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คํานํา 

หนังสือเล่มนี้เกิดขึ้นจากการทํางานภาคสนาม การสอน และการใคร่ครวญเชิงวิชาการในสาขามานุษย-     

ดุริยางควิทยา (Ethnomusicology) ตลอดหลายปีที ่ผ่านมา ประสบการณ์เหล่านี ้ทําให้ผู ้เขียนตระหนักว่า 

การศึกษาดนตรีมิได้สิ้นสุดลงที่การวิเคราะห์บทเพลง เครื่องดนตรี หรือโครงสร้างทางดนตรี หากยังนําไปสู่การทํา

ความเข้าใจวิถีชีวิต ความเช่ือ ความสัมพันธ์ และวัฒนธรรมของผู้คนท่ีดํารงอยู่ผ่านเสียง 

แม้องค์ความรู้ด้านมานุษยดุริยางควิทยาจะอธิบายความสัมพันธ์ระหว่างดนตรีกับสังคม วัฒนธรรม และ

ชีวิตมนุษย์ไว้อย่างลุ่มลึก แต่เมื่อผู้เขียนกลับมาทบทวนประสบการณ์จากการทํางานภาคสนาม คําถามหนึ่งยังคง

เกิดข้ึนซ้ําแล้วซ้ําเล่า คือ 

การฟังจะนําไปสู่ความเข้าใจต่อดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรมได้อย่างไร 

คําถามนี้มิได้เกิดจากความต้องการเสนอทฤษฎีใหม่เพื่อแทนที่องค์ความรู้เดิม หากเกิดจากความพยายาม

ทําความเข้าใจกระบวนการที่เชื่อมโยงสิ่งที่ได้ยินกับความหมายที่ค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นระหว่างผู้ฟัง เสียง และบริบท

แวดล้อม ผู้เขียนพบว่า ความหมายของเสียงมิได้เกิดจากตัวเสียงเพียงอย่างเดียว หากเกิดขึ้นจากความสัมพันธ์

ระหว่างเสียง บริบท และผู้ฟังท่ีกําลังทําความเข้าใจเสียงน้ัน 

จากคําถามดังกล่าว หนังสือ Sounds from the Fields: เสียงจากสนาม จึงเสนอข้อคิดสําคัญว่า การทํา

ความเข้าใจเสียงมิได้เกิดจากการฟังเพียงอย่างเดียว หากเกิดจากการฟังที่เชื่อมโยงสิ่งที่ได้ยินเข้ากับบริบทหลายมิติ 

จนก่อรูปเป็นความเข้าใจต่อดนตรี ผู ้คน และวัฒนธรรม ผู ้เขียนเรียกกระบวนการนี ้ว่า การฟังเชิงบริบท 

(contextual listening) และใช้แนวคิดดังกล่าวเป็นแกนกลางในการอธิบาย กระบวนการทําความเข้าใจเสียง 

(a process of understanding sound) 

ตลอดทั้งเล่ม ผู้อ่านจะได้พบกับการทบทวนพัฒนาการทางความคิดในมานุษยดุริยางควิทยา การอภิปราย

แนวคิดสําคัญเกี่ยวกับเสียงและการฟัง การนําเสนอแนวคิดการฟังในฐานะกระบวนการสร้างความรู้ โดยใช้ Field-

based learning model ตลอดจนการสังเคราะห์เป็นข้อเสนอเรื่อง กระบวนการทําความเข้าใจเสียง ผ่าน

กรณีศึกษาจากการทํางานภาคสนาม ทั้งหมดนี้มีจุดมุ่งหมายเพื่อแสดงให้เห็นว่า ความเข้าใจต่อดนตรี ผู้คน และ

วัฒนธรรม มิได้เกิดข้ึนในทันที หากค่อย ๆ ก่อรูปผ่านการเช่ือมโยงส่ิงท่ีได้ยินเข้ากับบริบทหลายมิติอย่างต่อเน่ือง 

อย่างไรก็ตาม หนังสือเล่มนี้มิได้มุ ่งสอนให้ผู ้อ่านรู้จักดนตรีมากขึ้น หากชวนให้ผู ้อ่านเรียนรู้ที ่จะฟัง            

เพื ่อทําความเข้าใจดนตรี ผู ้คน และวัฒนธรรมในอีกมิติหนึ ่ง เพราะผู ้เขียนเชื ่อว่า เมื ่อวิธีการฟังเปลี ่ยนไป              



ความเข้าใจต่อเสียงย่อมเปลี่ยนแปลงตาม และเมื่อความเข้าใจเปลี่ยนไป โลกที่เราได้ยินก็อาจไม่เหมือนเดิมอีก

ต่อไป 

หากหนังสือเล่มนี้จะมีคุณูปการประการใด ผู้เขียนหวังว่า อย่างน้อยที่สุด หนังสือเล่มนี้จะทําให้ผู้อ่าน

กลับมาตั้งคําถามต่อวิธีการฟังของตนเอง และค้นพบว่า การฟังมิใช่เพียงจุดเริ่มต้นของการศึกษาดนตรี หากเป็น

กระบวนการที่นําไปสู่ความเข้าใจต่อดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรม ซ่ึงสามารถพัฒนา เปลี่ยนแปลง และลุ่มลึกขึ้นได้

ตลอดเวลา 

 

        ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เมธี พันธ์ุวราทร 

     1 มีนาคม 2569 
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กิตติกรรมประกาศ 

 

หนังสือเล่มนี้ค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นจากการเดินทางทางความคิดและประสบการณ์ภาคสนามตลอดหลายปีท่ี

ผ่านมา ผู้เขียนตระหนักดีว่า งานชิ้นนี้มิอาจเกิดขึ้นได้โดยลําพัง หากเกิดจากความเมตตา ความไว้วางใจ และ          

การสนับสนุนจากผู้คนจํานวนมาก ผู้เขียนขอกราบขอบพระคุณครูอาจารย์ทุกท่าน ผู้ประสิทธิ์ประสาทความรู้       

และถ่ายทอดทั้งวิธีคิด ความเข้มงวดทางวิชาการ และจริยธรรมของการเป็นนักวิชาการ รากฐานที่ท่านวางไว้ทําให้

ผู้เขียนเรียนรู้ว่า การศึกษาดนตรีมิใช่เพียงการวิเคราะห์โครงสร้างเสียง หากคือการเข้าใจมนุษย์ ความสัมพันธ์ และ

โลกทัศน์ท่ีเสียงช่วยก่อรูปข้ึน 

ขอแสดงความขอบคุณต่อนักวิชาการผู้บุกเบิกแนวทางการศึกษา Ethnomusicology ทั้งในระดับสากล

และในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ ผู้เปิดพื้นที่ทางความคิดให้ศาสตร์นี้เติบโตอย่างลุ่มลึก รวมถึงนักวิชาการ

ร่วมสมัยซึ่งงานของท่านเป็นแรงบันดาลใจและเป็นฐานคิดสําคัญที่ผู้เขียนได้นํามาพิจารณา สังเคราะห์ และต่อยอด

ในหนังสือเล่มนี้ ผู้เขียนขอขอบคุณเพื่อนร่วมงานและเครือข่ายวิชาการทุกท่าน ที่ร่วมแลกเปลี่ยน สนทนา และให้

ข้อเสนอแนะอย่างจริงใจ หลายบทสนทนาในห้องเรียน ห้องประชุม และในสนาม ได้ช่วยขัดเกลาแนวคิดเรื่อง 

“การฟังในฐานะญาณวิทยา” ให้มีความชัดเจนและรอบคอบยิ่งขึ ้น เหนือสิ่งอื ่นใด ผู้เขียนขอขอบคุณชุมชน

ภาคสนามทุกแห่งที่เปิดพื้นที่ให้เข้าไปเรียนรู้ รับฟัง และมีส่วนร่วม ความเอื้อเฟื้อ ความไว้วางใจ และการแบ่งปัน

ประสบการณ์ของทุกท่านทําให้ผู้เขียนตระหนักอยู่เสมอว่า เสียงมิได้เป็นเพียงข้อมูลทางวิชาการ หากเป็นส่วนหน่ึง

ของชีวิต ความทรงจํา และความศรัทธาของผู้คน หนังสือเล่มนี้จึงเป็นหนี้บุญคุณต่อทุกชุมชนที่ยินยอมให้ผู้เขียนได้

เข้าไปอยู่ร่วม ฟัง และเรียนรู้ด้วยความเคารพ 

ขอขอบคุณครอบครัว ผู้เป็นกําลังใจอันมั่นคงและอบอุ่น ที่คอยสนับสนุนและเข้าใจในเส้นทางการทํางาน

ทางวิชาการ ความรักและความอดทนของท่านทําให้การเดินทางคร้ังน้ีดําเนินไปได้อย่างไม่สะดุด 

ท้ายที่สุด ผู้เขียนขอขอบคุณคณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ที่มอบทุนสนับสนุน

การผลิตหนังสือเล่มนี้ การสนับสนุนในครั้งนี้มิได้เป็นเพียงการเอื้อเฟื้อด้านงบประมาณ หากเป็นกําลังใจสําคัญ       

ท่ีทําให้การทํางานทางวิชาการสามารถเผยแพร่สู่สาธารณะได้อย่างสมบูรณ์  
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บทที่ 1 

บทนํา 

 

มานุษยดุริยางควิทยามักถูกเข้าใจในฐานะศาสตร์ท่ีศึกษาดนตรีในบริบทของวัฒนธรรมต่างๆ อย่างไรก็ตาม 

หากพิจารณาอย่างใกล้ชิด การทํางานของศาสตร์มิได้เกิดข้ึนจากการวิเคราะห์เสียงเพียงอย่างเดียว หากเกิดข้ึนจาก

กระบวนการฟังท่ีทําให้เสียงเหล่าน้ันถูกจัดวางอยู่ภายใต้กรอบความหมายทางสังคมและวัฒนธรรม บทน้ีต้ังคําถาม

ต่อจุดต้ังต้นของศาสตร์ โดยเสนอว่าการฟังมิใช่เพียงเคร่ืองมือเก็บข้อมูล หากเป็นกระบวนการท่ีก่อให้เกิดความรู้

เก่ียวกับดนตรีและวัฒนธรรม การจัดวางมานุษยดุริยางควิทยาใหม่จึงมิได้เร่ิมจากการเปล่ียนวัตถุศึกษา หากเร่ิม

จากการพิจารณาเง่ือนไขของการรู้ผ่านเสียง การจัดวางดังกล่าวทําให้ดนตรีถูกทําความเข้าใจในฐานะองค์ประกอบ

ภายในวัฒนธรรม มากกว่าการพิจารณาว่าดนตรีเป็นพลังท่ีมีส่วนสร้างและเปล่ียนแปลงวัฒนธรรม 

 

1.1 ภูมิหลังของปัญหา 

นักมานุษยดุริยางควิทยาได้พัฒนากรอบคิดเพื่อทําความเข้าใจดนตรีในบริบทวัฒนธรรมมาอย่างต่อเนื่อง 

จากการจัดจําแนกระบบเสียงและโครงสร้างทํานอง ไปสู ่การวิเคราะห์บทบาทของดนตรีในระบบความเช่ือ 

พิธีกรรม และโครงสร้างสังคม ในช่วงเริ่มต้นของศาสตร์ การศึกษาดนตรีต่างวัฒนธรรมมักดําเนินไปในกรอบ 

comparative musicology ซึ่งเน้นการจําแนกและเปรียบเทียบระบบเสียงในเชิงโครงสร้างมากกว่าบริบททาง

สังคม (Nettl, 2005) จุดเปลี่ยนสําคัญประการหนึ่งคือข้อเสนอของ Alan P. Merriam (1964) ซึ่งวางกรอบ 

“music in culture” โดยเสนอว่าการศึกษาดนตรีจําเป็นต้องพิจารณาควบคู่กันทั้งมิติแนวคิด (concept) 

พฤติกรรม (behavior) และเสียง (sound) 

กรอบดังกล่าวช่วยให้ดนตรีถูกเข้าใจในมิติทางสังคมอย่างเป็นระบบ อย่างไรก็ตาม แม้แนวคิด music in 

culture จะขยายขอบเขตการวิเคราะห์ออกจากโครงสร้างเสียงเพียงอย่างเดียว แต่ยังตั้งอยู่บนสมมติฐานว่า

วัฒนธรรมเป็นกรอบที่มีอยู่ก่อน และดนตรีเป็นองค์ประกอบภายในกรอบนั้น เสียงจึงมักถูกจัดวางในฐานะสิ่งท่ี

สะท้อนหรือแสดงออกถึงโครงสร้างทางสังคม มากกว่าจะถูกพิจารณาในฐานะกระบวนการที่ก่อรูปโครงสร้าง

เหล่าน้ันในระดับประสบการณ์ 
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ภาพประกอบท่ี 1 การเปล่ียนแปลงกระบวนทัศน์ทางมานุษยดุริยางควิทยา 

(Paradigm Shift in Ethnomusicology) 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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แม้ว่าพัฒนาการดังกล่าวจะทําให้มานุษยดุริยางควิทยาเข้าใจดนตรีในฐานะกิจกรรมทางสังคมได้ลึกซ้ึง

ยิ่งขึ้น แต่คําถามหนึ่งยังได้รับการกล่าวถึงค่อนข้างน้อย คือ “กระบวนการที่ผู้วิจัยสร้างความเข้าใจต่อเสียงใน

ระหว่างการทํางานภาคสนามเกิดขึ้นได้อย่างไร” งานจํานวนมากอธิบายว่าดนตรีมีความหมายอย่างไรในวัฒนธรรม 

แต่กล่าวถึงน้อยว่าความเข้าใจต่อความหมายน้ันค่อย ๆ ก่อรูปข้ึนผ่านประสบการณ์การฟังอย่างไร 

ในภาคสนาม ข้อจํากัดดังกล่าวปรากฏชัดเมื ่อผู ้ว ิจัยพบว่า ความเข้าใจเกี ่ยวกับเสียงมิได้เกิดจาก           

การวิเคราะห์เชิงโครงสร้างหรือเชิงบริบทเพียงอย่างเดียว หากค่อย ๆ ก่อตัวผ่านการฟังซํ้า การมีส่วนร่วม และการ

ปรับตําแหน่งแห่งที่ของตนเองเมื่อลงภาคสนาม (Positionality) ภายในความสัมพันธ์ที่กําลังดําเนินอยู่ การฟังจึง

มิใช่เพียงข้ันตอนก่อนการตีความ หากเป็นเง่ือนไขท่ีทําให้การตีความเป็นไปได้ 

คําถามสําคัญจึงมิใช่เพียงว่า 

ดนตรีมีความหมายอย่างไรในวัฒนธรรม 

แต่คือ 

การฟังในสนามทําให้ความรู้เก่ียวกับดนตรีและวัฒนธรรมก่อรูปข้ึนอย่างไร 

การต้ังคําถามเช่นน้ีนําไปสู่การขยับจากกรอบ music in culture ไปสู่การมองดนตรีในฐานะกระบวนการ

ท่ีทําให้ความสัมพันธ์ เวลา และอัตลักษณ์ถูกทําให้รับรู้ได้ในประสบการณ์ กล่าวอีกนัยหน่ึง ดนตรีมิได้อยู่ “ใน” 

วัฒนธรรมเท่าน้ัน หากทํางาน “เป็น” วัฒนธรรมในเชิงปฏิบัติการ (Feld, 2012) บทน้ีจึงมิได้มุ่งทบทวนพัฒนาการ

ของศาสตร์ในเชิงประวัติศาสตร์เพียงอย่างเดียว หากใช้พัฒนาการดังกล่าวเป็นฐานในการต้ังคําถามต่อกระบวนการ

ทําความเข้าใจเสียง ซ่ึงนําไปสู่การต้ังข้อเสนอว่าการฟังมิใช่เพียงวิธีการเก็บข้อมูล หากเป็นกระบวนการสร้างความรู้ 

(an epistemological process) ท่ีทําให้ความเข้าใจเก่ียวกับเสียง ผู้คน และวัฒนธรรมค่อย ๆ ก่อรูปข้ึนผ่านบริบท

ของภาคสนาม 

 

1.2 การฟังในฐานะจุดเร่ิมต้นของความเข้าใจ 

หากพัฒนาการของมานุษยดุริยางควิทยาแสดงให้เห็นการขยายขอบเขตจากโครงสร้างเสียงสู่การทําความ

เข้าใจดนตรีในบริบททางสังคมและวัฒนธรรม คําถามสําคัญที่ตามมาคือ ผู้วิจัยทําความเข้าใจเสียงที่ได้ยินใน

ภาคสนามได้อย่างไร แม้งานมานุษยดุริยางควิทยาจะอธิบายวิธีการศึกษาดนตรีในบริบทวัฒนธรรมไว้อย่าง

กว้างขวาง แต่กระบวนการที่ความเข้าใจของผู้วิจัยค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นจากการฟังในภาคสนามกลับได้รับการอธิบาย

ไว้ค่อนข้างน้อย การทํางานภาคสนามมิได้เริ ่มต้นเมื ่อผู ้วิจัยลงมือวิเคราะห์ข้อมูล หากเริ ่มต้นตั ้งแต่วินาที                 
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ท่ีได้ยินเสียง รับรู้เหตุการณ์ และเริ่มเชื่อมโยงสิ่งท่ีได้ยินเข้ากับบริบทท่ีแวดล้อมอยู่ การฟังในภาคสนามจึงมิใช่เพียง

การรับรู้เสียงผ่านประสาทสัมผัส หากเป็นกระบวนการที่ผู้วิจัยเริ่มคิดวิเคราะห์ความสัมพันธ์ระหว่างเสียง ผู้คน 

สถานที่ เวลา และประสบการณ์ของตนเอง ความหมายของเสียงจึงมิได้ปรากฏอยู่ในตัวเสียง หากค่อย ๆ ก่อรูปข้ึน

ผ่านการเช่ือมโยงความสัมพันธ์เหล่าน้ี 

ในงานมานุษยวิทยา แนวคิดเรื ่องการสะท้อนตน (reflexivity) ได้รับการอภิปรายอย่างกว้างขวาง 

โดยเฉพาะในบริบทของการเขียนชาติพันธุ์นิพนธ์ (Clifford & Marcus, 1986) หนังสือเล่มนี้เสนอว่า reflexivity 

มิใช่เพียงการทบทวนตนเองหลังการทํางานภาคสนาม หากเริ่มต้นตั้งแต่วินาทีแรกของการฟัง เพราะการฟังทุกคร้ัง

ล้วนเกิดข้ึนผ่านประสบการณ์ ความทรงจํา ความสัมพันธ์ และกรอบคิดท่ีผู้วิจัยมีอยู่แล้ว 

ด้วยเหตุน้ี หนังสือเล่มน้ีจึงมิได้ต้ังคําถามเพียงว่า 

“ดนตรีมีความหมายอย่างไรในวัฒนธรรม” 

หากต้ังคําถามว่า 

“การฟังจะนําไปสู่ความเข้าใจต่อดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรมได้อย่างไร” 

คําถามดังกล่าวนําไปสู่ข้อเสนอสําคัญของหนังสือว่า การทําความเข้าใจเสียงเป็นกระบวนการสร้างความรู้ 

มิใช่ผลลัพธ์ที่เกิดขึ้นจากการฟังเพียงอย่างเดียว หากเกิดจากการเชื่อมโยงสิ่งที่ได้ยินเข้ากับบริบท ประสบการณ์ 

และความสัมพันธ์ที่ดําเนินอยู่ในภาคสนามอย่างต่อเนื่อง หนังสือเล่มนี้เรียกกระบวนการสร้างความรู้ผ่านการฟัง

ดังกล่าวว่า การฟังเชิงบริบท (contextual listening) 

 

1.3 วัตถุประสงค์ของหนังสือ 

หนังสือเล่มน้ีมีวัตถุประสงค์หลัก 3 ประการ 

ประการแรก เพ่ือศึกษาพัฒนาการของแนวคิดในมานุษยดุริยางควิทยา (Ethnomusicology) ท่ีเก่ียวข้อง

กับเสียง การฟัง และการทําความเข้าใจดนตรี เพ่ือแสดงให้เห็นว่าศาสตร์ได้พัฒนาความเข้าใจเก่ียวกับความสัมพันธ์

ระหว่างดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรมมาอย่างต่อเน่ือง และเพ่ือนําไปสู่การต้ังคําถามเก่ียวกับกระบวนการทําความ

เข้าใจเสียง 
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ประการท่ีสอง เพ่ือเสนอ กระบวนการทําความเข้าใจเสียง (a process of understanding sound) 

โดยอธิบายว่าความเข้าใจต่อเสียง ดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรมค่อย ๆ  ก่อรูปข้ึนผ่าน การฟังเชิงบริบท (contextual 

listening) ซ่ึงเป็นกระบวนการเช่ือมโยงส่ิงท่ีได้ยินเข้ากับบริบท ประสบการณ์ และความสัมพันธ์ท่ีดําเนินอยู่ใน

ภาคสนาม 

ประการที่สาม เพื่อใช้กรณีศึกษาจากการทํางานภาคสนามเป็นหลักฐานเชิงประจักษ์ในการอภิปรายว่า 

กระบวนการทําความเข้าใจเสียงผ่านการฟังเชิงบริบทเกิดขึ ้นอย่างไร และข้อเสนอดังกล่าวสามารถขยาย           

ความเข้าใจต่อการศึกษามานุษยดุริยางควิทยา การศึกษาดนตรี และการเรียนรู้ข้ามวัฒนธรรมได้อย่างไร 

 

ตาราง 1 ข้อเสนอเชิงทฤษฎีของหนังสือ (Theoretical Contributions of This Book) 

Existing Perspectives This Book Proposes 

Music as an object Sound as a process of knowing 

Listening as data collection Listening as knowledge construction 

Context as background Context as the source of meaning 

Interpretation after fieldwork Understanding emerging through listening 

Music reflects culture 
Listening reveals relationships among Sound, 

people and culture 

 

1.4 ขอบเขตการศึกษาและกรณีภาคสนาม 

ข้อเสนอหลักของหนังสือเล่มน้ีมิได้ต้ังอยู่บนการอภิปรายเชิงทฤษฎีเพียงอย่างเดียว หากได้รับการพัฒนาข้ึน      

ในบริบทเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ โดยเฉพาะกรณีศึกษาสามพ้ืนท่ี ได้แก่ เท้อยลีเตอวในชุมชนกะเหร่ียงโปว์ โกงสโก

และทัมมิงในพิธีศพเขมร และหมอลําบ้านซอกในพ้ืนท่ี สปป.ลาว กรณีศึกษาท้ังสามมิได้ถูกเลือกเพ่ือเป็นตัวแทน

ของวัฒนธรรม หากได้รับการคัดเลือกเพราะเปิดโอกาสให้เห็นว่า ความหมายของเสียงค่อย ๆ ก่อรูปข้ึนผ่านบริบทท่ี

แตกต่างกัน 

• ในกรณีเท้อยลีเตอว เสียงทําหน้าท่ีจัดวางความเป็นสมาชิกผ่านจังหวะและการเคล่ือนไหวหมู่คณะ 

• ในกรณีโกงสโก เสียงทําหน้าท่ีจัดระเบียบเวลาแห่งการเปล่ียนผ่านในพิธีกรรม 
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• ในกรณีหมอลําบ้านซอก เสียงทําหน้าท่ีเปิดพ้ืนท่ีให้การประกาศและต่อรองอัตลักษณ์ในพ้ืนท่ีสาธารณะ 

 

ตาราง 2 ฐานข้อมูลภาคสนามและกรณีศึกษา 

กรณีศึกษา บริบท ส่ิงท่ีเสียงทําให้เกิดข้ึน 
มิติของการฟัง           

เชิงบริบทท่ีโดดเด่น 

เท้อยลีเตอว พิธีกรรม / ชุมชน ความเป็นสมาชิก 
การแสดง / วัฒนธรรม / 

สังคม 

โกงสโก พิธีศพ การเปลี่ยนผ่าน 
ประวัติศาสตร์ / วัฒนธรรม / 

การแสดง 

หมอลํา พื้นที่สาธารณะ อัตลักษณ์ 
ดนตรี / สังคม / บริบท

ส่วนตัว 

ความแตกต่างของกรณีศึกษาทั้งสามทําให้หนังสือสามารถอธิบายได้ว่า แม้เสียงจะปรากฏในบริบทท่ี

แตกต่างกัน ทั้งพิธีกรรม ชุมชน และพื้นที่สาธารณะ แต่กระบวนการทําความเข้าใจเสียงมิได้เกิดจากการฟังเพียง

ลําพัง หากค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นผ่านการเชื่อมโยงสิ่งที่ได้ยินเข้ากับผู้คน สถานที่ เวลา ความสัมพันธ์ และประสบการณ์

ภาคสนามอย่างต่อเนื่อง ด้วยเหตุนี้ กรณีศึกษาในหนังสือจึงมิได้ทําหน้าที่เป็นเพียงตัวอย่างประกอบข้อเสนอ        

เชิงทฤษฎี หากเป็นฐานเชิงประจักษ์ที่ทําให้สามารถสังเกตและอธิบายได้ว่า การฟังเชิงบริบท ทํางานอย่างไร        

ในสถานการณ์จริง และกระบวนการดังกล่าวนําไปสู่ กระบวนการทําความเข้าใจเสียง ได้อย่างไร 

 

1.5 แนวคิดและข้อเสนอของหนังสือ 

แนวคิดสําคัญในมานุษยดุริยางควิทยาได้ขยายความเข้าใจเกี่ยวกับดนตรีอย่างต่อเนื่อง จากการศึกษา

ดนตรีในฐานะโครงสร้างเสียง ไปสู่การมองดนตรีในฐานะส่วนหน่ึงของวัฒนธรรม และต่อมาได้พัฒนาสู่การทําความ

เข้าใจเสียง ดนตรี และการแสดงในฐานะกระบวนการที่สร้างความสัมพันธ์ของผู้คน งานของ Alan P. Merriam 

(1964) วางรากฐานให้การศึกษาดนตรีเชื่อมโยงกับบริบททางวัฒนธรรม ขณะที่ Christopher Small (1998) และ 

Steven Feld (1996, 2012) ได้ชี้ให้เห็นว่า ดนตรีและเสียงมิใช่เพียงวัตถุของการศึกษา หากเป็นกิจกรรมและ

ประสบการณ์ที่ก่อรูปความสัมพันธ์ระหว่างผู้คนกับโลกที่พวกเขาดํารงอยู่ งานเหล่านี้ทําให้มานุษยดุริยางควิทยา

อธิบายได้ว่า ดนตรีและเสียงมีบทบาทในการสร้างความสัมพันธ์และความหมายในชีวิตมนุษย์ อย่างไรก็ตาม           
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คําถามสําคัญที่ได้รับการอธิบายค่อนข้างน้อย คือ กระบวนการที่ผู้วิจัยหรือผู้ฟังค่อย ๆ สร้างความเข้าใจต่อเสียง

เหล่าน้ันเกิดข้ึนได้อย่างไร 

หนังสือเล่มนี้ตั ้งอยู่บนพื้นฐานของข้อเสนอเหล่านั้น แต่พยายามก้าวต่อไปอีกหนึ่งคําถาม กล่าวคือ          

หากเสียงและดนตรีเป็นส่วนหนึ่งของการสร้างความหมายในชีวิตมนุษย์ ผู้ฟังทําความเข้าใจเสียงนั้นได้อย่างไร  

ผู้เขียนเสนอว่า การทําความเข้าใจเสียงเป็นกระบวนการสร้างความรู้ มิใช่ผลลัพธ์ที่เกิดขึ้นทันทีจากการได้ยิน หาก

ค่อย ๆ ก่อรูปขึ ้นผ่านการเชื ่อมโยงสิ ่งที ่ได้ยินเข้ากับผู ้คน สถานที ่ เวลา ความทรงจํา ความสัมพันธ์ และ

ประสบการณ์ภาคสนามอย่างต่อเนื ่อง ผู ้เขียนเรียกกระบวนการดังกล่าวว่า การฟังเชิงบริบท เพื ่ออธิบาย

กระบวนการดังกล่าว หนังสือเล่มนี้จึงนําเสนอ กรอบแนวคิด (conceptual framework) ที่แสดงความสัมพันธ์

ระหว่างเสียง การฟัง การเชื่อมโยงบริบท และความเข้าใจ ก่อนจะนําไปอภิปรายและแสดงให้เห็นผ่านกรณีศึกษา

จากการทํางานภาคสนามในบทต่อ ๆ ไป 

 

ตาราง 3 กรอบแนวคิดของหนังสือ 

Input Epistemological Process Outcome 

Sounds from the Fields Contextual listening Understanding Sound 

Understanding Sound Interpretation Understanding Music 

Understanding Music Reflection Understanding People & Culture 
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ภาพประกอบท่ี 2 กรอบแนวคิดของหนังสือ (Conceptual Structure of the Book) 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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หนังสือเล่มนี ้จ ึงเสนอให้มองการฟังในฐานะ กระบวนการสร้างความรู ้ (an epistemological 

process) ซึ ่งช่วยอธิบายว่าความเข้าใจต่อเสียง ดนตรี ผู ้คน และวัฒนธรรมค่อย ๆ ก่อรูปขึ ้นได้อย่างไร              

ผ่านประสบการณ์ภาคสนาม 

 

1.6 โครงสร้างหนังสือ 

หนังสือเล่มนี้ประกอบด้วยหกบทที่เชื่อมโยงกันอย่างเป็นลําดับ โดยค่อย ๆ พาผู้อ่านจากการทบทวน

พัฒนาการของมานุษยดุริยางควิทยา ไปสู่ข้อเสนอใหม่เกี่ยวกับการทําความเข้าใจเสียงผ่านการฟังเชิงบริบท และ

การสังเคราะห์เป็นกระบวนการทําความเข้าใจเสียง 

• บทที่ 1 นําเสนอภูมิหลังของปัญหา ช่องว่างทางความรู้ และกรอบแนวคิดของหนังสือ โดยชี้ให้เห็น          

การขยับจากการศึกษาดนตรีในฐานะวัตถุของการวิเคราะห์ไปสู ่การทําความเข้าใจการฟังในฐานะ

กระบวนการสร้างความรู้ 

• บทที่ 2 ทบทวนพัฒนาการทางความคิดในมานุษยดุริยางควิทยา เพื่อแสดงให้เห็นเงื่อนไขทางทฤษฎี          

ที่นําไปสู่การขยับจาก music in culture ไปสู่ music as culture เพื่ออธิบายฐานคิดที่นําไปสู่ข้อเสนอ

ของหนังสือ 

• บทท่ี 3 อธิบายระเบียบวิธีวิจัยภาคสนาม และเสนอ Field-based learning model เพ่ือแสดงให้เห็นว่า 

ความเข้าใจมิได้เกิดจากการเก็บข้อมูลเพียงคร้ังเดียว หากก่อรูปข้ึนผ่านการฟัง การมีส่วนร่วม การตีความ 

และการสะท้อนคิดอย่างต่อเน่ืองในภาคสนาม 

• บทที่ 4 นํากรอบแนวคิดดังกล่าวไปอภิปรายผ่านกรณีศึกษาภาคสนาม ได้แก่ เท้อยลีเตอว โกงสโก          

และหมอลําบ้านซอก เพื่อแสดงให้เห็นว่า การฟังเชิงบริบททํางานอย่างไรในสถานการณ์ที่แตกต่างกัน 

และความเข้าใจต่อเสียง ดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรมค่อย ๆ ก่อรูปข้ึนผ่านประสบการณ์ภาคสนามอย่างไร 

• บทที่ 5 สังเคราะห์ข้อค้นพบจากทั้งเล่ม และเสนอกระบวนการทําความเข้าใจเสียง (a process of 

understanding sound) ในฐานะข้อเสนอเชิงทฤษฎีของหนังสือ พร้อมอภิปรายความหมายของข้อเสนอ

ดังกล่าวต่อมานุษยดุริยางควิทยาการศึกษาดนตรี และการวิจัยเชิงคุณภาพ 

• บทท่ี 6 สรุปองค์ความรู้ท่ีหนังสือได้พัฒนาข้ึน พร้อมอภิปรายคุณูปการเชิงแนวคิด วิธีวิทยา และญาณวิทยา

ของข้อเสนอเร่ือง การฟังเชิงบริบท  และ กระบวนการทําความเข้าใจเสียง ตลอดจนช้ีให้เห็นความเป็นไป
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ได้ในการประยุกต์ใช้กับการศึกษามานุษยดุริยางควิทยา การศึกษาดนตรี และการวิจัยด้านเสียงในบริบท

ทางวัฒนธรรมท่ีหลากหลาย 

 

โครงสร้างของหนังสือมิได้ดําเนินจากทฤษฎีสู่ข้อมูลในลักษณะเส้นตรง หากเคล่ือนท่ีอย่างต่อเน่ืองระหว่าง

แนวคิด ประสบการณ์ภาคสนาม และการสังเคราะห์เชิงทฤษฎี เพ่ืออธิบายว่า ความเข้าใจต่อเสียงมิได้เกิดข้ึนทันที

จากการได้ยิน แต่ค่อย ๆ ก่อรูปผ่านการฟังเชิงบริบท จนนําไปสู่กระบวนการทําความเข้าใจเสียง 

 

 

 

ภาพประกอบท่ี 3 กระบวนการหมุนเวียนของการสืบค้นทางวิชาการ 

(Cyclical Process of Academic Inquiry) 

ท่ีมา: ผู้เขียน 



 11 

บรรณานุกรม (ท้ายบทท่ี 1) 

Clifford, J., & Marcus, G. E. (Eds.). (1986). Writing culture: The poetics and politics of 

ethnography. University of California Press. 

Feld, S. (1996). Waterfalls of song: An acoustemology of place resounding in Bosavi, Papua New 

Guinea. In S. Feld & K. H. Basso (Eds.), Senses of place (pp. 91–135). School of American 

Research Press. 

Feld, S. (2012). Sound and sentiment: Birds, weeping, poetics, and song in Kaluli expression (3rd 

ed.). Duke University Press. 

Merriam, A. P. (1964). The anthropology of music. Northwestern University Press. 

Nettl, B. (2005). The study of ethnomusicology: Thirty-one issues and concepts (2nd ed.). 

University of Illinois Press. 

Rice, T. (1987). Toward the remodeling of ethnomusicology. Ethnomusicology, 31(3), 469–488. 

Small, C. (1998). Musicking: The meanings of performing and listening. Wesleyan University 

Press. 

 

 

  



 12 

บทที่ 2 

พัฒนาการทางแนวคิดในมานุษยดุริยางควิทยา 

(Conceptual frameworks in Ethnomusicology) 

 

การเข้าใจเสียงในฐานะกระบวนการมิได้เกิดขึ้นโดยฉับพลัน หากเป็นผลของการเคลื่อนตัวทางความคิด

ตลอดศตวรรษที่ผ่านมา มานุษยดุริยางควิทยาเริ่มต้นจากการจัดหมวดหมู่และเปรียบเทียบระบบเสียงของโลก     

ก่อนจะค่อย ๆ ขยับไปสู่การมองดนตรีในฐานะวัฒนธรรม การกระทํา และท้ายที่สุด การตั้งคําถามต่อสถานะของ

ผู้วิจัยเอง พัฒนาการดังกล่าวมิได้เป็นเพียงประวัติศาสตร์ของแนวคิด หากเป็นการเปลี่ยนคําถามที่ศาสตร์ใช้ตั้งต่อ

เสียง จาก “เสียงมีโครงสร้างอย่างไร” สู่ “เสียงทํางานอย่างไรในชีวิตของผู้คน” และต่อเนื่องไปถึง “การฟังของ

ผู้วิจัยกําลังก่อรูปความหมายแบบใด” 

การเคล่ือนผ่านจาก music in culture ไปสู่ music as culture สะท้อนการเปล่ียนจุดยืนทางญาณวิทยา

อย่างมีนัยสําคัญ ดนตรีมิได้เป็นเพียงส่วนหนึ่งของระบบวัฒนธรรม หากเป็นกระบวนการที่วัฒนธรรมถูกสร้าง 

สื่อสาร และทําให้รับรู้ผ่านเสียง การฟังจึงไม่ใช่เพียงทักษะทางโสตประสาท หากเป็นกิจกรรมทางปัญญาและสังคม

ท่ีมีเง่ือนไขของตัวเอง 

บทนี้จึงมิได้มุ ่งเพียงทบทวนพัฒนาการของแนวคิด หากแสดงให้เห็นว่าการเปลี่ยนแปลงของคําถาม         

ทางวิชาการในแต่ละช่วงเวลา ได้เปิดพื้นที่ให้สามารถมองการฟังในฐานะกระบวนการสร้างความรู้ได้อย่างไร         

การทําความเข้าใจเส้นทางของแนวคิดเหล่านี้จึงเป็นฐานสําคัญสําหรับการพัฒนาข้อเสนอเรื่อง การฟังเชิงบริบท 

(contextual listening) และ กระบวนการทําความเข้าใจเสียง (a process of understanding sound) 

ซ่ึงจะได้รับการอธิบายผ่านระเบียบวิธีวิจัยและกรณีศึกษาภาคสนามในบทต่อไป 

 

2.1 ดนตรีในฐานะวัฒนธรรมของมนุษย์ 

การทําความเข้าใจดนตรีในกรอบมานุษยดุริยางควิทยาเริ่มต้นจากคําถามพื้นฐานที่สุดของศาสตร์ว่า 

“ดนตรีคืออะไร” หากมองในฐานะวัตถุเสียง ดนตรีอาจถูกอธิบายผ่านระบบเสียง โครงสร้างทํานอง หรือรูปแบบ
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จังหวะ แต่ในมุมมองทางมานุษยวิทยา ดนตรีไม่อาจถูกจํากัดอยู่เพียงรูปแบบทางเสียง หากเป็นส่วนหนึ่งของระบบ

ความหมายท่ีมนุษย์สร้างข้ึน ใช้ และดํารงอยู่ภายในน้ัน แนวโน้มดังกล่าวสะท้อนพัฒนาการจากการศึกษาดนตรีเชิง

เปรียบเทียบ (comparative musicology) ไปสู่การวางดนตรีในบริบทวัฒนธรรมอย่างเป็นระบบ (Nettl, 2005) 

Clifford Geertz (1973) เสนอว่าวัฒนธรรมคือ “ใยแห่งความหมาย” (webs of significance) ที่มนุษย์

ถักทอขึ้นและดํารงชีวิตอยู่ภายในใยนั้น หากยึดกรอบนี้ ดนตรีจึงมิใช่เพียงศิลปะหรือความงามทางสุนทรียะ        

หากเป็นหนึ่งในเส้นใยของความหมายที่ก่อรูปประสบการณ์ร่วมของผู้คน เสียงไม่ได้ลอยอยู่โดดเดี่ยว หากฝังตัวอยู่

ในความเช่ือ พิธีกรรม ความทรงจํา และโครงสร้างความสัมพันธ์ทางสังคม 

การขยับกรอบคิดจากดนตรีในฐานะ “เสียง” ไปสู่ดนตรีในฐานะ “วัฒนธรรม” ได้รับการวางฐานอย่างเป็น

ระบบในงานของ Alan P. Merriam (1964) ซึ่งเสนอว่า การศึกษาดนตรีต้องพิจารณาควบคู่กันสามมิติ ได้แก่ 

แนวคิดเกี่ยวกับดนตรี (concept) พฤติกรรมทางดนตรี (behavior) และตัวเสียงเอง (sound) กรอบ concept–

behavior–sound มิได้เพียงเพิ่มบริบทให้การวิเคราะห์ หากเปลี่ยนฐานคําถามของศาสตร์อย่างมีนัยสําคัญ          

จากการถามว่า “เสียงมีโครงสร้างอย่างไร” ไปสู่การถามว่า “เสียงดํารงอยู่ภายใต้ระบบความเชื่อและพฤติกรรม

แบบใด” ในความหมายนี้ Merriam วางรากฐานให้ดนตรีถูกเข้าใจในฐานะ music in culture ดนตรีในฐานะ

องค์ประกอบหนึ่งของระบบวัฒนธรรมที่กว้างกว่า อย่างไรก็ตาม พัฒนาการต่อมาในช่วงปลายศตวรรษที่ 20 

โดยเฉพาะแนวคิด musicking ของ Christopher Small (1998) และ acoustemology ของ Steven Feld 

(1996, 2012) ได้ขยับกรอบคิดให้ไกลยิ ่งกว่าเดิม ดนตรีมิได้เป็นเพียงสิ ่งที ่อยู ่ “ใน” วัฒนธรรม หากเป็น

กระบวนการท่ีวัฒนธรรมถูกทําให้เกิดข้ึนผ่านการกระทําและการรับรู้ร่วม 

การขยับจาก music in culture ไปสู่ music as culture มิใช่เพียงการเปลี่ยนถ้อยคํา หากเป็นการ

เปล่ียนจุดยืนทางญาณวิทยา ดนตรีมิใช่วัตถุท่ีสะท้อนวัฒนธรรม หากเป็นกิจกรรมท่ีก่อรูปความสัมพันธ์ ความหมาย 

และโลกทัศน์ของผู้คนโดยตรง ในกรอบนี้ การฟังจึงมิใช่เพียงการรับรู้ทางโสตประสาท หากเป็นการเข้าไปอยู่ใน      

ใยแห่งความหมายของผู้อื่น การทําความเข้าใจดนตรีจึงไม่อาจหยุดอยู่ที่โครงสร้างเสียง หากต้องตั้งคําถามว่า        

เสียงกําลังจัดวางความสัมพันธ์แบบใด และกําลังทําให้โลกแบบใดปรากฏข้ึน มุมมองเช่นน้ีวางฐานสําคัญให้มานุษย-

ดุริยางควิทยาเคลื่อนเข้าสู่ประเด็นเรื่องพิธีกรรม อัตลักษณ์ ความทรงจํา และอํานาจ ซึ่งจะได้รับการพัฒนาต่อใน

หัวข้อถัดไป ในความหมายน้ี การมองดนตรีในฐานะวัฒนธรรมมิได้เป็นเพียงบทนําเชิงแนวคิด หากเป็นฐานรากของ
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การทํางานภาคสนาม เพราะเมื่อเสียงถูกเข้าใจว่าเป็นส่วนหนึ่งของชีวิต การฟังจึงกลายเป็นกระบวนการเรียนรู้ท่ี

ต้องอาศัยเวลา ความไว และความรับผิดชอบต่อความสัมพันธ์ท่ีเสียงน้ันก่อรูปข้ึน 

 

ดนตรี: วัตถุ หรือ การกระทํา? 

Alan P. Merriam (1964) เสนอให้เข้าใจดนตรีในฐานะส่วนหน่ึงของวัฒนธรรม ผ่านความสัมพันธ์ระหว่าง 

แนวคิด (concept) – พฤติกรรม (behavior) – เสียง (sound) 

Christopher Small (1998) เสนอแนวคิด musicking โดยมองดนตรีไม่ใช่วัตถุเสียง หากเป็น “การกระทํา”  

ท่ีผู้คนมีส่วนร่วมร่วมกัน 

Steven Feld (1996) เสนอแนวคิด acoustemology ซ่ึงมองว่าเสียงคือ “วิธีการรู้โลก” ผ่านประสบการณ์

และบริบททางวัฒนธรรม 

กรอบคิดท้ังสามแนวทางน้ีทําให้การศึกษาดนตรีเคล่ือนจากการวิเคราะห์โครงสร้างเสียงเพียงลําพัง               

ไปสู่การทําความเข้าใจดนตรีในฐานะกระบวนการทางสังคม การรับรู้ และประสบการณ์ท่ีฝังอยู่ในชีวิตของผู้คน 

คําถามจึงไม่ใช่เพียงว่า “เสียงมีโครงสร้างอย่างไร” แต่คือ “เสียงกําลังทําอะไรในโลกของผู้คน 

 

2.2 พัฒนาการของมานุษยดุริยางควิทยา: From Comparative musicology to Reflexive turn 

การก่อรูปของมานุษยดุริยางควิทยาไม่ได้เกิดข้ึนอย่างฉับพลัน หากค่อย ๆ พัฒนาและเปล่ียนผ่านกรอบคิด

หลายระยะ ตั้งแต่ยุคที่ดนตรีถูกศึกษาในฐานะ “วัตถุเสียงจากต่างแดน” ไปจนถึงยุคที่ดนตรีถูกเข้าใจในฐานะ

กระบวนการทางสังคมและประสบการณ์ของมนุษย์ 

2.2.1 ยุค Comparative musicology: การจัดหมวดหมู่เสียงของโลก 

ปลายศตวรรษที่ 19 ถึงต้นศตวรรษที่ 20 เป็นช่วงเวลาที่การศึกษาดนตรีนอกโลกตะวันตกเริ่มได้รับ      

ความสนใจในยุโรป ภายใต้ชื่อ Comparative musicology การศึกษาดนตรีในยุคนี้เกิดขึ้นควบคู่กับกระแสลัทธิ           

ล่าอาณานิคมและการขยายตัวของวิทยาการด้านมานุษยวิทยาและภาษาศาสตร์ นักวิชาการจํานวนมากเดินทาง

หรือได้รับบันทึกเสียงจากอาณานิคม เพื่อนํามาศึกษา เปรียบเทียบ และจัดจําแนกระบบเสียงของวัฒนธรรมต่าง ๆ 

เครื่องมือสําคัญของยุคนี้คือเทคโนโลยีการบันทึกเสียงยุคแรก เช่น เครื่องเล่นกระบอกเสียง (phonograph) ซึ่งทํา

ให้เสียงจากพื้นที่ห่างไกลสามารถถูกนํากลับมาวิเคราะห์ในห้องปฏิบัติการของยุโรปได้ เสียงจึงถูก “ย้ายท่ี” จาก

บริบทชีวิตไปสู่พื้นที่วิชาการ การถอดโน้ต (transcription) กลายเป็นเครื่องมือหลักในการทําความเข้าใจดนตรีต่าง
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วัฒนธรรม โดยเชื่อว่าการแปลงเสียงเป็นสัญลักษณ์ดนตรีแบบตะวันตกจะช่วยให้สามารถเปรียบเทียบกันได้อย่าง

เป็นระบบ 

ในกรอบความคิดของยุคน้ัน การศึกษาเสียงมักต้ังอยู่บนฐานคิดแบบวิวัฒนาการนิยม (evolutionism)       

ซ่ึงมองวัฒนธรรมต่าง ๆ อยู่ในลําดับข้ันของความพัฒนา ดนตรีของยุโรปถูกวางไว้ในตําแหน่งสูงสุดของพัฒนาการ

ทางดนตรี ขณะท่ีดนตรีจากสังคมอ่ืนถูกมองว่าเป็น “ข้ันต้น” หรือ “ด้ังเดิม” การเปรียบเทียบจึงไม่ได้เป็นเพียงการ

จัดหมวดหมู่เชิงเทคนิค หากแฝงอยู่ด้วยลําดับช้ันทางวัฒนธรรม 

Jaap Kunst (1950) เป็นผู้เสนอให้เปล่ียนช่ือ comparative musicology เป็น Ethnomusicology และ

ชี้ให้เห็นว่า การศึกษาดนตรีควรคํานึงถึงบริบททางวัฒนธรรมของผู้คนมากขึ้น แม้ในระยะแรก การเปลี่ยนคําเรียก

จะยังไม่ทําให้กรอบคิดเปลี่ยนแปลงทันที แต่การเสนอของ Kunst นับเป็นจุดเริ ่มต้นสําคัญของการขยับจาก         

การมองดนตรีในฐานะวัตถุเสียง ไปสู่การมองดนตรีในฐานะกิจกรรมของมนุษย์ในบริบททางสังคม อย่างไรก็ตาม 

ในช่วง comparative musicology เสียงยังคงถูกทําให้เป็น “วัตถุศึกษา” (object of study) มากกว่าจะเป็น

กิจกรรมที ่ม ีช ีว ิต เส ียงถ ูกแยกออกจากพิธ ีกรรม ความเช ื ่อ และความสัมพันธ ์ของชุมชน สนามวิจัย                         

อยู่ในห้องปฏิบัติการมากกว่าพื้นที่จริงของผู้คน ความรู้จึงถูกสร้างขึ้นจากการวิเคราะห์โครงสร้างเสียง มากกว่า 

การเข้าไปมีส่วนร่วมในโลกของเสียงนั้น การวิพากษ์ยุคนี้มิได้หมายถึงการปฏิเสธคุณูปการทั้งหมด หากเป็น          

การตระหนักว่ารากฐานของมานุษยดุริยางควิทยาเริ่มต้นจากการจัดหมวดหมู่และการเปรียบเทียบ ก่อนจะค่อย ๆ 

ขยับไปสู่การทําความเข้าใจดนตรีในฐานะกระบวนการทางวัฒนธรรม การเปลี่ยนผ่านนี้จะชัดเจนยิ่งขึ้นในช่วง 

กลางศตวรรษท่ี 20 ซ่ึงจะกล่าวถึงในหัวข้อถัดไป 

ในเชิงวิธีวิทยา การถอดโน้ต (transcription) ซึ ่งถูกมองว่าเป็นเครื ่องมือทางวิทยาศาสตร์ในยุค 

comparative musicology แท้จริงแล้วเป็นกระบวนการแปลความหมายผ่านกรอบดนตรีตะวันตก การกําหนด

จังหวะ คีย์ หรือระบบเสียงลงในสัญลักษณ์แบบ staff notation มิได้เป็นการถ่ายทอดเสียงอย่างเป็นกลาง หาก

เป็นการจัดระเบียบเสียงให้สอดคล้องกับโครงสร้างความเข้าใจที่ผู้วิจัยคุ้นเคย เสียงที่มีความยืดหยุ่นทางจังหวะหรือ

ความสูงตํ่าอาจถูก “ทําให้ตรง” เพื่อให้เข้ากับระบบโน้ต เสียงที่มีนัยทางพิธีกรรมหรืออารมณ์อาจถูกลดทอนให้

เหลือเพียงโครงสร้างเชิงเทคนิค กระบวนการนี้จึงสะท้อนความไม่สมมาตรของอํานาจในการนิยามความหมายของ

เสียง และทําให้เกิดคําถามสําคัญว่า ใครเป็นผู ้มีสิทธิ ์กําหนดรูปแบบของเสียงในฐานะความรู ้ทางวิชาการ              

การตระหนักถึงข้อจํากัดดังกล่าวมิได้ทําให้การถอดโน้ตหมดความสําคัญ หากทําให้เห็นว่า การศึกษาดนตรีต้อง

พิจารณาท้ังส่ิงท่ีเสียง “เป็น” ในเชิงโครงสร้าง และส่ิงท่ีเสียง “ทํา” ในชีวิตของผู้คน ความตึงเครียดระหว่างการจัด
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หมวดหมู่เชิงเทคนิคกับการทําความเข้าใจบริบททางวัฒนธรรมจึงเป็นแรงผลักสําคัญที่ทําให้ศาสตร์นี้พัฒนาไปสู่

แนวทางท่ีเน้นภาคสนามและความสัมพันธ์มากข้ึนในเวลาต่อมา 

2.2.2 Alan P. Merriam และการวางฐานมานุษยวิทยา 

จุดเปล่ียนสําคัญของศาสตร์เกิดข้ึนเม่ือ Alan P. Merriam ตีพิมพ์ The Anthropology of Music (1964) 

ซึ่งเสนอให้มองดนตรีในฐานะส่วนหนึ่งของระบบวัฒนธรรม ไม่ใช่เพียงโครงสร้างเสียงที่แยกขาดจากชีวิตผู้คน 

ผลงานของ Merriam ไม่ได้เพียงเปลี่ยนชื่อศาสตร์ หากเปลี่ยน “ฐานคิด” ของการศึกษาดนตรีอย่างมีนัยสําคัญ 

Merriam เสนอกรอบวิเคราะห์สามมิติ Concept–Behavior–Sound ซึ่งชี ้ว่า การทําความเข้าใจดนตรีต้อง

พิจารณา (1) แนวคิดหรือความเชื่อเกี่ยวกับดนตรีในสังคมนั้น (Concept) (2) พฤติกรรมและกิจกรรมที่เกี่ยวข้อง

กับดนตรี (Behavior) และ (3) ตัวเสียงหรือโครงสร้างทางดนตรี (Sound) กรอบนี้ทําให้เสียงมิใช่จุดตั้งต้นหรือ       

จุดจบของการศึกษา หากเป็นหน่ึงในสามมิติท่ีสัมพันธ์กัน 

การขยับกรอบเช่นนี้ทําให้ดนตรีถูกเข้าใจในฐานะ “กระบวนการทางวัฒนธรรม” มากกว่า “วัตถุเสียง” 

ดนตรีจึงกลายเป็นพื้นที่ที่สะท้อนและผลิตซํ้าความเชื่อ ค่านิยม และโครงสร้างทางสังคม ตัวอย่างเช่น ระบบเสียง

อาจสะท้อนจักรวาลทัศน์ พิธีกรรมอาจสะท้อนโครงสร้างอํานาจ และบทบาทนักดนตรีอาจสะท้อนสถานะ           

ทางสังคม การศึกษาดนตรีจึงต้องขยับจากการถามว่า “เสียงเป็นอย่างไร” ไปสู่คําถามว่า “เสียงทํางานอย่างไรใน

ชีวิตของผู้คน” ในระยะนี้ การทํางานภาคสนาม (fieldwork) เริ่มมีบทบาทสําคัญอย่างแท้จริง นักวิจัยไม่เพียงเก็บ

บันทึกเสียงเพื่อนํากลับมาวิเคราะห์ หากต้องใช้เวลาอยู่ร่วมกับชุมชน เรียนรู้ภาษา ทําความเข้าใจบริบททางสังคม 

และสังเกตบทบาทของดนตรีในชีวิตประจําวัน ความรู้จึงมิได้ถูกสร้างขึ้นในห้องปฏิบัติการ หากเกิดขึ้นในพื้นท่ีจริง

ของผู้คน 

Mantle Hood (1960) เสนอแนวคิด Bi-Musicality ซึ่งชี้ว่า นักวิจัยควรเรียนรู้การปฏิบัติดนตรีของ

วัฒนธรรมที่ศึกษา เพื่อเข้าใจจากประสบการณ์ตรง ไม่ใช่เพียงการสังเกตจากภายนอก แนวคิดนี้ท้าทายเส้นแบ่ง

ระหว่างผู้ศึกษาและผู้ปฏิบัติ และเปิดพื้นที่ให้ประสบการณ์ทางร่างกายกลายเป็นส่วนหนึ่งของกระบวนการสร้าง

ความรู้ การเปลี่ยนผ่านในช่วงนี้จึงมิได้เป็นเพียงการเพิ่มบริบททางวัฒนธรรมเข้าไปในการวิเคราะห์เสียง หากเป็น

การเปลี่ยนสถานะของนักวิจัยจาก “ผู้บันทึก” ไปสู่ “ผู้มีส่วนร่วม” การเข้าใจดนตรีจึงไม่อาจแยกจากการเข้าใจ

ความสัมพันธ์ทางสังคม และไม่อาจแยกจากประสบการณ์ที่เกิดขึ้นในสนาม อย่างไรก็ตาม แม้กรอบของ Merriam 

จะเปิดพื้นที่ให้ดนตรีถูกมองอย่างรอบด้าน แต่ก็ยังคงมีลักษณะเป็นแบบจําลองเชิงโครงสร้างที่พยายามจัดระเบียบ
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องค์ประกอบของดนตรีอย่างเป็นระบบ การพัฒนาต่อมาในช่วงทศวรรษ 1980 จึงเริ่มตั้งคําถามต่อสถานะของ

นักวิจัยและกระบวนการเขียน ซ่ึงจะนําไปสู่ส่ิงท่ีเรียกว่า “reflexive turn” ในเวลาต่อมา 

 

Concept–Behavior–Sound: กรอบสามมิติของ Merriam (1964) 

Alan P. Merriam เสนอว่า การศึกษาดนตรีต้องพิจารณาควบคู่กันสามมิติท่ีสัมพันธ์กัน ได้แก่ 

1. concept (แนวคิด/ความเช่ือเก่ียวกับดนตรี) 

ผู้คนในสังคมน้ันเข้าใจดนตรีว่าอย่างไร? 

ดนตรีเช่ือมโยงกับจักรวาลทัศน์ ศาสนา หรือคุณค่าทางสังคมแบบใด? 

2. behavior (พฤติกรรมและกิจกรรมทางดนตรี) 

ใครเป็นผู้แสดง? ใครเป็นผู้ฟัง? 

ดนตรีเกิดข้ึนในโอกาสใด และมีบทบาทอย่างไรในชีวิตประจําวัน? 

3. sound (โครงสร้างเสียง) 

ระบบเสียง จังหวะ รูปแบบการบรรเลง หรือเทคนิคทางดนตรีมีลักษณะอย่างไร? 

กรอบน้ีช้ีให้เห็นว่า “เสียง” เป็นเพียงหน่ึงในสามองค์ประกอบของระบบวัฒนธรรม ดนตรีจึงไม่อาจถูกเข้าใจจาก

โครงสร้างเสียงเพียงลําพัง หากต้องมองผ่านแนวคิดและพฤติกรรมท่ีหล่อหลอมเสียงน้ัน 

ในงานภาคสนาม กรอบน้ีช่วยเตือนให้นักวิจัยต้ังคําถามว่า เสียงท่ีได้ยินกําลังสะท้อนความเช่ือและความสัมพันธ์

แบบใด มิใช่เพียงมีลักษณะทางเทคนิคอย่างไร 

 

2.2.3 Cultural turn และ Performance Turn 

ปลายศตวรรษท่ี 20 การศึกษาทางสังคมศาสตร์เข้าสู่ช่วงท่ีเรียกว่า cultural turn ซ่ึงให้ความสําคัญกับ

ความหมาย สัญลักษณ์ และกระบวนการตีความ มากกว่าการอธิบายเชิงโครงสร้างเพียงอย่างเดียว Clifford Geertz 

(1973) เสนอแนวคิด “thick description” หรือการพรรณนาอย่างหนาแน่น เพ่ือช้ีให้เห็นว่า การทําความเข้าใจ

วัฒนธรรมต้องอาศัยการอ่านความหมายท่ีผู้คนสร้างและส่ือสารผ่านการกระทํา ในบริบทดนตรี cultural turn ทํา

ให้เสียงมิได้ถูกมองเป็นเพียงระบบเสียง หากเป็นสัญลักษณ์ท่ีฝังอยู่ในเครือข่ายความหมายทางสังคม ดนตรีจึง

เก่ียวข้องกับศาสนา พิธีกรรม ชาติพันธ์ุ เพศภาวะ และอัตลักษณ์ การศึกษาดนตรีจึงต้องถามว่า ผู้คนให้ความหมาย

กับเสียงอย่างไร และความหมายเหล่าน้ันถูกผลิตซ้ําหรือเปล่ียนแปลงในบริบทใด จาก cultural turn ได้พัฒนาไปสู่

ส่ิงท่ีเรียกว่า performance turn ซ่ึงให้ความสําคัญกับ “การแสดง” (performance) ในฐานะเหตุการณ์ทางสังคม
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ท่ีมีชีวิต มิใช่เพียงการนําเสนอผลงานสําเร็จรูป การแสดงถูกมองว่าเป็นพ้ืนท่ีท่ีความหมายถูกสร้าง เจรจา และ

ต่อรองอย่างต่อเน่ือง นักวิชาการจึงเร่ิมต้ังคําถามว่า 

• ใครเป็นผู้กําหนดความหมายของเสียง 

• เสียงทํางานอย่างไรภายใต้โครงสร้างอํานาจ 

• การแสดงเก่ียวข้องกับการสร้างและประกาศอัตลักษณ์อย่างไร 

การแสดงในมุมมองน้ีมิใช่เพียงการถ่ายทอดบทเพลง หากเป็นเหตุการณ์ท่ีผู้แสดง ผู้ฟัง และบริบทสังคม 

เข้ามามีบทบาทร่วมกัน ความหมายของดนตรีจึงไม่คงท่ี หากเปล่ียนแปลงไปตามสถานการณ์ 

Christopher Small (1998) เสนอคําว่า musicking ซึ่งสอดคล้องกับกระแส performance turn โดย

เน้นว่าดนตรีคือกระบวนการสัมพันธ์ระหว่างผู้คน มิใช่วัตถุเสียงที่แยกขาดจากบริบท แนวคิดนี้ทําให้จุดสนใจของ

ศาสตร์เคลื่อนจาก “เพลง” ไปสู่ “ความสัมพันธ์” และจาก “ผลงาน” ไปสู่ “เหตุการณ์” การเปลี่ยนผ่านในช่วงน้ี

จึงทําให้มานุษยดุริยางควิทยาเข้าใกล้คําถามเกี่ยวกับอํานาจ อัตลักษณ์ และการเมืองของการแสดงมากขึ้น ดนตรี

มิใช่เพียงพื้นที่ของสุนทรียะ หากเป็นพื้นที่ที่สังคมกําลังสะท้อนและจัดวางตนเองผ่านเสียง แนวโน้มดังกล่าว           

จะพัฒนาไปสู่สิ่งที่เรียกว่า reflexive turn ซึ่งตั้งคําถามต่อบทบาทของนักวิจัยเองในกระบวนการสร้างความหมาย

ของเสียง พัฒนาการนี้สะท้อนการเคลื่อนจากการมองดนตรีเป็น “วัตถุเสียง” ไปสู่การมองเสียงเป็น “กระบวนการ

ทางวัฒนธรรม” และท้ายที่สุดไปสู่การตระหนักว่า ความรู้เกี่ยวกับเสียงถูกสร้างขึ้นผ่านความสัมพันธ์ระหว่างผู้วิจัย

กับสนาม 

2.2.4 Reflexive turn: การสะท้อนตนในสนาม 

ตั้งแต่ทศวรรษ 1980 เป็นต้นมา มานุษยวิทยาเผชิญคําถามสําคัญเกี่ยวกับสถานะของความรู้และอํานาจ

ในการเล่าเรื่อง งานของ Clifford และ Marcus (1986) ชี้ให้เห็นว่า ชาติพันธุ์นิพนธ์มิใช่การบันทึกความจริงอย่าง

เป็นกลาง หากเป็นกระบวนการเขียนที่เกี่ยวข้องกับการเลือก การจัดวาง และการตีความ นักวิจัยจึงมิใช่เพียง       

ผู้สังเกตการณ์ หากเป็นผู้มีบทบาทในการกําหนดกรอบความหมายของสิ่งที่ถูกศึกษา การเคลื่อนไหวนี้ถูกเรียกว่า 

reflexive turn ซึ่งเน้นการสะท้อนตน (reflexivity) ในฐานะส่วนหนึ่งของกระบวนการวิจัย นักวิจัยต้องตั้งคําถาม

เพื่อแสดงให้เห็นว่า ตนเองมีอิทธิพลต่อสนามอย่างไร กรอบคิดของตนส่งผลต่อการตีความอย่างไร และเสียงใดบ้าง

ท่ีถูกทําให้ปรากฏหรือถูกทําให้เงียบผ่านการเขียน 
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ในบริบทมานุษยดุริยางควิทยา reflexive turn มีความหมายอย่างลึกซึ้ง เพราะการฟังมิใช่กิจกรรมที่เป็น

กลาง เสียงที่นักวิจัยได้ยิน ถูกบันทึก และถูกเลือกมาวิเคราะห์ ล้วนผ่านกระบวนการคัดกรองทางประสบการณ์ 

ภาษา และความคุ้นชินทางดนตรี เสียงในสนามจึงมิใช่สิ่งที่ถูก “ค้นพบ” อย่างบริสุทธิ์ หากเป็นสิ่งที่ปรากฏข้ึน

ภายใต้ความสัมพันธ์ระหว่างผู้ฟังกับผู้ถูกฟัง การสะท้อนตนมิได้หมายถึงการทําให้การวิจัยกลายเป็นเรื่องส่วนตัว 

หากเป็นการทําให้กระบวนการสร้างความรู้โปร่งใสและรับผิดชอบมากขึ้น การยอมรับว่าการฟังมีตําแหน่งแห่งท่ี 

ทําให้การอธิบายเสียงไม่อ้างความเป็นสากลโดยปราศจากบริบท 

แนวคิดของ Steven Feld (1996, 2012) เรื่อง acoustemology ช่วยขยายมิติของ reflexivity ให้ลึก

ยิ่งขึ้น โดยเสนอว่า การรู้โลกผ่านเสียงเป็นกระบวนการทางวัฒนธรรมที่มีความเฉพาะตัว การฟังจึงมิใช่การรับ

ข้อมูลเสียงอย่างเท่าเทียมกันในทุกสังคม หากเป็นการเข้าไปอยู่ในโลกแห่งการรับรู้ที่แตกต่างกัน นักวิจัยจึงไม่อาจ

อ้างว่าตน “เข้าใจเสียง” ในความหมายสากล หากต้องตระหนักว่าความเข้าใจนั้นเกิดขึ้นจากการเรียนรู้ภายใน

บริบทเฉพาะ reflexive turn ทําให้มานุษยดุริยางควิทยาขยับจากการถามว่า “ดนตรีคืออะไร” ไปสู่การถามว่า 

“เราเข้าใจดนตรีอย่างไร” และ “การเข้าใจนั้นเกิดขึ้นภายใต้เงื่อนไขใด” การฟังจึงกลายเป็นทั้งกระบวนการทาง

วิชาการและกระบวนการทางจริยธรรม  

 

จาก “เสียงคืออะไร” ไปสู่ “เสียงทํางานอย่างไร”  

และท้ายท่ีสุดไปสู่ “เรากําลังเข้าใจเสียงอย่างไร และภายใต้เง่ือนไขใด” 

 

กลไกน้ีจะทําให้การฟังกลายเป็นกิจกรรมท่ีมีบริบทเฉพาะตัว (contextuality) เสียงในสนามมิได้ปรากฏ

อย่างบริสุทธ์ิ หากเกิดข้ึนผ่านความสัมพันธ์ระหว่างผู้ฟังกับผู้ถูกฟัง 
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2.2.5 จากศาสตร์สู่การเรียนรู้ร่วม 

พัฒนาการของมานุษยดุริยางควิทยาที่กล่าวมาข้างต้นสะท้อนการเคลื่อนตัวอย่างต่อเนื่องของศาสตร์       

จากการจัดหมวดหมู่เสียงในยุค comparative musicology 

• สู่การเข้าใจดนตรีในฐานะระบบวัฒนธรรมในกรอบของ Merriam 

• สู่การมองดนตรีเป็นกระบวนการสัมพันธ์ในแนวคิด musicking 

• และสู่การตระหนักถึงบทบาทของผู้วิจัยเองใน reflexive turn 

การเคลื่อนผ่านเหล่านี้มิได้เป็นเพียงลําดับเหตุการณ์ทางประวัติศาสตร์ หากเป็นการเปลี่ยนฐานคิด

เกี่ยวกับ “สิ่งที่กําลังถูกศึกษา” และ “ผู้ที่กําลังศึกษา” อย่างมีนัยสําคัญ เสียงค่อย ๆ เคลื่อนจากการเป็นวัตถุท่ี      

ถูกจัดหมวดหมู่ ไปสู่การเป็นกิจกรรมที่มีชีวิต และท้ายที่สุดไปสู่การเป็นพื้นที่ความสัมพันธ์ที่นักวิจัยเองเข้าไปมี   

ส่วนร่วม ในกระบวนการนี้ การฟังจึงเปลี่ยนสถานะจากทักษะทางเทคนิค ไปสู่กระบวนการเรียนรู้ทางวัฒนธรรม 

การฟังมิได้หมายถึงการจับความสูง–ตํ่าของเสียงเพียงอย่างเดียว หากหมายถึงการเข้าไปอยู่ในบริบทของเสียงน้ัน 

เข้าใจความหมายท่ีผู้คนให้ไว้ และตระหนักว่าความเข้าใจของตนเองมีข้อจํากัดและเง่ือนไข 

การทํางานภาคสนามภายใต้กรอบคิดใหม่นี้จึงไม่ใช่การเดินทางไปเก็บข้อมูล หากเป็นการเรียนรู้ร่วมกับ

ชุมชน เสียงในสนามมิได้เป็นวัตถุที่รอการวิเคราะห์ หากเป็นกระบวนการที่เปิดพื้นที่ให้นักวิจัยได้ทบทวนตนเอง      

อยู่เสมอ การฟังจึงต้องอาศัยความถ่อมตน การมีส่วนร่วม และการสะท้อนกลับอย่างต่อเนื่อง การเปลี่ยนผ่านของ

มานุษยดุริยางควิทยาจึงมิใช่เพียงการขยายหัวข้อศึกษา หากเป็นการเปลี่ยนฐานความรู้เกี่ยวกับเสียง จากวัตถุท่ี

ต้องจัดหมวดหมู่ ไปสู่กระบวนการทางวัฒนธรรม และท้ายท่ีสุดไปสู่พ้ืนท่ีความสัมพันธ์ท่ีนักวิจัยเองเข้าไปมีส่วนร่วม 

การเคลื่อนจาก music in culture ไปสู่ music as culture มิได้เป็นเพียงการเปลี่ยนคําศัพท์ หากเป็นการเปลี่ยน

จุดยืนทางญาณวิทยาโดยตรง 
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ตาราง 4 การเปล่ียนคําถามในพัฒนาการมานุษยดุริยางควิทยา 

ช่วงแนวคิด จุดเน้น คําถามหลัก สถานะของเสียง 

Comparative 

musicology 

การจําแนกโครงสร้าง เสียงต่างกันอย่างไร วัตถุ 

Merriam ดนตรีในระบบวัฒนธรรม เสียงอยู่ในบริบทใด องค์ประกอบวัฒนธรรม 

Cultural / 

Performance Turn 

ความหมาย 

และความสัมพันธ์ 

เสียงสร้างอะไร กระบวนการ 

Reflexive turn ตําแหน่งแห่งท่ี 

ของผู้วิจัย 

เราฟังอย่างไร ความสัมพันธ์ 

เชิงญาณวิทยา 

 

2.3 ทฤษฎีร่วมสมัยว่าด้วยเสียง: Soundscape, Musicking and Acoustemology 

เมื่อมานุษยดุริยางควิทยาเปลี่ยนจุดเน้นจากการวิเคราะห์โครงสร้างเสียงไปสู่การทําความเข้าใจดนตรีใน

ฐานะวัฒนธรรม คําถามที่ตามมาคือ เสียงดํารงอยู่ในโลกของผู้คนอย่างไร ทฤษฎีร่วมสมัยจํานวนหนึ่งมิได้เพียงเพ่ิม

มิติใหม่ให้กับการศึกษาเสียง หากร่วมกันขยายขอบเขตของคําว่า “เสียง” ออกไปอย่างมีนัยสําคัญ 

2.3.1 Soundscape: เสียงในฐานะภูมิทัศน์ 

แนวคิด soundscape ของ R. Murray Schafer เสนอว่า โลกเสียงสามารถถูกเข้าใจในฐานะ “ภูมิทัศน์” 

(acoustic landscape) ที่มนุษย์อาศัยอยู่ เช่นเดียวกับภูมิทัศน์ทางกายภาพท่ีประกอบด้วยภูเขา แม่นํ้า หรือ         

สิ่งปลูกสร้าง ภูมิทัศน์เสียงประกอบด้วยเสียงธรรมชาติ เสียงกิจกรรมของมนุษย์ เสียงเครื่องจักร เสียงพิธีกรรม 

และเสียงดนตรี ซึ่งล้วนร่วมกันก่อรูปประสบการณ์ทางโสตประสาทในชีวิตประจําวัน (Schafer, 1977) Schafer 

สนใจการเปลี่ยนแปลงของสภาพแวดล้อมทางเสียงในยุคอุตสาหกรรม โดยชี้ให้เห็นความแตกต่างระหว่าง “hi-fi 

soundscape” ซึ่งมีความโปร่งใสและแยกแยะรายละเอียดเสียงได้ชัด กับ “lo-fi soundscape” ซึ่งเต็มไปด้วย

เสียงทับซ้อนและมลภาวะทางเสียง แม้แนวคิดของเขาจะมีจุดตั้งต้นในบริบทตะวันตก และแฝงด้วยอุดมคติเรื่อง

การอนุรักษ์เสียงธรรมชาติ แต่ผลงานของ Schafer ได้ขยายขอบเขตการศึกษาเสียงออกจากกรอบดนตรีวิทยาแบบ

ด้ังเดิมอย่างมีนัยสําคัญ 

สิ ่งสําคัญคือ soundscape ทําให้เสียงไม่ถูกจํากัดอยู ่เพียง “งานดนตรี” หากเป็นส่วนหนึ ่งของ

สภาพแวดล้อมที่มนุษย์รับรู้และมีปฏิสัมพันธ์อยู่ตลอดเวลา การฟังจึงไม่ใช่กิจกรรมเฉพาะในคอนเสิร์ตฮอลล์หรือ
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พื้นที่การแสดง หากเกิดขึ้นในทุ่งนา ริมแม่นํ้า ตลาดสด ลานพิธี หรือแม้แต่ในความเงียบ เมื่อประยุกต์สู่มานุษย-    

ดุริยางควิทยา แนวคิดนี้ช่วยให้ดนตรีถูกมองในฐานะองค์ประกอบหนึ่งของภูมิทัศน์เสียงที่สัมพันธ์กับพื้นที่ เวลา 

และกิจกรรมของผู้คน ดนตรีมิได้ดํารงอยู่อย่างโดดเดี่ยว หากเคลื่อนไหวไปพร้อมกับเสียงอื่น ๆ ที่ล้อมรอบ เสียง

ฆ้องในพิธี เสียงบทสวด เสียงฝีเท้าของผู้ร่วมงาน หรือแม้แต่เสียงลม ล้วนร่วมกันสร้างบริบทที่ทําให้ดนตรีมี

ความหมาย ในกรอบนี้การศึกษาดนตรีจึงต้องเริ่มจากคําถามว่า เสียงใดบ้างที่ประกอบกันเป็นภูมิทัศน์ของพื้นท่ี

หนึ่ง ๆ และผู้คนในพื้นที่นั้นรับรู้เสียงเหล่านั้นอย่างไร การฟังจึงขยายจากการวิเคราะห์ทํานองหรือจังหวะ ไปสู่การ

ทําความเข้าใจประสบการณ์ทางเสียงในฐานะสภาพแวดล้อมทางวัฒนธรรม 

2.3.2 Musicking: ดนตรีในฐานะความสัมพันธ์ 

Christopher Small (1998) เสนอคําว่า musicking เพื่อท้าทายความเข้าใจแบบดั้งเดิมที่มองดนตรีเป็น 

“วัตถุเสียง” (musical object) ที่แยกขาดจากบริบททางสังคม Small เห็นว่า ดนตรีไม่ใช่สิ ่งของ ไม่ใช่งาน

ประพันธ์ และไม่ใช่ผลงานที่เสร็จสมบูรณ์ในตัวเอง หากเป็น “กิจกรรม” ที่มนุษย์กระทําร่วมกัน ในมุมมองของเขา 

ทุกกิจกรรมที่เกี่ยวข้องกับดนตรี การประพันธ์ การซ้อม การแสดง การฟัง การจัดที่นั่ง การปรบมือ การเคลื่อนไหว

ของผู้ชม ล้วนเป็นส่วนหนึ่งของกระบวนการ musicking การกระทําดนตรีจึงมิได้จํากัดอยู่บนเวที หากแผ่ขยายไป

ถึงความสัมพันธ์ท้ังหมดท่ีเกิดข้ึนรอบเหตุการณ์ทางเสียง 

แนวคิดนี้มีความสําคัญอย่างยิ่งต่อมานุษยดุริยางควิทยา เพราะทําให้จุดสนใจเคลื่อนจาก “บทเพลง”        

ไปสู่ “ความสัมพันธ์” คําถามจึงไม่ใช่ว่าเพลงนั้นมีโครงสร้างซับซ้อนเพียงใด หรือมีคุณค่าทางสุนทรียะอย่างไร       

หากคือ ความสัมพันธ์แบบใดกําลังก่อรูปผ่านการกระทําดนตรีนั้น ใครเป็นผู้มีสิทธิ์แสดง ใครเป็นผู้ฟัง ใครเป็น          

ผู้ควบคุมพื้นที่ และใครถูกทําให้เงียบ ในกรอบนี้ ดนตรีกลายเป็นพื้นที่ที่สังคม “ซ้อม” และ “จําลอง” ระเบียบ

ความสัมพันธ์ของตนเอง การจัดวางตําแหน่งนักดนตรี การแบ่งบทบาทนํา–บทบาทรอง การมีหรือไม่มีพื้นที่ให้ผู้ชม

โต้ตอบ ล้วนสะท้อนโครงสร้างอํานาจในสังคมที่กว้างกว่า musicking จึงไม่ใช่เพียงกิจกรรมทางศิลปะ หากเป็น

กระบวนการทางสังคมท่ีจัดวางความสัมพันธ์ระหว่างบุคคล กลุ่มคน และสถาบัน 

นอกจากนี้ แนวคิดนี้ยังเปิดพื้นที่ให้เห็นว่า ดนตรีเกี่ยวข้องกับเพศภาวะ อัตลักษณ์ และการเมืองของ

ร่างกาย การที่ใครสามารถขึ้นเวทีได้ ใครถูกคาดหวังให้ร้องหรือเต้นในลักษณะใด ล้วนเป็นส่วนหนึ่งของการกระทํา

ดนตรีที่มีนัยทางสังคมและการเมืองแฝงอยู่ เสียงจึงไม่เคยเป็นกลาง หากเป็นสนามของการต่อรองความหมายอยู่

เสมอ เมื่อเชื่อมโยงกับมานุษยดุริยางควิทยา musicking ทําให้การวิจัยภาคสนามไม่อาจหยุดอยู่ที่การถอดทํานอง
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หรือวิเคราะห์จังหวะ หากต้องสังเกตความสัมพันธ์ที่เกิดขึ้นรอบเหตุการณ์ดนตรี การฟังจึงต้องฟังทั้งเสียงและ

โครงสร้างความสัมพันธ์ที่เสียงนั้นทํางานอยู่ภายใน ในความหมายนี้ ดนตรีมิใช่เพียงสิ่งที่ถูก “สร้าง” หากเป็นสิ่งท่ี 

“กําลังเกิดข้ึน” ทุกคร้ังท่ีมนุษย์มีปฏิสัมพันธ์กันผ่านเสียง 

เม่ือมองผ่านกรอบของ musicking เหตุการณ์ทางดนตรีใด ๆ จึงไม่อาจถูกเข้าใจเพียงจากโครงสร้างทํานอง

หรือจังหวะ หากต้องพิจารณาความสัมพันธ์ท่ีกําลังก่อรูปอยู่ในพ้ืนท่ีน้ันด้วย การยืนล้อมวงในพิธีกรรม การร้องรับ–

ร้องส่งในชุมชน การโต้ตอบระหว่างหมอลํากับผู้ฟัง หรือแม้แต่ความเงียบของผู้ร่วมพิธี ล้วนเป็นส่วนหน่ึงของการ

กระทําดนตรีท่ีกําลังจัดวางความสัมพันธ์ของผู้คน 

ในบริบทเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ การทําความเข้าใจดนตรีผ่านแนวคิด musicking ช่วยให้เห็นว่า เสียง      

ในพิธีกรรมมิได้เป็นเพียงองค์ประกอบเสริม หากเป็นกลไกที่ทําให้ความเป็นชุมชนเกิดขึ้น เสียงในงานศพมิได้เป็น

เพียงบทเพลงอําลา หากเป็นพื้นที่ที่ผู้คนแบ่งปันความสูญเสีย และเสียงหมอลําในพื้นที่สาธารณะมิได้เป็นเพียง

ความบันเทิง หากเป็นเวทีที่อัตลักษณ์ถูกประกาศและต่อรอง แนวคิดนี้จึงวางพื้นฐานสําคัญสําหรับการพิจารณา

กรณีศึกษาจากสนามในบทต่อไป ซึ่งจะเห็นได้ว่า ดนตรีทํางานในฐานะความสัมพันธ์อย่างไรในบริบทพิธีกรรม 

ความทรงจํา และพ้ืนท่ีสาธารณะ เสียงไม่ได้เพียง “ดัง” หากกําลัง “ทํางาน” อยู่ในชีวิตของผู้คน 

2.3.3 Acoustemology: การรู้โลกผ่านเสียง 

คําว่า acoustemology ซ่ึงเสนอโดย Steven Feld เป็นการผสานคําระหว่าง acoustic (เสียง) และ 

epistemology (ญาณวิทยา) เพ่ือช้ีให้เห็นว่า เสียงมิใช่เพียงวัตถุท่ีถูกรับรู้ หากเป็น “วิธีการรู้โลก” ของมนุษย์ Feld 

พัฒนาความคิดน้ีเกิดจากการทํางานภาคสนามกับชาว Kaluli ในปาปัวนิวกินี ซ่ึงเสียงธรรมชาติ โดยเฉพาะเสียงนก 

เสียงน้ําตก และเสียงร้อง มิได้เป็นเพียงองค์ประกอบของสภาพแวดล้อม หากเป็นส่วนหน่ึงของระบบความหมาย 

ความทรงจํา และอารมณ์ร่วมของชุมชน การฟังจึงมิใช่เพียงการรับสัญญาณเสียง หากเป็นกระบวนการเข้าไปอยู่ใน

โลกแห่งความสัมพันธ์ (Feld, 1996, 2012) 

แนวคิด acoustemology ทําให้การศึกษาเสียงขยับจากคําถามว่า “เสียงมีโครงสร้างอย่างไร” ไปสู่คําถาม

ว่า “ผู้คนรู้โลกผ่านเสียงอย่างไร” เสียงจึงเกี่ยวข้องกับความทรงจํา อารมณ์ ความเชื่อ และประสบการณ์ที่ฝังอยู่ใน

ร่างกาย การฟังไม่ใช่เพียงกิจกรรมทางโสตประสาท หากเป็นกระบวนการรับรู้ที่เชื่อมโยงกับชีวิตทั้งหมดของผู้ฟัง 

ในบริบทมานุษยดุริยางควิทยา แนวคิดน้ีช่วยขยายขอบเขตของการวิจัยให้ลึกไปกว่าการวิเคราะห์เชิงโครงสร้างหรือ
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เชิงสังคม เสียงพิธีกรรมอาจทําหน้าที่จัดระเบียบเวลา เสียงดนตรีอาจทําหน้าที่สร้างความเป็นสมาชิก แต่ใน        

ระดับลึก เสียงยังเป็นพ้ืนท่ีท่ีผู้คนเรียนรู้ความสัมพันธ์ของตนกับธรรมชาติ บรรพบุรุษ หรือจักรวาลทัศน์ของตนเอง 

acoustemology จึงทําให้การฟังในภาคสนามไม่อาจเป็นเพียงการเก็บข้อมูลเสียง หากเป็นการเข้าไปอยู่

ในกระบวนการรับรู้ของชุมชน การฟังต้องอาศัยเวลา การอยู่ร่วม และความไวต่อบริบท เพราะสิ่งที่กําลังถูกศึกษา

มิใช่เพียงเสียงที่ได้ยิน หากเป็นโลกที่เสียงนั้นทําให้รับรู้ได้ เมื่อเชื่อมกับแนวคิดก่อนหน้า หาก soundscape ทําให้

เราเห็นบริบทของเสียงในพื ้นที ่ และ musicking ทําให้เราเห็นความสัมพันธ์ที ่เกิดจากการกระทําดนตรี 

acoustemology ทําให้เราเห็นว่า เสียงเป็นฐานของการรับรู้และการสร้างความหมายของโลก การบูรณาการ       

ทั ้งสามแนวคิดจึงเปิดพื้นที ่ให้มานุษยดุริยางควิทยาเคลื่อนจากการศึกษา “ดนตรี” ไปสู่การทําความเข้าใจ 

“ประสบการณ์ทางเสียง” อย่างรอบด้าน แนวคิดนี้จะมีนัยสําคัญยิ่งเมื่อเข้าสู่การทํางานภาคสนาม เพราะการฟัง

มิได้เป็นเพียงเครื่องมือของนักวิจัย หากเป็นกระบวนการที่นักวิจัยเองต้องเรียนรู้วิธีการรับรู้โลกในแบบที่แตกต่าง

จากกรอบเดิมของตน 

2.3.4 การบูรณาการแนวคิด: เสียงในฐานะพ้ืนท่ีของความสัมพันธ์และความรู้ 

เม่ือพิจารณาแนวคิด soundscape, musicking และ acoustemology ร่วมกัน จะเห็นว่าท้ังสามแนวคิด

มิได้เสนอทฤษฎีที่แยกขาดจากกัน หากร่วมกันขยับขอบเขตของการศึกษาดนตรีออกจากกรอบโครงสร้างเสียงแบบ

ดั้งเดิม แนวคิด soundscape ทําให้เสียงถูกมองในฐานะส่วนหนึ่งของภูมิทัศน์ที่มนุษย์ดํารงอยู่ เสียงมิใช่เพียง

องค์ประกอบของบทเพลง หากเป็นส่วนหน่ึงของสภาพแวดล้อมท่ีก่อรูปประสบการณ์ประจําวัน เสียงในพิธี เสียงใน

ตลาด เสียงในบ้าน หรือเสียงในธรรมชาติ ล้วนสร้างบริบทที่ทําให้การรับรู้เกิดขึ้นในพื้นท่ีเฉพาะ เสียงจึงไม่ลอยอยู่

ในอากาศ หากฝังตัวอยู ่ในสถานที่และเวลา ขณะท่ี musicking ทําให้ความสนใจเคลื ่อนจาก “เสียง” ไปสู่ 

“ความสัมพันธ์” การแสดงดนตรีมิได้เป็นเพียงการผลิตเสียง หากเป็นการกระทําที่จัดวางบทบาทของผู้แสดง ผู้ฟัง 

และพื้นที่ทางสังคม ความหมายของดนตรีจึงไม่ได้อยู่ในตัวบทเพลง หากเกิดจากกระบวนการที่ผู้คนมีส่วนร่วม

ร่วมกัน เสียงจึงกลายเป็นพื้นที่ของการสร้างความสัมพันธ์ การยืนยันสถานะ และการต่อรองอัตลักษณ์ ในอีกระดับ

หนึ่ง แนวคิด acoustemology ของ Feld ทําให้การฟังถูกมองในฐานะกระบวนการทางญาณวิทยา กล่าวคือ         

การรู้โลกผ่านเสียง เสียงไม่เพียงบ่งบอกส่ิงท่ีเกิดข้ึน หากทําให้โลกมีความหมาย เสียงของสถานท่ี เสียงของพิธีกรรม 

หรือเสียงของความทรงจํา ล้วนเป็นวิธีท่ีมนุษย์เข้าใจตนเองและผู้อ่ืน 
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เมื่อบูรณาการแนวคิดทั้งสามเข้าด้วยกัน จะเห็นการเคลื่อนตัวของมานุษยดุริยางควิทยาในสามระดับ

พร้อมกัน 

จากการวิเคราะห์ “โครงสร้างเสียง” ไปสู่การทําความเข้าใจ “บริบทของเสียง” 

จากการมองดนตรีเป็น “วัตถุ” ไปสู่การมองดนตรีเป็น “การกระทําและความสัมพันธ์” 

จากการฟังในฐานะ “การรับรู้” ไปสู่การฟังในฐานะ “วิธีการรู้โลก” 

การเปลี่ยนผ่านดังกล่าวไม่ได้เป็นเพียงความหลากหลายทางทฤษฎี หากสะท้อนการเปลี่ยนฐานความรู้ 

(spistemological shift) ของศาสตร์โดยตรง เสียงจึงไม่ใช่สิ่งที่รอให้ถูกอธิบาย หากเป็นกระบวนการที่กําลัง

ทํางานอยู่ในชีวิตของผู้คน การขยับจาก music in culture ไปสู่ music as culture ปรากฏชัดในกระบวนการน้ี 

ดนตรีมิใช่เพียงส่วนหนึ่งของวัฒนธรรม หากเป็นกระบวนการที่วัฒนธรรมถูกทําให้เกิดขึ้นผ่านเสียง ในกรอบน้ี      

การฟังจึงไม่อาจเป็นเพียงเทคนิคการเก็บข้อมูล หากเป็นการเข้าไปอยู่ในภูมิทัศน์เสียง มีส่วนร่วมในความสัมพันธ์ 

และเรียนรู้วิธีท่ีชุมชนรู้โลกผ่านเสียง 

 

ตาราง 5 การขยายขอบเขตของคําว่าเสียง 

แนวคิด ขยายเสียงในมิติใด ผลต่อการฟัง 

Soundscape บริบทพ้ืนท่ี ฟังส่ิงแวดล้อม 

Musicking ความสัมพันธ์ ฟังการกระทํา 

Acoustemology ญาณวิทยา ฟังเพ่ือรู้โลก 
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สามมิติของการทําความเข้าใจเสียง 

1. soundscape (Schafer, 1977) 

ทําให้เห็นเสียงในฐานะภูมิทัศน์ — บริบททางพ้ืนท่ีและสภาพแวดล้อมท่ีเสียงดํารงอยู่ 

2. musicking (Small, 1998) 

ทําให้เห็นดนตรีในฐานะการกระทํา — ความสัมพันธ์ท่ีเกิดข้ึนผ่านการมีส่วนร่วมทางเสียง 

3. acoustemology (Feld, 1996, 2012) 

ทําให้เห็นเสียงในฐานะญาณวิทยา — วิธีท่ีมนุษย์รู้โลกผ่านการฟัง 

 

เม่ือพิจารณาร่วมกัน แนวคิดท้ังสามขยายขอบเขตของมานุษยดุริยางควิทยาจากการศึกษาดนตรีในฐานะ

โครงสร้างเสียง ไปสู่การทําความเข้าใจเสียงในฐานะบริบท ความสัมพันธ์ และกระบวนการรับรู้โลก การฟังจึง

มิใช่เพียงเทคนิคการเก็บข้อมูล หากเป็นกระบวนการทางปัญญาและวัฒนธรรมท่ีต้องตระหนักถึงพ้ืนท่ี ผู้คน และ

ตําแหน่งแห่งท่ีของผู้ฟังเอง 

 

2.4 Emic–Etic และ Reflexivity: การมองโลกจากภายในและภายนอก 

การทําความเข้าใจเสียงในบริบทวัฒนธรรมมิอาจหลีกเลี่ยงคําถามเรื่องตําแหน่งแห่งที่ของผู้ฟัง การฟังใน

มานุษยดุริยางควิทยาไม่เคยเกิดจากพื้นที่ว่าง หากเกิดขึ้นภายในความสัมพันธ์ระหว่างผู้วิจัยกับชุมชน แนวคิด 

emic–etic และ reflexivity จึงมิใช่เพียงศัพท์เชิงทฤษฎี หากเป็นกรอบกํากับท่าทีของการฟังโดยตรง 

2.4.1 Emic และ Etic: สองมุมมองของการเข้าใจ 

แนวคิด emic และ etic มีรากฐานจากงานของ Kenneth L. Pike (1967) ซ่ึงเสนอความแตกต่างระหว่าง

มุมมองของ “มุมมองจากคนภายใน” กับกรอบการวิเคราะห์ของ “มุมมองจากคนภายนอก” 

• emic คือมุมมองจากคนภายใน เกิดจากการศึกษาพฤติกรรมจาก "ภายในระบบ" โดยเป็นความ

พยายามท่ีจะค้นหาและอธิบายหน่วยโครงสร้างและความสัมพันธ์ภายในของภาษาหรือวัฒนธรรมน้ัน 

• etic คือมุมมองจากคนภายนอก เป็นการศึกษาพฤติกรรมจาก "ภายนอกระบบ" ที่เฉพาะเจาะจง       

ซึ่งถือเป็นแนวทางเริ่มต้นที่สําคัญในการทําความเข้าใจระบบหรือวัฒนธรรมอื่นที่เรายังไม่คุ้นเคย       

เพ่ือสร้างกรอบการวิเคราะห์ท่ีเป็นสากลสําหรับการเปรียบเทียบข้ามวัฒนธรรม 
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เมื่อแนวคิดนี้เข้าสู่มานุษยดุริยางควิทยา คําถามจึงไม่ใช่เพียงว่าเสียงมีโครงสร้างอย่างไร แต่คือ เสียงน้ัน      

มีความหมายอย่างไรในโลกของผู้คน และเราจะอธิบายมันด้วยภาษาแบบใด 

ในมุมมองแบบ emic เสียงอาจถูกเข้าใจในฐานะ “เสียงเรียกขวัญ” “เสียงส่งวิญญาณ” หรือ “เสียงแห่ง

ความสามัคคี” หน่วยความหมายจึงไม่ได้จํากัดอยู่ที่บันไดเสียง จังหวะ หรือระบบเสียง หากฝังอยู่ในภาษา ความ

เช่ือ และประสบการณ์ชีวิต 

ในทางตรงกันข้าม มุมมองแบบ etic เปิดพื้นที่ให้เกิดการวิเคราะห์เชิงเปรียบเทียบและเชิงทฤษฎี นักวิจัย

อาจจําแนกระบบเสียง วิเคราะห์โครงสร้างจังหวะ หรือเชื่อมโยงกับกรอบ ritual process ของ Turner หรือ 

musicking ของ Small การอธิบายแบบน้ีทําให้เสียงเข้าสู่บทสนทนาทางวิชาการในวงกว้าง 

 

ตาราง 6 มุมมอง emic - etic 

หัวข้อเปรียบเทียบ emic (มุมมองจากคนใน) etic (กรอบจากคนนอก) 

ฐานคิด 
เน้น "ความหมาย"  

ท่ีสมาชิกในวัฒนธรรมให้ไว้ 

เน้น "ระบบและการอธิบาย"  

ตามหลักวิชาการ 

เป้าหมาย 
เพ่ือเข้าใจประสบการณ์ 

ชีวิตและความเช่ือ 

เพ่ือการวิเคราะห์ 

เชิงเปรียบเทียบและทฤษฎี 

ตัวอย่างเสียง เสียงเรียกขวัญ เสียงส่งวิญญาณ 
โครงสร้างจังหวะ,  

บันไดเสียง (Scale) 

ข้อจํากัด 
หากยึดเพียงอย่างเดียว  

จะขาดการเช่ือมโยงเชิงทฤษฎี 

หากยึดเพียงอย่างเดียว  

จะเหลือเพียงข้อมูลท่ีไร้ชีวิต 

 

อย่างไรก็ตาม emic และ etic มิใช่ความจริงสองชุดท่ีแข่งขันกัน หากเป็นกระบวนการเคล่ือนไปมาระหว่าง 

ความหมายจากภายใน และ การอธิบายเชิงวิเคราะห์ หากยึดเพียง emic อาจเข้าใกล้ประสบการณ์ของชุมชนแต่

ขาดการเช่ือมโยงเชิงทฤษฎี หากยึดเพียง etic เสียงอาจถูกลดทอนเหลือเพียงข้อมูลเชิงโครงสร้างและทําให้สูญเสีย

โอกาสในการทําความเข้าใจความหมายท่ีค่อย ๆ ก่อรูปข้ึนจากบริบทของภาคสนาม การทํางานภาคสนามจึงไม่ใช่

การเลือกข้าง หากเป็นการประสานสองมุมมองน้ีเข้าด้วยกันอย่างต่อเน่ือง ความเข้าใจทางมานุษยดุริยางควิทยา

เกิดข้ึนจากการ “อยู่ระหว่าง” (in-between) มากกว่าการยืนอยู่ปลายข้ัวใดข้ัวหน่ึง 



 28 

2.4.2 Emic–Etic กับ Insider–Outsider 

ในทางปฏิบัติ emic–etic เชื่อมโยงโดยตรงกับประเด็น insider–outsider นักวิจัยไม่เคยเป็นคนในหรือ 

คนนอกอย่างสมบูรณ์ หากดํารงอยู่ในสถานะที่เคลื่อนไหวอยู่เสมอ บางช่วงเราเข้าใจถ้อยคําและบริบทใกล้เคียงกับ

สมาชิกในชุมชน บางช่วงเราต้องถอยออกมาเพื่อมองภาพรวมในเชิงวิเคราะห์ ความไม่มั่นคงของตําแหน่งนี้มิใช่

จุดอ่อน หากเป็นเงื่อนไขของความรู้ การตระหนักว่าตนเองกําลังเข้าใกล้หรือถอยห่างจากมุมมองแบบ emic          

ในระดับใด เป็นส่วนหนึ่งของความรับผิดชอบทางวิชาการ เพราะจะทําให้การฟังไม่กลายเป็นการครอบงํา

ความหมายของผู้อ่ืน 

2.4.3 Reflexivity: การสะท้อนตนในกระบวนการฟัง 

ตั้งแต่ทศวรรษ 1980 เป็นต้นมา มานุษยวิทยาเข้าสู่สิ่งที่เรียกว่า reflexive turn ซึ่งตั้งคําถามต่อสถานะ

ของนักวิจัยในกระบวนการสร้างความรู้ (Clifford & Marcus, 1986) งานชาติพันธุ์นิพนธ์มิใช่หน้าต่างใสที่สะท้อน

ความจริงของผู้อื่น หากเป็นการจัดวางเรื่องเล่าผ่านภาษาและมุมมองเฉพาะ เมื่อแนวคิดน้ีได้ผนวกเข้าสู่ศาสตร์ด้าน

มานุษยดุริยางควิทยา reflexivity จึงครอบคลุมถึง “การฟัง” ด้วย การฟังในสนามไม่เป็นกลาง หากถูกหล่อหลอม

โดยประสบการณ์ดนตรีเดิม การฝึกฝนทางทฤษฎี ภาษา และความคุ้นชินทางวัฒนธรรม เสียงเดียวกันอาจถูกฟัง

ต่างกันตามภูมิหลังของผู้ฟัง ดังนั้น เสียงในสนามมิได้ “ปรากฏ” อย่างบริสุทธิ์ หากเกิดขึ้นภายในความสัมพันธ์

ระหว่างผู้ฟังกับผู้ถูกฟัง reflexivity จึงหมายถึงการหันกลับมาตรวจสอบว่า 

• กรอบคิดใดกําลังกําหนดวิธีฟังของเรา 

• ประสบการณ์ใดกําลังทําให้เราเน้นบางเสียงและละเลยบางเสียง 

• การอธิบายของเรากําลังทําให้เสียงใดเด่นข้ึน และทําให้เสียงใดเงียบลง 

reflexivity ไม่ได้ลดทอนความน่าเชื่อถือของงานวิจัย หากทําให้ความรู้มีความโปร่งใสและรับผิดชอบต่อ

เง่ือนไขการก่อรูปของความรู้ได้อย่างชัดเจน 
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2.4.4 การบูรณาการ Emic–Etic กับ Reflexivity 

เม่ือพิจารณาร่วมกัน emic–etic และ reflexivity ทําให้การฟังในภาคสนามกลายเป็นกระบวนการสามช้ัน

ท่ีสัมพันธ์กัน 

1) emic – การฟังจากภายในความหมาย เปิดพ้ืนท่ีให้เสียงถูกเข้าใจตามโลกทัศน์ของชุมชน 

2) etic – การฟังเชิงวิเคราะห์ จัดวางเสียงในกรอบทฤษฎีเพ่ือสร้างคําอธิบายเชิงระบบ 

3) reflexive – การฟังตนเองขณะฟังผู้อ่ืน ตระหนักว่าการฟังมีตําแหน่งแห่งท่ีและเง่ือนไขของมันเอง 

การเข้าใจเสียงจึงไม่ใช่การค้นพบความหมายที่ซ่อนอยู่ หากเป็นการเจรจาระหว่างโลกของประสบการณ์ 

ในสนามกับโลกของการอธิบายเชิงทฤษฎี การฟังในความหมายน้ีเป็นท้ังการเรียนรู้และการยอมรับว่าทุกการตีความ

มีเงื่อนไข การทํางานภาคสนามจึงมิใช่เพียงการเดินทางไปยังพื้นที่ใหม่ หากเป็นการปรับตําแหน่งแห่งที่ของตนเอง

ภายในใยแห่งความหมายที่กําลังถูกศึกษา ทุกครั้งที ่นักวิจัยเคลื่อนระหว่าง emic, etic และการสะท้อนตน         

ความเข้าใจเดิมย่อมถูกทบทวน และความรู้ใหม่ย่อมเกิดขึ้นภายใต้ความสัมพันธ์ที่เปลี่ยนแปลงไป ในมานุษย-         

ดุริยางควิทยา การฟังมิใช่เพียงการรับรู้เสียงของผู้อื ่น หากเป็นการเข้าไปอยู่ในความสัมพันธ์ที่เสียงนั้นก่อรูป        

และการตระหนักว่า การฟังของผู้วิจัยเองก็เป็นส่วนหน่ึงของกระบวนการสร้างความหมาย 
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สามช้ันของการฟัง: Emic – Etic – Reflexive 

การฟังเชิงมานุษยดุริยางควิทยามิได้เกิดข้ึนในระดับเดียว หากดําเนินไปอย่างน้อยสามช้ันท่ีสัมพันธ์กัน 

1) emic – การฟังจากภายในความหมาย 

การเปิดพ้ืนท่ีให้เสียงถูกเข้าใจตามโลกทัศน์ ภาษา และประสบการณ์ของชุมชน 

คําถามสําคัญคือ: เสียงน้ีมีความหมายอย่างไรสําหรับผู้คน 

2) etic – การฟังเชิงวิเคราะห์ 

การจัดวางเสียงในกรอบแนวคิดทางวิชาการ เพ่ือสร้างคําอธิบายท่ีเป็นระบบและสนทนากับองค์ความรู้ใน         

วงกว้าง 

คําถามสําคัญคือ: เราจะอธิบายเสียงน้ีอย่างไรในเชิงทฤษฎีและเปรียบเทียบได้ 

3) reflexive – การฟังตนเองขณะฟังผู้อ่ืน 

การตระหนักถึงตําแหน่งแห่งท่ี กรอบคิด และอํานาจในการตีความของผู้วิจัย 

คําถามสําคัญคือ: ใครกําลังฟัง และการฟังน้ันกําลังสร้างความหมายแบบใด 

 

เม่ือบูรณาการท้ังสามช้ัน การฟังจึงไม่ใช่เพียงการรับรู้เสียง หากเป็นกระบวนการเรียนรู้ท่ีเคล่ือนไหวระหว่าง

ความหมายของชุมชน การอธิบายเชิงทฤษฎี และการสะท้อนตนอย่างต่อเน่ือง เสียงจึงเป็นท้ังประสบการณ์ 

ความสัมพันธ์ และพ้ืนท่ีของการสร้างความรู้ในเวลาเดียวกัน 

 

2.5 พิธีกรรม การแสดง และความหมาย (Ritual, Performance, and Meaning) 

การศึกษาดนตรีในบริบทพิธีกรรมและการแสดงจําเป็นต้องตั ้งต้นจากข้อสังเกตสําคัญว่า เสียงมิได้           

ทําหน้าที่เพียงประกอบเหตุการณ์ หากเป็นองค์ประกอบเชิงโครงสร้างของเหตุการณ์นั้นเอง เสียงไม่ได้อยู่ข้าง

พิธีกรรม หากดํารงอยู่ภายในกระบวนการท่ีทําให้พิธีกรรม “เกิดผล” ทางสังคม 

Victor Turner เสนอว่าพิธีกรรมคือกระบวนการเปลี่ยนผ่านสถานะ (rite of passage) ซึ่งประกอบด้วย

ช่วงลิมินัล (liminality) อันเป็นพื้นที่กึ่งกลางระหว่างสถานะเดิมกับสถานะใหม่ ในช่วงเวลานี้ โครงสร้างปกติของ

สังคมถูกผ่อนคลาย เปิดพื ้นที ่ให้เกิด communitas หรือความรู ้สึกร่วมในระดับที ่ต่างจากชีวิตประจําวัน             

หากพิจารณาผ่านกรอบนี้ เสียงมิได้เป็นเพียงสัญลักษณ์ของการเปลี่ยนผ่าน หากเป็นกลไกที่จัดระเบียบจังหวะของ

การเปลี่ยนผ่านนั้น เสียงกลองอาจกําหนดจุดเริ่มต้นของพิธี เสียงขับร้องอาจทําหน้าที่เชื่อมโลกมนุษย์กับโลก         

สิ่งศักดิ์สิทธิ์ เสียงฆ้องอาจทําหน้าที่แบ่งช่วงเวลา เสียงจึงมีบทบาทเชิงโครงสร้าง มิใช่เพียงเชิงบรรยากาศ (Turner, 

1969) 
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Catherine Bell (1992) เสนอแนวคิด ritualization เพื่อชี้ว่า พิธีกรรมมิใช่หมวดหมู่ตายตัว หากเป็น

กระบวนการที่การกระทําบางอย่างถูกทําให้ “แตกต่าง” จากกิจกรรมทั่วไป เสียงบางเสียงจึงมิได้ศักดิ์สิทธิ์โดย

ธรรมชาติ หากถูกทําให้มีสถานะพิเศษผ่านบริบท การจัดวาง และการรับรู้ร่วม เสียงเดียวกันอาจเป็นเพียงบทเพลง

ในบริบทหนึ่ง แต่กลายเป็นเสียงศักดิ์สิทธิ์ในอีกบริบทหนึ่ง ความพิเศษของเสียงจึงเกิดจากกระบวนการทางสังคม 

มิใช่คุณสมบัติทางโครงสร้างเพียงอย่างเดียว 

ในอีกมิติหนึ่ง Clifford Geertz (1973) เสนอว่าพิธีกรรมควรถูกอ่านในฐานะ “ข้อความทางวัฒนธรรม”        

ที่ต้องการการตีความแบบ thick description เสียงในพิธีกรรมจึงเป็นทั้งการกระทําและการสื่อความหมาย        

เสียงอาจยืนยันลําดับอํานาจ แสดงความสัมพันธ์ระหว่างมนุษย์กับสิ่งศักดิ์สิทธิ์ หรือผลิตซํ้าอัตลักษณ์ของชุมชน 

การฟังจึงต้องคํานึงถึงช้ันของความหมายท่ีซ้อนทับอยู่ในเหตุการณ์เดียวกัน 

จากการพิจารณากรอบความคิดของ Turner, Bell และ Geertz ทําให้เห็นว่า เสียงในพิธีกรรมทํางาน

อย่างน้อยสามระดับพร้อมกัน 

1. เป็นโครงสร้างของการเปล่ียนผ่าน 

2. เป็นกระบวนการทําให้การกระทํามีสถานะพิเศษ 

3. เป็นสัญลักษณ์ท่ีต้องถูกอ่านผ่านบริบททางวัฒนธรรม 

เสียงจึงไม่ใช่เพียงวัตถุทางดนตรี หากเป็นการกระทําที่กําลังจัดระเบียบเวลา สถานะ และความสัมพันธ์

ของผู้คน การทํางานภาคสนามในพื้นที่พิธีกรรมจึงไม่อาจหยุดอยู่ที่การบันทึกเสียง หากต้องพิจารณาว่า เสียงกําลัง

ก่อรูปความสัมพันธ์ใด และกําลังจัดวางโครงสร้างทางสังคมแบบใดอยู่เบ้ืองหลัง 

กรอบคิดนี ้จะมีบทบาทสําคัญในบทถัดไป ซึ ่งจะนําเสนอกรณีศึกษาจากสนาม เสียงในพิธีกรรมจะ         

ไม่ถูกนําเสนอในฐานะตัวอย่างประกอบทฤษฎี หากในฐานะพื ้นที ่ที ่ทฤษฎีทํางาน และเปิดเผยโครงสร้าง

ความสัมพันธ์ของชุมชนอย่างเป็นรูปธรรม 
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สามมิติของเสียงในพิธีกรรม: Liminality – Ritualization – Symbolic Meaning 

เสียงในพิธีกรรมมิได้ทําหน้าท่ีเพียงประกอบเหตุการณ์ หากทํางานในอย่างน้อยสามมิติท่ีสัมพันธ์กัน 

1) liminality (Turner, 1969) 

เสียงทําหน้าท่ีจัดระเบียบ “ช่วงเปล่ียนผ่าน” กําหนดจังหวะของการเคล่ือนจากสถานะเดิมไปสู่สถานะใหม่ และ

เอ้ือให้เกิด communitas หรือความรู้สึกร่วมในพ้ืนท่ีลิมินัล 

2) ritualization (Bell, 1992) 

เสียงบางเสียงถูก “ทําให้พิเศษ” ผ่านบริบท การจัดวาง และการรับรู้ร่วม มิใช่คุณสมบัติทางดนตรีเพียง            

อย่างเดียวท่ีทําให้เสียงศักด์ิสิทธ์ิ แต่เป็นกระบวนการทางสังคมท่ียกระดับการกระทําให้มีสถานะเฉพาะ 

3) symbolic Meaning (Geertz, 1973) 

เสียงในพิธีกรรมทําหน้าท่ีเป็นสัญลักษณ์ ต้องถูกอ่านผ่านบริบท ความเช่ือ และโครงสร้างความหมายของชุมชน 

การฟังจึงต้องอาศัยการตีความแบบ “thick description” สังเคราะห์ 

เสียงในพิธีกรรมคือ โครงสร้างของการเปล่ียนผ่าน กระบวนการทําให้พิเศษ และข้อความทางวัฒนธรรม 

การฟังเชิงมานุษยดุริยางควิทยาจึงต้องรับรู้ทั้งจังหวะของเวลา พลวัตของการกระทํา และชั้นของความหมาย   

ท่ีซ้อนทับอยู่ในเหตุการณ์เดียวกัน 

 

2.6 สังเคราะห์: จากกรอบทฤษฎีสู่ Field-Based Learning Model 

เม่ือพิจารณาพัฒนาการของมานุษยดุริยางควิทยาต้ังแต่ยุค comparative musicology จนถึง reflexive 

turn จะเห็นได้ว่า การเปล่ียนแปลงสําคัญมิได้อยู่เพียงท่ีเน้ือหาทางทฤษฎี หากอยู่ท่ี “ฐานคิดเก่ียวกับเสียง”  

 

เสียงเคยถูกมองเป็นวัตถุท่ีต้องจัดหมวดหมู่ 

ต่อมาถูกมองเป็นส่วนหน่ึงของระบบวัฒนธรรม 

ขยับไปสู่การเป็นการกระทําและความสัมพันธ์ 

และท้ายท่ีสุด กลายเป็นพ้ืนท่ีของความรู้ท่ีต้องสะท้อนตน 

 

กรอบ sound–behavior–concept ของ Merriam (1964) ทําให้เห็นว่าเสียงไม่อาจแยกจากพฤติกรรม

และความเช่ือ 
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• แนวคิด musicking ของ Small (1998) ทําให้เสียงกลายเป็นกระบวนการสัมพันธ์ 

• soundscape ของ Schafer (1977) ทําให้เสียงถูกวางในบริบทต่าง ๆ ของชีวิต 

• acoustemology ของ Feld (1996, 2012) ทําให้การฟังกลายเป็นวิธีการรู้โลก 

• Turner (1969) และ Bell (1992) ทําให้เสียงในพิธีกรรมถูกเข้าใจในฐานะกลไกของการเปล่ียน

ผ่าน 

• ขณะท่ี reflexive turn (Clifford & Marcus, 1986) เตือนว่า ความรู้เก่ียวกับเสียงมิได้เกิดข้ึน

อย่างเป็นกลาง 

เมื่อนําแนวคิดเหล่านี้มาพิจารณาร่วมกัน ข้อสรุปสําคัญประการหนึ่งปรากฏชัดขึ้นว่า ความรู้ทางมานุษย- 

ดุริยางควิทยามิได้เกิดจากการวิเคราะห์เสียงในฐานะวัตถุ หากก่อรูปขึ้นผ่านการมีส่วนร่วมกับโลกของเสียง การฟัง

จึงมิใช่เพียงเครื่องมือในการเก็บข้อมูล หากเป็นกระบวนการที่ผู้วิจัยค่อย ๆ สร้างความเข้าใจผ่านประสบการณ์ 

ความสัมพันธ์ และการสะท้อนคิดอย่างต่อเน่ือง 

แนวคิด bi-musicality ของ Hood (1960) ช้ีให้เห็นต้ังแต่กลางศตวรรษท่ี 20 แล้วว่า การเข้าใจดนตรีของ

ผู้อ่ืนต้องอาศัยประสบการณ์ทางร่างกาย ไม่ใช่เพียงการถอดโน้ตหรืออ่านคําอธิบาย การเรียนรู้ผ่านการปฏิบัติทําให้

เส้นแบ่งระหว่างผู้ศึกษาและผู้ถูกศึกษาพร่าเลือนลง และเปิดพ้ืนท่ีให้ความรู้เกิดข้ึนจากภายในกระบวนการ 

ประสบการณ์ภาคสนามจํานวนมากในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้สะท้อนสิ่งเดียวกันอย่างสมํ่าเสมอ การฟัง

ครั้งแรกมักเป็นการฟังเชิงโครงสร้าง การฟังครั้งต่อมาจึงเริ่มเห็นบริบท และการฟังในระยะยาวทําให้เสียงค่อย ๆ 

เผยความสัมพันธ์ท่ีลึกกว่าโครงสร้างทางดนตรี ความเข้าใจจึงมิได้เกิดข้ึนในทันที หากก่อตัวผ่านเวลา ความไว้วางใจ 

และการอยู่ร่วมกัน 

จุดนี้เองที่ทําให้เกิดคําถามเชิงวิธีวิทยาที่สําคัญว่า หากความรู้ทางดนตรีเกิดขึ้นผ่านกระบวนการเช่นน้ี       

เราควรทําความเข้าใจกระบวนการเรียนรู้นั้นอย่างไร จากการสังเคราะห์กรอบทฤษฎีทั้งหมด บทนี้เสนอว่า การ

เรียนรู้ในมานุษยดุริยางควิทยาควรถูกมองในฐานะกระบวนการท่ีเกิดข้ึน 

ในสนาม (situated in the field) 

ผ่านเสียง (mediated by sound) 

และภายใต้ความสัมพันธ์ (relationally constructed) 
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อย่างไรก็ตาม แม้กรอบแนวคิดเหล่านี้จะอธิบายองค์ประกอบสําคัญของการเรียนรู้ในภาคสนามได้อย่าง

ลึกซึ้ง แต่ยังไม่มีกรอบที่อธิบายความสัมพันธ์ระหว่างการรับรู้ การตีความ และการสะท้อนตนในฐานะกระบวนการ

เดียวกันอย่างเป็นระบบ หนังสือเล่มนี้จึงเสนอว่า การทําความเข้าใจเสียงควรมองผ่าน การฟังเชิงบริบท ซึ่งทํา

หน้าท่ีเป็นกลไกในการเช่ือมโยงส่ิงท่ีได้ยินเข้ากับผู้คน สถานท่ี เวลา และประสบการณ์ของผู้วิจัย 

เพื่ออธิบายกระบวนการดังกล่าว หนังสือจึงเสนอ field-based learning model ในฐานะแบบจําลอง

เชิงแนวคิด (conceptual model) สําหรับอธิบายการเรียนรู้ที่เกิดขึ้นระหว่างการทํางานภาคสนาม โมเดลนี้มิได้มี

เป้าหมายเพื่อแทนที่ทฤษฎีเดิม หากทําหน้าที่บูรณาการข้อเสนอจากแนวคิดต่าง ๆ ให้สามารถอธิบายกระบวนการ

เรียนรู ้ผ่านการฟังได้อย่างเป็นองค์รวม และเป็นสะพานเชื ่อมจากการอภิปรายเชิงทฤษฎีไปสู ่การวิเคราะห์

กรณีศึกษาภาคสนามในบทต่อไป 

 

Field-based learning model 

field-based learning model เป็นแบบจําลองที่พัฒนาขึ้นจากการสังเคราะห์กรอบแนวคิดในบทน้ี 

เพื่อใช้อธิบายว่ากระบวนการเรียนรู้ผ่านการฟังดําเนินไปอย่างไรในระหว่างการทํางานภาคสนาม แบบจําลองนี้มิได้

เป็นข้อเสนอเชิงทฤษฎีสุดท้ายของหนังสือ หากเป็นกรอบในการทําความเข้าใจกลไกของ การฟังเชิงบริบท ก่อนท่ี

จะนําไปอภิปรายผ่านกรณีศึกษาจริงในบทที ่ 4 และสังเคราะห์เป็น กระบวนการทําความเข้าใจเสียง                   

ในบทสุดท้าย 

1. Perceptual dimension — เสียงในฐานะปรากฏการณ์ 

ระดับแรกคือการรับรู้โครงสร้างเสียง ระบบเสียง จังหวะ รูปแบบการบรรเลง และภูมิทัศน์เสียง การฟัง  

ในระดับนี้ยังคงพึ่งพากรอบความรู้เดิมของผู้วิจัย และสอดคล้องกับมิติ sound ในกรอบของ Merriam ตลอดจน

แนวคิด soundscape อย่างไรก็ตาม การรับรู้เป็นเพียงจุดต้ังต้น มิใช่จุดส้ินสุดของความเข้าใจ 

2. Interpretive–Relational Dimension — เสียงในฐานะความสัมพันธ์ 

ระดับที่สองคือการขยับจากโครงสร้างไปสู่ความหมาย เสียงถูกพิจารณาว่าทํางานอย่างไรในชีวิตของผู้คน 

จัดระเบียบเวลาในพิธีกรรม สร้างความเป็นสมาชิกในชุมชน หรือเปิดพื้นที่ให้การประกาศอัตลักษณ์ ในระดับน้ี 

ดนตรีคือการกระทํา (musicking) และเป็นส่วนหนึ่งของกระบวนการ ritualization เสียงจึงถูกเข้าใจในฐานะ

ความสัมพันธ์ มิใช่วัตถุ 
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3. Reflexive–Epistemological Dimension — เสียงในฐานะวิธีการรู้ 

ระดับที่สามคือการสะท้อนตน การตระหนักว่าการฟังมีตําแหน่งแห่งที่ และการเคลื่อนระหว่าง emic–

etic เกิดขึ้นภายใต้เงื่อนไขใด เสียงจะมิได้เป็นเพียงสิ่งที่ถูกตีความ หากเป็นฐานของการเรียนรู้ที่เปลี่ยนแปลงผู้ฟัง

เอง การฟังจึงเป็นท้ังกระบวนการทางปัญญาและจริยธรรม 

ท้ังสามมิติมิได้เป็นลําดับขั้นเชิงเส้น หากเป็นกระบวนการหมุนวน (cyclical process) ท่ีทับซ้อนกันตลอด

การทํางานภาคสนาม ความรู้ทางมานุษยดุริยางควิทยาจึงมิได้เกิดจากการนําทฤษฎีไปอธิบายสนามเพียงด้านเดียว 

หากเกิดจากความสัมพันธ์ระหว่างเสียง ผู้คน และผู้วิจัยท่ีดําเนินไปในเวลา 

 

ภาพประกอบท่ี  4 แบบจําลอง Field-Based Learning Model 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

บทนี้จึงมิได้ทําหน้าที่เพียงทบทวนพัฒนาการของแนวคิดในมานุษยดุริยางควิทยา หากเป็นการสังเคราะห์

ฐานคิดที่นําไปสู่ข้อเสนอเรื่องการฟังในฐานะกระบวนการสร้างความรู้ บทถัดไปจะพัฒนาแนวคิดดังกล่าวเป็น 

field-based learning model เพื่ออธิบายกลไกของการเรียนรู้ผ่านการฟัง ก่อนนําไปอภิปรายผ่านกรณีศึกษา
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ภาคสนาม และสังเคราะห์เป็นข้อเสนอเรื่องกระบวนการทําความเข้าใจเสียง (a process of understanding 

sound) ในบทสุดท้าย 

 

Field-based learning model: การฟังในฐานะกระบวนการสร้างความรู้ 

field-based learning model เสนอว่า การเรียนรู้ทางมานุษยดุริยางควิทยามิได้เกิดจากการวิเคราะห์เสียง

ภายหลังเพียงอย่างเดียว หากก่อตัวข้ึนในสนาม ผ่านกระบวนการฟังท่ีมีลักษณะเป็นพลวัตและสะท้อนตน 

การฟังดังกล่าวดําเนินไปในสามมิติท่ีสัมพันธ์กันอย่างต่อเน่ือง 

1. perceptual dimension — เสียงในฐานะปรากฏการณ์ 

การรับรู้โครงสร้างเสียง จังหวะ ระบบเสียง และภูมิทัศน์เสียง 

เป็นระดับท่ีเสียงปรากฏต่อประสาทสัมผัสและกรอบความรู้เดิมของผู้ฟัง 

2. interpretive–relational dimension — เสียงในฐานะความสัมพันธ์ 

การตีความว่าเสียงทํางานอย่างไรในชีวิตของผู้คน 

เสียงจัดระเบียบเวลาในพิธีกรรม สร้างความเป็นสมาชิกในชุมชน และเปิดพ้ืนท่ีให้การต่อรองอัตลักษณ์ 

ดนตรีในระดับน้ีคือการกระทํา (musicking) มิใช่วัตถุ 

3. reflexive–epistemological dimension — เสียงในฐานะวิธีการรู้ 

การตระหนักว่าการฟังมีตําแหน่งแห่งท่ี 

การเคล่ือนระหว่าง emic และ etic 

และการยอมรับว่าเสียงเป็นฐานของการรับรู้โลก (acoustemology) 

ความรู้จึงเกิดจากความสัมพันธ์ระหว่างผู้วิจัยกับสนาม มิใช่จากการยืนอยู่นอกความสัมพันธ์น้ัน 

ท้ังสามมิติมิได้เป็นลําดับข้ัน หากเป็นวงจรการเรียนรู้ท่ีหมุนวนอยู่ตลอดการทํางานภาคสนาม 

ในกรอบน้ี การฟังไม่ใช่เพียงวิธีการเก็บข้อมูล แต่เป็นท่าทีทางญาณวิทยาและจริยธรรม 

เสียงมิใช่ส่ิงท่ีถูกค้นพบ หากเป็นพ้ืนท่ีท่ีความหมาย ความสัมพันธ์ และความรู้กําลังก่อรูปข้ึนอย่างต่อเน่ือง 
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บทที่ 3 

ระเบียบวิธีวิจัยและการเรียนรู้ภาคสนาม 

(Fieldwork Methodology and Field-Based Learning) 

 

หากบทที่ 2 อธิบายฐานความคิดเกี่ยวกับเสียงในฐานะวัฒนธรรม ความสัมพันธ์ และกระบวนการสร้าง

ความรู ้ บทนี้มีจุดมุ ่งหมายเพื่ออธิบายว่า กรอบคิดดังกล่าวถูกนําไปปฏิบัติอย่างไรในสนามจริง การทํางาน

ภาคสนามในมานุษยดุริยางควิทยามิได้เป็นเพียงขั้นตอนการเก็บข้อมูล หากเป็นพื้นที่ที่เสียง ผู้คน และผู้วิจัยเข้ามา

สัมพันธ์กันอย่างต่อเนื่อง การฟังในสนามจึงมิใช่กิจกรรมที่เป็นกลาง หากเป็นกระบวนการที่ต้องอาศัยการมี         

ส่วนร่วม การเรียนรู้ และการสะท้อนตน แนวคิดเร่ือง musicking ของ Small (1998) และ acoustemology ของ 

Feld (1996, 2012) ทําให้เห็นว่า เสียงเป็นกระบวนการที่กําลังเกิดขึ้นในความสัมพันธ์ ขณะเดียวกัน reflexive 

turn ในมานุษยวิทยา (Clifford & Marcus, 1986) เตือนให้นักวิจัยตระหนักว่า ความเข้าใจของตนเองก็เป็นส่วน

หนึ่งของกระบวนการสร้างความหมาย ด้วยเหตุนี้ บทที่ 3 จึงมิได้มุ่งอธิบาย “วิธีวิจัย” ในเชิงเทคนิคเท่านั้นหากมุ่ง

อธิบายว่า การเรียนรู้ผ่านการทํางานภาคสนามก่อรูปขึ้นอย่างไร และพัฒนา field-based learning model         

ในฐานะแบบจําลองท่ีใช้อธิบายกระบวนการดังกล่าวอย่างเป็นระบบ 

 

3.1 งานภาคสนามในมานุษยดุริยางควิทยาเอเชียตะวันออกเฉียงใต้: จาก José Maceda สู ่การเรียนรู้          

ผ่านเสียง 

การทํางานภาคสนามเป็นหัวใจของมานุษยดุริยางควิทยา หากแต่ความหมายของคําว่า “ภาคสนาม” มิได้

คงที่ หากเปลี่ยนแปลงไปตามพัฒนาการทางความคิดของศาสตร์ ในบริบทเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ ชื่อของ José 

Maceda (นักมานุษยดุริยางควิทยาและนักแต่งเพลงชาวฟิลิปปินส์) มักถูกกล่าวถึงในฐานะผู้วางรากฐานการศึกษา

ดนตรีในภูมิภาคน้ี โดยเฉพาะการยืนยันว่า ดนตรีต้องถูกศึกษาในบริบทชีวิต มิใช่เพียงผ่านการถอดโน้ตหรือเอกสาร

ทางประวัติศาสตร์ (Maceda, 1981)  

อย่างไรก็ตาม ความสําคัญของ Maceda มิได้อยู่เพียงในฐานะผู้บุกเบิกการบันทึกเสียง หากอยู่ท่ีการยืนยัน

ว่าภาคสนามคือพื้นที่ของการเรียนรู้ เสียงไม่อาจถูกแยกออกจากพิธีกรรม ชุมชน และภูมิทัศน์ทางวัฒนธรรม        

การเก็บข้อมูลจึงมิใช่กระบวนการทางเทคนิคเพียงอย่างเดียว หากเป็นกระบวนการที่ต้องอาศัยการอยู่ร่วมและการ
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สร้างความสัมพันธ์ แนวทางของ Maceda ยังคงมีลักษณะเป็น “คู่มือ” ที่มุ่งกําหนดขั้นตอนการทํางานอย่างเป็น

ระบบ คําถามสําคัญที่เกิดขึ้นในบริบทปัจจุบันคือ ภาคสนามสามารถถูกกําหนดเป็นขั้นตอนตายตัวได้เพียงใด ใน

เมื่อเสียงที่เกิดขึ้นในพื้นที่จริงมักเปลี่ยนแปลงตามสถานการณ์ และมีความหมายแตกต่างกันไปตามความสัมพันธ์ท่ี

กําลังก่อรูปอยู่ในขณะนั้น แนวคิดดังกล่าวสะท้อนการเคลื่อนจากการเก็บข้อมูลเชิงโครงสร้าง ไปสู่การเข้าใจเสียง

ในบริบทชีวิต (Rice, 1987) 

จากประสบการณ์ภาคสนามของผู้เขียนในหลายบริบทของเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ พบว่า การเข้าใจเสียง

มิได้เกิดขึ้นในการฟังครั้งแรก หากค่อย ๆ ก่อรูปผ่านการทบทวน การกลับไปยังพื้นที่เดิม การสนทนากับสมาชิกใน

ชุมชน และการมีส่วนร่วมในกิจกรรมทางสังคม เสียงเดียวกันอาจทําหน้าที่แตกต่างกันในแต่ละครั้ง บางช่วงเป็น

องค์ประกอบของพิธีกรรม บางช่วงเป็นสัญญาณของความสัมพันธ์ และบางช่วงเป็นพ้ืนท่ีของความทรงจําร่วม 

การฟังในระยะแรกมักเริ ่มจากการจําแนกโครงสร้าง จังหวะ ระบบเสียง และรูปแบบการบรรเลง           

ตามกรอบความรู้เดิมของผู้วิจัย แต่เมื่อความสัมพันธ์ในสนามลึกขึ้น ความเข้าใจเกี่ยวกับเสียงค่อย ๆ เปลี่ยนแปลง 

เสียงที่เคยถูกมองว่าเป็นเพียง “ข้อมูลดนตรี” เริ่มเผยตัวในฐานะกระบวนการทางสังคม การเปลี่ยนแปลงดังกล่าว

มิได้เกิดจากเสียง หากเกิดจากการเคล่ือนตําแหน่งแห่งท่ีของผู้ฟังในสนาม 

ในจุดนี้ ภาคสนามจึงไม่อาจเข้าใจได้ในฐานะพื้นที่เก็บข้อมูลเพียงอย่างเดียว หากเป็นพื้นที่ที่ผู้วิจัยเรียนรู้ท่ี

จะฟังใหม่ การฟังเชิงมานุษยดุริยางควิทยาจึงมิใช่เพียงทักษะทางเทคนิค หากเป็นกระบวนการที่ต้องอาศัยเวลา 

ความไว้วางใจ และความพร้อมที่จะปรับกรอบความเข้าใจของตนเอง จากการพิจารณาดังกล่าว แนวคิด field-

based learning จึงมิได้เกิดจากการปฏิเสธแนวทางการทํางานภาคสนามแบบเดิม หากเป็นการขยายความเข้าใจ

ภาคสนามจาก “พ้ืนท่ีเก็บข้อมูล” ไปสู่ “พ้ืนท่ีสร้างความรู้ร่วมกัน” เสียงในสนามมิใช่วัตถุท่ีรอการอธิบาย หากเป็น

เง่ือนไขท่ีทําให้การเรียนรู้เกิดข้ึนระหว่างผู้คนและผู้วิจัยอย่างต่อเน่ือง 

3.2 วิธีวิทยาการฟังในสนาม: จากการบันทึกสู่การมีส่วนร่วม 

หากบทที่ 2 แสดงให้เห็นว่ามานุษยดุริยางควิทยาได้เคลื่อนจากการมองดนตรีในฐานะโครงสร้าง ไปสู่การ

มองเสียงในฐานะความสัมพันธ์และกระบวนการสร้างความรู้ บทนี้ตั้งคําถามว่า การเคลื่อนดังกล่าวเกิดขึ้นได้

อย่างไรในสนามจริง คําตอบมิได้อยู่ที่เครื่องมือบันทึก หากอยู่ที่ “วิธีฟัง” ของผู้วิจัย ในประวัติศาสตร์ของศาสตร์ 

การบันทึกเสียงมีบทบาทสําคัญอย่างยิ่ง ตั้งแต่ยุค comparative musicology จนถึงการวิจัยร่วมสมัย การบันทึก

ทําให้เสียงสามารถถูกถอด วิเคราะห์ และเปรียบเทียบได้ อย่างไรก็ตาม การบันทึกเก็บได้เพียงคลื่นเสียง มิได้เก็บ

ความสัมพันธ์ที่กําลังก่อรูปอยู่ในเหตุการณ์นั้นทั้งหมด เมื่อเสียงถูกเข้าใจในฐานะการกระทําและกระบวนการ       
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การฟังในสนามจึงไม่อาจจํากัดอยู่ที่การเก็บข้อมูลเชิงเทคนิค หากต้องขยายไปสู่การรับรู้บริบทและความสัมพันธ์ท่ี

เสียงดํารงอยู่ การฟังจึงกลายเป็นกิจกรรมท่ีมีมิติทางสังคม ไม่ใช่เพียงมิติทางโสตประสาท 

3.2.1 การฟังในฐานะการรับรู้บริบท 

ในสนาม เสียงดนตรีมิได้เกิดขึ้นอย่างโดดเดี่ยว หากแวดล้อมด้วยเสียงพูด เสียงเคลื่อนไหว เสียงธรรมชาติ 

และช่วงเวลาแห่งความเงียบ การฟังจึงต้องขยายจากการจดจ่อที่ “บทเพลง” ไปสู่การรับรู้ภูมิทัศน์เสียงโดยรวม 

เสียงที่ดูเหมือนเป็นพื้นหลังอาจมีบทบาทสําคัญต่อความหมายของเหตุการณ์ ขณะเดียวกัน เสียงที่โดดเด่นอาจมี

ความหมายแตกต่างกันไปตามบริบทท่ีรายล้อม 

การฟังเช่นน้ีทําให้คําถามเปล่ียนจาก 

“เพลงน้ีมีโครงสร้างอย่างไร” 

ไปสู่ 

“เสียงน้ีดํารงอยู่ท่ามกลางเสียงอ่ืนอย่างไร และผู้คนตอบสนองต่อเสียงอย่างไร” 

 

3.2.2การฟังในฐานะการมีส่วนร่วม 

การยืนอยู่ห่างจากเหตุการณ์อาจช่วยให้เห็นโครงสร้างได้ชัดเจน แต่ไม่อาจทําให้เข้าใจความสัมพันธ์ท่ีกําลัง

ก่อรูปผ่านเสียงได้อย่างเต็มที่ การมีส่วนร่วม ไม่ว่าจะเป็นการเรียนรู้ทํานอง การร่วมเคลื่อนไหว หรือการสนทนา

หลังการแสดง ทําให้การฟังเปล่ียนสถานะจากการสังเกต ไปสู่การเข้าไปอยู่ในกระบวนการสร้างความหมาย การฟัง

ในฐานะการมีส่วนร่วมมิได้หมายถึงการละทิ้งระยะห่างเชิงวิชาการ หากหมายถึงการตระหนักว่า ความหมายของ

เสียงเกิดขึ้นในความสัมพันธ์ระหว่างผู้แสดง ผู้ฟัง และบริบท การเข้าไปอยู่ในพ้ืนที่ดังกล่าวทําให้ผู้วิจัยเห็นพลวัต

ของเสียงในระดับท่ีการบันทึกเพียงอย่างเดียวไม่อาจเปิดเผยได้ 

3.2.3 การฟังในฐานะการสะท้อนตน 

อย่างไรก็ตาม การมีส่วนร่วมมิได้ทําให้ผู้วิจัยกลายเป็น “คนใน” อย่างสมบูรณ์ ตําแหน่งแห่งที่ของผู้ฟัง

ยังคงส่งผลต่อสิ ่งที ่ถูกได้ยินและวิธีตีความ เสียงเดียวกันอาจถูกฟังต่างกันตามประสบการณ์ ภาษา และ            

กรอบความรู้ของผู้วิจัย ในจุดน้ี การฟังจึงต้องควบคู่กับการต้ังคําถามต่อวิธีฟังของตนเอง เช่น 
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กําลังฟังจากตําแหน่งแห่งท่ีใด 

ส่ิงใดถูกทําให้เด่นผ่านการบันทึก 

ส่ิงใดอาจถูกทําให้เงียบผ่านกระบวนการวิเคราะห์ 

 

การฟังจึงมิใช่เพียงการรับข้อมูล หากเป็นกระบวนการเรียนรู้ที่เกี่ยวข้องกับการปรับบริบทของผู้ฟังอย่าง

ต่อเน่ือง 

3.2.4 การฟังในฐานะกระบวนการเรียนรู้ 

เมื่อพิจารณาร่วมกัน วิธีวิทยาการฟังในสนามมิได้เป็นขั้นตอนที่แยกขาด หากเป็นกระบวนการที่เคลื่อนท่ี

อยู่เสมอ ระหว่างการรับรู้ การมีส่วนร่วม และการสะท้อนตน ความเข้าใจเกี่ยวกับเสียงมิได้เกิดขึ้นในทันที หาก 

ค่อย ๆ ก่อตัวผ่านการกลับไปฟังซํ้า การสนทนา และการสร้างความไว้วางใจในสนาม ในความหมายนี้ การฟังมิใช่

เพียงเครื่องมือของการวิจัย หากเป็นเงื่อนไขของการเรียนรู้เอง และจากจุดนี้เอง จึงนําไปสู่การจัดวางกระบวนการ

ดังกล่าวในรูปแบบ field-based learning model 

 

ตาราง 7 มิติการเรียนรู้ในการทํางานภาคสนามผ่านการฟัง 

Mode of 

Listening 

Main 

Question 

 

Focus 
Research 

Position 
Risk if Isolated 

Listening as 

Recording 

What do I 

hear? 
Structure / Sound Observer Reductionism 

Listening as 

Participation 

What is 

happening? 

Context / 

Relationship 
Co-present Romanticism 

Listening as 

Reflexive 

Awareness 

Why do I 

understand 

it this way? 

Positionality Self-aware 
Over-

intellectualization 
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การฟังในสนาม: สามระดับของวิธีวิทยา 

1. Listening as Recording 

การฟังเพ่ือบันทึก — มุ่งท่ีโครงสร้างเสียงและข้อมูลเชิงเทคนิค 

2. Listening as Participation 

การฟังเพ่ือมีส่วนร่วม — เข้าไปอยู่ในบริบทและความสัมพันธ์ 

3. Listening as Reflexive Awareness 

การฟังเชิงสะท้อนตน — ตรวจสอบตําแหน่งแห่งท่ีและกรอบคิดของผู้ฟัง 

การฟังเชิงมานุษยดุริยางควิทยาจึงไม่หยุดอยู่ท่ีการเก็บเสียง หากเป็นกระบวนการเรียนรู้ท่ีเกิดข้ึนระหว่างเสียง 

ผู้คน และผู้วิจัย 

 

3.3 Field-Based Learning Model: การเรียนรู้ผ่านการฟังในสนาม 

พัฒนาการทางความคิดในมานุษยดุริยางควิทยาได้ทําให้สถานะของเสียงเปลี่ยนจาก “วัตถุที่ถูกรับรู้” ไปสู่ 

“กระบวนการที่ก่อรูปความสัมพันธ์” เมื่อเสียงถูกเข้าใจในฐานะความสัมพันธ์ การฟังจึงไม่อาจเป็นเพียงกิจกรรม

เชิงรับ หากเป็นกระบวนการที่ผู้วิจัยเข้าไปมีส่วนร่วมในโลกเสียงของผู้อื่น ประสบการณ์ภาคสนามของผู้เขียนใน

บริบทเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ช้ีให้เห็นว่า ความเข้าใจเก่ียวกับเสียงมิได้เกิดข้ึนอย่างฉับพลัน หากค่อย ๆ ก่อตัวผ่าน

การฟังซํ้า การสนทนา และการปรับตําแหน่งแห่งที่ของผู้วิจัยในสนาม เสียงเดียวกันอาจถูกได้ยินแตกต่างออกไป 

เม่ือความสัมพันธ์ระหว่างผู้ฟังกับชุมชนเปล่ียนแปลง 

การเรียนรู้เช่นน้ีมิได้เป็นเพียงประสบการณ์เฉพาะบุคคล หากสะท้อนกระบวนการท่ีความเข้าใจต่อเสียง

ค่อย ๆ ก่อรูปข้ึนผ่านการฟัง การมีส่วนร่วม และการสะท้อนตนอย่างต่อเน่ือง field-based learning model จึง

ได้รับการพัฒนาข้ึนในฐานะแบบจําลองเชิงแนวคิด เพ่ืออธิบายกลไกของการเรียนรู้ดังกล่าว และเป็นสะพานเช่ือม

จากกรอบทฤษฎีสู่การวิเคราะห์กรณีศึกษาภาคสนามในบทต่อไป 

โมเดลน้ีประกอบด้วยสามมิติท่ีสัมพันธ์กัน ได้แก่ 

• มิติการรับรู้ (perceptual dimension) 

• มิติการตีความ (interpretive dimension) 
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• มิติการสะท้อนกลับ (reflexive dimension) 

ท้ังสามมิติไม่ใช่ลําดับข้ันท่ีต้องดําเนินตามก่อน–หลัง หากเป็นโครงสร้างเชิงพลวัตท่ีหมุนวนและทับซ้อนกัน

ตลอดกระบวนการทํางานภาคสนาม 

 

การฟังในระดับหน่ึงอาจเน้นการรับรู้โครงสร้าง 

การฟังในอีกช่วงหน่ึงอาจเน้นการเข้าใจความสัมพันธ์ 

และการฟังในอีกจังหวะหน่ึงอาจหันกลับมาตรวจสอบเง่ือนไขของการฟังเอง 

 

ความเข้าใจจึงมิได้สะสมแบบเส้นตรง หากค่อย ๆ ลึกขึ้นผ่านการย้อนกลับและทบทวนอยู่เสมอ field-

based learning model มิได้เสนอสูตรสําเร็จของการวิจัย หากเสนอว่า การฟังคือกระบวนการเรียนรู้ที ่มี

โครงสร้างภายใน การเรียนรู้จากสนามเกิดขึ้นเมื่อผู้วิจัยเคลื่อนที่ระหว่างสามมิตินี้อย่างต่อเนื่อง และยอมรับว่า

ความเข้าใจสามารถเปลี่ยนแปลงได้ตามความสัมพันธ์ในสนาม ในความหมายนี้ โมเดลมิได้ทําหน้าที่แทนที่ทฤษฎี 

หากทําหน้าที่จัดวางจังหวะของการเรียนรู้ กล่าวคือ ทําให้เห็นว่า การรับรู้ การตีความ และการสะท้อนกลับ มิได้

เกิดขึ้นแยกจากกัน หากก่อรูปความรู้ร่วมกันในเวลา field-Based Learning จึงไม่ใช่เพียงวิธีวิทยา หากเป็น

ข้อเสนอเชิงญาณวิทยาว่า ความรู้ทางมานุษยดุริยางควิทยาเกิดขึ้นจากการอยู่ร่วมกับเสียง และจากการยอมให้      

การฟังของตนเองถูกเปลี่ยนแปลงโดยสนาม ซึ่งการจัดวางโมเดลนี้ตั้งอยู่บนความเข้าใจว่าความรู้ทางมานุษยดุริ

ยางควิทยาเกิดข้ึนในกระบวนการหมุนวน มิใช่ลําดับข้ันตายตัว (Clifford & Marcus, 1986; Rice, 1987) 

3.3.1 มิติการรับรู้ (perceptual dimension) 

การเรียนรู้จากภาคสนามมักเริ่มต้นจากการได้ยินเสียงในฐานะสิ่งที่สามารถจําแนกได้ การฟังในระดับน้ี    

มุ่งไปที่โครงสร้างที่ปรากฏชัด เช่น จังหวะ ระบบทํานอง ลักษณะเสียงร้อง หรือรูปแบบการบรรเลง (Merriam, 

1964) ผู้วิจัยอาศัยทักษะทางดนตรีและประสบการณ์เดิมในการทําความเข้าใจสิ่งที่ได้ยิน อย่างไรก็ตาม การรับรู้

มิใช่การได้ยินอย่างเป็นกลาง หากเป็นการได้ยินผ่านกรอบความคุ้นชินที่ผู้ฟังสะสมมา ประสบการณ์ทางดนตรี 

ภาษา และการฝึกฝนทางวิชาการ ล้วนกําหนดว่าเสียงใดถูกทําให้โดดเด่น และเสียงใดถูกจัดวางเป็นพ้ืนหลัง การฟัง

จึงเป็นกระบวนการคัดเลือกโดยนัย มิใช่การรับคล่ืนเสียงอย่างบริสุทธ์ิ 
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ในสนาม เสียงอาจถูกจัดหมวดหมู่ทันทีว่าเป็น “ดนตรีพิธีกรรม” หรือ “การแสดงพื้นบ้าน” การตั้งช่ือ

ดังกล่าวช่วยให้ผู ้วิจัยวางตําแหน่งเสียงไว้ในกรอบที่คุ ้นเคย แต่ขณะเดียวกันก็อาจจํากัดความเป็นไปได้ของ

ความหมายอ่ืนท่ียังไม่ปรากฏ การรับรู้จึงเป็นท้ังเง่ือนไขจําเป็นของการเรียนรู้ และข้อจํากัดท่ีต้องตระหนักพร้อมกัน 

มิติการรับรู้มีความสําคัญ เพราะหากปราศจากความสามารถในการแยกแยะรูปแบบเสียง ผู้วิจัยย่อม       

ไม่สามารถเข้าสู่การวิเคราะห์ที่ลึกขึ้นได้ แต่หากหยุดอยู่เพียงระดับนี้ เสียงก็จะยังคงเป็นเพียง “วัตถุทางดนตรี” ท่ี

แยกขาดจากชีวิตสังคม ในกรอบของ field-based learning model มิติการรับรู้จึงทําหน้าที่เป็นจุดตั้งต้นของการ

ฟัง เป็นฐานที่เปิดทางไปสู่คําถามที่ลึกขึ้นว่า เสียงนั้นกําลังทํางานอย่างไรในบริบทชีวิตของผู้คน ซึ่งจะนําไปสู่มิติ

ถัดไป คือ มิติการตีความ 

3.3.2 มิติการตีความ (interpretive dimension) 

เมื่อระยะเวลาในสนามยาวนานขึ้น การฟังเริ่มเคลื่อนจากการรับรู้โครงสร้าง ไปสู่การเข้าใจเสียงในฐานะ

ส่วนหนึ่งของชีวิตสังคม เสียงที่เคยถูกจําแนกในเชิงทํานองหรือจังหวะ ค่อย ๆ เชื่อมโยงกับพิธีกรรม ความทรงจํา 

บทบาททางสังคม และความสัมพันธ์ระหว่างผู้คน การเปลี่ยนผ่านน้ีมิได้เกิดจากการได้ยินเสียงใหม่ หากเกิดจาก

การต้ังคําถามใหม่ต่อเสียงเดิม คําถามจึงเคล่ือนจาก 

 

“เสียงมีลักษณะอย่างไร” 

ไปสู่ 

“เสียงกําลังทํางานอย่างไรในชีวิตของผู้คน” 

 

ในระดับนี้ เสียงถูกเข้าใจในฐานะการกระทําทางสังคม มิใช่เพียงรูปแบบทางดนตรี การฟังจึงต้องพิจารณา

ว่า ใครเป็นผู้สร้างเสียง ใครเป็นผู้ควบคุมจังหวะ ใครมีสิทธิ์พูด และใครต้องเงียบ เสียงบางช่วงอาจยืนยันลําดับช้ัน 

เสียงบางช่วงอาจเปิดพื้นที่ให้การต่อรอง หรือสร้างความรู้สึกร่วมในหมู่ผู้เข้าร่วม การตีความมิได้เกิดจากการฟัง

เพียงครั้งเดียว หากค่อย ๆ ก่อตัวผ่านการฟังซํ้า การสังเกตปฏิกิริยาของผู้ร่วมเหตุการณ์ และการสนทนาอย่าง

ต่อเนื ่องกับสมาชิกในชุมชน (Small, 1998) ความหมายของเสียงจึงมิได้อยู ่ในตัวเสียงล้วน ๆ หากเกิดข้ึน             

ในความสัมพันธ์ที่เสียงนั้นดํารงอยู่ อย่างไรก็ตาม การตีความยังคงตั้งอยู่บนเงื่อนไขของตําแหน่งแห่งที่ของผู้วิจัย 

ความเข้าใจท่ีเกิดข้ึนจึงมิใช่การเข้าถึงความหมายอย่างสมบูรณ์ หากเป็นความหมายท่ีก่อตัวจากการอยู่ร่วมในสนาม 
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มิติการตีความจึงเปิดทางไปสู่คําถามที่ลึกขึ้นอีกขั้นว่า การฟังและการตีความของผู้วิจัยเองกําลังก่อรูปความหมาย

แบบใด ซ่ึงจะนําไปสู่มิติถัดไป คือ มิติการสะท้อนกลับ 

3.3.3 มิติการสะท้อนกลับ (Reflexive dimension) 

การเรียนรู้จากภาคสนามจะไม่สมบูรณ์ หากปราศจากการสะท้อนกลับ เพราะแม้ผู้วิจัยจะรับรู้และตีความ

เสียงได้ลึกเพียงใด ความเข้าใจนั้นก็ยังตั้งอยู่บนเงื่อนไขของประสบการณ์ ภาษา และกรอบคิดของผู้ฟังเอง ในมิติน้ี 

การฟังมิได้มุ ่งไปที ่เสียงของชุมชนเพียงอย่างเดียว หากหันกลับมาตรวจสอบ “การฟังของผู ้ว ิจ ัย” ด้วย               

เสียงเดียวกันที่เคยถูกวิเคราะห์ในเชิงโครงสร้าง อาจต้องถูกฟังใหม่เมื่อผู้วิจัยตระหนักว่ากรอบที่ใช้กําลังทําให้      

บางมิติของความหมายถูกลดทอนหรือทําให้เงียบลง การสะท้อนกลับจึงมิใช่การตั้งข้อสงสัยต่อข้อมูล หากเป็นการ

ต้ังข้อสงสัยต่อกระบวนการรู้ของตนเอง (Clifford & Marcus, 1986) ผู้วิจัยจึงต้องถามว่า 

 

กําลังฟังจากตําแหน่งแห่งท่ีใด 

กําลังใช้ภาษาแบบใดในการอธิบายเสียง 

และการอธิบายน้ันกําลังจัดวางความสัมพันธ์เชิงอํานาจอย่างไร 

 

มิติการสะท้อนกลับเช่ือมโยงโดยตรงกับการเคล่ือนไหวระหว่าง insider–outsider และกรอบ emic–etic 

ผู้วิจัยไม่เคยเป็น “คนใน” หรือ “คนนอก” อย่างตายตัว หากเคล่ือนอยู่ระหว่างสองตําแหน่งเสมอ การเข้าใกล้

มุมมองแบบ emic ทําให้เสียงถูกเข้าใจจากโลกทัศน์ของชุมชน ขณะท่ีการอธิบายผ่านกรอบ etic ทําให้เสียงน้ัน

สามารถส่ือสารในวงวิชาการได้ reflexive dimension ทําหน้าท่ีเป็นกลไกตรวจสอบการเคล่ือนย้ายระหว่างสอง

ระดับน้ี เพ่ือให้การตีความไม่กลายเป็นการครอบงําความหมาย หากเป็นการเจรจาระหว่างภาษาและประสบการณ์

ท่ีแตกต่างกัน 

ตัวอย่างหนึ ่งจากประสบการณ์ภาคสนามของผู ้เขียน คือการเข้าร่วมพิธีกรรมที่เสียงทํานองดนตรี            

ถูกวิเคราะห์ในเชิงโครงสร้างเป็นอันดับแรก ต่อมา เมื่อได้สนทนากับสมาชิกในชุมชน จึงตระหนักว่าเสียงช่วงนั้นถูก

เข้าใจในฐานะการจัดระเบียบช่วงเวลาแห่งการเปลี ่ยนผ่าน การกลับไปฟังบันทึกเสียงอีกครั ้งทําให้เห็นว่า             

การอธิบายก่อนหน้านั้นยังเน้นภาษาทางดนตรีมากเกินไป ในจุดนั้น ผู้เขียนเริ่มตระหนักว่าการฟังของตนเองกําลัง
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ต้องปรับเปลี่ยน มิใช่เพียงการวิเคราะห์ข้อมูลเพิ่มเติม การเปลี่ยนแปลงดังกล่าวมิได้เกิดจากเสียง หากเกิดจาก         

การเปล่ียนมุมมองของการฟังในสนาม 

ในกรอบของ field-based learning model มิติการสะท้อนกลับมิใช่ขั้นตอนสุดท้าย หากเป็นแรงขับ        

ที่ทําให้ทั้งสามมิติหมุนวนอย่างต่อเนื่อง การสะท้อนกลับทําให้ผู้วิจัยกลับไปฟังเสียงเดิมด้วยความระมัดระวังมาก

ขึ้น และเปิดพื้นที่ให้ความเข้าใจใหม่เกิดขึ้นได้ ในความหมายนี้ reflexive dimension มิได้ลดทอนความน่าเชื่อถือ

ของงานวิจัย หากทําให้กระบวนการสร้างความรู้มีความโปร่งใสและรับผิดชอบมากขึ้น การฟังเชิงมานุษยดุริยางค

วิทยาจึงเป็นท้ังการเข้าใจโลกเสียงของผู้อ่ืน และการเรียนรู้เก่ียวกับเง่ือนไขของการเข้าใจน้ันไปพร้อมกัน 

3.3.4 การทํางานร่วมกันของท้ังสามมิติ 

field-based learning model มิได้เสนอขั้นตอนเชิงเส้นที่ผู้วิจัยต้องเดินตามอย่างเป็นลําดับ หากเสนอ

ว่า การเรียนรู้จากภาคสนามเกิดข้ึนผ่านการเคล่ือนไหวหมุนวนระหว่างการรับรู้ การตีความ และการสะท้อนกลับ 

 

การรับรู้โดยปราศจากการตีความ อาจหยุดอยู่ท่ีโครงสร้างเสียง 

การตีความโดยปราศจากการสะท้อนกลับ อาจกลายเป็นการกําหนดความหมายจากภายนอก 

การสะท้อนกลับโดยปราศจากการกลับไปฟังใหม่ อาจลอยจากประสบการณ์จริงในสนาม 

 

ทั้งสามมิติจึงทํางานร่วมกันอย่างต่อเนื่อง การฟังครั้งแรกอาจเป็นการรับรู้เชิงเทคนิค การฟังครั้งต่อมาเร่ิม

เปิดไปสู่ความหมายทางสังคม และการฟังอีกคร้ังหน่ึงอาจนําไปสู่การต้ังคําถามต่อวิธีฟังของตนเอง แต่ในทางปฏิบัติ 

กระบวนการเหล่านี้มิได้แยกจากกันอย่างชัดเจน หากเกิดขึ้นพร้อมกันและย้อนกลับไปมาอยู่เสมอ ความรู้จึงมิได้

เกิดจากการนํากรอบทฤษฎีไปอธิบายสนามเพียงด้านเดียว หากเกิดจากความสัมพันธ์ที่ดําเนินไปในเวลา ระหว่าง

เสียง ผู้คน และผู้วิจัย การฟังในความหมายนี้มิใช่เพียงการได้ยิน หากเป็นกระบวนการที่ต้องอาศัยการอยู่ร่วม               

ความไว้วางใจ และการยอมรับว่าความเข้าใจสามารถเปล่ียนแปลงได้เสมอ 

field-based learning model โมเดลน้ีมิได้มุ่งอธิบายการเรียนรู้ท่ัวไป หากเสนอกรอบการเรียนรู้เฉพาะ

สําหรับการทํางานภาคสนามในมานุษยดุริยางควิทยา ซ่ึงเน้น “การฟัง” เป็นแกนกลางของกระบวนการสร้างความรู้ 

ในฐานะสะพานเช่ือมระหว่างบทท่ี 2 และบทท่ี 4 โมเดลน้ีช้ีให้เห็นว่า ทฤษฎีมิได้อยู่เหนือสนาม และสนามมิได้อยู่

นอกทฤษฎี ท้ังสองก่อรูปกันและกันผ่านกระบวนการฟังท่ีดําเนินไปอย่างต่อเน่ือง 
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ภาพประกอบท่ี 5 การเคล่ือนเชิงหมุนเวียนของกระบวนการเรียนรู้ 

(Cyclical Movement of Learning Process) 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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The Cyclical Nature of Field-Based Learning 

field-based learning model เสนอว่า การเรียนรู้จากภาคสนามมิได้ดําเนินไปตามลําดับข้ัน หากเกิดข้ึน     

ผ่านการหมุนวนของสามมิติท่ีสัมพันธ์กันอย่างต่อเน่ือง 

1. perceptual dimension 

การรับรู้เสียงในฐานะโครงสร้างท่ีได้ยิน — จังหวะ ทํานอง รูปแบบ และองค์ประกอบทางดนตรี 

2. interpretive dimension 

การเข้าใจเสียงในฐานะการกระทําทางสังคม — เสียงทํางานอย่างไรในพิธีกรรม ความทรงจํา และความสัมพันธ์

ของผู้คน 

3. reflexive dimension 

การตระหนักถึงเง่ือนไขของการฟัง — ผู้วิจัยกําลังฟังจากตําแหน่งแห่งท่ีใด และการตีความกําลังก่อรูป

ความหมายแบบใด 

ท้ังสามมิติมิได้แยกขาดจากกัน หากเคล่ือนไหวเป็นวงจร การสะท้อนกลับนําไปสู่การฟังใหม่ การฟังใหม่เปิด

พ้ืนท่ีให้การตีความลึกข้ึน และการตีความใหม่ย่อมเรียกร้องการสะท้อนกลับอีกคร้ัง 

ความรู้จึงมิได้เกิดจากการสังเกตจากภายนอก หากก่อตัวผ่านการอยู่ร่วม การฟังซ้ํา และการยอมให้ความเข้าใจ

เปล่ียนแปลงได้เสมอ 

หากบทท่ี 2 วางฐานคิดเก่ียวกับเสียง การฟัง และการสร้างความรู้ บทท่ี 3 ได้พัฒนา field-based 

learning model ในฐานะแบบจําลองท่ีใช้อธิบายกระบวนการเรียนรู้ผ่านการทํางานภาคสนาม บทถัดไปจะนํา

แบบจําลองดังกล่าวไปใช้เป็นกรอบในการทําความเข้าใจประสบการณ์ภาคสนามในบริบทท่ีแตกต่างกัน 

กรณีศึกษาท่ีนําเสนอในบทท่ี 4 มิได้มีจุดมุ่งหมายเพ่ือพิสูจน์ความถูกต้องของแบบจําลอง หากใช้เป็นฐาน

เชิงประจักษ์ในการแสดงให้เห็นว่า ความเข้าใจต่อเสียงมิได้เกิดข้ึนจากการฟังเพียงคร้ังเดียว หากค่อย ๆ ก่อรูปข้ึน

ผ่านการมีส่วนร่วม การตีความ และการสะท้อนตนอย่างต่อเน่ืองภายใต้เง่ือนไขของแต่ละบริบท การเปล่ียนผ่านสู่

บทท่ี 4 จึงมิใช่การเคล่ือนจากทฤษฎีไปสู่ตัวอย่าง หากเป็นการเคล่ือนจากแบบจําลองเชิงแนวคิดไปสู่ประสบการณ์

จริง เพ่ือสํารวจว่า การฟังเชิงบริบท ทํางานอย่างไรในสถานการณ์ท่ีแตกต่างกัน และกระบวนการดังกล่าวนําไปสู่

ความเข้าใจต่อดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรมได้อย่างไร 
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คําถามสําคัญจึงมิใช่ว่า เสียงแต่ละประเภทมีลักษณะอย่างไร หากคือ ความเข้าใจต่อเสียงค่อย ๆ ก่อรูปข้ึน

ได้อย่างไรในระหว่างการทํางานภาคสนาม คําถามดังกล่าวจะได้รับการอภิปรายผ่านกรณีศึกษาสามบริบทในบท

ถัดไป 
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บทท่ี 4 

เสียงในภาคสนาม: การฟัง ความสัมพันธ์ และความหมาย 

(Sound in the Field: Listening, Relationships, and Meaning) 

 

ในบทท่ี 3 ได้นําเสนอ feld-based learning model ในฐานะแบบจําลองท่ีใช้อธิบายกระบวนการ

เรียนรู้ผ่านการทํางานภาคสนาม บทน้ีนําแบบจําลองดังกล่าวไปสู่กรณีศึกษาจริง เพ่ือสํารวจว่าความเข้าใจต่อเสียง

ค่อย ๆ ก่อรูปข้ึนอย่างไรภายใต้บริบทท่ีแตกต่างกัน 

กรณีศึกษาท้ังสามท่ีจะขอนําเสนอ ได้แก่ เท้อยลีเตอวในชุมชนกะเหร่ียงโปว์ โกงสโกและทัมมิงในพิธีศพ

เขมร และหมอลําบ้านซอกในพื้นที่ สปป.ลาว มิได้ถูกเลือกในฐานะตัวแทนของวัฒนธรรม หากได้รับการคัดเลือก

เพราะแต่ละบริบทเปิดเผยให้เห็นมิติที่แตกต่างกันของการทํางานของเสียง กล่าวคือ เสียงอาจก่อรูปความเป็น

สมาชิกของชุมชน จัดระเบียบเวลาแห่งการเปลี่ยนผ่านในพิธีกรรม หรือเปิดพื้นที่ให้เกิดการประกาศและต่อรอง   

อัตลักษณ์ในพ้ืนท่ีสาธารณะ 

ด้วยเหตุนี้ บทนี้จึงมิได้มุ่งบรรยายข้อมูลภาคสนามหรืออธิบายลักษณะทางดนตรีของแต่ละกรณีศึกษาเป็น

สําคัญ หากใช้ประสบการณ์ภาคสนามเป็นฐานเชิงประจักษ์ในการสํารวจว่า การฟังเชิงบริบท ทํางานอย่างไรใน

สถานการณ์จริง และกระบวนการดังกล่าวนําไปสู่ความเข้าใจต่อดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรมได้อย่างไร 

 

4.1 เท้อยลีเตอว: เสียง พิธีกรรม และการเข้าจังหวะร่วมกัน 

4.1.1 โครงสร้างและบริบทการแสดง 

เท้อยลีเตอวเป็นศิลปะการแสดงของชาวกะเหร่ียงโปว์ท่ีปรากฏในพ้ืนท่ีอําเภอสังขละบุรี จังหวัดกาญจนบุรี 

และชุมชนกะเหรี่ยงโปว์ในประเทศเมียนมา คําว่า “เท้อยลี” หมายถึงการร่ายรํา ส่วน “เตอว” หมายถึงหมู่คณะ 

รวมความแล้วหมายถึงการร่ายรําแบบหมู่ ซึ ่งสะท้อนลักษณะสําคัญของรูปแบบการแสดงตั้งแต่ระดับภาษา            

ในหมู่บ้านกองม่องทะ ตําบลไล่โว่ อําเภอสังขละบุรี จังหวัดกาญจนบุรี เท้อยลีเตอวปรากฏด้วยกันสี่ประเภท ได้แก่ 
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เท้อยลีเตอวหมู่ละ เท้อยลีเตอวสาละโผล่ว เท้อยลีเตอวหม่องเยิว และเท้อยลีเตอวกะเฉะ การจําแนกดังกล่าวมิได้

เป็นเพียงการแบ่งเชิงรูปแบบ หากสะท้อนความแตกต่างด้านสถานภาพผู้แสดง เนื้อหา และบริบทการใช้ดนตรีใน

ชีวิตชุมชน (เมธี พันธ์ุวราทร, 2559) 

 

ตาราง 8 การจําแนกประเภทของเท้อยลีเตอว 

ประเภทของ 

เท้อยลีเตอว 

ท่ีมา ผู้ประพันธ์บท

เพลง 

ผู้ประพันธ์

ทํานอง 

เน้ือหา 

เท้อยลีเตอวหมู่ละ กะเหร่ียงโปว์ท่ีพํานัก

อาศัยในเขตพ้ืนท่ี

ประเทศไทย 

หม่องย่องโด่ง หม่องย่องโด่ง คติความเช่ือ หลักคํา

สอนทางพระพุทธศาสนา 

เท้อยลีเตอวสาละโผล่ว ชาวกะเหร่ียงโปว์ท่ี

พํานักอาศัยในเขต

พ้ืนท่ีประเทศ

สาธารณรัฐแห่ง

สหภาพเมียนมา 

ไม่ทราบนาม 

ดัดแปลงมา

จากคัมภีร์ใบ

ลานสําหรับใช้

ร้องและรํา 

ไม่ทราบนาม นิทานพ้ืนบ้าน เร่ือง       

“พู่เรียงเฮ้” 

เท้อยลีเตอวหม่องเยิว ชาวกะเหร่ียงโปว์ท่ี

พํานักอาศัยในเขต

พ้ืนท่ีประเทศ

สาธารณรัฐแห่ง

สหภาพเมียนมา 

นายหม่องโย นายหม่องโย นิทานพ้ืนบ้าน เร่ือง  

พระสุธน–มโนราห์ 

(สํานวนกะเหร่ียง) 

เท้อยลีเตอวกะเฉะ ชาวกะเหร่ียงโปว์ท่ี

พํานักอาศัยในเขต

พ้ืนท่ีประเทศ

สาธารณรัฐแห่ง

สหภาพเมียนมา 

ไม่ทราบนาม ไม่ทราบนาม เร่ืองราวความสมัคร

สมานสามัคคี ประเพณี

กินข้าวใหม่ 
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เท้อยลีเตอวถูกบรรเลงขับร้อง และร่ายรํา ในบริบทพิธีกรรมสําคัญ เช่น พิธีกินข้าวใหม่ (โบวบือส่องคู้) และ

ประเพณีฟาดข้าว พ้ืนท่ีการแสดงมักเป็นลานโล่งกลางหมู่บ้าน ผู้แสดงยืนเรียงเป็นแนวหรือวง เสียงร้องและเคร่ือง

ดนตรีดําเนินไปพร้อมกับการเคล่ือนไหวของร่างกาย จังหวะท่ีสม่ําเสมอจัดระเบียบท้ังการเคล่ือนไหวและตําแหน่ง

ของผู้เข้าร่วม 

 

 

 

ภาพประกอบท่ี 6 เท้อยลีเตอวหมู่ละในงานบุญกินข้าวใหม่ ณ ลานหมู่บ้านกองม่องทะ 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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ภาพประกอบท่ี 7  การแสดงเท้อยลีเตอวกะเฉะ ในลานหมู่บ้านกองม่องทะ 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

ในการแสดงเท้อยลีเตอวปรากฏเคร่ืองดนตรีท่ีใช้บรรเลงประกอบการแสดง 4 ชนิด ได้แก่ ปาตาล่า เมตาร่ี 

วาเละเคาะ และ จะโค้ว เครื ่องดนตรีเหล่านี ้สามารถจําแนกตามหน้าที ่ในการบรรเลงออกเป็น 2 กลุ ่ม คือ           

กลุ่มเครื ่องดนตรีดําเนินทํานอง ได้แก่ ปาตาล่าและเมตารี ่ และ กลุ่มเครื ่องดนตรีประกอบจังหวะ ได้แก่          

วาเละเคาะและจะโค้ว โดยแต่ละชนิดมีบทบาทสนับสนุนการขับร้องและการร่ายรําให้ดําเนินไปอย่างสัมพันธ์กัน 
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ภาพประกอบท่ี 8 ปาตาล่า 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

 

ภาพประกอบท่ี 9 ปาตาล่า 

ท่ีมา: ผู้เขียน 



 57 

 

ภาพประกอบท่ี 10 เมตาร่ี 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

 

ภาพประกอบท่ี 11 เมตาร่ี 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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ภาพประกอบท่ี 12 จะโค้ว 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

ภาพประกอบท่ี 13 จะโค้ว 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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ภาพประกอบท่ี 14 วาเละเคาะ จี 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

ภาพประกอบท่ี 15 วาเละเคาะ จี 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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วงดนตรีที่ใช้บรรเลงประกอบการแสดงสามารถจัดได้หลายรูปแบบตามความพร้อมของผู้บรรเลง โอกาส 

และบริบทของการแสดง โดยทั่วไปประกอบด้วยการผสมระหว่างเครื่องดนตรีดําเนินทํานองกับเครื่องดนตรี

ประกอบจังหวะ เช่น การใช้ปาตาล่าหรือเมตารี่เป็นเครื่องดําเนินทํานองร่วมกับวาเละเคาะและจะโค้ว ขณะท่ี       

การแสดงเท้อยลีเตอวกะเฉะ บางโอกาสอาจใช้เฉพาะเคร่ืองดนตรีประกอบจังหวะ เช่น จะโค้ว หรือกลองใหญ่ 

  
ภาพประกอบท่ี 16 

วงดนตรีประกอบการแสดงเท้อยลีเตอว 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

ภาพประกอบท่ี 17 

วงดนตรีประกอบการแสดงเท้อยลีเตอว 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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ภาพประกอบท่ี 18 ลายมือบทขับร้อง เท้อยลีเตอวหมู่ละ บทท่ี 1 “กาหละ” 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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4.1.2 โครงสร้างดนตรีและระบบเสียง 

จากการบันทึกภาคสนามและการวิเคราะห์ทํานอง เท้อยลีเตอวทั้งสี่ประเภทใช้ระบบเสียงเจ็ดเสียงท่ี         

จัดวางในลักษณะขั้นคู่ใกล้เคียงกันตลอดช่วงทํานอง แม้ยังไม่อาจจัดจําแนกเป็นระบบสเกลแบบตะวันตกโดยตรง         

แต่ความสมํ่าเสมอของระดับเสียงแสดงให้เห็นการรับรู้เชิงโครงสร้างที่ชัดเจนภายในชุมชนผู้ปฏิบัติ ในระดับ

โครงสร้าง บทเพลงเท้อยลีเตอวประกอบด้วยองค์ประกอบสําคัญ ได้แก่ บทนํา ทํานองร้อง ทํานองเครื่องดนตรี

คลอ ทํานองสอดรับ และทํานองลงจบ การขับร้องใช้ภาษากะเหรี่ยงโปว์ในลักษณะพยางค์ต่อพยางค์ (syllabic 

style) ร่วมกับการเอื้อนสั้นและการใช้โน้ตประดับ (ornament) ในบางช่วง ส่งผลให้ทํานองและถ้อยคําดําเนินไป

อย่างสัมพันธ์กัน ขณะเดียวกันจังหวะของบทเพลงยังทําหน้าท่ีรองรับการเคล่ือนไหวของผู้แสดงในการร่ายรําหมู่ 

 

  
ภาพประกอบท่ี 19 นายทุ้งค่ัย (ซ้าย) ขับร้อง 

และนายจ้ีหวี (ขวา) ดีดเมตาร่ี  

การบันทึกเสียงเท้อยลีเตอวสาละโผล่ว 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

ภาพประกอบท่ี 20 การแสดง 

เท้อยลีเตอวหม่องเยิว 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

ทํานองร้องมีลักษณะเคลื่อนที่แบบขั้นคู่ (conjunct motion) มากกว่าการกระโดดข้ามเสียง (disjunct 

motion) ทําให้เส้นทํานองต่อเนื่องและเหมาะกับการขับร้องหมู่ การดําเนินทํานองมักหมุนเวียนอยู่ในช่วงเสียง

จํากัด ก่อนจะขยายออกในช่วงลงจบ โครงสร้างเช่นนี้เอื้อให้ผู้เข้าร่วมสามารถจับทํานองได้อย่างรวดเร็ว และรักษา

ความพร้อมเพรียงของกลุ่ม จังหวะมีลักษณะสมํ่าเสมอและหมุนเวียนซํ้าเป็นวัฏจักร (cyclical rhythm) มากกว่า
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การพัฒนาเชิงเส้น การกลับสู่จุดตั้งต้นในแต่ละรอบจังหวะทําหน้าที่เป็นกลไกควบคุมการเคลื่อนไหวของร่างกาย      

ผู้แสดง กล่าวคือ จังหวะมิได้เพียงกําหนดเวลา หากกําหนดโครงสร้างของการยืน การก้าว และการเปล่ียนท่าทาง 

ความสัมพันธ์ระหว่างทํานองร้องและเครื่องดนตรีคลอมีลักษณะพึ่งพากัน เครื่องดนตรีทําหน้าที่รักษา

โครงสร้างจังหวะและกรอบระดับเสียง ขณะที่เสียงร้องเป็นผู้กําหนดทิศทางของถ้อยคํา การสอดรับระหว่างสอง

ส่วนมิใช่การประดับตกแต่ง หากเป็นระบบควบคุมท่ีทําให้ท้ังกลุ่มดําเนินไปในกรอบเดียวกัน 

เมื่อพิจารณาโดยรวม โครงสร้างดนตรีของเท้อยลีเตอวมิได้เน้นความซับซ้อนเชิงเทคนิค หากเน้นความ

เรียบง่ายและการทําซ้ํา เปิดพ้ืนท่ีให้ผู้เข้าร่วมจํานวนมากในชุมชนสามารถประสานเสียงและการเคล่ือนไหวได้อย่าง

พร้อมเพรียง ดนตรีจึงทําหน้าท่ีเป็นระบบจัดระเบียบการกระทําร่วมอีกนัยหน่ึงคือให้ผู้เข้าร่วมในชุมชนได้มีส่วนร่วม 

มากกว่าจะเป็นพ้ืนท่ีแสดงความสามารถเด่ียว 

 

ภาพประกอบท่ี 21 แผนภาพโครงสร้างบทเพลงเท้อยลีเตอวสาละโผล่ว 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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ภาพประกอบท่ี 22 ตัวอย่างการถอดโน้ตทํานองเท้อยลีเตอวสาละโผล่ว 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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4.1.3 โครงสร้างเสียงในฐานะกลไกของความสัมพันธ์ 

เมื่อพิจารณาโครงสร้างดนตรีของเท้อยลีเตอวร่วมกับบริบทการแสดง จะเห็นได้ว่า ความสมํ่าเสมอของ

จังหวะและการหมุนเวียนของทํานองมิได้ทําหน้าที่เพียงกําหนดรูปแบบทางเสียง หากทําหน้าที่จัดวางตําแหน่งของ

ผู้แสดงในพื้นที่เดียวกัน จังหวะที่ดําเนินไปอย่างคงที่ทําให้การก้าวเท้า การขยับแขน และการเปลี่ยนท่าทางเกิดข้ึน

ในกรอบเวลาเดียวกัน ความพร้อมเพรียงดังกล่าวมิได้เกิดจากการควบคุมโดยบุคคลใดบุคคลหนึ่ง หากเกิดจาก

โครงสร้างเสียงที่ทุกคนยึดถือร่วมกัน เสียงจึงทําหน้าที่เป็นกรอบร่วมที่ผู้แสดงใช้ในการประสานการเคลื่อนไหว การ

ร้องพร้อมกันในระดับเสียงเดียวกัน (unison) ยังลดความโดดเด่นของปัจเจก และเน้นความเป็นหมู่คณะ โครงสร้าง

ทํานองที่ไม่ซับซ้อนเกินไปเปิดโอกาสให้สมาชิกหลายช่วงวัยสามารถเข้าร่วมได้โดยไม่จําเป็นต้องมีทักษะเฉพาะทาง

สูง ดนตรีจึงทํางานในฐานะกลไกของการรวมกลุ่ม มากกว่าจะเป็นพ้ืนท่ีของการแข่งขันทางทักษะ 

ในบริบทพิธีกรรม จังหวะที่หมุนเวียนซํ ้าทําให้ช่วงเวลาของพิธีถูกกําหนดอย่างชัดเจน การเริ ่มต้น            

การดําเนินต่อ และการลงจบ ล้วนมีกรอบทางเสียงรองรับ การจัดระเบียบเช่นนี้ทําให้ผู้เข้าร่วมรับรู้จังหวะของ

เหตุการณ์ร่วมกัน โครงสร้างเสียงจึงเชื่อมโยงเวลา พื้นที่ และการเคลื่อนไหวของร่างกายเข้าด้วยกัน ในระดับน้ี 

ดนตรีม ิได้แยกออกจากชุมชน หากเป็นระบบที ่ท ําให้ช ุมชนปรากฏอย่างเป็นรูปธรรม การยืนเคียงกัน                   

การเคลื่อนไหวพร้อมกัน และการร้องในจังหวะเดียวกัน ล้วนเกิดขึ้นผ่านโครงสร้างเสียงที่ทําให้ความสัมพันธ์ของ

ผู้คนในพิธีกรรมปรากฏข้ึนอย่างเป็นรูปธรรม (Small, 1998) 

 

4.1.4 การฟังจากภายใน: การเคล่ือนตําแหน่งของผู้วิจัย 

ในระยะเร่ิมต้นของการทํางานภาคสนาม ผู้เขียนมุ่งศึกษาระบบเสียง รูปแบบจังหวะ และโครงสร้างทํานอง

เป็นสําคัญ การฟังในช่วงแรกจึงมุ่งไปที่องค์ประกอบทางดนตรีในฐานะวัตถุของการวิเคราะห์ การฟังในช่วงแรก      

จึงมุ่งไปท่ีองค์ประกอบทางดนตรีในฐานะวัตถุแห่งการวิเคราะห์ อย่างไรก็ตาม เม่ือได้เข้าร่วมการฝึกซ้อมและสังเกต

การเตรียมพิธีอย่างต่อเนื่อง ความเข้าใจเกี่ยวกับเท้อยลีเตอวเริ่มเปลี่ยนแปลง การยืนอยู่ท่ามกลางผู้แสดงทําให้

ผู้เขียนตระหนักว่า สิ่งที่ทําให้การแสดงดําเนินไปได้มิใช่เพียงความถูกต้องของระดับเสียง หากเป็นความไว้วางใจท่ี 

ผู้แสดงมีต่อกัน จังหวะที่สมํ่าเสมอทําหน้าที่เป็นกรอบอ้างอิงร่วมของผู้แสดง ขณะที่การร้องพร้อมกันลดระยะห่าง

ระหว่างวัยและสถานภาพ ผู ้เขียนเริ ่มเข้าใจว่า โครงสร้างเสียงที ่วิเคราะห์ไว้ก่อนหน้านั ้นคือกลไกที ่ทําให้

ความสัมพันธ์ดังกล่าวคงอยู่ได้  
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ภาพประกอบท่ี 23 ผู้วิจัยขณะสัมภาษณ์ นางมะเน่งจอ ช่วยบํารุงวงศ์ 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

ในกระบวนการน้ี ตําแหน่งแห่งท่ีของผู้วิจัยเคล่ือนจากผู้สังเกตการณ์ภายนอกไปสู่ผู้มีส่วนร่วมในระดับหน่ึง 

แม้ผู้เขียนจะมิได้เป็นสมาชิกของชุมชนโดยสมบูรณ์ แต่การเข้าร่วมกิจกรรมในฐานะนักดนตรี ในฐานะผู้ชมทําให้

การฟังมีลักษณะใกล้ชิดมากขึ้น ความเข้าใจจึงมิได้เกิดจากการถอดโน้ตเพียงอย่างเดียว หากเกิดจากการอยู่ร่วมใน

จังหวะเดียวกันกับผู้แสดง ในจุดหนึ่ง ผู้เขียนตระหนักว่า การวิเคราะห์โครงสร้างเสียงโดยแยกออกจากบริบท        

อาจทําให้ไม่สามารถแสดงบทบาทของดนตรีในฐานะระบบที่จัดวางความสัมพันธ์ การกลับไปฟังบันทึกเสียงอีกคร้ัง

หลังจากเข้าร่วมพิธี ผู้เขียนเริ่มได้ยินรายละเอียดที่ก่อนหน้านี้ไม่เคยสังเกตเห็น โดยเฉพาะความสมํ่าเสมอของ

จังหวะที่ทําหน้าที่เป็นแกนกลางของการเคลื่อนไหวหมู่คณะ การเคลื่อนที่ของโน้ตทํานองเพลง ประสบการณ์
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ดังกล่าวมิได้ลดทอนความสําคัญของการวิเคราะห์เชิงเทคนิค หากทําให้การวิเคราะห์นั้นตั้งอยู่บนความเข้าใจที่ลึก

ขึ้นเกี่ยวกับเงื่อนไขทางสังคมของเสียง การฟังจึงมิใช่เพียงการรับรู้เสียง หากเป็นกระบวนการที่ผู้ฟังเองค่อย ๆ 

เปล่ียนแปลงไปพร้อมกับความเข้าใจท่ีก่อรูปข้ึนจากประสบการณ์ภาคสนาม 

 

โครงสร้างเสียงกับการก่อรูปความเป็นสมาชิก 

ในกรณีเท้อยลีเตอว โครงสร้างดนตรีทําหน้าท่ีมากกว่าการจัดเรียงระดับเสียงและจังหวะ 

• ระบบเสียงเจ็ดเสียงกําหนดกรอบร่วมของการร้อง 

• จังหวะท่ีหมุนเวียนซ้ําควบคุมการเคล่ือนไหวหมู่คณะ 

• รูปแบบพยางค์ต่อพยางค์เช่ือมภาษาเข้ากับทํานองอย่างแนบแน่น 

องค์ประกอบเหล่าน้ีมิได้เป็นเพียงรายละเอียดทางดนตรี หากเป็นกลไกท่ีทําให้ผู้เข้าร่วมจํานวนมากสามารถยืน 

เคล่ือนไหว และร้องในจังหวะเดียวกันได้ 

ดนตรีจึงก่อรูป “ความเป็นสมาชิก” ผ่านความพร้อมเพรียงของเสียงและร่างกาย 

การฟังในสนามเผยให้เห็นว่า โครงสร้างเสียงมิใช่ส่ิงท่ีลอยอยู่เหนือสังคม หากเป็นระบบท่ีทําให้ความสัมพันธ์ใน

ชุมชนปรากฏอย่างเป็นรูปธรรม 

 

4.2 เสียงแห่งความทรงจํา: โกงสโกและทัมมิงในพิธีศพเขมร 

4.2.1 บริบทและความต่อเน่ืองทางประวัติศาสตร์ 

วงโกงสโก วงทัมมิง เป็นวงดนตรีที่มีมาตั้งแต่สมัยเขมรโบราณ ไม่ปรากฏความเป็นมาที่แน่ชัดว่าเริ่มมีมา

ตั้งแต่สมัยใด ทั้งนี้พบหลักฐานภาพจําหลักบนกําแพงระเบียงคดด้านทิศตะวันตกของปราสาทนครวัดแสดงให้เห็น

ถึงวงดนตรีในขบวนแห่ซึ ่งมีความคล้ายคลึงกับวงโกงสโกและวงทัมมิงแต่มีเครื ่องดนตรีที ่ใช้ดังที ่ปรากฏบน          

ภาพจําหลักมากกว่า จึงสันนิษฐานว่าวงโกงสโกและวงทัมมิงเป็นวงดนตรีที่ใช้ประกอบพิธีกรรมที่ได้รับอิทธิพลจาก

วงดนตรีในสมัย เสียงของวงโกงสโก วงทัมมิง ปรากฏในบริบทพิธีศพของชุมชนเขมรในจังหวัดเสียมเรียบ 

โดยเฉพาะในพื้นที่ที่ยังรักษารูปแบบพิธีกรรมดั้งเดิมอย่างต่อเนื่อง วงดนตรีชุดนี้บรรเลงเฉพาะในงานอวมงคล           
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ในเวลากลางวันเรียกว่า “โกงสโก” และในเวลากลางคืนเรียกว่า “ทัมมิง” การแบ่งเช่นนี้สะท้อนความสัมพันธ์

ระหว่างเสียงกับช่วงเวลาของพิธีอย่างชัดเจน 

หลักฐานจากภาพจําหลักบริเวณระเบียงคดของปราสาทนครวัดแสดงให้เห็นเครื่องดนตรีประเภทฆ้องราง

ที่มีลักษณะใกล้เคียงกับเครื่องดนตรีในวงโกงสโกปัจจุบัน ความต่อเนื่องดังกล่าวมิได้ทําหน้าที่เพียงยืนยันความ

เก่าแก่ของรูปแบบ หากทําให้เห็นว่าเสียงประเภทนี้ฝังตัวอยู่ในประสบการณ์ทางวัฒนธรรมของสังคมเขมรมาอย่าง

ยาวนาน อย่างไรก็ตาม ความสําคัญของโกงสโกมิได้อยู่ที่ประวัติศาสตร์เพียงอย่างเดียว หากอยู่ที่บทบาทของเสียง

ในพิธีศพปัจจุบัน ทุกครั้งที่วงเริ่มบรรเลง เสียงแรกที่ดังขึ้นทําหน้าที่เป็นสัญญาณว่ากระบวนการอําลาผู้วายชนม์

กําลังเร่ิมต้น เสียงจึงจัดวางช่วงเวลาและอารมณ์ของพิธีอย่างเป็นรูปธรรม 

 

 
 

ภาพประกอบท่ี 24 ภาพจําหลักวงดนตรี ปรากฏการบรรเลงฆ้องราง บนระเบียงคดปราสาทนครวัด 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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ภาพประกอบท่ี 25 ภาพจําหลักการบรรเลงฆ้องราง บนระเบียงคดปราสาทนครวัด 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

ในพื้นที่พิธี ผู้ร่วมงานมิได้ฟังเสียงในฐานะการแสดง หากฟังในฐานะส่วนหนึ่งของกระบวนการเปลี่ยนผ่าน 

การดําเนินทํานองแต่ละบทสัมพันธ์กับขั้นตอนของพิธี เสียงจึงทําหน้าที่กํากับลําดับเหตุการณ์ และทําให้ช่วงเวลา

แห่งความสูญเสียมีโครงสร้างท่ีผู้เข้าร่วมงานรับรู้ร่วมกันได้ 
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ภาพประกอบท่ี 26 ภาพการบรรเลงวงโกงสโกวงทัมมิง ในงานศพ 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

4.2.2 โครงสร้างวงและระบบเสียง 

วงโกงสโกและทัมมิงประกอบด้วยเครื่องดนตรีหลักสี่ชนิด ได้แก่ โกง เดาะ ปี (Kong Doh Pei) โกง วง       

จ็อมเนต แข (Kong Vong Chomnet Khear) สโก ธม มวย (Skor Thom Moy) และซรอไล (Sra Lai)  โดยเคร่ือง

ดนตรีดนตรีทั้ง 4 ชนิดที่ได้กล่าวมานั้น ใช้นักดนตรีบรรเลงจํานวน 3 คน กําหนดให้มีผู้บรรเลง   “ซรอไล” 1 คน 

ผู้บรรเลง “โกง วง จ็อมเนต แข” 1 คน และ ผู้บรรเลง “โกง เดาะ ปี” และ “สโก ธม มวย” 1 คน 

 1. โกง เดาะ ปี (คง เฎาะ พีร - ฆ้องเดาะป่ี/ Kong Doh Pei) 

 “โกง เดาะ ปี” เครื่องดนตรีประเภทเครื่องตี (idiophones) กําเนิดเสียงจากการสั่นสะเทือนของมวลวัตถุ

ในตัวเอง ทําจากโลหะผสมทองเหลืองและดีบุกด้วยกรรมวิธีทุบลงหิน แขวนลูกฆ้องบนกระจังโหม่งทําด้วยไม้       
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เนื้อแข็งหรือไม้ที่หาได้ในท้องถิ่น ในวงโกงสโกและวงทัมมิง ใช้ “โกง เดาะ ปี” จํานวน 2 ใบ โดย ใบใหญ่ตีแล้วได้

เสียง “ซอล” ใบเล็กเม่ือตีแล้วได้เสียง “ที” 

 

 

ภาพประกอบท่ี 27 โกง เดาะ ปี 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

 2. โกง วง จ็อมเนต แข (คงวงจํณิตแข/ Kong Vong Chomnet Khear) 

 “โกง วง จ็อมเนต แข” เครื่องดนตรีประเภทเครื่องตี (idiophones) กําเนิดเสียงจากการสั่นสะเทือนของ

มวลวัตถุในตัวเอง ทําจากโลหะผสมทองเหลืองและดีบุกด้วยกรรมวิธีทุบลงหิน ประกอบไปด้วยลูกฆ้อง 9 ลูก        

แต่ละลูกมีระดับเสียงท่ีแตกต่างกัน ขึงบนร้านฆ้องรูปทรงคร่ึงวงกลมคล้ายพระจันทร์เส้ียว  

 ในการบรรเลงจากการสังเกตพบว่ามีการบรรเลงโดยใช้ไม้ตีหนึ ่งคู ่ ผู ้บรรเลงถือไม้ตีข้างละหนึ่งอัน            

การบรรเลงมีลักษณะการแบ่งมือเพื่อตีทํานองฆ้อง และมีการตีเป็นคู่เสียงในหลายลักษณะขึ้นอยู่กับท่วงทํานองท่ี

บรรเลงและความชํานาญของผู้บรรเลง 
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ภาพประกอบท่ี 28 โกง วง จ็อมเนต แข 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

 3. สโก ธม มวย (สฺคร ธํ มฺวย/ Skor Thom Moy) 

 “สโก ธม มวย” (กลองทัด) เป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องตีขึงหน้าด้วยหนังสัตว์ นิยมใช้หนังควายหรือ

หนังวัวมาขึงเป็นหนังหน้ากลอง กําเนิดเสียงจากการสั่นสะเทืิอนของแผ่นหนัง (membranophones) หุ่นกลองทํา

มาจากไม้ขนุน หรือไม้ที่พบได้ในท้องถิ่น มีรูปทรงสอบคล้ายถังนํ้า (barrel drum shape) จัดวางบนขาตั้งกลอง 

สกอร์ทมมวย ใช้บรรเลงในวงโกงสโก วงทัมมิง นอกจากนี้ยังใช้บรรเลงในวงพิณเพียด (pinpeat) โดยการบรรเลง

ในวงโกงสโกและวงทัมมิงนั้นจะใช้บรรเลงเพียง 1 ลูก การบรรเลงในวงโกงสโกและวงทัมมิงนั้นจะตีประสานใน

ทํานองเพลงโดยมีลักษณะการตีสองแบบคือ ตีบริเวณหนังหน้ากลอง และตีกระทบขอบบริเวณหุ่นกลอง 
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ภาพประกอบท่ี 29 สโก ธม มวย 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

 4. ซรอไล (สฺร ไฬ/ Sra Lai) 

 “ซรอไล” เป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องเป่า กําเนิดเสียงโดยการสั่นสะเทือนของอากาศ (aerophones) 

เป็นเครื่องดนตรีกลุ่มป่ีตระกูล quadruple reed เลาปี่ทําจากไม้เนื้อแข็งมีรูปิดนิ้วเพื่อบังคับเสียงจํานวน 6 รู 

คล้ายคลึงกับรูปิดนิ้วบังคับเสียงปี่ในของดนตรีไทย กระบังลมปี่มีรูปทรงคล้ายผลกระจับ กําพรวดทําจากท่อโลหะ

ประเภททองเหลือง ล้ินป่ีทําจากใบตาลทบกันส่ีช้ันตัดแต่งเข้ารูป  

รูปแบบการจัดวงสําหรับบรรเลง นักดนตรีสามคนนั่งล้อมวงโดยหันหลังให้กัน โครงสร้างการจัดวาง

ดังกล่าวทําให้ศูนย์กลางของวงมิใช่บุคคลใดบุคคลหน่ึง หากเป็นพ้ืนท่ีเสียงท่ีเกิดข้ึนตรงกลาง  
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ภาพประกอบท่ี 30 ซรอไล 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

 
 

ภาพประกอบท่ี 31 ครูอม มงกุล ขณะอธิบายรายละเอียดของวงโกงสโก 

ท่ีมา: ผู้เขียน 



 75 

 

ภาพประกอบท่ี 32 การจัดวงโกงสโก 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

โกง วง จ็อมเนต แข ทําหน้าที่เป็นแกนระดับเสียงหลัก ขณะที่ซรอไลดําเนินทํานองเหนือกรอบดังกล่าว 

เสียงกลองสโก ธม มวย ควบคุมจังหวะและกําหนดกรอบเวลาให้กับทั้งวง ความสัมพันธ์ระหว่างเครื่องดนตรีจึงมี

ลักษณะพึ่งพากันอย่างชัดเจน แต่ละส่วนไม่เน้นความโดดเด่นของตน หากทําหน้าท่ีรักษาเสถียรภาพของโครงสร้าง

รวมของวงดนตรี 

ทํานองของโกงสโกมีลักษณะซํ้าหมุนเวียนเป็นช่วงสั้น ๆ ก่อนจะเปลี่ยนบทตามลําดับพิธี การเคลื่อนไหว

ของทํานองมิได้พัฒนาเชิงซับซ้อน หากรักษาแบบตามทํานองหลัก ทํานองซํ้า ๆ เหล่านี้สร้างความต่อเนื่องที่มั่นคง 

ทําให้ผู้เข้าร่วมรับรู้ว่าเหตุการณ์กําลังดําเนินไปภายใต้กรอบเดียวกัน ลําดับบทเพลงมีความสัมพันธ์โดยตรงกับ

ขั้นตอนของพิธี บท “บอปวล” เป็นบทเพลงเริ่มต้นของงานเปิดพื้นท่ีให้กับพิธี ในบท “ตรอเปียงเปียย” ปรากฏ

ในช่วงอาบนํ้าศพ และบท “ก็อมเปา” เป็นบทเพลงสุดท้ายทําหน้าที่ปิดท้าย เสียงจึงไม่เพียงประกอบเหตุการณ์ 

หากกําหนดจังหวะของการเปล่ียนผ่านแต่ละช่วงอย่างชัดเจน 



 76 

 จากข้อมูลการสัมภาษณ์ ครูอม มงกุล (Um Mongkol, สัมภาษณ์, 10 ตุลาคม 2557) สรุปใจความได้ว่า

บทเพลงสําหรับการบรรเลงวงโกงสโกและวงทัมมิง แบ่งเป็นชุดเพลงสําหรับบรรเลงวงโกงสโกเพื่อบรรเลงในเวลา

กลางวันจํานวน 12 บทเพลง และชุดเพลงสําหรับบรรเลงวงทัมมิงในเวลากลางคืน จํานวน 12 บทเพลง โดยชุด

เพลงสําหรับวงโกงสโกจํานวน 12 บทเพลง มีรายละเอียดดังน้ี 

 1. เพลงบอปวล (บบวล/ Borpol) เป็นบทเพลงสําหรับบรรเลงเป็นเพลงแรกของงาน (คล้ายคลึงกับเพลง

ประเภทโหมโรงของดนตรีไทย) เพ่ือแสดงความเคารพสักการะบูชาต่อบุคคลท่ีมาร่วมในงานพิธีให้มีสิริมงคล 

 2. เพลงปรึยแอเกิด (ไพรเอเกิด/ Priy Ae Kat) 

 3. เพลงก็อมเปา (กํเปา/ Kampao) เป็นบทเพลงลา 

 4. เพลงซ็อมโปง (สํโปง/ Sampong) 

 5. เพลงก็อนลอง (กนฺโลง/ Kanlaong) 

 6. เพลงเนียงเมียะ (นางมาส/ Neang Meas)  

 7. เพลงอ็อมปึวจองบัจ (อํเพาจงบาจ่/ Ampeow Chang Bach) 

 8. เพลงอาลัย (Alay) 

 9. เพลงบ็อมเป (บํเพร/ Bampay) 

 10. เพลงมโหรี (Mahori)  

 11. เพลงอมตูก (อํุทูก - อมตุ๊ก/ Om Touk) 

 12. เพลงตรอเปียงเปียย (ตฺรพํางพาย - ตระพังพาย/ Trapeang Peay) เป็นบทเพลงที่ใช้สําหรับประกอบ

พิธีกรรมช่วงอาบน้ําศพ 
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 สําหรับชุดเพลงในการบรรเลงวงทัมมิงซึ่งเป็นการบรรเลงในเวลากลางคืนนั้นมีอยู่ด้วยกัน 12 บทเพลง

เช่นเดียวกันกับบทเพลงที่ใช้ในวงโกงสโก หากแต่มีการเปลี่ยนแปลงจากบทเพลงที่บรรเลงในวงโกงสโกจํานวน       

2 เพลง คือ เพลงเนียงเมียะ (นางมาส/ Neang Meas) และเพลง เพลงอ็อมปึวจองบัจ (อํเพาจงบาจ่/ Ampeow 

Chang Bach)  มาเป็นการบรรเลงเพลง กรอซวงเตียบ (กฺรสํางทาบ/ Krasung Teab) ดังรายละเอียดต่อไปน้ี 

 1. เพลงบอปวล (บบวล/ Borpol) เป็นบทเพลงสําหรับบรรเลงเป็นเพลงแรกของงาน (คล้ายคลึงกับเพลง

ประเภทโหมโรงของดนตรีไทย) เพ่ือแสดงความเคารพสักการะบูชาต่อบุคคลท่ีมาร่วมในงานพิธีให้มีสิริมงคล 

 2. เพลงปรึยแอเกิด (ไพรเอเกิด/ Priy Ae Kat) 

 3. เพลงก็อมเปา (กํเปา/ Kampao) เป็นบทเพลงลา 

 4. เพลงซ็อมโปง (สํโปง/ Sampong) 

 5. เพลงก็อนลอง (กนฺโลง/ Kanlaong) 

 6. เพลงกรอซวงเตียบ (กฺรสํางทาบ/ Krasung Teab)  

 7. เพลงกลองยวน (กฺลงยฺวน/ Klong Youn)  

 8. เพลงอาลัย (Alay) 

 9. เพลงบ็อมเป (บํเพร/ Bampay) 

 10. เพลงมโหรี (Mahori) 

 11. เพลงอมตูก (อํุทูก - อมตุ๊ก/ Om Touk) 

 12. เพลงตรอเปียงเปียย (ตฺรพํางพาย - ตระพังพาย/ Trapeang Peay) เป็นบทเพลงท่ีใช้สําหรับประกอบ

พิธีกรรมช่วงอาบน้ําศพ 

การดําเนินทํานองบทเพลงของวงโกงสโกและวงทัมมิง การบรรเลงของทุกเพลงจะขึ้นต้นบทเพลงด้วยการ

เป่าซรอไล จากนั้น โกง วง จ็อมเนต แข สโก ธม มวย และ โกง เดาะ ปี จึงบรรเลงรับทั้งวงในช่วงท้ายของบรรทัด

ท่ีหน่ึง โดยการบรรเลงทํานองจะยึดถือการบรรเลงทํานองของ โกง วง จ็อมเนต แข เป็นทํานองหลักของวง สําหรับ

การ บรรเลงสรอไล จะบรรเลงทํานองแปรโดยยึดถือทํานองหลักเป็นเกณฑ์ 
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ภาพประกอบท่ี 33 ตัวอย่างการถอดโน้ตทํานองเพลงตรอเปียงเปียย 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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4.2.3 เวลาเชิงพิธีกรรมและความทรงจําร่วม 

ในพิธีศพเขมร เสียงของโกงสโกมิได้ดําเนินไปอย่างอิสระ หากสัมพันธ์อย่างใกล้ชิดกับลําดับของเหตุการณ์ 

แต่ละบทเพลงทําหน้าที่กําหนดช่วงเวลาที่แตกต่างกันของพิธี เสียงเปิดพื้นที่ เสียงประคับประคอง และเสียง          

ปิดท้าย ล้วนจัดวางจังหวะของการอําลาอย่างมีโครงสร้าง ลักษณะซํ้าหมุนเวียนของทํานองสร้างความต่อเนื่องท่ี

มั่นคง ทําให้ผู้เข้าร่วมสามารถรับรู้จังหวะของพิธีร่วมกัน การเปลี่ยนบทเพลงแต่ละครั้งมิใช่เพียงการเปลี่ยนทํานอง 

หากเป็นสัญญาณว่ากระบวนการทางสังคมกําลังก้าวเข้าสู่ช่วงถัดไป เสียงจึงทําหน้าที่เป็นเครื่องหมายของการ

เปลี่ยนผ่าน ในบริบทนี้ เวลาไม่ได้ถูกนับด้วยนาฬิกา หากถูกกําหนดด้วยเสียง เมื่อบท “ตรอเปียงเปียย” ดังข้ึน        

ผู้ร่วมพิธีรับรู้ทันทีว่ากําลังเข้าสู่ช่วงสําคัญของพิธีอาบนํ้าศพ เสียงจึงทําหน้าที่จัดระเบียบทั้งการกระทําและอารมณ์

ของผู้เข้าร่วม 

ขณะเดียวกัน เสียงที่บรรเลงซํ้าในพิธีศพหลายชั่วอายุคน ทําให้ความทรงจําส่วนบุคคลและความทรงจํา

ร่วมเชื่อมโยงกัน ทุกครั้งที่ทํานองหนึ่งปรากฏ ผู้ร่วมพิธีบางคนอาจระลึกถึงงานศพครั้งก่อน เสียงจึงเชื่อมอดีตกับ

ปัจจุบันในพื้นที่เดียวกัน การฟังในบริบทเช่นนี้ทําให้ผู้เขียนตระหนักว่า การบันทึกเสียงมิใช่เพียงการเก็บข้อมูล   

ทางดนตรี หากเป็นการเข้าไปอยู่ในช่วงเวลาที่ชุมชนกําลังเผชิญความสูญเสีย การเลือกช่วงเวลาในการบันทึก     

การจัดวางอุปกรณ์ และการเคลื่อนไหวของตนเองในพื้นที่พิธี ล้วนต้องดําเนินไปด้วยความระมัดระวัง เสียงในพิธี

ศพจึงเรียกร้องให้การฟังมีมิติทางจริยธรรมเคารพต่อความหมายที่ชุมชนมอบให้กับเสียงนั้นควบคู่ไปกับมิติทาง

วิชาการ 

ในระดับนี ้ โกงสโกมิได้เป็นเพียงวงดนตรีพิธีกรรม หากเป็นโครงสร้างเสียงที ่จัดวางเวลาแห่งการ         

เปล่ียนผ่าน และทําให้ความทรงจําของชุมชนดํารงอยู่ผ่านจังหวะและทํานองท่ีหมุนเวียนซ้ํา  
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เสียงกับเวลาเชิงพิธีกรรมและความทรงจํา 

ในกรณีโกงสโกและทัมมิง โครงสร้างเสียงทําหน้าท่ีจัดวางเวลาแห่งพิธีกรรมอย่างเป็นระบบ เสียงจึงกําหนด 

“เวลาเชิงพิธีกรรม” มากกว่าจะเป็นพ้ืนหลังของเหตุการณ์ ขณะเดียวกัน การบรรเลงซ้ําในพิธีศพหลายช่ัวอายุ

คนทําให้เสียงกลายเป็นพ้ืนท่ีของความทรงจําร่วม ทํานองท่ีคุ้นเคยเช่ือมอดีตกับปัจจุบัน และทําให้การอําลามี

โครงสร้างท่ีรับรู้ร่วมกันได้ 

การฟังในบริบทน้ีจึงต้องตระหนักว่า เสียงไม่ได้เพียงสะท้อนความสูญเสีย หากเป็นกลไกท่ีช่วยให้ชุมชน

ประคับประคองช่วงเวลาแห่งการเปล่ียนผ่านอย่างมีความหมาย 

4.3 เสียงกับบทกลอน: หมอลําและการประกอบสร้างอัตลักษณ์ 

4.3.1 เสียงและภาษาในโครงสร้างการลํา 

หมอลําในพ้ืนท่ีอีสานเป็นรูปแบบการแสดงท่ีโครงสร้างทํานองและบทกลอนเคล่ือนไปพร้อมกันอย่างแนบ

แน่น เสียงร้องมิได้ทําหน้าท่ีเป็นเพียงส่ือของถ้อยคํา หากเป็นระบบท่ีกําหนดจังหวะ การเน้นเสียง และทิศทางของ

ความหมาย ทํานองหมอลํามีลักษณะยืดหยุ่น เปิดพ้ืนท่ีให้บทกลอนขยายหรือย่อได้ตามสถานการณ์ จังหวะรองรับ

โครงสร้างภาษา มากกว่าบังคับภาษาให้สอดคล้องกับทํานอง การดําเนินเสียงจึงมีลักษณะก่ึงพูดก่ึงร้อง (speech–

song continuum) ทําให้ถ้อยคํายังคงความชัดเจน ขณะเดียวกันก็มีพลังทางอารมณ์ 

การขับลําแบบพยางค์ต่อพยางค์ในบางช่วง และการลากเสียงในช่วงสําคัญ ทําให้คําบางคําถูกเน้นอย่าง

ต้ังใจ โครงสร้างทํานองจึงทําหน้าท่ีจัดลําดับความสําคัญของเน้ือหา เสียงไม่ได้ลอยเหนือภาษา หากเคล่ือนไปพร้อม

กับโครงสร้างของความคิดท่ีถูกถ่ายทอด 

ในบริบทการแสดง ผู้ชมมิได้เป็นผู้ฟังอย่างเงียบงัน หากมีปฏิกิริยาตอบสนองตลอดเวลา เสียงหัวเราะ  

การโต้ตอบ และการแทรกบทสนทนา ทําให้พื้นที่การลํากลายเป็นพื้นที่ของการสร้างความหมายร่วมกัน เสียงจึง

เกิดขึ้นในความสัมพันธ์ มากกว่าจะอยู่ในตัวบทเพลงเพียงลําพัง โครงสร้างดนตรีของหมอลําจึงมิได้เน้นความ

ซับซ้อนเชิงเทคนิค หากเน้นความสามารถในการรองรับภาษาและการสื่อสาร เสียงและบทกลอนทํางานเป็นระบบ

เดียวกันในการจัดวางอารมณ์ ความคิด และอัตลักษณ์ของผู้แสดงในพ้ืนท่ีสาธารณะ 
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ภาพประกอบท่ี 34 บทขับหมอลําบ้านซอก 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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ภาพประกอบท่ี 35 ตัวอย่างการถอดโน้ตทํานองแคนลายบ้านซอก 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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4.3.2 พ้ืนท่ีสาธารณะและการประกาศอัตลักษณ์ 

การแสดงหมอลํามิได้จํากัดอยู ่ในกรอบของความบันเทิง หากเป็นพื ้นที ่ที ่ถ้อยคําและเสียงถูกใช้ใน        

การกําหนดตําแหน่งแห่งที่ของผู้แสดงในสังคม บทกลอนสามารถกล่าวถึงความรัก ความยากจน การย้ายถิ่น หรือ

การเปลี่ยนแปลงทางการเมือง เสียงลําจึงทําหน้าที่เปิดพื้นที่ให้ประสบการณ์ส่วนตัวเชื่อมโยงกับประเด็นสาธารณะ 

ในพื้นที่การแสดง ผู้ลํายืนอยู่ต่อหน้าผู้ฟังจํานวนมาก เสียงท่ีเปล่งออกไปมิได้เป็นเพียงการถ่ายทอดเรื่องราว        

หากเป็นการประกาศตัวตนในพื้นที่สาธารณะ จังหวะและทํานองทําหน้าที่รองรับการเล่าเรื่อง ขณะที่ถ้อยคํา

กําหนดทิศทางของความหมาย การลําจึงเป็นทั้งการขับร้องและการวางจุดยืนทางสังคม การโต้ตอบระหว่างผู้ลํา

และผู้ฟังทําให้ความหมายไม่หยุดนิ่ง เสียงหัวเราะ เสียงตอบรับ หรือแม้แต่ความเงียบ ล้วนมีบทบาทในการกําหนด

บรรยากาศของการแสดง 

ในบริบทของ “ลําบ้านซอก” ความใกล้ชิดระหว่างผู้ลํากับผู้ฟังยิ่งทําให้เสียงมีลักษณะยืดหยุ่น บทกลอน

สามารถปรับเปลี่ยนตามสถานการณ์ การโต้ตอบเกิดขึ้นแบบเฉพาะหน้า เสียงในพื้นที่เช่นนี้ไม่เพียงถ่ายทอด

เรื่องราว หากสร้างความไว้วางใจและความเป็นกันเองในระดับชุมชนย่อย แนวคิดเรื่อง embodiment ทําให้เห็น

มิติอีกด้านหนึ่ง เสียงไม่ได้แยกจากร่างกาย การยืนลํา การหายใจ การใช้สายตา และการเคลื่อนไหว ล้วนเป็นส่วน

หนึ่งของการสร้างความหมาย ร่างกายที่เปล่งเสียงคือร่างกายที่กําลังประกาศตนในพื้นที่สาธารณะ เสียงจึงสัมพันธ์

กับการเมืองของการมองเห็นและการได้ยินในเวลาเดียวกัน ความสัมพันธ์ดังกล่าวทําให้หมอลําเป็นกระบวนการท่ี

ความหมายถูกสร้างข้ึนร่วมกันในขณะน้ัน 

  
ภาพประกอบท่ี 36 คณะหมอลํารัศมีขณะขับลํา 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

ภาพประกอบท่ี 37 สมาชิกคณะหมอลํารัศมี 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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ในบริบทเช่นนี้ เสียงทําหน้าที่เปิดพื้นที่ให้การต่อรองอัตลักษณ์เกิดขึ้น ผู้ลําสามารถกล่าวถึงเรื่องส่วนตัว 

เช่น ความรักและชีวิตครอบครัว ขณะเดียวกันก็แตะประเด็นสาธารณะ เช่น ความยากจน การย้ายถิ่น หรือ          

การเปลี่ยนแปลงของสังคม ผ่านสําเนียง ภาษา และเนื้อหา ขณะเดียวกันก็ปรับถ้อยคําให้สอดคล้องกับผู้ชมในแต่

ละพื้นที่ เสียงจึงเป็นเครื่องมือที่ยืดหยุ่นในการจัดวางอัตลักษณ์ตามบริบทที่เปลี่ยนแปลง หมอลําจึงไม่ใช่เพียง

รูปแบบดนตรีพ้ืนบ้าน หากเป็นพ้ืนท่ีท่ีภาษา เสียง และร่างกายร่วมกันสร้างความหมายทางสังคม การฟังหมอลําจึง

ต้องพิจารณาท้ังโครงสร้างเสียงและบริบทการประกาศตัวตนท่ีเกิดข้ึนในพ้ืนท่ีการแสดง 

4.3.3 การถอดเสียง การแปล และการจัดวางความหมาย 

การทํางานกับหมอลํามิได้สิ ้นสุดที ่การบันทึกเสียง หากต้องดําเนินต่อไปสู ่การถอดบทกลอนและ              

การแปลภาษา กระบวนการดังกล่าวทําให้ผู้เขียนตระหนักว่า การเปลี่ยนเสียงพูดเป็นตัวอักษร และการเปลี่ยน

ภาษาอีสานเป็นภาษาไทยกลางหรือภาษาอังกฤษ มิใช่การถ่ายทอดอย่างเป็นกลาง หากเป็นการจัดวางความหมาย

ในอีกระบบหนึ่ง จังหวะที่ลากยาวในบางคําอาจสะท้อนอารมณ์ขัน เสียดสี หรือความเศร้า แต่เมื่อถอดออกมาเป็น

ข้อความ จังหวะและนํ้าเสียงเหล่านั้นไม่อาจปรากฏครบถ้วนได้ การเลือกคําแปลหนึ่งคําจึงเท่ากับการเลือกกรอบ

ความหมายแบบหนึ่ง และย่อมละทิ้งความเป็นไปได้อื ่นไปพร้อมกัน ในบางกรณี คําพื้นถิ่นที่ผู ้ลําใช้มีนัยทาง

วัฒนธรรมเฉพาะ การแปลให้เข้าใจง่ายอาจทําให้ความหมายบางชั้นถูกทําให้เรียบลง ผู้เขียนจึงต้องพิจารณา       

อย่างระมัดระวังว่า ควรรักษาคําเดิมไว้ หรือควรอธิบายเพิ่มเติมในเชิงอรรถ กระบวนการเขียนจึงเป็นส่วนหนึ่งของ

การจัดวางเสียงในพ้ืนท่ีวิชาการ 

ในจุดหนึ่ง ผู้เขียนตระหนักว่า การวิเคราะห์หมอลํามิได้เป็นเพียงการอธิบายเสียงของผู้อื่น หากเป็นการ

ตัดสินใจว่าจะทําให้เสียงนั้นปรากฏในภาษาใด และด้วยกรอบความหมายแบบใด การสะท้อนกลับในระดับนี้ทําให้

การเขียนมิใช่เพียงผลลัพธ์ของการฟัง หากเป็นขั้นตอนที่กําหนดทิศทางของความเข้าใจในวงกว้าง การฟังหมอลํา

จึงมิได้จบลงในสนาม หากดําเนินต่อในกระบวนการถอดเสียง การแปล และการเขียน ซึ ่งล้วนเป็นพื ้นที ่ท่ี

ความหมายถูกจัดวางใหม่อีกคร้ัง 
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(ดนตรี)  

แฟนเอ่ย….ลํามาเตรียมนา ใหม  ใหม  สมัยลาวเจริญ

แล่ว…… (ดนตรี) 

แฟนเอ่ย….มันบ่ใหมหนอแต่แก้ม…ไว้มือบาย..ใหม

นํา……. (ดนตรี) 

บัดน้ี….จังวาสาเด้อ  เจริญสุข  สาธุเด้อ  คุณพระพุทธ  

ขอให้มานามักก๋ัน…… (ดนตรี) 

 

จังวาคุณพระธรรม  ขอใหมานะน้ันหนา  ใหหันมาพบ

มาพ้อจองผ้าไตรนาไฮ่แล้ว…ใหฮวมสาอย่าลืม………. 

(ดนตรี) 

ม้ือน้ี….นางซิหาหนอดอกไม่  อันเทียนธูปมาลา  เอ๋า

มาบูซาพุทธใหซ่วยนางน้ันทางน่ึง.…. (ดนตรี) 

 

สาธุ….ขอให้มีพระธรรม  หญามลําน้ันละไหลเลียน  

อย่ามีผิดและอย่าเพียน  คาคัดอยู่หว่างคอ…. (ดนตรี) 

 

 

สาธุ…ศรัทธาคุณแม่น้อง  ใหมาปล่องในหัวใจ๋  ใหมาไป๋

นานําแทน  แสดงมานะนําน้อง… (ดนตรี) 

 

แฟนเอ่ย…อันว่าเกินหนอข้องขา  ลําผญาน้ันนะเก่ียว

หย่อยคอยท่าฟังนะ  เน้ือเร่ืองซิรําเก่ียวเนียวพีซาย……

(ดนตรี) 

 

บัดน่ีรัศมี  ข้ึนสูฮ้าน  ขอกราบทานท่ังหลาย  ท่ังตา

ยายและลุงตา  ท่านท่ีมาในวันน่ี…. (ดนตรี) 

(ดนตรี)  

แฟนเอ๋ย… ขอลําข้ึนต้นใหม่ ตามสมัยท่ีบ้านเมืองลาว

เจริญแล้ว (ดนตรี)  

แฟนเอ๋ย… แม้บทลําน้ีจะมิใช่ของใหม่ ก็ขอให้ทุกท่าน

ช่วยรับขวัญและร่วมรับฟังด้วยไมตรี (ดนตรี) 

บัดน้ี ขอให้ถึงวาระอันเป็นมงคล เจริญสุขเถิด สาธุ 

ด้วยคุณพระพุทธ ขอให้ทุกคนมีความรักใคร่ปรองดอง

กัน (ดนตรี) 

ด้วยอานุภาพแห่งคุณพระธรรม ขอให้ทุกท่านได้

กลับมาพบพานกันอีก ได้ร่วมทําบุญถวายผ้าไตร และ

ร่วมสร้างบุญกุศลด้วยกัน อย่าได้ลืมกัน (ดนตรี) 

วันน้ีนางจะจัดหาดอกไม้ เทียน ธูป และพวงมาลัย 

เพ่ือนํามาบูชาพระพุทธ ขออานุภาพแห่งพระองค์โปรด

คุ้มครองและช่วยเหลือนางอีกประการหน่ึง (ดนตรี) 

สาธุ ขออานุภาพแห่งพระธรรม โปรดให้การขับลําใน

คร้ังน้ีดําเนินไปอย่างราบร่ืน อย่าให้เกิดความผิดพลาด 

ความเพ้ียน หรือการติดขัดของเสียงขณะขับร้อง 

(ดนตรี) 

สาธุ ด้วยศรัทธาในพระคุณของผู้มีพระคุณ ขอให้เกิด

แสงสว่างในหัวใจ และขอให้ช่วยนําทางในการแสดง

ของน้อง (ดนตรี) 

แฟนเอ๋ย หากมีส่ิงใดผิดพลาดหรือขัดข้อง ก็ขออภัยไว้

ล่วงหน้า บัดน้ีจะขับลําผญาบทเก้ียว ขอเชิญทุกท่าน

รับฟัง เน้ือเร่ืองต่อจากน้ีเป็นการลําเก้ียวพาราสี 

(ดนตรี) 

บัดน้ี รัศมีได้ข้ึนสู่เวทีแล้ว ขอกราบคารวะทุกท่าน     

ท้ังปู่ย่า ตายาย ลุงป้า น้าอา และทุกท่านท่ีมาร่วมงาน

ในวันน้ี (ดนตรี) 
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โอหนอ  สะบายด๋ีน้ันเด๋อเจา  ท่ังสาวงามแลบ่าวแจ้ง 

กะพอแม๋เด็กและลูกน้อยท่ังสาวจ่อยและบ่าวนํา……. 

(ดนตรี) 

แฟนเอ่ย….อยู่ในนามละของข้า  รัศมีหมอลําใหม่  เป็น

จังได๋หนอพีน้อง…ท่ีคอยร้องจ้อง  ฟังลํา…. (ดนตรี) 

 

เด๋ียวน้ี….จังว่ามานะหนอถึงแล้ว  รัศมีมาถึงแล้ว  แนว

ลําหนอหมอลําใหม ใหมก่าใหมหนอแทแท้..อันเฮียน

แล้ว  จังมา…. (ดนตรี) 

 

แฟนเอ่ย….สําหรับโตเด้อข้า  ละบ่เคยผ่านละเวที  

รัศมีบ่ทันส้ิน  ท่าทางบ่ทันพร้อม…. (ดนตรี) 

 

เด๋ียวน้ีการท่ารําหนอหรือร้อง  แนวใด๋บ่  สอดคล้อง  

ขออภัยหนอนําพีน้อง  ลุงป้าและน้ายาย…. (ดนตรี) 

 

แฟนเอ่ย….อย่าฟ้าวเห็นเด้อตอนฮ้าย  อย่าใด๋หน่าย

หนอคนดํา  สาวหมอลําบ่ทันเคย  อ้ายอย่าเสยนะซัง

น้อง.… (ดนตรี) 

 

ตาหวาน….อดสาลองหนอเสียงส้ม  หมากขามดองน้ัน

ลูกใหม  เจ้าอย่าไล่น้ันหนาน้อง  หนีไป๋ฮ้องอยู่บ่อน 

ใด๋…… (ดนตรี) 

 

เด๋ียวน้ี..ใหอ้ายอดเด๋อสาเฮีอน  คันกินข่าต่างขิง  ใหซา

ยอดเด้อสาเฮียน กินลิงต่างกะต่าย  อดสาฟังน้องผู้ฮ้าย

ใหซามบ่เด๋อผู้ใคร……. (ดนตรี) 

 

โอ้… สวัสดีทุกท่าน ขอให้ทุกท่านสบายดี ท้ังหญิงสาว 

ชายหนุ่ม พ่อแม่ เด็ก ๆ และลูกหลาน ตลอดจนสาว

น้อยและหนุ่มน้อยทุกคน (ดนตรี) 

แฟนเพลงเอ๋ย ในนามของข้าพเจ้า “รัศมี” หมอลํา

หน้าใหม่ ขอฝากตัวกับพ่ีน้องทุกท่านท่ีมาร่วมรับฟัง

การขับลําในวันน้ี (ดนตรี) 

บัดน้ี รัศมีได้ข้ึนมาสู่เวทีแล้ว แม้จะเป็นหมอลํา        

หน้าใหม่และยังเป็นผู้แสดงมือใหม่อย่างแท้จริง แต่ก็ได้

ผ่านการเรียนรู้และฝึกฝนมาแล้ว จึงขอมาแสดงให้     

ทุกท่านได้รับชมและรับฟัง (ดนตรี) 

แฟนเอ๋ย สําหรับตัวข้าพเจ้า ยังไม่เคยผ่านเวทีมาก่อน 

ยังเป็นหมอลํามือใหม่ท่ีประสบการณ์ยังไม่มาก        

และยังไม่พร้อมนัก (ดนตรี) 

บัดน้ี หากการร่ายรําหรือการขับร้องมีข้อบกพร่องหรือ

ความผิดพลาดประการใด ข้าพเจ้าขออภัยพ่ีน้อง ลุงป้า 

น้าอา ตลอดจนผู้ใหญ่ทุกท่านไว้ ณ ท่ีน้ี (ดนตรี) 

แฟนเอ๋ย อย่าเพ่ิงมองเห็นแต่ด้านร้าย อย่าเพ่ิงเบ่ือ

หน่ายหรือรังเกียจคนผิวคล้ําคนน้ี เพราะยังเป็นสาว

หมอลํามือใหม่ พ่ีอย่าเมินและอย่าเกลียดน้องเลย 

(ดนตรี) 

ตาหวานเอ๋ย ขอได้โปรดลองรับฟังเสียงของน้อง        

แม้อาจยังไม่ไพเราะนัก เปรียบดังมะขามดองลูกใหม่ท่ี

ยังมีรสเปร้ียว ก็ขออย่าเพ่ิงขับไล่น้องเลย เพราะไม่รู้จะ

ไปร้องท่ีเวทีใด (ดนตรี) 

ตอนน้ี… ให้อ้ายอดทนหน่อยเถิด หากกินข่าแทนขิง    

ก็ให้ชายอดทน หากกินลิงแทนกระต่าย ก็ขอให้อดทน

ฟังน้องคนท่ีหน้าตาไม่งามสักหน่อย อย่าเพ่ิงหันไปหา

ผู้อ่ืนเลย (ดนตรี) 
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คําเอ่ย….พอแต่มาเด้อถึงนี  บ้านซอกนาซิโสก่อน       

ขออวยพรใหพ่ีน้อง  ซะตาเจา จงเจริญ  จังว่าแก้ม

หนออ่อนๆ  จังว่าเมือน้ันหยามแน่ …..โอ้ละเน้อ…….  

(ดนตรี) 

 

คํากล่าวน้ี… เม่ือได้เดินทางมาถึงบ้านซอกแห่งน้ีแล้ว  

ขออวยพรให้พ่ีน้องทุกท่านมีโชคชะตาเจริญรุ่งเรือง     

มีความสุข สดช่ืน และงดงามดุจความอ่อนเยาว์…    

โอ้ละเน้อ (ดนตรี) 

 

เสียง ภาษา และการประกอบสร้างอัตลักษณ์ 

ในหมอลํา เสียงและบทกลอนทํางานเป็นระบบเดียวกัน 

• ทํานองกําหนดจังหวะของภาษา 

• ภาษาให้ทิศทางและเน้ือหากับทํานอง 

• การโต้ตอบในพ้ืนท่ีการแสดงทําให้ความหมายเกิดข้ึนร่วมกัน 

เสียงจึงมิใช่เพียงส่ือของถ้อยคํา หากเป็นกลไกท่ีทําให้อัตลักษณ์ถูกประกาศและต่อรองในพ้ืนท่ีสาธารณะ 

ขณะเดียวกัน การถอดเสียงและการแปล คือกระบวนการจัดวางความหมายในอีกบริบทหน่ึง การเขียนเก่ียวกับ

หมอลําจึงเป็นส่วนหน่ึงของการกําหนดว่าผู้อ่านจะได้ยินเสียงน้ันอย่างไร 

การฟังหมอลําจึงดําเนินไปท้ังในสนามและในกระบวนการเขียน ซ่ึงล้วนมีผลต่อการก่อรูปความเข้าใจเก่ียวกับ

เสียงและอัตลักษณ์ 

 

 

4.4 เสียงแห่งการอยู่ร่วม: จากพิธีกรรมสู่พ้ืนท่ีสาธารณะ 

เมื่อพิจารณาเท้อยลีเตอว โกงสโก และหมอลําบ้านซอกร่วมกัน จะเห็นได้ว่าแม้บริบทจะแตกต่างกันอย่าง

ชัดเจน พิธีกรรมเก็บเกี่ยว พิธีศพ และการแสดงในพื้นที่สาธารณะ เสียงในทั้งสามกรณีกลับทําหน้าที่ในระดับที่ลึก

ซ่ึงกว่ารูปแบบทางดนตรี 
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เสียงก่อรูปความเป็นสมาชิก 

เสียงจัดระเบียบช่วงเวลาแห่งการเปล่ียนผ่าน 

เสียงเปิดพ้ืนท่ีให้อัตลักษณ์ปรากฏและถูกต่อรอง 

ความแตกต่างเชิงบริบทจึงไม่ได้ทําให้เสียงมีความหมายแยกขาดจากกัน หากเผยให้เห็นว่าเสียงเป็นกลไก

ทางสังคมท่ีทํางานกับความสัมพันธ์ในลักษณะต่าง ๆ 

ในกรณีเท้อยลีเตอว ความสัมพันธ์ถูกจัดวางผ่านจังหวะร่วมกันของหมู่คณะ 

ในกรณีโกงสโก ความสูญเสียถูกประคับประคองผ่านลําดับเสียง 

ในกรณีหมอลําบ้านซอก ตัวตนถูกทําให้ได้ยินในพ้ืนท่ีสาธารณะ 

เสียงในทั้งสามพื้นที่จึงทําหน้าที่จัดระเบียบ “การอยู่ร่วม” ในคนละบริบท ทั้งสามกรณีเกี่ยวข้องกับการ

เคลื่อนผ่านบางรูปแบบ ไม่ว่าจะเป็นการเปลี่ยนฤดูกาล การเปลี่ยนสถานะชีวิต หรือการเปลี่ยนความหมายของ  

อัตลักษณ์ในสังคมร่วมสมัย เสียงทําให้การเปล่ียนผ่านเหล่าน้ีมีจังหวะ มีโครงสร้าง และมีขอบเขตท่ีรับรู้ได้ 

การเปล่ียนทํานองไม่ใช่เพียงการเปล่ียนระดับเสียง 

การเปล่ียนบทเพลงไม่ใช่เพียงการเปล่ียนเน้ือร้อง 

แต่เป็นการเปล่ียนสถานะของเหตุการณ์ในสายตาของผู้เข้าร่วม 

เสียงจึงทํางานกับเวลา และทํางานกับความสัมพันธ์พร้อมกัน 

4.4.1 การฟังในฐานะกระบวนการเรียนรู้ 

เมื่อย้อนกลับไปยังกระบวนการทํางานภาคสนาม จะเห็นว่าความเข้าใจเกี่ยวกับเสียงในทั้งสามกรณีมิได้

เกิดข้ึนจากการฟังคร้ังแรก หากเกิดจากการกลับไปฟังซ้ําในบริบทท่ีลึกข้ึน 

การฟังเร่ิมจากการสังเกตโครงสร้าง 

เคล่ือนไปสู่การทําความเข้าใจความหมายในชีวิตของผู้คน 

และนําไปสู่การต้ังคําถามกับกรอบคิดของผู้ฟังเอง 
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ทั้งสามมิติดังกล่าวมิได้เกิดขึ้นแบบลําดับขั้น หากหมุนวนและทับซ้อนกันอยู่ตลอดกระบวนการทํางาน

ภาคสนาม เสียงในสนามจึงไม่ใช่วัตถุท่ีรอการอธิบาย หากเป็นพ้ืนท่ีท่ีผู้วิจัยเรียนรู้การอยู่ร่วมกับผู้อ่ืนอย่างต่อเน่ือง 

4.4.2 เสียงในฐานะความสัมพันธ์ 

กรณีศึกษาท้ังสามมิได้ช้ีไปสู่ข้อสรุปเดียว หากเผยให้เห็นโครงสร้างร่วมบางประการ เสียงในพิธีกรรม เสียง

ในพิธีศพ และเสียงในพ้ืนท่ีสาธารณะ ต่างจัดวางความสัมพันธ์ในรูปแบบท่ีแตกต่างกัน 

 

ในเท้อยลีเตอว เสียงก่อรูปความเป็นสมาชิก 

ในโกงสโก เสียงจัดระเบียบเวลาแห่งการเปล่ียนผ่าน 

ในหมอลํา เสียงเปิดพ้ืนท่ีให้การประกาศอัตลักษณ์ 

 

ความแตกต่างเชิงบริบทมิได้ทําให้เสียงมีสถานะต่างกันโดยส้ินเชิง หากทําให้เห็นว่า เสียงเป็นกระบวนการ

ท่ีทํางานในระดับความสัมพันธ์ การฟังในสนามจึงเป็นการเรียนรู้ว่าความสัมพันธ์เหล่าน้ีถูกทําให้รับรู้ได้อย่างไรผ่าน

จังหวะและเสียง 
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ภาพประกอบท่ี 38 กรอบความสัมพันธ์เชิงเปรียบเทียบ 

(Comparative Relational Framework) 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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เสียงในฐานะโครงสร้างของการอยู่ร่วม 

กรณีเท้อยลีเตอว โกงสโก และหมอลําบ้านซอก แสดงให้เห็นว่า เสียงมิได้เป็นเพียงรูปแบบทางดนตรี หากเป็น

โครงสร้างของการอยู่ร่วมในสังคม เสียงทําหน้าท่ีสร้างความเป็นสมาชิก จัดระเบียบเวลาและความทรงจํา และ

เปิดพ้ืนท่ีให้การประกาศอัตลักษณ์เกิดข้ึนในท่ีสาธารณะ กรณีศึกษาท้ังสามทําให้เห็นว่า เสียงมิได้เป็นเพียง

รูปแบบทางดนตรี หากเป็นโครงสร้างของการอยู่ร่วมในสังคม เม่ือเช่ือมกับ field-based learning model 

การฟังเสียงในสนามต้องเคล่ือนผ่านสามมิติอย่างต่อเน่ือง การรับรู้ การตีความ และการสะท้อนกลับ ความรู้ทาง

มานุษยดุริยางควิทยาจึงมิได้เกิดจากการอธิบายเสียงเพียงด้านเดียว หากเกิดจากความสัมพันธ์ระหว่างเสียง 

ผู้คน และผู้ฟังท่ีดําเนินไปในเวลา 

เสียงจึงมิใช่วัตถุ หากเป็นกระบวนการท่ีทําให้มนุษย์รับรู้ตนเองในความสัมพันธ์กับผู้อ่ืน 

 

ฟังประกอบการอ่าน 

หนังสือเล่มนี้เสนอว่าความเข้าใจต่อเสียงเกิดขึ้นผ่านการฟังในบริบท ผู้อ่านสามารถกดลิ้งก์ เพื่อรับฟังตัวอย่างเสียงหรือรับชม

การแสดงประกอบการอ่าน ซึ่งจะช่วยให้เข้าใจลักษณะทางดนตรีและบริบทของการแสดงได้ชัดเจนยิ่งขึ้น 

กรณีศึกษาดนตรีและวัฒนธรรมของชาวกะเหรี่ยง ในพื้นที่อําเภอสังขละบุรี ผู้อ่าน

สามารถรับชมสารคด ีบทเพลงป่า จังหวะแผ่นดิน ซึ่งนําเสนอวิถีชีวิต วัฒนธรรม และ

ดนตรีของชุมชนชาวกะเหรี่ยงในพื้นที่อําเภอสังขละบุรี จังหวัดกาญจนบุรี เพื่อใช้

ประกอบการอ่านและทําความเข้าใจบริบทของกรณีศึกษาในบทนี้ ได้ที่ ⁠  
https://www.youtube.com/watch?v=IAf3rsTR0q0&t=165s  

ผู้อ่านสามารถรับชม บันทึกภาคสนาม การบรรเลงและการแสดงเท้อยลีเตอว หมู่บ้าน

กองม่องทะ อําเภอสังขละบุรี จังหวัดกาญจนบุรี ได้ที่  

https://www.youtube.com/playlist?list=PLakChQi3-V0s  

 

 

 

 
ผู้อ่านสามารถรับชม บันทึกภาคสนามการบรรเลงวงโกงสโก ซึ่งแสดงลักษณะการบรรเลง 

การใช้เครื่องดนตรี และบริบทของพิธีกรรมศพในจังหวัดเสียมเรียบ ราชอาณาจักรกัมพูชา 

https://youtu.be/xTPxB62hLJU  
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บทที่ 5 

จากเสียงสู่ความเข้าใจ: กระบวนการทําความเข้าใจเสียง 

From Sound to Understanding: A Process of Understanding Sound 

 

มานุษยดุริยางควิทยาโดยทั่วไปมักถูกเข้าใจในฐานะศาสตร์ที่ศึกษาดนตรีของวัฒนธรรมต่าง ๆ ไม่ว่าจะ

ผ่านการวิเคราะห์โครงสร้างเสียง การอธิบายบทบาททางสังคม หรือการเชื่อมโยงดนตรีเข้ากับระบบความเช่ือ 

(Nettl, 2005) อย่างไรก็ตาม ประสบการณ์ภาคสนามและการสังเคราะห์ทางความคิดที่ได้อภิปรายตลอดเล่มน้ี 

ชี้ให้เห็นว่า การจํากัดศาสตร์ไว้เพียงระดับ “ดนตรีในวัฒนธรรม” อาจยังไม่เพียงพอ ข้อเสนอของบทนี้คือ มานุษย-

ดุริยางควิทยาควรถูกเข้าใจใหม่ในฐานะศาสตร์ที่ศึกษาการฟังในฐานะกระบวนการสร้างความรู้ เสียงมิได้เป็นเพียง

วัตถุที่ถูกรับรู้ หากเป็นเงื่อนไขที่ทําให้การรับรู้ การตีความ และการสะท้อนกลับเกิดขึ้น เสียงจึงมิใช่เพียงสิ่งท่ี.       

ถูกศึกษา หากเป็นส่ิงท่ีจัดวางโลกให้ปรากฏในประสบการณ์ของผู้ฟัง การขยับจุดเน้นดังกล่าวมิได้ปฏิเสธฐานทฤษฎี

เดิม หากเป็นความพยายามปรับกรอบคิดของศาสตร์ให้สามารถอธิบายกระบวนการก่อรูปของความรู ้จาก

ประสบการณ์ภาคสนามได้ชัดเจนย่ิงข้ึน (Rice, 1987) 

กรณีศึกษาทั้งสาม เท้อยลีเตอว โกงสโก และหมอลําบ้านซอก มิได้ถูกนําเสนอเพื่อแสดงความหลากหลาย

ทางวัฒนธรรมเท่านั้น หากเมื่อนํามาพิจารณาร่วมกัน จะเห็นว่าเสียงสามารถก่อรูปความเป็นสมาชิก จัดวางเวลา

แห่งการเปลี่ยนผ่าน และเปิดพื้นที่ให้การประกาศอัตลักษณ์ได้อย่างไร ในแต่ละกรณี เสียงมิได้ดํารงอยู่ในฐานะ

ส่ือกลางท่ีเป็นกลาง หากมีบทบาทเชิงโครงสร้างในการจัดวางความสัมพันธ์ระหว่างผู้คน พ้ืนท่ี และประสบการณ์ 

เมื่อมองในมุมนี้ คําถามสําคัญจึงมิใช่เพียงว่า “ดนตรีมีโครงสร้างอย่างไร” หรือ “ดนตรีสะท้อนสังคม

อย่างไร” หากคือ “การฟังทําให้โลกถูกจัดวางอย่างไร” และ “ความเข้าใจต่อเสียงค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นได้อย่างไร      

ผ่านการฟัง” ในความหมายนี้ การฟังคือ กระบวนการเชื่อมโยง ระหว่างสามองค์ประกอบ ได้แก่ เสียง ผู้คน และ

ผู ้วิจัย ความรู ้จึงมิได้เกิดจากการยืนอยู ่นอกความสัมพันธ์ หากค่อย ๆ ก่อรูปขึ ้นจากการมีส่วนร่วมภายใน

ความสัมพันธ์นั้น ความรู้มิได้เกิดจากการยืนอยู่นอกความสัมพันธ์ หากค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นจากการมีส่วนร่วมภายใน

ความสัมพันธ์น้ัน 
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ตาราง 9 การเปล่ียนแปลงกรอบการทําความเข้าใจเสียงในมนุษยดุริยางควิทยา 

Traditional Frame Proposed Frame 

Music as object Listening as process 

Structure-centered Relation-centered 

Culture reflected Culture enacted 

Researcher observes Researcher participates 

Knowledge through analysis Understanding through contextual listening 

 

5.1 จากสนามสู่การจัดวางโลกผ่านเสียง 

กรณีศึกษาทั ้งสามในบทก่อนหน้า เท้อยลีเตอว โกงสโก และหมอลําบ้านซอก อาจดูแตกต่างกัน            

ทั ้งในบริบท พิธีกรรม และพื้นที่สาธารณะ อย่างไรก็ตาม เมื ่อพิจารณาเชิงโครงสร้าง แม้กรณีศึกษาทั้งสาม            

จะเกิดขึ้นในบริบทที่แตกต่างกัน ทั้งในด้านพิธีกรรม การแสดง และพื้นที่สาธารณะ แต่เมื่อพิจารณาร่วมกัน            

จะปรากฏรูปแบบร่วมท่ีสําคัญประการหนึ่ง กล่าวคือ เสียงทําหน้าที่จัดวางความสัมพันธ์ในลักษณะที่แตกต่างกัน

ตามบริบทของผู้คน 

ในเท้อยลีเตอว เสียงทําให้ความเป็นสมาชิกถูกทําให้รับรู้ผ่านจังหวะและการเคล่ือนไหวร่วม 

ในโกงสโก เสียงจัดวางเวลาแห่งการเปล่ียนผ่านผ่านกระบวนการของพิธีกรรม 

ในหมอลําบ้านซอก เสียงเปิดพ้ืนท่ีให้การประกาศและต่อรองอัตลักษณ์ในท่ีสาธารณะ 

ทั้งสามกรณีไม่ได้เพียงสะท้อนโครงสร้างทางสังคม หากมีบทบาทในการก่อรูปโครงสร้างนั ้นในเชิง

ประสบการณ์ เม่ือวิเคราะห์ท้ังสามกรณีลงในระดับกลไก จะเห็นว่าเสียงทําหน้าท่ีอย่างน้อยสามประการ 

1. เสียงทําให้ความสัมพันธ์ปรากฏและรับรู้ได้ 

2. เสียงทําให้เวลาได้รับการจัดระเบียบและมีจังหวะ 

3. เสียงทําให้อัตลักษณ์ได้รับการแสดงออกและรับรู้ในพ้ืนท่ีสังคม 

หน้าท่ีท้ังสามประการน้ีมิได้แยกขาดจากกัน หากเกิดข้ึนพร้อมกันในกระบวนการฟังของผู้วิจัย ความเข้าใจ

ต่อเสียงจึงมิได้เกิดจากการรับรู้โครงสร้างทางดนตรีเพียงอย่างเดียว หากค่อย ๆ ก่อรูปข้ึนผ่านการเช่ือมโยงเสียงเข้า
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กับความสัมพันธ์ เวลา และอัตลักษณ์ในแต่ละบริบท การสังเคราะห์ดังกล่าวจึงเป็นจุดตั้งต้นของข้อเสนอเรื่อง 

กระบวนการทําความเข้าใจเสียง (a process of understanding sound)  

 

5.2 Field-based learning model ในฐานะโครงสร้างของความรู้ 

จากการสังเคราะห์กรณีศึกษาทั้งสามร่วมกับ field-based learning model ที่นําเสนอในบทที่ 3 

ผู้เขียนเสนอว่า กระบวนการทําความเข้าใจเสียงมิได้เกิดขึ้นจากการฟังเพียงครั้งเดียว หากค่อย ๆ ก่อรูปข้ึน

ผ่านการฟังเชิงบริบท ซึ่งเชื่อมโยงการรับรู้ การตีความ และการสะท้อนตนเข้าด้วยกันอย่างต่อเนื่อง กระบวนการ

ดังกล่าวมิใช่ลําดับขั้นเชิงเส้น หากเป็นพลวัตของการเรียนรู้ที่ทําให้ความรู้ทางมานุษยดุริยางควิทยาก่อรูปขึ้นจาก

การมีส่วนร่วมในภาคสนาม 

ในระดับการรับรู้ (perceptual dimension) เสียงปรากฏในฐานะโครงสร้างที่สามารถจําแนกได้ จังหวะ 

ระบบเสียง รูปแบบการบรรเลง อย่างไรก็ตาม แม้ในระดับนี้ การฟังก็มิได้เป็นกลาง หากดําเนินผ่าน habitus        

ทางวิชาการและประสบการณ์ทางดนตรีของผู้วิจัย การรับรู้จึงเป็นจุดเร่ิมต้นของความเข้าใจ 

ในระดับการตีความ (interpretive dimension) เสียงถูกเช่ือมโยงกับบริบทชีวิต ความสัมพันธ์ และระบบ

ความเช่ือ คําถามจึงเปล่ียนจาก “เสียงคืออะไร” ไปสู่ “เสียงกําลังทํางานอย่างไรในโลกของผู้คน” ความหมายมิได้

อยู่ในตัวเสียงล้วน ๆ หากก่อรูปผ่านความสัมพันธ์ ความเข้าใจต่อเสียงจึงก่อรูปข้ึนผ่านการเช่ือมโยงเสียงเข้ากับ

บริบท มากกว่าจากตัวเสียงเพียงลําพัง 

ในระดับการสะท้อนกลับ (reflexive dimension) ผู้วิจัยหันกลับมาตรวจสอบเง่ือนไขของการฟังเอง การรู้

ผ่านเสียงจึงถูกตระหนักว่าเป็นกระบวนการท่ีมีตําแหน่งแห่งท่ี มีภาษา และมีกรอบคิดกํากับอยู่เสมอ การสะท้อน

ตนจึงมิใช่ข้ันตอนสุดท้ายของการวิจัย หากเป็นเง่ือนไขท่ีทําให้ความเข้าใจต่อเสียงได้รับการตรวจสอบและพัฒนา

อย่างต่อเน่ือง 

ทั้งสามมิติจึงมิได้เป็นเพียงขั้นตอนของการทํางานภาคสนาม หากเป็นเงื ่อนไขของการก่อรูปความรู้            

กล่าวอีกนัยหนึ่ง ทั้งสามมิติจึงมิได้เป็นเพียงองค์ประกอบของการทํางานภาคสนาม หากเป็นเงื่อนไขของการก่อรูป

ความเข้าใจต่อเสียง field-based learning model จึงทําหน้าที ่เป็นแบบจําลองที ่ใช้อธิบายกระบวนการ

ดังกล่าว มากกว่าจะเป็นเพียงกรอบสําหรับการดําเนินการวิจัย 
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กระบวนการทําความเข้าใจเสียงผ่านการฟังเชิงบริบททําให้ความรู้มีลักษณะสําคัญอย่างน้อยสามประการ 

ได้แก่ 

1. เชิงเหตุการณ์ (event-based) เพราะเสียงเกิดข้ึนภายใต้เวลาและบริบทเฉพาะ 

2. เชิงสัมพันธ์ (relational) เพราะความหมายก่อรูปข้ึนผ่านความสัมพันธ์ระหว่างผู้คน 

3. เชิงตําแหน่งแห่งท่ี (positional) เพราะการฟังย่อมสัมพันธ์กับประสบการณ์และมุมมองของผู้ฟังเสมอ 

 

 

ภาพประกอบท่ี 39 แบบจําลองการเรียนรู้เชิงพ้ืนท่ีในฐานะโครงสร้างเชิงญาณวิทยา 

(Field-based learning model as Epistemic Structure) 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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การเข้าใจโครงสร้างเช่นนี้ทําให้มานุษยดุริยางควิทยาเคลื่อนจากการเป็นศาสตร์ที่อธิบาย “ดนตรีของ

ผู้อื่น” ไปสู่ศาสตร์ที่ตั้งคําถามว่า การฟังทําให้โลกถูกจัดวางอย่างไร และผู้วิจัยมีบทบาทอย่างไรในกระบวนการน้ัน 

ความแตกต่างของบริบทมิได้ทําให้หน้าที ่พื ้นฐานของเสียงแตกต่างโดยสิ ้นเชิง หากเผยให้เห็นว่าเสียงเป็น

กระบวนการจัดวางโลกในมิติที่แตกต่างกัน จากจุดนี้ คําถามจึงเคลื่อนไปอีกขั้นหนึ่ง ไม่ใช่เพียงว่าเสียงทํางาน

อย่างไรในชุมชน แต่คือ การฟังของผู้วิจัยทําให้โลกเหล่าน้ันถูกจัดวางอย่างไรในงานเขียนทางวิชาการ 

การฟังจึงมิได้เป็นเพียงการรับรู้เหตุการณ์ หากเป็นกระบวนการที่ทําให้ความเข้าใจต่อเสียงค่อย ๆ ก่อรูป

ขึ้นผ่านการเลือก การเชื ่อมโยง และการสะท้อนตนอย่างต่อเนื ่อง ในความหมายนี้ ภาคสนามมิได้เป็นเพียง

แหล่งข้อมูล หากเป็นพื้นที่ที่ความรู้ทางมานุษยดุริยางควิทยาถูกสร้างขึ้นผ่านความสัมพันธ์ระหว่างเสียง ผู้คน และ

ผู้วิจัย กระบวนการดังกล่าวคือสิ่งที่หนังสือเล่มนี้เรียกว่า กระบวนการทําความเข้าใจเสียง (a process of 

understanding sound) 

 

5.3 การฟังเชิงบริบทในฐานะการปฏิบัติทางญาณวิทยา 

หากกระบวนการทําความเข้าใจเสียงเกิดขึ้นผ่านการฟังเชิงบริบท ดังที่ได้อภิปรายในหัวข้อก่อนหน้า 

คําถามสําคัญท่ีตามมาคือ การฟังลักษณะดังกล่าวต้องอาศัยการปฏิบัติแบบใด ผู้เขียนเสนอว่า การฟังเชิงบริบทมิใช่

เพียงทักษะทางดนตรี หากเป็นการปฏิบัติทางญาณวิทยาที่ประกอบด้วยการมีส่วนร่วมผ่านร่างกาย ความสัมพันธ์ 

และจริยธรรมของการฟัง 

5.3.1 การฟังผ่านร่างกาย (embodied listening) 

เสียงมิได้ถูกเข้าใจผ่านหูเพียงอย่างเดียว หากผ่านจังหวะของร่างกาย การหายใจ การเคลื่อนไหว และการ

มีส่วนร่วมในพ้ืนท่ีเสียง การเข้าวง การฝึกจังหวะ หรือการร่วมพิธี ทําให้การฟังกลายเป็นประสบการณ์ทางกายภาพ 

มิใช่การวิเคราะห์เชิงนามธรรม การฟังเป็นกระบวนการที่ทําให้ร่างกายของผู้วิจัยถูกจัดวางใหม่ ผู้วิจัยมิได้ยืนอยู่

นอกเหตุการณ์ หากเข้าสู่จังหวะเดียวกับสนาม การรู้ผ่านเสียงจึงไม่แยกจากการมีส่วนร่วมทางกายภาพ การเสนอ

ให้ Ethnomusicology เป็นศาสตร์แห่งการฝึก embodied listening มิได้ลดทอนการวิเคราะห์เชิงโครงสร้าง 

หากวางโครงสร้างไว้ภายในประสบการณ์ท่ีมีร่างกายเป็นฐาน ความรู้จึงมิได้เป็นเพียงนามธรรม หากฝังอยู่ในจังหวะ

ของการปฏิบัติ ดังน้ัน การฟังผ่านร่างกายจึงเป็นเงื่อนไขท่ีทําให้ความเข้าใจต่อเสียงก่อรูปข้ึนจากประสบการณ์ มิใช่

จากการสังเกตเพียงภายนอก 
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5.3.2 การฟังผ่านความสัมพันธ์ (relational listening) 

เสียงเกิดขึ้นระหว่างผู้คน ความหมายของเสียงจึงไม่อาจแยกออกจากเครือข่ายของผู้แสดง ผู้ฟัง และ

บริบททางสังคม นักวิจัยที่ฝึกการฟังในลักษณะนี้ต้องเรียนรู้ที่จะรับรู้ปฏิกิริยา ความเงียบ ความลังเล และความ

เปลี่ยนแปลงเล็ก ๆ ที่เกิดขึ้นในพื้นที่เสียง ซึ่งการฟังเชิงทําให้เห็นว่า ความรู้มิได้เกิดจากการแยกเสียงออกจาก

บริบท หากเกิดจากการเข้าใจเสียงในฐานะกระบวนการจัดวางความสัมพันธ์ การรู้ผ่านเสียงจึงเป็นการเข้าไปอยู่ใน

เคร ือข ่ายของความสัมพันธ ์ มากกว่าการสังเกตจากภายนอก ในระดับว ิน ัยศาสตร์ ข ้อเสนอนี ้ท ําให้ 

Ethnomusicology แตกต่างจากการศึกษาดนตรีเชิงวิเคราะห์ล้วน เพราะสิ่งที่ถูกฝึกมิใช่เพียงการถอดโน้ตหรือ

จําแนกทํานอง หากคือความสามารถในการรับรู้พลวัตของความสัมพันธ์ผ่านเสียง ดังน้ัน การฟังเชิงความสัมพันธ์จึง

ทําให้ผู้วิจัยเข้าใจเสียงในฐานะส่วนหนึ่งของเครือข่ายทางสังคม มากกว่าจะเป็นปรากฏการณ์ทางดนตรีที่แยกขาด

จากบริบท 

5.3.3 การฟังอย่างมีจริยธรรม (ethical listening) 

โดยเฉพาะในบริบทพิธีกรรม ความสูญเสีย หรือพื ้นที ่ศักดิ ์สิทธิ ์ การฟังมิใช่สิทธิอัตโนมัติ หากเป็น            

การกระทําที่ต้องได้รับความไว้วางใจ ได้รับการอนุญาต เสียงบางเสียงมิได้เปิดเผยตนเองโดยไม่มีเงื่อนไข การ

บันทึก การเขียน และการเผยแพร่จึงมิใช่ขั้นตอนที่เป็นกลาง หากมีผลกระทบต่อความสัมพันธ์ในสนาม การฟังเชิง

จริยธรรมทําให้ผู้วิจัยต้องต้ังคําถามว่า 

• ส่ิงใดควรถูกบันทึก 

• ส่ิงใดควรถูกสงวน 

• และการนําเสียงเข้าสู่พ้ืนท่ีวิชาการกําลังก่อรูปความหมายแบบใด 

Ethnomusicology ในฐานะศาสตร์แห่งการฝึกการฟัง จึงต้องตระหนักว่า การฟังเป็นท้ังการเปิดรับ และ

การรับผิดชอบ ดังน้ัน การฟังเชิงจริยธรรมจึงเป็นเง่ือนไขท่ีทําให้การสร้างความรู้ผ่านเสียงต้ังอยู่บนความไว้วางใจ 

ความรับผิดชอบ และการเคารพต่อผู้คนในภาคสนาม 
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การจัดวางเชิงวินัยศาสตร์ 

เม่ือพิจารณาท้ังสามมิติร่วมกัน จะเห็นว่า การฝึกการฟังมิได้เป็นเพียงทักษะส่วนบุคคล หากเป็นโครงสร้าง     

การฝึกของศาสตร์เอง 

Ethnomusicology จึงมิใช่เพียงศาสตร์ท่ีศึกษาดนตรีของผู้อ่ืน หากเป็นศาสตร์ท่ีฝึกผู้วิจัยให้สามารถดํารงอยู่ใน

ความสัมพันธ์ทางเสียงอย่างมีความละเอียดอ่อน ความตระหนักรู้ และความรับผิดชอบ 

ข้อเสนอน้ีมิได้ปฏิเสธการวิเคราะห์เชิงโครงสร้าง หากวางโครงสร้างไว้ภายในความสัมพันธ์ท่ีกว้างกว่า เสียงจึง 
ไม่ถูกลดทอนเป็นเพียงข้อมูลของการวิจัย หากถูกทําความเข้าใจในฐานะกระบวนการท่ีทําให้ความสัมพันธ์ ผู้คน 

และโลกทางสังคมค่อย ๆ ปรากฏผ่านประสบการณ์ของผู้ฟัง 

 

 

ภาพประกอบท่ี 40 ลําดับช้ันของการฟัง (Three Layers of Disciplinary Listening) 

ท่ีมา: ผู้เขียน 
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5.4 นัยต่อทฤษฎีและวิธีวิทยาในมานุษยดุริยางควิทยา 

ข้อเสนอเรื่องกระบวนการทําความเข้าใจเสียงผ่านการฟังเชิงบริบทมิได้เป็นเพียงการปรับมุมมองต่อสนาม 

หากมีผลต่อโครงสร้างทางทฤษฎี วิธีวิทยา และการจัดวางสถานะของศาสตร์โดยรวม หากยอมรับว่าเสียงเป็น

กระบวนการ และการฟังคือเงื่อนไขของการรู้ การขยับเช่นนี้ย่อมทําให้กรอบคิดพื้นฐานของมานุษยดุริยางควิทยา

ต้องถูกทบทวน 

5.4.1 จาก “ดนตรีในฐานะวัตถุ” สู่ “เสียงในฐานะเหตุการณ์” 

ในประวัติศาสตร์ของศาสตร์ ดนตรีมักถูกจัดวางในฐานะวัตถุที ่สามารถถอดโน้ต วิเคราะห์ และ

เปรียบเทียบได้ โครงสร้างเสียง ระบบทํานอง และรูปแบบจังหวะเป็นจุดตั้งต้นของการอธิบาย ดนตรีในความหมาย

นี้มีสถานะค่อนข้างคงที่ และสามารถถูกนําออกจากบริบทเพื่อวิเคราะห์ในพื้นที่วิชากา ข้อเสนอของหนังสือเล่มน้ี

มิได้ปฏิเสธการวิเคราะห์เชิงโครงสร้าง หากเสนอให้ขยับจากการมองดนตรีเป็น “วัตถุ” ไปสู่การเข้าใจเสียงในฐานะ 

“เหตุการณ์” (event) เหตุการณ์มิได้ดํารงอยู่โดยลําพัง หากเกิดขึ้นในเวลา สถานที่ และความสัมพันธ์เฉพาะ เสียง

ในพิธีกรรม เสียงในพิธีศพ หรือเสียงในพ้ืนท่ีสาธารณะ ล้วนเกิดข้ึนในเง่ือนไขท่ีเปล่ียนแปลงได้ 

การมองเสียงเป็นเหตุการณ์ทําให้คําถามทางทฤษฎีเปลี่ยนไป จากการถามถึงคุณลักษณะของระบบเสียง 

ไปสู่การถามว่า เหตุการณ์ทางเสียงกําลังจัดวางโลกในแบบใด การขยับเช่นนี้มิได้ทําให้โครงสร้างเสียงหมด

ความสําคัญ หากทําให้โครงสร้างถูกเข้าใจในฐานะองค์ประกอบหน่ึงของเหตุการณ์ท่ีกว้างกว่า 

5.4.2 จาก “ภาคสนามในฐานะแหล่งข้อมูล” สู่ “ภาคสนามในฐานะพ้ืนท่ีเปล่ียนกรอบคิดของผู้วิจัย” 

ในกรอบวิธีวิจัยแบบดั้งเดิม ภาคสนามมักถูกเข้าใจเป็นสถานที่ที่ผู้วิจัยเข้าไปเก็บข้อมูล ก่อนนํากลับมา

วิเคราะห์ในพื้นที่วิชาการ ความรู้จึงดูเหมือนถูก “นําออก” จากสนามเข้าสู่โลกของทฤษฎี อย่างไรก็ตาม หากการ

ฟังคือกระบวนการเชิงญาณวิทยา ภาคสนามย่อมมิใช่เพียงพื้นที่เก็บข้อมูล หากเป็นพื้นที่ที่ผู้วิจัยถูกทดสอบและ

ต้องร้ือปรับกรอบคิดของตนเอง การฟังซ้ํา การกลับไปยังพ้ืนท่ีเดิม หรือการเผชิญกับความเงียบ ล้วนทําให้กรอบคิด

เดิมถูกสั่นคลอน ความรู้จึงมิได้ถูกนําออกจากสนาม หากก่อรูปขึ้นภายในกระบวนการสัมพันธ์นั้น ในมุมมองน้ี 

field-based learning model ทําหน้าที่เป็นแบบจําลองที่ใช้อธิบายกระบวนการก่อรูปของความรู้ในภาคสนาม 

มากกว่าจะเป็นเพียงกรอบสําหรับการจัดการเรียนรู้หรือการดําเนินการวิจัย 
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5.4.3 จาก “Emic–Etic แบบคู่ตรงข้าม” สู่ “การเคล่ือนไหวเชิงสัมพันธ์” 

การแบ่ง emic และ etic มีคุณูปการเชิงวิเคราะห์ แต่เมื่อถูกทําให้แข็งตัว อาจสร้างภาพว่าผู้วิจัยสามารถ

ยืนอยู่ในตําแหน่งใดตําแหน่งหนึ่งได้อย่างมั่นคง ข้อเสนอของบทนี้คือ การฟังคือการเคลื่อนไหวอย่างต่อเนื่อง

ระหว่างสองระดับดังกล่าว 

emic มิใช่เพียงเสียงของคนใน หากเป็นกระบวนการเข้าใกล้มุมมองของชุมชน 

etic มิใช่เพียงเคร่ืองมือของคนนอก หากเป็นภาษาท่ีทําให้ความรู้สามารถส่ือสารในวงวิชาการได้ 

reflexivity ทําหน้าที ่เป็นกลไกที่ทําให้การเคลื ่อนไหวระหว่างสองระดับนี้ไม่กลายเป็นการครอบงํา

ความหมาย การฟังเชิงบริบทจึงมิได้มุ่งหาจุดสมดุลคงที่ หากยอมรับการเคลื่อนไหวอย่างต่อเนื่องเป็นเงื่อนไขของ

การรู้ 

5.4.4 จาก music in culture สู่ music as culture: การเคล่ือนจุดยืนทางญาณวิทยา 

การเปลี่ยนผ่านจากกรอบ music in culture ไปสู่ music as culture มิได้เป็นเพียงการเปลี่ยนคําศัพท์ 

หากเป็นการเคลื่อนจุดยืนทางญาณวิทยาของมานุษยดุริยางควิทยาโดยตรง ในกรอบ music in culture ซึ่งมี

รากฐานชัดเจนในงานของ Merriam (1964) ดนตรีถูกเข้าใจในฐานะองค์ประกอบหนึ่งของระบบวัฒนธรรม การ

วิเคราะห์มุ่งอธิบายว่าเสียงสัมพันธ์กับความเชื่อ โครงสร้างสังคม หรือระบบสัญลักษณ์อย่างไร ดนตรีจึงถูกจัดวาง

อยู่ “ภายใน” โครงสร้างทางวัฒนธรรมที่มีอยู ่แล้ว อย่างไรก็ตาม พัฒนาการหลังจากนั้น โดยเฉพาะแนวคิด 

musicking (Small, 1998) และ acoustemology (Feld, 1996, 2012) ได้ขยายขอบเขตของคําถามจาก “ดนตรี

สะท้อนวัฒนธรรมอย่างไร” ไปสู่ “ดนตรีก่อรูปวัฒนธรรมอย่างไร” เสียงมิได้เพียงดํารงอยู่ภายในบริบท หากมี

บทบาทในการจัดวางความสัมพันธ์ เวลา และอัตลักษณ์ในประสบการณ์ของผู้คน การเปลี่ยนผ่านเช่นนี้สอดคล้อง

กับข้อเสนอของ Rice (1987) ที่เรียกร้องให้ “remodeling ethnomusicology” โดยเน้นว่าศาสตร์ควรขยับจาก

การอธิบายโครงสร้างทางดนตรี ไปสู่การทําความเข้าใจดนตรีในฐานะกระบวนการทางประวัติศาสตร์ สังคม และ

ประสบการณ์ การเปลี่ยนคําถามจากโครงสร้างไปสู่กระบวนการ ทําให้ดนตรีมิได้เป็นเพียงวัตถุแห่งการวิเคราะห์ 

หากเป็นเหตุการณ์ท่ีก่อรูปความสัมพันธ์ในเวลา 

ภายใต้กรอบ music as culture เสียงไม่ใช่สิ่งที่ตั้งอยู่ภายในวัฒนธรรม หากเป็นหนึ่งในกลไกที่ทําให้

วัฒนธรรมถูกทําให้รับรู้ได้ในประสบการณ์จริง วัฒนธรรมมิได้เป็นฉากหลังที่มั่นคง หากถูกผลิตซํ้าผ่านการกระทํา 

การฟัง และการมีส่วนร่วม เสียงจึงทําหน้าท่ีเป็นพ้ืนท่ีท่ีวัฒนธรรมถูก enact อยู่เสมอ 
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การเคลื ่อนจุดยืนดังกล่าวมีผลโดยตรงต่อวิธีการฟังในสนาม หากดนตรีเป็นเพียงองค์ประกอบของ

วัฒนธรรม การฟังอาจจํากัดอยู่ที่การบันทึกและจัดหมวดหมู่ แต่หากดนตรีเป็นกระบวนการที่ทําให้วัฒนธรรม

เกิดข้ึน การฟังย่อมต้องเคล่ือนไปสู่การติดตามความสัมพันธ์ การเปล่ียนผ่าน และเง่ือนไขของการรู้ 

field-based learning model จึงสามารถถูกเข้าใจว่าเป็นการจัดวางเชิงญาณวิทยาภายใต้กรอบ music 

as culture การรับรู้ทําให้เสียงปรากฏในระดับโครงสร้าง การตีความทําให้เห็นเสียงในฐานะความสัมพันธ์ และ

การสะท้อนกลับทําให้เห็นเงื่อนไขของการรู้ที่กําลังก่อรูปผ่านเสียง ความรู้จึงไม่เกิดจากการวางเสียงไว้ในโครงสร้าง

วัฒนธรรมที่มีอยู่แล้ว หากเกิดจากการติดตามว่าความสัมพันธ์เหล่าน้ันถูกทําให้ปรากฏอย่างไรในประสบการณ์ ใน

ความหมายนี ้ การเคลื ่อนจาก music in culture ไปสู่ music as culture มิได้เป็นเพียงการขยายขอบเขต

การศึกษา หากเป็นการเปลี ่ยนจุดศูนย์กลางของมานุษยดุริยางควิทยาจากการศึกษาดนตรีไปสู ่การศึกษา

กระบวนการที่ความเข้าใจต่อเสียงค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นผ่านการฟัง การมีส่วนร่วม และการสะท้อนตน ซึ่งเป็นสิ่งท่ี

หนังสือเล่มน้ีเรียกว่า กระบวนการทําความเข้าใจเสียง 

 

ตาราง 10 การเปรียบเทียบกรอบ music in culture และ music as culture 

Music in culture Music as Culture 

Music reflects society Music constitutes social experience 

Culture precedes Sound Sound enacts culture 

Structure-centered analysis Event-centered analysis 

Researcher explains music  Researcher understands through listening  
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ภาพประกอบท่ี 41 การสังเคราะห์กระบวนทัศน์ในมานุษยดุริยางควิทยา 

(Synthesis of Paradigm Shifts in Ethnomusicology) 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

5.5 การฟังเชิงบริบทกับอนาคตของมานุษยดุริยางควิทยาและการศึกษาดนตรี 

หนังสือเล่มนี้เริ่มต้นจากคําถามพื้นฐานว่า “การฟังนําไปสู่ความเข้าใจได้อย่างไร” จากการสังเคราะห์

กรณีศึกษาภาคสนาม แนวคิดทางทฤษฎี และประสบการณ์ของผู้วิจัย หนังสือเสนอว่า ความเข้าใจต่อเสียงมิได้

เกิดขึ้นจากการรับรู้เพียงครั้งเดียว หากค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นผ่านกระบวนการฟังเชิงบริบท ซึ่งเชื่อมโยงการรับรู้ การ

ตีความ และการสะท้อนตนเข้าด้วยกันอย่างต่อเนื ่อง กระบวนการดังกล่าวคือสิ ่งที ่หนังสือเล่มนี ้เรียกว่า 

กระบวนการทําความเข้าใจเสียง ข้อเสนอนี้มิได้มุ่งแทนที่กรอบคิดเดิมของมานุษยดุริยางควิทยา หากเสนออีก

มุมมองหน่ึงท่ีช่วยอธิบายว่า ความรู้เก่ียวกับดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรมก่อรูปข้ึนผ่านการฟังอย่างไร 

ในระดับของมานุษยดุริยางควิทยา ข้อเสนอดังกล่าวชี้ให้เห็นว่า การศึกษาดนตรีมิอาจจํากัดอยู่เพียง    

การวิเคราะห์โครงสร้างเสียงหรือการตีความบริบททางวัฒนธรรม หากควรให้ความสําคัญกับกระบวนการที่ผู้วิจัย

ค่อย ๆ สร้างความเข้าใจผ่านการมีส่วนร่วมในภาคสนาม การฟังจึงมิใช่เพียงเครื่องมือของการเก็บข้อมูล หากเป็น
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เง่ือนไขของการสร้างความรู้ การลงภาคสนามจึงไม่ใช่เพียงการเดินทางไปยังสถานท่ีแห่งหน่ึง แต่เป็นกระบวนการท่ี

ผู้วิจัยเรียนรู้ท่ีจะปรับเปล่ียนกรอบคิดของตนเองผ่านความสัมพันธ์กับเสียง ผู้คน และบริบทท่ีกําลังดําเนินอยู่ 

ในระดับของการศึกษาดนตรี ข้อเสนอเร่ืองการฟังเชิงบริบทเปิดโอกาสให้การเรียนรู้ดนตรีก้าวพ้นจากการ

มุ่งพัฒนาทักษะทางเทคนิคเพียงอย่างเดียว ไปสู่การพัฒนาความสามารถในการทําความเข้าใจความหมายของเสียง

ในบริบททางสังคมและวัฒนธรรม การเรียนดนตรีจึงมิได้หมายถึงการเรียนรู้วิธีบรรเลงหรือการวิเคราะห์บทเพลง

เท่าน้ัน หากรวมถึงการเรียนรู้ท่ีจะฟังผู้คน ฟังความสัมพันธ์ และฟังบริบทท่ีทําให้เสียงน้ันมีความหมาย แนวคิดน้ี

อาจเป็นประโยชน์ต่อการจัดการศึกษาดนตรี การเรียนรู้ข้ามวัฒนธรรม และการพัฒนากระบวนการเรียนรู้ท่ีให้

ความสําคัญกับประสบการณ์ภาคสนามมากย่ิงข้ึน 

ในอนาคต แนวคิดการฟังเชิงบริบทและข้อเสนอเรื่องกระบวนการทําความเข้าใจเสียงยังสามารถนําไป

ประยุกต์ใช้กับการศึกษาข้ามสาขาได้อีกหลายด้าน ไม่ว่าจะเป็นมานุษยวิทยา การศึกษาวัฒนธรรม การศึกษาภูมิ

ทัศน์เสียง (sound studies) การศึกษาสื่อและการสื่อสาร ตลอดจนการออกแบบการเรียนรู้ในสังคมพหุวัฒนธรรม 

แม้บริบทของเสียงจะแตกต่างกัน แต่คําถามพ้ืนฐานยังคงเดิม คือ มนุษย์ค่อย ๆ สร้างความเข้าใจต่อโลกผ่านการฟัง

ได้อย่างไร การศึกษาประเด็นดังกล่าวอาจนําไปสู่การพัฒนากรอบคิดและวิธีวิทยาใหม่ ๆ ที่เช่ือมโยงเสียงเข้ากับ

ประสบการณ์ของมนุษย์ได้อย่างลึกซ้ึงย่ิงข้ึน 

ท้ายที ่สุด หนังสือเล่มนี ้มิได้อ้างว่าได้ให้คําตอบสุดท้ายเกี ่ยวกับการฟัง หากเสนอว่า การฟังคือ

กระบวนการเรียนรู ้ที ่ไม่มีวันสิ ้นสุด เพราะทุกครั ้งที ่บริบทเปลี ่ยน ความสัมพันธ์เปลี ่ยน หรือผู ้ฟังเปลี ่ยน 

ความหมายของเสียงก็พร้อมจะก่อรูปขึ้นใหม่เสมอ ในความหมายนี้ การฟังมิใช่เพียงจุดเริ่มต้นของการศึกษาดนตรี 

หากเป็นจุดเร่ิมต้นของการทําความเข้าใจผู้คน วัฒนธรรม และโลกท่ีพวกเขาดํารงอยู่ และน่ันคือข้อเสนอสําคัญของ

หนังสือเล่มน้ีต่อมานุษยดุริยางควิทยาและการศึกษาดนตรีร่วมสมัย 
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บทที่ 6  

จากเสียงสู่ความเข้าใจ: บทสรุปและข้อเสนอ 

(From Sound to Understanding: Conclusion and Contributions) 

 

6.1 จากคําถามสู่ข้อเสนอ 

หนังสือเล่มนี้เริ่มต้นจากคําถามพื้นฐานข้อหนึ่งว่า การฟังนําไปสู่ความเข้าใจได้อย่างไร คําถามดังกล่าว

เกิดขึ้นจากประสบการณ์การทํางานภาคสนามของผู้เขียน ซึ่งพบว่า ความเข้าใจต่อดนตรีมิได้เกิดขึ้นทันทีเมื่อได้ยิน

เสียง หรือเกิดจากการวิเคราะห์โครงสร้างทางดนตรีเพียงอย่างเดียว หากค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นผ่านการมีส่วนร่วม        

การเรียนรู้ และการเช่ือมโยงส่ิงท่ีได้ยินเข้ากับบริบทของผู้คน วัฒนธรรม และสถานการณ์ท่ีเสียงน้ันดํารงอยู่ 

คําถามน้ีเป็นจุดต้ังต้นของการอภิปรายตลอดท้ังเล่ม 

บทที่ 1 ได้ชี ้ให้เห็นว่า แม้มานุษยดุริยางควิทยาจะพัฒนาความเข้าใจจากการศึกษาระบบเสียงไปสู่

การศึกษาดนตรีในบริบททางสังคมและวัฒนธรรมอย่างต่อเนื่อง แต่ประเด็นเกี่ยวกับ กระบวนการทําความเข้าใจ

เสียงของผู้วิจัย ยังไม่ได้รับการอธิบายอย่างชัดเจน จากข้อสังเกตดังกล่าว หนังสือจึงเสนอให้การฟังมิใช่เพียง

ขั้นตอนของการเก็บข้อมูล หากเป็นจุดเริ่มต้นของการสร้างความรู้ และเสนอแนวคิด การฟังเชิงบริบท เพื่ออธิบาย

กระบวนการดังกล่าว 

บทที ่ 2 ได้ทบทวนพัฒนาการของแนวคิดสําคัญในมานุษยดุร ิยางควิทยา ตั ้งแต่ comparative 

musicology แ น ว ค ิ ด  music in culture ข อ ง  Merriam แ น ว ค ิ ด  musicking ข อ ง  Small แ น ว คิ ด 

acoustemology ของ Feld ตลอดจนการอภิปรายเรื ่อง reflexivity เพื ่อแสดงให้เห็นว่า การศึกษาดนตรีได้       

ค่อย ๆ เคลื่อนจากการมองเสียงในฐานะวัตถุ ไปสู่การทําความเข้าใจเสียงในฐานะกระบวนการ ความสัมพันธ์ และ

ประสบการณ์ของมนุษย์ 

บนพ้ืนฐานของการสังเคราะห์ดังกล่าว บทท่ี 3 จึงพัฒนา field-based learning model เพ่ือใช้อธิบาย

การเรียนรู้ท่ีเกิดข้ึนระหว่างการทํางานภาคสนาม แบบจําลองน้ีมิได้เสนอข้ึนเพ่ือแทนท่ีระเบียบวิธีวิจัยเดิม หากทํา

หน้าท่ีอธิบายว่า ความเข้าใจต่อเสียงค่อย ๆ ก่อรูปข้ึนผ่านการรับรู้ การตีความ และการสะท้อนตน ซ่ึงหมุนวนและ

สัมพันธ์กันตลอดกระบวนการทํางานภาคสนาม 
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บทที่ 4 ได้นําแบบจําลองดังกล่าวไปพิจารณาผ่านกรณีศึกษาสามบริบท ได้แก่ เท้อยลีเตอวในชุมชน

กะเหรี่ยงโปว์ โกงสโกและทัมมิงในพิธีศพเขมร และหมอลําบ้านซอกในพื้นที่ สปป.ลาว กรณีศึกษาเหล่านี้แสดงให้

เห็นว่า แม้บริบททางสังคมและวัฒนธรรมจะแตกต่างกัน แต่ความเข้าใจต่อเสียงล้วนก่อรูปขึ้นผ่านการเชื่อมโยง

ระหว่างเสียง ผู้คน และบริบทท่ีเสียงดํารงอยู่ 

จากนั้น บทที่ 5 ได้สังเคราะห์ข้อค้นพบทั้งหมดเข้าสู่ข้อเสนอเชิงญาณวิทยา โดยเสนอว่า การฟังเชิงบริบท

มิได้เป็นเพียงวิธีการทํางานภาคสนาม หากเป็นการสร้างความรู้ที่นําไปสู่ กระบวนการทําความเข้าใจเสียง ซึ่งเป็น

ข้อเสนอหลักของหนังสือเล่มน้ี 

บทสุดท้ายนี้จึงมิได้มุ่งอภิปรายประเด็นใหม่ หากทําหน้าที่สังเคราะห์ข้อค้นพบทั้งหมด เพื่อนําเสนอองค์

ความรู้ที่ได้จากการศึกษาครั้งนี้ พร้อมทั้งอภิปรายนัยต่อมานุษยดุริยางควิทยา การศึกษาดนตรี และแนวทางการ

พัฒนาองค์ความรู้ในอนาคต 

6.2 ส่ิงท่ีค้นพบจากการศึกษา 

จากการศึกษาพัฒนาการแนวคิดทางมานุษยดุริยางควิทยา การสังเคราะห์กรอบทฤษฎี และการวิเคราะห์

กรณีศึกษาจากการทํางานภาคสนาม หนังสือเล่มนี้นําไปสู่ข้อค้นพบสําคัญหลายประการ ซึ่งช่วยอธิบายว่า ความ

เข้าใจต่อเสียงมิได้เกิดขึ้นจากการฟังเพียงครั้งเดียว หากค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นผ่านกระบวนการเรียนรู้ท่ีดําเนินไปอย่าง

ต่อเน่ือง 

ข้อค้นพบประการแรก คือ ความเข้าใจต่อเสียงเป็นกระบวนการ มากกว่าจะเป็นผลลัพธ์ของการรับรู้ 

แม้เสียงจะเป็นสิ่งที่ผู้วิจัยได้ยินตั้งแต่เริ่มต้นการทํางานภาคสนาม แต่ความหมายของเสียงมิได้ปรากฏขึ้นพร้อมกับ

การได้ยิน หากค่อย ๆ พัฒนาผ่านการกลับไปฟังซํ้า การสังเกต การสนทนา และการมีส่วนร่วมในกิจกรรมของ

ชุมชน เสียงเดียวกันจึงสามารถก่อให้เกิดความเข้าใจที่แตกต่างกันได้ เมื่อบริบท ประสบการณ์ และความสัมพันธ์

ของผู้วิจัยเปล่ียนแปลงไป 

ข้อค้นพบประการที่สอง คือ การฟังกับบริบทไม่อาจแยกออกจากกันได้ ความหมายของเสียงมิได้อยู่ใน

โครงสร้างทางดนตรีเพียงอย่างเดียว หากเกิดขึ้นจากการเชื่อมโยงสิ่งที่ได้ยินเข้ากับบริบททางสังคม วัฒนธรรม 

ประวัติศาสตร์ และประสบการณ์ของผู้คน การฟังจึงมิใช่เพียงการรับรู้ข้อมูลทางโสตประสาท แต่เป็นกระบวนการ

เช่ือมโยงความสัมพันธ์ระหว่างเสียงกับโลกท่ีเสียงน้ันดํารงอยู่ 

ข้อค้นพบประการที่สาม คือ การทํางานภาคสนามเป็นกระบวนการเรียนรู้ของผู้วิจัยควบคู่ไปกับ

การศึกษาชุมชน การทําความเข้าใจเสียงมิได้เกิดจากการสังเกตการณ์จากภายนอก หากเกิดขึ้นจากการมีส่วนร่วม 
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การสร้างความไว้วางใจ และการสะท้อนกลับต่อประสบการณ์ของตนเอง ความรู้ที่เกิดขึ้นจึงมิใช่ผลของการเก็บ

รวบรวมข้อมูลเพียงอย่างเดียว หากเป็นผลของความสัมพันธ์ที่ค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นระหว่างผู้วิจัย ผู้คน และเสียงใน

สนาม 

กรณีศึกษาทั้งสาม ได้แก่ เท้อยลีเตอว โกงสโกและทัมมิง และหมอลําบ้านซอก แม้จะมีบริบททางสังคม

และวัฒนธรรมแตกต่างกัน แต่ล้วนสะท้อนลักษณะร่วมประการหน่ึง คือ เสียงทําหน้าท่ีมากกว่าการส่ือสารหรือการ

แสดงออกทางดนตรี เสียงทําให้ความเป็นสมาชิกของชุมชนปรากฏ ทําให้การเปลี่ยนผ่านในพิธีกรรมได้รับการรับรู้ 

และเปิดพื้นที่ให้ผู้คนประกาศหรือเจรจาอัตลักษณ์ของตนเอง กล่าวอีกนัยหนึ่ง เสียงทําหน้าที่จัดวางความสัมพันธ์

ของผู้คนภายในบริบทท่ีแตกต่างกัน 

ข้อค้นพบอีกประการหนึ่ง คือ การฟังมิใช่กิจกรรมที่เป็นกลาง ผู้วิจัยย่อมนําประสบการณ์ ความรู้เดิม 

ภาษา และกรอบคิดของตนเองเข้าสู่สนามเสมอ สิ่งที่ถูกได้ยิน สิ่งที่ได้รับความสนใจ หรือแม้แต่สิ่งที่ถูกละเลย       

ล้วนสัมพันธ์กับตําแหน่งแห่งที่ของผู้ฟัง การสะท้อนตน (reflexivity) จึงมิใช่ขั้นตอนที่เกิดขึ้นภายหลังการวิจัย  

หากเป็นส่วนหนึ่งของกระบวนการฟังตั้งแต่เริ่มต้น เมื่อพิจารณาข้อค้นพบทั้งหมดร่วมกัน จะเห็นได้ว่า การทํา 

ความเข้าใจเสียงมิได้เกิดจากองค์ประกอบใดองค์ประกอบหน่ึง หากเกิดจากความสัมพันธ์ระหว่างเสียง ผู้คน บริบท 

และผู้ฟัง ซึ่งดําเนินไปอย่างต่อเนื่องตลอดกระบวนการทํางานภาคสนาม ข้อค้นพบเหล่านี้จึงเป็นพื้นฐานสําคัญท่ี

นําไปสู่องค์ความรู้ใหม่ ซ่ึงหนังสือเล่มน้ีจะสังเคราะห์และนําเสนอในหัวข้อถัดไป 
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ภาพประกอบท่ี 42 แผนภาพแสดงความสัมพันธ์ของข้อค้นพบจากการศึกษา 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

6.3 องค์ความรู้ใหม่ของหนังสือ 

การศึกษาครั้งนี้นําไปสู่ข้อสรุปสําคัญว่า ความเข้าใจต่อเสียงมิได้เกิดขึ้นจากการฟังเพียงอย่างเดียว หากก่อ

รูปขึ้นผ่านกระบวนการเรียนรู้ที่ดําเนินไปอย่างต่อเนื่องระหว่างผู้วิจัย เสียง และบริบทที่เสียงนั้นดํารงอยู่ ความรู้
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ทางมานุษยดุริยางควิทยาจึงมิได้เกิดขึ้นภายหลังการเก็บข้อมูล หากเริ่มต้นตั้งแต่วินาทีที่ผู้วิจัยเริ่มฟัง และค่อย ๆ 

พัฒนาไปพร้อมกับประสบการณ์ภาคสนาม 

ข้อสรุปดังกล่าวมิได้เกิดจากกรณีศึกษาเพียงกรณีเดียว หากเป็นผลของการสังเคราะห์พัฒนาการทาง

ความคิดในมานุษยดุริยางควิทยา การพัฒนาแบบจําลองการเรียนรู้จากภาคสนาม และการวิเคราะห์กรณีศึกษาท้ัง

สามบริบท จนนําไปสู่องค์ประกอบสําคัญสามประการที่เชื ่อมโยงกัน ได้แก่ การฟังเชิงบริบท  field-based 

learning model และ กระบวนการทําความเข้าใจเสียง  

การฟังเชิงบริบท เป็นแนวคิดท่ีใช้อธิบายว่า การฟังมิใช่เพียงการรับรู้ส่ิงท่ีได้ยิน หากเป็นการเช่ือมโยงเสียง

เข้ากับผู้คน สถานท่ี เวลา ความสัมพันธ์ ประวัติศาสตร์ และประสบการณ์ของผู้ฟัง ความหมายของเสียงจึงมิได้ดํารง

อยู่ภายในตัวเสียง หากค่อย ๆ ก่อรูปข้ึนผ่านบริบทท่ีผู้วิจัยเข้าไปมีส่วนร่วม 

บนพื ้นฐานของแนวคิดดังกล่าว หนังส ือได้พ ัฒนา field-based learning model เพื ่ออธิบาย

กระบวนการเรียนรู้ที่เกิดขึ้นระหว่างการทํางานภาคสนาม แบบจําลองนี้มิได้เสนอขึ้นในฐานะระเบียบวิธีวิจัย        

หากเป็นกรอบแนวคิดท่ีอธิบายการเคล่ือนท่ีของความเข้าใจผ่านการรับรู้ การตีความ และการสะท้อนตน ซ่ึงเกิดข้ึน

อย่างต่อเน่ืองและสัมพันธ์กันตลอดการทํางานภาคสนาม 

เมื ่อสังเคราะห์แนวคิดทั ้งสองร่วมกับข้อค้นพบจากกรณีศึกษา หนังสือจึงนําไปสู ่ข ้อเสนอหลัก                   

คือ กระบวนการทําความเข้าใจเสียง ซึ่งอธิบายว่า ความเข้าใจต่อเสียงมิได้เกิดขึ้นในลักษณะของผลลัพธ์ที่สิ้นสุด 

หากเป็นกระบวนการที่ค่อย ๆ พัฒนาไปพร้อมกับการฟัง การมีส่วนร่วม และการเรียนรู้ในสนาม ความเข้าใจต่อ

เสียงจึงนําไปสู่ความเข้าใจต่อดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรมตามลําดับ องค์ประกอบทั้งสามมิได้ทํางานแยกจากกัน 

หากมีความสัมพันธ์ในฐานะส่วนต่าง ๆ ของกระบวนการเดียวกัน กล่าวคือ การฟังเชิงบริบท ทําหน้าที่เป็นกลไก

ของการเร ียนรู้ field-based learning model ทําหน้าท ี ่อธ ิบายพลว ัตของกระบวนการเร ียนร ู ้  และ 

กระบวนการทําความเข้าใจเสียง เป็นข้อสรุปเชิงญาณวิทยาท่ีอธิบายว่า ความรู้ทางมานุษยดุริยางควิทยาก่อรูปข้ึน

ได้อย่างไรผ่านการฟัง 

ด้วยเหตุนี้ องค์ความรู้ใหม่ของหนังสือเล่มนี้จึงมิได้อยู่ที่การเสนอทฤษฎีใหม่เพื่อแทนที่แนวคิดเดิม หากอยู่

ที่การสังเคราะห์องค์ความรู้ที่มีอยู่ให้เชื่อมโยงกันเป็นระบบ และเสนอกรอบอธิบายที่ทําให้เห็นความสัมพันธ์

ระหว่าง การฟัง การเรียนรู้ และการสร้างความรู้ อย่างชัดเจน ภายใต้กรอบดังกล่าว การฟังมิใช่เพียงเครื่องมือ

ของการวิจัย แต่เป็นกระบวนการที่นําไปสู่ความเข้าใจเสียง และความเข้าใจเสียงคือรากฐานของการทําความเข้าใจ

ดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรม 
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ตาราง 11 การสังเคราะห์องค์ความรู้จากการศึกษา 

ระดับของ

ข้อเสนอ 
องค์ความรู้ท่ีนําเสนอ สาระสําคัญของข้อเสนอ 

แนวคิด 

(Conceptual 

Contribution) 

การฟังเชิงบริบท 

(Contextual listening) 

เสนอให้การฟังเป็นกระบวนการเชื่อมโยงเสียงกับ

บริบททางสังคม วัฒนธรรม ประวัติศาสตร์ และ

ประสบการณ์ เพ่ือก่อรูปความหมาย 

วิธีวิทยา 

(Methodologica

l Contribution) 

F ield-Based Learning 

Model 

อธิบายกระบวนการเรียนรู้ของผู้วิจัยในภาคสนาม

ผ่านการรับรู ้ การตีความ และการสะท้อนตนท่ี

ดําเนินไปอย่างต่อเน่ือง 

ญาณวิทยา 

(Epistemologica

l Contribution) 

กระบวนการทําความเข้าใจ

เ ส ี ย ง  ( a  p r o c e s s  o f 

understanding sound) 

เสนอกรอบอธิบายการก่อรูปของความรู้ที่นําจากการ

ฟังไปสู่ความเข้าใจดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรม 
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ภาพประกอบท่ี 43 การสังเคราะห์ข้อเสนอหลักของหนังสือ 

ท่ีมา: ผู้เขียน 

 

6.4 ข้อเสนอสําหรับการศึกษามานุษยดุริยางควิทยาและการศึกษาดนตรี 

ข้อเสนอเร่ืองการฟังเชิงบริบทและกระบวนการทําความเข้าใจเสียงท่ีนําเสนอในหนังสือเล่มน้ี มิได้มุ่งหมาย

เพียงอธิบายประสบการณ์ภาคสนามท่ีผู้เขียนศึกษา หากต้องการเสนออีกมุมมองหน่ึงต่อการศึกษามานุษยดุริยางค-

วิทยา โดยให้ความสําคัญกับการฟังในฐานะกระบวนการสร้างความรู้ การขยับจุดเน้นจากการวิเคราะห์ดนตรี     

ในฐานะวัตถุ ไปสู่การทําความเข้าใจการฟังในฐานะกระบวนการเรียนรู้ ทําให้การศึกษาดนตรีมิได้มุ่งอธิบายเฉพาะ

สิ่งที่เสียงเป็น หากให้ความสําคัญกับกระบวนการที่ความเข้าใจต่อเสียงค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นผ่านความสัมพันธ์ระหว่าง

ผู้ฟัง ผู้คน และบริบทของการวิจัย แนวคิดดังกล่าวสอดคล้องกับพัฒนาการของมานุษยดุริยางควิทยาในเอเชีย

ตะวันออกเฉียงใต้ ซึ่งให้ความสําคัญกับการทํางานภาคสนามในฐานะพื้นที่ของการเรียนรู้ งานของ José Maceda 

เรื ่อง A Manual of a Field Music Research with Special Reference to Southeast Asia (1981) เน้นว่า

การศึกษาดนตรีในภูมิภาคนี้ต้องตั้งอยู่บนการอยู่ร่วมกับชุมชนและการเรียนรู้จากประสบการณ์จริง ขณะท่ี 
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Ramon P. Santos ศึกษาเรื่อง Southeast Asian Music in Cultural Context (2014) แสดงให้เห็นว่าดนตรี

ไม่อาจแยกออกจากวิถีชีวิต พิธีกรรม และความเชื่อของผู้คน ส่วน La Verne C. De la Peña (2016) เสนอผ่าน

งานด้านดนตรีชุมชนว่า การมีส่วนร่วมในกิจกรรมทางดนตรีเป็นกระบวนการสร้างความสัมพันธ์และความหมาย

ร่วมกัน มากกว่าการผลิตผลงานทางศิลปะเพียงอย่างเดียว งานเหล่านี้สะท้อนให้เห็นว่า การฟังมิใช่เพียงทักษะทาง

ดนตรี หากเป็นกระบวนการเข้าไปมีส่วนร่วมในโลกของเสียง ซ่ึงเป็นรากฐานสําคัญของการสร้างความรู้  

งานเหล่านี้สะท้อนให้เห็นว่า การฟังมิใช่เพียงทักษะทางดนตรี หากเป็นกระบวนการเข้าไปมีส่วนร่วมใน

โลกของเสียง ซึ่งเป็นรากฐานสําคัญของการสร้างความรู้ นอกจากนี้ งานของ Hanafi Hussin (2013) ยังแสดงให้

เห็นอย่างเด่นชัดว่า เสียงในพิธีกรรมของโลกมลายูทําหน้าที่สร้างความสัมพันธ์ระหว่างชุมชน ความเชื่อ และ      

อัตลักษณ์ ซึ่งสอดคล้องกับข้อเสนอของ Terry E. Miller และ Jarernchai Chonpairot (2004) ที่ชี้ให้เห็นว่าวิถี

วัฒนธรรมดนตรีในภาคอีสานของประเทศไทยขับเคลื่อนผ่านบริบททางสังคมที่การฟังและการแสดงออกทางดนตรี

แยกออกจากชีวิตประจําวันไม่ได้ 

ในบริบทของประเทศไทย งานของ มานพ วิสุทธิแพทย์ (Wisuttipat, 2011) เรื่อง Pipat Tradition in 

Mainland Southeast Asian Nations แสดงให้เห็นว่าการศึกษาดนตรีจําเป็นต้องพิจารณาความสัมพันธ์ระหว่าง

ระบบเสียง ประวัติศาสตร์ และการเคลื่อนย้ายทางวัฒนธรรมควบคู่กัน ขณะที่งานของ ศรัณย์ นักรบ เรื ่อง             

บทพิลาปมะระเสี่ยในพิธีมุฮัรรอมของชุมชนไทยมุสลิม (2556) ชี้ให้เห็นว่า เสียงในพิธีกรรมมิได้เป็นเพียงรูปแบบ

การขับร้อง หากเป็นพื้นที่ของความทรงจํา ความศรัทธา และอัตลักษณ์ของชุมชน องค์ความรู้จากงานเหล่านี้แสดง

ให้เห็นว่า การศึกษาดนตรีในประเทศไทยมิได้จํากัดอยู่ที่การวิเคราะห์องค์ประกอบทางดนตรี หากให้ความสําคัญ

กับการฟังและการทําความเข้าใจเสียงภายใต้บริบทของผู้คนมาอย่างต่อเน่ือง 

หนังสือเล่มนี้ตั้งอยู่บนพื้นฐานของพัฒนาการดังกล่าว แต่เสนออีกก้าวหนึ่งของการอภิปราย กล่าวคือ  

หากงานก่อนหน้าอธิบายว่าเสียงมีความสัมพันธ์กับผู้คนและวัฒนธรรมอย่างไร หนังสือเล่มนี้เสนอให้ตั้งคําถาม

เพ่ิมเติมว่า ผู้วิจัยค่อย ๆ ทําความเข้าใจความสัมพันธ์เหล่าน้ันผ่านการฟังได้อย่างไร การเสนอแนวคิดการฟังเชิง

บริบท (contextual listening) แบบจําลอง field-based learning model และข้อเสนอเชิงญาณวิทยาเรื่อง 

กระบวนการทําความเข้าใจเสียง (a process of understanding sound) จึงมิได้เป็นการแทนที ่กรอบ

แนวคิดเดิม หากเป็นการต่อยอดจากองค์ความรู้ที่มีอยู่ เพื่ออธิบายกระบวนการสร้างความรู้ที่เกิดขึ้นระหว่างการ

ทํางานภาคสนามอย่างเป็นระบบ 

ในด้านการศึกษาดนตรี ข้อเสนอของหนังสือเปิดโอกาสให้การฟังได้รับการพิจารณาในฐานะกระบวนการ

เรียนรู้ มากกว่าการฝึกทักษะทางโสตประสาทเพียงอย่างเดียว การจัดการเรียนการสอนอาจให้ความสําคัญกับ     

การเรียนรู้จากประสบการณ์ การทํางานภาคสนาม การมีส่วนร่วมกับชุมชน และการสะท้อนตนของผู้เรียนควบคู่
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กับการศึกษาทฤษฎีและการวิเคราะห์ดนตรี แนวคิดดังกล่าวสามารถประยุกต์ใช้ได้ท้ังในการศึกษาดนตรีไทย ดนตรี

พื้นบ้าน ดนตรีชาติพันธุ์ และการศึกษาดนตรีข้ามวัฒนธรรม ตลอดจนเชื่อมโยงกับศาสตร์อื่นที่ศึกษามนุษย์ผ่าน

เสียง เช่น มานุษยวิทยา การศึกษาวัฒนธรรม การศึกษาสื่อและเสียง (sound studies) และการอนุรักษ์มรดกทาง

วัฒนธรรมท่ีจับต้องไม่ได้ 

แม้ว่าข้อเสนอในหนังสือเล่มนี้จะพัฒนาขึ้นจากประสบการณ์ภาคสนามในบริบทเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ 

แต่ผู้เขียนเห็นว่า กรอบแนวคิดดังกล่าวสามารถใช้เป็นฐานในการตั้งคําถามและทําความเข้าใจกระบวนการสร้าง

ความรู้ผ่านเสียงในบริบทอื่นได้เช่นกัน ความสําคัญของข้อเสนอนี้จึงมิได้อยู่ที่การนําแบบจําลองไปใช้โดยตรง    

หากอยู่ที่การเปิดพื้นที่ให้การศึกษามานุษยดุริยางควิทยาและการศึกษาดนตรีหันกลับมาตั้งคําถามต่อกระบวนการ

ฟังในฐานะจุดเร่ิมต้นของความเข้าใจ 

6.5 การฟังเชิงบริบทกับอนาคตของมานุษยดุริยางควิทยา 

การอภิปรายตลอดทั้งเล่มแสดงให้เห็นว่า การฟังมิได้เป็นเพียงจุดเริ ่มต้นของการทํางานภาคสนาม          

หากเป็นกระบวนการที่ทําให้ความเข้าใจต่อดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรมค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นผ่านความสัมพันธ์ระหว่าง

เสียง ผู้ฟัง และบริบทที่เสียงดํารงอยู่ ข้อเสนอเรื่อง การฟังเชิงบริบท จึงมิได้มีจุดมุ่งหมายเพื่อแทนที่กรอบแนวคิด

เดิมของมานุษยดุริยางควิทยา หากเป็นการชี้ให้เห็นอีกมิติหนึ่งของศาสตร์ ซึ่งให้ความสําคัญกับกระบวนการสร้าง

ความรู้ที่เกิดขึ้นระหว่างการฟัง ในมุมมองนี้ คําถามสําคัญของมานุษยดุริยางควิทยาอาจไม่ได้จํากัดอยู่เพียงการ

อธิบายว่าดนตรีทําหน้าที่อย่างไรในสังคม หรือสะท้อนวัฒนธรรมอย่างไร แต่ขยายไปสู่การทําความเข้าใจว่า ผู้วิจัย

ค่อย ๆ เรียนรู้โลกของเสียงผ่านประสบการณ์ภาคสนามได้อย่างไร การฟังจึงไม่ได้เป็นเพียงเครื่องมือของการวิจัย 

หากเป็นกระบวนการเรียนรู้ท่ีดําเนินไปพร้อมกับการมีส่วนร่วม การตีความ และการสะท้อนตนอย่างต่อเน่ือง 

เม่ือมองเช่นน้ี ภาคสนามก็เปล่ียนสถานะจาก “แหล่งเก็บข้อมูล” มาเป็นพ้ืนท่ีท่ีความรู้ค่อย ๆ ก่อรูปข้ึน 

การกลับไปยังพ้ืนท่ีเดิม การฟังเสียงเดิมในช่วงเวลาท่ีต่างออกไป หรือแม้แต่การเปล่ียนแปลงความสัมพันธ์ระหว่าง

ผู้วิจัยกับชุมชน ล้วนส่งผลให้ความเข้าใจเปล่ียนแปลงตามไปด้วย ความรู้จึงมิใช่ส่ิงท่ีค้นพบเพียงคร้ังเดียว หากเป็น

ส่ิงท่ีพัฒนาไปพร้อมกับประสบการณ์ของการฟัง 

ข้อเสนอนี้ยังมีนัยต่อการศึกษาดนตรีในวงกว้าง การพัฒนาทักษะการฟังอาจไม่ได้หมายถึงการจําแนก

ระดับเสียง จังหวะ หรือโครงสร้างทางดนตรีเพียงอย่างเดียว แต่รวมถึงการเรียนรู้ที ่จะเชื่อมโยงเสียงเข้ากับ

ประวัติศาสตร์ สังคม วัฒนธรรม และประสบการณ์ของผู้คน การฟังจึงเป็นกระบวนการเรียนรู้ที่เปิดโอกาสให้

ผู้เรียนเข้าใจความสัมพันธ์ระหว่างดนตรีกับโลกที่ดนตรีดํารงอยู่ มากกว่าการเรียนรู้ตัวบททางดนตรีเพียงลําพัง 

แนวคิดดังกล่าวอาจนําไปประยุกต์ใช้ได้กับการศึกษาดนตรีไทย ดนตรีพื้นบ้าน ดนตรีชาติพันธุ์ การศึกษาดนตรีข้าม
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วัฒนธรรม ตลอดจนศาสตร์อื่นที่ใช้เสียงเป็นฐานของการเรียนรู้ เช่น มานุษยวิทยา การศึกษาวัฒนธรรม การศึกษา

สื่อและเสียง และการอนุรักษ์มรดกทางวัฒนธรรมที่จับต้องไม่ได้ ซึ่งล้วนต้องอาศัยความเข้าใจต่อความสัมพันธ์

ระหว่างเสียง ผู้คน และบริบทควบคู่กัน ในขณะเดียวกัน การเปลี่ยนแปลงของโลกดิจิทัลทําให้เสียงไม่ได้ดํารงอยู่

เฉพาะในพื้นที่ทางกายภาพอีกต่อไป เสียงสามารถเคลื่อนผ่านสื่อ เครือข่ายออนไลน์ และเทคโนโลยีรูปแบบต่าง ๆ 

ได้อย่างรวดเร็ว การศึกษามานุษยดุริยางควิทยาในอนาคตจึงอาจต้องหันมาพิจารณาประเด็นใหม่ ๆ เช่น ภูมิทัศน์

เสียงในสังคมดิจิทัล การสร้างความหมายผ่านการฟังในชุมชนออนไลน์ หรือการเรียนรู้ข้ามวัฒนธรรมที่เกิดขึ้นผ่าน

พ้ืนท่ีเสมือน ประเด็นเหล่าน้ียังเปิดกว้างสําหรับการพัฒนาองค์ความรู้ต่อไป 

หนังสือเล่มน้ีมิได้มุ่งเสนอคําตอบสุดท้ายเก่ียวกับการฟัง ตรงกันข้าม ผู้เขียนเห็นว่าการฟังเป็นกระบวนการ

ที่ไม่มีวันสิ้นสุด เพราะทุกครั้งที่บริบทเปลี่ยน ความสัมพันธ์เปลี่ยน หรือผู้ฟังเปลี่ยน ความเข้าใจที่เกิดจากเสียงก็

ย่อมเปลี่ยนแปลงตามไปด้วย ด้วยเหตุนี้ ข้อเสนอเรื่อง การฟังเชิงบริบท และ กระบวนการทําความเข้าใจเสียง  

จึงควรถูกมองในฐานะกรอบสําหรับการตั้งคําถาม มากกว่าจะเป็นข้อสรุปที่ตายตัว ผู้เขียนหวังว่าแนวคิดทั้งสองจะ

เป็นจุดเร่ิมต้นของการอภิปรายและการศึกษาต่อยอด ท้ังในมานุษยดุริยางควิทยา การศึกษาดนตรี และศาสตร์อ่ืนท่ี

สนใจการเรียนรู้ผ่านเสียง 

6.6 ข้อเสนอหลักของหนังสือ 

เมื่อพิจารณาตลอดทั้งเล่ม จะเห็นได้ว่าหนังสือเล่มนี้มิได้มุ่งเสนอทฤษฎีใหม่เพื่อแทนที่องค์ความรู้เดิมของ

มานุษยดุริยางควิทยา หากเป็นการสังเคราะห์แนวคิดที ่มีอยู ่ร ่วมกับประสบการณ์การทํางานภาคสนาม                

เพื่อนําเสนอกรอบอธิบายที่ทําให้เห็นว่า ความเข้าใจต่อเสียงค่อย ๆ ก่อรูปขึ้นได้อย่างไรผ่านกระบวนการฟัง การมี

ส่วนร่วม และการเรียนรู้ในบริบททางสังคมและวัฒนธรรม 

ข้อเสนอสําคัญของหนังสือประกอบด้วยองค์ประกอบที่สัมพันธ์กันสามประการ ได้แก่ การฟังเชิงบริบท 

field-based learning model และ กระบวนการทําความเข้าใจเสียง ซึ่งมิได้ทําหน้าที่แยกจากกัน หากเชื่อมโยง

กันเป็นลําดับของการสร้างความรู้ กล่าวคือ การฟังเชิงบริบทอธิบายกลไกที่ทําให้ผู้วิจัยเชื่อมโยงเสียงเข้ากับผู้คน

และบริบท field-based learning model อธิบายพลวัตของการเรียนรู้ที่เกิดขึ้นระหว่างการทํางานภาคสนาม 

ส่วนกระบวนการทําความเข้าใจเสียงเป็นข้อสรุปเชิงญาณวิทยาท่ีอธิบายว่า ความรู้ทางมานุษยดุริยางควิทยาค่อย ๆ 

ก่อรูปข้ึนผ่านกระบวนการดังกล่าว 

ภายใต้กรอบนี้ การฟังจึงมิใช่เพียงจุดเริ่มต้นของการเก็บข้อมูล หรือทักษะพื้นฐานของการศึกษาดนตรี 

หากเป็นกระบวนการที ่ทําให้ผู ้ว ิจัยค่อย ๆ พัฒนาความเข้าใจต่อดนตรี ผู ้คน และวัฒนธรรมไปพร้อมกับ
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ประสบการณ์ภาคสนาม ความรู้มิได้เกิดขึ้นภายหลังการวิเคราะห์ข้อมูล หากเริ่มต้นตั้งแต่วินาทีที่ผู้วิจัยเริ่มฟัง และ

เปล่ียนแปลงไปตามความสัมพันธ์ ประสบการณ์ และบริบทท่ีผู้วิจัยเข้าไปมีส่วนร่วม 

ด้วยเหตุนี้ หนังสือเล่มนี้จึงเสนอว่า การทําความเข้าใจเสียงมิใช่ผลลัพธ์ที่เกิดขึ้นหลังจากการฟัง หากเป็น

กระบวนการสร้างความรู้ที่ดําเนินไปอย่างต่อเนื่อง การฟังในความหมายดังกล่าวจึงเป็นทั้งวิธีการเรียนรู้ วิธีการ

ทํางานภาคสนาม และรากฐานเชิงญาณวิทยาของการศึกษามานุษยดุริยางควิทยา กล่าวอีกนัยหนึ่ง หนังสือเล่มน้ี

มิได้พยายามตอบคําถามว่า “เสียงคืออะไร” หากเสนอคําอธิบายว่า “มนุษย์ค่อย ๆ ทําความเข้าใจเสียงได้อย่างไร” 

และเห็นว่า ความเข้าใจที่เกิดขึ ้นจากกระบวนการดังกล่าวคือพื้นฐานที่นําไปสู่ความเข้าใจดนตรี ผู ้คน และ

วัฒนธรรมในท้ายท่ีสุด 

 

ทุกความเข้าใจเร่ิมต้นจากการฟัง แต่การฟังเพียงอย่างเดียวมิอาจนําไปสู่ความเข้าใจได้  

จนกว่าเสียงจะได้รับการเช่ือมโยงเข้ากับผู้คน บริบท และประสบการณ์ของผู้ฟัง     

กระบวนการดังกล่าวคือส่ิงท่ีหนังสือเล่มน้ีเรียกว่า “กระบวนการทําความเข้าใจเสียง”  
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อภิธานศัพท ์

 

Acoustemology 

แนวคิดท่ีเสนอโดย Steven Feld อธิบายการรับรู้โลกผ่านเสียง เสียงมิใช่เพียงวัตถุท่ีถูกรับรู้ แต่เป็นกระบวนการท่ี

มนุษย์เข้าไปมีส่วนร่วม สร้างความหมาย และก่อรูปประสบการณ์ทางสังคมผ่านการฟัง 

Comparative musicology 

แนวทางการศึกษาดนตรีในช่วงต้นศตวรรษท่ี 20 ท่ีมุ่งเปรียบเทียบระบบเสียงและโครงสร้างดนตรีของวัฒนธรรม

ต่าง ๆ โดยเน้นการจัดหมวดหมู่และการจําแนกเชิงโครงสร้าง 

Communitas 

ภาวะความเป็นหน่ึงเดียวช่ัวขณะในบริบทพิธีกรรม ซ่ึงสมาชิกในชุมชนลดทอนลําดับช้ันทางสังคมลงช่ัวคราว 

แนวคิดน้ีได้รับการพัฒนาโดย Victor Turner 

Concept–Behavior–Sound Model 

กรอบการวิเคราะห์ของ Alan P. Merriam ท่ีเสนอว่าดนตรีควรถูกเข้าใจผ่านสามมิติ ได้แก่ แนวคิด (concept) 

พฤติกรรม (behavior) และโครงสร้างเสียง (sound) 

Conceptual framework 

กรอบแนวคิดที่ใช้กําหนดความสัมพันธ์ระหว่างแนวคิดหลัก ตัวแปร หรือองค์ประกอบต่าง ๆ ของการศึกษา เพ่ือ

อธิบายปรากฏการณ์และเป็นแนวทางในการวิเคราะห์ข้อมูล ในหนังสือนี้หมายถึงโครงสร้างแนวคิดที่เชื่อมโยงการ

ฟัง บริบท และกระบวนการสร้างความเข้าใจเข้าด้วยกัน 
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Contextual listening 

แนวคิดหลักที่ผู ้เขียนเสนอ อธิบายการฟังในฐานะกระบวนการเชื่อมโยงเสียงกับบริบททางสังคม วัฒนธรรม 

ประวัติศาสตร์ ความทรงจํา และประสบการณ์ของผู้ฟัง เพื่อก่อรูปความหมายและความเข้าใจต่อดนตรี ผู้คน และ

วัฒนธรรม 

Emic 

มุมมองจากภายในวัฒนธรรมท่ีศึกษาซ่ึงเน้นการเข้าใจความหมายตามกรอบของสมาชิกในชุมชน 

Epistemology 

การศึกษาว่าความรู้เกิดข้ึนได้อย่างไร ภายใต้เง่ือนไขและกรอบคิดแบบใด ในหนังสือน้ีหมายถึงการฟังในฐานะ

กระบวนการสร้างความรู้ 

Etic 

มุมมองเชิงวิเคราะห์จากภายนอกท่ีใช้กรอบทฤษฎีเพ่ืออธิบายปรากฏการณ์ทางวัฒนธรรม 

Field-Based Learning Model 

กรอบแนวคิดท่ีเสนอในหนังสือเล่มน้ี อธิบายการเรียนรู้จากภาคสนามผ่านสามมิติ ได้แก่ การรับรู้ การตีความ และ

การสะท้อนกลับ ซ่ึงทํางานในลักษณะหมุนวน 

Fieldwork 

กระบวนการทํางานภาคสนามท่ีนักมานุษยดุริยางควิทยาเข้าไปมีส่วนร่วมในบริบทชีวิตของชุมชนเพ่ือศึกษาดนตรี

ในสภาพแวดล้อมจริง 

Habitus 

แนวคิดของ Pierre Bourdieu ท่ีอธิบายกรอบความเคยชินและการฝึกฝนท่ีกําหนดวิธีรับรู้และการกระทําของ

บุคคล 
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Insider–Outsider 

สถานะของผู้วิจัยท่ีอยู่ระหว่างความใกล้ชิดและความห่างจากชุมชนท่ีศึกษา ซ่ึงส่งผลต่อกระบวนการตีความและ

การสร้างความรู้ 

Interpretive dimension 

มิติการตีความใน field-based learning model ซ่ึงเน้นการเช่ือมโยงเสียงกับบริบทชีวิต ความทรงจํา และ

ความสัมพันธ์ทางสังคม 

Knowledge Construction 

กระบวนการสร้างความรู้ที่เกิดจากการรับรู้ การตีความ และการสะท้อนกลับผ่านประสบการณ์และบริบททาง

สังคม–วัฒนธรรม ในหนังสือนี้ การสร้างความรู้เกิดขึ้นผ่านการฟัง ซึ่งทําหน้าที่เป็นกระบวนการเชิงญาณวิทยาท่ี

เช่ือมโยงเสียงกับความเข้าใจต่อดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรม 

Liminality 

ภาวะรอยต่อในพิธีกรรมท่ีสถานะทางสังคมกําลังถูกเปล่ียนผ่าน 

Music as Culture 

แนวคิดท่ีมองว่าดนตรีเองเป็นกระบวนการท่ีก่อรูปความสัมพันธ์ เวลา และอัตลักษณ์ มิใช่เพียงองค์ประกอบหน่ึง

ของวัฒนธรรม 

Music in culture 

กรอบแนวคิดท่ีมองดนตรีในฐานะองค์ประกอบหน่ึงของระบบวัฒนธรรม โดยวิเคราะห์ควบคู่กับโครงสร้างสังคม

และความเช่ือ 

Musicking 

แนวคิดของ Christopher Small ท่ีเสนอว่าดนตรีคือกระบวนการกระทําร่วมระหว่างผู้แสดงและผู้ฟัง 
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Participant Observation 

วิธีวิจัยเชิงมานุษยวิทยาท่ีผู้วิจัยเข้าไปมีส่วนร่วมในกิจกรรมของชุมชนควบคู่กับการสังเกต 

Perceptual dimension 

มิติการรับรู้ใน field-based learning model ซ่ึงเน้นการฟังในระดับโครงสร้างเสียงและองค์ประกอบดนตรี 

Reflexive dimension 

มิติการสะท้อนกลับใน field-based learning model ซ่ึงผู้วิจัยต้ังคําถามต่อกรอบคิดและตําแหน่งแห่งท่ีของ

ตนเอง 

Reflexivity 

กระบวนการท่ีผู้วิจัยตระหนักถึงบทบาทของตนเองในการสร้างความรู้ 

Ritual Process 

กระบวนการเชิงพิธีกรรมท่ีจัดระเบียบการเปล่ียนผ่านสถานะทางสังคม 

Soundscape 

แนวคิดของ R. Murray Schafer ท่ีอธิบายภูมิทัศน์เสียงในสภาพแวดล้อมหน่ึง ๆ 

Thick Description 

แนวคิดของ Clifford Geertz ท่ีเน้นการบรรยายเชิงลึกเพ่ือทําความเข้าใจความหมายในบริบทวัฒนธรรม 

Understanding Sound (a process of understanding sound) 

กรอบแนวคิดท่ีอธิบายการก่อรูปของความรู้จากการฟัง ผ่านการรับรู้ การตีความ และการสะท้อนกลับ จนนําไปสู่

ความเข้าใจดนตรี ผู้คน และวัฒนธรรม 
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เท้อยลีเตอว 

ศิลปะการแสดงของชาวกะเหร่ียงโปว์ท่ีประกอบด้วยการร่ายรําและการขับร้องหมู่คณะ ปรากฏในบริบทพิธีกรรม 

โกงสโก 

วงดนตรีพิธีศพในจังหวัดเสียมเรียบ ประเทศกัมพูชา ใช้บรรเลงในงานอวมงคล 

ทัมมิง 

ช่ือเรียกวงดนตรีพิธีศพในช่วงเวลากลางคืนในจังหวัดเสียมเรียบ 

ลําบ้านซอก 

รูปแบบหมอลําท่ีแสดงในพ้ืนท่ีใกล้ชิดระหว่างผู้ลําและผู้ฟัง มีท่ีมาจากหมู่บ้านซอก สปป.ลาว 

มานุษยดุริยางควิทยา 

สาขาวิชาท่ีศึกษาดนตรีในบริบทวัฒนธรรม โดยเน้นความสัมพันธ์ระหว่างเสียง พฤติกรรม และความหมาย 

ญาณวิทยาการฟัง 

กรอบความคิดท่ีเสนอให้การฟังเป็นกระบวนการสร้างและจัดวางความรู้ 
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117 119 122 
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H 
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I 
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Interpretive dimension  43 45 49 95 123 

 

 

K 

Knowledge Construction  5 

 

L 

Liminality    30 32 123 

 

M 

Maceda, José   39 51 105 112 117 119 



 130 

Merriam, Alan P.  1 6 11 13 14 16 17 20 21 32 34 37 44 51 92 101 105 106 
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N 
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P 
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“การฟังมิใช่เพียงการได้ยินเสียง 

หากเป็นกระบวนการทําความเข้าใจ 

ผู้คน บริบท และวัฒนธรรมผ่านเสียง” 
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