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การออกแบบเครื่องแต่งกายสตร ี 
ด้วยแรงบันดาลใจจากรอ่งรอยของโรคด่างขาว

Women’s Wear Design Inspired  
by Visible Traces of Vitiligo

>>  ณัฐภูมิ  ผิวอ่อน *   |   จิรชัญา   วันจันทร ์**

บทคัดย่อ
ผลงานศลิปนพินธน์ี ้เปน็การออกแบบเครือ่งแตง่กายสตร ีประเภทพรอ้มสวมใส ่ (ready 

to wear) ท่ีได้รบัแรงบนัดาลใจมาจากการศึกษาคน้ควา้โรคดา่งขาว ทีม่ลีกัษณะอาการของภาวะ

บุคลิกภาพผิดปกติชนิดกํ้ากึ่ง (Borderline Personality Disorder Symptoms : BPDs) โดยนำ�

ลกัษณะอาการทีแ่สดงออกทางดา้นอารมณแ์ปรปรวนของผูท้ีม่อีาการการแสดงออกที่ไมต่รงกบั

ความรู้สึก และร่องรอยของโรคด่างขาว ทั้งลักษณะทางกายภาพภายนอก มีวัตถุประสงค์ 1) 

เพื่อศึกษาอาการของโรคด่างขาว และมุมมองของผู้ป่วยของโรคด่างขาว 2) เพื่อศึกษาทฤษฎี

การรื้อสร้าง เทคนิคการตัดต่อ และทฤษฎีสี  3) เพื่อออกแบบสร้างสรรค์เครื่องแต่งกายสตรี 

ประเภทพร้อมสวมใส่  โดยนำ�ทฤษฎีการรื้อสร้าง เทคนิคการตัดปะ และการใช้ชุดสีคู่ตรงข้าม 

เพ่ือเน้นใหเ้หน็ถงึความแตกตา่งทีเ่กดิข้ึนตามลกัษณะรอ่งรอยของสผีวิทางกายภาพของโรงดา่ง

ขาว และเลือกใช้วัสดุที่มีความหลากหลายทั้งทางด้านสี ลวดลาย และพ้ืนผิวของผ้า ในการ

ออกแบบเครื่องแต่งกาย

ผลงานศิลปนิพนธ์คร้ังนี้ พบว่า กระบวนการสร้างสรรค์เครื่องแต่งกายสตรี โดยใช้

ทฤษฎีการรื้อสร้าง การตัดปะ การใช้สีคู่ตรงข้าม นำ�เครื่องแต่งกายสตรี และบุรุษ ทั้งประเภท

ทางการ และลำ�ลอง มารือ้โครงสรา้งออกจากกนัเปน็ชิน้ส่วน จากน้ันจงึนำ�มาประกอบเขา้ดว้ยกัน 

01

*	 ศิลปกรรมศาสตรบัณฑิต สาขาวิชาศิลปะการออกแบบพัสตราภรณ์ 
	 คณะศิลปกรรมศาสตร์, E-mail: pumpoom.42@gmail.com
** ผู้ช่วยศาสตราจารย์ประจำ�สาขาวิชาศิลปะการออกแบบพัสตราภรณ์ 
	 คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์
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เป็นโครงสร้างชุดใหม่ด้วยวิธีการตัดปะ ทำ�ให้เกิดเป็นแนวทางโครงสร้างของชุดในรูปทรงท่ี

แปลกใหม่ขึ้น และสามารถนำ�เสนอลักษณะร่องรอยจากอาการของโรคด่างขาวดังท่ีผู้วิจัยได้

ออกแบบไว้

คำ�สำ�คัญ : การออกแบบเครื่องแต่งกายสตรี  โรคด่างขาว  การตัดปะ

การรื้อสร้าง  สีคู่ตรงข้าม

ABSTRACT
This art thesis is a design of women’s ready-to-wear that inspired by study 

of vitiligo symptoms (Borderline Personality Disorder Symptoms: BPDs). By using this 

symptom that shows the mood swings (capricious ness) which the patients are in different 

their feelings and appearances and study the traces of physical vitiligo. Purposes of this 

research are 1) The study of the symptoms of vitiligo and the perspective of patients with 

vitiligo 2) The study the deconstruction theory and color theory  3) The creative design  

of women’s ready-to-wear. By applying the deconstruction theory, college techniques 

and the use of complementary color combinations emphasize the differences are  

between the traces of physical skin color form vitiligo and choose materials that are 

diverse in terms of colors, patterns and textures of the fabric in costume design.

The study found that the process of creating women’s clothing by using the 

deconstruction theory, collage techniques, cutting, pasting and using complementary 

colors. The formal and casual dressing styles of men and women dismantle the pattern 

and reassemble it by cutting and pasting. It creates a new idea of clothing.

Keywords : Women's Wear Design, Vitiligo, Collage,  

Deconstruction, Complementary Color
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บทนำ�
การสร้างสรรค์ผลงานศิลปนิพนธ์ในครั้งนี้ ได้รับแรงบันดาลใจจาก โรคด่างขาวซึ่งเป็น

โรคทีม่กีารสญูเสยีเซลลส์รา้งเมด็ส ี(Melanocyte) ในชัน้หนงักำ�พร้า ทำ�ใหเ้หน็รอยโรคเปน็เป็น

ผืน่สขีาวขอบเขตชดัเจน โรคดา่งขาวพบได้ในทกุเชือ้ชาติ พบอบุตักิารณ์ทัว่โลกประมาณ 1-2 %  

มักพบรอยโรคตั้งแต่ช่วงเด็กหรือช่วงวัยรุ่น โดยอายุเฉลี่ยที่เริ่มพบรอยโรค คือ ประมาณ 20 ปี   

(นฤมล, 2554, น.88) 

ผูท้ีเ่ปน็โรคดา่งขาวจะมภีาวะแพภ้มูติวัเอง (Autoimmune) ซึง่เปน็ภาวะทีพ่บวา่เกีย่วขอ้ง

กบัโรคดา่งขาวมากทีส่ดุ มกีารเปลีย่นแปลงทัง้ภมูคิุม้กนัของรา่งกาย (Humoral Immunity) และ 

ภมูคิุม้กันของเซลล ์(Cellular Immunity) ทีท่ำ�ใหเ้กดิการทำ�ลายเซลลส์รา้งเมด็ส ี(นฤมล, 2554, 

น. 88-89) อาการของภาวะบุคลิกภาพผิดปกติชนิดกํ้ากึ่ง (Borderline Personality Disorder 

Symptoms: BPDs) โดยนำ�ลักษณะอาการที่แสดงออกทางด้านอารมณ์ของผู้ที่มีอาการ คือ การ

ทีม่คีวามสัมพนัธท์ี่ไมม่ัน่คง (Unstable Relationship) กลา่วคอื เปน็บคุคลท่ีมอีารมณแ์ปรปรวน

มีการแสดงออกที่ไม่ตรงกับความรู้สึกและมีสัมพันธภาพที่ตึงเครียด

ผู้วิจัยสนใจการทดลองการออกแบบเครื่องแต่งกายสตรี โดยใช้ทฤษฎีการรื้อสร้าง 

(Deconstruction) ของฌาคส์ แดริดา (Jacques Derrida) ผู้ริเริ่มหลักทฤษฎีโดยใช้ปรัชญาเน้น

การตัง้คำ�ถามเก่ียวกบัสัญญะ สัญลกัษณ ์ที่ไม่ไดเ้ปน็การรือ้ทำ�ลายโครงสรา้งแตเ่ป็นการคน้หา

ความหมายใหมจ่ากความหมายทีเ่คยมอียูแ่ลว้ โดยนำ�สิง่เหลา่นัน้มาเตมิสรา้งใหม่ใหด้กีวา่เดมิ 

(สภุางค ์ จนัทรว์านิช.2551:234) ในวงการแฟช่ันไดน้ำ�ทฤษฎีการรือ้สรา้งมาใช้เปน็แนวคดิในการ

ทำ�งานทางด้านนี้อยู่เสมอ “Fashion Deconstruction” เป็นแนวคิดรื้อสร้าง ที่จะเห็นเสื้อผ้าที่มี

ขอบดิบ ตะเข็บเปลือย ชายที่หลุดลุ่ย รอยเย็บ หรือสิ่งอื่นๆ ทำ�ให้เสื้อผ้ามีลักษณะที่ยังไม่เสร็จ

และบ่งบอกถึงกระบวนการของการออกแบบ การพลิกขั้นตอนการผลิตเสื้อผ้า เพื่อสร้างสรรค์

เสื้อผ้าในรูปแบบใหม่ ทำ�ให้ผู้สวมใส่ดูราวกับว่ากำ�ลังใส่เสื้อผ้าผิดไปจากเดิมๆ เช่น เข็มขัด 

กลายเป็นเสื้อแจ็กเก็ต หรือถุงมือกลายเป็นเสื้อ และโต๊ะที่กลายมาเป็นกระโปรง มีจุดประสงค์

เพ่ือท้าทายการรับรู้ทางด้านความงามแบบดั้งเดิมที่ว่าเส้ือผ้าจะต้องเสร็จส้ินสมบูรณ์อย่างไร ้

ที่ติ และเพ่ิมคำ�จำ�กัดความของความงามที่เป็นท่ียอมรับ องค์ประกอบเหล่าน้ีถูกนำ�มาใช้กัน

อยา่งแพรห่ลาย ในโลกของแฟชัน่ทกุอยา่งสามารถรือ้โครงสรา้งได ้(Micvelle Tan Xue Yi.2012)

จากแรงบนัดาลใจที่ไดก้ลา่วมาข้างตน้ ผูว้จิยัมแีนวคดิการออกแบบเครือ่งแตง่กายสตร ี

โดยนำ�ลักษณะความผิดปกติของโรคด่างขาวที่เกิดขึ้นทางกายภาพภายนอก และมุมมองของ

อารมณ์ที่ไมม่ัน่คงของคนทีเ่ปน็โรคดา่งขาว นำ�มาใช้ในการสรา้งสรรคด์ว้ยวธีิการเปลีย่นตำ�แหนง่

เครื่องแต่งกาย (Deconstruction) ในกระบวนการออกแบบได้ใช้เครื่องแต่งกายสตรีและบุรุษ 

ประเภทแบบทางการ (Formal) แบบลำ�ลอง (Casual) อาทิ เชิ้ต สูท เสื้อแจ็คเก็ต ชุดเดรส 

ศิลปกรรมสาร ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 พ.ศ.2565 3



กระโปรง กางเกง เป็นต้น นำ�มาเลาะแยกชิ้นส่วนออกจากกันแล้วจึงนำ�กลับมาจับเดรปขึ้นหุ่น

ใหม่ เพื่อให้ได้โครงชุดแบบใหม่ที่มีรายละเอียดแตกต่างไปจากรูปแบบเดิม การลดทอนและ

การเปลี่ยนตำ�แหน่งด้วยวิธีการตัดปะ (Collage) การนำ�ชิ้นส่วนของเครื่องแต่งกายที่ต่างชนิด

กันมาผสมไว้ด้วยกัน เพื่อแสดงถึงความหลากหลายแทนลักษณะของการเกิดร่องรอยของโรค

ด่างขาว ด้วยการใช้สีคู่ตรงข้าม (Complementary Color) สีตัดกัน หรือสีคู่ปฏิปักษ์ เป็นสีที่

มีค่าความเข้มของสี ตัดกันอย่างรุนแรง คือ สีนํ้าเงิน กับ สีส้ม เป็นการแทนค่ารอยด่างที่มี

ลักษณะเป็นผื่นสีขาว มีขอบเขตที่ชัดเจนบนผิวหนัง โดยเลือกใช้ผ้าหลากหลายประเภท อาทิ 

ผ้าฝ้าย ผ้าขนสัตว์ ผ้าโพลีเอสเตอร์ 

ผลงานการสร้างสรรค์เคร่ืองแต่งกายสตรีคร้ังนี้ ผู้วิจัยมีจุดมุ่งหมายที่จะออกแบบ

สร้างสรรค์เครื่องแต่งกายสตรี ประเภทพร้อมสวมใส่ (Ready to Wear) ที่มีลักษณะเท่ แกร่ง 

และน่าหลงใหล เหมาะสมสำ�หรับสตรีในช่วงอายุ 18-45 ปี

วัตถุประสงค์ของการศึกษา
1. เพื่อออกแบบสร้างสรรค์เครื่องแต่งกายสตรี ประเภทลำ�ลอง

2. เพ่ือศกึษาลกัษณะรอ่งรอยของโรคดา่งขาวและมุมมองของผูป้ว่ยโรคดา่งขาว สำ�หรบั

การนำ�มาออกแบบสร้างสรรค์เครื่องแต่งกาย

3. เพื่อศึกษาและทดลองนำ�ศิลปะการรื้อสร้าง เทคนิคการตัดปะ และทฤษฎีสี  มาใช้

ในการสร้างสรรค์เครื่องแต่งกาย

กรอบแนวความคิดในการศึกษา
ผู้วิจัยได้กำ�หนดแนวทางในการออกแบบ โดยใช้แรงบันดาลใจจากโรคด่างขาว ทฤษฎี

ศิลปะการรื้อสร้าง ทฤษฎีสี เทคนิคการตัดปะ และการนำ�องค์ประกอบของเครื่องแต่งกาย

ประเภททางการและลำ�ลองทั้งบุรุษและสตรีมาผสมผสานเข้าไว้ด้วยกัน เพื่อสร้างกรอบแนว

ความคิดในการศึกษากระบวนการสร้างสรรค์เคร่ืองแต่งกายสตรี ประเภทพร้อมสวมใส่ ดัง

แสดงในแผนภาพที่ 1
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	โรคด่างขาว
	เครื่องแต่งกายสตรี
	ประเภทของเส้ือผ้า
	โอกาสการสวมใส่
	วัสดุ
	กลุ่มสตรใีนช่วงอายุ 18-45 ปี

	ทฤษฎีศิลปะการรือ้สรา้ง
	ทฤษฎีสี
	ทฤษฎีการตัดปะ

ออกแบบเครื่องกายสตร ี
ประเภทพรอ้มสวมใส่

แผนภาพที่ 1  กรอบแนวความคิดในการศึกษา

ขอบเขตของการศึกษา
การศกึษาและสรา้งสรรคผ์ลงานศลิปนพินธนี์ ้ไดร้บัแรงบนัดาลใจจากโรคด่างขาว โดย

เฉพาะลกัษณะทางกายภาพภายนอกและมมุมองของผูป่้วยโรคดา่งขาว อาศยัแนวทฤษฎศีลิปะ

การรื้อสร้างเครื่องแต่งกายของบุรุษและสตรี ทั้งรูปแบบทางการและแบบลำ�ลองท่ีมีลักษณะ

ต่างประเภทเข้าไว้ด้วยกัน โดยใช้เทคนิคการตัดปะและการใช้วัสดุที่มีความหลากหลาย สู่การ

ออกแบบเครื่องแต่งกายสตรี ประเภทพร้อมสวมใส่ จำ�นวน 8 ชุด

นิยามศัพท์
โรคด่างขาว (Vitiligo) หมายถึง โรคที่มีการสูญเสียเซลล์การสร้างเม็ดสี ในชั้นหนัง

กำ�พร้า ทำ�ให้เกิดเป็นรอยผื่น สีขาวขึ้นกระจายไปตามร่างกาย

ศลิปะการรือ้สร้าง (Deconstruction) หมายถงึ การฉกีรือ้รปูทรงของเส้ือผา้จากแนวคดิ

เดิม ปรับเปลี่ยนย้ายหมุน การซ้อนทับ ทำ�ให้เกิดเป็นรูปทรงภายนอกที่แปลกไปจากเดิม

การตัดปะ (Collage) หมายถึง การตัดต่อชิ้นส่วนของเครื่องแต่งกายต่างชนิดกันเข้า

ไว้ด้วยกัน
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วิธกีารและการดำ�เนินการศึกษา
การสร้างสรรค์ผลงานศิลปนิพนธ์ครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ดำ�เนินการดังนี้  

1.	 ค้นคว้าข้อมูลเอกสารทางวิชาการที่เกี่ยวข้อง ได้แก่  

1)	 ขอ้มลูเก่ียวกับโรคดา่งขาว โดยเฉพาะลกัษณะทางกายภาพภายนอกและมมุมอง 

ของผู้ป่วยโรคด่างขาว  

2)	 แนวทฤษฎีศิลปะการรื้อสร้าง  

3)	 เครื่องแต่งกายบุรุษและสตรี ประเภทแบบทางการและแบบลำ�ลอง  

4)	 เทคนิคการตัดปะ  

5)	 ทฤษฎีสี 

6)	 วัสดุและผ้า 

2.	 นำ�ข้อมูลทั้งหมดที่ได้จากการศึกษามาวิเคราะห์ เพื่อสร้างกรอบแนวความคิด ใน

การสร้างสรรค์ผลงาน 

3.	 ออกแบบแบบร่างทางความคิด 

4.	 สร้างแม่แบบตัดเย็บ ชุดต้นแบบ ทดลองการสวมใส่เพื่อการปรับแก้ไข สรุปคัด

เลือกชุดต้นแบบ 

5.	 ตัดเย็บชุดผลงานศิลปนิพนธ์ 

6.	 นำ�เสนอผลงาน สรุปผลการศึกษาและเผยแพร่ผลงาน

การวิเคราะห์ข้อมูล
1. การวิเคราะห์ลักษณะอาการของโรคด่างขาว

โรคดา่งขาวเปน็โรค ทีม่กีารเปลีย่นแปลงของภมูคิุม้กนัของรา่งกายและเซลล์ มกีารสญู

เสยีเซลลส์รา้งเมด็สี เกดิอาการรอยเปน็ลกัษณะผืน่แบนราบสีขาว ขอบเขตชดัเจน สามารถพบ

ไดท้กุตำ�แหนง่บนรา่งกาย ปจัจบุนัเกดิมมุมองท้ังเชงิบวกและเชงิลบ ในเชงิลบมหีลายคนทีเ่ปน็

โรคด่างขาวท่ีรู้สึกเครียดท่ีมีผิวด่าง ต้องอำ�พรางรอยด่างบนร่างกายด้วยการลงเคร่ืองสำ�อาง 

หรือสวมใส่เสื้อแขนยาวเท่านั้น ในเชิงบวกเกิดมุมมองใหม่ที่กลับมาภาคภูมิใจในสิ่งที่เป็น กล้า

แสดงออก กล้าเปิดเผยผิวตนเองสะท้อนให้เห็นว่าสังคมมีความเท่าเทียม

ในการสร้างสรรค์ผลงานนี้ ได้นำ�ลักษณะอาการของโรคด่างขาว มาใช้เป็นแรงบันดาล

ใจในการออกแบบโดยใช้ลักษณะทางกายภาพภายนอกและมุมมองของอารมณ์

2. การวิเคราะห์ทฤษฎีการรือ้สรา้ง (Deconstruction)

วิธกีารออกแบบสรา้งสรรคด์ว้ยการรือ้โครงสรา้งเสือ้ผ้า โดยการนำ�เครือ่งแต่งกายบรุษุ

และสตร ีทัง้ประเภทแบบทางการและลำ�ลอง นำ�มารือ้โครงสรา้งของเสือ้ผา้ออกเปน็ช้ินสว่น จาก
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นั้นนำ�มาสลับตำ�แหน่งที่อยู่เดิมด้วยการแทนที่ (Displace) คือ การเลื่อนที่ หรือย้ายตำ�แหน่ง 

ขยับใหม่ ซึ่งเป็นการท้าทายหรือฝ่าฝืนกฎเกณฑ์การออกแบบเดิมๆ เพื่อให้ได้ลักษณะของส่วน

ประกอบเครื่องแต่งกายเป็นแบบอย่างเฉพาะ อีกทั้งการได้รายละเอียดของโครงสร้างเสื้อผ้าที่

แปลกใหม่และรูปทรงใหม่ๆ 

3. การวิเคราะห์เพ่ือการออกแบบโดยใช้ทฤษฎีสีคู่ตรงข้าม

จากสาเหตุและอาการแสดงของโรคด่างขาว คือ ความแตกต่างของสี และมุมมองของ

ผู้ป่วยเป็นความแตกต่างของความคิด และทัศนคติทั้งด้านบวกและด้านลบ จึงแทนค่าด้วยการ

ใช้สีคู่ตรงข้าม (Complementary Color) สีคู่ตรงข้ามที่นำ�มาใช้ คือ สีนํ้าเงิน กับ สีส้ม เป็น 

สทีีส่ามารถสวมใส่ไดท้ัง้บรุษุและสตร ีมคีวามหมายทีส่ะทอ้นถงึความแตกตา่งทางดา้นอารมณ์

และการกระตุ้นให้ผู้สวมใส่มีชีวิตชีวามากขึ้น ซึ่งความหมายของสีนํ้าเงิน หมายถึง ความเงียบ 

ความสงบ ความสุขุม และความเป็นเอกภาพ สีส้ม หมายถึง ความสนุกสนาน มีชีวิตชีวา ความ

มเีสนห่ ์และสขีาว-ดำ� ที่ใหค้วามหมายโดยนยัยะทีค่ลา้ยคลงึกบัสคีูต่รงข้าม  นอกจากน้ียงัมกีาร

ใชท้ฤษฎสีขีดั โดยการลดคา่สีทีเ่ขม้ในสีคูต่รงขา้มใหม้คีา่นํา้หนกัออ่นลง ดว้ยการใชสี้คูต่รงขา้ม

ดงันัน้จงึมกีารเพ่ิมคา่น้ําหนกัสขีองสน้ํีาเงนิใหเ้ขม้ขึน้โดยการเจอืสสีม้ลงไป ทำ�ใหส้น้ํีาเงนิหมน่ลง

4. การวิเคราะห์ศิลปะการตัดปะ (Collage)

ศิลปะการตัดปะหรือปะติดเป็นเทคนิคของการผลิตงานศิลปะ ซึ่งส่วนใหญ่ใช้ในงาน

ทัศนศิลป์ ที่ทำ�จากการรวบรวมรูปแบบผลงานหรือสิ่งที่แตกต่างกันแล้วสร้างเป็นผลงานข้ึน

มาใหม่ทั้งหมด 

ศิลปะการตัดปะได้นำ�มาใช้ในการออกแบบแฟชั่น ในกระบวนการสเก็ตช์ภาพแบบร่าง

ทางความคดิโดยเปน็สว่นหนึง่ของภาพประกอบสือ่ผสม ซึง่เป็นการวาดภาพรว่มกบัการใช้วสัดท่ีุ

หลากหลาย เชน่ กระดาษ ภาพถา่ย เสน้ดา้ย หรอืผา้ นำ�แนวคดิมาสูก่ารออกแบบเครือ่งแตง่กาย 

ในการสร้างสรรค์แบบร่างทางความคิด ได้นำ�เอากระบวนการและเทคนิคศิลปะภาพ

ตัดปะมาใช้โดยการนำ�ภาพถ่ายเครื่องแต่งกายบุรุษและสตรี ในหลากหลายประเภทนำ�มา 

ทดลองการตัดปะผสมผสานเข้าไว้ด้วยกัน

5. การวิเคราะห์รูปแบบเครื่องแต่งกายบุรุษและสตร ี ในโอกาสการสวมใส่ประเภท

ทางการและลำ�ลอง

การแต่งกายแบบทางการ (Formal Style) จะมีโอกาสการสวมใส่ที่เฉพาะเจาะจง สีที่ใช้

จะไม่ฉูดฉาดเกินไป จะมีลักษณะที่สุภาพ มีการตัดเย็บที่ประณีตและการเลือกใช้สีในโทนสีเข้ม 

หรือสีเดียวกันทั้งชุด เช่น เสื้อสูท เสื้อเชิ้ตกางเกง เข็มขัด รองเท้าหนัง เป็นต้น ตามกาลเทศะ 

ในการแต่งกายแบบลำ�ลอง (Casual Style) เป็นการแต่งกายที่เรียบง่าย สบายๆ  เช่น เสื้อเชิ้ต 

เสื้อยืด เสื้อแจ๊กเก็ต กางเกงยีนส์ กระโปรง รองเท้าผ้าใบ เป็นต้น จะใช้โทนสีสันท่ีมีความ
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ฉูดฉาด ทำ�ให้รู้สึกสนุกสนาน

ในการสร้างสรรค์ผลงาน ได้นำ�รูปแบบเครื่องแต่งกายทั้ง 2 ลักษณะ ในแต่ละชนิดของ

รูปแบบเครื่องแต่งกายบุรุษและสตรี นำ�มาใช้ในการออกแบบผสมผสานกัน โดยการลดทอน

สว่นโคง้เวา้ของแมแ่บบตดัเยบ็ของสตรลีง และเพิม่เสน้ตรงลงไปในบางสว่น เพือ่ให้โครงสรา้ง

ไม่เข้ารูปเกินไป 

6. การวิเคราะห์แนวทางในการออกแบบ

จากการสรุปข้อมูลวิเคราะห์เรื่อง ลักษณะอาการของโรคด่างขาว นำ�เสนอแนวทางใน

การออกแบบเป็นแผนภาพ การสร้างแรงบันดาลใจและแนวความคิด (Inspiration & Concept)

ดังนี้

การออกแบบเครือ่งแตง่กายสตร ีประเภทพรอ้มสวมใส ่เปน็การประยกุต์การผสมผสาน

การออกแบบทีน่ำ�สไตลแ์ฟชัน่แนวการรือ้สรา้ง คอื รปูแบบเครือ่งแตง่กายที่ใชแ้นวคดิจากความ

ไมส่มดลุของรปูรา่งรปูทรง นำ�มาประยกุตก์บัเสือ้ผา้ในรปูแบบทางการและลำ�ลอง ลกัษณะของ

โรคด่างขาวเฉพาะที่ การกระจายของจุดด่างขาวผ่านเทคนิคการตัดปะ และการใช้สีคู่ตรงข้าม

การวิเคราะห์ข้อมูลจากการศึกษา 

ภาพที่ 1  แผนภาพการวิเคราะห์ข้อมูลจากการศึกษา 
ที่มา : ณัฐภูมิ  ผิวอ่อน
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การวิเคราะห์แรงบันดาลใจจากโรคด่างขาวและมุมมองผู้ป่วยโรคด่างขาว

 

ภาพที่ 2  แผนภาพการวิเคราะห์แรงบันดาลใจจากโรคด่างขาวและมุมมองผู้ป่วยโรคด่างขาว 
ที่มา : ณัฐภูมิ  ผิวอ่อน

กระบวนการสรา้งสรรค์ผลงาน
การออกแบบรา่งความคิด (Comprehensive Idea Sketch Design) การออกแบบ

ร่างความคิดในเบื้องต้นผู้วิจัยได้ใช้วิธีการตัดปะภาพถ่ายในโปรแกรมคอมพิวเตอร์กราฟิก โดย

การนำ�ภาพเครื่องแต่งกายบุรุษ เครื่องแต่งกายสตรี ในรูปแบบต่างๆ เช่น เสื้อสูท เสื้อเชิ้ต เสื้อ

แจ็คเก็ต เดรส เสื้อยืด กระโปรงยาว เป็นต้น มาผสมผสานกันโดยไม่ได้คำ�นึงถึงด้านความงาม 

การสวมใส ่และการตดัเย็บดว้ยการตดัปะลงบนหุน่ตน้แบบตามลกัษณะรอ่งรอยการกระจายตวั

ของโรคดา่งขาว หลงัจากนัน้ไดน้ำ�แบบรา่งทางความคิดมาพัฒนาตอ่ยอดในการออกแบบเครือ่ง

แต่งกายสตรี และการปรับแก้ไขส่วนต่างๆ ให้ดูทันสมัยขึ้น จำ�นวน 20 แบบ

การแก้ไขปรบัปรงุและพฒันาแบบรา่งทางความคดิ ครัง้ที ่2  ไดก้ารปรบัแก้ไขแบบรา่ง

ทางความคิด จำ�นวน 16 แบบ โดยการลดทอนส่วนที่ไม่จำ�เป็น ปรับโครงสร้างเครื่องแต่งกาย

ให้เป็นรูปแบบในทิศทางเดียวกัน นำ�กลับมาปรับปรุงเส้นไหล่ให้มีลักษณะที่คล้ายคลึงกัน เพื่อ

ให้ได้แบบร่างทางความคิดที่มีเอกภาพและสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น สรุปได้แบบร่างทางความคิดที่

สมบูรณ์ จำ�นวน 8 ชุด
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ภาพที่ 3  แบบร่างทางความคิดด้วยวิธีการตัดปะ 
ที่มา : ณัฐภูมิ  ผิวอ่อน

ในการปรับปรุงแก้ ไขแบบร่างทางความคิดในครั้งที่ 3 ทางผู้วิจัยได้นำ�แบบร่างทาง

ความคดิในครัง้ที ่2 มาปรบัปรงุแก้ไขเพิม่เตมิเครือ่งแตง่กายประเภทชุดทำ�งานเข้ามาในผลงาน 

ศิลปนิพนธ์ จำ�นวน 2 แบบ  ที่มีท่อนล่างเป็นกางเกงมาแทนกระโปรงยาว เพื่อลดความจำ�เจ

ของแบบร่างทางความคิดที่มีความคล้ายคลึงกัน ดังนี้

ภาพที่ 4  แบบร่างทางความคิดด้วยวิธีการตัดปะ 
ที่มา : ณัฐภูมิ  ผิวอ่อน

สรุปผลงานแบบร่างทางความคิดที่ได้รับการคัดเลือกจากคณะกรรมการศิลปนิพนธ์ 

จำ�นวน 8 แบบ ดังนี้
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ภาพที่ 5  แบบร่างทางความคิดทั้งหมด จำ�นวน 8 แบบ 
ที่มา : ณัฐภูมิ  ผิวอ่อน

การสรา้งต้นแบบด้วยแม่แบบตัดเย็บ (Prototype Design Pattern)

การสร้างสรรค์ผลงานต้นแบบด้วยแม่แบบตัดเย็บบนกระดาษ จะต้องใช้สัดส่วนนาง

แบบจริงซึ่งต้องอ้างอิงขนาดของนางแบบที่เป็นมาตรฐานในด้านของขนาด สัดส่วน ความสูง 

เป็นต้น สำ�หรับการสร้างผลงานต้นแบบจึงใช้สัดส่วนในการอ้างอิงการตัดเย็บด้วยขนาดเครื่อง

แต่งกายสตรีตามมาตรฐานอเมริกา คือ ขนาดกลาง (size m) การตัดเย็บผลงานต้นแบบ

เป็นการตัดเย็บข้ันทดลอง เพ่ือขึ้นผลงานเสมือนกับผลงานจริง โดยคัดเลือกวัสดุท่ีมีลักษณะ

ด้านเนื้อผ้า ความหนา บาง และนํ้าหนักที่ใกล้เคียงกับวัสดุจริง แม่แบบตัดเย็บที่นำ�มาสร้าง

สรรค์มีอยู่ 2 ลักษณะ คือ 

1. การสร้างผลงานตน้แบบดว้ยกระดาษ (Paper Pattern) การทำ�แมแ่บบตดัเยบ็สำ�หรับ

การสร้างสรรค์ผลงานต้นแบบได้ทำ�การเตรียมข้อมูลที่ได้จากการค้นคว้าและความรู้ท่ีได้เรียน

รู้มานั้นนำ�มาปรับใช้ในการทำ�แม่แบบตัดเย็บบนกระดาษ ในการทำ�แม่แบบตัดเย็บบนกระดาษ

ได้อิงข้อมูลจากการสร้างแม่แบบมาตรฐาน แต่ละชิ้นงานของเครื่องแต่งกายที่ได้ถูกออกแบบ

แต่ละแบบนั้นมีเอกลักษณ์เฉพาะแบบ กล่าวคือ แต่ละชิ้นของแม่แบบตัดเย็บจะไม่ซ้ํากันใน

แต่ละชุด อาจมีบางส่วนที่สามารถใช้ร่วมกันได้ เช่น ปกเสื้อ สาบปลายแขน ขอบเอว กระเป๋า

เสื้อ ฝากระเป๋า เป็นต้น

2. การสรา้งผลงานตน้แบบดว้ยการจับผา้ขึน้หุน่ (Draping) การทำ�แมแ่บบตดัเยบ็ดว้ย

การจับผ้าขึ้นหุ่นเป็นอีกหนึ่งวิธีการที่ผู้วิจัยใช้ในการสร้างแม่แบบตัดเย็บสำ�หรับการสร้างสรรค์
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ผลงานต้นแบบ ซึ่งวิธีการนี้จะได้แม่แบบตัดเย็บที่พอดีตัว เข้ารูปกับสัดส่วนนางแบบมากกว่า

แมแ่บบตดัเยบ็กระดาษ ซึง่แมแ่บบตดัเย็บนีจ้ะถกูใช้ในสว่นของทอ่นลา่งของเครือ่งแตง่กาย จะ

เป็นส่วนของกระโปรงเป็นส่วนใหญ่ และการจับผ้าตาข่ายขึ้นบนโครงชุด เป็นต้น 

ผลงานต้นแบบที่ใช้แม่แบบตัดเย็บที่สร้างด้วยกระดาษจะมีความละเอียด ซับซ้อนทาง

ด้านส่วนประกอบต่างๆ บนเครื่องแต่งกาย ส่วนประกอบที่ต้องใช้การคำ�นวณเพื่อให้เกิดความ

แม่นยำ�และผลงานบางชิ้นที่ต้องการความหลวมในการสวมใส่ และผลงานต้นแบบที่ใช้แม่แบบ

ตัดเยบ็จากการจบัผา้ขึน้หุน่จะมคีวามซบัซอ้นน้อยลงมาจากแมแ่บบตดัเยบ็จากกระดาษ แต่ได้

โครงสร้างที่เข้ารูปกับสัดส่วนจริงมากกว่า รวมไปถึงจังหวะการทิ้งตัวของผ้าที่แม่นยำ�

การสรา้งสรรค์ผลงาน

1. การคัดเลือกวัสดุที่นำ�มาใช้ในการสร้างสรรค์ผลงาน

การคัดเลือกวัสดุที่ใช้ในการสร้างสรรค์ผลงานคำ�นึงถึงหลักการออกแบบเครื่องแต่ง

กายสตรี ประเภทพร้อมสวมใส่ ควรเลือกผ้าที่มีความหลากหลายด้านเนื้อผ้าที่จะมานำ�มาผสม

ผสานกัน ผู้วิจัยได้คัดเลือกผ้าที่นำ�มาใช้ทั้งผ้าเส้นใยธรรมชาติ ผ้าเส้นใยสังเคราะห์ อีกทั้งการ

ย้อมสีผ้าที่ตอบโจทย์ด้านสีของแนวความคิดหลักเรื่องสีคู่ตรงข้าม 

2. เทคนิคที่นำ�มาใช้ในการสร้างสรรค์ผลงาน

เทคนิคที่เลือกใช้ในการสร้างสรรค์ผลงานนอกเหนือไปจากเทคนิคการตัดปะและการ

รือ้สรา้งเครือ่งแตง่กาย ไดน้ำ�เทคนคิการตดัเย็บเหลือ่มตะเขบ็เขา้มาเปน็เทคนคิเสรมิ กลา่วคอื 

เทคนคิการตดัเยบ็เหลือ่มตะเขบ็เปน็วธิกีารเย็บผา้สองชิน้หรอืมากกวา่ทีถ่กูนำ�มาตดัตอ่กนัแลว้

จะทำ�ให้ผลงานดูมีมิติขึ้น ไม่เป็นระนาบแบนที่ไร้มิติ ผู้วิจัยทดลองนำ�เอาการเย็บคิ้วเข้ามาผสม

กบัเทคนคิการเยบ็เหลือ่มตะเขบ็ เริม่ตน้ดว้ยการเยบ็เดนิคิว้ของตะเขบ็รมิผา้ชิน้บน (สามารถเยบ็

เดนิเปน็ตะเขบ็เดีย่วหรอืตะเข็บคูข่ึน้อยู่กบัชนดิของผา้และแตล่ะแบบรา่งทางความคดิ) แลว้จงึ

เย็บประกบผ้าสองชิ้นทางด้านในเข้าไว้ด้วยกัน จากนั้นนำ�ไปพันริมตะเข็บและบางส่วนจะต้อง

ใช้การสอยตะเข็บโยงตัวหนอนด้านเพื่อให้ผลงานแข็งแรงและไม่เสียโครงสร้างของการตัดต่อ
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ภาพที่ 6  เทคนิคการเย็บเหลื่อมตะเข็บที่ใช้ในการสร้างสรรค์ผลงาน
ที่มา : ณัฐภูมิ  ผิวอ่อน

การตัดเย็บ 

การตัดเย็บผลงานได้ทำ�การปรับแก้ไขในส่วนของแม่แบบตัดเย็บกระดาษและแม่แบบ

ตัดเย็บจากการจับผ้าขึ้นหุ่นให้มีความสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น อีกท้ังการปรับสัดส่วนให้เป็นไปตาม

แบบรา่งทางความคดิ โดยการตดัเยบ็ผลงานไดม้กีารคดัเลอืกผลงานจากแบบรา่งทางความคิด

และผลงานต้นแบบ จำ�นวน 8 ผลงาน โดยได้ยึดขนาดและสัดส่วนตามผลงานต้นแบบในบาง

ผลงานและได้ทำ�การแก้ไขขนาดและสัดส่วนบนแม่แบบตัดเย็บในบางผลงาน เพื่อให้ผลงานมี

ขนาดและสัดส่วนที่สอดคล้องไปในทิศทางเดียวกัน 

การปรับปรุงและพัฒนาผลงาน

การปรบัปรงุและพัฒนาผลงานหลงัจากการตดัเย็บผลงานทัง้ 8 ผลงาน พบวา่สามารถ

เพิ่มรายละเอียด และเพิ่มฟังก์ชั่นในบางผลงานเพื่อให้ผลงานสมบูรณ์ โดยปรับเปลี่ยนกระเป๋า

กระโปรงดา้นซา้ยเปน็กระเปา๋ซอ่น มฝีากระเปา๋แบบกางเกงทรงคาร์โก (Cargo) เปน็กระเปา๋ปะ

ทรงห้าเหลี่ยม และเพ่ิมอะไหล่ไว้ตรงขอบกระโปรงชายระบายสีส้มทางด้านหลังสำ�หรับถอด

และใส่ที่สะดวกขึ้นในผลงานชุดที่ 1 การเพิ่มชั้นของกระโปรงผ้าตาข่ายชายระบายแบบจีบรูดสี

กรมท่าบนชั้นของกระโปรงสีส้มในผลงานชุดที่ 3 การเพิ่มชั้นของผ้าตาข่ายสีดำ�บนตัวเสื้อด้าน

ซ้ายและแถบระบายในผลงานชุดที่ 4 และการปรับเปลี่ยนเสื้อตัวในเป็นเสื้อยืดทรงเข้ารูป และ

เพ่ิมการเย็บกดตะเข็บชิ้นส่วนตัวกางเกงทรงคาร์โกสีส้มโดยเย็บกดตะเข็บด้านหน้าและด้าน

หลังแบบทิ้งชายกางเกง การแก้ไขและปรับปรุงผลงาน โดยมีการเพิ่มรายละเอียดบางประการ 

อาท ิการปรบัเปลีย่นตำ�แหนง่กระเปา๋ เพิม่ชัน้กระโปรงจบีระบายผ้าตาขา่ย และการเปล่ียนเส้ือ

ยืดตัวใน เพื่อให้เกิดความลงตัวและเหมาะสมมากขึ้น
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ภาพที่ 7  ผลงาน ทั้งหมด 8 แบบ
ที่มา : ณัฐภูมิ  ผิวอ่อน

การนำ�เสนอผลงาน 

การนำ�เสนอผลงาน เป็นการเผยแพร่ผลงานศิลปนิพนธ์สู่สาธารณะ ในรูปแบบการจัด

แฟช่ันโชว์ของนกัศกึษา และเผยแพร่ในรปูแบบส่ือสิง่พิมพ์และส่ือดจิติอล เนือ่งดว้ยในปจัจบุนัสือ่

สงัคมออนไลนม์อีทิธพิลเปน็อยา่งมาก ทัง้ยงัสามารถกระจายขอ้มลูข่าวสารไดอ้ยา่งรวดเรว็และ

กวา้งขวาง จงึได้นำ�เอาสือ่สงัคมออนไลนท์ีเ่ปน็ทีน่ยิม คอื เฟซบุก๊ (Facebook) และอินสตาแกรม  

(Instagram) มาเป็นช่องทางในการเผยแพร่ผลงานด้วย

ภาพที่ 8  ผลงานศิลปนิพนธ์ภายในเล่มสูจิบัตร
ที่มา : ณัฐภูมิ  ผิวอ่อน
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อภิปรายผล
จากการที่ผู้วิจัยได้ทำ�การวิจัยสร้างสรรค์การออกแบบเครื่องแต่งกายสตรี โดยนำ�

ลักษณะของโรคด่างขาวที่เป็นการกระจายของจุดด่างขาวผ่านเทคนิคการตัดปะ (Collage) 

และการใช้สีคู่ตรงข้าม เพ่ือสร้างเป็นเคร่ืองแต่งกายสตรี ประเภทพร้อมสวมใส่ในชีวิตประจำ�

วัน สามารถอภิปรายผลได้ ดังนี้

การจดัองคป์ระกอบของเครือ่งแตง่กายหรอืการวางตำ�แหนง่ของเครือ่งแตง่กายท่ีนำ�มา

ผสมผสานกัน จะต้องคำ�นึงถึงลักษณะโครงสร้าง เนื้อผ้า และสีสันที่แตกต่างกันโดยสิ้นเชิง ใน

การใช้เครื่องแต่งกายทั้ง 2 ประเภท ประกอบเข้าด้วยกัน คือ เครื่องแต่งกายประเภททางการ

และลำ�ลอง ซึ่งได้มีการดัดแปลงโครงสร้างบางส่วนให้เพ่ิมข้ึนและลดลงตามความเหมาะสม

ของผลงาน เชน่ การปรับเสน้ไหล่ใหก้วา้งกวา่ปกตแิละปรบัวงแขนใหก้วา้งขึน้เพือ่ให้โครงสรา้ง

ดหูลวมในทกุผลงาน สอดคลอ้งกบัแนวความคดิทีน่ำ�เสนอความรว่มสมยัของโครงสรา้งเครือ่ง

แต่งกายสตรีในปัจจุบัน 

ด้านการใช้สี เพื่อให้สอดคล้องกับแรงบันดาลใจจากโรคด่างขาวโดยเฉพาะความแตก

ต่างของสีผิว และมุมมองของผู้ป่วยโรคด่างขาว ทัศนคติที่มีทั้งด้านบวกและลบ โดยการแทน

ค่าด้วยชุดสีคู่ตรงข้ามในวงจรสี คือ สีส้ม-นํ้าเงิน สะท้อนถึงความแตกต่างทางด้านอารมณ์ ดัง

ที่ได้กล่าวถึงในขั้นตอนการวิเคราะห์แล้วนั้น เม่ือนำ�มาใช้ออกแบบจะเห็นความแตกต่างของสี

ทางกายภาพไดอ้ยา่งชดัเจน จงึตอ้งมกีารนำ�หลกัทฤษฎสีขีดัมาใช ้เพือ่เปน็การลดคา่สทีีเ่ขม้ในสี

คูต่รงขา้มใหม้คีา่นํา้หนกัออ่นลง โดยสทีีน่ำ�มาใชน้ัน้เปน็สคีูต่รงขา้มนัน่คอืการเพิม่คา่นํา้หนกัสี

ของสนีํา้เงนิใหเ้ขม้ขึน้โดยการเจอืสีสม้ลงไปในสนีํา้เงนิจะทำ�ให้สีหมน่ลง โดยวธิกีารนีจ้ะชว่ยใน

การผสมผสานเครื่องแต่งกายได้ง่ายขึ้น และไม่ขัดแย้งจนเกินไป เพื่อให้ผลงานที่สร้างสรรค์มี

เอกภาพ โดดเด่น และตอบโจทย์ตามวัตถุประสงค์ที่สามารถนำ�ไปใส่ได้ในชีวิตประจำ�วัน

ด้านการกำ�หนดทิศทางในการออกแบบ แบบร่างทางความคิด โดยการใช้วิธีการตัดปะ

ดว้ยโปรแกรมทางคอมพวิเตอร ์ไดน้ำ�ภาพถา่ยส่วนประกอบเครือ่งแตง่กายหลากหลายประเภท

นำ�มาทดลองตัดปะเข้าร่วมกัน มาผสมผสานกันเป็นเครื่องแต่งกายรูปแบบต่างๆ น้ันมีการ 

ลดทอนสว่นที่ไมจ่ำ�เปน็ตอ่ผลงานออก โดยการปรบัโครงสรา้งเครือ่งแตง่กายใหเ้ปน็ไปในทศิทาง

เดยีวกนั กลา่วคอื มกีารปรบัเสน้ไหล่ใหม้ลีกัษณะรปูทรงในแนวทางทีค่ล้ายคลงึกนั ปรบัเปล่ียน

รูปแบบเสื้อผ้าบางประเภทออกเพ่ือให้แบบร่างทางความคิดออกมามีเอกภาพมากข้ึนและเป็น

คอลเลกชั่นเดียวกัน

การตัดเย็บผลงานต้นแบบ ควรคัดเลือกวัสดุที่มีลักษณะด้านเน้ือผ้า การทอ ความ

หนาและบาง และน้ําหนักที่ใกล้เคียงกับวัสดุจริง ทดลองขึ้นโครงสร้างโดยรวมให้เหมือนหรือ 

ใกล้เคียงแบบร่างทางความคิดมากที่สุด
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การวจิยัสรา้งสรรคด์า้นเครือ่งแตง่กายนัน้ ควรตอ้งมอีงคค์วามรูเ้รือ่งเครือ่งแตง่กายที่

รอบด้าน มีศักยภาพทางด้านการสร้างแม่แบบตัดเย็บร่วมกับการตัดเย็บ การเลือกวัสดุ ต้องมี

ความเข้าใจพื้นฐานของเนื้อผ้า พื้นผิว ลวดลาย ที่จะนำ�มาใช้ในการสร้างสรรค์ผลงาน

นอกจากนี้การออกแบบแฟช่ันเคร่ืองแต่งกายสตรีนั้นควรมีรูปแบบท่ีใหม่และร่วมสมัย 

นักออกแบบควรศึกษาและเรียนรู้เคร่ืองแต่งกายรูปแบบดั้งเดิมให้เข้าใจอย่างละเอียด เพื่อนำ�

ความรูค้วามเขา้ใจทีดี่นัน้ไปสูก่ารประยกุตห์รอืดดัแปลงเปน็ผลงานสรา้งสรรคท่ี์มคีวามรว่มสมยั 
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การวิจัยสรา้งสรรค์ เรื่อง ช่ัวขณะจิต

The Creative Arts Research  
of Momentary Mind

>>  สะมาภรณ์ คล้ายวิเชียร *   

บทคัดย่อ
วัตถุประสงค์ของการวิจัยเชิงสร้างสรรค์ เรื่อง “ชั่วขณะจิต” เพื่อ 1) ศึกษาถึงความ

หมายของความสขุ และระดับของความสขุตามหลกัพทุธศาสนา 2) สรา้งสรรค์ผลงานศลิปะจาก

แนวคดิเรือ่งความสขุในพระพทุธศาสนา ข้ันตอนการวจิยัม ีดังนี ้1) ศกึษาความรูท้ีเ่กีย่วขอ้งและ

กำ�หนดกรอบแนวคิดของการวิจัย 2) สร้างสรรค์งานศิลปะ 3) วิเคราะห์ผลงานศิลปะในหัวข้อ 

“ชั่วขณะจิต” โดยใช้ “แผนภูมิการออกแบบ” เพื่อกำ�หนดความสัมพันธ์ระหว่างส่วนมูลฐาน

ทางศิลปะและหลักการทางศิลปะ

ผลการวิจัยพบว่า 1) ความสุข คือความสบายใจ ความพอใจ ความเพลิดเพลิน ความ

เบิกบานใจ พระพุทธเจ้าบรรยายไว้ในคัมภีร์ ความสุขแบ่งได้เป็น 2 ประเภท คือความสุขทาง

กายและความสุขทางใจ 2) การสร้างสรรค์ผลงานตามหลักความสุขทางพุทธศาสนา ผู้วิจัย

ถ่ายทอดความคิดเชิงนามธรรมสู่งานศิลปะรูปธรรมที่แสดงออกถึงจังหวะ ความเคลื่อนไหว

และการเดินทางของจิตใจ     

คำ�สำ�คัญ : ชั่วขณะจิต  ศิลปะสร้างสรรค์  ความสุขทางพุทธศาสนา

02

*	 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ภาควิชาศิลปะและการออกแบบ  
	 คณะสถาปัตยกรรมศาสตร์ ศิลปะและการออกแบบ  
	 มหาวิทยาลัยนเรศวร,  E-mail: Samaporn.kob@gmail.com
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Abstract
The purposes of this creative research entitled “Momentary Mind” are to 1) 

study the meaning of happiness and levels of happiness according to Buddhism 2) 

create work of art from the Buddhist concept of happiness. The research process is 

as follows: 1) study relevant knowledge and determine a conceptual framework of 

the research 2) create art work 3) analyze the art work entitle “Momentary Mind” by 

using the “Design Chart” to determine the relationship between Gene Miller’s artistic 

fundamental and artistic principle.

The results of the research show that 1) happiness is comfort, pleasure, justice, 

and joyfulness, and can be divided into two types: physical happiness and the happiness 

that the Buddha describes in the scriptures. 2) by creating work based on the Buddhist 

concept of happiness, the researcher is able to convey abstract ideas into concrete art 

work that reflects the rhythm, movement, and the journey of the mind. 

Keywords : Momentary mind, Creative art work, Buddhist Concept of Happiness

บทนำ�
มนุษย์มี ตา หู จมูก ลิ้น กายสัมผัส เป็นทวารเปิดสู่โลกภายนอก ทำ�ให้เกิดการกระทบ 

กับสิ่งต่างๆ มากมาย ทั้งรูป เสียง กลิ่น รส และสิ่งสัมผัสกาย รวมถึงมีจิตคอยปรุงแต่งสิ่ง

ต่างๆ เหล่านั้นให้เป็นไปตามกามคุณทั้ง 5 คือ รูป เสียง กลิ่น รส กายสัมผัสที่เคยเห็น เคย

ได้ยิน เคยได้สูดดม เคยได้ลิ้มลอง หรือเคยได้สัมผัสมาแล้ว หรืออาจจะคิดถึงสิ่งที่ยังมาไม่ถึง 

เปน็การสรา้งมโนภาพขึน้ภายในจติ อนัมผีลตอ่ความรูส้กึนกึคดิ และพฤตกิรรมตา่งๆ มากมาย 

ทั้งเป็นกุศลและอกุศล เช่น ความโลภ ความอยากได้ ความหึงหวง อิจฉา ความไม่ยินดี จึงก่อ

ให้เกิดความสุข-ทุกข์ขึ้นในจิตใจ 

ชวิีตคอืความทกุขย์าก มนษุย์ทกุคนเกิดมาลว้นมคีวามทกุขย์ากดว้ยกนัทัง้นัน้ ถงึแมว้า่

จะไปเกิดในที่ที่สบาย มีฐานะทางสังคมดี ครอบครัวรํ่ารวย ก็ยังมีความทุกข์อยู่ดี ซึ่งความทุกข์

เป็นสภาพที่ทนได้ยาก เป็นความไม่สบายกาย ความไม่สบายใจ ในพระพุทธศาสนา เรียกว่า  

กายิกทุกข์ คือทุกข์ทางกาย เช่น ทุกข์เกิดจาก เกิด แก่ เจ็บ ตาย เป็นทุกข์ประจำ�สังขาร ซึ่ง

เกิดขึ้นกับทุกสรรพสิ่ง หรือทุกข์จากการมีสภาพร่างกายพิการ โรคร้ายเบียดเบียน มีความยาก

ลำ�บากในการหาเลี้ยงชีพ เป็นต้น และเจตสิกทุกข์ คือทุกข์ทางใจ เช่น ทุกข์จากการพลัดพราก
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จากสิ่งที่เป็นที่รัก การอยู่กับสิ่งที่ไม่เป็นที่รัก ความไม่สมปรารถนา หรือผิดหวัง รวมถึงความ

สขุใจทีเ่ตม็ไปดว้ยเรือ่งเดอืดรอ้น เพราะทกุขท์างกายเบียดเบยีน หรอืทกุขท์ีเ่กดิจากการประสบ

กับอารมณ์ที่ไม่ชอบ หรือสูญเสียอารมณ์ที่ชอบ ตลอดจนใจที่เป็นทุกข์เพราะถูกไฟกิเลสเผาให้

รุ่มร้อนวุ่นวาย (มหาวิทยาลัยมหาจุฬาลงกรณ์ราชวิทยาลัย, 2560) ความทุกข์ทางกาย ความ

ทุกข์ทางใจนี้เป็นความจริงที่เกิดขึ้นกับบุคคลทุกคน 

ตลอดเวลาทัง้ในอดตีจนถงึปจัจบุนั การดำ�เนนิชวีติของผูว้จิยันัน้ ประสบกบัความทกุข์

ยากลำ�บากในทุกๆ ช่วงชีวิต มีทั้งความทุกข์ทางกาย ความทุกข์ทางใจ แต่ความทุกข์ของผู้วิจัย

นั้นมีทุกข์ทางใจเป็นต้นตอของความทุกข์ทั้งหมด โดยสาเหตุแห่งความทุกข์ คือความอยาก 

เช่น ความอยากมีอยากเป็น อยากได้โน่นนี่แล้วไม่ได้ดังใจที่คิดที่ต้องการ หรือความผิดหวัง 

ไม่สมปรารถนา ทุกข์ที่เกิดจากการประสบกับอารมณ์ที่ไม่ชอบ หรือสูญเสียอารมรณ์ที่ชอบ จน

ทำ�ให้เกิดความรู้สึกไม่สบายกายไม่สบายใจ ซึ่งความทุกข์นี้ มันเกิดขึ้นเรื่อยๆ พอจบเรื่องนี้ ก็มี

เรื่องใหม่เกิดขึ้นอีก บ้างครั้งความทุกข์ก็เกิดขึ้นพร้อมๆ กัน กระหนํ่าเข้ามาในช่วงเวลาเดียวกัน 

ผู้วิจัยเบื่อสภาพความทุกข์เช่นนี้ จึงพยายามดิ้นรนแสวงหาวิธีสร้างความสุขที่แท้จริง 

พจนานุกรม ฉบับราชบัณฑิตสถาน พ.ศ. 2542 กล่าวว่า ความสุขก็คือความสบายกาย 

สบายใจ ความรู้สึกหรืออารมณ์ประเภทหนึ่ง มีหลายระดับตั้งแต่ความสบายใจเล็กน้อย หรือ

ความพอใจ จนถึงความเพลิดเพลิน หรือเต็มไปด้วยความสนุก 

พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ ส.ปยุตโต) (2551, น. 452-453) ให้ความหมายของคำ�ว่า 

“ความสุข” คือ ความสบาย ความสำ�ราญ ความฉํ่าชื่นรื่นกายรื่นใจ มี 2 คือ 1. กายิกสุข สุข

ทางกาย เช่น ได้ยินเสียงไพเราะ ลิ้มรสอร่อย ถูกต้องสิ่งอ่อนนุ่ม 2. เจตสิกสุข สุขทางใจ ความ

สบายใจ แช่มชื่นใจ อีกหมวดหนึ่ง มี 2 คือ 1. สามิสสุข สุขอิงอามิส คือสุขต้องอาศัยเหยื่อล่อ 

ไดแ้ก ่สขุทีเ่กดิจากกามคณุ 2. นริามสิสขุ สขุไมอ่งิอามสิ สขุไมต่อ้งอาศยัเครือ่งลอ่หรอืกามคณุ 

ได้แก่ สุขที่อิงเนกขัมมะหรือสุขที่เป็นอิสระ ไม่ขึ้นต่อวัตถุ 

ในคัมภีร์อังคุตตรนิกาย ทุกนิบาต พระพุทธเจ้าได้ตรัสถึงความสุขไว้ 13 คู่ (พระมหา

วิเชียร สุธีโร อ้างถึงใน มหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย, 2539, น. (บาลี) 20/309-321/100-102., 

มหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย, 2539 : (ไทย) 20/65-77/102-105) ดังนี้ 

1.	 คหิสิขุ คอืสขุของคฤหัสถส์ขุแบบชาวบา้น กับ ปพัพชัชาสขุ คอืสขุในชวีติการบวช

หรือสุขของนักบวช 

2.	 กามสุข คือสุขที่เกิดจากกาม กับ เนกขัมมสุข คือสุขที่เกิดจากเนกขัมมะ (สุขเกิด

จากความปลอดโปร่งจากกาม หรือจากความสละออก ไม่โลภ) 

3.	 อปุธิสุข คอืสุขทีม่อีปุธิ (สขุกลัว้ทุกข ์ไดแ้ก ่สขุในไตรภมูหิรอืโลกยิสุข) กบั นรุิปธสิขุ  

คือสุขที่ไม่มีอุปธิ (สุขไม่กลั้วทุกข์ ได้แก่ โลกุตตรสุข) 
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4.	 สาสวสุข คือสุขที่มีอาสวะ กับ อนาสวสุข คือสุขที่ไม่มีอาสวะ 

5. 	 สามิสสุข คือสุขที่อิงอามิส กับ นิรามิสสุข คือสุขที่ไม่อิงอามิส 

6. 	 อริยสุข คือสุขของพระอริยะ กับ อนริยสุข คือสุขของผู้ ไม่ใช่พระอริยะ 

7. 	 กายิกสุข คือสุขทางกาย กับ เจตสิกสุข คือสุขทางใจ 

8. 	 สัปปีติกสุข คือสุขที่มีปีติ (ได้แก่ สุขในฌานที่1 และที่ 2) กับ นิปปีติกสุข คือสุข

ที่ไม่มีปีติ (ได้แก่ สุขในฌานที่ 3 และที่ 4) 

9. 	 สาตสุข คือสุขที่เกิดจากความยินดี (อรรถกถาอธิบายว่าได้แก่ สุขในฌาน 3 ขั้น

ต้น) กับ อุเบกขาสุข คือสุขที่เกิดจากอุเบกขา (ท่านว่าได้แก่สุขในฌานที่ 4) 

10. 	สมาธิสุข คือ สุขที่เกิดจากสมาธิ (ไม่ว่าอุปจารสมาธิ หรืออัปปนาสมาธิ ก็ตาม) 

กับ อสมาธิสุข คือสุขที่ไม่ได้เกิดจากสมาธิ (สุขที่ไม่ถึงสมาธิ) 

11. 	สัปปีติการัมมณสุข คือความสุขที่เกิดจากฌานมีปีติเป็นอารมณ์ (สุขเกิดแก่ผู้

พิจารณาฌาน 2 ขั้นแรกที่มีปีติ) กับ นิปปีติการัมมณสุข คือความสุขที่เกิดจาก

ฌานไม่มีปีติเป็นอารมณ์ (สุขเกิดแก่ผู้พิจารณาฌานที่ 3 และที่ 4 ซึ่งไม่มีปีติ) 

12. 	สาตารัมมณสุข คือความสุขที่เกิดจากฌานมีความยินดีเป็นอารมณ์ (สุขเกิดแก่ผู้

พจิารณาฌาน 3 แรกทีม่รีสชืน่) กบั อเุบกขารัมมณสุข คอืความสขุทีเ่กดิจากฌาน

มีอุเบกขาเป็นอารมณ์ (สุขเกิดแก่ผู้พิจารณาฌานที่ 4 ซึ่งมีอุเบกขา) 

13. 	รูปารัมมณสุข คือ ความสุขที่มีรูปฌานเป็นอารมณ์ กับ อรูปารัมมณสุข คือ 

ความสุขที่มีอรูปฌานเป็นอารมณ์ 

ระดบัของความสุขในทศันะของพุทธศาสนา สามารถยอ่ลงเหลือ 3 ระดบั คอื 1. กามสขุ  

คือความสุขเนื่องในกาม ได้แก่ การมีสุขภาพดี มีร่างกายแข็งแรง ใช้การได้ดี ไม่เจ็บไข้ได้ป่วย 

เป็นอยู่สบาย การมีทรัพย์สินเงินทอง มีการงานอาชีพเป็นหลักฐาน หรือพึ่งตนเองได้ในทาง

เศรษฐกิจ การมีความสัมพันธ์ที่ดีกับเพื่อนมนุษย์ หรือมีสถานะในสังคม เช่น ยศศักดิ์ ตำ�แหน่ง 

ฐานะ ความมีเกียรติ มีชื่อเสียง การได้รับยกย่อง หรือเป็นที่ยอมรับในสังคม รวมทั้งความมี

มิตรสหายบริวาร และสุดท้ายที่สำ�คัญสำ�หรับชีวิตคฤหัสถ์ก็คือ การมีครอบครัวที่ดีมีความสุข  

2. ฌานสขุ สขุเน่ืองดว้ยฌาน คอืการเพง่อารมณจ์นใจแนว่แนเ่ปน็อปัปนาสมาธ ิและ 3. นพิพาน

สุข สุขเนื่องด้วยนิพพาน (พระมหาวิเชียร สุธีโร, 2562, น. 44-45)

วิธีสร้างความสุข คือบ่อเกิดของความสุขอยู่ตรงไหน เราก็สร้างความสุขกันตรงนั้น 

ดังเช่น 1. กามสุข วิธีการก็คือ ก้าวเข้าไปหาและสนองตอบประสาทสัมผัสท้ัง 6 คือ ตา หู 

จมูก ลิ้น กาย ใจ 2. ฌานสุขวิธีการคือ ฝึกสมาธิ ภาวนา วิปัสสนากรรมฐาน 3. นิพพานสุข 

วิธีการคือ เจริญวิปัสสนากรรมฐาน เพื่อให้จิตรู้เท่าทันความเป็นจริง (พระมหาวุฒิชัย วชิรเมธี  

(ว. วชิรเมธี), 2550: shorturl.at/dprtG) สามารถสนับสนุนวิธีสร้างความสุขตามหลักความเชื่อ

ศิลปกรรมสาร ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 พ.ศ.2565 21



ของพุทธศาสนา ด้วยงานวิจัยจากหนังสือ Time Magazine (ออนไลน์, shorturl. at/oyMO8 : 

15 เมษายน 2565) พบว่า คนที่มีความสุขมากที่สุดในโลกก็คือ พระในทางพุทธศาสนา โดย

ทดสอบด้วยการสแกนสมองของพระที่ทำ�สมาธิ ซึ่งได้ผลลัพธ์ออกมาว่าเป็นจริง หลักความเชื่อ

ของศาสนาพทุธก็คอื เหตทีุท่ำ�ใหเ้กดิความสขุนัน้ก็คอื อยูก่บัปจัจบุนัขณะ ปลอ่ยวางในสิง่ทีเ่กดิ

ขึ้นแล้ว ซึ่งพระมหาวิเชียร สุธีโร (2562, น. 46) กล่าวว่า หากเราปฏิบัติต่อความสุขถูกต้อง  

เราก็มีความสุข และเราก็มีทุกข์น้อยลงทุกที จนทุกข์หมดไป เหลือแต่ความสุขที่สมบูรณ์

สามารถสรุปได้ว่า ความสุขมี 2 ลักษณะ คือกายิกสุข (สุขทางกาย) และเจตสิกสุข (สุข

ทางใจ) พระพุทธเจ้าตรัสถึงความสุขในคัมภีร์อังคุตตรนิกาย ทุกนิบาต ไว้มี 13 คู่ ประเภทของ

ความสุขจะมี 2 ลักษณะใหญ่ คือ 1) ความสุขอิงอามิส 2) ไม่อิงอามิส ความสุขอิงอามิส คือ

ความสขุจากการมปีจัจยัสี่ในการดำ�รงชวีติ ความสขุทีเ่กดิจากทรพัย ์ได้ใช้จา่ยทรพัย์ ไมเ่ป็นหน้ี 

และความสขุจากการประพฤติไมม่ีโทษ ความสุขทีเ่กดิจากการมช่ืีอเสยีง ความสขุทีเ่กิดจากการ

ไดร้บัการยอมรบัจากสงัคม สว่นความสขุไม่องิอามสิ คอืความสขุท่ีเกดิข้ึนในใจ เปน็อิสระไมต้่อง

พึ่งพาความสุขจากวัตถุ ระดับของความสุข มี 3 ระดับ คือ กามสุข ฌานสุข และนิพพานสุข

จากข้อมูลที่กล่าวมาข้างต้น หลักความเชื่อของศาสนาพุทธกล่าวว่า เหตุท่ีทำ�ให้เกิด

ความสุขนั้นก็คือ อยู่กับปัจจุบันขณะ ปล่อยวางในสิ่งที่เกิดขึ้นแล้ว และจากงานวิจัยโดย Time 

Magazine โดยทดสอบด้วยการสแกนสมองของพระที่ทำ�สมาธิได้ผลลัพธ์ออกมาว่าเป็นคนที่มี

ความสุขมากที่สุดในโลก ผู้วิจัยเชื่อว่า ความสงบ คือความสุข สมาธินำ�มาสู่ความสงบ ดังนั้น 

จงึนำ�ความสขุคูท่ี ่10 สมาธสิขุ คอืสขุทีเ่กดิจากสมาธ ิกบั อสมาธิสขุ คอืสขุท่ีไม่ไดเ้กดิจากสมาธ ิ

(สุขที่ไม่ถึงสมาธิ) ซึ่งเป็นความสุขคู่หนึ่งจากความสุขทั้งหมด 13 คู่ มาใช้เป็นวิธีเข้าถึงความ

สุข ผ่านวิธีการสร้างร่องรอยและสัญลักษณ์ เส้นตรงแนวตั้ง ( | ) แทนการกำ�หนดลมหายใจ

ที่มีความสัมพันธ์เชื่อมโยงกันเป็นระบบจากภายในสู่ภายนอก จากร่างกายและจิตใจ พร้อม

กันนั้นในขณะขีดเส้นตรงแนวตั้ง ( | )  ก็สังเกตการเปลี่ยนแปลงของจิตใจ แล้วทำ�การบันทึก

การเปลี่ยนแปลงของจิต กำ�หนดให้สัญลักษณ์จุด ( • ) แทนจิตที่วอกแวก ฟุ้งซ่าน ไปคิดเรื่อง

อื่นในขณะที่ขีดเส้น จำ�นวนสัญลักษณ์จุด ( • ) ที่เพิ่มขึ้นเป็นจำ�นวน 3 จุด ( ••• ) แทนจิตที่

วอกแวก ฟุ้งซ่าน ไปคดิเรื่องอืน่ๆ นานขึน้ในขณะทีข่ีดเสน้ สญัลกัษณ์จดุจำ�นวน 5 จดุ ( ••••• )  

แทนการหยุดกิจกรรมในวันนั้น เมื่อเริ่มต้นในครั้งใหม่จะเขียนวันเดือนปี เพื่อเป็นการบันทึกใน

แต่ละครั้ง สัญลักษณ์ที่ปรากฎในผลงานเป็นหลักฐานของขณะหนึ่งของจิต หรือ ชั่วขณะจิต 
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วัตถุประสงค์
1. ศึกษาถึงความหมายของความสุข และระดับของความสุขในทัศนะของพระพุทธศาสนา

2. สร้างสรรค์ผลงานศิลปะจากแนวคิดของความสุขในทัศนะของพระพุทธศาสนา

วิธกีารวิจัย
การวิจัยสร้างสรรค์ เรื่อง ชั่วขณะจิต เป็นการวิจัยแบบวิจัยและพัฒนา (Research and 

Development) เพือ่ใหก้ารวจิยัเปน็ไปตามวตัถปุระสงคข์องการวจิยั คอื 1) ศกึษาถึงความหมาย

ของความสุข และระดับของความสุขในทัศนะของพระพุทธศาสนา 2) สร้างสรรค์ผลงานศิลปะ

จากแนวคิดของความสุขในทัศนะของพระพุทธศาสนา ผู้วิจัยได้ออกแบบขั้นตอนการวิจัย ดังนี้

1. 	 ศึกษาองค์ความรู้ที่เกี่ยวข้องและกำ�หนดกรอบแนวคิดในการวิจัย (R1) ผู้วิจัยได้

แบ่งการ ดำ�เนินการออกเป็น 2 กระบวนการ ดังนี้คือ

1.1	 การศึกษา ค้นคว้า และรวบรวมเอกสาร งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง

1.2	 กำ�หนดกรอบแนวคิดการวิจัย โดยนำ�ข้อมูลที่ได้มาวิเคราะห์ สังเคราะห์ 

แล้วประมวลสรุป มากำ�หนดกรอบแนวคิดในการวิจัย  

2.	 การสร้างสรรค์ผลงานศิลปะ เรื่อง ชั่วขณะจิต (D1) ผู้วิจัยได้ดำ�เนินการวิจัยตาม

ขั้นตอน ดังต่อไปนี้

2.1	 การรวบรวมแนวคิดของการสร้างสรรค์ เรื่อง ชั่วขณะจิต เป็นการฝึกสมาธิ

ให้จิตใจให้อยู่กับตัวเอง ณ ปัจจุบัน ไม่ฟุ้งซ่านไปคิดเรื่องต่างๆ ทั้งในอดีต 

อนาคต ดังนั้น วิธีการสร้างสรรค์ต้องสะดวก ง่าย ไม่ยุ่งยากซับซ้อน ผู้วิจัย

จึงเลือกวิธีการขีดเส้นด้วยปากกาเคมีลงบนผ้าดิบ 

2.2	 การสร้างสรรค์ เรื่อง ชั่วขณะจิต ผ่านวิธีการสร้างร่องรอย ด้วยการขีดเส้น

ตรงแนวตั้ง ( | ) สัญลักษณ์จุด ( • ) แทนจิตที่วอกแวก ฟุ้งซ่าน ไปคิดเรื่อง

อื่นในขณะที่ขีดเส้น จำ�นวนสัญลักษณ์จุด ( • ) ที่เพิ่มขึ้นเป็นจำ�นวน 3 จุด 

( ••• ) แทนจิตที่วอกแวก ฟุ้งซ่าน ไปคิดเรื่องอื่นนานขึ้นในขณะที่ขีดเส้น 

สัญลักษณ์จุดจำ�นวน 5 จุด ( ••••• ) แทนการหยุดกิจกรรมในวันนั้น เมื่อ

เริ่มต้นในครั้งใหม่จะเขียนวันเดือนปีเขียนวันเดือนปี เพื่อเป็นการบันทึกใน

แตล่ะครัง้ สัญลกัษณท์ีป่รากฏในผลงานเปน็หลกัฐานของขณะหนึง่ของจติ 

หรือ ชั่วขณะจิต ที่ผ่านประสานกันของกายและจิตร้อยเรียงอย่างต่อเนื่อง 

จนเกิดความสงบ สมาธิ ผสานรวมกันเป็นผลงานศิลปะ
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รูปที่ 1  แสดงรายละเอียดของการใช้เส้นและสัญลักษณ์ที่ปรากฎในผลงานชั่วขณะจิต

รูปที่ 2  แสดงขั้นตอนการสร้างสรรค์ผลงานชั่วขณะจิต
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รูปที่ 3  ร่วมแสดงผลงานโครงการปฏิบัติการทัศนศิลป์และนิทรรศการนานาชาติ ครั้งที่ 15  
ณ  วิทยาลัยเพาะช่าง  มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลรัตนโกสินทร์  

วันที่ 30 มกราคม ถึง 2 กุมภาพันธ์ 2563

3.	 วิเคราะหผ์ลงานสรา้งสรรค ์เรือ่ง ชัว่ขณะจติ (R2) ซึง่ผูว้จิยัไดด้ำ�เนนิการวเิคราะห์

ผลงาน สร้างสรรค์ของตนเองตามลำ�ดับขั้นตอน ดังต่อไปนี้ คือ

3.1 	 การวิเคราะห์แนวคิด คือ การจัดระเบียบเรียบเรียงความคิดที่สำ�คัญต้อง

แสดงทศันะ หรอืความคดิในเรือ่งทีต่อ้งการทำ� ต้องเอาความคดิของตนเอง

มาตีความว่าจะทำ�อะไร (อิทธิพล ตั้งโฉลก, 2550: 18-20) ดังนั้น ในการ

วิเคราะห์แนวคิดของการวิจัยเชิงสร้างสรรค์นี้ จึงเป็นการนำ�แนวคิดมาตี

ความ เพื่อให้ได้ข้อมูล ดังนี้ คือ

3.1.1	ผลงานสร้างสรรค์ต้องการแสดงทัศนะอย่างไร

3.1.2	ผลงานสร้างสรรค์ต้องการแสดงรูปแบบอย่างไร

3.2	 การวิเคราะห์ผลงานสร้างสรรค์ (R3) 

3.2.1	การวเิคราะหร์ปูแบบ ผูว้จิยัใชท้ฤษฎกีารวเิคราะหห์าคา่ความสมัพนัธ์

ระหวา่ง ส่วนมลูฐานทางศลิปะและหลกัการทางศลิปะของ ยนี มทิเลอร ์ 

“Design Chart” เพราะสามารถแสดง ใหเ้หน็ไดอ้ยา่งชดัเจนวา่ ในผล
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งานสร้างสรรค์ชิ้นนั้นๆ ได้ใช้ส่วนมูลฐานทางศิลปะและหลักการทาง 

ศิลปะอย่างไรบ้างสร้างสรรค์ผลงานจนเกิดเป็นเอกภาพในผลงาน

3.2.2	การวิเคราะห์เทคนิควิธีการ เทคนิควิธีการนับเป็นหัวใจสำ�คัญของ

การได้มาซึ่งความสุข ความสงบ การลาก ขีด ควบคุมผ่านร่างกาย

จากจิตภายในมีความสัมพันธ์เชื่อมโยงกันเป็นระบบจากภายในสู่

ภายนอกเสมือนการกำ�หนดลมหายใจ ดังน้ัน วิธีการการบันทึกการ

เปลี่ยนแปลงของจิต ด้วยปากกาเคมีขีดเส้นตรงแนวตั้ง ( | ) ความ

ยาวประมาณ 1 เซนตเิมตร และสญัลกัษณจ์ดุ ( • ) แทนจติทีว่อกแวก 

ฟุง้ซา่น ไปคดิเรือ่งอืน่ในขณะทีขี่ดเสน้ลงบนผา้ดบิ จำ�นวนสญัลักษณ์

จดุ ( • ) ทีเ่พิม่ขึน้เปน็จำ�นวน 3 จดุ ( ••• ) แทนจติทีว่อกแวก ฟุง้ซา่น 

ไปคิดเร่ืองอื่นนานขึ้นในขณะที่ขีดเส้น สัญลักษณ์จุดจำ�นวน 5 จุด  

( ••••• ) แทนการหยุดกิจกรรมในวันนั้น แล้วมาเริ่มต้นในครั้งใหม่ 

โดยเขยีนวนัเดอืนป ีซึง่การขีดเส้นเป็นวธิกีารลกัษณะเดยีวกับการทำ�

สมาธิในทางพุทธศาสนา ดังนั้น วิธีการสร้างร่องรอยในผลงานที่เป็น

เครือ่งชว่ยทำ�สมาธ ิจงึตอ้งสะดวก งา่ย ไมยุ่ง่ยากซบัซอ้น สญัลกัษณ์

ทีป่รากฏในผา้ดิบเปน็รอ่งรอยหลกัฐานของขณะหนึง่ของจติ หรอื ชัว่

ขณะจิต

4.	 การพัฒนาผลงานสร้างสรรค์ เรื่อง ชั่วขณะจิต (D2) 

ผลการวิจัย
1.	 ผลการศกึษาจากเอกสาร ตำ�รา งานวจิยั และเอกสารทีเ่กีย่วขอ้งของความสขุ และ

ระดับของความสุขในทัศนะของพระพุทธศาสนา พบว่า ความสุข คือความสบาย ความสำ�ราญ 

ความฉํ่าชื่นรื่นกายรื่นใจ สามารถแบ่งเป็น 2 ประเภท คือ ความสุขทางกาย และความสุขทาง

ใจ มี 13 คู่ บางคู่มีขอบเขตเนื้อหาแคบไม่ครอบคลุมความสุขคู่อื่นๆ หรือความสุขในระดับอื่นๆ 

แต่บางคู่ก็มีขอบเขตเนื้อหากว้างครอบคลุมความสุขคู่อื่นๆ หรือความสุขในระดับอื่นๆ ทั้งหมด 

ทั้ง 13 คู่นี้ สรุปได้ 2 ลักษณะใหญ่ คือความสุขอิงอามิส กับ ไม่อิงอามิส ระดับของความสุข 

มี 3 ระดับ คือ กามสุข ฌานสุข และนิพพานสุข ส่วนความสุขของผู้วิจัย คือความสงบ ความ

สงบก็คือความสุข เรียกว่า “สมาธิสุข” สุขที่เกิดจากสมาธิ เป็นความสุขคู่ที่ 10 สมาธิสุข กับ  

อสมาธสิขุ ผูวิ้จยัใชว้ธิกีารเขา้ถงึความสขุคูน่ี ้ผา่นวธิกีารสรา้งร่องรอย ด้วยการต้ังใจขีดเสน้ตรง

แนวตั้ง ( | ) ทีละเส้นซํ้าๆ ให้เท่ากัน ความยาวประมาณ 1 เซนติเมตร จนสุดความกว้างของ
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ผ้าดิบ กว้าง 90 เซนติเมตร ในการขีดเส้นผู้วิจัยตั้งใจ จดจ่อ สมํ่าเสมอ และควบคุมอย่างมีสติ 

วิธีการที่ใช้นี้ร่างกายกับจิตภายในมีความสัมพันธ์เชื่อมโยงกันเป็นระบบจากภายในสู่ภายนอก

เสมือนการกำ�หนดลมหายใจ พร้อมกันนั้นในขณะขีดเส้นก็สังเกตการเปล่ียนแปลงของจิตใจ 

แล้วทำ�การบันทึกการเปลี่ยนแปลงของจิต ผ่านวิธีการสร้างร่องรอยและสัญลักษณ์ ด้วยการ

ขีดเส้นตรงแนวตั้ง ( | ) สัญลักษณ์จุด ( • ) แทนจิตที่วอกแวก ฟุ้งซ่าน ไปคิดเรื่องอื่นในขณะ

ที่ขีดเส้น จำ�นวนสัญลักษณ์จุด ( • ) ที่เพิ่มขึ้นเป็นจำ�นวน 3 จุด ( ••• ) แทนจิตที่วอกแวก 

ฟุ้งซ่าน ไปคิดเรื่องอื่นๆ นานขึ้นในขณะที่ขีดเส้น เขียนวันเดือนปี เพื่อเป็นการบันทึกในแต่ละ

ครั้ง สัญลักษณ์ที่ปรากฎในผลงานเป็นหลักฐานของ ขณะหนึ่งของจิต หรือ ชั่วขณะจิต ผสาน

รวมกันเปน็ผลงานศลิปะทีถ่า่ยทอดความเปน็นามธรรมมาสูร่ปูธรรม โดยสะท้อนใหเ้ห็นถงึจงัหวะ 

ความเคลื่อนไหว และการเดินทางของจิต

2.	 ผลของการสรา้งสรรคผ์ลงานศลิปะจากแนวคดิของความสุขในทศันะของพระพทุธ

ศาสนา

2.1	 ผลของการสร้างสรรค์ เรื่อง ชั่วขณะจิต No.1 

 

รูปที่ 4  ชั่วขณะจิต No.1 ขนาด 90 cm x 1,200 cm เทคนิค ปากกาเคมีขนาด 0.5 บนผ้าดิบ
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ตารางที่ 1  วิเคราะห์ผลงานชั่วขณะจิต No.1 โดย Design Chart เพื่อวิเคราะห์หาค่าความสัมพันธ์
ระหว่าง ส่วนมูลฐานทางศิลปะและหลักการทางศิลปะของ ยีน มิทเลอร์
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ตารางที่ 1 อธิบายได้ว่า หลักการทางศิลปะที่ปรากฏในผลงานสร้างสรรค์ “ชั่วขณะจิต 

No.1” จุดตัดที่ (#1) (#2) สิ่งนี้สะท้อนให้เห็นถึงสีได้สร้างให้เกิดความกลมกลืน จังหวะ และ

ความเคลื่อนไหว จุดตัดที่ (#3) (#4) สีของเส้นทำ�ให้เกิดความกลมกลืน และความเคลื่อนไหว 

จดุตัดที ่(#5) (#6) เสน้ทำ�ใหเ้กดิความสมดุลในภาพ สรา้งความเคลือ่นไหว และจงัหวะ สดุทา้ย 

จุดตัดที่ (#7) ที่ว่างทำ�ให้เกิดจังหวะและความเคลื่อนไหว 
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2.2	 ผลของการสร้างสรรค์ เรื่อง ชั่วขณะจิต No.2 

 

รูปที่ 5  ชั่วขณะจิต No.2  ขนาด 90 cm x 1,200 cm เทคนิค ปากกาเคมีบนผ้าดิบ

 
รูปที่ 6  รายละเอียดของผลงานชั่วขณะจิต No.2  ขนาด 90 cm x 1,200 cm 

เทคนิค ปากกาเคมีบนผ้าดิบ
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ตารางที่ 2  วิเคราะห์ผลงานชั่วขณะจิต No.2 โดย Design Chart เพื่อวิเคราะห์หาค่าความสัมพันธ์
ระหว่างส่วนมูลฐาน ทางศิลปะและหลักการทางศิลปะของ ยีน มิทเลอร์

Color

Hue

Intensity

Value

Value

(Non-Color)

Line

Texture

Shape/

Form

Space



(#5)



(#1)



(#3)



(#2)



(#4)



(#6)



(#7)

Ba
la

nc
e

Em
ph

as
is

	

H
ar

rm
on

y

Va
rie

ty

Gr
ad

at
io

n

M
ov

em
en

t

Rh
yt

hm

Pr
op

or
tio

n

EL
EM

EN
TS

 O
F 

AR
T

UN
IT

Y

PRINCIPLES OF ART

ตารางที่ 2 อธิบายได้ว่า หลักการทางศิลปะที่ปรากฏในผลงานสร้างสรรค์ “ช่ัวขณะ

จิต No.2” จุดตัดที่ (#1) (#2) สิ่งนี้สะท้อนให้เห็นถึงสีได้สร้างให้เกิดความกลมกลืน จังหวะ

และความเคลื่อนไหว จุดตัดที่ (#3) (#4) สีของเส้นทำ�ให้เกิดความกลมกลืน จังหวะและความ

เคลื่อนไหว จุดตัดที่ (#5) (#6) เส้นทำ�ให้เกิดความสมดุลในภาพ สร้างความเคลื่อนไหว และ

จังหวะ สุดท้าย จุดตัดที่ (#7) ที่ว่างทำ�ให้เกิดจังหวะ และความเคลื่อนไหว	
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3.  การวเิคราะหเ์ทคนคิวธิกีาร ผลงานชัว่ขณะจติ No.1 สรา้งรอ่งรอยเสน้และสญัลกัษณ ์

( • )  ทำ�การขีดเส้นตรงแนวตั้ง ( | ) ความยาวประมาณ 1 เซนติเมตร ด้วยปากกาเคมี Pen 

– Touch ขนาด EF สี COPPER / CUIVRE COBRE บนผ้าดิบ กว้าง 90 เซนติเมตร ตั้งใจขีด

เส้นตรง ( | ) ซํ้าๆ อย่างจดจ่อ สมํ่าเสมอ และควบคุมอย่างมีสติช่วยสร้างให้เกิดจังหวะ ความ

เคลือ่นไหว และเกดิพืน้ทีว่า่งสามารถเหน็เปน็เส้นยาวขวางตลอดความกวา้งของผา้ สขีองปากกา

เคมี และผา้ดบิผสานกนัทำ�ใหเ้กดิ สเีอกรงค ์(Monochrome) ซึง่ก่อใหเ้กดิความกลมกลืนปรากฎ 

ในผลงาน ส่วนสัญลักษณ์จุดจำ�นวน 1 จุด ( • ) จำ�นวน 3 จุด ( ••• ) จำ�นวน 5 จุด ( ••••• )  

และการเขียนตัวอักษรทำ�ให้เกิดพื้นที่ว่างเป็นระยะๆ แต่เมื่อนำ�ผลงานชั่วขณะจิต No.1 ติดตั้ง

แสดงงานที่นิทรรศการนานาชาติ ครั้งที่ 15 ณ  วิทยาลัยเพาะช่าง  มหาวิทยาลัยเทคโนโลยี

ราชมงคลรัตนโกสินทร์ วันที่ 30 มกราคม ถึง 2 กุมภาพันธ์ 2563 นั้น พบว่า ด้วยปากกาเคมี 

Pen – Touch ขนาด EF สี Copper/ Cuiver Cobre บนผ้าดิบ ให้ขนาดเส้นที่เล็ก รายละเอียด

ของเส้นและสัญลักษณ์ที่ปรากฎบนผ้าดิบดูเล็กเกินไปทำ�ให้ไม่เกิดการรับรู้ทางสายตา ดังนั้น 

เมื่อสร้างสรรค์ผลงานชั่วขณะจิต No.2 ผู้วิจัย จึงเปลี่ยนปากกาเคมี Pen – Touch ขนาด 2.0 

mm สี GOLD / OR ORO จึงช่วยให้เกิดการรับรู้ทางสายตาได้ดีกว่า ผลงานชั่วขณะจิต No.1    

การอภิปรายผล
การวิจัยสร้างสรรค์ ชั่วขณะจิต กล่าวได้ว่า ความสุขของผู้วิจัยคือความสงบ สมาธิ

นำ�มาสู่ความสงบ ซึ่งตรงกับความสุขคู่ที่ 10 สมาธิสุข กับ อสมาธิสุข ในคัมภีร์อังคุตตรนิกาย 

ทุกนิบาต ของศาสนาพุทธ ผู้วิจัยใช้วิธีการเข้าถึงความสุขคู่นี้ ผ่านวิธีการสร้างร่องรอยเส้นตรง

แนวตั้ง ( | ) แทนการกำ�หนดลมหายใจที่มีความ สัมพันธ์เชื่อมโยงกันเป็นระบบจากภายในสู่

ภายนอก จากร่างกายและจิตใจ พร้อมกันนั้นในขณะขีดเส้นก็สังเกตการเปลี่ยนแปลงของจิตใจ 

แล้วทำ�การบันทึกการเปลี่ยนแปลงของจิต กำ�หนดให้สัญลักษณ์จุด ( • ) แทนจิตที่วอกแวก 

ฟุ้งซ่าน ไปคิดเรื่องอื่นในขณะที่ขีดเส้น จำ�นวนสัญลักษณ์จุด ( • ) ที่เพิ่มขึ้นเป็นจำ�นวน 3 จุด 

( ••• ) แทนจิตที่วอกแวก ฟุ้งซ่าน ไปคิดเรื่องอื่นๆ นานขึ้นในขณะที่ขีดเส้น จำ�นวน 5 จุด  

( ••••• ) แทนการหยดุกจิกรรมในวนันัน้ เมือ่เริม่ตน้ในคร้ังใหมจ่ะเขยีนวนัเดอืนป ีเพือ่เป็นการ

บันทึกในแต่ละครั้ง สัญลักษณ์ที่ปรากฎในผลงานเป็นหลักฐานของ ขณะหนึ่งของจิต หรือ ชั่ว

ขณะจติ ผสานรวมกนัเปน็ผลงานศลิปะทีถ่า่ยทอดความเปน็นามธรรมมาสู่รูปธรรม โดยสะทอ้น

ให้เห็น ถึงจังหวะ ความเคลื่อนไหว และการเดินทางของจิต ซึ่งวิธีการเข้าถึงความสุขดังกล่าว 

สอดคลอ้งกับแนวคดิทางจติวิทยาเสนอกระบวนการพัฒนาตนเองท่ีจะจดัการกับความทกุขท์ีเ่กดิ

ขึ้น โดย 1) การจัดการกับอารมณ์ โดยใช้เทคนิคการผ่อนคลาย เช่น การหายใจ การผ่อนคลาย
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กล้ามเนื้อ และการจินตนาการ เพื่อให้ความรู้สึกนั้นออกจากตัวเรา และเกิดอารมณ์ทางบวกใน

ลักษณะของความสงบ และผ่อนคลายเข้ามาแทนที่ 2) การจัดการกับความคิด โดยปรับวิธีคิด

ใหม่ให้เป็นคิดทางบวก (Positive Thinking) (ยงยุทธ   วงศ์ภิรมย์ศานติ์, 2552) และจากงาน

วิจัย เรื่อง มองทุกข์ให้สุขได้ตามแนววิถีพุทธ (ตระกูล พุ่มงาม และสุวัฒสัน รักขันโท (2560) 

พบว่า บุคคลที่ฝึกฝนจิตเป็นประจำ� สมํ่าเสมอจะมีสติสัมปชัญญะที่ตื่นตัวปราดเปรียว เมื่อคิด

ทำ�สิ่งใดด้วยปัญญาผลที่เกิดย่อมสะอาดบริสุทธิ์ ปราศจากความผิดพลาด ความเสียหายย่อม

ไม่เกิดขึ้น คงมีแต่ดีตามมา จึงไร้ทุกข์เข้ามาพัวพันในชีวิต หรือกล่าวได้ว่า เมื่อความทุกข์หาย

สิ้นความสุขย่อมเปี่ยมล้น สอดคล้องกับพระครูวิบูลธรรมกิจ (บัวเกตุ ปทุมสิโร) (online) กล่าว

ว่า การทำ�สมาธิ คือการหาจุดของจิตที่เกิดความสุข    
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การถ่ายภาพเชิงวิจิตรศิลป์ใต้น้ํา

Fine Art of Underwater Photographs

>>  กิตติธชั ศรฟ้ีา*   

บทคัดย่อ
การถ่ายภาพเชิงวิจิตรศิลป์ใต้นํ้าเป็นส่ิงใหม่ในประเทศไทย เนื่องจากการถ่ายภาพใน

ลักษณะนี้ยังไม่เป็นท่ีรู้จักกันมากนัก ด้วยสาเหตุที่ช่างภาพศิลปะส่วนใหญ่ไม่สามารถดำ�นํ้าได้ 

บทความนี้จึงมีวัตถุประสงค์ที่จะนำ�เสนอการถ่ายภาพเชิงวิจิตรศิลป์ใต้น้ํา ทั้งคำ�จำ�กัดความ 

เทคนคิและอปุกรณ์ในการถา่ยภาพใตน้ํ้า รวมไปถงึนำ�เสนอรปูแบบการถ่ายภาพใต้น้ําเชิงศลิปะ 

เพื่อเป็นแนวทางในการทำ�งานศิลปะอีกลักษณะหนึ่ง ผ่านกรณีศึกษาที่ผู้เขียนได้ทดลองลงพื้น

ที่ปฏิบัติการด้วยตนเองมาโดยตลอด การถ่ายภาพเชิงวิจิตรศิลป์ใต้น้ําเป็นการรวมทักษะด้าน

การถ่ายภาพศิลปะ เข้ากับการถ่ายภาพใต้นํ้า เราจึงได้สุนทรียภาพแบบใหม่ขึ้น ทั้งนี้การถ่าย

ภาพวิจิตรศิลป์ใต้นํ้า คือ ภาพถ่ายที่สร้างขึ้นตามวิสัยทัศน์ของช่างภาพในฐานะศิลปิน โดยใช้

ภาพถา่ยเปน็สือ่ในการแสดงออกของอารมณค์วามรูส้กึอยา่งสรา้งสรรค ์เปา้หมายของการถา่ย

ภาพวจิติรศลิปค์อื การแสดงความคดิ ขอ้ความหรอื อารมณ ์โดยสถานท่ีในการถา่ยภาพนัน้คอื

ใต้นํ้าเป็นหลัก ทั้งนี้ช่างภาพใต้นํ้าจะต้องมีความชำ�นาญด้านการถ่ายภาพ การดำ�นํ้า และต้อง

คำ�นึงถึงความปลอดภัยเป็นสำ�คัญ 
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Abstract
Fine Art of Underwater Photographs might be something new in Thailand. 

Because in Thailand, photography in this field is not very well known. Because most 

art photographers can't dive. This type of photography combines the skills of artistic 

photography. for underwater photography So we have a new aesthetic. Underwater fine 

art photography is a photograph created according to the vision of a photographer as 

an artist using photos as a medium to express emotions creatively. The goal of fine art 

photography is to expression of thoughts, messages or emotions. The shooting location 

is mainly underwater. However, photographers must have expertise in photography and 

diving. Underwater photographers must consider safety as a priority. In this article, there 

is an attempt to present a photograph that has been accepted in the Thai art industry. 

Keywords : Underwater Photos, Fine Art of Underwater Photographs 

บทนำ� 
ตั้งแต่กล้องถ่ายภาพได้ถูกคิดค้นขึ้น การถ่ายภาพได้ถูกนำ�ไปใช้บันทึกเรื่องราวและ 

เหตุการณ์ต่างๆ มากมาย ภาพถ่ายเปรียบเสมือนเครื่องบันทึกความทรงจำ� การถ่ายภาพมีการ

เปลี่ยนแปลงมาตลอด ทั้งในรูปแบบเทคนิคและศิลป์ หากนำ�รูปภาพในอดีตมาเปรียบเทียบกับ

ปจัจบัุน จะเหน็ไดช้ดัเจนวา่ลกัษณะทางกายภาพของบา้นเมอืงเปลีย่นไป เชน่ การเปลีย่นแปลง

ทางสถาปตัยกรรมและส่ิงแวดลอ้ม การเปล่ียนแปลงดา้นคมนาคม นอกจากนัน้การถา่ยภาพยงั

เปน็การบนัทกึความเปลีย่นแปลงดา้นวฒันธรรม เชน่ การแตง่กายและทรงผมตามยคุสมยั จวบ

จนปัจจุบันเทคโนโลยีของกล้องถ่ายรูปได้ทำ�ให้เกิด วิถีการถ่ายภาพ ค่านิยม ของคนรุ่นใหม่ใน

รูปแบบต่างๆ มากมาย จากเดิมที่กล้องถ่ายภาพเป็นเพียงแค่อุปกรณ์ในการบันทึกความทรงจำ� 

ช่างภาพหลายคนพัฒนาตัวเอง โดยการสร้างสรรค์งานในรูปแบบศิลปะขึ้นโดยใช้ภาพถ่าย ส่ง

ผลให้ภาพถ่ายได้รับการยอมรับในฐานะ ผลงานศิลปะ หรือที่เรียกว่า ศิลปะภาพถ่ายหรือ การ

ถ่ายภาพวิจิตรศิลป์

การถา่ยภาพวจิติรศลิป ์(Gernsheim Helmut, 1991, p.14) คอื ภาพถา่ยทีส่รา้งขึน้ตาม

วสิยัทศันข์องช่างภาพในฐานะศลิปนิ โดยใชภ้าพถา่ยเปน็สือ่ในการแสดงออกของอารมณค์วาม

รูส้กึอยา่งสรา้งสรรค ์เปา้หมายของการถา่ยภาพวจิติรศลิปค์อื การแสดงความคดิขอ้ความหรอื 

อารมณ์ ซึ่งจะตรงกันข้ามกับการถ่ายภาพที่เป็นตัวแทน เช่นการถ่ายภาพวารสารศาสตร์ซึ่งจัด
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ทำ�บัญชีภาพสารคดีเกี่ยวกับวัตถุและ เหตุการณ์ที่เฉพาะเจาะจงซึ่งแสดงถึงความเป็นจริงตาม

วัตถุประสงค์แทนที่จะเป็นเจตนาส่วนตัวของช่างภาพ และการถ่ายภาพเชิงพาณิชย์ซึ่งจุดสนใจ

หลักคือการโฆษณาผลิตภัณฑ์หรือบริการ

การถา่ยภาพวิจติรศลิปม์รีปูแบบทีห่ลากหลายไม่ตายตวั อาจแบง่แยกไดห้ลายประเภท

ด้วยกัน (Catherine Atherton, 2001) แต่ยึดถือหลักที่ว่าภาพถ่ายวิจิตรศิลป์จะเน้นไปที่การ

สื่อสารด้านอารมณ์ความรู้สึกเป็นหลัก ดังนั้นภาพถ่ายวิจิตรศิลป์จึงไม่กำ�หนดเทคนิค อุปกรณ์ 

ไม่สนใจว่าสิ่งที่ถ่ายจะเป็น คน สัตว์ สิ่งของ ไม่สนใจสถานที่ในการถ่ายภาพ ไม่สนว่าจะถ่ายบน

ฟา้ บนดนิ หรอืใตน้ํา้ ทัง้นีก้ารนำ�เสนอภาพถา่ยวจิติรศลิป ์หลายครัง้นำ�เสนอผา่นสิง่มชีีวติท่ีสง่

อารมณอ์อกไปจากแววตา แต่ในบางครัง้สิง่ทีถ่า่ยอาจไมม่ชีวีติ โดยอาจเปน็วัตถุ สิง่ของ อาคาร 

หรือแม้แต่ทิวทัศน์ การส่งอารมณ์ออกไปจึงอาจต้องใช้แสงและเงา ซึ่งปกติแล้วภาพถ่ายวิจิตร

ศิลป์นั้น มักจะเป็นการถ่ายภาพบนบกทั้งส้ิน แต่ก็มีช่างภาพรุ่นใหม่ให้ความสนใจกับการถ่าย

ภาพวจิติรศลิปบ์นฟ้า และใตท้ะเล ทัง้นีก้ารถา่ยภาพบนฟา้และใตท้ะเลน้ันจะตอ้งมทีกัษะพเิศษ

มากขึ้น จึงเป็นข้อจำ�กัดที่ท้าทาย โดยเฉพาะการถ่ายภาพใต้นํ้า ที่ช่างภาพไม่สามารถหายใจได้

ด้วยตัวเองและ จำ�เป็นต้องมีอุปกรณ์เสริมอื่นๆ

การถา่ยภาพวจิติรศลิป์ใตน้ํ้าน้ันพบเหน็ได้ไมม่ากนกั อาจเพราะการถา่ยภาพลักษณะน้ี

ชา่งภาพจะต้องมคีวามชำ�นาญดา้นการดำ�น้ําเปน็พเิศษ รวมไปถงึอุปกรณ์ในการถ่ายภาพจะต้อง

เปน็อปุกรณเ์ฉพาะทาง ทัง้ยงัตอ้งเรยีนรูห้ลกัการหกัเหของแสงที่ไม่ไดเ้ปน็ปกตคิุน้เคย กลา่วคอื

การถา่ยภาพใตน้ํ้าแสงจะตอ้งสอ่งผา่นผนืนํา้ลงมา ดงันัน้จะเกดิการกระจายของแสง มผีลทำ�ให้

แสงและเงาไม่ชัดเจน ช่างภาพต้องเข้าใจทิศทางของแสง ต้องใช้เข็มทิศได้คล่องแคล่ว ต้อง 

ดำ�นํ้าได้อย่างชำ�นาญ  เพราะการถ่ายภาพใต้นํ้าเป็นการบันทึกสิ่งที่มองเห็นต่างๆ ที่อยู่ใต้นํ้า 

ซึ่งจะมีระดับความลึกของนํ้าเป็นข้อจำ�กัด โดยเฉพาะในประเทศไทย

จากการสังเกตแบบมีส่วนร่วม (Participation Observation) โดยผู้เขียนได้ลงภาค

สนามไปดำ�นํ้า มากกว่า 400 ครั้ง ตามบันทึกใน Dive Log ของผู้เขียน จะพบว่า ในแต่ละทริป 

บนเรือหนึ่งลำ� ที่สามารถจุนักท่องเที่ยวได้ประมาณ 40 คน นักท่องเที่ยวที่พกกล้องถ่ายภาพใต้

นํ้ามาจะมีไม่ถึง 10 คน และในจำ�นวน 10 คนนี้จะมีคนพกกล้องถ่ายภาพใต้นํ้าแบบมืออาชีพ 

ไม่เกิน 3 คน หรือหลายครั้ง ทั้งลำ� มีผู้เขียนคนเดียวที่พกกล้องถ่ายภาพมืออาชีพไป เมื่อเป็น

เชน่นี ้ชา่งภาพใตน้ํ้าทีเ่นน้การถา่ยภาพใตน้ํ้าเปน็งานศลิปะนัน้ยิง่ถกูจำ�กดัวงและนอ้ยลงไปมาก

การถ่ายภาพใต้นํ้า ความลึกมีผลโดยตรงต่อช่างภาพ เพราะมนุษย์เราไม่สามารถหาย

ใจใต้นํ้าได้โดยไม่มีอุปกรณ์ช่วยหายใจ ทั้งนี้หากช่างภาพต้องการถ่ายภาพใต้นํ้า ด้วยความลึก

ไม่เกิน 5 เมตร ช่างภาพอาจจะใช้วิธีการกลั้นลมหายใจ แล้วดำ�นํ้าลงไปเพื่อบันทึกภาพได้ แต่ก็

คงจะอยู่ใตน้ํา้ได้ไมน่านนกั และถา้ชา่งภาพตอ้งการถา่ยภาพใตน้ํา้ท่ีลึกลงไปมากกวา่ 5 เมตร อกี
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ทัง้ต้องการใชเ้วลาอยู่ใต้น้ําเปน็เวลานานขึน้ ชา่งภาพจะตอ้งเรยีนรูท้กัษะการดำ�น้ําแบบ SCUBA 

(Self Contained Underwater Breathing Apparatus) ซึ่งเป็นการดำ�นํ้าลึก โดยใช้อุปกรณ์ช่วย

หายใจที่ติดกับตัวไปกับช่างภาพ เมื่อเป็นเช่นนั้น ช่างภาพจะต้องเป็นนักดำ�นํ้าแบบ SCUBA จึง

จะทำ�ให้สามารถดำ�นํ้าได้อย่างอิสระ โดยจะมีเครื่องมือที่บรรจุอากาศนำ�ลงไปใช้หายใจที่ใต้นํ้า 

ซึ่งจะทำ�ให้ช่างภาพอยู่ใต้นํ้าได้เป็นเวลานานกว่าปกติ และลึกที่กว่าปกติ (PADI, 2021, P.30)

จากทีก่ลา่วมาแลว้ขา้งตน้ จะเหน็ไดว้า่การถา่ยภาพวจิติรศลิป์ใต้ทะเลน้ัน ค่อนข้างจะมี

ความแปลกใหม่อยู่มาก โดยเฉพาะหมู่คนไทย ดังนั้นในบทความชิ้นนี้ ผู้เขียนมีวัตถุประสงค์ที่

จะนำ�เสนอเทคนิคและอุปกรณ์ในการถ่ายภาพใต้นํ้า รวมไปถึงนำ�เสนอรูปแบบการถ่ายภาพใต้

นํ้าเชิงศิลปะ เพื่อเป็นแนวทางในการทำ�งานศิลปะอีกลักษณะหนึ่ง และอาจจะพัฒนาจนกลาย

เป็นที่ยอมรับในวงการศิลปะต่อไปในอนาคต ซึ่งจะเรียกการถ่ายภาพประเภทนี้ว่า “การถ่าย

ภาพวิจิตรศิลป์ใต้ทะเล” หรือ “ภาพถ่ายเชิงวิจิตรศิลป์ใต้ทะเล” 

 

ภาพที่ 1   Photographer: Kitithat Gle Srifa / Dive Site: Hin Raab South / 
Location: Koh Chang, Trat, Thailand Body: Sony a7iii / Lens: Sony FE 16-35mm f/2.8 GM / 

Housing: Nauticam NA-A7RIII / F-stop: 4.5 Shutter Speed : 1/100 ISO : 100 
ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า
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เน้ือหา
การถ่ายภาพ (Photography) ที่จัดอยู่ในประเภทวิจิตรศิลป์น้ันเป็นการถ่ายภาพท่ีใช้

เทคนิคและ วิธีการที่แปลกกว่าภาพถ่ายที่ทำ�ให้ผู้ชมเกิดความคิดความเจริญทางสติปัญญา มี

ผลในทางสร้างสรรค์ มิใช่ภาพอนาจาร หรือ  ภาพถ่ายโดยทั่วไป ทั้งนี้ธรรมชาติของภาพถ่าย 

โดยทั่วไปภาพถ่ายมีลักษณะเป็นภาพนิ่ง ซึ่งอาจจะใช้ในการแสดงการเคลื่อนไหวของวัตถุใน

รูปของภาพนิ่งได้ หลายครั้งการถ่ายภาพเชิงวิจิตรศิลป์อาจทับซ้อนกับการถ่ายภาพประเภท

อืน่ๆ  ซึง่อาจทบัซอ้นกบั การถา่ยภาพแฟชัน่ และ การถา่ยภาพวารสาร “การถา่ยภาพเชงิวจิติร

ศิลป์” หรือ “การถ่ายภาพเชิงศิลปะ”  มีจุดประสงค์ทางด้านสุนทรียศาสตร์ โดยแตกต่างจาก

วิทยาศาสตร์ เชิงพาณิชย์หรือ วารสารศาสตร์ สำ�หรับความหมายนี้ให้ใช้ “การถ่ายภาพ” เพื่อ

ความเข้าใจที่ตรงกัน (อุรวิศ ตั้งกิจวิวัฒน์, 2554, น.42)

เนื่องจากการถ่ายภาพมีความหลากหลาย เดิมทีการถ่ายภาพใต้นํ้าถูกแบ่งแยกออกไป

เป็นอีกประเภทหนึ่งของการถ่ายภาพ อาจเพราะอุปกรณ์ เทคนิค และความสามารถพิเศษของ

ช่างภาพที่จะต้องดำ�นํ้าได้ จึงแตกต่างจากการถ่ายภาพบนบก ทั้งนี้การถ่ายภาพใต้นํ้าแตกต่าง

จากการถ่ายภาพบนบกอยู่หลายประการ เริ่มตั้งแต่อุปกรณ์ที่ใช้ในการถ่ายภาพ เรื่อยไปจนถึง

ความสามารถพิเศษของช่างภาพ กล้องถ่ายภาพที่ช่างภาพมืออาชีพบนบกใช้และกล้องที่ช่าง

ภาพใต้นํา้มอือาชพีใชน้ัน้โดยพ้ืนฐานเป็นกลอ้งชนดิเดียวกนั แตกตา่งกนัทีก่ล้องถา่ยภาพทัว่ไปไม่

จำ�เปน็ตอ้งมอีปุกรณก์นันํา้ ถงึแม้ในปจัจบุนัจะมีกลอ้งถา่ยภาพทีม่คีณุสมบตักินันํา้ได ้แต่กลอ้ง

เหล่านั้นยังไม่สามารถลงนํ้าลึกได้ เนื่องจากในนํ้ามีแรงดันอากาศ ดังนั้นหากต้องการถ่ายภาพ

ใตน้ํา้ทีค่วามลกึมากๆ กลอ้งตวันัน้จะตอ้งใส่อปุกรณก์นันํา้ทีส่ามารถรองรบัแรงดนันํา้ทีม่ากขึน้

ได้ (Martin Edge, 2006, น.55)

  

 

ภาพที่ 2  Nauticam Sony A7RIII & A7III Underwater Housing
ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า

The Fine & Applied Arts Journal Vol.15 - No.1 January-June 2022 38



การถ่ายภาพใต้น้ํานั้นมีทักษะที่ช่างภาพต้องเรียนรู้เพิ่มเติมจากการถ่ายภาพบนบก 

เพราะเม่ืออยู่ใต้นํ้า ในระดับความลึกที่แตกต่างกันออกไป จะทำ�ให้สีสันหายไปเรื่อยๆ อีกท้ัง

หลักการหักเหของแสง เมื่อช่างภาพถ่ายภาพใต้น้ํา เพราะเมื่อแสงเดินทางผ่านน้ํา หลายต่อ

หลายสิ่งจะเปลี่ยนแปลงไป ดังนั้นการถ่ายภาพใต้นํ้าจำ�เป็นท้ังเรียนรู้ทักษะการถ่ายภาพใต้นํ้า 

หลักการหักเหของแสง หลักการดำ�นํ้า การหายใจ อันตรายที่จะเกิดขึ้นในขณะดำ�นํ้า และยังมี

อีกมากมาย ภาพถ่ายใต้นํ้านั้นจะมีความเกี่ยวข้องโดยตรงกับการดำ�นํ้า ช่างภาพใต้นํ้าจะต้อง

มีความรู้ความชำ�นาญด้านการดำ�นํ้า ซึ่งการดำ�นํ้าเองก็มีระดับข้ันอยู่หลายระดับด้วยกัน การ

จะเป็นช่างภาพใต้นํ้าได้นั้น ช่างภาพใต้นํ้าจะต้องดำ�นํ้าได้อย่างชำ�นาญ มิเช่นนั้นอาจทำ�ให้การ

ถ่ายภาพครั้งนั้นเกิดอันตรายได้ (วันชัย แจ้งอัมพร, 2531, น.34)

 

ภาพที่ 3  นักดำ�นํ้า Scuba (Self-Contained Underwater Breathing Apparatus) 
ใส่อุปกรณ์ดำ�นํ้าครบทุกชิ้น แต่ไม่ถือกล้องถ่ายภาพ 

ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า

การถ่ายภาพในขณะที่ดำ�นํ้าลึกโดยใช้ถังอากาศเรียกกันว่า Scuba Diving ซึ่งเป็นการ 

ดำ�นํ้าที่นักดำ�นํ้าใช้อุปกรณ์ช่วยหายใจใต้นํ้า (Scuba Set) โดยนักดำ�นํ้าจะพกถังอากาศลงไปใต้

นํา้ ทำ�ให้มอิีสรภาพและ เสรภีาพในการเคลือ่นไหวสูงกวา่การดำ�นํา้ทัว่ไป และยงัอยู่ใตน้ํ้าไดน้าน

กว่านักดำ�นํ้าแบบฟรีไดฟ์ (Free dive) คำ�ว่า Scuba ย่อมาจาก “Self-Contained Underwater 

Breathing Apparatus” หมายถึงเครื่องมือที่ใช้สำ�หรับช่วยให้หายใจในขณะอยู่ใต้นํ้าเป็นการ

เฉพาะตวั หลกัการ และทฤษฎเีกีย่วกับการถา่ยภาพใตน้ํ้านัน้ ไม่ไดม้แีพรห่ลายเฉกเชน่การถา่ย
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ภาพบนบก แต่ใช่ว่าจะไม่มีเสียทีเดียว โดยหลักการถ่ายภาพใต้นํ้านั้น ถูกเขียนขึ้นเป็นเอกสาร

ประกอบการสอนของสถาบันสอนดำ�นํ้า หลายแห่งด้วยกัน โดยแต่ละแห่งจะมีการเปิดสอน

หลกัสตูรระยะสัน้ “การถา่ยภาพใตน้ํ้า” ซึง่สถาบนัดำ�น้ําเหลา่นีจ้ะมอียูท่ั่วโลก เช่น  Professional 

Association of Diving Instructors  (PADI) หรือ Scuba Schools International (SSI) เป็นต้น  

ซึง่เมือ่ผา่นการเรยีนการสอบแล้ว จะไดร้บัใบประกาศนยีบตัร อกีทัง้ในวงวชิาการของประเทศไทย 

จากการสืบค้นผู้เขียนไม่พบบทความวิชาการ ตำ�รา หรืองานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับการถ่ายภาพใต้

นํ้าโดยตรง ดังนั้นเอกสารในการศึกษา ที่เป็นหลักการและ ทฤษฎีนั้น ผู้เขียนจึงยึดถือเอกสาร

ประกอบการสอนจากสถาบันสอนดำ�นํ้า และประสบการณ์การถ่ายภาพใต้นํ้าของผู้เขียน เป็น

หลักในการอ้างอิงเพื่อเขียนบทความนี้

ชา่งภาพใตน้ํ้ามอือาชพี สว่นใหญจ่ะเปน็นกัดำ�น้ําแบบ Scuba ซึง่ยึดถือหลกัการทีส่ำ�คญั

ที่สุด คือ “ความปลอดภัย” ดร.พิชิต เมืองนาโพธิ์ ผู้เชี่ยวชาญด้านการดำ�นํ้า และครูสอนการ 

ดำ�นํา้ กลา่วไว้วา่ ในการดำ�นํา้ไมม่ภีาระกจิใดสำ�คญัไปกว่าความปลอดภยัของตวันกัดำ�นํา้ และ

ทีม (พิชิต เมืองนาโพธ์ิ, ผู้ให้สัมภาษณ์, 27 มีนาคม 2562) ดังน้ันช่างภาพใต้น้ําทุกคนจึง

ควรคำ�นึงถึง “ความปลอดภัย” ในขณะอยู่ใต้นํ้า มากกว่า “ภาพถ่าย”  ช่างภาพใต้นํ้าต้องมี

สติอยู่ตลอดเวลา หลายครั้งช่างภาพมักจะเคลิบเคลิ้มไปกับความงาม การสร้างสรรค์ผลงาน 

หรือวุ่นวายกับอุปกรณ์ถ่ายภาพ จวบจนอุปกรณ์ดำ�นํ้าท่ีมีจำ�นวนหลายช้ิน จนทำ�ให้เกิดการไม่

ระมัดระวังขณะดำ�นํ้า ซึ่งความวุ่นวายเหล่านี้เองอาจเกิดอุบัติเหตุใต้นํ้าได้ (พรรัก เชาวนโยธิน, 

2555, น.85)

อบุตัเิหตใุตน้ํ้านัน้อาจเกดิขึน้ไดต้ัง้แตบ่าดแผลเลก็ๆ ท่ีถกูเพรยีงบาด ไปจนถึงข้ันรนุแรง

ทำ�ใหเ้สยีชวิีต ชา่งภาพใตน้ํ้าตอ้งจดจำ�ไวเ้สมอวา่ ในน้ําไม่ใชบ่า้นของเรา เริม่ตัง้แตส่ิง่แวดลอ้ม

ที่มีนํ้าอยู่รอบตัว อากาศที่ใช้ในการหายใจ แรงดันที่มากกว่าปกติบนพื้นผิวโลก ซึ่งเรื่องเหล่านี้

จะอยู่ในการเรยีนการสอนดำ�น้ําในขัน้เบือ้งตน้ของทกุสถาบนัสอนดำ�น้ําท่ัวโลก ในการเรยีนการ

สอนครสูอนดำ�นํา้บางทา่น จะมกีารนำ�เอาขวดนํา้พลาสตกิลงไปใต้น้ํา เพือ่ใหนั้กเรยีนดำ�นํา้ไดดู้

ความเปลี่ยนแปลงของขวดนํ้า ที่ได้รับผลมาจากแรงกดอากาศเมื่ออยู่ในความลึก โดยก่อนจะ

ลงนํ้าขวดจะตึง แต่เมื่อดำ�นํ้าผ่านความลึกลงไปเรื่อยๆ ขวดนํ้านั้นลีบจนบี้แบน ดังนั้นระหว่าง

ถา่ยภาพหากชา่งภาพเพลดิเพลนิไปกบัสิง่สวยงามใตท้ะเลจนลมืตัว อาจสง่ผลใหล้อยข้ึนสูผ่วิน้ํา

อยา่งรวดเรว็ มผีลใหอ้ากาศขยายตวัอยา่งรวดเรว็ จะมผีลทำ�ใหป้อดฉกีขาดไดอ้ยา่งงา่ยดาย อกี

ทั้งความลึกนี้เมื่อช่างภาพอยู่ในความลึกมากขึ้นเท่าไหร่ ร่างกายจะได้รับก๊าซไนโตรเจนภายใต้

ความกดดันจนเกิดภาวะอิ่มตัว (Saturation) ที่อาจทำ�ให้เกิดอันตรายต่อร่างกายได้ และยังมี

อกีมากมายหลายสาเหตทุีเ่กดิจากความกดดนัใตน้ํ้า ทีอ่าจทำ�ใหช้า่งภาพเจบ็ปว่ย หรอืเสยีชวีติ 

หรือแม้แต่ไม่ระวังแล้วหลงทิศใต้นํ้า (สถาบันวิจัยจุฬาภรณ์, 2546, น.34)
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ภาพที่ 4  ภาพถ่ายทิวทัศน์ใต้ทะเล ทุ่งปะการังผัดกาด 
ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า

การถ่ายภาพเชิงวิจิตรศิลป์ใต้น้ํา

การถ่ายภาพลักษณะนี้อาจแปลกใหม่สำ�หรับคนไทย ซึ่งโดยท่ัวไปผู้คนจะคุ้นเคยกับ

คำ�ว่า “การถ่ายภาพ” หรือ “งานวิจิตรศิลป์” หรือ “ใต้นํ้า”  ซึ่งทั้งสามคำ�นี้มีความหมายใน

ตัวเอง กล่าวคือ

การถ่ายภาพ หมายถึง การบันทึกเหตุการณ์ใดเหตุการณ์หนึ่ง ณ จุดเวลาใดเวลาหนึ่ง 

ในสถานท่ีนั้น โดยเป็นการเก็บสภาพแสงไว้ ลงบนวัตถุไวแสงทางเคมี หรือวงจรไฟฟ้าไวแสง 

(Caffin, Charles Henry, 1901)

งานวิจติรศิลป ์หมายถงึ เปน็ศลิปะทีพั่ฒนาขึน้เพือ่สนุทรียภาพหรอืความงามเปน็หลกั 

(Ballard, 1898)

ใต้นํ้า หมายถึง ทุกสิ่งทุกอย่างที่อยู่ใต้ผิวนํ้า (SSI, 2022)

ดงันัน้เมือ่เราเอาคำ�สามคำ�นีม้ารวมกนั “การถา่ยภาพเชงิวจิติรศลิป์ใตน้ํ้า” จะไดค้วาม

หมายว่า การบันทึกภาพเหตุการณ์ใดเหตุการณ์หนึ่ง ณ จุดเวลาใดเวลาหนึ่ง ในสถานที่ใต้นํ้า 

เพือ่สือ่ความหมาย ความรูส้กึ อารมณ ์รวมท้ังทศันคต ิเพือ่สนุทรยีภาพหรือความงามเปน็หลัก 

โดยเป็นการเก็บสภาพแสงไว้ ลงบนวัตถุไวแสงทางเคมี หรือวงจรไฟฟ้าไวแสง
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ภาพที่ 5  ภาพถ่ายที่ได้รับรางวัล GRAND PRIZE ART&DESIGN 
ในงาน การแสดงผลงานศิลปะและการออกแบบแห่งประเทศไทย ครั้งที่ 2 

(The 2nd Thailand Art and Design Exhibition) / 
ถ่ายภาพร่วมกับ ศ.สุชาติ เถาทอง / ใบประกาศเกียรติคุณ. 

ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า

ภาพดา้นบนชือ่ภาพ “แดนพศิวง” เปน็ภาพถา่ยเชงิวจิติรศลิป์ใตน้ํา้ที่ไดร้บัการยอมรับ

ในฐานะ ผลงานศิลปะที่มีคุณค่า โดยผลงานชิ้นนี้ได้รับรางวัล GRAND PRIZE ART&DESIGN ใน

งาน การแสดงผลงานศิลปะและการออกแบบแห่งประเทศไทย ครั้งที่ 2 (The 2nd Thailand 

Art and Design Exhibition) โดยการแสดงผลงานครั้งนี้จัดเป็นการแสดงในระดับนานาชาติ 

จากผลงานชิ้นนี้จะเห็นได้ว่า ภาพถ่ายเชิงวิจิตรศิลป์ใต้นํ้า ได้รับการตอบสนองในมุมมองทาง

ศิลปะ โดยภาพนี้ผู้เขียน ถ่ายภาพที่เกาะช้าง จังหวัดตราด จุดดำ�นํ้าคือหินราบ ผู้เขียนต้องการ

ถ่ายทอดความพิศวงของโลกใต้ทะเล โดยอาศัยแสงเงาท่ีมาตกกระทบกับทุ่งปะการังผักกาด 

โดยใช้นักดำ�นํ้าเป็นจุดสนใจ และใช้ฟองอากาศจากนักดำ�นํ้าที่อยู่ด้านหลังเป็นฉากหลังเพื่อให้

ภาพมีมิติมากขึ้น
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แรงบันดาลใจ มาจากความรู้สึกประทับใจในทิวทัศน์ใต้ทะเล ผู้เขียนเคยมา

ดำ�นํา้ทีจ่ดุดำ�น้ํานีห้ลายครัง้ และมองเห็นความงามของแสงเงาเชน่นีห้ลายคราแต่องค์

ประกอบของภาพยงัไมเ่ปน็ทีป่ระทบัใจ ผูเ้ขยีนจงึตอ้งเฝา้รออยูบ่รเิวณน้ันเปน็เวลานาน 

เนื่องจากต้องการถ่ายทอดภาพนี้อย่างเป็นธรรมชาติที่สุด

แนวความคิด ลึกลับ ซับซ้อน พิศวง น่าค้นหา 

กล้องถ่ายภาพ Body Camera: Sony a7iii Lens: Sony FE 16-35mm f/2.8 GM 

อุปกรณ์เสริมสำ�หรับการถ่ายภาพใต้นํ้า Housing: Nauticam NA-A7RIII

เทคนิคการถ่ายภาพ ภาพถ่ายขาว ดำ� แสงธรรมชาติ 

Shutter Speed  1/250 วินาที 

รูรับแสง F-22 

ค่าความไวแสง ISO 400

อปุสรรคการถา่ยภาพ มกีระแสน้ําทำ�ใหช้า่งภาพตอ้งใช้ความพยายามในการอยู่

นิง่ใตน้ํา้ ความลกึมากกวา่  18 เมตร ปรมิาณแสงนอ้ย ในนํา้มตีะกอนแขวนจำ�นวนมาก

ภาพที่ 6  กล้องถ่ายภาพที่ใช้ในการบันทึกภาพใต้นํ้า(ซ้าย) / 
กรอบกันนํ้าของกล้องถ่ายภาพใต้นํ้า(ขวา). 

ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า

จากผลงานภาพถา่ยขา้งตน้จะเหน็ไดว้า่ ภาพถา่ยใตน้ํ้าสามารถสือ่สารทางดา้นอารมณ ์

ความรูส้กึ ซึง่ไดร้บัการยอมรบัจากวงการศลิปะ โดยอา้งองิจากการไดรั้บรางวลัในการแสดงผล

งานในระดับนานาชาติ ซึ่งจากในรายละเอียดที่อธิบายไว้เบื้องต้นจะเห็นได้ว่า มีความยุ่งยาก

หลายประการในการถา่ยภาพเชิงวจิติรศลิป์ใตน้ํ้า เนือ่งการไม่ใชเ่พยีงการถา่ยภาพ แตช่า่งภาพ

จะต้องมีสติในการดำ�นํ้าหากจะเปรียบเทียบการถ่ายภาพลักษณะน้ีคงไม่ต่างจากการถ่ายภาพ
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สารคดีในป่า แต่การถ่ายภาพใต้นํ้าอาจมีความอันตรายมากกว่า เนื่องจากช่างภาพใต้นํ้าต้อง

พึ่งพาอุปกรณ์ในการหายใจใต้นํ้า และอุปกรณ์ลอยตัวใต้นํ้า ซึ่งจะทำ�ให้ช่างภาพใต้นํ้ามีภาระ

มากขึ้น ในขณะดำ�น้ํา อีกทั้งกล้องถ่ายภาพใต้น้ําที่ใส่กรอบกันน้ําแล้วอาจมีน้ําหนักได้มากถึง 

10 กิโลกรัม และหากมีอุปกรณ์เสริมประเภทไฟประดิษฐ์ กล้องตัวนั้นอาจมีนํ้าหนักได้มากถึง 

20 กิโลกรัม หรือมากกว่านั้น ทั้งนี้นํ้าหนักเหล่านี้ยังไม่รวมนํ้าหนักของอุปกรณ์ดำ�นํ้า ที่อาจมี

มากถึง 25 กิโลกรัม นั้นหมายถึงช่างภาพต้องพานํ้าหนักกว่า 30-40 กิโลกรัมลงไปในนํ้าด้วย

ความกงัวลเหล่านีร้บกวนสมาธิในการสรา้งสรรคผ์ลงานอยา่งมาก อีกท้ังยงัการเปลีย่นแปลงใน

ธรรมชาติที่ไม่สามารถควบคุมได้ เช่นกระแสนํ้า ความขุ่นของนํ้า อุณหภูมินํ้า เป็นต้น

 

ภาพที่ 7  ช่างภาพใต้นํ้าขณะแต่งชุดดำ�นํ้าครบชุด และถือกล้องถ่ายภาพใต้นํ้า. 
ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า
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การสื่อสารด้วยภาพคือการใช้องค์ประกอบภาพในการถ่ายทอดความคิดและข้อมูล 

มนุษย์ใช้การสื่อสารด้วยภาพมาตั้งแต่สมัยก่อนประวัติศาสตร์ การสื่อสารด้วยภาพเป็นภาษา

สากล และการสือ่สารดว้ยศลิปะก็เชน่กนั สารสือ่สารดว้ยภาพมกัจะพึง่หลกัการจดัองคป์ระกอบ

ภาพ (สุรพงษ์ เอี่ยมพิชัยฤทธิ์ และ สุมิตรา ขันตยาลงกต, 2532, น.11) ซึ่งภาพถ่ายของช่าง

ภาพท่ีมคีวามชำ�นาญทำ�ใหผู้ช้มรูส้กึถงึความมัน่คงและสบายใจ สาเหตทุีเ่ปน็เชน่นัน้กเ็พราะการ

จัดองค์ประกอบภาพ หลายครั้งผู้อ่านอาจเคยรู้สึกว่าเมื่อเปรียบเทียบกับภาพถ่ายอื่นๆ ในฉาก

เดียวกันกับ ภาพที่ถ่ายโดยช่างภาพที่มีความชำ�นาญทำ�ให้คุณรู้สึกถึงความมั่นคงและสบายใจ 

เรือ่งนีเ้กีย่วขอ้งกบัการจดัองคป์ระกอบภาพน่ันเอง การจดัองคป์ระกอบภาพคอืการตัดสนิใจวา่

ตัวแบบหลัก ฉากหลัง และอื่นๆ จะถูกจัดวางไว้ในภาพอย่างไร หากภาพได้รับการจัดวางองค์

ประกอบภาพอย่างเหมาะสม แม้ว่าองค์ประกอบอื่นๆ (สี ความสว่าง ฯลฯ) จะไม่ถึงกับดีเยี่ยม 

แต่ภาพก็ยังสมบูรณ์แบบได้อย่างเต็มที่ คนที่มีรสนิยมเชิงศิลป์จะสามารถถ่ายภาพที่สามารถ

สื่อสารทางด้านอารมณ์ได้ดีกว่าเสมอ (สุมิตรา ขันตยาลงกต, 2534, น.22)

พ้ืนฐานการจัดองค์ประกอบภาพเพ่ือใช้ในการถ่ายภาพใต้น้ํา

กฎสามส่วน (การจัดองค์ประกอบภาพตามกฎสามส่วน) ในการจัดองค์ประกอบภาพ

เช่นนี้ ภาพจะถูกแบ่งออกเป็นสามส่วนทั้งตามแนวนอนและแนวตั้ง เพื่อให้ได้ส่วนทั้งหมดเก้า

สว่น จากนัน้จดัวางตวัแบบตามทีต่อ้งการ หากจดัวางตวัแบบตามเสน้หรอืทีจ่ดุตดัของเสน้ดว้ย

ความชำ�นาญ จะสร้างความน่าสนใจได้ง่ายขึ้น
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ภาพที่ 8  การจัดองค์ประกอบภาพตามกฎสามส่วนสำ�หรับภาพถ่ายเชิงวิจิตรศิลป์ใต้ทะเล. 
ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า
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กฎสีส่ว่น (การจดัองคป์ระกอบภาพตามกฎสีส่ว่น) จะแบง่ภาพเปน็ 16 สว่น โดยใชเ้สน้

แนวนอน 4 เส้นและเส้นแนวตั้ง 4 เส้น

 

ภาพที่ 9  การจัดองค์ประกอบภาพตามกฎสี่ส่วนสำ�หรับภาพถ่ายเชิงวิจิตรศิลป์ใต้ทะเล. 
ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า
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กฎพื้นที่ว่าง (Space) ให้ฉากหลังเป็นพื้นที่โล่งๆ เรียบๆ ความเรียบง่ายเป็นการจัดองค์

ประกอบที่มีพลัง ถ่ายด้วยพื้นหลังที่ไม่รกหรือซับซ้อน ช่วยให้ภาพดูสบายตา เพลินตา

ภาพที่ 10  การจัดองค์ประกอบภาพตามกฎพื้นที่ว่างสำ�หรับภาพถ่ายเชิงวิจิตรศิลป์ใต้ทะเล. 
ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า

กฎของทิศทาง / จากทางซ้ายไปขวา ทฤษฎีการอ่าน โดยปกติการอ่านต่างๆ จะอ่าน

จากซ้ายไปขวา เมื่อดูภาพก็จะดูจากซ้ายไปขวาเช่นกัน ด้วยทิศทางการดูภาพแบบนี้ถ้าให้วัตถุ

เป้าหมาย (Subject) ในภาพ เคลื่อนที่ทิศทางเดียวกับการดูภาพหรือใช้เส้นนำ�สายตานำ�จาก

ซ้ายมายัง Subject ที่น่าสนใจทางขวา ก็ทำ�ให้ภาพดูน่าสนใจได้
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ภาพที่ 11  การจัดองค์ประกอบภาพตามกฎของทิศทางสำ�หรับภาพถ่ายเชิงวิจิตรศิลป์ใต้ทะเล. 
ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า

เพิ่มความสนใจให้ฉากหน้า การที่เราทำ�ฉากหน้าให้น่าสนใจน้ัน จะเป็นการเพิ่มมิติให้

กับภาพของเรา และดึงดูสายตาผู้ชมมากขึ้น อีกทั้งถ้าเราสังเกตดีๆ การที่ไม่มีฉากหน้ามักจะ

ทำ�ให้ภาพขาดรายละเอียด เรื่องราวที่ไม่สมบูรณ์

ภาพที่ 12  การจัดองค์ประกอบภาพโดยใช้เพิ่มความสนใจให้ฉากหน้า
สำ�หรับภาพถ่ายเชิงวิจิตรศิลป์ใต้ทะเล. 

ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า
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ใช้กรอบภาพจากธรรมชาต ิกรอบภาพที่ว่านี้เราอาจจะเห็นจากประตู หรือต้นไม้ต่างๆ 

ที่เรามองแล้วมันเหมือนกรอบภาพ เมื่อเรามีมุมมองดังกล่าวเราก็จัดจุดเด่นท่ีเราอยากเล่าไว้

ในกรอบนั้น

 

ภาพที่ 13  การจัดองค์ประกอบภาพโดยใช้กรอบภาพจากธรรมชาติ
สำ�หรับภาพถ่ายเชิงวิจิตรศิลป์ใต้ทะเล. 

ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า

ใช้รูปแบบพื้นผิวที่เกิดขึ้นซํ้าซ้อน (Pattern) เมื่อเกิดแพทเทิร์นซํ้าๆ สายตาผู้ชมก็จะถูก

ดงึดดูไวท้นัที เพยีงแคเ่ราใชเ้สน้นำ�สายตาจากแพทเทริน์เหลา่นัน้นำ�เขา้หาแบบ ทเีหลอืกข็ึน้อยู่

กับช่างภาพจะเลือกใช้การวางองค์ประกอบร่วมกับสิ่งใด
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ภาพที่ 14  การจัดองค์ประกอบภาพโดยใช้พื้นผิวที่ซํ้าซ้อนจากธรรมชาติ
สำ�หรับภาพถ่ายเชิงวิจิตรศิลป์ใต้ทะเล. 

ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า

จัดให้พอดีเฟรมภาพ การเติมเฟรมภาพให้เต็มด้วยวัตถุหรือแบบ โดยไม่ให้เหลือพื้นที่

ว่างเลย ก็จะช่วยให้ผู้ชมโฟกัสได้อย่างชัดเจนและมองเห็นรายละเอียดของภาพได้แบบเต็มอิ่ม

ภาพที่ 15  การจัดองค์ประกอบภาพโดยจัดให้เต็มเฟรมสำ�หรับภาพถ่ายเชิงวิจิตรศิลป์ใต้ทะเล. 
ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า
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ภาพที่ 16  การจัดองค์ประกอบภาพโดยจัดให้เต็มเฟรมสำ�หรับภาพถ่ายเชิงวิจิตรศิลป์ใต้ทะเล. 

ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า

การจดัองคป์ระกอบภาพเหลา่นีเ้มือ่สงัเกตจะพบวา่เปน็พืน้ฐานการจดัองคป์ระกอบภาพ

แบบปกติเฉกเช่นการจัดองค์ประกอบภาพทั่วไป และมีความใกล้เคียงกับการจัดองค์ประกอบ

ภาพทางศิลปะ เนื่องจากใช้หลักการเดียวกันเพียงแต่เปลี่ยนสถานที่ในการถ่ายภาพเท่านั้น ดัง

นั้นหากช่างภาพใต้น้ําเรียนรู้เรื่องการจัดองค์ประกอบศิลป์เพิ่มเติมก็จะสามารถถ่ายภาพเชิง

วิจิตรศิลป์ได้นํ้าได้ไม่ยากนัก เพียงแค่คำ�นึงถึงสุนทรียภาพ อารมณ์ และความงามเป็นหลัก ก็

จะก่อให้เกิดภาพประเภทนี้ได้

บทสรุป 
การถ่ายภาพเชิงวิจิตรศิลป์ใต้นํ้าเป็นสิ่งที่เแปลกใหม่ในเมืองไทย แต่ก็ได้พิสูจน์และได้

รับการยอมรับโดยการได้รับรางวัลในระดับนานาชาติ ทั้งนี้การถ่ายภาพลักษณะนี้เป็นการถ่าย

ภาพทีเ่น้นทางดา้นสนุทรยีะ คำ�นงึถงึความงามและความรูสึ้ก โดยเป็นการบนัทกึภาพจากพืน้ท่ี

ที่น้อยคนจะได้เห็น นั้นคือใต้ท้องทะเล การถ่ายภาพใต้นํ้าช่างภาพต้องคำ�นึงถึงความปลอดภัย

เป็นหลัก ต้องเข้าใจธรรมชาติ ต้องดำ�นํ้าได้อย่างชำ�นาญ หากช่างภาพชะล่าใจ อาจทำ�ให้เกิด

อนัตรายได ้ทัง้นีค้วามอนัตรายนัน้เกดิขึน้ได้ในหลายระดบั อาจจะตัง้แตบ่าดแผลเลก็ๆ ไปจนถงึ

ขัน้เสียชวีติ ชา่งภาพตอ้งเขา้ใจอปุกรณ์ในการดำ�น้ําของตวัเองอย่างด ีเขา้ใจกลอ้งถ่ายภาพของ
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ตัวเองอย่างดี หมั่นฝึกฝนการดำ�นํ้าให้เป็นเรื่องธรรมชาติ แล้วจะได้ภาพถ่ายที่ดีโดยที่ช่างภาพ

ยงัปลอดภยั อกีทัง้หากชา่งภาพมคีวามพยายามฝกึฝนการจดัองคป์ระกอบภาพอยา่งสม่ําเสมอ 

การถ่ายภาพใต้นํ้าจะทำ�ให้รวดเร็วมากยิ่งขึ้น เพราะทุกวินาทีใต้นํ้านั้นมีความสำ�คัญ เนื่องจาก

กระแสนํ้าอาจเปล่ียนแปลงได้ตลอดเวลา รวมไปถึงการใช้เวลาใต้นํ้าท่ีมีจำ�กัด ท้ังจากจำ�นวน

อากาศในขวดอากาศ และไนโตรเจนในกระแสเลือดที่เพ่ิมมากข้ึนตลอดเวลา ดังน้ันความผิด

พลาดเล็กน้อยอาจทำ�ให้ช่างภาพพลาดโอกาสที่จะบันทึกภาพที่ดีที่สุดไปก็เป็นได้ 

ภาพที่ 17  ภาพถ่ายปลาแหวกว่ายอยู่ในปะการังผักกาด 
ที่มา กิตติธัช ศรีฟ้า
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อัตลักษณ์กลองยาวภาคใต้

The Identity of Tall Narrow Drum 
in Southern Thailand

>>  ไกรวิทย์ สุขวิน*   

บทคัดย่อ
บทความน้ีมุง่เสนอความเปน็อตัลกัษณ์ของกลองยาวภาคใต ้โดยการศกึษาจากเอกสาร

ทางวิชาการประกอบกบัการเสนอทศันะของผูเ้ขยีน โดยมรีายละเอยีดในเรือ่ง 1) รปูลกัษณข์อง

กลองยาวภาคใต้ ที่มีการใช้ใน 2 ลักษณะ คือ กลองยาวแบบภาคกลาง (กลองห้าง) และทับ

ยาว (กลองขุด) 2) การบรรเลง มีเสียงที่ใช้ ดังนี้ เสียงฉับ เทิง บ่อม เพริ่ง และรัว เทคนิคการ

บรรเลง คือ การย้อนและการบาก รูปแบบจังหวะที่ใช้ ได้แก่ จังหวะรำ�วง ชะชะช่า เชิด โนรา 

แขก ระบำ� และตะลุง 3) การประสมวง ประกอบด้วย กลองยาว โหม่ง ฉาบ ฉิ่ง และกรับ ใน

ปัจจุบันมีการประสมเครื่องดนตรีอื่นร่วมด้วย อาทิ ปี่ใต้ ซอ คีย์บอร์ดไฟฟ้า และกลองทรีโอ 4) 

บทเพลงที่นิยมบรรเลง มักใช้เพลงเช่นเดียวกับรำ�วงเวียนครก โนรา และหนังตะลุง และ 5) รูป

แบบการแสดง คณะกลองยาวจะเริ่มต้นด้วยการไหว้ครู แล้วจึงบรรเลงจังหวะต่างๆ กระทั่งจบ 

ซึ่งรายละเอียดเหล่านี้มีทั้งส่วนที่คล้ายคลึงกับกลองยาวของภาคกลาง และส่วนที่ทำ�ให้จำ�แนก

ออกไดซ้ึง่ความเป็นกลองยาวภาคใต ้โดยสว่นใหญก่ลองยาวภาคใตน้ยิมผสานเอาลกัษณะของ

วัฒนธรรมดนตรีโนรา หนังตะลุง และรำ�วงเวียนครกร่วมในการแสดง ซึ่งเป็นสิ่งตอกย้ําถึง 

อัตลักษณ์การเป็นกลองยาวภาคใต้ได้อย่างเด่นชัด

คำ�สำ�คัญ : อัตลักษณ์ กลองยาว ทับยาว ดนตรีพื้นบ้านภาคใต้

04

*	 นักวิชาการอิสระ  
	 E-mail: sukwin.kk@gmail.com

ศิลปกรรมสาร ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 พ.ศ.2565 55



Abstract
This article aims to explain the unique identity of southern Klong Yao (tall, 

narrow drum) by academic documents as well as the author’s studies and point of 

view, which focuses in details on 1) the two characteristics of Klong Yao: Klong Hang 

(Klong Yao from the central region) and Tap Yao or Klong Khoud 2) the sounds of the 

instrument, which include Chub, Terng, Bom, Prirng, and Rua. The techniques used in 

playing the instrument: Yon and Baak. The rhythm patterns: Ramwong, Cha-Cha-Cha, 

Cherd, Nora, Khaek, and Talung 3) band mixing, including Klong Yao, Mong (Gong), 

Chab (a pair of cymbals), Ching (a pair of small-cup cymbals), and Krub (a pair of 

wood clappers). Nowadays, other musical instruments are also mixed, including, Pi Tai 

(local Southern oboe), Sor (fiddle), electric keyboard, and trio drums 4) popular songs 

for this instrument are the same as Ramwong Wian Krok, Nora, and Nang Talung and 

5) the performance form for Klong Yao ensemble usually begins with Wai Kru (teacher-

worshipping ritual) and then various rhythm patterns are played until the end. Some 

of these details are similar to Klong Yao in the central region and some details are 

characteristics of southern Klong Yao. Klong Yao of the South is usually merged with 

the music of Nora culture, Nang Talung culture, and Ramwong Wian Krok, which clearly 

reinforces the identity the Southern Klong Yao.

Keywords : Identity, Klong Yao (tall narrow drum), Tap Yao, Southern Folk Music
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บทนำ�
วัฒนธรรมการแห่มีอยู่ในทุกภูมิภาคของไทย ซึ่งเป็นสิ่งส่งเสริมให้เกิดความบันเทิงใน

สังคมอย่างเห็นได้ชัด อีกประการหนึ่งอาจบ่งบอกได้ถึงความสามัคคีของผู้คนในชุมชนหรือใน

วัฒนธรรมร่วมนั้นๆ อาทิ เดชชาติ ตรีทรัพย์ และคณะ (2560, น. 66) กล่าวว่า ในการประเพณี

แห่ผ้าขึ้นธาตุที่จังหวัดนครศรีธรรมราชแสดงออกได้ถึงความสามัคคีของผู้คน ซึ่งการแห่นั้นสิ่ง

ที่ขาดไปมิได้ คือ วงดนตรีพื้นบ้านนำ�หน้าขบวน เช่นเดียวกับภูมิภาคอื่น ตามที่ ศุภวัฒน์ นาม

ปัญญา และปัทมาวดี ชาญสุวรรณ (2562, น. 199) กล่าวถึงขบวนแห่ปราสาทผึ้งของจังหวัด

สกลนครว่า มีการใช้ดนตรีพ้ืนบ้านประโคมเพื่อเพ่ิมความสนุกสนานให้กับผู้ร่วมขบวนและ 

ผู้ร่วมงาน นอกจากการใช้วงดนตรีเฉพาะถิ่นประกอบการแห่แล้ว วงดนตรีอย่างหนึ่งที่ถือเป็น

จุดร่วมและเห็นได้แพร่หลายในประเพณีแห่ของไทย คือ กลองยาว ซึ่งเป็นทั้งชื่อเครื่องดนตรี

และวงดนตรีที่สามารถใช้เป็นองค์ประกอบได้ทั้งงานแห่ งานรื่นเริง และอื่นๆ ตามที่ สิทธิศักดิ์ 

จำ�ปาแดง (2561, น.92) กล่าวว่า กลองยาวสามารถแสดงได้ท้ังในการแห่นำ�ขบวนงานบุญ  

งานประเพณี แห่นาค แห่กฐิน แห่ผ้าป่า แห่งานรื่นเริง แม้กระทั่งใช้เพื่อการแข่งขัน

วงดนตรีกลองยาวของไทยมีอยู่ในทุกภูมิภาค แต่ล้วนแล้วมีลักษณะที่แตกต่างกันออก

ไป ในประเด็นนี้ สุมาลี นิมมานุภาพ (2561, น. 121) ได้กล่าวว่า ดนตรีเป็นหนึ่งในวัฒนธรรม

ทีบ่ง่บอกไดถ้งึความแตกตา่งและเอกลกัษณข์องการดำ�รงชวีติ การดำ�เนนิชวีติ ขนบธรรมเนยีม

ประเพณ ีและเปน็สิง่ทีบ่ง่บอกได้อยา่งชดัเจนถงึความเปน็กลุม่กอ้นในสงัคม ฉะนัน้ เม่ือวงดนตรี

ที่มีชื่อเรียกแบบเดียวกันหรือคล้ายคลึงกันจึงอาจไม่ได้มีลักษณะเหมือนกันเมื่ออยู่ในพ้ืนท่ีต่าง

วัฒนธรรม

ภาคใตเ้ปน็อกีหนึง่ภมูภิาคของไทยท่ีมวีฒันธรรมการแสดงดนตรทีีเ่ปน็ทีรู่จ้กัอยา่งแพร่

หลาย อาทิ วงดนตรีโนรา วงดนตรีหนังตะลุง วงดนตรีรองเง็ง วงมะตือรี และวงดนตรีประกอบ

การแสดงต่างๆ (กิตติชัย รัตนพันธ์, 2564, น. 13, 78) โดยส่วนใหญ่เป็นวงดนตรีที่ใช้ประกอบ

การแสดงเกือบท้ังสิ้น ซึ่งวงดนตรีที่ได้กล่าวมาข้างต้นต่างแสดงให้เห็นถึงความเป็นภาคใต้ได้

อยา่งชดัเจน เหตเุพราะทัง้หมดเป็นวงทีมี่อยูแ่ตเ่พยีงในเขตภาคใตเ้ทา่นัน้ไมเ่ปน็ทีน่ยิมในภาคอืน่ 

ซึ่งแตกต่างกับกลองยาวที่มีในทุกภูมิภาคจึงไม่เป็นที่นิยมจัดให้เป็นของวงดนตรีกลองยาวของ

ภาคอื่นๆ ยกเว้นเสียจากภาคกลาง แต่ถึงอย่างไร วงดนตรีกลองยาวของภาคใต้ก็มีเอกลักษณ์

เฉพาะที่ไม่เหมือนกับภาคอื่นใด ซึ่งเป็นส่ิงบ่งชี้ถึงความแตกต่างและจำ�แนกออกจากวงกลอง

ยาวของภาคอื่นได้ 

บทความนีผู้เ้ขยีนมุง่เสนอใหเ้หน็อตัลกัษณข์องกลองยาวในวฒันธรรมดนตรภีาคใต ้ที่

มคีวามแตกตา่งจากวงกลองยาวของภาคอืน่ ทัง้ในเร่ืองรปูลกัษณเ์ครือ่งดนตร ีการบรรเลง การ

ประสมวง บทเพลงที่นิยมบรรเลง และรูปแบบการแสดง ดังจะกล่าวต่อไป

ศิลปกรรมสาร ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 พ.ศ.2565 57



กลองยาว
การแสดงกลองยาวมีการใช้ชื่อเรียกในรูปแบบอื่นๆ เช่น เถิดเทิง เท่ิงบองกลองยาว 

โดยสันนิษฐานว่าแต่เดิมเป็นการละเล่นของทหารพม่าในช่วงปลายสมัยกรุงศรีอยุธยา คนไทย

ได้นำ�มาเล่นในสมัยกรุงธนบุรี เพราะมีจังหวะที่สนุกสนานผนวกกับสามารถเล่นได้ง่าย เครื่อง

ดนตรมีลีกัษณะคลา้ยคลงึกบัของไทยและมกีารปรบัรปูแบบจงัหวะใหเ้ข้ากบัการรำ�ไทย แตก่าร

แตง่กายยงัคงคลา้ยกบัของพมา่ เชน่ การโพกหวั นุง่โสรง่ เสือ้คอกลมแขนกวา้ง บางครัง้กแ็ตง่

กายตามสบาย กลองยาวมักแสดงในขบวนแห่นาค ขบวนแห่กฐิน ผ้าป่า งานเฉลิมฉลองต่างๆ 

ขบวนขนัหมาก ผูร้ำ�จะแตง่กายตามสบายแตน่ยิมประแปง้พอกหน้าใหข้าวและทัดดอกไม ้เขียน

หนวดเครา ซึ่งลีลาท่าทางในการรำ�อาจแปลก พิสดาร ชวนหัวเราะ ยั่วเย้ากันเองในหมู่นางรำ�

ด้วยกันหรือคนดู บางครั้งก็รำ�ต้อนคนดูมาร่วมวงสนุกไปด้วย ผู้รำ�มีทั้งชายและหญิง ส่วนผู้ที่ตี

เครือ่งประกอบจงัหวะจะทำ�หนา้ทีร่อ้งและเปน็ลกูคู่ไปดว้ย (ศนูยข์อ้มลูกลางวฒันธรรม กระทรวง

วฒันธรรม, 2556) ในวงกลองยาวโดยทัว่ไปมเีคร่ืองดนตรทีีป่ระกอบดว้ยกลองยาวหลายลกูและ

เครื่องดนตรีประกอบจังหวะ คือ ฉิ่ง ฉาบ กรับ และโหม่ง (สำ�นักวัฒนธรรมจังหวัดศรีสะเกษ, 

2560) โดยทีก่ลา่วถงึนีเ้ปน็ขอ้มลูของกลองยาวอยา่งสงัเขปตามกลุม่วฒันธรรมหลกัของประเทศ 

ซึง่มาจากวฒันธรรมดนตรภีาคกลาง ทวา่ในแตล่ะภมูภิาคของประเทศไทยมีวฒันธรรมกลองยาว

ที่แตกต่างกัน อาทิ กลองยาวภาคอีสาน ดังที่ คมกริช การินทร์ (2562, น. 269–270) ศึกษา

การแสดงกลองยาวในจังหวัดมหาสารคาม พบว่า มีกลองยาว 3 รูปแบบ กล่าวคือ กลองยาว

ดัง้เดมิ กลองยาวประยุกต ์และกลองยาวเพือ่การประชัน โดยทัง้ 3 รปูแบบยงัคงมกีารบรรเลงอยู่

ทัว่ไปแตก่ลองยาวประยกุตจ์ะไดร้บัความนยิมสงูสดุ เหตเุพราะเปน็การปรบัรปูแบบการบรรเลง

ใหส้อดคลอ้งกบัพลวตัของสงัคม โดยลกัษณะของกลองยาวภาคอสีานจะมีไมเ้ปน็องคป์ระกอบ

หลัก มีส่วนคอดที่เอวกลอง มีหางกลอง และมีหน้ากลองบาง (จักรพงศ์ เพ็ชรแสน, 2564, น. 

73) และกลองยาวภาคเหนือ ตามที่ กฤตวิทย์ ภูมิถาวร (2563, น. 72) ศึกษาวงกลองยาวไทย

ใหญ่ในจงัหวดัเชยีงราย พบวา่ กลองยาวดังกลา่วมลีกัษณะยาวกวา่กลองยาวภาคอืน่อยา่งเหน็

ได้ชัด ในการบรรเลงจะประสมกับเครื่องดนตรีอื่น คือ มองเซิง (ฆ้อง 7 ลูก) และฉาบ นอกจาก

นี้ ยังมีการนำ�ระนาด พิณ ปี่นํ้าเต้า และกีตาร์ ประสมในการบรรเลง โดยการบรรเลงส่วนใหญ่

จะใช้ประกอบการแห่และฟ้อนรำ� 

ดังนั้น กลองยาวในภาคใต้จึงมีลักษณะที่แตกต่างจากภาคอื่นเช่นเดียวกับกลองยาว

ภาคกลาง ภาคอีสาน และภาคเหนือ ซึ่งจะสอดคล้องกับวัฒนธรรม วิถีชีวิต ประเพณี ค่านิยม 

ตลอดจนความเชื่อ โดยกลองยาวภาคใต้ในปัจจุบันมีการปรับปรุงหลายมิติ เพื่อให้ทันสมัย

ตามการเปลี่ยนแปลงของสังคม และยังเป็นส่วนสะท้อนถึงวัฒนธรรมดนตรีและการแสดงอ่ืน

ในภูมิภาคเดียวกัน 
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รูปลักษณ์กลองยาวภาคใต้ 
กลองยาวในแตล่ะภมูภิาคลว้นแตกตา่งกนัดว้ยหลายปจัจยัดงัทีก่ลา่วมาแลว้ เชน่เดยีว

กับกลองยาวภาคใต้ แม้วงกลองยาวจะไม่ได้นับเป็นหนึ่งในวงดนตรีพื้นบ้าน แต่วงกลองยาวใน

ภาคใต้ก็มีอิทธิพลกับประเพณีการแห่และบ่งบอกได้ถึงวัฒนธรรมดนตรีอ่ืนของภาคใต้ได้อย่าง

เด่นชัดไม่น้อยไปกว่ากัน โดยผู้เขียนมุ่งเสนอข้อมูลของกลองยาวภาคใต้ตอนบนแถบจังหวัด

สงขลา พัทลงุ และนครศรีธรรมราช ท้ังน้ี พืน้ทีอ่ืน่ของภาคใตก้อ็าจมกีารใชก้ลองยาวในลกัษณะ

เดียวกัน

กลองยาวของภาคใต้โดยหลกัจะนยิมใช้ใน 2 ลกัษณะ ลักษณะแรกเปน็กลองยาวคลา้ย

กับภาคกลาง ซึ่งถือเป็นรูปแบบปกติ ด้วยเหตุที่กลองยาวเป็นเครื่องดนตรีพื้นบ้านของภาค

กลางอยู่แต่เดิม (ธิกานต์ ศรีนารา, และพิเชษฐ์ เดชผิว, 2548, น. 41) โดยกลองยาวแบบแรก

นีม้ลีกัษณะเปน็กลองขงึหนงัหนา้เดียว รูปรา่งคลา้ยกบัโทนขนาดใหญ ่สว่นของหนา้กลองกวา้ง

ประมาณ 21 เซนตเิมตร มหีกูลองไวส้ำ�หรบัรอ้ยเชอืกในส่วนดา้นบนและทา้ยกลอง เมือ่ตอ้งการ

บรรเลงจะใช้การสะพายเชือกดังกล่าวไว้บนบ่า (สุมาลี นิมมานุภาพ, 2561, น. 61) แต่กลอง

ยาวที่ใช้ในภาคใต้และถือเป็นเอกลักษณ์เฉพาะเป็นกลองยาวในรูปแบบที่สอง ซึ่งจะมีรูปร่าง

และลักษณะที่แตกต่างจากกลองยาวแบบแรกอยู่ไม่น้อย ลักษณะโดยท่ัวไปมีความคล้ายคลึง

กับ “ทับ” ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดงโนรา แต่มีขนาดที่ใหญ่กว่า จึงทำ�ให้มีการ

เรียกกลองยาวชนิดนี้ว่า “ทับยาว” ตามลักษณะที่ได้กล่าวมาแล้ว 

ในประเด็นของทับยาวนี้ ภูวนาถ ลาดทุ่ง (2564, น. 31) ได้กล่าวว่า ทับยาว เป็นเครื่อง

ดนตรีที่ไดร้ับอทิธิพลจากชาวตา่งชาตทิี่นำ�เครื่องดนตรีมาบรรเลงระหว่างการตดิต่อค้าขายกบั

ชาวจงัหวัดนครศรีธรรมราชในอดตี จงึเปน็รปูแบบการประดิษฐก์ลองในลกัษณะท่ีคล้ายคลงึกนั

โดยช่างทำ�เครื่องดนตรีในพื้นที่ สามารถแบ่งพัฒนาการออกได้เป็น 3 ชว่ง กล่าวคอื ในช่วงแรก 

ก่อนปี พ.ศ. 2450 การประสมวงของทับยาวยังไม่มีรูปแบบหรือกฎเกณฑ์ที่แน่นอน แต่จะเป็น

เพียงการบรรเลงในงานต่างๆ เท่านั้น ช่วงที่สอง เป็นยุคของการเปลี่ยนแปลง ระหว่างปี พ.ศ. 

2450–2545 รปูแบบการตยัีงคงเปน็แบบดัง้เดมิ แตจ่ะมีการประสมเครือ่งดนตรปีระเภทเคร่ือง

ดำ�เนินทำ�นองเข้ามามากขึ้น โดยส่วนใหญ่เป็นเครื่องสาย ในช่วงที่สาม เป็นยุคของการพัฒนา 

ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2545 ถึงปัจจุบัน ได้มีการประยุกต์เอาเครื่องดนตรีสากลโดยเฉพาะเครื่องดำ�เนิน

ทำ�นองเขา้มาประกอบ ซึง่เปน็การผสานวฒันธรรมทีค่อ่นขา้งลงตวั ในสว่นลกัษณะของทบัยาว 

มักใช้ไม้ขนุนในการสร้าง ด้วยเหตุที่มีน้ําหนักเบากว่าไม้ชนิดอื่น ความยาวตัวกลองประมาณ 

16–17 นิ้ว หน้ากลองกว้างประมาณ 6–12 นิ้ว ส่วนท้ายกว้างประมาณ 3–4 นิ้ว มีลักษณะ

ขยายออกเหมือนถ้วยแก้วเพื่อความสะดวกในการตั้งกับพ้ืน มีการขึงหนังหน้าเดียวเช่นเดียว

กับกลองยาวภาคกลาง นิยมใช้หนังวัวหรือหนังแพะในการขึง
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นอกจากนี ้การเรยีกชือ่ทัง้กลองยาวของภาคกลางและทบัยาวทีเ่ปน็กลองยาวของภาค

ใต้จะมีรูปแบบการเรียกอีกอย่างหนึ่ง ซึ่งการเรียกในรูปแบบน้ีจะแทนการเรียกกลองยาวภาค

กลางว่า “กลองห้าง” (สุนทร ทองดีนุ้ย, สัมภาษณ์, 6 เมษายน 2565) ในประเด็นนี้ ผู้เขียน

สันนิษฐานว่าเป็นเพราะกลองยาวลักษณะนี้มีจำ�หน่ายอยู่โดยทั่วไปตามห้างร้านขนาดใหญ่ที่มี

โซนเครื่องดนตรี หรือสามารถหาซื้อได้ง่ายตามร้านขายเครื่องดนตรีต่างๆ แต่อาจกล่าวได้อีก

ประเด็นหนึ่ง คือ คำ�ว่า “ห้าง” ผู้คนในภาคใต้มักใช้เรียกสิ่งของที่มีความบาง ขนาดเล็ก และ

นํ้าหนักน้อย ซึ่งเมื่อผนวกกับการเรียกชื่อกลองห้างแล้ว อนุมานได้ว่ากลองชนิดนี้อาจมีขนาด 

เสยีง และนํา้หนกัทีแ่ตกตา่งจากกลองยาวของภาคใตห้รอืทบัยาว ซึง่ทบัยาวใหเ้สยีงการบรรเลง

ในระดับที่ดังกว่า สอดคล้องกับวัฒนธรรมการใช้ภาษาของผู้คนในภาคใต้ที่จะนิยมพูดกันด้วย

นํ้าเสียงที่ห้วน ห้าว และดัง แม้จะสนทนาในระยะที่ไม่ไกลกันมากก็ตาม เสียงกลองที่ดังกว่า 

มีขนาดใหญ่กว่าจึงสอดคล้องกับความเป็นตัวตนของผู้คนในภาคใต้ จากที่กล่าวมานั้น จึงอาจ

เป็นไปได้ทั้ง 2 เหตุผล ในส่วนการเรียกทับยาวก็มีการเรียกในอีกรูปแบบหนึ่งว่า “กลองขุด” 

เป็นเพราะรูปแบบวิธีการทำ�กลองที่นิยมใช้การขุดหรือคว้านเอาเน้ือไม้ภายในตัวกลองออกเพ่ือ

ให้เกิดช่องว่าง ทำ�ให้ตัวกลองมีเสียงดัง สุนทร ทองดีนุ้ย (สัมภาษณ์, 6 เมษายน 2565) กล่าว

ถงึความแตกตา่งของกลองหา้งและกลองขดุวา่ “กลองขดุเปน็กลองยาวท่ีตอ้งสัง่ทำ� สว่นกลอง

ห้างเป็นกลองยาวสำ�เร็จรูป” ซึ่งการเรียกในรูปแบบนี้แตกต่างกับการเรียกทับยาวโดยสิ้นเชิง 

เพราะทบัยาวจะเรยีกตามรปูลกัษณต์วักลองทีม่คีวามคลา้ยคลงึกบักลองทบัหรอืโทนชาตรทีี่ใช้

ประกอบการแสดงโนราหรอืหนงัตะลงุ กลบักนัการเรยีกวา่กลองขดุเปน็การเรยีกตามรปูแบบวธิี

การทำ�กลองซึ่งต้องอาศัยการขุดเนื้อไม้ภายในตัวกลอง แต่ถึงอย่างไร รูปแบบการเรียกที่แตก

ต่างล้วนแล้วหมายถึงกลองในรูปร่างลักษณะเดียวกันทั้งสิ้น

อกีประการหนึง่ ความแตกตา่งของหนงักลองหา้งและหนังกลองขุด โดยหนังกลองหา้ง

มีความบางกว่า ส่วนหนังกลองขุดจะหนากว่าจึงส่งผลต่อการตีและความเข้มของเสียง (ความ

ดัง–เบา) กระนั้น กลองขุดบางลูกอาจมีหนังที่บางแต่ด้วยขนาดของลำ�ตัวกลองที่ใหญ่จึงทำ�ให้

ได้เสียงที่ดัง ดังที่ วิระ สมบัติมาก (สัมภาษณ์, 6 เมษายน 2565) กล่าวว่า กลองขุดที่มีหน้า

กลองหนาเมื่อตีแล้วจะได้เสียงที่ดัง แต่มีข้อเสียคือผู้ตีต้องใช้แรงมาก โดยเฉพาะการตีเสียง

ฉับ และหากไม่ระมัดระวังหรือไม่รู้วิธีการตีอาจทำ�ให้เกิดอาการปวดที่นิ้วและฝ่ามือ หรืออาการ

อักเสบในลักษณะตุ่มนํ้าพองได้ ส่วนกลองขุดที่มีหนังกลองบางจะตีเสียงต่างๆ ได้ง่ายกว่า ใช้

แรงน้อยกว่า แต่ความดังและนํ้าเสียงอาจไม่ “เครือ” (ความไพเราะ) เท่ากลองขุดท่ีมีหน้า

กลองหนา นอกจากนี้ ในเรื่องความไพเราะของเสียง สุนทร ทองดีนุ้ย (สัมภาษณ์, 6 เมษายน 

2565) กล่าวว่า กลองยาวของภาคใต้มีการใช้ข้าวสุกผสมขี้เถ้าติดหน้ากลอง แต่ไม่เป็นที่นิยม

นัก หากแต่จะใช้วิธี “การคัดกลอง” หรือ “ขึ้นกลอง” ซึ่งเป็นการดึงเชือกที่ยึดหน้ากลองให้ตึง
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แทน ทำ�ได้โดยการพรมนํ้าบริเวณหน้ากลอง รอให้หนังหน้ากลองขยายตัวแล้วจึงเริ่มคัดกลอง

ให้ได้ความตึงตามพอใจ ซึ่งผู้คัดกลองจะตีเพื่อทดสอบเสียงเป็นระยะ 

ภาพที่ 1  กลองยาวภาคใต้ (ทับยาวหรือกลองขุด)
ที่มา: ผู้เขียน (2559)

การบรรเลง 
วธีิการบรรเลงโดยทัว่ไปจะมลีกัษณะทีค่ลา้ยคลงึกบักลองยาวของภาคกลาง แตจ่ะแตก

ต่างกันในรายละเอียด ในประเด็นน้ีผู้เขียนจะกล่าวถึงเรื่องเสียง เทคนิคการบรรเลง และรูป

แบบจังหวะเป็นสำ�คัญ 

1. เสียง 

กลองยาวเป็นเครื่องดนตรีประเภทตี โดยใช้มือเป็นตัวกระทำ�เพื่อให้เกิดเสียงผ่านการ

ตีลงบนหน้ากลอง แต่อาจมีการใช้กำ�ป้ัน ศอก ศีรษะ และเข่าร่วมด้วยสำ�หรับการแสดงแบบ

โลดโผน (สุมาลี นิมมานุภาพ, 2561, น. 61) ทั้งเพื่อให้เกิดเสียงที่แตกต่างผนวกกับเพิ่มความ

สนกุสนานเรา้ใจใหกั้บผูช้มผูฟ้งั เสยีงที่ใชบ้รรเลงกลองยาวภาคใต้ไม่ไดแ้ตกตา่งจากกลองยาว

ภาคกลางมากนัก หากแต่บางเสียงจะใช้ชื่อเรียกที่ผิดแปลกออกไป โดยผู้เขียนได้เสนอข้อมูล

เกี่ยวกับเสียงที่ใช้ในการบรรเลงจำ�นวน 5 เสียง ดังนี้ 

1)	 “ฉบั” หรอืในภาคกลางใชเ้สียง “ปะ๊” เปน็เสยีงที่ใชเ้พือ่สัง่การและประกอบจงัหวะ 

ทัง้ชว่ยเพิม่อรรถรสใหก้บัจงัหวะนัน้ๆ ขึน้อยู่กบัความชำ�นาญของผูบ้รรเลงว่าสามารถตีในจงัหวะ

ขัดให้มีความสอดคล้องกับการดำ�เนินจังหวะได้ดีเพียงใด โดยการเรียกเสียง “ฉับ” อาจเป็น

เพราะการเลียนแบบรูปแบบวิธีการตีและการเรียกตามลักษณะเสียงที่คล้ายคลึงกับการตีทับ
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โนรา ในประเด็นนี้ กิตติชัย รัตนพันธ์ (2564, น. 36) ได้กล่าวว่าทับโนรามี 2 ลูกโดยลูกหนึ่ง

เรียกว่า “ลูกฉับ” ส่วนอีกลูกหนึ่งเรียก “ลูกเทิง” ด้วยเหตุนี้ การเรียกเสียงฉับแทนเสียงป๊ะจึง

สอดคล้องกับวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้านแขนงอื่นในภาคเดียวกัน ในส่วนของการตีจะใช้การกด

มือลงบนหน้ากลองให้นิ่งสนิท โดยไม่เกร็งมือ ซึ่งผู้ตีแต่ละคนจะมีวิธีการตีที่แตกต่างกัน เช่น 

เน้นหนักในทุกนิ้วตีลงกลางหน้ากลอง เน้นหนักแค่นิ้วกลาง นิ้วนาง และนิ้วก้อยตีลงกลางหน้า

กลอง หรือเน้นหนักที่ปลายนิ้ว 4 นิ้ว คือ นิ้วชี้ นิ้วกลาง นิ้วนาง และนิ้วก้อยตีลงขอบกลอง ซึ่ง

แต่ละรูปแบบจะให้เสียงที่แตกต่างกัน สำ�หรับวงกลองยาวหนึ่งวงจะมี “คนฉับ” หรือ “มือฉับ” 

เพียงคนเดียว หรืออาจจะมีมากกว่านั้นเพื่อสำ�รองหรือแบ่งหน้าที่กัน ส่วนผู้บรรเลงคนอื่นๆ จะ

ตีเสียงฉับเพ่ือประกอบจังหวะหรือตีขัดจังหวะบ้างแต่ไม่มีบทบาทสำ�คัญในการสั่งเพ่ือเปล่ียน

จังหวะเท่ากับมือฉับ ซึ่งกลองยาวลูกที่ใช้ฉับ วิระ สมบัติมาก (สัมภาษณ์, 6 เมษายน 2565) 

กล่าวว่าสามารถเรียกได้หลายแบบ ได้แก่ ลูกนำ� ลูกยืน ลูกขึ้น–ลูกลง และลูกลอด กลองยาว

ลูกนี้มีขนาดแตกต่างกับลูกอื่น ซึ่งกลองยาวในวงโดยทั่วไปจะมีหน้ากลองขนาด 10–12 นิ้ว แต่

กลองยาวลูกลอดจะมีขนาดเล็กกว่าที่ขนาด 8 นิ้ว หรือใหญ่กว่าที่ขนาด 12 นิ้วขึ้นไป เพื่อให้มี

ระดับเสียงท่ีแตกต่างจากลูกอื่น ทั้งสามารถตีให้เสียงลอดหรือให้มีเสียงเด่นชัดและแยกออก

จากเสียงของกลองยาวลูกอื่นได้อย่างชัดเจน 

2)	 “เทงิ” หรอืในภาคกลางใชเ้สยีง “เพงิ” เสยีงน้ีสรา้งความกงัวานใหก้บัวงและจงัหวะ

อย่างมาก แต่ไม่มีบทบาทสำ�คัญสำ�หรับการเปลี่ยนผ่านหรือสั่งการจังหวะ การเรียกว่าเสียง 

“เทิง” หรือ “เทง” เพราะได้ลักษณะการเรียกตามรูปแบบของทับโนราลูกหนึ่งที่มีชื่อว่า “ลูก

เทงิ” ดงัทีก่ลา่วมาแลว้ เสยีงเทิงเปน็หนึง่ในองคป์ระกอบของจงัหวะทีส่ำ�คญั มกัประสมกบัการ

ตีเสียงป๊ะ (ฉับ) เพื่อสร้างจังหวะ อาทิ ฉับ เทิง ฉับ เทิง ฉับ เทิง เทิง โดยการตีเสียงเทิงผู้ตีจะ

ปล่อยมือแล้วตีลงด้านข้างของหน้ากลอง แต่จะไม่กดมือและไม่ทำ�ให้หน้ากลองหยุดนิ่ง

3) 	“บ่อม” เป็นเสียงที่ไม่ได้รับความนิยมมากนักสำ�หรับการบรรเลงกลองยาวภาคใต้ 

บางครั้งจะใช้ตีเพื่อผ่อนแรงจากการตีเสียงเทิง ในรูปลักษณะทั่วไปใช้การกำ�มือตีลงบนหน้า

กลอง แตบ่างพืน้ที่ใชก้ารปลอ่ยมอืตลีงบนหนา้กลองเชน่เดยีวกบัเสยีงเพงิ หากแต่จะตีลงกลาง

หน้ากลองและไม่มีการกดมือให้หน้ากลองนิ่งสนิท เสียงบ่อมเป็นเสียงที่ตํ่าที่สุดในบรรดาเสียง

ทั้งหมด 

4) 	“เพริ่ง” เป็นเสียงที่ใช้เพื่อเพิ่มอรรถรสจากการตีเสียงเทิงหรือเพิง การตีกลองยาว

ในภาคใต้เสียงดังกล่าวไม่ถือเป็นองค์ประกอบสำ�คัญของจังหวะ ซ่ึงสามารถตีเสียงเทิงเพียง

อย่างเดียวก็ได้ การตีเสียงเพริ่งทำ�ได้ด้วยการใช้ทั้ง 2 มือตีลงริมหน้ากลองในระยะเวลาไล่เลี่ย

กนั โดยมอืทีล่งกอ่นจะตอ้งมเีสยีงทีเ่บากวา่ ส่วนมอืทีล่งหลงัจะมลีกัษณะเชน่เดยีวกบัเสยีงเทงิ

5) 	“รวั” หรอืในภาคกลางใชเ้สยีง “พร”ู เสยีงนี้ใชเ้พือ่การรวัรบัเสยีงโหเ่ท่าน้ัน ในภาค
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ใตจ้งึมกัเรยีกวา่เสยีงรวัมากกวา่เสยีงพร ูโดยการตดีว้ยมอืทัง้สองขา้งลงบนรมิหนา้กลองอยา่ง

ถี่ๆ สลับกันไปมา

เสยีงสำ�หรบัการตกีลองยาวภาคใตม้ลีกัษณะทีค่ลา้ยคลงึกบัภาคกลางแต่ไม่ไดม้คีวาม

แน่นอนที่จะตีเสียงหลายเสียงในจังหวะใดจังหวะหนึ่งเป็นการเฉพาะ ซึ่งโดยหลักแล้วเพียงแค่

เสียงฉับและเสียงเทิงก็เพียงพอสำ�หรับการตีเพื่อสร้างจังหวะ 

2. เทคนิคการบรรเลง

ในการบรรเลงกลองยาวภาคใตม้เีทคนคิการตทีีเ่ปน็ท่ีนิยม 2 ลักษณะ (สนุทร ทองดนีุย้,  

สัมภาษณ์, 6 เมษายน 2565) ดังนี้ 

1)	 การย้อน ไม่ได้มีความหมายถึงการตีวนหรือตีซํ้าแต่อย่างใด แต่เป็นการตีเช่นเดียว

กบัเสยีงบอ่มโดยใชก้ารแบมอืตลีงตรงกลางหลายๆ ครัง้ในชว่งท่ีไมม่เีสียงปะ๊หรอืเสยีงเพงิแทรก

ระหว่างดำ�เนินจังหวะ ซึ่งจะทำ�ให้เสียงการตีแบบย้อนมีลักษณะที่เด่นเพิ่มสีสันให้กับจังหวะนั้น 

โดยส่วนใหญ่มักใช้การตีแบบดังกล่าวในช่วงเปลี่ยนผ่านท่อนเพลง 

2) 	การบาก เป็นการตเีพือ่คัน่จงัหวะหรอืเปลีย่นผา่นจงัหวะท่ีตีอยู่ไปยงัจงัหวะอ่ืนๆ ซึง่

การเรียกแบบดังกล่าวจะเหมือนกับการเรียกการบรรเลงดนตรีโนราท่ีจะให้ทับบากเพ่ือเปล่ียน

ผา่นจงัหวะ สำ�หรบัการเรียกชือ่วธิกีารตีแบบนีส้อดคลอ้งกบั พจนานกุรม ฉบบัราชบณัฑิตยสถาน 

พ.ศ. 2554 (สำ�นกังานราชบณัฑติยสภา, 2554) ที่ใหค้วามหมายวา่ บาก (ก.) เปน็การใชส้ิง่มคีม

ฟนัลงบนสิง่ใดส่ิงหนึง่อยา่งเช่นตน้ไมเ้พือ่ให้มรีอ่งรอยแยกออกจากกนัเปน็ทางเขา้ไป จงึเปรยีบ

ได้กับการบรรเลงเพื่อคั่น แยก หรือเปลี่ยนจังหวะเดิมเป็นจังหวะอื่น ซึ่งการบากโดยส่วนใหญ่

จะใชเ้สียงปะ๊และตีให้มน้ํีาหนกัเสียงมาก เพือ่ใหเ้กดิความชดัเจนในการส่ังการและไดยิ้นโดยทัว่

ทั้งคณะในขณะบรรเลง

3. รูปแบบจังหวะ 

เมือ่ทราบถงึเสียงทีเ่ป็นองคป์ระกอบตัง้ตน้สำ�หรบัการบรรเลงกลองยาวภาคใต้แลว้ ซึง่

มีทั้งเสียงที่เหมือนกับกลองยาวภาคกลางและเสียงที่แตกต่าง อาจเพราะรูปแบบการตีที่หลาก

หลายและการเรยีกชือ่ทีย่ดึตามวฒันธรรมดนตรอีืน่ในภาคเดยีวกนั แต่เสยีงเพยีงอยา่งเดยีวไม่

สามารถบ่งบอกได้อย่างชัดเจนพอถึงการเป็นกลองยาวภาคใต้ ผู้เขียนจึงจะอธิบายถึงจังหวะที่

เป็นเอกลักษณ์ โดยกลองยาวของภาคใต้จะไม่มีการประดิษฐ์จังหวะที่พิสดารซับซ้อน แต่กลับ

เป็นการตีเพื่อความบันเทิงประกอบการร้องรำ�ทำ�เพลงเท่านั้น ซึ่งสามารถบ่งชี้ได้ถึงเอกลักษณ์

ของกลองยาวภาคใต้ได้ชัดเจนยิ่งขึ้น

จังหวะที่ใช้โดยทั่วไป คือ จังหวะกลองยาว จังหวะแห่ (จังหวะกราว) จังหวะเซิ้ง จังหวะ
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กัวราช่า จังหวะม้าย่อง ตลอดจนจังหวะบ่อมต่างๆ (พิเศษ ภัทรพงษ์, 2560, น. 20) ทั้งหมดนี้

เปน็จังหวะท่ีใชกั้นอยา่งแพรห่ลายและเปน็ทีรู่จ้กัสำ�หรบันกักลองยาวโดยทัว่ไป ในทีน่ีจ้งึจะกลา่ว

เพียงจังหวะที่มีการใช้และเป็นท่ีนิยมในภาคใต้ โดยผู้เขียนใช้ตัวโน้ตเป็นสัญลักษณ์แทนเสียง

กลองยาว กล่าวคือ โน้ตในห้องที่ 1 แทนเสียงป๊ะ (ฉับ) โน้ตห้องที่ 2 แทนเสียงเพิง (เทิง) โน้ต

ห้องที่ 3 แทนเสียงบ่อม โน้ตห้องที่ 4 แทนเสียงเพริ่ง และโน้ตห้องที่ 5 แทนเสียงพรู (รัว) ดังนี้  

ภาพที่ 2  สัญลักษณ์แทนเสียงกลองยาว
ที่มา: ผู้เขียน

1)	 จังหวะรำ�วง รูปแบบของจังหวะรำ�วงมีลักษณะคล้ายกับการบรรเลงกลองยาวใน

ภูมิภาคอื่น โดยมีรูปแบบจังหวะ ดังนี้ “ป๊ะ เพิง เพิง–ป๊ะ เพิง เพิง–ป๊ะ เพิง เพิง เพิง ป๊ะ 

เพิง เพิง” แต่จะมีความแตกต่างในการใช้บทเพลงประกอบ จังหวะรำ�วงมีความเร็วของจังหวะ

ประมาณ 80–112 BPM

ภาพที่ 3  จังหวะรำ�วง (1)
ที่มา: ผู้เขียน

ภาพที่ 4  จังหวะรำ�วง (2)
ที่มา: ผู้เขียน

2)	 จังหวะชะชะช่า รูปแบบของจังหวะ คือ “ป๊ะ เพิง เพิง–เพิง เพิง ป๊ะ” เป็นรูปแบบที่

คล้ายกับกลองยาวภาคอื่น แต่จะใช้บทเพลงประกอบการบรรเลงที่แตกต่างกัน โดยมีความเร็ว

จังหวะประมาณ 90–130 BPM
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ภาพที่ 5  จังหวะชะชะช่า
ที่มา: ผู้เขียน

3)	 จงัหวะเชดิ เปน็จงัหวะทีเ่ลยีนแบบจงัหวะเพลงเชิดของโนรา ซึง่เปน็การตแีบบย่ําใน

จังหวะตกด้วยเสียงบ่อมหรือเสียงเพิงอย่างใดอย่างหนึ่ง ประกอบกับการเล่นทำ�นองเพลงเชิด

ของโนรา จังหวะดังกล่าวมักใช้ในขณะเริ่มเพื่อเตรียมเข้าสู่การตีจังหวะอื่น หรือใช้เพื่อประกอบ

พธิกีรรม มลีกัษณะจงัหวะดงันี ้“บ่อม บอ่ม บอ่ม บอ่ม” ซึง่รูปแบบจงัหวะดงักลา่วตีในลกัษณะท่ี

เสมอกนัในจงัหวะตก หรอืบางคณะอาจเพิม่ความถีจ่งัหวะเปน็จงัหวะตกและจงัหวะยก ความเรว็

จังหวะประมาณ 70–100 BPM

ภาพที่ 6 จังหวะเชิด (1)
ที่มา: ผู้เขียน

ภาพที่ 7 จังหวะเชิด (2)
ที่มา: ผู้เขียน

4)	 จังหวะโนรา เป็นที่เข้าใจกันว่าจังหวะดังกล่าว คือ “จังหวะนาด” ของโนรา เป็น

จังหวะที่ค่อนข้างช้าถึงปานกลาง แต่สามารถเข้าถึงอารมณ์ผู้รำ�ได้อย่างดี จังหวะน้ีเลียนแบบ

เสียงทับและกลองตุ๊กในจังหวะนาดของโนรา ซึ่งจะมีเสียงดังว่า “ปั๊บ (ฉับ) เทง เทง ตุ้ง” โดย

เสียงปะ๊และเสยีงเทงเป็นเสยีงทีเ่กดิจากทบัทัง้ 2 ลกู สว่นเสยีงตุง้เปน็เสยีงทีเ่กดิจากการตกีลอง

ตุ๊ก (ไกรวิทย์ สุขวิน, 2564ก, น. 37) การนำ�มาประยุกกับการตีกลองยาวนั้นสามารถทำ�ได้โดย

การตีเสียงป๊ะ บ่อม และเพิง มีลักษณะจังหวะ ดังนี้ “ป๊ะ บ่อม บ่อม เพิง” หรือ “ป๊ะ บ่อม เพิง” 

การตสีามารถทำ�ไดด้ว้ยกลองเพยีงลกูเดยีวไมเ่หมอืนกบัการบรรเลงดนตรีโนราทีต่อ้งอาศยัท้ัง

ทบัและกลองตุ๊กเพือ่ต ีแตบ่างคณะอาจแยกผูต้เีสยีงปะ๊และเสยีงบ่อมใหม้เีพยีงคนเดียว สว่นคน 

ทีเ่หลอืใหต้เีสยีงเพงิอยา่งเดยีว ในจงัหวะนีเ้สียงฉบัหรือเสียงปะ๊จะมบีทบาทเปน็อย่างมาก เพราะ

จะช่วยเร้าอารมณ์และจังหวะบทเพลงได้อย่างดี โดยมีความเร็วจังหวะประมาณ 50–80 BPM
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ภาพที่ 8  จังหวะโนรา (1)
ที่มา: ผู้เขียน

 

ภาพที่ 9  จังหวะโนรา (2)
ที่มา: ผู้เขียน

5)	 จงัหวะแขก เปน็จงัหวะที่ไดร้บัอิทธพิลมาจากดนตรีโนราเชน่เดยีวกนั ซึง่เปน็จงัหวะ

ที่ค่อนข้างเร็ว โดยใช้เสียงป๊ะและเพิงเป็นองค์ประกอบสำ�คัญ ดังนี้ “ป๊ะ เพิง ป๊ะ–ป๊ะ เพิง ป๊ะ–

ป๊ะ เพิง ป๊ะ ป๊ะ เพิง เพิง ป๊ะ” โดยเลียนแบบมาจากเสียงของทับและกลองตุ๊กที่ดัง “ปั๊บ เทง 

ปั๊บ” หรือ “ฉับ เทง ฉับ” หรือแทนด้วยการใช้เสียงป๊ะเช่นเดียวกับกลองยาวก็ไม่ผิด ความเร็ว

จังหวะประมาณ 86–120 BPM

ภาพที่ 10  จังหวะแขก
ที่มา: ผู้เขียน

6)	 จังหวะระบำ� เป็นอีกจังหวะหนึ่งที่เลียนแบบมาจากจังหวะของโนราที่ดัง “ปั๊บ ปั๊บ 

เทิง” โดยตีเป็นจังหวะกลองยาว ดังนี้ “ป๊ะ ป๊ะ เพิง–ป๊ะ ป๊ะ เพิง–ป๊ะ ป๊ะ เพิง เพิง เพิง ป๊ะ 

เพิง” ความเร็วจังหวะประมาณ 86–120 BPM

ภาพที่ 11  จังหวะระบำ�
ที่มา: ผู้เขียน
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7)	 จังหวะตะลุง จังหวะนี้เป็นอีกจังหวะที่บ่งบอกถึงความเป็นภาคใต้อย่างชัดเจน และ

ยงัมกีารใชอ้ยา่งแพรห่ลายสำ�หรบักลองยาวในภาคอืน่ๆ ดว้ยเชน่กนั ซึง่กลา่วไดว้า่เปน็การเลยีน

แบบมาจากจังหวะดำ�เหนิน (บางครั้งเรียก ตำ�เหนิน หมายถึง ดำ�เนิน ใช้เพื่อดำ�เนินเรื่อง) โดย

จังหวะดังกล่าวไม่มีรูปแบบการตีที่แน่นอน ซึ่งจะขึ้นอยู่กับหนังตะลุงแต่ละคณะ มีเสียงว่า “ตุ้ง 

ตุ้ง ตุ้ง ตุ้ง เทิง เทิง เทิง เทิง” ซึ่งเป็นเสียงที่เกิดจากกลองชุดและทอมบาเป็นหลักจากการ

ประสมเครือ่งดนตรสีากลร่วมบรรเลงของวงดนตรหีนงัตะลงุ จงัหวะทีก่ลา่วมานัน้อาจตีใหถ้ีข่ึน้

หรอืนอ้ยลงลว้นแต่ขึน้อยู่กบัผูบ้รรเลง เม่ือนำ�มาประยกุตเ์ขา้กับการตกีลองยาวจะมกีารใชเ้สยีง

ป๊ะและเสียงเพิง ดังนี้ “ป๊ะ ป๊ะ ป๊ะ เพิง เพิง (เพริ่ง เพริ่ง)” ความเร็วจังหวะประมาณ 80–95 

BPM

 

ภาพที่ 12  จังหวะตะลุง
ที่มา: ผู้เขียน

ดังที่กล่าวข้างต้น กลองยาวของภาคใต้จะใช้ทั้งจังหวะท่ีเป็นของภาคกลางและภาค

อื่นอย่างปกติ โดยเฉพาะจังหวะรำ�วงและจังหวะชะชะช่า และมีจังหวะพิเศษที่ได้จากการปรับ

ประยุกต์วิธีการตีมาจากดนตรีพ้ืนบ้านประเภทอื่นในภาคใต้ ซึ่งก็คือหนังตะลุง โนรา รวมถึง

รำ�วงเวียนครก แต่จะเห็นได้ว่ามีการใช้จังหวะโนรามากกว่าด้วยสามารถเลียนแบบได้ง่าย ดัง

นั้น เมื่อมีรูปแบบจังหวะที่เป็นเอกลักษณ์แล้ว อีกสิ่งหนึ่งที่เป็นเครื่องแสดงถึงความเป็นกลอง

ยาวภาคใต้ได้ คือ รูปแบบการประสมวง และบทเพลงที่ใช้ ซึ่งก็มีความสอดคล้องกับการใช้

จังหวะและความนิยมของผู้คนในพื้นที่ ดังจะกล่าวในประเด็นต่อไป

การประสมวง 
ในประเดน็นีจ้ะกลา่วถงึรปูแบบการประสมวงของกลองยาวกบัเครือ่งดนตรชีนดิอืน่ ดงั

ที่กล่าวมาก่อนหน้านี้ว่า ในวงกลองยาวภาคกลางจะประกอบด้วย กลองยาว ฉิ่ง ฉาบ กรับ และ

โหมง่ ซึง่ในการประสมวงกลองยาวของภาคใตก็้มลีกัษณะทีค่ล้ายคลงึกนั แตจ่ะมรีปูแบบทีแ่ตก

ต่างกันอยู่บ้าง โดยกลองยาวภาคใต้มีรูปแบบการประสมเครื่องดนตรี ดังนี้ 

1. 	กลองยาว ถอืเปน็เครือ่งดนตรเีอกของวง โดยจะใชท้ัง้กลองยาวทีม่ลีกัษณะเชน่เดยีว

กบัภาคกลางซึง่กค็อืกลองหา้ง และใชก้ลองยาวทีม่ลีกัษณะเฉพาะของภาคใต้ซึง่กค็อืทบัยาวหรอื

กลองขุด แต่เน่ืองจากกลองห้างมีลักษณะที่ลีบเล็กกว่าจึงทำ�ให้เสียงท่ีออกมามีความเบากว่า 
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จึงไม่เป็นที่นิยมในบางพื้นที่ กลับกันกลองขุดจะมีขนาดที่ใหญ่กว่าจึงทำ�ให้ ได้เสียงที่ดังกว่า  

กลองยาวของภาคใต้หลายคณะนิยมใช้ทั้ง 2 รูปแบบประสมกัน ซึ่งจะเกี่ยวข้องกับการตีเสียง

บางเสียงที่ทำ�ได้ไม่เหมือนกัน แต่ก็มีไม่น้อยที่ใช้รูปแบบใดรูปแบบหนึ่งเป็นการเฉพาะ โดยไม่มี

ลกัษณะทีแ่นน่อนมากนกั สำ�หรบัการประสมวงดว้ยกลองหา้งและกลองขดุ จำ�นวนที่ใชต้อ่หนึง่

คณะก็ไม่เป็นที่กำ�หนดชัด โดยทั่วไปนิยมใช้ประมาณ 5–10 ลูก 

2. 	โหม่ง เป็นเครื่องดนตรีที่มีเสียงเป็นเอกลักษณ์บ่งบอกได้ถึงการเป็นวงกลองยาว 

ซึ่งเครื่องดนตรีชนิดนี้ไม่ได้มีความแตกต่างจากภาคกลางมากนัก แต่อาจจะมีขนาดที่ใหญ่กว่า

เลก็นอ้ย ดว้ยเพราะการประสมวงเขา้กบักลองขดุหรอืทบัยาวทีม่คีวามดงัมากกวา่กลองยาวโดย

ทัว่ไป การใช้โหมง่ขนาดเลก็จงึไมส่ามารถทำ�ใหเ้สยีงท่ีตมีีความดงัและโดดเดน่ได ้โดยนยิมขนาด 

10–12 นิ้ว ซึ่งโหม่งมีหน้าที่หลักในการควบคุมจังหวะเป็นสำ�คัญ ในแต่ละคณะจะใช้เพียง 1 ใบ

เท่านั้น 

3. 	ฉาบ ใชท้ัง้ฉาบเลก็และฉาบใหญ ่ทัง้สองมหีนา้ทีแ่ตกตา่งกนั แต่ในวงกลองยาวภาค

ใต้จะนยิมใหฉ้าบเลก็มีบทบาทมากกวา่ จงึทำ�ใหห้ลายคณะใชเ้พยีงฉาบเลก็เพยีงอยา่งเดยีว ทัง้นี ้

มีวิธีการเรียกฉาบตามบทบาทการบรรเลง กล่าวคือ “ฉาบขัด” หรือ “ฉาบหลัก” ใช้เรียกฉาบ

เล็กสำ�หรับตีขัดจังหวะ และ “ฉาบยืน” ใช้เรียกฉาบใหญ่สำ�หรับตีตามจังหวะหลักหรือจังหวะ

ตก (วิระ สมบัติมาก, สัมภาษณ์, 6 เมษายน 2565)

4. 	ฉิง่ จะใชฉ้ิง่ทีม่คีวามกอ้งกงัวานและเสียงดงั ฉิง่จงึตอ้งมคีวามหนากวา่ฉิง่หา้ง (เปน็

ฉิ่งที่บางให้เสียงเบา ซึ่งเป็นการใช้ชื่อเรียกที่คล้ายกันกับกลองห้าง) โดยใช้เพียงคู่เดียว

5. 	กรับ มีลักษณะที่เหมือนกับกรับเสภาของภาคกลาง ใช้เพียงคู่เดียว แต่บางคณะไม่

นิยมใช้เพราะจะใช้เครื่องดนตรีชนิดอื่นแทน ดังจะกล่าวต่อไป

จากที่ได้กล่าวมาแล้วนั้นล้วนแต่เป็นการประสมวงด้วยเครื่องดนตรีไทยทั้งสิ้น แต่ใน

ปัจจุบันวงกลองยาวของภาคใต้ได้นำ�เคร่ืองดนตรีพ้ืนบ้านและประยุกต์เอาเคร่ืองดนตรีสากล

ทั้งเครื่องประกอบจังหวะและเครื่องดำ�เนินทำ�นองเข้าร่วมกับการตีกลองยาวด้วย ดังนี้ 

1. 	ปี่ใต้หรือปี่โนรา เป็นเครื่องดำ�เนินทำ�นองเพียงชนิดเดียวในบรรดาเครื่องห้าของวง

ดนตรีโนรา ดว้ยมีโทนเสยีงกลางถงึสูงแหลมเปน็เอกลกัษณ ์จึงนยิมนำ�มาประสมเขา้กบัวงกลอง

ยาว แต่ถึงอย่างไรวงกลองยาวที่ใช้ปี่ใต้เป็นเครื่องดนตรีดำ�เนินทำ�นองนับว่ามีอยู่น้อย อาจเป็น

เพราะผูที้เ่ปา่ปีช่นดินี้ไดม้จีำ�นวนไมม่ากนัก และการเปา่รว่มกบัวงกลองยาวจะทำ�ใหผู้้เปา่เหนือ่ย

มากกว่าปกติ เพราะนอกจากการเป่าแล้วอาจต้องเดินแห่ร่วมกับวงกลองยาวด้วย

2. 	ซอ โดยส่วนใหญ่ใช้ซอด้วงหรือในภาคใต้จะมีซอท่ีลักษณะคล้ายกันเรียกว่าซออี้ 

เพราะมีเสียงแหลมและทำ�ให้โดดเด่นแยกออกจากเสียงกลองยาวได้อย่างชัดเจน 
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3. 	คีย์บอร์ดไฟฟ้า เป็นเครื่องดนตรีประเภทดำ�เนินทำ�นองท่ีนิยมนำ�มาประสมกับวง

กลองยาวมากที่สุด ด้วยเหตุที่สามารถให้เสียงได้อย่างหลากหลายและไพเราะ ซึ่งนิยมใช้เสียง

ออร์แกน แอคคอร์เดียน และเสียงตระกูลเครื่องเป่าลมทองเหลือง แต่การใช้คีย์บอร์ดจะต้อง

ใช้ร่วมกับเครื่องขยายเสียง เพราะเสียงกลองยาวที่ดังจะกลบเสียงของคีย์บอร์ดได้

4. 	กลองทรีโอหรือกลองสามใบ เป็นกลองที่นิยมใช้ในวงโยธวาทิต ซึ่งวงกลองยาวจะ

ใชเ้พ่ือเพ่ิมสีสนัในการสง่จงัหวะ และนิยมเพิม่ฉาบหรอืแฉกบัคาวเบลล์ เพ่ือใหส้ามารถตแีละสง่

จังหวะได้อย่างครบครัน ในส่วนของคาวเบลล์นั้นบางคณะจะใช้แทนกรับดังท่ีได้กล่าวมาก่อน

หน้านี้  

เครื่องดนตรีเพ่ิมเติมจากการประสมวงกลองยาวรูปแบบเดิม คณะกลองยาวจะนิยม

ให้มีเครื่องดนตรีประเภทดำ�เนินทำ�นองร่วมด้วยอย่างน้อย 1 ชิ้น ซึ่งที่เป็นที่นิยมมากที่สุด คือ 

คีย์บอร์ดไฟฟ้า และมีการเพิ่มเครื่องกระทบเพื่อส่งจังหวะสร้างสีสันของวงซึ่งก็คือกลองทรีโอ

ร่วมด้วย (สุนทร ทองดีนุ้ย, สัมภาษณ์, 6 เมษายน 2565) นอกจากนี้ในบางคณะอาจเพิ่มเครื่อง

ดนตรีอื่นๆ เช่น กีตาร์ เบส ทรัมเป็ต แซกโซโฟน กลองใหญ่ ตลอดจนกลองชุด

ทั้งนี้ นอกจากการยืนหรือเดินบรรเลงแล้ว ยังมีการนั่งบรรเลง (ภูวนาถ ลาดทุ่ง, 2564, 

น. 48) แตถ่งึอย่างไร การนัง่บรรเลงก็ไม่ไดเ้ปน็ทีน่ยิมมากนัก เน่ืองจากผูว้า่จา้งโดยสว่นใหญ่จะ

ให้คณะกลองยาวบรรเลงแห่มากกว่า (วิระ สมบัติมาก, สัมภาษณ์, 6 เมษายน 2565)

 

แผนภาพที่ 1  รูปแบบการประสมวงกลองยาว คณะบันเทิงศิลป์ ของสุนทร ทองดีนุ้ย
ที่มา: ผู้เขียน

บทเพลงท่ีนิยมบรรเลง
บทเพลงที่ใช้สำ�หรับบรรเลงกลองยาวในภาคใต้มักใช้เพลงที่ฟังง่าย เข้ากับวัฒนธรรม

ของผู้คนในพื้นที่ และยังสะท้อนถึงวัฒนธรรมดนตรีของโนรา หนังตะลุง และรำ�วงเวียนครก 

ในจังหวะกลองยาวโดยทั่วไปจะใช้เพลง ระบำ�ยอดหญ้า ลูกทุ่งกลองยาว จังหวะเซิ้ง

ใช้เพลงจดหมายผิดซองและเพลงลายเต้ยโขง จังหวะกัวราช่าใช้เพลงรักกลางจันทร์ จังหวะ 
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ม้าย่องใช้เพลงอัศวลีลา (ม้าย่อง) ส่วนจังหวะอื่นๆ จะใช้เพลงที่เป็นเอกลักษณ์ทั้งการใช้เพลงที่

ได้จากวงดนตรีรำ�วงเวียนครก วงดนตรีโนรา และวงดนตรีหนังตะลุง ดังนี้ 

1. 	จังหวะรำ�วง ใช้เพลงรำ�วงดาวพระศุกร์ หนุ่มรำ�โทน ตามองตา ยวนยาเหล ใกล้

เข้าไปอีกนิด เสียวหัวใจ แม่ฟันเลี่ยมทอง ดอกผักบุ้ง ลอยลมบน ใจนางเหมือนทางรถ รักคน

ยิม้แปน้ สำ�รวยลมืคำ� ฯลฯ ดว้ยบทเพลงเหลา่นีม้จีงัหวะทำ�นองอยา่งงา่ย ผนวกกบัมกีารใช้โดย

ทั่วไปในวงรำ�วงเวียนครกซึ่งเป็นวงดนตรีที่ได้รับความนิยมในภาคใต้ (ไกรวิทย์ สุขวิน, 2564ข, 

น. 141) คณะกลองยาวจึงนิยมนำ�บทเพลงเหล่านี้บรรเลงในจังหวะรำ�วง

2. 	จังหวะชะชะช่า ใช้เพลงชมทุ่ง สามสิบยังแจ๋ว ขออยู่ด้วยคน ฉันทนาขายหม้อ  

ไอ้หนุ่มเรืออวน คนเผาถ่าน ผ้าห่มสาว นํ้าค้างเดือนหก ฯลฯ บทเพลงเหล่านี้ได้รับอิทธิพลมา

จากการบรรเลงของวงรำ�วงเวียนครกเช่นเดียวกับบทเพลงในจังหวะรำ�วง

3. 	จังหวะเชิด ใช้เพลงเชิดของโนราหรือหนังตะลุง แต่ในการบรรเลงช่วงแรกจะให้

เครื่องดำ�เนินทำ�นองเล่นทำ�นองหัวปี่ก่อน (หัวปี่ คือ การเกริ่นปี่ก่อนเริ่มบรรเลงดนตรีโนราและ

หนังตะลุง) จากนั้นจึงต่อด้วยการเล่นเพลงเชิด 

4. 	จังหวะโนราหรือจังหวะนาด ใช้เพลงเช่นเดียวกับการบรรเลงดนตรีประกอบการรำ�

นาดโนรา เช่น ชวนน้องดำ�นา บัวบังใบ ใจชายนาดกายเข้าวัง กุหลาบเวียงพิงค์ พม่ารำ�ขวาน 

พระจันทร์ทรงกลด หักคอไอ้เท่ง ฯลฯ ซึ่งบทเพลงที่กล่าวมาข้างต้นต่างเป็นเพลงท่ีใช้ในการ

บรรเลงปี่สำ�หรับการแสดงโนรา ผู้บรรเลงเครื่องดำ�เนินทำ�นองในวงดนตรีกลองยาวจึงมักนำ�

บทเพลงเหล่านี้เพื่อจำ�ลองหรือเลียนแบบการใช้ดนตรีประกอบการแสดงโนรา

5. 	จงัหวะแขก ใชเ้พลงเชน่เดยีวกบัการบรรเลงโนราจงัหวะแขก เชน่ ระบำ�พราน หกัคอ

ไอ้เท่ง ค้างคาวกินกล้วย ตารีกีปัส วอนลมฝากรัก ฯลฯ ซึ่งมีการเลียนแบบบทเพลงและจังหวะ

ของเพลงแขกในการแสดงโนรา เช่นเดียวกับการบรรเลงเพลงกลองยาวจังหวะโนรา

6. 	จงัหวะระบำ� ใชเ้พลงเชน่เดยีวกบัการบรรเลงโนราจงัหวะระบำ� และมกัใชส้ลบักนักบั

บทเพลงบรรเลงในจงัหวะแขก ซึง่เปน็การเลยีนแบบดนตรปีระกอบการแสดงโนราเชน่เดยีวกนั

7.	จังหวะตะลุง ใช้เพลงเช่นเดียวกับจังหวะดำ�เหนินของหนังตะลุง เช่น โยสลัม ลม

พดัชายเขา เปน็โสดทำ�ไม ฯลฯ ซึง่เปน็การเลยีนแบบจงัหวะและบทเพลงท่ีใช้ประกอบการแสดง

หนังตะลุง

บทเพลงที่ใช้บรรเลงโดยเฉพาะจังหวะรำ�วง ชะชะช่า เชิด โนรา แขก ระบำ� และตะลุง

โดยสว่นใหญเ่ปน็บทเพลงทีส่อดคลอ้งตามวฒันธรรมดนตรพีืน้บา้นและความนยิมของผูค้นใน

ภาคใต้ ทัง้จากการแสดงดนตรีรำ�วงเวยีนครก การแสดงโนรา หรือการแสดงหนงัตะลงุ ซึง่เปน็สิง่

ทีแ่สดงใหเ้หน็อยา่งชัดเจนถงึการใชว้ฒันธรรมรว่มและตอกย้าํถงึเอกลักษณด์นตรีเฉพาะถิน่ใต ้
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รูปแบบการแสดง
ในการแสดงแต่ละคร้ังคณะกลองยาวจะมีการเบิกโรงหรือพิธีไหว้ครูก่อนเสมอ ซึ่งใน

แต่ละคณะมีรูปแบบวิธีการที่แตกต่างกันไป แต่จะมีความคล้ายคลึงกันคือมีการนำ�ธูป เทียน 

ดอกไม้ (ดอกดาวเรือง ดอกเข็ม) หมาก พลู เหล้า บุหรี่ และเงินจำ�นวนหนึ่งโดยนิยมให้ลงท้าย

ด้วยเลข 9 ตามคตินิยม เช่น 9, 99 หรือ 199 บาทเป็นเครื่องบูชา โดยสวดอัญเชิญเทวดาและ

ครูหมอกลองยาวให้ช่วยคุ้มครองรักษา รวมถึงอำ�นวยพรให้ดำ�เนินการแสดงได้อย่างราบรื่น 

เมื่อเสร็จพิธีจะตีหน้ากลองยาว 2–3 คร้ังเพ่ือส่งสัญญาณว่าเป็นอันเสร็จสิ้นพิธีกรรมน้ันแล้ว 

หลังจากนั้นผู้คนในคณะก็จะนำ�เครื่องสังเวยไปรับประทานหรือใช้ต่อ เพราะถือว่าเป็นรอยเดน

รอยชานของครูหมอกลองยาว ซึ่งจะนำ�มาซึ่งส่ิงมงคลในการแสดง เมื่อเสร็จส้ินทุกอย่างแล้ว

จึงเริ่มทำ�การแสดง โดยเริ่มด้วยการโห่ 3 ลา กลองยาวและเครื่องประกอบจังหวะรัวรับ แล้ว

จงึใชเ้ครือ่งดำ�เนนิทำ�นองชิน้ใดชิน้หนึง่ขึน้ทำ�นองหวัปีเ่พือ่เร่ิมทำ�การแสดง ในข้ันน้ีจะทำ�ใหรู้ส้กึ

ไดถ้งึมนตข์ลงัของทำ�นองดงักลา่ว จากนัน้จงึเริม่บรรเลงเพลงจงัหวะตา่งๆ เมือ่ตอ้งการเปลีย่น

จังหวะจะใช้การบากเป็นสัญญาณ บทเพลงสุดท้ายที่นิยมเล่น คือ เพลงหักคอไอ้เท่ง ซึ่งเป็น

เพลงที่สนุกสนานผนวกกับการบรรเลงกับจังหวะที่เร้าใจ สุดท้ายมีการบากเพื่อลงจบจึงเป็น

อันเสร็จกระบวนพิธีการแสดง 

 

แผนภาพที่ 2  รูปแบบการแสดงกลองยาวภาคใต้โดยสังเขป
ที่มา: ผู้เขียน

โอกาสการแสดงของกลองยาวภาคกลางเน้นเกี่ยวกับงานประเพณี เช่น งานสงกรานต์ 

อุปสมบท โดยจะแต่งเป็นขบวนแห่อย่างสวยงาม (สุมาลี นิมมานุภาพ, 2561, น. 61) ในส่วน

ของกลองยาวภาคใต้ก็เช่นเดียวกัน และจะมีการแห่ในงานประเพณีของท้องถิ่นด้วย เช่น งาน

แห่ผ้าขึ้นธาตุ งานประเพณีชักพระ แห่หมฺรับ และอื่นๆ นอกจากนี้ยังนิยมรับงานแก้เหมฺยบน

ด้วยเช่นกัน
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สรุป 
กลองยาวภาคใตเ้ปน็หนึง่ในวฒันธรรมดนตรท่ีีมเีอกลกัษณ ์หากแต่ไม่ไดรั้บการกลา่วถงึ

มากเท่ากับการแสดงดนตรีประเภทอื่น เช่น โนราและหนังตะลุง เหตุเพราะกลองยาวภาคใต้มี

ลกัษณะรว่มกับกลองยาวและวงกลองยาวในภมูภิาคอืน่อยู่หลายประการ แตเ่มือ่ไดพ้จิารณาให้

เห็นในทกุมมุมองแลว้จะเหน็ไดว้า่กลองยาวของภาคใตม้คีวามแตกตา่งจากภาคอืน่อย่างชดัเจน 

ทัง้ในประเดน็รปูลกัษณข์องเครือ่งดนตรทีีน่ยิมใช ้กลองทีม่ขีนาดใหญ่เรยีกวา่ทับยาวหรือกลอง

ขดุ ซ่ึงแตกต่างกบักลองยาวภาคกลางทีม่ขีนาดเลก็กวา่ การประสมวงทีม่กีารนำ�เครือ่งดนตรพีืน้

บา้นและเครือ่งดนตรสีากลโดยเฉพาะเครือ่งดำ�เนนิทำ�นองรว่มบรรเลง เสียงที่ใชต้จีะเนน้ทีเ่สยี

ฉับ (ป๊ะ) และเทิง (เพิง) เป็นองค์ประกอบหลักสำ�หรับสร้างจังหวะ โดยหลายจังหวะได้มาจาก

การประยกุตด์นตรีที่ใช้ในการแสดงโนราและหนังตะลงุ แตน่ำ�มาปรบัเปล่ียนใหเ้ขา้กับเสยีงของ

กลองยาว บทเพลงท่ีใชจ้ะเนน้เพลงตามความนยิมของผูค้นในพืน้ทีแ่ละดนตรพีืน้บ้าน เชน่ เพลง

รำ�วงเวยีนครก เพลงโนรา และเพลงหนงัตะลงุ ในการแสดงแตล่ะครัง้จะมีพธิีไหวค้รูกอ่น แต่ไม่

ได้มีแบบแผนที่แน่นอน ขึ้นอยู่กับคณะกลองยาวนั้นๆ และมักแสดงในงานประเพณีและงานแก้

เหมยฺบน ทีก่ลา่วมาท้ังส้ินนี ้บง่บอกไดอ้ย่างชดัเจนถงึอตัลกัษณ์ความเปน็กลองยาวภาคใตท้ี่ได้

รบัการแผอ่ทิธิพลจากวัฒนธรรมดนตรอีืน่ในภาคเดียวกนั ซึง่เปน็การผสานรว่มอยา่งลงตวัและ

ยิ่งจะตอกย้ําให้เห็นถึงความเป็นกลองยาวภาคใต้ สอดคล้องกับ อภิญญา เฟื่องฟูสกุล (2546, 

น. 1–5) ที่กล่าวถึงความเป็นอัตลักษณ์ไว้ว่า เป็นเรื่องของความเป็นปัจเจกที่เชื่อมสัมพันธ์กับ

สงัคม โดยสงัคมนัน้ไดก้ำ�หนดรปูแบบความสมัพนัธ์ในของบทบาทไวแ้ลว้ หากกลา่วถงึกลองยาว

ภาคใตจ้ะเหน็ไดถ้งึความแตกตา่งจากกลองยาวภาคอืน่ และยงัมบีทบาทสมัพนัธก์บัวฒันธรรม

สังคมที่ประกอบสร้างโดยผู้คนในท้องที่ 

ปจัจบุนัยงัสามารถพบเหน็กลองยาวภาคใต้ไดท้ัว่ไป ซึง่มกีารปรบัเปลีย่นรปูแบบวงและ

การแสดงอยา่งเปน็พลวัตตามกระแสสงัคม ทัง้นี ้ทบัยาวอาจมกีารใช้ในวฒันธรรมดนตรขีองบาง

พื้นที่เท่านั้น โดยเฉพาะแถบจังหวัดสงขลา พัทลุง และนครศรีธรรมราช ผนวกกับการใช้กลอง

ยาวลกัษณะเดยีวกบัของภาคกลางอยา่งแพรห่ลาย เมือ่มองเพยีงลักษณะภายนอกจงึอาจไมเ่หน็

ความตา่งมากนกั หากแตรู่ปแบบการบรรเลงยงัเปีย่มดว้ยวฒันธรรมดนตรภีาคใตอ้ยา่งเขม้ขน้ 
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เตาเผาเจ้ิน มรดกวัฒนธรรมมีชีวิต

Zhen Kiln : the living cultural heritage

>>  วีระจักร ์สุเอียนทรเมธ*ี   

บทคัดย่อ
เตาเผาเจิ้น เป็นเตาเผาแบบมีประทุนที่ใช้ฟืนไม้สนเป็นเชื้อเพลิงแบบประเพณีของจีน

ที่อยู่ภายในอาคารเรือนเตา โครงสร้างเตาคล้ายไข่ผ่าครึ่งควํ่าลง มีผนังกำ�แพงเตา 2 ชั้น คั่น

กลางดว้ยชอ่งว่างอากาศ ภายในลานพืน้หอ้งเผาเพิม่ความลาดชนัจากด้านหนา้ไปดา้นทา้ยเตา 

เพื่อให้มวลอากาศร้อนไหลไปตามแนวขวางจากด้านหน้าเตาไปสู่ด้านท้ายเตาแล้วออกไปทาง

ปลอ่งเตา เตาเผาเจ้ินเปน็เตาเผาดว้ยฟนืทีม่วีทิยาการขัน้สงูกวา่สมยักอ่น ทำ�ใหส้ามารถควบคมุ

อุณหภูมิและบรรยากาศการเผาได้ดี จึงทำ�ให้จ่ิงเต๋อเจ้ินเป็นแหล่งผลิตงานเครื่องกระเบื้องท่ีมี

คุณภาพสูงมาตั้งแต่สมัยราชวงศ์ชิง 

ปจัจบุนัเตาเผาเจิน้เปน็แหลง่มรดกวฒันธรรมมชีวีติทรงคุณคา่ยิง่ของจนี นอกจากเปน็

มรดกวฒันธรรมทีจ่บัตอ้งไดแ้ละจบัตอ้งไม่ไดแ้ลว้ ยงักอปรไปด้วยระบบจดัการมรดกวฒันธรรม

ทีด่ ีภายใตอ้งคป์ระกอบรายลอ้มของนิเวศวฒันธรรมและการจดัการมรดกวฒันธรรมแบบยัง่ยนื 

ก่อให้เกิดคุณค่าครอบคลุมรอบด้านในบริบทร่วมวิถี ทำ�ให้เตาเผาเจิ้นมรดกวัฒนธรรมมีชีวิตนี้ 

ประดจุเปน็ทรพัยากรและทรพัย์สนิวฒันธรรมของชาตทิีส่รา้งมลูคา่ยิง่ แบบปฏบิตัทิีด่น้ีีสามารถ

นำ�มาปรับประยุกต์ในการจัดการมรดกวัฒนธรรมเครื่องเคลือบดินเผามีชีวิตในประเทศไทยได้

คำ�สำ�คัญ : เตาเผาเจิ้น  จิ่งเต๋อเจิ้น  มรดกวัฒนธรรมมีชีวิต
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Abstract
Zhen kiln is a traditional Chinese hooded pine firewood kiln built indoors. The 

structure of the kiln is similar to an egg sliced in half and flipped upside down, with a 

two-layer kiln wall separated by air gaps. The slope of the kiln chamber yard is increased 

from front to rear to allow the hot air mass to flow transversely from front to rear and 

out through the kiln chimney. Zhen Kiln is an advanced technology firewood kiln so that 

it enables excellent control of the firing's temperature and environment. As a result, Jing 

De Zhen has been a source of high-quality porcelain production since the Qing Dynasty. 

At present, Zhen Kiln has become a valuable source of living cultural heritage 

in China. Apart from being both tangible and intangible cultural heritage, it is also 

comprised of an effective cultural heritage management system within the context of 

cultural ecology and sustainable cultural heritage management, resulting in all-round 

values in a contemporary context. As a result, Zhen kiln, the living cultural heritage, 

is now regarded as a national resource and cultural heritage considerable worth. This 

leading practice model can be applied to the management of living cultural heritage 

for porcelain in Thailand. 

Keywords : Zhen kiln, Jing De Zhen, living cultural heritage
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จิ่งเต๋อเจิ้น คือ แหล่งผลิตเครื่องกระเบื้อง (porcelain) ที่สำ�คัญโดดเด่นมานับแต่อดีต

ของจนีและยงัคงบทบาทสำ�คญัแมจ้นกระทัง่ปจัจบุนันี ้สิง่หนึง่ทีเ่ปน็ท่ีรูจ้กักนัดแีละมสีว่นสำ�คญั

ที่ทำ�ให้จิ่งเต๋อเจิ้นผลิตเครื่องกระเบื้องได้สวยงามคือ เตาเผาทรงไข่ที่เป็นเตาฟืนลักษณะยาวรี 

ประหยดัพลงังานและใหอ้ณุหภมูทิีค่งตวั ใหง้านเผาทีม่คีณุภาพสงู เตาเผาทรงไขข่องจิง่เตอ๋เจิน้

นีเ้ริม่ขึน้เมือ่ประมาณชว่งปลายสมยัราชวงศห์มงิคาบเกีย่วชว่งตน้ราชวงศช์งิ เตาเผาจิง่เตอ๋เจิน้มี

บทบาทสำ�คญัอยา่งมากควบคู่ไปกบัการพฒันาคณุภาพการผลติเครือ่งกระเบ้ืองของจิง่เตอ๋เจิน้

เตาเผาทรงไข่จิง่เต๋อเจิน้ รู้จักกันในนามเตาเผาเจิ้น (zhèn yáo - 镇窑)i เปน็เตาในยุค

ทีเ่รยีกว่า เตาแบบประเพณ ีที่ใช้ไมส้นเปน็เชือ้เพลงิและเนือ่งดว้ยมสีณัฐานคลา้ยกบัรปูทรงไข่ท่ี

ผ่าครึ่งควํ่าลงพื้น กอปรกับห้องเผา (firing chamber) มีลักษณะวงรี เมื่อมองจากด้านบนของ

เตา จึงเรียกว่า เตาเผาทรงไข่เจิ้น ด้านหน้าประตูจะกว้างกว่าด้านท้ายเตา มีประตูเตา ช่องจุด

เชือ้ฟืนหรอืหอ้งเชือ้ไฟ (combustion chamber) ปลอ่งเตาและกำ�แพงเตาสองชัน้ ยาวประมาณ 

15-18 เมตร สูงราว 6 เมตร มีความจุประมาณ 300-400 ลูกบาศก์เมตร การเดินลมร้อนของ

เตาจะเคลือ่นไปในแนวนอนจากด้านหนา้เตาไปจนถึงดา้นท้ายเตา จงึจดัเปน็ชนดิทางลมรอ้นแนว

ระนาบ (จัดเป็น cross- draught kilnii ชนิดหนึ่ง ที่ทางเดินลมร้อนไหลตัวไปตามแนวนอนจาก

หน้าไปหลัง) แล้วออกไปทางปล่องเตาทางตอนท้าย เตาเผาเจิ้น มีความโดดเด่นอยู่ 2 ประการ 

คือ 1) ด้วยโครงสร้างนี้สามารถเผาให้มีอุณหภูมิสูงได้ถึง 1,350 องศาเซลเซียส  2) ผลจากการ

บรรจชุิน้งานในสว่นตา่งๆ ของเตา จงึให้ชิน้งานทีม่ลีกัษณะแตกตา่งกนัไดห้ลากหลายเนือ่งจาก

i	 เตาเผาเจิ้น จัดเป็นเตาเผาแบบทางการ (官窑) เดิมจิ่งเต๋อเจิ้นจะมีการผลิตเครื่องกระเบื้องมาตั้งแต่สมัยราชวงซ่ง แต่เพิ่งจะ
มีการตั้งเตาทางการเพื่อผลิตภาชนะสำ�หรับราชสำ�นักโดยตรง เมื่อราวต้นสมัยราชวงศ์หมิง (วีระจักร์ สุเอียนทรเมธีและคณะ ; 
2557, น.62) ครั้นกลางรัชสมัยจักรพรรดิคังซี เตาราชสำ�นักในจิ่งเต๋อเจิ้นได้พัฒนาไปอย่างรวดเร็ว มีช่างฝีมือที่ดี มีวัตถุดิบเพื่อ
การผลิตทั้งดินและเคลือบชั้นยอด เครื่องกระเบื้องสมัยจักรพรรดิคังซี หย่งเจิ้งและเฉียนหลง เกิดงานเครื่องกระเบื้องเคลือบสี
ใหม่ๆ การสร้างสรรค์รูปทรงที่หลากหลายและเทคนิคที่ซับซ้อนมากขึ้น อย่างเช่น famille rose เคลือบสีมรกต เขียนสีใต้เคลือบ
สามสี เคลือบสีฟ้าอ่อน เคลือบแดงปะการัง เคลือบเขียวเข้ม การใช้น้ำ�ทองลงยาสีในการตกแต่ง เตาเผาทางการในจิ่งเต๋อเจิ้น 
กลายเป็นสถานที่ที่มีบทบาทสำ�คัญในการผลิตภาชนะเพื่อราชสำ�นักภายใต้การกำ�กับอย่างเข้มงวด

ii	 ลกัษณะของทางเดนิลมร้อนหรอืมวลอากาศรอ้นของเตาเผามสีามประเภทได้แก ่เตาเผาแบบทางเดนิลมร้อนผา่นขึน้ (up-draught 
kiln) โดยความร้อนจะผ่านจากพื้นเตาด้านล่างผ่านช่องเปิดพื้นเตาเข้าสู่ห้องเผาและผ่านผลิตภัณฑ์ที่วางเผาสู่ประทุนเตาและ
ออกไปทางปลอ่งเตาดา้นบนหรอืการเผาแบบลกัษณะเปดิโลง่ไมม่สีว่นปดิดา้นบนกค็อืการเผาแบบทางเดนิลมรอ้นชนดินีเ้ชน่กนั  
เตาเผาชนดินี้ใหอ้ณุหภมูิไมสู่งมากนกั จะคอ่นขา้งส้ินเปลอืงเชือ้เพลงิ อกีลกัษณะคอืเตาเผาแบบทางเดนิลมรอ้นผา่นลง (down-
draught kiln) โดยความร้อนเข้าสู่ห้องเผา ผ่านผลิตภัณฑ์ข้ึนไปด้านบน แล้ววกกลับลงล่างผ่านผลิตภัณฑ์อีกครั้ง ผ่านช่อง
เปิดด้านล่างที่ต่ำ�กว่าพื้นเตาลงไปออกปล่องเตาด้านท้ายเตา สามารถควบคุมปริมาณมวลความร้อนได้ ให้อุณหภูมิได้สูงคงที่
ยาวนานและประหยัดเชื้อเพลิงมากกว่าแบบทางเดินลมร้อนผ่านขึ้น ส่วนลักษณะทางเดินลมร้อนแบบขนานหรือแนวระนาบ 
(cross-draught kiln หรือ horizontal-draught kiln) ลมร้อนไหลตัวไปตามแนวนอนจากหน้าไปหลังผ่านผลิตภัณฑ์ในห้องเผา 
แล้วจึงออกไปทางปล่องเตาทางตอนท้าย เตาชนิดทางเดินลมร้อนลักษณะนี้สามารถสร้างห้องเผาให้ยาวออกไปได้มากและมี
ช่วงอุณหภูมิในห้องเผาหลายอุณหภูมิซึ่งจะทำ�ให้สามารถจัดสรรลักษณะการเผาตามชนิดของเนื้อเครื่องดินเผานั้นได้ สามารถ
ควบคมุอณุหภมูิโดยสอดเชือ้ฟนืได้ตามชว่งหอ้งเผาแตล่ะชว่งได้ ส่วนเตาเผาที่ไมเ่ปน็ลกัษณะทางเดนิลมรอ้นอยา่งทีก่ลา่วขา้งตน้  
ก็คือ เตาเผาไฟฟ้า ความร้อนของเตาเผาไฟฟ้าใช้หลักการแผ่ความร้อนสร้างมวลอากาศร้อนในห้องเผา อนึ่งผลิตภัณฑ์ที่วาง
อยู่ภายในหีบทนไฟจะได้รับความร้อนโดยหลักการแผ่ความร้อนเช่นกัน แม้ว่าจะวางเผาอยู่ในเตาเผาชนิดที่เป็นทางเดินลมร้อน
แบบใดก็ตาม โดยลมร้อนจะไม่มีการไหลผ่านปะทะกับเนื้อผลิตภัณฑ์โดยตรง ทั้งนี้เพราะผลิตภัณฑ์วางอยู่ภายในหีบทนไฟ
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ในแต่ละส่วนของเตาให้อุณหภูมิแตกต่างกัน (Rice, Prudence M. ; 1997, p.74) ดังนั้น ในการ

เผางานหนึ่งครั้งจึงทำ�ให้ ได้ชิ้นงานได้หลายรูปแบบหลายช่วงอุณหภูมิ เป็นการพัฒนาระดับ

ก้าวหน้าของเตาเผาแบบประเพณี โดยโครงสร้างที่มีต้นทุนไม่มาก ใช้เชื้อเพลิงน้อย เรียบง่าย

แข็งแรง ให้งานคุณภาพสูง สามารถเผาในบรรยากาศสันดาปแบบไม่สมบูรณ์ (reduction) ได้

โครงสรา้งของเตา
เตาเผาเจิ้น ใช้ท่อนไม้สนใหญ่และกิ่งสนขนาดเล็กเป็นเชื้อเพลิง ยังผลให้มีเตาเผาสอง

แบบ คือ เตาเผาแบบใช้ท่อนสนใหญ่กับเตาเผาที่ใช้กิ่งสนขนาดเล็กเป็นเชื้อเพลิง ซึ่งเตาเผาทั้ง

สองแบบมีโครงสร้างที่เหมือนกันแต่ขนาดต่างกันเท่านั้น เตาเผาที่ใช้กิ่งไม้สนขนาดเล็กจะให้

อณุหภมูทิีต่ํา่กว่า สว่นเตาเผาที่ใชท้อ่นไมส้นขนาดใหญ ่สามารถเผาไดถึ้ง 1,350 องศาเซลเซยีส

เตาเผาเจิ้น จะประกอบไปด้วยสองส่วนใหญ่ๆ คือ 1) ส่วนอาคารเรือนเตา และ 2) ส่วน

ตัวเตามีประทุน เตาเผาเจิ้น นั้นมีลักษณะโดยภาพรวมแล้ว เหมือนเป็นเรือนเตา อาคารเตาที่

ครอบตัวเตาเผาเพื่อกันแดดและฝน มีพื้นที่สำ�หรับจัดเตรียมฟืนและเตรียมชิ้นงานเพื่อบรรจุ

เข้าเตา ตวัเตาจะอยูค่่อนไปส่วนหลงัของเรือนเตา มปีลอ่งเตาเลยทะลขุึน้ไปบนหลงัคาเรอืนเตา 

ด้านหน้าชั้นล่างของเรือนเตาจะมีบริเวณสำ�หรับเก็บจ๊อหรือหีบทนไฟ (saggar)iii พื้นที่สำ�หรับ

เตรียมชิ้นงานเพื่อบรรจุเข้าเตาและสำ�หรับวางพักชิ้นงานที่นำ�ออกจากเตาเมื่อเผาช้ินงานเสร็จ

แล้วอีกด้วย ชั้นบนเป็นชานยกระดับเพื่อจัดเก็บฟืนให้แห้งสำ�หรับเป็นเชื้อเพลิง

ส่วนประกอบของตัวเตา
ตัวเตาประกอบด้วย 6 ส่วน คือ 1) ส่วนประตูเตา 2) ส่วนกลางลานเผา  3) ส่วนหลุม

รับขี้เถ้า 4) ส่วนห้องเชื้อฟืน 5) ส่วนท้ายปล่องเตา 6) ส่วนลำ�ปล่องเตา ส่วนที่เรียกว่าใจกลาง

ลานเผาของเตา (hearth) จะอยู่ส่วนหนา้ พืน้ทีก่วา้งสดุของเตา เปน็บริเวณทีจ่ะเกดิมวลอากาศ

รอ้นไหลไปจนทัว่เตาไปจนถงึสว่นทา้ยเตาและออกขึน้ไปตามปล่องเตา อุณหภมูจิะลดลงไปเมือ่

มวลอากาศร้อนไปจนถึงสว่นทา้ยและออกไปทีป่ลอ่งเตา ซึง่ปลอ่งเตานีจ้ะเปน็ตวัดึงความรอ้นให้

iii	 จ๊อหรือหีบทนไฟ (saggar, sagger, seggar) อาจมีรูปร่างกระบอกหรือสี่เหลี่ยม วางซ้อนเรียงกันได้ ทำ�ด้วยดินทนไฟหรือวัสดุทน
ไฟ (fire clay) ใชบ้รรจผุลติภณัฑเ์ขา้เผาในเตาเผาเพือ่ปอ้งกนัเปลวไฟหรอืเขมา่ทีม่าจากเชือ้เพลงิประเภทฟนื ถ่านหนิ หรอืน้ำ�มนั
ดิน มาปนเปื้อนทำ�ให้ผลิตภัณฑ์เสียหาย นิยมมากในการเผางานเครื่องกระเบื้อง (porcelain) นับว่าเป็นภูมิปัญญาวิทยาการที่
คน้พบโดยชาวจนี ทางด้านระบบการเผาโดยเฉพาะในเตาเผาประทนุทีอ่ยู่ในเรือนเตาเผา (ไม่ใช่ในระบบเตาเผาตามรมิตลิง่หรอื
เนินดินที่อาศัยลักษณะทางภูมิศาสตร์ในยุคก่อนหน้านี้) ทำ�ให้สามารถเผาชิ้นงานในระดับไฟสูงและควบคุมอุณหภูมิได้ดีกว่า 
ประหยัดเวลามากกว่า โดยเฉพาะอย่างยิ่งการเผาในบรรยากาศสันดาปแบบไม่สมบูรณ์ 
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ไหลไปจนทั่วเตาจากส่วนหน้าไปจนส่วนท้าย ส่วนประทุนเตาจะมีความลาดชันลดลงจากด้าน

หนา้ไปจนดา้นหลงั จงึทำ�ใหบ้รเิวณหอ้งเผามบีรเิวณสว่นดา้นหนา้เตามพีืน้ทีก่วา้งกวา่บรเิวณด้าน

ทา้ยเตา พ้ืนของเตาจะคอ่ยๆ ยกตวัสงูขึน้จากดา้นหนา้ไปจนถงึดา้นหลงั หมายความวา่ พ้ืนด้าน

หน้าเตาจะตํ่ากว่าพื้นด้านท้ายเตา การลดขนาดพื้นที่ลงจะช่วยเพิ่มการไหลตัวของมวลอากาศ

รอ้นและการมว้นตวัของมวลอากาศรอ้น (เมือ่เขา้ใกลบ้รเิวณปลอ่งเตาจะเกดิแรงดดูแบบคาพลิ

ลารี-ผู้เขียน) ทำ�ให้มีความคงตัวของอุณหภูมิในการเผาชิ้นงานได้ดีกว่าเตาเผายุคก่อนหน้านี้

ภาพที่ 1 : เตาเผาเจิ้นจะอยู่ภายในอาคารเรือนเตาโครงสร้างก่อด้วยอิฐผสมไม้
มุงหลังคาด้วยกระเบื้อง เตาเผาแบบประเพณีของจีนชนิดแบบที่มีปล่องเตา

มักอยู่ในอาคารเรือนเตาแบบนี้ทั้งสิ้น ซึ่งจะแตกต่างจากเตามังกร
ที่ใช้ลักษณะทางภูมิศาสตร์ในการก่อเป็นเตาเผา

(ที่มา : 26 ก.ค. 2555)

ภาพที่ 2 : รูปด้านแสดงลักษณะส่วนประกอบของเตาเผาทรงไข่ (คว่ำ�ผ่าครึ่ง) จิ่งเต๋อเจิ้น
(ลายเส้น : วีระจักร์ สุเอียนทรเมธี)
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ประตเูตามีโครงสรา้งวสัดปุระกอบดว้ยอฐิทนไฟและเศษเส่ือมสภาพของจอ๊หรอืหบีทน

ไฟ ดา้นลา่งประตเูตาเปน็ฐานทีป่ระกอบดว้ยชอ่งวา่งสลบักันซึง่เปน็บรเิวณทีอ่ากาศจะไหลผา่น

ไดแ้ละเถา้ของเชือ้ฟนืรว่งหลน่ลงมาได้ มชีอ่งหนา้ประตสูำ�หรบัจดุไฟและช่องดา้นบนสำ�หรบัใส่

ฟืนกว้างราวครึ่งตารางฟุต ด้านบนมีช่องสังเกตไฟ (peep hole) สองช่องทำ�จากเศษหีบทนไฟ 

หอ้งเผาและหอ้งเชือ้ฟืนivตอ่เนือ่งกัน อณุหภมูกิารเผาของส่วนใจกลางเตา จะใหอ้ณุหภมูสิงูและ

ด้านท้ายเตาอุณหภูมิจะลดตํ่าลง ดังนั้นถ้าจะเผาชิ้นงานเครื่องกระเบื้อง เคลือบลายครามหรือ

เคลือบสีชนิดไฟสูงจึงต้องบรรจุชิ้นงานไว้ส่วนหน้าของเตา ส่วนกลางถัดไปของเตาจึงเหมาะ

สำ�หรับผลิตภัณฑ์ที่เผาไฟตํ่าลงตามลำ�ดับ

	

ภาพที่ 3 : โครงสร้างของประตูเตาตั้งอยู่บนฐานที่สลับช่องอากาศ
และมีช่องจุดไฟ เติมฟืนและช่องสังเกตไฟ

(ลายเส้น : วีระจักร์ สุเอียนทรเมธี)

iv	 ห้องเผา (firing chamber) และห้องเชื้อฟืน (เชื้อไฟ) (combustion chamber or fire box) แตกต่างกัน ห้องเผานั้นหมายถึง 
บริเวณที่มีมวลความร้อนสูงรายล้อมรอบชิ้นงานเพื่อทำ�การเผา ส่วนห้องเชื้อฟืนหรือเชื้อไฟ คือ บริเวณที่ทำ�การจุดไฟด้วยเชื้อ
เพลิงต่างๆ เช่น ฟืน ถ่านหิน เพื่อให้เกิดการลุกไหม้เป็นเปลวไฟ ในระบบเตาเผาแบบเตาฟืนหรือเชื้อเพลิงชนิดอื่น จะทำ�การ
จุดไฟใหล้กุไหมท้ีบ่รเิวณหอ้งเช้ือไฟนีก่้อน ในเตาเผาระบบแก๊สบรเิวณลุกไหมเ้ป็นเปลวไฟกค็อืสว่นทีเ่รยีกวา่ หวัพน่ไฟ (burner) 
นั่นเอง อาจจะมีผนังกันไฟ (muffle) กั้นหรือไม่มีก็ได้ ส่วนเตาเผาที่ไม่มีส่วนเชื้อไฟหรือห้องเชื้อไฟก็คือ เตาเผาไฟฟ้า
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โครงสรา้งผนังกำ�แพงเตา
ผนังกำ�แพงเตานับว่ามีความสำ�คัญมาก เพราะเป็นตัวทำ�ให้อุณหภูมิภายในเตาคงตัว

สมํา่เสมอ โดยทีผ่นงักำ�แพงเตาเผาเจิน้มผีนงักำ�แพง 2 ชัน้ มชีอ่งวา่งอากาศระหวา่งผนงักำ�แพง 

จงึทำ�ใหเ้กดิลกัษณะฉนวนความรอ้น ผนงักำ�แพงดา้นในทำ�ดว้ยอฐิทนไฟแยกขาดไมเ่ชือ่มตดิกบั

ผนังกำ�แพงชั้นนอก ผนังกำ�แพงด้านนอกนี้จะเป็นตัวรองรับน้ําหนักของประทุนเตาด้วย ส่วน

ผนังกำ�แพงด้านในต้องผจญอยู่กับอุณหภูมิสูงตลอด มันจึงมีช่วงการใช้งานค่อนข้างสั้นจึงต้อง

มีการซ่อมแซมบ่อย ผนังกำ�แพงชั้นใน (โค้งขึ้นไปเป็นประทุน) สูงราว 2.5 เมตร หนาประมาณ 

30 ซม. ช่องว่างระหว่างผนังกว้างราว 8 ซม. ฉนวนความร้อนที่ดีจะช่วยทำ�ให้อุณหภูมิมีความ

คงตัวสมํ่าเสมอภายในเตา ช่วงขณะที่ทำ�การเผาผนังกำ�แพงชั้นในจะขยายตัว การมีช่องว่างจะ

ช่วยลดความเสียหายอันเกิดจากการขยายตัวของผนังกำ�แพงทั้งสอง (ชั้นในกับชั้นนอก) ผนัง

กำ�แพงชัน้นอกจะกอ่ครอบผนงักำ�แพงชัน้ใน มหีนา้ทีส่องประการ คือ 1) ปกปอ้งผนงักำ�แพงชัน้

ใน เปน็ฉนวนกนัการถา่ยเทความรอ้นสูผ่วิผนงักำ�แพงชัน้นอก โดยมชีอ่งวา่งระหวา่งผนงักำ�แพง

ทั้งสอง ขณะเดียวกันเป็นการป้องกันอุณหภูมิที่เย็นกว่าจากด้านนอกเข้าสู่ผิวผนังกำ�แพงชั้นใน

เชน่กนั 2) สำ�หรบัเปน็บนัไดเพือ่ขึน้ไปสงัเกตการเผาหรอืการจดัการกบัประทุนสว่นบนดา้นนอก

ของเตาเผาและปล่องเตา (ส่วนที่เชื่อมระหว่างปล่องเตากับตัวเตาเผา)  

ภาพที่ 4 : ภาพตัดขวางแสดงผนังกำ�แพงเตาทั้งสองชั้น
และโครงสร้างประทุนเตาชั้นนอกกับปล่องเตา

(ลายเส้น : วีระจักร์ สุเอียนทรเมธี)
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ภาพที่ 5 : ภาพตัดขวางตามแนวระนาบ (ภาพล่าง) แสดงผนังสองชั้นของเตาเผาเจิ้น 
โดยมีช่องว่างอากาศระหว่างผนังเตาทั้งสอง จะเห็นสัณฐานที่กว้างแข็งแรงของผนังชั้นนอกที่รองรับ

ประทุนชั้นนอกและโครงสร้างส่วนอื่น เช่น ทางบันไดลาดด้านข้างและส่วนติดกับปล่องเตา 
และภาพตัดขวางด้านข้าง (ภาพบน) แสดงความชันลาดลงของประทุนเตาจากด้านหน้าสู่ด้านหลัง
เชื่อมกับปล่องเตา (ดูภาพที่ 4 ประกอบ) จะเห็นว่าส่วนโค้งสูงสุดและกว้างสุดของประทุนเตาจะอยู่

บริเวณส่วนหน้าของห้องเผา
(ลายเส้น : วีระจักร์ สุเอียนทรเมธี)

โครงสรา้งเพดานโค้ง (ประทุน) เตาและพ้ืนเตา
เพดานโคง้หรอืประทนุเตา จะตัง้อยูบ่นฐานของผนงัชัน้นอกทำ�จากอิฐทนไฟเช่นเดยีวกบั

ผนงัชัน้ใน มลีกัษณะโค้งทรงไข ่(วงร)ี เมือ่ตดัขวางในแนวระนาบ สว่นสงูของประทุนเตาจะลดระ

ดบัตํา่ลงจากดา้นหนา้ลงไปดา้นทา้ยเตาและความกวา้งกล็ดขนาดสอบแคบเขา้ดว้ยเชน่เดียวกนั 

พื้นเตาด้านหน้าจะมีความลาดเอียงตํ่ากว่าด้านท้ายเตา การประกอบเข้าด้วยกันของ

ความลาดเอียงลงตํ่าและลดขนาดความกว้างของประทุนเตา พื้นเตาที่ยกความชันไปด้านท้าย

เตา จะเป็นการช่วยให้มวลอากาศร้อนไหลตัวไปด้านท้ายเตาได้ดี เพราะมวลอากาศร้อนจะไหล

ไปด้านบนและนำ�ไปสู่บริเวณสอบแคบของปล่องเตา

The Fine & Applied Arts Journal Vol.15 - No.1 January-June 2022 82



ภาพที่ 6 : ภายในบริเวณห้องเผาของเตา 
มีการวางเรียงภาชนะที่บรรจุอยู่
ภายในหีบทนไฟเพื่อเตรียมเผา 

จะสังเกตเห็นพื้นเตาที่มีความลาดเอียงสูงขึ้นไป
ด้านท้ายเตา สูงกว่าระดับบริเวณ

พื้นด้านหน้าเตา
(ที่มา : 26 ก.ค. 2555)

การควบคุมจัดการเผา
มีกระบวนการตั้งแต่การบรรจุชิ้นงานเข้าเตา การนำ�ชิ้นงานออกจากเตา การเผา การ

สงัเกตดอูณุหภมูิไฟ การเปดิระบายมวลอากาศรอ้น ทัง้หมดนีจั้ดการดว้ยแรงมนษุยท์ัง้สิน้ การ

สงัเกตสีไฟV  อณุหภมู ิชว่งเวลาการเผา ลว้นแลว้แตส่งัเกตดว้ยตาของมนษุย ์ดว้ยลกัษณะทาง

กายภาพของเตาทรงไขน้ี่จะใหผ้ลติภณัฑท์ีม่คีวามหลากหลายแตกตา่งกันในแตส่ว่น ผลติภณัฑท์ี่

แหง้ดแีลว้จะนำ�มาบรรจใุนหบีทนไฟแลว้วางซอ้นกัน มวลอากาศรอ้นทีอ่ณุหภูมิตํา่ลงจะเคล่ือนตวั 

v	 สีของไฟ แสดงอุณหภูมิความร้อนและปฏิกิริยาภายในเตาเผา
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ไปด้านท้ายเตา ดังนั้น ผลิตภัณฑ์จำ�พวกเผาไฟตํ่า เช่น อิฐ กระเบื้องมุงหลังคา ก็จะถูกนำ�ไปไว้

ในเตาเปน็พวกแรกในสว่นด้านทา้ยเตาใกลป้ลอ่งเตา สว่นพวกงานเครือ่งกระเบือ้งไฟสงูกวา่กน็ำ�

มาไวส้ว่นกลางของหอ้งเผาและเครือ่งกระเบือ้งทีต่อ้งการไฟสงูมากๆ จำ�พวกงานเคลือบสวีจิติร 

สวยๆ นำ�มาไว้บริเวณส่วนหน้าของห้องเผาใกล้บริเวณกระหม่อมเตา (ส่วนโค้งสูงสุดกว้างที่สุด

ของเตา) ที่สามารถเผาอุณหภูมิได้ถึง 1,350 องศาเซลเซียส หีบทนไฟที่ซ้อนกันนี้ก็จะวางห่าง

กันราว 2-3 นิ้ว โดยสอดชิ้นส่วนเสริม (ซึ่งก็มาจากเศษของหีบทนไฟที่แตกหัก) วางขั้นระหว่าง

แถวหบีทนไฟ เพือ่ใหม้วลอากาศรอ้นได้ไหลลอดผ่านไดส้ะดวกและกระจายมวลอากาศรอ้นทัว่

ถึงทุกชิ้นงาน การบรรจุภาชนะที่ต้องใส่หีบทนไฟนี้ ก็เพื่อให้ได้งานที่มีความละเมียดวิจิตรและ

สะอาด ปราศจากการลามเลียของเปลวไฟหรือเศษเขม่ามลทินต่างๆ จากเชื้อฟืน ที่จะลอยมา

สัมผัสกับผิวเคลือบนั่นเอง (ยังคงความประณีตได้ แม้ขณะเผาในบรรยากาศแบบสันดาปไม่

สมบรูณ)์ โดยเฉพาะงานเครือ่งกระเบือ้งขาว เครือ่งลายครามทีต่อ้งการความประณตีเปน็พเิศษ 

สว่นงานทีเ่ปน็เคลอืบไฟต่ําและไม่ใชเ่ครือ่งกระเบือ้งนัน้ อาจไมม่คีวามจำ�เปน็ตอ้งบรรจลุงในหบี

ทนไฟก็ได้ ซึ่งจะถูกนำ�ไปวางไว้ในส่วนท้ายด้านในของเตาเผานั่นเอง

ภาพที่ 7 : จ๊อหรือหีบทนไฟ (saggar) สำ�หรับบรรจุชิ้นงานพวกแจกัน  
ชามหรือจานระดับเนื้อเครื่องกระเบื้องประณีต เพื่อนำ�ไปเข้าเตาเผาโดยนำ�มาวางเรียงซ้อนกัน  

แต่ละแถวของหีบทนไฟที่ซ้อนนี้จะวางห่างกันราว 2-3 นิ้ว  
โดยมีตัวเสริมวางขั้นระหว่างแถวของหีบทนไฟ

(ที่มา : 26 ก.ค. 2555)
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การเผา
เมือ่บรรจชิุน้งานเขา้เตาเตม็พอดแีลว้ จะเริม่อุน่เตาด้วยไฟอ่อนๆ โดยใช้ฟนืปรมิาณน้อย 

สอดเข้าไปในชอ่งเตมิฟนื การเผานี้ไมม่อีปุกรณวั์ดอณุหภมูิใดใดตลอดช่วงของการเผา นอกจาก

ใช้คนคอยสังเกตด้วยตาอย่างชำ�นิชำ�นาญเท่านั้น ในการบอกอุณหภูมิและบรรยากาศของการ

เผา ซึง่เปน็กลไกสำ�คญัในการควบคมุการเผาตลอดจนจบกระบวนการเผา ไมว่า่จะเปน็การเติม

เชื้อฟืนเข้าไปหรือจะหยุดการเผา ตัดสินใจด้วยการมองจากสายตามนุษย์ทั้งสิ้น ช่องสังเกตไฟ 

เป็นส่วนที่สำ�คัญในการช่วยสังเกตการเผาในเตา บรรยากาศของการเผาจะควบคุมด้วยการ

เพิ่มเชื้อฟืนและเปิดปิดช่องอากาศ (damper) เมื่อดูไฟตรงช่องสังเกตไฟ จากไฟสีแดงไปจนสี

ขาว อุณหภูมิภายในเตาอาจขึ้นไปถึง 1,300 องศาเซลเซียส จากนั้นคนสังเกตไฟจะปีนขึ้นไปบน

ประทุนเตาชั้นนอกใกล้ปล่องเตาเพื่อเลื่อนเปิดปิดช่องอากาศ ช่วงปล่อยเตาเย็น จะแง้มประตู

เตาเล็กน้อย กระบวนเวลาเผาทั้งหมดกินเวลาประมาณ 1 วันครึ่ง เป็นอันเสร็จกระบวนการเผา  

สามารถนำ�ชิน้งานออกจากเตาได ้ซึง่ใชเ้วลาในการเผานอ้ยกวา่สมยัเมือ่มีการเผาแบบเตามังกร

ที่กินเวลาอย่างน้อยเป็นสัปดาห์ นี่จึงถือได้ว่าเป็นนวัตกรรมอย่างยิ่งในกระบวนการผลิตเครื่อง

เคลือบดินเผาของจิ่งเต๋อเจิ้น เพราะนอกจากจะให้งานเผาท่ีมีคุณภาพสูงแล้วยังย่นระยะเวลา

การเผาลงได้มาก อันหมายถึงการประหยัดต้นทุนของเชื้อเพลิงด้วยเช่นกัน

ภาพที่ 8 : ภาชนะเครื่องกระเบื้องที่ได้จากการเผาตามแบบอย่างประเพณีจากเตาเผาเจิ้น 
ภาพซ้าย คือ เครื่องลายคราม (ชิงฮัว) 

ภาพขวา คือ เครื่องลายครามฉลุอุดเคลือบ (ชิงฮัวหลิงหลง) 
(ที่มา : 26 ก.ค. 2555)
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เตาเผาเจ้ิน : มรดกวัฒนธรรมมีชีวิต 
จากโครงสร้างและลักษณะทางกายภาพต่างๆ ของเตาเผาเจิ้น ซึ่งมีสถานะเป็นมรดก

วัฒนธรรมที่จับต้องได้vi (tangible cultural heritage) ที่ทรงคุณค่ายิ่ง โดยได้รับการอนุรักษ์

อาคารเรอืนเตาเผาเจิน้ ขึน้ทะเบยีนจากหนว่ยอนรุกัษ์โบราณวตัถุสำ�คญัของมณฑล จากรฐับาล

มณฑลเจียงซี เมื่อ 22 กรกฎาคม พ.ศ.2543 และยังได้รับประกาศนียบัตรรับรองจากกินเนส 

เวิล์ดเรคคอร์ด เพื่อแสดงว่าเตาเผาเจิ้นของจิ่งเต๋อเจิ้น มณฑลเจียงซี เป็นเตาฟืนที่ใหญ่ที่สุดมี

ความจุ 260 ลูกบาศก์เมตร เมื่อวันที่ 22 ตุลาคม พ.ศ.2552 เตาเผาเจิ้นเป็นพิพิธภัณฑ์แหล่ง

เรยีนรูท้ีส่มัพนัธ์ไปกบัสว่นอืน่ท่ีเรยีกว่าส่วนอนรุกัษแ์ละสืบสานมรดกเครือ่งกระเบือ้งจิง่เต๋อเจิน้ 

ซึง่เปน็ส่วนจดัแสดงและสาธติกระบวนผลติ การตกแต่งงานเครือ่งกระเบ้ืองเชิงประเพณอัีนมช่ืีอ

เสียงเน้นสืบทอดแบบลักษณ์ในช่วงสมัยราชวงศ์ชิง อยู่ในส่วนพื้นที่ของ Jingdezhen Ancient 

Kiln and Folk-Custom Exposition Area (จัดเป็นภูมิทัศน์วัฒนธรรม) ขณะเดียวกันสิ่งที่ทำ�ให้

เตาเผาเจิน้นีเ้ปน็มรดกวฒันธรรมมชีวีติ มาจากส่วนทีเ่ปน็มรดกวฒันธรรมทีจ่บัตอ้งไม่ได ้ไม่ว่า

จะเป็นกระบวนการกรรมวิธีการเผาชิ้นงาน ภูมิปัญญาในการสังเกตไฟ การควบคุมบรรยากาศ

การเผา การคดัเลอืกบรรจชุิน้งานเขา้เตาเผา ความเขา้ใจธรรมชาตขิองมวลอากาศรอ้นในแตล่ะ

ส่วนของห้องเผา การสอดฟืนเข้าช่องเชื้อไฟ เพ่ือคุมอุณหภูมิและโดยเฉพาะอย่างยิ่ง การใช้

หีบทนไฟในการควบคุมคุณภาพของในการเผางานเครื่องเคลือบดินเผาต่างๆ รวมไปถึงการ

ประยกุต์ใชว้สัดุธรรมชาตมิาสรา้งบรรจภัุณฑเ์พือ่การหบีหอ่ขนสง่ออกไปสูแ่หล่งจดุหมายปลาย

ทาง ยังมีการปฏิบัติงานสร้างสรรค์ชิ้นงานตามกระบวนการกรรมวิธีเหล่านี้ อยู่แทบทุกประการ

ในบริบทร่วมวิถีปัจจุบัน ซึ่งนั่นหมายความว่า ถ้าหากมีคุณค่าของมรดกวัฒธรรมที่จับต้องได้

และมรดกวัฒนธรรมทีจ่บัไม่ได้ แลว้กต็าม แตถ่า้ขาดซึง่กจิกรรมในบรบิทรว่มวถิ ีความสัมพนัธ์

ระหวา่งสภาพแวดล้อมกบัวถิชีวีติความเปน็อยูข่องมนุษย์ในปจัจบุนัขณะนัน้ หรอืทีเ่รยีกวา่ นิเวศ

vi	 คำ�จำ�กัดความของคำ� intangible cultural heritage กับ tangible cultural heritage จากความหมายของ UNESCO ที่ให้คำ�จำ�กัด
ความไว้ถูกต้องแล้ว คือ "สิ่งที่จับต้องไม่ได้" กับ "สิ่งที่จับต้องได้" ซึ่งในภาคภาษาไทยมีผู้ที่ให้ความหมายหรือนิยามไว้ ทั้งที่ตรง
กบัยเูนสโกและคลาดเคลือ่น มนัีกวชิาการบางทา่นใหค้วามหมายวา่ "สิง่ทีเ่ป็นนามธรรม" กบั "ส่ิงทีเ่ปน็รปูธรรม" ซึง่ผดิจากความ
หมายของยูเนสโกทันที ในแง่ของมรดกทางวัฒนธรรม เพราะมีมรดกทางวัฒนธรรมบางอย่างเป็นรูปธรรม (มองเห็นได้) แต่จับ
ต้องไม่ได้ก็มี เช่น ด้านมรดกวัฒนธรรมทางศิลปะการแสดง เพราะเป็นศิลปะที่เกี่ยวกับการเคลื่อนไหวและเวลา แต่เรารับรู้ ได้
เชิงรูปธรรม โดย ผ่านอายตนะรับรู้ (เพราะเราเห็นภาพนาฏลีลา การประดิษฐ์ฉาก ได้ยินเสียงร้อง ดนตรี บทพูดจา) แต่บาง
อย่างในองก์ทั้งหมด มีทั้งที่จับต้องได้และจับต้องไม่ได้ ซึ่งทาง ศ.สายันต์ ไพรชาญจิตร์ (2550, น.18) กล่าวมรดกวัฒนธรรมใน
แง่เป็นทรัพยากร โดยแบ่งเป็น ทรัพยากรฯ เชิงวัตถุ กับ ทรัพยากรฯ เชิงนามธรรม 

		  ดังนั้น "intangible" ต้องคงความหมายตามยูเนสโก ว่า "สิ่งที่จับต้องไม่ได้" (จะเรียกว่านามธรรมไม่ผิด) ส่วน "tangible" 
ต้องคงความหมายจากยูเนสโก ว่า "สิ่งที่จับต้องได้" อย่าเรียกว่า สิ่งที่เป็นรูปธรรม จะทำ�ให้เข้าใจเกี่ยวกับมรดกทางวัฒนธรรม
ไม่แจ้งแทงตลอด ในเอกสารวิชาการของผู้เขียน จึงไม่เรียกว่า สิ่งนามธรรม กับ สิ่งรูปธรรม แต่เรียกว่า สิ่งที่จับต้องไม่ได้ กับ 
สิ่งที่จับต้องได้ (วัตถุกายภาพนั้นรวมไปถึงสิ่งนามธรรมทรงรูป ที่มีความ concrete ด้วย) และสิ่งที่เป็น มรดกวัฒนธรรมที่จับ
ต้องไม่ได้ นั้น มีมากกว่า มรดกวัฒนธรรมที่จับต้องได้ อีกทั้งมรดกวัฒนธรรมที่จับต้องไม่ได้นั้น เป็นรากฐานของการเกิดขึ้นใน 
มรดกวัฒนธรรมที่จับต้องได้ ในฐานะเป็นวัตถุทางวัฒนธรรม (cultural objects)
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วฒันธรรม เตาเผาเจิน้นีก็้จะไมเ่ปน็มรดกวฒันธรรมมชีวีติไดเ้ลย สิง่พิเศษอกีประการของมรดก

วัฒนธรรมเตาเผาเจิ้นนี้ ด้วยความที่เป็นลักษณะแหล่งสถานท่ีกินอาณาบริเวณพ้ืนท่ีหรือทำ�เล

หนึ่งในสภาพแวดล้อมของชุมชนหรือสังคมนั้น จึงทำ�ให้เกิดลักษณะของภูมิทัศน์วัฒนธรรม (ที่

สัมพันธ์กับธรรมชาติและบริเวณแหล่งของมรดกวัฒนธรรม) ขึ้นอีกด้วย ภูมิทัศน์วัฒนธรรมนี้

เป็นส่วนหนึ่งของระบบนิเวศวัฒนธรรมที่เตาเผาเจิ้นยังทำ�หน้าท่ีสร้างคุณค่าอย่างต่อเน่ือง จึง

ทำ�ใหแ้หลง่มรดกวฒันธรรมเตาเผาเจิน้มคีวามเปน็มรดกวฒันธรรมมีชวีติทีส่บืเนือ่งมาอยา่งไม่

ขาดสายมิใช่มรดกวัฒนธรรมที่ตายแล้ว 

ภาพที่ 9 : องค์ประกอบในความเป็นมรดกวัฒนธรรมมีชีวิตของเตาเผาเจิ้น

คณุคา่จากมรดกวฒันธรรมจะเกดิขึน้ใหแ้กม่นษุย์ไม่ได ้ถา้ปราศจากระบบและกระบวน

วิธีการจัดการ แนววิธีการจัดการมรดกวัฒนธรรมแบบวิธีการอนุรักษ์ มักจะเป็นวิธีการท่ีใช้ใน

ลำ�ดบัแรกอยา่งสำ�คญัเสมอ แมแ้ตแ่หลง่มรดกวฒันธรรมเตาเผาเจิน้นีก้ต็าม (เพราะดว้ยความ

เป็นวัตถุวัฒนธรรม) เมื่อพัฒนามรดกวัฒนธรรมท่ีผ่านแนววิธีการจัดการน้ีแล้ว จึงไปสู่การ

ประยุกต์แนวทางอื่นต่อไป ไม่ว่าจะเป็นรูปแบบพิพิธภัณฑ์ สถาบันประวัติศาสตร์ เพราะวัตถุ

วฒันธรรมอนัเปน็มรดกท่ีมคีณุคา่เหลา่นัน้ ยอ่มตอ้งถกูดแูลรกัษาอยา่งถกูตอ้งเปน็ระบบทีเ่หมาะ

สม แลว้จงึนำ�ไปสูค่ณุคา่ประการอืน่ เชน่ คณุคา่ในเชิงวชิาการความรู ้ไปจนถงึคณุคา่เชงิเศรษฐกจิ 

ดา้นการทอ่งเทีย่ว (วีระจกัร ์สุเอยีนทรเมธแีละคณะ; 2557, น.24) แนวคดิตอ่จากการจดัการแบบ

อนรุกัษ ์คอื “แนวคดิการจดัการมรดกวฒันธรรมแบบยัง่ยืน” กอ่ให้เกดิคณุคา่และประโยชนท้ั์ง

ในแงป่ระวตัศิาสตร ์ดา้นเศรษฐกจิ ด้านการศกึษาและความรู ้ด้านสนุทรยีภาพความงาม ความ

สบืเนือ่งทางวัฒนธรรมและประเพณ ีอกีทัง้ยังธำ�รงรกัษามรดกวฒันธรรมนัน้ไว้ในฐานะทรพัยส์นิ

ทางวัฒนธรรมของชาติ มรดกวัฒนธรรมจึงมีความผสมผสานเนื่องมาจาก มิใช่วัฒนธรรม

เชิงเดี่ยวแต่เป็นความหลากหลายดังที่กล่าวมาข้างต้น เช่น เกิดระบบนิเวศวัฒนธรรมขึ้น  
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จากหลักคิดในเอกสาร   นาระ 2537 (The Nara document on authenticity 1994)vii ให้ความ

สำ�คัญในประเด็นของความหลาก หลายทางมรดกวัฒนธรรมซึ่งสำ�แดงถึงความอุดมทางจิต

วิญญาณและพุทธิปัญญาของมนุษย์ ไม่กล่าวแยกเชิงเดี่ยวขาดกันระหว่างสิ่งที่จับต้องได้หรือ

จับต้องไม่ได้ เพราะมีหลายแหล่งมรดกวัฒนธรรมมักมีลักษณะทั้งสองประการร่วมกัน และ

เม่ือมองในความหลากหลายมรดกทางวฒันธรรมจงึรายลอ้มไปดว้ยความหลากหลายของปัจจัย

ต่างๆ เช่น บริบทที่รายล้อม องค์ประกอบของสิ่งที่มีชีวิตและไม่มีชีวิต บทบาทและหน้าที่ การ

ปรับตัวเปลี่ยนแปลงที่สัมพันธ์กับมนุษย์ สังคมและสภาพแวดล้อม มรดกวัฒนธรรมมีชีวิตจึง

สอดคล้องไปกับการจัดการมรดกวัฒนธรรมแบบยั่งยืนอีกด้วย

ดงันัน้ แหลง่มรดกวฒันธรรมมชีวีติเตาเผาเจิน้ มิใชเ่ปน็แตเ่พยีงพพิธิภัณฑแ์หลง่เรียนรู ้ 

ที่ใหคุ้ณคา่ในแบบอยา่งวัฒนธรรมทีจ่บัต้องไดเ้ทา่นัน้ แหลง่เตาเผาเจิน้ยงัเอ้ือประโยชน์ต่อท้อง

ถิ่นในด้านเศรษฐกิจชุมชน เพราะชิ้นงานที่เกิดจากกระบวนการเชิงประเพณีทั้งหมดนี้ สร้าง

คุณค่าและมูลค่าสูงกว่างานร่วมสมัยจากแหล่งผลิตอื่น กระบวนการเผาจากเตาเผาเจิ้น เป็น

ขัน้ตอนปจัจยัสำ�คญัยิง่สว่นหนึง่จากในบรรดากระบวนการสรา้งสรรคง์านเครือ่งเคลอืบดินเผา

ทัง้หมด เพราะงานเครือ่งเคลอืบดินเผาจะสำ�เรจ็ไม่ได ้ถา้ไม่ไดผ้า่นกระบวนการเผาชิน้งานจาก

เตาเผาในขั้นสุดท้าย มิเพียงแค่ประโยชน์ทางเศรษฐกิจจากชิ้นงานสร้างสรรค์โดยตรงเท่าน้ัน 

แหล่งมรดกวัฒนธรรมเตาเผาเจิ้น ยังเป็นแหล่งภูมิทัศน์วัฒนธรรมอีกด้วยท่ีส่งเสริมการท่อง

เทีย่วในอาณาบรเิวณทัง้หมด ถกูจดัใหเ้ปน็แหลง่ทอ่งเทีย่วแหง่ชาตริะดบั 4A แหลง่อตุสาหกรรม

ทางวัฒนธรรมสาธิตและแหล่งคุ้มครองมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมระดับประเทศ นับได้ว่า

เปน็สถานทีท่อ่งเทีย่ว ทางประวตัศิาสตรท์ีย่งัมชีีวติทีร่ฐับาลกลาง รฐับาลทอ้งถิน่ ภาคเอกชนและ

ภาคประชาชนใหค้วามสำ�คญัและใหค้วามใส่ใจรว่มมอืกันในการดแูลเอาใจใสแ่ละทำ�นบุำ�รงุเปน็

อยา่งยิง่ อกีท้ังยงัเปน็หนว่ยให้ความรูก้ารศึกษาแบบนอกระบบแกส่ถาบนัการศกึษาทุกระดบัด้วย 

vii	 หลักคิดในเอกสารนาระ 2537 (The Nara document on authenticity 1994) ให้ความสําคัญในประเด็นของความหลากหลาย
ทางมรดกวัฒนธรรม ซ่ึงสําแดงถึงความรุ่มรวยทางจิตวิญญาณและพุทธิปัญญาของมนุษย์ และไม่เป็นการกล่าวแยกขาดกัน
ระหว่าง สิ่งที่จับต้องได้หรือจับต้องไม่ได้ ดังนั้น แนวทางการจัดการมรดกวัฒนธรรมอย่างยั่งยืน มิใช่เป็นเรื่องของนักจัดการ
หรือผู้ที่เกี่ยวข้องกับวัฒนธรรมเท่านั้น แต่ในทุกภาคส่วนเป็นส่วนร่วมอย่างสําคัญในการช่วยจัดการ ดูแลรักษาและนําก่อให้
เกิดประโยชน์จากคุณค่าต่างๆ ในเชิงพัฒนาแก่มนุษย์ได้ ไม่ทางใดก็ทางหนึ่ง ซึ่งจะทําให้มรดกวัฒนธรรมเป็นมรดกที่มีคุณค่า
และมีชีวิต (living heritage) อย่างแท้จริง ไม่ใช่สิ่งที่ตายไปแล้ว และเมื่อมรดกวัฒนธรรมหรือทรัพยากรทางวัฒนธรรม (หรือ
ทรัพย์สินทางวัฒนธรรม) คือความหมายและเนื้อหาที่ครอบคลุมจากนิยามที่กล่าวมา มีนัยว่าเป็นสิ่งที่สามารถนํามาใช้ได้ ไม่ใช่
สิ่งที่ต้องเก็บไว้อย่างแตะต้องไม่ได้เสมอไป สามารถนํามาก่อประโยชน์แก่มนุษย์และสังคมได้ ยังก่อให้เกิดกระบวนการจัดการ
มรดกวัฒนธรรมหรือการจัดการทรัพยากรทางวัฒนธรรม ซึ่งมีคุณค่าหลายประการ ไม่ว่าจะเป็นคุณค่าเชิงสัญลักษณ์ คุณค่า
เชิงวิชาการ คุณค่าเชิงสุนทรียะหรือคุณค่าเชิงเศรษฐกิจ ดังนั้น การจัดการมรดกวัฒนธรรมอย่างยั่งยืน จึงต้องจัดการโดยก่อ
ให้เกิดคุณค่าและประโยชน์ทั้งในแง่ต่างๆ ให้มนุษย์และสังคมได้ประโยชน์ ได้คุณภาพชีวิตที่ดีขึ้น ในขณะที่ยังสามารถอนุรักษ์
คุณค่าของมรดกทางวัฒนธรรมเหล่านั้นไว้ได้
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สำ�หรบัในประเทศไทยมแีหลง่ภมูทิศันว์ฒันธรรมและมรดกวฒันธรรมทางเครือ่งเคลอืบ

ดินเผาอยู่หลายแหล่ง (เพราะแหล่งที่มีการตั้งเตาเผาก่อให้ภูมิทัศน์วัฒนธรรมไปด้วยนั่นเอง) 

ส่วนมากมักถูกจัดการในแบบเชิงอนุรักษ์หรือแหล่งเรียนรู้ในสถานภาพมรดกวัฒนธรรมท่ีจับ

ตอ้งไดเ้สยีสว่นมาก เนือ่งมาจากคณุคา่ทางแบบลกัษณ์กายภาพวตัถวุฒันธรรม เปน็ทนุเดมิอยู่

หลายแหล่ง แต่ขณะเดียวกันก็ยังมีหลายแหล่งที่เป็นแหล่งมรดกวัฒนธรรมมีชีวิตหรือจะกล่าว

ไดว้า่เปน็แหลง่วฒันธรรมรว่มสมยั (เกดิระบบนเิวศวฒันธรรมขึน้) ทีย่งัสบืคณุคา่การสรา้งสรรค์

งานหรือแบบวิธีภูมิปัญญาทางเครื่องเคลือบดินเผาผูกไปกับบริบทร่วมวิถีในท้องถิ่น อันจะเป็น

แนวทางหนึ่งที่ยั่งยืนมากขึ้น การผลิตสืบสานสร้างสรรค์เครื่องเคลือบดินเผาแนวประเพณีใน

แต่ละท้องถิ่น จะเป็นการธำ�รงจิตวิญญาณและบุคลิกของเครื่องเคลือบฯ แนวประเพณีที่ทุก

คนสามารถมีส่วนร่วมคิดและร่วมสร้างสรรค์ได้ เพราะเป็นวัตถุวัฒนธรรมท่ีสามารถสำ�แดง

จิตวิญญาณ ความงามและตัวตนได้อย่างไม่แปลกแยก สืบมาจากผลผลิตของสำ�นึกในวิถี

ภูมิปัญญาของตน ขณะเดียวกันสามารถรังสรรค์คุณค่าร่วมสมัยโดยโยงใยแปรเปลี่ยนจากพื้น

ฐานความงามเชิงประเพณีของตน เพ่ือเป็นการสร้างมูลค่าและสืบสานคุณค่าในแนวผลิตผล

วัตถุทางวัฒนธรรมของตนที่โดดเด่น ยังผลที่เกี่ยวเนื่องต่อในด้านการจัดการองค์ความรู้ การ

ค้นคว้าวิจัยมรดกภูมิปัญญาของเครื่องเคลือบดินเผา (ที่ปรากฏอยู่ทั้งวัตถุวัฒนธรรมและนิเวศ

วฒันธรรม) ทีมี่อย่างกระจายและซมึซบัอยู่ในวถิแีละตามภมิูบคุคลกอ่นการสรา้งสรรค ์นอกจาก

จะเป็นการสืบสานอนุรักษ์อย่างโดยตรงแล้ว ยังกระตุ้นให้เกิดบรรยากาศการสร้างสรรค์แบบ

อยา่งเชงิประเพณหีรอืงานรว่มสมยัท่ีสบืเคา้แบบอยา่งประเพณอีกีด้วย การเชือ่มโยงการมสีว่น

รว่มของชมุชนและสบืทอดวฒันธรรมเครือ่งเคลอืบดินเผาviii อนัเปน็มรดกวฒันธรรมทีม่ชีวีติรว่ม

กัน เพิ่มศักยภาพของการมีศักดิ์ศรีและเกิดการพึ่งตนเองได้ โดยก่อให้เกิดคุณค่าที่บูรณาการ

อย่างครอบคลุมรอบด้าน เช่น การท่องเที่ยวเชิงวัฒนธรรมและนิเวศวัฒนธรรมเครื่องเคลือบ

ดินเผาของชุมชนต่างๆ (เพราะที่ใดที่มีการผลิตงานเครื่องเคลือบดินเผา ก็จะมีภูมิปัญญาและ

แบบอย่างวิทยาการของเตาเผาด้วยเสมอ) ซึ่งเป็นการจัดการมรดกวัฒนธรรมแบบยั่งยืนและ

ก่อให้เกิดคุณค่ารายล้อมแหล่งวัฒนธรรมเครื่องเคลือบดินเผานั้น 

viii	 วฒันธรรมเคร่ืองเคลอืบดนิเผา มิใชห่มายถงึแตเ่พยีงผลติภณัฑ์หรอืภาชนะเครือ่งเคลอืบดนิเผาตา่งๆ เทา่นัน้ ยงัรวมครอบคลมุ
ไปถึงบริบทเครื่องเคลือบดินเผาทั้งหมด ตั้งแต่แหล่งทรัพยากรวัตถุดิบ การแปรรูปเข้าสู่กระบวนการผลิต การออกแบบชิ้นงาน 
การขึ้นรูป ภูมิปัญญาการเตรียมดิน สูตรเนื้อดิน น้ำ�ดินหล่อ การทำ�ต้นแบบเพื่อทำ�แบบพิมพ์ การตกแต่งดินดิบ การสร้างเตา
เผา อุปกรณ์วัสดุสำ�หรับเตา กรรมวิธีการเผาชิ้นงาน ภูมิปัญญาไฟ การเตรียมวัตถุดิบเพื่อทำ�น้ำ�คลือบ การคำ�นวณส่วนผสม 
เทคนิคการเคลือบงานแบบต่างๆ การตกแต่งเขียนสีเขียนลาย การอบสี บรรจุภัณฑ์สำ�หรับภาชนะเพื่อส่งขาย ตลอดจนคติ
ประเพณีขนบพิธีกรรมของภาชนะเครื่องเคลือบดินเผาทุกประเภทผลิตภัณฑ์ในรอบวิถีวัฒนธรรมของวัฏจักรชีวิตมนุษย์นับแต่
เกิดจนสิ้นชีวิต
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การเขียนบทการแสดงเรื่อง  
ผู้หญิงกับประภาคาร ดัดแปลงจากนวนิยายเรื่อง 
To the Lighthouse ของ เวอรจิ์เนีย วูล์ฟ

Women and the Lighthouse: Performance Text 
Adapted from Virginia Woolf’s To the Lighthouse

>>  อรดา ลีลานุช*   

บทคัดย่อ
ผูห้ญงิกบัประภาคาร เปน็บทการแสดงทีด่ดัแปลงจากนวนยิายเร่ือง To the Lighthouse 

ของ เวอร์จิเนีย วูล์ฟ (Virginia Woolf) นักเขียนชาวอังกฤษ To the Lighthouse เล่าเรื่องราว

เกีย่วกบัครอบครวัแรมซย์ีและแขกทีม่าพกัในบา้นพกัฤดรูอ้นของพวกเขา โดยมีความคดิเกีย่วกบั

การเดนิทางไปยงัประภาคารเปน็ตวัเชือ่มโยงเรือ่งราวทัง้หมด และนบัเปน็งานชิน้สำ�คญัทางด้าน

วรรณกรรมที่สำ�รวจจติสำ�นึกของมนษุย์จากภายในจติใจของตัวละคร ผู้หญิงกบัประภาคาร ได้

รบัการจดัแสดงครัง้แรกโดยพระจนัทรเ์สีย้วการละครในเทศกาลละครกรงุเทพป ี2562 ผูเ้ขียนได้

เขยีนบทการแสดงเรือ่ง ผูห้ญงิกบัประภาคาร ข้ึนในรปูแบบของกลอนอสิระและภาพตดัปะ โดย

มุ่งเน้นไปยังเรื่องราวของลิลลี บริสโก และความสัมพันธ์ระหว่างมิสเตอร์ และ มิสซิส แรมซีย์  

ซึง่เปน็ตวัละครหลกัของเรือ่ง บทความนีจ้ะกลา่วถงึกระบวนการเขียนบทการแสดงเรือ่ง ผูห้ญิง

กับประภาคาร และจะนำ�เสนอแนวความคิดสำ�คัญบางอย่างที่มีอยู่ในเรื่อง อันประกอบไปด้วย

อิทธิพลจากกวีนิพนธ์ งานเขียนเชิงกระแสสำ�นึก เสียงที่อยู่ในหัวของตัวละคร ความคิดเกี่ยว

กับตัวตน และการมีอยู่ของประภาคาร บทการแสดงได้ทำ�งานต่อจากนวนิยายต้นฉบับโดยการ

สร้างพื้นที่และภาพที่ผู้ชมสามารถได้ยิน รู้สึก และมองเห็นได้ ในขณะเดียวกันก็ได้ทิ้งที่ว่างไว้

ให้เพียงพอสำ�หรับการตีความและจินตนาการของผู้ชมต่อไป

06

*	 อาจารย์ประจำ�สาขาวิชาการละคอน
	 คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์
	 E-mail: orada.lelanuja@gmail.com
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คำ�สำ�คัญ : การเขียนบทสำ�หรับการแสดง  ศิลปะการแสดง 

กระแสสำ�นึก  มุ่งสู่ประภาคาร  เวอร์จิเนีย วูล์ฟ

Abstract
Women and the Lighthouse is a performance text adapted from To the Lighthouse, 

a novel by British author Virginia Woolf.  To the Lighthouse is an important work that 

explores human consciousness from inside the characters’ minds.  Its story revolves 

around the Ramsay family and several of their house guests, the idea of a trip to the 

lighthouse, and the passage of time.  Inspired by the original novel, Women and 

the Lighthouse was written in free verse in the form of a collage and focuses on Lily 

Briscoe’s story and the relationship between Mr. and Mrs. Ramsay.  It was performed 

as a movement piece by Crescent Moon Theatre at the Bangkok Theater Festival in 

November 2019.  The performance text was written by the author of this article.  This 

article discusses the writing process of Women and the Lighthouse and the inspiration 

behind it.  It explores some key concepts presented in the performance text, namely 

the influence from poetry, the stream of consciousness, the voices in one’s head, the 

notion of the self, and the presence of the lighthouse.  The performance text expands 

from the novel by creating spaces and images that can be heard, felt and seen, while 

leaving ample room for the audience’s interpretation and imagination.  

Keywords :  Performance text, Performing arts, 

Stream of Consciousness, To the Lighthouse, Virginia Woolf 
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บทนำ�
ผู้หญิงกับประภาคาร เป็นบทสำ�หรับการแสดง หรือ performance text ที่ผู้เขียน

ได้ดัดแปลงจากนวนิยายเร่ือง To the Lighthouse ของ เวอร์จิเนีย วูล์ฟ (Virginia Woolf) 

นักเขียนชาวอังกฤษ การเขียนบทการแสดงเรื่องนี้เริ่มต้นจากการพูดคุยกันในกลุ่มพระจันทร์

เสี้ยวการละคร ว่ามีความต้องการท่ีจะทำ�ละครเวทีที่ดัดแปลงมาจากนวนิยายของเวอร์จิเนีย 

วูล์ฟ เนื่องจากผู้เขียนมีความสนใจในงานเขียนเวอร์จิเนีย วูล์ฟ ผู้เขียนจึงเสนอตัวรับเขียนบท

ละครเรื่องนี้ อย่างไรก็ตาม เมื่อเริ่มอ่านนวนิยายเรื่อง To the Lighthouse ผู้เขียนรู้สึกว่าเรื่อง

ราวในนวนิยายเรื่องน้ีเอื้อให้เขียนเป็นบทการแสดงมากกว่าบทละคร ผู้เขียนจึงลงมือเขียนบท

การแสดงโดยคำ�นึงถึงว่าบทที่เขียนจะเป็นบทการแสดงประกอบการเคล่ือนไหว (movement 

performance) ซึ่งในการเขียนบทในครั้งนี้ผู้เขียนได้รับอิสระในการเขียนอย่างเต็มที่ และหลัง

จากเขยีนบทจนเสรจ็เรียบร้อยทัง้หมดแลว้จงึไดส้ง่บทการแสดงใหผู้ก้ำ�กบัอา่นเพือ่จดัทำ�เปน็การ

แสดงต่อไป

บทการแสดงเรื่อง ผู้หญิงกับประภาคาร ได้รับการนำ�เสนอเป็นครั้งแรกในรูปแบบของ

การแสดงผา่นการเคลือ่นไหว โดยพระจนัทรเ์ส้ียวการละคร ทีง่านเทศกาลละครกรงุเทพ ป ี2562 

ซึ่งผู้เขียนได้ทำ�หน้าที่เป็นหนึ่งในนักแสดงในการแสดงครั้งนี้ด้วย อย่างไรก็ตาม บทความนี้จะ

มุ่งเน้นไปยังกระบวนการเขียนเป็นหลัก และจะอธิบายถึงแรงบันดาลใจและขั้นตอนการเขียน

บทของผู้เขียน พร้อมกับจะนำ�เสนอแนวคิดหลักที่อยู่ในตัวบทการแสดง ได้แก่ อิทธิพลจากกวี

นิพนธ์ งานเขียนเชิงกระแสสำ�นึก เสียงพูดในหัวของมนุษย์ ความคิดเกี่ยวกับตัวตน และการ

มีอยู่ของประภาคาร

To the Lighthouse
To the Lighthouse เป็นนวนิยายที่เขียนโดยเวอร์จิเนีย วูล์ฟ (1882-1041) นักเขียน

ชาวอังกฤษที่ได้ชื่อว่าว่าเป็นหนึ่งในนักเขียนที่สำ�คัญที่สุดของศตวรรษท่ี 20 วูล์ฟเป็นท่ีรู้จัก

อยา่งแพรห่ลายในฐานะนกัเขียนที่ใชร้ปูแบบการเลา่เรือ่งทีเ่รยีกวา่ “กระแสสำ�นกึ” ซึง่หมายถงึ 

“เทคนคิทีพ่ยายามบนัทกึการลืน่ไหลแบบไมเ่ปน็ระบบของความคดิและความรูส้กึผา่นจติใจของ 

ตัวละคอน1” (Peck และ Coyle, 2002, น. 123) ใน To the Lighthouse การเล่าเรื่องถูกสร้าง

ขึ้นจาก “ความคิดเกี่ยวกับการเดินทางไปยังประภาคาร” (Peck และ Coyle, 2002, น. 133) 

และเปน็การตดัสลบักันระหวา่งบทพดู การกระทำ� ความคดิ และความรูส้กึภายในของตวัละคร 

1	 ข้อความอ้างอิงในบทความทั้งหมดที่แปลจากภาษาอังกฤษเป็นภาษาไทยนั้นแปลโดยผู้เขียน
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นวนิยายเร่ืองน้ีมีฉากอยู่ท่ีบ้านพักตากอากาศของครอบครัวแรมซีย์บนเกาะเล็กๆ ในประเทศ

อังกฤษ ซึ่งตัวนวนิยายถูกแบ่งออกเป็นสามส่วน คือ 1)The Window 2)Time Passes และ  

3)The Lighthouse ตัวละครหลักในนวนิยายเร่ืองนี้ประกอบไปด้วยสมาชิกของครอบครัว 

แรมซีย์และแขกที่ได้รับเชิญมายังบ้านพักตากอากาศของพวกเขา

The Window เปน็สว่นทีมี่เนือ้หามากทีสุ่ดของเรือ่ง แตเ่ริม่ตน้และสิน้สดุลงภายในระยะ

เวลาเพยีงหนึง่วัน เนือ้เรือ่งเปดิมาตอนทีม่สิซสิ แรมซยีบ์อกกบัเจมส ์ลกูชายของเธอ วา่ถา้พรุง่นี้

อากาศดพีวกเขาจะเดนิทางไปยงัประภาคารดว้ยกนั แตม่สิเตอร์ แรมซยีเ์ขา้มาขดัจงัหวะและพดู

วา่พรุง่นีอ้ากาศจะไมด่ ีหลงัจากนัน้เรือ่งราวในเวลาหนึง่วนัไดถ้กูบอกเลา่ผา่นมมุมองต่างๆ ของ

ตัวละครหลากหลายตวั The Window จบลงหลงังานเลีย้งอาหารค่ําโดยทีม่สิซสิ แรมซยีป์ฏเิสธที่

จะบอกมสิเตอร ์แรมซยีถ์งึส่ิงทีอ่ยู่ในใจของเธอเกีย่วกับความรูส้กึทีม่ตีอ่เขา เธอกลบัพดูวา่ “ใช่ 

คุณพูดถูก พรุ่งนี้อากาศจะชื้น คุณจะไม่สามารถไปได้” (Woolf, 1981 น. 124) ซึ่งเป็นการโยง

เนื้อหากลับไปยังตอนเริ่มแรกของเรื่องที่เกี่ยวกับความต้องการเดินทางไปยังประภาคาร

Time Passes เล่าถึงระยะเวลาสิบปีท่ีผ่านไปหลังจากตอนจบของ The Window 

สงครามโลกครั้งที่หนึ่งเริ่มต้นและจบลง มิสซิส แรมซีย์และลูกสองคนของเธอ (แอนดรูว์และ

พรูว์) เสียชีวิตลง นอกจากน้ันในส่วนน้ียังอธิบายถึงสภาพของบ้านพักตากอากาศที่รกร้างไป

ตั้งแต่ตอนจบของ The Window ส่วนที่สองนี้เป็นการเล่าเรื่องจากมุมมองของบุคคลที่สาม ซึ่ง

แตกต่างจากส่วนแรกที่เป็นการเล่าเร่ืองจากกระแสสำ�นึกของตัวละคร และมีการเล่าเรื่องจาก

มุมมองของแม่บ้านที่คอยดูแลบ้านของครอบครัวแรมซีย์ตัดสลับไปมา

ในส่วนที่สาม The Lighthouse ครอบครัวแรมซีย์และตัวละครที่ชื่อลิลลี บริสโก กลับ

มายังบ้านพักฤดูร้อนอีกครั้ง การเล่าเรื่องส่วนนี้ของนวนิยายมาจากกระแสสำ�นึกของตัวละคร

เช่นเดียวกับส่วนแรก มิสเตอร์ แรมซีย์และลูกของเขา (แคมและเจมส์) ออกเดินทางไปยัง

ประภาคาร  ลิลลีคิดคำ�นึงถึงมิสซิส แรมซีย์ผู้ล่วงลับและคิดถึงชีวิตของเธอโดยทั่วไป นวนิยาย

เรื่องนี้จบลงเมื่อลิลลีวาดภาพของเธอเสร็จ ซึ่งเป็นภาพที่เธอวาดไว้ตั้งแต่ต้นเรื่อง

การเขียนสำ�หรบัการแสดง
หลังจากอ่านนวนิยายเรื่อง To the Lighthouse จบ ผู้เขียนได้สร้างแนวทางในการ

ดัดแปลงบทจากนวนิยายให้กับตัวเองดังนี้

1.	 ผู้เขียนมีความต้องการดัดแปลงนวนิยายให้เป็นบทสำ�หรับการแสดง ซึ่งเป็นคำ�

กว้างๆ ที่ใช้สำ�หรับบทที่เขียนขึ้นสำ�หรับการแสดง ไม่ใช่บทละครเวทีแบบที่รู้จัก

กันโดยทั่วไป และบทสำ�หรับเร่ืองนี้หมายถึงบทท่ีใช้สำ�หรับการแสดงผ่านการ
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เคลื่อนไหว

2.	 บทการแสดงจะถูกเขียนขึ้นในรูปแบบของภาพปะติด (collage) โดยจะนำ�ช่วง

เวลาต่างๆ ของนวนิยายมาปะติดปะต่อเข้าด้วยกัน แต่ว่ายังแบ่งตัวบทออกเป็น

สามส่วนเช่นเดียวกับในนวนิยาย

3.	 บทการแสดงจะถูกเขียนขึ้นในรูปแบบที่คล้ายกับบทกลอนอิสระ (free verse) ซึ่ง

หมายถึง “บทกวีที่เขียนขึ้นโดยที่เส้นบรรทัดไม่มีความสมํ่าเสมอ และโดยที่ไม่มี

จังหวะที่สมํ่าเสมอเช่นกัน” (Peck และ Coyle, 2002, น. 38) แต่ผู้เขียนจะแทรก

บทสนทนาระหว่างตัวละครลงไปด้วย

4.	 บทการแสดงจะมุ่งเนน้ไปยังตวัละครทีช่ือ่วา่ลลิล ีบรสิโก และ มสิเตอรแ์ละมสิซสิ 

แรมซีย์ ระหว่างที่อ่านนวนิยายผู้เขียนมีความสนใจในตัวละครที่ชื่อลิลลี บริสโก

เปน็พเิศษ ลลิลเีป็นจติรกรทีต่อ้งตอ่สูก้บัความคดิของสงัคมในช่วงเวลาน้ันท่ีคอย

บอกเธอว่าผู้หญิงวาดภาพไม่ได้ และผู้หญิงมีจุดมุ่งหมายเดียวเท่าน้ันในชีวิตคือ

การแตง่งาน นอกจากนัน้ผู้เขยีนยังสนใจความสมัพนัธร์ะหวา่งมิสเตอรแ์ละมสิซสิ 

แรมซย์ี โดยเฉพาะการสือ่สารของพวกเขา ความคดิภายในของพวกเขา และสิง่ที่

พวกเขาแสดงออกใหอ้กีฝา่ยเหน็ ดงันัน้ ลลิล ีบรสิโกและมสิเตอรแ์ละมสิซสิ แรม

ซีย์จึงทำ�หน้าที่เป็นจุดศูนย์กลางของบทการแสดงของผู้เขียน

5.	 ผู้เขียนลงมือเขียนโดยตั้งใจเขียนให้นักแสดงหญิงจำ�นวนสี่คน เหตุผลหลักที่ผู้

เขียนเลือกเขียนให้กับนักแสดงสี่คนคือเพื่อให้เกิดความง่ายและความสะดวกใน

การเขียน ผู้เขียนเรียกแทนนักแสดงทั้งสี่คนนี้ว่า เอ บี ซี และดี นักแสดงเหล่า

นี้จะเล่นบทบาทของลิลลีและมิสเตอร์และมิสซิส แรมซีย์ตามที่เขียนระบุไว้ในตัว

บท และจะพูดคำ�พูดของตัวละครอื่นๆ ในเรื่องด้วย ผู้เขียนได้เขียนหมายเหตุไว้

ที่บทการแสดงว่าในการแสดงนั้นสามารถมีนกัแสดงไดม้ากกว่าสี่คน และบทของ

นักแสดงแต่ละคนสามารถสับเปลี่ยนกันได้

เริ่มแรกผู้เขียนได้เขียนบท ผู้หญิงกับประภาคาร ขึ้นเป็นภาษาอังกฤษ จากนั้นจึงแปล

เป็นภาษาไทยเพื่อการแสดง

“A Poem Should Not Mean but Be”

ฉากแรกของบทการแสดงได้รับแรงบันดาลใจจากบทกวีชื่อ The Red Wheelbarrow 

หรือแปลได้ว่า รถเข็นสีแดง โดย วิลเลียม คาร์ลอส วิลเสียมส์ (William Carlos Willaims) กวี

ชาวอเมรกินั ซึง่ตวับทกวเีองนัน้มรีปูรา่งเหมอืนกบัรถเขน็ โดยบรรทดัทีย่าวกวา่เป็นเหมอืนดา้ม

ของรถเข็น ส่วนบรรทัดที่สั้นกว่าเป็นเหมือนกับตัวรถเข็น:
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so much depends

upon

a red wheel

barrow

glazed with rain

water

beside the white

chickens

(Williams, 1924, น. 74) 

ในหนังสือ Writing Down the Bones นาตาลี โกล์ดเบิร์ก (Natalie Goldberg) ได้พูด

ถึง The Red Wheelbarrow ว่า:

กวีหมายความว่าอย่างไรเมื่อพูดถึง ‘รถเข็นสีแดง’ เขาหมายถึงพระอาทิตย์ตกหรือ

เปล่า ? หมายถึงรถม้า ? และทำ�ไมมันถึงต้องถูก ‘เคลือบไปด้วยฝน’ ? มีคำ�ถามเกิด

ขึน้มากมาย เขาไม่ไดห้มายถงึอะไรเลยนอกจากรถเขน็สแีดง และมนัเปน็สแีดงกเ็พราะ

ว่ามนัเปน็สแีดงและฝนกเ็พิง่ตก สิง่ตา่งๆ มากมายขึน้อยูก่บัมนัเพราะวา่บทกวเีปน็ชว่ง

เวลาเลก็ๆ แหง่การตืน่รู ้– ในชว่งเวลานัน้รถเขน็สแีดงทำ�ใหว้ลิเลยีมส์ตืน่ขึน้และมนัจงึ

เป็นทุกสิ่งทุกอย่าง (Goldberg, 2016, น. 33) 

เช่นเดียวกัน ใน Backwards and Forwards: A Technical Manual for Reading Plays 

เดวิด บอลล์ (David Ball) ได้กล่าวถึงความหมายของบทละครหรือบทกวีว่า:

นักอ่านรุ่นเยาว์จำ�นวนนับไม่ถ้วนไม่ชอบอ่านบทกวีหรือบทละครเพราะครูบาอาจารย์

ของพวกเขาได้สอนไว้ว่าวัตถุประสงค์ของการอ่านบทกวีหรือบทละครคือการหาว่า

มัน “หมายถึง” อะไร ราวกับว่ามันเป็นปริศนาหรือเป็นรหัสให้ต้องแก้ ราวกับว่าการ

แสดงออกผ่านบทกวีหรือบทละครเป็นอุปสรรคของการสื่อสารที่ต้องเอาชนะให้ได้ แต่

อย่างที่อาร์ชิบอลด์ แมคลีช – ชายผู้น่าจะรู้จริง - ได้กล่าวไว้ใน ‘Ars Poetica’:

A poem should not mean

But be

การค้นหาธีม ไม่ว่าจะเป็นของบทกวีหรือของบทละคร ไม่ใช่การพยายามค้นหาว่างาน

ชิ้นนั้นมีความหมายอย่างไร บทละครไม่ได้มีความหมายอะไร มันก็เป็นของมันอย่าง

นั้น การแสดงออกทางศิลปะมีความหมายในตัวเองและมีความหมายของตัวมันเอง 

มันไม่แปลงหรือถอดรหัสหรือคิดคำ�นวณให้เป็นอย่างอื่นได้นอกจากเป็นตัวของมันเอง 
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(Ball, 1983, น. 76) 

ผูเ้ขยีนไดต้ัง้เปา้หมายวา่ตอ้งการเขยีนบทที่ใหค้วามรูส้กึราวกบัฟงับทกว ีทีเ่อือ้ใหผู้อ้า่น

หรือผู้ชม “อยู่” ในช่วงเวลาในขณะนั้น เพื่อที่จะถ่ายทอดภาพต่างๆ ผ่านคำ�พูด และเพื่อช่วย

ให้ผู้ชมเข้าถึงสภาวะแวดล้อมอันเฉพาะเจาะจงของเร่ือง ผู้เขียนจึงเขียนฉากเปิดของ ผู้หญิง

กับประภาคาร ออกมาดังนี้ :

เอ	 รถขนดิน

บี	 เครื่องตัดหญ้า

ซี	 ต้นพอพลาร์

ดี	 ใบไม้ก่อนฝนตก

เอ	 นกการ้อง

บี	 ไม้กวาดตก

ซี	 ชุดกระโปรงพริ้วไหว

	 (เงียบ)

มิสซิส แรมซีย์	 ได้สิจ๊ะ ถ้าพรุ่งน้ีอากาศดี แต่ลูกต้องต่ืนเช้าพร้อมกับนกกระจาบเลยนะ

เอ	 แต่อากาศจะไม่ดี

บี	 พรุ่งนี้จะไม่มีใครไปถึงประภาคาร

จากตัวอย่างข้างต้นนี้ การที่ผู้เขียนต้องการให้ผู้ชมเข้าถึงสภาวะแวดล้อมอันเฉพาะ

เจาะจงของเรื่องไม่ได้หมายความว่าผู้เขียนต้องการบอกผู้ชมว่าเรื่องราวเกิดขึ้นบทเกาะเล็กๆ 

แห่งหนึ่งในประเทศอังกฤษในช่วงฤดูร้อนต้นศตวรรษที่ 90 แต่ผู้เขียนต้องการให้ผู้ชมรู้สึกถึง

สภาวะแวดลอ้มของเร่ืองเชน่เดยีวกบัการฟงับทกว ีผูช้มมองเหน็รถเขน็หรอืเครือ่งตดัหญา้หรือ

เปล่า ผู้ชมได้ยินเสียงของต้นพอพลาร์และรับรู้ถึงความรู้สึกก่อนฝนตกหรือไม่

อย่างไรก็ตาม ไม่ว่าผู้ชมจะได้ยินบทพูดอย่างไร หรือว่าผู้ชมจะรู้สึกหรือมองเห็นภาพ

ในจติใจของตนอยา่งไรนัน้ขึน้อยูก่บัผูช้มแตล่ะคน การรบัรูท้างความรูส้กึของผูช้มอาจแตกตา่ง

ไปจากที่ผู้เขียนได้จินตนาการไว้อย่างสิ้นเชิง ซึ่งเป็นเรื่องปกติ คำ�พูดและการแสดงบทเวทีนั้น

เปิดกว้างให้กับการตีความ นอกจากนั้นการแสดงบนเวทียังขึ้นอยู่กับวิสัยทัศน์ของผู้กำ�กับและ

ผู้ออกแบบการแสดงว่าจะใช้คำ�ที่ผู้เขียนได้เขียนขึ้นในการแสดงอย่างไร ผู้เขียนเข้าใจว่าภาพ

ต่างๆ นั้นสามารถทำ�ให้เกิดขึ้นบนเวทีได้ เช่น ภาพรถขนดิน เครื่องตัดหญ้า หรือต้นพอพลาร์ 

และเสียงต่างๆ ก็สามารถใช้เสียงจริงในการแสดงได้ เช่น เสียงลมพัด เสียงนกร้อง หรือเสียง

ไมก้วาดตก แต่ในฐานะผูเ้ขยีนบท ผูเ้ขยีนไดเ้ลอืกทีจ่ะเขยีนออกมาในรปูแบบน้ี โดยทำ�ใหค้ำ�พดู

ทีอ่ยู่ในบทบรรยายในนวนิยายกลายเปน็เปน็คำ�พดูทีถ่กูพดูขึน้โดยนกัแสดงบทเวท ีและจากนัน้

จึงเป็นหน้าที่ของผู้กำ�กับหรือผู้ออกแบบในการทำ�งานกับบทต่อไป
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นอกจากการสร้างภาพและความรู้สึกของสภาวะแวดล้อมของเรื่องแล้ว ในฉากเปิดน้ี

ผู้เขียนยังได้นำ�เสนอความคิดเกี่ยวกับการเดินทางไปยังประภาคารและความเป็นไปได้ที่จะไม่

ได้ไป ซึ่งทำ�ให้ตัวบทมีการเชื่อมโยงและมีกรอบความคิดเก่ียวกับการเดินทางไปยังประภาคาร

ตั้งแต่เริ่มต้น

ฉากสว่นใหญ่ใน ผูห้ญงิกบัประภาคาร ถกูเขยีนขึน้ตามแนวคดิเกีย่วกับบทกวท่ีีไดก้ล่าว

มาแล้วข้างต้น แต่หลายๆ ครั้งภาพที่เกิดขึ้นในเรื่องจะถูกมองผ่านมุมมองของตัวละครในเรื่อง 

และฉากนั้นๆ จึงเป็นการผสมผสานกันของความรู้สึกและการรับรู้ของตัวละคร เช่น ฉากที่สอง

ประกอบด้วยบทพูดของมิสซิส แรมซีย์ดังต่อไปนี้:

มิสซิส แรมซีย์	 ประภาคาร

	 ห่างไกล

	 สูงตระหง่าน

	 ในม่านหมอก

	 ไกลแสนไกล

	 เท่าที่ตาจะมองเห็น

	 เลือนลาง

	 และร่วงหล่น

	 ลงบนรอยจีบด้านล่าง

	 อันอ่อนนุ่ม

	 เนินทรายสีเขียว

	 หญ้าป่าไหวเอนอยู่เบื้องบน

	 (เงียบ)

	 ภาพที่สามีของฉันรัก

อีกตัวอย่างหนึ่งมาจากฉากที่สี่  ซึ่งเป็นบทพูดของลิลลี บริสโก:

ลิลลี	 มิสซิส แรมซีย์

	 นั่งอยู่กับเจมส์

	 ในหน้าต่าง

	 เมฆ

	 เคลื่อนไหว

	 และต้นไม้

	 ไหวเอน

	 ชีวิต

	 เกิดขึ้น
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	 จากเหตุการณ์เล็กๆ 

	 ที่แยกจากกัน

	 ขดงอ

	 และครบสมบูรณ์

	 เช่นเดียวกับคลื่น...

บทที่ยกมาข้างต้นเป็นตอนเริ่มต้นของบทพูดของลิลลี ซึ่งลิลลีกำ�ลังมองดูมิสซิส แรม

ซีย์ที่นั่งอยู่กับเจมส์ นอกจากสิ่งที่ตัวละครมองเห็น ผู้อ่านหรือผู้ฟังยังสามารถรับรู้ว่าตัวละคร

ให้ความหมายกับสิ่งที่ตนเห็นอย่างไรและมีความรู้สึกอย่างไรในขณะน้ัน เธอเช่ือมโยงสิ่งท่ีเธอ

มองเห็นเข้ากับเหตุการณ์ต่างๆ ในชีวิตและเปรียบเทียบมันกับคลื่นในท้องทะเล ซึ่งคลื่นเล็กๆ 

ทั้งหมดในท้องทะเลต่างเป็นส่วนหนึ่งของท้องทะเลหรือมหาสมุทรอันกว้างใหญ่ทั้งสิ้น

“ผู้หญิงวาดภาพไม่ได้  ผู้หญิงเขียนหนังสือไม่ได้”
หนึ่งในโมทีฟ (motif) หรือคำ�พูดอันเป็นสัญลักษณ์ที่เกิดขึ้นซ้ําๆ ที่สำ�คัญของบทการ

แสดงเรื่องนี้คือประโยคที่พูดว่า “ผู้หญิงวาดภาพไม่ได้ ผู้หญิงเขียนหนังสือไม่ได้” มันเป็นคำ�

พูดที่ลิลลี บริสโกได้ยินอย่างต่อเนื่องตลอดทั้งบท มันถูกพูดออกมาดังๆ ทั้งโดยตัวของเธอเอง

และโดยตวัละครอืน่ๆ ตอนทา้ยฉากทีส่ี ่ในขณะทีล่ลิลพีดูถงึมสิซสิ แรมซยี์โดยเชือ่มโยงถงึชวีติ

และความรัก เธอได้ยินเสียงในหัวของเธอดังนี้:

เอ	 ผู้หญิงวาดภาพไม่ได้

	 ผู้หญิงเขียนหนังสือไม่ได้

ลิลลี	 (พูดตามเบาๆ)

	 ผู้หญิงวาดภาพไม่ได้

	 ผู้หญิงเขียนหนังสือไม่ได้

บี	 ผู้หญิงที่ไม่ได้แต่งงาน

	 ได้พลาดสิ่งที่ดีที่สุดในชีวิตไป

ลิลลี	 (พูดตามเบาๆ)

	 ผู้หญิงที่ไม่ได้แต่งงาน

	 ได้พลาดสิ่งที่ดีที่สุดในชีวิตไป

	 (เงียบ)

	 แต่ฉันมีพ่อ

	 มีบ้าน

	 มีภาพวาด

ซี	 ผู้หญิงวาดภาพไม่ได้
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คำ�พูดที่มาจากตัวละคร เอ บี และ ซี นั้นอาจตีความได้หลายแบบ เอ บี และ ซี อาจจะ

เปน็ตวัแทนของคนจรงิๆ ท่ีอยู่ในชวีติของลลิล ีเป็นเสยีงแหง่ความทรงจำ� เปน็เสยีงของตวัลลิลี

เองที่สะท้อนสิ่งที่คนอื่นเคยพูดถึงเธอ หรือเป็นทั้งสามอย่างรวมกัน สิ่งที่สำ�คัญคือเสียงเหล่านี้

เป็นเสียงที่วนเวียนไปมาและส่งผลกระทบต่อความคิดและความรู้สึกของตัวละครเป็นอย่างยิ่ง

ผู้เขียนมีความสนใจเกี่ยวกับเสียงในหัวของตัวละครและวิธีการถ่ายทอดเสียงเหล่าน้ัน

ออกมาบนเวที ชาวพุทธมักเปรียบเทียบเสียงในหัวที่ไม่สามารถควบคุมได้กับสิ่งที่เรียกว่า “จิต

ของลิง” (the monkey mind) แจ็ค คอร์นฟิลด์ (Jack Kornfield) นักจิตวิทยาและครูสอนสมาธิ

ตามหลักพุทธศาสนาได้กล่าวไว้ว่า “จิตวิทยาพุทธศาสนาเปรียบเทียบจิตท่ีไม่ได้รับการฝึกฝน

ว่าเหมือนกับลิงบ้าที่วิ่งไปมา จากความคิดสู่ความทรงจำ� จากภาพไปสู่เสียง จากแผนที่วางไว้สู่

ความเสียใจอย่างไม่หยุดหย่อน” (Kornfield, 1993, น. 57-58) จิตที่ไม่ได้รับการฝึกฝนคือจิตที่

เอาแต่คิด เอาแต่พูดอยู่ตลอดเวลา เวอร์จิเนีย วูล์ฟได้นำ�เสนอเสียงในหัวเหล่านี้ในรูปแบบของ

กระแสสำ�นึก หรือ stream of consciousness ซึ่งผู้เขียนคิดว่าในอีกทางหนึ่งเสียงต่างๆ เหล่านี้

อาจกล่าวได้กว่าเป็น stream of unconsciousness หรือ กระแสแห่งการขาดสติ ได้ด้วย เพราะ

วา่สว่นใหญแ่ลว้มนษุยเ์ราไมส่ามารถควบคมุจติของเราไดแ้ละปลอ่ยใหค้วามคดิหรอืความรูส้กึ

ของตนวิ่งว่อนไปมาราวกับจิตของลิง คอร์นฟิลด์กล่าวเพิ่มว่า:

แทนที่จะให้ความคิดคอยรับใช้เรา เรากลับถูกขับเคลื่อนโดยความคิดในแบบที่ขาด

สติและขาดการไตร่ตรอง แม้ว่าความคิดจะมีประโยชน์และมีความสร้างสรรค์อย่าง

มหาศาล แตส่ว่นใหญแ่ลว้มนัจะครอบงำ�ประสบการณข์องเราดว้ยความคดิเกีย่วกบัสิง่

ที่ชอบและสิ่งที่ไม่ชอบ สิ่งที่สูงสง่กับสิ่งที่ตํา่ต้อย ตัวตนของเรากับคนอื่นๆ มนับอกเล่า

เรื่องราวเก่ียวกับความสำ�เร็จและความล้มเหลวของเรา การวางแผนและความมั่นคง

ของเรา มนัคอยย้าํเตอืนเราตลอดเวลาวา่เราคดิวา่เราเปน็ใครหรอืเปน็อะไร (Kornfield, 

1993, น. 49)

คำ�พูดต่างๆ ในหัวของตัวละครเป็นเนื้อหาหลักของบทการแสดงเรื่องนี้ ความคิดของ

ลิลลีมักจะสลับสับเปลี่ยนไปมาระหว่างความฝันและความหวังของเธอ สิ่งท่ีคนอ่ืนคิดเกี่ยวกับ

เธอ สิ่งที่เธอคิดเกี่ยวกับคนอื่น และสิ่งที่เธอคิดว่าเธอควรจะทำ�ในชีวิต แม้แระทั่งตอนสุดท้าย

ของบทการแสดง เสียงต่างๆ เหล่านี้ก็ยังคงพูดต่อไปอย่างไม่หยุดหย่อนอยู่ในจิตใจของเธอดัง

บทพูดต่อไปนี้:
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ลิลลี	 พวกเขากำ�ลังจะไปที่ประภาคาร

	 มิสเตอร์ แรมซีย์ แคม และเจมส์

	 เราจะเอาอะไรฝากไปให้คนที่ประภาคารดี

	 ชา ยาสูบ หรือหนังสือพิมพ์

	 เราจะส่งอะไรไป

	 เราจะทำ�ยังไง

	 ทำ�ไมเราถึงมานั่งอยู่ตรงนี้

	 (เงียบ)

	 มิสซิส แรมซีย์ตายไปแล้ว

	 แอนดรูว์ก็ตาย

	 พรูก็ตายเหมือนกัน

	 (พูดกับตัวเอง)

	 ผู้หญิงวาดภาพไม่ได้

	 ผู้หญิงเขียนหนังสือไม่ได้

	 ผู้หญิงวาดภาพไม่ได้

	 ผู้หญิงเขียนหนังสือไม่ได้

จากบทพูดข้างต้นนี้จะเห็นได้ว่าลิลลีเริ่มคิดเกี่ยวกับของที่จะฝากไปยังประภาคาร จาก

นัน้จงึเกิดคำ�ถามกบัตวัเองว่าทำ�ไมถงึมาอยู่ณ ทีแ่หง่นี ้และจากนัน้จงึนกึถงึผูค้นในชวีติของเธอ

ที่ไดเ้สยีชวิีตไป และในทีส่ดุกก็ลบัมายังความคดิทีค่อยหลอกหลอนเธอตัง้แตฉ่ากแรกๆ ของบท

ละครว่าผู้หญิงวาดภาพและเขียนหนังสือไม่ได้

หลายคนอาจตัง้ขอ้สงัเกตวา่ในปจัจบุนัผูห้ญงิสามารถวาดภาพและเขยีนหนงัสอืไดแ้ละ

สามารถเป็นศิลปินหรือนักเขียนท่ีประสบความสำ�เร็จ อย่างไรก็ตาม คำ�พูดเหล่าน้ีเป็นเสียงท่ี

วนเวียนอยู่ในหัวของตัวละครในเรื่อง ซึ่งตัวละครตัวนี้อาศัยอยู่ในช่วงเวลาและสถานที่ที่เฉพาะ

เจาะจง พวกเราแตล่ะคนอาจมีคำ�พูดและความคดิตา่งๆ กนัมากมายอยู่ในหวัเชน่เดยีวกบัลลิลี 

ไมว่่าคำ�พดูเหลา่นัน้จะเปน็เชน่ไร จดุสำ�คัญของโมทฟีนีค้อืเสยีงทีอ่ยู่ในหวัของตวัละครและของ

เราทกุคน ซึง่หากไม่ไดร้บัการฝกึฝน ไมว่า่เวลาจะผา่นไปนานแค่ไหนธรรมชาตอินัสบัสนวุน่วาย

ของความคิดมนุษย์ก็ยังคงเป็นเช่นเดิม  
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ความคิดเกีย่วกับตัวเอง 
อีกแนวคิดหนึ่งท่ีผู้เขียนสนใจในเมื่อได้อ่าน To the Lighthouse และได้เลือกท่ีจะนำ�

เสนอประเด็นนี้ในบทการแสดงเรื่อง ผู้หญิงกับประภาคาร คือประเด็นเกี่ยวกับความคิดเกี่ยว

กับตัวเอง คนอื่นๆ มองเห็นเราอย่างไร เรามองเห็นตัวเองอย่างไร และเราเลือกที่จะแสดงออก

หรอืเลอืกทีจ่ะไมแ่สดงออกถงึตวัตนของเราอยา่งไร ทัง้ในนวนยิายและในบทการแสดง ตวัละคร

หลากหลายตัวถูกจำ�กัดโดยบทบาทหน้าที่ที่ได้รับมอบหมายจากสังคม หรือสิ่งที่คาร์ล จุง (Carl 

Jung) นักจิตวิทยาชาวสวิส เรียกว่า “หน้ากาก” (persona) จุงเชื่อว่า “หน้ากากจะเริ่มก่อตัว

ตั้งแต่ช่วงวัยเด็กจากความต้องการที่จะทำ�ตามความปรารถนาและความคาดหวังของพ่อแม่ 

เพื่อนฝูง และครู... แนวโน้มก็คือการสร้างลักษณะนิสัยที่สังคมยอมรับได้ให้กลายเป็นหน้ากาก 

และซ่อนหรือควบคุมลักษณะนิสัยที่สังคมไม่ยอมรับไว้” (Stevens, 1994, น. 63-64) ใน To 

the Lighthouse มิสซิส แรมซีย์ถูกคาดหวังให้เป็นภรรยาและเป็นแม่ที่สมบูรณ์แบบ และเธอก็

เล่นบทบาทที่เธอได้รับมอบหมายได้อย่างไม่ขาดตกบกพร่อง อย่างไรก็ตาม สิ่งที่เธอปรารถนา

คือการอยู่ตามลำ�พังและการได้เป็นตัวของตัวเอง ตัวอย่างหน่ึงอยู่ในฉากท่ีเจ็ด เมื่อมิสซิส  

แรมซีย์อยู่คนเดียวหลังจากส่งลูกๆ ทุกคนเข้านอนแล้ว:

มิสซิส แรมซีย์	 เมื่อเด็กๆ เข้านอน

	 ฉันจะได้อยู่คนเดียว

	 เพียงแค่ชั่วขณะหนึ่ง

	 ฉันไม่ต้องคิดถึงใคร

	 ฉันเป็นตัวเองได้

	 อยู่กับตัวเอง

	 กับความเงียบ

	 ตามลำ�พัง

	 เป็นตัวเอง

	 ซึ่งเป็นสิ่งที่คนอื่นมองไม่เห็น

	 ตอนนี้ฉันสามารถรู้สึกถึงตัวของฉัน

	 และตัวตนนี้

	 เมื่อได้ปลดปล่อยสิ่งยึดเหนี่ยว

	 ก็เป็นอิสระ

	 ที่จะได้ผจญภัยในที่ที่แปลกใหม่

	 เมื่อชีวิตหยุดนิ่ง

	 เพียงชั่วขณะ
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	 ขอบเขตของประสบการณ์

	 ไม่มีขีดจำ�กัด

	 ขอบฟ้า

	 ไม่มีขีดจำ�กัด

	 มีอิสระ

	 มีความสงบ

	 เมื่อทิ้งความเป็นตัวเอง

	 เราทิ้งความกลัดกลุ้ม

	 ความเร่งรีบ

	 ความวุ่นวาย

	 ความสงบนี้

	 การหยุดพักนี้

	 เป็นนิรันดร์

ตัวตนท่ีมิสซิส แรมซีย์พูดถึงในฉากนี้สามารถเช่ือมโยงได้กับแนวคิดของจุงเก่ียวกับ  

“ตัวตน” (the Self) แอนโทนี สตีฟเวนส์ (Anthony Stevens) อธิบายถึงความหมายของ  

“ตัวตน” ในความคิดของจุงว่า:

เป้าหมายของมันคือความเป็นอันหน่ึงอันเดียว คือการตระหนักรู้โดยสมบูรณ์ของ

แบบแผนสำ�หรับการดำ�รงอยู่ของมนุษย์ภายใต้บริบทของชีวิตของแต่ละบุคคล ความ

เป็นปัจเจกบุคคลนั้นเป็นเป้าหมายสำ�คัญของตัวตน ถึงแม้ว่ามันจะมีเป้าหมายทาง

ชวีวทิยาทีชั่ดเจน แตต่วัตนยงัคงแสวงหาการเตมิเตม็ของความสำ�เรจ็ทางจติวญิญาณ

ทางดา้นศลิปะ ศาสนา และชวีติภายในของดวงวญิญาณ เมือ่เปน็เช่นน้ันเราจงึสามารถ

สัมผัสได้ถึงความลี้ลับอันลึกซึ้ง แหล่งทรัพยากรอันซ่อนเร้น หรือการมีอยู่ของพระเจ้า

ที่อยู่ภายใน...ผลที่ตามมาก็คือ ตัวตนในทัศนะของจุงคือสิ่งที่สร้างแนวทางในการปรับ

ตวัใหแ้กค่นแตล่ะคน ไมเ่พยีงแต่ใหเ้ขา้กบัสภาพทางสงัคมเทา่นัน้ แตย่งัรวมถงึพระเจา้ 

จักรวาล และชีวิตแห่งจิตวิญญาณด้วย (Stevens, 1994, น. 61-62)

ผู้เขียนตีความฉากที่มิสซิส แรมซีย์อยู่คนเดียวและพูดถึงธรรมชาติอันไร้ขอบเขตของ

ประสบการณ ์ความสงบ และความเปน็อสิระวา่มคีวามเชือ่มโยงกับการหลดุพน้ทางจติวญิญาณ

เมื่อเธอสามารถโอบกอดตัวตนอันแท้จริงของเธอได้ ผู้เขียนมองฉากน้ีว่าเหมือนกับการค่อยๆ 

ปอกเปลือกออกทีละชั้นจนกระทั้งมิสซิส แรมซีย์ได้พบกับแก่นแท้ของตัวตนของเธอ
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ความคิดภายในและการแสดงออกภายนอก
อยา่งไรกต็าม สำ�หรบัมสิซสิ แรมซยี ์ชว่งเวลาที่ไดอ้ยูก่บัตัวเองน้ันมกัถูกขัดจงัหวะดว้ย

การปรากฏตัวของตัวละครตัวอื่น โดยเฉพาะสามีของเธอ ในตอนท้ายของฉากที่เจ็ด มิสเตอร์ 

แรมซีย์เข้ามาในพื้นที่ของมิสซิส แรมซีย์และขัดจังหวะช่วงเวลาอยู่คนเดียวของเธอ จากนั้นทั้ง

สองคนออกไปเดินเล่นข้างนอกด้วยกัน ส่ิงที่ตามมาคือการต่อสู้ระหว่างความคิดภายในและ

การแสดงออกภายนอกของตวัละคร ซึง่ในนวนยิายจะเปน็การตดัสลบัไปมาระหวา่งบทพูดของ

ตัวละครกับบทบรรยายความคิดภายในของตัวละครที่ไม่ได้พูดออกมา ความคิดภายในของ

ตัวละครจะมีอารมณ์ความรู้สึกมากกว่าและแสดงให้เห็นตัวตนที่แท้จริงของตัวละครมากกว่า 

ในฉากนี้ นอกจากมิสเตอร์และมิสซิส แรมซีย์ ผู้เขียนได้สร้างตัวละคอนที่เรียกว่า “เสียงของ

มิสเตอร์ แรมซีย์” และ “เสียงของมิสซิส แรมซีย์” ซึ่งผู้เขียนได้เขียนไว้ในตัวบทว่าสามารถใช้

นักแสดงคนอื่นเล่น หรือให้มีแค่เสียง หรือจะนำ�เสนอในรูปแบบอื่นๆ ก็ได้ ในฉากนี้ มิสเตอร์

และมสิซสิ แรมซยีจ์ะพดูคำ�พูดทีพ่วกเขาพูดออกมาจรงิๆ ส่วนเสยีงของมสิเตอรแ์ละมสิซสิ แรม

ซีย์จะแสดงให้เห็นถึงความคิดภายในของพวกเขา:

มิสเตอร์ แรมซีย์	 (มองไปยังเกาะที่อยู่ห่างออกไป)

	 เกาะร้างที่น่าสงสาร

เสียงของมิสซิส แรมซีย์	 เขาพูดถึงแต่เรื่องเศร้าๆ การพูดแบบนี้เป็นเกม

	 สำ�หรับเขา ฉันไม่ชอบเลย

มิสซิส แรมซีย์	 มันเป็นยามเย็นที่งดงามมาก 

	 (พูดเล่น)

	 คุณจะบ่นอะไรอีก

เสียงของมิสซิส แรมซีย์	 ถ้าเขาไม่ได้แต่งงาน เขาคงจะเขียนหนังสือได้ดีกว่านี้

มิสเตอร์ แรมซีย์	 ผมไม่ได้บ่น

เสียงของมิสซิส แรมซีย์	 ฉันรู้ว่าเขาไม่ได้บ่น เขาไม่มีอะไรให้ต้องบ่น

	 (พวกเขาเดินต่อไปอย่างเงียบๆ)

เสียงของมิสซิสแรมซีย์	 แขนของเขาเหมือนแขนของคนหนุ่มเลย

	 (เงียบ)

	 เขามองไมเ่หน็ดอกไมพ้วกนัน้หรอืไง เขามองไมเ่หน็ทิวทัศน์ 

		  อะไรเลยเหรอ

	 (มิสเตอร์ แรมซีย์มองมิสซิส แรมซีย์ จากนั้นมองดอกไม้)

มิสเตอร์ แรมซีย์	 มันสวยมาก

เสียงของมิสเตอร์ แรมซีย์	 ผมแค่พูดออกมาเพื่อให้เธอพอใจ

เสียงของมิสซิส แรมซีย์	 เขาแค่พูดออกมาเพื่อให้ฉันพอใจ
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อกีฉากหนึง่ท่ีแสดงใหเ้หน็ถงึความคดิภายในของตวัละครอยา่งชดัเจนคอืฉากงานเล้ียง

อาหารคํ่า ในนวนิยาย ฉากนี้เป็นการตัดสลับกันระหว่างคำ�พูดที่ตัวละครพูดออกมาจริงๆ กับ

ความคิดของพวกเขาในขณะที่นั่งอยู่ที่โต๊ะทานอาหาร แต่ในบทการแสดง ผู้เขียนตัดสินใจที่จะ

แสดงให้เห็นแต่ความคิดของตัวละครเพียงอย่างเดียว โดยให้ตัวละครพูดความคิดของตัวเอง

ออกมาดังๆ ราวกับว่าไม่มีใครได้ยิน และในความเป็นจริงตัวละครอ่ืนก็ไม่ได้ยินสิ่งท่ีตัวละคร

แต่ละตัวพูด เพราะฉากนี้เป็นการแสดงออกถึงส่ิงที่อยู่ในจิตใจของตัวละครแต่ละตัวเท่าน้ัน

และตัวละครเหล่านี้ต่างหลงอยู่ในความคิดของตัวเอง นอกเหนือจากลิลลีและมิสซิส แรมซีย์ 

ตัวละครเอและบีเป็นตัวแทนเสียงของตัวละครอื่นๆ ที่อยู่ที่โต๊ะอาหาร:

มิสซิส แรมซีย์	 ฉันทำ�อะไรลงไปกับชีวิตของฉัน

ลิลลี	 (มองมิสซิส แรมซีย์)

	 เธอดูแก่ลงมาก เธอดูเหนื่อยกว่าเดิมมาก

เอ	 คุยกันแต่เรื่องไร้สาระ

ลิลลี	 ฉันชอบตาของเขา ตาสีนํ้าเงินลึก น่ากลัว

บี	 เอาแต่พูดๆๆ กินๆๆ เป็นความผิดของพวกผู้หญิงทั้งนั้น

ลิลลี	 เขาเป็นคนที่ไร้เสน่ห์ที่สุดที่ฉันเคยพบ

เอ	 เธอกำ�ลังโกหก ผมจะไม่มีวันให้พวกผู้หญิงมาทำ�ให้ผมดูเป็นคนโง่เด็ดขาด

ลิลลี	 แตยั่งมภีาพวาดของฉนั ทีม่คีวามหมาย ไมม่สีิง่อืน่ทีม่คีวามหมายอกีแลว้  

		  ฉันต้องย้ายต้นไม้ไปไว้ตรงกลางภาพ ฉันจะต้องคิดถึงมันไว้

บี	 ถ้าผมนั่งกินคนเดียวก็คงจะเกือบเสร็จแล้ว ผมก็จะได้เป็นอิสระ ได ้

		  ทำ�งาน เธอไม่มีความหมายสำ�หรับผม ความงามของเธอไม่มีความ 

		  หมายสำ�หรับผม ผมอยากอยู่คนเดียวและอ่านหนังสือเล่มน้ัน ผม 

		  ไม่ชอบชีวิตครอบครัว คนเรามีชีวิตอยู่ไปเพื่ออะไร ทำ�ไมเราถึงต้อง 

		  ยอมเจ็บปวดขนาดนี้เพื่อให้เผ่าพันธุ์มนุษย์ดำ�รงอยู่ได้

ถงึแมว้า่ในฉากนีด้เูหมอืนจะไมม่อีะไรเกิดขึน้ แตเ่สยีงในหวัของตวัละครกแ็สดงใหเ้หน็

อะไรหลายๆ อย่าง คนเราถูกสังคมกำ�หนดให้พูดอะไรบางอย่างได้และให้เก็บบางสิ่งบางอย่าง

ไว้ข้างใน แต่เราต่างพูดมันออกมาในใจของเรา ถึงแม้เสียงนั้นจะเงียบ แต่ในความเป็นจริงแล้ว

มนัอาจจะเปน็เสยีงท่ีดงักวา่เสียงพดูทีเ่ราเปลง่ออกมา และฉากนีก็้ทำ�ใหเ้ราไดย้นิเสยีงทีต่วัละคร

ไม่สามารถพูดออกมาได้
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ประภาคาร
คงไม่มีใครสามารถเขียนเกี่ยวกับ To the Lighthouse โดยที่ไม่พูดถึงตัวประภาคารได้ 

มนัเปน็ตัวละครท่ีไม่ไดอ้ยูบ่นเวทแีตป่รากฏอยู่ในทกุฉาก มนัเป็นตวัแทนของสถานทีท่ีเ่ราอยาก

ไป แตเ่ปน็สถานทีท่ีเ่ราไมส่ามารถไปถงึได ้มนัเป็นตวัแทนของบางสิง่บางอยา่งหรอืใครบางคนที่

อยู่ใกล้แค่เอื้อมแต่ก็อยู่ไกลแสนไกล มันเป็นสัญลักษณ์แทนอะไรบางอย่าง แต่ในขณะเดียวกัน

มันก็เป็นสิ่งก่อสร้างที่จับต้องได้จริงๆ ประภาคารหมายถึงอะไร แม้กระทั่งเวอร์จิเนีย วูล์ฟเองก็

ยังปฏิเสธที่จะให้ความหมายกับประภาคารในนวนิยายของเธอ

ในจดหมายจากเวอร์จิเนีย วูล์ฟถึงเพ่ือนคนหนึ่งของเธอ เธอได้เขียนถึงนวนิยายเรื่อง 

To the Lighthouse ว่า:

ฉันไม่ได้หมายถึงอะไรเมื่อเขียนถึงประภาคาร เราก็แค่ต้องมีเส้นขีดไว้กึ่งกลางหนังสือ

สำ�หรบัยดึทกุอยา่งไวด้ว้ยกนั ฉนัเหน็วา่ความรูส้กึมากมายจะเกดิข้ึนจากสิง่น้ี แต่ฉนัขอ

ปฏเิสธทีจ่ะคดิหาความหมายใหม้นั และฉนัเชือ่วา่คนอืน่ๆ จะใชม้นัเปน็แหลง่ทับถมของ

ความรู้สึกของพวกเขา - ซึ่งพวกเขาก็ทำ�อย่างนั้น คนหนึ่งคิดว่ามันมีความหมายอย่าง

หนึ่ง อีกคนคิดว่ามันมีความหมายอีกอย่างหนึ่ง ฉันไม่สามารถจัดการกับสัญลักษณ์ได้

ยกเว้นแต่ในรูปแบบที่คลุมเครือทั่วไปอย่างนี้ ฉันไม่รู้หรอกว่ามันถูกหรือผิด แต่เมื่อฉัน

ถกูบอกว่าอะไรมคีวามหมายวา่อยา่งไรแบบตรงไปตรงมา ฉนักจ็ะไมช่อบมนั (Nicolson, 

1997, น. 385) 

จากเนื้อความในจดหมายข้างตน เวอร์จิเนีย วูล์ฟเองได้ปฏิเสธท่ีจะให้ความหมายแก่

สิ่งที่แสดงออกถึงสัญลักษณ์ในนวนิยายของเธอ สิ่งที่สำ�คัญต่อเธอไม่ใช่การคาดเดาจากผู้อ่าน

ว่าผู้เขียนหมายความว่าอย่างไร แต่มันคือการรับรู้และให้ความหมายต่อสิ่งเหล่านั้นด้วยตัวเอง

ในฐานะผูอ้า่นหรอืผูช้ม ความคดินีส้ามารถเชือ่มโยงไปยงัสิง่ทีอ่า้งองิถงึกอ่นหนา้นีเ้กีย่วกบัการ

อา่นหรอืใหค้วามหมายกบับทกวหีรือบทละครเวทีได ้การใหค้วามหมายกบังานประพนัธ์หรอืงาน

ศลิปะไม่ใช่การคดิคาดคะเนวา่ผูเ้ขียนหมายความวา่อยา่งไรหรอืผูอ่้านควรจะตีความอยา่งไร แต่

มนัคอืการอยูก่บังานทีอ่ยูต่รงหนา้อยา่งเตม็ทีแ่ละปลอ่ยใหค้วามหมายเกดิข้ึนมาจากตัวงานเอง 

ซึ่งสำ�หรับแต่ละคนก็อาจก่อให้เกิดความรู้สึกหรือความหมายที่แตกต่างกัน

ในการเขียนบทการแสดงเรื่อง ผู้หญิงกับประภาคาร ผู้เขียนเองก็ไม่ได้ให้ความหมาย

ว่าสำ�หรับผู้เขียนแล้วประภาคารหมายถึงอะไร ผู้เขียนเชื่อว่าการให้ความหมายกับบางสิ่งบาง

อยา่งโดยตรงเปน็การสรา้งขอ้จำ�กดัในการเขยีนและการสรา้งสรรคม์ากกวา่การปลอ่ยให้มคีวาม

หมายคลุมเครือ อย่างไรก็ตาม ในบทการแสดงนั้นมีการพูดถึงประภาคารตลอดทั้งเรื่อง ไม่ว่า

จะเป็นจากคำ�พูดของตัวละครหรืออยู่ในบทบรรยาย (stage directions) ถึงแม้ว่าประภาคารจะ

ไม่มีอยู่จริงแบบจับต้องได้บนเวทีก็ตาม
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บทสรุป
บทการแสดงเรือ่ง ผูห้ญงิกบัประภาคาร เปน็การสำ�รวจเขา้ไปในจติใจหรอืกระแสสำ�นกึ

ของตัวละครที่เวอร์จิเนีย วูล์ฟได้เขียนไว้ในนวนิยายเรื่อง To the Lighthouse บทการแสดง

เรื่องนี้เป็นการนำ�เสนอถึงความสับสนวุ่นวายภายในจิตใจของมนุษย์ การต่อสู้แบบเงียบๆ ของ

ความปรารถนาส่วนตนและความต้องการของสังคม ความขัดแย้งกันของความคิดภายในกับ

การแสดงออกภายนอก รวมถึงความโหยหาในส่ิงที่ตัวละครไม่สามารถได้มาหรือเป็นเจ้าของ

ได ้การเลา่เรือ่งแบบภาพปะตดิถงึแมว้า่จะไม่ไดเ้ลา่เรือ่งราวทัง้หมดของตวัละครทกุตวั แตก่าร

เลา่เรือ่งผา่นหว้งเวลาและหว้งความรูส้กึของตวัละครนัน้ทำ�ใหค้วามรูส้กึท่ีรบัรู้ ได้ในแต่ละช่วงมี

ความเข้มข้น การเขียนในรูปแบบของบทกลอนอิสระเป็นการหยิบยื่นพื้นที่ให้แก่นักแสดงและผู้

ชมในการหาและสร้างความหมายให้แก่ตัวเองในสิ่งที่ตนได้ยิน มองเห็น หรือรู้สึก ในที่สุดแล้ว 

ไม่ว่าเวลาจะผ่านไปนานแค่ไหน ผู้เขียนเชื่อว่าธรรมชาติของจิตใจมนุษย์ รวมถึงความรู้สึกและ

ความปรารถนาของตวัละครทีเ่วอรจ์เินยี วลูฟ์ไดเ้ขยีนไว ้ยงัคงไมเ่ปลีย่นแปลงไปและยงัสามารถ

สื่อสารถึงผู้ชมในปัจจุบันได้
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ข้อก�ำหนด/หลักเกณฑ์การเสนอบทความวิชาการ/วิจัย
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คณะศิลปกรรมศาสตร ์มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์

1.	 กำ�หนดเผยแพร ่ ปีละ 2 ฉบับ (มกราคม-มิถุนายน และ กรกฎาคม – ธันวาคม)

2.	 การเผยแพร ่ มอบให้ห้องสมุดสถาบันการศึกษา ทั้งภาครัฐและเอกชน และเผยแพร่ทางออนไลน์ 

เว็บไซต์ศิลปกรรมสาร ที่ https://so05.tci-thaijo.org/index.php/fineartstujournal

3.	 บทความท่ีได้รับการตีพิมพ์ในศิลปกรรมสาร จะต้องผ่านการพิจารณาคุณภาพจากผู้ทรงคุณวุฒิ 

อย่างน้อย 2 ใน 3 ท่าน/ต่อบทความ  

4. เกณฑ์การพิจารณาบทความ 

4.1	 เกณฑ์การพิจารณาบทความมีดังนี้ ความคิดริเริ่มสร้างสรรค์ คุณค่าทางวิชาการ ความ

สมบูรณ์ของเนื้อหาและโครงสร้าง ภาษาที่ใช้ ความชัดเจนของสมมติฐาน/วัตถุประสงค์ ความชัดเจน 

ของการนำ�เสนอและการจดัระเบยีบบทความ ความถกูตอ้งทางวชิาการ การอภปิรายผล และการอา้งองิ

ที่ถูกต้องตามหลักวิชาการ 

4.2	 บทความจะต้องได้รับการประเมินโดยผู้ทรงคุณวุฒิ ซึ่งกองบรรณาธิการอาจให้ผู้เขียน

ปรับปรุงให้เหมาะสมยิ่งขึ้นและทรงไว้ซึ่งสิทธิ์ในการตัดสินลงพิมพ์หรือไม่ก็ได้

5. ประเภทของผลงานทางวิชาการ

5.1	 บทความวิจัย (Research Article) เป็นบทความท่ีมีรูปแบบของการวิจัยตามหลัก

วชิาการ กลา่วคอื มกีารตัง้สมมตฐิานหรอืมกีารกำ�หนดปญัหาทีช่ดัเจนสมเหตสุมผล ระบวุตัถปุระสงค์

ที่ชัดเจนแน่นอน มีการค้นคว้าอย่างมีระบบ รวบรวมวิเคราะห์ข้อมูล ตีความและสรุปผลตรงตาม

วัตถุประสงค์ เพื่อความก้าวหน้าทางวิชาการ 

5.2	 บทความทางวชิาการ (Article) เปน็บทความท่ีเขียนขึน้ในลักษณะวเิคราะหว์จิารณ์ หรอื

เสนอแนวคิดใหม่ๆ จากพื้นฐานทางวิชาการที่ได้เรียบเรียงจากผลงานทางวิชาการของตนเอง หรือของ

คนอื่น หรือเป็นบทความทางวิชาการที่เขียนขึ้นเพื่อเป็นความรู้ที่สำ�คัญแก่คนทั่วไป 

6.	 รูปแบบของบทความ 

แนวทางและรูปแบบการเขียนบทความวิชาการ/วิจัย ต้องมีเนื้อหา ดังนี้ 
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6.1	 ชื่อเรื่อง (Title) 

ควรกะทัดรัด ไม่ยาวเกินไป ชื่อเรื่อง ต้นฉบับภาษาไทยให้พิมพ์ชื่อเร่ืองภาษาไทยก่อนแล้ว 

ตามด้วยภาษาอังกฤษ 

6.2	 ชื่อผู้เขียนและหน่วยงานสังกัด (Authors) 

ให้ระบุชื่อเต็ม-นามสกุลเต็มของผู้เขียนทุกคน และระบุตำ�แหน่งทางวิชาการ หน่วยงานหรือ

สถาบันที่สังกัด 

6.3	 บทคัดย่อ (Abstract) 

กำ�หนดให้มีทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ ความยาวไม่เกิน 350 คำ� (บทคัดย่อที่เขียนควร

เป็นแบบ Indicative Abstract คือ สั้นและตรงประเด็นและให้สาระสำ�คัญเท่านั้น ไม่ควรเขียนแบบ 

Informative Abstract ตามแบบที่เขียนวิทยานิพนธ์หรือรายงานการวิจัยฉบับสมบูรณ ์) 

6.4	 คำ�สำ�คัญ (Keywords) 

กำ�หนดคำ�สำ�คัญที่เหมาะสมสำ�หรับการนำ�ไปใช้ทำ�คำ�ค้นในระบบฐานข้อมูล ที่คิดว่า ผู้ที่จะ

ค้นหาบทความควรใช้ ให้ระบุทั้งคำ�ในภาษาไทยและภาษาอังกฤษใส่ไว้ท้ายบทคัดย่อของแต่ละภาษา 

อย่างละไม่เกิน 5 คำ� 

6.5	 บทนำ� (Introduction) 

อธิบายถึงที่มาและความสำ�คัญของปัญหาและเหตุผลที่นำ�ไปสู่การศึกษาวิจัยหรือให้ข้อมูล

ทางวิชาการที่มีการตรวจเอกสาร (Literature Review) พร้อมทั้งจุดมุ่งหมายที่เก่ียวข้อง รวมทั้ง

วัตถุประสงค์ของการวิจัย/งานวิชาการ 

6.6	 วิธีการวิจัย เครื่องมือการวิจัย และระเบียบวิธีวิจัย (Research Methodology) : กรณี

ที่เป็นบทความวิจัย

อธิบายกระบวนการดำ�เนินการวิจัย โดยบอกรายละเอียดของวิธีการศึกษา สิ่งที่นำ�มาศึกษา 

จำ�นวน ขนาด ลักษณะเฉพาะของตัวอย่างที่ศึกษา ตลอดจนเครื่องมือและอุปกรณ์ต่างๆ ที่ใช้ในการ

ศึกษา อธิบายแบบแผนการวิจัย การเลือกตัวอย่าง วิธีการเก็บข้อมูล และการวิเคราะห์ข้อมูล  

6.7	 ผลการวิจัย (Research Results) : กรณีที่เป็นบทความวิจัย

เสนอผลการวิจัยอย่างชัดเจน ตรงประเด็นตามลำ�ดับขั้นตอนของการวิจัย ถ้าผลไม่ซับซ้อน

และมีตัวเลขไม่มาก ควรใช้คำ�บรรยายแต่ถ้ามีตัวเลขหรือตัวแปรมากควรใช้ตารางหรือแผนภูมิแทน 

โดยไม่ควรมีเกิน 5 ตารางหรือแผนภูมิ โดยต้องมีการแปลความหมายและวิเคราะห์ผลที่ค้นพบ และ

สรุปเทียบกับสมมติฐานที่ตั้งไว้ (ถ้ามี) 

6.8	 การอภปิรายผล การวจิารณแ์ละสรปุ ขอ้เสนอแนะ (Discussions, Conclusions, and 

Recommendations) 

เปน็การช้ีแจงผลการวจิยัว่าตรงกับวตัถปุระสงค/์สมมตฐิานของการวจิยัสอดคลอ้งหรอืขดัแยง้

กบัผลการวิจัยของผูอ้ืน่ทีมี่อยูก่อ่นหรอืไมอ่ยา่งไร เหตผุลใดจึงเปน็เชน่นัน้ และใหจ้บดว้ยข้อเสนอแนะที่

จะนำ�ผลงานวิจัยไปใช้ประโยชน ์หรอืทิง้ประเดน็คำ�ถามการวจิยั ซึง่เป็นแนวทางสำ�หรบัการทำ�วจิยัตอ่ไป 

6.9	 กิตติกรรมประกาศ (Acknowledgements) 
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ระบุสั้นๆ ว่าได้รับการสนับสนุนทุนวิจัยและความช่วยเหลือจากที่ใดบ้าง

6.10	การอ้างอิงและเอกสารอ้างอิง 

การอ้างอิง ใช้หลักเกณฑ์ APA โดยระบบการอ้างอิงในเนื้อหาบทความแบบนาม-ปี และ

เลขหน้า ในข้อความที่อ้างถึง เอกสารอ้างอิง ให้ระบุรายชื่อเอกสารที่ใช้เป็นหลักในการค้นคว้าวิจัยที่

ได้ตรวจสอบเพ่ือนำ�มาเตรียมรายงานและมีการอ้างถึงจัดเรียงลำ�ดับตามตัวอักษร ถ้าเป็นบทความ

ภาษาไทยนำ�โดยกลุ่มเอกสารภาษาไทยและตามด้วยกลุ่มเอกสารภาษาอังกฤษ รูปแบบของการเขียน

เอกสารอ้างอิง ดังนี้

6.10.1			รูปแบบการอ้างอิงในเนื้อหา จะมี 3 รูปแบบ คือ

ก.	 (ผู้แต่ง, ปีที่พิมพ์, เลขหน้า) ไว้ท้ายข้อความที่อ้างอิง 

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

ข.	 ผู้แต่ง (ปีที่พิมพ์, เลขหน้า) ใช้ในกรณีที่ระบุชื่อผู้แต่งในเนื้อหาแล้ว    

	 ตัวอย่างรูปแบบ :	 พัชรา บุญมานำ� (2551, น. 5) ได้ศึกษาแรงจูงใจ 

				   ปัจจัยเกื้อหนุน และปัญหาในการทำ�วิจัยของอาจารย์

			   มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ พบว่า...

ค.	 ปีที่พิมพ์ ผู้แต่ง (เลขหน้า) ใช้ในกรณีที่มีการระบุปีที่พิมพ์ และผู้แต่ง

ในเนื้อหาแล้ว

	 ตัวอย่างรูปแบบ :	 ในปี 2542 เสรี วงษ์มณฑา ได้ให้ความหมายว่า 

 	  	 “การประชาสัมพันธ์เป็นการกระทำ�ทั้งหลายทั้งปวง

			  ที่เกิดจากการวางแผนล่วงหน้าใน การที่จะสร้าง

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

	 ทั้งนี้ ต้องมีความยาวไม่เกิน 3 บรรทัด แต่ถ้าเกิน 3 บรรทัด ต้องขึ้นบรรทัดใหม่แล้ว

ย่อหน้า

6.10.2			การอ้างอิงหนังสือ 

			 รูปแบบ :	 ชื่อผู้แต่ง. (ปีที่พิมพ์). ชื่อเรื่อง. พิมพ์ครั้งที่. สถานที่พิมพ์ 

			 : โรงพิมพ์. 

6.10.3			การอ้างอิงจากวารสาร 

			 รูปแบบ :	 ชื่อผู้เขียนบทความ. (ปีที่พิมพ์). ชื่อบทความ. ชื่อวารสาร,

				  ปีที่ (เดือน/ฉบับที่), เลขหน้า.

6.10.4			การอ้างอิงจากงานศิลปะ (จิตรกรรม/ประติมากรรม/ภาพถ่าย) 

			 รูปแบบ :	 ชื่อศิลปิน. ชื่อผลงาน. ปีที่สร้าง. ชื่อพิพิธภัณฑ์/สถานที่

				  เก็บผลงาน, เมือง.

6.10.5			การอ้างอิงจากเพลง/ดนตรี/การแสดง 

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

6.10.6			การอ้างอิงจากสื่ออิเล็กทรอนิกส์ 
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			 รูปแบบ :	 ชื่อผู้แต่ง, ปี, ชื่อเรื่อง (CD-ROM). สถานที่: ปีที่จัดทำ�. 

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

				  ที่อ้าง) จาก Website. (ระบุชื่อ) 

6.10.7			การสัมภาษณ์

			 รูปแบบ :	 ชื่อผู้ให้สัมภาษณ์. ตำ�แหน่ง (ถ้ามี). สัมภาษณ์. วัน เดือน ปี.

ตัวอย่างเอกสารอ้างอิง

จกัรกฤษณ ์นรมิตผดงุการ และทว ีสวนมาล.ี (2519). ความสามารถในด้านการเงนิของเทศบาล กรณขีอง

เทศบาลนครกรุงเทพ ก่อนเปลี่ยนแปลงเป็นกรุงเทพมหานคร. วารสารพัฒนบริหารศาสตร์, 

16(เมษายน), 231-254. 

ณรงค์ รัตนะ. (2528ก). การครอบครองและการรอบรู้เทคโนโลยีในประเทศไทย. กรุงเทพฯ: ศูนย์

ถ่ายทอดเทคโนโลยี กระทรวงวิทยาศาสตร์เทคโนโลยีและการพลังงาน.

_________. (2530). เทคโนโลยีโลหะอตุสาหกรรมการหลอ่. กรงุเทพฯ: ศนูยถ์า่ยทอดเทคโนโลย ีกระทรวง

วิทยาศาสตร์เทคโนโลยีและการพลังงาน.

ณรงค์ รัตนะ, พัชรี อรรถจินดา, และกฤษฎา ธาราสุข. (2531). การทำ�สัญญาโปรแกรมคอมพิวเตอร์

ในเชิงธุรกิจ. กรุงเทพฯ: ศูนย์ถ่ายทอดเทคโนโลยี กระทรวงวิทยาศาสตร์และเทคโนโลยีและ

การพลังงาน.

ทวี เสรีวาศ. (2551). ร่องรอยชีวิตจากเมืองสู่พื้นถิ่น. วิทยานิพนธ์ศิลปมหาบัณฑิต. มหาวิทยาลัย

เชียงใหม่.

บุญธรรม กิจปรีดาบริสุทธ์ิ และสมคิด อิสระวัฒน์. (2526). ประชากรศึกษา. (พิมพ์ครั้งท่ี 2).  

กรุงเทพฯ: อักษรบัณฑิต.

นราพงษ์ จรัสศรี. ศาสตราจารย์ ประจำ�ภาควิชานาฏยศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์  จุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย. สัมภาษณ์. 25 พฤษภาคม 2561.

Byrne, Maritza Ivonne. (1996). Self-talk and Test Anxiety. PhD thesis, Monash University, 

Melbourne.Ferguson, Nicolas, and Maire O’Reilly. (1979a). English for International 

Banking. London: Evans.

_________. (1979b). English Telephone Conversation. London: Evans.

Parikh, Mihir and Sameer Verma. (2002). Utilizing Internet Technologies to Support Learning: 

An Empirical analysis. International Journal of Information Management, 22(1), 27-46.

Therapeutic Goods Administration. (n.d.). “Recalls & Alerts.” Department of Health and Ageing, 

Canberra, http://www.tga.gov.au/recalls/index.htm.

Wyatt, David K. (1984). Thailand: A Short History. New Haven: Yale University  

Press.

ประพัทธพ์งษ์ อุปลา. การขนส่งในเมือง. 2550. สบืคน้จาก http://www.arch.kmitl.ac.th/prapatpong/ 
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วสันต์ นุ้ยภิรมย์. ดารานักร้องเพียบ! ร่วมเดินแบบในงาน “SILK ISAN”. 2561. สืบค้นจาก https://

www.siambusinessnews.com/13846

United Nations. Economic Commission for Europe. 2004. Available from: http: 

www.unece.org/commission/2005/E_ECE_1424e.pdf 

6.11	ภาคผนวก (ถ้ามี) 

6.12	ตารางและรปูภาพ ตอ้งมคีวามคมชดัและใหแ้ทรกไว้ในบทความ มคีำ�อธบิายสัน้ๆ แตส่ือ่

ความหมายได้สาระครบถ้วนและเข้าใจ กรณีที่เป็นตาราง ให้ระบุลำ�ดับที่ของตาราง ใช้คำ�ว่า “ตาราง

ที่...”  และมีคำ�อธิบายใส่ไว้เหนือตาราง กรณีที่เป็นรูป ให้ระบุลำ�ดับที่ของรูป ใช้คำ�ว่า “ภาพที่...” และ

มีคำ�อธิบายใส่ไว้ใต้รูป โดยให้ระบุที่มาของภาพด้วย (ตารางและรูปให้บันทึกในรูปแบบของ .jpg แนบ

เพิ่มมาพร้อมกับไฟล์บทความด้วย)

7.	 คำ�แนะนำ�ในการเขียนและพิมพ์

7.1	 บทความต้องมีความยาวไม่เกิน 15 หน้ากระดาษ A4 พิมพ์ด้วย Microsoft Word for 

Windows 

7.2	 แบบและขนาดตัวอักษร 

◉	 บทความภาษาไทย ใช้ตัวอักษรแบบ “Angsana New” หรือ “Cordia New” ชื่อ

บทความใช้ตัวอักษรขนาด 18 ตัวหนา ชื่อหัวข้อและหัวข้อย่อยใช้ตัวอักษรขนาด 16 ตัวหนา และ ชื่อ

ผู้เขียน บทคัดย่อ และเนื้อความต่างๆ ใช้ตัวอักษรขนาด 16 ตัวปกติ

◉	 บทความภาษาองักฤษ ใชต้วัอกัษรแบบ “Times New Roman” ชือ่บทความใชต้วัอกัษร

ขนาด 16 ตัวหนา ชื่อผู้เขียน บทคัดย่อและเนื้อความต่างๆ ใช้ตัวอักษรขนาด 14 ตัวปกติ  ชื่อหัวข้อ

และหัวข้อย่อยใช้ตัวอักษรขนาด 14 ตัวหนา 

8.	 การส่งต้นฉบับบทความสามารถทำ�ได้ 2 วิธี  ดังนี้

8.1	 ส่งทางเว็บไซต์ “ศิลปกรรมสาร” ท่ี https://www.tci-thaijo.org/index.php/

fineartstujournal/index	

8.2	 ส่งทาง e-mail มาที่ Fineartjournal@tu.ac.th / vinai@tu.ac.th (ผู้ประสานงาน : 

คุณวินัย ทองกร)

9.	 หน่วยงานที่รับผิดชอบ

งานประกันคุณภาพการศึกษาและวิจัย คณะศิลปกรรมศาสตร์

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ศูนย์รังสิต

เลขที่ 99 หมู่ 18 ต.คลองหนึ่ง อ.คลองหลวง จังหวัดปทุมธานี 12121

หรือสอบถามข้อมูลเพิ่มเติมที่ โทร. 02 696 6248-9
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