี้”		ฉะนี้ั�นี้อาจักล่าวได้ว่า		ภาษาเป็นี้เคร่�องม่อสำคัญ

ในี้การส่�อสารสาระดนี้ตร้	 	ฉะนี้ั�นี้การพื่ิจัารณ์าสาระดนี้ตร้จัากคำศัพื่ท์เฉพื่าะจัึงเป็นี้การสะท้อนี้

ความคิดผ่านี้การเล่อกสรรและนี้้อมรับปรับใช้มาจันี้ถุึงปัจัจัุบันี้	ในี้ทัศนี้ะของผู้เข้ยนี้	ภาษาพืู่ดหร่อ

คำศัพื่ท์ดนี้ตร้	จัึงเป็นี้สิ�งสะท้อนี้ถุึงมโนี้ทัศนี้์และผลของการรับรู้ของคนี้ท้�ม้ต่อดนี้ตร้ได้เป็นี้อย่างด้

ออนโนมาโทเพ่ย่ (Onomatopoeia) 

	 ออนี้โนี้มาโทเพื่ย้	หมายถุงึ	ลกัษณ์ะทางภาษาท้�สรา้งคำจัากการเลย้นี้เส้ยงธ์รรมชาติ2	ภาษา

ท้�อยู่ในี้แนี้วคิดออนี้โนี้มาโทเพื่้ยนี้้�ปรากฏในี้ทุกภาษา	ม้ความโดดเด่นี้ด้านี้ลักษณ์ะเส้ยงคำท้�ละม้าย

กบัสิ�งท้�ต้องการส่�อถุงึ	ตัวอย่างกรณ์	้ภาษาถุิ�นี้ภาคอส้านี้	“ฟ้ัาแจ้ังจ่ัางป่าง”	หรอ่ภาคกลาง	“ฟ้ัาสว่างโร่”	

หมายถึุง	“ท้องฟ้ัาม้ความสว่างอย่างมากจันี้สามารถุส่งผลกระทบต่อประสาทรับรู้ของดวงตา”	 

โดยคำขยาย	(คำวิเศษณ์์)		“จั่างป่าง”	และ	“โร่”	ในี้วล้ตัวอย่าง	ค่อคำ	ออนี้โนี้มาโทเพื่้ย	หร่อกรณ์้ 

ศัพื่ท์ภาษาอังกฤษ	“ก๊อดซิป”	 (gossip)	หมายถึุงการ	 ซุปซิบนิี้นี้ทา	หร่อ	“กิ�กเกอ”	(giggle)	 

หมายถึุง	อาการหัวเราะ	“คิกคัก”	 เป็นี้ต้นี้	 เหล่านี้้�เป็นี้คำท้�ใช้ส่�อสารความรู้สึกด้านี้ระดับ 

ความเข้มข้นี้หร่อระดับผลกระทบของปรากฏการณ์์ต่าง	ๆ	ดูเหม่อนี้ว่าปรากฏการณ์์นี้้�	 ส่อเค้าว่า 

เป็นี้คุณ์สมบัติสากล	(universality)	

	 นี้อกจัากนี้้�ม้คำบางชนิี้ดสมควรนี้ำมากล่าวถุึงเพื่่�อเปร้ยบเท้ยบกับคำออนี้โนี้มาโทเพื่้ยถึุง

ลกัษณ์ะท้�แตกต่างกนัี้	คอ่	“การฮมั”	(“hum”)	เนี้่�องจัากพื่ยางค์ฮมัไม่ได้สร้างขึ�นี้จัากการเล้ยนี้เส้ยง	 

ถุึงแม้ว่าจัะม้คุณ์สมบัติของเปล่งเส้ยงสัมพื่ันี้ธ์์กับโนี้้ตต่าง	ๆ	 ในี้ทำนี้องก็ตาม	การฮัม	 (hum)	 

ท้�เป็นี้การรู้จัักกันี้โดยทั�วไป		ค่อ	การเปล่งเส้ยงจัากลำคอในี้ลักษณ์ะปิดปากแล้วเปล่งเส้ยงออกเป็นี้

เสย้งนี้าสกิจันี้สั�นี้สะเท่อนี้ชว่งคอและศร้ษะ	พื่ยางคท์้�ใชอ้อกเสย้งซ�ำโดยเปล้�ยนี้ระดบัเสย้งใหแ้ตกตา่ง 

กันี้จันี้สามารถุเปล่งเส้ยงเป็นี้ทำนี้องได้	 ซึ�งสันี้นิี้ษฐานี้ว่าม้ท้�มาจัากพื่ยางค์	“ฮัม”	 (“hmm”)	 

เสย้งฮัมอาจัมลั้กษณ์ะเป็นี้พื่ยางค์หรอ่คำก็ได้	ดว้ยการสร้างพื่ยางค์ท้�ไมม่ค้วามหมาย	(meaningless	

syllable)	 ขึ�นี้มาเพื่่�อขับร้อง	 ตัวอย่างกรณ์้	scat	singing	 เป็นี้การขับร้องลักษณ์ะด้นี้	(vocal	

improvisation)	โดยเนี้่�อร้องเป็นี้พื่ยางค์ท้�ไม่ม้ความหมายทั�งสิ�นี้	เช่นี้	“บ๊อบบ๊อบบ้ดูบ้ดูบ้ดูบ้”3  

ซึ�งคล้ายคลึงกับการฮัมทำนี้องเพื่ลงไทยด้วยการออกเส้ยงพื่ยางค์	“นี้อย”	เพื่่�อใช้เป็นี้พื่ยางค์ออก

เสย้งให้โน้ี้ตแต่ละตัวสามารถุเปล่งเสย้งให้สงู-ต�ำ	สั�นี้-ยาวไปตามเสย้งดนี้ตรจ้ัริงได้		เชน่ี้	“น้ี้อยนี้อย-นี้้�

2	 Hugh	Bredin,	“Onomatopoeia	as	a	Figure	and	a	Linguistic	Principle,”	New Literary History,	27	no.3,	1996,	555.
3	 George	Grove	and	Stanley	Sadie,	The New Grove dictionary of music and musicians. Vol. 1,	MacMillan	 
	 Publishing	Company,	1980,	339.
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นี้อยนี้อยหนี้่อย-นี้อย”	(ตัวอย่างการฮัมเพื่ลงเขมรไทรโยค)	หร่อกรณ์้การร้องเกริ�นี้ลำนี้ำในี้หมอลำ

วัฒนี้ธ์รรมพื่่�นี้บ้านี้อ้สานี้	ใช้พื่ยางค์	“โอ”	วาดลวดลายลักษณ์ะเอ่�อนี้ไปกับเส้ยงคลอของแคนี้โดย

ปราศจัากคำท้�ม้ความหมายใด	ๆ	รวมทั�งพื่ยางค์ในี้การเอ่�อนี้	(vocalization)	ของการขับร้องไทย	

“เออ”	ท้�ดำเนิี้นี้ทำนี้องร่วมกบัคำร้อง	ก็แสดงลักษณ์ะร่วมอย่างเด้ยวกันี้	ฉะนี้ั�นี้	พื่ยางค์เหลา่นี้้�นัี้บวา่

เก้�ยวขอ้งกบัการขบัรอ้งดว้ยพื่ยางคเ์ฉพื่าะ	(ท้�ไมม่ค้วามหมาย)	ทำหนี้า้ท้�เสมอ่นี้คำรอ้ง	พื่ยางคเ์หลา่

นี้้�ไมจั่ัดวา่อยูใ่นี้ลกัษณ์ะ	ออนี้โนี้มาโทเพื่ย้	ยงัรวมไปถุงึกรณ์ก้ารออกเสย้งช่�อโนี้ต้ไปตามทำนี้องหรอ่

เรย้กวา่	โนี้ต้พื่ยางค	์(syllabic	notation)		นี้บัวา่ไมเ่ปน็ี้คำออนี้โนี้มาโทเพื่ย้	ดงัเหน็ี้ไดจ้ัากโนี้ต้ดนี้ตร้

ในี้วัฒนี้ธ์รรมต่าง	ๆ 	เช่นี้	ระบบ	solfège	ของดนี้ตร้ตะวันี้ตก	ประกอบด้วยพื่ยางค์	do	re	mi	fa	so	

la	ti	(พื่ยางค์	“do”	ถุูกเปล้�ยนี้มาจัาก	“ut”	ในี้แบบดั�งเดิม	เนี้่�องด้วยใช้ออกเส้ยงได้สะดวกกว่า)	

ระบบโนี้้ตพื่ยางค์ของอินี้เด้ย	ค่อ	sa	ri	ka	ma	pa	dha	ระบบพื่ยางค์ดนี้ตร้บาหล้	อินี้โดนี้้เซ้ยค่อ	

ding	dong	dèng	dung	dang	(ช่�อเส้ยงห้าเส้ยง)	ซึ�งพื่ยางค์เหล่านี้้�ไม่จััดว่าเป็นี้คำออนี้มาโทเพื่้ย 

เนี้่�องจัากเป็นี้พื่ยางค์ท้�สร้างขึ�นี้เพื่่�อใช้ออกเส้ยง		ท้�มิได้เกิดจัากการเล้ยนี้คุณ์ลักษณ์ะของเส้ยง4

	 รูปคำออนี้โนี้มาโทเพื่้ยถุูกสร้างขึ�นี้ด้วยการเล้ยนี้คุณ์ลักษณ์ะของเส้ยง	 จึังม้การส่�อถุึง 

รายละเอ้ยดเก้�ยวกับคุณ์สมบัติความเป็นี้ดนี้ตร้ต่าง	ๆ	ได้แก่	ความกระฉับกระเฉง	 (tempo),	 

ความรู้สึกกระทบใจั	(mood),	 ลักษณ์ะเฉพื่าะ	(character),	รายละเอ้ยดของวัสดุกำเนิี้ดเส้ยง	

(detailed	matter	of	tone	production)	และการกระทำต่อเส้ยงอย่างใดอย่างหนี้ึ�ง	(attack)	

เป้าหมายหลักเพื่่�อความเข้าใจัในี้ลักษณ์ะเฉพื่าะของเส้ยงเพื่่�อหมายรู้และใช้ส่�อสารด้วยภาษา5

กล่าวโดยสรุปว่า	คำท้�อยู่ในี้หลักการของออนี้โนี้มาโทเพื่้ย	ใช้ในี้การระบุรายละเอ้ยดของเส้ยงเชิง

ดนี้ตร้ท้�ม้คุณ์สมบัติทางสุนี้ทร้ยะ	(artistic	properties)	ทำให้สิ�งท้�อธ์ิบายได้ยากด้วยภาษาปกติ	

สามารถุปรากฏให้เหน็ี้เป็นี้ประจักัษ์และส่�อสารเป็นี้ท้�เข้าใจักนัี้ได้	สิ�งเหล่านี้้�เป็นี้สาระหลกัในี้บทความนี้้�

	 เพื่่�อใหเ้หน็ี้ความแตกตา่งของคำศพัื่ทท์ั�วไปกบัศพัื่ทท์้�เปน็ี้ออนี้โนี้มาโทเพื่ย้	โดยศพัื่ทเ์ปน็ี้การ

บัญญัติขึ�นี้ด้วยความสัมพื่ันี้ธ์์กับประเภทภาษา	คำหนี้ึ�ง	ๆ	ย่อมแตกต่างกันี้ในี้ภาษาท้�แตกต่างกันี้ในี้

การส่�อถุึงสิ�งเด้ยวกันี้	ในี้ขณ์ะท้�ภาษาออนี้โนี้มาโทเพื่้ยจัะเป็นี้ภาษาท้�บัญญัติจัากการเล้ยนี้เส้ยงอันี้

เป็นี้ท้�มา	ซึ�งหลายกรณ์้กลายเป็นี้คำเฉพื่าะ	และปรับเปล้�ยนี้จันี้ไกลจัากต้นี้ต่อของคำ	ลักษณ์ะการ

สร้างคำขึ�นี้จัากระบบเส้ยงท้�ถุอดจัากเส้ยงธ์รรมชาติ	“ได้ยินี้อย่างไรก็เปล่งเส้ยงแบบนี้ั�นี้”	จัึงขึ�นี้อยู่

กับภาษาของผู้ถุ่ายเส้ยงเป็นี้สำคัญ	

4	 George	Grove	and	Stanley	Sadie,	The New Grove dictionary of music and musicians. Vol. 1,	MacMillan	 
	 Publishing	Company,	1980,	337-338.
5	 George	Grove	and	Stanley	Sadie,	The New Grove dictionary of music and musicians. Vol. 1,	MacMillan	 
	 Publishing	Company,	1980,	339.



84

	 พื่บวา่กระบวนี้การถุอดเสย้ง	(transcription)	ธ์รรมชาตทิ้�รบัรูไ้ดด้ว้ยโสตประสาทมาสูเ่สย้ง

พืู่ดของมนีุ้ษย์นี้ั�นี้	ย่อมได้ผลของการเล้ยนี้เส้ยงท้�ม้ประสิทธ์ิภาพื่นี้้อยลงกว่าเส้ยงต้นี้ทาง	เนี้่�องด้วย

ภาษาพูื่ดต้องผูกติดกับฐานี้กรณ์์การเปล่งเส้ยง	(articulator)	ดังพื่บว่า	ภาษาเป็นี้เหตุทำให้ภาษา 

ออนี้โนี้มาโทเพื่ย้	ของแตล่ะวฒันี้ธ์รรมแตกตา่งกนัี้	เชน่ี้	เสย้งเหา่ของสนุี้ขัในี้ประเทศทางยโุรปถุกูถุอด

เป็นี้เส้ยง	“วูฟั”	ในี้ขณ์ะท้�ภาษาไทยถุอดเส้ยงเป็นี้	“โห้ง”	ทั�ง	ๆ 	ท้�เส้ยงของสุนี้ัขไม่ต่างกันี้	มูลเหตุท้�

ทำใหก้ารเปลง่เสย้งออกมาแตกตา่งกนัี้	ผูเ้ขย้นี้กำหนี้ดเปน็ี้สมมตฐิานี้ตอ่ปรากฏการณ์ศ์พัื่ทเ์ลย้นี้เสย้ง

ในี้ดนี้ตรไ้ทย	ภายใตปั้จัจัยั	phonetic	interference	วา่ดว้ยความจัำกดัดว้ยฐานี้กรณ์ก์ารเปลง่เสย้ง

ของภาษาแม่	(mother	tongue)6	และความแตกต่างระหว่างการถุอดเส้ยงธ์รรมชาติเป็นี้ภาษาพืู่ด

นี้ั�นี้	ตามตวัอยา่งท้�ผา่นี้มาแลว้นี้ั�นี้	มค้วามเปน็ี้ไปไดว้า่หลกัการทาง	phonetic	interference	จัะสง่

ผลต่อการเปล่งเส้ยงเล้ยนี้เส้ยงดนี้ตร้อย่างไร

	 ในี้ทางดนี้ตร้ได้ให้ความสนี้ใจัเก้�ยวกับแนี้วคิดของออนี้โนี้มาโทเพื่้ยในี้ลักษณ์ะ	การเล้ยนี้

เส้ยงธ์รรมชาติด้วยดนี้ตร้	 (musical	onomatopoeia)	ยกตัวอย่างเส้ยงนี้กร้องเซ็งแซ่ในี้ฤดูใบไม้

ผลิในี้บทเพื่ลง	Four	Seasonsของอัลโตริโอ	วิวาลดิ	(Antonio	Vivaldi,	1678	-	1741)	นี้ำเสนี้อ

เสย้งธ์รรมชาติตามฤดูกาลต่าง	ๆ 	เชน่ี้	ฤดใูบไม้ผลิมเ้ส้ยงนี้กน้ี้อยร้องเซง็แซ	่นี้ำเสนี้อด้วยทำนี้องของ

ไวโอลินี้	3	จัำนี้วนี้แนี้วสอดประสานี้กันี้	เป็นี้ต้นี้	หร่อแม้กระทั�งเพื่ลงนี้กเขาขแมร์	และระบำนี้กเขา

มะราปี	ของครูมนี้ตร้	ตราโมท	(2443	-	2538)	แสดงให้เห็นี้ถุึงความพื่ยายามสร้างเส้ยงเล้ยนี้การ

ขันี้คูของนี้กเขาจัริง	ๆ 	ในี้พื่ยางค์ท้�คุ้นี้หูได้แก่	“จัู้ฮุกกรู”	แต่อยู่ในี้รูปแบบของเส้ยงจัากเคร่�องดนี้ตร้

เป็นี้ท่วงทำนี้องในี้บทเพื่ลง

	 นี้อกจัากสัณ์ฐานี้ของความเป็นี้ออนี้โนี้มาโทเพื่ย้ส่�อถุงึสิ�งของท้�มร้ปูรา่งรูปทรงแล้ว	ในี้ดนี้ตร้

ยังปรากฏการส่�อถุึงภาวะและความเป็นี้นี้ามธ์รรมท้�ไม่ม้รูปร่างรูปทรงได้อ้กด้วย	เช่นี้	อารมณ์์ความ

รู้สึก	เส้ยงบรรยากาศ	ภาวะความเป็นี้ไปของสภาพื่อากาศ	เป็นี้ต้นี้	ซึ�งงานี้ดนี้ตร้ปรากฏถุึงสิ�งเหล่า

นี้้�เป็นี้ปกติ	หร่อถุ่อว่าเป็นี้โปรแกรมมิวสิค	(program	music)	“การสร้างภาพื่ด้วยเส้ยง”7	เหล่านี้้�

เป็นี้การเกริ�นี้นี้ำถุึงความหมายคำสำคัญของประเด็นี้ศึกษา	เพื่่�อนี้ำเข้าสู่ประเด็นี้เฉพื่าะค่อ	พื่ยางค์

หร่อคำเล้ยนี้เส้ยงท้�ปรากฏในี้ศัพื่ท์สังค้ตของดนี้ตร้ไทย

	 สถุานี้ภาพื่ความรู้เก้�ยวกับประเด็นี้คำเส้ยนี้เส้ยงในี้ดนี้ตร้ได้ปรากฏเป็นี้ประเด็นี้ในี้การ

วิพื่ากษ์ท้�มาของเคร่�องดนี้ตร้ไทย	ด้วยข้อสันี้นิี้ษฐานี้ว่าดนี้ตร้ไทยได้รับแบบแผนี้จัากดนี้ตร้อินี้เด้ย

หลายประการ		(กรมดำรงราชานุี้ภาพื่)	ซึ�งเป็นี้ประเด็นี้ท้�ทำให้เกิดข้อมูลโต้แย้งด้วยหลักฐานี้ใหม่

6	 Brière,	Eugène	J,	“An	investigation	of	phonological	interference,”	Language	42,	no.	4	(December	1966):	768,	 
	 https://doi.org/10.2307/411832.
7	 พื่ระเจันี้ดรุยิางค์,	“การดนี้ตรข้องพื่ระเจันี้ดรุยิางค์”,	พิื่มพ์ื่ในี้งานี้ฌาปนี้กจิัศพื่	นี้ายสาโรช	อศัวรักษ์	ณ์	เมรุวดัเมรุวดัมกฏุกษตัริยาราม.	
	 (กรุงเทพื่ฯ	:	เจัริญศิลป์การพื่ิมพื่์,	2497),	26.
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โดยนี้ักวิชาการคนี้สำคัญ	ได้แก่	ครูมนี้ตร้	ตราโมท	ครูอุทิศ	นี้าคสวัสดิ�	และนี้ายธ์นี้ิต	อยูโพื่ธ์ิ�	และดู

เหม่อนี้ว่าช่�อเคร่�องดนี้ตรช้ิ�นี้ต่าง	ๆ 	ท้�เรย้กในี้ปัจัจุับนัี้สะท้อนี้ให้เห็นี้ว่าช่�อเคร่�องดนี้ตรไ้ม่ได้ระบุท้�มา

เปน็ี้ส่วนี้ใหญ่	และเป็นี้คำไทยแทต้ามลกัษณ์ะทางภาษา	จังึนี้ำไปสู่การนี้ำเสนี้อขอ้มลูเพ่ื่�อหกัร้างขอ้

สรปุเดิม	ช่�อเคร่�องดนี้ตรเ้ป็นี้ภาษาไทยแท้นี้ั�นี้มร้ายละเอย้ดลึกเขา้ไปถึุงการสร้างคำท้�อธ์บิายได้ดว้ย

หลักภาษาศาสตร์ค่อออนี้โนี้มาโทเพื่้ย	(onomatopoeia)	แต่อย่างไรก็ตาม		ลักษณ์ะคำเล้ยนี้เส้ยง

ไดป้รากฏในี้ดนี้ตร้ไทยในี้ส่วนี้การปฏบิัติเคร่�องดนี้ตรเ้ปน็ี้จัำนี้วนี้มาก	และอยู่นี้อกการรวบรวมของ

สำนี้กัราชบัณ์ฑิติยสภา	และมค้วามสำคญัในี้ฐานี้ะเคร่�องมอ่ส่�อสารในี้การสบ่ทอดดนี้ตร	้ยงัไมป่รากฏ

งานี้วิชาการทำการศึกษาประเด็นี้นี้้�

	 ประเดน็ี้หลกัท้�ตอ้งการนี้ำเสนี้อคอ่	“ศพัื่ทสั์งคต้เล้ยนี้เส้ยง”มุง่ศกึษาลกัษณ์ะเฉพื่าะของรปู

คำท้�แสดงถุงึการเลย้นี้เสย้งของเคร่�องดนี้ตรต้า่ง	ๆ 	เพื่่�อสงัเคราะหส์าระสำคญัท้�ทำใหเ้ขา้ใจัธ์รรมชาติ

ของการสร้างศัพื่ท์สังค้ตท้�ม้ลักษณ์ะการเล้ยนี้เส้ยงสัมพื่ันี้ธ์์กับเส้ยงจัากเคร่�องดนี้ตร้ต่าง	ๆ	วิธ์้การ

ศึกษาใช้การวิเคราะห์การสร้างคำ	และคุณ์ลักษณ์ะของการเปล่งเส้ยง	(articulation)	ได้แก่การคัด

เล่อกใช้องค์ประกอบของคำ	พื่ยัญชนี้ะ	สระ	และวรรณ์ยุกต์	รวมถุึงปรากฏการณ์์ทางภาษาศาสตร์	

(linguistics)	และปรากฏการณ์์ทางภาษาแง่อ่�นี้	ๆ	ท้�ม้ความจัำเพื่าะ	ร่วมกับหลักการทางเคร่�อง

ดนี้ตร้วิทยา	(organology)	เก้�ยวกับวัสดุกำเนี้ิดเส้ยง	วิธ์้การบรรเลง	สาระทฤษฎ้ีดนี้ตร้ด้านี้องค์

ประกอบดนี้ตร้	(musical	element)	เพื่่�อนี้ำไปสู่ข้อสรุปทางไวยากรณ์์	(syntax)	อันี้เป็นี้ภาพื่รวม

ของปรากฏการณ์์ของเส้ยงสัมพื่ันี้ธ์์กับคำ	นี้ำไปสู่การเข้าใจัถุึงกระบวนี้การคิดเก้�ยวกับเส้ยงดนี้ตร้	

ช่�อเคัร่�องดนตร่ไทย่ท่�เปิ็นคัำเล่ย่นเส่ย่ง

	 ท้�มาของการกำหนี้ดช่�อเคร่�องดนี้ตร้ไทยแต่ละชิ�นี้นี้ั�นี้ยังเป็นี้ท้�ถุกเถุ้ยงและเปิดให้เกิด 

การวิพื่ากษ์	ถุึงความเป็นี้ไปได้	เช่นี้	ช่�อเร้ยกเคร่�องดนี้ตร้	“ปี�”	และ	“ขลุ่ย”	ไม่ได้ระบุสิ�งเป็นี้การ

เฉพื่าะอาจัหมายถุึงเป็นี้ของดั�งเดิมของไทย	หร่อกลองแขก	กลองมลายูแสดงถุึงภูมินี้ามของกลอง 

ดงักลา่ว	หรอ่	นัี้�นี้กเ็ป็นี้ไปได	้ถึุงการมอ้ยูใ่นี้พื่่�นี้ท้�หรอ่การแพื่รก่ระจัายจัากพื่่�นี้ท้�อ่�นี้	เปน็ี้ตน้ี้	ไมป่รากฏ

การสามารถุส่บหาต้นี้ต่อท้�มาได้แนี้่ชัด	โดยเฉพื่าะใช้การขนี้านี้นี้ามจัากลักษณ์ะเส้ยงเฉพื่าะของ

เคร่�องดนี้ตร้แต่ละชิ�นี้	เช่นี้	“ปี�”	สันี้นี้ิษฐานี้ว่ามาจัากการเล้ยนี้เส้ยงของเคร่�องดนี้ตร้		ซึ�งไม่ปรากฏ

คำวา่	“ปี�”	ในี้วัฒนี้ธ์รรมดนี้ตรอ้่�นี้	ๆ 	พิื่จัารณ์าจัากเคร่�องดนี้ตรป้ระเภทเด้ยวกนัี้ในี้วฒันี้ธ์รรมดนี้ตร้

อ่�นี้	ๆ 	พื่บช่�อเฉพื่าะทั�งสิ�นี้	ได้แก่	“ซูนี้า”	(suona,	zurna)	ปี�ของจั้นี้	“สรไนี้ย”	ปี�ของกัมพืู่ชา	“แนี้”	

ปี�ของวัฒนี้ธ์รรมล้านี้นี้าและเม้ยนี้ม่า	สเนี้ง	เคร่�องเป่าวัฒนี้ธ์รรมพื่่�นี้บ้านี้เขมร	เป็นี้ต้นี้	

8	 ธ์นี้ติ	อยูโ่พื่ธ์ิ�,	เครื่่�องดนตรีื่ไทยพร้ื่อมด้วยตำนานการื่ผ่สมวงมโหรีื่ พี�พาทย์ และเครื่่�องสาย,	(กรุงเทพื่ฯ:	กรมศิลปากร,	2523),	57-58. 
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	 นี้อกจัากนี้้�	ผู้เข้ยนี้เช่�อมโยงการวิพื่ากษ์เก้�ยวกับลักษณ์ะช่�อเร้ยกเคร่�องดนี้ตร้	พื่บว่า	 

ช่�อเคร่�องดนี้ตร้สัมพื่ันี้ธ์์กับคำเล้ยนี้เส้ยงจัำนี้วนี้หนี้ึ�ง	และการบัญญัติด้วยวิธ์้อ่�นี้	ๆ	สามารถุจััดกลุ่ม

เป็นี้	4	กลุ่มดังนี้้�

	 1)	ช่�อตามลักษณ์ะเส้ยง	เคร่�องดนี้ตร้	 (พื่บเป็นี้ส่วนี้ใหญ่)	ม้ช่�อสัมพื่ันี้ธ์์กับลักษณ์ะเส้ยง 

ซึ�งเข้าเกณ์ฑิ์ตามลักษณ์ะของคำประเภทออนี้โนี้มาโทเพื่้ย	ตัวอย่าง	ฉิ�ง	(shing	จั้นี้,	kaitala	อินี้เด้ย)	

ซออู้	(yeh	hu	จั้นี้)	หร่อเคร่�องดนี้ตร้อ่�นี้	ๆ	เช่นี้	กรับ	โกร่ง	ฉาบ	ปี�	ขลุ่ย	ฆั้อง	โหม่ง	แตร	เป็นี้ต้นี้	

สันี้นี้ิษฐานี้ว่าเป็นี้เคร่�องดั�งเดิมของไทย	เนี้่�องจัากม้ช่�อเป็นี้คำไทยโดด	ๆ9

	 2)	ช่�อตามสัณ์ฐานี้	ได้แก่	จัะเข้	(mi	kyaung	มอญ)	ด้วยรูปร่างคล้ายจัระเข้	ซอด้วง	(erhu	

จั้นี้)	“ด้วง”เป็นี้เคร่�องดักหนีู้ม้สัณ์ฐานี้คล้ายกับซอดังกล่าว	ซอสามสาย	 (rebub	มาเลย์	ชวา	 

และอิหร่านี้,	 tro	khmer	 กัมพูื่ชา)	 ม้ช่�อสัมพัื่นี้ธ์์กับจัำนี้วนี้สาย	 สันี้นิี้ษฐานี้ว่าแต่ก่อนี้เร้ยกว่า	

“ซอ”10	ขณ์ะท้�เคร่�องดนี้ตร้นี้้�ม้ช่�อว่า	เรอบับ	(rebub	มาเลย์	อินี้โดนี้้เซ้ยสันี้นี้ิษฐานี้ไปถุึงภูมิกำเนี้ิด 

ในี้วฒันี้ธ์รรมเปอร์เซย้	(ประเทศอิหรา่นี้ในี้ปัจัจับุนัี้)	ซึ�งซอประเภทนี้้�มค้วามแพื่ร่หลาย	อก้ทั�งสณั์ฐานี้

และช่�อท้�คล้ายคลึงกันี้	อ้กทั�งนี้ักวิชาการยอมรับว่าเป็นี้เคร่�องดนี้ตร้ท้�ม้ภูมิกำเนี้ิดจัากเปอร์เซ้ย11

	 3)	ช่�อเฉพื่าะ	ตัวอย่างเคร่�องดนี้ตร้ท้�ขนี้านี้นี้ามด้วยช่�อเฉพื่าะ	ได้แก่	พื่ิณ์	(“พื่้ณ์”	ในี้จัารึก,	

เข้ยนี้เป็นี้	“bin”	ในี้ภาษาเบงกาล้และภาษาอ่�นี้ท้�สัมพื่ันี้ธ์์กับสันี้สกฤต;	หร่อ	ว้นี้า	(vina)	ในี้ภาษา

สันี้สกฤต)	กลอง	(ยังไม่ปรากฏท้�มา)	(gendang	มาเลย์,	kendhang	ชวา,	mridangam	อินี้เด้ย)	

ไฉนี้	(shahnai	Surnai,	Sanai	ของ	อินี้เด้ย,	sarunai	มาเลย์)12	(ธ์นี้ิต	อยู่โพื่ธ์ิ�,	2523:	65)	กระจัับปี�	

(kacapi	อินี้เด้ย,	chapei	กัมพืู่ชา)13	กังสดาล	(gangsa)	จัำเร้ยง	(หร่อเจัร้ยง	แปลว่าการขับร้อง	

ปรากฏในี้มหาชาติคำหลวงและในี้วัฒนี้ธ์รรมเขมร)	ปรากฏใช้ในี้อด้ตแต่ปัจัจัุบันี้ไม่ปรากฏใช้ทั�วไป	

แต่จัะอยู่ในี้ภาษาวรรณ์กรรม

	 กรณ้์ของตะโพื่นี้	คลา้ยกบักรณ์ซ้อสามสาย	ดงัท้�กล่าวไวแ้ล้ว	ท้�นี้กัวิชาการสว่นี้ใหญ่ยอมรบั

ตรงกันี้ว่าเป็นี้เคร่�องดนี้ตร้ท้�สัมพื่ันี้ธ์์กันี้กับ	“มุทิงค์”	หร่อ	“มฤทงค”	(mridanga)	ของอินี้เด้ย	 

ดงัปรากฏบนี้ศลิาจัารกึสมยัสโุขทยัแสดงการปรากฏเคร่�องดนี้ตรช้ิ�นี้นี้้�ในี้สวุรรณ์ภมูติั�งแตช่ว่งเวลานี้ั�นี้

9	 อุทิศ	นี้าคสวัสดิ�,	ทฤษฎีีและปฏิิบั่ติดนตรื่ีไทย ภาค 1 ว่าด้วยหล่กและทฤษฎีีดนตรื่ีไทย,	(กรุงเทพื่ฯ:	ศิริวิทย์,	2530),	153.
10	 ธ์นี้ติ	อยูโ่พื่ธ์ิ�,	เครื่่�องดนตรื่ีไทยพรื่้อมด้วยตำนานการื่ผ่สมวงมโหรื่ี พี�พาทย์ และเครื่่�องสาย,	(กรงุเทพื่ฯ:	กรมศลิปากร,	2523),	83.
11	 Udom	Arunrattana,	Court Music in Persia and Thailand During the Early Ayudhaya Period in Ancient Trades  
 and Cultural Contacts in Southeast Asia,	ed.	The	Office	of	the	National	Culture	Commission	(Bangkok:	 
	 Srimuang	Printing,	1996),	301-	311.
12	 ธ์นี้ติ	อยูโ่พื่ธ์ิ�,	เครื่่�องดนตรื่ีไทยพรื่้อมด้วยตำนานการื่ผ่สมวงมโหรื่ี พี�พาทย์ และเครื่่�องสาย,	(กรงุเทพื่ฯ:	กรมศลิปากร,	2523),	65.
13	 เล่มเด้ยวกันี้,	77.
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ในี้ฐานี้ะเปน็ี้ตน้ี้แบบของตะโพื่นี้ในี้ปจััจับุนัี้14	ข้อสงสยัจังึเกดิขึ�นี้ในี้ประเดน็ี้ท้�วา่	เหตใุดจังึเล่อกท้�จัะ

ใช้ช่�อว่า	“ตะโพื่นี้”	แทนี้คำว่า		“มุทิงค”	หร่อ	“มฤทงค”	ในี้ความเห็นี้ผู้เข้ยนี้เอง	คำว่า	“ตะโพื่นี้”	

ส่อเค้าว่าเป็นี้ช่�อตามลักษณ์ะเส้ยงได้เช่นี้กันี้	ด้วยพื่ยางค์หลัก	“โพื่นี้”	ใกล้เค้ยงกับเส้ยงหลักกลอง	

ได้แก่	“เท่ง”	“เทิ�ง”	หร่อ	“เพื่ริ�ง”	จัึงอยู่ในี้ความเป็นี้ไปได้ส่วนี้หนี้ึ�ง	 	นี้อกจัากนี้้�	พื่บว่าพ่ื่�นี้ท้� 

ภาคใต้ของไทยเร้ยกกลองทั�ว	ๆ	ไปโดยไม่ระบุชนี้ิด	ว่า	“โพื่นี้”15	วัฒนี้ธ์รรมเขมรเร้ยกว่า	“สำโพื่ร์”	

(sampho)	สอดคล้องกับภาษาสมัยอยุธ์ยาเร้ยกว่า	“สระโพื่นี้”	(เข้ยนี้ตามต้นี้ฉบับเป็นี้	“สรโพื่ล”	

ออกเส้ยงว่า	สะ-โพื่นี้	รูปศัพื่ท์ท้�ปรากฏในี้มหาชาติคำหลวง)16	เหล่านี้้�แสดงให้เห็นี้ถุึงการเล่อกใช้

คำของสิ�งท้�ปรากฏ	อาจัอนีุ้มานี้ได้ว่า	ไทยเล่อกใช้ช่�อตามลักษณ์ะเส้ยง	ค่อ	“ตะโพื่นี้”	และละทิ�ง

ช่�อดั�งเดิมตามวัฒนี้ธ์รรมอินี้เด้ย

	 4)	ช่�อระบุชาติ	 เป็นี้การสันี้นี้ิษฐานี้ว่าเคร่�องดนี้ตร้ม้การเคล่�อนี้ย้าย	ตัวอย่าง	กลองแขก	 

ปี�ชวา	ฆัอ้งมอญ	เป็นี้ตน้ี้	หรอ่บางช่�อกำหนี้ดตามชาตทิ้�มา	เชน่ี้	กลองแขก	(gendang)	ปี�ชวา	(suona)	

ปี�มอญ	(hne-kyi	เม้ยนี้มาร์,	nagasvaram	อินี้เด้ยใต้)	ฆั้องมอญ	(“จุ๊ัว่าง”	สำนี้ักดนี้ตร้เสนี้าะ,	 

“ปะจัุ๊”	สำนี้ักเกาะเกร็ด)17

	 จัากการศึกษาพื่บว่า	การขนี้ามนี้ามช่�อเคร่�องดนี้ตร้ไทยท้�ปรากฏในี้ปัจัจัุบันี้	ม้แนี้วคิด 

ท้�แตกต่างกันี้	และภาพื่รวมแสดงให้ว่า	ช่�อเคร่�องดนี้ตร้เหล่านี้้�เป็นี้การกำหนี้ดช่�อขึ�นี้ใหม่ด้วยภาษา

ไทยถุึงแม้ว่าเคร่�องดนี้ตร้จัำนี้วนี้หนี้ึ�งม้ท้�มาจัากวัฒนี้ธ์รรมอ่�นี้ก็ตาม	และช่�อส่วนี้ใหญ่ม้ลักษณ์ะ 

เป็นี้คำเล้ยนี้เส้ยงตามลักษณ์ะของออนี้โนี้มาโทเพื่้ย

คัำศััพท์กลวิธ์่บรรเลงเคัร่�องดนตร่ไทย่

	 ผูเ้ขย้นี้ไดร้วบรวมคำศพัื่ทส์งัคต้ท้�มล้กัษณ์ะการเลย้นี้เสย้ง	โดยเปน็ี้เสย้งพื่่�นี้ฐานี้ท้�เก้�ยวขอ้ง

กบัการปฏิบตัเิคร่�องดนี้ตร	้	โดยแยกเป็นี้เสย้งของเคร่�องดนี้ตร้ต่าง	ๆ	ตามเกณ์ฑ์ิของออนี้โนี้มาโทเพ้ื่ย	 

โดยสังเขปดังนี้้�

กลองแขก:			 ทั�ง	ติง	ตลิง	โจั๊ะ	จั๊ะ	พื่ริง	อะทั�ง	ถุะ	ต้ด	ตล้ด	ป๊ะ

ตะโพื่นี้:			 เท่ง	เทิ�ง	ถุะ	เถุอะ	เทิด	ถุ่ด	อะถุ่ด	ป๊ะ	ป๊ะ	ติงติง	ตุ๊บ	ต้ด	ตลิง	พื่รึงพื่รึง	เพื่ริ�ง	จัั�ม		

	 	 พื่ร่ด	เพื่ริด	ปลั�ง	ปั�มเท่ง

14	 อุทิศ	นี้าคสวัสดิ�,	ทฤษฎีีและปฏิิบั่ติดนตรื่ีไทย ภาค 1 ว่าด้วยหล่กและทฤษฎีีดนตรื่ีไทย,	(กรุงเทพื่ฯ:	ศิริวิทย์,	2530),	158.
15	 คกึฤทธ์ิ�	ปราโมท,	ล่กษณ์ะไทย เล่ม 3,	(กรงุเทพื่ฯ:	ไทยวฒันี้าพื่านี้ชิ,	2541),	256.
16	 กรมศิลปากร, มหาชาติคำหลวง,	(กรุงเทพื่ฯ:	เจัริญธ์รรม,	2516),	307.
17	 ชวลติ	รนี้ขาว,	สมัภาษณ์์,	มกราคม	2566.
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กลองสองหนี้้า:		 ติง	ตุ๊บ	ตะล้ด	ต้ด	ป๊ะ	เทง	ถุะ	(เถุอะ)	พื่รึง	

กลองยาว:		 เทิง	บ่อม	ป๊ะ	พื่รู

โทนี้-รำมะนี้า:		 ทั�งหร่อทั�ม	ติง	โจั๊ะ(นี้ะ)	จั๊ะ(โจั๋ง)

กลองทัด:		 ตุ๊ม	ต้อม	พื่รุมหร่อครึ�ม

ฆั้องวงใหญ่:		 ตงิ	ตด้	โนี้ง	(หรอ่	เนี้ง	นี้งั	นี้อย)	แหนี้ะ	หนี้บั	หนี้อด	วงิ	ถุ่ง	โถุด	ท้ง	เทย้ด	(เทย้ว)		 	

	 	 เต็ง	เปี�ยว	ตุเล็ด	กรู	(ครู)

เสย้งเฉพื่าะอ่�นี้	ๆ :	 โคล้ง		กาไหล	เช้เช้	

จัะเข้:		 	 ทิง	นี้อย	ติ�ว

ปี�ในี้:		 	 ต้อ	แต	ฮอ	แฮ	ต้	ตอย	ต๋อย	ฮ้	แกร	แล็ด

การวิเคัราะห์

1) เน่�อเส่ย่ง (Fundamental sounds)

	 พื่ยัญชนี้ะของคำต่าง	ๆ	เป็นี้ส่วนี้ต้นี้ของเส้ยงท้�เกิดขึ�นี้	ทำหนี้้าท้�แสดงเนี้่�อเส้ยงเฉพื่าะของ

วตัถุทุ้�ทำใหเ้กดิเสย้งบนี้เคร่�องดนี้ตร	้พื่บวา่คำเล้ยนี้เส้ยงจัะอาศยัเส้ยงพื่ยญัชนี้ะเพ่ื่�อส่�อถุงึเนี้่�อเส้ยง

ท้�แตกต่างกันี้	เช่นี้เส้ยงสั�นี้จัากหนี้ังขึงตึง	เส้ยงจัากการกระทบของโลหะ	เส้ยงจัากลมเป่า	เป็นี้ต้นี้	

พื่ยัญชนี้ะท้�พื่บได้แก่		“ต”	ในี้พื่ยางค์		“ติง”	หร่อ	“ท”	ในี้พื่ยางค์	“เท่ง”	“เทิ�ง”	“ทั�ม”	“ทั�ง”	

“เปิง”	และ	“บ่อม”	เป็นี้เส้ยงต้เปิดของเคร่�องดนี้ตร้ประเภทกลอง	ทั�งประเภทม้ถุ่วงหนี้้า	(tuning	

paste)	และไม่ม้ถุ่วงหนี้้า	นี้อกจัากนี้้�พื่บว่าเส้ยง	“เท่ง”(ของตะโพื่นี้และกลองสองหนี้้า)	“เทิ�ง”ของ

ตะโพื่นี้	กลองสองหนี้้า	และกลองยาว	“เปิ�ง”	ของเปิงมาง	และ	“บ่อม”	ของกลองยาว	ใช้เฉพื่าะ

กลองท้�ม้ถุ่วงหนี้้าเท่านี้ั�นี้	โดย	“ทั�ง”	หร่อ	“ทั�ม”	ของกลองโทนี้และกลองแขก	เป็นี้เส้ยงของกลอง

ไม่ม้ถุ่วงหนี้้า	โดยกระแสเส้ยงต่างกันี้และเป็นี้ไปได้ท้�สามารถุแทนี้ท้�พื่ยัญชนี้ะเหล่านี้ั�นี้โดยไม่ส่งผล

ตอ่การส่�อลักษณ์ะของเสย้ง	ผูเ้ขย้นี้มเ้ห็นี้ว่าพื่ยัญชนี้ะเหล่านี้้�มิได้ระบุถุงึความเฉพื่าะของกระแสเสย้ง	

ฉะนี้ั�นี้จัึงให้ความสำคัญของพื่ยัญชนี้ะในี้ฐานี้ะเป็นี้วิธ์้จัำแนี้กเคร่�องดนี้ตร้ด้วยเส้ยงเฉพื่าะ

ภาพท่� 1 :	ลักษณ์ะหนี้้ากลองไม่ม้ถุ่วงหนี้้า

ท้�มา	:	เดชา	ศร้คงเม่อง

ภาพท่� 2 : ลักษณ์ะหนี้้ากลองม้ถุ่วงหนี้้า

ท้�มา	:	เดชา	ศร้คงเม่อง
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	 เส้ยงเปิด/ปิด	เส้ยงตบ	(slap	sound)	เช่นี้	เส้ยงพื่ยัญชนี้ะ	“ท”	เม่�อเปิดเส้ยงจัะได้เส้ยง	

“เทง่”	และเม่�อปดิเสย้งจัะเกดิเสย้ง	“ถุะ”	สรปุคอ่		สระและวรรณ์ยุกตจ์ัะทำหนี้า้ท้�ในี้การระบรุะดบั

เส้ยง	และคุณ์ลักษณ์ะท้�เป็นี้	“นี้�ำเส้ยง”	(harmonic	sound)		เช่นี้	เส้ยงสั�นี้	ใช้สระ	“อะ”	เป็นี้เส้ยง

ตายในี้ภาษาไทย	หร่อคำลหุในี้บาล้	กรณ์้น้ี้�แสดงให้เห็นี้คุณ์สมบัติด้านี้มวลและความเข้มเส้ยง	

(dynamic)	ของการห้ามเส้ยง	(to	stop	vibration)	หร่อทำให้เกิดเส้ยงอับ	(dampened	sound)	

ลักษณ์ะเส้ยงพื่ยัญชนี้ะ	“ป”	และ	“ท”	หากเป็นี้ระดับเส้ยงต�ำมักใช้	“ถุ”	แทนี้	เช่นี้เส้ยง	“เถุ่ง”	

กรณ์้	“เปิ�ง”	และ	“เท่ง”	หร่อ	“เทิ�ง”	ไม่ม้ความแตกต่างกันี้	แต่ถุูกกำหนี้ดให้ใช้เพื่่�อระบุชนี้ิดของ

กลอง	โดย	“เปิ�ง”และ	“เทิ�ง”	จัะเป็นี้เส้ยงของกลองยาวและเปิงมาง	ในี้ขณ์ะท้�	“เท่ง”	เป็นี้เส้ยง

ของตะโพื่นี้	และกลองสองหนี้้า	ในี้กรณ์้ดังกล่าวเข้ยนี้ม้ความเห็นี้ว่าไม่แตกต่างกันี้	เนี้่�องจัากขนี้าด

ของกลองแต่ละชนี้ิด

	 ลักษณ์ะเส้ยง	“บ่อม”	เป็นี้เส้ยงต้เปิดท้�เนี้้นี้คุณ์ลักษณ์ะของการกระพื่่อของถุ่วงเส้ยงหนี้้า

กลองร่วมกับการสั�นี้บริเวณ์หนัี้งหนี้้ากลองของกลองยาว	เม่�อถูุกต้ด้วยกำม่อหร่อฝ่ึาม่อลงไปตรง

ตรงกลางหนี้้ากลอง	ซึ�งเป็นี้บริเวณ์ของถุ่วงหนี้้าท้�ติดไว้		ฉะนี้ั�นี้	แม้ว่าเส้ยงจัะม้ความละม้ายกันี้กับ	

“เท่ง”	ก็ตาม	แต่ในี้ระดับนี้�ำเส้ยงถุ่อว่าแตกต่างกันี้มาก	แสดงให้เห็นี้ว่าการใช้พื่ยางค์เส้ยงเฉพื่าะ

ย่อมม้หน้ี้าท้�ในี้การระบุชนิี้ดของกลองได้อ้กทางหนี้ึ�ง		ทำให้คนี้นี้อกวัฒนี้ธ์รรมอาจัแยกแยะเส้ยง

ได้ยากท่ามกลางความเข้าใจักันี้เฉพื่าะภายในี้วัฒนี้ธ์รรมว่าเส้ยงนี้ั�นี้ม้ความเฉพื่าะในี้ระดับนี้�ำเส้ยง	

(timbre)	อย่างชัดเจันี้

	 นี้อกจัากนี้้�ยังพื่บว่า	การตั�งเส้ยง	 (tuning)	หนี้้ากลองนี้ั�นี้	 เป็นี้ค่าท้�ตั�งโดยช่างจัาก

กระบวนี้การผลิต	จัะตอ้งใหเ้สย้งแตล่ะหนี้า้มค้วามสัมพื่นัี้ธ์เ์ชงิ	“สำเนี้ย้ง”	ได้แก	่เสย้งตะโพื่นี้	“ตงิ”	

กบั	“เทง่”	ต้องมร้ะดับเสย้งหา่งกนัี้เป็นี้คู	่5	ตามทฤษฎีด้นี้ตร้ตะวนัี้ตก	โดยเสย้งทั�งสองจัะอยูใ่นี้ชว่ง

เส้ยง	(octave)	คนี้ละช่วงกันี้	เม่�อเท้ยบเป็นี้โนี้้ตจัะได้	เช่นี้	รํ	(ติง)	-	ซ	(เท่ง)	หร่อ	D5-G3	ดังตาราง

ท้�	1	ผู้เข้ยนี้ได้รวบรวมข้อมูลและสรุปลักษณ์ะของหางเส้ยงตามแนี้วทางของออนี้โนี้มาโทเพื่้ยได้ดัง

ตารางท้�	1	และ	2	ดังนี้้�

ตารางท่� 1	แสดงคำท้�ส่�อถุึงลักษณ์ะเนี้่�อเส้ยงของกลองชนี้ิดต่าง	ๆ

พย่ัญชนะ เส่ย่ง กลองไม่ม่ถุ่วงหน้า กลองม่ถุ่วงหน้า

ต ติง กลองแขก,	รำมะนี้า ตะโพื่นี้,	กลองสองหนี้้า,	เปิงมาง

ตุ๊ม,	ต้อม	 กลองทัด -
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ท	หร่อ	ถุ เท่ง - ตะโพื่นี้,	กลองสองหนี้้า

เทิ�ง - ตะโพื่นี้,	กลองสองหน้ี้า,	กลองยาว

ทั�ม	หร่อ	ทั�ง กลองแขก,	โทนี้ -

บ บ่อม - กลองยาว

ป เปิ�ง - เปิงมาง

ป๊ะ กลองแขก ตะโพื่นี้,	กลองสองหนี้้า,	กลองยาว

พื่ พื่รุม,	เพื่ริ�ง,	

พื่ริง,	เพื่ิ�ง,	พื่ร่ด

กลองแขก ตะโพื่นี้,	กลองสองหนี้้า,	กลองยาว

นี้ หนี้ัง,	เหนี้่ง กลองแขก	(หน้ี้าต่านี้) -

นี้ะ รํามะนี้า -

จั โจั๊ะ,	จั๊ะ กลองแขก	(หน้ี้าต่านี้) -

ตารางท่� 2	แสดงคำท้�ส่�อถุึงลักษณ์ะเนี้่�อเส้ยงเคร่�องดนี้ตร้ชนี้ิดต่าง	ๆ

พย่ัญชนะ เส่ย่ง เคัร่�องดนตร่ ปิระเภทเคัร่�องดนตร่

ต ตอย,	ตอ่,	ตอ,	แต ปี�ในี้ เคร่�องลม	

ติง,	ตะ,	แต,	ต้ด ฆั้องวง เคร่�องกระทบโลหะ	

นี้ โนี้ง,	เนี้ง,	นี้ัง,	

หนี้ึบ,	หนี้ับ,	

หนี้อด

ฆั้องวง เคร่�องกระทบโลหะ

ก กรับ กรับ เคร่�องกระทบไม้

ฉ ฉิ�ง,	ฉับ ฉิ�ง เคร่�องกระทบโลหะ

ช แช่ ฉาบ เคร่�องกระทบโลหะ

ฮ	 ฮอ	หร่อ	แฮ ปี�ในี้ เคร่�องลม

ท ทิง สายลวดจัะเข้ เคร่�องสาย

ม มง	หร่อ	โมง โหม่ง เคร่�องกระทบโลหะ

มุย หุ่ย เคร่�องกระทบโลหะ

ห หุ่ย หุ่ย เคร่�องกระทบโลหะ
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	 “ต”	และ	“ท”	แสดงในี้ตารางท้�	1	และ	2	แสดงให้เห็นี้ว่าพื่ยัญชนี้ะท้�ใช้ส่�อถึุงคุณ์ภาพื่

เส้ยงเชิงเด้�ยว	(simple)	ขณ์ะท้�	“พื่”	จัะเป็นี้พื่ยัญชนี้ะใช้ส่�อถุึงคุณ์ภาพื่เส้ยงเชิงซ้อนี้	ประกอบกับ

เส้ยงของ	“พื่”	มักควบกล�ำกับเส้ยง	“ร”	แสดงความซับซ้อนี้	อย่างไรก็ตาม	“ร”	ไม่ปรากฏว่าเป็นี้

พื่ยัญชนี้ะหลักเชิงเด้ยวเลย

	 หนี้ัง	และ	เหนี้่ง	(ใช้ในี้กระบวนี้ปี�กลองเพื่ลงสระหม่า)	ดูเหม่อนี้ว่าทั�งสองจัะม้ลักษณ์ะห่าง

ไกลจัากการเล้ยนี้ลักษณ์ะของเส้ยงกลอง	แต่เม่�อออกเส้ยงด้วยนี้�ำเส้ยงกลองซึ�งจัะใกล้คำพื่ยางค์	

“นี้ง”	หร่อ	“นี้ะ”	หร่อ	เท้ยบเท่ากับเส้ยง	โจั๊ะ	จ๊ัะ	ท้�ใช้อย่างแพื่ร่หลายมากกว่าในี้หน้ี้ามาตรฐานี้	

(หนี้้าทับปรบไก่	และสองไม้)

	 “ต”	เป็นี้พื่ยางค์ท้�ออกเส้ยงได้คล่องด้วยเป็นี้เส้ยง	/t/	ปรากฏทั�งกลอง	ฆั้องวง	และปี�	 

นี้ับว่าเป็นี้พื่ยัญชนี้ะท้�ใช้อย่างกว้างขวางมากท้�สุด	รองลงมาค่อ	“นี้”	ท้�ปรากฏในี้กลองและฆั้องวง

	 ในี้ขณ์ะท้�	“ท”	หร่อ	“ถุ”	(มักใช้แทนี้กันี้ได้)	เป็นี้พื่ยัญชนี้ะท้�มักใช้กรณ์้เปล่งเส้ยงกลองท้�

ทุ้มต�ำและลึกได้เป็นี้อย่างด้	ดังปรากฏใช้ในี้เส้ยงตะโพื่นี้	(เท่ง)	และกลองแขกตัวเม้ย	(ทั�ง)	โทนี้	(ทั�ง)	

ล้วนี้แล้วเป็นี้เส้ยงหลักและเส้ยงปิดของโครงสร้างหนี้้าทับ	เก่อบทั�งหมดในี้ดนี้ตร้ไทย	เช่นี้	หนี้้าทับ

ปรบไก่	หนี้้าทับสองไม้	หนี้้าทับลาว	เป็นี้ต้นี้	ล้วนี้แล้วจับด้วยเส้ยง	“ทั�ง”ฉะนี้ั�นี้	/th/	จัากพื่ยัญชนี้ะ

เหล่านี้้�ได้ม้ส่วนี้สนี้ับสนีุ้นี้ให้เกิดความหนี้ักแนี้่นี้และทุ้มลึกได้เป็นี้อย่างด้		

	 “เท่ง”	กับ	“ทั�ง”	ใช้ในี้ฐานี้พื่ยางค์เส้ยงท้�ม้ความเข้มเส้ยงเป็นี้จัังหวะท้�หนี้ักแนี้่นี้สนี้ับสนีุ้นี้

ให้กับการบรรเลงรวมวงดนี้ตร้	ถุึงแม้ว่าคำทั�งสองจัะไม่แตกต่างกันี้ในี้ทางภาษาแต่ปรากฏการใช้

จัำเพื่าะแตกต่างกันี้	โดยใช้แยกระหว่างเส้ยงของกลองสองประเภท	ค่อระหว่างกลองม้ถุ่วงหนี้้า	 

(ใช้	“เท่ง”)	กับกลองไม่ม้ถุ่วงหนี้้า	ใช้	“ทั�ง”	สันี้นี้ิษฐานี้ว่าเป็นี้การใช้โดยธ์รรมเนี้้ยมเพ่ื่�อแยกแยะ

ชนี้ิดของกลอง

2) หางเส่ย่ง (Harmonic properties)

 2.1) หางเส่ย่งเปิิด (Undampened sound)

	 ความกังวานี้ของเส้ยงจัากคำศัพื่ท์แสดงด้วยการเปิดในี้ส่วนี้ท้ายของคำ	เส้ยงกังวานี้ยาว

สำหรับเคร่�องดนี้ตร้นี้ั�นี้ม้ลักษณ์ะคล้ายคลึงกันี้	ค่อ	เกิดจัากหางเส้ยงเปิด	(opened-end	sound)	

ท้�เกิดขึ�นี้ภายหลังต้นี้เสย้งท้�เกิดขึ�นี้เพื่ย้งระยะเวลาสั�นี้	หรอ่ดังเพื่ย้งครั�งเดย้วและต่อด้วยความกังวานี้	

ซึ�งแตกต่างจัากเส้ยงท้�สามารถุสร้างให้ยาวต่อเน่ี้�องได้ในี้ปี�หร่อซอ	เส้ยงพื่ยางค์ของคำท้�แสดงถึุง

ลักษณ์ะเส้ยงเช่นี้นี้้�ได้แก่	ฆั้องวง	กลอง	และโหม่ง	ได้แก่	ติง	ทั�ง	ทั�ม	เท่ง	พื่รึง	เพื่ริ�ง	พื่รุม	ครึม	ม้ง	



92

หมุ่ย	จัากรูปคำทางภาษาแสดงให้เห็นี้ว่า	พื่ยัญชนี้ะปิดดังกล่าวท้�ทำหนี้้าท้�สร้างเส้ยงเล้ยนี้เส้ยง

กงัวานี้ของหางเสย้งในี้วตัถุตุา่ง	ๆ 	ไดแ้ก	่	โลหะ	ขงึหนี้งั	รวมถุงึ	สายท้�เกดิจัากการดด้นี้ั�นี้ลว้นี้มค้วาม

สอดคล้องกันี้ในี้ทางลักษณ์ะของต้นี้เส้ยงท้�สั�นี้และหางเส้ยงท้�กังวานี้เพื่้ยงระยะหนี้ึ�ง

	 ลักษณ์ะเส้ยงสะกด	“ง”	“ม”	ในี้เส้ยงกลอง	(บางกรณ์้ใช้แทนี้กันี้ได้)	ได้แก่	 ติง	เท่ง	ทั�ง

หร่อทั�ม	พื่รึง	เพื่ริ�ง	พื่รุมหร่อครึม	และตู๊ม	ต้อม	ของกลองทัด	นี้อกจัากนี้้�	ลักษณ์ะเส้ยงสะกด	“ย”	 

ในี้จัะเข้	ได้แก่	“เส้ยงนี้อย”	ในี้ปี�ในี้	“เส้ยงตอย”	หร่อ	“เส้ยงต๋อย”	

	 ฉะนี้ั�นี้	“ง”	แม้ว่าเป็นี้ส่วนี้ปิดพื่ยางค์	(มักพื่บสระเส้ยงสั�นี้กับตัวสะกด	“ง”	และ	“ม”	ในี้

ลักษณ์ะเส้ยงยาว)	แต่มิได้ปิดสนี้ิทเหม่อนี้อักษรอ่�นี้	ๆ	และไม่ใช่เส้ยงยาวแบบเส้ยงลมหร่อเคร่�อง

สาย	แต่แสดงหางเส้ยงได้อย่างม้ประสิทธ์ิภาพื่		แตกต่างจัากพื่ยางค์เปิดท้�ไม่ม้	“ง”	(“ต้”)	รวมถุึง	

“ทั�ง”	และ	“ทั�ม”	เส้ยง	“ม”	ก็ใช้คุณ์ภาพื่เส้ยงเหม่อนี้กันี้		ฉะนี้ั�นี้	เส้ยง	“ง”	จัึงเป็นี้เส้ยงแสดงถุึง

หางเส้ยงในี้พื่ยางค์เส้ยงสั�นี้	ดังตัวอย่างเส้ยง	“ติง”

	 สว่นี้เสย้ง	“พื่”	เป็นี้คณุ์ลกัษณ์ะเสย้งเพื่ิ�มเตมิอนัี้เกดิจัากการบรรเลง		เชน่ี้	พื่รงึ	เพื่ริ�ง	เปน็ี้การ

ต้สองหนี้้าพื่ร้อมกันี้	พื่รึง	หร่อ	พื่ริง	เป็นี้เส้ยงท้�นีุ้่มนี้วล	ในี้ขณ์ะท้�เส้ยง	“เพื่ริ�ง”	เป็นี้เส้ยงเนี้้นี้ให้ดัง

ชัดเจันี้	ลักษณ์ะเส้ยงกระหึ�มอย่างเห็นี้ได้ชัด		ส่วนี้		“พื่รุม”	หร่อ	“ครึม”	เป็นี้การต้กลองทัดสองลูก 

พื่ร้อมกันี้	ให้เกิดเส้ยงควบสองเส้ยงในี้ลักษณ์ะนีุ้่มนี้วลกว่าการต้ลูกเด้ยวเล็กนี้้อย		นี้อกจัากนี้้�	 

เส้ยงจัากเคร่�องเคาะ	ได้แก่		โหม่ง	และหุ่ย		ถุูกจััดเป็นี้ลักษณ์ะเด้ยวกันี้

	 ลักษณ์ะเส้ยง	“จั”	ในี้กลอง		 เป็นี้เส้ยงสูง	ของกลอง	ได้แก่	 	กลองแขกม้เส้ยง	“โจั๊ะ”	 

และ	“จั๊ะ”	โดยท้�พื่ยางค์ทั�งสองมิได้แตกต่างกันี้ในี้ด้านี้ระดับเส้ยงและนี้�ำเส้ยง	แต่เป็นี้การระบุ

ถุึงลูกของกลองตัวผู้	(กลองเส้ยงสูง,	ติง	โจั๊ะ)	ตัวเม้ย	(กลองเส้ยงต�ำ,	ทั�ง	จั๊ะ)	และม้ประโยชนี้์เม่�อ

ใช้ออกเส้ยง	“โจั๊ะจั๊ะโจั๊ะจั๊ะ”	แทนี้ท้�จัะเป็นี้การใช้เส้ยงพื่ยางค์เด้ยวกันี้		นี้อกจัากนี้้�	 เม่�อพื่ิจัารณ์า

ถุึงคุณ์ลักษณ์ะนี้�ำเส้ยง	ของเส้ยง	“โจั๊ะ”	และ	“จั๊ะ”	และยังม้	“สำเนี้้ยง”	 เส้ยง	“โจั๊ะ-จ๊ัะ”	 

ไม่แตกต่างกันี้ในี้ระดับเส้ยง	แต่ระบุพื่ยางค์ต่างกันี้ม้ผลต่อการออกเส้ยงและส่�อถุึงกลองตัวผู้ 

หร่อตัวเม้ย	นี้�ำเส้ยงยังม้ผลอย่างมากต่อการบรรเลงให้ได้	“สำเนี้้ยง”	ของกลอง

	 ลักษณ์ะเส้ยง	“นี้ะ”	และ	“โจั๋ง”	เป็นี้การระบุเส้ยงโทนี้และรำมะนี้า		โดยเส้ยง	“นี้ะ”	 

หร่อ	“โจั๊ะ”	บนี้หนี้้ารำมะนี้า		ในี้ขณ์ะท้�	“โจั๋ง”	แสดงถุึงคุณ์ลักษณ์ะของเส้ยงต้ลักษณ์ะเคาะลงไป 

ท้�ขอบของหน้ี้ากลองในี้ลักษณ์ะเปิด	 เพื่่�อต้องการให้เกิดเส้ยงกังวานี้ยาวและเส้ยงค่อนี้ข้างสูง 

และม้ความกังวานี้ของของหางเส้ยง	ฉะนี้ั�นี้	พื่ยางค์ดังกล่าวสามารถุสะท้อนี้ให้เห็นี้ถุึงลักษณ์ะ 

นี้�ำเส้ยงได้เป็นี้อย่างด้	
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 2.2) เส่ย่งปิิด (Dampened sound)

	 เส้ยง	“ถุะ”	“ป๊ะ”	และ	“ตุ๊บ”	สำหรับกลอง	ส่วนี้“หนี้ับ”	หร่อ	“แหนี้ะ”	สำหรับฆั้องวง

ใหญ	่เปน็ี้เสย้งท้�เกดิจัากการปดิเสย้งหรอ่หา้มการสั�นี้สะเท่อนี้ของวตัถุุทนัี้ท้ตั�งแต่ตน้ี้เส้ยงเกดิ	ฉะนี้ั�นี้	

จังึไม่มเ้สย้งกังวานี้ตามธ์รรมชาติของวตัถุุ	วธิ์ก้ารบรรเลงเคร่�องดนี้ตรเ้พื่่�อให้ไดเ้สย้งสั�นี้นี้้�	กรณ์ฆ้ัอ้งวง

จัะใชไ้มต้ก้ดลงปุม่ฆัอ้ง	สว่นี้กลองใชก้ารตด้ว้ยนี้ิ�วมอ่	ปฏบิตัเิชน่ี้เดย้วกนัี้กบัเสย้งเปดิ	สว่นี้กรณ์เ้สย้ง	

“ปะ๊”	เปน็ี้การบงัคบัมอ่ลกัษณ์ะ	“ตบ”	ลงไปบนี้หนี้า้กลองแตกตา่งจัากกรณ์แ้รก	เพื่่�อใหไ้ดเ้สย้งตบ	

(slap	tone)	ของกลอง	เป็นี้เส้ยงท้�ต้องอาศัยการจััดกระทำของร่างกาย	(ระหว่างฝึ่าม่อและนี้ิ�วต่อ

การสัมผัสหนี้้ากลอง)	ต่อเคร่�องดนี้ตร้เพื่่�อให้เกิดความหลากหลายของลักษณ์ะเส้ยง

 2.3) เส่ย่งกึ�งเปิิดกึ�งปิิด (Semi-opened dampened sound)

	 หางเส้ยงปิด	(Mute-ended	harmonic	sound)	ในี้ทางดนี้ตร้ไทยเร้ยกเส้ยงท้�เกิดจัาก

การเปิด-ปิดนี้ั�นี้ว่าการประคบเส้ยงหร่อประคบม่อ	หางเส้ยงใช้การปิดเส้ยงด้วยการกดลงปุ่มฆั้อง	 

หร่อหน้ี้ากลอง	เพื่่�อห้ามเส้ยง	(dampening)	เม่�อผสมเข้ากับต้นี้เส้ยงเปิดแล้วนี้ับว่าเป็นี้คุณ์ภาพื่

เส้ยงเชิงซ้อนี้	กล่าวค่อ	เส้ยงต้นี้กับเส้ยงปลายม้คุณ์ลักษณ์ะแตกต่างกันี้	ทำให้โนี้้ตท้�เกิดจัากการ

ปฏิบัติเช่นี้นี้้�ม้ความเฉพื่าะ	เพื่ิ�มความหลากหลายให้กับเนี้่�อเส้ยงต้นี้ตามธ์รรมชาติของเคร่�องดนี้ตร้

ท้�ม้เพื่้ยงเส้ยงกังวานี้ยาวนี้านี้

	 เส้ยงพื่ยางค์ท้�ถุ่ายเส้ยง	“เส้ยงกึ�งเปิดกึ�งปิด”	นี้้�	ค่อ	พื่ยัญชนี้ะ	“ด”	ทำหนี้้าท้�เป็นี้ตัวสะกด	

(final	consonant)	ถุ่อว่าเป็นี้การห้ามเส้ยง	เป็นี้การสร้างเส้ยงท้�ประกอบด้วยเปิดและปิดต่อเนี้่�อง

กันี้ระยะสั�นี้	และลักษณ์ะของเส้ยงเปิดให้กังวานี้เพื่้ยงเล็กนี้้อยแล้วปิด	หร่อเส้ยง	“กึ�งเปิดกึ�งปิด” 

บางกรณ์เ้รย้กว่า	“เสย้งดูด”	ในี้การบรรเลงฆ้ัองวงใหญ่เร้ยกว่าการประคบเส้ยง	ได้แก่	ต้ด	ต่ด	หนี้อด	

โหนี้ด	พื่บในี้กลอง	ได้แก่	ต้ด	ต่ด	เทิด	ถุ่ด	ส่วนี้กรณ์้เคร่�องเป่า	พื่บในี้เส้ยงปี�ในี้เกิดจัาการบังคับลม 

ร่วมกับการหยุดเส้ยงด้วยลิ�นี้	ได้แก่	 	ล็อด	หร่อ	แล็ด	ซึ�ง	“ด”	ในี้พื่ยางค์นี้้�	 เป็นี้อาการของลิ�นี้ 

และรูปปาก	ท้�คล้ายกับการเปล่งเส้ยงพูื่ดในี้คำว่า	“ดู-อูด”	เข้าไปในี้การเป่าปี�	กล่าวค่อ	สำเนี้้ยง

ของเส้ยงกึ�งเปิดกึ�งปิดนี้้�ม้ความสอดคล้องกับลักษณ์ะการเปล่งเส้ยงพูื่ดในี้พื่ยางค์ดังกล่าว	 

ผู้เข้ยนี้ได้รวบรวมและสรุปลักษณ์ะของหางเส้ยงตามแนี้วทางของออนี้โนี้มาโทเพื่้ยได้ดังตารางท้�	3	
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ตารางท่� 3	แสดงคำท้�ส่�อถุึงลักษณ์ะหางเส้ยง

ท้�มา:	สำนี้ักมาตรฐานี้อุดมศึกษา	สำนี้ักงานี้ปลัดทบวงมหาวิทยาลัย,	2538

ชนิดหางเส่ย่ง การปิิด

พย่างคั์

เส่ย่ง

เส่ย่งพย่างคั์ กลองม่ถุ่วงหน้า ลักษณะเส่ย่ง

หางเส้ยงเปิด -ง	 

หร่อ 

-ม

ติง,	ทั�ง,	ทั�ม,	

เท่ง,	พื่รึง,	

เพื่ริ�ง,	เปิ�ง

ตะโพื่นี้,	กลองสอง

หนี้้า,	เปิงมาง,	กลอง

ยาว

เส้ยงแหลม	และเส้ยง

กลาง

พื่รุ่ม,	ครึ�ม กลองทัด เส้ยงทุ้มลึก

บ่อม กลองยาว เส้ยงทุ้มลึก

ม้ง โหม่ง,	หุ่ย เส้ยงกลาง

หมุ่ย หุ่ย	(ฆั้องชัย) เส้ยงทุ้มลึก

เทิ�ง,	เพื่ิ�ง ตะโพื่นี้,	กลองสอง

หนี้้า,	กลองยาว

เส้ยงทุ้ม

หนี้ัง,	เหนี้่ง กลองแขก	(หนี้้าเล็ก	

หร่อเร้ยกว่า	หนี้้าต่านี้)

เส้ยงแหลมกังวานี้สั�นี้

โนี้ง,	เนี้ง,	นี้ัง ฆั้องวงใหญ่ เส้ยงแหลมกังวานี้สั�นี้

-ะ โจั๊ะ,	จั๊ะ กลองแขก	รำมะนี้า เส้ยงแหลมกังวานี้สั�นี้

หางเส้ยงปิด -	ะ ป๊ะ	 กลองแขก	ตะโพื่นี้	

กลองสองหนี้้า

เส้ยงตบ

ถุะ	(หร่อ	

เถุอะ)

กลองแขก	ตะโพื่นี้	

กลองสองหนี้้า

เส้ยงกดของเส้ยงทุ้ม	

(การกดนี้ิ�วม่อห้ามการ

สั�นี้ของหนี้้ากลองทันี้ท้)

แตะ ฆั้องวงใหญ่ 

(เฉพื่าะม่อซ้าย)

เส้ยงกด 

(กดไม้ต้ลงบนี้ปุ่มฆั้อง)

แหนี้ะ 

(หร่อ	หนี้ึบ)

ฆั้องวงใหญ่ 

(เฉพื่าะม่อขวา)

เส้ยงกด 

(กดไม้ต้ลงบนี้ปุ่มฆั้อง)
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-บ ตุ๊บ กลองแขก	ตะโพื่นี้	

กลองสองหนี้้า

เส้ยงกดของเส้ยงแหลม

หนี้ับ	 ฆั้องวงใหญ่ เส้ยงกด

ฉับ ฉิ�ง เส้ยงกด

เส้ยงกึ�งเปิด

กึ�งปิด

-ด ต้ด,	ต่ด,	

เทิด,	ถุ่ด,	

พื่ร่ด

ตะโพื่นี้,	กลองสองหนี้้า เส้ยงกด

ต้�ด กลองทัด เส้ยงผสมระหว่างเส้ยง

กดกับเส้ยงเปิด

ตะ	ต้ด,	ต่ด	 ฆั้องวงใหญ่ 

(เฉพื่าะม่อซ้าย)

เส้ยงกด 

(แตกต่างกันี้ด้านี้ระยะ

ของการเปิด-ปิด)

หนี้ับ,	

หนี้อด,	

โหนี้ด

ฆั้องวงใหญ่	

(เฉพื่าะม่อขวา)

เส้ยงกด 

(แตกต่างกันี้ด้านี้ระยะ

ของการเปิด-ปิด)

ล็อด,	แล็ด ปี�ในี้ เส้ยงตอดลิ�นี้	(ลิ�นี้ห้าม

เส้ยงในี้การเป่า)

ปลั�ง,	แด้นี้,	

จัั�ม

ตะโพื่นี้ เส้ยงผสมระหว่างสั�นี้

กับยาว

3) ระดับเส่ย่ง (Register)

	 นี้่าสังเกตว่าเส้ยง	“ตุ๊ม”	“ต้อม”	ในี้กลองทัดหนึี้�งคู่นี้ั�นี้	เส้ยงสระท้�เล่อกใช้ค่อ	“อุ”	แทนี้

ระดับเส้ยงต�ำ	(กลองตัวเม้ย)	ในี้ขณ์ะท้�	“ออ”	แทนี้เส้ยงสูงกว่า	(กลองตัวผู้)	ในี้กลองทัด	โดยรวม

สระอู	และสระอ่อ	เป็นี้เส้ยงทุ้มท้�ลึก	(deep	bass)	ผนี้วกกับการใช้เส้ยง	“ม”	ปิดพื่ยางค์	ทำให้ส่ง

เสริม	ดังปรากฏคำสาธ์ยายคุณ์ลักษณ์ะของเส้ยงดังกล่าวว่า	“เส้ยงลงทรวง”	กล่าวค่อ	ระดับความ

ทุ้ม-ลึกดิ�งลงไปภายในี้หุ่นี้กลอง	สระดังกล่าวปรากฏใช้กับกลองทัดซึ�งเป็นี้กลองท้�ม้ขนี้าดใหญ่ท้�สุด

ในี้บรรดากลองทุกชนี้ิด	และไม่ปรากฏสระดังกล่าวในี้กลองชนี้ิดอ่�นี้	ๆ	

	 ลักษณ์ะเส้ยง	“ติง”	ในี้ฆ้ัองวงใหญ่ใช้ในี้ความหมายเส้ยงต�ำอยู่แถุบซ้ายของเคร่�องดนี้ตร้	

ในี้ขณ์ะท้�สิ�งโนี้้ตในี้ช่วงเส้ยงท้�สูงกว่าใช้พื่ยางค์	“โนี้ง”(หร่อ	นี้ัง	เนี้ง)	จัึงสรุปได้ว่าการบัญญัติช่�อให้

กับเส้ยงกรณ์้นี้้�มิได้หมายถุึงระดับเส้ยง		แต่หมายถุึงวิธ์้การบรรเลงด้วยม่อซ้ายและขวา		นี้อกจัากนี้้�	
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“ติง-โนี้ง”หร่อ	“ติง-โนี้ง-โนี้ง”	เฉพื่าะกรณ์้คู่ส้�	“ติง-เนี้ง”	หร่อ	“ติง-เนี้ง-เนี้ง”	หร่อ	“ติง-นี้ัง-เนี้ง”	

เฉพื่าะกรณ์้คู่แปด	เป็นี้รูปแบบเฉพื่าะของทางฆั้องวงใหญ่		

	 ลักษณ์ะเส้ยง	“ต”	“ท”	ในี้กลอง		ไม่ม้ข้อแตกต่างกันี้		ยกตัวอย่างกรณ์้เส้ยง	“ติง”	 

เปน็ี้เสย้งท้�ใชท้ั�งในี้ฆ้ัองวง	กลองแขก	และตะโพื่นี้	หมายถุงึระดบัเส้ยงต�ำในี้ฆ้ัองวง	แตใ่นี้ทางตรงกนัี้

ข้ามพื่ยางค์เส้ยงดังกล่าว	กลับเป็นี้เส้ยงสูงในี้กลองแขกและตะโพื่นี้	

	 ฉะนี้ั�นี้	การตั�งเสย้ง	(tuning)	ขงึหนี้งักลองให้ตงึเท่าใดนี้ั�นี้	แม้มไิด้มก้ำหนี้ดเป็นี้ระดบัเสย้ง

อย่างเคร่�องดำเนี้ินี้ทำนี้อง		อย่างไรก็ตามพื่บว่าม้กลวิธ์้พื่ิเศษท้�แสดงถุึงภูมิปัญญา	ค่อ	ตั�งเส้ยงติง

ให้ตรงกับเส้ยงลูกประเดิมวง	(ลูกฆ้ัองลำดับรองสุดท้ายของฆ้ัองวงใหญ่)		เพื่่�อเป็นี้การ	“ให้เส้ยง”	 

หรอ่	การบอกระดบัเสย้งให้กบันี้กัร้อง		โดยท้�ไม่ต้องใช้เคร่�องดนี้ตร้บอกก่อนี้จัะขึ�นี้เส้ยงตามท้�ปฏบิติักนัี้

ตามปกติ		โดยนี้กัร้องจัะได้ยนิี้เสย้ง	“ตงิ”	ท้�ตรงกับเส้ยง	“เร”	(ปี�พื่าทย์ไม้แขง็)	กังวานี้ระงมในี้เพื่ลงรัว

ประลองเสภาอยูเ่ป็นี้ระยะหนี้ึ�งแล้ว	ฉะนี้ั�นี้	ทำให้ผูข้บัร้องมค้วามคุน้ี้กับเสย้งดังกล่าวนี้ำไปสูก่ารขึ�นี้เสย้งร้อง

ในี้เพื่ลงต่าง	ๆ 	อย่างไม่ผดิพื่ลาด	ผูเ้ขย้นี้รวบรวมคำต่าง	ๆ 	จัดักลุม่ตามระดับเสย้งแหลมและทุม้ในี้ตารางท้�	4

ตารางท่� 4	แสดงคำท้�ส่�อเก้�ยวกับระดับเส้ยง

ระดบัเสย่่ง สระ เส่ย่งคัำ ลักษณะเส่ย่งของเคัร่�องดนตร่

เสย้งแหลม โอ โนี้ง	(หร่อ	นี้ง) เส้ยงสูงของฆั้อง	(ม่อขวา)	และ

เส้ยงสูงของโทนี้มโหร้

โจั๊ะ เส้ยงสูงของกลองแขกหนี้้าต่านี้	(หนี้้าเล็ก)

อิ	หร่อ	อ้ ติง,*	ต้ด เส้ยงสูงของกลองแขก

ตะโพื่นี้	และกลองสองหนี้้า

อุ	หร่อ	อู ตุ๊ม	(หร่อ	ตู๊ม) เส้ยงสูงของกลองทัด

ตุ๊บ เส้ยงสูงของตะโพื่นี้

อะ ป๊ะ	 เส้ยงสูงของตะโพื่นี้

จั๊ะ เส้ยงสูงของกลองแขกหนี้้าต่านี้	(หนี้้าเล็ก)

เส้ยงทุ้ม อิ	หร่อ	อ้ ติง* เส้ยงต�ำของฆั้องบรรเลงด้วยม่อซ้าย

อำ ทั�ง	(หร่อ	ทั�ม) เส้ยงต�ำของกลองแขก

เอ เท่ง เส้ยงต�ำของตะโพื่นี้

ออ ต้อม	 เส้ยงต�ำของกลองทัด
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จัากตารางท้�	4	แสดงให้เห็นี้ว่าเส้ยงติงเป็นี้เส้ยงเด้ยวท้�ใช้ได้ทั�งการส่�อถุึงเส้ยงสูงและเส้ยงต�ำภายในี้

คำเด้ยว		กล่าวค่อ	ติง		หมายถุึงสูงในี้กลองได้แก่	กลองแขกและตะโพื่นี้	ในี้ขณ์ะท้�	 ติง	ใช้ส่�อถุึง

เส้ยงต�ำในี้ฆั้องวงทั�งนี้้�เพื่่�อให้เส้ยงแตกต่างจัากเส้ยง	โนี้ง	ท้�บรรเลงด้วยม่อขวา	ฉะนี้ั�นี้	ติง	ในี้ฆั้องวง 

จัึงเป็นี้การระบุการใช้ม่อซ้ายบรรเลง	นี้อกจัากนี้้�เส้ยงสระต่าง	ๆ	ดังแสดงในี้ตาราง	เป็นี้การให้เพื่่�อ

เล้ยนี้เส้ยงธ์รรมชาติจัากเคร่�องดนี้ตร้	ไม่สามารถุนี้ำมาเปร้ยบเท้ยบเพื่่�อจััดระดับเส้ยงลดหลั�นี้ได้	 

จัึงเป็นี้การจััดกลุ่มเพื่่�อแสดงลักษณ์ะความทุ้มและความแหลมของเส้ยงเท่านี้ั�นี้

4) น�ำเส่ย่ง (Timbre)

	 ลกัษณ์ะเสย้ง	“ถุ่ง”	“ทง”	“ท้ง”	(ปรบัระดับวรรณ์ยุกตเ์สย้งตามเสย้งจัริง)	เปน็ี้พื่ยางค์เสย้ง

คู่ส้�	และถุ่อว่าเป็นี้เส้ยงกลมกล่อม	(consonance)		โดยเส้ยงคู่ห้านี้ิยมใช้พื่ยางค์	“ท้ง”	(ถุึงแม้ว่า

จัะตรงกับ	“ท้ง”	ซึ�งมาถุึงเส้ยงคู่เส้ยงในี้ระดับเส้ยงสูงก็ตาม)		ในี้ทางตรงกันี้ข้ามเส้ยงคู่ท้�ให้เส้ยง 

ไม่กลมกล่อม	(dissonance)	ได้แก่เส้ยงคู่สอง	ค่อ	“เท้ยว”	หร่อ	“เท้ยด”	มักเป็นี้การประคมเส้ยง

สั�นี้ในี้การบรรเลงเส้ยงนี้้�	(จัึงปรากฏ	“ด”	เป็นี้ตัวสะกด)

	 การสร้างนี้ำเส้ยงให้กับพื่ยางค์เกิดขึ�นี้จัากเส้ยงสระ	พื่บว่าเส้ยงสระผสมได้แก่	เอ้ย	ถุูกนี้ำ

มาใช้แสดงเส้ยงขัด	(dissonance	interval)	ขณ์ะท้�เส้ยงสระเด้�ยว	ได้แก่	สระโอ	นี้ำมาใช้แสดงคู่

ประสานี้	(harmonic	interval)	และเส้ยงโอยังม้ลักษณ์ะของความกังวานี้ได้มากกว่าเส้ยงเอ้ยด

ตารางท่� 5	แสดงประเภทของสระท้�ส่�อถุึงลักษณ์ะของนี้�ำเส้ยง

ปิระเภทสระ สระ (รวมถุึงสระเส่ย่งสระด้วย่) เส่ย่ง

สระเด้�ยว อ้ ติง,	ต้ด	

โอ นี้ง,	โจั๊ะ,	ทง,

ออ ต้อม,	หนี้อด,	ตอ

อา ตะ,	หนี้ับ,	ทั�ง,	จั๊ะ

เอ เตง,	เนี้ง

อู พื่รุม,	ตุ๊ม,	ตุ๊บ

แอ แฮ,	แตะ

อ่อ ต่อ,	ต่ด

เออ เพื่ริ�ง,	เทิด

สระประสม เอ้ย เท้ยด
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	 จัากตารางท้�	5	แสดงชนิี้ดของสระเป็นี้สองกลุ่มท้�ปรากฏให้เห็นี้ถึุงสระเด้�ยวม้การใช้งานี้

เก่อบทั�งหมด	ม้สระประสบเพื่้ยงคำเด้ยวได้แก่	 เอ้ย		แสดงให้เห็นี้ว่าสระหลักท้�ใช้ในี้การสร้างคำ

เล้ยนี้เส้ยงมาจัากสระเด้�ยว	และม้เพื่้ยงคำว่า	“เท้ยด”	ท้�แสดงความเป็นี้นี้ำเส้ยงขัดเกิดจัากคู่สอง

ในี้ดนี้ตร้ไทย		เกิดจัากการบรรเลงฆั้องวงใหญ่	

5) กลวิธ์่การบรรเลงเฉพาะ

	 นี้อกจัากเส้ยงท้�เกิดจัากฐานี้เส้ยงของจัำกำเนี้ิดแล้ว		การสร้างคำเล้ยนี้เส้ยงยังรวมไปถุึง

ลักษณ์ะเส้ยงขอลกลวิธ์้การบรรเลงเฉพื่าะ		ลักษณ์ะเส้ยงท้�เกิดจัากกลวิธ์้บรรเลงเฉพื่าะ		เช่นี้	“กรู”	

หร่อ	“ครู”	เส้ยงรัวคู่สอง	(rumbling	sound)	จัากการรัว	(trill)	“พื่รุม”	หร่อ	“ครึ�ม”	เส้ยงกลอง

ทัดท้�ต้พื่ร้อมกันี้ทั�งสองใบ	แม้ว่าเป็นี้เส้ยงเด้ยวกันี้และเกิดวิธ์้การต้เหม่อนี้กันี้ทุกประการ	แต่คำทั�ง

สองใชใ้นี้เง่�อนี้ไขท้�ตา่งกนัี้คอ่	“พื่รมุ”	ใชส้ำหรบัเพื่ลงกราวรำ		ซึ�งเปน็ี้หนี้า้พื่าทยแ์สดงถุงึความสขุใจั

สำหรับการแสดง		และใช้สำหรับบรรเลงแสดงการเลิกงานี้พื่ิธ์้กรรมมงคล		ในี้ขณ์ะท้�	“ครึ�ม”	แม้ว่า

เปน็ี้เสย้งจัากวธิ์ก้ารบรรเลงอยา่งเดย้วกนัี้แตน่ี้ยิมเรย้กใหแ้ตกตา่งกนัี้เนี้่�องจัากเปน็ี้การบรรเลงเพื่ลง

เร่�องนี้างหงส์ในี้งานี้อวมงคล	ประเด็นี้นี้้�น่ี้าจัะสรุปได้วา่เป็นี้การบัญญัตใิห้แตกต่างกันี้ของการใชง้านี้	

เพื่่�อไม่ให้สับสนี้ปะปนี้กันี้		นี้ับว่าวัฒนี้ธ์รรมไทยได้ให้ความสำคัญกับรายละเอ้ยดเหล่านี้้�อย่างมาก

	 ลกัษณ์ะเสย้ง	“เปี�ยว”	เป็นี้เสย้ง	“กวาดลง”	(เปน็ี้กลวธิ์พ้ื่เิศษ	บรรเลงโดยการลากไมต้ร้ะไป

กับจัุดกำเนี้ิดเส้ยงโนี้้ตต่าง	ๆ	บนี้เคร่�องดนี้ตร้)	ของเคร่�องต้ทำนี้อง	เช่นี้		ลูกระนี้าด		และลูกฆั้องวง		

ในี้ขณ์ะท้�	“กวาดขึ�นี้”	ออกเส้ยงว่า	“วิง”	

	 ลักษณ์ะเส้ยง	“ตลิง”	 เป็นี้เส้ยงลูกสะบัดของกลองแขกตัวผู้	นี้อกจัากนี้้�เส้ยงสะบัด 

ในี้เคร่�องต้มักออกเส้ยงเป็นี้	“ตุเล็ด”	(ทั�ง	“วิง”	และ	“ตุเล็ด”	นี้้�ไม่ปรากฏอยู่ในี้ศัพื่ท์สังค้ต		ผู้เข้ยนี้

ถุอดจัากภาษาพืู่ด)

	 ลักษณ์ะเส้ยง	“ต๋อย”	หร่อ	“ตอย-ฮ้”	เป็นี้เส้ยงเอกลักษณ์ะของปี�ในี้	ใช้นี้ิ�วเอกของปี�ในี้	

(นี้ิยมเร้ยกว่าเส้ยงลาของ“ทางในี้”)	มักพื่บในี้การบรรเลงเสมอ

	 ลักษณ์ะเส้ยง	“ต่อ-แฮ”หร่อ	“ต่อ-ฮอ”	 เป็นี้เส้ยงบรรเลงโน้ี้ตเด้ยวกันี้แต่นี้ิ�วต่างกันี้	 

โดยประกอบดว้ยนี้ิ�วโนี้ต้หลกั	(“ตอ่”)	กบันี้ิ�วควง	(“แฮ”	หรอ่	“ฮอ”)	ในี้ระบบเสย้งและนี้ิ�วของปี�ในี้

	 ลักษณ์ะเส้ยง	Double	consonants	พื่ยัญชนี้ะผสม	จัะเป็นี้การระบุ	คุณ์ลักษณ์ะเส้ยง 

ท้�เป็นี้การตกแต่ง	เช่นี้	พื่ริง	เพื่ริง	ปลั�ง
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	 ลกัษณ์ะเสย้ง	“ก”	เป็นี้การเลย้นี้เสย้งกระทบลักษณ์ะ	“กรอ”	(trill)	ของไมเ้นี้่�อแขง็		ได้แก่		

“แกร”่	(open	sound)		“กรั�ก”	“กริ�ก”	(closed	sound)	ไมต่า่งกนัี้ในี้ระดบัเส้ยงและคุณ์ลกัษณ์ะ

ของเส้ยง	แตเ่ปน็ี้การแสดงมอ่ซา้ยและขวา		ฉะนี้ั�นี้	ภาษาท้�สรา้งคำขึ�นี้	ประสงคใ์หส้อดคลอ้งตอ่การ

ใช้ระบุม่อในี้การบรรเลง	

	 ลกัษณ์ะทำนี้องเฉพื่าะ	“กาไหล”	และ	“เชเ้ช”้	เปน็ี้กลวธิ์ต้กแตง่ทำนี้องและทำนี้องเฉพื่าะ

มักพื่บในี้บทเพื่ลงและการบรรเลงทั�วไป

ตัวอย่่างโน้ต 1:	แสดงลักษณ์ะโนี้้ตของ	“กาไหล”	ในี้ทำนี้องเพื่ลงลาวดวงเด่อนี้,	บรรทัดท้�	1

ตัวอย่่างโน้ต 2:	แสดงเส้ยง	“เช้เช้”,	ทำนี้องท้ายวา

	 ลักษณ์ะเส้ยง	“กาไหล”	 (หร่อ“กะไหล”)	หมายถึุง	กลวิธ์้ตกแต่งสำเนี้้ยงบางตัวโน้ี้ต 

ให้ม้สำเนี้้ยงอ่อนี้หวานี้	 (ดูตัวอย่างโน้ี้ต	1)	 มักพื่บในี้เพื่ลงสำเนี้้ยงลาว	 	และสำนี้วนี้	“เช้เช้”	 

หมายถุงึ	โนี้ต้สองตวัแรกของทำนี้อง	“ทา้ยวา”	(ทำนี้องลงจับในี้เพื่ลงโหมโรงเสภา)	(ดตูวัอยา่งโนี้ต้	2)	 

แสดงถุึงการเริ�มต้นี้จัากเล้ยนี้เส้ยง	จัากนี้ั�นี้ได้กลายเป็นี้คำเฉพื่าะ17

ตารางท่� 6	แสดงคำท้�ส่�อถุึงกลวิธ์้การบรรเลงเฉพื่าะ

อาการจัากการบรรเลง เส่ย่ง เคัร่�องดนตร่

รัว แกร่,	กรั�ก,	กริ�ก,	ตลิง กรับเสภา

กรู	หร่อ	ครู รัวคู่สองของเคร่�องต้

ตลิง กลองแขก,	ตะโพื่นี้,	รำมะนี้า

โนี้้ตประดับ ต๋อย ปี�ในี้

กาไหล ลักษณ์ะการตกแต่งทำนี้อง

18	 สงบศึก	ธ์รรมวหิาร,	สัมภาษณ์์,	มกราคม	2566.
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ลักษณ์ะเส้ยงเฉพื่าะ เปี�ยว,	วิง การกวาด

ตุเล็ด การสะบัด

ต่อ-แฮ นี้ิ�วควง	(enharmonic)	ของปี�

พื่รุ่ม	ครึ�ม กลองทัดต้สองลูกพื่ร้อมกันี้

เท้ยด	หร่อเท้ยว เส้ยงคู่สองของเคร่�องต้

โมท้ฟัเฉพื่าะ เช้เช้ โนี้้ตในี้ทำนี้องเฉพื่าะ

สรุปิ

	 คำเล้ยนี้เส้ยงในี้ศัพื่ท์สังค้ตของดนี้ตร้ไทยเป็นี้เคร่�องม่อในี้การส่�อสารคุณ์ลักษณ์ะเฉพื่าะ 

ของเส้ยง	ดนี้ตร้ในี้ด้านี้ต่าง	ๆ	ได้แก่	

	 1)	 เนี้่�อเส้ยงจัากเคร่�องดนี้ตร้	คำส่�อถุึงเน่ี้�อเส้ยงเฉพื่าะแสดงโดยการเล่อกใช้พื่ยัญชนี้ะ 

ให้เหมาะสม	พื่บว่าคำท้�ใช้พื่ยัญชนี้ะ	“ต”	“ท”	และ	“ถุ”	ม้จัำนี้วนี้มาก	 โดยเฉพื่าะคำศัพื่ท์ 

ของเส้ยงกลอง		ฆั้องวง	และปี�	

	 2)	หางเส้ยงแสดงด้วยตัวสะกดและวิธ์้การปิดพื่ยางด้วยสระเส้ยงสั�นี้	 	สระท้�ก่อให้เกิด 

ความก้องกังวานี้ได้แก่สระเด้�ยว	ส่วนี้สระผสมพื่บว่าสระเอ้ยใช้สร้างนี้�ำเส้ยงขัด	เป็นี้เส้ยงตกแต่ง 

ในี้การบรรเลงฆั้องวงใหญ่	

	 3)	ระดับเส้ยงทุ้มเส้ยงกับแหลมแสดงด้วยเส้ยงสระตามลักษณ์ะเฉพื่าะเส้ยงเคร่�องดนี้ตร้	

	 4)	นี้�ำเส้ยงแสดงด้วยสระเด้�ยวเป็นี้หลัก	รวมถุึง	

	 5)	กลวิธ์้บรรเลงเฉพื่าะ	ได้แก่	ลักษณ์ะการรัวเส้ยง	การตกแต่งโนี้้ตด้วยเส้ยงสอดแทรก	

ลักษณ์ะเส้ยงเฉพื่าะของกลวิธ์้พื่ิเศษ	และทำนี้องเฉพื่าะ		กล่าวค่อ	คุณ์ภาพื่เส้ยงเหล่านี้้�แสดงถึุง 

การประสานี้งานี้ระหว่างภาษากับคุณ์ภาพื่เส้ยงทางดนี้ตร้อย่างเป็นี้ระบบและม้ประสิทธ์ิภาพื่

	 นี้อกจัากนี้้�	ยังพื่บว่าบางคำเป็นี้การบัญญัติโดยไม่ขึ�นี้กับการเลย้นี้เสย้ง	กรณ์พ้ื่ยัญชนี้ะไม่ได้

สัมพื่ันี้ธ์์กับเนี้่�อเส้ยง	(เช่นี้	“ติง”	“เนี้ง”)	แต่หากเป็นี้การบัญญัติเพื่่�อระบุความเฉพื่าะของเส้ยงเพื่่�อ

นี้ำไปใช้ส่�อสารในี้การปฏิบัติการบรรเลง		หร่อจัำกัดใช้กับชนี้ิดของเคร่�องดนี้ตร้เฉพื่าะ	และบัญญัติ

เพ่ื่�อสมัพื่นัี้ธ์ก์บัการใชง้านี้ตามคตนิี้ยิมทางวัฒนี้ธ์รรม	โดยการบญัญตัปิรากฏเป็นี้สองแนี้วทาง	ไดแ้ก่	
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	 1)	เล้ยนี้เส้ยงธ์รรมชาติ	ซึ�งเป็นี้ลักษณ์ะหลักครอบคลุมเก่อบทั�งชุดคำภาษาดังกล่าว	และ	

	 2)	ม้คำจัำนี้วนี้ไม่มากท้�ไม่อยู่ในี้แนี้วคิดเล้ยนี้เส้ยง	 ถึุงแม้ว่าคำเหล่านี้ั�นี้ถูุกสร้างจัาก

การเล้ยนี้เส้ยงก็ตาม	แต่พื่บการใช้ท้�ย้อนี้แย้ง	ทั�งนี้้�เป็นี้การกำหนี้ดคำเพื่่�อส่�อสารการฏิบัติ	 เช่นี้

คำว่า	 ติง	สามารถุใช้ส่�อทั�งเส้ยงแหลมในี้กลอง	ในี้ทางกลับกันี้เส้ยงติงใช้ส่�อถุึงเส้ยงต�ำในี้ฆ้ัองวง	 

แสดงให้เห็นี้ว่าการใช้คำศัพื่ท์เหล่านี้้�นี้อกจัากส่�อถุึงเส้ยงต้นี้กำเนี้ิดแล้วยังเก้�ยวกับการใช้ส่�อสาร 

เก้�ยวกับการปฏิบัติด้วย		

	 จัากการศึกษาภาพื่รวมของข้อมูลนี้ำไปสู่ความเข้าใจัถุึงปรากฏการณ์์การม้อยู่ของศัพื่ท์

เล้ยนี้เส้ยงเป็นี้จัำนี้วนี้มากนี้ั�นี้	ได้สะท้อนี้ถึุงภูมิปัญญาทางดนี้ตร้	กล่าวค่อ	ผู้สำเนี้้ยกกระแสเส้ยง

อันี้ละเอ้ยดอ่อนี้ได้	ย่อมถุึงพื่ร้อมด้วยพืุ่ทธ์ิปัญญาท้�สั�งสมประสบการณ์์มาเป็นี้เวลานี้านี้	ดังตัวอย่าง

กรณ์้เส้ยงฆั้องวงใหญ่และกลองจัากข้อมูลวิเคราะห์ในี้บทความนี้้�	 	นี้ับว่าม้ความหลากหลายอย่าง

ม้นี้ัยสำคัญ	ซึ�งย่อมสะท้อนี้ถุึงการใช้ความหลากหลายดังกล่าวบรรจัุเข้าไปในี้บทประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้	 

โดยเฉพื่าะเพื่ลงเด้�ยวฆั้องวงใหญ่	นี้ับว่าเป็นี้แหล่งรวมสรรพื่เส้ยงของฆั้องวงใหญ่	ท้�ได้พื่ัฒนี้าการ

ศิลปะการบรรเลงและสุนี้ทร้ยะขั�นี้สูงของเคร่�องดนี้ตร้	เพื่่�อนี้ำเสนี้อถุึงความเพื่ลิด	ทางดนี้ตร้กรรม	 

และเป็นี้พื่่�นี้ท้�ของการคิดค้นี้สร้างสรรค์วิธ์้การแปลกใหม่อยู่เสมอ

	 อาจัสรุปได้ว่าออนี้โนี้มาโทเพื่้ยเป็นี้หลักการสร้างคำท้�เกิดจัากการพื่รรณ์าถุึงกระแสเส้ยง	

(acoustic	properties)	ตามท้�รับรู้ได้จัากต้นี้กำเนี้ิด	แล้วถุ่ายทอดออกด้วยภาษาพืู่ด	นี้ำไปสู่ 

การใช้ในี้ฐานี้ะ	”ภาษาแสดงลักษณ์์”	คำว่า	“ลักษณ์์”	 ในี้ท้�นี้้�ค่อคุณ์สมบัติของกระแสเส้ยง	 

จันี้นี้ำไปสู่การบัญญัติเป็นี้ศัพื่ท์ท้�ม้ความหมายเฉพื่าะ	นี้อกจัากนี้้�ยังสะท้อนี้ให้เห็นี้ถุึงความพื่ยายาม

ของมนีุ้ษย์ในี้การทำความเข้าใจัธ์รรมชาติของสรรพื่เส้ยงและนี้ำไปสู่ความเข้าใจัถึุงธ์รรมชาติ 

ภายในี้ตัวมนีุ้ษย์เองท้�ม้ต่อเส้ยงเหล่านี้ั�นี้	
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บทคััดย่่อ

	 ท่ามกลางยุคสมัยและวิถุ้ช้ วิตท้�เปล้�ยนี้แปลงไปของผู้คนี้	 วงการศิลปะการแสดง 

โดยเฉพื่าะอย่างยิ�งแวดวงละครเวท้ไทยต้องปรับตัวเป็นี้อย่างมาก	จัากวิกฤตจัากการระบาดครั�ง

ใหญ่ของโรคโควิด-19	ท้�ส่งผลกระทบไปทั�วโลก	 เดิมท้ละครเวท้จัำเป็นี้ต้องอาศัย	“พ่ื่�นี้ท้�ทาง

กายภาพื่”	ในี้การแสดงมาโดยตลอด	ศิลปินี้	คณ์ะละครและผู้ผลิตละครจัึงจัำเป็นี้ต้องหานี้วัตกรรม 

และพื่่�นี้ท้�ในี้การจััดแสดงใหม่	ๆ 	อย่าง	“พื่่�นี้ท้�เสม่อนี้”	หร่อ	“ออนี้ไลนี้์”	มาช่วยให้ผ่านี้วิกฤตการณ์์

ครั�งนี้้�ไปให้ได้

	 จัากการทำงานี้ในี้ฐานี้ะผูป้ระพื่นัี้ธ์ด์นี้ตรป้ระกอบและออกแบบเสย้งละครเวทไ้ทย	บทความ

นี้้�นี้ำเสนี้อหน้ี้าท้�ของเสย้งและความสำคัญของผูอ้อกแบบเสย้งในี้ละครเวท	้อก้ทั�งยังช้�ให้เห็นี้ถึุงความ

เปล้�ยนี้แปลงไปของกระบวนี้การคิดและสร้างสรรค์ผลงานี้ดนี้ตร้บนี้พื่่�นี้ท้�การแสดงท้�หลากหลาย	 

ดังจัะเห็นี้ได้จัากกรณ์้ศึกษาของผู้เข้ยนี้ในี้การออกแบบเส้ยงและการม้ส่วนี้ร่วมในี้การสร้างสรรค์

ดนี้ตร้จัากการทำงานี้จัริงในี้สายศิลปะการแสดง	ประกอบไปด้วยผลงานี้ดังต่อไปนี้้�

“ละคัรเวท่นอกเวท่: การเปิล่�ย่นแปิลงพ่�นท่�การแสดง “ละคัรเวท่นอกเวท่: การเปิล่�ย่นแปิลงพ่�นท่�การแสดง 
หลังสถุานการณ์การแพร่ระบาดของโรคัโคัวิด-19  หลังสถุานการณ์การแพร่ระบาดของโรคัโคัวิด-19  
ผ่านมุมมองของผู้ออกแบบเส่ย่งละคัรเวท่ไทย่”ผ่านมุมมองของผู้ออกแบบเส่ย่งละคัรเวท่ไทย่”

Off-Theatre: The Transformation
of Performance Spaces in The Context

of Thai Theatre Sound Designer Following
The COVID-19 Pandemic.
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	 1)	MEAN	Sitcom	World	(กิจักรรมแฟันี้ม้ตออนี้ไลนี้์	ในี้รูปแบบละครมิวสิคัล)

	 2)	ผูต้้องขงัหญงิ:	อาญาสตร-้อาญาชว้ติ	(ผลงานี้ละครเวทใ้นี้รปูแบบภาพื่ยนี้ตร์กึ�งละครเวท)้

	 3)	เส้นี้ลองจัิจัูดท้�	180	องศาลากผ่านี้เรา	(ผลงานี้ซ้ร้ส์)

	 4)	Theatre	To	Go	-	Live	Experiences	Box	(ผลงานี้ละครเวทใ้นี้รปูแบบ	Augmented	Reality)

	 การเปล้�ยนี้แปลงไปของพื่่�นี้ท้�การแสดงหลังสถุานี้การณ์์การแพื่ร่ระบาดของโรคโควิด-19		

ช้�ให้เห็นี้ว่าศิลปะการแสดงได้ก้าวไปสู่พื่่�นี้ท้�การแสดงท้�ไม่จัำกัดอยู่เพื่้ยงแค่	“พื่่�นี้ท้�ทางกายภาพื่”	

อ้กต่อไป	แต่ยังสามารถุเข้าไปอยู่ในี้	“พื่่�นี้ท้�โลกเสม่อนี้”	หร่อโลก	“ออนี้ไลนี้์”	ได้อย่างแยบยล	 

เป็นี้ท้�นี้่าสนี้ใจัมากว่าสิ�งท้�จัะเกิดขึ�นี้ต่อไปในี้อนี้าคตนี้ั�นี้	จัะม้รูปแบบและทิศทางการนี้ำเสนี้อ 

ท้�มอบประสบการณ์์การรบัชมการแสดงใหก้บัผูช้ม	รวมถุงึจัะสง่ผลตอ่การทำงานี้สรา้งสรรค์ในี้ฐานี้ะ

ผู้ประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้ประกอบและออกแบบเส้ยงสำหรับละครเวท้ไทยอย่างไร

คัำสำคััญ: ออนี้ไลนี้์,	พื่่�นี้ท้�การแสดง,	นี้วัตกรรม,	เทคโนี้โลย้,	งานี้สร้างสรรค์ทางดนี้ตร้,	การบริหาร

จััดการ,	ธ์ุรกิจัดนี้ตร้

Abstract

 

	 The	performing	arts	industry,	particularly	the	Thai	theatre	industry,	has	had	

to	adapt	significantly	to	the	changing	era	and	lifestyles	of	people.	Primarily	reliant	

on	the	“physical	spaces”	of	performances,	artists	and	theatre	production	must	

now	find	innovative	and	new	spaces	such	as	“virtual	spaces”	or	“online”	to	help	

overcome	this	crisis	caused	by	the	pandemic	of	COVID-19.

							 The	author	has	observed	changes	in	the	performance	area	while	working	as	

a	composer	and	sound	designer	for	Thai	theatre.	This	article	discusses	the	role	of	

sound	in	stage	plays	and	the	significance	of	sound	designers.	As	a	result,	the	process	

of	creating	musical	works	has	evolved.	This	is	evident	in	the	authors'	case	studies	

in	sound	design	and	music	creation	in	the	performing	arts	field	which	includes	the	

following	works:

	 1)	MEAN	Sitcom	World	(A	Musical	theatre	for	fan	meet	event)

	 2)	ผูต้อ้งขงัหญงิ:	อาญาสตร-้อาญาชว้ติ	(A	theatre	work	as	a	film-stage	production)

	 3)	180	Degree	Longitude	Passes	Though	Us	(Television	series)

	 4)	Theatre	To	Go	-	Live	Experiences	Box	(A	theatre	work	in	Augmented	Reality	platform)



105

	 Changes	in	the	performance	area	following	the	COVID-19	pandemic	situation	

revealed	that	the	performing	arts	have	moved	into	a	performance	space	that	is	

not	limited	to	"Physical	space,"	but	can	artfully	enter	"Virtual	space"	or	"online"	

world.	It	would	be	very	interesting	to	see	what	happens	in	the	future,	such	as	how	

the	theater	production	procedure	and	direction	will	provide	the	audience	with	an	

immersive	experience	of	the	show,	as	well	as	how	it	will	affect	my	creative	work	

as	a	Thai	theatre	composer	and	sound	designer.

 

Keywords:	Online,	performance	spaces,	 innovation,	technology,	music	creation,	

production	management,	music	business 

บทนำ

	 ย้อนี้กลับไปเม่�อช่วงปลายพื่.ศ.	2562	ท้�ทั�วโลกพื่บวิกฤตจัากการระบาดครั�งใหญ่ของโรค 

โควิด-19	(Coronavirus	disease	2019)	เป็นี้โรคติดเช่�อทางเดินี้หายใจัท้�เกิดจัากไวรัสโคโรนี้า	

ไวรัสสายพื่ันี้ธ์ุ์ใหม่ท้�ก่อโรคได้ในี้มนีุ้ษย์	สามารถุแพื่ร่กระจัายได้ผ่านี้การไอ	จัาม	อ้กทั�งยังม้ผลต่อ

ระบบทางเดินี้หายใจัและสามารถุติดตอ่กนัี้ไดง้า่ย	โรคโควิด-19	ถุอ่โรคท้�อบุตัใิหม	่กวา่จัะมก้ารผลิต

วคัซน้ี้และคน้ี้พื่บวธิ์ร้กัษา	ผูติ้ดเช่�อกเ็ดินี้ทางไปมาหาสู่กันี้ขา้มโลกจันี้เกดิการแพื่รเ่ช่�อและรับเช่�อได้

อย่างรวดเร็วเกินี้กว่าจัะคาดการณ์์ได้	ส่งผลให้ม้ผู้เส้ยช้วิตมากมายทั�วโลก	นี้ำไปสู่การปิดพื่รมแดนี้

ระหว่างประเทศ	กิจักรรมทุกอย่างหยุดชะงักทันี้ท้	โดยเฉพื่าะอย่างยิ�งในี้วงการศิลปะการแสดง	 

ทั�งวงการดนี้ตร้	ละครเวท้	ละครโทรทัศน์ี้	ภาพื่ยนี้ตร์	และการแสดงอ่�นี้	ๆ	 ได้รับผลกระทบ 

เป็นี้วงกว้าง	โดยเฉพื่าะช่วงต้นี้	พื่.ศ.	2563	ท้�แทบไม่ม้การแสดงใด	ๆ	เกิดขึ�นี้เลย	อันี้เป็นี้เหตุให้ 

การประกอบอาช้พื่ในี้วงการศิลปะการแสดงถุูกแช่แข็งตามไปด้วย

	 ศลิปะการแสดง	ตามความหมายของกระทรวงวฒันี้ธ์รรม2	หมายถุงึ	การแสดงดนี้ตร	้รำ-เตน้ี้	

และละครท้�แสดงเป็นี้เร่�องราว	ทั�งท้�เป็นี้การแสดงตามขนี้บแบบแผนี้	ม้การประยุกต์เปล้�ยนี้แปลง

และ/หรอ่	การแสดงรว่มสมยั	การแสดงท้�เกดิขึ�นี้นี้ั�นี้เปน็ี้การแสดงสดต่อหนี้า้ผูช้ม	และมจุ้ัดมุง่หมาย

เพื่่�อความงาม	ความบันี้เทิงและ/หร่อเป็นี้งานี้แสดงท้�ก่อให้เกิดการคิด	วิพื่ากษ์	นี้ำสู่การพื่ัฒนี้าและ

เปล้�ยนี้แปลงสงัคม	ส่วนี้ความหมายจัากพื่จันี้านี้กุรมออนี้ไลนี้ข์อง	The	Britannica	Dictionary3	ได้

1	 Assistant	Lecturer,	Faculty	of	Music,	Silpakorn	University,	Sangchai_s@silpakorn.edu
	 Received	27/12/22,	Revised	20/01/23,	Accepted	31/01/23.
2	 กรมส่งเสริมวัฒนี้ธ์รรม,	ศิลปะการื่แสดง: มรื่กดภูมิปัญญาทางว่ฒนธรื่รื่มข้องชาติ	 (กรุงเทพื่ฯ:	สำนี้ักงานี้กิจัการโรงพื่ิมพื่์	 
	 องค์การสงเคราะห์ทหารผ่านี้ศึก	ในี้พื่ระบรมราชูปถุัมภ์,	2559),	1.
3 The Britannica Dictionary,	s.v.	“Performing	arts,”	Accessed	November	20,	2022.	https://www.britannica.com/ 
	 dictionary/performing-arts



106

ให้ความหมายว่า	ศิลปะการแสดงค่อศิลปะประเภทหนี้ึ�งท้�จััดแสดงเพื่่�อผู้ชม	เช่นี้	ละคร	ดนี้ตร้	และ

การเตน้ี้รำ	ไมต่า่งจัากความหมายจัากพื่จันี้านี้กุรมออนี้ไลน์ี้ของ	Oxford	Learner’s	Dictionaries4 

ท้�ใหค้วามหมายไปในี้ทศิทางเดย้วกนัี้วา่	เปน็ี้ศลิปะ	เชน่ี้	ดนี้ตร้	การเตน้ี้รำ	และละครท้�จััดแสดงเพ่ื่�อ

ผูช้ม	ซึ�งโดยสว่นี้มากแลว้ศลิปะการแสดงมกัจััดแสดงในี้พ่ื่�นี้ท้�เฉพื่าะ5	โดยสรปุแลว้ขอบเขตของศลิปะ

การแสดง	จัึงหมายถุึง	รูปแบบหนี้ึ�งของศิลปะท้�เป็นี้การแสดง	ทั�งการแสดงดนี้ตร้	การเต้นี้รำ	และ

ละคร	ท้�เกดิขึ�นี้เพื่่�อผูช้มในี้พื่่�นี้ท้�ใดพื่่�นี้ท้�หนี้ึ�ง	โดยพ่ื่�นี้ท้�ท้�กล่าวถุงึในี้ความหมายข้างต้นี้แสดงถุงึพ่ื่�นี้ท้�

การแสดงท้�เป็นี้กายภาพื่

	 ท่ามกลางยุคสมัยและวิถุ้ช้วิตท้�เปล้�ยนี้แปลงไปของผู้คนี้	วงการศิลปะการแสดงโดยเฉพื่าะ

อยา่งยิ�งแวดวงละครเวท้ไทยจังึตอ้งปรบัตวัเปน็ี้อยา่งมาก	จัากเดมิทต้อ้งอาศยั	“พื่่�นี้ท้�ทางกายภาพื่”	

ในี้การแสดงมาโดยตลอด	ศิลปินี้	คณ์ะละครและผู้ผลิตละครจึังจัำเป็นี้ต้องหานี้วัตกรรมและพื่่�นี้ท้� 

ในี้การจััดแสดงอ่�นี้	ๆ	เพื่่�อให้การประกอบอาช้พื่ยังคงดำเนี้ินี้ต่อไปได้	คุณ์เพื่้ยงดาว	จัริยะพื่ันี้ธ์ุ์6

ให้ความเห็นี้ว่า	จัากนี้โยบายล็อกดาวน์ี้ในี้ช่วงกลางปีจัากรัฐบาล	ท้�กินี้เวลายาวนี้านี้ตั�งแต่

เด่อนี้เมษายนี้จันี้ถุึงเด่อนี้กันี้ยายนี้	ประกอบกับความเหนี้่�อยล้าของผู้สร้างงานี้ท้�ต้องเผชิญกับ 

ความไม่แนี้่นี้อนี้	ทำให้เด่อนี้มิถุุนี้ายนี้กลายเป็นี้เด่อนี้ท้�วงการละครเวท้ไทยซบเซาท้�สุด 

ในี้ประวัติการณ์์	 เพื่ราะม้การแสดงเพื่้ยงแค่เร่�องเด้ยวเท่านี้ั�นี้	จัากข้อมูลดังกล่าว	ส่งผลให้ศิลปินี้ 

และผู้จััดงานี้เทศกาลต่าง	ๆ	ถุูกผลักเข้าไปอยู่ในี้พื่่�นี้ท้�ใหม่ท้�เร้ยกว่า	“ออนี้ไลนี้์”

รูปิแบบการนำเสนอละคัรท่�เปิล่�ย่นแปิลงไปิในสถุานการณ์การแพร่ระบาดของโรคัโคัวิด-19

	 เม่�อพื่่�นี้ท้�ทางกายภาพื่กลายเป็นี้ขอ้จัำกัดในี้การจัดัแสดงละครเวท	้ทำให้พื่่�นี้ท้�ในี้โลกเสมอ่นี้ 

อย่าง	 “ออนี้ไลน์ี้”	ม้บทบาทสำคัญเป็นี้อย่างมากกับศิลปินี้และผู้ผลิตทั�งในี้ประเทศไทย 

และต่างประเทศ	โดยรูปแบบการแสดงถุูกแปรเปล้�ยนี้ไปเป็นี้การจััดแสดงออนี้ไลนี้์	อย่างการนี้ำ

ละครท้�เคยบันี้ทึกเทปแบบเต็มเร่�องไว้มาลงในี้ช่อง	Youtube	ของศิลปินี้หร่อคณ์ะละคร	โดยให้

ดูแบบจัำกัดเวลาในี้การรับชม	(ไม่ได้ลงให้รับชมอย่างถุาวร)	เช่นี้	ผลงานี้จัากคณ์ะ	B-Floor	เร่�อง	

Something	Missing	ท้�เปน็ี้ละครเร่�องเย้�ยมในี้	พื่.ศ.	2560	ผลงานี้จัากภาควชิาศลิปการละคร	คณ์ะ

อักษรศาสตร์	จัุฬาลงกรณ์์มหาวิทยาลัย	ท้�รวบรวมละครออกมาให้รับชม	ในี้ช่�อ	“ละครอักษรฯ	on	

screen”	นี้อกจัากนี้้�ยังม้การฉายบันี้ทึกการแสดงแสดงสดผ่านี้ช่องทางอ่�นี้	ๆ	อ้ก	เช่นี้	Facebook,	

Vimeo	และ	AIS	Play	เป็นี้ตน้ี้	ในี้ขณ์ะเดย้วกนัี้ทางฝึั�งประเทศญ้�ปุน่ี้กไ็ดม้ก้ารกอ่ตั�งกลุม่	Save	the	

5 UNESCO. Performing	arts	(such	as	traditional	music,	dance	and	theatre).	Accessed	November	20,	2022.	 
	 https://ich.unesco.org/en/performing-arts-00054
6	 คณ์ะทำงานี้จััดตั�งมูลนี้ิธ์ิละครไทย	(Thai	theatre	foundation)	และคณ์ะทำงานี้	BIPAM	(Bangkok-based	International	 
	 Performing	Arts	Management	Services).
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theatre	ขึ�นี้มา	โดยจััดให้ผู้ชมสามารถุรับชมการแสดงสดได้ทั�งในี้โรงละครและรูปแบบออนี้ไลน์ี้	

แม้ว่าการถุ่ายทำบันี้ทึกการแสดงละครเวท้จัะไม่ใช่เร่�องใหม่	 เพื่ราะทางฝึั�งสหรัฐอเมริกาม้การ

เปิดแพื่ลตฟัอร์มสตร้มมิ�ง	(streaming)	สำหรับดูละครเวท้มาตั�งแต่	พื่.ศ.	2558	ท้�รู้จัักกันี้ในี้นี้าม	 

BroadwayHD	เป็นี้การใช้งานี้ระบบออนี้ด้มานี้ด์	(on	demand)	ท้�ให้ผู้ชมสามารถุเช่าหร่อซ่�อผล

งานี้เพื่่�อรบัชมได	้เชน่ี้เดย้วกนัี้กบั	Apple	TV	ท้�นี้ำ	Come	from	Away	(The	Broadway	Musical)	 

มาลงในี้แพื่ลตฟัอร์มสตร้มมิ�งด้วย	ในี้ส่วนี้ของ	Disney+	Hotstar	และ	Netflix	ก็ม้ละครเวท้ 

หลากหลายเร่�องให้เล่อกชม	การระบาดใหญ่ครั�งนี้้�ถุ่อเป็นี้ตัวกระตุ้นี้ให้ศิลปินี้	คณ์ะละคร	 

และผู้อำนี้วยการสร้างต้องปรับตัวครั�งใหญ่เพื่่�อหารายได้ในี้การเล้�ยงช้พื่และดำรงธุ์รกิจัของตนี้ 

โดยอาศัยรูปแบบออนี้ไลนี้์

	 อ้กกระแสหนี้ึ�งค่อการจััดแสดงสดในี้รูปแบบออนี้ไลน์ี้ผ่านี้แอปพื่ลิเคชั�นี้	 Zoom	 

และ	Facebook	Live	ท้�ยังคงไว้ซึ�งความสดใหม่และการม้ปฏิสัมพื่ันี้ธ์์ระหว่างนี้ักแสดงและผู้ชม 

เอาไวใ้ห้มค้วามใกล้เคย้งกับคำว่า	การแสดง	“สด”	ซึ�งศลิปนิี้มก้ารทดลองใชรู้ปแบบในี้การนี้ำเสนี้อ

ผลงานี้ท้�หลากหลาย	เชน่ี้	การจัดัแสดงเป็นี้รอบ	ๆ 	คลา้ยกบัละครเวท	้โดยการแสดงแตล่ะรอบอาจัม้

การจัำกัดจัำนี้วนี้ในี้การเขา้ชม	ใหเ้ขา้ชมฟัร	้หร่อแม้แต่การเก็บคา่บัตรการแสดง	การแสดงในี้รูปแบบ 

ออนี้ไลน์ี้ท้�นี้่าสนี้ใจัอ้กรูปแบบหนี้ึ�งค่อ	การท้�ผู้ชมสามารถุสร้างร่างอวตารและเดินี้ชมการแสดง 

ในี้งานี้นี้ิทรรศการออนี้ไลนี้์	 (Online	Collective	Art	Exhibition)	ภายใต้ช่�อ	The	Absolute	

Paradox	ของกลุ่ม	Toxiphilia	ท้�รวบรวมศิลปินี้ต่างแขนี้งมาสร้างสรรค์งานี้ร่วมกันี้	ทั�งภาพื่ยนี้ตร์	

ดนี้ตร้เชิงทดลอง	กราฟัิกเคล่�อนี้ไหว	และละครเวท้	ผ่านี้แพื่ลตฟัอร์ม	Gather	town	ท้�เนี้รมิตพื่่�นี้ท้�

เสม่อนี้ออกมาเป็นี้บ้านี้ผ้สิง	เปิดโอกาสให้ผู้ชมได้ร่วมเดินี้ทางและม้ปฏิสัมพื่ันี้ธ์์ร่วมกันี้กับศิลปะ 

ได้อย่างนี้่าสนี้ใจั

	 ในี้ส่วนี้ของผูจ้ัดัเทศกาลละครเองก็ตอ้งปรับตัวไม่แพื่ก้นัี้	ยกตัวอย่างเทศกาลละครนี้านี้าชาติ

สำหรับเด็กและเยาวชนี้กรุงเทพื่	(BICT	Fest)	ท้�จััดขึ�นี้ในี้	พื่.ศ.	2562	ม้ความจัำเป็นี้ต้องเปล้�ย 

นี้รปูแบบในี้การจัดัเทศกาลละคร	จัากเดิมท้�เปน็ี้การจััดในี้พ่ื่�นี้ท้�ทางกายภาพื่มาเป็นี้รูปแบบออนี้ไลน์ี้	

โดยเปิดโอกาสให้ครอบครัวส่งเร่�องเล่าหร่อนี้ิทานี้เข้ามาเป็นี้ส่วนี้หนี้ึ�งในี้โครงการ	Stories	from	

home	podcast	และนี้ำไปเผยแพื่ร่ผ่านี้เว็บไซต์	www.soundcloud.com	ต่อมาในี้	พื่.ศ.	2564	

ทางเทศกาลได้ปรับเปล้�ยนี้รูปแบบใหม่	โดยการสร้างเว็บไซต์	www.bictfest.com	ขึ�นี้มาเป็นี้

แพื่ลตฟัอร์มของตนี้เอง	ในี้เทศกาลท้�ช่�อว่า	BICT	on(line)	the	MOVE	ท้�นี้ำเสนี้อทางเล่อกในี้การ

เร้ยนี้รู้นี้อกห้องเร้ยนี้ผ่านี้การชมการแสดงแบบสตร้มมิ�ง	การแสดงสดแบบท้�ผู้ชมม้ส่วนี้ร่วมผ่านี้ 

แอปพื่ลิเคชั�นี้	Zoom	รวมถุึงการเวิร์คชอปกิจักรรมสร้างสรรค์ต่าง	ๆ 	โดยไม่ม้ค่าใช้จั่าย	อ้กเทศกาล

ด้านี้ศิลปะการแสดงอย่างเทศกาลงานี้ประชุมระดับนี้านี้าชาติด้านี้ศิลปะการแสดง	หร่อไบแพื่ม	

(BIPAM)	ก็ผันี้ตัวมาจััดงานี้ผ่านี้รูปแบบออนี้ไลนี้์	โดยคัดสรรการแสดงจัากศิลปินี้ทั�งในี้ประเทศไทย

และเอเช้ยตะวันี้ออกเฉ้ยงใต้	มาสำรวจัและเปิดบทสนี้ทนี้าต่อสิ�งต่าง	ๆ	รอบตัว	ตั�งแต่ประเด็นี้ของ
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ตวัตนี้	รา่งกาย	เพื่ศสภาวะ	และประวตัศิาสตร	์อก้ทั�งยงัเชญิศลิปนิี้	ทม้งานี้	ผู้ผลติละคร	นี้กัวชิาการ

ดา้นี้ศิลปะทั�วโลกมาพื่บปะและแลกเปล้�ยนี้กันี้	นี้ำไปสู่การเปิดโอกาสให้เกิดการทำงานี้ร่วมกันี้ตั�งแต่

ระดับภูมิภาคไปจันี้ถุึงระดับสากล	

	 ศาสตราจัารย์พื่รรัตน์ี้	ดำรุง	มองว่า	การแสดงไทยร่วมสมัยม้ความหมายหลากหลาย 

และยงัคงปรากฏเปน็ี้ผลงานี้เชงิประจักัษอ์ยูใ่นี้หลายพื่่�นี้ท้�การแสดง	ซึ�งผลงานี้วจิัยัท้�เปน็ี้ตวัการแสดง

จัากการปรุงขึ�นี้ใหม่ของศิลปินี้นัี้กวิจัยัท้�ทำงานี้ข้ามศาสตร์	ข้ามศิลป์	สามารถุนี้ำเสนี้อให้ผู้ชมรับชม

ได้ทั�งในี้พื่่�นี้ท้�ของการแสดงสด	(live	performance)	และในี้พื่่�นี้ท้�ส่�อสังคมออนี้ไลนี้์	หากย้อนี้กลับ

มามองท้�สถุานี้การณ์ก์ารแพื่รร่ะบาดของโรคโควดิ-19	ท้�แมว้า่จัะไมส่ามารถุทำใหน้ี้กัแสดงและผูช้ม

รว่มกจิักรรมดว้ยกนัี้ในี้พื่่�นี้ท้�ทางกายภาพื่ได	้แตก่จิักรรมทางศลิปะกย็งัตอ้งดำรงอยูแ่ละเตบิโตตอ่ไป	

แม้จัะต้องอยู่ในี้โลกเสม่อนี้อย่างโลกออนี้ไลนี้์ก็ตาม7

บทบาทของเส่ย่งและคัวามสำคััญของผู้ออกแบบเส่ย่งในละคัรเวท่

	 เส้ยงทุกเส้ยงท้�เกิดขึ�นี้ในี้ละครเวท้	ทั�งเส้ยงดนี้ตร้	 เส้ยงประกอบ	 (sound	effects)	 

เส้ยงบรรยากาศ	 เส้ยงพืู่ด	หร่อแม้แต่ความเง้ยบ	ล้วนี้ม้อิทธ์ิพื่ลต่อละครและการรับรู้ของผู้ชม 

เป็นี้อย่างมาก	 เส้ยงม้หน้ี้าท้�สำคัญในี้ถุ่ายทอดแนี้วคิดของละครไปยังผู้ชม	รองศาสตราจัารย์	 

ดร.จัารุณ์้	หงส์จัารุ8	ได้แบ่งสถุานี้ภาพื่ของดนี้ตร้ในี้ละครไว้	2	รูปแบบ	ได้แก่

	 1.	ดนี้ตรเ้ป็นี้ส่วนี้สำคัญในี้ละคร	(dramatic	music)	โดยดนี้ตร้เป็นี้ส่วนี้สำคัญในี้การดำเนิี้นี้

เร่�องตั�งแต่เริ�มต้นี้จันี้จับ	เช่นี้	ดนี้ตร้ในี้การแสดงบัลเลต์	ดนี้ตร้ในี้ละครเพื่ลง	หร่ออุปรากร	เป็นี้ต้นี้	

	 2.	ดนี้ตร้ประกอบละคร	 (incidental	music)	 เป็นี้ส่วนี้ประกอบในี้การดำเนิี้นี้เร่�อง	 

อาจัใช้คลอประกอบการกระทำบางอย่าง	คลอเบ่�องหลังขณ์ะท้�ตัวละครกำลังพูื่ด	บรรเลงระหว่าง

เปล้�ยนี้ฉากหร่อเปล้�ยนี้เวลา	เป็นี้ต้นี้	ทั�งนี้้�บทบาทของดนี้ตร้ประกอบละครสามารถุแบ่งออกเป็นี้	 

6	ประเภทใหญ่ๆ	ได้แก่	

	 2.1.	สร้างบรรยากาศ	

	 2.2.	เนี้้นี้หร่อทำให้เกิดอารมณ์์คล้อยตาม	

	 2.3.	นี้ำเข้าเร่�อง	

	 2.4.	เช่�อมจัากฉากหนี้ึ�งไปสู่อ้กฉากหนี้ึ�งหร่อจัากเวลาหนี้ึ�งไปสู่อ้กเวลาหนี้ึ�ง	

8	 นี้พื่มาส	แววหงส์,	ปริทัศนี้์ศิลปการละคร	ภาควิชาศิลปการละคร	คณ์ะอักษรศาสตร์	จัุฬาลงกรณ์์มหาวิทยาลัย,	พื่ิมพื่์ครั�งท้�	6,	 
	 โครงการเผยแพื่ร่ผลงานี้วิชาการ	คณ์ะอักษรศาสตร์	จัุฬาลงกรณ์์มหาวิทยาลัย.	135-136,	2565.
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	 2.5.	เพื่ิ�มสุนี้ทร้ยะในี้ละคร

	 2.6.	ประกอบการเต้นี้รำ

	 นี้ักออกแบบเส้ยงสำหรับละครเวท้ชาวอังกฤษ	 นิี้ยามบทบาทของเส้ยงและดนี้ตร้ไว้ 

อยา่งนี้า่สนี้ใจัวา่	เม่�อคำพื่ดูไมส่ามารถุอธ์บิายความรู้สกึของความสขุหร่อความเศรา้ได	้ดนี้ตร้จัะทำ

หนี้้าท้�ส่งต่อความรู้สึกแทนี้คำพืู่ดเหล่านี้ั�นี้	โดย	Fry	อธ์ิบายบทบาทของดนี้ตร้ในี้ละครเวท้ไว้ดังนี้้�

	 1.	นี้ำเข้าเร่�อง	เพื่่�อสร้างความคุ้นี้เคยให้กับผู้ชม

	 2.	สร้างอารมณ์์ร่วมและนี้ำพื่าผู้ชมเข้าสู่เร่�องราวหร่อพื่าไปยังพื่่�นี้ท้�ใหม่ๆ	ของเร่�อง

	 3.	เช่�อมฉากและส่งต่อพื่ลังจัากฉากหนี้ึ�งไปสู่อ้กฉากหนี้ึ�ง	

	 4.	เปล้�ยนี้ผ่านี้เวลาและยุคสมัย

	 5.	สร้างบุคลิกและตัวตนี้ให้กับตัวละครและสถุานี้การณ์์9

	 เช่นี้เด้ยวกันี้กับ	ท้�ให้ความเห็นี้ต่อการออกแบบเส้ยงว่า	ศิลปะของการออกแบบเส้ยง 

ในี้ละครเวท้ค่อการท้�เราเข้าใจัว่าเส้ยงและดนี้ตร้ทำงานี้กับความเป็นี้มนีุ้ษย์อย่างไร	และเม่�อม้ 

ความเข้าใจัเร่�องความสัมพื่ันี้ธ์์ระหว่างเส้ยงและผู้คนี้อย่างเฉพื่าะเจัาะจังมากขึ�นี้แล้วนี้ั�นี้	ก็ถุึงเวลา 

ท้�จัะสร้างสรรค์เส้ยงให้ตรงกับความต้องการของละคร	นี้อกจัากบทบาทของเส้ยงและดนี้ตร้ท้�ม้ 

ส่วนี้สำคัญในี้การดำเนี้ินี้เร่�อง	 เส้ยงและดนี้ตร้ยังม้ส่วนี้สำคัญในี้การสร้างประสบการณ์์และโนี้้ม

นี้้าวให้ผู้ชมเข้าไปม้ส่วนี้ร่วมกับสิ�งท้�เกิดขึ�นี้ในี้ละคร	ไม่ว่าจัะเป็นี้การเข้าไปอยู่ในี้จิัตใจัของตัวละคร	 

การเปน็ี้ผูสั้งเกตการณ์อ์ยูร่อบนี้อก	การเดนิี้ทางขา้มเวลาทั�งอด้ต	ปจััจุับนัี้	หร่ออนี้าคต	จันี้ไปถึุงการ

เขา้ไปอยูใ่นี้สถุานี้ท้�ท้�ไมเ่คยไปมาก่อนี้	รวมถุงึสรา้งเอกลักษณ์เ์ฉพื่าะให้ละครแต่ละเร่�องไดอ้ก้ด้วย10

	 เสย้งและดนี้ตรเ้หลา่นี้้�จัะไมส่ามารถุเกดิขึ�นี้ได	้หากปราศจัาก	“ผู้ออกแบบเส้ยง”	ซึ�งอาจัม้

ความหมายแตกต่างกันี้ออกไปในี้หลาย	ๆ	อุตสาหกรรม	แต่สำหรับละครเวท้แล้ว	ผู้ออกแบบเส้ยง

ม้หนี้้าท้�รับผิดชอบและดูแลเส้ยงทุกเส้ยงท้�เกิดขึ�นี้ในี้พื่่�นี้ท้�การแสดง	หร่อ	end-to-end	process11

ทั�งการบนัี้ทกึเสย้งประกอบ	การประพื่นัี้ธ์์ดนี้ตร	้การออกแบบระบบเสย้ง	(sound	system	design)	 

การขยายเส้ยงดนี้ตร้สดและเส้ยงนัี้กร้อง	 (live	music	 and	vocal	 reinforcement	and	 

amplification)	 และความเข้าใจัเร่�องเส้ยงในี้พื่่�นี้ท้�การแสดง	 (room	acoustic)	 เป็นี้ต้นี้	 

ผูอ้อกแบบเสย้งจัำเป็นี้จัะต้องมค้วามรูแ้ละความเขา้ใจัเก้�ยวกับเส้ยง	ทั�งในี้แง่ของการกำเนิี้ดเกิดขึ�นี้ 

ของเส้ยง	การเคล่�อนี้ท้�ของเส้ยง	การตอบสนี้องของเส้ยง	 รวมถุึงการเล่อนี้หายไปของเส้ยง 

9	 Fry,	Gareth.	Sound	Design	for	the	Stage.	UK:	Crowood	Press.	72-75,	2019.
10	 Deiorio,	Victoria.	The	Art	of	Theatrical	Sound	Design	–	A	Practical	Guide.	USA:	Bloomsbury.	1,	2018.
11	 Fry,	Gareth.	Sound	Design	for	the	Stage.	UK:	Crowood	Press.	11,	2019.
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ในี้สภาพื่แวดล้อมต่าง	ๆ	อ้กทั�งยังต้องเข้าใจัความสัมพื่ันี้ธ์์ระหว่างมนีุ้ษย์กับการสั�นี้สะเท่อนี้ 

ของเส้ยงด้วย12 

	 เม่�อกลบัมามองในี้บรบิทของประเทศไทย	กระบวนี้การทำงานี้ในี้การออกแบบเสย้งไมไ่ดม้้

แบบแผนี้หรอ่ขั�นี้ตอนี้ท้�ตายตวั	หากขึ�นี้อยูก่บัแต่ละบคุคลหร่อผู้ผลติละครแตล่ะกลุ่ม	บางกลุ่มกม็ไิด้

ทำงานี้ร่วมกับนี้ักออกแบบเส้ยง	แต่ใช้วิธ์้ในี้การหาเส้ยงท้�ต้องการจัากอินี้เทอร์เนี้็ตมาใช้ประกอบ

ละครมากกว่าการออกแบบหร่อประพื่ันี้ธ์์ขึ�นี้มาใหม่เนี้่�องจัากปัญหาด้านี้งบประมาณ์	ด้วยเหตุผล

ด้านี้งบประมาณ์ส่งให้กลุ่มผู้ผลิตละครบางกลุ่มเข้ยนี้บทละครท้�เอ่�อให้ละครไม่ม้ความจัำเป็นี้ต้อง

ใช้เส้ยงหร่อดนี้ตร้ประกอบ	หร่ออาจัให้ตัวละครสร้างเส้ยงขึ�นี้มาได้เอง	

คัวามเปิล่�ย่นแปิลงของการทำงานด้านการออกแบบเส่ย่ง

	 ในี้ฐานี้ะท้�ผู้เข้ยนี้ทำงานี้ด้านี้การออกแบบเส้ยงในี้แวดวงละครเวท้ไทย	 จึังได้ติดตาม

สถุานี้การณ์์ในี้วงการละครเวท้ไทยอย่างใกล้ชิดทั�งในี้ฐานี้ะของผู้สร้างสรรค์งานี้และในี้ฐานี้ะ 

ของผู้สังเกตการณ์์	สถุานี้การณ์์การแพื่ร่ระบาดของโรคโควิด-19	ส่งผลกระทบเป็นี้อย่างมาก 

ทั�งปัญหาด้านี้สุขภาพื่	เศรษฐกิจั	การสร้างสรรค์งานี้ดนี้ตร้	เกิดภาวะหยุดนี้ิ�งของศิลปินี้และผู้ผลิต 

ละครเวท้	ทำให้ทุกฝ่ึายต้องปรับตัวเพื่่�อดำเนิี้นี้ช้วิตกันี้ต่อให้ไปได้	 เป็นี้เวลาเก่อบ	2	 ปีท้�งานี้ 

ด้านี้ละครเวท้เง้ยบเหงาอย่างไม่เคยเป็นี้มาก่อนี้	ทั�งโรงละครขนี้าดเล็ก	 โรงละครขนี้าดกลาง	 

และโรงละครพื่าณ์ิชย์ขนี้าดใหญ่ท้�ต้องหยุดการแสดงทั�งหมด	เม่�อสถุานี้การณ์์ค่อย	ๆ	คล้�คลายมาก

ขึ�นี้	ศิลปินี้ต่าง	ๆ	เริ�มกลับมาสร้างสรรค์ผลงานี้มากขึ�นี้ตามไปด้วย	จัากประสบการณ์์การทำงานี้ 

ด้านี้การออกแบบเส้ยงให้ละครเวท้ทั�งในี้รูปแบบการแสดงขนี้าดเล็ก	หร่อท้�เร้ยกว่าละครโรงเล็ก	 

และการทำงานี้ดา้นี้การออกแบบเสย้งใหก้บัละครมวิสคิลัขนี้าดใหญท่้�จััดแสดงในี้โรงละครพื่าณ์ชิย์	

เห็นี้ว่า	ละครโรงเล็กม้การฟ้ั�นี้ตัวได้เร็วกว่าละครมิวสิคัลขนี้าดใหญ่	ด้วยเหตุผลท้�ว่า	ละครโรงเล็ก

ใช้คนี้จัำนี้วนี้นี้้อยกว่า	 ใช้งบประมาณ์ไม่เยอะ	และสามารถุปรับตัวให้เข้ากับพื่่�นี้ท้�การแสดงได้ 

ไมย่าก	เชน่ี้	การแสดงในี้รปูแบบออนี้ไลน์ี้	การแสดงในี้พ่ื่�นี้ท้�เฉพื่าะ	(site-specific)	ท้�เกิดขึ�นี้ไดท้กุท้�	

ไม่ว่าจัะเป็นี้ห้องของตนี้เอง	แกเลอร้�	หร่อพื่่�นี้ท้�สาธ์ารณ์ะ	ไม่จัำกัดอยู่แค่ในี้โรงละครเท่านี้ั�นี้	หากม้

ความจัำเป็นี้ต้องใช้พื่่�นี้ท้�ทางกายภาพื่ในี้การจััดแสดง	ก็สามารถุเว้นี้ระยะห่าง	(social	distancing)	

ระหวา่งนี้กัแสดงและผูช้มไดต้ามนี้โยบายของรฐับาล	ในี้ขณ์ะท้�ละครมวิสคิลัขนี้าดใหญ่จัำเปน็ี้ตอ้งใช้

คนี้จัำนี้วนี้มาก	ทั�งปริมาณ์ของนี้ักแสดง	ปริมาณ์ท้มงามหลากหลายฝึ่าย	จัำเป็นี้ต้องใช้งบประมาณ์

จัำนี้วนี้มากในี้การผลติละครเวท	้รวมถุงึขอ้จัำกดัดา้นี้พ่ื่�นี้ท้�	ท้�ตอ้งจััดแสดงในี้โรงละครพื่าณ์ชิยเ์ทา่นี้ั�นี้	

ทั�งเหตผุลในี้แงข่องเทคนี้คิเฉพื่าะทาง	เชน่ี้	การทำฉาก	การจััดแสง	การแสดงดนี้ตร้สด	การใชร้ะบบ

12	 Deiorio,	Victoria.	The	Art	of	Theatrical	Sound	Design	–	A	Practical	Guide.	USA:	Bloomsbury.	211,	2018.



111

ขยายเส้ยง	การแต่งหน้ี้า	การออกแบบเส่�อผ้าหน้ี้าผม	จัำนี้วนี้การฝึึกซ้อมท้�มากครั�ง	กว่าจัะเกิด 

การแสดงขึ�นี้ได้	 เป็นี้ต้นี้	ซึ�งการลงทุนี้ท้�สูงนี้้�จัำเป็นี้ต้องขายบัตรการแสดงให้กับผู้ชมจัำนี้วนี้มาก 

เพื่่�อตอบโจัทย์ทางธุ์รกิจั	ความแออัดของผู้คนี้จัำนี้วนี้มากทั�งจัากฝึั�งนัี้กแสดง	ท้มงานี้และผู้ชม	 

ขดัตอ่นี้โยบายการเวน้ี้ระยะห่างตามนี้โยบายของรฐับาล	เหตุนี้้�เองทำใหโ้รงละครพื่าณ์ชิยข์นี้าดใหญ่ 

ไม่สามารถุผลิตละครเร่�องใหม่	ๆ	ออกมาได้	แต่สิ�งท้�ทำได้ในี้สถุานี้การณ์์เช่นี้นี้้�	 เห็นี้จัะเป็นี้การนี้ำ

ละครท้�เคยบันี้ทึกเทปมาฉายซ�ำในี้ช่องทางสตรม้มิ�งต่าง	ๆ 	การปล่อยบทเพื่ลงมิวสิคลัเร่�องเก่าให้ฟััง

ผ่านี้ช่องทางออนี้ไลน์ี้	การเปิดพื่่�นี้ท้�ให้เช่าสำหรับการฝึึกซ้อมการแสดงและการถุ่ายทำภาพื่ยนี้ตร์	

รวมไปถุึงการเปิดสอนี้การแสดงมิวสิคัลให้แก่บุคคลทั�วไป

	 ปฏิเสธ์ไม่ได้ว่าเม่�อละครเวท้ต้องเปล้�ยนี้รูปแบบไปอยู่ในี้พื่่�นี้ท้�ออนี้ไลนี้์	 วิธ์้คิดและวิธ์้การ

ทำงานี้ด้านี้การออกแบบเส้ยงจัึงต้องปรับเปล้�ยนี้รูปแบบไปตามส่�อท้�ต้องการนี้ำเสนี้อ	โดยปกติ 

กอ่นี้ท้�ผูเ้ขย้นี้จัะเริ�มตน้ี้ออกแบบเสย้ง	สิ�งแรกท้�ตอ้งทำคอ่การอา่นี้บทละคร	เพื่่�อใหเ้ขา้ใจัวา่ละครเร่�อง

นี้้�ต้องการส่�อสารอะไร	ม้แนี้วคิดอย่างไร	รวมไปถุึงโครงเร่�อง	องค์ประกอบสำคัญ	ตัวละคร	สถุานี้ท้�

และชว่งเวลา	เปน็ี้ตน้ี้	ในี้ขณ์ะท้�อา่นี้บทละคร	ผูเ้ขย้นี้จัะจัดบนัี้ทกึลงไปดว้ยวา่	ในี้แต่ละชว่งนี้ั�นี้มเ้สย้ง

อะไรเกดิขึ�นี้บา้ง	เสย้งท้�ปรากฏขึ�นี้นี้ั�นี้เป็นี้เสย้งท้�มแ้หลง่ท้�มาจัากละคร	(diegetic	sound)	เปน็ี้เสย้ง

ท้�ตวัละครไดย้นิี้	เชน่ี้	เสย้งตวัละครฟังัวทิย	ุหรอ่เป็นี้เสย้งท้�ต้องประพื่นัี้ธ์ขึ์�นี้เพื่่�อใชแ้สดงภาวะของตวั

ละคร	สถุานี้การณ์	์หรอ่พื่่�นี้ท้�	ท้�ไม่ได้มแ้หล่งกำเนิี้ดมาจัากในี้โลกของละคร	(non-diegetic	sound)	

นี้อกจัากน้ี้�ยังตอ้งคำนึี้งดว้ยว่าหากต้องประพัื่นี้ธ์ด์นี้ตรค้วรใชแ้นี้วดนี้ตรใ้ดเพื่่�อให้เหมาะสมกับละคร	

ขั�นี้ตอนี้หลังจัากการอา่นี้บทละครแล้วเสรจ็ั	คอ่การจัดัเรย้งลำดับคิวของเสย้งท้�ทกุเสย้งท้�จัะปรากฏ 

ในี้ละครและบันี้ทึกไว้เป็นี้เอกสารท้�เร้ยกว่า	 คิวช้ท	 (cue	sheet)	 เพื่่�อใช้ในี้การทำงานี้ร่วมกันี้ 

กับท้มอ่�นี้	ๆ	จัากนี้ั�นี้จัึงค้นี้คว้าหาแนี้วทางของเส้ยงและดนี้ตร้ท้�และนี้ำเสนี้อให้กับผู้กำกับ 

และท้มงานี้ทุกฝึ่ายเห็นี้ภาพื่เด้ยวกันี้กับผู้ออกแบบเส้ยง	 เม่�อทิศทางของเส้ยงและดนี้ตร้ชัดเจันี้

แล้วจึังเริ�มออกแบบเส้ยงให้กับละคร	ด้วยการออกแบบทำนี้องหลัก	(main	theme)	ท้�เป็นี้หัวใจั

หลักของเร่�อง	ออกแบบเส้ยงคิวอ่�นี้	ๆ	ของเร่�องจันี้ครบ	ไปพื่ร้อม	ๆ	กับการฝึึกซ้อมของนี้ักแสดง

เพื่่�อปรับความสั�นี้ยาวของคิวเส้ยงและดนี้ตร้	ซึ�งอ้กปัจัจััยสำคัญท้�ผู้ออกแบบเส้ยงต้องคำนี้ึงถุึง 

ค่อระบบเส้ยง	(sound	system)	ท้�ใช้ในี้การแสดง	ยกตัวอย่างเช่นี้	หากต้องการให้เส้ยงล้อมรอบ 

ผูช้ม	(surround	sound	system)	ด้วยการจัดัวางลำโพื่งแบบ	4	ลำโพื่ง	ในี้ขั�นี้ตอนี้การออกแบบเส้ยง 

และประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้จัำเป็นี้ต้องใช้ระบบเด้ยวกันี้ในี้การสร้างสรรค์ด้วย	 เนี้่�องจัากละครเวท้เป็นี้ 

การแสดงสดรูปแบบหนี้ึ�ง	ในี้แต่ละรอบของการซ้อมและการแสดงจัึงม้ความแตกต่างกันี้บ้างขึ�นี้อยู่

กบัปจััจัยัตา่ง	ๆ 	ท้�ไมส่ามารถุควบคมุได	้อาท	ิสภาพื่ร่างกายของนัี้กแสดง	สภาพื่แวดลอ้มของสถุานี้ท้�	 

สภาพื่อากาศ	พื่ลังงานี้และการม้ส่วนี้ร่วมของผู้ชมในี้แต่ละรอบ	เป็นี้ต้นี้	ส่งผลให้ผู้ออกแบบเส้ยง

ต้องม้ความย่ดหยุ่นี้และไหวพื่ริบในี้การแก้ปัญหาท้�อาจัเกิดขึ�นี้เฉพื่าะหนี้้า
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	 หากจัะกล่าวถึุงรูปแบบท้�เปล้�ยนี้แปลงไปของการทำงานี้ด้านี้การออกแบบเส้ยงในี้ละคร

เวท้	 ผู้เข้ยนี้มองว่า	“ส่�อ”	ในี้การทำงานี้นี้ั�นี้เปล้�ยนี้แปลงไป	เช่นี้	การทำความเข้าใจับทละครผ่านี้

คลปิวด้โ้อแทนี้การอา่นี้บทละครในี้กระดาษ	และเม่�อละครเวท้ตอ้งเปล้�ยนี้ไปอยูใ่นี้รปูแบบอ่�นี้อยา่ง

กิจักรรมแฟันี้ม้ตออนี้ไลน์ี้	ภาพื่ยนี้ตร์	ภาพื่ยนี้ตร์สั�นี้	ซ้ร้ส์	หร่อภาพื่ยนี้ตร์ท้�ผู้ชมต้องม้ปฏิสัมพื่ันี้ธ์์ 

ในี้รูปแบบ	Augmented	Reality	ผู้ออกแบบเส้ยงและผู้ผลิตละครเวท้จัำเป็นี้ต้องศึกษา 

และทำความเขา้ใจัศาสตรข์องส่�อนี้ั�นี้	ๆ 	ไมว่า่จัะเปน็ี้ไวยากรณ์	์โครงสรา้ง	องคป์ระกอบหร่อขอ้จัำกดั

ของรูปแบบละครเวท้ท้�เปล้�ยนี้ไป	ผู้เข้ยนี้จัึงใคร่ขอยกตัวอย่างกรณ์้ศึกษาจัากการออกแบบเส้ยง 

และการม้ส่วนี้ร่วมในี้การสร้างสรรค์ดนี้ตร้จัากการทำงานี้จัริงในี้สายศิลปะการแสดง	เพื่่�อให้เห็นี้

ถุึงความแตกต่างของรูปแบบละครเวท้ในี้พื่่�นี้ท้�การแสดงต่าง	ๆ	ประกอบไปด้วยผลงานี้ดังต่อไปนี้้�

	 1)	MEAN	Sitcom	World	(กิจักรรมแฟันี้ม้ตออนี้ไลนี้์	ในี้รูปแบบละครมิวสิคัล)

	 2)	ผูต้้องขงัหญงิ:	อาญาสตร-้อาญาชว้ติ	(ผลงานี้ละครเวทใ้นี้รปูแบบภาพื่ยนี้ตร์กึ�งละครเวท)้

	 3)	เส้นี้ลองจัิจัูดท้�	180	องศาลากผ่านี้เรา	(ผลงานี้ซ้ร้ส์)

	 4)	Theatre	To	Go	-	Live	Experiences	Box	(ผลงานี้ละครเวทใ้นี้รปูแบบ	Augmented	Reality)

MEAN Sitcom World 

	 ในี้ช่วงต้นี้ปีพื่.ศ.	2563	ท้�สถุานี้การณ์์การแพื่ร่ระบาดเกิดขึ�นี้อย่างรุนี้แรง	วงการศิลปะ 

การแสดงซบเซา	 กิจักรรมการแสดงทั�งหมดแทบจัะต้องหยุดแสดงไปอย่างหล้กเล้�ยงไม่ได้	 

แต่หลังจัากนี้ั�นี้ไม่นี้านี้ศิลปินี้และนี้ักแสดงในี้วงการบันี้เทิงก็เริ�มหันี้มาทำกิจักรรมในี้โลกออนี้ไลนี้์ 

มากขึ�นี้	โดยกรณ์ศึ้กษากรณ์แ้รกคอ่	MEAN	Sitcom	World	Vlive	งานี้แฟันี้มต้	(fan	meet)	ออนี้ไลน์ี้	

ในี้รูปแบบละครมิวสิคัล	ท้�จััดแสดงขึ�นี้ครั�งแรกในี้วันี้ท้�	6	กันี้ยายนี้	พื่.ศ.	2563

	 ปกติแล้วการจััดกิจักรรมแฟันี้ม้ตหร่องานี้ท้�ศิลปินี้	ดารา	นี้ักแสดงจัะจััดขึ�นี้เพ่ื่�อพื่บปะกับ

แฟันี้คลับท้�คอยสนี้ับสนีุ้นี้งานี้ตนี้เอง	มักเกิดขึ�นี้ในี้ลักษณ์ะของการพื่บปะกันี้ในี้สถุานี้ท้�ใดท้�หนี้ึ�ง	

เป็นี้การพืู่ดคุยสังสรรค์กันี้ในี้วาระพื่ิเศษ	เช่นี้	ในี้วันี้เกิดของศิลปินี้คนี้พื่ิเศษ	เป็นี้ต้นี้	แต่ด้วยการ

ระบาดท้�ทว้ความรุนี้แรงหนัี้กขึ�นี้ทำให้การจััดกิจักรรมแฟันี้ม้ตต้องถูุกเล่�อนี้ออกไป	และถึุงจุัดหนี้ึ�ง

ก็ไม่สามารถุเล่�อนี้การจััดกิจักรรมได้อ้กต่อไป	ทำให้ศิลปินี้จัำเป็นี้ต้องจััดการแสดงขึ�นี้มาให้ด้ท้�สุด	

ให้สมกับการรอคอยของเหล่าแฟันี้คลับ	

	 คุณ์ม้นี้	พื่้รวิชญ์	อรรถุชิตสถุาพื่ร	ศิลปินี้นี้ักแสดงในี้สังกัดของ	UltimateTroop	ได้ร่วม

ออกแบบกิจักรรมแฟันี้ม้ตในี้รูปแบบออนี้ไลน์ี้	 ผ่านี้การแสดงละคร	sitcom	โดยส่วนี้หนี้ึ�งของ 

การแสดงม้มิวสิคัลเป็นี้องค์ประกอบหลักด้วย	ซึ�งกิจักรรมครั�งนี้้�ถุูกเผยแพื่ร่ผ่านี้แฟัลตฟัอร์มท้�ช่�อ

ว่า	Vlive	แพื่ลตฟัอร์มท้�ให้บริการว้ด้โอไลฟั์สตร้มมิ�งจัากประเทศเกาหล้	เป็นี้ช่องทางท้�ให้ศิลปินี้ใช้ 



113

เพื่่�อถุ่ายทอดสดว้ด้โอ	 ไม่ว่าจัะเป็นี้งานี้แฟันี้ม้ต	การพืู่ดคุยกับเหล่าแฟันี้คลับ	การแสดงต่าง	ๆ	 

ผ่านี้โลกออนี้ไลนี้์	ทั�งนี้้�ผู้ใช้แพื่ลตฟัอร์ม	Vlive	สามารถุเข้าถุึงเนี้่�อหาต่าง	ๆ	ของศิลปินี้ได้	ทั�งแบบท้�

ไม่ต้องเส้ยค่าใช้จั่าย	แบบสมัครสมาชิกรายเด่อนี้	และแบบท้�ต้องจั่ายค่าเข้าชมการแสดงเป็นี้ครั�ง	ๆ	

คล้ายกับการซ่�อบัตรการแสดงทั�วไปนี้ั�นี้เอง

	 ดา้นี้การประพื่นัี้ธ์ด์นี้ตร	้วธิ์ก้ารทำงานี้ยงัคงไวซ้ึ�งรปูแบบการประพื่นัี้ธ์ด์นี้ตรม้วิสคิลัแบบเดมิ	 

กล่าวค่อเริ�มต้นี้จัากการขึ�นี้โครงดนี้ตร้ไปพื่ร้อม	ๆ	กับการคิดเนี้่�อเพื่ลงจัากโครงเร่�องท้�ได้รับมาจัาก

ท้มเข้ยนี้บท	จัากนี้ั�นี้พื่ัฒนี้าดนี้ตร้และเนี้่�อร้องจันี้สำเร็จัเป็นี้เดโม่ท้�	1	เพ่ื่�อให้ผู้กำกับการแสดงเห็นี้ 

ทิศทางของดนี้ตร้ท้�จัะเกิดขึ�นี้	และนี้ำไปพัื่ฒนี้าร่วมกับภาพื่บนี้พ่ื่�นี้ท้�การแสดงท้�สอดคล้องกันี้ 

กับดนี้ตร้	นี้อกจัากนี้้�เดโม่ท้�	1	ยังม้ไว้ให้ศิลปินี้ได้นี้ำไปฝึึกร้อง	ซึ�งอาจัม้การปรับเปล้�ยนี้คำบางคำ	 

เพื่่�อให้กับการร้องของศิลปินี้	รวมถุึงปรับท่อนี้เพื่ลงต่าง	ๆ	ให้เข้ากับการแสดงด้วย	หลังจัากนี้ั�นี้จัึง

พื่ัฒนี้าดนี้ตร้ต่อไปจันี้สำเร็จักลายเป็นี้ดนี้ตร้ฉบับสมบูรณ์์ท้�พื่ร้อมสำหรับการแสดง	แม้จัะเป็นี้การ

ถุ่ายทอดสดว้ด้โอของศิลปินี้	ท้�ผู้ชมทั�วโลกจัะได้รับชมพื่ร้อมกันี้	แต่การถุ่ายทำละครแฟันี้ม้ตเร่�องนี้้�	 

เป็นี้การบันี้ทึกการแสดงสดท้�ถุ่ายทำเอาไว้ก่อนี้ในี้สตูดิโอ	สามารถุแสดงได้หลายครั�งจันี้ได้ภาพื่ 

การแสดงท้�ดท้้�สดุ	มก้ระบวนี้การของการตดัตอ่วด้โ้อเขา้มาเก้�ยวขอ้ง	รวมถุงึเสย้งดนี้ตรแ้ละเสย้งรอ้ง 

ท้�เกิดขึ�นี้ในี้การแสดงมิวสิคัลก็เป็นี้การบันี้ทึกไว้อยู่ก่อนี้แล้ว	 (แม้ว่าจัะม้การบันี้ทึกเส้ยงร้อง 

ขณ์ะท้�แสดงไปด้วยก็ตาม)	เพื่่�อให้ง่ายต่อการนี้ำไปใช้งานี้ในี้การถุ่ายทำว้ด้โอ

	 จัะเห็นี้ได้ว่าการประพัื่นี้ธ์์ดนี้ตร้มิวสิคัลได้เปล้�ยนี้รูปแบบไป	จัากเดิมท้�การแสดงมิวสิคัล 

มักเกิดขึ�นี้ในี้โรงละคร	ได้เปล้�ยนี้สภาพื่ไปอยู่ในี้กิจักรรมแฟันี้ม้ตท้�คนี้จัากทั�วโลกสามารถุรับชมได้

ผ่านี้แพื่ลตฟัอร์ม	Vlive	นี้ักแสดงท้�ต้องร้องสดไปพื่ร้อมกับดนี้ตร้	ก็ไม่จัำเป็นี้ต้องร้องสดอ้กต่อไป 

เพื่ราะม้เทคนิี้คของการถุ่ายทำและตัดต่อว้ด้โอท้�สามารถุทำซ�ำได้ในี้กระบวนี้การผลิตว้ด้โอ	 

(video	production)

ผู้ต้องขังหญิง: อาญาสตร่-อาญาช่วิต 

	 กรณ้์ศึกษาต่อมาเกิดขึ�นี้ในี้ช่วงปลายปี	พื่.ศ.	2564	จัากสถุานี้การณ์์การแพื่ร่ระบาด 

ของโควิด-19	เริ�มคลายตัวลง	ผู้ช่วยศาสตราจัารย์	ดร.	พื่ันี้พื่ัสสา	ธ์ูปเท้ยนี้	อาจัารย์ประจัำภาควิชา

ศิลปการละคร	คณ์ะอักษรศาสตร์	จัุฬาลงกรณ์์มหาวิทยาลัย	ได้จััดทำละครเวท้เร่�อง	ผู้ต้องขังหญิง:	 

อาญาสตร้-อาญาช้วิต	 โดยเป็นี้ผลงานี้ละครเวท้ท้�นี้ำเสนี้อผ่านี้รูปแบบภาพื่ยนี้ตร์กึ�งละครเวท้	 

หร่อท้�ผู้ช่วยศาสตราจัารย์	ดร.	พัื่นี้พัื่สสา	ธู์ปเท้ยนี้	นี้ิยามขึ�นี้มาว่าเป็นี้	film-stage	production	

ซึ�งอยู่ในี้โครงการการใช้นี้าฏกรรมเพื่่�อพื่ัฒนี้าคุณ์ภาพื่ช้วิตด้านี้สุขภาพื่	สังคม	และสิ�งแวดล้อม	 

โดย	สำนัี้กการวิจัยัแหง่ชาต	ิ(วช.)	ร่วมกบัจุัฬาลงกรณ์ม์หาวทิยาลัย	โดยเผยแพื่รใ่นี้รปูแบบออนี้ไลน์ี้

เป็นี้ครั�งแรกผ่านี้	YouTube	ของโครงการ	ในี้วันี้ท้�	23	มกราคม	พื่.ศ.	2565
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	 ด้วยความเช่�อท้�ว่าการชมภาพื่ยนี้ตร์ในี้มุมมองของละครเวท้จัะทำให้เห็นี้ตัวละครได้อย่าง

ใกล้ชิดขึ�นี้	ประกอบกับเทคนิี้คการถุ่ายทำแบบภาพื่ยนี้ตร์	ท้�สามารถุเลอ่กใชม้มุกล้องท้�ใกล้หรอ่ไกล

ตวัละคร	เพื่่�อถุา่ยทอดอารมณ์์ความรูส้กึของตวัละครไดแ้ตกต่างจัากการนี้ั�งชมละครเวทใ้นี้โรงละคร 

ท้�มองเห็นี้ได้ในี้ระยะเด้ยวเท่านี้ั�นี้	การจััดฉาก	จััดแสง	ให้ม้ความเป็นี้ละครเวท้	ช่วยให้เกิดพื่่�นี้ท้� 

ในี้การตค้วาม	คิดตอ่	รวมถึุงรบัรูค้วามรูสึ้กของตัวละครได้อยา่งลึกซึ�ง	ไมห่ลุดอยูใ่นี้โลกของตัวละคร

มากเกินี้ไป	ซึ�งผู้ช่วยศาสตราจัารย์	ดร.	พื่ันี้พื่ัสสา	ธ์ูปเท้ยนี้	(2565)	ตั�งใจัให้ละครเร่�องนี้้�ม้ความเป็นี้

กึ�งสารคด้ด้วย	แม้ว่าละครเร่�องนี้้�จัะเกิดขึ�นี้จัากการแต่งขึ�นี้มาใหม่ก็ตาม	วิธ์้การทำงานี้ยังคงไว้ซึ�ง 

รูปแบบกระบวนี้การทำงานี้แบบละครเวท้	ท้�เริ�มตั�งแต่ขั�นี้ตอนี้	pre	production	ในี้การสำรวจั	

ค้นี้คว้า	และศึกษาหาข้อมูลเก้�ยวกับเร่�องท้�ต้องการจัะเล่า	ในี้ท้�นี้้�ค่อเร่�องสถิุติของผู้ต้องขังหญิง 

ท้�เพื่ิ�มขึ�นี้อย่างม้นัี้ยยะสำคัญ	จัากนี้ั�นี้มาสู่ขั�นี้ตอนี้	production	ค่อการเข้ยนี้บทละคร	ออกแบบ

ละครทั�งในี้แงข่องการกำกบัละคร	การแสดง	เส่�อผา้	ฉาก	แสง	การซอ้มละคร	การถุา่ยทำภาพื่ยนี้ตร์	

ตัดต่อภาพื่	และการออกแบบเส้ยง	จันี้ไปถุึงการเผยแพื่ร่	การประเมินี้การทำงานี้จัากท้มงานี้	 

ผู้ชม	และสรุปผลการวิจััย	ในี้ขั�นี้ตอนี้ของ	post	production

	 เม่�อรูปแบบการนี้ำเสนี้อเปล้�ยนี้ไปเป็นี้รูปแบบของภาพื่ยนี้ตร์	 วิธ์้การออกแบบเส้ยงจัึง

ต่างออกไปด้วย	จัากเดิมท้�นี้ักออกแบบเส้ยงในี้ละครเวท้ม้หนี้้าท้�ออกแบบเส้ยงทุกเส้ยงท้�เกิดขึ�นี้ 

ในี้การแสดง	ไม่ว่าจัะเป็นี้เส้ยงดนี้ตร้ประกอบ	เส้ยงประกอบ	(sound	effect)	เส้ยงบรรยากาศ	 

รวมถึุงการออกแบบระบบขยายเส้ยงท้�ใช้ในี้การแสดงอย่างการติดตั�งไมโครโฟันี้	หร่อการติดตั�ง 

ลำโพื่งด้วย	 เม่�อเปล้�ยนี้เป็นี้บันี้ทึกการแสดงด้วยกระบวนี้การถุ่ายภาพื่ยนี้ตร์แล้วนี้ั�นี้	สิ�งท้� 

นี้กัออกแบบเสย้งต้องทำเหลอ่เพื่ย้งแค่การออกแบบเสย้งประกอบและเปล้�ยนี้บทบาทเป็นี้ผูป้ระพัื่นี้ธ์์

ดนี้ตร้ประกอบภาพื่ยนี้ตร์ไปโดยปริยาย	ซึ�งกระบวนี้การสร้างสรรค์งานี้ก็จัะถุูกเปล้�ยนี้ไปด้วย	 

หากเปน็ี้การแสดงละครเวทท้้�เลน่ี้สดในี้พื่่�นี้ท้�การแสดง	เสย้งท้�ผูช้มจัะไดย้นิี้ในี้แตล่ะครั�งอาจัมค้วาม

ไม่แนี้่นี้อนี้	เนี้่�องจัากปัจัจััยหลาย	ๆ	อย่าง	เช่นี้	สภาพื่อากาศ	สภาพื่ร่างกายของนี้ักแสดงท้�อาจั 

เปล่งเส้ยงไม่เหม่อนี้เดิมในี้การแสดงแต่ละรอบ	พื่ลังงานี้ของนี้ักแสดงท้�ไม่เหม่อนี้กันี้ในี้แต่ละวันี้ 

ก็ส่งผลให้ความดังเบาของเส้ยงดนี้ตร้ประกอบต่างไปในี้แต่ละรอบการแสดง	จัังหวะเข้าออก 

ของดนี้ตรท้้�คลาดเคล่�อนี้	รวมถึุงระยะเวลาในี้การแสดงท้�ตา่งกันี้ด้วย	ซึ�งนี้้�คอ่เสน่ี้หข์องการแสดงสด

ท้�ทำให้การแสดงแต่ละรอบจัะไม่ม้ทางเหม่อนี้กันี้	ทั�งนี้้�ข้อผิดพื่ลาดในี้การแสดงแต่ละครั�งเป็นี้สิ�งท้�

ยอมรบัได	้เนี้่�องจัากปจััจัยัแวดลอ้มท้�ไมส่ามารถุควบคมุไดน้ี้ั�นี้เอง	แต่เม่�อกลบัมามองในี้กระบวนี้การ

ผลิตภาพื่ยนี้ตร์จัะเห็นี้ว่าภาพื่ยนี้ตร์เป็นี้ส่�อท้�เม่�อนี้ำกลับมาเล่นี้ซ�ำ	ทุกองค์ประกอบของการแสดง

ยังคงเดิม	ทั�งท่าทางของนัี้กแสดง	พื่ลังงานี้ของนัี้กแสดง	มุมกล้อง	และความยาวของภาพื่ยนี้ตร์	

เป็นี้ต้นี้	ฉะนี้ั�นี้แล้วเม่�อภาพื่ยนี้ตร์ถุูกผลิตออกมาจัึงม้ความจัำเป็นี้จัะต้องลดข้อผิดพื่ลาดให้ได้ 

มากท้�สดุ	เชน่ี้	หากแสดงไม่ดก็้สามารถุแสดงและถุ่ายทำใหม่ได้	หรอ่ใชเ้ทคนิี้คของการตัดต่อมาช่วย

ในี้การเลา่เร่�องเพื่่�อใหผู้ช้มไดเ้นี้่�อหาท้�ล่�นี้ไหลครบถุว้นี้	หากมองในี้มมุของผูป้ระพื่นัี้ธ์ด์นี้ตรป้ระกอบ

ภาพื่ยนี้ตร์แล้วนี้ั�นี้	กระบวนี้การประพัื่นี้ธ์์ดนี้ตร้จึังม้ความซับซ้อนี้น้ี้อยกว่าการออกแบบเส้ยง 
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ในี้ละครเวท้มาก	เพื่ราะผู้ประพื่ันี้ธ์์จัะประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้ภายหลังจัากการได้รับภาพื่ยนี้ตร์ท้�ตัดต่อ

สมบรูณ์แ์ลว้มาทำงานี้	ทำใหส้ามารถุประพื่นัี้ธ์ด์นี้ตรท้้�เหมาะสมกบัภาพื่ยนี้ตรไ์ด้	โดยไม่ตอ้งคำนี้งึถุงึ

ปจััจัยัอ่�นี้	ๆ 	เชน่ี้	ไมต่อ้งกงัวลวา่ดนี้ตรจ้ัะเขา้ออกในี้ท้�เดมิทกุครั�งหรอ่ไม	่ดนี้ตรจ้ัะยาวพื่อกบัฉากนี้ั�นี้	ๆ 	 

หรอ่ไม่	หรอ่ระบบเสย้งจัะมปั้ญหาเฉพื่าะหน้ี้าหรอ่ไม่	เปน็ี้ตน้ี้	เพื่ราะเม่�ออยูใ่นี้รูปแบบของภาพื่ยนี้ตร์

แล้ว	เส้ยงทุกเส้ยงสามารถุออกแบบได้อย่างเจัาะจังจัริง	ๆ	

	 อยา่งท้�กลา่วไปขา้งตน้ี้วา่	ในี้กระบวนี้การออกแบบเสย้งสำหรบัละครเวท	้นี้กัออกแบบเสย้ง

ต้องคำนี้ึงถุึงเส้ยงทุกเส้ยงท้�เกิดขึ�นี้ในี้การแสดง	แต่เม่�อถุูกเปล้�ยนี้มาอยู่ในี้รูปแบบของภาพื่ยนี้ตร์	

ขอบเขตของสิ�งท้�ผูเ้ขย้นี้ในี้ฐานี้ะนัี้กออกแบบเสย้งในี้ละครเวท้ต้องทำ	จัะเหล่อเพ้ื่ยงแค่การประพัื่นี้ธ์์

ดนี้ตร้ประกอบภาพื่ยนี้ตร์เท่านี้ั�นี้	เพื่ราะในี้ศาสตร์ของเส้ยงในี้ภาพื่ยนี้ตร์	ไม่ได้ม้เพ้ื่ยงเส้ยงดนี้ตร้	 

หากยังประกอบไปด้วยเส้ยงอ่�นี้	ๆ	อ้กมากมาย	ทั�งเส้ยงการพูื่ดของตัวละคร	 เส้ยงประกอบ	 

เสย้งบรรยากาศ	ซึ�งอาศัยศาสตรค์นี้ละศาสตรก์นัี้ในี้การจัดัการ	ผูเ้ขย้นี้จังึไดท้ำงานี้ร่วมกบัคณุ์พื่ลูเพื่ชร	 

หัตถุกิจัโกศล	ผู้เช้�ยวชาญทางด้านี้การตัดต่อเส้ยง	(sound	editor)	จัากบริษัท	One	Cool	Sound	

Studio	เขา้มาชว่ยในี้การทำงานี้สว่นี้นี้้�	เพื่ราะเสย้งบางเสย้งท้�บนัี้ทกึมาระหวา่งการถุา่ยทำภาพื่ยนี้ตร์ 

นัี้�นี้ม้ข้อผิดพื่ลาดหลายประการ	 เช่นี้	 เส้ยงรวบกวนี้ท้�แทรกเข้ามาระหว่างท้�นี้ักแสดงพืู่ด	 เส้ยง 

การกระทำของตัวละครในี้บางฉากม้คุณ์ภาพื่ท้�ไม่ด้	 เป็นี้ต้นี้	นี้อกจัากนี้้�ยังจัำเป็นี้ต้องใส่เส้ยง

บรรยากาศในี้ห้องขังเสริมขึ�นี้ภายหลัง	เพื่่�อให้ได้บรรยากาศท้�สมจัริงของสถุานี้ท้�ดังกล่าว	รวมถุึง 

การออกแบบความเง้ยบท้�ส่งผลกับเนี้่�อเร่�องด้วย	ทั�งนี้้�กระบวนี้การการทำงานี้ของคุณ์พืู่ลเพื่ชร	

หัตถุกิจัโกศล	เป็นี้กระบวนี้การเด้ยวกับการออกแบบเส้ยงและผสมเส้ยงสำหรับภาพื่ยนี้ตร์

	 ขอ้สงัเกตท้�ผูเ้ขย้นี้คน้ี้พื่บในี้ระหวา่งการทำงานี้ครั�งนี้้�คอ่	เม่�อรูปแบบการนี้ำเสนี้องานี้ศลิปะ

เปล้�ยนี้แปลงไป	กระบวนี้การคดิและกระบวนี้การสรา้งสรรคง์านี้กเ็ปล้�ยนี้แปลงตามไปดว้ย	เนี้่�องจัาก

ศาสตร์ของศิลปะแต่ละแขนี้ง	ต่างม้ทฤษฎ้ี	สุนี้ทร้ยศาสตร์	องค์ประกอบและโครงสร้างท้�แตกต่าง

กันี้	ฉะนี้ั�นี้แล้วหากเราจัะก้าวไปสู่การทำงานี้ข้ามศาสตร์	สิ�งท้�ต้องคำนี้ึงถุึงเป็นี้อันี้ดับต้นี้	ๆ	คงจัะ 

ไม่พื่้นี้การทำความเข้าใจัศาสตร์แต่ละศาสตร์อย่างถุ่องแท้	 เพื่่�อให้ผลงานี้ท้�ออกมาสมบูรณ์์ 

ตามท้�ผู้สร้างสรรค์ตั�งใจัไว้	และอ้กปัจัจััยท้�สำคัญค่อการท้�ละครเวท้ได้เปล้�ยนี้พื่่�นี้ท้�ทางกายภาพื่ 

มาอยู่ในี้พื่่�นี้ท้�เสม่อนี้อย่างพื่่�นี้ท้�ในี้ออนี้ไลนี้์แล้วนี้ั�นี้	การรับรู้ของผู้ชมก็เปล้�ยนี้ไปด้วยเช่นี้กันี้	 

เพื่ราะในี้โลกออนี้ไลน์ี้ม้ภาพื่ยนี้ตร์	ส่�อมัลติม้เด้ย	หร่อแม้กระทั�งบันี้ทึกการแสดงสดของละครเวท้

จัากทั�วทุกมุมโลก	ท้�ผู้ชมสามารถุเข้าถุึงได้อย่างง่ายดาย	ทำให้เกิดการเปร้ยบเท้ยบในี้แง่คุณ์ภาพื่ได้

เส้นลองจัิจัูดท่� 180 องศัาลากผ่านเรา

	 กลุ่มผู้สร้างสรรค์งานี้ด้านี้ละครเวท้ผันี้ตัวมาทำงานี้ร่วมกับอุตสาหกรรมบันี้เทิงกันี้มาก

ขึ�นี้ในี้ช่วงสถุานี้การณ์์การแพื่ร่ระบาดของโรคโควิด-19	ดังกรณ์้ศึกษาซ้ร้ส์	“เส้นี้ลองจัิจัูดท้�	180	
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องศาลากผ่านี้เรา”	ท้�เป็นี้ผลงานี้ซ้ร้ส์แนี้วมัลติเลเยอร์ดรามา	(multilayer	drama)13	โดยนี้ำเสนี้อ 

ความบันี้เทิงของความรักต่างวัยท้�ผู้ชมทุกคนี้สามารถุเข้าถุึงได้	เป็นี้เร่�องท้�เกิดขึ�นี้ระหว่างหนีุ้่มใหญ่ 

ผู้หันี้หลังให้โลกกับเด็กหนีุ้่มท้�พื่ร้อมเอ่�อมให้ถึุงเส้นี้ขอบฟ้ัา	แต่เม่�อแม่ของเด็กหนุ่ี้มผู้นัี้�นี้ค่อ 

เพื่่�อนี้สนี้ทิของพื่อ่และเธ์อเอง	ซึ�งความสมัพื่นัี้ธ์ร์ะหวา่งพื่อ่และเพ่ื่�อนี้สนี้ทิของพื่อ่ไดถุ้กูร่�อฟั้�นี้ขึ�นี้มา

พื่ร้อมกับถุูกตั�งคำถุามอย่างท้าทาย	ซึ�งเนี้่�อหาของซ้ร้ส์เร่�องนี้้�เนี้้นี้ไปท้�การตั�งปัญหาของสังคมท้�เริ�ม

ต้นี้จัากครอบครัว	ทัศนี้คติท้�ม้ต่อความหลากหลายทางเพื่ศและความแตกต่างทางความคิดของคนี้

ต่างรุ่นี้	อำนี้วยการผลิตโดย	Miti	Art	Media		ออกฉายเป็นี้ครั�งแรกวันี้ท้�	14	สิงหาคม	พื่.ศ.	2565	

จัำนี้วนี้	8	ตอนี้	ผา่นี้ทางชอ่ง	One31	และแพื่ลตฟัอรม์ออนี้ไลนี้ท์างชอ่ง	TrueID	และ	Gagaoolala

	 ผู้ช่วยศาสตราจัารย์	ดร.พื่รรณ์ศักดิ�	 สุข้	 ผู้อำนี้วยการศิลป์และหัวหนี้้าภาควิชาศิลปะ 

การแสดง	คณ์ะนิี้เทศศาสตร์	มหาวิทยาลัยกรุงเทพื่	ผู้เข้ยนี้บทและผู้กำกับการแสดงซ้ร้ส์เร่�อง	 

“เส้นี้ลองจิัจัูดท้�	180	องศาลากผ่านี้เรา”	นี้ำเสนี้อกระบวนี้การสร้างสรรค์ผลงานี้บันี้เทิงคุณ์ภาพื่ 

ท้�ประกอบไปด้วย	4	ปัจัจััยดังนี้้�	

 1) ด้านการแสดง	 โดยมุ่งเนี้้นี้คุณ์ภาพื่การแสดงด้วยวิธ์้การเข้าถึุงตามทฤษฎี้สากล	 

ผ่านี้การทำ	acting	workshop	อย่างเป็นี้ระบบ	เพ่ื่�อให้นี้ักแสดงค้นี้พื่บวัตถุุดิบภายในี้	(inner	

material)	และนี้ำมาใชใ้นี้การทำความเขา้ใจัตัวละคร	จันี้สามารถุก้าวเขา้สูจ่ัดุเปล้�ยนี้ในี้การ	“เปน็ี้”	

ตัวละครนี้ั�นี้	ๆ	ได้อย่างสมบูรณ์์

 2) ด้านบทละคัร	บทละครถุ่อเป็นี้หัวใจัหลักของละคร	ไม่ว่าจัะเป็นี้ซ้ร้ส์หร่อภาพื่ยนี้ตร์	

จัำเป็นี้ต้องสร้างสรรค์บทท้�ม้มิติลุ่มลึกและสะท้อนี้บริบทของสังคมในี้ช่วงเวลาใดเวลาหนี้ึ�ง	 

ซึ�งหนี้้าท้�ของบทละครมิใช่สร้างขึ�นี้เพื่่�อความบันี้เทิงเท่านี้ั�นี้	แต่จัำเป็นี้ต้องรับผิดชอบต่อผู้ชมด้วย	

โดยกระบวนี้การสำคัญท้�ใช้ในี้การสร้างบทละครครั�งนี้้�	มุ่งเนี้้นี้ไปท้�กระบวนี้การเชิงวิจััย	ผ่านี้การ

สมัภาษณ์ก์ลุม่เป้าหมาย	การสอบถุามความเห็นี้ท้�หลากหลายในี้สังคม	เพื่่�อให้ไดม้าซึ�งองค์ประกอบ

และรายละเอ้ยดท้�แข็งแรง	เพื่้ยงพื่อต่อการออกแบบตัวละครและแก่นี้ความคิดของตัวละคร

 3) ด้านภาพและองคั์ปิระกอบศัิลปิ์	 เป็นี้สิ�งท้�ช่วยให้ผู้ชมสัมผัสถุึงความงามของภาพื่ 

และองค์ประกอบศิลป์	 ในี้ทุก	ๆ	การจััดวางและถุ่ายทำ	จัะต้องได้รับการออกแบบให้เล่าเร่�อง 

และส่�อความหมายของเร่�องในี้ทุกมิติ	ไม่ว่าจัะเป็นี้แสง	ส้	ฉาก	เส่�อผ้า	เคร่�องแต่งกาย	การแต่งหนี้้า	 

ม้การกำหนี้ดอารมณ์์และโทนี้ส้เพื่่�อสร้างเอกลักษณ์์ในี้ผลงานี้	ทั�งนี้้�ยังรวมไปถึุงการเล่อกสถุานี้ท้� 

ถุ่ายทำท้�ต้องสอดคล้องกับความงามตามเนี้่�อเร่�อง	 เพื่่�อส่งต่อบรรยากาศและอารมณ์์ความรู้สึก 

ไปให้ถุึงผู้ชม

13	 พื่รรณ์ศักดิ�	สุข้.	เส้นี้ลองจัิจัูดท้�	180	องศาลากผ่านี้เรา	(Brief	Summary)	[เอกสารท้�ไม่ได้ต้พื่ิมพื่์],	2564.
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4) ดา้นดนตรแ่ละเพลงปิระกอบ	ปัจัจัยัสำคญัประการสดุท้ายท้�มส้ว่นี้ชว่ยในี้การสร้างอารมณ์์

ความรู้สึกและตรึงใจัให้แก่ผู้ชมค่อดนี้ตร้และเพื่ลงประกอบ	ด้วยความตั�งใจัของศาสตราจัารย์ 

พื่รรณ์ศกัดิ�	สขุ	้ท้�ตอ้งการแสดงใหเ้หน็ี้ความกา้วหนี้า้ในี้วงการดนี้ตร้และอจััฉรยิภาพื่ของศลิปนิี้ไทย

ในี้การประพัื่นี้ธ์์ดนี้ตร้ประกอบท้�พื่ิถุ้พิื่ถุันี้ในี้การเล่อกเส้ยงดนี้ตร้	เคร่�องดนี้ตร้	และส้สันี้ของดนี้ตร้	

เพื่่�อสร้างประสบการณ์์ท้�ด้ให้กับผู้ชม

	 แม้ว่าซ้ร้ส์เร่�อง	“เส้นี้ลองจัิจัูดท้�	180	องศาลากผ่านี้เรา”	จัะถุูกออกแบบให้เป็นี้ละคร

โทรทัศน์ี้	แต่ในี้แง่กระบวนี้การการสร้างสรรค์ก็ยังคงไว้ซึ�งความพิื่ถุ้พิื่ถัุนี้ในี้รูปแบบของละครเวท้ 

ดังปัจัจััยท้�กล่าวไปข้างต้นี้	 เม่�อผสานี้เข้ากับศาสตร์ของภาพื่ยนี้ตร์	ทั�งในี้แง่การถุ่ายทำ	การใช้ 

มุมกล้อง	การเล่อกใช้ประเภทของกล้องและเลนี้ส์	รวมไปถุึงการจััดวางองค์ประกอบศิลป์แล้วนี้ั�นี้	

ทำให้ละครโทรทัศน์ี้เร่�องนี้้�กลายเป็นี้ซ้ร้ส์ท้�ม้องค์ประกอบศิลป์และกระบวนี้การประพัื่นี้ธ์์ดนี้ตร้

ประกอบอยา่งศาสตรข์องภาพื่ยนี้ตร	์มก้ระบวนี้การสรา้งสรรคบ์ทละครและฝึกึซอ้มนี้กัแสดงท้�ลุม่ลกึ

เป็นี้เหตุเป็นี้ผลอย่างละครเวท้	ถุ่อเป็นี้การรวมศาสตร์ของศิลปะแขนี้งต่าง	ๆ 	เอาไว้ได้อย่างประณ์้ต	

	 ด้วยกระบวนี้การสร้างสรรค์ท้�รวมศาสตร์ของศิลปะหลากหลายแขนี้งเอาไว้ด้วยกันี้นี้้�	 

ส่งผลให้วิธ์้การจััดการการผลิตดนี้ตร้และการประพัื่นี้ธ์์ดนี้ตร้เปล้�ยนี้แปลงตามไปด้วย	บทบาท 

ของผู้เข้ยนี้ในี้การสร้างสรรค์ดนี้ตร้ประกอบซ้ร้ส์เร่�องนี้้�	ค่อการเป็นี้ผู้ประสานี้งานี้และผู้เร้ยบเร้ยง

ดนี้ตร	้ซึ�งเปน็ี้สว่นี้หนึี้�งในี้ท้มประพื่นัี้ธ์์ดนี้ตร้อนัี้ประกอบไปดว้ย	คณุ์ระพื่เ้ดช	กลุบศุย	์(ผูก้ำกบัดนี้ตร)้	 

คุณ์ทฤษฎ้ี	ณ์	พื่ัทลุง	 (ผู้ประพัื่นี้ธ์์ดนี้ตร้ประกอบ)	 คุณ์ภาคภูมิ	 เจัริญวิริยะ	 (ผู้เร้ยบเร้ยงดนี้ตร ้

และประพัื่นี้ธ์์ดนี้ตร้ประกอบสำหรับเพื่ลงนี้ำเร่�อง)	คุณ์วิชญ์วิสิฐ	หิรัญวงษ์กุล	(ผู้ประพัื่นี้ธ์์คำร้อง)	

และคุณ์เนี้ติณ์ัฐ	พืู่ดคล่อง	(ผู้ตัดต่อดนี้ตร้)	

	 จัากประสบการณ์์ท้�เคยสร้างสรรค์งานี้ดนี้ตร้ร่วมกับท้มประพัื่นี้ธ์์ดนี้ตร้ท้มนี้้�	 ร่วมกับ 

ผู้ช่วยศาสตราจัารย์	ดร.พื่รรณ์ศักดิ�	 สุข้	ในี้ฐานี้ะนี้ักออกแบบเส้ยงประกอบละครเวท้เร่�องก่อนี้	ๆ	 

เช่นี้	ละครเวท้เร่�อง	 ขุนี้เดช	เดอะมิวสิคัล	ผู้เข้ยนี้พื่บข้อสังเกตท้�นี้่าสนี้ใจัเก้�ยวกับกระบวนี้การ

สร้างสรรค์งานี้ดนี้ตร้ท้�เปล้�ยนี้รูปแบบจัากละครเวท้เป็นี้ซ้ร้ส์	ประเด็นี้แรก	เม่�อรูปแบบของศิลปะ

การแสดงเปล้�ยนี้แปลงไป	วิธ์้การสร้างสรรค์ผลงานี้ก็แตกต่างกันี้ไปเช่นี้กันี้	ด้วยความเป็นี้ม่ออาช้พื่

ของผู้เข้ยนี้บทและผู้กำกับการแสดงท้�ม้ประสบการณ์์ทำงานี้ด้านี้ละครเวท้มาอย่างยาวนี้านี้	ทำให้

บทละครซ้ร้ส์เร่�อง	“เส้นี้ลองจัิจัูดท้�	180	องศาลากผ่านี้เรา”	ม้กลิ�นี้อายของความเป็นี้ละครเวท้อยู่

สงูมาก	ทั�งภาษาท้�ตวัละครใชใ้นี้เร่�อง	ความสวยงามของบทพูื่ดท้�สละสลวยเปรย้บเหมอ่นี้วรรณ์กรรม	

รวมถุึงทิศทางขององค์ประกอบต่าง	ๆ	ท้�ถุูกกำหนี้ดไว้อย่างละเอ้ยดว่าในี้แต่ละช่วงตอนี้ของเร่�อง	 

ม้ภาพื่	เส้ยง	บรรยากาศ	และความรู้สึกท้�ต้องส่งต่อไปยังผู้ชมอย่างไร	เม่�อกลับมามองในี้ส่วนี้ของ 

การประพัื่นี้ธ์์ดนี้ตร้	ผู้เข้ยนี้และท้มงานี้จึังได้ออกแบบกระบวนี้การทำงานี้ร่วมกันี้และเห็นี้ว่า	 

ซ้ร้ส์เร่�องนี้้�ม้ความต้องการดนี้ตร้ท้�เฉพื่าะเจัาะจังมาก	ไม่สามารถุใช้คลังเพื่ลง	(music	 library)	 



118

ท้�ม้ขายทั�วไปได้	ซึ�งโดยปกติแล้วในี้อุตสาหกรรมบันี้เทิงทั�วไป	ดนี้ตร้ประกอบซ้ร้ส์	มักใช้วิธ์้การ

ประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้ออกเป็นี้อารมณ์์ต่าง	ๆ	 เช่นี้	ดนี้ตร้เศร้า	ดนี้ตร้ด้ใจั	ดนี้ตร้เหงา	ดนี้ตร้ต่�นี้เต้นี้	

เป็นี้ต้นี้	 โดยแต่ละอารมณ์์อาจัม้การแปรทำนี้องหร่อเร้ยบเร้ยงดนี้ตร้ให้ไม่ซ�ำกันี้เพื่่�อใช้กับฉาก 

ในี้ละครท้�หลากหลายได้	ไม่จัำเป็นี้ต้องประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้ขึ�นี้มาใหม่ตามภาพื่ท้�เกิดขึ�นี้ทุกครั�ง	ต่างจัาก

ดนี้ตร้ประกอบละครเวท้และดนี้ตร้ประกอบภาพื่ยนี้ตร์	แต่สำหรับ	ซ้ร้ส์เร่�อง	“เส้นี้ลองจัิจัูดท้�	180	

องศาลากผ่านี้เรา”	ท้มดนี้ตร้ต้องสร้างสรรค์ดนี้ตร้ท้�เฉพื่าะเจัาะจังกับฉากสำคัญแต่ละฉากเหม่อนี้

กับดนี้ตร้ประกอบละครเวท้และดนี้ตร้ประกอบภาพื่ยนี้ตร์	รวมถุึงต้องสร้างสรรค์ดนี้ตร้ในี้รูปแบบ

คลังดนี้ตร้ควบคู่กันี้ไปด้วย	เพื่่�อทำหน้ี้าท้�เป็นี้ดนี้ตร้พื่่�นี้หลัง	(background	music)	ในี้การสร้าง

บรรยากาศและอารมณ์์ทั�วไปในี้ละคร	

	 เม่�อม้ความต้องการดนี้ตร้เป็นี้จัำนี้วนี้มาก	ทั�งดนี้ตร้ท้�ต้องประพื่ันี้ธ์์ขึ�นี้มาใหม่ให้กับฉาก 

ท้�ม้ความต้องการเฉพื่าะเจัาะจัง	 (music	score)	และดนี้ตร้ท้�เป็นี้	music	 library	ท้มดนี้ตร ้

ต้องประพื่ันี้ธ์์	music	 library	 ให้สิ�นี้สุดก่อนี้ท้�กระบวนี้การตัดต่อภาพื่ยนี้ตร์จัะเริ�มขึ�นี้	 เพื่่�อให้ 

ท้มตัดต่อสามารถุนี้ำ	music	library	ไปใช้ในี้กระบวนี้การตัดต่อได้	เม่�อการตัดต่อและการลำดับ

ภาพื่ในี้แต่ละตอนี้สิ�นี้สุดลง	 จึังจัะสามารถุเริ�มประพัื่นี้ธ์์ดนี้ตร้ท้�เป็นี้	music	score	เพื่่�อให้เกิด 

ความหมายท้�เฉพื่าะเจัาะจังกบัภาพื่ท้�เกดิขึ�นี้ได	้ทม้ดนี้ตรม้เ้วลาประมาณ์	1	สัปดาหใ์นี้การประพื่นัี้ธ์์

ดนี้ตร้	 เร้ยบเร้ยงดนี้ตร้	และตัดต่อดนี้ตร้	 ให้กับซ้ร้�ส์แต่ละตอนี้	โดยความยาวตอนี้ละประมาณ์	 

40-45	นี้าท้	ด้วยระยะเวลาท้�จัำกัดในี้การสร้างสรรค์งานี้ดนี้ตร้	วิธ์้การนี้้�ช่วยให้สามารถุประพื่ันี้ธ์์

ดนี้ตร้ได้ทันี้ตามกรอบของเวลาท้�กำหนี้ดได้อย่างพื่อดิบพื่อด้

	 หากมองลึกลงไปจัะเห็นี้ว่า	ในี้ศาสตร์ของการประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้เองก็ม้กระบวนี้การและวิธ์้ 

การจััดการท้�ต่างกันี้	โดยเฉพื่าะอย่างยิ�งเม่�อดนี้ตร้ต้องทำงานี้ร่วมกันี้กับศาสตร์ของศิลปะอ่�นี้	ๆ	

แล้ว	วิธ์้คิดวิธ์้สร้างสรรค์ดนี้ตร้ก็ต้องเปล้�ยนี้แปลงตามไปด้วย	เพื่่�อให้เหมาะสมกับรูปแบบของงานี้

ประเภทนี้ั�นี้	ๆ 	ดงัจัะเหน็ี้ไดจ้ัากการประพื่นัี้ธ์ด์นี้ตรส้ำหรบัซ้รส้ใ์นี้อตุสาหกรรมบนัี้เทงิไทย	ท้�มร้ะบบ

ของการใช้	music	library	มาช่วยให้การผลิตงานี้เร็วขึ�นี้ในี้กรอบเวลาท้�จัำกัด	อนีุ้ญาตให้สามารถุ

ใช้ดนี้ตร้ซ�ำกันี้ได้	ไม่จัำเป็นี้ต้องม้ความเฉพื่าะเจัาะจังกับฉากใด	ๆ	มากนี้ัก	ม้หน้ี้าท้�เป็นี้พื่่�นี้หลัง 

และสร้างบรรยากาศ	ไม่ม้ความจัำเป็นี้ต้องเล่าเร่�องอะไรมาก	แต่สำหรับซ้ร้ส์เร่�อง	“เส้นี้ลองจิัจัูด 

ท้�	180	องศาลากผา่นี้เรา”	ผูเ้ขย้นี้มองว่า	เปน็ี้ซร้ส้ท์้�มล้กัษณ์ะเปน็ี้ภาพื่ยนี้ตรข์นี้าดยาว	โดยนี้ำศาสตร์

ของภาพื่ยนี้ตร์และกระบวนี้การการสร้างสรรค์ละครเวท้มาใช้ได้อย่างพื่ิถุ้พื่ิถุันี้	ในี้ทุกเหตุการณ์์

ม้ความสำคัญท้�ต่อเน่ี้�องกันี้จัึงไม่สามารถุใช้ดนี้ตร้จัาก	music	library	เพื่้ยงอย่างเด้ยวได้	ม้ความ

จัำเป็นี้ต้องประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้ใหม่ในี้ทุกเหตุการณ์์สำคัญของเร่�อง	

	 อย่างไรก็ด้การเข้ามาอยู่ในี้พื่่�นี้ท้�ออนี้ไลนี้์ของศิลปินี้และคณ์ะละครถุ่อเป็นี้การปรับตัว

ครั�งสำคัญ	เพื่ราะนี้อกจัากจัะเป็นี้การขยายขอบเขตการทำงานี้ข้ามศาสตร์กันี้ระหว่างศิลปะการ
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แสดงแขนี้งต่าง	ๆ 	ได้อย่างไร้พื่รมแดนี้แล้ว	พื่่�นี้ท้�ออนี้ไลนี้์ยังเปิดโอกาสให้ผู้ชมสามารถุเข้าถุึงศิลปะ 

การแสดงและงานี้สร้างสรรค์ท้�ใช้กระบวนี้การคิดแบบละครเวท้ได้ง่ายมากขึ�นี้อ้กด้วย	ดังจัะเห็นี้

ได้จัากกระแสการพูื่ดถึุงซ้ร้ส์เร่�องนี้้�ทางสังคมออนี้ไลน์ี้	โดยเฉพื่าะอย่างยิ�งในี้	Twitter,	TikTok	 

และการทำวด้โ้อ	reaction	ของผูช้มในี้ช่องทาง	YouTube	ผ่านี้แฮชแท็ก	#เส้นี้ลองจิัจัดูท้�180องศา

ลากผ่านี้เรา	และ	#180DegreeTheSeries	ด้วยภาษาและท่าท้ของการแสดงท้�ต่างจัากซ้ร้ส์ 

หร่อภาพื่ยนี้ตร์โดยทั�วไป	ผู้ชมรู้สึกเหม่อนี้กำลังรับชมละครเวท้อยู่	แม้ไม่ได้นี้ั�งอยู่ในี้โรงละคร	

Theatre To Go - Live Experiences Box

	 นี้อกจัากสถุานี้การณ์์การแพื่ร่ระบาดของโรคโควิด-19	ท้�ส่งผลต่อศิลปินี้	คณ์ะละคร 

และผู้ผลิตละครเวท้แล้ว	สถุานี้การณ์์ครั�งน้ี้�ได้เปล้�ยนี้พื่ฤติกรรมและสร้างข้อจัำกัดของการม ้

ประสบการณ์์ร่วมในี้พ่ื่�นี้ท้�ทางกายภาพื่ไปอย่างสิ�นี้เชิง	เป็นี้เหตุให้	“ประสบการณ์์”	ในี้การรับชม

การแสดงละครเวท้กลายเป็นี้ของ	“หายาก”

	 ย้อนี้กลับไปเม่�อกลางปีพื่.ศ.	2562	คุณ์ณั์ฐพื่ร	เทพื่รัตน์ี้	 ภัณ์ฑิารักษ์และผู้อำนี้วยการ

โครงการ	PQ	Thailand	(Country	Exhibition	of	Thailand	in	Prague	Quadrennial	2019)	

ได้รวบรวมผลงานี้ของศิลปินี้และคณ์ะละครเวท้ไทย	 ไปจััดแสดงในี้งานี้	PQ2019	 (Prague	

Quadrennial	2019)	ณ์	กรุงปราก	สาธ์ารณ์รัฐเช็ก		เพื่่�อเป็นี้การนี้ำเสนี้อผลงานี้ทางด้านี้ศิลปะ

การละครในี้ประเทศไทยให้ปรากฏแก่สายตาของชาวโลก	โดยงานี้นี้้�จัะจััดขึ�นี้ทุก	ๆ	4	ปี	ใจักลาง

กรุงปราก	ซึ�งม้ศิลปินี้	คณ์ะละคร	 นัี้กออกแบบ	รวมถึุงสถุานี้ศึกษาด้านี้การละครทั�วโลกมา 

แลกเปล้�ยนี้ผลงานี้และประสบการณ์์ท้�เกิดขึ�นี้ในี้ประเทศของตนี้ร่วมกันี้	ซึ�งในี้ปีพื่.ศ.	2566	ท้�กำลัง

จัะถุึงนี้้�	 ก็เป็นี้กำหนี้ดครบรอบ	4	ปี	ท้�ต้องจััดงานี้	PQ2023	ขึ�นี้อ้กครั�งหลังจัากท้�ทั�วโลกประสบ

ปัญหาจัากโรคโควิด-19	ภายใต้แนี้วคิด	“RARE”	ท้�เปิดโอกาสให้ผู้ร่วมงานี้ได้แบ่งปันี้ประสบการณ์์	

“หายาก”	ท้�ไม่ได้จัำกัดอยู่แค่ประสบการณ์์การแสดงเท่านี้ั�นี้	แต่ยังรวมไปถุึงจัินี้ตนี้าการ	ความคิด

สร้างสรรค์	 เอกลักษณ์์และพื่่�นี้ท้�ท้�ใครก็สามารถุมาม้ส่วนี้ร่วมได้ในี้อนี้าคต	เพ่ื่�อให้สอดคล้องกับ

แนี้วคิด	“RARE”	ของ	PQ2023	“Theatre	To	Go	-	Live	Experiences	Box”	จัึงได้ถุ่อกำเนี้ิดขึ�นี้

	 “Theatre	To	Go	-	Live	Experiences	Box”	เป็นี้การรวบรวมผลงานี้ละครเวท้จัาก 

หลากหลายศิลปินี้	อาทิ	 คุณ์ธ้์รวัฒน์ี้	 มุลวิไล	 (ศิลปินี้ศิลปาธ์รประจัำปี	2561)	คณ์ะ	B-floor	 

คุณ์วิชย	อาทมาท	กลุ่มศิลปินี้	Part	Time	Theatre	จัากจัังหวัดเช้ยงใหม่	คุณ์สุรชัย	เพื่ชรแสงโรจันี้์	 

และผู้ช่วยศาสตราจัารย์	ดร.	ธ์นี้ัชพื่ร	กิตติก้อง	มาร่วมสร้างสรรค์ผลงานี้ละคร	โดยได้ลบข้อจัำกัด

ด้านี้พื่่�นี้ท้�	การเดินี้ทาง	และเปล้�ยนี้พ่ื่�นี้ท้�ส่วนี้ตัวให้เป็นี้พื่่�นี้ท้�ท้�เต็มไปด้วยประสบการณ์์ไร้ขอบเขต	 

(Experience	Beyond	The	Boundary)	ผูช้มสามารถุรบัชมการแสดงไดจ้ัากทกุพ่ื่�นี้ท้�	ผ่านี้นี้วตักรรม

การนี้ำเสนี้อในี้รูปแบบ	AR	หร่อ	Augmented	Reality	โดยใช้เพื่้ยงโทรศัพื่ท์ม่อถุ่อในี้การรับชม
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การแสดง	ซึ�งพื่ร้อมวางจัำหน่ี้ายส่งทั�วประเทศไทย	ในี้วันี้ท้�	1	ตุลาคม	พื่.ศ.	2565	ด้วยช่องทาง	

Theatretogo.th	และแอปพื่ลเิคชั�นี้อยา่ง	Line	Shop,	Shopee	mall	และ	Robinhood	นี้อกจัาก

นี้้�คุณ์ณั์ฐพื่ร	เทพื่รัตนี้์	 ในี้ฐานี้ะภัณ์ฑิารักษ์และผู้อำนี้วยการโครงการ	คุณ์ศุรันี้ยา	ปุญญพื่ิทักษ์	 

ผู้อำนี้วยการผลิต	รวมถุึงศิลปินี้และนี้ักออกแบบ	ยังได้นี้ำแนี้วคิดของ	Theatre	To	Go	ไปพื่ัฒนี้า

ต่อให้เกิดเป็นี้นี้ิทรรศการภายใต้แนี้วคิด	WFH:	Watch	From	Home	ในี้งานี้		On	Going/	Going	

on…	ณ์	Noble	Play	ระหว่างวันี้ท้�	9	ธ์ันี้วาคม	พื่.ศ.	2565	–	28	กุมภาพื่ันี้ธ์์	พื่.ศ.	2566	ก่อนี้จัะ

เดินี้ทางไปจััดแสดงในี้งานี้	PQ2023	ในี้ช่วงเด่อนี้มิถุุนี้ายนี้	พื่.ศ.	2566

รูปิท่� 1	ตัวอย่างประสบการณ์์ในี้การรับชม	Theatre	To	Go	ผ่านี้โทรศัพื่ท์ม่อถุ่อด้วยระบบ	AR

จัาก	Theatre	To	Go	Presentation.	โดย	ณ์ัฐพื่ร	เทพื่รัตนี้์,	2565.

	 สำหรับการออกแบบเส้ยงให้กับ	“Theatre	To	Go	-	Live	Experiences	Box”	ผู้เข้ยนี้ 

ได้ร่วมงานี้กับคุณ์ภาคภูมิ	 เจัริญวิริยะ	 ในี้การออกแบบเส้ยงให้กับผลงานี้จัำนี้วนี้	3	ผลงานี้	 

(จัากจัำนี้วนี้ทั�งหมด	5	ผลงานี้)	 ได้แก่	จัานี้นี้้�พื่่อเคยล้าง	Single	Number	และ	THE	 (UN)

GOVERNED	BODY	โดยปรบัเปล้�ยนี้วธิ์ก้ารทำงานี้ใหส้อดคลอ้งกบัส่�อท้�เปล้�ยนี้ไป	แมว้า่กระบวนี้การ

คิดและสร้างสรรค์ดนี้ตร้ยังคงเหม่อนี้กับการออกแบบเส้ยงให้กับละครเวท้	แต่เม่�อละครแต่ละเร่�อง

ต้องถุ่ายทำโดยใช้กล้องว้ด้โอ	ผลลัพื่ธ์์ท้�ได้จัึงไม่ต่างจัากการชมภาพื่ยนี้ตร์ขนี้าดสั�นี้	ท้�ม้ความยาว

ประมาณ์	15-20	นี้าท้	 ข้อสังเกตประการหนี้ึ�งท้�ผู้เข้ยนี้ค้นี้พื่บระหว่างการทำงานี้ค่อ	ด้วยความท้�

ละครเวท้เป็นี้การแสดงสด	ศิลปินี้	คณ์ะละคร	และผู้ผลิตละครเวท้ส่วนี้มากจัึงไม่จัำเป็นี้ต้องบันี้ทึก

ภาพื่การแสดง	แตเ่ม่�อสถุานี้การณ์บ้์บบงัคบัใหต้อ้งบนัี้ทกึภาพื่การแสดงผา่นี้กลอ้งวด้โ้อ	รายละเอย้ด

บางอยา่ง	โดยเฉพื่าะอยา่งยิ�ง	คณุ์ภาพื่การบนัี้ทกึเสย้งท้�ดอ้าจัถุกูมองขา้มไป	เม่�อถุงึเวลาท้�ผูอ้อกแบบ

เสย้งต้องนี้ำเสย้งมาจัดัการ	ทำให้เกิดปัญหาท้�ไม่สามารถุนี้ำเส้ยงการแสดงเหล่านี้ั�นี้มาใชไ้ด้เน่ี้�องจัาก

คุณ์ภาพื่การบันี้ทึกเส้ยงท้�ไม่ด้	 ถึุงกระนี้ั�นี้ละครเวท้ก็ยังต้องการความ	“สด”	ของการแสดงอยู่	 

ผูอ้อกแบบเสย้งจังึจัำเปน็ี้ตอ้งออกแบบเสย้งเพื่่�อสรา้งความ	“สด”	ใหก้บัการแสดง	รวมถุงึออกแบบ 

เส้ยงเพื่่�อสร้างการรับรู้ของพื่่�นี้ท้�การแสดงขึ�นี้มา	ยกตัวอย่างผลงานี้เร่�อง	Single	Number	 
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และ	THE	(UN)GOVERNED	BODY	ท้�นี้อกจัากจัะต้องประพื่ันี้ธ์์ดนี้ตร้ประกอบขึ�นี้มาใหม่ทั�งหมด

แล้ว	ยังต้องออกแบบเส้ยงการเคล่�อนี้ไหว	 (foley)	 เส้ยงประกอบ	(sound	effect)	 ให้กับตัว

ละคร	รวมถุึงการออกแบบความเง้ยบท้�อาจัหมายถุึงเส้ยงของพื่่�นี้ท้�การแสดงจัริง	เพื่่�อคงไว้ซึ�งเสนี้่ห์ 

ของ	“การแสดงสด”	นี้ั�นี้เอง

	 THE	(UN)GOVERNED	BODY	เป็นี้อ้กตัวอย่างท้�นี้่าสนี้ใจัในี้การนี้ำเสนี้อละครเวท้ในี้พื่่�นี้ท้�

โลกเสม่อนี้	คุณ์ธ์้รวัฒนี้์	มุลวิไล	ผู้กำกับการแสดง	ต้องการให้ผู้ชมม้ปฏิสัมพื่ันี้ธ์์กับละคร	โดยในี้ช่วง

หนี้ึ�งของละครม้การออกแบบให้ผู้ชมจัะต้องตัดสินี้ใจัเล่อกเหตุการณ์์ท้�นี้ำไปสู่ผลลัพื่ธ์์ท้�แตกต่าง 

ตอ่ตัวละคร	ผูป้ระพัื่นี้ธ์จึ์ังต้องคำนึี้งถึุงการประพัื่นี้ธ์ด์นี้ตร้ประกอบและการออกแบบเส้ยง	โดยคำนึี้ง

ถุึงความเป็นี้ไปได้ท้�ผู้ชมอาจัเล่อกเหตุการณ์์ท้�ไม่ซ�ำกันี้	เช่นี้	ถุ้าผู้ชมเล่อกให้ไม้หล่นี้มาทับตัวละคร	

ผลท้�เกิดขึ�นี้ค่อ	ตัวละครจัะเส้ยใจั	ในี้ทางกลับกันี้หากผู้ชมเล่อกช่วยตัวละครไม่ให้ไม้หล่นี้มาทับ	 

ผลท้�เกิดขึ�นี้ค่อ	ตัวละครจัะด้ใจั	เป็นี้ต้นี้	ซึ�งดนี้ตร้และเส้ยงประกอบในี้เหตุการณ์์เหล่านี้้�จัะม้ความ

แตกต่างกันี้ออกไปด้วย	การม้ปฏิสัมพัื่นี้ธ์์กับละครนี้้�ไม่ต่างจัากการออกแบบระบบเส้ยงในี้เกม	

เนี้่�องจัากต้องวางแผนี้ในี้การลำดับเหตุการณ์์ก่อนี้หลัง	คำนี้วณ์ระยะเวลาในี้การเล่นี้ซ�ำของเพื่ลง	

รวมถุึงเส้นี้ทางของเหตุการณ์์ท้�ม้ความต่อเนี้่�องกันี้ด้วย

	 ดังตัวอย่างท้�กล่าวมาทั�ง	4	กรณ์้ศึกษานี้้�	ช้�ให้เห็นี้ความเปล้�ยนี้แปลงไปของพื่่�นี้ท้�การแสดง

ท้�อยู่นี้อกเหนี้่อพื่่�นี้ท้�ทางกายภาพื่	อ้กทั�งยังช้�ให้เห็นี้วิธ์้การทำงานี้ท้�เปล้�ยนี้ไปทั�งในี้มุมของศิลปินี้ 

และคณ์ะละครผู้สร้างสรรค์ละครเวท้	รวมถุึงวิธ้์การสร้างสรรค์และออกแบบเส้ยงด้วย	ในี้มุมมอง

ของผู้ออกแบบเส้ยงเห็นี้ว่า	ไม่เพื่้ยงแต่ผู้ออกแบบเส้ยงจัะต้องม้ความเข้าใจัการทำงานี้ของเส้ยงในี้

รปูแบบตา่ง	ๆ 	แลว้	ผูอ้อกแบบเสย้งยงัจัำเปน็ี้ตอ้งศกึษาและเขา้ใจัไวยากรณ์ข์องส่�อนี้ั�นี้	ๆ 	ด้วย	ทั�งนี้้� 

ท้มงานี้ฝ่ึายอ่�นี้ก็ม้ความจัำเป็นี้ต้องเข้าใจัการทำงานี้ของเส้ยงไปพื่ร้อม	ๆ	กันี้	เพื่่�อเข้าใจัธ์รรมชาติ 

และข้อจัำกัดของเสย้ง	เชน่ี้	หากต้องการทำละครเวทใ้นี้รูปแบบภาพื่ยนี้ตร์	ควรคิดด้วยกระบวนี้การ

ของศาสตร์ของภาพื่ยนี้ตร์	ทำความเข้าใจัในี้บทบาทของเส้ยงและการได้มาซึ�งเส้ยงท้�เกิดขึ�นี้ 

ในี้ภาพื่ยนี้ตร์	อาจัม้การวางแผนี้ล่วงหนี้้าเพ่ื่�อจััดสรรงบประมาณ์ในี้การเตร้ยมความพื่ร้อมเร่�อง

อุปกรณ์์บันี้ทึกเส้ยงท้�เหมาะสม	การวางแผนี้และออกแบบการบันี้ทึกเส้ยงท้�ด้เพื่่�อให้ได้เส้ยง 

ท้�ม้คุณ์ภาพื่	 ง่ายต่อการนี้ำไปทำงานี้ในี้กระบวนี้การ	post	production	 เป็นี้ต้นี้	นี้อกจัากนี้้� 

ผู้ออกแบบเส้ยงและผู้ผลิตละครควรคำนี้ึงถุึงกลุ่มผู้ชมด้วยว่า	 ผู้ชมสามารถุเข้าถุึงละครเวท้ 

ในี้รูปแบบออนี้ไลนี้์ได้ด้วยอุปกรณ์์ใด	เพื่ราะอุปกรณ์์ต่าง	ๆ 	ให้ผลกับเส้ยงท้�แตกต่างกันี้	ยกตัวอย่าง

เช่นี้	ผู้ชมอาจัไม่ได้ยินี้เส้ยงย่านี้ความถุ้�ต�ำหากรับชมผ่านี้ทางโทรศัพื่ท์ม่อถุ่อ	ดังนี้ั�นี้ผู้ออกแบบเส้ยง

ควรให้ความสำคัญกับย่านี้ความถุ้�อ่�นี้มากกว่า	หร่อหากต้องการให้ผู้ชมได้ยินี้ย่านี้ความถุ้�ท้�ต้องการ	

อาจัต้องแจั้งรายละเอ้ยดในี้การฟััง	อย่างการฟัังผ่านี้หูฟััง	เป็นี้ต้นี้
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	 อย่างไรก็ตามทุกฝึ่ายต้องปรับตัว	ศึกษาและเร้ยนี้รู้ในี้ศาสตร์ท้�แตกต่างกันี้ไปพื่ร้อม	ๆ	

กับการทำความเข้าใจัในี้บทบาทหนี้้าท้�ของการทำงานี้ของฝึ่ายอ่�นี้	ๆ	 เพื่่�อให้สามารถุรับม่อกั 

บสถุานี้การณ์์ท้�ไม่คาดคิด	อ้กทั�งยังต้องเท่าทันี้ต่อนี้วัตกรรมและเทคโนี้โลย้ท้�พื่ร้อมจัะเปล้�ยนี้ 

ไปได้ทุกเม่�อ	

บทส่งท้าย่

	 สถุานี้การณ์์การแพื่ร่ระบาดของโรคโควิด-19	ท้�เกิดขึ�นี้มายาวนี้านี้กว่า	3	ปี	ส่งผลกระทบ 

เป็นี้วงกว้างทั�งด้านี้สาธ์ารณ์สุข	 เศรษฐกิจั	 สังคมและวัฒนี้ธ์รรม	อ้กทั�งยังม้ผลอย่างมาก 

ในี้การเปล้�ยนี้แปลงวิถุ้ช้วิต	ความเป็นี้อยู่	การรับรู้	และพื่ฤติกรรมของมนีุ้ษย์	นี้ำไปสู่วิถุ้ช้วิตแบบ	

“New	Normal”	ท้�การม้ปฏิสัมพื่ันี้ธ์์แบบเดิมแทบจัะเป็นี้ไปได้ยาก	เราไม่สามารถุอยู่ใกล้ผู้อ่�นี้ได้ 

ในี้ระยะ	1-2	 เมตร	หากไม่ได้อยู่ในี้ครอบครัวเด้ยวกันี้	ทุกคนี้หวาดกลัวว่าจัะเป็นี้ผู้แพื่ร่เช่�อ 

หรอ่ได้รบัเช่�อจัากผูอ่้�นี้	การสัมผัสแตะเนี้่�อต้องตัวกันี้กลายเป็นี้เร่�องท้�ตอ้งระวังมากขึ�นี้	ยิ�งไปกว่านัี้�นี้

การเข้าไปในี้พื่่�นี้ท้�ท้�ม้ผู้คนี้หนี้าแนี้่นี้ยิ�งเป็นี้เร่�องท้�ต้องหล้กเล้�ยง	

	 ฉะนี้ั�นี้แล้วหากพูื่ดถุึงศิลปะการแสดงในี้รูปแบบของละครเวท้	ท้�อาศัยพ่ื่�นี้ท้�ทางกายภาพื่ 

ในี้การแสดงสด	อาศัยการม้ส่วนี้ร่วมและการม้ปฏิสัมพื่ันี้ธ์์ของผู้ชมทั�งในี้โรงละครและสถุานี้ท้�ใด	ๆ	 

แล้วนี้ั�นี้	นัี้บว่าเป็นี้การเผชิญหนี้้ากับวิกฤตครั�งสำคัญเลยท้เด้ยว	จัากข้อมูลของมูลนี้ิธ์ิละครไทย	

(2564)	พื่บว่า	ศิลปินี้ร่วมสมัยจัำนี้วนี้มากกว่า	90	คนี้	จัากการสำรวจัศิลปินี้ร่วมสมัย	180	คนี้	 

ม้เงินี้สำรองจ่ัายไม่เกินี้	3	เด่อนี้	ส่งผลให้ไม่สามารถุหาเล้�ยงช้พื่จัากการสร้างละครได้อย่างเดิม	 

แต่เม่�อสถุานี้การณ์์คล้�คลายลงบ้าง	ประกอบกับการต้องปรับตัวของเหล่าศิลปินี้	คณ์ะละคร 

และผู้ผลิตละครเวท้	จัึงเริ�มผลิตผลงานี้ออกมามากขึ�นี้โดยปรับเปล้�ยนี้รูปแบบการนี้ำเสนี้อผลงานี้	

จัากเดิมท้�ต้องอาศัยพื่่�นี้ท้�ทางกายภาพื่ในี้การแสดงสดเท่านี้ั�นี้	ก็เปล้�ยนี้ไปอยู่ในี้พื่่�นี้ท้�เสม่อนี้อย่าง

พื่่�นี้ท้�	“ออนี้ไลน์ี้”	กนัี้มากขึ�นี้	โดยเริ�มต้นี้จัากการนี้ำผลงานี้เกา่	ๆ 	มาอัพื่โหลดไวใ้นี้ชอ่งทางออนี้ไลน์ี้

ตา่ง	ๆ 	อยา่ง	Facebook	และ	YouTube	เพื่่�อให้ผูช้มท้�คดิถุงึละครเวทส้ามารถุเขา้มาชมย้อนี้หลังได้	

อ้กทั�งยังเป็นี้พื่่�นี้ท้�ท้�ทำให้ศิลปินี้ยังได้แสดงตัวตนี้และคงไว้ซึ�งสถุานี้ะของความเป็นี้ปัจัจัุบันี้	(now)	 

ท้�สามารถุส่�อสารกับผู้ชมได้อ้กช่องทางหนี้ึ�ง	

	 ในี้ขณ์ะเด้ยวกันี้ละครเวท้ในี้รูปแบบของมิวสิคัลก็แทรกตัวเข้าไปอยู่ในี้ส่�อบันี้เทิงอ่�นี้	

อย่างการจััดงานี้แฟันี้ม้ตของศิลปินี้	 ดังจัะเห็นี้ได้จัากตัวอย่างงานี้	“MEAN	Sitcom	World”	 

ในี้แพื่ลตฟัอร์มออนี้ไลนี้์	“Vlive”	ท้�เปิดโอกาสให้ผู้ชมทั�วโลกได้รับชม	เม่�อต้องอยู่ในี้สถุานี้การณ์์ 

การแพื่ร่ระบาดของโรคโควิด-19	อย่างหล้กเล้�ยงไม่ได้	การทำงานี้ร่วมกับเทคโนี้โลย้ในี้โลกดิจัิทัล 

จัึงถุูกเร่งปฏิกิริยาให้เร็วขึ�นี้	การนี้ำเสนี้องานี้วิจััยทางการแสดงท้�อยู่ในี้รูปแบบของละครได้รับ

อนุี้ญาตให้นี้ำเสนี้อผ่านี้ช่องทางออนี้ไลน์ี้	ดังตัวอย่างภาพื่ยนี้ตร์กึ�งละครเวท้เร่�อง	“ผู้ต้องขังหญิง:	 
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อาญาสตร้-อาญาช้วิต”	แม้ว่าคณ์ะละครจัะแสดงกันี้ในี้โรงละคร	แต่วิธ์้การนี้ำเสนี้อกลับอยู่ในี้รูป

แบบของการบันี้ทึกภาพื่การแสดงสด	ท้�ผู้ชมต้องรับชมผ่านี้	YouTube	เท่านี้ั�นี้	ถึุงกระนี้ั�นี้ศิลปินี้	

คณ์ะละคร	และผู้ผลิตละครเวท้	 ก็ยังคงหาช่องทางในี้การสร้างสรรค์ผลงานี้อย่างต่อเนี้่�องภายใต้ 

ขอ้จัำกัด	ม้การทำงานี้ในี้ส่�อบันี้เทิงอ่�นี้	ๆ 	นี้อกเหนี้อ่ไปจัากละครเวท	้อยา่งซร้ส์้เร่�อง	“เส้นี้ลองจิัจัดูท้�	

180	องศาลากผ่านี้เรา”	ท้�เปิดโอกาสให้ผูช้มซร้ส์้ทั�วโลกได้เขา้ถุงึศลิปะการแสดงและงานี้สร้างสรรค์

ท้�ใช้กระบวนี้การคิดแบบละครเวท้ได้อย่างไร้พื่รมแดนี้	

	 ดว้ยเทคโนี้โลยแ้ละนี้วตักรรมท้�ไมห่ยดุนี้ิ�ง	ทกุคนี้สามารถุทำความเขา้ใจัและเขา้ถุงึได้ไมย่าก	

จัึงไม่แปลกหากการเล่าเร่�องจัำเป็นี้ต้องเล่าแบบข้ามส่�อ	(cross	media	platform)	...	และจัำเป็นี้

ต้องเร้ยนี้รู้วิธ์้การขยายเร่�องเล่า	ให้ม้การส่�อสารผ่านี้ส่�อต่าง	ๆ	มากขึ�นี้	ทั�งในี้ส่�อเก่าและส่�อใหม่	 

(ธ์าม	เช่�อสถุาปนี้ศิริ,	2558)	จัากกรณ์้ศึกษาของ	“Theatre	To	Go	-	Live	Experiences	Box”	 

พื่บว่า	 ศิลปะการแสดงได้เปล้�ยนี้รูปแบบจัากละครเวท้ท้�จััดแสดงในี้พ่ื่�นี้ท้�ทางกายภาพื่ไปสู่พ่ื่�นี้ท้�

เสม่อนี้	ผ่านี้นี้วัตกรรมการนี้ำเสนี้อในี้รูปแบบ	AR	 (Augmented	Reality)	ท้�ผู้ชมสามารถุ 

มป้ฏิสมัพัื่นี้ธ์ร่์วมกับละครได้เพื่ย้งใชแ้ค่โทรศัพื่ท์มอ่ถุอ่	ก่อนี้จัะเปล้�ยนี้รูปแบบไปสูก่ารจััดนิี้ทรรศการ

ในี้พื่่�นี้ท้�ทางกายภาพื่อก้ครั�ง	โดยจัะจัดัแสดงขึ�นี้	ณ์	Noble	Play	กรุงเทพื่มหานี้ครและงานี้	PQ2023	

กรุงปราก	สาธ์ารณ์รัฐเช็ก

	 ในี้ดา้นี้การประพัื่นี้ธ์ด์นี้ตรแ้ละออกแบบเสย้ง	ผูเ้ขย้นี้ได้ปรบัวธ้ิ์การทำงานี้ไปตามส่�อท้�ได้รบั

มอบหมาย	อ้กทั�งยังได้ศึกษาเร้ยนี้รู้การทำงานี้ร่วมกับศาสตร์อ่�นี้	ๆ	นี้ำไปสู่การพื่ัฒนี้ากระบวนี้การ

ทำงานี้ท้�จัะเกิดขึ�นี้ต่อไป	

	 ตอนี้นี้้�สถุานี้การณ์์การแพื่ร่ระบาดของโรคโควิด-19	ได้เปล้�ยนี้พื่ฤติกรรมและการรับรู ้

ของมนุี้ษย์ไปแล้ว	ผู้ชมม้มุมมองท้�กว้างมากขึ�นี้	อ้กทั�งยังม้ทางเล่อกในี้การเล่อกพื่่�นี้ท้�ในี้การรับ

ชมการแสดงได้หลากหลาย	“พื่่�นี้ท้�ทางกายภาพื่”	อาจัไม่ใช่คำตอบทั�งหมดในี้การรับชมละครเวท้

อ้กต่อไป	และ	“พื่่�นี้ท้�เสม่อนี้”	อย่างโลกออนี้ไลนี้์ก็อาจัมอบประสบการณ์์ท้�ด้แก่ผู้ชมได้ไม่แพื่้กันี้	 

ซึ�งปฏิเสธ์ไม่ได้ว่าประสบการณ์์ท้�ได้รับจัากการรับชมการแสดงเป็นี้สิ�งสำคัญไม่นี้้อยไปกว่า 

องค์ประกอบทางศิลปะอย่างบทละคร	นัี้กแสดง	องค์ประกอบศิลป์	ดนี้ตร้และมุมมองท้�ศิลปินี้

ต้องการนี้ำเสนี้อ	

	 สำหรับผู้เข้ยนี้แล้วพื่่�นี้ท้�แต่ละพื่่�นี้ท้�ให้ประสบการณ์์และการรับรู้ท้�แตกต่างกันี้	การอยู่ในี้

พื่่�นี้ท้�ทางกายภาพื่เด้ยวกันี้กับผู้อ่�นี้ถุ่อเป็นี้การสร้างการรับรู้	ประสบการณ์์และความทรงจัำร่วมกันี้	

หากผู้ผลิตละครเวท้ตั�งใจัสร้างสรรค์ละครท้�เหมาะกับการรับชมในี้พ่ื่�นี้ท้�ทางกายภาพื่	เช่นี้	ละครท้�

แสดงในี้พื่ิพื่ิธ์ภัณ์ฑิ์	ละครท้�แสดงในี้สวนี้สาธ์ารณ์ะ	หร่อละครท้�แสดงในี้โรงละคร	ผู้ชมก็ควรได้รับ

ประสบการณ์์ในี้พื่่�นี้ท้�นี้ั�นี้	ๆ 	จัากการรับชมในี้พื่่�นี้ท้�ท้�ผูผ้ลติละครออกแบบไว	้ในี้ทางกลบักนัี้หากผูผ้ลติ
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ละครเวท้ตั�งใจัสร้างสรรค์ละครท้�เหมาะกับการรับชมในี้พื่่�นี้ท้�เสม่อนี้	ผู้ชมก็ควรได้รับประสบการณ์์

จัากการรับชมผ่านี้ช่องทางดังกล่าวเช่นี้กันี้	ผู้เข้ยนี้จึังมองว่าไม่ม้พื่่�นี้ท้�ใดสามารถุทดแทนี้กันี้ได้ 

เพื่ราะทุกประสบการณ์ก์ารรับชมนี้ั�นี้	ๆ 	ได้ถูุกคิดและออกแบบมาอย่างด้แล้ว	ผ่านี้มุมมองของศิลปินี้	

	 ปรากฏการณ์์ท้�เกิดขึ�นี้เผยให้เห็นี้ว่า	ศิลปะการแสดงได้ก้าวไปสู่พื่่�นี้ท้�การแสดงท้�ไม่จัำกัด

อยู่เพื่้ยงแค่	“พื่่�นี้ท้�ทางกายภาพื่”	อ้กต่อไป	แต่ยังสามารถุเข้าไปอยู่ในี้	“พื่่�นี้ท้�โลกเสม่อนี้”	หร่อโลก	

“ออนี้ไลนี้”์	ไดอ้ยา่งแยบยล	เปน็ี้ท้�นี้า่สนี้ใจัมากวา่	“ละครเวท้นี้อกเวท้”	ท้�จัะเกดิขึ�นี้ต่อไปในี้อนี้าคต

นี้ั�นี้	จัะมร้ปูแบบและทศิทางการนี้ำเสนี้อท้�มอบประสบการณ์ก์ารรบัชมการแสดงใหก้บัผูช้ม	รวมถุงึ

จัะสง่ผลตอ่การทำงานี้สรา้งสรรคใ์นี้ฐานี้ะผู้ประพื่นัี้ธ์ด์นี้ตร้ประกอบและออกแบบเส้ยงสำหรบัละคร

เวท้ไทยอย่างไร
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Submissions can be made in English or Thai. We publish work related to any area of musical 
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cognition, and interdisciplinary arts.

For more information, including submission guidelines and details of our peer review process,  

please visit pulse.pgvim.ac.th.
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