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     บทบรรณาธิการ   Message from the Editor–in - Chief 
 

วารสารวิพิธพัฒนศิล ป์  ปีที่  4  ฉบับที่  2  

เป็นวารสารอิเล็กทรอนิกส์ที่ โครงการบัณฑิตศึกษา 

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ จัดท าขึ้นเพื่อเผยแพร่ผลงานทาง

วิชาการ ผลงานวิจัย ด้านศิลปวัฒนธรรมในระดับชาติและ

นานาชาติ ประกอบไปด้วยความรู้ ที่หลากหลายของสาขา

นาฏศิลป์ ดุริยางคศิลป์ ทัศนศิลป์ วรรณศิลป์ ศึกษาศาสตร์ 

การบูรณาการศิลปวัฒนธรรม และวัฒนธรรมข้ามศาสตร์ 

ปัจจุบันวารสารฯ อยู่ในระบบฐานข้อมูล TCI กลุ่มที่ 2 และ

อยู่ระหว่างรอผลการประเมินคุณภาพวารสารวิชาการที่

อยู่ในฐานข้อมูล TCI รอบที่ 5 พ.ศ. 2567-2572  

           ในวารสารฉบับนี้  ประกอบด้วยบทความวิจัย 3 เรื่อง 

บทความวิชาการ 3 เรื่อง และบทความงานสร้างสรรค์ 2 เรื่อง 

ได้แก่ 1) Ndadi: A Preliminary Perspective on Trance 

in the Angguk Sripanglaras Folk Performance of Kulon 

Progo, Yogyakarta, Indonesia 2) กลวิธกีารเล่นมือฆ้อง

วงใหญ่เพลงเชิด ตามแนวทางของครูสอน วงฆ้อง 3) 

ฟ้อนทางหวาน: การสร้างอัตลักษณ์นาฏยศิลป์อีสานของ

วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสนิธุ ์4) ภาษาไทยกับกลวิธกีารแปล

ค าทางวัฒนธรรมจากภาษาต่างประเทศ 5) การศึกษา

แนวคิดการออกแบบเนื้ อหาและน าเสนองานด้าน

นาฏศิลป์ที่ประสบความส าเร็จในแอปพลิเคชัน TikTok 

กรณีศึกษา: ครูเทเท่ และป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยว 6) การฝึก

ทกัษะฆ้องวงใหญ่เบื้องต้น 7) นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารา
ยาปาตานี 8) การถ่ายทอดความงามของพืชพรรณผ่าน

จิตรกรรมสนี า้  

               กองบรรณาธกิารขอขอบคุณผู้เขียนบทความทุกท่าน 

ที่ทุ่มเทผลิตผลงานทางวิชาการอันทรงคุณค่า และให้ความไว้วางใจ

ในการด าเนินการเผยแพร่บทความในวารสารวิพิธพัฒนศลิป์ 

และขอขอบคุณผู้ประเมินทุกท่านที่ให้ความอนุเคราะห์ตรวจสอบ

ความถูกต้อง กลั่นกรองคุณภาพของทุกบทความที่เผยแพร่

ในวารสารฉบับนี้อย่างเข้มข้นและมีมาตรฐาน  

 
 

The Wipitpatanasilpa Journal of Arts (WIPIT), 

Volume 4, No. 2, May - August 2024, is the electronic 

journal of the Graduate School of Bunditpatanasilpa Institute of 

Fine Arts, Bangkok, Thailand. The WIPIT Journal 

encourages and supports a wide range of articles by 

national and international authors to advance knowledge 

and promote academic networks by publishing articles on 

dance, music, visual arts, literature, art education, interdisciplinary 

arts and culture. Each article was reviewed by three 

reviewers to qualify the articles published. Currently, WIPIT 

has passed the quality assessment, which made WIPIT reach 

Tier 2 based on the Thailand Index Citation Centre (TCI).  

               This issue includes eight articles: three research 

articles, three academic articles, and two creative work 

articles as follows: 1) Ndadi: A Preliminary Perspective 

on Trance in the Angguk Sripanglaras Folk Performance 

of Kulon Progo, Yogyakarta, Indonesia, 2) ‘Len –  Mue’ 

Techniques of The Khong Wong Yai in CHOET based 

on Performing Style of Khru Sorn Wongkong, 3) Gentle 

Dance Style: Creation of the Isan Dance Identity of the Kalasin 

College of Dramatic Arts, 4) Thai Language and The 

Cultural Translation Methods from Foreign Languages, 

5) Concept of Content Design within A Successful Thai Dance 

Application in TikTok: Case Study of Tatae and Pa Pui Nang 

Ram Pha Thiao, 6) Basic Musical Performance Practice 

for the Khong Wong Yai (Traditional Thai Large Gong 

Circle), 7) Tigaraya Pattani, The Choreography and 8) 

The Aesthetics of Plants through Watercolor Painting. 

           The WIPIT Journal of Arts would like to thank 

the authors and reviewers who revised and edited these 

articles for publication. 
 

Assistant Professor Dr. Dussadee Meepom 

                     Editor-in-Chief 
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Abstract  

This study investigates the complexities of dancers' experiences during the ndadi moment in 

Angguk performances, an emblematic folk performance from Kulon Progo Regency in Yogyakarta. 

The full Angguk performance consists of three sequences, with ndadi scenes in each sequence. 

Researchers have often interpreted the Ndadi scene as a state of possession or trance, and this study 

tries to determine whether it is indeed possession or trance. For this study, Angguk Sripanglara's 

performances were observed, interviews were conducted with performers and leaders, and the relevant 

literature was reviewed. The results showed that dancers experienced diverse conditions during an 

Ndadi scene, and the experience could vary from performance to performance. Based on observation 

and interviews, ndadi is a mandatory part of a full Angguk performance, whether the dancers 

experience trance, possession, both, or neither. 

 

Keywords:  Ndadi, trance, possession, folk performance, Angguk Dance 

 
1  This article was orally presented at the 7th BunditpatanasilpaAcademic National Conference (7 BPI-ANC) and the 6th 

Bunditpatanasilpa Institute International Conference on Research in Culture and Education “Fostering Arts and Culture in 

Education” on July 20-23, 2023, at Suphanburi College of Dramatic Arts. 
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Introduction  

On one particular night in a village of Kulon Progo Regency, Angguk was performed as part 

of the bersih desa event (an annual ritual for cleaning up the village, physically and spiritually). At 9 p.m. 

the Angguk dancers took the stage. The dancers moved synchronously according to certain patterns 

following the smooth and harmonious music. Angguk is one of the most iconic and popular arts in 

Kulon Progo. The attraction of Angguk lay in the ndadi scene. 

 

Figure 1 Kulon Progo Regency Map 

 

 

 

Noted. from PKP Kulon progo, 2022 (https://perkim.id/profil-pkp/profil-kabupaten-kota/profil-perumahan-

dan-kawasan-permukiman-kabupaten-kulon-progo/) 

  

The ndadi scene typically occurs at the midpoint of the performance, synchronizing with the 

tempo of the music. Ndadi is regarded as the essential element of an Angguk performance. Rabimin 

defines “ndadi”  as a state in which an individual’s consciousness is governed by a separate world of 
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consciousness known as the spirit (Rabimin, 2000, pp. 153–154). Additional definitions of ndadi 

have similar connotations, although in different areas, various terms were used to describe the “ndadi” 

scene. 

 Although the ndadi scene or phase exists in every Javanese folk art, each has different 

characteristics, rules, and processes. In Angguk, the ndadi scene is conspicuous because the dancer 

appears alone and wears sunglasses. In the beginning sequence, the dancers move synchronously, but 

during the ndadi scene, the dancers perform free movements according to their will. 

 In some writings, ndadi is translated as “trance” (Gombloh, 2002; Suryati, 2013;  

Groenendael et al., 2008) while others translate it as “being possessed” (Christensen, 2018; 

Rapoport, 2018). Hammons (2013) used both “trance” and “being possessed.” A precise 

description of the conditions experienced by the dancers is necessary for a complete understanding of 

the performance, both in text and context. Hence, this study asks whether ndadi is trance or possession. 

 

Purpose of study 

The objective of this study is to investigate the phenomenon of ndadi. Based on this initial 

analysis, ndadi cannot be categorized simply as trance or possession, as the previously cited sources 

suggest. The objective of this study is to demonstrate the ambiguity or complexity of the situations 

encountered by dancers who experience ndadi, and whether “trance” or “possession” is the appropriate 

term to describe their experience.  
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Research Methodology  

This study used a qualitative method with an ethnographic approach. The qualitative method 

gives a more holistic picture of the phenomena experienced by the subjects, including behavior, 

perception, motivation, and action, and describes the specific context as naturally possible in the form 

of words and language by utilizing various natural methods (Moelong, 2006). Ethnography is the 

qualitative study of an individual or a group that describes systematically their deeper cultural 

characteristics in their own time and space (Spradley, 1997). Subsequently, the multidisciplinary 

approach used in this study employed various relevant disciplinary perspectives with one primary 

approach to solve a problem. This approach is used for the complexity and multidimensional aspect 

of the qualitative data. The primary approach used in this study is the anthropological approach. 

 

1. Research Participants 

1.1 Group Type 

The group type of this research is to acknowledge dancers who have performed or  

experienced ndadi, especially those who are Angguk dancers. 

1.2 Key Informant 

This research observed performances by dancers who are members of the Angguk  

Sripanglaras group. 

2. Instrumentation 

This authors took photographs, and used a notebook and cell phone voice recorder during 

the interview. 
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3. Data Collection 

This study was conducted in several steps. First, the data collection was divided into two 

types: primary and secondary. Primary data included field observations, interviews, and ethnographic 

notes. Secondary data included literature and other supporting sources. Next, the data were classified 

into two types: field data and text data. Afterward, triangulation was carried out to verify the accuracy 

(academic validity) of the data. The valid data were then analyzed and interpreted. The findings were 

included in the results and conclusions. This qualitative study used a multidisciplinary approach. The 

research effort included participatory observation, in which the researcher becomes part of the subjects’ 

community or society. This participatory observation enabled the researchers to see the Angguk 

performance in Kulon Progo. It was important to use these two research methods in ordeto do in-

depth and comprehensive research. 

The second method of data collection was the interview. Esterberg in Sugiyono stated that an 

interview is the exchange of questions and answers between two or more people in order to elicit 

information and ideas and to obtain meaning in a particular topic (Sugiyono, 2013). This study used 

a semi-structured interview method. According to Sugiyono, in a semi-structured interview, research 

participants can give free and unconstrained answers but they should not get out of line from the 

determined themes (Sugiyono, 2013). The interview process is explained more fully in the next 

paragraph. The selection of sources or informants is also divided into primary informants, and 

secondary or ordinary informants. Primary informants are people or groups of people who have the 

basic, important, or central information about a particular culture (Endraswara, 2006). Interviews 

were conducted with Sri Wuryanti, the owner and trainer of the Sripanglaras Angguk group, and the 

Angguk dancer, Aprilia Wedaringtyas. 
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4. Data Analysis 

Field observation data, including photographs, performance notes, live-streaming broadcast 

via YouTube, and voice recordings of an interview with experts, were collected, sorted, and classified 

in accordance with the study’s theme: ndadi in Angguk performances. The purpose of the study was 

determined during a meeting and discussion after the data collection. Data triangulation was conducted 

by comparing field observations with interviews with experts.  

Sutaryo (1979) described a performance of Angguk Putra in Garongan, Purworejo, Central 

Java. She explained that ndadi was a kind of trance, in which the dancer loses consciousness and a 

spirit takes possession of the dancer's body. Suryati also defined ndadi as a trance and possession by 

a spirit. Suryati (2013), who researched Angguk Sri Lestari in Kulon Progo Regency, focused on 

the religiosity of the music. Gombloh (2002), who drew on Rabimin’s research, wrote in Gong 

magazine about the trance that occurred in “Angguk Ndadi” in Kebumen, Central Java. All of the 

researchers translated ndadi as “trance.” This research discusses the complexity of ndadi and will try 

to determine whether “trance” is the correct description.  

 

Result 

The Performance of Angguk Sripanglaras 

Angguk is a folk dance from Kulon Progo that is no different than female dancers in hotpants. 

Initially, Angguk was performed with a cohort of male dancers donning knee-length pants with 

attributes similar to the female Angguk. Dancers wore black long-sleeved shirts with a pile of red 

yarn at the shoulders.  This yarn accentuates the oscillating impression created by the rapid back-

and-forth movement of the dancer's shoulders known as kirig or kekirig motion. The dancers' also 

wear crimson colored socks and red scarves known as sampur gombyok. The female Angguk dancers 
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have their hair down. A black cap with beads dangling on both sides of the face enhances the dancer’s 

body movements.  All dancers wear the same clothes. This is the traditional look of Angguk. 

Angguk is performed at many different events, but in rural areas Angguk is regarded as a 

therapeutic ritual or protection against negative forces. Angguk is often performed at night, from 

21.00 to 02.00. The length of the performance is determined by the organizer and the license granted 

by regional security. The Angguk performance can be adapted to fit whatever physical space is 

provided by the organizer. 

On June 17, 2023, a full three-sequence Angguk performance was performed at the Bersih 

desa of Banaran Sub-village event, Demangrejo Village, Sentolo Sub-district, Kulon Progo Regency, 

Yogyakarta (Demangan Media, 2023) The Angguk group that was invited to perform was one of the 

well-known groups and the pioneer of women's Angguk in Kulon Progo, Angguk Sripanglaras. A 

1.5-meter-high stage with an area of about 60 square meters was arranged neatly in front of the 

house of the head of Banaran Sub-village. On the left side of the stage, there was a banner reading 

“Angguk Campursari Sripanglaras” with a telephone number. This shows that the Angguk performed 

by this group was popular and accepted requests for campursari songs (a genre of popular Javanese 

songs that combine diatonic and pentatonic tones). Therefore, the necessary musical instruments were 

provided, such as bedug (traditional drums), saron (one of the melodic instruments in Gamelan), 

keyboard, drums, and vocals. 

Before the performance began, offerings of roses, betel leaves, bananas, incense, etc., were 

placed on the stage. The scene began with the Pambuka (opening) song, with twelve female dancers. 

Typical Angguk songs such as Jalan-Jalan, Saya Cari, and Ikan Cucut were danced in groups. 

However, these dances did not show a group choreographic technique. There was solo and duet/pair 

choreography. 
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The Angguk dances were correlated with the songs played. During the song “Ikan Cucut”, 

the dancers extended the right hand straight from the shoulder, with the left hand in the middle of the 

chest. In the next verse, the left hand was aligned with the shoulder, with the right hand in front of 

the chest. Hence, the movement sequence was based on the title of the musical accompaniment. The 

song lyrics in Angguk dance were in the form of pantun, a Malayan form of repetitive poetry.  

 

Ndadi in Angguk Sripanglaras 

As part of Angguk, like other Javanese folk arts, a ndadi scene was performed. It came at the 

end of each sequence. Angguk itself consisted of three sequences, each with simultaneous movements, 

and ended with ndadi. The ndadi scene began when a dancer unexpectedly fell backward and was 

caught by the two dancers next to her. A white rope was fastened around one of the dancer's wrists, 

and the responsibility for tending to the ndadi dancer's requirements was divided between two dancers. 

The other nine dancers left the stage. 

Figure 2 The dancer whom Ndadi prepared by other dancers before dancing  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Noted. by Ribeth N., 2023. 
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A dancer in ndadi condition was led to the back center of the stage. The two dancers helped 

her choose sunglasses, provided her with drinking water, and wiped off the ndadi dancer’s sweat. 

While the dancer was in the ndadi condition, they danced more vigorously and spontaneously than 

during the group dance, while adhering to the fundamental simultaneous movement patterns of the 

Angguk dance. However, the range of movement was broader and the dance was more intense. The 

dancers also jumped as part of their routines, either as part of the movement pattern or as a transition 

to the next movement. Jumping was not part of the group dance. There were alterations in the bodily 

and facial gestures of the dancers. While dancing in groups the dancers would smile, but during ndadi 

they sealed their mouths shut and their facial expressions and demeanor became ferocious. During 

breaks, the dancers ate certain unusual items, such as bananas with the peel or roses. 

 

Discussion and Conclusions 

Ndadi was a compulsory part of the series of Angguk Sripanglaras performances. Ndadi, in 

this context, is the fascinating part of the performance in which a dancer does extraordinary things. 

Ndadi in Indonesian folk art is often translated as “trance”. We found, however, in our field 

observations and interviews, that ndadi in Angguk performances takes various forms. 

Firstly, according to Sri Wuryanti, the ndadi experience is due to the presence of Angguk’s 

ancestral spirits summoned by a song. The song became the distinctive song of every dancer who 

entered ndadi. Five songs were used to summon these spirits: Kuning-kuning, Trisnawati, Sekar 

Mawar, Awang-awang, and Umar Maya. Each dancer received only one summoning song. This song 

was performed both at the beginning and the end of ndadi, since it served as a means to summon and 

dismiss the spirit that possessed each dancer. Sri Wuryanti stated that the song used for each of these 

summons was determined by the dancer’s individual character. For a dancer with a petite, slender, 
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and nimble physique, the suitable song was Sekar Mawar, while for a dancer with a tall, robust build 

and powerful demeanor, the recommended song was Umar Maya. This Umar Maya was always placed 

in the last (third) sequence. 

According to their belief, the songs were selected by the Angguk spirit and communicated 

through the observation of Sri Wuryanti and Surajiyo. They are highly influential figures, who act as 

mediators with the spirits, with the ability to free the spirits that possess the dancers. The song is 

unique for each dancer and serves as her identification. If another dancer adopts that song, the previous 

dancer must retire. Sri Wuryanti experienced an oddity where she owned the Kuning-kuning song, 

yet ceased to dance. For a long while, no one dared to ndadi to this song. But at an Angguk 

performance on July 1st 2023, at Akademi Komunitas Negeri Seni Budaya (AKNSB) Yogyakarta 

(state campus in Yogyakarta, designated for artistic and cultural activities administered by the Ministry 

of Education and Culture of Indonesian Republic) a young dancer went into ndadi with the song 

Kuning-kuning. 

Sri Wuryanti said that when possessed, she felt like she had lost control over her body, which 

kept dancing along with the song. She possessed a clear understanding of her actions, her location, 

and the presence of the audience. Her senses were fully operational, yet she was not able to regulate 

her bodily movements. She claimed that this was only possible when she fully submitted to the spirit. 

In addition, she made a request to her Angguk dancers, specifically asking for their willingness and 

talents. This was necessary as some dancers were unwilling or fearful of participating in ndadi. 

Secondly, Lia, an Angguk dancer, openly acknowledged that she has never experienced the 

sensation of being controlled by a specific spirit. However, she was previously informed by an 

audience member, who claimed to have a sixth sense, that a spectre trailed her while she performed 

her dance. Lia also claimed that there were resemblances in the forms and traits of the supernatural 
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beings described by the individuals who shared their stories with her. While Lia did not experience 

being controlled by an external entity, she did have an experience comparable to her mother’s, Sri 

Wuryanti, during ndadi. Her physical coordination deteriorated as the Sekar Mawar song was played 

on a loop. She had her eyes shut and lacked control over her bodily motions. On one occasion, she 

performed a dance on a scorching asphalt road without experiencing any sensation of heat on her feet, 

though her feet were only covered by the red socks. As the music played, she experienced a sense of 

disorientation, akin to being in a state of slumber, oblivious to her surroundings. She regained full 

awareness when Sekar Mawar was played again. Lia said that the experience was like being in a state 

of slumber and then being abruptly roused by another individual. According to her, she experiences 

this state exclusively during periods of significant difficulties and depression. She also felt both fatigue 

and a sense of relief as she entered ndadi. This occurred only while performing Angguk, and not 

during other forms of dancing. This was because Lia was acquainted with Angguk from a young age. 

Conversely, it has been argued that the ndadi in Angguk performances is frequently a 

deliberate action performed by the dancers themselves, who simply imitate behaviour like that of a 

possessed person, or the usual movements of dancers in a state of ndadi. Dancers experienced a 

heightened level of consciousness and mastery over their own personalities and physical forms. Lia 

also mentioned that in a condition of happiness and emotional stability, she was unable to perceive 

the possessed situation. She executed vigorous and dynamic dancing moves, with a range of constantly 

shifting movements. She seized this opportunity to astonish the audience with her expertise, 

occasionally eating flowers. She entered a state of possession where she completely lost control of her 

body. She describes it in javanese language as “kaya sak-sake kae lho le nari” which signifies that 

she was simply dancing without any intention to impress the audience, devoid of strength and concern. 
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Based on these three situations, we thought the ndadi scenes in Angguk performances were 

diverse, because each dancer experienced different situations at different times. The researchers 

considered ndadi in Angguk as a “trance.” Suryati (2013) mentioned that in Angguk Sri Lestari there 

were scenes of possession or trance. Suryati further explained that when in a trance, dancers performed 

spontaneously and followed only the rhythm of the music. However, she also said that when in trance 

dancers could be possessed by the Umar Maya spirit, and the dancers' consciousness returned when 

the Umar Maya song was played again. Gombloh (2002) also described ndadi as a trance where 

dancers' movements suddenly became uncontrollable. There was a wild energy that entered the dancer 

that caused the uncontrollable movements and behavior. According to Merriam-Webster, trance is a 

sleeplike state (as of deep hypnosis) usually characterized by partly suspended animation with 

diminished or absent sensory and motor activity ( Merriam-Webster, 2024). The trance also had an 

element of possession. Possession means being influenced or controlled by something (such as an evil spirit, 

desire, or idea). According to Hammons in his research on jathilan, dancers who were possessed by a 

spirit could perform extraordinary attractions. 

Based on the preliminary findings, ndadi in Angguk Sripanglaras was a state that included 

trance, possession, and sometimes both or neither. During Lia’s condition of unconsciousness or ndadi, 

we did observe a trance-like phenomenon. Although she lacked control over her actions, she did not 

experience any feeling of spiritual possession. Physically, she was able to move, but the quality of her 

movement was reduced, as compared to when she was fully conscious and in control of her body. On 

the other hand, Sri Wuryanti experienced a sensation of being controlled or inhabited by supernatural 

beings or entities during the state of trance and possession. Consequently, despite her awareness of 

the situation, she experienced a loss of bodily control. Ndadi, a state distinct from both trance and 

possession, occurs when the dancer is fully conscious and capable of exerting control over her mind 
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and body. This condition was seen by others as feigned. Nevertheless, this was incorporated into the 

performance with a clear and purposeful intention. Lia stated that her mother, Sri Wuryanti, publicly 

expressed her intention to portray this circumstance, to act it out, as a personal precautionary measure 

during the ndadi scene. The objective was to lessen the dancers’ susceptibility to spiritual possession. 

They believed that individuals who had experienced spirit possession were susceptible to future 

possessions in other times and places. Hence, ndadi moments frequently occur in traditional Javanese 

folk performances, like Jathilan, Sintren, and Angguk. Angguk is a typical form of traditional art 

commonly found in Kulon Progo. An Angguk performance consists of three distinct sequences. Each 

sequence has a synchronized group movement and a solo dance performance known as a ndadi scene. 

Ndadi, in this context, denotes a segment of a performance (scene) and specific actions executed by 

the dancer. 

Ndadi became part of Angguk performances, especially by the Sripanglaras group, at the end 

of each sequence. Each ndadi scene had only one dancer who danced and wore sunglasses. If there 

was a dancer who was learning ndadi, he or she entered after the main dancer had danced half the 

performance. The new dancer entered after the fourth song, for example, so the next 3-4 songs would 

have two dancers. In the case study of Angguk Sripanglaras, ndadi could not simply be interpreted or 

translated as “a trance” or “possession” as stated in previous research. Our research showed that there 

in every performance, dancers would experience a variety of states. In this case, we categorized them 

into three scenes, which were obtained from observations and interviews with Angguk dancers. From 

these three scenes, it seemed that ndadi could include trance, spirit possession, and sometimes both 

and sometimes neither of these states. 
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Suggestions 

Further research might 1) examine ndadi in the light of neuroscience, 2) examine the 

correlation between ndadi and harmonization of human relations with ancestors, 3) show how ndadi 

constructs society on the existence of spirits or supernatural entities, and 4) illustrate the presence of 

the sacred in profane performances. 
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บทคดัย่อ  

 งานวิจัยเร่ือง กลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่ เพลงเชิด ตามแนวทางครูสอน วงฆ้อง มีวัตถุประสงค์เพื่อ 

1) สังเคราะห์ประวัติ และผลงานของครูสอน วงฆ้อง 2) ศึกษากลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด 

ตามแนวทางของครูสอน วงฆ้อง เป็นงานวิจัยเชิงคุณภาพ กรณีศึกษาเพลงเชิด จ านวน 16 ตัว ใช้วิธีเกบ็ข้อมูล

จากการสมัภาษณ์และการสงัเกตจากกลุ่มบุคคลข้อมูล ได้แก่ กลุ่มผู้ให้ข้อมูลหลัก กลุ่มครูอาจารย์สอนดนตรีไทย 

และกลุ่มนักวิชาการดนตรีไทย น าข้อมูลมาท าการวิเคราะห์ สงัเคราะห์ และน าเสนอในรูปแบบงานวิจัย 

 ผลการวิจัยพบว่า 1) ประวัติครูสอน วงฆ้อง มีประเดน็ที่น่าสนใจคือ การเร่ิมเรียนดนตรีตามจารีตกับ

ครูทอง ฤทธิรณ ผู้ขัดเกลาให้มีคุณลักษณะนักดนตรีที่สง่างาม จนท าให้ได้เข้าเป็นมหาดเลก็กระทรวงวัง ในสังกัด

เจ้าพระยาธรรมาธกิรณาธบิดี (ม.ร.ว. ปุ้ ม มาลากุล) เสนาบดีกระทรวงวังในรัชกาลที่ 6 โดยพระยาเสนาะดุริยางค์ 

เป็นครูสอนวิชาการดนตรี และขัดเกลาให้ครูสอนมีความรู้  ความเชี่ยวชาญการตีฆ้องวงใหญ่ ด้านผลงาน

ของท่านมีความโดดเด่นเป็นเอกลักษณ์ โดยเฉพาะการเล่นมือฆ้องวงใหญ่ ซึ่งเป็นการน าท านองหลักของเพลง

มาแปรท านอง หรือตกแต่งส านวน รวมถึงการยืมส านวนเพลงอื่นมาใช้ เพื่อให้เกดิส านวนใหม่ที่แตกต่างไป

 
1 บทความนี้ เป็นส่วนหนึ่งของวิทยานิพนธ์ เรื่อง กลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด ตามแนวทางของครูสอน วงฆ้อง หลักสูตรศิลป
มหาบัณฑติ สาขาวิชาดุริยางคศิลป์ สถาบันบัณฑติพัฒนศิลป์ 
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จากท านองหลัก ฉายส านวนที่มีลักษณะพิเศษด้วยกลวิธีต่าง ๆ 2) กลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่ในเพลงเชิด 

พบกลวิธอียู่ทั้งหมด 4 รูปแบบ คือ การตีเฉี่ยว การตีเล่นส านวนท านองหลัก การตีเล่นจังหวะ และการตีสะบัด 

ซึ่งกลวิธีทั้งหมดนี้  มีส่วนส าคัญในการน ามาสร้างเป็นส านวนการเล่นมือที่สามารถแสดงอารมณ์เพลงออกมาได้

อย่างชัดเจน 
  

ค าส าคญั: กลวิธกีารเล่นมือ, ฆ้องวงใหญ่, เพลงเชิด, ครูสอน วงฆ้อง 
 

Abstract  

   The study of Len Mue, the khong wong yai hand-playing techniques on the Choet of Khru Sorn 

Wongkhong had the objectives as follows: 1) studying the biography and music works of Khru Sorn 

Wongkhong and 2) exploring the khong wong yai hand playing techniques on the Choet with 16 subunits. 

The research data were collected from observation and interviews with three groups of ley informants: main 

key informants, Thai classical music teachers, and Thai classical music scholars; research data had been 

analysed, synthesised, and presented as descriptive research.  

          The result of this research indicated that:1) Khru Sorn started learning Thai classical music from 

Khru Thong Ritthiron, who profoundly trained him to be a proper Thai classical musician until Khru Sorn 

worked as a royal civil servant under the administration of Chao Phraya Thammathipbodi (M.R. Pum 

Mapakun), one of the high-level nobles in King Rama VI reign. In that period of work, Khru Sorn learned 

Thai classical music from Phaya Sa-no Duriyang (Cham Sundaravadin), who trained him to be a 

sophisticated and talented Thai classical musician. Later, Khru Sorn made a number of creative and 

remarkable music works for the khon wong yai by creating a decorative variation and realisation melody of 

the khong wong yai with special musical techniques. 2) There were four formats of Len Mue in Chot: (1) 

ti chiao, (2) len samnuan thamnong lak, (3) ti len chang-wa, and (4) ti sa-bat; all techniques help khong 

wong yai player to create the particular realisation reflect the emotion properly.   
 

Keywords: len mue, the khong wong yai, Choet, Khru Sorn Wongkhong  

 

บทน า  

 ศิลปวัฒนธรรมถือเป็นปัจจัยหนึ่งที่มีความส าคัญต่อการขับเคล่ือนประเทศ ด้วยเอกลักษณ์ที่โดดเด่น

ของศิลปศาสตร์ในแขนงต่าง ๆ ทั้งศาสตร์แห่งศิลปะ นาฏยศิลป์ รวมถึงคีตดุริยางคศิลป์ ทั้งหมดนี้

ล้วนมีความส าคัญมากด้วยคุณค่าทางวัฒนธรรม จึงนับเป็นสิ่งที่ควรส่งเสริมให้เยาวชนได้ศึกษาเรียนรู้  

และตระหนักถึงคุณค่าความส าคัญทางศิลปวัฒนธรรมไทย  

 ในการศึกษาด้านดนตรีไทย ผู้ศึกษาต้องอาศัยปัจจัยการเรียนรู้  และการถ่ายทอดตามแนวทาง

ที่โบราณได้สร้างไว้เป็นส าคัญ ทั้งองค์ความรู้ ในการปฏิบัติตนตามจารีตดนตรี และกลวิธีต่าง ๆ ล้วนเป็น

รายละเอียดที่ส าคัญ ซึ่งองค์ความรู้ เหล่านี้ เป็นส่วนหนึ่งการวิวัฒนาการของมนุษย์ในด้านเสียงจากการสนันิษฐาน

ของนักวิชาการ อรวรรณ บรรจงศิลป ได้อธิบายเร่ืองการวิวัฒนาการของเสียง สรุปความได้ว่า เสียงดนตรี
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มีวิวัฒนาการโดยเร่ิมจากเสียงพูด พัฒนาไปเป็นบทสวด จนเกดิรูปแบบท านองข้ึน และพัฒนาต่อไปจนเกิด

เป็นเคร่ืองดนตรี (อรวรรณ บรรจงศิลป และคณะ, 2546) ซึ่งปัจจุบันมีการศึกษาแนวทาง การปฏิบัติ 

ทั้งองค์ความรู้  ภมูิปัญญาของครูอาจารย์แต่ละท่านที่มีความแตกต่างกนัออกไป จึงมิอาจสรุปได้ว่า แนวทางใด

ดีที่สดุ เพราะแนวทางที่ครูได้สร้างไว้แล้วนั้น มีความโดดเด่นแตกต่างกนัออกไป ดังนั้นจึงขึ้นอยู่กบัผู้ที่ศึกษาเองว่า

ต้องการศึกษาแนวทางใดให้เหมาะสม และเกดิประโยชน์มากที่สดุ  

 ปัจจุบันสถาบันต่าง ๆ เปิดท าการเรียนการสอนดนตรีไทย โดยจัดท าหลักสูตรและแนวทางการ

ปฏิบัติแตกต่างกันไป แต่ส าหรับองค์ความรู้แนวทางอื่นที่ไม่มีในหลักสูตรของสถาบัน ผู้ที่สนใจศึกษาจึงต้อง

แสวงหาความรู้ เพิ่มเติมตามส านักดนตรีต่าง  ๆซึ่งจะได้รับองค์ความรู้ที่ถูกถ่ายทอดกันมาแต่โบราณ เป็นการเพิ่มพูน

ความรู้แก่ตัวผู้ศึกษาและต่อยอดองค์ความรู้ตามแนวทางที่ตนเองสนใจ และต้องการสบืทอดแนวทางนั้นต่อไป 

 ส าหรับการเรียนดนตรีไทยนั้น เฉลิมศักด์ิ พิกุลศรี ได้อธิบายเร่ืองพื้ นฐานการตีฆ้องวงใหญ่ สรุปความ

ได้ว่า จะแบ่งการเรียนออกตามแบบล าดับขั้นโดยเร่ิมจากพื้นฐานที่ส าคัญก่อน คือการเรียนฆ้องวงใหญ่ ซึ่ง

ถือเป็นเคร่ืองดนตรีพื้ นฐานหลักของดนตรีไทย น ามาใช้ในการฝึกฝนทักษะพื้ นฐานเบื้ องต้น ในด้านของ 

ลักษณะท่าทางของผู้เรียน การวางมือ การจับไม้ ท่านั่ง การใช้ก าลังในการตี รวมถึงการฝึกสมาธ ิซึ่งถือเป็นปัจจัย

ที่ส าคัญอย่างย่ิงในการจดจ าท านองเพลง ส านวนเพลง รวมถึงกลวิธีต่าง ๆ และที่มีความส าคัญมากที่สุดคือ 

ท านองหลัก หรือที่นิยมเรียกว่า ลูกฆ้อง ซึ่งเป็นพื้ นฐานที่ผู้บรรเลงจะต้องน าท านองหลักที่บรรเลงโดย

ฆ้องวงใหญ่นี้  มาใช้ในการแปรทาง แปรส านวนแต่ละเคร่ืองดนตรี เพื่อให้เกดิความไพเราะ กลมกลืน และมีความ

สมบูรณ์ (เฉลิมศักด์ิ พิกุลศรี, 2542) ในการบรรเลงโดยการถ่ายทอดจะเป็นรูปแบบของการสาธิต 
การปฏิบัติการบอกเล่า และให้ค าแนะน าแนวทาง ผู้ เรียนจะต้องอาศัยความจ าเป็นปัจจัยหลักในการเรียน   

ซึ่งกลวิธีต่าง ๆ ถ่ายทอดโดยใช้วิธีการสาธิต แล้วให้ผู้ เรียนปฏิบัติตาม หากผิดพลาดครูจะช่วยบอกให้

ค าแนะน าแก้ไขในทันที ซึ่งส าหรับการเรียนรูปแบบนี้  ผู้ เรียนจะได้รับการถ่ายทอดทั้งองค์ความรู้ และ

กลวิธต่ีาง ๆ อย่างสมบูรณ์ถูกต้องมากที่สดุ 

 มานพ วิสทุธแิพทย์ ได้อธบิายเร่ืองฆ้องวงใหญ่ โดยสรุปความได้ว่า ฆ้องวงใหญ่เป็นเคร่ืองดนตรีที่

มีบทบาทหน้าที่โดยบรรเลงท านองหลักให้กับวง มีลีลาท่วงท านองที่สง่า มั่นคง เป็นดังเสาหลักยึดแน่น

อย่างมั่นคงให้กับเคร่ืองดนตรีอื่นในการแปรท านอง เป็นหลักการและวิธีการบรรเลงที่มีแบบแผนสืบต่อกันมา

แต่โบราณ โดยท านองหลักนี้ เป็นพื้ นฐานส าคัญส าหรับน าไปใช้ในการแปรท านองของเคร่ืองดนตรีไทยต่าง ๆ 

เพื่อให้เกิดส านวนการบรรเลงที่เหมาะสม (มานพ วิสุทธิแพทย์, 2563) หากผู้บรรเลงฆ้องวงใหญ่มีความรู้  

ความเชี่ยวชาญ กจ็ะสามารถแปรท านองหลัก ให้เป็นส านวนต่าง ๆ ออกไปได้เช่นกนั สงบศึก ธรรมวิหาร ได้

อธิบายเร่ืองการแปรท านองฆ้องวงใหญ่ สรุปความได้ว่า การแปรท านองหลักจากฆ้องวงใหญ่แต่จะต้องมี

ความเหมาะสมกลมกลืนกับเพลงและบริบทการบรรเลงนั้น ๆ ด้วย ส่วนในเร่ืองของอารมณ์เพลงกม็ี

ความส าคัญไม่น้อย เพราะการแปรท านองหลักให้เป็นไปตามอารมณ์เพลงนั้น ขึ้นอยู่กับประสบการณ์ และ

ความเชี่ยวชาญของผู้บรรเลง (สงบศึก ธรรมวิหาร, 2545) การแปรท านองรูปแบบนี้มีปรากฏเป็นหลักฐาน

ภาพคลิปวดิีโอ เผยแพร่ทางสื่อมีเดียเวบ็ไซต์ ยูทูป (Website YouTube) ใช้ชื่อช่อง Moving Image Research 

Collections เป็นวิดีโอแสดงการบรรเลงป่ีพาทย์ไม้นวมประกอบการขับร้อง เพลงนางนาค เมื่อราว ปี พ.ศ. 2473 

(ค.ศ. 1930) ระบุข้อความไว้ว่า Fox Movie tone News Story 6 - 532 (Reel 2) Thai Musicians Bangkok 
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Thailand 21 March 1930 Recorded by Movie tone New Crew # 19 James Seebach (Camara) Oscar Darling 

(Sound) นับเป็นข้อมูลส าคัญที่แสดงให้เหน็กลวิธกีารแปรท านอง จากการตกแต่งส านวนเกิดเป็นส านวนเล่นมือ

ฆ้องที่มีความแปลกใหม่ขึ้ นอย่างไพเราะ เหมาะสม กลมกลืนไปกับเพลงและการบรรเลง (Moving Image 

Research Collections, 1930)  

 ครูสอน วงฆ้อง เกิดเมื่อวันที่ 17 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2445 เป็นผู้ที่มีความรู้ความเชี่ยวชาญด้านเพลงไทย

ของกรมศิลปากร ภายหลังเป็นอาจารย์พิเศษสอนดนตรีไทยที่โรงเรียนนาฏศิลป และอีกหลายสถาบัน 

นับเป็นปูชนียบุคคลด้านดุริยางคศิลป์อีกท่านหนึ่ง ที่มีความรู้ความสามารถในด้านดนตรีอย่างครบถ้วน 

มีผลงานการเรียบเรียงและการประพันธ์เพลงอย่างมากมาย เป็นที่ยอมรับในวงการดนตรีไทย ทั้งด้าน

ท านองหลักของเพลงที่ท่านได้รับการถ่ายทอดมาแต่โบราณ การใช้มือฆ้อง การประดิษฐ์เสียงฆ้อง  

และกลวิธีต่าง ๆ หลากหลายรูปแบบในการตีฆ้อง (ชูเกียรติ วงฆ้อง, 2539) ที่ท่านสร้างเป็นแนวทางถ่ายทอด

ให้กบัลูกศิษย์สบืต่อมาจนถึงปัจจุบัน 

 แนวทางการบรรเลงฆ้องวงใหญ่ของครูสอน วงฆ้อง ถือเป็นแนวทางที่มีผู้นิยมน ามาใช้ในการบรรเลง

อย่างแพร่หลาย ทั้งเพลงเดี่ยว และเพลงหมู่ เป็นแนวทางที่มีความไพเราะ คมคาย และเรียบร้อย แฝงด้วย

กลวิธมีากมายในการสร้างส านวนต่าง ๆ ให้มีความโดดเด่น ในกลวิธกีารตีฆ้องที่กล่าวมานี้  มีกลวิธหีนึ่งของ

ครูสอน วงฆ้อง ที่เป็นอัตลักษณ์เฉพาะตัวที่โดดเด่น ซึ่งในปัจจุบันนี้ก าลังเลือนหายไป คือกลวิธีการเล่นมือ 

ซึ่งเป็นกลวิธีที่ยังไม่มีการจดบันทกึในเอกสารหรือต าราเล่มใดมาก่อน มีเพียงค าบอกเล่าจากผู้ที่อยู่ใกล้ชิด

เท่านั้น ในปัจจุบันมีการน าข้อมูลกลวิธกีารเล่นมือเผยแพร่ลงในสื่อสังคมออนไลน์ (เฟสบุค๊) ภายใต้ชื่อเพจว่า 

“ครูสอน วงฆ้อง” ความว่า “ฆ้องวงใหญ่ มิใช่แต่เป็นผู้ด าเนินท านองหลักเพียงอย่างเดียวเท่านั้น ยังสามารถ

เป็นผู้หยอกล้อในท านองเพลงได้อีกด้วย โดยที่ผู้บรรเลงจะต้องเชี่ยวชาญท านองหลักเสียก่อนเป็นส าคัญ 

แล้วจึงใช้ไหวพริบ สติปัญญาในการแปรท านองหลักนั้น ให้เกิดอรรถรสที่แตกต่างออกไป เป็นการแสดงออก

ถึงประสบการณ์และสติปัญญาของผู้บรรเลงได้เด่นชัด” (ครูสอน วงฆ้อง, 2564) 
 จากข้อความจะเหน็ได้ว่า กลวิธกีารเล่นมือฆ้องวงใหญ่ คือการประดิษฐ์ การตกแต่งส านวนหรือการ

แปรส านวน ที่เกิดขึ้นจากประสบการณ์ และความสามารถของผู้บรรเลง โดยการเพิ่มเติมลูกเล่น กลวิธีต่าง ๆ 

เข้าไปอย่างเหมาะสมกลมกลืน เพื่อให้เกิดส านวนเพลงแตกต่างไปจากเดิม โดยท านองหลักของเพลงนั้น

จะต้องครบถ้วนสมบูรณ์ กลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่จึงเป็นแนวทางหนึ่งที่มีความส าคัญส าหรับผู้ที่เรียน

ดนตรี ถือเป็นประโยชน์สงูสดุต่อวงการดนตรีไทย  

 มนตรี ตราโมท และ วิเชียร กุลตัณฑ ์ได้อธบิายเร่ืองเพลงเชิดโดยสรุปความว่า เพลงเชิด เป็นเพลงหน้าพาทย์

เพลงหนึ่งในชุดโหมโรงเยน็ และใช้บรรเลงประกอบการแสดงโขน ละคร โดยมีความหมายของเพลงแสดง

การเดินทาง หรือต่อสู้ท าศึกสงคราม (มนตรี ตราโมท และ วิเชียร กุลตัณฑ์, 2523) การใช้เพลงเชิด

ส าหรับการแสดงนั้น จะแตกต่างกันออกไปตามบริบทของการแสดงนั้นด้วย เช่น ใช้บรรเลงในการเดินทาง

ของตัวละครในระยะทางสั้น ๆ ไม่ไกลนัก กจ็ะบรรเลงเพลงเชิดเพียงสั้น ๆ เพื่อให้เกิดความกระชับของ

การแสดง แต่หากน ามาบรรเลงประกอบการสู้รบ ท าสงคราม ผู้บรรเลงกจ็ะบรรเลงต่อเนื่องกันยาวนานหลายตัว

จนกว่าจะจบการท าศึก เพลงเชิด จัดเป็นเพลงประเภทด าเนินท านองทางพื้ น โดยส่วนของหัวเพลงของ

แต่ละตัวนั้น จะมีท านองหลักสั้นยาวไม่เท่ากนั 
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 ผู้วิจัยจึงเห็นว่า เพลงเชิด เป็นเพลงที่มีความเหมาะสมมากที่สุดส าหรับใช้วิเคราะห์ในงานวิจัย ด้วย

เหตุผลดังนี้ คือ เพลงเชิดเป็นเพลงเป็นทางพื้ น มีโครงสร้างเพลงที่ชัดเจน เมื่อท าการวิเคราะห์แล้ว  

จะสามารถแสดงให้เหน็กลวิธกีารเล่นมือตามแนวทางของครูสอน วงฆ้อง ได้อย่างชัดเจน  

 ในการวิจัยนี้  ผู้วิจัยได้เข้าฝากตัวเป็นลูกศิษย์ของครูสรุภาษ แสงสว่างจิตต์ เพื่อสมัภาษณ์ข้อมูลต่าง ๆ 

และองค์ความรู้ที่มีความเกี่ยวโยงกับกลวิธกีารเล่นมือตามแนวทางครูสอน วงฆ้อง รวมถึงขอรับการถ่ายทอด

เพลงเชิด ที่ใช้กลวิธกีารเล่นมือฆ้องวงใหญ่ตามแนวทางครูสอน วงฆ้อง จากครูสรุภาษ แสงสว่างจิตต์ ซึ่งเป็น

ผู้ที่มีความใกล้ชิดกับครูสอน วงฆ้อง มากที่สุดท่านหนึ่ง และเป็นผู้ที่ได้รับการถ่ายทอดกลวิธีการบรรเลงฆ้อง

วงใหญ่ รวมถึงองค์ความรู้ ต่าง ๆ จากครูสอน วงฆ้อง ไว้มากมาย ซึ่งปัจจุบัน ครูสุรภาษ แสงสว่างจิตต์ 

ยังคงรักษาแนวทางและกลวิธกีารบรรเลงฆ้องวงใหญ่ของครูสอน วงฆ้อง ไว้ได้อย่างครบถ้วน 

 ครูสุรภาษ แสงสว่างจิตต์ มีศักด์ิเป็นหลานชายคนโตของครูสอน วงฆ้อง ได้รับการถ่ายทอดความรู้

ทางดนตรีตั้งแต่ยังเดก็ จนส าเรจ็การศึกษาจากโรงเรียนมัธยมวัดนายโรง ภายหลังจากครูสอนถึงแก่กรรม  

จึงได้เข้ารับราชการที่แผนกดุริยางค์ไทย กรมศิลปากร โดยเคร่ืองมือเอกที่มีความเชี่ยวชาญคือ ฆ้องวงใหญ่ 

ขณะนั้นได้ปฏบิัติงานอยู่วงป่ีพาทย์วงที่ 3 ร่วมงานกบัคุณครูอกีหลายท่าน ได้แก่ หม่อมหลวงสรัุกษ์ สวัสดิกุล 

ครูกมล ปล้ืมปรีชา ครูป๊ีบ คงลายทอง (ศิลปินแห่งชาติ) ครูธนู ข าประเสริฐ ครูจรัล ตันมีสุข จึงท าให้ ครูสุรภาษ 

แสงสว่างจิตต์ เป็นผู้ที่มีประสบการณ์การใช้มือฆ้องส านวนต่าง ๆ ทั้งท านองหลัก และกลวิธีการเล่นมือไว้อย่าง

มากมาย 

 งานวิจัยคร้ังนี้  จะสามารถท าให้ผู้ที่ศึกษาฆ้องวงใหญ่ เกดิความรู้ความเข้าใจกลวิธกีารเล่นมือฆ้องวงใหญ่

ได้อย่างดี และสามารถน าไปใช้ในการบรรเลงได้อย่างถูกต้อง เหมาะสมกับบริบทของการบรรเลง  

กลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่จึงเป็นดั่งมรดกภูมิปัญญาทางดนตรีที่สืบทอดกันมาแต่โบราณ และก าลังจะ

เลือนหายในปัจจุบัน ดังนั้นงานวิจัยนี้  จึงเป็นการอนุรักษ์ และสืบทอดกลวิธีการเล่นมือต่าง ๆ แนวทาง

ของครูสอน วงฆ้อง มิให้สญูหาย บันทกึไว้เป็นงานวิจัยเพื่อให้เป็นประโยชน์ต่อวงการดนตรีไทย และผู้ที่สนใจ

ศึกษาฆ้องวงใหญ่สบืไป 
 

ภาพที่ 1 ครูสอน วงฆอ้ง 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2564. 
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วตัถุประสงคก์ารวิจัย 

 1. เพื่อสงัเคราะห์ประวัติ และผลงานของครูสอน วงฆ้อง 

 2. เพื่อศึกษากลวิธกีารเล่นมือฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด ตามแนวทางของครูสอน วงฆ้อง 
 

ขอบเขตการวิจัย 

 1. ประวัติ และผลงานของครูสอน วงฆ้อง 

 2. กลวิธกีารเล่นมือฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด ตามแนวทางของครูสอน วงฆ้อง จ านวน 16 ตัว โดยแบ่งเป็น 

เชิด 2 ชั้น จ านวน 2 ตัว และเชิดชั้นเดียวจ านวน 14 ตัว 
 

ขอ้ตกลงเบื้ องตน้ 

 ผู้วิจัยได้ท าการวิเคราะห์เพลงเชิดที่ใช้กลวิธีการเล่นมือตามแนวทางครูสอน วงฆ้อง จ านวน 16 ตัว 

ตามที่ปรากฏในเทปบันทกึเสียง ประกอบด้วย อัตราจังหวะสองชั้น จ านวน 2 ตัว และอัตราจังหวะชั้นเดียว จ านวน 

14 ตัว โดยใช้สญัลักษณ์ในการวิเคราะห์ดังนี้  

 1. ผู้วิจัยใช้วิธกีารบันทกึโน้ตในรูปแบบโน้ตไทยฆ้องวงใหญ่ แยกมือซ้ายและมือขวา โดยก าหนดให้

บรรทดับนเป็นมือขวา บรรทดัล่างเป็นมือซ้าย ใช้ระบบเสยีงเตม็ของดนตรีไทย 
 

ภาพที่ 2 การบนัทึกโนต้ฆอ้งวงใหญ่ 

มือขวา 

มือซ้าย 

 

 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2566. 
 
 

 2. ระบบเสียงฆ้องวงใหญ่ในการบันทึกโน้ตคือ ลูกทวน (ลูกแรกด้านซ้ายมือ) เสียงต ่าที่สุด คือ

เสยีง เร และลูกยอด (ลูกสดุท้าย) เสยีงสงูที่สดุด้านขวามือ คือเสยีง มี โดยใช้สญัลักษณ์ดังนี้  
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ภาพที่ 3 ระบบเสียงฆอ้งวงใหญ่ 

ลูกฆอ้ง สญัลกัษณ ์ เสียง 

ลูกที่ 1 (ลูกทวน) ร ฺ เร (ต ่า) 

ลูกที่ 2 ม ฺ มี (ต ่า) 

ลูกที่ 3 ฟฺ ฟา (ต ่า) 

ลูกที่ 4 ซ ฺ ซอล (ต ่า) 

ลูกที่ 5 ล ฺ ลา (ต ่า) 

ลูกที่ 6 ท ฺ ท ี(ต ่า) 

ลูกที่ 7 ด โด 

ลูกที่ 8 ร เร 

ลูกที่ 9 ม มี 

ลูกที่ 10 ฟ ฟา 

ลูกที่ 11 ซ ซอล 

ลูกที่ 12 ล ลา 

ลูกที่ 13 ท ท ี

ลูกที่ 14 ด  โด (สงู) 

ลูกที่ 15 ร  เร (สงู) 

ลูกที่ 16 (ลูกยอด) ม  มี (สงู) 
 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2566. 
 

 3. การใช้สญัลักษณ์แสดงเทคนิคและกลวิธกีารเล่นมือในการบึนทกึโน้ต 

  3.1 สัญลักษณ์        แทนการตีลูกฆ้องสะบัดขึ้น 3 เสียงตามตัวโน้ตที่บันทกึ โดยใช้มือซ้ายตี

ลูกฆ้องโน้ตตัวที่ 1 และใช้มือขวาตีลูกฆ้องโน้ตตัวที่ 2 และ 3 ตามล าดับ 

  3.2 การใช้สญัลักษณ์         แทนการตีลูกฆ้องสะบัดลง 3 เสยีงตามตัวโน้ตที่บันทกึ โดยใช้มือ

ขวาตีลูกฆ้องโน้ตตัวที่ 1 และใช้มือซ้ายตีลูกฆ้องโน้ตตัวที่ 2 และ 3 ตามล าดับ 

  3.3 การใช้สัญลักษณ์         แทนกลวิธีการเล่นมือรูปแบบที่ 1 การตีเฉี่ยว โดยใช้มือขวาตีลูก

ฆ้องเฉี่ยวที่โน้ตตัวที่ 1 และโน้ตตัวที่ 2 ติดกนั และใช้มือซ้ายตีลูกฆ้องโน้ตตัวที่ 3 ตามล าดับ 

  3.4 การใช้สญัลักษณ์              แทนกลวิธกีารเล่นมือรูปแบบที่ 2 การตีเล่นส านวนท านองหลัก 

  3.5 การใช้สญัลักษณ์             แทนกลวิธกีารเล่นมือรูปแบบที่ 3 การตีเล่นจังหวะ 

 4. การบันทกึจ านวนท านองหลัก และจ านวนกลวิธกีารเล่นมือ เป็นแผนภมูิกราฟวงกลม Pie Chart 

  4.1 เพลงเชิดจ านวน 16 ตัว เท่ากบัร้อยละ 100 

  4.2 จ านวนห้องเพลงของการบันทกึโน้ตเพลงเชิด 1 ตัว เท่ากบัร้อยละ 100 
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 นิยามศพัท ์

 เล่นมือฆ้องวงใหญ่ คือ ส านวนเพลงที่เกิดจากการน าท านองหลักมาตกแต่ง หรือแปรส านวน ให้เกิด

ส านวนแตกต่างจากเดิม โดยใช้ไหวพริบ ประสบการณ์ และความเชี่ยวชาญ รวมถึงอารมณ์ของผู้บรรเลง

ในขณะนั้น สามารถบรรเลงซ า้ส านวน หรือเปล่ียนไปตามอารมณ์ของผู้บรรเลงได้ โดยส านวนจะต้องมีความเหมาะสม

กบัท านองหลักของเพลง กลมกลืนไม่ซับซ้อน 

 กลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่ คือ การน าพื้ นฐานการตีฆ้องวงใหญ่ มาใช้ตกแต่งท านอง หรือแปร

ท านองหลักให้เกิดเป็นส านวนใหม่ในขณะที่บรรเลง กลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่นี้  ต้องยึดท านองหลักไว้

เป็นส าคัญ ซึ่งผู้บรรเลงต้องมีความรู้  ความเข้าใจท านองหลัก และบริบทของเพลงจึงสามารถใช้กลวิธีการเล่นมือ

ได้อย่างเหมาะสม 

 การตีเล่นจังหวะ หมายถึง กลวิธีหนึ่งที่น ามาใช้ในการเล่นมือฆ้องวงใหญ่ โดยมีลักษณะการตี

ส านวนเล่นจังหวะ เช่น การตีย้อยจังหวะ ตีลักจังหวะ หรือการตีฝากจังหวะ ท าให้ส านวนเกิดความแตกต่าง

ไปจากท านองหลัก ทั้งนี้ รวมถึงการตีท านองหลักเดิมเล่นจังหวะกไ็ด้ เช่น ท านองหลักบรรเลงเป็นโน้ต 3 ตัวโน้ต

ในหนึ่งห้องเพลง ผู้บรรเลงอาจตีให้โน้ตห่างกันออกไปเหลือเพียงโน้ต 2 ตัวในหนึ่งห้องเพลงกไ็ด้ หรือการตี

ส านวนเล่นมือให้มีส านวนถี่ขึ้น กระชับเรว็ขึ้นจากท านองหลักเดิม หรือที่เรียกว่า ตีเกบ็ กส็ามารถท าได้

โดยการตีเล่นจังหวะนี้ ต้องมีความสัมพันธ์ และยึดจังหวะเพลงในขณะนั้นด้วยจึงจะเกิดความไพเราะตาม

อารมณ์เพลง  
 
 

วิธีการด าเนินการวิจัย 

1. กลุ่มเป้าหมายและการเลือกกลุ่มเป้าหมาย 

     1.1 กลุ่มผูใ้หข้อ้มูลหลกั เป็นผู้ที่สบืสายสกุลวงฆ้อง มีความรู้ความสามารถในด้านการบรรเลงฆ้องวงใหญ่

และได้รับการถ่ายทอดมือฆ้องจากครูสอน วงฆ้อง เพื่อให้ข้อมูลและตรวจสอบความถูกต้องของข้อมูล จ านวน 

4 ท่าน คือ ครูสรุภาษ แสงสว่างจิตต์ ครูจุมพล ปัญจะ คุณจตุพร ปัญจะ และอาจารย์ฤทธพิร แก้วดี 
 

ภาพที่ 2 กลุ่มผูใ้หข้อ้มูลหลกั 

        1) ครูสรุภาษ แสงสว่างจิตต์    2) ครูจุมพล ปัญจะ         3) ครูจตุพร ปัญจะ            4) ครูฤทธพิร แก้วด ี
 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2566. 
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    1.2 กลุ่มนกัวิชาการดนตรีไทย เป็นผู้ทรงคุณวุฒิที่มีความรู้ความสามารถในด้านดนตรีไทย 

โดยด ารงต าแหน่งนักวิชาการดนตรีไทยเป็นที่ยอมรับในวงการดนตรีไทย เป็นผู้ให้ข้อมูลและตรวจสอบความถูกต้อง

ของข้อมูล จ านวน 3 ท่าน คือ อาจารย์ ดร.สริิชัยชาญ ฟักจ ารูญ ศิลปินแห่งชาติ รองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี 

และครูทะเบียน มาลัยเล็ก 
 

ภาพที่ 3 กลุ่มนกัวชิาการดนตรีไทย 

       1) ครสูริิชัยชาญ ฟักจ ารูญ                 2) ครูพิชิต ชัยเสร ี              3) ครูทะเบียน มาลัยเล็ก 
 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2566. 
 

2. เคร่ืองมือท่ีใชใ้นการวิจัย 

     2.1 แบบสมัภาษณ ์ผู้วิจัยสร้างขึ้นจากกรอบค าถามงานวิจัยและวัตถุประสงค์โดยก าหนดประเด็น

ค าถามที่เกี่ยวข้องกบัประวัติ และผลงานของครูสอน วงฆ้อง รวมถึงกลวิธกีารเล่นมือฆ้องวงใหญ่ ครอบคลุม

ตามวัตถุประสงค์การวิจัย เน้นการสมัภาษณ์แบบเชิงลึก 

     2.2 แบบสงัเกต โดยผู้วิจัยใช้การลงภาคสนามเกบ็ข้อมูล มี 2 วิธ ีคือ 

  2.2.1 การสงัเกตแบบมีส่วนร่วม โดยผู้วิจัยได้ลงภาคสนามเกบ็ข้อมูลจากกลุ่มผู้ให้ข้อมูลหลัก 

และขอรับการถ่ายทอดกลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่ เพลงเชิด แนวทางของครูสอน วงฆ้อง จากครูสุรภาษ 

แสงสว่างจิตต์ เพื่อศึกษากลวิธกีารเล่นมือได้อย่างสมบูรณ์ 

  2.2.2 การสงัเกตแบบไม่มีส่วนร่วม โดยผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้าข้อมูลเอกสาร งานวิจัย

เทปบันทกึเสียง และสื่อต่าง ๆ ที่มีความเกี่ยวข้องกับประวัติ และผลงาน รวมถึงกลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่

ของครูสอน วงฆ้อง 
 

3. การเก็บรวบรวมและการจัดกระท าขอ้มูล 

                 3.1 ศึกษาคน้ควา้ เอกสาร ต ารา วารสาร บทความ งานวิจัย วิทยานิพนธ์ และสื่ออิเล็กทรอนิกส์ 

รวมถึงสื่อออนไลน์ต่าง ๆ ที่มีความเกี่ยวข้องกบัประวัติ และผลงานของครูสอน วงฆ้อง 

     3.2 รวบรวมขอ้มูล โดยการสัมภาษณ์จากกลุ่มผู้ ให้ข้อมูลหลัก โดยการสัมภาษณ์แบบไม่มี

โครงสร้าง ด้วยการขออนุญาตจดบันทึก บันทึกเสียง บันทึกภาพกับบุคคลข้อมูลที่มีความรู้ความสามารถ
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ทางด้านดนตรีไทย โดยผู้วิจัยแบ่งการเกบ็ข้อมูลด้วยการสัมภาษณ์ออกเป็น 2 กลุ่มคือ 1) กลุ่มผู้ให้ข้อมูลหลัก 

2) กลุ่มนักวิชาการดนตรีไทย 

 3.3 การสงัเกต ผู้วิจัยใช้วิธกีารสงัเกตจากการขอรับการถ่ายทอดกลวิธกีารเล่นมือฆ้องวงใหญ่ 

เพลงเชิด จากครูสุรภาษ แสงสว่างจิตต์ เป็นการสังเกตแบบมีส่วนร่วม โดยการถ่ายทอดเป็นรูปแบบ

ของการสาธิต และผู้วิจัยปฏบิัติตาม ท าให้ข้อมูลกลวิธกีารเล่นมือฆ้องวงใหญ่ เพลงเชิด แนวทางครูสอน วงฆ้อง 

มีความครบถ้วนสมบูรณ์มากที่สดุ 
 

4. การตรวจสอบและการวิเคราะหข์อ้มูล 

      4.1 การตรวจสอบขอ้มูล ผู้วิจัยน าข้อมูลทั้งหมดที่ได้รับจากกระบวนการต่าง ๆ มาตรวจสอบใน

กรอบของงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับเร่ือง กลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด ตามแนวทางของครูสอน วงฆ้อง 

โดยให้กลุ่มนักวิชาการดนตรีไทยเป็นผู้ตรวจสอบความถูกต้องของข้อมูล เพื่อให้ได้ข้อมูลที่ครบถ้วนถูกต้อง 

รวมทั้งให้ข้อเสนอแนะก่อนน างานวิจัยไปเผยแพร่ให้เป็นประโยชน์ต่อวงการดนตรีไทยต่อไป 

     4.2 การวิเคราะหข์อ้มูล ผู้วิจัยด าเนินการตามขั้นตอนการเกบ็ข้อมูล โดยได้จากการสังเกต 

การสมัภาษณ์ และท าการตรวจสอบข้อมูลความถูกต้องจากผู้ให้ข้อมูล จากนั้นจึงท าการวิเคราะห์ สงัเคราะห์

ข้อมูลที่ได้รับน ามาสรุปเพื่อน าเสนอในงานวิจัย 
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ภาพที่ 4 กรอบแนวคิดวเิคราะห์  
 

 

 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2565.   
 

5. การวิเคราะหข์อ้มูล 

           5.1 สงัเคราะหป์ระวติั และผลงานของครูสอน วงฆอ้ง โดยผู้วิจัยศึกษาข้อมูลที่มีความเกี่ยวข้อง

กับประวัติ และผลงานของครูสอน วงฆ้อง โดยการค้นคว้าเอกสารและการสัมภาษณ์กลุ่มบุคคลข้อมูล 

แล้วน าข้อมูลทั้งหมดมาสงัเคราะห์ให้ได้ข้อสรุปสามารถตอบวัตถุประสงค์ตามที่ผู้วิจัยตั้งไว้ 

      5.2 ศึกษากลวิธีการเล่นมือฆอ้งวงใหญ่เพลงเชิด ตามแนวทางของครูสอน วงฆอ้ง โดยผู้วิจัย

ก าหนดขอบเขตในการวิจัยคือเพลงเชิด แนวทางครูสอน วงฆ้อง จ านวน 16 ตัว แบ่งเป็นเชิดสองชั้น 2 ตัว 

และเชิดชั้นเดียว 14 ตัว โดยผู้วิจัยได้รับการถ่ายทอดกลวิธีการเล่นมือจากครูสรุภาษ แสงสว่างจิตต์ แล้วน า

ส านวนมาวิเคราะห์หากลวิธกีารเล่นมือที่เป็นแนวทางของครูสอน วงฆ้อง ตามขั้นตอน 

กลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด 

ตามแนวทางของครูสอน วงฆ้อง  

ประวัติและผลงาน 

ของครูสอน วงฆ้อง 

กลวิธกีารเล่นมือ 

ฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด  

ตามแนวทางของครูสอน วงฆ้อง  

ทฤษฎีดนตรีไทย ทฤษฎีสนุทรียศาสตร ์

องค์ความรู้ 

กลวิธกีารเล่นมือฆ้องวงใหญ่  

เพลงเชิด ตามแนวทางของ 

ครูสอน วงฆ้อง 

องค์ความรู้ 

ประวัติ และผลงานของ 

ครูสอน วงฆ้อง 

แนวคิดการสงัเคราะห์ 

ประวัติและผลงาน 

ครูสอน วงฆ้อง 
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ภาพที่ 5 ครูสุรภาษ แสงสวา่งจิตต์ 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2565. 
 

6. การน าเสนอขอ้มูล 

     ผู้วิจัยรวบรวมข้อมูลที่ได้จากการวิเคราะห์น ามาสรุปประเดน็ตามวัตถุประสงค์ และน าเสนอ

ในรูปแบบของงานวิจัยเชิงคุณภาพ จัดพิมพ์เป็นรูปเล่มสมบูรณ์ตามระเบียบของสถาบันบัณฑติพัฒนศิลป์ 
 

ผลการวิจัย 

 1. สงัเคราะหป์ระวติั และผลงาน ของครูสอน วงฆอ้ง จากการสัมภาษณ์กลุ่มผู้ให้ข้อมูลหลัก และ

กลุ่มนักวิชาการดนตรีไทย ผู้วิจัยพบว่า ครูสอนเร่ิมเรียนดนตรีตามจารีตจากครูทอง ฤทธิรณ โดยจับมือ

เพลงสาธุการ เร่ิมเรียนฆ้องวงใหญ่เป็นเคร่ืองมือแรก ต่อมาเมื่อเข้ารับราชการเป็นมหาดเลก็ในกระทรวงวัง 

สังกัดเจ้าพระยาธรรมาธิกรณาธิบดี (ม.ร.ว. ปุ้ ม มาลากุล) เสนาบดีกระทรวงวัง ในรัชกาลที่ 6 จึงได้ฝึกหัด

ขัดเกลาร ่าเรียนดนตรีจากพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทนิ) จึงท าให้เกิดความเชี่ยวชาญด้านการตี

ฆ้องวงใหญ่มากยิ่งขึ้น ประวัติของครูสอน วงฆ้อง มีประเดน็ที่น่าสนใจมากมาย และประเดน็ที่ส าคัญที่สุด

คือ ประเดน็ของการได้รับพระราชทานนามสกุลจากพระบาทสมเดจ็พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 

ตามหนังสือ เอกสาร และงานวิจัยที่น ามาใช้อ้างอิงต่อ ๆ กันมา ซึ่งผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้าหาข้อมูล รวมถึงข้อมูล

จากการสัมภาษณ์ สามารถแบ่งได้เป็น 2 ข้อมูลหลัก คือ การได้รับพระราชทานนามสกุล วงฆ้อง จาก

พระบาทสมเดจ็พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 กับอีกหนึ่งข้อมูล คือได้รับพระราชทานนามสกุลจาก 

เจ้าพระยาธรรมาธกิรณาธิบดี (ม.ร.ว. ปุ้ ม มาลากุล) เสนาบดีกระทรวงวังในรัชกาลที่ 6 

 ในส่วนของผลงานต่าง ๆ ของครูสอน วงฆ้อง นั้น พบประเดน็ที่น่าสนใจคือ การเล่นมือฆ้องวงใหญ่ 

โดยท่านได้ตีส านวนเล่นมือไว้มากมายหลายเพลง จนถือเป็นเอกลักษณ์ประจ าตัว ซึ่งท่านตีเล่นมือได้อย่างเหมาะสม

กลมกลืนกบัการบรรเลงนั้น ๆ แสดงให้เหน็ถึงประสบการณ์ ไหวพริบ สติปัญญาและความสามารถแตกฉาน

ในด้านการตีฆ้องวงใหญ่ โดยส านวนการเล่นมือนั้น มีความไพเราะ เหมาะสมตามบริบทของเพลง การเล่นมือ

ฆ้องวงใหญ่ คือการน าเอาท านองหลักของเพลงมาตกแต่งส านวน หรือแปรส านวน คล้ายการแปรทางของระนาดเอก 

ระนาดทุ้ม บุษยา ชิตท้วม ได้อธิบายเร่ืองของการแปรท านอง สรุปความว่า การแปรท านองโดยทั่วไปนั้น 

จะแปรท านองจากท านองหลักไปสู่ท านองที่มีรูปแบบเฉพาะเคร่ืองดนตรี จะเกดิความไพเราะหรือไม่นั้น ขึ้นอยู่กบั

ประสบการณ์ของผู้บรรเลง (บุษยา ชิตท้วม, 2561) การแปรท านองหลักเป็นส านวนเล่นมือนั้น ต้องเหมาะสม

กับประเภทของเพลงด้วย โดยต้องมีความแม่นย าในส่วนของท านองหลัก แล้วจึงน ากลวิธีพื้ นฐานการตีฆ้องวงใหญ่
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มาใช้ในการตกแต่งส านวนท านองหลักนั้น ให้เกิดเป็นส านวนเล่นมือ  ณัชชา พันธุ์เจริญ ได้อธิบายเร่ือง

การแปรท านอง สรุปความว่า โดยทั่วไปในส่วนของการแปรท านองหรือตกแต่งท านองนี้  สามารถเกิดขึ้นได้

ตามประสงค์ของผู้ บรรเลง แต่จ าเป็นต้องยึดท านองหลักเป็นส าคัญ  (ณัชชา พันธุ์เจริญ, 2560) 

เช่นเดียวกบัการเล่นมือ ซึ่งผู้ที่จะเล่นมือในการบรรเลง ต้องมีความรู้ความเข้าใจบริบทของเพลงไทยเสียก่อน 

จึงจะสามารถน าการเล่นมือไปใช้ได้อย่างไพเราะ เหมาะสม  

 2. กลวิธีการเล่นมือฆอ้งวงใหญ่เพลงเชิด ตามแนวทางของครูสอน วงฆอ้ง จ านวน 16 ตัว โดย

แบ่งเป็นเพลงเชิด 2 ชั้น จ านวน 2 ตัว และเพลงเชิดชั้นเดียว จ านวน 14 ตัว โดยผู้วิจัยได้เข้ารับการถ่ายทอดเพลง

จาก ครูสรุภาษ แสงสว่างจิตต์ เมื่อวิเคราะห์พบรูปแบบกลวิธีในการตกแต่งส านวนเล่นมือทั้งหมด 4 รูปแบบ 

ดังนี้  1) รูปแบบกลวิธกีารตีเฉี่ยว 2) รูปแบบกลวิธกีารตีเล่นมือส านวนท านองหลัก 3) รูปแบบกลวิธกีารตีเล่น

จังหวะ 4) รูปแบบกลวิธกีารตีสะบัด จากการศึกษาพบว่า รูปแบบกลวิธกีารตีเล่นมือส านวนท านองหลัก เป็น

รูปแบบที่พบมากที่สุด คิดเป็นร้อยละ 48 ของการแปรส านวนเล่นมือทั้งหมดร้อยละ 75 โดยมีส านวน

ท านองหลักที่ไม่ได้ตกแต่ง หรือถูกแปรส านวน จ านวนร้อยละ 25  
 

ตารางที่ 1 สรุปกลวธีิการเล่นมือฆอ้งวงใหญเ่พลงเชิด ตามแนวทางของครูสอน วงฆอ้ง 
 

เพลงเชิด ท านองหลัก การตีเฉี่ยว 
การตีเล่นมือส านวน

ท านองหลัก 

การตีเล่น

จังหวะ 
การตีสะบัด 

กลวิธกีาร

เล่นมือ 

ตัวที่ 1 (2 ชั้น) 38.23 4.41 39.70 4.41 13.23 61.75 

ตัวที่ 2 (2 ชั้น) 42.64 5.88 36.76 1.47 13.23 57.34 

ตัวที่ 3 (ชั้นเดียว) 31.57 10.52 42.10 10.52 5.26 68.40 

ตัวที่ 4 (ชั้นเดียว) 31.57 - 60.52 5.26 2.63 68.41 

ตัวที่ 5 (ชั้นเดียว) 21.05 7.89 47.36 18.42 5.26 78.93 

ตัวที่ 6 (ชั้นเดียว) 10.86 10.86 63.04 15.21 - 89.11 

ตัวที่ 7 (ชั้นเดียว) 11.90 14.28 50.00 23.80 - 88.08 

ตัวที่ 8 (ชั้นเดียว) 2.38 28.57 52.38 16.66 - 97.61 

ตัวที่ 9 (ชั้นเดียว) 19.04 11.90 47.61 19.04 2.38 80.93 

ตัวที่ 10 (ชั้นเดียว) 23.80 26.19 40.47 9.52 - 76.18 

ตัวที่ 11 (ชั้นเดียว) 7.89 21.05 57.89 13.15 - 92.09 

ตัวที่ 12 (ชั้นเดียว) 13.04 17.39 47.82 21.73 - 86.94 

ตัวที่ 13 (ชั้นเดียว) 4.34 17.39 54.34 23.91 - 95.64 

ตัวที่ 14 (ชั้นเดียว) 18.00 10.00 42.00 28.00 2.00 82.00 

ตัวที่ 15 (ชั้นเดียว) 39.13 8.69 32.60 17.39 2.17 60.85 

ตัวที่ 16 (ชั้นเดียว) 38.00 10.00 30.00 20.00 2.00 62.00 

รวม 25.27% 13.24% 46.48% 15% 5.35% 74.72% 

 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2566. 

 

 



ปีที่ 4 ฉบับที่ 2 (พฤษภาคม - สิงหาคม 2567)                  วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ บัณฑิตศึกษา 

Vol. 4 No. 2 (May – August 2024)                Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

 
  

 

 พบกลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่อยู่ทั้งหมด 4 รูปแบบ คือ 1) การตีเฉี่ยว 2) การตีเล่นส านวน

ท านองหลัก 3) การตีเล่นจังหวะ และ 4) การตีสะบัด โดยในส่วนหัวของเพลงเชิดนั้น ใช้การตีเนื้ อฆ้อง

ท านองหลัก มีการตกแต่งส านวนเพียงเลก็น้อยเท่านั้น เพื่อให้การเล่นมือกลมกลืนไปกบัเพลง โดยเพลงเชิด

จ านวน 16 ตัวนี้  พบการใช้กลวิธกีารเล่นมือรูปแบบที่ 2 การตีเล่นส านวนท านองหลักมากที่สดุ 

 

ภาพที่ 6 กลวธีิการเล่นมือฆอ้งวงใหญ่ รูปแบบกลวธีิที ่1 การตีเฉีย่ว 
 

ตัวอย่างการตีเฉี่ยว 

ห้องเพลงที่ 1 ห้องเพลงที่ 2 ห้องเพลงที่ 3 ห้องเพลงที่ 4 ห้องเพลงที่ 5 ห้องเพลงที่ 6 ห้องเพลงที่ 7 ห้องเพลงที่ 8 

 - -  ร ม ลซ   ซ -  ล - ร  -  ล - - ท -   ซ  -  - ล ท  - ร  - ม  - ร   - ท - ล 

- ด - -    ม  - ล ฺ  - ร - ล ฺ  - ท ฺ- -  -   ร   - ซ - -  - ร - ม - ร  - ท ฺ- ล ฺ

 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2566. 
 

ภาพที่ 7 กลวธีิการเล่นมือฆอ้งวงใหญ ่รูปแบบกลวธีิที ่2 การตีเลน่ส านวนท านองหลกั 
 

ตัวอย่างการตีเล่นส านวนท านองหลัก 

ท านองหลัก  

ห้องเพลงที่ 1 ห้องเพลงที่ 2 ห้องเพลงที่ 3 ห้องเพลงที่ 4 ห้องเพลงที่ 5 ห้องเพลงที่ 6 ห้องเพลงที่ 7 ห้องเพลงที่ 8 

- -  ร  ม   - ม  - ม   - ร  - -  ท ท - -  ล ล - ซ  - - ร ม  - ซ - ล  - ท - ล 

- - - ม  - ซ - ม  - ร - ท ฺ  - - - ล ฺ - - - ซฺ  - ด - - - ซ ฺ- ล ฺ  - ท ฺ- ล ฺ

ส านวนเล่นมือ 

ห้องเพลงที่ 1 ห้องเพลงที่ 2 ห้องเพลงที่ 3 ห้องเพลงที่ 4 ห้องเพลงที่ 5 ห้องเพลงที่ 6 ห้องเพลงที่ 7 ห้องเพลงที่ 8 

 ท - ร ม  - ม - ม  ม ม - ม  - ร - ท  ล ซ ล ซ  - - ร ม  ซ ล ท ด - ดด ร ด 

- ด ร ม  - ซ - ท ล ซ  - ม  - ร - ท - ซ ล ซ  - ด - -  ซ ล ท ด ด  -  ร ด 

 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2566. 

 

 ดังนั้นกลวิธีการตีเล่นส านวนท านองหลัก จึงเป็นกลวิธีที่มีความโดดเด่นมากที่สุด เป็นจุดเด่นแนวทาง

ของครูสอน วงฆ้อง ซึ่งแสดงความเป็นเอกลักษณ์แนวทางออกมาได้อย่างชัดเจน 
 

ภาพที่ 8 กลวธีิการเล่นมือฆอ้งวงใหญ ่รูปแบบกลวธีิที ่3 การตีเลน่จงัหวะ 
 

ตัวอย่างการตีเล่นจังหวะ 

ห้องเพลงที่ 1 ห้องเพลงที่ 2 ห้องเพลงที่ 3 ห้องเพลงที่ 4 ห้องเพลงที่ 5 ห้องเพลงที่ 6 ห้องเพลงที่ 7 ห้องเพลงที่ 8 

  ม  ร  ร  -    ม  -  ร  - ซลท - - ล -  ซ ม  - ม - ซ - ม   ร ม  - ล - ซล   ลท ร  - 

  -  -  ล ฺ -   ม ฺ -  ร ฺ - ซลฺทฺ ฺ- - ล ฺ - - - ม ฺ- ซ ฺ- ม ฺ- ด - ล ฺ- ฟ - ซ - - ล 

 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2566. 
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ภาพที่ 9 กลวธีิการเล่นมือฆอ้งวงใหญ ่รูปแบบกลวธีิที ่4 การตีสะบดั 

 

ตัวอย่างการตสีะบัด 

ห้องเพลงที่ 1 ห้องเพลงที่ 2 ห้องเพลงที่ 3 ห้องเพลงที่ 4 ห้องเพลงที่ 5 ห้องเพลงที่ 6 ห้องเพลงที่ 7 ห้องเพลงที่ 8 

    รม - ซ    ซ ฺ - ลท ฺ   -  ร  ม  ร   - - -  ท ฺ ท ฺล ฺ-  ลทฺ ฺ   - - ด ร    - ม - ร  - ด -  ท ฺ

 ด  - ซ ฺ -  ร ฺ- ซ ฺ-    ร ฺ - -  -   ด ท ฺล ฺ  - ซ ฺ - -   ล ฺท ฺ- -    ด - ด -  ท ฺ- ล ฺ- 

 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2566. 
 

ภาพที่ 10 สรุปกลวธีิการเลน่มือฆอ้งวงใหญ่ ในเพลงเชิด จ านวน 16 ตัว 

 

 

หมายเหตุ. โดย ณัฐภัทร ปัญจะ, 2566. 
 

สรุปและอภิปรายผล 

 จากการศึกษากลวิธกีารเล่นมือฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด ตามแนวทางของครูสอน วงฆ้อง มีประเดน็ใน

การอภิปรายผลดังนี้  

 1. ประวติั และผลงานของครูสอน วงฆอ้ง ในด้านของประวัติของครูสอน วงฆ้องนั้น พบข้อมูล

บางส่วนที่ไม่ตรงกันกับหนังสือ เอกสาร งานวิจัยต่าง ๆ ที่น ามาใช้อ้างอิงในปัจจุบัน โดยแบ่งออกเป็น 2 ประเดน็ 

คือ 1) บ้านเกดิของครูสอน วงฆ้อง จากข้อมูลเดิมที่ใช้อ้างอิงกนัในปัจจุบันคือ สถานที่เกดิคือต าบลเจ้าเจด็ 

จังหวัดพระนครศรีอยุธยา แต่ข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้สืบสายสกุล ซึ่งเป็นผู้ที่อยู่ใกล้ชิดกบัครูสอน วงฆ้อง 

ซึ่งให้ข้อมูลว่า สถานที่เกิดของครูสอนนั้นคือ ต าบลบ้านเลียบ (วัดยวด) อ าเภอเสนา จังหวัดพระนครศรีอยุธยา

เช่นเดียวกัน ซึ่งมีความสอดคล้องกับหนังสือดนตรีไทย ของผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ชูเกียรติ วงฆ้อง บุตรชายคนเดียว

ของครูสอน วงฆ้อง 2) การได้รับพระราชทานนามสกุล โดยข้อมูลเดิมที่น ามาใช้อ้างอิงทั่วไปนั้น คือ ครูสอน

ได้รับพระราชทานนามสกุลจากพระบาทสมเดจ็พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 แต่ไม่มีหลักฐานการบันทกึ

ที่สามารถยืนยันข้อมูลได้ เนื่องด้วยสมัยนั้นหากได้รับการโปรดเกล้าฯ ขนานนามสกุลแล้วนั้น จะต้องทรงเขียน

25.27

13.24

46.48

15 5
ท านองหลัก

การตเีฉ่ียว

การตเีล่นมอืส านวนท านอง

การตเีล่นจังหวะ

การตสีะบดั
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ล าดับที่ของนามสกุลที่พระราชทานทั้งภาษาไทย และโรมัน ด้วยลายพระหัตถ์ในหนังสือกราบบังคมทูล 

พร้อมกบัจดทะเบียนนามสกุลพระราชทาน ดังนั้นข้อมูลของการได้รับพระราชทานนามสกุลนั้นมีเพียงค าบอกเล่า

ปากต่อปากเท่านั้น ส่วนอีกหนึ่งข้อมูลคือ นามสกุล วงฆ้อง นั้น เจ้าพระยาธรรมาธิกรณาธบิดี (ม.ร.ว. ปุ้ ม มาลากุล) 

เสนาบดีกระทรวงวังในรัชกาลที่ 6 ได้ประทานให้แก่ครูสอน เมื่อคร้ังรับราชการเป็นนักดนตรีในสังกัดของท่าน 

จึงไม่มีการจดบันทกึแต่อย่างใด มีเพียงค าบอกเล่า ซึ่งข้อมูลนี้มีความสอดคล้องกับ ข้อมูลการสัมภาษณ์

รองศาสตราจารย์ ดร. ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ โดยให้ข้อมูลว่าครูสอน และ แม่เย้ือน วงฆ้อง เล่าให้ฟังว่า 

ท่านเจ้าพระยาธรรมาธิกรณาธิบดี เป็นผู้ประทานนามสกุล วงฆ้อง ให้แก่ครูสอน ด้วยเพราะเป็นผู้ที่มี

ความสามารถเชี่ยวชาญฆ้องวงใหญ่นั่นเอง  

 ในด้านผลงานการประพันธ์ และการเรียบเรียงนั้น พบผลงานที่เป็นเอกลักษณ์ของท่าน คือ การเล่นมือ

ฆ้องวงใหญ่ ซึ่งเป็นการน าท านองหลักของเพลงมาแปรท านอง หรือตกแต่งส านวน รวมถึงการยืมส านวนเพลงอื่น

มาใช้ เพื่อให้เกิดส านวนใหม่ที่แตกต่างไปจากท านองหลัก ฉายส านวนที่มีลักษณะพิเศษด้วยกลวิธีต่าง ๆ 

โดยการเล่นมือฆ้องวงใหญ่นี้  ให้ความส าคัญในเร่ืองความเหมาะสม กลมกลืนเป็นหลัก ตัวอย่างเช่น เพลงหน้าพาทย์

ชั้นสูง หรือเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีกรรม และเพลงประเภทบังคับทาง จะไม่ใช้การเล่นมือในการบรรเลง 

เพราะถือว่าท านองหลักมีความเหมาะสมตามความหมายของเพลงดีแล้ว ซึ่งหากเป็นเพลงประเภททางพื้ น 

เช่น เพลงเร่ือง หรือประเภทเพลงหน้าพาทย์ประกอบการแสดง กจ็ะสามารถน ากลวิธีการเล่นมือไปใช้ใน

การบรรเลงได้อย่างเหมาะสม  

 2. กลวิธีการเล่นมือฆอ้งวงใหญ่เพลงเชิด ตามแนวทางของครูสอน วงฆอ้ง จากการศึกษาเพลงเชิด 

จ านวน 16 ตัว โดยการเปรียบเทียบระหว่างท านองหลัก และส านวนเล่นมือ เพลงเชิดเป็นเพลงหน้าพาทย์

ประกอบการแสดง มีท่วงท านองเป็นทางพื้ น จึงเหมาะสมส าหรับการเล่นมือ โดยโครงสร้างท านองหลักของ

เพลงเชิด ประกอบด้วย 2 ส่วนคือ ส่วนหัว (เนื้ อเพลง) และส่วนท้าย (เท่าเพลง) ซึ่งพบแนวทางการเล่นมือ

อย่างชัดเจน คือส่วนหัวของเพลงเชิดในแต่ละตัวนั้น จะพบการตกแต่งหรือแปรส านวนเล่นมือไม่มากนัก ซึ่งมี

ความสอดคล้องกับข้อมูลการสัมภาษณ์ว่า เพลงเชิดเป็นเพลงที่มีท านองซ า้ เปล่ียนแค่ส่วนหัวเท่านั้น ส่วนหัว

ของแต่ละตัวนั้น จะต้องเล่นมือให้พอดี ยึดส านวนท านองหลักเนื้อฆ้องไว้ให้มากที่สดุ ผู้บรรเลงในวงจะได้มี

หลักไว้ให้ทราบว่า บรรเลงถึงเชิดตัวใดแล้ว ส่วนท้ายนั้น ผู้บรรเลงกส็ามารถใช้การเล่นมือได้อย่างอิสระ แต่ต้อง

ระมัดระวังในการตกแต่งแปรส านวนให้ดี เพราะส านวนเล่นมือนั้นจะต้องมีความเหมาะสม กลมกลืนกับ

ท านองหลัก (สรุภาษ แสงสว่างจิตต์, การสื่อสารส่วนบุคคล, 12 สงิหาคม 2566)  
 

ขอ้เสนอแนะ 

 งานวิจัยนี้  เป็นการศึกษาข้อมูลเชิงลึกเกี่ยวกับกลวิธีการเล่นมือฆ้องวงใหญ่ แนวทางครูสอน วงฆ้อง 

ซึ่งนับเป็นอีกหนึ่งกลวิธีของการตีฆ้องวงใหญ่ ซึ่งในปัจจุบันยังไม่มีการบันทึกเป็นเอกสาร หรือต าราทาง

วิชาการ มีเพียงข้อมูลจากค าสัมภาษณ์ของผู้ที่ใกล้ชิดครูสอนเท่านั้น ซ่ึงปัจจุบันยังขาดข้อมูลการเล่นมือ

ในเพลงอื่น ๆ อกีมาก ดังนั้นผู้ที่สนใจศึกษาในเร่ืองของการเล่นมือฆ้องวงใหญ่ จึงสามารถน างานวิจัยนี้ ไปเป็น

ต้นแบบ เปรียบเทียบหาแนวทางการเล่นมือของ ครูสอน วงฆ้อง ในเพลงอื่น ๆ เพื่อค้นหาส านวนและกลวิธี

การเล่นมือฆ้องวงใหญ่รูปแบบอื่นที่อาจมีความแตกต่างไปจากกลวิธกีารเล่นมือที่อยู่ในงานวิจัยนี้  อกีทั้งยังเป็น
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บทคดัย่อ 

 บทความนี้ เป็นส่วนหนึ่งของงานวิจัยเร่ือง “อัตลักษณ์ที่ปรากฏในผลงานสร้างสรรค์ของวิทยาลัย

นาฏศิลปกาฬสินธุ์” โดยมีวัตถุประสงค์หลักๆ เพื่อศึกษาอัตลักษณ์ที่ปรากฏในนาฏยศิลป์อีสานของ

วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ โดยใช้กระบวนวิจัยเชิงคุณภาพ โดยมีเคร่ืองมือที่ใช้ในการวิจัย ประกอบด้วย 

แบบสัมภาษณ์และแบบสังเกต โดยมีกลุ่มผู้ทรงคุณวุฒิ จ านวน 5 คน มีกลุ่มผู้สร้างสรรค์ จ านวน 5 คน 

และกลุ่มผู้แสดง จ านวน 5 คน จากนั้นเกบ็รวบรวมและบันทึกข้อมูลตามความมุ่งหมายของการวิจัย 

ด้วยวิธกีารพรรณนาวิเคราะห์ 

 ผลการวิจัยพบว่า อัตลักษณ์อย่างหนึ่งของนาฏยศิลป์พื้ นบ้านอีสานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์

คือสไตล์หรือรูปแบบลีลาท่าทางในการฟ้อน ที่มีลักษณะนุ่มนวล อ่อนหวาน มีความประณีต งดงาม และมี

ระเบียบ จนได้รับการขนานนามว่า “ฟ้อนหวาน” ซ่ึงเกิดจากการน าท่าฟ้อนของท้องถิ่นอันบริสุทธิ์ที่ไม่มีแบบแผน

ตายตัว มาจัดระเบียบผสมผสานกับหลักการเบื้องต้นของนาฏยศิลป์แบบราชส านักไทย เพื่อให้การฟ้อน

มีระดับและองศาในการเคล่ือนไหวอย่างมีระเบียบแบบแผน งดงาม และชัดเจนมากขึ้น ลักษณะของท่วงท่า

ลีลาที่อ่อนช้อยและงดงามนี้  จึงเป็นผลพวงมาจากการผสมผสานองค์ความรู้ ระหว่างภูมิปัญญาท้องถิ่นกับ

ภมูิปัญญาราชส านัก จนสามารถผลิตและสามารถสร้างตัวตนจากวัฒนธรรมย่อย ให้เกดิการยอมรับในพหุลักษณ์

ทางนาฏศิลป์ในเวลาต่อมา ซึ่ งสิ่งนี้ ถือเป็นเคร่ืองบ่งบอกความเป็นตัวตนด้านอัตลักษณ์ส าคัญของ

นาฏยศิลป์อสีานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสนิธุว่์า มีความแตกต่างจากสไตล์การฟ้อนของที่อื่นอย่างชัดเจน 
 

ค าส าคญั: ฟ้อนทางหวาน, อตัลักษณ์, นาฏยศิลป์อสีาน, วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสนิธุ ์
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Abstract 

 This article is part of the research on Identity appearing in the creative works of the Kalasin 

College of Dramatic Arts. The main objective is to study the Identity that appears in Isaan dance 

from the Kalasin College of Dramatic Arts. The qualitative research process uses research tools such 

as interviews and observation forms. There were key informants: five dance experts, five dance 

creators, and five performers. Then, data was collected and recorded according to the aims of the 

research to be presented as descriptive research. 

          The research result found that one of the dance identities of Kalasin College of Dramatic 

Arts is the gentle dance style with refined and elaborate dance groove widely called “fon wan” 

(sweet dance), which derived from the pure Issan dance style with flexible pattern to be arranged 

and formatted based on royal court dance style containing more refined, elaborate, and prominent 

style within the dance. Consequently, it became the integrative knowledge from folk and royal 

wisdom of the local cultures to be a multicultural dance reflecting the unique Identity of the Issan 

dance under the production of Kalasin College of Dramatic Arts.  
 

Keywords: gentle dance style, identity, Isan dance, Kalasin College of Dramatic Arts 

 

บทน า 

 อัตลักษณ์ในสังคมปัจจุบันเป็นปรากฏการณ์ทางสังคมวัฒนธรรมเป็นผลสืบเนื่องที่เกิดจาก

ปรากฏการณ์ทางสังคมที่ น่าสนใจแบบโลกาภิวัตน์ผสมผสานกับท้องถิ่น (อนุสรณ์  อุณโณ, 2558) 

การศึกษาความหลากหลายทางวัฒนธรรม ซึ่งเป็นการค้นหาอัตลักษณ์หรือการศึกษาและท าความเข้าใจ

ถึงอัตลักษณ์เฉพาะทางวัฒนธรรมที่สามารถชี้ ให้เห็นตัวตนของคนในวัฒนธรรมตามบริบทสังคม

วัฒนธรรมนั้น ๆ (อภิญญา เฟ่ืองฟูสกุล, 2546)  ดังนั้นวัฒนธรรมจึงถูกแปลงเป็นเชิงสัญลักษณ์เพื่อสื่อ

ความหมายถึงอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรม อาทิ ประเพณีพิธีกรรมที่เกิดขึ้นในท้องถิ่น ประวัติศาสตร์ท้องถิ่น 

กลุ่มชาติพันธุ์ วิถีชีวิต ภาษา การแต่งกาย เคร่ืองใช้คติความเชื่อ นิทานท้องถิ่น โลกทศัน์ รวมถึงศิลปะ 

การแสดงพื้ นบ้าน เป็นต้น เพื่อให้เข้าใจถึงวัฒนธรรม เข้าใจถึงตัวตนของเจ้าของวัฒนธรรมในเบื้ องต้น

อย่างง่าย ๆ เพราะวัฒนธรรมกล่าวได้ว่าเป็นระบบสญัลักษณ์แบบหนึ่งที่สร้างความเข้าใจและการใช้รูปแบบ

ของสญัลักษณ์ถือเป็นกจิกรรมทางสังคมอย่างหนึ่ง การที่เข้าใจวัฒนธรรมนั้น ๆ ได้ ต้องตีความหมาย แปล

หรือดึงเอาความหมายซ่อนอยู่ในรูปสญัลักษณ์ที่ทุกคนในวัฒนธรรมนั้น ๆ สร้างขึ้นมา (อคิน รพีพัฒน์, 2551) 

 นาฏยศิลป์อสีานเป็นอกีสญัลักษณ์ทางวัฒนธรรมหนึ่งที่ถูกหยิบยกมาใช้เพื่อสร้างความเข้าใจคุณค่า

ทางวัฒนธรรมตามท้องถิ่น ทั้งในมิติทางประวัติศาสตร์มิติทางปรากฏการณ์ทางสังคมในปัจจุบัน ซึ่งการสร้าง

นาฏยศิลป์อีสานในฐานะอัตลักษณ์มีความเกี่ยวข้องกับการนิยามความหมายของตัวตนและการจัดวาง

ต าแหน่งแห่งหนให้แก่ตัวตน (Self - Positioning) กล่าวคือ อัตลักษณ์ คือการนิยามความหมายของตัวตน

และการจัดวางต าแหน่งแห่งหนให้แก่ตัวตนซึ่งเกี่ยวข้องกับความเข้าใจของเราว่า เราเป็นใคร และ ผู้อื่นเป็นใคร 

นอกจากนี้ ในทางกลับกันก็เกี่ยวข้องกับการต่อรองความหมายเกี่ยวกับตัวตนของคนในสังคมและ
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กระบวนการที่มีลักษณะ สหสัมพันธ์ (Intersubjective) ซึ่งกค็ือความหมายของตัวตนนั้นขึ้นอยู่กับการต่อรอง

ระหว่างเรากับสังคม (ศิริพร ภักดีผาสุก, 2561) ซึ่งตรงกับ Woodward (1997) กล่าวว่า การสร้างอัตลักษณ์ 

(Identification) ซึ่งเป็นอีกประเดน็หนึ่งที่นักทฤษฎีกล่าวถึงมากกว่าการให้ค านิยามความหมายของอัตลักษณ์  

โดยพิจารณานาฏยศิลป์ที่ก ากับอัตลักษณ์ อัตลักษณ์จึงเป็นชุดของคุณค่า ความหมายแบบหนึ่งที่ได้มาจาก  

การสร้างหรือต่อสู้และเป็นกระบวนการที่ไม่รู้จบ โดยมีระบบสัญลักษณ์ที่เราเลือกบริโภคเพื่อการสร้างและ

แสดงอัตลักษณ์ ดังนั้นเมื่ออัตลักษณ์เกี่ยวข้องกับการนิยามความหมายของตัวตนและการปฏิสัมพันธ์

ระหว่างคนกับสังคม การสร้างนาฏยศิลป์อีสานจึงมีส่วนเกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์อย่างหลีกเล่ียงไม่ได้ในฐานะ

สัญลักษณ์หรือเคร่ืองหมายส าคัญอย่างหนึ่งในการแสดงอัตลักษณ์ ทั้งนี้ เพราะการสร้างนาฏยศิลป์อีสาน

เป็นเคร่ืองมือในการนิยามความหมายของสิ่งต่าง ๆ แสดงให้เห็นถึงอัตลักษณ์ประจ าท้องถิ่นทั้งการแต่งกาย 

ดนตรี กระบวนท่าร า วิถีชีวิต ประเพณี พิธกีรรม ชาติพันธุ ์และภมูิปัญญาท้องถิ่นของชาวอสีาน  

 อัตลักษณ์การฟ้อนอีสาน เป็นลักษณะเฉพาะของการฟ้อนอีสานที่สะท้อนออกมาผ่านการเคล่ือนไหว

ร่างกายส่วนต่าง ๆ เช่น ศีรษะ แขน มือ ล าตัว และเท้า ซ่ึงนาฏยลักษณ์ดังกล่าวได้มีนักวิชาการหลายท่าน

ได้พยายามอธิบายความหมายจากแนวคิด ลักษณะที่ได้จากการศึกษารวบรวมข้อมูลเพื่อน ามานิยามเป็น

รูปแบบเฉพาะให้เกิดเป็นประโยชน์ต่อวงการการศึกษาเกี่ยวกับลักษณะของการฟ้อนอีสานอันเป็น

เคร่ืองบ่งชี้ รูปแบบและโครงสร้างที่ท าให้เห็นความแตกต่างจากนาฏยลักษณ์ของนาฏศิลป์สกุลอื่น  ๆ 

(สุธิวัฒน์ แจ่มใส, 2565) หากมองในมิติของการศึกษาทางด้านนาฏยศิลป์ ถือเป็นกลไกส าคัญอย่างหนึ่ง

ในการปลูกฝังค่านิยมอันดีให้แก่เยาวชน มิติทางการศึกษาสามารถส่งเสริมกระบวนการเรียนรู้ที่หลากหลาย 

การศึกษาค้นคว้าวัฒนธรรมท้องถิ่น เพื่อธ ารงรักษาซึ่งเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมอย่างต่อเนื่องได้นั้น

จึงจ าเป็นต้องส่งเสริมงานด้านการศึกษาศิลปะและวัฒนธรรมอย่างต่อเนื่อง ทั้งการเผยแพร่ อนุรักษ์ สืบสาน 

และพัฒนา (พีรพงศ์ เสนไสย, 2562) หากพิจารณาทางด้านประวัติและพัฒนาการของการเกดินาฏยประดิษฐ์

ฟ้อนอีสานจะพบว่าฟ้อนอีสานที่เกิดขึ้นในปัจจุบันล้วนเกี่ยวข้องกับบุคคลและสถาบันการศึกษาทางด้าน

นาฏศิลป์ โดยเฉพาะอย่างย่ิงวิทยาลัยนาฏศิลปในภาคตะวันออกเฉียงเหนือ ได้แก่ วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอด็ 

วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ และวิทยาลัยนาฏศิลปนครราชสีมา (นัดรบ มุลาลี, 2537) ซึ่ง วิภาพร ฝ่ายเพีย (2556) 

ได้อธิบายไว้ว่า วิทยาลัยนาฏศิลปะกาฬสินธุ์ปรากฏผลงานสร้างสรรค์ที่น าออกแสดงเผยแพร่กลายเป็นที่นิยม

มีผลท าให้หน่วยงานทั้งภาครัฐและเอกชนได้น าวิธีการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงของวิทยาลัยนาฏศิลป

กาฬสนิธุไ์ปประยุกต์และใช้เป็นแนวทางในการแสดงตลอดมา  

 วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ สถานศึกษาด้านศิลปวัฒนธรรมเป็นวิทยาลัยแห่งที่  7 ในจ านวน

วิทยาลัยส่วนภูมิภาคทั้งหมด 12 แห่ง และเป็นวิทยาลัยนาฏศิลปแห่งที่ 2 ของภาคอีสาน ก่อตั้งขึ้นเมื่อ

ปี พ.ศ. 2524 ตามนโยบายการขยายการศึกษาด้านนาฏดุริยางคศิลป์ส่วนภูมิภาค  ตามแผนพัฒนา

เศรษฐกจิและสงัคมแห่งชาติในด้านการศึกษาที่จะต้องพัฒนาและขยายการศึกษาด้านนาฏดุริยางคศิลป์ไปสู่

ส่วนภมูิภาคให้เพียงพอ โดยมีจุดประสงค์เพื่อผลิตครูและศิลปินทางด้านนาฏดุริยางคศิลป์รวมถึงการศึกษา

ค้นคว้าวิจัยเพื่อการอนุรักษ์ ส่งเสริม สร้างสรรค์ เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรม  และการประชาสัมพันธ์

เพื่อเสริมสร้างความเข้าใจให้กับประชาชนเยาวชนที่มีความสนใจทางด้านนาฏดุริยางคศิลป์  ศิลปะดนตรี 

และการแสดงพื้ นบ้านอีสานได้อย่างถูกต้อง ตลอดจนการจัดองค์ความรู้ทางศิลปวัฒนธรรมท้องถิ่น
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ซึ่งเป็นอัตลักษณ์ทางภูมิปัญญาดั้งเดิมที่ถ่ายทอดส่งต่อกันมา ยังเป็นสิ่งที่ต้องให้ความส าคัญอย่างย่ิง

ในขณะเดียวกันการอนุรักษ์เผยแพร่กด็ าเนินควบคู่ไปกับการสร้างสิ่งใหม่เพื่อพัฒนาต่อยอดงานศิลปะ

ด ารงคงอยู่ตามยุคตามสมัย (สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์, 2558) ในการน าเสนอการแสดงของ วิทยาลัย

นาฏศิลปกาฬสินธุ์ ด้านนาฏยศิลป์อีสานมีกระบวนทัศน์ในการสร้างผลงานผ่านแนวคิดและแรงบันดาลใจ

ที่สอดคล้องกับแนวปฏิบัติตามกระแสนิยมเป็นหลัก เพราะนาฏยศิลป์อีสานคือ  การรับใช้สังคมและเป็น

บริบทในการบูรณาการหลายศาสตร์เข้าด้วยกันเพื่อให้เห็นลักษณะของความเป็นจริงในสังคม  สะท้อน

ออกมาเป็นการแสดง ดังจะเห็นได้ว่าในช่วงแรก ๆ เป็นการสร้างสรรค์ผลงานอย่างกรมศิลปากร ต่อมา

เลง็เห็นความส าคัญในการศึกษาบริบทสังคมท้องถิ่นเพื่อสะท้อนคุณค่า แสดงให้เห็นความเป็นตัวตน วิถีชีวิต

ความเชื่อ ขนบธรรมเนียมประเพณี ภูมิหลังท้องถิ่นของจังหวัดกาฬสินธุ์และจังหวัดใกล้เคียง  ซึ่งมีผล

ต่อการสร้างผลงานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ ์(ส านักงานพัฒนาชุมชนจังหวัดกาฬสนิธุ์, 2554)  

 ในปัจจุบันการสร้างอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมด้านนาฏยศิลป์ที่บ่งบอกว่าใครเป็นใคร แตกต่าง

อย่างไรกับสถาบันอื่น ซึ่ งอัตลักษณ์ของนาฏยศิลป์อีสานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ คือ มีรูปแบบ  

ที่เป็นคุณลักษณะพิเศษเฉพาะที่แสดงออกถึงท่วงทีลีลาในการฟ้อนที่มีความแตกต่างจากสถาบันอื่น ซึ่งมี

ความโดดเด่นและเป็นแนวทางของตนเอง ในวงการนาฏศิลป์สามารถรับรู้ถึงความเป็นตัวตนของอตัลักษณ์ 

การฟ้อนในแบบฉบับของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ คือ “ฟ้อนทางหวาน”  ที่ถือเป็นต้นแบบของ

นาฏยศิลป์อีสานในสถาบันการศึกษาที่มีการศึกษานาฏยศิลป์อีสาน และแสดงความเป็นตัวตนได้อย่างชัดเจน 

(พรสวรรค์ พรดอนก่อ, การสื่อสารส่วนบุคคล, 22 กรกฎาคม 2566) นอกจากนี้ ยังมีนักวิชาการหลายท่าน 

ได้ให้ค านิยามการฟ้อนอีสานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ไว้ว่า มีลักษณะการฟ้อนที่นิ่มนวล อ่อนหวาน 

มีความประณีตงดงามและมีระเบียบ หรือเรียกได้ว่า “ทางหวาน” เป็นการบัญญัติค านิยามที่แสดงถึงนาฏยลักษณ์

เฉพาะของนาฏยศิลป์อีสานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์มาจนถึงปัจจุบัน แม้กระทั่งการจัดการเรียนการสอน

ทางด้านนาฏยศิลป์พื้ นบ้านอีสานทางคณะครู และอาจารย์ของวิทยาลัยนาฏศิลปะกาฬสินธุ์ ยังได้น า

ค านิยามดังกล่าวมาเป็นต้นแบบในการอธิบายถึงลักษณะท่าทางการเคล่ือนไหวร่างกายในส่วนต่าง ๆ ของ

การฟ้อนให้กับนักเรียน นักศึกษา ได้ยึดถือปฏิบัติเพื่อให้เกิดเป็นจุดเด่นทางด้านการฟ้อนและเกิดเป็น

กระบวนแบบแผนที่สืบต่อกนัมา ซึ่งอัตลักษณ์ดังกล่าวยังไม่มีการน ามาอธิบายเป็นหลักการทางวิชาการและ

ยังไม่สามารถสรุปได้ว่าแท้จริงแล้วอัตลักษณ์ของนาฏยศิลป์อีสานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์

มีแบบแผนการฟ้อนแบบใด 

 จากที่กล่าวมาข้างต้น ผู้วิจัยจึงสนใจที่จะศึกษา อัตลักษณ์ทางนาฏยศิลป์อีสานของวิทยาลัยนาฏศิลป

กาฬสินธุ์ จากค านิยามค าว่า “ฟ้อนทางหวาน” โดยการศึกษาวิเคราะห์จากผลงานการแสดงที่น าออกเผยแพร่

และได้รับความนิยมอย่างต่อเนื่อง คือ ฟ้อนภูไทกาฬสินธุ ์ฟ้อนแพรวากาฬสนิธุ์ และฟ้อนสาวกาฬสนิธุ์ล าเพลิน 

โดยการอธิบายจากนามธรรมให้เป็นรูปธรรมผ่านหลักการและทฤษฎีทางด้านนาฏยศิลป์ ท าให้เกิดหลักการ

และโครงสร้างที่เป็นกระบวนแบบแผน เพื่อน าไปเป็นแบบอย่างในการฟ้อนของนาฏยศิลป์พื้ นบ้านอีสาน

ในรูปแบบหรือทาง (Style) ของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์อีกทางหนึ่ง สามารถยกระดับศาสตร์ทางด้าน

นาฏยศิลป์อสีานให้พัฒนาและเป็นการบันทกึองค์ความรู้ไว้อย่างเป็นระบบ 

 



37 
ปีที่ 4 ฉบับที่ 2 (พฤษภาคม - สิงหาคม 2567)                                                   วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ บัณฑิตศึกษา 

Vol. 4 No. 2 (May – August 2024)                                 Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

 
 

วตัถุประสงคใ์นการวิจัย 

 เพื่อศึกษาอตัลักษณ์นาฏยศิลป์อสีานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสนิธุ์ 

ขอบเขตของการวิจัย 

 ผู้วิจัยได้ก าหนดขอบเขตในการศึกษา ดังนี้  

 1. ขอบเขตดา้นเน้ือหา ผู้วิจัยมุ่งศึกษาผลการสร้างนาฏยศิลป์อีสานและศึกษาอัตลักษณ์ที่ปรากฏ

ในนาฏยศิลป์อสีานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสนิธุ์ จากชุดการแสดงที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะและแสดงความ

เป็นตัวตนการฟ้อนพื้ นบ้านอีสานของวิทยาลัยนาฎศิลป์กาฬสินธุ์ได้แก่ ฟ้อนภูไทกาฬสินธุ์ ฟ้อนแพรวา

กาฬสนิธุ ์และฟ้อนสาวกาฬสนิธุล์ าเพลิน  

 2. ขอบเขตด้านประชากร ผู้ วิจัยได้เลือกกลุ่มผู้ ให้ข้อมูลหลัก 3 กลุ่ม ได้แก่  2.1 กลุ่มที่  1 

ผู้ทรงคุณวุฒิ สังกัดวิทยาลัยนาฏศิลป และสถาบันการศึกษาระดับอุดมศึกษา  จ านวน 5 ท่าน ได้แก่      

นางมาลินี แก้วเงิน นางสาวสกุัญญา พยัคฆ์เกษม นางนิตยา เชิดชู ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.พีรพงศ์ เสนไสย 

และว่าที่ ร.ต.วุฒิ อาลากุล 2.2 กลุ่มที่ 2 ผู้สร้างสรรค์ เป็นผู้ ให้ข้อมูลเกี่ยวกับกระบวนการการสร้าง

นาฏยศิลป์อสีานและองค์ประกอบของการสร้างสรรค์ของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์  จ านวน 5 ท่าน ได้แก่ 

นายทูลทองใจ ซึ่งรัมย์ นางสาวศิริวรรณ จันทร์สว่าง นางพรสวรรค์ พรดอนก่อ นายจารุชา จันทสิโร และ

นายกติติยา ทาธิสา 2.3 กลุ่มที่ 3 ผู้แสดง เป็นผู้ให้ข้อมูลเกี่ยวกระบวนท่า ลีลาท่าฟ้อน รวมถึงรูปแบบการแสดง

นาฏยศิลป์อีสานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์  ได้แก่ ครูนาฏศิลป์ไทย อาจารย์นาฏศิลป์พื้ นบ้าน          

จ านวน 5 คน ได้แก่ นายอนันตชัย ไชยศรีหา นางพิไลวรรณ ยะวรรณ นายธราดล ชัยเดช นางอังศุมาลิน ทาธิสา 

และนายสนัติ ยศสมบัติ 

 3. ขอบเขตดา้นพื้ นที่ ผู้วิจัยได้ก าหนดพื้นที่ในวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ เลขที่ 11 ถนนสนามบิน 

ต าบลกาฬสนิธุ ์อ าเภอเมืองกาฬสนิธุ ์จังหวัดกาฬสนิธุ์ 

 4. ขอบเขตด้านเวลา ระยะเวลาในการวิจัย ตั้ งแต่เดือนตุลาคม พ.ศ. 2565 ถึงเดือนสิงหาคม          

พ.ศ. 2566 
 

วิธีการด าเนินการวิจัย 

 การวิจัยคร้ังนี้ ผู้วิจัยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ การเกบ็รวบรวมข้อมูลจากเอกสาร และงานวิจัย

ที่เกี่ยวข้อง อกีทั้งการเกบ็รวบรวมข้อมูลภาคสนาม โดยก าหนดกรอบและขั้นตอนดังนี้  

 1. เคร่ืองมือที่ใชใ้นการวิจัย ผู้วิจัยได้ออกแบบเคร่ืองมือในการวิจัย ดังนี้  1.1 แบบสัมภาษณ์ที่มี

โครงสร้าง มีประเดน็ค าถามที่ก าหนดไว้อย่างชัดเจน และแบบสัมภาษณ์ที่ไม่มีโครงสร้าง เป็นประเดน็ค าถาม

แบบกว้าง ๆ ที่ไม่มีการก าหนดไว้แบบตายตัว 1.2 แบบสังเกตการณ์ ประกอบด้วย แบบสังเกตการณ์ที่มี

ส่วนร่วม โดยการร่วมเดินทางไปงานเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมกับทางวิทยาลัย ซึ่งผู้วิจัยเป็นผู้ควบคุม

การฝึกซ้อมนักแสดง และแบบสงัเกตการณ์ที่ไม่มีส่วนร่วม ด้วยการเป็นผู้ชมนั่งชมการแสดง 

 2. การตรวจสอบคุณภาพของเคร่ืองมือ ผู้วิจัยตรวจสอบคุณภาพของเคร่ืองมือก่อนน าไปใช้เกบ็

รวบรวมข้อมูลทุกคร้ัง เมื่ อสร้างเคร่ืองมือเสร็จเรียบร้อยน าเคร่ืองมือให้ผู้ ทรงคุณวุฒิตรวจสอบ          

เพื่ อให้แน่ใจว่าเคร่ืองมือนั้ นมีประสิทธิภาพตามต้องการเมื่ อน าไปใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล               
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ซึ่งจะได้ข้อมูลที่ถูกต้อง แม่นย าและน่าเชื่อถือ โดยมีผู้ เชี่ยวชาญตรวจสอบเคร่ืองมือจ านวน 3 ท่าน       

ได้แก่ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ศราวดี ภูชมศรี อาจารย์ ดร.พรสวรรค์ พรดอนก่อ และอาจารย์ ดร.

นฤบดินทร์ สาลีพันธุ์  

 3. การเก็บรวบรวมขอ้มูล การเก็บรวบรวมข้อมูล ผู้ วิจัยเก็บข้อมูลที่มีลักษณะสอดคล้องกับ

วัตถุประสงค์เพื่ อได้ค าตอบของการวิจัยได้ตามที่ก าหนดไว้ โดยมีวิธีการเก็บข้อมูล 2 ลักษณะ ได้แก่  

3.1 เป็นข้อมูลที่ ได้จากพื้ นที่ที่ท าการศึกษา โดยใช้แบบสัมภาษณ์ที่มีโครงสร้างและไม่มีโครงสร้าง          

ซึ่งได้ข้อมูลที่ครอบคลุมและสมบูรณ์ตรงกับข้อเทจ็จริงด้วยวิธีการเชิงคุณภาพ และ 3.2 เป็นข้อมูลที่ได้จาก

พื้นที่ที่ท าการศึกษา โดยการสังเกตการณ์ที่มีส่วนร่วมและไม่มีส่วนร่วม ด้วยการเป็นผู้ควบคุมฝึกซ้อมนักแสดง

ในงานการแสดงของทางวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสนิธุ์ 

 4. การตรวจสอบข้อมูล ผู้ วิจัยใช้การตรวจสอบข้อมูลแบบสามเส้า โดยการตรวจสอบจาก

แหล่งที่มาของข้อมูล พิจารณาความสอดคล้องและความแตกต่างของข้อมูล  ได้แก่ 1) ด้านบุคคล           

2) ด้านเวลา 3) ด้านสถานที่ จากนั้นน าข้อมูลทั้งหมดมาจัดระเบียบให้เป็นขั้นตอนเพื่อวิเคราะห์และสรุป 

ประเดน็โดยการพรรณนาเป็นรายงานการวิจัย 

 5. การวิเคราะห์ข้อมูล วิเคราะห์ข้อมูลโดยการใช้แนวคิดและทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกาย        

มาวิเคราะห์และน าเสนอในรูปแบบพรรณนาวิเคราะห์ (Descriptive Analysis)  
 

ผลการวิจัย 

 อตัลกัษณน์าฏยศิลป์อีสานของวิทยาลยันาฏศิลปกาฬสินธุ ์

     นาฏยศิลป์อสีานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสนิธุ ์มีรูปแบบที่เป็นคุณลักษณะพิเศษเฉพาะที่แสดงออก

ถึงท่วงทีลีลาในการฟ้อนที่มีความแตกต่างจากสถาบันอื่นมีความโดดเด่นและเป็นแนวทางของตนเอง  

ทั้งในด้านกระบวนการสร้างสรรค์หรือโดยเฉพาะทางด้านลักษณะลีลาท่าทางการฟ้อน ในวงการนาฏศิลป์

สามารถรับรู้ถึงความเป็นตัวตนของอัตลักษณ์การฟ้อนในแบบฉบับของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์และ  

ได้บัญญัติค านิยามให้กับการฟ้อนในรูปแบบดังกล่าวว่า “ฟ้อนทางหวาน” โดยการวิเคราะห์จากการแสดง    

ที่เป็นอัตลักษณ์เฉพาะที่โดดเด่นและเป็นที่นิยมจากอดีตจนถึงปัจจุบัน ด้วยการน ามาอธิบายจากนามธรรมให้

เป็นรูปธรรมผ่านหลักการและทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายของสุรพล วิรุฬห์รักษ์ และ ศิริมงคล นาฏยกุล    

มาใช้ในการวิเคราะห์ โดยแบ่งตามประเดน็ดังต่อไปนี้  

1. อตัลกัษณที์่ปรากฏในนาฏยศิลป์อีสานของวิทยาลยันาฏศิลปกาฬสินธุ ์

         ในการวิจัยในคร้ังนี้  ผู้ วิจัยได้เลือกการแสดงนาฏยศิลป์อีสานของวิทยาลัยนาฏศิลป

กาฬสินธุ์เพียง 3 ชุด ได้แก่ ฟ้อนภูไทกาฬสินธุ์ ฟ้อนแพรวากาฬสินธุ์ และฟ้อนสาวกาฬสินธุ์ล าเพลิน       

มาศึกษาเพื่อชี้ ให้เห็นอัตลักษณ์ของกระบวนการสร้างสรรค์และท่วงทีลีลาการฟ้อนพื้ นบ้านอีสานของ

วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ เพื่อน ามาวิเคราะห์ให้เห็นถึงอัตลักษณ์ทางนาฏยศิลป์ที่แท้จริง ทั้งนี้  การแสดง

ทั้ง 3 ชุด ดังกล่าวเป็นการแสดงที่สร้างชื่อเสียงให้แก่ทางวิทยาลัยฯ เป็นที่นิยมแพร่หลายจากอดีตจนถึง

ปัจจุบัน อีกทั้งองค์ประกอบของการแสดงทั้ง 3 ชุดสามารถสะท้อนความเป็นตัวตน และบ่งชี้ ถึงรูปแบบของ

นาฏยศิลป์อีสานค าว่า “ฟ้อนทางหวาน” ตามแบบฉบับของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ได้อย่างชัดเจน       
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โดยวิเคราะห์ตามหลักทฤษฎีกระบวนการสร้างสรรค์ 5 ขั้นตอน ได้แก่ แนวคิด รูปแบบการแสดง การแต่ง

ท านองเพลง การออกแบบเคร่ืองแต่งกาย และการประดิษฐ์ท่าร า โดยจ าแนกออกเป็นหัวข้อดังต่อไปนี้  

   1.1 อตัลกัษณที์่ปรากฏในชุดการแสดงฟ้อนภูไทกาฬสินธุ ์ 

                 1) แนวคิด เพื่อสนองพระราชด ารัสของสมเดจ็พระนางเจ้าสิริกิต์ิ พระบรมราชินีนาถ พระบรม

ราชชนนีพันปีหลวง โดยการศึกษาวัฒนธรรมการฟ้อนของชาวภูไทหลายกลุ่มในจังหวัดกาฬสินธุ ์ได้แก่ ชาวภูไท

อ าเภอค าม่วง อ าเภอกุฉินารายณ์ และอ าเภอเขาวง ซึ่งมีวัฒนธรรมการเล่นดนตรีและการฟ้อนอนัเป็นอัตลักษณ์ 

ที่โดดเด่น น าเอาท่าฟ้อนในแต่ละอ าเภอตามแบบฉบับของชาวบ้านมาเรียบเรียงและประดิษฐ์เพิ่มเติม

อกีทั้งยังน าเอาลีลาความอ่อนช้อยทางด้านนาฏศิลป์ไทยมาผสมผสาน เพื่อให้ท่าฟ้อนเกดิความสวยงามย่ิงขึ้น 

       2) รูปแบบการแสดง  การฟ้อนภูไทกาฬสินธุ์เป็นการแสดงในรูปแบบระบ า มุ่งเน้นการอวด

ความงามของกระบวนท่าฟ้อนตามแบบฉบับของชาวภไูทในจังหวัดกาฬสนิธุ ์ท านองดนตรีลายภูไทเลาะตูบ

และประกอบการขับร้องท านองภไูท ที่พรรณนาถึงสถานที่ท่องเที่ยวและของดีประจ าจังหวัดกาฬสนิธุ์  

       3) การแต่งท านองเพลง นายเปลื้อง ฉายรัศมี ศิลปินแห่งชาติ ได้รวบรวมลายดนตรีภไูทจาก

หมู่บ้านต่าง ๆ มาเรียบเรียงใหม่ โดยน ามาท าเป็นรูปแบบให้มีจังหวะรับกับค าร้อง ดนตรีทุกชิ้ นในวงโปงลาง

สามารถบรรเลงด้วยกันได้ และเรียบเรียงให้ป่ีภูไทเกร่ินน าออกมาและสอดประสานประกอบการบรรเลง 

เพื่อให้คงกล่ินอายความเป็นภูไท ส่วนท านองการขับร้องได้ประพันธ์ขึ้นใหม่โดยน าท านองการล าภไูทของ

ชาวอ าเภอเขาวง ผสมผสานกบัท านองการล าภไูทของหมอล าจังหวัดกาฬสนิธุ ์ 

                 4) การออกแบบเคร่ืองแต่งกาย  ยึดรูปแบบการแต่งกายของชาวภูไทบ้านโพน อ าเภอค าม่วง 

จังหวัดกาฬสนิธุโ์ดยลวดลาย ของผ้าถุงและลายผ้าสไบ บ่งบอกถึงอตัลักษณ์ของจังหวัด คือ ผ้าแพรวากาฬสนิธุ์ 

                   5) การประดิษฐ์ท่าร า ประดิษฐ์ท่าร าโดยเลียนแบบวิถีชีวิตและอากัปกิริยาของคน สัตว์ 

ธรรมชาติ และท่าที่มาจากพิธีกรรม สร้างสรรค์กระบวนท่าร าจากท่าฟ้อนดั้งเดิมของชาวภูไทกาฬสินธุ์ โดยน า

กระบวนท่ามาจัดระเบียบจากท่าฟ้อนดั้งเดิมที่เป็นจังหวะเปิดกล่าวคือ เป็นท่าทางที่มีอิสระ มาจัดระเบียบ

โครงสร้างของท่าขึ้นใหม่ ให้เป็นจังหวะปิด คือ ให้กระบวนท่ามีความสอดคล้องกับจังหวะดนตรีและเกิด

ความประณีตงดงามโดยยึดหลักการของนาฏศิลป์แบบราชส านักเข้ามาผสมผสาน เช่น การลักคอ การยัก

เย้ืองตัว การจีบมือ ระดับของวง เป็นต้น  

  1.2 อตัลกัษณที์่ปรากฏในชุดการแสดงฟ้อนแพรวากาฬสินธุ ์

                   1) แนวคิด เมื่อคร้ัง ในปี พ.ศ. 2519 สมเดจ็พระนางเจ้าสริิกิต์ิ พระบรมราชินีนาถ พระบรม

ราชชนนีพันปีหลวง เสดจ็เย่ียมพสกนิกรชาวอ าเภอค าม่วง จังหวัดกาฬสินธุ์ ทรงทอดพระเนตรชาวภูไทบ้าน

โพนแต่งตัวมารับเสดจ็โดยใช้ผ้าแพรวาสะพายเฉียงพาดไหล่ ทรงสนพระทยัมากจึงโปรดให้การสนับสนุน

และส่งเสริมการทอผ้าแพรวามาอย่างต่อเนื่อง วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์จึงเกิดแนวคิดในการสร้างสรรค์

การแสดงเพื่อเป็นการเทิดพระเกียรติเนื่องในวโรกาสพระชนมายุครบ 5 รอบ ในปี พ.ศ. 2535 สร้างสรรค์

นาฏยศิลป์พื้นบ้านอสีาน ชุดฟ้อนแพรวากาฬสนิธุ ์ 

                   2) รูปแบบการแสดง  น าเสนอกรรมวิธกีารทอผ้าไหมแพรวา ของหญิงสาวชาวอ าเภอบ้านโพน 

จังหวัดกาฬสนิธุ ์ท่าเซิ้ งบั้งไฟของชาวภไูท และท่าฟ้อนที่สร้างสรรค์จากลวดลายของผ้าไหมแพรวา  
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      3) การแต่งท านองเพลง  สร้างสรรค์ท านองเพลงขึ้นใหม่ มีท่วงท านอง 3 ท านอง ประกอบด้วย

ท านองช้า ปานกลาง และเรว็ บรรเลงโดยใช้รูปแบบวงโปงลาง 

      4) การออกแบบเคร่ืองแต่งกาย  เลือกใช้ผ้าทอของท้องถิ่น คือ ผ้าไหมแพรวา อันเป็น

เอกลักษณ์ที่โดดเด่นของจังหวัดกาฬสนิธุ ์

                5) การประดิษฐ์ท่าร า ประดิษฐ์ท่าร าโดยเลียนแบบวิถีชีวิตของหญิงสาวชาวภูไทในการทอผ้าไหม

แพรวา เช่น ท่าเกบ็หม่อนเล้ียงไหม ท่าเกบ็ขิด ท่าทอผ้าไหม เป็นต้น รวมทั้งมีการประดิษฐ์ท่าร าขึ้นใหม่

จากกระบวนท่าฟ้อนภไูทผสมผสานกบัท่าร าแบบราชส านัก และท่าฟ้อนแม่บทอสีาน 

 1.3 อตัลกัษณที์่ปรากฏในชุดการแสดงฟ้อนสาวกาฬสินธุล์ าเพลิน 

       1)  แนวคิด ฟ้อนสาวกาฬสินธุล์ าเพลิน เป็นการแสดงที่สร้างสรรค์ขึ้นโดยน ารูปแบบการแสดง

ของหมอล าเพลิน เป็นหมอล าหมู่ประเภทหนึ่งของชาวอีสาน ซ่ึงมีเอกลักษณ์ทั้งด้านท่าฟ้อน ดนตรี และการ

แต่งกาย โดยน ามาสร้างสรรค์โดยประพันธ์บทร้องขึ้นใหม่ เนื้อหาเป็นการเชิญชวนให้มาเที่ยวเมืองกาฬสินธุ์

ที่มีสถานที่ท่องเที่ยวที่ส าคัญและสวยงาม เช่น ภูสิงห์ ในอ าเภอสหัสขันธ์ เขื่อนล าปาว ซึ่งเป็นเขื่อนดินที่ยาวที่สุด

ในประเทศไทย อยู่ที่อ าเภอยางตลาด และเชิญชวนให้มากราบไหว้รูปจ าลองของท้าวโสมพะมิตร ซึ่งเป็นเจ้าเมือง

คนแรกของชาวกาฬสนิธุ ์เป็นต้น 

     2)  รูปแบบการแสดง เป็นการฟ้อนประกอบท านองการล าเพลิน โดยการตีบทตามค าร้องและ  

ฟ้อนประกอบท านองล าเพลินโดยใช้ท่าฟ้อนตามแบบฉบับของหมอล าเพลิน 

          3)  การแต่งท านองเพลง วงดนตรีพื้นบ้านอสีานวงโปงลาง ประกอบด้วย โปงลาง พิณ แคน โหวด 

กลองหาง กลองร ามะนา ฉาบเล็ก ฉาบใหญ่ เบส ใช้ท านองเพลงล าเพลินโบราณ ซึ่งมีจังหวะช้ามาร้อยเรียงขึ้นใหม่

โดยเพิ่มอตัราจังหวะให้มีความกระชับมากขึ้นสอดแทรกท านองร าวงลาว ตามท านองการร้องของหมอล าเพลิน  

      4)  การออกแบบเคร่ืองแต่งกาย  แต่งกายเลียนแบบหญิงสาวชาวอีสานในอดีต โดยใช้ผ้าทอของท้องถิ่น  

และสวมเสื้อแขนกระบอก นุ่งผ้าไหมมัดหม่ีที่เป็นเอกลักษณ์ของชาวภไูทในจังหวัดกาฬสนิธุ ์ 

      5) การประดิษฐ์ท่าร า สร้างสรรค์ท่าฟ้อนโดยน าท่าฟ้อนที่เป็นอตัลักษณ์ของหมอล าเพลิน คือ  

การย ่าเท้าแบบตีนเตี้ย หรือย ่าเท้าในจังหวะยืด – ยุบ มาเป็นท่าหลักในการใช้เท้า พร้อมกบัน ามาตีบทแบบ 

หมอล าผสมผสานกับท่าตีบทตามค าร้องนาฏศิลป์แบบราชส านัก และน ากระบวนท่าจากแม่บทอีสานมาร้อยเรียง

เพื่อให้เกดิความสวยงาม 
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 การศึกษาอัตลักษณ์นาฏยศิลป์อีสานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ ์ ชุดการแสดงทั้ง 3 ชุดข้างต้น 

พบว่า มีการใช้ลีลาท่าฟ้อนดังต่อไปนี้  
 

ตารางที่ 1 การสรุปเปรียบเทียบอัตลักษณ์นาฏยศิลป์อีสานชุด ฟ้อนภูไทกาฬสินธุ์ ฟ้อนแพรวากาฬสินธุ์ และฟ้อนสาว

กาฬสินธุล์ าเพลิน ของวทิยาลยันาฏศิลปกาฬสินธุ์ 
 

กระบวนการสรา้งสรรค ์ 

5 ขั้นตอน 

อตัลกัษณน์าฏยศิลป์อีสานของวิทยาลยันาฏศิลปกาฬสินธุ ์

ฟ้อนภูไทกาฬสินธุ ์ ฟ้อนแพรวากาฬสินธุ ์ ฟ้อนสาวกาฬสินธุล์ าเพลิน 

แนวคิด การเกบ็รวบรวมกระบวน

ท่าฟ้อนของภไูทใน

จังหวัดกาฬสนิธุเ์พื่อ

สนองพระราชด ารัสของ

สมเดจ็พระนางเจ้าสริิกติิ์

พระบรมราชินีนาถ 

พระบรมราชชนนี 

พันปีหลวง 

สร้างสรรค์ขึ้นเพื่อสื่อถึง

ความงดงามของผ้าไหม

แพรวา เพื่อเป็นการ

เทดิพระเกยีรติสมเดจ็

พระนางเจ้าสริิกติิ์พระบรม 

ราชินีนาถ พระบรมราชชนนี

พันปีหลวง เนื่องใน

วโรกาสที่พระองค ์

ทรง โปรดให้การสนับสนุน

และส่งเสริมการทอผ้าแพรวา 

  

เพื่อเป็นการเชิญชวนให้มา

เที่ยวเมืองกาฬสนิธุท์ี่มี

สถานที่ท่องเที่ยวที่ส าคัญและ

สวยงาม ผ่านรูปแบบ 

การแสดงของหมอล าเพลิน 

รูปแบบการแสดง การแสดงในรูปแบบระบ า 

มุ่งเน้นการอวดความงาม

ของกระบวนท่าฟ้อนตาม

แบบฉบับของชาวภไูท 

ในจังหวัดกาฬสนิธุ ์

ประกอบการขับร้อง 

น าเสนอกรรมวิธกีาร 

ทอผ้าไหมแพรวาของ

หญิงสาวชาวภไูทบ้านโพน 

อ าเภอค าม่วง  

จังหวัดกาฬสนิธุ ์

เป็นการฟ้อนประกอบท านอง

การล าเพลิน โดยการตีบท

ตามค าร้อง และฟ้อน

ประกอบท านองล าเพลิน เชิญ

ชวนท่องเที่ยว 

จังหวัดกาฬสนิธุ ์

 

การแต่งท านองเพลง ใช้บรรเลงในรูปแบบวง

โปงลาง สร้างสรรค์ท านอง

ดนตรจีากลายภไูท 

ประกอบการล าภไูทน้อย

และภไูทใหญ่ 

ใช้บรรเลงในรูปแบบ 

วงโปงลาง สร้างสรรค์

ท านองดนตรีขึ้นใหม่  

โดยมีจังหวะช้าปานกลาง 

และเรว็ 

 

ใช้บรรเลงในรูปแบบวงโปงลาง 

สร้างสรรค์ท านองดนตร ี

ลายล าเพลินประกอบบทร้อง 
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ตารางที่ 1 การสรุปเปรียบเทียบอัตลกัษณน์าฏยศิลป์อีสานชุด ฟ้อนภไูทกาฬสินธุ ์ฟ้อนแพรวากาฬสินธุ ์และฟ้อนสาว

กาฬสินธุล์ าเพลนิ ของวทิยาลยันาฏศิลปะกาฬสินธุ ์(ต่อ) 

 

กระบวนการสรา้งสรรค ์ 

5 ขั้นตอน 

อตัลกัษณน์าฏยศิลป์อีสานของวิทยาลยันาฏศิลปกาฬสินธุ ์

ฟ้อนภูไทกาฬสินธุ ์ ฟ้อนแพรวากาฬสินธุ ์ ฟ้อนสาวกาฬสินธุล์ าเพลิน 

การออกแบบ 

เครื่องแต่งกาย 

การแต่งกายแบบชาวภไูท 

บ้านโพนสว่าง อ าเภอ 

ค าม่วง จังหวัดกาฬสนิธุ์ 

สร้างสรรค์การแต่งกายขึ้น

ใหม่ โดยใช้ผ้าไหมแพรวา 

3 ส ีได้แก่  

สเีหลือง สม่ีวง และสฟ้ีา  

 

แต่งกายเลียนแบบหญิงสาว

ชาวอสีานในอดีต  

โดยใช้ผ้าทอของท้องถิ่น 

การประดิษฐ์ท่าร า น ากระบวนท่าฟ้อนที่เป็น

ท่าดั้งเดิมของชาวภไูท

บ้านโพนสว่าง มาเรียบเรียง

ขึ้นใหม่โดยใช้หลักการทาง

นาฏยศิลป์แบบราชส านักมา

จัดระเบียบท่าฟ้อน 

ให้มีแบบแผน 

ประดิษฐ์ท่าร าขึ้นใหม่จาก

กระบวนการทอผ้าไหม

แพรวาของหญิงสาว 

ชาวภไูทผสมผสานกบั

กระบวนท่าฟ้อนภไูทดั้งเดิม 

ท่าร าแบบราชส านัก และ

ท่าฟ้อนแม่บทอสีาน 

 

ประดิษฐ์ท่าฟ้อนขึ้นใหม่โดย

น ามาตีบทแบบหมอล า

ผสมผสานกบัท่าตีบทตาม 

ค าร้องนาฏศิลป์แบบราชส านัก 

และน ากระบวนท่าจากแม่บท

อสีาน โดยน าจงัหวะการย ่าเท้า

แบบตีนเตี้ย ที่เป็นอตัลักษณ์

ของหมอล าเพลินมาใช้เป็นท่า

หลักของการใช้เท้า 

 

 

หมายเหตุ. โดย นุจรินทร์ พลแสน, 2567. 
 

       1.2 การเคลื่อนไหวร่างกายที่เป็นอัตลักษณ์นาฏยศิลป์อีสานของวิทยาลัยนาฏศิลป

กาฬสินธุ ์

     ศาสตร์และศิลป์ของศิลปะการแสดงทุกแขนงหัวใจส าคัญพื้ นฐานของการแสดง คือ  

การเคล่ือนไหวร่างกาย โดยเฉพาะการเคล่ือนไหวร่างกายที่เป็นอัตลักษณ์นาฏยศิลป์อีสานของวิทยาลัยนาฏศิลป

กาฬสิ นธุ์  มี ลั กษณะเฉพาะที่ เด่ นชั ดในทุ กส่ วนของร่ างกาย อั นเป็ นส่ วนประกอบพื้ นฐานของลี ลา 

ท่าฟ้อนที่สะท้อนอัตลักษณ์ความเป็นตัวตนนาฏยศิลป์พื้ นบ้านอีสานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ ทั้งนี้  

ผู้วิจัยจึงได้ศึกษาวิเคราะห์การเคล่ือนไหวร่างกายของ อาจารย์ ดร .พรสวรรค์ พรดอนก่อ อาจารย์สอน 

การแสดงพื้นบ้านอสีานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสนิธุ ์เนื่องจากท่านเป็นผู้ริเร่ิมสร้างสรรค์และวางรากฐาน

ด้านนาฏยศิลป์อีสานให้กับวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ และเป็นผู้มีลีลาการฟ้อนอีสานที่งดงามมีการใช้

ร่างกายทุกส่วนประกอบกัน ได้แก่ ศีรษะ ไหล่ มือ แขน สะโพก และเท้า ซึ่งจัดวางท่าทางในต าแหน่ง     

ของการฟ้อนอีสานได้อย่างลงตัว ผู้ วิจัยจึงได้วิเคราะห์โครงสร้างดังกล่าวโดยใช้ทฤษฎีการเคล่ือนไหว

ร่างกายในการวิเคราะห์ โดยจ าแนกออกเป็นส่วนต่าง ๆ ดังนี้  
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ภาพที่ 1 การเอียงศีรษะ  
 

  1.2.1 การเคล่ือนไหวส่วนของศีรษะ 
 

 
 

หมายเหตุ. โดย นุจรินทร์ พลแสน, 2567. 
 

 จากการวิเคราะห์ลักษณะการเอยีงศีรษะ พบว่า การเอยีงศีรษะจะกดกล้ามเนื้อบริเวณด้านข้างล าตัว หรือ

เรียกว่า “กดเกลียวข้าง” ส่งผลให้การยักเย้ืองของล าตัวขณะเอียงศีรษะมีความงดงามและมีการลอยหน้า

หรือเปิดคางขึ้นเล็กน้อย ส่วนคอเคล่ือนไหวไปตามอิสระไม่ลักคอเพื่อให้การเคล่ือนไหวมีความเป็นธรรมชาติ 

ส่วนการใช้สายตาจะจับจ้องไปตามมือที่เคล่ือนไหว เพื่อเป็นจุดโฟกัสให้ผู้ชมเห็นความงามของการใช้มือ

ซึ่งเป็นลักษณะเฉพาะที่ท าให้ท่าฟ้อนมีความชัดเจนขึ้น หากจะวัดการเอียงศีรษะอยู่ที่ท ามุม 15-20 องศา 

จากแนวตั้งตรงของศีรษะ 
 

ภาพที่ 2 การกดไหล ่

 

  1.2.2 การเคล่ือนไหวส่วนของไหล่ 
 

 
 

 

หมายเหตุ. โดย นุจรินทร์ พลแสน, 2567. 
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 จากการวิเคราะห์ลักษณะการใช้ไหล่ พบว่า การกดไหล่เป็นการบังคับกล้ามเนื้อส่วนบนของร่างกาย 

คือ ส่วนของศีรษะ ไหล่ และล าตัว ซึ่งทั้งสามส่วนจะมีการเคล่ือนไหวที่สอดประสานกัน โดยเฉพาะการฟ้อนอีสาน 

มีการจัดวางแนวล าตัวแตกต่างจากนาฏศิลป์ราชส านัก เช่น การใช้ร่างกาย อันได้แก่ ศีรษะ ไหล่ มือ เท้า 

ให้สอดประสานสัมพันธ์กัน คือ การเอียงร่างกายทุกส่วนไปในทศิทางเดียวกันแต่สามารถสร้างต าแหน่ง

จุดสมดุลของร่างกายให้มีความอ่อนตัวตามนาฏยลักษณ์เฉพาะของการฟ้อนพื้นบ้านอสีาน   
 

ภาพที่ 3 การจีบมือ 

  1.2.3 การเคล่ือนไหวส่วนของมือ 
 

 
 

หมายเหตุ. โดย นุจรินทร์ พลแสน, 2567. 
 

 จากการวิเคราะห์ลักษณะการเคล่ือนไหวมือ พบว่า มีการจัดระเบียบการจีบมือและการม้วนมือ 

โดยใช้หลักการการจีบนาฏศิลป์แบบราชส านัก เพื่อเพิ่มความประณีตและความมีระเบียบให้กับการฟ้อน 

อัตลักษณ์การใช้มือ คือ การกระดิกนิ้ วมือขณะการฟ้อนล าเพลินเพื่อสร้างจุดเด่นและความพริ้ วไหวของมือ  

การกระดกข้อมือเพื่อสร้างจังหวะและกระทบจังหวะมือให้มีความหนักแน่น อนัเป็นสุนทรียะความงามแบบ

ท้องถิ่นอสีาน 
 

ภาพที่ 3 การวาดแขนหรือการตัง้วง 

  1.2.4 การเคล่ือนไหวส่วนของแขน 

 

หมายเหตุ. โดย นุจรินทร์ พลแสน, 2567. 
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 จากการวิเคราะห์ลักษณะการเคล่ือนไหวส่วนของแขน พบว่า การตั้งวงจะใช้วงแขนที่มีลักษณะเป็น

เส้นโค้ง ทั้งการใช้วงระดับส่วนบน ส่วนกลาง และส่วนล่าง จะงอแขนให้เกดเส้นโค้งอยู่เสมอ ก่อให้เกิด

ความอ่อนช้อยงดงามของกระบวนท่าฟ้อน ส่วนระดับของวงจะยึดระดับของหางคิ้ วและระดับของไหล่เป็นเกณฑ์ 

ซึ่งอยู่ในระดับประมาณ 40-45 องศา วัดจากแนวตั้งตรงของล าตัว การใช้แขนมีลักษณะการใช้เส้นโค้ง

มากกว่าการตั้งฉากให้เกดิเหล่ียมมุม  
 

ภาพที่ 4 การส่ายสะโพก 

  1.2.5 การเคล่ือนไหวส่วนของสะโพก 
 

 
 

หมายเหตุ. โดย นุจรินทร์ พลแสน, 2567. 
 

 จากการวิเคราะห์ลักษณะการเคล่ือนไหวสะโพก พบว่า การส่ายสะโพก จะเคล่ือนไหวกล้ามเนื้ อ

ส่วนของล าตัวท่อนล่างให้สมัพันธก์บัจังหวะการย ่าเท้า เนื่องจากการฟ้อนพื้นบ้านของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสนิธุ์

จะไม่นิยมยกเท้าสูง เป็นการเคล่ือนไหวในจังหวะเบาและนุ่มนวล เน้นการกดหน้าขาเพื่อให้การส่ายสะโพก

มีความเด่นชัด การส่ายสะโพกจะส่ายไปด้านข้างล าตัวสลับกนัซ้ายขวาคล้ายกบัลักษณะของตัวยู 
 

ภาพที่ 5 การย ่าเทา้ 

  1.2.6 การเคล่ือนไหวส่วนของการย ่าเท้า 

 

หมายเหตุ. โดย นุจรินทร์ พลแสน, 2567. 
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 จากการวิเคราะห์ลักษณะการย ่าเท้า พบว่า การย ่าเท้ามีการย่อเข่าทั้งสองข้างไว้เสมอเพื่อให้จังหวะ

การย ่ามีความเบาลอย นุ่มนวล เป็นเทคนิคที่ท าให้การย ่าเท้ามีความอ่อนหวาน ซึ่งน าหลักการมาจากการใช้เท้า

นาฏศิลป์แบบราชส านัก การยกเท้าขณะย ่าเท้าจะเปิดส้นเท้าเล็กน้อยไม่ยกเท้าลอยขึ้ นเหนือพื้ นคล้าย

ลักษณะการพักเท้า ใช้กล้ามเนื้อบริเวณจมูกเท้ารับน า้หนักตัว เป็นการรักษาจุดสมดุลของน า้หนักตัวให้ตก

กระจายไปที่จมูกเท้า ส่วนการใช้เท้าในการฟ้อนล าเพลิน จะยกเท้าสูงเพื่อให้ท่าฟ้อนเกิดความสนุกสนาน 

เพลิดเพลิน ตามลักษณะของหมอล าเพลิน การใช้เท้าลักษณะดังกล่าวเป็นเทคนิคการถ่ายเทน า้หนักตัว

ให้ถ่ายโอนไปที่สะโพก เพื่อให้การเคล่ือนไหวของสะโพกมีความพร้ิวไหว และงดงาม 
 

อภิปรายผล 

 ฟ้อนทางหวาน: การสร้างอัตลักษณ์นาฏยศิลป์อีสานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ ์จากการศึกษา

ตามความมุ่งหมาย ผู้วิจัยมีข้อค้นพบที่เป็นประเดน็หลักน ามาอภิปรายได้ดังนี้  

 นาฏยศิลป์อีสานของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ อันได้แก่ ฟ้อนภูไทกาฬสินธุ์ ฟ้อนแพรวากาฬสินธุ์ 

และฟ้อนสาวกาฬสินธุ์ล าเพลิน สะท้อนให้เห็นถึงการพัฒนานาฏยศิลป์อีสานท าให้เกิดแบบแผนที่ชัดเจนขึ้ น 

เมื่อน ามาปรับใช้ส าหรับการเรียนการสอนและการเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมเพื่อให้สอดคล้องกับพันธกจิของ

สถานศึกษา ซึ่งสอดคล้องกับ ค าล่า มุสิกา (2558) ได้อธิบายไว้ว่า รูปแบบแนวความคิดในการสร้างสรรค์

นาฏยประดิษฐ์อีสานในภาพรวมมีลักษณะเป็นวงจรชีวิต และมีบริบททางสังคมและวัฒนธรรมอีสาน  

เป็นตัวก าหนดขอบเขตของกระบวนการสร้างสรรค์  

 การสร้างสรรค์กระบวนท่าร าเป็นการสร้างสรรค์จากนาฏยจารีตเดิม คือ การน าท่าฟ้อนของท้องถิ่น

มาจัดระเบียบแบบแผนให้เป็นการแสดงในรูปแบบของระบ า เน้นความพร้อมเพรียงและความเป็นระเบียบ

เป็นหลัก ซ่ึงสอดคล้องกับ วิภาพร ฝ่ายเพีย (2556) ได้อธิบายไว้ว่า ท่าร าของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ ์

เป็นการผสมผสานท่าร าทั้งหมด 3 ประเภท คือ ท่าร าจากท่าทางธรรมชาติ ท่าร าจากนาฏยศิลป์ไทย และท่าร า

จากท่าแม่บทอสีาน โดยท่าร าจะเป็นท่ากลุ่ม ตั้งแต่ 3 คร้ังขึ้นไปและปฎิบัติท่าร าตามจังหวะท านองเพลง 

 ด้านความรู้พบว่า การฟ้อนอีสานในรูปแบบลีลาของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ ์เน้นสุนทรียะภาพ

ของท่าฟ้อนเป็นหลัก โดยการเคลือ่นไหวร่างกายและการก าหนดรูปแบบไดน้ าหลกันาฏยศิลป์ไทยมาใช้

ผสมผสานกบัการเคลื่อนไหวร่างกายของนาฏยศิลป์อีสาน ท าให้เกิดแบบแผนการฟ้อนที่ประณีต

งดงามในอีกรูปแบบหนึ่งของการฟ้อนอีสานที่อาจจะเรียกว่าเป็น “ฟ้อนอีสานแบบราชส านกั” โดยมี

หลักการเคล่ือนไหวร่างกายในการฟ้อน ดังนี้  การเอียงศีรษะต้องกดกล้ามเนื้ อบริเวณด้านข้างล าตัว หรือ

เรียกว่า “กดเกลียวข้าง” ส่งผลให้การยักเย้ืองของล าตัวขณะเอียงศีรษะมีความงดงามและมีการลอยหน้า

หรือเปิดคางขึ้ นเล็กน้อยจะท าให้การเคล่ือนไหวมีความเป็นธรรมชาติ สายตาจะจับจ้องไปตามมือที่

เคล่ือนไหว การกดไหล่เป็นการบังคับกล้ามเนื้ อส่วนบนของร่างกาย คือ ส่วนของศีรษะ ไหล่ และล าตัว  

ซึ่งทั้งสามส่วนจะเคล่ือนไหวสอดประสานกัน การจีบมือและการม้วนมือใช้หลักการการจีบนาฏศิลป์แบบราชส านัก 

เพื่อเพิ่มความประณีตและความมีระเบียบให้กับการฟ้อน การตั้งวงจะใช้วงแขนที่มีลักษณะเป็นเส้นโค้ง 

ระดับของวงจะยึดที่ระดับของหางคิ้ วและระดับของไหล่เป็นเกณฑ์ ซึ่งอยู่ในระดับประมาณ 40-45 องศา 

วัดจากแนวตั้งตรงของล าตัว การส่ายสะโพก จะเคล่ือนไหวกล้ามเนื้อส่วนของล าตัวท่อนล่างให้สัมพันธ์กับ

จังหวะการย ่าเท้า เนื่องจากการฟ้อนพื้ นบ้านของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์จะไม่นิยมยกเท้าสูง 
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เป็นการเคล่ือนไหวในจังหวะเบาและนุ่มนวล เน้นการกดหน้าขา และการย ่าเท้ามีการย่อเข่าทั้งสองข้างไว้เสมอ

เพื่อให้จังหวะการย ่ามีความเบาลอย นุ่มนวล ใช้กล้ามเนื้อบริเวณจมูกเท้ารับน า้หนักตัว เป็นการรักษาจุดสมดุล

ของน า้หนักตัวให้ตกกระจายไปที่จมูกเท้าจะท าให้การฟ้อนมีความอ่อนช้อย งดงาม หรือเรียกว่า “ฟ้อนทางหวาน”  
 

ขอ้เสนอแนะ  

 ศึกษาเปรียบเทียบอัตลักษณ์ของวิทยาลัยนาฏศิลปทั้งสามแห่ง ได้แก่ วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอด็ 

วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ และวิทยาลัยนาฏศิลปนครราชสีมา ซึ่งมีความเหมือน ความแตกต่าง 

ความคล้ายคลึงกันอย่างไร เพื่อเป็นแนวทางในการศึกษาอัตลักษณ์ทางด้านวัฒนธรรมการแสดงพื้ นบ้าน

อสีานบนพื้นฐานความแตกต่าง และความหลากหลาย  
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บทคดัย่อ 

บทความวิชาการนี้มีจุดมุ่งหมายเพื่ออธิบายความหมายของภาษาไทย เอกลักษณ์ทางวัฒนธรรม

ของประเทศไทย และความสัมพันธ์ระหว่างภาษาไทยกับวัฒนธรรมไทย นอกจากนี้ ยังเน้นถึงการใช้

กระบวนการแปล โดยอ้างอิงแนวคิดและทฤษฎีการแปล ส าหรับค าทางวัฒนธรรมจากภาษาต่างประเทศ

เป็นภาษาไทย ผู้ เขียนต้องการสื่อให้ผู้อ่านเข้าใจถึงคุณลักษณะเฉพาะและเสน่ห์ของภาษาไทย พร้อมทั้ง

เน้นย า้ความส าคัญของการแปลภาษาต่างประเทศ โดยค านึงถึงขนบธรรมเนียม ประเพณี และเร่ืองราวของ

ประเทศต้นทาง เนื่องจากภาษาอังกฤษมีบทบาทส าคัญในการเผยแพร่องค์ความรู้จากประเทศไทยไปยัง

ประเทศอื่น ๆ และในทางกลับกัน การแปลที่ถูกต้องจึงเป็นสิ่งจ าเป็นส าหรับการท าความเข้าใจ เพื่อให้การแปล

มีคุณภาพสูง ผู้แปลต้องเข้าใจความสัมพันธ์ระหว่างวัฒนธรรมไทยและภาษาไทย การแปลมีทั้งข้อดีและข้อเสีย 

แม้ว่าจะช่วยส่งเสริมการแลกเปล่ียนองค์ความรู้และการสร้างค าศัพท์ใหม่ในภาษาปลายทาง แต่อาจเกิด

ความคลาดเคล่ือนทางความหมายได้เช่นกนั ดังนั้น ผู้แปลจ าเป็นต้องพิจารณาความคล้ายคลึงและความแตกต่าง

ระหว่างวัฒนธรรมต้นทางและปลายทางอย่างรอบคอบเมื่อเลือกใช้ค า นอกจากนี้ ยังกล่าวถึงความส าคัญ

ของการแปลในการปฏิบัติงานด้านวิเทศสัมพันธ์ในสถาบันการศึกษาไทยซึ่งมีบทบาทในการเผยแพร่งานวิจัย 

หลักสตูร สาขาวิชา ข้อมูล และวัฒนธรรมไทยจากสถาบันการศึกษาไทยไปยังมหาวิทยาลัย และองค์กรอื่น ๆ 

ในต่างประเทศ การแปลที่ถูกต้องจึงมีความส าคัญอย่างย่ิงในการสื่อสารระหว่างวัฒนธรรมที่แตกต่างกัน ผู้แปล

จ าเป็นต้องเป็น “ทูตวัฒนธรรม” ที่สามารถถ่ายทอดบรรยากาศและความหมายของเนื้อหาต้นฉบับได้อย่าง

ถูกต้องครบถ้วน 
 

ค าส าคญั: ภาษาไทย, กลวิธกีารแปล, ค าทางวัฒนธรรม, ภาษาต่างประเทศ 
 

Abstract 

This academic paper aims to clarify the meaning of the Thai language, Thailand's cultural 

identity, and the connection between the Thai language and Thai culture. The application of translation 

procedures, grounded on translation concepts and theories, for cultural words from foreign languages 

into Thai is also highlighted in the essay. The writer aims to convey to readers the distinct qualities 

and allure of the Thai language, emphasizing the significance of translating foreign languages while 
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taking into account the customs, heritage, and folklore of the original nation. Since English plays  

a major role in the dissemination of knowledge from Thailand to other nations and vice versa, accurate 

translation is essential for understanding. To provide high-quality translations, translators must 

comprehend how Thai culture and language interact. There are advantages and disadvantages to 

translating communication. Though it can also result in semantic inconsistencies, translation promotes 

the exchange of knowledge and the development of new vocabulary in the target language. 

Consequently, while selecting terms, translators need to carefully weigh the parallels and discrepancies 

between the source and target cultures. Also, the significance of translation in the practice of 

international relations work at Thai institutions is also covered in this article. Disseminating research, 

curriculum, disciplines, information, and Thai culture from Thai institutions to other universities and 

organizations is accomplished through translation. Therefore, accurate translation is crucial for 

effective cross-cultural communication. A competent translator needs to be a “cultural ambassador” 

who can faithfully and fully capture the tone and meaning of the source material. 

 

Keywords: Thai language, translation, tactics cultural terms, foreign language  
 

บทน า 

สังคมโลกในปัจจุบันมีการเปลี่ยนแปลงอย่างสม ่าเสมอและต่อเนื่อง ทั้งทางเทคโนโลยี การสื่อสาร 

ความสัมพันธ์ระหว่างประเทศ การศึกษา และการคมนาคมที่สะดวกรวดเรว็ จึงท าให้คนต่างเชื้ อชาติต่างภาษา 

ต่างวัฒนธรรมสามารถเดินทางไปมาหากันได้อย่างสะดวกสบายกว่าแต่ก่อนมาก ท าให้ความจ าเป็นในการเรียนรู้

ภาษาต่างประเทศจึงเกิดขึ้นอย่างหลีกเล่ียงไม่ได้ การเรียนรู้ภาษาใหม่นี้แม้ผู้เรียนอาจมีเป้าหมายที่แตกต่างกนั 

แต่วัตถุประสงค์ส าคัญกเ็พื่อน าไปใช้ให้เกิดประโยชน์ในฐานะเป็นเคร่ืองมือในการสื่อสารกับผู้ใช้ภาษานั้น ๆ 

นั่นเอง ดังนั้นจึงไม่ใช่เร่ืองแปลกอีกต่อไปที่ในปัจจุบันจะมีชาวต่างประเทศเรียนภาษาไทยเป็นภาษาต่างประเทศ

หลายชาติ เช่น จีน ญี่ปุ่ น เกาหลี เป็นต้น ทั้งที่เรียนตามสถาบันในต่างประเทศและเข้ามาเรียนในประเทศไทย

เพิ่มมากขึ้ น (พัทธยา จิตต์เมตตา, 2550) ภาษาไทยเป็นภาษาหนึ่งที่ได้รับความนิยมอย่างแพร่หลาย

ส าหรับผู้ เรียนชาวจีน ประเทศจีนมีประวัติในการสอนภาษาไทยเป็นเวลา 74 ปี มหาวิทยาลัยแห่งแรกที่เปิด

สอนภาษาไทยในประเทศจีนคือ มหาวิทยาลัยปักกิ่งเมื่อปี พ.ศ. 2492 (College of Foreign Languages, 

Peking University, 2021) ต่อมาประเทศจีนมีมหาวิทยาลัยเปิดหลักสูตรภาษาไทยเพิ่มขึ้ นตามล าดับ 

จนถึงปี พ.ศ. 2566 มหาวิทยาลัยที่เปิดสอนภาษาไทยในประเทศจีนมีจ านวน 53 แห่ง กระจัดกระจายใน 

16 มณฑล ซึ่งมณฑลยูนนานมีมหาวิทยาลัยเปิดสอนภาษาไทยจ านวนมากที่สดุ 21 แห่ง ในประเทศญี่ปุ่ นมี

การจัดการเรียนการสอนเร่ืองราวเกี่ยวกับประเทศไทย คนไทย และภาษาไทยอย่างเป็นระบบโดยเร่ิมขึ้น

เป็นคร้ังแรกที่มหาวิทยาลัยโตเกียวศึกษาต่างประเทศ เมื่อปี พ.ศ. 2454 (ค.ศ. 1911) นักศึกษารุ่นแรกที่จบ

การศึกษาวิชาเอกภาษาไทยในปี พ.ศ. 2457 (ค.ศ. 1914) มี 4 คน และรุ่นที่ 2 จบการศึกษาในปี พ.ศ. 2459 

(ค.ศ. 1916) อกี 4 คน โดยขณะนั้นมีอาจารย์ชาวไทยที่สอน 3 คน คือ นายผิน (ค.ศ. 1912) นายภู่ (ค.ศ. 1914) 

และนายบัญญัติ (ค.ศ. 1913 – 1915) เป็นครูผู้สอน หลังจากนั้นได้หยุดรับนักศึกษาเข้าเรียนวิชาเอกภาษาไทย 
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ระหว่างปี พ.ศ. 2460 (ค.ศ. 1917) – 2482 (ค.ศ. 1938) เป็นเวลา 22 ปี โดยไม่ทราบสาเหตุ แต่ต่อมาได้

เปิดรับสมัครนักศึกษาเข้าเรียนวิชาเอกภาษาไทยอีกคร้ังในปี พ.ศ. 2483 (ค.ศ. 1940) เมื่อรัฐบาลญี่ปุ่ นและ

รัฐบาลไทยประกาศตัวเป็นแนวรบร่วมกันในสงครามโลกคร้ังที่ 2 และเปิดสอนเร่ือยมาจนถึงปัจจุบันนี้  

ในขณะที่สาธารณรัฐเกาหลีและราชอาณาจักรไทยได้สถาปนาความสัมพันธ์ทางการทูตระดับอัครราชทูตเมื่อ

วันที่ 1 ตุลาคม พ.ศ. 2501 และยกระดับขึ้นเป็นระดับเอกอัครราชทูตเมื่อวันที่ 1 ตุลาคม พ.ศ. 2503 

และมีความสัมพันธด้์วยดีอย่างต่อเนื่องเสมอมา ส าหรับภาษาไทยนั้น มหาวิทยาลัยฮันกุก๊ฯ ได้เปิดสอนภาษาไทย 

ณ วิทยาเขตโซล มาตั้งแต่ปี พ.ศ. 2509 ต่อจากนั้นได้จัดตั้งภาควิชาภาษาไทยอีกแห่งหนึ่งที่วิทยาเขตยงอิน 

(Yong In) ในปี พ.ศ. 2525 ด้วย โดยได้เปิดการเรียนการสอน ภาควิชาภาษาไทย ที่วิทยาเขตโซล และ

ภาควิชาการล่ามและการแปลภาษาไทย ที่วิทยาเขตโกลบอล (เบียงโด ลี, 2020) ในขณะที่นักศึกษาไทยเลือก

เรียนภาษาที่ 2 และ 3 โดยการมองกระแสโลกเป็นหลัก เช่น การเรียนภาษาอังกฤษเพราะเป็นภาษาสากล 

เรียนภาษาฝร่ังเศส สเปน เยอรมัน เพราะเคยเป็นประเทศมหาอ านาจมีประวัติศาสตร์เกี่ยวข้องกับประเทศไทย 

และเป็นภาษาที่มีคนใช้เป็นจ านวนมากทั่วโลก ต่อมานักศึกษาไทยเร่ิมเรียนภาษาญี่ปุ่ น เพราะตามกระแสผู้น า

ทางเศรษฐกิจ และในปัจจุบันนักศึกษาไทยกหั็นกลับมาเรียนภาษาจีนเป็นภาษาต่างประเทศเป็นจ านวนมาก 

แม้แต่ทางภาครัฐกย็ังเห็นแนวโน้มของความเป็นผู้น าทางเศรษฐกิจของโลกในอนาคต โดยก าหนด ให้

การเรียนภาษาจีนเป็นภาษาต่างประเทศ เร่ิมต้ังแต่ระดับประถมศึกษาเช่นเดียวกับการเรียนภาษาอั งกฤษ 

(สรีุย์วรรณ เสถียรสคุนธ,์ 2554) 

ในบทความวิชาการเ ร่ืองนี้ ได้อธิบายถึงภาษาไทยกับความเป็นเอกลักษณ์ของชาติ ไทย 

ความสัมพันธ์ระหว่างภาษาไทยและวัฒนธรรมไทย กลวิธีการแปลค าทางวัฒนธรรมจากภาษาต่างประเทศ

ให้เป็นภาษาไทย ตามแนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้องกับการแปล วัฒนธรรมไทยร่วมสมัยกับการแปล

การปฏิบัติงานวิเทศสัมพันธ์ในมหาวิทยาลัยในประเทศไทย และบทสรุปของผู้ เขียนที่เกี่ยวกับภาษาไทย

และกลวิธกีารแปลค าทางวัฒนธรรมจากภาษาต่างประเทศ  
 

ภาษาไทยกบัความเป็นเอกลกัษณข์องชาติไทย  

ภาษาเป็นเอกลักษณ์ส าคัญที่บ่งบอกถึงความเป็นชาติ โดยเฉพาะอย่างย่ิงประเทศไทยที่เป็นประเทศ

แห่งการท่องเที่ยวและเศรษฐกิจที่มีชาวต่างชาติเข้ามาให้ความสนใจ เฉกเช่นเดียวกับการเรียนภาษาไทยในฐานะ

ภาษาต่างประเทศที่ก าลังได้รับความนิยมอย่างแพร่หลายมากขึ้นในปัจจุบัน (สุรีย์วรรณ เสถียรสุคนธ์, 2554) 

ในรัฐบาลสมัย จอมพล ป. พิบูลสงคราม เมื่อวันที่ 24 มิถุนายน พ.ศ. 2483 มีการประกาศรัฐนิยมฉบับที่ 9 

เร่ือง ภาษาและหนังสอืไทยกบัหน้าที่พลเมืองดี ว่า 

1) ชนชาติไทย จะต้องยกย่อง เคารพและนับถือภาษาไทย และต้องรู้สึกเป็นเกียรติยศในการพูด

หรือใช้ภาษาไทย 

2) ชนชาติไทย จะต้องถือว่า หน้าที่ของพลเมืองไทยที่ดีประการที่หนึ่งนั้น คือ ศึกษาให้รู้หนังสือไทย

อันเป็นภาษาของชาติ อย่างน้อยต้องให้อ่านออก เขียนได้ ประการที่สอง ชนชาติไทยจะต้อง

ถือเป็นหน้าที่อันส าคัญในการช่วยเหลือสนับสนุน แนะน า ชักจูงให้พลเมืองที่ยังไม่รู้ภาษาไทย 

หรือ ยังไม่รู้หนังสอืไทย ให้ได้รู้ภาษาไทย หรือให้รู้หนังสอืไทยจนอ่านออกเขียนได้  

(ประกาศส านักนายกรัฐมนตรีว่าด้วยรัฐนิยมฉบับที่ 9, 2483, น. 151 – 152) 
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ซึ่งการประกาศรัฐนิยมดังกล่าวเป็นการยกย่องเชิดชูภาษาไทยจนท าให้เกิดความศรัทธา ความเชื่อมั่นใน

ประชาชนทั่วราชอาณาจักรไทยว่า ภาษาไทยเป็นภาษาที่ส าคัญ การพูดภาษาไทย เรียนภาษาไทยเป็นเร่ือง  

ที่มีเกียรติอย่างมาก และภาษาไทยเป็นภาษาของชาติ และจากการประกาศรัฐนิยมคร้ังนั้นกเ็ป็นการระบุ

นโยบายภาษาที่ชัดเจนคร้ังแรก และคร้ังเดียวจนถึงทุกวันนี้ ว่า ภาษาไทยเป็นภาษาของชาติ จากการประกาศ

รัฐนิยมนี้ท าให้เป็นที่เข้าใจกันว่า ประเทศไทยในสมัยนั้นไม่เคยมีนโยบายพหุวัฒนธรรมนิยมและส่งเสริม

ความหลากหลายทางเชื้ อชาติและวัฒนธรรม แต่เน้นการหลอมรวมให้ทุกคนเป็นคนไทย โดยผ่านเคร่ืองมือ

ส าคัญคือ นโยบายด้านภาษาและการศึกษาที่ก าหนดให้ใช้หลักสูตรมาตรฐานจากส่วนกลางและใช้

ภาษาไทยเป็นสื่อกลางในการศึกษาและเป็นภาษาราชการ  
 

ความสมัพนัธร์ะหว่างภาษาไทยและวฒันธรรมไทย  

          จากแนวคิดของการวิเคราะห์ความแตกต่างระหว่างภาษาของผู้ เ รียนกับภาษาเป้าหมาย 

(Contrastive Analysis) ที่กล่าวว่า วัฒนธรรมไทยเป็นมรดกที่สังคมไทยได้แสดงให้เห็นถึงความเจริญก้าวหน้า

ของสังคมในอดีตที่ประเทศไทยสมัยก่อนยังไม่ได้รวบรวมเป็นประเทศไทย ดังบทประพันธ์ของ  

ม.ล. ป่ิน มาลากุล (2539) ที่ชี้ ให้เหน็ว่าสิ่งใดบ้างเป็นวัฒนธรรมไทย ดังนี้   

ในโลกนี้มีอะไรเป็นไทยแท้   ของไทยแน่นั้นหรือคือภาษา 

ซึ่งผลิดอกออกผลแต่ต้นมา   รวมเรียกว่าวรรณคดีไทย  

อนึ่งศิลป์งานเด่นเป็นของชาติ   เช่นปราสาทปรางค์ทองอนัผ่องใส 

อกีดนตรีร าร่ายลวดลายไทย   อวดโลกได้ไทยแท้อย่างแน่นอน 

อย่าได้ลืมจิตใจแบบไทยแท้   เชื่อพ่อแม่ฟังธรรมค าสั่งสอน 

ก าเนิดธรรมจริยาเป็นอาภรณ์   ประชากรโลกเหน็เราเป็นไทย 

แล้วยังมีประเพณีมีระเบียบ   ซึ่งไม่มีที่เปรียบในชาติไหน 

เป็นของร่วมรวมไทยให้คงไทย   นี่แหละประโยชน์ในประเพณี 

ได้รู้ เช่นเหน็ชัดสมบัติชาติ   เหลือประหลาดล้วนเหน็เป็นศักด์ิศรี 

ล้วนไทยแท้ไทยแน่ไทยเรามี   สิ่งเหล่านี้คือวัฒนธรรมไทย 

ตั้งแต่ประมาณปี พ.ศ. 2540 เป็นต้นมา มีงานเขียนและงานประชุมวิชาการระดับชาติหลายคร้ัง

ที่น าเร่ืองความแตกต่างและความหลากหลายทางภาษา เชื้ อชาติ ศาสนา และวัฒนธรรมมาเป็นประเดน็

เรียกร้อง อภิปราย และวิพากษ์วิจารณ์ โดยนักคิด นักวิชาการ และนักกิจกรรมทางสังคมระดับแนวหน้า

ของประเทศ ท าให้ในเดือนกันยายน พ.ศ. 2550 มีการก่อตั้งเครือข่ายชนเผ่าพื้ นเมืองแห่งประเทศไทย

โดยกลุ่มที่เป็นสมาชิกส่วนใหญ่เป็นกลุ่มที่มักถูกเรียกว่า “ชาวเขา” ในภาคเหนือและภาคตะวันตกของประเทศ 

ซึ่งในปัจจุบันนี้มีกลุ่มชาติพันธุ์ต่าง ๆ ในภาคใต้และภาคอีสานเข้าร่วมด้วย (ศิริจิต สุนันต๊ะ, 2556) 

โดยการก่อตั้งเครือข่ายชนเผ่าพื้นเมืองนี้  มีการเคล่ือนไหวเรียกร้องสิทธใินประเทศไทยแสดงถึงความพยายาม

เชื่อมโยงการเคล่ือนไหวในประเทศเข้ากบัวาทกรรมสากล ว่าด้วยสิทธิของชนเผ่าพื้นเมือง (Indigenous People) 

ที่ได้รับการรับรองโดยองค์กรและข้อตกลงระหว่างประเทศ โดยเฉพาะองค์การสหประชาชาติที่จัดให้มี

ศตวรรษแห่งชนเผ่าพื้ นเมืองโลก และปฏิญญาสหประชาชาติว่าด้วยสิทธิชนเผ่าพื้ นเมือง (UNRIP) และ
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ทางด้านกฎหมายรัฐธรรมนูญแห่งราชอาณาจักรไทย พ.ศ. 2550 รับรองสิทธิชุมชนในการอนุรักษ์ฟ้ืนฟู

วัฒนธรรมท้องถิ่นและการมีส่วนร่วมในการจัดการทรัพยากร โดยมาตรา 66  ของรัฐธรรมนูญฉบับนี้ ระบุว่า  
 

บุคคลซึ่งรวมกนัเป็นชุมชน ชุมชนท้องถิ่น ย่อมมีสทิธอินุรักษ์ ฟ้ืนฟูจารีต ประเพณี ภมูิปัญญาท้องถิ่น 

ศิลปวัฒนธรรมอันดีของท้องถิ่นและของชาติและมีส่วนร่วมในการจัดการ การบ ารุงรักษาและการใช้

ประโยชน์จากทรัพยากรธรรมชาติ สิ่งแวดล้อม รวมทั้งความหลากหลายทางชีวภาพอย่างสมดุล

และยั่งยืน (รัฐธรรมนูญราชอาณาจักไทย พุทธศักราช 2550, 2550, น. 18 – 19)  
 

          นโยบายดังกล่าวสอดคล้องกับการปรับเปล่ียนมุมมองเร่ืองความมั่นคงของหน่วยงานที่เกี่ยวข้อง 

โดยเฉพาะสภาความมั่นคงแห่งชาติซึ่งเป็นผู้ รับผิดชอบการก าหนดยุทธศาสตร์และนโยบายความมั่นคง  

ในปัจจุบันนี้ สภาความมั่นคงแห่งชาติได้ปรับเปล่ียนกระบวนทัศน์ต่อเร่ืองความหลากหลายทางเชื้ อชาติ

วัฒนธรรมภายในรัฐ โดยไม่ได้มองว่าความหลากหลายเป็นภัยต่อความมั่นคงของชาติอกีต่อไป และหันมา

ให้ความส าคัญกบัความมั่นคงของประชาชนว่าเป็นส่วนส าคัญต่อความมั่นคงของรัฐ จะเห็นได้จากนโยบาย

ความมั่นคงแห่งชาติฉบับ พ.ศ. 2550 – 2554 ใช้กรอบความคิดแบบสนัติวิธทีี่ยอมรับสงัคมที่มีความหลากหลาย

ทางเชื้อชาติ ศาสนา วัฒนธรรม และความแตกต่างทางความคิดเหน็ โดยมองว่า หัวใจของความมั่นคงของชาติ 

คือ ความรัก ความสามัคคีของคนในชาติ รวมทั้งการให้เกียรติซึ่งกันและกัน และการมีส่วนร่วมอย่างเท่าเทียม

ของทุกภาคส่วน ซึ่งจะท าให้คนในชาติสามารถอยู่ร่วมกนัอย่างสนัติสุข (ศิริจิต สนุันตะ๊, 2556) 

ดังนั้น ภาษาและวัฒนธรรมเป็นส่วนส าคัญของสังคมและมีบทบาทที่ส าคัญในการรักษาและสร้าง

สันติสุขในชุมชนและประเทศชาติ การเข้าใจและการยอมรับความหลากหลายทางวัฒนธรรมและภาษา

จึงเป็นสิ่งส าคัญในการสร้างความเข้าใจและการร่วมมือระหว่างกลุ่มในสังคมไทยและทั่วโลกในยุคปัจจุบัน 
 

วฒันธรรมการใชภ้าษาท่ีโดดเด่นกบักลวิธีการแปล  

ปัจจุบันนี้  ถือว่าเป็นยุคสมัยที่มีการแปลข้ามภาษาและวัฒนธรรมมากที่สุด และเกิดขึ้นอยู่อย่าง

ตลอดเวลา เนื่องด้วยอิทธิพลของภาษาอังกฤษในฐานะภาษานานาชาติที่ส าคัญที่สุดในโลกปัจจุบันจึงท าให้

เกดิงานแปลจากภาษาองักฤษเป็นภาษาต่าง ๆ อย่างกว้างขวาง และแปลจากภาษาอื่น ๆ เป็นภาษาองักฤษ

ด้วยเช่นกันไม่ว่าจะเป็นการเขียนหรือการพูด เพราะว่าการแปลภาษา คือ การถ่ายโอน (Transfer) ของ

ภาษาจากภาษาหนึ่งไปยังอีกภาษาหนึ่งและถือเป็นกจิกรรมที่มีตั้งแต่โบราณ โดยมีสาเหตุมาจากการเผยแผ่

ศาสนาและอารยธรรม (Sofer, 1999 อ้างถึงใน ดียู ศรีนราวัฒน์ และ ชลธชิา บ ารุงรักษ์, 2558) 

จากแนวคิดของสุวัฒนชัย คชเพต (2564) ศึกษาเร่ือง การก าหนดความหมายของค าจากบริบท

กับการแปลส านวนไทยต้องอาศัยความเข้าใจวัฒนธรรมผ่านการใช้กลยุทธ์การแปลส านวนไทยได้เสนอ

ความคิดไว้ 2 ประเดน็ที่มีความเกี่ยวข้องกบัการก าหนดความหมายของค าจากบริบทกับการแปลภาษา คือ 

ความหมายเชื่อมโยงที่แฝงอยู่ในค าศัพท ์และความรู้ เกี่ยวกบัความเป็นไปในโลก ดังนี้   

1. ความหมายเชื่อมโยงที่แฝงอยู่ในค าศัพท ์(Associative Meaning) มีความเกี่ยวข้องกับความเชื่อมโยง

ที่แฝงในค าศัพทแ์ละสมัพันธก์บัการก าหนดความหมายจากบริบทกบัการแปลภาษาเพียง 4 ประเภท คือ  

   1.1 ความหมายโดยนัยหรือความหมายแฝง (Connotative Meaning) คือ ความหมายที่นอกเหนือ

ความหมายที่เป็นเนื้อหาที่แท้จริงของความหมายมโนทศัน์ (Conceptual Meaning) เพราะส่วนหนึ่งเกิดจาก
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มีความคาดหวังของเราร่วมด้วย การที่คิดว่าค าศัพท์ค าหนึ่ง ๆ น่าจะมีลักษณะอื่น ๆ ที่เราคิดว่าควรจะมี

สาเหตุเกดิจากความแตกต่างของวัฒนธรรม ช่วงเวลาของที่ไปที่มา หรือแม้แต่ประสบการณ์ของแต่ละบุคคล

ที่แตกต่างกนัไป ยกตัวอย่างในภาษาไทย ค าว่า ผู้หญิง จะมีความหมายในมโนทศัน์ว่า เป็นมนุษย์เพศหญิง

ที่เติบโตเตม็ที่แล้ว และมีความหมายโดยนัยที่นอกเหนือจากด้านกายภาพ กค็ือ ต้องท าอาหารเก่ง อ่อนไหว 

ร้องไห้ง่าย กิริยามารยาทนุ่มนวล สวมกระโปรง เป็นต้น ซึ่งกจ็ะเปล่ียนคุณลักษณะดังกล่าวนี้ ไปได้ตาม

สภาวการณ์หรือบุคคลที่ใช้ค าดังกล่าว  

     1.2 ความหมายทางสงัคมหรือความหมายทางวัจนลีลา (Social Meaning) หรือ (Stylistic Meaning) 

คือ ความหมายที่เกิดจากการที่เราได้ยินค าหรือการออกเสียงบางอย่างแล้วรู้ ว่า ผู้พูดเป็นเพศใด  อายุ

ประมาณเท่าใด มีถิ่นก าเนิดจากที่ไหน หรือความสัมพันธ์ของผู้พูดและผู้ ฟังเป็นอย่างไร นอกจากนี้ ยัง

สามารถเกิดขึ้นจากลีลาการใช้ภาษาว่าเป็นแบบทางการ (Formal) หรือใช้ภาษาปาก (Colloquial) ไปจนถึง

ค าสแลงและค าไม่สุภาพ รวมถึงประเภทของภาษา (Gender) เช่น เพศที่ ต่างกันก็ใช้ภาษาต่างกัน 

ตัวอย่างเช่น ผู้ชายจะใช้ค าลงท้ายแสดงความสุภาพ คือ ครับ ส่วนผู้หญิงใช้ ค าว่า ค่ะ ผู้ชายใช้ค าแทน

ตัวเองว่า ผม ส่วนผู้หญิงใช้ค าแทนตัวเองว่า ดิฉัน (นันทนา วงษ์ไทย, 2561) ในภาษาอังกฤษมีค าว่า baby talk 

หมายถึงการพูดแบบเดก็เลก็หรือภาษาเดก็ เช่น การลงท้ายค านามด้วยเสียง [-iy] เช่น ค าว่า dog เป็น doggy 

ค าว่า cat เป็น kitty ค าว่า dad เป็น daddy หรือ mom เป็น mommy ดังนั้นในการแปล เราควรรักษา 

ความหมายทางสังคมนี้ ไว้ให้ได้มากที่สุด โดยหาค าเทียบเคียงที่อยู่ในระดับเดียวกัน ดังตัวอย่างค าในประโยค

ต่อไปนี้ จากพจนานุกรม Longman Dictionary of Contemporary English ของปี ค.ศ. 2003 (Summers, 2003) 

ว่า Military service entails frequent changes of domicile โดยน ามาเทียบเคียงว่า บ้าน คงไม่เหมาะกับ

ความหมายแฝงของ domicile มากนัก เพราะผู้แปลควรจะหาทางท าให้ค าว่า บ้าน มีความเป็นทางการมากขึ้น 

เช่น บ้านพัก หมายถึง บ้านที่ทางราชการหรือองค์กรต่าง ๆ สร้างขึ้นให้เป็นที่อยู่ชั่วคราวของเจ้าหน้าที่ 

เป็นต้น (นววรรณ พันธุเมธา, 2559)  

    1.3 ความหมายเชิงจิตวิสัยหรือความหมายเชิงอารมณ์ (Affective Meaning) คือ ความหมาย

ที่แสดงความรู้สึกและทัศนคติของผู้พูดที่มีต่อผู้ ฟังเป็นประเภทของความหมายที่เกิดร่วมกับความหมาย

ประเภทอื่น ๆ เช่นค าว่า ขี้ เหนียว กบั ตระหนี่ มีความหมายเหมือนกนั คือ หวงไม่อยากให้ง่าย ๆ แต่ถ้าใช้

ค าว่า ตระหนี่ มีความหมาย คือ หวงไม่อยากให้ง่าย ๆ และถ้าใช้ค าว่า ขี้ เหนียวจะแสดงทศันคติของผู้พูดที่มี

ต่อคนที่กล่าวถึงว่าหวงจนเกินควร ในขณะที่ค าว่า ตระหนี่ ให้ความรู้สึกที่ดีกว่า โดยเห็นว่าผู้ที่ ถูกกล่าวถึง

รู้ จักใช้ ไม่สุรุ่ยสุร่าย แสดงให้เห็นว่า ค าดังกล่าวมีความหมายเชิงอารมณ์ต่างกัน (นันทนา วงษ์ไทย, 2561) 

ด้วยเหตุนี้ ผู้ เขียนจึงเห็นว่า ความหมายประเภทนี้ อาจเรียกได้ว่า เป็นความหมายที่ผู้ ส่งสารต้องการให้มี

ผลกระทบต่ออารมณ์ความรู้สกึ (Affective) ของผู้รับสารที่ต้องอาศัยความหมายที่แสดงอารมณ์ในถ้อยค า  

    1.4 ความหมายที่ส่อให้คิดถึงสิ่งอื่นหรือความหมายชวนคะนึง (Reflected Meaning) เป็นความหมาย

ที่เกิดขึ้นในกรณีที่รูปภาษามีความหมายเชิงมโนทัศน์หลากหลายความหมาย และความหมายหนึ่งของ

รูปภาษานั้นท าให้เรานึกไปถึงอีกความหมายหนึ่ง ซ่ึงอาจจะเกิดขึ้ นจากการพ้องเสียง ลีช (Leech, 1981) 

กล่าวว่า ความหมายประเภทนี้ เกิดขึ้นได้เมื่อความหมายในมโนทัศน์ของค า ๆ หนึ่ง มีมากกว่าหนึ่งและ

ส่งผลให้คิดถึงอีกความหมายหนึ่ง ตัวอย่างเช่น ค าที่มีความหมายเกี่ยวกับสิ่งต้องห้าม (Taboo Meaning) 
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เช่น ค าว่า cock กับ rooster ในภาษาอังกฤษ ค าว่า cock มีอีกความหมายหนึ่งที่หมายถึงอวัยวะเพศชาย

เป็นค าต้องห้าม ผู้ใช้ภาษาองักฤษจึงเล่ียงที่จะใช้ค าศัพทด์ังกล่าว โดยหากต้องการจะพูดถึงไก่ตัวผู้จะต้องใช้

ค าว่า rooster แทน ทั้งที่สองค านี้มีความหมายเหมือนกนั (นันทนา วงษ์ไทย, 2561)  

2. ความรู้ เกี่ยวกบัความเป็นไปในโลก (Knowledge of the World)  

ความหมายที่เกิดขึ้ นในตัวบทเป็นผลจากการสอดประสานกันของความรู้ เดิมที่เรามีอยู่กับ

ความหมายของภาษาที่ปรากฏในตัวบทนั้น ๆ กลไกของการประสานกันนี้ จะเห็นได้ชัดเมื่อมีการแปลผิด 

แม้ว่าต้นฉบับส่วนที่แปลผิดนั้นจะใช้ภาษาง่าย ๆ รัชนีโรจน์ กุลธ ารง (2552) ได้ยกตัวอย่างการแปลผิด

ของผู้ท าความเข้าใจบทบรรยายภาษาไทยของภาพยนตร์เร่ืองหนึ่งที่แปลประโยคสั้น ๆ  

“Throw me a beer.” ว่า “ส่งเบียร์มากระป๋องหนึ่ง” แต่ภาพที่ปรากฏในภาพยนตร์ คือ เบียร์เป็น

เบียร์ขวด จากตัวอย่างนี้ท าให้ผู้เขียนเห็นว่า เมื่อผู้แปลขาดความรู้ที่จ าเป็น แม้ต้นฉบับจะเป็นประโยคง่าย ๆ 

กท็ าให้แปลผิดได้ ดังนั้นเมื่อขาดความรู้ที่จ าเป็น เราอาจเข้าใจความหมายของต้นฉบับผิดพลาดไป เพราะ

ต้องแปลต้นฉบับอย่างรีบด่วน ด้วยเหตุนี้ เราจึงต้องอาศัยความรู้ เกี่ยวกบัความเป็นไปในโลกนี้  ซึ่งบางคนก็

เรียกว่า ความรู้ เร่ืองวัฒนธรรมหรือวิถีชีวิต (Cultural Knowledge) จากค านี้ เอง ผู้ เขียนจึงเห็นว่า การมี

ความรู้ เร่ืองวัฒนธรรมหรือวิถีชีวิตจึงเป็นสิ่งที่ส าคัญอีกประการที่จะใช้ในการแปลส านวน โดย สพุรรณี ป่ินมณี 

(2562) ได้ใช้ค าว่า วัฒนธรรมพื้ นผิว และวัฒนธรรมแฝงฝัง (Surface Culture and Deep Culture) 

วัฒนธรรมพื้ นผิว (Surface Culture) ซึ่งมีชื่อเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า วัฒนธรรมรูปลักษณ์ (Tangible Culture) 

คือ สิ่งต่าง ๆ ทางวัฒนธรรมที่สามารถสัมผัสได้ เช่น อาหารการกิน เทศกาล เสื้อผ้า แฟชั่น การพักผ่อน

วันหยุด การเดินทางท่องเที่ยว ฯลฯ ส่วนวัฒนธรรมแฝงฝัง (Deep Culture) หรือเรียกอีกชื่อหนึ่งว่า 

วัฒนธรรมไม่มีรูปลักษณ์ (Intangible Culture) คือ ความคิด ความเชื่อ ทศันคติ มุมมองที่มีต่อโลกที่แฝงตัว

หรือฝังอยู่กบัค าพูด พฤติกรรม รวมถึงสิ่งต่าง ๆ ที่ด ารงอยู่ในสงัคม การที่ผู้แปลถ่ายทอดไม่ได้ดีก็เพราะไม่

น าความรู้ที่เป็นข้อมูลเร่ืองต่าง ๆ ที่อยู่นอกเหนือตัวภาษา (Linguistic Encyclopedia Knowledge) มาใช้ใน

การแปลและเม่ือน าความรู้ ในเร่ืองตัวภาษามาประกอบการแปลด้วยกจ็ะท าให้การแปลสัมฤทธิ์ผล ดังนั้น ผู้แปล

จะต้องมีความรู้ความสามารถทางภาษา (Language Competence) และความรู้ เร่ืองความเป็นไปในโลก 

(World Knowledge) ร่วมกนัด้วย  

ดังจะเหน็ได้ว่า วัฒนธรรมทั้งสองประเภทนี้ เป็นส่วนหนึ่งของกนัและกนั วัฒนธรรมแฝงฝังจึงคล้าย

กับสิ่งที่เป็นนามธรรมที่แอบซ่อนอยู่กับวัฒนธรรมพื้ นผิวที่มีลักษณะเป็นรูปธรรมมองเห็นได้ เช่น ภาพ

จิตรกรรมฝาผนังก าแพงวัด มิใช่เป็นเพียงภาพวาดเท่านั้น แต่ยังแฝงไปด้วยความคิดความเชื่อทางศาสนา 

วิถีชีวิต ค่านิยมและอื่น ๆ ประกอบอยู่ด้วย ซึ่งรัชนี ซอโสตถิกุล (2560) ได้เสนอความคิดเห็นว่า มีส านวน

ภาษาอังกฤษและส านวนไทยที่มีความหมายตรงกันหรือคล้ายคลึงกันอยู่มิใช่น้อย ซึ่งส านวนอังกฤษและ

ส านวนไทยเหล่านั้นจะใช้ค าตรงกัน เช่น ส านวนอังกฤษ lead by the nose มีความหมายและการใช้ค าตรงกับ

ส านวนไทย จูงจมูก เป็นต้น นอกจากนี้  สุวัฒชัย คลเพต (2564) ได้กล่าวว่า ยังมีส านวนอังกฤษและ

ส านวนไทยซึ่งกล่าวถึงความคิดหรือสิ่งเดียวกนั แต่เปรียบกับสิ่งที่ต่างกนั ทั้งนี้ เพราะสิ่งที่ต่างกันนั้น อาจจะ

มีลักษณะหรือให้แง่คิดที่เหมือนกันหรือคล้ายกัน เช่น ส านวนอังกฤษ nip in the bud มีความหมายตรงกับ

ส านวนไทย ตัดไฟแต่ต้นลม และส านวนอังกฤษ jump from the flying pan into the fire มีความหมายตรงกับ 
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หนีเสอืปะจระเข้ ฉะนั้นถ้าจะแบ่งส านวนองักฤษที่มีความหมายคล้ายคลึงกบัส านวนไทยตามลักษณะค าที่ใช้

ส่วนประกอบของส านวนก็จะแบ่งออกได้เป็น 3 ประเภท คือ 1) ส านวนอังกฤษและส านวนไทยที่มี

ความหมายและการใช้ค าคล้ายคลึงกนั 2)ส านวนอังกฤษและส านวนไทยที่มีความหมายคล้ายคลึงกันแต่ใช้ค า

ต่างกนัเลก็น้อย และ 3) ส านวนองักฤษและส านวนไทยที่มีความหมายคล้ายคลึงกันแต่ใช้ค าต่างกัน ด้วยเหตุนี้

ผู้ ส่งสารในสังคมเดียวกันย่อมเข้าใจกันได้ง่าย แต่หากเป็นการส่งสารข้ามภาษาข้ามวัฒนธรรม ผู้แปลต้องหา

หน่วยความหมายที่แท้จริงของส านวนก่อน นอกเสียจากว่าส านวนนั้น ๆ มาจากพื้ นฐานทางความคิด

ที่คล้ายคลึงกนั มีมุมมองแบบเดียวกนั เป็นที่รับรู้ เข้าใจแบบเดียวกนัทั่วโลก 

 ถ้าหากว่า ผู้ เขียนและผู้อ่านอยู่ในสังคมวัฒนธรรมเดียวกัน ผู้อ่านมีความรู้ ร่วมกับผู้ เขียนจึง

สามารถละข้อมูลทางวัฒนธรรมได้ แต่เมื่อวาทกรรมนั้นได้ข้ามไปสู่อีกสังคมหนึ่งซึ่งผู้ รับสารไม่มีความรู้

ร่วมกับผู้เขียนต้นฉบับ จึงท าให้ความเข้าใจต้นฉบับของผู้อ่านทั้งสองกลุ่มไม่เท่าเทียมกัน นอกจากผู้แปล

จะต้องเข้าใจความหมายแฝง (Implicate) ในเชิงการแปลทางวัฒนธรรมเช่นนี้ แล้ว ยังต้องหาวิธีการ

ถ่ายทอดความหมายทางวัฒนธรรมนั้นให้ผู้อ่านซึ่งไม่มีพื้ นฐานความรู้ ร่วมกับผู้เขียนในต้นฉบับเข้าใจด้วย 

ดังนั้น นักแปลที่ดีต้องท าหน้าที่ทูตวัฒนธรรมเพื่อถ่ายทอดข้อมูลทางวัฒนธรรมจากภาษาต้นทางมาสู่ภาษา

ปลายทางเพื่อให้ผู้อ่านซ่ึงอยู่คนละวัฒนธรรมกับผู้ เขียนเข้าใจเร่ืองราวมากที่สุดนับเป็นความท้าทายอย่างย่ิง 

เพราะนักแปลไม่ได้เป็นเพียงผู้ที่รู้ทั้งสองภาษา แต่ต้องเป็นผู้ที่รู้ทั้งสองวัฒนธรรมเป็นอย่างดีด้วย  
 

ภาพที่ 1 ตัวอย่างการแปลค าทางวฒันธรรมไทยเป็นภาษาอังกฤษ: หนงัสือนวนิยายเรือ่ง Four Reigns สีแ่ผ่นดิน  

           เวอรช์ัน่ภาษาอังกฤษ  

 
 

หมายเหตุ. จาก Four Reigns สีแ่ผ่นดิน เวอร์ชั่นภาษาอังกฤษ, โดย TULACHANDRA, 1981, O.S. Printing House, 

Bangkok (https://www.getbookie.com/product/33uh1ms). 

 

 

 

 

 

 

https://www.getbookie.com/product/33uh1ms
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กลวิธีการแปลค าทางวฒันธรรมจากภาษาต่างประเทศใหเ้ป็นภาษาไทย  

ตามแนวคิดและทฤษฎีท่ีเกีย่วขอ้งกบัการแปล 

 การแปลเป็นกิจกรรมที่ประกอบด้วยการตีความของความหมายของหนังสือในภาษาหนึ่ ง 

แหล่งก าเนิดหนังสอื และการผลิตในภาษาอื่น ๆ ต้นฉบับที่เหมือนกนั สู่ภาษาเป้าหมายการแปล โดยทั่วไป

เป้าหมายของการแปลคือ การสร้างความสัมพันธ์ของคุณค่าของความส าคัญระหว่างแหล่งที่มาและเป้าหมาย

ของหนังสือนั่นคือ การพูดและท าให้มั่นใจว่าหนังสือทั้งสองภาษาสื่อสารข้อความเดียวกัน ดังนั้นการแปล

เป็นศิลปะ ไม่ใช่วิทยาศาสตร์ เหมือนศิลปะมากมายที่เป็นสิ่งที่เข้าใจยากกว่าที่เหน็ (ธรีวิทย์ ภิญโญณัฐกานต์, 2556)  

 การแปล เป็นการสื่อสารอย่างหนึ่งที่ถ่ายทอดสารในภาษาต้นฉบับ (Source Language) ไปสู่ภาษา

ฉบับแปล (Target Language) ซึ่งจะต้องอาศัยทักษะในการตีความ และถ่ายทอดออกมาให้ถูกต้อง 

สละสลวยและเป็นธรรมชาติในภาษาฉบับแปล ซ่ึงพจนานุกรม Longman Dictionary of Contemporary 

English (2013) ได้ให้ค าจ ากัดความของการแปลไว้ว่า “The art of translating something that has been 

translated or the process of changing something into a different form” หรือ “การกระท าที่เป็นการแปล

บางสิ่งหรือบางสิ่งที่ถูกแปลหรือกระบวนการในการเปล่ียนบางสิ่งให้อยู่ในรูปแบบอื่น” และพจนานุกรม 

Merriam-Webster’s Dictionary (Merriam-Webster, 2013) ได้ให้ความหมายเกี่ยวกับการแปลไว้ว่า 

“ to render into another language; to interpret; to explain by using other words; to express in other terms” 

หรือ “การถ่ายทอดจากภาษาหนึ่งไปสู่อกีภาษาหนึ่ง การตีความหมาย การอธบิายโดยการใช้ค าอื่น การแสดงออก

โดยการใช้ถ้อยค าอย่างอื่น” ซึ่งสอดคล้องกับค าจ ากัดความของการแปล ที่ได้ระบุไว้ในพจนานุกรมฉบับ

ราชบัณฑติยสถาน พ.ศ. 2554 ว่า แปล (กริยา) ถ่ายความหมายจากภาษาหนึ่งมาเป็นอีกภาษาหนึ่งเพื่อท าให้

เข้าใจความหมาย” (ราชบัณฑติยสถาน, 2554)  

          ค าทางวัฒนธรรม หมายถึง ค าที่อธิบายถึงสิ่งที่มีอยู่ในวัฒนธรรม โดยค าที่ปรากฏอยู่ในวัฒนธรรมหนึ่ง 

แต่อาจจะปรากฏหรือไม่ปรากฏอยู่ในอีกวัฒนธรรมหนึ่ง ซึ่งในแต่ละวัฒนธรรมอาจมีสิ่งที่ใกล้เคียงกัน  

แต่จะไม่มีลักษณะปรากฏเหมือนกันทุกประการ (วราพัชร ชาลีกุล, 2560) ดังนั้นการแปลค าทางวัฒนธรรม

เป็นประเด็นปัญหาที่ท้าทายในการท างานแปลเนื่องจากการแปลเกี่ยวข้องกับสังคมและวัฒนธรรมของ

ภาษาต้นทางและภาษาปลายทาง ผู้แปลจะต้องพิจารณาว่าควรถ่ายทอดสารจากต้นฉบับมาสู่ฉบับแปล

อย่างไร เพราะมีความเป็นไปได้ว่า ผู้อ่านที่อยู่ในวัฒนธรรมหนึ่งจะอ่านงานเขียนที่กล่าวถึงสิ่งที่เกดิขึ้นในอีก

วัฒนธรรมหนึ่งแล้วไม่เข้าใจว่าสิ่งที่เกิดขึ้นหมายความว่าอย่างไร (Larson, 1984) ซึ่ง สิทธา พินิจภูวดล (2564) 

ได้กล่าวถึงวัฒนธรรมกบัการแปลเอาไว้ว่าการแปลเป็นการพบกนัระหว่างต่างภาษา ย่อมเกดิอทิธพิลต่อกัน

ทั้งในทางดีและทางเสีย อิทธิพลในทางดีหมายถึงเกิดการถ่ายทอดภูมิปัญญาและมีการสร้างค าใหม่ ๆ ขึ้น

ในภาษาปลายทาง ส่วนอิทธิพลในทางเสียหมายถึงเกิดความคลาดเคล่ือนทางความหมายในการแปล 

นอกจากอิทธิพลทางดีและทางเสียแล้ว ผู้แปลยังควรค านึงถึงความคล้ายคลึงหรือความแตกต่างของ

วัฒนธรรมต้นทางและวัฒนธรรมปลายทางด้วย และในประเดน็ของค าทางวัฒนธรรมที่มักพบในการแปล 

Newmark (1988) ได้แบ่งค าทางวัฒนธรรมออกเป็น 5 ประเภท ดังนี้   
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1. ค าทางวัฒนธรรมทางสภาพแวดล้อม (Ecology) เช่น พืชพรรณ สตัว์ในท้องถิ่น สภาพแวดล้อมทาง 

ภมูิศาสตร์ 

2. ค าทางวัฒนธรรมทางวัตถุ (Material Culture) หมายถึง สิ่งของต่าง ๆ ที่ครอบคลุมถึงอาหาร  

เคร่ืองแต่งกาย บ้านเรือนที่อยู่อาศัย สิ่งปลูกสร้าง และการเดินทาง  

3. ค าทางวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกบัองค์การต่าง ๆ ทางสงัคม (Social Organization) เช่น องค์กร  

ธรรมเนียมประเพณี กจิกรรม กระบวนการ และมโนทศัน์ที่ครอบคลุมในทางการเมือง ศาสนา และศิลปะ 

4. ค าทางวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกบัสังคม (Social Culture) เช่น การท างาน และการพักผ่อนหย่อนใจ  

5. ค าทางวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกบัอากปักริิยาและนิสยั (Gestures and Habits)  

ดังนั้น การแปลมีบทบาทส าคัญในการท าให้เกิดการถ่ายเทองค์ความรู้  ความคิดและข้อมูลต่าง ๆ 

ช่วยปรับมิติในองค์ความรู้ของคนต่างชาติ ต่างภาษา ต่างวัฒนธรรม ที่มาจากหลายพื้ นที่ทั่วโลกให้เท่าเทียมกัน 

การแปลจึงเป็นการดึงภาพ โดยเฉพาะอย่างย่ิงในด้านความคิด ซึ่งไม่สามารถถ่ายทอดออกมาเป็นภาพได้ 

จึงใช้วิธีการถ่ายทอดออกมาเป็นตัวอักษร แล้วแพร่กระจายออกไปด้วยการแปล ส. ศิวรักษ์ (2545) กล่าวว่า 

คนที่จะแปลหนังสอืได้ดี ต้องพูดภาษาของตัวเองให้ดีเสียก่อน เมื่อการแปลเป็นการถ่ายทอดความรู้สกึนึกคิด 

ฉะนั้นการที่ผู้แปลรู้ค าศัพท์ของภาษานั้นอย่างเดียว คงไม่เพียงพอ ต้องรู้ ถึงวัฒนธรรมของประเทศนั้น 

ความคิด ปรัชญา อารมณ์ความรู้ สึกต่าง ๆ ซึ่งจะท าให้สามารถถ่ายทอดความรู้ สึกนึกคิดของผู้ เขียนได้

ถูกต้องตรงตามต้นฉบับ หรือใกล้เคียงต้นฉบับมากที่สดุ และสิ่งที่นักแปลควรระมัดระวังกค็ือ ภาษาต่างกนั 

วัฒนธรรมกต่็างกัน นักแปลจึงจ าเป็นต้องศึกษา ค้นคว้าหาความรู้ถึงวัฒนธรรมในภาษานั้นและภาษาแปล 

ประกอบเป็นภูมิหลังในการแปลด้วย เพื่อให้การแปลไม่ผิดพลาด ดังจะเห็นได้จากตัวอย่างของบทแปลนี้  

ที่แสดงถึงการขาดความรู้ ด้านวัฒนธรรมท าให้เกดิความเข้าใจผิด (มาลิทตั พรหมทตัตเวท,ี 2535) 

    Nay-said the May-  ไม่ล่ะ เดือนพฤษภาคมเอ่ย 

    Show me the Snow-  ไหนล่ะ หิมะ 

    Show me the bells  ไหนล่ะ เสยีงระฆัง 

    Show me the Jay  ไหนล่ะ นกเจย์ 

 หากดูเผินๆ ไม่มีอะไรผิดในค าแปลภาษาไทย แต่ที่จริงแล้ว May หมายถึง ดอกไม้คือ ดอกเมย์ 

หรือ ดอกฮอว์ธอร์น ซึ่งมีมากในฤดูใบไม้ผลิ Snow คือ ดอกสโนว์ดรอพ  และ Bells หมายถึง ดอกบลูเบลส์ 

ฉะนั้นบทแปลใหม่จึงปรับเป็น  

    ดอกฮอว์ธอร์นขานว่า  ขอดูดอกสโนว์ดรอพซิ 

    ดอกบลูเบลสล่์ะอยู่ไหน  นกเจย์เล่า  

               ดังนั้น ความละเอียดรอบคอบและความรู้รอบตัวในการแปลจึงเป็นสิ่งที่ส าคัญย่ิง นักแปลต้อง

ท าความเข้าใจเกี่ยวกับองค์ความรู้รอบตัว ประเพณี ศิลปะ วัฒนธรรม และเข้าใจความคิดของผู้เขียนให้ถ่องแท้

ถึงความหมายที่แท้จริงที่ต้องการจะสื่อสารออกมา ส่วน เบลส์ (Bell, 1993) ได้อธิบายเพิ่มเติมว่า ฉบับแปล

จะดีหรือไม่นั้น ไม่ได้ขึ้นอยู่กบัความหมายเท่านั้น แต่ต้องรวมถึงการใช้งานและโครงสร้างภาษาที่แปล ซึ่งสามารถ

สรุปแนวปฏิบัติในการแปลไว้ 3 ประการ คือ 1) ประเดน็ความเท่าเทียมระหว่างต้นฉบับกับฉบับแปล

ในเร่ืองของการใช้ค า และลีลาในการแปล 2) กฎเกณฑ์ต่าง ๆ ในการแปลโดยอ้างเกณฑ์ปกติ ซึ่งเป็น
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เกณฑ์ที่ใช้กันมาตั้งแต่เดิม 3) สิ่งที่ต้องตระหนักในการแปลคือกระบวนการ (Process) ผลผลิต (Product) 

แนวคิดรวมในการแปล (Concept) หมายความว่า กระบวนการคือ ปฏิบัติการแปล (Translating) ผลผลิต 

คือ บทแปล นั่นเอง ในขณะที่ เทเลอร์ (Taylor, 1998) เน้นให้ผู้ปฏบิัติการแปลควรระมัดระวัง 4 ประการ 

คือ 1) ความหมาย (Semantics) คือ ต้องมีความสัมพันธ์กับภาษาของโลก ซึ่งผู้แปลต้องหาความหมาย

และความสัมพันธ์ของค าให้เท่าเทียมกัน 2) บริบท (Context) คือ เหตุการณ์ที่เกิดขึ้นในสถานการณ์ต่าง ๆ 

ในขณะสื่อสารกนั 3) วัจนปฏบิัติศาสตร์ (Pragmatics) คือ ความหมายของผู้สื่อสารที่ต้องการสื่อจริงไม่ใช่

ความหมายพื้นผิว ผู้แปลต้องมีความรอบรู้ ในการแปล สามารถถ่ายทอดความหมายได้ถูกต้อง 4) วัฒนธรรม 

(Culture) คือ องค์ประกอบที่ส าคัญและมีอิทธิพลต่อการวิเคราะห์ความหมายของต้นฉบับ ซึ่งภาษาผูกอยู่กับ

วัฒนธรรมเสมอ เป็นส่วนที่แยกออกจากกนัไม่ได้ เช่น แนวคิด วิถีชีวิต สภาพทางภูมิศาสตร์ สถานที่ต่าง ๆ 

ที่เกี่ยวข้องกับค าวัฒนธรรม ขนบธรรมเนียมประเพณี สิ่งเหล่านี้ ล้วนแล้วแต่เป็นอุปสรรคส าหรับผู้แปล  

อีกประเด็นหนึ่งที่เป็นเร่ืองยากส าหรับผู้แปลคือ การแปลส านวนจากภาษาหนึ่งไปยังอีกภาษาหนึ่ง ประเด็น

ดังกล่าวมักเกดิความไม่เข้าใจอย่างเหน็ได้ชัดในอกีวัฒนธรรมหนึ่ง อาจท าให้ผู้แปลตีความไปคนละทางกนัได้  

ดังนั้น การแปลต้องไม่เพียงแต่มุ่งเน้นความหมายเท่านั้น แต่ยังต้องให้ค าแปลสอดคล้องกบัการใช้งาน

และโครงสร้างภาษาเช่นกนั ซึ่งจะสร้างบทแปลที่มีคุณภาพและเป็นประโยชน์ต่อผู้ใช้ได้อย่างเตม็ที่ จากการ

สรุปของเบลส์ และเทเลอร์ มีแนวปฏิบัติที่ผู้แปลควรค านึงถึง คือ ประเดน็ความเท่าเทยีมระหว่างต้นฉบับ

กับฉบับแปลด้วยการใช้ค าและลีลา ในฉบับแปลควรสอดคล้องกับต้นฉบับเพื่อรักษาความเท่าเทียมและ

ความถูกต้องของแปล กฎเกณฑ์ในการแปลโดยการใช้เกณฑ์และกฎเกณฑ์ต้องเป็นที่ยอมรับในการแปล

เพื่อให้ได้ผลลัพธ์ที่ถูกต้องและเหมาะสม และการตระหนักถึงกระบวนการและผลผลิตในการแปล ผู้เขียน

ขอน าเสนอกลวิธกีารแปลค าทางวัฒนธรรมทั้งหมด 14 กลวิธ ีดังต่อไปนี้  

1. การแปลโดยใช้ค ายืมหรือค าทบัศัพท ์หมายถึง การถ่ายเสยีงของค าที่ปรากฏในต้นฉบับมายังฉบับ 

แปล การใช้ค ายืมหรือค าทบัศัพทจ์ะช่วยสร้างบรรยากาศของเร่ืองให้แก่ผู้อ่านฉบับแปล กลวิธีนี้ สอดคล้อง

กับการแปลโดยใช้ค ายืม (Transference) ของ นิวมาค (Newmark, 1988) และการแปลโดยใช้ค ายืม 

(Translation Using a Loan Word ของ เบเคอร์ (Baker, 2018) 

2. การแปลโดยใช้ค าเทยีบเคียงทางวัฒนธรรม หมายถึง การที่ผู้แปลใช้ค าทางวัฒนธรรมในภาษาปลายทาง 

มาแทนที่ค าในภาษาต้นทาง ซึ่งแม้ไม่ได้มีความหมายเหมือนกนัทุกประการแต่สามารถสร้างความรู้สึกหรือ

ผลตอบสนองในท านองเดียวกันกับค าทางวัฒนธรรมในต้นฉบับ กลวิธีนี้ สอดคล้องกับการแปลโดยใช้ค า

เทยีบเคียงทางวัฒนธรรม (Cultural Equivalence) ของ นิวมาค และการแปลโดยการแทนที่ทางวัฒนธรรม 

(Translation by Cultural Substitution) ของ เบเคอร์ 

3. การแปลโดยใช้ค าที่มีความหมายกลาง ๆ หมายถึง การที่ผู้แปลใช้ค าที่มีความหมายกลาง ๆ  

มาถ่ายทอดค าในต้นฉบับ ซึ่งค าที่เลือกใช้ในฉบับแปลจะสื่อความหมายทางอารมณ์หรือสร้างสีสันได้น้อยกว่า 

กลวิธนีี้สอดคล้องกบัการแปลโดยใช้ค าที่มีความหมายกลาง ๆ (Neutralization) ของ นิวมาคและการแปล

โดยการใช้ค าที่มีความหมายเป็นกลาง (Translation by a More Neutral/Less Expressive Word) ของ เบเคอร์ 
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4. การแปลโดยใช้ค าที่มีความหมายกว้าง หมายถึง การที่ผู้แปลเลือกใช้ค าที่มีความหมายกว้างขึ้น 

ในฉบับแปลเพื่อครอบคลุมค าหรือมโนทัศน์ที่ชี้ เฉพาะในต้นฉบับ กลวิธีนี้ สอดคล้องกับการใช้ค า

ลักษณะนาม (Classifier) ของ นิวมาค และการแปลโดยการใช้ค าที่มีความหมายกว้าง (Translation by a More 

General Word (Superordinate)) ของ เบเคอร์ 

5. การแปลโดยการอธบิายความ หมายถึง การที่ผู้แปลขยายความค าที่เป็นประเดน็ปัญหาในต้นฉบับ 

เพื่อให้ความหมายชัดเจนย่ิงขึ้นในฉบับแปล กลวิธีนี้ สอดคล้องกับการอธิบายความ (Paraphrase) ของ นิวมาค 

และการแปลโดยอธิบายความด้วยค าที่เกี่ยวข้องกัน (Translation by paraphrase using a related word) 

กบัการแปลโดยอธบิายความด้วยค าที่ไม่เกี่ยวข้องกนั (Translation by paraphrase using unrelated words) ของ เบเคอร์  

6. การแปลโดยใช้ค ายืมหรือค าทบัศัพทแ์ละเพิ่มค าอธบิาย หมายถึง การที่ผู้แปลใช้ค ายืมหรือค าทบัศัพท์ 

แล้วมีการเพิ่มค าอธบิายประกอบด้วย เพื่อให้ผู้อ่านฉบับแปลเข้าใจชัดเจนย่ิงขึ้นว่าค ายืมนั้น ๆ คืออะไร กลวิธีนี้

สอดคล้องกับการใช้กลวิธีการแปลผสมกัน (Couplet, triplets, quadruplets) ของ นิวมาค กล่าวคือ เป็นการใช้

การแปลมากกว่าหนึ่งกลวิธีนั่นคือใช้ค ายืม (Transference) ประกอบกับการใส่ค าอธิบายเพิ่มเติม (Gloss, Notes) และ

สอดคล้องกบัการแปลโดยใช้ค ายืม และเพิ่มค าอธบิาย (Translation Using a Loan Word Plus Explanation) 

ของ เบเคอร์ 

7. การละไม่แปล หมายถึงการที่ผู้แปลเลือกไม่แปลค าบางค าซึ่งอาจไม่มีความส าคัญต่อความหมาย 

หรือไม่กระทบต่อเร่ืองราวในภาพรวม หรือ หากต้องอธิบายค านั้นๆ อาจท าให้บทแปลยืดยาวจนกระทบต่อ

ภาพรวมของเนื้ อหา กลวิธีนี้ สอดคล้องกับการละ (Deletion) ของ นิวมาค และการละไม่แปล (Translation by 

Omission) ของเบเคอร์ 

8. การแปลตรงตัว (Literal Translation) หมายถึง การที่ผู้แปลแปลโดยรักษาค าและรูปประโยค 

ของภาษาต้นทาง แต่สามารถปรับล าดับการเรียบเรียงค าให้สอดคล้องกับไวยากรณ์ของภาษาปลายทาง 

กลวิธนีี้ เสนอแนะโดย นิวมาค 

9. การเน้นค าแปล (Label) หมายถึง การที่ผู้แปลแปลค าที่ปรากฏเฉพาะในภาษาต้นฉบับให้มาสู่ 

ฉบับแปลโดยการใส่เคร่ืองหมายอัญประกาศ (“”) ก ากับเพื่อให้ผู้อ่านงานแปลทราบว่าค าดังกล่าวเป็นค าใหม่ 

หรือเป็นค าที่ไม่มีปรากฏในภาษาฉบับแปล กลวิธนีี้ เสนอแนะโดย นิวมาค 

10. การแปลโดยปรับค ายืมให้อ่านง่ายขึ้น (Naturalization) หมายถึงการที่ผู้แปลใช้ค ายืมจากภาษาต้นฉบับ  

แล้วปรับการถ่ายเสยีง หรือการออกเสยีงให้ผู้อ่านภาษาปลายทางอ่านได้ง่าย กลวิธนีี้ เสนอแนะโดย นิวมาค  

11. การแปลโดยการวิเคราะห์องค์ประกอบ (Componential Analysis) หมายถึง การที่ผู้แปลเลือกใช้ 

ค าแปลที่มีความหมายเทียบเคียงกับค าในภาษาต้นฉบับ โดยวิเคราะห์องค์ประกอบของค าที่เลือกใช้ค า

แปลที่มีความหมายคล้ายคลึงกนัหรือแตกต่างอย่างไรจากค าในต้นฉบับ กลวิธนีี้ เสนอแนะโดย นิวมาค 

12. การแปลโดยใช้ค าแปลที่ได้รับการยอมรับ (Accepted Standard Translation) หมายถึง การที่ผู้แปลใช้ 

ค าแปลที่ได้รับการยอมรับหรือเป็นที่รู้ จักอยู่แล้วในภาษาปลายทาง เช่น ชื่อเฉพาะขององค์กร เมื่อผู้แปล

พบว่าค าในต้นฉบับมีค าแปลในภาษาปลายทางซึ่งเป็นที่เข้าใจแพร่หลายอยู่แล้ว ผู้แปลไม่ควรแปลใหม่

เพราะอาจสร้างความสบัสนแก่ผู้อ่านงานแปล กลวิธนีี้ เสนอแนะโดย นิวมาค 
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13. การใช้กลวิธกีารแปลผสมกนั (Couplet, Triplets, Quadruplets) หมายถึงการที่ผู้แปลเลือกใช้ 

กลวิธีการแปลหลายกลวิธีผสมผสานกันในการแปล กลวิธีนี้ เสนอแนะโดย นิวมาค ซึ่งระบุว่าเป็นเร่ืองปกติ

ในการแปลค าทางวัฒนธรรม 

14. การแปลโดยใช้ภาพประกอบ (Translation by Illustration) หมายถึง การที่ผู้แปลแนบภาพประกอบเอาไว้ใน 

บทแปล กลวิธีนี้ ใช้แก้ปัญหาเมื่อค าในต้นฉบับซึ่งไม่มีค าที่เทยีบเคียงในความหมายฉบับแปลกล่าวถึงวัตถุ

ที่น าเสนอได้ด้วยภาพประกอบ กลวิธนีี้ เสนอแนะโดย เบเคอร์ 

จะเห็นได้ว่า ภาษาและวัฒนธรรมระหว่างสองภาษาที่ผู้แปลต้องประสบในระหว่างท างานแปลจะมี

ทั้งวัฒนธรรมที่คล้ายคลึงกัน เหล่ือมกัน หรือแตกต่างกัน ผู้แปลจึงต้องอาศัยกลวิธีการแปลต่าง ๆ เพื่อมา

แก้ปัญหาเหล่านั้น ค าค าหนึ่งอาจพบกลวิธีการแปลมากกว่าหนึ่งกลวิธีซึ่ งต้องพิจารณาโดยใช้บริบท

แวดล้อมประกอบ (สุพรรณี ป่ินมณี, 2562) ดังนั้น การแปลเป็นรูปแบบหนึ่งในการถ่ายทอดวัฒนธรรม 

การแปลจากภาษาหนึ่งไปสู่อีกภาษาหนึ่ง หากจะหาค าที่มีความหมายเทียบเคียงที่สามารถสื่อประเด็น

ตรงกันทุกนัยยะระหว่างสองภาษานั้นเป็นสิ่งที่ท าได้ไม่ง่ายนัก โดยเฉพาะการแปลประเดน็ทางวัฒนธรรม 

ดังที่ ลาร์ซัน (Larson, 1984) กล่าวว่า ปัญหาที่ยากที่สุดประการหนึ่งในการแปลคือปัญหาเร่ืองความ

แตกต่างทางวัฒนธรรม ในการแปลตัวบทเกี่ยวกับวัฒนธรรมโดยเฉพาะวรรณกรรม ผู้แปลจึงมักประสบ

ปัญหาเรื่องการถ่ายทอดค าที่มีความหมายเกี่ยวโยงกบัวัฒนธรรมของตัวบทมาด้วย ผู้แปลมักไม่สามารถหา

ค าที่จะถ่ายทอดความหมายของค าในภาษาต้นฉบับได้สมบูรณ์แบบครบถ้วน ผู้แปลจึงต้องหากลวิธีการต่าง ๆ  

มากมาย เพื่อให้สามารถถ่ายทอดค าและส านวนต่าง ๆ ได้อย่างถูกต้องและมีความเป็นธรรมชาติในภาษาฉบับ

แปล (Larson, 1984, อ้างถึงใน ธาวินี จรัสโชติกุล, 2556)  

จากข้อความข้างต้นนี้  ผู้ เขียนสามารถสรุปได้ว่า กลวิธีการแปลค าทางวัฒนธรรมทั้ง 14 กลวิธีนี้  

เป็นการใช้วิธีแปลที่หลากหลายเพื่อให้ผู้อ่านเข้าใจและสื่อความหมายอย่างเหมาะสมตามบริบทของงาน 

สรุปได้ดังนี้  1) การใช้ค ายืมหรือค าทับศัพท์ 2) การใช้ค าเทียบเคียงทางวัฒนธรรม 3) การใช้ค าที่มี

ความหมายกลาง 4) การใช้ค าที่มีความหมายกว้าง 5) การอธิบายความ 6) การใช้ค ายืมหรือค าทบัศัพท์

และเพิ่มค าอธบิาย 7) การละไม่แปล 8) การแปลตรงตัว 9) การเน้นค าแปล 10) การแปลโดยปรับค ายืม

ให้อ่านง่ายขึ้น 11) การแปลโดยการวิเคราะห์องค์ประกอบ 12) การแปลโดยใช้ค าแปลที่ได้รับการยอมรับ 

13) การใช้กลวิธกีารแปลผสมกนั และ 14) การแปลโดยใช้ภาพประกอบ 

ในท านองเดียวกัน ผู้แปลจ าเป็นต้องมีความเข้าใจเกี่ยวกับวัฒนธรรมและบรรยากาศของทั้ง

ภาษาต้นฉบับและภาษาปลายทางเพื่อให้การแปลมีความเหมาะสมและถูกต้องในบริบทที่ก าหนดให้ การเลือกใช้

วิธีการแปลที่เหมาะสมตามเนื้อหาและวัฒนธรรมของทั้งสองภาษาจึงเป็นสิ่งส าคัญในการสร้างความเข้าใจ

การสื่อสารที่มีประสทิธภิาพในงานแปล และการสื่อสารระหว่างวัฒนธรรมแต่ละประเทศ 
 

วฒันธรรมไทยร่วมสมยักบัการแปล  

การแปลคือการถ่ายทอดความหมายหรือเนื้อหาจากภาษาหนึ่งไปยังอีกภาษาหนึ่ง โดยใช้ความเข้าใจ

และความสามารถในภาษาทั้งสองของผู้แปล วัฒนธรรมร่วมสมัยเข้ามาเป็นส่วนส าคัญในการแปลได้ใน

หลายด้าน เช่น การเลือกใช้ภาษาที่เหมาะสมกบัวัฒนธรรมและบริบทของเนื้อหาที่ต้องการแปล การสื่อสาร
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และการใช้ภาษาในวัฒนธรรมร่วมสมัยอาจมีความแตกต่างจากวัฒนธรรมอื่นๆ ดังนั้นการเข้าใจและการน า

ประสบการณ์จากวัฒนธรรมดังกล่าวมาใช้ในการแปลจึงเป็นสิ่งส าคัญในการสร้างความสอดคล้องในการแปล

และความเข้าใจของผู้อ่านหรือผู้ ฟังที่เป็นเป้าหมายซึ่งสามารถพิจารณาตัวอย่างของวัฒนธรรมร่วมสมัย

ที่มีผลต่อการแปลภาษาได้หลายประการ ได้แก่ 

1. การใช้ภาษาไม่ทางการ (Colloquial Language): ในบางคร้ังการแปลเอกสารหรือข้อความที่ใช้

ภาษาไม่ทางการ เช่น ภาษาถิ่น หรือภาษาที่ใช้ในสื่อสารประจ าวันอาจต้องการการแปลที่ไม่เพียงแต่ตรง

ตามค าและไวยากรณ์เท่านั้น แต่ยังต้องปรับการแปลให้สอดคล้องกบัวัฒนธรรมและบริบทที่แตกต่างกนัไป 

2. การใช้ส านวน (Idioms): ส านวนเป็นส่วนส าคัญของภาษาและวัฒนธรรม การแปลส านวน

จะต้องพิจารณาถึงความหมายที่ลึกซึ้ งและบริบททางวัฒนธรรมที่สร้างขึ้นมาเพื่อให้ผู้อ่านเข้าใจได้อย่าง

ถูกต้อง 

3. การใช้ภาษาการเมือง (Political Correctness): ในบางกรณีการแปลข้อความที่มีเนื้ อหาทาง

การเมืองหรือสงัคมอาจต้องการการปรับเปล่ียนในการใช้ภาษาเพื่อให้ไม่มีการละเมิดหรือเป็นกังวลในสิทธิ

และความเป็นส่วนตัวของบุคคลหรือกลุ่มคนที่เกี่ยวข้อง 

4. การน าเอาวัฒนธรรมพื้นเมืองเข้ามาในการแปล: ในบางคร้ังการแปลเอกสารหรือข้อความที่มี

ความเกี่ยวข้องกบัวัฒนธรรมพื้นเมืองอาจต้องการการสื่อสารที่ระมัดระวังเพื่อให้ผู้อ่านเข้าใจถึงความหมาย

และบริบทของเนื้อหาในแง่ของวัฒนธรรมนั้นๆ 

การปรับการแปลเพื่อสอดคล้องกับวัฒนธรรมร่วมสมัยไม่ได้แค่เพียงแปลค าและประโยคเท่านั้น 

แต่ยังต้องพิจารณาถึงบริบททางวัฒนธรรมและความเข้าใจในระดับที่ลึกซึ้ งของเนื้อหาด้วย 

ดังนั้น การส่งเสริมการอ่านและการแปลภาษาไทยเพื่อส่งเสริมการพัฒนาทางเศรษฐกิจสร้างสรรค์

เป็นหนึ่งในแนวทางส าคัญที่ภาครัฐควรให้ความส าคัญ เนื่องจาก การพัฒนาการอ่านและการแปลสามารถ

น าความรู้ของประเทศไทยไปสู่ตลาดโลก โดยเฉพาะในด้านงานแปลที่เกี่ยวข้องกับเศรษฐกิจสร้างสร รค์ 

การส่งเสริมนี้ ได้รับการสนับสนุนจากรัฐบาลในสมัยปี พ.ศ. 2552 (สมาคมนักแปลและล่ามแห่งประเทศไทย, 

2556) โดยมีการประกาศพันธสัญญาเพื่อขับเคล่ือนนโยบายเศรษฐกิจสร้างสรรค์ เพื่อให้ประเทศไทยเป็น

ศูนย์กลางอุตสาหกรรมสร้างสรรค์ในภูมิภาคอาเซียน โดยมีการน าความคิดสร้างสรรค์มาเชื่อมโยงกับ

วัฒนธรรม การสั่งสมความรู้  และการใช้องค์ความรู้ เพื่อสร้างมูลค่าเพิ่มให้กับสินค้าหรือบริการ ภายใต้

นโยบายส่งเสริมเศรษฐกจิสร้างสรรค์นี้  ส านักงานศิลปวัฒนธรรมร่วมสมัย กระทรวงวัฒนธรรม ได้ก าหนด

โครงการเผยแพร่และแลกเปล่ียนผลงานด้านวรรณศิลป์ เพื่อเผยแพร่ผลงานของนักเขียนไทยให้เป็นที่

ประจักษ์ในเวทีระดับสากล และ สมาคมนักแปลและล่ามแห่งประเทศไทยได้เข้าร่วมเป็นกรรมการใน

คณะกรรมการคัดเลือกรายชื่อหนังสือที่จะเผยแพร่ในคู่มือแนะน าวรรณกรรมไทยด้วย และหนังสือที่ได้รับ

การคัดเลือกได้มีการน าเสนอบทคัดย่อเพื่อจัดแปลเป็นภาษาอังกฤษและภาษาจีน บางเร่ืองน าไปแสดงใน

งานมหกรรมหนังสอืนานาชาติที่ไทเป พ.ศ. 2554 โดยเป็นครั้งแรกที่รัฐบาลในสมัยนั้นได้เข้าร่วมมีบทบาท

ส่งเสริมการเผยแพร่วรรณกรรมไทยสู่สากลผ่านธุรกิจที่จัดโดยภาครัฐร่วมกับเอกชนในต่างประเทศ

(สมาคมนักแปลและล่ามแห่งประเทศไทย, 2556) 
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การแปลกบัการปฏิบติังานวิเทศสมัพนัธข์องมหาวิทยาลยัในประเทศไทย 

งานวิเทศสัมพันธ์ (Foreign Relation) หมายถึง ความสัมพันธ์ระหว่างประเทศ (International 

Relations) ซึ่งการปฏิบัติงานของผู้ปฏิบัติงานวิเทศสัมพันธ์ในมหาวิทยาลัยของประเทศไทยนั้น จึง

เปรียบเสมือน “การสร้างสะพานเชื่อมเครือข่าย” เพื่อให้เกิดความร่วมมือในการท างานร่วมกันอย่างเข้มแข็ง 

จนเกิดความแนบแน่นของเครือข่าย (ปุระชัย เป่ียมสมบูรณ์, 2551 อ้างถึงใน ชฎาพร โชติรดาภรณ์, 2560) 

และเปรียบเสมือนนักการทูตของมหาวิทยาลัยและของประเทศไทย ที่ต้องมีภารกิจในการแก้ไข เสริมสร้าง

และปกป้องผลประโยชน์ของชาติด้วยการท างานแบบประสานความเข้าใจระหว่างประเทศไทยกบันานาชาติ 

ดังนั้น ทักษะความเข้าใจของผู้ปฏิบัติงานวิเทศสัมพันธ์ต่อการท างานแปลมีความส าคัญอย่างมาก เพราะ

งานแปลไม่เพียงแค่การแปลค าหรือข้อความเท่านั้น แต่ยังเกี่ยวข้องกบัการเข้าใจและตีความความหมายใน

บริบทต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้อง เช่น ประวัติศาสตร์และวัฒนธรรมของประเทศต้นทางและปลายทาง เพื่อให้การแปล

เป็นไปตามความหมายและบรรยากาศที่เหมาะสมอนัจะก่อให้เกิดความเข้าใจอนัดี และน ามาซึ่งการด าเนิน

ความร่วมมือทางวิชาการ งานวิจัย และ การท ากิจกรรมทางการศึกษาระหว่างประเทศของมหาวิทยาลัยใน

ประเทศไทยกบัมหาวิทยาลัยต่างประเทศอกีมากมายหลายด้าน  

การแปลค าทางวัฒนธรรมมีความส าคัญส าหรับการปฏบิัติงานวิเทศสัมพันธ์ในมหาวิทยาลัยอย่างมาก 

เนื่องจากมหาวิทยาลัยเป็นสถานที่ที่มีการมาอยู่ของนักศึกษาและบุคลากรที่มาจากวัฒนธรรมและภูมิภาค

ต่างๆ การแปลค าทางวัฒนธรรมช่วยให้มหาวิทยาลัยสามารถสื่อสารและติดต่อสื่อสารได้อย่างมี

ประสทิธภิาพในหลากหลายมุมมอง 

การแปลค าทางวัฒนธรรมช่วยให้เกิดความเข้าใจระหว่างวัฒนธรรมของผู้ อื่นและชุมชนที่

หลากหลาย นอกจากนี้ ยังสร้างความเชื่อมโยงระหว่างชุมชน สนับสนุนการประสานงานระหว่างหน่วยงาน

ในมหาวิทยาลัย และสร้างภาพลักษณ์บวกของมหาวิทยาลัยในระดับนานาชาติ ดังนั้น นักวิเทศสมัพันธ์ควร

มีความรู้ และทักษะในการแปลค าทางวัฒนธรรมเพื่อให้สามารถปฏิบัติหน้าที่ได้อย่างเหมาะสมและมี

ประสทิธภิาพในการสื่อสารกบักลุ่มเป้าหมายที่หลากหลาย ซึ่งรวมถึงความเข้าใจเกี่ยวกบัวัฒนธรรม ทกัษะ

ในการแปล ทกัษะการสื่อสารระหว่างวัฒนธรรม 

นอกจากนี้  ความเข้าใจต่อกระบวนการและเทคนิคในการท างานแปล เช่น การใช้เคร่ืองมือแปล

อัตโนมัติ การใช้ค าศัพท์และวลีที่เหมาะสมในแต่ละบริบท และการปฏิบัติตามหลักเกณฑ์และมาตรฐาน

วิชาชีพของวงการแปล กเ็ป็นสิ่งส าคัญที่ผู้ปฏบิัติงานวิเทศสมัพันธจ์ะต้องค านึงถึงด้วย นอกจากนี้  ภาระงาน

ของนักวิเทศสัมพันธ์ที่เกี่ยวข้องกับการท างานและการเจรจาระหว่างมหาวิทยาลัยในประเทศไทยกับ

มหาวิทยาลัยหรือองค์กรต่างประเทศนั้น ต้องค านึงถึงความเข้าใจและมีความเอื้ออาทรต่อความต้องการ

และต้องให้ความส าคัญของการแปลให้ถูกต้องและมีคุณภาพตามที่ผู้มาเยือนจากต่างประเทศคาดหวังไว้ซึ่ง

จะเป็นปัจจัยที่ส าคัญในการเสริมสร้างความไว้วางใจและความพึงพอใจจากผู้มาเยือนจากต่างประเทศใน

การท ากจิกรรมและสร้างความสมัพันธท์ี่ดีกบัมหาวิทยาลัยต่อไปในอนาคต 

การแปลจึงมีบทบาทส าคัญในการถ่ายเทองค์ความรู้  ความคิด และข้อมูลต่าง ๆ ระหว่างประเทศ 

ภาษา และวัฒนธรรมต่าง ๆ เพื่อท าให้มิติในองค์ความรู้ ของคนทั่วโลกเท่าเทียมกัน การแปลจึงมี

ความส าคัญเพื่อดึงภาพ โดยเฉพาะในด้านความคิดที่ไม่สามารถถ่ายทอดออกมาเป็นภาพได้โดยตรง      
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จึงใช้วิธกีารแปลให้เป็นตัวอกัษรแล้วแพร่กระจายออกไป ตามที่สรุปโดย ส. ศิวรักษ์ (2545) ท าให้เห็นว่า 

การแปลที่ดีต้องมีความเข้าใจภาษาต้นฉบับเพื่อให้สามารถถ่ายทอดความรู้สึก ความคิด และอารมณ์ของ

ผู้เขียนได้ถูกต้องตามต้นฉบับหรือใกล้เคียงที่สุด นอกจากนี้  นักแปลยังต้องเข้าใจถึงวัฒนธรรมและความ

เชื่อของประเทศทั้งสอง ซึ่งเป็นปัจจัยส าคัญที่จะช่วยให้การแปลมีความถูกต้องและเหมาะสม ตลอดจน

ป้องกันความเข้าใจผิดพลาด เช่น ในบทแปลตัวอย่างที่ได้แสดงถึงผู้แปลขาดความรู้ ด้านวัฒนธรรมท าให้

การแปลไม่ตรงตามความหมายที่ต้นฉบับต้องการ ดังนั้น ความละเอียดรอบคอบและความรู้รอบตัวในการแปล

จึงเป็นสิ่งส าคัญที่จะให้การแปลมีประสิทธิภาพและเป็นประโยชน์ในการสื่อสารระหว่างวัฒนธรรมและ

ประเทศต่าง ๆ ท าให้เหน็ว่าการศึกษาและการเข้าใจเกี่ยวกบัวัฒนธรรมเป็นสิ่งส าคัญในการท างานแปล 
 

สรุป  

จากบทความวิชาการเร่ือง ภาษาไทยกบักลวิธกีารแปลค าทางวัฒนธรรมจากภาษาต่างประเทศ ท าให้

ผู้เขียนได้ค้นพบว่า ภาษาไทยเป็นภาษาที่มีความเป็นเอกลักษณ์และเสน่ห์เฉพาะตัว รวมถึงความสัมพันธ์

ระหว่างภาษาไทยและวัฒนธรรมไทยกับการแปลเป็นภาษาต่างประเทศที่เชื่อมโยงไปสู่แนวคิดและทฤษฎี

การแปล โดยการแปลไม่เพียงแต่ต้องถ่ายทอดความหมายและเนื้ อหาเท่านั้น แต่ยังต้องน าเอาบริบท

วัฒนธรรมและความเข้าใจของผู้ เขียนมาสร้างความสัมพันธ์ระหว่างแหล่งที่มาและเป้าหมายของหนังสือ 

โดยเป้าหมายหลักของการแปล คือการสร้างความเข้าใจและการสื่อสารที่มีประสิทธิภาพในภาษาเป้าหมาย 

การแปลจึงเป็นศิลปะที่ต้องใช้ความคิดสร้างสรรค์และความเข้าใจของวัฒนธรรมเพื่อให้ผลลัพธ์ที่ดี  

ซึ่งค าทางวัฒนธรรมมีบทบาทส าคัญในการแปล เพราะแต่ละวัฒนธรรมมีค าและความหมายที่เฉพาะเจาะจง 

ต้องพิจารณาถึงบริบทและความหมายที่ลึกซึ้ งของค านั้นๆ ในวัฒนธรรมต้นฉบับและภาษาปลายทาง 

เพื่อให้ผลลัพธ์ของการแปลเป็นไปตามวัตถุประสงค์และมีความเข้าใจที่ถูกต้องในวัฒนธรรมทั้งสอง  

สร้างความเข้าใจและสื่อสารที่เป็นประโยชน์ในวัฒนธรรมและสังคม  

จากบทความวิชาการเร่ืองนี้สามารถสรุปได้ว่า กลวิธกีารแปลค าทางวัฒนธรรมทั้ง 14 กลวิธนีี้  เป็น

การใช้วิธแีปลที่หลากหลายเพื่อให้ผู้อ่านเข้าใจและสื่อความหมายอย่างเหมาะสมตามบริบทของงาน สรุปได้ดังนี้  

1) การใช้ค ายืมหรือค าทบัศัพท ์2) การใช้ค าเทยีบเคียงทางวัฒนธรรม 3) การใช้ค าที่มีความหมายกลาง 

4) การใช้ค าที่มีความหมายกว้าง 5) การอธิบายความ 6) การใช้ค ายืมหรือค าทับศัพท์และเพิ่มค าอธิบาย 

7) การละไม่แปล 8) การแปลตรงตัว 9) การเน้นค าแปล 10) การแปลโดยปรับค ายืมให้อ่านง่ายขึ้น 

11) การแปลโดยการวิเคราะห์องค์ประกอบ 12) การแปลโดยใช้ค าแปลที่ได้รับการยอมรับ 13) การใช้

กลวิธกีารแปลผสมกนั และ 14) การแปลโดยใช้ภาพประกอบ 

นอกจากนี้การแปลคือการถ่ายทอดความหมายหรือเนื้ อหาจากภาษาหนึ่งไปยังอีกภาษาหนึ่ง โดย

การใช้ความเข้าใจและความสามารถในภาษาทั้งสองของผู้แปล เราสามารถพิจารณาตัวอย่างของวัฒนธรรม

ร่วมสมัยที่มีผลต่อการแปลภาษาได้หลายประการ เช่น การใช้ภาษาไม่ทางการ (Colloquial Language) 

การใช้ส านวน (Idioms) การใช้ภาษาการเมือง (Political Correctness) และการน าเอาวัฒนธรรมพื้นเมือง

เข้ามาในการแปล การปรับการแปลเพื่อสอดคล้องกับวัฒนธรรมร่วมสมัยไม่ได้แค่เพียงแปลค าและ

ประโยคเท่านั้น แต่ยังต้องพิจารณาถึงบริบททางวัฒนธรรมและความเข้าใจในระดับที่ลึกซึ้ งของเนื้อหาด้วย
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เมื่อน าเร่ืองของการแปลมาเชื่อมโยงกับการปฏิบัติงานวิเทศสัมพันธ์ในมหาวิทยาลัยของประเทศไทยย่ิงท าให้

เห็นถึงความส าคัญอย่างมากว่า การปฏิบัติงานวิเทศสัมพันธ์เปรียบเสมือนงานที่การสร้างสะพานเชื่อม

เครือข่ายระหว่างประเทศซึ่งการท างานในหน่วยงานวิเทศสัมพันธ์นี้ นับเป็นภารกิจที่ส าคัญเหมือนกับ

การด าเนินการของนักการทูตผ่านการศึกษาที่ ต้องมีการปฏิบัติการแก้ไข เสริมสร้างและปกป้อง

ผลประโยชน์ของชาติด้วยการท างานร่วมกบัประเทศอื่น ๆ โดยการเชื่อมโยงและสร้างความร่วมมือระหว่าง

มหาวิทยาลัยในประเทศไทยกับมหาวิทยาลัยและองค์กรระหว่างประเทศ สร้างความเข้าใจและเชื่อมโยง

ระหว่างวัฒนธรรมของผู้อื่นและชุมชนที่หลากหลาย อีกทั้งยังช่วยเสริมสร้างภาพลักษณ์ที่ดี บรรยากาศที่มี

ความเป็นนานาชาติให้กับมหาวิทยาลัยอีกด้วย เพราะงานแปลไม่เพียงแค่การแปลค าหรือข้อความเท่านั้น 

แต่ยังเกี่ยวข้องกับการเข้าใจและตีความความหมายในบริบทต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้อง เช่น ประวัติศาสตร์และ

วัฒนธรรมของประเทศต้นทางและปลายทาง เพื่อให้การแปลเป็นไปตามความหมายและบรรยากาศ

ที่เหมาะสมอนัก่อให้เกิดความเข้าใจอนัดี และน ามาซึ่งการด าเนินความร่วมมือทางวิชาการ งานวิจัย และการท า

กิจกรรมทางการศึกษาระหว่างประเทศของมหาวิทยาลัยในประเทศไทยกับมหาวิทยาลัยต่างประเทศ

อกีมากมายหลายด้าน  

ดังนั้น การสื่อสารระหว่างภาษาที่แตกต่างกันผ่านการแปล ซึ่งมีอิทธิพลทั้งในทางดีและทางเสีย 

อทิธพิลในทางดี ได้แก่ การถ่ายทอดภูมิปัญญาและการสร้างค าใหม่ในภาษาปลายทาง ส่วนอทิธพิลในทางเสีย

คือความคลาดเคล่ือนทางความหมายในการแปล ผู้แปลจึงควรต้องค านึงถึงความคล้ายคลึงหรือแตกต่าง

ของวัฒนธรรมต้นทางและปลายทางอย่างระมัดระวังโดยเฉพาะในประเดน็ของค าทางวัฒนธรรมที่มกัพบ

ในการแปล Newmark (1988) แบ่งออกเป็น 5 ประเภท ได้แก่ 1) ค าทางวัฒนธรรมทางสภาพแวดล้อม 

2) ค าทางวัฒนธรรมทางวัตถุ 3) ค าทางวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกบัองค์การต่าง ๆ  ทางสงัคม 4) ค าทางวัฒนธรรม

ที่เกี่ยวข้องกบัสงัคม 5) ค าทางวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกบัอากปักริิยาและนิสยั 

นอกจากนี้  สทิธา พินิจภวูดล (2564) ยังกล่าวถึงความส าคัญของการรู้ความแตกต่างในวัฒนธรรม

และประเดน็ต่าง ๆ ที่ส่งผลต่อการแปล โดยควรมีความเข้าใจเกี่ยวกับความหมายที่แท้จริงของต้นฉบับ และ

ความคล้ายคลึงหรือแตกต่างของวัฒนธรรม การแปลจึงมีบทบาทส าคัญในการถ่ายเทองค์ความรู้  ความคิด 

ระหว่างประเทศ ภาษา และวัฒนธรรมต่าง ๆ เพื่อท าให้มิติในองค์ความรู้ของคนทั่วโลกเท่าเทียมกัน การแปล

จึงมีความส าคัญเพื่อดึงภาพโดยเฉพาะในด้านความคิดที่ไม่สามารถถ่ายทอดเป็นภาพได้โดยตรง จึงการแปลให้

เป็นตัวอกัษรแล้วแพร่กระจายออกไป ซึ่งสอดคล้องกบั สญัฉวี สายบัว (2538) ที่ระบุว่า การแปลเป็นเรื่อง

ของการถ่ายทอดความหมายของต้นฉบับลงสู่ฉบับแปล ความหมายเป็นสิ่งที่ผู้แปลจะต้องเกบ็ให้ได้จากต้นฉบับ 

และเป็นสิ่งส าคัญในการก าหนดคุณภาพงานแปล คือการคงอรรถรสเดิมของต้นฉบับไว้ในฉบับที่แปลสามารถ

ท าให้ผู้อ่านภาษาฉบับแปลได้รับรู้ทั้งเนื้อหา และอารมณ์เช่นเดียวกบัการอ่านจากต้นฉบับ  

การแปลเคยเป็นงานศิลปะที่ใช้ทกัษะเฉพาะบุคคล แต่เมื่อประเทศไทยเข้าสู่ประชาคมอาเซียน 

การแปลกลายเป็นงานอุตสาหกรรมที่เติบโตอย่างรวดเร็ว มีปริมาณงานและความเร่งรัดในการท างานมากขึ้น 

นอกจากนี้ ยังต้องการนักแปลหลากหลายภาษามากขึ้ น โดยเฉพาะการแปลองค์ความรู้ ของไทยไปสู่

ประชาคมโลก ซึ่งยากและต้องใช้ความละเอียดรอบคอบมากกว่าการแปลจากภาษาต่างประเทศมาเป็น

ภาษาไทย ปัจจุบันเทคโนโลยีมีบทบาทส าคัญในงานแปล เช่น Word Lens ที่ใช้กล้องในสมาร์ทโฟน



ปีที่ 4 ฉบับที่ 2 (พฤษภาคม - สิงหาคม 2567)                 วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ บัณฑิตศึกษา

Vol. 4 No. 2 (May – August 2024)                  Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

 
 

ถ่ายภาพข้อความและแปลได้ทนัทโีดยไม่ต้องใช้อนิเทอร์เนต็ นักแปลมืออาชีพต้องค้นคว้าหาเครื่องมือช่วย

ในการแปลและรวบรวมข้อมูลไว้ใช้งานเมื่อจ าเป็น กุญแจส าคัญของการแปลเพื่อให้ได้ผลงานที่ดีคือ ผู้แปล

ต้องมีความรู้ในภาษาทั้งสองเป็นอย่างดีและหม่ันฝึกฝนการแปลอย่างต่อเนื่อง (สทิธา พินิจภวูดล, 2564) 
 

ขอ้เสนอแนะ 

 การแปลเป็นรูปแบบหนึ่งของการสื่อสารระหว่างภาษาที่แตกต่างกันสองภาษา โดยการแปลที่ดีมี

คุณภาพนั้นคือ การส่งผ่านข้อมูล ข้อเทจ็จริงหรือสารที่ผู้สร้างสารในภาษาหนึ่งไปสู่ผู้ รับสารในอกีภาษาหนึ่ง

ได้อย่างถูกต้อง ไม่ผิดเพี้ ยนไปจากเดิม ท าให้ผู้อ่านเข้าใจสารได้อย่างชัดเจน ไม่สามารถตีความได้หลายนัย 

และสามารถรักษาความเป็นธรรมชาติในการสื่อสารของภาษาปลายทางให้ผู้ รับสารในภาษาปลายทางไม่

รู้สึกถึงความผิดปกติ ดังนั้น องค์กร หรือหน่วยงานที่มีผู้ปฏิบัติหน้าที่แปลเอกสาร แปลบทความวิชาการ 

หรือท าหน้าที่แปลหนังสือ ควรจัดท าหลักสูตรการอบรมส าหรับผู้ท าหน้าที่แปลภาษาเพื่อให้ได้รับการ

พัฒนาทักษะทางภาษาต่างประเทศเพิ่มเติมอย่างสม ่าเสมอ เพื่อน าไปพัฒนางานที่ท า เช่น การอบรม

ภาษาอังกฤษ ซึ่งจ ากัดว่าผู้เรียนต้องเป็นผู้เดินทางไปต่างประเทศเพื่อให้ได้พบกบัสภาพแวดล้อมจริง และ

ใช้ภาษาต่างประเทศในชีวิตประจ าวันจริง เพื่อรับรู้ถึงบริบทการใช้ค าศัพทใ์นสถานการณ์จริง และเรียนรู้ใน

สภาพแวดล้อมของประเทศนั้นโดยตรง เพื่อน าองค์ความรู้และประสบการณ์ที่ได้รับจากการพัฒนาทักษะ

ทางภาษามาใช้ในงานแปลและก่อให้เกดิงานแปลที่ถูกต้องและมีคุณภาพต่อไป 
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บทคดัย่อ 

 บทความวิชาการนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษารูปแบบ แนวทางการสร้างเนื้ อหารวมถึงปัจจัยที่ท าให้

การน าเสนอความรู้ทางด้านนาฏศิลป์ไทยให้ได้รับความสนใจผ่านแพลตฟอร์มติ๊กตอ๊ก (TikTok) กรณีศึกษา: 

ครูเทเท่ และป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยว โดยน าเสนอประเดน็การออกแบบเนื้อหาทางด้านศิลปะการแสดงในปัจจุบัน

ผ่านทางแอปพลิเคชัน TikTok ผู้เขียนต้องการศึกษาหาความแตกต่างตลอดจนจุดคิดร่วมของอินฟลูเอนเซอร์ 

(Influencer) กลุ่มคนที่ประสบความส าเรจ็และได้รับความนิยมทางด้านการสร้างคอนเทนต์เกี่ยวกับนาฏศิลป์ 

โดยผู้เขียนได้ก าหนดกรณีศึกษาอินฟลูเอนเซอร์ที่ผู้ชมรู้จักกันในนาม ครูเทเท่ และป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยว 

ผ่านแพลตฟอร์ม TikTok ซึ่งเป็นแอปพลิเคชันที่สามารถเข้าถึงผู้ใช้งานได้ทุกกลุ่มความสนใจ ไม่จ ากดัเพศ

สามารถใช้งานได้ทุกช่วงวัย โดยกรณีศึกษาทั้ง 2 กรณีได้มีการสร้างสรรค์เนื้ อหาโดยผ่านวิธีคิดที่น่าสนใจ 

เช่น การก าหนดเป้าหมายที่ชัดเจน และมีการท าความรู้จักและเข้าใจกลุ่มฐานผู้ชม การสร้างเนื้ อหาที่เป็น

การตอบค าถามผ่านเนื้อหารายการ ตลอดจนเลือกเทคนิคและการน าเสนอเนื้อหาของตนเองด้วยรูปแบบ

ที่น่าสนใจ 
 

ค าส าคญั: ติ๊กตอ็ก, การออกแบบเนื้อหาด้านนาฏศิลป์, ครูเทเท่, ป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยว 
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Abstract  

 This paper aims to study the format and guidelines of creating and presenting Thai classical 

dance knowledge through the application of ‘TikTok’ by studying the case study of Tatae and Pa Pui 

Nang Ram Pha Thiao. The paper presents the issue of art content design through social media, TikTok 

by studying the differences and similarities of a group of successful influencers in the area of Thai 

classical dance content in TikTok, including Tatae and Pa Pui Nang Ram Pha Thiao. Both cases used 

the tactics of content creation such as making a clear goal, putting an effort on knowledge the 

audiences, preparing answers from Q&A session while going live, selecting interesting methods of 

presenting contents with personal style. 

 

Keywords: TikTok, Thai classical dance content creation, Tatae, Pa Pui Nang Ram Pha Thiao 

 

บทน า  

 แอปพลิเคชัน (Application) ติ๊กต็อก (TikTok) คือแอปพลิเคชันที่มีมาตั้งแต่ปี พ.ศ. 2559 

จนถึงปัจจุบัน โดยมีฟังก์ชัน (Function) การใช้งานที่หลากหลาย โดยมีจุดเด่นในการสร้างคลิปวิดีโอสั้น 

ตั้งแต่ 15 วินาท ีและความยาวสูงสุดไม่เกิน 10 นาท ีโดยแอปพลิเคชัน TikTok นับเป็นสื่อสังคมออนไลน์ 

ที่เป็นที่นิยม เข้าถึงได้ง่ายในทุกเพศทุกวัย เป็นแพลตฟอร์มที่เผยแพร่และรับข่าวสารได้อย่างรวดเรว็

และกระชับ สามารถสร้างคอนเทนต์ (Content) เพื่อบอกเล่าความเป็นตัวเองผ่านทางสื่อสังคมออนไลน์ได้ 

โดยเนื้ อหาในวิดีโอนั้นสร้างสรรค์ได้หลายแบบ เช่น การลิปซิงค์ หรือเรียกว่า การร้องเพลง ท าปากตาม

แผ่นเสียงที่มีในแอปพลิเคชัน การเต้นประกอบเพลง การเล่นมุขตลก การรีวิวอาหารและสินค้า การโปรโมท

สินค้าต่าง ๆ หรือแม้แต่การเผยแพร่ศิลปวัฒนธรม เช่น การฟ้อน การร า เป็นต้น ซึ่งแอปพลิเคชันนี้  

ได้พัฒนาขึ้นให้สามารถใช้งานได้ง่าย เหมาะกบัคนรุ่นใหม่ และเหมาะแก่การใช้งานบนโทรศัพทม์ือถือ สมาร์ทโฟน 

และแทบ็เลต็ (เสกสรร สายสสีด, 2566)  

 เนื่องจากในปี พ.ศ. 2562 เป็นช่วงการแพร่ระบาดของไวรัสโคโรนา (COVID-19) ส่งผลกระทบ

ท าให้ธุรกิจต่าง ๆ ต้องปิดตัวลง และการท างานจากบ้าน (Work From Home) ได้ถูกปรับใช้ในหลาย ๆ 

องค์กร จึงท าให้ผู้คนมีเวลาอยู่กบัตัวเองและครีเอทคอนเทนต์ดี ๆ ได้มากขึ้น (New Digital Term) และยัง

มีคนจ านวนมากผันตัวไปเป็น อินฟลูเอนเซอร์ (Influencer) เพื่อสร้างชื่อเสียง สร้างรายได้ผ่านช่องทาง 

TikTok ผู้ใช้งานบางกลุ่มออกจากงานประจ าเพื่อมาสร้างรายได้ในแอปพลิเคชัน TikTok แทน หรือท าเป็น

อาชีพเสริม เช่น ช่องพิมร่ีพายขายทุกอย่าง ช่องครู kangg คอนเทนต์เกี่ยวกับการเต้น ช่องฝ้ายใช้เท้าแต่งหน้า 

เป็นต้น และยังมีคนอกีจ านวนมากที่ประสบความส าเรจ็จากการใช้แอปพลิเคชัน TikTok ทางด้านนาฏศิลป์ 

เช่น ช่อง photographerdd หรือรู้ จักกันในนาม ช่างภาพดีดี สร้างคอนเทนต์เกี่ยวกับศิลปะการแสดง

นาฏศิลป์ของหลาย ๆ สถาบัน ช่อง TGPT เกี่ยวกับการซ้อมการแสดงโขน และช่องที่มีชื่อเสียงและประสบ

ความส าเรจ็ทางด้านนาฏศิลป์ที่ผู้ เขียนได้น ามาเป็นกรณีตัวอย่าง คือ ครูเทเท่ และป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยว เป็นต้น 
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 จากข้อมูลดังกล่าวผู้เขียนมีความสนใจที่จะศึกษาแนวคิดการออกแบบเนื้อหาและน าเสนองานด้าน

นาฏศิลป์ที่ประสบความส าเร็จในแอปพลิเคชัน TikTok กรณีศึกษา: ครูเทเท่ และป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยว

เพราะในปัจจุบันเดก็และคนรุ่นใหม่ให้ความสนใจกับสื่อสังคมออนไลน์เป็นจ านวนมาก รวมถึงแอปพลิเคชัน 

TikTok ซึ่งเป็นแอปพลิเคชันที่เข้าถึงง่าย เพลิดเพลิน ใช้เวลาไม่นาน เป็นช่องทางที่ผู้คนในยุคนี้ ให้ความสนใจ

เป็นอย่างมาก ผู้เขียนจึงมีความสนใจที่จะศึกษาการสร้างคอนเท้นต์ทางด้านนาฏศิลป์ ผ่านทางแอปพลิเคชัน 

TikTok เพื่อให้เกดิการพัฒนาและน าไปปรับใช้ในหลายแขนงวิชา นอกจากแอปพลิเคชันนี้จะให้ความบันเทงิแล้ว 

ยังสามารถสร้างอาชีพ สร้างรายได้ให้แก่ผู้ใช้งานอีกด้วย ทั้งนี้ ผู้ เขียนหวังเป็นอย่างย่ิงว่า การศึกษาค้นคว้า

ในคร้ังนี้ จะเป็นประโยชน์ในการเพิ่มช่องทางการเผยแพร่องค์ความรู้ทางด้านศิลปะการแสดงโดยเฉพาะอย่างย่ิง

ในด้านนาฏศิลป์ไทยเพื่อให้เกิดความเข้าใจ ตลอดจนสามารถน าองค์ความรู้ ต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องกับนาฏศิลป์ไทย

ได้แพร่หลายเข้าถึงกลุ่มเป้าหมายที่มีความหลากหลาย ทันสมัย แต่ยังคงด ารงรักษาไว้ซึ่งขนบประเพณี

อนังดงามของนาฏศิลป์ไทยต่อไป 
 

วตัถุประสงค ์

 เพื่อศึกษารูปแบบ แนวทางการสร้างเนื้ อหา รวมถึงปัจจัยที่ท าให้การน าเสนอความรู้ ทางด้าน

นาฏศิลป์ไทยให้ได้รับความสนใจผ่านแอปพลิเคชัน TikTok กรณีศึกษา: ครูเทเท่ และ ป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยว 
 

ทบทวนวรรณกรรม 

TikTok คืออะไร 

TikTok คือ แอปพลิเคชัน สัญชาติจีนในปี พ.ศ. 2560 และได้กลายเป็นแอปพลิเคชันที่เติบโต

อย่างรวดเรว็ ในปี พ.ศ. 2562 TikTok ถูกดาวน์โหลดจากผู้ใช้งานทั่วโลกมากกว่า 738 ล้านคร้ัง ท าให้เป็นอีก

หนึ่งความนิยมที่สะท้อนให้เหน็ถึงแนวโน้มของเทคโนโลยี และสะท้อนการเปล่ียนแปลงด้านพฤติกรรมของ

ผู้ใช้งานทางสื่อออนไลน์ด้วย (ปิยนุช จึงสมานุกูล, 2563) โดยตัวอย่างหน่วยงานบริษัท คุณวาเลนไทน์ 

(VValenties) เป็นอินฟลูเอนเซอร์ (Influencer) ที่ประสบความส าเร็จทางด้าน หมวดแฟชั่น ความงาม 

โดยเน้นการท าคอนเทนต์รีวิวเกี่ยวกบัผลิตภัณฑบ์ ารุงผิว และเคร่ืองส าอางเป็นหลัก ด้วยเอกลักษณ์ที่เรียบง่าย 

ชัดเจน ส่งผลให้คุณวาเลนไทน์มีผู้ติดตามใน TikTok กว่า 56,000 คน ซึ่งถือว่าเป็นการประสบผลส าเร็จ

ในการใช้แอปพลิเคชัน TikTok เช่นเดียวกนั (ชัชญา สกุณา, 2567) 

    แอปพลิเคชัน TikTok หรือ “Douyin” (เตาอิน) ที่รู้ จักกันในประเทศจีนนั้นเป็น แพลตฟอร์ม 

(Platform) ในรูปแบบออนไลน์ที่เปิดตัวคร้ังแรกเมื่อเดือนกันยายน ปี พ.ศ. 2559 ต่อมาใน ปี พ.ศ. 2561 
TikTok ได้รับความนิยมในฐานะช่องทางการสื่อสารออนไลน์ ผ่านวิธีการเผยแพร่วิดีโอความยาวสั้น ๆ 

เพื่อให้ผู้ชมบนโลกออนไลน์ได้เข้ามารับชม ซึ่งภายในแอปพลิเคชันดังกล่าว มีทั้งการใช้เสียง ภาพ ตลอดจน

กราฟิก (Graphics) ต่าง ๆ เพื่อช่วยส่งเสริมให้ผู้ใช้งานทั้งในฐานะผู้ผลิตสื่อและผู้ชมเกิดความสนุกสนาน 

ชวนให้ติดตามผ่านเคร่ืองมือที่ไม่ยุ่งยาก เข้าใจง่าย ผู้ใช้บริการส่วนใหญ่ที่เข้ามารับชมสื่อในแพลตฟอร์มนี้

คือ ผู้คนที่ให้สนใจในด้านความบันเทงิ รวมถึงผู้ใช้งานบางกลุ่มเลือกใช้ช่องทางดังกล่าวเพื่อสร้างสรรค์สาระ

อื่น ๆ ในรูปแบบคลิปวิดีโอ ตลอดจน TikTok ยังเป็นช่องทางในการสร้างอัตลักษณ์ของบุคคล น าเสนอความ

เป็นเอกลักษณ์เฉพาะบุคคลให้ปรากฎสู่สายตาของสังคม และยังเป็นช่องทางในการสร้างรายได้ให้ผู้ผลิต
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คลิปวิดีโอที่ได้รับความนิยมจากผู้ชมอีกด้วย โดยลักษณะเนื้ อหาในคลิปมีทั้งรูปแบบการสื่อสารเพื่อสร้าง

ความบันเทงิ สร้างรายได้ รวมถึง TikTok เป็นแอปพลิเคชันที่มีความหลากหลายทางด้านกิจกรรม เช่น การรีวิว

สนิค้า การเต้น ไลฟ์สไตล์ในชีวิตประจ าวัน การไลฟ์สด หรือการประชาสมัพันธ์งานหรือกจิกรรมต่าง ๆ ที่ก าลัง

จะเกิดขึ้นเพื่อให้ผู้ใช้งานบนแพลตฟอร์ม TikTok สามารถเข้าถึงและได้รับรู้ ข่าวสารรวดเรว็มากขึ้น ซึ่งตอบโจทย์

แก่ผู้ใช้งานในปัจจุบัน ทุกเพศ ทุกวัย เพราะมีเนื้ อหาที่หลากหลายและเป็นที่ส าหรับผู้ที่มีความคิดสร้างสรรค์ 

ที่จะสร้างวิดีโอเพื่อน ามาประยุกต์ใช้กับการประชาสัมพันธ์เนื้อหาหรือแบ่งปันบนโลกออนไลน์ (Fillgoods, 2565; 

Sathitaphorn, 2563) 

 Eric (2566) กล่าวว่า ในปี พ.ศ. 2566 มีการคาดการณ์ถึงความนิยมของ TikTok เพิ่มขึ้นตลอดปี

ทั้งในหมู่อินฟลูเอนเซอร์หรือสินค้าต่าง ๆ สอดคล้องกับ นีล ชาฟเฟอร์ (Neal Schaffer) บล็อกเกอร์ด้าน

ดิจิทัลมาร์เกต็ติ้ ง คาดการณ์ว่า TikTok จะสามารถก้าวขึ้นไปเป็นแพลตฟอร์มอินฟลูเอนเซอร์มาร์เกต็ติ้ ง 

(Influencer Marketing) อนัดับหนึ่งในปี พ.ศ. 2566 

ภาพที่1 ภาพสถิติผูใ้ชง้าน TikTok ปี 2566 ในประเทศไทย 

 

หมายเหตุ . จาก สถิติ  + เทรนด์  Influencer Marketing บน TikTok ปี  2023, โดย Eric P., 2566, MOTIVE INFLUENCE 

(https://www.motiveinfluence.com/blog/marketing/สถิต-ิ-เทรนด-์Influencer-Marketing-บน-TikTok-ปี-2023/570). 
 

ตัวเลขที่เผยแพร่จาก ByteDance บริษัทแม่ของติ๊กตอ็ก เมื่อช่วงต้นปี พ.ศ. 2566 (ค.ศ. 2023) 

ระบุว่า แพลตฟอร์ม TikTok มีผู้ใช้ 40.28 ล้านคน ในประเทศไทย โดยสามารถแบ่งเป็นผู้หญิงร้อยละ 60 

ในขณะที่ร้อยละ 40 เป็นผู้ชาย ซึ่งการเติบโตของผู้ ใช้ TikTok ในประเทศไทยเพิ่มขึ้ น 4.5 ล้าน (+12.5 

เปอร์เซน็ต์) ระหว่างปี พ.ศ. 2565-2566 (ค.ศ. 2022 – 2023) มีการคาดการณ์ว่าเมื่อสิ้นสุด ปี พ.ศ. 2566 

(ค.ศ. 2023) TikTok มีโอกาสแซงหน้าเฟซบุ๊ก (Facebook) และขึ้นมาคว้าอันดับหนึ่งของสื่อสังคมออนไลน์

ที่มีผู้ใช้มากที่สุดในประเทศไทย (Eric, 2566) 

 

 

 

https://www.motiveinfluence.com/blog/marketing/สถิติ--เทรนด์-Influencer-Marketing-บน-Tiktok-ปี-2023/570
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ช่วงเวลาโพสตเ์นื้ อหาลงแพลตฟอรม์ต๊ิกต็อก (TikTok) ท่ีดีท่ีสุด 

       ติ๊กตอ็ก (TikTok) ถือเป็นแพลตฟอร์มที่มีค่าเฉลี่ยอายุของผู้ใช้งานอยู่ที่ประมาณ 13-25 ปี และมี

การศึกษาช่วงเวลาที่หมายถึงการเผยแพร่เนื้ อหาในคลิปวิดีโอ กลุ่มผู้ใช้งานถือเป็นเร่ืองส าคัญ เพราะหาก

เลือกเวลาที่เหมาะสม จะท าให้จ านวนผู้ชมเพิ่มขึ้ นตามไปด้วย โดยเวลาโพสต์ที่ทาง TikTok แนะน า 

มีด้วยกนัวันละ 3 เวลา (ตามเวลาประเทศไทย) คือ  

วันจันทร์: 06.00 น.,10.00 น. และ 22.00 น. 

วันองัคาร: 02.00., 04.00 น. และ 09.00 น. 

วันพุธ: 07.00 น., 08.00 น. และ 23.00 น. 

วันพฤหัสบดี: 09.00 น., 12.00 น. และ 19.00 น. 

วันศุกร์: 05.00 น., 13.00 น. และ 15.00 น. 

วันเสาร์: 11.00 น., 19.00 น. และ 20.00 น. 

วันอาทติย์: 07.00 น., 08.00 น. และ 16.00 น. 

(Sathitaphorn, 2563) 
 

กระบวนการผลิตวิดีโอสู่แพลตฟอรม์ต๊ิกต็อก (TikTok) 

ระบบจัดการออเดอร์และสต๊อกออนไลน์ (ZORT) ได้กล่าวถึงวิธีการสร้างเนื้ อหาบนแพลตฟอร์ม 

TikTok ที่เหมาะสม มีข้ันตอนดังนี้  

1. เปิดแอปพลิเคชันติ๊กตอ็กเข้าไปหน้าโปรไฟล์ของผู้ใช้งาน 

2. แตะที่เคร่ืองหมายบวก (+) ซึ่งอยู่ด้านล่างของหน้าจอ 

3. เลือกจ านวนเวลาในการบันทกึวิดีโอ ซึ่งมี 15 วินาท ี60 วินาท ีและสงูสดุ 10 นาท ี

        - กรณีที่เลือก 15 วินาท ีแพลตฟอร์มจะท าการหยุดบันทกึโดยอตัโนมัติหลังจากบันทกึไป 15 วินาท ี

                - กรณีที่เลือก 60 วินาท ีผู้ใช้งานสามารถหยุดการบันทกึเองได้ตลอดเวลา หรือสามารถปล่อย

ให้วิดีโอหยุดบันทกึอตัโนมัติ หลังจากที่บันทกึไป 60 วินาท ี

4. แตะปุ่ มสแีดง เพื่อเร่ิมและหยุดการบันทกึวิดีโอ แล้วแตะเคร่ืองหมายถูก 

5. สามารถปรับแต่งคลิปวิดีโอเองได้เพียงแค่แตะที่ปรับแต่งคลิปที่มุมขวาด้านบน 

6. จากนั้นเลื่อนแถบสแีดงไปทางซ้ายหรือขวาและก าหนดระยะเวลาที่ต้องการส าหรับวิดีโอ 

ทั้งนี้ ผู้ใช้งานสามารถเลือกไฟล์วิดีโอที่มีอยู่ในอุปกรณ์มาอัปโหลด (Upload) ลงบน TikTok ได้

ซึ่งใช้วิธกีารเดียวกนักบัการสร้างวิดีโอผ่านแอปพลิเคชัน TikTok (ZORT, 2566)  
 

กระบวนการคิดเนื้ อหารายการเพือ่ใหไ้ดร้บัความนิยมในสือ่ออนไลน ์ 

การสร้างเนื้ อหา (Content) เป็นปัจจัยในการน าเสนอ ความเป็นตัวเองหรือสินค้า ให้แก่

กลุ่มเป้าหมาย เพื่อให้เกิดความสนใจและสร้างกลุ่มผู้ติดตามที่มีคุณภาพและให้ความสนใจกับช่องของเรา

อย่างแท้จริง โดยกระบวนการคิดคอนเทนต์ให้น่าสนใจมีดังนี้   
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1. ก าหนดเป้าหมาย 

ต้องการ Awareness (ท าให้เป็นที่รู้จัก)  

ต้องการ Lead generation (ท าให้เกดิฐานข้อมูลมากขึ้น)  

ต้องการ Conversion (ท าให้เกดิยอดขาย) 

2. ท าความรูจ้ักลูกคา้ของเราอย่างลึกซ้ึง 

เราก าหนดกลุ่มลูกค้าเป้าหมายเพียงเปลือกนอก เปลือกนอกคือ ข้อมูลพื้นฐาน  

เช่น (อายุ เพศ ที่อยู่ การศึกษา ความสนใจ) 

3. ตอบปัญหาผ่าน Content 

การสร้าง Content เพื่อตอบปัญหาในสิ่งที่ผู้ใช้งานอยากรู้ไม่ต้องไปค้นหาเพิ่มเติม  

หรือเสยีเวลาค้นหา Content นั้นจะตอบโจทย์ความต้องการในวงกว้างเป็นอย่างดี 

4. เลือกใช ้เทคนิค Content ที่น่าดึงดูด 

5. รูปแบบการน าเสนอ 

          ใช้รูปแบบที่เข้าใจง่าย กระชับ เข้าถึงได้ง่าย (Steps Academy, 2560) 

 ในการผลิตสื่อคอนเทนต์ออกมานั้น ผู้ผลิตต้องค้นหาความเป็นตัวเองก่อน และสร้างคอนเทนต์ออกมา

ให้เป็นตัวเองมากที่สุดเพื่อให้เป็นที่จดจ า โดยคอนเทนต์มีหลายรูปแบบ ซึ่งเป็นคอนเทนต์ที่อินฟลูเอนเซอร์ 

(Influencer) นิยมใช้ ได้แก่ 

- Content แบบเรียลไทม์ 

- Content เชิงความรู้ 

- Content แบบถาม - ตอบ (FAQ) 

- Content สร้างแรงบันดาลใจ 

- Content แบบโปรโมชั่น 

- Content ที่จะช่วยแก้ไขปัญหา 

- Content ที่กระตุ้น Interactive 

จากข้อมูลข้างต้นเป็นส่วนหนึ่งของคอนเทนทท์ี่น่าสนใจ ที่สามารถน าไปปรับใช้ให้เข้ากบัตัวตน ของ

ผู้สร้างงานได้ ที่ส าคัญก่อนจะผลิตคอนเทนต์จะต้องรู้จักตัวเองก่อนว่าคือใคร ต้องการพูดเร่ืองอะไร ให้ใครฟัง 

เพื่อให้สามารถสร้างคอนเทนต์นั้นออกมาได้อย่างสมบูรณ์ (Aksarapak, 2564) 
 

ต๊ิกต็อก (TikTok) กบังานดา้นนาฏศิลป์ไทย 

การแสดงนาฏศิลป์ หมายถึง ศิลปะการฟ้อนร าหรือความรู้แบบแผนของการฟ้อนร าเป็นสิ่งที่มนุษย์

ประดิษฐ์ขึ้นด้วยความประณีตงดงาม ให้ความบันเทงิ เพื่อโน้มน้าวอารมณ์และความรู้สึกของผู้ชมให้คล้อยตาม  

ศิลปะการแสดงประเภทนี้ ต้องอาศัยการบรรเลงดนตรีและการขับร้องเข้าร่วมด้วย เพื่อส่งเสริมให้การแสดง

เกิดคุณค่าย่ิงขึ้น ศิลปะของการร้องร าท าเพลงนาฏศิลป์ถือเป็นส่วนหนึ่งของศิลปะหลายแขนง อันประกอบด้วย 

จิตรกรรม สถาปัตยกรรม วรรณคดี ดนตรี และนาฏศิลป์  เป็นเสมือนแหล่งรวมศิลปะและการแสดง

หลายรูปแบบเข้าด้วยกันโดยมีมนุษย์เป็นศูนย์กลางในการสร้างสรรค์ อนุรักษ์ และถ่ายทอดสืบต่อไป  
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(Guru, 2556) ด้วยยุคสมัยที่เปลี่ยนไป ท าให้มีการเผยแพร่นาฏศิลป์ผ่านทางสื่อออนไลน์ (Online) มากขึ้น 

และท าให้ผู้ ชมรู้ จักศิลปวัฒนธรรมไทยมากขึ้ นด้วย การศึกษาแนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานทางด้าน

นาฏศิลป์ผ่านช่องทาง TikTok นี้  ผู้ เขียนได้ก าหนดกรณีศึกษาอินฟลูเอน็เซอร์ที่มีคุณสมบัติตรงตามเกณฑ์

คัดเลือกเป็นกรณีศึกษา ได้แก่  

1. เป็นผู้ใช้งานและน าเสนอเนื้อหาที่เกี่ยวกบันาฏศิลป์ไทย 

2. มียอดผู้ติดตามผ่านแอปพลิเคชัน TikTok มากกว่า 100,000 คน  

3. มีการเผยแพร่สื่อ คลิปวิดีโอที่มีเนื้อหาเกี่ยวข้องกบันาฏศิลป์ไทยอย่างสม ่าเสมอ 

จากเกณฑ์ดังกล่าว ผู้ เขียนได้ท าการศึกษาและพิจารณา และได้กรณีศึกษาที่น่าสนใจทั้งสิ้ น 2 

กรณีศึกษา ได้แก่ 
 

กรณีศึกษาท่ี 1: ช่อง nalinthakittiwan 

นางสาวนลินฑา กติติวรรณ รู้จักในนาม ป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยว ศิลปินอสิระทางด้านวัฒนธรรม คณะ 

ThaiMeDee มียอดผู้ติดตามปัจจุบันอยู่ที่ 489.7K (TV5HD ONLINE, 2566) เกิดที่จังหวัดล าพูน และ 

เข้าศึกษาในมหาวิทยาลัยเชียงใหม่ คณะวิจิตรศิลป์ เกี่ยวกับประวัติศาสตร์ศิลปะ ตั้งแต่อายุ 19 และได้มีโอกาส

ไปต่างประเทศเพื่อไปเผยแพร่วัฒนธรรมของสถานทูต โดยที่มาของชื่อ ป้าปุ๋ ยนางร านั้น เพราะมีคณะการแสดง

ของตนเองโดยมีรุ่นน้องในคณะซี่งอายุน้อยกว่าทั้งหมด เดก็รุ่นใหม่ที่ได้มาร่วมงานคณะเร่ิมเรียกป้า จึงเป็น

ที่มาของป้าปุ๋ ยนางร า โดยคณะ ThaiMeDee มีผู้แสดงจาก ภาคเหนือ อีสาน ใต้ สมาชิกที่เข้าร่วมคณะการแสดง

คือคนที่สนใจศิลปวัฒนธรรมและเป็นคนไทยโดยมาจากทั่วประเทศและทุกคนมีดีจึงเป็นที่มาของ ชื่อคณะ 

ThaiMeDee ที่ผู้ติดตามรู้จักกนัในปัจจุบัน (สายสวรรค์ ขยันยิ่ง, 2566) 
 

ภาพที่ 2 ช่อง nalinthakittiwan 

 

หมายเหต.ุ จาก แพลตฟอรม์ TikTok ช่อง nalinthakittiwan. โดย นลินฑา กติติวรรณ, ม.ป.ป., TikTok 

(https://www.TikTok.com/@puinalintha?_t=8ggyQhkK1uE&_r=1) 
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เนื้ อหาที่ป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยวสร้างสรรค์ขึ้ นมานั้น เป็นเนื้ อหาที่เกี่ยวกับเบื้ องหลังการแสดง

นาฏศิลป์ไทย การบันทกึและเผยแพร่ภาพบรรยากาศการแสดงฟ้อนร าที่ต่างประเทศ สอนการท าดอกไม้ทัดหู 

สอนห่มสไบ และศิราภรณ์ โดยวิธีการน าเสนอจะเป็นการถ่ายวิดีโอเกี่ยวกับการฟ้อนร า และใส่เสียงพากย์

ประกอบ โดยมักจะเปิดต้นคลิปด้วยค าว่า “สเุขา” ซึ่งแปลว่า พวกเธอ เสมอ  
 

กรณีศึกษาท่ี 2: ช่อง tatae567 

นายอภิชิต คล้ามทุ่ง รู้ จักในนาม ครูเทเท่ นักสร้างคอนเทนต์ (Content Creator) และคุณครู

โรงเรียนสรรพวิทยาคม จังหวัดตาก มียอดผู้ติดตามปัจจุบัน 156.0K จบการศึกษามหาวิทยลัยราชภัฏเชียงใหม่ 

คณะครุศาสตร์ สาขานาฏศิลป์ มีผลงานทางด้านศิลปะการแสดง ดังนี้  

ผลงาน 

1. รางวัล รองชนะเลิศอันดับ 1 การประกวด OBOC TikTek OBEC TikTok เดก็ดียืน 1 ครูดียืน 1 

จัดโดยส านักงานคณะกรรมการการศึกษาขั้นพื้นฐาน (สพฐ.) 

2. รางวัล เหรียญทอง การประกวดคลิปกจิกรรมการพัฒนาทกัษะการสอน 
 

ภาพที่ 3 ช่อง TikTok ครูเทเท่ 

 

 

หมายเหต.ุ จาก แพลตฟอรม์ TikTok ช่อง tatae567. โดย อภิชติ คล้ามทุ่ง, ม.ป.ป., TikTok 

(https://www.TikTok.com/@tatae567?_t=8ggyNsEFAtV&_r=1) 

 

เนื้ อหาในแพลตฟอร์ม TikTok ของครูเทเท่นั้นเกี่ยวกับการสร้างคอนเทนต์ที่มุ่งเน้นน าเสนอความสนุกสนาน

ด้านนาฏศิลป์ไทยในสายอาชีพครูนาฏศิลป์ โดยมีการสร้างสรรค์เนื้ อหาเกี่ยวกับเร่ืองราวการสอน เร่ืองราว

เดก็นักเรียนนาฏศิลป์การสร้างความบันเทงิ 
 

การวิเคราะหผ์ลการศึกษา 

จากการศึกษาพบว่า กรณีศึกษาทั้งสองมีการสร้างเนื้อหาที่แตกต่างกนัและเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว 

โดยผู้เขียนสามารถวิเคราะห์ผลจากการศึกษา ตามตารางที่ 1 ดังนี้  
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ตารางที่ 1 ผลการศึกษาการน าเสนอเน้ือหาดา้นนาฏศิลป์ผ่านสือ่ออนไลน์ผ่านแพลตฟอรม์ TikTok กรณีศึกษาครเูทเท่       

              และป้าปุ๋ยนางร าพาเทีย่ว  

 

ผลการศึกษาการน าเสนอเนื้อหาด้านนาฏศิลป์ผ่านสื่อออนไลน์ผ่านแพลตฟอร์ม TikTok  

ประเดน็การศึกษา ช่อง nalinthakittiwan ช่อง tatae567 

ดา้นเนื้ อหา เนื้ อหาในช่องป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยวเป็น

การสร้างเนื้ อหาเพื่อความรู้ ทางด้าน

ศิลปะการแสดงนาฏศิลป์ไทย ทั้ ง

เบื้องหลังการแสดง พูดให้ความรู้ ด้าน

เคร่ืองแต่งกาย เทคนิคการแสดง การ

เดินทางไปร าสถานที่ต่าง ๆ เป็นต้น 

เนื้ อหาช่องครูเทเท่ เป็นการสร้างเนื้ อหา

เพื่อความรู้  ความบันเทิง ถ่ายทอดใน

มุมมองของคุณครูนาฏศิลป์โรงเ รียน

สรรพวิทยาคม เนื้ อหาส่วนใหญ่ให้ความ

บันเทิงแก่ผู้ชม และบางส่วนกล่าวถึงไลฟ์

สไตล์ส่วนตัวของครูเทเท่ 

ดา้นการแสดง การแสดงเน้นความเป็นธรรมชาติ ถ่าย

สถานการณ์ที่ก าลังปฏบิัติ หรือ Live 

อยู่เพื่อให้ผู้ชมที่ติดตามได้ติดตาม

ผลงานและได้ความรู้ในการปฏบิัติงาน 

ทั้งเบื้องหน้าเบื้องหลัง 

การแสดงเน้นความเป็นธรรมชาติ  

การเรียนการสอน การเล่าเรื่องราว 

ไลฟ์สไตล์ส่วนตัวในการปฏิบัติหน้าที่

คุณครู รวมถึงการแสดงร า การเต้น  

การรีวิวสนิค้าและกจิกรรมต่าง ๆ ที่จัดขึ้น

ในโรงเรียนอกีด้วย  

ดา้นนกัแสดง ผู้แสดงที่ให้ความรู้ทางด้านการแสดง 

และเป็นผู้สร้างเนื้ อหา คือตัวของ 

ผู้สร้างสรรค์งาน ส่วนในบางคลิปนั้น 

นักแสดงคือ นางร าในคณะ 

ThaiMeDee แอดมินช่อง 

nalinthakittiwan ตลอดจนแขกรับเชิญ

คนอื่นๆ  

ผู้แสดงที่ให้ความบันเทงิทางด้าน

ศิลปะการแสดงคือตัวของเจ้าของช่อง 

หรือคุณครูเทเท่นั่นเอง ส่วนในบางคลิป

นั้นเป็นเดก็นักเรียน 

โรงเรียนสรรพวิทยาคม 

ดา้นความยาวของ

เนื้ อหา 

มีความยาวของเนื้อหา เป็นคลิปวิดีโอ

สั้นๆ 30 วินาท ีบางเนื้อหาที่มีการให้

ความรู้ทางด้านนาฏศิลป์ หรือทางด้าน

การแต่งกายเกี่ยวกบันาฏศิลป์ไทย 

คลิปวิดีโอจะอยู่ที่ประมาณ 1-2 นาท ี

มีความยาวของเนื้อหาแต่ละคลิปที่

แตกต่างกนัขึ้นอยู่กบัเนื้อหาที่เผยแพร่ 

โดยความยาวของเนื้อหาส่วนใหญ่จะ 

ไม่เกนิ 1 นาท ีและมีบางเนื้ อหาที่มีคลิป

วิดีโอยาวสูงสดุถึง 3 นาท ี
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ตารางที่ 1 ผลการศึกษาการน าเสนอเน้ือหาดา้นนาฏศิลป์ผ่านสือ่ออนไลน์ผ่านแพลตฟอรม์ TikTok กรณีศึกษาครเูทเท่  

              และป้าปุ๋ยนางร าพาเทีย่ว (ต่อ) 

 

ผลการศึกษาการน าเสนอเนื้อหาด้านนาฏศิลป์ผ่านสื่อออนไลน์ผ่านแพลตฟอร์ม TikTok 

ประเดน็การศึกษา ช่อง nalinthakittiwan ช่อง tatae567 

ดา้นเสียงและดนตรี

ประกอบ 

เสยีงที่ผู้ใช้ได้น ามาใส่ในการสร้าง

เนื้อหา ประกอบไปด้วย เสยีงบรรยาย 

เสยีงสนทนา และเสียงดนตรี เช่น 

ดนตรีไทย ดนตรีที่ก าลังเป็นที่นิยมใน

แพลตฟอร์ม TikTok 

เสยีงที่ผู้ใช้ได้น ามาใส่ในการสร้างเนื้อหา 

ประกอบไปด้วย เสียงบรรยาย เสยีง

สนทนา และเสยีงดนตรี โดยส่วนใหญ่ 

จะเป็นเสยีงพากย์ แยกออกมาจากคลิป

วิดีโอและจะมีการใช้เสยีงเพลง  

มาประกอบในการสร้างเนื้อหาการร า 

การเต้น 

ดา้นความถีใ่นการ

สรา้งเนื้ อหา 

มีการอพัเดทเน้ือหาลงแพลตฟอร์ม 

TikTok อย่างสม ่าเสมอ ทุกวัน  

วันละ 1-2 คลิป 

มีการอพัเดทเน้ือหาลงแพลตฟอร์ม TikTok 

ตามช่วงเวลาที่เหมาะสมโดยส่วนใหญ่ 

จะอพัเดท เน้ือหาสองวันแล้วจึงเว้น หรือบาง

ช่วงเวลาอาจมีการอพัเดทเน้ือหาลงใน

แพลตฟอร์ม TikTok ทุกวัน 

วันละ 1-2 คลิป 

ดา้นประโยชน ์ ให้ความรู้  ความบันเทงิในด้าน

ศิลปะการแสดงไทย เป็นเหตุให้ผู้ชม 

ผู้ติดตามน าองคค์วามรู้  เน้ือหาที่ผู้สร้าง 

ได้ถ่ายทอดความรู้ทางด้านนาฏศิลป์

ออกมาทางแพลตฟอร์ม TikTok  

ไปปฏบิัติใช้ในการแสดง 

ให้ความบันเทงิ สนุกสนานในด้านการเรียน

การสอนทางด้านศิลปะการแสดงผ่านมุมมอง

ของครูนาฏศิลป์ไทยในปัจจุบัน  

ท าให้เป็นแรงบันดาลใจและมีความสขุ 

ในการเรียนนาฏศิลป์ไทย 

 

หมายเหตุ. จาก ผลการศึกษาการน าเสนอเน้ือหาดา้นนาฏศิลป์ผ่านสือ่ออนไลน์ผ่านแพลตฟอร์ม TikTok กรณีศึกษาครูเทเท่ 

และป้าปุ๋ยนางร าพาเทีย่ว โดย ศศิชา งามสอาด, 2566 (https://www.TikTok.com/@tatae567?_t=8ggyNsEFAtV&_r=1) 

(https://www.TikTok.com/@puinalintha?_t=8ggyQhkK1uE&_r=1) 

 

 

 

 

https://www.tiktok.com/@tatae567?_t=8ggyNsEFAtV&_r=1
https://www.tiktok.com/@puinalintha?_t=8ggyQhkK1uE&_r=1
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สรุป 

จากการศึกษาแนวคิดการออกแบบเนื้อหาด้านนาฏศิลป์ผ่านแอปพลิเคชัน TikTok กรณีศึกษา: ครูเทเท่ 

และป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยว ผู้ เขียนได้ศึกษาการน าเสนอเนื้ อหาด้านนาฏศิลป์ผ่านสื่อออนไลน์ผ่านแพลตฟอร์ม 

TikTok โดยผู้ เขียนได้น าข้อมูลที่ศึกษาพบมาเทียบเคียงกับกระบวนการคิดเนื้ อหารายการเพื่อให้ได้รับ

ความนิยมในสื่อสงัคมออนไลน์ ซึ่งสามารถสรุปผลได้ดังนี้  

1. การก าหนดเป้าหมาย  

     กรณีศึกษาทั้ง 2 ท่าน มีการก าหนดเป้าหมายในการสร้างคอนเทนต์เพื่อต้องการสร้างตัวตน 

และเป็นที่รู้จักในแอปพลิเคชัน TikTok โดยครูเทเท่ มีกลุ่มเป้าหมายคือ กลุ่มนักเรียน และบุคลากรทางการศึกษา 

ในส่วนของ ป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยว คือกลุ่มประชากรทั่วไปที่ให้ความสนใจทางด้านนาฏศิลป์  

2. ท าความรูจ้ักลูกคา้ของเราอย่างลึกซ้ึง 

     จากการศึกษาเนื้อหาของกรณีศึกษา พบว่า กรณีศึกษาทั้ง 2 ท่าน มีกลุ่มเป้าหมายตรงตามข้อที่ 2 

คือ ท าความรู้จักลูกค้าของตนเองอย่างลึกซึ้ ง โดยการมุ่งให้ความสนใจไปที่กลุ่มเป้าหมายที่เป็นกลุ่มคน

ที่สนใจทางด้านนาฏศิลป์ในทุกเพศและทุกช่วงวัย  

3. ตอบปัญหาผ่านคอนเทนต ์

    ในการสร้างคอนเทนต์กรณีศึกษาทั้งสองท่าน ได้มีการสร้างคอนเทนต์เพื่อเป็นการตอบค าถาม 

ในสิ่งที่ผู้ชมต้องการรู้  ตามตัวอย่างใน ภาพที่ 4 ซึ่งเป็นเนื้อหาที่มุ่งเน้นการตอบค าถามเกี่ยวกับเทคนิคในการใส่

ศิราภรณ์ ที่แตกต่างกนัโดยใช้เวลาประมาณ 2 นาท ี

 

ภาพที่ 4 ตวัอย่างการตอบค าถามผ่านคอนเทนต์ของป้าปุ๋ยนางร าพาเทีย่ว 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

หมายเหตุ. จาก แพลตฟอรม์ TikTok ช่อง nalinthakittiwan. โดย นลินฑา กติติวรรณ, ม.ป.ป., TikTok 

(https://vt.TikTok.com/ZSFPHxaUY/) 

 

an.%20โดย%20นลินฑา%20กิตติวรรณ,%20ม.ป.ป.,%20TikTok%20(https:
an.%20โดย%20นลินฑา%20กิตติวรรณ,%20ม.ป.ป.,%20TikTok%20(https:
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ภาพที่ 5 ตวัอย่างการตอบค าถามผ่านคอนเทนต์ของ ครูเทเท่ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

หมายเหตุ. จาก แพลตฟอรม์ TikTok ช่อง tatae567. โดย อภิชติ คล้ามทุ่ง, ม.ป.ป., TikTok (https://n9.cl/b1akt) 

 

4. เลือกใชเ้ทคนิคคอนเทนตที์่น่าดึงดูด 

            - ด้านครูเทเท่ ได้ใช้เทคนิคการน าเสนอคอนเทนต์ผ่านการเรียนการสอนนักเรียนใน

สถานศึกษา ซึ่งช่วยสร้างการมีส่วนร่วม (Engagement) ให้ผู้ชมรู้สกึถึงความเป็นครูของตัวผู้น าเสนอ 

              - ด้านป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยว ใช้เทคนิคการสร้างน าเสนอคอนเทนต์โดยการร าในสถานที่ต่าง ๆ 

สร้างความรู้ สึกใกล้ชิดและติดตามของผู้ชมรวมถึงสร้างความหลากหลายของบรรยากาศท าให้ผู้ชม

เกดิความอยากติดตามเนื้อหาของช่องได้อย่างต่อเนื่อง  

          5. รูปแบบการน าเสนอ 

         กรณีตัวอย่างทั้ง 2 ท่าน ได้น าเสนอในรูปแบบวิดีโอผ่านทางแอปพลิเคชัน TikTok เหมือนกนั 

และได้มีการตั้งหัวข้อหน้าคลิปเพื่อความน่าสนใจ และน่าติดตาม  

      จากที่ผู้ เขียนศึกษาการน าเสนอเนื้อหาด้านนาฏศิลป์ผ่านสื่อออนไลน์ผ่านแพลตฟอร์ม TikTok 

จากป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยว และครูเทเท่ มีความสอดคล้องกับกระบวนการคิดเนื้ อหารายการเพื่อให้ได้รับ

ความนิยมในสื่อสังคมออนไลน์ทั้ง 5 ข้อ ที่ผู้เขียนได้ศึกษามาจึงถือได้ว่ากรณีตัวอย่างทั้ง 2 ท่าน ถือเป็นผู้ที่

ประสบความส าเรจ็ทางช่องทางแอปพลิเคชัน TikTok 

  

 

 

 

 

 

67.%20โดย%20อภิชิต%20คล้ามทุ่ง,%20ม.ป.ป.,%20TikTok%20(https
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อภิปรายผล 

 จากการศึกษาผู้ เขียนค้นพบว่าในปัจจุบันที่เทคโนโลยีมีการพัฒนาขึ้ น  มีผู้ เชี่ยวชาญทางด้าน

ศิลปะการแสดงจ านวนไม่น้อยได้ให้ความสนใจในการน าองค์ความรู้ที่มีทางด้านศาสตร์ทางนาฏศิลป์มา

ประยุกต์ใช้ร่วมกับเทคโนโลยีที่ทันสมัยอย่างมีหลักการ และมีเหตุผลรวมถึงศาสตร์ทางด้านอื่น ๆ ด้วย 

โดยครูเทเท่ และป้าปุ๋ ยนางร าพาเที่ยวได้มีการปรับตัวเข้ากับสังคมออนไลน์ได้อย่างเป็นธรรมชาติ  เป็นตัว

ของตัวเอง และได้น าเอานาฏศิลป์ไทยเบื้องต้นมาประยุกต์เป็นองค์ความรู้  ผ่านทางแพลตฟอร์มออนไลน์

ซึ่งได้รับความนิยมจากผู้ติดตาม ตามหลักกระบวนการทั้ง 5 ข้อ ได้แก่ 1) การก าหนดเป้าหมาย 2) ท าความรู้จักลูกค้า

อย่างลึกซึ้ ง 3) ตอบปัญหาผ่านคอนเทนต์ 4) เลือกใช้เทคนิคคอนเทนต์ที่น่าดึงดูด และ 5) รูปแบบการน าเสนอ 

ซึ่งผู้เขียนเชื่อว่ากระบวนการ และวิธีคิดนี้ สามารถใช้ได้กับองค์ความรู้ทุกประเภท ซึ่งขึ้นอยู่กับผู้คิดคอนเทนต์

จะสร้างอย่างไร 

 

ขอ้เสนอแนะ 

  บทความวิชาการนี้ เป็นองค์ความรู้ เบื้องต้นที่ผู้สนใจสามารถพัฒนาไปสู่การศึกษาวิจัยหรือน าไปสู่

ประเด็นที่เกี่ยวกับการสร้างเนื้ อหาเพื่อให้เกิดรายได้และประยุกต์องค์ความรู้ ที่ได้นี้ เพื่อต่อยอด

การถ่ายทอดงานศิลปะหรือองค์ความรู้ ในแขนงอื่น ๆ ได้ และผลจากการศึกษาคร้ังนี้ ยังเป็นประโยชน์ 

เป็นแนวคิดในการสร้างสรรค์เนื้ อหาทางด้านศิลปะการแสดงนาฏศิลป์ไทย หรือแขนงวิชาอื่น  ๆ ซึ่งมิใช่

เพียงแค่แอปพลิเคชันอย่าง TikTok เท่านั้น ปัจจุบันมีหลายแอปพลิเคชันที่ผู้ใช้งานสามารถใช้เพื่อสร้างเนื้ อหา 

สร้างตัวตนบนโลกออนไลน์ ด้วยเหตุผลหลายประการของแต่ละบุคคลหรือช่องทางนั้น ๆ โดยรูปแบบการสร้าง

เนื้อหาของอนิฟลูเอนเซอร์แต่ละคนล้วนแตกต่างกนั และมีเอกลักษณ์ที่โดดเด่นเป็นที่จดจ าของผู้รับชม  

ผู้เขียนมีข้อเสนอแนะว่าในแขนงศิลปะการแสดงนาฏศิลป์ไทยนั้น สามารถใช้แพลตฟอร์ม TikTok 

ในการสร้างสรรค์เนื้ อหาอื่น ๆ เกี่ยวกับการแสดงนาฏศิลป์ไทยฉบับตนเองได้ เพื่อให้ช่องของผู้สร้างเป็นที่รู้ จัก

มากขึ้นควรเพิ่มเนื้ อหาลงในแพลตฟอร์ม TikTok ทุก ๆ วัน หรือวันเว้นวัน เพื่อให้เกดิการเคล่ือนไหวและ

ควรลงในเวลาที่เหมาะสม รู้จักเวลาในการลงเนื้อหาเพื่อท าให้ยอดผู้ชมเพิ่มมากขึ้น และสามารถสร้างตัวตน

บนแพลตฟอร์ม TikTok ได้ง่ายมากขึ้ น นอกจากนี้ การเลือกเนื้ อหาเกี่ยวกับนาฏศิลป์ที่จะใช้ลงถือ

เป็นสิ่งส าคัญ เช่น การประชาสัมพันธ์เนื้อหาหรือผลงานที่ก าลังจะเกิดขึ้น การถ่ายเบื้องหลังการท างาน การแต่งกาย 

การท าฉาก หรือการซ้อมนั้น กส็ามารถน ามาสร้างเนื้ อหาเพื่อเผยแพร่เร่ืองราวทางนาฏศิลป์ให้ผู้ชมได้รู้ จัก 

และเหน็มุมมองในการท างานของศิลปะการแสดงนาฏศิลป์อกีด้วย 
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การน าเสนอเนื้อหาผ่านทางแอปพลิเคชัน TikTok ในปัจจุบัน ต้องใช้องค์ความรู้ของศาสตร์วิชาอื่น ๆ 

เข้ามาประกอบร่วมด้วยจึงจะท าให้เนื้ อหามีความน่าสนใจมากย่ิงขึ้น เช่น ศาสตร์ทางด้านดนตรี ละคร ฉาก 

และเร่ืองแสง เป็นต้น โดยการที่จะท าให้เนื้ อหานั้นเกิดความน่าสนใจและท าให้ TikTok ยังสามารถเป็นสื่อ

ในการเผยแพร่เนื้ อหาทางด้านนาฏศิลป์ได้ สามารถสังเกตได้จากกระแสความสนใจของสังคมที่เปล่ียนไป

ตามช่วงยุคสมัยเพื่อผลิตเนื้อหาหรือประยุกต์เนื้อหาให้ตรงตามกระแสหรือความนิยมของสงัคม 
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บทคดัย่อ 

ฆ้องวงใหญ่เป็นเคร่ืองดนตรีไทยประเภทเคร่ืองตี มีหน้าที่ด าเนินท านองหลักในวงป่ีพาทย์ ผู้ เร่ิม

เรียนดนตรีไทยประเภทเคร่ืองตีทุกคนต้องมีทกัษะการตีฆ้องวงใหญ่เบื้องต้นเพื่อเป็นพื้นฐานในการบรรเลง

เคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองตีชนิดอื่น การฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่เบื้องต้น จึงเป็นพื้ นฐานส าคัญส าหรับผู้เร่ิม

เรียนที่ไม่มีพื้นฐานการบรรเลงดนตรีไทยประเภทเคร่ืองตี  

ทักษะพื้ นฐานส าหรับการเรียนฆ้องวงใหญ่เร่ิมต้ังแต่การนั่ง วิธีการจับไม้ฆ้อง และลักษณะการตีฆ้อง 

ขั้นตอนการฝึกทกัษะการตีฆ้องวงใหญ่เบื้องต้นเร่ิมจากแบบฝึกทักษะการตีฉากคู่ 4 คู่ 8 การตีไล่เสียง ทลีะมือ 

ขึ้น - ลง การตีไล่เสียงคู่ 8 แบบเรียงเสียง ขึ้น - ลง การตีไล่เสียงสลับมือขึ้น - ลง เป็นคู่ 8 การตีไล่เสียง 3 เสียง 

ขึ้น - ลง การตีไล่เสียง 4 เสยีง ขึ้น - ลง แบบเรียงเสียง การตีไล่เสียง 4 เสยีง ขึ้น - ลง แบบข้ามเสยีง การตี

แบ่งมือคู่ 8 แบบเรียงเสียง ขึ้น - ลง การตีกรอ การตีสะบัดมือขึ้น - ลง การตีผสมมือบรรเลงเป็นเพลง

โดยใช้เพลงเหาะซึ่งเป็นเพลงที่เหมาะส าหรับผู้เร่ิมเรียน ทั้งนี้ ผู้ เรียนต้องฝึกทกัษะดังกล่าวให้สามารถจดจ า

ลักษณะการตีจนเกิดความช านาญและการสร้างก าลังแขน เพื่อสามารถน าทกัษะพื้ นฐานดังกล่าวไปประยุกต์ 

พัฒนา และต่อยอดความรู้ทางด้านการบรรเลงดนตรีไทยในระดับขั้นสงูต่อไป 

 

ค าส าคญั: แบบฝึก, ทกัษะเบ้ืองต้น, การตีฆ้องวงใหญ่ 
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Abstract 

The khong wong yai (traditional Thai large gong circle) is a melodic percussion instrument 

that performs the basic melody of the Thai classical musical ensemble. To perform various types of 

Thai classical music instruments, it is initially compulsory for the musicians who play the percussion 

instruments to learn about the basic practice of the khong wong yai. Therefore, the basic performing 

practice of the khong wong yai becomes the fundamental music skill practice for every percussion 

instrument.  

          The fundamental skills of the khong wong yai comprise seating position, posture for holding 

a pair of mallets, and the exercises as follows: fourth interval, octave, upward and downward note 

exercises for both left and right hands, octave both hands (upward and downward), alternate hands 

upward and downward, three and four notes up-down ward notes, four notes with skipping note order 

pattern, divided hand usage, the kro(trilling), the sa-bat (triple notes), and mixed hand style usages 

through the piece titled “Ho” (flying of the angel). Hence, the learners should have done all basic 

khon wong yai exercises to apply them to perform good quality Thai classical music and advance their 

music skills in the future. 
 

Keywords: exercise, basic music skills, khong wong yai performance practice     
 

บทน า   

ดนตรีเป็นทั้งศาสตร์และศิลป์ ที่อยู่ควบคู่กับมนุษย์เสมอมา ได้รับการพัฒนาให้มีความไพเราะ 

ความสลับซับช้อนไปตามจินตนาการ และแรงบันดาลใจของผู้ประพันธ์เพลง นอกจากนั้นมนุษย์ยังพยายามขยาย 

ข้อจ ากัดของเคร่ืองดนตรีให้สามารถบรรเลงได้อย่างกว้างขวาง และมีเทคนิคการบรรเลงที่พิสดารอันแสดงถึง

ศักยภาพขั้นสูงของมนุษย์ วิชาการดนตรียังรวมไปถึงวิชาการทฤษฎีดนตรี ซึ่งนักแต่งเพลง นักดนตรี ครูดนตรี 

และผู้เรียนดนตรีทุกคน ต้องผ่านการศึกษาทฤษฎีดนตรีเบื้องต้น วิชาการปฏิบัติดนตรี การประพันธ์เพลง ฯลฯ 

ทั้งนี้ เพื่อสามารถน าความรู้ที่ได้รับไปพัฒนาต่อยอดในแขนงต่าง ๆ ตามความสามารถและความถนัดได้ 

และวิธีการหนึ่งที่จะท าให้ผู้ เรียนเข้าใจ และซาบซึ้ งต่อการเรียนดนตรีได้ดีที่สุด คือ การให้ความรู้ความเข้าใจ

ด้วยการให้ประสบการณ์การเรียนรู้จริง (วีระภัทร์ ชาตินุช, 2560) สอดคล้องกับ ประพันธ์ศักด์ิ พุ่มอินทร์      

(2557) ที่กล่าวว่า ปัจจุบันการศึกษาดนตรีได้รับการยอมรับให้เป็นวิชาหนึ่งที่มีความจ าเป็นต่อการพัฒนาเดก็ 

แนวคิดของความจ าเป็นในการเรียนดนตรีได้รับความส าคัญมากขึ้ นด้วยทฤษฎีความหลากหลายของ

สติปัญญา โดยจ าแนกความเก่งของคนไว้ 7 ประการหลัก ได้แก่ ด้านภาษา (Verbal/Linguistic) ด้านดนตรี/

จังหวะ (Musical/Rhythmic) ด้านตรรกะและคณิตศาสตร์ (Logical/Mathematical) ด้านการเคล่ือนไหว 

(Body/Kinesthetic) ด้านศิลปะ/มิติสัมพันธ์ (Visual/Spatial) ด้านความสัมพันธ์ระหว่างบุคคล/การสื่อสาร 

(Interpersonal) และด้านความรู้สกึ/ความลึกซึ้ งภายในจิตใจ (Visual/Spatial)  
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 ในการสอนดนตรีไทยเป็นการเน้นทกัษะการปฏิบัติ การที่จะเป็นนักดนตรีฝีมือดีจะต้องผ่านการฝึกฝน 

หมั่นฝึกทักษะปฏิบัติอยู่อย่างสม ่าเสมอ ฆ้องวงใหญ่เป็นเคร่ืองตีที่ท าให้เกิดเสียงอย่างหนึ่ง ท าด้วยโลหะ

ผสมทองเหลือง ทองแดง สังกะสี รูปร่างเป็นแผ่นวงกลมมีปุ่ มนูนกลมตรงกลางส าหรับตี มีขอบย่ืนลงมา

รอบตัว เรียกว่า ใบฉัตร (ราชบัณฑิตยสถาน, 2545) ฆ้องวงใหญ่ถือว่าเป็นเคร่ืองดนตรีไทยที่จัดว่า เป็น

เคร่ืองหลักที่ผู้ ฝึกหัดเคร่ืองดนตรีไทยทุกประเภท โดยเฉพาะประเภทเคร่ืองตีทุกคนต้องรู้จักและฝึกหัด

ก่อนเคร่ืองดนตรีชนิดอื่น ทั้งนี้ เนื่องจากฆ้องวงใหญ่มีหน้าที่ส าคัญคือ บรรเลงท านองหลักของเพลงนั้น ๆ 

ซึ่งถือว่าเป็นหัวใจของเพลงไทยในทุกกรณี ภมูิปัญญาของศิลปินที่แสดงออกมาในรูปของทางเคร่ืองดนตรีไทย

เคร่ืองอื่นในลักษณะต่าง ๆ นั้น ล้วนแต่ต้องผ่านการหล่อหลอมและกล่ันกรองอนัมีพื้ นฐานมาจากท านองหลัก

หรือทางฆ้องทั้งสิ้น ดังนั้นการที่ผู้ ฝึกหัดต้องการเข้าถึงแก่นของดนตรีไทยให้ถ่องแท้ การเรียนรู้ทกัษะ

ฆ้องวงใหญ่จึงเป็นขั้นแรกของการเรียนดนตรีไทยในการปฏบิัติของทุกเคร่ืองมือ เนื่องจากฆ้องวงใหญ่ถือว่า

เป็นเคร่ืองดนตรีที่มีความส าคัญที่สุดในการเล่นดนตรีไทย เพราะผู้ที่จะเล่นดนตรีในวงป่ีพาทย์ทุกคนต้อง

เร่ิมเรียนฆ้องวงใหญ่ก่อน  

ด้วยเหตุนี้ผู้เร่ิมเรียนหรือผู้สนใจดนตรีไทยต้องมีทกัษะการตีฆ้องวงใหญ่เบื้องต้น โดยการฝึกทกัษะ

พื้ นฐานจากแบบฝึกทักษะฆ้องวงใหญ่เบื้องต้น ซี่งการฝึกของแต่ละคนอาจใช้เวลาไม่เท่ากัน ทุกคนจึงมี

โอกาสฝึกได้เท่าที่ตนเองต้องการ แต่อย่างไรกด็ีการฝึกทักษะฆ้องวงใหญ่เบื้องต้นนี้  เป็นเพียงแบบฝึก

ขั้นพื้ นฐานของการเรียนดนตรีไทยเท่านั้น เพราะในท้ายที่สุดของการเรียนดนตรีไทย ควรมีครูดนตรี

ที่เชี่ยวชาญเป็นผู้ชี้แนะและดูแลในกระบวนการขั้นต่อไป 
 

ความเป็นมาของฆอ้งวงใหญ่ 

 ราชบัณฑิตยสถาน (2545) ได้กล่าวว่า ฆ้อง หมายถึง เคร่ืองตีที่ท าให้เกิดเสียงอย่างหนึ่ง ท าด้วย

โลหะผสมทองเหลือง ทองแดง สังกะสี รูปร่างเป็นแผ่นวงกลมงองุ้มรอบตัวเรียกว่า “ฉัตร” มีปุ่ มกลาง

ส าหรับตีสร้างขึ้นมาใช้ตั้งแต่สมัยโบราณดังปรากฏหลักฐานในไตรภมูิพระร่วงว่า “ลางคนตีกลอง ตีพาทย์ฆ้อง” 

 ธนิต อยู่โพธิ์ (2510) ได้กล่าวถึงความเป็นมาของฆ้องวงใหญ่ไว้ว่า ฆ้องเป็นเคร่ืองดนตรีที่ท าด้วย

โลหะประเภททองเหลือง มีอยู่ด้วยกันหลายชนิด เช่น ฆ้องวงใหญ่ (เสียงทุ้ม) ฆ้องวงเล็ก (เสียงแหลม) 

ฆ้องมอญ ฆ้องกระแต ฆ้องราว หุ่ย โหม่ง ฆ้องคู่ ฆ้องชัย ฯลฯ ฆ้องที่ใช้ประจ าในวงป่ีพาทย์ คือ ฆ้องวงใหญ่

และฆ้องวงเล็ก ซ่ึงท าเป็นวงกลม คนตีจะไปนั่งตรงกลาง ราชบัณฑิตยสถาน (2545) ให้ค าจ ากัดความ

เกี่ยวกับฆ้องวงใหญ่ไว้ว่า ฆ้องวงใหญ่ มี 16 ลูก ลูกเสียงต ่าสุดเรียกว่า ลูกทวน มีขนาดกว้างประมาณ 17 

เซนติเมตร เทยีบเสียงโดยอนุโลมตรงเสียง เร (D) แล้วค่อยสูงไปตามล าดับลูกละ 1 เสียง ลูกเสียงสูงสุด

เรียกว่า ลูกยอด มีขนาดกว้างประมาณ 12 เซนติเมตร มีเสียงเทยีบได้กับเสียง มี (E) ในสมัยโบราณมีแต่

ฆ้องวงขนาดนี้อย่างเดียว เรียกว่า ฆ้องวง จวบจนมีผู้สร้างฆ้องวงขนาดเลก็ขึ้นมา ฆ้องวงนี้ จึงเรียกว่า ฆ้องวงใหญ่ 

เป็นเคร่ืองดนตรีที่บรรเลงอยู่ในวงป่ีพาทย์ เวลาบรรเลงรวมวงมีหน้าด าเนินเนื้ อฆ้องหรือเนื้ อเพลงที่เป็นหลัก

ของวง แต่ในเวลาบรรเลงเดี่ยวจะตีโลดโผนตามวิธีการของฆ้องวงใหญ่ ซึ่งมีทั้งกรอ กวาด ไขว้ ประคบมือ ฯลฯ 

ตามความเหมาะสมของเพลงนั้นๆ เฉลิมศักด์ิ พิกุลศรี (2538) ได้กล่าวถึงลักษณะของฆ้องวงใหญ่ว่า 

ประกอบไปด้วยส่วนส าคัญ 2 ส่วน คือ ร้านฆ้อง (วงฆ้อง) และ ลูกฆ้อง ร้านฆ้องท าด้วยหวายโป่ง 4 อัน 
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ด้านบน 2 อัน และด้านล่าง 2 อัน ขดให้เป็นวงกลมขนานกันไป โดยเว้นที่ไว้ส าหรับนักดนตรีเข้าไปนั่ง

บรรเลง ส่วนปลายระหว่างเส้นหวายด้านบนทั้ง 2 ข้างจะมี “โขน” ซึ่งท าด้วยไม้ ส่วนปลายจะเล็กเรียวและงอน 

ฆ้องวงใหญ่จะไปกอบไปด้วยลูกฆ้องทั้งหมดจ านวน 16 ลูก โดยเรียงจากลูกที่มีขนาดใหญ่สุดทางด้าย

ซ้ายมือของผู้บรรเลง จนกระทั่งถึง ลูกเล็กสุดทางด้านขวามือของผู้บรรเลง บริเวณด้านใต้ของปุ่ มฆ้อง  

ใช้ขี้ผึ้ งผสมตะกั่วติดถ่วงเพื่อปรับเสียงให้แตกต่างกัน ไม้ตีมีอยู่ด้วยกัน 2 ชนิดคือไม้แขง็และไม้นวม 

มานพ วิสุทธิแพทย์ (2535) ได้กล่าวว่าถึงไม้ตีฆ้องวงใหญ่ไว้ดังนี้  ไม้ตี ประกอบไปด้วยด้ามไม้และหัวไม้ 

ด้ามไม้ท าด้วยไม้ไผ่หรือไม้เนื้ อแขง็ ส่วนหัวไม้ท าด้วย หนังช้าง หนังวัว หรือหนังควายที่มีขนาดหนาเท่าที่

ต้องการ  

 สรุปได้ว่า ฆ้องวงใหญ่เป็นเคร่ืองตีที่ท าให้เกิดเสียง ท าด้วยโลหะผสมทองเหลือง ทองแดง สังกะสี 

ประกอบไปด้วยส่วนส าคัญ 2 ส่วน คือ ร้านฆ้อง (วงฆ้อง) และ ลูกฆ้อง จ านวน 16 ลูก ลูกเสียงต ่าสุด

เรียกว่า ลูกทวน ลูกเสียงสูงสุดเรียกว่า ลูกยอด ฆ้องวงใหญ่ เป็นเคร่ืองดนตรีที่บรรเลงอยู่ในวงป่ีพาทย์     

มีหน้าที่ด าเนินท านองเพลงที่เป็นหลักของวง แต่ในเวลาบรรเลงเดี่ยวจะตีโลดโผนตามวิธีการของฆ้องวง   

ซึ่งมีทั้งกรอ กวาด ไขว้ ประคบมือ ฯลฯ ตามความเหมาะสมของเพลงนั้นๆ ไม้ตีมีอยู่ด้วยกัน 2 ชนิดคือไม้แขง็และ

ไม้นวม  

 ขั้นตอนในการฝึกฆอ้งวงใหญ่ 

1.1 การนัง่ 

 การนั่ง เป็นส่วนประกอบส าคัญในการตีฆ้องวงใหญ่ แสดงออกถึงภาพลักษณ์ที่สง่างาม ผู้ ฝึกหัด

ฆ้องวงใหญ่สามารถนั่งได้ 2 วิธ ีคือ การนั่งพับเพียบและการนั่งขัดสมาธ ิส าหรับการนั่งพับเพียบ เหมาะส าหรับ

การฝึกหัดในขณะที่อยู่ต่อหน้าครูผู้สอน เป็นมารยาทที่แสดงถึงความเคารพต่อครูผู้ ถ่ายทอดวิชา ส่วนการนั่งขัดสมาธิ 

เหมาะส าหรับการฝึกปฏิบัติโดยทั่วไป โดยนั่งตัวตรง ไม่งอหลัง เมื่อตีลูกฆ้องที่อยู่ปลายสุดทางด้ายซ้ายและขวา 

ให้ใช้วิธกีารเอี้ยวเฉพาะส่วนบนของล าตัวแต่พองาม  
 

       ภาพที่ 1 ลกัษณะการนั่งพบัเพียบ             ภาพที่ 2 ลกัษณะการนัง่ขดัสมาธิ 

   

 
 

 

    

     

 

 

          

 

  หมายเหตุ. โดย น า้เพชร ฟักทอง, 2567.                      หมายเหตุ. โดย น า้เพชร ฟักทอง, 2567. 
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1.2 วิธีการจับไมฆ้อ้ง 

 การจับไม้ฆ้อง เป็นส่วนส าคัญอย่างย่ิง หากผู้ ฝึกหัดจับไม้ไม่ถูกวิธ ีจะส่งผลให้เสียงฆ้องไม่

มีประสิทธิภาพ และท าให้เสียบุคลิกภาพ วิธีการจับไม้ฆ้องที่นิยมมี 2 ลักษณะคือ จับแบบปากนกแก้วและ

จับแบบปากกา ส าหรับวิธกีารจับแบบปากนกแก้ว ผู้ฝึกหัดต้องรวบนิ้ วกลาง นิ้ วนาง และนิ้ วก้อย จับไม้ตีให้

อยู่กึ่งกลางฝ่ามือ โดยให้นิ้ วหัวแม่มือกดด้านข้างของไม้ฆ้อง ตรงต าแหน่งส่วนโคนของนิ้ วชี้  ส่วนปลายของ

นิ้ วชี้ตวัดรัดไม้ฆ้องด่านล่างไว้ จึงมองดูคล้ายกบัปากนกแก้ว  

 ส่วนวิธีจับแบบปากกา มีลักษณะที่คล้ายคลึงกับวิธีการจับแบบปากนกแก้วเกือบ           

ทุกประการ แตกต่างตรงส่วนของนิ้ วชี้คือ แทนที่นิ้ วชี้ งองุ้มตวัดรัดไม้ด้านล่างไว้ให้เหยียดนิ้ วชี้ตรงบนส่วน

ของไม้ตีฆ้อง ส่วนปลายสดุของนิ้ วชี้ จะอยู่ติดด้านหลังของหัวไม้  
 

  ภาพที่ 3 ลกัษณะการจบัแบบปากนกแกว้                  ภาพที่ 4 ลกัษณะการจบัแบบปากกา  

 

 
 

 

     

          

    

    หมายเหตุ. โดย น า้เพชร ฟักทอง, 2567.         หมายเหตุ. โดย น า้เพชร ฟักทอง, 2567. 
  

การจับไม้ฆ้องทั้งสองแบบผู้ฝึกหัดต้องคว ่ามือ โดยให้ก้านไม้วางพาดกระชับกับร่องกลางมือ 

หากมองจากด้านหลังของมือและแขนต้องไม่เห็นก้านไม้ย่ืนออกมา นิ้ วทั้งห้าที่รัดไม้ฆ้องต้องไม่บีบรัดแน่น

จนเกินไป เพราะจะท าให้เกิดอาการเกร็ง ซึ่งส่งผลต่อเสียงฆ้อง (เฉลิมศักด์ิ พิกุลศรี และ ธนวัฒน์ บุตรทองทิม, 

2550) การตีฆ้องใช้ก าลังตีลูกฆ้องในลักษณะ “คร่ึงข้อคร่ึงแขน” กล่าวคือ ใช้พลังที่มาจากข้อและแขน

รวมกนั ตีลงบนปุ่ มกลางลูกฆ้องไม่ตีฟาดเพื่อหวังเพียงให้เกดิเสียง ควรยกไม้ให้อยู่ในระดับที่พอเหมาะ  

สรุปได้ว่า ขั้นตอนในการฝึกฆ้องวงใหญ่เร่ิมจากการนั่งมี 2 วิธ ีคือ การนั่งพับเพียบและการนั่งขัดสมาธิ 

โดยนั่งตัวตรงไม่หลังงอ ใช้วิธกีารเอี้ยวเฉพาะส่วนบนของล าตัว เมื่อต้องตีลูกฆ้องที่อยู่ปลายสดุทางด้านซ้าย

และขวา ส่วนวิธกีารจับไม้ฆ้องมี 2 ลักษณะ คือ การจับแบบปากนกแก้ว และการจับแบบปากกา 

2. การฝึกทกัษะการตีฆอ้งวงใหญ่เบื้ องตน้ 

 ผู้ เร่ิมเรียนดนตรีไทยประเภทเคร่ืองตีทุกคน ต้องมีทักษะการตีฆ้องวงใหญ่เบื้องต้น เพื่อเป็น

พื้ นฐานในการบรรเลงเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองตีชนิดอื่น การฝึกทักษะฆ้องวงใหญ่เบื้ องต้น จึงเป็น

พื้นฐานส าคัญส าหรับผู้เร่ิมเรียนที่ไม่มีพื้นฐานการบรรเลงดนตรีไทยประเภทเคร่ืองตี ขั้นตอนต่อไปเป็นการฝึก

ทกัษะฆ้องวงใหญ่เบื้องต้น ที่เร่ิมจากง่ายไปหายาก ซึ่งผู้เรียนอาจใช้ระยะเวลาในการฝึกต่างกันตามศักยภาพ

ของผู้เรียน โดยมีล าดับขั้นตอนการฝึกทกัษะตามแบบฝึกทกัษะ ดังต่อไปนี้  
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 แบบฝึกทกัษะที่ 1 การตีฉากคู่ 4 คือ วิธกีารตีลูกฆ้องห่างกนั 4 ลูก โดยให้น า้หนักของมือ

ทั้งสองข้างเท่ากัน เมื่อหัวไม้ทั้งสองสัมผัสกับผิวลูกฆ้องแล้วให้ยกหัวไม้ทั้งสองขึ้นในระนาบเดียวกันทนัที

ให้มีจังหวะสม ่าเสมอ หลังจากผู้ ฝึกปฏิบัติหลาย ๆ คร้ัง จนเกิดความช านาญและมีก าลังแขนที่แข็งแรงแล้ว            

ผู้ฝึกจะสามารถฝึกแบบฝึกทกัษะต่อไปได้  

 QR Code แบบฝึกทกัษะที ่1 

 

  

 
  

ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 1 
 

มือขวา - - - - - - - ฟ - - - - - - - ฟ - - - - - - - ฟ - - - - - - - ฟ 

มือซ้าย - - - - - - - ด - - - - - - - ด - - - - - - - ด - - - - - - - ด 
   

        แบบฝึกทกัษะที่ 2 การตีไล่เสียงคู่ 4 คือ การตีในลักษณะเดียวกบัการตีฉากคู่ 4 แต่ไล่เสียงคู่ 4 

จากเสียงต ่าขึ้นไปหาเสียงสูง และไล่จากเสียงสูงลงมาหาเสียงต ่า ให้มีจังหวะสม ่าเสมอ หลังจากผู้ฝึกปฏิบัติ

หลาย ๆ คร้ัง จนเกดิความช านาญและมีก าลังแขนที่แขง็แรงแล้ว ผู้ฝึกจะสามารถฝึกแบบฝึกทกัษะต่อไปได้ 

QR Code แบบฝึกทกัษะที ่2 

 

  
 

ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 2  
 

มือขวา - - - - - - - ซ ฺ - - - - - - - ล ฺ - - - - - - - ท ฺ - - - - - - - ด 

มือซ้าย - - - - - - - ร ฺ - - - - - - - ม ฺ - - - - - - - ฟฺ - - - - - - - ซ ฺ
 

มือขวา - - - - - - - ร - - - - - - - ม - - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ 

มือซ้าย - - - - - - - ล ฺ - - - - - - - ท ฺ - - - - - - - ด - - - - - - - ร 
 

มือขวา - - - - - - - ล - - - - - - - ท - - - - - - - ด  - - - - - - - ร  

มือซ้าย - - - - - - - ม - - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ - - - - - - - ล 
 

มือขวา - - - - - - - ม  - - - - - - - ร  - - - - - - - ด  - - - - - - - ท 

มือซ้าย - - - - - - - ท - - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ฟ 
 

มือขวา - - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ฟ - - - - - - - ม 

มือซ้าย - - - - - - - ม - - - - - - - ร - - - - - - - ด - - - - - - - ท ฺ
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มือขวา - - - - - - - ร - - - - - - - ด - - - - - - - ท - - - - - - - ล 

มือซ้าย - - - - - - - ล ฺ - - - - - - - ซ ฺ - - - - - - - ฟฺ - - - - - - - ม ฺ
 

มือขวา - - - - - - - ซ 

มือซ้าย - - - - - - - ท ฺ
 

แบบฝึกทกัษะท่ี 3 การตีไล่เสยีงคู่ 4 ขึ้น - ลง โดยวิธตีีสลับมือ คือ การตีไล่เสยีงคู่ 4 โดย 

มือซ้ายตี 1 คร้ัง มือขวาตี 2 คร้ัง จากเสียงต ่าสุดจนถึงเสียงสูงสุด และไล่จากเสียงสูงสุด ลงมาหาเสียงต ่า 

ให้มีจังหวะสม ่าเสมอ หลังจากผู้ฝึกปฏิบัติหลาย ๆ คร้ัง จนเกิดความช านาญแล้ว ผู้ฝึกจะสามารถฝึกแบบ

ฝึกทกัษะต่อไปได้ 

QR Code แบบฝึกทกัษะที ่3 

 

 

 
 

 

ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 3  

มือขวา - - - - - ซ ฺ- ซ ฺ - - - - - ล ฺ- ล ฺ - - - - - ท ฺ- ท ฺ - - - - - ด - ด 

มือซ้าย - - - ร ฺ - - - - - - - ม ฺ - - - - - - - ฟฺ - - - - - - - ซ - - - - 

 

มือขวา - - - - - ร - ร - - - - - ม - ม - - - - - ฟ - ฟ - - - - - ซ - ซ              

มือซ้าย - - - ล ฺ - - - - - - - ท ฺ - - - - - - - ด - - - - - - - ร - - - - 
 

มือขวา - - - - - ล - ล - - - - - ท - ท - - - - - ด  - ด  - - - - - ร  - ร  

มือซ้าย - - - ม - - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - 
 

มือขวา - - - - - ม  - ม  - - - - - ม  - ม  - - - - - ร  - ร  - - - - - ด  - ด  

มือซ้าย - - - ท - - - - - - - ท - - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - 
 

มือขวา - - - - - ท - ท - - - - - ล - ล - - - - - ซ - ซ              - - - - - ฟ - ฟ 

มือซ้าย - - - ฟ - - - - - - - ม - - - - - - - ร - - - - - - - ด - - - - 
 

มือขวา - - - - - ม - ม - - - - - ร - ร - - - - - ด - ด - - - - - ท ฺ- ท ฺ

มือซ้าย - - - ท ฺ - - - - - - - ล ฺ - - - - - - - ซ ฺ - - - - - - - ฟฺ - - - - 
 

มือขวา - - - - - ล ฺ- ล ฺ - - - - - ซ ฺ- ซ ฺ

มือซ้าย - - - ม ฺ - - - - - - - ร ฺ - - - - 
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แบบฝึกทกัษะที่ 4 การตีฉากคู่ 8 คือ การตีในลักษณะเดียวกบัการตีฉากคู่ 4 แต่ต้องตีลูก 

ฆ้องห่างกัน 8 ลูก ให้มีจังหวะสม ่าเสมอ หลังจากผู้ฝึกปฏิบัติหลาย ๆ คร้ัง จนเกิดความช านาญ และมีก าลัง

แขนที่แขง็แรงแล้ว ผู้ฝึกจะสามารถฝึกแบบฝึกทกัษะต่อไปได้ 
 

QR Code แบบฝึกทกัษะที ่4 

 

  

 

 

ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 4 
 

มือขวา - - - - - - - ซ - - - - - - - ซ - - - - - - - ซ - - - - - - - ซ 

มือซ้าย - - - - - - - ซ ฺ - - - - - - - ซ ฺ - - - - - - - ซ ฺ - - - - - - - ซ ฺ

  

แบบฝึกทกัษะที่ 5 การตีไล่เสยีงคู่ 8 คือ การตีในลักษณะเดียวกบัการตีฉากคู่ 8 แต่ไล่เสยีงคู่ 8  

จากเสียงต ่าขึ้นไปหาเสียงสูง และไล่จากเสียงสูงลงมาหาเสียงต ่า ให้มีจังหวะสม ่าเสมอ หลังจากผู้ฝึกปฏิบัติ

หลาย ๆ คร้ัง จนเกดิความช านาญ และมีก าลังแขนที่แขง็แรงแล้ว ผู้ฝึกจะสามารถฝึกแบบฝึกทกัษะต่อไปได้ 
 

QR Code แบบฝึกทกัษะที ่5 

 

 

 
 

ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 5  
 

มือขวา - - - - - - - - - - - - - - - ร - - - - - - - - - - - - - - - ม 

มือซ้าย - - - - - - - - - - - - - - - ร ฺ - - - - - - - - - - - - - - - ม ฺ
 

มือขวา - - - - - - - - - - - - - - - ฟ - - - - - - - - - - - - - - - ซ 

มือซ้าย - - - - - - - - - - - - - - - ฟฺ - - - - - - - - - - - - - - - ซ ฺ
 

มือขวา - - - - - - - - - - - - - - - ล - - - - - - - - - - - - - - - ท 

มือซ้าย - - - - - - - - - - - - - - - ล ฺ - - - - - - - - - - - - - - - ท ฺ
  

มือขวา - - - - - - - - - - - - - - - ด  - - - - - - - - - - - - - - - ร  

มือซ้าย - - - - - - - - - - - - - - - ด - - - - - - - - - - - - - - - ร 
 

มือขวา - - - - - - - - - - - - - - - ม  - - - - - - - - - - - - - - - ร  

มือซ้าย - - - - - - - - - - - - - - - ม - - - - - - - - - - - - - - - ร 
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มือขวา - - - - - - - - - - - - - - - ด  - - - - - - - - - - - - - - - ท 

มือซ้าย - - - - - - - - - - - - - - - ด - - - - - - - - - - - - - - - ท ฺ
 

มือขวา - - - - - - - - - - - - - - - ล - - - - - - - - - - - - - - - ซ 

มือซ้าย - - - - - - - - - - - - - - - ล ฺ - - - - - - - - - - - - - - - ซ ฺ
 

มือขวา - - - - - - - - - - - - - - - ฟ - - - - - - - - - - - - - - - ม 

มือซ้าย - - - - - - - - - - - - - - - ฟฺ - - - - - - - - - - - - - - - ม ฺ
 

มือขวา - - - - - - - - - - - - - - - ร 

มือซ้าย - - - - - - - - - - - - - - - ร ฺ
 

แบบฝึกทกัษะท่ี 6 การตีไล่เสยีงคู่ 8 ขึ้น - ลง โดยวิธตีีสลับมือ คือ การตีไล่เสยีงคู่ 8 โดย 

มือซ้ายตี 1 คร้ัง มือขวาตี 2 คร้ัง จากเสียงต ่าสุดจนถึงเสียงสูงสุด และไล่จากเสียงสูงสุด ลงมาหาเสียงต ่า 

ให้มีจังหวะสม ่าเสมอ หลังจากผู้ฝึกปฏิบัติหลาย ๆ คร้ัง จนเกิดความช านาญแล้ว ผู้ฝึกจะสามารถฝึกแบบ

ฝึกทกัษะต่อไปได้ 

QR Code แบบฝึกทกัษะที ่6 

 

 

 

ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 6  

มือขวา - - - - - ร - ร - - - - - ม - ม - - - - - ฟ - ฟ - - - - - ซ - ซ 

มือซ้าย - - - ร ฺ - - - - - - - ม ฺ - - - - - - - ฟฺ - - - - - - - ซ ฺ - - - - 

 

มือขวา - - - - - ล - ล - - - - - ท - ท - - - - - ด  - ด  - - - - - ร  - ร  

มือซ้าย - - - ล ฺ - - - - - - - ท ฺ - - - - - - - ด - - - - - - - ร - - - - 
 

มือขวา - - - - - ม  - ม  - - - - - ร  - ร  - - - - - ด  - ด  - - - - - ท - ท 

มือซ้าย - - - ม - - - - - - - ร - - - - - - - ด - - - - - - - ท ฺ - - - - 
  

มือขวา - - - - - ล - ล - - - - - ซ - ซ - - - - - ฟฺ - ฟ - - - - - ม - ม 

มือซ้าย - - - ล ฺ - - - - - - - ซ ฺ - - - - - - - ฟฺ - - - - - - - ม ฺ - - - - 
  

มือขวา - - - - - ร - ร 

มือซ้าย - - - ร ฺ - - - - 
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แบบฝึกทกัษะท่ี 7 การตีกรอ คือ การตีโดยใช้มือซ้าย-ขวา ตีสลับกนัถี่ ๆ เร่ิมจากมือซ้าย 

ลงก่อนและจบด้วยมือขวา   

QR Code แบบฝึกทกัษะที ่7 

 

  
 

ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 7 

มือขวา - - - -  - - - ล  - - - - - - -  - - - - - - - ล - - - - - - - - 

มือซ้าย - - - - - - - ล ฺ - - - - - - - - - - - - - - - ล ฺ - - - - - - - - 
   

มือขวา - - - -  - - - ล  - - - - - - -  - - - - - - - ล - - - - - - - - 

มือซ้าย - - - - - - - ล ฺ - - - - - - - - - - - - - - - ล ฺ - - - - - - - - 
   

แบบฝึกทกัษะท่ี 8 การตีไล่เสยีง 3 เสยีง ขึ้น - ลง คือ การตีเรียงเสยีงจากซ้ายไปขวา โดย 

ใช้มือซ้ายตีลงไปที่เสียงต ่าสุดและใช้มือขวาตีตาม 2 เสียง จนกระทั่งมือขวาตีถึงลูกเสียงสูงสุด ให้ตีกลับลงมา 

โดยใช้มือขวาตีลงไปก่อนแล้วตามด้วยมือซ้ายเหมือนเดิม จนถึงลูกเสียงต ่าสุด โดยใช้รูปแบบการแบ่งมือ 

ซ้าย - ขวา - ขวา และ ขวา - ซ้าย - ซ้าย ให้มีจังหวะสม ่าเสมอ หลังจากผู้ฝึกปฏบิัติหลาย ๆ คร้ัง จนเกิด

ความช านาญแล้ว ผู้ฝึกจะสามารถฝึกแบบฝึกทกัษะต่อไปได้ 
 

                                                     QR Code แบบฝึกทกัษะที ่8 

 

 

   
  

ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 8 
  

มือขวา - - ม ฺฟฺ - - ฟฺ ซ ฺ - - ซ ฺล ฺ - - ล ฺท ฺ - - ท ฺด - - ด ร - - ร ม - - ม ฟ 

มือซ้าย - ร ฺ- - - มฺ - - - ฟฺ - - - ซ ฺ- - - ล ฺ- - - ท ฺ- - - ด - - - ร - - 
 

มือขวา - - ฟ ซ - - ซ ล - - ล ท - - ท ด  - - ด  ร  - - ร  ม  - ม  - -  - ร  - -  

มือซ้าย - ม - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ท - - - ด  - - - - ร  ด  - - ด  ท 
   

มือขวา - ด  - - - ท - - - ล - -  - ซ - - - ฟ - -  - ม - -  - ร - -  - ด - -  

มือซ้าย - - ท ล - - ล ซ - - ซ ฟ - - ฟ ม - - ม ร - - ร ด - - ด ท ฺ - - ท ฺล ฺ
- 

มือขวา - ท ฺ- - - ล ฺ- -  - ซ ฺ- - - ฟฺ - -  

มือซ้าย - - ล ฺซ ฺ - - ซ ฺม ฺ - - ฟฺ ม ฺ - - ม ฺร ฺ
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แบบฝึกทกัษะที่ 9 การตีไล่เสยีง 4 เสยีง ขึ้น - ลง แบบเรียงเสยีง คือ การตีไล่เสยีง 4 เสยีง โดย 

ให้แบ่งมือเท่า ๆ กัน คือ ใช้มือซ้ายตี 2 เสียง (2 ลูก) และใช้มือขวาตี 2 เสียง (2 ลูก) ในลักษณะการตี

เรียงเสียง ถ้าไล่จากเสียงต ่าไปหาเสียงสูง ใช้มือซ้ายตีก่อน 2 เสียง (2 ลูก) แล้วจึงใช้มือขวาตีอีก 2 เสียง 

(2 ลูก) โดยใช้รูปแบบการแบ่งมือ ซ้าย - ซ้าย - ขวา - ขวา และถ้าไล่จากเสยีงสงูลงมาหาเสียงต ่า ใช้มือขวา

ตีก่อน 2 เสียง (2 ลูก) แล้วจึงใช้มือซ้ายตีอีก 2 เสียง (2 ลูก) โดยใช้รูปแบบการแบ่งมือ ขวา - ขวา - ซ้าย - ซ้าย 

ให้มีจังหวะสม ่าเสมอ หลังจากผู้ฝึกปฏิบัติหลาย ๆ คร้ัง จนเกิดความช านาญแล้ว ผู้ฝึกจะสามารถฝึกแบบ

ฝึกทกัษะต่อไปได้ 

QR Code แบบฝึกทกัษะที ่9 

 

  
 

ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 9  
 

มือขวา - - ฟฺ ซ ฺ - - ซ ฺล ฺ - - ล ฺท ฺ - - ท ฺด  - - ด ร  - - ร ม - - ม ฟ - - ฟ ซ 

มือซ้าย ร ฺม ฺ- -  ม ฺฟฺ - - ฟฺ ซ ฺ- -  ซ ฺล ฺ- -  ล ฺท ฺ- -  ท ฺด - -  ด ร - -  ร ม - -  
  

มือขวา - - ซ ล - - ล ท - - ท ด  - - ด  ร  - - ร  ม  ม  ร  - - ร  ด  - - ด  ท - -  

มือซ้าย ม ฟ - -  ฟ ซ - -  ซ ล - -  ล ท - -  ท ด  - -  - - ด  ท - - ท ล - - ล ซ 
 

มือขวา ท ล - -  ล ซ - -  ซ ฟ - - ฟ ม - -  ม ร - - ร ด - -  ด ท ฺ- -  ท ฺล ฺ- -  

มือซ้าย - - ซ ฟ - - ฟ ม - - ม ร - - ร ด - - ด ท ฺ - - ท ฺล ฺ - - ล ฺซ ฺ - - ซ ฺฟฺ 
 

มือขวา ล ฺซ ฺ- - ซ ฺฟฺ - -  

มือซ้าย - - ฟฺ มฺ - - ม ฺร ฺ
   

แบบฝึกทกัษะที่ 10 การตีไล่เสียง 4 เสียง ขึ้น - ลงแบบข้ามเสียง คือ การตีไล่เสียง 4 เสียง โดย

ให้แบ่งมือเท่า ๆ กัน คือ ใช้มือซ้ายตี 2 เสียง (2 ลูก) และใช้มือขวาตี 2 เสียง (2 ลูก) ในลักษณะการตี

ข้ามเสยีง ถ้าไล่จากเสยีงต ่าไปหาเสยีงสูง ใช้มือซ้ายตีก่อน 2 เสยีง (2 ลูก) แล้วจึงใช้มือขวาตีอกี 2 เสยีง (2 ลูก) 

โดยใช้รูปแบบการแบ่งมือ ซ้าย - ซ้าย - ขวา - ขวา และถ้าไล่จากเสยีงสูงลงมาหาเสียงต ่า ใช้มือขวาตีก่อน 

2 เสยีง (2 ลูก)  แล้วจึงใช้มือซ้ายตีอกี 2 เสยีง (2 ลูก) โดยใช้รูปแบบการแบ่งมือ ขวา - ขวา - ซ้าย - ซ้าย 

ให้มีจังหวะสม ่าเสมอ หลังจากผู้ฝึกปฏิบัติหลาย ๆ คร้ัง จนเกิดความช านาญแล้ว ผู้ฝึกจะสามารถฝึกแบบ

ฝึกทกัษะต่อไปได้ 
 

                                                     QR Code แบบฝึกทกัษะที ่10 
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ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 10  
 

มือขวา - - ซ ฺล ฺ ด - ล ฺด - - ด ร ม - ร ม - - ซ ล ด  - ล ด  - - ด  ร   ม  - ร  ม  

มือซ้าย ร ฺม ฺ- -  - ซ ฺ- -  ซ ฺล ฺ- - - ด - - ร ม - - - ซ - -  ซ ล - -  - ด  - - 
 

มือขวา - ม  - - ม  ร  - -  ร  ด  -  ด  ล - - ซ ม - - ม ร - - ร ด - - ด ล ฺ- - 

มือซ้าย ด  - ร  ด  - - ด  ล - - ล ซ  - - ซ ม - - ร ด - - ด ล ฺ - - ล ฺซ ฺ - - ซ ฺม 
    

แบบฝึกทกัษะที่ 11 การตีสะบัดขึ้น - ลง คือ การตีในลักษณะเดียวกับการตีไล่เสียง 3 เสยีง ขึ้น - ลง  

แต่มีความเรว็กว่า การตีไล่เสียง 3 เสียง ขึ้น - ลง หลังจากผู้ฝึกปฏิบัติหลาย ๆ คร้ัง จนเกิดความช านาญแล้ว 

ผู้ฝึกจะสามารถฝึกแบบฝึกทกัษะต่อไปได้ 
 

QR Code แบบฝึกทกัษะที ่11 

 

 
  

ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 11 
 

มือขวา - - - -  - - -รม - - - -  - - ม - - - - -  - - -รม - - - -  - - ม - 

มือซ้าย - - - - - - ด - - - - - - - -รด  - - - - - - ด - - - - - - - -รด  
    

มือขวา - - - -  - - -รม - - - -  - - ม - - - - -  - - -รม - - - -  - - ม - 

มือซ้าย - - - - - - ด - - - - - - - -รด  - - - - - - ด - - - - - - - -รด  
  

แบบฝึกทกัษะที่ 12 เป็นการตีผสมมือโดยการตีไล่เสยีง 3 เสยีง ตามด้วยการตีไล่เสยีง 4 เสยีง  

การตีสลับมือขึ้น - ลง การตีไล่เสียงคู่ 8 ขึ้น - ลง โดยวิธตีีสลับมือ และการตีไล่เสียงคู่ 8 ให้เป็นท านองเพลง 

1 ประโยค หลังจากผู้ฝึกปฏบิัติหลาย ๆ คร้ัง จนเกดิความช านาญแล้ว ผู้ฝึกจะสามารถบรรเลงเป็นเพลงได้  
 

                                                     QR Code แบบฝึกทกัษะที ่12 

 

 

 
 

 

ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 12  
 

มือขวา - ม - - ร ท ฺ- - ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ม   - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 

มือซ้าย - - ร ท ฺ - - ล ฺซ ฺ - - - ล ฺ - - - ท ฺ - ร - ม - ร - ท ฺ - - - ล ฺ - - - ซ ฺ
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  แบบฝึกทกัษะท่ี 13 การตีผสมมือโดยการตีฉากคู่ 4 การตีไล่เสยีงคู่ 4 การตีฉากคู่ 8 และ

การตีสลับมือลงเป็นคู่ 8 การตีไล่เสียงคู่ 8 ขึ้น - ลง โดยวิธีตีทสีลับมือ และการตีไล่เสียงคู่ 8 เป็นท านองเพลง 

หลังจากผู้ฝึกปฏบิัติหลาย ๆ คร้ัง จนเกดิความช านาญแล้ว ผู้ฝึกจะสามารถบรรเลงเป็นเพลงได้   
 

                                                    QR Code แบบฝึกทกัษะที ่13 

 

 
 

ตัวอย่างโน้ตส าหรับฝึกทกัษะฆ้องวงใหญ่แบบฝึกทกัษะที่ 13 
 

มือขวา - ม - - ร ร - -  ม ม - - ซ ซ - ล - ท - ร ฺ - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 

มือซ้าย - ท ฺ- ล ฺ - - - ท ฺ - - - ซ ฺ - - - ล ฺ - ท ฺ- ร - ท ฺ- ล ฺ - - - ซ ฺ - - - ท ฺ
    

การที่ผู้ ฝึกได้ฝึกทักษะการตีฆ้องวงใหญ่เบื้ องต้นตั้งแต่แบบฝึกทักษะที่ 1-13 จะช่วยให้ผู้ ฝึกมี

ก าลังแขนที่แขง็แรง และจดจ าลักษณะระยะห่างของลูกฆ้องในการตีเป็นคู่ 4 คู่ 8 การตีแบ่งมือขวา-ซ้าย 

การตีสลับมือขวา-ซ้าย นอกจากนี้ผู้ ฝึกสามารถตีฆ้องวงใหญ่ได้อย่างถูกต้อง คล่องแคล่ว แม่นย า และน าทกัษะ

จากแบบฝึกทกัษะขั้นพื้ นฐานต่าง ๆ  นี้  ไปใช้บรรเลงเป็นท านองเพลงได้ โดยใช้เพลงเหาะ ซึ่งเพลงเหาะเป็นเพลง

ที่เหมาะส าหรับผู้ฝึกทกัษะการตีฆ้องวงใหญ่ เพราะเป็นเพลงที่มีจังหวะสม ่าเสมอ มีท านองเพลงที่ฟังง่าย 

ซึ่งตรงกบัแบบฝึกทกัษะเบื้องต้นที่ผู้ ฝึกได้ฝึกมาแล้ว โดยปฏบิัติตามโน้ตเพลงเหาะได้ดังนี้  
 

                                                         QR Code เพลงเหาะ 

 

 

 
 

 
 

ตวัอย่างโนต้เพลงเหาะ 

ท่อน 1  

มืออขวา - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ร - ร - ซ 

มือซ้าย - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ร ฺ - ล ฺ- ซ ฺ
 

มือขวา - - - - - - - ล - - - ท - - - ม - ร  - ท - ล - ซ - ล ซ ซ - - - ซ 

มือซ้าย - - - - - - - ล ฺ - - - ท ฺ - - - ท ฺ - ร - ท ฺ - ล ฺ- ซ ฺ - - - ด - ซ ฺ- - 
 

มือขวา - - - - - ท - ท - ร  - ท - ล - ซ - ม - - ร ร - -  ซ ซ - - ล ล - ท 

มือซ้าย - - - ท ฺ - - - - - ร - ท ฺ - ล ฺ- ซ ฺ - ท ฺ- ล ฺ - - - ซ ฺ - - - ล ฺ - - - ท ฺ
 

มือขวา - - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 

มือซ้าย - ซ - -  - ร - ม - ซ - ม - ร - ท ฺ - ร - ม - ร - ท ฺ - - - ล ฺ - - - ซ ฺ
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มือขวา - - - - - ซ - ซ - ล - ซ - ม - ร - ด - - - - - ร - - - - ร ม - ซ 

มือซ้าย - - - ซ ฺ - - - - - ล ฺ- ซ ฺ - ท ฺ- ล ฺ - - ท ฺล ฺ - ท ฺ- ล ฺ - ท ฺ- ด - - - ซ ฺ
 

มือขวา - - ร ม - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ 

มือซ้าย - ด - -  - ซ ฺ- ล ฺ - ท ฺ- ล ฺ - ซ ฺ- ท ฺ - ร ฺ- ซ ฺ - ล ฺ- ท ฺ - ร - ท ฺ - ล ฺ- ซ ฺ

ท่อน 2 

มือขวา - ล - ท - ล - ฟ - - ม ม - ฟ - ล - - ท ท - ล - -  ฟ ฟ - - ม ม - ร 

มือซ้าย - ล ฺ- ท ฺ - ล ฺ- ด - ท ฺ- - - ด - ล ฺ - ท ฺ- - - ล ฺ- ฟฺ - - - ม ฺ - - - ร ฺ
 

มือขวา - ด - - - - - ร - ล - ล - ฟ - - - - ม ฟ  - ล - -  - ล - ฟ - - - ซ 

มือซ้าย - - ท ล - ท - ล ฺ - - - ฟ - - ม ร - ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ซ ฺ
 

มือขวา - - - - - ซ - ซ - ล - ซ - ม - ร - ด - - - - - ร - - - - ร ม - ซ 

มือซ้าย - - - ซ ฺ - - - - - ล ฺ- ซ ฺ - ท ฺ- ล ฺ - - ท ฺล ฺ - ท ฺ- ล ฺ - ท ฺ- ด - - - ซ ฺ
 

มือขวา - - ร ม - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ 

มือซ้าย - ด - -  - ซ ฺ- ล ฺ - ท ฺ- ล ฺ - ซ ฺ- ท ฺ - ร ฺ- ซ ฺ - ล ฺ- ท ฺ - ร - ท ฺ - ล ฺ- ซ ฺ
 

หมายเหตุ. โดย น า้เพชร ฟักทอง, 2567. 
 

สรุป 

ขั้นตอนการฝึกทกัษะการตีฆ้องวงใหญ่เบื้องต้นเร่ิมจากแบบฝึกทกัษะการตีฉากคู่ 4 คู่ 8 การตีไล่เสียง 

ทลีะมือ ขึ้น - ลง การตีไล่เสยีงคู่ 8 แบบเรียงเสยีง ขึ้น - ลง การตีไล่เสยีงสลับมือขึ้น - ลง เป็นคู่ 8 การตีไล่เสยีง 

3 เสียง ขึ้น - ลง การตีไล่เสียง 4 เสียง ขึ้น - ลง แบบเรียงเสียง การตีไล่เสียง 4 เสียง ขึ้น - ลง แบบข้ามเสียง 

การตีแบ่งมือคู่ 8 แบบเรียงเสียง ขึ้น - ลง การตีกรอ การตีสะบัดมือขึ้น - ลง การตีผสมมือบรรเลงเป็นเพลง

โดยใช้เพลงเหาะซึ่งเป็นเพลงที่เหมาะส าหรับผู้ เร่ิมเรียน ทั้งนี้ ผู้ ฝึกต้องฝึกทักษะดังกล่าวให้สามารถจดจ า

ลักษณะการตีจนเกิดความช านาญและการสร้างก าลังแขน เพื่อสามารถน าทกัษะพื้ นฐานดังกล่าวไปบรรเลง

ดนตรีไทยในระดับที่สูงขึ้น เช่น การบรรเลงเพลงโหมโรง เพลงหน้าพาทย์ เพลงเถา เพลงเร่ือง เพลงตับ 

เพลงเกรด็ เป็นต้น 

เนื่องจากแบบฝึกทกัษะทุกแบบฝึกมีโน้ตเพลง ค าอธิบาย และวีดีโอสาธิตวิธีการตีฆ้องวงใหญ่ที่สแกน

เปิดดูได้จากคิวอาร์โค้ด ผู้ เรียนจึงสามารถใช้แบบฝึกทักษะฆ้องวงใหญ่เบื้องต้นนี้  ฝึกทักษะได้ด้วยตนเอง

ตามที่ต้องการได้ตลอดเวลา 
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บทคดัย่อ  

นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี เป็นส่วนหนึ่งของรายวิชาศิลปนิพนธ์โดยนักศึกษาชั้นปีที่ 4 

สาขาวิชาศิลปะการแสดง (นาฎศิลป์ไทย) คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏสวนสุนันทา  

มีวัตถุประสงค์เพื่อสร้างสรรค์และออกแบบการแสดงนาฏศิลป์ ซึ่งอยู่ในรูปแบบของงานวิจัยเชิงสร้างสรรค์  

โดยใช้แนวความคิดและทฤษฎีนาฏยประดิษฐ์ร่วมกับการปฏิบัติการ น าข้อมูลทั้งหมดมาวิเคราะห์ แล้วน ามา

สร้างสรรค์การแสดงนาฏศิลป์ตามล าดับ  

ผลการวิจัยพบว่า ในประวัติศาสตร์ของอาณาจักรปาตานีมีกษัตรีย์ผู้มีพระปรีชาสามารถปกครอง

แผ่นดิน 3 พระองค์ ได้แก่ รายาฮิเยา รายาบีรู และรายาอูงู แต่ละพระองค์มีอัตลักษณ์โดดเด่น และสามารถ

ปกครองอาณาจักรปาตานีให้มีความเจริญรุ่งเรืองที่สุดในยุคลังกาสุกะ จากข้อความดังกล่าวน ามาสู่

การสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี ซึ่ งประกอบไปด้วย 7 องค์ประกอบ ได้แก่   

1) แนวความคิด 2) นักแสดง 3) การประพันธบ์ทร้องและการบรรจุเพลง 4) การออกแบบกระบวนท่าร า 

5) การออกแบบเคร่ืองแต่งกาย 6) การออกแบบการใช้พื้นที่เวทกีารแสดง 7) อุปกรณ์ประกอบการแสดง

mailto:S63126613040@ssru.ac.th
mailto:S63126613004@ssru.ac.th
mailto:mananshaya.ph@ssru.ac.th


ปีที่ 4 ฉบับที่ 2 (พฤษภาคม - สิงหาคม 2567)                 วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ บัณฑิตศึกษา 

Vol. 4 No. 2 (May – August 2024)                  Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

 
 

และการจัดวางต าแหน่งบนเวท ีความน่าสนใจประการหนึ่งของการแสดงชุดนี้ คือการใช้ท่าทางและดนตรี 

มะโย่งซึ่งเป็นการร าในราชส านักปาตานีผสมผสานกบัอัตลักษณ์การแสดงพื้นบ้านภาคใต้ตอนล่าง น าเสนอ

ในรูปแบบนาฏศิลป์สร้างสรรค์พื้ นเมืองภาคใต้ จากการวิจัยเชิงสร้างสรรค์นี้ ได้น ามาซึ่งนาฏยประดิษฐ์ ชุด 

ตีฆารายาปาตานี อันจะเป็นการแสดงชุดหนึ่งที่เป็นประโยชน์ทางการศึกษาโดยเฉพาะการสร้างสรรค์

งานนาฏกรรมจากเกียรติภูมิของบรรพบุรุษ ส่งเสริมให้เยาวชนในท้องถิ่นเกิดความตระหนักรู้ และเห็น

ความส าคัญของประวัติความเป็นมาของกลุ่มคนในถิ่นฐาน วีถีชีวิตที่แสดงออกมาในรูปแบบที่แตกต่าง 

ความเชื่อ ความเป็นอยู่ การแต่งกาย ศิลปวัฒนธรรมประจ าถิ่น อนัเป็นมรดกล า้ค่าที่ก าลังจะสญูหายไปจาก

ความทรงจ าให้อยู่ในรูปแบบที่เหมาะสมต่อไป 
 

ค าส าคญั: รายาปาตานี, ปัตตานี, นาฏยประดิษฐ์, มะโย่ง 

 

Abstract  

The Choreography named Tigaraya Pattani is a part of the thesis for fourth-year students in 

the performing arts department of the Faculty of Fine and Applied Arts, Suan Sunandha Rajabhat 

University, Thailand. The goal is to create and design dance performances that are a result of creative 

research. The students use the concepts and theories of choreographic creation combined with dance 

practice and analyze the collected data to create a dance performance. 

The research showed that the Patani Kingdom was governed by three distinct kings named 

Rayahiyao, Rayabiru, and Rayaungu. Each of these rulers had a unique identity and was responsible 

for leading the Patani Kingdom to its most distinguished period of prosperity during the Lankasuka 

era. Tigaraya Pattani was inspired by this history and comprises seven crucial elements: (1) concept, 

(2) performers, (3) songwriting, (4) choreography, (5) costume design, (6) space design, and          

(7) props. This performance is unique in its use of Mayong gestures and its music, a Patani royal 

dance combined with the dance style of the lower southern region of Thailand, presented as traditional, 

creative southern dance. Tigaraya Pattani is a series of performances with educational benefits, 

especially in creating dance works to honour ancestors. This performance encourages awareness 

among the local youth about the significance of the history of indigenous people. The lifestyle of the 

local area is expressed in various forms, including beliefs, way of life, dress, arts, and culture, which 

are valuable cultural heritages and should be taken care of well to avoid fading from people’s memory. 
 

Keywords: raya pattani, Pattani, choreography, mayong 
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บทน า  

ปาตานี หมายถึงรัฐหนึ่งอยู่บนแผ่นดินด้ามขวานที่เรียกว่าแหลมมลายู แซะห์ อาหะหมัด บินวันมูฮัม

หมัดเซ็น อัลฟาตอนี ได้กล่าวไว้ว่า “ปาตานี คือ รัฐหนึ่งในหลายๆ รัฐของชาวมลายู ได้เป็นสถานที่

ก่อก าเนิดบุรุษที่ดี เฉลียวฉลาด รักสงบและเก่งกล้า เป็นรัฐที่มีเอกราช และอยู่ภายใต้การปกครองของ

บุคคลเหล่านั้นมาแต่อดีต” ก่อนที่จะมาเป็นปาตานีนั้น ดินแดนแห่งนี้ ถูกเรียกว่าลังกาสุกะ และเคยเป็น

ศูนย์กลางของอาณาจักรมลายูมาก่อน มีศูนย์กลางอยู่ที่โกตามาหาลิไกย (ชาดา นนทวัฒน์, 2557) 

“ปัตตานี” ถูกกล่าวถึงในฐานะของการเมืองหรืออาณาจักรศูนย์กลางทางการค้าที่ส าคัญที่สุด  

เเห่งหนึ่งของอุษาคเนย์ และเป็นช่วงตอนที่รัฐรุ่งเรืองปกครองโดยกษัตรีย์หรือสุลต่านที่เป็นสตรี กินเวลา

ตั้งเเต่ราชินีฮิเยาขึ้ นสู่อ านาจเมื่อปี พ.ศ. 2127 ตามด้วย ราชินีบีรู ราชินีอูงู จนถึงวันสุดท้ายของการ

ปกครองของราชินีกูนิง กษัตรีย์พระองค์ที่ 4 ของปัตตานีในปี พ.ศ. 2194 นี่คืออาณาจักรเเห่งการค้าที่

รุ่งเรืองที่สุดเเห่งหนึ่งในพุทธศตวรรษที่ 22 เป็นอาณาจักรที่เรือสินค้าจากโปรตุเกส ฮอลันดา สเปน 

อังกฤษ เเล่นค้าขายกันอย่างคึกคัก ภายใต้การดูเเลของสุลต่านที่เป็นสตรีอาณาจักรแห่งนี้ เเวดล้อม เเละ

พร่ังพร้อมไปด้วยเงินตรา ความรัก การค้า โจรสลัด เเละปืนใหญ่ เป็นต านานอีกบทหนึ่งที่ควรค่าแก่

การศึกษา (ชาดา นนทวัฒน์, 2557) 

  การสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี เป็นการสร้างสรรค์นาฏกรรมเพื่อน้อมร าลึกถึง

วีรกรรมของกษัตรีย์ โดยกล่าวถึงพระปรีชาสามารถของรายาทั้ง 3 พระองค์ ได้แก่ รายาฮิเยา รายาบีรู  

และรายาอูงูโดยใช้ข้อมูลทางประวัติศาสตร์ ร่วมกบัความคิดสร้างสรรค์ ก่อให้เกดิการแสดงชุดใหม่ที่ยังคง

ยึดหลักจารีต และตระหนักถึงคุณค่าของการแสดงนาฏศิลป์ไทย ส่งเสริมให้เยาวชนในท้องถิ่นเกิดความ

ตระหนักรู้  เห็นความส าคัญของประวัติความเป็นมาของกลุ่มคนในถิ่นฐาน วิถีชีวิตที่แสดงออกมาใน

รูปแบบที่แตกต่าง ความเชื่อ ความเป็นอยู่ การแต่งกาย ศิลปวัฒนธรรมประจ าถิ่น อันเป็นมรดกล ้าค่าที่

ก าลังจะสญูหายไปจากความทรงจ าให้อยู่ในรูปแบบที่เหมาะสมต่อไป 
 

วตัถุประสงคก์ารสรา้งสรรค ์

เพื่อสร้างสรรค์และออกแบบการแสดงนาฏศิลป์ ซึ่งอยู่ในรูปแบบของงานวิจัยเชิงสร้างสรรค์ 

โดยใช้แนวความคิดและทฤษฎีนาฏยประดิษฐ์ร่วมกบัการปฏบิัติการ  
 

ขอบเขตการสรา้งสรรค ์

1. ดา้นเนื้ อหาการแสดง  

ผู้สร้างสรรค์ยึดโยงการสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์จากการแสดงมะโย่ง และอัตลักษณ์การแสดง

พื้นบ้านภาคใต้ตอนล่าง วิถีชีวิต ความเชื่อ ความเป็นอยู่ การแต่งกาย และศิลปวัฒนธรรมประจ าถิ่นปาตานี

มาปรับใช้ และสร้างผลงานใหม่เป็นการแสดงชุด ตีฆารายาปาตานี โดยมีขอบเขตการสร้างสรรค์ด้าน

เนื้อหาการแสดง ดังนี้  

1.1 ท่าร า และต าแหน่งของการตั้งวง การจีบ หรือการจัดวางอวัยวะ ต้องถูกต้องตาม

หลักการร ามะโย่ง และอตัลักษณ์การแสดงพื้นบ้านภาคใต้ตอนล่าง 
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1.2 อุปกรณ์ที่ใช้ในการประกอบท่าร าในการแสดง ได้แก่ ผ้าคลุม ต้นไม้เงิน ต้นไม้ทอง

กริช ต้องสอดคล้องกบัการด าเนินเรื่องราวของการแสดง 

ผู้สร้างสรรค์น ารูปแบบ และแนวคิดอันเป็นมาตรฐานของการร ามะโย่งตลอดจนอัตลักษณ์การแสดง

พื้ นบ้านภาคใต้ตอนล่างมาเป็นหลักพื้ นฐานในการคิดและสร้างสรรค์ผลงาน โดยถ่ายทอดอัตลักษณ์ 

ประวัติศาสตร์ ผ่านการแสดงทางด้านนาฏศิลป์ จากการสร้างสรรค์นี้ มีข้อก าหนดส าคัญในการวางกรอบ

แนวคิดของการแสดง และเลือกสรรจัดวางองค์ประกอบการแสดง ได้แก่ 1) นักแสดง 2) การประพันธ์บทร้อง

และการบรรจุเพลง 3) การออกแบบกระบวนท่าร า 4) การออกแบบเคร่ืองแต่งกาย 5) การออกแบบการใช้

พื้ นที่เวทีการแสดง 6) อุปกรณ์ประกอบการแสดงและการจัดวางต าแหน่งบนเวทีให้สอดคล้องสมบูรณ์ 

แล้วน ามาเรียงร้อยออกแบบกระบวนท่าร า 

ดังที่ได้กล่าวว่า นอกจากการร ามะโย่งแล้ว การแสดงพื้นบ้านภาคใต้ตอนล่างเป็นอีกหนึ่งวัตถุดิบที่

คณะสร้างสรรค์น ามาปรับใช้ การแสดงพื้ นบ้านภาคใต้ตอนล่างเป็นวัฒนธรรมผสมผสานระหว่าง

วัฒนธรรมด้ังเดิม ได้แก่ วัฒนธรรมฮินดู วัฒนธรรมชวา-มลายู ผสมผสานกับวัฒนธรรมมุสลิม ซึ่งปรากฏ

ให้เห็นในบริบทวัฒนธรรมของผู้คน โดยเฉพาะด้านศิลปะการแสดงในแนวนาฏศิลป์พื้ นบ้านถือได้ว่ามี

ความเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว ไม่เหมือนกับภาคใดในประเทศไทย ศิลปะประเภทการแสดงลีลาท่าร า

ประกอบจังหวะดนตรี ภาษามลายูถิ่นจังหวัดชายแดนใต้ เรียกว่า “จอแฆะ” จอแฆะของชาวไทยมุสลิมทาง

จังหวัดชายแดนภาคใต้มีอยู่หลายอย่าง อัตลักษณ์ของการแสดงพื้ นบ้านภาคใต้ตอนล่างคือ การมองมือ 

การย ่าเท้า การแตะเท้า การม้วนมือ การจีบนิ้ วกลาง การจีบไม่ติด และการใช้สะโพก (ดัชนีย์ ทองแกมแก้ว 

และทัศนียา คัญทะชา, 2555) นอกจากนี้  จิระเดช นุกูลโรจน์ (2562) ยังกล่าวว่า ผลงานสร้างสรรค์

นาฏศิลป์พื้ นบ้านภาคใต้ตอนล่างทุกชุดล้วนพัฒนาการแสดงมาจากการศิลปะการเต้นรองเงง็ทั้งสิ้น  และมี

เอกลักษณ์ที่โดดเด่นชัดเจนทั้งในด้านท่าร่า การแต่งกาย และดนตรี  

ผู้สร้างสรรค์ได้ทบทวนประวัติศาสต์ที่เกี่ยวข้อง และสังเคราะห์องค์ความรู้  จากนั้นจึงออกแบบ  

การแสดงโดยอาศัยแนวความคิดขั้นพื้นฐานอาณาจักรปาตานี ดารุสสลาม หลังจากการเปลี่ยนแปลงเป็นรัฐ

อสิลามได้มีกษัตริย์จากราชวงศ์ศรีวังสา รวมระยะการปกครองเป็นเวลากว่าสองศตวรรษมีกษัตริย์ปกครอง

ถึง 9 รัชกาล ดังนี้   

1. สลุต่านอสิมาอลี ชาห์ ซิลุลลอฮ ฺฟิลอาลัม 

2. สลุต่านมุฏอ์ฟฟาร์ ชาห์  

3. สลุต่าน มันศูร ซาห์  

4. สลุต่าน ปาติกสยาม 

5. สลุต่านบาฮาดู ชาห์   

6. รายาฮิเยา 

7. รายาบีรู 

8. รายาอูงู 

9. รายากูนิง 
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อาณาจักปาตานีปามีรากฐานมาจากการเป็นเมืองท่าเป็นเวลานาน จนกลายเป็นรัฐริมอ่าวบริเวณ

ชายฝั่งที่เจริญทางด้านเศรษฐกิจ มีการค้าขายทางทะเล มีอ่าวจอดเรือได้ดี มีล าน า้ยาวลึกเข้าไปจนจรด

เทือกเขาสูง บริเวณสองฝั่งน ้ามีที่ราบลุ่มให้ตั้งชุมชนบ้านเมืองได้หลายแห่ง ทั้งยังมี ความสัมพันธ์ทาง

เศรษฐกิจและสังคมกับกลุ่มคนที่อยู่ภายใน เพราะมีป่าเขาเป็นแนวยาวพาดผ่านซึ่งเป็นที่มาของสิ่งที่เป็น

สินค้าป่าและแร่ดีบุก หากเดินทางข้ามเทือกเขาตามเส้นทางติดต่อภายในภูมิภาคกจ็ะลงสู่ฝั่งทะเลด้าน

ตะวันตก ซึ่งเป็นบ้านเมืองในเขตแดนของไทรบุรีและเประ เมืองปาตานีในช่วงพุทธศตวรรษที่ 21-23 ซึ่ง

อยู่ในช่วงราชวงศ์ศรีวังสาที่มีรายาเป็นหญิงถึง 4 องค์ก่อนจะเปลี่ยนเป็นราชวงศ์กลันตันนั้น มีชื่อเสยีงด้าน

ความรุ่งเรืองทางเศรษฐกจิสูงสุดในฐานะเมืองท่าค้าขายนานาชาติในคาบสมุทรมลายูทางตอนเหนือ ควบคู่

กับเมืองมะละกาทางฝั่งตะวันตกทางตอนใต้ แต่ในขณะเดียวกันกต้็องเผชิญกับความเป็นเมืองกึ่งกลางทั้ง

อ านาจรัฐที่ขนาบจากอยุธยา โดยมีนครศรีธรรมราชและพัทลุงเป็นศูนย์กลาง และมะละกาซึ่งเป็นสถานี

การค้าใหญ่ที่ถูกช่วงชิงโดยชาวตะวันตกและทางการเมืองภายใน รวมทั้งการแข่งขันเพื่อชิงความได้เปรียบ

ทางการค้าของผู้ปกครองจากนครอื่นๆ ท าให้เกิดการขัดแย้งต่อสู้  รวมทั้งระบบการเมืองระหว่างขุนนาง

และรายาผู้ปกครองภายในกล้็วนเป็นปัจจัยที่ท าให้รัฐปาตานีไม่มีเสถียรภาพมากพอที่รายาผู้ปกครองจะ

สร้างสถาปนาเครือข่ายอ านาจและการเมืองได้เช่นเดียวกับเมืองท่าร่วมสมัยอื่นๆ เช่น ที่อยุธยา อังวะ และ

สะเทมิในลุ่มอริวดี (คลองชัย หัตถา 2541, อ้างถึงใน วลัยลักษณ์ ทรงศิริ, 2559) 

อับดุลรากิ๊บ บินนิฮัสซัน (2551) กล่าวว่า ต่อมาราชาบีมาซึ่งเป็นพระเชษฐาของสุลต่านบาฮาดูร 

ได้ท าการลอบปลงพระชนม์สุลต่านจนสิ้นพระชม์ แต่ไม่นานพระองค์เองกถ็ูกทรยศจึงท าให้พระโอรสของ

สายราชวงศ์ศรีวังสาสิ้นพระชนม์ทั้งหมด บรรดาขุนนางจึงประชุมหารือเพื่อที่เลือกสรรบุคคลที่จะเป็น

กษัตริย์ปกครองปาตานีต่อไป สอดคล้องกบัจุฑารัตน์ ปานผดุง (2563) กล่าวว่าเมื่อไม่มีโอรสจึงพิจารณา

ให้พระธดิาในราชวงศ์ศรีวังสาขึ้นครองราชย์ต่อไปโดยรายาองค์ที่หนึ่ง รายาฮิเยา เป็นกษัตรีย์ที่ปกครองปาตานี

เป็นพระองค์ที่ 6 ในราชวงศ์ศรีวังสา และเป็นกษัตรีย์พระองค์แรกแห่งปาตานี ในพระชนมายุ 32 พรรษา 

และได้รับการสถาปนาในปี พ.ศ. 2127-2159 รายาฮิเยา มีความสามารถในการปกครองสูงกว่าสุลต่าน

ในอดีต ในระหว่างที่พระองค์ได้ปกครองปาตานีจึงมีความมั่นคงปลอดภัย รวมถึงมีคว ามมั่งคั่ งทาง

เศรษฐกิจ รายาฮิเยาจึงเป็นที่รักของประชาชนปาตานี เป็นรายาที่มีชื่อเสียงเป็นที่รู้ จักของคนทั้งในเอเชีย

และยุโรป เมื่อรายาฮิเยาสิ้นพระชนม์ลง รายาบีรูจึงได้รับการสถาปนาเป็นกษัตรีย์ที่ปกครองอาณาจักปาตานี

ดารุสสลาม เป็นกษัตรีย์พระองค์ที่ 7 ในราชวงศ์ศรีวังสา ขณะที่มีพระชนม์ 50 พรรษา ได้รับการสถาปนา

ในปี พ.ศ. 2159 - 2167 ด้วยความที่รายาบีรูทรงปฏิบัติภารกิจเคียงข้างพระพี่นางตั้งแต่รายาฮิเยาขึ้น

ครองราชย์ รายาบิรูจึงตระหนักถึงความรุ่งโรจน์ของนครปาตานี ท าให้รายาบีรูทรงเลือกการเจริญสัมพันธ์

ด้วยการส่งดอกไม้เงิน ดอกไม้ทอง ไปเจริญสัมพันธไมตรีกับพระเจ้าแผ่นดินกรุงศรีอยุธยา และได้

สิ้นพระชนม์ในปี พ.ศ. 2167 มีพระชนมายุ 58 พรรษา ซึ่งนับว่าตลอดรัชสมัยของรายาบีรูเป็นกษัตรี ย์ที่

ปกครองบ้านเมืองด้วยการทูตอย่างแท้จริง จากนั้นรายาอูงู ซึ่งเป็นพระราชธดิาของสุลต่านราชามันศูร ชาห์

พระองค์ที่ 3 เป็นพระขนิษฐาของรายาบีรู ได้รับสถาปนาเป็นกษัตรีย์ปกครองปาตานีเป็นพระองค์ที่ 8 ใน

ราชวงค์ศรีวังสา ในปี พ.ศ. 2167 – 2178 ในตอนนั้นนครรัฐปาตานีได้ท าศึกสงครามกับกรุงศรีอยุธยา
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เนื่องจากออกญากลาโหมสุริยวงศ์ได้ยึดอ านาจจากสมเด็จพระเจ้าอาทิตยวงศ์ ใน ปี พ.ศ. 2172 

แล้วสถาปนาตนขึ้นเป็นกษัตริย์โดยมีนามว่า สมเดจ็พระเจ้าปราสาททอง 

นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี มีเนื้อหากล่าวถึงพระปรีชาสามารถของกษัตรีย์ทั้ง 3 พระองค์ 

แต่ละพระองค์แม้เป็นหญิงแต่กลับมีอัตลักษณ์โดดเด่น อาทิ การปกครอง การเจริญสัมพันธ์ทางการทูต 

ตลอดจนการสงคราม ทรงเป็นกษัตรีย์ที่ปกครองให้ปาตานีมีความเจริญรุ่งเรืองที่สุดในยุคลังกาสุกะ  

การแสดงแบ่งออกเป็น 3 ช่วง ได้แก่ 

ช่วงที่ 1 น้อมร าลึกรายา 

ช่วงที่ 2 วีรกรรมกษัตรีย์ 

 1) รายาฮิเยา  ด้านการปกครอง 

 2) รายาบีรู  ด้านการเจริญสมัพันธท์างการทูต  

  3) รายาอูงู  ด้านการสงคราม 

ช่วงที่ 3 รวมใจปาตานี 

ความน่าสนใจของการแสดงชุดนี้คือการใช้ท่าทาง และดนตรีมะโย่งซึ่งเป็นการร าในราชส านักมา

ปรับใช้ผสมผสานกับอัตลักษณ์การแสดงพื้นบ้านภาคใต้ตอนล่าง น าเสนอในรูปแบบนาฏศิลป์สร้างสรรค์

พื้นเมืองภาคใต้ 

ผู้สร้างสรรค์คัดเลือกนักแสดงตามแนวทางจารีตนาฏศิลป์ไทยคือ มีรูปร่างหน้าตางดงาม ลักษณะ

เป็นนางกษัตริย์ บุคลิกดูภูมิฐานน่าเคารพ และมีทกัษะพิเศษเฉพาะที่แตกต่างตามลักษณะของรายาแต่ละ

พระองค์ ดังนี้  

- รายาฮิเยา เป็นสตรีที่มีความสง่างาม สงบ เยือกเย็น รูปร่างสูงใหญ่ ดูมีอายุมากกว่ารายา  

องค์อื่นๆ มีลักษณะของผู้มีศักด์ิสงู 

- รายาบีรู เป็นสตรีอ่อนหวาน สง่างาม อ่อนโยน  

- รายาอูงู เป็นรายาที่องอาจกล้าหาญ แขง็แกร่ง มีทกัษะด้านการรบ ผู้แสดงต้องมีทกัษะพื้ นฐาน

เป็นละครพระ ดูมีอายุน้อยกว่ารายาองค์อื่น ๆ 

นักแสดงตัวรองผู้ด าเนินเรื่อง รูปร่างหน้าตาสวยงามน้อยกว่าผู้เป็นรายา ผิวคล า้ ความสงูไล่เลี่ยกัน 

และไม่สงูกว่ารายา  

มีนักวิชาการหลายท่านกล่าวถึงคุณสมบัติของนักแสดง โดยเฉพาะผู้แสดงนาฏศิลป์ไทยไว้อย่างน่าสนใจ 

ซึ่งผู้สร้างสรรค์ได้น ามาประยุกต์ใช้ในการคัดเลือกและฝึกซ้อมผู้แสดงนาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี 

ดังนี้  ปิยวดี มากพา (2547, อ้างถึงใน มนัญชยา เพชรูจี, 2564) กล่าวว่า นอกจากความสวยความงาม

ของรูปร่างหน้าตาและทรวดทรงแล้ว ฝีมือในการร า เชาว์ปัญญา และไหวพริบปฏิภาณ กถ็ูกน ามาเป็นเกณฑ์

ในการคัดเลือกตัวนักแสดง โดยนักแสดงที่ถูกคัดเลือกมาต้องเป็นผู้ที่มีความจ าดีไม่ว่าในเรื่องของกระบวน

ท่าร า เนื้ อร้อง ดนตรี และจังหวะหน้าทับ ต้องมีปฏิภาณไหวพริบในการจดจ ากระบวนร าได้อย่างแม่นย า 

โดยสามารถน ากระบวนท่าร ามาใช้ปฏิบัติได้อย่างสอดคล้องสัมพันธ์กับบุคลิกและลักษณะของตัวละคร 

นอกเหนือคุณสมบัติด้านรูปร่างหน้าตา ความรู้ ความสามารถแล้ว บุคลิกและอุปนิสัยของตัวละคร

ที่แสดงออกต้องงดงามสมจริงนั้ นขึ้ นอยู่กับนิสัยที่แท้จริงของผู้ แสดงเป็นส าคัญ สอดคล้องกับ  
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ผุสดี หลิมสกุล (2549, อ้างถึงใน มนัญชยา เพชรูจี, 2564) กล่าวว่า การคัดเลือกตัวแสดงจ าเป็นต้อง

คัดเลือกผู้แสดงที่มีอุปนิสัยใจคอให้ตรงกับบทบาทของตัวละครในเร่ือง ซึ่งจะท าให้ผู้แสดงสามารถแสดง

ได้โดยไม่ขัดเขินและเหนียมอาย  

กล่าวโดยสรุปคือ ผู้สร้างสรรค์คัดเลือกนักแสดงที่มีรูปร่างงดงาม มีพื้ นฐานทักษะการปฏิบัติ

ทางด้านนาฏศิลป์ไทยรวมทั้งมีการสื่อสารอารมณ์ในการแสดงที่ดี มีบุคลิกลักษณะตรงตามตัวละคร ทั้งนี้

เพราะนักแสดงท าหน้าที่เป็นสื่อกลางที่ถ่ายทอดความงามของกระบวนท่าร าและสื่อความหมายแก่ผู้ชม 

นอกจากนี้  จากการวิเคราะห์กลวิธีและเทคนิคการสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ ชุดตีฆารายาปาตานี พบว่า  

ผู้แสดงจะต้องมีกลวิธแีละเทคนิคการร า โดยขณะร าจะต้องท าจิตให้เป็นสมาธ ิมีการใช้ลีลาท่าร าบางส่วนใน

ลักษณะของการร าภาคใต้ตอนล่าง และการร ามะโย่ง การตั้งท่าร านั้นจะต้องมีความสมดุลอยู่ในตัว  

การออกท่าร าจะใช้พลังงานเพื่อขับเคล่ือนสรีระร่างกายโดยก าหนดความหนักเบา ช้าเรว็ อาจจะเป็นท่าที่สมดุล 

หรืออสมดุล การก าหนดท่าร าอยู่ในใจล่วงหน้าและการฝึกร าบ่อย ๆ จนเกิดความช านาญ ชมนาด กิจขันธ์ 

(2547, อ้างถึงใน มนัญชยา เพชรูจี , 2564) จึงจะเพิ่ มความงดงามและท าให้นาฏยประดิษฐ์  

ชุด ตีฆารายาปาตานี มีความสมบูรณ์ 

2. ดา้นเพลงดนตรี 

ผู้สร้างสรรค์ออกแบบเพลงดนตรี และได้รับความอนุเคราะห์จากนายนพดล พินิจ ประพันธ์บทร้อง

ขึ้นใหม่ ปรับปรุงแก้ไข และบรรจุเพลงโดย นายพงศ์พันธ์ เพชรทองร่วมกับผู้สร้างสรรค์ ยึดแนวคิดการใช้

เคร่ืองดนตรีมะโ ย่งผสมผสานกับดนตรีในปัจจุบัน และให้มีความสัมพันธ์สอดคล้องกันกับ 

การออกแบบท่าร า การใช้อุปกรณ์ประกอบการแสดง และการใช้พื้ นที่เวทกีารแสดง ทั้งนี้ สามารถอธิบาย

แนวคิดในการออกแบบบทร้องช่วงต่าง ๆ ได้ ดังนี้  

การออกแบบบทร้องช่วงที่  1: แนวคิดการออกแบบบทร้องช่วงที่ 1 เป็นการบรรยายให้เห็นถึง 

พระมหากรุณาธคิุณ พระปรีชาสามารถ และการน้อมร าลึกถึงรายาปาตานีทั้ง 3 พระองค์  
 

- เปิดดว้ยเคร่ืองดนตรีมะโย่ง - 

รายาปาตานี รายาปาตานี รายาปาตานี วีระสตรี ปาตานี ที่มาลายู 

รายาผู้เคียงคู่ มาลายู ครองแดนดิน  ปกปักรักษา ปวงประชา ในธานิน 

รุ่งเรือง ท ากนิ บนแดนดิน ปาตานี  เหล่าหมู่ลูกหลาน สนืสาน เร่ืองราวกษัตรีย์ 

รายาเบอรานี ผู้ทรงศรี มีพระปรีชา  ชาวปาตานี ทุกถิ่นที่ ในแหล่งหล้า 

ร่วมใจกนัศรัทธา แห่งองค์รายาปาตานี รายาปาตานี รายาปาตานี รายาปาตานี 
 

การออกแบบบทร้องช่วงที่ 2: แนวคิดการออกแบบบทร้องช่วงที่ 2 เป็นการกล่าวถึงวีรกรรม

กษัตรีย์ของรายาทั้ง 3 พระองค์ โดยบทที่ 1 รายาฮิเยากล่าวถึงการปกครองที่เก่งกล้า ท าให้ปาตานีมีความ

เจริญรุ่งเรืองเป็นอย่างมาก บทที่ 2 รายาบีรูกล่าวถึงการส่งเคร่ืองราชบรรณาการ ต้นไม้เงิน ต้นไม้ทอง

ไปยังสยาม และบทที่ 3 รายาอูงูกล่าวถึง การมีพระปรีชาสามารถด้านการรบโดยใช้กริชเป็นอาวุธ และได้

ประกาศศึกกบักรุงศรีอยุธยา  
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บทที่ 1 

องค์รายาฮิเยา พระนางเจ้าราชวงศ์ศรีวังสา ครองรัฐปัตนีพารา เก่งกล้า และเกรียงไกร 

เมอเมอรีตะตาเนอะ ด้วยความ ชาญฉลาด          พระองค์ทรงพระสามารถบริหารแผ่นดินเอาไว้ 

 มีความสมัพันธ์ ไมตรีที่ กว้างไกล   ถึงยามศึก สู้ได้ ไม่เคยกลัวเกรง 

บทที่ 2 

รายาบีรู องค์พระผู้ เป็นน้อง  กษัตรีย์องค์ที่สอง ในพี่น้องของพงศา 

บุหงามัส บุหงาเปอระ                       เพื่อเป็นสจัจะ เปอกเีกอสยาม 

ทรงการทูต  ปกป้องเมืองลือนาม    ปัตตานีงดงามสบืเนื่องมา 

รายาบีรู พระองค์ งามสง่า   อยุธยา น าพา ไมตรี 

บทที่ 3 

ขนิษฐาองค์รายาอูงู   กษัตริย์ผู้ประกาศศึกกบักรุงศรี 

สมด่ังขัติยะนารี                        เบอรานีกูวัลอนัทรงชัย 

          เมฮาดาลัมเปอเตอปูรัม                                ทรงน าปัตตานีสู่สมัย 

          แสนยานุภาพอนัเกรียงไกร  วีระชัย รายา ปาตานี 
 

การออกแบบบทร้องช่วงที่ 3: แนวคิดการออกแบบบทร้องช่วงที่ 3 เป็นการกล่าวถึงการรวมใจ

ของชาวปาตานีเพื่อสรรเสริญรายาทั้ง 3 พระองค์ที่ท าให้ปาตานีมีความเจริญรุ่งเรืองมาจนถึงปัจจุบัน 
 

    มาร่วมสรรเสริญ องค์รายา วีระสตรีแห่งปาตานี  รักภักดี มิเสื่อมคลาย 

บุญคุณความดี พระองค์เคยท าไว้ ลูกหลานภมูิใจ   ไม่เคยลืมเลือน 
 

3. ดา้นท่าร า 

นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานีสร้างสรรค์ท่าร าโดยน ามะโย่งซึ่งเป็นการร าในราชส านักมา

ปรับใช้ผสมผสานกบัอตัลักษณ์การแสดงพื้นบ้านภาคใต้ตอนล่าง มะโย่งหรือเมาะโย่งเป็นศิลปะการแสดงที่

เป็นท านองเดียวกันกับมโนราห์โดยใช้ผู้หญิงแสดงทั้งหมด กล่าวกันว่าการแสดงประเภทนี้ ได้เคยแสดงใน

วังรายาปาตานีมาไม่ต ่ากว่า 400 ปี ทามัน อินทรา ได้ระบุว่า เมื่อในปี พ.ศ. 2155 ชาวยุโรปชื่อปีเตอร์ ฟลอเรส 

ได้รับเชิญจากนางพญาตานีหรือรายาปัตตานี โดยเล่าว่ามีการละเล่นอย่างหนึ่งที่ผู้หญิงมีการแต่งกาย 

ที่แปลกตาและน่าดู ลักษณะคล้ายกับนาฏศิลป์ชวา โดยข้อความดังกล่าวเป็นกล่าวถึงมะโย่ง ในอดีต

ศิลปะการแสดงมะโย่งถือว่าเป็นการแสดงที่นิยมกนัในชนชั้นสูง จะแสดงกันในวังหรือบ้านขุนนาง และการแสดง

จะหยุดได้กต่็อเมื่อรายาเป็นผู้ยุติการแสดง (ประพนธ ์เรืองณรงค์, 2563) 

ท่าร าที่ผู้สร้างสรรค์ได้สร้างสรรค์ขึ้นประกอบไปด้วยท่าหลัก รายาองค์ที่ 1 จ านวน 18 ท่าร า รายา

องค์ที่ 2 จ านวน 21 ท่าร า รายาองค์ที่ 3 จ านวน 20 ท่าร า และตัวด าเนินเร่ืองหรือตัวรอง ทั้งหมด 92 ท่าร า 

การจีบจะมีลักษณะการจีบที่เป็นลักษณะเฉพาะของมะโย่ง วงอยู่ในระดับศีรษะ วงหักทั้งสองข้าง ลักษณะ

ของการตั้งวงในบางท่าจะมีการกระดิกนิ้ ว การนั่งและการยืนเป็นแบบชาวบ้านคือการร ากนัเข่า สร้างสรรค์

การเชื่ อมท่าร าเพื่ อสร้างความสมดุลของร่างกาย ท าให้เป็นท่าร าที่มีความต่ อเนื่ องตามทฤษฎี  

ท่าต้น ท่าต่อ ท่าตาม และท่าตกแต่ง ซ่ึงมีลักษณะเป็นลูกโซ่ไปจนตลอดทั้งเพลง ชมนาด กิจขันธ์ (2547, 
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อ้างถึงใน มนัญชยา เพชรูจี, 2564) การสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์  ชุด ตีฆารายาปาตานี ซ่ึงมีท่าหลัก

จ านวนทั้งหมด 151 ท่านั้น พบว่ากระบวนท่าร าหรือลักษณะของท่าร าดังกล่าว ผู้สร้างสรรค์ใช้ท่าร าที่น ามา

จาก 2 แหล่ง คือ 1) ท่าร าและการใช้จังหวะที่มาจากกระบวนร ามะโย่ง 2) ท่าร าที่ผู้สร้างสรรค์ประดิษฐ์ขึ้ น

ใหม่ นอกจากนี้ กระบวนการสร้างสรรค์บทประพันธ์มีข้อสังเกตอันน่าสนใจกล่าวคือ ในบทประพันธ์จะ

ประกอบไปด้วยบทร้องที่กล่าวถึงการร าลึกรายาช่วงต้นเพลง ในบทร้องเหล่านี้  นักแสดงจะร าด้วยท่าทางที่

แสดงให้เห็นถึงการร ามะโย่งอย่างชัดเจน ในส่วนท่าร าช่วงอื่นนั้นมีการน าเอาอัตลักษณ์นาฏศิลป์พื้ นเมือง

ภาคใต้ล่างมาผสมผสานด้วย การจัดวางต าแหน่งของล าตัวนักแสดงจะเป็นแนวตั้ง ท่าร าจะมีทั้งการ

นั่งคุกเข่า การตั้งเข่า การเดิน การยืน ในแง่ของความหมายของท่าร า มือเป็นอวัยวะที่ถูกก าหนดให้ใช้มาก

ที่สุดในการแสดง และมีบทบาทในการสื่อความหมายมากกว่าอวัยวะอื่น ๆ นอกจากนี้  การสร้างสรรค์

ท่าทางจะเน้นการใช้พลังงานในส่วนที่เป็นกล้ามเนื้อเพื่ อออกท่าร่ายร า โดยใช้พลังงานเพื่อขับเคล่ือนสรีระ

ร่างกาย ก าหนดความหนักเบา ช้าเรว็ ขณะเดียวกันอวัยวะทุกส่วนจะต้องเคล่ือนไหวสัมพันธ์กัน และอยู่ในลักษณะ

สมดุลกนัโดยใช้สมาธิในการควบคุมการเคล่ือนไหว ชมนาด กจิขันธ ์(2547, อ้างถึงใน มนัญชยา เพชรูจี, 2564) 
 

ภาพที ่1 ท่าร ามะโยง่ในการแสดงนาฏยประดิษฐ ์ชุด ตีฆารายาปาตานี 

 

 
 

หมายเหตุ. โดย ศศิชา งามสะอาด, 2566. 
 

การออกแบบและการใช้พื้ นที่บนเวทกีารแสดง นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี ผู้สร้างสรรค์

เลือกใช้การออกแบบพื้ นที่บนเวทีโดยการใช้เวทีอย่างคุ้มค่า มีลักษณะการจัดแถวแบบสมมาตรและ

อสมมาตร เร่ิมจากการเข้าสู่เวทีของตัวรองทางด้านซ้ายและด้านขวาของผู้ชมมาจบบริเวณกึ่งกลางเวที

ด้านหน้า ให้รายาเป็นจุดกึ่งกลางเวที การจัดนักแสดงให้เป็นขบวนที่เป็นเ รือเพื่อสื่อถึงการเดินทางไปส่ง

เคร่ืองราชบรรณาการ มีการจัดแถวของนักแสดงให้เปรียบเสมือนเมืองเพื่อสื่อให้เห็นถึงการปกครอง

บ้านเมือง 

อุปกรณ์ประกอบการแสดงและการจัดวางบนเวที อุปกรณ์ที่ใช้ในการประกอบการแสดงเป็น

เคร่ืองมือในการส่งเสริมให้ผู้ชมเกิดจินตภาพบนเวทีโดยนาฏประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี ประกอบไป

ด้วยอุปกรณ์ประกอบการแสดงที่สอดคล้องกบัประวัติศาสตร์ปาตานี ได้แก่  

1) ผ้าคลุม เป็นเคร่ืองแต่งกายที่บ่งบอกสถานะของตัวละคร และถูกใช้เป็นสัญลักษณ์ของ

บ้านเมือง การล่อหลอกคู่ต่อสู้ เป็นส่วนหนึ่งของการจารึกประวัติศาสตร์ในการแสดง บางช่วงของการแสดง
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ใช้เป็นจุดน าสายตาเพื่อเบี่ยงเบนความสนใจของผู้ชม ผ้าคลุมจึงเป็นอุปกรณ์หนึ่งที่ส าคัญในการแสดง 

เพราะมีการใช้ผ้าคลุมในรปูแบบที่หลากหลาย บางช่วงเป็นเคร่ืองแต่งกาย บางช่วงใช้เป็นสญัญะสื่อสารการแสดง 

2) ต้นไม้เงิน และต้นไม้ทอง เป็นเครื่องราชบรรณาการที่รายาบีรูส่งมอบแก่สยาม  

3) กริช เป็นอุปกรณ์ที่เป็นการบ่งบอกถึงการเป็นกษัตรีย์และยังเป็นอาวุธที่ในการต่อสู้ โดยเฉพาะ

ในช่วงการแสดงรายาอูงู กริชถูกใช้เป็นสญัลักษณ์ของรายาที่องอาจกล้าหาญ แขง็แกร่ง และมีทกัษะด้านการรบ 
        

ภาพที ่2 ภาพผา้คลุม ตน้ไมเ้งิน ตน้ไมท้อง กริช อุปกรณ์ทีใ่ชใ้นการแสดงนาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี 

 
 

หมายเหตุ. โดย ศศิชา งามสะอาด, 2566. 
 

4. ดา้นเคร่ืองแต่งกาย 

ผู้ สร้างสรรค์ได้รับแรงบันดาลใจจากเคร่ืองแต่งกายของสาวมลายูที่มีเอกลักษณ์ 

การแต่งกายของสตรีภาคใต้ตอนล่างที่ชัดเจน และได้สร้างสรรค์เคร่ืองแต่งกายจากภาพวาด น ามา

ออกแบบให้เกดิความสวยงามเหมาะสมกบัการแสดงบนเวท ีทั้งนี้ ยังคงความถูกต้องตามประวัติศาสตร์ 
 

ภาพที ่3 ภาพรายาฮเิยาและภาพเคร่ืองแต่งกายที่ใช้ในการแสดงนาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี 

 

  
 

หมายเหตุ. โดย ศศิชา งามสะอาด, 2566. 
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ภาพที ่4 ภาพรายาบีรูและภาพเครือ่งแต่งกายทีใ่ชใ้นการแสดงนาฏยประดิษฐ ์ชุด ตีฆารายาปาตานี 

 

      
 

หมายเหตุ. โดย ศศิชา งามสะอาด, 2566. 
 

ภาพที่ 5 ภาพการแต่งกายของรายาอูงูซึ่งออกแบบโดยผูส้ร้างสรรค์ และภาพเครื่องแต่งกายที่ใชใ้นการแสดง 

นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี 

 

 
 

หมายเหตุ. โดย ศศิชา งามสะอาด, 2566. 
 

ภาพที ่6 ภาพการแต่งกายสตรีมาลายู และภาพเครือ่งแต่งกายทีใ่ชใ้นการแสดงนาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี 

 

  
 

หมายเหตุ. โดย ศศิชา งามสะอาด, 2566. 
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การด าเนินการสรา้งสรรค ์

การสร้างสรรค์การแสดงนาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี ผู้สร้างสรรค์ได้ด าเนินการสร้างสรรค์

โดยมีกระบวนการดังนี้  

1. สรา้งแนวความคิด 

การสร้างสรรค์การแสดงนาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี  ผู้สร้างสรรค์ได้รับแรง

บันดาลใจจากค ากล่าวของ ชาดา นนทวัฒน์ (2557) ที่ว่า “ปาตานีคือรัฐรุ่งเรืองที่ปกครองโดยกษัตรีย์

หรือสุลต่านที่เป็นสตรี กินเวลาตั้งเเต่ราชินีฮิเยาขึ้นสู่อ านาจเมื่ อปี พ.ศ. 2127 ตามด้วย ราชินีบีรู ราชินีอูงู 

จนถึงวันสุดท้ายของการปกครองของราชินีกูนิง กษัตรีย์พระองค์ที่ 4 ของปาตานีในปี พ.ศ. 2194 นี่คือ

อาณาจักรเเห่งการค้าที่รุ่งเรืองที่สุดเเห่งหนึ่งในพุทธศตวรรษที่ 22 เป็นอาณาจักรที่เรือสนิค้าจากโปรตุเกส 

ฮอลันดา สเปน อังกฤษ เเละเเล่นค้าขายกันอย่างคึกคัก ภายใต้การดูเเลของสุลต่านที่เป็นสตรีเเวดล้อม

เเละพร่ังพร้อมไปด้วยเงินตรา ความรัก การค้า โจรสลัดเเละปืนใหญ่” สะท้อนการสร้างสรรค์ผ่านดนตรี

มะโย่งและการใช้ท่าร ามะโย่งซึ่งเป็นการแสดงนาฏกรรมในราชส านัก โดยศึกษาแนวคิดด้านต่างๆ ดังนี้  

1.1 แนวความคิดนาฏยประดิษฐ์ 

1.2 แนวความคิดสนุทรียศาสตร์ 

1.3 แนวความคิดทศันศิลป์ 

1.4 แนวความคิดประวัติศาสตร์ปาตานี 

2. ประชากรและกลุ่มตวัอย่าง 

ผู้สร้างสรรค์ใช้กระบวนการเลือกประชากรและกลุ่มตัวอย่างแบบเจาะจง (Purposive 

Sampling) โดยเลือกจากผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏศิลป์ที่มีประสบการณ์ทางด้านการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ไม่

น้อยกว่า 10 ปี จ านวน 3 ท่าน ได้แก่ 1) ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ภาวิณี บุญเสริม คณะศิลปกรรมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 2) ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร. มาลินี อาชายุทธการ คณะศิลปกรรมศาสตร์ 

จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 3) ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร. ขวัญใจ คงถาวร คณะศิลปนาฏดุริยางค์ สถาบันบัณฑิต

พัฒนศิลป์ เพื่อวิพากษ์การแสดง ประกอบกบัการคัดเลือกนักแสดงที่มีความรู้ความสามารถ มีความพร้อมใน

การสื่อสารการแสดงตามหลักแนวความคิดของผู้สร้างสรรค์น าไปสู่ผู้ชม มีจ านวนผู้แสดง 11 คน ซึ่งเป็น

นักศึกษาสาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์ไทย) คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏสวนสุนันทา 

3. เคร่ืองมือที่ใชใ้นการวิจัย 

ประกอบไปด้วยแบบสมัภาษณ์ แบบประเมิน การสนทนากลุ่ม และการระดมความคิดเหน็ 

วิเคราะห์ข้อมูลเชิงคุณภาพ โดยการวิเคราะห์เนื้อหา (Content Analysis) น าเสนอข้อมูลด้วยการพรรณนา

เชิงวิเคราะห์ (Description Analysis) และรูปแบบการแสดงต่อสาธารณชน (Performance)  
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4. การเก็บรวบรวมขอ้มูล  

          การสร้างสรรค์การแสดงนาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี เป็นกระบวนการศึกษา 

ค้นคว้าความรู้  และข้อมูลทางประวัติศาสตร์ซึ่งต้องอาศัยทักษะกระบวนการ การเกบ็รวบรวมข้อมูล

ที่ถูกต้อง ผู้สร้างสรรค์จึงได้ด าเนินการเก็บรวบรวมข้อมูลที่มีรายละเอียดคือข้อมูลเชิงคุณภาพ โดยผู้

สร้างสรรค์ลงพื้ นที่จริงเพื่อเกบ็รวบรวมข้อมูลด้วยการใช้เคร่ืองมือในการวิจัย ได้แก่ แบบสัมภาษณ์ การ

สนทนากลุ่ม การทดลองปฏิบัติการแสดง ด้านเอกสาร ศึกษาจากเอกสารทางวิชาการ ต ารา วารสาร และ

งานวิจัยที่เกี่ยวข้องประกอบในการวิเคราะห์ข้อมูล 
 

ภาพที ่7 การลงพ้ืนทีส่มัภาษณ ์การสมัภาษณเ์จา้หนา้ทีผู่ใ้หข้อ้มูล (ผูช้่วยเจา้พนกังานส่งเสริมการท่องเทีย่ว)  

ชมรมนกัเล่าเรือ่ง สงักดั อบต.บาราโหม 

 

                                          

 

 

 

 
 

 

หมายเหตุ. โดย ศศิชา งามสะอาด, 2566. 
  

5. ออกแบบการแสดง วิพากษโ์ดยอาจารยที์่ปรึกษา น าออกแสดงสู่สาธารณชน และวิพากษ์

โดยผูเ้ชี่ยวชาญทางดา้นนาฏศิลป์ 

นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี เป็นส่วนหนึ่งของรายวิชาศิลปนิพนธ์ ผู้สร้างสรรค์เร่ิมต้น

จากการสอบหัวข้อศิลปนิพนธ์ จากนั้นจึงเข้าสู่การท างานร่วมกับอาจารย์ที่ปรึกษาซึ่งมีการท างานอย่างเป็น

ขั้นตอน และมีการสอบทานอยู่ตลอดเวลาการท างาน เมื่อก าหนดความคิดหลัก ประมวลข้อมูล ก าหนด

ขอบเขต ก าหนดรูปแบบดังที่กล่าวไว้ในขอบเขตการสร้างสรรค์ด้านต่าง ๆ แล้ว องค์ประกอบการแสดง 

และหัวใจหลัก คือ การออกแบบการแสดงได้เร่ิมต้นขึ้น ทั้งนี้ กระบวนการออกแบบการแสดงอาศัยทฤษฎี

ทัศนศิลป์ประกอบกับทฤษฎีแห่งการเคล่ือนไหว (Kenetology) หลังกระบวนการสร้างสรรค์ และการสอบทาน

จากกรรมการภายในสาขาวิชาเสร็จสิ้น ผู้สร้างสรรค์จะต้องน าการแสดงเผยแพร่สู่สาธารณชน และถูกวิพากษ์

การแสดงโดยผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏศิลป์ 

6. วิเคราะหข์อ้มูล 

               ข้อมูลเชิงคุณภาพ วิเคราะห์โดยใช้หลักการวิเคราะห์เนื้อหา การพรรณนาและการบรรยาย  
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องคค์วามรูท่ี้ไดร้บัจากงานสรา้งสรรค ์

 สิ่งที่สั่งสมไว้ในตัวตน (Embodiment) ของผู้สร้างสรรค์มีส่วนส าคัญในการสร้างสรรค์ ดังจะพบว่า 

ผู้สร้างสรรค์นั้นเริ่มสร้างสรรค์ผลงานจากสิ่งที่ตนเองประทับใจคือพระปรีชาสามารถของกษัตรี ย์ 

ปาตานีทั้ง 3 พระองค์ ได้แก่ รายาฮิเยา รายาบีรู และรายาอูงู นอกจากนี้ผู้สร้างสรรค์มีพื้ นเพเป็นชาวปัตตานี

ได้เรียนรู้และซึมซับประวัติศาสตร์ท้องถิ่น สิ่งเหล่านี้น าไปสู่การสร้างสรรค์กระบวนร าที่เกิดจากจินตนาการ 

สร้างสรรค์กระบวนร าโดยน าประสบการณ์ในชีวิตประจ าวันมาปรับใช้ (Environmental Situations) 

สร้างสรรค์กระบวนร าจากประสบการณ์ที่สั่งสมจากอดีตซึ่งหมายถึงการร ามะโย่ง และการร าแบบภาคใต้

ตอนล่างที่ผู้สร้างสรรค์มีความรู้ เดิมมาเป็นแนวคิดในการสร้างสรรค์ (Embodiments Cognitive) และผู้

สร้างสรรค์น าความประทับใจจากการใช้อุปกรณ์ประกอบการแสดง ได้แก่ ผ้าคลุม ต้นไม้เงิน ต้นไม้ทอง 

กริช เป็นสื่อสัญญะ (Sign) น าไปสู่การสรรใช้ให้เกิดลักษณะการแสดงรูปแบบใหม่ มีความแปลกใหม่ 

(Exotic) และมีความเฉพาะตัว (Characteristics) 

การสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี ผู้สร้างสรรค์ยึดหลักตามวัตถุประสงค์และ

กรอบแนวคิดที่น ามาใช้ส าหรับการสร้างสรรค์ นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี เป็นองค์ความรู้ที่ได้

จากการสร้างสรรค์ผลงานขึ้นตามกรอบแนวคิดที่วางไว้ สามารถแสดงเป็นภาพนาฏกรรมที่ชัดเจนโดยใช้

ท่าทางและดนตรีมะโย่ง ซึ่งเป็นการร าในราชส านักสอดคล้องกับข้อเทจ็จริงทางประวัติศาสตร์ ปรับใช้

ผสมผสานกับอัตลักษณ์การแสดงพื้นบ้านภาคใต้ตอนล่าง เกิดเป็นการแสดงนาฏศิลป์ชุดใหม่ น าเสนอใน

รูปแบบนาฏศิลป์สร้างสรรค์พื้นเมืองภาคใต้ 
  

สรุปและอภิปรายผล 

จากการศึกษาวิเคราะห์ข้อมูลในประเดน็นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี ผู้สร้างสรรค์ใช้หลัก

จินตนาการ ความคิดสร้างสรรค์ ทฤษฎีนาฏยประดิษฐ์ ทฤษฎีท่าต้น ท่าต่อ ท่าตาม ท่าตกแต่ง ความรู้ ด้าน

ประวัติศาสตร์มลายูในยุคลังกาสุกะ โดยเฉพาะวีรกรรมอันโดดเด่นของกษัตรีย์ผู้มีพระปรีชาสามารถ

ปกครองแผ่นดิน 3 พระองค์ ได้แก่ รายาฮิเยา รายาบีรู และรายาอูงู สตรีที่สามารถปกครองอาณาจักร 

ปาตานีให้มีความเจริญรุ่งเรืองที่สุดแห่งยุค เป็นปัจจัยส าคัญในการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยประดิษฐ์ชุด 

ตีฆารายาปาตานี ซึ่งประกอบไปด้วย 7 องค์ประกอบ ได้แก่ 1) แนวความคิด 2) นักแสดง 3) การ

ประพันธ์บทร้องและการบรรจุเพลง 4) การออกแบบกระบวนท่าร า 5) การออกแบบเคร่ืองแต่งกาย  

6) การออกแบบการใช้พื้ นที่เวทกีารแสดง 7) อุปกรณ์ประกอบการแสดงและการจัดวางต าแหน่งบนเวที  

ความน่าสนใจประการหนึ่งของการแสดงชุดนี้คือการใช้ท่าทางและดนตรีมะโย่งซึ่งเป็นการร าในราชส านัก

ปาตานีมาปรับใช้ผสมผสานกับอัตลักษณ์การแสดงพื้ นบ้านภาคใต้ตอนล่าง น าเสนอในรูปแบบนาฏศิลป์

สร้างสรรค์พื้นเมืองภาคใต้ อนึ่งการสรรใช้ท่าร านี้อาศัยจินตนาการ ทฤษฎีทศันศิลป์ และเน้นความสวยงาม

ของภาพบนเวที ใช้ท่าต้น ท่าต่อ ท่าตาม ท่าตกแต่งน ามาร้อยเรียงเป็นกระบวนท่าแบบนาฏศิลป์ไทย

ผสมผสานกบัจินตนาการ ซึ่งสอดคล้องกบัแนวคิดการออกแบบนาฏศิลป์ไทยของสวุรรณี ชลานุเคราะห์ (อ้าง

ถึงใน ณัฏฐนันท์ จันนินวงศ์ และ ผุสดี หลิมสกุล, 2557) ความว่า การออกแบบลีลาท่าร าใช้หลักการ

จินตนาการ เกิดจากการน าสิ่งต่าง ๆ ที่ได้ประสบในชีวิตประจ าวัน และจากประสบการณ์ที่สั่งสมมาเป็น
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แนวคิดในการสร้างสรรค์เป็นชุดการแสดงนาฏศิลป์ไทย และน าความประทบัใจในรูปแบบเก่า ๆ น ามาร้อย

เรียงกระบวนลีลาการร่ายร าใหม่ให้ดูสมจริงทันยุคทันสมัยมากขึ้ น กระบวนการที่เกิดขึ้ นนี้ สอดคล้องกับ 

Dijkstra, Katinka; Zwaan, Rolf A. (2014) กล่าวว่า ความสัมพันธ์ระหว่างความทรงจ า (Memory) และ

การรับรู้ที่เป็นตัวเป็นตน (Embodied Cognition) ได้ปรากฎให้เห็นในการศึกษาในสาขาต่าง ๆ และผ่าน

งานที่หลากหลายโดยทั่วไป การศึกษาเกี่ยวกบัความรู้ความเข้าใจและความจ าที่เป็นตัวเป็นตนจะตรวจสอบ

ว่าการจัดการกบัร่างกาย ท าให้เกดิการเปล่ียนแปลงในประสิทธิภาพของหน่วยความจ าอย่างไร หรือในทาง

กลับกนั การจัดการผ่านงานด้านความจ าจะน าไปสู่การเปลี่ยนแปลงทางร่างกายในเวลาต่อมา ซึ่งสอดคล้อง

กับแนวคิดของ Wilson, Margaret (2002) ที่กล่าวว่า ร่างกายมีบทบาทส าคัญในการก าหนดจิตใจ ดังนั้น

จิตจะต้องเข้าใจในบริบทของความสมัพันธก์บัร่างกายที่มีปฏิสมัพันธ์ในโลก ปฏสิมัพันธเ์หล่านี้สามารถเป็น

กจิกรรมการเรียนรู้ที่เราพบในชีวิตประจ าวัน  

นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี จะเป็นการแสดงชุดหนึ่งที่เป็นประโยชน์ทางการศึกษา

โดยเฉพาะการสร้างสรรค์งานนาฏกรรมจากเกียรติภูมิของบรรพบุรุษ ส่งเสริมให้เยาวชนในท้องถิ่นเกิด

ความตระหนักรู้และเห็นความส าคัญของประวัติความเป็นมาของกลุ่มคนในถิ่นฐาน วีถีชีวิตที่แสดงออกมา

ในรูปแบบที่แตกต่าง ความเชื่อ ความเป็นอยู่ การแต่งกาย ศิลปวัฒนธรรมประจ าถิ่น อนัเป็นมรดกล า้ค่าที่

ก าลังจะสญูหายไปจากความทรงจ าให้อยู่ในรูปแบบที่เหมาะสมต่อไป 
 

ขอ้เสนอแนะ  

จากงานวิจัยเชิงสร้างสรรค์ นาฏยประดิษฐ์ ชุด ตีฆารายาปาตานี ผู้สร้างสรรค์มีข้อเสนอแนะดังนี้  

1. งานวิจัยเชิงสร้างสรรค์นี้  เป็นแนวทางหนึ่งในการสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏศิลป์ไทยที่แสดง 

ให้เหน็ถึงเอกลักษณ์ประจ าท้องถิ่น น าเสนออตัลักษณ์ของถิ่นที่อยู่และน าเสนอให้เหน็ในรูปแบบการแสดง 

ซึ่งแสดงให้เหน็ถึงประวัติความเป็นมาของกลุ่มคนในถิ่นฐาน วีถีชีวิตที่แสดงออกมาในรูปแบบของลักษณะ

นิสัย ความเชื่อ ความเป็นอยู่ การแต่งกาย ศิลปวัฒนธรรมประจ าถิ่นตั้งแต่ในอดีตสู่ปัจจุบัน ซึ่งจาก

กระบวนการนี้อาจเป็นแนวทางในการต่อยอดสร้างสรรค์นาฏศิลป์ในรูปแบบอื่นๆ ที่เป็นประโยชน์ในการปลูกฝัง

คติชาตินิยมต่อไปในอนาคต  

2. ควรมีการศึกษาวิจัยเพื่อพัฒนาและปรับปรุงแนวคิดการสร้างสรรค์นาฏกรรมจากประวัติศาสตร์ 

และอตัลักษณ์ของท้องถิ่น เพื่อให้เป็นประโยชน์ต่อการศึกษาเพิ่มมากขึ้นไปอกี 

3. ควรศึกษาและส่งเสริมให้เยาวชนในท้องถิ่นเกดิความตระหนักและเหน็ความส าคัญของประวัติ 

ความเป็นมาของกลุ่มคนในถิ่นฐาน วีถีชีวิตที่แสดงออกมาในรูปแบบต่างๆ ความเชื่อ ความเป็นอยู่ การแต่งกาย 

ศิลปวัฒนธรรมประจ าถิ่น อันเป็นมรดกล ้าค่าที่ก าลังจะสูญหายไปจากความทรงจ าให้อยู่ในรูปแบบที่

เหมาะสมต่อไป 
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บทคดัย่อ  

ผลงานชุด “การถ่ายทอดความงามของพืชพรรณผ่านจิตรกรรมสีน ้า” มีวัตถุประสงค์เพื่ อ

สร้างสรรค์ผลงานจิตรกรรมด้วยเทคนิคสีน า้บนกระดาษ เพื่อถ่ายทอดความงามของพืชพรรณตามลักษณะ

ที่เป็นจริงตามธรรมชาติ เลือกพืชดอกที่มีสีอยู่ในโทนอุ่นได้แก่ สีเหลือง สีส้ม สีแดง และเป็นพืชใกล้ตัวที่

สามารถพบเห็นได้จริงเพื่อสามารถสังเกตลักษณะได้โดยตรง สร้างสรรค์โดยใช้ทักษะทางด้านจิตรกรรม

และหลักวิธีการทางการวาดภาพพฤกษศาสตร์ ซึ่งมีกระบวนการสังเกตลักษณะของพืชโดยสังเกตจากพืช

ของจริงอย่างละเอียด และศึกษา ค้นคว้าข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับพืชที่จะวาดก่อน เพื่อแสดงถึงลักษณะทาง

กายภาพที่ถูกต้องของพืช ผลของการสร้างสรรค์ได้ผลงานที่เป็นการบูรณาการศิลปะและวิทยาศาสตร์เข้า

ด้วยกันทั้งหมด 3 ชิ้น ซึ่งเป็นผลงานที่มีคุณค่าด้านความงามในทางศิลปะ ทั้งทางด้านองค์ประกอบที่เป็น

ความจริงตามธรรมชาติและองค์ประกอบทางศิลปะที่ผู้สร้างสรรค์ปรับให้มีความลงตัวมากขึ้น โดยการจัด

ระเบียบให้รูปทรงที่ยุ่งเหยิงในธรรมชาติให้เกิดเอกภาพในผลงาน เพื่อให้เหน็ถึงความงามตามธรรมชาติที่มี

การเปล่ียนแปลงในแต่ละช่วงเวลาของพืช รวมถึงคุณค่าด้านเนื้ อหาข้อมูลความรู้ ด้านพฤกษศาสตร์ 

สามารถน าภาพผลงานไปใช้อ้างอิงข้อมูลทางในการศึกษาด้านพฤกษศาสตร์ได้ และผลที่ เกิดกับผู้

สร้างสรรค์คือในระหว่างการสร้างสรรค์ผลงานได้มีการสังเกตและพินิจพิจารณาในลักษณะของพืชพรรณ

อย่างละเอยีด จึงท าให้เกดิความตระหนักและเหน็คุณค่าของความงามในรายละเอียดจากธรรมชาติใกล้ตัว  
 

ค าส าคญั: จิตรกรรมสนี า้, ภาพวาดพฤกษศาสตร์, ภาพวาดพฤกษศาสตร์ธรรมชาติ, พืชพรรณ 

 

Abstract  

“The Aesthetics of Plants through Watercolor Painting” aims to create paintings that employ 

watercolor techniques on paper to capture the beauty of plants in their true nature. The flowering plants 

with warm shades such as yellow, orange, red, and commonly found were chosen. It helps to obtain their 

visible characteristics directly. This involves using sophisticated painting skills and principles of 

botanical drawing, necessitating a process of carefully observing the characteristics of real plants.  
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Prior to drawing, extensive study and research on the selected plants are conducted to accurately 

represent their physical characteristics. The outcome of this creative endeavour consists of three pieces 

of work that seamlessly integrate art and science. It offers aesthetic value; the beauty of art reflects 

the true nature of artistic elements that the creator has adjusted by organizing the chaotic shapes in 

nature to create unity in the work. To reflect the changing natural beauty of plants over time, as well 

as botanical knowledge. These plant paintings serve not only as works of art but also as valuable 

references for botanical studies. Furthermore, the creation process fosters a deep observation and 

consideration of plant characteristics, cultivating an awareness and appreciation for the intricate beauty 

found in nature. 
 

Keywords: watercolor painting, botanical art illustration, botanical painting, plants 
 

บทน า  

การวาดภาพพืชในลักษณะเหมือนจริงเพื่อแสดงลักษณะของพืช หรือที่เรียกว่าภาพวาดพฤกษศาสตร์ 

คือการวาดภาพที่จ าเพาะลงไปเฉพาะพืชพรรณ ซึ่งต้องอาศัยหลักการทางวิทยาศาสตร์ในการสร้างผลงาน 

คือเน้นความถูกต้องตามลักษณะธรรมชาติของพืชนั้น ทั้งสี รายละเอียดและลักษณะเฉพาะของพืช โดยขยายความ

จากต้นแบบทางธรรมชาติ การจัดวางองค์ประกอบตามต้นแบบ นิยมวาดแยกส่วนเพื่อเห็นลักษณะของพืช

ได้ชัดเจน และในหนึ่งภาพมักวาดพืชเพียงชนิดเดียวเท่านั้น เพื่อการน าไปใช้ประโยชน์ด้านการอ้างองิข้อมูล

และการศึกษาลักษณะของพืช (ศศิวิมล แสวงผล, 2549) ภาพวาดพฤกษศาสตร์ถือเป็นงานศิลปะที่ถ่ายทอด

เร่ืองราวเฉพาะพืชพรรณต่าง ๆ โดยน าวิทยาศาสตร์และศิลปะมารวมกัน วิทยาศาสตร์คือความถูกต้อง 

ศิลปะคือความสวยงาม ดังนั้นภาพวาดพฤษศาสตร์ควรมีทั้งความถูกต้องของสัดส่วนและลักษณะ และควรมี

ความสวยงามอย่างมีคุณค่าทางศิลปะ (ลลิตา โรจนกร, 2548) สอดคล้องกบั อนุรักษ์ อนิตะ๊วงศ์ (2562) 

ซึ่งได้กล่าวถึงวัตถุประสงค์ของการวาดภาพพฤกษศาสตร์ว่า ในยุคเร่ิมต้นนั้นวาดขึ้ นเพื่ออธิบายความรู้

เกี่ยวกบัพืชสมุนไพรเพื่อประโยชน์ในการเยียวยารักษา แต่ในปัจจุบันภาพวาดทางพฤกษศาสตร์ได้พัฒนาขึ้นมา

เป็นศิลปะแขนงหนึ่งที่บอกเล่าข้อมูลเกี่ยวกับพืช โดยอาศัยศิลปินทางวิจิตรศิลป์เป็นผู้ถ่ายทอด เพื่อแสดง

รายละเอียดหรือลักษณะเฉพาะของพืช จึงต้องมีความงดงามทางศิลปะ สามารถสร้างความประทบัใจแก่ผู้พบเห็น

จนน าไปสู่ความสนใจรายละเอียดปลีกย่อยและเกิดเป็นความสุนทรียะ ภาพวาดทางพฤกษศาสตร์จึงเป็น

ภาพวาดประกอบการศึกษาพืชพรรณอย่างมีระบบช่วยให้ผู้ชมสามารถระบุชนิดของพืชนั้น ๆ ได้ในเบื้องต้น 

เผยให้เหน็รายละเอียดที่ชัดเจน ทั้งทางด้านกายวิภาค สณัฐาน และอนุกรมวิธาน ซึ่งส่วนใหญ่นักพฤกษศาสตร์

เป็นผู้ให้ค าแนะน า และศิลปินเป็นผู้ถ่ายทอดความสวยงามตามหลักองค์ประกอบศิลป์ ผู้วาดจึงต้องมีทกัษะ

ที่เชี่ยวชาญประกอบกบัการศึกษาข้อมูลของพืชอย่างละเอียด โดย ณรงค์ศักด์ิ สกุแก้วมณี (2558) ได้กล่าวว่า

ปัจจุบันนักวาดภาพพฤกษศาสตร์เป็นบุคลากรที่ขาดแคลนเมื่อเทียบกับปริมาณงานที่นักวิทยาศา สตร์

ต้องการใช้ภาพเพื่อประกอบหนังสอืและรายงานด้านวิชาการที่เกี่ยวกบัพืชพรรณ อาจเพราะผู้ที่มีทกัษะด้านศิลปะ

มักนิยมสร้างสรรค์ผลงานที่เน้นสื่ออารมณ์และความรู้ สึกของตนมากกว่าจะถ่ายทอดตามความจริง  
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หากพิจารณาดูแล้วจะเห็นว่าการวาดภาพทางพฤกษศาสตร์มีความแตกต่างจากการวาดภาพในทางศิลปะ

ที่เกดิจากการสร้างสรรค์ของมนุษย์ซึ่งแสดงจินตนาการและอารมณ์ความรู้สกึลงไปในผลงานด้วย 

 ในผลงานสร้างสรรค์ของข้าพเจ้าจึงต้องการสร้างสรรค์ผลงานการวาดภาพพืชพรรณ โดยใช้หลัก

บางประการของการวาดภาพพฤกษศาสตร์ ผสมผสานกบัการสร้างความงามตามหลักการทางศิลปะ เพื่อแสดง

ให้เห็นถึงความงามที่ข้าพเจ้าประทับใจในลักษณะ รายละเอียดที่ซับซ้อนและสีสันของพืชแต่ละชนิด และ

เพื่อสะท้อนให้ผู้สร้างสรรค์และผู้ชมได้เกดิความละเอียดลออ พินิจพิเคราะห์ ตระหนักและรับรู้ถึงความงาม

ในรายละเอียดจากธรรมชาติที่พบเห็นได้ในชีวิตประจ าวัน ผ่านการสร้างและชมผลงาน โดยเลือกพืชที่มี

ความสอดคล้องเหมาะสมกันทั้งในด้านลักษณะและสี มาจัดวางองค์ประกอบให้สัมพันธ์กันบนพื้ นที่ว่าง

สะอาดตา เพื่อส่งผลต่อการรับรู้ สัมผัสกับเนื้ อหาของงานได้ชัดเจนมากที่สุด ซึ่งการส ร้างสรรค์ผลงาน

นอกเหนือจากเป็นการแสดงความงามผ่านทักษะทางจิตรกรรมสีน า้แล้ว ยังต้องอาศัยการรับรู้ทางสายตา 

การสงัเกตอย่างละเอยีดถี่ถ้วนจากพืชต้นแบบ การค้นคว้าเพิ่มเติมเกี่ยวกบัลักษณะที่ถูกต้องของพืชอกีด้วย 

 

วตัถุประสงคก์ารสรา้งสรรค ์

        เพื่อสร้างสรรค์ผลงานจิตรกรรมสนี า้โดยถ่ายทอดความงามของพืชพรรณ 

 

ขอบเขตการสรา้งสรรค ์

1. สร้างสรรค์ผลงานจิตรกรรมสนี า้เพื่อถ่ายทอดความงามของพืชพรรณ ขนาด 42 x 55 เซนติเมตร  

จ านวน 3 ชิ้นงาน 

2. สร้างสรรค์ผลงานโดยใช้หลักวิธกีารทางการวาดภาพพฤกษศาสตร์ และหลักแนวคิดเกี่ยวกบัความงาม 

ทางศิลปะ  

3. วิเคราะห์ข้อความรู้ที่ได้จากผลงานสร้างสรรค์ด้านเนื้อหา รูปแบบ และการจัดองค์ประกอบทางศิลปะ 
 

การด าเนินการสรา้งสรรค ์

ผลงานชุด “การถ่ายทอดความงามของพืชพรรณผ่านจิตรกรรมสีน ้า” เป็นการสร้างสรรค์ผลงาน

ศิลปะที่ได้รับแรงบันดาลใจและความสนใจในกระบวนการวาดภาพพฤกษศาสตร์ ซึ่งมีความผสมผสานกัน

ระหว่างความเป็นศิลปะและวิทยาศาสตร์ ผู้ สร้างสรรค์ศึกษาข้อมูลผ่านแหล่งข้อมูลที่เกี่ยวข้อง ทั้งหนังสือ 

งานวิจัย ผลงานของศิลปิน และข้อมูลทางอินเตอร์เน็ต เพื่อให้เห็นถึงลักษณะและจุดประสงค์ที่แตกต่าง

ระหว่างผลงานศิลปะและผลงานทางวิทยาศาสตร์ (ภาพวาดพฤกษศาสตร์) โดยมีข้อมูลที่ศึกษาดังนี้  

1. การศึกษาลกัษณะการวาดภาพพฤกษศาสตร ์

จากการค้นคว้าทางข้อมูลเอกสารและการศึกษาลักษณะของผลงานจากศิลปินทั้งในและ

ต่างประเทศ พบว่าการวาดภาพพฤกษศาสตร์นั้นคือการวาดภาพพืชที่น าไปใช้ประโยชน์ทางวิทยาศาสตร์ 

ต้องวาดพืชเพียงชนิดเดียวในหนึ่งภาพ และมีการจัดวางภาพเพื่อแสดงรายละเอียดของพืชชนิดนั้นได้ครบทุกส่วน 

มีรูปแบบการวาดที่เป็นระบบระเบียบ เช่น การวาดพืชโดยแยกออกเป็นส่วนๆ การวาดภาพพืชเพื่อศึกษา

การเจริญเติบโตเป็นระยะๆ หรือ การวาดตั้งแต่ส่วนของรากจนถึงส่วนยอดโดยไม่ตัดออกขนาดเท่ากับของจริง 

หรือเขียนมาตราส่วนย่อไว้  
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จากข้อมูลที่ได้ศึกษาดังกล่าว จึงจะเห็นได้ว่าการวาดภาพพืชพรรณดอกไม้นั้น มีความแตกต่างกัน

ในแง่วัตถุประสงค์ของการน าเสนอ ว่าจะสร้างสรรค์ขึ้นเพื่อประโยชน์ทางวิทยาศาสตร์ซึ่งจะน าภาพพืชนั้นไป

เป็นตัวอย่างเพื่อการศึกษาลักษณะพืช หรือเพื่อน าเสนอความงามตามธรรมชาติของพืชพรรณ ซึ่งต้องอาศัย

ความรู้ เกี่ยวกับการจัดวางองค์ประกอบเพื่อให้เกิดความงามตามแบบศิลปะ และยังคงสามารถคงลักษณะ

ของพืชตามความจริงได้ 
 

ตารางที่ 1 ประเภทและลกัษณะของภาพวาดทางพฤกษศาสตร์ 
    ประเภท              ลกัษณะ              ภาพตวัอย่าง 

ภาพเหมือนทางพฤกษศาสตร์ 

(Botanical Illustration) 

 

 

 

มี จุด มุ่งหมายเพื่ อน ามาใ ช้ทาง

วิชาการ ผลงานเน้นบ่งบอกชัดเจน

ถึงชนิดของพืชพรรณ ให้ความ ส าคัญ

กบัสดัส่วนที่ถูกต้องเป็นหลัก ใช้การ

สังเกตพินิจพิเคราะห์และมีความสวยงาม 

พบเห็นทั่ ว ไปตามพจนานุกรม 

หนังสอืวิทยาศาสตร์ 

     

    
(1) 

ภาพวาดพฤกษศาสตร์ 

(Botanical Painting) 

เน้นความส าคัญของความสวยงาม

มา ก่อน  แ ต่ยั งคง มีการสั ง เกต

พิจารณาลักษณะของพืชอย่างถ่ีถ้วน 

และยังคงเน้นสดัส่วนที่ถูกต้อง 

ตามความเป็นจริงเช่นเดียวกนั 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

(2) 

ภาพวาดทางธรรมชาต ิ

(Nature Painting 

หรือ Flowers Painting) 

ค านึ งถึงความสวยงาม ใช้ความ

สุนทรียะทางอารมณ์ จินตนาการ

เป็นหลักส าคัญ โดยไม่เน้นการสังเกต

พินิจพิเคราะห์และสดัส่วนที่ถูกต้อง 

เช่น ภาพวาดดอกไม้ในแจกัน สีสัน

การวาดภาพ อารมณ์ของศิลปินมาก่อน

คว าม ถู ก ต้ อ ง ขอ ง ลั กษณะพื ช 

รายละเอยีดของพืชจะไม่แม่นย าเสมอไป 

 

 
 
 
 
 
 
 

 

 

( 

 

 

 

 

 

 

(3) 

หมายเหตุ. (1) จาก The Shirley Sherwood collection โดย Juan Luis Castillo, 2017, (https://shirleysherwood.com        

/~926). (2) จาก Fading Beauty โดย Vivienne Rew, 2017, (https://www.jacksonsart.com/blog/2017/10/27/ 

winners-announced-plant-life-botanical-illustration/). (3) จาก Vase with Flowers โดย Rachel Ruysch, 2022, 

(https://finearts-music.unimelb.edu.au/research/vanitas-a-modern-reflection-on-death-and-its-depiction-in-art). 

https://www.jacksonsart.com/blog/2017/10/27/
https://finearts-music.unimelb.edu.au/research/vanitas-a-modern-reflection-on-death-and-its-depiction-in-art
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2. การศึกษาหลกัแนวคิดเกีย่วกบัความงามทางศิลปะ  

ผู้สร้างสรรค์ได้ศึกษาหลักการจัดองค์ประกอบทางศิลปะ และการรับรู้ความงามทางศิลปะ 

เป็นหลักส าคัญ ด้านหลักการจัดองค์ประกอบศิลป์ เน้นการจัดรูปทรงให้ผลงานมีเอกภาพ คือความเป็น

อันหนึ่งอันเดียวกัน ความกลมกลืน ความเข้ากันได้ เกิดจากความเชื่อมโยงสัมพันธ์กันของส่วนต่าง  ๆ 

จัดระเบียบของรูปทรงและดุลยภาพให้แก่สิ่งที่ขัดแย้งกันเพื่อให้รวมตัวกันได้  ซึ่งในตามธรรมชาติ

มีความขัดแย้งกันอยู่เป็นปกติ (ชะลูด นิ่มเสมอ, 2553) ในการวาดภาพเพื่อถ่ายทอดเร่ืองราวของพืชควรมี

การจัดองค์ประกอบให้สวยงามลงตัว เน้นการถ่ายทอดอย่างที่ตาเหน็จากของจริงในแสงธรรมชาติ แม้กระทั่ง

รอยต าหนิ เช่น ความเห่ียวของพืช ร่องรอยการถูกแมลงกัด กถ็ือเป็นความงามตามธรรมชาติ เป็นสจัธรรม 

(พันธุศ์ักด์ิ จักกะพาก, 2561) ผู้สร้างสรรค์จึงต้องจัดวางรูปทรงที่มีหลายจ านวนในภาพให้มีเอกภาพ และ

สอดคล้องกบัพื้นที่ว่าง โดยที่ยังคงค านึงถึงความถูกต้องตามลักษณะของพืชด้วย 

ในด้านการรับรู้ความงามเป็นเร่ืองของคุณค่า (Value) ทางสุนทรียะ เป็นความสุขที่ได้จาก

การมองเหน็มีความเกี่ยวข้องกบัอารมณ์ของคน ความงามเป็นพื้นฐานเบื้องต้นของงานศิลปะ งานศิลปะที่ดี

จะให้ความพอใจแก่ผู้ชมในขั้นแรก และจะให้ความสะเทอืนใจย่ิงขึ้นด้วยอารมณ์ทางสุนทรียภาพของศิลปะ

ในขั้นต่อไป ความงามในงานศิลปะออกเป็น 2 ประเภท คือความงามทางกายภาพ (Physical Beauty) ซึ่ง

ได้แก่ ความงามของรูปทรงที่ก าหนดเร่ืองราว หรือที่เกิดจากการประสานประกอบกันของทัศนธาตุ และ

ความงามทางใจ (Moral Beauty) ได้แก่ ความรู้สึกหรืออารมณ์ที่แสดงออก ในงานศิลปะชิ้ นหนึ่ง ๆ จึงมี

ความงามทั้งสองประเภทรวมอยู่ แต่จะเน้นหนักไปทางความงามด้านใดนั้น ขึ้นอยู่กับประเภทของงานและ

เจตนาของผู้สร้างสรรค์ (Lionello Venturi, 1956 อ้างถึงใน ชะลูด นิ่มเสมอ, 2553) 

3. การศึกษาผลงานของศิลปิน 

ผู้สร้างสรรค์ได้ศึกษารูปแบบผลงานจิตรกรรมของศิลปินอันมีเนื้ อหาเกี่ยวข้องกับการถ่ายทอด

ความงามและความประทบัใจในพืชพรรณและดอกไม้ ทั้งศิลปินไทยและต่างประเทศ ดังตัวอย่างต่อไปนี้   

Ferdinand Lucas Bauer นักวาดภาพประกอบพฤกษศาสตร์ชาวออสเตรียที่เดินทางมาอาศัยที่

ออสเตรเลีย มีความรู้ เกี่ยวกบัพืชและธรรมชาติ เร่ิมวาดภาพพฤกษศาสตร์ตอนอายุ 15 ปี ได้ร่วมท างานกบั

นักพฤกษศาสตร์ในกรุงเวียนนา ได้เรียนรู้ระบบอนุกรมวิธาน สาขาวิชากล้องจุลทรรศน์และเรียนวิชาวาดภาพ

ภมูิทศัน์ อกีทั้งได้ส ารวจและวาดภาพบันทกึพืช สตัว์ นก และภมูิทศัน์มากกว่า 1,500 ภาพ ซึ่งผลงานชุดนี้

ถือเป็นผลงานพฤกษศาสตร์ที่ย่ิงใหญ่ที่สุด ต่อมาได้รับเลือกให้เดินทางไปออสเตรเลียในฐานะนักวาดภาพ

พฤกษศาสตร์ เป็นผลงานที่มีคุณภาพสงูได้รับการยอมรับจากนักวิทยาศาสตร์และบุคคลทั่วไป 
  

ภาพที่ 1 ผลงานของ  Ferdinand Lucas Bauer  

              
(ก)                 (ข)                       (ค) 

หมายเหตุ. จาก Bonhams โดย Ferdinand Lucas Bauer, 1760-1826, 

(https://www.bonhams.com/auction/21602/lot/12/ferdinand-lucas-bauer). 
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ศนัสนีย ์ดีกระจ่าง นักวาดภาพพฤกษศาสตร์ชาวไทย ผู้ได้รับรางวัลระดับนานาชาติมาหลายรางวัล 

ศิลปินมีพื้ นฐานการเรียนด้านศิลปะ ก้าวเข้าสู่การเป็นนักวาดภาพพฤกษศาสตร์อย่างจริงจังด้วยการฝึกฝน

ด้วยตนเองและหาข้อมูลวิธีการวาดที่ถูกต้องตามแบบสากล จากนั้นส่งผลงานเข้าประกวดระดับนานาชาติ 

ในงาน Focus on Nature ที่นิวยอร์ก สหรัฐอเมริกา กับ Margaret Flockton Awards ที่ออสเตรเลีย เป็น

จุดเร่ิมต้นให้เป็นที่รู้จักมากขึ้น และได้รับรางวัลเหรียญทองคือ The Royal Horticultural Society (RHS) 

ที่อังกฤษ และ The Royal Botanic Garden Edinburgh (RBGE) ที่สกอตแลนด์ ในปี 2016 ซึ่งเป็นการ

ประกวดที่มีการแข่งขันสูง นักวาดภาพพฤกษศาสตร์จากทั่วโลกต่างมารวมตัวกันเพื่อแข่งขันในรายการนี้  

ดังนั้น การได้เหรียญทองคือการได้รับการยอมรับและได้เป็นที่รู้ จักในฐานะนักวาดภาพพฤกษศาสตร์ 

ศิลปินมักวาดพืชที่พบเห็นได้ทั่วไปหรือมีอยู่ใกล้ตัว สามารถหยิบจับขึ้นมาดูลักษณะของพืชได้ เพราะต้อง

ใช้เวลาในการศึกษาลักษณะทางกายภาพอย่างละเอียดถี่ถ้วน นอกจากนี้ ศิลปินยังศึกษาไปถึงข้อมูลอื่นๆ 

เช่น แหล่งก าเนิดของพืช และให้ความส าคัญเร่ืองความถูกต้องตามหลักพฤกษศาสตร์ การจัดส่วนประกอบ

ให้ครบถ้วนภายในหน้ากระดาษ  
 

ภาพที่ 2 ผลงานของ  ศันสนีย ์ดีกระจา่ง 

                                         
                      (ก)                          (ข)                             

หมายเหตุ. จาก Aday Buleltin โดย ศันสนีย์ ดีกระจ่าง, 2562 (https://adaybulletin. com/talk-guest-geek-05-

botanical-artist-sansanee-deekrajang/34685). 
 

ไพรวลัย ์ดาเกลี้ ยง เป็นจิตรกรที่มีชื่อเสียงในการเขียนภาพแนวเหมือนจริง โดยผลงานส่วนใหญ่

ใช้เทคนิคสีอะคริลิคในถ่ายทอดผลงานที่เหมือนจริงอย่างน่าอศัจรรย์ ปัจจุบันเป็นอาจารย์ภาควิชาประยุกต์

ศิลปศึกษา คณะมัณฑนศิลป์ มหาวิทยาลัยศิลปากร ผลงานของไพรวัลย์ ดาเกล้ียง โดดเด่นในเร่ืองของ

เทคนิคในการเขียนภาพโดยถ่ายทอดความเหมือนจริงตามธรรมชาติที่มองเห็นได้อย่างสวยงามและลงตัว

ด้วยสีสันของดอกไม้ประกอบเข้ากับบรรยากาศที่นุ่มนวล เร่ืองราวที่ศิลปินน ามาถ่ายทอดได้รับแรงบันดาลใจ

มาจากสิ่งแวดล้อมและธรรมชาติ ผลงานที่ผู้ สร้างสรรค์ศึกษาเป็นตัวอย่าง ได้แก่ ผลงานที่ศิลปินถ่ายทอด

ความงามของดอกไม้ในบรรยากาศและสถานที่ที่ต่างกนัออกไป  
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ภาพที่ 3 ผลงานของ ไพรวลัย ์ดาเกลี้ยง 
 

                
(ก)                                             (ข)                         

หมายเหตุ. จาก ARDEL Gallery of Modern Art โดย ไพรวลัย์ ดาเกลี้ยง, 2558, facebook 

(https://www.facebook.com/ardelgallery). 
 

4. เลือกพืชที่จะน ามาวาด  

ผู้สร้างสรรค์เลือกวาดพืช 3 ชนิด ได้แก่ พู่เรือหงส ์เข้าพรรษา และพวงแสด โดยเลือกจากการ

ที่พบเห็นพืชดังกล่าวในชีวิตประจ าวัน ภายในบริเวณที่พักอาศัยและบริเวณใกล้เคียงซึ่งอยู่ภายในเขตพื้นที่

กรุงเทพมหานคร พืชทั้งหมดเป็นพืชดอกที่มีสีดอกโทนอุ่นไปถึงโทนร้อน สีสันบ่งบอกถึงความรู้สึกสว่าง 

สดใส และพืชทั้ง 3 ชนิด เป็นพืชที่มีข้อมูลให้ค้นคว้าเพิ่มเติมเพื่อผู้สร้างสรรค์สามารถศึกษาลักษณะพืช

ได้อย่างถี่ถ้วนย่ิงขึ้น นอกเหนือจากการสงัเกตจากพืชจริง จากนั้นท าการศึกษาข้อมูลและบันทกึข้อมูลส าคัญ

ของพืชนั้น ได้แก่ ชื่อพืช ลักษณะ แหล่งก าเนิด ประโยชน์ รวมถึงข้อมูลภาพทั้งที่ผู้สร้างสรรค์บันทกึเองและ

จากการค้นคว้าเพิ่มเติมผ่านแหล่งข้อมูลต่าง ๆ โดยได้รวบรวมข้อมูลดังกล่าวสรุปได้ตามตารางที่ 2 ดังนี้  
 

ตารางที่ 2 การศึกษาขอ้มูลของพืชทีน่ ามาสรา้งผลงาน 
 

ชนิดของพืช พู่เรือหงส ์ เขา้พรรษา พวงแสด 

ช่ืออื่น ชุมบาห้อย พู่ระหง หางหงส ์ หงสเ์หิน กล้วยจะก่าหลวง 

กล้วยเครือค า ข่าเจ้าคุณวนิิจ 

ว่านสาวหลง ขมิ้นผีหรือ

กระทอืลิง ว่านดอกเหลือง 

- 

ช่ือสามญั Fringed hibiscus 

Spider gumamela 

dancing ladies ginger Orange trumpet 

Fire cracker vine 

 

ชื่อวิทยาศาสตร ์ Hibiscus schizopetalus 

(Dyer) Hook.f. 

Globba winitii C.H. Wright Pyrostegia venusta (Ker 

Gawl.) Miers. 

วงศ ์ MALVACEAE Zingiberaceae 

 

Bignoniaceae 

 

 

https://www.facebook.com/ardelgallery
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ตารางที่ 2 การศึกษาขอ้มูลของพืชทีน่ ามาสรา้งผลงาน (ต่อ) 
 

ชนิดของพืช พู่เรือหงส ์ เขา้พรรษา พวงแสด 

ลกัษณะ 

 

 

 

 

 

ใบเดี่ยวทรงรีปลายแหลมมีติ่ง

หาง โคนมน ขอบใบหยักแบบ

ฟันเลื่อย ออกดอกเดี่ยวที่ปลายกิ่ง 

ดอกห้อย ดอกมีหลายสี แดง 

ส้ม ชมพู  กลีบดอก 5 กลีบ 

ขอบกลีบหยักเว้าล ึกเป็นริ้ ว 

ตัวกลีบโค้งงอขึ้นด้านบน  

ก้านชูเกสรยาวมาก  

ต้นคล้ายกระชายหรือขม้ิน มี

เหง้าใต้ดินเติบโตเป็นกลุ่มกอ 

ออกดอกเป็นช่อแทงจากยอด

ของล าต้น โค้งและห้อยตัวลง 

มี ก้ า น ดอก ย่ อ ย เ รี ย ง อ ยู่

โดยรอบประกอบด้วยดอก

จริง มีกลีบประดับที่ต่างกัน

หลายรูปทรงและหลายสี เช่น 

ขาว เหลือง ส าหรับดอกสม่ีวง

แดงค่อนข้างหายาก ดอก

มักจะบานในช่วงเทศกาล

เข้าพรรษา 

ไม้เถาเลื้ อย ใบประกอบ ออก

สลับ ใบย่อยรูปไข่ ขนาด ปลาย

ใ บแหลม  โ คน ใ บมน  ดอก

ออกเป็นช่อกระจุกแยกแขนง

ตามปลายกิ่ง ช่อละ 10-30 ดอก 

ดอกรูปดอกเข็ม กลีบดอกสีส้ม

อมเหลือง โคนกลีบเชื่อมติดกัน

เป็นหลอดยาว ปลายแยก 5 กลีบ

ยาว ม้วนงอไปด้านหลัง  

แหล่งก าเนิด เขตร้อนของทวปีแอฟริกา แถบทวีปเอเชีย แถบอเมริกาใต้ บราซิลและ 

อาเจนตนิา 

ประโยชน ์ ด้านภมิูสถาปัตย์เป็นแนว 

บังสายตาสเีขียวที่แขง็แรง  

ให้ความรู้ สึกเคลื่อนไหวพลิ้ ว

เบา แบบสบาย ๆ 

  

เ ป็ นดอกไ ม้ส า คัญ ในวั น

เข้าพรรษา ใช้ในประเพณี 

ตักบาตรดอกไม้ ของ  

จ.สระบุรี เหง้าน ามาใช้เป็น

ส่วนผสมของยาสระผม สบู่ 

ใช้ในการรักษาอาการคันตาม

ผิวหนัง 

ใช้ประดับเป็นซุ้มหรือรั้วทั่วไปใน

เขตร้อน ใบมีสรรพคุณแก้โรค

ผิวหนัง และแผลสด 

ภาพพืช 

   
 

หมายเหตุ. จาก ไมด้อกไมป้ระดบั โดย ศูนย์ปฏบัิติการวิจัยและเรือนปลูกพืชทดลอง, มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ วิทยาเขต

ก าแพงแสน, (http://clgc.agri.kps.ku.ac.th/resources/ornament/hibiscus.html). 

รูปภาพ โดย ฐิตา ครุฑชื่น, 2564. 
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5. รวบรวมสรุปขอ้มูล  

น าข้อมูลที่ได้มาวิเคราะห์และน ามาสร้างสรรค์เป็นผลงานศิลปะในรูปแบบเหมือนจริง เป็นการถ่ายทอด

ความงาม โดยใช้เนื้ อหาจากการขยายความจากลักษณะ และรายละเอียดของพืชพรรณที่เป็นต้นแบบ 

ประกอบกับการใช้กระบวนการสร้างสรรค์ตามหลักการวาดภาพพฤกษศาสตร์ ซึ่งได้สร้างสรรค์ผลงานโดย

ใช้เทคนิคสนี า้บนกระดาษ ทั้งหมดจ านวน 3 ชิ้น เป็นผลงานที่มุ่งเน้นแสดงให้เห็นถึงความงามของพืชดอก

ที่สามารถพบเห็นได้ชินตาในชีวิตประจ าวันและอาจถูกมองข้ามไปเพราะความธรรมดา จึงต้องการเน้นให้เห็น

ถึงความงามที่เป็นความจริงของพืช คือความงามตามธรรมชาติที่ไม่ได้ถูกบิดเบือน ดัดแปลง เน้นให้เห็น

รายละเอียด สีสัน ลวดลาย การทบัซ้อนของรูปทรงดอก ใบ ลักษณะการเติบโตโดยวาดให้เห็นทั้งลักษณะ

ของดอกที่ตูม บาน หรือเร่ิมร่วงโรย เพราะลักษณะและการเติบโตของพืชล้วนเป็นความจริงที่มีความสวยงาม

ในตัวเอง โดยมีกระบวนการสร้างสรรค์ดังต่อไปนี้  

 5.1 การเตรียมอุปกรณ์  อุปกรณ์ที่ใช้ในการสร้างสรรค์ผลงาน ได้แก่ กระดาษสนี า้แบบเรียบ 

ขนาด A2 กระดาษวาดเขียน ดินสอกด ยางลบ พู่กันส าหรับเขียนสีน า้ขนาดต่างๆ สีน า้ กระดานวาดเขียน 

จานสี กระดาษไข แผ่นชาร์ตเทียบสี และอุปกรณ์อื่น ๆ อุปกรณ์ส าคัญที่ผู้ สร้างสรรค์เน้นเป็นส าคัญคือ

กระดาษส าหรับเขียนสนี า้ ต้องเป็นชนิดแบบเรียบที่มีความหนา 600 แกรม (gsm) ขึ้นไป เพราะจะช่วยให้

สามารถลงสีได้ดีขึ้น เนื่องจากลักษณะของผลงานที่จ าเป็นต้องลงสีเพื่อเกบ็รายละเอียดต้องมีการลงสีหลายชั้น 

หากใช้กระดาษที่มีความหนาไม่มากพอจะส่งผลให้เกดิอุปสรรคในการสร้างสรรค์ตามมา เช่น กระดาษพอง 

กระดาษเป็นขุย สีชั้นล่างหลุดเมื่อระบายทับ และการเลือกใช้กระดาษชนิดเรียบเนื่องจากต้องการให้เห็น

พื้นผิวของวัตถุที่วาดอย่างแท้จริง ไม่ต้องการให้พื้นผิวของกระดาษมีผลต่อพื้นผิวของวัตถุที่วาด  

 5.2 ขั้นตอนการร่างภาพ ในส่วนของขั้นตอนการร่างภาพนั้น ผู้สร้างสรรค์ได้น าหลักการทางการวาด

ภาพพฤกษศาสตร์เข้ามาใช้ประกอบด้วย คือการลอกลายลงบนกระดาษไข โดยวิธีการเร่ิมจากการร่างภาพ

ด้วยดินสอลงบนกระดาษวาดเขียนก่อน จัดวางองค์ประกอบทั้งภาพให้มีความสมบูรณ์และเหมาะสม 

สวยงาม ร่างภาพให้เหน็โครงสร้างและลักษณะของพืชที่ชัดเจน ลงน า้หนักแสงเงาของพืชเลก็น้อยเพื่อสร้าง

ภาพต้นแบบ (ภาพที่ 4 ก) เมื่อได้ภาพต้นแบบแล้วจึงน ามาลอกลาย วิธีในการลอกลายภาพที่นิยมทั่วไป

คือการใช้กระดาษไขและการใช้ตู้ ไฟส่องเพื่อให้เห็นภาพต้นแบบปรากฎบนกระดาษลอกลายที่ทาบอยู่

ด้านบน ในที่นี้ผู้สร้างสรรค์ใช้วิธีการลอกลายโดยใช้กระดาษไขเป็นกระดาษลอกลาย ทาบกับภาพต้นแบบ 

โดยให้ภาพต้นแบบอยู่ด้านล่างและกระดาษไขอยู่ด้านบน ใช้เทปติดเพื่อป้องกันการเล่ือน จากนั้นใช้ดินสอ

กดวาดลอกลายโดยลอกเฉพาะเส้นของรูปทรง และรายละเอียด แต่ไม่ลอกน า้หนักแสงเงา เพื่อให้ได้ภาพ

จากต้นแบบที่ลอกลายออกมาอยู่บนกระดาษไข (ภาพที่ 4  ข ค) การลอกลายสามารถลอกลายแบบ

ทั้งหมดลงในกระดาษไขแผ่นเดียว เพื่อให้ได้ภาพลอกลายออกมาเหมือนกบัภาพต้นแบบ หรืออาจลอกลาย

แบบแยกส่วนของพืชออกจากกันแล้วจึงน ามาประกอบเข้าด้วยกันภายหลัง ในการสร้างผลงานคร้ังนี้  

ผู้สร้างสรรค์ได้ท าการลอกลายโดยแยกส่วนของพืชออกจากกัน แล้วน ามาประกอบเข้าด้วยกันในภายหลัง 

เพื่อความสะดวกในการปรับเปล่ียนองค์ประกอบให้เหมาะสมที่สดุ วิธนีี้ ช่วยลดความผิดพลาดในการร่างลงบน

กระดาษเขียนสีน า้ และยังสามารถเกบ็แบบที่ลอกลายไว้วาดได้อีกในคร้ังต่อไป หรือสามารถน าไปประยุกต์ใช้

กบัการวาดพืชชนิดอื่นได้อกี 
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เมื่อได้แบบที่ลอกลายลงบนกระดาษไขแล้ว น ามาลอกลงบนกระดาษเขียนสนี า้อกีคร้ังหนึ่ง

โดยการเขียนซ ้าด้านหลังของกระดาษไขที่เป็นแบบลอกลายด้วยดินสอกดความเข้มขนาด 2B หรือ 4B 

เพราะมีความเข้มของดินสอที่พอดีในการลอกลาย จากนั้นพลิกกลับมาด้านหน้าปกติของภาพลอกลายเดิม

และวางทาบลงบนกระดาษเขียนสีน า้ ตรวจสอบต าแหน่งให้ตรงตามต้องการโดยอ้างอิงจากแบบต้นแบบ 

และเขียนซ า้ด้วยดินสอกด HB อกีคร้ัง เนื่องจากดินสอกด HB มีความแขง็ของเนื้อดินสอมากที่สดุ สามารถ

ใช้ลอกลายเพื่อให้เกิดความคมของเส้นได้ชัดเจน การลอกลายในขั้นตอนนี้ ควรวางน า้หนักมือให้เบาก่อน 

จึงตรวจสอบเส้นที่เกดิขึ้นบนกระดาษเขียนสนี า้ ไม่ให้เส้นเข้มจนเกนิไป จะเกดิลายของเส้นที่มีน า้หนักพอดี

ตามแบบปรากฏบนกระดาษเขียนสีน า้ เพื่อพร้อมส าหรับการลงสีในขั้นตอนต่อไปโดยไม่ต้องร่างดินสอลง

บนกระดาษเขียนสีน า้อกี วิธีการเช่นนี้  ช่วยป้องกันข้อผิดพลาดในการร่างลงบนกระดาษเขียนสีน า้ ไม่ท าให้

เกิดการบอบช ้าของกระดาษหากต้องมีการลบแก้ไข รวมถึงสามารถแก้ไขต าแหน่งการจัดวางหรือการลด

เพิ่มรูปทรงตามในแบบได้อกีด้วย  
 

ภาพที่ 4 การร่างภาพและการลอกลาย   
 

           
                            (ก)                                    (ข)                                  (ค) 
 

หมายเหตุ. โดย ฐิตา ครุฑชื่น, 2564.  
 

       5.3 ขั้นตอนการเตรียมลงสี ก่อนการลงสีผู้ สร้างสรรค์ได้มีการเทียบสีจากพืชของจริงที่

จะวาด ทั้งสีของดอก และใบ เพื่อหาสีที่มีความใกล้เคียงตามธรรมชาติมากที่สุด วิธีการเทยีบสีสามารถท าได้

โดยการทดลองผสมสีเทียบกับสีของดอก (ภาพที่ 5ก) และใบ (ภาพที่ 5ข) เพื่อให้ได้สีที่ต้องการ และการ

เทยีบสพีืชกบัตารางส ี(ภาพที่ 5ค) 

 

 

 

 

 

 
 



ปีที่ 4 ฉบับที่ 2 (พฤษภาคม - สิงหาคม 2567)                  วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ บัณฑิตศึกษา 

Vol. 4 No. 2 (May – August 2024)                Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

 
  

ภาพที่ 5 ขัน้ตอนการเตรียมลงสี  
  

               
         

(ก) ผสมสเีทยีบกบัสขีองดอก           (ข) ผสมสเีทยีบกบัสขีองใบ        (ค) เทยีบสพีืชกบัตารางส ี 
 

หมายเหตุ. โดย ฐิตา ครุฑชื่น, 2564. 
  

  5.4 ขั้นตอนในการลงส ีเร่ิมจากการลงสนี า้แบบบางๆ ในชั้นแรก โดยเร่ิมจากสทีี่มีน า้หนักอ่อน 

ผสมน า้ในปริมาณที่มากพอสมควรเพื่อให้ได้สีรองพื้ นแบบเบา ๆ แล้วจึงลงสีโดยรวมของรูปทรงใดรูปทรงหนึ่ง

ก่อน จากนั้นลงสีเพื่อเพิ่มน า้หนัก และเกบ็รายละเอียดเพิ่มแสงเงาเพื่อให้มีมิติสวยงามขึ้น (ขั้นตอนการลงสี

จากภาพที่ 6 ก–ง ตามล าดับ) โดยสามารถตรวจสอบรายละเอยีดจากภาพต้นแบบที่ร่างไว้ 
 

ภาพที่ 6 ขัน้ตอนการลงสี 
 

                  
(ก)  ลงสนี า้แบบบางๆ                    (ข) ลงสโีดยรวมของรูปทรง 

                  
(ข) ลงสเีพื่อเพิ่มน า้หนัก         (ง) เกบ็รายละเอยีดเพิ่มแสงเงา 

หมายเหตุ. โดย ฐิตา ครุฑชื่น, 2564.  
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องคค์วามรูท่ี้ไดร้บัจากงานสรา้งสรรค ์

1. ที่มาและแรงบันดาลใจ  

  1.1 ด้านเนื้ อหา ผู้สร้างสรรค์ได้รับแรงบันดาลใจและความประทับใจในด้านความงามตาม

ธรรมชาติของพืชพรรณและดอกไม้ ซึ่งตามธรรมชาติแล้วพืชพรรณต่างมีความงามในตัวเอง ด้วยสีสัน รูปทรง 

รายละเอียด ลวดลาย และลักษณะของพืชที่แตกต่างกันออกไป แม้จะมีบางจุดที่ทางด้านพฤกษศาสตร์มอง

ว่าไม่สมบูรณ์ เช่น ใบที่เห่ียว รอยแมลงกดั กลีบดอกร่วงโรย หรือการอยู่ร่วมกนัของพืชต่างชนิด ลักษณะเหล่านี้

จะไม่ถูกแสดงในภาพวาดทางพฤกษศาสตร์ซึ่งมุ่งเน้นประโยชน์ด้านข้อมูลทางกายภาพที่ถูกต้องของพืช

เป็นหลัก ในทางพฤกษศาสตร์ถือว่าไม่ใช่ข้อมูลที่ถูกต้องทางวิทยาศาสตร์ จึงนิยมแสดงลักษณะของพืช

เติบโตสมบูรณ์ และแสดงเพียงพืชหนึ่งชนิดในหนึ่งภาพ เพราะถือว่าภาพนั้นเป็นต้นแบบเพื่อ

เทียบเคียงและแยกพืชแต่ละชนิดออกจากกัน หากแต่ในทางด้านศิลปะนั้น สิ่งที่ดูไม่สมบูรณ์ หรือการอยู่

ร่วมกนัของพืชต่างชนิดคือองค์ประกอบหนึ่งตามกลไกธรรมชาติของพืชพรรณ ล้วนเป็นความงามที่ปรากฎให้

เห็นตามจริงในรูปแบบปกติของธรรมชาติ แสดงให้เห็นความงามในการเปล่ียนแปลงของช่วงเวลาเติบโต

ของพืช เช่น การมีลักษณะที่ต่างกนั ทั้งดอกตูม บาน และร่วงโรย ผู้สร้างสรรค์จึงใช้องค์ประกอบทั้งหมดนี้  

มาถ่ายทอดในผลงานสร้างสรรค์ชุดนี้  โดยยังคงใช้หลักการและกระบวนการบางอย่างของการวาดภาพ

พฤกษศาสตร์เพื่อยังคงแสดงลักษณะของพืชได้ถูกต้อง  

  1.2 ด้านรูปแบบในการสร้างสรรค์ ผู้สร้างสรรค์ได้ปรับใช้รูปแบบวิธีการสร้างสรรค์จากการ

วาดภาพพฤกษศาสตร์ น ามาใช้ในการสร้างสรรค์ผลงานจิตรกรรม ได้แก่ การวาดภาพให้เห็นลักษณะที่

แท้จริงของพืชชนิดนั้น ทั้งสี รูปทรง รายละเอียดของใบ กลีบ เกสร ลักษณะของก้าน รวมถึงแสดงให้เห็นใน

หลายมุมมองในภาพเดียวกัน บวกกับการจัดองค์ประกอบให้เหมาะสมสวยงามในทางศิลปะ การแสดงให้

เห็นความงามของพืชตามธรรมชาติแม้จะไม่ได้สมบูรณ์แบบตามมาตรฐานทางพฤกษศาสตร์ และการจัด

วางต าแหน่งของรูปทรงเพื่อให้ได้จังหวะลีลาที่สวยงามสอดคล้องไปกับพื้ นที่ว่าง จะเห็นว่าผลงานสีน ้าที่

เสร็จสมบูรณ์แล้วนั้นมีความกลมกลืนในด้านขนาดของรูปทรงที่เกิดจากการใช้พืชต่างชนิดมาประกอบเข้า

ด้วยกนั และความกลมกลืนของสทีี่เกดิจากการลงสบีาง ๆ ทลีะชั้นและในแต่ละชั้นมีการแทรกสทีี่ต่างกันของ

ใบ และดอกลงไปเพื่อให้เกิดความนุ่มนวลของสีที่ต่างกัน ซึ่งตามความจริงสีของวัตถุในธรรมชาติมีความ

ต่างกนั แต่การรับรู้ทางสายตาของมนุษย์จะมีการเจือสีบรรยากาศหรือสีของแสง และสีของวัตถุที่วางใกล้

กันเข้าไป จึงท าให้ภาพที่เหน็มีความกลมกลืนและสบายตามากขึ้น 

2. การวิเคราะห์ผลงานสร้างสรรค์ 

 ผลงานชุด “การถ่ายทอดความงามของพืชพรรณผ่านจิตรกรรมสีน า้” ผู้สร้างสรรค์ได้สร้างสรรค์

ผลงานทั้งหมด 3 ชิ้น ประเดน็ที่วิเคราะห์ทั้งหมดมี 3 ประเดน็คือ องค์ประกอบทางศิลปะ คุณค่าทางด้านความ

งาม และ คุณค่าทางด้านข้อมูลความรู้  โดยได้แสดงการวิเคราะห์ผลงานแต่ละชิ้นดังต่อไปนี้  
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2.1 การวิเคราะห์องค์ประกอบทางศิลปะ 
  

ตารางที่ 3 การวเิคราะห์องคป์ระกอบทางศิลปะของผลงานทัง้ 3 ชิ้น 
   

ภาพผลงาน องคป์ระกอบทางศิลปะ 

 “พู่เรือหงส”์ 

 
 

องค์ประกอบโดยรวมของผลงานเป็นรูปทรงอิสระตามแบบ

ของพืชที่วาด ใช้รูปทรงตัดกับพื้ นที่ว่างขาวสะอาดตาตาม

รูปแบบของการวาดภาพพฤกษศาสตร์ จัดพื้ นที่ ว่างให้มี

ความสมดุลกับรูปทรง โดยแบ่งพื้นที่ว่างให้มีขนาดใหญ่และ

เลก็ลงตามล าดับ สโีดยรวมผลงานคือ สแีดง สเีขียว ซึ่งเป็นสี

คู่ตรงข้ามกัน ผู้ สร้างสรรค์จัดวางสีแดงและเขียวให้มีส่วน

กระจายสลับกันเพื่อให้เกิดความกลมกลืนมากขึ้น และ

เลือกใช้พืชสชีมพู ที่มีขนาดเลก็มาเป็นส่วนประกอบรองเพื่อ

ลดความรุนแรงของจุดเด่นลง ใช้สีเหลืองเจือในส่วนใบไม้ 

กลีบดอก รวมถึงสีเหลืองตามธรรมชาติของเกสรดอกพู่เรือ

หงส ์ช่วยให้สโีดยรวมมีความกลมกลืนกนัมากข้ึน  

“เข้าพรรษา” 

 
 

องค์ประกอบโดยรวมของผลงานแสดงรูปทรงตามธรรมชาติ

ของดอกไม้และใบไม้ โดยจัดวางในลักษณะการใช้ซ า้หน่วย

ของรูปทรง เพื่อสร้างความกลมกลืน รูปทรงตัดกับพื้นที่ว่าง

ขาวสะอาดตาตามรูปแบบของการวาดภาพพฤกษศาสตร์ 

ใช้โทนสเีหลืองและสเีขียวเป็นหลัก จึงท าให้มีความกลมกลืน

ของสีเกิดขึ้ นในภาพ มีการก าหนดจุดเด่นคือรูปทรง

ช่อดอกไม้ที่อยู่ด้านหน้าสดุ โดยเน้นน า้หนักแสงเงาให้จุดเด่น 

และจุดรองคือสองช่อที่อยู่ต าแหน่งด้านข้างมีน า้หนักที่เบาลง

เพื่อให้เหน็ระยะที่ไกลออกไป เป็นการเพิ่มมิติในผลงาน  
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ตารางที่ 3 การวเิคราะห์องคป์ระกอบทางศิลปะของผลงานทัง้ 3 ชิ้น (ต่อ) 
 

ภาพผลงาน องคป์ระกอบทางศิลปะ 

“พวงแสด” 

 
 

องค์ประกอบโดยรวมของผลงานเป็นรูปทรงอิสระตามแบบ

ของพืชที่วาด ใช้รูปทรงตัดกับพื้ นที่ว่างขาวสะอาดตาตาม

รูปแบบของการวาดภาพพฤกษศาสตร์ จัดพื้ นที่ว่างให้มี

ความสมดุลกับรูปทรง โดยพื้ นที่ว่างสองข้างมีพื้ นที่ขนาด

ใกล้เคียงกัน สีในผลงานคือสีส้มและสีเขียว ซึ่งถึงแม้จะเป็น

สีที่ค่อนข้างแตกต่างกันแต่ไม่ถึงกับเป็นสีคู่ตรงข้าม ความ

กลมกลืนในผลงานชิ้นนี้ จึงเกิดจากการจัดวางพื้นที่ว่างให้มี

สัดส่วนที่สอดคล้องกัน และการวางต าแหน่งของรูปทรงให้

อยู่ในจังหวะที่ค่อนข้างมีระเบียบ ใช้หน่วยซ า้ของรูปทรงที่มี

ทิศทางไปในแนวเดียวกัน ยกเว้นช่อดอกที่ต้องการให้เป็น

จุดเด่น ได้จัดวางทศิทางของรูปทรงให้ต่างออกไป 

 

หมายเหตุ. โดย ฐิตา ครุฑชื่น, 2564.  
  

2.2 การวิเคราะห์อทิธพิลที่ได้รับจากศิลปิน  

จากการศึกษาผลงานจิตรกรรมของศิลปินที่ถ่ายทอดเนื้อหาเร่ืองราวเกี่ยวข้องกบัความงาม 

ของพืชพรรณและดอกไม้ ผู้สร้างสรรค์พบว่าผลงานของศิลปินต่างมีการแสดงออกถึงจุดมุ่งหมายในการน าเสนอ

ผลงานที่ต่างกันไป ผลงานของ Ferdinand Lucas Bauer (ภาพที่ 1) และผลงานของ ศันสนีย์ ดีกระจ่าง 

(ภาพที่ 2) ซึ่งมุ่งเน้นเร่ืองความถูกต้องทางกายภาพของพืชเพื่อใช้ภาพนั้นเป็นข้อมูลการศึกษาด้าน

พฤกษศาสตร์ การจัดภาพเน้นวาดแยกส่วนให้ครบองค์ประกอบของพืช บางส่วนมีการแผ่ออก ตัด และวางพืช

ในมุมตรงเพื่อให้เห็นลักษณะได้ชัดเจน ซึ่งอาจจะไม่ใช่มุมมองที่พบเห็นในธรรมชาติ ส่วนผลงานของ

ไพรวัลย์ ดาเกล้ียง (ภาพที่ 3) มุ่งแสดงออกถึงความงามของพืชที่ประสานกับบรรยากาศในมุมมอง

ตามธรรมชาติ อาจไม่สามารถบอกได้ว่าพืชนั้นถูกต้องตามลักษณะหรือไม่เนื่องจากอยู่ในบรรยากาศแสงเงา

ที่เน้นถึงอารมณ์ ความรู้สึกมากกว่ากายภาพ ผู้สร้างสรรค์จึงได้น าผลการศึกษาผลงานศิลปินบางส่วนมาปรับ

ใช้กับผลงานของตน (ตารางที่ 3) โดยผลงานของผู้สร้างสรรค์เป็นผลงานจิตรกรรมสีน า้ที่แสดงออกถึง

ความงามของพืชพรรณในมุมมองและสีสันตามธรรมชาติ แต่ปรับให้เห็นความชัดเจนของลักษณะทางกายภาพ 

จัดองค์ประกอบเพื่อให้เหน็ลักษณะการเติบโตของพืช เช่น ดอกตูม ดอกบาน ใบ 
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 ให้อยู่ในมุมมองที่พบเห็นในธรรมชาติ ตัดพื้ นหลังออกเพื่อให้เห็นลักษณะและรูปทรงของพืชที่ถูกต้อง

ชัดเจนขึ้ น จึงสามารถกล่าวได้ว่าผลงานของผู้สร้างสรรค์เป็นผลงานจิตรกรรมที่ ถ่ายทอดความงาม

ตามธรรมชาติของพืช และยังสามารถน าไปใช้อ้างองิทางกายภาพด้านพฤกษศาสตร์ได้  

2.3 การวิเคราะห์คุณค่าทางด้านความงาม 

 การวิเคราะห์คุณค่าทางด้านความงาม ผู้สร้างสรรค์ได้ท าการวิเคราะห์ผลงานโดยรวมทั้ง 3 ชิ้น 

เนื่องจากเป็นผลงานที่มีเนื้ อหาทางการแสดงออกทางความงามที่คล้ายกัน โดยความงามของผลงาน

สร้างสรรค์ชุดนี้  มีที่มาจากความงามอันเป็นความจริงตามธรรมชาติของพืชพรรณ พืชแต่ละชนิดแม้จะมี

ความแตกต่างกันบ้างในลักษณะ สสีนั ขนาด แต่หากพิจารณาตามลักษณะทางกายภาพดังกล่าวแล้ว จะพบ

ความงามที่ปรากฏอยู่ในพืชเหล่านั้นทั้งสิ้น อยู่ที่ผู้สร้างสรรค์ผลงานมองเห็นความงามนั้นหรือไม่ และจะ

น าเสนอความงามนั้นออกมาในรูปแบบใด ในส่วนของผลงานชุด “การถ่ายทอดความงามของพืชพรรณ

ผ่านจิตรกรรมสีน า้” นี้  ผู้สร้างสรรค์ได้มองเห็นความงามจากพืชในแง่ของความเป็นจริงในลักษณะ

การเปลี่ยนแปลงทางกายภาพของพืช เช่น ดอกที่ตูม บาน และร่วงโรย ทุกลักษณะล้วนมีความงามที่ต่างกัน 

และคุณสมบัติความงามทางธรรมชาตินั้น มาจัดองค์ประกอบทางศิลปะ โดยปรับการจัดวางดอกไม้และใบ

ให้อยู่ในจังหวะที่เหมาะสม มีความสมดุลของหลายรูปทรง มีจุดเด่นและจุดรอง รวมถึงส่วนประกอบในภาพ

โดยใช้รูปทรงซ า้เพื่อให้เกดิความกลมกลืน บนพื้นที่สะอาดตาเพื่อเน้นให้เหน็ความงามนั้นเด่นชัดขึ้น  

2.3 การวิเคราะห์คุณค่าทางด้านข้อมูลความรู้   

ผลงานสร้างสรรค์ทั้ง 3 ชิ้ น ของผู้สร้างสรรค์นอกเหนือจากคุณค่าทางศิลปะที่แสดงถึง

ทกัษะทางด้านจิตรกรรม การจัดวางองค์ประกอบ และความงามตามธรรมชาติที่มีอยู่ในรูปทรงและลักษณะ

ของพืชพรรณแล้ว ในขั้นตอนกระบวนการวาดภาพผู้สร้างสรรค์ได้ศึกษาและประยุกต์ใช้กระบวนการวาดภาพ

ทางพฤกษศาสตร์มาใช้ในการสร้างสรรค์ ซึ่งกระบวนการดังกล่าวบางประการเป็นเร่ืองของการศึกษาข้อมูล

ทางวิทยาศาสตร์เพื่อให้ได้มาซึ่งข้อมูลที่ถูกต้องของพืชต่าง ๆ ทั้งชื่อสามัญ ชื่อพื้ นถิ่น ชื่อวิทยาศาสตร์ 

รวมถึงลักษณะทางกายภาพของพืชและแหล่งก าเนิด และได้น าข้อความรู้บางส่วนมาประกอบการวาดภาพ 

เพื่อให้ได้ลักษณะและสัดส่วนของพืชที่ถูกต้อง อีกทั้งผู้สร้างสรรค์ได้น าข้อมูลด้านสรรพคุณของพืชที่พบ

จากการศึกษาค้นคว้ามาใช้ในเลือกพืช เพื่อเตรียมสร้างสรรค์ผลงานเข้าร่วมแสดงระดับนานาชาติภายใต้หัวข้อ 

Herbal Plants หรือพืชสมุนไพร ในนิทรรศการ Botanical Art Thailand 2024 โดยเครือข่ายวิทย์สานศิลป์ 

มหาวิทยาลัยมหิดล (ภาควิชาพฤกษศาสตร์ คณะวิทยาศาสตร์ มหาวิทยาลัยมหิดล, 2566) ทั้งนี้จึงกล่าวได้

ว่าผลงานสร้างสรรค์ชุด “การถ่ายทอดความงามของพืชพรรณผ่านจิตรกรรมสีน า้” นอกเหนือจากคุณค่า

ความงามทางศิลปะแล้วยังมีข้อมูลความรู้ที่เป็นประโยชน์และสามารถน าไปอ้างอิงใช้เป็นข้อมูลทางด้าน

พฤกษศาสตร์ได้ เนื่องด้วยการสร้างสรรค์ผลงานยังคงยึดหลักที่ถูกต้องทางกายภาพทั้งสี รูปทรง ตามความ

เป็นจริงของพืชไว้ได้อย่างครบถ้วน 
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บทสรุปและอภิปรายผล 

การสร้างสรรค์ผลงานชุด “การถ่ายทอดความงามของพืชพรรณผ่านจิตรกรรมสีน า้” ผู้ สร้างสรรค์

ได้ถ่ายทอดและแสดงให้เห็นถึงความงามในลักษณะความเป็นจริงทางกายภาพของพืช ซึ่งความงามนั้นคือ

คุณค่าที่ส าคัญของงานศิลปะ และถ่ายทอดความรู้สึกประทับใจ ชื่นชม ที่มีต่อคุณค่าของความงามนี้ ผ่าน

จิตรกรรมสีน ้า ประโยชน์ที่ได้รับจากการสร้างสรรค์นอกเหนือจากการได้แสดงให้เห็นถึงทักษะด้าน

จิตรกรรมและพัฒนาทางด้านเทคนิควิธีการ ในการจัดองค์ประกอบทางศิลปะให้เหมาะสมสวยงาม

เนื่องจากในธรรมชาติรูปทรงต่างๆ ล้วนพันเกี่ยวยุ่งเหยิง ในการใช้สีปรับให้มีความกลมกลืนมากขึ้นโดย

การแทรกสต่ีางวัตถุลงไปบาง ๆ แต่ยังคงสเีดิมตามแบบ และยังได้ประโยชน์ทางด้านแนวคิดและความรู้สึก

อันลึกซึ้ งต่อความงามของพืชพรรณ จากการได้สังเกตพืชจากของจริงท าให้เห็นรายละเอียดและลักษณะ

ที่แตกต่าง ทั้งดอกตูม บาน และร่วงโรยของพืช ผู้สร้างสรรค์เลือกพืชที่พบเหน็ในชีวิตประจ าวัน ที่ขึ้นอยู่ใน

บริเวณที่พักอาศัยและบริเวณใกล้เคียงซึ่งอยู่ภายในเขตพื้นที่กรุงเทพมหานคร พืชทั้งหมดเป็นพืชดอกที่มีสดีอก

โทนอุ่นไปถึงโทนร้อน บ่งบอกถึงความรู้สกึสว่าง สดใส การสร้างสรรค์ผลงานคร้ังนี้ก่อให้เกดิความเข้าใจใน

ความงามทางกายภาพของพืชที่ต่างสภาพกนัไป ซึ่งเป็นสิ่งเลก็น้อยและมีตามปกติในธรรมชาติ แม้ว่าในพืช

ธรรมดาๆ นั้น ยังคงมีความงามในรายละเอียดมากมายซ่อนอยู่ ทั้งสี ลวดลาย การทับซ้อนของรูปทรง 

หากไม่พินิจให้ดีความงามนั้นจะถูกมองข้ามไป แต่หากพิจารณาให้ละเอียดจะพบความงามที่เป็นความจริงอยู่ 

และด้วยกระบวนการทางการวาดภาพพฤกษศาสตร์ท าให้ผู้สร้างสรรค์ต้องค้นคว้าหาข้อมูลพืชเพื่อใช้

ประกอบการสร้างสรรค์ผลงาน ท าให้ได้ข้อมูลความรู้ทางวิทยาศาสตร์ที่เกี่ยวข้องกบัพืชเพิ่มเติมอกีด้วย 
 

ขอ้เสนอแนะ  

1. ควรท าการสร้างสรรค์ต่อยอดทางความคิดและเลือกวิธีการอื่น ๆ เพื่อเป็นการพัฒนาองค์ความรู้

ในการสร้างสรรค์ผลงานให้มีคุณภาพสงูขึ้นต่อไป 

2. ควรศึกษาวิธกีารจัดองค์ประกอบให้มีความหลากหลายซับซ้อนและน่าสนใจย่ิงขึ้น 

3. ควรศึกษารายละเอียดด้านความแตกต่างและความเชื่อมโยงระหว่างผลงานศิลปะเพื่อความงาม

และผลงานศิลปะเพื่อความรู้  หรือเพื่อข้อมูลทางวิชาการเพิ่มมากขึ้น ส าหรับพัฒนาการสร้างสรรค์ผลงาน

และการวิเคราะห์ผลงานในขั้นต่อไป 

4. ควรเผยแพร่ผลงานสร้างสรรค์ออกสู่สาธารณะชนในวงกว้าง เพื่อสร้างแรงจูงใจให้กบัผู้ที่สนใจ

ผลงานจิตรกรรมแนวเหมือนจริงมากยิ่งขึ้น 
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รายละเอียด และหลักเกณฑ์ในการส่งบทความ  

วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ รับตีพิมพ์บทความคุณภาพทางด้านศิลปะ นาฏศิลป์ ดุริยางคศิลป์ 

ทัศนศิลป์ และการศึกษาที่เกี่ยวข้องกับสาขาศิลปะ โดยมีกลุ่มเป้าหมาย คือ คณาจารย์ นักศึกษา นักวิจัย 

และบุคคลทั่วไป ทั้งในระดับชาติ และนานาชาติ โดยก าหนดออกปีละ 3 ฉบับ 

 ฉบบัท่ี 1 มกราคม – เมษายน 

 ฉบบัท่ี 2 พฤษภาคม – สงิหาคม 

 ฉบบัท่ี 3 กนัยายน – ธนัวาคม 
 

ประเภทบทความท่ีเผยแพร่ 

 ผู้เขียนต้องระบุประเภทของบทความว่าเป็นบทความประเภทใด โดยบทความที่เผยแพร่ในวารสาร

วิพิธพัฒนศิลป์ มีขอบเขตประเภท ดังนี้  

1. บทความวิจัย บทความวิชาการ หรือบทความงานสรา้งสรรค ์ที่น าเสนอแนวคิด องค์ความรู้  

ทฤษฎี วิธีการวิจัย หรือกระบวนการอันเกี่ยวข้องกับสาขาวิชาด้านศิลปะ นาฏศิลป์ ดุริยางคศิลป์ ทศันศิลป์ 

และการศึกษาที่เกี่ยวข้องกบัสาขาศิลปะ 

2. บทความวิจารณห์นงัสือ หรือบทความปริทศัน ์ที่เกี่ยวข้องกบัสาขาวิชาที่ปรากฏในข้อ 1. ทั้งนี้

บทความที่ส่งมาตีพิมพ์ต้องไม่เคยเผยแพร่ในวารสาร หรือสิ่งพิมพ์ใดมาก่อน และไม่อยู่ระหว่างการพิจารณา

ของวารสาร หรือสิ่งพิมพ์อื่น โดยการส่งบทความเข้าสู่ระบบวารสารวิพิธพัฒนศิลป์ สามารถส่งบทความ

ผ่านระบบออนไลน์ได้ที่  เว็บไซต:์ https://so02.tci-thaijo.org/index.php/WIPIT 

 

 

 

           

ท่านสามารถอ่านรายละเอียดของบทความเพิม่เติม ในส่วนขององคป์ระกอบบทความ  

การจัดรูปแบบหนา้ การเขียนรายการอา้งอิง และอื่น ๆ ไดที้่ 

      เว็บไซต:์ https://so02.tci-thaijo.org/index.php/WIPIT/about/submissions 
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