
ISSN 1686-5189

วารสารวิชาการคณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ปีที่ ๙ ฉบับที่ ๑ พ.ศ. ๒๕๕๗

The Fine & Applied Arts Journal / Vol.9 No.1, 2014



➲ โปรดทราบ

	 บทความ ทัศนะ และข้อคิดเห็นใดๆ ที่ปรากฏในเอกสารฉบับนี้ เป็น

ความคิดเห็นส่วนตัวของผู้เขียน บรรณาธิการและกองบรรณาธิการไม่จ�ำเป็น

ต้องเห็นพ้องด้วยและไม่ถือเป็นความรับผิดชอบ ลิขสิทธ์ิเป็นของผู้เขียนและ

คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ และได้รับการสงวนสิทธิ์ตาม

กฎหมาย การตีพิมพ์ซึ่งต้องได้รับอนุญาตจากผู้เขียนและคณะศิลปกรรมศาสตร์

โดยตรง และเป็นลายลักษณ์อักษร 
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บทบรรณาธิการ

	 ศิลปกรรมสาร เป็นวารสารที่รวบรวมผลงานวิชาการศิลปกรรมศาสตร์ ซึ่งจัดท�ำ

มาอย่างต่อเนื่องตั้งแต่ปี 2547 ส�ำหรับ “ศิลปกรรมสาร ปีที่ 9 ฉบับที่ 1 พ.ศ. 2557” นี้ 

มีวัตถุประสงค์หลักเพื่อมุ่งเผยแพร่ผลงานสหสาขาวิชาศิลปกรรมศาสตร์ ครอบคลุมวิชาการ

ทางด้านการละคร ดนตรีและนาฏศิลป์ ศิลปะการออกแบบพัสตราภรณ์ (เครื่องแต่งกายและ

สิ่งทอ) การออกแบบหัตถอุตสาหกรรม ตลอดจนน�ำเสนอความเคลื่อนไหวของสหสาขาวิชา

ศิลปกรรมศาสตร์ จากผลงานวิจัยเชิงสร้างสรรค์ การออกแบบ การใช้ละครสร้างสรรค์ และ/

หรือผลงานสร้างสรรค์ ในเชิงความร่วมสมัย ตลอดจนความเชื่อมโยงกับประวัติศาสตร์

ด้านดุริยางคศิลป์ เพื่อส่งเสริมการสร้างความตระหนัก การสร้างสรรค์ผลงานศิลปะ 

อย่างเหน็คณุค่าและความงามตามหลกัการศลิปะ ทัง้ในแง่สนุทรยีศาสตร์และในแง่วฒันธรรม

ประเพณี อันมีความหมายและความสัมพันธ์กับวิถีชีวิตของคนในสังคม

	 คณะศิลปกรรมศาสตร์ มีความพยายามอย่างยิ่งในการที่จะส่งเสริมและสนับสนุน 

เพื่อเปิดพื้นที่ให้มีการเผยแพร่องค์ความรู้ทางด้านศิลปกรรมทุกแขนง โดยเฉพาะองค์ความรู้

ด้าน “ศิลปะ” ซึ่งเป็นเรื่องใกล้ตัวของมนุษย์ จึงอยากให้มนุษย์ทุกคนได้รับรู้ สัมผัสและซาบซึ้ง

และด้วยความหลากหลายของเนื้อหา และทัศนะเกี่ยวกับศิลปกรรม ในวารสารฉบับนี้ จึงเป็น

การน�ำเสนอมมุมองในองค์ความรูท้างด้านศลิปะแขนงต่างๆ เช่น การละคร การออกแบบ ทศันศลิป์

ดุริยางคศิลป์ และมัณฑศิลป์ อย่างกว้างขวาง โดยหวังว่าจะเป็นแรงกระตุ้นให้ผู้มีใจรักใน

งานศิลปะได้มีส่วนร่วมในการสร้างสรรค์ผลงานสู่สังคมและประเทศชาติอย่างสม�่ำเสมอ 

	  ในนามของกองบรรณาธิการขอขอบคุณทุกท่าน ท่ีได้ ให้ความร่วมมือ น�ำเสนอ

บทความที่มีคุณค่าและเป็นประโยชน์แก่ผู้อ่าน หวังเป็นอย่างยิ่งว่า ศิลปกรรมสาร เป็นเวที

แลกเปลีย่นองค์ความรู ้และงานสร้างสรรค์ อนัจะเป็นแรงบนัดาลใจให้ผูท้ีม่ใีจรกัในงานศลิปะ

ได้ร่วมกันสร้างสรรค์ผลงานเผยแพร่สู่สังคม และประเทศชาติให้กว้างขวางอย่างต่อเนื่องต่อไป 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ปาริชาติ จึงวิวัฒนาภรณ์

คณบดีคณะศิลปกรรมศาสตร์

บรรณาธิการ



ข้อกำ�หนด/หลักเกณฑ์การเสนอบทความวิชาการ/วิจัยหรือ

งานสร้างสรรค์เพื่อตีพิมพ์ในวารสารวิชาการ “ศิลปกรรมสาร” 

คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์

1. บทความที่ได้รับการตีพิมพ์ในศิลปกรรมสาร จะต้องผ่านการพิจารณาคุณภาพ

จากผู้ทรงคุณวุฒิอย่างน้อย 2 ท่าน/ต่อบทความ 

2. เกณฑ์การพิจารณาบทความ 

	 2.1 เกณฑ์การพิจารณาบทความมีดังนี้ ความคิดริเริ่มสร้างสรรค์ คุณค่า

ทางวิชาการ ความสมบูรณ์ของเนื้อหาและโครงสร้าง ภาษาท่ีใช้ ความชัดเจนของ

สมมติฐาน/วัตถุประสงค์ ความชัดเจน ของการน�ำเสนอและการจัดระเบียบบทความ 

ความถูกต้องทางวิชาการ การอภิปรายผล และการอ้างอิงที่ถูกต้องตามหลักวิชาการ 

	 2.2  บทความจะต้องได้รับการประเมินโดยผู้ทรงคณุวฒุ ิซึง่กองบรรณาธกิาร

อาจให้ผู้เขียนปรับปรุงให้เหมาะสมยิ่งข้ึนและทรงไว้ซึ่งสิทธิ์ในการตัดสินลงพิมพ์

หรือไม่ก็ได้

3. ประเภทของผลงานทางวิชาการ

	 3.1 บทความวิจัย (Research Article) เป็นบทความที่มีรูปแบบของ

การวิจัยตามหลักวิชาการ กล่าวคือ มีการต้ังสมมติฐานหรือมีการก�ำหนดปัญหา

ที่ชัดเจนสมเหตุสมผล ระบุวัตถุประสงค์ที่ชัดเจนแน่นอน มีการค้นคว้าอย่างมีระบบ 

รวบรวมวเิคราะห์ข้อมลู ตคีวามและสรปุผลตรงตามวตัถปุระสงค์ เพือ่ความก้าวหน้า

ทางวิชาการ 

	 3.2 บทความทางวิชาการ (Article) เป็นบทความที่เขียนขึ้นในลักษณะ

วิเคราะห์วิจารณ์ หรือเสนอแนวคิดใหม่ๆ จากพื้นฐานทางวิชาการที่ได้เรียบเรียงจาก

ผลงานทางวิชาการของตนเอง หรือของคนอื่น หรือเป็นบทความทางวิชาการที่เขียน

ขึ้นเพื่อเป็นความรู้ที่ส�ำคัญแก่คนทั่วไป 

ก



4. รูปแบบของบทความ 

	 แนวทางและรูปแบบการเขียนบทความวิชาการ/วิจัย ต้องมีเนื้อหา ดังนี้ 

	 4.1 ชื่อเรื่อง (Title) 

	 ควรกะทัดรัด ไม่ยาวเกินไป ชื่อเรื่อง ต้นฉบับภาษาไทยให้พิมพ์ชื่อเรื่อง

ภาษาไทยก่อนแล้ว ตามด้วยภาษาอังกฤษ 

	 4.2 ชื่อผู้เขียนและหน่วยงานสังกัด (Authors) 

	 ให้ระบชุือ่เตม็-นามสกุลเตม็ของผูเ้ขียนทุกคน และระบตุ�ำแหน่งทางวชิาการ 

หน่วยงานหรือสถาบันที่สังกัด 

	 4.3 บทคัดย่อ (Abstract) 

	 ก�ำหนดให้มีท้ังภาษาไทยและภาษาอังกฤษ ความยาวไม่เกิน 350 ค�ำ 

(บทคัดย่อที่เขียนควรเป็นแบบ Indicative Abstract คือ สั้นและตรงประเด็นและ

ให้สาระส�ำคัญเท่านั้น ไม่ควรเขียนแบบ Informative Abstract ตามแบบที่เขียน

วิทยานิพนธ์หรือรายงานการวิจัยฉบับสมบูรณ์) 

	 4.4 ค�ำส�ำคัญ (Keywords) 

	 ก�ำหนดค�ำส�ำคญัทีเ่หมาะสมส�ำหรับการน�ำไปใช้ท�ำค�ำค้นในระบบฐานข้อมลู 

ที่คิดว่า ผู้ที่จะค้นหาบทความควรใช้ ให้ระบุทั้งค�ำในภาษาไทยและภาษาอังกฤษใส่

ไว้ท้ายบทคัดย่อของแต่ละภาษา อย่างละไม่เกิน 5 ค�ำ 

	 4.5 บทน�ำ (Introduction) 

	 อธบิายถงึท่ีมาและความส�ำคัญของปัญหาและเหตผุลทีน่�ำไปสูก่ารศกึษาวจิยั

หรอืให้ข้อมลูทางวิชาการทีม่กีารตรวจเอกสาร (Literature Review) พร้อมทัง้จดุมุง่หมาย

ที่เกี่ยวข้อง รวมทั้งวัตถุประสงค์ของการวิจัย/งานวิชาการ 

	 4.6 วิธีการวิจัย เครื่องมือการวิจัย และระเบียบวิธีวิจัย (Research 

Methodology) : กรณีที่เป็นบทความวิจัย

	 อธิบายกระบวนการด�ำเนินการวิจัย โดยบอกรายละเอียดของวิธีการศึกษา 

สิง่ทีน่�ำมาศกึษา จ�ำนวน ขนาด ลกัษณะเฉพาะของตัวอย่างทีศ่กึษา ตลอดจนเครือ่งมอื

ข



และอุปกรณ์ต่างๆ ที่ใช้ ในการศึกษา อธิบายแบบแผนการวิจัย การเลือกตัวอย่าง 

วิธีการเก็บข้อมูล และการวิเคราะห์ข้อมูล  

	 4.7 ผลการวิจัย (Research Results) : กรณีที่เป็นบทความวิจัย

	 เสนอผลการวิจัยอย่างชัดเจน ตรงประเด็นตามล�ำดับขั้นตอนของการวิจัย 

ถ้าผลไม่ซับซ้อนและมตีวัเลขไม่มาก ควรใช้ค�ำบรรยายแต่ถ้ามตีวัเลขหรอืตวัแปรมาก 

ควรใช้ตารางหรือแผนภูมิแทน โดยไม่ควรมีเกิน 5 ตารางหรือแผนภูมิ โดยต้องมี

การแปลความหมายและวเิคราะห์ผลทีค้่นพบ และสรปุเทยีบกบัสมมตฐิานทีต่ัง้ไว้ (ถ้าม)ี 

	 4.8 การอภิปรายผล การวิจารณ์และสรุป ข้อเสนอแนะ (Discussions, 

Conclusions, and Recommendations) 

	 เป็นการช้ีแจงผลการวิจัยว่าตรงกับวัตถุประสงค์/สมมติฐานของการวิจัย

สอดคล้องหรือขัดแย้งกับผลการวิจัยของผู้อื่นที่มีอยู่ก่อนหรือไม่อย่างไร เหตุผลใด

จึงเป็นเช่นนั้น และให้จบด้วยข้อเสนอแนะที่จะน�ำผลงานวิจัยไปใช้ประโยชน์ หรือทิ้ง

ประเด็นค�ำถามการวิจัย ซึ่งเป็นแนวทางส�ำหรับการท�ำวิจัยต่อไป 

	 4.9 กิตติกรรมประกาศ (Acknowledgements) 

	 ระบุสั้นๆ ว่าได้รับการสนับสนุนทุนวิจัยและความช่วยเหลือจากที่ใดบ้าง

	 4.10 การอ้างอิงและเอกสารอ้างอิง 

	 การอ้างอิง ใช้หลักเกณฑ์ APA โดยระบบการอ้างอิงในเนื้อหาบทความ

แบบนาม-ปี และเลขหน้า ในข้อความที่อ้างถึง ส�ำหรับรูปแบบการอ้างอิงแบบแทรก

ในเนื้อหา จะมี 3 รูปแบบ ดังนี้ 

	 ก. (ผู้แต่ง, ปีที่พิมพ์, เลขหน้า) ไว้ท้ายข้อความที่อ้างอิง 

             ตัวอย่างรูปแบบ :  (สุนีย์ มัลลิกะมาลย์, 2549, น. 200-205)  

	 ข. ผู้แต่ง (ปีที่พิมพ์, เลขหน้า) ใช้ในกรณีที่ระบุชื่อผู้แต่งในเนื้อหาแล้ว    

                  ตัวอย่างรูปแบบ :  พัชรา บุญมาน�ำ (2551, น. 5) ได้ศึกษาถึงการท�ำวิจัย

                               ของอาจารย์.....  

ค



	 ค. ปีที่พิมพ์ ผู้แต่ง (เลขหน้า) ใช้ในกรณีที่มีการระบุปีที่พิมพ์ และผู้แต่งใน

เนื้อหาแล้ว

             ตัวอย่างรูปแบบ : ในปี 2542 เสรี วงษ์มณฑา ได้ให้ความหมายว่า 

 	  	            “การประชาสัมพันธ์เป็นการกระท�ำทั้งหลายทั้งปวง

			     ที่เกิดจากการวางแผนล่วงหน้าใน การที่จะสร้าง

			     ความเข้าใจกับสาธารณชนที่เกี่ยวข้อง.....” (น. 9)  

	   ทั้งนี้ ต้องมีความยาวไม่เกิน 3 บรรทัด แต่ถ้าเกิน 3 บรรทัด ต้องขึ้น

บรรทัดใหม่แล้วย่อหน้า                  

	 เอกสารอ้างอิง ให้ระบุรายชื่อเอกสารที่ใช้เป็นหลักในการค้นคว้าวิจัยที่ได้

ตรวจสอบเพื่อน�ำมาเตรียมรายงานและมีการอ้างถึง จัดเรียงล�ำดับตามตัวอักษร 

ถ้าเป็นบทความภาษาไทยน�ำโดยกลุ่มเอกสารภาษาไทยและตามด้วยกลุ่มเอกสาร

ภาษาอังกฤษ รูปแบบของการเขียนเอกสารอ้างอิง ควรเป็น ดังนี้ 

	 4.10.1 การอ้างอิงหนังสือ 

	         รูปแบบ : ชื่อผู้แต่ง. ปีที่พิมพ์. ชื่อเรื่อง. พิมพ์ครั้งที่. สถานที่พิมพ์ 

	                   : โรงพิมพ์ 

	 4.10.2 การอ้างอิงจากวารสาร 

	         รูปแบบ : ชื่อผู้เขียนบทความ. ชื่อบทความ. ชื่อวารสาร. ปีที่ 

                            (เดือน ปี), เลขหน้า 

	 4.10.3 การอ้างอิงจากงานศิลปะ (จิตรกรรม/ประติมากรรม/ภาพถ่าย) 

	         รูปแบบ : ชื่อศิลปิน. ชื่อผลงาน. ปีที่สร้าง. ชื่อพิพิธภัณฑ์/สถานที่

                            เก็บผลงาน, เมือง.

	 4.10.4 การอ้างอิงจากเพลง/ดนตรี/การแสดง 

	         รูปแบบ : ชื่อศิลปิน. ชื่อผลงาน. ปีที่สร้าง. ชื่อสถานที่, เมือง.

	 4.10.5 การอ้างอิงจากสื่ออิเล็กทรอนิกส์ 

	         รูปแบบ : ชื่อผู้แต่ง, ปี, ชื่อเรื่อง (CD-ROM). สถานที่: ปีที่จัดท�ำ. 

	         รูปแบบ : ชื่อผู้แต่ง, ปี, ชื่อเรื่อง (ออนไลน์) ปีที่พิมพ์ (วัน เดือน ปี

                            ที่อ้าง) จาก Website. (ระบุชื่อ) 
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	 4.11  ภาคผนวก (ถ้ามี) 

	 4.12 ตารางและรูปภาพ ต้องมีความคมชัดและให้แทรกไว้ในบทความ มี

ค�ำอธิบายสั้นๆ แต่สื่อความหมายได้สาระครบถ้วนและเข้าใจ กรณีที่เป็นตาราง ให้

ระบุล�ำดับที่ของตาราง ใช้ค�ำว่า "ตารางที่......" และมีค�ำอธิบายใส่ ไว้เหนือตาราง 

กรณีที่เป็นรูป ให้ระบุล�ำดับที่ของรูป ใช้ค�ำว่า "ภาพที่....." และมีค�ำอธิบายใส่ไว้ ใต้รูป 

(ตารางและรูปให้บันทึกในรูปแบบของ .jpg แนบเพิ่มมาพร้อมกับไฟล์บทความด้วย) 

5. ค�ำแนะน�ำในการเขียนและพิมพ์

	 5.1 บทความต้องมีความยาวไม่เกิน 15  หน้ากระดาษ A4  พิมพ์ด้วย 

Microsoft Word for Windows 

	 5.2 แบบและขนาดตัวอักษร 

	 ➲ บทความภาษาไทย ใช้ตัวอักษรแบบ “Angsana New” หรือ “Cordia 

New” ชื่อบทความใช้ตัวอักษรขนาด 18 ตัวหนา ชื่อหัวข้อและหัวข้อย่อยใช้ตัวอักษร

ขนาด 16 ตัวหนา และ ชื่อผู้เขียน บทคัดย่อและเนื้อความต่างๆ ใช้ตัวอักษรขนาด

16 ตัวปกติ 

	 ➲ บทความภาษาอังกฤษ ใช้ตัวอักษรแบบ “Times New Roman” 

ชื่อบทความใช้ตัวอักษรขนาด 16 ตัวหนา ชื่อผู้เขียน บทคัดย่อและเนื้อความต่างๆ

ใช้ตัวอักษรขนาด 14 ตัวปกติ  ชื่อหัวข้อและหัวข้อย่อยใช้ตัวอักษรขนาด 14 ตัวหนา 
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6. การส่งต้นฉบับบทความสามารถท�ำได้ 2 วิธี  ดังนี้

	 6.1 ส่งทาง e-mail เป็น MS Document  มาที่ E-mail: nung-arttu@

hotmail.com 

	 6.2 ส่งต้นฉบับ 1 ชุด พร้อม Copy File ผลงานใส่แผ่น CD แล้วส่งทาง

ไปรษณีย์มาที่
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Mindfulness cultivation in actor training: 
through the lens of Pierre Bourdieu’s habitus

Abstract

	 This article attempts to articulate a potential process of using 

an exercise called slow-motion walk, in a psychophysical actor training 

context, through a reflexive analysis of a practical project conducted with

two participants at the University of Exeter in February and March 2011. 

Within this article, I will argue that, although training is often considered 

a form of preparation that may not be applied directly in performance 

(Féral, 2009, p. 23), the findings gained from this project demonstrate that 

the participants’ work during the preparatory training can be transposed into

their performance. Reflecting on the training process and the discovery of 

‘mindfulness of the present’ as the main outcome of the training, I will refer 

to Pierre Bourdieu’s concept of habitus, to clarify the process of mindfulness 

cultivation within the actor training framework.

Keywords:  actor training, acting, mindfulness, habitus

Habitus

	 Habitus, a term coined by the French sociologist and philosopher 

Pierre Bourdieu (1930-2002), is a relatively vast territory that can be looked 

at from various angles. It has generally been used in the topics of social class,
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and practices linked with class hierarchies (Bennett, 2007, Dalton, 2004, 

Wainwright et al., 2006). It has also been widely discussed in connection

with educational research (Grenfell, 1996, Nash, 1999, Reay, 2004), and 

other fields, including stage productions (Shevtsova, 2002), theatre methods

(Osterlind, 2008), and the embodiment of ballet (Wainwright et al., 2006). 

Although actor training as a whole could be related to habitus in many ways, 

particularly by looking at actor training as a social practice, I would like to 

focus mainly on how this notion could provide an alternative explanation 

of the nature of a training scheme and its outcome, relying primarily on the 

argument regarding ‘varieties of habitus and the embodiment of ballet’ 

proposed by Wainwright et al (2006).

	 To put it simply, habitus is an acquired set of generative dispositions,

embodied in the body of each individual, and expressed in a range of 

activities (Reay, 2004, p. 432, Wainwright et al., 2006, p. 548), or more easily

understood as ‘deeply internalized habits, styles, and skills’ (Lizardo, 2010, 

p. 1). Basic examples can be seen through bodily actions of each society/

culture’s members, such as the ways of walking, eating, or talking that can 

distinguish them from others (Wainwright et al., 2006). In Bourdieu’s words, 

habitus is referred to as:

	 [S]ystems of durable, transposable dispositions, structured structures 

	 predisposed to function as structuring structures, that is, as principles 

	 which generate and organise practices and representations that can be 

	 objectively adapted to their outcomes without presupposing a conscious 

	 aiming at ends or an express mastery of the operations necessary

	 in order to attain them [...] 	(Bourdieu, 1990, p. 53)
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	 Habitus is not simply a set of habits or corporeal automatism 

(Dalton, 2004, p. 612, Lau, 2004, p. 382). It is composed of dispositions, 

which are ‘absorbed unconsciously and without premeditation’ (Shevtsova, 

2002, p. 57). When transposed into various situations, specific strategies 

are devised based on each individual’s habitus to cope with the challenges,

without being intentional (Bourdieu, 1990, p. 62, Dalton, 2004, p. 612, Gomez,

2010, p. 144). Nevertheless,it does not mean that habitus ‘absolutely cannot

surface to awareness’ (Lau, 2004, p. 376, Reay, 2004, p. 437-438).

	 Wainwright et al (2006) have pointed out that within the one body of 

a ballet dancer, there could be a synthesis of ‘individual’, ‘institutional’, and 

‘choreographic’ habituses, and that a new habitus can be developed when 

s/he moves into a new company (Wainwright et al., 2006, p. 547). I will argue 

that it also applies to actors in an actor training scheme, such as the one that 

I conducted. This training contains two phases, similar to those commonly 

found in other acting pedagogies, by practitioners such as Tadashi Suzuki, 

Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, and Michael Chekhov (Féral, 2009, p. 23). 

In the first phase, participants attempt to master a set of exercises; while in 

the second phase, their energies are put to the test in performative tasks 

(Féral, 2009, p. 23). I will demonstrate that the student actors’ experience in 

the first phase can and should have an immediate application in the second 

phase. In the sections that follow, I am going to first discuss an exercise 

that the participants have encountered, and offer observations regarding 

the work on performance tasks that followed. Consequently, I will engage

with the concept of ‘mindfulness of the present’, as an acquired habitus, 

and the part it played in the second phase of the training.
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Phase one: Individual habitus and its encounter with the slow-

motion walk

	 First, it is important to stress the distinction between this developmen

of habitus and an acquisition of a set of skills in a traditional dance class, 

such as ballet. Referring to Féral’s investigation into the twentieth century’s 

acting pedagogies, physical training can be used for a variety of purposes.

For Peter Brook, it ‘develop[s] the body’s sensitivity’ (Féral, 2009, p. 21), 

while Tadashi Suzuki aims for ‘the actor’s capacity for physical expression 

and [...] the actor’s tenacity and concentration’ (Féral, 2009, p. 21). In the 

context of my training scheme, sequences of movement learnt and repeated 

in the studio are not used to train actors how to move in a certain way; 

and their ability to memorise the sequences, or improved physicality in 

performance are not intended outcomes of the scheme as a whole. I believe 

that the training of set forms could lead the actors to develop a specific 

aspect of habitus that has a significant effect within the performance context 

namely ‘mindfulness of the present’. 

Figure 1 Becca Savory (left) and Niharika Negi (right) in the slow motion walk exercise
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	 The slow-motion walk

	 While there are many exercises used in the actor training project, 

I chose to focus on an exercise called ‘slow-motion walk’ that was repeated 

by the participants in every session in the studio, and has contributed to 

their development of mindfulness the most.

	 I was introduced to versions of the slow-motion walk, or hokohtai, in 

Japanese, by the butoh practioner, Katsura Kan, and later, by the movement

practitioner/teacher Frances Barbe. I also learnt Tadashi Suzuki’s version of 

the slow-motion walk called ‘slow ten tekka ten’ (Allain, 1998, p. 71, Carruthers

and Takahashi, 2004, p. 79) in a physical theatre workshop by Mark Hill, 

from the Australian theatre group Zen Zen Zo, in 2007. The slow-motion walk,

whether the butoh or Suzuki’s version, has been influenced by Japanese 

culture and performance traditions, particularly because both butoh and 

Suzuki Method draw on the principles of Noh and Kabuki (Fraleigh, 1999, 

p. 58-59, Allain, 2002, p. 97). However, I intentionally ignored this historical 

background in the studio to detach it from all the exotic or spiritual 

connotations. Apart from a brief introduction to the practice, no demonstration

or description were given to the participants at the beginning when I led 

them to engage physically with the form, simply walking in a straight line, 

back and forth, repeatedly, in the first phase of the training.

	 Repetition

	 Raymond Lau, referring to habitus, claims that ‘one may engage 

in mimicking in trying to acquire a motor skill, but whether or not mimicking 

does help, acquisition is ultimately achieved through self-discovery or
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apprenticeship with one’s own body’ (2004, p. 378). Repetition is an element

that allows this self-discovery to take place. In Annie Loui’s guidebook on

physical actor training (2009), she stresses the importance of the repetition

of a sequence used as her daily warm-ups which combines exercises from

‘aikido, yoga, modern dance, and mime’ (Loui, 2009, p. 8). However, 

repetition is not just for warm-ups. In the slow-motion walk, the challenge 

for the participants was not to create an exact copy of the movement, but to 

maintain control of their own walk, while keeping their awareness open. 

Only through constant repetition would they gradually be able to adjust to

circumstances that they face in the immediate moment.

	 Relating to the concept of habitus allows one to clearly differentiate

this type of training from other skills training forms. Becca Savory, one of the 

two participants, did not acquire a skill of walking in the training, but through 

the ‘process of questioning skills already acquired’ (McCaw, 2009, p. 60) – 

that is what the training was for – she was able to increase her sensitivity to 

the articulation of movements and make adjustments according to her inner

images (mental images of her own movements in space and specific imagery

given by the facilitator). Her adjustments were based on the instruction given,

which was to keep an image of rays of energy that were projected as she 

moved through space. Furthermore, repetition was not used in the training

merely to develop ‘unconscious habits’. It is for the practitioner to come 

to understand and perceive the logic of gesture, and doing so not only in 

linguistic and objectifiable terms but also through the logic of the very 

sensation that underlines them’ (Woycicki, 2009, p. 82). Woycicki, in his 

investigation into the creative value of repetition in training, asserts that
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	 [R]epetition in training can be seen [...] as a form of meditation upon 

	 the pre-linguistic, a way of stimulating unconscious processes and 

	 the wealth of information in them, in order to bring it out and make it 

	 accessible to conscious faculties. (Woycicki, 2009, p. 82-83)

	 As stated earlier, habitus can surface to the level of awareness. 

After Becca learnt the specific way of walking, she was able to be more 

attentive to her feet and work more effectively with the image of the rays 

of energy, which, consequently, allowed her to be more relaxed and stable 

during the walk in the sessions that followed. Moreover, when I compared 

her ways of walking in two video clips (one from the first week, and the other 

from twelve sessions later), in fast forward, there is a more spontaneous 

flow of movements in the second; her body is more grounded, and there is 

a sense of energy being radiated in all directions without any interruption. 

The change of individual habitus in Becca’s way of walking was due to her 

ability to maintain attentiveness to inner images and mindfulness of her body 

in space in the present moment.

	 Mindfulness and concentration

	 Mindfulness is often mistaken with concentration, and in my actor 

training scheme, I would argue that there is a big difference between them

that needs to be clarified. In Buddhist philosophy, concentration is related

to a wider context of the Four Noble Truths, where it is situated in the Fourth 

Noble Truth (The noble truth of the path leading to the cessation of Dukkha),1  

in the Eightfold Path that is divided into three divisions (Virtue, Concentration,

and Wisdom). The Concentration division consists of three elements: 

1 Refer to Bullitt, 2005 for a comprehensive explanation of the Fourth Noble Truth in Buddhism.
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Right Effort, Right Mindfulness and Right Concentration. Right Concentration,

or samma samadhi (สัมมาสมาธิ in Thai) refers specifically to the four 

developments of concentrations:

	 There is the development of concentration that, when developed and 

	 pursued, leads to a pleasant abiding in the here and now. There is the 

	 development of concentration that, when developed and pursued, leads 

	 to the attainment of knowledge and vision. There is the development of 

	 concentration that, when developed and pursued, leads to mindfulness

	 and alertness. There is the development of concentration that, when 

	 developed and pursued, leads to the ending of the effluents. (Bullitt, 

	 2005)

	 In my actor training scheme that had a specific goal in performance 

applications, the development of what is referred to as ‘concentration’ would 

point to the first and third types that lead to ‘a pleasant abiding in the here 

and now’ and ‘mindfulness and alertness’ (Bullitt, 2005). I would like to point 

out that within the complex networks of these concepts, ‘mindfulness’ (or 

Sati in Pali; สติ in Thai) is always attached to concentration: as a subsection 

(of the Concentration division), side by side in the Eightfold Path, and as one 

of the four developments. Therefore, when the English word ‘concentration’, 

is used here, it does not simply mean ‘mental one-pointedness’, but also 

contains a sense of mindfulness ‘in the here and now’.

	 In practice, the distinction between ordinary concentration and the 

one required in practices like the slow-motion walk – an amalgamation of 

mindfulness and concentration – can be discovered during the course of 

repetitive practice. Being attentive to the image of the moving energy inside

allowed the practitioner to feel the freedom in the movements, while 
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remaining in control of the task. The concentration did not stay only in the 

mind, as the awareness expanded, and connected the image with the body 

and the surroundings.

	 When I led the training in my project, I needed to make sure that 

the exercise allowed them to achieve the state of mindfulness-concentration:

a period of fifteen to thirty minutes was dedicated to the slow-motion walk

in every session, and side-coaching was provided, so the participants were 

constantly reminded to attend to the image and not get carried away by 

other thoughts. The words were, for example, ‘fill the room with your energy’ 

and ‘project your energy to the space in front and behind you’.

	 Subsequently, I find that the meaning of the English word ‘mindfulness’

is more relevant to an actor’s work than ‘concentration’. To be mindful (of/that)

means to be ‘aware of or recognising that’ (Oxford English Dictionary, 2006, 

p. 477), while to concentrate means to ‘focus all your attention on something’

(Oxford English Dictionary, 2006, p. 149). In everyday life, one may be able 

direct all of her/his attention on something, which may be an activity, an object

or a person, but in performance, an actor must be aware of a range of things 

at the same time (inner images, her/his body in relation to the space, dialogues, 

and many others in the present moment, which often include the audience). 

To be mindful does not require force or tension, and as shown in the slow-

motion walk, could be carried on continuously for a substantial amount of 

time, which is comparable to the time required in one performance.

	 While Eugenio Barba refers to ‘a condition of total presence’ (Barba 

and Savarese, 2005, p. 278) when referring to one common thing between 

the aim of training and the requirement of an actor in performance, I opt 

for a less ambitious, less mystifying term ‘mindfulness of the present’. 



10 ศิลปกรรมสาร

This actor’s quality was enhanced in the training process through repetition 

and discipline, which required the participants to follow a single task for 

many weeks. The next section of this chapter deals with how mindfulness of 

the present, which operates on both conscious and unconscious levels, was 

applied in the performance work within the project.

Phase two: Mindfulness of the present as emerging performance 

habitus in performance tasks

	 The habitus – embodied history, internalised as a second nature 

	 and so forgotten as history – is the active presence of the whole 

	 past of which it is the product. As such, it is what gives practices 

	 their relative autonomy with respect to external determinations of 

	 the immediate present. (Bourdieu, 1990, p. 56)

	 As evident in Bourdieu’s statement above, the importance of habitus

lies in the mediation between ‘past influences and present stimuli’ (Wacquant,

2008, p. 268). This transposable quality is one of the main reasons that 

I regard the gain of the training as performance habitus. As Bourdieu asserts: 

	 habitus performs on the basis of acquired equivalences, facilitating 

	 the substitutability of one reaction for another and enabling the agent

	 to master all problems of a similar form that may arise in new situations.

	 (Bourdieu, 1990, p. 94)

	 The slow-motion walk, became merely ‘past influences’ as soon as 

the participants began working on their performance tasks. Consequently, 

when faced with new conditions in the performance, such as specific actions

and images, they would approach them with the same mindfulness that they 

had in the training.
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	 Mindfulness of the present is not simply a skill or a habit, but extends

towards what Bourdieu describes habitus – ‘schemes of perception, thought 

and action’ (1990, p. 54). Compared to his use of the concept in sociology, 

my application of habitus in as small a unit as actor training project may be 

questionable, especially because it was such a short period (nine weeks 

in this project). Nevertheless, all related elements surrounding this concept 

– concrete, ideational structures, embodied, generative dispositions, and 

practices (Grenfell, 1996, p. 290-291) – are present. Moreover, Wainwright 

et al. employ habitus in their research on ballet training, in which it is clearly 

divided into three forms: individual, institutional and choreographic 

(Wainwright et al., 2006), while Grenfell applies it to initial teacher education,

in which habitus is redefined as pedagogic habitus – ‘those aspects of 

habitus that have significant effect on practice within pedagogic contexts’ 

(Grenfell, 1996, p. 292). In both of these cases, it is difficult to say specifically

how much time is needed for habitus to develop, especially in the first case, 

when the periods of training of each institution and choreography vary. 

Moreover, as Wacquant points out, habitus ‘can be modified through the 

acquisition of new dispositions’ (2008, p. 268), so there may be no definite 

moment when habitus is considered complete. 

	 Mindfulness of the present is regarded in my research as emerging 

performance habitus, because it is a generative disposition that keeps on 

developing. From this nine-week exploration, moments of embodiment of 

the concept of mindfulness could be observed. Furthermore, through 

ongoing practice, this emerging habitus will become more ‘ingrained [and] 

durable’ (Wainwright et al., 2006, p. 537), and can be beneficial not only in 

performance but in many aspects of life.
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	 Mindfulness of the present in performance tasks

	 ‘Exercises are like amulets, which the actor carries around, not to show 

	 them off, but to draw from them certain qualities of energy out of which

	 a second nervous system slowly develops. An exercise is made up of 

	 memory, body-memory. An exercise becomes memory, which acts 

	 through the entire body.’ (Barba, 2002, p. 100)

	 For Barba, in the quotation above, ‘certain qualities of energy’ are 

the outcome of training that can be transposed into performance. Although 

it is not clearly visible, the actor is fully aware of this energy, which can be 

drawn in the moment of performance.

	 While I agree with Barba’s statement above, I would like to place

more importance on the act of ‘being aware’ of the energy in the immediate 

moment of performing, which is implicit in Phillip Zarrilli’s account of the 

actor’s experience:

	 During performance, the actor ideally embodies, attends to, and inhabits 

	 an experiential field structured by the set of actions/tasks immediately 

	 at-hand. Whether based on an authored text, or the structure of an 

	 improvisatory exercise, these actions/tasks constitute the performance 

	 score. The actor embodies/inhabits these tasks/actions by dynamically 

	 shaping one’s energy, attention, and awareness to the qualities and 

	 constraints of the aesthetic form and dramaturgy informing the score. 

	 (Zarrilli, 2009, p. 58)

	 While it requires long-term training for one to sense the energy 

circulating and traveling outward into the environment, the act of being

mindful is what the participants in my project had established in the first
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developing throughout the first phase of the project. Consequently, 

mindfulness could be considered as ‘amulets’ that the actors carried around 

without being conscious of it, and at the same time, intentionally applied its 

concept in the given tasks. In the following section, I am going to draw on 

the performance tasks given to the participants in the project to illustrate this.

	 Push Up

	 There are many approaches to acting, and each director and actor

may choose to place more importance on a specific element that s/he 

believes is required in a specific work. The approach to acting that I take is

one that resembles what Phillip Zarrilli calls ‘acting as psychophysical 

phenomenon and process’ (Zarrilli, 2013, p. 1). It is ‘a constant process of

sensing, perceiving, attending to, attuning, feeling, remembering, and 

imagining’ (Zarrilli, 2013, p. 8). By considering acting as an embodied 

phenomenon, mindfulness is central to the actor’s work in rehearsal and 

performance, particularly in this project, in which the actors (Becca Savory 

and Niharika Negi) worked on an extract, taken from part 1.7 and 1.8 of

the play called Push Up, written in 2001 by a German playwright, Roland 

Schimmelpfennig (2002, p. 15-19). 

	 The scene is concerned with an intense conversation between two 

characters Angelika, a top executive, and Sabine, a manager, whom Angelika

accuses of having an affair with her husband. What is particularly pertinent 

to the issue regarding perceptual awareness and inner images in this extract 

is that the words that the two characters exchange and their actual thoughts 

could be very different. While they try to retain their formality towards one 

another, their minds are filled with negative thoughts and anxiety that are not 
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directly conveyed in their speeches. With this in mind, I created a sequence 

of inner images for each of the two performers to work with, after our initial 

workshop that included read-throughs and improvisations. Inspired by the 

actors’ work on the text in the studio, these images were designed to deliver 

my interpretation of what went on inside the two characters’ minds. In this 

specific example, a devising technique of butoh performances (butoh-fu) 

was also employed (see table 1).2

2 The butoh-fu technique was derived from Hijikata Tatsumi’s working process, in which words 

were used to develop a choreography for his dancers (and himself). Butoh-fu is translated as 

‘butoh notation’ (Kurihana, 2000, p. 14).

Figure 2 Niharika Negi (left) and Becca Savory (right) work with inner images during a rehearsal
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Angelika (Becca) Sabine (Niharika)

Inner images Key texts Inner images Key texts

thousands of 

cockroaches 

crawling inside 

the body

project all of the 

cockroaches out 

into the room 

through the mouth

once there is no 

cockroach, the 

body is empty

gradually filling 

the body with 

energy from the 

surroundings

release the energy 

through the mouth

‘Do you think I’m 

attractive?’

‘Does Kramer think 

you’re attractive?’

‘I don’t think you’re 

particularly attractive.’

‘He’s fucked you. 

And maybe he’s still 

fucking you. Is he still 

fucking you?’

‘When was the last 

time he fucked you?’

‘You stupid, stupid 

piece of shit.’

body sinking 

in quick sand, 

trying to get out

suddenly sees 

the light

light is absorbed 

in body, radiate 

the light into 

the surrounding

big field with 

colourful flowers, 

and lovely animals, 

that you are 

talking to

‘Do you want 

an honest answer?’

‘You’d have to 

ask Kramer.’

‘Yes.’

‘About two hours 

ago. Downstairs 

in my office.’

‘She looked at me.’

Table 1 Sequences of inner images employed during the rehearsals (the texts are taken 

from the play Push Up, written by Roland Schimmelpfennig, translated by Maje Zade, 2002)
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	 Within a short period of time (six sessions), I decided to explore the 

work on inner images in detail. In the early sessions, first, they would begin 

working individually on their sequences fully at 100 percent level, maintaining

the intensity of the connection with inner images (described above in the 

table) and the physical movements. Then, they would work together in the

same space, and develop a non-verbal conversation, taking each other’s 

actions as stimuli. In the following sessions, key dialogues were added, 

and utilised in connection with inner images – as extension of the body in 

which the images were manifested. It is evident that even though the actors 

were focusing on embodying their sequences of images on the inside, they 

were also engaging with the other actor and the surroundings through their

perceptual awareness (particularly, visual, aural and tactile). Gradually, the 

external quality of images (the physical gestures) would be reduced to 50 

percent, and 25 percent, and ultimately replaced by specific blocking, and

realistic gestures.

Figure 3 A work-in-progress of the play Push-up, by Niharika Negi (left) and Becca Savory (right)
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	 At the end of the process, what was presented on Wednesday, 

6th April 2011 at the Drama Department, University of Exeter, was work-in-

progress, in which the two actors performed the whole section with 50 

percent on the outside and 100 percent on the inside, in terms of imagination

engagement. This work would require a lot more time for development into 

a full performance. Nonetheless, this investigation clearly illustrates how 

‘mindfulness in training’ can be transformed into ‘mindfulness in performance’.

	 Mindfulness in performance

	 At the end of the project, I came to a conclusion that by specifically 

identifying mindfulness of the present as the acquired performance habitus, 

a clear and direct connection between training and performance can be 

observed.

	 habitus is at once structured, by the patterned social forces that 	

	 produced it, and structuring: it gives form and coherence to the 

	 various activities of an individual across the separate spheres 

	 of life. (Wacquant, 2008, p. 268, original emphasis)
	

	 Reflecting upon the concept of meditation in Buddhism, the term 

habitus above could be easily replaced by mindfulness. Ajahn Mitsuo 

Gavesako, a Buddhist monk and writer, states that when one has developed

mindfulness through meditation, s/he will be able to approach every situation,

whether positive or negative, with equanimity and clear comprehension. 

S/he will realise that nothing is permanent, including emotions, so s/he will be

able to let go of emotions, preventing them from ruling over her/his actions

(Gavesako, 2008, p. 15-27). Based on this understanding, one’s improvements

should be perceivable by her/himself, as well as others around her/him.
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	 Within the training that focuses more on the applications in 

performance, mindfulness became a requirement within the performance 

score. The concept of mindfulness highlighted within the training was directly

and consciously applied by the facilitator/director and actors to the work on

the dramaturgy that would finally develop into an actual performance. 

Although this version of Push Up needed considerable refinement if it were

to be performed as a fully developed performance, the finished presentation 

would undoubtedly contain a strong and continuous sense of mindfulness 

within and between the two actors that could be perceived by the spectators.

Conclusion	

	 In conclusion, this article, in which I reflected upon my project that

began with the training in meditation in motion, particularly the slow-motion 

walk, and ended with the showing of the work-in-progress, details my 

discoveries regarding ‘the function’ of my training scheme. While exercises 

done prior to rehearsal and performative tasks are usually seen simply as 

physical preparation that may not be directly linked to the actor’s work in 

performance, Bourdieu’s concept of habitus refers to something much more 

important: as ‘deeply internalized habits, styles, and skills [that] allow human

beings to continually produce innovative actions that are nonetheless 

meaningful to others around them’ (Lizardo, 2010, p. 3). With this concept

in mind, the slow-motion walk is more than just a physical training exercise 

that could easily be forgotten or discarded once the training has finished.

It provides a structured experience in which the actor’s ‘mindfulness of 

the present’ could be developed. Once this mindfulness is embedded inside 

the actor’s body-mind, it enables her/him to efficiently tackle various tasks 
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in rehearsals and performances. Furthermore, while being crucial to 

performance, mindfulness is also influential and beneficial in many aspects 

of life, to both oneself and others.
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บทคัดย่อ

	 การวจิยัคร้ังนีมี้วัตถุประสงค์เพือ่ศึกษาอตัลกัษณ์ทีโ่ดดเด่นของมหาวทิยาลยั

บรูพา และเพือ่วเิคราะห์หาแนวทางการออกแบบผลงานทีเ่ป็นเสมอืนเครือ่งหมายหรอื

ตัวแทนที่สะท้อนตัวตนของมหาวิทยาลัยบูรพา โดยแบ่งขั้นตอนเป็น  2 ขั้นตอนหลัก 

	 ขัน้ตอนที ่1 ขัน้ตอนการศกึษามหาวทิยาลยับรูพา และศกึษาด้านการออกแบบ

อัตลกัษณ์ด้วยการวเิคราะห์ข้อมลูซึง่ผลจากการศกึษา ได้สรปุประเดน็ทีค่วรทราบถงึ

ความเหมาะสมต่อมหาวิทยาลัยบูรพาอันเกี่ยวข้องต่อการออกแบบ ดังนี้ 1. อารมณ์

บคุลกิภาพ (Mood-Tone)  2. ส ี 3. รูปร่าง - รูปทรง  4. ตวัอักษรภาษาไทยและอังกฤษ

5. สัญลักษณ์  6. ข้อความที่กล่าวถึงมหาวิทยาลัยบูรพา 7. สิ่งที่สืบทอดมายาวนาน

ของมหาวิทยาลัยบูรพา  8. สิ่งที่มหาวิทยาลัยบูรพาแตกต่างจากมหาวิทยาลัยอื่น

9. สิง่ทีย่อมรบัอย่างกว้างขวางมากทีส่ดุ 10. ภาพทีเ่กดิขึน้จากจนิตนาการเมือ่นกึถงึ

มหาวิทยาลัยบูรพา จากนั้นผู้วิจัยได้น�ำประเด็นเหล่านี้พัฒนาเป็นเครื่องมือในการหา

แนวทางเลอืกในการออกแบบทีจ่ะแสดงถงึอตัลกัษณ์ทีโ่ดดเด่นของมหาวทิยาลยับรูพา

จากการสอบถามผู้เชี่ยวชาญ และสรุปผลการค้นพบจากการเก็บข้อมูลครั้งนี้ได้ว่า
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ข้อความบ่งชี้ถึงอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพาคือ “มหาวิทยาลัยที่มีชื่อเสียงและเป็น

อันดับ 1 ของการศกึษาภาคตะวนัออก ประกอบด้วยองค์ความรูท้ีห่ลากหลายการวจิยั

ทางทะเลและศนูย์กลางวฒันธรรม” และพฒันาสูก่ารสร้างผลงานการออกแบบอตัลกัษณ์

	 ขั้นตอนท่ี 2 ข้ันตอนการออกแบบอัตลักษณ์ น�ำข้อสรุปจากการศึกษา

มหาวทิยาลยับรูพา พฒันาเป็นแนวความคดิของผลงานคอื “แสงตะวนัแสงแห่งปัญญา”

ผลงานที่ได้เป็นการเป็นการออกแบบผสมผสานระหว่างดวงอาทิตย์และปลาโลมา 

จากนั้นได้พัฒนาแบบตามค�ำแนะน�ำของผู ้เชี่ยวชาญและออกแบบผลงานเพื่อ

การประชาสัมพันธ์อัตลักษณ์ด้วยสื่อกราฟิกอื่นๆ เช่น นามบัตร หนังสืออัตลักษณ์ 

และของที่ระลึกต่างๆ เป็นต้น

ค�ำส�ำคัญ : อัตลักษณ์, ภาพลักษณ์, บูรพา

Abstract

	 The purpose of this research was to study the identity of Burapha 

University, and analyze guidelines for designing marks or signs reflecting 

positive images of the university. The study method and identity design for 

the university was divided into two stages:

	 1) A study about Burapha University and its identity design was 

conducted by analyzing appropriate and relative data. The study discovered

appropriate design elements of the university, which include: 1) mood – tone,

2) color, 3) shape – form, 4) Thai and English alphabets, 5) signs, 6) messages

describing the university, 7) historical aspects of the university, 8) differences

between the university and others, 9) most widely accepted things, and 

10) the images which arise when imagining Burapha University. Next, all data

was employed as a design tool, and experts were consulted to create 

an identity for the university. Therefore, the results of this study revealed that
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“Burapha University is a well-known top university in the Eastern part of 

Thailand, which delivers explicit and varied knowledge about marine research

and cultural centers.” This message displays an identity of Burapha University

which the researcher could develop further to create a better identity.

	 2) The  design  processes  of  identity  which  conducts  from  the  

conclusions of the study about Burapha University. To develop the concept 

of the work is "Light of Sun and Light of Wisdom" the work result gained 

which is designed to be a mix of sun and dolphins. Then, on the development

were under advice of the experts which the researcher has designed 

corporate identity materials to promote identity of Burapha University 

such as identity books, business cards and souvenirs etc.

Keywords: Identity, Image, Burapha  

บทน�ำ

	 ในสภาวะปัจจุบันการแข่งขันรับนักศึกษาเข้าศึกษาต่อระดับปริญญาตรีมี

ความเข้มข้นมากขึน้ทกุปี เนือ่งจากจ�ำนวนท่ีนัง่เรียนมีมากกว่าจ�ำนวนนกัศกึษา รวมถงึ

การขยายหลกัสตูรอย่างอสิระของมหาวทิยาลยัของรัฐ และการทีม่หาวทิยาลยัรฐัเกอืบ

ทกุแห่งเปิดรบัสมคัรตรงเข้าศกึษาหลายสาขาวชิา ทัง้ยงัต้องแข่งขนักบัมหาวทิยาลยั

ราชภฏัทีเ่ปิดรบันกัศึกษาจ�ำนวนมาก  ความได้เปรียบด้านช่ือเสยีงของมหาวทิยาลยัรฐั

ท�ำให้นักเรียนและผู้ปกครองตัดสินใจเลือกสอบเข้าเรียนต่อจ�ำนวนมาก ในขณะที่

มหาวทิยาลยัเอกชนใช้ข้อได้เปรยีบด้านความคล่องตวัในการจดัหาอปุกรณ์การเรยีน

ที่ทันสมัยและคณาจารย์มืออาชีพ รวมทั้งความน่าสนใจของหลักสูตรเป็นแรงดึงดูด

จากจ�ำนวนเด็กที่สมัครแอดมิสชั่นลดลงจากปีที่ผ่านมาประเมินได้ว่ามีเด็กจ�ำนวน

ไม่น้อยทีเ่ลอืกสมคัรเรยีนในมหาวิทยาลัยเอกชนโดยไม่รอฟังการประกาศผลแอดมสิชัน่

ส�ำหรับข่าวความเคลื่อนไหวของมหาวิทยาลัยเอกชนที่เป็นที่นิยม เช่น มหาวิทยาลัย

กรุงเทพ ปีพ.ศ. 2555 ได้เพิ่มงบประมาณการตลาดมากกว่าปีที่ผ่านมา 10-20%
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โดยกระจายงบฯ ไปตามสือ่ต่าง ๆ  และเปิดตวัโฆษณาทางโทรทศัน์ก่อนมหาวทิยาลยั

อื่น ๆ เช่นเดียวกับทุกปี เพื่อตอกย�้ำแบรนด์ในการเป็นมหาวิทยาลัยสร้างสรรค์

จากการตรวจสอบข้อมลูผูเ้ข้าสมคัรเรยีนในมหาวทิยาลยัเอแบคพบว่า ปี พ.ศ. 2555

มีนักศึกษาเข้ามาสมัครเรียนเพิ่มขึ้นมากกว่าปีท่ีผ่านมาคาดว่าจะเป็นผลมาจาก

การเปิดประชาคมเศรษฐกจิอาเซยีนหรอื AEC4  ใน ปีพ.ศ. 2558 ผูป้กครองและนกัเรยีน

ตระหนกัในเรือ่งนี ้จงึเข้ามาสมคัรเรยีนในหลกัสตูรนานาชาตเิพิม่ขึน้อย่างเหน็ได้ชดั5  

ขณะเดียวกัน มหาวิทยาลัยบูรพาได้มีโครงการต่างๆ ที่ใช้รองรับประชาคมอาเซียน

และการก้าวเข้าสูค่วามเป็นสากลมากขึน้ ดงัจะเหน็ได้จากค�ำกล่าวของท่านอธกิารบดี

มหาวิทยาลัยบูรพา ศาสตราจารย์นายแพทย์สมพล พงศ์ไทย ท่านได้เล็งเห็นถึง

ความส�ำคัญของประชาคมอาเซียน จากค�ำกล่าวที่ว่า “ผมมีความมุ่งมั่น และตั้งใจ

ร่วมมือกับคณาจารย์ เพื่อพัฒนาลูกศิษย์ของเราทุกระดับให้สามารถแข่งขันในเวที 

AFTA (อาเซียน)6 และเวทีโลกได้อย่างมัน่ใจ”  นอกจากวสิยัทศัน์ของท่านอธิการบดทีี่

แสดงได้ว่าท่านได้เลง็เหน็ถึงความส�ำคัญของประชาคมอาเซียนและมหาวทิยาลยับรูพา

ได้ก�ำหนดวิสัยทัศน์ และพันธกิจ ดังนี้  วิสัยทัศน์  “สร้างคนคุณภาพ สร้างปัญญาให้

แผ่นดิน ด้วยคุณภาพการศึกษาระดับสากล เพื่อน�ำพาสังคมไทยสู่สังคมอุดมปัญญา

ที่เข้มแข็งอย่างยั่งยืน”7 และพันธกิจด้านการจัดการศึกษาที่มีคุณภาพในระดับสากล 

สร้างบณัฑิตให้มีคณุธรรม เชีย่วชาญในศาสตร์ เป็นผูน้�ำทีม่ทีกัษะสากล จากวสิยัทศัน์

และพันธกิจ ที่เน้นในการสร้างคุณภาพระดับสากล การที่มหาวิทยาลัยบูรพาจะก้าว

เข้าสูส่ากลให้เป็นทีรู้่จกัและยอมรับนัน้ มหาวทิยาลยัต้องมจีดุยืนทีช่ดัเจนและเด่นชดั

ในความเป็นตัวตน หรือเรียกว่า อัตลักษณ์ เพื่อเป็นการสื่อสารออกสู่ภายนอกท�ำให้

ผูป้กครองและนกัศกึษาท้ังในและต่างประเทศได้เข้าใจในภาพลกัษณ์ของมหาวทิยาลยั

ที่เหมาะสม ปัจจุบันในปีการศึกษา 2555 มหาวิทยาลัยบูรพามีจ�ำนวนยอดนักศึกษา

4
 AEC ย่อมาจาก Asean Economics Community

5 สืบค้นข้อมูลจาก http://www.prachachat.net/news_detail.php?newsid=1336364118
6 AFTA ย่อมาจาก ASEAN  Free Trade Area แปลว่า เขตการค้าเสรีอาเซียน
7 ปี 2551 สืบค้นข้อมูลจาก http://km.buu.ac.th/index.php/policy/show_university/2556
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ทัง้หมด  51,216  คน เป็นนกัศกึษาชาวต่างชาตจิ�ำนวน  633  คน8  เป็นเพราะมหาวทิยาลยั

บูรพาได้สร้างเครือข่ายด้านการศึกษากับประเทศเพื่อนบ้านมาโดยตลอดพร้อมทั้ง

ยงัเป็นมหาวทิยาลยัทีม่ชีือ่เสยีงในด้านการวิจยัและมหาวทิยาลยับรูพาเป็นมหาวทิยาลยั

อนัดบั 1 ในภาคตะวนัออกได้รบัการขนานนามในฐานะ  “มหาวทิยาลยัแห่งภาคตะวนัออก”

นอกจากนี้มหาลัยบูรพายังมีชื่อเสียงในด้านศิลปะรองมาจากมหาวิทยาลัยศิลปากร

ซึง่เป็นการประกาศผลโหวตจากการเกบ็ข้อมลูผ่านทางเวบ็ไซต์ www.eduzones.com9

ถึงแม้ว่าจะเป็นเพียงข้อมูลบางส่วนแต่ก็เป็นสิ่งที่แสดงถึงภาพลักษณ์ท่ีดีในศาสตร์

ด้านศลิปะ ดงันัน้มหาวทิยาลยับูรพาจงึมีความจ�ำเป็นอย่างยิง่ทีจ่ะต้องแสดงความชดัเจน

ในด้านศิลปะและการออกแบบ ซึ่งเชื่อมโยงถึงการสื่อสารภาพลักษณ์ด้วยเช่นกัน 

จงึเป็นเหตุผลให้มหาวทิยาลยับูรพาต้องสือ่สารและแสดงออกถงึความเป็นอตัลกัษณ์

ของมหาลัยที่เด่นชัด ถูกต้อง และน่าสนใจ ถึงแม้ว่ามหาวิทยาลัยบูรพาจะมีการวาง

ยุทธศาสตร์และการบริหารงานไว้ดีเพียงใด แต่การประชาสัมพันธ์และการสื่อสาร

ที่ดีและถูกต้องก็ย่อมมีความจ�ำเป็นอย่างยิ่ง  

	 เม่ือกล่าวถึงอัตลักษณ์ซึ่งหมายถึงลักษณะเฉพาะที่แสดงถึงตัวตนและ

เมือ่เปรยีบมหาวิทยาลยับูรพาเป็นเสมอืนองค์กร 1 องค์กร ดงันัน้ถ้าขยายความหมาย

ให้เข้าใจมากขึ้นด้วย อัตลักษณ์องค์กร (Corporate Identity) ซึ่ง สุมิตรา  ศรีวิบูลย์ 

(2547 หน้า14) ได้ให้ความหมายของอตัลกัษณ์องค์กรไว้ว่า การแสดงออกให้เหน็ถงึ

ภาพลกัษณ์ (Image) ทีป่รากฏต่อสายตาผูอ้ืน่ พร้อมกบัแสดงถงึความเป็นอตัลกัษณ์

(Identity) ขององค์กรนัน้ โดยอาศยัองค์ประกอบของกราฟิก หรอือาจกล่าวให้เข้าใจ

ได้ง่ายกค็อื หมายถงึการส่ือสารภาพลักษณ์ขององค์กรอย่างเป็นระบบและเป็นรูปธรรม

ที่ชัดเจน เพื่อสร้างความเป็นอัตลักษณ์และความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน รวมทั้ง

สร้างความเข้าใจอันดีให้เกิดแก่องค์กร บุคลากร ตลอดจนบุคคลต่างๆ ที่เกี่ยวข้อง

8
 นักศึกษาชาวต่างชาติจ�ำนวน 633 คน โดยมีประเทศต่างๆ ดังนี้ กัมพูชา เกาหลี ญี่ปุ่น จีน ไต้หวัน 

นอรเวย์ เนเธอร์แลนด์ พม่า ภฏูาน มาเก๊า มาเลเซยี เยอรมนั เยอรมนี รสัเซยี ลาว เวียดนาม สหรฐัอเมรกิา 

ออสเตรเลีย ออสเตรีย และอินโดนิเซีย อินโดนีเซีย 
9 ตั้งแต่เดือน ธันวาคม 2552 - เมษายน 2553 รวมระยะเวลา 5 เดือน มีผู้ร่วมโหวตทั้งสิ้น  52,833 คน
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กบัองค์กรนัน้ ๆ  ภาพลกัษณ์ขององค์กร (Corporate Image) คอืภาพทีอ่งค์กรปรากฏ

ต่อสาธารณชนผ่านทางผลิตภัณฑ์ นโยบาย การโฆษณา ฯลฯ หรือง่ายๆ ภาพลักษณ์

ขององค์กร คอื “ภาพ” ทีบุ่คคลทัว่ไปไม่ว่าจะเป็นผูบ้รโิภค คูแ่ข่ง หรอืสงัคมโดยรวม

เข้าใจว่าองค์กรนั้นเป็นอย่างไรดังนั้นจะเห็นได้ว่าภาพลักษณ์องค์กรเป็นสิ่งที่มี

ความส�ำคัญอย่างยิ่งต่อองค์กร ความส�ำคัญของอัตลักษณ์องค์กรนั้น แม้ว่าองค์กร

จะมีภาพลักษณ์ที่ดีเพียงใด แต่ถ้าภาพลักษณ์นั้นมิได้รับการเผยแพร่สู่สาธารณชน

หรอืกลุม่เป้าหมาย ภาพลกัษณ์ทีด่นีัน้ย่อมไม่ก่อให้เกดิประโยชน์แก่องค์กรเท่าทีค่วร

ด้วยเหตุนี้เององค์กรที่ประสบความส�ำเร็จหลายแห่ง จึงได้ก�ำหนดให้มีแผนส�ำหรับ

อตัลกัษณ์องค์กรรวมอยูใ่นแผนการบรหิารงานองค์กรด้วย  การมแีผนส�ำหรบัอตัลกัษณ์

องค์กรที่ดีเป็นวิธีการหนึ่งท่ีช่วยรับมือการเปลี่ยนแปลงด้วยปัจจัยภายนอก อาทิ  

สถานการณ์ทางการตลาด คูแ่ข่ง เหตทุีอ่งค์กรส่วนใหญ่ต้องการอตัลกัษณ์องค์กรนัน้

มักมีที่มาจากสาเหตุ 2 ประการคือ 1. องค์กรนั้นเป็นองค์กรที่ตั้งขึ้นมาใหม่ และมี

คูแ่ข่งในธรุกจินัน้เป็นจ�ำนวนมาก จงึต้องการสร้างอตัลกัษณ์เฉพาะตวัส�ำหรบัองค์กร 

2. องค์กรนั้นเป็นองค์กรที่ตั้งมานานพอสมควร และเห็นความจ�ำเป็นที่จะต้องมีการ

พัฒนารูปแบบอัตลักษณ์องค์กรเสียใหม่	

	 ดังนั้นผู้วิจัยจึงได้ศึกษาและสืบค้นข้อมูลของผลงานการออกแบบที่เป็น

เสมือนตัวแทนการสื่อสารของมหาวิทยาลัยบูรพา ด้วยการสอบถามผู้รู ้ภายใน

มหาวิทยาลัยและวิเคราะห์จากผลงานปัจจุบัน พบว่ามหาวิทยาลัยบูรพายังขาด

อตัลกัษณ์ทีช่ดัเจน ถึงแม้มหาวทิยาลยับูรพาเป็นมหาวทิยาลยัขนาดใหญ่และมชีือ่เสยีง

หลายๆ ด้าน แต่ไม่สามารถบ่งบอกถึงความโดดเด่นในด้านใดๆ  ด้วยเหตุนี้อาจจะ

ส่งผลกระทบด้านลบในแง่การรับรู้และความรู้สึกของบุคคลหลายๆ กลุ่ม ไม่เว้น

แม้กระทั่งบุคคลภายในมหาวิทยาลัย ประกอบกับภาวะการแข่งขันรับนักศึกษา

เข้าศกึษาต่อในแต่ละระดบัทีเ่ข้มข้นทกุ ๆ  ปี ไม่เพยีงแต่จะส่งผลให้นกัศกึษาทีเ่ข้ามา

ศึกษาในมหาวิทยาลัยบูรพามีปริมาณลดลงแล้วนักศึกษาที่มีความรู้ความสามารถ

หรอืศกัยภาพทีดี่อาจสนใจเข้าศกึษาในมหาวทิยาลยัอืน่  ถงึแม้ว่ามหาวทิยาลยับรูพา

จะเป็นอันดับ 1 ในภาคตะวันออกและให้ความส�ำคัญกับอาเซียนและยกคุณภาพ
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ของนักศึกษาที่เทียบเท่าระดับสากล ตลอดจนมีชื่อเสียงในด้านศิลปะ  แต่ทั้งหมดนี้

มหาวทิยาลยับรูพายงัขาดการสือ่สารทีช่ดัเจนในด้านความโดดเด่นทีแ่สดงอตัลกัษณ์

ของมหาวิทยาลัยบูรพา ที่ไม่ใช่เป็นเพียงชื่อหรือค�ำขวัญ (Slogan) สั้น ๆ แต่จะต้อง

เป็นสิ่งที่เป็นจริง มองเห็นได้ และเป็นที่ยอมรับ เป็นพื้นฐานของการก�ำหนดรูปแบบ

การสื่อสาร ในการวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยมุ่งเน้นถึงการศึกษาถึงอัตลักษณ์ที่โดดเด่นของ

มหาวิทยาลัยบูรพาโดยการส�ำรวจความคิดเห็นของผู้เชียวชาญด้านการออกแบบ 

เพือ่วิเคราะห์หาแนวทางในการพฒันาสร้างสรรค์งานออกแบบซึง่ผลงานการออกแบบ

จะเป็นผลงานในลกัษณะสือ่วตัถ ุทีส่ามารถบ่งชีถ้งึตวัตนของมหาวทิยาลยับรูพาเป็น

เสมือนเครื่องหมายหรือตัวแทนของมหาวิทยาลัย เพื่อสามารถสื่อสารตัวตนของ

มหาวิทยาลัยให้เกิดการรับรู้และเข้าใจที่ตรงกันทั้งในและต่างประเทศ 

วัตถุประสงค์ของการวิจัย

	 1. เพื่อศึกษาอัตลักษณ์ของมหาวิทยาลัยบูรพา

	 2. เพื่อออกแบบผลงานที่สะท้อนตัวตนของมหาวิทยาลัยบูรพา

ข้อตกลงเบื้องต้น 

	 แบบสอบถามท่ีผู้วิจัยสร้างขึ้น เพื่อศึกษาและหาแนวทางการออกแบบ

อตัลกัษณ์ของมหาวทิยาลยับูรพา เป็นแบบสอบถามทีส่ร้างขึน้ด้วยการวเิคราะห์ตาม

ทฤษฏีการออกแบบ ที่ได้ผ่านการตรวจสอบจากผู้ทรงคุณวุฒิแล้ว และผู้เชี่ยวชาญ

ที่ตอบแบบสอบถามต้องรู้จักมหาวิทยาลัยบูรพาเท่านั้นซึ่งการวิจัยครั้งนี้ มุ่งประเด็น

การออกแบบอตัลกัษณ์ทีเ่หมาะสมกับมหาวทิยาลยับรูพา เพื่อน�ำไปใช้เป็นต้นแบบที่

เกี่ยวข้องกับงานออกแบบ

ข้อจ�ำกัดของการวิจัย

	 การออกแบบอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพา อยู่ภายใต้การออกแบบด้วย

โลโก้เดิมและสีประจ�ำมหาวิทยาลัยยังคงเป็นสี เทา-ทอง ต้นไม้ประจ�ำมหาวิทยาลัย

คือ ต้นมะพร้าว
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ขั้นตอนการศึกษาและออกแบบผลงานสร้างสรรค์ 

	 ขั้นตอนที่ 1 ขั้นตอนศึกษาข้อมูล

	 1.1 ศกึษาภาคเอกสารข้อมูลของมหาวทิยาลยับรูพาและศกึษาการออกแบบ/

อตัลกัษณ์ โดยศกึษาจากหนงัสอื สือ่มลัตมิเีดยี ร่วมฟังการเสวนาในหวัข้อทีเ่กีย่วข้อง 

ศึกษาจากบทความ งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง เป็นต้น

	 1.2 การวิเคราะห์ข้อมูลภาคเอกสาร

	        1.2.1  วเิคราะห์ข้อมลูด้านโครงสร้างขององค์กร นโยบาย การบรหิารงาน

ต่าง ๆ ของมหาวิทยาลัยบูรพา	     

	    1.2.2 วิเคราะห์ข้อมูลที่สามารถเป็นแนวทางการเลือกออกแบบที่

สามารถสื่อถึงอัตลักษณ์ของมหาวิทยาลัยบูรพา			   

	      1.2.3 วิเคราะห์ข้อมูลเปรียบเทียบผลงานด้านการออกแบบที่แสดงถึง

อัตลักษณ์ของมหาวิทยาลัย 3 แห่ง ประกอบไปด้วย 1. มหาวิทยาลัยในส่วนการดูแล

ของรัฐบาล 1 แห่งคือ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ (KU) 2. มหาวิทยาลัยในส่วน

การดูแลของเอกชน 1 แห่งคือ มหาวิทยาลัยกรุงเทพ (BU) 3. มหาวิทยาลัยที่เป็น

ที่นิยมในต่างประเทศ 1 แห่งคือ มหาวิทยาลัยนอร์ทเทกซัส (UNT)

	 1.3 สรุปข้อมูลจากการศึกษาทฤษฎีต่างๆ เพื่อสร้างเครื่องมือในการหา

แนวทางเลือกที่จะออกแบบอัตลักษณ์ท่ีโดดเด่นของมหาวิทยาลัยบูรพาด้วย

แบบสอบถาม เพื่อสอบถามผู้เชี่ยวชาญ 5 ท่าน

	 1.4 เกบ็ข้อมลูภาคสนามครัง้ที ่1 (ขัน้ตอนการหาแนวความคดิในการออกแบบ

อัตลักษณ์) สัมภาษณ์และสอบถามด้วยแบบสอบถามเพื่อขอความคิดเห็นของ

ผูเ้ชีย่วชาญ จากนัน้วเิคราะห์แบบสอบถามด้วยการหาค่าเฉลีย่ ส่วนเบีย่งเบนมาตรฐาน 

และวิเคราะห์ส่วนของข้อเสนอแนะต่างๆ 

	 1.5 สรุปแนวทางการออกแบบตามค�ำตอบท่ีได้จากผู้เช่ียวชาญ วิเคราะห์

หาแนวความคิด (Concept) จากการค้นพบแนวทางการออกแบบและข้อความบ่งชี้

ถึงอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพา 
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ขั้นตอนที่ 2 ขั้นตอนการออกแบบ

	 2.1 ทดลองสร้างผลงานออกแบบอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพา เพื่อเป็น

เครื่องมือในการเลือกผลงานที่เหมาะสมต่ออัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพา

	 2.2 เก็บข้อมูลภาคสนามครั้งที่ 2 (น�ำเสนอผลงานต่อผู้เชี่ยวชาญ 5 ท่าน)

	 2.3 สรุปเลือกอัตลักษณ์ที่เหมาะสมและแก้ไขผลงานตามค�ำแนะน�ำของ

ผู้เชี่ยวชาญ

	 2.4 ส่ือสารอัตลักษณ์เพื่อการรับรู ้ ผ ่านการออกแบบผลงานด้าน

การประชาสัมพันธ์และงานเชิงพาณิชย์	

	 จากขัน้ตอนการศกึษาและออกแบบผลงาน ผูว้จิยัสามารถอธิบายถงึขัน้ตอน

ให้เข้าใจได้ง่ายด้วยแผนภูมิ ดังต่อไปนี้
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แผนภูมิที่ 1  แผนภูมิแสดงขั้นตอนการศึกษาและออกแบบผลงาน 
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สรุปผลการศึกษา

	 1. สรุปผลจากการสอบถามผู้เชี่ยวชาญด้านการออกแบบ

	 ผลสรุปจากการสอบถามผู้เชี่ยวชาญด้านการออกแบบทั้ง 5 ท่าน ดังนี้   	

	 ข้อมูลทัว่ไปของผูต้อบแบบสอบถาม (ผูเ้ชีย่วชาญ) คอื ผูเ้ชีย่วชาญส่วนมาก

เป็นผูช้ายจ�ำนวน  3 ท่าน  ผู้หญิงจ�ำนวน 2 ท่าน  อยูใ่นช่วงอายุ 40-49 ปี จ�ำนวน  2 ท่าน

ช่วงอายุ 30 – 39 ปี  1 ท่าน  50 – 59 ปี 1 ท่าน และมากกว่า 60 ปี 1 ท่าน

ระดับการศึกษาส่วนใหญ่ระดับปริญญาโทจ�ำนวน  4 ท่าน และอีก 1 ท่านคือระดับ

ปรญิญาเอก  สถานทีท่�ำงานประกอบไปด้วยมหาวทิยาลยับรูพา 2 ท่าน มหาวทิยาลยั

ธรรมศาสตร์ 1 ท่าน มหาวิทยาลัยศิลปากร 1 ท่าน มหาวิทยาลัยศรีปทุม 1 ท่าน 

ซ่ึงด�ำรงต�ำแหน่งเป็นอาจารย์ประจ�ำทั้งสิ้น โดยอาศัยอยู่จังหวัดชลบุรี 2 ท่าน 

กรงุเทพมหานคร 2 ท่าน และจงัหวดัปทุมธาน ี1 ท่าน ซึง่ผูเ้ชีย่วชาญรูจ้กัมหาวทิยาลยั

บูรพามากกว่า 15 ปี 2 ท่าน มากกว่า 11 ปี แต่ไม่ถึง 15 ปี 2 ท่าน และอีก 1 ท่าน

รู้จักมหาวิทยาลัย 4-6 ปี ซึ่งจากแบบสอบถามสามารถสรุปความคิดเห็นของ

ผูเ้ชีย่วชาญทีพ่จิารณาถงึองค์ประกอบด้านต่างๆ ทีม่คีวามเหมาะสมต่อมหาวทิยาลยั

บูรพาดังต่อไปนี้

	 ความคดิเหน็ต่ออารมณ์บุคลกิภาพของมหาวทิยาลยับรูพา ( Mood – Tone)

คือ อารมณ์บุคลิกภาพแบบเป็นทางการ (Formal) ซึ่งมีภาพลักษณ์ เช่ียวชาญ 

น่าเชื่อถือ เลิศล�้ำ จริงจัง (Kobayashi, S. 1998) ความคิดเห็นต่อสีที่เหมาะสมกับ

มหาวิทยาลัยบูรพา คือ สีโมเดิร์น (ธวัชชัย ศรีสุเทพ, 2549 หน้า 162)  

ภาพที่ 1 ภาพตัวอย่างสีโมเดิร์น 
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ภาพที่ 2 ภาพตัวอย่างรูปร่างเรขาคณิต       

	 รูปร่าง - รูปทรงที่เหมาะสมกับมหาวิทยาลัยบูรพา คือ รูปร่างลักษณะ

เรขาคณิต (เทียนชัย ตั้งพรประเสริฐ, 2549 หน้า 49)  

ภาพที่ 3 ภาพตัวอย่างอักษร Gothic Typefaces (Sans Serif)

	 ตัวอักษรที่เหมาะสมกับมหาวิทยาลัยบูรพา ส�ำหรับตัวอักษรภาษาอังกฤษ 

คือ Gothic Typefaces (Sans Serif) สะอาด เรียบง่าย ไม่มีส่วนของเซอริฟหรือ

เส้นยื่นเป็นส่วนประกอบ

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 1234567890

ภาพที่ 4 ภาพตัวอย่างอักษร Browallia UPC10

	 ตัวอักษรภาษาไทย คือ ตัวอักษรที่มีหัวกลมโปร่งอย่างไทยแท้ เช่น  

Browallia UPC (ธวัชชัย ศรีสุเทพ, 2549 หน้า 37)

บราววาเลีย

10
 อ้างอิงภาพ 

ธวัชชัย ศรีสุเทพ. ฟอนต์ไหนดี ?. กรุงเทพฯ: มาร์คมายเว็บ, 2549, หน้า 52.
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	 สญัลกัษณ์ท่ีเหมาะสมกับมหาวทิยาลยับรูพา คอื สญัลกัษณ์ทีเ่ป็นนามธรรม 

(ทองเจือ เขียดทอง, 2548 หน้า 52)

ภาพที่ 5 ภาพตัวอย่างสัญลักษณ์ที่เป็นนามธรรม11

11
 อ้างอิงภาพ

ภาพที่ 1 การรถไฟฟ้าขนส่งมวลชนแห่งประเทศไทย (รฟม.) [online], สืบค้น 4 มิถุนายน 2556.  

เข้าถึงข้อมูลได้ที่ www.mrta.co.th

ภาพที่ 2 Airport in Thailand [online], สืบค้น 4 มิถุนายน 2556.

เข้าถึงข้อมูลได้ที่  http://airport-thai.blogspot.com/2012_06_01_archive.html

ภาพที่ 3 ออกแบบโลโก้ฉลากเขียว [online], สืบค้น 4 มิถุนายน 2556. 

เข้าถึงข้อมูลได้ที่  http://bambinozz.blogspot.com

	 ข้อความที่เหมาะสมเมื่อกล่าวถึงมหาวิทยาลัยบูรพาคือ “ปัญญา วิชาการ 

ภาคตะวันออก และดวงอาทิตย์” ข้อเสนอแนะของผู้เชี่ยวชาญทั้ง 5 ท่านโดยผู้วิจัย

ได้สอบถามผู้เช่ียวชาญด้วยแบบสอบถามและการสัมภาษณ์ ใน 4 ประเด็นหลัก 

ซึ่ง 4 ประเด็นที่สอบถามนี้ ผู้วิจัยได้วิเคราะห์จากทฤษฎีและเอกสารงานวิจัยต่างๆ 

ทีเ่ป็นแนวทางการค้นหาอตัลกัษณ์ และเป็นประเดน็ส�ำคญัทีส่ามารถช่วยวเิคราะห์ถงึ

ภาพรวมของอตัลกัษณ์มหาวทิยาลยับรูพาได้ ซึง่  4 ประเดน็ทีก่ล่าวมานีป้ระกอบด้วย

1. ความคดิเหน็ต่อสิง่ทีส่บืทอดมายาวนานของมหาวทิยาลยับูรพา  2. สิง่ทีม่หาวทิยาลยั

บูรพาแตกต่างจากมหาวิทยาลัยอื่นๆ 3. สิ่งที่มหาวิทยาลัยบูรพาเป็นที่ยอมรับ

อย่างกว้างขวางมากทีส่ดุ และ  4. ภาพท่ีเกิดข้ึนจากจนิตนาการเมือ่นกึถงึมหาวทิยาลยั

บูรพา จากค�ำตอบที่ได้จากผู้เชี่ยวชาญทั้ง 5 ท่าน สามารถสรุปได้ว่า
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	 มหาวิทยาลัยบูรพาเป็นมหาวิทยาลัยแห่งแรกในภูมิภาคตะวันออกและ

ปัจจุบันถือได้ว่าเป็นมหาวิทยาลัยที่เป็นศูนย์กลางการศึกษาอันดับ 1 ในภูมิภาค

ตะวันออก มหาวิทยาลัยมีวิสัยทัศน์ว่า “สร้างคนคุณภาพ สร้างปัญญาให้แผ่นดิน

ด้วยคณุภาพการศกึษาระดบัสากลเพือ่น�ำพาสงัคมไทยสูส่งัคมอดุมปัญญาทีเ่ข้มแขง็

อย่างยั่งยืน” ตลอดระยะเวลาที่ผ่านมามหาวิทยาลัยได้เน้นถึงวิชาการมาโดยตลอด

ทัง้ด้านการวจิยัและงานวิชาการสร้างสรรค์ ถือได้ว่ามีความหลากหลายทางด้านวชิาการ

สามารถเชื่อมโยงความรู้สู่ท้องถิ่นและรักษาถึงศิลปวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยบูรพามี

ที่ตั้งติดกับชายหาดบางแสน จึงท�ำให้เกิดการต่อยอดวิจัยทางทะเล จนได้ก่อตั้งเป็น

สถาบันวิทยาศาสตร์ทางทะเล มหาวิทยาลัยบูรพา หรือ พิพิธภัณฑ์สัตว์น�้ำ บางแสน 

เพื่อเน้นท�ำประโยชน์ต่อภูมิภาคและสังคม ต่อยอดถึงการศึกษาธรรมชาติทางทะเล

และทั้งนี้มหาวิทยาลัยบูรพามีที่ตั้งใกล้กับแหล่งอุตสาหกรรมหลายๆ จุด ท�ำให้เกิด

การศึกษาและแลกเปลี่ยนองค์ความรู้ ในการพัฒนาความรู้ทางธุรกิจต่อสังคมได้ 

ดังนั้นนิสิตจึงเป็นผู้ที่มีความพร้อมในด้านวิชาการเป็นผู้ที่รักและผูกพันต่อธรรมชาติ

มีใจบริการวิชาการต่อท้องถ่ินมีศักยภาพและความพร้อมต่อการท�ำงานที่สามารถ

ยกระดับสังคมไทยได้ 

	 2. สรุปประเด็นที่ค้นพบจากผู้เชี่ยวชาญด้านการออกแบบ

	 จากภาพรวมอตัลกัษณ์มหาวทิยาลยับรูพาสามารถสรปุ ให้อยูใ่นชดุข้อความ

ที่เป็นข้อความบ่งชี้ถึงอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพาได้ว่า “มหาวิทยาลัยท่ีมีช่ือเสียง

และเป็นอนัดับ 1 ของการศกึษาภาคตะวนัออก ประกอบด้วยองค์ความรูท้ีห่ลากหลาย

การวิจัยทางทะเลและศูนย์กลางวัฒนธรรม” จากข้อความบ่งชี้ถึงอัตลักษณ์นี้ ผู้วิจัย

สามารถพัฒนาไปสู่การสร้างผลงานการออกแบบอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพา

ทดลองออกแบบอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพา

	 1. สรุปการทดลองสร้างผลงานออกแบบอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพา

	 การสร้างผลงานได้อ้างองิจากข้ันตอนการศึกษาทีผ่่านมา จากนัน้เป็นขัน้ตอน

ของการออกแบบ ซึง่ผูว้จิยัได้ออกแบบอตัลกัษณ์ทีเ่ป็นเสมอืนตวัแทนหรอืเครือ่งหมาย

เพ่ือที่จะสามารถถ่ายทอดอัตลักษณ์ในด้านต่างๆ ผู้วิจัยได้วิเคราะห์และออกแบบ
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ภายใต้การสือ่สาร จากผลสรุปแบบสอบถามผูเ้ชีย่วชาญด้านการออกแบบและประเดน็

ที่ค้นพบจากผู้เชี่ยวชาญด้านการออกแบบ ผลงานท่ีสร้างขึ้นจะครอบคลุมเนื้อหา

ความหมายของอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพา 

	 แนวความคิด (Concept) คือ “แสงตะวันแสงแห่งปัญญา” เนื่องจาก

มหาวิทยาลัยบูรพามีองค์ความรู้หลากหลายมีการวิจัยทางทะเล และมีที่ตั้งใกล้กับ

ทะเล หาดบางแสน ดงันัน้ปลาโลมาจงึสามารถเชือ่มถงึความหมายทางทะเล สตัว์น�ำ้

และปลาโลมายังเป็นสัตว์ทะเลที่มีความฉลาด เป็นมิตร เปรียบได้กับนักศึกษาที่

แสวงหาความรูอ้ย่างจริงจงัท่ีมีความเป็นมิตรความรักในศลิปวฒันธรรม โดยออกแบบ

รูปทรงของปลาโลมาร่วมกับรูปทรงของดวงอาทิตย์ ซึ่งดวงอาทิตย์เป็นตัวแทนของ

ภาคตะวันออก (บูรพา) ความยิ่งใหญ่ ความเป็นอันดับหนึ่ง เป็นศูนย์กลางของทุกสิ่ง

ตลอดจนความหมายทีแ่ฝงไปด้วยความฉลาดความเป็นมติรของปลาโลมา การออกแบบ

จะเน้นถึงการผสมผสานระหว่างดวงอาทิตย์และปลาโลมา โดยมีแรงบันดาลใจจาก

ภาพปลาโลมาทีก่ระโดดน�ำ้ในตอนเช้าเป็นสญัญาณของการเริม่ต้น อารมณ์บคุลกิภาพ 

(Mood & Tone) Mood: แสงสีทองของดวงอาทิตย์ความรุ่งเรืองที่เช่ือมโยงถึง

แสงสว่างของความรู้ ปัญญา Tone: สีเหลืองทองสว่าง

12
 อ้างอิงภาพจาก 

pl.wall-online และ pinterest [online], สืบค้น 15 สิงหาคม 2556.

เข้าถึงข้อมูลได้ที่  http://pl.wall-online.net และ http://www.pinterest.com

ภาพที่ 6 ภาพต้นแบบแนวความคิดที่ 1 12
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	 ชื่องานสร้างสรรค์  “สุริยะโลม”  หมายถึงการรวมกันระหว่างดวงอาทิตย์ 

และปลาโลมา “สุริยะ” ที่แปลว่าดวงอาทิตย์ ตะวัน ช่วงเวลากลางวัน (ฝ่ายวิชาการ

ภาษาไทย ซีเอ็ดยูเคชั่น, 2552 หน้า 1143) “โลม” ที่มาจากค�ำว่า โลมา ซึ่งโลม 

แปลว่า ปลอบ, แสดงอาการเอาใจรกัใคร่ (ฝ่ายวชิาการภาษาไทย ซเีอด็ยเูคชัน่, 2552 

หน้า 1011) 

ผลงานชุดที่ 1  ชื่องานสร้างสรรค์ สุริยะโลม

แนวความคิดของผลงาน (Concept)

     รูปทรงของปลาโลมามีความโค้งมน ส่วนหางชูสง่าขึ้นด้านบนประกายแสง ดังดวงอาทิตย์ขึ้น

ในตอนเช้า ด้วยการไล่เฉด สีส้ม-ทอง ดังแสงของดวงอาทิตย์และแสงปัญญาที่เกิดขึ้นพร้อมกัน  

การออกแบบส่วนหางของปลาโลมาที่เรียงร้อยค่อยๆ สานต่อเพื่อเชื่อมโยงจากตัวปลาส่ือถึง

ความมีศิลปะความสร้างสรรค์ เชื่อมโยงถึงชุมชนไปยังเครื่องจักสานที่เป็นสินค้าท้องถิ่น 

ลวดลาย  (Pattern Design)

ตารางที่ 1  ตารางผลงานออกแบบชุดที่ 1  
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ผลงานชุดที่ 2  ชื่องานสร้างสรรค์ สุริยะโลม

แนวความคิดของผลงาน (Concept)

     รูปทรงของปลาโลมามีความโค้งมน ลักษณะเป็นวงกลมและมีสายตาที่จริงจัง มุ่งมั่นเป็นมิตร

ส่วนหางไล่เฉดสีด้วย สีส้ม-ทอง เป็นแสงที่สาดส่องขึ้นไปด้านบนที่ใกล้เคียงแสงดวงอาทิตย์ใน

ตอนเช้า และมีลักษณะที่เป็นแฉกรัศมีของอาทิตย์ รูปทรงมีความเป็นอิสระ แสดงถึงความมีศิลปะ

ความสร้างสรรค์ และเชื่อมโยงถึงชุมชนไปยังการสร้างสรรค์เคร่ืองจักสานที่เป็นสินค้าท้องถิ่น

ถือได้ว่าเป็นการเปล่งรัศมีของแสงดวงอาทิตย์และแสงปัญญาที่เกิดขึ้นปกคลุมไปทั่วพื้นที่

ลวดลาย  (Pattern Design)

ตารางที่ 2  ตารางผลงานออกแบบชุดที่ 2  
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ผลงานชุดที่ 3  ชื่องานสร้างสรรค์ สุริยะโลม

แนวความคิดของผลงาน (Concept)

     รูปทรงรอบนอกของปลาโลมาเป็นทรงกลมรอบด้าน ที่สามารถมองในทุกๆ มุมเป็นทรงกลม 

โดยรปูทรงกลม จะมแีสงทีค่ล้ายดวงอาทติย์ก�ำลงัขึน้ในตอนเช้าเปรยีบกบั “แสงตะวนัแสงแห่งปัญญา”

ที่สว่างไสวไปทั่วโลก  ปลาโลมาทรงกลมจะคล้ายกับดวงอาทิตย์ ที่มีหางโค้งมนมีเอกลักษณ์เฉพาะตัว 

อ่อนช้อยดูอ่อนโอนและเป็นมิตร

ลวดลาย  (Pattern Design)

ตารางที่ 3  ตารางผลงานออกแบบชุดที่ 3  
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ผลงานชุดที่ 4  ชื่องานสร้างสรรค์ สุริยะโลม

แนวความคิดของผลงาน (Concept)

     ปลาโลมาทรงกลม และคล้ายกับหยดน�้ำ และเป็นรูปทรงร่วมสมัยมีความเป็นไทยและสมัยใหม่

ร่วมกัน ส่วนหางชูสง่าขึ้นด้านบนประกายแสงดังดวงอาทิตย์ในตอนเช้า ด้วยการไล่เฉด สีส้ม-ทอง 

ดงัแสงของดวงอาทติย์และแสงปัญญาทีเ่กดิขึน้พร้อมกนั การออกแบบส่วนหางของปลาโลมาทีเ่รยีงร้อย

ค่อยๆ สานต่อเพื่อเชื่อมโยงจากตัวปลาสื่อถึงความมีศิลปะความสร้างสรรค์ความเชื่อมโยงถึงชุมชน

ไปยังเครื่องจักสานที่เป็นสินค้าท้องถิ่น

ลวดลาย  (Pattern Design)

ตารางที่ 4  ตารางผลงานออกแบบชุดที่ 4  



42 ศิลปกรรมสาร

	 ผลงานออกแบบตัวอักษร ซึ่งจะมีรูปทรงท่ีอ้างอิงหรือสอดคล้องกับ

การออกแบบงานสร้างสรรค์และลวดลายตามแต่ละชดุผลงาน  และการออกแบบตวัอกัษร

ทัง้ 4 ชดุนี ้ส�ำหรบัอกัษรภาษาไทย จะมีหวักลมและโปร่งอย่างไทยแท้ ส�ำหรบัตวัอักษร

ภาษาอังกฤษ จะสะอาด เรียบง่าย ไม่มีส่วนของเซอริฟหรือเส้นยื่นเป็นส่วนประกอบ  

ซึง่การออกแบบตวัอกัษรทัง้ 4 ชดุ ทัง้ไทยและองักฤษจะออกแบบให้มคีวามเป็นไทย

ร่วมสมัย

ผลงานชุดที่ 1

ผลงานชุดที่ 2

ผลงานชุดที่ 3

ผลงานชุดที่ 4

ตารางที่ 5  ตารางผลงานออกแบบตัวอักษรชุดที่ 1 ถึงชุดที่ 4  

	 2. สรุปผลจากการสอบถามผู้เชี่ยวชาญด้านการออกแบบ

	 จากแบบสอบถามผู้เชียวชาญเพื่อประเมินความพึงพอใจและประเมินผล

งานสร้างสรรค์ ที่แสดงถึงอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพาผลปรากฏว่า ผลงานชุดที่ 3 

มีความเหมาะสมต่ออัตลักษณ์ของมหาวิทยาลัยบูรพามากที่สุด โดยมีข้อแนะน�ำว่า 

บรเิวณว่างตรงกลางดเูด่น งานออกแบบ  3 D ดผูสมผสานระหว่างคลืน่และปลาโลมา 

มีความเป็นไทยและ มีเอกลักษณ์  ถ้าน�ำภาพสัญลักษณ์โลมามาซ้อนกับลวดลายจะ

น่าสนใจมากขึน้ โดยรวมแล้วรปูร่างน่าสนใจมกีารเคลือ่นไหวเหมาะกบัมหาวทิยาลยั

บูรพา มากกว่าแบบอื่น ส่วนการออกแบบลวดลายนั้น ถึงแม้ว่าจะมีความน่าสนใจ
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แต่ลวดลายมีมากเกินไป วงกลมอาจดซูือ่ๆ ควรพฒันารปูแบบอืน่ๆ ร่วม โดยผูเ้ชีย่วชาญ

บางท่านแนะน�ำว่า การลดรายละเอยีดและน�ำรูปร่างมาใช้เป็นลวดลายมคีวามน่าสนใจ 

ดังนั้นอาจน�ำลักษณะการออกแบบของลวดลายชุดที่ 4 ไปปรับใช้กับชุดที่ 3 และ

ในการออกแบบตัวอักษร ผู้เชี่ยวชาญส่วนใหญ่มีความพึงพอใจ ในผลงานชุดที่ 2 

ภาพที่ 7  ภาพผลงานที่ผู้เชียวชาญให้ความคิดเห็นว่ามีความเหมาะสมต่ออัตลักษณ์ของ

มหาวิทยาลัยบูรพามากที่สุด 
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สรุปผลงานออกแบบอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพา

	 จากผลสรุปความพงึพอใจและการประเมินผลงานสร้างสรรค์จากผูเ้ช่ียวชาญ 

ผู้วิจัยได้สรุปแก้ไขผลงานเพิ่มเติมจากค�ำแนะน�ำต่างสู่ต้นแบบของอัตลักษณ์ดังนี้ 

	 ค�ำประกอบ (Tag line) : แนวความคิด  “แสงตะวันแสงแห่งปัญญา”

สามารถเป็นข้อความท่ีเหมือน สโลแกนหรือค�ำประกอบ (Tag line) ที่กล่าวถึง

มหาวิทยาลัยบูรพาได้อย่างน่าสนใจ

	 อัตลักษณ์ งานสร้างสรรค์ (โมเดล) : โมเดลนี้ถูกสร้างขึ้นด้วยอัตราส่วน 

1:25 ซึ่งผลงานที่สร้างขนาด 20 ซม. (ไม่รวมฐาน) เป็นการย่อส่วนจากอัตลักษณ์

จริงซึ่งควรมีขนาด 5 เมตร และผลงานที่สร้างขึ้นท�ำจากหินทราย (สีเทา-เขียว) 

ผลงานยังมีความสอดคล้องกับอาชีพของชุมชนอ่างศิลา ที่อยู่ใน จ.ชลบุรี ซึ่งใกล้กับ

มหาวิทยาลัยบูรพา

	 อตัลกัษณ์ (กราฟิก) : กราฟิกของอตัลกัษณ์ ง่าย ชดัเจน โดยลดทอนรปูร่าง

จากอัตลักษณ์งานสร้างสรรค์ (โมเดล) เส้นวงกลม 4 เส้นนั้นเปรียบดังแสงของ

ดวงอาทติย์ทีเ่ปล่งรัศมขีึน้ในตอนเช้าไปท่ัวโลก ในเรือ่งของ ความเป็นภาคตะวนัออก

และเป็นอนัดบั 1 ของการศึกษาภาคตะวนัออก, ปรัชญา วชิาการและวจิยั, ทะเล สตัว์น�ำ้

พิพิธภัณฑ์สัตว์น�้ำ, ความเชื่อมโยงต่อท้องถิ่นและสังคม

	 อัตลักษณ์ (โมเดล 3 D) : ผลงานจ�ำลองและการแสดงถึงอัตลักษณ์ของสี

ตามแนวความคิด

	 ลวดลาย : บางส่วนประยุกต์จากรูปทรงของอัตลักษณ์งานสร้างสรรค์ 

เพื่อการใช้งานกราฟิกให้น่าสนใจมีเอกลักษณ์

	 สี : สีจะสอดคล้องกับลวดลาย โดยเน้นถึงสีของแสงตะวันในตอนเช้า 

ที่ก�ำลังขึ้นจากขอบท้องทะเล

	 อักษร : มีกลิ่นอายความเป็นไทยร่วมสมัย และรูปทรงให้ความรู้สึก

เคลื่อนไหวคล้ายกับคลื่นทะเล
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หัวข้อผลงาน ภาพผลงาน

ค�ำประกอบ (Tag line) แสงตะวันแสงแห่งปัญญา

อัตลกัษณ์ งานสร้างสรรค์ 

(โมเดล) ท�ำจากหินทราย 

สีเทา-เขียว

อัตลักษณ์ (กราฟิก)

อัตลักษณ์ (โมเดล 3 D)

ลวดลาย

สี

อักษร

ตารางที่ 6  ตารางผลงานออกแบบอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพา  

1. สรุปผลงานส�ำหรับการออกแบบอัตลักษณ์มหาวิทยาลัยบูรพา
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หัวข้อผลงาน ภาพผลงานด้านการประชาสัมพันธ์

นามบัตรอาจารย์-

เจ้าหน้าที่

หนงัสอืประชาสมัพนัธ์

อัตลักษณ์

ป้ายด้านหน้า

มหาวิทยาลัย

(การใช้ตัวอักษร)

ติดตั้งยัง

สถานที่จริง

(จ�ำลองการติดตั้ง)

2. การสื่อสารอัตลักษณ์เพื่อการรับรู้

	 ซึง่ผูว้จิยัได้แสดงตวัอย่างการสือ่สารอตัลกัษณ์เพือ่การรบัรู ้ผ่านการออกแบบ

งานด้านการประชาสัมพันธ์ และงานเชิงพาณิชย์ ดังตัวอย่างต่อไปนี้
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หัวข้อผลงาน ภาพผลงานด้านการประชาสัมพันธ์

เสื้อยืด

แก้วน�้ำ

Case  iPhone

Postcard

นาฬิกา

ตารางที่ 7  ตารางผลงานออกแบบตัวอย่างการสื่อสารอัตลักษณ์เพื่อการรับรู้ 
ผ่านการออกแบบงานด้านการประชาสัมพันธ์ และงานเชิงพาณิชย์ 
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อภิปรายผล

	 จากการศึกษาอัตลักษณ์ของมหาวิทยาลัยบูรและสอบถามจากผู้เชี่ยวชาญ

พบว่าสามารถวเิคราะห์ถงึข้อความบ่งชีอ้ตัลกัษณ์มหาวทิยาลยับรูพาได้ว่า “มหาวทิยาลยั

ที่มีชื่อเสียงและเป็นอันดับ 1 ของการศึกษาภาคตะวันออก ประกอบด้วยองค์ความรู้

ที่หลากหลายการวิจัยทางทะเลและศูนย์กลางวัฒนธรรม” ดังนั้นการออกแบบ

อตัลกัษณ์ควรสะท้อนถึงข้อความตามท่ีกล่าวมา โดยผูว้จิยัได้สือ่สารผ่านแนวความคดิ

(Concept) ของการออกแบบว่า “แสงตะวันแสงแห่งปัญญา” ซ่ึงสอดคล้องกับ

สมมุติฐานเบื้องต้นของผูว้ิจัยและผู้เชีย่วชาญที่ตา่งเสนอแนะว่า ค�ำว่าบรูพา ที่แปลว่า

ทิศตะวันออกมีความน่าสนใจและเด่นชดั รวมถงึมหาวทิยาลยับรูพาก็ใช้ความหมายนี้

ในการกล่าวถึง หรือน�ำเสนอมหาวิทยาลัยผ่านสื่อต่างๆ ด้วยข้อความท่ีว่า “บูรพา

ทิศเบื้องตะวันออก สัญลักษณ์  การเริ่มต้น ความเจริญรุ่งเรือง ความสว่างไสวและ

ปัญญาอนักล้าแกร่งมหาวทิยาลยับรูพา คอื สถานศกึษาทีจ่ดุประกายแห่งปัญญาและ

น�ำมาซ่ึงความเจริญรุ่งเรืองส�ำหรับนิศิษย์ผู้แสวงหาความรู้อย่างจริงจัง” นอกจาก

มหาวิทยาลัยบูรพาจะมีจุดเด่นด้านวิชาการ การวิจัย และศูนย์วิจัยสัตว์น�้ำ ยังเป็น

มหาวทิยาลยัทีมี่ท่ีตัง้ใกล้กบัหาดบางแสน  ดงันัน้ผลงานการออกแบบทีส่ะท้อนตวัตน

ของมหาวิทยาลัยบูรพาเริ่มจากแนวคิดการรวมตัวระหว่างดวงอาทิตย์และปลาโลมา

ซึ่งผู้เชี่ยวชาญส่วนใหญ่ได้เสนอแนะว่าผลงานชุดที่ 3 มีความลงตัวและมีเอกลักษณ์

ที่น่าสนใจสามารถพัฒนาต่อยอดสู่งานออกแบบอื่นๆ เพื่อผลิตเป็นสื่อต่างๆ ส�ำหรับ

การประชาสมัพนัธ์ และผลติเป็นสนิค้าเชงิพาณชิย์ทีส่ามารถสือ่สารภายในและภายนอก

องค์กร เป็นเสมือนเครื่องมือในการประชาสัมพันธ์อัตลักษณ์ ให้เกิดความเข้าใจและ

จดจ�ำได้มากขึ้น 
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ข้อเสนอแนะ

	 จากผลการออกแบบที่ได้ ในครั้งนี้ 

	 1. การพัฒนาสื่อการประชาสัมพันธ์เพื่อให้เกิดการรับรู้ถึงอัตลักษณ์ที่

กว้างมากขึ้นสามารถต่อยอดไปสู่การสื่อสารผ่านทาง Social Media หรือ สื่อสังคม

ออนไลน์ ต่อไป

	 2. ผลงานที่ออกแบบเป็นเพียงตัวอย่างการสื่อสารโดยใช้ กราฟิก ลวดลาย 

หรืออักษร ซึ่งการพัฒนาต่อยอดสามารถน�ำไปสู่การสร้างสรรค์ หรืองานออกแบบ 

อื่นๆ เช่น ตึก หรือ ยานพาหนะต่างๆ ได้

	 3. การสื่อสารอัตลักษณ์นั้นไม่สามารถเกิดขึ้นได้ทันทีทันใดหรือในเวลา

อนัรวดเรว็ แต่การสือ่สารในเรือ่งนีต้้องอาศยัระยะเวลาและความต่อเนือ่งจากการตอกย�ำ้

ผลงานการออกแบบท่ีเป็นแนวทางท่ีชดัเจนอย่างสม�ำ่เสมอและหากมกีารน�ำไปพฒันา

ต่อยอดการออกแบบหรือการวิจัยต้องค�ำนึงถึงนโยบาย แนวทางการบริหารงานของ

คณะผู้บริหารและการเลือกใช้อัตลักษณ์ที่ต้องส่งเสริมให้เห็นถึงภาพลักษณ์ที่ดี
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การสร้างภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์เพื่อ
ก�ำหนดแนวคิดการออกแบบ

ดร.ตระกูลพันธ์  พัชรเมธา*

* ผู้ช่วยศาสตราจารย์ประจ�ำ สาขาวิชาออกแบบอุตสาหกรรม  คณะศิลปกรรมและสถาปัตยกรรมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลล้านนา ภาคพายัพ เชียงใหม่

บทคัดย่อ

	 ภาพลักษณ์ผลติภณัฑ์ คอื ภาพผลติภณัฑ์ท่ีเกดิขึน้ในใจของผูบ้รโิภคทีม่ต่ีอ

ตัวผลิตภัณฑ์นั้นๆ การตัดสินใจซื้อผลิตภัณฑ์หนึ่งๆ ผู้บริโภคจะใช้ความรู้สึกและ

ประสบการณ์พจิารณาต่อรปูแบบ สสีนั ประโยชน์ใช้สอย และการใช้งานท่ีดขีองผลติภณัฑ์

รวมถงึราคาทีเ่หมาะสม ดังนัน้นกัออกแบบผลติภณัฑ์จงึต้องให้ความส�ำคญัต่อรสนยิม 

ความพึงพอใจและความต้องการของผู้บริโภค

	 การสร้างภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์ (Image Scale) มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษา

คณุลกัษณะ  (Characteristics) ของผลิตภณัฑ์ด้านรสนยิม ความพงึพอใจของผูบ้ริโภค

และน�ำมาเทียบเคียงกับคุณลักษณะด้านวัฒนธรรมและแฟช่ันของผู้ ใช้ผลิตภัณฑ์

ในแต่ละลักษณะของสังคม โดยน�ำมาจัดกลุ่มและจ�ำแนกประเภทผลิตภัณฑ์ท่ีก�ำลัง

ศึกษาเพื่อได้ทราบความสัมพันธ์และทิศทางระหว่างคุณลักษณะของผลิตภัณฑ์กับ

คณุลกัษณะด้านวฒันธรรมและแฟชัน่ การออกแบบและพฒันาผลติภณัฑ์มคีวามจ�ำเป็น

ที่จะต้องพิจารณาถึงต�ำแหน่งภาพลักษณ์ของผลิตภัณฑ์ (Product Positioning) 

ท่ีจะวางจ�ำหน่ายให้กับผู้บริโภค เพื่อใช้เป็นข้อมูลก�ำหนดแนวคิดในการออกแบบ

ผลิตภัณฑ์ในอนาคตต่อไป

ค�ำส�ำคัญ : ภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์, ออกแบบผลิตภัณฑ์

CREATING PRODUCT IMAGE TO DEFINE THE DESIGN CONCEPT
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Abstract

	 Product image is formed in the mind of consumer towards the product.

Consumers are using their feelings and experiences, consider form, color, 

function, usability and price to decide to purchase that product. So, product 

designers need to focus on tastes, preferences and needs of consumers. 

	 The objective of creating product image  is to study the characteristics

of the product tastes and consumer satisfaction to correlate with the culture

and fashion of the users in each aspect of society using clustering and 

classification of products to study the relationship between characteristics 

of the product with culture and fashion. The Design and development is 

necessary to consider the position of the product to use as a defining design 

concept in the future.

Keywords: Product image, Product Design

บทน�ำ

	 ค�ำว่า ภาพลักษณ์ ตรงกับความหมายของค�ำว่า Image ในภาษาอังกฤษ 

ซึ่งได้มีนักวิชาการได้ให้ความหมายไว้หลายท่านดังนี้

	 โรบนิสนั และ บาร์โลว์ (Robinson & Barlow, 1959: 22) ได้ให้ความหมายว่า

ภาพลักษณ์เป็นภาพที่เกิดขึ้นในจิตใจของบุคคลเกี่ยวกับความรู้สึกนึกคิดต่อองค์กร 

ซึ่งภาพที่เกิดขึ้นอาจได้จากประสบการณ์ทางตรงหรือทางอ้อมของตัวเขา 

	 ดวงพร ค�ำนญูวฒัน์ และวาสนา จนัทร์สว่าง (2536: 60)  กล่าวว่า ภาพลกัษณ์

หมายถึง ภาพที่คนรู้สึกนึกคิดหรือวาดขึ้นในใจ จะเป็นภาพของอะไรก็ได้ ทั้งที่มีชีวิต

หรือไม่มีชีวิต เช่น ภาพของคน หน่วยงาน องค์กร สินค้าหรือผลิตภัณฑ์ เป็นต้น 

ภาพลกัษณ์เกดิขึน้จากการได้รับรู้ข้อมลูข่าวสารท้ังประสบการณ์ทางตรงหรอืทางอ้อม

บวกกับความรู้สึกนึกคิดที่เกิดขึ้นในจิตใจ หรือเป็นภาพในใจที่บุคคลรับรู้ต่อบุคคล 

วัตถุ สัตว์ สิ่งของ สถานที่ 



53ศิลปกรรมสาร

        	 วิจิตร อาวะกลุ (2541: 184-185)  กล่าวว่า ภาพลกัษณ์เป็นภาพของสถาบนั 

หน่วยงาน บริษัท ห้างร้าน หรือบุคคลที่เกิดความรู้สึกขึ้นในจิตใจของคนเราว่าดี 

ไม่ดี ชอบ ไม่ชอบ เชื่อถือ ไม่เชื่อถือ เห็นด้วยไม่เห็นด้วย หรือเฉยๆ ถ้าความเห็น

ของคนส่วนมากเป็นเช่นไรภาพลักษณ์ของหน่วยงานก็จะเป็นเช่นนั้น 

	 เสรี วงษ์มณฑา (2542: 83) กล่าวว่า ภาพลักษณ์ หมายถึง ข้อเท็จจริง

บวกกบัการประเมินส่วนตวัและเป็นภาพทีอ่ยูใ่นใจนานแสนนานของบคุคล ซึง่อาจจะ

แตกต่างไปจากสภาพความหวังได้ เพราะว่าภาพลักษณ์นั้นไม่ใช่เรื่องของข้อเท็จจริง

แต่เป็นเรื่องของการรับรู้ 

	 และ พรเทพ  เลิศเทวศิริ (2545: 51) ได้กล่าวว่า ความรู้สึกที่เกิดขึ้นในใจ

และสามารถอธิบายได้ตามความรู้สึกของแต่ละบุคคล

	 สรุปได้ว่า ภาพลักษณ์ หมายถึง ภาพที่เกิดขึ้นในใจของแต่ละบุคคลที่มี

ต่อสิ่งใดสิ่งหนึ่ง เกิดขึ้นจากการได้รับรู้ข้อมูลข่าวสารทั้งประสบการณ์ทางตรงหรือ

ทางอ้อมบวกกบัความรูส้กึของตน และสามารถอธบิายได้  ดงันัน้ ภาพลกัษณ์ผลติภณัฑ์

ก็คือ ภาพผลิตภัณฑ์ที่เกิดขึ้นในใจของผู้บริโภคที่มีต่อตัวผลิตภัณฑ์นั้น ๆ

ความส�ำคัญของภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์

	 ในอดตีทีผ่่านมาการออกแบบผลติภณัฑ์จะถกูก�ำหนดเงือ่นไขในการออกแบบ

โดยผู้ผลิต ซึ่งทีมนักออกแบบในบริษัทนั้นๆ จะร่วมกันก�ำหนดแนวคิด (Concept) 

รูปปรากฏ (Appearance) และประมาณการความต้องการ ความคาดหวังในรูปแบบ

สีสันส�ำหรับการตัดสินใจซื้อของผู้บริโภค

	 ปัจจบุนัผูบ้รโิภคสมยัใหม่จะเป็นผูก้�ำหนดแนวทางในการออกแบบผลิตภณัฑ์

ซ่ึงการตัดสินใจซื้อผลิตภัณฑ์หนึ่งๆ ผู้บริโภคจะใช้อารมณ์ความรู้สึกตัดสินต่อ

รูปแบบสีสันในผลิตภัณฑ์ ตลอดจนพิจารณาการใช้งานที่ดีและราคาที่สมเหตุสมผล 

ดังนั้น นักออกแบบผลิตภัณฑ์จึงต้องค�ำนึงถึงรสนิยม ความชอบและความต้องการ

ของผู้บริโภคเป็นส�ำคัญ (Nagamachi, 1995) ผลิตภัณฑ์หนึ่งๆ จ�ำเป็นต้องศึกษา

ผลติภณัฑ์คู่แข่งหรอืเทคโนโลยทีีใ่ช้อยูใ่นขณะนัน้ เพือ่ศกึษาข้อดข้ีอเสยีในด้านต่างๆ 
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ลักษณะพิเศษในแต่ละผลิตภัณฑ์ตลอดจนศึกษาถึงเหตุและผลของการออกแบบ

ทั้งรูปลักษณ์ภายนอก ที่สัมพันธ์กับการใช้งานบนเงื่อนไขของเทคโนโลยีการผลิตท่ี

เหมาะสม  ดงันัน้  ความส�ำคัญในการจดัท�ำฐานข้อมูล  ส�ำหรบังานออกแบบผลติภณัฑ์

จงึมคีวามจ�ำเป็นอย่างยิง่ต่อการศกึษาหาข้อมลูเพือ่ใช้เป็นพืน้ฐานความรู้ในการพฒันา

การออกแบบ การวางแผนภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์ (Image Planning) ในโครงการ

ออกแบบผลิตภัณฑ์หนึ่งๆ  จ�ำเป็นที่จะต้องพิจารณาถึงต�ำแหน่งของภาพลักษณ์ของ

ผลติภณัฑ์ (Product Positioning) เพือ่น�ำมาเป็นข้อก�ำหนดเง่ือนไขทีใ่ช้ในการออกแบบ

การศึกษาภาพลักษณ์ของผลิตภัณฑ์นั้นจ�ำเป็นต้องใช้ผลิตภัณฑ์คู่แข่งและข้อมูล

พืน้ฐานของผลติภณัฑ์น�ำมาเป็นกลุม่ตวัอย่าง (Sample) เพือ่ใช้ในการวเิคราะห์ข้อมลู 

(พรเทพ เลิศเทวศิริ, 2545: 49)

         	และธีระชัย สุขสด (2544: 134) ได้กล่าวว่า สถาบันทางด้านการออกแบบ

ผลิตภัณฑ์ที่มีช่ือเสียงแห่งหนึ่งของยุโรป คือ Enthoven Associates Design 

Consultants ซึ่งตั้งอยู่ในประเทศเบลเยียม ได้กล่าวถึงจุดประสงค์ของผลิตภัณฑ์ที่

นักออกแบบจะก�ำหนดให้ได้มา ซึ่งความคิดรวบยอดนั้นจะสามารถวัดและก�ำหนดได้

จากวัฒนธรรมและแฟชั่นของมนุษย์ที่มีมาแต่ละยุคสมัย ซ่ึงจะแตกต่างกันออกไป

ตัง้แต่ยคุบกุเบกิประมาณครสิต์ศตวรรษที ่50 วฒันธรรมและแฟชัน่กม็กีารเปลีย่นแปลง

กนัไปตามยคุเรือ่ยมาถึงยคุปัจจบุนั วฒันธรรมและแฟชัน่บางอย่างของยคุก่อน  กอ็าจ

มีการกลับคืนย้อนยุคมาสู่ยุคปัจจุบันได้อีก

         	การที่จะศึกษาค่านิยม ความชื่นชอบของกลุ่มคนนั้น สามารถศึกษาได้

หลายวิธีแต่วิธีหนึ่งที่ยึดถือใช้กันอยู่ก็คือ การศึกษาจากพฤติกรรมทางวัฒนธรรม  

รสนยิม รปูแบบของมนษุย์ทีส่ือ่ออกมาจากการแต่งกายหรอืแฟชัน่  เชือ่ว่าแฟชัน่เป็น

สิ่งที่บ่งบอกถึงความชื่นชอบต่างๆ ของมนุษย์ในแต่ละบุคคลแต่ละกลุ่ม ซ่ึงจุดนี้

อาจจะใช้เช่ือมโยงไปถงึรสนยิม ความชืน่ชอบในสนิค้าผลติภณัฑ์ต่างๆ ได้เป็นอย่างดี

การก�ำหนดจุดประสงค์ผลิตภัณฑ์ก็จะท�ำโดยข้อมูลเหล่านี้ น�ำมาแสดงความคิด

รวบยอดให้ตรงจุดที่สุดต่างๆ ของแต่ละบุคคลแต่ละกลุ่ม จะเป็นฐานข้อมูลก�ำหนด

แนวคิดในการออกแบบผลิตภัณฑ์ในอนาคตต่อไป
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        	 สรุปได้ว่า ภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์ คือ ภาพผลิตภัณฑ์ท่ีเกิดขึ้นในใจของ

ผู้บริโภคที่มีต่อตัวผลิตภัณฑ์นั้นๆ การตัดสินใจซื้อผลิตภัณฑ์หนึ่งๆ  ผู้บริโภคจะใช้

ความรูส้กึและประสบการณ์พจิารณาต่อรูปแบบ สสีนั ประโยชน์ใช้สอยและการใช้งาน

ที่ดีของผลิตภัณฑ์ รวมถึงราคาที่เหมาะสม การศึกษาลักษณะด้านพฤติกรรมทาง

วัฒนธรรม รสนิยม รูปแบบของมนุษย์ท่ีสื่อออกมาจากการแต่งกายหรือแฟชั่น 

ความชื่นชอบต่างๆ ของแต่ละบุคคลแต่ละกลุ่ม จะเป็นฐานข้อมูลก�ำหนดแนวคิดใน

การออกแบบผลิตภัณฑ์ในอนาคตต่อไป

การสร้างภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์

	 การสร้างภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์ (Image Scale) มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษา

คณุลกัษณะ (Characteristics) ของผลติภณัฑ์ด้านรสนยิม  ความพงึพอใจของผูบ้รโิภค

และน�ำมาเทียบเคียงกับคุณลักษณะด้านวัฒนธรรมและแฟชั่นของผู้ ใช้ผลิตภัณฑ์ใน

แต่ละลักษณะของสังคม โดยใช้ข้อมูลพื้นฐานของผลิตภัณฑ์ในท้องตลาดมาเป็น

กลุ่มตัวอย่าง (Sample) น�ำมาจัดกลุ่มและจ�ำแนกประเภทผลิตภัณฑ์ที่ก�ำลังจะศึกษา 

ซึง่ พรเทพ  เลศิเทวศริิ (2545: 50) ได้กล่าวว่า กลุม่ตวัอย่าง (Sample) ผลติภณัฑ์ คอื 

ตวัอย่างผลิตภัณฑ์คูแ่ข่งจะถูกน�ำมาพจิารณาคดัสรรให้มคีณุสมบตัใินทศิทางเดยีวกนั 

เช่น หากศึกษาเพื่อออกแบบนาฬิกาข้อมือ  ดังนั้น กลุ่มตัวอย่างก็ควรเป็นนาฬิกา

ข้อมือเท่านั้น ซึ่งนาฬิกาแขวน หรือนาฬิกาตั้งโต๊ะก็มิอาจน�ำมาศึกษาภาพลักษณ์ได้ 

เนื่องจากมีคุณสมบัติเบื้องต้นทางการใช้งานที่มีความแตกต่างกัน 

	 Blaich และ Blaich (1993) ได้กล่าวว่า การศกึษาภาพลกัษณ์ผลติภณัฑ์ด้วย

วธิกีารใช้ตารางกรดิ Taste Matrix โดยการศกึษาจากผลติภณัฑ์ทีจ่ะต้องการศกึษาใน

ท้องตลาด ซึง่เป็นวธิกีารทีง่่ายแต่จะต้องท�ำโดยนกัออกแบบ การใช้ตารางกรดิ Taste 

Matrix เป็นเครื่องมือในการเก็บข้อมูลและวางแผนภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์ จะช่วยให้

นกัออกแบบผูซ้ึง่มคีวามรูพ้ืน้ฐานด้านวฒันธรรมและความงาม สามารถตดัสนิใจเก่ียวกับ

ต�ำแหน่งของภาพลักษณ์ของผลิตภัณฑ์ (Product Positioning) (Max’s Design

World)
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ภาพที่ 1 แสดงตารางกริด Taste Matrix ของ Blaich & Blaich

ที่มา Blaich & Blaich, 1993: 135

	 การสร้างภาพลกัษณ์ผลติภณัฑ์เพือ่ศกึษาวเิคราะห์ความสมัพนัธ์และทศิทาง

ระหว่างคุณลักษณะของผลิตภัณฑ์กับคุณลักษณะด้านวัฒนธรรมและแฟชั่น โดยใช้

ตารางกรดิ Taste Matrix ผูเ้ขียนได้เรียบเรียงมาจาก ธรีะชยั  สขุสด (2544: 135-136)

ซึ่งมีรายละเอียด ดังนี้ 

ภาพที่ 2 แสดงตารางกริด Taste Matrix เพื่อศึกษาคุณลักษณะของผลิตภัณฑ์ด้านรสนิยม  ความพึงพอใจ

เทียบเคียงกับคุณลักษณะด้านวัฒนธรรมและแฟชั่นของผู้ ใช้ผลิตภัณฑ์

ที่มา ธีระชัย สุขสด, 2544: 135
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	 การสร้างตารางกริด Taste Matrix เพื่อศึกษาคุณลักษณะของผลิตภัณฑ์

ด้านรสนยิม ความพงึพอใจ  เทยีบเคยีงกบัคณุลกัษณะด้านวฒันธรรมและแฟชัน่ของ

ผู้ ใช้ผลิตภัณฑ์ มีส่วนประกอบ  2 ส่วน ดังนี้

	 1. ช่องตารางกริด

	    1.1 ช่องตารางแนวตั้ง  ประกอบด้วยช่องตารางและตัวเลข 1, 2, 3, 4, 5 

เป็นห้าลักษณะด้านวัฒนธรรมของแฟชั่นหรือรูปแบบที่ยึดถือเป็นลักษณะเฉพาะตัว 

ได้แก่

		  1) ช่องตารางแนวตัง้ที ่1  Extreme  Shocking  หมายถงึ ลกัษณะ

รูปแบบที่ใครพบเห็นแล้วต้องสะดุ้งสะท้านอารมณ์ เปรี้ยวสุดๆ สุดโต่ง หลุดโลก

	  	 2) ช่องตารางแนวตัง้ท่ี 2  Different  Set  Apart  หมายถงึ ลกัษณะ

รูปแบบที่โดดเด่น แตกต่างไม่เหมือนใคร

		  3) ช่องตารางแนวต้ังท่ี 3  Original  Nonchalant  หมายถงึ ลกัษณะ

รูปแบบที่เรียบๆ ง่ายๆ สบายๆ

		  4) ช่องตารางแนวตัง้ที ่4  Neat  Well  Groomed  หมายถงึ  ลกัษณะ

รูปแบบที่เรียบร้อย ดูดี เกลี้ยงเกลาสะอาดหมดจด

		  5) ช่องตารางแนวตัง้ท่ี 5  Smart  Chic  หมายถงึ  ลกัษณะรปูแบบ

ตามประเพณีนิยม ดูเป็นผู้ดี

	    1.2 ช่องตารางแนวนอน  ประกอบด้วยช่องตารางและตัวอักษร A, B, C, 

D, E เป็นห้าลักษณะด้านรสนิยม  ค่านิยมหรือกลุ่มแฟชั่นของแต่ละบุคคลที่ชื่นชอบ 

ได้แก่

		  1) ช่องตารางแนวนอน  A  Avantgarde  หมายถงึ  ลกัษณะแฟชัน่

ล�้ำยุคไปไกลตามไม่ทัน ไม่เข้าใจและไม่มีใครมองออก

		   2) ช่องตารางแนวนอน  B   Renewing  หมายถงึ  ลกัษณะการเป็น

ต้นแบบหรือเป็นต้นต�ำหรับผู้น�ำแฟชั่น

		  3) ช่องตารางแนวนอน  C   Up to Date  หมายถงึ  ลกัษณะทนัสมยั

ตามสมัยนิยมในยุคปัจจุบัน
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		  4) ช่องตารางแนวนอน  D  Known  หมายถึง  ลักษณะชื่นชอบ

แฟชั่นผลิตภัณฑ์ที่มีชื่อเสียงหรือแบรนด์สินค้าที่โด่งดังคนทั่วไปรู้จักดี

		  5) ช่องตารางแนวนอน  E   Dated  หมายถงึ  ลกัษณะความชืน่ชอบ

แฟชั่น  สิ่งของที่มีลักษณะบ่งบอกระดับชั้นสูงในสังคมหรือที่มีราคาสูง

	 2. เส้นแกนตั้งและเส้นแกนนอน 

	 พืน้ทีบ่รเิวณตรงกลางตารางกรดิทีม่เีส้นแกนแนวตัง้ และเส้นแกนแนวนอน

อยู่กึ่งกลางและมีตัวหนังสือก�ำกับไว้ ในแต่ละด้าน หมายถึง ถ้าแนวโน้มลักษณะ

ด้านรสนยิม  เพือ่ก�ำหนดความคดิรวบยอดไปตกอยูบ่รเิวณพืน้ทีใ่ด  แสดงว่าการพฒันา

ผลิตภัณฑ์นั้นๆ มีแนวโน้มไปในทิศทางตามอิทธิพลของค�ำก�ำจัดความดังกล่าว คือ

	     2.1 เส้นแกนแนวตั้งด้านบน Innovative หมายถึง มีอิทธิพลไปใน

ทิศทางของการเปลี่ยนแปลงที่ดีขึ้นและใหม่ขึ้น

	       2.2 เส้นแกนแนวตั้งด้านล่าง Old  Fashioned  หมายถึง มีอิทธิพล

ไปในทิศทางที่ย้อนกลับไปสู่ยุคก่อนๆ ที่ผ่านมาหรือแบบโบราณ

	           2.3 เส้นแกนแนวนอนด้านซ้าย Attacking  Culture  หมายถงึ  มอิีทธิพล

ทางการไม่ยอมรับของสังคมส่วนใหญ่หรือมีการต่อต้าน ในการพิจารณานี้ใช้ส�ำหรับ

พัฒนาให้แก่สังคมบางกลุ่มที่ไม่ใช่สังคมส่วนใหญ่         

	           2.4 เส้นแกนแนวนอนด้านขวา Affirming  Culture  หมายถงึ  มอิีทธิพล

ทางการยอมรับหรือเห็นด้วยของสังคมส่วนใหญ่

	 ตัวอย่างการใช้ตารางกริด ดังกล่าว  คือ  ถ้าวัดรสนิยมและความพึงพอใจ

ไปก�ำหนดอยู่ในพื้นท่ีบริเวณใดของตารางบริเวณน้ันก็คือมีแนวโน้มของความคิด

รวบยอดของผลิตภัณฑ์ที่มีต่อกลุ่มเป้าหมาย เช่น 

           - ข้อมูลอยู่ในพื้นที่บริเวณ B (Renewing) และ 4 (Neat Well Groomed) 

หมายความว่า ผลติภณัฑ์นัน้มจีดุประสงค์ไปยงักลุม่ผู้ ใช้ทีร่กัความสะอาด เรยีบร้อย 

มีความเป็นผู้น�ำในสังคม ทิศทางในการพัฒนามีโอกาสเปลี่ยนแปลงพัฒนาขึ้นใหม่

ได้อยู่เสมอ
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           - ข้อมูลอยู่ในพื้นที่บริเวณ  C (Up to Date) และ 1 (Extreme  Shocking)  

หมายความว่า  ผลิตภัณฑ์นั้นมีจุดประสงค์ไปยังกลุ่มผู้ ใช้ที่เป็นคนกล้า  ไม่อยู่ในกฎ

หรือขอบเขตของสังคมแต่งตัวทันสมัยในแนวเปรี้ยว ทิศทางในการพัฒนามุ่งไปยัง

สังคมบางกลุ่ม

           - ข้อมูลอยู่ในพื้นที่บริเวณ  E (Dated) และ 5 (Smart  Chic)  หมายความว่า

ผลิตภัณฑ์นั้นมีจุดประสงค์ไปยังกลุ่มผู้ ใช้ที่ยึดถือขนบธรรมเนียมประเพณี  มีสังคม

ผู้ดี ระดับสูง มีฐานะดี ทิศทางในการพัฒนาก็ยึดลักษณะยุคเก่าหรือย้อนยุค

	 จากตัวอย่างที่ยกมา 3 ตัวอย่างนี้ก็พอที่จะเป็นแนวทางให้เกิดความเข้าใจใน

การท่ีจะศึกษาวิเคราะห์ลกัษณะภาพลกัษณ์ผลติภณัฑ์ด้านรสนยิม  และความพงึพอใจของ

ผู้ใช้ผลติภณัฑ์  โดยเทยีบเคยีงกบัลกัษณะด้านวฒันธรรมและแฟช่ันของสงัคม  เพือ่ทีจ่ะ

ได้มาซึ่งข้อมูลในการก�ำหนดกรอบแนวคิดการออกแบบและพัฒนาผลิตภัณฑ์ต่อไป

ตัวอย่างการสร้างภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์

ภาพที ่3 แสดงรปูแบบกระเป๋าใส่เอกสารส�ำหรบัสภุาพบรุษุแบบต่างๆ ในท้องตลาดน�ำมาเป็นกลุม่ตวัอย่าง 

(Sample)เพื่อศึกษาวิเคราะห์ความสัมพันธ์และทิศทางระหว่างคุณลักษณะของผลิตภัณฑ์กับคุณลักษณะ

ด้านวัฒนธรรมและแฟชั่นของกลุ่มตัวอย่าง
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ภาพที่ 5 แสดงต�ำแหน่งพื้นที่ว่าง (พื้นที่วงรี) ที่จะเป็นพื้นที่เป้าหมาย (Target) ในการก�ำหนดต�ำแหน่ง

ของภาพลักษณ์ของผลิตภัณฑ์ (Product Positioning) ของผลิตภัณฑ์กระเป๋าใส่เอกสารส�ำหรับสุภาพบุรุษ 

เพื่อน�ำมาเป็นข้อมูลเพื่อใช้ก�ำหนดแนวคิดในการออกแบบต่อไป

ภาพที่ 4 แสดงต�ำแหน่งพื้นที่ว่าง (พื้นที่วงรี) ของผลิตภัณฑ์กระเป๋าใส่เอกสารส�ำหรับสุภาพบุรุษ 

ที่ยังไม่มีคู่แข่งขันวางจ�ำหน่ายในท้องตลาด
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ภาพที่ 6 แสดงรูปแบบผลิตภัณฑ์กระเป๋าใส่เอกสารส�ำหรับสุภาพบุรุษ (พ้ืนที่เส้นประวงรี) ที่ ได้ท�ำ

การออกแบบและพัฒนาจากการก�ำหนดต�ำแหน่งของภาพลักษณ์ของผลิตภัณฑ์ (Product Positioning) 

และการวิเคราะห์ข้อมูลจากการสร้างภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์กระเป๋าใส่เอกสารส�ำหรับสุภาพบุรุษ โดยใช้

ตารางกริด Taste Matrix เพื่อศึกษา รสนิยม ความพึงพอใจ เทียบเคียงกับวัฒนธรรม และแฟชั่นของ

ผู้ ใช้ผลิตภัณฑ์ 

          จากภาพที ่6 รูปแบบกระเป๋าใส่เอกสารส�ำหรับสภุาพบรุษุทีไ่ด้ท�ำการออกแบบ

และพัฒนาจากการก�ำหนดต�ำแหน่งของภาพลักษณ์ของผลิตภัณฑ์ อยู่ในพื้นที่

ตารางกริดบริเวณ B (Renewing), 4 (Neat Well Groomed), 5 (Smart  Chic) และ 

Innovative / Affirming Culture ซึ่งมีแนวทางในการก�ำหนดแนวคิดการออกแบบ คือ 

กลุ่มผู้ ใช้ผลิตภัณฑ์กระเป๋าใส่เอกสารมีความเป็นผู้น�ำในสังคม ลักษณะรูปแบบที่

เรยีบร้อยดูดี และรปูแบบตามประเพณีนยิมดเูป็นผูด้ ีทิศทางในการพฒันายึดลกัษณะ

การเปลี่ยนแปลงที่ใหม่ขึ้นและการยอมรับหรือเห็นด้วยของสังคมส่วนใหญ่
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บทสรุป

	 การสร้างภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์ (Image Scale) มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษา

คณุลกัษณะ (Characteristics) ของผลติภณัฑ์ด้านรสนยิม  ความพงึพอใจของผูบ้รโิภค

และน�ำมาเทียบเคียงกับคุณลักษณะด้านวัฒนธรรมและแฟชั่นของผู้ ใช้ผลิตภัณฑ์ใน 

แต่ละลกัษณะของสงัคม โดยน�ำตวัอย่างผลติภณัฑ์ในท้องตลาดทีต้่องการจะศกึษามา

จดักลุม่และจ�ำแนกประเภทผลติภณัฑ์ เพือ่ได้ทราบความสมัพนัธ์และทศิทางระหว่าง

คุณลักษณะของผลิตภัณฑ์ด้านรสนิยม  ความพึงพอใจของผู้บริโภค กับคุณลักษณะ

ด้านวัฒนธรรมและแฟชั่นโดยการใช้ตารางกริด Taste Matrix วิเคราะห์ผลิตภัณฑ์ที่

ต้องการศึกษา 

	 จะเหน็ได้ว่าการสร้างภาพลกัษณ์ผลติภณัฑ์ (Image Scale) โดยใช้ตารางกรดิ

Taste Matrix วิเคราะห์ผลติภณัฑ์ในท้องตลาดท่ีต้องการศกึษา สามารถน�ำมาจดักลุม่

จ�ำแนกประเภทของผลติภณัฑ์ต่างๆ ได้อย่างเป็นระบบและมเีหตผุล ประโยชน์ทีไ่ด้จาก

การวิเคราะห์ภาพลักษณ์ผลิตภัณฑ์ จะสามารถก�ำหนดต�ำแหน่งของผลิตภัณฑ์ที่จะ

ออกแบบและใช้เป็นฐานข้อมลูก�ำหนดแนวคดิในการออกแบบผลิตภณัฑ์ในอนาคตต่อไป
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ทางปี่พาทย์ในเดี่ยวจะเข้จีนแส  
ทางครูมนตรี ตราโมท1

นาวิน  วรรณเวช 
2

1 ผู้เขียนขอขอบพระคุณอาจารย์อัศนีย์ เปลี่ยนศรี เป็นอย่างมากที่ให้โอกาสเขียนบทความเกี่ยวกับ

ดนตรีไทยในคราวนี้ หากบทความน้ีจะมีประโยชน์อยู่บ้าง ผู้เขียนขออุทิศแด่ครูบาอาจารย์ของผู้เขียน

ทุกท่านทั้งที่มีชีวิตอยู่และที่เสียชีวิตไปแล้ว อน่ึง ก่อนจะเข้าสู่เน้ือหาของบทความ ผู้เขียนใคร่ขอชี้แจง

เรื่องที่นักดนตรีไทยทั่วไปย่อมทราบดี กล่าวคือ ในการเรียน การเล่น หรือการสังสรรค์ต่างๆ ที่เกี่ยวกับ

ดนตรไีทยนัน้สบืทอดและถ่ายทอดแบบมุขปาฐะหรือค�ำบอกเล่าเป็นหลัก ลักษณะนีน้บัว่าต่างกบัประเพณี

ทางวิชาการทั่วไป บทความนี้อาจมีการอ้างอิงที่ไม่เหมือนงานวิชาการทั่วไปอยู่บ้าง  
2 อาจารย์ประจ�ำภาควิชาภาษาไทย คณะศิลปศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 

บทคัดย่อ

	 บทความนีม้วีตัถปุระสงค์เพือ่วเิคราะห์ให้เข้าใจว่าทางป่ีพาทย์ในเดีย่วจะเข้

จีนแสทางของคุณครูมนตรี ตราโมท นั้นมีลักษณะอย่างไร ผลการศึกษาพบว่า 

ทางปี่พาทย์ ในเด่ียวจะเข้เพลงนี้ปรากฏอยู่ในลักษณะกลอนแบบระนาดเอกและ

มีการเลือกใช้กลุ่มเสียงท่ีไม่ค่อยปรากฏในเพลงเดี่ยวจะเข้ทั่วไป อย่างไรก็ตาม

เดีย่วจะเข้เพลงนีก็้มไิด้สะท้อนให้เหน็ทางป่ีพาทย์อย่างเดยีว ผลงานทีป่รากฏแสดงว่า

ผู้คิดทางได้พยายามน�ำทางปี่พาทย์นั้นมาผสมผสานกับแนวทางการบรรเลงของ

จะเข้ด้วย เช่น ตอนลงจบซึ่งเป็นการเทียบเคียงกับเดี่ยวจะเข้จีนขิมใหญ่ เป็นต้น  

เดี่ยวจะเข้จีนแสนี้จึงแสดงให้เห็นถึงความเข้าใจดนตรีไทยในลักษณะองค์รวมได้

ค�ำส�ำคัญ : มนตรี  ตราโมท, เดี่ยวจะเข้, ทางปี่พาทย์

Piphat Ways of Playing in ‘Jeen Sae’, Jakae Solo by Montri Tramod
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Abstract

	 This article aims at analyzing the characteristics of Piphat ways of 

playing in Jakae solo ‘Jeen Sae’, composed by Montri Tramod. The findings 

are Piphat ways appear in Ranad-Ek improvise and choosing the special 

group of sound that is not likely to be used in normal Jakae solo. However, 

this solo not merely reflects Piphat ways of playing, but also the composer 

tried to blend with some identities of Jakae way of playing, as can be seen 

in the end of the song, which conspicuously imitates the popular song Jeen-

Kim-Yai. Jeen-Sae solo, therefore, shows understanding of Thai music in 

holism.

Keywords: Montri Tramod, Jakae solo, Piphat ways of playing

	 จะเข้เป็นเคร่ืองดีดท่ีปรากฏในวงเคร่ืองสายและมโหร ีโดยทัว่ไปจะมบีทบาท

เป็นผูน้�ำเช่นเดยีวกบัซอด้วงและระนาดเอก ยกเว้นแต่ในบางครัง้เมือ่เล่นเข้าวงทีเ่ป็น

วงมโหรีวงมโหรีเครื่องใหญ่ซึ่งเป็นการเพิ่มจ�ำนวนเครื่องดนตรีและผู้บรรเลงให้วง

มีขนาดใหญ่ขึ้น จะเข้ก็อาจเล่นเป็นผู้ตามได้บ้างขึ้นอยู่กับการตกลงกันของผู้เล่น  

เรยีกเข้าคู่กนัว่า จะเข้เอกจะเข้ทุม้ ในขณะท่ีซอด้วงกบัซออูแ้ม้จะเล่นเป็นเครือ่งคูก่ห็า

ท�ำหน้าทีแ่บบจะเข้เช่นนีไ้ด้ไม่ ดังท่ีปรากฏในงานดนตรไีทยพรรณนาทีค่ณุหญงิไพฑรูย์

กติตวิรรณ ดดีจะเข้คู่กับครูทองดี สจุริตกุล คุณหญิงไพฑรูย์เล่นเป็นจะเข้เอก ครทูองดี

เล่นเป็นจะเข้ทุม้  ทีเ่ป็นเช่นนีอ้าจเป็นเพราะจะเข้มช่ีวงเสยีงทีก่ว้างมาก  มนีม  11  นม

สาย 3 สาย รวมสายเปล่าก็จะได้เสียงทั้งหมด  36  เสียง  แม้จะมีบางเสียงที่ซ�้ำกัน

ดังที่ปรากฏเวลาเทียบเสียง ผู้บรรเลงจะเทียบสายที่มีเสียงระดับเดียวกันเพื่อดูว่า

เสียงเพี้ยนหรือไม่  ได้แก่  แบบที่  1  นมที่  4  กับสายทุ้ม  แบบที่  2  สายเปล่าของ

สายเอกกบันมที ่ 3  ของสายทุ้ม  และแบบท่ี  3  สายเปล่าของสายทุม้กบันมที ่ 4  ของ

สายลวด นอกจากนีเ้สยีงทีไ่ด้จากสายทุม้ตัง้แต่นมที ่ 3  จนถงึนมที ่ 11  ของสายทุม้

ก็เป็นเสียงเดียวกับสายเอกต้ังแต่สายเปล่าจนถึงนมที่ 8 เสียงที่ได้จึงซ�้ำกันมาก
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นอกจากนี้เสียงที่ได้จากสายทุ้มตั้งแต่นมที่ 3 จนถึงนมที่ 11 ของสายทุ้มก็เป็นเสียง

เดยีวกบัสายเอกตัง้แต่สายเปล่าจนถึงนมท่ี  8 เสยีงท่ีได้จงึซ�้ำกนัมาก แต่อย่างไรกต็าม 

ด้วยคณุลกัษณะของสายแต่ละสายทีไ่ม่เหมอืนกนั เสยีงทีไ่ด้จงึต่างกนั นกัดนตรไีทย

นัน้ใช้ความเหมอืนในความต่างดงักล่าวสรรค์สร้างหนทางการบรรเลงมาแล้วมากมาย

โดยเฉพาะอย่างยิ่งในเพลงเดี่ยว เพราะในเพลงหมู่ซึ่งต้องเล่นรวมวงนั้น การเล่นกับ 

“ความเหมือนในความต่าง” มากเกินไปก็ถูกมองว่าเป็นคนจะเข้ที่ดีดไม่เรียบร้อยได้  

อย่างไรก็ตามการตีความว่าเรียบร้อยหรือไม่นั้นก็ต่างกันออกไป ดังจะเห็นได้จาก

ทางจะเข้ครูนิภา อภัยวงศ์ จะเห็นว่าบางตอนมีการใช้สายทุ้มไปถึงนมที่  6  หรือ  7  

ในกลอนที่ว่า ซฺลฺดฺลฺ/รฺดฺฟฺรฺ และ ซฺทฺรฺทฺ/มฺรฺซฺมฺ หรือในกรณีทางจะเข้ครูแอบ

บางเพลงทีมี่การรดูสายโปรยด้วย  เช่น  เพลงลาวค�ำหอมท่อน  3  เป็นต้น  ความเหมาะสม

ในที่นี้จึงนับว่าเป็นเรื่องเฉพาะตน แต่โดยทั่วไป เมื่อจะเข้เล่นรวมวง ก็จะเดินกลอน

สายเอกเป็นหลัก แต่ในกรณีของเพลงเดี่ยว การใช้เสียงเดียวกันในสายที่ต่างกัน

เพื่อสร้างท�ำนองหรือลูกเล่นต่างๆ นั้นถือเป็นเรื่องที่รับได้ และท�ำกันทั่วไป  

	 จะเข้เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีมข้ีอจ�ำกัดหลายประการ เรือ่งทีส่�ำคญัทีส่ดุน่าจะเป็น

เรื่องจ�ำนวนของนมจะเข้ที่ที่มี  11  นม  นักจะเข้เมื่อเล่นถึงนมตัวนี้ก็ย่อมรู้สึกได้ว่า

บางกลอนนัน้ไม่อาจท�ำได้  เช่น  เพลงอาหน ู สามชัน้ท่อน  1  ทีว่่า  ---ล/-ดํดดํ/ํ-ล-รํ/

ดํดํดํดํ/-มํ-ลํ/ซํมํ-รํ/---ดํ/มํรํดํล  ปัญหามีอยู่ว่าเมื่อดีดมาถึงห้องที่  5  ในโน้ตนี้จะเข้

ไม่สามารถท�ำได้  จะเสีย้วกไ็ม่ได้เพราะจะเข้นัน้ดดีคร้ังเดยีวกไ็ด้เสยีงเดยีว  นกัจะเข้ก็

แก้ปัญหานี้ต่างกันไป  บางคนดีดออกไปตรงๆ  ว่า  -มํ-ซํ/-มํ-รํ  บางคนก็แก้ปัญหา

โดยการดีดเก็บเป็น ซํรํมํฟํ/ซํฟํมํรํ/ซํมํรํดํ/มํรํดํล สมัยท่ีผู ้เขียนเรียนจะเข้กับ

ครูระวีวรรณ  ทับทิมศรี  เมื่อต่อเพลงนี้อยู่นั้น  ครูให้ดีดว่า  -มํ--/ซํมํ-รํ  โดยไม่ใช่

การรัว แต่เป็นการดีดกรอดเสียงที่ไม่ออกแรงมากเพื่อไม่ให้เสียงออกมาน่าร�ำคาญ3

3 กรอด  ในที่นี้มิได้หมายถึงกรอดที่เป็นเทคนิคของการตีฆ้อง  แต่หมายถึงเทคนิคการดีดจะเข้แบบหนึ่ง

ท่ีท�ำให้เกิดเสียงคล้ายค�ำว่า “กรอด” เป็นการเน้นเสียงด้วยการดีดที่เสียงสุดท้าย ส�ำหรับจะเข้จะใช้

ในลักษณะเป็นการทิ้งเสียงในช่องไฟ ท�ำให้เสียงจะเข้เด่นชัดมากขึ้น ส่วนมากจะใช้ ในกรณีที่มีตัวโน้ต

เหลื่อมกัน  เช่น  ซลทดํ/ทดํ- - ดํ  ตัวสุดท้ายนี้นักจะเข้อาจดีดกรอดเสียงได้ เป็นต้น การดีดกรอดนั้น

ก็เพื่อเน้นช่องไฟให้เด่นชัดขึ้น 
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จ�ำได้ว่าผูเ้ขยีนถามครูว่าท�ำไมต้องดดีอย่างนี ้ ครตูอบผูเ้ขยีนว่า “เพราะไม่มนีมแล้ว”  

นั่นหมายความว่าคนจะเข้เข้าใจเร่ืองนี้ดี และต้องพยายามแก้ปัญหา นักจะเข้จึง

ตระหนักถึงข้อจ�ำกัดในเร่ืองเสียงของตนเป็นอย่างดี ด้วยเหตุนี้เพลงเดี่ยวจะเข้ 

หลายเพลงจึงต้อง “ลดเสียง” จากท่ีบรรเลงอยู่ทั่วไปเพื่อให้ขึ้นเสียงข้างบนได้

โดยไม่ต้องหลบเสียงซึ่งจะท�ำให้ใช้นมต่างๆ ที่มีอยู่ได้ทั่วทุกนมมากขึ้น เพลงเดี่ยว

ที่ลดเสียงก็เช่น มุล่ง กราวใน ลาวแพน เป็นต้น และตามธรรมดาเมื่อลดเสียงแล้ว  

เพลงนัน้บางช่วงก็จะตกเสยีงโดหรือสายเปล่าซึง่เรียกกนัทัว่ไปว่า  “เสยีงฉ่าง”  ซึง่เป็น

ลกัษณะเฉพาะของจะเข้ไปโดยปริยาย การลดเสยีงในเพลงเดีย่วจะเข้นัน้ไม่มหีลกัฐาน

ชัดเจนว่าเริ่มใช้ตั้งแต่เมื่อไร แต่จะเริ่มใช้เมื่อไรก็คงไม่ส�ำคัญเท่ากับว่าการลดเสียง

ดงักล่าวกลายเป็นอตัลักษณ์ส�ำคญัและเป็นขนบของการบรรเลงเพลงเหล่าน้ันของจะเข้ 

แม้เรื่องนมจะเข้อาจสร้างข้อจ�ำกัดได้นั้น แต่จะเข้ก็มีลักษณะเด่นประการส�ำคัญคือ

สายเปล่า มีทัง้การดดีกระทบสองสาย ดดีกระทบสามสาย ตบสาย เป็นต้น  เมด็พราย

ต่างๆ  ที่เกิดจากการเล่นกับสายเปล่าทั้งสามสายของจะเข้นั้นจึงเป็นลักษณะส�ำคัญ

ที่ท�ำให้จะเข้แตกต่างจากเครื่องอื่นๆ อยู่มาก จึงเห็นได้ว่าเพลงใดที่ตกสายเปล่า

ของจะเข้แล้วก็จะไม่มีการลดเสียง ดังจะเห็นจากเพลงจีนขิมใหญ่ที่จะเข้นิยมเดี่ยว

กันนั่นเอง แม้ท่านครูหลวงประดิษฐไพเราะจะประดิษฐ์ทางเดี่ยวจีนขิมใหญ่ให้กับ

ปี่พาทย์บ้าง  แต่ผู้ที่ได้ฟังย่อมรู้สึกได้ว่ามีลักษณะเฉพาะของจะเข้อยู่หลายช่วง  เช่น

การทิงนอย หรือกระทบสายเปล่า ซึ่งเป็นตัวอย่างของการถ่ายถอดอัตลักษณ์ของ

จะเข้ไปสู่เครื่องดนตรีที่มีวิธีการบรรเลงต่างกัน

	 ที่กล่าวมาข้างต้นจึงเห็นได้ว่า การประดิษฐ์ทางเด่ียวจะเข้นั้นต้องใช้

ความเข้าใจหลายประการท้ังข้อจ�ำกดัและลกัษณะเด่นต่างๆ  ไม่ว่าผูน้ัน้จะมพีืน้มาทาง

เครื่องสายหรือปี่พาทย์ก็ตาม น่าสนใจว่าจะเข้เป็นเครื่องดนตรีในวงเครื่องสายที่

นักปี่พาทย์ให้ความส�ำคัญท�ำเพลงเดี่ยวให้อยู่มาก เมื่อพิจารณาประวัติการท�ำเพลง

เดี่ยวจะเข้ของนักปี่พาทย์นั้นจะเห็นว่ามีหลายเพลงด้วยกัน ที่น่าจะเก่าที่สุดเท่าที่

ผู้เขียนจะสืบค้นได้ก็คือจีนขิมใหญ่ที่ครูเลื่อน สุนทรวาทิน เคยเล่าให้ผู้เขียนฟังว่า
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ต่อกบับดิาหรอืพระยาเสนาะดรุยิางค์  (แช่ม  สนุทรวาทนิ)  มาตัง้แต่ยังเลก็ ค�ำว่า  “ยังเลก็”4

ของครกูไ็ม่ทราบแน่ชดัว่าเม่ือไร5 นอกจากนีย้งัมีอกีหลายเพลง เช่น  ทยอยเดีย่วทางที่

คุณครูหลวงประดิษฐไพเราะ  (ศร  ศิลปบรรเลง)  ท�ำให้ครูไพฑูรย์  ณ  มหาชัย  และ

กราวใน  เถาทีท่่านครทู�ำให้ครแูสวง  อภยัวงศ์  จางวางทัว่  พาทยโกศล ท�ำเดีย่วสดุสงวน

ให้ครูแอบ ยุวณวนิชย์ และท�ำเดี่ยวจะเข้นกขมิ้นกับจีนขิมใหญ่ให้บุตรสาวคือ

คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ หลวงชาญเชิงระนาด (เงิน ผลารักษ์) ท�ำเดี่ยวจะเข้

ฉิ่งตรังให้ครูแอบ ครูพุ่ม บาปุยะวาทย์ ท�ำเดี่ยวจะเข้สารถีและทยอยเดี่ยวให้ครูระตี

วเิศษสรุการ ครสูมาน  ทองสโุชต ิท�ำเดีย่วสดุสงวน สริุนทราห ู นกขมิน้  และอาถรรพ์

ให้ครรูะตี (ว่ากันว่าเพลงอาถรรพ์นีค้รูในกรมประชาสมัพนัธ์หลายท่านกม็ส่ีวนร่วมคดิ

ทางด้วย)  นกัจะเข้ทีย่งัมชีวีติอยูใ่นยคุปัจจบัุนกอ็ย่างเช่น  รศ. ปกรณ์  รอดช้างเผือ่น

เคยได้ต่อเพลงเชิดนอกกบัครูเฉลมิ  บวัทัง่  นกัจะเข้ทีม่คีวามคดิก้าวหน้าอย่างสหรฐั  

จนัทร์เฉลมิ กม็บีนัทกึว่าได้ต่อเพลงกราวใน  เถาและทยอยเดีย่วกบัครศูริ ิ นกัดนตรี  

เป็นต้น ตัวอย่างที่ยกมาทั้งหมดนี้ก็ท�ำให้เข้าใจเป็นอย่างดีว่าจะเข้เป็นเครื่องดนตรี

ที่นักปี่พาทย์นิยมท�ำเด่ียวให้ แม้อาจจะกล่าวได้ยากว่านักปี่พาทย์ท่านใดที่สนใจ

ท�ำเดี่ยวจะเข้ไว้มากที่สุด ซึ่งเป็นประเด็นที่ผู ้เขียนจะไม่กล่าวถึงในบทความนี้ 

แต่ก็จะเห็นว่าครูดนตรีปี ่พาทย์สมัยก่อนก็เรียนดนตรีกันแตกฉานอย่างแท้จริง

4 อย่างไรก็ตามลูกศิษย์ของครูบางท่านกล่าวว่าครูเลื่อนเล่าให้ฟังว่าทางจีนขิมใหญ่นี้เป็นของครูเปรม

ซึ่งเป็นบิดาของครูละเมียด จิตตเสวี เรื่องนี้จึงยังต้องสืบค้นกันต่อไป
5 อนัทีจ่รงิยงัมนีกัจะเข้รุน่ก่อนหน้าหรือในช่วงอายเุดยีวกนักบัพระยาเสนาะฯ อกีมากซึง่เราไม่ทราบประวตัิ

แน่ชัด เช่น จางวางอ๋อยผู้คิดทางเดี่ยวเพลงแขกมอญของครูแอบ ยุวนวนิชย์ ครูเหล่านั้นจะเรียนกับ

ครูปี่พาทย์จนถึงท�ำเพลงเดี่ยวให้หรือไม่ก็ไม่ทราบได้
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จงึสามารถประดษิฐ์ทางเดีย่วให้จะเข้ ซึง่นบัเป็นเครือ่งดนตรทีีอ่ยูน่อกเหนอืขอบเขต

ของความรับผิดชอบของตนโดยทั่วไปได ้
6

	 ครูมนตรี ตราโมท ก็เป็นนักปี่พาทย์มาแต่เดิม  รับหน้าที่เป็นคนระนาดทุ้ม

ในกรมมหรสพมาแต่เดมิ มผีลงานการประพนัธ์เพลงต่างๆ มากมาย  ทัง้เพลงโหมโรง

เพลงเถา เพลงละคร เพลงระบ�ำ ฯลฯ เรือ่งเหล่านีน้กัดนตรไีทยย่อมเข้าใจอย่างซมึทราบ

กันอย่างดี นอกเหนือจากเพลงเหล่านั้นก็ยังมีผลงานการประดิษฐ์เพลงเดี่ยวจะเข้

อยู่ด้วยกัน 3 เพลง ได้แก่ จีนแส เพลงเรื่องตวงพระธาตุ และแขกมอญ ประวัติ

การท�ำเพลงเด่ียวจะเข้ของครูมนตรีนั้นก็มีบันทึกว่าเป็นสามเพลงนี้มาตลอดจนถึง

หนังสือที่ระลึกงานพระราชทานเพลิงศพของครูมนตรี จนกระทั่งเมื่อพ.ศ. 2539  

ข�ำคม พรประสิทธิ์ ได้ท�ำวิทยานิพนธ์เรื่องผลงานเพลงเดี่ยวจะเข้ของครูละเมียด  

จิตตเสวี โดยใช้ฉิ่งตวงพระธาตุเป็นกรณีศึกษา งานวิจัยนี้จึงท�ำให้รู้ว่าเพลงเดี่ยว

เรื่องตวงพระธาตุหรือฉิ่งตวงพระธาตุนั้นอาจเป็นผลงานของครูละเมียด ดังจะเห็น

ได้จากลักษณะเฉพาะของการใช้กลอนท่ีครูละเมียดนิยมใช้ (เช่น การดีดกระทบ

สายลวดบ่อยครั้ง ซึ่งเป็นแนวทางการบรรเลงจะเข้ที่เป็นเอกลักษณ์ของครูละเมียด)  

ผูเ้ขยีนจงึเข้าใจว่าท่ีนบัว่าเป็นผลงานของครูมนตรี อาจเป็นเพราะว่าครมูนตรมีบีทบาท

ในการน�ำเพลงนีม้าต่อให้หรือน�ำทางฆ้องมาต่อให้  มใิช่การประดษิฐ์ทางใหม่  ในกรณี

6 หากมองในทางกลับกัน  ครูเครื่องสายที่ท�ำทางเดี่ยวให้นักปี่พาทย์จะมีบ้างหรือไม่  ผู้เขียนคิดว่าอาจมี

กเ็ป็นได้แต่คงน้อยกว่า เพราะประสบการณ์ในการบรรเลงป่ีพาทย์เปิดโอกาสให้นกัป่ีพาทย์รูจ้กัและลองคดิ

หาหนทางให้เครือ่งดนตรอีืน่ๆ ได้มากกว่าเครือ่งสาย การใช้กลองได้หลายประเภทท�ำให้ป่ีพาทย์เล่นเพลง

ได้หลากหลายกว่าเครือ่งสาย ฯลฯ จงึไม่ปรากฏว่ามีคนเคร่ืองสายท�ำเดีย่วให้นกัป่ีพาทย์ อาจมคีนเครือ่งสาย

บางคนที่รู้ปี่พาทย์ดี เช่น พระยาภูมีเสวิน (จิตร จิตตเสวี) และหลวงไพเราะเสียงซอ (อุ่น ดูรยชีวิน) 

ทัง้สองท่านนีค้รจิูรสั อาจณรงค์ เล่าให้ผูเ้ขยีนฟังว่ากช็อบตฆ้ีองวงเลก็ สามารถตฆ้ีองวงเลก็รบัเข้ากบัวงได้

อย่างสนิทสนม แต่ก็ไม่ปรากฏประวัติการท�ำเพลงเดี่ยวให้นักปี่พาทย์ ในบรรดาคนเครื่องสายที่เป็นที่

ยอมรบันบัถอืจนถงึต่อเพลงให้นักป่ีพาทย์น้ันกมี็ครูละเมียด จติตเสว ีครจูริสัเล่าว่าครลูะเมยีด  (ป้าเมยีด)

“เก่งมาก  แม้จะดดีไม่ไหวเหมอืนคนอืน่ๆ  แต่กแ็ม่นเพลงมาก” เพลงหลายเพลงครจูริสักต่็อกบัครลูะเมยีด

(เช่น เขมรราชบรีุสองช้ัน ชัน้เดียวและเพลงอืน่ๆ)  ครลูะเมยีดจะบอกทางฆ้องและครจูริสัก็ตตีาม  อย่างไรก็ดี

ครูจิรัสก็บอกว่าครูละเมียดจ�ำทางได้แต่ตีฆ้องไม่ได้ และไม่ปรากฏว่าครูจิรัสต่อเพลงเดี่ยวกับครูละเมียด

แต่อย่างใด 
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ดํทลซ ซ ซซ ฟซ ลซฟร รฟร ดร ฟดรฟ รดฟร ดทฺรฺดฺ ทฺลฺดฺทฺ

ของแขกมอญนัน้ยงัมข้ีอถกเถยีงอยู ่ บ้างกว่็าเป็นทางครลูะเมยีด  จติตเสว ี บ้างกว่็า

เป็นทางทีค่รยู้อย  เกดิมงคล น�ำแขกมอญของครูแอบไปปรบัปรงุแล้วต่อให้ครทูองดี

สุจริตกุล  อย่างไรก็ตามเมื่อพิจารณาเดี่ยวจะเข้แขกมอญแล้ว  ผู้เขียนสันนิษฐานว่า

ไม่น่าจะใช่ครูมนตรีท�ำทางใหม่ท้ังเพลง อีกท้ังกลอนบางแห่งพบในทางจะเข้ของ

คุณครูท่านอื่นๆ ด้วย เช่น กลอนที่ว่า  

	 กลอนนีพ้บได้ในทางจะเข้ครูละเมยีด  จติตเสว ี (ในการบนัทกึเสยีงวงมโหรี

ท่ีครเูหนีย่ว ดุรยิพนัธ์  เป็นผูข้บัร้อง)  ครแูสวงและครนูภิา  อภยัวงศ์  ครทูองด ี สจุรติกลุ

และครูระตี วิเศษสุรการ เป็นต้น อาจมีแตกต่างบ้างเล็กน้อย แต่ก็เดินกลอนอย่าง

เดียวกัน  จะเห็นว่ากลอนนี้แพร่หลายในหมู่นักจะเข้เป็นอย่างยิ่ง  แม้แต่เดี่ยวซอของ

ครูหลวงไพเราะเสียงซอ (อุ่น ดูรยชีวิน) ก็ปรากฏกลอนนี้ด้วยเช่นกัน เป็นไปได้ว่า

ด้วยเหตุที่ครูมนตรีเป็นผู้มีประสบการณ์ในการบรรเลงและการฟังดนตรีท่ีมากกว่า

ผู้อื่น จึงอาจจะจ�ำทางหรือกลอนนี้มาต่อให้ครูทองดี สุจริตกุล และเนื่องด้วยประวัติ

การประพนัธ์เดีย่วจะเข้แขกมอญนีย้งัไม่ยตุ ิ ผูเ้ขยีนจงึจะไม่น�ำมาพจิารณาในบทความนี้ 

น่าสงัเกตว่าในหนงัสอื “บนัทกึเพลงไทยผลงานครมูนตร ีตราโมท ชดุโหมโรงดนตรไีทย” 

ซ่ึงเป็นการสืบค้น รวบรวม และบันทึกเพลงโหมโรงที่เป็นผลงานการประพันธ์ของ

ครูมนตรี ตราโมท ทั้งหมดเท่าที่จะสืบค้นได้อย่างเป็นทางการนั้น ในส่วนที่เป็น

ชีวประวัติของครูมนตรี ตราโมท ตัวอย่างผลงานเพลงเดี่ยวจะเข้มีบันทึกไว้ว่า

เพลงจีนแสเท่านั้น 

	 จงึอาจกล่าวได้ว่า เพลงเด่ียวผลงานของครูมนตร ี ตราโมท ทีอ่าจไม่มปัีญหา

เรื่องประวัติการประพันธ์ก็คือเดี่ยวจะเข้จีนแส เดี่ยวจะเข้เพลงนี้ยอมรับนับถือว่า

เป็นเดี่ยวที่ครูมนตรีประดิษฐ์ขึ้น ทั้งครูเลื่อน สุนทรวาทิน และครูจิรัส อาจณรงค์ 

กล่าวตรงกันว่าเพลงนี้ครูมนตรีท�ำให้ครูจ่าง แสงดาวเด่น นักจะเข้ของกรมมหรสพ

เป็นครัง้แรก  หลงัจากนัน้ทางนีจ้งึได้ตกทอดมายงัครูทองด ี สจุรติกลุ ซึง่เป็นนกัจะเข้
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ของกรมศลิปากรในภายหลงั  ทางกเ็ป็นทางเดยีวกนัแม้จะมผีดิแผกอยูบ้่างเพยีงเลก็น้อย

ปัจจบุนัเพลงนีแ้พร่หลายในหมูล่กูศษิย์สายครูทองด ีสจุรติกลุ  แม้ปัจจบุนัจะมกีารน�ำ

แผ่นเสยีงครจู่าง  แสงดาวเด่น เดีย่วจะเข้เพลงจนีแสมาออกเผยแพร่แล้ว  แต่นกัจะเข้

เมื่อจะเดี่ยวจีนแสก็จะเดี่ยวทางที่สืบทอดมาจากครูทองดี สุจริตกุล เป็นหลัก  

และเม่ือจะยกท�ำนองบางตอนมาเป็นตัวอย่างในบทความนี้ ผู้เขียนก็จะอ้างอิงจาก

ทางของครูทองดี  สุจริตกุล เป็นหลัก  เพราะเป็นทางที่เคยได้ต่อมาจากอาจารย์วิชัย  

เหล่าประเสริฐ หรือ “พี่เป้ง” ศิษย์ท่านหนึ่งที่เคยเรียนจะเข้กับครูทองดี สุจริตกุล

เมื่อสมัยที่ครูไปสอนที่ชุมนุมดนตรีไทย มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ท่าพระจันทร์

	 ประเด็นที่ว่าเดี่ยวจะเข้จีนแสนี้ท้ายที่สุดแล้วใครจะเป็นผู้ประดิษฐ์คิดทาง

ขึ้นมาจึงไม่ใช่ประเด็นหลักท่ีผู้เขียนต้องการจะตอบในบทความนี้ นักดนตรีไทย

โดยเฉพาะอย่างยิ่งนักจะเข้ทั้งหลายน่าจะได้สืบเสาะแสวงหาทางตอบค�ำถามนี้ต่อไป  

เพราะผู้เขียนมีจุดมุ่งหมายที่จะวิเคราะห์เพลง ไม่ใช่การวิเคราะห์ประวัติของเพลง  

ในบทความนี้ผู้เขียนจึงใช้ว่าเป็นทางของคุณครูมนตรี  ตราโมท  เนื่องด้วยหลักฐาน

ที่มีและพอที่จะหาได้นั้นยังไม่ให้ค�ำตอบใดๆ  มากไปกว่านี้

	 เนื่องด้วยเพลงนี้เป็นเด่ียวจะเข้ท่ีครูปี ่พาทย์ท�ำให้คนเครื่องสายที่มี

การสบืทอดอย่างยาวนานและแพร่หลายในปัจจบัุน  จงึเหมาะสมทีส่ดุทีจ่ะน�ำมาศกึษา

ให้เข้าใจลักษณะทางปี่พาทย์ที่อยู่เพลงเดี่ยวของเคร่ืองสาย การศึกษาลักษณะทาง

ป่ีพาทย์ในเด่ียวจะเข้เพลงนีจ้งึอาจท�ำให้เหน็ว่าทางป่ีพาทย์นัน้แฝงฝังอยูใ่นเพลงเดีย่ว

ของจะเข้ในลักษณะใด  และมีการผสมผสานเข้ากับลักษณะเฉพาะหรือข้อจ�ำกัดของ

จะเข้บ้างหรือไม่

	 ค�ำถามดงักล่าวอาจตอบได้ในเบือ้งต้นว่าทางป่ีพาทย์ทีป่รากฏในเดีย่วจะเข้ก็

คอืทางระนาดเอก  เพลงเดีย่วจนีแสก็เช่นกัน  โดยเฉพาะอย่างยิง่เป็นทางทีค่นป่ีพาทย์

ท�ำให้แล้ว  ทางระนาดเอกก็จะปรากฏให้เหน็ได้มาก  อาจเป็นเพราะจะเข้กบัระนาดเอก

มีช่วงเสียงที่กว้างที่เอื้อต่อการเดินกลอนแบบต่างๆ  ได้  อีกทั้งเสียงที่จะเข้ท�ำได้ก็มี

ความเด็ดขาด  ไม่ต่อเนือ่งหรอืเชือ่มกนัอย่างซอหรอืขลุย่  ด้วยความท่ีจะเข้กบัระนาดเอก

มีหนทางการบรรเลงที่ใกล้กันมาก บางส�ำนักจะเข้จึงมีแนวคิดว่าทางจะเข้ก็เหมือน
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ทางระนาดดังจะเห็นได้จากส�ำนักของครูระตี วิเศษสุรการ ศิษย์ของครูระตีทุกคน

จะทราบกันดว่ีาคณุครรูะตยีดึแนวทางการดดีจะเข้ของคณุครจู่าง แสงดาวเด่น เป็นหลกั

และคุณครูจ่างก็ได้ถ่ายทอดแนวคิดนี้ให้ครูระตีอีกทอดหนึ่ง เพราะฉะนั้นเมื่อเราได้

ฟังเสียงจะเข้ของครูระตีก็จะเห็นว่ากลอนบางลูกที่จะเข้ใช้กันทั่วไปนั้น  ครูระตีจะใช้

อกีแบบ  เช่น  จะเข้ท่ัวไปจะเล่นว่า  ซลซม/ซมรด/ดด-ด/ซดรม  เสยีงโดทีท่�ำตวัหนานัน้

จะเข้จะดีดสามสาย  แต่ครูระตีมักใช้ว่า  มซฺลฺด/มรซม  เป็นเอกลักษณ์  (ตัวเอนคือ

สายลวด)  หรอืในการลงสายลวดทงินอยตดิๆ  กนั  ครรูะตจีะดดีเตม็ห้องโน้ต  ไม่ได้

พกัมอืแบบจะเข้ทัว่ไป  เช่น  จะเข้ทัว่ไปดดีว่า  -ซ-ซ/-ล-ล/-ซ-ซ/-ม-ม  ครรูะตจีะใช้

ซซซ ซซ/-ล-ล/ซซซ ซซ/-ม-ม เป็นต้น7 การดีดเช่นนี้อาจท�ำให้เมื่อยมือได้ง่าย

เพราะต้องออกแรงมากกว่า น่าสงัเกตว่าการออกแรงท่ีมากกว่าดงักล่าวกท็�ำให้ดดีเกบ็

มากขึ้นและได้ส�ำเนียงที่ใกล้ระนาดเอกมากขึ้นนั่นเอง

	 เมือ่พจิารณาเดีย่วจะเข้จนีแสนัน้จะเหน็ได้ว่าโครงสร้างของเพลงกเ็ป็นแบบ

เพลงเดีย่วทัว่ไปคอืมเีทีย่วหวานและเทีย่วเกบ็  ลกัษณะทางป่ีพาทย์ซึง่เป็นทางระนาดเอก

นั้นจะปรากฏให้เห็นชัดในทางเก็บ เช่น เที่ยวเก็บ ท่อน 1 เที่ยวแรก

รํท รํรํรํ รํมํ รํรํรํ ซลท ซลซ มซม ร รซฺลฺทฺ ลฺทฺรม ทลทซ ลมซร

ซมรทฺ ลซมร ทลซม รํทลซ ฟํมํรํซ ลทรม ซลทมํ รํทลซ

7 อย่างไรก็ตามอาจมีข้อยกเว้นบ้างในกรณีที่วงน้ันเล่นกันค่อนข้างเร็ว ดังที่เราจะเห็นได้จากเพลง

ทยอยใน เถาที่ครูระตีดีดจะเข้ร่วมกับครูอาวุโส อันได้แก่ครูจ�ำเนียร ศรีไทยพันธุ์ ครูฉลวย จิยะจันทน์

และครจูงกล  ศขุสายชล  ขบัร้องโดยครูสรุางค์  ดริุยพันธ์  บรรเลง  ณ  โรงละครแห่งชาติ  (ไม่ทราบวนัและเวลา

ที่บรรเลง) ในช่วงใกล้จะจบท่อน 1 ทั้งวงเล่นกันเร็วมาก และครูระตีก็ใช้การดีดสามสายอยู่บ้างเช่นกัน  

	 จะเห็นว่าโน้ตห้องที่  5  ในบรรทัดที่  2  นั้นใช้  ฟํ  ไม่ใช่  ซํ  ผู้เขียนคิดว่า

อาจเป็นเพราะลกูยอดของระนาดเอกป่ีพาทย์ทีน่กัป่ีพาทย์เคยชนิเป็นเสยีง  ฟํ  เมือ่มาท�ำ

ทางจะเข้จงึน�ำเสยีงนีม้าใช้ เพราะโดยปกตแิล้วจะเข้ยงัมอีกีนม กค็อืเสยีง ซํ  กลอนนี้

หากนักจะเข้จะใช้ก็ย่อมใช้นมสุดท้ายได้ แต่เพราะคนท�ำทางจีนแสนี้เป็นคนปี่พาทย์

จึงใช้เสียง ฟํ แทน ลักษณะนี้ไม่พบในเพลงเดี่ยวจะเข้อื่นๆ แต่อย่างใด
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	 นอกจากนีใ้นเท่ียวกลบั ท่อน  1 เท่ียวหวาน  ผูแ้ต่งกก็�ำหนดทางให้มลีกัษณะ

เดินกลอนที่เป็นระนาดเอกค่อนข้างชัดเจนดังนี้

	 ท�ำนองที่ยกมาเป็นตัวอย่างดังกล่าวชี้ให้เห็นถึงลักษณะทางระนาดเอก

อย่างชัดเจน  นกัจะเข้ท่ีใช้นิว้อย่างถกูต้อง  กล่าวคอื  ไม่มกีารลกันิว้และใช้นิว้เรยีงกนั

เป็นระเบยีบนัน้  เมือ่ดดีถงึท่อนนีย่้อมรูส้กึเช่นเดยีวกนัว่าทางทีท่�ำไว้นัน้ดดียาก ไม่มี

การดดีสายเปล่าหรือดีดทิงนอยให้พกัมือ มีการใช้กลอนทีจ่ะเข้ไม่ใช้อยูม่าก โดยเฉพาะ

อย่างยิ่งบรรทัดที่ 3 และ 4 กลอนลักษณะนี้พบในระนาดเอก ไม่ว่าจะเป็น ดํซดํมํ/

รํดํทล หรือ ฟลฟท/ลรํมํฟํ/ทมํทดํ/รํฟํมํรํ ก็เป็นกลอนท่ีไม่ปรากฏในทางจะเข้เลย

เพราะธรรมชาติของการดีดจะเข้นั้นนิ้วที่ใช้มากที่สุดซึ่งท�ำให้มีก�ำลังมากกว่านิ้วอ่ืนๆ  

ก็คือนิ้วนาง รองลงมาคือนิ้วชี้ นิ้วกลาง ที่ใช้น้อยที่สุดคือนิ้วก้อย ในขณะที่ระนาดจะ

ไม่มีอปุสรรคเรือ่งนิว้เช่นนี ้ ระเบยีบของนิว้จงึเป็นสิง่ทีก่�ำหนดแนวทางไปโดยปรยิาย  

เราจึงพบว่าทางจะเข้ที่ถือกันว่าโบราณอย่างเช่นทางของคุณครูแอบ  ยุวณวนิชย์ นั้น

จะใช้สายเปล่ามากกว่าทางจะเข้อืน่ๆ  เพราะสายเปล่าช่วยลดการเหวีย่งมอืซ่ึงอาจท�ำให้

นมจะเข้หลุดได้ (เช่น ทลซด/ซดซล ครูแอบก็มีใช้ แต่โดยท่ัวไปจะใช้แบบระนาด

คือ  ทลซร/ซรซล) ท�ำนองท่ียกมานัน้หากจะปรับให้เป็นทางจะเข้ซึง่เอือ้ต่อการใช้นิว้ก็

อาจจะเป็น  ดํรํดํมํ/รํดํทล  และ  รํมํทดํ/รํฟํมํรํ  คนจะเข้ก็จะรู้สึกว่าดีดได้สะดวกกว่า  

เพราะนิ้วที่ใช้นั้นจะใกล้กันมากกว่า ท�ำให้ไม่ต้องเหวี่ยงมือ แต่การเปลี่ยนแนวทางที่

ครูคิดไว้ ให้แล้วนั้นไม่เป็นธรรมเนียมนิยมกันในหมู่นักดนตรีไทยโดยเฉพาะอย่างยิ่ง

เพลงเดี่ยวซึ่งเป็นเพลงที่น�ำมาใช้อวดฝีมือกัน นักจะเข้จึงดีดเช่นนี้ ท�ำนองนี้แสดง

ให้เห็นถึงร่องรอยของทางระนาดเอกที่อยู่ในทางจะเข้ได้

---ทฺ ---รรร --รม รรร รร รซฺลฺทฺ ลฺทฺรฺม รมซล ซฟมร

ทฺทฺทฺ ลฺทฺ ดฺรฺมฺทฺ รฺมซล รํทลซ ลทรํมํ รํดํทล ซรมฟ ซทลซ

ฟมลร ลฺรมฟ ซลทรํ ซดํทล มํรํลท ดํซลท ดํซดํมํ รํดํทล

ฟลฟท ลรํมํฟํ ทมํทดํ รํฟํมํรํ ลทรํล ทฟลม รลฺทฺดฺ รฟมร
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	 นอกจากเรือ่งการด�ำเนนิท�ำนองแล้ว  การเลอืกใช้ช่วงเสยีงของเพลงกแ็สดง

ให้เห็นลักษณะปี่พาทย์ได้ โดยทั่วไปแล้วเพลงที่เลือกมาท�ำเป็นเพลงเดี่ยวควรเป็น

เพลงที่สามารถดึงเอาศักยภาพที่เครื่องดนตรีนั้นจะท�ำได้ออกมาให้มากที่สุด การที่

เพลงมลุ่ง  ลาวแพน  และกราวในทีจ่ะเข้น�ำมาเดีย่วต้องลดเสยีงจากเสยีงของเครือ่งสาย

ก็มาจากเหตุผลนี้ เมื่อพิจารณาเดี่ยวจะเข้จีนแสนี้จะเห็นว่าก็เล่นในเสียงที่เรียกว่า

เพียงออล่าง ซึ่งเป็นเสียงที่ใช้ ในปี่พาทย์ไม้นวมโดยเฉพาะในการบรรเลงโขนละคร

โดยทั่วไป เมื่อน�ำมาท�ำเป็นเดี่ยวจะเข้แล้วท�ำให้บางช่วงต้องหลบเสียงอยู่บ้าง เช่น  

ตอนขึ้นต้นเพลงที่ว่า

	 ตัวอย่างนี้ชี้ว่าในห้องท่ี 6 ข้ึนสูงแล้ว ห้องต่อมาต้องลงต�่ำ ท�ำให้เกิด

การหลบเสียง นักจะเข้อาจจะรู้สึกได้ว่าการหลบเสียงท�ำให้เกิดเสียงวูบวาบ เพราะ

จะเข้นัน้ผลติเสยีงออกมาได้ไม่เนยีนหรอืสนทิสนมเท่าซอ ซึง่มคีวามลืน่ไหลมากกว่า  

ดงัจะเหน็ได้จากเพลงเขมรราชบรีุ  ในช่วงก่อนท่ีจะเข้าโยน  ทางครรูะตจีะไม่หลบเสยีง

เลยแต่จะใช้สบดัเสยีงเดียวแทนก็จะได้ว่า -ท-ร/ํ-ม-ํซ/ํ--ซซํซํ/ํ-ม-ํร ํ หรอืทีค่รลูะเมยีด  

จิตตเสวี ดีดว่า -ท-รํ/-มํ-ซํ/---มํ/รํท-รํ  แล้วจึงเข้าโยนต่อไป  การหลบเสียงวูบวาบ

จงึเป็นสิง่ทีน่กัจะเข้ต้องหาทางเลีย่งให้มากท่ีสดุเท่าท่ีจะเป็นไปได้  จะเหน็ว่าเดีย่วจะเข้

เพลงจีนแสทางของครูท่านอื่นจึงไม่ได้ ใช้เสียงนี้ ดังจะเห็นได้จากเดี่ยวจะเข้จีนแส

ทางของคุณหญิงช้ิน ศิลปบรรเลง ซึ่งเปลี่ยนมาใช้เสียงเพียงออบนซึ่งขึ้นต้นว่า 

 ---ม/-ซซซ/-ม-ล/ซซซ ซซ ฯลฯ การเปลี่ยนช่วงเสียงนี้ท�ำให้ไม่ต้องหลบเสียง

มากนั่นเอง อนึ่ง บทความนี้ไม่ได้มีจุดประสงค์เพื่อจะตอบว่าทางใดเกิดก่อนหรือ

ทางใดจะได้แบบอย่างมาจากทางใด แต่จะเหน็ได้ว่าช่วงเสยีงของเดีย่วจะเข้จนีแสของ

ครูแต่ละท่านนั้นไม่ลงรอยเป็นแบบเดียวกันเหมือนเดี่ยวจะเข้เพลงอ่ืนๆ อย่างเช่น

ลาวแพนหรือกราวในที่มีช่วงเสียงเหมือนกันหมดไม่ว่าจะประดิษฐ์ทางวิจิตรพิสดาร

มากเพียงใดก็ตาม น่าสงัเกตว่าการเลอืกใช้ช่วงเสยีงส�ำหรบัเพลงเดีย่วของเครือ่งสาย

นัน้หลากหลายมากกว่าป่ีพาทย์ เราไม่พบว่าในเพลงเดีย่วทีเ่ป็นเพลงเดยีวกนันัน้ป่ีพาทย์

---ซ --ซลท -ล-ท -ดํ-รํ ทลซ ลท -รํ-มํ ทรํท ลซ -ม-ร
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ที่เป็นเครื่องเดียวกันจะเลือกใช้กลุ่มเสียงที่แตกต่างกัน อย่างไรก็ดีต้องนับว่าเป็น

ความชาญฉลาดของผูป้ระดษิฐ์ทางโดยแท้  เพราะแม้จะหลบเสยีงอยู่บางช่วง  แต่กยั็ง

สามารถเดินกลอนที่ใช้นมจะเข้ได้ทั่วทุกนม แม้กระนั้นก็ต้องนับว่าไม่เป็นท่ีนิยมใน

บรรดาเพลงเดีย่วจะเข้  เพลงท่ีใช้กลุม่เสยีงเดียวกันกบัจนีแสทางครมูนตรนีีก้ม็อียูบ้่าง  

เช่น  เพลงพญาโศกทางครูสังวาล  กุลวัลกี ที่อยู่ในสายของครูแอบ  ทางครูแสวง-

ครนูภิา อภยัวงศ์  และพญาครวญบ้าง ดังจะเหน็จากทางของผูช่้วยศาสตราจารย์ณรงค์

เขยีนทองกุล และอาจารย์ประสาร  วงศ์วโิรจน์รกัษ์  แต่กน็บัว่าไม่แพร่หลายเท่าเพลง

ที่จะเข้นิยมอย่างลาวแพน เป็นต้น  

	 แม้เด่ียวจะเข้จีนแสทางครูมนตรีจะแสดงให้เห็นลักษณะของทางปี่พาทย์

อย่างไรกต็าม  แต่ก็จะเหน็ได้ว่ามีการใช้แนวทางการบรรเลงเดีย่ว ซ่ึงมกีารใช้เมด็พราย

ของจะเข้อยู่มาก  เม็ดพรายเหล่านั้นเครื่องดนตรีอื่นท�ำไม่ได้  เช่น  การปัดสองสาย

ระหว่างนมที่  4  ของสายเอกกับสายเปล่าของสายทุ้ม  (-ซ-ซ/ซซ-ซ)  ปัดสองสาย

ระหว่างสายเอกกับสายเปล่าของสายทุม้  (-ร-ร/รร-ร)  การทงินอย  กระทบสายลวด  

รดูสาย  มกีารเดนิกลอนด้วยสายลวดซึง่นยิมใช้ในเพลงเดีย่ว  (ดซลซ/ดลทล/ดทรทํ/

ดรมํํร/ํดลทล/ดทรํท/ดรํมรํํ/ดมํซมํ)ํ  นอกจากนีต้อนลงจบยงัมกีารรดูสายจากต�ำ่ไปสงู

ด้วย (ซมซร/มซ-ซ) การรูดสายดังกล่าวน่าจะเป็นการวางโครงสร้างในลักษณะ

เดียวกันกบัเด่ียวจะเข้เพลงจนีขมิใหญ่ทีต่อนลงจบของทางทกุทางจะมกีารใช้นิว้ชีร้ดู

สายด้วยไม้ดีดเดียวหรือในท�ำนองสะบัดเช่นทางครูทองดี  ฯลฯ  ตัวอย่างที่กล่าวมานี้

แสดงให้เหน็ว่าแม้จะมกีลอนระนาดเอกหรือเลอืกใช้เสยีงทีไ่ม่เป็นทีน่ยิมในเดีย่วจะเข้  

แต่ก็มีการน�ำแนวทางของการบรรเลงจะเข้มาใช้มากด้วยเช่นกัน  

	 เดี่ยวจะเข้เพลงจีนแสทางครูมนตรี ตราโมท ดังที่กล่าวมาทั้งหมดนั้นจึง

แสดงให้เหน็ถงึลกัษณะของศลิปะทีว่่า  “ศลิป์ส่องทางแก่กนั”  ได้เป็นอย่างด ี ศลิปิน

แท้จริงจึงไม่ใช่ผู้ที่ขังตัวเองอยู่แต่ในโลกที่ตัวเองคุ้นเคย แต่เป็นผู้ที่มีประสบการณ์

มากพอและพร้อมทีจ่ะแลกเปลีย่นกบัโลกอืน่ทีผู่อ้ืน่คุน้เคยได้ด้วยใจกว้าง  เดีย่วจะเข้

เพลงนี้จึงเสมือนเป็นหมุดหมายส�ำคัญที่ท�ำให้เห็นประจักษ์ถึงข้อเท็จจริงดังกล่าวได้  

เพราะในโลกดนตรีไทยด้วยกันเองนั้นเราควรที่จะรู้จักกันให้มากท่ีสุด ก่อนท่ีจะไป

รู้จักดนตรีของโลกอื่น หรือแม้แต่จะให้นักดนตรีในโลกอื่นมารู้จักเรา
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แอนิเมเตอร์ยุคบุกเบิกของแอนิเมชัน
ในช่วง ค.ศ. 1888-1920
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บทคัดย่อ

	 แอนิเมเตอร์คือผู้สร้างสรรค์ผลงานแอนิเมชันเป็นหนึ่งในอาชีพที่ช่วยสร้าง

ความบันเทิงให้กับผู้ชมมาตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน บทความนี้จะกล่าวถึงประวัติ

และผลงานของแอนิเมเตอร์ยุคบุกเบิกแอนิเมชันในช่วง คศ.1888-1920 ยุคของ

การเริ่มต้นเทคโนโลยีกล้องถ่ายภาพและการผลิตภาพยนตร์ซึ่งเป็นจุดเริ่มต้นของ

แอนเิมชนัแบบขาว-ด�ำท่ียงัไม่มกีารบันทึกเสยีงลงบนแผ่นฟิล์ม สามารถรบัชมผลงาน

ได้ทางโรงภาพยนตร์เท่านั้น จากการศึกษาได้พบว่าแอนิเมเตอร์แต่ละท่านได้สร้าง

ผลงานที่มีช่ือเสียงและถือว่าเป็นต้นแบบของการสร้างแอนิเมชันที่มีความน่าสนใจ

ทั้งทางด้านเทคนิค แนวความคิดและวิธีการน�ำเสนอ ยุคดังกล่าวจึงถือว่าเป็นยุคแห่ง

การเริ่มต้นและการค้นพบครั้งยิ่งใหญ่ในประวัติศาสตร์แอนิเมชันอย่างแท้จริง 

ค�ำส�ำคัญ : แอนิเมเตอร์ ประวัติศาสตร์แอนิเมชัน

Pioneer animators of animations during 1888-1920

Abstract

	 Animators are those who create animation works. This is one of 

occupations that have been entertaining the audiences from the past to 

present. This article mentions about the background and works of pioneer
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animators in animation field during 1888-1920, the beginning of black-white 

animation without soundtrack. These works can be watched in theaters only. 

From the study, it was found that each animator created famous works. They 

were considered models of interesting animations in the area of technique,

idea, and presenting method. Therefore, such era is considered the beginning

and the great discovery in animation history.

Keywords: Animator, History of animation

บทน�ำ

	 แอนเิมชนัเป็นสือ่ท่ีเกดิข้ึนจากพืน้ฐานเร่ืองภาพตดิตา หมายถงึการทีด่วงตา

ของมนุษย์จะยังคงเห็นภาพค้างอยู่ในดวงตาระยะหนึ่งหลังจากที่ได้เห็นภาพนั้น

ผ่านไป (ธรรมศักดิ ์ เอือ้รักสกลุ, 2547: 5) เกดิขึน้มาตัง้แต่สมยัโบราณในยคุก่อนจะมี

กล้องถ่ายภาพ เมือ่ประมาณ 2,000 ปีก่อนครสิตกาล ได้มกีารวาดภาพจิตรกรรมฝาผนงั

ในอียิปต์ เป็นภาพของนักมวยปล�้ำสองคนต่อสู้กันที่แสดงการเคลื่อนไหวหลายๆ 

ภาพต่อเนือ่งกนั จากนัน้ได้มกีารพฒันาเป็นอปุกรณ์เพือ่ความบนัเทงิเช่น เชามาโทรป

(Thaumatrope) (1824) ฟีนากิสสโตสโคป (Phenakistoscope) (1831) โซอีโทรป 

(Zoetrope) (1834) (Richard Williams, 2001: 13-14) และหนังสือพลิกหรือการดีด

หน้าหนังสือ (Flip book) (1868) เป็นต้น 

	 ความหมายของแอนเิมชนัมาจากรากศพัท์ภาษากรกีคอืค�ำว่า anima แปลว่า

วญิญาณ ลมหายใจ แอนเิมชนั (animation) จงึแปลว่าการท�ำให้มชีวีติ (Kit Layboune,

1998: 5) สามารถท�ำได้หลากหลายวิธีไม่จ�ำกัดว่าจะต้องเป็นการวาดภาพเพื่อให้

เคลื่อนไหวเพียงอย่างเดียว การน�ำดินน�้ำมันมาปั้น ดัด เปลี่ยนรูปร่าง หรือถ่ายรูป

เอาไว้ทีละภาพ เมื่อน�ำมาเปิดดูอย่างต่อเนื่องและรวดเร็วท�ำให้เกิดเป็นภาพลวงตา

ดูเหมือนท�ำให้มีชีวิตก็ถือว่าเป็นงานแอนิเมชันอย่างหนึ่ง  
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ยุคบุกเบิกของแอนิเมชันในช่วง คศ.1888-1920 

	 การเปลี่ยนแปลงครั้งใหญ่ของแอนิเมชันและภาพยนตร์คือการค้นพบ

เทคโนโลยีการถ่ายภาพและการผลิตภาพยนตร์ ในปีค.ศ. 1888 จากโธมัส เอดิสัน 

(Thomas Edison) ผูป้ระดษิฐ์กล้องถ่ายภาพเคลือ่นไหวหรอืคนิสีโคป (Kinetoscope) 

จากนัน้จอร์จ อสีต์แมน (George Eastman) นกัประดษิฐ์ชาวอเมรกินั  ได้คดิค้นฟิล์ม

ชนิดม้วนที่พัฒนารูปแบบจากฟิล์มสมัยโบราณแบบแผ่น เมื่อถ่ายรูปหนึ่งก็ต้องน�ำ

ฟิล์มออกจากกล้อง แล้วจงึบรรจแุผ่นใหม่ลงไปจงึท�ำได้ทลีะแผ่นเท่านัน้ ฟิล์มทีจ่อร์จ 

อิสต์แมน คิดขึ้นมาเพื่อใช้กับกล้องโกดักของเขาในปีค.ศ. 1889 เป็นชนิดม้วนแบบ

นิ่มที่มีฟันเฟืองช่วยให้ถ่ายภาพได้ติดต่อกัน (Solomon. Charles,1983: 9-13)  และ

กลายมาเป็น Moving picture ที่หมายถึงภาพที่เคลื่อนไหวได้ และได้ถูกพัฒนาเป็น

ภาพยนตร์ในเวลาต่อมา และทางฝั่งยุโรปเกิดการประดิษฐ์กล้อง Cinematography 

ของพี่น้องตระกูลลูมิแอร์ (Auguste and Louis Lumière) ชาวฝรั่งเศส ภาพยนตร์

เรื่องแรกที่ถ่ายท�ำขึ้นคือ La Sortie des ouvriers de I’ usine Lumiere (หมายถึง

คนงานออกจากโรงงานลูมิแอร์) ภาพยนตร์เงียบความยาว 1.50 นาที ที่แสดงให้เห็น

ภาพชีวิตประจ�ำวันของคนงานที่ก�ำลังเดินออกจากโรงงาน การจัดฉายภาพยนตร์

ของลูมิแอร์ให้สาธารณชนชมเป็นครั้งแรกท�ำกันที่ห้องใต้ถุนของร้าน Grand Cafe 

ในกรุงปารีส เมื่อวันที่ 28 ธันวาคม ค.ศ.1895 (ถือว่าเป็นวันเริ่มต้นของภาพยนตร์

ในเชิงธุรกิจและถือเป็นการเกิดของภาพยนตร์ครั้งแรกในประวัติศาสตร์ภาพยนตร์) 

และได้น�ำออกมาฉายตามเมืองใหญ่ๆ ทั่วโลกตั้งแต่ ค.ศ.1895 เป็นต้นมา ซึ่งค�ำว่า 

“ซีเนมา” (Cinema) มาจากชื่อเรียกเครื่องฉายของเขา Cinematography ซึ่งได้ใช้

เรียกภาพยนตร์มาถึงปัจจุบัน จุดนี้เองถือเป็นจุดทางแยกระหว่างสื่อภาพยนตร์และ

เกิดการพัฒนาเทคนิคทางด้านแอนิเมชันขึ้น

	 ในช่วง คศ. 1900-1920 ได้เกิดแอนิเมเตอร์หลายท่านทั้งในสหรัฐอเมริกา 

ยุโรปและเอเชีย ที่สร้างผลงานชิ้นส�ำคัญในประวัติศาสตร์ และการคิดค้นเทคนิคใหม่

ทางด้านแอนิเมชัน เช่น การเขียนลายเส้นดินสอบนกระดาษ การตัดกระดาษ หรือ

เทคนิคหยุดการเคลื่อนไหว เป็นต้น ซึ่งผลงานส่วนใหญ่จะมีลักษณะเป็นแอนิเมชัน
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แบบ 2 มิติและ 3 มิติ แต่เนื่องจากยุคดังกล่าวเป็นแอนิเมชันแบบขาว-ด�ำ ยังไม่มี

การบันทึกเสียงลงบนแผ่นฟิล์ม การเผยแพร่แอนิเมชันจะเป็นการตัดสลับระหว่าง

บทบรรยายและวิดีโอของผู้แสดง ซึ่งผู้ชมจะต้องเข้าชมในโรงภาพยนตร์เท่านั้น 

ในยุคนี้ถือว่าเป็นยุคบุกเบิกอย่างแท้จริง ผลงานแอนิเมชันในช่วงเวลาดังกล่าวนั้นมี

ความน่าสนใจทัง้ทางด้านเทคนคิ แนวความคดิ และการน�ำเสนอ จงึได้รวบรวมประวตัิ

และผลงานไว้ดังนี้

สหรัฐอเมริกา  

	 แอนิเมเตอร์ที่มีชื่อเสียงในช่วงค.ศ.1900-1920 ของสหรัฐอเมริกาได้แก่ 

เจมส์ สจ๊วต แบล็คตอน (James Stuart Blackton ) แอนิเมเตอร์ ที่เคยร่วมงานกับ

โทมัส เอดิสัน วินเซอร์ เซนิค แม็คเคย์ (Winsor McCay) นักเขียนการ์ตูนช่องทาง

หนังสือพิมพ์ แม็ก เฟล็สเซอร์ (Max Fleischer) แอนิเมเตอร์และผู้ก่อตั้ง เฟล็กเซอร์ 

สตูดิโอ (Fleischer Studios) และออตโต เมสเมอร์ (Otto Messmer) ผู้สร้างสรรค์

เจ้าแมวสีด�ำ Felix the cat เป็นต้น

เจมส์ สจ๊วต แบล็คตอน (James Stuart Blackton)

	 เจมส์ สจ๊วต แบล็คตอน (James Stuart Blackton ) เกิดในเมืองเชฟฟิลด์

ประเทศองักฤษ จากนัน้ครอบครัวของเขาอพยพไปยงันครนวิยอร์กสหรฐัอเมรกิาในปี 

ค.ศ.1894 ขณะทีเ่ขามอีายสุบิปี เมือ่เรียนจบได้ท�ำงานเป็นนกัข่าวและนกัเขยีนการ์ตนู

ของหนังสือพิมพ์ The New York Every World ในปี ค.ศ.1896 ได้สัมภาษณ์โทมัส 

เอดสินัถงึวธิกีารท�ำงานของเขา จากนัน้ก็เร่ิมก�ำกับหนงั ด้วยการร่วมกบัโทมสั เอดสินั

ก่อตั้งบริษัทชื่อ American Vitagraph โดยมีต�ำแหน่งเป็นทั้งแอนิเมเตอร์ นักแสดง 

ผู้ก�ำกับ ผู้ผลิต 

	 ขณะนัน้เขาได้ค้นหาวิธกีารน�ำเสนอผลงานรูปแบบใหม่ ในปี 1900 เรยีกกนัว่า

“นักเขียนการ์ตูนสายฟ้า” (Paul Wells,1998: 13) เขาได้สร้างเรื่อง The Enchanted 

Drawing  ความยาว 1.45 นาท ีถอืเป็นการสร้างแอนเิมชนัเรือ่งแรกในโลกทีโ่ดดเด่น

เพราะเป็นการสร้างแอนิเมชันลงบนแผ่นฟิล ์มภาพมาตรฐานที่ถูกผลิตโดย
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บริษัท Vitagraph เป็นเทคนิคการรวมกันของแอนิเมชันและการแสดงภาพยนตร์ 

ซึ่งก่อนหน้านั้นในภาพยนตร์จะมีเพียงแค่นักแสดงเท่านั้น เนื้อเรื่องเริ่มต้นจากผู้ชาย

สวมชุดทักซิโด้เป็นผู้ภาพวาดใบหน้าการ์ตูน ขวดไวน์ และแก้วบนขาตั้ง จากนั้นเขาก็

หยิบไวน์มาดื่ม ต่อไปก็เพิ่มหมวกบนศีรษะของการ์ตูนและเพิ่มซีการ์เข้าไป ต่อมา

ผู้ชายก็ดึงหมวกและซีการ์จากนั้นออกมาจากภาพ เป็นการเล่าเรื่องโดยใช้วิธีการ

ตัดภาพสลับการแสดงกับแอนิเมชัน ซึ่งเป็นสิ่งที่น่าประหลาดใจมากในยุคนั้น

	 Humorous Phases of Funny Faces ความยาว 3.15 นาที ถูกสร้างในปี

ค.ศ.1906 ได้รบัการสดดุว่ีาเป็นการ์ตนูแอนเิมชนัเร่ืองแรกโดยใช้เทคนคิภาพต่อภาพ

(Frame-by-Frame) เป็นการเขียนด้วยชอล์กสีขาวบนกระดาษด�ำ โดยวาดหน้าตา

ตัวการ์ตูนผู้ชายและผู้หญิงบนกระดานด�ำและถ่ายภาพไว้จากนั้นก็ลบ และวาดใหม่

ให้มีอารมณ์แตกต่างจากเดมิ การวาดภาพดงักล่าวได้กลายเป็นต้นก�ำเนดิของเทคนคิ

การบันทึกภาพหยุดการเคลื่อนไหวของวัตถุที่ก�ำลังเคลื่อนที่ (Stop-motion) โดย

ใช้จ�ำนวน 20 ภาพต่อ 1 วินาที นอกจากนี้ยังสร้างการเคลื่อนไหวของสุนัขกระโดด

ผ่านห่วง โดยใช้ภาพเคลือ่นไหวแบบ cut-out ท�ำให้ดเูหมอืนการร่างด้วยชอล์ก แบลค็ตอน

ใช้คุณสมบัติของชอล์กคือฝุ่นสีขาวประยุกต์ให้เป็นลักษณะควันบุหรี่ หรือส�ำหรับ

การเปลี่ยนฉากซ่ึงเป็นวิธีการคิดที่น่าสนใจ และเขาได้สร้างThe Haunted Hotel 

(1907) เป็นเรื่องของการผจญภัยในโรงแรมผีสิงซึ่งใช้เทคนิคการถ่ายแบบหยุด

การเคลื่อนไหว (Stop-motion) ผสมผสานกับวิดีโอของนักแสดง 

ภาพที ่1 ภาพบางส่วนจาก The Enchanted 

Drawing (1900) โดย เจมส์ สจ๊วต แบลค็ตอน

(James Stuart Blackton )

ที่มา http://www.listal.com/viewimage/

751295h
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วินเซอร์ เซนิค แม็คเคย์ (Winsor McCay)

	 วินเซอร์ เซนิค แม็คเคย์ (Winsor McCay) เป็นนักเขียนการ์ตูนและ

แอนเิมชันช่ือดังชาวอเมริกนั  เขาเตบิโตขึน้มาพร้อมกบัความสนใจและความสามารถ

ในการเขยีนการ์ตนูอย่างเตม็เป่ียม และนัน่ท�ำให้เขาเลอืกเรยีนศลิปะไปพร้อมๆ กบัเรยีน

ด้านธุรกิจในมหาวิทยาลัย เขาเร่ิมต้นท�ำงานเป็นศิลปินเขียนรูปภาพเหมือนใน

พพิธิภิณัฑ์ จากนัน้ได้ย้ายมานวิยอร์กเพือ่ท�ำงานเป็นนักเขียนการ์ตนู สร้างสรรค์ผลงาน

การ์ตนูเรือ่งยาว “A Tale of the Jungle Imps by Felix Fiddle” ออกมาเมือ่ปี ค.ศ. 1903

โดยผลงานชิ้นนี้ ได้ตีพิมพ์ลงในหนังสือพิมพ์ Cincinnati Enquirer ในนิวยอร์ก 

	 ต่อมาแมค็เคย์สร้างผลงานวาดการ์ตนูชิน้สร้างชือ่ของเขาออกมา ได้แก่  Little

Nemo in Slumberland และ Dream of the Rarebit Fiend  ซึง่ถงึแม้ว่าการ์ตนูเรือ่งราว

2 เรื่องนี้ จะไม่เป็นที่นิยมอย่างแพร่หลาย แต่ก็มีผู้ติดตามอย่างต่อเนื่องด้วยสไตล์

การวาดทีเ่ป็นเอกลกัษณ์ไม่เหมอืนใคร และไม่ใช่แค่การ์ตนูเรือ่งยาวเท่านัน้ แมค็เคย์

ยงัเป็นผูบ้กุเบกิการ์ตนูเยบ็เล่ม (Flipper) ซึง่เป็นจดุก�ำเนดิของการ์ตนูแอนเิมชนั โดย

สร้างสรรค์ผลงานภาพยนตร์แอนเิมชนัเรือ่งสัน้ ๆ  ขึน้มาอกีหลายเรือ่ง ชบุชวีติตวัการ์ตนู

ให้สามารถเคลือ่นไหวได้อย่างน่าทึง่ในสมยันัน้ ได้แก่ Dreams of  the Rarebit Fiend, 

The Story Of A Mosquito, The Centaurs และภาพยนตร์แอนิเมชันสร้างชื่อของเขา 

คือเรือ่ง Gertie the Dinosaur (1914) ผลงานแอนเิมชนัทีส่ร้างชือ่เสยีงให้กบั วนิเซอร์ 

แม็คเคย์ (Winsor McCay) เป็นแอนิเมชันไม่มีเสียงความยาว 5.58 นาทีที่แสดงออก

ถึงตัวละครทีมี่ชีวิต มบีคุลกิลกัษณะ และอารมณ์ความรูส้กึ ด้วยการใช้ลายเส้นขาวด�ำ

วาดลงบนกระดาษทีท่�ำจากต้นข้าวมากกว่า 10,000 ภาพ และยงัถอืว่าเป็นแอนเิมชนั

เรื่องแรกที่เริ่มต้นการใช้เทคนิคแบบการวาดแบบเฟรมส�ำคัญ (Keyframe) และ

เพิ่มภาพระหว่างการเฟรม (In-betweens) (Paul Wells,1998: 15-16) ซึ่งตัวละคร

ไดโนเสาร์ได้ถูกสร้างบนพืน้ฐานของการศกึษาค้นคว้าจากโครงกระดกูของไดโนเสาร์

ในพิพิธภัณฑ์ประวัติศาสตร์ธรรมชาติอเมริกัน จึงมีสัดส่วนโครงสร้างที่สมบูรณ์และ

เหมือนจริง แม็คเคย์ ให้ความส�ำคัญกับรายละเอียดเล็กน้อยๆ เช่น หยดน�้ำตาไหล

ฝุน่ผง การเคลือ่นไหวของท้องและปอดจากการหายใจ พืน้ดนิทีย่วบยาบจากน�ำ้หนกั
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ของไดโนเสาร์เป็นต้น  Gertie the Dinosaur ถูกเผยแพร่ครั้งแรกที่โรงละคร

เมืองชิคาโก้ ในวันที่ 8 กุมภาพันธ์ ค.ศ. 1914 ถือเป็นแอนิเมชันเรื่องส�ำคัญ

ในประวัติศาสตร์เรื่องหนึ่ง

ภาพที่ 2 ภาพบางส่วนจาก Gertie the Dinosaur (1914) โดย วินเซอร์ แม็คเคย์ (Winsor McCay)

ที่มา http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Gertie_with_cartoon_McCay.jpg

	 The Sinking of the Lusitania เป็นผลงานชิ้นส�ำคัญชิ้นหนึ่งของวินเซอร์ 

แม็คเคย์ (Winsor McCay) ทีไ่ด้รับการกล่าวถงึอย่างมากในช่วงค.ศ. 1918 เพราะเป็น

แอนิเมชันไม่มีเสียงความยาว 12 นาที ประเภทสารคดีที่สร้างขึ้นเพื่อปลุกใจให้คน

อเมริกันเข้าร่วมสงครามโลกครั้งที่ 1 ด้วยการผสมผสานหลากหลายเทคนิคใช้เวลา

สร้างถึง 2 ปี จ�ำลองเหตุการณ์โศกนาฏกรรมการจมของเรือโดยสารประเทศอังกฤษ

จากตอปิโดของเรอืด�ำน�ำ้ประเทศเยอรมนั ทีท่�ำให้มผีูค้นเสยีชวีติ 1,200 คน แมค็เคย์

เล่าเหตกุารณ์ตัง้แต่เรอืถกูโจมตแีละค่อยๆ จมลงไปทลีะน้อย เพิม่ความซบัซ้อนด้วย

การตดัสลบัระหว่างภาพบนผิวน�ำ้และใต้น�ำ้ ผลงานชิน้นีถ้กูเผยแพร่เพือ่สร้างความรูส้กึ

ต่อต้านเยอรมันในช่วงสงครามโลกคร้ังท่ีหนึ่งโดยถูกบันทึกลงบนฟิล์ม 35 มม.

ถือว่าเป็นเอกสารทางทางประวัติศาสตร์ที่ส�ำคัญชิ้นหนึ่งที่จ�ำลองภาพเหตุการณ์โดย

การสร้างแอนเิมชนัเพือ่เล่าเร่ืองราวแห่งการสญูเสยีแทนการบนัทกึภาพเหตกุารณ์จรงิ

	 จากนั้นการ์ตูนช่องของเขาเรื่อง Little Nemo in Slumberland ได้ถูกน�ำมา

สร้างใหม่เป็นแอนิเมชัน แม็คเคย์ เสียชีวิตด้วยโรคหลอดเลือดสมองอุดตัน ขณะที่

ผลงานของเขายงัคงได้รับการกล่าวถึงและได้รับการยกย่องว่าเป็น “ พ่อมดแห่งวงการ

การ์ตูน” มาจนถึงปัจจุบัน



86 ศิลปกรรมสาร

John Randolph Bray 

	 John Randolph Bray  แอนิเมเตอร์ชาวอเมริกันได้รับชื่อเสียงจากการเป็น

ผู้คิดค้นและพัฒนาเทคนิคที่ส�ำคัญให้กับวงการแอนิเมชันสร้างความส�ำเร็จของ

อุตสาหกรรมภาพยนตร์การ์ตูน คือสิทธิบัตรสหรัฐจากการเขียนภาพแบบ Cel (Jerry 

Beck, 2004: 16) ท�ำให้เขาผลิตภาพยนตร์การ์ตูนสีเรื่อง The Debut of Thomas Cat

(1920) และก่อตั้งบริษัท Bray Productions สร้างแอนิเมชันมากกว่า 500 เรื่อง 

ช่วงระหว่างปี ค.ศ.1913 -1937 

	 John  Randolph  Bray  เกดิทีม่ชิแิกนเมอืงเกษตรกรรมขนาดเลก็ ปี ค.ศ.1895

เขาได้ศึกษาในวทิยาลยั Alma ในมชิแิกน และในปี ค.ศ.1901 เขากก็ลายเป็นผูส้ือ่ข่าว

ของดีทรอยต์ในข่าวภาคค�่ำ ต่อมาปี ค.ศ.1914 เบรย์ได้จัดตั้งสตูดิโอ Bray Studios 

ในนิวยอร์ก เขากลายเป็นนักธุรกิจด้านแอนิเมชันที่จ้างศิลปินท่ีมีพรสวรรค์แห่งยุค

เช่น Max Fleischer's ดังนั้นเขาจึงมุ่งเน้นไปที่การปรับปรุงกระบวนการเทคโนโลยี

การผลติแอนเิมชนัแทน เขาได้จดสทิธบัิตรหลายชิน้เช่น การใช้เซลลลูอยด์ รปูแบบแรก

ของพลาสติกเพ่ือเขยีนตวัละครลงบนแผ่นเซลลลูอยด์โปร่งใส ทบัลงบนฉาก โดยวาด

เส้นด้านหนึ่งและระบายสีให้ทึบอีกด้านหนึ่งและน�ำไปวางทับซ้อนกับภาพฉากหลัง 

(Background) เป็นการประหยัดต้นทุนและเวลาเน่ืองจากก่อนหน้านั้นมีการวาด

ทุกรูปทั้งตัวละครและฉากหลัง (Background) ลงบนกระดาษสีขาว ท�ำให้เมื่อมี

การขยบัต้องวาดใหม่ทัง้หมด เทคนคินีเ้รยีกสัน้ๆ ว่า Cel มาจากแผ่นใสในภาษาองักฤษ

คอื Celluloid  ยงัมกีารใช้ต่อเนือ่งจนถงึยคุทีม่คีอมพวิเตอร์ท�ำให้ลดความนยิมลงไป  

ภาพที่ 3 ภาพตัวอย่างของเทคนิค 

Cel-Animation โดย John Randolph Bray 

ที่มา http://johnunit34animation.blog

spot.com/2013/02/2d-animation-

techniques.html
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	 ช่วงปลายยคุนีเ้องได้เกดิสตดูโิอเพือ่ผลติผลงานขึน้มากมาย หนึง่ในนัน้คอื 

แม็ก เฟล็สเซอร์ (Max Fleischer) ในชื่อ เฟล็สเซอร์ สตูดิโอ (Fleischer Studios) 

หลังจากที่ได้ดูผลงานของ วินเซอร์ แม็คเคย์ (Winsor McCay) ก็สร้างแรงบันดาล

ใจให้กับแอนิเมเตอร์ สร้างผลงานตามมาอีกหลายเรื่อง แต่เป็นที่น่าสังเกตว่ายังไม่มี

การเริ่มคิดค้นตัวละครที่เป็นที่จดจ�ำได้เลย เฟล็สเซอร์ สตูดิโอ (Fleischer Studios) 

จงึรเิริม่สร้างตวัการ์ตนูจะเป็นตวัละครหลกัในการผลติผลงาน เพือ่ใช้ประโยชน์ซ�้ำได้

และสร้างบุคลิกของตัวละครให้ดึงดูดผู้ชม จึงได้สร้าง Felix the Cat แมวสีด�ำขึ้นมา

และได้ทดลองสร้างแอนิเมชนัด้วยเทคนิคลอกภาพการเคลือ่นไหว (Rotoscope) เป็นต้น

แม็ก เฟล็สเซอร์ (Max Fleischer)   

	 แม็ก เฟล็สเซอร์ (Max Fleischer) แอนิเมเตอร์ นักประดิษฐ์ ผู้ก�ำกับ 

ผู้อ�ำนวยการสร้าง เขาเป็นผู้บุกเบิกในการพัฒนาการ์ตูนและเป็นผู้ก่อตั้ง เฟล็สเซอร์ 

สตูดิโอ (Fleischer Studios) จึงท�ำให้เขากลายเป็นผู้สร้างตัวละครที่มีชื่อเสียง เช่น 

Felix the Cat, Betty Boop, Koko the Clown และ Popeye เป็นต้น เขาเกิดใน

ครอบครัวชาวยิวในโปแลนด์ ครอบครัวของเขาอพยพไปตั้งรกรากอยู่ในนิวยอร์ก 

สหรฐัอเมรกิาในปี ค.ศ. 1887 ขณะท่ีเขาเรียนอยูช่ัน้มัธยมเขาได้รบัการฝึกอบรมศลิปะ

และในทีส่ดุก็กลายเป็นนกัเขยีนการ์ตนู ช่วงเวลานีเ้องท�ำให้ได้พบนกัเขยีนการ์ตนูใน

หนงัสอืพมิพ์และแอนเิมเตอร์ทีม่ชีือ่เสยีง หลงัจากเรียนจบเขาได้เป็นนกัเขยีนการ์ตนู

บริษัทแคตตาล็อกในบอสตัน ต่อมาเขากลับไปนิวยอร์กเพื่อท�ำงานเป็นบรรณาธิการ

ศิลปะนิตยสารวิทยาศาสตร์ จากนั้นเขาได้เริ่มท�ำงานให้กับ John Randolph Bray 

และ Walter Lantz ที่ Bray Studios ปี ค.ศ.1919 เขาได้สร้างแอนิเมชันเรื่อง Out of

the Inkwell  ซึง่เป็นแอนเิมชนัเรือ่งแรกทีใ่ช้เทคนคิ Rotoscope (1915) คอื การลอก

ภาพการเคล่ือนไหวของตัวละครจากการถ่ายวิดีโอทีละภาพมาฉายลงบนกระจก 

ทับด้วยกระดาษส�ำหรับสร้างภาพเคลื่อนไหวแล้ววาดตาม (tracing) ทีละเฟรม

แล้วน�ำมาเรยีงต่อกนักจ็ะเกดิเป็นการ์ตนูแอนเิมชนัเร่ืองใหม่  (Jerry Beck, 2004: 17) 

เป็นเทคนคิทีท่�ำให้บคุลกิของตวัละครท่ีออกแบบไว้แต่มกีารเคลือ่นไหวทีด่สูมจรงิมาก 

แต่ข้อเสยีคือใช้แรงงานสงูและเหมอืนจริงมากเกนิไปจงึไม่ได้รบัความนยิมในปัจจบุนั
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ซึ่งเทคนิค Rotoscope ส่วนใหญ่จะใช้ศึกษาท่าทางและศึกษาเรื่องเวลา (Timing) 

จากนั้นก็ต้องแก้ไขท่าทางใส่รายละเอียดที่เหนือจริงให้ดูน่าสนใจอีกครั้ง

	 เทคนิค Rotoscope เรียกสั้นๆว่าเทคนิค Roto ได้รับการจดสิทธิบัตรเมื่อ

ปี ค.ศ.1915 โดย Fleischer Studios การ์ตูนเรื่องแรกที่ถูกเผยแพร่โดยใช้เทคนิคนี้

คือ Out of the Inkwell และ Koko the Clown (1921)  คือแอนิเมชันแบบตอนไม่มี

เสียงความยาว 7 นาที เป็นการปรากฏตัวครั้งแรกของ ตัวละคร Koko the Clown 

มีหลากหลายตอน ส่วนใหญ่จะเป็นการถ่ายท�ำคนแสดงจริงผสมกับการวาดเส้น

แอนิเมชัน เช่นในตอนเปิดตัวจะเล่าเรื่องของผู้ชาย 3 คนในสตูดิโอคนแรกท�ำงาน

วาดการ์ตนู อกี 2 คนก�ำลังป้ันรปูเหมือน ชายคนแรกเขียนการ์ตนูตวัตลกจากหมกึขวดหนึง่

และพยายามจะใส่พลงัให้กับตวัละครเขาวาดรองเท้าสเกต็น�ำ้แขง็ลงไปในฉากหลงั คอื

ภูเขากระท่อมน�้ำแข็ง ฉากนี้แสดงให้เห็นการเคลื่อนไหวท่ีดูสมจริงมากของตัวตลก

ที่ก�ำลังหัดเล่นสเก็ตน�้ำแข็ง เพราะเป็นการใช้เทคนิค rotoscope ที่ดูน่าตื่นตาตื่นใจ 

หลังจากนั้นตัวตลก Koko ก็ออกมาจากภาพเพื่อแกล้งชายทั้งสาม นอกจากนี้ยังมี

เทคนิค Stop Motion ที่เกิดจากดินน�้ำมันของหุ่นปั้นรูปเหมือนที่ขยับได้มาช่วยสร้าง

ความวุ่นวาย เรื่องจบลงที่ Koko หนีกลับไปอยู่ที่ขวดหมึกและกลายเป็นแค่น�้ำหมึก

จุดเริ่มต้นของเรื่องราวทั้งหมด

	 ในปี ค.ศ.1921 แม็ก เฟล็สเซอร์ (Max Fleischer) ได้ร่วมกับน้องชายเปิด

สตูดิโอชื่อ เฟล็สเซอร์ สตูดิโอ (Fleischer Studios)  โดย Fleischer ได้เริ่มงานใน

ต�ำแหน่งผู้อ�ำนวยการสร้าง สตดูโิอของเขาถือเป็นสตดูโิอแห่งแรกทีท่�ำให้เกดิต�ำแหน่ง

หน้าที ่Inbetweener   Fleischer Studios สร้างการ์ตนูหลากหลายเรือ่งจนเดอืนสงิหาคม

ปีค.ศ.1932 เขาได้สร้าง Betty Boop was in a class of her own starting with 

Stopping the Show, Max Fleischer ได้สร้างชื่อเสียงโด่งดัง เริ่มสร้างตัวละคร 

Popeye ปีค.ศ.1929 Gulliver's Travels (1939) Fleischer ลักษณะของตัวการ์ตูน

ของ Max Fleischer นัน้มลีกัษณะท่ีแตกต่างจากการ์ตนูดสินย์ีในแง่แนวคดิและวิธกีาร

ที่มีความซับซ้อนเป็นการ์ตูนที่มีเรื่องเพศ จิตวิทยาเก่ียวกับผู้ ใหญ่เข้ามาเก่ียวข้อง

จึงท�ำให้ความนิยมและไม่ประสบความส�ำเร็จมากเท่ากับสตูดิโอของดิสนีย์ เช่น
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Mickey Mouse แต่ก็ถือว่าเป็นแอนิเมเตอร์คนส�ำคัญที่สร้างตัวละครและแอนิเมชัน

ที่เป็นประวัติศาสตร์ให้กับวงการ 

ออตโต เมสเมอร์ (Otto Messmer)

	 ออตโต เมสเมอร์ (Otto Messmer) นักวาดการ์ตูนชาวอเมริกัน เขาเป็น

ผูส้ร้างสรรค์เจ้าแมวสดี�ำ Felix the cat ตัง้แต่ปี ค.ศ. 1919 เป็นต้นมา เขาแสดงให้เหน็

ความสามารถส�ำหรับการวาดภาพในช่วงมัธยมศึกษาและได้รับการสนับสนุนจากครู

ให้เรยีนต่อทางด้านศิลปะ หลงัจากจบการศึกษาเขาเข้าเรยีนทีโ่ทมสัโรงเรยีนด้านศลิปะ

ในมหานครนิวยอร์ก เขาเริ่มต้นท�ำงานด้วยการเขียนภาพประกอบโฆษณาและ

แคตตาล็อกหนงัสือแฟชัน่ อยูม่าวนัหนึง่เขาได้ไปดภูาพยนตร์แอนิเมชนัของของผู้บกุเบกิ

การเคลือ่นไหว วนิเซอร์ แมค็เคย์ (Winsor McCay) เร่ือง How a Mosquito Operates  

(1912)  ซ่ึงเป็นหนึง่ในการ์ตนูทีส่ร้างแรงบนัดาลใจ และชกัน�ำให้เดก็หนุม่จ�ำนวนมาก

ก้าวเข้าสู่วงการแอนิเมชัน และแอนิเมชันเรื่องนี้เองท�ำให้เขาเริ่มวาดเส้นการ์ตูนและ

ส่งไปยังหนังสือพิมพ์ นอกจากนี้เขายังผลิตผลงานให้กับกับสตูดิโอภาพเคลื่อนไหว

อีกหลายแห่งในนิวยอร์กโดยเฉพาะผลงานที่สร้างชื่อเสียงให้กับเขา Felix the Cat 

เป็นแมวสีด�ำที่มีใบหน้าสีขาวมีดวงตาที่เบิกกว้างและปากที่มีลิ้นสีแดงมาพร้อมกับ

รอยยิม้กว้าง ถือว่าเป็นตวัการ์ตนูตวัแรกทีม่บุีคลกิชดัเจนในประวตัศิาสตร์แอนเิมชนั 

เกิดในปี ค.ศ. 1919 ชื่อ Felix มาจากภาษาลาตินแปลว่า โชคดีหรือดวงดี ตรงกับ

ภาษาองักฤษว่า Lucky คล้ายกบัค�ำว่า Felis ในภาษาลาตนิแปลว่าแมว ฟิลกิซ์จงึเป็น

ชื่อที่เหมาะสม ถูกสร้างโดย ออตโต เมสเมอร์ (Otto Messmer)หนึ่งในแอนิเมเตอร์

ของ Fleischer Studios และควบคุมการผลิตโดยแพ็ท ซูลิแวน (Pat Sullivan) ที่เคย

ได้รับอนุญาตให้แปลหนังเงียบของชาลี แชปลิ้นเป็นภาคการ์ตูน และให้ออตโต้เป็น

คนวาด เขาจงึมีโอกาสศกึษากริยิาท่าทาง ท่วงท่า สหีน้าของชาลทีลีะเฟรม เพือ่ลอกแบบ

มาเป็นการ์ตูนเขาได้ประโยชน์มหาศาลจากงานนี้ เพราะท�ำให้เขาสร้างแมว Felix 

ออกมาได้อย่างมีชีวิตชีวา มีสีหน้า และลักษณะเฉพาะตัว ท�ำให้ Felix มีบุคลิกผิดกับ

ตัวการ์ตูนอื่นๆ ก่อนหน้านั้น ซึ่งไม่เคยมีการ์ตูนไหนมีบุคลิกให้คนดูจ�ำได้มาก่อน 

และได้กลายเป็นแรงบันดาลใจส�ำคัญให้ตัวการ์ตูนเรื่องต่อมาในโลก 
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ภาพที่ 4 ภาพตัวละคร Felix the Cat 

(1919) ในยุคแรกโดยออตโต เมสเมอร์ 

(Otto Messmer)

ที่มา http://en.wikipedia.org/wiki/

Otto_Messmer

ยุโรป

	 ในช่วงค.ศ.1888-1920 ในยโุรปได้มกีารประดษิฐ์กล้อง Cinematography

ของสองพี่น้องตระกูลลูมิแอร์ (Auguste and Louis Lumière) ชาวฝรั่งเศส  

ภาพยนตร์เรื่องแรกที่ถ่ายท�ำขึ้นก็คือ La Sortie des ouvriers de I’ usine Lumiere 

ท�ำให้อตุสาหกรรมภาพยนตร์แอนเิมชนัของยโุรปเองเริม่มคีวามโดดเด่น ทัง้ในแง่ของ

เนื้อหาและเทคนิค เกิดผลงานชิ้นประวัติศาสตร์หลากหลายชิ้น ทั้งด้านภาพเทคนิค

พิเศษ (Visual Effect) และแอนิเมชันแบบ 2 มิติ เช่น ภาพยนตร์ของ จอร์จ มิลเล่ย์ 

(Georges Melies ) และเอมิล โคล (Émile Cohl ) ชาวฝรั่งเศส เป็นต้น

จอร์จ มิลเล่ย์ (Georges Méliès) 

	 จอร์จ มลิเล่ย์ (Georges Melies) Georges  Méliès นกัมายากลชาวฝรัง่เศส

และอ�ำนวยการสร้างภาพยนตร์ที่ถือได้วา่เป็น “บดิาของการสร้างภาพเทคนคิพิเศษ”

(The Father of Special Effects) ภาพยนตร์ของเขามักเป็นภาพยนตร์ที่ไม่เน้นที่

พลอ็ตเรือ่ง แต่เน้นทีแ่สดงความเป็นมายากลในแผ่นฟิล์ม โดยใช้โครงสร้างการเล่าเรือ่ง

ทีม่กัเก่ียวข้องกับตวัแสดงทีห่ลดุเข้าไปในโลกแห่งจนิตนาการ  (Fantasy) สร้างแนวทาง

ที่แตกต่างจากภาพยนตร์ของพี่น้องลูมิแยร์อย่างสิ้นเชิงซ่ึงพวกเขาเน้นการถ่ายทอด

ความเป็นจริงลงบนแผ่นฟิล์ม (realism) ทุกกระเบียดนิ้ว A Trip to the Moon
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หรอื Le Voyage dans la Lune (France, 1902) ความยาว 14 นาท ีเป็นภาพยนตร์ไซไฟ

เรื่องแรกของประวัติศาสตร์ภาพยนตร์ และถูกยกย่องว่าคือผลงานชิ้นเอกของโลก

โดยจอร์จ มิลเล่ย์  (Georges  Melies) ได้รบัแรงบนัดาลใจมาจากนยิายของ Jules  Verne

เรื่อง From the Earth to the Moon (1865) และ H. G. Wells เรื่อง First Men in 

the Moon (1901)

	 A Trip to the Moon (Le voyage dans la lune) ถือเป็นสัญลักษณ์ที่ส�ำคัญ

แห่งการเปลี่ยนแปลงวงการภาพยนตร์โลกที่สามารถคิดท�ำสิ่งท่ีไม่มีทางเป็นจริงให้

เกดิขึน้ได้ นัน่คือการไปในดาวดวงอืน่นอกโลกนัน่เอง ภาพยนตร์เรือ่งใช้เทคนคิพเิศษ

ทีส่ร้างขึน้มาใหม่มากมายและนอกจากนีย้งัมฉีากทีม่ชีือ่เสยีงโด่งดงัเช่น ฉากยานอวกาศ

ชนผู้ชายในดวงจันทร์ หรือยานอวกาศพุ่งชนเบ้าตาของดวงจันทร์  ซึ่ง จอร์จ มิลเล่ย์ 

(Georges Melies) ได้เขยีนบทภาพยนตร์ขึน้ และยงัออกแบบฉากและเครือ่งแต่งกาย

ก�ำกบัถ่ายภาพ และผลติเองอกีด้วย ภาพจรวดท่ีลงจอดทีต่าของดวงจนัทร์นัน้เป็นภาพ

ที่น่าจดจ�ำและท�ำให้ผู้ชมนึกถึงภาพยนตร์ของเขาได้อย่างกว้างขวางและถูกบรรจุ

ไว้ ในประวัติศาสตร์ภาพยนตร์เลยทีเดียวเขาได้ทดลองถ่ายภาพด้วยเทคนิคต่างๆ

เพือ่ให้บงัเกดิผลทีค่ล้ายๆ กบัการเล่นมายากล เขาได้พฒันาอปุกรณ์หลายต่อหลายอย่าง

เช่น การซ้อนภาพแบบ 2 มติ ิ(Superimposition) การซ้อนภาพหลายๆ ภาพในภาพเดยีว

(Multiple exposure) การท�ำ Matting การต่อภาพแบบจางซ้อน (Dissolve) และ

การท�ำหยุดการเคลื่อนไหว Stop Motion ยกตัวอย่างเช่นในเรื่อง The melomaniac 

(1903) ที่ Méliès เป็นหัวหน้าวงดนตรีน�ำเล่นเพลง ซึ่งเขาถอดหัวตัวเองออกมาได้

ครั้งแล้วครั้งเล่าอย่างน่าประหลาดใจ โดยเขาโยนแต่ละหัวขึ้นไปขึงกับลวดที่เหมือน

สายโทรเลข ที่ถูกดัดแปลงให้ไม่ต่างกับบรรทัด 5 เส้นของโน้ตดนตรี จอร์จ มิลเล่ย์

(Georges Melies ) ได้กลายเป็นแรงบันดาลใจที่ยิ่งให้กับนักสร้างภาพยนตร์รูปแบบ

เดียวกับเขาในรุ่นต่อๆ มา ตั้งแต่ Arabian Night จนถึง Harry Potter เป็นผู้ก�ำกับ

คนส�ำคัญในด้านของภาพยนตร์แนววิทยาศาสตร์ที่มีจินตนาการล�้ำหน้ามาก 

ตลอดชีวิตของเขาได้สร้างภาพยนตร์มากกว่า 500 เรื่อง
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	 นอกจากในประเทศฝรั่งเศสจะมี จอร์จ มิลเล่ย์ (Georges Melies) 

นักสร้างภาพเทคนิคพิเศษท่ีมีชื่อเสียงแล้ว ยังเกิดแอนิเมเตอร์คนส�ำคัญที่สร้าง

ผลงานได้น่าตื่นเต้นคือ เอมิล โคล (Émile Cohl)

เอมิล โคล (Émile Cohl)

	 เอมิล โคล (Émile Cohl) มีอาชีพเป็นผู้ช่วยซ่อมจิวเวอรี่ หลังจากที่ต้องไป

รับใช้ชาติด้วยการเป็นทหารตอนอายุ 21 แต่ด้วยความชอบเขียนการ์ตูนท�ำให้เขา

กลบัเข้ามาเป็นนกัเรียนศลิปะอกีคร้ัง จากนัน้กต็ดัสนิใจท�ำอาชพีนกัวาดภาพประกอบ

และช่างภาพ ในปี ค.ศ. 1885 Émile Cohl ได้สร้างแอนิเมชัน Fantasmagorie และ 

Bewitched Matches-sequence I, Bewitched Matches-sequence 2 Fantasmagorie

ในปีค.ศ. 1908 คือแอนเิมชนัไม่มเีสยีงเร่ืองแรกความยาวประมาณ 2 นาททีีใ่ช้เทคนคิ

การเคล่ือนไหวแบบดัง้เดมิทีว่าดด้วยมอื เป็นการวาดด้วยสดี�ำบนกระดาษสขีาว แต่กลบัค่า

ให้เป็นตรงข้าม (Negative) ท่ีให้ความรู้สกึเหมอืนการเขยีนด้วยชอล์กกบนกระดานด�ำ 

Fantasmagorie เป็นภาษาฝรั่งเศสแปลว่า “หลอน” เป็นเรื่องของตัวตลกผู้ชายเป็น

ตวัด�ำเนนิเรือ่งจากท่ีหนึง่ไปยงัอกีท่ีหนึง่ จากนัน้สขีาวเส้นกจ็ะเคลือ่นไหวอย่างมช้ัีนเชิง

ก่อให้เกดิเรือ่งราวต่างๆ ตามมา รูปแบบการเคลือ่นไหวของ เอมลิ  โคล (Émile Cohl)

เป็นภาพทีค่่อนข้างลืน่ไหลได้อย่างง่ายดายจากวตัถหุนึง่ไปยงัอกีวตัถหุนึง่การละลาย

กลายร่างเป็นรูปร่างอื่น (หรือเรียกว่าการ  Morph) ได้น่าสนใจมาก ยกตัวอย่างเช่น

ช้างกลายเป็นประตูบ้านหรือเปลี่ยนจากขวดเป็นดอกไม้ เทคนิควิธีการเหล่านี้

มีอิทธิพลต่อภาพยนตร์แอนิเมชันในรุ่นต่อมา
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ภาพที่ 5 ภาพบางส่วนจากแอนิเมชัน Fantasmagorie (1908) โดยเอมิล  โคล (Émile Cohl)

ที่มา http://www.planetzot.com/cartoon_media.php?id=164

	 ในปี ค.ศ. 1910 เอมิล โคล (Émile Cohl) สร้างแอนิเมชันชื่อ En Route 

ความยาว 5.44 นาที โดยใช้วิธีการตัดกระดาษให้เป็นภาพเคลื่อนไหวครั้งแรก

(cut-out) ซึ่งเทคนิคนี้จะช่วยประหยัดเวลาโดยไม่ต้องวาดแต่ละภาพใหม่เหมือนกับ

แอนเิมชันเรือ่งอืน่ๆ ทีใ่ช้เวลานาน ด้วยคณุสมบตัขิองกระดาษสขีาวบนพืน้หลงัสเีข้ม

ท�ำให้เกิดมิติ และแสงเงาที่น่าสนใจ En Route เป็นเรื่องราวของผู้ชายหนึ่งคนและ

การเดินทางรูปแบบทั้งบนถนน ในน�้ำ และทางอากาศมีเนื้อหาไม่ซับซ้อนมากนัก 

เน่ืองจากเป็นภาพยนตร์เงยีบจงึเล่าเรือ่งด้วยตวัอกัษรสลบักบัแอนเิมชนั ท�ำให้เข้าใจ

เรื่องราวได้ง่าย จากนั้นในปี ค.ศ. 1911 เขาก่อตั้งสตูดิโอ The Éclair ได้ย้ายไป

สหรัฐอเมริกาปี ค.ศ.1912 มีอิทธิพลต่อภาพยนตร์แอนิเมชันในรุ่นต่อมา

อาร์เธอร์ เมลเบิร์น คูเปอร์ (Arthur Melbourne-Cooper)

	 อาร์เธอร์ เมลเบิร์น คูเปอร์ (Arthur Melbourne-Cooper) นกัสร้างภาพยนตร์

ชาวอังกฤษ ผู้ที่บุกเบิกวงการภาพยนตร์และแอนิเมชัน อาร์เธอร์เป็นลูกชายของ

ช่างภาพท้องถิน่ทีไ่ด้รบัการฝึกฝนในการถ่ายภาพ เขาได้รบัการการถ่ายทอดเทคโนโลยี

ของกล้องคนิสีโคป (Kinetoscope) ของโทมสั เอดสินัและท�ำการออกแบบปรบัปรงุใหม่

ในปี ค.ศ. 1895  และได้ท�ำการจดสทิธบิตัรในชือ่ว่า “Kineopticon” (Stephen Cavalier,

2011: 46)  ถอืเป็นจดุเร่ิมต้นท�ำให้เขาเร่ิมผลติภาพยนตร์เรือ่งแรกขององักฤษ ได้แก่ 

Arrest of a Pickpocket and Spilt Milk แต่ยังไม่ประสบความส�ำเร็จเท่าที่ควร
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	 จากนัน้ปี ค.ศ. 1900 เขาสร้าง Grandma's Reading Glass เป็นภาพยนตร์

ท่ีใช้ภาพแบบแทนสายตา (Point-Of-View) และภาพแบบ Close-up ครัง้แรก ใช้ภาพ

แทนสายตาของหญิงชราที่สวมแว่น มีเด็กหนุ่มคนหนึ่งที่ยืมแว่นขยายขนาดใหญ่

มุ่งเน้นไปที่วัตถุต่างๆ ผลงานชิ้นต่อมาคือ A Dream of Toyland (1907) ความยาว

7.20 นาที ถือเป็นผลงานแบบหยุดการเคลื่อนไหว (stop-motion) เรื่องแรกของ

ประเทศอังกฤษ เป็นเรื่องของร้านของเล่นที่มีเด็กผู้ชายซ่อนตัวอยู่บนเตียงของแม่

และความฝันของเขาคือของเล่นมีชีวิต 

Ladislaw Starewicz 

	 Ladislaw Starewicz แอนิเมเตอร์ ศิลปิน และนักกีฏวิทยาชาวรัสเซีย 

ผูร้เิริม่การสร้างแอนิเมชนัด้วยการน�ำแมลงมาขยบัและสร้างเป็นภาพหยดุการเคล่ือนไหว

(stop-motion) ผลงานที่มีชื่อเสียงอาทิเช่น The Battle of the Stag Beetles (1910)

The Dragonfly and the Ant (1912-13) The Insects' Christmas (1913) มีทั้ง

การผสมผสานแมลงชนิดต่างๆ และหุ่น ตุ๊กตา ผูกเป็นเรื่องราวเก่ียวกับธรรมชาติ 

สะท้อนให้เหน็ถงึวงจรของความสขุ ความโศกเศร้าสนัตภิาพ สงครามเกีย่วพนักบัชีวติ

และความตาย เป็นผลงานที่มีอิทธิพลต่อแอนิเมเตอร์หลายท่านต่อมา

ญี่ปุ่นและจีน 

	 ในปี ค.ศ. 2005 ได้มีการพบเศษฟิล์มที่เป็นหลักฐานแสดงให้เห็นว่ามี

การสร้างแอนิเมชันในช่วงยุคก่อนปี 1920 หลายเรื่อง โดยลักษณะของผลงานที่

ค้นพบจะเป็นลายเส้นสดี�ำบนพืน้หลงัสขีาว ไม่มเีสยีง เรือ่งราวจะน�ำเอานทิานพืน้บ้าน

หรือวัฒนธรรมของประเทศญี่ปุ่นมาเล่าใหม่ให้น่าสนใจ 

	 Oten Shimokawa ได้สร้าง Imokawa Mukuzo Genkanban no Maki 

(1917) ถือว่าเป็นแอนิเมชันที่เก่าแก่ที่สุดในประวัติศาสตร์ญี่ปุ่นและ “Imokawa

Mukozo the Doorman,” (1917) แอนิเมชันในเชิงพาณิชย์เรื่องแรก (Stephen 

Cavalier, 2011: 26) มีเนื้อหาเต็มไปด้วยมุกตลกและสร้างความแปลกใหม่

ในการเคลื่อนไหว
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	 แอนเิมเตอร์และนกัวาดการ์ตูนการเมืองในหนงัสอืพมิพ์ ชือ่ Junichi  Kouchi 

ได้สร้าง “Nakamura Katana” (1917) แอนเิมชนั 2 นาทเีรือ่งราวเกีย่วกบัซามไูรและ

ดาบของเขา

ภาพที่ 6 ภาพบางส่วนของผลงาน "Nakamura Katana" (1917) โดย Junichi Kouchi

ที่มา http://www.animeclick.it/news/18610-giappone-ritrovati-i-due-cartoni-animati-piu-antichi

	 Seitarou Kitayama ผลงานชิ้นแรกชื่อ Urashima Taro (1918) เรื่องราว

แฟนตาซีของชาวประมงที่ผจญภัยไปในใต้ทะเล ใช้วิธีเดินทางบนหลังเต่า และเขา

ยังเป็นแอนิเมเตอร์คนแรกน�ำเอาตัวละคร “โมโมทาโร่” มาสร้างเป็นแอนิเมชัน 

ผลงานของเขาทั้งหมดมีมากกว่า 30 เรื่อง

              ประเทศจีนถือว่าเป็นประเทศหนึ่งที่มีบทบาทส�ำคัญในการริเริ่มแอนิเมชัน 

เพราะโซอีโทรป (Zoetrope) หรือเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า Wheel of Life หมายถึง

“วงล้อของชีวิต” ถูกคิดค้นโดยชาวจีนขื่อ  Ding Huan  ประมาณ ค.ศ.180 ต่อมาได้

ถูกพัฒนาในปีค.ศ.1834 โดยนักคณิตศาสตร์ชื่อ วิลเลียม จอร์จ (William George)

นอกจากนั้นศิลปะหุ่นกระบอกเงาจากราชวงศ์ฮั่นยังได้สร้างแรงบันดาลใจ และ

ส่งอทิธพิลไปทัว่โลก ได้ท�ำให้เกดิภาพเคลือ่นไหวเงา (Silhouette animation) อกีด้วย

	 จุดเริ่มต้นแอนิเมชันของจีนเริ่มในช่วงต้นค.ศ. 1920 จากพี่น้องตระกูลวาน

(The Wan brothers) เป็นผู้บุกเบิก เริ่มสร้างแอนิเมชันเพื่อโฆษณาสินค้าใน

โรงภาพยนตร์ และสร้างแอนิเมชันสั้นๆ ผลงานท่ีรู้จักกันมากที่สุดของพวกเขา

คือ “Princess Iron Fan” (1941) และ “Havoc in heaven” (1961)
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ผลงานที่ท�ำให้เกิดเทคนิคใหม่และสร้างประวัติศาสตร์ให้กับวงการแอนิเมชัน

	 ช่วง คศ.1888-1920 นีถื้อเป็นยคุแห่งการเริม่ต้นสร้างแอนเิมชนัโดยแท้จรงิ

ถือเป็นการค้นพบครั้งยิ่งใหญ่ของแอนิเมเตอร์ซึ่งแต่ละเทคนิคที่ได้ค้นพบถือว่าเป็น

จุดก�ำเนิดแห่งการสร้างความบันเทิงให้กับผู้ชม เป็นอีกศาสตร์ที่แยกออกมาจาก

การสร้างภาพยนตร์ สามารถสรุปผลงานท่ีท�ำให้เกิดเทคนคิใหม่และสร้างประวตัศิาสตร์

ให้กับวงการแอนิเมชันได้ดังนี้      

 	 1. การวาดภาพในเร่ือง The Enchanted Drawing (1900) ของ เจมส์ สจ๊วต 

แบล็คตอน (James Stuart Blackton ) ได้กลายเป็นต้นก�ำเนิดของเทคนิคการบันทึก

ภาพหยุดการเคลื่อนไหวของวัตถุที่ก�ำลังเคลื่อนที่ (stop-motion) โดยตัดภาพของ

นักแสดงจากการถ่ายท�ำด้วยกล้องภาพยนตร์ ต่อมา อาร์เธอร์ เมลเบิร์น คูเปอร์ 

(Arthur Melbourne-Cooper) ก็ได้สร้าง แอนิเมชันที่น�ำตุ๊กตามาขยับ A Dream of 

Toyland (1907) และ Ladislaw Starewicz แอนิเมเตอร์ชาวรัสเซียผู้ริเริ่มการสร้าง

แอนิเมชันด้วยการน�ำแมลงมาขยับได้สร้าง The Battle of the Stag Beetles (1910)

ถือเป็นผลงานแบบหยุดการเคลื่อนไหว (stop-motion) เช่นกัน

 	 2. ลกัษณะการด�ำเนนิเรือ่งของ Humorous Phases of Funny Faces (1906)

โดยเจมส์ สจ๊วต แบลค็ตอน (James Stuart Blackton ) ท�ำให้เกดิการเขยีนแอนเิมชนั

แบบเทคนิคภาพต่อภาพ (Frame-by-Frame) บนกระดานด�ำและถ่ายภาพไว้จากนั้น

ก็ลบและวาดใหม่ให้มีอารมณ์แตกต่างจากเดิมการวาดภาพดังกล่าว โดยเขียนภาพ

ต่อไปเรื่อยๆ ภาพแล้วภาพเล่าไปข้างหน้า

 	 3. Fantasmagorie (1908) ถูกสร้างโดย เอมิล โคล (Émile Cohl) ภาพที่

ค่อนข้างลื่นไหลได้อย่างง่ายดายจากวัตถุหนึ่งไปยังอีกวัตถุหนึ่งการละลายกลายร่าง

เป็นรูปร่างอื่น (Metamorphose หรือเรียกว่าการ Morph) (Jerry Beck, 2004: 22) 

ยกตวัอย่างเช่นช้างกลายเป็นประตบู้านหรือเปลีย่นจากขวดเป็นดอกไม้ เทคนคิวธิกีาร

เหล่านี้มีอิทธิพลต่อภาพยนตร์แอนิเมชันในรุ่นต่อมา

	 4. How a Mosquito Operates (1912) Gertie the Dinosaur (1914) ของ

วินเซอร์ แม็คเคย์ (Winsor McCay) ถือว่าเป็นแอนิเมชันเรื่องแรกๆ ที่เริ่มต้นการใช้
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เทคนิคแบบการวาดแบบเฟรมส�ำคัญ (Keyframe) และเพิ่มภาพระหว่างการเฟรม

(In-betweens) และ Gertie  the  Dinosaur  เป็นตวัละครไดโนเสาร์ได้ถกูสร้างบนพืน้ฐาน

ของการศึกษาค้นคว้าจากโครงกระดูกของไดโนเสาร์ ในพิพิธภัณฑ์ประวัติศาสตร์

ธรรมชาติอเมริกัน จึงมีสัดส่วนโครงสร้างที่สมบูรณ์และการเคลื่อนไหวที่เหมือนจริง

	 5. แอนิเมชันเรื่อง En Route (1910) สร้างโดยเอมิล โคล (Émile Cohl) 

สร้างขึน้โดยใช้วธิกีารตัดกระดาษให้เป็นภาพเคลือ่นไหวครัง้แรก (cut-out) ซ่ึงเทคนคินี้

จะช่วยประหยัดเวลาโดยไม่ต้องวาดแต่ละภาพใหม่เหมือนกับแอนิเมชันเรื่องอ่ืนๆ

ที่ใช้เวลานาน ด้วยคุณสมบัติของกระดาษสีขาวบนพื้นหลังสีเข้มท�ำให้เกิดมิติ และ

แสงเงาที่น่าสนใจ

 	 6. จอร์จ มิลเล่ย์ (Georges Melies) ได้ค้นพบการสร้างภาพเทคนิคพิเศษ 

(Visual Effect) อย่างเช่น การซ้อนภาพแบบ 2 มิติ (Superimposition) การซ้อนภาพ

หลายๆ ภาพในภาพเดียว (Multiple exposure) การท�ำ Matting การต่อภาพแบบ

จางซ้อน (Dissolve) จากภาพยนตร์แนวไซไฟของเขา

 	 7. เกดิเทคนคิ rotoscope เป็นการลอกภาพการเคลือ่นไหวของตวัละครจาก

การถ่ายวิดีโอทลีะภาพจากคนแสดงจริงๆแล้วน�ำมาวาดตามทลีะเฟรม โดย Fleischer 

Studios การ์ตูนเรื่องแรกที่ถูกเผยแพร่โดยใช้เทคนิคนี้คือ Out of the Inkwell และ 

Koko the Clown (1921) นอกจากนี้ สตูดิโอของเขาถือเป็นสตูดิโอแห่งแรกที่ท�ำให้

เกิดต�ำแหน่งหน้าที่ผู้เขียนภาพระหว่างเฟรม (Inbetweener) อีกด้วย

 	 8.  เกิดเทคนคิการเขยีน   Cel-Animation  โดย  John   Randolph   Bray  แอนเิมเตอร์

ชาวอเมริกันผู้คิดค้นและพัฒนาเทคนิคที่ส�ำคัญให้กับวงการแอนิเมชัน เป็นการใช้

เซลลลูอยด์ รปูแบบแรกของพลาสติกเพือ่เขียนตัวละครลงบนแผ่นเซลลลูอยด์โปร่งใส

ทบัลงบนฉาก โดยวาดเส้นด้านหนึง่และระบายสใีห้ทบึอกีด้านหนึง่และน�ำไปวางทบัซ้อน

กบัภาพฉากหลงั (Background) เป็นการประหยดัต้นทนุและเวลาเนือ่งจากก่อนหน้านัน้

มีการวาดทุกรูปทั้งตัวละครและฉากหลัง (Background) ลงบนกระดาษสีขาว ท�ำให้

เมื่อมีการขยับต้องวาดใหม่ทั้งหมด เทคนิคนี้เรียกสั้นๆ ว่า Cel มาจากแผ่นใสใน

ภาษาอังกฤษคือ Celluloid ยังมีการใช้ต่อเนื่องจนถึงยุคที่มีคอมพิวเตอร์ท�ำให้

ลดความนิยมลงไป  



98 ศิลปกรรมสาร

	 9. เกิดการสร้างการ์ตูนแอนิเมชันที่มีบุคลิกภาพท�ำให้คนดูจดจ�ำตัวแรก

ในโลก ซึง่ได้กลายเป็นแรงบันดาลใจส�ำคัญให้ตัวการ์ตนูเรือ่งต่อมาในโลก เจ้าแมวสดี�ำ

Felix the cat โดยออตโต เมสเมอร์ (Otto Messmer) นักวาดการ์ตูนชาวอเมริกัน 

บทสรุป

	 เมื่อได้ศึกษาประวัติ วิธีการสร้างผลงานของแอนิเมเตอร์ในยุคบุกเบิกของ

แอนิเมชันช่วง คศ.1888-1920 แล้วได้พบว่าแอนิเมเตอร์ในยุคดังกล่าวเป็นผู้ที่มี

พรสวรรค์  อกีทัง้ยังเป็นผูข้ยนัหมัน่ศกึษาหาความรู้ ค้นคว้าวจิยัและมคีวามเชีย่วชาญ

ทางศลิปะเป็นอย่างดี เพราะส่วนใหญ่อาชพีแอนเิมเตอร์มกัเกดิจากศลิปิน นกัวาดภาพ

ประกอบ ช่างภาพ ผู้ก�ำกับภาพยนตร์จึงสามารถน�ำเอามุมมองและองค์ประกอบ

ทางศิลปะมาสร้างผลงาน จะเห็นได้ว่าแอนิเมชันที่ดีไม่ได้เกิดจากความบังเอิญ 

แต่หากเกิดจากความมานะอุตสาหะ ความพยายาม การศึกษาค้นคว้า จึงท�ำให้เกิด

ผลงานแอนิเมชันที่เป็นผลงานชิ้นประวัติศาสตร์ในยุคดังกล่าว ซึ่งถือเป็นยุคแห่ง

การเริ่มต้นและการค้นพบครั้งยิ่งใหญ่ของประวัติศาสตร์แอนิเมชันอย่างแท้จริง
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แกะรอยซิ่นไทลื้อ 
จากงานจิตรกรรมในวิหารวัดหนองบัว

ปรีดา บุญยรัตน์ *

* ผู้ช่วยศาสตราจารย์ประจ�ำ สาขาวิชาศิลปะการออกแบบพัสตราภรณ์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์

	 การศกึษาเรือ่งการแต่งกายหรอืการนุง่ห่มในชวีติประจ�ำวนัของชนชาตต่ิางๆ 

สามารถบอกเล่าเรือ่งราวได้หลายด้าน เช่น ประวตัศิาสตร์ชาติพนัธุ ์ความเป็นมา ตลอดจน

วิถีชีวิตความเป็นอยู่รวมถึงความคิดความเชื่อของคนในสังคมนั้นๆ การศึกษา

เพือ่ความเข้าใจทีถ่กูต้อง อาจต้องอาศยัหลกัฐานในการสบืค้นมากมายหลายด้าน เช่น 

หลักฐานทางประวัติศาสตร์ การเก็บข้อมูลโดยการถ่ายภาพและสัมภาษณ์ผู้รู้ที่อยู่

ในพื้นที่ เพื่อเปรียบเทียบตรวจสอบความถูกต้อง หรือแม้แต่เข้าไปศึกษาวิถีชีวิตและ

สิ่งแวดล้อมทางสังคมว่าเป็นอย่างไร มีการติดต่อเชื่อมโยงกับสังคมภายนอกใน

ลกัษณะใด หรอืศกึษาถงึวสัดทุีม่ใีนท้องถิน่นัน้ทีน่�ำมาถกัทอเป็นผนืผ้าแพรพรรณเช่นไร

	 ในฐานะที่ผู้เขียนสอนทางด้านการออกแบบเครื่องแต่งกาย และสนใจงาน

จิตรกรรมจงึต้องการเสนอตัวอย่างการศึกษาการแต่งกายจากงานจติรกรรม ตามหลกั

วชิาการศกึษาประวตัศิาสตร์ศลิป์เพือ่น�ำความรู้ไปประยกุต์ใช้ในงานออกแบบเพือ่เป็น

แนวทางในพัฒนาเรื่องการแต่งกายและเพื่อเผยแพร่เป็นความรู้ ให้กับผู้สนใจ โดย

เนือ้หาของเรือ่งราวท่ีน�ำมาเสนอนัน้จะเป็นภาพกว้างๆ ในหลายๆ มติ ิโดยใช้ภาพจาก

จติรกรรมวดัหนองบวัเป็นภาพประกอบการเล่าเรือ่งเพือ่ให้เหน็ร่องรอยความเป็นมา

ทีช่ดัเจนมากขึน้ ซึง่บ้านหนองบัว อ�ำเภอท่าวงัผา จงัหวดัน่าน เป็นสถานทีห่นึง่ทียั่งพอ

สบืค้นต้นเค้าความเป็นมา ท้ังยงัมหีลกัฐานท่ีเป็นรูปธรรมคอืจติรกรรมฝาผนงัในวหิาร

วดัหนองบัว ให้เป็นแนวทางการศกึษาท่ีใช้หลกัการทางโบราณคดอีย่างถกูต้องชดัเจน 

ผูเ้ขยีนจึงได้หยบิยกตวัอย่างของการศกึษาประวตักิารแต่งกายจากชมุชนเลก็ๆ แห่งนี้

เพ่ือให้เป็นกรณีศึกษาส�ำหรับผู้ท่ีสนใจในการศึกษาเรื่องประวัติการแต่งกายของ

ชนชาติไทยต่อไป
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บริบททางสังคมของเมืองน่านจากอดีตถึงปัจจุบัน

	 น่านเป็นจงัหวดัท่ีอยูใ่นกลุม่ท่ีเรียกว่าล้านนาตะวนัออก เป็นจงัหวดัชายแดน

ทีมี่พ้ืนทีติ่ดต่อกับแขวงไซยะบรีุประเทศลาว ในประวตัศิาสตร์ช่วงกว่า 700 ปีทีผ่่านมา

น่านเป็นเอกรฐัทีมี่ความสัมพนัธ์ใกล้ชดิกบัสุโขทยัแต่ก็คงความเป็นเอกเทศเช่นเดยีวกับ

เมืองอื่นๆ ในภาคเหนือหรือที่เรียกรวมๆ กันว่า “ล้านนา” เคยถูกเมืองเชียงใหม่เข้า

ปกครองกว่า 100 ปี จากหลกัฐานทางด้านสถาปัตยกรรม จติรกรรม  ศลิปวฒันธรรม

ขนบธรรมเนียม วิถีชีวิตของชาวน่านได้สะท้อนให้เห็นการผสมผสานท้ังกรุงสุโขทัย

ล้านนา ล้านช้าง (หลวงพระบาง) สบิสองปันนา และพกุามอย่างกลมกลนื ภายหลงัน่าน

กถู็กรวมเป็นรฐัสยามโดยสมบรูณ์ในสมยัพระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยูห่วั

รัชกาลที่ 5

	 น่านมคีวามหลากหลายทางชาตพินัธุ์ค่อนข้างมากมาช้านาน ส่วนใหญ่อพยพ

มาจากเชยีงแสน (ชาวไทยยวน) และบริเวณต่างๆ ของล้านนา เรยีกว่า คนเมอืง ซึง่เป็น

ประชากรส่วนใหญ่ รวมถึงภาษาพูดที่หลากหลายด้วยเช่นกัน แต่ส่วนใหญ่จะพูด

ภาษาไทยถิ่นเหนือหรือค�ำเมืองส�ำเนียงน่าน

	 ชาวไทลื้อ อพยพมาจากสิบสองปันนาและหัวเมืองต่างๆ บริเวณที่ราบลุ่ม

แม่น�้ำโขง มีทั้งอพยพมาด้วยความสมัครใจและอพยพมาเนื่องจากเกิดศึกสงคราม

ทั้งภายในหัวเมืองลื้อเอง ไทลื้อในจังหวัดน่าน แบ่งเป็น 2 กลุ่ม คือ

	 ❶ ไทลื้อฝั่งสิบสองปันนาตะวันออก ได้แก่ เมืองล้า เมืองมาง อาศัยอยู่

แถบลุ่มแม่น�้ำน่าน บริเวณชุมชนบ้านหนองบัว ต�ำบลป่าคา อ�ำเภอท่าวังผา และแถว

ต�ำบลยอด อ�ำเภอสองแคว ส�ำเนียงพูดใกล้เคียงกับภาษาไทยอีสานปนลาวพวน

	 ❷ ไทลื้อฝั่งสิบสองปันนาตะวันตก ได้แก่ เมืองยู้ เมืองยอง เมืองเชียงลาบ 

เมืองเสี้ยว อาศัยอยู่แถบลุ่มแม่น�้ำย่าง บริเวณชุมชนต�ำบลยม อ�ำเภอท่าวังผา แถบ

ลุ่มแม่น�้ำปัว ต�ำบลศิลาเพชร ต�ำบลศิลาแลง อ�ำเภอปัว ถึงต�ำบลห้วยโก๋น อ�ำเภอ

เฉลิมพระเกียรติ ส�ำเนียงพูดเหมือนส�ำเนียงคนยองในจังหวัดล�ำพูน-เชียงใหม่

	 ชาวไทพวน หรือ ลาวพวน อยู่ที่บ้านฝายมูล อ�ำเภอท่าวังผา และ

บ้านหลับมืนพวน อ�ำเภอเวียงสา
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	 ชาวไทเขิน หรือ ชาวขึน อพยพมาจากเชียงตุง ปัจจุบันส่วนใหญ่จะถูก

กลนืทางวฒันธรรมจากคนเมอืง ทัง้ภาษาพดูและเครือ่งแต่งกาย แต่บางหมูบ้่านยงัมี

การนับถือผีเจ้าเมืองของไทเขินอยู่ จึงรู้ว่าเป็นไทเขิน 

	 ชาวไทใหญ่ หรอื เงีย้ว หรอื ไตโหลง มถีิน่ฐานในรฐัฉาน และเชียงตงุ อาศยัอยู่

บรเิวณแถวอ�ำเภอทุง่ช้าง ในปัจจบัุนถกูกลนืวฒันธรรมจนไม่เหลอืเอกลกัษณ์ให้เหน็

	 นอกจากนี้ในบริเวณที่สูงตามไหล่เขายังเป็นชุมชนของชนกลุ่มน้อยท่ีเรียก

กันว่า "ชาวเขา" ได้แก่ ชาวม้ง, เมี่ยน, ลัวะหรือถิ่น, ขมุ รวมถึงชาวตองเหลืองหรือ

มาบลี ที่อาศัยอยู่ในบริเวณพื้นที่ต�ำบลแม่ขะนิง อ�ำเภอเวียงสา

ภาพที่ 1 ชาวจีนและชาวไทใหญ่หรือเงี้ยว

ที่ปรากฏในปั๊บสาหรือสมุดกระดาษสา

ที่ศิลปินใช้ร่างภาพ  

ที่มา สมุดกระดาษสา วัดหนองบัว 

จ.น่าน, ปรีดา บุญรัตน์, 2556

	 อาจารย์สง่า อนิยา (http://www.cm77.com/เอ้ินข่าว/แอ่วม่วนจวนมา/หวัข้อ

แอ่วม่วนจวนมา/ล�ำดบัที/่405/, 2556) รองประธานสภาวฒันธรรมจงัหวดัน่าน เล่าว่า

ในปี 2345 ตรงกับสมยัรัชกาลที ่1 แห่งกรงุรตันโกสนิทร์ หลงัจากทีน่่านเสยีก�ำลงัพล

ในสงครามกับพม่า เจ้าสุมนเทวราชร่วมกับราชส�ำนักสยาม ท�ำสงครามยึดเชียงตุง

และเชียงรุ่ง หรือจิงฮงเมืองหลวงของแคว้นสิบสองปันนา และเมืองต่างๆ อันตั้ง

อยู่โดยรอบ และกวาดต้อนคนไทลื้อให้มาอยู่ในเมืองน่านเพื่อเพิ่มฐานประชากร

หลังผู้คนเสียชีวิตในสงคราม
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	 ในสมัยรัชกาลที่ 5 เจ้าสุริยะพงษ์ เจ้าผู้ครองนครน่าน ได้ยกกองทัพขึ้นไป

กวาดต้อนชาวไทลือ้ จากเมอืงล้า หรือ หล้า อยูท่างฝ่ังตะวนัออกของแม่น�ำ้โขง มณฑล

สิบสองปันนามายังเมืองน่าน มาตั้งรกรากที่บ้านหนองบัว ต.ป่าคา อ�ำเภอท่าวังผา 

	 ลกัษณะการท�ำสงครามเพือ่แย่งชงิก�ำลงัพล เพือ่น�ำไปเป็นเชลยศกึ ใช้ก�ำลงั

คนในการท�ำเกษตรตลอดจนงานช่างฝีมือต่างๆ ในการ “สร้างบ้านแปงเมือง” ให้มี

ความม่ันคง ม่ังค่ัง มปีรากฎให้เหน็เสมอมาในประวตัศิาสตร์ภมูภิาคเอเซยีตะวนัออก

เฉียงใต้ซึ่งมีอาณาเขตกว้างใหญ่ จึงมีค�ำเรียกเหตุการณ์ท�ำนองนี้ว่า “เก็บผักใส่ซ้า

เกบ็ข้าใส่เมอืง” ต่างจากการท�ำสงครามในยโุรปซ่ึงมท่ีีท�ำกนิจ�ำกดัจงึมกีารแย่งชงิดนิแดน

เพื่อหวังใช้เป็นที่ท�ำกินและส่วนมากต้องสังหารคนในท้องถิ่นหรือรัฐเดิมให้สิ้นไป

	 วัดหนองบัว เป็นวัดที่เก่าแก่ประจ�ำหมู่บ้านหนองบัว ต. ป่าคา อ. ท่าวังผา 

จ. น่าน ไม่มหีลกัฐานบนัทกึไว้ การสบืประวตัจิะต้องอาศยัข้อมลูจากสองทางด้วยกนั

คือ สืบจากค�ำบอกเล่าของผูเ้ฒ่าผูแ้ก่และจากการสงัเกตและวเิคราะห์จากรายละเอียด

ทีแ่สดงไว้ในภาพเขยีน สนันษิฐานว่า วดัหนองบวัสร้างขึน้ในปี 2345 เกดิขึน้พร้อมๆ กบั

การตัง้ชุมชนบรเิวณรมิหนองบวัอยูห่่างจากทีต่ัง้ปัจจบัุนไปตะวนัตกประมาณ 500 เมตร

ปัจจุบันไม่มีซากโบราณสถานของวัดเก่าเหลืออยู่เลย จากการสัมภาษณ์แม่บัวล้อม

หารต๊ะ (สัมภาษณ์เมื่อ 5 เมษายน 2557 หมู่บ้านคั้วะ) ชาวบ้านคั้วะ ซึ่งอยู่ในละแวก

ที่เป็นที่ตั้งดั้งเดิมของวัดหนองบัวได้ความว่า คนเก่าแก่เล่าว่าท่ีบริเวณใกล้กับท่ีตั้ง

วัดเดิมนั้นเคยเป็นสนามรบระหว่างพม่ากับชาวเมืองน่านมาก่อนซึ่งสอดคคล้องกับ

อาจารย์สง่า อินยา ที่เล่าถึงการรบของน่านกับพม่าในช่วงสมัยอยุธยาตอนปลาย 

เรื่อยมาถึงธนบุรีจนกระทั่งเริ่มกรุงรัตนโกสินทร์ และต่อมาในปี 2405 ซึ่งตรงกับ

สมัยทีพ่ระสนุนัต๊ะหรือครูบาหลวงเป็นเจ้าอาวาส เกดิน�้ำท่วมใหญ่ จงึย้ายมาสร้างใหม่

ริมแม่น�้ำน่านดังที่ปรากฏในปัจจุบัน ในแบบสถาปัตยกรรมไทลื้อ ที่งดงาม ด้านหน้า

เป็นมุขโถงที่สร้างครอบบันได มีหน้าจั่วลายเครือเถา สันหลังคาประดับด้วยปูนปั้น

รปูนกหสัดลีงิค์ สตัว์มงคลซึง่คนไทลือ้เชือ่ว่าเป็นพาหนะทีน่�ำขึน้สูส่วรรค์ บรเิวณราว

บนัไดมีรปูป้ันสงิห์ 2 ตวั ซึง่ได้รับอทิธพิลศลิปะพม่า ตามคตขิองชาวล้านนา เชือ่กนัว่า 

สิงห์จะคอยปกป้องพุทธศาสนา บ้างก็เชื่อว่าสิงห์หมายถึงพระศรีอาริยเมตไตรย์หรือ
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พระพุทธเจ้าผู้จะมาสืบทอดพุทธศาสนาองค์ต่อไป และภายในพระวิหารแต่แรกนั้น

ยงัไม่มภีาพจติรกรรมฝาผนงั เข้าใจว่าจะเขียนข้ึน ระหว่าง พ.ศ. 2410-2449 มลีกัษณะ

เฉพาะตัวที่ทรงคุณค่าน่าสนใจและเป็นหลักฐานที่สามารถศึกษาถึงวิถีชีวิต ความเชื่อ

ตลอดจนวัฒนธรรมประเพณีของคนในท้องถิ่นได้เป็นอย่างดี

	 จากค�ำบอกเล่า ท่านพระครูมานิตย์บุญการ หรือ ครูบาปัญญา (ที่มา: 

http://www.lannatouring.com/Nan/Interesting-article/WatNongbua-Nan.htm) 

ผู้เป็นชาวบ้านหนองบัว โดยก�ำเนิดเป็นผู้รู้ท่านหนึ่งได้เล่าว่านายเทพผู้เป็นบิดาของ

ท่านได้เป็นทหารของเจ้าอนันต๊ะยศ เจ้าผู้ครองนครน่านในขณะนั้น (เจ้าอนันตยศ

ครองเมืองน่านเม่ือ พ.ศ. 2395-2434) ต่อมานายเทพได้ตดิตามทพัไปรบทีเ่มอืงพวน

ซึง่เป็นเมอืงในแคว้นหลวงพระบาง หลงัจดัการศกึเรยีบร้อยแล้วจงึยกทพักลบัเมืองน่าน

นายเทพได้น�ำช่างเขียนลาวพวนชื่อว่า หนานบัวผัน ค�ำว่า “หนาน” แปลว่า ทิดหรือ

คนทีเ่คยบวชเรยีนแล้ว มาเขยีนจติรกรรมฝาผนงัทีว่ดัหนองบวัแห่งนี ้โดยมพีระภกิษุ

วัดหนองบัวชื่อ แสนพิจิตร และนายเทพเป็นผู้ช่วยเขียนจนแล้วเสร็จ 

	 ส่วนศลิปินท้องถ่ินท่ีมชีือ่เสยีงระดบัประเทศคอื อาจารย์วนิยั ปราบรปิ ูซึง่ได้

ท�ำการศกึษาเปรยีบเทยีบระหว่างงานจติรกรรม ในวหิารวดัหนองบวัเปรยีบเทยีบกบั

ในวิหารวัดภูมินทร์ มีความเชื่อว่า หนานบัวผันน่าจะเป็นชาวไทลื้อ เพราะค�ำบรรยาย

ใต้ภาพจิตรกรรมเป็นภาษาไทลื้อ และแบบแผนในการวาดยังคล้ายกับวัดไทลื้อใน

ที่ต่างๆ อีกหลายแห่ง และนอกจากนี้หนานบัวผันยังมีชื่อเสียงในแวดวงช่างไทลื้อ

ในสมัยนั้นด้วย

	 จากการหาข้อมลูเปรียบเทยีบจากงานจติรกรรมของผูเ้ขยีนในกลุม่งานช่าง

ลาว โดยเฉพาะอย่างยิง่กลุม่ไทพวน ยงัไม่พบหลกัฐานว่ามงีานจติรกรรมทีม่ลีกัษณะ

คล้ายคลึงกัน หรือมีระดับฝีมือใกล้เคียงกันปรากฏอยู่เลย 
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ภาพที่ 2 ภาพพระพุทธเจ้าทรงไสยาสน์ ยังคงเห็นอิทธิพลของศิลปะพม่า

แม้พม่าไม่ได้ปกครองเมืองน่านแล้วก็ตาม

ที่มา จิตรกรรมในวิหารวัดหนองบัว จ.น่าน, ปรีดา บุญรัตน์, 2556

	 ภาพจิตรกรรมแบ่งออกเป็น 2 ส่วนใหญ่ๆ คือเรื่องจันทคาธชาดก และ

พุทธประวัติ จันทคาธชาดก เป็นหนึ่งใน ปัญญาส-ชาดกปัจฉิมภาค ที่แต่งขึ้นโดย

นกัปราชญ์ชาวล้านนา เป็นนยิายคตธิรรมเก่าแก่อนัดบัที ่11 ในหนงัสอืปัญญาสชาดก

ปัจฉิมภาค ชาวบ้านในภาคเหนือเรียกว่า ค่าวธรรม จันทคาธชาดก เป็นนิทานธรรม

ที่สอนให้กุลบุตรและกุลธิดาเอาแบบอย่างจริยธรรมท่ีดีงามได้รับความนิยมมากใน

ล้านนาและล้านช้าง

ภาพที่ 3 ก่อนที่ช่างเขียนจะเขียนภาพบนฝาผนัง ได้ร่างรูปภาพลงในสมุดข่อยก่อน และสมุดข่อยเล่มนี้

ยังเก็บรักษาไว้ที่วัดหนองบัว 

ที่มา สมุดกระดาษสา วัดหนองบัว จ.น่าน
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ภาพที่ 4 บรรยากาศชีวิตความเป็นอยู่ของชาวบ้าน ที่น่าสังเกตคือศิลปินวาดเรือส�ำเภาลงในภาพทั้งที่เป็น

สิง่ที่ไม่มอียู่ในเมอืงน่าน ศลิปินอาจเคยเหน็ทีก่รงุเทพฯ หรอืจดจ�ำมาจากภาพเขยีนของจนี เพราะในสมดุ

ร่างภาพของศลิปินกม็ภีาพคนจนีปรากฏอยู ่แสดงให้เหน็ว่ามกีารไปมาตดิต่อค้าขายกนัระหว่างชาตต่ิางๆ  

ที่มา จิตรกรรมในวิหารวัดหนองบัว จ.น่าน, ปรีดา บุญรัตน์, 2556

	 ถึงแม้จะเป็นเรื่องนิทานชาดกแต่

ภาพจติรกรรมกไ็ด้สะท้อนสภาพความเป็นอยู่

ของผู้คนสมัยนั้น โดยแทนที่จะแต่งกายแบบ

อินเดียตอนเหนือกลับสอดแทรกวิถีชาวบ้าน

เข้าไป ท่ีเหน็ได้ชดัคอืการแต่งกาย โดยเฉพาะ

การแต่งกายของผูห้ญงิทีนุ่ง่ผ้าซิน่ลายน�ำ้ไหล 

หรือผ้าซิน่ตนีจกทีส่วยงาม นยิมเกล้าผมมวย 

โพกหวัด้วยผ้าสขีาวแต่ทีพ่บในงานจติรกรรม

บ้านหนองบัวพบเพียงภาพผู้หญิงใช้ผ้าสีแดง

โพกพันศีรษะหลวมๆ เท่านั้น

ภาพที่ 5 ภาพผู้หญิงใช้ผ้า สีแดงโพกพันศีรษะขณะเดินทางออกนอกบ้าน  

ที่มา จิตรกรรมในวิหารวัดหนองบัว จ.น่าน, ปรีดา บุญรัตน์, 2556
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คติการแต่งกายของผู้คนในภาคเหนือ

	 โดยทัว่ไปให้ความส�ำคญักับการกินอยูม่ากทีส่ดุจนมคี�ำกล่าวว่า “ตุก๊บ่ได้กิน๋ 

บ่มีไผตามไฟส่องต้อง ตุ๊กบ่ได้นุ่งได้ย่อง ปี้น้องดูแควน” มีความหมายว่า ทุกข์จนไม่ 

มีจะกิน คนไม่รู้เพราะไม่มีใครเอาไฟมาส่องดูในท้องได้ แต่ทุกข์เพราะจนไม่มีเสื้อผ้า

อาภรณ์สวมใส่ ญาตพิีน้่องดถูกูเหยยีดหยาม เพราะเป็นสิง่ทีม่องเหน็ได้จากภายนอก

	 เมืองน่านได้รับอิทธิพลจากหัวเมืองรอบด้าน จากการติดต่อไปมาค้าขาย 

หรือแม้การย้ายถิ่นเข้าไปท�ำกินจากหัวเมืองอื่นเข้ามา เช่น ผ้าตีนจกจากเมืองพิชัย 

ซิ่นม่าน ซิ่นเชียงแสนจากเชียงตุง ผ้าลายลื้อจากเมืองเงิน เมืองคง เมืองฮุน เมืองล้า

และสบิสองปันนา ผ้าไหมซิน่ลาวจากเมอืงหลวงพระบางและเวยีงจนัทร์ ซิน่ก่านคอควาย

และซิ่นตามะนาวจากแพร่ ซิ่นลายขวางจากเมืองเชียงใหม่ เป็นต้น ส่วนผ้าพื้นเมือง

น่านดั้งเดิม เป็นผ้าที่ทอจากฝ้ายที่มีในท้องถิ่น โดยใช้กรรมวิธีย้อมสีธรรมชาติ เช่น

สีด�ำจากผลมะเกลือ สีแดงจากครั่ง สีเหลืองจากขมิ้น แก่นขนุนและสีน�้ำตาลได้จาก

เปลือกต้นสุน เป็นต้น แบ่งตามการใช้สอยได้แก่ ผ้าพืน้ ผ้าขาวม้า ถงุย่าม (ลายขาวด�ำ)

ผ้าห่ม (ผ้าตาแสง หรอื ผ้าตาโก้ง) ผ้าลายคาดก่านแบบน่าน ผ้าหลบหรอืผ้าห่ม ชาวไทลือ้

เรยีกกีท่อผ้าว่า "หกู" ช่วงว่างเว้นจากการท�ำนาหญิงไทลือ้จะมาป่ันฝ้ายและทอผ้าใช้เอง

การแต่งกายของผู้ชายชาวไทลื้อทั่วไปจะสวมเสื้อ กางเกง และมีผ้าโพกหัว เสื้อของ

ชายไทลือ้จะมีลกัษณะ คล้ายคลงึกบัเสือ้หม้อห้อมของไทยยวน คอื เป็นเสือ้แขนยาว

สดี�ำคราม บ้างตวัมลีกัษณะพเิศษคือ เป็นเสือ้เอวลอย ขลบิแขนเสือ้ด้วยแถบผ้าสต่ีางๆ

มผีนืผ้าต่อจากสายหน้าป้านมาตดิกระดมุเงนิทัง้ส่วนตรงใกล้รกัแร้และตรงเอว กางเกง

ของไทลื้อคล้ายๆ กางเกงของชาวไทยใหญ่ คือเป็นกางเกงก้นลึก เรียกว่า เต๋ว 3 ดูก 

(กางเกง 3 ตะเข็บ ) ส�ำหรับผู้หญิงไทลื้อในสิบสองปันนาโบราณนิยมใส่เสื้อปั๊ดสีเข้ม

เอวลอย รดัรปู ใส่ซิน่ต๋า 2 ตะเข็บ ตัวซิน่ทอเป็นร้ิวสหีลากหลาย ขนาดไม่เท่ากนั หวัซิน่

สแีดง ตนีซิน่สเีข้มหรอืด�ำ ในฤดหูนาวจะใส่ซิน่ซ้อนชัน้ในสขีาวปลายซ่ินซ้อนเลยออกมา

เลก็น้อย นยิมคาดเข็มขัดเงนิ เมือ่จะออกนอกบ้านจะโพกศรีษะด้วยผ้าขาวหรอืผ้าแพร 

และปลดผ้าโพกนี้มาห่มเป็นสไบเวลาเข้าวัด ส่วนผู้หญิงไทลื้อในลาวนิยมใส่เสื้อปั๊ด

สีครามเข้ม ตกแต่งด้วยแถบผ้าที่สาบเสื้อ ใช้ดิ้นเงินดิ้นทองปักเป็นลวดลาย แถบผ้า

ที่ใช้ตกแต่งมักทอด้วยวิธีจกเพราะมีลวดลายสลับซับซ้อนและให้สีสันมาก
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	 ลวดลายซิ่นไทลื้อในเขตจังหวัดน่านมี 2 ลักษณะ คือ ถ้าลายริ้วทอขนาด

ไม่เท่ากันเรียกว่า ซิ่นม่าน และถ้าแถบลวดลายเท่ากัน มีช่องไฟเท่าๆ กันเรียกว่า 

ซ่ินป้อง ส�ำหรบัชาวไทลือ้เชยีงค�ำ จงัหวดัพะเยา และเชยีงของ จงัหวดัเชยีงราย นยิม

สอดแทรกลายล้วงน�้ำไหลบนตัวซิ่นซึ่งผ้าซิ่นแบ่งเป็นส่วนต่างๆ ดังนี้ 

	 ❶ หัวซิ่น คือ ผ้าซิ่นท่ีน�ำมาต่อเป็นส่วนบน หรือตรงเอวของผู้นุ่ง มี

ความกว้างประมาณ 1 คืบ หัวซิ่นโดยมากจะเป็นผ้าพื้นสีขาว แดง หรือสีน�้ำตาล

	 ❷ ตัวซิ่น คือผ้าซิ่นในส่วนกลางมักทอเป็นลายขวาง ซึ่งเรียกตามลักษณะ 

ลวดลายว่า ซิ่นตา หรือ ซิ่นก่าน มีความกว้างประมาณ 50 เซนติเมตร 

	 ❸ ตีนซิ่น คือส่วนล่างสุดของซิ่นหรือส่วนเชิงของผ้าซิ่น โดยทั่วไปการต่อ

ตีนซิ่นจะใช้ผ้าพื้นธรรมดา ไม่มีลวดลายใดๆ เช่น สีแดง หรือสีด�ำ แต่ในโอกาสพิเศษ

เช่น เวลาไปวัดหรือในเทศกาลงานบุญต่างๆ ก็จะต่อด้วยซ่ินท่ีมีลวดลายงามพิเศษ 

ลวดลายนี้จะทอด้วยเทคนิคจก คือการสอดเส้นด้ายหรือไหมให้เห็นลายที่ต้องการ 

ซึ่งเรียกตีนซ่ินแบบนี้ว่า “ตีนจก” และซิ่นที่ต่อด้วยซิ่นลวดลายงดงามนี้จึงเรียกว่า 

ซิ่นตีนจก   

	 การนุง่ซิน่ในกลุม่ไทลือ้ทีน่่านมซีิน่ลายน�ำ้ไหลเป็นหลกั แต่กม็บ้ีางทีนุ่ง่ซิน่ก่าน

คือผ้าทอมัดหมี่ที่มีลายคล้ายน�้ำไหล มีแถบกว้างสลับกับลายต๋าหรือลายขวาง 

บางท้องถิน่มกีารแทรกขิดเข้าไปด้วยเรียกว่า เก็บมกุ การแทรกขดิถ้าใช้ด้ายพเิศษเป็น

ดิ้นเงินหรือดิ้นทองช่วยเพิ่มความหรูหราให้กับซิ่นแล้วเรียกซิ่นนั้นใหม่ว่า ซิ่นไหมค�ำ

ซ่ินไทลื้อฝั่งลาวมีความหลากหลายในด้านการทอและรูปแบบการจัดสีสันวิจิตร

สวยงามมาก เช่น ซิ่นเมืองฮุน และเมืองเงิน เป็นต้น

	 จุดเด่นของการแต่งกายของชาวไทลือ้ท้ังผูช้ายและผูห้ญงิคอืนยิมโพกศรีษะ 

เรยีกว่า เคยีนหวั แต่เดิมใช้ผ้าฝ้ายย้อมสหีรือผ้าแพรไหมนยิมสอ่ีอนหวาน ความยาวผ้า

ประมาณ 1 เมตร กว้าง 1 ฟุตขึ้นไป หญิงไว้ผมยาวเกล้าเป็นมวย พบว่าหญิงชาวลื้อ

บางคนนิยมเก็บเส้นผมของตนไว้เพื่อตกแต่งมุ ่นมวยผมของตนด้วย ลักษณะ

การเกล้ามวย และต�ำแหน่งของมวยผมต่างกัน ส่วนใหญ่เกล้าผมเป็นขมวดเป็นมวยต�ำ่

มวยผมอยู่ในแนวขวัญกลางศีรษะค่อนไปทางด้านขวา มีว้องผมคือเส้นวงผมเล็กๆ

กระตุกขึ้นมาเหนือมวยผม ในโอกาสพิเศษจะสวมเครื่องประดับท�ำจากโลหะเงินเช่น
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ปิ่นปักผม เข็ดขัด และก�ำไลข้อมือ ลานหูเป็นแผ่นเงินม้วนสอดเข้าไปในรูที่ติ่งหู ซึ่ง

รูนี้จะกว้างขึ้นเรื่อยๆ หรือต่างหู ท�ำจากผ้าแดงพันแก้วสีสอดในรูที่เจาะไว้

	 เอกลักษณ์ของผ้าทอไทลื้อคือผ้าซิ่นของผู้หญิงไทลื้อที่เรียกว่า “ซิ่นตา” 

ซึ่งเป็นผ้าซิ่นที่มี 2 ตะเข็บ ความเด่นอยู่ที่ตัวซิ่นซึ่งมีริ้วลายขวางสลับสีสดใส และ

ตรงช่วงกลางมีลวดลายที่ทอด้วยเทคนิคขิด จก เกาะหรือล้วง (Tapestry Weaving)

เป็นลายรูปสัตว์ ลายพรรณพฤกษา และลายเรขาคณิต “ลายน�้ำไหล” เป็นเทคนิคที่

ซบัซ้อน มลีวดลายสสีนังดงามแปลกตา และเป็นเอกลกัษณ์อันโดดเด่น ปัจจบุนัชุมชน

ไทลื้อที่สามารถทอผ้าเกาะล้วง ได้ คือ กลุ่มไทลื้อ อ�ำเภอเชียงของ อ�ำเภอเวียงแก่น 

จังหวัดเชียงราย กลุ่มไทลื้อ อ�ำเภอเชียงค�ำ จังหวัดพะเยา และกลุ่มไทลื้อ อ�ำเภอปัว 

อ�ำเภอทุ่งช้าง และอ�ำเภอเฉลิมพระเกียรติ จังหวัดน่าน

ภาพที่ 6 ลักษณะเด่นของซิ่นไทลื้อ คือ ลวดลายมักจะอยู่

ตรงกลางของล�ำตัวเป็นส่วนใหญ่ ลวดลายทางบนตัวซิ่น

จะเกิดจากเส้นพุ่ง เย็บผ้าเป็นถุงนุ่งทบป้ายข้าง ด้านใน

ของซ่ินเห็นเป็นสีขาว เพราะบางครั้งจะมีการนุ่งผ้าฝ้าย

สีขาวซ้อนข้างในเพ่ือยืดอายุการใช้งาน นิยมนุ่งทับใน

ฤดูหนาวเพื่อรักษาอุณหภูมิของร่างกายด้วย การห่มสไบ

ก็มีการห่มซ้อนด้วยเช่นกัน

ทีม่า จติรกรรมในวหิารวดัหนองบวั จ.น่าน, ปรดีา บญุรตัน์,

2556

ซิ่นที่พบในพื้นที่จังหวัดน่าน

	 ซิ่นม่าน เป็นซิ่นที่มีลายขวางสลับริ้วสีพื้นไม่เกิน 3 สี สีที่ใช้ เช่น สีด�ำ สีแดง

ชมพู ม่วง มีลักษณะที่เด่นคือ มีป้าน การจัดช่องขนาดของลายไม่เท่ากัน ตีนซิ่น

จะต้องมีสีแดงและป้านใหญ่ที่ต่อจากตีนซิ่นขึ้นไปจะใช้สีน�้ำเงินเข้มหรือสีม่วง เพียง

สีเดียวและคั่นด้วยริ้วไหมเงินไหมทองทอสลับทั้งผืน 
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	 ซิ่นป้อง เป็นซิ่นทอด้วยเทคนิคการขิด ลายขวางสลับริ้ว สีพื้นมีช่วงขนาด

เท่ากันตลอด ลักษณะเด่น คือทอเป็นริ้วเล็ก ทอสลับกับลายมุกคั่นด้วยริ้วไหมเงิน

หรือไหมทองสีสลับนั้นเป็นสีเดียวกันทั้งผืน เช่น พื้นแดง พื้นเขียว พื้นสีน�้ำตาล สลับ

ลายมุก 

	 ซ่ินก่าน เป็นซิ่นของชาวไทลื้อ เมืองน่านที่ทอด้วยลวดลายมัดหมี่ ใน

ภาษาถิ่นเมือน่านเรียกว่า “มัดก่าน” หรือ “คาดก่าน” ซิ่นก่านนี้มีทั้งที่ทอในลักษณะ

โครงสร้างของซิน่ป้องและซิน่ม่าน เช่น ซิน่ก่านคอควายเป็นซิน่พืน้บ้านของชาวไทยวน

เป็นซิ่นสีด�ำมีริ้วสีแดงคาดตรงส่วนบนของตีนซิ่น 

	 ซิ่นเชียงแสน เป็นซิ่นที่มีลักษณะเป็นผืนผ้าสีแดงมีริ้วสีเข้ม เช่น สีด�ำ หรือ 

คราม เป็นลายขวางทอด้วยทคนิคขัดสานธรรมดาตลอดทั้งผืน ช่ือของซ่ินชนิดนี้ 

แสดงถึงแหล่งก�ำเนิดว่าเป็นเอกลักษณ์เก่าแก่ของชาวไทยวนเชียงแสนที่อพยพ

เข้ามาจนกลายเป็นชาวพื้นถิ่น

	 ซิ่นค�ำเคิบ ทอโดยชาวไทยวนที่อพยพมาจากเชียงแสน เป็นซิ่นมีใช้เฉพาะ

ในราชส�ำนกัเจ้าผู้ครองนครน่านเท่านัน้ มรีาคาสงู ใช้ความปราณตีด้วยศลิปะการทอที่

ใช้เส้นทองหรือเส้นเงิน เป็นเส้นพุ่งในการทอ ประกอบลวดลายละเอียด เช่น เก็บขิด

ขนาดเล็ก และเชิงซิ่น มักต่อด้วยตีนจก ซิ่นค�ำเคิบนี้ จะมีท้ังเคิบไหมค�ำ และเคิบ

ไหมเงิน เป็นที่ต้องการในหมู่นักสะสม

	 ซิ่นวิเศษหรือซิ่นหล่ายน่าน มีความงามอยู่ทั่วผืนผ้า ทุกส่วนของผืนซิ่น 

เป็นซิน่เยบ็ 3 ตะเขบ็ (ปกตซิิน่จะม ี1 หรอื 2 ตะเขบ็) และใช้เทคนคิหลากหลาย ทัง้จก

การเกาะล้วง ขิด และแซมด้วยมัดหมี่ อันเป็นที่มาของชื่อซิ่นวิเศษเมืองน่าน มีเพียง

ประมาณ 20 ผืน ไม่ค่อยปรากฏร่องรอยการใช้ เพราะเก็บรักษาไว้เฉพาะเมื่อมี

พิธีกรรมจึงน�ำออกมาใช้ 

	 ซ่ินลุนตยา เป็นผ้าในราชส�ำนักพม่า ได้เทคนิคการทอจากเมืองมณีปุระ

ในพุทธศวรรตที่ 23 นิยม นุ่งกันทั้งหญิงชาย พบในต�ำหนักเจ้านายของเมืองน่าน

เฉพาะซิ่นของผู้หญิง เป็นที่นิยมในต�ำหนักเจ้านายในเมืองเชียงใหม่ด้วยเช่นกัน 
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ภาพที่ 8  การแต่งกายในภาพจะเห็น

ความแตกต่างของการแต่งกายของผู้หญิง

จากขนบไทลื้อโดยทั่วไป คือแทนที่จะนุ่งซิ่น

สวมเสื้อแบบลื้อ กลับนุ่งซิ่นห่มสไบแทน

อาจเป็นได้สองนัยคือ เริ่มนิยมห่มสไบแบบ

ราชส�ำนักสยาม หรืออาจเป็นช่วงฤดูร้อน 

หรอืเสือ้แขนยาวอาจใช้เฉพาะงานพธิสี�ำคญั 

ในภาพฝ่ายชายก็สวมหมวกแบบฝรั่งมี

การนุ่งผ้าโจงกระเบนลายประจ�ำยามตาม

ราชส�ำนักสยามเช่นกัน 

ที่มา จิตรกรรมในวิหารวัดหนองบัว จ.น่าน, 

ปรีดา บุญรัตน์, 2556

ภาพที่  7  ตัวอย่างการตกแต่งเชิงซิ่นด้วยเทคนิค

การจกลายและตกแต่งด้วยดิ้นทอง ที่เรียกว่า 

“ซิน่ค�ำเคบิ” การห่มสไบเฉยีง  (ห่มสะหวายแหล้ง)

และการใช้ผ้ามดัอก และการใช้เครือ่งประดบัทองค�ำ

ของเจ้านาย ได้แก่ การใส่ลานหู ก�ำไลข้อมือ 

สร้อยคอ และเก้ียวรัดมวยผม และปิ่นปักผมมี

การกระตุกปอยผมออกมาจากมวยผมเป็นวงเล็กๆ 

เรียกว่า “ว้องผม”

ที่มา จิตรกรรมในวิหารวัดหนองบัว จ.น่าน, 

ปรีดา บุญรัตน์, 2556
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ภาพที่ 9  การสักตั้งแต่ต้นขาไป

จนถงึเข่าเป็นสิง่ทีน่ยิมในหมูผู่ช้าย

ชาวล้ือในอดีต ชายฉกรรจ์จะนุ่ง

ผ้าต้อยผืนเดียว เพื่อให้เห็นลายที่

สกัไว้แสดงให้เหน็ถงึความแขง็แรง

และอดทนต่อความเจ็บปวด ผู้ชาย

คนไหนไม่มีลายสัก ผู้หญิงจะไม่

แต่งงานด้วย  

ทีม่า จิตรกรรมในวิหารวัดหนองบวั 

จ.น่าน, ปรีดา บุญรัตน์, 2556

ภาพที ่10 การแต่งกายของเจ้านายฝ่ายชายตามภาพตดัผมทรงมหาดไทย นุง่โจงกระเบนผ้ามดัเอวทิง้ชาย

ซึ่งได้รับอิทธิพลจากราชส�ำนักสยามและมีการพกดาบที่มีการตกแต่ฝักดาบที่ท�ำด้วยไม้ด้วยการแกะสลัก

หรือหุ้มโลหะเงินดุนลายซึ่งใช้เป็นทั้งอาวุธและเครื่องประดับกาย

ที่มา จิตรกรรมในวิหาร  วัดหนองบัว จ.น่าน, ปรีดา บุญรัตน์, 2556
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ภาพที่ 11 ภาพทหารฝรั่งที่ใช้ปืนยาวแบบมีดาบติดปลายปืนแบบฝรั่งที่น�ำมาใช้แพร่หลายในประเทศไทย

สมัยรัชกาลที่ 4 ถึง รัชกาลที่ 5 จึงเป็นหลักฐานหนึ่งที่บอกอายุงานจิตรกรรมว่าอยู่ร่วมสมัยนั้น

ที่มา จิตรกรรมในวิหาร  วัดหนองบัว จ.น่าน, ปรีดา บุญรัตน์, 2556

ภาพที่ 12  ภาพในสมุดร่างงาน แสดง

การแต่งกายของหญิงเม่ือร้อยกว่าปีก่อน

เปลอืยอกอยู่ในบ้าน พาดสไบลายดอกดวง

ไว้เล็บยาวที่มือข้างซ้าย

ทีม่า สมดุกระดาษสา วดัหนองบวั จ. น่าน, 

ปรีดา บุญรัตน์, 2556
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ภาพที่  13  ชายชาวพม ่าห ่มผ ้าคล ้าย

ลายลุนตยา ซึ่งเป็นผ้าในราชส�ำนักอมรปุระ

และมัณฑะเลย์ ได้เทคนิคการทอจากเมือง

มณปีรุะซึง่เป็นหวัเมอืงทางชายแดนตะวนัตก

ของพม่า ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2362 นิยมนุ่งกัน

ทั้งหญิงและชาย โดยฝ่ายหญิงจะนุ่งแบบซิ่น

ผ้านุ ่งลวดลายวิจิตรนี้เป ็นที่นิยมมากใน

ราชส�ำนักและคหบดีพม่า ลวดลายดังกล่าว

นัน้เกดิจากเทคนคิการทอเกาะ หรอืล้วงตลอด

ทัง้ผนื บางคนเรยีกว่าซิน่ร้อยกระสวย เป็นรปู

เกลียวคลื่น ซ้อนกันหลายชั้นพาดขวางตลอด

ทั้งผืน มีทั้งที่เป็นสีเดียว และหลากสี ทอด้วย

ไหมทัง้ผนื เป็นตวัอย่างหนึง่ของการถ่ายทอด

แลกเปลี่ยนทางศิลปะวัฒนธรรมผ่านทางเชลยศึกที่เป็นช่างฝีมือแรงงานที่ถูกกวาดต้อนไปเป็นเชลย

ซึ่งเป็นธรรมเนียมปฏิบัติของสังคมที่มีการสู้รบกันในภูมิภาคเอเซียตะวันตกเฉียงใต้

ที่มา สมุดกระดาษสา วัดหนองบัว จ. น่าน, ปรีดา บุญรัตน์, 2556

ภาพที่ 14 งานจิตรกรรมในวิหารวัดภูมินทร์

ในอ�ำเภอเมืองน่าน แสดงให้เห็นการแต่งกาย

โดยใช้ผ้าลุนตยาของชาวพม่า (ม่าน) ที่อาศัย

อยู่ในเมอืงน่านโดยฝ่ายชายนุง่ผ้าต้อยลนุตยา

ส่วนฝ่ายหญิงนุ่งซิ่นลุนตยาและใส่เสื้อปั๊ดพม่า

ซึ่งไม่ปรากฏการแต่งกายลักษณะนี้ ในงาน

จิตรกรรมวัดหนองบัว 

ที่มา จิตรกรรมในวิหารวัดหนองบัว จ.น่าน, 

ปรีดา บุญรัตน์, 2556
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	 จะเหน็ได้ว่าการแต่งกายของคนในแต่ละชมุชนหรอืแต่ละเผ่าพนัธุน์ัน้สามารถ

บอกเล่าเรือ่งราวความเป็นมาของคนในสงัคมนัน้ๆ ได้เป็นอย่างดโีดยเฉพาะชาวไทลือ้

บ้านหนองบวันัน้อาจถอืได้ว่าเป็นการอพยพระลอกล่าสดุของเผ่าพนัธุท์ีเ่ป็นบรรพชน

ของเรา เป็นทีน่่าเสยีดายอย่างย่ิงว่างานจติรกรรมในวหิารวดัหนองบวัจะไม่มกีารซ่อมแซม

หรอืบรูณะอกีต่อไปด้วยเหตผุลในเร่ืองข้อจ�ำกดัทางโบราณคดแีละนัน่คอืเหตผุลหนึง่

ที่ผูเ้ขียนได้เลือกที่จะเล่าเรื่องราวจากหลักฐานอันทรงคณุค่าของบ้านหนองบัวแห่งนี้ 

ก่อนที่จะถูกเลือนหายไปกับกาลเวลา
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“บุญช่วย หิรัญวิทย์” 

ช่างเครื่องเงินเมืองน่านกับคุณค่าและความหลากหลาย

ของรูปแบบผลิตภัณฑ์

ภาณุพงศ์  จงชานสิทโธ*

บทคัดย่อ

	 บทความวิชาการนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อน�ำเสนอความเป็นมาของเครื่องเงิน

เมืองน่านและช่างเครื่องเงินเมืองน่าน คือนายบุญช่วย หิรัญวิทย์ ซึ่งเป็นช่างพื้นบ้าน

ที่ส�ำคัญและมีช่ือเสียงแพร่หลายมากที่สุด ในฐานะเป็นบุคคลตัวอย่างหรือตัวแทน

ของผูท้รงภมูปัิญญาท้องถ่ิน ด้านหตัถกรรมเคร่ืองเงนิจงัหวดัน่าน  เป็นช่างหตัถกรรม

พ้ืนบ้านรุ่นเก่าในชุมชน ที่มีบทบาทและความสามารถสูงด้านการท�ำเครื่องใช้และ

ภาชนะต่างๆ ใช้กระบวนการผลิตแบบดั้งเดิมหรือเน้นการท�ำด้วยมือ เป็นที่ยอมรับ

ทั้งในระดับจังหวัดน่าน และระดับประเทศ ให้เป็น “ครูศิลป์ของแผ่นดิน” โดยเป็น

ผู้สร้างชิ้นงานเครื่องเงินได้อย่างสวยงามประณีต  นอกจากนี้ยังน�ำเสนอรายละเอียด

ของวสัด ุอปุกรณ์ เคร่ืองมอื ซึง่เป็นปัจจยัส�ำคญัในการสร้างผลงานเครือ่งเงนิ รปูแบบ

และลวดลายชนดิต่างๆ ของเครือ่งเงนิทีม่คีณุค่าและความหลากหลาย ซึง่เป็นทีน่ยิม

ของผู้ซ้ือ ประโยชน์ใช้สอยของเครือ่งเงนิ การวเิคราะห์เชงิเปรยีบเทยีบ รปูแบบ ลวดลาย 

วสัด ุและกรรมวธิกีารผลติเคร่ืองเงนิเมืองน่านกับเคร่ืองเงินเชียใหม่ (เครือ่งเงินววัลาย) 

*อาจารย์ประจ�ำ วชิาเอกออกแบบเครือ่งประดบั สาขาการออกแบบ คณะศลิปกรรมและสถาปัตยกรรมศาสตร์

มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลล้านนา ภาคพายัพ เชียงใหม่

“Boonchuay Hiranwit” Nan Silversmith with Value and Various 
Product Styles
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การเปลี่ยนแปลงในบริบทสังคมปัจจุบันของเครื่องเงินเมืองน่าน โดยเปลี่ยนแปลง

จากยุคของการอนุรักษ์มาสู่ยุคของการประยุกต์ใช้ผนวกกับความเป็นเชิงพาณิชย์   

ช่วงท้ายของบทความผู้เขียนมีข้อเสนอแนะเก่ียวกับช่างเครื่องเงินและเครื่องเงิน

เมืองน่านในประเด็นต่างๆ เพื่อเป็นแนวทางเชิงอนุรักษ์ โดยที่ช่างเครื่องเงินสมควร

ได้รับการยกย่องให้เป็นบุคคลส�ำคัญของจังหวัด ส่วนเครื่องเงินเมืองน่านสมควร

ได้รับส่งเสริม อนุรักษ์ อย่างจริงจัง ให้เกิดความยั่งยืน และยกย่องให้เป็นมรดก

ทางศิลปหัตถกรรมที่ส�ำคัญของจังหวัดน่านและระดับประเทศ 

ค�ำส�ำคญั : บญุช่วย หรัิญวิทย์, ช่างเคร่ืองเงนิ, เมืองน่าน, ความหลากหลาย, ผลติภณัฑ์

Abstract

	 This academic article aimed at presenting a history of Nan silverware

and a silversmith named Boonchuay Hiranwit. He is an important local 

silversmith who has been widely known as a role model or the representative 

of the local wise man in terms of Nan silverware handicraft. He is an old local 

handicraft man of the community who important role and has high talent in 

creating appliances and utensils by using traditional handmade methods. 

Moreover, he is admired both in Nan province and nationwide as an ''Artisan 

of the Realm”, who creates beautiful and delicate silverware. The article also 

presents the detail of materials and tools as significant factors for silverware 

making. The styles and patterns of valuable and various silverware products

which are popular among the customers. The benefits of silverware. The 

comparative analysis on styles,pattern,material and process of Nan silverware

compared Chiang Mai styles of silverware (Wualai  silver), and changes of 

Nan silverware in the current social context which has changed from the era 

of preservation to the era of application integrated with trade. In conclusion,
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the author recommends about silversmiths and Nan silverware in many 

aspects in order to be a guideline for preservation. Silversmiths should be 

honored as important people within the province. Moreover, Nan silverware 

should be seriously promoted and conserved for sustainability. It should be 

honored as significant heritage crafts of both Nan province and of the nation.

Keywords: Boonchuay Hiranwit, silversmith, Nan city, varieties, products

	 จังหวัดน่าน หรือ “เมืองน่าน” เป็นจังหวัดที่มีอายุยาวนานจังหวัดหนึ่ง 

ในภาคเหนือตอนบนซึ่งตั้งอยู่ทางทิศตะวันออกของภาค หากพิจารณาจากลักษณะ

ทางภูมิประเทศแล้ว  จังหวัดน่านเป็นจังหวัดชายแดนที่มีอาณาเขตทางทิศเหนือและ

ทศิตะวนัออกตดิกบัสาธารณรฐัประชาธปิไตยประชาชนลาว (สปป.ลาว)  ทศิตะวนัตก

ติดกับจังหวัดพะเยาและแพร่ ส่วนทิศใต้ติดกับจังหวัดอุตรดิตถ์ เมืองน่านได้รับ

การเรยีกขานให้เป็นทีรู้่จกัอย่างแพร่หลายอกีชือ่หนึง่ว่า “ล้านนาตะวนัออก” เมอืงน่าน

มีชื่อเรียกอีกชื่อหนึ่งว่า เมืองนันทบุรี ตั้งชื่อตามผ้าขาวนันทะ (นักบวชห่มผ้าขาว) 

ซึง่เช่ือกันว่าท่านได้ตัง้บ้านอาศยัอยูบ่ริเวณแม่น�ำ้น่าน จงึได้ชือ่เมอืงตามชือ่แม่น�ำ้น่าน

ทอดตัวเป็นแนวยาวทิศเหนอืใต้ เมอืงน่านเป็นเมอืงเลก็ๆ อยู่ระหว่างเทอืกเขาผปัีนน�ำ้

ตะวนัออกและเทอืกเขาหลวงพระบาง ชาวพืน้เมอืงเดมิทีอ่าศยัอยูเ่รยีกว่า “ชาวกาว” 

มเีจ้าผูป้กครองนครถงึ 64 พระองค์ และมปีระวตัศิาสตร์ยาวนานใกล้เคยีงกบัล้านนา 

พะเยา และสโุขทยั (สมาน บวัรัตน์, 2557 : 155)   เมอืงน่านยงัเป็นเมอืงทีน่่าอยู ่ผูค้น

ให้ความเคารพศาสนสถานและเลื่อมใสในการนับถือพระพุทธศาสนา มีกระแสของ

การอนุรักษ์ค่อนข้างเข้มแข็ง การจราจรไม่ติดขัดเหมือนกับบางจังหวัดในภาคเหนือ

มีวิถีชีวิตที่เรียบง่าย ผู้คนไม่พลุกพล่าน ดังเห็นได้จากในตัวเมืองน่าน ในช่วงเวลา

ประมาณ 19 นาฬิกา เป็นต้นไป เรามักพบเห็นปริมาณรถที่สัญจรบนท้องถนนมีน้อย 

มกีารจดัแบ่งพืน้ทีร่ะหว่างแหล่งท่องเท่ียวทางวฒันธรรมและสถานบนัเทงิอย่างชัดเจน
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	 เมืองน่านเป็นแหล่งที่มีความหลากหลายของงานศิลปวัฒนธรรมอัน

ทรงคุณค่า เช่น แหล่งท่องเทีย่ว วถิชีวีติ ความเชือ่ ประเพณ ี งานศลิปหตัถกรรม ฯลฯ   

สิ่งเหล่านี้ล้วนมีความเป็นเอกลักษณ์ โดดเด่น แสดงถึงภูมิปัญญาและมีความส�ำคัญ

ต่อวถีิชวีติของผูค้นในท้องถิน่เมอืงน่าน เป็นงานทีส่นองตอบความต้องการของผูค้น

ทั้งในท้องถ่ินและต่างถิ่น ด้านความประณีต ความสวยงามและประโยชน์ใช้สอย  

มีแหล่งผลติกระจายตามอ�ำเภอต่างๆ เช่น ผ้าทอลายน�้ำไหลของชาวไทลือ้ ผลติภณัฑ์

หวาย เครือ่งป้ันดินเผาแบบโบราณ และเคร่ืองเงนิ  งานศลิปหตัถกรรมของเมอืงน่าน

บางชนิดมีการพัฒนาด้านรูปแบบให้สามารถตอบสนองความต้องการของลูกค้า

ที่หลากหลาย ดังเช่น เครื่องเงินเมืองน่าน เป็นผลิตภัณฑ์โลหะที่จ�ำแนกเป็นภาชนะ

และของใช้ต่างๆ เน้นการขึ้นรูปด้วยมือผนวกกับความรู้ดั้งเดิมของช่างพื้นบ้าน

	 ความเป็นมาของเครื่องเงินเมืองน่าน

	 ช่างเครื่องเงินและการท�ำเครื่องเงินเมืองน่านเป็นอาชีพที่เกิดมาพร้อมกับ

การสร้างเมอืงน่าน มกีารสร้างพระธาตเุจดย์ีโดยท�ำส�ำเภาเงนิ ส�ำเภาทอง พร้อมโกศเงนิ

บรรจไุว้ในพระธาตแุละเจดย์ีของวดัพระธาตเุป็งสกดัเมอืงปัว ตลอดจนสถานทีส่�ำคญั

ต่างๆ ของพระพุทธศาสนาในเมืองน่าน ในสมัยรัชกาลที่ ๔ แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ 

อาณาเขตของเมืองน่านได้แผ่ขยายอาณาจักรไปถึงแคว้นสิบสองจุไท (ชื่อของแคว้น

หรอืดนิแดนนีใ้นปัจจบุนั คอืดนิแดนทางทศิตะวนัตกเฉยีงเหนอื ของประเทศเวยีดนาม)

(ภัททิยา ยิมเรวัต, 2544 : 8) และได้กวาดต้อนเชลยจากเมืองฮ่อน้อย ฮ่อหลวง 

เมืองยอง และเชียงแสน มาเป็น ช่างเครื่องเงิน ช่างทอง ช่างเหล็ก ช่างทองแดง 

ในเมืองน่าน โดยให้ช่างเครื่องเงินตั้งถิ่นฐานที่บ้านประตูปล่อง อ�ำเภอเมืองน่าน และ

สืบเชื้อสายเป็นช่างเครื่องเงินมาจนถึงทุกวันนี้ บางส่วนมีเช้ือสายพม่าอยู่ จึงได้น�ำ

ศลิปะพม่าเข้ามาผสมผสาน แต่ไม่มากนกั ส่วนใหญ่จะเข้ารบัใช้ท�ำเครือ่งเงินให้เจ้านาย

และบตุรหลานคหบดีเท่านัน้ หลงัสิน้สดุระบบเจ้านาย ช่างเครือ่งเงนิเริม่กระจดักระจาย

ไม่มีงานท�ำ บ้างก็เปลีย่นอาชพีไปท�ำอาชพีอืน่ ส่วนท่ียงัท�ำอาชพีนี ้กจ็ะสบืทอดการท�ำ

เครือ่งเงินให้รุน่ลูกหลานซึง่มจี�ำนวนน้อยมาก ส่งผลให้ปัจจบุนัมแีหล่งผลติเครือ่งเงนิ

ลดลงด้วย ลกัษณะพเิศษของเคร่ืองเงนิเมอืงน่านคอืใช้เมด็เงนิบรสิทุธ์ิมากเป็นพเิศษ
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เมื่อเป็นผลิตภัณฑ์จะเป็นงานที่ไม่แข็งเกินไป และสามารถใช้ได้ตามปกติ เครื่องเงิน

เมอืงน่านทีเ่ป็นภาชนะและของใช้ต่างๆ มชีือ่เสยีงในเรือ่งความละเอยีดของฝีมอืและ

มีลวดลายเฉพาะตัว (กรมศิลปากร, 2544 : 199-200)

	 “บุญช่วย หิรัญวิทย์” กับบทบาทส�ำคัญในการเป็นช่างเครื่องเงินเมืองน่าน

	  หากกล่าวถึงเครื่องเงินในภาคเหนือตอนบน (ล้านนา) เรามักรู้จักแหล่ง

ศลิปหตัถกรรมเครือ่งเงนิหลายแห่ง เช่น เครือ่งเงนิววัลาย อ�ำเภอเมอืง จงัหวดัเชยีงใหม่

เป็นชุมชนศิลปหัตถกรรมเคร่ืองเงนิท่ีส�ำคญัของเชยีงใหม่  และมชีือ่เสยีงมากทีส่ดุใน

ภาคเหนอื เครือ่งเงนิบ้านพระนอน อ�ำเภอเมือง จงัหวดัแพร่ เป็นชมุชนศลิปหตัถกรรม

เคร่ืองเงินทีส่�ำคัญของจงัหวดัแพร่  แต่เคร่ืองเงนิเมอืงน่าน เป็นแหล่งศลิปหตัถกรรม

เครือ่งเงนิทีม่ชีือ่เสยีงแพร่หลายเช่นเดยีวกบัเครือ่งเงินววัลายและเครือ่งเงนิบ้านพระนอน

โดยเฉพาะที่บ้านประตูปล่อง คือบ้านเลขที่ 37/1 บ้านประตูปล่อง ต�ำบลในเวียง

อ�ำเภอเมือง  จังหวัดน่าน ซึ่งเป็นทั้งที่พักอาศัย แหล่งผลิต และแหล่งจ�ำหน่าย ตั้งอยู่

ภายในซอยแห่งหนึ่งย่านตัวเมืองน่าน ซึ่งเจ้าของบ้านเป็นช่างเครื่องเงินคนหนึ่งท่ีมี

ประสบการณ์การท�ำเครื่องเงินให้เป็นผลิตภัณฑ์ต่างๆ ทั้งรูปแบบของภาชนะและ

ของใช้ต่างๆ ประสบการณ์ไม่ต�่ำกว่า 60 ปี คือ นายบุญช่วย หิรัญวิทย์ อายุ 81 ปี 

หรือผู้คนในย่านนั้นเรียกขานกันอย่างคุ้นเคยว่า “พ่อบุญช่วย” หรือ “ลุงบุญช่วย”

ความสามารถด้านทักษะการท�ำเครื่องเงิน ได้ปรากฏผลเชิงประจักษ์อย่างแพร่หลาย

จนกระทั่งได้รับการยกย่องจากศูนย์ส่งเสริมศิลปาชีพระหว่างประเทศ (ศศป.)ให้เป็น

ครศูลิป์ของแผ่นดนิด้านการท�ำเครือ่งเงนิของเมอืงน่าน  และได้รบัเกยีรตคิณุยกย่อง

จากหน่วยงานต่างๆ ทั้งภายในและนอกจังหวัดน่าน ให้เป็นบุคคลท่ีมีผลงานดีเด่น

ด้านภูมิปัญญาพื้นบ้าน การมีโอกาสไปเป็นครูสอนการท�ำเครื่องเงินให้บุคคลท่ัวไป 

ในศูนย์พฒันาฝีมือแรงงาน และหน่วยงานของจงัหวดัน่านอกีหลายแห่ง รวมทัง้ได้รบั

พระมหากรณุาธคุิณจากสมเดจ็พระเทพรัตนราชสดุา สยามบรมราชกมุารใีนการเสดจ็

เยี่ยมชมการท�ำเครื่องเงินที่บ้านของตนเองอีกด้วย



120 ศิลปกรรมสาร

	 การท�ำเครื่องเงินของเมืองน่านเป็นแบบดั้งเดิมตั้งแต่อดีตถึงปัจจุบัน คือ

เน้นการขึน้รปูทรงของชิน้งานด้วยมอื (Hand Made) นายบญุช่วย (ช่าง) อธบิายให้ฟัง

อย่างน่าสนใจว่า ตนเองเร่ิมท�ำอาชพีนีเ้มือ่อาย ุประมาณ 17 ปี โดยได้รบัการถ่ายทอด

ความรู้จากบรรพบุรุษที่เป็น พ่อ แม่ นอกจากนี้ยังได้ฝึกท�ำเครื่องเงินกับนายศรีนวล 

สารทอง  ซึ่งเป็นทั้งช่างและครูคนแรกของตนเองในจังหวัดน่าน ลักษณะการเรียนรู้

ควบคู่กับการปฏิบัติจริง แบบลองผิดลองถูก โดยใช้โลหะเงินทั้งที่เป็นเงินแถบ

(เหรียญเงินรูปีของประเทศอินเดีย มีความบริสุทธิ์ประมาณ 80-90 เปอร์เซ็นต์) และ

เงินฮาง (เงินแท่งสี่เหลี่ยมผืนผ้า โค้งงอขึ้นด้านบนเล็กน้อย ด้านบนมีร่องหรือรางจึง

เรียกว่า “เงินราง”  หรือ”เงินฮาง” ซึ่งเป็นภาษาเหนือ ความบริสุทธิ์ประมาณ 70-80 

เปอร์เซ็นต์) เม่ือท�ำจนเกดิความช�ำนาญในระดบัหนึง่แล้ว ครจูงึให้ตนเองท�ำเครือ่งเงนิ

อย่างต่อเนื่องและมีค่าตอบแทนเป็นค่าแรง โดยคิดน�้ำหนักของโลหะเงิน 1 กรัม ต่อ

ค่าแรง 1 บาท หลักส�ำคัญของการท�ำขึ้นรูปเครื่องเงิน คือการใช้เนื้อโลหะเงินหลอม

ให้เป็นก้อนกลม รูปร่างแบน แล้วใช้ค้อนตีให้เนื้อโลหะยืดออกจนเปลี่ยนรูปทรงเป็น

ภาชนะหรอืของใช้อืน่ตามทีต้่องการ  ซึง่ต้องใช้ทกัษะในการค�ำนวณน�ำ้หนกัโลหะเงนิ

ให้สมัพนัธ์กบัรปูทรงของชิน้งาน รวมถงึระยะเวลาและความเพยีรพยายามเป็นอย่างมาก

(สมัภาษณ์วนัที ่31 กรกฎาคม 2556 เวลา 14.00 น.)  ลกัษณะดงักล่าวนีแ้สดงให้เหน็

คุณค่าของงานศิลปหัตถกรรมที่เป็นภูมิปัญญาท้องถิ่นอย่างแท้จริงในการวางแผน

งานออกแบบชิ้นงานอย่างเป็นขั้นตอน เพื่อเปลี่ยนปริมาตรของวัตถุจากรูปทรงหนึ่ง

สู่อีกรูปทรงหนึ่ง แล้วเกิดสัดส่วนที่สัมพันธ์กับความสวยงามของรูปทรง  

	 ในสมัยอดีตนั้นการท�ำเครื่องเงินของเมืองน่านเป็นอาชีพที่สร้างรายได้ ให้

ครอบครัวได้ดี และมีการท�ำเกือบทุกครัวเรือน อีกทั้งโลหะเงินที่น�ำมาท�ำเป็นชิ้นงาน

เครื่องเงินราคาไม่สูงดังเช่นสมัยนี้ นายบุญช่วยเป็นบุคคลหนึ่งที่ท�ำอาชีพนี้มาจนถึง

ปัจจบุนั และเริม่เปลีย่นมาใช้โลหะเงนิเมด็และเงนิแท่ง ทีม่คีวามบรสิทุธิ ์100 เปอร์เซน็ต์

แทนเงินแถบ และเงินฮาง เนื่องจากโลหะเงินเม็ดและเงินแท่ง สามารถหาซื้อได้ง่าย

และเป็นทีน่ยิมใช้อย่างแพร่หลายมากกว่า โดยโลหะเงนิเมด็หาซือ้จากร้านจ�ำหน่ายใน

กรุงเทพ ส่วนโลหะเงินแท่งหาซื้อได้จากพ่อค้าเร่ที่น�ำมาขาย ซึ่งนายบุญช่วยอธิบาย
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ถงึทีม่าของเงินแท่งไว้อย่างน่าสนใจว่า “เป็นเงนิแท้ทีส่กดัจากแผ่นฟิล์มเอก็ซเรย์ของ

โรงพยาบาล แล้วมีพ่อค้าน�ำมาขายให้  เคร่ืองเงนิทีบ้่านนีใ้ช้เนือ้เงนิ 100 และขายตาม

ราคาเนื้อเงิน ซึ่งอาจแพงกว่าที่อื่น” การเปลี่ยนแปลงการใช้เนื้อเงินดังกล่าวแสดง

ให้เห็นการปรับเปลี่ยนวัสดุให้เหมาะสมกับความต้องการ โดยพิจารณาถึงคุณภาพ

ของผลงานส�ำเร็จเป็นส�ำคัญ นอกจากนี้นายบุญช่วยยังมีความสามารถท�ำเครื่องเงิน

ได้ครบทกุกระบวนการ ตัง้แต่การหลอม เท ต ีสลกัลวดลาย และขดัล้าง  ซึง่ในล้านนา

อาจมีช่างทีส่ามารถท�ำได้ครบทุกกระบวนการเพยีงไม่กีค่นเท่านัน้ แสดงให้เหน็คณุค่า

ในด้านความรอบรู้ ทักษะขั้นสูง ความสามารถในการจดจ�ำรายละเอียดต่างๆ ได้

อย่างครบถ้วน   อนึง่ช่างท่ีสามารถท�ำได้ครบทุกกระบวนการเช่นนี ้มข้ีอดปีระการหนึง่

คือสามารถควบคุมคุณภาพของชิ้นงานด้วยตนเองอย่างทั่วถึงตั้งแต่เริ่มต้นจนจบ

กระบวนการ ดังภาพที่ 1

ภาพที ่1 โลหะเงินแท่ง วัสดหุลกัในการท�ำเครือ่งเงนิ และนายบญุช่วย หริญัวทิย์ ช่างท�ำเครือ่งเงนิเมอืงน่าน

ขณะเคาะเงาขันเงิน และให้สัมภาษณ์กับผู้เขียน

ทีม่า  บนัทกึภาพโดยนายภาณพุงศ์  จงชานสทิโธ (ผูเ้ขยีน) และภาพถ่ายส่วนตวัของนายบญุช่วย หริญัวทิย์ 

วันที่ 31 กรกฎาคม 2556
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	 วัสดุ อุปกรณ์ เครื่องมือ ปัจจัยส�ำคัญในการสร้างผลงานเครื่องเงินของ

นายบุญช่วย

	 วสัด ุอปุกรณ์ เคร่ืองมือ เป็นสิง่ท่ีมีความส�ำคญัต่อการสร้างชิน้งานเครือ่งเงนิ

ซ่ึงนายบญุช่วย อธบิายว่าเป็นแบบส�ำเร็จท่ีมจี�ำหน่ายในท้องตลาดทัว่ไป และส่วนหนึง่

นยิมท�ำเพิม่เตมิ เนือ่งจากแบบส�ำเร็จท่ีมีจ�ำหน่ายนัน้ มลีกัษณะไม่สอดคล้องกบัรปูทรง

ของชิ้นงาน การท�ำเครื่องมือเพิ่มนั้น มักท�ำกรณีมีรูปแบบและลวดลายใหม่เกิดขึ้น 

ในที่นี้เป็นการน�ำเสนอวัสดุ อุปกรณ์ เครื่องมือ ที่มีความจ�ำเป็นพื้นฐาน ซึ่งสามารถ

จัดกลุ่มได้ 3 กลุ่มหลัก ตามล�ำดับขั้นตอนของการท�ำเครื่องเงิน คือ 

	 1. วสัด ุอปุกรณ์ เครือ่งมอื ในขัน้ตอนการเตรยีม  มคีวามส�ำคญัในขัน้ตอน

ก่อนการขึ้นรูป ตัวอย่าง เช่น เม็ดโลหะเงินที่มีความบริสุทธิ์ 100 เปอร์เซ็นต์ เส่า 

(ท่อทรงกระบอกมีคันชักส�ำหรับเป่าลมให้ไฟติดขณะหลอมเนื้อโลหะเงิน) เบ้าหลอม

(ภาชนะทนไฟ รปูทรงคล้ายถ้วย)  เบ้าเท (ภาชนะทรงสีเ่หลีย่มท�ำจากโลหะ ตรงกลางมี

แอ่งคล้ายกระทะ ส�ำหรบัเทเนือ้เงนิทีห่ลอมลงไป เพือ่ให้ได้เป็นก้อนแบน)  ใบยาสบูแห้ง

ในขั้นตอนการเตรียม ขอน�ำเสนอรายละเอียดของตัวอย่าง วัสดุ อุปกรณ์ เครื่องมือ 

ที่มีความส�ำคัญ เพียง 3 ชนิด ได้แก่

	 1.1 เส่า ใช้สูบลมเพื่อเป่าไฟให้หลอมเนื้อโลหะเงิน เป็นรูปทรงกระบอก

ท�ำจากไม้หุ้มด้วยโลหะแผ่น ขนาดเส้นผ่าศูนย์กลางประมาณ 20 เซนติเมตร ยาว

ประมาณ 1 เมตร มคีนัชกัและด้ามจบั ส�ำหรับชกัเข้า - ออก ส่วนตรงกลางด้านข้างขวา

มีท่อต่อออก 1 ท่อส�ำหรับส่งลมเป่าเปลวไฟให้ตดิ  “เส่า” เป็นอปุกรณ์ดัง้เดมิทีเ่คยใช้

ตั้งแต่อดีตในงานเคร่ืองเงินของภาคเหนือตอนบน ปัจจุบันบางแห่งเลิกใช้แล้ว

เนือ่งจากมข้ีอเสยีคอื ต้องใช้แรงคนชกั ท�ำให้เมือ่ยล้า และไม่สามารถควบคมุแรงลม

ได้สม�่ำเสมอ  แต่การท�ำเครื่องเงินของเมืองน่าน โดยเฉพาะที่บ้านนายบุญช่วยยังคง

ใช้งานอย่างต่อเนื่อง ซึ่งแสดงให้เห็นคุณค่าในด้านความคงอยู่ การปรากฏอยู่ หรือ

ความเป็นตัวตน (Identity )ของเครื่องเงินท้องถิ่น  



123ศิลปกรรมสาร

	 1.2 ใบยาสูบ เป็นวัสดุช่วยผสมในเนื้อโลหะเงินขณะหลอมเพื่อขจัด

สิ่งเจือปนและให้เนื้อเงิน มีความใส ในขณะที่การท�ำเครื่องเงินของแหล่งอื่น เช่น 

เครื่องเงินเชียงใหม่ นิยมใช้สารเคมีคือผงบอแร็กซ์  (Anhydrous Borax (Na
2
B

4
O

7
) 

เป็นสารเคมี ลักษณะเป็นผงสีขาวละเอียด ไม่มีกลิ่น มีรสขมเล็กน้อย มีชื่อเรียกอื่น 

เช่น น�้ำประสานทอง สารข้าวตอก ผงกันบูด เพ่งแซ เม่งแซ ผงเนื้อนิ่ม) โรยลงไป

ในเนือ้โลหะเงิน แต่การท�ำเคร่ืองเงนิของเมอืงน่านน่าจะมคีวามแตกต่างจากแหล่งอืน่

คือนยิมใช้ใบยาสบูแห้งหัน่เป็นฝอยขนาดเล็ก โรยลงไปในเบ้าหลอมโลหะเงนิ ขณะหลอม

เพือ่ให้เนือ้โลหะเงนิทีก่�ำลงัหลอมมคีวามใสเช่นเดยีวกบัการใช้ผงบอแรก็ซ์  ใบยาสบู

หัน่ฝอยน่าจะมคีณุสมบัตทิางเคมท่ีีใกล้เคยีงหรือคล้ายกบัผงบอแรก็ซ์ การใช้ใบยาสบู

เป็นคุณค่าของภูมิปัญญาในการคิดค้นวัสดุธรรมชาติอย่างเหมาะสม อันส่งผลดีต่อ

คุณภาพของชิ้นงาน 

	 1.3 ถ่านไม้ (เชื้อเพลิง) เป็นวัสดุช่วยในการติดไฟเพื่อหลอมเนื้อโลหะเงิน  

นิยมถ่านไม้ตะเคียน  ไม้สัก ไม้พะยอม  นายบุญช่วยให้เหตุผลของการเลือกถ่านไม้

3 ชนดินีว่้า เมือ่ตดิไฟแล้ว เปลวไฟจะไม่แตก และสามารถควบคมุเปลวไฟได้ด ี  ถ่านไม้

ทั้ง 3 ชนิด น่าจะมีคุณสมบัติทางเคมีที่ส่งผลต่อการเผาไหม้ด้วย นอกจากนี้ยังแสดง

ให้เหน็คุณค่าของภมูปัิญญาในการคดัเลอืกคณุสมบัตขิองวสัดธุรรมชาตทิีอ่ยูร่อบตวั

อย่างชาญฉลาด ตัวอย่างวัสดุ อุปกรณ์ เครื่องมือ ในขั้นตอนการเตรียม ดังแสดง

ในภาพที่ 2

ภาพที ่2 ตวัอย่างวัสดสุ�ำคญัในขัน้ตอนการเตรยีมท�ำเครือ่งเงนิ ได้แก่ เส่า  ใบยาสบูแห้งหัน่ฝอย และถ่านไม้  

ที่มา บันทึกภาพโดยนายภาณุพงศ์ จงชานสิทโธ (ผู้เขียน) วันที่ 31 กรกฎาคม 2556
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	 2. วสัด ุอปุกรณ์ เคร่ืองมอื ในข้ันตอนการข้ึนรปู  มคีวามส�ำคญัในการเปลีย่น

รปูทรงของเครือ่งเงนิ จากก้อนโลหะเงนิทีห่ลอมแล้ว ให้เป็นรปูทรงของภาชนะต่างๆ 

ตามต้องการ ได้แก่ ทั่ง ค้อนตีและเคาะขึ้นรูป คีมคีบ บางชิ้นท�ำเพิ่มเติมจากเดิม 

เนื่องจากไม่มีจ�ำหน่ายในท้องตลาดและให้เหมาะสมกับช้ินงาน วัสดุ อุปกรณ์ 

เครื่องมือที่มีความส�ำคัญในขั้นตอนนี้ ขอยกตัวอย่าง เพียง 2 ชนิด ได้แก่

	 2.1 ค้อนตแีละค้อนเคาะขึน้รูป ท�ำจากเหลก็แหนบรถยนต์ ซึง่หาได้ทัว่ไปใน

ท้องถิ่นและมีความแข็งมาก จึงนิยมใช้ท�ำค้อนตีขึ้นรูปเนื้อโลหะเงิน  ค้อนตีและค้อน

เคาะขึ้นรูปมีหลายขนาด แต่ละขนาดมีน�้ำหนักต่างกัน และต้องใช้ ให้เหมาะสมกับ

รปูทรงของช้ินงานทีม่นี�้ำหนกัต่างกนัด้วย โดยค้อนทีต่ขีึน้รปูครัง้แรกมกัมขีนาดใหญ่ 

เพือ่ตใีห้เนือ้โลหะเงนิยดืออกได้เรว็  เมือ่ตไีด้รปูทรงคร่าวๆ แล้ว กจ็ะเริม่เปลีย่นเป็น

ค้อนเคาะขึ้นรูปขนาดต่างๆ ตามล�ำดับจากเล็กไปหาใหญ่ จนได้รูปทรงของชิ้นงานที่

ต้องการ ข้อสังเกตของรูปทรงค้อนเคาะขึ้นรูป คือส่วนหัวค้อนยาว ปลายเรียว และมี

ความโค้งเข้าหาด้ามเลก็น้อย เพือ่ให้มคีวามสมัพนัธ์กบัระนาบโค้งของผวิชิน้งานและ

ส่งผลต่อการตีขึน้รปูเนือ้โลหะเงนิให้เปลีย่นสภาพเป็นช้ินงานรปูทรงต่างๆ   ช้ินงาน 1 ช้ิน

อาจใช้ทั้งค้อนตีและเคาะขึ้นรูปมากกว่า 3 ชนิด ลักษณะหัวค้อนที่โค้งนี้แสดงให้เห็น

คุณค่าด้านหน้าที่ใช้สอย และการค�ำนวณรูปทรงของเครื่องมือท่ีสัมพันธ์กับรูปทรง

ของชิ้นงานอย่างเหมาะสม 

	 2.2 ทัง่ขึน้ขอบ (เหลก็ขอบ) เป็นอปุกรณ์รปูทรงคล้ายทัง่ทัว่ไป แต่แตกต่าง

ทีห่น้าของทัง่ขึน้ขอบจะมร่ีองลกึยาว 1-3 ร่อง และหน้าตดัของร่องเป็นรปูครึง่วงกลม

ร่องลึกนี้มีประโยชน์ในการน�ำขอบชิ้นงานประเภทภาชนะ เช่น สลุง พาน มาวางทาบ

แล้วตีกดเนื้อโลหะเงินบริเวณนั้นให้เป็นขอบนูนขึ้นมาตามลักษณะของร่อง เพื่อให้มี

ความสวยงาม และขณะเดยีวกนักเ็ป็นการลบขอบทีค่มของชิน้งานนัน้ด้วย  การลบขอบ

นี้ส่งผลด้านความปลอดภัยในการใช้งานของผลิตภัณฑ์ (ภาชนะ) ทั่งขึ้นขอบจึงเป็น

คณุค่าของอปุกรณ์ในการช่วยเกบ็รายละเอยีดบรเิวณขอบปากของชิน้งานเครือ่งเงนิ

ให้เรยีบร้อย และยงัเป็นการสะท้อนให้เหน็ว่าเครือ่งเงนินอกจากมคีวามสวยงามแล้ว

ยังต้องค�ำนึงถึงความปลอดภัย (Safety) ในการใช้งานด้วย ตัวอย่างวัสดุ อุปกรณ์ 

เครื่องมือ ในขั้นตอนการตีขึ้นรูป ดังแสดงในภาพที่ 3
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ภาพที่ 3 ตัวอย่างวัสดุ อุปกรณ์ เครื่องมือ ในขั้นตอนการตีขึ้นรูป ได้แก่ ค้อนตีและค้อนเคาะขึ้นรูป 

ทั่งขึ้นขอบ

ที่มา บันทึกภาพโดยนายภาณุพงศ์ จงชานสิทโธ (ผู้เขียน) วันที่ 31 กรกฎาคม 2556

	 3. วัสดุ อุปกรณ์ เครื่องมือ ในขั้นตอนการสลักลวดลายและการตกแต่ง 

มคีวามส�ำคัญในการสร้างความสวยงามให้ชิน้งานเคร่ืองเงนิ  วสัด ุอปุกรณ์ เครือ่งมอื

ใช้ในขัน้ตอนนีไ้ด้แก่  ชนั  สิว่ตอกลาย ค้อนเขาควาย  มะขามเปียก  ลกูประค�ำดีควาย

(ลูกบะซัก, บะซัด ในภาษาเหนือ) และ ลูกปัด (อาจท�ำจากหินหรือเม็ดพลาสติก) ซึ่ง

ในที่นี้ขอยกตัวอย่าง วัสดุ อุปกรณ์ เครื่องมือที่มีความส�ำคัญในขั้นตอนนี้ได้แก่ 

	 3.1 สิ่วตอกลวดลาย เป็นเครื่องมือใช้ตอกให้เกิดลวดลายบนชิ้นงาน มี

หลายขนาด และหลายรปูแบบ สงัเกตจากปลายสิว่จะมรีปูร่างต่างกนัไปตามลกัษณะ

ของลวดลาย เช่น ปากโค้ง ปากตรง ปากหยัก ฯลฯ  ระยะแรกของการท�ำเครื่องเงิน 

จ�ำนวนของสิ่วมีไม่มากนัก ต่อมาเมื่อมีรูปแบบของลวดลายเพิ่มขึ้น มักท�ำสิ่วตอก

ลวดลายเพิ่มขึ้นด้วย เพื่อให้สอดคล้องและสัมพันธ์กับรูปแบบลวดลาย นายบุญช่วย

อธิบายเพิ่มเติมว่า สิ่วที่ตนเองได้รับเป็นมรดกจากบรรพบุรุษ บางชิ้นมีอายุมากถึง

100 ปี บางช้ินท�ำจากทองแข (โลหะสมัฤทธิเ์ป็นโลหะผสมระหว่างทองแดงและดบีกุ )

มคีวามแขง็มาก สิว่ตอกลวดลายเป็นคณุค่าในการตกแต่งชิน้งานให้สวยงาม เกดิมติิ

และเป็นความสามารถในการเลอืกวสัดใุห้มคีวามคงทนต่อสภาพการใช้งาน เนือ่งจาก

เหลก็ตอกลวดลายต้องให้มคีวามแขง็กว่าเน้ือโลหะเงินจงึจะท�ำให้เกดิร่องลกึทีช่ิน้งานได้ 

	 3.2 ค้อนเขาควาย  เป็นเครื่องมือช่วยในการตอกลวดลาย ใช้ควบคู่กับ

สิ่วตอกลวดลาย ตัวค้อนท�ำจากเขาควายตัดเป็นท่อนสั้น ด้ามท�ำจากไม้ เหตุผล

ของการเลือกใช้เขาควายท�ำค้อนชนิดนี้เนื่องจากมีความยืดหยุ่นมากกว่าค้อนเหล็ก
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ขณะตอกที่ท้ายสิ่ว และไม่ท�ำให้ผิวหน้าชิ้นงานทะลุหรือได้รับความเสียหาย ค้อน

เขาควายน่าจะมีคุณสมบัติยืดหยุ่นคล้ายกับค้อนยางในงานช่างทั่วไป และเป็นคุณค่า

ของภูมิปัญญาในการท�ำให้ลวดลายเกิดความประณีต

	 3.3 ค้อนเคาะเงา มีลักษณะคล้ายค้อนตีขึ้นรูปทุกประการ แต่มีความแตก

ต่างที่หน้าค้อนเคาะเงา จะมีผิวมันวาวคล้ายกระจกเงา การใช้งานคือใช้เคาะส่วน

ผิวนอกของช้ินงานให้มีความมันวาวและสวยงามมากขึ้น ความมันวาวนั้นเกิดจาก

ความมันวาวของหน้าค้อนมาเสียดสีกับผิวหน้าของโลหะเงินที่ช้ินงาน แต่ในขณะ

เดียวกันการเคาะเงากจ็ะเกดิร่องรอยของค้อนชนดินีท้ีผ่วิหน้าชิน้งานในคราวเดยีวกนั

ด้วย การใช้ค้อนเคาะเงานอกจากเป็นการท�ำให้ชิ้นงานมีความสวยงามแล้ว ยังเป็น

การเพ่ิมคุณค่าของชิ้นงานเครื่องเงินให้มีความเด่นชัดมากขึ้นในลักษณะงานท�ำมือ

รอยค้อนที่ปรากฏบนชิ้นงาน มักเป็นที่นิยมของลูกค้าโดยเฉพาะชาวต่างชาติ

	 3.4 มะขามเปียก เป็นผลไม้รสเปร้ียวมฤีทธ์ิเป็นกรดอย่างอ่อน ทีผู่ค้นทัว่ไป

รูจ้กัอย่างแพร่หลายในท้องถ่ิน แกะเมลด็ออก น�ำแช่กับน�ำ้เปล่าแล้วใช้แปรงทองเหลอืง

จุม่ขดัชิน้งานเพือ่มใิห้ชิน้งานซดีเป็นสเีหลอืง การเลอืกใช้มะขามเปียกเป็นสารธรรมชาติ

ช่วยขัดชิ้นงานนี้ แสดงถึงความรู้ ความคิดในการคิดค้นคุณสมบัติของวัสดุธรรมชาติ

ในท้องถิ่นเพื่อเพิ่มมูลค่ากับชิ้นงาน

	 3.5 ลูกประค�ำดีควาย  ภาษาเหนือเรียกว่า “ลูกบะซัก” หรือ “บะซัด”  เป็น

ลกูไม้เม็ดกลม มีรสเปร้ียว มกีลิน่คล้ายมะขามเปียก ขนาดเส้นผ่าศนูย์กลางประมาณ

2 เซนตเิมตร เปลอืกหนา สนี�ำ้ตาลเข้มเกือบด�ำ  กะเทาะเมลด็ออก แล้วน�ำเปลอืกแช่น�ำ้

น�ำ้ของลกูประค�ำดคีวายมฟีองคล้ายผงซกัฟอก ไม่มอีนัตรายเหมอืนสารเคม ีใช้แปรง

ทองเหลืองจุ่มขัดชิ้นงานเพื่อให้ขึ้นเงา การใช้น�้ำของลูกประค�ำดีควายแสดงคุณค่า

ในการคิดค้นคุณสมบัติของวัสดุธรรมชาติที่มีฟอง เพื่อทดแทนสารเคมี

	 3.6 ลูกปัด โดยทั่วไป ลูกปัดเป็นเครื่องประดับเทียมชนิดหนึ่งที่ใช้ประดับ

ตกแต่งร่างกายของผู้คน แต่การท�ำเครื่องเงินเมืองน่านสามารถน�ำลูกปัดมาเป็นวัสดุ

ช่วยขัดชิ้นงานให้มีความเงางามมากขึ้น ลูกปัดที่ใช้ขัดมีทั้งแบบลูกปัดหินและลูกปัด

พลาสติก วิธีใช้งานคือน�ำลูกปัดจุ่มน�้ำเปล่าแล้วน�ำมารวบเป็นก�ำ ขัดที่ผิวชิ้นงาน
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จะท�ำให้ชิ้นงานเกิดความเงางามข้ึนอีกระดับหนึ่ง นอกเหนือจากขัดด้วยน�้ ำ

ลูกประค�ำดีควาย  ลูกปัดมีผิวโค้งมันวาวและรูปทรงกลม  เมื่อเกิดการเสียดสีกับผิว

ของโลหะเงนิทีม่คีวามมนัวาวอยูก่่อนแล้ว จะก่อให้เกิดความมนัวาวยิง่ขึน้ การขดัด้วย

ลูกปัดแสดงถึงคุณค่าและภูมิปัญญาในการใช้วัสดุตามหลักของการเสียดสีระหว่าง

วัตถุ 2 ชนิด ตัวอย่างวัสดุ อุปกรณ์ เครื่องมือ ในขั้นตอนการสลักลวดลายและ

การตกแต่ง ดังแสดงในภาพที่ 4

ภาพที่ 4 ตัวอย่างวัสดุ อุปกรณ์ เครื่องมือ ในขั้นตอนการสลักลวดลายและการตกแต่ง ได้แก่ 

สิ่วตอกลวดลาย ค้อนเขาควาย ค้อนเคาะเงา มะขามเปียก ลูกประค�ำดีควาย และลูกปัด 

ที่มา  บันทึกภาพโดยนายภาณุพงศ์ จงชานสิทโธ (ผู้เขียน) วันที่ 31 กรกฎาคม 2556
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	 รูปแบบครื่องเงินของนายบุญช่วย จ�ำแนกเป็น 2 ประเภทใหญ่ คือภาชนะ

และของใช้  ซ่ึงภาชนะ ได้แก่ สลงุ (อ่านว่า สะ-หลงุ เป็นภาษาพืน้เมอืงของชาวล้านนา

ซ่ึงมาจากภาษามอญโบราณทีเ่รียกว่า “สลงิ” หมายถงึภาชนะใส่น�ำ้ทีม่ลีกัษณะคล้าย

ขนัน�ำ้ของคนภาคกลาง แต่มขีนาดใหญ่กว่า ผวิด้านนอกโดยรอบสลกัลวดลายนนูสงู

เป็นภาพต่างๆ) (ศูนย์ส่งเสริมศิลปาชีพระหว่างประเทศ, 2557 : 37) ถาด  ขัน  พาน  

ตลบั ฯลฯ ส่วนของใช้ได้แก่ ทพัพ ีกระเป๋า ฯลฯ แต่ส่วนใหญ่มกัท�ำภาชนะประเภทสลงุ

ทั้งแบบปากกว้างและปากแคบ เนื่องจากเป็นที่นิยมอย่างแพร่หลาย ความสวยงาม

ของภาชนะและเครื่องใช้เหล่านี้ปรากฏอยู่ 2 ส่วนหลัก คือ รูปทรงที่ได้สัดส่วน และ 

และลวดลายที่มีความคมชัด ประณีตสวยงาม ส�ำหรับประโยชน์ใช้สอยของเครื่อง

เงินเหล่านี้ ส่วนใหญ่นิยมใช้เป็นของที่ระลึกและของตกแต่งมากกว่าที่จะใช้งานจริง 

เนื่องจากเป็นของมีราคาสูง อันเกิดจากคุณค่าของเนื้อโลหะเงิน

	 รปูแบบลวดลายทีน่ยิมสลกัและเป็นเอกลกัษณ์นัน้ ส่วนใหญ่เป็นลวดลายนนูต�ำ่

สลบักับนนูสงูได้แก่ ลายเทพพนม ลายดอกไม้และนก ลายตาสบัปะรด ลายดอกกระถนิ

และลวดลายทีแ่ฝงด้วยความเชือ่ของล้านนาเช่น ลายนกัษตัร หรอืลาย 12 ราศ ี ซึง่ทีม่า

ของลวดลายเหล่านี้น่าจะเกิดจากความเป็นวิถีชีวิตท่ามกลางธรรมชาติ การสร้าง

แรงบันดาลใจหรือจินตนาการของตนเอง และความคุ้นเคยกับสิ่งที่ได้ท�ำมาและ

ต้องการให้มีความคงอยู่ ลวดลายที่ปรากฏบนชิ้นงานเครื่องเงินเกิดจากคมสิ่วหรือ

หน้าสิว่ทีม่รีปูร่างต่างกนั ตอกลงไปให้เนือ้โลหะเงนิเป็นร่องลกึและนนูขึน้จากระนาบ

เดมิ เมือ่ลวดลายกระทบกับแสงจะท�ำให้เกิดความเป็นมติอิย่างสวยงาม หากพจิารณา

ในเชิงหลักการออกแบบลวดลายและความสวยงามทางศิลปะแล้ว ลวดลายเหล่านี้

ส่วนใหญ่เป็นลักษณะลวดลายนูนสูง (High Relief) เป็นการออกแบบในลักษณะ

การซ�ำ้กนั (Repetition) และความสมดลุแบบรศัม ี(Radial Balance) ส�ำหรบักระบวนการ

สลักลวดลายโดยเฉพาะสลุงนั้นมีความยากและต้องใช้ความเพียรสูงมาก หลักการ

ส�ำคัญคือ ต้องเริ่มต้นดุนโครงร่างของลวดลายจากผิวด้านใน โดยดูจากเส้นร่างที่

ก�ำหนดไว้ก่อน เพื่อก�ำหนดโครงร่างของลวดลายคร่าวๆ จากนั้นจึงเทชันท่ีร้อนเข้า

ด้านในสลุงแล้วรอให้ชันแข็งตัว จากนั้นจึงกลับมาสลักหรือเก็บรายละเอียดของ

ลวดลายให้สมบูรณ์อีกครั้ง รูปแบบและลวดลายผลิตภัณฑ์ ดังแสดงในภาพที่ 5
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ภาพที่ 5 ตัวอย่างรูปแบบภาชนะและของใช้ท�ำด้วยโลหะเงินซึ่งเป็นผลงานของนายบุญช่วย หิรัญวิทย์ 

ที่มา บันทึกภาพโดยนายภาณุพงศ์  จงชานสิทโธ (ผู้เขียน) วันที่ 31 กรกฎาคม 2556

	 การวิเคราะห์เชิงเปรียบเทียบ รูปแบบและลวดลายเครื่องเงินเมืองน่าน

กับเครื่องเงินเชียงใหม่ 	

	 เครื่องเงินเมืองน่านซึ่งเป็นผลงานของนายบุญช่วย นั้น ผู้เขียนได้วิเคราะห์

เชิงเปรียบเทียบรูปแบบและลวดลาย กับเครื่องเงินเชียงใหม่ (เครื่องเงินวัวลาย) ซึ่ง

การวิเคราะห์นี ้เป็นการวเิคราะห์เชงิเปรียบเทียบให้เหน็ความแตกต่างและความคล้าย

เท่านั้น  ซึ่งไม่เป็นการสรุปว่าเครื่องเงินเมืองน่านดีหรือด้อยกว่าเครื่องเงินเชียงใหม่ 

ดังรายละเอียดในตาราง คือ



130 ศิลปกรรมสาร

ลักษณะของเครื่องเงิน เครื่องเงินเมืองน่าน เครื่องเงินเชียงใหม่ (วัวลาย)

รูปแบบ

1. มีรูปแบบที่หลากหลายชนิด

2. เป็นรูปแบบแนวอนุรักษ์

3. รูปแบบมีการเปลี่ยนแปลง

ค่อนข้างช้า เนื่องจากต้องการ

คงความเป็นท้องถิ่น และมี

ผู้บริโภคที่ไม่หลากหลาย

1. มีรูปแบบที่หลากหลายชนิด

2. มีทั้งรูปแบบแนวอนุรักษ์และ

รูปแบบร่วมสมัย

3. รูปแบบมีการเปลี่ยนแปลง

ค่อนข้างเร็ว เพื่อให้สอดคล้อง

กับความต้องการของผู้บริโภค

ที่หลากหลายกว่า

ลวดลาย

ลวดลายเป็นแบบดั้งเดิมของ

ท้องถิ่น และมีการประยุกต์ลวดลาย

ค่อนข้างน้อย

ลวดลายเป็นแบบดั้งเดิมของ

ท้องถิ่น แต่มีการประยุกต์

ลวดลายค่อนข้างมาก 

วัสดุ

1. ใช้เนื้อโลหะเงินที่มีความบริสุทธิ์ 

100 เปอร์เซ็นต์ 

2. เน้นการใช้โลหะเงินแท่ง

3. ใช้ใบยาสูบหั่นฝอยเป็นตัวช่วยให้

เนื้อโลหะเงินมีความใส ขณะหลอม

1. ใช้เนื้อโลหะเงินที่มีความบริสุทธิ์

น้อยกว่า 100 เปอร์เซ็นต์

2. เน้นการใช้โลหะเงินเม็ด

3. ใช้ผงบอแร็กซ์ เป็นตัวช่วยให้

เนื้อโลหะเงินมีความใส ขณะหลอม

กรรมวิธีการผลิต

1. เน้นการท�ำด้วยมือ

2. ช่างคนเดียว สามารถท�ำได้

ครบทุกกระบวนการ

1. เน้นการท�ำด้วยมือ

2. ช่างคนเดียว สามารถท�ำได้

เพียงกระบวนการเดียวเท่านั้น

	 บุญช่วย หิรัญวิทย์ กับการเปลี่ยนแปลงของเครื่องเงินในบริบทของ

สังคมปัจจุบัน 	

	 แม้ว่าเคร่ืองเงินเมืองน่าน ซึ่งเป็นผลผลิตหรือผลงานของนายบุญช่วย 

เป็นงานศิลปหัตถกรรมท่ีมคีณุค่า และเป็นสิง่หนึง่ท่ีแสดงความเป็นอตัลกัษณ์ท้องถิน่

ของจังหวัดน่าน นอกเหนือจากงานศิลปหัตถกรรมประเภทอื่น แต่หากมองมิติของ

การเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้น โดยเปลี่ยนจากยุคของการอนุรักษ์มาเป็นยุคของ

การประยกุต์ใช้ ผนวกกับความเป็นเชงิพาณิชย์ เพือ่ให้เหมาะสมกบัสงัคมปัจจบุนั ดงันี้
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	 1. รูปแบบเครื่องเงิน รูปแบบของเครื่องเงินเมืองน่านมีการสร้างทางเลือก

ให้แก่ผู้ซ้ือมากขึน้ โดยในอดตีนัน้ นยิมท�ำภาชนะประเภทสลงุ ทีม่ขีนาดใหญ่ ปัจจบุนั

มกีารลดขนาดของสลงุให้เลก็ลง เพือ่ให้เป็นของท่ีระลกึได้และพกพาสะดวก  มกีารท�ำ

รูปแบบที่หลากหลายมากขึ้น เช่น กระเป๋า ทัพพี ตลับ จานรองแก้ว กระบวย ฯลฯ  

บางรูปแบบมีการท�ำให้เข้าชุดกัน เช่น สลุงเข้าชุดกับพานรองและทัพพี เกิดเป็นชุด

โถข้าวบนโต๊ะอาหาร เป็นต้น ซึ่งรูปแบบเหล่านี้เกิดขึ้นจากความต้องการของผู้ซื้อ 

ดังนั้นเครื่องเงินรูปแบบใหม่ส่วนหนึ่งอาจถูกก�ำหนดข้ึนโดยความต้องการของผู้ซ้ือ

แต่ส่ิงหนึง่ท่ีคงความเป็นดัง้เดมิไว้ คอืกระบวนการทีเ่น้นการท�ำด้วยมอื (Hand Made) ล้วน   

	 2. ลวดลายเครื่องเงิน ในอดีต นิยมสลักลวดลายดั้งเดิม เช่น ลาย 12 ราศี

ลายตาสับปะรด ลายดอกกระถิน  ในปัจจุบันได้น�ำลวดลายดั้งเดิมมาผสมผสานหรือ

ประยกุต์ใช้กับลวดลายไทย เกดิเป็นลวดลายใหม่ขึน้  เครือ่งเงนิบางชิน้ นายบญุช่วย

อธบิายอย่างน่าสนใจว่าเพิม่เทคนคิการฉลลุวดลายให้ดโูปร่งขึน้ บางชิน้ท�ำลวดลายให้

มคีวามนนูสงูกว่าเดิม เพือ่ให้เกดิมติ ิน่าสนใจ  บางชิน้สลกัลวดลายเป็นแบบเล่าเรือ่ง 

เช่น รามเกียรติ์ เพื่อเพิ่มคุณค่าให้ชิ้นงานมีความน่าสนใจมากขึ้น เป็นต้น

	 3. วัสดุที่ใช้ท�ำเครื่องเงิน เป็นสิ่งหนึ่งที่มีการเปลี่ยนแปลงอย่างเด่นชัด คือ 

โลหะเงนิทีใ่ช้ท�ำ โดยเปลีย่นแปลงจากการใช้เหรยีญเงนิแถบ และเงนิฮาง เป็นการใช้

เมด็เงนิบรสิทุธิ ์100 เปอร์เซน็ต์ซึง่มคีวามบริสทุธิม์ากกว่าและหาได้ง่ายตามท้องตลาด

จากในกรงุเทพมหานคร หรือการซือ้จากพ่อค้าชนเผ่าในจงัหวดัน่านซึง่ประกอบธุรกจิ

ท�ำเครื่องประดับเงิน แต่ทั้งนี้อาจมีการผสมโลหะทองแดงเล็กน้อยเพื่อส่งผลให้เนื้อ

โลหะเงินมีความคงรูปและเพื่อความแข็งแรงของโครงสร้าง แต่ส่วนใหญ่เนื้อเงินจะ

มีความบริสุทธ์ 95-98 เปอร์เซ็นต์ เพื่อสร้างความมั่นใจต่อผู้ซื้อในเรื่องของคุณค่า

โลหะเงิน ซ่ึงหากมองในแง่ของการผลติ การใช้เมด็เงนิบรสิทุธิน่์าจะส่งผลต่อคณุภาพ

ของชิ้นงานในระดับหนึ่ง 



132 ศิลปกรรมสาร

	 บทสรุป  ผลงานเครื่องเงินของนายบุญช่วย หิรัญวิทย์

	 เครือ่งเงนิเมอืงน่านเป็นงานศลิปหตัถกรรมทีม่คีณุค่าและความหลากหลาย

ของรปูแบบ อกีทัง้ชือ่เสยีงแพร่หลายนอกเหนอืจากงานศลิปหตัถกรรมประเภทอืน่ๆ  

โดยเฉพาะช่างเครื่องเงินคือนายบุญช่วย หิรัญวิทย์ อายุ 81 ปี ผู้อาศัยอยู่ในชุมชน

ประตูปล่อง  เป็นช่างเคร่ืองเงนิเพยีงคนเดยีวในเมอืงน่าน ทีม่คีวามสามารถสงู ได้รบั

การถ่ายทอดจากช่างรุ่นก่อนและจากบรรพบุรุษของตนเอง  ยังคงประกอบอาชีพนี้

ตัง้แต่อดตีถงึปัจจบัุน และมชีือ่เสยีงเป็นทีรู่จ้กัอย่างแพร่หลายในเมอืงน่าน และพืน้ที่

ใกล้เคยีง การท�ำเคร่ืองเงนิของนายบญุช่วยเน้นความเป็นดัง้เดมิ และท�ำด้วยมอืล้วน

โดยใช้เครือ่งจักรช่วยเพยีงเลก็น้อยเท่านัน้ การเป็นช่างทีม่คีวามสามารถสงูของท่านนัน้ 

คือสามารถท�ำได้ทกุกระบวนการของเครือ่งเงนิ เริม่ตัง้แต่การหลอม ต ีเคาะ สลกัลวดลาย

ตกแต่ง และขัดล้าง จนได้รับการยกย่องความสามารถในฐานะที่เป็นครูศิลป์ของ

แผ่นดิน เนือ้โลหะเงนิท่ีนายบุญช่วยใช้ท�ำชิน้งานในอดตีคอืเงนิเหรยีญรปีู และเงนิฮาง

ซึง่มีความบรสิทุธิป์ระมาณ 80 เปอร์เซน็ต์ และเป็นท่ีนยิมในยุคนัน้ ปัจจบุนัเปลีย่นมา

ใช้เม็ดและแท่งโลหะเงินบริสุทธิ์ 100 เปอร์เซ็นต์ซึ่งหาได้ง่ายและเป็นที่นิยมมากกว่า 

ซึ่งเป็นการปรับเปลี่ยนวัสดุให้เหมาะสมกับสภาพเศรษฐกิจ และสังคมที่เปลี่ยนไป

เครื่องเงินเมืองน่านที่เป็นผลงานของนายบุญช่วย มีทั้งคุณค่าและความหลากหลาย

ของรูปแบบ ซึ่งรวมถึงวัสดุ อุปกรณ์ เครื่องมือ ที่ใช้ท�ำด้วยเงิน  สามารถจ�ำแนกเป็น 

2 รูปแบบคือ ภาชนะเงินและของใช้ท�ำด้วยเงิน มีประโยชน์ใช้สอยและความสวยงาม

ที่ควบคู่กัน  แต่ส่วนใหญ่ภาชนะประเภทสลุงเงินจะนิยมท�ำมากที่สุด เป็นที่นิยมของ

ลูกค้า นิยมใช้เป็นของที่ระลึกและของตกแต่งมากกว่าที่จะใช้งานจริง เนื่องจากเป็น

ของมีราคาสูง อันเกิดจากคุณค่าของเนื้อโลหะเงิน ลวดลายเครื่องเงินที่นิยมสลักนั้น

เป็นลักษณะลวดลายนูนต�่ำสลับกับนูนสูงได้แก่ ลายเทพพนม ลายดอกไม้และนก 

ลายตาสับปะรด ลายดอกกระถิน และลวดลาย 12 ราศี  บางลวดลายมีจินตนาการ

จากธรรมชาติ และความเชือ่ของล้านนา ลวดลายเหล่านีเ้ป็นการใช้หลกัการออกแบบ

ในลักษณะของการซ�้ำกัน (Repetition) และการใช้หลักของความสมดุลแบบรัศมี 

(Radial Balance)
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	 ข้อเสนอแนะเกี่ยวกับช่างเครื่องเงินและเครื่องเงินเมืองน่าน 

	 จากบทความที่กล่าวมานี้ เครื่องเงินเมืองน่านนับเป็นงานศิลปหัตถกรรม

ประเภทเครื่องโลหะ รูปแบบของภาชนะและเครื่องใช้ซ่ึงมีคุณค่า นอกเหนือจากผ้า

ลายน�ำ้ไหลและงานศลิปหตัถกรรมประเภทอืน่ๆ ปัจจบุนัการท�ำเครือ่งเงนิในชมุชนทีม่ี

ชือ่เสียงของเมืองน่านตัง้แต่อดตีถึงปัจจบุนัมช่ีางฝีมอืด ีดงัเช่นนายบญุช่วย หริญัวทิย์

ที่กล่าวมานี้ และผู้สืบทอดน้อยมาก จึงจ�ำเป็นต้องมีผู้สืบทอดความรู้เพื่อให้เกิด

ความคงอยูห่รอืยัง่ยนื ในระยะยาวหากผู้สบืทอดเหล่านัน้ไม่สามารถสบืทอดภมูปัิญญา

นี้ด้วยเหตุผลใดก็ตาม อาจส่งผลให้ความรู้การท�ำเครื่องเงินเมืองน่านสูญหายไปใน

ระยะเวลาอันใกล้นี้ ดังนั้นช่างเครื่องเงินเมืองน่าน สมควรได้รับการยกย่องให้เป็น

ผู้ทรงภูมิปัญญาหรือปราชญ์ท้องถิ่นที่ส�ำคัญ ส่วนเครื่องเงินเมืองน่านสมควรได้รับ

การยกย่องให้เป็นงานหตัถกรรมทีส่�ำคญัทัง้ในระดบัจงัหวัดน่านและในล้านนาตะวนัออก

ท้ายบทความนี้ผู้เขียนมีข้อเสนอแนะเกี่ยวกับช่างเครื่องเงินและเครื่องเงินเมืองน่าน 

ดังนี้คือ  

	 1. ควรมีการจัดตั้งแหล่งเรียนรู้นอกห้องเรียน หรือพิพิธภัณฑ์มีชีวิตที่

เกี่ยวข้องกับเครื่องเงินเมืองน่าน นอกเหนือจากงานศิลปหัตถกรรมชนิดอื่น เพื่อให้

ผูเ้รยีนในระดบัการศกึษาต่างๆ เห็นคณุค่าและเกดิทศันคตท่ีิดต่ีออาชพีการท�ำเคร่ืองเงนิ

เนือ่งจากผูเ้รยีนเหล่านีเ้ป็นก�ำลงัส�ำคญัในการสบืสานภมูปัิญญาเหล่านีใ้ห้เกดิความยัง่ยนื

	 2. ควรมีการยกย่องให้ช่างท�ำเครื่องเงินทุกคน ทุกระดับ เป็นผู้รู้ ปราชญ์

ชาวบ้าน หรือครูภูมิปัญญาท้องถิ่น ในด้านงานเครื่องเงิน และส่งเสริมให้เยาวชนที่

ศึกษาในสถาบันการศึกษาระดับต่างๆ ได้มีโอกาสได้เรียนรู้อาชีพนี้ในลักษณะของ

การบรูณาการกบัการเรียนการสอนในรายวชิาทีเ่กีย่วข้องกบัการออกแบบผลติภณัฑ์ 

หรือภูมิปัญญาท้องถิ่น ในหลักสูตร

	 3. หน่วยงานที่เกี่ยวข้องควรส่งเสริม สนับสนุน ให้มีการถ่ายทอดความรู้

และผู้สืบทอดความรู้การท�ำเคร่ืองเงินเมืองน่าน โดยเริ่มต้นจากระดับเครือญาติ

อย่างจริงจังและเห็นผลเป็นรูปธรรม ให้เป็นภูมิปัญญาท้องถิ่นที่มีความส�ำคัญ

เท่าเทยีมกับงานศิลปหตัถกรรมทีม่ชีือ่เสยีงอืน่ๆ ของจงัหวดัน่าน จากนัน้จงึขยายผล

หรือต่อยอดการถ่ายทอดไปสู่กลุ่มเป้าหมายอื่น
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บทคัดย่อ

	 การวิจัยครัง้นีม้วีตัถปุระสงค์เพือ่ 1. ศกึษาถึงประวตัคิวามเป็นมา อัตลกัษณ์ 

และรปูแบบของหุน่กาเหล้  2. วเิคราะห์เปรยีบเทยีบรปูแบบของหุน่กาเหล้กบัหุน่ไทย

และหุน่ในประเทศเพือ่นบ้าน  3. สร้างสรรค์หุน่ในมิติของวฒันธรรมบาบ๋า เพอรานากนั

จากพหุวัฒนธรรม “วัฒนธรรมลูกผสม” ผลจากการวิจัยพบว่า หุ่นกาเหล้ในจังหวัด

ภูเก็ตสามารถแบ่งได้เป็น 2 ยุค คือ หุ่นในยุคแรกเป็นหุ่นท่ีน�ำมาจากประเทศจีน 

ใช้แสดงประกอบพิธีกรรมการแก้บน รวมทั้งแสดงในงานพิธีมงคลส�ำคัญต่าง ๆ  ของ

ชาวจีนบาบ๋า จังหวัดภูเก็ต ส่วนหุ่นในยุคหลังนั้นเป็นหุ่นที่มีการประดิษฐ์ขึ้นโดยได้

หุ่นในยุคแรกเป็นต้นแบบ ซึ่งสร้างขึ้นโดยช่างฝีมือพื้นบ้านชาวภูเก็ต อัตลักษณ์ของ

หุ่นกาเหล้ คือ มีลักษณะเป็นหุ่นสายชักเชิดแบบจีน ประกอบด้วย หุ่น 3 ตัว ได้แก่ 

หุ่นเตี๋ยนหู้หง่วนโส่ย เป็นเทพเจ้าส�ำคัญของชาวจีน มีเอกลักษณ์ คือ มีใบหน้าสีแดง 

และผมเปีย หุ่นจอหงวน และหุน่ฮหูยนิ ซึง่เป็นภรรยาของจอหงวน ซึง่เมือ่ได้วเิคราะห์

เปรียบเทียบหุ่นกาเหล้กับหุ่นไทย และหุ่นในประเทศเพื่อนบ้าน พบว่าหุ่นกาเหล้มี

รูปแบบเป็นหุ่นสายชักเชิดใกล้เคียงกันกับหุ่นสายไทย คณะเสมา กรุงเทพฯ และ

หุน่ยกเตปวย ประเทศพม่า แต่รายละเอยีดและส่วนประกอบปลกีย่อยอืน่ ๆ  อาจจะมี

ความแตกต่างกัน ผู้วิจัยได้น�ำผลจากการศึกษามาเป็นแนวทางในการออกแบบ

สร้างสรรค์ โดยได้น�ำอัตลักษณ์ของวัฒนธรรมบาบ๋า ภูเก็ต ได้แก่ เครื่องแต่งกาย

The Analysis and Construction of a Ga-le Marionette 
in the Baba Peranakan Culture.
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หุ่นในมิติของวัฒนธรรมบาบ๋า เพอรานากัน 

ค�ำส�ำคัญ : หุ่นกาเหล้, หุ่นสายชักเชิด, วัฒนธรรมบาบ๋า เพอรานากัน  

Abstract

	 The objectives of this research for 1.study to history, identity and 

form of a Ga-le Marionette puppet. 2. Analyze compare to the form of a Ga-le

Marionette puppet with Thai puppet and the other neighbor puppet.  3. Create

the puppet dimension of the Baba Peranakan Culture from pahu-culture

“hybrid culture” the result from the research found that a Ga-le Marionette 

puppet in Phuket province be able to divided for 2 era as the first era is come 

from China, apply for the performance as rite fulfill one's vow, including with 

auspicious rite the important of China Baba, Phuket province. The later era 

puppets is invent by the first era puppets prototype, which build by the local 

skillful of Phuket people, the identify of a Ga-le Marionette puppets is types 

of string puppets Chinese style, including with 3 puppets such as Tian-Hu-

Nguan-Soy puppets, the important god of Chinese that is red face, pigtail,

Jor-Nguan Puppets, and Hu-Yin Jor-Nguan’s wife, when analyze compare 

to a Ga-le Marionette puppets, with Thai puppets and the neighbor puppets,

ound that a Ga-le Marionette puppets is form of string puppets nearby Thai

pupets, Se-ma Thai marionette, Bangkok and Yoke thé puppets, in Myanmar.

But the details and composition of the other odds and ends, may be different.

The researcher have bring the results from the study to approach to design 

and creative. By lead the identity of cultural Baba Phuket including clothes,

decoration and design from architecture to be composition the construction 

of a Ga-le Marionette in the Baba Peranakan Culture.

Keywords: Ga-le Marionette puppets, String puppets, The Baba Peranakan

             Culture  
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บทน�ำ

	 ในอดตีจงัหวดัภเูก็ตถือได้ว่ามกีารประกอบกิจการเหมอืงแร่ดบีกุทีใ่หญ่ทีส่ดุ

ในภาคใต้ ท�ำให้จ�ำเป็นที่จะต้องใช้แรงงานจ�ำนวนมาก ซ่ึงชาวจีนส่วนใหญ่ท่ีอพยพ

เข้ามาเป็นแรงงานจะมาจากหลายเมอืง เช่น มณฑลซวัเถา มณฑลเอ้หมงึ  และมณฑล

ฮกเก้ียน  เป็นต้น ชาวจนีฮกเกีย้นอพยพเข้ามาเมอืงภเูกต็เพิม่ขึน้  ในรชัสมยัพระบาท

สมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว เนื่องจากพระมหากษัตริย์พระองค์นี้เป็นนักการค้า 

โดยเฉพาะการค้าส�ำเภา และต้องการจะเปิดตลาดการค้าเสรี ชาวจีนจึงเข้ามาท�ำมา

หากินในประเทศไทยตามหัวเมืองต่างๆ ท่ีอุดมสมบูรณ์ของไทย จนถึงรัชสมัย

พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ก็ยินดีที่จะให้ชาวจีนเข้ามาท�ำงานใน

ประเทศไทยได้อย่างถูกต้อง   ชาวจีนที่เข้ามาท�ำงานในจังหวัดภูเก็ตส่วนใหญ่จะเป็น

ผูช้ายวยัหนุม่หรอืเป็นเดก็ชายทีย่งัไม่โตเตม็วยั ซึง่พวกเขาเหล่านัน้เดนิทางมาพร้อมกบั

ญาติพี่น้อง ต่างมีความมุ่งหวังที่จะมาแสวงหาชีวิตใหม่ท่ีดีขึ้น คนจีนบางกลุ่มต้ังใจ

จะเก็บเงินเพื่อหวังรอโอกาสกลับบ้านเกิด แต่บางกลุ่มก็ตั้งใจที่จะลงหลักปักฐานที่

เมืองภูเก็ตแห่งนี้ กลุ่มหลังจึงมาสร้างครอบครัวใหม่กับคนไทยท้องถิ่นจึงเป็นที่มา

ของค�ำว่า “บ้าบ๋า” หรือ“บาบ๋า” ซึ่งเป็นค�ำที่คนภูเก็ตใช้เรียกขานเด็กรุ่นใหม่ที่เป็น

ลกูผสมระหว่างผู้หญิงชาวภเูกต็กบัชาวจนีท่ีเข้ามาตัง้รกรากในภเูกต็ (ฤด ี ภมูภิถูาวร,

2552) ความรู้ที่สั่งสม และวัฒนธรรมที่เข้มข้นของชาวจีนค่อยๆ แพร่หลาย อาชีพ

และวิทยาการต่างๆ  จึงแตกแขนงพัฒนามาจากชาวจีน ซึ่งเป็นผู้ผสานภูมิรู้ของตน

และวัฒนธรรมท้องถิ่นของไทย รวมถึงมลายู แขก และฝรั่ง วัฒนธรรมของชาวจีน

บาบ๋าภเูกต็ นบัได้ว่าเป็นส่วนผสมทีล่งตวัระหว่างวฒันธรรมของชาวจนี ชาวไทยท้องถิน่

และวัฒนธรรมจากช่องแคบมะละกา ศิลปวัฒนธรรมที่สะท้อนออกมาจึงมีลักษณะ

เป็นแบบลกูผสม (Hybrid Culture) ถอืว่าเป็นมรดกทางวฒันธรรมทีน่่าสนใจในแง่มมุ

ของการยอมรับเอาวัฒนธรรมใหม่กับการคงไว้ซึ่งวัฒนธรรมเดิม วัฒนธรรมของ

ชาวบาบ๋าส่วนใหญ่จะมีรากฐานมาจากคติ ความเชื่อ โดยน�ำมาปรับใช้เพียงบางส่วน

เพื่อให้เหมาะสมกับบริบทของท้องถิ่น ดังจะเห็นได้จากประเพณีวัฒนธรรมต่างๆ ที่

ชาวภเูก็ตปัจจุบนัยงัคงยดึถอื และปฏบัิตกัินอยู ่ได้แก่ ประเพณกีนิผกั ประเพณพ้ีอต่อ
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ประเพณีไหว้เทวดา เป็นต้น มรดกทางวัฒนธรรมนี้ได้ถูกถ่ายโอนไปสู่วิถีชีวิตของ

ชาวบาบ๋าในด้านต่างๆ อาทิ รูปแบบของการสร้างสถาปัตยกรรม ศลิปะการปรงุอาหาร

ยารักษาโรค ภาษา วรรณกรรมมุขปาฐะ วัฒนธรรมการแต่งกาย มหรสพการแสดง 

เป็นต้น

	 มหรสพการแสดงของชาวบาบ๋า ภูเก็ตนั้น เท่าที่ปรากฏเหลืออยู่ในปัจจุบัน

ก็มีเพียงลั้งไล้ (การแสดงการเชิดสิงโต) ลั้งเหล็ง (การแสดงการเชิดมังกร) และ

การแสดงหุน่กาเหล้ (คณะกรรมการอ�ำนวยการจดังานเฉลมิพระเกยีรตพิระบาทสมเดจ็

พระเจ้าอยู่หัว, 2542, หน้า 248) การแสดงหุ่นกาเหล้นั้น เป็นการแสดงหุ่นเพื่อใช้

ประกอบในพิธีหรืองานมงคลส�ำคัญๆ ของชาวบาบ๋า ตัวหุ่นจะท�ำด้วยไม้ มีลักษณะ

เป็นปริมาตรแบบสามมิติต่างกับหนังตะลุง หุ่นกาเหล้นี้จัดอยู่ในประเภทหุ่นสาย คือ 

ใช้เชือกร้อยตามส่วนต่างๆ ของหุ่น ผู้เชิดจะมีหน้าที่ควบคุมเชือกเหล่านั้นให้หุ่น

เคลื่อนไหวตามต้องการ  

	 แต่ในปัจจบุนั การแสดงหุน่กาเหล้ในจงัหวัดภเูกต็ ได้ลดความนยิมลงไปมาก

เพราะสภาพสงัคมของภเูก็ตได้เปลีย่นแปลงไปจากแต่ก่อน ลกูหลานชาวภเูกต็รุน่ใหม่

ไม่เห็นถึงคุณค่าทางวัฒนธรรมของหุ่นกาเหล้ ขาดความรู้ด้านภาษา และวิถีชีวิตของ

ชาวบาบ๋าภูเก็ต อีกทั้งการแสดงหุ่น จะแสดงเฉพาะในงานพิธีมงคลส�ำคัญๆ เท่านั้น 

จึงท�ำให้ไม่เป็นท่ีแพร่หลายเท่าท่ีควร ซึ่งลักษณะดังกล่าวสอดคล้องกับ สุธิวงศ์ 

พงศ์ไพบูลย์ (2542, น. 66) ได้กล่าวไว้ว่า เป็นที่น่าสังเกตว่าการแสดงพื้นเมือง 

ที่เสื่อมความนิยมหรือหายสาบสูญไปแล้วส่วนใหญ่เป็นประเภทที่ไม่ตอบสนอง

ความต้องการของผู้ชม และมักเป็นพวกที่ไม่พัฒนารูปแบบของตนเอง บางอย่าง

ใช้เฉพาะในพิธกีรรมที่เกี่ยวกับความเชื่อซึง่ไม่ทนัสมัย ส่วนการแสดงหรอืการละเล่น

ที่คงอยู่ส่วนใหญ่ จะมีการพัฒนาตัวเองไปตามความเจริญของสังคม หุ่นกระบอกก็

เช่นเดียวกัน ถ้าจะให้ด�ำรงอยูต่่อไป กค็วรจะต้องมกีารพฒันารปูแบบ ให้เหมาะสมกบั

สถานการณ์โลกปัจจบุนั  แต่ด้วยเหตทุีหุ่น่กาเหล้    เป็นสิง่ศกัดิส์ทิธิท์ีใ่ช้เชือ่มโยงกบั

ประเพณี ความเชื่อดั้งเดิมของคนในท้องถิ่น จึงเป็นการยากท่ีจะน�ำมาปรับเปลี่ยน
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รปูแบบ อกีทัง้ยงัมปีระเด็นค�ำถามมากมายท่ีเก่ียวข้องกบัประวตัคิวามเป็นมา ลกัษณะ

การแต่งกาย รายละเอียดในเชิงกายภาพทั้งภายในและภายนอกของหุ่น เนื่องจากใน

ปัจจุบันยังไม่มีนักวิชาการที่ท�ำการค้นคว้าวิจัย ศึกษาเรื่องดังกล่าวอย่างละเอียดและ

จริงจัง ประกอบกับทั้งผู้เชิดหุ่นและช่างประดิษฐ์หุ่น ต่างก็อยู่ในวัยชราแล้ว หากวันนี้

ยังไม่มีการศึกษาวิจัยเร่ืองดังกล่าว ในอนาคตข้างหน้าคงจะเป็นเรื่องยากที่จะท�ำ

ความเข้าใจและสืบค้นถึงที่มาที่ไปของหุ่นกาเหล้ได้อย่างถูกต้อง 

	 จากการที่ผู้วิจัยได้มีโอกาสพบปะพูดคุยกับผู้เกี่ยวข้องและผู้ที่มีบทบาท

ด้านการส่งเสริมวัฒนธรรมบาบ๋าในท้องถิ่นภูเก็ต เช่น ผู้ช่วยศาสตราจารย์ปราณี 

สกุลพิพัฒน์ (สัมภาษณ์, 24 กรกฏาคม, 2556) ประธานมูลนิธิชุมชนภูเก็ต และ

อุปนายกฝ่ายวิเทศสัมพันธ์ สมาคมเพอรานากัน ภูเก็ต โดยท่านมีความเห็นว่าเป็น

เรื่องที่ดีหากมีการศึกษารวบรวมประวัติความเป็นมา และความรู้ต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้อง

กับการแสดงหุ่นกาเหล้ ในจังหวัดภูเก็ต อีกทั้งยังเสริมว่า หากมีการน�ำเอาความรู้

เรื่องหุ่นกาเหล้ มาใช้เป็นฐานข้อมูลเพื่อพัฒนาสร้างสรรค์เป็นหุ่นในมิติใหม่ โดยใช้

เป็นหุน่ต้นแบบในการถ่ายทอดอตัลกัษณ์ทางวฒันธรรมบาบ๋า ภเูกต็ เช่น เครือ่งแต่งกาย

เครื่องประดับ รวมทั้งวรรณกรรมพื้นบ้าน โดยแสดงออกในบริบทอื่นที่ต่างออกไป 

ซึง่กไ็ม่น่าจะเป็นเรือ่งเสยีหาย หรือมผีลกระทบกบัเร่ืองของประเพณคีวามเชือ่ดัง้เดมิ

ในท้องถิ่น เนื่องจากหุ่นทั้งสองต่างอยู่กันคนละบริบท จากเหตุผลดังกล่าวนี้ ผู้วิจัย

จึงเห็นความส�ำคัญที่จะศึกษาวิจัยเรื่อง หุ่นกาเหล้ : การสร้างสรรค์หุ่นในมิติของ

วัฒนธรรมบาบ๋า เพอรานากัน โดยศกึษาเก่ียวกับประวตัคิวามเป็นมา   อัตลกัษณ์ และ

รูปแบบของหุ่นกาเหล้ และความสัมพันธ์ระหว่างหุ ่นกาเหล้กับวัฒนธรรมของ

ชาวบาบ๋า เพอรานากัน รวมทั้งยังมีการศึกษาข้อมูลในชั้นรองที่เกี่ยวข้องกับหุ่นไทย

ในภูมิภาคต่างๆ และหุ่นในประเทศเพื่อนบ้าน เพื่อใช้เป็นส่วนประกอบเสริมส�ำหรับ

เป็นฐานความรูเ้พือ่ต่อยอดความคดิไปสูก่ารพฒันาสร้างสรรค์หุ่นในมิติของวฒันธรรม

บาบ๋า เพอรานากันต่อไป
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วัตถุประสงค์ของการวิจัย

	 1. ศึกษาถึงประวัติความเป็นมา อัตลักษณ์ และรูปแบบของหุ่นกาเหล้ 

	 2. วิเคราะห์เปรียบเทยีบรูปแบบของหุน่กาเหล้กบัหุน่ไทยและหุน่ในประเทศ

เพื่อนบ้าน

	 3. สร้างสรรค์หุน่ในมติขิองวฒันธรรมบาบ๋า เพอรานากนัจากพหวุฒันธรรม 

“วัฒนธรรมลูกผสม”

วิธีด�ำเนินการวิจัย

	 1. การศึกษาข้อมูล

	    การวิจัยครั้งนี้ได้ศึกษา ค้นคว้า และรวบรวมข้อมูลจากหนังสือ วารสาร 

งานวิจัย

	 2. ประชากรและกลุ่มตัวอย่าง

	    ประชากร คือ หุ่น โดยการเลือกแบบตามจุดมุ่งหมาย (Purposive 

Sampling)

	 3. เครื่องมือที่ใช้ ในการเก็บรวบรวมข้อมูล

	    เครื่องมือที่ใช้ ในการเก็บรวบรวมข้อมูล เช่น การสัมภาษณ์ สื่อบันทึก

เสียงและภาพ สื่อวีดีทัศน์ การส�ำรวจ และการสังเกตการณ์ 

	 4. การเก็บรวบรวมข้อมูล

	     4.1  ข้อมูลภาคเอกสาร  ได้แก่

		  4.1.1 ข้อมูลภาคเอกสารที่เกี่ยวข้องกับประวัติความเป็นมาของ

หุ่นในรูปแบบต่างๆ ทั้งของประเทศไทย และต่างประเทศ

		  4.1.2 ข้อมูลภาคเอกสารในเชิงประวัติศาสตร์ สังคม วัฒนธรรม 

คติความเช่ือ สถาปัตยกรรมและวรรณกรรมมุขปาฐะของชาวบาบ๋า เพอรานากัน 

ในจงัหวดัภเูก็ต ได้แก่ หนงัสอื เอกสาร สิง่พมิพ์ สารานกุรม ภาพถ่ายในอดตี เป็นต้น
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	     4.2  ข้อมูลภาคสนาม ได้แก่

		  4.2.1 ข้อมูลภาคสนามท่ีเก่ียวข้องกับหุ่น เป็นการลงพื้นที่ไป

สัมภาษณ์ ผู้ที่เกี่ยวข้องกับหุ่น โดยใช้การสัมภาษณ์เชิงลึก (In depth Interview) 

และการสังเกต สัมผัสกับหุ่นจริงที่เป็นลักษณะเชิงประจักษ์ โดยเก็บรวบรวมข้อมูล

ทางกายภาพ เช่น ภาพถ่าย ภาพวาดลายเส้น เพื่อใช้เป็นต้นแบบในการศึกษาต่อไป 

โดยผู้วิจยัจะเน้นการเกบ็ข้อมลูท่ีเกีย่วกบัหุน่กาเหล้ ในจงัหวดัภเูกต็เป็นหลกั ส่วนหุน่

ในวัฒนธรรมใกล้เคียงจะเป็นข้อมูลในชั้นรอง

		  4.2.2  ข้อมลูภาคสนามทีเ่กีย่วข้องกบับาบ๋า เพอรานากนัเป็นข้อมลู

ทางกายภาพที่เกี่ยวข้องกับเครื่องแต่งกาย เครื่องประดับ ลวดลายในสถาปัตยกรรม

แบบชิโน-โปตุกีส และงานศิลปกรรมอื่น ๆ ที่เกี่ยวข้อง นอกจากนี้แล้วยังมีการเก็บ

รวบรวมข้อมูลที่เกี่ยวกับวรรณกรรมมุขปาฐะพื้นบ้านของชาวบาบ๋า เพอรานากัน 

โดยการสัมภาษณ์ผู้อาวุโส ปราชญ์ชาวบ้าน ในท้องถิ่นเพื่อใช้เป็นโครงสร้างพื้นฐาน

ในการออกแบบบุคลิกของตัวละครหุ่นต่อไป ซึ่งผู้วิจัยจะเก็บข้อมูลโดยการถ่ายภาพ 

ร่างภาพลายเส้น การบันทึกเสียง เป็นต้น

	 5. การจัดล�ำดบัและเชือ่มโยงข้อมลู ซึง่เป็นการน�ำข้อมลูทัง้หมดมาประมวล 

แยกแยะและจัดระเบียบเพื่อสะดวกในการศึกษาและใช้เป็นโครงร่างในการเตรียม

สู่การวิเคราะห์ต่อไป 

	 6. การวเิคราะห์ข้อมลู ด�ำเนนิการวเิคราะห์โดยการวเิคราะห์ข้อมลูเชิงคณุภาพ

(Qualitative Research) น�ำข้อมูลที่ได้จากข้อมูลขั้นต้น (Primary Sources) โดย

การสมัภาษณ์แบบเชงิลกึ (In depth Interview) ร่วมกับการสงัเกตอย่างไม่เป็นทางการ

การบนัทกึเสยีง ภาพถ่ายจากผลงานจริง ซึง่เป็นข้อมลูทีผู่ว้จิยัเกบ็รวบรวมด้วยตนเอง

จากแหล่งข้อมูล และภาพถ่าย เอกสารสิ่งพิมพ์ ซึ่งเป็นข้อมูลชั้นรอง (Secondary

Sources) มาวิเคราะห์โดยใช้วิธีพรรณนา

	 7. สร้างสรรค์หุ ่นขึ้นใหม่ในมิติของวัฒนธรรมบาบ๋า เพอรานากันซ่ึง

น�ำผลจากการวิเคราะห์และสังเคราะห์มาใช้ ในการก�ำหนดกรอบแนวความคิดใน

การสร้างสรรค์หุ่น
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กรอบแนวคิดในการวิจัย

	 จากการศึกษาเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องผู้วิจัยได้สรุปกรอบแนวคิด

ที่ใช้ ในการวิจัยได้ ดังนี้

ภาพที่ 1  แผนภูมิกรอบแนวคิดในการวิจัยเรื่อง หุ่นกาเหล้ : การสร้างสรรค์หุ่นในมิติของวัฒนธรรม

         บาบ๋า เพอรานากัน
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ผลการวิจัย

	 หุ่นกาเหล้ภูเก็ตนั้นเริ่มมีการแสดงครั้งแรกเมื่อใดไม่สามารถที่จะระบุได้ 

ด้วยเหตุทีใ่นสมัยก่อนนัน้ยงัมไิด้มกีารบันทึกเป็นลายลกัษณ์อกัษร แต่เท่าทีส่อบถาม

จากผู้รู้ และคนเก่าแก่ในจังหวัดภูเก็ต คิดว่าน่าจะมีการแสดงกาเหล้ในจังหวัดภูเก็ต

มาแล้วไม่น้อยกว่า 100 ปี ค�ำว่า “หุ่นกาเหล้” นั้นจะหมายถึงหุ่นแบบจีน ในหนึ่งชุด

จะประกอบด้วยหุ่น 3 ตัว หุ่นตัวแรก ชื่อ เซ่งกั่งเอี๋ย หรือ “เตี๋ยนหู้หง่วนโส่ย” เป็น

ผู้รับราชโองการจากสวรรค์มาประกาศแจ้งข่าวแก่มนุษย์ เป็นหัวหน้าศาลเจ้ากินผัก 

เป็นอจัฉรยิะทางนาฏศลิป์จนี มใีบหน้าสแีดง ไว้เปียทัง้สองข้าง ลกัษณะใบหน้าคล้าย

เด็ก หุ่นตัวที่สอง หุ่นจอหงวน เป็นหุ่นบัณฑิตหนุ่ม หน้าตาดี หุ่นตัวที่สาม หุ่นฮูหยิน 

ชื่อว่า “ส้อหยกหล๋าน” หญิงสาวซึ่งเป็นภรรยาของจอหงวน 

	 ซึ่งจากการศึกษาพบว่าหุ่นกาเหล้ ในจังหวัดภูเก็ตนั้น สามารถจ�ำแนก

ประเภทได้เป็น 2 ประเภท คือ

	 1. หุ่นกาเหล้ส�ำหรับใช้บูชา เป็นหุ่นกาเหล้แบบโบราณ ซึ่งปัจจุบันยังคง

พบเห็นได้ตามศาลเจ้าที่เก่าแก่ในจังหวัดภูเก็ต เช่น ศาลเจ้ากิ้วเที้ยนเก้ง และศาลเจ้า

ฮกหงวนก้ง นอกจากนีก็้ยงัมีปรากฏตามบ้านเรือนของผูท้ีม่คีวามเช่ือ และความศรทัธา

ต่อพระ ช่ือ เตี๋ยนหู้หง่วนโส่ย การเก็บรักษารูปหุ่นก็จะมีการปฏิบัติเช่นเดียวกับ

รปูเคารพของเทพเจ้าจนีองค์อืน่ๆ คอื มกีารจดุธปูไหว้ และมกีารน�ำสิง่ของมาเซ่นไหว้

ด้วย ซ่ึงหุ่นกาเหล้ประเภทที่มีการบูชานี้จะมีเพียงรูปหุ่นกาเหล้ เตี๋ยนหู้หง่วนโส่ย

เพียงอย่างเดียว 

	 2. หุน่กาเหล้ส�ำหรับแสดง เป็นหุน่กาเหล้ท่ีประกอบด้วยหุน่ 3 ตวั หุน่ตวัแรก

เตี๋ยนหู้หง่วนโส่ย หุ่นตัวที่สอง จอหงวน หุ่นตัวที่สาม ฮูหยิน ปัจจุบันมีคณะแสดง

หุ่นกาเหล้ 2 คณะ คณะแรกเป็นคณะแสดงหุ่นอาชีพ คือ คณะของนายเทียนศักดิ์

องค์พฤกษา (แป๊ะถาว) ที่มีความเก่าแก่ และมีประวัติความเป็นมาอย่างยาวนาน 

หุ่นกาเหล้ที่อยู่ในความครอบครองของนายเทียนศักดิ์ มีด้วยกัน 2 ชุด ชุดแรกเป็น

หุ่นที่มีรูปร่างขนาดเล็ก กะทัดรัด ลักษณะหน้าตามีความสวยงาม อ่อนหวาน ชุดที่ 2 

หุ่นจะมีขนาดรูปร่างที่ค่อนข้างจะใหญ่กว่าชุดแรก ลักษณะใบหน้าจะดูเข้มแข็ง ดุดัน
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และมีความเป็นเหลี่ยมเป็นสันมากกว่า หุ ่นชุดหลังนี้ เป็นชุดที่ทางคณะของ

นายเทียนศักดิ์ ใช้ส�ำหรับแสดงในปัจจุบัน ด้วยเพราะรูปร่าง และขนาดท่ีใหญ่กว่า

ท�ำให้ผู้ชมสามารถมองเห็นตัวหุ่นได้อย่างชัดเจนมากกว่า สมาชิกคณะแสดงหุ่นของ

นายเทียนศักดิ์ ประกอบด้วย นายเทียนศักดิ์ เป็นผู้เชิดหุ่น นายทนงศักด์ิ ไตรศรี 

เป็นผู้ตีฆ้อง และนางสาวยุวพร แซ่อ๋อง เป็นผู้ส่งหุ่น ซึ่งสมาชิกในคณะแสดงหุ่นของ

นายเทียนศักดิ์จะเป็นเครือญาติกันทั้งหมด

	 คณะทีส่อง เป็นคณะแสดงหุน่ของศนูย์สบืค้น และเผยแพร่ข้อมลูบาบ๋าภเูกต็

โรงเรียนสตรีภูเก็ต คณะนี้จะมีการแสดงหุ่นเพื่อสาธิตแก่เยาวชน และผู้สนใจทั่วไป

โดยจะแสดงเฉพาะในโอกาสส�ำคัญ เช่น งานประกวดการจัดโต๊ะไหว้พระจันทร์ หรือ

มีบุคคลส�ำคัญจากภายนอกมาเยี่ยมชมโรงเรียน เป็นต้น คณะแสดงหุ่นของ

ศูนย์สืบค้น ฯ มีอาจารย์ลิขิต หล้าแหล่ง เป็นผู้ควบคุม สมาชิกในคณะแสดงจะเป็น

นักเรียนในระดับมัธยมศึกษาตอนปลาย ประกอบด้วย คนเชิดหุ่น มีทั้งหมด 3 คน 

โดยใช้คนเชิด 1 คน ต่อหุ่น 1 ตัว นักดนตรี 6 คน และมีคนพากย์บท 2 คน 

ภาพที่ 2  หุ่นกาเหล้ของคณะนายเทียนศักดิ์ องค์พฤกษา ที่ใช้ส�ำหรับแสดงปัจจุบัน (ผู้วิจัย, 2556)
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ภาพที่ 3  หุ่นกาเหล้ของคณะหุ่นของศูนย์สืบค้น 

และเผยแพร่ข้อมูลบาบ๋าภูเก็ต โรงเรียนสตรีภูเก็ต 

(ผู้วิจัย, 2556)

	 หุน่กาเหล้ในจงัหวดัภเูก็ตนัน้ สามารถแบ่งตามอายุการสร้างหุน่ได้  2 ยุค คอื

	 หุ่นยุคดั้งเดิม เป็นหุ่นที่น�ำมาจากประเทศจีน น่าจะมีอายุไม่ต�่ำกว่า 100 ปี 

หากเทียบเคียงตามอายุของผู้เชิด ปัจจุบันหุ่นกาเหล้ที่ถือว่ามีอายุที่เก่าแก่ที่สุด คือ 

หุ่นกาเหล้ของคณะนายเทียนศักดิ์ องค์พฤกษา

	 หุ่นยุคหลัง เป็นหุ่นที่มีการประดิษฐ์ขึ้น โดยได้หุ่นในยุคดั้งเดิมเป็นต้นแบบ 

สร้างโดยช่างฝีมือพืน้บ้านคนส�ำคญัในจงัหวดัภเูกต็ คอื นายเฉ่ง เลศิกจิสมบรูณ์ เป็น

ช่างฝีมอืทีเ่คยได้รบัการยกย่องจากส�ำนกังานคณะกรรมการวฒันธรรมแห่งชาตใิห้เป็น

ผูท้ีมี่ผลงานดีเด่นทางด้านวฒันธรรมภาคใต้ สาขาการช่างฝีมอื (การแกะสลกั) ประจ�ำ

ปี พ.ศ. 2532 หุ่นกาเหล้ที่เป็นฝีมือประดิษฐ์ของนายเฉ่ง ที่มีความสมบูรณ์ และมี

การเผยแพร่ต่อสาธารณชน มีอยู่ด้วยกัน 2 ชุด คือ  1. หุ่นชุดที่เก็บรักษาที่ส�ำนัก

ศิลปะและวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยราชภัฏภูเก็ต ซึ่งเป็นหุ่นท่ีนายเฉ่งได้มอบให้ไว้ 

หุ่นดงักล่าวไม่มกีารน�ำมาใช้แสดงใดๆ  2. หุน่ชดุท่ีเก็บรักษาทีศ่นูย์สบืค้น และเผยแพร่

ข้อมูลบาบ๋าภเูก็ต โรงเรียนสตรีภเูกต็ เป็นหุน่ท่ีนายเฉ่ง ได้มอบแก่โรงเรยีนสตรภีเูกต็

เพือ่เป็นประโยชน์ในการศกึษาค้นคว้า และใช้ส�ำหรับแสดงสาธติเพือ่ให้เยาวชนได้รบัรู้

ถึงคุณค่าของวัฒนธรรม และรากเหง้าของตนเอง
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	 โครงสร้างของหุ่นกาเหล้

	 ลักษณะของหุน่กาเหล้มส่ีวนประกอบทีไ่ม่ซบัซ้อน ซึง่มรีายละเอยีดดงัต่อไปนี้

	 วัสดุที่ใช้สร้างหุ่น

	 นายเฉ่ง เลิศกิจสมบูรณ์ (2556, สัมภาษณ์) ได้อธิบายถึงเรื่องวัสดุที่ใช้ ใน

การสร้างหุน่ว่า ส่วนใหญ่จะใช้วสัดทุีห่าได้ง่ายในท้องถิน่ ส่วนประกอบหลกัจะเป็นไม้

เช่น ไม้จวง หรอืไม้เทพทาโร ซึง่มเีนือ้ไม้สเีทาแกมน�ำ้ตาล มกีลิน่หอมฉนุ มรีิว้สเีขยีว

แกมเหลือง เนือ้ไม้เป็นมนัเลือ่ม เป็นคลืน่บ้างเลก็น้อย เหนยีว แขง็พอประมาณ เลือ่ย

แกะสลกั และตบแต่งง่าย (กรมป่าไม้,  2486) นอกจากนีย้งัมวีสัดสุ�ำเรจ็รปูอืน่ๆ มาเป็น

ส่วนประกอบ เช่น ท่อพลาสตกิพวีซี ีแผ่นพลาสตกิ ซึง่มข้ีอดคีอืมนี�ำ้หนกัเบา และราคาถกู

	 กลไกของหุ่น

	 หุน่กาเหล้เป็นหุน่ประเภทท่ีบงัคบัด้วยสายโยงใยจากด้านบน สายทีบ่งัคบัจะ

ผูกติดกับอวัยวะต่างๆ ของหุ่น ได้แก่ ศีรษะ มือ และเท้า โดยเชือกที่โยงจะยึดผูกติด

กับคันชักที่ท�ำจากไม้ จะมีการเจาะรูทั้งหมด 6 รู ส�ำหรับร้อยเชือก 6 เส้น เชือก

ทัง้หมดจะโยงไปยังคนัชกัซึง่เป็นแผ่นไม้ มด้ีามจบั มเีหลก็ตะขอยดึอยูก่ึง่กลางเพือ่ใช้

ส�ำหรับแขวน ส่วนข้อต่อต่างๆ ของหุ่นจะเลียนแบบจากของมนุษย์ จากการส�ำรวจ

พบว่า หุ่นกาเหล้ยคุดัง้เดมิและหุน่กาเหล้ยคุหลงันัน้ มโีครงสร้างทีม่คีวามแตกต่างกนั 

โดยจะอธบิายแยกตามส่วนประกอบต่างๆ ดงันี ้ ส่วนศรีษะจะแกะสลกัจากไม้เนือ้อ่อน

ซ่ึงมีทั้งศีรษะไปจนถึงส่วนคอ ตรงบริเวณขมับทั้งสองข้างจะเจาะรูเพื่อใส่ตะขอใช้

ส�ำหรับผูกเชือก ส่วนปลายของไม้บริเวณคอ จะเจาะรู ส�ำหรับสอดลวดเพื่อใช้ยึด

ติดกับส่วนล�ำตัว ตรงบริเวณข้อต่อนี้จะท�ำให้ศีรษะและคอ สามารถเคลื่อนไหวได้

เล็กน้อย หุ่นของคณะนายเทียนศักดิ์ องค์พฤกษา จะมีลักษณะคล้ายกันแต่บริเวณ

รอยต่อระหว่างคอและล�ำตัวจะไม่สามารถเคลื่อนไหวได้

	 ส่วนข้อต่อของแขนจะแบ่งออกเป็น 3 ส่วน  ซึ่งค่อนข้างมีรูปแบบที่ต่างกัน 

คือ หุ่นของคณะนายเทียนศักดิ์ ช่วงแขนส่วนบน คือ จากบริเวณหัวไหล่ลงมาจนถึง

ข้อศอก ส่วนนี้จะท�ำมาจากไม้ทั้งหมดช่วงแขนท่อนบนปลายด้านบนจะเจาะรูส�ำหรับ

ร้อยเชือกเพื่อยึดกับล�ำตัว แขนส่วนท่ีสองและมือจะเช่ือมต่อกันโดยแกะสลักไม้



147ศิลปกรรมสาร

เป็นเดอืย ซึง่แตกต่างกับหุน่ชดุท่ีนายเฉ่ง เลศิกิจสมบูรณ์ สร้างขึน้ ส่วนแขนท่อนบนจะ

ท�ำมาจากท่อน�้ำพลาสติกขนาดกลาง ส่วนปลายท่อด้านบนจะเจาะรูสอดเชือกผ่านรู

ภายในท่อ เพื่อยึดโยงส่วนนี้กับช่วงหัวไหล่ ส่วนที่สองจะเป็นส่วนข้อศอกไปจนถึง

ข้อมือ จะแกะสลักด้วยไม้เนื้ออ่อนแล้วระบายสี ส่วนน้ีจะยึดติดกับช่วงแขนด้านบน

ด้วยการสอดเชือกผ่านรูภายในท่อผ่านท่อนแขนส่วนที่สองเพื่อไปยึดกับส่วนของ

ฝ่ามือ ซึ่งส่วนของฝ่ามือนี้จะแกะสลักด้วยไม้เนื้ออ่อนเช่นเดียวกับส่วนของแขนท่อน

ที่สอง ตรงบริเวณช่วงรอยต่อระหว่างนิ้วชี้ไปนิ้วโป้งจะเจาะรูและใส่ตะขอส�ำหรับ

ร้อยเชือกเพื่อโยงไปยังคันชัก ซึ่งท�ำให้ส่วนของหัวไหล่ ข้อศอก และข้อมือสามารถ

เคลื่อนไหวได้อย่างอิสระ

ภาพที่ 5 โครงสร้างของหุ่นกาเหล้ของส�ำนักศิลปะ และวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยราชภัฏภูเก็ต (ผู้วิจัย, 2556)

ภาพที่ 4  โครงสร้างของหุ่นกาเหล้ของคณะนายเทียนศักดิ์ องค์พฤกษา (ผู้วิจัย, 2556)
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	 ส่วนขาและเท้าจะมีรูปแบบที่ต่างกัน คือ หุ่นของคณะนายเทียนศักดิ์จะ

แกะสลักขึ้นจากไม้เพียงท่อนเดียว ส่วนปลายด้านบนจะเจาะรูส�ำหรับร้อยเชือกเพื่อ

ผกูโยงกบัล�ำตวั ส่วนด้านล่างจะแกะสลักเป็นรองเท้า ส่วนหุน่ชดุทีน่ายเฉ่ง เลศิกจิสมบรูณ์

สร้างนั้นส่วนต้นขาช่วงบน จากขาหนีบจนไปถึงหัวเข่า ส่วนที่ 2 คือ จากช่วงหัวเข่า

ไปจนถึงปลายเท้า ส่วนต้นขาด้านบนจะท�ำด้วยท่อน�้ำพลาสติก ปลายท่อด้านบนจะ

เจาะรูส�ำหรับสอดลวดเพื่อยึดติดกับส่วนของล�ำตัว หุ่นชุดที่อยู่ที่ศูนย์สืบค้น และ

เผยแพร่ข้อมลูบาบ๋าภเูก็ตฯ ปลายท่อด้านล่างจะผ่าออกเป็น  2  ซีก แล้วกางให้ถ่างออก

ตรงบรเิวณส่วนทีถ่่างออกจะเจาะรูสองรูส�ำหรับสอดลวดเพือ่ยดึกบัส่วนหวัเข่าและเท้า

ส่วนหุ่นชุดที่อยู่ที่ส�ำนักศิลปะและวัฒนธรรมฯ ตรงบริเวณปลายท่อด้านล่างจะเจาะรู

และร้อยเชือกระหว่างส่วนหวัเข่าและเท้า ภายในท่อจะสอดเชอืกอยู่ภายใน ส่วนหวัเข่า

และเท้านี้จะแกะสลักจากไม้ แล้วระบายสีตรงบริเวณส่วนปลายเท้าจะเจาะรู และยึด

ตะขอส�ำหรับร้อยเชือก ซึ่งจะท�ำให้ส่วนของเท้านี้เคลื่อนไหวแบบแกว่งขึ้นและลงได้

ภาพที่ 6 หุ่นกาเหล้ของคณะนายเทียนศักดิ์ องค์พฤกษา ที่ใช้ส�ำหรับแสดงปัจจุบัน (ผู้วิจัย, 2556)
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ความสัมพันธ์ระหว่างหุ่นกาเหล้ กับชาวบาบ๋า เพอรานากัน ในเชิงสังคมวิทยาและ 

มานุษยวิทยา

	 หุ่นกาเหล้มีความสัมพันธ์กับชาวจีนบาบ๋าภูเก็ต ในเชิงสังคมวิทยาและ

มานุษยวิทยา โดยสามารถจ�ำแนกออกเป็น 4 ประเด็น คือ

	 1. ความเชื่อ พิธีกรรมและคติชาวบ้าน ประเด็นดังกล่าวนี้เช่ือมโยงกับ

หุ่นกาเหล้ เตี๋ยนหู้หง่วนโส่ย เป็นส�ำคัญ เพราะท่านเป็นเปรียบเสมือนตัวแทนของ

เทพเจ้า เป็นสิ่งที่อยู่เหนือมนุษย์ อีกทั้งชื่อของท่านยังพ้องกันกับเทพเจ้าท่ีปรากฏ

อยู่ในศาลเจ้า ท�ำให้ยิ่งเพิ่มความศักดิ์สิทธิ์มากยิ่งขึ้น ซึ่งท�ำให้หุ่นกาเหล้ในประเด็น

นี้มีความหมายมากกว่าหุ่นชักเชิดธรรมดา 

	  2. การแสดงมหรสพ การแสดงหุน่กาเหล้จะเปรยีบได้กบัการแสดงมหรสพ

ประเภทหนึ่ง ซึ่งส่วนใหญ่จะเป็นการแสดงโดยมีวัตถุประสงค์หลักคือ การแก้เหมย

หรือการแก้บนตัดเหมย คือการแก้บน เหมยเป็นข้อตกลงที่ให้ไว้กับสิ่งที่เร้นลับ 

เมื่อบรรลุเป้าประสงค์ ก็น�ำหุ่นกาเหล้มาแสดงตัดเหมย ประกาศแก่สิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่ตน

มีข้อตกลงไว้ ซึ่งจะคล้ายกับการแสดงหนังตะลุง

	 3. งานช่างศิลปกรรมและสุนทรียภาพ ในประเด็นนี้หุ่นกาเหล้แสดงออก

ถึงคุณค่าและความหมายในเชิงศิลปะ หุ่นกาเหล้ที่ยังคงปรากฏให้เห็นอยู่ในปัจจุบัน 

เปรียบเสมือนหลักฐานทางประวัติศาสตร์ที่สะท้อนให้เห็นถึงแนวคิดและภูมิปัญญา

ของคนในอดีตที่ได้ผนวกงานช่าง ได้แก่การแกะสลัก งานจิตรกรรม และงานตัดเย็บ

เสื้อผ้าเข้าด้วยกัน นอกจากมียังมีการแต่งบทร้องซึ่งเป็นงานทางด้านวรรณศิลป์

ประกอบการแสดงด้วย

	 4. การสืบทอดทางวัฒนธรรม หุ่นกาเหล้เปรียบเสมือนส่วนหนึ่งของ

ประเพณีในเรื่องความเชื่อ ความศรัทธาอาจจะเป็นเรื่องที่ส�ำคัญรองลงมาจากเรื่อง

ของความต้องการเผยแพร่และการสืบทอดวัฒนธรรมแก่เด็กและเยาวชนชาวภูเก็ต 

ในประเดน็เรือ่งดงักล่าวนีท้างศูนย์สบืค้นและเผยแพร่ข้อมลูบาบ๋า ทีโ่รงเรยีนสตรภีเูกต็

ได้อยู่ในขั้นตอนของการด�ำเนินงาน โดยจะเน้นให้เยาวชนได้เข้าถึงบรรยากาศ

ทางวัฒนธรรมจีนบาบ๋า ภูเก็ต ซึ่งปัจจุบันอาจจะหาชมได้ยาก โดยทางโรงเรียนได้มี



150 ศิลปกรรมสาร

การจดักิจกรรมต่างๆ เช่น การประกวดการจดัโต๊ะไหว้เทวดาของนกัเรยีน มกีารเชญิ

ผู้รู้ด้านวัฒนธรรมจีนบาบ๋า ภูเก็ตมาเป็นกรรมการ ให้ค�ำแนะน�ำแก่เด็กและเยาวชน

ได้เข้าใจถึงปรัชญาซึ่งแฝงอยู่ในประเพณี อีกทั้งยังมีการฝึกฝนการแสดงหุ่นกาเหล้

ให้แก่เด็ก รวมทั้งการเล่นเครื่องดนตรีจีนโบราณอีกด้วย

วิเคราะห์เปรียบเทียบหุ่นกาเหล้กับหุ่นไทย และหุ่นในประเทศเพื่อนบ้าน

	 จากการศึกษาเอกสารและข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับหุ่นที่จัดอยู่ในประเภท

ของหุ่นไทยแบบพื้นบ้านทั้งหมด 9 คณะ ได้แก่ หุ่นกระบอกคณะแม่ชะเวง จังหวัด

นครสวรรค์ หุ่นกระบอกคณะสังวาลศิลป์ จังหวัดตาก หุ่นคณะชูเชิดช�ำนาญศิลป์ 

จังหวัดสมุทรสงคราม หุ่นคณะสี่ดรุณีพี่น้อง จังหวัดเพชรบุรี หุ่นกระบอกคณะ

เพชรหนองเรือ จังหวัดขอนแก่น หุ่นไทยประยุกต์ล้านนา คณะละครหุ่นฮอบบีฮัท 

หุ่นช่างฟ้อน จังหวัดเชียงใหม่ หุ่นสายไทย คณะเสมา กรุงเทพฯ และหุ่นกระบอก

อีสานคณะเด็กเทวดา จังหวัดมหาสารคาม 

	 หุน่ประเทศเพือ่นบ้าน 4 ประเทศ ได้แก่ หุน่หมวั โสย เนือ้ก ประเทศเวยีดนาม

หุ่นยกเตปวย ประเทศพม่า หุ่นปู้ไต้ซี่ ประเทศสิงคโปร์ และหุ่นวายัง โกเล็ค ประเทศ

อินโดนีเซีย

	 จากการวเิคราะห์เปรียบเทียบพบว่า หุน่กาเหล้มรีปูแบบ แบบหุน่สายชกัเชดิ

(String Marionette) เช่นเดยีวกบัหุน่สายไทย คณะเสมา กรงุเทพฯ และหุน่ยกเตปวย 

ประเทศพม่า แต่อาจจะมีรายละเอียดในเรื่องของกลไก วัสดุ และการควบคุมหุ่นท่ี

แตกต่างกัน

สรุปและอภิปรายผล

	 หุน่กาเหล้ในจงัหวดัภเูกต็นัน้ แบ่งออกได้ เป็น 2 ประเภท คอื หุน่ยคุดัง้เดมิและ

หุ่นในยคุหลงั หุน่ในยคุดัง้เดมินัน้ ปัจจบุนัอยูใ่นความครอบครองของ นายเทยีนศกัดิ์

องค์พฤกษา โครงสร้างของหุ่นส่วนใหญ่จะแกะสลักจากไม้ ส่วนล�ำตัวมีการใช้ไม้ไผ่

สานเป็นทรงของล�ำตัว เครื่องแต่งกายจะใช้สีแดง มีรูปแบบจีน ส่วนหุ่นในยุคหลัง

สร้างขึน้โดย นายเฉ่ง เลศิกิจสมบรูณ์ โดยได้ต่อยอดฐานความคดิจากหุน่ในยคุดัง้เดมิ
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ซึ่งเป็นหุ่นที่มาจากประเทศจีน แต่ยังคงอัตลักษณ์ของหุ่นกาเหล้ไว้ คือ มีตัวละคร

หุ่นทั้ง 3 ตัว ประกอบด้วย หุ่นเตี๋ยนหู้หง่วนโส่ย หุ่นจอหงวน และหุ่นฮูหยิน มี

การปรับเปลี่ยนบุคลิกลักษณะของใบหน้า ขนาด เครื่องแต่งกาย รวมท้ังวัสดุท่ีใช้

สร้างหุ่น ซึ่งมีการน�ำเอาวัสดุส�ำเร็จรูปมาใช้ เช่น ท่อน�้ำพลาสติก และแผ่นพลาสติก

จากถังน�้ำ รวมทั้งข้อต่อต่างๆ ทั้งส่วนขา คอ แขน มือ ล�ำตัว และส่วนของหัวเข่า 

ให้เคลือ่นไหวได้อสิระมากยิง่ข้ึน ซึง่ปัจจบัุนผลงานการสร้างสรรค์หุน่เหล่านี ้มปีรากฏ

อยู่ที่ส�ำนักศิลปะ และวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยราชภัฏภูเก็ต และศูนย์สืบค้น และ

เผยแพร่ข้อมูลบาบ๋าภูเก็ต โรงเรียนสตรีภูเก็ต 

	 จากการเปรียบเทียบหุ่นกาเหล้กับหุ่นไทยพื้นบ้าน ทั้งหมด 9 คณะ ได้แก่ 

หุ่นกระบอกคณะแม่ชะเวง จังหวัดนครสวรรค์ หุ่นกระบอกคณะสังวาลศิลป์ จังหวัด

ตาก หุ่นคณะชูเชิดช�ำนาญศิลป์ จังหวัดสมุทรสงคราม หุ่นคณะสี่ดรุณีพี่น้อง จังหวัด

เพชรบุรี หุ่นกระบอกคณะเพชรหนองเรือ จังหวัดขอนแก่น หุ่นไทยประยุกต์ล้านนา

คณะละครหุ่นฮอบบีฮัท หุ่นช่างฟ้อน จังหวัดเชียงใหม่ หุ่นสายไทย คณะเสมา 

กรงุเทพฯ และหุน่กระบอกอสีานคณะเดก็เทวดา จงัหวดัมหาสารคาม และหุน่ประเทศ

เพื่อนบ้าน 4 ประเทศ ได้แก่ หุ่นหมัว โสย  เนื้อก ประเทศเวียดนาม  หุ่นยกเตปวย 

ประเทศพม่า หุ่นปู้ไต้ซี่ ประเทศสิงคโปร์ และหุ่นวายัง โกเล็ค ประเทศอินโดนีเซีย 

พบว่าหุ่นกาเหล้มีรปูแบบ ใกล้เคยีงกบัหุน่กาเหล้มากท่ีสดุ แบบหุน่สายชกัเชดิ (String

 Marionette) เช่นเดยีวกับหุน่สายไทย คณะเสมา กรุงเทพฯ และหุน่ยกเตปวย ประเทศ

พม่า แต่อาจจะมีรายละเอยีดทีแ่ตกต่างกนัในเร่ืองของกลไก วสัด ุและการควบคมุหุน่

	 ในการน�ำผลจากการศึกษาวิเคราะห์หุ ่นกาเหล้เพื่อใช้เป็นแนวทางใน

การสร้างสรรค์หุ ่นในมิติของวัฒนธรรมบาบ๋า เพอรานากัน ตามท่ีผู ้วิจัยได้ต้ัง

วัตถปุระสงค์ไว้นัน้ จ�ำเป็นท่ีจะต้องน�ำเอาอตัลกัษณ์ของวฒันธรรมบาบ๋า มาผสมผสาน

ลงในความเป็นหุ่น ได้แก่ เครื่องแต่งกาย เครื่องประดับ ลวดลายจากสถาปัตยกรรม

โดยมีการประยกุต์ให้มคีวามเหมาะสมกบับริบทของความเป็นหุน่ ซึง่ในการออกแบบ

ตวัละครหุน่ จ�ำเป็นทีจ่ะต้องมกีารก�ำหนดโครงเรือ่งเสยีก่อนซึง่ในทีน่ี ้ผูว้จิยัได้น�ำเอา

วรรณกรรมท้องถิน่ของจงัหวดัภเูก็ตมาปรับให้มีความเหมาะสม โดยเลอืกเอาตวัละคร
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จากวรรณกรรมท้องถิ่นดังกล่าวมาใช้เป็นฐานในการออกแบบบุคลิกตัวละคร โดย

ตวัละครแต่ละตัวจะมคีวามแตกต่างกนัทัง้เร่ือง เพศ อาย ุอปุนสิยั สถานะ ซึง่จะท�ำให้

ตัวละครเหล่านั้นมีอัตลักษณ์และสมจริงยิ่งขึ้น

	 จากการศึกษาวิเคราะห์ข้อมูลต่างๆ ที่เกี่ยวข้อง ท�ำให้ผู้วิจัยได้แนวทาง

ในการสร้างสรรค์หุ่นในบริบทของบาบ๋า เพอรานากัน ดังนี้ ผู้วิจัยได้ทดลองปั้นหุ่น

ต้นแบบด้วยดิน เมื่อได้ต้นแบบที่มีความเหมาะสม ก็จะน�ำต้นแบบดังกล่าวไปหล่อ

เพื่อสร้างชิ้นงานจริงที่เป็นไฟเบอร์กลาส ซึ่งวิธีการดังกล่าวมีข้อดี คือ สามารถทุ่น

ระยะเวลาในการสร้างหุ่นและสามารถสร้างได้ครั้งละหลายตัวรวมทั้งยังลดปัญหาที่

เก่ียวข้องกบังานไม้ ท้ังเร่ืองของเชือ้รา และปลวก ในส่วนของการออกแบบโครงสร้าง

ของหุ่นนั้น ผู้วิจัยยังคงรักษาอัตลักษณ์ของหุ่นกาเหล้ซ่ึงเป็นหุ่นสายชักเชิดเช่นเดิม 

แต่มีการปรับเปลี่ยนขนาด สัดส่วน ให้มีความเหมาะสมสอดคล้องกับแนวความคิด

ของผู้วจิยั นอกจากนีย้งัได้ออกแบบให้ชิน้ส่วนของหุน่บางชิน้ สามารถถอดเปลีย่นได้

เช่น ช้ินส่วนของทรงผม เครื่องประดับ และเครื่องแต่งกาย เพื่อความสะดวกใน

การเปลี่ยนบทบาทการแสดงของหุ่น รวมท้ังยังสะดวกในการขนย้ายหุ่นออกไป

แสดงนอกสถานที่ ในส่วนของการตกแต่งลวดลายบนหุ่น ผู้วิจัยได้ ใช้กระบวนการ

ภาพที่ 7 ภาพร่างเพื่อใช้เป็นแนวทางในการสร้างสรรค์หุ่นในมิติของวัฒนธรรมบาบ๋า เพอรานากัน 

         (ผู้วิจัย, 2557)
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ทางจติรกรรม โดยมีการสร้างแบบลาย ซึง่มีท่ีมาจากลวดลายประดบัในสถาปัตยกรรม

แบบชิโน-โปตุกีส โดยน�ำเอาลวดลายมาวาดลงไปบนตัวของหุ่น โดยใช้สื่อวัสดุ 

สีอะครีลิคหรือสีน�้ำมัน โดยก�ำหนดเฉพาะพื้นท่ีสามารถมองเห็นได้อย่างเด่นชัด 

ได้แก่ ใบหน้า ศีรษะ มอื เป็นต้น เพือ่ความสวยงามแปลกตา และตอกย�้ำถงึอตัลกัษณ์

ของความเป็น บาบ๋า เพอรานากัน

ข้อเสนอแนะส�ำหรับการวิจัย

	 1. ควรมีการวิจัยเพื่อต่อยอดองค์ความรู้จากการสร้างสรรค์หุ่นในมิติบาบ๋า 

เพอรานากนั ไปสูบ่ริบทเฉพาะอืน่ๆ ต่อไป เช่น การออกแบบของทีร่ะลกึ การออกแบบ

ผลิตภัณฑ์ เพื่อแตกแขนงองค์ความรู้

	 2. มีการพัฒนาสร้างสรรค์หุ่นบาบ๋า เพอรานากันโดยปรับเปลี่ยนหุ่นให้

เป็นประเภทอื่น เช่น หุ่นเงา หุ่นกระบอก ฯลฯ แล้วน�ำมาศึกษาเปรียบเทียบถึง

ความแตกต่างกันระหว่างหุ่นในแต่ละประเภท

	 3. สามารถน�ำกระบวนการวิจัยเรื่องนี้ไปปรับใช้ เพื่อใช้ประโยชน์เกี่ยวกับ

การสร้างสือ่การเรยีนการสอนทีเ่ชือ่มโยงกบัวัฒนธรรมท้องถิน่ในภมูภิาคอาเซยีนต่อไป

กิตติกรรมประกาศ

	 รายงานวิจัยเรื่อง หุ่นกาเหล้ : การสร้างสรรค์หุ่นในมิติวัฒนธรรมบาบ๋า 

เพอรานากัน ฉบับนี้ส�ำเร็จลุล่วงได้ด้วยความกรุณาจาก ส�ำนักงานคณะกรรมการ

การอุดมศึกษา (สกอ.) หน่วยงานที่สนับสนุนทุนการศึกษา ค่าใช้จ่ายต่างๆ ซึ่งเป็น

ประโยชน์ต่อการด�ำเนนิการวจิยั ศาสตราจารย์สชุาติ เถาทอง คณะศลิปกรรมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยบูรพา ผู้ ให้ความรู้และค�ำแนะน�ำอันมีค่า ศาสตราจารย์กิตติคุณ วัฒนะ

จูฑะวิภาต ที่เสียสละเวลาให้ความรู้ และค�ำแนะน�ำที่มีประโยชน์ที่เป็นแนวทางใน

การท�ำวิจัย ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. เกรียงศักดิ์ เขียวมั่ง อาจารย์ที่ปรึกษา ที่เป็น

ผู้ ให้ค�ำแนะน�ำ และชี้แนะแนวทางในการท�ำงาน นอกจากที่กล่าวมาผู้วิจัยขอกราบ

ขอบพระคุณทุกท่านที่มิได้เอ่ยนาม ณ ที่นี้ ที่ให้ความอนุเคราะห์ท�ำให้งานวิจัยฉบับนี้

ได้เผยแพร่ต่อสาธารณะเพื่อน�ำไปประยุกต์ใช้ ในสังคมต่อไป 
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ศึกษาแนวคิดการออกแบบท่าร�ำของ ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์  
ตามแบบละครพันทาง

เรื่อง ผู้ชนะสิบทิศ  กรณีศึกษา ตัวมังตราตะเบงชะเวตี้

ฤทธิเทพ  เถาว์หิรัญ 
*

* อาจารย์ประจ�ำ  คณบดีคณะศิลปนาฏดุริยางค์  สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม

	 การศึกษาแนวคิดการออกแบบท่าร�ำของ ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ ตาม

แบบแผนละครพันทางเร่ือง ผู้ชนะสิบทิศ  จะศึกษาเฉพาะบทบาทของตัวมังตรา

ตะเบงชะเวตี ้ซึง่ ดร.ศภุชยั  จนัทร์สวุรรณ์  เป็นผูแ้สดงบทนีแ้ละได้รบัมอบหมายจาก

อาจารย์เสรี  หวังในธรรม ให้เป็นผู้ออกแบบท่าร�ำด้วยตนเอง  ดังนั้น  ผู้ออกแบบจึง

ต้องใช้ประสบการณ์ที่ได้รบัการฝึกฝนจากครอูาจารย์และจากการที่ได้ออกแสดงโขน

ละครในบทบาทต่างๆมาเป็นองค์ความรู้ส�ำหรับถ่ายทอดลีลาท่าร�ำให้กับตัวละคร

มังตราได้อย่างเหมาะสมกลมกลืนและสวยงาม

	 การที่ ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ จะแสดงบทบาทของมังตราได้อย่างเข้าถึง

และลึกซ้ึง ต้องศึกษาประวัติที่มาของละครพันทางที่เริ่มเกิดขึ้นในสมัยรัชกาลท่ี 4 

แห่งกรงุรตันโกสนิทร์ โดยเจ้าพระยามหนิทรศกัดิธ์�ำรงเป็นผูต้ั้งโรงละครปรินซ์เธยีเตอร์

และเก็บเงินผู้เข้าชม เรื่องที่แสดงจะน�ำบทละครเรื่องดาหลังมาดัดแปลงให้เป็นละคร

ออกภาษาและแต่งกายแบบต่างชาต ิ ท�ำให้ผู้ชมได้เห็นความแปลกใหม่จงึเกิดความนิยม

มาจนถึงสมัยรัชกาลที่ 5 ต่อมาพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์

ได้นิพนธ์บทละครพันทางเร่ืองพระลอ จัดแสดงท่ีโรงละครวิมานนฤมิตร ได้รับ

ความนิยมสูงสุด

	 ในสมัยการปกครองระบอบประชาธปิไตย  หลวงวจิติรวาทการ ได้ประพนัธ์

บทละครแนวพันทางเร่ือง เลอืดสพุรรณ  ซึง่มลีกัษณะเฉพาะ ได้แก่ ตวัละครร้องเพลง

ด้วยตนเอง  ใช้เครือ่งดนตรสีากลผสมเครือ่งดนตรไีทย โดยจดัแสดงทีโ่รงละครศลิปากร
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ส่วนละครพันทางตามแนวด้ังเดิมยังคงจัดอย่างต่อเนื่อง จนถึงสมัยของอาจารย์

เสรี  หวังในธรรม  ได้น�ำวรรณกรรมเรื่อง ผู้ชนะสิบทิศ ของ ยาขอบ มาประพันธ์ใหม่

เป็นบทละครพันทางเรื่อง ผู้ชนะสิบทิศ และน�ำออกแสดง ณ โรงละครแห่งชาติ ในปี

พ.ศ. 2529  ซึง่เป็นละครพนัทางทีม่ลีกัษณะพเิศษคอืผสมผสานกบัรูปแบบของละครเวที

	 จากการศึกษาประวัติของละครพันทางท�ำให้ ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์  

น�ำมาปรับใช้กับการแสดงละครพันทางเรื่องผู้ชนะสิบทิศ  ซึ่งจะต้องใช้ประสบการณ์

ทางด้านนาฏศิลป์ ดังประวัติของท่านที่เกี่ยวข้องกับการแสดง ดังนี้

	 ดร.ศุภชัย   จันทร์สุวรรณ์  เริ่มฝึกฝนนาฏศิลป์เมื่ออายุ 4 ขวบ ขณะศึกษา

ระดับประถมที่โรงเรียนดรุณวาท เขตบางซื่อ กรุงเทพมหานคร โดยคุณครูประกอบ  

ประชากุล  เป็นผู้ถ่ายทอดท่าร�ำให้เป็นคนแรกในบทของราชนดัดา  พลายบวั  เจ้าเงาะ

อณุรทุ  และเมือ่เข้ามาศกึษาต่อในวทิยาลยันาฏศลิป กรมศลิปากร ได้รบัการถ่ายทอด

ท่าร�ำจากคุณครูอีกหลายท่าน ได้แก่ คุณครูลมุล  ยมะคุปต์  คุณครูเฉลย  ศุขะวณิช  

คุณครูธงไชย  โพธยารมย์  อาจารย์อุดม   อังศุธร  อาจารย์สมบัติ  แก้วสุจริต ฯลฯ  

พร้อมทั้งได้ออกแสดงโขนละครทุกประเภท เช่น บทพระราม พระลักษมณ์ในโขน

บทพระสังข์  คาวี ในละครนอก  บทพระสุธน  พระรถเสนในละครชาตรี  บทอิเหนา  

วิหยาสะก�ำ ในละครใน  บทพระไวย พลายบัว ในละครเสภา  บทกินรา พระยศเกตุ 

ในละครดึกด�ำบรรพ์ บทสมิงพระราม  สมิงนครอินทร์ ในละครพันทาง รวมทั้งแสดง

บทตัวนางในโขน เช่น นางสีดา นางเบญกาย  ส่วนละครนอก เช่น นางรจนา นางมณี 

นางตะเภาแก้ว ท�ำให้ได้รับประสบการณ์หลากหลายในการสวมบทบาทของตัวละคร

	 เมื่อรับราชการในวิทยาลัยนาฏศิลป ปัจจุบันคือสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์

กระทรวงวัฒนธรรม ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ ยังออกแสดงโขน ละครมาอย่าง

ต่อเนือ่ง ส่วนทางด้านการศึกษาได้ส�ำเร็จการศึกษาระดบัปรญิญาเอก สาขานาฏยศลิป์

ไทย จากจฬุาลงกรณ์มหาวทิยาลยั ท�ำให้มคีวามรู้ทางภาคทฤษฎ ีช่วยเสรมิให้มทีกัษะ

ในการเรียนรู้ทั้งด้านวิชาการและด้านนาฏศิลป์

	 เม่ือ ดร.ศภุชยั จนัทร์สวุรรณ์  ได้รับการคดัเลอืกให้แสดงละครพนัทางเรือ่ง

ผูช้นะสบิทศิ ในบทของ พระเจ้ามงัตราตะเบงชะเวตี ้หรอืมงัตรา  อาจารย์เสร ี หวงัในธรรม

ได้ปรับเปลี่ยนบุคลิกลักษณะตัวมังตราในวรรณกรรมของยาขอบ จากกษัตริย์หนุ่ม
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ผู้งามสง่า กล้าหาญ มุทะลุดุดัน เชื่อมั่นตนเองสูง  เจ้าชู้  ชอบดื่มสุรา  มาเป็นมังตรา

ผูแ้ฝงไว้ด้วยความน่ารกั  พดูจาออดอ้อนผู้ใหญ่  มเีสน่ห์ในตนเอง  เพือ่ให้ตรงกบับคุลกิ

ลักษณะของ ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ ซึ่งมีรูปร่างเล็ก ค่อนข้างเรียบร้อย พูดน้อย

รวมทัง้ให้ ดร.ศภุชยั  จนัทร์สวุรรณ์ ออกแบบท่าร�ำด้วยตนเอง ซ่ึง ดร.ศภุชัย  จันทร์สวุรรณ์

ต้องใช้หลักของครูอาจารย์ที่ถ่ายทอด ลีลาท่าร�ำแบบตัวพระของ ละครพันทาง ได้แก่ 

	 หลักของคุณครูลมุล  ยมะคุปต์ ออกท่าร�ำตามแบบแผนที่ถูกต้องสวยงาม

ตามหลักนาฏศิลป์ไทย

	 หลักของท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี ออกท่าร�ำโดยใช้ท่าแปลกที่มี

ความงามเป็นพิเศษ อย่างที่ภาษาพูดเรียกว่า ท่าโก้เก๋

	 หลกัของคณุครูธงไชย  โพธยารมณ์ ออกท่าร�ำโดยใช้ท่าธรรมชาตขิองมนษุย์

เข้ามาผสมผสาน ท�ำให้ดูเป็นลักษณะของละครพันทางผสมกับละครเวที

	 การออกแบบลลีาท่าร�ำของ ดร.ศุภชยั  จนัทร์สวุรรณ์ ต้องอาศยัประสบการณ์

ในอดีตที่เคยออกแสดงโขน ละคร แล้วน�ำมาปรับใช้กับบุคลิกลักษณะของตัวละคร

มังตรา ดังตัวอย่างตารางต่อไปนี้

ตัวละครเรื่องอื่น สถานภาพของตัวละคร บทบาทของตัวละคร บทบาทของมังตรา

ลาวแก่นท้าว

นารายณ์ธิเบศร์

โกมินทร์

พระสังข์

สมิงพระราม

สมิงนครอินทร์

พระลอ

มะสะลุม

กระหมังกุหนิง

มหาชนก

อิเหนา

พระลักษมณ์

วิหยาสะก�ำ

พลายยง

พระเด็กผู้เก็บกด

พระเด็กผู้น่ารัก

พระเด็กผู้ซุกซน

พระเด็กผู้กตัญญู

พระเอกผู้กล้าหาญ

พระเอกผู้ทรนง

พระเอกผู้ไม่กลัวตาย

พระเอกผู้ถูกมอมสุรา

พระใหญ่ผู้มุทะลุ

พระใหญ่ผู้ปกครองคน

พระพี่ผู้เจ้าชู้

พระน้องผู้ภักดี

พระน้อยผู้ลุ่มหลงสตรี

พระน้อยผู้เกรี้ยวกราด

เจ้าคิดเจ้าแค้น

ออดอ้อนพระอัยกา

ท�ำตัวง่ายๆรักสนุก

กตัญญูต่อมารดา

ถนัดรบด้วยทวน

รักศักดิ์ศรีชาติทหาร

กล้าต่อความตาย

เมาสุรา

มุทะลุดุดัน

ปกครองประชาชน

มีชายาหลายคน

เคารพพี่ชาย

ลุ่มหลงสตรี

อารมณ์ร้อน

คิดแค้นศัตรู

ออดอ้อนแม่นม

กินข้าวในบ้านขุนวัง

กตัญญูต่อแม่นม

ถนัดรบด้วยทวน

รักศักดิ์ศรีชาติทหาร

กล้าต่อความตาย

เมาสุรา

มุทะลุดุดัน

ปกครองประชาชน

มีชายาหลายคน

เคารพจะเด็ด

ลุ่มหลงสตรี

อารมณ์ร้อน
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 ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์

อาจารย์เสรี  หวังในธรรม และ  ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์

      ในละครพันทางเรื่องผู้ชนะสิบทิศ

	 จากตารางข้างต้นมีผลต่อมาเมื่อแสดงเป็นมังตรา ตามบทประพันธ์ละคร

พันทางเรื่องผู้ชนะสิบทิศ ของอาจารย์เสรี  หวังในธรรม  ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ 

ต้องสวมวิญญาณไปตามบทบาทซึ่งมีการใช้อารมณ์และความรู้สึกหลากหลายด้วย

การใส่ท่าร�ำพร้อมกับค�ำพูดสีหน้าแววตา  โดยยึดหลัก ดังนี้

	 1. ลลีาท่าร�ำ ใส่ท่าทีเ่ป็นแบบแผนตามอย่างละครพนัทาง ผสมท่าทางทีเ่ป็น

ธรรมชาติอย่างละครเวที ได้แก่ ท่าร้องไห้ อาจใช้ปลายมอืปาดน�ำ้ตาเบาๆ  โดยไม่ต้อง

กรีดปลายมือเหยียดตึง ท่ารักอาจใช้มือแตะไหล่นางเบาๆ โดยไม่ต้องจีบนิ้วโลม

เหมือนละครร�ำ

	 2. ใช้ค�ำพูดสีหน้าแววตาไปตามบทบาทเหมือนละครเวที ได้แก่ ค�ำพูด

ส�ำเนียงไทย น�้ำเสียงหนักเบาไปตามอารมณ์ซึ่งเป็นธรรมชาติของมนุษย์

	 บทละครพนัทางเร่ืองผูช้นะสบิทิศ มเีพลงร้องเพือ่ให้ตวัมงัตราออกท่าร่ายร�ำ

ตามอารมณ์และความรู้สึก ซึ่งอาจารย์เสรี หวังในธรรม ได้วางกรอบส�ำหรับให้ 

ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ แสดงบทนี้เป็นการเฉพาะ ดังตัวอย่าง
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	 ◉ บทที่แสดงความรู้สึกรัก ตอนมังตราเกี้ยวนางโชอั้ว  มีค�ำร้องว่า

- ร้องเพลงกระต่ายเต้น -

ตะเบงชะเวตี้ -	    เช้าค�่ำ  พร�่ำพรอด  กอดโชอั้ว	 ลืมตัว  ลืมทุกข์แสนสุขสม

	       ไม่ไยดี  ราชกิจ  คิดนิยม  หลงระงม  	 สมสู่  มิรู้คลาย
	

	 ◉ บทที่แสดงความรู้สึกโกรธ ตอนมังตราโกรธเมื่อรู้ว่ามีผู้คิดคดทรยศ มีค�ำร้องว่า

- ร้องเพลงพม่าแค้น -

ตะเบงชะเวตี้ -	    มันเป็นใคร  อยู่ไหน  ใคร่รู้ตัว	 ไปจิกหัว  เอามา  อย่าให้อยู่

		  มันผู้ ใด  ทรยศ  กบฏกู		  คือศัตรู  อุบาทว์  ชาติชั่วช้า

		  จะเอามัน  ไว้ไย  ให้หนักดิน	 ฆ่าให้สิน้  ทัง้โคตร  โฉดหนกัหนา

		  ไวไว  ไปกุม  คุมตัวมา		  จะใคร่รู้  ดูหน้า  คนกาลี

	 ◉ บทที่แสดงความรู้สึกเมาสุรา ตอนมังตราดื่มเหล้ากับจะเด็ด มีค�ำร้องว่า

- ร้องเพลงพม่าอะโก -

ตะเบงชะเวตี้ -	    อันเรื่องที่  ถูกใจ  ชายชาตรี	 จะเกินเรื่อง  นารี  หามีไม่

		  เขาลือว่า  สาวมอญ  อ่อนละไม	 ไม่มีนาง  ที่ใด  จะเทียมทัน

		  โดยเฉพาะ  กุสุมา  ธิดาแปร	 ว่างามแท้  ดูราว  สาวสวรรค์

		  จะจริงจัง  ดังค�ำ  ที่จ�ำนรรจ์		 หรอืโจษจนั  กนัเล่น  ไม่เป็นการ

	 ◉ บทร�ำทีแ่สดงความรูส้กึกล้าหาญ ตอน มงัตราแสดงความกล้าต่อ เมงกะยอกะแง

ซึ่งคุมพลโมนยินมาท�ำศึกกับตองอู มีค�ำร้องว่า

- ร้องเพลงพม่าอะโก -

ตะเบงชะเวตี้ -	    ทุดไอ้โจร  โมนยิน  ไอ้สิ้นคิด	 ทะนงจติ  บงัอาจ  ประมาทหมิน่

		  แรกนึกว่า  กล้าแก่น  ในแดนดิน	 ไม่ทันสิ้น  ราวี  ก็หนีจร

		  กูคือ  จอมตะเบง  ชะเวตี้		  เจ้าธานี  เลื่องชื่อ  ลือกระฉ่อน

		  ตามสังหาร  ผลาญชนม์  ไอ้คนดอน	 จงโอนอ่อน  วันทา  ถ้ากลัวตาย
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	 ◉ บททีแ่สดงความรู้สกึสงบนิง่ ตอน มังตราสนทนากบัมหาเถรกโุสดอ มคี�ำร้องว่า

- ร้องเพลงพม่าจงกา -

ตะเบงชะเวตี้ -	    ภูบดินทร์  ลิ้นด�ำ  ฟังค�ำครู	 สิ้นวามวู่  ทิฐิ  ปริสลาย

		  ด้วยข้อค�ำ  ล�้ำลึก  นึกละอาย	 สดุจะเลีย่ง  เบีย่งบ่าย  ยกัย้ายค�ำ

		  ศิโรราบ  กราบตัก  รักเคารพ	 พระคณุครบ  จบเกล้า  เช้าจนค�ำ่

		  เพื่อทดแทน  พระคุณ  เคยหนุนน�ำ	 เชิญกระท�ำ  ตามจิต  เจตนา

	 ◉ บททีแ่สดงความรู้สกึออดอ้อนผู้ใหญ่ ตอนมงัตราพดูกบัแม่นมเลาช ีมคี�ำร้องว่า

- ร้องเพลงพม่าไซยา -

ตะเบงชะเวตี้ -	    พระทรงธรรม์  ผันแปร เห็นแม่นม	เข้ากราบก้ม  กอดกระชับ  รบัขวญั

		  จูงขึ้นนั่ง  ยังแท่น  แผ่นสุวรรณ	 พระทรงธรรม์  ปราศรยั  ทายทกั

		  แม่นมขา  มานั่ง  เสียข้างนี้		 นานนานพบ  สบที  ขอหนุนตัก

		  มังตรา  ค�ำนึง  คิดถึงนัก		  หรือสิ้นรัก  จึงร้าง  ห่างหายไป

	 ◉ บทร�ำที่แสดงความรู้สึกเศร้า ตอน มังตราเสียใจที่มหาเถรกุโสดอมรณภาพ  

ดังค�ำร้องว่า

- ร้องเพลงมอญร้องไห้ -

ตะเบงชะเวตี้ -	    มังตราหวน ครวญว่า พระคุณเจ้า	 เคยร่มเกศ  คุ้มเกล้า  เอาใจใส่

		  ครั้งสิ้นพ่อ  ก็เป็นพ่อ  ก่อกันภัย	 เป็นผู้ ให้  สารพัด  เต็มอัตรา

		  จนเป็นเจ้า  ครองคน  ไม่พ้นอก	 คอยป้องปก  เตอืนสอน  ช่างวอนว่า

		  นับแต่นี้  มืดมิด  เหมือนปิดตา	 จะแลหา  แสงสว่าง  ได้อย่างไร
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ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์  

ในบทมังตราตะเบงชะเวตี้
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	 จากบทร้องข้างต้นที่ประพันธ์โดยอาจารย์เสรี  หวังในธรรม เท่ากับเป็น

การวางกรอบให้ ดร.ศภุชยั จนัทร์สวุรรณ์ ต้องออกแบบลลีาท่าร�ำไปตามบทร้อง และ

แสดงบทบาทของมังตราให้สมกับชีวิตของตัวละคร ซึ่ง ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์

ได้น�ำประสบการณ์ที่เคยแสดงโขนละครในบทบาทต่างๆ มาประยุกต์ใช้กับบุคลิก

ลกัษณะของมงัตราในเร่ืองผู้ชนะสบิทิศได้อย่างสอดคล้องกลมกลนื หลกัการออกแบบ

ท่าร�ำคอื ไม่ต้องใช้ท่าร�ำตามแบบแผนนาฏศลิป์มากนกั  หากแต่ใช้ท่าทางทีเ่ป็นธรรมชาติ

เข้ามาผสมผสานเพื่อให้สอดคล้องกับลักษณะการแสดงที่ผสมกับละครเวทีซึ่งเน้น

การใช้น�ำ้เสยีง  สหีน้า  แววตา  การออกแบบลลีาท่าทางเช่นนีช่้วยให้ผูช้มเกดิอารมณ์ร่วม

คล้อยตามได้ง่ายเพราะมีความเป็นธรรมชาติมากกว่าละครร�ำทั่วไป  

	 นอกจากได้รับมอบหมายให้ออกแบบท่าร�ำตามบทบาทของตัวมังตราแล้ว  

อาจารย์เสรี  หวังในธรรม ยังประพันธ์บทร�ำฉุยฉายมังตรา เพื่อน�ำออกแสดงใน

โอกาสพิเศษ และมอบหมายให้ ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ เป็นผู้ออกแบบลีลาท่าร�ำ

ด้วยตนเองเช่นเดียวกัน  ดังตัวอย่างบทร้องว่า 

		  ฉุยฉายเอย		  เกิดในเศวตฉัตรศรีสวัสดิ์เลิศล�้ำ

	 มังตราตองอูผู้ลิ้นด�ำ		  คมข�ำงามแท้แต่วิญญาณหาญฮึก

	 กรุ้มกริ่มนิ่มนวลเชิงชวนรัก		  ล�้ำลึกคึกคักยักย้ายกระหายศึก

	 จากตัวอย่างบทร้องฉุยฉายมังตรา  ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ ได้ออกแบบ

ลีลาท่าร�ำโดยยึดหลักดังนี้

	 1. ใช้ท่าร�ำไทยผสมท่าร�ำพม่า  แต่ปรับให้เป็นลลีาแบบนาฏศลิป์ไทยมากกว่า 

เช่น ท่ายกเท้าผสมการกระดกเท้าไปข้างหลัง จะใช้วิธียกเท้าอย่างนุ่มนวล มิใช่

การตวัดเท้าอย่างรวดเร็วแบบพม่า

	 2. เนื่องจากเป็นท่าร�ำไทยผสมท่าทางแบบละครเวที  จึงต้องใช้ท่าที่เป็น

ธรรมชาติของมนุษย์เข้ามาผสมผสาน  เช่น ท่าก�ำๆ แบๆ  ท่าจับคาง  ท่าชี้นิ้ว

	 3. แฝงความมเีสน่ห์ด้วยการใช้สหีน้า  แววตา  ตามบทร้องทีก่ล่าวถงึประวตัิ

ของมังตรา  มีทัง้ความกล้าหาญ  ความกตญัญู  ความเจ้าชู ้ ดงันัน้  สหีน้าและแววตา

ต้องเปลี่ยนไปตลอดเวลาตามค�ำบรรยายในเนื้อร้อง
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	 จากวิธีการออกแบบลีลาท่าร�ำฉุยฉายมังตราของ ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์  

ท�ำให้เกิดรูปแบบของนาฏศิลป์ที่มีการพัฒนาไปอีกขั้นตอนหนึ่ง คือ ท่าร�ำไทยแบบ

พันทางผสมท่าทางตามธรรมชาติ  นับเป็นชุดการแสดงท่ีแปลกใหม่ต่างจากการร�ำ

ฉุยฉายชุดอื่นๆ ที่เน้นท่าร�ำชมความงามตามแบบแผนนาฏศิลป์ไทยเพียงอย่างเดียว

	 จากการศึกษาแนวคิดในการออกแบบท่าร�ำบทมังตรา ของ ดร.ศุภชัย  

จันทร์สุวรรณ์ พบกลวิธีในการออกแบบท่าร�ำ ดังนี้

	 1. ท่าร�ำตามบทบาทที่แสดงออกถึงอารมณ์และความรู้สึกต่างๆ ได้แก่ 

	 - ความรู้สึกรัก แสดงโดยไม่ต้องออกลีลาท่าร�ำแบบตัวพระเกี้ยวตัวนาง

เหมอืนละครร�ำ  อาจเพยีงแตะไหล่  กอด  เชยคางตัวนาง พร้อมใช้ค�ำพดู สหีน้า แววตา

เหมือนละครเวที

	 - ความรู้สึกโกรธ แสดงโดยไม่ต้องออกท่าทางแบบละครร�ำที่นิยมใช้

ท่ากระทืบเท้า ย่อเข่า ชี้นิ้วด้วยการหักข้อมือ ปลายนิ้วเหยียดตึง  มาเป็นท่าชี้มือตาม

ธรรมชาติ อาจให้ดูมีลีลาบ้างเล็กน้อย

ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์

ในชุดฉุยฉายมังตรา
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	 - ความรู้สึกเมาสุรา  แสดงโดยออกท่าทางเหมือนคนเมาสุราในชีวิตจริง  

แต่เป็นการเมาของผูด้มีชีาตติระกลู  มใิช่เมาอย่างคนชัน้ต�ำ่  ถ้ามท่ีาร�ำบ้างตามค�ำร้อง  

ไม่ต้องตัง้วงแขน  กันศอกอย่างสมบรูณ์ตามแบบแผนนาฏศลิป์  อาจผสมท่าซวนเซได้

เพื่อให้ดูเหมือนคนเมาออกท่าร�ำ

	 - ความรูส้กึกล้าหาญ  แสดงโดยใช้น�ำ้เสยีงพดูดดุนั  แขง็กร้าว ท่าทางเข้มแขง็

 ทะมัดทะแมง พร้อมที่จะต่อสู้ทันที

	 - ความรู้สึกสงบนิ่ง  แสดงโดยใช้น�้ำเสียงปกติเหมือนคนที่ก�ำลังอยู่ใน

วงสนทนา ได้แก่ การพูดกับมหาเถรกุโสดอ เพื่อปรึกษาหารือหรือถามถึงทุกข์สุข

ทั่วไป

	 - ความรู้สึกออดอ้อนผู้ ใหญ่  แสดงโดยท�ำน�้ำเสียงให้น่ารักน่าเอ็นดู ได้แก่ 

การพูดออดอ้อนแม่นมเลาชี  อาจท�ำท่าทางออเซาะ แต่เป็นการท�ำท่าแบบผู้ ใหญ่ที่มี

เมียแล้ว มิใช่ท�ำท่าแบบเด็กซึ่งอาจจะดูไม่สมกับวัย

	 - ความรู้สึกเศร้า  แสดงโดยไม่ต้องออกท่าร�ำอย่างสมบูรณ์  ได้แก่ ตอน

มหาเถรกุโสดอมรณภาพอาจท�ำท่าเพียงแตะต้องศพ พร้อมกับท�ำสีหน้า แววตาให้

สมกบัทีอ่ยูใ่นภาวะโศกเศร้าเสยีใจ  เสยีงเพลงร้องช้าๆ ผสมเสยีงดนตรบีรรเลงคลอ

เบาๆ อาจท�ำให้หลั่งน�้ำตาออกมาได้ ซึ่งคนดูจะประทับใจยิ่งขึ้น

	 จากแนวคิดการออกแบบท่าร�ำตามอารมณ์และความรู้สึกของ ดร.ศุภชัย  

จันทร์สุวรรณ์ ท�ำให้ผู้ชมละครพันทางเรื่อง ผู้ชนะสิบทิศ ต่างพอใจชื่นชมบทบาท

การแสดงของ ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ สมกับที่ อาจารย์เสรี  หวังในธรรม กล่าวว่า

	 “เมือ่แรกให้น้อยรบับทมงัตรา  คนดกูท็กัท้วงว่ามงัตราไม่ใช่คนแบบนี ้ แต่ผม

ก็บอกว่าให้คุณดูต่อไป  เดี๋ยวนี้ลองเปลี่ยนตัวซิ  เดือดร้อนแน่” (เสรี  หวังในธรรม. 

อ้างถึงใน กระจกส่องใจไปสู่วิวาห์ตองอู. 2534 : 80)

	 2. ดร.ศภุชยั  จนัทร์สวุรรณ์ ได้รบัมอบหมายให้ออกแบบท่าร�ำตามบทบาท

ในเนื้อเรื่องแล้ว อาจารย์เสรี หวังในธรรม ยังมอบหมายให้ออกแบบท่าร�ำฉุยฉาย

มังตรา ซึ่งจากการศึกษาแนวคิดในการออกแบบท่าร�ำของ ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ 

พบกลวิธีดังนี้



165ศิลปกรรมสาร

	 - ในส่วนที่เป็นท่าร�ำเดินออก  ท่าร�ำรับ  ท่าร�ำเดินเข้า ใช้เพลงกระต่ายเต้น 

ซึ่งมีท�ำนองเพลงไทยผสมพม่า  ต่างจากการร�ำฉุยฉายในโขนละครทั่วไปที่มีรูปแบบ

ของเพลงไทยเป็นการเฉพาะ

	 - ใช้ท่าร�ำไทยผสมท่าพม่าเพียงเล็กน้อย โดยใช้ท่าจากระบ�ำฟ้อนม่านมุ้ย

เชียงตา ฟ้อนม่านมงคลซึ่งออกแบบโดยคุณครูลมุล ยมะคุปต์ เข้ามาผสมผสาน

ให้กลมกลืนกับท่าร�ำไทย

	 - ใช้ท่าที่เป็นธรรมชาติของมนุษย์เข้ามาผสมกับท่าร�ำแบบพันทาง  ช่วยให้

ดูมีความสมจริงยิ่งขึ้น

	 - ใช้เสน่ห์จากสหีน้า  แววตา  เพือ่ให้คนดูประทบัใจ  ได้แก่ ก่อนจบท่าสดุท้าย

ที่จะเดินเข้าโรงมีการเหลียวหน้ามอง  ยิ้มเล็กน้อย  ทิ้งหางตา ให้คนดูตรึงตาตรึงใจ

รวมทั้งติดตามชมการแสดงของผู้ร�ำต่อไป

	 การศกึษาแนวคดิการออกแบบท่าร�ำฉยุฉายมงัตราของ ดร.ศุภชยั  จันทร์สุวรรณ์

จึงพบความแปลกใหม่ทีม่กีารใช้ท่าร�ำทีม่คีวามงามเป็นพเิศษอย่างทีค่นทัว่ไปเรยีกว่า

ร�ำเท่ ร�ำโก้ ซึ่งผู้ร�ำต้องมีความสามารถเฉพาะตัวและเป็นอัตลักษณ์ท่ียากจะมีผู้ ใด

เลียนแบบได้ 

	 การที่ ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ ใช้ประสบการณ์จากการศึกษาตั้งแต่เด็ก  

ประสบการณ์ฝึกฝนลลีาท่าร�ำท่ีถ่ายทอดโดยครูอาจารย์  ประสบการณ์จากการได้ออก

แสดงบนเวที และประสบการณ์จากการได้ศกึษาวชิาการระดบัปรญิญาเอก ท�ำให้ท่าน

น�ำองค์ความรู้เหล่านี้มาปรับใช้ในการออกแบบท่าร�ำตามอารมณ์และความรู้สึกของ

ตวัมงัตรา ในเรือ่งผูช้นะสบิทิศ บทละครพนัทางของอาจารย์เสร ี หวงัในธรรม  รวมทัง้

ได้ออกแบบท่าร�ำฉุยฉายมังตราที่มีความแปลกใหม่ต่างจากฉุยฉายชุดอ่ืนๆ นับเป็น

ตวัอย่างท่ีศลิปินรุน่ใหม่จะด�ำเนนิแนวทางการสบืทอดองค์ความรู ้ การออกแบบลลีา

ท่าร�ำ เพื่อเป็นประโยชน์ต่อวงการนาฏศิลป์ไทยสืบไป
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วิเคราะห์การสร้างผลงานการแสดง
ตามทฤษฎีการละครของ Bertolt Brecht

ดร.วรรณ์ขวัญ พลจันทร์ *

* ผู้ช่วยศาสตราจารย์ประจ�ำ  วิทยาลัยนานาชาติ  มหาวิทยาลัยมหิดล

บทคัดย่อ

	 บทความนีเ้ป็นการวเิคราะห์กระบวนการสร้างผลงานสร้างสรรค์ด้านการแสดง

ในบทตวัละคร “อาจารย์” ในละครเวทีเร่ือง คาฟคาและผม (กบัความขมขืน่ในประเทศ

ประชานยิมทีสั่งคมใกล้ล่มสลาย) ท่ีผูเ้ขียนแสดงให้กับ Bangkok  University Theatre 

Company (คณะละครมหาวิทยาลัยกรุงเทพ) ละครเรื่องนี้ได้จัดแสดงที่โรงละคร 

Na Zabradli กรุงปราก สาธารณรัฐเช็ค และ Black Box Theatre มหาวิทยาลัย

กรงุเทพ วทิยาเขตรงัสติ คาฟคาและผม เป็นละครเวทีทีม่จีดุประสงค์หลกัในการสร้าง

การตระหนกัรู ้การวพิากษ์  และการถกเถียง ด้านสงัคมและการเมอืงของประเทศไทย

ในปัจจุบัน ดังนี้ผู้เขียนจึงเลือกใช้วิธีการแสดงแบบเบรคท์ (Brechtian Acting) 

ตามการคิดค้นของนักการละครชาวเยอรมัน Bertolt Brecht ท่ีมุ่งเน้นให้นักแสดง

คงไว้ซึง่ตวัตน ทศันคติของตนท่ีมีต่อตัวละครและการกระท�ำของตวัละคร และน�ำเสนอ

ผ่านการแสดงของตนอย่างมีวิจารณญาณและรู้เท่าทันตัวละคร แทนที่จะเลือกใช้

การแสดงแนวสมจริง (Realistic Acting) ที่มุ่งเน้นการท�ำให้นักแสดงอยู่ภายใต้

บทบาทของตัวละคร เพื่อการสร้างตัวละครที่สมจริง และมีมิติ อย่างท่ีนิยมกันใน

อุตสาหกรรมบันเทิงในปัจจุบัน ผลจากการทดลองใช้การแสดงแนวเบรคท์พบว่า 

ไม่เพยีงการแสดงตามทฤษฎขีองเบรคท์จะประสบความส�ำเรจ็ในการน�ำเสนอตวัละคร

ที่กระตุ้นให้เกิดการวิพากษ์วิจารณ์สังคมการเมืองจากกลุ่มผู้ชม ซึ่งเป็นผลจากการ

สร้างกระบวนการถอยห่าง (Alienation  Effect) ระหว่างผูช้มกบัละคร กระบวนการแสดง
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ดงักล่าวยงัประสบความส�ำเรจ็ในการสร้างนกัแสดงและทมีงานทีเ่ป็น Active Citizen 

(พลเมืองที่ขับเคลื่อนประเทศ) ท่ีตระหนักรู้คุณค่าของละครในฐานะเวทีเปิดเพื่อ

การสร้างพลังแห่งปัญญาของประชาชน ท่ีจักน�ำไปสู่การก้าวเดินสู่การเป็นสังคม

ประชาธิปไตยอย่างแท้จริง

ค�ำส�ำคญั  :  วธิกีารแสดง, การแสดงแนวสมจรงิ,  การแสดงแนวเบรคท์,  ละครแนววภิาษวธีิ

Abstract

	 This paper is an analysis of acting process and approach on the

 role of “Professor” in the play “Kafka and I (and the Agony of being in the 

Seemingly Democratic Country Where the Society is doomed to Collapse) in 

which the researcher had acted for Bangkok University Theatre Company. 

This production was staged at Theatre Na Zabradli, Prague, Czech Republic 

and Black Box Theatre, Bangkok University (Rangsit Campus), Thailand. 

The main objective of this show is to make the audiences being awake on 

the current situation of Thai political and social conflicts through discussion

and intellectual criticism. Therefore, the researcher chose Brechtian acting 

as the main acting approach for the show. This approach aims at anti-role 

characterization, and also directly requires the actors to reveal their attitudes

towards the characters through their acting with full consciousness. This is 

contradicting to the approach of realistic acting which focuses on the actor’s 

complete submission to the role. In other word, the actor disappears under 

the role of the new character he or she is playing. This is solely to create 

well-rounded, dimensional, truthful and believable character. The outcome 

of this research is to show that the Brechtian Acting succeeds in initiating 

the direct criticism on Thai society and politics from the audiences resulting

from the Alienation Effect which as a result the “Active Citizen” is created.

Keywords: Acting Approach, Realistic Acting, Brechtian Acting, 

             Dialectical Theatre
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ที่มาและความส�ำคัญของการสร้างละครเวทีเรื่อง คาฟคาและผม

	 ตั้งแต่ปีพุทธศักราช 2548 เป็นต้นมา ประวัติศาสตร์แห่งราชอาณาจักรไทย

ยุคใหม่ ต้องเผชิญกับการเปลี่ยนแปลงขนานใหญ่จากเหตุการณ์ความวุ่นวายทาง

การเมืองต่างๆ อาท ิการปิดสนามบนินานาชาตสิวุรรณภมู ิการเผาศาลากลางจงัหวดั

และสถานที่ราชการส�ำคัญๆ ในทุกภูมิภาค รวมถึงการชุมนุมทางการเมืองที่ยืดเยื้อ

และหลายครัง้น�ำไปสูก่ารนองเลอืดและความสญูเสยี ความรนุแรงเหล่านีไ้ด้สัน่คลอน

ความเชือ่ทีว่่า ประเทศไทยคอื  “สยามเมอืงยิม้”  และเป็นประเทศทีผู่ค้นเอือ้เฟ้ือเผือ่แผ่

และมีน�้ำใจต่อกัน ความวุ่นวายท้ังหลายท่ีเกิดข้ึนในช่วงที่ผ่านมาล้วนเป็นผลจาก

การเคลือ่นไหวทางการเมอืง ระหว่างกลุม่ชนช้ันกลางถึงชนชัน้สงู อนรุกัษ์นยิม ทีต้่องการ

ยุติอ�ำนาจทั้งทางการเงินและทางการเมือง ของอดีตนายกรัฐมนตรี ทักษิณ ชินวัตร

กับกลุ่มคนเส้ือแดง (แนวร่วมประชาธิปไตยต่อต้านเผด็จการแห่งชาติ) ซ่ึงสมาชิก

ส่วนใหญ่คอืชาวไทยท่ีอาศยัอยูใ่นต่างจงัหวดัโดยเฉพาะภาคเหนอื และ ภาคตะวนัออก

เฉยีงเหนอื ซ่ึงกลุม่น้ีนอกจากจะเป็นประชากรส่วนใหญ่ของประเทศแล้ว ยงัสนบัสนนุ

และภคัดต่ีออดตีนายกรัฐมนตรีอย่างสดุหวัใจ นบัวนัความแตกแยกของชาตบ้ิานเมอืง

ยิ่งทวีความรุนแรงขึ้น สถานการณ์เหล่านี้คือการขยายตัวอย่างรวดเร็วของสงคราม

ระหว่างชนชั้น ระหว่างกลุ่มคนจนกับกลุ่มอ�ำมาตย์ (Ungpakorn ใน Sukee, 2012)

สงครามนี้ยังส่งผลจากความแตกต่างอย่างสุดข้ัวท้ังในทางเศรษฐกิจ อ�ำนาจทาง

การเมือง และโอกาสในชีวิตระหว่างคนจนและคนรวย ท่ามกลางความขัดแย้งทาง

การเมืองที่บานปลายไปสู ่การนองเลือด และยังด�ำเนินอยู่อย่างไม่มีวันจบสิ้น

“ประชาธิปไตย” ได้ถูกน�ำมาใช้เป็นเครื่องมือทางการเมืองให้แต่ละฝ่ายเรียกร้อง

ความชอบธรรมและสทิธทิางการเมอืงของตน รวมถึงใช้เพือ่โจมตฝ่ัีงตรงข้าม ต่างฝ่าย

ต่างมีความคิดและความเชือ่ใน “ประชาธปิไตย” ของตนเองว่าดกีว่า และยตุธิรรมกว่า

อีกฝ่ายอยู่เสมอ

	 ดงันัน้ ในปี พ.ศ. 2554 Bangkok University Theatre Company (คณะละคร

มหาวิทยาลัยกรุงเทพ) จึงได้จัดแสดงละครเวทีเรื่อง คาฟคาและผม (กับความขมขื่น

ในประเทศประชานิยมท่ีสังคมใกล้ล่มสลาย) เพื่อพิสูจน์ว่า ละครมิได้เป็นเพียง
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ความบันเทิงไร้สาระที่มีไว้เพื่อให้คนในสังคมได้หลีกหนี ทว่าละครสามารถเป็นพลัง

ขับเคลื่อนของสังคม เป็นเวทีเปิด (Open Forum) ที่ทั้งผู้ชมและผู้สร้างงานมาร่วม

แสวงหาพลงัทางปัญญาอนัเป็นทางออกของปัญหาสงัคมทีด่�ำเนนิอยูอ่ย่างไม่มทีีส่ิน้สดุ

แนวทางในการก�ำกับการแสดงของผู้ก�ำกับและการวิเคราะห์บทตัวละคร “อาจารย์”

	 คาฟคาและผม ประพนัธ์และก�ำกับการแสดงโดย ผศ.พรรณศกัดิ ์สขุ ีอาจารย์

ประจ�ำภาควชิาศิลปะการแสดง คณะนเิทศศาสตร์ มหาวทิยาลยักรงุเทพ และ Artistic 

Director (ผูอ้�ำนวยการศิลป์) ประจ�ำคณะละครมหาวทิยาลยักรงุเทพ โดยมจีดุมุง่หมาย

หลกัในการสร้างละครเวททีีแ่สวงหาทางออกและขบัเคลือ่นประเทศจากปัญหาสงัคม

การเมอืงทีเ่กดิขึน้ โดยการสร้าง “Active Citizen” ของสงัคม  ในทีน่ีล้ะครจงึมุง่เน้น

ให้เกิดกระบวนการถกเถยีงและโต้แย้งในกลุม่สมาชกิสงัคมอนัเป็นผลมาจากประเดน็

ของละคร  การถกเถียงนี้ต้องมาจากการใช้เหตุและผล ใช้หลักฐานที่มีปรากฏ ละซึ่ง

ภาพที่ 1 โปสเตอร์ละคร

เรื่อง คาฟคาและผม
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อคตแิละการใช้อารมณ์ โดยมจีดุหมายหลกัคอืการสร้างความเข้าใจแท้จรงิให้เกดิขึน้

ในสงัคม อนัน�ำไปสูก่ารสร้างกระบวนการตดัสนิใจท่ีมาจากการใคร่ครวญ มากไปกว่า

การตัดสินใจทีอ้่างความชอบธรรมจากเสยีงข้างมาก ดงัทีส่งัคมไทยก�ำลงัเผชญิอยู่กบั

สถานภาพประชาธปิไตยของตนในปัจจบุนั  ดงันัน้ คาฟคาและผม จงึก่อก�ำเนดิขึน้ใน

ฐานะละครทีจ่ะช่วยสร้างความตระหนกัรู ้ทัง้ด้านสงัคมและการเมอืงให้กบัสงัคมไทย

	 ละครว่าด้วยเรื่องของ “มวน” เด็กหนุ่มคนหนึ่งจากภาคอีสานท่ีเดินทาง

เข้ากรุงเทพเพื่อศึกษาต่อในระดับอุดมศึกษา เขาต้องเผชิญกับอคติต่างๆ นานา

จากเพื่อนร่วมชั้นชาวกรุง โดยเฉพาะในมุมมองที่เขามีต่อประชาธิปไตย ยิ่งนานวัน 

ความแตกต่างดังกล่าวท�ำให้เขาค่อยๆ กลายเป็นแมลง เสมือนนิยายเรื่อง 

Metamorphosis ของ Franz Kafka ที่อาจารย์เคยเล่าให้เขาฟัง

	 “มวน” มาจาก “มวนเพชฌฆาต” เป็นแมลงชนิดหนึ่ง (Assassin Bug) 

ที่พบเห็นได้ในภาคเหนือและภาคตะวันออกเฉียงเหนือ มวนเพชฌฆาตเป็นแมลงท่ี

ชาวบ้านพืน้ถิน่เลีย้งไว้เพือ่ให้เข้าไปกนิแมลงอืน่ๆ ทีเ่ข้ามาท�ำลายไร่นา ส�ำหรบัผูป้ระพนัธ์

และผู้ก�ำกับ มวนในที่นี้จึงเป็นสัญลักษณ์ของชาวนา ผู้ที่มักถูกดูแคลนอยู่เสมอจาก

ชนชั้นกลางในกรุงเทพ (Sukee 2012) 

ภาพที่ 2 มวนกลายร่างเป็นแมลง
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	 ในการน�ำเสนอละครเรื่องนี้ ผู้ก�ำกับได้ก�ำหนดให้คาฟคาและผม เป็นละคร

การเมืองทีน่�ำเสนอแบบละครวภิาษวธิ ี(Dialectic Theatre) ละครแนวนีมุ้ง่เน้นให้เกดิ

การวิพากษ์โต้แย้งอย่างเสรีของผู้ชมทั้งกับตนเองกับตัวละคร และ/หรือ เหตุการณ์

ในเรื่อง พลังแห่งการวิพากษ์นี้จะน�ำไปสู่ความสว่างแห่งปัญญา หรืออย่างน้อยคือ

การตระหนักรู้ถึงสภาพการณ์และความเป็นจริงของสังคม โดยปราศจากอคติ ดังนั้น 

ประเดน็ส�ำคญัของการน�ำเสนอจงึว่าด้วยความขัดแย้งทัง้ทางสถานภาพและชนช้ันของ

ตัวละคร ทัง้ความคดิทางการเมอืงรวมไปถงึมโนคตว่ิาด้วยประชาธปิไตยของตวัละคร

ต่างๆ ในเรื่อง อันน�ำไปสู่การสร้างการถกเถียงและการวิพากษ์จากผู้ชมในที่สุด

	 ในที่นี้ผู้ก�ำกับและทีมนักแสดงจึงเลือกใช้ทฤษฎีการแสดงของ Brecht ใน

การเข้าสู่การเป็นตัวละครและการน�ำเสนอละคร  Bertolt Brecht  เป็นนักการละคร

ชาวเยอรมัน ยุคสงครามโลกครั้งที่ 2 ที่ได้รับการยกย่องให้เป็นกวีทางด้านการละคร

ที่มีอิทธิพลสูงสุดคนหนึ่งในยุคปัจจุบัน (สดใส, 2550, น.50) เขาโจมตีทฤษฎีของ

อรสิโตเตลิ (Aristotle) ทีว่่าด้วยการท�ำให้คนดมูคีวามรูสึ้กร่วมไปกบัตวัละคร (empathy)

อนัน�ำไปสูก่ารเกิดความสงสาร (Pity) และความกลวั (Fear) ซึง่จกัน�ำไปสูก่ารช�ำระล้าง

จิตใจให้บรสุิทธ์ (Catharsis) โดยเบรคท์น�ำเสนอว่า การท�ำให้คนดมูอีารมณ์ร่วมไปกบั

ตัวละครนั้น จักท�ำให้คนดูใช้แต่อารมณ์ติดตามเรื่อง จนไม่สามารถใช้ความคิด

พิจารณาอะไรได้ท้ังสิน้ ยงัผลให้ “Catharsis” ไม่มทีางเกดิขึน้ได้ (สดใส, 2550, น.53)

และท�ำให้ละครไม่สามารถเสนอทางออกให้แก่สังคมได้แต่อย่างใดอีกด้วย

	  เบรคท์ยังปฏิเสธแนวทางการแสดงแบบเสมือนจริง (Realism เรียลลิสม์) 

ของ Constantin Stanislavsky (บิดาแห่งการละครสมัยใหม่) ขณะที่สตานิสลาฟสกี้

มุ่งเน้นการสร้าง “ความจริงภายใน” (Inner Realism) กล่าวคือนักแสดงต้องยอม 

“ท�ำลายซึง่ตัวตน” ของตนให้กบับท การท�ำลายตวัตนในทีน่ี ้ หมายถงึการทีน่กัแสดง

ต้องทิ้งคุณลักษณะทุกด้านที่ประกอบสร้างเป็นตัวตนของนักแสดง อาทิ ลักษณะ

การหายใจ การพดูและน�ำ้เสยีง การเคลือ่นไหว รวมไปถงึทศันคตทิีน่กัแสดงมต่ีอบท

และตัวละคร เพ่ือให้นักแสดงสามารถก่อก�ำเนิดขึ้นเป็นตัวละครใหม่อย่างสมบูรณ์  

ส�ำหรับเบรคท์ เขาเชื่อว่า ในการน�ำเสนอประเด็นทางสังคมและการเมืองอย่างมีมิติ
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นักแสดงต้องไม่ท�ำลายซึ่งตัวตนไปกับบทตามแนวคิดทางการแสดงแบบเสมือนจริง  

ทว่านกัแสดงกลบัต้องคงไว้ซึง่ตวัตนของตนเอง และน�ำเสนอซึง่ความคดิเหน็ของตน

ท่ีมีต่อประเด็นสังคมการเมืองผ่านตัวละครที่ตนแสดงอยู่อีกด้วย (Brecht, Willet 

(ed. & trans), 1949)

	 ในการน�ำเสนอละครเร่ืองนีผู้เ้ขียนแสดงเป็น “อาจารย์” หนึง่ในตวัละครหลกั

ของเรื่องที่ “มวน” ต้องเผชิญเมื่อเข้ามาศึกษาในเมืองหลวง  “อาจารย์” คือตัวแทน

ของชนช้ันกลางในเมืองหลวง ที่เปี่ยมล้นด้วยทฤษฎีและความรู้จากโลกตะวันตก

“อาจารย์” คือตัวแทนของคนชั้นกลาง ผู้มีอ�ำนาจแห่งความรู้ มีการศึกษาสูงส่ง 

เทิดทูนนักประพันธ์ นักปรัชญา นักคิด นักทฤษฎีตะวันตก ทว่าดูแคลนชาวบ้าน

และคนไร้การศึกษาไทยว่าไร้สติปัญญา และไม่มีหนทางเข้าสู ่ความเป็นอารยะ 

ในขณะเดียวกัน “อาจารย์” ก็ตระหนักอยู่เสมอว่าความรู้ท่วมหัวที่ตนมี ไม่สามารถ

แก้ไขปัญหาสังคมที่ตนด�ำรงชีพอยู่ และความรู้นี้ก็ไม่ก่อให้เกิดประชาธิปไตยที่ตน

คร�่ำครวญหา และแม้แต่ อุตมรัฐ (Utopia) ที่ตนเรียกร้องหาก็ไม่มีวันมาถึง 

กระบวนการเข้าสู่ตัวละครและการตีความ

	 การน�ำเสนอละครแนวเบรคท์  (Brechtian Theatre) และการแสดงแบบเบรคท์

(Brechtian Acting) คอืการสร้างละครวภิาษวธิ ี (Dialectical Theatre)  ละครวภิาษวธีิ

มีจุดประสงค์หลักในการสร้างการตระหนักรู้ของผู้ชมว่า “ก�ำลังชมละคร” เทคนิค

ส�ำคัญคือการแยกความรู้สึกร่วมของคนดู (Empathy) ที่จักเกิดขึ้นกับตัวละคร และ

บรบิทของละครออกจากกนั เพือ่ทีผู่ช้มจกัไม่จมลกึทางอารมณ์ไปกบัภาพมายาทีถ่กู

ประกอบสร้างบนเวที จนท�ำให้การวพิากษ์ประเดน็ทางสงัคมทีล่ะครน�ำเสนอไม่เกดิขึน้ 

เบรคท์สร้างทฤษฎีที่เรียกว่า Verfremdungseffekt หรือ Distancing Effect หรือ

Alienation Effect (A-effect) ทฤษฎีดังกล่าวว่าด้วยการสร้าง “การถอยห่าง” ของ

ผู้ชมออกจากละคร ในที่นี้คือการสร้างการตระหนักรู้ ให้ผู้ชมรู้อยู่เสมอว่าตนก�ำลัง

ดูละคร ที่มิใช่เรื่องจริง เพื่อเป็นการท�ำลายก�ำแพงที่ 4 ซ่ึงในทฤษฎีการน�ำเสนอ

ละครแบบสมจริง (Realistic theatre) นั้น ก�ำแพงที่ 4 คือก�ำแพงสมมุติที่กั้นกลาง
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ระหว่างผูช้มและการแสดง ด้วยความสมจริงผูช้มจะรูส้กึเสมอืนตนเองก�ำลงัจ้องมอง

เหตุการณ์ต่างๆ ผ่านรูก�ำแพง ทว่า เบรคท์กลบัสร้างอกีทฤษฎทีีท่�ำให้ผูช้มได้แยกและ

ถอยห่างออกมาจากละครท่ีตนก�ำลงัชม เพือ่การสร้างโอกาสให้ผูช้มได้ใช้วจิารณญาณ 

พินิจพิเคราะห์ถึงประเด็นต่างๆที่ละครก�ำลังน�ำเสนอ (Schechner, 2002, p.52)

	 ในทฤษฎีของเบรคท์ ละควิภาษวิธีจักต้องก�ำจัดมนต์แห่งภาพลวงบนเวที  

ที่ท�ำให้ผู้ชมคิดว่าเป็นความจริง ดังนั้นทุกองค์ประกอบศิลป์จักถูกประกอบสร้างให้

ผู้ชมตระหนกัรูอ้ยูเ่สมอว่าท้ังหมดท่ีเกดิข้ึนบนเวทีเป็นภาพลวง มใิช่ความจรงิ  เพือ่ให้

“การถอยห่าง” ระหว่างผู้ชมกับละครเกิดขึ้นตลอดขณะที่ผู้ชมรับชมละคร ดังนั้น 

คาฟคาและผม เลอืกท่ีจะน�ำเสนอทุกองค์ประกอบศลิป์ให้ไม่สมจรงิ ด้วยการบดิเบีย้ว

และขยายใหญ่ทั้งกับฉาก  เครื่องประกอบฉาก  และตัวละคร ที่ผู้ชมสัมผัสได้ด้วยตา

ส�ำหรบัตวัละคร “อาจารย์” เพือ่สร้างภาพลกัษณ์ของมนษุย์ทีท่�ำตวัสงูส่งผู้เชือ่มัน่ใน

ความฉลาดและองค์ความรู้ที่ตนมี จนเห็นทุกคนต�่ำต้อยและด้อยค่ากว่านั้น ตัวละคร

จงึถกูขยายให้ดยูิง่ใหญ่ สงูกว่ามนษุย์ปกต ิและไม่เดนิเย่ียงปถุชุน ทว่าสามารถเคลือ่น

ไปมาประหนึ่งลอยอยู่เหนือพื้นดินโดยผู้ชมไม่สามารถเห็นการเคลื่อนไหวของขา 

ในที่นี้ตัวละคร “อาจารย์” จึงยืนอยู่บนโครงเหล็กที่มีล้อเลื่อนสูงกว่า 2 เมตร และ

เคลื่อนไหวโดยทีมงานที่คอยเข็นโครงดังกล่าว ทว่าทั้งหมดปกคลุมด้วยชุดครุยที่

ใหญ่และยาวเกินจริง พร้อมการใส่หมวกรับปริญญาและการตกแต่งด้วยเหรียญตรา

เชิดชูเกียรติต่างๆ อีกมากมาย อันเป็นเครื่องหมายของนักวิชาการในสากลโลก

	 การน�ำเสนอให้ตัวละครนี้ดูยิ่งใหญ่และน่าเกรงขามเกินความจริงทั้งยัง

เคลื่อนไหวไปมาบนเวทีโดย “ไม่เดิน” นั้น เป็นการสร้างการตอกย�้ำและตระหนักรู้

ให้แก่ผู้ชม ว่าตัวละครนั้นๆ คือ “ตัวละคร” นอกจากผู้ชมจะไม่เกิดอารมณ์ร่วมกับ

ตัวละครแล้ว การสร้าง “การถอยห่าง” ระหว่างผู้ชมกับตัวละคร “อาจารย์” จะท�ำให้

ผู้ชมสามารถวิพากษ์ความคิดและการกระท�ำต่างๆ ของตัวละครได้อย่างเสรีอีกด้วย
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ภาพที่ 3 มวนและอาจารย์

	 ในด้านการแสดงตามทฤษฎีของเบรคท์ เพื่อการสร้างละครแนววิภาษวิธี 

นกัแสดงต้องเปลีย่นจากการใช้ทฤษฎคีวามจรงิภายใน (Inner Realism) ทีฝั่งรากลกึ

ตามแนวทางของละครแนวสมจริง (Realism) มาใช้การแสดงแบบ “สาธิต” 

(Demonstrate) หรือ การน�ำเสนอภาพสะท้อน (Reflection) ทั้งทางพฤติกรรมและ

ลกัษณะทางกายภาพ รวมไปถึงทัศนคติของบุคคลท่ีมีบทบาททางสงัคมและสถานภาพ

อย่างตัวละคร ในที่นี้ผู้เขียนในฐานะนักแสดงตามทฤษฎีของเบรคท์ จึงแสดงบท

ตัวละคร “อาจารย์” ผ่านการน�ำเสนอพฤติกรรมและทัศนคติของความเป็นอาจารย์

ในสังคมไทยที่เป็นผู้มีอ�ำนาจทางความรู้  ผู้เชื่อว่าด้วยอ�ำนาจนี้  ตนจึงถูกต้องในทุก

การกระท�ำและสูงส่งกว่าใครในสังคม ดังนั้น ในการแสดงแบบนี้นักแสดงจักสาธิต

การกระท�ำใดๆ ของตวัละครได้   นกัแสดงต้องด�ำรงความเป็นตวัของตวัเองอยูบ่นเวที

ทุกขณะ และแสดงวิสัยทัศน์ต่อสังคมและต่อตัวละครให้ผู้ชมได้เห็น จึงเป็นไปได้ที่
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นกัแสดงก�ำลงัแสดงทัศนะท่ีไม่เหน็ด้วยกับสิง่ท่ีตัวละครทีต่นสวมบทบาทก�ำลงัคดิหรอื

กระท�ำ สิง่เหล่านีท้ีไ่ม่มทีางเกดิขึน้ได้ในการน�ำเสนอละครแนวสมจรงิทีน่กัแสดงต้อง

ท�ำลายตวัตนรวมถงึทศันคตใิดๆ ทีไ่ม่เหน็พ้องไปกบัการกระท�ำของตวัละคร  ทว่าใน

ละครแนววิภาษวิธี การที่นักแสดงอาจไม่เห็นด้วยในการกระท�ำของตัวละครเป็นสิ่ง 

“พึงประสงค์” เพราะขณะรับชม ผู้ชมจะไม่คล้อยตาม ทว่าจะสามารถวิพากษ์โต้แย้ง

กับทัศนะของนักแสดง และโต้แย้งกับตนเองได้อย่างเสรี

ตัวอย่างที่ 1 :

	 ฉากการพบกันครั้งแรกระหว่างอาจารย์ และ มวน  ในฉากนี้มวนเข้ามา

พบอาจารย์เพื่อมาสมัครเข้าเรียน

อาจารย์	 :	 ชื่อมวน....มาจากโคกดักดาน

มวน	 :	 ครับ มวน

อาจารย์	 :	 ชื่อแปลก

มวน	 :	 มวนเป็นแมลงชนิดหนึ่งครับ

อาจารย์	 :	 ที่โคกดักดานมีเยอะไหม พวกเธอจับมากินหรือเปล่า

..........

อาจารย์	 :	 ท�ำไมถึงอยากเรียนที่นี่

มวน	 :	 อยากได้ปริญญาครับ

อาจารย์	 :	 อยากได้ปริญญาไปท�ำอะไร

มวน	 :	 ยังไม่ทราบครับ

อาจารย์	 :	 ความล้มเหลวของระบบการศึกษา

..........

อาจารย์   :	 เธอคงไม่เคยมีความรู้สึกอย่างนี้หรอกใช่ไหม มันต้องอาศัย

ทัง้ความละเอยีดอ่อนและความชาชิน สามญัส�ำนกึ และความไร้จติส�ำนกึ สญัชาตญาณ

และจิตเหนือส�ำนึกที่จะท�ำให้เรารู้สึกลึกๆ ได้ว่า ในระบบพิกลพิการที่เราด�ำรงอยู่นี้ 

เราไม่มอี�ำนาจทีจ่ะเปลีย่นแปลง และพอคดิเช่นนัน้ เรากจ็ะกลายเป็นแมลงไปในทนัที
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	 จากบทข้างต้น ในช่วงที่ 1 เมื่อมวนแนะน�ำชื่อของตนว่าหมายถึงแมลง

ชนดิหนึง่ ในการแสดง ผูเ้ขยีนในฐานะนกัแสดงได้น�ำเสนอภาพสะท้อนของความเป็น

“อาจารย์” อนัเป็นตวัละครชนชัน้กลางในเมอืงหลวง  ผูม้ภีมูปัิญญาสงูส่งและมอี�ำนาจ

แห่งความรู้ ผ่านทัศนคติท่ีมีต่อคนจากภาคอีสาน อาทิ ชื่อมวนเป็นชื่อที่แปลก 

คนอีสานรับประทานแมลงทุกชนิดและทานแต่ของประหลาดที่คนเมืองหลวงไม่ทาน  

ในช่วงที ่2 เมือ่มวนตอบอย่างจรงิจงัว่าสาเหตขุองการมาสมคัรเรยีนทีน่ีค่อืเพยีงเพือ่

ได้รับปริญญา ส�ำหรับอาจารย์คุณค่าของการศึกษาแท้จริงถูกท�ำลาย เมื่อผู้ศึกษา

มุง่หวงัแต่คะแนนผลการเรียน ใบปริญญา หรือประกาศนยีบตัร ทว่ามใิช่ความรู ้ท�ำให้

อาจารย์วิจารณ์ออกมาอย่างฉับพลันทันใดว่า “ความล้มเหลวของระบบการศึกษา” 

ในช่วงที ่ 3  อาจารย์อธบิายให้มวนฟังว่า โลกแห่งความเป็นจรงิช่างเป็นโลกทีแ่ตกต่าง

จากโลกแห่งทฤษฎี  เมื่อความจริงมิได้เป็นเหมือนในอุดมคติ เหมือนในความรู้ที่ได้

ถ่ายทอด เฉกเช่นในทฤษฎทีีเ่ล่าเรยีนกนัมา ตวัละครอย่างอาจารย์ เสมอืนกลายเป็น

คนพิการที่ไม่มีอ�ำนาจที่จะเปลี่ยนแปลงแก้ไขสิ่งใด ท�ำได้เพียงนั่งเคียดแค้นวิจารณ์ 

และพยายามหนีออกไปจากสถานการณ์ ถึงกระนั้น ในบทพูดที่ว่า “เธอคงไม่เคยมี

ความรู้สึกอย่างนี้หรอกใช่ไหม มันต้องอาศัยทั้งความละเอียดอ่อน…” อาจารย์ก็ยัง

ไม่แคล้วตอกย�ำ้ทศันคตขิองตนให้มวนฟังว่า  ตนนัน้มคีวามรู ้ความละเอยีดอ่อน และ

สัญชาตญาณทีสู่งส่งกว่ามวน ด้วยการกล่าวถงึความสามารถในการมคีวามรู้สกึหมดหวัง

กับระบบสังคมว่า เป็นอภิสิทธิ์เฉพาะคนที่มีความละเอียดอ่อน มีสามัญส�ำนึก และ

สัญชาตญาณ ซึ่งส�ำหรับอาจารย์แล้วนั้น มวนไม่มีในคุณสมบัติเหล่านี้เลย

	 จากตัวอย่างข้างต้น จะพบว่าในบทพูดแต่ละช่วงระหว่างมวนและอาจารย์ 

เป็นการน�ำเสนอแต่ละชิ้นส่วนของทัศนคติของคนชั้นกลาง ผู้มีการศึกษาสูงส่งใน

เมืองหลวง ที่ดูถูกและกดขี่ แบ่งเขาแบ่งเรากับคนอีสาน ทัศนคติเหล่านี้นักแสดงจะ

หยิบออกมาเป็นภาพส�ำเร็จและน�ำเสนอต่อผู้ชม เมื่อผนวกกับการสร้างความมหึมา

ให้กบัการน�ำเสนอภาพอาจารย์ทีม่คีวามสงูมากกว่า 2 เมตร คอืการเน้นความยิง่ใหญ่ 

น่ากลวั และเกินจรงิของตวัละครทีม่ต่ีอมวน เมือ่ผนวกรวมกบับทพดูแล้วยิง่ชีใ้ห้เหน็

ลกัษณะความสมัพนัธ์ทีเ่หลือ่มล�ำ้ และความเหนอืกว่าตลอดกาลของวฒันธรรมเมอืง
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ที่มีต่อวัฒนธรรมชนบท อันน�ำมาซึ่งความแตกแยกอย่างถาวรของสังคมไทย ซ่ึง

แนวทางการแสดงนี้ได้ผนวกกกับการน�ำเสนอละครแบบเหนือจริงตลอดการด�ำเนิน

เรื่องของละคร เพื่อสื่อให้เห็นภาพความกดขี่ที่แท้จริงที่ความเป็นเมืองหลวงมีต่อ

วัฒนธรรมและชีวิตความเป็นอยู่ของชาวบ้านไทย  โดยเฉพาะชาวอีสาน  เมื่อผนวก

รวมกบัการตระหนกัรูข้องผูช้มว่าก�ำลงัชมละครอนัเป็นภาพสมมตุ ิ ผูช้มจะเหน็ได้ถงึ

การน�ำเสนอซ่ึงความเหลือ่มล�ำ้ของผูค้นในสงัคม  จนน�ำไปสูก่ารวพิากษ์และการถกเถยีง

เรื่องชนชั้นในที่สุด

	 นอกเหนอืไปจากการ “สาธติ” หรือการน�ำเสนอภาพสะท้อนแห่งพฤตกิรรม

และความเป็นตวัละครท้ังเชงิบทบาทและทัศนคติทางสงัคมแล้ว เบรคท์ยังเน้นย�ำ้การใช้

ลักษณะท่าทาง “Gesture” เพื่อน�ำเสนอซึ่งอารมณ์และความรู้สึกของตัวละครและ

ขยายออกมาสู่ภายนอกในการแสดงอีกด้วย

ตัวอย่างที่ 2 :

	 หลังจากการสอบที่ในข้อสอบมีค�ำถามเพียงค�ำถามเดียว คือ 

“ประเทศเราปกครองด้วยระบอบใด”

อาจารย์	 :	 มวน เราคงต้องมาท�ำความเข้าใจกนัเร่ืองแผนการเรียนของเธอ

มวน	 :	 (กระตือรือร้น) ครับ

อาจารย์	 :	 ผลจากการสอบย่อย ฉนัล�ำบากใจ เพราะไม่รูจ้ะจดัเธอไว้ระดบัไหน

มวน	 :	 (ยิ้มภาคภูมิใจ ยืดอก)

อาจารย์  :	 ค�ำตอบของเธอ ไม่ได้แสดงถึงศักยภาพในการคิด วิเคราะห์ 		

		  วิพากษ์ วิจักษณ์ วิจารณ์ ไม่แสดงถึงตรรกะ เหตุผลอันควรเชื่อ

		  ไม่อ้างองิหลกัการ ไม่มทีฤษฎ ีไม่มคีวามคดิเหน็ ฉนัเกรงว่าเธอ

		  จะมีปัญหากับการเรียนร่วมกับคนอื่นๆ

มวน	 :	 ผมตอบผิดหรือครับอาจารย์ 

(เธอออกมา เคลื่อนไหวอย่างสง่างาม ยิ้มให้มวน)
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อาจารย์	 :	 เราเรียนในระดับที่สูงกว่า การชี้ว่าสิ่งใดถูกหรือสิ่งใดผิด

		  อย่างตายตัว

มวน	 :	 ประชาธิปไตยไม่ใช่ค�ำตอบหรือครับ

อาจารย์	 :	 เราเรียนในระดับที่สูงกว่าการชี้ว่าสิ่งใดใช่หรือไม่ใช่ 

		  อย่างตายตัว

มวน	 :	 ถ้างั้นค�ำตอบคืออะไรล่ะครับ

อาจารย์	 :	 เราเรียนในระดับที่สูงกว่า การก�ำหนดค�ำตอบอย่างตายตัว

มวน	 :	 ผม...

อาจารย	์ :	 เธอคงไม่คุ้นกับวัฒนธรรมการเรียนรู้แบบใช้วิจารณญาณ

		  เพื่อสร้างปัญญาญาณ ที่โคกดักดานเค้าสอนอะไรเธอบ้าง

		  ท่ีไม่ใช่หนึ่งบวกหนึ่งเท่ากับสอง สองบวกสองเท่ากับสี่  

		  นาปีท�ำได้ปีละคร้ัง แต่ท่ีจริงก็ไม่ใช่แค่ทีโ่คกดกัดานหรอกนะ

		  แม้แต่ท่ีนี ่การศึกษาแบบท่องจ�ำ แบบสตูรส�ำเรจ็ สอนให้เชือ่

		  โดยไม่พสิจูน์ เชือ่แบบงมงาย มนัหยัง่รากลกึในสงัคม เสยีจน

		  เกินกว่าจะขุดรากถอนโคน แล้วพอเราเชื่อ เราก็จะเชื่อง 

		  ว่าง่าย หูหนวก ตาบอด มองไม่เห็นค�ำตอบอื่นใด นอกจาก

		  ที่เราถูกสอนให้เชื่อ 

	 ฉากนี้เป็นการวิพากษ์ถึงระบอบการปกครองที่แท้จริงของประเทศไทย 

รวมทั้งถกเถียงถึงระบอบ “ประชาธิปไตย” ที่ใช้อยู่ในประเทศ ตัวละคร “อาจารย์” 

วิพากษ์ถึงการไร้ศักยภาพในการคิด วิเคราะห์ และวิจารณ์ของมวน โดยเชื่อว่าเป็น

ความล้มเหลวของระบอบการศึกษาขั้นพื้นฐานที่โคกดักดาน (ระดับภูมิภาค) ที่สอน

เพยีงการท่องจ�ำ และการศกึษาแบบสตูรส�ำเร็จ ท้ังยงัวพิากษ์ถงึระบอบการศกึษาไทย

โดยรวมว่า การสอนให้เชือ่อย่างงมงายไร้การพสิจูน์จะท�ำให้ประชาชนเชือ่งและว่าง่าย 

ยอมรับเพียงค�ำตอบที่รัฐป้อนให้ ซึ่งท�ำให้ง่ายต่อการปกครองและควบคุมของรัฐ

จากการตีความขั้นต้น ผนวกกับทัศนคติของอาจารย์ที่เชื่อว่าตนฉลาดกว่า มีคุณวุฒิ
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สูงกว่า และมีปัญญามากกว่า นอกจากนักแสดงจักต้อง “สาธิต” ถึงการดูถูก

เหยียดหยามทางชนชั้นและปัญญาท่ีคนชนชั้นกลางในเมืองหลวงมีต่อคนอีสานที่

เข้ากรงุ นกัแสดงจกัต้องใช้ลกัษณะท่าทางทีน่�ำเสนอซึง่ความโกรธและความไม่พอใจ

ในค�ำตอบของมวนที่มีต่อระบอบการปกครองที่แท้จริงของประเทศ รวมไปถึง

ความผดิหวงัในระบบการศึกษาของชาติ  ผ่านน�ำ้เสยีงทีด่ดุนั โกรธเกรีย้ว ทว่ามอี�ำนาจ

ผสานกับการเคลื่อนไหวอย่างรวดเร็วบนโครงเหล็กที่สูงเกินจริง ทั้งหมดนี้คือการใช้ 

Gesture เพื่อน�ำเสนอถึงทัศนคติและความผิดหวังที่ “อาจารย์”  ในฐานะผู้มีปัญญา

และอ�ำนาจแห่งความรู้ของสังคม มีต่อคนชนบทและความล้มเหลวของการศึกษา 

ทั้งที่ตนก็เป็นกลไกหลักในระบบการศึกษาไทยเช่นกัน การน�ำเสนอภาพดังกล่าว

จะท�ำให้ผูช้มเกิดการวพิากษ์วจิารณ์ถงึระบบการศกึษาในประเทศทีเ่ป็นอยู ่รวมไปถงึ

การกดขี่ทางชนชั้นผ่านโอกาสทางการศึกษาที่ละครน�ำเสนอ

	 การแสดงทั้งในซีกโลกตะวันตก ตะวันออก และอาฟริกา สามารถจัดแบ่ง

ได้เป็น 5 ประเภท ได้แก่ แบบสมจริง (Realism) แบบเบรคท์ (Brechtian) แบบใช้

สัญญะ (Codified) แบบร่างทรง (Trance) และ แบบใช้วัสดุ-วัตถุ เพื่อการแสดง 

อาทิ หน้ากาก-หุ่น (Performing Objects - masks & Puppets) (Sehechner, 2002,

p.148) ในบรรดาประเภทการแสดงข้างต้น แบบสมจริง (Realism) เป็นแนวทาง

การแสดงกระแสหลักและเป็นที่นิยมมากที่สุดในระดับสากล ท้ังทางละครโทรทัศน์ 

ภาพยนตร์ ไปจนถึงละครเวที ในประเทศไทย การแสดงแนวสมจริง ตามทฤษฎีของ

สตานิสลาฟสก้ี (Stanislavsky) เป็นแนวการแสดงกระแสหลักท้ังในอุตสาหกรรม

บันเทิง และในสถาบันที่จัดการเรียนการสอนด้านศิลปะการแสดง 

	 ดังนั้นการแก้ไขเชิงวิชาการในกระบวนการแสดงในเรื่อง คาฟคาและผม 

คอืการเปลีย่นจากการใช้ทฤษฎแีละการปฏบิตักิารจากแนวสมจรงิของสตานสิลาฟสกี้ 

มาสูแ่นววภิาษวธิทีีมุ่ง่เน้นการสร้างภาพไม่สมจรงิ เพือ่เกดิ “การถอยห่าง” ของผูช้ม

ในการแสดงแนวสมจรงินกัแสดงจะต้องท�ำลายตวัตนให้หายไปกับบทท่ีตนจกัต้องแสดง

ซึง่ผู้ชมจะได้ชมตัวละครท่ีมมีติเิสมอืนมนษุย์ปถุุชนทีม่ชีวีติจรงิ กระบวนวธีิการส�ำคญั

คอื การสร้างซ่ึง “มนต์สมมต”ิ (Magic If) ทีจ่ะท�ำให้นกัแสดงเชือ่ในสถานการณ์ต่างๆ
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ทีต่วัละครต้องเผชญิในสถานการณ์ รวมถงึคดิและกระท�ำการต่างๆอย่างทีต่วัละครที่

ตนสวมบทบาทเป็น  เพราะในที่นี้การน�ำเสนอตัวละครด้วยความจริงใจของนักแสดง

ที่ยอมท�ำลายตนเพื่อบท ถือเป็นหัวใจส�ำคัญสูงสุดของการแสดงแนวสมจริง 

	 ภาพนีค้อืการชีใ้ห้เหน็ถึงการให้ความส�ำคัญกับบทบาทตวัละครทีย่ิง่ใหญ่กว่า

ตัวตนของนักแสดง และนักแสดงต้องยอมท�ำลายซึ่งตัวตน เพื่อการก่อก�ำเนิดของ

ตวัละครใหม่อย่างสมบรูณ์ ทว่าในคาฟคาและผม ภาพแนวทางการแสดงกลบัเป็นเช่นนี้

	 จากภาพนี้นักแสดงยืนอยู่ภายนอกตัวละคร “อาจารย์” และไม่ยอมจ�ำนน

ซ่ึงตัวตนของนกัแสดงต่อบทอาจารย์ ตรงกนัข้าม การด�ำรงอยูซ่ึง่ตวัตนของนกัแสดง

จ�ำเป็นอย่างมากเพื่อการ “สาธิต” และน�ำเสนอภาพสะท้อนของความเป็นตัวละคร

อาจารย์ หลังจากที่นักแสดงได้ค้นหาทัศนคติที่ตนมีต่อการกระท�ำและความคิดของ

ตัวละครอาจารย์เสร็จสิ้นไปแล้ว 

นักแสดง

ตัวละคร

ภาพการแสดงในแนวสมจริง

(Schechner, 2012, p.151)

นักแสดง ตัวละครสารที่น�ำเสนอต่อผู้ชม

ภาพการแสดงแนววิภาษวิธี

(Schechner, 2012, p.154)
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ผลการทดลอง

	 เมือ่พจิารณาจากผลการตอบแบบสอบถามของผูช้มทีเ่ข้าชมละครเวทเีรือ่ง 

คาฟคาและผม พบว่า 90% เริ่มเข้าใจถึงรากแห่งปัญหาที่แท้จริงของสังคมที่เกิดขึ้น

ว่ามาจากความเหลื่อมล�้ำทางชนชั้นทั้งในแง่ความเจริญ โอกาสทางการศึกษา

เศรษฐกจิและสงัคม รวมไปถึงความไม่เท่าเทียม 70% เริม่เกดิความเหน็อกเหน็ใจและ

เข้าใจคู่ตรงข้ามในปัญหาความแตกแยกของสงัคม 60% ต้องการสงัคมประชาธิปไตย

ที่แท้จริงที่ทั้งเสียงหมู่มากและหมู่น้อย รวมถึงผู้ที่ความคิดแตกต่างทางการเมืองใน

กลุ่มต่างๆ สามารถร่วมสร้างกระบวนการตัดสินใจและขับเคลื่อนประเทศร่วมกัน

อย่างเท่าเทียม

บทสรุป

	 ด้วยความมุ่งหมายตั้งต้นของ คณะละครมหาวิทยาลัยกรุงเทพ ที่จะท�ำให้

ละครเวทเีรือ่งคาฟคาและผม เป็นละครท่ีทุกคนร่วมวพิากษ์ โต้เถยีงในประเดน็ขดัแย้ง

ต่างๆ ของชาติบ้านเมืองอย่างมีเหตุผล มีหลักการ มีหลักฐาน มีวิจารณญาณ และ

ปราศจากอคต ิผลการจดัแสดงค้นพบว่า ละครแม้ไม่อาจประสบผมส�ำเรจ็เชิงการตลาด

เนื่องด้วยทัศนคติของผู้ชมไทยส่วนมากต้องการดูเพื่อ “บ�ำเรออารมณ์” ของตน

เป็นหลัก ทว่าจากผลการตอบรับของผู้ชมที่เข้าชมพบว่า ละครสามารถเป็นเวทีเปิด

เสรีที่สร้างการถกเถียงทางปัญญาได้ แม้ละครไม่สามารถช้ีน�ำทางออกใดๆ ให้แก่

สังคมได้ แต่ละครมีหน้าที่หลักในการน�ำเสนอภาพสะท้อนความเป็นจริงของสังคม 

ปัญหาและความขัดแย้ง เพื่อการบรรลุเป้าหมายของการแสดงในฐานะศิลปะบริสุทธิ์

แขนงหนึ่งที่มีบทบาทส�ำคัญเคียงคู่เท่ากับบทประพันธ์และการก�ำกับการแสดง ใน

การท�ำให้จุดมุ่งหมายข้างต้นสัมฤทธิ์ผล ในที่นี้การแสดงแนววิภาษวิธี (Dialectical

Theatre) ของเบรคท์เป็นแนวทางการแสดงที่ท�ำให้เกิดการวิพากษ์ประเด็นต่างๆ

ในกลุม่ผูช้ม วธิกีารแสดงแนวนีเ้ป็นการตอกย�ำ้คณุค่าของการแสดงทีม่ต่ีอสงัคมไทย

ร่วมสมัยในปัจจุบันได้เป็นอย่างดี
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การพัฒนาและการจัดการมรดกทางวัฒนธรรม

: กรณีอุตสาหกรรมเครื่องกระเบื้องที่จิ่งเต๋อเจิ้น 

(Jingdezhen) (景德镇) มณฑลเจียงซี 

    วีระจักร์  สุเอียนทรเมธี*
ชิตวร  วราศิริพงศ์**

จ�ำลอง  สุวรรณชาติ***

*ผู้ช่วยศาสตราจารย์ประจ�ำ สาขาวิชาออกแบบหัตถอุตสาหกรรม คณะศิลปกรรมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์

**อาจารย์ประจ�ำ วิทยาลัยสหวิทยาการ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์

***อาจารย์ประจ�ำ สาขาวิชาเครื่องปั้นดินเผา มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลรัตนโกสินทร์ 

วิทยาเขตเพาะช่าง

บทคัดย่อ

	 โครงการวิจัย “การพัฒนาและการจัดการมรดกทางวัฒนธรรม : กรณี

อุตสาหกรรมเครื่องกระเบื้องที่จิ่งเต๋อเจิ้น (Jingdezhen) (景德镇) มณฑลเจียงซี” 

มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษา 1) เพื่อศึกษาแนวทางการจัดการมรดกทางวัฒนธรรมผ่าน

การธ�ำรงรักษา รูปแบบลักษณะแบบวิธีเชิงประเพณีดั้งเดิมและแบบสมัยใหม่ของ

เครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น ที่สะท้อนภูมิปัญญา ศิลปะ เทคโนโลยี กระบวนการผลิต 

การจัดการที่ถูกถ่ายทอดจากอดีตมาจนถึงยุคร่วมสมัย  2) เพื่อน�ำเสนอแบบปฏิบัติ

ที่เหมาะสมในการจัดการมรดกทางวัฒนธรรมส�ำหรับแหล่งเซรามิกส์ที่ส�ำคัญใน

ประเทศไทย โดยเฉพาะจังหวัดล�ำปางซึ่งมีเซรามิกส์เป็นสัญลักษณ์ที่เป็นสิ่งบ่งช้ี

ทางภูมิศาสตร์อันเป็นที่รู้จักกันทั่วไป ในการศึกษาครั้งนี้ได้เลือกกลุ่มเป้าหมายที่

เก็บข้อมูลภาคสนามและศึกษา คือ
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	 1) สถาบันหรือหน่วยงานทางด้านอนุรักษ์ เช่น พิพิธภัณฑ์ แหล่งอนุสรณ์

ทางประวัติศาสตร์รวมไปถึงแหล่งภูมิทัศน์ทรัพยากรทางเซรามิกส์

	 2) สถาบันการศึกษา จัดการความรู้หรือสถาบันเฉพาะทางเกี่ยวกับ

เครื่องกระเบื้อง

	 3) สถานประกอบการอุตสาหกรรมเครื่องกระเบื้อง

	 4) กลุ่มศิลปินหรือแหล่งสร้างสรรค์งานกระเบื้อง 

	 5) ย่านจัดการท่องเที่ยวเชิงเศรษฐกิจ ตลาดการค้าเครื่องกระเบื้อง

	 6) รวมไปถึงสภาพแวดล้อมของเมืองและภูมิทัศน์ร่วมวิถีของ

เครื่องกระเบื้อง

โดยมีกระบวนขั้นตอนการศึกษา ดังนี้

	 1) ศึกษาภูมิหลัง ความเป็นมาทางประวัติศาสตร์ของแหล่งเครื่องกระเบื้อง

จิ่งเต๋อเจิ้น โดยเน้นตั้งแต่สมัยราชวงศ์หมิงจนมาถึงปัจจุบัน 

	 2) การศึกษาข้อมูลภูมินิเวศแวดล้อม กายภาพภูมิศาสตร์ สถานที่ตั้งท�ำเล 

แหล่งทรัพยากร ทิ่จิ่งเต๋อเจิ้น มณฑลเจียงซี อันเป็นวัตถุดิบปัจจัยการผลิตส�ำคัญที่

ท�ำให้แหล่งกระเบือ้งจิง่เต๋อเจิน้ กลายเป็นแหล่งผลติเครือ่งกระเบือ้งทีส่�ำคญัมาแต่อดตี

	 3) ศึกษากระบวนการผลิต เทคนิคการออกแบบสร้างสรรค์เซรามิกส์โดย

เฉพาะเนือ้ระดับเคร่ืองกระเบ้ืองของจิง่เต๋อเจิน้ โดยเกบ็บนัทกึข้อมลูเชงิภาพ (ส�ำหรบั

ข้อมูลร่วมสมัย) ข้อมูลจากเอกสารและการสังเกตการณ์ การสอบถามจากบุคคล 

นักออกแบบหรือศิลปินท่ีเก่ียวข้องและการเปรียบเทียบ วิวัฒนาการของเทคนิค

การผลิตสร้างสรรค์ในทุกส่วนงานของเครื่องกระเบื้อง

	 4) ศึกษาแบบแนวการอนุรักษ์และการจัดการมรดกทางวัฒนธรรมของ

จิ่งเต๋อเจ้ิน ทั้งในระดับส่วนบุคคลหน่วยงานจัดการท้องถิ่น ชุมชน ระดับภูมิภาค

สถาบนัการศกึษา มหาวทิยาลยัหรอืวิทยาลยัเฉพาะทาง สถานประกอบการอตุสาหกรรม

และสถานเผยแพร่จัดการความรู้ต่างๆ
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	 ด้วยลกัษณะของมรดกวฒันธรรมเคร่ืองกระเบือ้งมลีกัษณะเป็นทัง้ประเภท

ท่ีจับต้องได้เชิงวัตถุกายภาพและแบบที่จับต้องไม่ได้ที่เป็นภูมิปัญญาและวิถี จึงมี

ลกัษณะแนวทางการจดัการทีผ่สมผสานไปด้วยกนั เน้นส่วนใดส่วนหน่ึงมากบ้างน้อยบ้าง

แต่ไม่จัดการแบบแยกส่วนขาดจากกัน ซึ่งมีแนวทางจัดการมรดกทางวัฒนธรรม

เครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น สามารถประมวลออกได้เป็น 6 ลักษณะ

	 1) การจัดการมรดกทางวัฒนธรรมด้านการอนุรักษ์

	 2) การจัดการมรดกทางวัฒนธรรมแบบภูมิทัศน์ร่วมวิถี

	 3) การจัดการมรดกทางวัฒนธรรมแบบมีส่วนร่วมรวมกลุ่มสร้างสรรค์

	 4) การจัดการมรดกทางวัฒนธรรมโดยการจัดตั้งสถาบันศึกษา

	 5) การจัดการมรดกทางวัฒนธรรมในด้านท่องเที่ยวเศรษฐกิจ

	 6) การจัดการมรดกทางวัฒนธรรมโดยการผลิตสืบสานและสร้างสรรค์

อย่างก้าวหน้าของโรงงานอุตสาหกรรม

	 สามารถถอดแบบแนวปฏิบัติที่น่าสนใจโดยน�ำมาประยุกต์ให้เป็นแนวทาง

จดัการมรดกทางวฒันธรรมเครือ่งเคลอืบดนิเผา (และเครือ่งเคลอืบดนิเผาร่วมสมยั) 

ของจังหวัดล�ำปางได้ดังนี้ 1) การรวมกลุ่มอาชีพและความเชี่ยวชาญเฉพาะทางของ

เคร่ืองเคลือบดินเผา 2) การเร่งด�ำเนินการจัดการแหล่งทรัพยากรวัตถุดิบของ

เครื่องเคลือบดินเผา 3) การสร้างพื้นที่ให้กับศิลปิน นักออกแบบและชุมชนให้เกิด

การแลกเปลีย่น เรยีนรู้สร้างสรรค์  4) การจดัให้เกดิภมูทิศัน์ร่วมวถิขีองเครือ่งเคลอืบ

ดนิเผาในเมอืงล�ำปางให้มากยิง่ข้ึนอย่างวิถีธรรมชาติปริยาย  5) ผลติสร้างสรรค์สบืสาน

เคร่ืองเคลอืบดินเผาแนวประเพณีในแต่ละพืน้ถิน่  6)การเกดิขึน้ของสถาบนัการศกึษา

เฉพาะทางช้ันสูงที่มีการวิจัย การจัดการความรู้ การสอนและผลิตบุคลากรทาง

เครื่องเคลือบดินเผามืออาชีพอย่างเข้มข้น 7) การร่วมจัดการแหล่งมรดกวัฒนธรรม

เคร่ืองเคลือบดินเผาและบริบทที่เกี่ยวข้องในเชิงอนุรักษ์อย่างยั่งยืนที่บูรณาการใน

ด้านส่งเสริมมาตรฐานอนุรักษ์และการท่องเที่ยวเชิงวัฒนธรรม
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1. ความส�ำคัญของการศึกษา

	 เครื่องปั้นดินเผา1  (ceramics) ในอารยธรรมจีนนั้น มีพัฒนาการต่อเนื่อง

มาอย่างยาวนานจนท�ำให้จีน เป็นผู้สร้างสรรค์งานทางเครื่องเคลือบดินเผาอันมี

เอกลักษณ์ของตนเองอยูห่ลายรูปแบบและได้กลายเป็นแม่แบบของงานเครือ่งเคลอืบ

ดินเผากลบัไปให้แก่ ยโุรป ตะวนัออกกลางและญ่ีปุน่ อกีต่อหนึง่ เครือ่งเคลอืบดนิเผา

ของจีนนั้นมีมาตั้งแต่ยุคหินใหม่ในอารยธรรมหยางเซา (Yangshao) (仰韶文化) 

5,000-3,000 ปี ก่อนคริสตกาล ซึ่งเป็นลักษณะเครื่องปั้นดินเผาอย่างง่าย เผาไฟต�่ำ

เพื่อบรรจุน�้ำและอาหาร ในอารยธรรมหม่าเจี้ยหยาว (Majiayao) (马家窑文化) 

2,200 - 2,000 ปีก่อนคริสตกาล ภาชนะเคร่ืองป้ันดนิเผา มกีารตกแต่งโดยการเขยีนสี

จากออกไซด์เหลก็ด้วยลวดลายอย่างง่ายอสิระ เคร่ืองป้ันดนิเผาจากแหล่งวฒันธรรม

หลงซาน (Longshan) (龙山文化) ณ เมืองซานตง (Shandong ) (山东) ปลายสมัย

หินใหม่ ราว 2,500 - 2,000 ปีก่อนคริสตกาล ด้วยลักษณะรูปทรงประณีต เนื้อระดับ

เครื่องปั้นดินเผาไฟต�่ำ (earthenware) ตกแต่งอย่างง่ายด้วยการขูดขีดร่องลายและ

รมด�ำจากคาร์บอนที่เผาไหม้ไม่สมบูรณ์ (reduction)

	 เครื่องกระเบ้ือง (porcelain) ได้ถูกพัฒนามาจากพื้นฐานการผลิต

เครื่องปั้นดินเผา โดยมีวัตถุดิบส�ำคัญคือ ดินขาวเกาลิน (kaolin+feldspar+quartz)

เป็นวัสดุพ้ืนฐานส�ำคญั เนือ้เคร่ืองกระเบ้ืองมคีวามแวววาวคล้ายแก้ว (เคลอืบผวิด้วย)

เผาด้วยอณุหภมิูระหว่าง 1,200 °C – 1,300 °C จนกระทัง่ไม่มคีวามพรนุตวั บางเบา

โปร่งแสง (ถ้าไม่เคลอืบทึบ) มเีสยีงกังวานใสคล้ายแก้ว สมยัเว่ย, จิน้, ราชวงศ์เหนอืใต้

1 ceramics ตามพจนานกุรมศพัท์ศลิปะ ฉบบัราชบณัฑติยสถาน ให้บญัญติัว่า “เคร่ืองป้ันเผา” เหตุทีเ่รียก

เช่นนัน้เพราะไม่ได้หมายความแต่เฉพาะ เคร่ืองป้ันดนิเผา แต่มีความหมายถงึวสัดุทีม่าจากอนนิทรยีสารที่

เป็นอโลหะ โดยผ่านกระบวนการท�ำให้แห้งจนถงึเผาอณุหภูมทิีส่งูขึน้ตามล�ำดับ จะเคลือบหรอืไม่เคลือบกไ็ด้

และในแง่ปฏบิตัไิม่จ�ำเป็นต้องขึน้รูปด้วยวิธีการป้ันกไ็ด้ ซ่ึงทัง้น้ีอาจจะเป็นวสัดุประเภทเช่น แก้ว เซอร์เมท 

พวกวัสดุทนไฟอย่างอื่นก็มี เซรามิกส์ที่เราเข้าใจกันจะแบ่งออกเป็น 3 ประเภทที่ได้ยินกันบ่อยๆ ได้แก่ 

เครื่องดินเผา (earthenware) เครื่องถ้วยหิน (stoneware) และเครื่องกระเบื้อง (porcelain) นอกจากนั้น

ยังสามารถแบ่งประเภทได้อีกมากตามสูตรเน้ือวัสดุและการเคลือบได้อีก เช่น เครื่องเซลาดอนหรือ

เครื่องโบนไชน่า ฯลฯ การเรียกเซรามิกส์ว่าเครื่องปั้นดินเผา เครื่องดินเผา เครื่องเคลือบดินเผาหรือ

เครือ่งกระเบือ้ง จงึใช้เรียกสลบักนัได้ ขึน้อยูก่บัระดบัของเน้ือดนิและบรบิทในยุคสมยันัน้ๆ ของเซรามกิส์
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(ค.ศ. 220-589) มีประจักษ์พยานเก่ียวกับพัฒนาการอย่างรวดเร็วของการผลิต

เครื่องกระเบื้อง เตาเผามีตั้งอยู่ตลอดทั้งเหนือจรดใต้ของจีน (Kaimin: 2002, p.4)

มีเทคนิคแม่พิมพ์และการเผาที่ส�ำคัญ เครื่องกระเบื้องคุณภาพจะได้รับการยอมรับ

ตรวจสอบอย่างมาก 

	 ในสมัยราชวงศ์หยวน (ค.ศ.1271-1368) ราชส�ำนักมีความสนใจ

เครื่องกระเบื้องลายครามอย่างสูงยิ่ง โดยจ�ำเพาะที่ผลิตจากจิ่งเต๋อเจิ้น ส่วนส�ำนัก

เครือ่งกระเบ้ืองฝูเหลยีง (Fuliang) ตัง้ข้ึนท่ีจิง่เต๋อเจิน้ เป็นทีท่�ำการแรกเพือ่ก�ำกบัดแูล

โดยราชส�ำนักในการผลิตภาชนะเคร่ืองกระเบื้องและน�ำช่างฝีมือจากหลากหลาย

ท่ัวประเทศให้มาท�ำงานที่นี่ ผลก็คือ จิ่งเต๋อเจิ้นได้กลายเป็นศูนย์กลางของ

อุตสาหกรรมเครื่องกระเบื้อง (Kaimin; 2002, p.54) อุตสาหกรรมเครื่องกระเบื้อง

ลายครามสมัยราชวงศ์หยวนเป็นสิ่งที่โดดเด่นมาก เครื่องลายครามสมัยหยวนทั่วไป

จะหนา ใบใหญ่ สะท้อนรสนิยมราชส�ำนักมองโกล ส�ำหรับภาชนะเคลือบสีแดงก็เป็น

สแีดงใต้เคลอืบเช่นกนั ส่งผลให้เกดิสใีนเครือ่งภาชนะและเครือ่งกระเบ้ืองต่างๆ มากขึน้

	 ในปีที ่ 2 ของรชัสมยัฮ่องเต้หงอู ่(Hong wu) ได้สร้างเตาเผาหลวงทีเ่มอืงจ่ิงเต๋อ

เป็นเตาเผาหลวงแห่งแรกในสมัยประวติัศาสตร์ของจนี ซึง่ควบคมุโดยราชส�ำนกั ระดม

ช่างที่ดีที่สุดของประเทศ ใช้ดินที่ดีที่สุดของประเทศ เพื่อการผลิตเครื่องเคลือบที่ใช้

ในวงั เครือ่งเคลอืบเหล่านี ้ห้ามคนท่ัวไปน�ำไปใช้หรือซือ้ขาย กรรมวธิใีนการท�ำเครือ่ง

ดนิเผาถกูเกบ็ไว้เป็นความลบั ฮ่องเต้หงอูท่รงเปลีย่นเครือ่งประกอบพธีิกรรมเซ่นไหว้

ฟ้าดินให้เป็นเครื่องเคลือบ เดิมของใช้ในพิธีล้วนสร้างขึ้นจากทองค�ำ เงินและหยก

ทรงเริม่เอาภาชนะเครือ่งเคลือบมาเสวยแทนภาชนะหยก ทรงเปลีย่นของใช้ในพธิฝัีงศพ

ของพระราชทานแก่ประเทศโพ้นทะเล เป็นเครื่องเคลือบทั้งหมด เครื่องเคลือบจาก

เตาหลวงจะปรากฏปีรัชกาลด้านก้นภาชนะเป็นครั้งแรก ในรัชสมัยฮ่องเต้หย่งเล่อ 

ราชวงศ์หมงิ ตัง้แต่นัน้มา เมือ่ฮ่องเต้องค์ไหนครองราชย์กจ็ะมกีารระบชุือ่ปีทีผ่ลติไว้ด้วย

เครื่องกระเบื้องจากเตาหลวงของจีน กลายเป็นหลักฐานที่บอกเล่าประวัติศาสตร์

ชัดเจนที่สุดอย่างหนึ่ง ภายใต้การส่งเสริมชี้แนะจากฮ่องเต้แห่งราชวงศ์หมิง

เครื่องเคลือบของราชวงศ์หมิงยกระดับสูงขึ้น มีการผลิตมากขึ้น ในเวลานั้น
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เมืองจิ่งเต๋อเจิ้น มีช่างมากมายจากทั่วทุกสารทิศ เครื่องกระเบื้องถูกส่งออกไปทั่ว

ทกุแห่ง เมอืงจิง่เต๋อเจิน้ กลายเป็นศนูย์กลางเคร่ืองกระเบือ้งของจนี หมอสอนศาสนา

คณะเยซูอิท Francois-Xavier d’Entrecolles ชาวฝรั่งเศสที่เคยมาจิ่งเต๋อเจิ้น 

ได้อธิบายลักษณะจิ่งเต๋อเจิ้นไว้ว่า “กลางวันกลุ่มควันจากปากปล่องบดบังเมฆ 

สีสันของไฟในเวลากลางคืนจากเตาเผาสาดส่องไปถึงฟ้า” (Finlay; 2010, p.20) 

เครือ่งกระเบือ้งทีเ่สร็จแล้วจะถูกส่งไปยงัแหล่งอารยธรรมต่างๆ ทัว่โลก ส่งไปหยางโจว

กวางโจว ไปเปอร์เชียบ้าง โปรตุเกสบ้าง ขบวนเรืออังกฤษบรรทุกเครื่องเคลือบ

ไปเต็มล�ำ แล่นไปอินเดียถึงอาหรับ ยุโรป อาฟริกา เรียกว่า เครื่องกระเบื้องที่เผา

จากที่นี่นั้นสวยที่สุด แต่สิ่งที่ดีที่สุดล�้ำค่าที่สุดจะถูกส่งไปแหล่งเดียวคือ กรุงปักกิ่ง 

ซึ่งเครื่องกระเบื้องเหล่านี้ล้วนถูกส่งมาจากเมืองจิ่งเต๋อเจิ้นทั้งสิ้น

	 การผลิตเครื่องกระเบื้องจีนขึ้นสู่ระดับสูงในช่วงราชวงศ์หมิง (ค.ศ.1368-

1644) เป็นไปอย่างเข้มข้นจริงจงัท่ีจิง่เต๋อเจิน้ ในมณฑลเจยีงซ ีได้กลายเป็นศนูย์กลาง

เครื่องกระเบื้องของชาติ เครื่องลายครามที่ผลิตจากจิ่งเต๋อเจิ้นได้กระจายออกไป

รอบโลก ภาชนะหมงิมีลกัษณะพเิศษ เคร่ืองลายคราม เครือ่งกระเบือ้งสแีดงใต้เคลอืบ

เครื่องกระเบื้องสองสีเคลือบสองชั้นแบบ doucai และเครื่องกระเบ้ืองเบญจรงค์ 

เครื่องลายครามนั้นได้น�ำส่งออกไปต่างประเทศโดยเจิ้งเหอ (Kaimin; 2002, p.76) 

มาที่เอเชียอาคเนย์ มหาสมุทรอินเดีย ในราชวงศ์หมิงยุคต้นๆ มีการทดลองเทคนิค

การเขยีนสด้ีวยโคบอลต์บลแูบบต่างๆ ท�ำให้เพิม่ความหลากหลายของเครือ่งลายคราม

	 สมยัราชวงศ์ชงิในรชัสมยัของฮ่องเต้คังซ ี(ค.ศ.1662-1722) ฮ่องเต้หย่งเจ้ิง

(ค.ศ.1723-1735) และฮ่องเต้เฉียนหลง (ค.ศ.1736-1795) ถือว่าเป็นยุคทองของ

การผลิตเครื่องกระเบื้อง ไม่เพียงแต่จะคอยก�ำกับดูแลการผลิตที่จิ่งเต๋อเจิ้นเท่านั้น 

แต่ยังท�ำเองเป็นการส่วนพระองค์อยู่บ่อยๆ นอกจากนั้น จิตรกรจากราชส�ำนัก 

ยังมีส่วนในการออกแบบลวดลายเครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น ฮ่องเต้ทั้ง 3 พระองค์ 

ได้ส�ำแดงออกในความซาบซึง้ความงามของเครื่องกระเบื้อง ทุม่เทวนัเวลายาวนาน

ส�ำหรบัเครือ่งป้ันดนิเผาและเครือ่งกระเบือ้ง (Kaimin: 2002, p.76) เครือ่งลายคราม

ทีท่�ำในสมยัรชักาลคงัซ ีให้สสีนัสว่างสดใส ภาพตกแต่งทีเ่ขยีนสบีนแจกนัเครือ่งกระเบือ้ง
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ในยุคคังซีเป็นรูปทิวทัศน์ ภาพบุคคล ดอกไม้และนก เครื่องกระเบื้องพหุรงค์ใน

ยุคฮ่องเต้คังซี มีสีที่หนาและสดใส สีตกแต่งเครื่องกระเบ้ืองในสมัยรัชกาลหย่งเจ้ิง

สอีอกชมพนูุม่นวล เบาบางและดสูขุมุ เสนาบดผีูก้�ำกบัดแูลงานเครือ่งกระเบือ้งหลวง

นาม “ถงัองิ” (唐英-Tang Ying) อยูใ่นช่วงรชัสมยัฮ่องเต้เฉยีนหลง เขาได้ทุม่เทมนัสมอง

และแรงกายทัง้หมดเพือ่การคดิประดษิฐ์งานใหม่ๆ มจี�ำนวนเครือ่งกระเบือ้งจ�ำนวนมาก

ท่ีผลติโดยเลยีนแบบถอดรูปแบบทุกประการจากงานยคุเก่า (แบบเครือ่งกระเบือ้งสมยั

หยวนและหมิง) และใช้เคลือบที่หลากชนิด เครื่องกระเบื้องแบบชนิดเขียนสีนุ่มนวล

(fen cai) ที่ชาวตะวันตก เรียกกันว่าแบบอย่างสีชมพู (The Famille Rose) ก็ริเริ่มใน

รัชสมัยฮ่องเต้คังซี แต่ได้ปรากฏขึ้นอย่างเด่นชัดในรัชสมัยฮ่องเต้หย่งเจิ้งและได้รับ

ความนิยมสูงสุดในรัชสมัยฮ่องเต้เฉียนหลง มีการเสนอแนะการเขียนสีน�้ำมัน

จากตะวันตกน�ำมาวาดลงบนเครื่องกระเบื้องขาว (yang cai) งานกระเบื้องแบบอย่าง

สีชมพู (The Famille Rose) วาดอย่างพิเศษลงบนเครื่องกระเบื้องขาว จะผลิตขึ้นมา

เพือ่ใช้ในราชส�ำนกั ไม่เพยีงแต่มกีารก�ำกบังานเคร่ืองกระเบือ้งหลวงหรอืการสร้างเตา

ทางการที่จิ่งเต๋อเจิ้นเท่านั้น แต่องค์ฮ่องเต้เองก็ทรงสนพระทัยในกระบวนการท�ำ

เคร่ืองกระเบื้องด้วยตนเองทุกขั้นตอนอีกด้วย นอกจากนั้น จิตรกรจากราชส�ำนัก 

ยังมีส่วนในการออกแบบลวดลายเครื่องกระเบื้อง จิ่งเต๋อเจิ้นจึงกลายเป็นที่รู้จักกัน

ในนาม “เมืองหลวงของเครื่องกระเบื้องจีน” 

	 ปัจจัยส�ำคัญที่ท�ำให้ จิ่งเต๋อเจิ้น (景德镇) เป็นแหล่งผลิตเครื่องกระเบื้อง 

ทีก่ล่าวได้ว่าเป็นแหล่งอตุสาหกรรมขนาดใหญ่ ก็เพราะการมวีตัถดุบิส�ำคญั ทีเ่หมาะกบั

การผลิตเครื่องเคลือบดินเผาระดับเนื้อกระเบ้ือง (porcelain) (陶瓷) นั่นก็คือ 

ดินเกาลิน (kaolin, gaolin, kaoling) (高岭土) ในรัชสมัยฮ่องเต้เจียเจิ้ง (จักรพรรดิ

ซ่ือจง แห่งราชวงศ์หมิง) จิ่งเต๋อเจิ้นกลายเป็นศูนย์กลางของการผลิตเครื่องถ้วย

กระเบือ้งลายคราม2  ระดบัไฟสงูและผลติเพือ่ตอบสนองตลาดทัง้ภายในประเทศและ

การส่งออก โดยเฉพาะทางตะวันออกกลาง เอเชียอาคเนย์ ญี่ปุ่นและยุโรป

2 เร่ิมผลติเครือ่งกระเบือ้งลายครามที ่จิง่เต๋อเจิน้ โดยมกีารก�ำกบัจากทางการ มาต้ังแต่สมัยราชวงศ์หยวน 

(ค.ศ.1260-1368)
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	 ฉายาของเครือ่งเคลอืบเนือ้กงัไส (กระเบือ้ง) (porcelain)3 (陶瓷) จากจิง่เต๋อเจิน้

ที่ผู้คนกล่าวขานหรือรู้จักกันดี คือ “บางดุจกระดาษ ขาวนวลปานหยก ใสสกาวราว

กระจก กังวานก้องพ้องระฆัง” นี่คือคุณสมบัติของเครื่องกระเบื้องที่ผู้คนต่างใฝ่หาจาก

ทกุมมุโลก จิง่เต๋อเจิน้ เป็นแหล่งทีไ่ด้ชือ่ว่า มเีครือ่งเคลือบกงัไสทีค่ณุภาพดทีีส่ดุของจีน

โดยเฉพาะอย่างยิ่งในช่วงรัชสมัยฮ่องเต้เฉียนหลง เป็นยุคทองสุดยอดแห่งการผลิต

เครื่องกังไส โรงงานต่างๆ ที่จิ่งเต๋อเจิ้น จะอุดมไปด้วยช่างฝีมือ ศิลปินเฉพาะทาง

แผนกต่างๆ จ�ำนวนมาก การผลติเครือ่งถ้วยต่างๆ ในยคุนี ้บรหิารงานโดยถงัองิ (唐英)

ผูค้วบคุมก�ำกบัดูแลเตาทางการทีผ่ลติเคร่ืองกระเบือ้งให้แก่ราชส�ำนกั และความนยิม

ที่เห็นได้ชัด คือการประทับตรารัชกาลและวันเวลาที่ผลิตไว้ที่ก้นภาชนะด้วย

	 การผลิตเคร่ืองกระเบือ้งท่ีจิง่เต๋อเจิน้ ในสมยัราชวงศ์หมงิและราชวงศ์ชงินัน้

โดยทั่วไปมีอยู่ 2 กลุ่มลักษณะ คือ กลุ่มท่ีผลิตเครื่องภาชนะให้ราชส�ำนักอย่าง

เป็นทางการ (เตาหลวง) เรียกว่ากวนหยาว (官窑) และกลุ่มที่ผลิตเพื่อความต้องการ

ส่วนบุคคลหรือตลาดในประเทศและส่งออก (เตาเอกชน) เรียกว่า หมินหยาว (民窑)

(Dillon; 1992, p.283) เครื่องกระเบื้องที่เป็นทางการจะได้รับการใส่ใจ ออกแบบและ

ผลิตโดยผ่านการควบคุมงานอย่างประณีต วัตถุดิบที่ใช้มีคุณภาพสูง เพื่อตอบสนอง

ความต้องการใช้ในราชส�ำนกัหลวง การตกแต่งพระราชฐานชัน้ใน หรอืเป็นของก�ำนลั

ในงานพระราชพธิรัีบแขกบ้านแขกเมือง เคร่ืองถ้วยกระเบือ้งในราชส�ำนกัเหล่านีจ้ะไม่มี

การน�ำไปสูต่ลาดเชงิพาณชิย์ จะท�ำการผลติตามพระราชประสงค์หรอืใบสัง่งานหลวง 

ซึ่งจะมีชุดคณะบุคคลทีมช่างหลวง ควบคุมทุกขั้นตอน มีผู้ช�ำนาญการแยกกันไป

3 porcelain เราสามารถเรียกได้หลายชื่อหรือหลายลักษณะตามบริบทที่เกี่ยวข้องได้ เช่น เครื่องกังไส 

เครื่องกระเบื้อง และบางครั้ง porcelain ถูกเรียกตามรูปแบบที่ปรากฏในการใช้สอยก็มี เช่น เครื่องโต๊ะ

อาหาร (tableware) ในยุโรปจะเรียกว่า china ซึ่งก็คือ เครื่องกระเบื้องนั่นเอง แต่จะเรียก porcelain 

ส�ำหรับผลิตภัณฑ์อื่นที่ไม่ใช่เครื่องโต๊ะอาหาร เช่น ตุ๊กตาเนื้อกระเบื้อง เครื่องสุขภัณฑ์ หรือแผ่นกระเบื้อง

ประดบั จะไม่เรยีกว่า china แต่ทัง้หมดนี ้กค็อืผลติภณัฑ์เซรามกิส์หรอืเครือ่งเคลอืบดนิเผาในระดบัเนือ้ไฟ

สูง สีขาว โปร่งแสง ที่เรียกว่า เครื่องกระเบื้อง (กังไส) ได้ทั้งสิ้น ทั้งนี้ยังมีผลิตภัณฑ์ที่มีคุณสมบัติเหมือน 

porcelain ทุกประการแต่เผาไฟต�่ำกว่า ซึ่งชาวยุโรปเป็นผู้คิดค้นขึ้น เรียกว่า bone china ในแง่เซรามิกส์

แล้วก็ถือว่าเป็น Porcelain แบบหนึ่ง
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ในแต่ละแผนก เช่น ส่วนข้ึนรปูแป้นหมุน การท�ำแม่พมิพ์ การตกแต่งชิน้งาน การเคลอืบงาน

การเขียนสีแต่งลวดลายและการเผาชิ้นงาน  ผลิตจากแหล่งเตาที่ได้รับการคัดสรรใน

จิง่เต๋อเจิน้ อาจจะเป็นเตาหลวงหรอืเตาเอกชนทีไ่ด้รบัมอบหมายอนญุาตให้ท�ำการผลติกไ็ด้

	 ปัจจบุนั จิง่เต๋อเจิน้ยงัคงด�ำเนนิการผลติเคร่ืองเคลอืบระดบัเนือ้กระเบือ้งอยู่

อย่างไม่ขาดสาย โดยยงัธ�ำรงรกัษาแบบวธิเีชงิประเพณดีัง้เดมิ เช่น ขึน้รปูด้วยแป้นหมนุ

โดยใช้ฝีมือมนุษย์ การบรรจุชิ้นงานลงหีบทนไฟก่อนเผา การเผาชิ้นงานด้วยเตาฟืน

ทีก่่อด้วยอฐิและยงัสร้างชิน้งานท�ำซ�ำ้เลยีนแบบ เพือ่อนรัุกษ์สบืสานงานเครือ่งกระเบือ้ง

ยคุเก่า ทัง้รปูทรงและลกัษณะการเคลอืบตกแต่งเขยีนส ี(จากแบบลกัษณ์งานชิน้เยีย่มๆ

ที่ทรงคุณค่า ในสมัยราชวงศ์หมิงและราชวงศ์ชิง) ส่วนอีกรูปแบบหนึ่ง คือ การผลิต

เครื่องกระเบื้องโดยเทคโนโลยีปัจจุบัน ไม่ว่าจะเป็นการขึ้นรูปด้วยแป้นหมุนไฟฟ้า 

ด้วยการหล่อจากแม่พมิพ์หรือโรลเลอร์จิก๊เกอร์ก็ตาม การตกแต่งเขยีนส ีนอกจากจะมี

การเขียนลวดลายด้วยฝีมือคนแล้ว ยังใช้การตกแต่งลวดลายด้วยวิธี water-slide 

inkjet decal transfer paper ที่ผ่านการจัดองค์ประกอบจากคอมพิวเตอร์ รวมไปถึง

การสร้างสรรค์เครื่องกระเบื้องแบบร่วมสมัยเชิงศิลปะของศิลปินอิสระต่างๆ

	 จิ่งเต๋อเจิ้น ยังคงเป็นแหล่งศูนย์กลางส�ำคัญของเครื่องกระเบ้ืองระดับท่ีดี

ทีส่ดุ ทีย่งัเป็นมรดกวัฒนธรรมท่ียงัมีชวิีตอยูแ่ละยงัเป็นแหล่งอตุสาหกรรมเครือ่งกงัไส

ชัน้น�ำของจนีในระดบัโลกอกีอย่างตราบนานเท่านาน จิง่เต๋อเจิน้จดัวางเครือ่งเคลอืบ

ดนิเผาบางประเภท บางชิน้ให้เป็นมรดกทางวฒันธรรมของชาต ิมกีารอนรุกัษ์ สบืทอด

จดัการศลิปวตัถดุงักล่าวให้ชนรุ่นหลงัของชาติได้ศึกษาเรยีนรู ้การศกึษาครัง้นีจ้งึสนใจ

รูปแบบลักษณ์ส�ำคัญของเครื่องกระเบื้องต่างๆ แนวทางการธ�ำรงรักษาอัตลักษณ์

เครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น เพื่อเป็นแนวปฏิบัติที่เหมาะสมในการอนุรักษ์ สืบทอด

ภมูปัิญญามรดกทางวฒันธรรมส�ำหรบัสงัคมไทย โดยมวีตัถปุระสงค์ในการศกึษา ดงันี้

	 1) เพื่อศึกษาแนวทางการจัดการมรดกทางวัฒนธรรมผ่านการธ�ำรงรักษา 

รูปแบบลักษณะแบบวิธีเชิงประเพณีด้ังเดิมและแบบสมัยใหม่ของเครื่องกระเบื้อง

จิ่งเต๋อเจิ้น ที่สะท้อนภูมิปัญญา ศิลปะ เทคโนโลยี กระบวน การผลิต การจัดการที่

ถูกถ่ายทอดจากอดีตมาจนถึงยุคร่วมสมัย 
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	 2) เพื่อน�ำเสนอแบบปฏิบัติที่เหมาะสมในการจัดการมรดกทางวัฒนธรรม

ของจิง่เต๋อเจิน้มาประยกุต์แก่แหล่งเซรามิกท่ีส�ำคัญในประเทศไทย อาท ิจงัหวดัล�ำปาง

ซึ่งมีเซรามิกส์เป็นสัญลักษณ์ที่เป็นสิ่งบ่งชี้ทางภูมิศาสตร์อันเป็นที่รู้จักกันทั่วไป

2. ขอบเขตการศึกษา

	 ในการศึกษาแนวทางการจัดการมรดกวัฒนธรรม: กรณีอุตสาหกรรม

เครือ่งกระเบือ้งทีจ่ิง่เต๋อเจิน้ (Jingdezhen) มณฑลเจยีงซ ีเริม่ต้นจากการศกึษาภมูหิลงั

ความเป็นมาทางประวตัศิาสตร์ของแหล่งเครือ่งกระเบ้ืองจิง่เต๋อเจิน้ นับแต่สมยัราชวงศ์

หมิง เป็นต้นมา ที่ปรากฏอย่างเด่นชัดว่า เป็นแหล่งศูนย์กลางของการผลิตภาชนะ

เซรามกิส์ในระดบัเนือ้เคร่ืองกระเบ้ือง (porcelain) (陶瓷) ทีม่คีณุภาพและแบบลกัษณ์

ทีด่ทีีสุ่ดในโลก เพือ่ศกึษารปูแบบการธ�ำรงรกัษาแบบวธิเีชงิประเพณดีัง้เดมิและแบบวธิี

ร่วมสมยัของเครือ่งกระเบ้ืองโดยศกึษาภมูปัิญญาท้องถิน่ในกระบวนการผลติ ศกึษา

แนวทางการประยุกต์ใช้เทคโนโลยี ในกระบวนการผลิต ตั้งแต่การคัดสรรวัตถุดิบ 

การขึ้นรูปตามแบบลักษณ์ของเครื่องกระเบื้องแบบต่างๆ น�้ำยาเคลือบและการเคลือบ

ชิ้นงาน การเผาและเตาเผา การตกแต่งเขียนสีลวดลาย ซ่ึงนับว่าเป็นการส�ำแดง

สุนทรยีภาพจ�ำเพาะของเคร่ืองกระเบือ้งแบบต่างๆ ทีจ่ิง่เต๋อเจิน้ รวมไปถงึการบรหิาร

จัดการในลักษณะโรงงานเครื่องกระเบื้อง อันประกอบไปด้วย ผู้ควบคุมการผลิต

การออกแบบ ช่างในแผนกต่างๆ นับแต่ยุคอดีตจนถึงปัจจุบัน รวมไปถึงการจัดการ

ทางด้านการตลาด ศกึษาบทบาทของภาครฐั ภาคท้องถิน่ เอกชนหรือสถาบันการศกึษา

ในการสนับสนุนส่งเสริม นอกจากนี้ ศึกษาบริบททางสังคม วัฒนธรรม เศรษฐกิจ 

ภูมินิเวศ เพื่อที่จะเข้าใจถึงปัจจัยแวดล้อมท่ีได้มีส่วนก�ำหนดแบบแผน ประเพณี 

การสร้างสรรค์หล่อหลอมจนท�ำให้เป็นแบบลักษณ์มรดกเครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น

	 หลงัจากศึกษาประสบการณ์แนวทางปฏบิตัทิีเ่หมาะสมของการจดัการมรดก

ทางวัฒนธรรมเครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้นแล้ว ผู้ศึกษามีจุดมุ่งหมายที่จะน�ำเสนอ

แนวทางรูปแบบวิธีการจัดการมรดกทางวัฒนธรรม เพื่อเป็นแบบตัวอย่างไปปรับใช้

ในพื้นที่จังหวัดล�ำปางหรือเป็นแนวทางน�ำไปสู่การวิจัยกรณีการจัดการมรดกทาง

วัฒนธรรมเครื่องดินเผาของล�ำปางอย่างลึกและ/หรือเชิงเปรียบเทียบในล�ำดับต่อไป
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3. กระบวนการขั้นตอนศึกษาวิจัย

	 1. ศึกษาภูมิหลัง ความเป็นมาทางประวัติศาสตร์ของแหล่งเครื่องกระเบื้อง

จิ่งเต๋อเจิ้น โดยเน้นตั้งแต่สมัยราชวงศ์หมิงจนมาถึงปัจจุบัน 

	 2. การศึกษาข้อมูลภูมินิเวศแวดล้อม กายภาพภูมิศาสตร์ สถานที่ตั้งท�ำเล 

แหล่งทรัพยากร ทิ่จิ่งเต๋อเจิ้น มณฑลเจียงซี อันเป็นวัตถุดิบปัจจัยการผลิตส�ำคัญที่

ท�ำให้แหล่งกระเบือ้งจ่ิงเต๋อเจิน้ กลายเป็นแหล่งผลติเคร่ืองกระเบือ้งทีส่�ำคญัมาแต่อดตี

	 3. ศึกษากระบวนการผลิต เทคนิคการออกแบบสร้างสรรค์เซรามิกส์

โดยเฉพาะเนื้อระดับเครื่องกระเบ้ืองของจ่ิงเต๋อเจ้ิน โดยเก็บบันทึกข้อมูลเชิงภาพ

(ส�ำหรบัข้อมลูร่วมสมยั) ข้อมลูจากเอกสารและการสงัเกตการณ์ การสบืถามจากบคุคล

นักออกแบบหรือศิลปินท่ีเก่ียวข้องและการจ�ำแนกหมวดหมู่ของเทคนิคการผลิต

สร้างสรรค์ในทุกส่วนงานของเครื่องกระเบื้อง

	 4. ศึกษาแบบแนวการอนุรักษ์และการจัดการมรดกทางวัฒนธรรม

เครือ่งกระเบือ้งของจิง่เต๋อเจิน้ ท้ังในระดบัส่วนบุคคล หน่วยงานจดัการท้องถิน่ ชุมชน

ระดบัภมูภิาค สถาบนัการศกึษา มหาวิทยาลัยหรอืวิทยาลยัเฉพาะทาง สถานประกอบการ

อุตสาหกรรมและสถานอนุรักษ์เผยแพร่จัดการความรู้ต่างๆ ของเครื่องกระเบื้อง

4. แหล่งข้อมูลและการเก็บข้อมูลวิจัย

	 ก. ข้อมูลปฐมภูมิ

	 1) การส�ำรวจ (survey) โดยการลงส�ำรวจพืน้ทีต่ามแหล่งกายภาพภมูศิาสตร์ 

ภมูทิศัน์นเิวศ แหล่งทรพัยากรวตัถดุบิ โดยการบนัทกึข้อมลู บนัทกึภาพ เสยีงและสเกตช์

	 2) การพูดคุยแบบไม่เป็นทางการ (informal talk) กับบุคคลท่ีเก่ียวข้อง

สมัพนัธ์ตามกลุม่เป้าหมายท่ีเก็บข้อมูลภาคสนามและในการศกึษาวเิคราะห์ โดยบคุคล

ทีพ่ดูคยุจะเกีย่วข้องกับสถานจดัการมรดกวัฒนธรรมเครือ่งกระเบือ้ง หรอืผูส้ร้างสรรค์

ผลิตงานหรือเกี่ยวข้องในภาคส่วนอื่นๆ 

	 3) การสังเกตการณ์ เพื่อทราบพฤติกรรม ความเป็นไปหรือการแสดงออก

อย่างธรรมชาติของสภาพแวดล้อม บริบทที่สัมพันธ์ของบุคคลหรือสถานต่างๆ 
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	 4) การทดลองวิเคราะห์วัตถุดิบและชิ้นงานตัวอย่าง เพื่อจะได้ทราบผล

ข้อเทจ็จรงิของคุณสมบัตวิตัถดุบิหรือองค์ประกอบทีเ่กยีวข้องในงานเครือ่งกระเบือ้ง

ของจิ่งเต๋อเจิ้น

	 ข. ข้อมูลทุติยภูมิ

	 รวบรวม ศึกษาจากเอกสาร (historical & archival documents) ทั้งที่เป็น

ทางการและไม่เป็นทางการ จากหนงัสอื ต�ำรา รายงานวจิยั บทความ ข้อมลูท่องเทีย่ว

แผนที่ เว็บไซต์ เอกสารเผยแพร่ต่างๆ ตามแหล่งอนุรักษ์ ป้ายนิทัศน์ วิดิทัศน์ 

ประกอบตคีวามอธบิายร่วมกับข้อมูลปฐมภมิู เพือ่ความเข้าใจในพฒันาการ อัตลกัษณ์ 

วถิปีฏบิตั ิองค์ประกอบและแบบอย่างท่ีประยกุต์ใช้อย่างเหมาะสมในการจดัการมรดก

ทางวัฒนธรรมเครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น

5. กลุ่มเป้าหมายข้อมูลและศึกษา

	 1) สถาบันหรือหน่วยงานทางด้านอนุรักษ์ เช่น พิพิธภัณฑ์ แหล่งอนุสรณ์

ทางประวัติศาสตร์รวมไปถึงแหล่งภูมิทรัพยากรทางเซรามิกส์ ได้แก่ 

	 - พิพิธภัณฑ์ประวัติศาสตร์เซรามิกจิ่งเต๋อเจิ้น (Jingdezhen ceramic 

historical museum)

	 - พิพิธภัณฑ์เตาราชส�ำนักหลวง (Imperial kiln and factory site museum) 

(景德镇御窑厂) (National Heritage Park)

	 - แหล่งอนสุรณ์เหมอืงแร่และหมูบ้่านเกาหลงิ (Gaoling village and (kaolin) 

mine relic site)  

	 - หมู่บ้านโบราณเหยาหลี่ (Yaoli ancient village) (瑶里古村) 

	 - แหล่งอนุรักษ์โบราณสถานจวนที่ว่าการอ�ำเภอฝูเหลียง	

	 2) สถาบันการศึกษาจัดการความรู้หรือสถาบันเฉพาะทางเกี่ยวกับ

เครื่องกระเบื้อง

	 - สถาบันเครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น (Jingdezhen ceramic institute) 

(陶瓷学院)
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	 3) สถานประกอบการอุตสาหกรรม

	 - บริษัท เครื่องกระเบื้องว่างหลงแห่งจิ่งเต๋อเจ้ิน จ�ำกัด (Jingdezhen 

wanglong taoci limited company) (景德镇望龙陶瓷有限公司)

	 - โรงงานผลิตเครื่องกระเบื้องเจียหยาง (Jingdezhen city jiayang taoci 

limited company) (景德镇市佳阳陶瓷有限公司)

	 4) กลุ่มศิลปินหรือแหล่งสร้างสรรค์งานงานกระเบื้อง

	 - ศูนย์ประติมากรรมเซรามิก (Ceramic sculpture centre) (雕塑瓷厂)

	 - หมู่บ้านศิลปะเครื่องกระเบื้องนานาชาติ “ซานเป่า” แห่งเมืองจิ่งเต๋อเจิ้น 

(Jingdezhen Sanbao international ceramic art village) (景德镇三宝国际陶艺村) 

	 5) ย่านจัดการท่องเที่ยวเชิงเศรษฐกิจ ตลาดการค้าเครื่องกระเบื้อง

	 - ตลาดขายปลีกและส่งเครื่องกระเบื้อง “ฉือชี่เจียจิ่นซิ่วชางหนาน”(Ci Qi 

street JinXiu ChangNan market) (瓷器街锦绣昌南)

	 - ตลาดค้าปลีกและส่งเครื่องกระเบื้อง “จงกั๋วฉือเฉิง” (Zhong Guo Ci 

Cheng market) (中国瓷城)

	 - ตลาดค้าปลกีและส่งเคร่ืองกระเบ้ือง “จิง่เต๋อเจ้ินจินชางลีถ่าวฉอืต้าซ่ือฉ่าง” 

(Jingdezhen Jin Chang Li Tao Ci market) (景德镇金昌利陶瓷大市场)

	 6) รวมไปถงึสภาพแวดล้อมของเมอืงและภมูทิศัน์ร่วมวถิขีองเครือ่งกระเบือ้ง

6. กรอบแนวคิดทฤษฎี

	 แนวคิดเกี่ยวกับการจัดการมรดกวัฒนธรรม เกิดขึ้นจากนัยของการมอง

มรดกวัฒนธรรมว่าเป็นสิ่งมีค่า หายาก มีคุณค่าในเชิงประวัติศาสตร์ สุนทรียะ ศิลปะ 

เป็นสมบติัทีต่กทอดมาจากบรรพบรุุษ ดงันัน้ จงึต้องถนอมเกบ็รกัษา อย่าให้สญูหาย 

บุบสลายหรือเสื่อมคุณค่าลงไป การจัดการแต่เดิมจึงเป็นลักษณะเข้าไปสงวนรักษา

เอาไว้และจะเห็นชัดในประเภทที่เป็นมรดกวัฒนธรรมท่ีจับต้องได้หรือเป็นลักษณะ

วัตถุวัฒนธรรม ส�ำหรับมรดกวัฒนธรรมประเภทที่จับต้องไม่ได้ที่เดิมเคยไม่ได้

รับความสนใจ ด้วยว่ามันไม่ได้ปรากฏรูปลักษณะเป็นสิ่งที่มองเห็นและจับต้องได้



198 ศิลปกรรมสาร

เลยไม่ได้รับการจัดการอย่างมรดกประเภทจับต้องได้ แต่ความส�ำคัญของมรดก

ประเภทนีก้ลับเป็นรากฐานของมรดกวฒันธรรมและสิง่ส�ำแดงวตัถวุฒันธรรมอย่างมาก

และเป็นสิ่งที่อยู่ฝังไปกับมนุษย์เป็นภูมิปัญญา เป็นส่วนหนึ่งของวิถีชีวิตและสังคม

และสามารถสร้างข้ึนใหม่อย่างต่อเนื่องได้ตราบท่ียังมีมนุษย์และสังคมด�ำเนินอยู่ 

แนวคิดเกี่ยวกับการจัดการมรดกวัฒนธรรมจึงมองกว้างออกไป และเมื่อมรดก

วัฒนธรรมสามารถน�ำไปใช้ประโยชน์สร้างคุณค่าแก่สังคมและมนุษย์ได้ การจัดการ

มรดกทางวัฒนธรรม ถูกมองเป็นลักษณะทรัพยากรวัฒนธรรมอีกโสตหนึ่งด้วย 

แนวคิดเกี่ยวกับการจัดการมรดกวัฒนธรรมอย่างยั่งยืนจึงเป็นแนวทางท่ีก่อให้เกิด

ประโยชน์อย่างคุ้มค่าและเหมาะสมกับภาวะการณ์ของสงัคมและประสานประโยชน์ต่อ

มรดกวัฒนธรรมทั้งหลายกับสังคมและชุมชน ไม่เกิดลักษณะแปลกแยกส่วน ทิ้งร้าง

ละเลยการจัดการโดยตัดขาดจากสังคม โดยยังธ�ำรงไว้ซึ่งความสมบูรณ์ในคุณค่า

ทุกส่วนของมรดกวัฒนธรรมนั้นๆ 

	 เมื่อเราเห็นคุณค่าของสิ่งท่ีเป็นมรดกวัฒนธรรม (ทั้งสิ่งที่จับต้องได้และ

จับต้องไม่ได้) เราจงึจ�ำเป็นต้องเข้ามาจดัการในอันดบัแรก คอืวธิกีารอนรุกัษ์ ด้วยเป้าหมาย

ทีจ่ะสงวนรกัษา บรูณะ ปฏสิงัขรณ์รวมไปถงึการประยกุต์ใช้สอย ซึง่อาจจะเป็นวธิกีารใด

วิธีการหนึ่งหรือใช้หลายวิธีร่วมกัน รูปแบบของการจัดการในด้านอนุรักษ์มีเทคนิค

วธิกีารเป็นการจ�ำเพาะมากมายให้อย่างเหมาะสมกับลกัษณะของมรดกวฒันธรรมนัน้ๆ

แม้แต่มรดกวัฒนธรรมที่จับต้องไม่ได้ก็ตามมักจะปรากฏเป็นสิ่งประกอบให้เห็นเป็น

วตัถวุฒันธรรมด้วยเสมอ เพราะการส�ำแดงออกหรือการรบัรูม้รดกวฒันธรรมทีจ่บัต้อง

ไม่ได้นั้นจะเกี่ยวโยงเป็นวัตถุวัฒนธรรมหรือมรดกวัฒนธรรมที่จับต้องด้วยเสมอ 

ดงันัน้เทคนคิวธิกีารอนรุกัษ์ (conservation methods) จงึเป็นแนวคดิวธิกีารอนัดบัต้นๆ

ที่จะน�ำไปจัดกระท�ำกับมรดกวัฒนธรรมนั้น

	 แนววิธีการจัดการแบบวิธีการอนุรักษ์นี้ เป็นวิธีการที่ใช้ ในล�ำดับแรกและ

อย่างส�ำคัญเสมอ ก่อนพัฒนามรดกวัฒนธรรมที่ผ่านแนววิธีการจัดการนี้แล้วไปสู่

การประยุกต์แนวทางอื่นต่อไป ซึ่งเป็นหน่วยงานหรือรูปแบบสถาบันหรือองค์กร

อย่างชัดเจนและเป็นระบบ ไม่ว่าจะเป็นรูปแบบพิพิธภัณฑ์ สถาบันประวัติศาสตร์ 
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ศิลปกรรมหรือโบราณคดี หรือศูนย์อย่างหนึ่งอย่างใดหรือแม้แต่ชุมชนที่สามารถ

จัดการอนุรักษ์ได้ด้วยตนเองก็ตาม เพราะวัตถุวัฒนธรรมอันเป็นมรดกที่มีคุณค่า

เหล่านั้น ย่อมต้องถูกดูแลรักษาอย่างถูกต้องเป็นระบบท่ีเหมาะสม แล้วจึงน�ำไปสู่

คุณค่าประการอื่น เช่น คุณค่าในเชิงวิชาการ ความรู้ เชิงสุนทรียะและไปจนถึงคุณค่า

เชิงเศรษฐกิจด้านการท่องเที่ยว แนวคิดต่อจากการจัดการแบบอนุรักษ์ คือ แนวคิด

การจัดการมรดกวัฒนธรรมอย่างยั่งยืน 

	 แนวทางการจดัการมรดกวฒันธรรมอย่างยัง่ยนื ก่อให้เกิดคณุค่าและประโยชน์

ทั้งในแง่ประวัติศาสตร์ ด้านเศรษฐกิจ ด้านการศึกษาและความรู้ ด้านสุนทรียภาพ

ความงาม ความสบืเนือ่งทางวฒันธรรมและประเพณ ีอกีทัง้ยงัรกัษาไว้ในฐานะทรพัย์สนิ

ทางวัฒนธรรมของชาติ ในภาวะการณ์ปัจจุบันมรดกวัฒนธรรมมีความผสมผสาน

เนื่องมาจากไม่ใช่วัฒนธรรมเชิงเดี่ยวแต่เป็นความหลากหลาย ซึ่งย่อมต้องแปรผัน

คณุค่าได้มากตามความหลากหลายของมรดกวฒันธรรมนัน้ๆ ในเอกสารนาระ 2537 

(The Nara Document on Authenticity 1994) ให้ความส�ำคัญในประเด็นของ

ความหลากหลายทางมรดกวฒันธรรมซึง่ส�ำแดงถงึความรุม่รวยทางจติวญิญาณและ

พุทธิปัญญาของมนุษย์ และไม่เป็นการกล่าวแยกขาดกันระหว่างสิ่งที่จับต้องได้หรือ

จับต้องไม่ได้เพราะบางอย่างเป็นลักษณะท้ังสองประการร่วมกัน และเมื่อมองใน

ความหลากหลายมรดกทางวฒันธรรมจงึรายล้อมไปด้วยความหลากหลายของปัจจยั

ต่างๆ เช่น เงือ่นไขกาลเวลา บริบทท่ีรายล้อม องค์ประกอบของสิง่ทีม่ชีวีติและไม่มชีวีติ

บทบาทและหน้าที่ การคงอยู่และการเปลี่ยนแปลง (ที่สัมพันธ์กับมนุษย์และสังคม) 

และมใิช่จ�ำเพาะรปูแบบหรอืกายภาพทีโ่ดดเด่นเท่านัน้ยงัรวมไปถงึการใช้งานประโยชน์

ทีเ่กดิขึน้ แบบแผนปฏบิติั บริเวณสถานท่ีและตัวตนของจติวญิญาณ ดงันัน้ การจดัการ

มรดกวฒันธรรมในความหลากหลาย จงึต้องค�ำนงึถงึผลสบืเนือ่งในหลายมติ ิโดยเฉพาะ

มติสิาธารณะ ทีก่่อให้เกดิความยัง่ยนืและผลเชงิก้าวหน้าของมนษุย์และสงัคมนัน่เอง 

แนวทางการจดัการมรดกวฒันธรรมอย่างยัง่ยนืไม่ใช่เป็นเรือ่งของนกัจดัการหรอืผูท้ี่

เก่ียวข้องกบัวฒันธรรมเท่านัน้ แต่ในทุกภาคส่วนเป็นส่วนร่วมส�ำคญัในการช่วยจดัการ 

ดูแลรักษาและน�ำก่อให้เกิดประโยชน์จากคุณค่าต่างๆ ในเชิงพัฒนาแก่มนุษย์ได้
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ไม่ทางใดก็ทางหนึ่ง ซึ่งจะท�ำให้มรดกวัฒนธรรมเป็นมรดก (ท่ีมีคุณค่าและมีชีวิต) 

(living heritage) อย่างแท้จริง ไม่ใช่สิ่งที่ตายไปแล้ว

	 จากการส�ำรวจข้อมลูเบ้ืองต้นเกีย่วกบัมรดกทางวฒันธรรมเครือ่งกระเบือ้ง

จิ่งเต๋อเจิ้นนั้น พบปรากฏการณ์ได้ภาพอย่างกว้างว่า มีรูปแบบในการจัดการเป็น

ลักษณะด้านการอนรัุกษ์ท่ีปรากฏเป็นหน่วย สถาบัน แหล่งสถานหรอืพพิธิภณัฑ์ต่างๆ

อย่างชัดเจนและมีหลากหลายจ�ำนวนมาก และมีการใช้คุณค่าอันโดดเด่นของมรดก

เครือ่งกระเบือ้งในเชงิเศรษฐกจิท่องเทีย่วอย่างเด่นชดัของจิง่เต๋อเจิน้ อนัเป็นสิง่บ่งชี้

ทางภูมิศาสตร์ทางเครื่องกระเบื้องที่ส�ำคัญในระดับโลก ซึ่งในโครงการวิจัยนี้จะท�ำ

การศึกษาว่าด้วยความโดดเด่นดังกล่าวของจิ่งเต๋อเจิ้นที่มีประวัติศาสตร์มาอย่าง

ยาวนานและยงัพลวตัอย่างต่อเนือ่งในสงัคมร่วมสมยันี ้จะมรีปูแบบการจดัการมรดก

วัฒนธรรมเครื่องกระเบื้องนี้อย่างไรและจะมีแบบอย่างปฏิบัติที่จะสามารถน�ำมา

ประยุกต์ในประเทศไทยตามวัตถุประสงค์ที่ตั้งไว้ของโครงการวิจัยนี้ได้ประการใด
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แผนภมูทิี ่1 : มรดกวฒันธรรมเครือ่งกระเบือ้งเป็นทัง้มรดกวฒันธรรมทีจั่บต้องได้และจับต้องไม่ได้

ที่จัดการโดยมนุษย์และส่งผลต่อมนุษย์ โดยมีมรดกวัฒนธรรมที่จับต้องไม่ได้เป็นรากฐานส�ำคัญ

ก่อให้เกิดสิ่งที่เป็นมรดกวัฒนธรรมที่จับต้องได้ และมีปัจจัยของมรดกธรรมชาติเข้าร่วมเป็น

ตวัส่งเสรมิหรอืตวัแปรส�ำคญัด้วย ซึง่ทัง้มรดกวฒันธรรมและวฒันธรรมร่วมสมยันัน้ เป็นทรพัยากร

ทางวัฒนธรรมอันทรงคุณค่าแก่มนุษย์และสังคม
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7. ผลที่คาดว่าจะได้รับ

	 1. ทราบแนวทางหรือรปูแบบการจดัการมรดกทางวฒันธรรมผ่านการธ�ำรง

รักษาแบบวิธีเชิงประเพณีดั้งเดิมและแบบสมัยใหม่เครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น เพื่อ

สะท้อนภูมิปัญญา เทคโนโลยี กระบวนการผลิต กระบวนการจัดการที่ถูกถ่ายทอด

จากอดีตมาจนถึงยุคร่วมสมัย  

	 2. ได้น�ำเสนอแนวทาง/ตัวแบบในการจัดการมรดกทางวัฒนธรรมส�ำหรับ

แหล่งเครื่องเคลือบดินเผาในประเทศไทย อาทิจังหวัดล�ำปาง เพื่อเป็นการอนุรักษ์ 

สืบทอดภูมิปัญญา เทคโนโลยี ตลอดจนกระบวนการผลิตเซรามิกส์อันเป็นมรดก

วัฒนธรรมเครื่องเคลือบดินเผาที่ส�ำคัญ

8. แบบลักษณ์เครื่องกระเบื้อง (瓷器-ci qi) จิ่งเต๋อเจิ้น

	 ก่อนทีจ่ะเป็นเคร่ืองกระเบือ้งแท้นัน้ จิง่เต๋อเจิน้ได้ผลติงานลกัษณะทีเ่รยีกว่า

เครื่องดินเผาเนื้อแกร่ง (เครื่องถ้วยหิน) (stoneware) หรือภาชนะประเภท proto-

porcelain คือ เนื้อผลิตภัณฑ์มีความสุกตัว ใกล้เคียงเครื่องกระเบื้อง มีความแกร่ง 

สีเกือบขาว มาตั้งแต่สมัยราชวงศ์ถัง (ซึ่งสมัยนี้ก็ยังมีผลิตภัณฑ์สโตนแวร์และงานที่

เผาเคลอืบไฟต�ำ่อยูท่ัว่ไป เช่น งานเคลอืบถงัสามสจีากเคลอืบตะกัว่) ทางตะวนัตกจะ

จัดแบ่งลักษณะของเซรามิกส์เป็น 3 ประเภท คือ เครื่องดินเผาไฟต�่ำ (earthenware) 

เครือ่งดนิเผาเนือ้แกร่ง (เคร่ืองถ้วยหนิ: stoneware) และเครือ่งกระเบือ้ง (porcelain) 

โดยพิจารณาจากส่วนผสมวัตถุดิบและอุณหภูมิการเผา ส�ำหรับจีนจะแบ่งลักษณะ

เครื่องดินเผาออกเป็น 2 ประเภท คือ เครื่องดินเผาไฟต�่ำ (earthenware) เรียกว่า 

tao (陶) กับเครื่องดินเผาเนื้อแกร่ง (stoneware) และเครื่องกระเบื้อง (porcelain)

รวมกันเรียกว่า ci (瓷) (Finlay, Robert: 2010, p.81) ดังนั้นค�ำว่า ci หมายถึง 

ผลติภณัฑ์ทีเ่ผาไฟสงู ซึง่ก็รวมท้ังเคร่ืองดินเผาเนือ้แกร่งและเครือ่งกระเบือ้ง  สิง่ทีแ่ยก

ความแตกต่างระหว่างเครื่องดินเผาเนื้อแกร่งกับเครื่องกระเบื้อง ก็คือ ความขาวและ

ความโปร่งแสง  ถ้าเราไม่พิจารณาอย่างละเอียดแล้ว เห็นค�ำ ci ในทุกที่แล้วจะ

หมายเรียกว่าเป็นเครื่องกระเบื้องเสียหมดจะไม่ถูกต้องนัก จ�ำเป็นต้องพิจารณาใน

คุณสมบัติของเนื้อผลิตภัณฑ์ด้วย โดยเฉพาะช่วงหัวเลี้ยวหัวต่อจากราชวงศ์ซ่ง



203ศิลปกรรมสาร

มาราชวงศ์หยวน ซึ่งจะเรียกผลิตภัณฑ์ช่วงนี้ว่า proto-porcelain หรือภาชนะก่อน

เครือ่งกระเบือ้ง ในการเข้าใจล�ำดบักาลของผลติภณัฑ์เครือ่งกระเบือ้งจนีจากจิง่เต๋อเจิน้

จงึหมายเอาว่า ผลติภัณฑ์ทีจั่ดเป็นสโตนแวร์หรอืเครือ่งถ้วยหนิ (ซึง่กม็งีานเครือ่งดนิเผา

ไฟต�่ำอยู่ด้วย) นั้นจะหมายถึง ผลิตภัณฑ์ที่มีมาหลายศตวรรษก่อนจะมีการปรากฏ

งานเครื่องกระเบื้องแถวตอนเหนือของจีนสมัยราชวงศ์ถังหรือที่จิ่งเต๋อเจิ้นใน

สมัยราชวงศ์ซ่ง (Finlay, Robert: 2010, p.83) แต่หลังจากราชวงศ์หยวนเป็นต้นมา 

จิง่เต๋อเจิน้กผ็ลติภาชนะในระดบัเนือ้เครือ่งกระเบ้ืองอย่างเป็นปกตสิามญัและพฒันาการ

อย่างยิ่งยวดมาจนถึงสูงสุดในสมัยราชวงศ์ชิง

	 เครื่องกระเบ้ืองจิ่งเต๋อเจิ้นมีแบบลักษณ์ท่ีชัดเจนและโดดเด่นเป็นระบบ 

มพีฒันาการทัง้ทางด้านกระบวนการผลติ รูปทรง รวมถงึลกัษณะทางสนุทรยีกายภาพ

อื่นๆ ในสมัยราชวงศ์หมิง-ราชวงศ์ชิง ในการน�ำเสนอลักษณะทางกายภาพที่เป็น

เอกลักษณ์ของเครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้นแบ่งออกเป็น 5 ประเภท คือ 

	 1) แบบเคลอืบส ี(ทัง้สเีดีย่วและหลายสผีสมกนั) (颜色油瓷 - Yan se you ci)

	 2) แบบเขียนสีบนเคลือบ (โย่วซั่งฉ่าย) (釉上彩) (overglaze decoration)

	 3) แบบเขยีนสใีต้เคลอืบ (โย่วเซยีฉ่าย) (釉下彩) (underglaze decoration)

	 4) แบบเขียนสีใต้เคลือบและบนเคลือบผสมกัน 

	 5) งานจติรกรรมบนแผ่นกระเบือ้ง (ฉอืป่านฮัว่) (瓷板画) (porcelain panel)

ภาพที่ 1 เคลือบสีแดงประการัง

ที่มา Wang Qingzheng; 2002, p.218

ภาพที่ 2 แบบเขียนสีบนเคลือบ falang cai (Enamel Decoration)

ที่มา Chou Kungshin; 2008, p.262



204 ศิลปกรรมสาร

ภาพที ่3 เคลอืบลายคราม เป็นการเขยีนสนี�ำ้เงนิ

ใต้เคลือบ (you li lan) เริ่มส่งออกไปยังทวีป

ยุโรปโดยทางเรือส�ำเภาสินค้าขนาดใหญ่เมื่อราว

ศตวรรษที่ 16 เป็นต้นมา ในสมัยราชวงศ์หมิง

ที่มา Wang Qingzheng; 2002, p.230

ภาพที ่4 งานทีต่กแต่งประกอบกนัของสีใต้เคลอืบ

แล้วเขียนสีบนเคลือบอีกครั้ง famille Verte 

แบบ Kangxi wucai งานส่วนมากเน้นสี

โดยรวมสีเขียว

ที่มา Wang Qingzheng; 2002, p.232

9. แนวแบบลักษณ์เครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น ที่ผลิตอยู่ในปัจจุบัน

	 จดัแบ่งได้เป็นสองลกัษณะ คอื 1) แบบเชงิประเพณ ี2) แบบสมยัใหม่-ร่วมสมยั

ซึ่งในแต่ละแบบมีแนวแบบลักษณ์โดดเด่นท่ียังปฏิบัติสืบทอดและสร้างสรรค์ใหม่ 

หลากหลายดังนี้ 

	 1) แบบเชิงประเพณี (Traditional pottery) ที่ผลิตซ�้ำเพื่ออนุรักษ์สืบสาน

ตามแบบอย่างทรงคุณค่าดั้งเดิม ท่ีคงไว้ท้ังในเร่ืองรูปแบบ การเตรียมวัตถุดิบ 

กระบวนการผลติขึน้รปู การเคลอืบและเทคนคิการตกแต่ง ซึง่ส่วนใหญ่ คือ เครือ่งกระเบ้ือง

เชงิภาชนะ นอกจากนัน้ในแบบนีย้งัรวมไปถึงการลอกแบบท�ำซ�ำ้เครือ่งกระเบือ้งหลวง

ระดับช้ันพสิทุธิ ์(Classic pottery) ของแบบราชส�ำนกัด้วย (โดยเฉพาะเครือ่งกระเบือ้ง

ราชส�ำนักในสมัยราชวงศ์ชิง) ได้แก่
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	 1.1) แบบภาชนะเครื่องลายคราม (ชิงฮัว) (青花)

	 1.2) แบบภาชนะเครือ่งลายครามฉลอุดุเคลอืบ (ชงิฮวัหลงิหลง) (青花玲珑)

	 1.3) แบบงานเคลือบสี (เหยียนเซ่อโย่วฉือ) (颜色油瓷)

	 1.4) แบบแกะสลักลายแล้วเคลือบทับ (เตียวซู่ฉือ) (雕塑瓷)	

	 1.5) แบบตกแต่งเขียนสีบนเคลือบ (โย่วซางฉ่าย) (釉上彩)	

	 1.6) แบบจิตรกรรมบนแผ่นกระเบื้อง (ฉือป่านฮั่ว) (瓷板画)

ภาพที่ 5 แบบลักษณ์เครื่องกระเบื้องเชิงประเพณี ทั้ง 6 แบบ เรียงตามล�ำดับจากข้างต้น
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	 2) แบบสมัยใหม่-ร่วมสมัย มีแนวการผลิตหรือสร้างสรรค์ได้ออกเป็น 

3 ลักษณะ คือ

	 2.1) แบบเชิงภาชนะ (pottery) ยังจ�ำแนกออกได้เป็น 			 

	 ก) แบบเน้นการใช้สอยเป็นหลักส�ำคัญ 				  

	 ข) เน้นผลติภณัฑ์หรอืภาชนะทีม่กีารออกแบบเพือ่สวยงามหรอืการตกแต่ง 

	 ทัง้สองแบบนีใ้นกระบวนการผลติยงัไม่ถงึกบัใช้ระบบการผลติด้วยเทคโนโลยี

ชัน้สงูมากนกั มตีัง้แต่เป็นอตุสาหกรรมครัวเรือน ขนาดย่อมหรอืขนาดกลาง เครือ่งมอื

เครือ่งจกัร มตีัง้แต่ระบบแรงงานคนหรอืกึง่แรงงานคน เป็นการผลติทีไ่ม่ยุง่ยากซบัซ้อน

ซึง่แตกต่างจากแบบทีห่นึง่ (แบบ  traditional  pottery) คอื ไม่ได้ผลติภาชนะแบบประเพณี

ดัง้เดมิทีสื่บทอดจากสมยัโบราณทีม่แีบบลกัษณ์อย่างทรงคณุค่า เครือ่งกระเบือ้งทีผ่ลติ

แนวแบบนี้ มีผลิตเป็นภาชนะพื้นฐานเพื่อใช้โดยทั่วไป เครื่องโต๊ะอาหารหรือภาชนะ

ประกอบเครื่องโต๊ะอาหาร เช่น ถ้วย ชาม เชิงเทียน ผลิตภัณฑ์ออกแบบเพื่อตกแต่ง 

(decorative  items) หรอืสิง่สวยงาม เช่น โคมไฟ ของทีร่ะลกึ เครือ่งดนตร ีเครือ่งประดบั

แจกนัตกแต่งอาคารขนาดใหญ่ หรอืผลติภณัฑ์ทีต่กแต่งภายนอกอาคารตามแหล่งภมิูทศัน์

หรอืสาธารณะ ผลติภณัฑ์เพือ่สภาพแวดล้อมพืน้ท่ีสาธารณะหรอือปุกรณ์ประกอบถนน

(street furniture) เช่น ปลอกกระเบื้องตกแต่งเสาไฟฟ้า ป้ายสัญญาณจราจรหรือ

ป้ายประชาสัมพันธ์ 

	 2.2) แบบเครื่องกระเบื้องอุตสาหกรรม (industrial porcelain) การผลิต

เคร่ืองกระเบือ้งแบบนีจ้ะมรีะบบการจดัการและการผลติแบบสมยัใหม่ มกีารจดัระบบ

แผนกส่วนการผลิตชัดเจน มีเครื่องจักรและเตาเผาที่มีเทคโนโลยีทันสมัย นอกจาก

จะผลิตเครื่องโต๊ะอาหาร เคร่ืองครัวที่เน้นการออกแบบและตกแต่งอย่างดีแล้ว 

ยงัรวมไปถึงผลติภณัฑ์เพือ่การตกแต่งสวยงาม เคร่ืองสขุภณัฑ์ แผ่นกระเบือ้ง (tiles) 

ผลิตภัณฑ์ในงานก่อสร้าง ในระบบอุตสาหกรรม อิเลคทรอนิคส์จนถึงเซรามิกส์

แบบก้าวหน้า (advance ceramics) ด้วย
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ภาพที่ 6 แนวแบบลักษณ์ร่วมสมัย ที่มีการออกแบบหลากหลาย เพื่อการตกแต่งและ

ความสวยงาม เช่น โคมไฟ ของทีร่ะลกึ เครือ่งประดบั เครือ่งดนตรหีรอือปุกรณ์เครือ่งเขยีน

ภาพที่  7 แบบลักษณ์เครื่องกระเบื้องแนวอุตสาหกรรม ที่มีการออกแบบอย่างดีและใช้

ระบบเทคโนโลยีการผลิตสมัยใหม่ชั้นสูง ได้มาตรฐานมวลรวมอุตสาหกรรม การตกแต่ง

ใช้ระบบรูปลอกสกรนีปะตดิ (decalcomania) เพือ่การผลติจ�ำนวนมากและได้มาตรฐานเท่ากนั

26
 ก

.ค
. 5

5



209ศิลปกรรมสาร

	 2.3) แบบงานศิลปกรรม คือ งานเครื่องกระเบื้องที่ผลิตเป็นงานศิลปะ

แบบวิจติรศิลป์ เป็นงานประตมิากรรมเซรามกิร่วมสมยัอย่างแท้จรงิ ส่วนใหญ่จะเป็น

การสร้างสรรค์งานส่วนบุคคลของศิลปิน ประติมากร จิตรกรอิสระหรือที่สังกัดตาม

สถาบนัการศกึษาหรอืองค์กรท้องถิน่ ลกัษณะงานมตีัง้แต่งานประเภทประตมิากรรม

นูนต�่ำ นูนสูง รูปลอยตัว และรวมไปถึงการเขียนภาพจิตรกรรมสร้างสรรค์บน

แผ่นกระเบื้อง (แตกต่างจากการวาดภาพบนแผ่นกระเบื้องแบบเชิงประเพณีตรงที่ 

ภาพจิตรกรรมที่เกิดขึ้นนี้เป็นแบบอย่างร่วมสมัย เทคนิคแบบสมัยใหม่ เปรียบได้ว่า

แผ่นกระเบื้องเป็นดั่งผืนผ้าใบวาดภาพนั่นเอง ไม่ใช่การเขียนภาพแบบอย่างพู่กันจีน

เชิงประเพณี) ผลงานสร้างสรรค์เครื่องกระเบื้องแบบศิลปกรรมนี้ นอกจากจะเป็น

การสร้างสรรค์งานศิลปะของศิลปินแต่ละคนแล้ว ก็ยังมีลักษณะจัดการเป็นองค์กร

รวมตัวกันเป็นนิคมหรือโรงปฏิบัติการ (workshop & studio) ที่มีศิลปินมารวมกัน

สร้างสรรค์งาน ผลงานประติมากรรมนอกจากจัดแสดงนิทรรศการผลงานตาม

แนวทางศิลปะแล้ว ยังน�ำไปตกแต่งภูมิทัศน์สาธารณะต่างๆ การจัดสร้างวงเวียน

อนสุาวรย์ี หรอืตกแต่งตามสถานท่ีต่างๆ พืน้ท่ีสาธารณะ จตรุสัเมอืง เพือ่ความสวยงาม

ของเมือง ส่งเสริมอัตลักษณ์เมือง เพื่อการพักผ่อนและการท่องเที่ยว

ภาพที่ 8 แบบลักษณ์เครื่องกระเบื้องแนวศิลปกรรม ที่เป็นแบบประติมากรรมประดับภูมิทัศน์เมือง
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10. สรุปผลการศึกษา

	 มปัีจจยัส�ำคญัท่ีส่งผลให้เคร่ืองกระเบือ้งจิง่เต๋อเจิน้โดดเด่นในระดบัประเทศ

และระดับโลก ดังนี้

	 1. การที่มีแหล่งต้นทุนวัตถุดิบในการผลิตและทรัพยากรที่มีมากพอและมี

คุณภาพดี ได้แก่ ดินเกาลินและหินพอร์ซเลนหรือหินผุ (porcelain stone) ที่สามารถ

หยิบมาสร้างงานได้ง่ายโดยไม่ยุ ่งยากและให้คุณภาพของผลิตภัณฑ์ ในระดับ

เนื้อกระเบื้องที่ดีที่สุด มีทรัพยากรป่าไม้สนมากพอที่จะน�ำมาท�ำเป็นฟืนในการเป็น

เชื้อเพลิงเผา (รวมไปถึงถ่านหิน) และแหล่งแร่รงควัตถุอุดมสมบูรณ์ที่จะน�ำมาท�ำสี

เพ่ือเขยีนตกแต่งลายอย่างมแีบบลกัษณ์ทีโ่ดดเด่น ซึง่เป็นปัจจยัต้นทนุวตัถดุบิส�ำคญั

ทีเ่ป็นสิง่บ่งช้ีทางภูมศิาสตร์ส�ำคญัของจิง่เต๋อเจิน้ (และของจนี) และกลายเป็นต้นแบบ

สารบบอ้างอิงให้กับวัตถุดิบชนิดเดียวกันนี้ทั่วโลก

	 2. การได้รับการสนบัสนนุและความสนใจเป็นพเิศษจากราชส�ำนกั มาตัง้แต่

สมัยราชวงศ์หยวนเป็นต้นมา (ที่เกิดหน่วยงานก�ำกับโดยตรงอย่างชัดเจน) จนถึง

สมัยราชวงศ์ชิงท่ีฮ่องเต้ ใส่พระทัยและให้มีหน่วยงานก�ำกับและควบคุมการผลิต

อย่างชัดเจน มีเจ้าหน้าท่ีจ�ำเพาะงานมาก�ำกับดูแลอย่างเข้มข้น และยังทรงร่วม

สนพระทัยค้นคว้าและร่วมสร้างสรรค์ด้วยในงานเครื่องกระเบื้องจนเกิดรูปแบบ

ก้าวหน้าขั้นสูงสุดมากขึ้น

	 3. การมีช่างฝีมือที่หลั่งไหลมารวมตัวกันจากทั่วสารทิศมาอยู่ที่จิ่งเต๋อเจิ้น 

ผู้มีฝีมือทั้งในทางฝีมือเชิงช่างและทางศิลปกรรม อันท�ำให้เกิดการสร้างสรรค์พัฒนา

จนกลายเป็นรูปแบบเชิงประเพณีอันวิจิตรที่เป็นรากฐานทางวัฒนธรรมและเกิดเป็น

เครื่องกระเบื้องเชิงประเพณีที่มีอัตลักษณ์เป็นของตนเองอย่างเด่นชัด

	 4. วิทยาการขั้นสูงสุดของเทคโนโลยีเตาเผา จนเกิดเป็นเตาเผาจิ่งเต๋อเจิ้น

ทรงไข่ ทีใ่ห้ประสทิธภิาพอย่างสงูในการผลติ เป็นการรวมวทิยาการของเตาเผามงักร

จากภาคใต้และเตาเผาทรงหมั่นโถวจากภาคเหนือ พัฒนาการลองผิดลองถูกมาจน

เกดิเตาเผาทรงน�ำ้เต้าและจนกลายเป็นเตาเจิน้ในท่ีสดุ ทีส่ามารถให้ผลในด้านการผลติ

ทีส่มบรูณ์แบบ ใช้ต้นทนุและทรพัยากรน้อยลง ควบคมุคณุภาพของเตาเผาทีใ่ห้คณุภาพ
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ต่อผลิตภัณฑ์และความหลากหลายของผลิตภัณฑ์ได้อย่างเต็มที่และไม่สิ้นเปลือง

แรงงานและเชื้อฟืนเหมือนในอดีต

	 5. มีระบบการจัดการที่ดี มีหน่วยงานก�ำกับดูแลการผลิตงานช้ันคุณภาพ

ระดับสูงในทุกส่วนของกระบวนการ ซึ่งมีลักษณะหน่วยงานก�ำกับนี้มาตั้งแต่สมัย

ราชวงศ์หยวนจนมีแบบแผนชัดเจนมากขึ้นในสมัยราชวงศ์หมิงและชิง มีบุคลากรที่

ท�ำหน้าที่ก�ำกับดูแลงาน ออกแบบและด�ำเนินการในระดับนโยบาย มีระบบจัดการ

เชิงอุตสาหกรรม มีระบบจัดสรรแบ่งส่วนแรงงานท�ำงานจนสามารถควบคุมคุณภาพ

ได้อย่างเทีย่งตรง ตลอดจนถงึระบบการขนส่ง การบรรจภุณัฑ์ (ซึง่กม็รีะบบแบ่งส่วน

แรงงานและความช�ำนาญจ�ำเพาะด้วยเช่นกัน) และการตลาดด้วย 

	 6. ความได้เปรียบของสภาพแวดล้อมภมิูศาสตร์ทีเ่หมาะสมเอ้ือต่อการขนส่ง

วัตถุดิบและผลิตภัณฑ์เพื่อการกระจายสินค้าทั้งภายในประเทศและต่างประเทศ มี

แม่น�้ำชางที่ส�ำคัญและสามารถล่องขนถ่ายสินค้าออกเมืองท่าได้ง่าย มีระบบการค้า

ต่างประเทศแดนไกล พฒันาเรือสนิค้าส�ำเภาขนาดใหญ่ทีก่นิระวางน�ำ้ลกึได้ด ีเหมาะกบั

การขนส่งเครื่องกระเบื้องจ�ำนวนมหาศาลไปยังตลาดและสถานที่ต่างๆ

	 7. การสบืสานปฏบัิตสิร้างสรรค์พฒันารปูแบบและเทคนคิมาอย่างต่อเนือ่ง

ยาวนานไม่ขาดสาย การพัฒนาเครื่องมือและเทคนิคต่างๆในการขึ้นรูปและตกแต่ง

ผลติภณัฑ์อยูเ่สมอ จนได้เคร่ืองมอืหรือสิง่ทีเ่หมาะสมในการผลติงาน การสร้างสรรค์

งานเครือ่งกระเบือ้งระดับข้ันพสิทุธิข์องราชวงศ์แบบอย่างประเพณทีกุกระเบยีด เพือ่ให้

คงเอกลกัษณ์และคณุค่าสบืสานอย่างต่อเนือ่งไม่ขาดสาย ท�ำให้รปูแบบเครือ่งกระเบือ้ง

เชิงประเพณียังสืบทอดอย่างต่อเนื่อง (ซึ่งผู้สร้างงานแบบสืบทอดเอกลักษณ์ก็ย่อม

ต้องมีฝีมือขั้นสูง)

	 8. การรู้จักรับวิทยาการจากต่างแดน (ตะวันตก) น�ำมาปรับใช้จนผสานเกิด

เป็นผลงานและเทคนิคจ�ำเพาะเป็นของตนเอง เช่น การเขียนสีตกแต่งลายบนเคลือบ

แบบฟอสฟอรัสหรือเทคนิคการเขียนภาพแบบตะวันตก (yangcai) ที่น�ำมาประยุกต์

เขียนภาพบนเคลอืบบนแจกนั และพฒันาจนการงานสร้างสรรค์ทีห่ลากหลาย การน�ำ

รงควัตถุจากต่างแดนมาประยุกต์ ใช้เขียนสีตกแต่งชิ้นงานจนสามารถพัฒนาและ
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ค้นพบรงควัตถุทีส่ามารถสร้างสรรค์ชิน้งานได้โดดเด่นเป็นของตนเองจากหลายแหล่ง

ภายในประเทศซึ่งทดแทนการน�ำเข้ารงควัตถุจากต่างประเทศในปริมาณมากและให้

คุณภาพที่ดีและแตกต่างกว่า

	 9. ระบบธรรมเนียมประเพณีกฎเกณฑ์การฝึกฝนถ่ายทอดความรู้และ

เทคนิควิทยา โดยทางสายเลือดตระกูลหรือของครูสู่ศิษย์ที่เป็นขนบเคร่งครัดและ

การย�ำเกรงตัง้ใจฝึกฝนด้วยความวริยิะอตุสาหะ (โดยเฉพาะการถ่ายทอดแบบสบืสาย

ตระกูลหรือส�ำนัก ที่เป็นกลเม็ดเทคนิควิธีลับเฉพาะตามสายตระกูลหรือส�ำนักนั้นๆ)

ซึง่เป็นรากทางวฒันธรรมของจนีท่ีส�ำคญั จงึท�ำให้มบุีคลากรทีส่ร้างสรรค์เครือ่งกระเบือ้ง

ทิจ่ิง่เต๋อเจิน้ในแบบประเพณทีีย่งัเป่ียมด้วยฝีมอืและรปูแบบ ขณะเดยีวกนัในปัจจบุนั

สมยัได้พฒันาเป็นระบบการสอนจดัการความรู้เคร่ืองกระเบือ้งแบบสมยัใหม่ มสีถาบนั

ที่วิจัยและค้นคว้าด้วยวิทยาการสมัยใหม่อย่างต่อเนื่องท�ำให้จิ่งเต๋อเจิ้นพัฒนา

องค์ความรู้ ศาสตร์ทางเครื่องกระเบื้องของตนและผลิตบุคลากรอย่างไม่ขาดสาย 

	 10. การจัดการระบบตลาด สมาคมอาชีพและการส่งเสริมสินค้า (การขาย) 

ในรูปแบบต่างๆ ท�ำให้เมืองจิ่งเต๋อเจิ้นมิใช่เป็นแต่เพียงเมืองผลิตเครื่องกระเบ้ือง 

แต่ยงัเป็นจดุนดัพบศนูย์รวมของผูม้ส่ีวนเก่ียวข้องในธรุกจิเครือ่งกระเบือ้งทกุภาคส่วน

มาแต่โบราณ จนกลายเป็นศูนย์กลางของธุรกิจเครื่องกระเบื้องระดับโลก ตลอดจน

เซรามิกส์ระดับเนื้อแบบอื่น เช่น ผลิตภัณฑ์เนื้อแกร่ง (stoneware) ด้วย

	 นอกเหนือจากเครื่องกระเบื้องขั้นพิสุทธิ์ของราชส�ำนักแล้ว อุตสาหกรรม

เครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้นเติบโตขึ้นด้วยการสนับสนุนและขับเคลื่อนส่งเสริมจาก

สมาคมอาชีพผู้ประกอบธุรกิจเครื่องกระเบื้อง ซึ่งสมาคมดังกล่าวก่อตั้งขึ้นทั้งจาก

ผู้ประกอบการในพื้นท่ีและผู้ประกอบการนอกพื้นที่จิ่งเต๋อเจิ้น สมาคมอาชีพเป็น

ศูนย์กลางในการให้ค�ำปรึกษา วางแผนการด�ำเนินธุรกิจออกกฎระเบียบตลอดจน

เป็นโรงเรียนสอนและอบรมความรู้ ให้แก่ลูกหลานของสมาชิกท�ำให้เครื่องกระเบื้อง

จิ่งเต๋อเจิ้นมีการสืบทอดมาอย่างต่อเนื่อง (และยังธ�ำรงรักษาแบบลักษณ์จ�ำเพาะที่

โดดเด่นเอาไว้) นอกจากนี้ยังมีการรวมกลุ่มอาชีพตามความช�ำนาญเฉพาะทาง 

เช่น กลุ ่มอาชีพที่ท�ำงานในโรงงานเตาเผา กลุ ่มอาชีพขึ้นรูปเครื่องกระเบ้ือง
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กลุ่มอาชีพพ่นเคลือบ กลุ่มอาชีพควบคุมปิดเปิดเตาเผาฯลฯ การรวมกลุ่มเฉพาะทาง

เหล่านี ้ท�ำให้เกดิการธ�ำรงสบืทอดองค์ความรู้และเทคนคิฝีมอื (ลบั) ตามความช�ำนาญ

เฉพาะทาง ส่วนใหญ่สืบทอดผ่านลูกหลานเครือญาติวงศ์ตระกูล

	 ด้วยมรดกวัฒนธรรมเคร่ืองกระเบื้องนั้นประกอบไปด้วยสิ่งที่เป็นวัตถุ

ทางวัฒนธรรมที่ปรากฏเห็นเป็นกายภาพสร้างสรรค์ต่างๆ และสิ่งท่ีเป็นภูมิปัญญา 

ทักษะเชิงสร้างสรรค์ในตัวบุคคล ขนบธรรมเนียมวิถีปฏิบัติต่างๆ ซึ่งเป็นปัจจัยร่วม

แก่กันและกัน โดยมีพัฒนาการและหยั่งรากมายาวนานของประวัติศาสตร์จวบจน

ยังด�ำเนินอยู ่ในปัจจุบันร่วมสมัย ดังนั้นแนวทางการจัดการมรดกวัฒนธรรม

เครื่องกระเบื้อง (รวมไปถึงเครื่องกระเบื้องร่วมสมัย) จึงมีลักษณะท่ีผสมผสานกัน 

เพยีงแต่ในแนวจดัการบางรปูแบบการเกดิขึน้หรอืจดุเน้นอาจให้น�้ำหนกัหรอืแนวทาง

อย่างใดอย่างหนึ่งมากกว่ากัน เช่น ถ้าเป็นลักษณะจัดการที่มาจากความส�ำคัญของ

วัตถุวัฒนธรรม สิ่งศิลปะสร้างสรรค์ก็จะมีลักษณะเชิงอนุรักษ์เป็นวัตถุภัณฑ์หรือ

โบราณคดี แต่บางอย่างที่ให้ความส�ำคัญกับระบบภูมิปัญญา กรรมวิธีและทักษะก็จะ

จัดการส�ำแดงปรากฏเป็นองค์ความรู้หรือกิจกรรมสาธิต และนอกเหนือจากนั้นไม่ว่า

จะเป็นการจัดการประเภทใดก็ตามจะมเีร่ืองของการท่องเทีย่วเข้าไปเป็นส่วนร่วมด้วย

เสมอไม่มากกน้็อย ซึง่ท�ำให้ไม่เป็นจดัแบ่งส่วนการจดัการอย่างเป็นเอกเทศออกจาก

วิถีของสังคมหรือชุมชน ยังผลสืบเนื่องอย่างยั่งยืนไปพร้อมกันทั้งในด้านอนุรักษ์

สงวนรักษาและความร่วมสมัยอย่างมีชีวิต ทั้งคุณค่าในด้านประวัติศาสตร์ ความรู้ 

ภมูปัิญญา เศรษฐกจิและความภาคภมูใินอตัลกัษณ์ ซึง่แนวทางการจดัการมรดกทาง

วัฒนธรรมเครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น  สามารถประมวลออกได้เป็น 6 ลักษณะ ดังนี้

	 1. การจัดการมรดกทางวัฒนธรรมแบบด้านการอนุรักษ์ รูปแบบนี้ปรากฏ

ให้เห็นในการด�ำเนินงานด้านพิพิธภัณฑ์และแหล่งอนุสรณ์ทางประวัติศาสตร์ 

ภมูทิศัน์วฒันธรรม ภมูทิศัน์นเิวศวทิยา การจดัการในพพิธิภณัฑ์เชงิอนรุกัษ์นอกจาก

มีการจัดแสดงแล้ว พิพิธภัณฑ์ส่วนใหญ่ยังจัดพื้นที่ส�ำหรับการสาธิต การขึ้นรูปหรือ

กระบวนการผลติต่างๆ และในทุกแหล่งอนรัุกษ์ ตวัอย่างเช่น พพิธิภณัฑ์ประวตัศิาสตร์

เครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น พิพิธภัณฑ์เตาราชส�ำนักหลวง แหล่งอนุสรณ์เหมืองแร่
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และหมูบ้่านเกาหลงิ หมูบ้่านโบราณเหยาหลี ่แหล่งอนรุกัษ์โบราณสถานจวนทีว่่าการ

อ�ำเภอฝเูหลยีง และสิง่ทีน่่าสนใจในการจดัการมรดกทางวฒันธรรมในเชงิอนรุกัษ์คอื 

แหล่งอนรุกัษ์เหล่านีย้งัได้รับการสนบัสนนุ ส่งเสริมและก�ำหนดมาตรฐานให้เป็นแหล่ง

ท่องเที่ยวระดับชาติร่วมด้วย เช่น มีการจัดให้เป็นแหล่งท่องเที่ยวแห่งชาติระดับ 4A

หรือจัดให้แหล่งอุตสาหกรรมทางวัฒนธรรมสาธิต แหล่งคุ้มครองมรดกภูมิปัญญา

ทางวัฒนธรรมระดับประเทศ ซึ่งเป็นการก�ำหนดระดับสถานที่ท่องเที่ยวทาง

ประวัติศาสตร์ทั้งจากรัฐบาลกลางและรัฐบาลท้องถิ่นที่แสดงให้เห็นถึงความส�ำคัญ

และให้ความใส่ใจในการดูแลเอาใจใส่และท�ำนุบ�ำรุงอย่างเอ้ือประโยชน์อย่างย่ังยืน

ร่วมกันระหว่างแนวการจัดการเชิงอนุรักษ์และการท่องเที่ยวเป็นอย่างยิ่ง ซึ่งปรากฏ

รูปเป็นการท่องเที่ยวโดยอาศัยความแข็งแกร่งของรากทางวัฒนธรรมท่ีตนเองมีอยู่

อย่างโดดเด่น

	 2. การจดัการมรดกทางวฒันธรรมแบบภมูทิศัน์ร่วมวถิ ีเป็นการจดัตกแต่ง

สภาพแวดล้อมของเมืองและพื้นท่ีสาธารณะด้วยเครื่องกระเบื้อง เช่น การสร้าง

จุดสังเกตส�ำคัญหรือจุดหมายตาของเมือง สิ่งประกอบตกแต่งภูมิทัศน์เมือง 

ส่วนประกอบตกแต่งถนนและสถาปัตยกรรมต่างๆ ของเมอืง การจดัการในลกัษณะนี้

ได้รับความร่วมมือจากภาคเอกชนและศิลปิน การจัดการทางวัฒนธรรมโดย

การแสดงออกผ่านสถาปัตยกรรมตลอดจนภูมิทัศน์ของเมืองท�ำให้เมืองมีอัตลักษณ์

และความหมายตามนยิามของความเป็น “เมอืงเซรามกิส์” ทีอ่ดุมไปด้วยบรรยากาศ 

สภาพแวดล้อมและวัฒนธรรมของเมืองเครื่องกระเบื้องและสิ่งแวดล้อมศิลปกรรม

ไปทุกพื้นที่โดยผสมกลมกลืนร่วมวิถีไปกับการด�ำเนินชีวิตอย่างปกติของผู้คนและ

สภาพแวดล้อม

	 3. การจัดการมรดกทางวัฒนธรรมแบบมีส่วนร่วมรวมกลุ่มสร้างสรรค์ 

ผลของการมีส่วนร่วมรวมกลุ่มสร้างสรรค์ท�ำให้เกิดศูนย์ประติมากรรมเซรามิก 

หมูบ้่านศลิปะเครือ่งกระเบ้ืองนานาชาติซานเป่าแห่งเมอืงจิง่เต๋อเจิน้ การจดัการมรดกฯ

แนวทางนีก่้อให้เกดิการมส่ีวนร่วมสร้างสรรค์อย่างก้าวหน้า โดยมส่ีวนมาจากรากฐาน

ของภูมิปัญญาอันเป็นมรดกวัฒนธรรมที่จับต้องไม่ได้ของเครื่องกระเบ้ืองท่ีมีอยู่ใน
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ตวับคุคลถูกถ่ายทอดสร้างสรรค์ออกมาเป็นผลงานแนวสบืสานหรอืแนวทางร่วมสมยั

เป็นการร่วมมอืและมส่ีวนร่วมในการจดัการภมิูปัญญา ทกัษะเชงิช่างและประสบการณ์

ของแต่ละคนให้มาร่วมกันน�ำเสนอและสร้างสรรค์และยังเป็นพื้นที่ของผู้สร้างสรรค์

รุน่ใหม่ได้มีโอกาสน�ำเสนอผลงานและพบปะแลกเปลีย่นองค์ความรู้ ในการสร้างสรรค์

เครือ่งกระเบือ้งกบันานาชาต ิสิง่ทีส่�ำคญัทีจ่ะท�ำให้การจดัการมรดกวฒันธรรมแนวนี้

ยัง่ยนือยูร่อดได้ในเชงิการจดัการจ�ำเป็นต้องท�ำให้เป็นแหล่งท่องเทีย่วหนึง่ทีเ่ชือ้เชญิ

ผู้สนใจแบบลักษณ์เครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น นอกจากนั้นยังมีผลต่อเศรษฐกิจใน

เชิงสร้างสรรค์ด้วย เพราะผลงานศิลปกรรมเหล่านี้ได้ถูกประมูลหรือเผยแพร่ไปยัง

ส่วนต่างๆ ของจีนและหอศิลป์ในต่างประเทศอีกด้วย

	 4. การจดัการมรดกทางวฒันธรรมโดยการจดัตัง้สถาบนัศกึษา สถานศกึษาที่

ส�ำคญัในจิง่เต๋อเจิน้คอื สถาบนัเคร่ืองกระเบือ้งจิง่เต๋อเจิน้ เป็นสถาบนัการศกึษาระดบั

อุดมศึกษาที่สอนและวิจัยเกี่ยวกับเครื่องกระเบื้องซึ่งมีอยู่แห่งเดียวในประเทศจีน 

ท่ีเน้นทางนีโ้ดยเฉพาะและเป็นทีย่อมรับระดบัโลก มกีารสอน วจิยั สร้างสรรค์ บรกิาร

วิชาการแก่สังคม แลกเปลี่ยนศิลปวัฒนธรรม ปัจจุบันมีการแบ่งบริหารจัดการเป็น 

11 ส�ำนกั รบันกัศึกษาท้ังนกัศกึษาจนีและนกัศกึษาต่างชาต ิการจดัการแนวทางนีเ้ป็น

การจดัการทีส่่งผลต่อความยัง่ยนืของมรดกวฒันธรรมเครือ่งกระเบือ้งอย่างครบวงจร

ที่สุดเพราะเป็นการจัดการที่เข้าถึงรากขององค์ความรู ้ ในทุกกระบวนการของ

เครื่องกระเบื้องและผลิตสร้างบุคลากรทางเคร่ืองกระเบื้องอย่างมืออาชีพเพื่อผล

อย่างก้าวหน้าที่ยั่งยืนต่อไปในอนาคต

	 5. การจัดการมรดกทางวัฒนธรรมในเชิงท่องเที่ยวเศรษฐกิจ ตัวอย่าง

การจดัการแนวนี ้เช่น ตลาดขายปลกีและส่งเคร่ืองกระเบือ้ง “ฉอืช่ีเจียจ่ินซ่ิวชางหนาน”

ตลาดขายปลีกและส่งเครื่องกระเบื้อง “จงกั๋วฉือเฉิง” และตลาดขายปลีกและส่ง

เครือ่งกระเบือ้ง “จิง่เต๋อเจิน้จนิชางลีถ่าวฉอืต้าซือ่ฉ่าง” แหล่งตลาดเหล่านีเ้ป็นตลาด

ค้าปลีกและส่งที่กระจายอยู่มากและเป็นจุดรวมสินค้าเครื่องกระเบื้องที่ส�ำคัญระดับ

ประเทศที่นักท่องเที่ยวและนักธุรกิจจากจีนและนานาประเทศจะมุ่งมายังจ่ิงเต๋อเจ้ิน

ซึ่งพัฒนามาจากพัฒนาแหล่งถนนการค้าเซรามิกจากสมัยโบราณ ตลาดค้าส่งและ
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ค้าปลีกดังกล่าว ถือเป็นแหล่งท่องเท่ียวของนักท่องเที่ยวที่มีจุดมุ่งหมายเพื่อมา

ซือ้หาเครือ่งกระเบ้ืองท�ำให้เกดิรายได้และสนบัสนนุการผลติเครือ่งกระเบือ้ง ยงัผลให้

อุตสาหกรรมเซรามิกส์เจริญเติบโตและยั่งยืน 

	 6. การจัดการมรดกทางวัฒนธรรมโดยการผลิตสืบสานและสร้างสรรค์

อย่างก้าวหน้าของโรงงานอุตสาหกรรม พบว่ามีโรงงานผลิตเครื่องกระเบื้องว่างหลง

และโรงงานผลิตเคร่ืองกระเบ้ืองเจียหยาง ท่ีท�ำการผลิตเครื่องกระเบื้องทั้งแบบ

สืบสานประเพณีและแบบร่วมสมัย โรงงานดังกล่าวมีจุดมุ ่งหมายเพื่อสืบสาน

เครื่องกระเบื้องแนวประเพณีโดยการผลิตเลียนแบบเครื่องกระเบื้องแนวประเพณี

ทีม่ชีือ่เสยีงในอดตีให้มลีกัษณะเหมอืนชิน้งานในอดตีทกุประการทัง้รปูทรง แบบลกัษณ์

ขนาด และลวดลายตกแต่งต่างๆรวมไปถึงกรรมวิธีการขึ้นรูป และวัตถุดิบ ซึ่ง

เครื่องกระเบื้องเลียนแบบสืบสานแนวนี้ยังเป็นท่ีนิยมและจ�ำหน่ายได้ ในราคาสูง 

ซึ่งก็ได้รับอานิสงส์มาจากรากทางมรดกวัฒนธรรมเครื่องกระเบื้องที่เข้มแข็งมา

อย่างยาวนานของจิ่งเต๋อเจิ้นนั่นเอง ถือได้ว่าการผลิตในลักษณะนี้โดยการน�ำ

แบบลักษณ์ในอดีตมาผลิตเลียนแบบในภาวะการณ์ปัจจุบันเป็นการสร้างมูลค่าเพิ่ม

ให้กบัเครือ่งกระเบือ้งท่ีมผีลมาจากคณุค่าของสิง่ท่ีเรียกได้ว่าทรพัย์สนิภมูปัิญญาจาก

มรดกวัฒนธรรมเครื่องกระเบื้อง การผลิตดังกล่าวท�ำให้การผลิตเครื่องกระเบ้ือง

จิ่งเต๋อเจิ้นยังคงธ�ำรงรักษ์แบบลักษณ์ได้อย่างเหนียวแน่น 

	 จะเห็นได้ว่า มรดกทางวฒันธรรมเคร่ืองกระเบือ้งของจิง่เต๋อเจิน้นี ้นอกจาก

แบบลักษณ์ทางกายภาพทีโ่ดดเด่นทีป่ระจกัษ์เหน็ได้ชดัในฐานะเป็นวตัถทุางวฒันธรรม

หรือมรดกวัฒนธรรมที่จับต้องได้ (tangible cultural heritage) แล้ว ยังมีส่วนท่ี

เรียกได้ว่า เป็นมรดกวัฒนธรรมที่จับต้องไม่ได้ (intangible cultural heritage)

ทีเ่ป็นสิง่ทีอ่ยูเ่บือ้งหลงัอนัส�ำคญัยิง่กว่า เช่น กระบวนวธิขีัน้ตอนผลติสร้าง ทกัษะฝีมอื

เชิงช่าง วิทยาการเทคโนโลยีของเตาเผาและอาคารเรือนเตา รูปแบบสร้างสรรค์

มาตรฐานความงามของลวดลายและรูปทรงพสิทุธิ ์ตลอดจนสิง่ประกอบบรบิทรอบข้าง

ของเครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้น เช่น ผลงานบันทึกภาพประกอบกระบวนการผลิต

เครื่องกระเบื้องของถังอิง แนวคิดของการบริหารจัดการแบ่งส่วนแรงงานผลิตใน



217ศิลปกรรมสาร

เรือ่งเล่าต�ำนานต่างๆทีเ่กีย่วข้องเครือ่งกระเบือ้ง เช่น เทพเจ้าเตาไฟถงปิง แหล่งอนสุรณ์

แร่และทรัพยากรส�ำคัญของการผลิต ซึ่งก็รวมถึงภูมิปัญญาการแปรรูปน�ำวัตถุดิบ

มาเป็นส่วนผสมเนื้อดินและเคลือบที่ส�ำคัญ สิ่งเหล่านี้เป็นมูลค่าและคุณค่ามหาศาล

ที่เป็นรากส�ำคัญของวัฒนธรรมเครื่องกระเบื้องจิ่งเต๋อเจิ้นที่ถูกผนวกเข้ากับชิ้นงาน

สร้างสรรค์ แม้ในชิน้งานปัจจบุนัร่วมสมัยท่ีผู้สร้างสรรค์ได้สร้างขึน้จะมากบ้างน้อยบ้าง

แต่ก็ยังอบอวลอยู่เป็นเนื้อเดียวกันกับเครื่องกระเบื้องที่ได้ชื่อว่ามาจากจิ่งเต๋อเจิ้น 

แผนภูมิที่ 3 : ในแต่ละหน่วยหรือรูปแบบการจัดการมรดกวัฒนธรรม มีประเด็นที่เน้นในการเป็น

ภารกิจหรือผลที่ต้องการให้เกิดขึ้นในลักษณะต่างๆ ในรูปแบบหนึ่งๆ อาจมีแนวและผลที่ต้องการ

หลากหลายและซ้อนเกีย่วกนั ซึง่ในแต่ละรปูแบบการจดัการฯแสดงให้เหน็ถงึการน�ำมาใช้ประโยชน์

แก่มนุษย์อย่างหลากหลาย และจะมีเรื่องการท่องเที่ยวเข้าเกี่ยวโยงด้วยเสมอ
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	 จากทกุรูปแบบของแนวการจดัการมรดกวฒันธรรมเครือ่งกระเบือ้งจิง่เต๋อเจิน้

ล้วนแล้วแต่ไม่ได้ถูกจัดการให้เป็นแหล่งมรดกที่ตายแล้ว แต่ถูกน�ำมาใช้ประโยชน์

อย่างเหมาะสมโดยประเมินจากคุณค่ามรดกวฒันธรรม4 ทีห่ลากหลาย ซึง่เป็นแนวทาง

การจัดการมรดกวัฒนธรรมอย่างยั่งยืนและเป็นสิ่งที่เรียกว่า มรดกมีชีวิต (Living 

heritage) อันหมายถึง มรดกวัฒนธรรมที่มีการใช้ประโยชน์จากมนุษย์ไม่ทางใดก็

ทางหนึ่งซึ่งตอบสนองคุณค่าต่างๆ แก่มนุษย์ ชุมชนและสังคม 

11. แนวทางปฏิบัติที่น่าสนใจ

	 สืบเนื่องจากพื้นท่ีของจังหวัดล�ำปางเป็นพื้นที่ที่มีการผลิตเครื่องเคลือบ

ดินเผา (ไม่ค่อยปรากฏเครื่องเคลือบดินเผาระดับเน้ือเครื่องกระเบ้ือง (Porcelain)

มากนกั ส่วนใหญ่เป็นผลติภณัฑ์ระดบัเนือ้แกร่ง (Stoneware) จงึขอกล่าวในส่วนและ

บรบิทของเครือ่งเคลอืบดนิเผาโดยรวม) อย่างโดดเด่นและเป็นแหล่งทีม่แีร่ทรพัยากร

ดินขาวที่เป็นวัตถุดิบส�ำคัญต่อการผลิตเครื่องเคลือบดินเผา แม้จะมีรากของมรดก

วัฒนธรรมเครื่องเคลือบดินเผาไม่ยาวนานและปัจจัยประกอบอื่นที่เข้มแข็งเท่า

จ่ิงเต๋อเจ้ินกต็าม เช่น ความสบืเนือ่งของมาตรฐานแบบลกัษณ์ เทคนคิและกระบวนวธีิ

ที่ได้รับการสร้างสรรค์และก�ำกับอย่างจริงจังจากราชส�ำนักและการสร้างชิ้นงานใน

ระดับเนื้อเครื่องกระเบื้องอย่างเป็นล�่ำเป็นสันโดยปกติอย่างจิ่งเต๋อเจิ้น การด�ำเนิน

ธุรกิจส่งออกเครื่องกระเบ้ืองท่ีโดดเด่นออกไปท่ัวโลกตั้งแต่คริสต์ศตวรรษที่ 13 

หรือการรวมกลุ่มกันของสายวิชาชีพเป็นสมาคมแขนงต่างๆ ท่ีมีความเข้มแข็งและ

ขับเคลื่อน ถ่ายทอด ช่วยเหลือ สนับสนุน บุคลากรในแวดวงวิชาชีพเครื่องกระเบื้อง

อย่างแข็งขัน หรือประเพณีการถ่ายทอดกระบวนทักษะวิชาเครื่องกระเบื้อง

4 คุณค่าจากมรดกวัฒนธรรมที่มีต่อมนุษย์ในลักษณะต่างๆ (อิโคโมสไทย : 2548; น.75) เช่น คุณค่า

ทางสังคม (Social Value) คุณค่าทางเศรษฐกิจ (Economic Value) คุณค่าทางสุนทรียภาพความงาม 

(Aesthetic Value) คุณค่าเชิงสื่อความหมาย (Interpretative Value) คุณค่าทางจิตวิญญาณ (Spiritual 

Value) คุณค่าในตัวตนและความแท้ (Authentic Value) คุณค่าทางประวัติศาสตร์ (Historical Value) 

คุณค่าทางศาตร์และเทคโนโลยี (Scientific Value) คุณค่าทางประดิษฐกรรมปัญญา (Innovation Value) 

คุณค่าในด้านความเชื่อมโยงสัมพันธ์ (Associative Value)
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แบบสายตระกูลก็ตาม แต่ล�ำปางก็มีกิจกรรมที่ส่งเสริมและเผยแพร่เกี่ยวกับ

เคร่ืองเคลอืบดินเผาอยูบ้่าง อาท ิงานเซรามกิส์แฟร์ทีจ่ดัเป็นประจ�ำทกุเดอืนธนัวาคม

ของทกุปี การมสีมาคมเครือ่งป้ันดนิเผาล�ำปาง การรวมกลุม่ทีเ่รยีกว่าคลสัเตอร์ของ

ผู้ประกอบการธุรกิจเครื่องเคลือบดินเผา แต่กระนั้นแนวทางที่สามารถน�ำแนวปฏิบัติ

ที่น่าสนใจน�ำมาปรับพัฒนาให้เหมาะสมกับจังหวัดล�ำปาง และรวมถึงพื้นที่อื่นที่มี

การผลิตเครื่องเคลือบดินเผา ได้ดังนี้

	 1) การรวมกลุ่มอาชีพและความเชี่ยวชาญเฉพาะทางของเครื่องเคลือบ

ดินเผา เพ่ือการส่งเสริมและสนับสนุน พัฒนาให้เกิดการถ่ายทอด ช่วยเหลือและ

พัฒนาในสายงานจ�ำเพาะทางของตนให้เกิดความเด่นชัดแข็งขันและสั่งสมอัตลักษณ์

ของทักษะและแนววิชาชีพของตน

	 2) การเร่งด�ำเนนิการจดัการแหล่งทรัพยากรวัตถดุบิของเครือ่งเคลอืบดนิเผา

ซ่ึงส�ำหรบัในพืน้ทีล่�ำปางแล้ว ทรพัยากรแร่ทีส่�ำคญัคอื ดนิเกาลนิก�ำลงัจะเริม่หมดไป

หรือเหลืออยู่อย่างคุณภาพไม่สูง ควรเร่งด�ำเนินการจัดการไม่ด้วยวีธีทางใดก็วิธีหนึ่ง 

เช่น การจดัให้เป็นแหล่งอนสุรณ์แร่วตัถดุบิทางเครือ่งเคลอืบและจดัให้เป็นการท่องเทีย่ว

เชงินเิวศวฒันธรรม ในบางพืน้ทีม่แีหล่งเตามงักรโบราณทีท่รงคณุค่าทีค่วรจดัพฒันา

ในการจัดการอนุรักษ์ยั่งยืนอย่างเหมาะสม ซึ่งส่วนใหญ่เป็นเตาอยู่ในพื้นที่ของ

สถานประกอบการเอกชนและบางส่วนที่เป็นเตาโบราณเก่าแก่กว่านั้น 

	 3) การสร้างพื้นที่ให้กับศิลปิน นักออกแบบและการมีส่วนร่วมของชุมชน

ให้เกดิการแลกเปล่ียน เรียนรู้ สร้างสรรค์และเผยแพร่ผลงานทางเครือ่งเคลอืบดนิเผา

ร่วมกัน ส�ำหรบัในพืน้ทีจ่งัหวดัล�ำปางพืน้ทีด่งักล่าวนีย้งัมกีารเคลือ่นไหวหรอืสดัส่วน

น้อย เพราะส่วนใหญ่กิจกรรมเหล่านี้มักจะไปด�ำเนินการในเมืองใหญ่ เช่น กรุงเทพฯ 

เชยีงใหม่ หรอืไม่ก็ยังไม่มีการรเิริม่ด�ำเนนิการอย่างเหมาะสมให้พร้อมกบัสภาพแวดล้อม

เช่น หมู่บ้านศลิปินทีผู่เ้ข้าร่วมสามารถมาพ�ำนกัและสร้างสรรค์งานท่ามกลางบรรยากาศ

และวฒันธรรมแท้ดัง้เดมิ (ทีย่งัมชีวีติร่วมสมยัอยูจ่รงิไม่ใช่ลกัษณะการจดัตัง้บรรยากาศ

เทียม) ทีม่อีตัลกัษณ์พืน้ทีเ่ครือ่งเคลอืบดนิเผาทีม่ปีระวัตศิาสตร์หรอืภมูทิศัน์วฒันธรรม

ของตนเองอย่างเหมาะสม การมีหอศิลป์ร่วมสมัยที่รับการใส่ใจออกแบบจัดสร้าง
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อย่างเหมาะสมต่อการจดักจิกรรมและแสดงผลงานลกัษณะเครือ่งเคลอืบดนิเผา ทีจ่ะ

น�ำพาให้เกิดกิจกรรมแลกเปลี่ยนเรียนรู้และสร้างสรรค์อย่างหลากหลายและพัฒนา

ไปสู่การเป็นแหล่งหมายพบปะด�ำเนินกิจกรรมเกี่ยวกับเครื่องเคลือบดินเผาในระดับ

ประเทศต่อไป

	 4) การจัดให้เกิดภูมิทัศน์ร่วมวิถีของเครื่องเคลือบดินเผาในเมืองล�ำปาง

ให้มากยิ่งขึ้นอย่างวิถีธรรมชาติปริยาย เพื่อส่งเสริมการร่วมคิดและสร้างสรรค์ เสริม

บรรยากาศและสุนทรียภาพให้อยู่รายล้อมในวิถีชีวิตของผู้คนและชุมชน ให้เป็น

ส่วนหนึง่ของบรรยากาศเมอืงล�ำปาง เพราะเป็นการส่งเสรมิและสนบัสนนุทัง้ทางตรง

และทางอ้อมในการกระตุ้นเร้าการสร้างสรรค์สิ่งประกอบตกแต่งเมืองต่างๆ ท่ีเป็น

เครื่องเคลือบดินเผาอย่างหลากหลายและเป็นการพัฒนาองค์ความรู้และเทคโนโลยี

การผลติร่วมสมัยทีบู่รณาการกับสิง่อืน่ได้มากยิง่ขึน้ นอกจากนัน้ยงัเป็นการกล่อมเกลา

หล่อหลอมความรู้สึกเชิงสุนทรียภาพต่องานสร้างสรรค์เครื่องเคลือบฯ ให้ผุดเกิดใน

ความรู้สึกและการใช้ชีวิตของชาวเมืองอยู่ทุกวันอย่างธรรมชาติ

	 5) ผลติสบืสานสร้างสรรค์เคร่ืองเคลอืบดนิเผาแนวประเพณใีนแต่ละพืน้ถิน่

ซึ่งเป็นการธ�ำรงจิตวิญญาณและบุคลิกของเคร่ืองเคลือบฯ แนวประเพณีที่ทุกคน

สามารถมส่ีวนร่วมคดิและร่วมสร้างสรรค์ได้ เพราะสบืมาจากผลผลติของส�ำนกึพืน้ถิน่

ในวิถีของตน ขณะเดียวกันสามารถรังสรรค์คุณค่าร่วมสมัยโดยโยงใยแปรเปลี่ยน

จากพื้นฐานความงามเชิงประเพณีของตน เพื่อเป็นการสร้างมูลค่าและสืบสานคุณค่า

อย่างยัง่ยนืในแนวผลติผลวตัถทุางวฒันธรรมของตนทีโ่ดดเด่น ยงัผลทีเ่กีย่วเนือ่งต่อ

ในด้านการจดัการองค์ความรู ้การค้นคว้าวจิยัมรดกภมิูปัญญาของเคร่ืองเคลอืบดินเผา

(ที่ปรากฏอยู่ทั้งวัตถุวัฒนธรรมและวิถีวัฒนธรรม) ที่มีอย่างกระจายและซึมซับอยู่

ในวิถีและตามภูมิบุคคลก่อนการสร้างสรรค์ นอกจากจะเป็นการสืบสานอนุรักษ์

อย่างโดยตรงแล้ว ยงักระตุน้ให้เกดิบรรยากาศการสร้างสรรค์แบบอย่างเชงิประเพณี

หรืองานร่วมสมัยที่สืบเค้าแบบอย่างประเพณีอีกด้วย
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	 6) การจัดให้มีสถาบันการศึกษาเฉพาะทางชั้นสูงท่ีมีการวิจัย การจัดการ

ความรู้ การสอนและผลิตบุคลากรทางเครื่องเคลือบดินเผามืออาชีพอย่างเข้มข้น 

อันจะเป็นแนวทางที่ยั่งยืนที่สุดต่อการด�ำเนินการจัดการมรดกทางวัฒนธรรม

เครื่องเคลือบดินเผาให้ร่วมสมัยและยั่งยืนต่อไป เพราะไม่ได้เป็นแต่เพียงจัดการ

มรดกทางวฒันธรรมท่ีจบัต้องได้แต่เพยีงกายภาพวตัถเุท่านัน้ แต่สามารถเข้าถงึอย่าง

รากลึกของมรดกทางวัฒนธรรมที่จับต้องไม่ได้ อันเป็นภูมิปัญญาของเครื่องเคลือบ

ดนิเผาทีมี่อยูอ่ย่างมากมายและสามารถพฒันาประยกุต์และสบืสานต่อได้อย่างไม่รูจ้บ

	 7) การร่วมจัดการแหล่งมรดกวัฒนธรรมเครื่องเคลือบดินเผาและบริบท

ท่ีเก่ียวข้องในเชิงอนุรักษ์อย่างยั่งยืนที่บูรณาการในด้านส่งเสริมมาตรฐานอนุรักษ์

และการท่องเที่ยวเชิงวัฒนธรรมหรือเชิงสร้างสรรค์ (อันมีความหลากหลายมิติ) ที่

มิได้เน้นแต่เฉพาะรูปแบบและเนื้อหาแต่ยังมีความครอบคลุมไปถึงคุณค่าการใช้สอย 

(use and function) ขนบปฏิบัติ บริบทรายล้อม และความส�ำคัญของความรู้สึกและ

จิตวิญญาณ ที่เป็นลักษณะการจัดการวัฒนธรรมเครื่องเคลือบดินเผาอย่างยั่งยืนต่อ

ชุมชนและสังคมของล�ำปาง

	 8) การเก็บรวบรวมฐานข้อมูลกายภาพและวัฒนธรรมเซรามิกล�ำปาง ซึ่ง

รวมทั้งสิ่งที่เป็นมรดกวัฒนธรรม (มรดกที่ยังมีชีวิตอยู่ด้วย) และวัฒนธรรมร่วมสมัย 

ซ่ึงจะเป็นการบ่งเน้นให้เหน็ถึงว่าล�ำปางคอืเมอืงวฒันธรรม เซรามกิส์มใิช่เป็นแต่เพยีง

เมืองเซรามิกส์หรือเมืองขายเซรามิกส์เท่านั้น ขณะเดียวกันจะเป็นการเช่ือมโยง

การมีส่วนร่วมของชุมชนและสืบทอดวัฒนธรรมเซรามิกส์ของล�ำปางท่ีจะเป็นมรดก

วัฒนธรรมทีมี่ชีวติ (living cultural heritage) ร่วมกนั เพิม่ศกัยภาพของการมศีกัดิศ์รี

และเกดิการพึง่ตนเองได้อย่างยั่งยนืโดยก่อให้เกดิคณุคา่ทีบู่รณาการอย่างหลากลาย

เช่น การท่องเทีย่วเชงิวฒันธรรมและนเิวศวทิยา (เซรามกิส์) ของชมุชนต่างๆ ซึง่เป็น

การจัดการมรดกวัฒนธรรมอย่างยั่งยืนและก่อให้เกิดคุณค่ารายล้อมของวัฒนธรรม

เซรามิกส์ของล�ำปาง
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การสร้างหลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทย
เพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะ

ด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย1

สุพัตรา  วิไลลักษณ ์
2

1 โครงการวิจัยนี้ได้รับทุนอุดหนุนการวิจัยจากส�ำนักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ 

ประจ�ำปีงบประมาณ 2555
2 อาจารย์ประจ�ำ สาขาวิชาดนตรีศึกษา คณะครุศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา

บทคัดย่อ

	 การวิจัยเร่ือง การสร้างหลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทยเพื่อเสริมสร้าง

คณุลกัษณะด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย เป็นการศกึษาในลกัษณะ

ของการวิจัยและพัฒนา(Research and Development) มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษา

คุณลักษณะปัจจุบัน และความต้องการในการเสริมสร้างคุณลักษณะของครูดนตรี

ไทยในระดับการศึกษาขั้นพื้นฐานตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย และสร้างหลักสูตร

ฝึกอบรมครดูนตรไีทยเพือ่เสริมสร้างคณุลกัษณะด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐาน

ดนตรไีทย โดยมีขัน้ตอนการด�ำเนนิการวจิยั 4 ข้ันตอน คอื 1) การศกึษาข้อมลูพืน้ฐาน 

2) การสร้างหลักสูตร  3) การทดลองใช้หลักสูตร และ 4) การประเมินผลหลักสูตร 

ผลการวิจัยพบว่า  

	 1. การศกึษาข้อมลูพืน้ฐาน  ซึง่เป็นการส�ำรวจคณุลกัษณะปัจจบุนัและความ

ต้องการในการเสรมิสร้างคณุลกัษณะของครดูนตรไีทยในระดบัการศกึษาขัน้พืน้ฐาน

ตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย พบว่า คุณลักษณะปัจจุบันด้านการขับร้องของครู

ดนตรีไทยในระดับการศึกษาขั้นพื้นฐานตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยโดยภาพรวม

Designing Traditional Thai Music Teachers Training Course 
to Enhance Vocal Attribute on Basis of Traditional Thai Music Standards
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อยู่ในระดับปานกลาง (   = 3.04) และความต้องการในการพัฒนาคุณลักษณะด้าน

การขับร้องของครูดนตรีไทยในระดับการศึกษาขั้นพื้นฐานตามเกณฑ์มาตรฐาน

ดนตรีไทย โดยภาพรวมอยู่ในระดับมาก (   = 3.94) 

	 2. ผลการสร้างหลกัสตูร พบว่า ทุกองค์ประกอบของหลกัสตูรมคีวามเหมาะ

สมสอดคล้องกัน รวมทั้งเครื่องมือที่ใช้ ในการประเมินผลหลักสูตรฝึกอบรมมีความ

เหมาะสมเที่ยงตรง

	 3. ผลการทดลองใช้หลักสูตรกับกลุ่มตัวอย่างซึ่งเป็นครูดนตรีไทยในระดับ

การศึกษาขั้นพื้นฐานท่ีสังกัดอยู่ในสถาบันการศึกษาที่มีการจัดการศึกษาถึงระดับ

ช้ันมัธยมศึกษาตอนปลาย ในเขตพืน้ทีก่รุงเทพฯ และปรมิณฑล จ�ำนวน 15 คน พบว่า

การก�ำหนดระยะเวลาการฝึกอบรมควรมีการปรับเปลี่ยนให้มีความยืดหยุ่นในแต่ละ

เนื้อหาของแต่ละหน่วยย่อย และเพิ่มระยะเวลาในการท�ำแบบประเมินผลการใช้

หลักสูตร นอกจากนี้ ในส่วนของการกิจกรรมและระยะเวลาในการฝึกอบรม

ตามหลักสูตรนั้น พบว่า ระยะเวลาส�ำหรับการทดลองใช้ ในหน่วยการเรียนรู้ที่ 2 

ควรปรบัให้เหลอื 20 ชัว่โมง  และปรับเพิม่กจิกรรมในการขบัร้องร่วมกบัวงดนตรไีทย

	 4. ผลการประเมินหลกัสตูร พบว่า ผูเ้ข้ารับการฝึกอบรมมคีวามรูค้วามเข้าใจ

และมีคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยเพิ่มขึ้นหลังจาก

เข้ารบัการฝึกอบรม และมคีวามคดิเหน็ต่อหลกัสตูรฝึกอบรมครูดนตรีไทยเพือ่เสริมสร้าง

คุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยในภาพรวมอยู่ในระดับ

มากที่สุด (  = 4.60) รวมทั้งมีความพึงพอใจต่อการฝึกอบรมครูดนตรีไทย 

เพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยโดย

ภาพรวมอยู่ในระดับมาก (   = 4.46) 

ค�ำส�ำคัญ : การสร้างหลักสูตร / หลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทย / คุณลักษณะด้าน

	   การขับร้อง / เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย

x̄
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Abstract

	 The research “Designing Traditional Thai Music Teachers Train-

ing Course to Enhance Vocal Attribute on Basis of Traditional Thai Music 

Standards” was based on research and development concept. The purposes

of the study were 1) to investigate the current attributes of traditional Thai 

music teachers and need in enhancing their attributes on basis of Traditional 

Thai Music Standards 2) to design traditional Thai music teachers training

course to enhance vocal attribute on basis of Traditional Thai Music Standards.

The research methodology consisted of four stages i.e. stage one: studying

common data, stage two: designing course, stage three: implementing 

course, and stage four: assessing course. The findings revealed as follows:

	 1. Common data was explored to obtain the current attributes of 

traditional Thai music teachers and need in enhancing their attributes on 

basis of Traditional Thai Music Standards. The current vocal attribute of 

traditional Thai music teachers was generally found at the moderate level on 

basis of Traditional Thai Music Standards (   =3.04). The need in enhancing 

vocal attribute of traditional Thai music teachers was generally found at 

the high level on basis of Traditional Thai Music Standards(   =3.94). 

	 2. The course. The results indicated the congruence of course 

components and validity of course assessment tools.

	 3. The 15 traditional Thai music teachers of Basic Education level

from the secondary schools in Bangkok and adjacent areas were engaged in 

the implementation of the training course. Reportedly, it needed adjustment

of length for further flexibility in contents of each topic and increase of time 

for assessment of training course implementation, including 1) survey of 

understanding before and after the training course 2) assessment form of

x̄

x̄
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vocal music attributes 3) questionnaire on participants’ attitude towards 

training course and 4) evaluation form of participants’ satisfaction towards 

involvement in the training course. Moreover, lengths of learning unit 2 were 

suggested to be reduced downwards to 20 hours and vocal music should 

be dually practiced with traditional Thai music band.

	 4. The understanding as well as vocal music attribute on basis 

of Traditional Thai Music Standards of the participants increased after the 

training course. Their attitude towards training course was generally rated at 

the highest level (   =4.60) and their satisfaction towards the training course 

was generally rated at the high level (   =4.46).

Keywords :  Designing  Course  /  Traditional  Thai  Music  Teachers  Training   Course

 	     / Vocal Attribute / Basis of Traditional Thai Music Standards

x̄

x̄

บทน�ำ

	 ดนตรไีทยเป็นผลงานทีเ่กดิขึน้จากการสัง่สมภมูปัิญญาของบรรพบรุษุไทย

ทีส่ร้างขึน้ไว้อย่างต่อเนือ่ง ซึง่มีคุณสมบัติท่ีงามเด่นเป็นเอกลกัษณ์ของชาต ิ แต่เดมิมา

วิชาชีพดนตรีไทยมีการสืบทอดโดยใช้วิธีการจ�ำและการปฏิบัติ ซ่ึงเกิดประโยชน์ใน

ระยะเวลาทีผู่ถ่้ายทอดมชีวีติอยูเ่ท่านัน้ เมือ่ถงึยคุทีด่นตรต่ีางประเทศเข้ามามบีทบาท

ในสงัคมไทย ครผููส้อนยงัคงเป็นครหูรอืนกัดนตรไีทยผูม้ฝีีมอือย่างเดมิ แต่มกีารบนัทึก

การเรยีนการสอน โน้ตเพลง ต�ำรา และบทความต่างๆ เพิม่ขึน้ อย่างไรกต็าม ในสถาบนั

การศกึษาและส�ำนกัทีเ่ปิดการเรยีนการสอนดนตรไีทยต่างกป็ระสบปัญหาการขาดแคลน

ทั้งครู ต�ำรา และเกณฑ์ที่เป็นแนวทางในการปฏิบัติให้เป็นไปในทิศทางเดียวกัน ในปี

พ.ศ. 2530 จึงได้มีผู้แทนกลุ่มสถาบันอุดมศึกษาเสนอแนะต่อทบวงมหาวิทยาลัย

เพื่อการพัฒนาวิชาการดนตรีไทย โดยได้รับความเห็นชอบในปี พ.ศ.2531 ให้มี

การด�ำเนินการจัดกิจกรรมสร้างเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทยขึ้น

ในระหว่างปีพ.ศ.2533-2537(ส�ำนักมาตรฐานและประเมินผลอุดมศึกษา ส�ำนักงาน

คณะกรรมการการอุดมศึกษา, 2553, น. ค�ำน�ำ)
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	 การจัดท�ำเกณฑ์มาตรฐานวิชาชีพดนตรีไทยครอบคลุมการจัดการศึกษา

ด้านดนตรไีทย ตัง้แต่ระดับอนบุาลจนถึงระดับอดุมศึกษา ซ่ึงสถานศกึษาและหน่วยงาน

ที่เกี่ยวข้องสามารถน�ำไปใช้ ในการจัดการเรียนการสอนและการบริหารงานบุคคล 

กล่าวคือ สามารถน�ำเกณฑ์มาตรฐานดังกล่าวไปใช้ส�ำหรับการพิจารณาบรรจุแต่งตั้ง

บุคคลผู้มีความรู้ความสามารถตามเกณฑ์เข้ารับราชการในต�ำแหน่งครูหรืออาจารย์

ดนตรีไทย เพื่อประโยชน์ ในการจัดการศึกษาด้านดนตรีไทยให้มีมาตรฐานและ

เจริญก้าวหน้าต่อไป ซึ่งเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย พุทธศักราช 2553 ได้แบ่งขั้นของ

เกณฑ์ออกเป็น 12 ขัน้ โดยผูท่ี้จบการศกึษาวชิาดนตรีไทย ขัน้ที ่6 ควรมคีวามสามารถ

พื้นฐานเพียงพอส�ำหรับไปประกอบวิชาชีพทางด้านดนตรีไทยได้พอสมควร และได้

ก�ำหนดให้เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ข้ันท่ี 6 เป็นเกณฑ์ทีก่�ำหนดความรูค้วามสามารถ

ก่อนเข้าศกึษาดนตรไีทยในระดบัอุดมศกึษา (ส�ำนักมาตรฐานและประเมนิผลอดุมศกึษา

ส�ำนักงานคณะกรรมการการอุดมศึกษา, 2553)

	 จากการสัมมนาทางวิชาการ เรื่องเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยสู่การปฏิบัติ 

ซ่ึงจัดโดยส�ำนักงานคณะกรรมการการอุดมศึกษา ในวันที่ 24 มิถุนายน 2553 

มีประเด็นในการสัมมนาในเรื่องของประสบการณ์ในการส่งผลผลิตทางดนตรีไทย

เข้าศกึษาต่อในอดุมศกึษาว่า ผูเ้รียนไม่ได้เพลงตามเกณฑ์ทีก่�ำหนดในเกณฑ์มาตรฐาน

ดนตรีไทย และมีประเด็นปัญหา คือ ขาดครูที่มีความรู้ความสามารถและเชี่ยวชาญ

โดยตรงและผูส้อนหรือผูเ้รียนมคีวามรู้ต�ำ่กว่าเกณฑ์ โดยมข้ีอเสนอแนะในการพฒันา

ผู้สอนอย่างต่อเนื่อง  และควรมีการใช้เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยตั้งแต่การศึกษา

ขั้นพื้นฐาน เพื่อให้เกิดความต่อเนื่องในระดับอุดมศึกษา (ส�ำนักงานคณะกรรมการ

การอุดมศึกษา, 2553) ซึ่งสอดคล้องกับผลการวิจัยของขวัญใจ  ฮีลีย์ (2533) ที่ได้

ท�ำการวิจัยเรื่อง “สภาพและปัญหาของดนตรีศึกษาในประเทศไทย” โดยผลการวิจัย

พบว่า ความพร้อมด้านบุคลากรยังขาดผู้สอนดนตรีไทย อุปสรรคและปัญหาของ

การจัดการเรียนการสอน คือ ปริมาณนักศึกษาท่ีสมัครเรียนลดและผู้ที่เข้ามามี

ความรู้พื้นฐานทางดนตรีน้อย โดยมีแนวทางในการปรับปรุงและพัฒนาดนตรีศึกษา

ในประเทศไทย คือ ต้องจัดการศึกษาดนตรีศึกษาให้มีความต่อเนื่องตั้งแต่ระดับ

ประถมศึกษาจนถึงอดุมศกึษา กอปรกบัผลการวจิยัของ สดุารตัน์  ชาญเลขา (2549)  
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ที่ได้ท�ำการวิจัยเรื่อง “สถานภาพการจัดการเรียนการสอนและวิจัยด้านดนตรีไทยใน

ระดับอุดมศึกษา” ซึ่งผลการวิจัยพบว่า อาจารย์มีการน�ำเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย

ไปใช้ในการเรยีนการสอนโดยมคีะแนนเฉลีย่ส่วนใหญ่ในระดบัปานกลางและระดับน้อย

อาจารย์ผู้สอนขาดทักษะการสอนภาคปฏิบัติจึงไม่สามารถถ่ายทอดการสอนได้

ตามเกณฑ์ที่ก�ำหนด

	 จะเห็นได้ว่า การจัดการศึกษาดนตรีไทยอันเป็นพื้นฐานในการเสริมสร้าง

สมรรถนะทางดนตรีไทยให้แก่ผู้เรียนเพื่อเป็นพื้นฐานในการพัฒนาศักยภาพทาง

ด้านดนตรไีทยนัน้ จ�ำเป็นอย่างยิง่ท่ีจะต้องมี “ผูส้อน” ทีม่คีวามรู ้ความสามารถ ทกัษะ

ให้สอดคล้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยดังกล่าว การสร้างหลักสูตรฝึกอบรม

ครดูนตรไีทยเพือ่เสริมสร้างคณุลกัษณะด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรไีทย

เป็นการวิจัยที่มุ่งเสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรี

ไทย ในระดับขั้นที่ 6 เนื่องจากการจัดการเรียนการสอนและกิจกรรมด้านการขับร้อง

ถือเป็นการจัดการศึกษาดนตรีไทยที่ผู้เรียนสามารถเข้าถึงได้โดยง่าย ไม่มีข้อจ�ำกัด

เรือ่งการจดัซือ้หรอืจดัหาเครือ่งดนตรไีทยเฉกเช่นการบรรเลงเคร่ืองดนตรีไทยประเภท

ต่างๆ อกีทัง้ผูส้อนดนตรีไทยจ�ำเป็นต้องมทีกัษะการขบัร้อง เพือ่น�ำไปใช้ทัง้ในการจดั

การเรียนการสอน และกิจกรรมภายในโรงเรียน โดยการวิจัยนี้เริ่มจากการศึกษา

คุณลักษณะปัจจุบัน และความต้องการในการเสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้อง

ของครดูนตรไีทยในระดบัการศกึษาข้ันพืน้ฐานตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรไีทย และน�ำ

ข้อมลูทีไ่ด้ไปใช้ในการสร้างหลกัสตูรฝึกอบรมครดูนตรีไทย เพือ่เสริมสร้างคณุลกัษณะ

ด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรไีทย  ซึง่จะน�ำไปสูก่ารพฒันาครดูนตรแีละ

บุคคลทั่วไปที่สนใจให้มีความรู้ ความสามารถ และมีทักษะการปฏิบัติการขับร้อง

ตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย โดยผูร้บัการฝึกอบรมจะได้รบัการเตมิเตม็สมรรถนะ

ตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยให้ครบถ้วนและสมบูรณ์ เพื่อน�ำไปสู่การถ่ายทอด

วัฒนธรรมดนตรีไทยสู่ผู ้เรียนในระดับการศึกษาขั้นพื้นฐานให้เป็นไปตามเกณฑ์

มาตรฐานดนตรีไทย อันจะน�ำไปสู่การมีส่วนร่วมของผู้สอนดนตรีไทยจากสถาบัน

การศึกษาต่างๆ ในการขับเคลื่อนงานทางด้านวัฒนธรรมดนตรีไทย และพัฒนา

วิชาการวิชาชีพดนตรีไทยให้คงอยู่สืบไป
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วัตถุประสงค์

	 1. เพื่อศึกษาคุณลักษณะปัจจุบัน และความต้องการในการเสริมสร้าง

คณุลกัษณะด้านการขบัร้องของครูดนตรีไทยในระดบัการศกึษาขัน้พืน้ฐานตามเกณฑ์

มาตรฐานดนตรีไทย

	 2. เพื่อสร้างหลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทยเพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะ

ด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย 

ขอบเขตของการวิจัย

	 1. การศึกษาคุณลักษณะปัจจุบัน และความต้องการในการเสริมสร้าง

คณุลกัษณะด้านการขบัร้องของครูดนตรีไทยในระดบัการศกึษาขัน้พืน้ฐานตามเกณฑ์

มาตรฐานดนตรีไทย ศึกษาเฉพาะความคิดเห็นที่มีต่อคุณลักษณะด้านการขับร้อง

ตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ขั้นที่ 6 ของครูดนตรีไทยในโรงเรียนมัธยมศึกษาใน

เขตกรุงเทพฯ และปริมณฑล จ�ำนวน 222 โรงเรียน 

	 2. การสร้างหลักสูตรฝึกอบรมดนตรีไทยเพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะ

ด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ผู้วิจัยใช้เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย 

ขัน้ที ่6 เป็นฐานในการสร้างหลกัสตูร เนือ่งจากเป็นเกณฑ์ทีเ่ทยีบเท่ากบัระดบัประโยค

มัธยมบริบูรณ์ของการศึกษาดนตรีไทย การสร้างหลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทยใน

ขั้นดังกล่าวจะน�ำไปสู่การถ่ายทอดวัฒนธรรมดนตรีไทยสู่ผู้เรียนในระดับการศึกษา

ขั้นพื้นฐานให้เป็นไปตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ทั้งภาคทฤษฎี และภาคปฏิบัติ

	 3. เนื่องจากเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยได้ก�ำหนดเกณฑ์ภาคปฏิบัติโดยได้

ก�ำหนดกลุ่มเครื่องดนตรีออกเป็น 4 กลุ่ม ได้แก่ กลุ่มปี่พาทย์ กลุ่มเครื่องสาย 

กลุม่เครือ่งก�ำกบัจงัหวะ และกลุม่ขบัร้อง ซึง่ในแต่ละกลุม่เครือ่งดนตรกีไ็ด้ก�ำหนดให้

ผูเ้รยีนศึกษาบทเพลงและหน้าทับท่ีก�ำหนดแตกต่างกนั เพือ่ให้หลกัสตูรเกดิประโยชน์

ต่อการน�ำผลการวิจัยไปใช้ ในการจัดการศึกษาขั้นพื้นฐาน ผู้วิจัยจึงก�ำหนดเนื้อหา

ในการฝึกอบรมภาคปฏิบัติคือการขับร้อง โดยก�ำหนดบทเพลงที่ใช้ ในการฝึกอบรม

จากการศึกษาข้อมูลพื้นฐาน และการสังเคราะห์จากเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย 

ขัน้ที ่ 6 โดยคดัเลอืกเฉพาะบทเพลงทางด้านขบัร้องทีก่�ำหนดไว้ควบคูก่บับทเพลงใน
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กลุ่มปี่พาทย์และเคร่ืองสาย เพื่อให้ผู้สอนท่ีเข้ารับการฝึกอบรมสามารถน�ำไปใช้

ในการสอนควบคู่กับการสอนการปฏิบัติเคร่ืองดนตรีตามความถนัดของตน คือ 

เพลงสดุสงวน เถา  เพลงตบัมโหรเีร่ืองนางนาค สองชัน้ และเพลงพระอาทติย์ชงิดวง

สองชั้น โดยท�ำนองบทเพลงที่น�ำมาใช้ในการฝึกอบรมเป็นท�ำนองท่ีได้จากการถอด

ท�ำนองจากแผ่นบนัทกึเสยีงกลวธิกีารบรรเลงเครือ่งดนตรไีทยและขบัร้องตามเกณฑ์

มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทยที่ทบวงมหาวิทยาลัยได้จัดท�ำเผยแพร่ไว้
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กรอบแนวความคิดของการวิจัย

ภาพที่ 1 กรอบแนวความคิดของการวิจัย

การศึกษาข้อมูลพื้นฐาน
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วิธีด�ำเนินการวิจัย

	 การสร้างหลกัสตูรฝึกอบรมครูดนตรีไทยเพือ่เสรมิสร้างคณุลกัษณะด้านการ

ขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย มีขั้นตอนการด�ำเนินการวิจัย 4 ขั้นตอน ดังนี้

	 ขัน้ตอนที ่1  การศกึษาข้อมลูพืน้ฐาน  เป็นการศกึษาข้อมลูพืน้ฐานทีเ่กีย่วข้อง

กบัการสร้างหลกัสตูรฝึกอบรมครูดนตรีไทยเพือ่เสริมสร้างคุณลกัษณะด้านการขับร้อง

ตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ทัง้ข้อมลูเกีย่วกบัหลกัสตูร หลกัการการจดัฝึกอบรม 

เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย และเอกสารงานวิจัยที่เกี่ยวข้องอื่นๆ ทั้งในประเทศและ

ต่างประเทศ และเป็นการศึกษาคุณลกัษณะปัจจบัุนและความต้องการในการเสรมิสร้าง

คณุลกัษณะด้านการขบัร้องของครูดนตรีไทยในระดบัการศกึษาขัน้พืน้ฐานตามเกณฑ์

มาตรฐานดนตรไีทย เพือ่น�ำข้อมลูทีไ่ด้มาใช้ในการสร้างหลกัสตูรฝึกอบรมให้สอดคล้อง

กับสภาพและความต้องการท่ีแท้จริงของผู้เข้ารับการฝึกอบรม ซึ่งประชากรและ

กลุ่มตัวอย่างที่ผู้วิจัยใช้ ในการศึกษา เป็นครูผู้สอนดนตรีไทยในสถานศึกษาที่มี

การจดัการศกึษาถึงระดับมัธยมศึกษาในเขตกรุงเทพฯ และปรมิณฑล จ�ำนวน  222 คน

(โรงเรียนละ 1 คน) โดยผู้วิจัยเก็บรวบรวมข้อมูลโดยการจัดส่งแบบสอบถามที่

ปรับปรุงและแก้ไขแล้วไปยังกลุ่มตัวอย่าทั้งหมด แล้วจึงน�ำแบบสอบถามที่ได้รับมา

ตรวจสอบและคัดเลือกเฉพาะฉบับที่สมบูรณ์เพื่อน�ำไปสู่การวิเคราะห์ข้อมูลโดยใช้

โปรแกรมส�ำเรจ็รปูหาค่าเฉลีย่ (Means) ค่าเบ่ียงเบนมาตรฐาน (Standard Deviation)  

	 ขั้นตอนที่ 2 การสร้างหลักสูตร เป็นการสร้างหลักสูตร (ฉบับร่าง) ให้

สอดคล้องกับเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ขัน้ที ่6 และผลจากการศกึษาในขัน้ตอนที ่ 1

มาก�ำหนดหลกัสตูรฝึกอบรมครูดนตรีไทยเพือ่เสริมสร้างคณุลกัษณะด้านการขบัร้อง

ตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย (ฉบบัร่าง) โดยมขีัน้ตอนย่อย 3 ขัน้ตอน คอื การสร้าง

หลักสูตร (ฉบับร่าง) การตรวจสอบหลักสูตร(ฉบับร่าง) และการปรับปรุงแก้ไข

หลักสูตร (ฉบับร่าง) 

	 ขัน้ตอนท่ี  3  การทดลองใช้หลกัสตูร เป็นการน�ำหลกัสตูรทีพ่ฒันาในขัน้ตอน

ที่ 2 มาทดลองใช้หลักสูตรด้วยการน�ำไปปฏิบัติจริงกับกลุ่มตัวอย่าง คือ ครูดนตรี

ไทยในระดับการศึกษาขั้นพื้นฐานที่สังกัดอยู่ในสถานศึกษาท่ีมีการจัดการศึกษาถึง

ระดับชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย ในเขตพื้นที่กรุงเทพฯ และปริมณฑล จ�ำนวน 15 คน
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	 ขั้นตอนที่ 4 การประเมินผลหลักสูตร เป็นกระบวนการตรวจสอบผลที่เกิด

จากการทดลองใช้หลักสูตรฝึกอบรม เพื่อรวบรวมข้อเสนอแนะต่างๆ ส�ำหรับน�ำไป

ใช้ในการปรับปรุงองค์ประกอบต่างๆ ของหลักสูตร โดยประเมินจาก

	 1. ด้านความรู้ความเข้าใจภาคทฤษฎี ประเมินโดยใช้แบบสอบถามความรู้

ความเข้าใจก่อนและหลงัการฝึกอบรมหลกัสตูรฝึกอบรมครดูนตรไีทย เพือ่เสรมิสร้าง

คุณลกัษณะด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรไีทย ซึง่ประเมนิโดยแบบสอบถาม

ปลายเปิด ผูเ้ข้ารบัการฝึกอบรมจะต้องมคีวามรู้ความเข้าใจเพิม่ขึน้หลงัการฝึกอบรม

	 2. ด้านคุณลกัษณะด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรไีทย ประเมนิ

โดยใช้แบบประเมินคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยก่อน

และหลังการฝึกอบรมหลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทย เพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะ

ด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ผู้เข้ารับการฝึกอบรมจะต้องมีค่า

คะแนนเฉลี่ยผ่านเกณฑ์การฝึกอบรม ร้อยละ 70 ของคะแนนเต็ม

	 3. ด้านความคิดเห็นของผู้เข้ารับการฝึกอบรมต่อหลักสูตรฝึกอบรมครู

ดนตรีไทยเพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย 

ประเมินโดยใช้แบบสอบถามความคิดเห็นของผู้เข้ารับการฝึกอบรมต่อหลักสูตรฝึก

อบรมครูดนตรีไทยเพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐาน

ดนตรีไทย ผู้เข้ารับการฝึกอบรมจะต้องมีความคิดเห็นต่อรายการประเมินในระดับ

ความคิดเห็นตั้งแต่ 3.50 ขึ้นไป (ระดับมาก)

	 4. ด้านความพงึพอใจของผูเ้ข้ารับการฝึกอบรม ประเมนิโดยใช้แบบประเมนิ

ผลความพึงพอใจของผู้เข้ารับการฝึกอบรมที่มีต่อการฝึกอบรมครูดนตรีไทย เพื่อ

เสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ผู้เข้ารับ

การฝึกอบรมจะต้องมคีวามพงึพอใจต่อรายการประเมนิในระดบั ความพงึพอใจตัง้แต่ 

3.50 ขึ้นไป (ระดับมาก)

	 โดยผู้วิจัยน�ำข้อมูลที่ได้จากการประเมินผลหลักสูตรมาปรับปรุงแก้ไข

หลักสูตร เพื่อให้ได้หลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทยเพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะ

ด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยที่สมบูรณ์



236 ศิลปกรรมสาร

ผลการวิจัย

	 1. ผลการศึกษาข้อมูลพื้นฐาน

	 การศกึษาข้อมูลพืน้ฐานส�ำหรับการสร้างหลกัสตูรฝึกอบรมครดูนตรไีทยเพือ่

เสรมิสร้างคณุลกัษณะด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรไีทย เป็นการศกึษา

คุณลักษณะปัจจุบันและความต้องการในการเสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้อง

ของครูดนตรีไทยในระดับการศึกษาขั้นพื้นฐานตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย โดย

ผู้วิจัยได้ก�ำหนดกลุ่มตัวอย่าง คือ ครูผู้สอนดนตรีไทยในสถานศึกษาที่มีการจัดการ

ศึกษาถึงระดับมัธยมศึกษาในเขตกรุงเทพและปริมณฑล จ�ำนวน 222 คน (โรงเรียน

ละ 1 คน) ซึ่งผู้วิจัยได้รับแบบสอบถามกลับมายังผู้วิจัย จ�ำนวน 177 ฉบับ คิดเป็น

ร้อยละ 79.73 ผลการศึกษาพบว่า

	 1.1 คุณลักษณะปัจจุบันด้านการขับร้องของครูดนตรีไทยในระดับการ

ศึกษาขั้นพื้นฐานตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย โดยภาพรวมอยู่ในระดับปานกลาง

(   = 3.04, S.D. = 0.97) จ�ำแนกตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยภาคทฤษฎี และ

ภาคปฏิบัติอยู่ในระดับปานกลาง (  = 3.14, S.D. = 0.93 และ   = 2.97, S.D. = 

1.01 ตามล�ำดับ) 

	 1.2 ความต้องการในการพัฒนาคุณลักษณะด้านการขับร้องของครูดนตรี

ไทยในระดับการศึกษาขั้นพื้นฐานตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย โดยภาพรวมอยู่ใน

ระดับมาก (  = 3.94, S.D. = 0.85) จ�ำแนกตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย

ภาคทฤษฎี และภาคปฏิบัติอยู่ในระดับมาก (   = 3.94, S.D. = 0.85 และ    = 3.95, 

S.D. = 0.85 ตามล�ำดับ) 

	 2. ผลการสร้างหลักสูตร

	 ผูว้จิยัน�ำข้อมลูทีไ่ด้จากการวเิคราะห์คณุลกัษณะปัจจบุนัและความต้องการ

ในการเสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้องของครูดนตรีไทยในระดับการศึกษา

ขั้นพื้นฐานตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยประกอบกับการศึกษาข้อมูลตามขอบเขต

ของเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย พุทธศักราช 2553 มาเป็นแนวทางในการก�ำหนด

หลกัสตูรฝึกอบรมครูดนตรีไทยเพือ่เสริมสร้างคณุลกัษณะด้านการขบัร้องตามเกณฑ์

มาตรฐานดนตรไีทย และน�ำหลกัสตูร(ฉบบัร่าง) ดงักล่าวไปให้ผูเ้ช่ียวชาญ จ�ำนวน 5 ท่าน

x̄

x̄ x̄

x̄

x̄ x̄
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พิจารณาในประเด็นต่างๆ และมีผลการพิจารณา ดังนี้

	 2.1 ความเหมาะสมของแต่ละองค์ประกอบในหลักสูตร (ฉบับร่าง) มีผล

การประเมินในค่าเฉลีย่ระหว่าง 3.80 - 4.60 และมค่ีาความเบีย่งเบนมาตรฐานระหว่าง 

0.00 - 0.84 แสดงว่าทุกองค์ประกอบของหลักสูตร (ฉบับร่าง) มีความเหมาะสม

อยู่ในระดับมากขึ้นไป  

	 2.2 ความสอดคล้องของหลักสูตร (ฉบับร่าง) มีค่าดัชนีความสอดคล้อง

ระหว่าง 0.8 - 1.00 แสดงว่า หลักสูตร (ฉบับร่าง) มีความสอดคล้องกันทุกประเด็น 

	 2.3  ความเท่ียงตรงของเคร่ืองมอืท่ีใช้ในการประเมนิผลหลกัสตูรฝึกอบรม

ครูดนตรีไทยเพ่ือเสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรี

ไทยมีผลการประเมินอยู่ในระดับมากทุกรายการระหว่าง 4.00 - 4.40 แสดงว่า

เครื่องมือที่ใช้ ในการประเมินผลหลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทยเพื่อเสริมสร้าง

คณุลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยมคีวามเหมาะสมเทีย่งตรง

เพียงพอส�ำหรับการใช้ ในการประเมินผลหลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทยเพื่อ

เสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย

	 ผู้วิจัยน�ำข้อมูลต่างๆ ที่ได้จากการตรวจสอบหลักสูตร (ฉบับร่าง) ผู้วิจัยได้

สรุปเป็นประเด็นในการปรับปรุงและการด�ำเนินการปรับปรุงของผู้วิจัยได้ดังนี้

	      1) สภาพปัญหาและความจ�ำเป็น ได้ด�ำเนินการปรับปรุงโดยปรับปรุง

ภาษาและการเขียนความจ�ำเป็นที่ต้องสร้างหลักสูตรฝึกอบรมให้ชัดเจนยิ่งขึ้น

	     2) หลักการของหลักสูตร ได้ด�ำเนินการปรับปรุงโดยปรับปรุงภาษา

และการเขียนให้ชัดเจนยิ่งขึ้น

	     3) กิจกรรมและระยะเวลา ซึ่งเก่ียวข้องกับเนื้อหาของหลักสูตรที่

ต้องการเน้นการฝึกอบรมในภาคปฏบัิต ิ จงึได้ด�ำเนนิการปรบัแก้รปูแบบของกจิกรรม

และจ�ำนวนผูเ้ข้ารบัการฝึกอบรมตามข้อเสนอแนะของผูเ้ชีย่วชาญจากจ�ำนวน  30 คน 

เป็นจ�ำนวน 15 คน 

	       4)	 การประเมินผลและเครื่องมือที่ใช้ ได้ด�ำเนินการปรับปรุงภาษา

ในการวัดและประเมินผลด้านความรู้ความเข้าใจ และความพึงพอใจของผู้เข้ารับ

การฝึกอบรมเพิ่มเติมให้ชัดเจนและครอบคลุมมากยิ่งขึ้น
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	 3. ผลการทดลองใช้หลักสูตร

	 ในการทดลองใช้หลักสูตรผู้วิจัยได้ชี้แจงรายละเอียด เนื้อหา และรูปแบบ

การฝึกอบรมแก่วิทยากรล่วงหน้า เพื่อให้วิทยากรได้เตรียมความพร้อมในการศึกษา

ข้อมูลเนือ้หาของหลกัสตูร และได้ทวนทางเพลงให้เป็นไปตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรี

ไทยทีก่�ำหนดไว้ในการฝึกอบรม รวมท้ังมีการเตรียมการใช้หลกัสตูร โดยมกีารประชมุ

ร่วมกนัระหว่างผูว้จิยั วทิยากร และผูเ้ข้ารบัการฝึกอบรม เพือ่เป็นการเตรยีมความพร้อม

เกี่ยวกับการทดลองใช้หลักสูตร ซึ่งปรากฏว่า การก�ำหนดระยะเวลาการฝึกอบรมใน

ภาคทฤษฎ ีและภาคปฏบิตัไิด้มกีารปรับเปลีย่นให้มคีวามยืดหยุ่นในแต่ละเนือ้หาของ

แต่ละหน่วยย่อย แต่ก�ำหนดให้ระยะเวลาการฝึกอบรมในภาพรวมเป็นไปตามทีก่�ำหนด 

และได้เพิ่มระยะเวลาในการท�ำแบบสอบถามความรู้ความเข้าใจก่อนและหลังการ

ฝึกอบรมหลกัสตูรฝึกอบรมครดูนตรไีทย เพือ่เสรมิสร้างคณุลกัษณะด้านการขบัร้อง

ตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยและแบบประเมินคุณลักษณะด้านการขับร้องตาม

เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยก่อนและหลังการฝึกอบรม โดยผู้เข้ารับการฝึกอบรมจะ

ต้องปฏบิตักิารขบัร้องในบทเพลงทีก่�ำหนดในการฝึกอบรมร่วมกบัวงดนตรไีทย เพือ่

สร้างประสบการณ์ในการขบัร้องเพลงไทยทีก่�ำหนดร่วมกบัวงดนตรไีทยและสามารถ

น�ำไปประยกุต์ใช้ในการจดักิจกรรมและการเรียนการสอนดนตรไีทยภาคปฏิบตัไิด้จรงิ

รวมทัง้ก�ำหนดให้ผู้เข้ารับการฝึกอบรมได้จัดท�ำแบบสอบถามความคิดเห็นของผูเ้ข้ารบั

การฝึกอบรมต่อหลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทยเพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะด้าน

การขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย และแบบประเมินผลความพึงพอใจของ

ผู้เข้ารับการฝึกอบรมที่มีต่อการฝึกอบรมครูดนตรีไทย เพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะ

ด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ในช่วงท้ายของการฝึกอบรม

	 นอกจากนี้ ผู้วิจัยซึ่งเป็นผู้ด�ำเนินการประสานงานการฝึกอบรมและเป็น

ผู้สังเกตการณ์ตลอดระยะเวลาการฝึกอบรม พบว่า ผู้เข้ารับการฝึกอบรมทุกท่าน

สามารถใช้เวลาในการปรับตวัและแลกเปลีย่นเรียนรู้ร่วมกนัได้อย่างรวดเรว็ เนือ่งจาก

ผู้เข้ารับการฝึกอบรมต่างมีความกระตือรือร้นในการเพิ่มพูนความรู้และทักษะจาก

การฝึกอบรมอย่างเตม็ท่ี ผูเ้ข้ารับการฝึกอบรมส่วนใหญ่จะมาร่วมกนัฝึกซ้อมบทเพลง

ทีไ่ด้รบัการถ่ายทอด ก่อนการฝึกอบรมตัง้แต่เวลา 7.30 น. และผูเ้ข้ารบัการฝึกอบรม
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บางท่านจะอยูฝึ่กซ้อมเพิม่เตมิร่วมกบัวงดนตรีไทยของนสิติภายหลงัการฝึกอบรมใน

แต่ละวัน และระหว่างการฝึกอบรมผูเ้ข้ารับการฝึกอบรมได้ร่วมกนัแสดงความคดิเหน็

อภิปรายซักถาม และแลกเปลี่ยนทรรศนะกับวิทยากรทั้งภายในและภายนอกห้อง

ฝึกอบรม ในส่วนของการกิจกรรมและระยะเวลาในการฝึกอบรมตามหลักสูตรนั้น

พบว่า ระยะเวลาส�ำหรับการทดลองใช้ ในหน่วยการเรียนรู้ท่ี 2 หลักสูตรฝึกอบรม

ครูดนตรีไทยเพ่ือเสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรี

ไทย ภาคปฏิบัติ จ�ำนวน 25 ชั่วโมง เป็นระยะเวลานานเกินไป เนื่องจากสื่อที่ผู้วิจัย

เตรียมไว้ให้แก่ผูเ้ข้ารับการฝึกอบรมซึง่ครอบคลมุถงึโน้ตท�ำนองร้อง และแผ่นบนัทกึ

เสยีงบทเพลงทีก่�ำหนดนัน้ เป็นส่วนสนบัสนนุให้การฝึกอบรมในแต่ละบทเพลงเป็นไป

ได้อย่างรวดเรว็ จงึควรปรับระยะเวลาในการฝึกอบรมในหน่วยการเรยีนรูน้ีใ้ห้คงเหลอื

จ�ำนวน 20 ชั่วโมง  และต้องก�ำหนดกิจกรรมในการขับร้องร่วมกับวงดนตรีไทยให้

เป็นอีกกิจกรรมหนึ่งในการฝึกอบรมภาคปฏิบัติ เพื่อให้ผู้เข้ารับการฝึกอบรมได้เกิด

ประสบการณ์การขบัร้องร่วมกับวงดนตรีไทยก่อนมีการประเมนิรายบคุคล โดยก�ำหนด

กิจกรรมดังกล่าวไว้ท้ายการฝึกอบรมภาคปฏิบัติ จ�ำนวน 2 ช่ัวโมง แล้วจึงเข้าสู่

กิจกรรมการประเมินหลังการทดลองใช้หลักสูตรตามปกติ

	 4. ผลการประเมินหลักสูตร

	     4.1 ผลการประเมินความรู้ความเข้าใจก่อนและหลังการฝึกอบรม

หลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทย เพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้องตาม

เกณฑ์มาตรฐานดนตรไีทย พบว่า ผูเ้ข้ารบัการฝึกอบรมมคีวามรูค้วามเข้าใจในหวัข้อ

ประวัติการขับร้อง องค์ประกอบด้านกายภาพของผู้ขับร้อง ประวัติศิลปินต้นแบบที่

ส�ำคัญ ระบบการขับร้อง แบบแผนการเรียนรู้และแบบแผนกระบวนการฝึกฝน/

ฝึกซ้อม การใช้อปุกรณ์และเคร่ืองมอืเสริมสร้างพฒันาการ แบบแผนและจรรยาบรรณ

วิชาชีพ และศัพท์สังคีตเพิ่มขึ้นหลังจากเข้ารับการฝึกอบรม โดยทราบถึงเนื้อหาและ

รายละเอียดของเนื้อหาในแต่ละหัวข้อมากยิ่งขึ้น

	       4.2 ผลการประเมินคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐาน

ดนตรีไทย พบว่า ผู้เข้ารับการฝึกอบรมทุกคนมีผลการประเมินร้อยละ 70 ขึ้นไป 

(คะแนนเฉลี่ย 8.53 จากคะแนนเต็ม 10 คะแนน) โดยผลการประเมินคุณลักษณะ
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ด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ก่อนทดลองใช้หลกัสตูรฝึกอบรมและ

หลังทดลองใช้หลักสูตรฝึกอบรมแตกต่างกัน โดยผลการประเมินคุณลักษณะด้าน

การขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยหลงัทดลองใช้หลกัสตูรฝึกอบรมมคีะแนน

เฉล่ียสูงกว่าผลการประเมินคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรี

ไทยก่อนทดลองใช้หลักสูตรฝึกอบรมอย่างมีนัยส�ำคัญทางสถิติ 

	      4.3 ผลการประเมินความคิดเห็นของผู้เข้ารับการฝึกอบรมต่อหลักสูตร

ฝึกอบรมครดูนตรีไทย เพือ่เสริมสร้างคุณลกัษณะด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐาน

ดนตรีไทย พบว่า โดยภาพรวมมีความเหมาะสมอยู่ในระดับมากที่สุด (   = 4.60, 

S.D. = 0.54) 

	     4.4 ผลการประเมินความพึงพอใจของผู้เข้ารับการฝึกอบรมที่มีต่อการ

ฝึกอบรมครดูนตรีไทย เพือ่เสริมสร้างคุณลกัษณะด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐาน

ดนตรีไทย พบว่าโดยภาพรวมอยู่ในระดับมาก (    = 4.46, S.D. = 0.61) 

อภิปรายผล

	 ผู้วิจัยน�ำเสนอการอภิปรายผลการวิจัยตามประเด็น ดังนี้

	 1. ผลการศึกษาข้อมูลพื้นฐาน

	 การศึกษาข้อมูลพื้นฐานส�ำหรับการสร้างหลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทย

เพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ซ่ึงผู้วิจัย

ต้องการทราบถึงคุณลักษณะปัจจุบันและความต้องการของครูดนตรีไทยในระดับ

การศึกษาขั้นพื้นฐานตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยว่าอยู่ในระดับใด ซึ่งรายการ

คุณลักษณะที่น�ำมาใช้เป็นข้อค�ำถามในการศึกษาข้อมูลในขั้นตอนนี้ สอดคล้องกับ

กรอบองค์ความรู้ ในขอบเขตและลกัษณะประสบการณ์การเรยีนรูต้ามเกณฑ์มาตรฐาน

ดนตรีไทย ภาคทฤษฎี และเกณฑ์เพลงและหน้าทับท่ีก�ำหนดให้บรรเลงและขับร้อง

ในเกณฑ์มาตรฐานดนตรไีทย ภาคปฏบิตั(ิส�ำนกัมาตรฐานและประเมนิผลอดุมศกึษา 

ส�ำนักงานคณะกรรมการการอุดมศึกษา. 2553) เพื่อให้ข้อมูลที่ได้สามารถน�ำมาใช้

ในการสร้างหลักสูตรฝึกอบรม เพื่อให้ครูดนตรีไทยในระดับการศึกษาขั้นพื้นฐานได้

เกิดประโยชน์ในการน�ำความรู้ความสามารถ และทักษะที่ได้จากการฝึกอบรมไปใช้

ในการพัฒนาผู้เรียนในระดับการศึกษาข้ันพื้นฐานให้มีความรู้ความสามารถด้าน

x̄

x̄
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การขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยเช่นเดียวกับครดูนตรไีทยในระดบัการศกึษา

ขั้นพ้ืนฐานที่ผ่านการฝึกอบรมจากหลักสูตรดังกล่าว เพื่อแก้ปัญหาในกรณีของ

การขาดครูที่มีความรู้ความสามารถและเชี่ยวชาญโดยตรงและผู้สอนหรือผู้เรียน

มีความรู้ต�่ำกว่าเกณฑ์ การน�ำเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยไปใช้กับผู้เรียนตั้งแต่

การศึกษาขั้นพื้นฐาน เพื่อให้เกิดความต่อเนื่องในระดับอุดมศึกษา (ส�ำนักงาน

คณะกรรมการการอุดมศึกษา, 2553 และ สุดารัตน์  ชาญเลขา, 2549)  	

	 นอกจากนี้ ผลจากการศึกษาคุณลักษณะปัจจุบันด้านการขับร้องของครู

ดนตรไีทยในระดบัการศกึษาขัน้พืน้ฐานตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรไีทยพบว่า มเีพยีง

หนึ่งรายการ คือ มีพฤติกรรมด้านจรรยาบรรณวิชาชีพที่มีค่าเฉลี่ยอยู่ในระดับมาก

ซึ่งอาจเกิดจากกลุ่มตัวอย่างที่ตอบแบบสอบถามนั้นเป็นครูผู ้สอนดนตรีไทยใน

สถานศึกษาขั้นพื้นฐานที่มีการบรรจุอัตราให้เป็นไปตามเกณฑ์มาตรฐานของคุรุสภา

ที่ก�ำหนดให้ครูผู้สอนส�ำเร็จการศึกษาในสายวิชาการศึกษาหลักสูตร 5 ปี หรือต้อง

ผ่านการอบรมหรือทดสอบตามเกณฑ์มาตรฐานวิชาชีพที่คุรุสภาก�ำหนดเพื่อให้ได้รับ

ใบประกอบวิชาชีพครู จึงท�ำให้คุณลักษณะในรายการดังกล่าวอยู่ในระดับมาก 

	 2. ผลการสร้างหลักสูตร

	 ผูว้จิยัน�ำข้อมลูทีไ่ด้จากการวเิคราะห์คณุลกัษณะปัจจบุนัและความต้องการ

ในการเสริมสร้างคุณลักษณะด้านการขับร้องของครูดนตรีไทยในระดับการศึกษา

ขั้นพื้นฐานตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยประกอบกับการศึกษาข้อมูลตามขอบเขต

ของเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย พุทธศักราช 2553 มาเป็นแนวทางในการก�ำหนด

หลกัสตูรฝึกอบรมครูดนตรีไทยเพือ่เสริมสร้างคณุลกัษณะด้านการขบัร้องตามเกณฑ์

มาตรฐานดนตรีไทย ซึ่งในการสร้างหลักสูตรนั้น ผู้วิจัยได้ก�ำหนดจุดมุ่งหมายใน

ช่วงต้นของการสร้างหลักสูตร (ฉบับร่าง) ซึ่งการก�ำหนดจุดมุ่งหมายนั้นถือเป็นส่วน

ส�ำคญัทีส่ดุ เพือ่ให้หลกัสตูรฝึกอบรมท่ีพฒันาข้ึนสามารถน�ำไปใช้ประโยชน์ได้ตรงตาม

ความต้องการ ซึ่งสอดคล้องกับขั้นตอนการพัฒนาหลักสูตรของทาบา (Taba, Hilda, 

1962) ที่ได้น�ำเสนอขั้นตอนการพัฒนาหลักสูตรในขั้นตอนแรกๆ คือ การส�ำรวจ

สภาพปัญหา ความต้องการ และการก�ำหนดจุดมุ่งหมาย เพื่อน�ำไปใช้เป็นแนวทาง

ในการเลือกและจัดเนื้อหาและประสบการณ์การเรียน
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	 ในการสร้างหลักสูตรในส่วนขององค์ประกอบของหลักสูตรที่สร้างขึ้นนั้น

ต้องค�ำนึงถึงจุดมุ่งหมายของหลักสูตร ประสิทธิผลในการเสริมสร้างคุณลักษณะแก่

ผู้เข้ารับการฝึกอบรม และความเป็นไปได้ของการน�ำไปปฏิบัติจริงเป็นส�ำคัญ ซ่ึง

สอดคล้องกับจุดมุง่หมายของการฝึกอบรมของเวคเล่ย์ และลาธัม (Wexley, Kenneth

N and Latham Glay P., 1981, p. 4 - 5) ที่ได้กล่าวถึงจุดมุ่งหมายของการฝึกอบรม

ไว้ว่า เพือ่เพิม่ทกัษะความช�ำนาญการตามสาขาวชิาชพี  นอกจากนี ้ในเรือ่งของการปรบั

จ�ำนวนผูเ้ข้ารบัการฝึกอบรมจากจ�ำนวน 30 คน เป็นจ�ำนวน 15 คนนัน้ สอดคล้องกบั

ผลการวิจัยของขวัญใจ ฮีลีย์ (2533) ที่พบว่า การเรียนการสอนทักษะส่วนใหญ่เป็น

การสอนตัวต่อตัว การก�ำหนดจ�ำนวนผู้เข้ารับการฝึกอบรมท่ีมีจ�ำนวนมาก จึงอาจ

ท�ำให้ผลการฝึกอบรมในภาคปฏบัิตไิม่เป็นไปตามจดุมุง่หมาย  นอกจากนี ้ในส่วนของ

การประเมินผลและเครื่องมือที่ใช้ ที่ผู้วิจัยได้รับข้อเสนอแนะให้มีการวัดและประเมิน

ผลให้ครอบคลมุจดุมุง่หมายมากยิง่ขึน้นัน้ สอดคล้องกบักรชิ  อมัโภชน์  (2545) ทีไ่ด้

กล่าวถงึการประเมนิผลและตดิตามผลโครงการฝึกอบรมว่า สามารถใช้วตัถปุระสงค์

ในการฝึกอบรมใช้เป็นมาตรฐานในการประเมินผลและติดตามผลโครงการฝึกอบรม

ประเมินผลการให้การฝึกอบรมของวิทยากร ตลอดจนการประเมินสัมฤทธ์ิผลของ

การอบรมวัตถุประสงค์ในการฝึกอบรม 

	 3. ผลการทดลองใช้หลักสูตรและผลการประเมินหลักสูตร

	 จากผลการทดลองใช้หลักสูตรและผลการประเมินหลักสูตรพบว่า ผู้เข้ารับ

การฝึกอบรมมคีวามรูค้วามเข้าใจ และมีคณุลกัษณะด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐาน

ดนตรไีทยหลงัการฝึกอบรมเพิม่ข้ึนมากกว่าก่อนการฝึกอบรม แสดงให้เห็นว่าหลกัสตูร

ดงักล่าวมปีระสทิธภิาพ สามารถเสรมิสร้างความรูค้วามเข้าใจ และเสรมิสร้างคณุลกัษณะ

ด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยได้ ซึง่ผลของการประเมนิคณุลกัษณะ

ดา้นการขบัร้องเพลงไทยตามเกณฑ์มาตรฐานทีไ่ด้มกีารปรบัเพิม่กจิกรรมในการขบัร้อง

ร่วมกบัวงดนตรไีทยให้เป็นอกีกิจกรรมหนึง่ในการฝึกอบรมภาคปฏบิตั ิเพือ่ให้ผูเ้ข้ารบั

การฝึกอบรมได้เกิดประสบการณ์การขับร้องร่วมกับวงดนตรีไทยก่อนมีการประเมิน

รายบุคคล โดยก�ำหนดกิจกรรมดังกล่าวไว้ท้ายการฝึกอบรมภาคปฏิบัติ จ�ำนวน 2 

ชั่วโมง แล้วจึงเข้าสู่กิจกรรมการประเมินหลังการทดลองใช้หลักสูตรตามปกตินั้น
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เป็นการก�ำหนดกิจกรรมเพิ่มเติมท่ีสอดคล้องกับกิจกรรมในการฝึกอบรมที่ธงชัย  

สันติวงษ์ (2539, น. 201) ได้กล่าวถึงในกิจกรรมการจัดให้ผู้เข้ารับการฝึกอบรม

ลงมือปฏิบัติในสิ่งที่เรียนรู้ไปแล้วจากวิทยากรเพื่อตรวจสอบความเข้าใจหรือทักษะ

ในเรื่องนั้นๆ นอกจากนี้ จากการสอบถามอย่างไม่เป็นทางการพบว่า ประสบการณ์

ในการบรรเลงเครื่องดนตรีในบทเพลงที่ก�ำหนดให้ขับร้องนั้นมีส่วนส�ำคัญใน

การพัฒนาคุณลักษณะด้านการขับร้องของผู้เข้ารับการฝึกอบรมแต่ละท่าน กล่าวคือ

หากผู้เข้ารับการฝึกอบรมท่านใด “ได้เพลง” “ได้ท�ำนองทางเครื่อง” “คุ้นเพลง” ใน

บทเพลงที่ก�ำหนดแล้ว จะส่งผลให้สามารถต่อยอดการฝึกอบรมการขับร้องในเพลง

ดังกล่าวได้อย่างรวดเร็วยิ่งขึ้น 

ข้อเสนอแนะ

	 1. ข้อเสนอแนะในการน�ำหลักสูตรไปใช้

	    1.1 ก่อนน�ำหลักสูตรไปใช้ต้องศึกษาหลักสูตรฉบับนี้ทุกองค์ประกอบ

เพื่อให้การฝึกอบรมบรรลุตามจุดมุ่งหมายที่ก�ำหนดในหลักสูตร

	    1.2 หลักสูตรที่สร้างขึ้นพัฒนาจากพื้นฐานของผู้เข้ารับการฝึกอบรมที่มี

ความรู้ความสามารถทางดนตรีไทย โดยส�ำเร็จการศึกษาในสาขาวิชาที่เกี่ยวข้องกับ

ดนตรีไทย จึงควรน�ำไปใช้กับผู้เข้ารับการฝึกอบรมที่มีคุณสมบัติเช่นเดียวกัน หาก

ต้องการน�ำไปใช้กบัผูเ้ข้ารับการฝึกอบรมท่ีมิได้มีคุณสมบตัดิงักล่าว ควรมกีารปรบัปรงุ

เนือ้หา กจิกรรม และระยะเวลาทีใ่ช้ในการฝึกอบรมใหม้ีความเหมาะสมก่อนน�ำไปใช้

	     1.3  ระยะเวลาในการฝึกอบรมควรจดัให้มคีวามต่อเนือ่งกนั เพือ่ให้ผูเ้ข้ารบั

การฝึกอบรมได้ “ต่อเพลง” อย่างต่อเนื่อง และไม่ก่อให้เกิดปัญหา “ลืมท�ำนอง” 

	   1.4 ควรมีการแจกและชี้แจงเอกสารและสื่อท่ีใช้ ในการฝึกอบรมให้แก่

ผู้เข้ารบัการฝึกอบรมล่วงหน้า เพือ่ให้ผูเ้ข้ารบัการฝึกอบรมสามารถศกึษาก่อนเข้ารบั

การฝึกอบรม อนัจะก่อให้เกดิความ “คุน้ท�ำนอง” เพือ่ให้การต่อเพลงเกดิขึน้ได้อย่าง

มีประสิทธิภาพภายในระยะเวลาที่ก�ำหนด

	   1.5 วิทยากรควรมีคุณสมบัติที่เหมาะสมกับการให้ความรู้ความเข้าใจ

และการเป็น “ครูเพลง” รวมทั้งควรมีเวลาและความพร้อมในการฝึกอบรม
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	 2. ข้อเสนอแนะเชิงนโยบาย

	    2.1 ควรมีการขยายการฝึกอบรมแก่ครูดนตรีไทยในทุกจังหวัด เพื่อให้

ผู้สอนดนตรีไทยจากสถาบันการศึกษาต่างๆ มีส่วนร่วมในการขับเคลื่อนงานทาง

ด้านวัฒนธรรมดนตรีไทยสู่ผู้เรียนในระดับการศึกษาขั้นพื้นฐาน และพัฒนาวิชาการ

และวิชาชีพดนตรีไทย

	    2.2 ควรมีการจัดตั้งเครือข่ายดนตรีไทยในสถาบันการศึกษาอย่างเป็น

รูปธรรม โดยอาจก�ำหนดให้สถาบันอุดมศึกษาที่มีสาขาวิชาทางด้านดนตรีไทยเป็น

แม่ข่ายของกลุ่มเครือข่าย เพื่อให้เกิดการแลกเปลี่ยนเรียนรู้และการพัฒนาครูผู้สอน

ในระดับการศึกษาขั้นพื้นฐานในพื้นที่ที่ตนรับผิดชอบ

	 3. ข้อเสนอแนะส�ำหรับการวิจัยในครั้งต่อไป

	    3.1 ควรมีการวิจัยเกี่ยวกับการสร้างหลักสูตรฝึกอบรมครูดนตรีไทย

เพื่อเสริมสร้างคุณลักษณะตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยในด้านอื่นๆ เช่น ปี่พาทย์ 

เครื่องสาย หรือในระดับขั้นอื่นๆ เพื่อเป็นการส่งเสริมให้เกิดการน�ำเกณฑ์มาตรฐาน

ดนตรีไทยไปใช้อย่างเป็นรูปธรรม

	       3.2 ควรมกีารวจิยัเก่ียวกับการสร้างหลกัสตูรเพือ่เสรมิสร้างคณุลกัษณะ

ตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยส�ำหรับนักศึกษาครู เพื่อเป็นการเตรียมความรู้

ความสามารถและทักษะตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยให้พร้อมสูก่ารประกอบวชิาชีพ

ครูในสถานศึกษา

	     3.3 ควรมีการวิจัยเพื่อพัฒนาสื่อการเรียนรู้ตามเกณฑ์มาตรฐานดนตรี

ไทย เพื่อสนับสนุนการศึกษาค้นคว้าและการเรียนรู้ด้วยตนเอง
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