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สร้างสรรค์หลักและวิธีบูรณาการเทคนิคการขับร้องแบบตะวันตกและหลักการขับร้องตาม  
ขนบแบบไทยให้มีความวิจิตรหลากหลายลีลา  โดยสังเคราะห์เทคนิคการขับร้องตะวันตก 
จากบทเพลงร้องศิลป์ตั้งแต่ยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการจนถึงยุคปัจจุบัน  แยกตามกระบวนการก าเนิด
เสียงร้องทั้ง 4 กระบวนการ ได้แก่ กระบวนการหายใจ กระบวนการเปล่งเสียงร้อง กระบวนการ
สร้างเสียงกังวาน และกระบวนการออกเสียงค าร้อง ร่วมกับการศึกษาวิธีการตีความบทเพลงจาก 
การวิเคราะห์เทคนิคการประพันธ์ระบายสีค าร้อง เพื่อน าแนวคิดและองค์ความรู้ที่ได้มาเป็นพื้นฐาน 
และแตกแขนงออกมาบูรณาการร่วมกับหลักการขับร้องตามขนบของบทเพลงร้องศิลป์ไทย 4 ลีลา 
ได้แก่ บทเพลงร้องศิลป์ไทยลีลาดนตรีไทยสากล  บทเพลงร้องศิลป์ไทยลีลาลูกทุ่งพื้นบ้าน  
บทเพลงร้องศิลป์ไทยลีลาคลาสสิกและบทเพลงรักชาติ และบทเพลงร้องศิลป์ไทยลีลาแจ๊ส ที่ศึกษา
และรวบรวมผ่านบทประพันธ์และบทเรียบเรียงดนตรีของศิลปินศิลปาธร  6 คน จนก่อเกิด 
องค์ความรู้รวบยอดที่นอกจากจะสามารถน าไปใช้ในการสร้างแนวทางการขับร้องของตนเองแล้ว 
ยังก่อให้เกิดประโยชน์ทางวิชาการ ศิลปะ สุนทรียศาสตร์ การอนุรักษ์ และการสืบสานการขับร้อง
บทเพลงร้องศิลป์ไทยตามขนบที่ดีงาม เพื่อการอ้างอิงและต่อยอดในอนาคต 
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 KITTINANT CHINSAMRAN: DOCTORAL VOCAL PERFORMANCE: THAI ART SONG. 

ADVISOR: PROF. NATCHAR PANCHAROEN, PH.D. 
  

The objective of Doctoral vocal performance: Thai Art song is to research 
and create the paradigm of integrating western vocal technique into singing Thai art 
song in various styles. The analysis of Western vocal technique was done by 
exploring through singing art songs from the Renaissance period to present — and 
was categorized by the mechanism of vocal production in singing — respiration, 
phonation, resonation, and articulation. Furthermore, the study also includes 
analyzing vocal technique from interpreting songs which were composed by using 
text painting compositional technique. The concepts and knowledge gained from 
these studies were branched and employed with the performance practice study 
of four Thai singing styles: Thai Sakol song, Thai folk song, Thai nationalism song, 
and Thai jazz song written and arranged by six Silpathorn award-winning 
composers. 

The final accomplishment of this creative study is not only beneficial to 
form great originality and versatility to all three doctoral recitals but also aimed to 
be further academic reference in the art of singing Thai art song with respect to our 
exquisite practice and magnificent tradition. 
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ก ิต ตกิ รรมประก าศ 
 

กิตติกรรมประกาศ 
  

ขอขอบคุณ... 
คุณพ่อคุณแม่และครอบครัวที่หล่อหลอมให้เติบโตมากับเสียงดนตรีจากสองซีกโลก ทั้งไทยและ

ตะวันตก ขอมอบดุษฎีนิพนธ์นี้แทนค าขอบคุณในความรักและการสนับสนุนให้ศึกษาด้านดนตรี  
มาโดยตลอด 

ศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธ์ุเจริญ อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ ที่ไม่เพียงให้ค าปรึกษา  
ด้วยความใส่ใจในทุกขั้นตอนของการจัดท าดุษฎีนิพนธ์นี้ แต่ยังเป็นแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงาน
ทางวิชาการที่เน้นความเป็นเลิศ และเป็นตัวอย่างของการทุ่มเทในการท างานด้วยใจรักอย่างแท้จริง 

รองศาสตราจารย์ ดวงใจ ทิวทอง ประธานคณะกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ และคณะกรรมการ
ทุกคนส าหรับข้อเสนอแนะที่เป็นประโยชน์ เพื่อเพิ่มความสมบูรณ์ให้กับการจัดท าดุษฎีนิพนธ์นี้ 

มหาวิทยาลัยรังสิต น าโดย ดร.อาทิตย์ อุไรรัตน์ อธิการบดี ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น  
อยู่ประเสริฐ คณบดี รองศาสตราจารย์ ดร.วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น รองคณบดีฝ่ายวิขาการ คณาจารย์ 
เจ้าหน้าที่ และนักศึกษา วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต และเจ้าหน้าที่ศาลาดนตรีสุริยเทพ ส าหรับ
ค าแนะน า ความช่วยเหลือ และการสนับสนุนในการศึกษาในระดับดุษฎีบัณฑิตครั้งนี้  

คีตกวีศิลปาธร ทั้ง 6 คนที่สร้างสรรค์ผลงานบทเพลงร้องศิลป์ที่มีคุณค่าและยินดีให้น ามาศึกษา
และแสดงในการแสดงครั้งที่ 3 

อาจารย์ ดร.วานิช โปตะวนิช อาจารย์สมเกียรติ ศรีค า พี่น้องนักดนตรี วงดุริยางค์สากล  
กรมศิลปากร วงโกลเดนเกท ซิมโฟนี ออร์เคสตรา อาจารย์บัณจินดา เหล่าไทย คุณธีรนัยน์ ณ หนองคาย 
อาจารย์ศิรารัตน์ สุขชัย อาจารย์มานิต ธุวะเศรษฐกุล รวมถึงนักร้องและนักดนตรีรับเชิญทุกคน  
ที่มาร่วมกันสร้างสรรค์การแสดงดนตรีทั้ง 3 ครั้งให้ออกมาเป็นที่ประทับใจแก่ผู้ชม 

คุณศรีไศล สุชาติวุฒิ ส าหรับความเมตตา ความห่วงใย และไมตรีจิตที่มีให้หลานเสมอมา 
ผู้เช่ียวชาญด้านการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย ผู้เช่ียวชาญด้านสรีระวิทยาเสียงร้องทุกคน  

ในความกรุณาให้ความรู้ที่เป็นประโยชน์แก่การจัดท าดุษฎีนิพนธ์นี้ หวังว่าความรู้ที่ได้รับจากผู้เช่ียวชาญ
ทุกคนที่ได้บันทึกไว้ในดุษฎีนิพนธ์นี้ จะยังประโยชน์ต่อไปยังเยาวชนรุ่นหลังที่สนใจการขับร้อง 
บทเพลงร้องศิลป์ไทยตามขนบที่ดีงามนี้ต่อไป 

และเหนือสิ่งอื่นใด ขอขอบคุณพระเจ้า ส าหรับพระพรและทุกการน าทางในชีวิตรวมถึง  
การจัดท าดุษฎีนิพนธ์นี้ 
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บทที่ 1 
บทน า 

1.1 ความเป็นมาและความส าคญั 

การถ่ายทอดบทเพลงร้องศิลป์ (art song) ในทุกชาติทุกภาษาให้เข้าถึงอารมณ์ของบทเพลง 
นอกจากผู้ขับร้องจะต้องศึกษาและท าความเข้าใจกับค าร้องและบริบททางดนตรีอย่างถ่องแท้แล้ว  
ในด้านทักษะผู้ขับร้องยังต้องการความสามารถเฉพาะตัวในการควบคุมลมหายใจและการควบคุม
อวัยวะที่ใช้ในการก าเนิดเสียง สร้างเสียงสะท้อน และการออกเสียงค าร้อง ให้สามารถสร้างสีสันได้
หลากหลายมากพอที่จะถ่ายทอดความรู้สึกที่ได้จากการตีความบทเพลงออกมาได้อย่างใจนึก  
ด้วยข้อจ ากัดทางด้านการออกเสียงของภาษาไทยทั้งเรื่องลักษณะของ ค าเป็น  – ค าตาย ที่ก าหนด 
ความสั้นยาวและการเปิดปิดของค าร้อง เสียงสูงต่ าของวรรณยุกต์ที่เป็นตัวก าหนดการเอื้อนโน้ต 
ต าแหน่งการวางเสียงของค าในภาษาไทยที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว และช่วงกว้างของเสียงในเพลงร้อง
ศิลป์ไทยที่กว้างกว่าเพลงปกติทั่วไป ผนวกกับแนวคิดตามหลักสรีรศาสตร์การขับร้องเพลงสากลที่ว่า 
สีสันของเสียงร้องที่แตกต่างกันเป็นผลลัพธ์จากการท างานอย่างอิสระของอวัยวะในกระบวนการ 
สร้างเสียงร้องในแต่ละส่วนมาผสานรวมในเวลาเดียวกัน จึงท าให้เกิดแรงบันดาลใจในการศึกษาเพื่อ
ค้นหาหลักการทางสรีรศาสตร์ ที่สามารถอธิบายถึงกระบวนการก าเนิดเสียงร้องที่เป็นเอกลักษณ์ใน  
การขับร้องเพลงไทย ให้สามารถท างานร่วมกับเทคนิควิธีการขับร้องเพลงคลาสสิกของตนเองได้ 
อย่างลงตัว เช่นเดียวกับการผสมผสานลักษณะทางดนตรีจากสองซีกโลกไว้ในบทเพลงร้องศิลป์ไทย 

เมื่อได้ท าความรู้จักกับบทเพลงไทย พบว่ามีบทเพลงจ านวนมากที่ได้รับการสร้างสรรค์ข้ึน  
โดยผสานความงดงามทางศิลปะทั้งทางด้าน “คีตศิลป์” และ “วรรณศิลป์” เฉกเช่นเดียวกับ 
บทเพลงร้องศิลปต์ะวันตก ควรค่าเป็น “บทเพลงรอ้งศิลป์ไทย” ซึ่งมีผูป้ระพันธ์รังสรรค์ไว้ในลีลาดนตรี 
ที่หลากหลาย จึงมีความจ าเป็นต้องศึกษาหลักการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยแต่ละลีลา ให้เข้าใจ  
ถึงขนบปฏิบัติอย่างถ่องแท้ เพื่อสร้างสุนทรียรสให้กับการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยได้อย่าง
ครบถ้วนสมบูรณ์ 

1.2 วัตถุประสงค ์

1.2.1 เพื่อศึกษาการวางต าแหน่งเสียง การใช้อวัยวะในการออกเสียงค า และอวัยวะใน  
การสร้างเสียงสะท้อนที่เหมาะสมกับการออกเสียงค าในภาษาไทย 

1.2.2 เพื่อน าองค์ความรู้ด้านการขับร้องเพลงคลาสสิกมาเป็นพื้นฐาน และแตกแขนงออกมา
ใช้ในการขับร้องเพลงไทยที่ผสมผสานแนวดนตรีต่างลีลา 
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1.2.3 เพื่อน าความรู้ ความเข้าใจ และทักษะที่ได้จากการศึกษามาใช้ในการแสดงทั้งสามครั้ง
ให้มีคุณค่าทางวิชาการและสุนทรียศาสตร์ และสามารถใช้เป็นองค์ความรู้ที่อ้างอิงและต่อยอดได้  

1.2.4 เพื่อศึกษาวิธีการผสมผสานการใช้เสียงในการขับร้องเพลงคลาสสิกร่วมกับการ 
ออกเสียงค าร้องที่ถูกต้องชัดเจนตามอักขระของภาษาไทย และน ามาสังเคราะห์ให้เกิดแนวทางการใช้
เสียงที่สร้างเอกลักษณ์ในการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย 

1.3 วิธีด าเนินการสรา้งสรรค ์

1.3.1 ก าหนดขอบเขตการสร้างสรรค์ 
1.3.2 คัดเลือกบทเพลงส าหรับการแสดง 
1.3.3 ศึกษาประวัติความเป็นมาและหลักการขับร้องตามขนบ 
1.3.4 สังเคราะห์เทคนิคที่ต้องการศึกษา 
1.3.5 การประมวลแนวคิดและองค์ความรู้ 
1.3.6 จัดการแสดง 
1.3.7 จัดท าดุษฎีนิพนธ์ 
1.3.8 น าเสนอดุษฎีนิพนธ์ 

1.4 ขอบเขตการสรา้งสรรค ์

1.4.1 การแสดงครั้งที่ 1 ศึกษาเทคนิคการขับร้องตะวันตกจากบทเพลงร้องประเภทไม่มี 
การแสดงละครประกอบตั้งแต่ยุคฟื้นฟูศิลปะวิทยาการจนถึงปัจจุบันจ านวน 15 บทเพลงมาศึกษาแยก
ตามกระบวนการก าเนิดเสียงร้อง 4 กระบวนการ ได้แก่ 

1) กระบวนการหายใจ 
2) กระบวนการเปล่งเสียง 
3) กระบวนการสร้างเสียงกังวาน 
4) กระบวนการออกเสียงค าร้อง 

1.4.2 การแสดงครั้งที่ 2 ศึกษาเทคนิคการขับร้องกับวงออร์เคสตรา และการตีความค าร้อง
และบริบททางดนตรจีากเทคนิคการประพันธ์ระบายสีค ารอ้งในบทขับรอ้งเจรจาและบทอารียาส าหรับ
ผู้ขับร้องเสียงเบส จากบทโอราโตริโอ Messiah  
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1.4.3 การแสดงครั้งที่  3 ศึกษาประวัติและหลักการขับร้องตามขนบ เพื่อสร้างแนวทาง 
การขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย 4 ลีลา ได้แก่ 

1) บทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีไทยสากล 
2) บทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีลูกทุ่งและดนตรีพื้นบ้าน 
3) บทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีคลาสสิก และบทเพลงรักชาติ 

  4) บทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีแจ๊ส 

โดยการวิเคราะห์ค าร้องและบริบททางดนตรี จากบทเพลงร้องศิลป์ไทยจ านวน 16 บทเพลง 
ผลงานการประพันธ์และเรียบเรียงดนตรีของศิลปินศิลปาธร สาขาคีตศิลป์และดนตรี 6 คน ได้แก่ 

1) อาจารย์ดนู ฮันตระกูล 
2) ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร 
3) ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ 
4) อาจารย์ ดร.วานิช โปตะวนิช 
5) อาจารย์พงศ์พรหม สนิทวงศ์ ณ อยุธยา 
6) ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.นรอรรถ จันทร์กล่ า 

1.5 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รบัจากการสรา้งสรรค์ 

 1.5.1 เกิดองค์ความรู้ใหม่ที่เหมาะสมกับลกัษณะการขับรอ้งบทเพลงรอ้งศิลป์ไทยหลากหลาย
ลีลา เพื่อใช้ในการอ้างอิงและต่อยอดได้  
 1.5.2 สามารถน าองค์ความรู้ทางการขับร้องบทเพลงคลาสสิกมาเป็นพื้นฐานในการขับร้อง  
บทเพลงไทยที่ผสมผสานแนวดนตรีต่างลีลา 

1.6 นิยามศัพท์เฉพาะ 

กระแสลมหายใจ  ลักษณะการเคลื่อนตัวของลมหายใจอย่างต่อเนื่องและมีทิศทาง 
กลุ่มช่วงเสียง  ช่วงกว้างของระดับเสียงร้องย่อยในช่วงกว้างของระดับเสียงร้อง

ทั้งหมดของมนุษย์ สามารถแบ่งกลุ่มตามระดับเสียงสูง – ต่ า และ
คุณภาพของเสียงร้อง 

การครั่นเสียง  การสร้างเสียงสะดุดที่เสน้เสยีงอย่างต่อเนื่องเพื่อแสดงอารมณ์เศร้า 
การทอดเสียง  การทอดลมหายใจให้ยาวต่อเนื่องไปกับเสียงสระตามค่าความยาว

ของตัวโน้ต 
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การปรับแต่งเสียงสระ  การปรับเปลี่ยนรูปทรงของเสียงสระจากเสียงสระดั้งเดิมให้มี
รูปทรงใหม่ตามต้องการ เพื่อช่วยให้สามารถออกเสยีงค าร้องได้ง่าย
และต่อเนื่องข้ึน 

การระบายสีเสียงร้อง การสร้างสีสันของเนื้อเสียงให้มีสีสันสอดคล้องกับอารมณ์ของ 
ค าร้องแต่ละค า เช่นเดียวกับการระบายสีค าร้องในการประพันธ์
ดนตรี 

การโหนเสียง  การขับร้องโดยการไถลเสียงแบบไม่มีการไล่ระดับเสียงโน้ต เกิดข้ึน
ได้ทั้งการโหนเสียงจากเสียงต่ าข้ึนไปหาเสียงสูง หรือการโหนเสียง
จากเสียงสูงลงมาหาเสียงต่ า 

แก้วเสียง   คุณลักษณะของเสียงพูดและร้องที่ติดตัวมาแต่ก าเนิด 
ช่วงรอยต่อของเสียง  ช่วงระดับเสียงที่เป็นรอยต่อของกลุ่มช่วงเสียงหนึ่งไปยังอีก 

กลุ่มช่วงเสียงหนึ่ง 
น้ าเสียง    คุณลักษณะของเสียงพูดและเสียงร้องที่เป็นผลจากการแสดง 

อารมณ ์
เนื้อเสียง  คุณลักษณะของเสียงพูดและเสียงร้องหลากสีสัน ที่ เกิดจาก 

การเปลี่ยนแปลงการท างานของกระบวนการเปล่งเสียงและ
กระบวนการสร้างเสียงกังวาน 

บทเพลงร้องศิลป์ไทย บทเพลงที่ผสานองค์ประกอบทางวรรณศิลป์และคีตศิลป์ 
ไว้อย่างประณีต งดงาม ลงตัว และเกื้อกูลกัน 

รูปพยัญชนะ   รูปพยัญชนะที่ใช้ในการสะกดค าในภาษาเขียน  
รูปสระ    รูปสระที่ใช้ในการสะกดค าในภาษาเขียน 
แรงดันลมหายใจ  แรงอัดอากาศจากปอดที่ก่อให้เกิดน้ าหนักของกระแสลมหายใจไป

ปะทะกับเส้นเสียง 
เสียงพยัญชนะ  เสียงของพยัญชนะที่เกิดจากการออกเสียงพูดหรือขับร้อง 
เสียงสระ  เสียงของสระที่เกิดจากการออกเสียงพูดหรือขับร้อง 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที่ 2 
ปริทัศน์วรรณกรรม 

2.1 จากครูผูป้ระสิทธิป์ระสาทวิชาด้านการขบัร้อง 

 พื้นฐานความรู้ด้านการขับร้องบทเพลงคลาสสิกที่ได้รับการสั่งสอนและปลูกฝังจากครู
ทางด้านการขับร้องทุกคน เป็นข้อมูลตั้งต้นที่ส าคัญที่สุดในการน ามาบูรณาการเข้ากับองค์ความรู้ที่
ได้รับจากการศึกษาจากแหล่งอื่น ๆ เนื่องจากการศึกษาด้านการขับร้องบทเพลงคลาสสิกผู้เรียนต้อง
ศึกษาท าความเข้าใจอย่างลึกซึ้งจนสามารถน ามาใช้ควบคุมระบบการท างานของร่างกายทุกระบบที่
เกี่ยวข้องกับกระบวนการก าเนิดเสียงร้อง จนเกิดความเช่ียวชาญและสามารถน าไปประยุกต์ใช้กับ  
การขับร้องบทเพลงในลีลาอื่น ๆ ได้ นอกจากการศึกษาด้านเทคนิคการขับร้องแล้ว การศึกษาด้าน  
การแสดงอุปรากรยังมีส่วนช่วยในการท าความเข้าใจบทกวีและตีความบทเพลงจนสามารถถ่ายทอด
ออกมาอย่างมีศิลปะ ดังนั้นความรู้ด้านการขับร้องเพลงคลาสสิกที่ได้ศึกษามาตลอดเกือบ 20 ปีจึงมี
ประโยชน์อย่างอเนกอนันต์ในการน ามาต่อยอดให้เกิดข้ึนเป็นดุษฎีนิพนธ์สร้างสรรค์นี้ 

2.1.1 อาจารย์เซซาร์ อูโยอา (César Ulloa) 

 สถาบัน  San Francisco Conservatory of Music 
 ปีที่ศึกษา พ.ศ. 2549 – ปัจจุบัน  
 แนวคิดหลัก แก่นของเทคนิคการขับร้อง 

 แก่นของเทคนิคการขับร้องของผู้วิจัยนั้นถูกสร้างขึ้นอย่างแข็งแรงและมั่นคง ด้วยค าสอนและ 
แนวปฏิบัติของอาจารย์เซซาร์ อูโยอา นักร้องเสียงเทเนอร์ชาวคิวบาและปรมาจารย์ทางด้าน  
การขับร้องอุปรากรทั้งในสถาบันดนตรีและโรงอุปรากรทั้งในสหรัฐอเมริกา แคนาดา นิวซีแลนด์  
และเอเชีย ลูกศิษย์ทางด้านการขับร้องของอาจารย์อูโยอาคือนักร้องอุปรากรรุ่นใหม่ที่มีก าลังเป็นที่
ต้องการของโรงอุปรากรทั่วโลก อาทิ เช่น Nadine Sierra, Daniella Mack, Darren Pati และ  
David Lomelí  
 ตลอดระยะเวลา 4 ปีที่ศึกษาด้านการขับร้องอย่างต่อเนื่อง อาจารย์อูโยอาแสดงให้ประจักษ์
ว่าท่ามกลางกระแสนิยมคุณภาพเสียงร้องของนักแสดงอุปรากรที่เน้นความเข้มและขนาดของเสียงที่
กว้างใหญ่จนเกินก าลังและท าลายความไพเราะของเสียงร้อง เขายังคงเช่ือมั่นในวิธีการขับร้องตาม
หลักการของประเทศอิตาลีในศตวรรษที่ 19 หรือเบล คานโต (bel canto) ที่เน้นความไพเราะของ
คุณภาพเสียงร้อง ซึ่งเกิดจากความต่อเนื่องของการใช้ลมหายใจอย่างเป็นธรรมชาติ เพื่อพยุงและส่ง
คลื่นเสียงขึ้นไปก้องกังวานตรงต าแหน่งบนใบหน้าที่เป็นจุดศูนย์รวมของการกระจายเสียง จนสามารถ
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สร้างคลื่นเสียงร้องในความถ่ีที่สูงกว่าคลื่นความถ่ีของเครื่องดนตรีวงออร์เคสตรา และเดินทางได้ไกล
ถึงผู้ชมแถวหลังสุดของโรงอุปรากร ผู้ขับร้องจึงไม่ต้องเพิ่มขนาดและความเข้มจนเกินข้อจ ากัดที่
ร่างกายจะรับได้ อันเป็นจุดก าเนิดของปัญหาทางกายภาพที่ท าลายเสียงร้อง ด้วยวิธีการที่ เป็น
ธรรมชาติและเป็นมิตรต่อสุขภาพเสียงร้องนี้ จึงท าให้นักร้องที่ศึกษาด้านการขับร้องกับอาจารย์อูโยอา
อย่างต่อเนื่องเป็นนักร้องที่มีคุณภาพเสียงที่ก้องกังวานอย่างเป็นธรรมชาติและยังคงรักษาเอกลักษณ์
ในน้ าเสียงของตนเองให้เป็นที่จดจ า ซึ่งถือเป็นคุณสมบัติส าคัญของนักร้องที่ได้รับการยอมรับและ
ได้รับรางวัลจากการประกวดในระดับนานาชาติอย่าง BBC Cardiff Singer of the World, Neu 
Stimmen, The Metropolitan Opera National Councils Auditions แ ล ะ  Richard Tucker 
Music Foundation Award. 

2.1.2 โล ซีว-ตวน (Loh Siew-Tuan) 

 สถาบัน  Operaplus และ Operastudio Vlaanderen 
 ปีที่ศึกษา พ.ศ. 2545 – 2555  
 แนวคิดหลัก เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ 

 โล ซีว-ตวน นักร้องเสียงโซปราโนและอาจารย์สอนร้องเพลงชาวจีน ผู้เป็นศิษย์เอกด้าน  
การขับร้องบทเพลงคลาสสิกและผู้ช่วยสอนของ Vera Rozsa ปรมาจารย์ด้านการสอนร้องเพลงของ
นักร้องอุปรากรช่ือดั งอาทิ  Dame Kiri Te Kanawa, Tom Krause และ Anne Sofie von Otter 
อาจารย์ซีว-ตวนเป็นผู้วางรากฐานการขับร้องตั้งแต่ปี พ.ศ. 2545 และสิ่งที่ได้รับการถ่ายทอดมา คือ
เทคนิคเฉพาะส าหรับการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ซึ่งแตกต่างจากการขับร้องบทเพลงคลาสสิกหรือ
อุปรากรทั่วไป เนื่องจากเป็นเทคนิคการขับร้องที่อาศัยความเอาใจใส่และประณีตในการควบคุม  
ลมหายใจและเลือกใช้กลุ่มช่วงเสียงเพื่อสร้างสีสันรวมถึงควบคุมระดับความดังเบาของเสียงร้องให้มี
ความหลากหลายและเหมาะสมกับการแสดงอารมณ์ในแต่ละค าร้องของบทเพลงร้องศิลป์  

2.1.3 โทมัส แฮมป์สัน (Thomas Hampson) 

 สถาบัน   Lieder Alive! 
 ปีที่ศึกษา พ.ศ. 2550 
 แนวคิดหลัก นักร้องเสียงบาริโทนและการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ 

 เมื่อครั้งที่ศึกษาอยู่ที่ประเทศสหรัฐอเมริกา ได้มีโอกาสเข้าร่วมการฝึกอบรมเชิงปฏิบัติการ
ด้านการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์กับโทมัส แฮมป์สัน หนึ่งในนักร้องเสียงบาริโทนที่มีช่ือเสียงที่สุด  
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ของโลก คุณแฮมป์สันได้กล่าวข้อความที่ยังติดตรึงอยู่ในใจว่า “The voice doesn’t project; It 
resonates.” หมายถึงเสียงร้องนั้นไม่ได้ดังพุ่งออกมาแต่เสียงร้องนั้นก้องกังวาน เมื่อขยายความใน
ค าพูดนี้จะได้ความว่า ผู้ขับร้องบทเพลงคลาสสิกส่วนใหญ่โดยเฉพาะผู้ขับร้องเสียงบาริโทนจะค้นหา
วิธีการที่จะท าให้เสียงร้องของตนเองดังข้ึนด้วยการออกแรงมากเกินจ าเป็นเพื่อผลักเสียงให้พุ่ง  
ไปข้างหน้า และพยายามใช้เนื้อเสียงระดับอก (chest voice) เพื่อตะเบ็งเสียงให้เข้มข้ึน แต่วิธีการนี้
ไม่ได้ท าให้เกิดเสียงที่มีคุณภาพดี เพราะเสียงที่มีคุณภาพดีและไพเราะนั้น ความเข้มจะเกิดข้ึนพร้อม
กับความกังวานของเสียง ซึ่งเป็นผลมาจากวิธีการออกเสียงที่ถูกต้อง นอกจากนั้นยังจะท าให้เกิดผล
เสียต่อสุขภาพเสียงในระยะยาว คนส่วนใหญ่มักมีมโนภาพว่าการขับร้องเพลงคลาสสิกนั้ นเป็น 
การขับร้องที่เน้นให้เสียงใหญ่และดังจนกระจกแตก แต่โดยแท้จริงแล้วในการขับร้องเพลงคลาสสิก
หากไม่ได้ร้องร่วมกับวงออรเ์คสตราในสังคีตสถานหรือโรงอุปรากรขนาดใหญ่ ก็ไม่มีความจ าเป็นที่ต้อง
ใช้ก าลังจนสุดตัวเพื่อสร้างเสียงร้องให้มีขนาด ความเข้ม และความเข้มอยู่ในระ ดับที่สูงมาก 
(fortissimo) ตลอดเวลา เฉกเช่นการขับร้องเพลงประเภทบทเพลงร้องศิลป์ที่ส่วนใหญ่จะเป็น  
การขับร้องโดยมีเปียโนเพียงหลังเดียวบรรเลงประกอบในสังคีตสถานขนาดกลางและขนาดเล็ก  
ถือเป็นการขับร้องที่เปิดโอกาสให้นักร้องได้แสดงความสามารถในการขับร้องด้วยความนุ่มนวลและ
ความประณีตบรรจง โดยเน้นความก้องกังวานของเสียงร้องเป็นหลัก 

2.1.4 มอรีน สก็อต (Maureen Scott) 

 สถาบัน  Estill Voice International 
 ปีที่ศึกษา พ.ศ. 2559 
 แนวคิดหลัก วิธีการผสมเสียงหลากสีสัน 

 อาจารย์มอรีน สก็อตเป็นผู้อยู่เบือ้งหลังความส าเรจ็ของผูเ้ข้าประกวดรายการ X-Factor และ 
รายการ The Voice ของประเทศสหราชอาณาจักรอังกฤษ อาจารย์สก็อตมีแนวคิดในการขับร้องว่า
ความหลากหลายของคุณภาพและสีสันของเสียง เกิดจากองค์ประกอบของการท างานของอวัยวะและ
ระบบการท างานของรา่งกายในกระบวนการก าเนิดเสียงร้องที่แตกต่างกัน อันจะน าไปสู่ความสามารถ
ในการขับร้องเพลงหลากลลีา การสอนของอาจารย์สก็อตเน้นการท าความรู้จักระบบการท างานต่าง ๆ 
ของกระบวนการก าเนิดเสียงร้อง และฝึกปฏิบัติการควบคุมอวัยวะต่าง ๆ ของร่างกายให้ท างานได้
อย่างใจนึก  
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2.1.5 รอนนี ลาเวอร์ส (Ronny Lauwers) 

 สถาบัน  Operastudio Vlaanderen 
 ปีที่ศึกษา พ.ศ. 2550 – ปัจจุบัน  
 แนวคิดหลัก การตีความบทกวีและค าร้อง 

 นอกจากการเป็นผู้ก ากับอุปรากรในโรงอุปรากรส าคัญ ๆ ในทวีปยุโรปแล้ว อาจารย์ลาเวอร์ส
ยังเป็นผู้ที่ให้ความสนใจและศึกษาด้านบทเพลงรอ้งศิลป์อย่างจรงิจงั อาจารย์ลาเวอร์สเป็นผู้ก่อตั้งและ
สอน วิชา  Atelier Lyrique ที่  Royal Conservatory of Brussels ซึ่ ง เป็ น วิชาที่ เน้ น ก าร ท า 
ความเข้าใจ ตีความ และถ่ายทอดบทกวีในบทเพลงร้องศิลป์ อาจารย์ลาเวอร์สมีแนวคิดที่ว่าบทกวีที่
คีตกวีเลือกมาประพันธ์บทเพลงร้องศิลป์นั้นเป็นบทกวีที่มีคุณค่าทางวรรณศิลป์ช้ันสูง เนื่องจากแต่ละ
ถ้อยค าที่กวีในอดีตเลือกใช้นั้นนอกจากจะเป็นถ้อยค าที่ไพเราะสละสลวยแล้ว ยั งเป็นถ้อยค าที่ให้
ความหมายลึกและกว้างในเชิงอุปมาเพื่อการเปรียบเทียบเหตุการณ์และแสดงความรู้สึกที่เข้มข้นกว่า
ปัจจุบัน ซึ่งบทกวีเหล่าน้ันอาจเป็นเนื้อความจากพระคัมภีร์ไบเบิล ความเช่ือเรื่องเทพกรีก ไปจนถึง
เรื่องเล่าพื้นบ้าน ต้องอาศัยความเข้าใจด้านอักษรศาสตร์ วรรณคดี และประวัติศาสตร์ในระดับสูง  
จึงจะสามารถศึกษาบทกวีเหล่านี้ให้เข้าใจอย่างถ่องแท้ถึงความหมายโดยแท้จริงที่ซ่อนอยู่ในแต่ละ
ถ้อยค า ซึ่งจะน าไปสู่การตีความที่ถูกต้องและเหนือช้ัน  

2.1.6 แกรห์ม จอห์นสัน (Graham Johnson) 

 สถาบัน  Operastudio Vlaanderen 
 ปีที่ศึกษา พ.ศ. 2554 – 2555  
 แนวคิดหลัก การมาบรรจบกันของบทกวีและดนตรีในบทเพลงร้องศิลป์ 

 อาจารย์แกรห์ม จอห์นสัน คือหนึ่งในนักเปียโนเพียงไม่กีค่นในโลกที่มช่ืีอเสยีงจากการบรรเลง
เปียโนส าหรับบทเพลงร้องศิลป์จนได้รับการยอมรับในระดับนานาชาติ ผลงานช้ินเอกของเขาคือการ
บันทึกเสียงบทเพลงรอ้งศิลป์ทั้งหมดของฟรานซ์ ชูเบิร์ต (Franz Schubert; 1797 – 1828) กว่า 600 
บทเพลง นอกจากทักษะการบรรเลงเปียโนที่เยี่ยมยอดแล้ว สิ่งที่ท าให้อาจารย์จอห์นสันเป็นมือวาง
อันดับหนึ่งของการบรรเลงเปียโนส าหรับบทเพลงร้องศิลป์คือ ความเป็นพหูสูตทางด้านวรรณกรรม
และดนตรีตะวันตก ซึ่งเป็น 2 องค์ประกอบหลักของบทเพลงร้องศิลป์ จนได้รับสมยานามว่าเป็น
ห้องสมุดด้านบทเพลงร้องศิลป์ที่มีชีวิต เขาได้ถ่ายทอดองค์ความรู้เหล่านั้นออกมาในรูปของหนังสือ
และต าราที่ยังประโยชน์แก่การศึกษาด้านบทเพลงร้องศิลป์อย่างอเนกอนันต์ ความเป็น เลิศ 
ทั้ งทางดนตรีและวิชาการของเขาสะท้อนออกมาอย่างชัดแจ้งในผลงานการบรรเลงเปียโน  
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ที่มีความละเมียดละไมในทุกรายละเอียดดนตรี และยังคงวิถีแห่งการบรรเลงดนตรีตามขนบใน  
ยุคโรแมนติกได้อย่างถูกต้องทุกกระเบียดนิ้ว  
 อาจารย์จอห์นสันมีวิธีการสอนในลักษณะการบรรยายเชิงปฏิบัติการ ผ่านบทเพลงร้องศิลป์ที่
ผู้ขับร้องแต่ละคนคัดเลือกมาขับร้องร่วมกับอาจารย์ อาจารย์จอห์นสันได้ช้ีให้เห็นถึงความส าคัญใน
การวิเคราะห์องค์ประกอบดนตรีควบคู่ไปกับการท าความเข้าใจบทกวีเพื่อการตีความและการแสดง 
เนื่องจากบทเพลงร้องศิลป์นั้นเป็นผลงานการแสดงความรู้สึกทางดนตรีของคีตกวีแต่ละคนที่มีต่อ  
บทกวีที่ตนเลือกการวิเคราะห์ด้านองค์ประกอบดนตรีจงึเปรยีบเสมือนการถอดรหัสลับซึ่งคีตกวีซ่อนไว้
ในบทเพลง ว่าเขาเหล่านั้นตั้งใจใช้ดนตรีเพื่อพรรณนาบทกวีออกมาในลักษณะใด ค าตอบที่ได้จาก 
การถอดรหัสลับนี้จะน าไปสู่แนวทางในการแสดงว่าผู้ขับร้องและผู้บรรเลงเปียโนจะร่วมใจกันใช้  
บทเพลงร้องศิลป์เป็นสื่อกลางในการวาดภาพเหตุการณ์ สร้างบรรยากาศ หรือแสดงความรู้สึกอย่างไร
ให้ผู้ฟังเกิดมโนภาพเดียวกับที่คีตกวีตั้งใจประพันธ์ไว้ 

2.2 จากหนังสือและต าราดา้นการขับร้อง 

2.2.1 หนังสือและต าราด้านบทเพลงร้องศิลป์ 

2.2.1.1 Song: A guide to art song style and literature 

  Carol Kimball (2548) หนังสือเล่มนี้ได้กล่าวถึงแนวทางการวิเคราะห์ลีลาและ
วรรณกรรมบทเพลงร้องศิลป์ไว้อย่างเป็นแบบแผน ในส่วนของวรรณกรรมกล่าวถึงประวัติที่เกี่ยวข้อง
กับบทเพลงร้องศิลป์และผลงานที่มีช่ือเสียงของคีตกวีกว่า 150 คน แยกตามสัญชาติดังนี้ เยอรมัน 
ฝรั่งเศส อเมริกัน อังกฤษ อิตาลี รัสเซีย สแกนดิเนเวีย สเปน อเมริกาใต้ และยุโรปตะวันออก แต่ส่วน
ที่น่าสนใจและสามารถน ามาประยุกต์ใช้กับงานวิจัยครั้งนี้คือแนวทางการวิเคราะห์บทเพลงร้องศิลป์ 
ซึ่งมีรายละเอียดโดยสรุปดังนี้ 

องค์ประกอบของบทเพลงร้องศิลป์  
  ท านองคือส่วนประกอบใหญ่องค์ประกอบแรกของลีลาในแต่ละเพลง โดยทั่วไปแล้ว
สิ่งที่ง่ายที่สุดเมื่อผู้ฟังฟังเพลงเพลงหนึ่งจะได้ยินคือแนวเสยีงร้องและค าร้อง ดังนั้นท านองคือจุดหลักที่
ผู้ฟังจะให้ความส าคัญ ในบทเพลงร้องศิลปท์ านองไม่ได้หมายถึงเพียงแค่ท านองในแนวเสียงร้องเทา่น้ัน 
แต่ยังหมายถึงท านองในแนวเปียโนบรรเลงประกอบ หรือในโครงสร้างของเสียงประสานในรูปของ 
โมทีฟ ท านองสั้น ๆ หรือท านองย่อย (melodic fragment) ซึ่งผู้ประพันธ์จะใช้องค์ประกอบเหล่านี้
ในการเน้นความส าคัญของช่วงเวลา เหตุการณ์ อารมณ์ และความรู้สึกที่ส าคัญของเพลง 
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ลักษณะของรูปท านอง และการควบคุมลักษณะเสียง (articulation) ของท านอง
แนวร้องจึงมีส่วนส าคัญในการท าให้บริบทของบทกลอนในแต่ละช่วงมีชีวิตข้ึนมา ท านองและจังหวะ
นั้นมีความสัมพันธ์กันอย่างแนบแน่นในการสรา้งมโนภาพ เพราะเมื่อมองประโยคของท านอง นอกจาก
จะพบช่วงกว้างของโน้ตแล้วยังพบจงัหวะซึ่งเขียนก ากับมาให้แต่ละโน้ตนั้นด้วย เช่น ผู้ประพันธ์อาจจะ
เน้นค าส าคัญของค ากลอนในหนึ่งวรรคโดยการยืดค่าโน้ตของค าร้องนั้นให้ยาวออก หรือใช้การเปลี่ยน
ข้ันคู่ที่โดดเด่นภายในหนึ่งประโยคดนตรี โดยสามารถพิจารณาได้จากองค์ประกอบต่าง ๆ ดังนี้ 

1) รูปร่างท านอง/รูปร่างประโยคเพลง (melodic contour/phrase shape) 
เส้นโครงร่างของรูปประโยคท านองเป็นตัวก าหนดบุคลิกลักษณะของบทเพลง ซึ่งส่วนใหญ่จะสร้างให้
สัมพันธ์กับบทกลอน รูปร่างของประโยคท านองที่แตกต่างกันสะท้อนให้เห็นภาพที่แตกต่างกันของ  
บทกลอนแต่ละบท หรือถ่ายทอดความขัดแย้งในเชิงอารมณ์ โดยสังเกตจากความลื่นไหลของ  
การเคลื่อนตัวของแนวท านอง ว่าเป็นไปในลักษณะของการไล่โน้ตตามบันไดเสียงหรือเป็นการกระโดด
ของข้ันคู่ การซ้ าท านองในลักษณะห้วงล าดับท านอง (sequence) ช่วงกว้างของเสียงร้อง การกระโดด
ข้ันคู่ที่กว้างเป็นพิเศษเพื่อส่งอารมณ์ไปถึงจุดเข้มข้นที่สุดของเพลง 

2) ความยาวของประโยคเพลง ความสั้นยาวของประโยคเพลงสะท้อนมโนภาพที่
แตกต่างกันของบทเพลง ในบางกรณีการยืดประโยคท านองให้ยาวข้ึนเป็นพิเศษเพื่อให้ท านองสามารถ
ระบายความรู้สึกที่ลึกซึ้งออกมาได้อย่างเต็มที่ ในขณะเดียวกันรูปประโยคที่สั้นอาจจะแสดงถึง 
ความตื่นเต้นในบทกลอนที่ก่อให้เกิดการพูดหรือร้องด้วยลมหายใจที่ติดขัด 

3) ช่วงกว้างของเสียง (range) และช่วงเสียงเฉลี่ย  (tessitura) ช่วงกว้าง 
ของเสียงคือช่วงกว้างของโน้ตตัวที่สูงและต่ าที่สุดของบทเพลง แต่ช่วงเสียงเฉลี่ยเป็นช่วงกว้างของโน้ต
ที่พบเป็นส่วนใหญ่ ในบทเพลง ผู้ป ระพัน ธ์บางคนเขียนเพลงให้ มี ช่วงก ว้างของเสียงร้อง  
เพื่อเฉพาะเจาะจงระดับเสียงร้องแต่ละประเภท เช่น เพลงส่วนใหญ่ของริคาร์ด ชเตราส์ (Richard 
Strauss; 1864 – 1949) เขียนข้ึนให้กับภรรยาซึ่งเป็นนักร้องเสียงโซปราโน ช่วงเสียงของเพลงจึงอยู่
ในระดับที่สูง ในขณะที่เพลงของโยฮันเนส บรามส์ (Johannes Brahms; 1833 – 1897) ต้องการ
ความเข้มข้นของเสียงร้องมากจึงเขียนช่วงเสียงให้เหมาะกับผู้ขับร้องเสียงกลางไปจนถึงเสียงต่ า ท าให้
บทเพลงเหมาะกับผู้ขับร้องเสียงเมสโซ โซปราโน และบาริโทน 

4) ระบบเสียงโครมาติก (chromaticism) ค าว่า chromatic มาจากรากศัพท์
ภาษากรีกแปลว่า สีสัน ผู้ประพันธ์ส่วนใหญ่จะประดับตกแต่งสีสันให้มีความแปลกหูด้วยการใช้โน้ต
นอกกุญแจเสียง หรือใช้การด าเนินท านองแบบครึ่งเสียงในบางประโยคดนตรี เพื่อเน้นภาพหรือ
อารมณ์ในส่วนที่ส าคัญของดนตรีให้ออกมาโดดเด่นชัดเจนจากประโยคอื่น ๆ  

5) โมทีฟ (motif) บ่อยครั้งที่ผู้ประพันธ์ใช้รูปแบบท านองสั้น ๆ ของโมทีฟให้
ย้อนกลับมาในบทเพลงเพื่อเป็นสัญลักษณ์แทนตัวละคร อารมณ์ หรือเหตุการณ์ที่ส าคัญต่าง ๆ หรือ
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เป็นเพียงหน่วยหนึ่งของดนตรี ดังนั้นการค้นหาโมทีฟ ในเพลงจึงเป็นสิ่งที่ควรพิจารณาเพื่อหา
ความหมายในเชิงดนตรีที่ซ่อนอยู่ของโมทีฟเหล่าน้ัน 

6) ลักษณะของท านองแนวร้อง (vocal articulation)  
ช่วงขับร้องเจรจา (recitative) หมายความถึงลีลาการประพันธ์ท านองที่ผู้ประพันธ์

จงใจเขียนให้ประหนึ่งว่าเป็นการเลียนแบบจังหวะการพูด ในวรรณกรรมบทเพลงร้องศิลป์ช่วงขับร้อง
เจรจาไม่ได้หมายถึงบทขับร้องเจรจาในอุปรากร แต่หมายถึงการเขียนท านองที่ด าเนินด้วยโน้ตตัวเดียว
หรือข้ันคู่ใกล้เคียงในจังหวะที่คล้ายการพูด โดยแนวบรรเลงประกอบจะท าหน้าที่หลักในการให้สีสัน
และเสริมอารมณ์เพลงให้กับแนวร้อง 

ช่วงขับร้องเจรจาไพเราะ (lyrical recitative) เป็นการด าเนินท านองโดยใช้จังหวะ
คล้ายช่วงขับร้องเจรจาแต่มีเส้นแนวท านองที่ไพเราะกว่า 

ช่วงเอื้อนวิจิตร (melisma) การประพันธ์ท านองใช้โน้ตมากกว่าหนึ่งตัวสร้างท านอง
ช่วงเอื้อนให้กับพยางค์ในหนึ่ง ค าร้อง เพื่อระบายและยกระดับความรู้สึกละเอียดลึกซึ้งที่ซ่อนอยู่ในค า
ร้องค าน้ันให้ชัดเจนออกมา 

7) การระบายสีค าร้อง (text painting) ในบางครั้งผู้ประพันธ์ใช้ท านองเพื่อ
ระบายสีสัน หรือ วาดภาพโดยเฉพาะเจาะจงให้กับค าร้องบางค าโดยใช้ข้ันคู่เสียง รูปแบบจังหวะ และ
ท านองที่สามารถถ่ายทอดความรู้สึกและเสียงของค าร้องเหล่าน้ัน 

2.2.1.2 The Fischer-Dieskau Book of Lieder 

Dietrich Fisher-Dieskau (2520) ได้รวบรวมบทกวีภาษาเยอรมันที่คีตกวีหยิบยก
มาประพันธ์เป็นบทเพลงร้องศิลป์กว่า 750 บทเพลงมาแปลเป็นภาษาอังกฤษเพื่อให้ผู้ที่สนใจใน 
บทเพลงร้องศิลป์ภาษาเยอรมันแต่ยังไม่มีความแตกฉานทางด้านภาษาได้ใช้ประกอบการฟังและ  
ขับร้องบทเพลง หนังสือเล่มนี้ ถือว่ามีประโยชน์มากส าหรับผู้ ขับร้อง เนื่องจากการเลือกใช้ 
ค าแปลภาษาอังกฤษของฟิชเชอร์-ดีสกาวนั้นสามารถให้ความหมายกินใจกว่าค าแปลโดยทั่วไป เนื่อง
จากฟิชเชอร์-ดีสกาวเป็นนักร้องเสียงบาริโทนที่ได้รับการยกย่องว่าเป็นบิดาแห่งการขับร้องบทเพลง
ร้องศิลป์ภาษาเยอรมันที่มีความถึงพร้อมทั้งเนื้อเสียงที่นุ่มนวล เทคนิคการขับร้องที่เป็นธรรมชาติ  
การตีความที่มีช้ันเชิง การสื่อสารที่ชัดเจน รวมถึงรักษาขนบการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไว้ได้อย่าง  
มีศิลปะ 

ในส่วนแรกของหนังสือเล่มนี้เป็นบทความเกี่ยวกับบทเพลงร้องศิลป์ที่ฟิชเชอร์ - 
ดีสกาวได้แสดงทัศนะไว้ได้อย่างน่าสนใจ กล่าวถึงบทเพลงร้องศิลป์ที่ เป็นบทเพลงร้องส าหรับ  
การขับร้องเดี่ยว ดูเอ็ต ทรีโอ ควอร์เท็ต รวมถึงการขับร้องประสานเสียงกับเปียโนที่ถูกพัฒนาข้ึนมา
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ตั้งแต่ยุคของโมสาร์ท ไฮเดิน และ เบโทเฟน ที่แสดงให้เห็นพัฒนาการทางด้านการประพันธ์เพลงที่เริ่ม
จากการเป็นดนตรีที่ประพันธ์ข้ึนเพื่อความบันเทิงภายในครอบครัวหรือกลุ่มมิตรสหาย มาเป็นดนตรีที่
มีแบบแผน เพื่อการแสดงต่อสาธารณชนในลักษณะรีไซเทิล (recital) นอกจากนั้นยังแสดงให้เห็นถึง
พัฒนาการของการเลือกสรรเนื้อหาของบทกวีซึ่งแตกต่างจากเนื้อเรื่องในอุปรากรสมัยก่อนหน้า 
อันได้แก่อุปรากรและโอราโตริโอของบาคและแฮนเดล ซึ่งจะมีเนื้อหาในเชิงความเช่ือเรื่องจิตวิญญาณ
รวมถึงเนื้อหาเกี่ยวกับเทพเจ้าที่ถูกพัฒนามาเป็นเนื้อหาที่สร้างจากความรู้สึกนึกคิดของคนธรรมดา  
ในสังคม ท าให้เข้าถึงความรู้สึกของผู้ฟังได้ง่ายกว่าบทเพลงในสมัยก่อนหน้าจนเป็นที่นิยมมาจนถึง
ปัจจุบัน 

เมื่อรสนิยมในการเลือกสรรเนื้อหาของบทกวีเปลี่ยนไป คีตกวีจึงไม่ใช่เพียงผู้ที่
ประพันธ์บทเพลงโดยใช้องค์ประกอบดนตรีเป็นตัวตั้งอีกต่อไป หากแต่ต้องมีความละเมียดใน  
การเลือกใช้องค์ประกอบดนตรีมาสร้างความกระจ่างให้กับเหตุแห่งความรู้สึกต่าง ๆ เพื่อการถ่ายทอด
อารมณ์ของมนุษย์ที่ได้รับการสื่อสารออกมาในบทเพลงร้องศิลป์ทั้งในแนวขับร้องและแนวเปียโน
ประกอบ ลักษณะดนตรีในยุคก่อนหน้าที่ยึดแบบแผนอย่างเข้มงวด ก็ถูกคลายออกให้สอดคล้องกับ
ธรรมชาติของอารมณ์และความรู้สึกจากบทกวีมากขึ้น ในขณะเดียวกันคีตกวีก็มีโอกาสพัฒนาทักษะ
ทางด้านการประพันธ์ของตนเองให้มีความลึกซึ้งมากข้ึน เพื่อหล่อหลอมความรู้สึกและอารมณ์ต่าง ๆ 
ในบทกวีกับดนตรีให้มีความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน ดังนั้นทั้งผู้ขับร้องและผู้บรรเลงเปียโนจึงมี  
ความจ าเป็นต้องพัฒนาทักษะทางด้านความคิดวิเคราะห์ให้มีความละเอียดและลุ่มลึกมากข้ึน 
ในการพิจารณาทั้งบทกวีและดนตรีเพื่อหาความสัมพันธ์ และหาค าตอบว่าคีตกวีต้องการสื่อสาร  
บทเพลงของตนออกมาอย่างไร เพื่อที่จะใช้สีสันของเสียงร้องพรรณนาความรู้สึกของถ้อยค าทั้งที่  
ถูกกล่าวไว้และไม่ได้ถูกกล่าวไว้ในบทกวี ให้ผู้ฟังสามารถมองเห็นภาพความรู้สึกนั้นได้อย่างชัดเจน 

ในส่วนของค าแปลบทกวีภาษาเยอรมัน ด้วยคุณลักษณะของการเป็นผู้ขับร้องที่ดี
ของเขา จึงท าให้การเลือกใช้ค าแปลนั้นมิได้เป็นการแปลบทกวีแบบให้ความหมายโดยตรง แต่ยังเป็น
การสอดแทรกความรู้สึกนึกคิดที่มีต่อค านั้น ๆ ออกมาเป็นถ้อยค าที่ให้ความหมายกินใจ ช่วยสร้าง
บริบทให้บทกวีมีภาพลักษณ์ที่ชัดเจนข้ึนแก่ผู้อ่าน และเมื่อฟังเปรียบเทียบการขับร้องของเขาด้วยแล้ว
จะเห็นได้ชัดว่ามีการระบายสีสันของเสียงร้องให้สอดคล้องกับค าแปลที่เขาเลือกใช้ ท าให้เห็นว่าหาก  
ผู้ขับร้องมีความใส่ใจกับการแปลความหมายและตีความบทเพลง จะสามารถค้นพบความหมายแฝง 
ที่ซ่อนอยู่ในถ้อยค าต่าง ๆ ที่กวีได้ประพันธ์ไว้เป็นภาษาเชิงอุปมา การค้นพบความหมายแฝงเหล่านี้  
มีส่วนช่วยให้การขับร้องมีมิติที่น่าสนใจและเพิ่มความซาบซึ้งให้กับผู้ฟัง 
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2.2.1.3 รวงทอง ทองลั่นธม ครึ่งศตวรรษ 

กลุ่มข้อมูลเพลงไทย (2536) รวบรวมประวัติของรวงทอง ทองลั่นธม และค านิยมที่
บุคคลส าคัญในวงการบทเพลงไทยสากลกล่าวแสดงความช่ืนชมถึงเสียงร้องของรวงทอง ท าให้เห็น
คุณลักษณะของเสียงร้องและวิธีการขับร้องที่ดีในการขับร้องบทเพลงไทยสากล 

รัตนะ ยาวะประภาษ กล่าวถึงการขับร้องของรวงทองว่า “รวงทอง ทองลั่นธม 
เจ้าของเสียงน้ าเซาะหิน ใสและเสนาะ ดังกังวาน วิเวก และแผ่ วหายไป ดั่งบีบหัวใจให้เสียดลึก 
กระแสเสียงเยี่ยงนี้สร้างทั้งความหลับและความตื่น สร้างทั้งความสุขและความวิโยคที่สุด สร้างทั้ง
ความเคลิ้มเผลอต่อคนที่มีความหลังให้อาดูรไปด้วยความเปราะและสูญของหัวใจ คนคนน้ีคือ รวงทอง 
ทองลั่นธม ดรุณีนางที่ “สุนทราภรณ์” ถนอมและหวงแหน” 

ครูเอื้อ สุนทรสนาน กล่าวถึงการขับร้องของรวงทองว่า “ไม่ใช่เพียงร้องเพลงให้คน
ซาบซึ้ง แต่สามารถท าให้เพลงเข้าไปอยู่ในใจของผู้ฟงัจนเป็นที่ประทับใจ การจะเป็นศิลปินนักร้องต้อง
มีศิลปะในการแสดงด้วย รวงทองมีความสามารถทางการแสดงโดยเฉพาะการแสดงละครเวที สามารถ
สื่อสารอารมณ์ทั้งสุขและเศร้าออกมาได้เป็นธรรมชาติราวกับเป็นชีวิตของตนเอง 

สมาน กาญจนผะลิน กล่าวถึงการขับร้องของรวงทองว่า “เสียงของรวงทอง 
ใส เยือกเย็น ค าร้องชัดทุกค า เพราะรวงทองร้องด้วยวิญญาณ และแสดงออกทางอารมณ์ เสียงร้อง
หรือเสียงดนตรีเท่านั้นที่จะ ท าให้ผู้ฟังโอนอ่อนเคลิบเคลิ้มไปได้อย่างมหัศจรรย์” 

ศาสตราจารย์พูนพิศ อมาตยกุล กล่าวถึงการขับร้องของรวงทองว่า “สิ่งที่ท าให้ 
รวงทองก้าวข้ึนมาเป็นศิลปินแถวหน้าของวงดนตรีสุนทราภรณ์คือ เสียงดีมีความลุ่มลึก กังวานพิเศษ
ชวนฟัง การเอื้อนเสียงสนิทสนมประณีต มีลีลาการขับร้องเพลงไทยสากลคล้ายกับการขับร้องเพลง
ไทยเดิม ร้องอย่างคนไทยที่เป็นไทย ไม่ได้ดัดจริตร้องอย่างฝรั่ง ขับร้องบทเพลงที่ทุกคนมักขับร้อง แต่
เมื่อเธอน ามาขับร้องสามารถขับร้องได้ไพเราะให้อารมณ์วิเศษ ท าให้บทเพลงนั้นโด่งดังข้ึนมาทันที” 

อาจารย์มนตรี ตราโมท กล่าวถึงการขับร้องของรวงทองว่า “คนร้องเพลงนั้นใคร ๆ 
ที่ไหนก็ร้องได้ถ้าร้องดี ถูกต้องตรงเสียงตรงจังหวะ ร้องชัดถ้อยชัดค าชัด จัดได้ว่าเป็นนักร้อง ถ้ามี  
แก้วเสียงดี ก็เป็นนักร้องที่ดีเรียกว่าเป็นเพียงนักร้อง แต่ถ้าจะเรียกคน ๆ นั้นว่า “ศิลปินนักร้องแล้ว” 
หมายความว่าคน ๆ นั้นจะต้องให้เสียงที่มีคุณภาพ ฟังแล้วก่อให้ผู้ฟัง “เกิดความสะเทือนใจ” จึงจะ
เรียกว่าเป็น “ศิลปิน” อย่างถูกต้องแท้จริง” 
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2.2.1.4 นิตยสารส่งเสริมวัฒนธรรมไทย ปี พ.ศ. 2545 

โฉมฉาย อรุณฉาน (2545) กล่าวถึงหลักในการขับร้องเพลงไทย 4 ประการ ได้แก่  
1) การเปล่งเสยีงให้เต็มจากช่องทอ้ง การขับร้องเพลงนั้นมีความคล้ายคลึงกับการฝกึ

สมาธิ เช่น การก าหนดสติให้อยู่กับลมหายใจ เมื่อหายใจเข้าหน้าท้องจะขยายออก เมื่อหายใจออก 
หน้าท้องจะแฟบเข้า  

2) ออกเสียงอักขระวิธีให้ชัดเจน  
3) ถ่ายทอดบทเพลงอย่างเข้าถึงอารมณ์เพลง เพื่อให้ผู้ฟังได้รับทั้งความสุขและความ

เศร้าอย่างครบรส 
4) การขับร้องเพลงไทยด้วยส าเนียงไทย การขับร้องบทเพลงไทยให้ได้อรรถรสนั้น 

ผู้ขับร้องต้องขับร้องด้วยส าเนียงและการออกเสียงภาษาไทยที่ถูกต้องชัดเจน ไม่ขับร้องด้วยส าเนียง
ภาษาแบบฝรั่ง 

2.1.2 หนังสือและต าราด้านเทคนิคการขับร้อง 

 การรวบรวมข้อมูลด้านเทคนิคการขับร้องในดุษฎีนิพนธ์ฉบับนี้เป็นการศึกษาเทคนิคการขับ
ร้องของอาจารย์สอนขับร้องเพลงคลาสสิกชาวไทยที่ได้รับความเคารพทั้งความรู้และความสามารถ 
2 คน คือ อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ บุญทัศนกุล (ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง ประเภทดนตรี
สากล ประจ าปี พ.ศ. 2557) และรองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง จากหนังสือ 2 เล่ม ได้แก่ “สานฝัน
ด้วยเสียงเพลง มาฝึกร้องเพลงกันเถิด!” โดย อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ และ“อรรถบทการขับร้อง 
กระบวนแบบและนวัตกรรมการขับร้อง” โดย รองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง โดยแยกการศึกษา
ข้อมูลออกตามกลไกการท างานของร่างกายในการขับร้องเป็น 4 กระบวนการ ดังนี้ 

 1) กระบวนการหายใจ 
 2) กระบวนการเปล่งเสียง 
 3) กระบวนการสร้างเสียงกังวาน 
 4) กระบวนการออกเสียงค าร้อง 

 กระบวนการขับร้องทั้ง 4 กระบวนการนี้จะเป็นหัวใจส าคัญในการด าเนินการวิจัยรวมถึงการ
ฝึกปฏิบัติในล าดับต่อไป 
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ตารางท่ี  2.1 องค์ความรู้ ด้ านกระบวนการก าเนิด เสี ย งร้อ งของอาจารย์ดุษ ฎี พนมยงค์ 
และรองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง 

ก ร ะ บ ว น 
การขับร้อง 

อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ รองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง 

1) 
กระบวน 
การหายใจ 

การขับร้องเพลงทุกประเภทล้วนเกิด
จากวิ ธีการหายใจเดี ยวกั น  โดยมี
หลักการดังนี้ 
 
 
การหายใจเข้า 
 
ร่างกายจะท างานโดยที่ กะบั งลม
เคลื่อนที่ต่ าลงท าให้เกิดช่องว่างภายใน
ทรวงอก ท าให้อากาศเคลื่อนผ่านปาก
และจมูกเข้าไปแทนที่ช่องว่างนั้น ท า
ให้ปอด ซี่ โครง และท้องน้อยขยาย
กว้างออก โดยในขณะที่หายใจเข้าให้
รู้สึ ก ว่าอากาศนั้ น เข้ าไปแทนที่ ใน
ส่วนล่างของปอดแล้วจึงค่อย ๆ ไล่
ข้ึนมาที่ส่วนบน เหมือนการรินน้ าลงใน
แก้วน้ า แต่ไม่จ าเป็นต้องหายใจเอาลม
เข้าไปในปริมาณที่มากเกิน เพราะจะ
ท าให้เกิดอาการเกร็งของอวัยวะใน
ระบบ ห าย ใจ  และมี ผ ลต่ อความ
ยืดหยุ่นของเสียงร้อง 
 
 
 
 
 

การสร้างความเข้าใจของกระบวนการ
หายใจจะส่งผลให้ผู้ขับร้องสามารถพยุง
ลมหายใจเพื่ อ ใช้ในการ ขับ ร้อ งได้ มี
ประสิทธิภาพมากข้ึน 
 
การหายใจเข้า 
 
เริ่มต้นจากกล้ามเนื้อส่วนล าตัวรอบกะบัง
ลมดึงกะบังลมให้หดตัวและแบนราบลง 
ส่งผลให้ เกิดการขยายตัวของกระดูก
ซี่โครงส่วนล่างไล่ ข้ึนไปจนถึงบนโดย
อาศัยแรงจากกล้ามเนื้อระหว่างซี่โครง
ช้ั น น อ ก  (external intercostal 
muscles) ท าให้ทรวงอกขยายออกและ
แรงดันอากาศจากภายนอกไหลเข้า
ภายในร่างกายทางปากและจมูกพร้อม
กันในอัตราส่วนปาก/จมูก80/20 จากนั้น
อากาศจะเดินทางผ่านทางช่องคอ เคลือ่น
ตัวไปตามหลอดลมใหญ่และหลอดลมเล็ก
เข้าสู่ปอด ส่งผลให้ปอดขยายตัว เพื่อ
แ ล ก เป ลี่ ย น ก๊ า ซ อ อ ก ซิ เจ น แ ล ะ
คาร์บอนไดออกไซด์ซึ่งก๊าซออกซิเจนจะ
ไหลเวียนไปในทุกอณูเซลของร่างกาย  
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ก ร ะ บ ว น 
การขับร้อง 

อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ รองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
การกักเก็บลมหายใจ 
 
เมื่ อ ห าย ใจ เข้ าจ นอ วัยวะ ข้างต้ น
ขยายตัวออกแล้ว ให้ใช้ซี่โครงกักลมไว้ 
1-2 วินาทีก่อนผ่อนลมหายใจออกมา 
 
การหายใจออก 
 
หลังจากการกักลมแล้วโดยปกติกะบัง
ลมจะยกตัวข้ึนสูงโดยทันที แต่ในการ
ขับร้องให้ค่อย ๆ คลายซี่โครงที่กักลม
ไว้ และคลายการหดตัวของปอดให้
กลับสู่ต าแหน่งปกติก่อนการหายใจเข้า  
 
 
 
 

เมื่อเข้าใจถึงบทบาทและการท างานของ
ลมหายใจที่แทรกซึมอยู่ทั่วทั้งร่างกายผู้
ขับร้องจะตระหนักถึงการใช้ร่างกายเป็น
เครื่องดนตรีในการขับร้อง 
 
การหายใจเข้าควรหายใจเข้าให้ลึกลงไป
ถึงบริ เวณ ส่ วนล่ างของแผ่นห ลั ง ให้
กล้ามเนื้อรอบล าตัวทุกด้านขยายออก 
โดยให้ ควบ คุมปริมาณลมหายใจให้
เหมาะสมไม่มากหรือน้อยจนเกินไปและ
เป็นธรรมชาติ 
 
การกักเก็บลมหายใจ 
 
มีการกล่าวถึงการกักเก็บลมหายใจโดยใช้
กะบังลมเป็นตัวควบคุมในแบบฝึกหัดการ
หายใจทั้ง 4 แบบฝึกหัด 
 
การหายใจออก 
 
เมื่อการหายใจเข้าสมบูรณ์แล้ว กะบังลม
คลายตัวส่งผลให้กล้ามเนื้อระหว่างซี่โครง
ช้ันใน (internal intercostal muscles) 
ส่งแรงให้กระดูกซี่โครงหดตัวลง ท าให้
ทรวงอกบีบตัว ปอดหดเล็กลง  
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ก ร ะ บ ว น 
การขับร้อง 

อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ รองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง 

การพยุงลมหายใจ 
 
การประสานการบีบและคลายตัวของ 
ช่องอก ช่องท้อง และกะบังลม ท าให้
รู้สึ ก เหมื อนการพยุ งลมหายใจไว้
ระหว่างช่องอกและสะดือ ให้ค่อย ๆ 
ผ่อนออกมา หากลมหายใจมีปริมาณ
มากเกินจะส่งผลให้เส้นเสียงท างาน
หนักข้ึนและส่งผลต่อคุณภาพของเสียง
ร้อง ซึ่งอาจะน าไปสู่การบาดเจ็บได้ 

การพยุงลมหายใจ 
 
เริ่มต้นจากการหายใจเข้าให้ลึกลงไปถึง
บริเวณส่วนล่างของแผ่นหลัง เพื่อให้
สามารถควบคุมการท างานที่กล้ามเนื้อได้
ลึกลงไป ถึงบริ เวณ ใต้ เชิงกรานและ
กล้ามเนื้อล าตัวส่วนล่างเพื่อสร้างความ
มั่นคงให้กับการท างานของกล้ามเนื้อ
ล าตัวส่วนบนในการควบคุมการท างาน
ของกะบังลมซึ่งถือเป็นอวัยวะที่ส าคัญ
ที่สุดในกระบวนการหายใจส าหรับการขับ
ร้อง ให้สามารถพยุงลมหายใจให้เคลื่อน
กระแสลมหายใจออกมาในปริมาณที่น้อย
แต่สม่ าเสมอ มีความยาวมากเพียงพอกับ
การขับร้องบทเพลงที่มีประโยคดนตรียาว 
และการขับร้องเชิงละคร 

2) 
กระบวน 
การ 
เปล่งเสียง 

กระบวนการเปล่งเสียงมิได้เป็นเพียง
กระบวนการที่ สร้างความไพ เราะ 
หวาน สดใส กังวาน พลิ้วให้กับเสียง
ร้องเท่านั้นแต่ยังเป็นกระบวนการที่ท า
ให้คุณภาพของเสียงมีความแตกต่างกัน 
เพื่ อ ช่วย ในการ ถ่ายทอดอารม ณ์ 
ความรู้สึก และเนื้อหาของเพลง โดย
แบ่งวิธีการเปล่งเสียงเป็น 2 ประเภท
ใหญ่ ๆ คือ 
 
 
 

เมื่อผู้ขับร้องฝกึฝนการควบคุมการท างาน
ของร่างกายที่เกี่ยวข้องกับการเปล่งเสียง 
ทั้งกระบวนการหายใจ และการควบคุม
เส้นเสียงให้ท างานประสานกนัจนรา่งกาย
คุ้นชิน จะสามารถสร้างความมัน่ใจในการ
เปล่งเสียงร้องได้อย่างเป็นธรรมชาติและ
ผ่อนคลายได้โดยอัตโนมัติ 
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อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ รองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง 

1) วิธีการเปล่งเสียง Bel canto ใช้ใน
การขับร้องเพลงคลาสสิก หรือ เพลง
จากอุปรากร 
2) วิธีการเปล่งเสียงแบบธรรมชาติ ใช้
ในการขับร้องเพลงลูกทุ่ง และเพลง
สมัยนิยมทั่วไป 
 
การเปล่ งเสียงที่ ดี ในเบื้ อ งต้นควร
พิจารณาให้เหมาะสมกับน้ าเสียงของ
แต่ละคนที่มีความแตกต่างกัน ทั้งเสียง
สูง เสียงต่ า เสียงแหลม เสียงทุ้ม เพื่อ
หาเสียงสระที่เหมาะสมมาใช้ในการฝึก
ให้มีน้ าเสียงที่ชัดเจนเป็นธรรมชาติ  
 
โดยมีหลักการที่เหมือนกันคือ เมื่อค่อย 
ๆ ผ่อนลมหายใจออกอย่างต่อเนื่องไม่
ติดขัดแล้ว แรงดันลมหายใจจะท าให้
เพดานอ่อนยกตัวข้ึนเล็กน้อย การเปิด
ช่องคอ และช่องปากให้ผ่อนคลายออก 
การวางต าแหน่งลิ้นให้วางราบ ไม่ยก
ลิ้นสูง แลบลิ้น หดลิ้นกลับ และไม่
กระดกปลายลิ้นข้ึนขณะฝึกออกเสียง
สระ เพราะการกระดกปลายลิ้นจะท า
ให้ลมหายใจวนกลับ เมื่อลมหายใจผา่น
อวัยวะข้างต้นทั้งหมดแล้ว จึงค่อย ๆ 
ไหลออกมาทั้ งทางจมูกและปากใน
ปริมาณที่พอเหมาะ ไม่มากไม่น้อย
จนเกินไป ท าให้เกิดความดังของเสียง
ร้องในระดับกลางในช่วง mp ถึง mf 

รองศาสตราจารย์ดวงใจ เลือกอธิบาย
กระบวนการเปล่งเสยีงผา่นการเปล่งเสยีง
แรก (onset of sound) ว่าการเริ่มต้น
การเปล่งเสียงที่ดีท าให้การขับร้องมีเสียง
ที่ชัดเจนและกังวาน 
 
แบ่งการเปล่งเสียงแรกเป็น 3 รูปแบบ
ดังนี ้
 
1 ) เ สี ย ง แ ร ก แ บ บ ส อ ด ป ร ะ ส า น 
(coordinated onset) คือเปล่งเสียงโดย
การส่งแรงพยุงลมหายใจและการปิดสนิท
ของเส้นเสียงสอดประสานกันอย่างพอดี 
และเมื่อท างานประสานกับกระบวนการ
หายใจข้างต้น ผนวกกับการยืดกระดูกสัน
อกและการโน้มตัวไปด้ านหน้ าตาม
เท ค นิ ค  appoggio จ ะ เส ริ ม ให้ เกิ ด
คุณภาพเสียงที่ชัดเจน นุ่มนวล กังวาน 
ตามเทคนิคการขับร้อง coup de glotte 
ของส านักอิตาเลียน ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของ
เทคนิค bel canto  
 
2 ) เสี ย งแรกแบบกระแทก (glottal 
onset) คือการเปล่งเสียงที่เกิดจากการ
กระแทกเส้นเสียงอย่างรุนแรงจากการตึง
ของกล่องเสียง ก่อให้เกิดคุณภาพเสียงที่
รุนแรง 
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ก ร ะ บ ว น 
การขับร้อง 

อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ รองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง 

จึ ง จ ะ เกิ ด คุณ ภ าพ เสี ย งที่ ดี แ ล ะ
ปลอดภัย 
 

3) เสียงแรกแบบลมแทรก (breathy 
onset ห รือ  aspirate onset) คื อการ
เปล่งเสียงในขณะที่ เส้นเสียงปิดตัวไม่
สนิทท าให้ลมหายใจแทรกออกมาทาง
ช่องของสายเสียงมากกว่าปกติ ก่อให้เกิด
คุณภาพเสียงแหบและบาง 
 
ผู้ขับร้องสามารถฝกึฝนการเปล่งเสียงร้อง
ด้วยแบบฝึกหัดทั้งการ “ฮัม” และร้อง
เสียงสระพื้นฐานของภาษาอิตาเลียน
ได้แก่สระ อู [u] โอ [o] อา [a] เอ [e] อี 
[i] ผ่านการโหนเสียง การขับร้องบันได
เสียง 

3) 
ก ร ะ บ ว น 
การ 
สร้างเสียง
กังวาน 

อาจารย์ดุษฎีเรียกกระบวนการนี้ ว่า 
กระบวนการสร้างเสียงสะท้อน มี
หลักการท างานที่ต่อเนื่องมาจาก 2 
กระบวนการก่อนหน้า โดยคลื่นเสียง
ตามธรรมชาติจะเดินทางไปสะท้อนกับ 
ช่องคอ โพรงจมูก ช่องปาก เพดานแข็ง 
ลิ้น ฟัน ริมฝีปาก เพื่อให้ เกิดความ
กังวานของเสียงร้อง ความต่อเนื่องของ
เสียงสูงและต่ า คลื่นเสียงเดินทางได้
ไกลและนานต่อเนื่อง สามารถแบ่งการ
สะท้อนของเสียงร้องตามระดับความ
สูง-ต่ าของเสียงได้ 3 ลักษณะ ได้แก่ 
 
 
 

ความกังวานของเสียงร้องเกิดจากการ
ท างานของอวัยวะในส่วนของการสร้าง
เสียงกังวานอันได้แก่ ช่องคอหอย ช่อง
ปาก ที่ท างานประสานกันเพื่อเปิดช่องให้
เสียงร้องที่เปล่งออกมามีพื้นที่มากพอใน
การก้องกังวาน โดยควบคุมให้กล่องเสียง
อยู่ในต าแหน่งที่ต่ า โคนลิ้นไม่เกร็งและ
ขวางบริเวณช่องคอ เพดานอ่อนยกตัว
สูงข้ึน ก่อนที่คลื่นเสียงจะเคลื่อนตัวลงไป
ยังช่องอก และข้ึนไปยังโพรงจมูก โพรง
หน้า โพรงศีรษะเกิดเป็นเสียงก้องวน 
(ring) 
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ก ร ะ บ ว น 
การขับร้อง 

อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ รองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง 

1) เสียงสะท้อนในช่องอก เกิดข้ึนใน
ระดับเสียงต่ า 
2) เสียงสะท้อนในโพรงปากและจมูก 
เกิดข้ึนในระดับเสียงกลาง สามารถ
เกิดข้ึนและปรับเปลี่ยนได้ง่ายกว่าเสียง
สะท้อนในส่วนอื่น เนื่องจากโพรงปาก
สามารถเปลี่ยนแปลงขนาดได้มากกว่า
อวัยวะในส่วนอื่น ๆ 
3) เสียงสะท้อนในช่องกะโหลก เกิดข้ึน
ในระดับเสียงสูง ท าให้ เกิดคุณภาพ
เสียงใสและไม่แตก 
 
อย่างไรก็ตาม การสร้างเสียงสะทอ้นทัง้ 
3 ลักษณะนี้ไม่สามารถแยกออกจาก
กันได้โดยสิ้นเชิง ในการขับร้องจึงต้อง
ฝึกซ้อมให้สามารถผนวกการท างาน
ของทั้ง 3 ลักษณะนี้ให้สัมพันธ์กันเพื่อ
ความไพเราะ 
 
อวัยวะที่ช่วยปรับการสะท้อนของเสียง
สูง-ต่ า คือ เพดานอ่อน การเคลื่อนตัว
สูงข้ึนและต่ าลงของเพดานอ่อนจะแปร
ผันกับระดับความสูง-ต่ าของเสียงร้อง 
และท าให้ เกิดการวางต าแหน่งการ
สะท้อนของเสียงซึ่งก็จะปรับเปลี่ยน
ตามระดับความสูง-ต่ าของเสียงร้อง 
โดย เคลื่ อ นตั วจ ากด้ านห น้ าขอ ง
กะโหลกศีรษะลึกเข้าไปจนถึงด้านหลัง
เพดานอ่อน จากเสียงต่ าไปหาเสียงสูง 

ผู้ขับร้องควรฝึกฝนการสร้างเสียงกังวาน
ใ น โ พ ร ง จ มู ก  (nasal resonance) 
เนื่องจากเป็นความก้องกังวานของเสียง
ร้อ งที่ เกิ ดจากการท างานอย่ าง เต็ ม
ป ระสิ ท ธิภ าพ แล ะผ่ อน คล ายขอ ง
กล้ามเนื้อที่เกี่ยวข้องทุกกระบวนการ ซึ่ง
มี ค วามแต กต่ า งจ าก เสี ย ง ข้ึ น จ มู ก 
(nasality) ซึ่งเกิดข้ึนเมื่อเพดานอ่อนถูก
กดตัวลงขณะเปล่งเสียง 
 
รองศาสตราจารย์ดวงใจได้กล่าวถึงการ
สร้างเสียงกังวานตามระดับความสูงต่ า
ของเสียงร้องไว้ในหัวข้อระยะของเสียง 
(register) ถึงแม้ว่าจะมีนักวิชาการด้าน
การขับร้องจ าแนกคุณลักษณะของเสียง
ร้องไว้ในลักษณะต่าง ๆ กัน แต่ส่วนมาก
ระยะของเสียงจะถูกจ าแนกไว้ 3 ช่วง คือ 
เสียงอก เสียงกลาง และ เสียงศีรษะ 
 
แม้ว่าจะมีผู้บัญญัติช่ือระยะของเสียงไว้
มากมายแต่สามารถแบ่งระยะของเสียง
ตามสภาพของเสียงได้ 4 ระยะ ดังนี้ 
 
ระยะที่ 1. ช่วงเสียงต่ าสุด มีช่ือที่ใช้เรียก
คือ pluse, creak หรือ vocal fry 
การท างานของกล่องเสียง: ต่ าและผ่อน
คลาย 
ก าลังลม: มาก 
หมายเหต:ุ ส่วนมากใช้ในเสียงพูด 
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คลื่นเสียงที่ผ่านการสะท้อนจากอวัยวะ
ข้างต้นนี้จะเคลื่อนตัวไปสะท้อนใน
โพรงจมูกที่ เปิดขยายอยู่ก่อนแล้วจึง
เคลื่อนตัวออกเป็นเสียงร้อง 

ระยะที่ 2. ช่วงเสียงต่ า 
ช่ือที่ใช้เรียก : modal, normal, heavy 
หรือ chest 
การท างานของกล่องเสียง : เป็นการ
ท างานร่วมกันของกล้ามเนื้อไทรอยด์ 
(thyroarytenoid) เพื่ อ ส ร้ า ง ค ว า ม
แข็งแรงกับเส้นเสียง และ กล้ามเนื้อไคร
โค ไท ร อยด์  (cricothyroid muscles) 
ช่วยยืดให้เส้นเสียงยาวข้ึนและบางลง 
กล่องเสียงอยู่ในต าแหน่งต่ า ก่อให้เกิด
การผส ม ระยะ เสี ย ง  (mixed voice) 
กล่องเสียงอยู่ในต าแหน่งต่ าและผ่อน
คลาย 
ก าลังลม: สมดุล ไม่มากไม่น้อยจนเกินไป 
หมายเหตุ: ระยะเสียงนี้ให้คุณภาพของ
เสียงคล้ายเสียงพูดมากที่สุด 
 
ระยะที่ 3. ช่วงเสียงสูง  
ช่ือที่ใช้เรียก: light, head หรือ falsetto 
การท างานของกล่องเสียง: กล้ามเนื้อไคร
โค ไท ร อยด์  (cricothyroid muscles) 
ช่วยยืดให้เส้นเสียงยาวข้ึนและบางลง 
กล่องเสียงอยู่ในต าแหน่งต่ า  
ก าลังลม: สมดุล ไม่มากไม่น้อยจนเกินไป 
หมายเหตุ: ด้วยสรีระของกะโหลกศีรษะ
และโพรงใบหน้าของคนไทยที่มีความ
แตกต่างจากชาวตะวันตก ผู้ขับร้องชาว
ไทยจึงต้องอาศัยการท างานร่วมของ
กล้ามเนื้อบนใบหน้าหลายส่วนมาช่วยใน
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ก ร ะ บ ว น 
การขับร้อง 
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การเปล่งระยะเสียงนี้ ซึ่งสามารถฝึกฝน
ได้โดยการยิ้มด้วยหางตาขณะขับร้อง 
และการขับร้องแบบฝึกหัดค าว่า บรี-ซ-ีโย 
ค าละ 4 จังหวะในโน้ตเดียว ซึ่งนอกจาก
จะช่วยฝึกการใช้กล้ามเนื้อบนใบหน้าแล้ว 
ยังช่วยสร้างความกังวานตามโพรงต่าง ๆ 
บนใบหน้า และช่วยส่งให้เสียงเดินทาง
ออกนอกร่างกายได้อีกด้วย 
 
ระยะที่ 4. ช่วงเสียงสูงมาก  
ช่ือที่ ใช้ เรียก : coloratura, flute หรือ 
whistle 
การท างานของกล่องเสียง: เหมือนการ
ท างานของเสียงระยะที่ 3  
ก าลังลม: สมดุล ไม่มากไม่น้อยจนเกินไป 
หมายเหตุ: ถึงแม้ว่าเสียงระยะที่ 4 จะ
เป็นช่วงเสียงสูงที่ต่อเนื่องจากเสียงระยะ
ที่ 3 แต่การขับร้องเสียงในระยะที่ 4 จะ
ไม่ขับร้องต่อเนื่องและไถเสียงข้ึนมาจาก
เสียงในระยะที่ 3 เนื่องจากจะท าให้เกิด
อาการเกร็งของกล้ามเนื้อทุกส่วน ควรฝึก
โดยการใช้แบบฝึกหัดโน้ตแยกอาร์เปโจ 
แบบสั้นและขาดจากกัน (staccato) โดย
ให้โน้ตสูงสุดมีระดับเสียงเบา 
 
อย่างไรก็ตามการจ าแนกเสียงออกเป็น 4 
ระยะนี้เพื่อให้ง่ายต่อการฝกึฝน แต่ในทาง
ปฏิบัติเมื่อน ามาใช้ในการขับร้องบทเพลง
นั้นต้องมีการเช่ือมรวมเสียงทั้ง 4 ระยะ
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ก ร ะ บ ว น 
การขับร้อง 

อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ รองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง 

เข้าด้วยกัน โดยอาศัยทั้งเทคนิคและการ
วางเสียงในรูปแบบและช่องทางเดียวกัน 
 
ระยะของเสียงที่ใช้ในการขับร้องโดยส่วน
ใหญ่คือระยะที่ 2 และ 3 ส่วนระยะที่ 1 
จะใช้ส าหรับการพูด และ ระยะที่  4 
ส่วนมากเกิดข้ึนในเสียงของผู้หญิงและ
เด็ก 

4) 
กระบวน 
การ 
ออก เสี ย ง
ค าร้อง 

เป็ นกระบวนการที่ ต้องอาศัยการ
ท างานที่ถูกต้องและสัมพันธ์กันของ 3 
กระบวนการก่อนหน้าเข้าร่วมด้วย 
เนื่องจากการขับร้องนั้นแตกต่างจาก
การพูด การออกเสียงได้ถูกต้องตาม
อักขระวิธีเพียงอย่างเดียวจึงไม่สามารถ
เป็นตัวบ่งช้ีว่าจะขับร้องได้ดีเสมอไป 
 
อย่างไรก็ตามผู้ ขับร้องควรฝึกฝนให้
ตนเองสามารถออกเสียงค าร้องให้ได้
ถูกต้องและชัดเจน การขับร้องบทเพลง
ไทยต้องฝึกฝนให้ ออกเสียงร้องได้
ชัดเจนทั้ งเสียงพยัญชนะ สระ และ
วรรณยุกต์ 
 
เสีย งพยัญชนะ ภาษาไทยมี เสี ย ง
พยัญชนะที่ มี เอกลักษณ์  ไม่แทรก
กระจาย และห่อเสียงเหมือนในภาษา
อื่น ๆ 
 

การออกเสียงค าร้องและการออกส าเนียง
จะดีหรือไม่ข้ึนอยู่กับประสิทธิภาพการ
ท างานของขากรรไกร ยวงปาก ริมฝีปาก 
ลิ้น เพดานแข็ง เพดานอ่อน และช่องคอ
หอย ซึ่งเปรียบเสมือนแม่พิมพ์ของค าร้อง
แต่ละค าให้ชัดเจน และช่วยให้การสื่อสาร
ความหมายและอารมณ์ของบทเพลง
เป็นไปอย่างมีสีสัน โดยแยกการออกเสียง
ออกเป็นหน่วยย่อยที่สร้างให้เกิดค าในทุก
ภาษาคือเสียงพยัญชนะและเสียงสระ  
 
เสียงพยัญชนะ นอกจากความชัดเจนแล้ว
ยังควรมีความคล่องตัวและแข็งแรง 
เนื่องจากการออกเสียงพยัญชนะที่ดีจะ
ส่งผลให้เสียงสระที่ตามมามีคุณภาพที่ดี
ตามไปด้วย ดังนั้นผู้ขับร้องจึงควรเพิม่แรง
ในการออกเสียงพยัญชนะให้มีความ
ชัดเจนมากกว่าการพูดโดยปกติ 150 – 
200%  
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ก ร ะ บ ว น 
การขับร้อง 

อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ รองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง 

เสียงสระ ควรค านึงถึงการออกเสียงให้
ตรงกั บ คุณ ภาพของสระแท้  ส ระ
ประสม รวมถึงสระเสียงสั้นและเสียง
ยาว และไม่ออกเสียงสระเพี้ยนไปตาม
สระของภาษาต่างประเทศ 
 
เสียงวรรณยุกต์ ภาษาไทยเป็นภาษาที่
มีระดับความสูง -ต่ าของเสียง หรือ 
วรรณยุกต์ทั้ ง  5 เสียงเป็นอีกหนึ่ ง
ตัวก าหนดความหมายของค าให้มีความ
แตกต่างกั น  การขับร้อ งบท เพลง
โดยเฉพาะบทเพลงที่ลอกเลียนท านอง
มาจากบทเพลงในภาษาอื่นที่ ไม่ มี
วรรณยุกต์ จึงเป็นสิ่งที่ผู้ขับร้องควรจะ
ระมัดระวังไม่ ให้ เสียงวรรณยุกต์ใน
ภาษาไทยผิดเพี้ยนไปตามเสียงท านอง 
อันจะท าให้ค าร้องนั้น ๆ มีความหมาย
ที่ผิดเพี้ยนตามไปด้วย 

เสียงสระ เกิดจากเสียงทีเ่ปล่งออกมาผ่าน
ช่องคออย่างอิสระ โดยมีลิ้นและริมฝีปาก
เป็นอวัยวะที่สร้างความแตกต่างให้กับ
คุณภาพของเสียงสระต่าง ๆ  กัน มีทั้งสระ
ปิด สระเปิด สระเสียงสั้น สระเสียงยาว 
 
เสียงท านอง ความก้องกั งวาน และ
คุณภาพของเสียงร้องจะปรากฏออกมา
กับเสียงสระ ดังนั้นผู้ขับร้องจึงควรใส่ใจ
ในการขับร้องเสียงสระให้มีคุณภาพดี 
และในบางกรณีอาจมีการปรับแต่งเสียง
สระเพื่อสร้างความต่อเนื่องและไพเราะ
ของค าร้อง ซึ่งสามารถท าได้โดยการใช้
สระเสียงอื่นเข้ามาเฉลี่ยร่วมกับสระเดิม 
ซึ่งต้องใช้วิจารณญาณและประสบการณ์
ของผู้ขับร้องในการปรับแต่งให้มีความ
พอดี สละสลวย และไพเราะ  
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2.3 จากงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 

2.3.1 งานวิจัยเกี่ยวกับเทคนิคการขับร้อง 

2.3.1.1 งานวิจัยสร้างสรรค์ดุริยางคศิลป์: การขับร้องด้วยเทคนิคผสมเสียงพิเศษ
ในเพลงร้องศิลป์ของไทย 

กิตตินันท์ ชินส าราญ (2562) ศึกษาข้อมูลทางสรีระวิทยาที่สามารถน ามาอธิบายการ
ขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย ตามกระบวนการก าเนิดเสียงร้องทั้ง 4 กระบวนการ  

1) กระบวนการหายใจ การท างานร่วมกันของจมูก (nose) ปาก (mouth) คอหอย 
(pharynx) กล่องเสียง (larynx) หลอดลมคอ (Trachea) หลอดลม (bronchus) ปอด (lung) 
ทรวงอก (thorax) กะบังลม (diaphragm) และ กล้ามเนื้อที่ควบคุมการหายใจ ได้แก่ กล้ามเนื้อ
ระหว่างซี่โครง (intercostal muscle) กล้ามเนื้อหน้าท้อง (abdominal muscle) กล้ามเนื้อเร็คตัส 
(rectus abdominal muscle) กล้ามเนื้อดึงทแยงด้านนอก (external oblique muscle) กล้ามเนื้อ
ดึงทแยงด้านใน (internal oblique muscle) กล้ามเนื้อหน้าท้องแนวขวาง เพื่อควบคุมปริมาณ 
ความเร็ว และต าแหน่งของกระแสลมหายใจเพื่อเป็นแหล่งก าเนิดเสียงร้อง 

 
 

ภาพท่ี 2.1 อวัยวะในกระบวนการหายใจ  
(ที่มา: จิตรลดา เจรญิพร, ผู้วาดภาพประกอบ, 25 เมษายน 2562) 
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ภาพท่ี 2.2 กล้ามเนื้อหน้าท้อง 

(ที่มา: จิตรลดา เจรญิพร, ผู้วาดภาพประกอบ, 25 เมษายน 2562) 

 

2) กระบวนการเปล่งเสียง การท างานร่วมกันของ เส้นเสียงแท้  (true vocal 
cords) เส้นเสียงเทียม (false vocal cords) กล่องเสียง (larynx) ซึ่งมีโครงสร้างซึ่งประกอบด้วย
กระดูกอ่อนช้ินเดี่ยวและช้ินคู่ 9 ช้ิน ได้แก่ กระดูกอ่อนไทรอยด์ (thyroid cartilage) กระดูกอ่อน 
ไครคอยด์ (cricoid cartilage) เอพิกลอททิส (epiglottis) กระดูกอ่อนแอริทินอยด์ (arytenoid 
cartilages) กระดูกอ่อนคอร์นิคิวเลท (corniculate cartilages) กระดูกอ่อนคิวนิฟอร์ม (cuneiform 
cartilages) เริ่มท างานเมื่อมกีระแสลมหายใจเคลือ่นที่ผา่นเสน้เสยีงกอ่ให้เกิดการสั่นพลิว้ของเส้นเสียง
ทั้งสองด้านอย่างรวดเร็วเกิดเป็นคลื่นเสียง ซึ่งสามารถปรับระดับเสียงสูง – ต่ าด้วยการการยืดและ 
หดตัวของเส้นเสียง และปรับระดับความเข้มของเสียงด้วยระดับของกล่องเสียงที่แตกต่างกัน 

 
ภาพท่ี 2.3 อวัยวะในกระบวนการเปล่งเสียง 

(ที่มา: จิตรลดา เจรญิพร, ผู้วาดภาพประกอบ, 25 เมษายน 2562) 
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ภาพท่ี 2.4 เส้นเสียง 

(ที่มา: จิตรลดา เจรญิพร, ผู้วาดภาพประกอบ, 25 เมษายน 2562) 

 

3) กระบวนการสร้างเสียงกังวาน  เกิดจากการสะท้อนของคลื่นเสียงจาก
กระบวนการเปล่งเสียงเดินทางไปสะท้อนกับช่องทางเดินของเสียง ได้แก่ ช่องคอ (pharynx หรือ 
pharyngeal cavity) ด้านหลังโคนลิ้นเช่ือมตั้งแต่กล่องเสียงจนถึงโพรงจมูก แบ่งเป็นสามช่วงคือ 
ช่องคอส่วนกล่องเสียง (laryngopharynx) ช่องคอส่วนช่องปาก (oropharynx) และช่องคอส่วน 
โพรงจมูก (nasopharynx) ถัดข้ึนมาเป็น ช่องปาก (oral cavity) และ โพรงจมูก (nasal cavity) 
ก่อให้เกิดเสียงที่ก้องกังวานและสร้างคุณภาพความไพเราะให้กับเนื้อเสียง ที่เป็นเอกลักษณ์ตาม
โครงสร้างร่างกายของแต่ละคน 

 
ภาพท่ี 2.5 อวัยวะในกระบวนการสร้างเสียงกงัวาน 

(ที่มา: จิตรลดา เจรญิพร, ผู้วาดภาพประกอบ, 25 เมษายน 2562) 
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4) กระบวนการออกเสียงค าร้อง เป็นกระบวนการสุดท้ายของการก าเนิดเสียงร้อง 
โดยการท างานร่วมกันของริมฝีปาก (lips) ลิ้น (tongue) ฟัน (teeth) ปุ่มเหงือก (alveolar) กราม 

(jaw) เพดานแข็ง  (hard palte) และ เพดานอ่ อน  (soft palate) เพื่ อ ออก เสี ย งสระ  แล ะ 
เสียงพยัญชนะ เกิดเป็นถ้อยค าเพื่อใช้ในการสื่อสารของมนุษย์ 

 

 
ภาพที่ 2.6 อวัยวะในกระบวนการออกเสียงค าร้อง 

(ที่มา: จิตรลดา เจรญิพร, ผู้วาดภาพประกอบ, 25 เมษายน 2562) 

2.3.2 งานวิจัยเกี่ยวกับผู้ขับร้องบทเพลงไทยสากล 

2.3.2.1 ชีวประวัติและวิธีการขับร้องของ รวงทอง ทองลั่นธม 
นิตยา อรุณวงศ์ (2547) ศึกษาชีวประวัติและวิธีการขับร้องของรวงทอง ทองลั่นธม 

(ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (เพลงไทยสากล – ขับร้อง) พ.ศ. 2539 
จากการศึกษาบทเพลงที่ขับร้องโดยรวงทอง ทองลั่นธม จ านวน 20 บทเพลง พบว่า

บทเพลงโดยส่วนใหญ่ที่สร้างช่ือเสียงให้กับรวงทองเป็นบทเพลงจังหวะช้า อยู่ในอารมณ์เศร้า  
รวงทองมีเนื้อเสียงกว้าง ลึก และใช้เทคนิคเสียงนาสิกในการขับร้องอย่างเป็น

เอกลักษณ์ มีวิธีการออกเสียงค าร้องที่ประณีต นุ่มนวล และชัดเจน มีการเน้นเสียงเน้นค าเพื่อขยาย
ความหมายและอารมณ์ในค าร้องนั้น ๆ ให้ออกมาได้อย่างแจ่มชัด ใช้ลีลาการขับร้องแบบไทยเดิมเข้า
มาผสมกับวิธีการขับร้อง ดังจะสังเกตได้จากการใช้การปั้นเสียงในค าร้องแต่ละค า การทอดเสียงค า
และโน้ตจากค าหนึ่งไปยังอีกค าหนึ่งอย่างต่อเนื่อง และการใช้เสียงครวญ (การเปล่งเสียงโดยการ  
เอื้อนเสียงจากล าคอ ขับร้องโน้ตสูงต่ าโดยการโยนและโหนเสียง เพื่อให้เกิดอารมณ์เศร้าโศก)   
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2.3.2.2 ชีวประวัติและวิธีการขับร้องของศรีสุดา รัชตะวรรณ 

อรรณพ วรวานิช (2547) ศึกษาชีวประวัติและวิธีการขับร้องของศรีสุดา รัชตะวรรณ 
อดีตนักร้องน าวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ และวงดนตรีสุนทราภรณ์  

จากการศึกษาบทเพลงที่ขับรอ้งโดยศรีสดุา รัชตะวรรณ ซึ่งเป็นบทเพลงจังหวะเรว็ มี
เนื้อหา และให้อารมณ์สนุกสนานจ านวน 18 บทเพลง พบว่ามีเนื้อเสียงที่นิ่ง ตรง เต็ม มีความแหลมสูง
เนื่องจากใช้เสียงนาสิกที่แข็งแรง วิธีการออกเสียงค าร้องมีความชัดถ้อยชัดค า รวบเสียง รวบค าอย่าง
กระชับและมั่นใจ ซึ่งช่วยเพิ่มความสนุกสนานให้กับบทเพลงทุกบทเพลงที่ขับร้องได้เป็นอย่างดี การ
ขับร้องโน้ตโดยส่วนใหญ่จะร้องตรงโน้ตไม่ทอดเสียง นอกจากจะเป็นค าร้องที่ต้องการเน้นเสียง เช่น 
ค าว่า “เกี้ยว” ในประโยค “อย่ามองเกี้ยว อย่าแห่งเดียวนักสิ” เพื่อแสดงอารมณ์ที่ถูกมองเกี้ยวด้วย
ความขวยอาย 

2.3.2.3 ชีวประวัติและวิธีการขับร้องของเพ็ญศรี พุ่มชูศรี 

ณรงค์ศักดิ์ ศรีบรรฎาศักดิ์วัชรากรณ์ (2548) ศึกษาชีวประวัติและวิธีการขับร้องของ
เพ็ญศรี พุ่มชูศรี ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (เพลงไทยสากล – ขับร้อง) พ.ศ. 2534  

จากการศึกษาบทเพลงพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร  
มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร (ในดุษฎีนิพนธ์นี้ใช้ค าว่า “ในหลวงรัชกาลที่ 9” แทน 
พระปรมาภิไธย) ที่ ขับร้องโดยเพ็ญศรี พุ่มชูศรี จ านวน 14 บทเพลง พบว่าเพ็ญศรี พุ่มชูศรีเป็น 
ผู้ขับร้องบทเพลงไทยที่สามารถผสมผสานเทคนิคการขับร้องที่มีความชัดถ้อยชัดค าของภาษา การเน้น
เสียง เน้นค า การปั้นเสียง การเอื้อนเสียงอย่างไทย เข้ากับบทเพลงที่มีลีลาดนตรีตะวันตกได้อย่าง  
ลงตัว และด้วยคุณภาพเสียงที่เล็กใส ละเอียด นุ่มนวล สามารถควบคุมการลากเสียงโน้ตให้เกิดการ 
สั่นพลิ้วของเสียงได้เป็นอย่างดี ผนวกกับมีความเข้าใจในประโยคดนตรีแบบตะวันตก การขับร้อง
โน้ตเพลงที่มีช่วงเสียงที่กว้างถึง 2 ช่วงคู่แปด การขับร้องรูปแบบจังหวะที่ซับซ้อนอย่างตะวันตกได้
อย่างเจนจัด จึงท าให้บทเพลงทุกบทที่เพ็ญศรีขับร้องมีเสน่ห์ ชวนฟัง 

2.3.2.4 ชีวประวัติและวิธีการขับร้องของทิพย์วัลย์ ปิ่นภิบาล 

วรรณี เพลินทรัพย์ (2554) ศึกษาชีวประวัติและวิธีการขับร้องของทิพย์วัลย์  
ปิ่นภิบาล นักร้องรางวัลแผ่นเสียงทองค าพระราชทาน 

จากการศึกษาบทเพลงที่ขับร้องโดยทิพย์วัลย์ ปิ่นภิบาล จ านวน 6 บทเพลงอย่าง
ละเอียด พบว่ามีเทคนิคการขับร้องที่ส าคัญอยู่ 3 ข้อ ดังนี้ 
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1) การบังคับควบคุมลมหายใจ เริ่มตั้งแต่การแบ่งและการเช่ือมช่วงหายใจระหว่าง
วลี เพื่อให้เกิดความต่อเนื่องของเนื้อหา รวมถึงการควบคุมลมหายใจเพื่อการลากโน้ตสั้น–ยาว 
ขับร้องโน้ตสูง-ต่ า การเอื้อนเสียงด้วยลมหายใจเดียวกัน 

2) การออกอักขระ พบเทคนิคการเลือกใช้สีสันของเนื้อเสียงเพื่อสื่อสารอารมณ์และ
สร้างความดัง-เบา เช่น การเน้นเสียง การแผ่วเสียง การพลิ้วเสียง การครวญ ในเรื่องของความถูกต้อง
ชัดเจนของภาษาพบการผันโน้ตให้ตรงตามเสียงวรรณยุกต์ การลากเสียงสั้น-ยาวให้เหมาะกับค าเป็น
และค าตายในภาษาไทย 

3) การสื่อความหมาย พบเทคนิคการพลิ้วและเน้นเสียงเพื่อสื่อสารอารมณ์สุขแห่ง
ความรักใช้เทคนิคการทอดเสียงให้เบาลงเพื่อสื่อสารอารมณ์โกรธและคับแค้นใจ ใช้เทคนิคการ 
ครวญเสียงขึ้นลงและผ่อนเสียงเพื่อสื่อสารอารมณ์เศร้าและเหงา 

2.3.3 งานวิจัยเกี่ยวกับผู้ขับร้องบทเพลงลูกทุ่ง 

2.3.3.1 วิธีการขับร้องของเสรี รุ่งสว่าง 

พิสุทธ์ิ การบุญ (2551) ศึกษาวิธีการขับร้องของเสรี รุ่งสว่าง จากการศึกษาบทเพลง
ที่ขับร้องโดยเสรี รุ่งสว่าง ทั้ง 12 บทเพลงพบว่า เสรี รุ่งสว่าง เป็นผู้ขับร้อง ที่ให้ความส าคัญกับ
การศึกษาเกี่ยวกับเนื้อหา เรื่องราว และอารมณ์ของแต่ละบทเพลงที่ต้องร้องให้เข้าใจอย่างถ่องแท้
เสียก่อน เพื่อก าหนดแนวทางการขับรอ้งให้เลือกใช้เนื้อเสียงให้เหมาะสมกับวรรคเพลงต่าง ๆ ไม่ว่าจะ
เป็นการออดอ้อน การช่ืนชม การขอร้อง การต่อว่าต่อขาน ความเศร้าเสียใจ ความท้อแท้ ความสนุก 
หรือความสดใส โดยใช้เทคนิคที่ละเอียดกว่าผู้ขับร้องคนอื่น เช่น การใช้เสียงนาสิก การปั้นค า  
การ เน้นค า การเน้นเสียงหนัก-เบา การทอดเสียงข้ึน-ลง การโหนเสียง การผ่อนเสียง การควงเสียง 
การช้อนเสียง และการขยักขย่อนเสียง เป็นต้น  

นอกจากนั้นยังมีเทคนิคการแบ่งช่วงหายใจตามประโยคของเพลง คือ ใน 1 ประโยค
เพลง สามารถแบ่งช่วงหายใจได้ 1-3 ครั้งตามความเหมาะสม ในขณะเดียวกันก็สามารถรวบ 2 
ประโยคเพลงให้อยู่ใน 1 ลมหายใจ เพื่อสร้างความต่อเนื่องของความหมายได้เช่นกัน เสรี รุ่งสว่างได้
ให้ความส าคัญกับการออกเสียงค าเป็น-ค าตาย โดยในการขับร้องพยางค์ที่เป็น ค าเป็นต้องลากเสียงให้
ยาวข้ึน ในขณะที่พยางค์ที่เป็นค าตายสามารถตัดเสียงให้สั้นหรือลากเสียงให้ยาวข้ึนได้ 
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2.3.3.2 ชีวประวัติและวิธีการขับร้องของสมเศียร พานทอง (ชาย เมืองสิงห์) 

กิตติวัฒน์ ขวัญมงคล (2552) ศึกษาชีวประวัติและเทคนิคการขับร้องของสมเศียร 
พานทอง (ชาย เมืองสิงห์) ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นักร้อง – นักแต่งเพลงลูกทุ่ง)  
พ.ศ. 2538 

แม้ว่าชาย เมืองสิงห์ จะเป็นผู้ขับร้องเพลงลูกทุ่งและเพลงพื้นบ้านก็ตาม แต่เขามี
ความรู้ความเข้าใจ และสามารถประยุกต์วิธีการหายใจที่ถูกต้องตามแบบการขับร้องตะวันตกเข้ามาใช้
ในการขับร้องบทเพลงลูกทุ่ง สังเกตได้จากการให้ความส าคัญในการควบคุมกะบังลมในกระบวนการ
หายใจให้สามารถเก็บลมไว้ได้อย่างเต็มปอดและมากพอที่จะขับร้องประโยคเพลงที่ยาวได้  และเขา
อธิบายว่าเมื่อหายใจออกเสียงจะเดินทางผ่านอวัยวะต่าง ๆ ในช่องคอข้ึนมาก้องกังวานในโพรงต่าง ๆ 
บนใบหน้า เกิดเป็นเสียงที่มีคุณภาพเต็มเสียงชัดเจนและเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว โดยให้ความส าคัญ
กับการเปิดคอเพื่อใหช่้องคอขยายตัวออก เพื่อให้ลมหายใจเคลื่อนที่ได้สะดวกและยังเป็นการเพิ่มพื้นที่
สะท้อนให้กับเสียงร้อง ดังจะสังเกตได้จากคุณภาพเสียงร้องของเขาที่ก้องกังวานและฟังสบาย 

นอกจากนั้นยังพบความพิถีพิถันในการเลือกใช้น้ าเสียงให้เหมาะกับอารมณ์เพลง 
เช่น การใช้น้ าเสียงที่ออดอ้อน ข้ีเล่นในบทเพลงมาลัยน้ าใจ การขับรอ้งรวบค าเพื่อสร้างรูปแบบจังหวะ
ที่กระชับ การเลือกใช้ความดัง – เบา ความทุ้ม ความคม ความลึกของเสียง การเน้นเสียง เน้นค า การ
กระโดดเสียง การทอดเสียงขึ้น – ลงการใช้เสียงกึ่งพดู ซึ่งล้วนแล้วแต่มีจุดประสงค์เพื่อสรา้งสสีันใหก้บั
บทเพลง และสร้างจินตนาการใหผู้้ฟงัเกิดความรู้สกึคล้อยตามไปกับอารมณ์ของบทเพลงได้เป็นอย่างดี 

จากการศึกษาวรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง ท าให้ตระหนักถึงพื้นภูมิความรู้เกี่ยวกับการขับร้องที่
ตนเองมีอยู่ และได้รับองค์ความรู้รวมถึงแนวคิดที่เป็นประโยชน์ทั้งเรื่องกระบวนการก าเนิดเสียงร้อง 
วิธีการขับร้องและลักษณะของเสียงร้องและการขับร้องที่ดีในการขับร้องบทเพลงไทย ที่สามารถ
น าไปใช้ต่อยอดในการศึกษาและการสร้างสรรค์ในล าดับต่อไป 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที่ 3 
กระบวนการสร้างสรรค์ 

3.1 ก าหนดขอบเขตการสร้างสรรค ์

 เมื่อตั้งหัวข้อในการศึกษาและสรา้งสรรค์การแสดงบทเพลงร้องศิลปไ์ทย จึงต้องสร้างค านิยาม
ของบทเพลงร้องศิลปไ์ทย เนื่องจากบทเพลงร้องศิลปไ์ทยไม่ได้รับการจดัประเภทไว้ชัดเจนเช่นเดียวกบั
บทเพลงร้องศิลปต์ะวันตก แต่ด้วยความมั่นใจที่ว่าบทเพลงที่ได้รับการสร้างสรรค์จากคีตกวีชาวไทยนั้น
มีคุณค่าในความเป็นศิลปะเทียบเท่ากับบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตก จึงน าค าว่า “คุณค่าทางศิลปะ” 
เป็นตัวตั้งในการค้นหาสารัตถะของบทเพลงร้องศิลป์ จนค้นพบว่าหัวใจของบทเพลงร้องศิลป์นั้นเกิด
จากการสอดประสานกันอย่างลงตัวของความงามทางวรรณศิลป์และคีตศิลป์ นั่นคือบทเพลงที่มีทั้ง 
ค าร้องและท านองที่มีคุณค่าทางศิลปะในตัวเอง และเมื่อน าทั้งสององค์ประกอบมาควบรวมกันเป็น  
บทเพลง ทั้ง 2 องค์ประกอบนี้ต้องเกื้อกูลกันและกัน 
 การค้นพบสารัตถะของบทเพลงร้องศิลป์ไทยช่วยให้มีตัวเลือกของบทเพลงไทยที่สามารถ
น ามาใช้ในการศึกษาและสร้างสรรค์ได้มากขึ้น เพราะเมื่อพิจารณาจากสารัตถะนี้พบว่ามีบทเพลงไทย
จ านวนมากที่ควรค่าแก่การเป็นบทเพลงร้องศิลป์ จึงต้องมีการก าหนดให้ชัดเจนว่าจะใช้เกณฑ์ใดเป็น
ตัวก าหนดขอบเขตการสร้างสรรค์ 
 รางวัลศิลปินศิลปาธรเป็นรางวัลที่มอบให้ศิลปินสัญชาติไทยรุ่นใหม่ ที่มีผลงานการสร้างสรรค์
ทางศิลปะที่มีคุณภาพอย่างต่อเนื่อง ผู้ที่ได้รับรางวัลในสาขาคีตศิลป์ล้วนเป็นคีตกวีที่ทั้งบุคคลในวงการ
ดนตรีให้การยอมรับในผลงานการสร้างสรรค์ ที่มีการผสมผสานลีลาการประพันธ์ของตนกับบริบท
ความเป็นไทยออกมาเป็นบทเพลงที่มีคุณค่าและไพเราะ ซึ่งตรงกับแรงบันดาลใจในการสร้ างสรรค์
ดุษฎีนิพนธ์นี้ที่ต้องการให้การขับร้องบทเพลงรอ้งศิลป์ไทยเป็นการผสมผสานเทคนิคการขับร้องทั้งไทย
และตะวันตกเอาไว้ด้วยกัน จึงเกิดแนวคิดที่จะก าหนดขอบเขตการสร้างสรรค์โดยศึกษาและขับร้อง
ผลงานการประพันธ์และเรียบเรียงดนตรีของคีตกวีศิลปาธร 6 คน ได้แก่ 

อาจารย์ดนู ฮันตระกูล ศิลปินศิลปาธร สาขาคีตศิลป์ ประจ าปี พ.ศ. 2547 
ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร ศิลปินศิลปาธร สาขาคีตศิลป์ ประจ าปี พ.ศ. 2551 
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ ศิลปินศิลปาธร สาขาคีตศิลป์ ประจ าปี พ.ศ. 2552 
อาจารย์ ดร.วานิช โปตะวนิช ศิลปินศิลปาธร สาขาคีตศิลป์ ประจ าปี พ.ศ. 2557 
อาจารย์พงศ์พรหม สนิทวงศ์ ณ อยุธยา ศิลปินศิลปาธร สาขาดนตรี ประจ าปี พ.ศ. 2560
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.นรอรรถ จันทร์กล่ า ศิลปินศิลปาธร สาขาคีตศิลป์  
ประจ าปี พ.ศ. 2561  
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3.2 คัดเลือกบทเพลงส าหรับการแสดงครั้งท่ี 3 

 การคัดเลือกบทเพลงส าหรับดุษฎีนิพนธ์การสร้างสรรค์นี้เป็นการคัดเลือกบทเพลงโดย 
การย้อนกลับ กล่าวคือ เริ่มคัดเลือกบทเพลงส าหรบัการแสดงครั้งที่ 3 แล้วจึงคัดเลือกบทเพลงส าหรับ
การแสดงครั้งที่ 1 และ 2 เนื่องจากต้องการคัดเลือกบทเพลงร้องศิลป์ไทยที่จะเป็นหลักในการศึกษา
เทคนิคการขับร้องเสียก่อนแล้วจึงคัดเลือกบทเพลงในการแสดงครั้งที่ 1 และ 2 ให้เป็นบทเพลงที่
สามารถถอดองค์ความรู้ทางด้านเทคนิคเพื่อน ามาประยุกต์ใช้ในการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย  
ในการแสดงครั้งที่ 3 
 หลังจากก าหนดขอบเขตการสร้างสรรค์ให้เป็นบทเพลงร้องศิลป์ไทยของคีตกวีศิลปาธร จึงได้
ศึกษาผลงานทางดนตรีประเภทบทเพลงร้องของคีตกวีศิลปาธรทั้ง 6 คน และพบว่าบทเพลงทั้งที่เป็น
ผลงานการประพันธ์และผลงานการเรียบเรียงล้วนมีสารัตถะของบทเพลงร้องศิลป์ไทยทั้งสิ้น เมื่อ
ศึกษาต่อเนื่องโดยละเอียดค้นพบว่าคีตกวีศิลปาธรแต่ละคนมีลีลาการประพันธ์ดนตรีที่เป็นเอกลักษณ์ 
และควรน าลีลาการบทเพลงร้องศิลป์ของแต่ละคนมาจัดประเภทตามลีลาดนตรีเพื่อการศึกษาและ  
การสร้างสรรค์  

บทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีไทยสากล 
ฉันจะฝันถึงเธอ   ประพันธ์ค าร้องและดนตรี โดย อาจารย์ดนู ฮันตระกูล  
บทเพลงชุดจุฬาตรีคูณ  เรียบเรียงดนตรี โดย ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.นรอรรถ จันทร์กล่ า 

  จ้าวไม่มีศาล 
  จุฬาตรีคูณ 
  ปองใจรัก 
  ใต้ร่มมลุลี 

อ้อมกอดพี่ 

บทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีลูกทุ่งและดนตรีพ้ืนบ้าน 
รักฤดูร้อน   ประพันธ์ค าร้องและดนตรี โดย อาจารย์ดนู ฮันตระกูล 
ไอ้หนุ่มผมยาว 

บทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีคลาสสิกและบทเพลงรักชาติ 
ถวายปฏิญญา   ประพันธ์ดนตรี โดย ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร 
นิทานแผ่นดิน  ประพันธ์ค าร้องและดนตรี โดย อาจารย์พงศ์พรหม สนิทวงศ์ ณ อยุธยา 
สยามินทร์ราชามหาวชิราลงกรณ      
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แผ่นดินของเรา  เรียบเรียงดนตรี โดย อาจารย์ ดร.วานิช โปตะวนิช 
ความฝันอันสูงสุด 

บทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีแจ๊ส 
เตือนใจ   เรียบเรียงดนตรี โดย ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ 
ศุกร์สัญลักษณ์  
ในดวงใจนิรันดร์  

3.3 ศึกษาประวัติความเป็นมาและหลักการขับร้องตามขนบ 

 หลังจากจ าแนกลีลาบทเพลงร้องศิลป์ไทยส าหรับการแสดงครั้งที่ 3 แล้ว จึงเริ่มศึกษาประวัติ
ความเป็นมาและหลักการขับร้องตามขนบจากทั้งการศึกษาวรรณกรรมที่เกี่ยวข้องและการสัมภาษณ์
จากผู้เช่ียวชาญ โดยผู้เช่ียวชาญที่คัดเลือกมาเป็นผู้ที่มีความเช่ียวชาญทางการแสดงหรือการสอน  
ขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยแต่ละลีลา 

 ผู้เชี่ยวชาญด้านการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย 
 บทเพลงคลาสสิก/รักชาติ อาจารย์สันติ ลุนเผ่ 

อาจารย์ใจรัตน์ พิทักษ์เจริญ 
 บทเพลงไทยสากล  ศรีไศล สุชาติวุฒิ  

ทิพย์วัลย์ ปิ่นภิบาล  
จิระ สัตตะพันธ์คีรี 

 บทเพลงลูกทุ่ง   อาจารย์ดนู ฮันตระกูล  
ฝน ธนสุนธร 

 บทเพลงแจ๊ส   ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. เด่น อยู่ประเสริฐ  
อาจารย์คริสตีน เฮลเฟอริค กูเทอร์ (Christine Helferich Guter) 

 ผู้เชี่ยวชาญด้านสรีระวิทยาเสียงร้อง 
ด้านโสต นาสิก และกล่องเสียง ผู้ช่วยศาสตราจารย์ นายแพทย์อาชวินทร์ ตันไพจิตร 
ด้านสรีระวิทยาช่องปาก  ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ทันตแพทย์อชิรวุธ สุพรรณเภสัช  
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3.4 สังเคราะห์เทคนิคท่ีต้องการศึกษา 

 เมื่อศึกษาหลักการขับร้องตามขนบของบทเพลงร้องศิลป์ไทยแต่ละลีลา จึงเริ่มน าหลักการที่
ได้มาลองฝึกปฏิบัติ ด้วยความเช่ือที่ว่าการจะขับร้องบทเพลงลีลาใดก็ตามควรจะต้องให้บทเพลงใน
ลีลานั้น ๆ ซึมซาบเข้าไปให้ร่างกายและความรู้สึกเสียก่อน ดังเช่นเมื่อครั้งที่ขับร้องบทเพลงคลาสสิก
ต้องฝึกปฏิบัติเพื่อเรียนรู้ทั้งวิธีการขับร้อง การตีความ รวมถึงการฟังเพื่อให้คุ้นชินกับลีลา วัฒนธรรม 
และขนบการขับร้องบทเพลงคลาสสิก จึงน าวิธีการนี้มาเริ่มใช้กับการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย เมื่อ
ฝึกปฏิบัติจึงได้ค้นพบเทคนิคที่จะน าเป็นตัวตั้งในการด าเนินการศึกษาวิจัยในครั้งนี้ โดยจัดระบบของ
การศึกษาเทคนิคการขับร้องแยกตามกระบวนการก าเนิดเสียงของมนุษย์ ทั้ง 4 กระบวนการ ได้แก่ 
กระบวนการหายใจ กระบวนการเปลง่เสียง กระบวนการสร้างเสยีงกังวาน และกระบวนการออกเสียง
ค าร้อง เนื่องจากในการสร้างคุณภาพเสียงที่ดีในการขับร้อง หรือแม้แต่การเกิดข้อผิดพลาดใน  
การขับร้อง มักจะเกิดข้ึนจากผลของการท างานในกระบวนการใดกระบวนการหนึ่งใน 4 กระบวนการ
นี้ หรือเกิดจากการท างานร่วมกันของทั้ง 4 กระบวนการ จึงเป็นแรงบันดาลใจที่จะน าทั้ง 4 
กระบวนการนี้เป็นแกนหลักในการศึกษา ค้นคว้า ทดลอง และฝึกฝนเพื่อการแสดงทั้ง 3 ครั้ง รวมถึง
การจัดท าดุษฎีนิพนธ์ 

3.5 การประมวลแนวคิดและองค์ความรู ้

3.5.1 ประมวลแนวคิดจากการศึกษาด้านการขับร้อง  

ทักษะและความรู้ความเข้าใจด้านการขับร้องของตนเองในปัจจุบัน เป็นผลมาจากการสั่งสม
แนวคิดที่ได้จากการศึกษาทางด้านการขับร้องกับทั้งอาจารย์สอนขับร้องและนักร้องนักดนตรีที่มี
ช่ือเสียงมาตลอดเวลาเกือบ 20 ปี ก่อให้เกิดองค์ความรู้และแนวคิดทางด้านการแสดงขับร้องมากมาย
ทั้งเทคนิค ลีลา แนวทางปฏิบัติสังคีต การตีความ จึงควรที่จะประมวลแนวคิดและองค์ความรู้ที่มีอยู่
ติดตัวนี้ออกมา เพื่อให้เห็นสิ่งที่ตนเองมีและสิ่งที่ตนเองต้องการศึกษาเพิ่มเติม ก่อนที่จะประมวล
แนวคิดและองค์ความรู้เพิ่มเติมจากส่วนอื่น 

3.5.2 ประมวลองค์ความรู้จากหนังสือและต าราด้านการขับร้อง 

แบ่งการประมวลองค์ความรู้จากหนังสือและต าราด้านการับร้องออกเป็น 2 หัวข้อ ได้แก่ 

บทเพลงร้องศิลป์ ศึกษาองค์ประกอบของบทเพลงร้องศิลป์เพื่อน ามาใช้ในกระบวนการ
วิเคราะห์บริบททางดนตรีและเทคนิคการประพันธ์ดนตรี รวมถึงขนบการขับร้องและการแสดง 
บทเพลงร้องศิลป์ตะวันตกเพื่อน ามาประยุกต์ใช้กับการแสดงทั้ง 3 ครั้ง 
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เทคนิคการขับร้อง เลือกศึกษาเทคนิคการขับร้องจากหนังสือของอาจารย์สอนขับร้อง 
บทเพลงคลาสสิกชาวไทย 2 เล่ม ได้แก่ “สานฝันด้วยเสียงเพลง” ของ อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ 
บุญทัศนกุล  และ และ “อรรถบทการขับร้อง กระบวนแบบและนวัตกรรมการขับร้อง ”  
ของรองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง จากหนังสือ เพื่อศึกษากระบวนการก าเนิดเสียงของมนุษย์ทั้ง 4 
กระบวนการ ได้แก่ การหายใจ การเปล่งเสียงร้อง การสร้างเสียงกังวาน และจากออกเสียงค าร้อง 
จากค าสอนของอาจารย์ทั้ง 2 คน และหนังสือที่เกี่ยวข้องกับการขับร้องบทเพลงไทยสากล 

3.5.3 ประมวลแนวคิดจากงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 

ค้นพบผลงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับชีวประวัติและวิธีการขับร้องของนักร้องบทเพลงไทยสากล 4 
คน ได้แก่ รวงทอง ทองลั่นธม ศรีสุดา รัชตะวรรณ เพ็ญศรี พุ่มชูศรี และทิพย์วัลย์ ปิ่นภิบาล และ
นักร้องบทเพลงลูกทุ่ง 2 คน ได้แก่ เสรี รุ่งสว่าง และชาย เมืองสิงห์ โดยได้น าแนวคิดเรื่องคุณภาพ
เสียงร้อง เทคนิคการออกเสียงค าร้องในลักษณะต่าง ๆ มาใช้ประกอบกับบทสัมภาษณ์จากผู้เช่ียวชาญ
ด้านการขับร้องบทเพลงทั้ง 2 ลีลา 

3.6 คัดเลือกบทเพลงส าหรับการแสดงครั้งท่ี 1 และ 2 

การแสดงครั้งท่ี 1 The Art of Song มีจุดประสงค์เพื่อศึกษาและทบทวนเทคนิควิธี 
การขับร้องเพลงบทเพลงรอ้งศิลป์ไทย – ตะวันตก โดยหลักการคัดเลือกบทเพลงทั้งหมดในการแสดงนี้
คือการคัดเลือกบทเพลงที่มีจุดเด่นที่แนวท านองในแนวร้องที่ไพเราะชัดเจน ซึ่งถือเป็นคุณสมบัติที่  
โดดเด่นของเพลงร้องศิลป์ไทย เพื่อศึกษาพัฒนาการของเทคนิคการขับร้องที่ส าคัญของบทเพลงร้อง
ประเภทที่ไม่มีการแสดงละครประกอบ ที่ถูกพัฒนาข้ึนจนสมบูรณ์ในแต่ละยุคสมัยของประวัติศาสตร์
ดนตรีตะวันตก และน าแนวคิดทางการขับร้องบทเพลงที่ได้จากการศึกษาค้นคว้ามาประยุกต์ใช้ในการ
แสดงครั้งที่ 2 และ 3 และเป็นแนวทางในการประยุกต์ใช้กับการขับร้องบทเพลงรอ้งศิลป์ไทย คัดเลือก
เพลงตามยุคดนตรีตะวันตก 5 ยุคดังนี ้
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ยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการ 
Laudate Dominum omnes gentes   ประพันธ์ดนตรีโดย Claudio Monteverdi 

ยุคบาโรก 
Gleich wie die wildes Meeres wellen ประพันธ์ดนตรีโดย Johann Sebastian Bach  
Take, o take those lips away   ประพันธ์ดนตรีโดย John Wilson 
If music be the food of love    ประพันธ์ดนตรีโดย Henry Purcell 

ยุคคลาสสิก 
Nun, liebes Weichen, ziehst mit mir ประพันธ์ดนตรีโดย Wolfgang Amadeus Mozart 

ยุคโรแมนติก 
Verschwiegene Liebe    ประพันธ์ดนตรีโดย Hugo Wolf 
Oh quand je dors    ประพันธ์ดนตรีโดย Franz Liszt 
Alte Liebe    ประพันธ์ดนตรีโดย Johannes Brahms 

ยุคศตวรรษท่ียี่สบิจนถึงปัจจุบัน 
Come away, come away death  ประพันธ์ดนตรีโดย Jean Sibelius 
Blow, blow, thou winter wind  ประพันธ์ดนตรีโดย Erich Wolfgang Korngold 

บทเพลงร้องศิลป์ไทย 
ลมหวล      ประพันธ์ดนตรีโดย ท่านผู้หญิงพวงร้อย อภัยวงศ์ 
ช่ัวฟ้าดินสลาย     ประพันธ์ดนตรีโดย แมนรัตน์ ศรีกรานนท์ 
แค่ในใจก็พอ     ประพันธ์ดนตรีโดย สุรุจ ทิพากรเสนี 
ฟังดนตรีเถิดช่ืนใจ    ประพันธ์ดนตรีโดย สง่า อารัมภีร 
เฮโฮ ลมพัดฝนพา    ประพันธ์ดนตรีโดย ไกวัล กุลวัฒโนทัย 

 การแสดงครั้ง ท่ี  2 Messiah มีจุดประสงค์เพื่ อ ศึกษาเทคนิคการขับร้องเดี่ ยวกับ 
วงออร์เคสตรา ซึ่งเป็นเทคนิคการขับร้องข้ันสูง ต้องอาศัยความแข็งแรงและความยืดหยุ่นของทุก
กระบวนการของร่างกายอย่างสูงสุดในการขับร้อง และศึกษาเทคนิคการขับร้องผ่านการตีความจาก
เทคนิคการประพันธ์ระบายสีค าร้องโดยได้คัดเลือกบทโอราโตริโอ Messiah ของ จอร์จ เฟรเดอริก 
แฮนเดล  (George Federic Handel; 1685 – 1759) ซึ่ งมีบทขับร้องเจรจา (recitative) และ 
บทอาเรีย (aria) ส าหรับผู้ขับร้องเสียงเบสดังนี้ 
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Recitative: Thus Saith the Lord  
Aria:   But Who May Abide the Day of His Coming? 
Recitative:  For Behold, Darkness Shall Cover the Earth  
Aria:   The People That Walked in Darkness 
Aria:   Why Do the Nations So Furiously Rage Together?  
Recitative:  Behold, I Tell You a Mystery 
Aria:   The Trumpet Shall Sound  

3.7 จัดการแสดง 

การแสดงครั้งท่ี 1  The Art of Song  
วันและเวลาจัดการแสดง 8 ตุลาคม 2561 เวลา 19.30 น. 
สถานที่จัดการแสดง หอแสดงดนตรีอาคารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

การแสดงครั้งท่ี 2  Messiah  
วันและเวลาจัดการแสดง 10 ธันวาคม 2561 เวลา 19.30 น. 
สถานที่จัดการแสดง Herbst Theatre เมืองซานฟรานซิสโก ประเทศสหรัฐอเมริกา 

การแสดงครั้งท่ี 3  บทเพลงร้องศิลป์ไทยโดยคีตกวีศิลปาธร 
วันและเวลาจัดการแสดง 8 มิถุนายน 2562 เวลา 14.00 น. 
สถานที่จัดการแสดง ศาลาดนตรีสุริยเทพ มหาวิทยาลัยรังสิต 
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3.8 จัดท าดุษฎีนิพนธ ์

ดุษฎีนิพนธ์นี้แบ่งส่วนของเนื้อหาออกเป็น 3 บทตามองค์ความรู้ด้านเทคนิคการขับร้องที่
ได้รับการการศึกษาบทเพลงจากการแสดงทั้ง 3 ครั้ง 

3.7.1 การสังเคราะห์เทคนิคการขับร้องจากวรรณกรรมบทเพลงร้องศิลป์ไทย – ตะวันตก
จากบทเพลงร้องศิลป์ไทย – ตะวันตกทั้ง 15 บทเพลงในการแสดงครั้งที่ 1 ที่คัดเลือกบทเพลงเพื่อให้
สามารถการศึกษาเทคนิคการขับร้องที่ส าคัญจาก 5 ยุค ได้แก่  

ยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการ  ศึกษาเทคนิคการขับร้องจากบทประพันธ์ดนตรีประเภทโมเท็ต 
ยุคบาโรก   ศึกษาเทคนิคการขับร้องจากบทประพันธ์ดนตรีประเภท 

คันตาตา บทอารียาโบราณ  
และบทเพลงร้องจากละครของวิลเลียม เชคสเปียร์ 

ยุคคลาสสิก   ศึกษาเทคนิคการขับร้องจากบทประพันธ์ดนตรีประเภท 
คอนเสิร์ตอารียา 

ยุคโรแมนติก   ศึกษาเทคนิคการขับร้องจากบทประพันธ์ดนตรีประเภท 
บทเพลงร้องศิลป์ภาษาเยอรมันและภาษาฝรั่งเศส 

ยุคศตวรรษที่ยี่สิบจนถึงปัจจุบัน ศึกษาเทคนิคการขับร้องจากบทประพันธ์ดนตรีประเภท 
    บทเพลงร้องศิลป์ภาษาไทยและอังกฤษ 

3.7.2 การสังเคราะห์เทคนิคผ่านการตีความจากเทคนิคการประพันธ์ระบายสีค าร้องจาก
บทอารียาส าหรับผู้ขับร้องเสียงเบส ในบทโอราโตริโอ Messiah ของแฮนเดล  

การระบายสีค าร้อง (text painting) เป็นเทคนิคการประพัน ธ์ที่ คีตก วีใช้เทคนิค 
การประพันธ์และวัตถุดิบทางดนตรีต่าง ๆ เพื่อระบายภาพพจน์ของสิ่งมีชีวิต วัตถุ สถานที่ เหตุการณ์ 
การกระท า อารมณ์ หรือ ความรู้สึกอย่างเฉพาะเจาะจงในค าร้องที่ต้องการ ให้ภาพของค าร้องนั้น
สามารถมองเห็นได้ด้วยตาจากการบันทึกโน้ต 

การระบายสีหนึ่งโน้ตหนึ่งพยางค์ (syllabic text painting) เทคนิคการประพันธ์ที่
เลือกใช้ความสูง – ต่ า สั้น – ยาวของโน้ต 1 – 2 ตัวต่อพยางค์มาระบายสีค าร้อง 

การระบายสีโน้ตช่วงเอ้ือนวิจิตร (melismatic text painting) เทคนิคการประพันธ์ที่
เลือกใช้ลักษณะรูปร่างของการด าเนินท านองของโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรมาระบายสีค าร้อง 
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การระบายสีค าร้องในแนวดนตรี เทคนิคการประพันธ์ที่ เลือกระบายสีค าร้องโดยใช้
องค์ประกอบทางดนตรีอื่น ๆ ในการสร้างโมทีฟจังหวะและท านอง การเปลี่ยนกุญแจเสียง และการ
วางเสียงประสานมาเป็นวัตถุดิบในการประพันธ์ 

3.7.3 การสังเคราะห์เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ ไทยหลากหลายลีลา 
จากบทประพันธ์และบทเรียบเรียงดนตรีบทเพลงร้องศิลป์ไทยของคีตกวีศิลปาธร โดยแบ่งการศึกษา
เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยออกเป็น 4 ลีลา ได้แก่ บทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรี
ไทยสากล บทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีลูกทุ่งและดนตรีพื้นบ้าน บทเพลงร้องศิลป์ไทยผสาน
ลีลาดนตรีคลาสสิกและบทเพลงรักชาติ และบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีแจ๊ส เพื่อศึกษา
เทคนิคการขับร้องแยกย่อยออกไปแต่ละลีลา ทั้งในส่วนของประวัติความเป็นมาและการขับร้องตาม
ขนบ และการบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 

ประวัติความเป็นมาและหลักการขับร้องตามขนบ  
เป็นการศึกษาประวัติความเป็นมาของการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยโดยการสัมภาษณ์

ผู้เช่ียวชาญในด้านการขับร้องบทเพลงทั้ง 4 ลีลา และน าทั้งแนวคิดและองค์ความรู้ที่ได้รับมาค้นหาวิธี
ฝึกปฏิบัติด้วยตนเอง เพื่อหาแนวทางการอธิบายและสรุปเป็นหลักการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย 
แต่ละลีลา 

การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
เมื่อทราบและตระหนักถึงหลักการขับร้องของแต่ละขนบดนตรีแล้ว ข้ันตอนสุดท้ายก่อน 

การขับร้องคือ ท าความเข้าใจกับบทเพลงด้วยการแยกการวิเคราะห์ออกเป็น 2 ส่วนย่อยตาม
องค์ประกอบหลักของบทเพลงร้องศิลป์ และน าองค์ความรู้ทุกส่วนมาบูรณาการเพื่อสร้างแนวทาง  
การปฏิบัติ 
  การวิเคราะห์บริบททางดนตรี เป็นการวิเคราะห์เทคนิคการประพันธ์ทั้งที่ได้ข้อมูล
จากการสัมภาษณ์คีตกวีศิลปาธรและการวิเคราะห์เพิ่มเติมด้วยตนเอง เพื่อให้ทราบแรงบันดาลใจ 
แนวคิด และเทคนิคการประพันธ์บทเพลงแต่ละบทเพลงมาสร้างแนวคิดในการตีความบทเพลง 
  การวิเคราะห์ค าร้อง เป็นการวิเคราะห์ความหมายโดยตรงและความหมายโดยนัย
ของค าร้องแต่ละค า และศึกษาบริบทแวดล้อมในการประพันธ์ค าร้องนั้น ๆ ในกรณีที่คีตกวีเป็น
ผู้ประพันธ์ค าร้องด้วยตนเองจะน าแนวคิดในการสร้างสรรค์ค าร้องจากการสัมภาษณ์ ไปผนวกรวมกับ
การวิเคราะห์ค าร้อง เพื่อน าไปใช้เป็นแก่นในการตีความบทเพลงในล าดับต่อไป 

การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง เป็นการบูรณาการองค์ความรู้ที่
ได้จากการวิเคราะห์ค าร้อง บริบททางดนตรี และการศึกษาหลักการขับร้องตามขนบของบทเพลง - 
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ร้องศิลป์ไทยในลีลาต่าง ๆ มาใช้ในการตีความในข้ันสุดท้ายเพื่อสร้างแนวคิดและแนวทางการขับร้อง
ให้เป็นการสื่อสารความหมายของค าร้อง โดยมีบริบททางดนตรีเป็นแรงบันดาลใจในการสร้างอารมณ์ 
เสริมความรู้สึกและสอดแซมสีสันของเสียงร้อง โดยยังคงรักษาขนบการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยที่
ดีงามเอาไว้  
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บทที่ 4 
การสังเคราะห์เทคนิคการขับร้องจากวรรณกรรมบทเพลงร้องศิลป์ไทย – ตะวันตก 

การก าเนิดขนบตามอารยธรรมของมนุษย์เป็นผลจากสิ่งที่ผู้คนในสังคมในช่วงเวลานั้น ๆ 
ปฏิบัติร่วมกันมาอย่างไม่มีแบบแผน จนกระทั่งมีผู้ที่เห็นความส าคัญและน าสิ่งที่ปฏิบัตินั้นมาจัด
ระเบียบให้มีแบบแผนข้ึน ในทางดนตรีก็เช่นกัน ขนบทางการปฏิบัติที่ส าคัญจ านวนมากที่คีตกวีไม่ได้
บันทึกจ าเพาะเจาะจงไว้ในโน้ตเพลง เป็นสิ่งที่นักดนตรีวิทยาศึกษาจัดแบบแผนข้ึนเพื่อให้นักดนตรีใน
ยุคปัจจุบันใช้เป็นแนวทางปฏิบัติในการแสดง เพื่อให้ได้เสียงและส าเนียงดนตรีตรงตามขนบของดนตรี
แต่ละยุคสมัยและลีลา 

ในคริสต์ศตวรรษที่ 19 โดยนักดนตรีวิทยาชาวเยอรมันเริ่มศึกษาขนบการบรรเลงดนตรี
ในช่วงก่อนปี ค.ศ. 1750 และเรียกสิ่งที่ค้นพบว่า Aufführungspraxis มาจากการสมาสของค าสองค า
คือ Auffürungs ซึ่งแปลเป็นภาษาอังกฤษว่า performance และ Praxis ซึ่งแปลเป็นภาษาอังกฤษว่า 
practice เมื่อน ามาสมาสกันเกิดเป็นค าใหม่คือ performance practice หรือ แนวปฏิบัติสังคีต 
เป็นค าที่ใช้มาจนปัจจุบัน การเริ่มต้นศึกษาในครั้งนั้นเป็นต้นแบบให้นักดนตรีวิทยาจากทั่วโลกหันมา
ศึกษาแนวปฏิบัติสังคีตจนค้นพบข้อมูลที่เป็นแนวทางการบรรเลงและขับร้องมากมาย จนกระทั่ง  
ช่วงหลังปี ค.ศ. 1980 จึงมีการศึกษาแนวปฏิบัติสังคีตของดนตรีในยุคคลาสสิก เรื่อยมาจนถึงหลัง  
ยุคโรแมนติก  

แนวทางปฏิบัติสังคีตน้ีนอกจากจะยังประโยชน์ในเชิงการแสดงแล้ว ยังส่งผลให้เกิดการคิดค้น
เทคนิคการขับร้องและบรรเลงเพื่อช่วยเพิ่มศักยภาพและลดการบาดเจบ็ของรา่งกายระหว่างการแสดง 
ให้เหมาะสมกับแนวทางปฏิบัติสังคีตของบทเพลงแต่ละยุค ประเภท และลีลาอีกด้วย 

ดุษฎีนิพนธ์นี้ศึกษาพัฒนาการเทคนิคการขับร้องที่ส าคัญของบทเพลงร้องประเภทที่ไม่มี  
การแสดงละครประกอบ ผ่านบทเพลงจากการแสดงครั้งที่ 1 The art of song ค้นพบเทคนิคที่ส าคัญ
ทางด้านการขับร้องตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน สามารถแบ่งค าอธิบายดังนี้ 

 4.1 เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตก แบ่งการศึกษาเทคนิคแยกตามยุคของ
ดนตรีตะวันตก ดังนี้ 

 4.1.1 ยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการ (ค.ศ. 1450 – 1600) 
4.1.2 ยุคบาโรก (ค.ศ. 1600 – 1750) 
4.1.3 ยุคคลาสสิก (ค.ศ. 750 – 1830) 
4.1.4 ยุคโรแมนติก (ค.ศ. 1830 – 1900) 
4.1.5 ยุคศตวรรษที่ยี่สิบจนถึงปจัจบุัน (ค.ศ. 1900 – ปจัจุบนั) 

 4.2 เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย  
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4.1 เทคนิคการขบัร้องบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตก 

4.1.1 ยุคฟ้ืนฟูศิลปวิทยาการ (ค.ศ. 1450 – 1600) 

1) การขับร้องโดยการใช้กระแสเสียงเรียบ 

แนวปฏิบัติสังคีตเกี่ยวกับการขับร้องที่นักดนตรีวิทยาให้ความส าคัญกับการศึกษามากที่สุดใน
ยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการคือ การขับร้องโดยใช้กระแสเสยีงเรียบ (straight tone) และการต่อต้านการใช้
กระแสเสียงพลิ้ว (vibrato) ในล าดับแรกได้ศึกษาเพื่อท าความเข้าใจกับธรรมชาติของกระแสเสียงทั้ง 
2 นี้ก่อน 

กระแสเสียงเรียบ คือ กระแสเสียงที่เกิดข้ึนจากการลากโน้ต 1 เสียงด้วยความราบเรียบโดย
ไม่มีการเปลี่ยนผันเสียงให้เกิดคลื่นความถ่ีเสียงขึ้นลง 

กระแสเสียงพลิ้ว คือ กระแสเสียงที่พลิ้วข้ึนลงเป็นคลื่นเมื่อลากโน้ตหลัก โดยส่วนใหญ่  
คลื่นเสียงจะพลิ้วจากโน้ตหลักข้ึนไปครึ่งเสียง และลงมาครึ่งเสียงเท่า ๆ  กัน ด้วยความเร็วเฉลี่ย
ประมาณ 4-6 รอบคลื่นข้ึนลงต่อ 1 วินาที 

จากการศึกษาพบว่าแนวปฏิบัติสังคีตนี้เกิดข้ึนจากปัจจัยที่เกี่ยวข้องกับการแสดงดนตรีใน  
ยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการดังต่อไปนี้ 

เนื้อดนตรี ในยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการเป็นยุคที่ เนื้อดนตรีหลากแนว (polyphony) ได้รับ 
การพัฒนาจนเป็นที่นิยมน ามาประพันธ์ข้ึนเป็นบทประพันธ์หลากหลายประเภท ทั้ง แมส (mass)  
โมเท็ต (motet) และแมดริกัล (madrigal) เนื่ องจากเนื้ อดนตรีหลากแนวนั้น  เกิดจากการ 
สอดประสานแนวท านองตั้งแต่ 2 แนวข้ึนไปที่มีท านองแตกต่างกันบรรเลงพร้อมกัน ดังนั้นใน 
การขับร้องบทเพลงที่มีเนื้อหลากแนวนี้ จึงต้องการความแม่นย าของการขับร้องระดับเสียงสูงต่ าของ
โน้ตสูงมาก การขับร้องโดยใช้กระแสเสียงพลิ้วก่อให้เกิดเสียงโน้ตอื่นที่ไม่ใช่โน้ตหลักข้ึนมาโดย
ธรรมชาติ ซึ่งได้แก่โน้ตนอกคอร์ดที่ห่างจากเสียงหลักข้ึนและลงอย่างละครึ่งเสียง ท าให้รบกวน  
การสอดประสานท านองของแนวอื่น ๆ และท าให้เสียงประสานนั้นผิดเพี้ยนไป จึงส่งผลให้ผู้ขับร้อง
ต้องขับร้องโดยใช้กระแสเสียงเรียบเป็นหลัก 

สถานท่ีแสดง เนื่องจากดนตรีตะวันตกตั้งแต่ยุคแรกเริ่มจนมาถึงยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการเป็น
ดนตรีที่ได้รับการประพนัธ์ข้ึนส าหรบัประกอบศาสนพิธี ดังนั้นการแสดงดนตรีในยุคนี้จึงจัดข้ึนในโบสถ์
หรือวิหารเสียเป็นส่วนใหญ่ ด้วยความสูง กว้าง โอ่อ่าของวิหารเหล่านี้ส่งผลให้มีระบบอะคูสติกที่
ก่อให้เกิดเสียงสะท้อนมากกว่าปกติหลายเท่า การสะท้อนของเสียงนี้ก่อให้เกิดทั้งโน้ตโอเวอร์โทน 
(overtone) และโน้ตก่อนหน้าที่เสียงค้างอยู่จากการสะท้อนระยะไกล การขับร้องโดยใช้กระแสเสียง
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พลิ้วนั้นจะยิ่งสร้างให้มีโน้ตอื่น ๆ อันไม่พึงประสงค์เพิ่มข้ึนมาอีก อีกประการหนึ่งคือด้วยระบบ  
อะคูสติกที่รับการสะท้อนของเสียงได้ง่ายน้ี จึงท าให้ผู้ขับร้องไม่จ าเป็นต้องขับร้องด้วยเสียงที่ดังมาก 
ดังนั้นการขับร้องโดยการใช้กระแสเสียงเรียบจึงให้ระดับความเข้มของเสียงเพียงพอที่จะท าให้ผู้ฟังทั้ง
วิหารได้ยินชัดเจน 
 

 
 

ภาพท่ี 4.1 วิหาร Basilica di San Marco ประเทศอิตาล ี
สถานที่ท างานของคลาวดิโอมอนเตแวร์ด ี

(ที่มา: Encyclopedia Britannica (2015: Online)) 

 
เทคนิคการขับร้องโดยใช้กระแสเสียงเรียบ 

 การขับร้องโดยใช้กระแสเสียงเรียบเป็นการควบคุมระบบการท างานของร่างกายที่เกี่ยวข้อง
กับกระบวนการขับร้องทุกส่วนให้ท างานคงที่อยู่ในต าแหน่งเดิมตั้งแต่ต้นจนจบการลากโน้ต 
ตัวอย่างเช่นการลากโน้ตตัว A ในค าว่า manet ตั้งแต่ห้องที่ 46 – 53  
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ตัวอย่างท่ี 4.1 บทเพลง Laudate Dominum ห้องที่ 46-53  

 
 

เทคนิคการหายใจ 
ลดแรงดันลมหายใจใต้กลอ่งเสียงลง ปล่อยให้ลมหายใจค่อย ๆ ผ่อนออกมาคล้ายกับ

การหายใจออกปกติ การหายใจในลักษณะนี้ส่งผลให้ความยาวของหนึ่งรอบการหายใจสั้นลงอย่างมาก 
จากท่อนเพลงตัวอย่าง ค าว่า “manet” ในห้อง 46 – 49 นั้นเป็นค าเดียวกัน ในทางปฏิบัติผู้ขับร้อง
ไม่สามารถแบ่งวรรคหายใจระหว่างพยางค์ทั้ง 2 นี้ได้ ดังนั้นต้องมีการฝึกฝนให้กล้ามเนื้อล าตัวท างาน
ยึดเกี่ยวให้กะบังลมค่อย ๆ ลอยตัวข้ึนช้า ๆ และกางกระดูกซี่โครงไว้ให้ได้นานที่สุดเพื่อขยายเวลาของ
การขับร้องหรือลากโน้ตให้ยาวออกไปได้จนจบค า ซึ่งการกระท าในลักษณะนี้อาจก่อให้เกิดแรงดันลม
หายใจที่มากเกินท าให้เกิดกระแสเสียงพลิ้ว หรือท าให้เสียงถูกผลักออกจนได้รับการบาดเจ็บได้ ดังนั้น
ผู้ขับร้องจึงต้องสามารถลดแรงดันลมหายใจที่ใต้กล่องเสียงก่อนการเปล่งเสียง 

เทคนิคการเปล่งเสียง 
การเปล่งเสียงร้องส าหรับการขับร้องในยุคนี้จะเป็นการเปล่งเสียงเพื่อให้ได้คุณภาพ

เสียงที่ไม่หนักมาก ดังนั้นจึงเป็นหน้าที่หลักของกล้ามเนื้อไครโคไทรอยด์ (cricothyroid muscle)  
ที่จะช่วยยืดให้เส้นเสียงบางและยาวข้ึนเพื่อให้ได้คุณภาพเสียงที่นุ่มนวล แต่ด้วยวิธีการหายใจด้วย
แรงดันลมหายใจที่ต่ านี้ ท าให้การสั่นพลิ้วของเส้นเสียงไม่เป็นธรรมชาติเหมือนการขับร้องด้วย 
กระแสเสียงพลิ้ว ดังนั้นในการขับร้องจึงต้องอาศัยกล้ามเนื้อไทโรแอริทินอยด์ (thyroarytenoid 
muscle) ช่วยบีบให้เส้นเสียงทั้งสองข้างชิดกันอย่างนุ่มนวลก่อนที่กระแสลมหายใจจะผ่านข้ึนไป 

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
การขับร้องในลักษณะนี้เป็นการลดความถี่คลื่นเสียงและความเข้มของเสียงร้อง แต่

อาศัยความก้องกังวานเป็นหลัก ให้เสียงยังคงเดินทางได้ไกลในลักษณะที่ลอยเหนือเสียงเครื่องดนตรี 
อวัยวะในกระบวนการสร้างเสียงกั งวานทั้ งหมดยกจึงต้องขยายออกอย่างเต็มที่  เพื่ อเพิ่ ม  
ความก้องกังวานให้กับเสียงร้อง เพดานอ่อน ตั้งแต่การเปิดช่องคอให้กว้าง จนถึงการยกเพดานอ่อน
ข้ึน เพื่อให้คลื่นเสียงลอยข้ึนไปก้องกังวานในโพรงกะโหลกอีกขั้นตอนหนึ่ง 

สิ่งที่ส าคัญมากอีกอย่างในการลากโน้ตด้วยกระแสเสียงเรียบ โดยเฉพาะในช่วงที่ต้อง
ลากโน้ตยาวเป็นพิเศษ เช่น ในพยางค์ “ma” ที่ห้อง 50 ที่มีการลากโน้ตตัว A ยาวต่อเนื่องถึง 3 ห้อง 
ผู้ขับร้องควรจินตนาการว่าโน้ตที่ก าลังลากอยู่น้ันก้องกังวานเคลื่อนที่ไปข้างหน้าตลอดเวลา ไม่ลากอยู่
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นิ่ง ๆ เฉย ๆ จะช่วยให้ได้เสียงที่มีคุณภาพกลมและลอยไปได้ไกลข้ึน ทั้งยังช่วยรักษาไม่ให้ระดับเสียง
เพี้ยนต่ าลงด้วย 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
ดังที่ได้กล่าวไว้ข้างต้นว่าการขับร้องโดยใช้กระแสเสียงเรียบนั้นต้องใช้แรงดัน 

ลมหายใจต่ าและสม่ าเสมอ รวมทั้งช่องคอต้องเปิดขยายไว้ตลอดเวลา ดังนั้นการออกเสียงค าร้องจึง
ต้องระวังไม่ให้เกิดอาการเกร็งที่โคนลิ้น ควรฝึกให้อวัยวะที่ใช้ในการออกเสียงค าร้องด้านหน้าทั้งหมด
ท างานโดยอิสระจากโคนลิ้น 

2) การขับร้องโน้ตช่วงเอ้ือนวิจิตร 

 การขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตร (melisma) เป็นอีกหนึ่งเทคนิคการขับร้องที่ส าคัญใน 
ยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการ สืบเนื่องมาจากบทเพลงแมดริกัลที่คีตกวีประพันธ์บทเพลงเหล่าน้ันด้วยเนื้อ
ดนตรีหลากแนว แต่ละแนวจะต้องมีการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรเพื่อสอดประสานท านองกบัแนวอืน่ 
ๆ คีตกวีในยุคนั้นจึงน าวิธีการประดับโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรนี้มาใช้ในบทเพลงส าหรับขับร้องเดี่ยวด้วย
เช่นกัน 

การขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรนั้นมีเทคนิคที่แตกต่างกันอยู่ 2 วิธี แบ่งตามความเร็วของ  
การเคลื่อนโน้ต ได้แก่ การขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรแบบเร็ว และการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตร
แบบช้า ทั้ง 2 เทคนิคนี้หลักการท างานของร่างกายเหมือนกันทุกกระบวนการยกเว้นกระบวนการ
เปล่งเสียง 

เทคนิคการขับร้องโน้ตช่วงเอ้ือนวิจิตร 
เทคนิคการหายใจ 
การขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรที่มีการเคลื่อนตัวอย่างรวดเร็วและต้องอาศัย 

ความแม่นย าในการควบคุมโน้ตแต่ละตัวให้ชัดเจน การขับร้องในลักษณะนี้ ผู้ขับร้องต้องควบคุม 
ลมหายใจให้มีความยืดหยุ่นสูงสุด เพื่อให้ลมหายใจเคลื่อนตัวเปน็กระแสที่มีความต่อเนื่อง และในกรณี
ที่เป็นการขับร้องโน้ตเอื้อนวิจติรในยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการที่เป็นการขับร้องโดยใช้กระแสเสียงนิ่ง ซึ่งจะ
ใช้แรงดันลมหายใจที่ต่ ากว่าปกติ ผู้ขับร้องต้องเพิ่มแรงดันลมหายใจจากการขับร้องโน้ตก่อนหน้า 
เพื่อให้ลมหายใจเคลื่อนตัวได้อิสระและเร็วมากพอในการเปลี่ยนโน้ตแต่ละตัว 

เทคนิคการเปล่งเสียง 
เทคนิคนี้เป็นเทคนิคเดียวที่มีความแตกต่างในการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรแบบเร็ว

และช้า  
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เทคนิคการเปล่งเสียงโน้ตช่วงเอ้ือนวิจิตรแบบเร็ว 
 

ตัวอย่างท่ี 4.2 บทเพลง Laudate Dominum ห้องที่ 5-8 

 
 

โน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรแบบเร็วต้องการความคมชัดของเสียงโน้ตแต่ละตัวที่เคลื่อนที่
อย่างรวดเร็ว โดยสิ่งที่จะช่วยสร้างความคมชัดคือการเปิดและปิดของเส้นเสียงอย่างต่อเนื่อง เพื่อให้
เกิดเสียง [h] ระหว่างโน้ต เสียง [h] นี้จะช่วยแยกโน้ตแต่ละตัวออกจากกันท าให้ฟังดูคมชัดมากยิ่งข้ึน 
อย่างไรก็ตาม การแทรกเสียง [h] นี้ท าให้ผู้ ขับร้องต้องมีความสามารถในการควบคุมกล้ามเนื้อ 
ไทโรแอริทินอยด์ที่ควบคุมการบีบตัวเข้าหากันของเส้นเสียงให้ท างานช่วยพยุงเส้นเสียงให้ชิดกันอยู่
ตลอด ไม่ให้ถูก กระแสลมหายใจที่ขาดเป็นช่วง ๆ ผลักให้เส้นเสียงทั้ง 2 ข้างแยกออกจากกันถาวร 
และควบคุมไม่ให้กระแสลมหายใจดันกล่องเสียงให้ลอยตัวข้ึนอีกด้วย  
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เทคนิคการเปล่งเสียงโน้ตช่วงเอ้ือนวิจิตรแบบช้า 
 

ตัวอย่างท่ี 4.3 บทเพลง Laudate Dominum ห้องที่ 56-72 

 
 

หัวใจของการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรแบบช้า คือความสละสลวยและพลิ้วไหวใน
การเคลื่อนโน้ต โดยเฉพาะการขับร้องในท่อนเพลงตัวอย่างนี้ต้องขับร้องด้วยความสง่างามและยิ่งใหญ่ 
สมกับพระสิริรุ่งโรจน์ที่มวลชนน้อมอธิษฐานถวายแด่พระบิดา พระบุตร และพระจิต ตามความหมาย
ของค าร้องภาษาละติน “Gloria Patri et Filio et Spiritui Sancto” 

สิ่งส าคัญในการสร้างความสละสลวยและพลิ้วไหวให้กับโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรใน
กระบวนการเปล่งเสียงคือ ความผ่อนคลายของกล้ามเนื้อรอบ ๆ กล่องเสียงให้กล่องเสียงคลายตัว  
ลงต่ าอย่างเป็นธรรมชาติ และรักษาระดับของกล่องเสียงไว้ในขณะที่แรงดันลมหายใจเคลื่อนผ่าน 
โดยสร้างสมดุลการท างานให้กับกล้ามเนื้อไคโครไทรอยด์ที่ยืดเส้นเสียงให้ตึงพอประมาณ และกล้ามเนื้อ 
ไทโรแอริทินอยด์ช่วยพยุงเส้นเสียงให้ชิดกันอย่างนุ่มนวล 
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เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
การขับร้องโน้ตเอื้อนวิจิตรที่เคลื่อนตัวอย่างรวดเรว็นี้ ผู้ขับร้องต้องมีความสามารถใน

การรักษาการวางต าแหน่งของเสียงร้องให้อยู่ในแนวระนาบเดิมบริเวณโหนกแก้มด้านหน้า เพื่อรวม
เสียงให้โน้ตทุกตัวก้องกังวานได้อย่างชัดเจนและต่อเนื่อง 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
เพื่อเสริมการท างานของลมหายใจให้มีประสิทธิภาพ ผู้ขับร้องต้องควบคุมไม่ให้การ

ขับร้องสระบนโน้ตเอื้อนวิจิตรขยายกว้างจนเกินไป เนื่องจากจะท าให้สิ้นเปลืองลมหายใจและลดทอน
ความชัดเจนของโน้ตแต่ละตัว สามารถท าได้โดยลดพื้นที่กว้างในช่องปากและจินตนาการว่าสระที่
ก าลังขับร้องอยู่นั้นมีรูปทรงที่เล็กกว่าปกติ เพื่อช่วยให้คลื่นเสียงเดินทางไปยังจุดรวมเสียงได้รวดเร็ว
และมีประสิทธิภาพมากข้ึน 

3) การพรมโน้ต 

 การพรมโน้ต (trill) ส าหรับการขับร้องในยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการมีความพิเศษคือการพรมโน้ต
อยู่บนโน้ตตัวเดียว ไม่พรม 2 โน้ตเหมือนการพรมในยุคถัดมา โดยการพรมนี้คล้ายการด้นสด คีตกวี
มิได้บันทึกไว้ในโน้ตเพลงว่าต้องพรมโน้ต แต่ผู้ขับร้องจะต้องรู้ได้เองเมื่อขับร้องมาจนถึงเคเดนซ์ 
(cadence) ของแต่ละท่อนสามารถพรมโน้ตในโน้ตก่อนหน้าโน้ตสุดท้ายของท่อนน้ัน 1 ตัวดังตัวอย่าง 
โน้ต G ในจังหวะแรกของห้องที่ 32 เป็นโน้ตตัวสุดท้ายของท่อน ดังนั้นในการพรมโน้ตจะพรมโน้ต A 
ในห้องที่ 31 ซึ่งเป็นโน้ตซุปเปอร์โทนิกลงมาหาโน้ต G ซึ่งเป็นตัวโทนิกในบันได้เสียง G ไมเนอร์ 
 
ตัวอย่างท่ี 4.4 บทเพลง Laudate Dominum ห้องที่ 30-33 

 
 

เทคนิคการขับร้องโน้ตพรม 
 เทคนิคการขับร้องโน้ตพรมในยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการนั้นเหมือนกับเทคนิคการขับร้องโดยใช้
กระแสเสียงเรียบทุกประการ ต่างกันเพียงกระบวนการหายใจและกระบวนการเปล่งเสียงซึ่งต้อง
ท างานร่วมกัน ดังนี้  
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(1) เมื่อเริ่มพรมโน้ตให้ใช้กล้ามเนื้อหน้าท้องส่วนบนรีดลมหายใจออกมากับเสียงสระที่ก าลัง
ขับร้องอยู่ประมาณ 3 – 5 ห้วง อาจจินตนาการว่าก าลังขับร้องสระเดิมซ้ า ๆ ตามไปด้วยเพื่อเพิ่ม
ความชัดเจนให้กับการพรม  

(2) หลังจากนั้นให้ใช้การเปิดและปิดเส้นเสียงสลับกันอย่างรวดเร็ว ให้เกิดเสียง [h] แทรก
ระหว่างสระ ซึ่งการเปิดและปิดนี้มิได้อาศัยการควบคุมของเส้นเสียงทั้ง 2 ข้าง หากแต่เป็นการ
จัดเตรียมเส้นเสียงทั้งสองข้างในลักษณะที่ผ่อนคลายมากที่สุดเหมือนเตรียมจะเปล่งเสียง [h] ใน
ขณะเดียวกันให้ใช้กล้ามเนื้อหน้าท้องรีดลมหายใจให้มีแรงดันเพิ่มจากเดิม 2 เท่า แรงดันลมหายใจที่
ว่ิงผ่านเส้นเสียงอย่างรวดเร็วนี้จะท าให้เส้นเสียงเปิดและปิดสลับกันอย่างต่อเนื่อง เกิดเป็นการ  
พรมโน้ตตัวเดียวตามที่ต้องการ  

(3) ขับร้องข้ันตอนที่ 2 ประมาณ 1 – 2 วินาทีและผ่อนแรงดันลมหายใจลงให้กล้ามเนื้อ 
หน้าท้องรีดลมหายใจออกมาเหมือนข้ันตอนที่ 1 อีก 1 ห้วงเพื่อส่งท้ายการพรมไปยังโน้ตสุดท้ายของ 
เคเดนซ์ 

เทคนิคการขับร้องในยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการนั้นเป็นรากฐานของเทคนิคการขับร้องในยุค
ต่อมา น าไปปรับใช้ตามความเปลี่ยนแปลงของลักษณะของคีตนิพนธ์ที่ถูกพัฒนาข้ึนโดยล าดับ 
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4.1.2 ยุคบาโรก (ค.ศ. 1600–1750) 

1) เมซซา ดิ โวเช 
การขับร้องเมซซา ดิ โวเช (messa di voce) ในยุคบาโรกเป็นหนึ่งในวิธีการขับร้องด้วย

กระแสเสียงเรียบโดยการค่อย ๆ เพิ่มและลดระดับความเข้มของเสียงร้องขณะที่ลากโน้ต ซึ่งการเพิ่ม
และลดระดับความเข้มนี้คีตกวีไม่ได้บันทึกไว้ในโน้ตเพลง เป็นสิ่งที่ผู้ขับร้องใช้เพื่อประดับการลากโน้ต
ยาวให้มีความรู้สึกของการเคลื่อนที่ไปข้างหน้าและสร้างสีสันให้เสียงร้องมีความไพเราะมากข้ึน 
เนื่องจากในยุคบาโรกยังคงไม่นิยมการขับร้องโดยใช้กระแสเสียงพลิ้ว การขับร้องด้วยเทคนิคเมซซา ดิ 
โวเชจึงเป็นการช่วยสร้างสีสันของเสียงร้องที่เข้ามามีบทบาทส าคัญกับการขับร้องในยุคนี้ 

การเพิ่มและลดระดับความเข้มของเสียงร้องในเทคนิคนี้ ต้องอาศัยความแม่นย าและช านาญ
ในการควบคุมกระบวนการขับร้องทุกส่วนให้ท างานสัมพันธ์กันอย่างค่อยเป็นค่อยไป และได้กลายเป็น
เทคนิคที่ใช้ในการขับร้องรวมถึงเป็นแบบฝึกการขับร้องที่ได้รับความนิยมแพร่หลายมาจนถึงปัจจุบัน 

 
ตัวอย่างท่ี 4.5 บทเพลง Take, o take those lips away ห้องที่ 1-4  

 
 

เทคนิคการหายใจ 
ควบคุมลมหายใจให้ ค่อย ๆ เพิ่มแรงดันและลดแรงดันอย่างเรียบเนียน ไม่

กระแทกกระทั้น และมีข้อควรระวังคือในช่วงที่เพิ่มระดับความเข้มของเสียงข้ึน หากร่างกายบีบอัด
แรงดันลมหายใจมากเกินพอดีจะท าให้ระดับเสียงเพี้ยนสูง และในทางตรงกันข้ามขณะที่ลดระดับ
ความเข้มของเสียงลง หากแรงดันลมหายใจลดลงอย่างรวดเร็วเนื่องจากขาดการพยุงลมหายใจที่มี
ประสิทธิภาพจะท าให้ระดับเสียงเพี้ยนต่ าได้เช่นกัน  

เทคนิคการเปล่งเสียง 
การควบคุมกล่องเสียง ในขณะที่ขับร้องระดับเสียงเบาตอนเริ่มต้นต้องใช้กล้ามเนื้อ

ไทโรแอริทินอยด์ควบคุมให้เกิดการพยุงการบีบตัวของเส้นเสียงไว้เพื่อไม่ให้เกิดคุณภาพเสียงลม 
(aspirate voice) แต่เมื่อเริ่มเพิ่มระดับความเข้มของเสียงต้องปล่อยให้แรงดันลมหายใจที่เพิ่มข้ึ น
ท างานในการดูดเส้นเสียงเข้าหากัน แทนที่จะใช้กล้ามเนื้อไทโรแอริทินอยด์บีบอัดเส้นเสียงไว้ และเมื่อ
เริ่มลดระดับความเข้มของเสียงจึงให้กล้ามเนื้อไทโรแอริทินอยด์ท างานในการช่วยพยุงการบีบตัวของ
เส้นเสียงให้ชิดกันอีกครั้งจนถึงระดับความเข้มที่เบาบางที่สุดที่ต้องการ 
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การเคลื่อนตัวของกล่องเสียงอาจเกิดข้ึนได้เล็กน้อยในช่วงของการเพิ่มระดับ  
ความเข้มของเสียง อนึ่ง ควรตระหนักไว้เสมอว่าการเคลื่อนตัวของกล่องเสียงในขณะที่เพิ่มระดับ  
ความเข้มของเสียงนี้ กล่องเสียงควรเคลื่อนตัวต่ าลงเพื่อเพิ่มความเข้มให้กับเนื้อเสียงเท่าน้ัน ไม่ควร
ปล่อยให้แรงดันลมหายใจผลักให้กล่องเสียงยกตัวข้ึนขณะที่เพิ่มระดับความเข้มของเสียง และการ
เคลื่อนตัวนี้ควรควบคุมให้เกิดการเคลื่อนตัวน้อยที่สุด 

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
หัวใจส าคัญอยู่ที่การเริ่มวางต าแหน่งของเสียงให้แม่นย าและเกาะเกี่ยวต าแหน่งนั้น

ไว้ให้ได้ตลอดการขับร้องเมซซา ดิ โวเช โดยเมื่อเพิ่มระดับความเข้มของเสียง ผู้ขับร้องสามารถเพิ่ม
พื้นที่ก้องกังวานให้กับเสียงร้อง โดยการลดระดับกล่องเสียงในกระบวนการก่อนหน้า และยกเพดาน
อ่อนข้ึนเพื่อให้คลื่นเสียงเดินทางขึ้นไปก้องกังวานบนโพรงศีรษะ โดยปรับระดับพื้นที่ตามความดังและ
เบาที่ต้องการ 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
เริ่มขับร้องเสยีงสระให้ตรงตามเสียงสระในพยางค์นั้น ๆ โดยสามารถคลายกรามล่าง

ออก เพื่อเปิดสระให้กว้างออกได้เล็กน้อยเมื่อเพิ่มระดับความเข้ม โดยอาจใช้เทคนิคการปรับแต่งสระ
เข้ามาร่วม เช่น ในโน้ตเพลงตัวอย่างเสียงสระเดิมในพยางค์นี้คือ [e] ผู้ขับร้องสามารถปรับแต่งสระนี้
ให้กว้างออกทีละน้อยเปน็เสยีงสระ [ɛ] ได้ตามระดับความเข้มที่เพิ่มข้ึน และปิดสระเข้าหาสระเดิมเมื่อ
ลดระดับความเข้มลง 

อนึ่ง ค าร้องในตัวอย่างนี้เป็นค าร้องที่ เป็นสระประสมสองเสียง [eɪ] ในกรณีนี้ 
ผู้ขับร้องต้องขับร้องเมซซา ดิ โวเชบนเสียงสระ [e] ซึ่งเป็นเสียงหลักสระแรกเท่านั้น โดยต้องควบคุม
ไม่ให้เสียงสระกลายเป็นเสียงสระ [ɪ] ระหว่างการเพิ่มและลดระดับความเข้มของเสียงเนื่องจากจะท า
ให้เกิดอาการเกร็งที่กรามล่างและมีผลกระทบต่อคุณภาพของเสียงร้อง 

2) คัสตราโต 

 คัสตราโต (castrato) เป็นช่ือเรียกผู้ ขับร้องชายที่มีช่วงกว้างของเสียงร้องสูงเป็นพิเศษ
เทียบเท่าเสียงอัลโต เมซโซ โซปราโน หรือในรายที่มีช่ือเสียงมาก ๆ สามารถขับร้องได้สูงเทียบเท่า  
ผู้ขับร้องเสียงโซปราโน ในยุคบาโรกการที่ผู้ชายจะมีเสียงสูงและได้ช่ือว่าเป็นคัสตราโตนั้น ผู้ขับร้อง
จะต้องถูกตอนตั้งแต่เด็ก ตามรากศัพท์ในภาษาอิตาเลียนของค าว่า castrato ที่หมายถึงการตอน 
ก่อนที่ร่างกายจะสร้างฮอร์โมนเพศชายมาท าให้เสียงแตกพรานเป็นเสียงบาริโทนหรือเทเนอร์ ท าให้
ยังคงรักษาน้ าเสียงที่มีความแหลม ใส และมีระดับเสียงสูงเหมือนเสียงผู้หญิง ด้วยความนิยมคัสตราโต
อย่างมากในยุคบาโรกท าให้ผู้ขับร้องเสียงคัสตราโตมักจะได้รับบทน า หรือบทเด่นในอุปรากร ตั้งแต่
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อุปรากรเรื่องออร์เฟโอ (Orfeo) ของมอนเตแวร์ดี มาจนถึงบทน าในอุปรากรของแฮนเดลทุกเรื่อง
ประพันธ์ข้ึนเพื่อคัสตราโตทั้งสิน้ คัสตราโตที่มีช่ือเสียงในยุคบาโรกได้แก่ Carlo Maria Michelangelo 
Nicola Broschi (Farinelli) , Gaspare Pacchierotti (Fabriano)  แ ล ะ  Francesco Barnardi 
(Senesino) เป็นต้น 
 อย่างไรก็ตาม ความนิยมของคัสตราโตได้ลดลงตามล าดับจนไม่มีผู้ขับร้องเสียงคัสตราโต
เหลืออยู่เลยในปัจจุบัน แต่อุปรากรยุคบาโรกยังคงได้รับความนิยมน าออกแสดงอย่างต่อเนื่อง โดยผู้
ที่มารับบทแทนคัสตราโต คือ ผู้ขับร้องเสียงเมซโซ โซปราโน หรือ เคาน์เตอร์เทเนอร์ 
 เคาน์เตอร์เทเนอร์ (countertenor) คือ ลักษณะเสียงร้องของผู้ขับร้องชายที่มีช่วงเสียงสูง
เทียบเท่าผู้หญิง และมีความใกล้เคียงคัสตราโตมากที่สุด ต่างกันตรงที่เคาน์เตอร์เทเนอร์ไม่ได้รับ 
การตอนเหมือนคัสตราโต ลักษณะของเสียงร้องที่ใช้จะเป็นเสียงร้องในกลุ่มช่วงเสียงหลบ ( falsetto 
register) คือกลุ่มช่วงเสียงที่เป็นส่วนต่อขยายจากกลุ่มช่วงเสียงศีรษะของผู้ชาย ค าว่า falsetto มา
จากรากศัพท์ของค าว่า falso ในภาษาอิตาเลียนซึ่งแปลว่า false หรือ ปลอม ในภาษาไทย เหตุผลที่
เรียกกลุ่มช่วงเสียงหลบ เนื่องจากคุณภาพของเสียงนั้นคล้ายการหลบหลีกจากการใช้เสียงเต็มใน
ช่วงเสียงสูง เป็นกลุ่มช่วงเสียงที่ให้คุณภาพของเสียงบางเบาและมีลมแทรกมากกว่ากลุ่มช่วงเสียงหลัก
อย่างเห็นได้ชัด อย่างไรก็ตาม ในบรรดากลุ่มช่วงเสียงทั้งหมดช่วงเสียงหลบเป็นช่วงเสียงที่มีความ
ยืดหยุ่นและผ่อนคลายเส้นเสียงมากที่สุด เนื่องจากสัดส่วนการท างานของกล้ามเนื้อไทโรอริทินอยด์ 
ซึ่งเป็นกล้ามเนื้อที่บีบให้เส้นเสียงทั้งสองข้างชิดกัน เพื่อสร้างความแข็งแรงให้กับเสียงร้องนั้นท างาน
น้อยมากเมื่อเทียบกับกล้ามเนื้อไครโคไทรอยด์ซึ่งสร้างความยืดหยุ่นให้กับเส้นเสียง จึงท าให้เกิด
คุณภาพเสียงที่จะได้ยินความแตกต่างของรอยต่อของเสยีงจากช่วงเสียงอกชัดเจนมากในผู้ชาย ส่วนใน
ผู้หญิงกลุ่มช่วงเสียงหลบมีความคล้ายคลึงกับการขับร้องกลุ่มช่วงเสียงศีรษะที่มีความเป็นลมในเสียง 
(female breathy head voice)  

แต่ในผู้ ขับร้องเสียงเคาน์เตอร์เทเนอร์จะมีความสามารถในการควบคุมให้กล้ามเนื้อ  
ไทโรแอริทินอยด์บีบอัดเสน้เสียงให้หนา และสามารถเพิ่มความก้องกงัวานบริเวณกะโหลกศีรษะเข้าใน
กลุ่มช่วงเสียงหลบหรือทีเ่รยีกว่าเสยีงหลบเข้ม (reinforced falsetto) ได้โดยธรรมชาติ ท าให้คุณภาพ
เสียงเข้มและดังมากพอที่จะใช้แสดงในอุปรากรได้ 

อย่างไรก็ตามผู้ขับร้องชายสามารถฝึกฝนให้กลุ่มช่วงเสียงหลบนั้นแข็งแกร่งจนกลายเป็น  
เสียงหลบเข้มได้ เพื่อขยายช่วงกว้างของเสียงในการขับร้องบทเพลงที่มีเสียงสูงที่อยู่ในระดับเสียงเบา 
ได้ ในการแสดงครั้งที่  1 ได้น าบทเพลง Take, o take those lips away ประพันธ์ดนตรีโดย 
จอห์น วิลสัน (John Wilson; 1595 – 1674) คีตกวียุคบาโรกมาขับร้องด้วยกลุ่มช่วงเสียงหลบเข้มทั้ง
บทเพลงเพื่อเป็นการฝึกฝนเทคนิคนี้ให้เกิดความช านาญในการน าไปใช้ขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย
ต่อไป  
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3) การพรมโน้ต  
เทคนิคการขับร้องโน้ตพรมในยุคบาโรกนั้นมีการเปลี่ยนแปลงและพัฒนามาจากยุค 

ฟื้นฟูศิลปวิทยาการมาเป็นการพรมโน้ตที่ใช้ปฏิบัติมาจนถึงปัจจุบัน คือ การพรมโน้ตด้วยการเปลี่ยน
ระดับเสียงเป็น 2 เสียงขึ้นลงสลับกัน  

 
ตัวอย่างท่ี 4.6 บทเพลง If music be the food of love 2 ห้องสุดท้าย 

 
 

จากตัวอย่างจะเห็นว่าเพอรเ์ซลไม่ได้บันทกึเครือ่งหมายพรมโน้ตไว้ในโน้ตเพลง แต่โดยปกติใน
ยุคบาโรกการขับร้องโน้ตก่อนโน้ตสุดท้ายของเคเดนซ์หรือบทเพลง ผู้ขับร้องจะต้องพรมโน้ตเพื่อเป็น
การประดับโน้ตก่อนหน้าก่อนจะขับร้องโน้ตสุดท้าย โดยยืดจังหวะของโน้ตน้ัน หรือทั้งประโยคให้ช้า
ลงเล็กน้อย 

การพรมโน้ตในยุคบาโรกและยุคต่อมาน้ันเป็นการขับร้องสลับกันของโน้ตหลัก และโน้ตใน
ล าดับถัดไปในบันไดเสียง เช่น จากตัวอย่างโน้ตหลักที่บันทึกไว้คือโน้ต F ซึ่งเป็นโน้ตซุปเปอร์โทนิกของ
บันไดเสียง E♭ ไมเนอร์ ดังนั้นการพรมโน้ตจึงเป็นการเพิ่มโน้ต G♭ซึ่งเป็นโน้ตมีเดียนของบันไดเสียงเข้า
มาขับร้องสลับกับโน้ต F ก่อนลงไปที่โน้ต E♭ ซึ่งเป็นโน้ตโทนิกและโน้ตสุดท้ายของบทเพลง 

เทคนิคการขับร้องโน้ตพรม 
 ถึงแม้ว่าทั้งยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการและยุคบาโรกจะเรียกเทคนิคนี้ว่าการพรมโน้ตเหมือนกัน 
แต่กลับมีวิธีการขับร้องที่แตกต่างกัน การขับร้องโน้ตพรมในยุคบาโรกนั้นเสียงร้องจะสั่นพลิ้ว
เช่นเดียวกับการขับร้องด้วยกระแสเสียงพลิว้ ซึ่งหากพิจารณาแล้วการประดับโน้ตด้วยการพรมโน้ตนั้น
เป็นจุดก าเนิดของการขับร้องด้วยกระแสเสียงพลิ้วในเวลาต่อมา 
 การขับร้องโน้ตพรมผู้ขับร้องต้องรักษาความก้องกังวานและรูปสระให้ยังคงท างานในลักษณะ
เดียวกับการขับร้องโน้ตก่อนหน้า จะมีเพียง 2 กระบวนการที่จะท าหน้าที่ให้การสั่นพลิ้วเสียงร้อง และ
ปรับระดับความสูง – ต่ าของโน้ตคือกระบวนการหายใจและกระบวนการเปล่งเสียง 

เทคนิคการหายใจ 
เทคนิคการหายใจเป็นหัวใจหลักของการพรมโน้ตลักษณะนี้ โดยการเพิ่มแรงดันของ

ลมหายใจให้เคลื่อนตัวเร็วข้ึนจะเป็นสิ่งที่สร้างความพลิ้วไหวให้กับเส้นเสียงและเนื้อเสียง รวมถึงช่วย
ในการสลับโน้ตข้ึนลงอีกด้วย การเพิ่มแรงดันและความเร็วนี้แปรผันกับความถี่ของการสลับโน้ต โดย
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ปกติมักจะเริ่มด้วยความถ่ีต่ าก่อน แล้วจึงค่อย ๆ เพิ่มให้มีความถ่ีมากข้ึนในช่วงกลางจนกระทั่งเร่ง
ความถ่ีสูงสุดแล้วจึงคลายแรงดันออกเพื่อให้เกิดกระแสเสียงเรียบ 1 ห้วงก่อนเปลี่ยนโน้ตไปยังโน้ต
ถัดไป 

เทคนิคการเปล่งเสียง 
รักษาระดับกล่องเสียงให้อยู่ ในต าแหน่งเดียวกับการขับร้องโน้ตก่อนหน้า 

เช่นเดียวกับการท างานของเส้นเสียงให้ท างานเหมือนกับการขับร้องโน้ตก่อนหน้า และผ่อนคลายให้
เส้นเสียงสามารถยืด – หดตามแรงดันของลมหายใจเพื่อเปลี่ยนโน้ตสูง – ต่ าอย่างรวดเร็ว 
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4.1.3 ยุคคลาสสิก (ค.ศ. 1750–1830) 

1) การพิงเสียงและการสะบัดเสียง 

 การพิงเสียงและการสะบัดเสียงเป็นเทคนิคการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนแบบสั้น ในยุคคลาสสิก 
จะกล่าวถึงโน้ตช่วงเอื้อนแบบสั้นประเภทที่ประดับด้วยโน้ตเพียง 1 ตัวที่มีเสียงสูงหรือต่ ากว่าโน้ตหลัก 
1 ระดับเสียงตามล าดับของโน้ตในบันไดเสียง และได้รับการบันทึกไว้ในรูปเครื่องหมายเช่ือมเสียง 
(slur) หรือโน้ตสะบัด (grace note) ซึ่งมีเทคนิคที่แตกต่างกันดังนี้ 

เทคนิคการพิงเสียง 
 การพิงเสียงเป็นเทคนิคการขับร้องเพื่อปฏิบัติตามทั้งเครื่องหมายเช่ือมเสียงและโน้ตสะบัดใน
กรณีที่เป็นโน้ตพิง (appoggiatura) ซึ่งการพิงเสียงนี้คือการพิงหรือเน้นเสียงที่โน้ตแรกหรือประดับ 
และผ่อนเสียงลงในโน้ตถัดมา 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
การขับร้องโน้ตในลักษณะนี้เป็นการขับร้องที่กระบวนการออกเสียงค าร้องจะเป็น

ผู้น าในการพิงเสียงก่อนกระบวนการอื่น เพื่อสร้างน้ าหนักให้กับเสียงพยัญชนะและเสียงสระ (ในกรณี
ที่อยู่ในภาษาที่มีการกระแทกเส้นเสียงเพื่อสร้างเสียงสระ (glottal stop) เช่น ภาษาเยอรมันและ
ภาษาอังกฤษ) น้ าหนักที่เกิดจากเสียงพยัญชนะและเสียงสระจะถูกถ่ายเทไปพิงกับโน้ตแรกของ
เครื่องหมายเช่ือมเสียงหรือโน้ตสะบัด 
 
ตัวอย่างท่ี 4.7 บทเพลง Nun libes Weibchen, ziehst mit mir ห้องที่ 53-56 

 
พยางค์ท่ีเริ่มด้วยเสียงพยัญชนะ 
ในกรณีนี้ทั้งค าว่า Weibchen, dauerst และ mich ล้วนเริ่มต้นด้วยเสียงพยัญชนะ 

ผู้ขับร้องสามารถเน้นเสียงพยัญชนะต้นของพยางค์ ได้แก่ เสียง [v] [d] และ [m] ให้มีน้ าหนักมากขึ้น
ถ่ายเทไปพิงอยู่กับโน้ตแรกของเครื่องหมายเช่ือมเสียง ได้แก่ โน้ต F, G และ B♭ตามล าดับ 

พยางค์ท่ีเริ่มด้วยเสียงสระ  
บทเพลงนี้ เป็นบทเพลงภาษาเยอรมันซึ่ งธรรมชาติของการออกเสียงสระใน

ภาษาเยอรมันจะมีการกระแทกเส้นเสียงเพื่อสร้างเสียงสระ ผู้ขับร้องสามารถใช้การกระแทกเส้นเสียง
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ด้วยแรงที่มากกว่าปกติบนสระ [ɑ] ของค าว่า armes เพื่อให้น้ าหนักของเสียงสระถ่ายเทไปพิงกับโน้ต 
C ซึ่งเป็นโน้ตตัวแรกของเครื่องหมายเช่ือมเสียง 

เทคนิคการหายใจ 
เมื่อพยัญชนะหรือสระถ่ายเทน้ าหนักไปพิงกับโน้ตแรกแล้ว กระบวนการหายใจจะ

เข้ามาร่วมท างานทันที โดยส่วนมากแรงดันลมหายใจจะได้รับการปรับให้แรงข้ึนตามน้ าหนักของเสียง
พยัญชนะต้นและสระ ดังนั้นจึงสามารถพิงลมหายใจต่อเนื่องไปกับเสียงพยัญชนะต้นและสระได้เลย 
และผ่อนแรงดันลงในโน้ตที่ 2 

เทคนิคการเปล่งเสียง 
การเริ่มต้นค าด้วยเสียงพยัญชนะหรือสระ เส้นเสียงถูกดูดหรือกระแทกเข้าชิดกัน

มากกว่าปกติในโน้ตแรก และจะคลายตัวออกเพื่อผ่อนเสียงในโน้ตที่ 2 
เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
การพิงโน้ตนี้โดยปกติจะท าให้เสียงกังวานข้ึนในโน้ตแรก เนื่องจากคลื่นเสียงจะถูก

เสียงพยัญชนะและสระผลักไปบริเวณด้านหน้าโพรงกะโหลกท าให้เกิดเสียงกังวานเพิ่มข้ึนในโน้ตแรก 
และเมื่อลมหายใจลดแรงดันลงในโน้ตที่ 2 ความกังวานจะลดลง ดังนั้นในกรณีที่ไม่ต้องการให้โน้ตที่ 2 
มีระดับเสียงที่แตกต่างกันมาก ผู้ขับร้องควรเกาะเกี่ยวเสียงร้องไว้ที่ต าแหน่งเดิม 

เทคนิคการสะบัดเสียง 
การสะบัดเสียงเป็นเทคนิคการขับร้องโน้ตในลักษณะโน้ตเบียด (acciaccatura) ซึ่งจะได้รับ

การบันทึกไว้ในรูปของโน้ตสะบัด โดยจะขับร้องโน้ตแรกให้สะบัดเด้งผ่านไปเน้นที่โน้ตที่ 2 การขับร้อง
โน้ตในลักษณะนี้เป็นการขับร้องที่กระบวนการออกเสียงค าร้องจะเป็นผู้น าในการสะบัดเสียงก่อน
กระบวนการอื่นเช่นเดียวกับเทคนิคการพิงเสียง แต่มีจุดประสงค์เพื่อดีดให้เสียงพยัญชนะและเสียง
สระสะบัดไปเน้นที่โน้ตหลัก 
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ตัวอย่างท่ี 4.8 บทเพลง Das Veilchen ห้องที่ 7-9 

 
 
เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
ในกรณีนี้ผู้ ขับร้องควรออกเสียงพยัญชนะต้นของพยางค์ ได้แก่ เสียง [v] ให้มี

น้ าหนักเบา ด้วยการออกแรงดีดด้วยฟันบนและริมฝีปากล่างอย่างนุ่มนวล เพื่อให้โน้ตแรกนั้นสะบัดไป
เน้นที่เสียงสระ [i] ในโน้ตหลักคือโน้ต D 

เทคนิคการหายใจ 
ในกรณีที่เริ่มพยางค์ด้วยเสียงพยัญชนะ ผู้ขับร้องควรเกาะเกี่ยวเสียงพยัญชนะกับ

กระแสลมหายใจให้มั่นคงก่อนการสะบัดเสียง การเตรียมความพร้อมในลักษณะนี้จะท าให้ลมหายใจ
ถูกสะบัดไปตามแรงเหว่ียงของพยัญชนะเกิดเป็นคุณภาพเสียงที่ต้องการโดยอัตโนมัติ 

เทคนิคการเปล่งเสียง 
ส่วนใหญ่แล้วการสะบัดเสียงมักจะท าให้เกิดคุณภาพเสียงที่ลอยและเป็นอิสระ 

ดังนั้น การเปล่งเสียงจึงควรเป็นไปด้วยความนุ่มนวลไม่บีบอัดเส้นเสียงเข้าหากัน แม้การเริ่มพยางค์
ด้วยเสียงสระ ก็ต้องรีบคลายการบีบอัดเส้นเสียงออกอย่างรวดเร็ว 

2) การขับร้องเจรจา 

ในยุคคลาสสิกคีตกวีนิยมน าเนื้อหาหลักที่เกี่ยวกับชีวิตของผู้คนธรรมดาทั่วไปในสังคมมา
ประพันธ์ข้ึนเป็นทั้งอุปรากรและบทเพลงร้องศิลป์ จึงท าให้มีบทเพลงจ านวนไม่น้อยที่เป็นการขับร้อง
ในเชิงการเจรจา 

การขับร้องในลักษณะนี้พื้นฐานความรู้ความเข้าใจทางด้านภาษามีความส าคัญมาก เพราะ
การจะเจรจาในภาษาใดก็ตามให้สื่อความหมายได้อย่างเป็นธรรมชาติ ผู้ขับร้องต้องมีความเข้าใจ  
ทั้งการออกเสียงค าร้อง การออกส าเนียง และความหมายของแต่ละค าร้องทั้งความหมายตรงและ
ความหมายที่ซ่อนอยู่ให้ละเอียดลึกซึ้ง อันเป็นพื้นฐานของการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ในล าดับต่อไป 

ผู้ขับร้องควรตระหนักว่าในบทเพลงร้องศิลป์นั้นสิ่งที่มีความส าคัญพอ ๆ กับดนตรี คือ บทกวี 
ดังนั้นหากไม่เข้าใจภาษาต่าง ๆ เหล่าน้ัน การแปลบทกลอนแบบค าต่อค าจึงเป็นหน้าที่ของผู้ขับร้องที่
หลีกเลี่ยงไม่ได้ การแปลนี้มิใช่เพียงให้รู้ความหมายของบทกลอนเท่านั้น หากยังต้องน าไปใช้ในการท า
ความเข้าใจให้ละเอียดลึกซึ้งซึ่งจะน าไปสู่การตีความ เมื่อท าข้ันตอนน้ีจนเข้าใจบทกวีอย่างถ่องแท้แล้ว 
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จึงเริ่มพิจารณาบริบททางดนตรีต่าง ๆ วิเคราะห์แต่ละองค์ประกอบ ทั้งกุญแจเสียง โครงสร้าง  
เสียงประสาน ลักษณะส าคัญของแนวร้อง และแนวเปียโน จากนั้นน าบริบทเหล่าน้ันมาผูกกับเรื่องราว
และความรู้สึกของบทกวี เมื่อพบความสัมพันธ์ของบทกวีและดนตรีแล้วจึงถือว่าได้ค้นพบกุญแจดอก
ส าคัญในการไขความลับที่คีตกวีได้ซ่อนไว้ในบทประพันธ์ของตน เพื่อน ามาใช้ในการแสดงต่อไป 
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4.1.4 ยุคโรแมนติก (ค.ศ. 1830–1900) 

ความรุ่งเรืองของบทเพลงร้องศิลป์ในยุคโรแมนติก 
บทเพลงร้องศิลป์ได้รับการพัฒนาและได้รับความนิยมสูงสุดในยุคโรแมนติก จนถือเป็น  

ยุคทองของบทเพลงร้องศิลป์ ซึ่งหมายถึงบทเพลงส าหรับขับร้องเดี่ยวกับเปียโน ประกอบไปด้วย 4 
องค์ประกอบส าคัญคือ กวี คีตกวี ผู้ขับร้อง และ ผู้บรรเลงเปียโน คีตกวีคนส าคัญในยุคโรแมนติกล้วน
มีผลงานการประพันธ์บทเพลงร้องศิลป์ในภาษา ส าเนียง และวัตถุดิบทางดนตรีของตน บทเพลง - 
ร้องศิลป์ที่ได้รับการพัฒนาจนเป็นต้นแบบให้แก่บทเพลงร้องศิลป์ในภาษาอื่นคือ บทเพลงร้องศิลป์
ภาษาเยอรมัน (Lieder) โดยมีคีตกวีคนส าคัญที่สุดคือฟรานซ์ ชูเบิร์ต (Franz Schubert; 1797-
1828) บทเพลง ร้องศิลป์กว่า 650 บทเพลงของเขา เป็นข้อพิสูจน์ความนิยมของบทเพลงร้องศิลป์ใน
ยุคนั้นได้เป็นอย่างดี นอกจากนั้นยังมีคีตกวีคนอื่น ๆ เช่น โรเบิร์ต ชูมันน์ (Robert Schumann; 
1810-1856) โยฮันเนส บรามส์ (Johannes Brahms; 1833-1897) ฮูโก โวลฟ์ (Hugo Wolf; 1860- 
1903) แล ะ  คล ารา  ชู มั นน์  (Clara Schumann; 1819-1896) ที่ รั งส ร ร ค์ ผ ล งาน บท เพล ง - 
ร้องศิลป์ไว้รวมกันนับพันบทเพลง จากบทกวีของกวีเอกในยุคนั้น เช่น โยฮัน โวล์ฟกัง ฟอน เกอเธ 
(Johann Wolfgang von Goethe; 1749-1832)  โย เซ ฟ  ฟ อ น  ไอ เค น ด อร์ ฟ  (Joseph von 
Eichendorff; 1788-1857) เอ็ดวาร์ด ฟรีดริค เมอริเค (Eduard Friedrich Mörike; 1804-1875) 
และ วิลเฮม มือเลอร์ (Wihelm Mühler; 1794-1827) ที่มีเนื้อหาครอบคลุมทั้งเรื่องราวเกี่ยวกับ
สังคม วิถีชีวิต ความเช่ือ ศาสนา จิตวิญญาณ ความตาย อิสรภาพ เรื่องราวเกี่ยวกับธรรมชาติ เช่น 
สัตว์ ฤดูกาล กลางวัน กลางคืน เรื่องราวเหนือธรรมชาติ เช่น เทพเจ้า ภูตผี ปิศาจ ความผิดหวังและ
สุขสมใจของชีวิตและความรัก รวมถึงเรื่องเล่าและนิทานพื้นบ้านเกิดเป็นบทเพลงร้องศิลป์ทั้งประเภท
เพลงเดี่ยวและเพลงชุดซึ่งประพันธ์ข้ึนจากหลากหลายสังคีตลักษณ์ ทั้งสังคีตลักษณ์เปลี่ยนเนื้อคง
ท านอง (strophic) ที่ได้รับความนิยมในช่วงต้น เนื่องจากเป็นสังคีตลักษณ์ที่มีหลักการประพันธ์ตาม
ลักษณะการซ้ ารูปแบบจังหวะของฉันทลักษณ์ในบทกวี และได้พัฒนาไปจนถึงสังคีตลักษณ์เพลงร้อง
ท านองต่าง (through-composed) ที่ไม่มีการซ้ าท านองเดิมเลยต้ังแต่ต้นจนจบบทเพลง  

ความนิยมนี้ส่งอิทธิพลให้คีตกวีชาวฝรั่งเศสหลายคนในเวลาใกล้เคียงกัน ต่างประพันธ์ 
บทเพลงร้องศิลป์ภาษาฝรั่งเศส (Mélodies Françaises) อาทิ กาบริเอล โฟเร (Gabriel Fauré; 
1845-1924) ชาลส์ กูโนด์ (Charles Gounod; 1818-1893) จอร์จ บิเซต์ (Georges Bizet; 1838-
1875) อองรี ดูปาร์ค (Henri Duparc; 1848-1933) และ เฮกเตอร์ แบร์ลิโอส (Hector Berlioz; 
1803-1869) จากบทกวีของ อัลเฟรด เดอ มิวเซต์ (Alfred de Musset; 1810-1857) วิกตอร์ ฮิวโก 
(Victor Hugo; 1802-1885) ชาลส์  โบเดอแลร์  (Charles Baudelaire; 1821-1867) และ พอล  
แวร์เลน (Paul Verlaine; 1844-1896) 
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ในประเทศรสัเซยีคีตกวี นิโคไล ริมสกี-คอรซ์าคอฟ (Nikolai Rimsky-Korsakov; 1844-1908) 
ปิออร์ท ไชคอฟสกี (Pyotr Tchaikovsky; 1840-1893) โมเดสต์ มูซอร์กสกี (Modest Mussorgsky; 
1839-1881) จนถึง เซอร์เก รัคมานินอฟ (Sergei Rachmaninoff; 1873-1943) ได้ยกระดับบทเพลง
ร้องศิลป์ภาษารัสเซียให้เป็นที่นิยมเช่นกัน  

เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตก 
การแสดงอุปรากรมีองค์ประกอบต่าง ๆ ทั้งการแสดง ระบ า เสื้อผ้า ฉาก แสง สี รวมถึง  

ตัวละครอื่นที่รวมเข้ามาตรึงความสนใจของผู้ชม แต่การแสดงบทเพลงร้องศิลป์มีเพียงผู้ขับร้องและ 
ผู้บรรเลงเปียโนที่ต้องช่วยกันท าหน้าที่สื่อสารบทเพลงให้เข้าถึงหัวใจของผู้ชม ด้วยเหตุนี้การขับร้อง
บทเพลงร้องศิลป์จึงต้องอาศัยความประณีตในทุกรายละเอียดของทั้งบทกวีและดนตรี และมีเทคนิค
เฉพาะตัวที่ผู้ขับร้องควรศึกษาและฝึกปฏิบัติให้ช านาญและเป็นธรรมชาติ 

1) เทคนิคการใช้กระแสเสียงพลิ้ว 

กระแสเสียงพลิ้ว (vibrato) เป็นเทคนิคที่นิยมใช้อย่างถูกต้องตามขนบในยุคโรแมนติก 
ในยุคก่อนหน้ากระแสเสียงพลิ้วเป็นเสมือนแค่โน้ตประดับเพื่อตกแต่งให้ประโยคดนตรีมีสีสั น แต่ 
ในยุคโรแมนติกผู้ขับร้องควรขับร้องกระแสเสียงพลิ้วเป็นหลัก และใช้กระแสเสียงเรียบเพียงเพื่อ
จุดประสงค์ในการการสร้างสีสันที่แตกต่างออกไป จึงจะได้คุณภาพเสียงที่เข้ากับบทเพลงในยุคนี้ 

แม้ว่าในปัจจุบันจะยังไม่มีผู้ ค้นพบวิธีการสร้างกระแสเสียงพลิ้วในการขับร้อง แต่จาก
การศึกษาพบว่ากระแสเสียงพลิ้วเป็นสิ่งที่เกิดข้ึนโดยธรรมชาติเมื่อการวางร่างกายอยู่ในท่วงท่าที่
เหมาะสม การท างานของกล้ามเนื้อในกระบวนการหายใจและกระบวนการเปล่งเสียงท างานอย่าง
สมดุล ดังนั้น ในทางตรงกันข้าม หากจะศึกษาการสร้างกระแสเสียงพลิ้วอาจท าได้โดยการศึกษาเหตุ
แห่งการเกิดการเกร็งตัวและหย่อนตัวของร่างกายและอวัยวะที่เกี่ยวข้อง 

(1) แรงดันลมหายใจที่มากหรือน้อยเกินไป 
(2) การบีบอัดของเส้นเสียงที่แน่นหรือหย่อนเกินไป 
(3) การเกร็งโคนลิ้นและกราม 
(4) การเคลื่อนระดับของกล่องเสียงโดยไม่ตั้งใจ 
(5) การวางต าแหน่งเสียงในต าแหน่งที่ไม่สามารถก้องกังวานได้ 
(6) การหดเกร็งของกล้ามเนื้อล าตัว กล้ามเนื้อหน้าท้อง 
(7) การวางร่างกายที่ไม่เหมาะสม 
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ผู้ขับร้องอาจน าเหตุปัจจัยเหล่าน้ีมาพิจารณาเพื่อหาสาเหตุป้องกันไม่ให้ปัจจัยเหล่านี้เกิดข้ึน 
และมาสกัดกั้นการท างานอย่างสมดุลและเป็นธรรมชาติของอวัยวะที่เกี่ยวข้องทั้งหมด เพื่อให้เกิดการ
ขับร้องที่เป็นธรรมชาติ อันจะน าไปสู่การมีกระแสเสียงพลิ้วที่มีคุณภาพดี 

การขับร้องโดยใช้กระแสเสียงพลิ้วให้มีคุณภาพดี ผู้ขับร้องควรตระหนักถึงองค์ประกอบหลัก 
2 องค์ประกอบของกระแสเสียงพลิ้ว ได้แก่  
 (1) ความถ่ีของคลื่นกระแสเสียงพลิ้ว เสียงพลิ้วที่ดีควรมีความถี่ของคลื่นอยู่ที่ 4 – 6 รอบต่อ
วินาที หากคลื่นความถ่ีช้ากว่า 4 รอบจะเกิดคุณภาพเสียงเทรโมโล (tremolo) ซึ่งไม่ได้หมายถึงวิธีการ
บรรเลงโน้ตตัวหนึ่งซ้ า ๆ อย่างรวดเร็ว (ณัชชา พันธ์ุเจริญ 2554: 390) แต่หมายถึงกระแสเสียงพลิ้วที่
ช้ามาก และหากคลื่นความถ่ีเร็วกว่า 6 รอบจะเกิดคุณภาพเสียงวอบเบิล (wobble) ซึ่งเป็นคุณภาพ
เสียงที่ไม่น่าฟังทั้งคู่ 

(2) ความแตกต่างของระดับเสียงข้ึนลงซึ่งเกิดจากการพลิ้วเสียง โดยปกติแล้วความแตกต่าง
ของระดับเสียงที่พลิ้วข้ึนลงจะห่างจากเสียงหลักขาละครึ่งเสียงโดยประมาณ กล่าวคือหากเสียงหลัก
คือโน้ต C คลื่นเสียงที่พลิ้วข้ึนควรเป็นโน้ต D♭ และคลื่นเสียงที่พลิ้วลงควรเป็นโน้ต B ทั้งนี้ความ
แตกต่างของระดับเสียงที่สูงข้ึนและต่ าลงกว่าปกติเป็นผลมาจากความถ่ีของคลื่นเสียงที่ช้าหรือเร็วกว่า 
4 – 6 รอบต่อวินาที โดยความถ่ีของคลื่นเสียงที่ช้าเกินจะท าให้คลื่นเสียงที่พลิ้วลงเพี้ยนต่ าลง ในขณะ
ที่ความถ่ีของคลื่นเสียงที่เร็วเกินจะท าให้คลื่นเสียงที่พลิ้วข้ึนเพี้ยนสูง 

2) เทคนิคการขับร้องเลกาโต 

เลกาโต (legato) ในทางเทคนิคการขับร้อง หมายถึงการขับร้องให้เสียงพยัญชนะและสระ
ของค าร้องแต่ละพยางค์ถักร้อยเช่ือมต่อกันเป็นประโยคที่ลื่นไหลอย่างสวยงามไปตามการเคลื่อนไหว
ของดนตรี ซึ่งเทคนิคนี้เป็นหัวใจของการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ ที่ต้องประสานการท างานของทุก
อวัยวะในแต่ละกระบวนการขับร้องให้ควบรวมกันเป็นเสียงร้องที่ไพเราะต่อเนื่อง 

เทคนิคการหายใจ 
กระแสลมหายใจเปรียบเสมือนธารน้ าที่ไหลหล่อเลี้ยงให้ความชุ่มช่ืนกับเสียงอยู่

ตลอดเวลา การควบคุมความสมดุลของทั้งปริมาณ แรงดัน และความเร็วของลมหายใจที่ลื่นไหลอย่าง
พอดีและต่อเนื่องไม่มีสะดุด ก่อให้เกิดการเปล่งเสียงที่มีคุณภาพในกระบวนการต่อไป 

ความสมดุลของลมหายใจเกิดจากการท างานอย่างแข็งแกร่งของกล้ามเนื้อโดยรอบ 
ทั้งล าตัวช่วงบนและทรวงอกที่ช่วยยึดให้ซี่โครงขยาย และกล้ามเนื้อล าตัวช่วงล่างและแผ่นหลังที่ช่วย
ยึดเกาะให้กะบังลมค่อย ๆ ลอยตัวข้ึนช้า ๆ ให้แรงดันอากาศภายในปอดค่อย ๆ ผ่ อนออกมาด้วย
ความราบรื่น 
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อย่างไรก็ดี ควรตระหนักว่าการผ่อนกระแสลมหายใจที่ราบรื่นน้ัน ไม่ได้มีจุดประสงค์
ให้ลมหายใจราบเรียบจนดนตรีไร้ความรื่นรมย์ ผู้ขับร้องต้องมีความตื่นรู้ในการปรับเปลี่ยนการ
เคลื่อนไหวของลมหายใจให้เป็นอิสระและสอดคล้องกับการเคลื่อนไหวของดนตรีและอารมณ์ของ 
บทเพลงอยู่ตลอดเวลา 

เทคนิคการเปล่งเสียง 
เทคนิคการเปล่งเสียงส าหรับการขับร้องเลกาโตเป็นการควบคุมการหดตัวของ

กล้ามเนื้อไครโคไทรอยด์ ประกอบกับการเทตัวไปด้านหน้าของกระดูกอ่อนไทรอยด์เพื่อยืดเส้นเสียง
ออก เมื่อเส้นเสียงยืดออกจะท าให้มีขนาดบางลง ท าให้ง่ายต่อการสั่นพลิ้วโดยที่ไม่ต้องใช้แรงดัน 
ลมหายใจมากเกินไป ก่อให้เกิดเนื้อเสียงระดับศีรษะ (head voice) ซึ่งเป็นเนื้อเสียงหลักที่ใช้ขับร้อง 
บทเพลงร้องศิลป์ทั้งโน้ตสูงและต่ า โดยอาจมีการใช้คุณภาพเสียงประเภทอื่น เช่น เสียงหลบ เสียงอก 
มาประดับเพื่อสร้างสีสันที่ต่างกันให้กับค าร้องแต่ละค าได้ 

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
โดยแท้จริงแล้วการขับร้องด้วยเทคนิคเลกาโตเป็นการช่วยสร้างความต่อเนื่องให้กับ

เสียงก้องกังวาน มิได้อาศัยการเปิดโพรงใด ๆ ให้ขยายออกเป็นพิเศษจนเสียงใหญ่เกินธรรมชาติ  
แต่ผู้ขับร้องต้องมั่นใจว่าได้ส่งคลื่นเสียงข้ึนไปก้องกังวานและรักษาต าแหน่งการวางเสียงให้อยู่บริเวณ
ด้านหน้าของกะโหลกศีรษะตลอดเวลา แม้ว่าจะมีการปรับเปลี่ยนรูปสระเปิดหรือปิด ต่ าหรือสูงก็ตาม 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
ดังที่ได้กล่าวไว้ข้างต้นว่าการขับร้องเลกาโตเสียงสระและพยัญชนะในแต่ละพยางค์

จะต้องถักร้อยเช่ือมต่อกัน อย่างไรก็ตาม ผู้ขับร้องควรสร้างความต่อเนื่องของเสียงสระเป็นหลัก 
เพราะจะส่งผลต่อเทคนิคการสร้างเสียงกังวานให้มีความต่อเนื่อง ในส่วนของพยัญชนะให้ออกเสียงให้
นุ่มนวลที่สุดเพื่อไม่ให้รบกวนการเช่ือมต่อของเสียงสระ 
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4.1.5 ยุคศตวรรษท่ียี่สิบจนถึงปัจจุบัน (ค.ศ. 1900–ปัจจุบัน) 

คีตกวีชาวอังกฤษเป็นชาติตะวันตกชาติสุดท้ายที่เริ่มประพันธ์บทเพลงร้องศิลป์ในภาษาของ
ตนเอง ตามธรรมเนียมของบทเพลงร้องศิลป์ภาษาเยอรมันในช่วงปลายคริสต์ศตวรรษที่ 19 แต่
กลับมาเฟื่องฟูในช่วงต้นศตวรรษที่ 20 ทั้งในอังกฤษและสหรัฐอเมริกา ด้วยฝีมือการประพันธ์ของ  
เรฟ ฟอน วิลเลียมส์ (Ralph von Williams; 1872-1958) โรเจอร์ ควิลเตอร์ (Roger Quilter; 
1877-1953) เจอรัลด์ ฟินซี (Gerald Finzi; 1901-1956) ชาลส์ ไอฟส์ (Charles Ives; 1874-1954) 
จอห์น  ไอร์แลนด์  (John Ireland; 1879-1962) อีริค  โวล์ฟกั ง คอร์น โกลด์  (Erik Wolfgang 
Korngold; 1897-1957) จน ถึง คีตก วีรุ่ น ให ม่ อย่ าง  เจค  เฮ็ ก กี  (Jake Heggie; b.1961) แล ะ  
ริกกี เอียน กอร์ดอน (Ricky Ian Gordon; b.1956) บทกวีที่ถือเป็นบทกวีช้ันครูที่คีตกวีเกือบทุกคน
ต้องหยิบยกมาสร้างสรรค์เป็นบทเพลงร้องศิลป์นั้นเป็นของกวีเอกของโลกวิลเลียม เชคสเปียร์ 
(William Shakespeare; 1564-1616) 

ตั้งแต่ปลายศตวรรษที่ 19 เป็นต้นมาคีตกวีเริ่มค้นพบวัตถุดิบทางดนตรีใหม่ ๆ เพิ่มมากข้ึน 
ทั้งเครื่องดนตรี ส าเนียงดนตรี รวมถึงเทคนิคการบรรเลงและการขับร้องได้รับการพัฒนาให้  
ขีดความสามารถในการบรรเลงดนตรแีละขับร้องสามารถสร้างสสีันของเสยีงได้หลากหลายมากข้ึนจาก
วิธีปฏิบัติตามขนบเดิม ๆ ในยุคก่อนหน้า ปัจจัยเหล่าน้ีส่งผลให้คีตกวีเกิดแรงบันดาลใจในการคิดค้น
และทดลองสร้างสรรค์เทคนิคการประพันธ์ที่ เพิ่มความซับซ้อนและสร้างความแปลกใหม่ให้
องค์ประกอบดนตรีพื้นฐานที่ถูกพัฒนามาจนอิ่มตัวในยุคโรแมนติก ไม่ว่าจะเป็นจังหวะ ท านอง ระดับ
ความดัง – เบา เนื้อดนตรี เสียงประสาน และสังคีตลักษณ์ให้มีความแปลกหู น่าสนใจ แล ะมี
เอกลักษณ์เฉพาะตัวมากยิ่งข้ึน 
 ช่วงท้ายของการแสดงครั้งที่ 1 น าเสนอบทเพลงร้องศิลป์ภาษาอังกฤษในยุคศตวรรษที่ 20  
มีการใช้เสียงประสานที่แปลกหูไปจากดนตรีอิงกุญแจเสียงในยุคก่อนหน้า อาทิ การใช้คอร์ดยืม 
ในเพลง Come away, come away death ประพันธ์ดนตรีโดย ชอง ซิเบลิอุส (Jean Sibelius; 
1865-1957) ที่มีการด าเนินคอร์ดจากคอร์ด i ในกุญแจเสียงหลัก ไปหาคอร์ด iii ในกุญแจเสียงคู่ขนาน 
ในกรณีนี้คือการเคลือ่นคอร์ด E ไมเนอร์ในกุญแจเสียง E ไมเนอร์ไปหาคอร์ด G# ไมเนอร์ในกุญแจเสียง 
E เมเจอร์ โดยมีโน้ต B เป็นโน้ตร่วมนอกจากนั้นมีการใช้โน้ตเสียงกระด้างอีกหลายต าแหน่ง 
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ตัวอย่างท่ี 4.9 บทเพลง Come away, come away death ห้องที่ 1-10  

 
 

อีกบทเพลงคือ Blow, blow, thou winter wind ประพันธ์ดนตรีโดย Erich Wolfgang 
Korngold ที่มีเทคนิคการสร้างเสียงประสานโดยใช้โน้ตแขวนทั้งคอร์ดเรียงต่อเนื่องกัน ตามการสร้าง
เสียงประสานแบบนีโอคลาสสิก รวมถึงการวางเครื่องหมายก าหนดความดัง-เบาของเสียงที่ก ากับโดย
ละเอียดตลอดทั้งเพลง แสดงให้เห็นถึงความประสงค์ที่ชัดเจนเพื่อให้ผู้ขับร้องได้สามารถตีความจากสิ่งที่
คีตกวีบันทึก และถ่ายทอดออกมาได้ตรงมโนภาพที่ตนมีต่อบทกวีและบทเพลงให้ได้มากที่สุด 

นอกจากนั้นในยุคนี้ยังมีคีตกวีสัญชาติตะวันออกที่ใช้ส าเนียงดนตรีตะวันออกอันมีเอกลักษณ์มา
ผสมผสานเข้ากับเทคนิคการประพันธ์ดนตรีแบบตะวันตก เกิดเป็นบทเพลงร้องศิลป์หลากหลายภาษา
รวมถึงบทเพลงร้องศิลป์ไทยที่เป็นบทเพลงที่มีคุณค่าทั้งทางวรรณศิลป์จากค าร้องและบทร้อยกรองที่
คล้องจองสละสลวยของไทย กับคุณค่าทางคีตศิลป์จากท่วงท านองที่ไพเราะอันเกิ ดจากส าเนียง
เสียงดนตรีของไทย คีตกวีชาวไทยที่ประพันธ์บทเพลงร้องศิลป์ไทยในยุคแรก อาทิ เจ้าพระยาธรรมศักดิ์
มนตรี อาจารย์ประสิทธ์ิ ศิลปบรรเลง ท่านผู้หญิง ม.ล.พวงร้อย สนิทวงศ์ อภัยวงศ์ รองศาสตราจารย์ ดร.
สายสุรี จุติกุล และ จวงจันทร์ จันทร์คณา (พรานบูรพ์) เป็นต้น 
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4.2 เทคนิคการขบัร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย 

การศึกษาเทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยเป็นการศึกษาการท างานของกระบวนขับร้อง
ทุกกระบวน เพื่อค้นหาเทคนิคการสร้างคุณภาพเสียงให้เหมาะสมกับการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย 
ซึ่งจากการเก็บข้อมูลโดยการสัมภาษณ์ผู้เช่ียวชาญด้านการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย พบคุณลักษณะ
ของเสียงร้องที่เหมาะสมกับการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย และเป็นคุณลักษณะที่ผู้ฟังช่ืนชอบคือ การ
ขับร้องด้วยเสียงที่นุ่มนวล แจ่มใส หวาน กังวาน ฟังแล้วผ่อนคลาย ไม่เกร็ง ไม่กระแทกกระทั้น ชัดถ้อย
ชัดค า เมื่อทดลองศึกษาทั้งการขับร้องด้วยตนเองและสังเกตโดยการฟังการขับร้องของผู้ ขับร้อง  
กลุ่มตัวอย่าง พบว่าเทคนิคการหายใจและการเปล่งเสียงมีความคล้ายคลึงกับการขับร้องเลกาโตของ 
บทเพลงร้องศิลป์ในสมัยโรแมนติกมาก เพียงแต่ใช้ปริมาณและแรงดันลมหายใจน้อยกว่าการขับร้อง 
บทเพลงร้องศิลป์ตะวันตก แต่ต้องปรับการขับร้องให้เป็นส าเนียงไทยซึ่งต้องอาศัยเทคนิคการสร้างเสียง
กังวานและการออกเสียงค าร้อง 

เทคนิคการสรา้งเสยีงกังวาน 
เทคนิคนี้ไม่ได้จ ากัดเฉพาะการสร้างความกังวานของเสียง แต่ยังหมายรวมถึงการก าเนิด

เอกลักษณ์ของเสียงพูดและเสียงร้องตามโครงสร้างของอวัยวะในการสะท้อนเสียงของมนุษย์ ได้แก่ 
ช่องคอ ช่องปาก รวมถึงโพรงต่าง ๆ ในกะโหลกศีรษะ โดยเริ่มตั้งแต่ช่องคอที่เป็นอวัยวะส่วนแรกที่
คลื่นเสียงจากเส้นเสียงจะเคลื่อนไปกระทบจนเกิดการสะท้อนข้ึน จากการศึกษาพบว่าผู้ขับร้องทุกคน
ใช้เทคนิคการเปิดช่องคอให้กว้างและผ่อนคลายเพื่อให้เนื้อเสียงมีความก้องกังวาน ขยับช่องปากอย่าง
พอดีไม่อ้าปากเพื่อขยายช่องปากให้กว้างมากเกินไปเนื่องจากจะท าให้ค าร้องใหญ่และไม่ ชัดเจน ใน
ขณะเดียวกันก็ไม่เกร็งกรามเพราะจะท าให้เกิดเสียงหนีบได้  

การสร้างเสียงกังวานอีกส่วนที่ส าคัญส าหรับการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยคือ การสร้าง
เสียงกังวานด้วยเสียงนาสิก ธรรมชาติของเสียงนาสิกเป็นเสียงที่มีความแหลม คม และพุ่ง เมื่อน ามา
ผนวกเข้ากับวิธีการเปล่งเสียงแบบการขับร้องเลกาโตที่ควบคุมระดับของกล่องเสียงให้คงที่ ไม่ลอย
ข้ึนมา สร้างความแบนให้กับเสียงแล้ว จะได้คุณภาพเสียงที่มีทั้งความนุ่มนวลและความแจ่มชัด ซึ่งเป็น
คุณสมบัติที่ดีของเสียงร้องโดยเฉพาะการน ามาใช้ในการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย  

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
การออกเสียงค าร้องเป็นกระบวนการที่แสดงให้เห็นถึงความใส่ใจในการเก็บรายละเอียด

ข้ันตอนสุดท้าย ก่อนที่เสียงรอ้งนั้นจะถูกส่งออกไปยังผู้ฟงั ผู้ขับร้องควรตระหนักถึงความส าคัญของการ
ออกเสียงค าร้องที่ถูกต้องและชัดเจน เพราะเป็นกระบวนการที่ผู้ฟังทุกคนสามารถฟังออกได้ทันทีถึง
ความผิดพลาดที่เกิดข้ึนโดยไม่ต้องมีความรู้ทางด้านเทคนิคการขับร้อง โดยเฉพาะการขับร้องเพื่อการ
บันทึกเสียง การออกเสยีงทีผ่ิดพลาดจะติดอยู่เปน็ตราบาปของผู้ขับร้องตราบที่ยังมีผู้ฟังบทเพลงนั้นอยู่ 
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นอกจากความถูกต้องชัดเจนแล้ว การออกเสียงค าร้องยังเป็นกระบวนการที่แสดงให้เห็นถึงทักษะ
ทางด้านการสื่อสารของผู้ขับร้อง ผู้ขับร้องที่รู้จักเลือกเน้นหนักเน้นเบาในค าร้องแต่ละค าตาม
ความหมาย ท าให้การออกเสียงค าร้องนั้นช่วยสร้างอารมณ์และความรู้สึกให้กับบทเพลง และเพิ่ม
อรรถรสให้กับผู้ฟังได้อย่างน่าประทับใจ 

ดุษฎีนิพนธ์นี้ศึกษาและรวบรวมข้อผิดพลาดในการออกเสียงค าร้องภาษาไทยมาไว้ เพื่อให้ผู้ที่
ศึกษาได้ใช้เป็นข้อเตือนใจ และระมัดระวังไม่ให้เกิดข้อผิดพลาดเหล่าน้ีในการขับร้อง 

การออกเสียงพยัญชนะ 
โดยธรรมชาติของเสียงภาษาไทยเป็นภาษาที่สละสลวย นุ่มนวล ไม่กระแทกกระทั้น 

โดยเฉพาะในการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย ความสละสลวยรื่นหูของการออกเสียงค าร้องนั้นเป็น
หัวใจส าคัญที่จะสร้างความไพเราะให้กับการขับร้อง องค์ประกอบของค าร้องที่สามารถรบกวน 
ความราบรื่นของภาษาในการขับร้องหากออกเสียงผิดวิธีคือ เสียงพยัญชนะ นอกจากผู้ขับร้องต้อง
ศึกษาวิธีการออกเสียงพยัญชนะที่ถูกต้องแล้ว ควรศึกษาปัจจัยที่อาจมีผลท าให้การออกเสียงพยัญชนะ
ผิดพลาดควบคู่ไปด้วยตามลักษณะการออกเสียงพยัญชนะ ดังนี้ 

(1) พยัญชนะเสียงกัก (plosive consonant) คือ เสียงพยัญชนะที่ เกิดข้ึนจากการกัก 
ลมหายใจของอวัยวะในช่องปากสองสว่นที่ปิดเข้าหากัน และเปิดออกเพื่อพ่นลมหายใจที่กักอยู่ออกมา
เป็นเสียงพยัญชนะ มีคู่อวัยวะทั้งหมด 3 คู่ ดังนี้ 

ส่วนกลางของลิ้น และ เพดานแข็ง เกิดเป็นเสียงพยัญชนะ  ก ข ฃ ค ฅ ฆ  
ริมฝีปากบน และ ริมฝีปากล่าง  เกิดเป็นเสียงพยัญชนะ  บ พ ผ ภ ป ฎ  
ปลายลิ้น และ ปุ่มเหงือก   เกิดเป็นเสียงพยัญชนะ  ท ธ ฑ ฒ ฐ ถ ด ฑ ฏ ต 

 กลุ่มพยัญชนะที่มักจะมีเสียงเสียดกระจายแทรกออกมาคล้ายเสียงพยัญชนะภาษาอังกฤษ 
คือ กลุ่มพยัญชนะ ท ธ ฑ ฒ ฐ ถ ด ฑ ฏ ต ซึ่งเกิดจากการวางต าแหน่งที่ผิดพลาดของปลายลิ้นไว้
บริเวณไรฟันหน้า แทนต าแหน่งที่ถูกต้องคือบริเวณปุ่มเหงือก ร่วมกับการพ่นลมหายใจออกมาใน
ระดับที่มากเกินไปท าให้เกิดเสียงเสียดกระจายอันไม่พึงประสงค์ในภาษาไทย 

(2) พยัญชนะเสียงเสียดแทรก (fricative consonant) คือ เสียงพยัญชนะที่เกิดข้ึนจากเสียง
เสียดแทรกของลมหายใจจากช่องแคบที่เกิดจากการปิดเข้าหากันของคู่อวัยวะ 3 คู่ ดังนี้ 

ฟันหน้าบน และ ริมฝีปากล่าง  เกิดเป็นเสียงพยญัชนะ  ฟ และ ฝ  
ฟันหน้าบน และ ฟันหน้าล่าง   เกิดเป็นเสียงพยญัชนะ  ซ ส ศ ษ และ ทร 
ปลายลิ้น และ ฟันหน้าบนด้านใน  เกิดเป็นเสียงพยญัชนะ  จ ฉ ช และ ฌ   
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การออกเสียงพยัญชนะเสียงเสียดแทรก ผู้ขับร้องควรระวังไม่ให้คู่อวัยวะทั้ง 3 ปิดสนิทจน
เกร็ง ซึ่งจะท าให้คู่อวัยวะนั้นสกัดกั้นการเคลือ่นลมหายใจเกดิเป็นคุณภาพคล้ายเสยีงพยัญชนะเสยีงกกั 
และส่งผลให้เสียงพยัญชนะนั้นถูกกระแทกออกมาดังและรุนแรงมากเกินคุณภาพเสียงของพยัญชนะ
ภาษาไทย  

นอกจากนั้นการออกเสียงพยัญชนะ ซ ส ศ ษ ทร จ ฉ ช และ ฌ ผู้ขับร้องควรควบคุมแรงดัน
ลมหายใจไม่ให้แรงมากเกินไป และควรระวังไม่ให้การออกเสียงนั้นแช่อยู่ที่เสียงพยัญชนะเหล่านี้นาน
เกินไป เพราะจะท าให้คุณภาพของเสียงพยัญชนะคล้ายภาษาอังกฤษ 

(3) พยัญชนะควบกล้ า การออกเสียงควบกล้ าเป็นอีกหนึ่งตัวบ่งช้ีส าคัญของความชัดเจนใน 
การออกเสียงภาษาไทยที่คนไทยให้ความส าคัญ ในการสนทนาการออกเสียงค าควบกล้ าที่ผิดพลาดหรือ
ไม่ได้ออกเสียงอาจสร้างความระคายหูให้กับผู้ฟังไม่มากนัก แต่ส าหรับการขับร้องผู้ขับร้องต้องฝึกฝนการ
ออกเสียงควบกล้ าให้ชัดเจนเพื่อคงความหมายที่ถูกต้องให้กับค าร้อง  

พยัญชนะเสียงควบกล้ า ได้แก่ พยัญชนะ ร ล และ ว พยัญชนะทั้ง 3 ตัวนี้มีหลักการออกเสียงที่
แตกต่างกันดังนี ้

พยัญชนะ ร.เรือ เป็นเสียงพยัญชนะที่เกิดจากการสั่นสะเทือนของคลื่นเสียงที่ทะลุผ่านปลายลิ้น
และปุ่มเหงือกที่ชิดกันอยู่อย่างต่อเนื่อง มีวิธีการออกเสียง 2 ข้ันตอนดังนี้  

(1) ส่งกระแสลมหายใจข้ึนมาสั่นพลิ้วที่เส้นเสียงให้เกิดเป็นคลื่นเสียง การสร้างคลื่นเสียงนี้
เป็นหัวใจส าคัญของการเกิดเสียงร.เรือ เพราะคลื่นเสียงที่เกิดข้ึนนี้จะเป็นสื่อที่ท าให้เกิดเสียงสั่นรัวที่
ลิ้นในข้ันตอนต่อไป  

(2) ยกปลายลิ้นไปแตะค้างไว้ที่ปุ่มเหงือกเบา ๆ และผ่อนคลาย ไม่เกร็งที่ปลายลิ้น เพราะการ
ออกเสียง ร.เรือ ปลายลิ้นจะต้องผ่อนคลายให้คลื่นเสียงและกระแสลมหายใจสามารถแทรกออกท าให้
ลิ้นสั่นพลิ้วได้  

(3) เพิ่มแรงดันของลมหายใจเพื่อให้แรงดันลมหายใจที่เพิ่มขึ้นนั้นดูดให้ลิ้นสั่นพลิ้วเกิดเป็น
เสียง ร.เรือ 

พยัญชนะ ล.ลิง มีวิธีการวางอวัยวะในการออกเสียงคล้ายกับ ร.เรือ คือการยกปลายลิ้นไป
แตะที่ปุ่มเหงือก แตกต่างกันตรงที่จะไม่แตะค้างลิ้นไว้ที่ปุ่มเหงือกนานเหมือนการออกเสียง ร.เรือ แต่
เป็นการแตะเพียงเพื่อให้คลื่นเสียงเดินทางไปสั่นสะเทือนโดยไม่ท าให้ลิ้นสั่นพลิ้ว แล้ววางลิ้นลง
ตามเดิม 
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พยัญชนะ ว.แหวน เป็นเสียงพยัญชนะกึ่งเสียงสระ โดยที่คลายเสียงมาจากสระอู ดังนั้นการ
ออกเสียงพยัญชนะ ว.แหวน จึงควรห่อปากกลมคล้ายการออกเสียงสระอูให้รู้สึกถึงการสั่นสะเทือน
ของคลื่นเสียงที่ริมฝีปากก่อนแล้วจึงเปลี่ยนรูปปากไปยังเสียงสระถัดไป 

ปัญหาการออกเสียงค าควบกล้ าและแนวทางการแก้ไข 
การออกเสียงค าควบกล้ า หมายถึง การออกเสียงควบระหว่างเสียงพยัญชนะต้น 2 เสียง ซึ่ง

เป็นการควบกล้ าของเสียงพยัญชนะตัวอื่นในภาษาไทยกับเสียงพยัญชนะ ร.เรือ ล.ลิง และ ว.แหวน 

เสียงพยัญชนะ ร.เรือ 

ปัญหา: ปัญหาการออกค าควบกล้ าเสียงพยัญชนะ ร.เรือ นั้นเกิดได้ 2 กรณีคือ  
(1) การออกเสียงพยัญชนะ ร.เรือ ผิดพลาดกลายเป็นเสียงพยัญชนะ ล.ลิง เช่น แปร ออก

เสียงเป็น แปล คร่ าครวญ ออกเสียงเป็น คล่ าคลวญ  
(2) การไม่ออกเสียงควบกล้ าใดเลย เช่น เกรง ออกเสียงเป็น เกง หรือ ตรง ออกเสียงเป็น ตง 

แนวทางการแก้ไข: ควรพิจารณาว่าปัญหานั้นอยู่ที่การออกเสียงผิด ลืมออกเสียงหรือไม่
สามารถออกเสียง ร.เรือ ได้ ถ้าใน 2 กรณีแรกควรเพิ่มความระมัดระวังและใส่ใจในการออกเสียงให้
มากข้ึน แต่ถ้าเป็นปัญหาที่เกิดเพราะไม่สามารถออกเสียง ร.เรือ ได้ ให้ย้อนกลับไปส ารวจวิธีการ  
ออกเสียง ร.เรือ ตามที่ได้เสนอไว้ข้างต้นว่ามีข้ันตอนใดที่ยังไม่สามารถท าให้ถูกต้องและฝึกปฏิบัติให้
สามารถออกเสียง ร.เรือ ได้ด้วยความช านาญ ทั้งนี้ควรฝึกออกเสียง ร.เรือ ด้วยเสียงสระปิด ได้แก่ 
สระอี และสระอู เพื่อที่จะช่วยให้แรงดันลมหายใจไม่แผ่กระจายออกและรวมเข้ามาที่ปลายลิ้น 

แบบฝึกหัดท่ี 4.1 แบบฝึกการออกเสียงค าควบกล้ ากับเสียงพยัญชนะ ร.เรือ 

“เปรื่องปราดรีบร้อนเดินตรากตร าผ่านทางขรุขระไปโรงเรียนเพราะเกรงครูรุ่งโรจน์ฝ่าย
ปกครองฟ้องครอบครัวที่เข้าเรียนสาย” 

เสียงพยัญชนะ ล.ลิง 

ปัญหา: หลังจากออกเสียงพยัญชนะต้นตัวแรกแล้วไม่ได้ยกปลายลิ้นข้ึนไปแตะที่ปุ่มเหงือก
ก่อนออกเสียงสระ จึงท าให้เสียงควบกล้ า ล.ลิง นั้นหายไป เช่น กลัว กลายเป็น กัว หรือ คล้าย 
กลายเป็น ค้าย เป็นต้น 

แนวทางการแก้ไข: อ่านค าควบกล้ ากับเสียงพยัญชนะ ล.ลิง โดยควบคุมให้ปลายลิ้นยกขึ้นไป
แตะกับปุ่มเหงือกทุกครั้งก่อนออกเสียงสระถัดไป  
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แบบฝึกหัดท่ี 4.2 แบบฝึกการออกเสียงค าควบกล้ ากับเสียงพยัญชนะ ล.ลิง 

“ซ่อนกลิ่นกลัดกลุ้มที่โดนแกล้งให้เก็บเปลือกกล้วยที่เกลื่อนกลาดด้วยความเปล่าเปลี่ยวใน
เวลาโพล้เพล้” 

การขับร้องค าเป็น – ค าตาย 
ค าในภาษาไทยประกอบด้วย 4 องค์ประกอบหลักคือ พยัญชนะต้น สระ ตัวสะกด และ

วรรณยุกต์ ทั้ง 4 องค์ประกอบนี้เมื่อผสมรวมกันเกิดข้ึนเป็นค าที่มี 2 ลักษณะคือ ค าเป็นและค าตาย 
ซึ่งการศึกษาลักษณะของค าเป็นและค าตายจะช่วยอธิบายวิธีการขับร้องได้อย่างชัดแจ้ง โดยเฉพาะ
การขับร้องโน้ตที่ต้องลากหรือเอื้อนจะมีวิธีการซึ่งสรุปเป็นหลักการได้ดังนี้ 

ค าเป็น คือ พยางค์ที่ประกอบด้วยสระเสียงยาวทั้งที่มีตัวสะกดและไม่มีตัวสะกด และพยางค์
ที่ประกอบด้วยสระเสียงสั้นที่ลงท้ายด้วยตัวสะกดในแม่กง แม่กน แม่กม แม่เกย แม่เกอว 

สระเสียงยาว  ได้แก่ สระอา อี อือ อู เอ แอ เออ โอ ออ 
สระเสียงสั้น  ได้แก่ สระอะ อิ อึ อุ เอะ แอะ เออะ โอะ เอาะ  
ตัวสะกดแม่กง  คือพยางค์ที่สะกดด้วยพยัญชนะ  ง 
ตัวสะกดแม่กน  คือพยางค์ที่สะกดด้วยพยัญชนะ  น ณ ร ญ ล ฬ 
ตัวสะกดแม่กม  คือพยางค์ที่สะกดด้วยพยัญชนะ  ม 
ตัวสะกดแม่เกย  คือพยางค์ที่สะกดด้วยพยัญชนะ  ย 
ตัวสะกดแม่เกอว คือพยางค์ที่สะกดด้วยพยัญชนะ  ว 

หลักการขับร้อง 
ในกรณีเป็นพยางค์ที่ประกอบด้วยสระเสียงยาวที่ไม่มีตัวสะกด เช่น ค าว่า ตา ปี ถือ ดู เท แม่ 

เธอ โต รอ สามารถขับร้องหรือเอื้อนโน้ตอยู่บนเสียงสระได้ต้ังแต่ต้นจนจบค่าโน้ต 
ในกรณีเป็นพยางค์ที่ประกอบด้วยสระเสียงยาวที่มีตัวสะกด เช่น ค าว่า มาก จีบ ลืม สูตร เกรง 

แรก เดิน โปรด ร้อย สามารถขับร้องหรือเอื้อนโน้ตอยู่บนเสียงสระจนกระทั่งใกล้หมดค่าโน้ตจึงปิดเสียง
ตัวสะกด 

ในกรณีเป็นพยางค์ที่ประกอบด้วยสระเสียงสั้นที่ลงท้ายด้วยตัวสะกดในแม่กง แม่กน แม่กม 
แม่เกย แม่เกอว เช่น ค าว่า ดึง ฉัน ลม ลุย พลิ้ว ต้องปิดเสียงสระมาหาตัวสะกดและลากหรือเอื้อนโน้ต
โดยการ “ฮัม” ตามคุณภาพของเสียงตัวสะกดแต่ละเสียง 
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ค าตาย คือ พยางค์ที่ประกอบด้วยสระเสียงสั้นแบบไม่มีตัวสะกด และแบบที่มีตัวสะกดใน  
แม่กก แม่กด และแม่กบ 

สระเสียงสั้น  ได้แก่ อะ อิ อึ อุ เอะ แอะ เออะ โอะ เอาะ  
ตัวสะกดแม่กก  คือพยางค์ที่สะกดด้วยพยัญชนะ  ก ข ค ฆ  
ตัวสะกดแม่กด  คือพยางค์ที่สะกดด้วยพยัญชนะ  ด ต ถ ท ธ ฎ ฏ ฐ ฒ จ ช ซ ศ ษ ส 
ตัวสะกดแม่กบ  คือพยางค์ที่สะกดด้วยพยัญชนะ  บ ป พ ภ ฟ 

หลักการขับร้อง 
ในกรณีเป็นพยางค์ที่ประกอบด้วยสระเสียงสั้นแบบไม่มีตัวสะกด เช่น ค าว่า จะ ติ ฤ ดุ เตะ 

แปะ เลอะ โละ แกะ เจาะ ควรจะตัดโน้ตให้สั้นตามลักษณะของเสยีงสระ ซึ่งโดยปกติแล้วพยางค์ที่เป็น
ค าตายลักษณะนี้จะถูกก ากับไว้ด้วยโน้ตเสียงสั้นจึงสามารถปิดค าได้อย่างรวดเร็ว 

ในกรณีเป็นพยางค์ที่ประกอบด้วยสระเสียงสั้นแบบที่ลงท้ายด้วยตัวสะกดในแม่กก แม่กด 
และแม่กบ เช่น ค าว่า รัก คิด ทึบ จุด เพชร แรด มด ก๊อก ควรปิดค าโดยตัดเสียงสระให้สั้นไปหาเสียง
ตัวสะกดแล้วลากหรือเอื้อนโน้ตอยู่บนเสียงตัวสะกด แต่เนื่องจากธรรมชาติเสียงของตัวสะกดทั้ง 3 มาตรา
ไม่สามารถลากเสียงบนตัวสะกดได้โดยตรง จึงต้องมีการปรับเปลี่ยนเสียงตัวสะกดให้เป็นเสียงพยัญชนะ
นาสิกซึ่งมีลักษณะการออกเสียงใกล้เคียงกัน ดังนี้ 

ค าที่ลงท้ายดว้ยตัวสะกด แม่กก ให้ปรับเปลี่ยนเสียงตัวสะกดเป็นเสียง ง 
ค าที่ลงท้ายด้วยตัวสะกด แม่กด ให้ปรับเปลี่ยนเสียงตัวสะกดเป็นเสียง น 
ค าที่ลงท้ายด้วยตัวสะกด แม่กบ ให้ปรับเปลี่ยนเสียงตัวสะกดเป็นเสียง ม 

การออกเสียงสระประสมสองเสียง 
สระประสมสองเสียง คือ สระที่เกิดจากการประสมของสระเดี่ยว 2 สระ หรือสระเดี่ยวและ

ตัวสะกดแม่กม (ม.ม้า) ได้แก่  

เสียงสระ เอียะ  เกิดจากการประสมสระ อิ และสระ อะ  เช่น เปี๊ยะ 
เสียงสระ เอีย  เกิดจากการประสมสระ อี และสระ อา  เช่น เปีย เทียบ 
เสียงสระ เอือ  เกิดจากการประสมสระ อือ และสระ อา เช่น เมื่อ เลือก 
เสียงสระ อัวะ  เกิดจากการประสมสระ อุ และสระ อะ เช่น ยัวะ  
เสียงสระ อัว  เกิดจากการประสมสระ อู และสระ อา เช่น บัว กลัว 
เสียงสระ ไอ  เกิดจากการประสมสระ อะ และสระ อี เช่น ไม่ ใส่ ชัย 
เสียงสระ อาย  เกิดจากการประสมสระ อา และสระ อิ เช่น ปลาย นาย ชาย 
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เสียงสระ เอา  เกิดจากการประสมสระ อะ และสระ อู เช่น เชาวน์ เดา 
เสียงสระ อาว  เกิดจากการประสมสระ อา และสระ อุ เช่น ชาว ดาว 
เสียงสระ อ า  เกิดจากการประสมสระ อะ และม.ม้า เช่น จ า ต า 
เสียงสระ อาม  เกิดจากการประสมสระ อา และม.ม้า เช่น จาม ตาม 

จากการศึกษาพบว่าควรแยกเสียงสระบางตัวที่มีรูปตัวสะกดเหมือนกันแต่ออกเสียงต่างกัน
โดยพิจารณาจากความสั้น – ยาวของเสียงสระ เกิดเป็นเสียงสระที่ไมไ่ด้ถูกบันทึกเป็นรปูสระภาษาไทย
เพิ่มข้ึนมา 3 เสียงสระ ได้แก่ เสียงสระอาย อาว และอาม การแยกสระในลักษณะนี้จะท าให้ง่ายต่อ
การแบ่งวิธีการออกเสียงในข้ันตอนต่อไป  

หลักการขับร้องเสียงสระประสม 2 เสียง 
หลักการขับร้องนี้สามารถน าไปปฏิบัติได้เมื่อต้องลากหรือเอื้อนโน้ตบนเสียงสระประสม  

สองเสียง โดยสามารถแบ่งการขับร้องได้ 2 วิธี ตามความสั้น – ยาวของเสียงสระแรก  
(1) เสียงสระที่เริ่มด้วยสระเสียงยาว ได้แก่ เสียงสระ เอีย เอือ อาย อาว และอาม สามารถ

ลากหรือเอื้อนโน้ตบนสระเสียงแรกจนเกือบจบค่าโน้ตแล้วจึงปิดพยางค์ด้วยเสียงสระที่สอง หรือลาก
หรือเอื้อนโน้ตบนเสียงสระแรกให้มีความยาวเกินครึ่งของค่าโน้ตก่อนจะคลายไปหาสระที่สอง 

(2) เสียงสระที่เริ่มด้วยสระเสียงสั้น ได้แก่ เสียงสระ เอียะ เอือะ อัวะ ไอ เอา และอ า ขับร้อง
เสียงสระแรกเพียงสั้น ๆ และผ่านไปลากหรือเอื้อนโน้ตบนเสียงสระที่สอง  

การศึกษา ทดลอง ฝึกปฏิบัติ เพื่อการขับร้องในการแสดงครั้งที่ 1 ก่อให้เกิดการสังเคราะห์
เทคนิคที่แตกแขนงออกมาเป็นองค์ความรู้และแนวคิดทางด้านการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยและ
ตะวันตกอย่างหลากหลาย ซึ่งสามารถน าข้อค้นพบเหล่านี้ไปเป็นหลักปฏิบัติ หรือน าองค์ประกอบใด
องค์ประกอบหนึ่งไปประยุกต์ใช้กับเทคนิคการขับร้องรูปแบบอื่น ๆ ในการแสดงอีก 2 ครั้งสมความ
ตั้งใจ 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที่ 5 
การสังเคราะห์เทคนิคผ่านการตีความจากเทคนิคการประพันธ์ระบายสีค าร้อง 

เทคนิคการประพันธ์ระบายสีค าร้อง (text painting) เป็นเทคนิคการประพันธ์ที่คีตกวียึด 
ค าร้องเป็นแนวคิดหลักในการประพันธ์ และใช้เทคนิควิธีและวัตถุดิบทางดนตรีต่าง ๆ เพื่อระบายภาพ
ของคน สัตว์ สิ่งของ สถานที่ เหตุการณ์ กิริยา อารมณ์ หรือความรู้สึกต่าง ๆ อย่างเฉพาะเจาะจงใน 
ค าร้องที่ต้องการ ให้ออกมาเป็นภาพเสมอืนในโน้ตเพลงมอนเตแวร์ดีใช้เทคนิคการประพันธ์นี้ในผลงาน
ดนตรีประเภทมาดริกัล  (madrigal) อย่างสม่ าเสมอจนเกิดช่ือวิธีการประพันธ์มาดริกัลลิซึม 
(madrigalism) ส่งอิทธิพลให้คีตกวีในเวลาต่อมาน าเทคนิคนี้ไปใช้ในการประพันธ์อย่างแพร่หลายและ
ได้รับการสืบทอดมาอย่างยาวนาน เริ่มด้วยวรรณกรรมบทเพลงร้องตะวันตกตั้งแต่บทเพลงขับร้อง
ประสานเสียงยุคแรกในบทเพลงสวดเกรกอเรียน (Gregorian chant) ช่วงคริสต์ศตวรรษที่ 9 – 10 
บทประพันธ์มาดริกัลของมอนเตแวร์ดี ในยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการ บทโอราโตริโอของจอร์จ เฟรเดอริก 
แฮนเดล (George Frederich Handel; 1685-1759) บทเพลงร้องศิลป์ของชูเบิร์ตในยุคโรแมนติก 
เรื่อยมาจนถึงบทประพันธ์ของหลากหลายคีตกวีในศตวรรษที่ 20 และ 21  

ดุษฎีนิพนธ์นี้ศึกษาและสังเคราะห์เทคนิคการขับร้องจากเทคนิคการประพันธ์ระบายสีค าร้อง 
ผ่านบทโอราโตริโอ Messiah ประพันธ์ดนตรีโดย จอร์จ เฟรเดอริก แฮนเดล จากการแสดงครั้งที่ 2
ทั้งหมด 3 วิธี ได้แก่  

5.1 การระบายสีหนึ่งโน้ตหนึ่งพยางค์  
5.2 การระบายสีโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตร  
5.3 การระบายสีค าร้องในแนวดนตรี 
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5.1 การระบายสีหนึ่งโน้ตหนึ่งพยางค ์

การระบายสีหนึ่งโน้ตหนึ่งพยางค์ (syllabic text painting) เทคนิคการประพันธ์ที่เลือก
ระบายค าร้องโดยใช้ความสูง – ต่ า สั้น – ยาวของโน้ต 1 – 2 ตัวต่อพยางค์  

5.1.1 บทอาเรีย Why do the nations so furiously rage together? 

เทคนิคการระบายสีค าร้อง 
ในช่วงเริ่มของท่อน B ของบทเพลง Why do the nations so furiously rage together? 

ในประโยค “The kings of the earth rise up” แฮนเดลใช้การกระโดดข้ันคู่ 5 จากโน้ตตัว A  
ในค าว่า rise ไปหาโน้ตตัว E ในค าว่า up เพื่อระบายสีภาพที่กษัตริย์ทั้งหลายบนโลก “ลุกฮือข้ึน”  
ตั้งตัวเป็นปรปักษ์กับพระเจ้า 
 นอกจากนั้นการที่ก ากับโน้ตโทนิกตัว A ซึ่งเป็นโน้ตส าคัญที่สุดของกุญแจเสียง A ไมเนอร์  
ไว้ในค าว่า “kings” และ “rulers” ต่อจากค าว่า “the” และ “and the” พยางค์ก่อนหน้าที่เริ่ม 
มาจากโน้ตโดมินันท์ตัว E จนเกิดเป็นการด าเนินคอร์ด v – i นั้น ให้ความรู้สึกมั่นคงกับค าว่ากษัตริย์และ
ผู้น าต่าง ๆ ที่ลุกขึ้นมาเป็นปรปักษ์ด้วยความแข็งกร้าว 

 
ตัวอย่างท่ี 5.1 บทอาเรีย Why do the nations so furiously rage together? ห้องที่ 74-78 

 
 

เทคนิคการหายใจ 
การหายใจส าหรับการขับร้องบทเพลงในประโยคนี้เป็นการหายใจเพื่อสร้างความ

แข็งกร้าวให้กับเสียงร้อง จึงต้องหายใจเข้าไปอย่างรวดเร็วในจังหวะที่ 3 ก่อนเข้าร้องค าว่า “The” 
และ “And the” การหายใจในลักษณะนี้อาศัยการท างานของกระบวนการหายใจเข้าทั้งกระบวน
อย่างฉับพลัน และเต็มประสิทธิภาพมากที่สุด เพื่อน าลมหายใจเข้าสู่ร่างกายในช่วงเสี้ยววินาที การ
เคลื่อนลมหายใจต้องมีความรวดเร็วและคล่องตัวสูงสุดเพื่อแสดงความเดือดดาลของเหตุการณ์ที่
เกิดข้ึน 
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เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
การออกเสียงค าร้องในช่วงนี้ต้องการทั้งความแข็งแกร่งและยืดหยุ่น ความแข็งแกร่ง

ของการออกเสียงสระส่งผลให้เนื้อเสียงแข็งแรงและลมหายใจเคลื่อนตัวได้อย่างรวดเร็ว  ในขณะที่
ความคล่องตัวของการออกเสียงพยัญชนะท าให้การออกเสียงไม่ติดขัด โดยเฉพาะในประโยคแรกที่โน้ต
ตัว E ในค าว่า up เป็นโน้ตที่ส าคัญที่สุดของประโยค ซึ่งต้องการคุณภาพเสียงที่แข็งแรงที่สุด แต่กลับ
เป็นโน้ตที่อยู่ตรงช่วงรอยต่อเสียงของนักรอ้งเสยีงเบส ซึ่งถ้าหากการออกเสียงพยัญชนะหนักเกินไปจะ
ส่งผลให้ไม่สามารถออกเสียงโน้ตตัว E ได้อย่างแข็งแรงตามที่ต้องการ 

5.2 การระบายสีโน้ตช่วงเอ้ือนวิจิตร 

การระบายสีโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตร  (melismatic text painting) ที่ระบายค าร้องโดยใช้
ลักษณะการด าเนินท านองของโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรมาประดับและส่งเสริมให้เกิดเป็นมโนภาพของค า
ร้องนั้น ทั้งมองเห็นได้ด้วยตาจากภาพที่เกิดจากการบันทึกโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตร และจินตภาพที่ฟังได้
ด้วยหูจากผลลัพธ์ที่เกิดข้ึนจากการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตร บทโอราโตริโอ Messiah เป็นอีกหนึ่ง
บทประพันธ์ที่พบเทคนิคการประพันธ์นี้ประดับอยู่เกือบทุกบทเพลง ทั้งบทเพลงขับร้องเดี่ยวและ
ประสานเสียง โดยเฉพาะบทเพลงขับร้องเดี่ยวของนักร้องเสียงเบส ทั้งบทขับร้องเจรจาและบทอาเรีย
นั้นสามารถพบเทคนิคการประพันธ์นี้โดยตลอด 

5.2.1 บทขับร้องเจรจา Thus saith the Lord 

เทคนิคการระบายสีค าร้อง 
โดยปกติแล้วคีตกวีมักจะประพันธ์บทขับร้องเจรจาโดยการบันทึกโน้ต 1 ตัวส าหรับค าร้อง 1 

พยางค์เพราะถือเป็นการขับร้องเพื่อการเล่าเรื่องให้ด าเนินไปอย่างรวดเร็ว มกัไม่พบการพรรณนาภาพ
หรือความรู้สึกใดเป็นพิเศษ แต่ในบทขับร้องเจรจา Thus saith the Lord เป็นบทขับร้องเจรจาที่ 
แฮนเดลใช้เทคนิคการระบายช่วงเอื้อนวิจิตรมาระบายสีค าร้องในค าว่า  “shake” ซึ่งแปลว่าเขย่า 
สั่นสะเทือน โดยใช้โน้ตเขบ็ตสองช้ันเรียงสลับกันเป็นห้วงล าดับท านอง (melodic sequence) 
ระบายความสั่นสะเทือนที่ทั้งโลกและสวรรค์ได้รับในวันที่พระเจ้าเสด็จลงมาตามพระวัจนะที่ได้ตรัสไว้ 
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ตัวอย่างท่ี 5.2 บทขับร้องเจรจา Thu saith the Lord ห้องที่ 10-14  

 
 

เทคนิคการหายใจ 
การขับร้องโน้ตเอื้อนวิจิตรที่มีความยาวต่อเนื่องในลักษณะนี้  ผู้ขับร้องควรค้นหา 

ห้วงล าดับท านองของโน้ตเอื้อนวิจิตรแต่ละห้วงให้ได้เป็นล าดับแรก เพื่อให้สามารถผสานการเคลื่อน
ความเร็วของลมหายใจเข้ากับจังหวะการเคลื่อนตัวของห้วงล าดับท านองแต่ละห้วงให้ได้อย่าง
คล่องแคล่วเสียก่อน เมื่อท าได้ดังนี้แล้วจึงน าห้วงล าดับท านองแต่ละห้วงมาต่อกันทั้งประโยค 

เพื่อสร้างความชัดเจนให้กับโน้ตเขบ็ตสองช้ันแต่ละตัวผู้ขับร้องอาจแทรกเสียง  [h] 

เข้าไประหว่างโน้ตเขบ็ตสองช้ันทุกตัว เป็นผลให้ผู้ขับร้องต้องมีความสามารถในการควบคุมลมหายใจ
ที่ขาดออกจากกันทุกโน้ตนี้ให้ต่อเนื่องเป็นประโยคให้ได้ 

เทคนิคการเปล่งเสียง 
จากการแบ่งห้วงท านองข้างต้น ผู้ขับร้องสามารถเน้นโน้ตต้นห้วงท านองด้วยการใช้

กล้ามเนื้อไทโรแอริทินอยด์บีบอัดเส้นเสียงให้ชนกันแรงเป็นพิเศษในโน้ตต้นห้วงท านอง  ในช่วงแรก
ได้แก่โน้ต A, F และ D ในช่วงที่ 2 ได้แก่โน้ต B♭, G และ E เพื่อเพิ่มความสั่นสะเทือนใหก้ับการขับร้อง
โน้ตช่วงเอื้อนวิจิตร 

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
เพื่อเพิ่มความน่าเกรงขามต่อการที่พระเจ้าจะลงมาเขย่าโลกและสวรรค์ให้สั่นสะเทือน 

ผู้ขับร้องต้องส่งคลื่นเสียงไปยังต าแหน่งโพรงหน้าส่วนข้างจมูกและเกาะเกี่ยวกะโหลกส่วนนั้นให้
แข็งแรง 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
ในการขับร้องประโยค “And I will shake” ครั้งแรก ผู้ขับร้องสามารถพ่นลมให้

เสียดแทรกไรฟันออกมาในเสียงพยัญชนะต้น [ʃ] เพื่อเน้นค าว่า shake ให้ชัดเจนข้ึน ในขณะที่การ 
ขับร้องซ้ าประโยคเดิมเป็นครั้งที่ 2 ผู้ขับร้องสามารถเน้นย้ าค าร้องทั้ง 4 ค าให้เหมือนกับทั้ง 4 ค านั้น
ถูกก ากับไว้ด้วยเครื่องหมายมาร์คาโต (marcato) เพื่อเพิ่มความจริงจังให้กับพระวัจนะที่พระเจ้าได้
ทรงตรัสไว้ ว่าจะทรงลงมาท าให้โลกและสวรรค์สั่นสะเทือน อย่าง! แน!่ นอน! 
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5.2.2 บทอาเรีย But who may abide 

เทคนิคการระบายสีค าร้อง 
บทเพลงท่อนน้ีแสดงตัวอย่างการระบายสีค าร้องในลักษณะที่ผู้ขับร้องสามารถเห็นการระบายสี

ค าร้องด้วยตาจากโน้ตที่บันทึกไว้คือ บทอาเรีย But who may abide ในห้องที่ 139 – 145 แฮนเดล 
ใช้เทคนิคการแตกคอร์ดและอาร์เปโจ (arpeggio) เพื่อเรียงเป็นโน้ตท านองที่กระโดดเรียงข้ึนลง
สลับกัน เหมือนภาพเพลิงไฟที่ก าลังลุกไหม้โชกโชนก่อนที่พระเจ้าผู้ทรงเป็นผู้ช าระล้างเพลิงไฟนั้นให้
บริสุทธ์ิจะเสด็จมา 

 
ตัวอย่างท่ี 5.3 บทอาเรีย But who may abide ห้องที่ 139-145 
 

 
 

เทคนิคการหายใจ 
การส่งกระแสลมหายใจที่เร็วและต่อเนื่องโดยไม่ตัดลมตามตัวโน้ตที่เปลี่ยนไปเหมือน

ในท่อนเพลงตัวอย่างก่อนหน้า และเนื่องจากช่วงเสียงส่วนมากของการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรนี้อยู่
ในช่วงเสียงกลางถึงเสียงต่ าของผู้ขับร้องเสียงเบส จึงมีความจ าเป็นที่จะต้องเพิ่มแรงดันลมหายใจให้
มากขึ้นกว่าปกต ิ

เทคนิคการเปล่งเสียง 
การขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรในลักษณะนี้ผู้ขับร้องต้องสามารถรักษาระดับของ

กล่องเสียงไม่ให้กระโดดข้ึนลงตามโน้ตที่เปลี่ยนไป 
นอกจากนั้นการขับร้องในลักษณะนี้ยังต้องอาศัยความแข็งแรงและยืดหยุ่นของ

กล้ามเนื้อไคโครไทรอยด์ ควบคุมการยืด-หดของเส้นเสียงเพื่อปรับความสั้น-ยาวของเส้นเสียงให้ตรง
กับ เสียงโน้ตแต่ละตัวอย่างรวดเร็ว  เนื่ องจากเป็นโน้ตในลักษณะคอร์ดแตกและอาร์ เปโจ  
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ซึ่งการ ขับร้องจากโน้ตหนึ่งไปยังอีกโน้ตหนึ่งเป็นการกระโดดข้ันคู่ 3, 4 หรือ 5 ตลอดเวลา จึงต้อง
อาศัยการท างานของกล้ามเนื้อไคโครไทรอยด์ทีป่รบัแม่นย าซึง่เกดิจากการฝึกฝนอย่างหนักเป็นประจ า 

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
ในการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรแบบกระโดดเป็นคอร์ดแตกและอาร์เปโจใน

ลักษณะนี้การรักษาระนาบการวางต าแหน่งเสียงให้มั่นคงเป็นอีกหนึ่งหัวใจส าคัญ เนื่องจากการวาง
ต าแหน่งของเสียงร้องที่ไม่มั่นคงและเปลี่ยนต าแหน่งไปมาจะส่งผลให้รูปสระในกระบวนการต่อไป
เปลี่ยนรูป ก่อให้เกิดเสียงที่ผิดเพี้ยนไปจากสระที่แท้จริงของค าร้องนั้น ๆ และฟังดูไม่ราบรื่น 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
ค าร้องพยางค์ที่ก ากับโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรทั้ง  2 ต าแหน่งนี้คือค าว่า “fine” โดย

ธรรมชาติของพยางค์เป็นพยางค์ที่เป็นสระประสมสองเสียง  คือเสียงสระ [ɑ] และเสียงสระ [ɪ]  
ข้ันแรกผู้ขับร้องต้องแยกสระทั้งสองเสียงนี้ออกจากกัน และเลือกเอื้อนโน้ตวิจิตรอยู่บนสระเสียงหลัก
นั่นคือเสียงสระ [ɑ] โดยต้องออกแรงคล้ายการกัดให้รูปสระนั้นมั่นคงอยู่ที่ต าแหน่งเดียวกันตลอดทั้ง
ประโยค  

5.2.3 บทอาเรีย The trumpet shall sound 

เทคนิคการระบายสีค าร้อง 
ในท่อน B ของบทเพลง The trumpet shall sound พบการระบายสีค าร้องโน้ตช่วงเอื้อน- 

วิจิตรในค าว่า “immortal” โดยการยืดค าว่า “immortal” ซึ่งแปลว่าอมตะให้ยาวออกถึง 9 ห้องใน
ครั้งแรก และ 11 ห้องในครั้งที่ 2 โดยมีความแตกต่างกัน ดังนี ้ 

การประดับโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรครั้งที่ 1 ใช้ห้วงล าดับท านองในลักษณะการไล่โน้ตขาลงสลับ
กับขาข้ึน การไล่โน้ตขาลงระบายภาพของความตายซึ่งเป็นการจบชีวิตในโลกมนุษย์  และโน้ตขาข้ึน
แสดงถึงการมีชีวิตใหม่บนสรวงสวรรค์ จะสังเกตได้ว่ารอยต่อของการไล่โน้ตขาลงและขาข้ึนใน 3  
ห้วงล าดับท านองแรกเป็นการกระโดดโน้ตข้ันคู่ 5 ซึ่งหมายถึงเมื่อความตายบนโลกมนุษย์มาถึง ผู้ที่เช่ือ
ในพระเจ้าจะได้รับการชุบชีวิตใหม่ไปอยู่บนสรวงสวรรค์  
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ตัวอย่างท่ี 5.4  บทอาเรีย The trumpet shall sound ห้องที่ 185-194  

 
 

เทคนิคการหายใจ 
ดังที่อธิบายไว้ข้างต้นว่าแฮนเดลแบ่งการเคลื่อนโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรนี้เป็น 2 ลักษณะ 

คือ โน้ตขาลงซึ่งเปรียบเสมือนความตายจากโลกมนุษย์ และโน้ตขาข้ึนซึ่งเปรียบเสมือนชีวิตใหม่บน
สรวงสวรรค์ การส่งลมหายใจในการขับร้องจึงต้องแบ่งออกเป็น 2 ส่วนเช่นกัน  

การขับร้องโน้ตขาลง จะขับร้องด้วยแรงดันลมหายใจที่ต่ ากว่าการขับร้องโน้ตขาข้ึน
ในลักษณะคล้ายการถอนหายใจ เพื่อแสดงถึงการลาจากโลกมนุษย์ และปรับแรงดันลมหายใจให้
เพิ่มข้ึนอย่างฉับพลันเมื่อกระโดดข้ึนไปขับร้องโน้ตขาข้ึนเพื่อแสดงถึงความยินดีในชีวิตใหม่บน  
สรวงสวรรค์ 

เทคนิคการเปล่งเสียง 
เนื่องจากโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรในช่วงนี้มีช่วงเสยีงทีก่ว้าง 9 ข้ันคู่ ถึงแม้ว่าโน้ตส่วนใหญ่

อยู่ในกลุ่มช่วงเสียงอกของผู้ขับร้องเสียงเบส แต่โน้ตสูงสุดของโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรนี้คือโน้ตตัว D ซึ่ง
เป็นโน้ตที่เป็นช่วงรอยต่อเสียงของผู้ขับร้องเสียงเบส เป็นโน้ตที่ผู้ขับร้องต้องยึดไว้เป็นศูนย์กลางของ
กลุ่มช่วงเสียง มิเช่นน้ันการขับร้องจะไมร่าบเรียบเพราะได้ยินความยากล าบากของการไปแตะโน้ตช่วง
รอยต่อของเสียงตลอดเวลา การขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรในลักษณะนี้ผู้ขับร้องควรเลือกขับร้องโดย
ใช้กลุ่มช่วงเสียงเช่ือม ซึ่งต้องควบคุมให้กล้ามเนื้อไคโครไทรอยด์หดตัว กระดูกอ่อนไทรอยด์เอียงมา
ด้านหน้าเล็กน้อยเพื่อให้เส้นเสียงบางลงและยืดยาวข้ึน และไม่ให้กล้ามเนื้อไทโรแอริทินอยด์เข้ามา
ท างานบีบเส้นเสียงเข้าหากันมากจนเกินไป 

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
การวางต าแหน่งเสียงร้องควรตั้งต าแหน่งการวางเสียงสระให้สูงโปร่งและมั่นคง เพื่อ

แสดงถึงความมั่นคงของชีวิตนิรันดร์บนสรวงสวรรค์ ร่วมกับลดการเกาะเกี่ยวเสียงร้องลงเล็กน้อยให้มี
ความผ่อนคลายเพื่อแสดงถึงความสุขสงบ  
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เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
โดยปกติการขับร้องเสียงสระ [æ] ในภาษาอังกฤษ ผู้ขับร้องควรปรับแต่งเสียงสระ

ด้วยการยืดเสียงสระ [æ] ให้ยืดออกตามแนวตั้งเพื่อให้ได้คุณภาพเสียงสระใกล้เคียงกับเสียงสระ [ɑ] 

ในค าว่า immortality [ɪmɔ:rtælɪti] ก็เช่นกัน เสียงสระที่ก ากับโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรอยู่คือเสียงสระ 
[æ] การปรับเปลี่ยนรูปสระนี้จะท าให้ได้เสียงที่กลม กังวาน และผ่อนคลายเหมือนชีวิตใหม่ที่สงบสุข
บนสรวงสวรรค์ 

การประดับโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรครั้งที่ 2 โน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรนั้นถูกขยายออกถึง 11 ห้อง ใน 4 
ห้วงล าดับดนตรีที่เริ่มจากการลากโน้ตตัวแรก 3 จังหวะและต่อด้วยโน้ตเอื้อนวิจิตรเขบ็ตหนึ่งช้ัน 4 ตัว
เพื่อส่งต่อไปยังห้วงล าดับท านองห้วงต่อไปเพิ่มข้ึนทีละข้ันคู่ตามบันไดเสียง เริ่มจากโน้ต F# จนถึงโน้ต 
C# ระบายภาพชีวิตนิรันดรที่สงบสุขบนสรวงสวรรค์ 

 
ตัวอย่างท่ี 5.4 บทอาเรีย The trumpet shall sound ห้องที่ 199-209  

 
 

เทคนิคการหายใจ 
เทคนิคการหายใจเป็นหัวใจส าคัญของการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรในช่วงนี้ซึ่งมี

ความยาวถึง 11 ห้อง เนื่องจากการขับร้องเพื่อระบายสีค าว่า “immortality” ซึ่งแปลว่าความเป็น
อมตะ หรือการมีชีวิตนิรันดร ผู้ขับร้องจึงควรมีความสามารถในการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรทั้ง 11 
ห้องนี้โดยใช้ลมหายใจเดียว ไม่แบ่งวรรคหายใจ ดังนั้นผู้ขับร้องต้องมีความสามารถในการควบคุมการ
ขยายและหดตัวของกล้ามเนื้อล าตัวทุกส่วนให้ผสานการท างานยึดเหนี่ยวกะบังลมให้เคลื่อนตัวลอยข้ึน
ให้ช้าและนานที่สุด เพื่อที่จะสามารถผ่อนลมหายใจออกมาในปริมาณที่สมดุลเป็นเวลานานมากได้
อย่างราบเรียบ 
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เทคนิคการเปล่งเสียง 
ผู้ขับร้องสามารถเปล่งเสียงโดยใช้กลุ่มช่วงเสียงอกได้ตลอดทั้งช่วง แต่ควรควบคุม

ไม่ให้เกิดเนื้อเสียงแข็งกร้าวจนเกินไป ซึ่งโดยปกติหากควบคุมแรงดันลมหายใจในกระบวนการก่อน
หน้าให้มีแรงดันที่เหมาะสมไม่มากจนเกินไปก็จะไม่เกิดปัญหาดังกล่าว นอกจากนั้นเทคนิคการสร้าง
เสียงกังวานและการออกเสียงค าร้องสามารถใช้วิธีเดียวกับตัวอย่างที่ 5.4 ได ้

5.3 การระบายสีค าร้องในแนวดนตรี 

นอกจากการระบายสีค าร้องโดยการใช้ความสั้น – ยาวของรูปแบบจังหวะ เสียงสูง – ต่ าของ
ท านอง และระดับความดังเข้มของเสียงมาก ากับค าร้องโดยตรงแล้ว คีตกวีจ านวนมากรวมทั้งแฮนเดล
ใช้เทคนิคการระบายสีค าร้องหรือภาพเหตุการณ์ต่าง ๆ  ลงในแนวดนตรี โดยใช้องค์ประกอบทางดนตรี
อื่น ๆ ไม่ว่าจะเป็นแนวคิดในการสร้างโมทีฟท านอง จังหวะเพื่อสร้างเอกภาพให้กับแนวดนตรี หรือ
การเปลี่ยนกุญแจเสียงและเสียงประสานมาเป็นวัตถุดิบในการประพันธ์ 

5.3.1 บทขับร้องเจรจา For behold, darkness shall cover the earth 

ตัวอย่างท่ี 5.5 บทขับร้องเจรจา For behold, darkness shall cover the earth ห้องที่ 1-4 
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เทคนิคการระบายสีค าร้อง 
แฮนเดลเริ่มต้นบทเพลงนี้ด้วยการให้แนววิโอลาและคอนตินูโอบรรเลงโน้ตเขบ็ตสองช้ัน

สลับกันระหว่างโน้ต B และโน้ต A# ภายใต้เครื่องหมายเช่ือมเสียงให้บรรเลงโน้ตทั้งสองเสียงนี้เช่ือม
กันเป็นคู่โดยเน้นเสียงโน้ตตัวแรกมากกว่าโน้ตตัวที่  2 นั้น เป็นการสร้างบรรยากาศของความมืด ที่ 
คืบคลานเข้ามาปกคลุมโลกทั้งใบเอาไว้อย่างช้า ๆ และยิ่งทวีความด ามืดเข้าไปเมื่อบทเพลงนี้บรรเลง
ต่อจาก บทเพลง O thou that tellest good tidings to Zion ซึ่งจบบทเพลงด้วยความสดใสเป็น
การสร้างความแตกต่างระหว่างความสว่างกับความมืดได้อย่างน่าสะพรึงกลัว 

เทคนิคการหายใจ 
แฮนเดลได้สร้างภาพบรรยากาศที่มืดด าไว้ในดนตรีช่วงต้นก่อนเข้าสู่ช่วงของการ  

ขับร้องแล้ว ดังนั้นเมื่อเริ่มต้นขับรอ้งผูขั้บรอ้งไม่ควรท าลายบรรยากาศนั้นด้วยการหายใจอย่างฉับพลัน
ก่อนเริ่มขับร้อง แต่ควรเริ่มหายใจเข้าต้ังแต่จังหวะที่ 1 ของห้องที่ 5 เรื่อยไปจนหยุดกักลมในจังหวะที่ 
3 จึงเริ่มขับร้องเสมือนว่าเสียงร้องแทรกซึมบรรยากาศนั้นออกมา และนอกจากนั้นการกักลมในจังหวะที่ 
3 ยังช่วยให้สามารถควบคุมปริมาณและแรงดันลมหายใจที่ เหมาะสมกับการขับร้องด้วยระดับ 
ความเข้มดังสัญลักษณ์ p ตามที่แฮนเดลได้ก ากับไว้ และรักษาปริมาณและแรงดันลมหายใจนี้
จนกระทั่งถึงห้องที่ 10 

เทคนิคการเปล่งเสียง  
เป็นการวางกล่องเสียงในต าแหน่งต่ ามากกว่าปกติเพื่อเพิ่มความเข้มให้กับเสียงร้อง

ในการระบายสีบรรยากาศที่มืดมนอย่างน่าพิศวง แต่ควบคุมกล้ามเนื้อไทโรแอริทินอยด์ไม่ให้บีบ
อัดเสียงเข้าหากันมากเกินไปจนเสียงแข็งกร้าว 

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
เป็นการวางต าแหน่งเสียงให้อยู่ลึกกว่าปกติเพื่อให้ได้เสียงที่กว้างเสมือนการเล่า

เหตุการณ์นั้นจากที่ไกล ๆ เห็นความมืดน้ันแผ่ปกคลุมผืนโลกเป็นมุมกว้าง 
เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
ในการเล่าเรื่องลักษณะนี้น้ าหนักการออกเสียงค าร้องที่ไม่เท่ากันในแต่ละค าจะช่วย

สร้างบรรยากาศให้ดูลกึลบัมากยิ่งขึ้น เช่นในประโยค “And gross darkness the people” สามารถ
เล่นกับน้ าหนักของการออกเสียงค าร้องได้โดยการเน้นหนักเฉพาะค าว่า “gross” และ “darkness” 
โดยการกระดกลิ้นเสียง [r] ในค าว่า gross ให้ยาวเป็นพิเศษเพื่อแสดงถึงอ านาจความช่ัวร้ายของ 
เงามืดน้ัน และค่อย ๆ คลายน้ าหนักค าออกท้ายเสียง [s] ตัวสะกดของค าว่า “darkness” เพื่อขับร้อง
ค าว่า “the people” ด้วยน้ าเสียงที่ให้ทั้งความเป็นห่วงและเตือนให้ระวังอันตรายที่จะเกิดข้ึน 
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5.3.2 บทอาเรีย Why do the nations so furiously rage together? 

เทคนิคการระบายสีค าร้อง 
อีกหนึ่งตัวอย่างทีเ่ด่นชัดของการสร้างบรรยากาศของบทเพลงคือ การบรรเลงโน้ตเขบ็ตสองช้ัน

ของแนวเครื่องสายในบทเพลง Why do the nations so furiously rage together แฮนเดล 
ประพันธ์ให้แนวเครื่องสายบรรเลงโน้ตเขบ็ตสองช้ันต่อเนื่องกันตลอดทั้งเพลงใน  5 ลักษณะ คือ  
การบรรเลงโน้ตเดียวกันต่อเนื่อง บรรเลงโน้ตกระโดดเปน็ข้ันคู่กว้าง บรรเลงโน้ตคอร์ดแตก บรรเลงโน้ต
ข้ันคู่สองเช่ือมกันเป็นคู่ภายใต้เครื่องหมายเช่ือมเสียง และบรรเลงโน้ตอาร์เปโจขาข้ึน เพื่อระบายภาพ
ของความโกรธแค้น เดือดดาล รุ่มร้อนของผู้คนที่คิดเป็นปรปักษ์ต่อพระเจ้า 

 
ตัวอย่างท่ี 5.6 Why do the nations so furiously rage together? ห้องที่ 1-8  

 
 
บทเพลงนี้เป็นหนึ่งในบทเพลงที่พิสจูน์ความเป็นเลิศของเทคนิคการขับร้อง เนื่องจากเป็นหนึ่ง

ในบทอาเรียที่ยากที่สุดของผู้ขับร้องเสียงเบสที่ต้องประสานเทคนิคทุกกระบวนการขับร้องให้แข็งแรง
และยืดหยุ่นมากเป็นพิเศษ จึงจะสามารถขับร้องบทเพลงนี้ได้ดุเดือดอย่างที่แฮนเดลประพันธ์ไว้ 

เทคนิคการหายใจ 
บทเพลงนี้ เป็นบทเพลงที่มี ระดับความยากในการจัดการลมหายใจสูงมาก 

เช่นเดียวกับความต่อเนื่องของโน้ตในแนวดนตรี แฮนเดลประพันธ์โน้ตแนวร้องโดยเฉพาะใน 16 ห้อง
แรก และ 30 ห้องสุดท้ายของท่อน A ไว้ยาวต่อเนื่อง ก าหนดให้มีช่วงหยุดให้หายใจระหว่างประโยค
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เพียง 1 จังหวะสั้น ๆ เท่าน้ัน ดังนั้นผู้ขับร้องจึงต้องสามารถหายใจเอาลมหายใจเข้าไปได้มากภายใน
ระยะเวลาสั้น ซึ่งต้องอาศัยการท างานของกล้ามเนื้อส่วนล าตัวที่แข็งแรงและยืดหยุ่น ความแข็งแรง
ของกล้ามเนื้อล าตัวจะช่วยให้สามารถขยายช่องท้องและช่องอกเพื่อน าอากาศเข้าได้อย่างรวดเร็ว  
ในขณะที่ความยืดหยุ่นจะจัดการกับโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรสามพยางค์ที่กระหน่ ามาตลอดทั้งเพลง 
ให้ชัดเจน 

เทคนิคการเปล่งเสียง 
เพื่อสร้างความแข็งกร้าวให้เสียงร้องสามารถระบายสีความโกรธแค้นของผู้คนใน  

บทเพลงนี้ผู้ขับร้องต้องควบคุมกล้ามเนื้อไทโรแอริทินอยด์ให้ช่วยบีบอัดเส้นเสียงทั้ง  2 ข้างให้ชิด 
เข้าหากันมากเป็นพิเศษ แต่ในช่วงที่ขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรกล้ามเนื้อไทโรแอริทินอยด์จะคลายตัว
ออกเล็กน้อย เพื่อให้เส้นเสียงเกิดความยืดหยุ่นมากพอในการปรับความสั้นยาวตามระดับเสียง 
สูง – ต่ าของโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรแต่ละตัว 

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
ตลอดทั้งบทเพลงผู้ขับร้องต้องลดระดับของกล่องเสียงให้ต่ าที่สุดเพื่อให้เกิดช่องว่าง

ในช่องคอที่กว้างกว่าปกติ และเช่ือมให้คลื่นเสียงร้องเดินทางไปสั่นสะเทือนในโพรงหน้าอกเพื่อสร้าง
เนื้อเสียงที่เข้มและหนา ในขณะเดียวกันต้องวางต าแหน่งเสียงให้กว้างและเกาะเกี่ยวอย่างแข็งแรง 
ทั้งด้านหน้าและด้านหลังของกะโหลกศีรษะ เพื่อให้เสียงก้องกังวานจากโพรงอกทวีความกังวานเมื่อ
เคลื่อนที่ไปสะท้อนบนโพรงกะโหลก 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
กล้ามเนื้อรอบริมฝีปาก ปุ่มเหงือก และปลายลิ้นร่วมกันท างานอย่างแข็งขันเพื่อดึง

ให้เสียงพยัญชนะออกมาให้หนักแน่นชัดเจนมากที่สุด ในขณะที่โคนลิ้นต้องผ่อนคลายให้ช่องคอเปิด
กว้างให้เสียงสระมีความคล่องตัวมากพอที่จะเดินทางข้ึนไปก้องกังวานในโพรงกะโหลกและผลักให้
พยัญชนะมีน้ าหนักมากขึ้น 

5.3.3 บทอาเรีย The people that walked in darkness 

ค าร้องประโยคแรกของบทเพลงนี้  คือ “The people that walked in darkness have 
seen a great light” แฮนเดลได้แบ่งแนวคิดการประพันธ์ดนตรีส าหรับประโยคนี้เป็น 2 ส่วนคือ 

1) “The people that walked in darkness” (ผู้คนที่เคยเดินอยู่ในความมืด) 
2) “Have seen a great light” (ได้เคยพบกับแสงสว่างอันย่ิงใหญ่) 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 85 

โดยใช้ความแตกต่างของกุญแจเสียง B ไมเนอร์และ D เมเจอร์ซึ่งเป็นกุญแจเสียงร่วมมา
ระบายสีภาพความมืดและความสว่าง 

ตั้งแต่ห้องแรกจนถึงจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 11 แฮนเดลระบายสีความมืดด้วยการใช้กุญแจเสียง 
B ไมเนอร์ และเปลี่ยนเป็นกญุแจเสียง D เมเจอร์ในจังหวะที่ 3 ของห้องที่ 11 เพื่อแสดงถึงแสงสว่างที่
ผู้คนน้ันเคยได้เห็น 

 
ตัวอย่างท่ี 5.7 บทอาเรีย The people that walked in darkness ห้องที่ 9-14 

 
 

เทคนิคการหายใจ 
ความมืด ใช้แรงดันลมหายใจต่ ากว่าปกติ 
ความสว่าง ค่อย ๆ เพิ่มแรงดันลมหายใจมาในค าว่า Have seen จนกลับมาใช้

แรงดันลมหายใจในระดับปกติในค าว่า a great และเพิ่มแรงดันมากกว่าปกติในค าว่า light เพื่อเพิ่ม
ระดับความเข้มให้กับแสงสว่าง 

เทคนิคการเปล่งเสียงค าร้อง 
ความมืด บีบเส้นเสียงเข้าหากันก่อนส่งลมหายใจผ่านเพื่อให้เกิดเนื้อเสียงที่แข็งกร้าว

ฟังดูไม่ผ่อนคลาย 
ความสว่าง ปล่อยให้กระแสลมหายใจเคลื่อนผ่านไปพร้อมกับเส้นเสียงที่แตะปิดและ

ยืดออกด้วยกล้ามเนื้อไคโครไทรอยด์เพื่อให้เกิดคุณภาพเสียงที่ผ่อนคลายและกังวาน 
  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 86 

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
ความมืด วางต าแหน่งเสียงลึกเข้าไปบริเวณกลางโพรงกะโหลกร่วมกับปรับระดับ

กล่องเสียงให้ต่ าลงกว่าปกติ เพื่อให้ได้เนื้อเสียงที่เข้มข้นจากความกังวานในโพรงอก 
ความสว่าง ค่อย ๆ เลื่อนต าแหน่งการวางเสียงมาบริเวณด้านหน้าโพรงกะโหลก และ

ปล่อยให้กล่องเสียงอยู่ในต าแหน่งที่สบาย เพื่อให้ได้ความใสกังวานเหมือนแสงสว่าง 
เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
ความมืด ใช้เทคนิคการปั้นค าให้เล็กลงเพื่อสร้างความลึกลับ 
ความสว่าง เปิดเสียงสระ [ɑ] ในค าว่า light ให้กว้างออกจากค าก่อนหน้าอย่าง 

เห็นได้ชัด 

5.4 แนวคิดด้านเทคนิคการขับร้องกับวงออร์เคสตราท่ีได้รบัจากการแสดงครั้งท่ี 2  

เทคนิคการหายใจ 
แรงดันลมหายใจต้องมีมากพอที่จะก่อให้เกิดเนื้อเสียงที่เข้ม ดัง และกังวาน นอกจากนั้นการ

จัดการลมหายใจที่มีประสิทธิภาพที่รองรับทั้งการขับร้องบทเพลงช้าและเร็ว รวมถึงการขับร้องโน้ต
ช่วงเอื้อนวิจิตรที่ว่ิงเร็วต่อเนื่องทั้งในลักษณะที่แข็งกร้าวและอ่อนโยน ซึ่งต้องอาศัยทั้งความแข็งแรง
และยืดหยุ่นของกล้ามเนื้อในระบบการหายใจทุกส่วนผสานการท างานกันเพื่อให้ได้ลมหายใจที่มีทั้ง
ปริมาณ ความเร็ว และแรงดันเหมาะสมกับประโยคดนตรีที่แตกต่างกัน  

เทคนิคการเปล่งเสียง 
ระดับความเข้มของเสียงร้องต้องเพิ่มมากข้ึนจากการขับร้องกับเปียโน เพื่อให้เข้ากับมิติที่

กว้างข้ึนของเสียงเครื่องดนตรีหลากประเภทในวงออร์เคสตรา ด้วยการลดระดับของกล่องเสียงให้
ต่ าลงกว่าปกติ และให้กล้ามเนื้อไทโรแอริทินอยด์บีบให้เส้นเสียงเกิดความหนามากขึ้น 

เทคนิคการสร้างความกังวาน 
การใช้โพรงภายในกะโหลกศีรษะและทรวงอกที่ขยายกว้างมากข้ึนเพื่อเพิ่มความก้องกังวาน

ของเสียง และการเกาะเกีย่วคลื่นเสียงกับกระดูกด้านหน้าของโพรงกะโหลกให้แข็งแรงเพื่อเพิ่มความถ่ี
ของคลื่นเสียงให้สูงมากพอที่จะลอยเหนือระดับความเข้มของเสียงเครื่องดนตรีในวงออร์เคสตรา 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
การออกเสียงค าร้องที่ชัดถ้อยชัดค ากว่าการขับร้องทั่วไป  เพื่อให้ผู้ฟังได้ยินค าร้องชัดเจน 

รวมถึงการปรับระดับความชัดเจนให้สอดคล้องกับอารมณ์และบรรยากาศของบทเพลง  เพื่อใช้การ
ออกเสียงค าร้องในการสื่อสารและระบายสีค าร้องร่วมกับวงออร์เคสตรา 
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การเตรียมตัวเพื่อการแสดงครั้งที่ 2 ท าให้มีโอกาสได้ฝึกฝนให้ระบบการท างานของร่างกายใน
ขณะที่ ขับร้อง เป็นอันหนึ่งอันเดียวกับความเร็วจังหวะ การเคลื่อนไหวของประโยคดนตรีของ 
วงออร์เคสตรา การศึกษาเทคนิคการประพันธ์ระบายสีค าร้อง ท าให้ผู้ขับร้องตระหนักถึงความส าคัญ
ของการใช้สีสันของเสียงร้องที่หลากหลายมาเป็นวัตถุดิบในการระบายสีค าร้อง เช่นเดียวกับที่คีตกวีมี
วัตถุดิบทางดนตรีเป็นเครื่องมือในการประพันธ์บทเพลง 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที่ 6 
เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยหลากหลายลีลา 

6.1 เทคนิคการขบัร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลลีาดนตรีไทยสากล 

6.1.1 ประวัติความเป็นมา 

ตั้งแต่รัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 การประพันธ์บทเพลง
ไทยร่วมกับการใช้องค์ประกอบดนตรตีะวันตกเข้ามาประสมเป็นที่แพรห่ลายมากขึ้น สังเกตได้จากการ
ใช้โน้ตในบันไดเสียงครบทั้ง 7 ตัวในการประพันธ์ เริ่มมีการใช้เครื่องดนตรีตะวันตกเข้ามาบรรเลง แต่
ยังคงวิธีการขับร้องแบบไทยเดิม ใช้วิธีการเลี่ยงช่วงท านองเสียงที่สูงเกินกว่าจะขับร้องด้วยเสียงจริง
โดยการทดเสียงลงมาร้องต่ ากว่าท านองจริง 1 ช่วงคู่แปด 

ในยุคแรกเริ่มนี้มีจวงจันทร์ จันทร์คณา หรือครูพรานบูรพ์เป็นคีตกวีคนส าคัญผู้บุกเบิกการ
ประพันธ์บทเพลงไทยลีลาใหม่นี้จนได้รับความนิยมอย่างกว้างขวาง ต่อมาเริ่มมีการประพันธ์บทเพลง
ส าหรับประกอบภาพยนตร์ของบริษัทไทยฟิล์ม โดยพระเจ้าวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าภาณุพันธ์ุยุคล โดย
มีท่านผู้หญิง ม.ล.พวงร้อย สนิทวงศ์ อภัยวงศ์ เป็นคีตกวีหญิงคนแรกที่ประพันธ์บทเพลงเพื่อประกอบ
ภาพยนตร์ของบริษัทไทยฟิล์ม และเกิดการรวมตัวของนักดนตรีที่ร่วมกันบรรเลงบทเพลงประกอบ
ภาพยนตร์ข้ึนในนามวงดนตรีไทยฟิล์มในปีพ.ศ. 2479 ซึ่งแม้ว่าบริษัทไทยฟิล์มต้องเลกิกิจการภายหลัง
จากนั้นเพียง 3 ปี แต่ในปีเดียวกันนั้นเองกรมโฆษณาการ (กรมประชาสัมพันธ์ในปัจจุบัน) ได้ริเริ่มการ
จัดต้ังวงดนตรีประจ ากรมข้ึน นักดนตรีของวงดนตรีไทยฟิล์มจึงได้รวมตัวกันอีกครั้งในนามวงหัสดนตรี
กรมโฆษณาการ ซึ่งนอกเหนือจากการบรรเลงดนตรีให้กับกรมโฆษณาการแล้ว นักดนตรีกลุ่มนี้ยังได้
ออกแสดงในงานแสดงทั่วไปในนาม วงดนตรีสุนทราภรณ์ ที่ได้รับความนิยมมาจนถึงปัจจุบัน ภายใต้
การควบคุมวงของครูเอื้อ สุนทรสนาน ผู้ซึ่งนอกจากจะเป็นหัวหน้าวงดนตรีแลว้ครูเอื้อยังเป็นผู้ควบคุม
การผลิตบทเพลงด้วยตัวเองในทุกขั้นตอน ทั้งการคัดเลือกผู้ เรียบเรียงให้เหมาะสมกับลีลาของแต่ละ
บทเพลง ประพันธ์บทเพลงให้เหมาะสมและส่งเสริมเอกลักษณ์การขับร้องของนักร้องแต่ละคน และ
ด้วยพื้นฐานทางดนตรีคลาสสิกที่ครูเอื้อได้รับการถ่ายทอดจากพระเจนดุริยางค์เมื่อครั้งเป็นนักดนตรี
อยู่ที่กรมมหรสพ (กรมศิลปากรในปัจจุบัน) ครูเอื้อจึงเป็นครูถ่ายทอดความรู้ด้านดนตรีตะวันตกให้กับ
นักร้องและนักดนตรีทุกคนในวงสามารถอ่านและเขียนโน้ตได้ นักร้องของวงดนตรีสุนทราภรณ์จึงมี
ความสามารถในการขับร้องบทเพลงในลีลาดนตรีแจ๊ส บิ๊กแบนด์ได้ตรงท านอง ตรงจังหวะ และมี
เทคนิคการขับร้องที่ผสมผสานลีลาการขับร้องแบบไทยและตะวันตกได้อย่างเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว 
นักร้องของวงสุนทราภรณ์ที่ในยุคแรกเริ่มนี้ ได้แก่ ครูเอื้อ สุนทรสนาน มัณฑนา โมรากุล เพ็ญศรี  
พุ่มชูศรี บุษยา รังสี วินัย จุลละบุษปะ หม่อมราชวงศ์ถนัดศรี สวัสดิวัตน์ และ รวงทอง ทองลั่นธม  
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นอกจากวงดนตรีสุนทราภรณ์แล้ว ในช่วงเวลาเดียวกันนี้ยังมีคีตกวีอีกหลายคนที่พัฒนา 
บทเพลงไทยสากลในลักษณะการผสมผสานดนตรีตะวันตกเข้ากับส าเนียงดนตรีไทยและมาจาก
จุดเริ่มต้นทางดนตรีเดียวกัน อาทิ ครูนารถ ถาวรบุตร ครูล้วน ควันธรรม ครูสมาน กาญจนผะลิน  
ครูสง่า อารัมภีร ครูชาลี อินทรวิจิตร และครูไสล ไกรเลิศ โดยเรียกบทเพลงไทยสากลในลักษณะนี้ว่า 
บทเพลงลูกกรุง สาเหตุที่ใช้ช่ือบทเพลงลูกกรุง เนื่องจากเป็นบทเพลงที่ถ่ายทอดเรื่องราว วิถีชีวิต 
เหตุการณ์ ความรู้สึก นึกคิด รวมถึงค่านิยมในแบบชาวเมืองกรุงของคนไทยในสมยัน้ัน นักร้องบทเพลง
ลูกกรุงที่มีช่ือเสียง อาทิ สวลี ผกาพันธ์ุ สุเทพ วงศ์ก าแหง ชรินทร์ นันทนาคร ธานินทร์ อินทรเทพ 
จินตนา สุขสถิตย์ ทนงศักดิ์ ภักดีเทวา และศรีไศล สุชาติวุฒิ  
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6.1.2 หลักการขับร้องตามขนบ 

6.1.2.1 หลักการขับร้องตามขนบของวงดนตรีสุนทราภรณ ์

หลังจากที่ครูเอื้อ สุนทรสนาน เกษียณอายุราชการในปี พ.ศ. 2514 ได้มีด าริในการ
จัดต้ังโรงเรียนสุนทราภรณ์การดนตรี เพื่อฝึกฝนการขับร้องตามขนบของวงดนตรีสุนทราภรณ์ โดยยึด
หลักการสอนขับร้องตามแนวทางของพระเจนดุริยางค์ ดังนั้นในการศึกษาหลักการขับร้องตามขนบ 
ของวงดนตรีสุนทราภรณ์ จึงควรศึกษาสิ่งที่พระเจนดุริยางค์ได้บันทึกในหนังสอืหลกัวิชาการดนตรีและ
การขับร้องควบคู่ไปด้วย ในหนังสือหลักวิชาการดนตรีและการขับร้อง เล่มที่  1 (2523: 7) 
พระเจนดุริยางค์ได้บันทึกแก่นการสอนขับร้องไว้ว่า 

“ในการขับร้องบทเพลงต่าง ๆ นั้นนอกจากจะต้องพยายามให้นักเรียน 
ขับร้องได้ถูกต้องและชัดเจนในท านองเพลงและถ้อยค าแล้ว ยังจะต้องพยายามให้
เขาปฏิบัติได้ไพเราะชวนฟังอีกด้วย ซึ่งในการนี้จะต้องก าหนดระยะที่ต้องถอน 
ลมหายใจให้เหมาะ และต้องค านึงถึงเครื่องหมายต่าง ๆ ที่บันทึกไว้ในทุกท านอง
เพลง เช่น ท าเสียงมีหนักมีเบาให้สอดคล้องกันไปในเวลาเดียวกันดังนี้ เป็นต้น จึง
สรุปได้ว่าผู้ปฏิบัติจะต้องมีความเข้าใจในวิธีการปฏิบัติสอดคล้องไปกับความหมาย
ของบทเพลงที่ขับร้องนั้นด้วย” 

 
จากการสัมภาษณ์อาจารย์จิระ สัตตะพันธ์คีรี อดีตครูสอนขับร้องของโรงเรียน  

สุนทราภรณ์การดนตรี ได้ให้แนวทางการขับร้องตามขนบของวงดนตรีสุนทราภรณ์ไว้ดังนี้ 
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การขับร้องจังหวะและท านอง 
ครูเอื้อให้ความส าคัญกับการขับร้องจังหวะและท านองมาก ดังจะเห็นได้จากหนังสือ

หลักวิชาการดนตรีและการขับร้องของพระเจนดุริยางค์ที่มีเนื้อหาหลักอยู่ที่การฝึกขับร้องให้ตรงระดับ
เสียงสูงต่ าและรปูแบบจังหวะโดยไม่ผดิเพีย้น ประกอบกับบทเพลงส่วนใหญ่เป็นบทเพลงประกอบการ
เต้นร า จึงท าให้การรักษาจังหวะให้ตรงและกระชับเป็นสิ่งส าคัญมาก โดยอนุโลมให้มีการขับร้องหน่วง
จังหวะได้เล็กน้อย แต่ยังคงต้องยึดจังหวะตกเป็นหลัก การขับร้องเหลื่อมจังหวะตลอดทั้งเพลงนั้น  
ถือว่าเป็นการผิดขนบอย่างร้ายแรง 

การขับร้องท านองก็เช่นเดียวกัน ถึงแม้ว่าบทเพลงส่วนใหญ่นั้นได้รับอิทธิพลมาจาก
ลักษณะการด าเนินท านองแบบตะวันตก แต่ได้มีการปรับท่วงท านองให้เป็นการพบกันครึ่งทางของทั้ง
ค าร้องและท านอง โดยการปรับการข้ึนลงของโน้ตให้เหมาะสมกับระดับเสียงสูงต่ าของวรรณยุกต์ไทย
เพื่อไม่ให้ความหมายของค าร้องนั้นผิดเพี้ยนไปและยังคงความไพเราะของท่วงท านองเอาไว้อยู่ ดังนั้น
การขับร้องโดยเพิ่มการผันท านองให้เข้ากับเสียงวรรณยุกต์ไทยมากเกินกว่าต้นฉบับ อาจท าให้ท านอง
ผิดเพี้ยนไปจนผิดส าเนียงดนตรีได้  

ประการสุดท้าย เอกลักษณ์ส าคัญของวงสุนทราภรณ์คือการขับร้องหมู่  ดังนั้น 
ผู้ขับร้องทุกคนต้องศึกษาจังหวะและท านองต้นฉบับที่ถูกต้องของแต่ละบทเพลง เพื่อให้สามารถ  
ขับร้องเข้าจังหวะกับผู้อื่นโดยไม่ให้เกิดการล้ าหรือหน่วงจังหวะไปกว่าผู้ขับร้องคนอื่น อันจะท าให้การ
ขับร้องหมู่นั้นขาดความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน 

เทคนิคการหายใจ 
เทคนิคการหายใจนั้นยึดตามค าสอนของพระเจนดุริยางค์ โดยการหายใจเข้าควร

หายใจให้ลึกและให้ลมหายใจเต็มปอด โดยระวังไม่ให้เสียงการหายใจเข้านั้นมีเสียงดังรบกวนการ
หายใจออกให้ค่อย ๆ ผ่อนลมหายใจออกด้วยการประคองลมหายใจให้สามารถขับร้องได้จบทั้ง
ประโยค การแบ่งวรรคหายใจระหว่างประโยคในกรณีที่ไม่สามารถประคองลมหายใจจนจบประโยค 
ต้องมีการหาต าแหน่งให้ เหมาะสมเพื่อความเป็นระเบียบเรียบร้อยและไม่ท าให้ค าร้องนั้นผิด
ความหมาย 

เทคนิคการเปล่งเสียง 
การเปล่งเสียงตามขนบของวงดนตรีสุนทราภรณ์นั้นไม่สามารถเทียบเคียงกับการ  

ขับร้องไทยเดิมหรือคลาสสกิได้ทั้งหมด แต่เป็นการประยุกต์เพื่อน าข้อดีของการขับรอ้งทัง้สองประเภท
มาผสมผสานกัน โดยสิ่งที่ต้องปรับเปลี่ยนจากการขับร้องบทเพลงไทยเดิมคือการใช้เสียงในช่วงเสียง
สูง ต้องไม่พยายามดันเสียงในกลุ่มช่วงเสียงอกข้ึนไปสูงมากจนเกินไป ควรใช้การขับร้องด้วย  
กลุ่มช่วงเสียงศีรษะของการขับร้องบทเพลงคลาสสิกเข้ามาเพื่อประสมกลุ่มช่วงเสียง หรือแม้แต่การ
ปรับเปลี่ยนไปใช้กลุ่มช่วงเสียงศีรษะหรือใช้กลุ่มช่วงเสียงหลบ ขับร้องให้เกิดคุณภาพเสียงที่ฟังดู
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นุ่มนวลข้ึน ในขณะที่การใช้กระแสเสียงพลิ้วแบบการขับร้องบทเพลงคลาสสิกนั้นสามารถน ามาใช้ใน
การทอดเสียงในโน้ตที่มีจังหวะยาวก็จะท าให้น่าฟัง แต่หากใช้กระแสเสียงพลิ้วอย่างต่อเนื่องตลอดทั้ง
บทเพลงนั้นถือว่าไม่เหมาะสม อนึ่ง การขับร้องโดยใช้กระแสเสียงเรียบตลอดทั้งเพลงนั้นถือว่าไม่ผิด
ขนบแต่อย่างใด 

การขับร้องหมู่ของวงดนตรีสุนทราภรณ์นอกจากจะเป็นการฝึกเรื่องจังหวะและ
ท านองให้กับผู้ขับร้องแล้ว ยังถือเป็นการฝึกการเปล่งเสียงร้องให้มีเนื้อเสียงกลมนวลไพเราะ ลดความ
เสียดแหลมและการตะเบ็งเสียง เพื่อสร้างความกลมกลืนเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันให้กับการขับร้องหมู่ 
นักร้องฝึกหัดจะได้รับการฝึกฝนให้ขับร้องหมู่ในการแสดงเป็นล าดับแรกก่อนเสมอ และเมื่อมีทักษะที่
ช านาญมากพอจึงจะได้รับเลือกให้ขับร้องเดี่ยว นอกจากนั้นยังใช้การขับร้องหมู่เพื่อเป็นการอบอุ่น
เสียงก่อนการขับร้องเดี่ยวในการแสดงทุกครั้ง 

การสร้างสีสันของเสียงร้องไม่ควรกระท าจนเกินงาม กล่าวคือ ผู้ ขับร้องไม่ควร  
โหนเสียงหรือใช้สีสันของเสยีงรอ้ง เช่น เสียงฉอเลาะ ออดอ้อน อย่างฉูดฉาดจนดูเป็นการประดิษฐ์มาก
เกินไป แต่ควรศึกษาและท าความเข้าใจกับเนื้อหาของบทเพลง เพื่อให้สามารถใช้น้ าเสียงสื่อสาร
ออกมาได้อย่างเป็นธรรมชาติตามขนบของวงดนตรีสุนทราภรณ์ ทั้งนี้วงดนตรีสุนทราภรณ์มีบทเพลง
ให้เลือกขับร้องอย่างหลากหลาย ดังนั้นผู้ขับร้องควรรู้จักเลือกบทเพลงให้เหมาะกับทั้งเนื้อเสียงและ
ช่วงกว้างของเสียงตนเอง 

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
ความกังวานของเสียงร้องตามขนบของวงดนตรีสุนทราภรณ์นั้นเกิดจากการ  

วางต าแหน่งเสียงให้อยู่ด้านหน้าของโพรงกะโหลกเพื่อให้ได้เสียงที่คมและชัดเจน การวางต าแหน่ง
เสียงในลักษณะนี้จะท าให้เกิดเสียงกังวานไปยังโพรงจมูกและโพรงกะโหลกบริเวณด้านหน้า โดยจะไม่
มีการเพิ่มความกังวานโดยใช้โพรงกะโหลกศีรษะด้านหลังและด้านบนซึ่งจะก่อให้เกิดเนื้อเสียงที่ใหญ่
คล้ายการขับร้องบทเพลงคลาสสิก 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
หากไม่ได้ศึกษาขนบการขับร้องของวงดนตรสีุนทราภรณ์อย่างละเอียดลึกซึ้งจะท าให้

เข้าใจผิดว่า การออกเสียงค าร้องตามขนบของวงดนตรีสุนทราภรณ์ผู้ขับร้องต้องยืดและหน่วงค าร้อง
ตามแบบครูเอื้อ แต่แท้จริงแล้วการออกเสียงค าร้องในลักษณะนั้นเหมาะกับเสียงของครูเอื้อเพียง  
ผู้เดียวเท่านั้น โรงเรียนดนตรีสุนทราภรณ์ไม่มุ่งเน้นการสอนให้ผู้เรียนขับร้องโดยลอกเลียนเสียงของ 
ครูเอื้อหรือนักร้องท่านใดของวงดนตรีสุนทราภรณ์ทั้งสิ้น เพราะการจะก้าวมาเป็นนักร้องที่ประสบ
ความส าเร็จนั้นผู้ขับร้องต้องสามารถสร้างเอกลักษณ์ในการขับร้องของตนเองให้โดดเด่นเป็นที่จดจ าได้ 
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การประดบัโน้ตช่วงเอ้ือน 
ผู้ขับร้องควรมีศิลปะในการประดับโน้ตช่วงเอื้อนอย่างพอประมาณ ไม่ประดับโน้ต

มากเท่าการขับร้องบทเพลงไทยเดิมและลูกทุ่ง เนื่องจากบทเพลงลูกกรุงมีลักษณะแนวท านองที่มีการ
ลดทอนความวิจิตรของการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนลงมาจากบทเพลงไทยเดิม ถ้าไม่ได้มีการตั้งใจประดับ
โน้ตช่วงเอื้อนไว้ โดยมากจะเป็นการเอื้อนเสียงเพื่อให้ตรงเสียงวรรณยุกต์เท่านั้น 

6.1.2.2 หลักการขับร้องตามขนบดนตรีลูกกรุง 

เนื่องจากบทเพลงลูกกรุงและบทเพลงของวงดนตรีสุนทราภรณ์ได้รับการพัฒนามา
ในช่วงเวลาเดียวกัน ผู้ขับร้องและผู้ฟังในปัจจุบันอาจไม่สามารถแยกความแตกต่างของการขับร้องทั้ง 
2 ลีลาน้ีได้ จึงต้องท าการเก็บรวบรวมข้อมูลเพิ่มโดยการสัมภาษณ์ผู้เช่ียวชาญด้านการขับร้องบทเพลง 
ลูกกรุง 2 ท่าน คือศรีไศล สุชาติวุฒิ และทิพย์วัลย์ ปิ่นภิบาล ผู้เช่ียวชาญทั้ง 2 ท่านได้แสดงทัศนะ
เกี่ยวกับหลักการขับร้องบทเพลงลูกกรุงว่า โดยแท้จริงแล้วเทคนิคการขับร้องในกระบวนการต่าง ๆ มี
ความคล้ายคลึงกับการขับร้องตามขนบของวงดนตรีสุนทราภรณ์เป็นอย่างมาก เนื่องจากเป็นบทเพลง
ในลักษณะเพลงไทยสากลที่เกิดข้ึนและได้รับการพัฒนามาพร้อม ๆ กัน รวมถึงผู้ขับร้องก็อยู่ในวัย
ใกล้เคียงกัน ต่างกันที่ผู้ขับร้องบทเพลงลูกกรุงไม่ได้ถูกฝึกฝนอย่างเป็นระเบียบแบบแผนเช่นเดียวกับ 
ผู้ขับร้องของวงดนตรีสุนทราภรณ์ ผู้ขับร้องส่วนใหญ่เริ่มจากการเป็นนักร้องสมัครเล่น จนได้รับ  
การชักชวนจากครูเพลงให้ขับร้องบทเพลงของตน โดยครูเพลงจะคัดเลือกผู้ขับร้องให้ตรงกับลีลาของ 
บทเพลงที่ตนประพันธ์ข้ึน ซึ่งลีลาการประพันธ์บทเพลงลูกกรุงนี้มีความหลากหลายมากกว่าบทเพลง 
สุนทราภรณ์ โดยมีการปรับเปลี่ยนไปตามความนิยมของแนวดนตรีในช่วงเวลาต่าง ๆ ท าให้วิธีการใช้
เสียงนั้นได้รับการพัฒนาตามไปด้วย 

เมื่อกล่าวถึงพัฒนาการทางดนตรีในบทเพลงลูกกรุง สิ่งที่มีการพัฒนาควบคู่ไปกับ
การเปลี่ยนแปลงทางสังคมเช่นเดียวกับดนตรีคือภาษา ภาษาไทยในยุคสมัยต่าง ๆ ตั้งแต่สุโขทัย 
อยุธยา ธนบุรี จนมาถึงรัตนโกสินทร์มีพัฒนาการอย่างต่อเนื่อง พัฒนาการทางภาษานั้นก่อให้เกิด  
การสร้างสรรค์สิ่งใหม่ เช่น ค าศัพท์ใหม่ ๆ ที่เพิ่มมากข้ึนจากทั้งภาษาไทยและภาษาตะวันตก และ 
การเสื่อมสูญของสิ่งเก่า เช่น ช่ือเรียกข้าวของเครื่องใช้บางอย่างที่เลิกผลิตเลิกใช้แล้ว และการลดเสียง 
ลดพยางค์ เป็นต้น 

การลดเสียงเป็นอีกหนึ่งกระบวนการพัฒนาการทางภาษา ซึ่งโดยส่วนมากจะเกิด
จากภาษาพูดมากกว่าภาษาเขียน หรือเกิดจากภาษาพูดก่อนแล้วภาษาเขียนจึงเกิดการเปลี่ยนแปลง
ตาม โดยเฉพาะประเทศไทยในช่วงหลังเปลี่ยนแปลงการปกครอง พ.ศ. 2475 มีการเปลี่ยนแปลงอย่าง
รวดเร็ว สังคมเมืองกรุงเป็นสังคมที่เห็นความเปลี่ยนแปลงนี้จากสภาพสังคมและวิถีชีวิตที่เร่งรีบ  
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ปัจจัยต่าง ๆ เหล่าน้ีล้วนเป็นผลท าให้ภาษาพูดของไทยนั้นเกิดการลดเสียง ตัวอย่างที่เห็นชัดที่สุดคือ
การกล่าวค าทักทาย สวัสดี ที่จอมพล ป. พิบูลสงคราม เห็นชอบให้ใช้เป็นค าทักทายอย่างเป็นทางการ
ของประเทศไทยในปี พ.ศ. 2486 เมื่อเวลาผ่านไป จากที่ควรออกเสียงว่า “สะ-หวัด-ดี” ลดเสียงลง
เหลือ “หวัด-ดี” และคนรุ่นใหม่สมัยนี้ลดเสียงเหลือเพียง “เออ-ดี” หรือแค่ “ดี” โดยที่ผู้ฟังไม่ได้รู้สึก
อะไรกับการที่ค าว่าสวัสดีนั้นลดเสียงลงเหลือแค่ “ดี” เนื่องจากสิ่งนี้ค่อย ๆ เปลี่ยนแปลงทีละน้อยจน
ในที่สุดกลายเป็นเรื่องปกติในชีวิตประจ าวันไปเสียแล้ว 

พยางค์ของเสียงที่ลดลงนี้นอกจากจะท าให้ค าสั้นลงและออกเสียงได้รวดเร็วข้ึนแล้ว 
ยังส่งผลถึงการออกเสียงสระในภาษาไทยที่มีความคลายตัวลงด้วย จากการเปรียบเทียบเสียงพูดของ
คนไทยในปัจจุบันกับคนไทยในช่วงยุคแรกเริ่มของบทเพลงลูกกรุงด้วยการย้อนไปชมภาพยนตร์ที่ผลิต
และออกฉายในช่วงก่อนปี พ.ศ. 2500 โดยศึกษาเฉพาะเสียงของพระเอกและนางเอกพบว่า วิธีการ
ออกเสียงของนักพากย์ในสมัยนั้นพากย์เสียงพระเอกด้วยเสียงที่นุ่ม ทุ้ม ในขณะที่เสียงของนางเอกจะ
ออกเล็ก แหลม และมีเสียงนาสิกอย่างชัดเจน เมื่อเปรียบเทียบกับเสียงของนักแสดงในปัจจุบันที่รับ
บทบาทในลักษณะเดียวกันพบว่า เสียงพูดของทั้งผู้ชายและผู้หญิงมีเนื้อเสียงจริงมากขึ้น มีเสียงนาสิก
ลดลง และระดับเสียงพูดต่ าลงอย่างเห็นได้ชัด ไม่ได้ยินนักแสดงที่ใช้เนื้อเสียงในการแสดงเหมือน  
นักพากย์ในสมัยก่อนเลย 

การออกเสียงค าของนักพากย์ในยุคก่อนปี พ.ศ. 2500 มีความชัดถ้อยชัดค าของทั้ง
เสียงพยัญชนะและสระในทุกพยางค์ เมื่อเทียบกับการออกเสียงค าในปัจจุบันพบว่า เสียงพูดของคน
ไทยยุคปัจจุบันมีรูปสระที่คลายความชัดเจนลง จนค าบางค าไม่เหลือเสียงสระแท้ของค าน้ัน ๆ อันเป็น
ผลท าให้คนรุ่นเก่ามักจะตักเตือนเด็กรุ่นใหม่เสมอว่า “พูดจาฟังไม่รู้เรื่อง” และสิ่งที่แตกต่างอีกสิ่งหนึ่ง
คือเสียงวรรณยุกต์ โดยเฉพาะวรรณยุกต์เสียงโท ตรี และจัตวา ในสมัยก่อนมีความแหลมสูงกว่า  
เสียงวรรณยุกต์ในสมัยปัจจุบันอย่างเห็นได้ชัด 

เมื่อย้อนกลับมาศึกษาบทเพลงที่มกีารบันทึกเสยีงในช่วงเวลาเดียวกัน พบว่าลักษณะ
ของการออกเสียงพูดนั้นเป็นลักษณะที่คล้ายคลึงกับวิธีการออกเสียงค าร้องในการขับร้องบทเพลง 
ลูกกรุงเป็นอย่างมาก จากการศึกษาเปรียบเทียบนี้ท าให้พบต้นเหตุของปัญหาและสามารถวิเคราะห์
กระบวนการท างานต่าง ๆ ของร่างกายออกมาเป็นเทคนิคการขับร้องได้ชัดเจนมากยิ่งข้ึน ดังนี้ 

เทคนิคการใช้เนื้อเสียงระดับศีรษะ 
เสียงพูดของคนไทยในช่วงก่อนปี พ.ศ. 2500 มีการใช้เนื้อเสียงระดับศีรษะ (head 

voice) และเสียงนาสิก (nasal resonance) โดยธรรมชาติทั้งชายและหญิง และใช้วิธีการออกเสียง
นั้นในการขับร้อง เมื่อเทียบกับคนในสมัยปัจจุบันที่พูดด้วยเสียงจากเนื้อเสียงระดับอก (chest voice) 
เมื่อต้องขับร้องบทเพลงลูกกรุงให้ได้สีสันของเสียงใกล้เคียงกับการเปล่งเสียงตามขนบของการขับร้อง
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บทเพลงลูกกรุง จึงต้องฝึกการเช่ือมเสียงร้องไปใช้เนื้อเสียงระดับศีรษะมากข้ึน เนื่องจากวิธีการ  
เปล่งเสียงโดยใช้เนื้อเสียงระดับศีรษะก่อให้เกิดคุณภาพเสียงที่มีความนุ่มนวล ไม่กระด้าง 

การใช้เนื้อเสียงระดับศีรษะมีวิธีการเดียวกับการเปล่งเสียงเพื่อการขับร้องเลกาโตใน
บทเพลงร้องศิลป์ตะวันตกยุคโรแมนติก แต่ในการขับร้องบทเพลงลูกกรุงผู้ขับร้องต้องลดแรงดันของ
ลมหายใจให้แผ่วลง แต่ยังต้องคงความสม่ าเสมอให้ได้เช่นเดียวกัน การขับร้องในลักษณะนี้ส าหรับ 
ผู้ขับร้องที่ได้รับการฝึกฝนทางการขับร้องบทเพลงคลาสสิกมาน้ันมีความยากและง่ายในเวลาเดียวกัน 
สิ่งที่สามารถปรับใช้ได้ทันทีคือการใช้เนื้อเสียงระดับศีรษะ ในขณะที่สิ่งที่ต้องฝึกควบคุมเพิ่มเติมคือ
กระบวนการหายใจ ดังจะกล่าวถึงในล าดับต่อไป 

เทคนิคการสร้างความชัดเจนในการออกเสียงค าร้อง 
ในกระบวนการนี้ ผู้ขับร้องควรสร้างความเข้าใจที่ถูกต้องเกี่ยวกับความชัดเจนใน  

การออกเสียงค าร้องเสียก่อนว่าต้องการความชัดเจนในระดับใด จากการสังเกตการขับร้องของ  
ผู้ขับร้องกลุ่มตัวอย่างพบว่า โดยแท้จริงแล้วในการขับรอ้งบทเพลงลูกกรุงนั้นไม่ได้ต้องการความชัดเจน
ของการออกเสียงรอ้งทีเ่ปน็การเน้นค าร้องแต่ละค าจนเกนิพอดี โดยเฉพาะการออกเสยีงพยัญชนะต้อง
มีความนุ่มนวล ไม่ออกเสียงแทรกกระจายและกระแทกเสียง การออกเสียงค าควบกล้ าให้มีความ
ชัดเจนพอประมาณ เพื่อให้เสียงพยัญชนะไม่รบกวนความไพเราะของท่วงท านอง 

สิ่งที่ผู้ขับร้องบทเพลงลูกกรุงออกเสียงอย่างชัดเจนกว่าผู้ขับร้องในสมัยปัจจุบันคือ
การออกเสียงสระที่มีคุณภาพเสียงถูกต้องตามเสียงสระดั้งเดิม จากการศึกษาเปรียบเทียบการพูดของ
คนไทยพบว่าการออกเสียงของคนไทยในปัจจุบันมีเสียงสระที่คลายตัวจากเสียงสระดั้งเดิม กล่าวคือ 
เสียงสระปิด ได้แก่สระอิ อี อึ อือ อุ อู เอะ เอ โอะ โอ ที่ควรจะปิดเสียงสระให้เล็กลงโดยการขยับ  
รูปปากห่อเข้าเป็นวงกลม หรือฉีกออกด้านข้างเป็นวงรีเพื่อออกเสียงสระปิด กลับคลายตัวเปิดออก 
ในขณะที่สระเปิดอย่างสระ อะ อา แอะ แอ เอาะ ออ เออะ เออ ที่ควรจะขยับกรามให้คลายตัวออก
กว้างมากพอที่จะท าให้สระเปิดแต่ละเสียงคงคุณภาพเสียงดั้งเดิม กลับห่อเข้าเนื่องจากการไม่ท างาน
ของกราม ท าให้การออกเสียงสระทุกเสียงมารวมอยู่ในต าแหน่งที่ เปิดและปิดไม่ชัดเจน  สร้าง 
ความคลุมเครือให้กับเสียงพูดและเสียงร้อง 
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6.1.3 การประยุกต์องค์ความรู้สู่การฝึกปฏิบัติ 

 จุดประสงค์หลักของการตัดสินใจเลือกหัวข้อดุษฎีนิพนธ์นี้คือความต้องการที่จะเป็นคนไทยที่
สามารถขับร้องบทเพลงไทยได้ตามขนบ นับว่าเป็นสิ่งที่ท้าทายมากส าหรับผู้ขับร้องที่ตลอดระยะเวลา
เกือบ 20 ปีของชีวิตนั้นร่ าเรียนและขับร้องบทเพลงคลาสสิกซึ่งมีวิธีการขับร้องฉีกจากทุกกฎของการ
ขับร้องบทเพลงไทย ระดับความยากของการทุ่มเทที่จะเรียนรู้ ฝึกฝน ปรับตัวเมื่อครั้งที่เริ่มต้นขับร้อง
บทเพลงคลาสสิกเป็นเช่นไร การหวนกลับมาตั้งใจจริงในการขับร้องบทเพลงไทยก็มีความยากเช่นน้ัน 
 เมื่อมีความตั้งใจจริงได้ดังนั้นจึงกลับมาย้อนมองว่า ถ้าจะขับร้องบทเพลงไทยให้ได้ดีควรเริ่ม
จากบทเพลงประเภทใด เป็นโอกาสอันดีที่เมื่อประมาณ 5 ปีที่แล้วมีโอกาสได้ขับร้องบทเพลงร้องศิลป์
ของท่านผู้หญิงพวงร้อย อภัยวงศ์ ในการแสดงครั้งหนึ่ง ถึงแม้ว่าในการขับร้องครั้งนั้ นจะได้รับเสียง 
ช่ืนชมจากผู้ชมและผู้ฟัง แต่เมื่อย้อนกลับมาตั้งใจสังเกตการขับร้องของตนเองด้วยหูของคนไทย  
คนหนึ่งจากที่ได้บันทึกเสียงไว้นั้น กลับพบว่ายังมีข้อบกพร่องที่ควรได้รับการฝึกฝนขัดเกลามากมาย 
ด้วยเหตุนี้จึงเป็นแรงบันดาลใจให้เริ่มศึกษา รวบรวมองค์ความรู้  และฝึกฝนการขับร้องบทเพลง 
ไทยสากลเสียก่อน 
 ทักษะหลักที่ต้องฝึกฝนในการขับร้องบทเพลงไทยสากลคือการใช้เนื้อเสียงระดับศีรษะในการ
ขับร้องบทเพลงไทย เนื่องจากเนื้อเสียงระดับศีรษะเป็นเนื้อเสียงหลักที่ผู้ขับร้องทุกคนใช้ในการขับร้อง
บทเพลงไทยสากลทั้งผู้ขับร้องจากวงดนตรีสุนทราภรณ์และผู้ขับร้องบทเพลงลูกกรุง  

สิ่งที่ต้องฝึกควบคุมเพิ่มเติมเป็นพิเศษคือกระบวนการหายใจ เนื่องจากผู้ขับร้องบทเพลง
คลาสสิกจะเคยชินกับกระบวนการท างานของร่างกายที่ช่วยเพิ่มแรงดันของลมหายใจให้มีปริมาณมาก
พอที่จะสร้างเสียงที่ก้องกังวานโดยไม่ต้องใช้ไมโครโฟน เมื่อต้องลดแรงดันลมหายใจให้แผ่วลง 
นอกจากจะมีผลต่อกระบวนการหายใจแล้ว กลุ่มช่วงเสียงศีรษะที่เคยใช้ได้อย่างคล่องแคล่วก็ได้รับ
ผลกระทบไปด้วย เนื่องจากเมื่อแรงดันลมหายใจลดลงการท างานของกล้ามเนื้อไครโคไทรอยด์จะต้อง
เพิ่มข้ึนเพื่อช่วยให้เส้นเสียงนั้นยืดตัวบางลง ในระยะแรกของการขับร้องในลักษณะนี้พบว่าไม่สามารถ
ควบคุมกระแสเสียงให้นิ่งหรือพลิ้วได้เหมือนเคย 

ดังนั้นจึงต้องกลับมาที่ต้นตอของปัญหา นั่นคือการควบคุมแรงดันของลมหายใจที่ลดลง 
พบว่าต้องเพิ่มความแข็งแรงของกล้ามเนื้อหน้าท้องและกล้ามเนื้อล าตัวให้ท างานได้เต็มประสิทธิภาพ
มากขึ้นไม่เช่นน้ันลมหายใจจะถูกผลักออกมาในปริมาณที่มากเกินไป จึงต้องอาศัยการออกก าลังกายที่
ช่วยในการสร้างกล้ามเนื้อหน้าท้องและล าตัวเข้ามาช่วยในการฝึกฝนควบคู่ไปกับการฝึกควบคุม  
ลมหายใจ 
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การฝึกควบคุมลมหายใจ 
จากการฝึกฝนในหลายรูปแบบพบว่าแบบฝึกหัดที่ใช้ในการควบคุมแรงดันลมหายใจที่ได้ผลดี

ที่สุดคือแบบฝึกหัดการเป่าลมผ่านหลอดกาแฟในแก้วน้ า เนื่องจากการฝึกฝนในลักษณะนี้เป็นการใช้
หลักการธรรมชาติที่แรงดันของน้ าจะต้านการเคลื่อนตัวของอากาศนั่นคือลมหายใจ โดยฝึกควบคุมให้
กระแสลมหายใจที่สามารถมองเห็นได้ด้วยฟองอากาศในน้ าน้ันเป็นฟองละเอียดเล็กที่สุด และยังคง
ความต่อเนื่องของฟองอากาศให้เคลื่อนตัวออกมาอย่างสม่ าเสมอ ในช่วงแรกอาจพบว่าฟองอากาศนั้น
มีขนาดใหญ่ หรือเมื่อฟองอากาศลดขนาดลงแล้วกลับสูญเสียความต่อเนื่องของฟองอากาศ แต่เมื่อมี
ความอดทนฝึกฝนไปเรื่อย ๆ จะเห็นพัฒนาการอย่างค่อยเป็นค่อยไปว่าสามารถควบคุมให้ฟองอากาศ
นั้นมีขนาดเล็กลงได้และการเคลื่อนตัวของฟองอากาศนั้นมีความต่อเนื่องดังที่ตั้งใจ 

การฝึกการเปล่งเสียง 
การฝึกเปล่งเสียงต้องท าควบคู่กับการฝึกควบคุมลมหายใจ โดยทุกครั้งก่อนฝึกเปล่งเสียงต้อง

ท าแบบฝึกหัดการควบคุมลมหายใจอย่างน้อย 5 – 10 นาทีเพื่อให้การท างานของกล้ามเนื้อหน้าท้อง
และกล้ามเนื้อล าตัวได้รับการอบอุ่นให้เข้าที่เสียก่อน 

แบบฝึกหัดการเปล่งเสียงใช้เทคนิคการขับร้อง เมซซา ดิ โวเช ของการขับร้องในยุคบาโรก 
โดยการ “ฮัม” หรือขับร้องเสียงสระปิด อู และ อี เพื่อให้เส้นเสียงปิดกันสนิทได้ง่ายกว่าการใช้ 
สระเปิด ด้วยโน้ตที่ไม่สูงและไม่ต่ าจนเกินไป เริ่มจากความดังของเสียงระดับปานกลาง ซึ่งผู้ขับร้อง  
แต่ละคนจะมีระดับความเข้มของเสยีงปานกลางไม่เท่ากนั ข้ึนอยู่กับขนาดของเสียงร้องและความกว้าง
ของระดับความเข้มที่สามารถขับร้องให้ดังและเบาที่สุด ข้ันแรกจึงควรสังเกตและค้นหาให้พบก่อนว่า
ความดังของเสียงในระดับปานกลางของตนน้ันอยู่ประมาณระดับใด ซึ่งโดยส่วนใหญ่ความดังของเสียง
ในระดับปานกลางจะเป็นระดับความเข้มที่ใกล้เคียงกับเสียงพูด และสามารถขับร้องได้โดยไม่ต้องใช้
ความพยายามมาก 

 
แบบฝึกหัดท่ี 6.1 แบบฝึกหัด เมซซา ดิ โวเช ขาลง 
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เมื่อค้นพบความดังของเสียงระดับปานกลางแล้วควรฝึกลากเสียงด้วยความดังระดับนั้นจน
มั่นใจว่าสามารถควบคุมการเคลื่อนตัวของลมหายใจและการเปล่งเสียงได้อย่างอิสระเสียก่อนแล้วจึง
เริ่มฝึกการขับร้องเมซซา ดิ โวเช โดยในแบบฝึกหัดน้ีจะเลือกฝึกเฉพาะครึ่งหลังของการขับร้องเมซซา 
ดิ โวเช คือส่วนที่เป็นการลดระดับความเข้มของเสียงลง ใน 4 จังหวะแรกควรค่อย ๆ ลดระดับ  
ความเข้มของเสียงลงอย่างไม่รีบร้อนแล้วจึงลากโน้ตด้วยระดับความเข้มของเสียงนั้นต่ออีก 4 จังหวะ 
เพื่อให้ร่างกายไม่เสยีสมดุลในการควบคุมทั้งกระบวนการหายใจและการเปลง่เสียงร้อง เพราะเป็นสิ่งที่
ส าคัญมากที่สุด ในช่วงแรกพบว่ายังไม่สามารถลดระดับความเข้มของเสียงลงไปได้เบาเท่าที่ต้องการ 
เช่นเดียวกับการฝึกการควบคุมลมหายใจ การฝึกฝนในแบบฝึกหัดนี้ต้องอาศัยความอดทนและ  
ความสม่ าเสมอในการฝึกเพื่อให้ได้ผลลัพธ์ที่ดีและเสถียรที่สุด 

การฝึกการออกเสียงค าร้อง 
 อีกทักษะที่มีความส าคัญมากในการขับร้องบทเพลงไทยสากลคือทักษะการออกเสียงค าร้อง 
ซึ่งเป็นทักษะที่ต้องใช้การเรียนรู้จากการฟังทั้งการขับร้องของผู้ขับร้องกลุ่มตัวอย่างและการขับร้อง
ของตนเอง จากการศึกษาพบว่าด้วยวิธีการขับร้องโดยไม่ใช้ไมโครโฟนแบบคลาสสิกท าให้ผู้ขับร้องต้อง
ออกเสียงค าร้องแต่ละค าให้ชัดเจนโดยเฉพาะเสียงพยัญชนะ เพื่อให้ผู้ฟังที่อยู่แถวหลังสุดของ  
โรงอุปรากรและสังคีตสถานต่าง ๆ ยังคงได้ยินและเข้าใจความหมายของแต่ละถ้อยค าอยู่ ในการ  
ขับร้องบทเพลงไทยสากลนั้นมีการใช้เสียงศีรษะเพื่อให้ได้เสียงที่นุ่มนวล การออกเสียงพยัญชนะที่
ชัดเจนและรุนแรงในแบบการขับร้องบทเพลงคลาสสิกนั้นก่อให้เกิดการรบกวนอรรถรสของภาษาไทย
และสุนทรียรสของท่วงท านองบทเพลงไทยสากล 

เสียงพยัญชนะที่ต้องได้รับการขัดเกลาเอาความคมชัดออกไปมากที่สุด 2 กลุ่มคือ พยัญชนะ
เสียงกัก (ก ข ฃ ค ฅ ฆ บ พ ผ ภ ป ฎ ท ธ ฑ ฒ ฐ ถ ด ฑ ฏ ต) และพยัญชนะเสียงเสียดแทรก (ฟ ฝ 
ซ ส ศ ษ ทร จ ฉ ช ฌ) เนื่องจากเป็นเสยีงพยัญชนะที่มีการบีบอัดและแทรกกระจายของลมหายใจไป
รวบกวนความไพเราะของบทเพลงมากที่สุด การออกเสียงพยัญชนะทั้ง 2 กลุ่มนี้ผู้ขับร้องจึงต้องมี
ความสามารถในการควบคุมทั้งกระแสลมหายใจและอวัยวะที่ใช้ในการออกเสียงค าร้องในท างาน
ประสานกันอย่างนุ่มนวล 
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การควบคุมกระแสลมหายใจ 
กระแสลมหายใจเป็นจุดเริ่มต้นในการสร้างความแทรกกระจายของเสียงร้อง จากวิธีการ

ฝึกฝนลมหายใจของการสร้างเสียงศีรษะในการขับร้องบทเพลงไทยสากลข้างต้นพบว่า ปริมาณและ
แรงดันของลมหายใจนั้นต้องอยู่ในระดับที่น้อยมาก ดังนั้นในการควบคุมลมหายใจเพื่อการออกเสียง
พยัญชนะ ผู้ขับร้องต้องควบคุมไม่ให้ลมหายใจนั้นกระฉอกออกมาจากกระแสลมหายใจที่ขับร้อง  
เสียงสระอยู่ เพราะระลอกลมหายใจที่กระฉอกออกมานี้จะผลักเสียงพยัญชนะให้แทรกกระจาย
ออกมา ต้องปล่อยให้การออกเสียงพยัญชนะนั้นเป็นหน้าที่ของอวัยวะในการออกเสียงค าร้องเท่านั้น 

การควบคุมอวัยวะในการออกเสียงพยัญชนะ 
การควบคุมอวัยวะในการออกเสียงพยัญชนะทั้ง 2 กลุ่มนี้มีความคล้ายคลึงกันคือ ต้องควบคุม

ให้คู่อวัยวะที่ใช้ในการเปิดและปิดเข้าหากันเพื่อสร้างเสียงพยัญชนะ เปิดและปิดเข้าหากันอย่าง
นุ่มนวลที่สุด คล้ายการน าคู่อวัยวะนั้นมาแค่เพียงสะกิดกันเบา ๆ ไม่ได้มีการปิดเข้าหากันจนสนิทแต่
อย่างใด ทั้ง ส่วนกลางของลิ้น และ เพดานแข็ง ในการออกเสียงพยัญชนะ ก ข ฃ ค ฅ ฆ ริมฝีปากบน 
และ ริมฝีปากล่าง ในการออกเสียงพยัญชนะ บ พ ผ ภ ป  ฎ ปลายลิ้น และ ปุ่มเหงือก ในการ 
ออกเสียงพยัญชนะ ท ธ ฑ ฒ ฐ ถ ด ฑ ฏ ต ฟันหน้าบน และ ริมฝีปากล่าง ในการออกเสียงพยัญชนะ 
ฟ และ ฝ ฟันหน้าบน และ ฟันหน้าล่างในการออกเสียงพยัญชนะ ซ ส ศ ษ และ ทร และปลายลิ้น 
และ ฟันหน้าบนด้านใน ในการออกเสียงพยัญชนะ จ ฉ ช และ ฌ  

จากข้อค้นพบวิธีการออกเสียงของคนไทยในปัจจุบันที่มีการออกเสียงสระที่คลายตัวจาก  
เสียงสระดั้งเดิมทั้งสระเปิดและสระปิด จนเกิดความผิดเพี้ยนของเสียงสระนั้นเป็นผลจากการท างาน
ของกล้ามเนื้อรอบรมิฝปีากและ ความคล่องตัวของการขยับกรามในการขับรอ้ง ในการฝึกฝนจงึต้องลง
ไปแก้ปัญหาการท างานของทั้ง 2 อวัยวะนี้ให้ท างานได้อย่างคล่องแคล่ว เพื่อสร้างคุณภาพเสียงสระที่
คมชัดในการขับร้องบทเพลงไทยสากล 

 การฝึกความคล่องแคล่วของริมฝีปาก  
กล้ามเนื้อริมฝีปากนั้นประกอบไปด้วยกล้ามเนื้อย่อย 4 จุด (บน – ล่าง ซ้าย – ขวา) ที่ท างาน

ควบคุมการหุบเข้าเป็นรูปวงกลมในการเสียงสระอู และขยายออกเป็นรูปวงรีในการออกเสียงสระอี 
การฝึกความคล่องตัวของริมฝีปากจึงสามารถท าได้โดยการพูดหรือขับร้องเสียงสระอู และสระอี
สลับกัน โดยฝึกควบคุมให้ริมฝีปากห่อเป็นวงกลม และขยายออกเป็นวงรีสลับกันอย่างกระฉับกระเฉง   
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แบบฝึกหัดท่ี 6.2 แบบฝึกหัดการฝึกความคล่องตัวของกล้ามเนื้อริมฝีปาก 
 

 
  

การฝึกความคล่องแคล่วของกราม 
 การยกตัวและทิ้งตัวของกรามล่างก่อให้เกิดการเปิดและปิดของเสียงสระ โดยเมื่อกรามล่าง  
ทิ้งตัวลงต่ าสุดอย่างอิสระจะท าให้ช่องปากขยายเกิดเป็นเสียงสระอา ในทางตรงกันข้าม เมื่อกราม  
ยกตัวข้ึนสุดโดยที่ฟันบนและฟันล่างยังไม่กระทบกันจะเกิดเป็นเสียงสระอี ดังนั้นการฝึกความคล่องตัว
ของกรามจึงควรฝึกฝนด้วยการพูดหรือขับร้องสระอา และ สระอี สลับกันไป โดยควบคุมให้การยกตัว
และทิ้งตัวของกรามเป็นไปด้วยความกระฉับกระเฉง 
 
แบบฝึกหัดท่ี 6.3 แบบฝึกหัดฝึกความคล่องตัวของกราม 
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6.1.4 การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 

บทเพลงชุด จุฬาตรีคณู 

 แรงบันดาลใจในการเรียบเรียงบทเพลง 
ครูเอื้อ สุนทรสนาน และครูแก้ว อัจฉริยะกุล หยิบยกบทประพันธ์จุฬาตรีคูณ นวนิยายของ 

พนมเทียน (ฉัตรชัย วิเศษสุวรรณภูมิ) มาประพันธ์เป็นบทเพลงชุดประกอบการแสดงละครและ
บันทึกเสียงโดยวงสุนทราภรณ์ จนได้รับความนิยมจากผู้ฟังและผู้ชมเป็นจ านวนมากจากการเผยแพร่ทาง
วิทยุ โดยคณะละครวิทยุแก้วฟ้า ในปี พ.ศ. 2491 ส่งผลให้นวนิยายเรื่องนี้ได้รับการน ามาสร้างเป็น
ภาพยนตร์ถึง 2 ครั้ง การน ามาสร้างครั้งแรกโดยวัฒนภาพยนตร์ เมื่อปี พ.ศ. 2510 ได้มีการน าบทเพลง
ทั้ง 5 บทเพลงมาเรียบเรียงเสียงประสานใหม่โดยคีตกวีชาวฟิลิปปินส์ อดิง ดีลา (Ading Dila) เพื่อให้ 
วงดุริยางค์กรมศิลปากรบันทึกเสียงเพื่อใช้บรรเลงประกอบในภาพยนตร์ 

อาจารย์นรอรรถยกย่องในอัจฉริยภาพทางการประพันธ์บทเพลงประกอบการแสดงละครเวที
จุฬาตรีคูณของครูเอื้อและครูแก้วที่มีแนวคิดในการประพันธ์บทเพลงออกมาได้อย่างยิ่งใหญ่เหมาะสมกับ
ความเป็นมหากาพย์ของเรื่องราว แต่ด้วยข้อจ ากัดทางด้านดนตรีในยุคนั้นท าให้การเรียบเรียงดนตรีนั้น
สามารถท าได้เพียงการเรียบเรียงเพื่อวงดนตรีขนาดเล็กมีเครื่องดนตรีน้อยช้ิน จึงไม่สามารถถ่ายทอด 
บทเพลงทั้ง 5 บทเพลงนี้ได้ยิ่งใหญ่เทียบเท่าแนวคิดที่ทั้งครูเอื้อและครูแก้วได้จินตนาการเอาไว้ การน า
บทเพลงประกอบละครเรื่องจุฬาตรีคูณมาเรียบเรียงใหม่ครั้งนี้ จึงมีแรงบันดาลใจที่จะน าบทเพลงทั้ง 5 
บทเพลงมาเรียบเรียงในลักษณะบทเพลงชุด (song cycle) ใส่องค์ประกอบของดนตรีที่ครบถ้วนสมบูรณ์
ในปัจจุบัน ทั้งการใช้สีสันของเครื่องดนตรีในวงออร์เคสตรา การผสมผสานแนวคิดการประพันธ์บทเพลง
ส าหรับอุปรากรที่ให้ความส าคัญของบทเพลงตามบริบทของตัวละคร เพื่อขยายแนวคิดทางดนตรีให้มี
ความยิ่งใหญ่โอฬารสมกับที่ครูเพลงทั้งสองได้ริเริ่มรังสรรค์ไว้เป็นแนวทางแล้วทั้งในท านองและค าร้อง  

การจัดล าดับบทเพลง ให้ความส าคัญกับเนื้อหาของแต่ละบทเพลงเป็นหลัก เนื่องจากเมื่อ
เปรียบเทียบแล้วพบความแตกต่างของการล าดับเรื่องราวในภาพยนตร์และในวรรณกรรม จึงมีความ
ต้องการที่จะสร้างสรรค์การน าเสนอเรื่องราวแบบใหม่เช่นกัน โดยตั้งใจที่จะเริ่มบทเพลงชุดด้วยบทเพลง
เจ้าไม่มีศาลเนื่องจากมีความต้องการให้เป็นการเปิดตัวพระเจ้าอริยวรรตอย่างยิ่งใหญ่ ตามด้วยบทเพลง
จุฬาตรีคูณเพื่อเล่าถึงภูมิหลังของเจ้าหญิงดารารายพิลาส เมื่อแนะน าตัวละครทั้ง 2 แล้วจึงน าบทเพลง
ปองใจรักมาเล่าถึงความรักต้องห้ามของทั้งคู่ จากนั้นน าเสนอความเข้มข้นทางอารมณ์ของตัวละครคู่รอง
ได้แก่พระอนุชาขัตติยะราเชนทร์และเจ้าหญิงอาภัสรา บทเพลงสุดท้ายของบทเพลงชุดนี้อาจารย์นรอรรถ
ได้ตั้งใจวางไว้ให้เป็นบทเพลงอ้อมกอดพี่บทเพลงกล่อมอันสงบแต่แฝงไปด้วยความสับสนทางอารมณ์
มากมาย ก่อนจะปิดท้ายด้วยบทบรรเลงส่งท้ายที่เปน็การน าท านองหลักจากแต่ละบทเพลงในบทเพลงชุด
จุฬาตรีคูณมาสอดประสานกันอย่างยิ่งใหญ่สมความเป็นมหากาพย์ของวรรณกรรม 
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บทเพลง จ้าวไม่มีศาล 

 บทวิเคราะห์ค าร้อง 
 เนื่องจากบทเพลงชุดจุฬาตรีคูณเป็นบทเพลงที่ด าเนินเรื่องโดยคู่พระนาง 2 คู่ตาม  
บทวรรณกรรมดั้งเดิม แต่การน าบทเพลงชุดจุฬาตรีคูณมาแสดงในครั้งนี้เป็นการขับร้องบทเพลงทั้ง 5 
บทเพลงด้วยผู้ขับรอ้ง 2 คน (ชาย 1 หญิง 1) จึงมีการปรับเปลี่ยนการตีความบทเพลงเพื่อวางเส้นเรื่อง
ให้เป็นเรื่องราวเดียวกันตั้งแต่บทเพลงที่ 1 จนถึงบทเพลงที่ 5 โดยก าหนดให้เรื่อง ราวทั้งหมดเป็น
เรื่องราวของพระเจ้าอริยวรรตกับเจ้าหญิงดารารายพิลาสเพียงคู่เดียว ดังนั้นในบทเพลงจ้าวไม่มีศาลที่
จากบทเพลงดั้งเดิมประพันธ์ให้พระอนุชาขัตติยะราเชนทร์เป็นผู้ขับร้องแทนพระเจ้าอริยวรรต  
จึงได้รับการตีความให้เป็นพระเจ้าอริยวรรตขับร้องระบายความในใจของตนเอง 

ค าร้องในบทเพลงเจ้าไม่มศีาลมีการใช้ค าศัพท์หลายค าที่ไม่ได้ใช้ในภาษาพูดยุคปัจจุบัน แม้จะ
สามารถคาดเดาความหมายจากบริบทของประโยคได้ แต่พิจารณาแล้วว่าควรค้นคว้าหาความหมาย
จากพจนานุกรม ฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 เพื่อให้เข้าใจความหมายของค าร้องแต่ละค า
อย่างถ่องแท้และน าไปใช้ในการตีความค าร้องในล าดับต่อไป 

กัดฟัน  หมายถึง เอาฟันต่อฟันกัดไว้ให้แน่น เป็นการแสดงถึงความอดกลั้น 
ขวัญ  หมายถึง มิ่งมงคล สิริ ความดี ก าลังใจดี  

ผู้ที่เป็นมิ่งขวัญอย่างยอดเยี่ยมหมายถึงหญิงที่รัก (จอมขวัญ) 
แคว้น หมายถึง ดินแดนอันเป็นที่อยู่ของมนุษย์ เดิมหมายถึงประเทศ ปัจจุบัน

หมายถึงเขตปกครองที่เป็นส่วนย่อยของประเทศ ใหญ่กว่าจังหวัด รัฐ 
ดวงสมร  หมายถึง หญิงที่รัก 
นงคราญ หมายถึง นางงาม สาวงาม 
ปฐพี  หมายถึง แผ่นดิน 
ประเวศ  หมายถึง การเข้ามา การเข้าถึง การเข้าสู่ 
เร่  หมายถึง เที่ยวไปหลายแห่งไม่ประจ าเป็นต าแหน่งแห่งที่ 
อับจน  หมายถึง ไม่มีทางไป สิ้นคิด ยากแค้น 
ไอศูรย์   หมายถึง ความเป็นเจ้าเป็นใหญ่ ความเป็นพระเจ้าแผ่นดิน อ านาจ  
  สมบัติแห่งราชาบดี มาจากค าว่า ไอศวรรย์ 

 เมื่อก าหนดทิศทางการด าเนินเรื่องรวมทั้งค้นหาความหมายของค าร้องจากพจนานุกรมแล้ว 
จึงท าให้เข้าใจความหมายของค าร้องและตัวละครโดยสมบูรณ์ บทเพลงนี้ผู้ขับร้องมีแรงจูงใจเพียง  
สิ่งเดียวคือ “นางในฝัน” ที่เช่ือมั่นว่านางมีตัวตนอยู่จริง ทุกค าร้องที่เปล่งออกมาควรแสดงให้เห็นถึง
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ความยึดมั่นถือมั่นในความปรารถนาอันแรงกล้าของความรกัที่มีต่อ “ดารา” นางในฝัน จนกระทั่งยอม
ทิ้งเกียรติและศักดิ์ศรีแห่งการเป็นจอมกษัตริย์นักรบ และทิ้งบ้านเมืองเพื่อออกร่อนเร่เพื่อเสาะหา
นางในฝันผู้นี้ เพียงเพื่อให้ได้พบ ได้ใกล้ชิด ได้สัมผัส และร่วมอภิเษกเคียงขวัญเป็นองค์ราชินี 

 บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
อาจารย์นรอรรถมีความมุ่งหมายที่จะเปิดบทเพลงชุดนี้ด้วยบทเพลงเจ้าไม่มีศาล ให้ส าเนียง

ดนตรีแบบตะวันออกกลางช่วยสร้างบรรยากาศและน าผู้ฟังเดินทางเข้าสู่ดินแดนภารตะ และใช้วง  
ออร์เคสตราโหมบรรเลงโมทีฟในห้องที่ 4 – 5 ซึ่งน ามาจาก 3 โน้ตแรกของบทเพลงเจ้าไม่มีศาลในช่วง
ค าร้อง “โอ้ เกิดมา” แสดงความยิ่งใหญ่ของพระเจ้าอริยวรรต จอมกษัตริย์แห่งแคว้นมคธ และพระ
อนุชาขัตติยะราเชนทร์ จากนั้นเปลี่ยนระดับความเข้มและสสีันของเครือ่งดนตรีให้เบาและบางลงทันที 
เพื่อแสดงถึงการจ าแลงกายของทั้ง 2 พระองค์เป็นพราหมณ์วิภาหะและกัญญะเพื่อแฝงตัวเข้าไปหา
เจ้าหญิงดารารายพิลาสในกรุงพาราณสี 
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ตัวอย่างท่ี 6.1 บทเพลงเจ้าไม่มีศาล ห้องที่ 1-10 
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ในครึ่งหลังของบทเพลงตั้งแต่ห้องที่ 33 อาจารย์นรอรรถใช้โมทีฟจังหวะสามพยางค์และ  
หกพยางค์ให้แนวเครื่องสายและเครื่องลมทองเหลืองบรรเลงประกอบกับเครื่องตีอย่างต่อเนื่องจนจบ
บทเพลงเจ้าไม่มีศาล ด้วยคุณภาพเสียงจังหวะของโน้ตสามพยางค์และหกพยางค์ที่มีการเน้นโน้ตแรก
ของกลุ่มพยางค์ให้ความรู้สึกว่าใน 1 ห้องดนตรีมีการแบ่งย่อยจังหวะดนตรี ออกเป็น 8 จังหวะ เพิ่ม
ความรู้สึกเข้มแข็งและฮึกเหิมคล้ายดนตรีส าหรับการสวนสนามของทหาร เพื่อส่งเสริมลักษณะความ
เป็นนักรบของพระเจ้าอริยวรรต 

 
ตัวอย่างท่ี 6.2 บทเพลงเจ้าไม่มีศาล ห้องที่ 39-42  
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 การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง  
 จากการวิเคราะห์การเรียบเรียงดนตรีและการสัมภาษณ์อาจารย์นรอรรถ ท าให้ตัดสินใจที่จะ
ขับร้องบทเพลงนี้ด้วยเนื้อเสียงที่มีความเข้มในระดับเดียวกับการขับรอ้งบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตกเป็น
หลัก เพื่อแสดงถึงความเป็นจอมกษัตริย์นักรบที่ถึงแม้จะปลอมแปลงตัวมาอยู่ในวรรณะใดก็ตามแต่ 
จิตวิญญาณของความเป็นกษัตริย์นั้นจะต้องยังคงอยู่กับตัวละครไปตลอด โดยเฉพาะในการเปิดตัว
ในช่วงค าร้อง “โอ้ เกิดมา” จะเพิ่มความระดับความเข้มของเสียงร้องให้เข้มเป็นพิเศษเพื่อเป็นการล้อ
กับระดับความเข้มของโมทีฟห้องที่ 4 – 5 ซึ่งน ามาจากโน้ต 3 ตัวของช่วงค าร้องนี้ อีกทั้งในทางละคร
ยังเป็นการประกาศศักดาความเป็นจอมกษัตริย์นักรบ แล้วจึงค่อย ๆ ลดระดับความเข้มลงมาต้ังแต่
จังหวะที่ 4 ของค าว่า มา เพื่อเช่ือมเข้าสู่ระดับความเข้มของเนื้อเสียงหลักในบทเพลงนี้ โดยตลอด
ท่อนแรกก่อนถึงช่วงที่เปลี่ยนโมทีฟจังหวะของแนวดนตรีบรรเลงประกอบในห้องที่ 33 
 ในช่วงหลังของบทเพลงหลังจากห้องที่ 33 จะมีการเพิ่มระดับความเข้มของเสียงและเพิ่มการ
เน้นการออกเสียงค าร้องให้มีความคมชัดมากข้ึนกว่าในช่วงแรกตามความกระชับของจังหวะดนตรีที่
เพิ่มข้ึน โดยจะมีการสร้างความแตกต่างให้เสียงร้องโดยการเพิ่มความเลกาโตและลดความคมชัดของ
เสียงร้องในช่วงค าร้องที่กล่าวถึงเจ้าหญิงดารารายพิลาสและความปรารถนาที่มีต่อเธอ เช่นในช่วง  
ค าร้อง “โฉมงามรูปทองน้องเอย ช่ืนชมชิดเลย” เป็นต้น 

การระบายสีค าร้อง 
“ซอกซอน” เพื่อให้ผู้ฟังเกิดจินตนาการถึงความยากล าบากในการตามหานางในฝันที่ไม่รู้แน่

ชัดว่ามีตัวตนจริงหรือไม่ เหมือนการงมเข็มในมหาสมุทร ในช่วงค าร้อง “ประเวศเขตแดนซอกซอน” 
จึงเลือกระบายสีค าว่า “ซอกซอน” โดยการเริ่มขับร้องค าว่า “ซอก” มาที่จังหวะยกของจังหวะที่ 3 
ก่อนจังหวะที่บันทึกไว้ครึ่งจังหวะ และเพิ่มโน้ตตัว B♭ เพื่อให้ค าว่า “ซอก” มีการเอื้อนเสียงให้ตรงกับ
วรรณยุกต์โท และทอดเสียงไปหาโน้ต A♭ และ F ซึ่งเพิ่มเข้ามาเป็นโน้ตสะบัด เพื่อสร้างสีสันของความ
ยากล าบากในการเร่ร่อนเสาะหาไปตามตรอกซอกซอย 

 
ตัวอย่างท่ี 6.3 บทเพลงเจ้าไม่มีศาล ห้องที่ 17-20  
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ในช่วงค าร้อง “พี่จะให้ไอศูรย์ร่วมกัน” ขับร้องโดยการให้ผู้ฟังคลายความรู้สึกของลักษณะ
การด าเนินท านองแบบไล่บันไดเสียงและการก้าวกระโดดของข้ันคู่ ด้วยการเกาะเกี่ยวต าแหน่งการวาง
เสียงร้องให้มั่นคง และปรับแต่งการออกเสียงสระอี อะ ไอ ไอ อู อู อะ ของค าร้องทั้ง 7 พยางค์ และ
โน้ตทั้ง 10 ตัวให้มีคุณภาพของเสียงสระใกล้เคียงกันมากที่สุด เพื่อระบายสีค าร้องของการที่ทั้งสองจะ
ร่วมอุปอภิเษกเป็นองค์ราชาและองค์ราชินีร่วมกัน 
 ในสองวลีสุดท้าย สร้างความแตกต่างของวลีที่ 1 “ร่วมยศราชัน” ที่มีความหมายโดยนัยถึง
การอุปอภิเษกเป็นองค์ราชาและองค์ราชินีผู้จะเป็นเสาหลักแห่งแคว้นมคธ และวลีที่ 2 “ร่วมขวัญ 
ข้าเอย” ที่แสดงนัยถึงการร่วมใช้ชีวิตเพื่อเป็นก าลังใจของกันและกัน ด้วยการปรับระดับความเข้มของ
เสียงร้องให้สามารถขับร้องได้หนักแน่นข้ึนในวลีแรก และลดระดับความเข้ มของเสียงให้มี 
ความอ่อนโยนลงในวลีที่ 2 เพื่อจุดประสงค์ 2 ประการ คือ การสร้างความอ่อนหวานให้กับค าว่า  
“ร่วมขวัญ” และแสดงความไม่มั่นคงทางอารมณ์ของตัวละครที่ไม่มั่นใจว่าจะสามารถเสาะแสวงหา
นางในฝันได้พบจริงหรือไม่ให้สัมพันธ์กับความไม่มั่นคงของคอร์ด F เมเจอร์ทบเก้า ที่มีคุณภาพเสียง
คล้ายการจบด้วยคอร์ดโดมินันท์ของกุญแจเสียง F ไมเนอร์ ซึ่งเป็นเคเดนซ์ไม่สมบูรณ์ (imperfect 
cadence) 
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บทเพลง ปองใจรัก 

บทวิเคราะห์ค าร้อง 
โดยปกติบทเพลงคู่จะมีค าร้องในลักษณะของการสนทนาที่เป็นการเล่าเรื่องเพื่อให้เนื้อเรื่อง

ด าเนินตอ่ไปได้เรื่อย ๆ ต่างจากบทเพลงเดี่ยว หรือบทเพลงอารยีาที่จะเปน็การร าพันถึงเหตุการณ์หรือ
ความรู้สึกใดความรู้สึกหนึ่งตลอดทั้งบทเพลง เช่น บทเพลงเจ้าไม่มีศาล เป็นการร าพันถึงความ
ยากล าบากในการพเนจรเพื่อเสาะแสวงหานางในฝัน แต่ในบทเพลงปองใจรักนั้น ค าร้องในแต่ละ
ประโยคบอกเล่าความรู้สึกของตัวละครที่ เป็นผลจากเหตุการณ์ที่แตกต่างกันออกไป ดังนั้นการ
วิเคราะห์ค าร้องของบทเพลงนี้จึงต้องวิเคราะห์แยกออกทีละบรรทัดเพื่อการตีความที่จ าเพาะเจาะจง 

 ค าร้อง  “โอ้ความรักเอย สุดช่ืนสุดเชย สุดจะเฉลยร าพัน” (ดารารายพิลาส) 
 บทตีความ  ความรักที่น้องมีต่อพี่นั้นน าความแจ่มใสเบิกบานมาให้น้องเกินจะพรรณนา 
   ออกมาเป็นค าพูดได้ 

 ค าร้อง   “รักเจ้าเฝ้าแต่ฝัน ผูกพัน รักพี่กระสันคอยหา” (อริยวรรต) 
 บทตีความ ก่อนที่จะตามหาน้องจนพบ พี่นั้นได้แต่เพ้อฝันถึงน้องนางในฝันของพี่ ด้วย

ความผูกพัน และปรารถนาที่จะได้พบน้องจริง ๆ สักครั้ง 

 ค าร้อง  “พี่คอยน้องคอย ต่างคนต่างคอย แต่บุญเราน้อยหนักหนา”  
   (ดารารายพิลาส) 
 บทตีความ ไม่ใช่เพียงพี่ที่คอยที่จะได้พบน้อง น้องเองก็รอคอยที่จะพบรักกับพี่เช่นกัน

 แต่เราทั้งสองไม่มีบุญที่จะได้รักกัน (ด้วยความต่างชนช้ัน  
   และความเข้าใจผิดต่าง ๆ) 

 ค าร้อง  “คอยเจ้า เจ้าไม่มา เจ้าหนีหน้า แก้วตาหนีพี่ไป” (อริยวรรต) 
 บทตีความ พี่คอยการกลับมาของน้อง เมื่อคราที่น้องหนีพี่กลับไปกรุงพาราณสี 

 ค าร้อง  “รักพี่สุดที่อาวรณ์ รักจรจ าไกล” (ดารารายพิลาส) 
 บทตีความ การที่น้องจ าต้องจากพี่ไปคราน้ัน เพราะไม่ต้องการให้เกิดสงครามระหว่าง 

  แคว้นและไม่ต้องการให้ขัตติยะราเชนทร์ได้รับอันตรายจากการถูกจับเป็น 
  เชลย จึงต้องจ าใจตัดขาดจากพี่เพื่อกลับไปยังกรุงพาราณสี 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 109 

 ค าร้อง  “อย่าเลยอย่าไป พี่หวงดวงใจ ขอให้พี่ได้เคียงครอง” 
 บทตีความ น้องอย่าต้องจากพี่ไปไหนเลย พี่หวงแหนน้องยิ่งดวงใจ ขอให้พี่ได้อยู่เป็นคู่

เคียงครองกับน้องเถิด 

 ค าร้อง  “พี่ปองน้องปองห้องหอ น้องจะไปรอคู่คลอหอห้อง” (ดารารายพิลาส) 
 บทตีความ เมื่อเราต่างมุ่งปรารถนาที่จะได้ใช้ชีวิตคู่ร่วมกัน น้องจะไปรอพี่ที่บนสวรรค์  
   (ดารารายพิลาสจบชีวิตของเธอที่แม่น้ าจุฬาตรีคูณ) 

 ค าร้อง  “พี่ปอง น้องปอง ต่างคนต่างปอง แล้วเราจะครองคู่เอย” (พร้อม) 
 บทตีความ เมื่อเราทั้งสองต่างมีความมุ่งปรารถนาต่อความรักเช่นเดียวกัน แล้วจะได้

ครองคู่กันบนสวรรค์นิรันดร (ทั้งคู่ได้พบรักกันอีกครั้งบนสวรรค์ในบท
อวสาน) 

 จากบทตีความค าร้องจะเห็นได้ว่าบทเพลงนี้สามารถด าเนินเรื่องราวชีวิตรักของพระเจ้า
อริยวรรตและเจ้าหญิงดารารายพิลาสตั้งแต่ต้นเรื่องจนถึงบทอวสานของเรื่องอยู่ภายในบทเพลงเดียว 
ถือเป็นการแสดงอัจฉริยภาพของผู้ประพันธ์ค าร้องได้เป็นอย่างดี 

 บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
อาจารย์นรอรรถตั้งใจประพันธ์บทเพลงนี้สลับมาไว้เป็นบทเพลงล าดับที่ 3 หลังจากที่ได้

แนะน าตัวละครเอกทั้ง 2 คนไปแล้วในบทเพลงเจ้าไม่มีศาลและจุฬาตรีคูณ เพื่อเป็นการเล่าถึงความ
ขัดแย้งในความรักและความสัมพันธ์ต้องห้ามของพระเจ้าอริยวรรตและเจ้าหญิงดารารายพิลาสที่เกิด
ข้ึนมาโดยตลอด ตั้งแต่เมื่อครั้งแรกที่ทั้งคู่ได้ประสบพบกันเมื่อพระเจ้าอริยวรรตที่ปลอมตัวเป็น
พราหมณ์วิภาหะเข้าไปในกรุงพาราณสีเพื่อตามหาเจ้าหญิงดารารายพิลาสนางในฝันของพระองค์ เมื่อ
ทั้งคู่ได้พบกันจนเกิดความสมัครรักใคร่ก็เป็นสิ่งที่ผิดจารีตเนื่องด้วยความแตกต่างทางวรรณะกษัตริย์
และพราหมณ์ และการที่พระเจ้าอริยวรรตไม่สามารถได้เปิดเผยว่าตนเป็นกษัตริย์แห่งแคว้นมคธและ
ต้องปลอมตัวเป็นพราหมณ์วิภาหะเนื่องจากกรุงพาราณสีและแคว้นมคธนั้นเป็นเมืองคู่อริกันซึ่งสร้าง
ความขัดแย้งในความสัมพันธ์ประการที่ 2 ประการสุดท้ายคือในตอนท้ายของเรื่องหลังจากทั้งคู่ผ่าน
เหตุการณ์ที่ก่อให้เกิดความเข้าใจผิด จนพระเจ้าอริยวรรตได้ทรงตัดสินพระทัยอุปอภิเษกกับเจ้าหญิง
อาภัสราพระคู่หมั้นเพื่อประชดเจ้าหญิงดารารายพิลาส แต่แล้วเจ้าหญิงดารารายพิลาสตัดสินพระทัย
กลับมาหาพระเจ้าอริยวรรต พระเจ้าอริยวรรตทรงมีองค์ราชินีข้างกายไปเสียแล้ว ท าให้เจ้าหญิงดารา
รายพิลาสคลุ้มคลั่งด้วยความเสียพระทัยและจบชีวิตลงที่แม่น้ าจุฬาตรีคูณ ส่วนพระเจ้าอริยวรรต  
ก็ทรงเสียพระทัยมากเช่นกันที่ทรงทรยศต่อหญิงผู้เป็นที่รักยิ่ง จึงตัดสินพระทัยยกทัพตีกรุงพาราณสี 
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แต่ทรงเพลี่ยงพล้ าจากศึกสงครามจนสวรรคต ทั้งคู่ได้พบกันอีกครั้งบนสวรรค์และขับร้องบทเพลง  
ปองใจรักเพื่อเป็นบทสรุปของเรื่องราวมหากาพย์ความรักนี้ทั้งหมด 

ครูเอื้อได้ประพันธ์แนวท านองในช่วงแรกอยู่ในกุญแจเสียง F ไมเนอร์แสดงความแตกต่างทาง
ชนช้ันที่ท าให้ทั้งคู่ไม่สามารถมีความรักความสัมพันธ์ต่อกันได้ ในขณะที่ช่วงครึ่งหลังของบทเพลงได้
ย้ายกุญแจเสียง F เมเจอร์แสดงถึงความหวังที่ทั้งคู่จะสามารถครองคู่กันได้ด้วยอานุภาพของความรัก
เพื่อขยายความรู้สึกของความรักต้องห้ามนี้อาจารย์นรอรรถประพันธ์แนวบรรเลงเดี่ยวไวโอลินในช่วง
บทน าไว้ได้อย่างเศร้าซึ้งกินใจ การสะบัดโน้ตเขบ็ตสามช้ันให้อารมณ์คล้ายเสียงสะอื้นไห้จากความ  
ไม่สมหวังของความรักต้องห้ามของทั้งสองตัวละคร 

 
ตัวอย่างท่ี 6.4 บทเพลงปองใจรัก: แนวไวโอลิน ห้องที่ 94-98  

 
 
บทเพลงในช่วงครึ่งแรกด าเนินไปด้วยความเศร้าสร้อยด้วยความน้อยใจในบุญวาสนาของทั้งคู่ 

จนถึงช่วงกลางเพลงที่มีการเคลื่อนจังหวะให้เร็วข้ึนในท่อน più mosso การใช้การบรรเลงคอร์ดแบบ
แท่ง (block chord) ของเปียโนให้ช่วยเคลื่อนจังหวะดนตรีไปข้างหน้าให้เร็วข้ึน รวมถึงการใช้ 
เสียงประสานที่สว่างข้ึนในกุญแจเสียง F เมเจอร์ เพื่อแสดงถึงความหวังของทั้งคู่ว่าถ้าหากมีจิตที่
ปรารถนาในความรักอันบริสุทธ์ินี้จะได้ครองคู่กันในวันข้างหน้า 
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ตัวอย่างท่ี 6.5 บทเพลงปองใจรัก ห้องที่ 116-118  

 
 
การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
มีความเป็นไปได้ยากที่จะน าเสนอเรื่องราวที่ได้จากการตีความค าร้องทั้งหมดในการขับร้อง

บทเพลงความยาวเพียงแค่ 2 นาที หลังจากศึกษาทั้งค าร้องและดนตรีแล้ว เกิดแนวคิดที่จะน าเสนอ
บทเพลงนี้โดยอิงกับเรื่องราวความผิดจารีตของความรักต่างวรรณะ ในคราวที่ทั้งคู่ได้ประสบพบกัน
ครั้งแรกเมื่อครั้งที่พระเจ้าอริยวรรตปลอมตัวเป็นพราหมณ์วิภาหะเข้าไปในกรุงพาราณสีเพื่อตามหา
เจ้าหญิงดารารายพิลาสนางในฝันของพระองค์ แรงบันดาลใจให้เกิดแนวคิดนี้เกิดจากดนตรีท่อน 
più mosso การบรรเลงคอร์ดแบบแท่งของแนวเปียโนค่อนข้างช้ีน าให้รู้สึกว่าเจ้าหญิงดารารายพิลาส
มีท่าทีหยอกเย้ากระเซ้าแหย่ของการขับร้องในช่วง “รักพี่สุดที่อาวรณ์ รักจรจ าไกล” มากกว่าการ 
สื่อความหมายไปในเชิงเศร้าโศก หากดนตรีในช่วงนี้อยู่ในการแสดงละครเวที คงต้องมีการประดิษฐ์ 
ท่าระบ ามาประกอบให้ทั้งสองระบ าว่ิงไล่ตามกันไปหลบหลังต้นไม้ ตามลีลาของภาพยนตร์ภารตะเป็น
แน่ การเรียบเรียงเสียงวงดนตรีของอาจารย์ นรอรรถยังได้แฝงความสุขเศร้าเคล้าน้ าตาเอาไว้ใน  
บทเพลงนี้เช่นกัน ดังเช่นในแนวไวโอลินถึงจะมีท านองที่เศร้าสร้อยแต่ก็มีความไพเราะอ่อนหวานซ่อน
อยู่ เหมือนเป็นนัยว่าในความเศร้าน้ันยังมีความสวยงามของรักเมื่อแรกผลิบานอยู่  

จากแนวคิดน้ีจึงได้มีการปรับเปลี่ยนการตีความค าร้องในช่วงค าร้อง “คอยเจ้า เจ้าไม่มา เจ้า
หนีหน้า แก้วตาหนีพี่ไป” ให้เป็นเพียงการจากลาในช่วงสั้น ๆ เท่าน้ัน เช่น นัดพบกันในวันรุ่งข้ึนแล้ว
เจ้าหญิงดารารายพิลาสกลับไม่มาพบตามนัด แต่ส าหรับผู้ที่เริ่มมีความรักต่อกันก็นับเป็นความทรมาน
แสนสาหัส เมื่อเปลี่ยนการตีความในช่วงค าร้องนี้เป็นผลท าให้เรื่องราวในช่วงต่อไปผ่อนคลายลงไปสู่
ท่อน più mosso ได้ตามที่ต้องการ 

จากการตีความข้างต้น สามารถแบ่งการใช้เนื้อเสียงหลักเป็น 2 ช่วงคือ ช่วงต้นเพลงจนถึง
ท่อน più mosso สามารถใช้วิธีการออกเสียงตามขนบบทเพลงไทยสากลได้ตามปกติ และเพิ่มความ
แจ่มใสของเนื้อเสียงในช่วงท่อน più mosso จนกระทั่งจบบทเพลงเพื่อแสดงอารมณ์กระเซ้าเย้าแหย่
ของตัวละครทั้งคู่ ให้บทเพลงมีชีวิตชีวาข้ึน แต่ไม่มีการระบายสีค าร้องให้มีลักษณะโดดเด่นดังเช่น  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 112 

บทเพลงเจา้ไม่มีศาล เนื่องจากเป็นบทเพลงที่ช่วงกว้างของระดับความเข้มเสียงน้อยกว่ามาก การจงใจ
ระบายสีเสียงร้องในบทเพลงนี้อาจก่อให้เกิดการผิดขนบต่อการขับร้องบทเพลงสุนทราภรณ์ ที่ไม่นิยม
การแสดงออกทางอารมณ์ที่ฉูดฉาดจนเกินงาม อาจะให้การทอดเสียงเพื่อเน้นความหมายในบางค า 
เช่น ค าว่า “ผูกพัน” ในช่วงค าร้อง ผูกพันรักพี่กระสันคอยหา เพื่อแสดงสายใยรักที่ผูกพันของทั้งสอง
คน หรือ ค าว่า “หวงดวงใจ” ในช่วงค าร้อง พี่หวงดวงใจขอให้พี่ได้เคียงครอง เพื่อแสดงความรักและ
หวงแหนที่พระเจ้าอริยวรรตมีต่อเจ้าหญิงดารารายพิลาสเสมือนดวงใจของตนเอง 
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บทเพลง ใต้ร่มมลลุ ี

บทวิเคราะห์ค าร้อง 
เนื้อหาบทเพลงนี้ตามวรรณกรรมเดิมคือ พระอนุชาขัตติยะราเชนทร์และเจ้าหญิงอาภัสราน้ัน

ผูกสมัครรักใคร่กันมาก่อนที่ เจ้าหญิงอาภัสราจะได้รับการแต่งตั้งให้เป็นพระคู่หมั้นของพระเจ้า
อริยวรรต ในฉากก่อนหน้านี้พระเจ้าอริยวรรตเสียพระทัยที่ถูกดารารายพิลาสตัดความสัมพันธ์ ท าให้
ทรงตัดสินพระทัยอภิเษกกับเจ้าหญิงอาภัสราพระคู่หมั้นเพื่อประชดดารารายพิลาส จึงมีรับสั่งให้ 
พระอนุชาไปอัญเชิญเจ้าหญิงอาภัสรามาจากแคว้นมคธเพื่อจัดพิธีอุปภิเษกกลางป่า ด้วยความ
จงรักภักดีที่มีต่อพระเชษฐาผู้เปน็องค์กษัตริย์ ขัตติยะราเชนทร์จึงต้องยอมจ าพระทัยไปรับหญงิผูเ้ปน็ที่
รักของตนมาเข้าพิธีอุปอภิเษกกับพระเจ้าอริยวรรต  

ในบทเพลงใต้ร่มมลุลี อาภัสราคร่ าครวญด้วยความโศกเศร้าที่ความรักของทั้งคู่ต้องจบลงที่  
ใต้ต้นมลุลี ในขณะที่ขัตติยะราเชนทร์พยายามข่มใจตนเองและปลอบประโลมให้อาภัสราลบลืมและ  
ฝังความรักของทั้งคู่เอาไว้ที่ใต้ต้นมลุลี ซึ่งจะเป็นสถานที่สุดท้ายที่ทั้งสองจะได้มาพบกันในฐานะคนรัก 
เพราะเมื่อสิ้นคืนน้ีแล้วเจ้าหญิงอาภัสราจะได้รับการสถาปนาเป็นองค์ราชินีของพระเจ้าอริยวรรต 

บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 

 
ตัวอย่างท่ี 6.6 บทเพลงใต้ร่มมลุลี ห้องที่ 132-136 

 
 

บทเพลงนี้เป็นบทเพลงที่อาจารย์นรอรรถตั้งใจเพิ่มความเข้มข้นในเชิงละครลงไปในดนตรีมาก
ที่สุด เริ่มตั้งแต่โมทีฟท านองตัวอย่างที่ 6.6 ที่บรรเลงโดยแนวทรัมเป็ตและแนวไวโอลินเป็นการเปิด
เพลงที่เข้มข้นดุเดือด แสดงถึงความเดือดประทุของความขัดแย้งทางอารมณ์ระหว่างความรักและ
หน้าที่ที่ขัตติยะราเชนทร์ต้องเก็บซ่อนไว้ในใจ ซึ่งโมทีฟนี้เป็นโมทีฟหลักของบทเพลงที่จะกลับมา  
ทุกครั้งเมื่อต้องการความดุเดือดของอารมณ ์
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เมื่อขัตติยะราเชนทร์เริ่มขับร้องอาจารย์นรอรรถประพันธ์แนวท านองของเชลโลเพื่อโอบอุ้ม
อารมณ์เศร้าโศกโทมนัสของทั้งสองตัวละครได้อย่างไพเราะกินใจ โดยมีแนวดนตรีอื่นทั้งแนว
เครื่องสายและแนวเครื่องลมไม้บรรเลงท านองสอดประสานที่มีจังหวะที่เหลื่อมทับกันเพื่อแสดงถึง
ความสับสนวุ่นวายที่เกิดข้ึนในจิตใจของขัตติยะราเชนทร์ที่ต้องเลือกระหว่างความรักและหน้าที่  

 
ตัวอย่างท่ี 6.7 บทเพลงใต้ร่มมลุลี ห้องที่ 147-154 

 
ในช่วงสุดท้ายของบทเพลงดนตรีที่โหมกระหน่ าอย่างเข้มข้นดุเดือด และการกลับมาของ 

โมทีฟท านองหลักที่บรรเลงโดยแนวทรัมเป็ตและแนวไวโอลินในช่วงเปิดเพลง ช่วยผลักส่งอารมณ์ของ
ทั้งคู่ที่ต้องจ าใจเปล่งสัตย์อธิษฐานเพื่อตัดขาดความรักความอาวร ณ์ที่มีต่อกันเสียที่ใต้ต้นมลุลี 
การเรียบเรียงดนตรีในบทเพลงชุดจุฬาตรีคูณในครั้งนี้ อาจารย์นรอรรถประสบความส าเร็จในการ
ยกระดับบทเพลงร้องศิลป์ไทยช้ันครูของครูเอื้อและครูแก้ว ให้มีความเข้มข้นในเชิงละครของการ  
เรียบเรียงเสียงวงดนตรีเทียบเท่ามาตรฐานบทเพลงอุปรากรอิตาเลียนกระแสแวริสโม (verismo 
opera) ในคริสตศตวรรษที่ 19 ได้อย่างเต็มภาคภูมิ 
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การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
บทเพลงใต้ร่มมลุลีเมื่อได้รับการตีความใหม่ให้เป็นบทเพลงแห่งการจากลาของพระเจ้า

อริยวรรตและเจ้าหญิงดารารายพิลาสในการแสดงนี้จะทวีความเข้มข้นของเรื่องราวให้กับบทเพลง 
เนื่องจากเป็นการจากลาที่ทั้งคู่ต่างรูด้ีว่าจะไม่มีโอกาสแม้แต่จะพบหน้ากันอีกในชาตินี้ ซึ่งเมื่อพิจารณา
ร่วมกับการเรียบเรียงดนตรีของอาจารย์นรอรรถซึ่งมีการเน้นอารมณ์ของการขับร้องในทุกช่วงอย่าง
ชัดเจน และความเข้มข้นทางอารมณ์สูงเทียบเทา่ดนตรีอุปรากรของจเูซปเป แวร์ดี (Giuseppe Verdi; 
1813 – 1901) และ จาโคโม ปุชชีนี (Giacomo Puccini; 1858 – 1924) ส่งผลให้การตีความค าร้อง
ส าหรับบทเพลงนี้ต้องยึดบริบททางดนตรีเป็นหลักอย่างเคร่งครัด 
 เนื้อเสียงหลักในบทเพลงนี้แบ่งออกเป็น 2 เนื้อเสียง คือ เนื้อเสียงตามขนบการขับร้อง  
บทเพลงไทยสากล ในช่วงเริ่มต้นเพลงจนถึงห้องที่ 170 หลังจากห้อง 171 เป็นต้นไปเริ่มใช้เนื้อเสียงที่
เกิดจากการขับร้องเลกาโตในบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตกในยุคโรแมนติกเพื่อรองรับความเข้มข้น  
ทางอารมณ์ในแนวดนตรีที่เพิ่มข้ึนอย่างเด่นชัด  

 การระบายสีเสียงร้อง 
 “จงลืมรักพี่” การเรียบเรียงดนตรีของอาจารย์นรอรรถในบทเพลงนี้ส่งเสริมให้ผู้ขับร้อง
ระบายสีค าร้องในช่วงที่ส าคัญเพื่อเพิ่มความเข้มข้นทางอารมณ์ให้กับบทเพลง จุดแรกที่สามารถ
ระบายสีเสียงร้องได้คือ ค าว่า “จงลืมรักพี่” ในช่วงค าร้อง “จงลืมรักพี่ อย่ามีฤดีอาลัยต่อกัน”  
โดยการเพิ่มน้ าหนักให้กับค าร้อง ด้วยการออกแรงการเกาะเกี่ยวเสียงร้องกับกระดูกทรวงอก ล าคอ 
และกะโหลกศีรษะด้านหน้า เพื่อแสดงถึงความข่มใจพูดในสิ่งที่ขัดกับความรู้สึกของหัวใจ 
 “ร้าวรานฤทัย” เป็นการระบายสีโดยสร้างความแตกต่างของเสียงร้องให้กับค าว่า “ร้าวราน” 
และค าว่า “ฤทัย” โดยในค าว่า “ร้าวราน” ให้เปลี่ยนไปใช้เนื้อเสียงเดียวกับการขับร้องบทเพลง - 
ร้องศิลป์ตะวันตกทันที และเปลี่ยนความเข้มข้นของเสียงโดยการกลับมาใช้เนื้อเสียงการขับร้อง  
บทเพลงไทยสากลในค าว่า “ฤทัย” ทันทีเช่นกัน การเปลี่ยนสลับเนื้อเสียงนี้ต้องเป็นไปด้วยความ
ราบรื่นอาจสร้างช่วงเช่ือมระหว่างเนื้อเสียง 2 เสียงนี้ที่ท้ายพยางค์ “ราน” ก่อนจะขับร้องค าว่า 
“ฤทัย” จะยิ่งสร้างน้ าเสียงที่แสดงความเจ็บปวดเสียดแทงลึกเข้าไปในหัวใจได้ชัดเจนย่ิงข้ึน 
 “ร่มมลุลีเปน็ที่สดุท้ายแห่งจุดหมายน้องพี่ มลุลีเห็นใจน้องพี่ ว่าสิ้นคืนน้ี น้องพี่ สิ้นกัน” ตั้งแต่
ห้องที่ 171 ถือเป็นบทสรุปของเพลงที่มีความดุเดือดสูงมาก เพราะนอกจากโมทีฟท านองหลักจะ
กลับมาในแนวทรัมเป็ตแล้ว ในแนวเครื่องสายและเครื่องลมไม้ยังบรรเลงโน้ตเขบ็ตสองช้ันทั้งแบบ  
ไล่บันไดเสียงและอาร์เปโจอย่างต่อเนื่อง ในการขับร้องให้ได้อารมณ์ดุเดือดตามการเรียบเรียงดนตรีนี้ 
ต้องประสานกระแสเสียงพลิ้วให้มีความเร็วเท่ากับโน้ตเขบ็ตสองช้ัน และเพิ่มน้ าหนักลงไปที่แต่ละ  
ลูกคลื่นของการพลิ้วเสียงอย่างต่อเนื่องจนจบบทเพลง 
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 ในช่วงค าร้อง “มลุลีเห็นใจน้องพี่ ว่าสิ้นคืนนี้” ต้องประสานน้ าหนักค าร้องลงไปกับทุกเครื่อง
ดนตรีในวงออร์เคสตราที่ก าลังบรรเลงคอร์ดบนโน้ตตัวด าเป็นจังหวะเดียวกับแนวขับร้อง และจบ  
บทเพลงในช่วงค าร้อง “น้องพี่ สิ้นกัน” ให้หนักแน่นคล้ายการกู่ร้องให้ฟ้าดินได้รับรู้ถึงความทุกข์อัน
แสนสาหัสของทั้งคู่ เพื่อส่งต่อให้กับโมทีฟหลักที่กลับมาส่งท้ายความดุเดือดของบทเพลงนี้ 
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บทเพลง อ้อมกอดพ่ี 

บทวิเคราะห์ค าร้อง 
ตามท้องเรื่องเจ้าหญิงดารารายพิลาสยอมทิ้งฐานันดรและบ้านเมือง ปลอมตัวลอบเข้ามาหา

พระเจ้าอริยวรรตโดยที่ไม่รู้ว่าพระเจ้าอริยวรรตทรงอุปอภิเษกกับเจ้าหญิงอาภัสราแล้ว เจ้าหญิง  
ดารารายพิลาสตรัสกับพระเจ้าอริยวรรตว่า “ดารารายกลับมาแล้ว ดารารายกลับมาหาหัวใจตัวเอง”  
พระเจ้าอริยวรรต ทรงตกพระทัยกับเหตุการณ์ที่ เกิดข้ึนได้แต่ทรงพร่ าเพ้อว่า “ดาราราย โอ้  
ดาราราย” แล้วประคองกอดเจ้าหญิงดารารายพิลาสไว้ในอ้อมแขน พระเจ้าอริยวรรตทรงขับกล่อม  
บทเพลงนี้ให้เจา้หญงิดารารายพิลาสด้วยความรู้สกึสบัสนทางอารมณ์ที่มทีั้งความรักอย่างสุดเสน่หาต่อ
หญิงสาวในอ้อมแขน และมีความรู้สึกวิตกกังวลในอนาคตของทั้งคู่ เพราะตนได้อุปอภิเษกกับหญิงอื่น 
ไปแล้ว 
 อย่างไรก็ตามค าร้องแต่ละค านั้นยังแสดงถึงความรักและความห่วงใยอันบริสุท ธ์ิที่ทรงมีต่อ 
เจ้าหญิงดารารายพิลาส เช่น ในช่วงค าร้อง “นอนเนื้อละมุนหนุนกลางหว่างใจ” แสดงถึงภาพที่ 
เจ้าหญิงดารารายพิลาสนอนหนุนที่ทรวงอกของพระเจ้าอริยวรรตแต่ทรงรู้สึกว่าเจ้าหญิงดาราราย - 
พิลาสนั้นได้นอนพักอยู่ในใจของพระองค์ และในช่วงค าร้อง “นอนขวัญดวงใจในอ้อมประคอง  
คุ้มกันภัยให้แทนเกราะทอง ให้น้องนิทราอย่าหมองเลย” เป็นการแสดงการปลอบประโลมด้วยความ
ห่วงใยของพระเจ้าอริยวรรตให้เจ้าหญิงดารารายได้พักผ่อนโดยไม่ต้องกังวลภัยอันตรายใด ๆ เพราะ
พระเจ้าอริยวรรตจะเป็นผู้ที่ปกป้องเจ้ากญิดารารายพิลาสดุจเกราะที่แข็งแกร่งดังทองค า 

บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
หากมองอย่างผิวเผินจะพบว่าบทเพลงนี้เป็นบทเพลงกล่อม (lullaby) ธรรมดาบทเพลงหนึ่ง 

เนื่องจากอาจารย์นรอรรถตั้งใจประพันธ์ให้บทเพลงนี้มีการด าเนินดนตรีไปอย่างราบเรียบ นิ่ง สงบ
ที่สุดไม่เน้นการเสนอแนวคิดหลายแนวคิดเหมือนเพลงอื่น ๆ มีเพียงแนวคิดการสร้างโมทีฟของเครื่อง
สายในแนวบรรเลงประกอบที่ ให้แนวดับเบิลเบสบรรเลงโน้ตตัวล่างสุดของคอร์ดทุกต้นห้อง  
ให้ความรู้สึกหนักหน่วงของการทับซ้อนทางอารมณ์ของพระเจ้าอริยวรรต และเมื่อสอดรับด้วยโน้ต
อาร์เปโจแบบสลับข้ึนลงของแนวไวโอลิน 2 วิโอลา และเชลโลแล้วท าให้เกิดการด าเนินท านองคล้าย
การทอดถอนใจ ให้ความรู้สึกเหนื่อยล้า เพื่อสะท้อนภาวะทางอารมณ์ของพระเจ้าอริยวรรตใน  
บทเพลงนี้จะมีความทับซ้อนกันของทั้งความรัก ความห่วงใย ความกลัว ความกังวล แต่ทุกอารมณ์น้ัน
ทับซ้อนกันอยู่ในห้วงเวลาเดียวกัน 
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ตัวอย่างท่ี 6.8 บทเพลงอ้อมกอดพี่ ห้องที่ 195-201  

 
 
การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
บทเพลงอ้อมกอดพี่เป็นบทเพลงที่แสดงถึงความละมุนละไมและความประณีตของบทเพลง

ร้องศิลป์ไทยได้เป็นอย่างดี ทั้งแนวท านองและประโยคเพลงที่ไพเราะ ลื่นไหล และสละสลวยราวกับ
ท านองจากบทอารียาในอุปรากรเบลคันโต (bel canto) ค าร้องที่คัดสรรมาให้ทุกถ้อยค านั้นงดงาม
วิจิตร สอดประสานกับท่วงท านองอย่างถูกที่ถูกเวลา การขับร้องบทเพลงนี้จึงต้องรักษาความงดงาม
ของทุกองค์ประกอบนี้ให้ยังคงอยู่อย่างครบถ้วนสมบูรณ์ ซึ่งนับว่าเป็นงานที่ยากมาก ยากเสียจน
สามารถพูดได้ว่า ถ้าสามารถขับร้องบทเพลงนี้ได้อย่างไพเราะจะสามารถขับร้องบทเพลงไทยสากล  
ทุกบทเพลงได้โดยง่ายเนื่องจากบทเพลงนี้ เป็นบทเพลงที่ เทคนิคการขับร้องต้องถึงพร้อมใน  
ทุกกระบวนการ จึงต้องศึกษาเจาะจงลงไปในแต่ละกระบวนการอีกครั้ง 

เทคนิคการหายใจ 
โดยแท้จริงแล้วควรใช้ค าว่า “เทคนิคทะนุถนอมกระแสลมหายใจ” จะเหมาะสมกว่า 

เนื่องจากต้องควบคุมกะบังลมให้ค่อย ๆ คลายลมหายใจให้ลอยออกมาในปริมาณที่น้อยมาก แต่ยังคง
ต้องรักษาความเร็วของลมหายใจไว้เพื่อให้ลมหายใจลื่นไหลยาวต่อเนื่อง เพราะทุกประโยคต้องการ
การผ่อนลมหายใจที่ยาวมากเป็นพิเศษ 

เทคนิคการเปล่งเสียงร้อง 
ในการขับร้องบทเพลงนี้ส าหรับผู้ขับร้องบทเพลงคลาสสิกโดยเฉพาะผู้ขับร้องเสียง

บาริโทนและเบส ต้องให้ความส าคัญกับกระบวนการเปล่งเสียงร้องเป็นพิเศษ เนื่องจากต้องสร้างเสียง
ที่บาง เบา และใช้เสียงศีรษะตลอดเวลา ส่งผลให้นอกจากกล้ามเนื้อไครโคไทรอยด์ท างานเพื่อช่วยให้
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กล่องเสียงเอนตัวไปด้านหน้าแล้ว ยังต้องเพิ่มความรู้สึกของการเอนกล่องเสียงไปเกาะเกี่ยวกับกระดูก
ทรวงอกด้านบนเพื่อช่วยให้เส้นเสียงนั้นยืดบางลงเป็นพิเศษกว่าปกติ 

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
ด้วยเนื้อเสียงที่บางลงกว่าปกติมากจากกระบวนการเปล่งเสียง ดังนั้นในการสร้าง

เสียงกังวานจึงต้องควบคุมให้การวางต าแหน่งเสียงไม่อยู่ลึกและกว้างจนเกินไป เนื่องจากจะท าให้  
เสียงร้องคลุมเครือท าให้ฟังค าร้องไม่รู้เรื่อง  

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
การฝึกฝนการออกเสียงพยัญชนะในการขับร้องบทเพลงลูกกรุงได้ท ามาใช้ในการ  

ขับร้องบทเพลงนี้โดยตลอดทั้งบทเพลง เนื่องจากบทเพลงนี้เป็นบทเพลงกล่อม การออกเสียง
พยัญชนะจึงต้องเป็นไปด้วยความนุ่มนวลและเบาที่สดุเพื่อไม่ใหร้ะคายหูและรบกวนความสวยงามของ
ท่วงท านอง ในขณะที่การออกเสียงสระต้องไม่ให้เสียงสระเปิดกว้างจนเกินไปเพราะจะขัดต่อ 
ความลื่นไหลของท่วงท านอง 
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บทเพลง ฉันจะฝันถึงเธอ 

แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์บทเพลง 
หลังจากที่อาจารย์ดนูสรา้งสรรค์ผลงานเพลงที่มคีวามแปลกใหม่แปลกหใูห้กบัผู้ฟังชาวไทยมา

เป็นระยะเวลาเกือบ 20 ปี จึงมีด าริที่จะประพันธ์บทเพลงรักที่ไพเราะและมีความเรียบง่าย จึงเริ่มหา
แรงบันดาลใจให้กับการน าเสนอเนื้อหาของบทเพลงที่ไม่ซ้ ากับเนื้อหาของบทเพลงรักโดยทั่วไปในสมัย
นั้นที่มีแต่บทเพลงเกี่ยวกับความรักสามเศร้า ความไม่สมหวังในความรัก จนค้นพบว่าต้องการจะ
ประพันธ์บทเพลงเพื่อน าเสนอความสวยงามของความรักที่บริสุทธ์ิ และตัดสินใจที่จะใช้เรื่องราว 
ความรักครั้งแรกของหญิงสาวแรกรุ่นเป็นสื่อกลางในการน าเสนอ 

 บทวิเคราะห์ค าร้อง 
เทคนิคการสร้างสรรค์ค าร้อง 

 อาจารย์ดนูกล่าวว่า “วิธีการเขียนค าร้องของบทเพลงนี้ ผมได้แทรกตัวเข้าไปในหัวใจของ
หญิงสาวอายุ 14 – 15 เพื่อค้นหาความรู้สึกที่ละเมียด เปราะบาง น่าตื่นเต้น และอ่อนไหวที่สุดในห้วง
ความรู้สึกของเขา จนค้นพบว่าเมื่อเด็กสาวได้เริม่มีปฏิสัมพนัธ์กับชายหนุ่มทีม่ีทั้งท่าทาง บุคลิกทีต่รงใจ 
อาจจะเป็นคนที่สุภาพ อ่อนโยน หรือชอบแกล้ง ชอบแหย่ก็ได้ เมื่อสิ่งเหล่าน้ีมาประทบความรู้สึกจน
เกิดเป็นความรัก แล้วถ้าเขาจะต้องจากกันกลับบ้าน ในช่วงเย็นวันนั้นเขาจะเพ้อร าพันความรู้สึกนี้
ออกมาว่าอย่างไร เมื่อค้นพบข้อค าตอบนี้ท าให้การน าเสนอเพลงเป็นการสร้างความมหัศจรรย์ใน  
“ความธรรมดา” เมื่อน าแนวคิดน้ีมาประพันธ์เป็นค าร้อง จึงท าให้บทเพลงนี้เปน็บทเพลงรักอันบริสุทธ์ิ
ที่ใช้ความอ่อนไหวทางอารมณ์ ค่อย ๆ ล่องลอยเข้าไปกระทบความรู้สึกของผู้ฟังอย่างซาบซึ้ง 
 บทเพลงนี้ใช้เทคนิคการสร้างค าร้องแบบถาม – ตอบ โดยการใช้สาเหตุแห่งการกระท าและ
ความรู้สึกเป็นค าถาม และตอบค าถามด้วยการกระท าและห้วงความรู้สึกต่าง ๆ ซึ่งสอดคล้องกับการ
ด าเนินท านองดนตรีที่มีลักษณะการถาม – ตอบประสานกับค าร้องอย่างพอดิบพอดี  

 ประโยคถาม     ประโยคตอบ 
 เมื่อตะวันลับลาฟ้าก็หมองมืดหม่น   ทนเงียบเหงาอ้างว้าง 
 เมื่อเธอลาลับไกลกลับอุ่นไอไม่สร่าง  ใจฉันค้างเคียงเธอ 
 รู้หรือไม่ ว่าภายในดวงตาสองนั่น   ฉันได้พบความอบอุ่นใจ 
 รู้หรือเปล่า ว่าข้างในรอยยิ้มของเธอ  ฉันแอบเพ้อละเมอ คร่ าครวญ 
       อิ่มอก อ่วน อาย 
 อยากจะบอกสักค าฉันได้ถล าหัวใจ   ตกอยู่ในความรัก 
 เมื่อตะวันนิทราฟ้าจะรอพบจันทร์   ฉันจะฝันถึงเธอ 
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จากค าร้องข้างต้นแสดงให้เห็นเหตุและผลของการกระท าสอดคล้องกับประโยคถาม – ตอบ
ของดนตรี เช่น ในช่วงค าร้องบรรทัดแรก “เมื่อตะวันลับลาฟ้าก็หมองมืดหม่น ทนเงียบเหงาอ้างว้าง” 
เหตุแห่งกระท าและอารมณ์ความรู้สึกคือ ความมืดหม่นของท้องฟ้าในช่วงพลบค่ าที่ดวงอาทิตย์ตกดิน
ลงไป ซึ่งเป็นผลให้ต้องฝืนใจทนอยู่กับความรู้สึกเงียบเหงาอ้างว้างในใจ 

บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
 ลักษณะการด าเนินท านอง อาจารย์ดนูสามารถสะท้อนความรู้สึกอ่อนไหวทางอารมณ์
ออกมาเป็นท่วงท านองส าเนียงบทเพลงไทยที่ไพเราะอ่อนหวาน โดยการร้อยเรียงโน้ตในบันไดเสียง
เพนตาโทนิกในช่วงท่อน A แรกและ A สุดท้ายของบทเพลง ให้ความรู้สึกทั้งอ่อนหวาน และอบอุ่น 
ในขณะที่การยกท านองข้ึนไปสูงข้ึนในช่วงท่อน B อย่างกระทันกัน ช่วยส่งให้การตัดสินใจที่จะระบาย
ความรู้สึกที่ติดค้างภายในใจออกมา ผ่านค าถามที่ว่า “รู้หรือไม่ว่าภายในดวงตาสองนั่น ฉันได้พบความ
อบอุ่นใจ” และ “รู้หรือเปล่าว่าข้างในรอยยิ้มของเธอ ฉันแอบเพ้อละเมอ คร่ าครวญ” ก่อนจะลด
ระดับเสียงท านองลงมาที่ค าว่า “อิ่มอก อ่วน อาย” เพื่อแสดงความขวยอายและสงวนกิริยาของผู้หญิง
ที่ไม่ควรเปิดเผยความรู้สึกรักแรกนี้ออกไป 
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ตัวอย่างท่ี 6.9 บทเพลงฉันจะฝันถึงเธอ: แนวท านองขับร้อง 

 
 
 ลักษณะวงดนตรี โดยปกติบทเพลงของอาจารย์ดนูจะมีเสียงเครื่องดนตรีที่หลากหลายมา
ผสมผสานสร้างสีสันให้กับบทเพลง แต่จากแรงบันดาลใจที่จะสร้างบทเพลงที่เรียบง่าย อาจารย์ดนูจึง
เลือกใช้วงออร์เคสตราขนาดเล็กที่มีเนื้อดนตรีบาง เหมาะกับความอ่อนหวานและอ่อนไหวของ  
บทเพลง ช่วงบทน าใช้เทคนิคการประพันธ์ให้แนวไวโอลินบรรเลงโน้ตในกลุ่มช่วงเสียงกลางให้
ความรู้สึกของความอบอุ่นละมุนละไมของความรักแรกเริ่ม ในขณะเปียโนบรรเลงโน้ตจังหวะขัดให้
ความรู้สึกกระอักกระอ่วนกระวนกระวายใจกับความรักเกิดข้ึนเป็นครั้งแรก 
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การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
สาเหตุที่ตัดสินใจคัดเลอืกบทเพลงนี้มาขับร้องเนื่องจากหลงใหลในความไพเราะเรียบง่ายของ

บทเพลง และความสอดคล้องกันของค าร้องและท านอง โดยไม่ทราบมาก่อนกว่าอาจารย์ดนูประพันธ์
บทเพลงนี้โดยอิงความรู้สึกของเด็กสาวแรกรุ่นจนกระทั่งได้มีโอกาสสัมภาษณ์ถึงแรงบันดาลใจในการ
สร้างสรรค์ค าร้อง อย่างไรก็ตาม สิ่งนี้ถือเป็นอีกหนึ่งเสน่ห์ของการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ที่ผู้ขับร้อง
สามารถเลือกตีความบทเพลงได้ตามจินตนาการ โดยใส่มุมมองของตนเองที่มีต่อค าร้องและดนตรี 

ในขณะที่วิเคราะห์ค าร้องในมุมมองของผู้ชาย ได้บังเกิดแนวคิดที่จะน าเสนอบทเพลงนี้
ออกมาในรูปแบบของบทเพลงเกี้ยว (serenade) เนื่องจากในค าร้องได้บอกช่วงเวลาว่าเป็นเวลา
กลางคืน และมีหลายช่วงค าร้องที่มีการใช้ถ้อยค าในลักษณะเดียวกับบทเพลงเกี้ยวของบทเพลง - 
ร้องศิลป์ตะวันตก เช่น การกล่าวถึงความเปล่าเปลี่ยวใจเมื่อต้องจากลากันในยามค่ าคืน และการ
กล่าวถึงรอยยิ้ม แววตา รวมถึงการขอให้ได้พบกันในฝัน เช่นเดียวกับบทเพลง Oh quand je dors 
(โอ้ ยามพี่นิทรา) ของฟรานซ์ ลิสต์ ในการแสดงครั้งที่ 1 ที่มีการพูดถึง ความฝัน (un sogne, mon 
rêve) และแววตา (ton regard) เช่นกัน 

อีกหนึ่งค าร้องที่เป็นกุญแจส าคัญของการตีความคือ “อิ่มอก อ่วนอาย” อาจารย์ดนูได้บรรจุ
ความรู้สึกของผู้ขับร้องลงไปในค าร้อง 4 พยางค์นี้ได้อย่างครบถ้วน “อิ่มอก” คือ “อิ่มอก” อิ่มใจใน
ห้วงของความรัก ในขณะเดียวกันก็ท าให้รู้สึกเขิน “อาย” กระอักกระ “อ่วน” ท าตัวไม่ถูกกับ
ความรู้สึกนี้ 

เมื่อได้แนวคิดการขับร้องในลักษณะบทเพลงเกี้ยวแล้ว ได้วิเคราะห์ต่อว่าจะเป็นการเกี้ยว
ลักษณะใด ค าตอบที่ดีที่สุดคือท านองและดนตรีของอาจารย์ดนู ความเบาบาง เรียบง่าย และอิ่มเอิบ
ของดนตรีช้ีน าให้ขับร้องเกี้ยวในลักษณะของการเพ้อครวญถึงด้วยใจบริสุทธ์ิมากกว่าการเกี้ยวใน
ลักษณะการเกี้ยวพาราสีหรือเช้ือเชิญให้มาร่วมหอร่วมห้อง จึงน าแนวคิดค าว่า “เพ้อครวญ” มาสร้าง
เนือ้เสียงหลักส าหรับการขับร้องบทเพลงนี้ 

ด้วยธรรมชาติของเสียงตนเองที่มีความเข้มและหนามาก จึงต้องมีการปรับลดความเข้มให้
เหมาะกับดนตรีของอาจารย์ดนูและให้ถ่ายทอดความรู้สึกเพ้อครวญได้อย่างละมุนละไป จึงเลือกการ
ใช้เนื้อเสียงลม โดยได้รับแรงบันดาลใจจากบทประมวลองค์ความรู้จากเรื่องรูปแบบการเปล่งเสียงแรก
ลมแทรก (aspirate onset) ในหนังสือของรองศาสตราจารย์ ดวงใจ ทิวทอง โดยการเปิดช่องว่าง
ระหว่างเส้นเสียงมาผสานกับการเคลื่อนลมหายใจในลักษณะเดียวกับการขับร้องกระแสเสียงเรียบ มา
ลดความเข้มและความหนาของเสียงร้อง ให้บางและมลีมแทรกกระแสเสยีงมาเปน็เนื้อเสียงหลกัในการ
ขับร้องบทเพลงนี้ 
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6.2 เทคนิคการขบัร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลลีาดนตรีลูกทุ่งพ้ืนบ้าน 

6.2.1 ประวัติความเป็นมา 

แต่เดิมมีการแบ่งประเภทบทเพลงไทยไว้ 3 ประเภท ได้แก่ บทเพลงไทยเดิม บทเพลง  
ไทยสากล และบทเพลงร าวง โดยที่ไม่มีบทเพลงที่ได้รับการจัดประเภทว่าบทเพลงลูกทุ่ง จนกระทั่ง
ช่วงปี พ.ศ. 2500 – 2503 เป็นช่วงปีที่ทูล ทองใจมีช่ือเสียงโด่งดังมาก ผู้คนนิยมฟังบทเพลงของ ทูล 
ทองใจ ทั้งคนในเมืองและคนตามชนบทท าให้แผ่นเสียงของเขาขายดีอย่างเป็นประวัติการณ์ เป็นที่  
แย่งตัวกันของบริษัทจัดท าแผ่นเสียงหลายบริษัท ด้วยเหตุนี้เองจึงมีการขัดผลประโยชน์ทางธุรกิจกัน
เกิดข้ึน บริษัทที่ ทูล ทองใจ ไม่ได้เลือกให้จัดท าแผ่นเสียงให้เริ่มตั้งข้อรังเกียจโดยพยายามแบ่งช้ัน  
บทเพลงไทยสากล โดยอาศัยว่าคนไทยต้ังแต่ก่อนปี พ.ศ. 2500 นั้นมีให้ค่านิยมของสังคมเมืองสูงกว่า
สังคมชนบทอยู่แล้วจึงสง่ผลใหก้ารแบ่งช้ันบทเพลงไทยสากลออกเป็น บทเพลงผู้ดี และบทเพลงตลาด  

บทเพลงผู้ดี คือ บทเพลงที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับสังคม ค่านิยม และวิถีชีวิตของคนในเมือง 
บทเพลงตลาด คือ บทเพลงที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับวิถีชีวิต และบรรยากาศความเป็นชนบท 

นอกจากทูล ทองใจแล้วนักร้องบทเพลงตลาดในสมัยนั้นยังหมายรวมถึง ปอง ปรีดา ชาย เมืองสิงห์ 
สุรพล สมบัติเจริญ และไวพจน์ เพชรสุพรรณ  

นอกจากการแบ่งช้ันของบทเพลงไทยสากลออกเป็น 2 ประเภทแล้ว ยังพยายามสร้างภาพให้
บทเพลงตลาดมีสถานะที่ต่ ากว่าบทเพลงผู้ดี ส่งผลให้สถานีวิทยุต่าง ๆ ไม่ต้อนรับบทเพลงตลาด
ทั้งหลาย เพราะต้องการที่จะเป็นผูด้ีเปดิเพลงผูด้ี แต่ด้วยเนื้อหาของบทเพลงที่เข้าถึงผูฟ้ังคนไทยได้ง่าย 
จึงท าให้บทเพลงตลาดน้ันยังคงได้รับความนิยมจากประชาชนอยู่ และในที่สุดก็ได้รับค าเรียกร้องจาก
ประชาชนให้กลับมาอยู่ในคลื่นวิทยุอีกครั้ง  

หลังจากการปฏิวัติของจอมพลสฤษดิ์ ธนะรัชต์ให้เริ่มมีการใช้แผนพัฒนาเศรษฐกิจยุคใหม่ 
ส่งผลให้มีการจัดต้ังโรงงานอุตสาหกรรมขึ้นในกรุงเทพฯ และท าให้มีประชาชนจากต่างจังหวัดย้ายเข้า
มาท างานแรงงานอยู่ในกรุงเทพฯ จ านวนมาก กลุ่มแรงงานจากต่างจงัหวัดเหลา่น้ีเมือ่เริ่มสร้างตัวได้จึง
ได้เริ่มรวมตัวกันเล่นเพลงแตรวง โดยบรรเลงท านองจากบทเพลงไทยเดิม บทเพลงพื้นบ้าน หรือแม้แต่
บทเพลงจากชาติตะวันตก เนื่องจากแตรวงเป็นดนตรีที่ได้แพร่หลายเข้าไปในชนบทตั้งแต่ก่อนปี พ.ศ. 
2500 ซึ่งเป็นการบรรเลงกันอย่างตามมีตามเกิดเพื่อสร้างความรื่นเริงทั้งในงานมงคลและอวมงคล จน
เรียกวัฒนธรรมนี้ว่า วัฒนธรรมแตรวง ซึ่งบทเพลงตลาดนั้นใช้วัฒนธรรมแตรวงเป็นแนวคิดหลักในการ
สร้างสรรค์บทเพลง คือให้สามารถเป็นท่วงท านองที่ไม่ซับซ้อน มีความเป็นบทเพลงพื้นบ้าน ที่ผู้คนใน
ชนบทสามารถร้องหรือหยิบจับเครื่องดนตรีข้ึนมาบรรเลงได้ง่าย  
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ด้วยการ เจริญ เติบ โตอย่างรวดเร็ วของตลาดแรงงานจากต่ างจั งห วัดที่ เข้ามาใน
กรุงเทพมหานครท าให้เจ้าของโรงงานอุตสาหกรรมที่ผลิตสินค้าอุปโภคบริโภคก็สนับสนุนสถานีวิทยุให้
เปิดบทเพลงตลาดมากยิ่งข้ึน เนื่องจากต้องการขายสินค้าให้คนกลุ่มนี้ จึงท าให้บทเพลงตลาดนั้นได้รับ
การยกระดับข้ึนมาเทียบเท่าบทเพลงผู้ดี และในปี พ.ศ. 2507 มีภาพยนตร์สัญชาติอเมริกันเรื่อง Your 
Cheating Heart ซึ่งมีช่ือภาษาไทยว่า “เพลงลูกทุ่ง” เข้ามาฉายในประเทศไทยและได้รับความนิยม
อย่างมาก ด้วยเหตุน้ีบทเพลงตลาด จึงได้รับการเปลี่ยนช่ือใหม่เป็น “บทเพลงลูกทุ่ง”  

สาเหตุที่บทเพลงลูกทุ่งนั้นได้รับความนิยมเป็นวงกว้างนั้นเนื่องจากเป็นบทเพลงที่มีเนื้อหาที่
เข้ากับสังคมเกษตรกรรมของคนไทย เมื่อบทเพลงลูกทุ่งหยิบยกเนื้อหาที่เกี่ยวกับท้องไร่ท้องนา ภาพ
ชีวิตไทยในชนบท ไอดิน กลิ่นหญ้า กองฟาง สาบควาย ปัญหาทางเศรษฐกิจ แหล่งรวมภูมิปัญญา
ชาวบ้าน มาถ่ายทอดอย่างจริงใจ ตรงไปตรงมา ไม่อ้อมค้อม และสนุกสนาน มีท่วงท านองที่ไม่ซับซ้อน 
มีส าเนียงดนตรีคล้ายบทเพลงพื้นบ้าน และเมื่อสภาพสังคมเปลี่ยนแปลงไป บทเพลงลูกทุ่งยังคงเป็น
บทเพลงที่หยิบแง่มุมในชีวิตที่ผูกติดอยู่กบัสงัคมไทยมาถ่ายทอดเป็นบทเพลงที่ได้รับความนิยมอย่างไม่
เสื่อมคลายตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน 
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6.2.2 หลักการขับร้องตามขนบ 

เสน่ห์ของการขับร้องบทเพลงลูกทุ่งอยู่ที่ “ความซื่อใส” ของเสียงร้อง ความซื่อนี้เกิดจาก
ธรรมชาติของการขับร้องที่ได้รับการซึมซับมาจากชีวิตในท้องไร่ท้องนา จากเสียงบทเพลงลูกทุ่งผ่าน
วิทยุทรานซิสเตอร์ หรือจากสายเลือดโดยไม่ผ่านการปรุงแต่งใด ๆ ฝน ธนสุนทรผู้เช่ียวชาญด้านการ
ขับร้องบทเพลงลกูทุ่งได้ให้ทัศนะว่า ผู้ที่ประสบความส าเรจ็ในอาชีพการขับร้องบทเพลงลูกทุง่ล้วนเป็น
ผู้ที่มีพรสวรรค์ทั้งสิ้น น้อยคนนักที่จะประสบความส าเร็จจากพรแสวง หรือถ้าสามารถขับร้องได้ด้วย
พรแสวงก็จะขับร้องได้ดีเพียงระดับหนึ่ง แต่ไม่สามารถเรียกได้ว่าเป็น “ลูกทุ่งแท้” อย่างไรก็ตาม จาก
การวิเคราะห์การขับร้องของผู้ขับร้องกลุ่มตัวอย่าง และการสัมภาษณ์ผู้เช่ียวชาญสามารถสังเคราะห์
วิธีการขับร้องเพื่ออธิบายด้วยเทคนิคแบบตะวันตกได้ดังนี้ 

เทคนิคการหายใจ 
ผู้เช่ียวชาญยืนยันว่าการหายใจในการขับร้องบทเพลงลูกทุ่งต้องหายใจให้ลึก

เช่นเดียวกันกับการขับร้องเพลงประเภทอื่น ในขณะที่ขับร้องยังต้องควบคุมการผ่อนลมหายใจโดยใช้
กล้ามเนื้อหน้าท้องควบคุมให้กะบังลมค่อย ๆ ผ่อนลมหายใจออกมาในปริมาณที่น้อยมาก เพื่อไม่ให้
เกิดเสียงแผดจากการดันกระแสลมหายใจเคลื่อนตัวข้ึนมาแรงเกิน  

เทคนิคการเปล่งเสียง 
การขับร้องบทเพลงลูกทุ่งสามารถเปรียบได้กับการพูดโดยมีระดับเสียงโน้ตสูงต่ า 

การเปล่งเสียงในการขับร้องบทเพลงลูกทุ่งจึงเป็นวิธีการเดียวกับเสียงพูด ระดับของกล่องเสียงอยู่ใน
ระดับปกติตลอดเวลา อาจยกข้ึนสูงได้เล็กน้อยตามระดับเสียงที่เพิ่มสูงข้ึน ทั้งนี้ระดับของกล่องเสียงที่
เปลี่ยนแปลงสงูข้ึนต้องไม่เป็นผลมาจากการเพิ่มแรงดันลมหายใจไปผลกัใหก้ลอ่งเสียงลอยข้ึน จากการ
วิเคราะห์การขับร้องของผู้ขับร้องบทเพลงลกูทุ่งกลุม่ตัวอย่าง พบว่ามีการเคลื่อนระดับกลอ่งเสยีงไปอยู่
ในต าแหน่งที่สูงข้ึนโดยอัตโนมัติก่อนกระแสลมหายใจเริ่มเคลื่อนมาสั่นพลิ้วที่เส้นเสียง คล้ายธรรมชาติ
ของมนุษย์เวลาที่ต้องการจะพูดในระดับเสียงที่สูงข้ึน 

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
ในทางของลูกทุ่งนิยมเรียกความกังวานของเสียงว่า “แก้วเสียง” จากการศึกษา

พบว่าแก้วเสียงคือความกังวานโดยธรรมชาติตามสรีระของอวัยวะในการสร้างความกังวานของเสียงไม่
ว่าจะเป็นช่องคอ ช่องปาก ช่องอก โพรงกะโหลก โพรงจมูก ที่ติดตัวผู้ขับร้องแต่ละคนมาโดยก าเนิด 
การขับร้องบทเพลงลูกทุ่งแต่ดั้งเดิมจะไม่มีการเปิดช่องคอ หรือตั้งใจวางต าแหน่งเสียงร้องไว้ใน
ต าแหน่งต่าง ๆ ดังเช่นการขับร้องบทเพลงในลีล่าอื่น ๆ คลื่นเสียงที่เกิดจากกระบวนการเปล่งเสียงจะ
เกิดการสะท้อนกับช่องและโพรงต่าง ๆ โดยไม่มีการปรับขนาดให้กว้างหรือแคบกว่าปกติ สิ่งนี้จึงเป็น
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สิ่งที่สร้างเอกลักษณ์ให้กับการขับร้องไม่มีทางที่ผู้ใดจะเลียนแบบได้ หรือหากพยายามเลียนแบบ 
เสียงร้องที่ได้จะฟ้องถึงความไม่เป็นธรรมชาติของแก้วเสียง 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
บทเพลงลูกทุ่งเป็นบทเพลงที่กล่าวถึงชีวิตของคนไทยตามท้องไร่ท้องนา ผู้ขับร้อง

เพลงลูกทุ่งที่มีช่ือเสียงเกือบทุกคนล้วนเป็นคนต่างจังหวัด ประกอบกับข้อค้นพบที่ว่าการขับร้อง 
บทเพลงลูกทุ่งมีวิธีการเดียวกันกับการออกเสียงพูด ดังนั้นการศึกษาการออกเสียงค าร้องบทเพลง
ลูกทุ่งจึงต้องศึกษาวิธีการพูดของคนต่างจังหวัด จากการศึกษาพบว่าการออกเสียงภาษาไทยกลาง (ไม่
นับรวมถึงการออกเสียงภาษาถ่ิน) ของคนไทยในแต่ละภูมิภาคมีลักษณะที่แตกต่างกัน การศึกษานี้
มุ่งเน้นไปที่การออกเสียงพูดของคนไทยในภาคตะวันออกเฉียงเหนือ พบว่ามีการออกเสียงสระที่
แตกต่างจากคนไทยในภาคกลางรวมถึงกรุงเทพมหานคร ซึ่งมีความคล้ายคลึงกับการออกเสียงพูดของ
คนไทยในยุคก่อนปี พ.ศ. 2500 ที่ยังคงการปิดและเปิดของสระไว้ได้อย่างชัดเจน ความกว้างของ 
เสียงสระเปิดโดยเฉพาะสระอา และสระแอ จะเปิดกว้างและทิ้งเสียงสระลงมาที่ด้านหน้ามากเป็น
พิเศษ ต าแหน่งของลิ้นในสระเปิดจะวางแบนราบไม่มีการยกข้ึน ในขณะที่เสียงสระปิดจะไม่ปิดข้ึนไป
หาต าแหน่งที่สูงข้ึนแต่จะปิดมาที่ต าแหน่งด้านหน้าของช่องปาก โดยจะไม่มีการปั้นเสียงสระให้กลม
หรือเพรียวข้ึนแต่อย่างใด ทั้งนี้การออกเสียงค ารอ้งในบทเพลงช้าต้องเป็นไปด้วยความนุ่มนวล ในขณะ
ที่การขับร้องบทเพลงในจังหวะเร็วต้องมคีวามกระชับและฉะฉานตามแบบฉบับความสนุกของบทเพลง
ลูกทุ่ง 

เทคนิคพิเศษอ่ืน ๆ  
ลูกคอ คือ การใช้กระแสเสียงพลิ้ว ในการขับร้องบทเพลงลูกทุ่งมีความจ าเป็นที่จ าต้องใช้

กระแสเสียงพลิ้วอย่างสม่ าเสมอตลอดทั้งบทเพลง กระแสเสียงพลิ้วในการขับร้องบทเพลงลูกทุ่งนี้
เกิดข้ึนจากความเป็นอิสระของการเปล่งเสียงร้องโดยแท้จริง ผู้ขับร้องบทเพลงลูกทุ่งส่วนใหญ่จะมี  
คลื่นกระแสเสียงพลิ้วที่ละเอียดและพลิ้วไหวมาก 

ลูกเอื้อน คือ การขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตร เกิดจากความพลิ้วไหวของกระแสเสียงให้เป็น
เสียงสลับระดับสงูต่ า ความละเอียดของกระแสเสยีงพลิ้วเปน็สิ่งที่สร้างความคลอ่งตัวและความแม่นย า
ให้กับการใช้ลูกเอื้อน จากการศึกษาพบว่าลูกเอื้อนที่มีความวิจิตรของผู้ขับร้องบทเพลงลูกทุ่งนั้นมี
ความละเอียดเท่ากับคลื่นความพลิ้วของกระแสเสียง กล่าวคือแต่ละลูกคลื่นกระแสเสียงพลิ้วจะ
สามารถขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรได้ 1 โน้ตเท่ากัน ท าให้การใช้ลูกเอื้อนและลูกคอนั้นเป็นธรรมชาติ
ลื่นไหลต่อเนื่องเป็นเนื้อเดียวกัน การประดับลูกเอื้อนนั้นอยู่ที่ศิลปะการจัดระเบียบของผู้ขับร้องแต่ละ
คนที่จะต้องจัดวางลูกเอื้อนให้อยู่ในต าแหน่งที่เหมาะสม ไม่มากไม่น้อยจนเกินไป และสอดประสานกับ
อารมณ์ความรู้สึกของถ้อยค า 
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ลูกล้วง คือ การเริ่มขับร้องโน้ตก่อนจังหวะตก ให้ความรู้สึกเกือบจะเป็นจังหวะขัดก่อน  
จังหวะตก แต่มีความผ่อนคลายมากกว่า  

ลูกดึง คือ การขับร้องหน่วงจังหวะ สามารถใช้เพื่อทอดอารมณ์ให้มีความหวานซึ้ง ความ
อาลัยอาวรณ์ หรือความออดอ้อนมากขึ้น 

ลูกเล่น คือ การใช้สีสันของเสียงร้องที่หลากหลายให้สอดคล้องกบัอารมณ์ของแต่ละถ้อยค าใน
บทเพลง เนื่องจากบทเพลงลูกทุ่งนั้นมีการสื่อสารที่จริงใจ และมีการเล่าเรื่องราวอย่างตรงไปตรงมา
มากกว่าบทเพลงไทยสากล ดังนั้นการแสดงออกทางเสียงร้องจึงมีสีสันที่ฉูดฉาดชัดเจนกว่าบทเพลง
ไทยสากลโดยเฉพาะในบทเพลงที่มีเนื้อหาสนุกสนาน เช่น ในบทเพลง อื้อฮือหล่อจัง ของพุ่มพวง 
ดวงจันทร์ ผู้ขับร้องมีการโหนเสยีงขึ้นลง ในค าว่า “อื้อฮือ” และกระซิบค าว่า “อ้าหา” ในลักษณะการ
อุทานเมื่อพบผู้ชายที่มีหน้าตา บุคลิก ท่าทางหล่อเหลาถูกจริตของตนเป็นอย่างมาก เป็นต้น  

การใช้กลุ่มช่วงเสียง (voice register) โดยปกติผู้ขับร้องเพลงลูกทุ่งจะมีความสามารถในการ
ขับร้องด้วยการเช่ือมกลุ่มช่วงเสียงอก (chest register) และกลุ่มช่วงเสียงประสม (mix register) ข้ึน
ไปหาโน้ตสูงได้เป็นอย่างดี ผู้เช่ียวชาญด้านการขับร้องบทเพลงลูกทุ่งให้ทัศนะว่า โดยปกติการขับร้อง
บทเพลงลูกทุ่งนั้นผู้ขับร้องจะไม่แผดเสียง (ใช้กลุ่มช่วงเสียงอก) ข้ึนไปหาโน้ตสูง โดยจะมีลี ลาการ
ปรับแต่งเสียงใหม้ีความนุ่มนวลคลา้ยการใช้กลุม่ช่วงเสยีงศีรษะ (head register) โดยอัตโนมัติเมื่อเริ่ม
อยู่ในช่วงเสียงสูง จะแผดเสียงเมื่อโน้ตนั้นอยู่ในค าที่มีอารมณ์รุนแรงจริง ๆ เท่านั้น 

การตีความบทเพลง เป็นเทคนิคที่มีความส าคัญมากที่สดุ เพราะการจะขับรอ้งใหม้ีการสื่อสาร
ที่เป็นธรรมชาติ ผู้ขับร้องต้องสามารถตีความบทเพลงให้เข้าถึงอารมณ์ความรู้สึกที่แท้จริงของบทเพลง 
เช่น บทเพลงเศร้าน้ันมีหลายรูปแบบทั้ง น้อยเนื้อต่ าใจ ผิดหวัง เศร้าแต่ปากแข็ง เศร้าแต่เข้มเข็ง เป็น
ต้น การตีความให้แจ่มแจ้งนี้เป็นการเพิ่มมิติของการสื่อสารบทเพลง เป็นตัวก าหนดความสั้นยาวของ
โน้ต รวมถึงการเลือกใช้เทคนิคพิเศษต่าง ๆ ข้างต้น ทั้งนี้การเลือกเนื้อหาของบทเพลงที่จะขับร้องต้อง
เลือกให้เหมาะกับประสบการณ์ชีวิตของผู้ขับร้องแต่ละคนเพื่อให้สามารถสื่อสารบทเพลงได้อย่าง
เข้าใจและเป็นธรรมชาติอย่างแท้จริง 
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6.2.3 การประยุกต์องค์ความรู้สู่การฝึกปฏิบัติ 

บทเพลงลูกทุ่งเป็นลีลาการขับร้องที่ท้าทายความสามารถมากที่สุด เนื่องจากใช้วิธีการขับร้อง
ที่แตกต่างจากความคุ้นชินของตนเองโดยเฉพาะการออกเสียงค าร้อง แต่ในความท้าทายนั้นยังมีความ
โชคดีที่เกิดเป็นเด็กต่างจังหวัด ในวัยเด็กมีโอกาสได้รับฟังบทเพลงลูกทุ่งตามรายการโทรทัศน์ รวมถึง
ละครที่มีการน าบทเพลงลกูทุ่งมาสร้างสีสันให้กับเนื้อเรื่อง เช่น ละครเรื่องมนต์รักลูกทุ่ง ที่ออกอากาศ
ทางช่อง 7 สีในปี พ.ศ. 2537 ท าให้มีความคุ้นชินกับลีลาของบทเพลงลูกทุ่ง และลดปัญหาในการ  
ขับร้องลูกล้วง ลูกดึง ลูกเอื้อน และลูกเล่นของบทเพลงลูกทุ่งไปได้ แต่ยังต้องฝึกปฏิบัติให้สามารถ
สร้างนิสัยการขับร้องที่ไม่คุ้นชินนี้ให้คุ้นชินให้ได้ โดยเฉพาะกระบวน การสร้างเสียงกังวาน และการ
ออกเสียงค าร้อง 

การฝึกการสร้างเสียงกังวาน 
โดยปกติแล้วในการขับร้องบทเพลงคลาสสิกจะมีความคุ้นชินกับการวางต าแหน่งเสียงให้

แม่นย าก่อนการเปล่งเสียงร้อง แต่วิธีการนี้ท าให้เกิดคุณภาพเสียงที่ผู้ เช่ียวชาญด้านการขับร้อง  
บทเพลงลูกทุ่งใช้ค าว่า “ปั้นเสียง” ในช่วงแรกต้องยอมรับว่ามีอคติกับค าว่าปั้นเสียงพอสมควร เพราะ
โดยส่วนตัวรู้สึกว่าการใช้เสียงนี้คือเสียงธรรมชาติไม่ได้มีการปั้นเสียงใด ๆ แต่ในการฝึกปฏิบัติจะต้อง
ลบความคิดที่เป็นอคตินี้ออกเสียก่อน แล้วจะท าให้มองเห็นสิ่งที่ผู้เช่ียวชาญต้องการจะให้ฝึกปฏิบัติ
อย่างแท้จริง และท าให้พบว่าการขับร้องบทเพลงลูกทุ่งนั้นจะต้องเริ่มเปล่งเสียงโดยไม่มีการเตรียม
ต าแหน่งการวางเสียงร้องใด ๆ เพื่อให้เจอต าแหน่งของการออกเสียงพูดจริง ๆ และในการขับร้องใช้
เพียงความกังวานในช่องปากและช่องคอเท่าน้ัน ไม่มีการวางต าแหน่งเสียงเพื่อสร้างความก้องกังวาน
ในโพรงกะโหลกหรือพื้นที่เหนือเพดานปากขึ้นไป 

การฝึกการออกเสียงค าร้อง 
อีกหนึ่งค าที่มาคู่กับการปัน้เสียงคือ “ปั้นค า” ซึ่งเป็นผลมาจากการปั้นเสียง เมื่อสามารถหยุด

การปั้นเสียงได้แล้ว จึงต้องศึกษาการออกเสียงค าร้องของนักร้องบทเพลงลูกทุ่งตามค าแนะน าของ
ผู้เช่ียวชาญว่ามีการออกเสียงค าร้องที่ซื่อใสมาก 2 คน คือ สายัณห์ สัญญา และสันติ ดวงสว่าง และ
ศึกษางานวิจัยเกี่ยวกับวิธีการขับร้องของชาย เมืองสิงห์ และเสรี รุ่งสว่างจากบทประมวลองค์ความรู้ 
ท าให้ค้นพบว่าต้องสร้างความคลายตัวให้กับการเกาะเกี่ยวค าร้องกับอวัยวะที่อยู่เหนือเพดานปาก 
เพื่อให้การออกเสียงค าร้องมีทิศทางพุ่งตรงออกจากปากออกไปอย่างซื่อ ๆ 

จากหลักการฝึกการสร้างเสียงกังวานและการออกเสียงค าร้องที่ค้นพบและทดลองฝึกปฏิบัติ 
ท าให้สามารถสร้างแบบฝึกหัดเข้ามาช่วยฝึกนิสัยการขับร้องบทเพลงลูกทุ่งให้กับ 2 กระบวนการนี้ 
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โดยการขับร้องค าว่า “บลา” เนื่องจากพยัญชนะ บ.ใบไม้ มีคุณภาพเสียงเป็นพยัญชนะเสียงกักที่เกิด
จากการประกบปิดของริมฝีปากบนและล่าง (bilabial plosive consonant) ส่วนพยัญชนะ ล.ลิง มี
คุณภาพของเสียงที่เกิดจากการน าปลายลิ้นไปแตะที่ปุ่มเหงือก ซึ่งจะเห็นได้ว่าเสียงของพยัญชนะทั้ง 2 
นี้ช่วยน าเสียงที่บริเวณด้านหน้าของช่องปากทันที ในการฝึกปฏิบัติควรจินตนาการถึงความหมายการ
พูด “blah blah blah” ของภาษาอังกฤษซึ่งหมายถึงการพูดในสิ่งที่ไม่มีสาระส าคัญตามไปด้วยเพื่อ
เพิ่มความผ่อนคลายให้กับการออกเสียง 

 
แบบฝึกหัดท่ี 6.4 แบบฝึกหัดการสร้างเสียงกังวานและการออกเสียงค าร้องบทเพลงลูกทุ่ง 
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6.2.4 การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 

บทเพลง รักฤดูร้อน 

แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ 
เกิดจากความนึกสนุกที่อยากจะประพันธ์บทเพลงที่พูดถึงช่วงเวลาใดช่วงเวลาหนึ่งที่มีอิทธิพล

ต่อคนไทย แต่ต้องการให้ผู้ฟังสามารถฟังบทเพลงนี้ได้ตลอดทั้งปี เพราะการเฉพาะเจาะจงเวลา เช่น 
บทเพลงที่ใช้ในเทศกาลต่าง ๆ เช่น วันข้ึนปีใหม่ วันสงกรานต์ วันลอยกระทงนั้นเมื่อผ่านเทศกาลไป
แล้วผู้ฟังก็ไม่นิยมน ามาเปิดฟังซ้ า ดังนั้นจึงนึกถึงปัจจัยที่เกี่ยวกับช่วงเวลาในลักษณะอื่น จึงได้นึกถึง
การกล่าวถึงช่วงเวลาโดยใช้ฤดูกาลเป็นตัวเล่าเรื่อง พอนึกถึงฤดูกาลของประเทศไทยคงหนีไม่พ้นฤดู
ร้อน ที่ไม่ว่าจะมีการก าหนดว่าประเทศไทยมี 3 ฤดูแต่อย่างไรก็เป็นฤดูร้อนตลอดทั้งปอียู่แล้ว ดังนั้นไม่
ว่าจะบรรเลงบทเพลงนี้เมื่อไหร่ก็เข้ากับสภาพอากาศบ้านเราเสมอ 

บทวิเคราะห์ค าร้อง 
เทคนิคการสร้างสรรค์ค าร้อง 
1) ค าร้องแปลกหู ค าร้องของอาจารย์ดนูมีเอกลักษณ์ในการคัดสรรถ้อยค าหรือวลีที่ไม่ค่อย

พบเห็นในชีวิตประจ าวัน มาสร้างเป็นจุดขายของบทเพลงให้ฟังดูแปลกหูอย่างน่ารักน่าเอ็นดู ชวนให้
ติดตามค้นหาความหมายของค าน้ัน ๆ ในบทเพลงรักฤดูร้อนมีการใช้ค าร้องที่แปลกหู  

ค าว่า “รัดขัดยอก” หมายถึง เวลาเงินเดือนออกตอนสิ้นเดือน สภาพคล่องทางการเงินที่เคย 
บีบ “รัด” ติด “ขัด” ก็ลื่นไหลได้สบายข้ึน ส่วนค าว่า “ยอก” อาจารย์ดนูกล่าวว่า “บางครั้งพอได้ 
ค าร้องมาหนึ่งค าที่ชอบใจแล้ว ค าร้องนั้นมักจะชวนเพื่อนมา” จึงเป็นที่มาของค าว่า “ยอก” ซึ่งมาจาก 
ค าว่า เคล็ดขัดยอก เสมือนการไม่มีเงินท าให้ท าอะไรก็ล าบากคล้ายร่างกายเวลาเคล็ดขัดยอก  

ค าว่า “จนสิ้นคู” ค าว่า “คู” มาจากค าว่า แต้มคู หมายถึง เหลี่ยม ช้ันเชิง ในบริบทนี้
หมายถึง การใช้จ่ายเงินอย่างไม่ระมัดระวังท าให้ใช้เงินเดือนที่เพิ่งได้รับมาหมดภายใน 7 วันต้อง  
อดข้าวอดเหล้า เพราะว่าอับจนอย่างสิ้นเชิง 

ค าว่า “ปลากระดี่ลงรู” หมายถึง หน้าร้อนที่แห้งแล้งจนปลากระดี่ต้องลงไปหาความชุ่มช้ืน
ของน้ าในรู มาขยายความร้อนแห้งแล้งเนื่องจากไม่มีฝนตกมาเป็นเวลานาน ในท่น “รอฝนรอฟ้า 
ไม่เห็นมาซักกะที รุ่มร้อนอย่างนี้ ปลากระดี่ลงรู” 

2) การซ้ าค า ในบทเพลงนี้มีลีลาการซ้ าค าร้องที่ได้รับแรงบันดาลใจมาจากการซ้ าค าของ  
บทเพลงของวงดนตรีสุนทราภรณ์ที่มีการเริ่มใช้ครั้งแรกในบทเพลง ขวัญใจเจ้าทุย ในท่อนที่ ว่า  
“เจ้าทุยอยู่ไหน ได้ยินไหมใครมา กู่ กู่ เรียกหาเจ้า อยู่ อยู่” จนเป็นที่นิยมของผู้ฟังและคีตกวีในยุคนั้น 
ในบทเพลงรักฤดูร้อน อาจารย์ดนูเลือกใช้เทคนิคการซ้ าค าร้องในค าว่า “ซ้ า” ในวลี “ต้องฝืนข่ืนขม
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ตรมซ้ า ซ้ า” โดยการซ้ าค าว่า ซ้ า นั้นเป็นการย้ าโน้ตเดิม (A) ตัวละหนึ่งจังหวะ เพื่อเน้นความหมาย
ของการกระท าซ้ าไปซ้ ามาเช่นเดี่ยวกับบทเพลงขวัญใจเจ้าทุย  

3) การใช้เสียงวรรณยุกต์ขัดกับเสียงท านอง โดยปกติอาจารย์ดนูมีความใส่ใจในการ
ประพันธ์ค าร้องให้มีเสยีงวรรณยุกต์สอดคล้องกับระดับเสยีงสงูต่ าของแนวท านอง แต่จะตั้งใจใสค่ ารอ้ง
ให้ระดับเสียงของวรรณยุกต์วรรณยุกต์ตรงข้ามกับการเคลื่อนตัวของแนวท านองเมื่อต้องการระบายสี
ค าร้องนั้น ๆ ในบทเพลงรักฤดูร้อนอาจารย์ดนูได้ใช้เทคนิคนี้ระบายสีค าร้องในวลี “ชีวาคงช้ า”  
 
ตัวอย่างท่ี 6.10 บทเพลงรักฤดูร้อน ห้องที่ 33-34 

 
 
แนวท านองของวลีนี้ด าเนินด้วยโน้ต A A E F# จะเห็นได้ว่าจากโน้ตที่ 2 ไปโน้ตที่ 3 มีการ

กระโดดลงไป 4 ข้ันคู่เสียง ในขณะที่โน้ 
ตสุดท้ายมีระดับเสียงสูงกว่าโน้ตที่ 3 แต่ไม่เท่าโน้ตที่ 1 และ 2 เมื่อวิเคราะห์เสียงสรรณยุกต์

ของค าร้องในวลีนี้จะพบว่าเสียงวรรณยุกต์ 2 เสียงแรกคือเสียง สามัญ – สามัญ หากจะประพันธ์ 
ค าร้องให้สัมพันธ์กับแนวท านองอยา่งเปน็ธรรมชาติในโน้ตที่ 3 ควรเลือกใช้พยางค์ที่มีเสียงต่ ากว่าเสยีง
สามัญ ได้แก่เสียง วรรณยุกต์เอก เช่นค าว่า เจ็บ เป็น ชีวาเจ็บช้ า วลีนี้ฟังดูรื่นหูเป็นธรรมชาติ แต่
อาจารย์ดนูต้ังใจใช้เสียงวรรณยุกต์สามัญในโน้ตที่ 3 เพื่อให้เสียงขัดกับแนวท านองที่กระโดดลงไปยัง
โน้ต E เกิดเสียงเพี้ยนวรรณยุกต์ไปขัดหูผู้ฟังให้ผู้ฟังสะดุดกับวลี “หากรักราโอแม่ขวัญตาชีวาคงช้ า” 
เพื่อระบายความเจ็บช้ าหม่นหมองหากไร้คนรักมาเคียงข้าง และแสดงความออดอ้อนที่ผู้ขับร้องชาย
นั้นต้องการให้ความรักนั้นยังคงสร้างความชุ่มฉ่ าหัวใจในฤดูร้อนที่แสนอบอ้าว 

บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
1) การประพันธ์ด้วยแนวคิดจากบทเพลงแตรวง บทเพลงนี้เป็นบทเพลงที่ใช้ลีลาดนตรีเป็น

ตัวตั้งในการประพันธ์ โดยใช้บทเพลงลีลาแตรวงมาเล่าเรื่องความสนุกสนานตามแบบฉบับวิถีชาวบ้าน
ไทย การประพันธ์บทเพลงลีลาแตรวงนับว่าเป็นความท้าทายส าหรับอาจารย์ดนู เนื่องจากไม่เคย
สร้างสรรค์บทเพลงในลลีาน้ีมาก่อน จึงย้อนไปฟังบทเพลงร าวง ตามแม่แบบบทเพลงร าวงสมัยจอมพล 
ป. พิบูลสงคราม จึงได้รับแนวคิดของการเรียบเรียงเสียงวงดนตรี แต่กระนั้นก็ยังไม่พบสีสันของเสียงที่
ถูกใจ จึงย้อนกลับมาที่จุดเริ่มต้นว่าหัวใจของบทเพลงคืออะไร จนค้นพบว่าหัวใจของบทเพลงคือ 
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ความสนุกสนาน แล้วความสนุกสนานของบทเพลงแตรวงอยู่ที่ไหน จนค้นพบค าตอบว่าความสนุกนาน
ของบทเพลงแตรวงแบบชาวบ้านต่างจังหวัดนั้นอยู่ที่การบรรเลงประกอบงานรื่นเริง เช่น งานบวช 
งานแต่ง ที่เป็นการหยิบจับผสมเครื่องดนตรีจ าพวกปี่ แตร กลองยาวตามแต่ที่แต่ละคนจะสามารถหา
เครื่องดนตรีได้ น ามาบรรเลงท านองบทเพลงตามลูกเล่น ลูกล่อ ลูกชนของแต่ละคนโดยอย่าไปถามหา
คอร์ด หาแนวเบสให้ฟังดูหรูหราเกินลีลา จึงน าแนวคิดนี้มาสร้างท านองเพลงในลักษณะการด้นสด  
จนสามารถสร้างสรรค์ทั้งท านองหลักและท านองสอดประสานที่มีความสนุกสนานแบบชาวบ้านอย่าง
แท้จริง 

2) การเคลื่อนครึ่งเสียง (chromatic movement) ถึงแม้ว่าบทเพลงนี้จะมีแนวคิดหลัก
เป็นลีลาบทเพลงแตรวง แต่อาจารย์ดนูยังคงใส่ลายเซ็นการประพันธ์บทเพลงที่มีการผสมผสานดนตรี
ต่างลีลาเอาไว้ในบทเพลงในท านองสอดประสาน อาทิ การใช้การเคลื่อนครึ่งเสียง โดยให้กลุ่ม  
เครื่องลมบรรเลงคอร์ดที่มีแนวฟลูตและคลาริเน็ตบรรเลงท านองแนวบนไล่ระดับโน้ตครึ่งเสียงเรียงลง
จากโน้ต E – E♭ – D เป็นการสร้างสีสันที่แปลกหูให้กับบทเพลงร าวงของไทย และเป็นลูกเล่นที่สร้าง
เอกลักษณ์ให้บทเพลงรักฤดูร้อนมีความแตกต่างจากบทเพลงร าวงโดยทั่วไปได้อีกด้วย 

 
ตัวอย่างท่ี 6.11 บทเพลงรักฤดูร้อน: ท านองสอดประสานแบบครึ่งเสียง  
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การบูรณาการค าร้อง ท านอง และลีลาสู่การขับร้อง 

 นอกจากตัวบทเพลงจะเป็นบทเพลงจังหวะรื่นเริงแล้ว ยังเป็นบทเพลงที่ขับร้องต่อจาก  
บทเพลงชุดจุฬาตรีคูณที่เป็นเรื่องราวโศกนาฏกรรมของความรัก จึงต้องการจะใช้บทเพลงรักฤดูร้อน
ในการเปลี่ยนอารมณ์ของผู้ชมให้เข้าสู่ช่วงบทเพลงแห่งความรื่นเริงสนุกสนานในช่วงท้ายของการ
แสดง ดังนั้นโจทย์ของบทเพลงนี้คือ “ความสนุกสนาน” 
 การเพิ่มความสนุกประการแรกคือการมีผู้ขับร้องรับเชิญมาร่วมร้องเพิ่มความครื้นเครงและ
สร้างบรรยากาศให้คล้ายงานรื่นเริงในต่างจังหวัด ที่เป็นการรวมตัวของญาติสนิทมิตรสหายมาร่วม  
ขับร้องเพลงด้วยกัน เพื่อฉลองวันเงินเดือนออก โดยได้แรงบันดาลใจมาจากค าร้องในช่วง “สุขใจ
เพราะเงินเดือนออก ที่รัดขัดยอกก็คลายออกไป ต้นเดือนก็ขึ้นต้นใหม่ ชีวิตสดใสซ่านในกมล” 
 นอกจากนั้นการขับร้องเพลงหมู่ในการแสดงแตรวงจะมีการสร้างสีสันโดยการเพิ่มเสียงของ
ลูกคู่เข้ามาในบางช่วง เช่นในช่วงค าร้อง “ดอกรักเอย หวานช่ืนเชยมาคลอเคียงคู่ ปลอบใจขวัญเจ้ายัง
อยู่ นกเขาขันคูร้องเพลงล าน า” อาจมีการสร้างเสียง “กรรรรรู้...” เพื่อเลียนเสียงร้องของนกเขาเพื่อ
เช่ือมจากค าร้องในช่วงนี้ไปยังค าร้องในช่วงถัดไปได้แก่ “หากรักรา โอ้แม่ขวัญตาชีวาคงช้ า” 
 อย่างไรก็ตาม ได้ศึกษาขนบของการขับร้องบทเพลงหมู่ของไทยเพิ่มเติม พบว่าการขับร้อง
เป็นหมู่คณะนั้นเริ่มใช้มาตั้งแต่การขับร้องบทเพลงไทยเดิม ซึ่งเป็นเหตุผลว่าเหตุใดในการต่อเพลงเพื่อ
ขับร้องบทเพลงไทยเดิม ต้องเปน็การต่อเพลงแบบมุขปาฐะที่ครูผู้สอนจะมีความเคร่งครัดในการหัดทั้ง
จังหวะและท านอง การเอื้อนค า รวมถึงการออกเสียงค าร้องให้เท่ากันทุกกระเบียด เนื่องจากตามขนบ
การขับร้องเพลงหมูใ่นบทเพลงไทยเดิมนั้นผูขั้บร้องทุกคนต้องขับรอ้งให้ทุกค าทุกเสียงเท่ากัน บทเพลง
ไทยเดิมจึงมีการ “แบ่งพยางค์เสียง”  
 ชัยทัต โสพระขรรค์ (2559: 7) กล่าวว่า การแบ่งพยางค์เสียงเป็นวิธีการสังเคราะห์ค าร้องโดย
การแยกหน่วยค าออกเป็น 2 – 3 พยางค์ตามเสียงพยัญชนะต้น เสียงสระ (หากมีการประสมมากกว่า 
1 เสียงสระจะมีการแยกออกเป็นอีกหนึ่งพยางค์) และตัวสะกด เช่น ค าว่า “เจ้า” สามารถแยกพยางค์
เสียงออกเป็น “เจ้า – อู่” หรือ “จ้า – อาว – อู่” 
 ในการขับร้องบทเพลงรักฤดูร้อนได้น าวิธีการแบ่งพยางค์มาใช้ในการฝึกซ้อมการขับร้องหมู่ 
เช่น ในช่วงค าร้อง “ดอกรักเอยหวานช่ืนเชยมาคลอเคียงคู่” สามารถแบ่งพยางค์ได้เป็น “ด่อ – ออก 
ร้า – อัก เออ – เอย หวา – ฮ้าน ช่ือ – อื่น เชอ – เอย มา คลอ คี – ยาง คู่ – อู่ ” เพื่อสร้างความ
พร้อมเพรียงในการขับร้องโดยเฉพาะค าที่ต้องมีการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อน เช่นค าว่า “ช่ืน” การแบ่ง
พยางค์สามารถแบ่งให้การขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนเท่ากันทุกคน โดยขับร้องพยางค์ “ช่ือ” ที่โน้ต D และ 
ขับร้องพยางค์ “อื่น” ที่โน้ต A และให้ผู้ฟังได้ยินและเข้าใจค าร้องชัดเจนมากยิ่งข้ึน อย่างไรก็ตามการ
แบ่งพยางค์ในลักษณะนี้จะไม่กระแทกเส้นเสียงเพื่ออกเสียง อ.อ่าง (glottal stop) ระหว่างพยางค์ใน
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ค าร้องเดียวกัน มีหลักการขับร้องคล้ายการขับรอ้งสระประสมของภาษาอิตาเลียนทีจ่ะเช่ือมต่อทกุสระ
จนกว่าจะปิดค า 
 
ตัวอย่างท่ี 6.12 บทเพลงรักฤดูร้อน: เปรียบเทียบโน้ตต้นฉบับและโน้ตแบ่งพยางค์  

 
 
 การน าวิธีการแบ่งพยางค์มาใช้ในการขับร้องหมู่ยังเป็นการช่วยสร้างความเป็นอันหนึ่ง  
อันเดียวกันของเสียงร้อง ด้วยความสั้นยาวของสระที่เท่ากัน โดยไม่จ าเป็นต้องสร้างความกลมกลืน
ของเสียงร้องด้วยการปรับแต่งเสียงสระให้กลมนวลดังเช่นการขับร้องประสานเสียงโดยทั่วไป 
นอกจากนั้นยังเป็นข้อดีที่ผู้ขับร้องสามารถขับร้องบทเพลงนี้ให้มีความซื่อใสในแบบชาวบ้าน ตรงตาม
ขนบการออกเสียงค าร้องของบทเพลงลูกทุ่งได้อีกด้วย 
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บทเพลง ไอ้หนุ่มผมยาว 

 แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์บทเพลง 
 บทเพลงไอ้หนุ่มผมยาว เป็นบทเพลงเอกจากผลงานชุด “ทีเล่นทีจริง” ออกวางจ าหน่ายโดย
บริษัทแกรมมี่ เอนเตอร์เทนเม็นท์ ในปี พ.ศ. 2537 เมื่อเปรียบเทียบผลงานชุดทีเล่นทีจริงกับผลงาน
อื่น ๆ ของบริษัทแกรมมี่ในช่วงเวลาน้ันที่จะเน้นผลิตบทเพลงในลักษณะบทเพลงสมัยนิยมในลีลาป็อป
แดนซ์ หรือ ป็อปร็อกเกือบทั้งหมด จึงถือว่าบทเพลงทั้ง 10 บทเพลงนี้สร้างความแปลกหูให้กับผู้ฟัง
เป็นอย่างมาก เนื่องจากอาจารย์ดนูมีความมุ่งหมายที่จะสร้างสรรค์ผลงานเพลงที่ผสมผสานส าเนียง
ดนตรีที่มีความย้อนยุคไปจากลีลาบทเพลงในช่วงเวลาน้ัน บทเพลงไอ้หนุ่มผมยาว เป็นบทเพลงที่สร้าง
ข้ึนจากแนวคิดการประพันธ์ในลีลาบทเพลงลูกทุ่ง ซึ่งหนึ่งในตลาดผู้ฟังหลักของบทเพลงลูกทุ่งในยุค
นั้นคือกลุ่มผู้ใช้แรงงาน อาจารย์ดนูจึงมีแรงบันดาลใจในการประพันธ์เพื่อให้ผู้ใช้แรงงานสามารถน าไป
ขับร้องจีบสาวได้ ด้วยความแปลกใหม่ลูกเล่นที่กวน ๆ ตามลีลาของอาจารย์ดนูน้ีท าให้ ไอ้หนุ่มผมยาว 
ข้ึนแท่นเป็นบทเพลงที่ประสบความส าเร็จสูงสุดบทเพลงหนึ่งของอาจารย์ดนู  

 บทวิเคราะห์ค าร้อง 
เทคนิคการสร้างสรรค์ค าร้อง  
1) คัดเลือกเนื้อหาให้เหมาะสมกับกลุ่มเป้าหมาย ด้วยแรงบันดาลใจที่จะให้บทเพลงนี้เป็น

บทเพลงที่เข้าถึงผู้ฟังกลุ่มผู้ใช้แรงงาน อาจารย์ดนูจึงมีจุดตั้งต้นในการประพันธ์ค าร้องโดยการเลือก
เนื้อหาที่จะสามารถเข้าถึงกลุ่มผู้ฟังได้ โดยได้โครงเรื่องเป็นเรื่องราวของผู้ชายที่ผิดหวังจากความรัก
เนื่องจากคนรักของตนไปหลงรักศิลปินนักร้องที่ไว้ผมยาว ในช่วงเวลาประมาณปี พ.ศ. 2537 กระแส
ดนตรีป็อปร็อกก าลังได้รับความนิยมอย่างสูงในประเทศไทยจนเกือบจะกลบกระแสความนิยมของ  
บทเพลงลูกทุง่ ศิลปินบทเพลงปอ็ปรอ็กมกัจะไว้ผมยาวเพื่อสร้างเอกลักษณ์ให้ดูเท่หเ์ป็นที่หมายตาของ
สาว ๆ ในยุคนั้น คนไทยที่อยากจะดูเท่ห์ก็ต้องฟังบทเพลงป็อปร็อก ด้วยเหตุน้ีอาจารย์ดนูจึงหยิบยก
เรื่องราวของการที่คนรักของผู้ขับร้องเปลี่ยนใจจากหนุ่มลูกทุ่งไปหลงเสน่ห์ร็อกเกอร์ผมยาว ผ่านการ
ใช้ถ้อยค าในลักษณะการประชดประชัน  

2) การสร้างความสัมผัสคล้องจอง เสน่ห์ของการประพันธ์ค าร้องของอาจารย์ดนูอยู่ที่การ
สร้างสัมผัสคล้องจองของค าร้องในแต่ละประโยค บทเพลงนี้อาจารย์ดนูวางโครงการสร้างความสัมผัส
คล้องจองจากแนวคิดการประพันธ์สัมผัสนอกตามแบบกลอนสุภาพ 
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เพียงเจอไอ้หนุ่มผม “ยาว”    น้อง “สาว” ก็ลืมพี่หมด “สิ้น” 
รักเราเจ้าไม่ถ “วิล”    ไปหลงลมลิ้นเจ้าศิลปินตัว “ดี” 
มันเจ็บใจเจ็บใจเหมือนไม่พอ   เจ้าชมมันรูปหล่อเสียง “ดี” 
มันบาดใจ บาดใจเหลือ “ท่ี”   เจอะอย่าง “น้ี”หุ่นอย่างพี่ต้องขอลา 
 
สัมผัสที่ 1  ระหว่างพยางค์สุดท้ายของวรรคแรก กับ พยางค์ที่ 2 3 4 หรือ 5  

ของวรรคที่ 2 
สัมผัสที่ 2 ระหว่างพยางค์สุดท้ายของวรรคที่ 2 กับพยางค์สุดท้ายของวรรคที่ 3  

และพยางค์ที่ 2 3 4 หรือ 5 ของวรรคที่ 4 
สัมผัสที่ 3  ระหว่างพยางค์สุดท้ายของวรรคที่ 4 ของบทก่อนหน้า กับพยางค์สุดท้าย

ของวรรคที่ 3 และพยางค์ที่ 2 3 4 หรือ 5 ของวรรคที่ 4 ในบทถัดไป 

 บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์  
 1) การใช้เสียงท านองขัดกับเสียงวรรณยุกต์ ในลักษณะเดียวกับเพลงรักฤดูร้อน แต่ใน 
บทเพลงไอ้หนุ่มผมยาวเปน็การสรา้งการสรา้งโน้ตช่วงเอื้อนแนวท านองในลักษณะโน้ตพิงโดยตลอดทั้ง
เพลง โดยเฉพาะกับค าร้องในเสยีงวรรณยุกต์สามญั และจัตวา เพื่อเป็นการสรา้งส าเนียงคล้ายคนที่พูด
ภาษถ่ินที่มีเสียงเหน่อ โดยการวางต าแหน่งวรรณยุกต์ให้ขัดกับเสียงสูงต่ าของแนวท านอง และการใช้
โน้ตพิงจากโน้ตก่อนหน้า หรือเพิ่มโน้ตข้ึนมาใหม่เพื่อสร้างความเหน่อ 

 
ตัวอย่างท่ี 6.13 บทเพลงไอ้หนุ่มผมยาว: การใช้เสียงท านองขัดกับเสียงวรรณยุกต์ 
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พยางค์ เสียงวรรณยุกต์ เทคนิคการขัดเสียงวรรณยุกต์ 
เคย  สามัญ  ใส่โน้ต E♭ เป็นโน้ตพิงไปหาโน้ต F  
    เช่นเดียวกับค าว่า จันทร์ และ กัน  
ชู้   ตรี  ใส่โน้ต F และ E♭ เป็นโน้ตพิงไปหาโน้ต F 
เรา  ตรี  ใส่โน้ต A♭ เป็นโน้ตพิงไปหาโน้ต B♭ 
พู  สามัญ  ใส่โน้ต A♭ เป็นโน้ตพิงไปหาโน้ต B♭ 
สี  จัตวา  วางโน้ตในค าว่า สี ให้ต่ าว่า ค าว่า เป็น ซึ่งขัดกับธรรมชาติ 
    ของเสียงวรรณยุกต์ และใส่โน้ต ใส่โน้ต A♭ 
    เป็นโน้ตพิงไปหาโน้ต F เพื่อเพิ่มความเหน่อ 

2) การเปลี่ยนกุญแจเสียง พบเทคนิคการเปลี่ยนกุญแจเสียงจากกุญแจเสียง F ไมเนอร์เป็น
กุญแจเสียง F เมเจอร์ เพื่อสร้างลักษณะที่แตกต่างของตัวละคร 2 ตัวในบทเพลงนี้ อาจารย์ดนูเลือกใช้
ทั้งกุญแจเสียง F ไมเนอร์และ โน้ตในบันไดเสียง F ไมเนอร์ เพนตาโทนิกมาสร้างแนวท านองที่มี
ส าเนียงในลีลาบทเพลงลูกทุ่งและบทเพลงพื้นบ้าน มาสร้างลักษณะตัวละครหนุ่มลูกทุ่งผู้น่าสงสาร
ให้กับผู้เล่าเรือ่ง ในขณะที่เมื่อกล่าวถึงร็อกเกอร์หนุ่มผมยาวในท่อน “เพียงเจอไอ้หนุ่มผมยาว น้องสาว
ก็ลืมพี่หมดสิ้น” อาจารย์ดนูน าคุณลักษณะเสียงของท านองในกุญแจเสียงเมเจอร์ซึ่งมีการใช้โน้ตครบ
ทั้ง 7 ตัวตามแบบดนตรีตะวันตกมาสร้างลักษณะตัวละครร็อกเกอร์หนุ่มผมยาว  โดยการเปลี่ยน 
กุญแจเสียง F ไมเนอร์เป็นกุญแจเสียง F เมเจอร์ 

การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
การใช้เทคนิคการขับร้องตามขนบของบทเพลงลูกทุ่งที่ได้ฝึกฝน มาขับร้องกับแนวท านองที่มี

การสร้างส าเนียงเสียงเหน่อ ช่วยเพิ่มกลิ่นไอแห่งท้องไรท้องนาให้กับบทเพลงได้มาก อย่างไรก็ตาม 
บทเพลงนี้เป็นบทเพลงที่เปิดโอกาสใหผู้้ขับร้องผสมผสานเทคนิคการขับร้องบทเพลงหากหลายลีลามา
ระบายสีเสียงร้อง เพื่อเสียดสีเรื่องราวความรักที่ไม่สมหวัง 
 ในช่วงค าร้อง “เคยชมว่าพี่มาดแมน ขอเป็นแฟนไว้ควงเป็นคู่ใจ” น าค าว่า “มาดแมน” มาใช้
เป็นแนวคิดในการสร้างสีสันเสียงร้อง ค าว่ามาดแมนเป็นค าที่ใช้เรียกผู้ชายที่มีร่างกายก าย า ท าให้
จินตนาการถึงพระเอกภาพยนตรไ์ทยในช่วง ปี พ.ศ. 2500 ที่ยังคงใช้การพากย์เสียงการแสดงอยู่ เสียง
พระเอกภาพยนตร์ไทยในสมัยนั้นมีความนุ่มทุ้มเช่นเดียวกับเสียงการขับรอ้งบทเพลงไทยสากล ดังที่ได้
ศึกษาเปรียบเทียบวิธีการออกเสียงค าพูดและค าร้องบทเพลงลูกกรุงไว้ในส่วนก่อนหน้านี้ จึงเกิด  
แรงบันดาลใจที่จะขับร้องค าร้องในช่วงนี้โดยใช้เทคนิคการขับร้องบทเพลงไทยสากล และสร้างความ
เสียดสีด้วยการกลับมาใช้เทคนิคการขับร้องบทเพลงลูกทุ่ง 
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 ส่วนในช่วงค าร้อง “ตัวตายดีกว่าชาติตาย” เลือกใช้เทคนิคการขับร้องบทเพลงคลาสสิกมา
สร้างสีสันให้ฟังเป็นบทเพลงรักชาติ ให้ความรู้สึกว่าการสูญเสียความรักครั้งนี้เป็นเรื่องเกียรติและ
ศักดิ์ศรีลูกผู้ชาย โดยเฉพาะเมื่อน าตัวเองไปใส่เป็นตัวละครนี้ แค่เพียงการถูกคนรักทิ้งไปหาผู้ชายที่มี
ผมก็สร้างความเจ็บช้ ามากพอแล้ว แต่การถูกทิ้งไปหาผู้ชายที่มีผมยาวสลวยดังเช่นในกรณีนี้ถือเป็น
การถูกเหยียบย่ าศักดิ์ศรีอย่างร้ายแรง หลังจากช่วงค าร้องนี้จึงพลิกกลับมาใช้เทคนิคการขับร้อง  
บทเพลงลูกทุ่งผสมเสียงสะอื้นทันทีเพื่อสร้างความน่าสงสารให้ช่วงค าร้อง “แต่เสียดายมาตายเพราะ 
อกหัก” เพื่อใช้ความเหว่ียงของอารมณ์ลักษณะนี้สร้างความขบขันเชิงเสียดสีให้กับบทเพลง 
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6.3 เทคนิคการขบัร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลลีาดนตรีคลาสสิกและบทเพลงรักชาติ 

6.3.1 ประวัติความเป็นมา 

อาจารย์สันติ ลุนเผ่ [ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีสากล) ประจ าปี  
พ.ศ. 2558] เป็นผู้บุกเบิกการขับร้องในลีลาดนตรีคลาสสิกในประเทศไทย อาจารย์สันติเริ่มสนใจด้าน
การขับร้องบทเพลงคลาสสิกตั้งแต่เด็ก จนได้รับทุนการศึกษาให้ไปศึกษาด้านการสรา้งวงประสานเสียง
เด็กชาย (boys choir) ที่เมืองเทล เลวีฟ (Tel Aviv) ประเทศอิสราเอลจึงได้มีโอกาสศึกษาด้านการ 
ขับร้องบทเพลงคลาสสิกอย่างมีแบบแผน เมื่อส าเร็จการศึกษากลับมาที่ประเทศไทยเป็นช่วงเวลามี
ลัทธิคอมมิวนิสต์เข้ามาในประเทศไทย จนเกิดการสู้รบกันเป็นผลให้ทหารและเจ้าหน้าต ารวจได้รับ
บาดเจ็บและเสียชีวิตมากมาย เมื่อความทราบถึงในหลวงรัชกาลที่ 9 และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์
บรมราชินีนาถ ทั้งสองพระองค์จึงทรงห่วงใยมาก และมีพระราชประสงค์จะให้ก าลังใจกับเจ้าหน้าที่ที่
ปฏิบัติหน้าที่เสี่ยงตายในสมรภูมิ จึงทรงมีรับสั่งให้ท่านผู้หญิงมณีรัตน์ บุนนาคเขียนบทกลอนแสดง
ความนิยมส่งเสริมคนดีให้มีก าลังใจท างานเพื่ออุดมคติและประเทศชาติ จัดพิมพ์ลงบนกระดาษการ์ด
พระราชทานแก่ข้าราชการ ทหาร ต ารวจ พลเรือน และผู้ท างานเพื่อประเทศชาติ นอกจากนั้นสมเด็จ
พระนางเจ้าสิริกิติ์  พระบรมราชินีนาถ พระบรมราชชนนีพันปีหลวงยังทรงมีพระราชประสงค์ที่จะ
จัดท าบทเพลงรักชาติเพื่อปลูกจิตส านึกให้คนไทยมีความรักและหวงแหนชาติบ้านเมือง  

ในช่วงเวลาใกล้เคียงกันน้ันเอง อาจารย์สันติได้มีโอกาสขับร้องถวายงานแก่ในหลวงรัชกาลที่ 
9 เมื่อสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ พระบรมราชชนนีพันปีหลวงทรงรับฟังอาจารย์
สันติขับร้องบทเพลงในลีลาคลาสสิกถวายโดยไม่ใช้ไมโครโฟนขยายเสียง จึงได้มีพระราชเสาวนีย์ให้
อาจารย์สันติเข้าเฝ้าฯ เพื่อเตรียมตัวขับร้องบทเพลงรักชาติ โดยบทเพลงรักชาติบทเพลงแรกนั้นคือ  
บทเพลงพระราชนิพนธ์ ความฝันอันสูงสุด ซึ่ งสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  พระบรมราชินีนาถ  
พระบรมราชชนนีพันปีหลวงได้กราบบังคมทูลพระกรุณาให้ในหลวงรัชกาลที่ 9 ทรงใส่ท านองจาก  
บทกลอนที่ท่านผู้หญิงมณีรัตน์ บุนนาคประพันธ์เพื่อแจกจ่ายแกประชาชน 

หลังจากนั้นได้มีพระราชเสาวนีย์ให้คีตกวีคนส าคัญในยุคนั้นไม่ว่าจะเป็นท่านผู้หญิงพวงร้อย 
อภัยวงศ์ สนิทวงศ์ หม่อมหลวงประพันธ์ สนิทวงศ์ อาจารย์แมนรัตน์ ศรีกรานนท์ ประพันธ์บทเพลง
รักชาติข้ึนมาอีกเกือบ 20 บทเพลง อาทิ ทหารพระนเรศวร มาร์ชทหารไทย มาร์ชทหารของชาติ 
วีรกรรมร าลึก แด่ปริญญา เป็นต้น โดยได้ทรงมอบหมายให้หม่อมหลวงอัศนี ปราโมชเรียบเรียงเสียง  
วงดนตรีส าหรับวงออรเ์คสตรา และบันทึกเสียงที่ศาลาดุสดิาลัย ในพระต าหนักจิตรลดารโหฐาน โดยมี
ในหลวงรัชกาลที่ 9 ทรงควบคุมการผลิตด้วยพระองค์เอง  
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6.3.2 หลักการขับร้องตามขนบ 

จากการสัมภาษณ์อาจารย์สันติ ลุนเผ่ถึงการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรี
คลาสสิก อาจารย์สันติกล่าวว่าสามารถใช้วิธีการขับร้องแบบตะวันตกได้ทุกกระบวนการไม่ว่าจะเป็น
กระบวนการหายใจ กระบวนการเปล่งเสียง และกระบวนการสร้างเสียงกังวาน ต่างกันที่กระบวนการ
ออกเสียงค าร้อง ซึ่งเป็นกระบวนการที่อาจารย์สันติเองก็มีปัญหาในการขับร้องมากในช่วงแรก เพราะ
ไม่ เคยชินกับการออกเสียงค าร้องภาษาไทยที่ต้องมีการเปิดปิดเสียงสระ การเอื้อนเสียงตาม  
เสียงวรรณยุกต์ จนสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ พระบรมราชชนนีพันปีหลวง ทรงมี
รับสั่งว่า “เกิดเป็นคนไทยต้องร้องเพลงไทยให้ชัด” โดยทรงเป็นผู้ปรับแต่งการขับร้องภาษาไทยให้ 
ถูกอักขระด้วยพระองค์เอง 

ในบทที่ 4 ของดุษฎีนิพนธ์นี้ได้อธิบายหลักการออกเสียงค าร้องภาษาไทยไว้โดยละเอียด  
ส่วนหนึ่งของหลักการออกเสียงที่บันทึกไว้ในบทที่ 4 มาจากข้อมูลการสัมภาษณ์อาจารย์สันติ ลุนเผ่ 
ซึ่งส่วนใหญ่จะเกี่ยวข้องกับหลักการขับร้องเสียงสระสั้น – ยาว หลักการขับร้องค าเป็นค าตาย และ
หลักการขับร้องเสยีงสระประสมสองเสยีง เมื่อสามารถออกเสยีงค าร้องได้ตามลักษณะของเสียงสระใน
ภาษาไทยแล้ว ควรมีการยืดเสียงสระให้สูงโปร่งข้ึนตามลักษณะการขับร้องบทเพลงคลาสสิก 

เทคนิคการอ่านท านองเสนาะประเภทโคลงสี่สุภาพ 

ในบทเพลงถวายปฏิญญาของศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตรได้ประพันธ์ตอนอ่าน
ท านองเสนาะไว้ในตอนต้นและตอนท้ายของบทเพลง ดังนั้นจึงมีความจ าเป็นที่ผู้ขับร้องจะต้องศึกษา
วิธีการอ่านท านองเสนาะที่ถูกต้อง โดยต้องศึกษาทั้งฉันทลักษณ์ของบทกวี รวมไปถึงเทคนิคการ  
ออกเสียงในกระบวนการต่าง ๆ  

การอ่านท านองเสนาะคือการอ่านบทร้อยกรองประเภทโคลง ฉันท์ กาพย์ กลอน แบบมี
ท านองเพื่อสร้างความไพเราะและเพิ่มความเสนาะให้กับบทร้อยกรอง จากหลักฐานทางประวัติศาสตร์
เช่ือว่าคนไทยมีการอ่านท านองเสนาะตั้งแต่สมัยกรุงสุโขทัย ตามหลักศิลาจารึกหลักที่ 1 บรรทัดที่ 18-20 
พ่อขุนรามค าแหงได้ทรงจารึกไว้ตั้งแต่ปีพ.ศ. 1835 ว่า “ด้วยเสียงพา เสียงพิณ เสียงเลื้อน เสียงขับ 
ใครจักมักเล่น-เล่น ใครจักมักหัว-หัว ใครจักมักเลื้อน-เลื้อน” ค าว่าเลื้อนมาจากค าว่า “เลิ่น” 
ในภาษาไทยถ่ิน หมายถึง การอ่านหนังสือเป็นท านอง (มนตรี ตราโมท 2527: 50) 

ในสมัยโบราณมีคนไทยส่วนน้อยเท่านั้นที่รู้หนังสือ อ่านออก เขียนได้ ในช่วงแรกของการอ่าน
ท านองเสนาะจึงเป็นการอ่านบทวรรณคดีต่าง ๆ โดยผู้ที่รู้หนังสือให้ผู้ที่ไม่รู้หนังสือฟัง การใส่ท านอง
ตามเสียงสูงต่ าของวรรณยุกต์ไทยนั้นนอกจากจะเพิ่มความไพเราะให้กับบทวรรณคดีแล้ว ยังช่วยใน
การบรรยายภาพ สร้างบรรยากาศ และแสดงอารมณ์ของผู้อ่านไปสู่ผู้ฟังเช่นเดียวกับการขับร้องโดย
ต้องค านึงถึงการอ่านให้ได้ทั้งรสถ้อย รสความ รสท านอง และรสคล้องจอง 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 142 

โคลงสี่สุภาพ 
 

 
 

ภาพท่ี 6.1 แผนผังฉันทลกัษณ์โคลงสี่สุภาพ 

ฉันทลักษณ์ 
โคลงสี่สุภาพมีลักษณะบังคับตามฉันทลักษณ์ดังนี้ 
1) ใน 1 บทประกอบไปด้วย 4 บาท 
2) ใน 1 บาทประกอบไปด้วยวรรคหน้า และวรรคหลัง 

วรรคหน้ามี 5 พยางค์เท่ากันทุกบาท 
วรรคหลังบาทที่ 1 มี 2 พยางค์ และอาจมีสร้อยต่ออีก 2 พยางค์  
วรรคหลังบาทที่ 2 มี 2 พยางค์ 
วรรคหลังบาทที่ 3 มี 2 พยางค์ และอาจมีสร้อยต่ออีก 2 พยางค์  
วรรคหลังบาทที่ 4 มี 4 พยางค์ 

3) สัมผสันอกมีทัง้หมด 2 ต าแหน่ง 
ค าที่ 2 ของวรรคหลังบาทที่ 1 สัมผัสคล้องจองกับค าสุดท้ายของวรรคหน้าบาทที่ 2  
และ 3 
ค าที่ 2 ของวรรคหลังบาทที่ 2 สัมผัสคล้องจองกับค าสุดท้ายของวรรคหน้าบาทที่ 4 

4) ก าหนดต าแหน่งวรรณยุกต์เอก 7 ต าแหน่ง และโท 4 ต าแหน่ง ตามภาพที่ 6.1  
วรรณยุกต์เอก สามารถเลือกใช้พยางค์ที่ก ากับด้วยรูปวรรณยุกต์เอก ซึ่งอาจออก
เสียงเป็นเสียงวรรณยุกต์เอกหรือโทก็ได้ เช่น กว่า ว่า หลั่น ลั่น สิ่ง ซิ่ง รวมถึง ค าที่
เป็นค าตาย ซึ่งหมายถึง พยางค์ที่ประกอบด้วยสระเสียงสั้นแบบไม่มีตัวสะกด และ
แบบที่มีตัวสะกดในแม่กก แม่กด และแม่กบ เช่น แตะ และ หลาก มาก ดุจ พบ 
เป็นต้น 
วรรณยุกต์โท เป็นพยางค์ที่ก ากับด้วยรูปวรรณยุกต์โท ซึ่งอาจออกเสียงเป็นเสียง
วรรณยุกต์โทหรือตรีก็ได้ เช่น สู้ รู้ ก้อง ร้อง ได้ ไว้ เป็นต้น 
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การเว้นวรรค 
1) เว้นวรรคหายใจระหว่างวรรคหน้าและวรรคหลัง  
2) การอ่านวรรคหน้า อ่านต่อกันทั้ง 5 พยางค์แล้วจึงเว้นวรรคหายใจเพื่อเริ่มอ่านวรรคหลัง 

โดยอาจแบ่งวรรคย่อย (,) เป็น 2 ค า และ 3 ค า หรือ 3 ค า และ 2 ค า ตามความหมายและลักษณะ
การประพันธ์โดยไม่หายใจ และในกรณีที่เป็นสระเสียงยาวต้องลากเสียงต่อเนื่องไม่ให้เสียงท านองแยก
ขาดจากกัน  

3) ในกรณีที่วรรคหลังไม่มีสร้อย อ่านวรรคหลังทั้ง 2 พยางค์โดยไม่เว้นวรรค แล้วจึงเว้นวรรค
หายใจเพื่อเริ่มบาทใหม่  

4) ในกรณีที่วรรคหลังของบาทที่ 2 มีสร้อยต่อท้าย หรือมี 4 พยางค์ สามารถเว้นวรรค
ระหว่าง 2 พยางค์แรกและ 2 พยางค์หลัง แล้วจึงเว้นวรรคหายใจเพื่อเริ่มบาทหรือบทใหม่  

5) วรรคสุดท้ายของบาทที่ 4 อ่านต่อเนื่องกันทั้งหมดไม่หยุดเว้นวรรค แต่สามารถเอื้อน
ระหว่างค าที่ 2 และ 3 ได ้

สมเด็จ, พระเจ้าพี่ (V) นางเธอ (V) 
แม้นมิ่ง, มณีเลอ (V)  เลิศฟ้า (V) 
แสงเย็น, ส่องเสมอ (V)  โสมผ่อง (V) เพ็ญเอย (V) 
เป็นศักดิ์, เป็นศรีหล้า (V)  แหล่งด้าว แดนงาม (V) 

กัลยาณิ, นาถเจ้า (V) จอมอนงค์ (V) 
วัฒนา, เทิดวงศ์ (V)  จักร์ไว้ (V) 
นราธิวาส, ธ ารง (V)  ไทยรุ่ง (V) เรืองนา (V) 
ราชน, ครินทร์ได้ (V)  เสด็จฟ้า (เอื้อน) คืนสรวง 

กุญแจเสียง 
ท านองการอ่านโคลงสี่สุภาพอยู่ในกุญแจเสียงไมเนอร์ที่มีโน้ตศูนย์กลางของเสียงเป็นโน้ต

ซุปเปอร์โทนิก หรือโน้ตตัวที่ 2 ของกุญแจเสียง และเป็นโน้ตที่ใช้เริ่มและจบโคลงแต่ละบท การตั้ง
กุญแจเสียงข้ึนอยู่กับความสูงต่ าของเสียงของผู้อ่าน นอกเสียจากมีการน าไปอ่านในบทเพลงร้องศิลป์
และมีการก ากับกุญแจเสียงไว้โดยคีตกวี โดยในแต่ละวรรคมีการเปลี่ยนระดับเสียงดังนี้ 

บาทที่ 1  วรรคที่ 1 ระดับเสียงกลาง วรรคที่ 2 ระดับเสียงกลาง 
บาทที่ 2  วรรคที่ 1 ระดับเสียงกลาง วรรคที่ 2 ระดับเสียงต่ า 
บาทที่ 3  วรรคที่ 1 ระดับเสียงสูง  วรรคที่ 2 ระดับเสียงกลาง 
บาทที่ 4  วรรคที่ 1 ระดับเสียงกลาง วรรคที่ 2 ระดับเสียงกลาง  
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การขับร้องโน้ตตามเสียงวรรณยุกต์  
ไม่มีหลักตายตัวในการยึดเสียงวรรณยุกต์ใดไว้กับโน้ตใดในบันไดเสียง ใช้สัญชาตญาณทาง

ภาษาของผู้อ่านในการเปลี่ยนระดับเสียงสูง – ต่ าของโน้ตให้แปรผันตรงตามเสียงสูง – ต่ าของ
วรรณยุกต์ไทย 

อารมณ์ในการอ่านท านองเสนาะ 
การอ่านท านองเสนาะที่ดีนั้นผู้อ่านควรมีความเข้าใจเนื้อหาของบทร้อยกรองที่ตนอ่านเพื่อ

สามารถถ่ายทอดทั้งรสถ้อยและรสความของบทร้อยกรองเหล่าน้ันออกมาได้ตรงตามอารมณ์ 
ถึงแม้ว่าบทเพลงถวายปฏิญญาจะเป็นคีตนิพนธ์เพื่อถวายความอาลัยต่อการสิ้นพระชนม์ของ

สมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอ เจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์ แต่เนื้อความในส่วน
ของโคลงสี่สุภาพทั้ งตอนต้นและตอนท้ายนั้น เป็นเนื้อความในเชิงการเฉลิมพระเกีย รติและ 
พระมหากรุณาธิคุณที่มีต่อผืนแผ่นดินไทย ดังนั้นการถ่ายทอดอารมณ์ในการอ่านท านองเสนาะนั้นควร
อ่านด้วยความส านึกในพระมหากรุณาธิคุณ 

และในบาทสุดท้ ายของโคลงสี่ สุภาพบทหลังจึงเป็ นการอ่ านด้วยความอาลั ยต่ อ  
การสิ้นพระชนม์ โดยเฉพาะในวรรคสุดท้าย เสด็จฟ้า คืนสรวง การอ่านท านองเสนาะด้วยความอาลัย
นี้ได้รับแบบอย่างมาจากการสอนขับเสภาของครูแจ้ง คล้ายสีทอง ครูแจ้งได้ขับเสภาจากบทเสภา  
ขุนช้างขุนแผน ตอนก าเนิดพลายงาม ของสุนทรภู่ ในวรรคทองที่ว่า 

“นางกอดจูบลูบหลงัแล้วสัง่สอน อ านวยพรพลายน้อยละห้อยไห้” 

ครูแจ้งแสดงให้เห็นวิธีการใช้เทคนิคต่าง ๆ ในการขับร้องเพื่อให้เกิดอารมณ์โศกของนางวัน
ทองที่ต้องจ าจากลากับพลายงามบุตรที่รักของตน การสื่ออารมณ์ของครูแจ้งนั้นแจ้งชัดในทุกถ้อยทุก
ค า โดยใช้เทคนิคการสร้างสีสันของเสียงหลากหลายรูปแบบมาถ่ายทอดอารมณ์ที่ละเอียดลึกซึ้ง 

ค าว่า กอด ใช้เทคนิคการทอดและครั่นเสียงในเวลาเดียวกัน ให้ความรู้สึกของการโอบกอดลา
ด้วยความโศกเศร้า 

ค าว่า จูบ ใช้เทคนิคการทอดเสียงโดยโหนโน้ต จากโน้ตซุปเปอร์โทนิกซึ่งเป็นโน้ตหลักให้ฟังดู
เหมือนเป็นโน้ตนอกคอรด์ที่ก าลงัรอการคลายข้ึนไปหาโน้ตมีเดียน ให้ความรู้สึกของการจูบที่แนบสนิท
ลงบนใบหน้าของลูกน้อย 

ค าว่า ลูบ ใช้เทคนิคการทอดเสียงแบบแผ่ว ให้ความรู้สึกถึงสัมผัสอันอบอุ่นและนุ่มนวลของ
แม่ที่มีต่อลูก 

ค าว่า สั่งสอน และ อ านวยพร ใช้เทคนิคการครั่นเสียงที่ค าว่าสั่ง ท าให้ได้ยินเสียงของนางวันทอง
ที่สั่งสอนลูกด้วยน้ าเสียงอันสั่นเครือจากความโศกเศร้า 
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ค าว่า พลายน้อย ใช้เทคนิคการทอดเสียงแบบแผ่ว ท าให้เห็นภาพความไร้เดียงสาของพลายงาม
เด็กตัวน้อยที่ต้องจากแม่ไป 

ค าว่า ละห้อยไห้ โดยปกติแล้วในค าว่าละห้อย ต้องใช้โน้ตซุปเปอร์โทนิกและโทนิกตามล าดับ 
แต่ครูแจ้งใช้เทคนิคการประดับโน้ตโดยกระโดดโน้ตข้ามไปหาโน้ตโดมินันท์แล้วโหนเสียงลงมาที่โน้ต
ซุปเปอร์โทนิกก่อนจะลงไปที่โน้ตโทนิก คล้ายการทอดถอนหายใจด้วยความอาลัยของทั้งนางวันทอง
และพลายงาม 

การสอนขับเสภาของครูแจ้งเพียงประโยคเดียวนี้ท าให้เห็นแนวคิดที่หลากหลาย จุดประกาย
การสร้างสีสันทั้งในการอ่านท านองเสนาะและการขับร้องได้อย่างน่าอัศจรรย์ 

เทคนิคการอ่านท านองเสนาะ 
เทคนิคการหายใจ 
เนื่องจากการอ่านท านองเสนาะนั้นเป็นการใช้กระแสเสียงเรียบ วิธีการหายใจจึง

สามารถใช้วิธีการเดียวกับการขับร้องกระแสเสียงเรียบในยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการ 
เทคนิคการเปล่งเสียง 
เทคนิคการเปล่งเสียงมีความคล้ายคลึงกับการขับร้องด้วยกระแสเสียงเรียบในยุค 

ฟื้นฟูศิลปวิทยาการ แต่จะคล้ายการเปล่งเสียงพูดมากกว่า คือกล้ามเนื้อไครโคไทรอยด์จะท างานน้อย
กว่าการเปล่งเสียงในยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการแต่ยังคงท างานอยู่ เนื่องจากเนื้อเสียงที่ได้อยู่ เนื้อเสียง
ระดับศีรษะเกือบโดยตลอด ยกเว้นช่วงที่ต้องการเน้นน้ าหนักค าจึงลงมาใช้เนื้อเสียงระดับอก  

เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
จากการสังเกตการณ์ขับเสภาของครูแจง้ พบการใช้กล้ามเนื้อปลายลิ้น ปุ่มเหงือก ใน

การกัดค าร้อง เพื่อเกาะเกี่ยวเสียงสระและพยัญชนะไว้ในต าแหน่งส่วนหน้าของโพรงกะโหลก และให้
เสียงก้องกังวานในช่องคอและโพรงจมกูเปน็หลกั กับช่องปากที่ปรับพื้นที่มากน้อยตามระดับความเข้ม
ของเสียงที่ต้องการ ไม่มีการสร้างเสียงกังวานในโพรงกะโหลกด้านบนและด้านในเหมือนการขับร้อง
บทเพลงร้องศิลป์ตะวันตก 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
นอกจากออกเสียงพยัญชนะและสระให้ชัดเจนเป็นพื้นฐานแล้ว การอ่านท านอง

เสนาะยังอาศัยความสามารถในการจ าแนกค าประเภทต่าง ๆ ในภาษาไทยทั้งค าพ้องรูป พ้องเสียง 
ค าสมาส ค าสนธิ รวมถึงการอ่านออกเสียงภาษาบาลีและสันสกฤต เพื่อให้สามารถออกเสียง แบ่ง
วรรคแบ่งตอน เพื่อคงจังหวะของฉันทลักษณ์ในแบบต่าง ๆ ไว้อย่างสมบูรณ์ 
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เทคนิคการสร้างสีสันของเสียง 

1) การครั่น มีวิธีการเดียวกับการพรมโน้ตอยู่บนโน้ตเดียวในยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการแต่ใช้
แรงดันลมหายใจน้อยกว่า และการรีดลมหายใจเป็นห้วงในช่วงแรกนั้นมีจุดประสงค์เพื่อการสร้างเสียง
กระเส่า ก่อนที่จะครั่นเสียง หรือในบางกรณีอาจครั่นเสียงเลยโดยไม่ต้องกระเส่าเสียงใช้ในการแสดง
อารมณ์โศกเศร้า 

2) การโหนเสียง คือการโหนโน้ตจากเสียงต่ าไปหาเสียงสูง หรือเสียงสูงลงมาหาเสียงต่ า โดย
สามารถโหนโน้ตที่เรียงต่อกันตามบันไดเสียง หรือการกระโดดไปหาโน้ตที่มีข้ันคู่กว้างออกไป ข้ึนอยู่
กับระดับความเข้มข้นของอารมณ์ที่ต้องการจะสื่อสารในค าน้ัน ๆ 

3) การทอดเสียงแบบแผ่ว คือการค่อย ๆ ลดระดับความเข้มและความเข้มของเสียงลงเพื่อให้
เกิดความรู้สึกในเชิงอ่อนไหว อ่อนหวาน อาวรณ์ ซาบซึ้ง สามารถท าได้โดยการค่อย ๆ ลดแรงดัน  
ลมหายใจ และค่อย ๆ คลายกล้ามเนื้อไทโรแอริทนิอยด์ที่บบีเสน้เสยีงใหค้ลายออก จนเสียงสุดท้ายนั้น
คล้ายการขับร้องในกลุ่มเสียงหลบที่ไม่มีการบีบอัดเส้นเสียง 

จะสังเกตได้ว่าการอ่านท านองเสนาะนั้นมีเทคนิคการขับร้องที่ใกล้เคียงกับการขับร้องในยุค
ฟื้นฟูศิลปวิทยาการ ต่างกันเพียงการออกเสียงค าภาษาไทย และการสร้างความก้องกังวานของเสียงที่
จะไม่ส่งคลื่นเสียงขึ้นไปก้องกังวานบทโพรงกะโหลกศีรษะมากเท่าการขับร้องแบบตะวันตก 

 
  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 147 

6.3.3 การประยุกต์องค์ความรู้สู่การฝึกปฏิบัติ 

ดังที่อาจารย์สันติ ลุนเผ่ได้ให้สัมภาษณ์ไว้ว่าความยากของการขับร้องบทเพลงรักชาติอยู่ที่  
การออกเสียงภาษาไทย จากการศึกษาและฝึกปฏิบัติเพื่อการสร้างสรรค์ดุษฎีนิพนธ์นี้ ได้มีโอกาส  
ฝึกปฏิบัติการขับร้องบทเพลงไทยสากลก่อนเป็นล าดับแรก เนื่องจากเป็นลีลาของบทเพลงที่ใกล้เคียง
กับแบบแผนของบทเพลงร้องศิลป์ไทยในอุดมคติมากที่สุด จึงท าให้มีการวิเคราะห์และฝึกฝนกา ร 
ออกเสียงภาษาไทยอย่างละเอียด และเมื่อกลับมาร้องบทเพลงรักชาติอีกครั้งพบว่าการออกเสียง
ภาษาไทยมีความชัดเจนข้ึนอย่างเห็นได้ชัด ผนวกกับเทคนิคการขับร้องบทเพลงรักชาติเป็นเทคนิคที่
ใกล้เคียงกับการขับร้องบทเพลงคลาสสิกมากที่สุด ซึ่งการเตรียมตัวเพื่อการแสดงครั้งที่ 1 และ 2 นั้น
ได้มีโอกาสการฝึกปฏิบัติการขับร้องคลาสสิกอย่างจริงจัง การฝึกปฏิบัติการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์
ไทยผสานลีลาดนตรีรักชาติจึงถือเป็นการน าทักษะที่ได้จากการแสดง 2 ครั้งแรก มาควบรวมกับ
เทคนิคการออกเสียงค าร้องภาษาไทยตามขนบการขับร้องบทเพลงไทยสากล 
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6.3.4 การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 

บทเพลง ถวายปฏิญญา 

แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์บทเพลง 
บทเพลงถวายปฏิญญา (Pledge to HRH Princess Glayani Vadhana) ประพันธ์ข้ึนเมื่อปี 

พ.ศ. 2551 จากบทกวี “ถวายปฏิญญา” ของก้องภพ รื่นศิริ ซึ่งประพันธ์ข้ึนเพื่อถวายความอาลัยและ
น้อมร าลึกถึงพระมหากรุณาธิคุณของสมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอ เจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวง - 
นราธิวาสราชนครินทร์ ที่สถิตอยู่ในหัวใจของปวงชนชาวไทยโดยเฉพาะศิลปินผู้ขับร้องผู้บรรเลงดนตรี
คลาสสิก นอกจากบทกวีถวายปฏิญญาจะเป็นการหวนร าลึกถึงพระเมตตา พระอัจฉริยภาพ พระราช- 
จริยวัตรอันงดงามของพระเจ้าพี่นางเธอ เจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์แล้ว 
ยังเป็นเสมือนปฏิญญาที่เหล่าศิลปินจะร่วมน้อมถวายแด่องค์อุปถัมภ์ดนตรีคลาสสิกของไทยในการที่
จะสานต่อพระปณิธานในการพัฒนาดนตรีคลาสสิกของไทยให้เทียบเท่ากับนานาชาติในระดับสากล 

บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
การก าหนดโครงสร้างสังคีตลักษณ์ 
บทเพลงถวายปฏิญญามีความพิเศษคือเป็นบทเพลงที่มีทั้งการอ่านท านองเสนาะ การอ่าน  

บทกวี การขับร้องเดี่ยว และการขับร้องประสานเสียง ความพิเศษนี้เป็นตัวก าหนดสังคีตลักษณ์แบบ
อิสระของบทเพลงให้สามารถแบ่งออกตามลักษณะการบรรเลงได้ 9 ตอนดังนี้  

 
ตอนท่ี 1 บทน า ห้องที่ 1 – 56 

 
ตอนท่ี 2 อ่านท านองเสนาะ I หอ้งที่ 57 – 58 

  สมเด็จพระเจ้าพี่   นางเธอ 
  แม้นมิ่งมณีเลอ    เลิศฟ้า 
  แสงเย็นส่องเสมอ   โสมผ่อง  เพ็ญเอย 
  เป็นศักดิ์เป็นศรีหล้า   แหล่งด้าวแดนงาม 
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ตอนท่ี 3 อ่านบทกวี ห้องที่ 58 – 162 
สมเด็จพระพี่นางกลางใจราษฎร์   มิ่งขวัญชาติแม้นมณีศรีสยาม 

ยิ่งแสงเย็นเพ็ญจันทร์อันวาววาม   ไว้พระนามตรึงตราธาตรีไทย 
เป็นดอกฟ้าสูงส่งทรงศรีศักดิ์   เปี่ยมด้วยรักปราณีที่ยิ่งใหญ่ 
กิ่งจึงโน้มโลมแผ่นดินทุกถิ่นไป   คลายทุกได้ด้วยเทวีปรีชาชาญ 

เป็นประทีปส่องกมลพ้นมืดมิด  น าชีวิตก้าวย่างอย่างกล้าหาญ 
เป็นฝนพร าฉ่ าหทัยให้ช่ืนบาน   ด้าวกันดารกลับอุดมสมบูรณ์พลัน 
เป็นธารใสไหลรุดไม่หยุดยั้ง   จนถึงยังเขตร้างกลางไพรสัณฑ์ 
เป็นศิขรสูงล้ าหลักส าคัญ    ช่วยค้ ายันนภาแผ่นคุ้มแดนทอง 

พระประสูติต่างแดนแสนไกลห่าง  มิเจือจางเลือดสยามงามผุดผ่อง 
ทรงเปรื่องปราดศาสตร์ศิลป์ครบจบสมปอง  เป็นบุญของปวงประชาอนาคต 
หลายสิบปีที่พระองค์ทรงจริยวัตร   ชนรู้ชัดท าเพื่อไทยได้ปรากฏ 
โลกระบือลือพระนามงามพระยศ   ทราบทั่วทศทิศล้ าเกียรติก าจาย 

พระเมตตาแผ่ไปไร้เขตขอบ  พระองค์มอบความหวังคนทั้งหลาย 
ทรงเป็นครูผู้ให้ทั้งใจกาย    ศิษย์ถวายแทนคุณงามด้วยความดี 
บารมีพระองค์ทรงอุปถัมภ์   ศิลปกรรมของไทยไว้ศักดิ์ศรี 
สมบัติชาติสืบต่อในธรณี    เยาวชนมีความภูมิใจไม่ลืมเลือน 

ตอนท่ี 4 บทเพลงร้อง ห้องที่ 163 – 219 
ศิลปินใหญ่น้อยร้อยดวงจิต  ร้อยลิขิตร้อยอาลัยไม่มีเหมือน 

ดังตะวันพลันดับลับดาวเดือน   ทรงลอยเลื่อนสู่สถานวิมานฟ้า 
คุกเข่าลงผจงไหว้ไร้เทียนจุด   สิบนิ้วดุจธูปหอมย้อมนาสา 
ดอกไม้จันทน์น้ันหรือคือน้ าตา   ถือมาลาทุกพวงแทนดวงใจ 

ขอประเลงเพลงประโลมประโคมส่ง เสด็จองค์ยอดหญิงผู้ยิ่งใหญ่ 
ถึงคราคืนสู่สวรรค์อันแววไว   วางพระทัยจากแผ่นดินถ่ินทรงรัก 
ขอถวายปฏิญญาของข้าบาท   จะสืบศาสตร์ศิลปะสมานสมัคร 
สานต่อพระปณิธานที่นานนัก   เกียรติศักดิ์สยามอยู่คู่นิรันดร์ 

ตอนท่ี 5 บรรเลงคั่นด้วยออร์เคสตรา ห้องที่ 219 – 243 
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ตอนท่ี 6 ร้องประสานเสยีงและวงออร์เคสตรา หอ้งที่ 244 – 291 
คุกเข่าลงผจงไหว้ไร้เทียนจุด  สิบนิ้วดุจธูปหอมย้อมนาสา 

ดอกไม้จันทน์น้ันหรือคือน้ าตา   ถือมาลาทุกพวงแทนดวงใจ 
  ขอประเลงเพลงประโลมประโคมส่ง เสด็จองค์ยอดหญิงผู้ยิ่งใหญ่ 

ถึงคราคืนสู่สวรรค์อันแววไว   วางพระทัยจากแผ่นดินถ่ินทรงรัก 
ขอถวายปฏิญญาของข้าบาท   จะสืบศาสตร์ศิลปะสมานสมัคร 
สานต่อพระปณิธานที่นานนัก   เกียรติศักดิ์สยามอยู่คู่นิรันดร์ 

ตอนท่ี 7 บรรเลงคั่นด้วยวงออร์เคสตรา II ห้องที่ 292 – 320 

ตอนท่ี 8 อ่านท านองเสนาะ II ห้องที่ 321 – 324 
  กัลยาณินาถเจ้า  จอมอนงค์ 

  วัฒนาเทิดวงศ์   จักรไว้ 
  นราธิวาสธ ารง   ไทยรุ่ง  เรืองนา 
  ราชนครินทร์ได้   เสด็จฟ้าคืนสรวง 

ตอนท่ี 9 โคดา ห้องที่ 325-333 

เทคนิคการประพันธ์ 
เทคนิคการประพันธ์ดนตรีประกอบการอ่านท านองเสนาะ 
การอ่านท านองเสนาะมีการก าหนดศูนย์กลางของเสียงอยู่ที่โน้ต F โดยมีเชลโลและดับเบิล- 

เบสบรรเลงโน้ต B♭ และ F ค้างไว้ และเครื่องดนตรีกลุ่มเครื่องตี ได้แก่ ระฆังราว กล็อกเคนชปีล และ 
ไวบราโฟนบรรเลงโน้ต B♭, F และ C เข้ามาสอดรับเป็นระยะเพื่อประคองศูนย์กลางของเสียงตลอด
การอ่านท านองเสนาะทั้ง 2 ครั้ง 
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ตัวอย่างท่ี 6.14 บทเพลงถวายปฏิญญา ห้องที่ 57 

 
 
เทคนิคการระบายสีค าร้องประกอบการอ่านบทกวี 
ถึงแม้ว่าการอ่านบทกวีจะเป็นการอ่านโดยไม่มีท านองก ากับ แต่อาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิได้ก าหนด

จังหวะของการอ่านบทกวีไว้ทั้งหมด เพื่อให้จังหวะของการอ่านนั้นสามารถลงถ้อยค าให้สอดคล้องกับ
วงออร์เคสตรา ซึ่งอาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิได้ให้ความส าคัญกับค าร้องแต่ละช่วงแต่ละถ้อยค าด้วย  
การประพันธ์โดยใช้เทคนิคการระบายสีค าร้องในแนวดนตรี โดยใช้องค์ประกอบทางดนตรีทั้งเสียง
ประสาน รูปแบบจังหวะและท านอง รวมถึงเนื้อดนตรีเพื่อระบายภาพเหตุการณ์และความรู้สึกต่าง ๆ 
ตลอดการอ่านบทกวี  

เทคนิคการระบายสีค าร้องด้วยเสียงประสาน 
อาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิใช้คุณลักษณะความมืดมน เว้ิงว้างของคอร์ดออกเมนเทดมาระบายภาพ

ชีวิตที่มืดมิดไร้แสงน าทางของประชาชน เมื่อประสมกับการรัวโน้ตเทรโมโลของแนวเครื่องสายยิ่งสร้าง
ความรู้สึกอันตราย ไม่มั่นคง และไม่ปลอดภัยในชีวิตของประชาชนไทยที่รอคอยดวงประทีป  
ของพระองค์  
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ตัวอย่างท่ี 6.15 บทเพลงถวายปฏิญญา ห้องที่ 84-88 

 
 

เทคนิคการระบายสีค าร้องด้วยรูปแบบจังหวะและท านอง 
ในตัวอย่างที่ 6.16 และ 6.17 จะเห็นได้ว่าอาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิประพันธ์ให้กลุ่มเครื่องลมไม้ 

ได้แก่ ปิกโคโล ฟลูต และคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตสามพยางค์และหกพยางค์ด้วยการกระโดดข้ันคู่กว้าง
เพื่อระบายภาพของการกระเซน็ของน้ าฝนที่ตกกระทบพื้นดิน ในช่วง “เป็นฝนพร าฉ่ าหทัยใหช่ื้นบาน” 
ในขณะที่ภาพของล าธาร ในช่วง “เป็นธารใสไหลรุดไม่หยุดย้ัง” อาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิประพันธ์ให้ฟลูต
และปิกโคโลบรรเลงโน้ตเขบ็ตสองช้ันที่มีทิศทางม้วนเกลียวลงมาคล้ายกระแสล าธารที่ไหลลงมาจาก
ขุนเขา หลังจานั้นได้ส่งต่อการบรรเลงให้โอโบ คลาริเน็ต และบาสซูน โดยบรรเลงไล่ล าดับเสียงต่ าลง
มาเรื่อยเสมือนสายธารที่ยังคงรินไหลอย่างต่อเนื่อง สร้างความชุ่มฉ่ าให้กับผืนแผ่นดินไทยเหนือจรดใต้ 
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ตัวอย่างท่ี 6.16 บทเพลงถวายปฏิญญา ห้องที่ 89-91 

 
 

ตัวอย่างท่ี 6.17 บทเพลงถวายปฏิญญา ห้องที่ 94-97 

 
 

เทคนิคการระบายสีค าร้องด้วยเนื้อดนตรี 
อาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิจัดเรียงโน้ตในลักษณะการแยกคอร์ดโดยให้ทรัมเป็ตและทรอมโบน

บรรเลงเป็นลักษณะของขุนเขา หรือ “ศิขร” และแสดงคุณลักษณะที่พรรณนาศิขรคือ “สูงล้ าหลัก
ส าคัญ” ด้วยการเลือกใช้เนื้อดนตรีแบบคอร์ด (chordal texture) ให้ความรู้สึกยิ่งใหญ่ หนักแน่น 
แข็งแรง เป็นหลักเป็นฐาน โดยเฉพาะการเพิ่มเสียงเฟรนช์ฮอร์นเข้ามาให้กับค าว่าเพิ่มความกว้างใหญ่ 
งดงาม อ าไพให้กับค าว่า “นภา” ซึ่งในบทกวีนี้เป็นโวหารภาพพจน์เปรียบท้องฟ้ากับในหลวงรัชกาลที่ 
9 เมื่อวงออร์เคสตราเข้ามารับทั้งวงในห้องที่ 108 ยิ่งท าให้ภาพความเรืองรองของแสงแห่งพระบารมี
ทวีความขจรขจายได้อย่างสมพระเกียรติ 
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ตัวอย่างท่ี 6.18 บทเพลงถวายปฏิญญา ห้องที่ 100-104 

 
 
การบรรเลงแบบคอร์ดแบบสวนทาง (contrary motion) ของกลุ่มเครื่องสายและกลุ่ม 

เครื่องลมไม้ในห้องที่ 131 – 132 ด้วยการเน้นเสียงโน้ตแต่ละตัวเป็นแนวท านองในคอร์ดเมเจอร์ที่ 
สุขสว่าง ไพเราะ อ่อนหวานอย่างกุลสตรี ในระดับความเข้มที่น้อยมากนี้ระบายสีแห่งพระเมตตาได้
เย็นใส และสง่างามเพริศแพร้ว 
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ตัวอย่างท่ี 6.19 บทเพลงถวายปฏิญญา ห้องที่ 131-137 
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เทคนิคการระบายสีค าร้องด้วยระดับความเข้มของเสียง 
 
ตัวอย่างท่ี 6.20 บทเพลงถวายปฏิญญา ห้องที่ 123-129 
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อาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิใช้การเพิ่มระดับความเข้มและความเข้มของเสียงเครื่องวงดนตรีทั้งวง  
ออร์เคสตรา โดยเฉพาะกลุ่มเครื่องเป่าในห้องที่ 126 – 127 เป็นการระบายภาพพระเกียรติและ 
พระมหากรุณาธิคุณที่ก าจายแผ่ปกเกล้าฯ พสกนิกรชาวไทยและระบือลือไกลไปทั่วโลก 

เทคนิคการประพันธ์ท านองส าหรับบทเพลงร้อง 
สังคีตลักษณ์ 
บทเพลงร้องได้รับการจัดโครงสร้างอยู่สั งคีตลักษณ์สองตอน (binary form) ด้วย

ความสัมพันธ์ของท านองแบบ A A’ B B’ คือ ท่อน A’ และ B’ จะมีการปรับเปลี่ยนท านองเล็กน้อย
จากท านองหลักในท่อน A และ B 

A 
ศิลปินใหญ่น้อยร้อยดวงจิต  ร้อยลิขิตร้อยอาลัยไม่มีเหมือน 

ดังตะวันพลันดับลับดาวเดือน   ทรงลอยเลื่อนสู่สถานวิมานฟ้า 
A’ 
คุกเข่าลงผจงไหว้ไร้เทียนจุด  สิบนิ้วดุจธูปหอมย้อมนาสา 

ดอกไม้จันทน์น้ันหรือคือน้ าตา   ถือมาลาทุกพวงแทนดวงใจ 
B 
ขอประเลงเพลงประโลมประโคมส่ง เสด็จองค์ยอดหญิงผู้ยิ่งใหญ่ 

ถึงคราคืนสู่สวรรค์อันแววไว          วางพระทัยจากแผ่นดินถ่ินทรงรัก 
B’ 
ขอถวายปฏิญญาของข้าบาท  จะสืบศาสตร์ศิลปะสมานสมัคร 

สานต่อพระปณิธานที่นานนัก   เกียรติศักดิ์สยามอยู่คู่นิรันดร์ 

เทคนิคการสร้างแนวท านองหลัก 
อาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิเริ่มประพันธ์บทเพลงถวายปฏิญญาจากตอนบทเพลงร้อง โดยมีการสร้าง

ท านองที่ไพเราะชัดเจน เพื่อน าไปใช้เป็นแนวคิดหลักในการแปลงและแตกท านองไปใช้ในช่วงต่าง ๆ 
ของบทเพลง 
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ตัวอย่างท่ี 6.21 บทเพลงถวายปฏิญญา: ท านองหลักที่ 1 

 
 

ท านองหลักที่ 1 ของบทเพลงที่ใช้บรรเลงด้วยบาสซูนตอนเริ่มต้นสร้างข้ึนจากการไล่เสียงลง
ตามข้ันของบันไดเสียงในโมด A ฟรีเจียน ประกอบด้วยโน้ต A B♭ C D E F G ซึ่งการไล่เสียงลงใน
ลักษณะนี้ในทางดนตรีตะวันตกมักเป็นการสื่อถึงการวายชนม์ ซึ่งในบทเพลงนี้ใช้ในการถวายความ
อาลัยต่อการสิ้นพระชนม์ของสมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอฯ กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์ ซึ่งท านอง
หลักนี้ได้ถูกแตกออกมาเป็นท านองเริ่มต้นตอนบทเพลงร้อง “ศิลปินใหญ่น้อยร้อยดวงจิต” 
นอกจากนั้นยังมีท านองหลักที่สร้างข้ึนจากท านองตอนบทเพลงร้องอีกหลายท านอง อาทิ ท านอง
ในช่วงค าร้อง “ทรงลอยเลื่อนสู่สถานวิมานฟ้า” “เสด็จองค์” “ดอกไม้จันทน์นั้นหรือคือน้ าตา”  
“สานต่อพระปณิธาน” ท านองหลักเหล่าน้ีได้รับการแปลงและแตกท านองเพื่อสอดประสานโดยตลอด
เพื่อสร้างความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันให้กับบทเพลง 

เทคนิคการระบายสีค าร้องด้วยทิศทางการด าเนินท านอง 
นอกจากท านองในทิศทางลงแล้วในตอนบทเพลงร้องยังเทคนิคการด าเนินท านองในลักษณะ

อื่นเพื่อระบายสีค าร้อง เช่น การด าเนินท านองข้ึนสลับลงในช่วงค าร้อง “ทรงลอยเลื่อนสู่สถานวิมาน
ฟ้า” และ “เสด็จองค์ยอดหญิงผู้ยิ่งใหญ่ ถึงคราคืนสู่สวรรค์อันแววไว” แสดงถึงดวงพระวิญญาณที่
ล่องลอยข้ึนสู่สรวงสวรรค์วิมานฟ้า โดยในช่วงค าร้องส าคัญเช่น “วิมานฟ้า” “เสด็จองค์” และ  
“สู่สวรรค์” จะเป็นการด าเนินท านองขาข้ึนให้สัมพันธ์กับทิศทางของค าร้อง 

 
ตัวอย่างท่ี 6.22 บทเพลงถวายปฏิญญา: การด าเนินท านองช่วงค าร้อง “วิมานฟ้า”  
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ตัวอย่างท่ี 6.23 บทเพลงถวายปฏิญญา: การด าเนินท านองช่วงค าร้อง “เสด็จองค์” และ “สู่สวรรค์” 

 
 

การด าเนินท านองแบบก้าวกระโดดลงจากโน้ต D ลงมาที่โน้ต A ในค าว่า “น้ าตา” ในช่วง 
ค าร้อง “ดอกไม้จันทน์นั้นหรือคือน้ าตา” เป็นการแสดงถึงหยดน้ าตาของพสกนิกรชาวไทย 
รวมถึงศิลปินในวงการดนตรีคลาสสิก ที่ความอาลัยต่อการจากไปของสมเด็ จพระเจ้าพี่นางเธอ  
เจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์ 

 
ตัวอย่างท่ี 6.24 บทเพลงถวายปฏิญญา: การด าเนินท านองช่วงค าร้อง “น้ าตา”  

 
 
 การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
 ถึงแม้ว่าบทเพลงถวายปฏิญญาจะประพันธ์ข้ึนเพื่อถวายความอาลัยแด่สมเด็จพระเจ้า - 
พี่นางเธอ เจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์ เมื่อน ามาขับร้องในการแสดงนี้แบ่ง
แนวคิดหลักที่จะน าเสนอบทเพลงนี้เป็น 2 แนวคิด คือ เพื่อเทิดพระเกียรติและเพื่อถวายความอาลัย 
โดยในตอนอ่านท านองเสนาะและอ่านบทกวีเป็นการเทิดพระเกียรติเพื่อบอกเล่าถึงพระกรุณาธิคุณที่
ทรงมีต่อประเทศไทยและวงการดนตรีคลาสสิกของไทย และในตอนบทเพลงร้องจะเป็นการถวาย 
ความอาลัยและถวายปฏิญญาที่จะสืบทอดศิลปะและดนตรี 
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 ตอนอ่านท านองเสนาะ 
 โคลงสี่สุภาพทั้ง 2 บทมีเนื้อความเป็นการเทิดพระเกียรติและช่ืนชมในพระจริยวัตรอันงดงาม 
ดังนั้นอารมณ์ในการอ่านท านองเสนาะจึงมีความผสมผสานกันของความภาคภูมิใจอย่างถ่อมตัวและ
แฝงไว้ด้วยความอาลัย โดยการน าเทคนิคการสร้างสีสันของเสียงในการอ่านท านองเสนาะที่ได้จาก
การศึกษาวิธีการขับเสภาของครูแจ้ง คล้ายสีทอง มาประยุกต์ใช้ 2 เทคนิค ได้แก่ การทอดเสียง  
แบบแผ่ว และการโหนเสียง 

 การทอดเสียงแบบแผ่ว 
ในบาท “แม้นมิ่งมณีเลอ เลิศฟ้า” ใช้การทอดเสียงแผ่วในค าว่า “เลอเลิศ” เพื่อแสดงถึงพระ

บารมีที่งดงามเรืองรองดุจมณีรัตนาที่ล้ าค่าเลอเลิศจากสรวงสวรรค์ 
ในวรรค “แสงเย็นส่องเสมอ” ใช้การทอดเสียงแผ่วในสามพยางค์แรก “แสงเย็นส่อง”  

เพื่อแสดงความร่มเย็นจากแสงแห่งพระเมตตาที่ส่องสว่างให้คนไทยพ้นความมืดมิดของชีวิต 
ในวรรค “ราชนครินทร์ได้” ใช้การทอดเสียงแผ่วในพยางค์ “ราช” ประกอบกับใช้การ 

ครั่นเสียงเบา ๆ เพื่อเป็นการเริ่มต้นการถวายความอาลัยในบาทสุดท้าย 

การโหนเสียง 
ในวรรค “เป็นศักดิ์เป็นศรีหลา้” ใช้การโหนเสียงในค าว่า “หล้า” โดยเริ่มทอดเสียงในโน้ต B♭ 

และโหนเสียงลงมาผา่นโน้ต F ก่อนจะจบค าที่โน้ต E♭ เพื่อระบายภาพพระเกียรติที่เป็นศักดิ์เป็นศรีแก่
ผืนแผ่นดินไทยทุกหย่อมหญ้าต้ังเหนือจรดใต้ 

ในวรรค “เสด็จฟ้าคืนสรวง” ใช้การโหนเสียงในค าว่า “ฟ้า” และ ทอดเสียงต่อเนื่องไปที่ 
ค าว่า “สรวง” การโหนเสียงค าว่า “ฟ้า” โดยเริ่มทอดเสียงที่โน้ต F และโหนเสียงขึ้นไปที่โน้ต A♭ และ
สะบัดโน้ต A♭ G F ก่อนจะโหนทะยานข้ึนไปที่โน้ต B♭ เพื่อระบายภาพของการเสด็จจากโลกสู่ท้องฟ้า 
จากนั้นทอดเสียงจากค าว่า “คืน” ไปยังค าว่า “สรวง” เพื่อรับช่วงการระบายภาพต่อมาจากค าว่า 
“เสด็จฟ้า” โดยเริ่มเอื้อนเสียงวรรณยุกต์จัตวาจากโน้ต A♭ ของค าว่า “คืน” ไปหาโน้ต B♭ และเริ่ม
ทอดเสียงจากโน้ต B♭ ไปกระทบโน้ต C และกลับลงมาที่โน้ต B♭ 
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 ตอนอ่านบทกวี 
 การศึกษาเทคนิคการประพันธ์ที่อาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิใช้ระบายสีค าร้องในตอนอ่านบทกลอน 
ท าให้เพิ่มความใส่ใจกับการวิเคราะหบ์ทกวี เพื่อค้นหาวิธีการสื่อความหมายของค ากลอน มาสร้างสีสัน
ของเสียงพูด โดยการเน้นค า การเพิ่มความเข้มของเสียง การลดความเข้มของเสียง การทอดเสียง 
เพื่อให้การสื่อสารสอดคล้องกับแนวดนตรีที่ได้รับการสร้างสรรค์ไว้อย่างตั้งใจ  

 รูปแบบการออกเสียงเพ่ือสื่อความหมายของค ากลอน 
  ตัวอักษรปกติ  แทน การใช้เสียงพูดปกติ 
  ตัวอักษรหนา แทน การเพิ่มความเข้มของเสียง 
  ตัวอักษรเอน แทน การลดความเข้มของเสียง 
  ขีดเส้นใต้ 1 เส้น แทน การเน้นค า 
  ขีดเส้นใต้ 2 เส้น แทน  การทอดเสียง 

สมเด็จพระพี่นางกลางใจราษฎร์   มิ่งขวัญชาติแม้นมณีศรีสยาม 
ยิ่งแสงเย็นเพ็ญจันทร์อันวาววาม   ไว้พระนามตรึงตราธาตรีไทย 
เป็นดอกฟ้าสูงส่งทรงศรีศักดิ์   เปี่ยมด้วยรักปราณีที่ยิ่งใหญ่ 
กิ่งจึงโน้มโลมแผ่นดินทุกถ่ินไป   คลายทุกข์ได้ด้วยเทวีปรีชาชาญ 

เป็นประทีปส่องกมลพ้นมืดมิด  น าชีวิตก้าวย่างอย่างกล้าหาญ 
เป็นฝนพร าฉ่ าหทัยให้ช่ืนบาน   ด้าวกันดารกลับอุดมสมบูรณ์พลัน 
เป็นธารใสไหลรุดไม่หยุดยั้ง   จนถึงยังเขตร้างกลางไพรสัณฑ์ 
เป็นศิขรสูงล้ าหลักส าคัญ    ช่วยค้ ายันนภาแผ่นคุ้มแดนทอง 

พระประสูติต่างแดนแสนไกลห่าง  มิเจือจางเลือดสยามงามผุดผ่อง 
ทรงเปรื่องปราดศาสตร์ศิลป์ครบจบสมปอง  เป็นบุญของปวงประชาอนาคต 
หลายสิบปีที่พระองค์ทรงจริยวัตร   ชนรู้ชัดท าเพ่ือไทยได้ปรากฏ 
โลกระบือลือพระนามงามพระยศ   ทราบทั่วทศทิศล้ าเกียรติก าจาย 

พระเมตตาแผ่ไปไร้เขตขอบ  พระองค์มอบความหวังคนทั้งหลาย 
ทรงเป็นครูผู้ให้ท้ังใจกาย    ศิษย์ถวายแทนคุณงามด้วยความด ี
บารมีพระองค์ทรงอุปถัมภ์   ศิลปกรรมของไทยไว้ศักด์ิศรี 
สมบัติชาติสืบต่อในธรณี    เยาวชนมีความภูมิใจไม่ลืมเลือน 
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 ตอนบทเพลงร้องและร้องประสานเสียง 
 เสียงเงียบสงัด 2 จังหวะในห้องที่ 163 ให้ความรู้สึกใจหาย อ้างว้าง ว่างเปล่า เหมือนห้วง
อารมณ์เมื่อครั้งที่ประชาชนทราบข่าวการสิ้นพระชนม์ การขับร้องประสานเสียงกับแนวฮาร์ปที่ขับร้อง
และบรรเลงแนวท านองเดียวกัน (unison) นั้นเปรียบเสมือนความตกใจที่ทุกคนมีร่วมกันเมื่อทราบ
ข่าว จนกระทั่งในช่วงค าร้อง “ร้อยลิขิตร้อยอาลัยไม่มีเหมือน” มีการประสานเสียงเป็นคอร์ด ให้
ความรู้สึกเหมือนสายน้ าตาที่พรั่งพรูออกมาจากหัวใจของคนไทยทุกคน ในการแสดงนี้ใช้ผู้ขับร้อง
ประสานเสียงเพียง 8 คนในการขับร้องในช่วงแรกตั้งแต่ห้องที่ 163 – 179 เพื่อสร้างระดับความเข้ม
ของเสียงที่บางมากในการถ่ายทอดความว่างเปล่าให้กับห้วงอารมณ์ในช่วงนี้ 
 ในการขับร้องเดี่ยวในช่วงแรกเป็นการขับร้องร าพันด้วยความอาลัย ในระดับความเข้มของ
เสียงที่บาง จึงเลือกใช้เทคนิคการขับร้องบทเพลงไทยสากลรูปแบบเดียวกับที่ใช้ขับร้องบทเพลง  
อ้อมกอดพี่มาร่วมสร้างสีสันความอาลัยอาวรณ์ต่อเหตุการณ์ที่เกิดข้ึน และกักเก็บความเข้มข้นของ
อารมณ์และเสียงร้องไว้จนกระทั่งช่วงค าร้อง “ขอถวายปฏิญญา” เพื่อเป็นการถวายค าปฏิญญาอย่าง
สุดเสียงและสุดใจ และเมื่อขับร้องร่วมกับผู้ขับร้องประสานเสียงในช่วงค าร้อง “สานต่อพระปณิธานที่
นานนัก” จึงเพิ่มการเน้นเสียงเพื่อเพิ่มความมุ่งมั่นในค าปฏิญญาที่เปล่งเสียงออกมาร่วมกัน 
 การกลับมาของการขับร้องประสานเสียงในห้องที่ 244 เป็นการสอดรับความเข้มข้นของ
ดนตรีจากวงออร์เคสตราออกมาเป็นค าร้องที่มีการออกเสียงค าร้องและการเน้นเสียงที่ ชัดเจน
เช่นเดียวกับการขับร้องบทเพลงรักชาติ และรักษาวิธีการขับร้องและระดับความเข้มข้นนี้ไปจนจบตอน
ขับร้องประสานเสียง 
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บทเพลงพระราชนิพนธ์ แผ่นดินของเรา 

 แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์บทเพลง 
 อาจารย์วานิชได้แรงบันดาลใจในการเรียบเรียงบทเพลงพระราชนิพนธ์แผ่นดินของเรามาจาก
ความสง่างามของท านองบทเพลง Alexandra ที่ในหลวงรัชกาลที่ 9 ทรงพระราชนิพนธ์ในโอกาสที่
เจ้าหญิงอเล็กซานดรา แห่งเคนท์ สหราชอาณาจักร เสด็จเยือนประเทศไทยเมื่อปี พ.ศ. 2502 และ
การเรียบเรียงดนตรีที่หม่อมหลวงอัศนี ปราโมช เรียบเรียงดนตรีไว้ก่อนหน้า โดยน าองค์ประกอบ  
ทางดนตรีและเทคนิคการเรียบเรียงเสียงวงออร์เคสตรามาจัดวางให้สอดคล้องกับค าร้องที่  
ท่านผู้หญิงมณีรัตน์ บุนนาค ที่ประพันธ์ไว้ 

การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
บทวิเคราะห์ค าร้อง 

 ท่านผู้หญิงมณีรัตน์ บุนนาค ประพันธ์ค าร้องซึ่งแสดงให้เห็นความงดงามอันเป็นอุดมคติบน
ผืนแผ่นดินไทย ที่ มีทั้ งความสงบสุข เสรีภาพ ความอุดมสมบูรณ์ของทรัพยากรธรรมชาติ  
ความเจริญรุ่งเรืองทางอารยธรรม และความสมัครสมานสามัคคีของประชาชนชาวไทย โดยได้ใส่
แนวคิดเหล่าน้ีไว้ในแต่ละท่อนของบทเพลงพระราชนิพนธ์แผ่นดินของเราอย่างชัดเจน 

สันติสุขบนผืนแผน่ดินไทย 
ถึงอยู่แคว้นใดไม่สุขส าราญ  เหมือนอยู่บ้านเราช่ืนฉ่ าค่ าเช้าสุขทวี 

ทรัพย์จากผืนดินสินจากนที   มีสิทธ์ิเสรีสันติครองเมือง 

ทรัพยากรทางธรรมชาติและอารยธรรมอันอุดม 
เรามีป่าไม้อยู่สมบูรณ์   ไร่นาสดใสใต้ฟ้าเรือง 

โบราณสถานส่งนามประเทือง   เกียรติเมืองไทยขจรไปทั่วแดนไกล 

น้ าหนึ่งใจเดียวของคนไทย 
รักชาติของเราไว้เถิดผองไทย           ผืนแผ่นแหลมทองรวมพี่รวมน้องด้วยกัน 

รักเกียรติรักวงศ์เสริมส่งสัมพันธ์   ทูนเทิดเมืองไทยนั้นให้ยืนยง 
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 บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
 อาจารย์วานิชสร้างแนวคิดในการเรียบเรียงดนตรีตามความหมายของค าร้องข้างต้น โดยแยก
แนวคิดการประพันธ์ออกเป็น 3 ท่อน และเพิ่มช่วงบทน าให้ เป็นการย้อนเวลาสู่อดีตให้ เห็น 
ความเป็นมาของความงดงามบนผืนแผ่นดินไทย 

 ย้อนเวลาสู่อดีต 
อาจารย์วานิชมีความตั้งใจที่จะเริ่มบทเพลงด้วยการน าท านองหลักจากโน้ต 4 ตัวแรกของ  

บทเพลงพระราชนิพนธ์แผ่นดินของเราได้แก่โน้ต A C A G มาแปรท านองออกเพื่อขยายเป็นบทน า
ของบทเพลงพระราชนิพนธ์แผ่นดินของเรา โดยน าเสนอท านองแปรในห้องที่ 2 ในแนวเฟรนช์ฮอร์น
บรรเลงท านองแปร A C A A♭ ในระดับเสียงแท้ (concert pitch) (โน้ตที่บันทึก E G E E♭) การ 
แปรท านองโดยเปลี่ยนโน้ตสุดท้ายจากเสียง G เป็นเสียง A♭ นี้ เมื่อประสานเสียงกับเครื่องดนตรีใน
แนวอื่น ก่อให้เกิดเสียงคอร์ดดิมินิชท์ เมื่อรวมกับเสียงเครื่องสายที่รัวโน้ตเทรโมโลอยู่ ก่อให้เกิดสีสัน
ของเสียงที่ชวนให้คิดย้อนเวลากลับไปถึงประเทศไทยในอดีตว่ามีอารยธรรมที่งดงามเป็นเอกลักษณ์  
อาจารย์วานิชย้ าแนวคิดการประพันธ์นี้ซ้ าต่อกัน 2 ครั้ง ก่อนจะน าโน้ตท านองหลัก A C A G  
มาบรรเลงในแนวไวโอลินและคลาริเน็ตที่ประสานไปด้วยเสียงคอร์ด F เมเจอร์ที่สว่างสดใส เหมือน
เป็นการตัดฉากกลับมาที่ภาพเมืองไทยในปัจจุบันในห้องที่ 8 
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ตัวอย่างท่ี 6.25 บทเพลงพระราชนิพนธ์แผ่นดินของเรา ห้องที่ 1-9  
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 สันติสุขบนผืนแผ่นดินไทย 
ท่วงท านองของบทเพลงพระราชนิพนธ์แผ่นดินของเราน้ันมีความไพเราะงดงามเป็นทุนเดิม

อยู่แล้ว แต่ด้วยอัตราจังหวะ 3/4 นั้นหากเรียบเรียงโดยเน้นที่จังหวะแรกของทุกห้องเพลงจะท าให้  
บทเพลงมีลักษณะคล้ายจังหวะการเต้นวอลซ์ ดังนั้นเพื่อคงความสง่างามให้กับบทเพลงอาจารย์วานิช
จึงต้องการที่จะเลี่ยงไม่ให้บทเพลงเกิดความรู้สึกของจังหวะเต้นร า โดยการประพันธ์แนวบรรเลง
ประกอบ (accompaniment) ให้ไม่เป็นการบรรเลงรูปแบบจังหวะที่จะสร้างความรู้สึกเช่ือมโยงไปหา
จังหวะวอลซ์ ด้วยเทคนิคดังต่อไปนี้ 

1) เทคนิคการลากคอร์ดยาว ในห้องที่ 16 พบการใช้เทคนิคการให้แนวเครื่องสายและ 
เครื่องลมไม้ลากคอร์ดยาวต่อเนื่องกันโดยใช้โน้ตตัวขาวประจุดห้องละ 1 คอร์ดและใส่เครื่องหมาย  
โยงเสียง (tie) ไปยังห้องถัดไป การก ากับเครื่องหมายโยงเสียงในลักษณะนี้แม้ว่าโน้ตในห้องถัดไปจะ
เป็นคนละโน้ตกับห้องก่อนหน้า แต่เป็นการสร้างความรู้สึกต่อเนื่องของการบรรเลงให้ยาวเท่ากับ
ประโยคเพลงย่อยของท านองแนวร้องที่มีความยาวประโยคละ 2 ห้อง  

 
ตัวอย่างท่ี 6.26 บทเพลงพระราชนิพนธ์แผ่นดินของเรา ห้องที่ 16-19 

 
 
2) เทคนิคการใช้โน้ตจังหวะขัด ในห้องที่ 24 – 27 พบการใช้โน้ตจังหวะขัดในแนวไวโอลิน

และวิโอล่า เพื่อน าจังหวะขัดมาป้องกันการลงน้ าหนักที่จังหวะที่ 1 ของแต่ละห้องทั้งยังช่วยเคลื่อน
ประโยคดนตรีของแนวร้องไปให้เคลื่อนที่ต่อเนื่องไปข้างหน้ามากกว่าท่อนก่อนหน้าอีกด้วย  
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ตัวอย่างท่ี 6.27 บทเพลงพระราชนิพนธ์แผ่นดินของเรา ห้องที่ 24-27 

 
 
3) เทคนิคการแบ่งย่อยจังหวะดนตรี (subdivision) ในช่วงหลังจากห้องที่ 32 พบการใช้

โน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน 6 ตัวบรรเลงต่อเนื่องกันในแนวบรรเลงประกอบ ท าให้เกิดการแบ่งย่อยจังหวะ
ดนตรีออกจาก 3 จังหวะเป็น 6 จังหวะ ซึ่งนอกจากจะเป็นการป้องกันการเกิดจังหวะวอลซ์แล้ว ยัง
เป็นการเพิ่มความเร้าใจให้กับบทเพลงอีกด้วย 

ตัวอย่างท่ี 6.28 บทเพลงพระราชนิพนธ์แผ่นดินของเรา ห้องที่ 32-36  
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 ทรัพยากรทางธรรมชาติและอารยธรรมอันอุดม 
 อาจารย์วานิชใช้เทคนิคการระบายสีค าร้องในช่วงค าร้อง “เรามาป่าไม้อยู่สมบูรณ์ ไรน่าสดใส
ใต้ฟ้าเรือง” เริ่มต้นในห้องที่ 32 ที่แนวบรรเลงประกอบของแนวเครื่องสายเปลี่ยนรูปแบบจังหวะเป็น
การบรรเลงคอร์ดด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน ให้ความรู้สึกถึงผืนแผ่นดินที่แข็งแรงมีแร่ธาตุอุดมสมบูรณ์ 
และระบายสีภาพของธรรมชาติบนผืนแผ่นดิน  ด้วยแนวท านองสอดประสานอันวิจิตรของแนว 
เครื่องลมไม้ การไล่บันไดเสียงขาลงในบันไดเสียง F เมเจอร์ในคอร์ด F7♭9 ของแนวโอโบในห้องที่ 35 
แสดงถึงภาพสายน้ าที่รินไหลแทรกซึมผืนดินก่อให้เกิดพรรณไม้นานาพันธ์ุทั้งในเขตป่าไพรสัณฑ์และ
เรือกสวนไร่นา ที่ได้รับการวาดภาพด้วยการประสานเสียงขั้นคู่ 3 ในแนวท านองสอดประสานของแนว
ฟลูต โอโบ และคลาริเน็ตในห้องที่ 36 – 37  

ผืนแผ่นดินที่อุดมสมบูรณ์ สายน้ าที่รินไหล และเหล่าพรรณไม้ที่ผลิดอกออกผลอย่าง  
อุดมสมบูรณ์บนผืนแผ่นดินไทยนั้นอยู่ภายใต้ “ฟ้าเรือง” ซึ่งหมายถึงพระบารมีของบูรพมหากษัตริย์
ไทย อาจารย์วานิชใช้การประสานเสียงของแนวทรัมเป็ตทั้ง 3 แนวบรรเลงโน้ตสามพยางค์ ระบาย
ภาพความเกรียงไกรและความเรืองรองของท้องฟ้าและแสงแห่งพระบารมี ในห้องที่ 35 และ 39 
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ตัวอย่างท่ี 6.29 บทเพลงพระราชนิพนธ์แผ่นดินของเรา ห้องที่ 32-39 
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 ความเป็นน้ าหนึ่งใจเดียวกันของคนไทย 
 บทเพลงนี้เป็นอีกหนึ่งบทเพลงที่มีแนวคิดของบทเพลงรักชาติผสมผสานอยู่ ในท่อนสุดท้าย
ของบทเพลงท่านผู้หญิงมณีรัตน์ บุนนาค ได้ประพันธ์ค าร้องไว้อย่างซาบซึ้งว่า 

“รักชาติของเราไว้เถิดผองไทย ผืนแผ่นแหลมทองรวมพี่รวมน้องด้วยกัน 
รักเกียรติรักวงศ์เสริมส่งสัมพันธ์  ทูนเทิดเมืองไทยนั้นให้ยืนยง 

อาจารย์วานิชเพิ่มแนวขับร้องประสานเสียงมาขับร้องร่วมกับการขับร้องเดี่ยวเพื่อแสดงถึง
พลังและความสามัคคีของประชาชนชาวไทยที่ร่วมกันแสดงความรักต่อชาติบ้านเมืองโดยพร้อมเพรียง
ร่วมกับวงออร์เคสตราทั้งวงที่บรรเลงอย่างเข้มแข็งด้วยระดับความเข้มของเสียง f  

อีกหนึ่งเอกลักษณ์ของคนไทยคือความมีน้ าใจ ไมตรีจิต และความเอื้อเฟื้อเผื่อแผ่กันเสมือน
คนในครอบครัว ในช่วงค าร้อง “รักเกียรติรักวงศ์เสริมส่งสัมพันธ์” อาจารย์วานิชได้ลดระดับความเข้ม
ของเสียงลงมาอย่างชัดเจน จากระดับความเข้ม f ของช่วงก่อนหน้าลงมาที่ระดับความเข้ม mp และ
ตัดแนวขับร้องประสานเสียงและแนวเครื่องดนตรีอื่นออกจนหมดเหลือเพียงแนวเครื่องสายที่รัวคอร์ด
เป็นเสียงเทรโมโล ฮาร์ป โอโบ และผู้ขับร้องเดี่ยวเท่านั้น ก่อให้เกิดความไพเราะซาบซึ้งด้วยการสร้าง
ความแตกต่างของเนื้อดนตรีที่บางลงอย่างฉับพลัน 

ในช่วงสุดท้ายของบทเพลง อาจารย์วานิชย้ าค าร้องในช่วง “ทูนเทิดเมืองไทยนั้นให้ยืนยง” 2 
ครั้ง โดยในครั้งที่ 2 เครื่องดนตรีทุกช้ินในวงออร์เคสตราบรรเลงคอร์ดเป็นรูปแบบจังหวะเดียวกับ
ท านองหลัก กลุ่มเครื่องลมบรรเลงภายใต้การก ากับของเครื่องหมายเน้นเสยีง ในขณะที่กลุ่มเครื่องสาย
รัวโน้ตเทรโมโลอย่างพร้อมเพรียง เข้มแข็ง และหนักแน่น เหมือนเสียงปฏิญาณที่คนไทยทุกคนเปล่ง
ออกมาโดยพร้อมเพรียงกัน ก่อนจะจบบทเพลงด้วยการบรรเลงแบบเน้นทันที (sforzando) และเพิ่ม
ระดับความเข้มไปที่ ff อย่างรวดเร็วบนคอร์ด F เมเจอร์ที่เปิดอย่างสว่างเรืองรอง 
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การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
เพื่อให้การขับร้องสอดคล้องกับค าร้องและบทเรียบเรียงดนตรีของอาจารย์วานิช ได้แบ่งการ

ตีความบทเพลงนี้ออกเป็น 3 ท่อนเช่นกัน 

 สันติสุขบนผืนแผน่ดินไทย 
เพื่อเพิ่มความสง่างามให้กับแนวท านอง จึงน ารูปแบบการออกเสียงเพื่อสื่อความหมายของ 

ค ากลอนในบทเพลงถวายปฏิญญามาใช้เพื่อปรับรูปแบบท านองให้คลายออก เพื่อลดความรู้สึกของ
การเต้นร าตามแนวคิดของอาจารย์วานิช โดยการเลือกเพิ่มความเข้มของเสียงทอดเสียงและเน้น  
ค าร้องที่ไม่อยู่ในจังหวะแรกของห้องเพลง และแผ่วเสียงร้องและตีความค าร้องที่อยู่ในจังหวะแรกของ
ห้องเพลงให้มีความซาบซึ้ง ละมุนละไม อบอุ่นเพื่อช่วยลดการเน้นย้ าจังหวะตก  

 รูปแบบการออกเสียงเพ่ือเพ่ิมความสง่างามให้กับแนวท านอง 
  ตัวอักษรปกติ  แทน การใช้เสียงพูดปกติ 
  ตัวอักษรหนา แทน การเพิ่มความเข้มของเสียง 
  ตัวอักษรเอน แทน การลดความเข้มของเสียง 
  ขีดเส้นใต้ 1 เส้น แทน การเน้นค า 
  ขีดเส้นใต้ 2 เส้น แทน  การทอดเสียง 

ถึงอยูแ่คว้นใดไม่สุขส าราญ เหมือนอยูบ่้านเราช่ืนฉ่ าค่ าเช้าสุขทวี 
ทรัพย์จากผืนดินสินจากนที  มีสิทธ์ิเสรีสันติครองเมือง 

ทรัพยากรทางธรรมชาติและอารยธรรมอันอุดม 
ใช้เทคนิคการระบายสีเสยีงร้องมาระบายภาพธรรมชาติและอารยธรรม เพื่อปลุกให้ค าร้องแต่

ละค ามีชีวิตมากยิ่งขึ้น 
ในช่วงค าร้อง “เรามีป่าไม้สมบูรณ์” ใช้เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตกมาสร้าง

ความหนาของเสียงร้องให้มีความหนาแน่นเหมือนผืนป่าอันอุดมสมบูรณ์ 
ในช่วงค าร้อง “ไร่นาสดใส” ใช้เทคนิคการขับร้องเลกาโตร่วมกับการค่อย ๆ เพิ่มระดับ 

ความเข้มของเสียงร้องเพื่อแสดงภาพผืนนาสีเขียวขจีที่กว้างใหญ่ต่อเนื่องสุดลูกหูลูกตา 
ในช่วงค าร้อง “ใต้ฟ้าเรือง” มีการเพิ่มระดับความเข้มของเสียงมาจากช่วงค าร้องไร่นาสดใส 

จนถึงค าว่า “ใต้” และขับร้องให้เบาลงทันที (subito piano) เพื่อแสดงให้เห็นถึงประกายของที่ 
สาดส่องเรืองรอง สาเหตุที่เลือกใช้การขับรอ้งเบาลงเนื่องจากต้องการสร้างอุณหภูมิของล าแสง ให้เป็น
ล าแสงที่สร้างความสว่างอย่างอบอุ่นไม่แผดร้อน 
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ในช่วงค าร้อง “เกียรติเมืองไทยขจรไปทั่วแดนไกล” ใช้เทคนิคการขับร้องบทเพลงรักชาติ 
สร้างความเข้มแข็งให้กับเกียรติศักดิ์ของชาติไทย  

น้ าหนึ่งใจเดียวของคนไทย 
โดยแท้จริงแล้วเมื่อมีเสียงของผู้ขับร้องประสานเสียงเข้ามาในท่อนสุดท้ายนี้ ก็สามารถ  

บ่งบอกได้ถึงความสมัครสมานสามัคคีของปวงชนชาวไทยได้เป็นอย่างดี มีการเพิ่มความเป็นอันหนึ่ง 
อันเดียวกันของการขับร้องโดยการออกแบบการออกเสียงค าร้อง 2 รูปแบบ คือ การเน้นเสียงค าร้อง 
และการทอดเสียง เพื่อให้ผู้ขับร้องประสานเสียงขับร้องด้วยความพร้อมเพรียง 

รักชาติของเราไว้เถิดผองไทย  ผืนแผ่นแหลมทองรวมพี่รวมน้องด้วยกัน 
รักเกียรติรักวงศ์เสริมส่งสัมพันธ์   ทูนเทิดเมืองไทยนั้นให้ยืนยง 
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บทเพลงพระราชนิพนธ์ ความฝันอันสูงสุด 

 แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ 
อาจารย์วานิชยกย่องว่าการเรียบเรียงเสียงวงออร์เคสตราของหม่อมหลวงอัศนี ปราโมช ใน 

บทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุดน้ันมีความสมบูรณ์มากอยู่แล้ว การจะน าผลงานที่สมบูรณ์นี้มา
เรียบเรียงใหม่นับว่าเป็นงานที่ท้าทายมาก อาจารย์วานิชจึงเลือกที่จะยึดโครงสร้างตามที่หม่อมหลวงอัศนี 
ปราโมช ได้เรียบเรียงไว้ และด้วยจ านวนและขีดความสามารถของนักดนตรีในวงออร์เคสตราไทยที่
เพิ่มข้ึนจากเมื่อครั้งที่หม่อมหลวงอัศนี ปราโมช เรียบเรียงบทเพลงนี้ไว้ จึงสามารถน าโครงสร้างของ 
บทเพลงนี้มาพัฒนาต่อให้ยิ่งใหญ่ข้ึน โดยยึดเอาค าร้องของท่านผู้หญิงมณีรัตน์ บุนนาค ที่เสมือนเป็น 
ข้อปฏิญาณที่แตกต่างกันในแต่ละบทแต่ละวรรคมาสร้างแนวคิดในการเรียบเรียงดนตรี 

บทวิเคราะห์ค าร้อง 
 ท่านผู้หญิงมณีรัตน์ บุนนาค ประพันธ์บทกลอนความฝันอันสูงสุด ตามพระราชเสาวนีย์ของ
สมเด็จพระนางเจ้าสริิกติิ์ พระบรมราชินีนาถ พระบรมราชชนนีพันปีหลวง ที่ทรงมีพระพระราชด าริให้
ประพันธ์บทกลอนแสดงความนิยมส่งเสริมคนดี เพื่อเป็นขวัญและก าลังใจให้แก่เจ้าหน้าที่ทหาร 
ต ารวจ ข้าราชการ และประชาชนให้ปฏิบัติงานโดยถืออุดมคติเพื่อประเทศชาติเป็นส าคัญ เมื่อน า  
ข้อค้นพบนี้มาใช้ประกอบการตีความค าร้อง ท าให้เห็นว่าค าร้องในทุกวรรคแสดงถึงข้อปฏิญาณ  
ที่มีความแตกต่างกัน ซึ่งล้วนมุ่งหมายให้คนไทยยึดถือคุณธรรมและความยุติธรรมเป็นหลักใน 
การด าเนินชีวิต 

 บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
 อีกหนึ่งบทบาทของอาจารย์วานิชนอกจากการเป็นวาทยกร คือการเป็นนักทรัมเป็ตแถวหน้า
ของไทย การเป็นนักทรัมเป็ตท าให้อาจารย์วานิชเข้าใจความละเอียดอ่อนของวิธีการเคลื่อนลมหายใจ
แบบต่าง ๆ ที่สอดคล้องกับการบรรเลงและการขับร้อง บทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุด  
เป็นอีกหนึ่งบทเรียบเรียงทางดนตรีที่สะท้อนให้เห็นถึงสิ่งที่กล่าวไปข้างต้นได้อย่างชัดเจน ด้วยวิธีการ
เลือกใช้เทคนิคการประพันธ์แนวบรรเลงระกอบด้วยรูปแบบจังหวะต่าง ๆ กันมาเสริมค าร้องในแต่ละ
ช่วง ส าหรับผู้ ขับร้องที่มีความเฉลียวต่อลักษณะของรูปแบบจังหวะในแนวบรรเลงประกอบที่  
แปรเปลี่ยนไปโดยตลอดทั้งบทเพลงนี้ จะรู้สึกราวกับว่าองออร์เคสตราทั้งวงนั้นหายใจไปกับผู้ขับร้องด้วย 

ในช่วงเริ่มของบทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุดอาจารย์วานิชประพันธ์ให้แนว
ไวโอลินบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในกลุ่มช่วงเสียงต่ าเป็นดนตรีแนวบรรเลงประกอบ ให้ความรู้สึกของ
การเริ่มต้นตั้งปณิธานตามค าร้องอย่างสุขุม ลุ่มลึก เสียงทรัมเป็ตซึ่งบรรเลงจากระยะไกลตามความ
ตั้งใจของอาจารย์วานิช เปรียบเสมือเสียงแห่งจิตส านึกรักชาติที่ดังก้องอยู่ในหัวใจ 
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ตัวอย่างท่ี 6.30 บทเพลง ความฝันอันสูงสุด ห้องที่ 9-12 

 
 

การผสานการเคลื่อนไหวของลมหายใจไปกับแนวไวโอลิน 1 และวิโอลาที่บรรเลงโน้ตเขบ็ต 1 
ช้ันประสานเสียงกันในแนวบรรเลงประกอบภายใต้การก ากับของเครื่องหมายเน้นเสียงนั้น ให้
ความรู้สึกว่าโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันแต่ละตัวได้โอบอุ้มโน้ตของแนวท านองขับร้องเอาไว้อย่างเป็นจังหวะ
เดียวกัน ก่อให้เกิดการตั้งปณิธานที่แนวแน่ มั่นคง หนักแน่น สมดังค าร้องในช่วง “จะแน่วแน่แก้ไข 
ในสิ่งผิด”  
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ตัวอย่างท่ี 6.31 บทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุด ห้องที่ 25-28  

 
 
ทุกครั้งที่แนวเครื่องสายบรรเลงด้วยการการรัวโน้ตเทรโมโล ลมหายใจของผู้ขับร้องจะสั่นรัว

อย่างรวดเร็วตามไปด้วย ซึ่งในบทเพลงนี้ทกุครั้งที่อาจารย์วานิชประพนัธ์ให้แนวเครื่องสายบรรเลงด้วย
การรัวโน้ตเทรโมโลจะเป็นช่วงค าร้องที่มีความเข้มข้นทางอารมณ์สูง เช่นในช่วง “จะยอมตายหมายให้
เกียรติด ารง” ความเข้มข้นทางอารมณ์น้ีเป็นความรักชาติของเหล่าทหารหาญที่พร้อมพลีชีพเพื่อรักษา
เกียรติของชาติบ้านเมืองและของตนเองไว้ให้ยังด ารงอยู่ 

 
ตัวอย่างท่ี 6.32 บทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุด ห้องที่ 33-40  

 
 
การผสานลูกคลื่นของกระแสเสียงพลิ้วให้ใน 1 จังหวะมีกระแสเสียงพลิ้ว 4 ลูกคลื่นเท่ากับ

โน้ตเขบ็ตสองช้ันต้ังแต่ห้องที่ 42 เป็นการก าหนดความเร็วของกระแสลมหายใจ รวมถึงความเข้มข้น
ของทั้งเสียงร้องและอารมณ์ที่พอเหมาะกับค าร้องในช่วง “ไม่ท้อถอยคอยสร้างสิ่งที่ควร ไม่เรรวน
พะว้าพะวังคิดกังขา” ที่ เป็นช่วงที่อารมณ์ของค าร้องไม่เข้มข้นมากแต่ในขณะเดียวกันยังคงมี
เจตนารมณ์ที่ชัดเจนอยู่ ในขณะที่การเพิ่มความเร็วของกระแสเสียงพลิ้วให้พลิ้วไหวได้ 6 ลูกคลื่นใน 1 
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จังหวะเช่นเดียวกับโน้ต 6 พยางค์ในห้องที่ 58 – 63 นั้นเป็นการเพิ่มความเข้มข้นทางอารมณ์ให้กับ 
ค าร้องในช่วง “นี่คือปณิธานที่หาญมุ่ง หมายผดุงยุติธรรม์อันสดใส” เพราะถือเป็นบทสรุปของค าร้อง
ตั้งแต่ต้นว่าทั้งหมดที่ได้กล่าวมานั้นคือปณิธานที่มุ่งหมายอย่างมั่นคงและมั่นใจ 
 
ตัวอย่างท่ี 6.33 บทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุด ห้องที่ 41-44  

 
 
ตัวอย่างท่ี 6.34 บทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุด ห้องที่ 57-60  
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หลังจากผ่านความเข้มข้นทางอารมณ์และดนตรีจากช่วงก่อนหน้า การรัวโน้ตเทรโมโลในกลุ่ม
ช่วงเสียงต่ าของแนวเครื่องสายในช่วงค าร้อง “โลกมนุษย์ย่อมจะดีกว่าน้ีแน่ เพราะมีผู้ไม่ยอมแพ้แม่ถูก
หยัน” ให้ความรู้สึกที่สงบ เยือกเย็น จึงส่งผลให้การเคลื่อนลมหายใจในช่วงนี้มีความละเอียดเหมือน
ลมหายใจในการเจริญสมาธิ ด้วยความมุ่งหวังที่จะเห็นโลกของเรามีความสงบสุขหากทุกคนมีจุดยืนที่
ชัดเจนในการที่จะต่อสู้เพื่อปกป้องให้ความถูกต้องดีงามยังคงอยู่เป็นสิ่งที่ค้ าจุนโลกมนุษย์สืบไป 

 การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาเพ่ือการขับร้อง 
บทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุด เป็นบทเพลงพระราชนิพนธ์ที่ได้มีโอกาสอัญเชิญไป

ขับร้องบ่อยครั้งที่สุด และในการขับร้องทุกครั้งจะสร้างแรงบันดาลใจในการตีความหมายของค าร้อง
จากกลุ่มผู้ฟัง รวมถึงจุดประสงค์ของการแสดง จากการขับร้องนับสิบครั้งมีการแสดง 3 ครั้งที่มีความ
ประทับใจในการตีความเป็นพิเศษ 

 การแสดง Peace and Dream โดยมหาวิทยาลัยรังสิต 
 การแสดงนี้ท าให้มีโอกาสได้ท าความรู้จักกับบทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุด 
เนื่องจากเป็นครั้งแรกที่ได้อัญเชิญบทเพลงนี้มาขับร้องประกอบกับบทเรียบเรียงดนตรีของอาจารย์  
วานิช ที่เรียบเรียงมาเพื่อใช้ในการแสดงนี้เป็นครั้งแรกเช่นเดียวกัน การขับร้องในครั้งแรกนั้นพยายาม
สื่อความหมายของค าร้องให้หนักแน่นคล้ายการปฏิญาณของทหาร โดยใช้เทคนิคการขับร้องบทเพลง
รักชาติที่ได้รับอิทธิพลมากจากอาจารย์สันติ ลุนเผ่ เป็นต้นแบบ 
 
 การแสดงพระมหาชนก The phenomenon live show 
 การแสดงพระมหาชนกท าให้ได้ตกผลึกทางความคิดที่มีต่อบทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝัน
อันสูงสุด เนื่องจากต้องขับร้องบทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุดในช่วงก่อนเริ่มการแสดง
ติดต่อกันทุกวันเป็นเวลา 2 สัปดาห์ ในแต่ละวันจะมีกลุ่มผู้ชมที่ทางผู้จัดงานได้เชิญมาเป็นพิเศษตั้งแต่
บุคคลส าคัญของประเทศ เช่น นายกรัฐมนตรี คณะรัฐมนตรี ผู้น าเหล่าทัพ ไปจนถึงผู้ด้อยโอกาส เช่น 
คณะนักเรียนจากโรงเรียนสอนคนตาบอดกรุงเทพ นับเป็นโอกาสอันดีที่ได้ตีความหมายของบทเพลงนี้
จากบริบทต่าง ๆ  โดยน ากลุ่มผู้ชมที่เปลี่ยนไปในแต่ละวันมาเปน็แรงบนัดาลใจในการขับร้อง ท าให้เห็น
มิติของทั้งค าร้องและดนตรีอย่างละเอียดลึกซึ้งจากหลายมุมมอง 
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 การแสดงมหรสพสมโภชพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพฯ 
 การได้รับเลือกให้เป็นผู้ขับร้องบทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุดในงานพระราชพิธีนี้ 
เป็นโอกาสที่น ามาซึ่งความภาคภูมิใจและความกังวลในคราวเดียวกัน เพราะการได้รับความไว้วางใจ
จากกรมศิลปากรให้ขับรอ้งบทเพลงส าคัญนี้ในงานพระราชพิธี นับเป็นเกียรติสูงสุดของชีวิต แต่มีความ
กังวลว่าจะสามารถประคองสติให้ขับร้องบทเพลงนี้บนเวที ที่เบื้องหน้าเป็นพระเมรุมาศของพระผู้ทรง
พระราชนิพนธ์ได้อย่างไร จึงพยายามฝึกซ้อมและตีความบทเพลงนี้ให้ขับร้องเสมือนเป็นเสียงของ
ประชาชนชาวไทยที่จะกล่าวค าปฏิญาณต่อพระองค์ท่านว่า จะน้อมน าค าสอนจากบทพระราชนิพนธ์
ความฝันอันสูงสุดมาใช้เป็นหลักในการด ารงชีวิต เพื่อความสงบสุขของสังคมไทยและความ
เจริญรุ่งเรืองของประเทศชาติ ตามพระราชปณิธานสืบไป นับเป็นการขับร้องบทเพลงพระราชนิพนธ์
ความฝันอันสูงสุดที่ประทับอยู่ในหัวใจมิลืมเลือน 

 ดังเช่นทุกครั้งที่ขับร้องบทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุด ในการแสดงครั้งที่ 3 นี้ได้น า
จุดประสงค์ของการแสดงมาเป็นแนวคิดหลักในการตีความเช่นกัน ดุษฎีนิพนธ์นี้นอกจากจะมี
จุดประสงค์เพื่อศึกษาเทคนิคการขับร้องแล้ว ยังมุ่งเน้นที่จะศึกษาประวัติความเป็นมาและขนบการ  
ขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยแต่ละลีลาเพื่อการอนุรักษ์และสืบสาน ระหว่างเส้นทางการสร้างสรรค์
ดุษฎีนิพนธ์มีทั้งเส้นทางที่ราบเรียบและเส้นทางที่ขรุขระ แต่มีความตั้งใจที่เต็มเปี่ยมเป็นแรงบันดาลใจ
ให้อดทนและมุ่งมั่นสร้างสรรค์ให้ดุษฎีนิพนธ์นี้ส าเร็จออกมาอย่างมีคุณภาพ จึงน าจุดประสงค์นี้มา
ค้นหาค าร้องในท่อนที่สามารถจะตีความและสื่อสารโดยใช้แรงบันดาลใจนี้ได้ 
 

 “ขอฝันใฝ่ในฝันอันเหลอืเช่ือ ขอสู่ศึกทุกเมื่อไม่หว่ันไหว 
ขอทนทุกข์รกุโรมโหมกายใจ ขอฝ่าฟันผองภัยด้วยใจทะนง” 

จากเด็กต่างจังหวัดคนหนึ่งมี่มีใจรักในการขับร้อง ไม่เคยคิดว่าจะมีโอกาสศึกษาเล่าเรียนถึง
ระดับดุษฎีบัณฑิต แต่ด้วยความฝันที่จะก้าวข้ึนมาเป็นนักร้องที่มีคุณภาพ ที่มีความรู้ความเข้าใจใน
วิชาชีพ จึงได้ท าในสิ่งที่เหมือนกับฝันที่ไม่น่าจะมีทางเป็นไปได้ บนเส้นทางนี้มีอุปสรรคที่ต้องฟันฝ่ามา
มากมาย แต่ยอมอดทนต่อความยากล าบากที่เข้ามาและต่อสู้กับอุปสรรคต่าง ๆ ด้วยใจที่มุ่งมั่น 

“จะแน่วแน่แก้ไขในสิ่งผิด” 

ข้อผิดพลาดที่เกิดข้ึนทั้งในการเรียนและการท างาน ในการสร้างสรรค์ดุษฎีนิพนธ์นี้ก็เช่นกัน 
แต่หากเปิดใจยอมรับข้อผิดพลาดและเรียนรู้จากความผิดพลาดเหล่านั้น จะพบว่าตนเองได้เติบโตข้ึน
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และพัฒนาขีดความสามารถของตนเองจากข้อผิดพลาดเหล่าน้ัน ดังนั้นเมื่อพบข้อผิดพลาดในชีวิต จง
รีบแก้ไข เรียนรู้ และพยายามไม่ให้เกิดข้อผิดพลาดนั้นอีก  

“จะปิดทองหลังองค์พระปฏิมา” 
ไม่ท้อถอยคอยสร้างสิ่งที่ควร ไมเ่รรวนพะว้าพะวังคิดกังขา” 

 นอกจากอาชีพทางการแสดงแลว้ อาชีพครูยังเป็นอีกหนึ่งอาชีพที่รักและศรัทธา ซึ่งอาชีพครูนี้
เป็นงานที่เปรียบได้กับการปิดทองหลังพระ เพราะเป็นการถ่ายทอดความรู้และเตรียมความพร้อมอยู่
เบื้องหลังให้นักเรียนออกไปเป็นผู้ที่ท างานเบื้องหน้าได้อย่างมั่นใจและมีคุณภาพ โดยไม่ถือประโยชน์
ส่วนตนเป็นหลัก ตามบรมราโชวาทของพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดช-
มหาราช บรมนาถบพิตร ที่พระราชทานแก่คณะครูอาวุโส ในโอกาสเข้าเฝ้าฯ เมื่อวันเสาร์ ที่ 21 
ตุลาคม พ.ศ. 2521 

“ถ้าครูไม่ห่วงประโยชน์ที่ควรจะห่วง หันไปห่วงอ านาจ ห่วงต าแหน่ง ห่วง
สิทธ์ิ และห่วงรายได้กันมากเข้า ๆ แล้ว จะเอาจิตเอาใจที่ไหน มาห่วงความรู้ ความ
ดี ความเจริญของเด็ก ความห่วงในสิ่งเหล่านั้น ก็จะค่อย ๆ บั่นทอนท าลายความ
เป็นครูไปจนหมดสิ้น จะไม่มีอะไรเหลอืไว้ พอที่ตัวเองจะภาคภูมิใจ หรือผูกใจใครไว้
ได้ ความเป็นครูก็จะไม่มีค่าเหลืออยู่ให้เป็นที่เคารพบูชาอีกต่อไป” 
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บทเพลง นิทานแผ่นดิน 

แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ 
เมื่อปลายปี พ.ศ. 2554 ประเทศไทยประสบปัญหาอุทกภัยอย่างหนักทั่วทุกภูมิภาคของ

ประเทศ ส่งผลให้ภาครัฐต้องจัดสรรงบประมาณจ านวนมากเพื่อบรรเทาสาธารณภัยที่เกิดข้ึนน้ี รวมถึง
การบูรณะต่าง ๆ ในหลวงรัชกาลที่ 9 ทรงห่วงใยพสกนิกรของพระองค์ที่ประสบภัยในครั้งนี้เป็นอย่าง
มาก จึงทรงมีกระแสรับสั่ งให้ทุกภาคส่วนน างบประมาณที่จะจัดงานเฉลิมฉลองเนื่องในวัน  
เฉลิมพระชนมพรรษาไปช่วยเหลือผู้ประสบภัย อย่างไรก็ตามทั้งภาครัฐและเอกชนยังคงประสงค์ที่จะ
จัดงานเพื่อพระองค์ท่านตามก าลังอย่างสร้างสรรค์ ด้วยความส านึกในพระมหากรุณาธิคุณมูลนิธิส านึก
รักบ้านเกิดจึงริเริ่มโครงการศิลปะเทิดพระเกียรติข้ึนมาโดยใช้ช่ือว่า “โครงการนิทานแผ่นดิน”  
และมอบหมายให้อาจารย์พงศ์พรหมประพันธ์บทเพลงซึ่งมีช่ือเดียวกับโครงการนี้ข้ึน 

โครงการนิทานแผ่นดินมีจุดประสงค์เพื่อบอกเล่าความเป็นมาของค าว่า พระเจ้าอยู่หัว  
พระเจ้าแผ่นดิน ธรรมราชา โดยใช้การเล่าผ่านเหตุการณ์ตั้งแต่ยุคสร้างบ้านแปงเมือง สู่ยุคนครรัฐ 
และราชอาณาจักร เพื่อใช้ภาพความเป็นมาของบ้านเมืองร้อยโยงเรื่องราวให้ผู้ฟังและผู้ชมเห็น  
ความผูกพันรักใคร่ เทิดทูน ที่คนไทยมีต่อพระเจ้าแผ่นดินที่ยึดมั่นสืบต่อมาเป็นเวลาช้านานนั้น  
ความพิเศษกว่าชาติใดในโลก 

ขั้นตอนการสร้างสรรค์ 
การศึกษาเทคนิคการประพันธ์ของอาจารย์พงศ์พรหม ต้องศึกษาหลักการสร้างสรรค์บทเพลง

ของอาจารย์ให้เข้าใจเสียก่อน เนื่องจากอาจารย์พงศ์พรหมวางระบบการสร้างสรรค์นี้ด้วยตนเองจาก
ประสบการณ์การท างานของอาจารย์พงศ์พรหม โดยมีข้ันตอนสร้างสรรค์ผลงานทางดนตรีด้วย
กระบวนการ 4 ข้ันตอน ได้แก่ รวบรวม บ่มเพาะ แยกแยะ และคัดสรร ซึ่งทั้ง 4 กระบวนการนี้จะ
เกิดข้ึนโดยอัตโนมัติ และเมื่อด าเนินไปครบทั้ง 4 ข้ันตอนจนได้ผลงานที่ต้องการแล้ว จะต้องน าผลงาน
กลับย้อนไปพิจารณาตามข้ันตอนทั้ง 4 นี้อย่างน้อยอีก 1 – 2 ครั้งเพื่อคัดกรองและปรับแต่งให้ได้ 
ผลงานที่มีคุณภาพที่สุด 

1) รวบรวม เป็นกระบวนการที่ส าคัญที่สุด เป็นการรวบรวมแนวคิดและวัตถุดิบหลักในการ
สร้างสรรค์ผลงาน อาจารย์พงศ์พรหมจะยังไม่เริ่มกระบวนการอื่นหากกระบวนการรวบรวมยังไม่เสร็จ
สมบูรณ์ การรวบรวมแนวคิดและวัตถุดิบทุกอย่างให้ได้พร้อม จะเป็นแรงผลักให้สร้างสรรค์ผลงานใน
ข้ันตอนต่อไป กระบวนการรวบรวมนี้จะเริ่มด้วย T ยกก าลังสอง ได้แก่ Treatment และ Title 
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Treatment การน าเสนอ เป็นสิ่งแรกที่ค านึงถึงเมื่อได้โจทย์การสร้างสรรค์ว่าจะ
น าเสนอบทเพลงนั้น ๆ ในรูปแบบใด โดยการแยกองค์ประกอบที่จะน ามาใช้เป็น 8 องค์ประกอบ 
ได้แก่ 

(1) Opening การเปิดเพลง ค้นหาวิธีการเกริ่นน า ปูบรรยากาศ สร้างอารมณ์ 
ก าหนดอุณหภูมิของบทเพลงใหเ้หมาะสมกับสิ่งที่จะน าเสนอ นอกจากนั้นยังต้องค านึงว่าเป็นการสร้าง
ความประทับใจแรกของบทเพลงอีกด้วย วิธีการเปิดเพลงที่แข็งแรงจะดึงดูดให้ผู้ฟังจะสนใจติดตาม  
บทเพลงในส่วนต่อไป 

(2) Playoff บทสรุป การสร้างบทสรุปเป็นการช่วยก าหนดขอบเขตของบทเพลงให้
ตัวผู้ประพันธ์เห็นระยะทางการน าเสนอว่าจากจุดเริ่มต้นไปจนถึงจุดสุดท้ายของเพลงจะต้อง
สร้างสรรค์อะไรข้ึนมาระหว่างทางบ้าง 

(3) Form สังคีตลักษณ์ เป็นการก าหนดโครงสร้างของบทเพลง ท าให้ท าให้เห็น 
ภาพใหญ่ของบทเพลง สร้างเส้นเรื่องให้กับค าร้อง (ในกรณีที่ประพันธ์ค าร้องด้วยตนเอง) ว่าจะ
น าเสนอและเช่ือมโยงเรื่องราวอย่างไรตามโครงสร้างที่ก าหนดข้ึน และยังเป็นตัวก าหนดแนวทางใน
การสร้างสรรค์ว่าในแต่ละท่อนจะใช้องค์ประกอบดนตรีใดบ้าง 

(4) Hot spot จุดส าคัญ เป็นการวางต าแหน่งและสร้างส่วนที่จะดึงดูดและรวบรวม
ความสนใจของผู้ฟังมาที่ท่อนเพลงหรือค าร้องที่โดดเด่นเป็นที่จดจ า หรือเรียกว่าจุดขายของบทเพลง 

(5) View มุมมอง เริ่มจากการก าหนดผู้ที่จะเล่าเรื่องราวของบทเพลงว่าเป็นมุมมอง
ของสรรพนามบุรษุที่ 1 (มุมมองเรื่องราวของผู้ขับร้อง) สรรพนามบุรุษที่ 2 (มุมมองที่มีต่อบุคคลที่ร่วม
ประสบเรื่องราวกับผู้ขับร้อง) หรือสรรพนามบุรุษที่ 3 (มุมมองของผู้ขับร้องที่มีต่อผู้อื่น หรือเหตุการณ์
อื่นที่ไม่ได้ประสบด้วยตนเอง) การก าหนดมุมมองที่ ชัดเจนจะท าให้เรื่องราวด าเนินไปอย่างมี  
ทิศทางการน าเสนอที่ชัดเจน 

(6) Voice เสียง ในที่นี้หมายถึงการเลือกใช้ทั้งสีสันของเสียงร้องและเสียงดนตรีที่
เหมาะสมกับบทเพลง โดยผู้ประพันธ์ต้องมีความชัดเจนในวิธีการน าเสนอของตนเองเรียบร้อยแล้วว่า
บทเพลงเป็นการเล่า การคิดค านึง การพรรณนาในลักษณะใด จึงจะสามารถเลือกสีสันของเสียงร้อง 
ซึ่งได้แก่การคัดเลือกผู้ขับร้องให้เหมาะสมกับบทเพลง หรือในกรณีที่มีผู้ขับร้องเป็นตัวตั้งต้องประพันธ์
บทเพลงให้เหมาะสมกบัเนื้อเสยีง วิธีการขับร้อง รวมถึงประสบการณ์ชีวิตของผู้ขับร้อง และเลือกสีสัน
ของเสียงดนตรี ได้แก่การเลือกใช้เสียงของเครื่องดนตรีและสีสันจากองค์ประกอบของดนตรีให้
เหมาะสมกับการน าเสนอบทเพลง 

(7) Time frame กรอบเวลา มีผลต่อการรับรู้ของทั้งผู้ขับร้องและผู้ฟังต่อเรื่องราว
นั้น ข้ันแรกต้องก าหนดว่าบทเพลงนั้นเกิดข้ึนในปัจจุบัน อดีต หรืออนาคต การเล่าเรื่องราวในปัจจุบัน
สะท้อนภาพชีวิตและมีผลต่อชีวิตคนเรามากที่สุด การเล่าเรื่องราวอดีตเป็นการเล่าเรื่องราวที่คลี่คลาย
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แล้ว ผู้ เล่ารับรู้แล้วแต่แก้ไขอะไรไม่ ได้ ในขณะที่การเล่าเรื่องราวในอนาคตเป็นการเปิดเผย  
ความต้องการที่เก็บไว้ เป็นเรื่องราวจะเกิดข้ึนหรือไม่ก็ได้ จะมีอิทธิพลของเพลงต่อผู้ฟังเนื่องจากมี
ช่องว่างค่ันระหว่างผู้ขับร้องและการกระท านั้นยาวกว่า เมื่อก าหนดเวลาของเหตุการณ์ได้แล้วควร
ตัดสินใจว่าจะเลือกเจาะจงเวลาที่เกิดข้ึนหรือไม่ บทเพลงโดยทั่วไปจะน าเสนอเหตุการณ์ที่เกิดข้ึนใน
ช่วงเวลาใดเวลาหนึ่งอย่างไม่จ าเพาะเจาะจง ในขณะที่บทเพลงที่ได้รับความนิยมบางเพลงมี  
การก าหนดช่วงเวลาที่ชัดเจน เช่น วันเพ็ญเดือนสิบสอง แปดโมงเช้าวันอังคาร 

(8) Setting ฉาก เป็นอีกหนึ่งวิธีการวางโครงเรื่องที่ส าคัญเหมือนกับการสร้างกรอบ
เวลา แต่เป็นการระบุสถานที่เพื่อให้ผู้ฟังสามารถจินตนาการเห็นภาพเหตุการณ์ได้ชัดเจน และติดตาม
เรื่องราวของบทเพลงได้ง่ายข้ึน โดยสร้างจากสถานที่ที่มีอยู่จริงตามข้อมูลบริบทของบทเพลง การวาง
ฉากยังช่วยเพิ่มความน่าเช่ือถือให้กับตัวละครและการกระท าต่าง ๆ  ที่เกิดข้ึนในบทเพลงใหม้ีความรู้สึก
ร่วมเป็นสากลได้มากข้ึน 

Title ชื่ อบทเพลง เป็นสิ่ งที่ สรุปรวบยอดแนวคิดต่าง ๆ จากกระบวนการ 
วางแผนการน าเสนอออกมาเป็นถ้อยค าหรือวลีที่แสดงตัวตนของบทเพลง การตั้งช่ือบทเพลงควรใช้
ถ้อยค าหรือวลีที่มีความน่าสนใจ ชวนให้ติดตาม และง่ายต่อการจดจ าของผู้ฟงั ในบางกรณีการก าหนด
ช่ือบทเพลงก่อนคิดวิธีการน าเสนอก็ย่อมท าได้ เพราะอาจส่งผลดีในการสร้างจุดยืนของบทเพลงที่
ชัดเจนน าไปสู่ความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันของทั้งค าร้อง ท านอง และการเรียบเรียงดนตรี 

2) บ่มเพาะ การบ่มเพาะเป็นการรวบรวมแนวคิดทั้งหมดที่ได้จากข้ันตอนการรวบรวมเป็น
โครงร่างของบทเพลงเพื่อให้แนวคิดเหล่านั้นตกตะกอน เจริญงอกงาม และเช่ือมโยงกันทั้งค าร้อง 
ท านอง และดนตรี ในข้ันตอนนี้ผู้ประพันธ์จะมองเห็นภาพการแสดงออก และสถานการณ์ของ 
บทเพลงได้ชัดเจนยิ่งข้ึน นอกจากนั้นข้ันตอนการบ่มเพาะอาจหมายถึงกระบวนการเรียนรู้ที่เกิดข้ึน
อย่างต่อเนื่องตลอดเวลาจากความส าเร็จและความผิดพลาดของการสร้างสรรค์ผลงานของตนเอง 

3) แยกแยะ ในข้ันตอนการบ่มเพาะอาจจะเกิดการแตกร่างของแนวคิดเพิ่มข้ึนจากข้ันตอน
การน าเสนอ แนวคิดเหล่านี้ควรได้รับการจัดระเบียบให้เป็นที่เป็นทางเพื่อสร้างความชัดเจนในการ
สื่อสารของตัวบทเพลง ผู้ประพันธ์ต้องมองเห็นภาพรวมภาพใหญ่ของบทเพลงเสียก่อนว่าโครงสร้าง
ต่าง ๆ นั้นอยู่ในที่ที่เหมาะที่ควรและความเช่ือมโยงกันระหว่างโครงสร้างต่าง ๆ หรือยัง จากนั้นเริ่ม
จ าแนกและจัดองค์ประกอบของทั้งค าร้องและดนตรีให้เข้าไปอยู่ในโครงสร้างในต าแหน่งที่เหมาะสม 
ตามหน้าที่ของแต่ละส่วนอย่างเกื้อกูลกัน 

4) คัดสรร เป็นข้ันตอนการคัดกรอง เก็บรายละเอียด ตกแต่ง และตัดแต่งบทเพ ลง 
องค์ประกอบในบทเพลงควรได้รับการพิจารณาอย่างละเอียดถ่ีถ้วนอีกครั้งเพื่อตัดแต่งส่วนที่ไม่จ าเป็น 
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ส่วนที่ซ้ าซ้อน ส่วนที่รบกวนความต่อเนื่องของบทเพลง ส่วนท าให้บทเพลงเยิ่นเย้อออกจนเหลือแต่
ส่วนที่เป็นหัวใจของบทเพลงเพื่อการน าเสนอที่เข้มข้นสมบูรณ์ 

บททวิเคราะห์ค าร้องและบริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
จากข้ันตอนการสร้างสรรค์ข้างต้นจะเห็นได้ว่า อาจารย์พงศ์พรหมเป็นคีตกวีที่สร้างสรรค์ค า

ร้องและท านองไปพร้อมกัน ดังนั้นการวิเคราะห์บทเพลงของอาจารย์พงศ์พรหมจึงต้องวิเคราะห์ทั้ง 2 
องค์ประกอบนี้ไปควบคู่กัน 

อาจารย์พงศ์พรหมเป็นผู้ที่รักและเทิดทูนพระมหากษัตริย์เป็นทุนเดิม ดังนั้นเมื่อได้รับ
มอบหมายให้ประพันธ์บทเพลงนิทานแผ่นดินข้ึนจึงแทบไม่ต้องรวบรวมสิ่งใดเพื่อการสร้างสรรค์เลย 
เพราะสิ่งที่ต้องการน าเสนอนั้นมีรออยู่แล้วเต็มล้นหัวใจ แต่ได้ท าการศึกษาเพิ่มเติมถึงข้อมู ลทาง
ประวัติศาสตร์ของไทยเพื่อให้มั่นใจว่าข้อมูลที่น ามาประพันธ์เป็นค าร้องนั้นมีความถูกต้องตามจริง 

การน าเสนอ  
1) การเปิดเพลง ใช้เพียงเสียงกีตาร์บรรเลงคอร์ด A ไมเนอร์วนเป็นห้วงเพื่อชักจูงให้ผู้ฟัง

เดินทางย้อนเวลากลับไปสู่ความสงบเรียบง่ายของชีวิตความเป็นอยู่ของคนไทยเมื่อสมัยยุคต้น 
สุวรรณภูมิราวยุคบ้านเชียง ที่เป็นชุมชนระดับ “บ้าน” เท่านั้น  

2) บทสรุป บทเพลงนี้เล่าประวัติศาสตร์ชาติไทยอย่างครบถ้วนสมบูรณ์มาจนถึงรัชสมัยของ
ในหลวงรัชกาลที่ 9 อาจารย์พงศ์พรหมใช้ 6 โน้ต และ 6 พยางค์ของบทเพลงสรรเสริญพระบารมี 
(ข้าวรพุทธเจ้า) ซึ่งเป็นบทเพลงที่คนไทยทุกคนรู้จักและเป็นสัญลักษณ์ของการถวายความเคารพ
พระมหากษัตริย์ มาเริ่มและขยายออกเป็นบทสรุปของบทเพลงแสดงให้เห็นถึงความจงรักภักดี 
เทิดทูน สรรเสริญของคนไทยที่มีต่อพระมหากษัตริย์ ลักษณะการประพันธ์โดยใช้ท านองสื่อสัญลักษณ์
ในลักษณะนี้ปรากฏในบทเพลงร้องศิลป์ภาษาเยอรมัน Widmung ของโรเบิร์ต ชูมันน์ ที่มีการน า 6 
โน้ต และ 5 พยางค์แรกของบทเพลง Ave Maria ของฟรานซ์ ชูเบิร์ต มาใส่ไว้ในบทบรรเลงส่งท้าย 
(postlude) ของบทเพลงเพื่อแสดงถึงความรักเทิดทูนที่ตนมีต่อหญิงผู้เป็นที่รักนั้นย่ิงใหญ่และบริสุทธ์ิ
เหมือนความรักและเทิดทูนที่คริสตชนคาทอลิคมีต่อพระแม่มารีอา พระมารดาของพระเยซู  

3) สังคีตลักษณ์  เริ่มแรกอาจารย์พงศ์พรหมเลือกใช้สังคีตลักษณ์ A form ซึ่งมีความ
คล้ายคลึงกับสังคีตลักษณ์เปลี่ยนเนื้อคงท านองของบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตกมาใช้ในการประพันธ์  
บทเพลงนี้ เพื่อแบ่งการเล่าเรื่องวิวัฒนาการของชนชาติไทยใน 3 ยุค ดังนี้ 

A ยุคบ้าน ปกครองโดยผู้อาวุโส แม่หมอ พ่อกว่าน เรียกผู้น าว่า ปู่เจ้า 
A' ยุคสร้างบ้านแปงเมืองเป็นนครรัฐ ปกครองโดย ขุน 

A" ยุครัตนโกสินทร์ในปัจจุบัน 
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ต่อมาเมื่อผ่านการบ่มเพาและแยกแยะจงึมีความต้องการเพิ่มทอ่นสะพาน (bridge) เพื่อเช่ือม
จากท่อน A' ไปหาท่อน A" โดยท่อนสะพานนั้นเล่าถึงบ้านเมืองในช่วงที่ผ่านศึกสงครามในช่วงอยุธยา
และกรุงธนบุรี ก่อนจะก้าวผ่านไปสู่ยุครัตนโกสินทร์ ในท้ายที่สุดบทเพลงนี้จึงได้รับการสร้างสรรค์ด้วย
สังคีตลักษณ์ AABA 

 
A  ครั้งโบราณเนิ่นนานแสนนาน 
บนดินแดนแคว้นไทกว้างไกลสุดสายตา 
แผ่นดินทองแห่งบูรพา 
ร้อยชนเผ่าเกี่ยวดองผองคน 
ถือก าเนิดอยู่รวมร่วมปน 
มีบ้านเมืองน้ านาข้าวปลามากล้น 
 สางก่อฟ้าก่อแสงเฮืองเมืองเบื้องบน 
 ผีก่อบ้านป่าผาภูคลองท้องธาร 
 ผู้แก่จ้าวปู่รู้ฮีตคองคล่องงาน 
 แม่ใหญ่หมอพ่อกว่านปกบ้านกุมเฮือน 
A' บ้านเมืองแปงเป็นแดนแคว้นคาม 
เป็นอาณานคราเฟื่องฟูคู่ค้ามาเยือน 

   อู่อุดมต่อปีต่อเดือน 
หลายไพรีเริ่มบุกรุกราน 
ขุนพลพลีชีพตนต้านทาน 
คุมคุ้มภัยไพร่พลลูกเมืองสุขสันต์ 
 ขุนปกแคว้นโดยธรรมน าคนกล่าวขาน 
 ขัณฑ์เขตแขวงกว้างไกลรวมใจพารา 
 ไทเทอดไว้พ่อขุนดังธรรมราชา 
 พระคือฟ้ามาเกิด คือพระเจ้าแผ่นดิน 
  B ร้อยพันปีผ่านมีทั้งดีแลร้าย 
  กี่สมัยบ้านเมืองก็ยังตั้งอยู่ 
  มหาราชากี่องค์ที่ทรงอุ้มชู 
  เป็นนิทานต านานมาสู่ 
  ดินแดนไทแห่งนี้ที่ยังร่มเย็น 
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A" รัตนะโกศกสองร้อยปี 
ไทยบุรีนี้เรืองเฟื่องฟูสู่ยุคใหม่ 
เปลี่ยนมาเป็นประชาธิปไตย 
 แต่ฟ้าดินยังคงเวทนา 
 ประทานพระราชาผู้ทรงเมตตา 
 อุทิศกายและใจเพื่อปวงประชา 
พ่ออยู่หัวผู้วางตนอยู่เคียงดิน 
ทุกลมหายใจคือคนไทยทุกคน 
ร่วมสุขทุกข์และภัยไม่ลืมมวลชน 
พระคือฟ้ามาโปรด คือพลังแผ่นดิน 

4) จุดส าคัญ  ของบทเพลงนี้อยู่ที่ความเหนือช้ันของการประพันธ์ค าร้องที่  กระชับ  
กินความหมายทั้งลึกทั้งกว้าง และมีความสละสลวยของสัมผัสคล้องจองมาด าเนินเรื่องราวให้เห็นภาพ
ใหญ่ของประวัติศาสตร์ชาติไทยอย่างสมบูรณ์มากที่สุดในเวลาเพียง 5 นาที เช่น ในช่วง  

“สางก่อฟ้าก่อแสงเฮืองเมืองเบื้องบน ผีก่อบ้านป่าผาภูคลองท้องธาร 
ผู้แก่เจ้าปู่รู้ฮีตคองคล่องงาน แม่ใหญ่หมอพ่อกว่านปกบ้านกุมเฮือน” 

เมื่อพิจารณาโดยละเอียดจะพบว่าค าร้องเพียง 2 บรรทัดน้ีจะเห็นได้ว่าแต่ละค าที่เลือกมาใช้
ล้วนมีความหมายครบถ้วนในตัวเองและผลักให้เรื่องด าเนินไปข้างหน้าได้อย่างรวดเร็ว ดังจะติดตามได้
จากการตีความค าร้องของบทเพลงนี้ในส่วนต่อไป นอกจากนั้นการน าท่อน “ข้าวรพุทธเจ้า” จาก 
บทเพลงสรรเสริญพระบารมีมาใช้ในช่วงการบรรเลงส่งท้ายของบทเพลงซึ่งเป็นจุดส าคัญในการสร้าง
ความรู้สึกส านึกตื้นตันให้กับบทเพลงได้อย่างมีประสิทธิผล  

5) มุมมอง บทเพลงนี้เป็นการเล่าเรื่องโดยมุมมองของคนในสมัยปัจจุบัน (ผู้ประพันธ์)  
ที่มองย้อนกลับไปเห็นวิวัฒนาการของการปกครองบา้นเมอืงของไทยตั้งแต่ยุคแรกเริ่มจนถึงยุคปัจจุบัน 
ว่าในการปกครองโดยมีพระมหากษัตริย์เป็นประมุขของไทยนั้น บูรพมหากษัตริย์ไทยทรงต่อสู้  
กับผู้มารุกรานเพื่อให้พสกนิกรได้อาศัยอยู่บนผืนแผ่นดินไทยด้วยความสงบสุข และบ าเพ็ญพระราช- 
กรณียกิจอันยังประโยชน์และความผาสุกมาสู่ปวงชนชาวไทยตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน  

6) การคัดเลือกเสียง ให้เหมาะสมกับ Time frame (กรอบเวลา) และ Setting (ฉาก)  
บทเพลงนี้มีความเป็นบทเพลงร้องศิลป์สูงมากในทุกองค์ประกอบที่ได้รับการคัดเลือกอย่างพิถีพิถัน 
ตั้งแต่การคัดสรรค าร้อง การประพันธ์ท านอง การเรียบเรียงดนตรี ไปจนถึงการเลือกผู้ขับร้องเพื่อ
ถ่ายทอดบทเพลงให้เหมาะสมกับกรอบเวลาในแต่ละยุคสมัย และฉากในแต่ละเหตุการณ์ 
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เสียงค าร้อง นอกจากค าร้องในบทเพลงนี้มีความกระชับ ให้ความหมายครบถ้วน และช่วยใน
การด าเนินเรื่องดังที่ได้กล่าวไปแล้วนั้น อาจารย์พงศ์พรหมยังใส่ใจในการวางแผนเลือกใช้ภาษาไทยที่
ผู้คนใช้สื่อสารในแต่ละยุคสมัยให้สอดคล้องกับกรอบของเวลาที่เปลี่ยนไปในแต่ละท่อนของบทเพลง  

เสียงท านอง มีรูปแบบจังหวะและระดับสียงที่เข้าใจง่าย ไม่เคลื่อนโมทีฟท านองมาก เน้นให้
เรียบง่ายคล้ายบทเพลงพื้นบ้าน เพื่อสื่อสารการเล่าเรื่องเหมือนนิทานรอบกองไฟ ตามช่ือบทเพลง
นิทานแผ่นดิน 

เสียงดนตรี นอกจากการใช้กลุ่มเครื่องดนตรีตะวันตกมาบรรเลงเป็นเสียงเครื่องดนตรีหลั ก
แล้ว ฉากและภาพเหตุการณ์ของบทเพลงนี้มีความแจ่มชัดข้ึนด้วย การเลือกใช้เสียงเครื่องดนตรีไทย  
มาบรรเลงท านองสอดประสาน เพื่อระบายสีค าร้องและเรื่องราวในแต่ละช่วง ตั้งแต่การปูบทน าของ
เพลงให้ผู้ฟังย้อนกลับไปสู่เมืองไทยยุคโบราณโดยการใช้เสียงขลุ่ยมาสร้างบรรยากาศความเว้ิ งว้าง 
ความเรียบง่ายของบ้านเมืองที่เป็นป่า เป็นทุ่ง เป็นนา และเมื่อเสียงซอจีนเข้ามาในช่วงค าร้องที่ว่า 
“ร้อยชนเผ่าเกี่ยวดองผองชน” ท าให้เห็นภาพการอพยพย้ายถ่ินฐานลงมาจากทางตอนใต้ของจีน  
มาผสมกับเสียงของความเป็นชนชาติไทยจากเสียงแนวซ้ ายืนพื้น (ostinato) ของฆ้องวงใหญ่ เมื่อจบ
ท่อน A ใช้เสียงซอบรรเลงในบทบรรเลงค่ัน (interlude) ท าให้ได้กลิ่นไอของความเป็นเมืองละโว้
ข้ึนมาอย่างชัดเจน 

 
ตัวอย่างท่ี 6.35 บทเพลงนิทานแผ่นดิน: แนวซ้ ายืนพื้น ท่อน A และท่อน A’ 

 ท่อน A 

 
 ท่อน A’ 

 
 

รูปแบบจังหวะของเสียงฆ้องวงใหญ่ในแนวซ้ ายืนพื้นมีการเพิ่มให้มีรูปแบบจังหวะที่รัวถ่ีมาก
ข้ึนจากการใช้โน้ตตัวขาวมาเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันและสองช้ัน แสดงภาพผู้คนที่เพิ่มมากขึ้น เหตุการณ์
ต่าง ๆ ที่ท าให้ในบ้านเมืองมีความในยุคสรา้งบ้านแปงเมอืงเป็นนครรัฐไม่ได้สขุสงบเรียบง่ายดังยุคก่อน
หน้า ทั้งการที่มีชาวต่างชาติเข้ามาติดต่อการค้า และการเริ่มมีข้าศึกรุกราน ภาพของการศึกสงครามใน
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ท่อนสะพาน อาจารย์พงศ์พรหมใช้เสียงการบรรเลงโน้ตจังหวะขัด (syncopation) อย่างขึงขังทุก ๆ 
ต้นห้องเพลงของวงออร์เคสตรา สร้างฉากเหตุการณ์ร้ายแรงรวมถึงศึกสงครามที่เกิดข้ึนอย่างดุเดือด 

วงออร์เคสตราและวงขับรอ้งประสานเสียงที่แห่โหมรับในช่วงบทบรรเลงส่งท้ายเปรียบดังแสง
แห่งพระบารมีของในหลวงรัชกาลที่ 9 และบูรพมหากษัตริย์ไทยทุกพระองค์ที่แผ่เรืองรองไปทั่วทั้ง 
ผืนแผ่นดินไทยตั้งแต่อดีตจวบจนปัจจุบัน 

เสียงผู้ขับร้อง เสียงร้องอาจารย์พงศ์พรหมนั้นมีเอกลักษณ์ในความนุ่มลึก และให้ความรู้สึก
สง่างาม สมกับความเป็นเสียงของพระเจ้าแผ่นดิน ในขณะที่ยืนยง โอภากุล (แอ๊ด คาราบาว) ใช้ความ
เป็นศิลปินเพลงเพื่อชีวิตที่มีลีลาการขับร้องและวิธีการเล่าเรื่องเรียบง่ายอย่างชาวบ้าน เข้าถึงคนฟัง 
ได้ง่าย เกิดเป็นการเลือกสีสันเสียงร้องที่มีความแตกต่างที่ลงตัว 

 การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การปฏิบัติ 
 บทเพลงนิทานแผ่นดินเป็นบทเพลงที่มีเนื้อหาในเชิงเดียวกับบทเพลงรักชาติ แต่ประพันธ์ข้ึน
โดยมีแนวคิดหลักของส าเนียงดนตรีเป็นดนตรีพื้นบ้าน แต่สาเหตุที่จัดไว้ในลีลาบทเพลงรักชาติเนื่อง
ด้วยเนื้อหาและวิธีการขับร้อง บทเพลงนี้มีการด าเนินเรื่องอย่างรวดเร็ว ด้วยค าร้องที่กระชับฉับไว 
เปลี่ยนยุคสมัยทุกท่อนเพลง ในการแสดงสดผู้ขับร้องต้องสามารถสื่อสารค าร้องได้อย่างชัดเจนมาก 
โดยเฉพาะในการแสดงนี้ บทเพลงนิทานแผ่นดินได้ถูกวางไว้เป็นเพลงเปิดการแสดง ท าหน้าที่เป็น  
ฉากน า (prologue) ของการแสดงในครึ่งแรกซึ่งมีการร้อยเรียงบทเพลงเอาไว้เป็นเรื่องราว  
 การเล่าเรื่องผ่านบทเพลงนี้ต้องการเทคนิคการออกเสียงค าร้องเชิงละคร (theatre diction) 
ที่เป็นการออกเสยีงค าร้องที่มคีวามชัดเจนของค าร้องเกินกว่าระดับการพูดและการขับร้องปกติ เพื่อให้
ผู้ฟังเข้าใจความหมายของค าร้องได้ ความชัดเจนนี้ไม่จ าเป็นต้องชัดเจน “ทุก” “ถ้อย” “ค า” หรือ
ต้องมีระดับความเข้มของเสียงสูงมากตลอดเวลา แต่ต้องรู้จักเลือกค าส าคัญของประโยคที่จะเป็นค าที่
สามารถสื่อความหมายของบทเพลงได้ดี ดังนั้นผู้ขับร้องควรเข้าใจแนวคิดหลักของบทเพลงที่ต้องการ
ให้ผู้ชมเข้าใจ  
 บทเพลงนิทานแผ่นดินเป็นบทเพลงที่มีแนวคิดในการบอกความเป็นมาของค าว่า “พระเจ้า
แผ่นดิน” เส้นเรื่องของบทเพลงนี้จึงถูกเรียงร้อยไว้ด้วยต านานของปกครองประเทศตั้งแต่สมัยยังเป็น
ดินแดนสุวรรณภูมิมาจนถึงปัจจุบัน ดังนั้นค าส าคัญในบทเพลงนี้จึงเป็นค าที่หมายถึงพระเจ้าแผ่นดิน 
และความส าคัญของพระเจ้าแผ่นดินในแต่ละยุคสมัย 
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   ครั้งโบราณเนิ่นนานแสนนาน 
บนดินแดนแคว้นไทกว้างไกลสุดสายตา 
แผ่นดินทองแห่งบูรพา 
ร้อยชนเผ่าเกี่ยวดองผองคน 
ถือก าเนิดอยู่รวมร่วมปน 
มีบ้านเมืองน้ านาข้าวปลามากล้น 
 สางก่อฟ้าก่อแสงเฮืองเมืองเบื้องบน 
 ผกี่อบ้านป่าผาภูคลองท้องธาร 
 ผู้แก่จ้าวปู่รู้ฮีตคองคล่องงาน 
 แม่ใหญ่หมอพ่อกว่านปกบ้านกุมเฮือน 

บ้านเมืองแปงเป็นแดนแคว้นคาม 
เป็นอาณานคราเฟ่ืองฟูคู่ค้ามาเยือน 
อู่อุดมต่อปีต่อเดือน 
หลายไพรีเริ่มบุกรุกราน 
ขุนพลพลีชีพตนต้านทาน 
คุมคุ้มภัยไพร่พลลูกเมืองสุขสันต์ 
 ขุนปกแคว้นโดยธรรมน าคนกล่าวขาน 
 ขัณฑ์เขตแขวงกว้างไกลรวมใจพารา 
 ไทเทอดไว้พ่อขุนดังธรรมราชา 
 พระคือฟ้ามาเกิด คือพระเจ้าแผ่นดิน 

  ร้อยพันปีผ่านมีทั้งดีแลร้าย 
  กี่สมัยบ้านเมืองก็ยังตั้งอยู่ 
  มหาราชากี่องค์ที่ทรงอุ้มชู 
  เป็นนิทานต านานมาสู่ 
  ดินแดนไทแห่งนี้ที่ยังร่มเย็น 

รัตนะโกศกสองร้อยปี 
ไทยบุรีนี้เรืองเฟื่องฟูสู่ยุคใหม่ 
เปลี่ยนมาเป็นประชาธิปไตย 
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 แตฟ้่าดินยังคงเวทนา 
 ประทานพระราชาผู้ทรงเมตตา 
 อุทิศกายและใจเพ่ือปวงประชา 
พ่ออยู่หัวผู้วางตนอยู่เคียงดิน 
ทุกลมหายใจคือคนไทยทุกคน 
ร่วมสุขทุกข์และภัยไม่ลืมมวลชน 
พระคือฟ้ามาโปรด คือพลังแผ่นดิน 

 จากการวิเคราะห์ค าร้องจะเห็นได้ว่า แม้เลือกอ่านเพียงค าที่ถูกเน้นไว้ด้วยตัวอักษรหนา  
ก็สามารถเข้าใจเส้นเรื่องซึ่งเป็นหลักของบทเพลงได้ ในการขับร้องจึงควรให้ความส าคัญกับค าร้อง
เหล่าน้ีเพื่อท าให้ผู้ชมสามารถติดตามเส้นเรื่องไปด้วยได้เช่นกัน  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 191 

บทเพลง สยามินทร์ราชามหาวชิราลงกรณ 

 แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ 
 เมื่อปี พ.ศ. 2560 กองทัพบกมีด าริในการจัดท าบทเพลงเทิดพระเกียรติสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว
มหาวชิราลงกรณบดินทรเทพยวรางกูร (พระนามเมื่อทรงเสด็จข้ึนครองราชย์ก่อนพิธีบรมราชาภิเษก) 
ในมงคลวโรกาสที่เด็จข้ึนครองราชย์เป็นพระมหากษัตริย์รัชกาลที่ 10 แห่งราชวงศ์จักรีของประเทศ
ไทย โดยได้มอบหมายให้อาจารย์พงศ์พรหมเป็นผู้ประพันธ์ค าร้อง ท านอง และเรียบเรียงดนตรี  
บทเพลง “สยามินทร์ราชามหาวชิราลงกรณ” โดยบทเพลงนี้ได้รับพระบรมราชานุญาตให้จัดท า
เผยแพร่แก่สาธารณะ โดย “โครงการบทเพลงรักของแผ่นดิน” ของกองทัพบก 
 อาจารย์พงศ์พรหมได้แรงบันดาลใจจากพระนามของสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวมหาวชิราลงกรณ 
บดินทรเทพยวรางกูร ที่มีความหมายมาจากค าว่า “วชิระ” หมายถึง อสนีบาต หรือ สายฟ้า เป็น
ศาสตราวุธของพระอินทร์ ค าว่า “บดินทรเทพยวรางกูร” หมายถึง วงศ์วานแห่งอินทรเทพ “บดินทร- 
เทพ” จึงหมายถึง พระอินทร์ ผู้เป็นสัญลักษณ์ของเทพยดาผู้ให้ความเมตตา ช่วยเหลือ และปกป้อง  
คุ้มภัย ตามคติไทยโบราณ 

บทวิเคราะห์ค าร้องและบริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
การน าเสนอ  
1) การเปิดเพลง หากเปรียบเทียบการเปิดเพลงของบทเพลงนี้และบทเพลงนิทานแผ่นดินจะ

เห็นได้ว่าทั้ง 2 บทเพลงมีความแตกต่างกันอย่างสิ้นเชิง บทเพลง สยามินทร์ราชามหาวชิราลงกรณ 
เปิดเพลงด้วยการเสียงเฟร็นช์ฮอร์นที่งามสง่าและองอาจ จากนั้นวงออร์เคสตราทั้งวงรับด้วยการ
บรรเลงด้วยการเน้นเสียงอย่างเข้มแข็งและอึกทึกดังเสียงของอสนีบาต ซึ่งได้รับแรงบันดาลใจจาก 
พระนามของสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวฯ  

2) บทสรุป บทเพลงที่ยิ่งใหญ่นี้จบด้วยค าแซ่ซ้องสรรเสริญ “ทรงพระเจริญ ยืนนาน” 3 ครั้ง
เพื่อเป็นการถวายพระพร โดยในครั้งสุดท้ายอาจารย์พงศ์พรหมได้ใส่เครื่องหมายเครเชนโดจากระดับ
ความเข้ม ff ไปสู่ระดับความเข้ม fff เสมือนเป็นการเปล่งเสยีงถวายพระพรอย่างสุดเสียง สุดก าลังของ
ปวงชนชาวไทย  

3) สังคีตลักษณ์ อาจารย์พงศ์พรหมประพันธ์บทเพลงนี้เป็น 2 ท่อน ซึ่งสามารถแยกจากกัน
ได้โดยสมบูรณ์เพื่อประโยชน์ในการน าไปใช้ตามความเหมาะสมในการประชาสัมพันธ์แต่ละโอกาส  
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ท่อน เลนโต (Lento) 
จักรีเกริกไกร เทิดไท้ให้องค์ราชา 
หน่อพุทธบดินทร์อินทรา มหาวชิราลงกรณ 
เทพไทเทวามวลประชา 
รวมใจถวายพระพร พระชนม์จงยั่งยืนนาน 

ท่อน อันดันเต กรันเด มาร์ช (Andante Grande March) 
 แคว้นไทยร่มเย็นเป็นสุขทั่วฟ้า   ด้วยเดชแห่งพระบารมี 
มหาราชาผู้ครองแผ่นดินน้ี    ผู้ปราบผองภัยพ่ายไป 
ดวงใจแห่งปวงชน     ประสานกลมเกลียวมั่นไว้ 
ใต้พระบาทพระองค์ผู้ทรงเป็นด่ังหลักชัย  ทุกข์ไทยคลายกังวล 
 สินทรัพย์ในดินในป่าในน้ า   แลเขตแดนแคว้นภูวดล 
แหลมทองเรืองรองทุกแห่งทุกหน   จนตราบรัชสมัย 
ทรงธรรมด้วยปัญญา     แลสายตาทรงกว้างไกล 
ใต้พระบาทพระองค์ผู้ทรงเป็นด่ังหลักชัย  ไทยจะเลื่องลือนาม 
 ธ ทรงเป็นด่ังแสงวัชระส่อง   คุ้มครองทุกโมงยาม 
ถวายบังคมก้มน้อมประณมค า    ทรงพระเจริญยืนนาน.. 
ทรงพระเจริญยืนนาน..    ทรงพระเจริญยืนนาน.. 

ท่อน เลนโต เป็นบทน าที่สั้นกระชับ มีจุดประสงค์ในการประพันธ์เพื่อให้สามารถแยกออกมา
บรรเลงในการเปิดหัวกิจกรรม หรือการประชาสัมพันธ์ตามสื่อต่าง ๆ ท่อน อันดันเต กรันเด มาร์ช 
เป็นส่วนหลักของบทเพลงแต่ต้องไม่ยาวเกินไป เพื่อให้สามารถขับร้องซ้ าตลอดทั้งท่อนได้ 

4) จุดส าคัญ บทเพลงนี้มีจุดส าคัญคือความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันของการคัดเลือก Voice 
หรือ เสียง ให้เหมาะสมกับ Time frame (กรอบเวลา) และ Setting (ฉาก) ทั้งหมดทั้งมวลนี้อาศัย
เสียงของทั้งวงออร์เคสตราและเสียงร้องของผู้ขับร้องเดี่ยวและประสานเสียง ในการแสดงยิ่งใหญ่ 
องอาจ เข้มแข็ง ในเชิงทหาร เนื่องจากพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวฯ ทรงมีพระราชปณิธานแน่วแน่
ในการรักษาปกป้องประเทศชาติให้สงบร่มเย็นตั้งแต่เมื่อครั้งที่ยังทรงด ารงพระอิสริยศักดิ์ สมเด็จ - 
พระบรมโอรสาธิราชฯ สยามมกุฎราชกุมาร ดังเป็นที่ประจักษ์จากการที่ทรงเข้ารับการศึกษาใน
ระดับอุดมศึกษาที่คณะการศึกษาด้านทหาร จากมหาวิทยาลัยนิวเซาท์เวลล์ ประเทศออสเตรเลีย  
ทรงส าเร็จการศึกษาได้รับปริญญาอักษรศาสตร์บัณฑิต (การศึกษาด้านการทหาร) เมื่อปี พ.ศ. 2519 
นอกจากนี้ยังทรงศึกษาที่ โรงเรียนเสนาธิการทหารบกหลักสูตรประจ าชุดที่  5 -6 ระหว่างปี  
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พ.ศ. 2520-2521 และทรงศึกษา ณ วิทยาลัยป้องกันราชอาณาจักรแห่งสหราชอาณาจักร ในปี พ.ศ. 
2533 

เสียงค าร้อง เนื่องจากกรอบเวลาของบทเพลงนี้ด าเนินอยู่เพียงช่วงรัชกาลปัจจุบัน ต่างจาก
บทเพลงนิทานแผ่นดินที่ต้องเล่าเรื่องประวัติศาสตร์ชาติไทยต้ังแต่ยุคแรกเริ่มจนถึงปัจจุบัน ดังนั้นใน
บทเพลงนี้จึงมีเวลาในการพรรณนา ขยายความ สร้างเหตุและผลให้กับค าร้อง อย่างไรก็ตามยังคง  
คัดสรรให้ทุกค าร้องมีความส าคัญให้ความหมายทั้งในเชิงการสดุดีพระเกียรติ และถวายพระพรได้
อย่างครบถ้วน 

เสียงท านอง สง่างาม ลื่นไหล และหนักแน่นเหมือนท านองจากบทอารียาของผู้ขับร้องเสียง
เบส และบาริโทนในอุปรากรยุคโรแมนติก แต่ประยุกต์ให้มีรูปแบบจังหวะและท านองที่ไม่ซับซ้อนมาก 
เพื่อให้ประชาชนทั่วไปสามารถขับร้องตามได้ 

เสียงดนตรี ได้รับอิทธิพลมาจากลักษณะของวงออร์เคสตราในการบรรเลงอุปรากรของริคาร์ค 
วากเนอร์ (Richard Wagner; 1813 – 1883) ซึ่งมีขนาดของวงออร์เคสตราที่ใหญ่ ให้สีสันของเสียงที่
ดัง เข้มข้น และหลากหลายกว่าวงออร์เคสตราปกติ เพื่อแสดงแสนยานุภาพในแบบทหาร และความ
ยิ่งใหญ่ของพระบุญญาธิการและพระบารมีของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวฯ 

การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
ท่อน เลนโต 
ท่อนเลนโตเป็นบทน าที่มีท่วงท านองที่สง่างาม ความสง่างามนี้เกิดจากการสร้างประโยค

ดนตรีที่มีความยาวต่อเนื่อง ในท่อนเลนโตมีประโยคดนตรีเพียง 2 ประโยคเท่านั้น เป็นลักษณะ
ประโยคถาม-ตอบที่มีความยาวเป็นพิเศษ  

ประโยคที่ 1  ประโยคถาม จักรีเกริกไกร เทิดไท้ให้องค์ราชา 
 ประโยคตอบ หน่อพุทธบดินทร์อินทรา มหาวชิราลงกรณ 
ประโยคที่ 2   ประโยคถาม เทพไทเทวามวลประชา รวมใจถวาย 
 ประโยคตอบ พระพร พระชนม์จงยั่งยืนนาน 

ความท้าทายของการขับร้องบทเพลงในท่อนเลนโตนี้อยู่ที่การควบคุมลมหายใจให้สามารถ 
ขับร้องประโยคที่ยาวทั้ง 2 ประโยคนี้ได้ ในประโยคที่ 1 สามารถแบ่งวรรคหายใจได้ 1 ครั้งท้ายค าว่า 
“องค์ราชา” ซึ่งเป็นช่วงรอยต่อของประโยคถาม – ตอบพอดีแต่ในประโยคที่ 2 รอยต่อของประโยค
ถาม – ตอบอยู่ระหว่างค าว่า “ถวายพระพร” ผู้ขับร้องจึงไม่สามารถหายใจระหว่างรอยต่อนั้นได้
เนื่องจากจะท าให้เสียความหมายของค าว่าถวายพระพร เป็นการไม่บังควรอย่างยิ่ง ผู้ขับร้องจึงมี
ทางเลือกเดียวคือการขับร้องประโยคที่ 2 ด้วย 1 ลมหายใจ อย่างไรก็ตามประโยคนี้ยังมีความยาวไม่
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ถึงครึ่งหนึ่งของประโยคดนตรีในท่อน B ของบทเพลง The trumpet shall sound ในการแสดง 
ครั้งที่ 2 ดังนั้นหากได้รับการฝึกฝนการเก็บลมหายใจในการขับร้องบทเพลงคลาสสิกมาแล้ว ผู้ขับร้อง
จึงสามารถให้ความส าคัญกับการสร้างความสง่างามของประโยคดนตรีโดยไม่ต้องกังวลว่าปริมาณ  
ลมหายใจจะไม่เพียงพอต่อการขับร้องประโยคที่ 2 นี้ทั้งประโยค 

ท่อน อันดันเต กรันเด มาร์ช 
เนื่องจากท่อนอันดันเต กรันเด มาร์ช มีลีลาที่เข้มแข็ง องอาจ ดังนั้นในการขับร้องในท่อนนี้

จึงสามารถใช้เทคนิคการขับร้องบทเพลงรักชาติมาเป็นเนื้อเสียงหลักของทั้งท่อนได้ตั้งแต่ต้นจนจบ 
โดยไม่มีการลดระดับความเข้มของเสยีง ทุกค าต้องออกเสียงด้วยมีความหนักแน่นและคล่องตัว มีเพียง
บางช่วงค าร้องที่สามารถใช้การทอดเสียงได้ เช่น ในช่วงค าร้อง “ประสานกลมเกลียวมั่นไว้”  
“คลายกังวล” “และสายตาทรงกว้างไกล” และ “ถวายบังคม ก้มน้อมประนมค า” เพื่อสร้าง 
ความต่อเนื่องของประโยคตามความหมาย 

การเน้นค าให้มีความหนักแน่นและคล่องตัวสามารถท าได้โดยการออกแรงดีดให้พยัญชนะต้น
ทุกตัวเกาะเกี่ยวเสียงสระให้กระโดดลอยตามออกมาด้วยได้ จะสังเกตได้ว่าอาจารย์พงศ์พรหมได้สร้าง
ความแข็งแรงของแนวท านองโดยการวางตัวโน้ตเกือบทุกตัวไว้ที่จังหวะตก แต่การเน้นค าที่จังหวะตก
มากเกินไปอาจเป็นกับดักให้บทเพลงมีความหนักแน่นเพียงอย่างเดียว และอาจส่งผลให้การเคลื่อน 
ลมหายใจและประโยคดนตรีไม่ลื่นไหลอย่างที่ควรจะเป็น ดังนั้นจึงต้องมีการเสริมความคล่องตัวให้กับ
การขับร้อง โดยการการพิงลมหายไจไว้กับจังหวะขัด จังหวะขัดจะเป็นเหมือนฟันเฟืองที่ช่วยเคลื่อน 
ค าร้องและแนวท านองให้มีความต่อเนื่องไปข้างหน้าอย่างคล่องตัวและสง่างาม ผู้ขับร้องจึงควรรู้สึก
ความขัดของจังหวะ 1 และ 2 และ 3 และ 4 และ... ไว้ตลอดทั้งท่อนอันดันเต กรันเด มาร์ช 

อีกประการหนึ่งคือการขับร้องในท่อนอันดันเต กรันเด มาร์ช มีความคล้ายคลึงกับการ  
ว่ิงมาราธอน กล่าวคือ ในท่อนเพลงนี้แทบไม่มีต าแหน่งที่สามารถพักหายใจได้ ดังนั้นผู้ขับร้องต้องมี
ความสามารถในการขโมยลมหายใจในช่วงเวลาอันสั้น และมีการบริหารจัดการลมหายใจที่มี
ประสิทธิภาพ ต้องมีสติเสมอว่าใช้ลมหายใจออกไปเท่าไร และควรหายใจคืนเข้าไปให้พอดีกัน เพราะ
การหายใจเอาลมเข้าไปในร่างกายมากเกินไปเป็นผลใหร้่างกายเกิดอาการเกร็ง อันจะส่งผลให้คุณภาพ
เสียงฟังดูอึดอัดไม่คล่องตัว การขโมยหายใจในลักษณะนี้สามารถเทียบเคียงได้กับวิธีการหายใจใน  
บทเพลง Why do the nations so furiously rage together? ในการแสดงครั้งที่ 2 เนื่องจากเป็น
บทเพลงที่มีต าแหน่งให้ขโมยหายใจน้อยและสั้นมากเช่นกัน ทั้งยังต้องขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรที่มี
ความเร็วสูง การฝึกฝนเพื่อการขับร้องบทเพลงนี้ช่วยพัฒนาระบบการบริหารจัดการลมหายใจ และ
น ามาใช้ในบทเพลงสยามินทร์ราชามหาวชิราลงกรณได้อย่างมีประสิทธิภาพ 
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6.4 เทคนิคการขบัร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลลีาดนตรีแจ๊ส 

6.4.1 ประวัติความเป็นมา 

 ดุษฎีนิพนธ์นี้ศึกษาบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีแจ๊สจากบทเพลงพระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร 

ในหลวงรัชกาลที่ 9 ทรงเป็นปราชญ์ในหลายด้านไม่ว่าจะเป็นด้านวิทยาศาสตร์ อักษรศาสตร์ 
จิตรกรรม การถ่ายภาพ วิศวกรรม การเกษตร รวมถึงด้านดนตรี ทรงเป็นทั้งนักดนตรีและคีตกวีที่
ได้รับการยกย่องจากทั้งชาวไทยและชาวต่างชาติทั่วโลก  

ในหลวงรัชกาลที่ 9 ทรงมีความสนพระราชหฤทัยในด้านดนตรีตั้งแต่ยังทรงพระเยาว์ เมื่อครั้ง
ที่เสด็จพระราชด าเนินไปประทับที่เมืองโลซานน์ ประเทศสวิตเซอร์แลนด์ ได้ทรงมีโอกาสศึกษา
ทางด้านดนตรี ครูผู้สอนดนตรีคนแรกคือนายเวย์เบรชท์ เป็นนักเป่าแซ็กโซโฟนและคลาริเน็ตประจ า
สถานีวิทยุของประเทศสวิตเซอร์แลนด์ ซึ่งจะสอนทั้งการบรรเลงเครื่องดนตรีแซ็กโซโฟน และทฤษฎี
ดนตรี นอกจากนั้น ยังทรงศึกษาหาความรู้ด้านดนตรีเพิ่มเติมจากการอ่านหนังสือเกี่ยวกับดนตรี และ
ประวัตินักดนตรีที่มีช่ือเสียง และทรงซือ้แผ่นเสียงดนตรีแจ๊สด้วยเงินออมส่วนพระองค์ โดยทรงหัดเป่า
แซ็กโซโฟนไปพร้อม ๆ กับการบรรเลงแผ่นเสียงของหลุยส์ อาร์มสตรอง (Louis Armstrong) เคานท์ 
เบซี (Count Besie) ดูค เอลลิงตัน (Duke Ellington) ซิดนีย์ เบเชต์ (Sidney Bechet) และวงดนตรี
แจ๊สที่มีช่ือเสียงอื่น ๆ ดนตรีแจ๊สที่ทรงโปรดเป็นพิเศษคือ ดนตรีแจ๊สดิกซีแลนด์ (Dixieland jazz)  
ซึ่งเป็นดนตรีแจ๊สลีลาของชาวอเมริกันเมืองนิวออร์ลีนส์ หลังปี ค.ศ. 1916 เนื่องจากเป็นวงดนตรีที่ใช้
เครื่องดนตรีไม่กี่ช้ินจึงสามารถรวมวงกับพระสหายได้ง่าย ทั้งยังมีจังหวะที่สนุกสนาน เร้าใจ น่าตื่นเต้น 
และผู้เล่นสามารถแสดงอารมณ์และความรู้สึกออกมาเป็นท านองเพลงแบบด้นสดได้อย่างอิสระ 

นักดนตรีแจ๊สเอกของโลกหลายคนมีโอกาสบรรเลงดนตรีร่วมกับในหลวงรัชกาลที่ 9 อาทิ 
เบนนี กู๊ดแมน (Benny Goodman) นักคลาริเน็ตและราชาสวิงแจ๊สผู้โด่งดัง เบนนี คาร์เตอร์ (Benny 
Carter) นักแซ็กโซโฟนและคีตกวีแจ๊ส สแตน เก็ตซ์ (Stan Getz) นักแซ็กโซโฟนแจ๊สช่ือดัง แจ็ค ที
การ์เดน (Jack Teagarden) นักทรอมโบนแจ๊ส และ ลิโอเนล แฮมป์ตัน (Lionel Hampton)  
นักไวบราโฟนระดับโลก นักดนตรีเหล่าน้ีนอกจากจะมีโอกาสได้บรรเลงดนตรีร่วมกับในหลวงรัชกาล  
ที่ 9 แล้วยังได้มีการบรรเลงประชันกันในลักษณะการด้นสด ซึ่งทุกคนต่างประจักษ์ในพระอัจฉริยภาพ
ทางดนตรีแจ๊สของพระองค์ทั้งสิ้น 

ในหลวงรัชกาลที่ 9 ทรงเริ่มพระราชนิพนธ์บทเพลงเมื่อพระชนมายุ 18 พรรษา บทเพลงแรก
ที่ทรงพระราชนิพนธ์คือบทเพลง “แสงเทียน” โดยทรงพระราชนิพนธ์ในลีลาเพลงบลูส์ ตามด้วย 
บทเพลง “ยามเย็น” ซึ่งได้ทรงมอบหมายให้พระองค์เจ้าจักรพันธ์เพ็ญศิริทรงนิพนธ์ค าร้อง และให้น า
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ออกบรรเลงครั้งแรกโดยวงดนตรีสุนทราภรณ์ เมื่อวันที่ 4 พฤษภาคม พ.ศ. 2489 ในงานรื่นเริงของ
สมาคมปราบวัณโรค ณ เวทีลีลาศสวนอัมพร ยังความซาบซึ้งแก่ผู้ที่มีโอกาสได้เข้าร่วมรับฟังในครั้งนั้น 
หลังจากนั้นได้ทรงพระราชนิพนธ์บทเพลงไว้ทั้งหมด 40 บท อาทิ สายฝน ใกล้รุ่ง ดวงใจกับความรัก 
อาทิตย์อับแสง เทวาพาคู่ฝัน ค าหวาน ฯลฯ บทเพลงพระราชนิพนธ์ของในหลวงรัชกาลที่ 9 นั้นเป็น
บทเพลงที่สร้างขึ้นจากดนตรีหลากหลายลีลาทั้งแจ๊ส คลาสสิก ไทยสากล แต่บทเพลงพระราชนิพนธ์
ส่วนใหญ่หากไม่ได้เป็นการพระราชนิพนธ์เพื่อเป็นเพลงรักชาติ เพลงประจ าสถาบันหน่วยงาน หรือใช้
ในการแสดงต่าง ๆ เช่น บทเพลงพระราชนิพนธ์ชุดกินรี สวีท ส าหรับการแสดงบัลเลต์มโนห์รา ก็ล้วน
แต่เป็นบทเพลงที่ประพันธ์ข้ึนในลีลาแจ๊สทั้งสิ้น ซึ่งทรงสร้างสรรค์บทเพลงพระราชนิพนธ์แต่ละ  
บทเพลงอย่างมีแบบแผน อย่างผู้ที่มีความรู้ด้านดนตรี หากพิจารณาจากการดูโน้ตเพลง จะสังเกตว่า
บทเพลงพระราชนิพนธ์แต่ละบทเพลงนั้นเหมือนภาพวาดที่มีแนวคิดในแต่ละรูปชัดเจน แนวคิดน้ันเกิด
มาจากการที่ทรงพระราชนิพนธ์โมทีฟจังหวะหลักของบทเพลง ซึ่งน าไปพัฒนาใส่โน้ตที่มีระดับเสียงสูง
ต่ าแตกต่างกันไป เกิดเป็นท านองของแต่ละท่อนเพลง จากตัวอย่างด้านล่างจะเห็นได้ว่าทรงใช้โมทีฟ
จังหวะเดียวกันตลอดทั้งท่อน A ทั้ง 3 ท่อน และสร้างประโยคดนตรีในลักษณะถาม – ตอบ ส่วน 
ท่อน B ทรงเปลี่ยนโมทีฟจังหวะและใช้แนวคิดการสร้างห้วงล าดับท านอง 
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ตัวอย่างท่ี 6.36 บทเพลงพระราชนิพนธ์เตือนใจ: ท านองแนวขับร้อง 
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นอกจากบทเพลงพระราชนิพนธ์จะเป็นประจักษ์พยานในพระอัจฉริยภาพขององค์อัครศิลปิน
แล้ว ยังถือเป็นของขวัญที่พระราชทานแก่ปวงชนชาวไทยเก็บไว้ฟังเพื่อความบันเทิงรื่นรมย์ ให้  
ข้อคิดเตือนใจ เป็นแม่บทต่อการเรียนรู้หลักวิชาหลายแขนง ทั้งยังจารึกประวัติศาสตร์อันส าคัญ  
ของชาติ เมื่อใดที่ได้สดับรับฟังหรือขับร้อง ก็ท าให้หวนร าลึกถึงพระราชจริยวัตรอันงดงามและ  
พระมหากรุณาธิคุณของพระผู้ทรงพระราชนิพนธ์ที่มีต่อปวงชนชาวไทยมาตลอดเจ็ดสิบปี 
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6.4.2 หลักการขับร้องตามขนบ 

จากการสัมภาษณ์อาจารย์คริสตีน เฮลเฟอริค กูเทอร์ (Christine Helferich Guter) หัวหน้า
ภาควิชาการขับร้องแจ๊ส แห่งวิทยาลัยดนตรี Bob Cole ประเทศสหรัฐอเมรกิา ค้นพบหลักการขับร้อง
บทเพลงแจ๊สที่ส าคัญดังนี้ 

การใช้กระแสเสียงเรียบและการใช้กระแสเสียงพลิ้ว 
ในการขับร้องเพลงแจ๊สผู้ขับร้องต้องขับร้องโดยการใช้กระแสเสียงเรียบเป็นหลัก ค าว่าเป็น

หลักในที่นี้หมายถึงการขับร้องค าในประโยคหากไม่มีการลากโน้ตยาวโดยปกติจะขับร้องด้วย  
กระแสเสียงเรียบโดยตลอด ไม่นิยมขับร้องด้วยกระแสเสียงพลิ้วทุกค าทุกโน้ตเหมือนการขับร้อง  
บทเพลงคลาสสิก อย่างไรก็ตาม ในขณะที่ลากโน้ตควรเริ่มต้นด้วยการลากกระแสเสียงเรียบก่อนแล้ว
จึงใช้กระแสเสียงพลิ้วเพื่อประดับช่วงท้ายโน้ต (terminal vibrato) กระแสเสียงพลิ้วของผู้ขับร้อง 
บทเพลงแจ๊สจะมีลักษณะพิเศษดังนี้ 

1) ความถ่ีของคลื่นกระแสเสียงพลิ้ว ผู้ ขับร้องที่ เป็นต านานของบทเพลงแจ๊ส แอลลา  
ฟิทส์ เจอรัลด์ (Ella Fitzgerald) และ หลุยส์  อาร์มสตรอง  (Louis Armstrong) มีความ ถ่ีของ 
กระแสเสียงพลิ้วที่ ถ่ีมาก โดยมีความถ่ีไม่ต่ ากว่า 6 รอบคลื่นต่อ 1 วินาที ในขณะที่ผู้ขับร้องรุ่นใหม่
อย่างไมเคิล บู เบล (Michael Bublé) มีความถ่ีของคลื่นกระแสเสียงพลิ้วที่ต่ ากว่าผู้ ขับร้องใน 
รุ่นต านาน และเกือบไม่พบการใช้กระแสเสียงพลิ้วเลย 

2) ความแตกต่างของระดับเสียงข้ึนลงซึ่งเกิดจากการพลิ้วเสียง โดยปกติแล้วความแตกต่าง
ของระดับเสียงที่พลิ้วข้ึนลงจะหา่งจากเสียงหลกัขาละครึง่เสียงโดยประมาณ จากการศึกษาการขับร้อง
ของแอลลา ฟิทส์เจอรัลด์ และ หลุยส์ อาร์มสตรอง พบว่ามีความแตกต่างของระดับเสียงข้ึนลงในแต่
ละลูกคลื่นในระดับที่สามารถแยกระดับเสียงที่เปลี่ยนข้ึนสูงและลงต่ าเป็นอีกระดับเสียงหนึ่งได้อย่าง
ชัดเจน ในขณะที่กระแสเสียงพลิ้วของไมเคิล บูเบล มีความแตกต่างของระดับเสียงขึ้นลงที่น้อยมาก 
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เทคนิคการหายใจ 
อาจารย์คริสตีนกล่าวว่าในการขับร้องบทเพลงแจ๊สผู้ขับร้องยังมีความจ าเป็นที่

จะต้องฝึกควบคุมลมหายใจให้มีประสิทธิภาพเทียบเท่ากับการขับร้องบทเพลงในลีลาอื่น ๆ โดยส่วน
ใหญ่แล้วผู้ขับร้องเพลงแจ๊สจะได้รับการฝึกการขับร้องบทเพลงคลาสสิก เพื่อสร้างพื้นฐานการจัดการ
และควบคุมหายใจที่มีประสิทธิภาพ โดยใช้วิธีการเดียวกันกับเทคนิคการหายใจส าหรบัการขับรอ้งด้วย
กระแสเสียงเรียบในยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการ ที่ต้องมีการลดแรงดันลมหายใจใต้กล่องเสียงลง และ
ปล่อยให้ลมหายใจค่อย ๆ ผ่อนออกมาคล้ายกับการหายใจออกปกติ 

เทคนิคการเปล่งเสียงร้อง 
การเปล่งเสียงในการขับร้องบทเพลงแจ๊สมีความคล้ายคลึงกับการเปล่งเสียงพูด 

โดยเฉพาะระดับของกล่องเสียงนั้นต้องอยู่ในระดับปกติ ไม่ยกตัวสูงและกดตัวต่ าลง จากการศึกษา
คุณลักษณะของกระแสเสียงพลิ้วจากการฟังผู้ขับร้องกลุ่มตัวอย่าง ประกอบกับข้อมูลจากอาจารย์  
คริสตีนท าให้สามารถสรุปได้ว่าความนิยมการใช้กระแสเสียงพลิ้วในการขับร้องบทเพลงแจ๊สมีการ
เปลี่ยนแปลงไปในปัจจุบัน โดยมีการขับร้องด้วยกระแสเสียงพลิ้วน้อยลงมากหรือแทบไม่มีการขับร้อง
ด้วยกระแสเสียงพลิ้วเลย แต่ผู้ขับร้องบทเพลงแจ๊ส มีวิธีการจบเสียง (offset of sound) หลัก ๆ อยู่  
2 วิธีดังนี้ 

1) การจบเสียงแบบมีลมแทรก (aspirated offset) คือการจบเสียงโดยที่เส้นเสียง
ทั้งสองข้างค่อย ๆ เปิดออกจากกัน หรือไม่ได้ปิดกันจนสนิทในขณะที่กระแสลมหายใจยังเคลื่อนตัวอยู่ 
ท าให้เกิดคุณภาพเสียงแหบในลักษณะที่มีลมแทรกออกมา และค่อย ๆ เบาบางลงจนสิ้นเสียงร้อง พบ
มากในการขับร้องบทเพลงแจ๊สในลีลาบัลลาด 

2) การจบเสียงแรกแบบฟองอากาศ (vocal fry offset) โดยทั่วไปเสียงฟองอากาศ
หมายถึงกลุ่มช่วงเสียงสว่นต่อขยายที่ใช้ขับร้องโน้ตที่อยู่ต่ ากว่ากลุ่มช่วงเสียงอก โดยเส้นเสียงจะหดสั้น
ลงจึงท าให้มีความหนาเพิ่มข้ึน แต่ในขณะเดียวกันจะมีความหย่อนคลายสลับกับการบีบอัดเบา ๆ 
อย่างต่อเนื่อง ก่อให้เกิดคุณภาพของเสียงที่คล้ายกับมีฟองอากาศเคลื่อนผ่านเส้นเสียงออกมา 

การจบเสียงทั้ง 2 ลักษณะนี้สามารถน าไปใช้ในการเริ่มเปล่งเสียง (onset of 
sound) ได้เช่นกัน ซึ่งเป็นลักษณะการเปล่งเสียงที่ช่วยสร้างสีสันให้กับการขับร้องเพลงแจ๊สให้มี  
ความแตกต่างจากการขับร้องเพลงในลีลาอื่น ๆ 
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เทคนิคการสร้างเสียงกังวาน 
การสร้างเสียงกังวานส าหรับการขับร้องบทเพลงแจ๊สยังต้องการความกังวานจาก

โพรงศีรษะ ในการขับร้องจึงต้องมีการยกเพดานอ่อนข้ึนเพื่อให้คลื่นเสียงสามารถลอยข้ึนไปสะท้อนใน
โพรงกะโหลกได้ แต่ต้องระวังไม่ให้เสียงนั้นสูงโปร่งเท่าการขับร้องบทเพลงคลาสสิก ดังนั้นจึงมีการ
เกาะเกี่ยวเสียงร้องที่บริเวณด้านหน้าของโพรงกะโหลกบริเวณเหงือกเหนือฟันคู่หน้าด้านบน 
โดยเฉพาะการเพิ่มระดับความเข้มของเสียงจะต้องเพิ่มแรงในการเกาะเกี่ยวให้มากขึ้น 

เทคนิคการออกเสียงค าร้อง 
บทเพลงแจ๊สเป็นบทเพลงที่การสือ่สารส าคัญมาก เป็นการขับร้องในลีลาการสนทนา 

(conversational singing) ซึ่งเป็นการสรา้งเอกลักษณ์ให้กับผู้ขับร้องแต่ละคน เนื่องจากคนเราทุกคน
จะมีส าเนียงการพูดรวมถึงวิธีการเล่าเรื่องที่แตกต่างกันตามอุปนิสัย วัย ประสบการณ์ และการตีความ 
การขับร้องบทเพลงแจ๊สจึงเปน็การพูดโดยมีระดับเสียง (speaking on pitch) การออกเสียงค าร้องจึง
คล้ายการพูดมากกว่าบทเพลงในลีลาอื่น ๆ ดังนั้นความชัดเจนในแต่ละค าร้องอาจไม่ต้องการความ
คมชัดเท่าการขับร้องคลาสสิก ไทยสากล หรือลูกทุ่ง แต่ยังต้องมีความชัดเจนในระดับที่สามารถ
สื่อสารกับผู้ฟังเข้าใจ 
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6.4.3 การประยุกต์องค์ความรู้สู่การปฏิบัติ 

การขับร้องจังหวะซวิง 
การขับร้องบทเพลงในลีลาแจ๊สนับว่าเป็นการขับร้องในลีลาใหม่ที่มีความท้าทายไม่แพ้การ  

ขับร้องบทเพลงในลีลาอื่นเลย เนื่องจากเป็นลีลาที่มีการเคลื่อนไหวของจังหวะ ท านอง และส าเนียง
ดนตรีที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว หนึ่งในการฝึกปฏิบัติที่ส าคัญคือการสร้างความคุ้นชินกับการขับร้องใน
จังหวะซวิง (swing) ซึ่งค้นพบว่าต้องสร้างความรู้สึกของจังหวะที่มีความแกว่งไกวให้เกิดข้ึนในตัว
เสียก่อน ดังเช่นหลักการสอนดนตรีของคาร์ล ออร์ฟ (Carl Orff; 1895 – 1982) คีตกวีชาวเยอรมันใน
ยุคศตวรรษที่ยี่สิบและนักดนตรีศึกษาคนส าคัญของโลก ที่มีหลักการสอนดนตรีเด็กเล็กในเรื่องของ
จังหวะ โดยเริ่มฝึกการรับรู้จังหวะจากการจับความรู้สึกของจังหวะการเต้นของหัวใจ และเคลื่อนไหว
ร่างกายช้า – เร็วตามความรู้สึกนั้น เพื่อปลูกฝังและสร้างความมั่นคงของการด าเนินจังหวะด้วย
ความรู้สึกจากภายใน ซึ่งสามารถน าไปต่อยอดออกเป็นรูปแบบจังหวะที่มีความแตกต่างและซับซ้อน
มากข้ึนในการขับร้องและบรรเลงดนตรีในลีลาต่าง ๆ ในการฝึกปฏิบัติจึงได้น าหลักการนี้มาเป็น
แนวทางในการจับความรู้สึกแกว่งไกวของจังหวะในบทเพลงลีลาแจ๊ส โดยเริ่มจากการฟังบทเพลงใน
จังหวะซวิงและค่อย ๆ ให้การเคลื่อนไหวของจังหวะท านองแกว่งไกวในลักษณะนี้ซึมซาบเข้าไปใน
ร่างกาย และเคลื่อนไหวร่างกายตามความแกว่งไกวของดนตรี และจึงเริ่มน าความรู้สึกนี้มาขับร้องโดย
มีอาจารย์เด่นเป็นผู้ควบคุมและให้ค าแนะน าตลอดการฝึกซ้อม จนสามารถขับร้องจังหวะแกว่งไกวได้
อย่างเป็นธรรมชาติ 

การฝึกขับร้องสแก็ต  
สแก็ต (scat) คือการขับร้องในลักษณะการด้นสดในท่อนโซโล (solo) โดยสร้างสรรค์ท านอง

ที่มีความเรียบง่ายหรือวิจิตรตามทักษะและประสบการณ์ของผู้ขับร้อง อยู่บนการด าเนินคอร์ดตาม
สังคีตลักษณ์ดนตรีแจ๊ส และใช้พยางค์สแก็ต (scat syllable) ที่เลียนเสียงการบรรเลงเครื่องดนตรี
ประเภทเครื่องเป่า และเบส โดยไม่มีความหมาย ในการฝึกปฏิบัติได้แยกออกเป็น 2 ทักษะได้แก่ 
ทักษะด้านดนตรี และทักษะด้านการออกเสียงพยางค์สแก็ต  

1) ทักษะด้านดนตรี โดยปกติแล้วการด้นสดในการสแก็ตเป็นการสร้างท านองซึ่งเกิดจาก
บันไดเสียงและคอร์ดเป็นพื้นฐานส าคัญ การฝึกหัดทักษะดนตรีจึงต้องเริ่มจากการขับร้องบันไดเสียง
และคอร์ดต่าง ๆ ให้แม่นย า การขับร้องบันไดเสียงนอกจากบันไดเสียงเมเจอร์และไมเนอร์แล้ว  
ในการแสดงนี้มีอีกหนึ่งบันไดเสียงที่ส าคัญคือ บันไดเสียงบลูส์ จึงได้ฝึกฝนการขับร้องบันไดเสียงบลูส์ 
ซึ่งประกอบด้วย โน้ตตัวที่ 1 โน้ตตัวที่ 3♭ โน้ตตัวที่  4 โน้ตตัวที่ 5♭ โน้ตตัวที่ 5 และโน้ตตัวที่ 7♭  
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ของบันไดเสียงเมเจอร์ โดยโน้ตส าคัญของบันไดเสียงนี้ คือโน้ต 3♭ 5♭ และ 7♭ หรือเรียกว่า 
“โน้ตบลูส์” 

การฝึกขับร้องคอรด์ต่อเนื่องรูปแบบที่ 1 เริ่มคอร์ดแรกที่คอร์ดดิมินิชท์ เช่ือมไปคอร์ดไมเนอร์
โดยขับร้องโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ดสูงข้ึนครึ่งเสียงเป็นคอร์ดไมเนอร์ เช่ือมไปคอร์ดเมเจอร์โดยขับร้อง
โน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ดสูงข้ึนครึ่งเสียงและจบที่คอร์ดออกเมนเทดโดยขับร้องโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด
สูงข้ึนครึ่งเสียง 

การฝึกขับร้องคอร์ดต่อเนื่องรูปแบบที่ 2 เริ่มต้นที่อาร์เปโจคอร์ดเมเจอร์ซึ่งเป็นคอร์ดหลัก 
เช่ือมต่อไปคอร์ดเมเจอร์ทบเจด็ คอร์ดเมเจอร์ทบเจ็ดโดมนิันท์ และคอร์ดเมเจอร์ทบหก โดยลดโน้ตตัว
สูงที่สุดลงมาครึ่งเสียง เมื่อสามารถปฏิบัติการเปลี่ยนคอร์ดต่อเนื่องในรูปแบบนี้ได้คล่องแคล่วแล้ว
สามารถเปลี่ยนคอร์ดหลักเป็นคอร์ดไมเนอร์ และขับร้องเช่ือมต่อไปที่คอร์ดไมเนอร์ทบเจ็ด คอร์ด 
ไมเนอร์ทบเจ็ดโดมินันท์ และคอร์ดไมเนอร์ทบหกตามล าดับ 

เมื่อฝึกขับร้องบนัไดเสียง คอร์ด และอาร์เปโจจนแม่นย า จึงเริ่มน าทั้งสององค์ประกอบดนตรี
มาใช้ประกอบการด้นสด ในการฝึกซ้อมได้รับความอนุเคราะห์จากอาจารย์เด่นบรรเลงเปียโนด้วย  
การด าเนินคอร์ดรูปแบบต่าง ๆ เพื่อเสริมสร้างทักษะการสแก็ตให้แข็งแรงยิ่งขึ้น 

การฝึกซ้อมในข้ันตอนนี้มีความใกล้เคียงกับการฝึกการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรใน  
บทโอราโตริโอ Messiah เนื่องจากเป็นการขับร้องที่ต้องการความแม่นย าของโน้ตที่ด าเนินอย่าง
รวดเร็ว ในลักษณะการไล่บันไดเสียง คอร์ด และอาร์เปโจ ซึ่งทักษะที่ได้สั่งสมมาจากการขับร้อง  
โน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรในบทเพลงยุคบาโรกมีสว่นช่วยให้ระบบการท างานของกล้ามเนื้อภายในกล่องเสียง
ที่ใช้ในการเปลี่ยนระดับเสียงสูงต่ าของโน้ตท างานได้อย่างคล่องแคล่วและแม่นย า เพียงแต่ต้องปรับ
ความคุ้นชินของการขับร้องเสียงประสานในลีลาแจ๊ส ซึ่งมีการเพิ่มข้ันคู่เสียงกระด้างมาในเสียง
ประสานแบบขยาย (extended harmony)  

2) ทักษะการออกเสียงพยางค์สแก็ต การสร้างค าร้องพื้นฐานของการสแก็ตนั้นเกิดจาก
องค์ประกอบเดียวกับการสร้างพยางค์ทั่วไป คือ พยัญชนะต้น สระ และตัวสะกด เสียงพยัญชนะต้นที่
นิยมใช้ในการขับร้องพยางค์สแก็ตได้แก่ เสียงพยัญชนะ [b] [d] [j] [l] [p] [ʃ] นอกจากนั้นยัง
สามารถผสมเสียงพยัญชนะโดยใช้เสียงพยัญชนะกึ่งสระมาประสมได้เช่น [dw] [ʃw] [tw] โดยน ามา
ประสมกับเสยีงสระ เช่น เสียงสระ [a] [ɛ] [ɪ] [o] [u] เกิดเป็นพยางค์สแก็ต เช่น [ba] [du] [jɛ] [li] 

[pa] [ʃo] [ʃwɛ] [dwɛ] ซึ่งโดยปกติแล้วถ้าไม่ได้อยู่ในโน้ตที่ต้องตัดจังหวะให้สั้นจะไม่นิยมปิด
ตัวสะกด เนื่องจากจะท าให้ขัดกับความต่อเนื่องของแนวท านอง โดยเฉพาะในช่วงที่ต้องเปลี่ยนโน้ต
อย่างรัวและรวดเร็วมักนิยมใช้เสียงพยัญชนะ [d] และ [l] ซึ่งเป็นเสียงพยัญชนะที่เกิดจากการใช้
ปลายลิ้นและลิ้นส่วนหน้าแตะที่ด้านหลังของฟันบน ปุ่มเหงือก และเพดานแข็งส่วนหน้า และ  
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เสียงพยัญชนะ [j] เพื่อสร้างความคล่องตัวให้กับการเปลี่ยนเสียงพยัญชนะ และด้วยวิธีการขับร้อง
แบบด้นสดจึงท าให้ไม่มีการก าหนดเสียงพยางค์สแก็ตอย่างตายตัว ผู้ขับร้องที่มีความเช่ียวชาญจะ
สามารถเลือกใช้พยางค์สแก็ตได้เหมาะสมกับการด าเนินท านอง 
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6.4.4 การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 

บทเพลงพระราชนิพนธ์ เตือนใจ 

แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์บทเพลง 
ในการแสดงครั้งที่ 3 มีความประสงค์ให้บทเพลงพระราชนิพนธ์เตือนใจ สื่อถึงความรักในด้าน

ดนตรีของในหลวงรัชกาลที่ 9 ดังจะเห็นได้จากความสนพระราชหฤทัย พระวิริยะ และพระปรีชาทั้งใน
ด้านการทรงดนตรีและการพระราชนิพนธ์ดนตรีตั้งแต่เมื่อครั้งยังทรงพระเยาว์ จนกระทั่งก่อให้เกิด
ผลงานทั้งการแสดงและการประพันธ์ดนตรีที่มีคุณค่า เป็นที่ประจักษ์แก่ทั้งชาวไทยและชาวต่างชาติ 
ทรงตระหนักถึงความส าคัญของดนตรีดังพระบรมราโชวาทพระราชทานแก่คณะกรรมการประกวด
เพลงแผ่นเสียงทองค า ศิลปิน นักแสดง นักวิชาการประกวดภาพยนตร์ คณะกรรมการจัดงานประกวด
ภาพยนตร์ ณ ศาลาดุสิดาลัย เมื่อวันที่ 9 กรกฎาคม พ.ศ. 2518 ตอนหนึ่งว่า 

“ศิลปะการดนตรี การเพลง การแสดงนั้นเป็นสิ่งที่ส าคัญส าหรับบุคคล  
ทุกคน จะเป็นในประเทศไทยหรือต่างประเทศที่ไหนก็ตาม ก็ถือว่าดนตรีคือการ
แสดง ถือว่าเพลงเป็นส่วนส าคัญ เพราะเป็นการแสดงออกมาซึ่งจิตใจที่มีอยู่ในตัว 
จิตใจนั้นจะมีอย่างไร เพลงหรือการแสดงดนตรีก็ได้แสดงออกซึ่งความคิดหมายถึง
ความดีที่มีอยู่ในตัวได้ทั้งนั้น” 

บทวิเคราะห์ค าร้อง 
เสียงเพลงเพราะเพลินพาเคลิ้มไป  ให้อารมณ์หว่ันไหวแรงรักเธอ 

คิดตรึงซึ้งไว้ใจละเมอ    รักเธอดั่งเพลงเตือน 
 เสียงเพลงนี้พาเราฝันไป   ก่อนเคยสุขสดใสในแสงเดือน 
คิดซึ้งตรึงไว้ใจฝันเตือน    มิเลือนและลืมเธอ 
 ต่างเคยหยอกเย้าพะเน้าคลอ  ต่างคนต่างพ้อเพียงละเมอ 
สบสุขความทุกข์คลายเพราะเธอ   ต่างปรนเปรอใจ 
 เสียงเพลงนี้พาเราภิรมย์   ต่างชมเชยชิดสองครองหัวใจ 
เสียงเพลงนี้ซึ้งตรึงฤทัย     นึกไปช่ืนใจเอย 

 ค าร้องของบทเพลงนี้พรรณนาถึงมนต์เสน่ห์ของเสียงเพลง ที่ก่อให้เกิดความสุขสุนทรทาง
อารมณ์แก่ผู้ฟัง และเป็นสิ่งเตือนใจให้หวนร าลึกถึงความรู้สึกของความรักที่สุขสดช่ืน ท่านผู้หญิง  
มณีรัตน์ บุนนาค และหม่อมหลวงประพันธ์ สนิทวงศ์ ได้บรรจุค าร้องที่แสดงถึงความปีติสุขทาง
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อารมณ์ไว้ในทุกประโยคค าร้อง ไม่ว่าจะเป็นค าว่า “เพลิน” “เคลิ้ม” “หว่ันไหว” “ซึ้ง” “พาฝัน” 
“ละเมอ” “ภิรมย์” “ตรึงฤทัย” และ “ช่ืนใจ”  
 นอกจากผู้ประพันธ์ค าร้องจะสร้างความคล้องจองของค าร้องแต่ละวรรคด้วยการใช้สัมผัส
นอกรูปแบบเดียวกับกลอนสุภาพแล้ว ยังสร้างเสียงสัมผัสพยัญชนะภายในวรรคโดยการเลือกใช้ค าที่
ซ้ าเสียงพยัญชนะต้น เช่น “หว่ันไหว” “แรงรัก” “หยอกเย้า” “ปรนเปรอ” และการประสมค าซึ่งมี
เสียงพยัญชนะต้นเดียวกัน เช่น “เพลงเพราะเพลินพา” “สุขสดใส” “ชมเชยชิด” รวมถึงการเล่นค า
ในช่วงค าร้อง “คิดตรึงซึ้งไว้” ในบทแรกมาสลับต าแหน่งค าร้องเป็น “คิดซึ้งตรึงไว้” ในบทที่สอง  
มาเพิ่มเสน่ห์ให้กับค าร้องได้อย่างเสนาะหู 

 บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
 ทรงใช้สังคีตลักษณ์สามตอนแบบขยาย (modified ternary form, AABA) ที่เป็นที่นิยมใน
การประพันธ์บทเพลงร้องในการประพันธ์ท านองของบทเพลงนี้ แนวท านองมีรูปแบบโมทีฟแบบ 
ถามตอบอันเป็นเอกลักษณ์ อาจารย์เด่นได้น าบทเพลงนี้มาเรียบเรียงในจังหวะมีเดียม ซวิง (medium 
swing) โดยมีแนวทางการเรียบเรียงวงดนตรีบิ๊กแบนด์ผสมกลุ่มเครื่องสายจากวงเคาน์ท เบซี (Count 
Basie) หนึ่งในวงอเมริกันบิ๊กแบนด์ที่มีช่ือเสียงที่สุดในช่วงปี ค.ศ. 1940 เนื่องจากเป็นวงที่มีความ 
โดดเด่นในการรักษาจังหวะดนตรีได้เที่ยงตรงและพร้อมเพรียงที่สุดในยุคนั้น จึงท าให้วงเคาน์ท เบซี 
ได้รับความนิยมส าหรับการบรรเลงดนตรีประกอบการเต้นร าอย่างกว้างขวาง 
 บทเรียบเรียงดนตรีส าหรับวงออร์เคสตราของอาจารย์เด่นในบทเพลงนี้ จึงมีจุดเด่นที่การ
ประพันธ์ให้กลุ่มเครื่องลมไม้และเครื่องลมทองเหลืองบรรเลงลักษณะจังหวะเดียวกัน โดยใช้ลักษณะ
จังหวะขัดมาเพิ่มความกระชับและสนุกสนาน การบรรเลงในลักษณะนี้ท าให้ผู้ฟังได้ยินแนวท านองที่มี
เสียงประสานแบบคอร์ดแท่งอย่างพร้อมเพรียงและสง่างาม 
 บทเพลงแจ๊สมีโครงสร้างพิเศษเฉพาะตัว มีจุดประสงค์โดยแรกเริ่มเพื่อก าหนดทิศทางการ
บรรเลงให้กับนักดนตรีทุกคนในท่อนการด้นสด โดยใช้สังคีตลักษณ์จากท่อนท านองหลักมาบรรเลง
แบบด้นสด สามารถย้อนได้หลายรอบตามชอบใจและความสามารถทางการด้นสดของผู้บรรเลงหรือผู้
ขับร้อง โดยโครงสร้างของบทเพลงจะขยายตามจ านวนรอบการย้อนที่เพิ่มมากขึ้นตามล าดับ บทเพลง
พระราชนิพนธ์เตือนใจผลงานการเรียบเรียงดนตรีของอาจารย์เด่นสามารถแบ่งท่อนตามโครงสร้าง
ดนตรีแจ๊สได้ดังนี้ 
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 ท่อนบทน า (introduction)  ห้องที่ 1 – 15  
 ท่อนท านองหลัก    ห้องที่ 16 – 47 
 ท่อนบรรเลงค่ัน    ห้องที่ 48 – 55 
 ท่อนสแก็ตเดี่ยว    ห้องที่ 56 – 70  
 ท่อนบรรเลงค่ัน    ห้องที่ 72 – 87 
 ท่อนบรรเลงเดี่ยวแบบหมู่ (soli)  ห้องที่ 88 – 119 
 ท่อนบรรเลงค่ัน    ห้องที่ 120 – 135 
 ท่อนท านองหลัก (จบ)   ห้องที่ 136 – 155  
 ท่อนจบ     ห้องที่ 156 – 159 

 จุดเด่นส าหรับการขับร้องบทเพลงนี้นอกจากท่อนท านองหลักที่มีทั้งท่วงท านองและค าร้องที่
ไพเราะของในหลวงรัชกาลที่ 9 แล้ว ยังประกอบไปด้วยท่อนสแก็ต 2 ท่อน ซึ่งเป็นการสแก็ตเดี่ยว 
และสแก็ตร่วมกับเครื่องดนตรีอืน่ ๆ  ที่บรรเลงแนวท านองสแก็ตที่ประพันธ์โดยผูเ้รยีบเรียงดนตรี ซึ่งใน
การสแก็ตครั้งที่ 2 เป็นการสแก็ตร่วมกับกลุ่มเครื่องลมไม้ เนื่องจากอาจารย์เด่นนิยมการประพันธ์  
แนวท านองที่เคลื่อนที่เป็นแนวนอนอย่างลื่นไหลในลักษณะนี้ให้กับกลุ่มเครื่องลมไม้  
 เทคนิคพิเศษของการประพันธ์แนวท านองสแก็ตทั้ง 2 ท่อน คือการใช้คอร์ด C ออกเมนเทด 
หรือคอร์ด V+ ในกุญแจเสียง F เมเจอร์ ซึ่งอาจารย์เด่นให้ความเห็นว่าเป็นคอร์ดที่สร้างคุณลักษณะที่
โดดเด่นให้กับบทเพลงนี้มาประดับแนวท านองหลายต าแหน่ง นอกจากนั้นยังมีการใช้เทคนิคการใช้
โน้ตแบบพ้องเสียง (enharmonic) โดยการใช้โน้ต G# ซึ่งพ้องเสียงกับโน้ต A♭ หรือโน้ตตัวที่ 3♭ มา
สร้างเสียงโน้ตบลูส์ในบันไดเสียง F 
 
ตัวอย่างท่ี 6.37 ท่อนสแก็ตเดี่ยว บทเพลงพระราชนิพนธ์เตือนใจ ห้องที่ 55-70 
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ตัวอย่างท่ี 6.38 ท่อนสแก็ตหมู่ บทเพลงพระราชนิพนธ์เตือนใจ ห้องที่ 87-119 
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 การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
 เมื่อพิจารณาค าว่า “เตือนใจ” ร่วมกับบทพระราชนิพนธ์ค าร้องภาษาอังกฤษที่ทรง 
พระราชนิพนธ์ไว้ก่อนหน้า โดยเฉพาะในบทค าร้องสุดท้าย “Now there’s no word that can say, 
I can’t tell you in anyway. Let me tell you with this old fashioned melody.” ท าให้เห็น
ถึงความพิเศษของภาษาดนตรีที่สามารถก่อให้ผู้ฟังเกิดความคล้อยตามทางอารมณ์ที่ลึกซึ้งกว่า  
วจนภาษาใด ๆ จะสามารถพรรณนาออกมาได้ ในการแสดงครั้งที่  3 จึงน าบทเพลงนี้มาเริ่มช่วงการ
แสดงดนตรีลีลาแจ๊ส ซึ่งเป็นลีลาดนตรีที่ “เตือนใจ” ปวงชนชาวไทยถึงในหลวงรัชกาลที่ 9 ได้มาก
ที่สุด นอกจากนั้นยังตั้งใจให้ความสนุกสนานครึกครื้นของบทน าของบทเพลงนี้ลบเลือนบรรยากาศ  
ความโศกเศร้าอาลัยจากบทเพลงถวายปฏิญญาไปโดยสิ้นเชิง การขับร้องบทเพลงนี้จึงเปลี่ยนเนื้อเสียง
จากบทเพลงก่อนหน้าอย่างเห็นได้ชัด ด้วยการเลือกใช้เนื้อเสียงที่สดใสโดยการเพิ่มเสียงนาสิก  
ลดระดับความเข้มของเสียงโดยการยกระดับกล่องเสียงให้สูงข้ึน และเพิ่มความชัดเจนของการเน้น
จังหวะค าร้องมากกว่าบทเพลงก่อนหน้าอย่างชัดเจน  
 อีกหนึ่งจุดเด่นของบทเพลงนี้คือท่อนสแก็ต นอกจากจะฝึกฝนโน้ตสแก็ตจนแม่นย าอย่าง
คล่องแคล่วแล้ว ยังเลือกใช้เนื้อเสียงที่แตกต่างกันในแต่ละช่วงเสียงเพื่อสร้างสีสันของเสียงให้คล้ายกับ
เสียงเครื่องดนตรีที่แตกต่างกัน 
 ช่วงเสียงต่ า (ช่วงโน้ต G#2 – C#3) เลือกใช้เนื้อเสียงทุ้มและเข้ม ซึ่งมีความใกล้เคียงกับ 
เนื้อเสียงในการขับรอ้งบทโอราโตรโิอ Messiah เพื่อเลียนเสียงเครือ่งดนตรกีลุม่ที่บรรเลงแนวเบส เช่น 
ดับเบิลเบส หรือ ทูบา โดยจะทุกครั้งที่มีการกระโดดเสียงลงไปแตะโน้ตเหล่าน้ีจะเปลี่ยนไปใช้เสียงทุ้ม
และเข้มทันที 
 ช่วงเสียงกลาง (ช่วงโน้ต D 3 – C#4) เป็นช่วงเสียงส าคัญที่มักใช้ในการเคลื่อนเสียงประสาน
ภายในคอร์ดอย่างรวดเร็ว จึงเลือกใช้เนื้อเสียงนุ่มนวล ซึ่งมีความใกล้เคียงกับเนื้อเสียงในการขับร้อง
บทเพลงร้องศิลป์ตะวันตก เพื่อสร้างความยืดหยุ่นและคล่องตัวให้กับการเปลี่ยนระดับเสียงอย่าง
แม่นย า 
 ช่วงเสียงสูง (ช่วงโน้ต D4 – F4) เลือกใช้เนื้อเสียงบาดแหลม เพื่อเลียนเสียงทรัมเป็ต การใช้
เนื้อเสียงนี้ในการขับร้อง ผู้ขับร้องต้องมีสติในการเคลื่อนระดับกล่องเสียงให้อยู่ในต าแหน่งที่สูงสุด 
และเตรียมกล้ามเนื้อในการเกาะเกี่ยวเสียงร้องที่ด้านหน้าของโพรงจมูกอย่างมั่นคง ก่อนส่งลมหายใจ
ข้ึนมาท าให้เกิดการสั่นพลิ้วที่เส้นเสียง เพื่อป้องกันการบาดเจ็บที่เส้นเสียง  
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บทเพลงพระราชนิพนธ์ ศุกร์สญัลักษณ ์

 แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์บทเพลง 
 ในหลวงรัชกาลที่  9 ทรงพระราชนิพนธ์บทเพลงศุกร์สัญลักษณ์  ในปี  พ .ศ. 2497 
พระราชทานเป็นเพลงประจ าวงดนตรี “ลายคราม” ซึ่งเป็นวงดนตรีที่ทรงรวบรวมพระประยูรญาติที่
เป็นนักดนตรีจัดตั้งเป็นวงดนตรีส่วนพระองค์ ร่วมบรรเลงดนตรี ณ พระที่นั่งอัมพรสถานทุกเย็น  
วันศุกร์ ต่อมาในปี พ.ศ. 2495 ทรงจัดตั้งสถานีวิทยุ อ.ส. (ย่อมาจาก พระที่นั่งอัมพรสถาน) ข้ึนเพื่อ
เป็นสื่อกลางในการกระจายข่าวสาร มอบความบันเทิง และแบ่งปันสาระประโยชน์แก่ประชาชน  
จึงทรงมีพระราชด าริให้วงดนตรีลายครามบรรเลงดนตรีเพื่อถ่ายทอดกระจายเสียงทางสถานีวิทยุ อ.ส. 
เป็นประจ าทุกวันศุกร์ และทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้หม่อมราชวงศ์เสนีย์ ปราโมช หนึ่ งใน 
นักดนตรีวงลายคราม ประพันธ์ค าร้องทั้งภาษาอังกฤษและภาษาไทยช่ือ “Friday night rag” และ 
“ศุกร์สัญลักษณ์” เพื่อเป็นสัญลักษณ์ในการทรงดนตรีกับวงลายครามประจ าทุกวันศุกร์ 

 บทวิเคราะห์ค าร้อง 
 ในการแสดงครั้งที่ 3 มีความประสงค์ให้บทเพลงพระราชนิพนธ์ศุกร์สัญลักษณ์ สื่อให้เห็นถึง
พระราชอารมณ์ขันของในหลวงรัชกาลที่ 9 ที่ทรงเป็นพระมหากษัตริย์ที่ทรงถึงพร้อมด้วย “มทฺทว ” 
(ความอ่อนโยน) และ “อกฺโกธ ” (ความไม่โกรธ) ตามหลักทศพิธราชธรรม กล่าวคือทรงมีอัธยาศัยที่
อ่อนโยนต่อบุคคลที่ เสมอกันและต่ ากว่า แม้จะทรงไม่พอพระราชหฤทัยก็จะทรงมอง เหตุการณ์
เหล่าน้ันเป็นเรื่องขบขัน ดังตอนหนึ่งในหนังสือพระราชอารมณ์ขัน ที่ค้นคว้าและเรียบเรียงด้วยความ
จงรักภักดีโดย วิลาศ มณีวัต เล่าว่า เคยมีข้าราชการระดับสูงผู้หนึ่งกราบบังคมทูลรายงานว่า  
“ขอเดชะ ฝ่าละอองธุลีพระบาท ปกเกล้าปกกระหม่อม ข้าพระพุทธเจ้า พลตรีภูมิ พลอดุลยเดช  
ขอพระราชทานพระบรมราชานุญาตกราบบังคมทูลรายงาน…” เมื่อจบค ากราบบังคมทูล ทรงแย้ม
พระสรวลและตรัสตอบโดยไม่ถือสาว่า “เออ ดี เราช่ือเดียวกัน” 
 ค าร้องทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษที่หม่อมราชวงศ์เสนีย์ ปราโมช ประพันธ์ไว้ในบทเพลง
พระราชนิพนธ์ศุกร์สัญลักษณ์ สะท้อนให้เห็นความสนุกสนานจากการซ้อมและการแสดงดนตรีแต่ละ
สัปดาห์ ที่นอกจากจะเป็นการบรรเลงดนตรีร่วมกันแล้ว ยังเสมือนเป็นการพบปะสังสรรค์ของ  
พระประยูรญาติและพระสหายรุ่นอาวุโสในบรรยากาศที่เป็นกันเอง ท าให้การบรรเลงดนตรีอาจเกิด
ความผิดพลาด เช่น เมื่อถึงจังหวะที่ต้องบรรเลงแนวของตนเอง กลับไม่บรรเลง หรืออาจมีการบรรเลง
โน้ตผิดเพี้ยนไป ดังที่ประพันธ์ไว้ในช่วงค าร้อง “หนึ่ง สอง สาม สี่ อ้าว ไม่สี หนึ่ง สอง สาม สี่ อ้าว ไม่
เป่า” ในท่อน A ท าให้เกิดค าร้องเชิงเสียดสีในช่วงค าร้อง “ดีดก็วันนี้ สีก็วันนี้ ตีก็วันนี้ ลายคราม” 
และ “โดก็วันนี้ เรก็วันนี้ มีก็วันนี้ ลายคราม” ในท่อน B แต่อย่างไรก็ตามทรงไม่ถือสากับความ
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ผิดพลาดเหล่าน้ัน และทรงเห็นเป็นเรื่องขบขันที่เกิดข้ึน ท าให้การบรรเลงดนตรีร่วมกันเต็มเปี่ยมไป
ด้วยความสุขและสนุกสนานของนักดนตรีทุกคนดังในช่วงค าร้อง “สุขก็วันนี้ สนุกก็วันน้ี ศุกร์สิ้นทุกข์  
ลายคราม” ที่ย้อนกลับมาส่งท้ายท่อน B ทั้ง 3 ครั้ง 

 บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
 อาจารย์เด่นเรียบเรียงบทเพลงพระราชนิพนธ์ศุกร์สัญลักษณ์ในลีลาบลูส์ แจ๊ส ซวิง (blues 
jazz swing) ส าหรับวงแจ๊ส ออร์เคสตราและวงบาร์เบอร์ชอพ ควอร์เท็ต โดยแบ่งเทคนิคการเรียบ
เรียงบทเพลงนี้จาก 2 องค์ประกอบหลักตามแนวทางการประพันธ์ท านองของในหลวงรัชกาลที่ 9 ที่
ทรงเลือกใช้สังคีตลักษณ์ AB ดังนี ้

 ท่อน A 
 ทรงประพันธ์แนวท านองท่อน A อยู่ในลีลาแรกทายม์ (ragtime) ตามช่ือภาษาอังกฤษ 
Friday night rag ซึ่งเป็นลีลาได้รับความนิยมในดนตรีของชาวอเมริกันในช่วงปี ค.ศ. 1895 – 1918 
ก่อนยุคของดนตรีแจ๊ส โดยมีลักษณะเด่นที่การเน้นจังหวะขัด หรือจังหวะแรกด์ (ragged) และมี
ประโยคดนตรีในลักษณะถาม – ตอบ โดยใช้เทคนิคการเคลื่อนครึ่งเสียงด้วยคอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ 
(dominant seventh chord) เรียงจากคอร์ด C B7 B♭7 ลงมาจบที่คอร์ด A7 ในประโยคถาม (ซีวิง
ลายคราม) และยังคงใช้คอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ในประโยคตอบ (ต้องไม่แสดงรุ่มร่าม) ได้แก่คอร์ด D7 
และ G7 ก่อนจะจบที่คอร์ด C ในประโยคแรก และน าการเดินท านองแนวเบสของดนตรีลีลาบลูส์ ใน
คอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ C7 และ F7 มาใช้เป็นแนวท านองในประโยคที่ 2 (หนึ่ง สอง สาม สี่ อ้าวไม่สี 
หนึ่ง สอง สาม สี่ อ้าวไม่เป่า) 
 อาจารย์เด่นเน้นจังหวะขัดในลีลาแรกทายม์โดยใช้เทคนิคการหยุดเสียงที่จังหวะที่ 2 และ 4 
มาเน้นจังหวะขัดในอัตราจังหวะ 4/4 ของท านองในประโยคถาม แทนการบรรเลงโน้ตขัด เป็นที่
น่าสนใจว่าความรู้สึกของจังหวะขัดน้ันไม่จ าเป็นจะต้องเกิดข้ึนเมื่อมีการบรรเลงโน้ตขัดเท่านั้น แต่การ
หยุดเสียงในลักษณะนี้กลับช่วยเสริมให้เกิดความรู้สึกจังหวะที่ทั้งขัดและเด้ง  เพิ่มความสนุกสนาน
ให้กับบทเพลงได้เป็นอย่างดี 
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ตัวอย่างท่ี 6.39 บทเพลงพระราชนิพนธ์ศุกร์สัญลักษณ์: แนวท านองหลักท่อน A ห้องที่ 13-16  

 
  
 ท่อน B 
 แนวท านองในท่อน B อยู่ในสังคีตลักษณ์แบบบลูส์ 12 ห้อง (12 bar blues) โดยแบ่ง
ประโยคดนตรีออกเป็น 3 ประโยค ประโยคละ 4 ห้องเท่ากัน และประกอบด้วยคอร์ด I7, IV7 และ 
V7 ในบทเพลงนี้ได้แก่คอร์ด F7, B♭7 และ C7 ในกุญแจเสียง F บลูส์ ในประโยคที่ 2 มีการใช้โน้ต A♭ 
ซึ่งเป็นโน้ตตัวที่ 7 ของคอร์ด B♭7 และเป็นโน้ตตัวที่ 3 ในบันได้เสียงบลูส์มาเน้นสีสันความเป็นบลูส์ได้
อย่างชัดเจน 
 
ตัวอย่างท่ี 6.40 บทเพลงพระราชนิพนธ์ศุกร์สัญลักษณ์: แนวท านองท่อน B  

 ประโยคท่ี 1 

 
  
 ประโยคท่ี 2 

 
  
 ประโยคท่ี 3 
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 การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
 การขับร้องบทเพลงพระราชนิพนธ์ศุกร์สัญลักษณ์เป็นการขับร้องประสานเสียงในรูปแบบ  
บาร์เบอร์ชอพ ควอร์เท็ต ซึ่งเป็นการขับร้องประสานเสยีงชายล้วน 4 แนวเสียง ประกอบด้วยแนวเสียง
หลัก (lead) ขับร้องแนวท านองหลัก แนวเสียงเทเนอร์ (tenor) ขับร้องแนวประสานเสียงสูง  
แนวเสียงบาริโทน (baritone) ขับร้องแนวประสานเสียงกลาง และแนวเสียงเบส  (bass) ขับร้อง 
แนวท านองเบสซึ่งเป็นฐานของคอร์ด ในการแสดงนี้วางต าแหน่งตนเองไว้เป็นผู้ขับร้องแนวเสียงเบส 
ตามลักษณะเนื้อเสียงและช่วงกว้างเสียงของตนเอง โดยขับร้องแนวท านองเบสซึ่งอาจ ารย์เด่น
ประพันธ์ให้เป็นแนวท านองที่ต่ าลงมา 1 ช่วงคู่แปดจากแนวท านองหลัก 
 เนื่องจากบทเรียบเรียงนี้มีการซ้ าท านองท่อน A ถึง 5 ครั้ง โดยไม่มีการเปลี่ยนค าร้อง
เช่นเดียวกับท่อน B จึงมีการออกแบบการขับร้องให้มีความแตกต่างกัน โดยใช้ลักษณะการขับร้อง
เสียงสั้นขาด (staccato) การทอดเสียงพร้อมเพิ่มระดับความเข้มของเสียงในลักษณะเดียวกับ 
การขับร้องเมซซา ดิ โวเชขาข้ึน มาเพิ่มสีสันให้กับการซ้ าท านองในช่วงค าร้อง “ซีวิง ลายคราม”  
แต่ละครั้งดังนี้ 

 ครั้งที่ 1 เป็นการแนะน าท านองนี้เปน็ครั้งแรก จึงเลือกขับร้องตามโน้ตที่ทรงพระราชนิพนธ์ไว้
ไม่มีการเปลี่ยนแปลง 
 ครั้งที่ 2 ขับร้องค าร้อง “ซีวิง” ตามปกติ และเพิ่มการขับร้องเมซซา ดิ โวเชขาข้ึนในค าร้อง 
“ลาย” ทอดเสียงไปหาค าว่า “คราม” 
 ครั้งที่ 3 ขับร้องเมซซา ดิ โวเชขาข้ึนในค าร้อง “ซ”ี ทอดเสียงไปหาค าร้อง “วิง” โดยขับร้อง
ค าร้อง “วิง” เป็นเสียงสั้นขาด ขับร้องค าร้อง “ลาย” เป็นเสียงสั้นขาด และขับร้องเมซซา ดิ โวเช 
ขาข้ึนในค าร้อง “คราม” ทอดเสียงไปปิดค าอย่างคมชัด 
 ครั้งที่ 4 ขับร้องค าร้อง “ซีวิง” เป็นเสียงสั้นขาดทั้ง 2 พยางค์ และขับร้องเมซซา ดิ โวเช 
ขาข้ึนในค าร้อง “ลาย” ทอดเสียงไปหาค าร้อง “คราม” 
 ครั้งที่ 5 เป็นการรวบรวมรูปแบบการขับร้องในครั้งที่ 2, 3 และ 4 มาใช้ในแต่ละช่วงค าร้อง 
“ซีวิง ลายคราม” โดยช่วงค าร้องแรกใช้รูปแบบการขับร้องในครั้งที่ 2 ช่วงค าร้องที่ 2 ใช้รูปแบบ  
การขับร้องในครั้งที่ 3 และช่วงค าร้องที่ 3 ใช้รูปแบบการขับร้องในครั้งที่ 4 

 นอกจากนั้นยังมีการสรา้งสสีันของเสียงและการเน้นเสียงในแบบต่าง ๆ เพื่อเพิ่มลูกเล่นให้กับ
ค าร้องที่แตกต่างกันในท่อน B เช่น 

 ค าร้อง “ดีด” ใช้การขับร้องเสียงสั้นขาด เพื่อเลียนเสียงการดีดโน้ตพิทซิคาโต (pizzicato) 
 ค าร้อง “ส”ี ใช้การทอดเสียง เพื่อเลียนเสียงการสีเครื่องสาย 
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 ค าร้อง “ตี” ใช้การเน้นเสียงแบบดังข้ึนทันที (subito forte) ที่เสียงพยัญชนะ ต.เต่า และ
แผ่วลงที่เสียงสระอี เพื่อเลียนเสียงการบรรเลงเครื่องตีประเภทกลอง 
 ค าร้อง “เป่า” ใช้การเน้นเสียงที่พยัญชนะ ป.ปลา แต่ไม่แผ่วเสียงสระ เพื่อเลียนเสียงการ
บรรเลงเครื่องเป่าประเภทแตร 
 ช่วงค าร้อง “เมาก็ วันนี้” และ “เมาแต่ดนตรีลายคราม” ใช้การขับร้องเสียงข้ึนจมูก 
(nasality) ร่วมกับการขับร้องย้วยค าร้อง เพื่อเลียนเสียงพูดของคนเมา 
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บทเพลงพระราชนิพนธ์ ในดวงใจนิรันดร ์

 แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์บทเพลง 
 ในการแสดงครั้งที่ 3 บทเพลงพระราชนิพนธ์ในดวงใจนิรันดร์เป็นบทเพลงเพื่อแสดงการร าลึก
ถึงความรักความผูกพันที่ปวงชนชาวไทยมีต่อในหลวงรัชกาลที่ 9 โดยลดความเข้มของเสียงดนตรีจาก
การบรรเลงด้วยวงแจ๊ส ออร์เคสตราในบทเพลงก่อนหน้า ให้มีความอ่อนบางลงเหลือเพียงเสียงเปียโน
และผู้ ขับร้อง เพื่ อให้สามารถใช้การขับร้องในลีล าแจ๊ส  บัลลาด (jazz ballad) สื่อถึงความ
ละเอียดอ่อนทางอารมณ์ในแต่ละค าร้องออกมาได้เต็มที่ 

 บทวิเคราะห์ค าร้อง 
 ทรงพระราชนิพนธ์ค าร้องภาษาอังกฤษพรรณนาถึงเพลิงของความรักที่ยังคงเร่าร้อน และ
สัมผัสอันวิเศษและอ่อนโยนของการประสานมือที่ยังคงประทับอยู่ในหัวใจอย่างมิลมืเลอืน แม้กาลเวลาจะ
ผันผ่านไปนานเพียงไรก็ตาม ต่อมาได้ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้ศาสตราจารย์ ดร.ประเสริฐ ณ นคร 
ประพันธ์ค าร้องภาษาไทยถวาย โดยถอดความบทพระราชนิพนธ์ค าร้องภาษาอังกฤษแบบวรรค  
ต่อวรรค และยังรักษาค าส าคัญและคงความหมายของแต่ละวรรคไว้อย่างครบถ้วนและสละสลวย 

  I can't get you off my mind,   อยากลืมลืมรักลืมมิลง  
 however I try.     กลับพะวงหลงเพ้อเงา 
 The flame kindled in my heart   เปรียบปานเพลิงรักรุมสุมเศร้า  
 keeps burning high.    เปลี่ยวเปล่าร้าวรอน 
 Though time has the power to quell,  แต่เพียงกาลเวลาอันหมุนเวียน 
 it really cannot dispel    ฤาอาจผลัดเปลี่ยนเบียนรักคลอน 
 The magic touch of your hand,   รสรักจากกรสอดสวมกร 
 so gentle in mine.    ยังถาวรติดเตือน 
  When night's curtain starts to fall,  เมื่อยามอาทิตย์ลอยคล้อยต่ า  
 and light fades away,    ย่ ายามท้องฟ้าเลือน 
 My thoughts fly back to that day.   ยังหวังเชยชิดกันฉันเพื่อน   
 You were so near.    ติดเตือนตรึงใจ 
 This song will never, never end.   สุดประพันธ์บรรเลงให้ครบครัน 
 And time we cannot suspend.  วันอาจจะผ่านเวียนผันไป 
 You'll be ever and ever,    รักนั้นจะเนาแน่นแฟ้นใน  
 Still on my mind.    ดวงใจนิรันดร์ 
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 บทวิเคราะห์บริบททางดนตรีจากเทคนิคการประพันธ์ 
 ในการแสดงครั้งที่ 3 เป็นการแสดงการขับร้องบทเพลงพระราชนิพนธ์ในดวงใจนิรันดร์กับ
เปียโนซึ่งบรรเลงในลีลาแจ๊ส บัลลาด แบบด้นสด  (improvisation) การบรรเลงในลักษณะนี้ทั้ง 
ผู้ขับร้องและผู้บรรเลงจะวางแผนเพียงแค่การก าหนดโครงสร้างของบทเพลงเท่านั้น โดยไม่มี  
การประพันธ์ดนตรีที่ตายตัวไว้ล่วงหน้า โดยก าหนดโครงสร้างของบทเพลงไว้ดังนี้ 

 ท่อนบทน า      อิสระ 
 ท่อนท านองหลัก (ภาษาไทย)    32 ห้อง 
 ท่อนเปียโนด้นสด    16 ห้อง 
 ท่อนท านองหลัก (ภาษาอังกฤษ)   32 ห้อง 
 ท่อนซ้ าหางเพลง (tag)    4 ห้อง 

 การบูรณาการค าร้อง ดนตรี และลีลาสู่การขับร้อง 
 การด้นสดในการขับร้องในลีลาแจ๊ส บัลลาด โดยส่วนใหญ่แนวดนตรีจะยืนพื้นจังหวะไว้อย่าง
มั่นคง แต่ผู้ขับร้องสามารถยืดหดลักษณะจังหวะ (rhythm) เพื่อสื่ออารมณ์ของค าร้องได้อย่างอิสระ 
อย่างไรก็ตามผู้ขับร้องยังต้องมีทักษะการขับร้องแบบอองซอมเบิล (ensemble skill) ที่เป็นทั้งผู้รับ
และผู้ส่งที่ดี  
 การเป็นผู้รับที่ดีต้องรู้สึกความเคลื่อนไหวของแนวเปียโนทั้งความช้าเร็วของจังหวะและการ
เคลื่อนที่ของเสียงประสาน ส่วนการเป็นผู้ส่งที่ดีต้องมีความสามารถในการสื่อสารเพื่อให้จังหวะที่
ชัดเจนแก่ผู้บรรเลงเปียโน ผู้ขับร้องต้องระลึกรู้ว่าค าร้องใดเป็น “ค าส าคัญ” ที่ต้องลงจังหวะพร้อมกับ
การเปลี่ยนคอร์ดผู้บรรเลงเปียโน ในการขับร้องควรทอดลมหายใจในค าร้องก่อนหน้าค าส าคัญเพื่อให้
สัญญาณที่ชัดเจนแก่ผู้บรรเลงเปียโน โดยยึดตามค าส าคัญที่เน้นไว้ด้วยค าที่ขีดเส้นใต้ดังนี้  

  อยากลืมลืมรักลืมมิลง   กลับพะวงหลงเพ้อเงา 
 เปรียบปานเพลิงรักรุมสุมเศร้า   เปลี่ยวเปล่าร้าวรอน 
 แต่เพียงกาลเวลาอันหมุนเวียน   ฤาอาจผลัดเปลี่ยนเบียนรักคลอน 
 รสรักจากกรสอดสวมกร    ยังถาวรติดเตือน 

  เมื่อยามอาทิตย์ลอยคล้อยต่ า  ย่ ายามท้องฟ้าเลือน 
 ยังหวังเชยชิดกันฉันเพื่อน    ติดเตือนตรึงใจ 
 สุดประพันธ์บรรเลงให้ครบครัน   วันอาจจะผ่านเวียนผันไป 
 รักนั้นจะเนาแน่นแฟ้นใน    ดวงใจนิรันดร์  
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อีกหนึ่งทักษะที่มีความส าคัญคือทักษะการถ่ายทอดเรื่องราว เนื่องจากค าร้องส่วนใหญ่ใน  
บทเพลงลีลาแจ๊ส บัลลาด เป็นการเล่าเรื่องราวโดยที่ผู้ขับร้องเป็นประธานบุรุษที่ 1 ซึ่งเป็นผู้ที่ก าลัง
เผชิญกับเหตุการณ์ในบทเพลง หรือเหตุการณ์ในบทเพลงส่งผลต่ออารมณ์ความรู้สึกของผู้ขับร้อง
โดยตรง ดังนั้นผู้ขับร้องที่สามารถตีความค าร้องได้อย่างเข้าถึงความหมายและอารมณ์ที่แท้จริง  
จะสามารถถ่ายทอดเรื่องราวและความรู้สึกของบทเพลงลีลาน้ีได้อย่างน่าติดตาม 
 การตีความบทเพลงพระราชนิพนธ์ในดวงใจนิรันดร์ในการแสดงครั้งที่ 3 ได้รับแรงบันดาลใจ
จากท่วงท านองอันอ่อนหวานที่แอบซ่อนความหม่นหมองของบทเพลงนี้ ความรู้สึกที่เกิดข้ึนส่วนตัว
นับตั้งแต่วันที่ 13 ตุลาคม พ.ศ. 2559 คราใดที่ได้รับฟังบทเพลงพระราชนิพนธ์บทนี้ก็มักจะท าให้  
หวนร าลึกถึงในหลวงรัชกาลที่ 9 เป็นพิเศษกว่าบทเพลงพระราชนิพนธ์บทอื่น ๆ 
 การน าบทเพลงพระราชนิพนธ์ในดวงใจนิรันดร์มาขับร้องในการแสดงครั้งที่ 3 ในปี พ.ศ. 
2562 ความทุกข์โศกจากการสูญเสียครั้งยิ่งใหญ่ได้บรรเทาเบาบางไปมากแล้ว ความรู้สึกที่มีต่อ 
บทเพลงนี้จึงกลับกลายเป็นความรู้สึกตื้นตันใจที่ได้เกิดและด าเนินชีวิตอยู่ในแผ่นดินของในหลวง
รัชกาลที่ 9 พระเจ้าแผ่นดินผู้มิได้ทรงครองเพียงแผ่นดิน แต่ยังทรงครองชีวิตและจิตใจของพสกนิกร
ชาวไทยให้ด าเนินชีวิตตามท านองคลองธรรมอย่างร่มเย็นเป็นสุข พระมหากรุณาธิคุณอันล้นพ้นที่  
ทรงมีแก่ปวงชนชาวไทย จะยังคงประทับอยู่ในหัวใจดวงนี้ตราบนานเท่านาน  
 

“รักนั้นจะเนาแน่นแฟ้นในดวงใจนิรันดร์” 
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 การวิเคราะห์ค าร้องและบริบททางดนตรีจนกระจ่างแจ้ง เป็นส่วนส าคัญที่ ช่วยก าหนด
ขอบเขตการสร้างสรรค์ในการตีความบทเพลง เนื่องจากค าร้องและดนตรีนั้นเปรียบเสมือนรหัสลับที่
ผู้ประพันธ์ตั้งใจซ่อนไว้ในบทเพลงอย่างแยบคาย ผู้ขับร้องที่มีความเฉลียวและใส่ใจต่อการถอดรหัสลับ
นี้ จะสามารถไขประตูไปสู่การตีความบทเพลงที่สอดคล้องกับทั้ง 2 องค์ประกอบของบทเพลงร้องศิลป์
ได้อย่างตรงตามเจตนารมณ์ของผู้ประพันธ์ เมื่อน าข้อค้นพบทั้งหมดมาบูรณาการร่วมกับแนวทางการ
ปฏิบัติที่ค้นพบจากการศึกษาประวัติและหลักการขับร้องตามขนบ จะยิ่งช่วยส่งเสริมให้สามารถ
ก าหนดแนวทางการขับร้องได้ตรงตามครรลองอันดีงามของบทเพลงร้องศิลป์ไทยแต่ละลีลาอย่า งมี
อารยธรรม 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที่ 7 
การแสดงต่อสาธารณชนและอภิปรายผล 

7.1 การแสดงต่อสาธารณชน 

 การจัดการแสดงถือเปน็บททดสอบส าคัญในการศึกษาวิจัยด้านการแสดงดนตรี เป็นสิ่งช้ีวัดว่า
องค์ความรู้ที่ได้รับจากการศึกษานั้นสามารถน ามาฝึกฝนให้เกิดเป็นทักษะที่ปฏิบัติได้เห็นผลตามที่
ศึกษามาหรือไม่ ผลลัพธ์นี้ผู้ขับร้องสามารถประเมินได้โดยตรงจากการสังเกตระดับความประทับใจ
ของผู้ชมต่อการแสดงของตนที่แสดงออกมาทางสีหน้า แววตา และคลื่นความรู้สึกที่สะท้อนกลับข้ึนมา
บนเวที จากการจัดการแสดงระดับดุษฎีบัณฑิตทั้ง 3 ครั้ง ในขณะที่ยืนขับร้องอยู่บนเวทีสังเกตเห็นทั้ง
รอยยิ้มบนใบหน้า แววตาที่เปี่ยมประกายแห่งความสุข และเสียงปรบมืออันกึกก้อง สิ่งเหล่าน้ีถือเป็น
ข้อพิสูจน์ว่า ผลจากการศึกษาเชิงวิชาการในดุษฎีนิพนธ์นี้สามารถน ามาปฏิบัติในการแสดงขับร้องให้
เห็นผลลัพธ์อันน่าช่ืนใจ และมีคุณค่าทางดนตรีและสุนทรียศาสตร์ที่ผู้ชมสัมผัสได้อย่างแท้จริง 

ดุษฎีนิพนธ์นี้แบ่งการแสดงออกเป็น 3 ครั้ง ได้แก่ 

 การแสดงครั้งที่ 1 The Art of Song 
 การแสดงครั้งที่ 2 Messiah 
 การแสดงครั้งที่ 3 บทเพลงร้องศิลป์ไทยโดยคีตกวีศิลปาธร  
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7.1.1 การแสดงครั้งท่ี 1 The Art of Song 

 

 
 

ภาพท่ี 7.1 โปสเตอรป์ระชาสัมพันธ์การแสดงครั้งที่ 1 
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7.1.1.1 รูปแบบการแสดง 

การแสดงครั้งที่ 1 จัดแสดงเมื่อวันที่ 8 ตุลาคม 2561 เวลา 19.30 น. ณ หอแสดง
ดนตรีอาคารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ในรูปแบบการแสดงขับร้องบทเพลงร้องศิลป์
ไทย – ตะวันตก ตั้งแต่ยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการจนถึงยุคปัจจุบัน โดยมีเปียโนและเปียโนทรีโอบรรเลง
ประกอบ ผู้ร่วมแสดงประกอบด้วย 

อาจารย์ศิรารัตน์ สุขชัย – โซปราโน  
โชติ บัวสุวรรณ – ไวโอลิน  
ปัญญพัทธ์ วงศ์เวชวิวัฒน์ – เชลโล 
อาจารย์บัณจินดา เหล่าไทย – เปียโน 
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ – เปียโน 

มีผู้เข้าชมประมาณ 250 คน 

7.1.1.2 ล าดับการแสดง  

ช่วงท่ี 1 ก่อนยุครุ่งเรืองของบทเพลงร้องศิลป์ น าเสนอบทเพลงร้องเดี่ยวใน
ลักษณะที่ไม่มีการแสดงละครประกอบ 3 ประเภท ได้แก่ โมเท็ต คันตาตา และคอนเสิร์ตอาเรีย 
จ านวน 3 บทเพลง 

Laudate Dominum omnes gentes   Claudio Monteverdi  
Gleich wie die wildes Meeres wellen    Johann Sebastian Bach  
Nun, liebes Weichen, ziehst mit mir            Wolfgang Amadeus Mozart 

ช่วงท่ี 2 ห่วงหาอาวรณ์ (Sehnsucht) น าเสนอบทเพลงร้องศิลป์ภาษาเยอรมัน 
ภาษาฝรั่งเศส และภาษาไทยที่มีเนื้อหาในเชิงห่วงหาอาวรณ์ หรือ Sehnsucht ในภาษาเยอรมัน 
จ านวน 6 เพลง 

Verschwiegene Liebe     Hugo Wolf 
Oh quand je dors     Franz Liszt 
Alte Liebe     Johannes Brahms 
ลมหวล       ท่านผู้หญิงพวงร้อย อภัยวงศ์ 
ช่ัวฟ้าดินสลาย      แมนรัตน์ ศรีกรานนท์ 
แค่ในใจก็พอ      สุรุจ ทิพากรเสนี 
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ช่วงท่ี 3 William Shakespeare น าเสนอบทเพลงร้องศิลป์ไทย – ตะวันตกที่
ได้รับการประพันธ์ดนตรีข้ึนจากบทกวีของ William Shakespeare จ านวน 6 เพลง 

ฟังดนตรีเถิดช่ืนใจ     สง่า อารัมภีร 
Take, o take those lips away    John Wilson 
If music be the food of love     Henry Purcell 
Come away, come away death   Jean Sibelius 
Blow, blow, thou winter wind    Erich Wolfgang Korngold 
เฮโฮ ลมพัดฝนพา     ไกวัล กุลวัฒโนทัย  
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ภาพท่ี 7.2 รวมภาพจากการแสดงครั้งที่ 1 
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7.1.2 การแสดงครั้งท่ี 2 Messiah 

 

 
  

ภาพท่ี 7.3 โปสเตอรป์ระชาสัมพันธ์การแสดงครั้งที่ 2 
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7.1.2.1 รูปแบบการแสดง 

การแสดงครั้งที่ 2 การแสดงโอราโตริโอ Messiah โดย จอร์จ เฟรเดอริก แฮนเดล 
จัดแสดงเมื่อวันที่ 10 ธันวาคม 2561 เวลา 19.30 น. ณ โรงละคร Herbst เมืองซานฟรานซิสโก 
ประเทศสหรัฐอเมริกา ในรูปแบบการแสดงส าหรับผู้ขับร้องเดี่ยว คณะนักร้องประสานเสียง และ  
วงออร์เคสตรา ผู้ร่วมแสดงประกอบด้วย 

วง Golden Gate Symphony Choir and Orchestra 
Urs Leonhardt Steiner – วาทยกร 
Yi Triplett – โซปราโน 
Crystal Philippi – อัลโต 
William Wiggins – เทเนอร์ 

มีผู้เข้าชมประมาณ 800 คน 

7.1.2.2 ล าดับการแสดง   

ช่วงท่ี 1 
1) Sinfonia Overture  
2) Recitative Comfort Ye My People  
3) Aria Ev’ry Valley Shall Be Exalted  
4) Chorus And the Glory of the Lord  
5) Recitative Thus Saith the Lord   
6) Aria But Who May Abide the Day of His Coming?  
7) Chorus And He Shall Purify  
8) Recitative Behold, a Virgin Shall Conceive  
9) Aria O Thou That Tellest Good Tidings to Zion  
10) Recitative For Behold, Darkness Shall Cover the Earth  
11) Aria The People That Walked in Darkness 
12) Chorus For unto Us a Child Is Born  
13) Pastoral Symphony  
14a) Recitative There Were Shepherds Abiding in the Field   
14b) Recitative And Lo, the Angel of the Lord Came upon Them 
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15) Recitative And the Angel Said unto Them  
16) Recitative And Suddenly There Was with the Angel 
17) Chorus Glory to God  
18) Aria Rejoice Greatly, O Daughter of Zion!  
19) Recitative Then Shall the Eyes of the Blind Be Opened 
20) Aria He Shall Feed His Flock Like a Shepherd  
21) Chorus His Yoke Is Easy, and His Burthen Is Light 

ช่วงท่ี 2 
22) Chorus Behold the Lamb of God  
23) Aria He Was Despised   
24) Chorus Surely He Hath Borne Our Griefs  
25) Chorus And with His Stripes We Are Healed  
26) Chorus All We Like Sheep Have Gone Astray  
27) Recitative All They That See Him, Laugh Him to Scorn 
28) Chorus He Trusted in God That He Would Deliver Him  
40) Aria Why Do the Nations So Furiously Rage Together?  
42) Recitative He That Dwelleth in Heaven  
43) Aria Thou Shalt Break Them  
44) Chorus Hallelujah 

ช่วงท่ี 3 
45) Aria I Know That My Redeemer Liveth (Soprano)  
46) Chorus Since by Man Came Death  
47) Recitative Behold, I Tell You a Mystery  
48) Aria The Trumpet Shall Sound  
53) Chorus Worthy Is the Lamb That Was Slain 
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ภาพท่ี 7.4 รวมภาพจากการแสดงครั้งที่ 2 
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7.1.3 การแสดงครั้งท่ี 3 บทเพลงร้องศิลป์ไทยโดยคีตกวีศิลปาธร 

 

 
  

ภาพท่ี 7.5 โปสเตอรป์ระชาสัมพันธ์การแสดงครั้งที่ 3 

 
7.1.3.1 รูปแบบการแสดง 

การแสดงครั้งที่ 3 จัดแสดงเมื่อวันที่ 8 มิถุนายน 2562 เวลา 14.00 น. ณ ศาลา
ดนตรีสุริยเทพ มหาวิทยาลัยรังสิต ในรูปแบบการแสดงขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย ร่วมกับคณะ
นักร้องประสานเสียงและวงออร์เคสตรา ผู้ร่วมแสดงประกอบด้วย 

ธีรนัยน์ ณ หนองคาย – นักร้องรับเชิญ 
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ – เปียโน 
คณะนักร้องประสานเสียง RSU Concert Singer 
วงดุริยางค์กรมศิลปากร 
อาจารย์ ดร.วานิช โปตะวนิช – วาทยกร 

มีผู้เข้าชมประมาณ 750 คน  
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7.1.3.2 ล าดับการแสดง 

ช่วงท่ี 1 นิทานแผ่นดิน 
นิทานแผ่นดิน         พงศ์พรหม สนิทวงศ์ ณ อยุธยา 
แผ่นดินของเรา    วานิช โปตะวนิช (เรียบเรียง) 
ความฝันอันสูงสุด 
ถวายปฏิญญา            ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร 
เตือนใจ     เด่น อยู่ประเสริฐ (เรียบเรียง) 
ศุกร์สัญลักษณ์  
ในดวงใจนิรันดร์  
สยามินทร์ราชามหาวชิราลงกรณ   พงศ์พรหม สนิทวงศ์ ณ อยุธยา 

ช่วงท่ี 2 จุฬาตรีคูณ 
บทเพลงชุดจุฬาตรีคูณ      นรอรรถ จันทร์กล่ า (เรียบเรียง) 

   จ้าวไม่มีศาล  
จุฬาตรีคูณ  
ปองใจรัก  
ใต้ร่มมลุลี  
อ้อมกอดพี่ 

  ช่วงท่ี 3 บทเพลงส่งท้าย 
รักในฤดูร้อน     ดนู ฮันตระกูล 
ฉันจะฝันถึงเธอ         
ไอ้หนุ่มผมยาว 
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ภาพท่ี 7.6 รวมภาพจากการแสดงครั้งที่ 3 

 
การจัดการแสดงครั้งที่ 3 ได้รับความสนใจจากสื่อมวลชนน าเสนอข่าวการแสดงดังนี้ 
1) หนังสือพิมพ์ เดลินิวส์ น าเสนอข่าวหัวข้อ “ช่ืนชม 'ดร.กิตตินันท์ ' จัดคอนเสิร์ตสุด

ประทับใจ” เมื่อวันที่ 9 มิถุนายน พ.ศ. 2563 
สามารถสืบค้นได้จาก https://www.dailynews.co.th/article/713741?&tb_cb=1 

2) รายการไทยบันเทิง (สถานีโทรทัศน์ไทยพีบีเอส) น าเสนอข่าวหัวข้อ “บทเพลงร้องศิลป์-
ไทย สไตล์ “กิต เดอะวอยซ์”” เมื่อวันที่ 20 มิถุนายน พ.ศ. 2562 

สามารถสืบค้นได้จาก https://youtu.be/fNKFp0r1q8E   
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7.2 อภิปรายผล 

7.2.1 การสังเคราะห์เทคนิคการขับร้องจากวรรณกรรมบทเพลงร้องศิลป์ไทย – ตะวันตก 
จากการแสดงครั้งท่ี 1 

 เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตก 
1) ยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการ (ค.ศ. 1450 – 1600) 
การขับร้องโดยการใช้กระแสเสียงเรียบ ค้นพบวิธีการขับร้องด้วยการผ่อน 

ลมหายใจออกมาคล้ายกับการหายใจออกปกติ เพื่อให้ได้คุณภาพเสียงที่ไม่หนักมาก โดยอาศัย  
ความก้องกังวานของโพรงกะโหลกศีรษะเป็นหลัก  

การขับร้องโน้ตช่วงเอ้ือนวิจิตร ค้นพบเทคนิคที่แตกต่างกันอยู่ 2 วิธี แบ่งตาม
ความเร็วของการเคลื่อนโน้ต ได้แก่ การขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรแบบเร็ว และการขับร้องโน้ต 
ช่วงเอื้อนวิจิตรแบบช้า ทั้ง 2 เทคนิคนี้หลักการท างานของร่างกายเหมือนกันทุกกระบวนการ ยกเว้น
กระบวนการเปล่งเสียงที่ต้องเพิ่มการออกเสียง [h] ระหว่างโน้ตแต่ละตัวเพื่อสร้างความคมชัดให้ 
โน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรแบบเร็ว 

การพรมโน้ต การพรมโน้ตในยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการ เป็นการพรมโน้ตด้วยโน้ตตัว
เดียว หัวใจส าคัญอยู่ที่การเตรียมเส้นเสียงทั้งสองข้างผ่อนคลายมากที่สุด และเพิ่มแรงดันลมหายใจให้
ว่ิงผ่านเส้นเสียงอย่างรวดเร็ว ส่งผลให้เส้นเสียงเปิดและปิดสลับกันอย่างต่อเนื่องเกิดเป็นเสียง [h] 
ระหว่างโน้ตพรม 

2) ยุคบาโรก (ค.ศ. 1600 – 1750) 
เมซซา ดิ โวเช ค้นพบการลากโน้ตโดยค่อย ๆ เพิ่มและลดระดับความเข้มของเสียง

ร้อง โดยอาศัยความต่อเนื่องของการควบคุมลมหายใจ ความมั่นคงของการวางต าแหน่งเสียง และ
เสียงสระที่ได้รับการปรับแต่งให้เปิดออกเล็กน้อยจากเสียงสระดั้งเดิม 

คัสตราโต เป็นการน าข้อค้นพบเกี่ยวกับการขับร้องด้วยเสียงหลบเข้มที่ มี 
ความแตกต่างจากการขับร้องด้วยเสียงหลบโดยทั่วไปไปใช้เช่ือมขยายช่วงเสียงสูงของผู้ชายที่ต้องการ
ระดับความเข้มต่ า โดยอาศัยการควบคุมให้กล้ามเนื้อไทโรแอริทินอยด์ควบคุมการบีบอัดเพื่อเพิ่ม 
ความหนาให้กับเส้นเสียง  

การพรมโน้ต การขับร้องโน้ตพรมในยุคบาโรกเริ่มมีการเปลี่ยนระดับเสียงเป็น 2 
โน้ตข้ึนลงสลับกัน ซึ่งเป็นผลจากการเพิ่มความเร็วของกระแสลมหายใจ ประกอบกับการปรับ  
ความยืดหดของเส้นเสียงอย่างรวดเร็ว ซึ่งเป็นจุดก าเนิดของการขับร้องด้วยกระแสเสียงพลิ้ว 
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3) ยุคคลาสสิก (ค.ศ. 1750 – 1830) 
การพิงเสียงและการสะบัดเสียง การพิงเสียง คือการขับร้องโดยเพิ่มแรงดัน 

ลมหายใจ ประกอบกับการเน้นเสียงสระหรือพยัญชนะต้นเพื่อพิงเสียงไปที่โน้ตแรกหรือโน้ตพิง และ
คลายเสียงออกในโน้ตที่ตามมา ซึ่งต่างจากการสะบดัเสยีงในการขับร้องโน้ตเบียด ซึ่งใช้การสะบัดเสียง
ในโน้ตแรกหรือโน้ตเบียดเพียงสั้น ๆ เพื่อเหว่ียงน้ าหนักไปเน้นเสียงที่โน้ตหลักที่ตามมา 

การขับร้องในลักษณะการเจรจา เป็นการขับร้องที่ต้องอาศัยทั้งทักษะการออกเสียง
และสร้างส าเนียง ร่วมกับการตีความค าร้องและดนตรีอย่างละเอียด เพื่อสร้างความเข้าใจค าร้องที่
ถูกต้องให้ตนเองสามารถขับร้องในลักษณะการเจรจาให้สื่อความหมายของค าร้องได้อย่างเป็น
ธรรมชาติ 

4) ยุคโรแมนติก (ค.ศ. 1830 – 1900) 
ค้นพบหัวใจของการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตก ได้แก่ 
เทคนิคการใช้กระแสเสียงพลิ้ว ค้นพบว่าเป็นเทคนิคที่อาศัยการประสานการท างาน

ของการสร้างความสมดุลของแรงดันลมหายใจและการบีบอัดของเส้นเสียง การควบคุมระดับของ
กล่องเสียง การวางต าแหน่งเสียง และจัดวางร่างกายให้พร้อมท างานอย่างกระฉับกระเฉง เพื่อ
ก่อให้เกิดกระแสเสียงพลิ้วที่มีความถ่ีของคลื่นประมาณ 4 – 6 รอบต่อวินาที และมีความแตกต่างของ
ระดับเสียงที่พลิ้วข้ึนและลงประมาณอย่างละครึ่งเสียงจากโน้ตหลัก  

เทคนิคการขับร้องเลกาโต อาศัยการควบคุมความต่อเนื่องของกระแสลมหายใจ 
รักษาต าแหน่งการวางเสียงให้มั่นคง และออกเสียงพยัญชนะและเสียงสระให้เช่ือมต่อกันเป็นประโยค 
ที่เกี่ยวร้อยไปกับการเคลื่อนที่ของประโยคดนตรีได้อย่างมีชีวิตชีวา  

5) ยุคศตวรรษท่ียี่สิบจนถึงปัจจุบัน (ค.ศ. 1900 – ปัจจุบัน) 
ค้นพบหลักการวิเคราะห์เทคนิคการประพันธ์ดนตรีในยุคศตวรรษที่ยี่สิบเพื่อสร้าง

เสียงประสานที่แปลกหูไปจากดนตรีในยุคก่อนหน้า ก่อให้เกิดความแปลกใหม่และสีสันดนตรีที่
หลากหลายและได้รับการพัฒนามาจนถึงปัจจุบัน 
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เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย  
ค้นพบว่าการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยมีความคล้ายคลึงกับการขับร้องบทเพลง- 

ร้องศิลป์ตะวันตก แตกต่างที่การปรับลดปริมาณและแรงดันลมหายใจ เพื่อก่อให้เกิดเนื้อเสียงที่นุ่มนวล 
ผ่อนคลาย เพิ่มการใช้เสียงนาสิกในการสร้างความกังวานที่หวานและแจ่มใสผสานกับการออกเสียงค า
ร้องที่ชัดเจน ไม่กระแทกกระทั้น และมีส าเนียงไทย การศึกษาเทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย
ในดุษฎีนิพนธ์นี้ได้ให้ความส าคัญกับกระบวนการออกเสียงค าร้องเป็นพิเศษ โดยค้นพบวิธีการและ
ข้อผิดพลาดในการออกเสียงค าร้องดังนี้ 

พยัญชนะเสียงกัก และพยัญชนะเสียงเสียดแทรกที่ต้องควบคุมไม่ให้เสียงพยัญชนะ
นั้นระเบิดออกมารุนแรงมากเกินคุณภาพเสียงพยัญชนะไทย  

พยัญชนะควบกล้ า ค้นพบทั้งข้อผิดพลาดในการออกเสียง แนวทางการแก้ไข และสร้าง
แบบฝึกหัด เพื่อฝึกฝนการออกเสียงพยัญชนะควบกล้ า ร.เรือ และ ล.ลิง  

นอกจากนั้นยังค้นพบหลักการขับร้องที่ต้องลากหรือเอื้อนโน้ตบนค าเป็นและค าตาย 
โดยพยางค์ที่เป็นค าเป็นสามารถขับร้องหรือเอื้อนโน้ตอยู่บนเสียงสระได้ตั้งแต่ต้นจนจบค่าโน้ต หรือปิด
เสียงสระมาหาตัวสะกดและลากหรือเอื้อนโน้ตโดยการ “ฮัม” บนเสียงตัวสะกด แต่ในพยางค์ที่เป็น 
ค าตายจะมีวิธีการที่ซับซ้อนกว่ามาก โดยต้องพิจารณารูปแบบของค าตายว่าเป็นพยางค์ที่ประกอบด้วย
สระเสียงสั้นแบบไม่มีตัวสะกด หรือเป็นพยางค์ที่ประกอบด้วยสระเสียงสั้นแบบที่ลงท้ายด้วยตัวสะกด
ในแม่กก แม่กด และแม่กบ ซึ่งในกรณีหลังจะต้องมีการปรับเปลี่ยนเสียงตัวสะกดให้เป็นเสียงพยัญชนะ
นาสิกจึงจะสามารถลากเสียงโดยการ “ฮัม” บนเสียงตัวสะกดได้ 

การออกเสียงสระประสมสองเสียง หากสระประสมนั้นเริ่มต้นด้วยสระเสียงยาว 
สามารถลากหรือเอื้อนโน้ตบนสระเสียงแรกจนใกล้ครบค่าโน้ตแล้วจึงปิดพยางค์ด้วยเสียงสระที่สอง 
แต่ในกรณีที่เริ่มต้นด้วยสระเสียงสั้น การออกเสียงสระแรกเพียงสั้น ๆ คล้ายการขับร้องโน้ตพิงและ
ผ่านไปลากหรือเอื้อนโน้ตบนเสียงสระที่สอง  

7.2.2 การสังเคราะห์เทคนิคผ่านการตีความจากเทคนิคการประพันธ์ระบายสีค าร้อง 
จากการแสดงครั้งท่ี 2 

จากการฝึกฝนเพือ่เตรยีมการขับรอ้งบทโอราโตรโิอ Messiah โดย จอร์จ เฟรเดอริก แฮนเดล 
ในการแสดงครั้งที่ 2 ค้นพบเทคนิคการขับร้องที่ช่วยสร้างสีสันของเสียงร้องที่หลากหลาย และการ
ออกแบบการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรแบบต่าง ๆ มาใช้ระบายสีค าร้องให้ตรงกับภาพที่คีตกวีตั้งใจ
ประพันธ์ไว้ด้วยเทคนิคการประพันธ์ระบายสีค าร้องทั้ง 3 วิธี ได้แก่ การระบายสีหนึ่งโน้ตหนึ่งพยางค์ 
การระบายสีโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตร และการระบายสีค าร้องในแนวดนตรี  
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นอกจากนั้นยังท าให้ตระหนักถึงความส าคัญของการวิเคราะห์องค์ประกอบทางดนตรีอย่าง
ละเอียดลึกซึ้ง เพื่อค้นหาและถอดรหัสลับที่คีตกวีซ่อนความรู้สึกนึกคิดที่ตนมีต่อช่วงค าร้องนั้น ๆ 
เอาไว้ในแนวดนตรี และน าไปเป็นแนวคิดและแรงบันดาลใจในการตีความบทเพลงให้การขับร้อง
เป็นไปในแนวทางเดียวกับดนตรี  

อีกหนึ่งเทคนิคที่ได้รับการศึกษาและพัฒนาจากการแสดงครั้งที่ 2 คือ เทคนิคการขับร้องกับ
วงออร์เคสตรา ซึ่งต้องการแรงดันลมหายใจที่มีทั้งปริมาณและความเร็วมากพอ ให้เคลื่อนตัวผ่าน  
เส้นเสียงที่ได้รับการบีบอัดด้วยกล้ามเนื้อไทโรแอริทินอยด์และการวางระดับกล่องเสียงให้ต่ าลงกว่า
ปกติ เพื่อสร้างเนื้อเสียงที่เข้มและดังไปสะท้อนกบัโพรงภายในกะโหลกศีรษะและทรวงอกทีข่ยายกว้าง
มากขึ้น ให้เสียงมีความกังวานอย่างเต็มประสิทธิภาพ ก่อนจะถึงกระบวนการสุดท้ายคือการออกเสียง 
ค าร้องที่ชัดเจนมากกว่าปกติ เพื่อช่วยให้ผู้ฟังได้ยินทั้งเสียงและค าร้องชัดเจนโดยไม่ใช้เครือ่งขยายเสียง 

7.2.3 เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยหลากหลายลีลา จากการแสดงครั้งท่ี 3 

  1) เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลลีาดนตรีไทยสากล เป็นเทคนิค

การขับร้องที่ศึกษาเป็นล าดับแรก ผ่านการฝึกปฏิบัติเพื่อการขับร้องบทเพลงชุด “จุฬาตรีคูณ” และ
บทเพลง “ฉันจะฝันถึงเธอ” เพื่อใช้เป็นหลักในการน าไปประยุกต์ใช้กับการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์
ไทยในลีลาอื่น ๆ การขับร้องบทเพลงไทยสากลมีเทคนิคการขับร้องรูปแบบเดียวกับบทเพลงร้องศิลป์
ไทยที่ ค้นพบในบทที่ 4 นิยมการใช้เนื้อเสียงระดับศีรษะที่สามารถน าวิธีการเปล่งเสียง เพื่อการ  
ขับร้องเลกาโตมาประยุกต์ใช้ร่วมกับการฝึกขับร้องเมซซา ดิ โวเช ขาลง เพื่อใช้ควบคุมลมหายใจให้มี
ความต่อเนื่องและสม่ าเสมอด้วยแรงดันลมหายใจที่แผ่วลงกว่าการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตก 
การออกเสียงค าร้องต้องการความนุ่มนวลของเสียงพยัญชนะที่ต้องลดระดับความแทรกกระจายของ
เสียงพยัญชนะลงมาจากการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตก และสร้างความชัดเจนของเสียงสระที่
สามารถฝึกฝนโดยการสร้างความคล่องแคล่วของการขยับกล้ามเนื้อริมฝีปาก 
  จากการศึกษาค้นพบว่าบทเพลงไทยสากลสามารถแบ่งหลักการขับร้องเป็นหลักการ
ขับร้องตามขนบของวงดนตรีสุนทราภรณ์ และหลักการขับร้องบทเพลงตามขนบเพลงลูกกรุง ซึ่งมี
หลักการหายใจ การเปล่งเสียง การสร้างเสียงกังวาน และการออกเสียงค าร้องลักษณะเดียวกัน มี
ความแตกต่างคือ หลักการขับร้องตามขนบของวงดนตรีสุนทราภรณ์จะยึดจังหวะและท านองที่บันทึก
โน้ตไว้อย่างเคร่งครัด ไม่ยืดหรือเร่งจังหวะ และโหนเสียงจนเกินงาม ในขณะที่การขับร้องบทเพลง  
ลูกกรุงผู้ ขับร้องมีอิสระในการขับร้องจังหวะและท านองให้ เข้ากับลีลาของแต่ละคนได้ตาม  
ความเหมาะสม  
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  2) เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีลูกทุ่งพ้ืนบ้าน  
การขับร้องบทเพลงลูกทุ่งให้เป็น “ลูกทุ่งแท้” เกิดมาจากพรสวรรค์ในการมีธรรมชาติของแก้วเสียง 
ซื่อใสที่มีติดตัวมาตั้งแต่ก าเนิด และวิธีการขับร้องที่ซึมซับมาจากชีวิตในท้องไร่ท้องนา ท าให้การ  
ขับร้องบทเพลงลูกทุ่งมีความเป็นธรรมชาติคล้ายกับการพูดโดยมีระดับเสียงโน้ตสูงต่ า ข้อค้นพบ
เกี่ยวกับกระบวนการออกเสียงค าร้องบทเพลงลูกทุ่งจึงได้มาจากการศึกษาวิธีการพูดของคน
ต่างจังหวัด พบว่ามีการปิดและเปิดสระอย่างชัดเจนมาที่ต าแหน่งด้านหน้าของช่องปาก โดยไม่มีการ
จงใจวางต าแหน่งเสียงร้องไว้บริเวณใดบริเวณหนึ่งเป็นพิเศษจนเกิดการปั้นเสียงขึ้น 
  นอกจากหลักการข้างต้นแล้วยังค้นพบเทคนิคพิเศษอื่น ๆ ในการขับร้องบทเพลง
ลูกทุ่ง ได้แก่ การใช้ “ลูกคอ” หรือกระแสเสียงพลิ้วที่เป็นสิ่งจ าเป็นในการขับร้องบทเพลงลูกทุ่ง  
“ลูกเอื้อน” หรือการขับร้องโน้ตช่วงเอื้อนวิจิตรที่ต้องรู้จักใช้ประดับให้พอเหมาะกับอารมณ์และ
ความรู้สึกของค าร้อง “ลูกล้วง” เป็นเทคนิคการเริ่มขับร้องโน้ตก่อนจังหวะตก ซึ่งต่างจาก “ลูกดึง”  
ที่เป็นการขับร้องหน่วงจังหวะ และส่วนส าคัญที่สร้างเสน่ห์ให้กับการขับร้องบทเพลงลูกทุ่งคือ 
“ลูกเล่น” ซึ่งเป็นการเล่นกับสีสันของเสียงร้องให้สอดคล้องกับความหมายและความรู้สึกของค าร้อง 
ดังปรากฏอยู่ในการขับร้องบทเพลง “รักในฤดูร้อน” และ บทเพลง “ไอ้หนุ่มผมยาว” ซึ่งมีการใช้
ลูกเล่นของสีสันเสียงร้องที่หลากหลายมาสร้างความสนุกสนานครื้นเครงให้กับบทเพลง 

  3) เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีคลาสสิก ค้นพบว่า
สามารถขับร้องด้วยวิธีการขับร้องแบบตะวันตกได้ทุกกระบวนการ ยกเว้นกระบวนการออกเสียงค า
ร้อง ซึ่งสามารถน าองค์ความรู้เกี่ยวกับการออกเสียงค าร้องภาษาไทยจากบทที่ 4 มาประยุกต์ใช้เป็น
แนวทางในการขับร้องร่วมกับการยืดเสียงสระให้สูงโปร่งข้ึนตามลักษณะการขับร้องบทเพลงคลาสสิก 
เทคนิคการขับร้องในลีลาน้ีพบมากในการสรา้งความฮึกเหิมให้กับการขับร้องบทเพลงรักชาติ นอกจาก
บทเพลงพระราชนิพนธ์ “ความฝันอันสูงสุด” “แผ่นดินของเรา” และ บทเพลง “นิทานแผ่นดิน” ซึ่งมี
เนื้อหาในเชิงรักชาติแล้ว ยังได้ศึกษาบทเพลง “ถวายปฏิญญา” ซึ่งมีลีลาการประพันธ์แบบบทเพลง
คลาสสิกในศตวรรษที่ยี่สิบ ซึ่งนอกจากการขับร้องแล้วยังมีการอ่านบทกวี และการอ่านท านองเสนาะ
ซึ่งท าให้มีโอกาสศึกษาเทคนิคการอ่านท านองเสนาะทั้งการแบ่งวรรคหายใจตามฉันทลักษณ์ การใช้
เทคนิคการครั่นเสียง การทอดเสียง การโหนโน้ต การประดับโน้ต และการประยุกต์เอาการขับร้องโดย
ใช้กระแสเสียงเรียบมาใช้ในการอ่านท านองเสนาะ 
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 4) เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรีแจ๊ส จากการศึกษา
บทเพลงพระราชนิพนธ์ลีลาแจ๊สในพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดช-
มหาราช บรมนาถบพิตร 3 บทเพลง ได้แก่ บทเพลงพระราชนิพนธ์ “เตือนใจ” “ศุกร์สัญลักษณ์” 
และ “ในดวงใจนิรันดร์” ค้นพบว่าการขับร้องบทเพลงแจ๊สต้องขับร้องด้วยการใช้กระแสเสียงเรียบ
เป็นหลัก โดยสามารถใช้กระแสเสียงพลิ้ว การจบเสียงแบบมีลมแทรก และการจบเสียงแบบ
ฟองอากาศมาสร้างสีสันเพิ่มเติม ร่วมกับการขับร้องในลีลาการสนทนามาใช้ในการขับร้องให้มีความ
เป็นธรรมชาติในการสื่อสารมากขึ้น 

7.3 บทสรุป 

ดุษฎีนิพนธ์งานสร้างสรรค์การแสดงขับร้อง: บทเพลงร้องศิลป์ไทย มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษา
วิธีการบูรณาการเทคนิคการขับร้องแบบตะวันตกร่วมกับหลักการขับร้องตามขนบบทเพลงร้องศิลป์
ของไทย และน ามาสังเคราะห์ให้เกิดแนวทางการขับร้องที่สร้างเอกลักษณ์ในการขับร้องให้กับการ
แสดงของตนเอง โดยได้คัดเลือกบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรี 4 ลีลา ได้แก่ ดนตรีไทยสากล 
ดนตรีลูกทุ่งพื้นบ้าน ดนตรีคลาสสิก และดนตรีแจ๊ส จากฝีมือการประพันธ์และเรียบเรียงดนตรีของ
ศิลปินศิลปาธร ด้านคีตศิลป์ 6 คน ได้แก่ อาจารย์ดนู ฮันตระกูล ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธ์ิ  
ธรรมบุตร ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ อาจารย์ ดร.วานิช โปตะวนิช อาจารย์พงศ์พรหม 
สนิทวงศ์ ณ อยุธยา และผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.นรอรรถ จันทร์กล่ า 

จากการรวบรวมข้อมูลทั้งด้านบทเพลงร้องศิลป์และเทคนิคการขับร้องจากงานวิจัย หนังสือ 
ต ารา และการศึกษาด้านการขับร้องที่ผ่านมาของตนเอง ได้น าองค์ความรู้ที่ได้รับมาฝึกปฏิบัติเพื่อการ
แสดงทั้ง 3 ครั้ง และสังเคราะห์เทคนิคการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยและตะวันตกที่ส าคัญ น ามา
อธิบายแยกตามกระบวนการก าเนิดเสียงของมนุษย์ ทั้ง 4 กระบวนการ ได้แก่ กระบวนการหายใจ 
กระบวนการเปล่งเสยีง กระบวนการสร้างเสียงกังวาน และกระบวนการออกเสียงค าร้อง และสามารถ
น ามาบูรณาการเข้ากับข้อมูลจากการศึกษาประวัติความเป็นมาและหลักการขับร้องตามขนบเพื่อ
ประยุกต์ใช้ในการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยได้ดังนี้ 
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ตารางท่ี 7.1 การประยุกต์เทคนิคที่ค้นพบกับการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยหลากหลายลีลา 

เทคนิคการขบัร้อง การประยุกต์ใช ้
การใช้กระแสเสียงเรยีบ การอ่านท านองเสนาะ การขับร้องบทเพลงแจ๊ส 
การขับร้องโน้ตช่วงเอ้ือนวิจิตร เทคนิคการใช้ลกูเอื้อนในบทเพลงลกูทุ่ง และ เทคนิคการ

ขับร้องด้นสดในบทเพลงแจ๊ส 
การพรมโน้ตตัวเดียว การครั่นเสียงในการอ่านท านองเสนาะ 
การขับร้องเมซซา ดิ โวเช การเปลง่เสียงในการขับร้องบทเพลงไทยสากล และ 

การอ่านท านองเสนาะ 
การใช้เสียงหลบเข้ม การเช่ือมรอยต่อเสียงสงูในการขับร้องบทเพลงไทยสากล 
การพิงและการสะบัดเสียง การเอือ้นเสียงวรรณยุกต์ไทย 
การขับร้องเจรจา การขับร้องบทเพลงแจส๊ 
การใช้กระแสเสียงพลิ้ว เทคนิคการใช้ลกูคอในบทเพลงลูกทุง่ 
การขับร้องเลกาโต การขับร้องเนื้อเสียงระดับเสียงศีรษะ 
การออกเสียงค าร้องภาษาไทย การขับร้องบทเพลงทุกลีลา 
การควบคุมลมหายใจ การขับร้องบทเพลงทุกลีลา 

 
อย่างไรก็ตาม จากการศึกษาพบว่ามีข้อปฏิบัติ 3 ประการในการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย 

ที่ต้องได้รับการปรับเปลี่ยนจากวิธีการขับร้องแบบตะวันตก ได้แก่  

1) การปรับลดระดับแรงดันลมหายใจในการสร้างเนื้อเสียงระดับศีรษะเพื่อการขับร้อง  
บทเพลงไทยสากล 

2) การสร้างเสียงกังวานและการออกเสียงค าร้องให้มีความเป็นธรรมชาติคล้ายการพูดในการ
ขับร้องบทเพลงลูกทุ่ง 

3) การลดความแทรกกระจายของพยัญชนะเสียงกักและเสียงเสียดแทรกในบทเพลง  
ไทยสากล  

นอกจากนั้นยังค้นพบหลักการและเทคนิคการใช้เสยีงเพิ่มเติมจากเทคนิคการขับร้องตะวันตก
ที่สังเคราะห์จากการแสดงครั้งที่ 1 ดังนี ้
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1) เทคนิคการอ่านท านองเสนาะ 
2) เทคนิคการจบเสียงแบบมีลมแทรก และแบบฟองอากาศส าหรับการขับร้องบทเพลง 
3) เทคนิคการขับร้องสแก็ต 

เมื่อน าแนวคิดและองค์ความรู้ที่ค้นพบเหล่าน้ีมาประกอบกับการวิเคราะห์ค าร้องและบริบท
ทางดนตรีในการตีความบทเพลง พบว่านอกจากจะเกิดประโยชน์โดยตรงกับการแสดงของตนเองใน
การน าไปใช้เป็นแนวทางปฏิบัติ ส าหรับการสร้างสีสันของเสียงร้องที่หลากหลายในการขับร้อง  
บทเพลงร้องศิลป์ไทยทั้ง 4 ลีลาแล้ว ยังมุ่งหวังให้องค์ความรู้เหล่านี้ก่อประโยชน์ทั้งในด้านวิชาการ 
ศิลปะ สุนทรียศาสตร์ การอนุรักษ์ และการสืบสานการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยตามขนบที่ดีงามนี้
สืบไป 
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ภาคผนวก ก 
สูจิบัตรการแสดงระดับดุษฎีบณัฑิต ครั้งท่ี 1 
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สาขาวิชาดุริยางคศิลป์ตะวันตก คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

เสนอ 
 
 

The Art of Song 

การแสดงระดบัดุษฎีบณัฑิต ครั้งที่ 1 
 
 

 โดย 

กิตตินันท์ ชินส าราญ – เบส บาริโทน 
 
 

เด่น อยูป่ระเสริฐ และ บัณจินดา เหล่าไทย – เปียโน 
ร่วมด้วย ศิรารัตน์ สุขชัย – โซปราโน  

โชติ บัวสุวรรณ – ไวโอลิน ปัญญพัทธ์ วงศ์เวชวิวัฒน์ – เชลโล 
 
 

วันจันทร์ท่ี 8 ตุลาคม 2561 เวลา 19.30 น. 
ณ หอแสดงดนตรี อาคารศิลปวัฒนธรรม  

จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  
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ล าดับการแสดง 

ก่อนยุครุ่งเรืองของบทเพลงร้องศิลป ์

Laudate Dominum omnes gentes                  Claudio Monteverdi (1567-1643)  
Gleich wie die wildes Meeres wellen        Johann Sebastian Bach (1685-1750)  
Nun, liebes Weichen, ziehst mit mir     Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) 

ห่วงหาอาวรณ์ (Sehnsucht) 

Verschwiegene Liebe          Hugo Wolf (1860-1903) 
Oh quand je dors         Franz Listz (1811-1886) 
Alte Liebe          Johannes Brahms (1833-1897) 
ลมหวล           ท่านผู้หญิงพวงร้อย อภัยวงศ์ (1914-2000) 
ช่ัวฟ้าดินสลาย         แมนรัตน์ ศรีกรานนท์ (1928-2018) 
แค่ในใจก็พอ           สุรุจ ทิพากรเสนี (b.1974) 

William Shakespeare 

ฟังดนตรีเถิดช่ืนใจ            สง่า อารัมภีร (1921-1999) 
Take, o take those lips away                John Wilson (1595-1674) 
If music be the food of love    Henry Purcell (1659-1695) 
Come away, come away death    Jean Sibelius (1865-1957) 
Blow, blow, thou winter wind        Erich Wolfgang Korngold (1897-1957) 
เฮโฮ ลมพัดฝนพา           ไกวัล กุลวัฒโนทัย (b.1967) 
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ประวัติผู้แสดง 

กิตตินันท์ ชินส าราญ  ส าเร็จการศึกษาจาก
ภาควิชาดนตรี ศึกษา คณะครุศาสตร์  จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย (เกียรตินิยมอันดับหนึ่ง) หลังจากนั้นได้รับทุน
ความสามารถพิ เศษทางดนตรี จาก San Francisco 
Conservatory of Music ประเทศสหรัฐอเมริกา เพื่ อ
ศึกษาต่อในระดับปริญญาโททางด้านการขับร้องเพลง
คลาสสิก โดยส าเร็จการศึกษาด้วย Voice Department 
Honor ต่อมาได้ รับ คัดเลื อกให้ เป็ นศิลปิ นในสั งกั ด 
Flanders Operastudio ประเทศเบลเยี่ยม เป็นเวลา 2 

ปี ได้มีโอกาสศึกษาด้านการขับร้องกับนักร้องอุปรากร ที่มี ช่ือเสียงหลายท่าน อาทิ Thomas 
Hampson, Dame Kiri Te Kanawa, Sir Thomas Allen และ  Federica von Stade ปั จจุ บั น
ก าลังศึกษาในระดับปริญญาเอกที่คณะศิลปกรรมศาสตร์(ดุริยางคศิลป์ตะวันตก) จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย  
 ในด้านการแสดงเพลงคลาสสิก กิตตินันท์เป็นนักร้องเพลงคลาสสิกชาวไทย ที่มีผลงานการ
แสดง ทั้งในทวีปเอเชีย ยุโรป และสหรัฐอเมริกาในหลากหลายรูปแบบ ทั้งอุปรากร ออราทอริโอและ 
รีไซเทิล จากคีตนิพนธ์ตั้งแต่ยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการจนถึงศตวรรษที่ 21 ในด้านการสอนขับร้อง 
ระหว่างที่ศึกษาและท างานอยู่ที่ประเทศสหรัฐอเมริกา ได้รับเชิญเป็นอาจารย์สอนขับร้องที่ San 
Francisco School of the Arts แล ะ  San Francisco Conservatory of Music (Preparatory 
and Extension Division) เมื่อกลับมาที่ประเทศไทย กิตตินันท์ได้มีโอกาสดูแลการขับร้อง ให้กับ
นักแสดงน าจากละครเวทีของรัชดาลัย เธียเตอร์ และได้รับต าแหน่งเป็นหัวหน้าภาควิชาการแสดง 
ขับร้องที่วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต 
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 บัณจินดา เหล่าไทย เป็นนักเปียโนเช่ียวชาญ
พิเศษในด้าน Collaborative Piano & Coaching ซึ่ ง
ผสมผสานทักษะด้านการบรรเลง Chamber Music การ
เป็ น  Musical Coach แ ล ะ ร ว ม ไป ถึ ง ก า ร คุ ม ว ง 
Ensemble ขนาดเล็กเข้าด้วยกัน  

ในประเทศไทย บัณจินดาเคยเป็นอาจารย์
ประจ าในวิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต เคยเป็น
หนึ่ งในคณาจารย์ของงาน Thailand International 
Chamber Music Festival 2016 และงาน  Suzuki 

Thailand International Camp 20 16 -2 01 7  ปั จ จุ บั น ด า ร ง ต า แห น่ ง  Music Education 
Consultant ของสถาบันดนตรี ยามาฮ่า เป็มทีมคณาจารย์ของ Albyrd Violin Studio อีกทั้งเป็น 
ผู้ร่วมก่อตั้งวงกลมกล่อม “GLOM” Chamber Group ที่มี วิสัยทัศน์ เพื่อเผยแพร่ผลงานดนตรี 
เชมเบอร์ให้หลากหลายข้ึนในประเทศไทย  

ในประเทศสหรัฐอเมริกา บัณจินดาเคยเป็นโค้ชดนตรีและนักเปียโนหลักของคณะโอเปร่า 
the Really Spicy Opera (2015 , Minneapolis, Minnesota) และแสดงดนตรีใน  Chamber 
Music Courtroom Concert Series (Schubert Club Organization) และเป็นหนึ่งในนักเปียโน
ส าห รั บ ด า เนิ นก ารแ ข่ ง ขัน  National Association of Teachers of Singing Artist Award, 
Orlando, Florida  

บัณจินดาคือนักเปียโนชาวไทยคนเดียวที่ได้รับเลือกให้เข้าร่วมในงาน Music Academy of 
the West ที่มีช่ือเสียงของสหรัฐอเมริกาในฐานะ Collaborative Piano Fellowship รวมไปถึงเคย
เข้าร่วมในงาน Kent/Blossom Music Festival และ Songfest in Malibu ศึกษาปริญญาเอกอยู่ที่ 
University of Minnesota Twin Cities ได้รับปริญญาโทและ Artist Diploma จาก Cleveland 
Institute of Music  

ผศ.ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ ส าเร็จการศึกษาระดับ
ปริญญาตรี  โท และ เอกสาขาดนตรีแจ๊สและการ
ประพันธ์เพลงจาก วิทยาลัยศิลปะคอร์นิช, มหาวิทยาลัย
นอร์ทเท็กซัส และ มหาวิทยาลัยนอร์ทเทิร์นโคโรลาโด 
ประเทศสหรัฐอเมริกา ตามล าดับ ดร.เด่นได้รับรางวัล
ระดับชาติ และ นานาชาติ อาทิ รางวัลดนตรีหลุยส์ 
อาร์มสตรอง รางวัลนักเปียโนยอดเยี่ยม จากเทศกาล
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ดนตรีแจ๊สที่วิทยาลัยซานดิเอโก และเทศกาลดนตรีแจ๊สไลโดนิล แฮมตัน รางวัลนักดนตรียอดเยี่ยม
จากเทศกาลดนตรีเมืองวิชิทา และเทศกาลดนตรีแจ๊สเมืองกรีลี รางวัลการประพันธ์เพลงเดล ไดคินส์ 
รางวัลดาวน์บีทส าหรับวงดนตรียอดเยี่ยม รางวัลคมชัดลึก อวอร์ด สาขาเพลงบรรเลงยอดเยี่ยม และ
รางวัลศิลปาธรสาขาดนตรี จากส านักงานศิลปวัฒนธรรมร่วมสมัย กระทรวงวัฒนธรรม ปัจจุบัน 
ดร.เด่น อยู่ประเสริฐด ารงต าแหน่งเป็นคีตศาสตราภิชาน ผู้ช่วยศาสตราจารย์สาขาวิชาดนตรีแจ๊ส  
ผู้อ านวยเพลงวงแจ๊สออร์เคสตรามหาวิทยาลัยรังสิต และคณบดีวิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต 

ศิรารัตน์ สุขชัย จบการศึกษาปริญญาตรีและ
ปริญญาโท สาขาวิชาดนตรีศึกษา คณะครุศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ศึกษาการร้องเพลงกับอาจารย์
ดวงดาว ชยสิริโสภณ อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ อาจารย์
วีวรรณ  โทนชัย และอาจารย์สุ ชีรา อั งคไพโรจน์ 
นอกจากนี้ศิรารัตน์มีความชอบและสนใจในการขับร้อง
ประสานเสียง ได้ร่วมเป็นสมาชิกวง The Camerata 
Chorus และ Siam Harmony และมีประสบการณ์ใน
การร้องประสานเสียงประกอบละครเพลง คอนเสิร์ต 

การแข่งขันในต่างประเทศ 
ปัจจุบันเป็นอาจารย์ประจ า คณะดนตรี มหาวิทยาลัยอัสสัมชัญ เป็นอาจารย์ที่ปรึกษาและ

สอนการขับร้องให้กับชมรมขับร้องประสานเสียง มหาวิทยาลัยอัสสัมชัญ (AU Chorus) และสถาบัน
ต่าง ๆ และก าลังศึกษาปริญญาดุษฎีบัณฑิต ศิลปกรรมศาสตร์ ภาควิชาดุริยางค์ตะวันตก คณะ
ศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

  
โชติ บัวสุวรรณ ส าเร็จการศึกษาระดับปริญญา

ตรี เกียรตินิยมอันดับสอง จากสาขาดุริยางค์ศิลป์
ตะ วันตก  คณ ะ ศิล ป กรรมศาส ตร์  จุ ฬ าล งก ร ณ์
มหาวิทยาลัย เครื่องมือเอกไวโอลิน ภายใต้การฝึกสอน
ของ ผศ.ดร. นรอรรถ จันทร์กล่ า ปัจจุบันโชติเป็นสมาชิก
ของวงดุริยางค์กรมศิลปากร และ Royal Bangkok 
Symphony Orchestra 
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ปัญญพัทธ์ วงศ์เวชวิวัฒน์ ส าเร็จการศึกษา
ระดับปริญญาตรีจาก The Juilliard School มหานคร
นิวยอร์ค ประเทศสหรัฐอเมรกิา เคยได้มีโอกาสร่วมแสดง
คอนเสิร์ตกับวาทยกรระดับโลก อาทิ Valery Gergiev, 
Alan Gilbert, Leonard Slatkin, Edward Gardner 
และ Itzhak Perlman และเคยได้แสดงบนเวทีที่ มี
ช่ือ เสียงมาแล้วทั่ วโลก เช่น  Carnegie Hall, David 
Geffen Hall, Suntory Hall, Musikverein, แ ล ะ 
Royal Festival Hall ปัญญพัทธ์เป็นหนึ่งในนักเรียนทุน

ดนตรีคลาสสิกในพระอุปถัมภ์ สมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอเจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาส  
ราชนครินทร์ ในปีพ.ศ.2547 และได้มีโอกาสแสดงต่อหน้าพระพักตร์หลายครั้ง ปัจจุบันเป็นครูสอน
เชลโล่ในกรุงเทพฯและร่วมแสดงกับวง Pro Musica, Royal Bangkok Symphony Orchestra, 
JEEB Bangkok ensemble และท าหน้าที่เป็นติวเตอร์ให้แก่วงดุริยางค์เยาวชนในพระอุปถัมป์ฯ Thai 
Youth Orchestra 
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ค าร้อง และ ค าแปล 

Laudate Dominum omnes gentes 
ค าแปลภาษาไทย โดย คณะกรรมการคาทอลิกเพื่อคริสตศาสนธรรม แผนกพระคัมภีร์ 

Laudate Dominum omnes gentes  นานาชาติเอ๋ย จงสรรเสริญพระยาห์เวห์เถิด 
Laudate eum, omnes populi  ชนชาติทั้งหลายเอ๋ย จงเทิดทูนพระองค์เถิด 
Quoniam confirmata est   เพราะความรักม่ันคงของพระองค์ 
Super nos misericordia eius,  ต่อเราน้ันช่างยิ่งใหญ่ 
Et veritas Domini     และความซ่ือสัตย์ของพระยาห์เวห์ 
manet in aeternum.   ด ารงอยู่เป็นนิตย์ 
  
Gloria Patri     พระสิริรุ่งโรจน์ 
et Filio et Spiritui Sancto.   แด่พระบิดา และพระบุตร และพระจิต 
Sicut erat in principio,    เหมือนในปฐมกาล 
et nunc, et semper.    บัดน้ีและทุกเม่ือ 
Et in saecula saeculorum.    ตลอดนิรันดร 
Amen.      อาแมน 

Gleich wie die wildes Meeres wellen 
ค าแปลภาษาไทย โดย กิตตินันท์ ชินส าราญ 

Gleichwie die wilden Meereswellen  เปรียบคลื่นลมที่คลุ้มคลั่งกลางสมุทร 
Mit Ungestüm ein Schiff zerschellen, พิโรธโกรธาถาโถมจนเรือแยกเป็นเสี่ยง 
So raset auch der Feinde Wut  ประหน่ึงดังเพลิงแค้นของศัตรูที่ลุกโชน 
Und raubt das beste Seelengut.  และเผาผลาญจิตวิญญาณอันบริสุทธ์ิ 
Sie wollen Satans Reich erweitern, พวกมันต้องการแผ่ขยายอาณาจักรซาตาน 
Und Christi Schifflein soll zerscheitern. และท าให้เรือล าน้อยของพระคริสต์ 
ต้องอับปาง 
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Nun, liebes Weibchen, ziehst mit mir KV 625 (592a) 
ค าแปลภาษาไทย โดย กิตตินันท์ ชินส าราญ 

Nun, liebes Weibchen, ziehst mit mir,  เอาล่ะ ที่รัก ขอจงเดินทางไปกับพี่ 
Mit mir der stillen Hütte zu.  เราจะไปใช้ชีวิตในบ้านเล็ก ๆ อย่างสงบ 
Was redst du da? sag's nur heraus!  น้องว่าอะไรนะจ๊ะ พูดออกมาชัด ๆ สิจ๊ะ 
Nicht wahr? nun bleibst du gern zu Haus. ไม่เอา น้องอยากจะอยู่ที่บ้านน้ีมากกว่าหรือ 
Der Teufel hol das Miaugeschrei,  ภูตผีตนใดก็ได้ช่วยเอาเจ้าเสียงเหมียวน้ีไปที 
Sag bleibst du mir alleine treu?  ลองตอบพี่สิน้องจะรักพี่เพียงผู้เดียวใช่ไหม 
Au weh, au weh, ich armer Mann!  แย่แล้ว แย่แล้ว แย่แล้วเรา 
Sie ist behext, was fang ich an?  สงสัยเธอจะโดนของ จะท าอย่างไรดี 
Du armes Weibchen dauerst mich, โธ่น้องเอ๋ย พี่สงสารน้องเหลือเกิน 
Ist keine Hilfe mehr für dich?  น่ีไม่มีอะไรจะช่วยน้องได้เลยหรือ 
Vielleicht hilft Eutifronte noch.  บางทีร่างทรงยูทิฟรอนเทอาจะช่วยน้องได้ 
Komm, komm, er wird uns verzeihn. โอมจงมา ท่านจงช่วยสะเดาะเคราะห์ให้เราที 

  

Verschwiegene Liebe 
ค าแปลภาษาไทย โดย กิตตินันท์ ชินส าราญ 

Über Wipfel und Saaten   เหนือยอดไม้ เลยยอดหญ้า 
In den Glanz hinein   จวบจรดแสงจันทรา 
Wer mag sie erraten,   ใครฤาจักคาดเดาได้ 
Wer holte sie ein?   ใครฤาจักเข้าใจได้ 
Gedanken sich wiegen,   ความคิดถึงที่ถูกกล่อมไกว 
Die Nacht ist verschwiegen,  ในราตรีอันเงียบสงัด 
Gedanken sind frei   ความคิดถึงจึงล่องลอยอย่างอิสระ 

Errät es nur eine,    เพียงผู้เดียวจักคาดเดาได้ 
Wer an sie gedacht   คือผู้เดียวที่คิดถึงเธอ 
Beim Rauschen der Haine,  ท่ามกลางเสียงไม้ไหวในไพรสัณห์ 
Wenn niemand mehr wacht  ยามที่ไม่มีผู้ใดลืมตาตื่น 
Als die Wolken, die fliegen   มีเพียงหมู่เมฆาที่เคลื่อนคล้อย 
Mein Lieb ist verschwiegen  ความรักของฉันน้ันเงียบสงัด 
Und schön wie die Nacht.  และงดงามดุจยามราตรี 
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Oh! quand je dors 
ค าแปลภาษาไทย โดย อาจารย์ ดร.นิธิวดี ศรีหงส์ 

Oh! Quand je dors,   โอ้ ยามพี่นิทรา 
viens auprès de ma couche,  ขอมีเจ้าจงมาเคียงข้างเตียงพี่ 
Comme à Pétrarque apparaissait Laura, ประหนึ่งที่ลอราปรากฏต่อหน้าเปทราร์ค 
Et qu'en passant ton haleine me touche... แลยามเคลื่อนกายผ่านขอให้ลมหายใจเจ้าลูบไล้กายพ่ี 

Soudain ma bouche   บัดนั้น โอษฐ์พี ่
 S'entr'ouvrira!    จักแย้มออก 
Sur mon front morne où peut-être s'achève พักตร์อันหม่นเศร้าของพี่ 
Un songe noir qui trop longtemps dura, ถูกครอบง าด้วยนิมิตด ามืดมาแสนนาน 
Que ton regard comme un astre se lève... ท่ีอาจสิ้นสุดลงได้ ขอเพียงแววเนตรพร่างพราวด่ังดวงดาว

ของเจ้า 
     เหลือบข้ึนมอง 
 Et soudain mon rêve   บัดนั้น นิมิตพ่ี 
 Rayonnera!    จักเจิดจรัสสดใส   
Puis sur ma lèvre où voltige une flamme, แล บนโอษฐ์พี่ท่ีวูบวาบด้วยเปลวไฟ 
Éclair d'amour que Dieu même épura, อันคือประกายแห่งความรัก  
Pose un baiser, et d'ange deviens femme ท่ีฟ้าเสกสรรไว้ให้บริสุทธิ์ ขอเจ้าบรรจงจุมพิต  

แล้วกลายร่างจากเทพธิดาเป็นนารี 
 Soudain mon âme   บัดนั้น จิตวิญญาณพี่ 
 S'éveillera!    จักฟื้นตื่นจากหลับใหล 
Oh viens,     โอ้ ขอเจ้าจงมา 
comme à Pétrarque apparaissait Laura! ประหนึ่งที่ลอราปรากฏต่อหน้าเปทราร์ค 

Alte Liebe 
ค าแปลภาษาไทย โดย กิตตินันท์ ชินส าราญ 

Es kehrt die dunkle Schwalbe  มันกลับมาแล้ว เงามืดกลืนกิน  
Aus fernem Land zurück,   จากแดนดินถิ่นไกลห่าง 
Die frommen Störche kehren   ฝูงนกกระสาแสนเชื่องบินกลับมา 
Und bringen neues Glück.   พร้อมกับความสุขครั้งใหม่ 

An diesem Frühlingsmorgen,  ยามรุ่งอรุณในวสันตฤดูวันน้ี 
So trüb verhängt und warm,   ช่างมืดมน เปล่าเปลี่ยว และอบอุ่น 
Ist mir, als fänd ich wieder   ส าหรับฉัน น่ีราวกับเป็นการหวนกลับมา 
Den alten Liebesharm.   ของบาดแผลจากรักครั้งเก่า 
Es ist, als ob mich leise    ราวกับว่ามีใครสักคน 
Wer auf die Schulter schlug,   มาแตะเบา ๆ ที่บ่าฉัน 
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Als ob ich säuseln hörte,    ราวกับได้ยินเสียงดังโกลาหล 
Wie einer Taube Flug.    เหมือนนกพิราบบินว่อนไปมาทั้งฝูง 

Es klopft an meine Türe,    มีเสียงเคาะที่ประตูห้องฉัน 
Und ist doch niemand draus;  แต่หามีใครอยู่ข้างนอกไม่ 
Ich atme Jasmindüfte,   ฉันได้กลิ่นมะลิหอมหวน 
Und habe keinen Strauß.   แต่หามีดอกไม้สักช่อไม่ 

Es ruft mir aus der Ferne,   คล้ายมีใครเรียกฉันอยู่ไกล ๆ 
Ein Auge sieht mich an,   คล้ายมีดวงตาจับจ้องมาที่ฉัน 
Ein alter Traum erfaßt mich   คล้ายความฝันครั้งเก่าครอบง าฉันไว้ 
Und führt mich seine Bahn.   และน าฉันกลับไปสู่เส้นทางฝันน้ัน 

ลมหวล 
ลมหวล ชวนให้คิดถึงความหลัง  พวังจิตคิดขื่นขมระทมใจ 

ตัวใครเป็นคนผิดอยากถามนัก   รักใยใจจึงกลับดังลมหวล 
ใกล้เรากล่าวถ้อยในทีรัก    เจ็บนักพอถึงอ่ืนก็คืนค า 
มาท าชิดสนิทใหม่ใครจะเชื่อ    เบื่อแล้วใยจะมารับกลับคืน 

ชั่วฟ้าดินสลาย 
ชั่วดินฟ้า รักเธอ เสมอใจ 

ที่ฉัน ร าพัน ทุกวัน ฝันไปถึงเธอ 
อยากให้เธอ หวานใจ อยู่ใกล้ พรอดรัก 

ร้อยเรียง ร่วมเคล้าเคียงฉันและเธอ 
ก่อนเข้านอน ฉันวอน ฝันไป เพ้อครวญ 

ภาพรักหลอน ให้ชวน ละเมอ 
อยากให้เป็น ของเธอ ชั่วฟ้า ดินได้ 

อย่ามี อันใดพรากไป ไกลกัน 
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แค่ในใจก็พอ 
น่ีคือความรักหรือไร 

เหตุไฉนนะใจเฝ้าคิดถึงเธอ 
ยามเม่ือตื่นชื่นใจเพียงได้พบเจอ 

นอนฝันเพ้อถึงเธอมิวาย 

แค่เพียงมีเธอเท่าน้ัน 
อยู่ในใจฉันทุกวันอย่างน้ีได้ไหม 
มีเธอแอบแนบอิงที่กลางหัวใจ 

แค่ในใจก็พอ 

ค าว่ารัก ฉันเองได้แต่เก็บไว้ 
เกรงว่าหัวใจของฉันไม่มีค่าพอ 

เพียงสิ่งเดียวอยากจะขอ 
แค่เธอรอ รอฉันอยู่ในใจ 

น่ีคือความรักของฉัน 
แค่ในใจน้ันมีเธอเท่าน้ีได้ไหม 
มีเธออยู่กับฉันดั่งลมหายใจ 

แค่ในใจก็พอ 

ฟังดนตรีเถิดชื่นใจ 
พระราชนิพนธ์แปลใน พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว 

ชนใดไม่มีดนตรีกาล 
ในสันดานเป็นคนชอบกลนัก 
อีกใครฟังดนตรีไม่เห็นเพราะ 

เขาน้ันเหมาะคิดกบฏอัปลักษณ์ 
ฤๅอุบายเล่ห์ร้ายขมังนัก 

มโนหนักมืดมัวเหมือนราตรี 
อีกดวงใจย่อมด าสกปรก 
ราวนรกเช่นกล่าวมาน่ี 
ไม่ควรใครไว้ใจในโลกน้ี 
เจ้าจงฟังดนตรีเถิดชื่นใจ 
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Take, o take those lips away 

ค าแปลภาษาไทย โดย วิษณุ เอ้ือชูเกียรติ 
Take, oh take those lips away,    โอ้โอษฐ์อ่ิมจงไปเถิด ไปไกลไกล 
That so sweetly were forsworn,    ค าหวานหาใช่สัญญาม่ัน 
And those eyes: the breake of day,   ทั้งดวงตาอันแจ่มเทียมตะวัน 
Lights that do mislead the Morn;    จนอุษาหลงงันว่ายามอรุณ 
But my kisses bring again, bring again,  ส่วนจุมพิตของฉัน ขอคืนมา ขอคืนมา 
Seals of love, but sealed in vain, sealed in vain. เคยประทับไว้ด้วยรัก อนิจจา อนิจจา 

If music be the food of love 
ค าแปลภาษาไทย โดย วิษณุ เอ้ือชูเกียรติ 

If music be the food of love,   หากดนตรีคือภักษาของความรัก 
Sing on till I am fill’d with joy;   ขับขานเถิดจนฉันจักเอมเปรมจิต 
For then my list’ning soul you move  และน าพาโสตส านึกเนาแนบชิด 
To pleasures that can never cloy.   มิหน่ายนิจในห้วงอภิรมย์ 
Your eyes, your mien, your tongue declare เนตร ลีลา คารม ล้วนประกาศ 
That you are music ev’rywhere.   กายเจ้าคือเพลงพิลาศจ าเรียงผสม 
Pleasures invade both eye and ear,  คือความสุขรุกเร้าได้ยินชม 
So fierce the transports are, they wound,  โถมถล่มปลื้มล้นจนเสียดใจ 
And all my senses feasted are,   กระทบทุกผัสสะกระเจิงเจิด 
Tho’ yet the treat is only sound,   แต่สิ่งเพริศหน่ึงเดียวคือเสียงใส 
Sure I must perish by your charms,  ฉันอาจม้วยด้วยเสน่ห์อรทัย 
Unless you save me in your arms.   ต้องขอให้เธอกอดจึงรอดตาย 

Come away, come away, death 
ค าแปลภาษาไทย โดย วิษณุ เอ้ือชูเกียรติ 

Come away, come away, death,   มาสิมา มาสิมา เถิดความตาย 
And in sad cypress let me be laid;  วางฉันในโลงไซเปรสสีโศกศัลย์ 
Fly away, fly away breath;   พัดไป พัดไป ลมหายใจ 
I am slain by a fair cruel maid.   สาวงามโหดประหารฉันสิ้นชีวัน 
My shroud of white, stuck all with yew,  ผ้าขาวห่อศพของฉันที่ประดับใบยูว์น้ัน 
O, prepare it!     จัดให้ดี 
My part of death, no one so true   จะหาคนจริงใจให้เท่าฉัน 
Did share it.     ไม่เคยมี 
Not a flower, not a flower sweet   งดดอกไม้ งดดอกไม้งาม 
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On my black coffin let there be strown;  โลงด าของฉันไม่ต้องประดับประดา 
Not a friend, not a friend greet   เพื่อนไม่ต้อง เพื่อนไม่ต้องมาถาม 
My poor corpse, where my bones   หาศพน่าสมเพชอันกระดูก 
shall be thrown:     จะเกลื่อนกระจาย 
A thousand thousand sighs to save,  ใครต่อใครอย่าต้องมาฟูมฟาย 
Lay me, O, where    จงฝังร่างฉัน 
Sad true lover never find my grave,  ให้คนรักไม่อาจเจอและเสียดาย 
To weep there!     ร่ าไห้ร าพัน 

Blow, blow, thou winter wind 
พระราชนิพนธ์แปลใน พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว  

Blow, blow, thou winter wind, 
Thou art not so unkind 
As man’s ingratitude; 

Thy tooth is not so keen, 
Because thou art not seen, 

Although thy breath be rude. 
Heigh-ho! sing, heigh-ho! unto the green holly: 

Most friendship is feigning, most loving mere folly: 
Then, heigh-ho, the holly! This life is most jolly. 

Freeze, freeze, thou bitter sky, 
That does not bite so nigh 

As benefits forgot: 
Though thou the waters warp, 

Thy sting is not so sharp 
As friend remembered not. 

Heigh-ho! sing, heigh-ho! unto the green holly: 
Most friendship is feigning, most loving mere folly: 
Then, heigh-ho, the holly! This life is most jolly. 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 258 

อ้าลมหนาวพัดอ้าวไม่ร้ายสู้ 
ความชั่วอกตัญญูของคนได้; 
ถึงพัดต้องกายเย็นไม่เป็นไร 

เพราะมีได้เคยเห็นเป็นเพื่อนกัน. 
โอ้เจ้าพุ่มพฤกษาสง่าศรี, 

ในโลกน้ีไม่มีสหายที่จริงใจ; 
ลุ่มหลงพะวงใย: 
รักหน่ายคลายไป 

อย่าได้เป็นห่วงอีกเลยเอย. 

น้ าฟ้าหนาวร้าวอกฟกไม่เหมือน 
ขึ้งแค้นเพื่อนลืมคุณทุกสิ่งสรรพ์; 

ถึงฟ้าท าน้ าแข็งแกร่งฉะน้ัน, 
ไม่เย็นทันเทียบเพื่อนที่ลืมมิตร 

โอ้ม่ิงไม้ใบพุ่มชะอุ่มเขียว, 
เจ็บจริงเจียวเจ็บเพราะเพื่อนไม่น าพา; 

เสียแรงรักเป็นนักหนา, 
รักร้างห่างระอา, 

จะมาเป็นห่วงเขาใยเอย. 

เฮโฮ ลมพัดฝนพา 
เม่ือยามที่ข้ายังเยาว์วัย อายุไม่ก่ีปี 

เม่ือยามเวลาที่ เฮโฮ ลมเพลมพัดฝนพร า 
เรื่องราวจะผิดถูกอย่างไร ดูไปเป็นเรื่องข า ๆ 

พายุพัดพา พาฝนพร า ทุกวัน ทุกวันไป เฮโฮ เฮโฮ 

ไม่นานเวลาผ่านไปไม่ช้า ข้าก็ได้เติบโต 
เม่ือยามเวลาที่ เฮโฮ ลมเพลมพัดฝนพร า 

ผู้คนก็ปิดประตูใส่ กลัวใครจะฆ่าฟัน 
พายุพัดพา พาฝนพร า ทุกวัน ทุกวันไป เฮโฮ เฮโฮ 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 259 

ต่อมาไม่นานเจริญวัย ข้าได้มีภรรยา 
เม่ือยามเวลาที่ เฮโฮ ลมเพลมพัดฝนพร า 
จะดุจะด่าข้าอย่างไร ทนไปทนได้ทุกค า 

พายุพัดพา พาฝนพร า ทุกวัน ทุกวันไป เฮโฮ เฮโฮ 

เม่ือยามที่ข้าจะเข้านอน ตอนที่ต้องนิทรา 
เม่ือยามเวลาที่ เฮโฮ ลมเพลมพัดฝนพร า 

ล้อมวงกันดื่มเอ้ารินเหล้า จนเมาจนหัวทิ่มต า 
พายุพัดพา พาฝนพร า ทุกวัน ทุกวันไป เฮโฮ เฮโฮ 

โลกเราก็หมุนผ่านไปเวียนผัน วันหมุนไปนานช้า 
เม่ือยามเวลาที่ เฮโฮ ลมเพลมพัดฝนพร า 
ถึงคราเวลาจะปิดม่าน ท่านคงสนุกสนาน 

ละครของเราจบลงช่ืนบาน เอาที่ท่านสบายใจ เฮโฮ เฮโฮ 
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ศิลปะแห่งการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย-ตะวันตก 

 เสียงร้องของมนุษย์ถือเป็นเครื่องดนตรีชนิดเดียวที่สามารถบรรเลงได้ทั้งท านองและค าร้อง 
ซึ่งค าร้องนี้เองคือจุดต่างของบทเพลงร้องกับบทเพลงประเภท อื่น ๆ คีตกวีจากอดีตจนถึงปัจจุบันได้
สรรค์สร้างคีตนิพนธ์ประเภทบทเพลงร้องข้ึนมาหลากหลายประเภทและลีลา อาทิ บทเพลงร้อง
พิธีกรรม อุปรากร โอราโตริโอ รวมถึง บทเพลงร้องศิลป์  
 บทเพลงร้องศิลป์ (art song) เป็นคีตนิพนธ์ที่ประพันธ์ข้ึนจาก 2 องค์ประกอบหลัก คือ บทกวี 
และ ดนตรี ซึ่งโดยแท้จริงแล้วทั้งสององค์ประกอบนี้นับว่าเป็นสิ่งที่มีความคล้ายคลึงกันอยู่มาก 
กล่าวคือ ทั้งบทกวีและดนตรีล้วนประกอบด้วยสีสันของเสียง ความสูงต่ าของเสียง ลักษณะจังหวะ 
ส าเนียง การเน้นหนักเบา รวมถึงฉันทลักษณ์และสังคีตลักษณ์ ดนตรีในบทเพลงร้องศิลป์ที่ดีจึงไม่ได้มี
เพียงแต่ท่วงท านองที่ไพเราะเท่านั้น แต่ทุก ๆ องค์ประกอบดนตรีทั้งท านอง จังหวะ เสียงประสาน  
เนื้อดนตรี สีสันเสียง ความช้าเร็ว ความดังเบา รวมถึงการเลือกใช้กุญแจเสียง ล้วนท างานร่วมกันเพื่อ
ช่วยสะท้อนจินตภาพและพรรณนาจินตนาการของคีตกวีที่มีต่อบทกวีนั้น ๆ ให้ออกมาเป็นคีตนิพนธ์ที่
หลอมรวมความวิจิตรของทั้งวรรณศิลป์และคีตศิลป์เอาไว้เป็นหนึ่งเดียวกัน 

หากพิจารณาที่จุดก าเนิดของบทเพลงรอ้งศิลป์นั้นจะพบว่าในระยะแรก การประพันธ์เพลงใน
ลักษณะนี้เป็นการประพันธ์เพื่อความบนัเทิงในครอบครัวหรอืสังคมขนาดเลก็ โดยแรกเริ่มเดิมทีจะเป็น
การแสดงในห้องเปยีโนในบ้านเทา่น้ัน การขับร้องบทเพลงรอ้งศิลปจ์ึงมิได้ต้องการเทคนิคการขับร้องที่
สร้างเสียงให้มีระดับความดังเท่าการขับร้องในการแสดงอุปรากร แต่เทคนิคและความสามารถที่  
ผู้ขับร้องจ าเป็นต้องมี คือความสามารถในการถ่ายทอดอารมณ์เพลงออกมาให้ชัดเจนด้วยสีสันของ
เสียงร้องเท่านั้น เพราะธรรมเนียมการแสดงบทเพลงร้องศิลป์นักร้องจะไม่แสดงท่าทางออกมาให้ดู
เหมือนเป็นการเล่นละคร หากได้มีโอกาสชมการแสดงของ Dietrich Fischer-Dieskau (ค.ศ. 1925-
2012) นักร้องเสียงบาริโทน ชาวเยอรมัน การแสดงของเขานั้นเรียบง่าย มีเพียงการแสดงออกอย่าง
ลึกซึ้งและเรียบง่ายทางน้ าเสียง สีหน้า และแววตาเท่านั้นที่สามารถสื่อสารบทเพลงและบทกวีออกมา
ได้เป็นที่ประทับใจผู้ฟัง ทั้งยังมีน้ าเสียงที่ นุ่มลึกไพเราะจนได้รับการยอมรับว่าเป็นนักร้ องบทเพลง 
ร้องศิลป์ภาษาเยอรมันที่ดีที่สุดในโลก เมื่อสังเกตและวิเคราะห์วิธีการขับร้อง รวมถึงศึกษาประวัติของ
เขาจะพบว่า ฟิเชอร์-ดีสกาวให้ความส าคัญกับการท าความเข้าใจในความหมายและที่มาของบทกวีแต่ละ
บทที่เขาร้องเป็นอย่างมาก จึงท าให้การขับร้องของเขามีการตีความที่น่าสนใจและชัดเจนจนสามารถ
น ามาเป็นแนวในการต่อยอดส าหรับการตีความผู้ขับร้องทั่วไปได้ ซึ่งความรู้สึกและความรู้เหล่าน้ันได้
ตกผลึกออกมาเป็นหนังสือเกี่ยวกับการตีความบทกวีภาษาเยอรมันที่ได้รับความนิยมจากนักร้อง  
ทั่วโลก และหนังสือเกี่ยวกับการขับรอ้งและบทเพลงร้องศิลป์ภาษาเยอรมันอีกนับสิบเล่ม นอกจากนั้น
แล้วฟิเชอร์-ดีสกาวยังได้รับการยอมรับจากนักร้องและผู้สอนวิชาการออกเสียงภาษาเยอรมันทั่วโลกว่า 
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เป็นนักร้องที่ออกเสียงภาษาเยอรมันได้ไพเราะและถูกต้องตามอักขระมากที่สุดคนหนึ่ง หากจะ
เปรียบเทียบใหเ้หน็ภาพความมีช่ือเสียงและคุณภาพการขับร้องของฟิเชอร์-ดีสกาวกับนักร้องไทยสักคน 
เราสามารถเปรียบเทียบได้กับสุเทพ วงศ์ก าแหง ผู้ที่ถือเป็นต้นแบบของการขับร้องเพลงไทยสากลได้เป็น
อย่างดี เพราะวิธีการขับร้องของสุเทพ วงศ์ก าแหง นั้นมีความเป็นธรรมชาตินุ่มนวลและชัดเจนน่าฟัง
คล้ายคลึงกับฟิเชอร์-ดีสกาวเป็นอย่างยิ่ง และจากการวิเคราะห์หาความสัมพันธ์ของวิธีการขับร้องของ
นักร้องทั้งสองคนนี้ พบว่านักร้อง ทั้งสองคนมวิีธีการผสมผสานการเปล่งเสียงและสร้างเสียงกังวานตาม
แบบการขับร้องเพลงคลาสสิกเข้ากับลักษณะการออกเสียงในภาษาของตนได้อย่างลงตัว  

จากการเก็บข้อมูลโดยการสัมภาษณ์ รวมถึงการวิเคราะห์วิธีการขับร้องของนักร้องในยุค
รุ่งเรืองของบทเพลงร้องศิลป์ไทย (พ.ศ. 2500-2520) ค้นพบว่านักร้องกลุ่มตัวอย่างล้วนมีความรู้ 
ความเข้าใจเกี่ยวกับการขับร้อง ซึ่งมีรากฐานมาจากการขับร้องเพลงคลาสสิกเป็นส่วนใหญ่ ซึ่งการ
วิเคราะห์แยกตามกระบวนการต่าง ๆ ท าให้เห็นว่าในกระบวนการหายใจ กระบวนการเปล่งเสียง และ
กระบวนการสร้างเสียงกังวานของการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทยนั้น มีความคล้ายคลึงกับการ  
ขับร้องเพลงคลาสสิกอยู่มาก หากแตกต่างกันเพียงกระบวนการสุดท้ายคือกระบวนการออกเสียงค า
ร้อง ซึ่งนักร้องแต่ละคนล้วนให้ความส าคัญกับความชัดเจนของการออกเสียงค าร้องให้ถูกต้องตามอักขระ
ของภาษาไทย ดังนั้นการขับร้อง บทเพลงร้องศิลป์ไทยในการแสดงนี้ จึงเป็นการบูรณาการองค์ความรู้
เกี่ยวกับการกระบวนการก าเนิดเสียงร้องแบบการขับร้องเพลงคลาสสิกมาประยุกต์ให้เข้ากับลักษณะ
การออกเสียงค าร้องของภาษาไทยที่ผ่านการแยกวิเคราะห์ เพื่อมุ่งหาเอกลักษณ์ของวิธีการการก าเนิด
เสียงพยัญชนะ เสียงสระ และเสียงวรรณยุกต์ภาษาไทยทีละเสียง จนค้นพบข้อมูลที่ สามารถตอบ
ค าถามเรื่องการสร้างความชัดเจนในการออกเสียงค าร้อง ความแตกต่างของการขับร้องค าสั้นค ายาว 
รวมถึงวิธีการรวบปิดค าร้องให้ฟังไพเราะรื่นหู  

บทเพลงร้องศิลป์ไทยนั้นถือก าเนิดข้ึน 
ด้วยการมาบรรจบกันของดนตรีตะวันตกและดนตรีไทยฉันใด  

การขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย 
ก็เป็นการผสมผสานวิธีการขับร้องบทเพลงจากทั้งสองฝั่งโลกฉันน้ัน 
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รายละเอียดการแสดง 

ก่อนยุครุ่งเรืองของบทเพลงรอ้งศิลป์ 

บทเพลงร้องถือก าเนิดข้ึนมาจากศรัทธาและความเช่ือทางศาสนา เมื่อครั้งแรกเริ่มได้รับการ
ประพันธ์ข้ึนเพื่อใช้ในการสวดอ้อนวอนและสรรเสริญพระเจ้า หรือบูชาเทพเจ้าตามความเช่ือของแต่
ละศาสนา อาทิ การบันทึกบทเพลงสวดในลักษณะร้องกึ่งพูดไว้ในคัมภีร์พระเวทของศาสนาพราหมณ์
เมื่อราว 1500 ปีก่อนคริสตกาล ตามประวัติศาสตร์ดนตรีตะวันตกก็ เช่นกัน หลักฐานทาง
ประวัติศาสตร์ค้นพบว่า มีการประพันธ์คีตนิพนธ์ประเภทชานต์ (chant) หรือ บทเพลงสวดที่ใช้ใน
พิธีกรรมของโบสถ์โรมันคาทอลิกเมื่อราวคริสต์ศตวรรษที่ 8 ซึ่งถือเป็นจุดเริ่มต้นทางดนตรีที่ต่อมา 
คีตกวีได้น าท านองเพลงชานต์มาเป็นวัตถุดิบในการเริ่มต้นการประพันธ์บทเพลงส าหรับศาสนพิธีอื่น ๆ 
ในยุคกลางจนถึงยุคฟื้นฟู-ศิลปวิทยาการ จนกระทั่งตอนปลายยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการการประพันธ์
ดนตรีเป็นที่แพร่หลายมากข้ึน จึงได้เริ่มมีการประพันธ์บทเพลงร้องที่ไม่เกี่ยวข้องกับศาสนพิธีเพื่อแสดง
ส าหรับบุคคลทั่วไปนอกโบสถ์ และกลายเป็นจุดเริ่มต้นของการประพันธ์บทเพลงร้องประเภทอื่น ๆ 
รวมถึงอุปรากรที่ได้รับความนิยมมากข้ึนเรื่อย ๆ จนเข้ามาแทนที่การประพันธ์บทเพลงร้องส าหรับ 
ศาสนพิธีในที่สุด 

ในช่วงแรกของการแสดงนี้น าเสนอบทเพลงร้องเดี่ยว 3 ประเภทที่ได้รับความนิยมจากคีตกวี
ตั้งแต่ยุคบาโรกจนถึงยุคคลาสสิก ได้แก่ โมเท็ต คันตาตา และ คอนเสิร์ตอาเรีย เพื่อแสดงให้เห็นถึง
ความเป็นมาของวรรณกรรมบทเพลงร้องก่อนจะถึงยุครุ่งเรืองของบทเพลงร้องศิลป์ในศตวรรษที่ 19  

Laudate Dominum omnes gentes, SV.197a 
ประพันธ์ดนตรี โดย Claudio Monteverdi (1567-1643) 

ค าร้องภาษาละติน จากพันธสัญญาเดิม บทสดุดี 117 และ บทพระสริิรุง่โรจน ์

เลาดาเต ดอมีนูม เป็นบทเพลงประเภทโมเทต็ หรือ บทเพลงพิธีกรรมส าหรบันักรอ้งเสียงเบส
และเครื่องดนตรีกลุ่มบาสโซคอนตินูโอ โดย คลาวดิโอ มอนเตแวร์ดี คีตกวีชาวอิตาเลียนคนส าคัญของ
โลก มอนเตแวร์ดีประพันธ์บทเพลงรอ้งไว้มากมายหลายรูปแบบ โดยมีเทคนิคการประพันธ์ที่ส าคัญคือ 
การระบายสีค าร้อง (word painting) โดยการใช้วัตถุดิบทางดนตรีเพื่อระบายและขยายความหมาย
ให้เห็นภาพและแสดงความรู้สึกของค าร้องเฉพาะค าให้ชัดเจนย่ิงข้ึน 
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ตัวอย่างที่ 1 เพลง Laudate Dominum omnes gentes ห้องที่ 5-18 

 
 

จากตัวอย่างที่ 1 มอนเตแวร์ดีได้ใช้โน้ตเอื้อนวิจิตร (melisma) เพื่อระบายค าว่า omnes  
ซึ่งแปลว่า ทั้งมวล โดยการใช้กลุ่มโน้ตเขบ็ตสองช้ันและสามช้ันในจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 5, 6 และ
จังหวะที่ 4 ในห้องที่ 14, 15 แสดงถึงการค่อย ๆ เริ่มรวบรวมผู้คนทีละกลุ่ม จนกระทั่งจังหวะที่ 4 
ของห้องที่ 6 และจังหวะที่ 3 ของห้องที่ 16 ใช้โน้ตเขบ็ตสองช้ันและสามช้ันยาวต่อเนื่อง เพื่อแสดง
จ านวนมหาศาลของประชาชนทุกคนทุกชาติที่จะร่วมสรรเสริญพระเจ้าด้วยกัน 

เทคนิคการระบายสีค าร้องนี้เป็นเทคนิคการประพันธ์ที่ส าคัญในยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการจนถึง
ยุคบาโรก และมีการน ามาใช้อย่างต่อเนื่องจนถึงปัจจุบันการขับร้องบทเพลงที่มีการประพันธ์ด้วย
เทคนิคนี้เป็นประจ า เป็นการฝึกฝนให้ผู้ขับร้องสังเกตสิ่งที่คีตกวีได้ประพันธ์ไว้และเลือกใช้สีสันของ
เสียงร้องให้สอดคล้องและเหมาะสม เพื่อสื่อความหมายของค าร้องให้ออกมาชัดเจนตรงกับการตีความ
ของคีตกวีได้ดียิ่งขึ้นไป 
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Gleich wie die wildes Meeres wellen 
บทอาเรียล าดับที่ 3 จากคันตาตา Wo Gott der Herr nicht bei uns hält BWV 178  

ประพันธ์ดนตรี โดย Johann Sebastian Bach (1685-1750) 
ดัดแปลงค าร้องจากพระคัมภีร์ (บทสดุดี 124 : 4-5)  

โดย Justus Jonas (1493-1555) 

โยฮันน์ เซบาสเตียน บาค เป็นคีตกวีคนส าคัญที่สุดในยุคบาโรก ประพันธ์คีตนิพนธ์ไว้
หลากหลายรูปแบบ คันตาตาเป็นอีกหนึ่งคีตนิพนธ์ส าคัญของบาคมีช้ินงานที่หลงเหลือหลักฐานไว้
จนถึงปัจจุบันอย่างน้อย 207 บท สาเหตุที่บาคประพันธ์คีตนิพนธ์ประเภทนี้ไว้เป็นจ านวนมาก 
เนื่องจากบาคเป็นทั้งนักดนตรีและคีตกวีประจ าให้กับโบสถ์ ซึ่งหนึ่งในหน้าที่หลักคือการประพันธ์  
บทเพลงประกอบ การเทศนาในแต่ละสัปดาห์ ซึ่งประกอบไปด้วยบทเพลงร้องประสานเสียง บทเพลง 
ร้องเดี่ยวทั้งบทขับร้องเจรจา อาเรีย และดูเอ็ตบรรเลงประกอบด้วยวงดุริยางค์ โดยเนื้อหาของ 
คันตาตาจะแตกต่างออกไปตามหัวข้อของการเทศนาในแต่ละสัปดาห์ 

คันตาตา Wo Gott derr Herr nicht bei uns hält BWV 178 เป็นคันตาตาประกอบการ
เทศนา วันอาทิตย์สัปดาห์ที่ 8 หลังวันพระตรีเอกภาพ เป็นการเทศนาถึงภยันตรายที่จะเกิดข้ึนกับทั้ง
ร่างกายและจิตใจของเราหากไร้พระเจ้าประทับอยู่เคียงข้าง บทอาเรีย ล าดับที่ 3 Gleich wie die 
wildes Meeres wellenเป็นการเปรียบเทยีบความช่ัวร้ายของปิศาจซาตานกับคลื่นกลางทะเลที่พิโรธ
คลุ้มคลั่งทีพ่ร้อมจะท าให้เรือล าน้อยของพระคริสต์ต้องอับปาง บาคใช้เทคนิคการประพันธ์ที่พัฒนามา
จากการระบายสีค าร้อง แต่เป็นการระบายสีของบทเพลงทั้งเพลงด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันและเขบ็ต 
สองช้ันที่บรรเลงในลักษณะการ ไล่บันไดเสียงและอาร์เปโจข้ึนลงต่อเนื่องและรวดเร็วทั้งแนวร้องและ
แนวดนตรี แสดงถึงความถาโถมของคลื่นที่เกรี้ยวกราดกลางทะเล ลักษณะการประพันธ์เช่นนี้ท าให้
บทเพลงนี้มีลักษณะใกล้เคียงกับบทเพลงรอ้งศิลป์ของชูเบิร์ตในศตวรรษที่ 19 เป็นอย่างมากที่เป็นการ
สร้างเอกภาพของบทเพลงด้วยการเลือกใช้องค์ประกอบทางดนตรี เพื่อแสดงถึงสิ่งที่เป็นสัญลักษณ์
ส าคัญของค าร้อง 

บทอาเรีย นี้ต้องใช้ความสามารถในการควบคุมลมหายใจระดับสูง ทั้งการควบคุมการผ่อน  
ลมหายใจให้ยาวต่อเนื่อง และควบคุมความยืดหยุ่นของลมหายใจให้สามารถร้องโน้ตเอื้อนวิจิตรที่มี
ความเร็วและยาวต่อเนื่องเป็นพิเศษให้ได้ชัดเจนครบถ้วนทุกโน้ต และเน้นความหนักเบาให้เหมาะสม
กับการด าเนินท านองของรปูประโยคเพลงในแต่ละท่อน อาศัยการฝึกฝนการร้องบันไดเสียงทั้งเมเจอร์
และ ไมเนอร์ ด้วยอัตราความเร็ว และลักษณะจังหวะต่าง ๆ กัน เพื่อสร้างความแม่นย าให้กับการ 
ขับร้องโน้ตเอื้อนวิจิตรให้มีคุณภาพ 
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Nun, liebes Weichen, ziehst mit mir 
จากอุปรากรเจรจาเรื่อง Der Stein der Weisen 

ประพันธ์ดนตรี โดย Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) 
ประพันธ์บทรอ้ง โดย Emanuel Schikaneder (1751-1812) 

โวล์ฟกัง อะมาเดอุส โมสาร์ทเป็นหนึ่งในคีตกวีที่มีอัจฉริยภาพสูงในการประพันธ์บทเพลงร้องที่
มีความเข้มข้นของดนตรี ช่วยส่งเสริมความหมายของบทเพลง และขยายความรู้สึกของตัวละครออกมา 
ผ่านวัตถุดิบทางดนตรีที่เรียบง่ายแต่มีประสิทธิภาพ อุปรากรของโมสาร์ทที่ยังได้รับความนิยมน าออก
แสดงในปัจจุบันมีทั้งหมด 22 เรื่อง นอกเหนือจากนั้นโมสาร์ทยังมีอุปรากรเรื่องเล็ก ๆ อีกจ านวนหนึ่งซึ่ง
ไม่ได้น าออกแสดงแล้ว แต่อุปรากรเหล่านั้นมีบทเพลงทั้งบทอาเรียและบทอองซอมเบิลหลายบทที่มีความ
ไพเราะจนได้รับการจัดหมวดหมู่ให้เป็นคีตนิพนธ์ประเภท คอนเสิร์ตอาเรีย 

อุปรากรเจรจาเรื่อง Der Stein der Weisen เป็นอุปรากรที่ไม่ได้รับการน าออกแสดงแล้ว 
แต่ด้วยเนื้อหาที่สนุกสนานและเสียงร้องเหมียว ๆ ที่ เป็นเอกลักษณ์ของบทเพลง Nun, liebes 
Weichen, ziehst mit mir หรืออีกช่ือหนึ่งคือ ดูเอ็ตแมวของโมสาร์ท จึงท าให้บทเพลงนี้ยังได้รับ
ความนิยมในการแสดงและเป็นหนึ่งในคอนเสิร์ตอาเรีย ที่มีช่ือเสียงอีกบทของโมสาร์ท 

การขับร้องบทเพลงประเภทคอนเสิรต์อาเรีย ผู้ขับร้องมีอิสระในการตีความเทียบเทา่บทเพลง
ร้องศิลป์ เนื่องจากบทเพลงส่วนใหญ่ไม่มีความจ าเป็นที่จะต้องค านึงถึงความเช่ือมโยงกับเนื้อเรื่องใน
อุปรากร แต่ผู้ขับร้องยังมีความจ าเป็นทีจ่ะต้องก าหนดสถานการณ์เพื่อสร้างบริบทให้กับบทเพลงอย่าง
ชัดเจน โดยเฉพาะบทเพลง Nun, liebes Weichen, ziehst mit mir นี้ มีค าร้องเป็นบทเจรจา การ
สร้างบริบทที่ ชัดเจนจะช่วยให้การตีความของผู้ขับร้องทั้งสองคนเป็นไปในทิศทางเดียวกัน และ
สามารถสื่อสารบทเพลงให้ผู้ชมเข้าใจตามได้ด้วยเช่นกัน 
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ห่วงหาอาวรณ์ Sehnsucht 
 

บทกวีถือเป็นองค์ประกอบหลักของบทเพลงร้องศิลป์ นอกจากคุณค่าเชิงวรรณศิลป์แล้ว  
บทกวียังเป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์ช้ินส าคัญที่บันทึกความรู้สึกนึกคิดและจินตนาการของกวีที่มี
ต่อเหตุการณ์ วิถีชีวิต สภาพสังคม วัฒนธรรม และความเช่ือของผู้คนในแต่ละยุคสมัยออกมาเป็นบทกวี
หลากหลายฉันทลักษณ์ บทกวีเหล่าน้ีได้สร้างแรงบันดาลใจให้คีตกวีน าไปเป็นจุดเริ่มต้นและแนวคิดใน
การประพันธ์บทเพลงร้องศิลป์ที่มีลีลาแตกต่างกันตามส าเนียงดนตรีของแต่ละชนชาติทั่วโลก หาก
จ าแนกบทกวีออกตามเนื้อหาจะพบว่า บทกวีเป็นจ านวนมากที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับชีวิตและความรักที่ไม่
สมบูรณ์แบบ หรือ Sehnsucht ค าจ ากัดความในภาษาเยอรมัน ซึ่งมีความหมายตรงตัวคือความห่วงหา
อาวรณ์  

เนื่องจากมนุษย์ไม่เพียงแต่ใช้ศิลปะเพื่อเพิ่มพูนความสุนทรียภาพเท่านั้น แต่อีกหนึ่งคุณค่า
ของศิลปะคือคุณค่าในเชิงการรักษาเยียวยา เห็นได้จากการน าศิลปะและดนตรีมาบ าบัดเพื่อใช้รักษา
ทั้งอาการเจ็บป่วยทางร่างกายและจิตใจ ผู้สร้างสรรค์งานศิลปะทุกแขนงก็ล้วนใช้การสร้างสรรค์งาน
ศิลปะเป็นเครื่องมอืในการระบายและบรรเทาความทุกข์ใจของตนอย่างเปน็สากล ด้วยเหตุผลนี้ผลงาน
กวีนิพนธ์ในเชิงห่วงหาอาวรณ์จึงปรากฏอยู่ในวรรณกรรมของทุกชาติทุกภาษา และท าให้ไม่น่าแปลก
ใจที่บทกวีเหล่าน้ีจะเป็นแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงานคีตนิพนธ์ของคีตกวีทุกคนด้วยเช่นกัน 

เนื้อหาของบทกวีในเชิงห่วงหาอาวรณ์นี้มีความเข้มข้นที่แตกต่างกันตาม แต่ละภาษา บทกวี
ภาษาเยอรมันให้ความเข้มข้นทางอารมณ์สูงและมืดมนกว่าบทกวีในภาษาอื่น ๆ บทกวีภาษาฝรั่งเศส
แสดงอารมณ์ฟุ้งฝันและใช้ภาพพจน์ (figure of speech) หลากหลายรูปแบบเข้ามาช่วยในการพรรณนา
ให้ผู้อ่านเกิดอารมณ์คล้อยตาม ในขณะที่บทกวีภาษาอิตาเลียนบอกเล่าความรู้สึกอย่างตรงไปตรงมา
มากกว่าสองภาษาข้างต้น ส่วนบทกวีในภาษาไทยนั้นพบการใช้ภาพพจน์ในการประพันธ์อยู่มากเช่นกัน 
แต่ส่วนใหญ่ความเข้มข้นทางอารมณ์จะเบาบางกว่าบทกวีในบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตกอยู่มาก ดังจะ
เห็นได้จากบทเพลงที่ได้คัดเลือกมาในการแสดงในช่วงนี้ 

Verschwiegene Liebe  
ประพันธ์ดนตรี โดย Hugo Wolf (1860-1903) 

ประพันธ์บทรอ้ยกรอง โดย Joseph Freiherr von Eichendorff (1788-1857) 

ฮือโก โวล์ฟเลือกที่จะประพันธ์บทเพลงร้องศิลป์จากบทกวีของกวีคนใดคนหนึ่งให้ครบตามที่
ต้องการ และเก็บรวบรวมให้อยู่ในโน้ตเพลงเล่มเดียวกันแล้ว จึงเริ่มประพันธ์เพลงจากบทกวีคนใหม่ 
เพื่อที่จะซึมซับลีลาการประพันธ์ของกวีแต่ละคน เพราะเขาเช่ือว่าบทกวีเป็นองค์ประกอบส าคัญที่สุดในการ
ก าหนดทิศทางการสร้างสรรค์บทเพลงร้องศิลป์ พื้นผิวดนตรีของแนวเปียโนจะใช้โมทีฟในการสร้าง
เอกภาพให้กับบทเพลง แนวเปียโนของบทเพลงนี้แสดงให้เห็นได้ชัดว่า โวล์ฟพยายามใช้คอร์ดแตกซึ่ง
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บรรเลงอยู่ในกลุ่มช่วงเสียงสูงในอัตราจังหวะ 12/8 ของแนวมือขวาแสดงถึง ความพลิ้วไหวอย่างสงบ
ของยอดไม้ยอดหญ้า และเสียงประสานจากแนวเปียโนมือซ้ายได้ถูกประพันธ์ไว้ในกลุ่มช่วงเสียงสูงด้วย
เช่นกัน ดังจะเห็นได้จากการบันทึกโน้ตโดยใช้กุญแจซอลก ากับ ซึ่งช่วยสร้างบรรยากาศเงียบสงบยาม 
ค่ าคืนและความเงียบสงัดของความรักในบทเพลงนี้ 
 

ตัวอย่างที่ 2 เพลง Verschwiegene Liebe ห้องที่ 1-4 
 

 
 

ในขณะที่แนวท านองซึ่งก่อก าเนิดจากเนื้อหาและความรู้สึกหลักของบทกวี ช่วงเสียงเฉลี่ยของ 
บทเพลงนี้อยู่ภายใน 1 ช่วงคู่แปด ซึ่งถือว่าไม่กว้างมากเมื่อเทียบกับบทเพลงร้องศิลป์โดยทั่วไป และมี
แนวท านองที่ชัดเจนสวยงาม มีการใช้แนวท านองเคลื่อนเป็นอารเ์ปโจขาข้ึนมาช่วยระบายการลอ่งลอย
ของก้อนเมฆและความคิดถึง โดยที่ระดับความดังของทั้งเพลงอยู่ในระดับเบาถึงเบามาก การขับร้อง
เพลงนี้จึงมีความท้าทายที่การขับร้องโน้ตในกลุ่มช่วงเสียงสูงและต้องควบคุมเสียงให้เบาและล่องลอย
ดังที่ทั้งกวีและคีตกวีได้ต้ังใจประพันธ์ไว้ 
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Oh quand je dors 
ประพันธ์ดนตรี โดย Franz Listz (1811-1886) 
ประพันธ์บทกวี โดย Victor Hugo (1802-1885) 

Oh quand je dors เป็นบทเพลงร้องศิลป์ที่มช่ืีอเสียงที่สดุของฟรานซ์ ลิสต์ และเป็นผลงานที่
ผสมผสานลีลาของบทเพลงร้องศิลป์หลายชาติเอาไว้ เริ่มจากแนวท านองที่มีความอ่อนหวานต่อเนื่อง
ตามแบบการประพันธ์ท านองส าหรับอุปรากรในลีลาอิตาเลียน ลีลาการประพันธ์ที่มีความเข้มข้นของ
ดนตรี เช่นเดียวกับการประพันธ์บทเพลงร้องศิลป์เยอรมัน (Lieder) สอดแทรกกับความงดงามล่องลอย
ของเสียงประสานซึ่งเป็นคุณสมบัติเด่นของดนตรีฝรั่งเศส โดยเฉพาะในช่วง 34 ห้องหลังของเพลง 

บทกวีของวิคเตอร์ ฮูโกบทนี้มีกลวิธีการประพันธ์แบบภาพพจน์ โดยอุปมาความรักที่ไม่มีทาง
เป็นไปได้ของเปทราร์คที่มีต่อลอราหญิงสาวที่เขารักสุดหัวใจ เพื่ อแสดงความหมายโดยนัยของ 
ความรักของผู้ชายในบทกวีนี้ เปทราร์คเป็นกวีชาวอิตาเลียนคนส าคัญในยุคฟื้นฟู ศิลปวิทยาการ เขา
ประพันธ์โคลงซอนเนตไว้วันละบทจนครบ 365 บท เพื่อพรรณนาถึงความงดงามและความรักที่เขามี
ต่อลอรา และความผิดหวังที่เธอไม่สามารถรับรักเขาได้ ซึ่งไม่มีผู้ทราบแน่ชัดว่าลอรานั้นเป็นผู้หญิงที่มี
ตัวตนจริงหรือไม่ ดังนั้นในบทกวี Oh quand je dors ซึ่งมีความหมายว่า โอ้ยามพี่นิทรา จึงเป็นบทกวีที่
ร าพันอ้อนวอนให้หญิงสาวผู้เป็นที่รักมาปรากฏกาย ในฝันประหนึ่งที่ลอราปรากฏกายต่อเปทราร์ค 
ดังนั้นการขับร้องบทเพลงนี้ ผู้ขับร้องจึงต้องเช่ืออย่างสุดใจถึงความรักที่ไม่มีทางจะเป็นไปได้ และ 
ขับร้องร าพันด้วยความหลงอยู่ในห้วงแห่งความรักอย่างสุดซึ้ง 

Alte Liebe 
ประพันธ์ดนตรี โดย Johannes Brahms (1833-1897) 

ประพันธ์บทกวี โดย Karl August Candidus (1817-1872) 

บทเพลงนี้เป็นอีกหนึ่งบทเพลงที่แสดงอัจฉริยภาพทางการสร้างความเข้มข้นทางดนตรีของ  
โยฮันเนส บรามส์ในบทเพลงร้องศิลป์ เพราะเป็นบทเพลงที่มีหลากหลายความรู้สึกทั้งมีความหวัง  
คร่ าครวญ หวาดกลัว รวมถึงการใช้ลักษณะจังหวะและการเน้นเสียงและจังหวะเพื่อบรรยายภาพ
เหตุการณ์ต่าง ๆ ห้องที่  38 มีการใช้แนวเบสของเปียโนสร้างจังหวะขัดกับแนวท านองเพื่อช่วย
ขับเคลื่อนประโยคดนตรีไปหาจุดที่เร้าใจที่สุดของเพลงในห้องที่ 42 
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ตัวอย่างที่ 3 เพลง Alte Liebe ห้องที่ 38-43 
 

 
 

จุดเด่นของแนวท านองคือการเปลี่ยนระดับความดัง-เบาอย่างต่อเนื่อง เพื่อแสดงความข้ึนลง
ของอารมณ์ของผู้ที่ ถูกหลอกหลอนด้วยความรักครั้งเก่าที่เจ็บปวด ซึ่งหากผู้ ขับร้องปฏิบัติตาม
เครื่องหมายก าหนดความดัง-เบาของเสียงตามที่บรามส์ได้ก าหนดไว้อย่างชาญฉลาดแล้ว จะสามารถ
ถ่ายทอดอารมณ์ที่อยู่ในบทกวีได้อย่างมีชีวิตและจิตวิญญาณ  

เนื่องจากช่วงกว้างของความเข้มข้นทางอารมณ์ในบทเพลงนี้เหว่ียงข้ึนลง อย่างรวดเร็วมาก 
รวมถึงการเพิ่มความเข้มข้นในประโยคดนตรีทีย่าวไปให้ถึงจดุที่เรา้ใจที่สดุ ต้องอาศัยความแข็งแรงของ
การประคองลมหายใจ ให้ช่วยพาเสียงร้องไปด้วยความต่อเนื่องและมีพลัง จึงจะสามารถปลุกเร้า 
จิตวิญญาณที่อยู่ในดนตรีของ บรามส์ในบทเพลงนี้ออกมาได้อย่างสมบูรณ์ 

ลมหวล 
ประพันธ์ท านอง โดย ท่านผูห้ญงิพวงรอ้ย อภัยวงศ์ 

ประพันธ์ค ารอ้ง โดย พระเจ้าวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าภาณุพันธ์ุยุคล 

ความท้าทายในการขับร้องบทเพลงของท่านผู้หญิงพวงร้อยคือ การขับร้องบทเพลงที่มี
ช่วงเสียงสูงต่ าของเพลงกว้างมาก บทเพลงลมหวลมีความกว้างจากช่วงเสียงต่ าสุดถึงเสียงสูงสุดอยู่ถึง 
2 คู่แปด ถึงแม้ว่าบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตกจะมีความกว้างของช่วงเสียงสูงต่ าเฉลี่ยประมาณ 2 ช่วงคู่
แปดเหมือนกับบทเพลงนี้ก็ตาม แต่ในช่วงเสียงต่ าของบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตก ผู้ขับร้องสามารถใช้ 
กลุ่มช่วงเสียงอกในการขับร้องได้อย่างเต็มก าลังเพื่อให้โน้ตต่ านั้น มีความเข้มและกังวาน แต่ในการ  
ขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ไทย หากผู้ขับร้องร้องโน้ตช่วงเสียงต่ าด้วยความเ ข้มมากเกินไปจะท าลาย
ความนุ่มนวลของทั้งท านองและค าร้องท าใหฟ้ังกระด้างหู ดังนั้นการขับร้องโน้ตช่วงเสียงต่ าในบทเพลง
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ร้องศิลป์ไทยจึงต้องอาศัยการฝึกฝน เพื่อปรับการควบคุมการผ่อนกระแสลมหายใจด้วยปริมาณลมที่
น้อยลงกว่าการขับร้องบทเพลงร้องศิลป-์ตะวันตก เพื่อสร้างความสมดุลใหก้ับความเข้มของเสียงร้องให้
เหมาะสมกับลีลาของบทเพลง ในขณะที่โน้ตช่วงเสียงสูงก็มีความจ าเป็นต้องฝึกฝนให้สามารถควบคุม
การท างานของทั้งกล้ามเนื้อหายใจ และกล้ามเนื้อบริเวณกล่องเสียงให้ท างานอย่างสัมพันธ์กัน เพื่อลด
ระดับความเข้มของเสียงให้เบาบางลงจากการขับร้องบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตกเช่นกัน แต่มีความ
คล้ายคลึงในส่วนของการใช้เนื้อเสียงระดับศีรษะ (head voice) เข้ามาร่วมในการขับร้อง 
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ชั่วฟ้าดินสลาย 
ประพันธ์ท านอง โดย แมนรัตน์ ศรีกรานนท์ (1928-2018) 

ประพันธ์ค ารอ้ง โดย ทวี ณ บางช้าง 

บทเพลงช่ัวฟ้าดินสลาย เป็นผลงานการประพันธ์ท านองของศิลปินแห่งชาติสาขา
ศิลปะการแสดง ดนตรีสากล ปี พ.ศ. 2535 แมนรัตน์ ศรีกรานนท์ เพื่อใช้เป็นเพลงประกอบภาพยนตร์
เรื่อง ช่ัวฟ้าดินสลาย เมื่อครั้งน ามาท าเป็นภาพยนตร์ครั้งแรกในปี พ.ศ.  2498 โดยทวี ณ บางช้าง  
ผู้ก ากับการแสดงของภาพยนตร์เรื่องนี้เป็นผู้ที่ประพันธ์ค าร้องด้วยตนเอง 

ผู้ฟังรุ่นใหม่อาจจะคุ้นเคยกับบทเพลงนี้ ว่าเป็นบทเพลงรักหวานช่ืนแต่หากได้ชมภาพยนตร์
เรื่องนี้จะพบว่าช่ัวฟ้าดินสลายเป็นโศกนาฏกรรมความรักที่น าพาไปสู่ความตายในที่สุด คีตกวีได้
ประพันธ์เสียงประสานของบทเพลงนี้ โดยใช้คอร์ดเสียงกระด้าง (dissonant chord) ประสานแนว
ท านองที่พลิ้วหวาน เหมือนเป็นนัยว่าในความหวานช่ืนของความรักแรกเริ่มที่ส่างหม่องและยุพดี
คู่พระคู่นางของเรื่องปรารถนาจะให้ความรักนั้นคงอยู่ช่ัวฟ้าดินสลายนั้น แฝงความชอกช้ าที่น าพาไปสู่
โศกนาฏกรรมดังเช่นในบทอวสานของภาพยนตร์เรื่องนี้  

แค่ในใจก็พอ 
ประพันธ์ค ารอ้งและท านอง โดย สุรจุ ทิพากรเสนี (b.1974) 

 ความพิเศษของบทเพลงนี้คือเป็นบทเพลงที่ประพันธ์ค าร้อง ท านอง และขับร้องโดยนักร้อง
มากความสามารถ สุรุจ ทิพากรเสนี ด้วยเหตุนี้ท าให้บทเพลงนี้มีความเป็นอันหนึ่งอันเดียวของการเล่า
เรื่องผ่านค าร้องและท านองที่ลื่นไหลเข้าใจง่าย อีกทั้งลักษณะจังหวะที่ถูกประพันธ์ข้ึนมา มีความ
คล้ายคลึงกับธรรมชาติของจังหวะของการพูด จึงยิ่งท าให้การถ่ายทอดบทเพลงนี้เป็นไปได้อย่าง
ราบรื่นโดยไม่ต้องเปลีย่นแปลงอะไรจากต้นฉบับเลย ถือเป็นบทเพลงร้องศิลป์ไทยยุคใหม่ที่ยังคงรักษา
กลิ่นอายของทั้งท านองเพลงไทยลูกกรุงและรักษาสัมผัสคล้องจองของค าร้องเอาไว้ได้อย่างมีศิลปะ 
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William Shakespeare 

ส าหรับบุคคลทั่วไปช่ือของวิลเลียม เชกสเปียร์คือกวีและนักประพันธ์บทละครชาวอังกฤษที่มี
ช่ือเสียงที่สุดคนหนึ่งของโลก แต่หลายคนอาจจะนึกไม่ถึงว่าเชกสเปียร์เป็นอีกหนึ่งบุคคลส าคัญของ
วงการดนตรีด้วยเช่นกัน ในบัญชีรายช่ือผลงานทางดนตรีของวิลเลียม เชกสเปียร์ โดยส านักพิม พ์
มหาวิทยาลัยออกซ์ฟอร์ด ได้บันทึกผลงานทางดนตรีที่ได้รับแรงบันดาลใจและสร้างข้ึนจากละครเวที
และบทกวีของเชกสเปียร์ไว้มากกว่า 20,000 ช้ิน จึงสามารถพูดได้อย่างไร้ข้อกังขาว่าเขาเป็นกวีที่ทรง
อิทธิพลที่สุดต่อวงการดนตรีตั้งแต่ยุคบาโรกจนถึงปัจจุบัน ผลงานละครเวทีของเขาเป็นจุดเริ่มต้นที่ 
คีตกวีน ามาต่อยอดและพัฒนาเป็นทั้ง บัลเลต์ ซิมโฟนิกโพเอ็ม ซิมโฟนี ดนตรีพรรณนา  

เค้าโครงบทละครที่เต็มไปด้วยความเข้มข้นของเนื้อเรื่องนั้น เป็นต้นแบบให้คีตกวีน าไปสร้าง
เป็นอุปรากรและละครเพลงหลากหลายภาษาที่ยังได้รับความนิยมน าออกแสดงในโรงอุปรากรและ 
โรงละครเพลงทั่วโลกมาจนถึงปัจจุบัน ทั้งแฮมเล็ท โอเท็ลโล แมคเบ็ธ และโดยเฉพาะโรมิโอและ  
จูเลียต ที่กลายเป็นหนึ่งในโศกนาฏกรรมความรักที่มีช่ือเสียงที่สุดในโลกนั้น ได้รับการสร้างเป็นทั้ง
อุปรากรและละครเพลงผ่านการตีความในแง่มุมของ เบลลินี แบร์ลีโอส กูโนด์ โปรโกเฟียฟ และ 
เบิร์นสไตน์  

นอกจากนั้นค าร้องจากบทละครและบทกวีของเชกสเปียร์ยังถือเป็นวัตถุดิบช้ันยอดที่คีตกวี
น ามาสร้างสรรค์เป็นบทเพลงร้องหลากหลายรูปแบบ อาทิ บทเพลงร้องประสานเสียง บทเพลงร้อง
ประสานแนว และบทเพลงร้องศิลป์ เนื่องจากเป็น ค าร้องที่ครบถ้วนสมบูรณ์ในทุกองค์ประกอบ ทั้ง
ความไพเราะของการเลือกสรรถ้อยค า ความกระชับได้ใจความของเนื้อหา ความละเอียดอ่อนที่ไม่
ซับซ้อนจนเกินงาม รวมถึงจังหวะจะโคนของฉันทลักษณ์ที่ง่ายต่อการน ามาประพันธ์เป็นบทเพลงร้อง
ได้อย่างไพเราะลงตัว ด้วยเหตุผลที่กล่าวมาทั้งหมดนี้ จึงเป็นสาเหตุให้คีตกวีที่ มีช่ือเสียงด้านการ
ประพันธ์บทเพลงร้องศิลป์ทุกเช้ือชาติ มีผลงานการประพันธ์บทเพลงร้องศิลป์ด้วยค าร้องจากบทกวีของ
เชกสเปียร์ อาทิ เพอร์เซล โมสาร์ท เบโธเฟน ชูเบิร์ต ปูแลง บริตเทน ฟอน วิลเลียม ควิลเตอร์  
ซีเบลีอุส สตราวินสกี และคีตกวีอีกมากมายทั่วโลก 
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ฟังดนตรีเถิดชื่นใจ 
จากละครเรื่อง เวนิสวาณิช องก์ที่ 5 ฉาก 1 

พระราชนิพนธ์แปล ใน พระบาทสมเดจ็พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว (1880-1925) 
ประพันธ์ท านอง โดย สง่า อารัมภีร (1921-1999) 

พระบาทสมเด็จพระมงกฎุเกลา้เจา้อยู่หัว เป็นพระมหากษัตรยิ์ไทยที่ทรงพระปรชีาสามารถและ
ทรงบ าเพ็ญพระราชกรณียกิจนานัปการ และที่ส าคัญที่สุดคือด้านวรรณกรรมและอักษรศาสตร์ ทรง 
พระราชนิพนธ์บทกวีทั้งร้อยแก้วและร้อยกรองไว้นับพันเรื่อง ทั้งประเภทวรรณคดี บทละคร ธรรมะ และ
ประวัติศาสตร์โบราณคดี และใน พ.ศ. 2524 องค์การการศึกษาวิทยาศาสตร์และวัฒนธรรมแห่ง
สหประชาชาติ (UNESCO) ได้ยกย่องพระเกียรติคุณของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ว่า
ทรงเป็นบุคคลส าคัญของโลก ผู้มีผลงานดีเด่นด้านวัฒนธรรม ในฐานะที่ทรงเป็น นักปราชญ์  
นักประพันธ์ กวี และนักแต่ง บทละครไว้เป็นจ านวนมาก อาทิ เกียรติศักดิ์ทหารเสือ พระนลค าหลวง 
มัทนะพาธา พระร่วง วิวาห์พระสมุทร และสยามานุสสติ 

ความนิยมในละครและบทกวีของเชกสเปียร์นั้นมิได้จ ากัดอยู่เพียงประเทศฝั่งตะวันตกเท่านั้น 
หากยังได้รับการแปลโดยกวีและนักปราชญ์ต่างเช้ือชาติทั่วโลก พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า - 
เจ้าอยู่หัวทรงมีพระราชด าริที่จะเผยแพร่กวีนิพนธ์ของเชกสเปียร์ เนื่องจากทรงเล็งเห็นว่าเป็นหนังสือที่
เป็นแบบอย่าง อันดีของจินตกวีนิพนธ์ที่ประชาชนควรได้อ่านและศึกษา จึงได้พระราชนิพนธ์แปลบทละคร
เชกสเปียร์ไว้ 3 เรื่อง เริ่มจาก เวนิสวาณิชจาก Merchant of Venice ตามใจท่านจาก As you like it 
และ โรมิโอและจูเลียตจาก Romeo and Juliet รวมถึงพระราชนิพนธ์ พระยาราชวังสัน ที่ทรง
ดัดแปลงจากวรรณกรรมเรื่อง Othello  

ดังที่ทรงตั้งพระราชปณิธานตั้งแต่แรกเริ่มที่จะให้บทกวีนิพนธ์ของเชกสเปียร์ เป็นมากกว่า
หนังสือที่ให้ความบันเทิงแก่ประชาชนชาวไทย แต่ยังเป็นสิ่งที่ประชาชนจะสามารถน าปรัชญาและคติ
ข้อคิดมาใช้ในการด าเนินชีวิต รวมถึงเรียนรู้ศิลปวัฒนธรรมและอารยธรรมของชาติตะวันตก นับเป็น
พระมหากรุณาธิคุณที่มี่ต่อปวงชนชาวไทยอย่างหาที่สุดมิได้ 

ค าร้องของบทเพลงฟังดนตรีเถิดช่ืนใจ ซึ่งน ามาจากพระราชนิพนธ์แปลเรื่องเวนิสวาณิชนี้เป็น
อีกหนึ่งความบันเทิงที่แฝงไว้ด้วยข้อคิดเตือนใจเชิงเสียดสี เพื่อเปิดมุมมองใหม่ ๆ ให้แก่ประชาชน ซึ่ง
สง่า อารัมภีร ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (เพลงไทยสากล) ได้น ามาใส่ท านองจนกลายเป็น
บทเพลงที่คุ้นหูจนถึงทุกวันน้ี 
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The man that hath no music in himself, 
Nor is not moved with concord of sweet sounds, 

Is fit for treasons, stratagems, and spoils. 
The motions of his spirit are dull as night, 

And his affections dark as Erebus. 
Let no such man be trusted. Mark the music. 

Take, o take those lips away 
จากละครเรื่อง Measure for Measure องก์ที่ 4 ฉาก 1 

 ประพันธ์ดนตรี โดย John Wilson (1595-1674) 

บทเพลง Take, o take those lips away ของจอห์น วิลสันเป็นบทเพลงทีใ่ช้ในการแสดงใน
ละครเรื่อง Measure of measure เมื่อครั้งน าออกแสดงครั้งแรกในปี ค.ศ. 1604 บทเพลงนี้ถูก
ประพันธ์ข้ึนครั้งแรกในลักษณะของบทเพลงร้องกับกีตาร์ลูท (lute song) แต่ส าหรับในการแสดงนี้
เป็นผลงานการเรียบเรียงดนตรีใหม่ของ J. Frederick Bridge ในลักษณะบทอาเรียอันทิเค หรือ  
บทอาเรียโบราณเมื่อปี ค.ศ. 1890  

บทอาเรียโบราณเป็นบทเพลงที่มีลักษณะคล้ายคอนเสิร์ตอาเรีย คือเป็นบทเพลงเดี่ยวจาก
อุปรากรหรือละครทีไ่ม่ได้รับความนิยมในการน าออกแสดงแล้ว แต่เป็นบทเพลงที่มีความไพเราะและมี
คุณค่าแก่การอนุรักษ์ มีความแตกต่างอยู่ประการหนึ่งคือ ในบทอาเรียโบราณคีตกวีจะเรียบเรียงแนว
เปียโนข้ึนมาใหม่ และรักษาต้นฉบับไว้เฉพาะแนวท านอง เนื่องจากบทเพลงอาเรียโบราณเป็นบทเพลง 
จากยุคฟื้นฟูศิลปวิทยาการจนถึงยุคบาโรก ซึ่งในยุคนั้นผู้ประพันธ์จะประพันธ์เพียงแนวท านองขับร้อง 
และแนวคอนตินูโอและใส่แนวเบสตัวเลข (figured bass) ก ากับไว้ ซึ่งผู้บรรเลงเปียโนในยุคหลังไม่
คุ้นเคยกับการบรรเลงแบบด้นสดจากการอ่านสัญลักษณ์แนวเบสตัวเลข จึงมีผู้ที่ต้องการอนุรักษ์ 
บทเพลงเหล่าน้ีเรียบเรียงแนวเปียโนข้ึนมาใหม่เพื่อให้เป็นการง่ายต่อผู้บรรเลงเปียโน 
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If music be the food of love 
ดัดแปลงจากบทในละครเรื่อง Twelfth night องก์ที่ 1 ฉาก 1 

ประพันธ์ดนตรี โดย Henry Purcell (1659-1695) 
ดัดแปลงค าร้อง โดย Colonel Henry Heveningham (1651-1700) 

โคโลเนล เฮนรี เฮเวนิงแฮมได้หยิบยกค าร้อง 7 พยางค์แรกของบทกวีนี้มาจากบทละครเรื่อง 
Twelfth night องก์ที่ 1 ฉากที่ 1 ของเชกสเปียร์มาเพิ่มเติมเป็นบทกลอน 2 บท เฮนรี เพอร์เซล  
คีตกวียุคบาโรกชาวอังกฤษได้น ามาประพันธ์ข้ึนเป็นบทเพลงทั้งหมด 3 แบบลักษณ์ (version) ส าหรับ
การแสดงนี้ได้เลือกบทเพลงนี้ในแบบลักษณ์ที่ 2 มาขับร้อง เนื่องจากเป็นแบบลักษณ์ที่เหมาะสมกับ
นักร้องเสียงบาริโทนที่สุด เพราะในแบบลักษณ์ที่ 3 เพอร์เซลประพันธ์โดยประดับโน้ตเอื้อนวิจิตรใน
ช่วงเสียงสูงซึ่งเหมาะกับนักร้องเสียงโซปราโน 

เหตุผลอีกประการหนึ่งคือในแบบลักษณ์ที่ 2 เป็นการขยายแนวคิดจากแบบลักษณ์แรกซึ่ง
เป็นแบบลักษณ์ที่เรียบง่ายที่สุด โดยการประดับโน้ตเอื้อนวิจิตรเข้าไปเล็กน้อยเพื่อสร้างสีสันให้  
บทเพลงนี้มีความสนุกสดใสมากขึ้นเหมาะสมกับความหมายของบทกวีเพลงเกี้ยว (serenade) 

ในวรรณกรรมบทเพลงร้องศิลป์ตะวันตกมีคีตกวีประพันธ์บทเพลงเกี้ยวไว้ทุกชาติทุกภาษา 
อาทิ Serenata ในภาษาอิตาเลียน Ständchen ในภาษาเยอรมัน และ Sérénade หรือ Mandoline 
ซึ่งหมายถึงเครื่องดนตรีมองโดลีนที่ใช้บรรเลงประกอบการขับร้องบทเพลงเกี้ยวในภาษาฝรั่งเศส 
ถึงแม้ว่าในยุคบาโรกจะมีการประพันธ์บทเพลงประเภทนี้ข้ึนมาแล้วก็ตามดังเช่นเพลง If music be 
the food of love แต่ยังไม่มีการก าหนดช่ือบทเพลงเป็นบทเพลงเกี้ยวชัดเจนจนกระทั่งยุครุ่งเรือง
ของบทเพลงร้องศิลป์ในศตวรรษที่ 19 

Come away, come away death 
จากละครเรื่อง Twelfth Night องก์ที่ 2 ฉาก 4 

ประพันธ์ดนตรี โดย Jean Sibelius (1865-1957) 

สิ่งที่ท าให้บทเพลงนี้โดดเด่นจากเพลงอื่น ๆ  ในการแสดงนี้ คือเสียงประสานแบบร่วมสมัยในยุค
ของซีเบลีอุส ในห้องที่ 3 พบเทคนิคการใช้คอร์ดยืม การด าเนินคอร์ดจากคอร์ด E ไมเนอร์ ซึ่งเป็นคอร์ด i 
ในกุญแจเสียงหลักไปหาคอร์ด G ชาร์ป ไมเนอร์ซึ่งเป็นคอร์ด iii ในกุญแจเสียง E เมเจอร์ (กุญแจเสียง
คู่ขนาน) โดยมีโน้ต B เป็นโน้ตร่วม นอกจากนั้นในเสียงประสานโดยรวมยังพบการใช้โน้ตเสยีงกระด้างที่
รอการเกลาไปหาคอร์ดต่อไป เทคนิคการประพันธ์นี้ก่อให้เกิดคุณภาพของเสียงประสานที่แปลกหูจาก
ดนตรีอิงกุญแจเสียงทั่วไปในยุคก่อนหน้า และกลายเป็นเทคนิคที่ได้รับความนิยมในการประพันธ์เพลง
ประกอบภาพยนตร์ประเภทแฟนตาซีเหนือธรรมชาติในปัจจุบัน 
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ตัวอย่างที่ 4 เพลง Come away, come away death ห้องที่ 1-10 

 
 
การบันทึกโน้ตในลักษณะช่วงกึ่งรอ้งกึ่งพูดแห้ง (secco recitativo) ของแนวเปียโนเป็นนัยให้

ผู้ขับร้อง มีอิสระในการขับร้องแนวท านองให้มีจังหวะจะโคนคล้ายการพูด โดยยึดลักษณะจังหวะและ
โน้ตท านองไว้เป็นโครงหลัก การขับร้องในลักษณะนี้ผู้ขับร้องต้องสามารถพูดหรือมี ความคุ้นชินกับ
ส าเนียงและวิธีการเน้นเสียงพยางค์ของภาษานั้น ๆ รวมถึงรู้จังหวะของฉันทลักษณ์และเข้าใจ
ความหมายทั้งความหมายตรงและความหมายโดยนัยของบทกวีอย่างถ่องแท้ 

Blow, blow, thou winter wind 
จากละครเรื่อง As You Like It องกท์ี่ 2 ฉาก 7 

ประพันธ์ดนตรี โดย Erich Wolfgang Korngold (1897-1957) 

อีริค โวล์ฟกงั คอร์นโกล์ด ช่ืนชอบผลงานละครและบทกวีของเชกสเปียร์ตั้งแต่เมื่อครัง้ยัง
เยาว์วัย เมื่อเขามีอายุได้ 21 ปี ผลงานการประพันธ์บทเพลงชุดจากละครชวนหัว Much Ado About 
Nothing ของเชกสเปียร์ ได้รับกระแสตอบรับและค ายกย่องจากนักวิจารณ์ดนตรีตัง้แต่ครั้งแรกที่ออก
แสดง ความเร้าใจทางดนตรีจากบทเพลงชุดน้ี เป็นสิ่งยืนยันพรสวรรค์ในการหลอมรวมสงัคีตกรรมและ
นาฏกรรมเป็นหนึ่งเดียวกันของเขาได้เป็นอย่างด ี

Blow, blow thou winter wind เป็นอีกหนึ่งบทเพลงที่คอร์นโกล์ดใช้วัตถุดิบทางดนตรีที่
หลากหลายจากการสั่งสมประสบการณ์ตลอด 40 ปี ในการระบายสีบทกวีบทนี้ ทั้งการใช้โน้ตแขวน
ทั้งคอร์ดเรียงกันต่อเนื่อง เสียงประสานแบบนีโอคลาสสิก รวมถึงการวางเครื่องหมายก าหนดความดัง-
เบาของเสียงที่เหนือช้ัน ก่อให้เกิดสีสันทางดนตรีที่แสดงอารมณ์เสียดสีและเย้ยหยันได้อย่างน่าขัน 
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เนื่องจากสิ่งที่คอร์นโกล์ดก าหนดไว้ในโน้ตเพลงนั้นมีความชัดเจนและถูกที่ถูกเวลาทุกอย่าง
แล้ว ผู้ขับร้องจึงมีหน้าที่ถอดรหัสมุมมองของเขาที่มีต่อบทกวีบทนี้ และปฏิบัติตามสิ่งที่เขาก าหนดไว้
อย่างเคร่งครัด โดยเลือกใช้น้ าเสียงให้เหมาะสมกับทุกการเน้นหนักเบาของบทเพลงอย่างมีชีวิตชีวา 

เฮโฮ ลมพัดฝนพา 
จากละครเรื่อง ราตรีทีส่ิบสอง หรอื เอาทีส่บายใจ องก์ที่ 5 ฉาก 1 

ประพันธ์ดนตรี โดย ไกวัล กุลวัฒโนทัย (1967-) 
ประพันธ์ค ารอ้งภาษาไทย โดย ดารกา วงศ์ศิริ (1954-) 

เมื่อหนุ่มใหญ่รักเด็กหนุ่ม เด็กหนุ่มรักชายหนุ่ม ชายหนุ่มรักหญิงสาว หญิงสาวรักเด็กหนุ่ม 
และเด็กหนุ่มคือเด็กสาว #มันก็จะงงๆหน่อย นี่คือค าโฆษณาที่บอกเล่าถึงความวุ่นวายของละครเวที
ชวนหัวเรื่องนี้ เมื่อครั้งที่คณะละครดรีมบอกส์น าบทแปลละครเรื่องราตรีที่สิบสอง หรือ เอาที่สบายใจ 
โดยดารกา วงศ์ศิริออกแสดงเมื่อปลายปี พ.ศ. 2560 ที่ผ่านมา 
 ลมพัดฝนพา เป็นอีกหนึ่งบทเพลงประทับใจจากละครเรื่องนี้ ด้วยท่วงท านองและดนตรีที่
สนุกสนานจากการประพันธ์ของไกวัล กุลวัฒโนทัยคีตกวีแถวหน้าของไทย ที่ตั้งใจประพันธ์บทเพลงนี้ให้
คล้ายบทเพลงในสมัยของเชกสเปียร์ โดยการใช้ฮาร์ปซิคอร์ดและกลองโบราณเข้ามาสร้างสีสันทางดนตรี 
รวมถึงการแทรกท่อนริตอร์เนลโลในลีลาดนตรียุคบาโรก 
 บทกวีเฮโฮ ลมพัดฝนพา หรือ Hey, ho, the wind and the rain เป็น บทกวีที่เชกสเปียร์
ตั้งใจประพันธ์ให้เป็นค าร้องของบทเพลงตั้งแต่แรกเริ่ม สังเกตได้จากการประพันธ์ให้มีท่อนซ้ าของ 
ค ากลอน With hey, ho, the wind and the rain, และ For the rain it raineth every day. บทกวี
ในลักษณะนี้เป็นการบังคับโดยนัยให้คีตกวีใช้สังคีตลักษณ์แบบเปลี่ยนเนื้อคงท านอง (strophic form) 
ซึ่งเป็นหนึ่งในสังคีตลักษณ์หลักในการประพันธ์บทเพลงร้องศิลป์ในยุคต่อมาอีกด้วย การขับร้อง  
บทเพลงที่อยู่ในสังคีตลักษณ์นี้เป็นการเปิดโอกาสให้ผู้ขับร้องแสดงศิลปะในการระบายสีเสียงร้องที่
แตกต่างกันในแต่ละท่อนด้วยน้ าเสียงที่หลากหลาย 
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ภาคผนวก ข 
สูจิบัตรการแสดงระดับดุษฎีบณัฑิต ครั้งท่ี 2 
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ภาคผนวก ค 
สูจิบัตรการแสดงระดับดุษฎีบณัฑิต ครั้งท่ี 3 
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การแสดงระดบัดุษฎีบณัฑติ คร ัง้ที ่3 

“บทเพลงรอ้งศลิป์ไทย” 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

โดย 

กติตนินัท์ ชนิส าราญ 
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สาขาวิชาดุริยางคศิลป์ตะวันตก คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

เสนอ 

 
 
 
 

การแสดงระดับดุษฎีบัณฑิต คร้ังท่ี 3 

“บทเพลงร้องศิลป์ไทย” 

 
 โดย 

กิตตินันท์ ชินส าราญ 
 
 
 

วงดุริยางค์สากลกรมศิลปากร 
คณะนักร้องประสานเสียงมหาวิทยาลัยรังสิต 

ธีรนัยน์ ณ หนองคาย  
ศิรารัตน์ สุขชัย มานิต ธุวะเศรษฐกุล – นักร้องรับเชิญ 

เด่น อยู่ประเสริฐ – เปียโน  
วานิช โปตะวนิช – วาทยกร 

 

วันเสาร์ที่ 8 มิถุนายน 2562 เวลา 15.00 น. 
ศาลาดนตรีสุริยเทพ มหาวิทยาลัยรังสิต  
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ล าดับการแสดง 
 

นิทานแผ่นดิน              พงศ์พรหม สนิทวงศ์ ณ อยุธยา 

แผ่นดินของเรา            วานิช โปตะวนิช (เรียบเรียง) 
ความฝันอันสูงสุด 

ถวายปฏิญญา                            ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร 

เตือนใจ            เด่น อยู่ประเสริฐ (เรียบเรียง) 
ศุกร์สัญลักษณ์  
ในดวงใจนิรันดร์  

สยามินทร์ราชามหาวชิราลงกรณ์        พงศ์พรหม สนิทวงศ์ ณ อยุธยา 
  

พักครึ่งการแสดง 
 
บทเพลงชุดจุฬาตรีคูณ                   นรอรรถ จันทร์กล่ า (เรียบเรียง) 
 จ้าวไม่มีศาล  

จุฬาตรีคูณ  
ปองใจรัก  
ใต้ร่มมลุลี  
อ้อมกอดพี่ 

รักในฤดูร้อน                             ดนู ฮันตระกูล 
ฉันจะฝันถึงเธอ         
ไอ้หนุ่มผมยาว 
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ค าร้อง 

นิทานแผ่นดิน 
ค าร้อง โดย พงศ์พรหม สนทิวงศ์ ณ อยุธยา 

ครั้งโบราณเนิ่นนานแสนนาน 
บนดินแดนแคว้นไทกว้างไกลสุดสายตา  
แผ่นดินทองแห่งบูรพา 

ร้อยชนเผ่าเกี่ยวดองผองคน 
ถือก าเนิดอยู่รวมร่วมปน  
มีบ้านเมืองน้ านาข้าวปลามากล้น 

สางก่อฟ้าก่อแสงเฮืองเมืองเบื้องบน 
ผีก่อบ้านป่าผาภูคลองท้องธาร 
ผู้แก่จ้าวปู่รู้ฮีตคองคล่องงาน 
แม่ใหญ่หมอพ่อกว่านปกบ้านกุมเฮือน 

บ้านเมืองแปงเป็นแดนแคว้นคาม 
เป็นอาณานคราเฟื่องฟูคู่ค้ามาเยือน  
อู่อุดมต่อปีต่อเดือน 

หลายไพรีเริ่มบุกรุกราน 
ขุนพลพลีชีพตนต้านทาน  
คุมคุ้มภัยไพร่พลลูกเมืองสุขสันต์ 

ขุนปกแคว้นโดยธรรมน าคนกล่าวขาน 
ขัณฑ์เขตแขวงกว้างไกลรวมใจพารา 
ไทเทอดไว้พ่อขุนดังธรรมราชา 
พระคือฟ้ามาเกิด คือพระเจ้าแผ่นดิน 

ร้อยพันปีผ่านมีทั้งดีแลร้าย 
กี่สมัยบ้านเมืองก็ยังตั้งอยู่ 
มหาราชากี่องค์ที่ทรงอุ้มชู 
เป็นนิทานต านานมาสู่ 
ดินแดนไทแห่งนี้ที่ยังร่มเย็น 
รัตนะโกศกสองร้อยปี 
ไทยบุรีนี้เรืองเฟื่องฟูสู่ยุคใหม่  
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เปลี่ยนมาเป็นประชาธิปไตย 
แต่ฟ้าดินยังคงเวทนา 
ประทานพระราชาผู้ทรงเมตตา  
อุทิศกายและใจเพื่อปวงประชา 

พ่ออยู่หัวผู้วางตนอยู่เคียงดิน 
ทุกลมหายใจคือคนไทยทุกคน 
ร่วมสุขทุกข์และภัยไม่ลืมมวลชน 
พระคือฟ้ามาโปรด คือพลังแผ่นดิน 

แผ่นดินของเรา 
ค าร้อง โดย ท่านผูห้ญิงมณีรัตน์ บุนนาค 

ถึงอยู่แคว้นใดไม่สุขส าราญ เหมือนอยู่บ้านเราช่ืนฉ่ าค่ าเช้าสุขทวี 
ทรัพย์จากผืนดินสินจากนที  มีสิทธ์ิเสรีสันติครองเมือง 

เรามีป่าไม้อยู่สมบูรณ์  ไร่นาสดใสใต้ฟ้าเรือง 
โบราณสถานส่งนามประเทือง  เกียรติเมืองไทยขจรไปทั่วแดนไกล 

รักชาติของเราไว้เถิดผองไทย ผืนแผ่นแหลมทองรวมพี่รวมน้องด้วยกัน 
รักเกียรติรักวงศ์เสริมส่งสัมพันธ์  ทูนเทิดเมืองไทยนั้นให้ยืนยง 

ความฝันอันสูงสุด 
ค าร้อง โดย ท่านผูห้ญิงมณีรัตน์ บุนนาค 

ขอฝันใฝ่ในฝันอันเหลือเช่ือ ขอสู้ศึกทุกเมื่อไม่หว่ันไหว 
ขอทนทุกข์รุกโรมโหมกายใจ  ขอฝ่าฟันผองภัยด้วยใจทะนง 
จะแน่วแน่แก้ไขในสิ่งผิด   จะรักชาติจนชีวิตเป็นผุยผง 
จะยอมตายหมายให้เกียรติด ารง  จะปิดทองหลังองค์พระปฏิมา 
ไม่ท้อถอยคอยสร้างสิ่งที่ควร  ไม่เรรวนพะว้าพะวังคิดกังขา 
ไม่เคืองแค้นน้อยใจในโชคชะตา  ไม่เสียดายชีวาถ้าสิ้นไป 
นี่คือปณิธานที่หาญมุ่ง   หมายผดุงยุติธรรม์อันสดใส 
ถึงทนทุกข์ทรมานนานเท่าใด  ยังมั่นใจรักชาติองอาจครัน 
โลกมนุษย์ย่อมจะดีกว่าน้ีแน่  เพราะมีผู้ไม่ยอมแพ้แม้ถูกหยัน 
คงยืนหยัดสู้ไปใฝ่ประจัญ   ยอมอาสัญก็เพราะปองเทิดผองไทย 
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ถวายปฏิญญา 
ค าร้อง โดย ก้องภพ รื่นศิร ิ

สมเด็จพระเจ้าพี่    นางเธอ 
แม้นมิ่งมณีเลอ     เลิศฟ้า 
แสงเย็นส่องเสมอ    โสมผ่อง  เพ็ญเอย 
เป็นศักดิ์เป็นศรีหล้า    แหล่งด้าวแดนงาม 

สมเด็จพระพี่นางกลางใจราษฎร์   มิ่งขวัญชาติแม้นมณีศรีสยาม 
ยิ่งแสงเย็นเพ็ญจันทร์อันวาววาม   ไว้พระนามตรึงตราธาตรีไทย 
เป็นดอกฟ้าสูงส่งทรงศรีศักดิ์   เปี่ยมด้วยรักปราณีที่ยิ่งใหญ่ 
กิ่งจึงโน้มโลมแผ่นดินทุกถิ่นไป   คลายทุกข์ได้ด้วยเทวีปรีชาชาญ 

เป็นประทีปส่องกมลพ้นมืดมิด  น าชีวิตก้าวย่างอย่างกล้าหาญ 
เป็นฝนพร าฉ่ าหทัยให้ช่ืนบาน   ด้าวกันดารกลับอุดมสมบูรณ์พลัน 
เป็นธารใสไหลรุดไม่หยุดยั้ง   จนถึงยังเขตร้างกลางไพรสัณฑ์ 
เป็นศิขรสูงล้ าหลักส าคัญ    ช่วยค้ ายันนภาแผ่นคุ้มแดนทอง 

พระประสูติต่างแดนแสนไกลห่าง  มิเจือจางเลือดสยามงามผุดผ่อง 
ทรงเปรื่องปราดศาสตร์ศิลป์ครบจบสมปอง  เป็นบุญของปวงประชาอนาคต 
หลายสิบปีที่พระองค์ทรงจริยวัตร   ชนรู้ชัดท าเพื่อไทยได้ปรากฏ 
โลกระบือลือพระนามงามพระยศ   ทราบทั่วทศทิศล้ าเกียรติก าจาย 

พระเมตตาแผ่ไปไร้เขตขอบ  พระองค์มอบความหวังชนทั้งหลาย 
ทรงเป็นครูผู้ให้ทั้งใจกาย    ศิษย์ถวายแทนคุณงามด้วยความดี 
บารมีพระองค์ทรงอุปถัมภ์   ศิลปกรรมของไทยไว้ศักดิ์ศรี 
สมบัติชาติสืบต่อในธรณี    เยาวชนมีความภูมิใจไม่ลืมเลือน 
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ศิลปินใหญ่น้อยร้อยดวงจิต  ร้อยลิขิตร้อยอาลัยไม่มีเหมือน 
ดังตะวันพลันดับลับดาวเดือน   ทรงลอยเลื่อนสู่สถานวิมานฟ้า 
คุกเข่าลงผจงไหว้ไร้เทียนจุด   สบินิ้วดุจธูปหอมย้อมนาสา 
ดอกไม้จันทน์น้ันหรือคือน้ าตา   ถือมาลาทุกพวงแทนดวงใจ 

ขอประเลงเพลงประโลมประโคมส่ง เสด็จองค์ยอดหญิงผู้ยิ่งใหญ่ 
ถึงคราคืนสู่สวรรค์อันแววไว   วางพระทัยจากแผ่นดินถ่ินทรงรัก 
ขอถวายปฏิญญาของข้าบาท   จะสืบศาสตร์ศิลปะสมานสมัคร 
สานต่อพระปณิธานที่นานนัก   เกียรติศักดิ์สยามอยู่คู่นิรันดร์ 

กัลยาณินาถเจ้า   จอมอนงค์ 
วัฒนาเทิดวงศ์    จักรไว้ 
นราธิวาสธ ารง    ไทยรุ่ง  เรืองนา 
ราชนครินทร์ได้    เสด็จฟ้าคืนสรวง 

เตือนใจ 
ค าร้อง โดย ท่านผูห้ญิงมณีรัตน์ บุนนาค 

เสียงเพลงเพราะเพลินพาเคลิ้มไป  ให้อารมณ์หว่ันไหวแรงรักเธอ 
คิดตรึงซึ้งไว้ใจละเมอ    รักเธอดั่งเพลงเตือน 
 เสียงเพลงนี้พาเราฝันไป   ก่อนเคยสุขสดใสในแสงเดือน 
คิดตรึงซึ้งไว้ใจฝันเตือน    มิเลือนและลืมเธอ 
 ต่างเคยหยอกเย้าพะเน้าคลอ  ต่างคนต่างพ้อเพียงละเมอ 
สบสุขความทุกข์คลายเพราะเธอ   ต่านปรนเปรอใจ 
 เสียงเพลงนี้พาเราภิรมย์   ต่างชมเชยชิดสองครองใจ 
เสียงเพลงนี้ซึ้งตรึงฤทัย     นึกไปช่ืนใจเอย 
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ศุกร์สัญลักษณ ์
ค าร้อง โดย หม่อมราชวงศ์เสนีย์ ปราโมช 

ซีวิงลายคาม ต้องไม่แสดงรุ่มร่าม  
ซีวิงลายคราม ต้องไม่แสดงรุ่มร่าม 
หนึ่ง สอง สาม สี่ อ้าว ไม่สี หนึ่ง สอง สาม สี่ อ้าว ไม่เป่า 
ซีวิงลายคราม ชู่ ชู่ ชู่ ชู่ 
 ดีดก็วันน้ี สีก็วันน้ี ตีก็วันน้ี ลายคราม 
 เป่าก็วันน้ี เมาก็วันน้ี เมาแต่ดนตรี ลายคราม 
 สุขก็วันน้ี สนุกก็วันน้ี ศุกร์สิ้นทุกข์ ลายคราม 
อิ่มก็วันน้ี เมื่อยก็วันน้ี ง่วงก็วันน้ี ลายคราม 
นิ้วพังก็วันน้ี ปากเจ่อก็วันน้ี เจ่อเพราะดนตรี ลายคราม 
สุขก็วันน้ี สนุกก็วันน้ี ศุกร์สิ้นทุกข์ ลายคราม 
 โดก็วันน้ี เรก็วันน้ี มีก็วันน้ี ลายคราม 
 ฟาก็วันน้ี กวาก็วันน้ี กวาเพราะดนตรี ลายคราม 
 สุขก็วันน้ี สนุกก็วันน้ี ศุกร์สิ้นทุกข์ ลายคราม 

บทเพลง ในดวงใจนิรันดร์/Still on my mind 
ค าร้องภาษาไทย โดย ศาสตราจารย์ ดร.ประเสริฐ ณ นคร 

บทพระราชนิพนธ์ค าร้องภาษาอังกฤษในพระบาทสมเดจ็พระบรมชนกาธิเบศร 
มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร 

 อยากลืมลืมรักลืมมิลง   กลับพะวงหลงเพ้อเงา 
เปรียบปานเพลิงรักรุมสุมเศร้า   เปลี่ยวเปล่าร้าวรอน 
แต่เพียงกาลเวลาอันหมุนเวียน   ฤาอาจผลัดเปลี่ยนเบียนรักคลอน 
รสรักจากกรสอดสวมกร    ยังถาวรติดเตือน 
 เมื่อยามอาทิตย์ลอยคล้อยต่ า  ย่ ายามท้องฟ้าเลือน 
ยังหวังเชยชิดกันฉันเพื่อน    ติดเตือนตรึงใจ 
สุดประพันธ์บรรเลงให้ครบครัน   วันอาจจะผ่านเวียนผันไป 
รักนั้นจะเนาแน่นแฟ้นใน    ดวงใจนิรันดร์ 
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 I can't get you off my mind, however I try. 
 The flame kindled in my heart keeps burning high. 
 Though time has the power to quell, it really cannot dispel 
 The magic touch of your hand, so gentle in mine. 

When night's curtain starts to fall, and light fades away, 
My thoughts fly back to that day. You were so near. 
This song will never, never end. And time we cannot suspend. 
You'll be ever and ever, Still on my mind. 

สยามนิทรราชามหาวชิราลงกรณ ์
ค าร้อง โดย พงศ์พรหม สนทิวงศ์ ณ อยุธยา 

 จักรีเกริกไกร เทิดไท้ให้องค์ราชา 
 หน่อพุทธบดินทร์อินทรา มหาวชิราลงกรณ 
 เทพไทเทวามวลประชา 
 รวมใจถวายพระพร พระชนม์จงยั่งยืนนาน 

 แคว้นไทยร่มเย็นเป็นสุขทั่วฟ้า   ด้วยเดชแห่งพระบารมี 
มหาราชาผู้ครองแผ่นดินน้ี    ผู้ปราบผองภัยพ่ายไป 
ดวงใจแห่งปวงชน     ประสานกลมเกลียวมั่นไว้ 
ใต้พระบาทพระองค์ผู้ทรงเป็นด่ังหลักชัย   ทุกข์ไทยคลายกังวล 
 สินทรัพย์ในดินในป่าในน้ า   แลเขตแดนแคว้นภูวดล 
แหลมทองเรืองรองทุกแห่งทุกหน    จนตราบรัชสมัย 
ทรงธรรมด้วยปัญญา     แลสายตาทรงกว้างไกล 
ใต้พระบาทพระองค์ผู้ทรงเป็นด่ังหลักชัย   ไทยจะเลื่องลือนาม 
 ธ ทรงเป็นด่ังแสงวัชระส่อง   คุ้มครองทุกโมงยาม 
ถวายบังคมก้มน้อมประณมค า    ทรงพระเจริญยืนนาน.. 
ทรงพระเจริญยืนนาน..     ทรงพระเจริญยืนนาน..  
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บทเพลงชุดจุฬาตรีคณู 
ค าร้อง โดย ครูแก้ว อัจฉริยะกุล 

จ้าวไม่มีศาล 
 โอ้ เกิดมา    ไอศูรย์ราชาของข้าก็มี 
แคว้นใดข้าไปทั่วในปฐพี    ข้าถือเป็นที่ ครอง นาน 
ประเวศเขตแดน ซอกซอน   เที่ยวเร่สัญจร หาดวงสมรนงคราญ 
จากจรที่กิน ถ่ินฐาน    จ้าวไม่มีศาล ขอทานเขากินสิ้นคน 

ปรารถนา     พบดวงดาราเบื้องบน 
ถึงต้องทุเรศอับจน    ทุกข์ใจจ าทนกัดฟัน 
 ข้าปอง     โฉมงามรูปทองน้องเอย 
ขอเพียงช่ืนชมชิดเชย    ดังที่เคยคิดมั่น 
ทั้งดวงใจ     พี่จะให้ไอศูรย์ร่วมกัน 
ร่วมยศราชันย์     ร่วมขวัญข้าเอย 

จุฬาตรีคูณ 
 ข้าแต่คงคาจุฬาตรีคูณ   ดวงใจข้าอาดูรหนักเอย 
ความงามวิไลข้ามิได้ปรารถนา   ข้าชังหนักหนาเจ้าเอย 
 เพราะชนนีข้าวิไล   จึงถูกสังเวยเสียในสายชลด้วยรักเอย 
จุฬาตรีคูณชนนีชีพสูญ    ในสายจุฬาตรีคูณนี่เอย 
 ดารารายเลิศโสภา   ข้าไม่น าพาเพราะกลัวว่าจะถูกสังเวย 
โปรดสาปสรรขอให้โฉมอันน่าเชย   สิ้นสวยเลยไร้ค่า 
 ให้ข้าน่าชังสิ้นหวังช่ืนชม   ขอให้ไร้ผู้นิยมน าพา 
ขอให้สมใจในปรารถนา    นะจุฬาตรีคูณเจ้าเอย 

ปองใจรัก 
(ญ)  โอ้ความรักเอย สุดช่ืนสุดเชย สุดจะเฉลยร าพัน 
(ช)  รักเจ้าเฝ้าแต่ฝัน ผูกพัน รักพี่กระสันคอยหา 
(ญ)  พี่คอยน้องคอย ต่างคนต่างคอย แต่บุญเราน้อยหนักหนา 
(ช)  คอยเจ้าเจ้าไม่มา เจ้าหนีหน้า แก้วตาหนีพี่ไป 
(ญ)  รักพี่สุดที่อาวรณ์ รักจรจ าไกล  
(ช)  อย่าเลยอย่าไป พี่หวงดวงใจ ขอให้พี่ได้เคียงครอง 
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(ญ)  พี่ปองน้องปองห้องหอ น้องจะไปรอคู่คลอหอห้อง 
(ช)  พี่ปอง  (ญ) น้องปอง   
(พร้อม)  ต่างคนต่างปอง แล้วเราจะครองคู่เอย 

ใต้ร่มมลุล ี
(ญ)  โอ มลุลีร่มนี้มืดมน   ช้ าเหลือทนอับจนหัวใจ 
 ต้องพรากรักไป     ภายใต้ร่มไม้ของเจ้าน้ี 
(ช) ลืมรักที่หลั่งลงฝังกับใจ   ฝังฝากให้ใต้ร่มมลุลี 
 จงลืมรักพี่    อย่ามีฤดีอาลัยต่อกัน 
(ญ)  ยากเย็นกรรมหรือเวรอันใด  น าชักให้ดวงฤทัยโศกศัลย์ 
(ช)  พี่ตรมสุดภิรมย์ร าพัน   บุญไม่เปรียบเทียบทันร้าวรานฤทัย 
(ญ)  โอ รักที่ผ่านดังฝันช่ัวคืน   ครั้นพอต่ืนกลับคืนหายไป 
(ช) โธ่ อย่าร้องไห้    พลอยให้ดวงใจร้าวระทม 
(พร้อม)  ร่มมลุลี เป็นที่สุดท้าย   แห่งจุดหมาย น้อง พี่ 
 มลุลีเห็นใจ น้อง พี่   ว่าสิ้นคืนน้ี น้อง พี่ สิ้นกัน  

อ้อมกอดพ่ี 
 ขวัญชีวีพี่เอย ขวัญเจ้าจงอย่าเลยจากไป 
 นอนเนื้อละมุนหนุนกลางหว่างใจ 
 พี่ประคองในอ้อมกอดไว้ 
 เพื่อขวัญฤทัยได้หนุนรอง 
  นอนในอ้อมกอดพี่ แขนพี่วางแทนที่ตั่งทอง 
  นอนขวัญดวงใจในอ้อมประคอง 
  คุ้มกันภัยให้แทนเกราะทอง 
  ให้น้องนิทราอย่าหมองเลย 

เนตรน้องมีประกายดารา น้องจงนิทราอย่าลืมตาน้องเอย 
 หลับเถิดหนาน้องอย่าเผยดวงตาเลย 
 เพราะตาทรามเชยจะเย้ยแสงดาวนภาอับไป 
 ซ่อนแสงเก็บไว้ให้พี่ตื่นนี้พี่จะชมช่ืนใจ 
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รักในฤดูร้อน 
ค าร้อง โดย ดนู ฮันตระกลู 

รักหน้าร้อน มันเร้ารุมสุมอุรา   จวบสิ้นเมษา ร้อนระอาสุดทนได้ 
สุขใจเพราะเงินเดือนออก    ที่รัดขัดยอกก็คลายออกไป 
ต้นเดือนก็ขึ้นต้นใหม่     ชีวิตสดใสซ่านในกมล 
เพียงเจ็ดวันหน้ากลับมันมัวหม่น    อดข้าวอดเหล้าอดทนทน เพราะว่าจน
สิ้นคู 

ดอกรักเอย     หวานช่ืนเชยมาคลอเคียงคู่  
ปลอบใจขวัญเจ้ายังอยู่     นกเขาขันคูร้องเพลงล าน า 
หากรักรา โอ้แม่ขวัญตาชีวาคงช้ า    ต้องฝืนข่ืนขมตรมซ้ าซ้ า รักระก าช้ าชี 
 รอฝน รอฟ้า ไม่เห็นมาซักที   รุ่มร้อน อย่างนี้ ปลากระดี่ลงรู  

มิถุนา ฝนก็เนืองนานอง   กบเอยท าไมจึงร้องร้อง นกขุนทองจ้องด ู

ฉันจะฝันถึงเธอ 
ค าร้อง โดย ดนู ฮันตระกลู 

 เมื่อตะวันลับลา ฟ้าก็หมองมืดหม่น  ทนเงียบเหงาอ้างว้าง 
เมื่อเธอลาลับไกล กลับอุ่นไอไม่สร่าง  ใจฉันค้างเคียงเธอ 
 รู้หรือไม่ ว่าภายในดวงตาสองนั่น  ฉันได้พบความอบอุ่นใจ 
รู้หรือเปล่า ว่าข้างในรอยยิ้มของเธอ  ฉันแอบเพ้อละเมอ คร่ าครวญ  
      อิ่มอก อ่วน อาย 
 อยากจะบอกสักค า ฉันได้ถล าหัวใจ ตกอยู่ในความรัก 
เมื่อตะวันนิทรา ฟ้าจะรอพบจันทร์   ฉันจะฝันถึงเธอ 
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ไอ้หนุ่มผมยาว 
ค าร้อง โดย ดนู ฮันตระกลู 

ก่อนเคยอยู่เคียงเพียงจันทร์  ครองคู่กันสุขสันต์สวรรค์ชู้   
ความรักของเราเป็นสีชมพ ู   

ช่ืนชูอยู่ได้ไม่นาน    รักก็รานร้าวพลันสวรรค์ล่ม 
โธ่เอ๋ยเวรกรรมท าพี่ตรอมตรม   สวรรค์ล่ม ถล่มจมดิน 

เพียงเจอไอ้หนุ่มผมยาว   น้องสาวก็ลืมพี่หมดสิ้น 
รักเราเจ้าไม่ถวิล     ไปหลงลมลิ้นเจ้าศิลปินผมยาว 
มันเจ็บใจ เจ็บใจเสียจริงจริง   มาทอดทิ้งให้เหลือแต่ตัวเปล่าเปล่า 
มันปวดใจ ปวดใจเหลือจะกล่าว   อกพี่ร้าวดังลูกมะพร้าวตกดิน 

เคยชมว่าพี่มาดแมน   ขอเป็นแฟนไว้ควงเป็นคู่ใจ 
บัดน้ีกลับมองว่าพี่ไม่เอาไหน 
 ช่ืนใจเมื่อยามได้เชย   ครั้งยังเคยร้องเพลงให้น้องฟัง 
บัดน้ีกลับเมินว่าพี่ไม่ดัง    ไม่อยากฟังไม่อยากได้ยิน 

เพียงเจอไอ้หนุ่มผมยาว    น้องสาวก็ลืมพี่หมดสิ้น 
รักเราเจ้าไม่ถวิล     ไปหลงลมลิ้นเจ้าศิลปินตัวดี 
มันเจ็บใจเจ็บใจเหมือนไม่พอ   เจ้าชมมันรูปหล่อเสียงดี 
มันบาดใจ บาดใจเหลือที่    เจอะอย่างนี้หุ่นอย่างพี่ต้องขอลา 

โอ... เจ้าศิลปินผมยาว 
ตัวตายดีกว่าชาติตาย   แต่เสียดายมาตายเพราะอกหัก 

ดวงใจมันชอกช้ านัก    เพราะน้องไปรักเจ้าศิลปินผมยาว 
มันเจ็บใจ เจ็บใจเสียจริงจริง   มาทอดทิ้งให้เหลือแต่ตัวเปล่าเปล่า 
มันปวดใจ ปวดใจเหลือจะกล่าว   อกพี่ร้าวดังลูกมะพร้าวตกดิน 

โอ… เจ้าศิลปินผมยาว  
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ประวัติผู้แสดง 

กิตตินันท์ ชินส าราญ ส าเร็จการศึกษาจาก
ภาควิชาดนตรีศึกษา คณะครุศาสตร์ จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย (เกียรตินิยมอันดับหนึ่ง) หลังจากนั้น
ได้รับทุนความสามารถพิเศษทางดนตรีจาก San 
Francisco Conservatory of Music ป ร ะ เ ท ศ
สหรัฐอเมริกา เพื่อศึกษาต่อในระดับปริญญาโท
ทางด้านการขับร้องเพลงคลาสสิก  โดยส าเร็จ
การศึกษาด้วย Voice Department Honor ต่อมา
ได้รับ คัดเลือกให้ เป็นศิลปินในสังกัด Flanders 
Operastudio ประเทศเบลเยี่ยม เป็นเวลา 2 ปี ได้มี
โอกาสศึกษาด้านการขับร้องกับนักร้องอุปรากรที่มีช่ือเสียงหลายคน อาทิ Thomas Hampson, 
Dame Kiri Te Kanawa, Sir Thomas Allen และ Federica von Stade ปัจจุบันก าลังศึกษาใน
ระดับปริญญาเอกที่คณะศิลปกรรมศาสตร์ (ดุริยางคศิลป์ตะวันตก) จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  
 ในด้านการแสดงเพลงคลาสสิก กิตตินันท์เป็นนักร้องเพลงคลาสสิกชาวไทยที่มีผลงานการ
แสดงทั้งในทวีปเอเชีย ยุโรป และสหรัฐอเมริกาในหลากหลายรูปแบบ ทั้งอุปรากร ออราทอริโอและ 
รีไซเทิล ในด้านการสอนขับร้องระหว่างที่ศึกษาและท างานอยู่ที่ประเทศสหรัฐอเมริกา ได้รับเชิญเป็น
อาจารย์ สอน ขับร้อ งที่ โรง เรียน  San Francisco School of the Arts และ San Francisco 
Conservatory of Music (Preparatory and Extension Division) เมื่อกลับมาที่ประเทศไทย  
กิตตินันท์ได้มีโอกาสสอนการขับร้องให้กับนักแสดงน าจากละครเวทีของรัชดาลัยเธียเตอร์ และได้รับ
ต าแหน่งเป็นหัวหน้าแขนงวิชาการแสดงขับร้องที่วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต 

วานิช โปตะวนิช ส าเร็จการศึกษาระดับปริญญาตรี 
ปริญญาโท และปริญญาเอก จากคณะศิลปกรรม - 
ศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ในระหว่างศึกษาได้
ร่วมบรรเลงและแสดงเดี่ยวทรัม เป็ ตกับวง C.U. 
Symphony Orchestra และได้ เข้าร่ วม โครงการ 
Asian Youth Orchestra ต่อมาวานิชได้รับทุนจาก 
Rotterdam Conservatory ให้ไปศึกษาทางด้านการ
แสดงทรัมเป็ตที่ประเทศเนเธอร์แลนด์ เมื่อส าเร็จ
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การศึกษาได้เข้าร่วมเป็นสมาชิกของวงดุรยิางค์กรมศิลปากร ด ารงต าแหน่งหัวหน้ากลุ่มทรัมเป็ตของวง 
Royal Bangkok Symphony Orchestra ตั้งแต่ พ.ศ. 2529 ถึงปัจจุบัน มีประสบการณ์ทางการ
แสดงเดี่ยวทรัมเป็ตกับวงออร์เคสตราทั้งในและต่างประเทศอย่างต่อเนื่อง 

วานิชมีผลงานการประพันธ์เพลง และเรียบเรียงเสียงประสานส าหรับเพลงประกอบ
ภาพยนตร์ทั้งในและต่างประเทศ และยังได้รับเลือกให้เป็นผู้ประพันธ์และเรียบเรียงเสียงประสาน
ให้กับวงโยธวาทิตทั้งในและต่างประเทศหลายรายการ เป็นผู้อ านวยเพลงในการการบันทึกเสียงชุด 
บัวขาว 2 กับวง RBSO ในปี พ.ศ. 2544 และอีกหลายผลงานการบันทึกเสียงกับวงดุริยางค์ 
กรมศิลปากร ปัจจุบันวานิชเป็นอาจารย์ประจ าวิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต และผู้อ านวยเพลง
ให้ แ ก่ ว ง  RBSO, CSO, NSO, PYO, Mahidol Winds Symphony แ ล ะ  RSU Symphony 
Orchestra 

เด่น อยู่ประเสริฐ ส าเร็จการศึกษาระดับ 
ปริญญาตรี ปริญญาโท และ ปริญญาเอกสาขา
ดนตรีแจ๊สและการประพันธ์เพลงจาก วิทยาลัย
ศิลปะคอร์นิช มหาวิทยาลัยนอร์ทเท็กซัส และ 
มหาวิทยาลัยนอร์ท เทิ ร์นโคโลราโด ประเทศ
สหรัฐอเมริกา ตามล าดับ  
ดร.เด่นได้รับรางวัลระดับชาติและนานาชาติ อาทิ 
รางวัลดนตรีหลุยส์ อาร์มสตรอง รางวัลนักเปียโน
ยอดเยี่ยมจากเทศกาลดนตรีแจ๊สที่วิทยาลัยซาน 
ดิเอโก และเทศกาลดนตรีแจ๊สไลโอนิล แฮมตัน 
รางวัลนักดนตรียอดเยี่ยมจากเทศกาลดนตรีเมืองวิชิทา และเทศกาลดนตรีแจ๊สเมืองกรีลี รางวัลการ
ประพันธ์เพลงเดล ไดคินส์ รางวัลดาวน์บีทส าหรับวงดนตรียอดเยี่ยม รางวัลคมชัดลึกอวอร์ด สาขา  
เพลงบรรเลงยอดเยี่ยม และรางวัลศิลปาธรสาขาดนตรี จากส านักงานศิลปวัฒนธรรมร่วมสมัย 
กระทรวงวัฒนธรรม ปัจจุบัน ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ ด ารงต าแหน่งคีตศาสตราภิชาน ผู้ ช่วย - 
ศาสตราจารย์สาขาวิชาดนตรีแจ๊ส ผู้อ านวยเพลงวงแจ๊สออร์เคสตราแห่งมหาวิทยาลัยรังสิต และ
คณบดีวิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต 
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ธีรนัยน์ ณ หนองคาย เจ้าของน้ าเสียง
โซปราโนที่แว่วหวานกังวานใสเป็นเอกลักษณ์
เฉพาะตัว เจ้าของรางวัล “คม ชัด ลึก อวอร์ด” 
ประจ าปี  พ .ศ. 2554 ส าขาศิลปินหญิ งเดี่ ยว 
ยอดเยี่ยม ประเภทเพลงไทยสากล  
ธีรนัยน์ได้รับเชิญให้ขับร้องร่วมกับวงดนตรีช้ันน า
มากมาย อาทิ  วง Royal Bangkok Symphony 
Orchestra วง Thailand Philharmonic Orchestra 

วงดุริยางค์ราชนาวี มีผลงานการบันทึกเสียง ชุด  
ธ สถิตในดวงใจนิรันดร์ ชุดเพลงร่วมสมัย 100 ปี หลวงสุขุม

นัยประดิษฐ ชุดบีเอสโอบรรเลงสุนทราภรณ์ และขับร้องเพลงประกอบภาพยนตร์การ์ตูนของวอลท์ 
ดิสนีย์ เช่น Pocahontas, Bambi II, Enchanted นอกจากนั้นยังขับร้องเพลงประกอบละครโทรทศัน์
อีกจ านวนมาก เช่น ดาวหลงฟ้าภูผาสีเงิน กษัตริยา อมฤตาลัย แรมพิศวาส สาปภูษา ดอกส้มสีทอง 
บ่วง มัจจุราชสีน้ าผึ้ง และบทเพลง “คนดีไม่มีวันตาย” ประกอบภาพยนตร์สารคดีโทรทัศน์เรื่อง 
ขุนรองปลัดชู เป็นต้น 

นอกจากการขับร้องและการบันทึกเสียงแล้ว อีกแขนงผลงานที่สร้างช่ือให้กับธีรนัยน์คือการ
แสดงละครเวที เธอฝากผลงานละครเวทีไว้หลายบทบาท เช่น อังศุมาลิน จากคู่กรรม เดอะมิวสิคัล 
นาค จากแม่นาค เดอะมิวสิคัล ไป๋ซูจิน จากนางพญางูขาว เดอะมิวสิคัล นายผู้หญิง จากมอม เดอะ 
มิวสิคัล และล่าสุดในบท ชมนาด จากซ้อน เดอะมิวสิคัล ผลงานมากมายเหล่าน้ีเป็นข้อพิสูจน์ได้เป็น
อย่างดีว่าธีรนัยน์ ณ หนองคาย เป็นหนึ่งในนักร้องหญิงคุณภาพแถวหน้าของประเทศไทย 

มานิต ธุวะเศรษฐกุล จบการศึกษาจาก
สาขาดนตรีศึกษาจากคณะครุศาสตร์ จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย เมื่อปี พ.ศ. 2545 มานิตเป็นนักร้อง
คนแรกที่ได้รับรางวัลชนะเลิศการแข่งขันขับร้อง
เพลงคลาสสิก -โอเปร่าแห่ งประเทศไทย โดย
กระทรวงวัฒ นธรรม  ต่อมาได้ร่ วมแสดงกับ 
Bangkok Opera ในอุปรากรเรื่อง Don Giovanni 
ประพันธ์โดยโมสาร์ท เมื่อปี พ.ศ. 2547 เรื่อง Aida 
ประพันธ์โดย แวร์ดี และ แม่นาค ประพันธ์โดย 
สมเถา สุจริตกุลเมื่อปี พ.ศ. 2548   
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มานิตเป็นได้รับเชิญให้ขับร้องในงานวันข้าราชการ ณ ท าเนียบรัฐบาล เป็นประจ าทุกปี 
ขับร้องในงานสันนิบาทที่จัดข้ึน ณ ท าเนียบรัฐบาล นอกจาน้ันในด้านการขับร้องประสานเสียง มานิต
เคยเป็นผู้อ านวยเพลงให้กับวงขับร้องประสานเสียง โลกสีฟ้า และวงขับร้องประสานเสียงสยาม 
ฮาร์โมนี (Siam Harmony) ปัจจุบัน มานิต ธุวะเศรษฐกุล รับราชการเป็นคีตศิลปินแห่งวงดุริยางค์
สากล กรมศิลปากร และยังเป็นอาจารย์พิเศษวิชาเอกสาขาคีตศิลป์สากล ที่มหาวิทยาลัยอัสสัมชัญ 

ศิรารัตน์ สุขชัย จบการศึกษาปริญญาตรี
และปริญญาโท สาขาวิชาดนตรีศึกษา คณะครุศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ศึกษาการร้องเพลงกับ
อาจารย์ดวงดาว ชยสิริโสภณ อาจารย์ดุษฎี พนมยงค์ 
อ าจ ารย์ วี วร รณ  โท น ชัย  แล ะอ าจ ารย์ สุ ชี ร า 
อังคไพโรจน์ นอกจากนี้ศิรารัตน์มีความชอบและ
สนใจในการขับร้องประสานเสียง ได้ร่วมเป็นสมาชิก
วง The Camerata Chorus และ Siam Harmony 

มีประสบการณ์ในการร้องประสานเสียงประกอบละคร
เพลง คอนเสิร์ต และเข้าร่วมการแข่งขันในต่างประเทศ 

 ปัจจุบันศิรารัตน์เปน็อาจารย์ประจ าคณะดนตรี มหาวิทยาลัยอัสสัมชัญ เป็นอาจารย์ที่ปรึกษา
และสอนการขับร้องให้กับชมรมขับร้องประสานเสียง มหาวิทยาลัยอัสสัมชัญ (AU Chorus) และ
สถาบันต่าง ๆ และก าลังศึกษาปริญญาดุษฎีบัณฑิต ที่ภาควิชาดุริยางค์ตะวันตก คณะศิลปกรรม - 
ศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
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วงดุริยางค์สากล กรมศิลปากร 
วานิช โปตะวนิช – วาทยกร 

 
ไวโอลิน 1 
ธันวิน ใจเพียร (หัวหน้าวง)  
รวยชัย แซ่โง้ว 
พบภัค งามเจริญ 
อุษา โชติแช่มช้อย 
ปณริตรา โกศลสิริพจน์ 
ต้นไม้ ภัยชนะ 
เสฏฐวุฒิ มิลตัน 

ไวโอลิน 2 
วราทิตย์ วรินทรเวช  
วรรณชนก นุตาคม 
นุชนารถ คีตภัทรวรางกูร 
บัญชา ชนะวิจิตร 

วิโอลา 
ขจร โกศลสิริพจน์  
จ.อ.หญิงมณีรัตน์ แสงเนตรสว่าง 
ขจรศักดิ์ ม้าละออเพชร 
ณัฐนันท์ จูฑังคะ 
สิริญากรณ์ โกมุตตานนท์ 

เชลโล 
ปนัดดา เพิ่มพานิช  
ไพโรจน์ พึ่งเทียน 
พ.จ.อ.สุนทร ทองประกอบ 
จ.อ.หญิงวาสนา ทองมาก  

 

ดับเบิลเบส 
จ.อ.ชูเกียรติ พรมศิริกรรณ  
คุณากร สวัสดิ์ชูโต  

ฟลูต 
ศุภชัย จงชนะไชย  
สโรช กันประเสริฐ  

โอโบ 
ชนันนัทธ์ มีนะนันทน์  
เชาวลิต เจริญชีพ 
ธนวรรณ ธวัชวิบูลย์ 

คลาริเน็ต 
ธีระพงษ์ ทรัพย์มูล   
วีรวิทย์ เจนจินตานันท์  

บาสซูน 
ศิริอนันต์ ใจซื่อ  

ฮอร์น 
เรือเอกวิชาญ ชิณณะวิโรจน์ไพศาล 
นันทวัฒน์ วารนิช 
กุลชา แก้วเกตุสัมพันธ์ 
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ทรัมเป็ต 
ปิติพงศ์ ภู่แก้ว  
วรรณฉัตร ศรีปาน 
ศศิศ จิตรรังสรรค์ 

ทรอมโบน 
สมเจตน์ สุกอร่าม  
ฐากูร อัศวพิศิษฐ์  
สิทธิชัย อ่องสะอาด 

ทูบา 
มานิตย์ บูชาชนก 

เครื่องตี  
พ.จ.อ.ชาลี เพ็งจิ๋ว  
ธรรมศักดิ์ หิรัญขจรโรจน์  
จ่าเอกศราวุธ วิณิชยกุล  

กีตาร์ 
สกล ศิริพิพัฒนกุล 

เบสไฟฟ้า 
อาชวิน เขตนิมิตร 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 311 

คณะนักร้องประสานเสียงมหาวิทยาลัยรังสิต 

โซปราโน 
พัทธนันท์ อาจองค์ 
อารียา โรจนดิษฐ์ 
ณธายุ ศิริบรรจงศักดิ์ 
นลินี เสือประเสริฐ 
ทัศนัยภรณ์ โมรีรัตน์ 

อัลโต 
ศิรารัตน์ สุขชัย 
ศศินันท์ วิภูษิฑิมากูล 
สรัลชนา ยับมันบริบูรณ์ 
ณัฐฐิญา ไกรวชิรสิทธ์ิ 
พิมพ์รตา ภูฆัง 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

เทเนอร ์
ธนากร ชยางกูร ณ อยุธยา 
ปรรณพัชร์ ดอกรัก 
ปฏิทัศน์ จันทนากร 
พงษ์พิษณุ พงษ์พะยอม 
ปณิธาน ชัยอักษรเวช 
ฤทธ์ิตะวัน เชยจันทร์ผลิ 

เบส 
มานิต ธุวะเศรษฐกุล 
ธัญธีร์ เหมือนทอง 
ศุภกฤต ลอยลิ่ว 
นพรุจ พานา 
นิธินันท์ ค าเรือง 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ดุษฎีนิพนธ์งานสร้างสรรค์การแสดงขับร้อง: บทเพลงร้องศิลป์ไทย มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษา
วิธีการผสมผสานเทคนิคการขับร้องแบบตะวันตกร่วมกับหลักการขับร้องตามขนบของบทเพลง  
ร้องศิลป์ไทย และน ามาสังเคราะห์ให้เกิดแนวทางการขับร้องที่สร้างเอกลักษณ์ในการขับร้องบทเพลง
ร้องศิลป์ไทยหลากหลายลีลาให้กับการแสดงของตนเอง โดยได้คัดเลือกบทเพลงร้องศิลป์ไทยผสาน
ลีลาดนตรี 4 ลีลา ได้แก่ ดนตรีไทยสากล ดนตรีลูกทุ่งพื้นบ้าน ดนตรีคลาสสิก และดนตรีแจ๊ส จาก
ฝีมือการประพันธ์และเรียบเรียงดนตรีของคีตกวีศิลปาธร 6 คน ได้แก่ 

1. อาจารย์ดน ูฮันตระกูล 
2. ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร 
3. ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ 
4. อาจารย์ ดร.วานิช โปตะวนิช 
5. อาจารย์พงศ์พรหม สนิทวงศ์ ณ อยุธยา 
6. ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.นรอรรถ จันทร์กล่ า 

รางวัล “ศิลปาธร” เป็นรางวัลที่มอบให้ศิลปินสัญชาติไทยรุ่นใหม่ ที่มีผลงานการสร้างสรรค์
ทางศิลปะที่มีคุณภาพอย่างต่อเนื่อง ผู้ที่ได้รับรางวัลในสาขาคีตศิลป์และดนตรี ล้วนเป็นคีตกวีและ  
นักดนตรีที่ทั้งผู้ฟังและบุคคลในวงการดนตรีให้การยอมรับในผลงานการสร้างสรรค์ ที่มีการผสมผสาน
ลีลาการประพันธ์ของตนกับบริบทความเป็นไทยออกมาเป็นบทเพลงที่มีคุณค่าและไพเราะ คีตกวี
ศิลปาธรทั้ง 6 คนมีพื้นฐานการสร้างสรรค์ทางดนตรีที่แตกต่างกัน อันเป็นผลให้เกิดผลงานทางดนตรีที่
มีเอกลักษณ์โดดเด่นเฉพาะตัว 
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อาจารย์ดนู ฮันตระกลู 

ศิลปินศิลปาธร สาขาคีตศิลป์ ประจ าปี พ.ศ. 2547 
การผสมผสานแนวคิดดนตรีตะวันตกในดนตรีไทย การเรียบเรียงและการประพันธ์ดนตรี

แบบตะวันตกโดยมีแนวคิดหลักมาจากบทเพลงไทยเดิม บทเพลงลูกกรุง และบทเพลงพื้นบ้านเป็นอีก
หนึ่งลีลาการประพันธ์ที่เป็นเอกลักษณ์ของอาจารย์ดนู หลังจากที่สร้างช่ือเสียงในฐานะคีตกวีแนว
ดนตรีล้ ายุค (avant garde) ที่มีการน าอุปกรณ์เครื่องใช้มาใช้แทนเครื่องตีบรรเลงร่วมกับดนตรีที่ 
ล้ ายุคแปลกหูส าหรับคนไทยในช่วงปี พ.ศ. 2520 อาจารย์ดนูได้ก่อตั้ง “วงไหมไทย” วงออร์เคสตรา
ขนาดย่อมข้ึนในปี พ.ศ. 2530 เพื่อน าผลงานการเรียบเรียงบทเพลงไทยเดิมของอาจารย์ดนูมาบรรเลง
โดยเครื่องดนตรีตะวันตกจนเป็นเอกลักษณ์ที่ผู้ชมผู้ฟังต่างนิยมชมชอบ ในเวลาต่อมาได้มีการน า  
บทเพลงไทยสากล บทเพลงลูกทุ่ง รวมถึงบทเพลงพื้นบ้านมาเรียบเรียง โดยผสมผสานสอดแทรก
องค์ประกอบและแนวคิดดนตรีตะวันตก เช่น การสอดแทรกเสียงประสานแบบกระแสอิมเปรชัน 
(impressionism) ในบทเพลงไทยสากล การผสมผสานโน้ตในบันไดเสียงเพลงบลูส์ (blues) ใน 
บทเพลงลูกทุง่ การผสมผสานส าเนียงดนตรีจากสองฝั่งโลกไว้อย่างมีรสนิยมนี้ส่งผลให้วงไหมไทยยังคง
ได้รับกระแสตอบรับที่ดีจากผู้ชมที่มาชมการแสดงทุกครั้งต่อเนื่องมาจนถึงปัจจุบัน  

ความเข้าใจในอารมณ์ของมนุษย์จากการประพันธ์บทเพลงประกอบภาพยนตร์  บท
ประพันธ์ดนตรีประกอบภาพยนตร์ มีข้อบังคับและข้อจ ากัดของเหตุการณ์และเวลามาเป็นตัวขีดกรอบ
การประพันธ์ดนตรีไว้อย่างเคร่งครัด ทั้งยังมีผู้ก ากับภาพยนตร์เป็นผู้ก าหนดแนวทางการสร้างสรรค์
ดนตรีให้ตรงกับความต้องการของผู้ก ากับหรือผู้ผลิต ซึ่งมีอยู่ 2 ปัจจัยหลักคือ เนื้อเรื่องและประเภท
ของภาพยนตร์ เช่น ภาพยนตร์เรื่อง กาลครั้งหนึ่ง เมื่อเช้านี้ เป็นภาพยนตร์ที่สื่อถึงความสัมพันธ์ของ
คนในครอบครัว ผู้ก ากับจึงอยากได้ดนตรีที่ไพเราะ สดใส เพื่อช่วยให้ผู้ชมรู้สึกถึงความอบอุ่นภายใน
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ครอบครัว ในขณะที่ภาพยนตร์ที่พูดถึงชนเผ่านักรบ เรื่อง วิถีคนกล้า ผู้ก ากับต้องการดนตรีที่มีความ
ดุเดือด ตื่นเต้น เร้าใจ มีความเข้มข้นทางอารมณ์สูงมาประกอบฉากการสู้รบ เมื่อได้โจทย์ตามนี้
ผู้ประพันธ์ต้องใช้ความคิดสร้างสรรค์ในการประพันธ์ดนตรีให้สามารถสื่อสารและส่งเสริมความรู้สึกไป
ตามเหตุการณ์ที่เกิดข้ึนในภาพยนตร์ ข้อดีของการประพันธ์ดนตรีประกอบภาพยนตร์คือได้มีโอกาส
เรียนรู้ธรรมชาติทางอารมณ์ความรู้สึกที่ละเอียดอ่อนของมนุษย์ ซึ่งถือว่ามีประโยชน์มากส าหรับการ
น ามาใช้ในการประพันธ์บทเพลงของตนเอง เพราะทุกบทเพลงที่ประพันธ์ข้ึนล้วนต้องการความเข้าใจ
นี้เป็นพื้นฐานการสร้างสรรค์ 

การสร้างสรรค์ท่ีไร้กรอบก าหนด เมื่อถามถึงแรงบันดาลใจในการประพันธ์จากอาจารย์ดนู 
มักจะได้ค าตอบว่า “ผมนึกสนุกอยากท าอะไร อยากเขียนเพลงอะไรแบบไหนผมก็ท า” เมื่อมีโอกาสได้
สร้างผลงานของตัวเองที่ไม่มีใครมาตีกรอบว่าต้องท าเช่นนั้นเช่นนี้ ท าให้อาจารย์ดนูมีอิสระเต็มที่ใน
การสร้างสรรค์ จึงไม่อยากใช้ปรัชญาหรือหลกัวิชาการอะไรมาครอบง าผลงานอีก แรงบันดาลใจในการ
สร้างสรรค์ผลงานคือความต้องการส่วนตัวในแต่ละช่วงเวลา นึกสนุกอยากท าอะไรก็ท า ไม่มีปรัชญา
หรือวิชาการอะไร ไม่ได้คิดถึงเทคนิคการประพันธ์ก่อน รู้สึกเองตามธรรมชาติว่าถ้าจะประพันธ์เพลงใน
ลักษณะที่เป็นเรื่องราวแบบนี้อยากได้ยินเสียงแบบไหน ตามธรรมเนียมแล้วเขาใช้ลักษณะวงดนตรี
แบบใดในการบรรเลง แล้วจึงค่อย ๆ คัดสรรน าองค์ประกอบทางดนตรีต่าง ๆ มาจัดวาง เสริมแต่งไปที
ละน้อย การประพันธ์บทเพลงร้องก็เริ่มจากการที่นึกสนุกอยากเล่าเรื่องอะไร เรื่องของใคร เล่าให้ใคร
ฟัง ผู้ฟังจะอยากฟังเรื่องแบบใด ใช้ระดับภาษาแบบใดถึงจะเข้าถึงคนฟังกลุ่มนั้น แล้วจึงเริ่มประพันธ์
ค าร้องโดยไม่รีบร้อน ค าร้องอาจจะลอยมาวันละหนึ่งหรือสองท่อนก็ไม่เป็นไร ด้วยจุดเริ่มต้นแบบ  
ไร้กรอบก าหนดนี้ท าให้บทเพลงของอาจารย์ดนูมีความสนุกสมใจผู้ประพันธ์ทุกบทเพลง 
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ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร 

ศิลปินศิลปาธร สาขาคีตศิลป์ ประจ าปี พ.ศ. 2551 

การก าหนดโครงสร้างบทเพลงท่ีชัดเจน สังคีตลักษณ์ ถือเป็นองค์ประกอบทางดนตรีที่มี
ความส าคัญที่สุดในการประพันธ์บทเพลงของอาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิ หากเปรียบการประพันธ์ดนตรีกับ
การสร้างบ้าน สังคีตลักษณ์ เปรียบเสมือนเปน็โครงสรา้งของบา้นที่สถาปนิกควรให้ความส าคัญกับการ
ออกแบบโครงสร้างหลักของบ้านเป็นล าดับแรก เพราะบ้านที่ดีไม่ว่าจะออกแบบได้สวยงามเพียงใด 
หากปราศจากโครงสร้างที่แข็งแรงมั่นคงก็ไม่สามารถอาศัยอยู่ได้ ในทางดนตรีก็เช่นกัน ผู้ประพันธ์ควร
ก าหนดสังคีตลักษณ์ให้ชัดเจนและมั่นคงตั้งแต่แรกเริ่ม สังคีตลักษณ์จะสร้างความมั่นคง ก าหนด
ทิศทาง และเป็นจุดก าเนิดของแนวคิดให้กับบทเพลง จะสังเกตได้ว่าบทเพลงของอาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิ
ทั้งบทเพลงร้องและบทเพลงบรรเลงจะมีการแบ่งท่อนที่ชัดเจนซึ่งถือเป็นลายเซ็นของการสร้างสรรค์
ของอาจารย์เลยก็ว่าได้ ในฐานะศิษย์ การวางโครงสร้างเป็นข้อคิดส าคัญที่ได้รับจากอาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิ 
เป็นข้อคิดที่สามารถน าไปประยุกต์ใช้กับการสร้างสรรค์งานในทุกรูปแบบ รวมถึงการสร้างสรรค์ดุษฎี- 
นิพนธ์นี ้

การสร้างและพัฒนาแนวคิด สิ่งที่จะได้รับการต่อยอดมาจากการวางสังคีตลักษณ์ที่ชัดเจน
ให้กับบทเพลง คือ การสร้างและพัฒนาแนวคิด บทเพลงทุกบทเพลงของอาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิจะได้รับ
การประพันธ์ข้ึนจากแนวคิดหลักที่ชัดเจน ซึ่งแนวคิดหลักเหล่านี้อาจเกิดข้ึนจากแรงบันดาลใจที่
แตกต่างกัน อาทิ เหตุการณ์ เรื่องราว ธรรมชาติ เครื่องดนตรี ศิลปะ วัฒนธรรม วิถีชีวิต ความเช่ือ 
หลักค าสอน ฯลฯ แนวคิดหลักที่ชัดเจนนี้จะได้รับการพัฒนาร่วมกับเทคนิคการประพันธ์ อาทิ การ
สอดประสานท านอง การแปลงท านอง การแตกท านอง การสนทนาของแนวท านอง การจัดระบบ
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เสียง การประสานเสียง การเปลี่ยนกุญแจเสียงเกิดเป็นแนวคิดย่อยที่หลากหลาย เพื่อสร้างเอกลักษณ์
และความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันของส าเนียงดนตรีให้กับบทเพลง 

การประยุกต์ส าเนียงดนตรีไทยเข้ากับดนตรีตะวันตก ทักษะนี้ได้รับการบ่มเพาะโดยไม่รู้ตัว
ตั้งแต่เมื่อครั้งเป็นนิสิต สาขาดนตรีศึกษา คณะครุศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ด้วยความจ ากัด
ทางด้านสถานที่ ส่งผลให้ห้องซ้อมของนิสิตเอกดนตรีไทยและสากลอยู่ติดกันโดยไม่มีระบบการ  
ซับเสียงที่ดีพอ ท าให้ในขณะที่อาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิซ้อมเปียโนมักจะได้ยินเสียงดนตรีไทยลอดเข้ามาใน
ห้องซ้อมเสมอ จนท าให้เกิดความสนใจในการฝึกหัดบรรเลงเครื่องดนตรีไทย ประกอบกับการได้ฟัง
เสียงดนตรีไทยเป็นประจ าตลอด 4 ปีท าให้ดนตรีในน้ันแทรกซึมจนอยู่ในสัญชาตญาณไปโดยธรรมชาติ 
จุดเด่นของการสร้างสรรค์ของอาจารย์ณรงค์ฤทธ์ิคือการประพันธ์ดนตรีตะวันตกที่มีส าเนียงเป็นไทย
โดยไม่จ าเป็นต้องใช้เครื่องดนตรีไทย แต่เป็นการใช้เทคนิคการประพันธ์ที่ประยุกต์ส าเนียงทั้ง  
ระดับเสียง เนื้อดนตรี การควบคุมลักษณะเสียงโดยใช้องค์ประกอบดนตรีตะวันตก เช่น การใช้  
เนื้อดนตรีแปรแนว (heterophony) ซึ่งเป็นเนื้อดนตรีในการบรรเลงวงปี่พาทย์ของไทยมาเป็น 
เนื้อดนตรีในการประพันธ์บทประพันธ์ภวังค์ส าหรับระนาดเอกและออร์เคสตรา เป็นต้น  
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ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยูป่ระเสริฐ 

ศิลปินศิลปาธร สาขาคีตศิลป์ ประจ าปี พ.ศ. 2552 

ความเชี่ยวชาญทางการบรรเลงเปียโนแจ๊ส อาจารย์เด่นได้รับการยอมรับในวงการดนตรี
ของไทยว่าเป็นนักเปียโนแจ๊สระดับแนวหน้าคนหนึ่งของประเทศ นอกจากฝีมือการบรรเลงที่เป็นเลิศ
แล้ว อาจารย์เด่นยังได้รับการยกย่องถึงความ เหนือช้ันของทักษะวางแนวเสียง (voicing) ในการ
เคลื่อนโน้ตแต่ละแนวเสียงเปน็คอร์ดทีวิ่จิตรในขณะที่บรรเลงด้วยการด้นสด ซึ่งทักษะนี้เกิดข้ึนจากการ
ที่อาจารย์เด่นมีความสนใจในการศึกษาทฤษฎีดนตรีตะวันตกเป็นพิเศษ ประกอบกับเมื่อครั้งที่ศึกษา
การบรรเลงเปียโนแจ๊สได้ถูกหล่อหลอมและปลูกฝังให้คิดการวางแนวเสียงเป็นแนวนอนไปกับคอร์ด
ขณะที่บรรเลงตลอดเวลา จึงท าให้ได้ยิน มีความเข้าใจ และสามารถแยกแยะเสียงประสานต่าง ๆ จาก
การฝึกฝนทักษะที่อาจารย์เด่นเรียกว่า “harmony in real time” หรือการประสานเสียงแบบทันที  

การเรียบเรียงเสียงวงดนตรีแจ๊ส แน่นอนว่าการอยู่ในแวดวงดนตรีแจ๊สมากว่าครึ่งชีวิตท าให้
อาจารย์เด่นมีโอกาสประพันธ์และเรียบเรียงดนตรีแจ๊ส หลากหลายรูปแบบ โดยใช้เทคนิคการ
ประพันธ์ทั้งการใช้เสียงประสานแบบทบขยาย (extended harmony) คือการขยายเสียงประสาน
ของคอร์ดออกไปจากโน้ตตัวที่ 1 3 และ 5 ของคอร์ดให้ขยายเสียงประสานเกิดเป็นคอร์ดทบเจ็ด 
คอร์ดทบเก้า คอร์ดทบสิบเอ็ด และคอร์ดทบสิบสาม หรือการใช้เสียงกระด้างจากเสียงประสานแบบ
วางชิด (close harmony) มาสร้างเสียงกระทบจังหวะ (percussive) ที่ชัดเจนให้กับการจังหวะขัด 
ฯลฯ นอกจากนั้นในการเรียบเรียงเสียงวงดนตรียังนิยมประพันธ์ให้กลุ่มเครื่องลมทองเหลืองบรรเลง
คอร์ดเป็นแนวตั้งทั้งแผง การให้กลุ่มเครื่องลมไม้บรรเลงแนวสอดประสานที่ลื่นไหล รวมไปถึงการวาง
เสียงประสานแบบวางชิดในแนวเครื่องสาย ล้วนเป็นสิ่งที่อาจารย์เด่นได้รับอิทธิพลจากการเรียบเรียง
เสียงตามขนบวงแจ๊สบิ๊กแบนด์ 
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ประพันธ์บทเพลงขึ้นจากค าร้องท่ีประพันธ์ไว้ก่อนหน้า วิธีการนี้เป็นเดียวกับการประพันธ์ 
บทเพลงร้องศิลป์ตะวันตกในยุคโรแมนติก ที่คีตกวีประพันธ์ดนตรีจากบทกวีที่สร้างแรงบันดาลใจ
ให้กับตน แต่ในกรณีของอาจารย์เด่น มักจะได้รับมอบหมายให้ประพันธ์ท านองและเรียบเรียงดนตรี
จากค าร้องที่น าไปใช้ในโอกาสต่าง ๆ ของมหาวิทยาลัยรังสิต ซึ่งท าให้อาจารย์เด่นพัฒนาทักษะการ
ประพันธ์บทเพลงร้อง โดยมีเทคนิควิธีที่ เริ่มจากการศึกษา ท าความเข้าใจ ตีความ ค าร้อง เพื่อ
สังเคราะห์ออกมาเป็นอารมณ์ จังหวะ สีสัน และลีลาของบทเพลง จากนั้นจึงค้นหาค าส าคัญของ  
บทเพลง เพื่อน าไปสร้างท านองพิเศษเพื่อเน้นความหมายของค าร้อง โดยการสร้างบริบททางดนตรีให้
ค่อย ๆ เพิ่มความเข้มข้นไปหาค าส าคัญ ในส่วนของท่อนอื่น ๆ ยังคงเริ่มการประพันธ์จากเปียโน เพื่อ
หาโมทีฟ เสียงประสาน รูปแบบจังหวะต่าง ๆ การประพันธ์บทเพลงร้องยังเป็นการเปิดโอกาสให้ได้
เรียนรู้วิธีการขับร้องรวมถึงความต้องการของผู้ขับร้องผ่านข้ันตอนการท างานต่าง ๆ เพื่อน าไปพัฒนา
ปรับแต่งบทเพลงให้สมบูรณ์มากยิ่งข้ึนอีกด้วย 
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อาจารย์ ดร.วานชิ โปตะวนชิ 

ศิลปินศิลปาธร สาขาคีตศิลป์ ประจ าปี พ.ศ. 2557 

ดนตรีท่ีจับต้องได้ อาจารย์วานิชเป็นผู้ที่สร้างสรรค์ผลงานโดยอยู่บนพื้นฐานความเป็นจริงว่า 
การประพันธ์ดนตรีให้ประสบความส าเร็จนั้นผู้ฟังต้องสามารถเข้าถึงตัวดนตรีได้ การประพันธ์โดยใช้
องค์ประกอบทางดนตรี และเทคนิคการประพันธ์ที่ซับซ้อนจนเกินไปอาจท าให้บทเพลงนั้นมีคุณค่าก็
จริง แต่หากผู้ฟังซึ่งเป็นกระจกสะท้อนบานใหญ่ไม่สามารถซาบซึ้งถึงคุณค่านั้นได้ ก็เปล่าประโยชน์ที่
จะสร้างสรรค์ผลงานที่ซับซ้อนเช่นนั้น บทเพลงของอาจารย์วานิชจึงเป็นบทเพลงที่มีแนวท านอง
ชัดเจน ผู้ฟังสามารถจับต้องแนวท านองหลักได้ไม่ยากนัก หรือถ้าผู้ฟังสามารถขับร้องแนวท านองหลัก
ในใจไปด้วยได้ขณะบรรเลง ก็ยิ่งเป็นการสร้างความรู้สึกร่วมกันของทั้งตัวดนตรีและผู้ฟัง เมื่อผู้ฟังจับ
ท านองหลักที่ได้รับการน าไปพัฒนาหรือแปรออกไปได้ ผู้ฟังจะรู้สึกถูกท าให้เคลื่อนไหวกับดนตรีไป
ตามเส้นทางที่ผู้ประพันธ์วางไว้จนกระทั่งบรรลุถึงจุดที่ส าคัญที่สุดของดนตรีไปพร้อมกัน 

การเป็นวาทยกร อาจารย์วานิชเป็นวาทยกรที่ได้รับการช่ืนชมจากคีตกวีว่าเป็นผู้ที่สามารถ
น ารายละเอียดส าคัญที่คีตกวีตั้งใจซอ่นอยู่ในบทเพลงให้บรรเลงออกมาได้อย่างเด่นชัดท าให้บทเพลงมี
รสชาติจัดจ้านมากข้ึน ทักษะนี้เป็นทักษะที่เกื้อกูลกันของการเป็นทั้งคีตกวีและวาทยกร การเป็น
วาทยกรท าให้มีโอกาสได้ศึกษาโน้ตเพลงอย่างละเอียด ท าให้สังเกตเห็นการสอดประสานแนวท านอง
ด้วยการใช้เทคนิคต่าง ๆ ที่ซ่อนอยู่ในบทเพลง จึงน าไปประยุกต์ใช้กับการประพันธ์บทเพลงของตนเอง 
โดยมักจะประพันธ์แนวท านองสอดประสานที่มีความสัมพันธ์กันเพื่อเช่ือมร้อยบทเพลงให้มีความเป็น
อันหนึ่งอันเดียวกันโดยตลอดทั้งเพลง นอกจากนั้นการเป็นวาทยกรยังท าให้ได้เรียนรู้ธรรมชาติของ
เสียงเครื่องดนตรีในวงออร์เคสตรา เมื่อน าไปใช้ในการประพันธ์จึงสามารถดึงลักษณะเด่นของเสียง
เครื่องดนตรีแต่ละเครื่องออกมาบรรเลงในเวลาและอารมณ์ที่เหมาะสม  
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บุคลิกท่ีเปิดเผยชัดเจน จากการศึกษาบทเพลงต่าง ๆ ร่วมกับการศึกษาชีวประวัติของคีตกวี
ชาวตะวันตกหลายคน เช่น โมสาร์ท ชูเบิร์ต และบรามส์ ท าให้เกิดความเช่ือว่าบุคลิกรวมทั้งความรู้สึก
นึกคิดของคีตกวีส่งผลต่อส าเนียง สีสัน และลีลาของบทเพลง อาจารย์วานิชเป็นผู้ที่มีบุคลิกชัดเจนมาก
คนหนึ่ง ด้วยบุคลิกที่เป็นคนเปิดเผยชัดเจน การแสดงอารมณ์ที่ฉูดฉาดกว่าศิลปินศิลปาธรคนอื่น ส่งผล
ให้การแสดงออกทางดนตรีมีความชัดเจนตามไปด้วย โดยเฉพาะการประพันธ์หรือเรียบเรียงดนตรีที่มี
ลีลาสนุกสนาน มักจะมีรายละเอียดเล็กน้อยที่แสดงความข้ีเล่นของอาจารย์วานิชมาสร้างรอยยิ้มและ
เสียงหัวเราะให้ผู้ฟังได้เสมอ ในขณะเดียวกันบทเพลงที่ต้องการความเคร่งขรึม ก็สามารถประพันธ์
ออกมาได้อย่างเข้มข้นและสง่างาม 
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อาจารย์พงศ์พรหม สนิทวงศ์ ณ อยุธยา 

ศิลปินศิลปาธร สาขาคีตศิลป์ ประจ าปี พ.ศ. 2560 

เรียนรู้จากประสบการณจ์ริงบทเสน้ทางดนตรี ถึงแม้ว่าเส้นทางการศึกษาทางด้านดนตรีของ
อาจารย์พงศ์พรหมจะไม่ได้เปน็ไปตามระบบเหมือนคีตกวีคนอื่น แต่การเล่นดนตรีกลางคืนที่ต้องฝกึหดั
บรรเลงเพลงใหม่อยู่ตลอดเวลาตั้งแต่ในวัยเรียน ถือเป็นโอกาสที่ท าให้ได้พัฒนาทักษะการบรรเลง
ดนตรีจนเช่ียวชาญ และพัฒนาทักษะโสตประสาททางดนตรีจนแม่นย า เนื่องจากต้องฟังบทเพลงเพื่อ
แยกแยะระดับเสียงสูงต่ าของโน้ต และเสียงประสานเพื่อน ามาบรรเลงด้วยตนเอง และด้วยความใฝ่รู้
ของอาจารย์พงศ์พรหม ประกอบกับโอกาสในการร่วมงานกับบริษัทบัตเตอร์ฟลาย ซาวน์แอนด์ฟิล์ม 
เซอร์วิส จ ากัด ท าให้ได้มีโอกาสเรียนรู้การสร้างสรรค์ผลงานทางดนตรีจากรุ่นพี่ในวงการดนตรี อาทิ 
อาจารย์จิรพรรณ อังศวานนท์ อาจารย์เขตต์อรัญ เลิศพิพัฒน์ ที่ถ่ายทอดประสบการณ์ทั้งทางตรงและ
ทางอ้อมให้อาจารย์พงศ์พรหมได้ศึกษาและสร้างสรรค์ผลงานทางดนตรหีลากหลายรปูแบบจนวิชาการ
ประพันธ์ดนตรีนั้นได้ถูกลับคมและขัดเกลาจนมาถึงทุกวันน้ี 

 ความสามารถในผสมผสานวัฒนธรรมดนตรี จากความหลากหลายของผลงานที่สร้างสรรค์
ร่วมกับบริษัทบัตเตอร์ฟลายและสร้างสรรค์ด้วยตนเอง ท าให้อาจารย์พงศ์พรหมได้มีโอกาสสัมผัสกับ
วัฒนธรรมดนตรีจากทั่วทุกมุมโลก จนเกิดความหลงใหลในมนต์เสน่ห์ และเก็บสะสมเครื่องดนตรี
พื้นบ้านจากทั่วทุกมุมโลก เพื่อน ามาฝึกหดับรรเลงเครือ่งดนตรีเหลา่น้ันจนเช่ียวชาญ ทุกครั้งที่มีโอกาส
อาจารย์พงศ์พรหมจะสอดแทรกเสียงของเครื่องดนตรีพื้นบ้านเหล่านี้ลงไปในบทเพลง จึงส่งผลให้ 
ผลงานทางดนตรีของอาจารย์พงศ์พรหมมีเอกลักษณ์ในการผสมผสานกลิ่นไอดนตรี และสีสันของ
เครื่องดนตรีจากหลากหลายเช้ือชาติให้กลมกลืนและมีความเป็นสากลสมกับที่มีผู้กล่าวไว้ว่า ดนตรี
เป็นภาษาสากล 
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ความรอบรู้ทางด้านอักษรศาสตร์และประวัติศาสตร์ อาจารย์พงศ์พรหมกล่าวว่าตนไม่ได้มี
พรสวรรค์ในศาสตร์ทั้งสองด้านนี้ตั้งแต่แรกเริ่ม แต่มีความสนใจในศาสตร์ทั้งสองด้านนี้อย่างจริงจัง 
โดยเฉพาะเมื่อต้องประพันธ์บทเพลงที่มีความเกี่ยวโยงกับประวัติศาสตร์จะศึกษาข้อมูลอย่างละเอียด
ลึกซึ้ง ประกอบกับเป็นผู้ที่รักการอ่านและสืบค้นข้อมูล ท าให้นอกจากจะได้ข้อมูลทางประวัติศาสตร์
แล้ว ยังค้นพบถ้อยค าที่คนแต่ละยุคสมัยใช้สื่อสารเก็บบันทึกไว้ในคลังค าศัพท์ และสามารถเลือก  
หยิบยกถ้อยค าเหล่าน้ันมาใช้ให้เหมาะกับเวลาและโอกาสของบทเพลง ส่วนการประพันธ์ค าร้องให้กับ
บทเพลงนับร้อยบทได้ช่วยฝึกฝนและขัดเกลาให้เป็นผู้ถ่ายทอดเรื่องราวที่ดี รู้วิธีการพูดกับโลก และ
วิธีการประพันธ์ค าร้องให้ผู้ฟังเข้าใจความหมายของบทเพลงได้อย่างลึกซึ้งกินใจ 
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ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.นรอรรถ จันทร์กล่ า 

ศิลปินศิลปาธร สาขาคีตศิลป์ ประจ าปี พ.ศ. 2561 

ความสามารถทางด้านการขับร้อง นอกจากอาจารย์นรอรรถจะเป็นคีตกวี วาทยกร และ 
นักไวโอลินที่มีช่ือเสียงแล้ว ยังเป็นผู้ที่มีฝีมือทางด้านการขับร้องที่ไม่เป็นรองใคร ด้วยความสามารถนี้
จึงก่อให้เกิดแนวคิดที่ ว่า การประพันธ์แนวท านองสอดประสานทุกแนวนั้นต้องเริ่มจากการที่
ผู้ประพันธ์สามารถขับร้องแนวท านองนั้น ๆ ให้ได้เองเสียก่อน โดยเริ่มสร้างแนวท านองให้ลื่นไหล
ต่อเนื่องเป็นประโยคแทนการ วางเสียงเทียบกับเสียงประสานไปทีละคอร์ด การขับร้องแนวท านอง  
ท าให้ผู้ประพันธ์สามารถสร้างประโยคดนตรีที่มีความยาวพอดีกับช่วงลมหายใจ และท าให้แนวท านอง
ที่สอดประสานทุกแนวมีความไพเราะในลักษณะคันตาบิเล (cantabile) ความไพเราะของแนวท านอง
สอดประสานนี้ถือเป็นเครื่องประดับที่เสริมให้บทเพลงมีทั้งความไพเราะและความประณีตงดงามใน
ทุกรายละเอียด ดังที่ปรากฏอยู่ในทุกผลงานดนตรีของอาจารย์นรอรรถ 

ความเชี่ยวชาญด้านวรรณคดีไทย เมื่อปี พ.ศ. 2559 อาจารย์นรอรรถได้รับมอบหมายจาก 
ราชบัณฑิตยสภาให้ประพันธ์บทเพลงเพื่อประกอบอะนิเมชัน “วรรคทอง” ซึ่งเป็นการน าวรรคทอง
จากวรรณคดีไทยมาท าเป็นอะนิเมชันจ านวน 26 ตอน เพื่อให้เยาวชนไทยได้ศึกษาวรรณคดีที่มีคุณค่า
ของไทยผ่านอะนิเมชันที่มีภาพสวยงามน่าติดตาม ผลงานช้ินนี้ท าให้อาจารย์นรอรรถได้มีโอกาสศึกษา
เนื้อเรื่อง ยุคสมัย ลักษณะของตัวละครแต่ละตัวอย่างละเอียดลึกซึ้งยิ่งกว่าเดิม และน าผลจาก
การศึกษามาตีความวรรคทองที่ได้คัดเลือกมาจากวรรณคดีต้นฉบับ เพื่อหาจุดเด่นในการสื่อสาร
ความรู้สึกและเรื่องราวในวรรณคดีนั้นให้ออกมาเป็นบทเพลงที่ ช่วยส่งเสริมให้เยาวชนรุ่นใหม่ได้  
ท าความรู้จักวรรคทองในวรรณคดีไทยให้ไม่เสื่อมสูญไปอีกด้วย 
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ความเชี่ยวชาญด้านบทเพลงไทยสากล  อาจารย์นรอรรถมีความสนใจในการศึกษา
พัฒนาการของการประพันธ์บทเพลงไทยสากลตั้งแต่ยุคแรกเริ่ม นอกจากนั้นอาจารย์นรอรรถเป็น  
ผู้เรียบเรียงดนตรีและวาทยกรให้กับการแสดงเดี่ยวของคุณชรินทร์ นันทนาคร (ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง เพลงไทยสากล-ขับร้อง พ.ศ. 2541) มาตลอดระยะเวลากว่า 15 ปี บทเพลงไทย
สากลกว่า 300 บทเพลงที่ได้เรียบเรียงดนตรีท าให้ได้ศึกษาบทเพลง ศึกษาประวัติศาสตร์ วิเคราะห์ 
ท าความเข้าใจ ตีความ กลั่นกรองออกมาเป็นองค์ความรู้ทางด้านวรรณกรรมบทเพลงร้องไทยสากลที่
ฝังรากลึกและซมึซาบอยู่ในตัว นอกจากนั้นการที่ได้มีโอกาสได้ท างานใกลชิ้ดกับคุณชรินทร์ นันทนาคร 
ยังท าให้เข้าใจหลักการขับร้อง การตีความบทเพลงในแง่มุมของผู้ขับร้อง การออกแบบสีสันเสียงร้อง
เพื่อถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกของแต่ละค าร้องอย่างละเอียดลออ ซึ่ งส่งผลให้ทักษะการเรียบเรียง
ดนตรีไทยสากลของอาจารย์นรอรรถมีส าเนียงไทยผสมสากลที่ไพเราะ ทั้งยังมีความลึกซึ้งในการใส่
รายละเอียดให้ส่งเสริมการขับร้องทั้งด้านเทคนิคและอารมณ์ 
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บทเพลงร้องศิลป์ไทยในมุมมองคีตกวีศิลปาธร 

อาจารย์ดนู ฮันตระกลู 
 บทเพลงร้องศิลป์ไทย คือบทเพลงที่น าเรื่องราว ความรู้สึก อารมณ์ธรรมดาที่เกิดข้ึนกับคน
ไทยมาตีความ จัดแต่ง เพื่อหาท่าที ลูกเล่นในการประพันธ์ทั้งค าร้อง ท านอง และดนตรีเพื่อส่งให้  
ผู้ขับร้องสามารถแสดงศิลปะการตีความเพื่อหาวิธีการสื่อสารผู้ฟังรับรู้ถึงอารมณ์และความรู้สึกนึกคิด
ของทั้งผู้ขับร้องและผู้ประพันธ์บทเพลงร้องศิลป์นั้นคนไทยอาจเห็นเป็นบทเพลงธรรมดา แต่ส าหรับ
ชาวต่างชาติส าเนียงของทั้งเสียงร้องและเสียงดนตรีในบทเพลงร้องศิลป์ไทยมีเสน่ห์แปลกหูเป็นที่  
น่าประทับใจยิ่ง 

ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร 
บทเพลงร้องของไทยในทุกลีลาสามารถได้รับการจัดประเภทให้เป็น บทเพลงร้องศิลป์ได้

ทั้งสิ้น หากบทเพลงนั้นได้รับการสร้างสรรค์ข้ึนด้วยความประณีตในทุกข้ันตอน ความประณีตน้ีอาจมี
ความหมายทั้งความประณีตบรรจงอ่อนหวาน และความประณีตที่เกิดจากองค์ประกอบต่าง ๆ ที่มี
ความเข้มข้น หนักแน่นก็ย่อมได้ อย่างไรก็ตามบทเพลงร้องศิลป์จะต้องให้ความส าคัญกับค าร้องเป็น
หลัก โดยคีตกวีเป็นผู้สร้างสรรค์องค์ประกอบทางดนตรีเพื่อให้เกิดการเกื้อกูลกันของทั้งค าร้องและ
ดนตรี  

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยูป่ระเสริฐ 
บทเพลงพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดช -

มหาราช บรมนาถบพิตร เป็นตัวอย่างช้ันเลิศของบทเพลงร้องศิลป์ไทย เนื่องจากเป็นบทเพลงที่เป็น
การผสมผสานกันของดนตรีที่ทรงคุณค่าในทุกลีลาไม่ว่าจะเป็นไทยสากล แจ๊ส หรือคลาสสิก กับ  
ค าร้องที่ทรงคัดสรรให้ผู้ที่มีความสามารถทางอักษรศาสตร์มาประพันธ์ข้ึนเป็นค าร้องที่มีทั้งความ
สละสลวย ความสัมผัสคล้องจองของถ้อยค า ทั้งยังสามารถสื่ออารมณ์ได้หลากหลาย ทั้งอ่อนหวาน 
ซาบซึ้ง ฮึกเหิม และสนุกสนาน บันทึกและบอกเล่าเหตุการณ์ วิถีชีวิต สภาพสังคม รวมถึงให้คติข้อคิด
ในการด าเนินชีวิตที่ดีแก่ผู้ฟัง 

อาจารย์ ดร.วานชิ โปตะวนชิ 
บทเพลงร้องศิลป์ไทย เป็นบทเพลงที่มีความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันขององค์ประกอบด้าน

ภาษาและดนตรี โดยทั้งกวีและคีตกวีคัดสรรวัตถุดิบที่ดีที่สุดที่ตนมี น ามาคัดกรองหาเหลี่ยมมุมที่
ประกอบเข้ากันได้พอดี ท าให้องค์ประกอบทั้งสองนั้นส่งเสริมซึ่งกันและกัน เกิดเป็นบทเพลงที่มีความ
ไพเราะต้ังแต่ต้นจนจบเสมือนอิสตรีที่งดงามตั้งแต่หัวจรดเท้า  
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อาจารย์พงศ์พรหม สนิทวงศ์ ณ อยุธยา 
การสื่อสารอารมณ์ด้วยดนตรีนั้นมีความเป็นนามธรรม สิ่งที่คีตกวีต้องการจะสื่อสารอาจไม่

ตรงกับสิ่งที่ผูฟ้ังรบัรูแ้ละรูส้กึ สิ่งที่สามารถเปลี่ยนความเป็นนามธรรมของดนตรีใหก้ลายเป็นรปูธรรมที่
ชัดเจนคือค าร้องในบทเพลงร้อง บทเพลงร้องที่มีคุณค่าความเป็นศิลปะจนกระทั่งสามารถยกย่องให้
เป็นบทเพลงร้องศิลป์จะต้องถึงพร้อมไปด้วยภาษา 3 ภาษา “ภาษาเสียง” (ดนตรี) คือ การเลือกใช้
องค์ประกอบดนตรีที่ให้ทั้งคุณค่าทางดนตรีและความชัดเจนในการสร้างความเข้าใจและซาบซึ้งให้กับ
ผู้ฟัง “ภาษาคน” (ค าร้อง) คือ การเลือกใช้ภาษาที่ไพเราะและเข้าใจง่ายในบทเพลง และ “ภาษา
อารมณ์” (ผู้ขับร้อง) คือ ผู้ขับร้องที่มีความเข้าใจสามารถสื่อสารและส่งต่อคุณค่าของทั้งสามภาษา 
เพื่อท าให้ผู้ฟังเกิดความซาบซึ้งถึงคุณค่าและความไพเราะของบทเพลง 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.นรอรรถ จันทร์กล่ า 
 บทเพลงร้องศิลป์ไทยมีหลายค าจ ากัดความมิสามารถช้ีชัดด้วยค าจ ากัดความใดค าจ ากัดความ
หนึ่ง หากมองด้วยหัวใจที่เป็นศิลปะจะพบว่าความเป็นบทเพลงร้องศิลป์นั้นเกิดข้ึนตั้งแต่บทเพลงไทย
เดิม ซึ่งแสดงความเป็นไทยได้อย่างภาคภูมิ การน าบทร้องจากวรรณคดีมาใส่ท านองไทยท าให้บทร้อง
นั้นมีเสน่ห์เพิ่มข้ึน ซึ่งจุดเริ่มต้นนี้ส่งผลมาถึงดนตรีไทยสากลในเวลาต่อมา คือเริ่มมีการน าดนตรี
เครื่องสายผสมเข้าไป เป็นบทเพลงที่ผสมผสานความเป็นไทยกับความเป็นสากลเข้าด้วยกัน ทั้งยัง
แสดงเอกลักษณ์พิเศษของลีลาดนตรีที่ได้รับความนิยมในแต่ละยุคสมัย ตั้งแต่ยุคแรกเริ่มจนถึงปัจจุบัน 
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แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์บทเพลง 

บทเพลง นิทานแผ่นดิน 
ค าร้อง และ ประพันธ์ดนตรี โดย อาจารย์พงศ์พรหม สนิทวงศ์ ณ อยุธยา 

เมื่อปลายปี พ.ศ. 2554 ประเทศไทยประสบปัญหาอุทกภัยอย่างหนักทั่วทุกภูมิภาคของ
ประเทศ ส่งผลให้ภาครัฐต้องจัดสรรงบประมาณจ านวนมากเพื่อบรรเทาสาธารณภัยที่เกิดข้ึนน้ี รวมถึง
การบูรณะต่าง ๆ ในหลวงรัชกาลที่ 9 ทรงห่วงใยพสกนิกรของพระองค์ที่ประสบภัยในครั้งนี้เป็นอย่าง
มาก จึงทรงมีกระแสรับสั่งให้ทุกภาคส่วนน างบประมาณที่จะจัดงานเฉลิมฉลองเนื่องในวันเฉลิม  
พระชนมพรรษาไปช่วยเหลือผู้ประสบภัย อย่างไรก็ตามทั้งภาครัฐและเอกชนยังคงประสงค์ที่จะจัด
งานเพื่อพระองค์ท่านตามก าลังอย่างสร้างสรรค์ ด้วยความส านึกในพระมหากรุณาธิคุณมูลนิธิส านึกรัก
บ้านเกิดจึงริเริ่มโครงการศิลปะเทิดพระเกียรติข้ึนมาโดยใช้ช่ือว่า “โครงการนิทานแผ่นดิน” และ
มอบหมายให้อาจารย์พงศ์พรหมประพันธ์บทเพลงซึ่งมีช่ือเดียวกับโครงการนี้ข้ึน 

โครงการนิทานแผ่นดินมีจุดประสงค์เพื่อบอกเล่าความเป็นมาของค าว่า “พระเจ้าอยู่หัว” 
“พระเจ้าแผ่นดิน” และ “ธรรมราชา” โดยใช้การเล่าผ่านเหตุการณ์ตั้งแต่ยุคสร้างบ้านแปงเมือง สู่ 
ยุคนครรัฐ และราชอาณาจักร เพื่อใช้ภาพความเป็นมาของบ้านเมืองร้อยโยงเรื่องราวให้ผู้ฟังและผู้ชม
เห็นความผูกพันรักใคร่ เทิดทูน ที่คนไทยมีต่อพระเจ้าแผ่นดินที่ยึดมั่นสืบต่อมาเป็นเวลาช้านานนั้น
ความพิเศษกว่าชาติใดในโลก 

บทเพลงพระราชนิพนธ์ แผ่นดินของเรา 
ค าร้อง โดย ท่านผูห้ญิงมณีรัตน์ บุนนาค 

บทพระราชนิพนธ์ท านองในพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร  
มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร 

เรียบเรียงดนตรี โดย อาจารย์ ดร.วานิช โปตะวนิช 

 อาจารย์วานิชได้แรงบันดาลใจในการเรียบเรียงบทเพลงพระราชนิพนธ์แผ่นดินของเรามาจาก
ความสง่างามของท านองบทเพลง Alexandra ที่ในหลวงรัชกาลที่ 9 ทรงพระราชนิพนธ์ในโอกาสที่ 
เจ้าหญิงอเล็กซานดรา แห่งเคนท์ สหราชอาณาจักร เสด็จเยือนประเทศไทยเมื่อปี พ.ศ. 2502 และ
การเรียบเรียงดนตรีที่หม่อมหลวงอัศนี ปราโมช เรียบเรียงดนตรีไว้ก่อนหน้า โดยน าองค์ประกอบทาง
ดนตรีและเทคนิคการเรียบเรียงเสียงวงออร์เคสตรามาจัดวางให้สอดคล้องกับค าร้องที่ท่านผู้หญิง  
มณีรัตน์ บุนนาค ที่ประพันธ์ไว้ 
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บทเพลงพระราชนิพนธ์ ความฝันอันสูงสุด 
ค าร้อง โดย ท่านผูห้ญิงมณีรัตน์ บุนนาค 

บทพระราชนิพนธ์ท านองในพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร  
มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร 

เรียบเรียงดนตรี โดย อาจารย์ ดร.วานิช โปตะวนิช 

อาจารย์วานิชยกย่องว่าการเรียบเรียงเสียงวงออร์เคสตราของหม่อมหลวงอัศนี ปราโมช ใน 
บทเพลงพระราชนิพนธ์ความฝันอันสูงสุดน้ันมีความสมบูรณ์มากอยู่แล้ว การจะน าผลงานที่สมบูรณ์นี้
มาเรียบเรียงใหม่นับว่าเป็นงานที่ท้าทายมาก อาจารย์วานิชจึงเลือกที่จะยึดโครงสร้างตามที่
หม่อมหลวงอัศนี ปราโมช ได้เรียบเรียงไว้ และด้วยจ านวนและขีดความสามารถของนักดนตรีใน  
วงออร์เคสตราไทยที่ เพิ่มข้ึนจากเมื่อครั้งที่หม่อมหลวงอัศนี ปราโมช เรียบเรียงบทเพลงนี้ไว้ จึง
สามารถน าโครงสร้างของบทเพลงนี้มาพัฒนาต่อให้ยิ่งใหญ่ข้ึน โดยยึดเอาค าร้องของท่านผู้หญิง  
มณีรัตน์ บุนนาค ที่เสมือนเป็นข้อปฏิญาณที่แตกต่างกันในแต่ละบทแต่ละวรรคมาสร้างแนวคิดในการ
เรียบเรียงดนตรี 

บทเพลง ถวายปฏิญญา 
ค าร้อง โดย ก้องภพ รื่นศิร ิ

ประพันธ์ดนตรี โดย ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร 

บทเพลงถวายปฏิญญา ประพันธ์ข้ึนเมื่อปี พ.ศ. 2551 จากบทกวี “ถวายปฏิญญา” ของ 
ก้องภพ รื่นศิริ ซึ่งประพันธ์ข้ึนเพื่อถวายความอาลัยและน้อมร าลึกถึงพระมหากรุณาธิคุณของสมเด็จ-  
พระเจ้าพี่นางเธอ เจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร ์ที่สถิตอยู่ในหัวใจของปวงชน
ชาวไทยโดยเฉพาะศิลปินผู้ขับร้องผู้บรรเลงดนตรีคลาสสิก นอกจากบทกวีถวายปฏิญญาจะเป็นการ
หวนร าลึกถึงพระเมตตา พระอัจฉริยภาพ พระราชจริยวัตรอันงดงามของพระเจ้าพี่นาง เธอ เจ้าฟ้า
กัลยาณิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์แล้ว ยังเป็นเสมือนปฏิญญาที่เหล่าศิลปินจะร่วม  
น้อมถวายแด่องค์อุปถัมภ์ดนตรีคลาสสิกของไทยในการที่จะสานต่อพระปณิธานในการพัฒนาดนตรี
คลาสสิกของไทยให้เทียบเท่ากับนานาชาติในระดับสากล 
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บทเพลงพระราชนิพนธ์ เตือนใจ 
ค าร้อง โดย ท่านผูห้ญิงมณีรัตน์ บุนนาค และ หม่อมหลวงประพันธ์ สนิทวงศ์ 

บทพระราชนิพนธ์ท านองในพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร  
มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร 

เรียบเรียงดนตรี โดย ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ 

ในการแสดงครั้งที่ 3 มีความประสงค์ให้บทเพลงพระราชนิพนธ์เตือนใจ สื่อถึงความรักในด้าน
ดนตรีของในหลวงรัชกาลที่ 9 ดังจะเห็นได้จากความสนพระราชหฤทัย พระวิริยะ และพระปรีชาทั้งใน
ด้านการทรงดนตรีและการพระราชนิพนธ์ดนตรีตั้งแต่เมื่อครั้งยังทรงพระเยาว์ จนกระทั่งก่อเกิด
ผลงานทั้งการแสดงและการประพันธ์ดนตรีที่มีคุณค่า เป็นที่ประจักษ์แก่ทั้งชาวไทยและชาวต่างชาติ 
ในหลวงรัชกาลที่ 9 ทรงตระหนักถึงความส าคัญของดนตรีดังพระบรมราโชวาทพระราชทานแก่
คณะกรรมการประกวดเพลงแผ่นเสียงทองค า ศิลปิน นักแสดง นักวิชาการประกวดภาพยนตร์ 
คณะกรรมการจัดงานประกวดภาพยนตร์ ณ ศาลาดุสิดาลัย เมื่อวันที่  9 กรกฎาคม พ.ศ. 2518 
ตอนหนึ่งว่า 
 

“...ศิลปะการดนตรี การเพลง การแสดงนั้นเป็นสิ่งที่ส าคัญส าหรับ
บุคคลทุกคน จะเป็นในประเทศไทยหรือต่างประเทศที่ไหนก็ตาม ก็
ถือว่าดนตรีคือการแสดง ถือว่าเพลงเป็นส่วนส าคัญ เพราะเป็นการ
แสดงออกมาซึ่งจิตใจที่มีอยู่ในตัว จิตใจนั้นจะมีอย่างไร เพลงหรือ
การแสดงดนตรีก็ได้แสดงออกซึ่งความคิดหมายถึงความดีที่มีอยู่ใน
ตัวได้ทั้งนั้น” 

 
บทเพลงพระราชนิพนธ์ ศุกร์สญัลักษณ ์
ค าร้อง โดย หม่อมราชวงศ์เสนีย์ ปราโมช 

บทพระราชนิพนธ์ท านองในพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร  
มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร 

เรียบเรียงดนตรี โดย ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ 

ในหลวงรัชกาลที่  9 ทรงพระราชนิพนธ์บทเพลงศุกร์สัญลักษณ์  ในปี  พ .ศ. 2497 
พระราชทานเป็นเพลงประจ าวงดนตรี “ลายคราม” ซึ่งเป็นวงดนตรีที่ทรงรวบรวมพระประยูรญาติที่
เป็นนักดนตรีจัดตั้งเป็นวงดนตรีส่วนพระองค์ ร่วมบรรเลงดนตรี ณ พระที่นั่งอัมพรสถานทุกเย็น 
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วันศุกร์ ต่อมาในปี พ.ศ. 2495 ทรงจัดตั้งสถานีวิทยุ อ.ส. (ย่อมาจาก พระที่นั่งอัมพรสถาน) ข้ึนเพื่อ
เป็นสื่อกลางในการกระจายข่าวสาร มอบความบันเทิง และแบ่งปันสาระประโยชน์ แก่ประชาชน จึง
ทรงมีพระราชด าริให้วงดนตรีลายครามบรรเลงดนตรีเพื่อถ่ายทอดกระจายเสียงทางสถานีวิทยุ อ.ส. 
เป็นประจ าทุกวันศุกร์ และทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้หม่อมราชวงศ์เสนีย์ ปราโมช หนึ่งใน  
นักดนตรีวงลายคราม ประพันธ์ค าร้องทั้งภาษาอังกฤษและภาษาไทยช่ือ “Friday night rag” และ 
“ศุกร์สัญลักษณ์” เพื่อเป็นสัญลักษณ์ในการทรงดนตรีกับวงลายครามประจ าทุกวันศุกร์ 

บทเพลงพระราชนิพนธ์ ในดวงใจนิรันดร ์
ค าร้องภาษาไทย โดย ศาสตราจารย์ ดร.ประเสริฐ ณ นคร 

บทพระราชนิพนธ์ค าร้องภาษาอังกฤษและท านองใน  
พระบาทสมเดจ็พระบรมชนกาธิเบศร  

มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร 

ในการแสดงครั้งที่ 3 บทเพลงพระราชนิพนธ์ในดวงใจนิรันดร์เป็นบทเพลงเพื่อแสดงการร าลึก
ถึงความรักความผูกพันที่ปวงชนชาวไทยมีต่อในหลวงรัชกาลที่ 9 โดยลดความเข้มของเสียงดนตรีจาก
การบรรเลงด้วยวงแจ๊ส ออร์เคสตราในบทเพลงก่อนหน้า ให้มีความอ่อนบางลงเหลือเพียงเสียงเปียโน
และผู้ ขับร้อง เพื่ อให้สามารถใช้การขับร้องในลีลาแจ๊ส  บัลลาด (jazz ballad) สื่อถึงความ
ละเอียดอ่อนทางอารมณ์ในแต่ละค าร้องออกมาได้เต็มที่ 

บทเพลง สยามินทร์ราชามหาวชิราลงกรณ 
ค าร้องและประพันธ์ดนตรี โดย อาจารย์พงศ์พรหม สนิทวงศ์ ณ อยุธยา 

 เมื่อปี พ.ศ. 2560 กองทัพบกมีด าริในการจัดท าบทเพลงเทิดพระเกียรติสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว
มหาวชิราลงกรณบดินทรเทพยวรางกูร (พระนามเมื่อทรงเสด็จข้ึนครองราชย์ก่อนพิธีบรมราชาภิเษก) 
ในมงคลวโรกาสที่เสด็จข้ึนครองราชย์เป็นพระมหากษัตริย์รัชกาลที่ 10 แห่งราชวงศ์จักรีของประเทศ
ไทย โดยได้มอบหมายให้อาจารย์พงศ์พรหมเป็นผู้ประพันธ์ค าร้อง ท านอง และเรียบเรียงดนตรีให้กับ
บทเพลง “สยามินทร์ราชามหาวชิราลงกรณ” โดยบทเพลงนี้ได้รับพระบรมราชานุญาตให้จัดท า
เผยแพร่แก่สาธารณะ โดย “โครงการบทเพลงรักของแผ่นดิน” ของกองทัพบก 
 อาจารย์พงศ์พรหมได้แรงบันดาลใจจากพระนามของสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ที่มีความหมายมา
จากค าว่า “วชิระ” หมายถึง อสนีบาต หรือ สายฟ้า เป็นศาสตราวุธของพระอินทร์ ค าว่า “บดินทร- 
เทพยวรางกูร” หมายถึง วงศ์วานแห่งอินทรเทพ “บดินทรเทพ”จึงหมายถึง พระอินทร์ ผู้ เป็น
สัญลักษณ์ของเทพยดาผู้ให้ความเมตตา ช่วยเหลือ และปกป้องคุ้มภัย ตามคติไทยโบราณ  
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บทเพลงชุดจุฬาตรีคณู 
ค าร้อง โดย ครูแก้ว อัจฉริยะกุล 
ท านอง โดย ครูเอื้อ สุนทรสนาน 

เรียบเรียงดนตรี โดย ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.นรอรรถ จันทร์กล่ า 

ครูเอื้อ สุนทรสนาน และครูแก้ว อัจฉริยะกุล แห่งวงสุนทราภรณ์หยิบยกบทประพันธ์ 
“จุฬาตรีคูณ” นวนิยายของพนมเทียน (ฉัตรชัย วิเศษสุวรรณภูมิ) มาประพันธ์เป็น บทเพลงชุด
ประกอบการแสดงละครและบันทึกเสียงโดยวงสุนทราภรณ์ จนได้รับความนิยมจากผู้ฟังและผู้ชมเป็น
จ านวนมากจากการเผยแพร่ทางวิทยุ โดยคณะละครวิทยุแก้วฟ้า ในปี พ.ศ. 2491 ส่งผลให้นวนิยาย
เรื่องนี้ได้รับการน ามาสร้างเป็นภาพยนตร์ถึง 2 ครั้ง การน ามาสร้างครั้งแรกโดยวัฒนภาพยนตร์ เมื่อปี 
พ.ศ. 2510 ได้มีการน าบทเพลงทั้ง 5 บทเพลงมาเรียบเรียงเสียงประสานใหม่โดยคีตกวีชาวฟิลิปปินส์ 
อดิง ดีลา (Ading Dila) เพื่อให้วงดุริยางค์กรมศิลปากรบันทึกเสียงเพื่อใช้บรรเลงประกอบใน
ภาพยนตร์ 

อาจารย์นรอรรถยกย่องในอัจฉริยภาพทางการประพันธ์บทเพลงประกอบการแสดงละครเวที 
จุฬาตรีคูณของครูเอื้อและครูแก้วที่มีแนวคิดในการประพันธ์บทเพลงออกมาได้อย่างยิ่งใหญ่เหมาะสม
กับความเป็นมหากาพย์ของเรื่องราว แต่ด้วยข้อจ ากัดทางด้านดนตรีในยุคนั้นท าให้การเรียบเรียง
ดนตรีนั้นสามารถท าได้เพียงการเรียบเรียงเพื่อวงดนตรีขนาดเล็กมีเครื่องดนตรีน้อยช้ิน จึงไม่สามารถ
ถ่ายทอดบทเพลงทั้ง 5 บทเพลงนี้ได้ย่ิงใหญ่เทียบเท่าแนวคิดที่ทั้งครูเอื้อและครูแก้วได้จินตนาการไว้ 
การน าบทเพลงประกอบละครเรื่องจุฬาตรีคูณมาเรียบเรียงใหม่ครั้งนี้ จึงมีแรงบันดาลใจที่จะน า 
บทเพลงทั้ง 5 บทเพลงมาเรียบเรยีงในลักษณะบทเพลงชุด (song cycle) ใส่องค์ประกอบของดนตรีที่
ครบถ้วนสมบูรณ์ในปัจจุบัน ทั้งการใช้สีสันของเครื่องดนตรีในวงออร์เคสตรา การผสมผสานแนวคิด
การประพันธ์บทเพลงส าหรับอุปรากรที่ให้ความส าคัญของบทเพลงตามบริบทของตัวละคร เพื่อขยาย
แนวคิดทางดนตรีให้มีความยิ่งใหญ่โอฬารสมกับทีค่รูเพลงทั้งสองได้ริเริม่รงัสรรค์ไว้เป็นแนวทางแลว้ทัง้
ในท านองและค าร้อง  
 การจัดล าดับบทเพลง ให้ความส าคัญกับเนื้อหาของแต่ละบทเพลงเป็นหลัก เนื่องจากเมื่อ
เปรียบเทียบแล้วพบความแตกต่างของการล าดับเรื่องราวในภาพยนตร์และในวรรณกรรม จึงมีความ
ต้องการที่จะสร้างสรรค์การน าเสนอเรื่องราวแบบใหม่เช่นกัน โดยตั้งใจที่จะเริ่มบทเพลงชุดด้วย  
บทเพลงเจ้าไม่มีศาล เนื่องจากมีความต้องการให้เป็นการเปิดตัวพระเจ้าอริยวรรตอย่างยิ่งใหญ่ ตาม
ด้วยบทเพลงจุฬาตรีคูณเพื่อเล่าถึงภูมิหลังที่ฝังใจของเจ้าหญิงดารารายพิลาส เมื่อแนะน าตัวละครทั้ง 
2 แล้วจึงน าบทเพลงปองใจรักมาเล่าถึงความรักต้องห้ามของทั้งคู่ จากนั้นน าเสนอความเข้มข้นทาง
อารมณ์ของตัวละครคู่รองได้แก่ พระอนุชาขัตติยะราเชนทร์และเจา้หญงิอาภัสรา บทเพลงสุดท้ายของ
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บทเพลงชุดน้ีอาจารย์นรอรรถได้ต้ังใจวางไว้ให้เป็นบทเพลงอ้อมกอดพี่บทเพลงกลอ่มอันสงบแต่แฝงไป
ด้วยความสับสนทางอารมณ์มากมาย ก่อนจะปิดท้ายด้วยบทบรรเลงสง่ท้ายทีน่ าท านองหลกัจากแต่ละ
บทเพลงในบทเพลงชุดจุฬาตรีคูณมาสอดประสานกันอย่างยิ่งใหญ่ สมกับความเป็นมหากาพย์ของ
วรรณกรรม  

บทเพลง รักในฤดูร้อน 
ค าร้องและประพันธ์ดนตรี โดย อาจารย์ดนู ฮันตระกลู 

บทเพลงนี้สร้างสรรค์ข้ึนจากความนึกสนุกที่อยากจะประพันธ์บทเพลงที่พูดถึงช่วงเวลาใด
ช่วงเวลาหนึ่งที่มีอิทธิพลต่อคนไทย แต่ต้องการให้ผู้ฟังสามารถฟังบทเพลงนี้ได้ตลอดทั้งปี เพราะการ
เฉพาะเจาะจงเวลา เช่น บทเพลงที่ใช้ในเทศกาลต่าง ๆ เช่น วันข้ึนปีใหม่ วันสงกรานต์ วันลอยกระทง
นั้นเมื่อผ่านเทศกาลไปแล้วผู้ฟังก็ไม่นิยมน ามาเปิดฟังซ้ า ดังนั้นจึงนึกถึงปัจจัยที่เกี่ยวกับช่วงเวลาใน
ลักษณะอื่น จึงได้ถึงการกล่าวถึงช่วงเวลาโดยใช้ฤดูกาลเป็นตัวเล่าเรื่อง พอนึกถึงฤดูกาลของประเทศ
ไทยคงหนีไม่พ้นฤดูร้อน ที่ไม่ว่าจะมีการก าหนดว่าประเทศไทยมี 3 ฤดูแต่อย่างไรก็เป็นฤดูร้อนตลอด
ทั้งปีอยู่แล้ว ดังนั้นไม่ว่าจะบรรเลงบทเพลงนี้เมื่อไรก็เข้ากับสภาพอากาศบ้านเราเสมอ 

บทเพลง ฉันจะฝันถึงเธอ 
ค าร้องและประพันธ์ดนตรี โดย อาจารย์ดนู ฮันตระกลู 

 หลังจากที่อาจารย์ดนูสร้างสรรค์ผลงานเพลงที่มีความแปลกใหม่ แปลกหูให้กับผู้ฟังชาวไทย
มาเป็นระยะเวลาเกือบ 20 ปี จึงมีด าริที่จะประพันธ์บทเพลงรักที่ไพเราะเรียบง่าย จึงเริ่มหา  
แรงบันดาลใจให้กับการน าเสนอเนื้อหาของบทเพลงที่ไม่ซ้ ากับเนื้อหาของบทเพลงรักโดยทั่วไปในสมัย
นั้นที่มีแต่บทเพลงเกี่ยวกับความรักสามเส้า ความไม่สมหวังในความรัก จนค้นพบว่าต้องการจะ
ประพันธ์บทเพลงเพื่อน าเสนอความสวยงามของความรักที่บริสุทธ์ิ และตัดสินใจที่จะใช้เรื่องราวความ
รักครั้งแรกของหญิงสาวแรกรุ่นเป็นสื่อกลางในการน าเสนอ 

บทเพลง ไอ้หนุ่มผมยาว 
ค าร้องและประพันธ์ดนตรี โดย อาจารย์ดนู ฮันตระกลู 

 บทเพลงไอ้หนุ่มผมยาว เป็นบทเพลงเอกจากผลงานชุด “ทีเล่นทีจริง” ออกวางจ าหน่ายโดย
บริษัทแกรมมี่ เอนเตอร์เทนเม็นท์ ในปี พ.ศ. 2537 เมื่อเปรียบเทียบผลงานชุดทีเล่นทีจริงกับผลงาน
อื่น ๆ ของบริษัทแกรมมี่ในช่วงเวลาน้ันที่จะเน้นผลิตบทเพลงในลักษณะบทเพลงสมัยนิยมในลีลาป็อป
แดนซ์ หรือ ป็อปร็อกเกือบทั้งหมด จึงถือว่าบทเพลงทั้ง 10 บทเพลงนี้สร้างความแปลกหูให้กับผู้ฟัง
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เป็นอย่างมาก เนื่องจากอาจารย์ดนูมีความมุ่งหมายที่จะสร้างสรรค์ผลงานเพลงที่ผสมผสานส าเนียง
ดนตรีที่มีความย้อนยุคไปจากลีลาบทเพลงในช่วงเวลาน้ัน บทเพลงไอ้หนุ่มผมยาว เป็นบทเพลงที่สร้าง
ข้ึนจากแนวคิดการประพันธ์ในลีลาบทเพลงลูกทุ่ง ซึ่งหนึ่งในตลาดผู้ฟังหลักของบทเพลงลูกทุ่งในยุค
นั้นคือกลุ่มผู้ใช้แรงงาน อาจารย์ดนูจึงมีแรงบันดาลใจในการประพันธ์เพื่อให้ผู้ใช้แรงงานสามารถน าไป
ขับร้องจีบสาวได้ ด้วยความแปลกใหม่ลูกเล่นที่กวน ๆ และท่วงท านอง เสียงเหน่อ ๆ ตามลีลาของ
อาจารย์ดนูนี้ท าให้ ไอ้หนุ่มผมยาว ข้ึนแท่นเป็นบทเพลงที่ประสบความส าเร็จสูงสุดบทเพลงหนึ่งของ
อาจารย์ดนู 
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