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บทคัดย่อ 

 

 งานวิจัยนี้มุ่งศึกษาเทคโนโลยีเสียงท่ีใช้ในการแสดงดนตรีสดของวงดนตรีหมอลำระเบียบ
วาทะศิลป์จากจังหวัดขอนแก่น โดยเฉพาะกระบวนการจัดวางระบบเสียง เทคนิคการใช้อีควอไลเซอร์
และคอมเพรสเซอร์ในการผสมเสียงระหว่างการแสดงสด การศึกษาใช้วิธีการเก็บข้อมูลจากการ
สัมภาษณ์ผู้ควบคุมระบบเสียงของวงดนตรีจำนวน 2 คน คือมงคล อิ่มวงค์ และปิยะวัฒน์ อรัญภูมิ 
ตลอดจนใช้การสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วมเพื่อรวบรวมข้อมูลการแสดงสดระหว่างเดือนพฤษจิกายน พ.ศ. 
2567 ถึงเดือนมกราคาม 2568 โดยเน้นการบันทึกการต้ังค่าของอุปกรณ์มิกเซอร์และการผสมเสียง
จากแหล่งข้อมูลต่าง ๆ 
 ผลการศึกษาพบว่า กระบวนการจัดวางระบบเสียงของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์มี
การพัฒนาอย่างต่อเนื่อง โดยการนำเทคโนโลยีดิจิทัลและอุปกรณ์ระดับมืออาชีพเพื่อรองรับการแสดง
ท่ีมีความซับซ้อนและมีขนาดใหญ่ ใช้โครงสร้างรถลำโพงท่ีติดต้ังระบบไฮดรอลิกเพื่อเพิ่มความรวดเร็ว
และประสิทธิภาพในการติดต้ัง พร้อมท้ังมีการออกแบบตำแหน่งเครื่องดนตรีและนักดนตรีอย่างเป็น
ระบบ นอกจากนี้ยังพบว่าเทคนิคการใช้อีควอไลเซอร์และคอมเพรสเซอร์ของผู้ผสมเสียงสะท้อนถึง
ความเข้าใจเชิงลึกด้านการควบคุมคุณภาพเสียง โดยมีการปรับค่าตามลักษณะเฉพาะของแต่ละเครื่อง
ดนตรีอย่างยืดหยุ่น ไม่ยึดติดกับค่ามาตรฐานตายตัว อีกท้ังยังมีการใช้ปล๊ักอินเพื่อสร้างลักษณะเสียงท่ี
เลียนแบบอุปกรณ์เสียงแบบแอนะล็อก ซึ่งส่งผลให้การแสดงดนตรีสดมีคุณภาพเสียงท่ีดีและสามารถ
ถ่ายทอดประสบการณ์ท่ีน่าประทับใจให้แก่ผู้ชม อันแสดงให้เห็นถึงการประยุกต์ใช้ความรู้ทางด้าน
วิศวกรรมเสียงในระดับมืออาชีพ โดยการปรับใช้เทคโนโลยีดนตรีอย่างมีประสิทธิภาพเพื่อการแสดง
ดนตรีสดท่ีมีคุณภาพสูง และตอบสนองกับลักษณะทางวัฒนธรรมของดนตรีหมอลำไทยอีสาน 
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ABSTRACT 
 
 This research focused on how Morlam Rabiapwatasin Band in Khon Kaen 
province employed the audio technology in live performances, particularly the 
process of sound system setup and the technical renditions of equalizers and 
compressors in sound mixing during live shows. Data were collected by using semi-
structured interviews with the sound engineers, namely Mongkol Imwong and Piyawat 
Aranphum, in addition to non-participant observations from live performances 
between November 2 0 2 4  and January 2 0 2 5  to decipher the settings of mixing 
equipment and the sound mixing process. 
 The findings revealed that the sound system arrangement of the Rabieb 
Wathasilp Mor Lam band has continuously developed through the integration of 
digital technology and professional-grade equipment to support large-scale and 
complex live performances. The use of a hydraulically equipped speaker truck and 
systematic stage layout enhances installation efficiency and performance 
organization. Moreover, the sound engineer applies equalizers and compressors with 
in-depth understanding, making flexible adjustments tailored to each instrument 
rather than relying on fixed settings, and utilizes plugins to emulate analog sound 
characteristics. These practices result in high-quality live sound and demonstrate the 
professional application of audio engineering knowledge to produce performances 
aligned with the cultural identity of Isan Thai Mor Lam music. 
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ประกาศคุณูปการ 
  
 ในโอกาสท่ีข้าพเจ้าได้ทำวิจัยในครั้งนี้ ข้าพเจ้าขอขอบพระคุณบุคคลและหน่วยงานต่าง ๆ ท่ี
ได้ให้การสนับสนุนและช่วยเหลือในการดำเนินงานวิจัยจนสำเร็จลุล่วงไปได้ด้วยดี ข้าพเจ้าขอขอบคุณ 
รองศาสตราจารย์ ดร.ธรรศ อัมโร อาจารย์ท่ีปรึกษาท่ีได้ให้คำแนะนำและคำปรึกษาอย่างดีตลอด
ระยะเวลาของการทำวิจัยครั้งนี้ อาจารย์ท่านได้มีส่วนสำคัญในการช้ีแนะแนวทางและช่วยแก้ไขปัญหา
ต่างๆ ท่ีเกิดขึ้น ทำให้ข้าพเจ้าสามารถทำงานวิจัยนี้ให้เสร็จสมบูรณ์ได้  
 ข้าพเจ้าขอขอบคุณ วงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ท่ีให้ข้อมูลเพื่อสนับสนุนการทำวิจัย 
รวมถึงการเปิดโอกาสให้ข้าพเจ้าได้ศึกษาและเก็บข้อมูลท่ีมีคุณค่าจากการแสดงของวงดนตรีนี้  
นอกจากนี้ ข้าพเจ้าขอขอบคุณ นายมงคล อิ่มวง ผู้ควบคุมระบบเสียงหลัก และนายปิยะวัฒน์ อรัญภูมิ 
ผู้ช่วยควบคุมเสียงเวทีท่ีให้การสนับสนุนท้ังในด้านข้อมูลและการช่วยเหลือในการจัดการระบบเสียง ซึ่ง
เป็นส่วนสำคัญในการดำเนินงานวิจัยในครั้งนี้ 
 ขอขอบคุณ บริษัท เอที โปร กรุ๊ป จำกัด ท่ีให้การสนับสนุนในด้านความรู้และการจัดการ
เสียง ซึ่งช่วยให้การวิจัยนี้ดำเนินไปได้อย่างราบรื่นและมีคุณภาพ สุดท้าย ข้าพเจ้าขอขอบคุณ ภาควิชา
ดนตรี คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยนเรศวร ท่ีเป็นต้นสังกัดในการศึกษาและสนับสนุนการทำวิจัย
ในทุกขั้นตอน ข้าพเจ้ารู้สึกขอบคุณอย่างยิ่งท่ีได้รับการสนับสนุนจากทุกท่านในการศึกษาครั้งนี้  
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อักษรย่อ 
 
dB = เดซิเบล หน่วยวัดความดังเสียง 
dBFS = Decibels Full Scale หน่วยวัด ระดับสัญญาณดิจิทัล โดยเทียบ

กับ “ค่าท่ีสูงท่ีสุด” ท่ีระบบสามารถเก็บได้ก่อนเกิดการคลิป 
dBSPL = ระดับความดันเสียง 
dBu = Decibels Unloaded หน่วยวัด แรงดันไฟฟ้า (Voltage Level) 

ของสัญญาณเสียง โดยเทียบกับค่าอ้างอิงมาตรฐานท่ี 
Hz = เฮิรตซ์ หน่วยวัดความถ่ี 
ms = มิลลิวินาที 
PA = Public Address System ระบบขยายเสียงท่ีใช้กระจายเสียงสู่ผู้ฟัง

ในพื้นท่ีการแสดง 
 
 
 

 
 
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
 
 
 
 
 



1 
 

บทท่ี 1 
 

บทนำ 
1.1 ความเป็นมาและความสำคัญของปัญหา 

การผสมเสียงเป็นกระบวนการพื้นฐานท่ีก่อให้เกิดเสียงดนตรีในองค์รวม ไม่ว่าจะเป็นดนตรี

ร่วมสมัย ดนตรีร็อก ดนตรีพื้นบ้านหรือดนตรีหมอลำ ในทุกวัฒนธรรมดนตรีถือได้ว่ามีการจัดการทาง

เสียงท้ังส้ิน (Mendelson, n.d.) คุณภาพเสียงถือว่าเป็นหนึ่งในหัวใจสำคัญท่ีส่งเสริมคุณภาพการฟัง 

เช่น นักดนตรีพิถีพิถันในการเลือกซื้อเครื่องดนตรีท่ีมีราคาแพงโดยคำนึงถึงคุณภาพเสียงเป็นหลัก 

คุณภาพเสียงก็ยังมีความสำคัญสำหรับบุคคลท่ัวไป เช่น การใช้โทรศัพท์มือถือท่ีเสียงมีคุณภาพต่ำกว่า

มาตรฐานทำให้การส่ือสารขาดประสิทธิภาพ เนื่องจากเสียงคุณภาพดีถือเป็นเงื่อนไขพื้นฐานของการ

ส่ือสารสัมฤทธิ์ผล คุณสมบัติของเสียงท่ีดีจึงเป็นปัจจัยสำคัญในการกระตุ้นยอดขายในเชิงธุรกิจ มี

บริษัทแผ่นเสียงหลายแห่งจำหน่ายเพลงในรูปแบบดิจิทัลซึ่งมีผู้ฟังให้ความเห็นว่ามีคุณภาพเสียงท่ี

ดีกว่า ดังนั้นจึงเป็นหน้าท่ีของนักผสมเสียงท่ีจะสร้างเสียงท่ีมีคุณภาพเพื่อถ่ายทอดไปยังผู้ฟังในขั้นตอน

สุดท้าย (Izhaki, 2012, p. 5)  เมนเดลซัน (Mendelson, n.d.) ได้กล่าวว่าการผสมเสียง คือ การ

สร้างสมดุล (balance) ทางเสียงโดยรวมเสียงทุกเสียงท่ีได้จากการบันทึกและจัดการให้เสียงท้ังหมดมี

ความสอดคล้องกัน ในขณะเดียวกันทำการจัดวางเสียงเหล่านั้นในสนามเสียง (stereo field) จัด

สมดุลความถ่ี เพื่อให้ผู้ฟังรับรู้ได้ถึงความใกล้-ไกล มิติซ้าย-ขวา ของเสียงเครื่องดนตรีแต่ละช้ินได้อย่าง

ชัดเจน การผสมเสียงเป็นการรวมกันของท้ังศาสตร์และศิลป์ ด้วยจุดมุ่งหมายเพื่อสร้างเสียงใหม่ การ

ผสมเสียงท่ีดีต้องสามารถส่ือความหมายและเพิ่มอารมณ์ของบทเพลง ดังนั้นวิศวกรเสียงต้องให้

ความสำคัญด้านดนตรีเป็นอันดับแรกเสมอประกอบกับการใช้เทคนิคความรู้เกี่ยวกับอุปกรณ์ท่ีใช้และ

การตีทางดนตรีความเพื่อให้บทเพลงมีความเป็นศิลปะ  

 กระบวนการจัดวางระบบเสียงมีส่วนสำคัญต่อคุณภาพของเสียงและกระบวนการผสมเสียง 

เพราะระบบเสียงสำหรับงานแสดงสดขนาดใหญ่ประกอบด้วยอุปกรณ์เสียงจำนวนมากท่ีทำหน้าท่ี

แตกต่างกันไป การเลือกลำโพงท่ีเหมาะสม ข้อจำกัดทางด้านเสียงต่าง ๆ เป็นหน้าท่ีของผู้ออกแบบ

ระบบเสียงท่ีต้องทำความเข้าใจ (ณัฐพจน์, 2565) รวมถึงการจัดการด้านบุคลากร การวางแผน การ

บังคับบัญชา การประสานงานท่ีเป็นปัจจัยแวดล้อมภายใน และสถานท่ีจัดงาน สภาพอากาศท่ีเป็น

ปัจจัยแวดล้อมภายนอก (ไชยเชษฐ์, 2557, น. 1) บ๊อบ แม็กคาที (Bob McCarthy, 2009) ได้จำแนก

กระบวนการจัดวางระบบเสียงแบ่งเป็น 3 ส่วนได้แก่ ส่วนระบบเสียง การจำแนกแยกแยะและทำ
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ความเข้าใจหลักการทำงานของอุปกรณ์ท้ังหมดในระบบเสียงเป็นเรื่องพื้นฐาน เป็นองค์ความรู้ท่ีจำเป็น

อย่างมากเพื่อใช้ในการจัดวางระบบเสียง ส่วนท่ีสองเป็นเรื่องของการออกแบบระบบเสียง เพราะ

สภาพแวดล้อมการจัดวางระบบเสียงส่งผลต่อเสียงอย่างมาก เช่น ขนาดพื้นท่ีของงานแสดง เสียง

สะท้อน การสูญเสียพลังงานเสียงจากอากาศ ความแปรผันท่ีเสียงมีต่ออุณหภูมิความช้ืนแรงดันอากาศ 

และการสูญเสียพลังงานเสียงตามระยะการเดินทางของเสียง ดังนั้นวิศวกรเสียงจึงต้องมีการวางแผน

คำนวณและจำลองการออกแบบระบบเสียงให้เสียงมีความดังท่ีเพียงพอครอบคลุมในทุกพื้นท่ี ส่วน

สุดท้ายเป็นเรื่องเกี่ยวกับการปรับแต่งระบบเสียงเพื่อเพิ่มประสิทธิภาพของระบบเสียงโดยการใช้

เครื่องมือทางวิทยศาสตร์ในการวัดและประเมินความถูกต้องของระบบเสียง เมื่อระบบเสียงถูกต้อง

แล้วจึงดำเนินการสอบเทียบเพื่อกำหนดค่าความเท่ียงตรงของระบบเสียง 

 ปัจจุบันระบบเสียงกลายเป็นส่วนหนึ่งของการแสดงดนตรีสดท่ีได้รับการหล่อหลอมจาก 

ความคิดสร้างสรรค์ เศรษฐกิจ และสังคมของนักดนตรี ซึ่งมีผลต่อวิถีชีวิตและความรู้สึกของผู้คนอย่าง

ลึกซึ้ง โดยเฉพาะในมิติของเสียงการออกแบบระบบเสียงสำหรับงานแสดงสดได้กลายมาเป็น

องค์ประกอบสำคัญท่ีส่งผลต่อประสบการณ์ของผู้ชมในเชิงสุนทรียศาสตร์ของเสียง (James et al., 

2022, pp. 87–88) ในยุคกลางทศวรรษ 1960 เป็นต้นมา การพัฒนาของระบบเครื่องเสียงทำให้เกิด

การเปล่ียนผ่านจากการแสดงแบบอะคูสติกสู่การใช้เทคโนโลยีอย่างเต็มรูปแบบ ส่งผลให้สามารถขยาย

ขนาดเวทีและกลุ่มผู้ชมได้กว้างขึ้น พร้อมท้ังเอื้อให้เกิดอาชีพเฉพาะทาง เช่น วิศวกรเสียง (Sound 

Engineer) ซึ่งมีบทบาทสำคัญในการควบคุมคุณภาพเสียงให้สอดคล้องกับเจตนารมณ์ของศิลปิน 

(James et al., 2022, p.93)  

 เทคนิคการผสมเสียงของวงดนตรีในประเทศไทย โดยเฉพาะการผสมเสียงดนตรีหมอลำ มี

ลักษณะเฉพาะท่ีสะท้อนอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมอย่างชัดเจน อาทิ เสียงกลองท่ีมีความดุดัน แน่น 

และกระชับ การสร้างเอฟเฟกต์เสียงร้องท่ีก้องกังวานแต่ยังคงความชัดเจน รวมถึงการจัดการปัญหา

เสียงรบกวนจากการใช้ไมโครโฟนบนเวที ท้ังนี้ ดนตรีหมอลำมีลักษณะทางเสียงเฉพาะ เช่น การเอื้อน

เสียงร้องท่ีมีพลังและช่วงไดนามิกกว้าง การผสมผสานระหว่างเครื่องดนตรีพื้นบ้านและเครื่องดนตรี

สมัยใหม่ ตลอดจนลักษณะการแสดงกลางแจ้งในพื้นท่ีขนาดใหญ่ ซึ่งก่อให้เกิดความท้าทายด้านการ

ควบคุมความถ่ีและระดับความดังของเสียง ดังนั้น การประยุกต์ใช้อีควอไลเซอร์และคอมเพรสเซอร์จึง

มีบทบาทสำคัญในการปรับสมดุลย่านความถ่ี ควบคุมช่วงไดนามิก และลดปัญหาเสียงรบกวนหรือการ

ทับซ้อนของเสียง (Izhaki, 2012, p. 54) หากปราศจากการใช้เทคนิคดังกล่าวอย่างเหมาะสม อาจ

ส่งผลให้เสียงร้องขาดความโดดเด่น เสียงเครื่องดนตรีขาดความชัดเจน และไม่สามารถถ่ายทอดอัต
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ลักษณ์ทางดนตรีหมอลำได้อย่างเต็มประสิทธิภาพ ด้วยเหตุนี้ การศึกษาเทคนิคการใช้อีควอไลเซอร์

และคอมเพรสเซอร์ในบริบทของหมอลำจึงมีความสำคัญต่อการพัฒนาองค์ความรู้ด้านวิศวกรรมเสียง

ให้สอดคล้องกับลักษณะเฉพาะทางวัฒนธรรมของดนตรีไทยอีสาน 

 ในภาคอีสานของประเทศไทยมีวงดนตรีหมอลำเป็นจำนวนมาก หนึ่งในวงดนตรีหมอลำท่ี

เป็นท่ีนิยมอันดับต้น ๆ ในปัจจุบันคือ วงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ โดยในการแสดงระหว่าง

เดือนตุลาคม 2565 ถึง เมษายน 2566 คือ ในรอบ 6 เดือนท่ีผ่านมามีงานแสดงไม่น้อยกว่า 130 เวที 

ซึ่งคิดเป็นร้อยละ 83 ของวันทำการ วงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ มีผู้ติดตามทางเพจเฟซบุ๊ก

มากกว่า 5 แสนคน มีการเข้าชมวิดีโอทางยูทูปมากกว่า 1 ล้านครั้ง อีกท้ังยังได้รับเลือกให้ทำการแสดง

ในงานสำคัญระดับประเทศ เช่น คอนเสิร์ตบิ๊กเมาเทนครั้งท่ี 12 -13 สองปีซ้อน และยังมีการจัด

คอนเสิร์ตร่วมกับมิสแกรนด์ ไทยแลนด์อีกด้วย ปัจจุบันการแสดงหมอลำมีพัฒนาการท่ีเปล่ียนไปจาก

สมัยก่อนมาก เนื่องจากมีขนาดวงและนักแสดงมากขึ้น ประกอบกับส่ือสังคม (Social media) ท่ีช่วย

แพร่กระจายวัฒนธรรมการแสดงหมอลำให้เป็นที่นิยมอย่างแพร่หลาย มีการใช้เทคโนโลยี แสง สี เสียง 

ประกอบการแสดง (ระเบียบวาทะศิลป์ แฟนเพจ , 2556) ในบริบทของการแสดงดนตรีสด หมอลำ

ระเบียบวาทะศิลป์มีเสียงดนตรีท่ีมีรายละเอียดและความซับซ้อนสูง การควบคุมเสียงท่ีมีคุณภาพจึง

เป็นปัจจัยสำคัญท่ีส่งผลต่อความสำเร็จของการแสดง โดย มงคล อิ่มวงค์ หรือท่ีเป็นท่ีรู้จักในนาม โค้ก 

มงคลสตูดิโอ ปฏิบัติหน้าท่ีในฐานะผู้ผสมเสียงและผู้ควบคุมระบบเสียงสำหรับ วงหมอลำระเบียบ

วาทะศิลป์ ตลอดจนคณะหมอลำอื่น ๆ อีกหลายคณะ โดยมีบทบาทสำคัญในการบริหารจัดการและ

ควบคุมคุณภาพเสียงของการแสดงดนตรีสดให้เป็นไปตามมาตรฐาน นอกเหนือจากบทบาทในการ

ควบคุมเสียงการแสดงสดแล้ว มงคล อิ่มวงค์ ยังเป็นผู้ดำเนินกิจการภายใต้ช่ือ มงคลสตูดิโอ (MK 

Studio) ซึ่งให้บริการด้านการจำหน่าย ให้เช่า และให้คำปรึกษาเกี่ยวกับระบบเครื่องเสียงและอุปกรณ์

เวทีแก่ศิลปินและคณะหมอลำต่าง ๆ การดำเนินงานดังกล่าวสะท้อนให้เห็นถึงความเช่ียวชาญเชิงลึก

ท้ังในด้านทฤษฎีและการประยุกต์ใช้เทคโนโลยีเสียงในภาคปฏิบัติ  จากบทบาทและประสบการณ์

ดังกล่าว มงคล อิ่มวงค์ จึงได้รับการยอมรับในแวดวงหมอลำและวงการดนตรีสดว่าเป็นหนึ่งใน

ผู้เช่ียวชาญด้านระบบเสียงท่ีมีความสามารถในการยกระดับคุณภาพเสียงของการแสดงสดให้มี

มาตรฐานสูง และสามารถปรับประยุกต์เทคนิคทางวิศวกรรมเสียงให้สอดคล้องกับบริบทของ

ศิลปะการแสดงพื้นบ้านไทยได้อย่างมีประสิทธิภาพ อันสะท้อนให้เห็นถึงความสำคัญของผู้ผสมเสียงใน

ฐานะกลไกสำคัญท่ีอยู่เบ้ืองหลังความสำเร็จของการแสดงดนตรีสด (โค้ก มงคลสตูดิโอ, 2568) 
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 จึงกล่าวได้ว่า วงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์เป็นองค์ทางธุรกิจดนตรีขนาดใหญ่ท่ีได้รับ

เสียงตอบรับจากผู้คนในสังคม ดังนั้นการคงอยู่ของประชานิยมจึงขึ้นอยู่กับการเลือกใช้อุปกรณ์ด้าน

เสียงและปัจจัยการจัดการทางเสียงท่ีมีความเป็นมืออาชีพ ผู้วิจัยจึงสนใจศึกษากระบวนการจัดวาง

ระบบเสียงและเทคนิคการผสมเสียงในงานแสดงสดผ่านศิลปะการแสดงหมอลำอีสานของวงระเบียบ

วาทะศิลป์ เพื่ออธิบายถึงกรอบแนวทางการผสมเสียงท่ีมีคุณภาพเสียง ซึ่งกล่าวได้ว่าเป็นองค์ความรู้ท่ี

สำคัญสำหรับการผสมเสียงดนตรีสดท่ีมุ่งเน้นไปท่ีแนวดนตรีประเภทหมอลำ 

 

1.2 จุดมุ่งหมายของการวิจัย  
1. เพื่อศึกษากระบวนการจัดวางระบบเสียงในงานแสดงดนตรีสด วงดนตรีหมอลำระเบียบ

วาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่น 

2. เพื่อวิเคราะห์เทคนิคการใช้อีควอไลเซอร์และคอมเพรสเซอร์เพื่อการผสมเสียงสำหรับ

งานแสดงดนตรีสด วงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่น 

 

1.3 ขอบเขตการวิจัย 
ผู้วิจัยเลือกศึกษากระบวนการจัดวางระบบเสียงและเทคนิคการผสมเสียงในงานแสดงดนตรี

สดหมอลำของวงระเบียบวาทะศิลป์จังหวัดขอนแก่นจากมงคล อิ่มวงค์ ผู้ทำหน้าท่ีผสมเสียงประจำวง

ดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์จังหวัดขอนแก่น โดยผู้วิจัยลงพื้นท่ีเก็บข้อมูลจำนวน 5 ครั้งในช่วง

เดือนพฤษจิกายน พ.ศ.2567 ถึง มกราคม พ.ศ. 2568 โดยเป็นช่วงเปิดฤดูการแสดงของวงดนตรี

ระเบียบวาทะศิลป์ โดยเก็บข้อมูลจากงานแสดงประเภทงานคอนเสิร์ตท่ีถูกจ้าง และงานเทศกาลใหญ่ 

ใช้แบบสัมภาษณ์แบบกึ่งโครงสร้าง และแบบจดบันทึกการสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม การวิจัยครั้งนี้ 

ผู้วิจัยศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับกระบวนการจัดวางระบบเสียงและวิธีการผสมเสียงโดยเน้นเก็บข้อมูลจาก

การต้ังค่าบนเครื่องผสมเสียง (Mixing Console) ประกอบกับการบันทึกเสียงเพื่อใช้ในการตรวจสอบ

ข้อมูล  โดยหลังจากได้ข้อมูลการต้ังค่าบนเครื่องผสมเสียงและเสียงท่ีบันทึกมาแล้วผู้วิจัยทำการ

ทดลองทำการผสมเสียงเพื่อให้ผู้เช่ียวชาญทางด้านการผสมเสียงเป็นผู้ตรวจสอบ งานวิจัยต้ังอยู่บน

สมมติฐานว่ากระบวนการนี้มีความเป็นวิทยาศาสตร์ขั้นสูงและสามารถตรวจสอบได้ สามารถใช้เวลาใน

การวิเคราะห์ผลได้ละเอียด 
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1.4 นิยามศัพท์เฉพาะ  
คอมเพรสเซอร์   หมายถึง เครื่องมือประมวลผลสัญญาณเสียงท่ีใช้ควบคุมช่วงความ

ดังของเสียง โดยลดความแตกต่างระหว่างเสียงดังและเสียงเบา 
เทคนิคการผสมเสียง  หมายถึง วิธีการผสมเสียงของวงระเบียบวาทะศิลป ์

 ดนตรีสด    หมายถึง การแสดงดนตรีหมอลำของวงระเบียบวาทะศิลป์ 
 ระเบียบวาทะศิลป์  หมายถึง วงดนตรีหมอลำในจังหวัดขอนแก่นท่ีมีช่ือเสียงระดับชาติ 

อีควอไลเซอร์   หมายถึง เครื่องมือประมวลผลสัญญาณเสียงท่ีใช้ปรับระดับความถ่ี
ต่าง ๆ เพื่อกำหนดและปรับสมดุลโทนเสียง 
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บทท่ี 2  
 

เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
 

2.1 ทฤษฎีที่เก่ียวข้อง 

2.1.1 ทฤษฎีด้านจิตสวนศาสตร์ (Psychoacoustics) 

 เสียงเกิดจากการส่ันของวัตถุท่ีทำให้ความดันอากาศรอบตัวแปรเปล่ียน เช่น เสียงพูด กล่อง

เสียงส่ันเกิดเป็นคล่ืนแรงดันอากาศ คล่ืนเสียงถูกส่งผ่านอากาศเป็นพลังงาน สามารถจำแนก

องค์ประกอบของระบบเสียงเป็น 3 ส่วนได้แก่ แหล่งกำเนิดเสียง ตัวกลาง และตัวรับเสียง (Rigden, 

1985) เสียงท่ีเกิดขึ้นรอบตัวเรานั้นมีอยู่มากมาย เช่น เสียงลม เสียงนกร้อง รวมท้ังเสียงดนตรี เรา

สามารถรับรู้เสียงได้จากกลไกภายในหู หากพิจารณาเสียงท่ีเราได้ยินสามารถจำแนกได้ 2 ประเภท คือ

เสียงรบกวน (Noise) และเสียงดนตรี (Sound) ดังนั้นผู้ท่ีทำการพิจารณาเรื่องเกี่ยวกับเสียงต้องมีโสต

ประสาทท่ีดี นอกเหนือจากแหล่งกำเนิดเสียงแล้วส่ิงท่ีส่งผลอย่างมากต่อเสียงอีกส่ิงหนึ่ งคือ

สภาพแวดล้อม เช่น เสียงท่ีเกิดจากการพูดมีเส้นเสียงเป็นแหล่งกำเนิดเสียง แต่ส่ิงท่ีทำให้เสียงนั้นมี

ลักษณะเสียงท่ีเปล่ียนไปคือ ช่องปาก โพรงจมูก เหล่านี้ทำให้เสียงมีความดังและมีคุณภาพมากขึ้น  

(วาสิษฐ์, 2538, น. 1-3) 

วาสิษฐ์ (2538) ได้กล่าวว่า หากพิจารณาแล้วเสียงดนตรีแบ่งออกเป็น 4 ส่วนประกอบ

ด้วยกันได้แก่ ระดับเสียง คุณภาพของเสียง ความดังเบาของเสียง และความส้ันยาวของเสียง 

องค์ประกอบเหล่านี้สามารถวัดค่าได้โดยวิทยาศาสตร์ หูของมนุษย์ก็เป็นก็เป็นหนึ่งในเครื่องมือท่ีใช้วัด

ค่าต่างเหล่านี้แต่หูของมนุษย์ข้อจำกัด ปรากฏการณ์ความสัมพันธ์ระหว่างเสียงกับสวนศาสตร์นั้นมี

ความซับซ้อน ไม่ตรงไปตรงมา ในทางสากลหากพิจารณาเสียงจะมีคุณลักษณะสำคัญคือ ความถี่และ

เวลา ความถี่เป็นตัวเลขท่ีแสดงถึงจำนวนค่าการส่ันในหนึ่งวินาทีมีหน่วยวัดเป็นเฮิร์ ต (Hz) แสดงถึง

ระดับเสียงสูง-ต่ำ  ต่อมาแอมพลิจูด (Amplitude) คือการวัดเชิงปริมาณของพลังงานการส่ัน หรือ

กล่าวให้เข้าใจได้ง่ายคือความดังของเสียง ส่วนใหญ่มีหน่วยเป็นเดซิเบล (dB)  

ในงานวิจัยนี้มีการกล่าวถึงเรื่องความถี่และแอมพลจูด ดังนั้นจึงมีความจำเป็นท่ีต้องกล่าวถึง

มาตราส่วนและหน่วยวัดเสียงในรูปแบบต่าง ๆ คือ Linear amplitude เป็นเรื่องของขนาด ปริมาณ 

เชิงเส้น ซึ่งการบอกปริมาณแอมพลิจูดแบบ Linear ไม่เป็นท่ีนิยมนักในเรื่องเกี่ยวกับเสียง เนื่องจาก

การรับรู้เสียงของมนุษย์เป็นแบบลอการิทึม แต่  Linear amplitude สามารถใช้บ่งบอกแอมพลิจูด
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ทางไฟฟ้าได้อย่างดี ต่อมาคือ Log amplitude ลอกาลิทึมแสดงลักษณะของแอมพลิจูดเป็นอัตราส่วน 

โดยท่ัวไประดับความดังของเสียงถูกระบุด้วยหน่วย dB SPL (Decibel Sound Pressure Level) 

โดยอ้างอิงค่ามาตรฐานท่ีหูมนุษเริ่มได้ยินเสียงต่าง ๆ ท่ี 0 dB SPL ส่วนระดับเสียงท่ีทำให้เกิดความ

เจ็บปวดนั้นดังกว่า 3 ล้านเท่าท่ี 130 dB SPL โดยความดังของเครื่องเสียงติดรถยนต์สำหรับผู้ท่ีช่ืน

ชอบพลังของเสียงสามารถเพิ่มความดังได้มากถึง 170 dB SPL มาตราส่วนและหน่วยวัดเสียงต่อมาคือ

Log frequency axis เช่นเดียวกับแอมพลิจูด หูมนุษย์รับรู้เสียงแบบลอการทึม การแสดงอัตราส่วน

ความถี่แบบลอการึท่ึมจึงมีความนิยมมาก และ Quasi-log frequency axis เป็นการผสมผสาน

ระหว่างอัตราส่วนเชิงเส้นและอัตราส่วนแบบลอการิทึม การยืดการแสดงผลความถี่ในอัตราส่วนเชิง

เส้นในทางเสียงนั้นไม่เหมาะสำหรับงานด้านเสียงเพราะไม่สามารถแสดงข้อมูลความถ่ีต่ำและความถี่ท่ี

สูงมาก ๆ แทนท่ีจะแสดงผลแบ่งออกเป็น 8 ช่วงเสียงจะแทรกการแสดงผลกึ่งลอการิทึมไปในแต่ละ

ออกเทฟด้วย การแสดงผลแบบนี้ถูกนำไปใช้ในเครื่องมือทางวิศวกรรมเสียงสมัยใหม่เกือบทุกอุปกรณ์ 

สำหรับมาตรวัดด้านเวลาจะถูกบันทึกเป็นปริมาณเชิงเส้นเท่านั้น (เพิ่มข้ึนทีละเท่า ๆ กัน) แตกต่างจาก

ปริมาณแบบอื่น ๆ เนื่องด้วยปริมาณเวลาถูกรับรู้และจดจำโดยสมอง ไม่มีจำนวนเวลาท่ีอยู่ในรูปแบบ

ลอการิทึม จากข้อมูลท่ีกล่าวข้างต้นเราสามารถนำปริมาณ หน่วยวัดเสียงรูปแบบต่าง ๆ มาไว้ด้วยกัน 

ในงานวิจัยนี้มีการกล่าวถึงเรื่องความถ่ี และแอมพลจูด ซึ่งท้ังสองคุณสมบัตินี้มีความสัมพันธ์ซึ่งกันและ

กัน สามารถแสดงผลเป็นกราฟเพื่อให้ เข้าใจได้ง่าย ควรใช้สเกลแบบ Quasi-log frequency 

เนื่องจากมีความละเอียดสูงคงท่ี และ ใกล้เคียงกับการรับรู้ทางการได้ยินของมนุษย์  (McCarthy, 

2016, p.22) 

2.1.2 ทฤษฎีการผสมเสียง 

 อุตสาหกรรมดนตรีมีวิวัฒนาการอย่างมากตั้งแต่เริ่มก่อต้ังเมื่อกว่าศตวรรษท่ีผ่านมา เริ่มแรก

การบันทึกเสียงใช้วิธีการบันทึกเสียงโดยให้นักดนตรีบรรเลงเพลงล้อมรอบเครื่องบันทึกเสียงแบบ

ฮอร์น (Horn) และบรรเลงดนตรีให้ดังท่ีสุดเท่าท่ีทำได้ ทำให้เสียงต่าง ๆ ผสมกันด้วยตัวเองโดยอาศัย

การจัดระยะห่างจากฮอร์นเพื่อสร้างสมดุลทางเสียง (Mendelson, n.d.) จนกระท่ังเทคโนโลยีพัฒนา

ให้สามารถบันทึกเสียงแยกเครื่องดนตรีได้ ทำให้นักดนตรีไม่จำเป็นต้องอัดเสียงพร้อมกันอีกต่อไป 

เทคโนโลยีนี้ยังช่วยเพิ่มความเป็นไปได้ต่าง ๆ ของการทำเพลง เช่น สามารถเพิ่มเสียงกีตาร์เข้าไปได้

ภายหลัง รวมถึงซ่อมแซมข้อผิดพลาดในการบรรเลงเฉพาะรายบุคคลได้ วิธีการนี้ เรียกว่าการ

บันทึกเสียงแบบมัลติแทรก (Multitrack) หลังจากนั้น จึงทำการรวมเสียงเหล่านั้นเข้าด้วยกัน
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กระบวนการนี้เรียกว่าการผสมเสียง (Mixing) นอกจากกระบวนการผสมเสียงจะเกิดขึ้นในห้อง

บันทึกเสียงแล้วยังมีการนำกระบวนการนี้ไปใช้ในการแสดงดนตรีสดอีกด้วย (Mendelson, n.d.) 

 การผสมเสียงคือกระบวนการท่ีเสียงจากหลาย ๆ แทรกรวมกันและทำให้เกิดความสมดุล

ทางเสียง จากแหล่งเสียงหลาย ๆ แหล่งรวมกันเหลือเพียง 2 ช่องสัญญาณเสียงส่วนใหญ่เป็น

แบบสเตอริโอ คุณภาพเสียงเป็นเรื่องสำคัญแม้กับผู้ท่ีไม่มีความรู้ด้านเสียงก็ตาม เช่น โทรศัพท์มือถือ

หากคุณภาพเสียงมีไม่มากพอทำให้ส่ือสารได้ลำบากดังนั้นความต้องการขั้นพื้นฐานของคุณภาพเสียง

ท่ีมาจากโทรศัพท์มือถือต้องมากพอท่ีทำให้ส่ือสารได้อย่างราบรื่นไม่ผิดพลาด ( Izhaki, 2012, p. 5) 

ปัจจุบันเทคโนโลยีมีการพัฒนาไปมากทำให้คุณภาพเสียงดีขึ้นไม่ใช่แค่เพื่อส่ือสารอย่างเดียว คุณภาพ

ของเสียงเป็นปัจจัยท่ีเร่งรัดทำให้แผ่นซีดีมีความแพร่หลายมากกว่าการฟังเพลงผ่านเทป ผู้ฟังมัก

พิจารณาผ่านคุณภาพของเสียงเป็นหลักมากกว่าพิจารณาจากความสามารถของศิลปิน หลายผลงาน

เพลงถูกทำใหม่ในเวอร์ชันท่ีเป็นดิจิทัลซึ่งผลงานเพลงเหล่านี้ถูกลงความเห็นว่ามีคุณภาพเสียงท่ีดีกว่า

แบบด้ังเดิม ดังนั้นหน้าท่ีควบคุมคุณภาพเสียงจึงเป็นความรับผิดชอบของวิศวกรเสียง ผู้ทำการผสม

เสียงนอกจากผสมเสียงแล้วยังต้องคำนึงถึงคุณภาพของเครื่องดนตรี อุปกรณ์ต่าง ๆ ท่ีส่งผลต่อการ

ผสมเสียงด้วย หากพิจารณาการผสมเสียงแบบดนตรีสดควรรอบคอบในทุกกระบวนการเพราะการ

แสดงดนตรีสดเป็นเหตุการณ์ท่ีไม่สามารถทำซ้ำได้ จึงต้องมีการเตรียมการอย่างรัดกุมและรอบคอบ 

ทุกขั้นตอน กระบวนการ ต้องเป็นไปอย่างราบรื่น มิเช่นนั้นจะไม่สามารถย้อนกลับมาแก้ไขความ

ผิดพลาดได้ อีกท้ังอุปกรณ์และสภาพแวดล้อมต่าง ๆ มีข้อจำกัดมาก เนื่องจากมีขนาดท่ีเล็กและราคา

ถูกทำให้คุณภาพเสียงออกมาได้ไม่ดีนัก นอกเหนือจากคุณภาพเสียงแล้วการใช้งานกลางแจ้งทำให้อาจ

เกิดปัญหาด้านความคงทนเกิดความเสียหายต่ออุปกรณ์ ปัจจัยเหล่านี้อาจส่งผลให้ความน่าสนใจของ

การแสดงดนตรีสดลดลงในมุมมองของผู้ฟัง (Izhaki, 2012, p. 5) เมื่อคำนึงถึงส่ิงนี้แล้วศิลปะการผสม

เสียงเป็นมากกว่าแค่การทำให้เสียงมีคุณภาพดี การผสมเสียงท่ีดีสามารถเพิ่มการส่ือสารทางอารมณ์

ของเพลงได้ดีขึ้นทำให้ดึงดูดใจผู้ฟังได้มากขึ้นและส่งผลให้ยอดขายเพลงนั้นดีขึ้นตามไปด้วย แต่ในทาง

ตรงกันข้ามการผสมเสียงท่ีไม่ดีอาจส่งผลเสียต่อผลงานและทำให้โอกาสในการประสบความสำเร็จ

ลดลงอย่างมาก (Izhaki, 2012, p. 7) 

 ขั้นตอนการสร้างสรรค์การผสมเสียงมีอยู่ 3 ขั้นตอน ในแต่ละขั้นตอนเหล่านี้สามารถนำไปสู่

ผลงานเสียงท่ีโดดเด่น แต่นักวิศวกรเสียงต้องทำได้มากกว่าแค่ทำได้ตามขั้นตอน ยังต้องสามารถ

อธิบายในส่ิงท่ีทำไปในแต่ละขั้นตอนได้  
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ภาพ 1 ขั้นตอนการสร้างสรรค์การผสมเสียง 
 

ที่มา: Izhaki, 2012, p. 20 

 

 จากภาพวิสัยทัศน์ (Vision) ในการผสมเสียงมีส่วนคล้ายคลึงกับการประพันธ์เพลง นัก

ประพันธ์เพลงมักได้ยินเสียงในหัวก่อนท่ีจะลงมือเขียนเพลงหรือบรรเลงเพลงออกมา การผสมเสียง

เช่นกันผู้ผสมเสียงสามารถจินตนาการถึงเสียงท่ีต้องการให้เป็นก่อนท่ีจะลงมือปรับแต่งเสียง ซึ่งการ

จินตนาการถึงเสียงก่อนท่ีจะสร้างเสียงเหล่านั้นเป็นส่วนสำคัญของวิสัยทัศน์การผสมเสียง วิธีการนี้

เกี่ยวข้องกับคำถามพื้นฐานเช่น ต้องการให้เสียงเป็นอย่างไร คำตอบอาจเป็นแบบนุ่มนวล ทรงพลัง 

สะอาด เป็นต้น แต่คำเหล่านี้เป็นเพียงการอุปมาเท่านั้นซึ่งจะแสดงออกมาผ่านกระบวนการผสมเสียง 

หรือในอีกทางหนึ่งผู้ผสมเสียงอาจลองลงมือปรับแต่งเสียงจากนั้นดูว่าจะเกิดอะไรขึ้น ( Izhaki, 2012, 

p. 20) มีเครื่องมีการปรับแต่งเสียงมากมาย เช่น การปรับโทนเสียง การบีบอัดเสียง เอฟเฟคเสียงต่าง 

ๆ เป็นต้น มีตัวเลือกท่ีไม่ส้ินสุดสำหรับการผสมเสียง ในแต่ละเครื่องมือมีรูปแบบการปรับแต่งเสียงท่ี

เป็นไปได้หลายล้านแบบ การปรับแต่งเสียงไม่มีรูปแบบท่ีตายตัว และไม่สามารถกำหนดวิธีการท่ีดีท่ีสุด

ได้อย่างชัดเจน เนื่องจากผลลัพธ์ขึ้นอยู่กับบริบทและวิสัยทัศน์ของผู้ผสมเสียงว่าต้องการให้เสียง

ออกมาเป็นอย่างไร ความสามารถในการผสมเสียงท่ีดีได้นั้นขึ้นอยู่กับการประเมินซ้ำ ๆ การหา

ข้อบกพร่องทางการผสมเสียงเพื่อปรับปรุงแก้ไขซ้ำ ๆ เช่น เสียงกลองยังไม่รุนแรงพอ หรือ เสียงร้องมี

ความถี่ย่านเสียงกลางมากเกินไป การปรับแต่งเสียงอย่างไม่มีทิศทางอาจนำไปสู่ความเป็นไปได้ในการ

ปรับแต่งเสียงให้ตรงตามความต้องการ การมุ่งเน้นไปท่ีการแก้ไขข้อผิดพลาดเป็นจุดเริ่มต้นท่ีดีในการ

ผสมเสียง (Izhaki, 2012, p. 21) 
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 อิซากิ (izhaki, 2012) กล่าวว่า การอ้างอิงจากเพลงอื่น ๆ วิศวกรเสียงมักมีไฟล์เสียงท่ีถูก

ผสมไว้แล้วเพื่อใช้ในการอ้างอิงการผสมเสียง ซึ่งเสียงท่ีใช้อ้างอิงควรเลือกประเภทให้เหมาะสมกับการ

ผสมเสียงครั้งนั้น ๆ ด้วย เช่น หากจะผสมเสียงเพลงแนวสตริงควรใช้เพลงอ้างอิงท่ีเป็นแนวเดียวกัน

ด้วย เป็นต้น ท้ังนี้เราสามารถใช้การอ้างอิงเพื่อวัตถุประสงค์ท่ีแตกต่างกันได้ดังนี้ ประการท่ีหนึ่งเพื่อ

เลียนแบบ การเลียนแบบเทคนิคของผู้อื่นเป็นส่วนหนึ่งของกระบวนการเรียนรู้ พยายามเลียนแบบ

เสียงจากเพลงท่ีชอบเป็นการฝึกฝนการผสมเสียงท่ีดี อย่างไรก็ตามต้องใช้ความระมัดระวังเนื่องจากมี

ปัจจัยหลายอย่างท่ีส่งผลต่อการผสมเสียง เทคนิคท่ีประสบผลสำเร็จในบทเพลงหนึ่ง อาจไม่สามารถ

นำมาใช้ได้ผลเช่นเดียวกันในบริบทของบทเพลงอื่นและยังเป็นตัวจำกัดความคิดสร้างสรรค์ในตัวผู้ผสม

เสียงเอง ประการท่ีสองเพื่อเป็นแรงบันดาลใจ เปิดเพลงท่ีเลือกไว้ก่อนทำการผสมเสียงให้ผู้ทำการผสม

เสียงทราบทิศทางท่ีควรดำเนินไป ประการท่ีสามเพื่อแก้ไขปัญหาทางความคิดสร้างสรรค์ บางครั้ง

ผลงานการผสมเสียงอาจออกมาไม่เป็นท่ีน่าพอใจนัก แต่ไม่สามารถวิเคราะห์ได้อย่างชัดเจนว่าควร

ดำเนินการในลักษณะใดต่อไปจึงจะเหมาะสม การอ้างอิงอาจช่วยกระตุ้นแนวคิดใหม่หรือช้ีให้เห็นถึง

ปัญหาของการผสมเสียงได้ ประการท่ีส่ีเพื่อเป็นข้อมูลอ้างอิงหลังจากทำการผสมเสียงเสร็จแล้ว เมื่อ

ผสมเสียงเสร็จผู้ผสมเสียงสามารถเปรียบเทียบผลงานของตนกับผลงานของผู้อื่นเพื่อช่วยสร้างแนวคิด

ในการปรับปรุงได้ (Izhaki, 2012, p. 27) ประการท่ีห้าเพื่อปรับสภาพการรับเสียงให้ เข้ากับ

ส่ิงแวดล้อม การทำงานในสภาพแวดล้อมต่างกันอาจลดทอนความสามารถในการประเมินส่ิงท่ีได้ยินได้ 

ก่อนท่ีจะเริ่มผสมเสียงการเล่นเพลงท่ีเราคุ้นเคยสามารถช่วยปรับสภาพการรับเสียงกับอุปกรณ์ท่ีไม่

คุ้นเคยหรือแม้แต่สถานท่ีท่ีไม่คุ้นเคยได้ และสุดท้ายเพื่อทดสอบเลือกซื้ออุปกรณ์ การใช้เพลงท่ีคุ้นเคย

กับอุปกรณ์ท่ีไม่คุ้นเคยทำให้เราสามารถตัดสินใจเลือกอุปกรณ์ได้ได้ดีขึ้น (Izhaki, 2012, p. 28) 

 อีควอไลเซอร์ (equalizer) คือ ฟิลเตอร์ (filter) ท่ีผู้ใช้สามารถปรับแต่งได้ โดยฟิลเตอร์ชนิด

นี้ใช้เพื่อปรับความถ่ีเสียงเฉพาะบางความถ่ี และ ปล่อยให้พื้นท่ีความถ่ีอื่น ๆ ไม่ถูกเปล่ียนแปลงความถ่ี

ใด ๆ  บ๊อบ แม็กคาที (Bob McCarthy, 2009) ได้ให้ข้อมูลว่า อีควอไลเซอร์ถูกแบ่งออกเป็น 2 ชนิด

หลักได้แก่ เชลฟ์ฟิลเตอร์ และพาราเมตริกฟิลเตอร์ เชลฟ์ฟิลเตอร์ส่งผลต่อความถี่ท่ีสูงหรือต่ำโดยท้ิง

ความถี่ช่วงกลางให้คงเดิม พาราเมตริกฟิลเตอร์ส่งผลต่อความถ่ีช่วงกลางท่ีเรากำหนดและจะไม่ส่งผล

ต่อความถี่อื่น ๆ เราใช้ฟิลเตอร์ท้ังสองแบบเพื่อจำลองรูปร่างของเสียงท่ีเราต้องการ ลักษณะเฉพาะ

ของฟิลเตอร์แบบพาราเมตริกประกอบไปด้วย ความถี่ศูนย์กลาง (Center Frequency) ความถ่ีในจุด

ท่ีมีการตอบสนองมากท่ีสุด หรือ น้อยท่ีสุด มีหน่วยเป็นเฮิรตซ์ (Hz) ต่อมาคือแมกนิจูด (Magnitude) 

ระดับความดังของความถี่เสียงของความถี่ศูนย์กลางเมื่อเทียบกับความถี่ข้างเคียงด้านนอกพื้นท่ีของ
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ฟิลเตอร์ มีหน่วยวัดเป็นเดซิเบลและแบนด์วิดท์ (Bandwidth) พื้นท่ีความถี่ข้างเคียงความถ่ีศูนย์กลาง

ท่ีฟิลเตอร์นี้ส่งผลไปถึง อธิบายให้เข้าใจง่ายคือความกว้างหรือระยะความถ่ีท่ีฟิลเตอร์นี้ส่งผลกระทบให้

มีการเปล่ียนแปลงระดับแมกนิจูด หัวข้อต่อมาคือลักษณะเฉพาะของฟิลเตอร์แบบเชลฟ์จะประกอบไป

ด้วย มุมความถ่ี (Corner Frequency) ช่วงของความถี่ท่ีฟิลเตอร์นี้เริ่มทำงาน เช่น ถ้าต้ังค่ามุมความถ่ี

ไว้ท่ี 8 kHz ฟิลเตอร์นี้จะส่งผลช่วงความต้ังแต่ 8 kHz เป็นต้นไป ต่อมาคือแมกนิจูด (Magnitude) 

ระดับความดังของความถี่เสียงของความถี่ในพื้นท่ีท่ีฟิลเตอร์ชนิดนี้กำหนดเมื่อเทียบกับความถี่

ข้างเคียงด้านนอกพื้นท่ีของฟิลเตอร์ มีหน่วยวัดเป็นเดซิเบลและความลาดชัน (Slope) ใช้เพื่อควบคุม

การเปล่ียนผ่านช่วงความถ่ีท่ีฟิลเตอร์เริ่มมีผลกระทบต่อแมกนิจูด (McCarthy, 2016, p. 47)  

 เมื่อฟิลเตอร์ชนิดนี้ถูกเรียกว่า "อีควอไลเซอร์" (หมายถึงการทำให้เท่ากัน) อุปกรณ์ชนิดนี้จึง

ใช้ทำหน้าท่ีปรับทำให้ความถี่ เท่ากัน แต่คำถามสำคัญคือทำให้ เท่ากับอะไร โดยปกติแล้วการ

ตอบสนองความถี่ของระบบเสียง การสูญเสียความถี่จากการเดินทางในอากาศ และ การรวมกันของ

เสียงในห้อง ส่ิงเหล่านี้ทำให้เกิดความผิดเพี้ยนทางความถี่ขึ้น อีควอไลเซอร์จึงเป็นเครื่องมือท่ีมา

ชดเชยความถี่ให้เท่าเดิม (McCarthy, 2016, p. 47) อีควอไลเซอร์ท่ีรู้ จักกันอย่างแพร่หลายคือ 

กราฟฟิกอีควอไลเซอร์ (Graphic Equalizer) อีควอไลเซอร์ชนิดนี้คือกลุ่มของพาราเมตริกอีควอ

ไลเซอร์ท่ีถูกกำหนดความถ่ีศูนย์กลาง และแบนด์วิดท์ ไว้แล้วไม่สามารถปรับเปล่ียนได้ ทำได้แค่เพียง

ปรับแมกนิจูดของแต่ละความถี่ท่ีถูกกำหนดไว้แล้วเท่านั้น โดยความถ่ีท่ีกำหนดไว้จะถูกแบ่งทีละ 1/3 

ออกเทฟ ท่ีด้านหน้าท่ีใช้ควบคุมการทำงานของอุปกรณ์นี้จะมีสไลด์ท่ีให้ผู้ใช้งานสามารถควบคุมเมกนิ

จูดของแต่ละความถี่ได้ แต่กราฟฟิกอีควอไลเซอร์ยังขาดความยืดหยุ่นซึ่งเป็นข้อจำกัดสำคัญท่ีทำให้

ผู้ใช้งานไม่สามารถกำหนดความถี่ได้แม่นยำเนื่องจากความถี่และแบนด์วิดท์ ของกราฟฟิกอีควอ

ไลเซอร์ถูกกำหนดไว้แล้วและไม่สามารถปรับได้ ส่ิงนี้ส่งผลให้วิศวกรเสียงไม่สามารถทำการปรับแต่ง

เสียงได้อย่างเต็มท่ีในการปรับแต่งเสียงในห้อง หรือ การจัดการเสียงฟีดแบ็ค (McCarthy, 2016, p. 

47) 

 จากข้อมูลของอิซากิ (izhaki, 2012) ช้ีให้เห็นว่า ช่วงของไดนามิก (Dynamic Range) คือ 

ช่วงความต่างของเสียงท่ีเบาท่ีสุดและดังท่ีสุดท่ีระบบสามารถรองรับได้ ระบบท่ีใช้ในการผสมเสียงล้วน

เกี่ยวข้องกับช่วงของไดนามิกท้ังส้ิน การวัดระดับความดังของเสียงจะถูกวัดในหน่วยเดซิเบลไม่ว่าจะ

เป็น dBSPL dBu dBFS หรืออื่น ๆ โดยปกติแล้วช่วงของไดนามิกท่ีหูของมนุษย์รองรับได้จะอยู่ท่ี

ประมาณ 120 เดซิเบล ช่วงของไดนามิกท่ีมิกเซอร์ yamaha CL5 ทำได้อยู่ท่ี 108 เดซิเบล และ 

แผ่นเสียงไวนิลสามารถรองรับช่วงของไดนามิกได้ท่ี 60 เดซิเบลเพื่อให้สามารถเข้าใจได้ง่าย หากวง
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ออร์เคสตราบรรเลงเพลงท่ีมีเสียงเบาท่ีสุดในท่อนท่ีทิมปานีเริ่มทำการตีกลองท่ีความดัง 10 dBSPL 

จากนั้นท่อนท่ีมีเสียงดังท่ีสุดมีความดังอยู่ท่ี 100 dBSPL เพลงนี้จะมีช่วงของไดนามิกอยูท่ี 90 เดซิเบล 

หากใช้มิกเซอร์ Yamaha CL5 ในการผสมเสียงตัวระบบจะสามารถทำการเก็บไดนามิกได้อย่าง

ครบถ้วน แต่ถ้าเรานำเสียงเพลงท่ีบรรเลงนี้บันทึกลงในแผ่นเสียงไวนิลนั่นหมายความว่าเราต้องนำ

เพลงท่ีมีช่วงไดนามิก 90 เดซิเบล ใส่ลงในแผ่นเสียงท่ีรองรับช่วงของไดนามิกได้เพียง 60 เดซิเบล ส่ิงท่ี

เราทำได้เพียงแค่ตัดช่วงไดนามิกท่ีเกินท่ีแผ่นเสียงจะรับไหวออกไป 30 เดซิเบล ดังนั้นขณะท่ีถึงท่อนท่ี

เพลงมีความดังมากหรือเบามากเสียงจะขาดหายไปซึ่งเป็นส่ิงท่ีไม่สมเหตุสมผล ดังนั้นส่ิงท่ีเราจะทำได้

คือบีบอัดช่วงของไดนามิกให้แคบลงโดยใช้เครื่องมือท่ีเรียกกว่า "คอมเพรสเซอร์" (Compressor) ท่ี

สามารถทำให้เสียงในช่วงท่ีเบาดังขึ้น และ เสียงในช่วงท่ีดังเบาลง ให้ได้ช่วงไดนามิกท่ีแคบลง ( Izhaki, 

2012, p.258-259) 

 Equal-loudness contour หูของมนุษย์รับรู้ความถ่ีของเสียงในปริมาณท่ีไม่เท่ากันปัจจัยนี้

ขึ้นอยู่กับความดังท่ีได้ยิน ท่ีความดังต่ำหูของมนุษย์จะไวต่อเสียงย่านความถี่กลางมากกว่าย่านความถ่ี

อื่น ๆ สามารถแสดงผลบนกราฟแบบเส้นได้ท่ีรู้จักกันในนามของ Equal-loudness contour กราฟนี้

แสดงความดังท่ีมนุษย์รับรู้ได้ต่อความถ่ีท่ีความดังต่าง ๆ กันโดยใช้หน่วยของความดังเป็น Phons การ

ค้นพบเรื่องนี้เป็นประโยชน์และมีผลต่อการปรับแต่งความถี่เสียง (Equalizer) ในการผสมเสียงเป็น

อย่างมาก ทุกครั้งท่ีความดังของเสียงเปล่ียนไป การรับรู้ความถ่ีของหูมนุษย์ก็เปล่ียนไปด้วย ถ้าผู้ผสม

เสียงปฏิบัติตามแนวทางนี้ช่วยให้เสียงท่ีออกมามีสมดุลทางความถ่ีท่ีดี (McCarthy, 2016, p.152) 
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ภาพ 2 กราฟแสดง Equal-loudness contour 
 

ที่มา: Suzuki et al., 2024 

2.2 เอกสารที่เกี่ยวข้อง 

2.2.1 หมอลำ 

 หมอลำเกิดจากการถ่ายทอดทางมุขปาถะประกอบท่าทางในการส่ือสารทางคำพูดจนกลาย

มาเป็นมาเป็นทำนองเพื่อให้เกิดความสนุกสนาน สามารใช้ประกอบเป็นอาชีพ เป็นศิลปะการแสดง

พื้นบ้านท่ีแสดงถึงศักยภาพความเป็นปราชญ์ชาวบ้านของอีสานท่ีมีมาอย่างช้านาน ปัจจุบันหมอลำยัง

เป็นท่ีช่ืนชอบของผู้คน เป็นศิลปะวัฒนธรรมท่ีควรดำรงรักษาให้คงอยู่สืบไป (เสน่ห์ , 2548. น. 25) 

นอกจากนี้หมอลำยังมีความรู้แฝงด้าน วัฒนธรรม วิถีชีวิต สุขภาพ สังคม ความเช่ือ ผ่านการแสดงโดย

ผู้ชมไม่รู้ตัว มีส่วนช่วยเสริมสร้างความสามัคคี ให้สังคมสงบ ช่วยลดความขัดแย้งในสังคมได้อีกด้วย 

(อิศเรศ, 2559, น. 57) หมอลำสามารถแบ่งออกได้เป็น 2 ประเภทหลัก ๆ ได้แก่ หมอลำท่ีแสดงให้

ความบันเทิง เช่น หมอลำเพลิน หมอลำเรื่องและหมอลำกลอน หมอลำท่ีแสดงในพิธีกรรมและหมอลำ

ท่ีแสดงด้านการเมือง สำหรับหมอลำท่ีแสดงให้ความบันเทิง เช่น หมอลำกลอนจะเป็นการขับกลอน

โต้ตอบกันระหว่างฝ่ายชายและฝ่ายหญิงเรื่องราวส่วนใหญ่ท่ีนำมาขับกลอนได้มาจากนิทานพื้นบ้าน 

ประวัติศาสตร์และประเพณีต่าง ๆ โดยมีเครื่องดนตรีแคนบรรเลงประกอบด้วย หมอลำเพลินเน้นขับ

กลอนท่ีมีจังหวะเร็วสร้างความสนุกสนานคึกครื้นได้รับอิทธิพลจากเพลงไทยสากลและเพลงลูกทุ่ง สุด

ทายหมอลำเรื่องเป็นการขับลำท่ีเกี่ยวกับนิทานพื้นบ้าน สังเกตได้ว่าหมอลำแต่ละประเภทมีลักษณะ

เฉพาะท่ีแตกต่างกัน หมอลำท่ีแสดงในพิธีกรรมหรือหมอลำผีฟ้าเป็นการขับลำเพื่อรักษาอาการป่วย

ต่าง ๆ หรือ พยากรณ์สภาพฝนฟ้าอากาศโดยมีเครื่องดนตรีแคนบรรเลงประกอบ ทำนองเป็นแบบส้ัน
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และยาวสลับกันไปไม่มีแบบแผนแน่นอน แต่ทำนองท่ีเลือกใช้มีความสอดคล้องกับเนื้อหาเพื่อให้เกิด

สุนทรีย์ อาจมีบริวารเป็นผู้ฟ้อนประกอบการขับลำ เนื้อหาหลักเกี่ยวกับการอัญเชิญส่ิงศักด์ิสิทธิ์    

หมอลำท่ีแสดงด้านการเมือง บุคคลสำคัญท่ีมีส่วนร่วมในหมอลำด้านการเมืองคือหมอลำสุทธิสมพงษ์ 

สท้านอาจ ในยุคท่ีลัทธิคอมมิวนิสต์เข้ามามีบทบาทในไทยมีการใช้หมอลำเพื่อประชาสัมพันธ์ข้อมูล

เพื่อใช้ต่อต้านลัทธิคอมมิวนิสต์ผ่านศิลปะการแสดงในภูมิภาคต่าง ๆ โดยภาคอีสานมีการใช้

ศิลปะการแสดงหมอลำท่ีนำโดยนายสุทธิสมพงษ์ สท้านอาจ 

 หมอลำมีพัฒนาการตามยุคสมัยนิยมโดยเฉพาะในสังคมปัจจุบันท่ีเป็นระบบทุนนิยม

ดำเนินการกระแสวัฒนธรรมและแฟช่ันเกิดการลงทุนมหาศาลเพื่อทำให้การแสดงหมอลำมีความโดด

เด่น เรียกผู้ชมผู้ติดตามได้มากขึ้น ยิ่งคณะหมอลำใดท่ีมีเทคโนโลยีแสงสีเสียงดีคณะหมอลำนั้นก็มี

ความนิยมมากขึ้นไปด้วยเกิดเป็นธุรกิจท่ีสร้างรายได้มหาศาลในแวดวงอุตสาหกรรมดนตรี นอกจาก

การแสดงดนตรีสดแล้วการเผยแพร่ผลงานแสดงผ่านส่ือสังคมออนไลน์เป็นอีกหนึ่งช่องทางท่ีสามารถ

สร้างรายได้ให้กับคณะหมอลำ ซึ่งกลุ่มแฟนคลับเดิมคือผู้สูงอายุท่ีมาพบปะกันปัจจุบันเปล่ียนเป็นคน

หนุ่มสาววัยทำงานเนื่องจากการปรับกลยุทธเพิ่มเทคโนโลยีแสงสีเสียงมากขึ้น มีการถ่ายทอดสดผ่าน

เฟซบุ๊กมีเพลงสนุกสนานมากขึ้น แต่ยังไม่ท้ิงกลุ่มเป้าหมายเดิมโดยมีการแสดงบอกเล่าเรื่องราว 

กระชับ ให้เหมาะกับทุกเพศทุกวัย (สันดุสิทธิ์ บริวงษ์ตระกูล, 2560) 

2.2.2 วงดนตรีระเบียบวาทะศิลป์ 

 วงดนตรีระเบียบวาทะศิลป์เป็นวงดนตรีหมอลำเก่าแก่และท่ีเป็นท่ีนิยมมากในปัจจุบัน มีต้น

กำเนิดท่ีจังหวัดขอนแก่น (สันดุสิทธิ์ บริวงษ์ตระกูล, 2560) ด้วยการจัดการด้านเทคโนโลยีแสงสีเสียง

ทำให้วงระเบียบวาทะศิลป์มีผู้ติดตามเป็นจำนวนมาก การพัฒนาด้านเทคโนโลยีแสงสีเสียงนั้นมีความ

จำเป็นอย่างยิ่งเพื่อท่ีจะให้วงระเบียบวาทะศิลป์เป็นท่ีนิยมในอันดับต้น ๆ ของประเทศ (ฉัตรชัย พิศพล, 

2565, น. 219-221) คณะหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ก่อต้ังขึ้นเมื่อปี พ.ศ.2507 ปัจจุบันมีอายุมากกว่า 

50 ปี นับเป็นคณะหมอลำคณะแรก ๆ ของตำบลสาวะถี อำเภอเมือง จังหวัดขอนแก่น มีการสืบทอด

แบบเครือญาติ ปัจจุบันมีผู้นำคณะคือสุมิตรศักดิ์ พลล้ำ และภัคดี พลล้ำ (ท่ีรู้จักกันในนาม พ่อเปียและ

พ่อเอ๊ะ) หลังจากท่ีเริ่มก่อต้ังได้เข้าประกวดและได้รับรางวัลชนะเลิศการประกวดหมอลำของกรม

ประชาสัมพันธ์ ในปีเดียวกันได้รับรางวัลขันน้ำพานรองจากผู้ว่าราชการจังหวัดขอนแก่น และยังมี

รางวัลอื่น ๆ อีกมาก คณะหมอลำระเบียบวาทะศิลป์เป็นคณะหมอลำท่ีให้ความบันเทิงโดยเฉพาะการ

ลำเรื่องต่อกลอน ต่อมาได้พัฒนารูปแบบการแสดงโดยผสมผสานดนตรีลูกทุ่งและการแสดงพื้นบ้านเข้า

มาร่วมด้วย มีแดนเซอร์เต้นประกอบดนตรีเริ่มมีการใช้เครื่องดนตรีแบบประยุกต์เข้ามาร่วมบรรเลง 
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เช่น ออร์แกน กลองชุด เบส กีตาร์ เป็นต้น ต่อมาระเบียบ พลล้ำได้เปิดรับสมัครนักแสดงมากขึ้นทำให้

คณะหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ขยายใหญ่มากขึ้น มีผู้รู้จักและสนใจติดต่อให้ไปแสดงในงานต่าง ๆ 

อย่างต่อเนื่อง จากการศึกษาของภานุวัฒน์ เหล่าพิลัย และอุรารมย์ จันทมาลา (2565) พบว่า หมอลำ

คณะระเบียบวาทะศิลป์มีการพัฒนาระบบเสียงโดยการเปล่ียนจากลำโพงแบบต้ังพื้นมาเป็นระบบ

แขวน พร้อมท้ังเสริมระบบมอนิเตอร์สำหรับนักร้องและนักดนตรี และใช้ระบบคอมพิวเตอร์ควบคุม

เสียงในระหว่างการแสดง เพื่อยกระดับคุณภาพเสียงให้เหมาะสมกับการแสดงดนตรีสดในรูปแบบ

คอนเสิร์ต ท้ังการแสดงก็มีการปรับปรุงให้เป็นไปตามยุคสมัยและถูกใจผู้ชม มีการนำเพลงลูกทุ่ง เพลง

สตริงและเพลงสมัยนิยมท่ีกำลังได้รับความนิยมในขณะนั้นเข้ามาบรรเลงร่วมกับการแสดงแบบด้ังเดิม 

เป็นผู้นำทางด้านการนำละครเพลงเข้ามาร่วมแสดงบนเวทีหมอลำซึ่งยังไม่มีคณะหมอลำใดท่ีมีการ

แสดงประเภทนี้รวมถึงชุดแดนเซอร์ท่ีต้องได้รับการออกแบบใหม่ มีการสลับชุดของแดนเซอร์ในการ

แสดงอย่างน้อย 3 เพลงต่อ 1 ชุด ส่งผลให้ให้การแสดงมีความน่าดึงดูดใจไม่น่าเบื่อแต่ยังคงรักษา

ความด้ังเดิมของหมอลำไว้ นอกจากนี้ผู้ชมยังได้รับอรรถรสหลากหลายในการชมการแสดงแต่ละช่วงท่ี

ถูกออกแบบไว้เป็นอย่างดี ปัจจุบันคณะหมอลำระเบียบวาทะศิลป์มีสมาชิกในวงกว่า 400 คน มีการ

แสดงต่อปีกว่า 200 งาน มีระบบแสงสีเสียงเวทีท่ีมีขนาดใหญ่ อลังการและทันสมัย (ภานุวัฒน์ เหล่าพิ

ลัย และอุรารมย์ จันทมาลา, 2565) 

2.2.3 การจัดแสดงดนตรีสด 

 ก่อนการปรากฎของภาพการแสดงคอนเสิร์ตท่ีสวยงาม ตระการตา การแสดงคอนเสิร์ตใน

แต่ละครั้งนั้นมีเบื้องหลังท่ีต้องใช้ระยะเวลาการเตรียมการยาวนาน ไม่ว่าจะเป็นการสำรวจสถานท่ีจัด

งาน การประสานงานกับวงดนตรี ติดต่อผู้ให้บริการด้านแสงเสียง และ ระบบไฟฟ้า ส่ิงแรกท่ีต้องทำ

การเตรียมการคือสถานท่ีต้ังเวที เนื่องด้วยส่วนของเวทีในงานคอนเสิร์ตต้องเป็นส่ิงแรกท่ีเป็นฐานใน

งานคอนเสิร์ตท้ังหมด หากเวทียังติดต้ังไม่แล้วเสร็จก็ไม่สามารถทำขั้นตอนอื่น ๆ ได้เลย อีกท้ังเวทียัง

เป็นส่วนสุดท้ายท่ีต้องทำการรื้อถอนหลังเสร็จส้ินการแสดงคอนเสิร์ตอีกด้วย การวางแผนการติดต้ัง

เวทีนั้นเป็นเรื่องสำคัญเนื่องจากหากดำเนินการตั้งเวทีแล้วการทำการแก้ไขในภายหลังนั้นทำได้ยาก จึง

ต้องประสานงานวางแผนให้ถี่ถ้วน ส่ิงสำคัญส่ิงหนึ่งท่ีมักถูกมองข้ามในการต้ังเวทีคือตำแหน่งของ

บันได การวางทิศทางตำแหน่งและจำนวนของบันไดควรคำนึงถึงกิจกรรมท่ีจะเกิดขึ้นบนเวทีในงานนั้น

ด้วย เช่น บันไดสำหรับนักดนตรีขึ้นลงโดยเฉพาะเพื่อจะได้ไม่รบกวนกิจกรรมอื่น ๆ ท่ีกำลังใช้บันไดอยู่

ตำแหน่งของบันไดนี้อาจอยู่หลังเวที บันไดสำหรับผู้บริหารหรือประธานกล่าวเปิดงานตำแหน่งของ

บันไดนี้อาจอยู่ท่ีด้านหน้าเวทีเพื่อความสะดวก เป็นต้น หลังจากนั้นเป็นการวางองค์ประกอบต่าง ๆ 
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บนเวที เช่น ฉากประกอบการแสดง พื้นท่ีต้ังเครื่องดนตรี พื้นท่ีสำหรับกิจกรรมต่าง ๆ จุดมาร์คของนัก

ดนตรี นักแสดง หรือในบางครั้งพื้นท่ีบนเวทีอาจไม่เพียงพอจนทำให้ต้องเคล่ือนย้ายเครื่องดนตรีลง

จากเวทีช่ัวคราว เป็นต้น เรื่องเหล่านี้ควรต้องวางแผนการทำงานเป็นอย่างดีก่อนท่ีการแสดงคอนเสิร์ต

จะเริ่ม (สิทธิชัย, 2014, น.24) การต่อระบบไฟฟ้าบนเวทีในกรณีท่ีเป็นร้านอาหารหรือสถานบันเทิง

ควรแยกไฟฟ้าระหว่างระบบไฟฟ้าของร้านกับระบบไฟฟ้าท่ีเกี่ยวกับอุปกรณ์ดนตรี เนื่องจากมักพบ

ปัญหาแรงดันไฟฟ้าตกขณะแสดงคอนเสิร์ตทำให้เสียงมีความไม่สม่ำเสมอ  

 สถานท่ีท่ีส่งเสริมให้มีการจัดแสดงคอนเสิร์ตได้แก่ สถานบันเทิง ห้างสรรพสินค้า งานเล้ียง

ภายใน งานกิจกรรมในสถานศึกษา และเทศกาลดนตรี (Music Festival) งานแสดงดนตรีสดในสถาน

บันเทิง การเตรียมงานจะเริ่มต้ังแต่เวลา 12.00 น. ส่ิงท่ีต้องสำรวจเป็นอันดับแรกคือสถานท่ีภายใน

ร้าน ทางเข้า-ออก ตำแหน่งห้องน้ำ รวมถึงอุปกรณ์ต่าง ๆ ท่ีอยู่บนเวที ระบบไฟและระบบเครื่องขยาย

เสียง ส่วนใหญ่การเตรียมงานจะเสร็จส้ินก่อนท่ีร้านจะเปิดให้บริการหรือเวลาประมาณ 18.00 น. ใน

ระหว่างนั้นมีเวลาให้ทีมงานได้พักผ่อนทานอาหารก่อนท่ีจะมาเตรียมพร้อมท่ีร้านก่อนเวลาทำการ

แสดงหนึ่งช่ัวโมง ในกรณีของผับวงดนตรีมักถูกกำหนดให้เริ่มแสดงก่อนร้านปิดประมาณ 1-2 ช่ัวโมง 

เพื่อดึงดูดให้ผู้ใช้บริการอยู่จนถึงเวลาร้านปิด บางร้านเปิดให้ผู้ใช้บริการเข้าโดยไม่คิดค่าใช้จ่ายหรือมี

ผู้สนับสนุนออกค่าใช้จ่ายให้ส่วนหนึ่ง บางร้านเปิดขายบัตรเพื่อเข้าชมการแสดง ราคาขึ้นอยู่กับสถาน

บันเทิงนั้นเป็นผู้กำหนด งานอีเวนท์ในห้างสรรพสินค้า เช่น งานเปิดตัวสินค้าหรืองานเล้ียง การ

จัดเตรียมงานจะอยู่ในช่วงก่อนท่ีห้างสรรพสินค้าเปิดเพื่อไม่ให้เป็นการรบกวนลูกค้าท่านอื่น รวมถึง

การกำหนดจุดการแสดงบนเวที ทำการทดสอบเสียงในช่วงเวลา 8.00-10.00 น. การแสดงมักเริ่ม

ในช่วงเย็นหรือค่ำของวันเดียวกัน งานเล้ียงภายในโดยรวมมีลักษณะคล้ายกับงานมินิคอนเสิร์ตใน

ห้างสรรพสินค้า แต่ด้วยความเป็นพื้นท่ีเฉพาะจึงสามารถเตรียมงานได้ตลอดเวลาจนกว่าจะเริ่มงาน 

ส่วนมากจะทดสอบเสียงช่วง 15.00-17.00 น. งานจะเริ่มในช่วงเวลาเย็น การแสดงดนตรีจะเริ่ม

ประมาณ 20.00 น. ขึ้นไป งานกิจกรรมนักศึกษาเป็นงานท่ีมีการจัดตารางเวลาค่อนข้างเข็มงวด 

เนื่องจากมักมีการจัดกิจกรรมอื่น ๆ ร่วมด้วยในช่วงกลางวัน การมีงานคอนเสิร์ตช่วงดึกจึงช่วยผ่อน

คลายความเหนื่อยล้าจากกิจกรรมได้เป็นอย่างดี สำหรับเทศกาลดนตรีเป็นงานท่ีต้องใช้เวลา

เตรียมการค่อนข้างนาน บางคอนเสิร์ตนั้นผู้จัดจำเป็นต้องมาเตรียมการก่อนวันแสดงล่วงหน้า 1 วัน 

เพื่อป้องกันความเส่ียงท่ีอาจเกิดขึ้น บางวงดนตรีท่ีไม่สามารถมาเตรียมการล่วงหน้าได้จะทำการ

เตรียมการในเช้ามืดของวันแสดง เพราะงานเทศกาลดนตรีมีหลายเวทีการแสดง หลากหลายศิลปินท่ี

มาร่วมแสดงในเวทีเดียวกัน แต่ละวงดนตรีหนึ่งวงใช้เวลาทดสอบเสียงประมาณ 1-2 ช่ัวโมงและทุกวง
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ดนตรีต้องทำการทดสอบเสียงให้แล้วเสร็จก่อนเวลา 12.00 น. หรือก่อนจะเปิดประตู้ให้ผู้ชมเข้ามายัง

บริเวณพื้นท่ีภายในงานประมาณ 2 ช่ัวโมง งานเทศการดนตรีส่วนมากจะเริ่มประมาณ 17.00 น. เป็น

ต้นไป (สิทธิชัย สถิตเทพบัญชา, 2014, น.25)  

 นอกจากนั้นก็ยังมีการเตรียมดนตรีในงานถ่ายทอดสด งานพิธีมงคล ดนตรีลานเบียร์ งาน

คอนเสิร์ตใหญ่ สำหรับงานถ่ายทอดสดนี้ต้องมีการเตรียมงานในช่วงท่ีเช้ามาก ๆ ก่อนท่ีจะเริ่ม

ถ่ายทอดสด เช่น รายการ The Star ท่ีจะเริ่มถ่ายทอดสดช่วง 21.00 น. ของวันเสาร์ ทีมงานต้องเริ่ม

ดำเนินการเตรียมพร้อมตั้งแต่เวลา 8.00 น. เพื่อทดสอบเสียงใช้เวลาประมาณ 1-2 ช่ัวโมง จากนั้นเริ่ม

ซ้อมเสมือนจริงกับนักร้องจำนวน 2 ครั้ง นั่นหมายความว่าจะต้องเริ่มซ้อมต้ังแต่เพลงท่ี 1 จนถึงเพลง

ท่ี 10 จำนวน 2 ครั้ง ซึ่งค่อนข้างใช้เวลามาก จากนั้นนักร้องจะซ้อมกับดนตรีท่ีถูกบันทึกไว้ในการซ้อม

ก่อนหน้านี้อีกหนึ่งครั้ง ระหว่างนั้นให้นักดนตรีได้พักผ่อนซึ่งเป็นช่วงเวลาประมาณ 15.00-16.00 น. 

และกลับมาเตรียมพร้อมเวลา 20.00 น. ก่อนเริ่มถ่ายทอดสดในเวลา 21.00 น. งานพิธีมงคล เช่น 

งานแต่งงาน งานบวช เป็นต้น มักเป็นงานเล้ียงโต๊ะจีน ส่วนมากมักจัดในโรงแรมหรือสถานท่ีกลางแจ้ง 

งานเริ่มในตอนเย็น ซึ่งจะมีช่วงเวลาเตรียมการในตอนเช้าหรือกลางวันก่อนงานเริ่ม เวลาแสดงจริงมัก

เริ่มหลังพิธีการเวลา 20.00 น. เป็นต้นไป ดนตรีลานเบียร์ ช่วงเวลาใช้เสียงของงานประเภทนี้ใช้เวลา

ไม่เกิน 22.00 น. เนื่องด้วยสถานท่ีจัดงานอยู่กลางแจ้งใกล้กับห้างสรรพสินค้าเพื่อให้ผู้เข้าชมคอนเสิร์ต

ได้พักผ่อนรอเวลาแสดง งานมักเริ่มเวลา 21.00 น. งานคอนเสิร์ตใหญ่ งานประเภทนี้มักต้องใช้เวลา

เตรียมการล่วงหน้าหลายเดือน ในช่วงเวลานั้นจะมีการเตรียมเพลงท่ีจะเล่น ปรับเปล่ียนรูปแบบการ

บรรเลงให้เป็นรูปแบบเฉพาะของคอนเสิร์ตนั้น เพื่อสร้างความแปลกใหม่และความประหลาดใจให้กับ

ผู้ท่ีติดตามศิลปินมาเป็นเวลานาน ในการเตรียมการก่อนขึ้นแสดงอาจมีการเตรียมการล่วงหน้าถึง 2 

วัน โดยแบ่งเป็นวันทดสอบเสียงและวันซ้อมเสมือนจริง ส่วนมากจะถนอมแรงไว้เพื่อแสดงในคอนเสิร์ต

ใหญ่ (สิทธิชัย สถิตเทพบัญชา, 2014, น.26) 

 การแสดงคอนเสิร์ตไม่ว่าเล็กหรือใหญ่จะมีรูปแบบการแสดงท่ีสามารถจำแนกประเภทได้

หลายประเภท เช่น วงดนตรีอะคูสติกหรือวงดนตรีสดเต็มวง สำหรับวงดนตรีอคูสติกในความหมาย

ของคนไทยหมายถึงวงดนตรีท่ีมีเครื่องดนตรีน้อยช้ิน อาจเป็นเครื่องดนตรีท่ีใช้ไฟฟ้าหรือเป็นเครื่อง

ดนตรีอะคูสติกท้ังหมด เช่น กีตาร์โปร่ง กาฮอง (Cajon) เพอร์คัชชัน หรือแซ็กโซโฟน วงดนตรีสดเต็ม

วง ในความหมายของคนไทยหมายถึงวงท่ีมีเครื่องดนตรีครบ เช่น กลองชุด เบส กีตาร์ไฟฟ้า คีย์บอร์ด 

เครื่องเป่า อาจมีเครื่องดนตรีมากหรือน้อยกว่านี้ได้ ถ้ามีการเพิ่มเครื่องเป่าเข้ามาจะเรียกว่าวงบิ๊ก

แบนด์ (Big Band) การบริหารจัดการในส่วนของเพลงท่ีใช้ก็มีความสำคัญ วงดนตรีมักมีลำดับเพลงท่ี
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จะบรรเลง (Song List) เพื่อเป็นการนัดหมายกับคนในวง แต่บางครั้งการแสดงคอนเสิร์ตอาจต้อง

สังเกตผู้ชมว่ามีอารมณ์ร่วมหรือมีการตอบสนองอย่างไร ลำดับเพลงท่ีใช้บรรเลงอาจปรับเปล่ียนได้

ในขณะทำการแสดง ซึ่งการปรับเปล่ียนเพลงท่ีเล่นในหน้างานนั้นมีท้ังข้อดีและข้อเสีย เนื่องจากผู้จัด

งานไม่สามารถทราบลำดับของเพลงท่ีแน่นอนได้บางเพลงอาจถูกตัดท่อนจนไม่เหมือนต้นฉบับส่งผลให้

ไม่สามารถนัดหมายลำดับการแสดงถัดไปได้ล่วงหน้า แต่อาจมีความเป็นไปได้ท่ีจะถามเพลงสุดท้ายท่ี

ใช้บรรเลงเพื่อเป็นข้อตกลงเบื้องต้นได้ วงดนตรีแต่ละวงมีการบริหารเวลาและรูปแบบการแสดงท่ี

แตกต่างกัน บางวงใช้การส่ือสารกับผู้ชมเพื่อสร้างบรรยากาศท่ีผ่อนคลายและความเป็นกันเองระหว่าง

การแสดง บางวงเลือกใช้บทเพลงท่ีเป็นท่ีรู้จักในวงกว้าง เพื่อส่งเสริมการมีส่วนร่วมของผู้ชมในการร้อง

ตาม ในหนึ่งการแสดงไม่สามารถบอกได้ว่าต้องใช้เพลงในการบรรเลงมากน้อยเพียงใดแต่ใช้ข้อกำหนด

ทางด้านเวลาเป็นตัวกำหนดแทน การเตรียมงาน การบริหารงาน การติดต่อส่ือสารและการแก้ปัญหา

ต่าง ๆ เป็นศิลปะมีรูปแบบหลากหลายข้ึนอยู่กับงานนั้น ๆ แม้กระบวนการเบ้ืองหลังจะมีความซับซ้อน 

แต่การประสานงานทำให้การแสดงคอนเสิร์ตเป็นไปอย่างเรียบร้อยได้ (สิทธิชัย สถิตเทพบัญชา, 2014, 

น.27-28) 

 โอเกรด้ี (O’Grady, 2022, pp. 45–46) เสนอแนวคิดเกี่ยวกับ “ระบบนิเวศของดนตรีสด” 

(live music ecologies) เพื่ออธิบายความสัมพันธ์ระหว่างศิลปิน พื้นท่ีจัดแสดง และผู้ชม โดยเฉพาะ

อย่างยิ่งในบริบทของการแสดงเพลงคัฟเวอร์ (covers gigs) ซึ่งแม้ว่าจะขาดความสัมพันธ์เชิงส่วนตัว

ระหว่างผู้แสดงและผู้ชมเหมือนกับงานแสดงเพลงต้นฉบับ แต่กลับสามารถสร้างพื้นท่ีทางสังคมท่ีเปิด

กว้างได้ในลักษณะท่ีแตกต่างกัน โดยในการศึกษากรณีเมืองซิดนีย์ระหว่างปี ค.ศ. 2005 -2015 

ช้ีให้เห็นว่าการแสดงเพลงคัฟเวอร์สะท้อนให้เห็นแง่มุมเฉพาะของแรงงานในวงการดนตรี ท่ีการแสดง

เพลงต้นฉบับในย่านใจกลางเมืองไม่สามารถถ่ายทอดออกมาได้ชัดเจนเท่า ท้ังนี้ ระบบนิเวศดนตรีสด

ยังเช่ือมโยงกับประเด็นทางสังคม เศรษฐกิจ และวัฒนธรรม เช่น นโยบายการใช้พื้นท่ีเมือง การพัฒนา

เมือง (urban development) และการเปล่ียนแปลงของชุมชนด้ังเดิม (gentrification) โดยเฉพาะใน

ย่านท่ีมีสถานท่ีจัดแสดงดนตรีสด ซึ่งดนตรีสดในฐานะกิจกรรมทางวัฒนธรรมสาธารณะจึงควรได้รับ

การสนับสนุนให้มีพื้นท่ีทางสังคมอย่างเหมาะสมและยั่งยืน (O’Grady, 2022, p. 53) 
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2.3 งานวิจัยที่เก่ียวข้อง 

 ปริญญา ป้องรอด (2544) ได้ศึกษาเกี่ยวกับหมอลำเรื่องต่อกลอนไว้ว่า บทลำเรื่องต่อกลอน

ใช้เรื่องราวใกล้ตัวท่ีน่าสนใจ เพื่อเป็นคติสอนใจในการดำเนินชีวิตให้ปฏิบัติตนในส่ิงท่ีดี มีตัวละครหลัก

ในการดำเนินเรื่องเพียงหนึ่งตัวเท่านั้น ใช้ฉากหลังท่ีแสดงถึงความเป็นท้องถิ่นอีสาน นอกจากนี้หมอลำ

เรื่องต่อกลอนยังช้ีให้เห็นถึง วิถีชีวิต ความเช่ือ แนวคิด อีกท้ังประเภณีวัฒนธรรมของภาคอีสานได้เป็น

อย่างดี  

โม (Mo, 2017) ได้ศึกษาว่ากระบวนการทางเสียงเปล่ียนแปลงลักษณะทางอารมณ์ของผู้ฟัง
อย่างไร ผลการศึกษาพบว่า ผลกระทบของการบีบอัดในไฟล์เสียงประเภท MP3 ทำให้ลักษณะ
อารมณ์ของผู้ฟังท่ีมีผลเป็นกลางหรือลักษณะอารมณ์เชิงลบมากขึ้น เช่น ความน่ากลัว ความเศร้า เป็น
ต้น และการบีบอัดในไฟล์เสียงประเภท MP3 ยังส่งผลให้ลักษณะอารมณ์เชิงบวกลดน้อยลง 
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บทท่ี 3  
 

วิธีดำเนินงานวิจัย 
 
3.1 แหล่งข้อมูลและข้อมูล 

การศึกษาในครั้งนี้เป็นงานวิจัยเชิงคุณภาพโดยผู้วิจัยได้ศึกษาเกี่ยวกับกระบวนการจัดวาง

ระบบเสียงและเทคนิคการใช้อีควอไลเซอร์และคอมเพรสเซอร์เพื่อการผสมเสียงสำหรับงานแสดง

ดนตรีสดหมอลำ วงดนตรีระเบียบวาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่น ผู้วิจัยมุ่งเน้นการเก็บข้อมูลเชิงคุณภาพ

จากบุคคลท่ีมีบทบาทสำคัญในการผสมเสียงและจัดวางระบบเสียงของวงดนตรีหมอลำระเบียบ

วาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่น ได้แก่ มงคล อิ่มวงค์ และปิยะวัฒน์ อรัญภูมิ ซึ่งทำหน้าท่ีวิศวกรเสียงหลัก

ของวงอย่างต่อเนื่องในฤดูกาลแสดงระหว่างปี พ.ศ. 2567 ถึง พ.ศ. 2568 การคัดเลือกแหล่งข้อมูลใช้

วิธีการเลือกแบบเจาะจง (Purposive Sampling) โดยกำหนดเกณฑ์การคัดเลือก คือ ต้องเป็นผู้ท่ีมี

ประสบการณ์ในการผสมเสียงดนตรีสดไม่น้อยกว่า 5 ปี และมีบทบาทตรงในการควบคุมและ

ดำเนินงานผสมเสียงตลอดกระบวนการแสดงดนตรีสดของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ บุคคล

ท้ังสองได้รับการยอมรับในวงการหมอลำว่าเป็นผู้มีความเช่ียวชาญด้านเทคนิคการจัดการระบบเสียง 

และมีผลงานเป็นท่ีประจักษ์ 

ผู้วิจัยได้แบ่งขั้นตอนในการศึกษาเพื่อให้ได้ข้อมูลท่ีสมบูรณ์และลึกซึ้งเพียงพอสำหรับการ

วิเคราะห์เชิงเทคนิคและกระบวนการปฏิบัติงานด้านการผสมเสียงไว้ดังนี้ ขั้นท่ีหนึ่งศึกษาเอกสาร 

ตำรา และงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องกับประเด็นต่าง ๆ ท่ีเกี่ยวข้องกับเทคนิคการผสมเสียงสำหรับงานแสดง

ดนตรีสดของหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่นท้ังในและต่างประเทศ จากนั้นจึงลงเก็บ

ข้อมูลภาคสนาม จดบันทึกข้อมูลท่ีพบ สัมภาษณ์บุคคลข้อมูล เก็บข้อมูลการต้ังค่าการผสมเสียงจาก

อุปกรณ์มิกเซอร์คอนโซล (Mixer console) รวมท้ังไฟล์เสียงแบบมัลติแทรกในภาคสนามเพื่อนำมาใช้

ในการทดสอบการผสมเสียง 

3.2 เคร่ืองมือที่ใช้ในการวิจัย 
เครื่องมือท่ีใช้ในการเก็บข้อมูลในงานวิจัยครั้งนี้ ประกอบด้วยเครื่องมือท่ีออกแบบมาเพื่อให้

สามารถเก็บข้อมูลได้ท้ังเชิงลึกและเชิงสังเกตการณ์จริง เพื่อให้สอดคล้องกับลักษณะของการวิจัยเชิง

คุณภาพท่ีต้องการความละเอียดรอบคอบ เครื่องมือหลักท่ีใช้คือ แบบสัมภาษณ์แบบกึ่งโครงสร้าง 

(Semi-structured Interview) ซึ่งผู้วิจัยจัดทำขึ้นเพื่อเป็นแนวทางในการสนทนาและสอบถามข้อมูล
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จากกลุ่มตัวอย่าง โดยแบบสัมภาษณ์นี้ครอบคลุมหัวข้อสำคัญ เช่น ประสบการณ์การใช้อีควอไลเซอร์

และคอมเพรสเซอร์ ความท้าทายในการผสมเสียง และเทคนิคการต้ังค่าเสียงสำหรับเครื่องดนตรีแต่ละ

ชนิด นอกจากนี้ ผู้วิ จัยได้ใช้วิธีการสังเกตแบบไม่มี ส่วนร่วม (Non-participant observation) 

เนื่องจากการวิจัยครั้งนี้มุ่งศึกษากระบวนการปฏิบัติงานจริงในบริบทของการทำงานท่ีมีลำดับกิจกรรม

เกิดขึ้นตามช่วงเวลา ผู้วิจัยจึงเลือกใช้วิธีการสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วมเพื่อเก็บข้อมูลเบ้ืองต้นโดยไม่เข้า

ไปแทรกแซงการปฏิบัติงานของผู้ให้ข้อมูล วิธีการดังกล่าวเหมาะสมกับการศึกษาสภาพแวดล้อมการ

ทำงานในระยะเวลาจำกัด และสามารถใช้เป็นฐานข้อมูลสำหรับพัฒนาแนวคำถามในการสัมภาษณ์

และแบบสอบถามในขั้นตอนถัดไป ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดในงานศึกษาท่ีเกี่ยวข้องท่ีเสนอให้ใช้การ

สังเกตแบบไม่มีส่วนร่วมเป็นขั้นตอนเริ่มต้นก่อนการเก็บข้อมูลเชิงลึกด้วยวิธีอื่น ๆ (Cooper, Lewis, 

& Urquhart, 2004) โดยสังเกตพฤติกรรมการทำงานจริงของกลุ่มตัวอย่างในระหว่างการแสดงดนตรี

สด ท้ังในด้านการติดต้ังระบบเสียง การต้ังค่าเครื่องผสมเสียง การแก้ไขปัญหาเฉพาะหน้า และ

กระบวนการควบคุมเสียงในสถานการณ์จริง ข้อมูลท่ีได้จากการสังเกตนี้ทำให้ผู้วิจัยสามารถเข้าใจ

วิธีการทำงานอย่างละเอียด และช่วยยืนยันความถูกต้องของข้อมูลท่ีได้จากการสัมภาษณ์ 

เพื่อเพิ่มความแม่นยำและความสมบูรณ์ของข้อมูล ผู้วิจัยได้ใช้อุปกรณ์เสริมในการเก็บข้อมูล 

ได้แก่ เครื่องบันทึกเสียง (Audio recorder) สำหรับบันทึกการสัมภาษณ์และเสียงสภาพแวดล้อมใน

การแสดง และเครื่องบันทึกภาพและวิดีโอ (Photo and video recording devices) เพื่อบันทึกภาพ

การติดต้ังระบบเสียงและการปรับแต่งอุปกรณ์บนเวที ข้อมูลท่ีได้จากเครื่องมือท้ังหมดนี้จะถูกรวบรวม

และนำมาวิเคราะห์อย่างเป็นระบบ 

3.3 การเก็บรวบรวมข้อมูล 
กระบวนการเก็บข้อมูลในการวิจัยครั้งนี้ดำเนินการอย่างเป็นขั้นตอน โดยเริ่มจากการวาง

แผนการเก็บข้อมูลล่วงหน้า ผู้วิจัยได้ทำการศึกษาเอกสาร ตำรา และงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องท้ังในประเทศ

และต่างประเทศ เพื่อทำความเข้าใจเบ้ืองต้นเกี่ยวกับกระบวนการผสมเสียงและเทคนิคการใช้อีควอ

ไลเซอร์และคอมเพรสเซอร์ในงานแสดงดนตรีสด จากนั้นจึงพัฒนาแนวคำถามสำหรับการสัมภาษณ์

แบบกึ่งโครงสร้าง และเตรียมเครื่องมือสำหรับการสังเกต 

ผู้วิจัยลงพื้นท่ีเก็บข้อมูล ณ สถานท่ีแสดงสดของวงหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ โดยเน้นการ

เก็บข้อมูลจากงานแสดงท่ีมีความหลากหลาย เช่น งานคอนเสิร์ตท่ีถูกจ้าง และงานเทศกาลใหญ่ 

จำนวน 5 ครั้ง คือ ณ บ้านกกไทร จังหวัดเพชรบูรณ์ (17 พฤษจิกายน 2567), Big Mountain Music 
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Festival 2024 (6 - 8 ธันวาคม 2567), งานแสดง ณ ตำบล ชุมแสง จังหวัดนครสวรรค์ (10 ธันวาคม 

2567), งานแสดง ณ บ้านพรวน จังหวัดเพชรบูรณ์ (11 ธันวาคม 2567) , งานแสดง ณ เซ็นทรัล

พิษณุโลก (9 มกราคม 2568) เพื่อให้ข้อมูลท่ีได้มีความครอบคลุม ผู้วิจัยได้สัมภาษณ์กลุ่มตัวอย่างแต่

ละรายอย่างละเอียด รวมถึงการสังเกตการณ์การทำงานจริงในแต่ละงานแสดง การบันทึกค่าการตั้งค่า

บนอุปกรณ์เครื่องผสมเสียง (Mixing Console) และการบันทึกเสียงระหว่างการแสดง การเก็บข้อมูล

ใช้ระยะเวลาอย่างน้อยสามเดือน เพื่อให้สามารถเก็บข้อมูลจากงานแสดงท่ีครบถ้วนการเก็บข้อมูลใน

ระยะเวลาท่ีต่อเนื่องช่วยให้ผู้วิจัยสามารถเปรียบเทียบและวิเคราะห์ข้อมูลได้อย่างละเอียดรอบคอบ 

และสามารถตรวจสอบความสอดคล้องของข้อมูลจากการสัมภาษณ์กับการสังเกตได้อย่างมี

ประสิทธิภาพ 

3.4 การวิเคราะห์ข้อมูล 
การวิเคราะห์ข้อมูลในการศึกษาครั้งนี้ดำเนินการตามกระบวนการวิจัยเชิงคุณภาพ โดยเริ่ม

จากการรวบรวมข้อมูลจากการสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม การสัมภาษณ์แบบกึ่งโครงสร้าง และการ

บันทึกข้อมูลเชิงเทคนิคจากอุปกรณ์ผสมเสียงในการแสดงดนตรีสด จากนั้นผู้วิจัยได้ดำเนินการถอด

ความข้อมูลอย่างเป็นระบบ ท้ังจากบทสัมภาษณ์และบันทึกการสังเกตการณ์ เพื่อจัดเตรียมข้อมูล

สำหรับการวิเคราะห์ ข้อมูลท่ีถอดความแล้วได้รับการตรวจสอบความครบถ้วนและความถูกต้อง 

ก่อนท่ีจะนำเข้าสู่กระบวนการวิเคราะห์เชิงเนื้อหา (Content analysis) โดยเน้นการแยกแยะหัวข้อ

สำคัญ (Key themes) ท่ีเกี่ยวข้องกับการต้ังค่าเสียง การใช้อุปกรณ์ และกระบวนการจัดการระบบ

เสียงในสถานการณ์จริง ข้อมูลเชิงเทคนิค เช่น ค่าการต้ังค่าอีคอวไลเซอร์ คอมเพรสเซอร์และการวาง

ระบบเสียง ได้รับการจัดกลุ่มและเปรียบเทียบกับแนวคิดทฤษฎีด้านวิทยาศาสตร์เสียง อาทิ หลักการ 

Equal-loudness contour การวิ เคราะห์ฮาร์ โมนิก  (Harmonic Analysis) และแนวทางการ

ออกแบบระบบเสียงสำหรับการแสดงดนตรีสด 

กระบวนการวิเคราะห์มุ่งเน้นการค้นหารูปแบบ (Pattern recognition) และการตีความ โดย

ไม่ตัดสินหรือสรุปผลเบื้องต้นในขั้นตอนนี้ เพื่อให้สามารถระบุเทคนิคการประยุกต์ใช้อุปกรณ์เสียงใน

บริบทของการแสดงดนตรีสดได้อย่างเป็นกลาง นอกจากนี้ ผู้วิจัยได้ดำเนินการตรวจสอบความ

สอดคล้องของข้อมูล (Data triangulation) โดยเปรียบเทียบข้อมูลจากแหล่งข้อมูลต่าง ๆ ท้ังจากการ

สังเกต การสัมภาษณ์ และการบันทึกข้อมูลทางเทคนิค เพื่อยืนยันความถูกต้องและเพิ่มความ

น่าเช่ือถือของข้อมูลก่อนการสรุปผลในขั้นตอนต่อไป การวิเคราะห์ข้อมูลในครั้งนี้ยังคำนึงถึงบริบทของ

สถานท่ี สภาพแวดล้อมในการแสดง และเงื่อนไขเชิงเทคนิคท่ีอาจมีผลต่อการตัดสินใจในการต้ังค่า
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เสียง ท้ังนี้เพื่อให้การตีความข้อมูลเป็นไปอย่างครอบคลุม รอบด้าน และสนับสนุนการอธิบายข้อ

ค้นพบอย่างสมบูรณ์ในบทถัดไป 

3.5 วิธีดำเนินงานวิจัย  
ผู้วิจัยเริ่มต้นด้วยการศึกษาวรรณกรรมท่ีเกี่ยวข้องท้ังในระดับทฤษฎีและปฏิบัติ เช่น หลักการ

ด้านวิทยาศาสตร์เสียง ทฤษฎีจิตสวนศาสตร์ การวิเคราะห์ฮาร์โมนิก และงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องกับการ

ผสมเสียงสำหรับการแสดงดนตรีสด จากนั้นได้ดำเนินการพัฒนาเครื่องมือเก็บข้อมูล ได้แก่ แบบ

สัมภาษณ์แบบกึ่งโครงสร้าง (Semi-structured Interview) เพื่อใช้เก็บข้อมูล จากนั้นทำการเก็บ

ข้อมูลภาคสนามประกอบด้วยการสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม (Non-participant observation) และ

การสัมภาษณ์เชิงลึก โดยผู้วิจัยได้ลงพื้นท่ีสังเกตการณ์งานแสดงสดจำนวน 5 ครั้งในสถานท่ีท่ีมี

ลักษณะแตกต่างกัน เพื่อให้ครอบคลุมรูปแบบการทำงานจริงในสภาพแวดล้อมท่ีหลากหลาย การเก็บ

ข้อมูลใช้ระยะเวลาครอบคลุมช่วงฤดูกาลแสดงประจำปีของวงดนตรี เพื่อให้ได้ข้อมูลท่ีสะท้อนการ

ปฏิบัติงานจริงและปัจจัยต่าง ๆ ท่ีเกี่ยวข้อง 

ข้อมูลท่ีได้จากการสัมภาษณ์และการสังเกตการณ์ได้รับการถอดความอย่างละเอียด และผ่าน

กระบวนการวิเคราะห์เนื้อหา โดยเน้นการค้นหาประเด็นสำคัญและรูปแบบการทำงานท่ีสัมพันธ์กับ

การใช้อุปกรณ์เสียง เทคนิคการปรับแต่งเสียง และแนวทางการจัดการระบบเสียงในบริบทจริง ข้อมูล

เชิงเทคนิค เช่น ค่าการต้ังค่าอีควอไลเซอร์และคอมเพรสเซอร์ได้รับการวิเคราะห์และเปรียบเทียบกับ

แนวคิดทฤษฎีท่ีเกี่ยวข้อง เพื่อสร้างความเข้าใจเชิงลึกในกระบวนการทำงานจริง เพื่อเสริมสร้างความ

น่าเช่ือถือของข้อมูล ผู้วิจัยได้ดำเนินการตรวจสอบความสอดคล้องของข้อมูลโดยการเปรียบเทียบ

ข้อมูลจากการสังเกตการณ์ การสัมภาษณ์ และข้อมูลจากอุปกรณ์เทคนิค เพื่อให้สามารถตรวจสอบ

กระบวนการวิจัยได้อย่างโปร่งใสด้วยวิธีดำเนินงานดังกล่าว ทำให้การศึกษาครั้งนี้สามารถเก็บรวบรวม

ข้อมูลท่ีลึกซึ้งและเช่ือถือได้ เพื่อนำไปสู่การสรุปผลการวิจัยในบทท่ี 4 และบทท่ี 5 
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3.6 แผนการดำเนินงาน 
 

ตาราง 1 แสดงแผนการดำเนินงาน 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 

ขั้นตอนการ

ดำเนินงาน 

พ.ศ.2567 พ.ศ.2568 พ.ศ.2569 

ก.ย. ต.ค. พ.ย. ธ.ค. ม.ค. ก.พ. - มิ.ย. ก.ค. - ธ.ค. ม.ค. ก.พ. มี.ค. 

1.ศึกษาเอกสาร

ท่ีเก่ียวข้อง 

            

2.ลงพื้นท่ีเก็บ

ข้อมูล 

            

3.สัมภาษณ ์             

4.วิเคราะห์             

5.จัดทำเอกสาร             

6.นำเสนอ             

7.ตีพิมพ์             

8.สอบจบ             
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บทท่ี 4 
 

การจัดวางระบบเสียง 
 

บทนี้นำเสนอผลการศึกษาจากการเก็บข้อมูลภาคสนามเกี่ยวกับการใช้เทคโนโลยีดนตรีในการ

แสดงดนตรีสดของวงหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่น โดยมีจุดประสงค์สำคัญในการศึกษา

กระบวนการจัดวางระบบเสียงในงานแสดงดนตรีสด ในประเด็นของอุปกรณ์หลักท่ีใช้ แนวทางการต้ัง

ค่าระบบเสียง การวางโครงสร้างของสัญญาณเสียง ตลอดจนการใช้งานเครื่องมือเทคโนโลยีดนตรีร่วม

สมัยท่ีมีผลต่อคุณภาพของเสียงในสถานการณ์จริง ข้อมูลท่ีนำเสนอในบทนี้ได้มาจากการสังเกตการณ์ 

การสัมภาษณ์ และการบันทึกค่าการใช้งานจริงจากระบบดิจิทัลมิกเซอร์ท่ีใช้ในการแสดงดนตรีสดของ

วง โดยเนื้อหาจะครอบคลุมต้ังแต่โครงสร้างของวงดนตรี การจัดวางระบบเสียง การเลือกใช้อุปกรณ์

และปล๊ักอิน  

การศึกษานี้สะท้อนให้เห็นถึงการปรับตัวของดนตรีพื้นบ้านหมอลำให้สอดคล้องกับความ

ทันสมัยของเทคโนโลยีในปัจจุบัน ท้ังในด้านการควบคุมคุณภาพเสียง การสร้างประสบการณ์การฟังท่ี

ดีแก่ผู้ชม และการเพิ่มประสิทธิภาพในการจัดการระบบเสียงสำหรับเวทีการแสดงขนาดใหญ่  รวมถึง

แนวทางการพัฒนาต่อยอด ในการสนับสนุนวงดนตรีหมอลำยุคใหม่ให้ก้าวสู่เส้นทางของความสำเร็จ

ในธุรกิจดนตรี จากการศึกษาพบว่าวงหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่น เป็นวงดนตรี     

หมอลำร่วมสมัยขนาดใหญ่ท่ีมีการประยุกต์ใช้เทคโนโลยีทางดนตรีสมัยใหม่ร่วมกับดนตรีพื้นบ้านได้

อย่างสอดคล้องกลมกลืน โดยเฉพาะในด้านการจัดวางระบบเสียงท่ีมีความประณีตและคำนึงถึง

คุณภาพเสียงของแต่ละเครื่องดนตรีอย่างรอบด้าน ซึ่งปรากฏให้เห็นจากการเลือกใช้อุปกรณ์ท่ี

เหมาะสม รวมถึงการกำหนดไมโครโฟนให้สอดคล้องกับลักษณะเฉพาะของแต่ละแหล่งกำเนิดเสียง 

4.1 อุปกรณ์และเคร่ืองดนตรีที่ใช้สำหรับการแสดงดนตรีสด 

ในกลุ่มของกลองชุด ประกอบด้วยกระเด่ือง (Kick Drum) ยี่ห้อ Tama รุ่น Hyperdrive 

ติดต้ังไมโครโฟนยี่ห้อ Shure Beta 91 สำหรับการรับเสียงภายในตัวกระเด่ือง โดยไมโครโฟนรุ่น

ดังกล่าวมีคุณลักษณะเด่นด้านการถ่ายทอดย่านความถี่ต่ำได้อย่างชัดเจนและมีมิติของเสียงท่ีดีต่อการ

รับรู้ของมนุษย์ 



26 
 

 

 

ภาพ 3 ไมโครโฟนกระเดื่อง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

กลองสแนร์ใช้แบรนด์ DW รุ่น Collector โดยติดต้ังไมโครโฟน Shure PGA57 สำหรับ

ด้านบน และเสริมไมโครโฟนด้านล่างรุ่น Shure PG56 เพื่อเพิ่มความสมบูรณ์ของเสียงในลักษณะ

สองทิศทาง  

 

ภาพ 4 ไมโครโฟนกลองสแนร์ 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

กลองทอมมีหลายขนาด ได้แก่  ทอมขนาด 8 นิ้วของ Soo Custom Drum FIGHTER 

SERIES ทอมขนาด 10 นิ้วและ 12 นิ้วของ Tama Hyperdrive ซึ่งล้วนใช้ควบคู่ไมโครโฟนรุ่น Shure 

PGA56 อีกท้ังยังมีฟลอร์ทอมขนาด 14 นิ้วของ Tama Hyperdrive ท่ีใช้ร่วมกับไมโครโฟนรุ่น Shure 

PGA52 ซึ่งเดิมเป็นไมโครโฟนสำหรับกลองกระเด่ืองให้เสียงฟลอร์ทอมท่ีมีความใหญ่ลงความถี่ต่ำได้
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ลึกขึ้น และการใช้ไมโครโฟนในแบรนด์เดียวกันรุ่นใกล้เคียงกันทำให้ได้สัญญาณท่ีต่อเนื่องและมีความ

กลมกลืนระหว่างช้ินส่วนต่าง ๆ ของกลองชุด 

 

ภาพ 5 ไมโครโฟนกลองทอม 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ในส่วนของฉาบ (Cymbal) และไฮแฮท (Hi-hat) มีการติดต้ังไมโครโฟน Shure PGA81 ซึ่ง

เป็นไมโครโฟนชนิด Condenser ท่ีมีคุณสมบัติในการรับเสียงท่ีมีรายละเอียดสูง เหมาะสมกับการ

ถ่ายทอดเสียงท่ีมีไดนามิกและความถี่ปลายสูงอย่างแม่นยำ แต่ยังมีฉาบไรด์ (Ride) รุ่น Sabian 

b8pro ท่ีมีการใช้ไมโครโฟนแบบไดนามิก Shure SM57  
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ภาพ 6 ไมโครโฟนฉาบและไฮแฮท 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

สำหรับเครื่องดนตรีอิเล็กทรอนิกส์ เช่น ดรัมแมชชีน (Drum machine) คาวเบล คองก้า 

และเครื่องดนตรีประเภทเพอร์คัชชัน มีการเช่ือมต่อสัญญาณเข้าระบบผ่าน DI Box รุ่น VL Audio 

Vbox Stereo Passive ซึ่งทำหน้าท่ีแปลงสัญญาณเสียงจากแบบไม่บาลานซ์เป็นบาลานซ์ เพื่อลด

สัญญาณรบกวน (Noise) และป้องกันการสูญเสียคุณภาพของเสียงระหว่างการส่งผ่านสายสัญญาณ 

 

ภาพ 7 การเชื่อมต่อสัญญาณดรัมแมชชีนผ่าน DI Box 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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เครื่องสายไฟฟ้า ได้แก่ กีตาร์ไฟฟ้าและกีตาร์เบสไฟฟ้า ใช้ DI Box ในการเข้าสู่ระบบเสียง

เช่นกัน โดยในบางกรณีอาจมีการใช้งานร่วมกับตู้แอมป์ เพื่อเป็นมอนิเตอร์ให้นักดนตรี กีตาร์ไฟฟ้าใช้ 

DI Box รุ่น VL Audio Vbox Mono Passive และเบสไฟฟ้าใช้ DI Box รุ่น KLARK TEKNIK DN100 

 

ภาพ 8 การเชื่อมต่อสัญญาณกีตาร์ไฟฟ้าและกีตาร์เบสไฟฟ้าผ่าน DI Box 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

เครื่องดนตรีประเภทคีย์บอร์ด มีจำนวน 2 ชุด โดยมีการใช้มิกเซอร์ย่อย (Submixer) รุ่น 

Yamaha MG10XU และ Topp Pro MXI 6FX เพื่อรวมสัญญาณจากกลุ่มเครื่องดนตรีก่อนส่งเข้าสู่

มิกเซอร์หลัก การใช้งานซับมิกซ์ดังกล่าวช่วยให้การควบคุมเสียงโดยรวมมีความยืดหยุ่น ช่วยลด

จำนวนช่องสัญญาณและสามารถบริหารจัดการเสียงจากหลายแหล่งได้อย่างมีประสิทธิภาพ 
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ภาพ 9 การเชื่อมต่อสัญญาณคีย์บอร์ดผ่านมิกเซอร์ย่อย 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ในกลุ่มเครื่องเป่าประกอบด้วยทรอมโบน ทรัมเป็ต และกลุ่มแซกโซโฟน ได้แก่ อัลโตแซก

โซโฟน เทเนอร์แซกโซโฟน และอัลโตแซกโซโฟนท่ีใช้โซโล ซึ่งเครื่องลมไม้ล้วนใช้ไมโครโฟนรุ่น Shure 

SM57 ในส่วนเครื่องเป่าทองเหลืองใช้เป็นไมโครโฟนแบบหนีบ Superlux PRA-383 โดยเลือกใช้ให้

สอดคล้องกับลักษณะเสียงของเครื่องดนตรีแต่ละชนิด เพื่อให้สามารถถ่ายทอดโทนเสียงท่ีมีความ

แตกต่างกันได้อย่างเหมาะสม 
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ภาพ 10 ไมโครโฟนสำหรับเคร่ืองเป่า 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

กลุ่มนักร้องใช้ไมโครโฟนไร้สาย Sennheiser รุ่น EW100 835 ซึ่งเป็นไมโครโฟนท่ีมีความ

เสถียรในการส่งสัญญาณ และให้คุณภาพเสียงท่ีคมชัด เหมาะสมกับการเคล่ือนไหวบนเวทีและมีปุ่ม 

Mute เหมาะสำหรับการใช้งานร่วมกันระหว่างนักร้องหลายคน ผู้วิจัยได้นำข้อมูลของเครื่องดนตรีและ

อุปกรณ์ท้ังหมด มาสรุปให้เห็นภาพรวมตามตารางท่ี 2 ดังนี้ 

ตาราง 2 ข้อมูลเคร่ืองดนตรีและอุปกรณ์ที่ใช้ในการแสดงดนตรีสดของวงระเบียบวาทะศิลป์ 

อุปกรณ์ เครื่องดนตร ี ยี่ห้อ รุ่น ไมค์ท่ีใช้/DI box 

กระเด่ือง Tama Hyperdrive Shure Beta 91 

สแนร ์ DW Collector Shure PGA57 (ไมค์ด้านล่าง

เป็น Shure PG56) 

ทอม 8 นิว้ Soo Custom Drum FIGHTER SERIES Shure PGA56 

ทอม 10 นิ้ว Tama Hyperdrive Shure PGA56 

ทอม 12 นิ้ว Tama Hyperdrive Shure PGA56 
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ฟลอร์ทอม Tama Hyperdrive Shure PGA52 

แฉ Centent และ Sabian Shure PGA81 

แฉไรด์ Sabian b8pro Shure SM57 

ไฮแฮท Zildjian a custom Shure PGA81 

เบส Fender American Standard/Professional Series  KLARK TEKNIK DN100 

กีตาร์ 1 Chord CST62 (เอฟเฟกต์ Boss GT10) Vbox stereo passive 

กีตาร์ 2 Fender Player Series (เอฟเฟกต์ Boss GT1000) Vbox stereo passive 

คีย์บอร์ด 1 Korg Krome, Roland XPS-10 และ Korg M3 TOPP PRO MXi.6FX 

คีย์บอร์ด 2 Nektar GX61, Korg Krome และ CME UF5 YAMAHA MG10XU 

เพอร์คัชชัน Roland SPD-30 Vbox stereo passive 

บ็อกแมชชีน Roland DR-880  Vbox stereo passive 

เครื่องเป่า ไม่สามารถตรวจสอบได้ Shure SM57 และ Superlux 

PRA-383 

ไมค์ร้อง Shure SM 58 และ Sennheiser e835 Sennheiser EW100 G4 835 

และ Shure SLXD24A-SM58 

 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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4.2 แผนผังการจัดวางตำแหน่งเคร่ืองดนตรี 

ในการแสดงดนตรีสดของวงหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่น การจัดวางตำแหน่ง

เครื่องดนตรีบนเวทีมีความสำคัญอย่างยิ่งต่อคุณภาพเสียงโดยรวมของการแสดง โดยเฉพาะเมื่อวงมี

เครื่องดนตรีหลากหลายประเภท ซึ่งแต่ละประเภทมีลักษณะการปล่อยเสียงท่ีแตกต่างกัน การวาง

ตำแหน่งจึงต้องอาศัยหลักการออกแบบเวทีท่ีสามารถตอบสนองท้ังในด้านอะคูสติก ความสมดุลทาง

เสียง และความสะดวกในการควบคุมเสียงของผู้ผสมเสียง ภาพแสดงด้านล่างนี้แสดงถึงผังเวที (Stage 

Plot) ท่ีจัดทำขึ้นโดยอ้างอิงจากการเก็บข้อมูลภาคสนามของผู้วิจัย ในภาพได้แบ่งพื้นท่ีออกเป็น 2 ฝ่ัง

หลัก ได้แก่ “ฝ่ังซ้ายของเวที” และ “ฝ่ังขวาของเวที” ซึ่งมีการจัดวางเครื่องดนตรีตามลักษณะการใช้

งานจริง 

 

ภาพ 11 แผนผังการจัดวางตำแหน่งเคร่ืองดนตรี 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

 ฝ่ังซ้ายของเวทีประกอบด้วยกลุ่มริทึมเซ็คชันและเครื่องดนตรีอิเล็กทรอนิกส์ ได้แก่ กีตาร์

ไฟฟ้าตัวท่ี 1 และ 2 ซึ่งวางติดกัน พร้อมตู้แอมป์ของแต่ละตัว และเช่ือมต่อเข้าสู่ระบบเสียงผ่าน DI 

Box ถัดมาเป็นกีตาร์เบสไฟฟ้า ซึ่งมีการเช่ือมต่อ DI Box เช่นเดียวกัน 

บริเวณชิดกับบันไดฝ่ังซ้ายเป็นตำแหน่งของกลองชุด (Drum Set) ซึ่งถือเป็นศูนย์กลางของ

จังหวะในวง โดยมีกลุ่มเครื่องเพอร์คัชชันไฟฟ้า เช่น ดรัมแพด (Drum Pad) และ ดรัมแมชชีน (Drum 

machine) วางอยู่ใกล้เคียงกัน เพื่อให้ผู้เล่นสามารถควบคุมเสียงเสริมได้ในระหว่างการแสดง นาย
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มงคล อิ่มวงค์ ให้เหตุผลการจัดตำแหน่งกลองชุดไว้ว่า “ตำแหน่งนี้เป็นตำแหน่งท่ีมีการหักล้างกันของ

เสียงความถี่ต่ำจากลำโพงท้ัง 2 ข้าง ส่งผลทำให้ไม่มีความถี่ต่ำเข้ามากวนเสียงของกระเด่ือง” ท้ังนี้

สัญญาณเสียงจากอุปกรณ์อิเล็กทรอนิกส์เหล่านี้จะถูกส่งผ่าน DI Box ก่อนเข้าสู่ระบบเสียงหลัก เพื่อ

ความเสถียรของสัญญาณและคุณภาพเสียงท่ีเหมาะสม นอกจากนี้ยังพบว่ามีการใช้มิกเซอร์ ย่อย

บริเวณใกล้ชุดกลอง เพื่อเป็นระบบเอียร์มอนิเตอร์สำหรับกลองชุด 

ฝ่ังขวาของเวทีเป็นที่ต้ังของกลุ่มเครื่องดนตรีคีย์บอร์ด และเครื่องเป่าทองเหลือง คีย์บอร์ดท้ัง

สองตัววางเรียงกัน และมีมิกเซอร์ขนาดเล็กสำหรับควบคุมเฉพาะสัญญาณคีย์บอร์ดแต่ละตัวอย่าง

อิสระ ก่อนรวมเข้าสู่ระบบหลัก ถัดจากคีย์บอร์ดคือกลุ่มเครื่องเป่าทองเหลือง ซึ่งประกอบด้วย

ทรอมโบน ทรัมเป็ต และแซกโซโฟนหลากหลายขนาด ได้แก่ อัลโตแซกโซโฟน และเทเนอร์แซก

โซโฟน โดยกลุ่มเครื่องเป่านี้จะวางเรียงลำดับตามลักษณะเสียงและลักษณะทางกายภาพ เพื่อความ

สอดคล้องในการกระจายเสียง 

ระบบมอนิเตอร์บนเวทีมีการวางลำโพง (Stage Monitor) กระจายอยู่ด้านหน้าของเครื่อง

ดนตรีแต่ละกลุ่ม เพื่อให้ผู้เล่นสามารถได้ยินเสียงของตนเองและเสียงรวมของวงอย่างเหมาะสม โดย

จำนวนและตำแหน่งของมอนิเตอร์จะพิจารณาตามลักษณะของเวทีและจำนวนผู้เล่นในแต่ละรอบการ

แสดง 
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ภาพ 12 การวางมอนิเตอร์บนเวที 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 

4.3 บุคลากร 

จากการเก็บข้อมูลภาคสนามและสัมภาษณ์เชิงลึก พบว่าในการแสดงดนตรีสดของวงหมอลำ

ระเบียบวาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่น มีการจัดสรรบุคลากรด้านเทคนิคอย่างเป็นระบบ โดยแต่ละ

ตำแหน่งมีหน้าท่ีเฉพาะท่ีสนับสนุนให้การควบคุมเสียงและการดำเนินงานบนเวทีเป็นไปอย่างราบรื่น 

โดยรวมแล้ว มีผู้ปฏิบัติงานด้านเทคนิคอย่างน้อย 2 คน ประกอบด้วย 

ผู้ควบคุมระบบเสียงหลัก (Front of House Engineer) ได้แก่ มงคล อิ่มวงค์ ทำหน้าท่ี

ควบคุมมิกเซอร์หลักและดูแลคุณภาพเสียงโดยรวมท่ีส่งออกสู่ผู้ชม มีบทบาทสำคัญในการต้ังค่า EQ, 

คอมเพรสเซอร์, เอฟเฟกต์ และระดับเสียงของเครื่องดนตรีและเสียงร้องท้ังหมดให้เหมาะสมกับบริบท

ของสถานท่ีแสดงและลักษณะของเวทีในแต่ละงาน 
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ภาพ 13 มงคล อิ่มวงค์ ผู้ควบคุมระบบเสียงหลัก 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ผู้ช่วยควบคุมเสียงเวที (Monitor Engineer) และดูแลระบบสายสัญญาณและอุปกรณ์

เช่ือมต่อ (Patch and Stage Technician) ได้แก่ ปิยะวัฒน์ อรัญภูมิ รับผิดชอบการต้ังค่าเสียง

มอนิเตอร์บนเวที เพื่อให้ผู้แสดงสามารถได้ยินเสียงของตนเองและวงได้อย่างเหมาะสม ปรับบาลานซ์

เสียงเฉพาะส่วนให้ตรงกับความต้องการของนักดนตรีแต่ละคน โดยอาจควบคุมผ่านระบบดิจิทัลแยก

ต่างหากหรือผ่าน Bus/Matrix ของมิกเซอร์หลัก อีกท้ังตรวจสอบและดูแลการเช่ือมต่อสายสัญญาณ

ท้ังหมดบนเวที รวมถึงการเช่ือมต่อ DI Box, สายไมโครโฟน, และสายสัญญาณจากเครื่องดนตรีไปยัง

ระบบเสียง เพื่อให้มั่นใจว่าไม่มีปัญหาเชิงเทคนิคตลอดการแสดง รวมทั้งแบ่งทำหน้าท่ีผสมเสียงในช่วง

ครึ่งหลังของการแสดง 
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ภาพ 14 ปิยะวัฒน์ อรัญภูมิ ผู้ช่วยควบคุมเสียงเวที 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

จำนวนผู้ปฏิบัติงานอาจมีการเปล่ียนแปลงตามความใหญ่ของงานหรือสถานท่ีจัดแสดง แต่

โดยหลักแล้วจะมีการจัดสรรหน้าท่ีตามลักษณะงานเช่นนี้เสมอ ซึ่งสะท้อนให้เห็นถึงการบริหารจัดการ

ด้านเทคนิคท่ีเป็นระบบ มีประสิทธิภาพ และสามารถรองรับการแสดงดนตรีสดท่ีมีองค์ประกอบ

ซับซ้อนได้อย่างมีประสิทธิผล 

จากการเก็บรวบรวมข้อมูลภาคสนามพบว่า โครงสร้างการปฏิบัติงานด้านการผสมเสียงของ

คณะ วงหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ มีลักษณะเป็นระบบการทำงานแบบแบ่งหน้าท่ีตามช่วงเวลา ท้ังนี้ 

มงคล อิ่มวงค์ ปฏิบัติหน้าท่ีควบคุมการผสมเสียงตลอดระยะเวลาการแสดงท้ังหมด หากแต่ส่วนใหญ่

รับผิดชอบหลักในช่วงเริ่มต้นการแสดงจนถึงช่วงครึ่งแรกของการแสดง ซึ่งเป็นช่วงท่ีมีความเข้มข้นทาง

เทคนิคสูง ท้ังในด้านการสร้างสมดุลเสียงโดยรวม การกำหนดโทนเสียงหลักของวง เพื่อวางมาตรฐาน

คุณภาพเสียงสำหรับการแสดงในคืนนั้น ๆ 

ภายหลังจากช่วงเวลาดังกล่าว โดยเฉพาะในช่วงลำเรื่องต่อกลอน ซึ่งมีลักษณะทางดนตรีและ

รูปแบบการดำเนินการแสดงท่ีแตกต่างออกไป หน้าท่ีในการควบคุมและผสมเสียงจะถูกส่งต่อให้แก่ ปิ

ยะวัฒน์ อรัญภูมิ เพื่อปฏิบัติงานแทนในลักษณะของการสลับหน้าท่ี การดำเนินการในลักษณะ



38 
 

 

ดังกล่าวสะท้อนถึงการบริหารจัดการทรัพยากรบุคคลด้านเทคนิคเสียงอย่างเป็นระบบ  อันมี

วัตถุประสงค์เพื่อรักษาประสิทธิภาพในการทำงาน ลดความล้าทางกายภาพและการ ของผู้ควบคุม

เสียง ตลอดจนคงไว้ซึ่งมาตรฐานคุณภาพเสียงตลอดระยะเวลาการแสดงท่ีมีความยาวหลายช่ัวโมง 

รูปแบบการแบ่งหน้าท่ีดังกล่าวยังแสดงให้เห็นว่า การผสมเสียงในการแสดงหมอลำมิได้เป็น

เพียงการควบคุมอุปกรณ์เชิงเทคนิคเท่านั้น หากแต่เป็นกระบวนการท่ีต้องอาศัยการวางแผนล่วงหน้า 

ความเข้าใจในโครงสร้างการแสดง และความสามารถในการส่งต่อแนวคิดด้านโทนเสียงและสมดุล

เสียงระหว่างผู้ปฏิบัติงาน เพื่อให้การแสดงดำเนินไปอย่างต่อเนื่องและมีเอกภาพทางเสียงตลอดท้ังงาน 

4.4 อุปกรณ์เสียงและระบบ PA 

วงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่น เป็นวงดนตรีท่ีมีความโดดเด่นท้ังในด้าน

ศิลปวัฒนธรรมและเทคโนโลยีเสียงท่ีนำมาใช้สนับสนุนการแสดงดนตรีสด โดยเฉพาะในส่วนของระบบ

ควบคุมเสียง ซึ่งแสดงให้เห็นถึงความเป็นมืออาชีพในการเลือกใช้อุปกรณ์เสียงท่ีมีคุณภาพสูงและมี

ความเหมาะสมกับลักษณะการแสดงท่ีมีความซับซ้อนและหลากหลาย ในช่วงปี พ.ศ. 2565 วงดนตรี

ได้เลือกใช้งานมิกเซอร์ดิจิทัลยี่ห้อ Yamaha รุ่น CL5 ซึ่งเป็นอุปกรณ์ท่ีมีช่ือเสียงและได้รับความนิยม

ในระดับสากล โดยเฉพาะในการแสดงคอนเสิร์ตระดับใหญ่ท้ังในและต่างประเทศ 

 

ภาพ 15 มิกเซอร์ดิจิทัลยี่ห้อ Yamaha รุ่น CL5 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 
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มิกเซอร์ Yamaha CL5 ดังกล่าวมีคุณสมบัติเด่นในด้านความเสถียรของระบบ ความสามารถ

ในการควบคุมเสียงได้อย่างละเอียด และรองรับช่องสัญญาณจำนวนมาก จึงเหมาะสมอย่างยิ่งกับวง

ดนตรีท่ีมีจำนวนเครื่องดนตรีและแชนแนลเสียงจำนวนมาก เช่น วงหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ ราคา

จำหน่ายของมิกเซอร์รุ่นนี้อยู่ท่ีประมาณ 1,500,000 บาท และได้มีการใช้งานอย่างต่อเนื่องยาวนาน

ประมาณ 7-8 ปี โดยอุปกรณ์ช้ินนี้ทำงานร่วมกับระบบ Stage Box แบบดิจิทัลของ Yamaha ได้แก่ 

รุ่น Rio 3224 -D และ Rio 1608 -D อย่างละ 1 เครื่อง ซึ่ งมีบทบาทสำคัญในการรับและส่ง

สัญญาณเสียงจากเครื่องดนตรีเข้าสู่มิกเซอร์กลางได้อย่างแม่นยำและมีประสิทธิภาพ 

อย่างไรก็ตาม เมื่ออุปกรณ์เริ่มมีสภาพเส่ือมลงตามระยะเวลาการใช้งาน วงดนตรีจึงได้

ตัดสินใจเปล่ียนระบบผสมเสียงเพื่อให้รองรับการแสดงได้อย่างเต็มประสิทธิภาพ โดยเลือกใช้มิกเซอร์

รุ่นใหม่ล่าสุดในขณะนั้น คือ Yamaha Rivage PM3 ซึ่งถือเป็นมิกเซอร์ระดับสูงของแบรนด์ Yamaha 

โดยมีจุดเด่นในการควบคุมเสียงท่ีละเอียดลึกยิ่งขึ้น ความสามารถในการประมวลผลเสียงท่ีซับซ้อนได้

ในระดับมืออาชีพ และมีคุณสมบัติท่ีออกแบบมาเพื่อรองรับการแสดงขนาดใหญ่โดยเฉพาะ อุปกรณ์

รุ่นนี้มีราคาประมาณ 3,000,000 บาท ซึ่งสะท้อนให้เห็นถึงการลงทุนอย่างจริงจังของวงดนตรีในด้าน

ระบบเสียง และเป็นหลักฐานท่ีชัดเจนของความมุ่งมั่นท่ีจะยกระดับคุณภาพของเสียงในการแสดง

ดนตรีสดให้ทัดเทียมกับมาตรฐานระดับโลก 

 

ภาพ 16 มิกเซอร์ดิจิทัลยี่ห้อ Yamaha รุ่น Rivage PM3 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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 ระบบขยายเสียง (Sound Reinforcement System) เป็นองค์ประกอบสำคัญท่ีส่งผลต่อ
คุณภาพของการแสดงดนตรีสดโดยตรง โดยเฉพาะในงานแสดงของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ 
ซึ่งมีขนาดใหญ่และต้องรองรับผู้ชมจำนวนมากในพื้นท่ีกลางแจ้ง วงดนตรีจึงให้ความสำคัญอย่างยิ่งต่อ
การออกแบบและเลือกใช้อุปกรณ์ท่ีเหมาะสม ท้ังในด้านประสิทธิภาพและการรองรับลักษณะเฉพาะ
ของเสียงดนตรีหมอลำท่ีต้องการความชัดเจนและกระจายเสียงได้ครอบคลุม 

การใช้งานจริงในงานแสดงดนตรีสด ระบบลำโพงและเพาเวอร์แอมป์ได้รับการออกแบบให้

สามารถทำงานร่วมกันอย่างมีประสิทธิภาพ ในปี พ.ศ. 2566 วงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์

เลือกใช้เพาเวอร์แอมป์ท้ังหมดจำนวน 14 เครื่อง สำหรับขับเคล่ือนระบบลำโพงหลักท่ีแขวนอยู่

ด้านหน้าเวทีแบบไลน์อาเรย์ (Line Array) โดยการจัดแบ่งหน้าท่ีของเพาเวอร์แอมป์เป็นไปตามความถ่ี

เสียงท่ีต้องการควบคุมอย่างชัดเจน กล่าวคือ ใช้เพาเวอร์แอมป์รุ่น TTE TT242 จำนวน 6 เครื่อง 

สำหรับขับลำโพงย่านเสียงต่ำ (Subwoofer) ซึ่งทำหน้าท่ีส่งแรงกระแทกของเสียงเบสให้ครอบคลุม

ระยะไกลอย่างมีพลัง และใช้เพาเวอร์แอมป์รุ่น TTE TT235 จำนวน 6 เครื่อง สำหรับควบคุมลำโพง

ในย่านเสียงกลางต่ำและเสียงกลาง เพื่อให้เสียงร้องและเครื่องดนตรีหลักมีความชัดเจนและสมดุล 

นอกจากนี้ยังใช้เพาเวอร์แอมป์รุ่น TTE 410 จำนวน 2 เครื่องสำหรับลำโพงย่านเสียงแหลม เพื่อ

ถ่ายทอดรายละเอียดของเสียงในช่วงความถ่ีสูงให้ได้ความคมชัดและมีมิติ 

 

ภาพ 17 ระบบขยายเสียง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 
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ในส่วนของลำโพงหลัก วงดนตรีใช้ลำโพงยี่ห้อ TTE รุ่น NOVA-X123 โดยแบ่งเป็นรุ่น 

NOVA-X123-90' และ NOVA-X123-120' ซึ่งออกแบบให้เหมาะกับการติดต้ังแบบแขวนต่อเนื่องกัน 

เพื่อกระจายเสียงได้อย่างสม่ำเสมอท่ัวพื้นท่ีแสดง ลำโพงรุ่นนี้เป็นลำโพงแบบ 3 ทาง (Three-Way 

Loudspeaker) ท่ีมีโครงสร้างภายในซับซ้อนและครบถ้วนด้วยไดรเวอร์ (Driver) ท่ีแยกการทำงาน

ตามย่านความถี่ ประกอบด้วย ดอกลำโพงเสียงกลางต่ำขนาด 12 นิ้ว จำนวน 2 ดอกต่อหนึ่งตู้ ดอก

ลำโพงเสียงกลางขนาด 12 นิ้ว จำนวน 1 ดอก และดอกลำโพงเสียงแหลมขนาด 3 นิ้ว จำนวน 2 ดอก 

ซึ่งออกแบบตามมาตรฐานเดียวกับลำโพงระดับโลก เช่น Zsound LA212 และ d&b audiotechnik 

J8 ท่ีให้คุณภาพเสียงยอดเยี่ยมในสภาพแวดล้อมการแสดงดนตรีสด 

 

ภาพ 18 ลำโพงยี่ห้อ TTE รุ่น NOVA-X123 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 
 

สำหรับลำโพงย่านความถี่ต่ำหรือซับวูฟเฟอร์ ใช้รุ่น TTE X S28 ซึ่งติดต้ังอยู่ด้านล่างของชุด

ไลน์อาเรย์ โดยจัดวางข้างละ 12 ใบ ลำโพงรุ่นนี้ออกแบบด้วยระบบ Bass-reflex ซึ่งช่วยเพิ่ม

ประสิทธิภาพในการขยายเสียงเบสและลดการสูญเสียพลังงาน ด้านในหนึ่งตู้ประกอบด้วยดอกลำโพง

ขนาด 18 นิ้ว จำนวน 2 ดอก ซึ่งสามารถส่งแรงส่ันสะเทือนได้ในระยะไกลและลึก เหมาะสำหรับ

บทบาทของลำโพงซับในการแสดงท่ีต้องการแรงกระแทกและความถ่ีต่ำท่ีชัดเจน 
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โครงสร้างของระบบแขวนลำโพงได้รับการออกแบบมาอย่างแข็งแรงและปลอดภัย โดยจัดวาง

ลำโพงเป็นแนวตั้งในลักษณะโค้งลง เพื่อให้เสียงกระจายได้อย่างครอบคลุมต้ังแต่ด้านหน้าเวทีไปจนถึง

บริเวณไกลสุดของพื้นท่ีผู้ชม การเลือกใช้ลำโพงและเพาเวอร์แอมป์ในลักษณะนี้ จึงไม่เพียงแต่

ตอบสนองความต้องการทางด้านเสียงเท่านั้น แต่ยังสะท้อนถึงความเข้าใจในศาสตร์ของระบบเสียง

และความใส่ใจในการถ่ายทอดงานดนตรีให้ผู้ชมได้รับประสบการณ์ท่ีดีท่ีสุดอีกด้วย ในปี พ.ศ. 2567 

วงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ได้มีการปรับปรุงระบบเสียงอีกครั้ง โดยเปล่ียนจากระบบเดิมท่ีใช้

งานมาอย่างต่อเนื่องมายาวนาน เพื่อให้รองรับความต้องการด้านคุณภาพเสียงท่ีสูงขึ้นและปรับให้เข้า

กับลักษณะของพื้นท่ีแสดงในแต่ละสถานท่ีมากยิ่งขึ้น โดยได้รับคำปรึกษาและดำเนินการจัดหา

อุปกรณ์เสียงจากบริษัท เอกซาวด์ ชัยภูมิ จำกัด ซึ่งเป็นผู้เช่ียวชาญด้านระบบเสียงและอุปกรณ์สำหรับ

งานแสดงสดขนาดใหญ่ 

การเปล่ียนแปลงในครั้งนี้ประกอบด้วยการเปล่ียนชุดลำโพงหลักไปเป็นระบบไลน์อาเรย์ 

(Line Array) รุ่น A122 ซึ่งเป็นลำโพงท่ีออกแบบมาสำหรับการใช้งานในเวทีขนาดใหญ่ โดยติดต้ังบน

เวทีข้างละ 16 ใบ ซึ่งนับว่าเป็นจำนวนท่ีมากเมื่อเทียบกับวงดนตรีท่ัวไป ลำโพงแต่ละใบจัดเรียงใน

แนวด่ิง เพื่อให้สามารถกระจายเสียงได้ท่ัวถึงในระยะไกล อย่างไรก็ตาม เพื่อแก้ไขปัญหาความไม่

สมดุลของระดับเสียงในบางพื้นท่ี โดยเฉพาะบริเวณหน้าเวทีท่ีใกล้ลำโพงมากเกินไป วงดนตรีจึงได้

ปรับลดระดับความดังของลำโพงบางช้ินท่ีอยู่ในตำแหน่งล่างสุดของชุดไลน์อาเรย์ข้างละ 4 ใบ เพื่อลด

ความเข้มของเสียงท่ีบริเวณด้านหน้าและปรับให้เกิดความสมดุลมากขึ้นในบริเวณพื้นท่ีของผู้ชม

ท้ังหมด 
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ภาพ 19 ลำโพงไลน์อาเรย์ รุ่น A122 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

จากการประเมินการใช้งานหลังการติดต้ัง พบว่าระบบเสียงแบบใหม่ช่วยให้การกระจายเสียง

มีความสม่ำเสมอและลดปัญหาเสียงดังเกินบริเวณหน้าเวที รวมท้ังแก้ปัญหาเสียงเบาเกินไปบริเวณ

ด้านหลังได้อย่างมีนัยสำคัญ การปรับลดความดังในลำโพงช้ันล่างของไลน์อาเรย์ถือเป็นแนวทางท่ี

ได้รับการยอมรับในวงการวิศวกรรมเสียง ว่าเป็นหนึ่งในวิธีท่ีมีประสิทธิภาพในการควบคุมพฤติกรรม

ของคล่ืนเสียงในสภาพแวดล้อมจริง โดยเฉพาะเมื่อพื้นท่ีจัดแสดงมีผู้ชมหนาแน่นและมีโครงสร้างเปิด

โล่ง 

นอกจากนี้ ในส่วนของลำโพงย่านเสียงต่ำหรือซับวูฟเฟอร์ ก็มีการปรับปรุงเช่นกัน โดย

เปล่ียนไปใช้ลำโพงรุ่น AEK21 ซึ่งเป็นลำโพงขนาด 21 นิ้ว โดยติดต้ังจำนวนข้างละ 24 ใบ เพื่อเสริม

พลังเสียงในย่านความถี่ต่ำให้มีพลังมากยิ่งขึ้น ลำโพงรุ่นนี้ได้รับการออกแบบให้ตอบสนองต่อเสียงเบส

อย่างนุ่มลึกและมีมิติ เหมาะสมกับลักษณะเสียงของวงดนตรีหมอลำท่ีเน้นความหนักแน่นของจังหวะ

ประกอบการฟ้อนรำและการแสดงดนตรีสด 
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ในปี พ.ศ. 2565 วงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ ได้ตระหนักถึงความจำเป็นในการ

ปรับปรุงกระบวนการติดต้ังระบบเสียง โดยเฉพาะในส่วนของลำโพงหลักซึ่งเป็นองค์ประกอบสำคัญใน

การถ่ายทอดเสียงให้มีความชัดเจนและครอบคลุมท่ัวพื้นท่ีแสดง ระบบการติดต้ังเดิมนั้นอาศัย

แรงงานคนในการประกอบและแขวนลำโพงแต่ละใบขึ้นสู่โครงสร้างเหล็กท่ีต้องติดต้ังใหม่ทุกครั้งก่อน

การแสดง การดำเนินงานดังกล่าวใช้เวลานานและต้องการความแม่นยำสูงในการจัดสมดุลของ

โครงสร้าง อีกท้ังยังเพิ่มความเส่ียงต่อความปลอดภัยในการทำงานของทีมงานเทคนิคท่ีต้องทำงานใน

ระดับความสูงเป็นประจำ และอีก 2 ปี ต่อมา วงดนตรีได้มีการประสานความร่วมมือกับบริษัท เอก

ซาวด์ ชัยภูมิ  จำกัด เพื่ อนำเสนอแนวทางการติดต้ังระบบเสียงรูปแบบใหม่ ท่ีสะดวกและมี

ประสิทธิภาพมากยิ่งขึ้น โดยเปล่ียนจากระบบติดต้ังลำโพงแบบเดิมมาใช้ ระบบรถลำโพงแบบไฮดรอ

ลิก (Hydraulic Speaker Truck) รถลำโพงดังกล่าวมีการติดต้ังโครงสร้างแขวนลำโพงขนาดใหญ่ท่ี

สามารถยืดเสาขึ้นได้สูงถึงประมาณ 10 เมตร พร้อมระบบไฮดรอลิกท่ีช่วยยกลำโพงท้ังชุดขึ้นสู่

ตำแหน่งการใช้งานได้อย่างรวดเร็ว โดยลดการใช้แรงงานคนในการแขวนหรือปรับระดับลำโพงทีละใบ

เหมือนในอดีต ความสามารถของระบบนี้อยู่ท่ีการควบคุมระดับของเสาไฮดรอลิกให้ต้ังตรงได้แม้ใน

พื้นท่ีท่ีไม่ราบเรียบ อีกท้ังยังสามารถปรับระดับให้เหมาะสมกับความสูงของพื้นท่ีจัดแสดงได้อย่าง

ยืดหยุ่น 
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ภาพ 20 ระบบรถลำโพงแบบไฮดรอลิก 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ระบบขยายเสียง (Amplification System) และอุปกรณ์ประมวลผลต่าง ๆ สำหรับลำโพงจะ

ถูกติดต้ังไว้อย่างถาวรภายในห้องควบคุมบนรถลำโพง ซึ่งออกแบบให้มีการเดินสายสัญญาณแบบถาวร 

พร้อมเช่ือมต่อเข้ากับมิกเซอร์หลักเพียงไม่กี่จุดเท่านั้น ส่งผลให้การเตรียมระบบเสียงในแต่ละการ

แสดงทำได้รวดเร็วและมีประสิทธิภาพยิ่งขึ้น  ห้องควบคุมระบบเสียงบนรถลำโพงยังมีการติดต้ัง

เครื่องปรับอากาศเพื่อควบคุมอุณหภูมิภายใน ซึ่งเป็นส่ิงสำคัญสำหรับการรักษาสภาพการทำงานของ

อุปกรณ์อิเล็กทรอนิกส์ โดยเฉพาะอุปกรณ์ขยายเสียงท่ีมีความไวต่อความร้อนและฝุ่นละออง การ

จัดการสภาพแวดล้อมในลักษณะนี้จึงสะท้อนถึงความเข้าใจด้านเทคนิคของทีมงานในการยืดอายุการ

ใช้งานของอุปกรณ์ รวมถึงการป้องกันปัญหาท่ีอาจเกิดขึ้นระหว่างการแสดง 



46 
 

 

 

ภาพ 21 ระบบขยายเสียง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

นอกจากรถลำโพงท่ีใช้ติดต้ังระบบเสียงหลักบริเวณหน้าเวทีแล้ว วงดนตรีหมอลำระเบียบ

วาทะศิลป์ยังมีการจัดเตรียมรถปฏิบัติการเคล่ือนท่ี เพื่อทำหน้าท่ีเป็นศูนย์ควบคุมระบบเสียงบริเวณ

หลังเวทีและระบบไมโครโฟนท้ังหมด รถคันดังกล่าวมีการติดต้ังอุปกรณ์เสียงอย่างครบครัน 

โดยเฉพาะดิจิทัลสเตจบ็อกซ์ ซึ่งใช้สำหรับแปลงสัญญาณเสียงจากเครื่องดนตรีและไมโครโฟนเข้าสู่

ระบบมิกเซอร์ดิจิทัลภายในรถประกอบด้วยอุปกรณ์ดิจิทัลสเตจบ็อกซ์ของ Yamaha ได้แก่ Yamaha 

Rio3224-D2 จำนวน 1 เครื่อง Yamaha Rio3224-D รุ่นก่อนหน้า จำนวน 1 เครื่อง Yamaha 

Rio1608-D จำนวน 1 เครื่อง ซึ่งดิจิทัลสเตจบ็อกซ์ท้ัง 3 รุ่นนี้ทำงานในระบบ Dante (Digital Audio 

Network Through Ethernet) โดยสามารถส่งข้อมูลเสียงดิจิทัลแบบความละเอียดสูง (High-

Resolution Digital Audio) ผ่านสาย LAN ได้อย่างเสถียร จึงเหมาะสำหรับการใช้งานในงานแสดง

สดท่ีต้องการความแม่นยำในการประมวลผลสัญญาณเสียงแบบเรียลไทม์ 



47 
 

 

 

ภาพ 22 รถปฏิบัติการเคลื่อนที่ 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

วงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์มีการใช้ไมโครโฟนไร้สายเป็นหลัก โดยแยกเป็น 

Sennheiser EW100 G4 e835 จำนวน  11 ตั ว  Sennheiser EW300 G4 e835 จำนวน  5 ตั ว 

ไมโครโฟนส่วนตัวของศิลปิน ประมาณ 10 ตัว ซึ่งส่วนใหญ่เป็นรุ่น Shure SLXD24A SM58 รวม

จำนวนไมโครโฟนท่ีใช้งานภายในวงท้ังส้ินมากกว่า 26 ตัว โดยระบบไมโครโฟนไร้สายท้ังหมดถูกติดต้ัง

และควบคุมผ่านระบบรับส่งสัญญาณภายในรถปฏิบัติการดังกล่าว ท้ังนี้เพื่อให้สามารถควบคุมคล่ืน

ความถ่ี ปรับระดับเสียง และแก้ไขปัญหาได้อย่างรวดเร็วในระหว่างการแสดงดนตรีสด เพื่อให้มั่นใจใน

เสถียรภาพของอุปกรณ์ท่ีมีความไวต่อความช้ืนและฝุ่นละออง ภายในรถปฏิบัติการมีการติดต้ัง ระบบ

ปรับอากาศ เพื่อควบคุมอุณหภูมิให้อยู่ในระดับท่ีเหมาะสม และลดโอกาสท่ีอุปกรณ์จะเกิดความ

เสียหายจากสภาพแวดล้อมท่ีไม่เหมาะสม เช่น ความร้อน ฝุ่น หรือความช้ืน 

หน้าท่ีในการดูแลและติดต้ังระบบเสียงบนเวทีท้ังหมด อยู่ภายใต้ความรับผิดชอบของ         

ปิยะวัฒน์ อรัญภูมิ ซึ่งเป็นสมาชิกทีมเทคนิคของวงโดยตรง โดยทำหน้าท่ีควบคุมการติดต้ังระบบ

สัญญาณเสียงท้ังระบบ ต้ังแต่การต่อสายเสียง การติดต้ังไมโครโฟนไร้สาย การจัดวางลำโพงมอนิเตอร์

สำหรับนักดนตรีแต่ละจุด ไปจนถึงการแก้ไขปัญหาฉุกเฉินท่ีอาจเกิดขึ้นระหว่างการแสดงดนตรีสด  
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ขั้นตอนการทำงานการติดต้ังจะเริ่มต้นจากการติดต้ังพื้นเวทีก่อน เพื่อเตรียมโครงสร้างพื้นฐานสำหรับ

งานแสดง จากนั้นจึงเข้าสู่กระบวนการติดต้ังระบบต่าง ๆ ได้แก่ ระบบฉากการแสดง ระบบแสง ระบบ

จอภาพ และระบบเสียง โดยการติดต้ังเครื่องดนตรีของนักดนตรีจะเป็นลำดับสุดท้าย เนื่องจากต้องรอ

ให้พื้นท่ีเวทีได้รับการจัดการเบื้องต้นเสร็จส้ินก่อน  จากการสำรวจพบว่า เวทีท่ีใช้งานในแต่ละงาน

แสดงเป็นเวทีแบบ นั่งร้านเหล็ก (Scaffolding Stage) ซึ่งมีโครงสร้างแข็งแรง และสามารถยกความ

สูงได้มากถึง 6–7 ช้ัน โดยมีความสูงรวมของโครงสร้างประมาณ 10–12 เมตร ซึ่งนอกจากจะรองรับ

เวทีหลักได้อย่างมั่นคงแล้ว ยังเป็นโครงสร้างท่ีเหมาะสมต่อการติดต้ังอุปกรณ์แสงและเสียงท่ีต้องการ

ความสูงในการกระจายพลังงานเสียงและแสงอย่างมีประสิทธิภาพท่ัวพื้นท่ีแสดง 

4.5 การจัดการระบบสัญญาณเสียงและการผสมเสียงของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ 

การจัดการสัญญาณเสียงในระบบของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์เริ่มต้นจากการรับ

สัญญาณเสียงจากเครื่องดนตรีและไมโครโฟนท้ังหมดเข้าสู่ระบบ Stage Box ซึ่งติดต้ังภายในรถ

ปฏิบัติการด้านหลังเวที สัญญาณเสียงท่ีถูกส่งเข้ามาในรูปแบบแอนะล็อกจะถูกแปลงเป็นสัญญาณ

ดิจิทัล (Digital Audio Signal) ผ่าน Stage Box จากนั้นจึงส่งผ่านไปยัง มิกเซอร์ดิจิทัล ผ่านสาย LAN 

ด้วยโพรโทคอล (Protocol) Dante Network Audio System ซึ่งช่วยให้การส่งสัญญาณมีความ

เสถียร รวดเร็ว และลดการสูญเสียคุณภาพของเสียงระหว่างทาง มิกเซอร์ดิจิทัลของวงทำหน้าท่ีเป็น

ศูนย์กลางในการประมวลผลเสียงท้ังหมด โดยสามารถควบคุมระดับเสียง ปรับแต่งโทนเสียง และ

กำหนดการส่งสัญญาณไปยังระบบลำโพงหลัก ลำโพงมอนิเตอร์ และระบบบันทึกเสียงหรือออกอากาศ

ได้อย่างละเอียด ผู้ท่ีรับผิดชอบหลักในส่วนของการผสมเสียงคือ มงคล อิ่มวงค์ ซึ่งมีบทบาทในฐานะผู้

ควบคุมเสียง ท้ังในด้านการตรวจสอบความพร้อมของระบบเสียงก่อนการแสดง การวางแผนการ

ปรับปรุงระบบ การตรวจเช็คความผิดปกติของอุปกรณ์ และการควบคุมเสียงระหว่างการแสดงดนตรี

สด เพื่อให้ได้คุณภาพเสียงท่ีดีท่ีสุดและตอบสนองต่อสภาพแวดล้อมของสถานท่ีในแต่ละเวทีการแสดง 
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ภาพ 23 ผังระบบการจัดการสัญญาณเสียง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ตำแหน่งการวางมิกเซอร์ ถือเป็นปัจจัยสำคัญท่ีส่งผลต่อประสิทธิภาพของการควบคุมเสียง 

โดยเฉพาะในการฟังเสียงจริงจากลำโพงหน้าเวที ซึ่งเป็นเสียงท่ีผู้ชมรับฟังจริง การเลือกตำแหน่งท่ี

เหมาะสมจะช่วยให้ผู้ผสมเสียงสามารถตัดสินใจได้อย่างแม่นยำในการปรับแต่งเสียง ท้ังในด้านความ

ดัง ความถ่ี และความบาลานซ์ของเสียงในแต่ละช่วง ในบางกรณีท่ีสถานท่ีจัดงานไม่เอื้ออำนวยต่อการ

วางตำแหน่งมิกเซอร์ในจุดมาตรฐาน เช่นบริเวณกึ่งกลางของพื้นท่ีผู้ชม อาจทำให้เกิดปัญหาในการฟัง

เสียง เช่น การรับฟังเสียงท่ีไม่สมดุล หรือเสียงบางย่านความถี่ถูกกลืนหายไปจากสภาพแวดล้อมรอบ

ข้าง อาทิในงาน Big Mountain Music Festival ครั้งท่ี 14 ซึ่งมีความจำเป็นต้องขยับตำแหน่ง

มิกเซอร์จากจุดเดิมไปยังตำแหน่งใหม่ท่ีอยู่ใกล้ศูนย์กลางเวทีมากขึ้น ผลท่ีได้หลังจากปรับตำแหน่งคือ

ได้คุณภาพเสียงมีความชัดเจนและสมดุลยิ่งขึ้น แสดงให้เห็นถึงความสำคัญของการจัดวางอุปกรณ์

ควบคุมเสียงอย่างถูกต้องตามหลักการด้านเสียงวิศวกรรม 
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ระบบสัญญาณเสียงของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ในการแสดงดนตรีสดมีการจัดวาง

โครงสร้างอย่างเป็นระบบผ่านการใช้มิกเซอร์ดิจิทัล โดยสามารถจำแนกกลุ่มสัญญาณเสียงภายในได้

ออกเป็น 4 กลุ่มใหญ่ ได้แก่ กลุ่มเครื่องกระทบ กลุ่มเครื่องเป่า กลุ่มเครื่องคอร์ด และกลุ่มเสียงร้อง 

โดยแต่ละกลุ่มจะมีลักษณะเฉพาะของสัญญาณเสียงท่ีแตกต่างกัน และมีแนวทางการจัดการผ่านระบบ

มิกเซอร์อย่างเหมาะสมกับลักษณะของเครื่องดนตรีนั้น ๆ ดังภาพ 

 

ภาพ 24 ผังทางเดินสัญญาณเสียงภายในมิกเซอร์ 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

กลุ่มเครื่องกระทบจะครอบคลุมเสียงจากอุปกรณ์กลองชุดท้ังหมด เช่น กระเด่ือง สแนร์บน 

สแนร์ล่าง กลองทอม ฟลอร์ทอม ไฮแฮท ฉาบโอเวอร์เฮด และไรด์ รวมถึงเสียงจากเครื่องกระทบ

อิเล็กทรอนิกส์อย่างคาวเบล โดยสัญญาณเสียงจากแต่ละช้ินจะเข้าสู่แชนแนลของมิกเซอร์และมีการ

แทรกปล๊ักอินเพื่อควบคุมไดนามิกในบางแชนแนล เช่น กระเด่ืองใช้ปล๊ักอิน Rupert Neve Designs 

Portico 5043 ซึ่งเป็นคอมเพรสเซอร์แบบ VCA ท่ีให้การบีบอัดเสียงท่ีแม่นยำ ส่วนสแนร์บนและ 

สแนร์ล่างใช้ปล๊ักอิน OPT-2A ซึ่งเป็นคอมเพรสเซอร์แบบ OPTO ท่ีมีลักษณะการทำงานให้โทนเสียง

นุ่มนวลและอบอุ่นมากขึ้น เหมาะกับเสียงของสแนร์ท่ีต้องการความกระชับแต่ไม่แหลมจนเกินไป 
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กลุ่มริทึมเซ็คชัน ซึ่งได้แก่ กีตาร์ไฟฟ้า 2 ตัว กีตาร์เบสไฟฟ้า และคีย์บอร์ด 2 ตัว จะมีการรับ

สัญญาณผ่าน DI Box โดยไม่ใช้ไมโครโฟนจ่อหน้าตู้แอมป์ สำหรับการควบคุมเสียง กีตาร์ท้ังสองตัวใช้

ปล๊ักอิน OPT-2A ส่วนเบสใช้ Portico 5043 เช่นเดียวกับกระเด่ือง เพื่อควบคุมความสม่ำเสมอของ

เสียงในย่านความถ่ีต่ำ และคงไว้ซึ่งพลังของเสียงเบสในทุกจังหวะของการแสดง 

กลุ่มเครื่องเป่า เช่น ทรอมโบน ทรัมเป็ต อัลโตแซกโซโฟน และเทเนอร์แซกโซโฟน จะถูกส่ง

สัญญาณเข้าสู่กลุ่มรวมท่ีเรียกว่า Wind Bus และใช้ปล๊ักอิน Buss Comp 369 สำหรับควบคุม       

ไดนามิกของเสียงกลุ่มนี้ร่วมกัน เพื่อรักษาความกลมกลืนของเสียงเครื่องเป่าหลายช้ินท่ีเล่นพร้อมกัน 

โดยปล๊ักอินดังกล่าวทำหน้าท่ีควบคุมการบีบอัดเสียงในระดับรวม ให้ความสมดุลของเสียงท้ังกลุ่มก่อน

จะส่งเข้าสู่ระบบมิกซ์หลักของวง 

สำหรับกลุ่มเสียงร้อง ซึ่งใช้งานผ่านไมโครโฟนไร้สายอย่างน้อย 8 ตัว จะรวมสัญญาณเสียง

ท้ังหมดเข้าสู่ Wireless Mic Bus ก่อนจะส่งไปยัง Main Bus โดยมีการแทรกปล๊ักอิน Dynamic EQ 

ในขั้นตอนนี้ เพื่อควบคุมเสียงท่ีอาจมีความถี่รบกวน เช่น ความถี่ย่าน 2,000 – 4,500 Hz ท่ีอาจ

ก่อให้เกิดเสียงแทงหู โดยระบบ Dynamic EQ นี้จะทำงานเมื่อสัญญาณเสียงในช่วงความถี่ดังกล่าว

เกินเกณฑ์ท่ีต้ังไว้ เพื่อปรับลดความถ่ีนั้นโดยอัตโนมัติอย่างนุ่มนวลและแม่นยำ 

เมื่อเสียงจากทุกกลุ่มผ่านกระบวนการควบคุมและประมวลผลผ่านปล๊ักอินต่าง ๆ แล้ว 

สัญญาณจะถูกรวมเข้าสู่ Main Bus ซึ่งเป็นศูนย์รวมของการส่งสัญญาณสุดท้ายไปยังระบบขยายเสียง

และลำโพง ระบบเช่นนี้ทำให้สามารถควบคุมเสียงได้อย่างละเอียด ท้ังในระดับแชนแนลเด่ียวและกลุ่ม

เสียงร่วม ช่วยเพิ่มคุณภาพเสียงของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ให้มีความกลมกลืน ชัดเจน 

และสามารถตอบสนองต่อบริบทของเวทีการแสดงดนตรีสดท่ีมีความซับซ้อนได้อย่างมีประสิทธิภาพ 

4.6 การดำเนินการแสดง 

ในด้านการดำเนินการแสดง วงดนตรีระเบียบวาทะศิลป์ยังคงมีความยืดหยุ่นในการบริหาร

จัดการลำดับเพลง แม้จะมีการวางแผนลำดับการแสดงไว้ล่วงหน้า แต่ด้วยลักษณะการแสดงท่ีต้อง

อาศัยอารมณ์ร่วมและการตอบสนองของผู้ชม จึงจำเป็นต้องมีการปรับเปล่ียนเพลงหรือช่วงเวลาแสดง

ให้เหมาะสมกับสถานการณ์จริง โดยเฉพาะในบางช่วงท่ีเพลงมีการดัดแปลงรูปแบบจนไม่สามารถใช้

สัญญาณหรือลำดับจากต้นฉบับได้อย่างชัดเจน กรณีศึกษาท่ีสะท้อนภาพรวมของการจัดการแสดงได้

อย่างชัดเจน คือ งาน Big Mountain Music Festival ครั้งท่ี 14 ซึ่งการแสดงของวงดนตรีหมอลำ

ระเบียบวาทะศิลป์ถูกแบ่งออกเป็นสองช่วงหลัก ได้แก่ ช่วงคอนเสิร์ตและช่วงการแสดงหมอลำท่ี
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เรียกว่าลำเรื่องต่อกลอน ช่วงแรกเน้นการแสดงเพลงลูกทุ่งร่วมสมัย ประกอบด้วยแสง สี เสียง และ

การเต้นจากทีมแดนเซอร์ท่ีมีความซับซ้อนและสวยงาม จากนั้นจึงเป็นการแสดงหมอลำลำเรื่องต่อ

กลอนท่ีสอดแทรกมุกตลกเพื่อสร้างความบันเทิงให้ผู้ชม 

ในการแสดงท่ัวไปท้ังสองช่วงใช้เวลาต่อเนื่องต้ังแต่เวลา 21.00 น. ไปจนถึง 06.00 น. ของ

วันรุ่งขึ้น รวมรายการแสดงมากกว่า 34 รายการได้แก่ 

1. บูชาพระแม่คงคา 

2. เพลงพิธีกร ผู้หญิงหัวใจอิสาน 

3. การแสดงโชว์เปิดวง 

4. น้องนอนไม่หลับ 

5. รักตัดตอน 

6. จินี่จ๋า 

7. บ่มีสิทธิ์เหนื่อย 

8. แพ้คนหล่อ 

9. สาวส่ีภาค 

10. เปิดใจสาวแต 

11. รักพี่ลองแล 

12. สมายอ๊อฟไทยแลนด์ 

13. กกขาขาวสาวลำซิ่ง 

14. แฮ่งแงงแฮง่งาม 

15. คนของใจ 

16. สบู่อิงอร 

17. M150 
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18. พระธาตุนางเพ็ญ 

---ค่ันรายการด้วยการแสดงตลก---- 

19. รักสะท้านหลานย่าโม 

20. ฮักถื่อสุดท้าย 

21. ฮักอ้ายพ่ายเด้งด๋ึง 

22. หน้าฮ้านประจานฮัก 

23. สาวแม่ฮ้างแก่ 

24. ฮักสาวอิเล็กโทน 

25. พ่อบักเบนซ์ 

26. สาวใหญ่มักม่วน 

27. สาวเลยยังรอ 

28. ท้ิงนามาสร้างฝัน 

29. ลำนำอิสาน 

-----การสนทนากับผู้ชมช่วงค่ันรายการ----- 

30. การแสดงโชว์วัฒนธรรม เปิดประตุสู่อิสาน 

31. เมาเต็มร้อย 

32. สาวส่ำน้อย 

33. อยากได้ผัว 

34. การแสดงโชว์ปิดวง (เต้ยลา) 
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รายการสุดท้ายจะเป็นการแสดงฟ้อน “เต้ยลา” ท่ีเป็นเอกลักษณ์ของวงดนตรีหมอลำ ในการ
นี้สมาชิกทุกคนจะขึ้นเวทีร่วมกันเพื่อส่งผู้ชมกลับบ้านอย่างอบอุ่น  ลักษณะของการแสดงดังกล่าวมี
รูปแบบการเล่าเรื่องอย่างชัดเจน แบ่งออกเป็นช่วงของเพลงลูกทุ่ง การแสดงตลก และการลำเรื่องต่อ
กลอนท่ีเช่ือมโยงเนื้อหาเข้ากับบริบทของพื้นท่ีหรือเหตุการณ์ในช่วงเวลานั้น ๆ ผ่านบทพูดและบท
เพลง ทำให้การแสดงของวงหมอลำระเบียบวาทะศิลป์เป็นมากกว่าการแสดงดนตรี แต่เป็นการ
ถ่ายทอดเรื่องราวที่สะท้อนวัฒนธรรมและวิถีชีวิตของผู้คนในภาคอีสานอย่างแท้จริง 
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บทท่ี 5 
 

เทคนิคการใช้อีควอไลเซอร์และคอมเพรสเซอร์ 
 

  
การผสมเสียงในงานแสดงดนตรีสดเป็นกระบวนการสำคัญท่ีส่งผลโดยตรงต่อคุณภาพและ

เข้าถึงประสบการณ์การรับฟังดนตรีของผู้ชม โดยเฉพาะอย่างยิ่งในรูปแบบการแสดงท่ีมีความ

หลากหลายของเครื่องดนตรี เสียงร้อง และบริบททางวัฒนธรรม เช่น การแสดงหมอลำ ซึ่งมี

องค์ประกอบของเสียงแนวดนตรีพื้นบ้านสำหรับการแสดงดนตรีสดและเสียงพูดผสมผสานกัน จึง

จำเป็นต้องใช้ระบบการจัดการด้านเสียงท่ีดี เพื่อให้มีความสมดุล ครบถ้วน และเหมาะสมกับพื้นท่ีการ

แสดงจริง จึงจำเป็นต้องอาศัยท้ังความรู้ทางเทคนิค ทักษะเชิงปฏิบัติ และความเข้าใจในบริบทของ

ศิลปะพื้นถิ่นควบคู่กัน 

อุปกรณ์เทคโนโลยีเสียงอีควอไลเซอร์และคอมเพรสเซอร์ นับเป็นเครื่องมือหลักในการจัดการ

คุณลักษณะเสียงให้อยู่ในรูปแบบท่ีเหมาะสมต่อสภาพแวดล้อมในการแสดงดนตรีสด โดยอีควอ

ไลเซอร์ทำหน้าท่ีในการควบคุมระดับความดังของย่านความถี่เสียงเฉพาะส่วน เพื่อชดเชยหรือขับเน้น

เสียงท่ีต้องการ ขณะท่ีคอมเพรสเซอร์ทำหน้าท่ีควบคุมความแตกต่างของระดับเสียง (Dynamic 

range) เพื่อป้องกันความไม่สม่ำเสมอของเสียงและควบคุมความดังให้เหมาะสมกับระบบเสียงและ

ความรู้สึกของผู้ฟัง  

ในบริบทของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ ซึ่งเป็นวงดนตรีหมอลำขนาดใหญ่ท่ีมีช่ือเสียง

ระดับประเทศ การผสมเสียงมีความสำคัญอย่างยิ่งในการรักษาอัตลักษณ์ทางเสียงของวงและสร้าง

ประสบการณ์ท่ีดึงดูดผู้ชมในงานแสดงสด การแสดงของวงประกอบด้วยองค์ประกอบทางเสียงท่ี

หลากหลาย ไม่ว่าจะเป็นเสียงพูดของหมอลำ เสียงร้องเพลงลูกทุ่ง เสียงเครื่องดนตรีพื้นบ้าน และเสียง

จากเครื่องดนตรีสมัยใหม่  เช่น กลองชุด เบสไฟฟ้า และออร์แกน การควบคุมเสียงให้แต่ละ

องค์ประกอบมีพื้นท่ีในการแสดงออกโดยไม่กลบกัน และมีความคมชัดในทุกตำแหน่งของพื้นท่ีแสดง 

เป็นภารกิจท่ีท้าทายและต้องอาศัยทักษะเชิงเทคนิคควบคู่กับการฟังอย่างละเอียดรอบคอบ 

งานวิจัยในบทนี้มุ่งเน้นการวิเคราะห์เชิงลึกเกี่ยวกับแนวทาง เทคนิค และกระบวนการใช้

อีควอไลเซอร์และคอมเพรสเซอร์ของผู้ควบคุมเสียงประจำวงหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ โดยอาศัย
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ข้อมูลจากการสัมภาษณ์เชิงลึก การสังเกตการณ์ภาคสนาม และการศึกษาค่าการต้ังค่าบนอุปกรณ์จริง

ท่ีใช้ในการแสดงดนตรีสด การวิเคราะห์นี้มีเป้าหมายเพื่อทำความเข้าใจวิธีคิด วิธีปฏิบัติ และเหตุผล

เบ้ืองหลังการเลือกใช้เทคนิคต่าง ๆ ท่ีไม่ปรากฏอยู่ในคู่มือวิชาการท่ัวไป แต่สะท้อนองค์ความรู้เชิง

ประสบการณ์ของผู้ปฏิบัติงานเสียงในพื้นท่ีจริง นอกจากนี้ ผู้วิจัยมุ่งเน้นการโยงแนวปฏิบัติวิศวกรรม

เสียงในพื้นท่ีข้อมูลกับกรอบแนวคิดทางทฤษฎีด้านเสียง เช่น หลักการ Equal-loudness contour, 

Psychoacoustics, และ Dynamic range compression เพื่อช้ีให้เห็นว่า แม้เทคนิคจำนวนมากจะ

พัฒนามาจากประสบการณ์และการลองผิดลองถูกในภาคสนาม แต่ก็สามารถอธิบายได้ภายใต้

หลักการทางทฤษฎีเสียงท่ียอมรับกันในระดับสากล อันแสดงให้เห็นถึงความสัมพันธ์ระหว่างภูมิปัญญา

เชิงปฏิบัติกับวิทยาการสมัยใหม่ 

บทท่ี 5 ให้ความสำคัญกับประเด็นการถ่ายทอดองค์ความรู้เชิงลึกเกี่ยวกับการประยุกต์ใช้

อีควอไลเซอร์และคอมเพรสเซอร์ในบริบทของงานแสดงดนตรีสดหมอลำ ซึ่งอาจเป็นแนวทางท่ีเป็น

ประโยชน์ต่อท้ังนักวิชาการด้านดนตรี วิศวกรเสียง และผู้ปฏิบัติงานในแวดวงดนตรีพื้นบ้านร่วมสมัย

ต่อไป 

จากการเปรียบเทียบค่าการปรับแต่งคอมเพรสเซอร์และอีควอไลเซอร์ท่ีบันทึกจากมิกเซอร์ใน

งานแสดงจำนวน 3 ครั้ง พบว่าค่าพารามิเตอร์ท่ีใช้งานมีความใกล้เคียงกันอย่างมีนัยสำคัญ แม้ว่างาน

แสดงแต่ละครั้งจะมีความแตกต่างกันท้ังในด้านสถานท่ีจัดแสดง ช่วงเวลา และสภาพแวดล้อมทางอะคู

สติก  

5.1 การจัดการเสียงด้วยอุปกรณ์อีควอไลเซอร์ (Equalizer) 

หัวข้อนี้จะนำเสนอรายละเอียดเกี่ยวกับการจัดการความถ่ีเสียง ซึ่งพบในการผสมเสียงของวง

ดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ จากข้อมูลบันทึกภาคสนามในระหว่างการติดตามทำวิจัยเรื่อง

กระบวนการผสมเสียงของวิศวกรเสียงประจำวงหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ ข้อมูลท่ีได้ประกอบด้วย

รูปแบบการประมวลผลเสียงท้ังในส่วนของ แชนแนลสตริป (Channel Strip) ซึ่งเป็นส่วนควบคุมค่า

ต่าง ๆ ของช่องสัญญาณเสียง เช่น ค่าการลดทอนสัญญาณเสียง หรือ “ค่าเกนรีดักชัน” (Gain 

Reduction), อีควอไลเซอร์, คอมเพรสเซอร์ และปล๊ักอินแบบแทรกในช่องสัญญาณ (Insert Plug-in) 

บนอุปกรณ์มิกเซอร์ดิจิทัลท่ีใช้ในการควบคุมเสียงสดในแต่ละครั้งของการแสดง 

แม้ว่าการจัดเก็บข้อมูลจะครอบคลุมการแสดงในหลายเวที ซึ่งมีความแตกต่างในด้านระบบ

เสียงท่ีใช้งาน บางรายการ แต่ในภาพรวมพบว่า เครื่องดนตรีหลักและไมโครโฟนท่ีใช้ในแต่ละครั้งมี
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ลักษณะใกล้เคียงกัน ทำให้สามารถนำข้อมูลมาวิเคราะห์เปรียบเทียบได้โดยมีค่าความคลาดเคล่ือน

น้อย ผู้วิจัยจึงใช้แนวทางการเรียบเรียงข้อมูลตามลำดับแชนแนลท่ีปรากฏอยู่บนหน้าจอของมิกเซอร์

ดิจิทัล เพื่อความเป็นระบบและช่วยให้ผู้อ่านสามารถเข้าใจภาพรวมของการปรับแต่งเสียงได้ชัดเจน

ยิ่งขึ้น 

เพื่อให้การวิเคราะห์เป็นไปอย่างเป็นระบบและสามารถส่ือสารเชิงเทคนิคได้ตรงตามหลักการ

วิศวกรรมเสียง ผู้วิจัยจึงได้กำหนดการแบ่งช่วงความถี่เสียงออกเป็นหมวดหมู่ตามมาตรฐานท่ีนิยมใช้

ในงานผสมเสียง เพื่อใช้เป็นกรอบอ้างอิงในการอธิบายผลการวิเคราะห์ในแต่ละช่องสัญญาณ (ต้น AT, 

2020) ดังนี้  

ตาราง 3 กำหนดการแบ่งช่วงความถ่ีเสียง 

ช่วงความถี ่ การตีความช่วงความถี ่

20 – 60 Hz ย่านซับเบส (Sub bass frequency) — มักเก่ียวข้องกับเสียงเบส ความรู้สึกสะเทือน แน่น หนักแน่น
ของเสียง 

60 – 250 Hz ย่านเบส (Bass frequency) — มักเกี่ยวข้องกับเสียงเบสเช่นเดียวกัน ความรู้สึกหนา มีจังหวะ
กระแทกกระทั้น 

250 - 500 Hz ย่านความถี่กลาง-ต่ำ (Low-mid frequency) — มีผลต่อความอบอุ่นและน้ำหนักของเสียงร้องและ
เคร่ืองดนตรีบางชนิด ถ้ามีมากเกินไปอาจจะทำให้เสียงดูขุ่นมัว 

500 – 2,000 Hz ย่านความถี่กลาง (Mid frequency) — เป็นย่านที่มีอิทธิพลต่อความชัดเจนของเสียงพูดและเสียงร้อง 
2,000 – 4,000 Hz ย่านความถี่กลาง-สูง (High-mid frequency) — เป็นย่านที่ช่วยให้เสียงโดดเด่นขึ้น เพิ่มความคมชัด

ของเสียงร้องหรือเคร่ืองดนตรี แต่ถ้ามากเกินไปอาจทำให้เสียงบาดหู 
4,000 – 6,000 Hz ย่านความถี่กลาง-สูง (High frequency) — ช่วยเพิ่มความคมชัดและความพุ่งของเสยีง 

6,000 – 20,000 Hz ย่านความถี่สงู (High frequency) — เก่ียวข้องกับความใส แพรวพราว และความโปร่งของเสียง อาจ
เรียกอีกชื่อว่าย่านแอร์ (Air Frequency) 

 

ท่ีมา: ต้น AT, 2020 

 

การจัดกลุ่มความถี่ตามลักษณะเช่นนี้ มีประโยชน์ในการส่ือสารข้อมูลเชิงเทคนิคระหว่างผู้

ผสมเสียง และช่วยให้สามารถระบุปัญหาหรือจุดเด่นของเสียงในแต่ละแชนแนลได้อย่างชัดเจนมากขึ้น 

โดยเฉพาะในสภาพแวดล้อมของการแสดงดนตรีสดซึ่งต้องการการปรับจูนเสียงท่ีรวดเร็วและแม่นยำ 

ท้ังนี้ การแบ่งความถ่ีดังกล่าวจะถูกนำมาใช้เป็นแนวทางในการอธิบายการปรับแต่งเสียงซึ่งจะกล่าวถึง

ในลำดับถัดไป  
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การกำหนดช่วงความถี่เสียงในงานผสมเสียงไม่จำเป็นต้องมีรูปแบบตายตัวเสมอไป แต่

สามารถปรับเปล่ียนได้ตามบริบทของเครื่องดนตรีท่ีนำมาใช้งาน ตัวอย่างเช่น เครื่องดนตรีประเภท

ฉาบซึ่งมีลักษณะของเสียงท่ีอยู่ในย่านความถ่ีสูง อาจมีค่าความถี่ต่ำสุดท่ีสามารถรับรู้ได้อย่างชัดเจนอยู่

ท่ีประมาณ 500 Hz ซึ่งถือว่าเป็นค่าความถี่ท่ีค่อนข้างต่ำสำหรับเครื่องดนตรีในกลุ่มนี้ ดังนั้น การ

พิจารณาช่วงความถี่ของแต่ละเครื่องดนตรีจึงควรคำนึงถึงลักษณะการตอบสนองทางเสียงของเครื่อง

ดนตรีแต่ละชนิดเป็นสำคัญ ในส่วนของระดับการปรับเพิ่มหรือลดความดังในแต่ละช่วงความถี่ หากมี

การเปล่ียนแปลงอยู่ในช่วงไม่เกิน ±6 เดซิเบลจะถือว่าเป็นการปรับในระดับเล็กน้อย ซึ่งมักใช้เพื่อการ

เกล่ียเสียงหรือปรับสมดุลให้มีความกลมกลืน แต่หากมีการเปล่ียนแปลงเกินกว่า ±6 เดซิเบลขึ้นไป จะ

ถือว่าเป็นการปรับในระดับมาก ซึ่งอาจส่งผลต่อบุคลิกของเสียงอย่างชัดเจนและเปล่ียนแปลง

คุณลักษณะของเสียงท่ีผู้ฟังรับรู้ได้อย่างมีนัยสำคัญ 

จากการเก็บข้อมูลภาคสนามพบว่า ผู้ผสมเสียงไม่มีสูตรหรือกำหนดค่ามาตรฐานในการ

ปรับแต่งเสียง แต่มักเลือกใช้แนวปฏิบัติท่ียืดหยุ่น เริ่มจากการฟังเสียงสัญญาณท่ีเข้ามายังอุปกรณ์

มิกเซอร์ และปรับชดเชยลักษณะของเสียงตามท่ีได้ยินในสถานการณ์จริง วิธีการนี้สะท้อนถึงการใช้

การฟังเป็นเครื่องมือหลักในการตัดสินใจ มากกว่าการต้ังค่าตามมาตรฐานคงท่ี 

ข้อมูลท่ีได้จากการวิเคราะห์สามารถจัดเรียงและแสดงผลตามลักษณะของเครื่องดนตรีแต่ละ

ประเภท เพื่อให้เห็นแนวทางการปรับแต่งเสียงในเชิงเทคนิคอย่างชัดเจนยิ่งขึ้น 

5.1.1 การจัดการความถ่ีของเสียงกลองชุด (Drumkits) 
ผู้วิจัยศึกษาประเด็นนี้โดยเริ่มจากแนวทางในการจัดการความถี่ของเสียงกระเด่ือง (Kick 

Drum)  กล่าวคือมักเริ่มจากการลดความแข็งของเสียงกระเด่ืองผ่านการตัดย่านความถี่บริเวณ

ประมาณ 100-150 Hz ซึ่งเป็นความถี่ท่ีมักทำให้เสียงกระเด่ืองฟังดูแข็งหรือแน่นเกินไป การตัด

ความถ่ีในช่วงนี้จะดำเนินการด้วยแบนด์วิดท์ท่ีค่อนข้างแคบ (narrow Q) เพื่อไม่กระทบต่อเสียงย่าน

ใกล้เคียงมากนัก นอกจากนี้ ยังมีการลดความถ่ีในย่านเสียงกลางประมาณ 500-1,000 Hz ซึ่งเป็นช่วง

ท่ีอาจทำให้เสียงกระเด่ืองขุ่นมัวขาดความชัดเจน การปรับลดในช่วงนี้มักใช้แบนด์วิดท์ท่ีกว้างกว่าปกติ 

ส่วนในย่านความถี่สูงบางครั้งผู้ผสมเสียงจะเพิ่มความถี่บริเวณประมาณ 8,000  Hz เพื่อเพิ่มความ 

“จิก” หรือความคมของเสียงกระเด่ืองให้ชัดเจนและโดดเด่นในมิกซ์ 

อีกหนึ่งเทคนิคท่ีน่าสนใจคือ การตัดความถี่ต่ำมากบริเวณประมาณ 30 Hz ซึ่งมักก่อให้เกิด

ลักษณะเสียงท่ีเบลอหรือบวมเกินไปในระบบเสียงจริง โดยการตัดความถี่ในย่านนี้มีเป้าหมายเพื่อลด
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ความไม่ชัดเจนของพลังงานเสียงในย่านต่ำสุด และทำให้เสียงกระเด่ืองมีความกระชับและชัดเจน

ยิ่งขึ้นในบริบทของการแสดงดนตรีสด 

 

ภาพ 25 การจัดการความถ่ีของเสียงกระเดื่อง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ต่อมาเป็นการจัดการความถี่ของไมค์สแนร์ด้านบน (Snare Top) ซึ่งจากการรวบรวมและ

วิเคราะห์ข้อมูลภาคสนาม พบว่าแนวทางในการปรับแต่งเสียงสแนร์ด้านบนมีลักษณะสอดคล้องกันใน

ทุกกรณี โดยมีแนวโน้มการใช้เทคนิคท่ีเป็นระบบและมีจุดประสงค์ชัดเจน โดยเริ่มจากการตัดย่าน
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ความถี่ต่ำท่ีไม่จำเป็นบริเวณ 100-125 Hz เพื่อลดความขุ่นมัวท่ีอาจเข้ามารบกวนความชัดเจนของ

เสียงสแนร์ ผู้ผสมเสียงมักมีการเพิ่มความถี่บริเวณประมาณ 200 Hz เพื่อเสริมความหนาและน้ำหนัก

ของเสียงสแนร์ ทำให้เสียงฟังดูเต็มและมีเนื้อเสียงมากขึ้นในมิกซ์โดยรวม 

ในขณะเดียวกัน ยังมีการลดทอนย่านความถี่กลางในช่วง 600-2,000 Hz ซึ่งเป็นย่านท่ีอาจ

ก่อให้เกิดความแข็งของเสียง โดยการปรับลดในช่วงนี้มักมีระดับมากกว่า -10 เดซิเบลซึ่งถือเป็นการ

ลดท่ีมีนัยสำคัญทางเสียง เพื่อให้เสียงสแนร์มีความใส กระชับ และไม่แย่งพื้นท่ีการรับฟังของเสียงร้อง

หรือเครื่องดนตรีอื่นในย่านเดียวกัน 

 

 

ภาพ 26 การจัดการความถ่ีของไมค์สแนร์ด้านบน 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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แนวทางในการปรับแต่งเสียงสแนร์ด้านล่าง (Snare Bottom) มุ่งเน้นท่ีการเก็บเฉพาะเสียง

ย่านสูงซึ่งเกิดจากแซ่ของสแนร์ (Snare Wires) โดยท่ัวไปแล้ว ผู้ผสมเสียงมีรูปแบบในการจัดการ

ความถี่อยู่ 2 แนวทางหลัก ซึ่งปรากฏแตกต่างกันไปตามแต่ละเวทีการแสดง แนวทางแรกคือการตัด

ความถี่ย่านต่ำและย่านกลางท้ังหมดออกไป เพื่อหลีกเล่ียงเสียงรบกวนหรือความถี่ท่ีไม่เกี่ยวข้องกับ

คุณลักษณะเฉพาะของแซ่ 

 

ภาพ 27 การปรับแต่งเสียงสแนร์ด้านล่างแนวทางที่หนึ่ง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ในขณะท่ีอีกแนวทางหนึ่งคือ การตัดเฉพาะย่านความถ่ีต่ำและกลาง-ต่ำ แล้วลดระดับความถ่ี

ย่านกลางลงอย่างมีนัยสำคัญแทนการตัดออกโดยส้ินเชิง ซึ่งแม้จะมีความแตกต่างกันในรายละเอียด

ของการตัดหรือปรับลดความถี่ในย่านต่าง ๆ แต่ส่ิงท่ีปรากฏร่วมกันอย่างชัดเจนในทุกกรณี คือ การ

เพิ่มระดับความถ่ีในย่านเสียงปลายสูงบริเวณ 8,000-10,000 Hz ขึ้นไป เพื่อขับเน้นเสียงแซ่ให้มีความ

คมชัด โดดเด่น และช่วยเติมความสดใสของเสียงสแนร์ให้ชัดเจนขึ้นในมิกซ์ของการแสดงดนตรีสด 
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ภาพ 28 การปรับแต่งเสียงสแนร์ด้านล่างแนวทางที่สอง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

แนวทางในการปรับแต่งเสียงไฮแฮท (Hi-hat) มุ่งเน้นไปท่ีการคัดกรองและเลือกใช้เฉพาะย่าน

ความถี่ปลายสูง โดยเน้นความถี่ต้ังแต่ประมาณ 6,000–10,000 Hz ขึ้นไป ซึ่งเป็นย่านท่ีให้ความใส 

ความคมและสดใสของเสียงฉาบขนาดเล็กนี้ ขณะท่ีความถี่ในย่านต่ำกว่านั้นมักถูกตัดออกเพื่อลดเสียง

รบกวนหรือพลังงานท่ีไม่จำเป็นในมิกซ์เสียงโดยรวม ซึ่งถือเป็นอัตลักษณ์ของการผสมเสียงในรูปแบบ

หมอลำ 
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ภาพ 29 การปรับแต่งเสียงไฮแฮท 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ในการแสดงของวงดนตรีหมอลำ โดยเฉพาะวงขนาดใหญ่ เช่น วงระเบียบวาทะศิลป์ มักมี

การใช้กลองทอมจำนวน 4 ใบ แทนรูปแบบท่ัวไปท่ีนิยมใช้เพียง 3 ใบ โดยเพิ่มกลองทอมใบเล็กท่ีสุด

เข้ามาเพื่อเพิ่มมิติของเสียงในงานแสดงสด จากการเก็บข้อมูลภาคสนาม พบว่าแนวทางในการ

ปรับแต่งเสียงของกลองทอมใบท่ีหนึ่ง (Tom 1) ท่ีมีขนาดเล็กท่ีสุด ถูกต้ังค่าในมีลักษณะค่อนข้าง

สม่ำเสมอ โดยเริ่มจากการตัดความถี่ต่ำท่ีไม่ต้องการในช่วงประมาณ 80-100 Hz เพื่อลดเสียงรบกวน
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หรือแรงส่ันสะเทือนท่ีไม่จำเป็น จากนั้นจะมีการลดความถี่ในย่านกลางระหว่าง 500-2,000 Hz ลงใน

ระดับท่ีมากกว่า -10 เดซิเบลซึ่งเป็นช่วงความถ่ีท่ีสะสมพลังงานเสียงได้ง่ายโดยเฉพาะเสียงทอมจึงต้อง

มีการจัดการส่วนนี้ 

นอกจากนี้ ผู้ผสมเสียงบางรายอาจเพิ่มรายละเอียดของเสียงโดยการเพิ่มย่านความถี่ระหว่าง 

4,500-6,000 Hz เพื่อขับเน้นเสียงหัวไม้กลองให้เกิดความสว่างและมีประกายมากขึ้น รวมท้ังมีการ

เสริมความหนาของเสียงโดยการเพิ่มความถ่ีในช่วงประมาณ 200 Hz เล็กน้อย เพื่อให้เสียงกลองทอม

ใบนี้มีน้ำหนักและความสมดุลท่ีดีในภาพรวมของมิกซ์เสียง 

 

ภาพ 30 การปรับแต่งเสียงของกลองทอมใบที่หนึ่ง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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แนวทางในการปรับแต่งเสียงกลองทอมใบท่ี 2 (Tom 2) มีความใกล้เคียงกับการจัดการเสียง

ของกลองทอมใบท่ีหนึ่ง แต่มีรายละเอียดบางประการท่ีแตกต่างกัน โดยเฉพาะในย่านความถี่กลาง 

จากการเก็บข้อมูลพบว่า ผู้ผสมเสียงมักปรับลดความถี่บริเวณประมาณ 450 -500 Hz ลงในระดับ

มากกว่า -10 เดซิเบลเพื่อควบคุมเสียงท่ีมีการสะสมพลังงานสูงในกลองทอมใบนี้  นอกจากนี้ มีการ

เสริมความถี่ในช่วง 4,500-6,000 Hz เพื่อขับเน้นเสียงหัวไม้กลองให้เด่นชัดและมีประกายมากขึ้น 

อย่างไรก็ตาม แตกต่างจากกลองทอมใบท่ีหนึ่งท่ีไม่มีการเสริมความหนาของเสียงในย่านประมาณ 200 

Hz ซึ่งสะท้อนถึงลักษณะของเสียงกลองทอมใบท่ีสองท่ีมีน้ำเสียงอยู่ในระดับต่ำกว่าอยู่แล้ว จึงไม่

จำเป็นต้องเพิ่มความถี่ในย่านดังกล่าวเพิ่มเติม ส่วนในด้านความถี่ต่ำ ผู้ผสมเสียงยังคงใช้แนวทางการ

ตัดความถี่ท่ีไม่ต้องการในช่วงประมาณ 80-100 Hz เช่นเดียวกับกลองทอมใบท่ีหนึ่ง เพื่อควบคุม

พลังงานเสียงต่ำท่ีอาจทำให้เกิดความบวมและเพิ่มความชัดเจนของเสียงโดยรวมในระบบ 

 

ภาพ 31 การปรับแต่งเสียงกลองทอมใบที่สอง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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แนวทางในการปรับแต่งเสียงของกลองทอมใบท่ี 3 (Tom 3) มีลักษณะใกล้เคียงกับกลอง
ทอมใบท่ี 2 มากแต่มีความแตกต่างเล็กน้อยในด้านการจัดการความถี่ต่ำ โดยผู้ผสมเสียงมักตัดความถี่
ต่ำในช่วงประมาณ 75-80 Hz ซึ่งเป็นย่านท่ีต่ำกว่าการตัดความถี่ของกลองทอมใบอื่น เนื่องจากมี
ระดับเสียงท่ีต่ำกว่า จุดประสงค์เพื่อควบคุมพลังงานความถี่ต่ำท่ีอาจทำให้เสียงฟังดูบวม หรือสร้าง
ความไม่ชัดเจนในมิกซ์เสียงโดยรวม 

ในส่วนของย่านความถี่กลาง พบว่ามีการปรับลดความถี่บริเวณประมาณ 375–500 Hz ลง

มากกว่า -10 เดซิเบลซึ่งเป็นช่วงท่ีมีการสะสมของพลังงานสูง โดยการลดทอนในช่วงนี้ช่วยให้เสียง 

Tom 3 ฟังดูโปร่ง กระชับ และไม่ทับซ้อนกับเครื่องดนตรีในย่านเดียวกัน โดยมีการเสริมความถี่

ในช่วง 4,500-6,000 Hz เพื่อเน้นเสียงหัวไม้กลองท่ีกระทบกับหน้ากลองให้ชัดเจนและมีมิติยิ่งขึ้น ซึ่ง

ช่วยเพิ่มความคมของเสียงในภาพรวมของการแสดงดนตรีสด อย่างไรก็ตาม ไม่มีการเพิ่มความถี่ใน

ย่านประมาณ 200 Hz เช่นเดียวกับทอมใบก่อนหน้า สะท้อนให้เห็นถึงลักษณะเสียงของกลองทอมใบ

ท่ีสาม ท่ีมีความหนาแน่นเพียงพอในตัวเองโดยไม่จำเป็นต้องเสริมย่านนี้เพิ่มเติม 

 

ภาพ 32 การปรับแต่งเสียงของกลองทอมใบที่สาม 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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แนวทางในการปรับแต่งเสียงของกลองฟลอร์ทอม (Floor Tom) มีจุดเด่นท่ีชัดเจนในหลาย

ด้าน โดยเฉพาะการเพิ่มความถี่ในย่านสูงระหว่าง 6,000-10,000 Hz เพื่อขับเน้นเสียงหัวไม้กลองท่ี

กระทบหน้ากลองให้มีความคมชัดและโดดเด่นมากยิ่งขึ้น ซึ่งช่วยเสริมความชัดของเสียงในภาพรวม

ของมิกซ์ โดยเฉพาะในการแสดงดนตรีสดท่ีต้องแข่งขันกับเครื่องดนตรีหลากหลายชนิด 

จากข้อมูลภาคสนาม พบว่ามีการปรับลดความถี่ในย่านเสียงกลางระหว่าง 200-500 Hz ลง

ในระดับมากกว่า -10 เดซิเบลการลดทอนในย่านนี้จึงมีเป้าหมายเพื่อลดความหนาหนักเกินไปของ

เสียง และเปิดพื้นท่ีให้เสียงมีความโปร่งและสมดุลมากขึ้น แต่ท่ีน่าสังเกตคือ แม้ว่ากลองฟลอร์ทอมจะ

เป็นเครื่องดนตรีท่ีมีลักษณะเสียงในย่านความถ่ีต่ำอย่างเด่นชัด แต่ผู้ผสมเสียงยังคงมีการตัดความถี่ต่ำ

ในช่วงต่ำกว่า 60 Hz ออกไปด้วย ซึ่งเป็นการควบคุมพลังงานความถี่ต่ำสุดไม่ให้ก่อให้เกิดเสียงบวม 

หรือสร้างแรงส่ันสะเทือนท่ีไม่พึงประสงค์ในระบบเสียงจริง 

 

ภาพ 33 การปรับแต่งเสียงของกลองฟลอร์ทอม 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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การปรับแต่งเสียงจากไมโครโฟนโอเวอร์เฮด (Overhead Microphone) ซึ่งใช้สำหรับรับ

เสียงเครื่องแฉทองเหลือง (Cymbals) และบรรยากาศของชุดกลองโดยรวม มักเน้นเฉพาะการเก็บ

รายละเอียดของเสียงในย่านความถี่สูงเท่านั้น จากข้อมูลภาคสนามพบว่า ผู้ผสมเสียงมักตัดหรือปรับ

ลดความถี่ในช่วงต้ังแต่ 20-2,000 Hz ลงอย่างมีนัยสำคัญ เพื่อลดการซ้อนทับกับเครื่องดนตรีอื่นใน

ย่านเสียงต่ำถึงกลาง และเพื่อหลีกเล่ียงการรับเสียงท่ีไม่ต้องการจากกลองช้ินอื่นท่ีอยู่ใกล้ โดยมีการ

เสริมความถี่ในย่านปลายแหลม ต้ังแต่ประมาณ 6,000-8,000 Hz ขึ้นไป เพื่อเพิ่มความใส ความแวว

วาว และความชัดเจนของเสียงแฉให้โดดเด่นยิ่งขึ้นในมิกซ์เสียงโดยรวมท่ีไม่ทำให้รบกวนความถี่ของ

เครื่องดนตรีหลักอื่น ๆ ในการแสดงดนตรีสด 

 

ภาพ 34 การปรับแต่งเสียงเคร่ืองแฉทองเหลือง 
 

ท่ีมา: ผู้วิจัย, 2568 
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ไมโครโฟนท่ีใช้สำหรับรับเสียงแฉไรด์ (Ride Cymbal Microphone) มักไม่ ได้รับการ

ปรับแต่งเสียงในเชิงซับซ้อนมากนัก โดยท่ัวไปจะเน้นเพียงการตัดความถี่ต่ำท้ังหมดออกตั้งแต่บริเวณ

ประมาณ 1,000 Hz ลงไป เพื่อลดเสียงรบกวนหรือพลังงานความถ่ีต่ำจากเครื่องดนตรีอื่นในชุดกลอง 

และเพื่อให้เสียงแฉไรด์มีความชัดเจนในย่านความถ่ีสูงท่ีเป็นลักษณะเด่นของเครื่องดนตรีประเภทนี้ 

 

ภาพ 35 การปรับแต่งเสียงแฉไรด์ 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 

 



70 
 

 

ในกระบวนการปรับแต่งเสียงของดรัมแมชชีนคาวเบล (Drum Machine Cowbell) พบว่าผู้

ผสมเสียงมักใช้เทคนิคการลดทอนความถ่ีในช่วงเสียงกลาง-แหลมบางช่วง เพื่อลดความคมหรือเสียงท่ี

เสียดแทงหูท่ีอาจเกิดขึ้น ซึ่งเป็นลักษณะเฉพาะของเสียงคาวเบลจากเครื่องดรัมแมชชีน นอกจากนี้ ยัง

มีการตัดความถ่ีต่ำท้ังหมดต้ังแต่ประมาณ 100 Hz ลงไป เพื่อกำจัดพลังงานเสียงท่ีไม่จำเป็น และลด

การปะปนกับย่านความถี่ของเครื่องดนตรีประเภทอื่นท่ีอยู่ในย่านต่ำกว่า และในบางกรณี ผู้ผสมเสียง

อาจเพิ่มความถี่ในช่วงประมาณ 450–500 Hz เล็กน้อย เพื่อเสริมให้เสียงคาวเบลมีเนื้อเสียงท่ีฟังแล้วมี

พลังมากขึ้น 

 

ภาพ 36 การปรับแต่งเสียงของดรัมแมชชีนคาวเบล 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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แนวทางในการปรับแต่งเสียงของดรัมแมชชีนกลองคองก้า (Drum Machine Conga) ในแต่
ละงานแสดงมีความแตกต่างกันพอสมควร โดยขึ้นอยู่กับรูปแบบการต้ังค่าของนักดนตรีและลักษณะ
เสียงต้นทางจากเครื่องดรัมแมชชีนท่ีใช้งาน อย่างไรก็ตาม แนวโน้มท่ีพบโดยท่ัวไปคือ การตัดย่าน
ความถี่ต่ำท่ีไม่จำเป็นในช่วงต่ำกว่า 100 Hz เพื่อป้องกันเสียงบวมและลดพลังงานเสียงท่ีไม่ต้องการใน
ระบบ 

นอกจากนี้ ยังมีการตัดหรือลดทอนความถี่ในย่านปลายสูงบางช่วง ซึ่งมักเป็นเสียงรบกวน 

(Noise) ท่ีเกิดจากลักษณะของอุปกรณ์หรือสัญญาณดิจิทัลท่ีไม่พึงประสงค์ เพื่อให้เสียงกลองคองก้ามี

ความชัดเจนและกลมกลืนกับเครื่องดนตรีอื่นในมิกซ์เสียงโดยรวม 

 

ภาพ 37 การปรับแต่งเสียงของดรัมแมชชีนกลองคองก้า 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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ในการปรับแต่งเสียงของเครื่องเพอร์คัชชัน (Percussion) โดยท่ัวไปพบว่าไม่ได้มีการปรับแต่ง

ท่ีซับซ้อนมากนัก ผู้ผสมเสียงมักเน้นการตัดความถี่ต่ำท่ีไม่จำเป็นออกในช่วงต้ังแต่ 125 Hz ลงไป เพื่อ

ลดพลังงานเสียงต่ำท่ีอาจก่อให้เกิดความบวม หรือรบกวนความชัดเจนของเสียงเครื่องดนตรีอื่นในมิกซ์ 

นอกจากนี้ ยังมีการลดความถี่ในย่านกลาง-ต่ำบริเวณประมาณ 200 Hz ลงเล็กน้อย เพื่อช่วยให้เสียง

เพอร์คัชชันมีความกระชับ และไม่ฟังดูหนาหรือขุ่นจนเกินไป ในบางกรณี ผู้ผสมเสียงยังมีการเพิ่ม

ความถี่ในย่านเสียงปลายแหลมท่ีประมาณ 8 ,000 Hz ขึ้นไป เพื่อเสริมความแวววาวและเพิ่ม

รายละเอียดของเสียงเพอร์คัชชันให้มีความชัดเจนและโดดเด่นยิ่งขึ้น โดยเฉพาะในการแสดงดนตรีสด

ท่ีมีเครื่องดนตรีหลากหลายชนิดร่วมอยู่ในมิกซ์เสียงเดียวกัน 

 

ภาพ 38 การปรับแต่งเสียงของเคร่ืองเพอร์คัชชัน 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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5.1.2 การจัดการความถ่ีของเสียงริทึมเซ็กชัน (Rhythm section) 
จากการท่ีผู้วิจัยเริ่มต้นศึกษาการปรับแต่งเสียงของกีตาร์เบสไฟฟ้า (Electric Bass Guitar) 

พบว่ามีลักษณะท่ีมุ่งเน้นการควบคุมพลังงานเสียงในย่านความถี่ต่ำและความถี่กลาง -ต่ำอย่างชัดเจน 

โดยท่ัวไปพบว่ามีการตัดย่านความถี่ต่ำต้ังแต่ประมาณ 90  Hz ลงไปท้ังหมด เพื่อลดเสียงบวมและ

ควบคุมไม่ให้เสียงเบสทับซ้อนกับเสียงของกลองกระเด่ืองหรือเครื่องดนตรีอื่นท่ีอยู่ในย่านใกล้เคียง 

นอกจากนี้ ยังมีการลดความถี่ในช่วงกลาง-ต่ำบริเวณ 150-200 Hz ลงเล็กน้อย เพื่อให้เสียงเบสมี

ความกระชับมากขึ้น และไม่ฟังดูหนาหรืออับจนเกินไปในภาพรวมของมิกซ์เสียง และในบางกรณี ผู้

ผสมเสียงยังเลือกท่ีจะลดความถี่ในช่วง 2,000-3,000 Hz ลง เพื่อควบคุมเสียงของสายเบสท่ีกระทบ

กับเฟร็ต ซึ่งอาจก่อให้เกิดเสียงท่ีแข็งหรือน่ารำคาญ โดยเฉพาะในบริบทของการแสดงดนตรีสดท่ี

ต้องการความราบรื่นและกลมกลืนของเสียงโดยรวม 

 

ภาพ 39 การปรับแต่งเสียงของกีตาร์เบสไฟฟ้า 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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การปรับแต่งเสียงของกีตาร์ไฟฟ้าตัวที่ 1 มีแนวโน้มท่ีสอดคล้องกัน โดยท่ัวไปจะมีการตัดย่าน

ความถ่ีต่ำต้ังแต่ประมาณ 150 Hz ลงไป เพื่อลดเสียงรบกวนท่ีไม่จำเป็นและป้องกันไม่ให้เสียงทับซ้อน

กับเครื่องดนตรีในย่านความถ่ีต่ำ เช่น เบสหรือกลอง จากการเก็บข้อมูลในแต่ละการแสดง ยังพบว่ามี

การลดปริมาณความถี่ในช่วงกลาง-ต่ำบริเวณ 335 Hz เล็กน้อย เพื่อให้เสียงกีตาร์มีความชัดเจนและ

ไม่ฟังดูทึบหรือหนาจนเกินไป ท้ังนี้ ในบางการแสดง มีการปรับแต่งเพิ่มเติมโดยเฉพาะในช่วงความถี่

กลางบริเวณ 500 Hz ท่ีมีการลดลงเพื่อขจัดเสียงท่ีอาจทำให้เสียงกีตาร์ฟังดูขุ่นมัว ขณะเดียวกันก็มี

การเพิ่มความถี่บริเวณประมาณ 5,000 Hz เล็กน้อย เพื่อเพิ่มความชัดเจนและรายละเอียดของเสียง

กีตาร์ให้โดดเด่นและสามารถแทรกตัวได้ดีในมิกซ์เสียงโดยรวมของวงดนตรีและในบางครั้งยังมีการลด

ปริมาณความถี่ในช่วงประมาณ 2,000 Hz เพื่อลดอาการของเสียงแหลมท่ีคมเกินไปหรือ “เสียงบาด

หู” อันอาจรบกวนการฟังของผู้ชม 

 

ภาพ 40 การปรับแต่งเสียงของกีตาร์ไฟฟ้าตัวที่หนึ่ง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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กีตาร์ไฟฟ้าตัวที่ 2 (Electric Guitar 2) ในการแสดงของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์มี

การเช่ือมต่อเข้าสู่ระบบเสียงผ่านอุปกรณ์ DI Box รุ่น VL Audio Vbox Stereo Passive ซึ่งช่วยให้

สามารถส่งสัญญาณเสียงเข้าสู่มิกเซอร์ได้อย่างมีประสิทธิภาพ โดยลดสัญญาณรบกวนและความเพี้ยน

ของเสียงท่ีอาจเกิดขึ้นจากสายสัญญาณยาว ลักษณะการปรับแต่งความถี่ของกีตาร์ไฟฟ้าตัวนี้มี

แนวทางท่ีสอดคล้องกัน คือมีการตัดย่านความถ่ีต่ำต้ังแต่ประมาณ 150 Hz ลงไป เพื่อลดเสียงรบกวน

หรือเสียงรอบข้างท่ีไม่จำเป็นออกจากสัญญาณหลัก นอกจากนี้ ยังมีแนวโน้มในการลดทอนความถี่

ในช่วง 2,000-4,000 Hz ลงเล็กน้อย เพื่อหลีกเล่ียงอาการเสียงท่ีบาดหูหรือแหลมเกินไป ซึ่งอาจส่งผล

ต่อความสบายในการฟังของผู้ชม แนวทางการปรับแต่งนี้จึงเน้นให้เสียงกีตาร์มีความกลมกลืนกับ

เครื่องดนตรีอื่นในวง โดยไม่แย่งความสนใจหรือก่อให้เกิดความเหนื่อยล้าในการฟังในระยะยาว 

 

ภาพ 41 การปรับแต่งเสียงของกีตาร์ไฟฟ้าตัวที่สอง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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การปรับแต่งความถี่ของคีย์บอร์ดเครื่องท่ี 1 (Keyboard 1) พบว่ามีการตัดย่านความถี่ต่ำ

ต้ังแต่ประมาณ 130 Hz ลงไป เพื่อลดเสียงท่ีไม่จำเป็นในย่านความถี่ต่ำซึ่งอาจทับซ้อนกับเสียงของ

กีตาร์เบสหรือกลองกระเด่ือง ส่งผลให้เสียงโดยรวมมีความชัดเจนและไม่เกิดอาการเสียงบวม 

นอกจากนี้ยังมีแนวทางในการลดความถี่ในช่วงเสียงสูง (high) เพื่อหลีกเล่ียงเสียงท่ีแหลม

หรือคมจนเกินไป ซึ่งอาจรบกวนสมดุลของเสียงโดยรวม และท่ีสำคัญมีการลดทอนความถี่ในช่วง 

2,500-5,000 Hz ค่อนข้างมาก เพื่อควบคุมไม่ให้เสียงคีย์บอร์ดขับเน้นจนเกินความจำเป็นในย่าน

ความถ่ีสูง ซึ่งเป็นช่วงท่ีอาจทำให้เสียงโดยรวมของวงฟังดูแข็งหรือล้าได้หากมีความโดดเด่นมากเกินไป 

แนวทางการปรับแต่งนี้จึงมุ่งเน้นการสร้างสมดุลของเสียงคีย์บอร์ดให้สามารถสนับสนุนเครื่องดนตรีอื่น

ได้อย่างมีประสิทธิภาพ โดยไม่แย่งพื้นท่ีทางเสียงท่ีสำคัญของเครื่องดนตรีหลักในวงดนตรีหมอลำร่วม

สมัย 

 

ภาพ 42 การปรับแต่งเสียงของคีย์บอร์ดเคร่ืองที่หนึ่ง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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การปรับแต่งความถี่ของคีย์บอร์ดเครื่องท่ี 2 (Keyboard 2) แสดงให้ เห็นถึงการให้

ความสำคัญกับการลดความถี่ในช่วงกลาง-สูง (2,000-4,000 Hz) โดยเฉพาะบริเวณประมาณ 2,300 

Hz ซึ่งมีการลดทอนลงอย่างชัดเจน เพื่อหลีกเล่ียงไม่ให้เสียงคีย์บอร์ดมีความโดดเด่นหรือบาดหูจน

รบกวนสมดุลเสียงของเครื่องดนตรีอื่น นอกจากนี้ยังมีการตัดความถี่ต่ำต้ังแต่ช่วงประมาณ 100 Hz 

ลงไป เพื่อหลีกเล่ียงการทับซ้อนกับเสียงของเครื่องดนตรีท่ีมีความถี่ต่ำกว่า เช่น กีตาร์เบสหรือกลอง

ฟลอทอม ซึ่งช่วยให้ภาพรวมของเสียงวงมีความโปร่งและเป็นระเบียบมากยิ่งขึ้น ในบางครั้งยังพบแนว

ทางการตัดความถี่ปลายสูง (สูงกว่า 8,000 Hz) ออกเพิ่มเติม เพื่อควบคุมไม่ให้เสียงมีความแหลมคม

มากเกินไป โดยมุ่งเน้นให้เสียงของคีย์บอร์ดอยู่ในตำแหน่งท่ีสนับสนุนเครื่องดนตรีอื่นอย่างมี

ประสิทธิภาพ โดยไม่แย่งพื้นท่ีเสียงท่ีจำเป็นต่อความชัดเจนของการแสดงดนตรีสด 

 

ภาพ 43 การปรับแต่งเสียงของคีย์บอร์ดเคร่ืองที่สอง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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5.1.3 การจัดการความถ่ีของเสียงเคร่ืองเป่า (Wind section)   
 ผู้วิจัยศึกษาการปรับแต่งความถ่ีของทรอมโบนตัวท่ีหนึ่ง (Trombone 1) พบว่า มีลักษณะท่ี

มุ่งเน้นการควบคุมย่านความถ่ีเพื่อให้เสียงมีความกระชับและไม่ทับซ้อนกับเครื่องดนตรีอื่น โดยมีการ

ตัดย่านความถี่ต่ำต้ังแต่ช่วงประมาณ 160 Hz ลงไป เพื่อหลีกเล่ียงเสียงเบสบวมท่ีอาจเกิดจากแรงลม

หรือเสียงรบกวนอื่น ๆ ในบางกรณียังพบการลดความถี่ในช่วงกลาง-ต่ำ (200-500 Hz) เพื่อลดความ

อับทึบของเสียง และบางครั้งมีการปรับลดความถี่ในย่านกลาง -สูง (3,000-4,000 Hz) เพื่อควบคุม

ความคมและลดเสียงแหลมท่ีอาจรบกวนความกลมกลืนของวงโดยรวม 

ส่ิงท่ีน่าสนใจคือ สัญญาณจากทรอมโบนไม่ได้ผ่านการปรับแต่งเฉพาะบนแชนแนลหลัก

เท่านั้น แต่ยังถูกส่งต่อไปยัง Bus Group ซึ่งทำหน้าท่ีรวบรวมเสียงของเครื่องเป่าเพื่อปรับแต่งความถ่ี

รวมอีกขั้นหนึ่ง ช่วยให้เสียงของเครื่องเป่ามีความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันและผสมผสานได้ดีใน

ภาพรวมของการแสดงดนตรีสด 

 

ภาพ 44 การปรับแต่งเสียงของทรอมโบนตัวที่หนึ่ง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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การปรับแต่งความถี่ของทรอมโบนตัวท่ีสอง (Trombone 2) มีลักษณะท่ีใกล้เคียงกับ

ทรอมโบนตัวแรก โดยมีการตัดความถี่ต่ำออกตั้งแต่ช่วงประมาณ 160 Hz ลงไป เพื่อลดเสียงทุ้มท่ีอาจ

ทำให้เกิดความอับหรือความหนาของเสียงมากเกินไป นอกจากนี้ยังพบการปรับลดความถี่ในช่วง

กลาง-สูงบริเวณประมาณ 3,750 Hz เล็กน้อย เพื่อควบคุมความคมของเสียงและป้องกันไม่ให้เสียง

แหลมโดดออกมาจากกลุ่มเครื่องเป่า 

 

ภาพ 45 การปรับแต่งเสียงของทรอมโบนตัวที่สอง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 

ในการปรับแต่งเสียงของทรัมเป็ตตัวท่ีหนึ่ง (Trumpet 1) มีการตัดความถี่ต่ำออกต้ังแต่ช่วง

ประมาณ 160 Hz ลงไป เพื่อลดเสียงรบกวนจากย่านความถี่ต่ำท่ีไม่จำเป็นสำหรับเครื่องดนตรี

ประเภทนี้ อีกท้ังเนื่องจากทรัมเป็ตมีลักษณะเสียงท่ีแหลมคมและอาจทำให้รบกวนประสาทสัมผัส จึงมี

การลดระดับความถี่ในช่วงกลาง-สูงระหว่าง 3,000-4,000 Hz เพื่อให้ได้เสียงท่ีนุ่มนวลและกลมกลืน

มากยิ่งขึ้นกับภาพรวมของวงดนตรี 
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ภาพ 46 การปรับแต่งเสียงของทรัมเป็ตตัวที่หนึ่ง 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

การปรับแต่งเสียงของทรัมเป็ตตัวที่สอง (Trumpet 2) มีลักษณะคล้ายคลึงกับแชนแนลของ

ทรัมเป็ตตัวที่ 1 โดยมีการตัดย่านความถ่ีต่ำต้ังแต่ประมาณ 160 Hz ลงไป เพื่อลดเสียงท่ีไม่พึงประสงค์

ในย่านความถี่ต่ำ และเนื่องจากทรัมเป็ตเป็นเครื่องดนตรีท่ีมีลักษณะเสียงค่อนข้างแหลมคมและอาจ

เกิดอาการเสียดแทงหู จึงมีการปรับลดความถ่ีในช่วงกลาง-สูงระหว่าง 3,000-4,000 Hz ลง เพื่อให้ได้

เสียงท่ีนุ่มนวลและสมดุลมากยิ่งขึ้นภายในภาพรวมของการผสมเสียงท้ังวง 
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ภาพ 47 การปรับแต่งเสียงของทรัมเป็ตตัวที่สอง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ผู้วิจัยศึกษาการปรับแต่งเสียงของอัลโตแซกโซโฟนตัวท่ีหนึ่ง (Alto Saxophone 1) พบว่ามี

การตัดย่านความถ่ีต่ำต้ังแต่ประมาณ 160 Hz ลงไป เพื่อลดเสียงรบกวนท่ีไม่จำเป็นในย่านต่ำ จากนั้น

จึงมีการลดความถี่ในช่วงกลาง-สูงท่ีอยู่ระหว่าง 2,000 – 3,000 Hz ลงอย่างมีนัยสำคัญ เพื่อควบคุม

ความคมและความเสียดแทงของเสียง ในบางกรณียังมีการลดระดับความถี่ในช่วงปลายสูงท่ีประมาณ 

6,000 Hz เพิ่มเติม เพื่อให้ได้โทนเสียงท่ีกลมกลืนและไม่โดดเด่นจนเกินไปในภาพรวมของวงดนตรี 
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ภาพ 48 การปรับแต่งเสียงของอัลโตแซกโซโฟนตัวที่หนึ่ง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

การปรับแต่งความถี่ของอัลโตแซกโซโฟนตัวท่ี สอง (Alto Saxophone 2) มี ลักษณะ

คล้ายคลึงกับอัลโตแซกโซโฟนตัวที่หนึ่ง โดยมีการตัดย่านความถ่ีต่ำต้ังแต่ประมาณ 160 Hz ลงไป เพื่อ

ลดเสียงรบกวนท่ีไม่จำเป็นในย่านต่ำ นอกจากนี้ยังมีการลดความถี่ในช่วงกลาง -สูงระหว่าง 2,000-

3,000 Hz ลงในปริมาณมาก เพื่อควบคุมลักษณะเสียงท่ีอาจเกิดความแหลมหรือเสียดแทงหู และใน

บางครั้งยังมีการลดความถี่ปลายสูงในช่วงประมาณ 6,000 Hz เพิ่มเติมอีกด้วย เพื่อให้เสียงโดยรวมมี

ความนุ่มนวลและกลมกลืนกับเครื่องดนตรีอื่นในวง 
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ภาพ 49 การปรับแต่งเสียงของอัลโตแซกโซโฟนตัวที่สอง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

การปรับแต่งความถี่ของแซกโซโฟนโซโล่ (Alto Saxophone Solo) มีลักษณะท่ีมุ่งเน้นการ

ควบคุมความถี่เพื่อให้เสียงมีความกลมกลืนและไม่แหลมเกินไป โดยมีการตัดความถี่ต่ำต้ังแต่ช่วง

ประมาณ 160 Hz ลงไปเพื่อลดเสียงรบกวนในย่านต่ำ นอกจากนี้ยังมีการลดความถี่ในช่วงกลางต่ำ

ประมาณ 400 Hz เพื่อขจัดความทึบของเสียง และมีการลดความถี่ช่วง 2,500 Hz ซึ่งเป็นย่านท่ีอาจ

ทำให้เสียงฟังดูเสียดแทงหู รวมถึงลดความถ่ีในช่วงสูงระหว่าง 4,000-6,000 Hz เพื่อให้เสียงโดยรวมมี

ความนุ่มนวลและเหมาะสมกับบทบาทการโซโล่ในงานแสดงสด 
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ภาพ 50 การปรับแต่งความถ่ีของแซกโซโฟนโซโล่ 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

เทเนอร์แซกโซโฟน (Tenor Saxophone) ถือเป็นเครื่องดนตรีช้ินสุดท้ายในกลุ่มเครื่องเป่าท่ี

ใช้ในการแสดงดนตรีสดของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ การปรับแต่งความถี่ของเครื่องดนตรี

ช้ินนี้ประกอบด้วยการตัดย่านความถ่ีต่ำต้ังแต่ช่วง 160 Hz ลงไป เพื่อลดเสียงรบกวนในย่านต่ำ และมี

การลดความถี่ในช่วง 2,000-3,000 Hz ลงในปริมาณมาก เพื่อลดความเสียดแทงหูและทำให้เสียงมี

ความกลมกลืนมากยิ่งขึ้นในภาพรวมของวงดนตรี 
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ภาพ 51 การปรับแต่งเสียงเทเนอร์แซกโซโฟน 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

จากการศึกษาพบว่าสัญญาณเสียงจากเครื่องเป่าท้ังหมดจะถูกส่งรวมมายังแชนแนลกลุ่ม 

MX15-16 (Wind Bus) เพื่อการปรับแต่งความถี่ในภาพรวมอีกครั้ง โดยท่ัวไปแล้วจะไม่มีการปรับแต่ง

เพิ่มเติมมากนัก ยกเว้นในบางโอกาส เช่น ในงานแสดงหนึ่งท่ีมีการปรับลดความถี่เสียงแหลมบริเวณ 

2,500 Hz ลงอย่างมีนัยสำคัญ เพื่อลดอาการเสียงบาดหู และมีการลดความถี่บริเวณ 5 ,300 Hz ลง

เล็กน้อย เพื่อปรับสมดุลของเสียงรวมให้กลมกลืนและไม่แหลมเกินไปเมื่อฟังร่วมกับเครื่องดนตรีอื่นใน

มิกซ์ 
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ภาพ 52 การปรับแต่งเสียงเคร่ืองเป่าโดยรวม 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

5.1.4 การจัดการความถ่ีของไมโครโฟนสำหรับเสียงร้อง (Vocal rendition) 
จากการศึกษาการจัดการความถี่ของไมโครโฟนไร้สายสำหรับเสียงร้อง (Vocal Wireless 

Microphone) ท่ีใช้ในการแสดงของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์พบว่า มักเป็นไมโครโฟน

ส่วนกลางท่ีนักร้องแต่ละคนผลัดเปล่ียนกันใช้งาน ลักษณะเสียงของนักร้องแต่ละท่านมีความแตกต่าง

กันอย่างชัดเจน ดังนั้นการปรับแต่งความถี่เสียงจึงต้องคำนึงถึงบุคลิกเสียงของแต่ละบุคคล เดิมผู้ผสม

เสียงได้ทำบันทึกการต้ังค่าของนักร้องแต่ละคนเพื่อเตรียมไว้สำหรับเรียกใช้ได้ทันทีเป็นฟังก์ชันของ

ดิจิตอลมิกเซอร์แต่ปัจจุบันผู้ทำหน้าท่ีผสมเสียงซึ่งมีประสบการณ์ในงานด้านนี้มาอย่างยาวนาน

สามารถใช้ความชำนาญในการปรับแต่งเสียงร้องของนักร้องแต่ละคนได้อย่างรวดเร็วและแม่นยำ 

แนวทางการปรับแต่งความถี่เสียงของไมโครโฟนสำหรับนักร้องมักเป็นลักษณะท่ีเรียบง่าย 

โดยท่ัวไปมีการตัดความถี่ต่ำท่ีไม่ต้องการในช่วงประมาณ 100-190 Hz เพื่อลดเสียงรบกวนหรือเสียง

ลมท่ีอาจเกิดจากการใช้งานไมโครโฟนใกล้ปาก นอกจากนี้ยังมีการลดความถี่ย่านเสียงกลางต่ำช่วง 

200-400 Hz โดยเฉพาะในกรณีของนักร้องชายซึ่งมักจะมีการลดความถ่ีในช่วงนี้มากกว่านักร้องหญิง 
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เพื่อป้องกันไม่ให้เสียงฟังดูหนา ทึบ หรืออับเกินไป รวมถึงการลดความถี่ในย่านกลางช่วง 600-1,000 

Hz เล็กน้อยเพื่อความชัดเจนของเสียงร้อง ในบางกรณีอาจมีการจัดการกับเสียงในย่านความถ่ีสูงช่วง 

2,000-4,500 Hz เพื่อลดอาการเสียงเสียดแทงหู (harshness) ซึ่งอาจเกิดขึ้นจากลักษณะเสียง

เฉพาะตัวของนักร้องหรือสภาพแวดล้อมของเวที 

 

ภาพ 53 การจัดการความถ่ีของไมโครโฟนไร้สายสำหรับเสียงร้อง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

สำหรับประเด็นต่อมาเรื่องการจัดการความถี่ของกลุ่มเสียงร้อง MX13-14 (Vocal Bus) 

พบว่าสัญญาณเสียงจากไมโครโฟนร้องท้ังหมดจะถูกส่งไปยังกลุ่มมิกซ์ (Mix Bus) MX13-14 เพื่อทำ

การปรับแต่งความถี่โดยรวมเพิ่มเติมอีกครั้ง ในกระบวนการนี้มีการเพิ่มความถ่ีในช่วงต้ังแต่ 6,700 Hz 

ขึ้นไปเล็กน้อย เพื่อเพิ่มความใสและความชัดเจนของเสียงร้องให้เด่นชัดขึ้นในมิกซ์ โดยยังคงความเป็น

ธรรมชาติของเสียงไว้ พร้อมกันนี้มีการลดความถ่ีบริเวณ 1,000 Hz เล็กน้อย เพื่อลดความอับทึบของ

เสียงกลาง ทำให้เสียงร้องโดยรวมมีความเปิดโล่ง ฟังดูโปร่งและกลมกลืนกับเครื่องดนตรีอื่นในวงมาก

ยิ่งขึ้น 
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ภาพ 54 การจัดการความถ่ีของกลุ่มเสียงร้อง 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 

5.2 การจัดการเสียงด้วยอุปกรณ์คอมเพรสเซอร์ (Compressor)  

เนื้อหาในหัวข้อนี้นำเสนอรายละเอียดเกี่ยวกับการใช้งานและการจัดการเสียงด้วยอุปกรณ์

คอมเพรสเซอร์ ซึ่งเป็นอุปกรณ์หรือฟังก์ชันสำคัญในการควบคุมไดนามิกของสัญญาณเสียง โดยข้อมูล

ในส่วนนี้ได้จากการสังเกตและบันทึกภาคสนามระหว่างการทำงานของวิศวกรเสียงประจำวงดนตรี

หมอลำระเบียบวาทะศิลป์ ผ่านอุปกรณ์มิกเซอร์ดิจิทัลท่ีใช้ในการควบคุมเสียงสดตลอดช่วงการแสดง

ในหลายเวที แม้ว่าเวทีและสภาพแวดล้อมในการแสดงจะแตกต่างกัน แต่โดยรวมพบว่ามีแนวทางการ

ใช้งานคอมเพรสเซอร์ท่ีค่อนข้างคล้ายคลึงกัน โดยเฉพาะการเลือกใช้งานในระดับท่ีค่าการลดทอน
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สัญญาณเสียงซึ่งการลดทอนสัญญาณเสียงส่วนใหญ่อยู่ท่ีประมาณ -2 เดซิเบลเท่านั้นและถือว่าเป็น

การบีบอัดไดนามิกในระดับต่ำมาก โดยผู้ผสมเสียงให้เหตุผลว่า การควบคุมระดับเสียงด้วยการเล่ือน

เฟดเดอร์ (Fader) ให้ผลลัพธ์ท่ีแม่นยำและตอบสนองต่อสถานการณ์จริงได้ดีกว่าเมื่อเทียบกับการใช้

คอมเพรสเซอร์อย่างหนักและมักเน้นการใช้งานปล๊ักอินจำลองอุปกรณ์คอมเพรสเซอร์แบบแอนะล็อก

เพียงเพื่อต้องการอัตลักษณ์ของเสียงท่ีผ่านอุปกรณ์แบบแอนะล็อก 

การต้ังค่าคอมเพรสเซอร์มีตัวแปรสำคัญอยู่ 3 ค่า ได้แก่ Ratio, Attack และ Release ซึ่งแต่

ละค่ามีผลโดยตรงต่อพฤติกรรมของคอมเพรสเซอร์ต่อสัญญาณเสียงท่ีเกินระดับ Threshold 

โดยเฉพาะค่า Attack และ Release ซึ่งเป็นตัวกำหนดความเร็วในการตอบสนองของคอมเพรสเซอร์ 

(Izhaki, 2012, p. 274-281) โดยสามารถจำแนกการต้ังค่าต่าง ๆ ได้ดังนี้ 

ตาราง 4 กำหนดการแบ่งช่วงความเร็วในการตอบสนองของคอมเพรสเซอร์ 

พารามิเตอร์ ช่วงค่าทีใ่ช้งาน คำอธิบายการตอบสนอง 

Attack น้อยกว่า 1 มิลลิวินาที การตอบสนองแบบเร็ว (Fast Attack) 
10 – 100 มิลลิวินาท ี การตอบสนองแบบช้า (Slow Attack) 

Release 50 – 100 มิลลิวินาท ี การปล่อยสัญญาณแบบเร็ว (Fast 
Release) 

2 – 5 วินาท ี การปล่อยสัญญาณแบบช้า (Slow 
Release) 

 

ท่ีมา: Izhaki, 2012 

ค่าต่าง ๆ เหล่านี้มีผลต่อบุคลิกของเสียงท่ีผ่านคอมเพรสเซอร์ และสามารถนำมาปรับให้เข้า

กับลักษณะเฉพาะของเครื่องดนตรีหรือเสียงร้องในแต่ละบริบทได้อย่างมีประสิทธิภาพ ในการอธิบาย

รายละเอียดของการใช้งานคอมเพรสเซอร์ในแต่ละแชนแนลต่อจากนี้ ผู้วิจัยจะเรียบเรียงตามลำดับ

แชนแนลท่ีปรากฏอยู่บนหน้าจอมิกเซอร์ดิจิทัล เพื่อให้สามารถส่ือสารข้อมูลได้อย่างชัดเจน เป็นระบบ 

และสอดคล้องกับรูปแบบการนำเสนอในหัวข้อก่อนหน้า 

5.2.1 การปรับคอมเพรสเซอร์ของกลองชุด (Drumkits) 
ผู้วิจัยเริ่มต้นการปรับแต่งคอมเพรสเซอร์จากแชนแนลของกระเด่ือง (Kick) และพบว่ามีการ

เลือกใช้ปล๊ักอิน Rupert Neve Designs PORTICO 5043 ซึ่งเป็นคอมเพรสเซอร์ชนิด VCA ท่ีมี

คุณสมบัติในการควบคุมไดนามิกได้อย่างแม่นยำ ให้เสียงเป็นธรรมชาติและไม่เกิดความเพี้ยนของ
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สัญญาณ โดยมีการต้ังค่า Ratio อยู่ท่ีประมาณ 2.5:1 ซึ่งช่วยควบคุมความดังของเสียงในระดับปาน

กลาง ไม่บีบอัดเสียงมากเกินไป ค่าความเร็วของ Attack อยู่ท่ีประมาณ 30 – 40 มิลลิวินาที ซึ่งถือว่า

อยู่ในช่วงค่อนข้างช้า เพื่อเปิดโอกาสให้จังหวะต้นของเสียงกระเด่ืองยังคงความคมชัดและทรงพลัง 

ขณะท่ีค่า Release อยู่ท่ีประมาณ 400-500 มิลลิวินาที ช่วยให้การคลายเสียงเป็นไปอย่างราบรื่นและ

เป็นธรรมชาติ ค่าการลดทอนสัญญาณเสียงท่ีปรากฏโดยเฉล่ียอยู่ในช่วง -2 ถึง -4 เดซิเบล ซึ่งเป็น

ระดับท่ีเพียงพอในการควบคุมไดนามิกโดยไม่ทำให้เสียงกระเด่ืองสูญเสียความหนักแน่นท่ีจำเป็นต่อ

การขับเคล่ือนจังหวะของดนตรี 

 

ภาพ 55 การปรับแต่งคอมเพรสเซอร์ของกระเดื่อง 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

นอกจากนี้ ในบางกรณียังพบว่ามีการเปิดใช้งาน Dynamic Processing เพิ่มเติมในแชนแนล

สตริปควบคู่กับการใช้ปล๊ักอิน โดยมีการตั้งค่าให้ Dynamic Processing ทำหน้าท่ีเป็น De-Esser เพื่อ

ควบคุมไดนามิกเฉพาะในช่วงความถ่ีประมาณ 3,750 Hz ซึ่งช่วยลดเสียงแหลมท่ีอาจเกิดความรบกวน

หรือเสียดแทงหูได้อย่างมีประสิทธิภาพ เสริมความสมดุลของเสียงกระเด่ืองให้มีความชัดเจนและ

กลมกลืนกับเครื่องดนตรีอื่นในระบบโดยรวม 
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ภาพ 56 การเปิดใช้งาน Dynamic Processing ในแชนแนลกระเดื่อง 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

การปรับแต่งคอมเพรสเซอร์ของแชนแนลสแนร์ด้านบนมีการเลือกใช้ปล๊ักอิน OPT-2A ซึ่ง

เป็นคอมเพรสเซอร์ประเภท Opto ท่ีมีลักษณะเด่นคือการควบคุมไดนามิกอย่างนุ่มนวล โดยไม่มี

พารามิเตอร์ให้ปรับค่า Attack และ Release ได้โดยตรง แต่ระบบจะทำงานด้วยค่าท่ีมีความช้าใน

ระดับท่ีเหมาะสม ส่งผลให้เสียงสแนร์ยังคงรักษาความอุ่นนุ่มและเป็นธรรมชาติ โดยเฉพาะอย่างยิ่งใน

รุ่น OPT-2A นี้ยังมีการจำลองวงจรหลอดสูญญากาศ (Tube Emulation) ซึ่งช่วยเพิ่มมิติความอบอุ่น

ให้กับเสียงท่ีผ่านการประมวลผล 

สำหรับการต้ังค่าหลักท่ีใช้งาน ได้แก่ค่า Ratio ซึ่งอยู่ในช่วงประมาณ 3.8:1 ถึง 4.5:1 ทำ

หน้าท่ีควบคุมระดับไดนามิกไม่ให้เกิดความแตกต่างของเสียงมากเกินไป พร้อมกับการสังเกตการ

ลดทอนสัญญาณเสียงท่ีอยู่ในระดับเฉล่ียประมาณ -2 เดซิเบล แสดงถึงการบีบอัดสัญญาณในระดับ

พอเหมาะ ซึ่งเพียงพอในการควบคุมไดนามิกโดยแทบไม่ลดทอนพลังงานของเสียงสแนร์ลง 
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ภาพ 57 การปรับแต่งคอมเพรสเซอร์ของแชนแนลสแนร์ด้านบน 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

การปรับคอมเพรสเซอร์ในแชนแนลของสแนร์ด้าน ล่างใช้ปล๊ักอิน  OPT-2A ซึ่ งเป็น

คอมเพรสเซอร์ประเภท Opto ท่ีมีคุณสมบัติเด่นในเรื่องของการบีบอัดเสียงอย่างนุ่มนวล โดยมีค่า 

Attack และ Release ท่ีถูกกำหนดมาจากภายใน ไม่สามารถปรับได้โดยตรง แต่ถูกออกแบบมาให้

ตอบสนองช้า ลักษณะเฉพาะของปล๊ักอิน OPT-2A ยังรวมถึงการจำลองการทำงานของวงจร หลอด

สุญญากาศ (Tube Emulation) ซึ่งช่วยเติมเต็มเนื้อเสียงให้มีความอุ่น มีมิติมากขึ้น โดยไม่ทำให้เสียง

คมกระด้างหรือแข็งกระด้างจนเกินไป 

ในแง่ของการต้ังค่า พบว่าใช้ค่า Ratio อยู่ท่ีประมาณ 3.4:1 ถึง 4.5:1 ข้ึนอยู่กับลักษณะเสียง

ในแต่ละงานแสดง อย่างไรก็ตาม การทำงานของคอมเพรสเซอร์ในส่วนนี้มีลักษณะท่ีเบามาก โดยค่า

การลดทอนสัญญาณเสียงส่วนใหญ่จะอยู่ท่ีประมาณ -1 เดซิเบล หรือแทบจะไม่มีการบีบอัดเกิดขึ้นเลย 

แสดงให้เห็นว่าในแชนแนลนี้ ผู้ผสมเสียงเลือกท่ีจะรักษาคุณลักษณะของไดนามิกแบบเดิมไว้ให้มาก

ท่ีสุด 
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ภาพ 58 การปรับคอมเพรสเซอร์ของสแนร์ด้านล่าง 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ในส่วนของการปรับแต่งไดนามิกของเครื่องดนตรีไฮแฮท มีการใช้คอมเพรสเซอร์เพื่อควบคุม

ระดับความดังของเสียงท่ีมักมีความแหลมและแหลมคมมากกว่าช้ินอื่น ๆ โดยลักษณะการต้ังค่า

คอมเพรสเซอร์นั้นพบว่าใช้ค่า Ratio ในระดับท่ีค่อนข้างสูง เริ่มต้ังแต่ 8:1 ไปจนถึงระดับ Infinity:1 

ในบางกรณี ซึ่งแสดงถึงความต้องการควบคุมไดนามิกอย่างเข้มข้น 

สำหรับการต้ังค่า Attack อยู่ในช่วงท่ีค่อนข้างเร็ว โดยเฉล่ียอยู่ ท่ีประมาณ 0.095 – 5 

มิลลิวินาที เพื่อให้สามารถตอบสนองต่อการตีของไฮแฮทท่ีรวดเร็วและชัดเจน ส่วน Release มีความ

หลากหลายมาก ข้ึนอยู่กับสภาพแวดล้อมของเสียง โดยพบว่ามีการตั้งค่าในช่วงต้ังแต่ 95.1 มิลลิวินาที 

ไปจนถึง 986 มิลลิวินาที เพื่อให้เสียงไฮแฮทคงความเป็นธรรมชาติขณะเดียวกันก็สามารถควบคุม

ระดับเสียงไม่ให้โดดเกินไปในภาพรวมของมิกซ์ 
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ภาพ 59 การปรับแต่งไดนามิกของเคร่ืองดนตรีไฮแฮท 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

การต้ังค่าคอมเพรสเซอร์ของกลองทอมท้ังส่ีใบท่ีใช้ในการแสดงของวงหมอลำระเบียบ

วาทะศิลป์มีความใกล้เคียงกัน โดยมีเป้าหมายเพื่อควบคุมไดนามิกของเสียงให้สมดุลกับเครื่องดนตรี

อื่น ๆ ในวง โดยท่ัวไป การต้ังค่า Attack จะอยู่ในช่วงประมาณ 30 – 50 มิลลิวินาที เพื่อรักษาความ

คมชัดของเสียงตีแรก ขณะท่ี Release มักถูกต้ังให้อยู่ในช่วง 200 มิลลิวินาที ไปจนถึง 1 วินาที ซึ่ง

ช่วยให้เสียงคืนตัวอย่างนุ่มนวลและเป็นธรรมชาติ 

ค่า Ratio อยู่ในช่วงประมาณ 2.5:1 ถึง 3:1 ซึ่งถือเป็นการควบคุมในระดับปานกลาง ไม่ทำ

ให้เสียงกลองสูญเสียไดนามิกมากเกินไป จากการสังเกตการทำงานของคอมเพรสเซอร์พบว่า การ
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ลดทอนสัญญาณเสียงโดยท่ัวไปอยู่ในระดับ -2 เดซิเบล ถึง -4 เดซิเบล ซึ่งแสดงถึงการบีบอัดสัญญาณ

ในระดับท่ีพอเหมาะ เพื่อให้เสียงกลองฟังดูแน่น กระชับ และกลมกลืนกับภาพรวมของวง  อย่างไรก็

ตาม ในบางกรณีพบว่าไม่ได้มีการเปิดใช้งานคอมเพรสเซอร์ในช่องสัญญาณของกลองทอม ซึ่งอาจ

ขึ้นอยู่กับลักษณะเสียงเดิมของกลองและสภาพแวดล้อมของสถานท่ีแสดงท่ีอาจทำให้ไม่จำเป็นต้องมี

การควบคุมไดนามิกเพิ่มเติมผ่านคอมเพรสเซอร์ 

 

ภาพ 60 การปรับคอมเพรสเซอร์ของกลองทอมทั้งหมด 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

โดยท่ัวไปไมโครโฟนโอเวอร์เฮด ซึ่งทำหน้าท่ีรับเสียงจากแฉและองค์ประกอบโดยรวมของชุด

กลอง ไม่พบว่ามีการใช้งานคอมเพรสเซอร์อย่างแพร่หลายนักในการแสดงของวงหมอลำระเบียบ

วาทะศิลป์ อย่างไรก็ตาม ในบางกรณีพบว่ามีการใช้คอมเพรสเซอร์เพื่อควบคุมไดนามิกของเสียงแฉ 

โดยมีการตั้งค่า Ratio อยู่ท่ีประมาณ 2.5:1 ซึ่งเป็นระดับการบีบอัดแบบอ่อนถึงปานกลาง 

การตั้งค่า Attack อยู่ท่ี 18 มิลลิวินาที ซึ่งช่วยให้ยังคงรักษาความคมชัดของเสียงกระทบแรก

ของฉาบไว้ได้ ขณะท่ี Release ต้ังอยู่ท่ี 229 มิลลิวินาที เพื่อให้เสียงค่อย ๆ ลดลงอย่างเป็นธรรมชาติ 

การใช้งานคอมเพรสเซอร์ในส่วนนี้จึงมีเป้าหมายเพื่อจัดระเบียบไดนามิกของเสียงแฉให้กลมกลืนกับ

องค์ประกอบเสียงอื่น ๆ ในชุดกลองโดยไม่ลดทอนรายละเอียดของเสียงปลายแหลมท่ีสำคัญ 
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ภาพ 61 การปรับแต่งคอมเพรสเซอร์ไมโครโฟนโอเวอร์เฮด 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ในกระบวนการปรับแต่งเสียงของไมโครโฟนท่ีใช้กับฉาบไรด์ (Ride) พบว่าโดยท่ัวไปไม่พบใช้

งานคอมเพรสเซอร์มากนัก อย่างไรก็ตาม ในบางกรณีมีการนำคอมเพรสเซอร์มาใช้เพื่อควบคุม        

ไดนามิกของเสียงฉาบไรด์โดยเฉพาะ ในการต้ังค่าพบว่าใช้ Ratio ค่อนข้างสูงอยู่ท่ีประมาณ 5:1 เพื่อ

เน้นการควบคุมระดับเสียงในช่วงไดนามิกท่ีกว้างของฉาบไรด์โดยเฉพาะ การต้ังค่า Attack อยู่ท่ี 15 

มิลลิวินาที เพื่อให้เสียงกระทบเริ่มต้นยังคงความคมชัด และ Release อยู่ท่ี 229 มิลลิวินาที เพื่อให้

เสียงลดระดับลงอย่างราบรื่นและสมดุลกับเสียงเครื่องดนตรีอื่น 

 

ภาพ 62 การปรับคอมเพรสเซอร์ของไมโครโฟนแฉไรด์ 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ในการปรับแต่งไดนามิกของดรัมแมชชีนคาวเบล พบว่ามีการใช้คอมเพรสเซอร์เฉพาะในบาง

กรณี โดยมีการต้ังค่าท่ีน่าสนใจ ได้แก่ Attack อยู่ท่ี 20 มิลลิวินาที, Release อยู่ท่ี 304 มิลลิวินาที, 

และ Ratio สูงถึง 8:1 ซึ่งแสดงให้เห็นถึงความต้องการควบคุมระดับไดนามิกของเสียงคาวเบลอย่าง

เข้มข้นเพื่อลดความก้าวร้าวของเสียงในช่วงกระแทกและช่วยให้เสียงกลมกลืนกับเครื่องดนตรีอื่นใน
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ภาพรวมของมิกซ์ อย่างไรก็ตาม การใช้งานคอมเพรสเซอร์ในส่วนนี้ไม่ได้ปรากฏในทุกการแสดง แต่

พบว่าเปิดใช้งานเฉพาะบางครั้งเท่านั้น 

 

ภาพ 63 การปรับคอมเพรสเซอร์ของดรัมแมชชีนคาวเบล 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

การตั้งค่าคอมเพรสเซอร์สำหรับดรัมแมชชีนกลองคองก้าท่ีพบในการบันทึกข้อมูล มีการตั้งค่า

หลักท่ีน่าสนใจ ได้แก่ Attack อยู่ท่ี 20 มิลลิวินาที, Release อยู่ท่ี 304 มิลลิวินาที, และ Ratio อยู่ท่ี 

8:1 ซึ่งแสดงให้เห็นถึงความต้องการควบคุมไดนามิกของเสียงกลองคองก้าอย่างชัดเจน โดยมุ่งลด

ความแรงของเสียงในช่วงจังหวะท่ีกระแทกแรง และช่วยให้เสียงมีความกลมกลืนมากขึ้นกับเครื่อง

ดนตรีอื่น อย่างไรก็ตาม การใช้งานคอมเพรสเซอร์ในช่องสัญญาณนี้ไม่ได้พบในทุกการแสดง แต่

ปรากฏเฉพาะบางกรณีเท่านั้น 

 

ภาพ 64 การปรับคอมเพรสเซอร์ของดรัมแมชชีนกลองคองก้า 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

การตั้งค่าคอมเพรสเซอร์ในแชนแนลของเพอร์คัชชันพบการกำหนดค่าดังนี้: ค่า Attack อยู่ท่ี 

88 มิลลิวินาที , ค่า Release อยู่ ท่ี 229 มิลลิวินาที , และ Ratio ต้ังไว้ท่ี 2:1 ซึ่งสะท้อนถึงความ

พยายามควบคุมไดนามิกของเสียงเพอร์คัชชันให้มีความสม่ำเสมอมากขึ้นโดยไม่กระทบต่อความเป็น
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ธรรมชาติของเสียงมากนัก อย่างไรก็ตาม การเปิดใช้งานคอมเพรสเซอร์ในแชนแนลนี้ไม่ได้ปรากฏใน

ทุกการแสดง แต่มีการใช้งานเฉพาะในบางกรณีเท่านั้น 

 

ภาพ 65 การปรับคอมเพรสเซอร์ของเพอร์คัชชัน 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

5.2.2 การปรับแต่งคอมเพรสเซอร์ของริทึมเซ็กชัน (Rhythm section) 
การปรับแต่งคอมเพรสเซอร์ในแชนแนลของกีตาร์เบสไฟฟ้าเน้นการใช้ปล๊ักอิน Rupert Neve 

Designs Portico 5043 ซึ่งเป็นคอมเพรสเซอร์ประเภท VCA ท่ีมีจุดเด่นด้านการให้ไดนามิกท่ีเป็น

ธรรมชาติ มีความแม่นยำ และไม่เกิดการผิดเพี้ยนของสัญญาณเสียง การตั้งค่าคอมเพรสเซอร์ในส่วนนี้

มักกำหนดอัตราส่วนการบีบอัด (Ratio) อยู่ในช่วงประมาณ 2.5:1 ถึง 5:1 โดยมีค่า Attack ท่ีค่อนข้าง

ช้าอยู่ท่ีประมาณ 40 – 50 มิลลิวินาที และค่า Release อยู่ในช่วง 200 – 300 มิลลิวินาที สำหรับ

ระดับการลดทอนสัญญาณเสียงท่ีพบจากการสังเกตนั้น อยู่ท่ีประมาณ -2 เดซิเบล ถึง -4 เดซิเบล ซึ่ง

แสดงถึงการควบคุมไดนามิกในระดับท่ีเหมาะสมโดยไม่กระทบต่อความชัดเจนของเสียงเบสท่ีเป็น

เอกลักษณ์ 
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ภาพ 66 การปรับแต่งคอมเพรสเซอร์กีตาร์เบสไฟฟ้า 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

นอกจากนี้ ในบางงาน ยังมีการเปิดใช้งานฟังก์ชัน Dynamic Processing ภายในแชนแนล

สตริปเพิ่มเติม โดยต้ังค่าให้ทำงานในรูปแบบ De-Esser เพื่อควบคุมไดนามิกเฉพาะในย่านความถี่

ประมาณ 2,000 Hz ซึ่งช่วยลดเสียงท่ีอาจทำให้รู้สึกกัดหูหรือมีความคมเกินไปในช่วงเสียงดังกล่าวได้

อย่างมีประสิทธิภาพ 

 

ภาพ 67 การใช้งาน De-Esser ในแชนแนลกีตาร์เบสไฟฟ้า 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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การปรับแต่งคอมเพรสเซอร์ในแชนแนลของกีตาร์ไฟฟ้าหนึ่งและสองท้ังสองตัวมีลักษณะท่ี

คล้ายคลึงกัน โดยเลือกใช้ปล๊ักอิน OPT-2A ซึ่งเป็นคอมเพรสเซอร์แบบ Opto ท่ีมีจุดเด่นในด้านการ

ตอบสนองแบบนุ่มนวลและเป็นธรรมชาติ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในรุ่น OPT-2A นี้มีการจำลองการทำงาน

ของหลอดสุญญากาศ (Tube) เข้ามาร่วมด้วย ทำให้เสียงมีความอุ่นมากขึ้น การต้ังค่าท่ีสำคัญจะเน้น

ไปท่ีอัตราส่วนการบีบอัด (Ratio) ซึ่งอยู่ในช่วงประมาณ 3.5:1 ถึง 4.5:1 และ ค่าการลดทอน

สัญญาณเสียงท่ีสังเกตได้อยู่ท่ีประมาณ -2 เดซิเบล ซึ่งช่วยควบคุมไดนามิกของสัญญาณเสียงให้มี

ความเสถียร โดยไม่ลดทอนความเป็นธรรมชาติของเสียงกีตาร์ 

 

ภาพ 68 การปรับแต่งคอมเพรสเซอร์ของกีตาร์ไฟฟ้า 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

นอกจากนี้ ยังมีการเปิดใช้งาน Dynamic Processing ในแชนแนลเพิ่มเติมในรูปแบบของ 

De-esser เพื่อควบคุมไดนามิกเฉพาะความถี่ในช่วง 4 ,000 – 5,000 Hz ซึ่งเป็นช่วงความถี่ท่ีอาจ

ก่อให้เกิดอาการเสียงแหลมแทงหู โดยพบว่าใช้งานส่วนนี้บ่อยครั้งเพื่อเพิ่มความสมดุลของเสียง

โดยรวม 
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ภาพ 69 การใช้งาน De-Esser ในแชนแนลกีตาร์ไฟฟ้า 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ในการปรับต้ังค่าคอมเพรสเซอร์ของเครื่องดนตรีประเภทคีย์บอร์ด พบว่าโดยส่วนใหญ่ไม่ได้มี

การเปิดใช้งานระบบควบคุมไดนามิกผ่านคอมเพรสเซอร์ เนื่องจากลักษณะเสียงของคีย์บอร์ดมีความ

สม่ำเสมอและควบคุมได้จากต้นทาง อย่างไรก็ตาม ในบางกรณีพบการเปิดใช้งานคอมเพรสเซอร์เพื่อ

ควบคุมไดนามิก โดยมีการต้ังค่า Attack ท่ีประมาณ 18 มิลลิวินาที, Release อยู่ท่ี 229 มิลลิวินาที 

และต้ังค่า Ratio ไว้ที่ 4:1 ซึ่งจากการสังเกตพบว่าค่าการลดทอนสัญญาณเสียงอยู่ท่ีประมาณ -2 เดซิ

เบล ซึ่งช่วยให้ควบคุมระดับเสียงของคีย์บอร์ดให้มีความกลมกลืนกับเครื่องดนตรีอื่นในมิกซ์ได้ดีมาก

ขึ้นโดยเฉพาะขณะบรรเลงโซโล (Solo) 

 

ภาพ 70 การต้ังค่าคอมเพรสเซอร์ของเคร่ืองดนตรีประเภทคีย์บอร์ด 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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5.2.3 การปรับคอมเพรสเซอร์ของเคร่ืองเป่า (Wind section) 
การต้ังค่าคอมเพรสเซอร์สำหรับเครื่องดนตรีประเภทเครื่องเป่าแต่ละเครื่องมีแนวทางท่ี

คล้ายคลึงกันมาก โดยท่ัวไปพบว่ามีค่า Ratio อยู่ในช่วง 1.7-3:1 , Attack อยู่ระหว่าง 0.2-29 

มิลลิวินาที และ Release อยู่ท่ีประมาณ 129-389 มิลลิวินาที อย่างไรก็ตาม ในบางงานแสดงพบว่า

ไม่มีการเปิดใช้งานคอมเพรสเซอร์เลยสำหรับเครื่องเป่า  

 

ภาพ 71 การต้ังค่าคอมเพรสเซอร์สำหรับเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองเป่า 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 

 

ในแชนแนลกลุ่มเครื่องเป่า MX15-16 (Wind Bus) ได้มีการใช้ปล๊ักอิน Buss Comp 369 ซึ่ง

เป็นคอมเพรสเซอร์ชนิด VCA ท่ีให้ลักษณะเสียงนุ่มนวลและเป็นธรรมชาติ ปล๊ักอินตัวนี้ประกอบด้วย

ท้ังฟังก์ชัน Compressor และ Limiter แต่ในการใช้งานจริงจะไม่มีการเปิดใช้ส่วนของ Limiter แต่

อย่างใด สำหรับค่าการปรับต้ังท่ีพบโดยท่ัวไปมีการต้ัง Ratio ไว้ในช่วง 2:1 ถึง 3:1 และต้ังค่า 

Recovery (Release) ไว้ท่ีตำแหน่ง A1 ซึ่งเป็นโหมด Auto ของปล๊ักอินท่ีทำการปรับค่าให้โดย

อัตโนมัติ โดยช่วงเวลาของ Release จะอยู่ระหว่าง 100 มิลลิวินาที ถึง 2 วินาที 
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ภาพ 72 การใช้ปลั๊กอินคอมเพรสเซอร์กลุ่มเคร่ืองเป่า 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

5.2.4 การปรับคอมเพรสเซอร์ของไมโครโฟนไร้สายสำหรับเสียงร้อง (Vocal Wireless 
Microphone) 

ในการต้ังค่า Dynamic Compressor สำหรับไมโครโฟนไร้สายท่ีใช้กับเสียงร้อง พบว่ามีการ

ต้ังค่า Threshold ไว้ในระดับสูง ซึ่งส่งผลให้คอมเพรสเซอร์แทบไม่ทำงานจริงในการใช้งานท่ัวไป 

จุดประสงค์หลักของการต้ังค่านี้คือเพื่อป้องกันกรณีท่ีมีเสียงดังรุนแรงแบบเฉียบพลันซึ่งไม่สามารถ

ควบคุมได้ทันด้วยมือ ผู้ผสมเสียงมีความถนัดในการควบคุมไดนามิกของเสียงร้องด้วย Fader มากกว่า 

จึงไม่เน้นการใช้งานคอมเพรสเซอร์อย่างเข้มงวด อย่างไรก็ตาม ในบางกรณีพบการต้ังค่าไว้ดังนี้: ค่า 

Ratio อยู่ในช่วง 3-3.5:1, ค่า Attack อยู่ท่ีประมาณ 0.1-30 มิลลิวินาที, และค่า Release อยู่ในช่วง 

129-688 มิลลิวินาที 
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ภาพ 73 การปรับคอมเพรสเซอร์ของไมโครโฟนไร้สายสำหรับเสียงร้อง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 

5.3 การจัดการเสียงด้วยเคร่ืองมือไดนามิกอีควอไลเซอร์ (Dynamic EQ) 

การใช้งานไดนามิกอีควอไลเซอร์พบได้ในบางแชนแนลท่ีมีความจำเป็น โดยเฉพาะในกลุ่มของ

เสียงร้องซึ่งมีความสำคัญและมีความโดดเด่นในงานแสดง การปรับต้ังค่าในส่วนนี้มีจุดประสงค์เพื่อ

ควบคุมและลดความถี่ท่ีอาจทำให้เกิดเสียงเสียดแทงหู เมื่อระดับความดังของเสียงร้องเพิ่มขึ้น 

โดยเฉพาะในช่วงท่ีนักร้องถ่ายทอดอารมณ์อย่างรุนแรงหรือโซโลเสียงสูง จากการศึกษาพบว่า  ใน

มิกเซอร์รุ่นเก่าท่ีวงดนตรีระเบียบวาทะศิลป์ใช้ จะสามารถปรับไดนามิกอีควอไลเซอร์ได้เพียง 2 ย่าน

ความถี่ แต่ในมิกเซอร์รุ่นใหม่สามารถปรับได้มากถึง 4 ย่านความถี่ โดยความถี่ท่ีมักถู กเลือกเพื่อ

ควบคุมได้แก่ 530 Hz, 1,000 Hz, 2,500 Hz และ 4,000 Hz ซึ่งความถี่เหล่านี้จะขึ้นอยู่กับลักษณะ

เสียงเฉพาะของนักร้องแต่ละคน โดยแต่ละแถบความถี่ (Band) จะมีการต้ังค่า Ratio อยู่ท่ีประมาณ 
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1.7:1 ถึง 2:1 และพบว่าค่าการลดทอนสัญญาณเสียงท่ีเกิดขึ้นนั้นอยู่ในระดับท่ีค่อนข้างมาก โดยเฉล่ีย

ประมาณ -6 เดซิเบล 

 

ภาพ 74 การจัดการเสียงด้วยเคร่ืองมือไดนามิกอีควอไลเซอร์ 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ในกรณีของกีตาร์ไฟฟ้า โดยเฉพาะช่วงท่ีมีการโซโล ซึ่งมักมีลักษณะเสียงท่ีคมและบาดหู จะมี

การเปิดใช้ Dynamic Processing ในแชนแนล และต้ังค่าให้ทำหน้าท่ีเป็น De-esser เพื่อควบคุม

ความถี่ย่าน 4,000-5,000 Hz โดยพบว่าค่าการลดทอนสัญญาณเสียงท่ีเกิดขึ้นสูงถึง -12 เดซิเบล 

เพื่อให้เสียงมีความกลมกล่อมมากขึ้นโดยไม่ลดพลังของการโซโลลง 
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ภาพ 75 การใช้งาน De-esser ในเคร่ืองดนตรีกีตาร์ไฟฟ้า 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

นอกจากนี้ ในบางกรณี เช่น แชนแนลกระเด่ืองและกีตาร์เบสไฟฟ้า ยังมีการเปิดใช้งาน 

Dynamic Processing เพิ่มเติมจากปล๊ักอินหลัก โดยเฉพาะในบางงานแสดง พบว่ามีการต้ังให้

แชนแนลทำหน้าท่ีเป็น De-esser เพื่อควบคุมไดนามิกของความถี่ช่วง 3 ,750 Hz โดยเฉพาะ เพื่อ

ป้องกันการเกิดเสียงท่ีรุนแรงหรือก่อความรำคาญในย่านนั้น ทำให้ได้คุณภาพเสียงโดยรวมที่คมชัดแต่

ไม่แข็งกระด้างจนเกินไป 

 

ภาพ 76 การใช้งาน De-esser ในเคร่ืองดนตรีกระเดื่อง 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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จากท่ีผู้วิจัยได้รายงานผลการวิจัยเรื่องการใช้งานอุปกรณ์เทคโนโลยีเสียงท่ีใช้ในงานแสดงสด
ของวงระเบียบวาทะศิลป์ พบว่าผู้ผสมเสียงไม่เพียงใช้การตั้งค่าทางเทคนิคตามคู่มือหรือหลักการเชิง
วิศวกรรมเสียงเท่านั้น แต่ยังสามารถประยุกต์ใช้ประสบการณ์และความเข้าใจในลักษณะเสียงเฉพาะ
ของเครื่องดนตรี การตอบสนองของอุปกรณ์ในสภาพแวดล้อมจริงมาใช้ในการตัดสินใจด้านศิลปกรรม
เสียงเพื่อควบคุมการปฏิบัติงานจริงในสภาพแวดล้อมของการแสดงดนตรีสดได้เป็นอย่างดี
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บทท่ี 6 
 

บทสรุป 
 

บทนี้นำเสนอการสรุปและอภิปรายผลการวิจัยจากการศึกษาเทคโนโลยีดนตรีท่ีนำมาใช้ในการ

แสดงดนตรีสดของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่น โดยอ้างอิงจากข้อมูลท่ีได้จาก

การสังเกต การสัมภาษณ์ และการรวบรวมหลักฐานเชิงเทคนิคจากการแสดงจริงตลอดช่วงระยะเวลา

การวิจัย โดยผู้วิจัยได้ให้ความสำคัญกับท้ังมิติทางศิลปะและเทคโนโลยีเสียง ซึ่งถือเป็นองค์ประกอบท่ี

ส่งผลต่อคุณภาพของการแสดงดนตรีสดในระดับมืออาชีพ การศึกษาครั้งนี้ไม่เพียงแต่เผยให้เห็นถึง

ลักษณะของอุปกรณ์ ระบบ และเทคนิคท่ีวงดนตรีนำมาใช้ในการแสดงเท่านั้น แต่ยังช้ีให้เห็นถึง

กระบวนการคิด ตัดสินใจ และการประยุกต์ใช้องค์ความรู้ทางเสียงของผู้ควบคุมระบบเสียง ซึ่งมี

บทบาทอย่างยิ่งต่อความสมบูรณ์ของการแสดง โดยเฉพาะในงานแสดงขนาดใหญ่ท่ีต้องอาศัยความ

เข้าใจในศาสตร์และศิลป์ของระบบเสียงอย่างลึกซึ้ง ท้ังในด้านโครงสร้าง การผสมเสียง การปรับแต่ง

สัญญาณ และการบริหารจัดการองค์ประกอบต่าง ๆ บนเวที 

ในบทนี้ ผู้วิจัยจึงนำเสนอสรุปผลการวิจัย พร้อมท้ังอภิปรายผลในประเด็นท่ีเกี่ยวข้องเพื่อ

วิเคราะห์เชิงลึก เปรียบเทียบกับหลักการทางทฤษฎี และเช่ือมโยงไปยังความรู้ด้านวิศวกรรมเสียงและ

ศิลปะการแสดง ซึ่งอาจเป็นประโยชน์ต่อผู้ท่ีสนใจศึกษาในด้านการจัดการระบบเสียงเพื่อการแสดง

ดนตรีสดในรูปแบบอื่น ๆ ต่อไป 

 

6.1 สรุปผลการวิจัย 

 งานวิจัยนี้มีวัตถุประสงค์หลักเพื่อศึกษากระบวนการจัดวางระบบเสียงและเทคนิคการใช้อีควอ

ไลเซอร์และคอมเพรสเซอร์ในการแสดงดนตรีสดของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ จังหวัด

ขอนแก่น ซึ่งเป็นวงดนตรีท่ีมีช่ือเสียงระดับประเทศ และมีการประยุกต์ใช้เทคโนโลยีสมัยใหม่ในการ

ผสมเสียงและจัดแสดงในเวทีขนาดใหญ่ ผู้วิจัยแบ่งสรุปผลการวิจัยออกเป็น 2 ประเด็น ดังนี้ 
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6.1.1 กระบวนการจัดวางระบบเสียงในงานแสดงดนตรีสด วงดนตรีหมอลำระเบียบ
วาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่น 

ผลการศึกษาพบว่า กระบวนการจัดวางระบบเสียง ของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ 

จังหวัดขอนแก่น มีพัฒนาการท่ีเป็นระบบและมีลำดับขั้นตอนอย่างต่อเนื่อง เพื่อรองรับลักษณะการ

แสดงดนตรีสดท่ีซับซ้อนและมีขนาดใหญ่ขึ้น โดยเฉพาะอย่างยิ่งในช่วงระยะหลัง พ.ศ. 2565 เป็นต้น

มา พบว่ามีการปรับปรุงเปล่ียนแปลงอุปกรณ์สำคัญหลายรายการ โดยเริ่มจากการเปล่ียนแปลง

มิกเซอร์หลักจากรุ่น Yamaha CL5 ซึ่งแม้จะเป็นมิกเซอร์ดิจิทัลท่ีได้รับความนิยมอย่างแพร่หลายใน

อุตสาหกรรมดนตรีระดับสากล แต่เนื่องจากข้อจำกัดในด้านอายุการใช้งานและการเส่ือมสภาพ จึงได้มี

การเปล่ียนมาใช้ Yamaha Rivage PM3 ซึ่งถือเป็นมิกเซอร์ดิจิตอลในกลุ่มระดับสูงท่ีสุดของสินค้า 

Yamaha ท่ีมีความสามารถในการประมวลผลสัญญาณท่ีซับซ้อนและมีความยืดหยุ่นสูงกว่า รองรับการ

ใช้งานปล๊ักอินแบบเสมือน (Virtual Plugins) ระบบ Input/Output ท่ีแม่นยำ และมีอินเทอร์เฟซท่ีผู้

ผสมเสียงพิจารณาแล้วว่าเหมาะสมกับการใช้ควบคุมเสียงของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ 

นอกจากนี้ ระบบการรับส่งสัญญาณเสียงท้ังหมดใช้เป็นระบบดิจิทัลแบบเต็มรูปแบบ (Full 

Digital Audio Transmission) โดยเช่ือมต่อผ่านสาย LAN ความเร็วสูง ร่วมกับอุปกรณ์ Network 

Switch ท่ีมีความเสถียรผ่านระบบ Dante Protocol  

ในด้านของระบบลำโพง ได้มีการเลือกใช้ลำโพง ไลน์อาเรย์รุ่น A122 ซึ่งได้รับการออกแบบให้

เหมาะกับวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ ท้ังลักษณะเสียงท่ีนุ่มนวลต้องให้ผู้ฟังชมการแสดงได้

อย่างต่อเนื่องยาวนาน รับชมได้ท้ังเด็กและผู้สูงอายุ นอกจากนี้ยังต้องทนต่อสภาพแวดล้อมแบบ

กลางแจ้ง สามารถกระจายเสียงได้อย่างสม่ำเสมอ เหมาะสมกับพื้นท่ีแสดงท่ีมีขนาดใหญ่และมีความลึก

ของเวทีมาก โดยลำโพงชุดนี้จัดเรียงในแนวต้ังมากถึงข้างละ 16 ใบ พร้อมมีการลดระดับความดังใน

บางใบด้านล่าง เพื่อหลีกเล่ียงปัญหาความดังเกินบริเวณหน้าเวทีและสร้างความสมดุลของระดับเสียง

ต่อผู้ชมในระยะต่าง ๆ ได้ดียิ่งขึ้น ส่วนลำโพงสำหรับความถี่ต่ำหรือซับวูฟเฟอร์ใช้รุ่น AEK21 ข้างละ 

24 ใบ ซึ่งเป็นดอกลำโพงขนาด 21 นิ้ว ให้พลังเสียงเบสท่ีหนักแน่นแต่ยังคงความนุ่มลึก ฟังสบาย 

เหมาะสำหรับแนวดนตรีลูกทุ่งหมอลำท่ีเน้นจังหวะและความเร้าใจ 

การติดต้ังระบบลำโพงเหล่านี้ยังได้รับการพัฒนาให้ทันสมัยมากยิ่งขึ้น โดยใช้โครงสร้างรถ

ลำโพงท่ีติดต้ังระบบ ไฮดรอลิกยกสูงได้ถึง 10 เมตร ซึ่งสามารถยกลำโพงท้ังชุดขึ้นได้ในครั้งเดียว ลด

ภาระการใช้แรงงานคน และช่วยย่นระยะเวลาในการติดต้ังระบบก่อนเริ่มการแสดงได้เป็นอย่างมาก 

โครงสร้างดังกล่าวยังออกแบบให้ปรับระดับเสาให้ตรงได้แม้ในพื้นท่ีท่ีไม่เรียบ พร้อมติดต้ังระบบปรับ
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อากาศภายในห้องควบคุมของรถลำโพงเพื่อรักษาเสถียรภาพของอุปกรณ์ และยืดอายุการใช้งานของ

ระบบเสียง 

ในการจัดวางองค์ประกอบบนเวทีแสดงสดของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ จังหวัด

ขอนแก่น พบว่ามีการออกแบบตำแหน่งเครื่องดนตรีและนักดนตรีอย่างเป็นระบบ โดยเรียงลำดับจาก

ด้านซ้ายของเวทีไปขวาตามลำดับของกลุ่มเครื่องดนตรี ได้แก่ กลุ่มกีตาร์ไฟฟ้า เบส และกลองชุด ซึ่ง

อยู่บริเวณด้านซ้ายสุดของเวที โดยมีบันไดเป็นจุดแบ่งกึ่งกลางเวที จากนั้นจึงเป็นตำแหน่งของเครื่อง

ดนตรีคีย์บอร์ดและกลุ่มเครื่องเป่า เช่น ทรอมโบน ทรัมเป็ต และแซ็กโซโฟน 

ลักษณะการจัดวางดังกล่าวไม่เพียงมีความเป็นระเบียบและเอื้อต่อการแสดงร่วมกันของนัก

ดนตรี แต่ยังมีเหตุผลทางด้านเทคนิค โดยเฉพาะตำแหน่งของกลองชุด ซึ่งถือเป็นจุดยุทธศาสตร์ทาง

เสียงท่ีได้รับการพิจารณาอย่างมีเหตุผลเชิงวิชาการ จากการสัมภาษณ์ผู้ควบคุมระบบเสียงของวงดนตรี 

พบว่า การจัดวางกลองชุดไว้บริเวณนั้นมีวัตถุประสงค์เพื่อให้ตรงกับตำแหน่งท่ีเกิดการหักล้างของคล่ืน

ความถี่ต่ำ (destructive interference) จากลำโพงหลักด้านซ้ายและขวาของเวที ปรากฏการณ์การ

แทรกสอดแบบหักล้างของคล่ืนความถี่ต่ำดังกล่าวส่งผลให้พื้นท่ีตรงตำแหน่งกลองชุดมีพลังงานของ

เสียงเบสลดลงอย่างชัดเจน ซึ่งเป็นผลดีต่อการบันทึกเสียงของไมโครโฟนท่ีใช้จ่อบริเวณกลอง 

โดยเฉพาะไมโครโฟนท่ีใช้รับเสียงกระเด่ือง (kick drum) ซึ่งมักจะถูกรบกวนได้ง่ายจากคล่ืนความถ่ีต่ำ

ของระบบเสียงโดยรวม 

6.2.2 วิเคราะห์เทคนิคการใช้อีควอไลเซอร์และคอมเพรสเซอร์เพื่อการผสมเสียงสำหรับ
งานแสดงดนตรีสด วงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ จังหวัดขอนแก่น 

ผลการศึกษาแสดงให้เห็นว่าผู้ควบคุมเสียงมีความเข้าใจในเชิงเทคนิคอย่างลึกซึ้ง และสามารถ

ประยุกต์ใช้อีควอไลเซอร์ได้อย่างมีประสิทธิภาพ เพื่อแก้ไขปัญหาเสียงในแต่ละสภาพแวดล้อมและ

บริบทของการแสดง โดยมีการใช้อีควอไลเซอร์ท้ังในรูปแบบ พาราเมตริก (Parametric EQ) และ    

ไดนามิกอีคิว (Dynamic EQ) อย่างเหมาะสมตามลักษณะของแชนแนลเสียงแต่ละประเภท  โดย

แนวทางในการปรับแต่งเสียงของผู้ควบคุมเสียงไม่ได้ยึดหลักการต้ังค่าท่ีตายตัว แต่เลือกใช้วิธีการฟัง

เสียงจริงท่ีเกิดขึ้นในสถานการณ์เฉพาะหน้า แล้วจึงค่อย ๆ ปรับแต่งความถี่เสียงให้เหมาะสมตาม

ลักษณะเสียงท่ีได้ยิน 

อีควอไลเซอร์แบบ พาราเมตริก ถูกนำมาใช้ในระดับแชนแนลของเครื่องดนตรีและไมโครโฟน

แต่ละตัว เนื่องจากสามารถปรับค่าความถ่ี, ความกว้างของย่านความถ่ี (Q factor) และระดับความแรง 
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(Gain) ของแต่ละความถ่ีได้อย่างละเอียด โดยเทคนิคท่ีพบได้บ่อยครั้งคือการตัดความถี่ต่ำ (Low Cut) 

ตัวอย่างท่ีพบคือ การตัดความถ่ีต่ำของไมโครโฟนร้อง กีตาร์เบส กีตาร์ไฟฟ้า คีย์บอร์ด และ เครื่องเป่า 

อีกท้ังยังระมัดระวังความถี่ช่วง 2,000-5,000 Hz โดยพบการปรับลดปริมาณความถ่ีดังกล่าวในเครื่อง

ดนตรีหลายชนิด ตัวอย่างท่ีพบคือ การปรับลดปริมาณความถ่ี 2,300 Hz ในเครื่องดนตรีคีย์บอร์ด และ 

การปรับลดปริมาณความถี่ช่วง 3,000-4,000 Hz ในกลุ่มของเครื่องเป่า รวมไปถึงพบการลดปริมาณ

ความถ่ีช่วง 2,000-4,500 Hz ของไมโครโฟนร้องอีกด้วย ในทำนองเดียวกันยังพบเทคนิคการเพิ่มความ

สว่างของเสียงเครื่องดนตรี พบได้ในเครื่องดนตรีกลุ่มกลองทอม เพอร์คัชชัน และ เสียงร้อง ในทำนอง

เดียวกัน การปรับแต่งความถ่ีหลักของเสียงมักมาพร้อมกับการควบคุมย่านความถี่ฮาร์มอนิกท่ีสัมพันธ์

กัน ท้ังนี้เพื่อให้ได้ลักษณะเสียงท่ีสมดุลและลดปัญหาเสียงแหลมบาดหูหรือความถี่ท่ีไม่พึงประสงค์ 

นอกจากนี้ ยังมีการใช้งาน อีควอไลเซอร์แบบไดนามิก (Dynamic EQ) อย่างมีประสิทธิภาพ 

ซึ่งถือเป็นเทคนิคท่ีซับซ้อนและพบได้น้อยในวงดนตรีท่ัวไป อีควอไลเซอร์แบบไดนามิกทำงานคล้ายกับ

คอมเพรสเซอร์ แต่มีเงื่อนไขการทำงานเฉพาะท่ีขึ้นกับย่านความถี่ เมื่อระดับสัญญาณเกินค่าท่ีกำหนด

ในย่านนั้น ๆ ระบบจะลดความถี่เฉพาะช่วงนั้นลงโดยอัตโนมัติ ช่วยให้สามารถควบคุมความถี่ท่ีมี

แนวโน้มจะเกิดการรบกวนได้ดีโดยไม่ส่งผลต่อเสียงในยามปกติ พบว่าในการควบคุมเสียงร้องหลัก มี

การใช้งาน Dynamic EQ เพื่อควบคุมความถี่ในช่วง 2,000-3,000 Hz ซึ่งมักเป็นช่วงท่ีเสียงจะรุนแรง

เมื่อผู้ร้องเปล่งเสียงดัง หรือในกรณีท่ีเสียงขึ้นจมูกและทำให้เกิดอาการฟังแล้วล้าหู 

สำหรับ เทคนิคการใช้คอมเพรสเซอร์ในการแสดงดนตรีสดของวงหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ 

พบว่ามีการประยุกต์ใช้อย่างเหมาะสมและไม่เน้นการบีบอัดสัญญาณในระดับรุนแรง โดยส่วนใหญ่มีค่า

การลดทอนสัญญาณเสียงอยู่ท่ีประมาณ -2 เดซิเบล ซึ่งถือเป็นระดับท่ีคงลักษณะของเสียงดนตรีให้

ยังคงมีไดนามิกตามธรรมชาติ ท้ังนี้ ผู้ควบคุมเสียงให้เหตุผลว่า การใช้เฟดเดอร์ (Fader) เพื่อควบคุม

ระดับความดังอย่างต่อเนื่องในระหว่างการแสดงจริงนั้น ยังคงให้ความแม่นยำและยืดหยุ่นมากกว่าการ

ต้ังค่าคอมเพรสเซอร์แบบคงท่ีในแต่ละช่องสัญญาณ 

อย่างไรก็ตาม พบว่ามีการเลือกใช้ชนิดของคอมเพรสเซอร์ต่างกันตามลักษณะของเครื่องดนตรี

อย่างชัดเจนและเน้นการใช้ปล๊ักอินจำลองอุปกรณ์แอนะล็อกเพื่อให้ได้คุณสมบัติของเสียงตามท่ีผู้ผสม

เสียงต้องการ เช่น กลุ่มของเครื่องเป่า ทรัมเป็ตหรือแซกโซโฟน มีการเลือกใช้ Buss Compressor 

ประเภท VCA (Voltage Controlled Amplifier) ในบัสรวมสัญญาณท้ังหมดให้เป็นหนึ่งเดียวก่อน

ส่งออกไปยังระบบหลัก ซึ่งช่วยให้กลุ่มเสียงเป่าเกิดความแน่นกระชับและสอดประสานกันได้ดี สำหรับ
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เครื่องเคาะท่ีมีแรงกระแทกชัดเจนอย่างกระเด่ืองและกีตาร์เบส พบว่ามีการใช้ปล๊ักอินจำลอง

คอมเพรสเซอร์แบบ Portico 5043 ซึ่งเป็นคอมเพรสเซอร์แบบ Class-A ท่ีมีช่ือเสียงด้านการควบคุม

แรงกระแทกของเสียงให้มีความนุ่มนวลและแม่นยำ โดยเฉพาะในย่านความถี่ต่ำ ทำให้สามารถรักษา

ความชัดของเสียงกระเด่ืองและเบสได้อย่างมีประสิทธิภาพ นอกจากนี้ ยังพบว่ามีการใช้ปล๊ักอินจำลอง

คอมเพรสเซอร์แบบ Opt-2A กับแชนแนลของเครื่องดนตรีท่ีมีลักษณะเสียงแหลมและมีไดนามิก

หลากหลาย เช่น สแนร์บน สแนร์ล่าง และกีตาร์ไฟฟ้า โดยปล๊ักอินประเภท Opto Compressor 

อย่าง Opt-2A มี จุดเด่นท่ีการตอบสนองนุ่มนวล (Smooth Compression) และมีค่า Attack–

Release แบบแปรผันตามระดับสัญญาณ ช่วยให้เสียงท่ีผ่านการประมวลผลมีลักษณะล่ืนไหล 

กลมกลืน โดยไม่ทำให้เสียงเสียรายละเอียด 

จากการศึกษาท้ังหมด สะท้อนให้เห็นถึงความพร้อมทางเทคโนโลยีและความเข้าใจอย่างลึกซึ้ง

ในกระบวนการผสมเสียงของทีมงานวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ ท้ังในเชิงทฤษฎีและปฏิบัติ ซึ่ง

เป็นรากฐานสำคัญท่ีทำให้การแสดงดนตรีสดสามารถถ่ายทอดคุณภาพเสียงท่ีดีถึงผู้ชมได้อย่างมี

ประสิทธิภาพ 

6.2 อภิปรายผลการวิจัย 

 สันดุสิทธิ์ บริวงษ์ตระกูล (2560) พบว่ากระบวนการจัดวางระบบเสียงของวงดนตรีหมอลำ

ระเบียบวาทะศิลป์มีการพัฒนาอย่างต่อเนื่องและมีความก้าวหน้าในทุกปี โดยการพัฒนานี้สะท้อนถึง

การประยุกต์ใช้เทคโนโลยีทางเทคนิคท่ีผสมผสานกับประสบการณ์และความเข้าใจในบริบทของการ

แสดงดนตรีพื้นบ้านหมอลำ การพัฒนาเหล่านี้ช่วยเพิ่มคุณภาพของการแสดงและทำให้วงดนตรี

สามารถแข่งขันได้ในระดับเวทีการแสดงระดับประเทศ ซึ่งสอดคล้องกับการศึกษาในกรณีของคณะ

ประถมบันเทิงศิลป์ ท่ีกล่าวว่า การมีเทคโนโลยีแสง สี และเสียงท่ีดีสามารถช่วยเพิ่มความนิยมให้กับ

คณะหมอลำได้อย่างมีนัยสำคัญ ผู้วิจัยจึงเห็นว่า จุดเด่นของการพัฒนาระบบเสียงในวงดนตรีหมอลำ

ระเบียบวาทะศิลป์ คือการปรับใช้เทคโนโลยีเพื่อยกระดับการแสดงและช่วยให้การแสดงดนตรีพื้นบ้าน

สามารถเข้าถึงผู้ชมในวงกว้างมากขึ้น 

ในส่วนของเทคนิคการผสมเสียงในการแสดงดนตรีสดของวงหมอลำระเบียบวาทะศิลป์ 

จังหวัดขอนแก่น พบว่า การปรับแต่งเสียงไม่ได้อิงกับค่าคงท่ีหรือสูตรสำเร็จใดเป็นหลัก หากแต่พึ่งพา

การรับฟังและการประเมินผลด้วยประสาทสัมผัสของผู้ผสมเสียงในสถานการณ์จริงเป็นสำคัญ ซึ่ง

วิธีการนี้ต้องอาศัยความชำนาญเฉพาะตัว รวมถึงประสบการณ์ท่ีส่ังสมมาอย่างต่อเนื่อง เพื่อให้สามารถ
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ปรับเสียงได้อย่างเหมาะสมกับบริบทของแต่ละเวที นอกจากนี้ยังพบว่า ผู้ผสมเสียงให้ความสำคัญกับ

คุณภาพของเสียงต้ังแต่แหล่งกำเนิด โดยประเด็นนี้สอดคล้องกับ หลักแนวคิดของอิซากิ (Izhaki, 

2012, p. 32) ว่าหากต้นทางของเสียงไม่มีคุณภาพ การปรับแต่งในขั้นตอนต่อ ๆ ไปย่อมไม่สามารถ

สร้างผลลัพธ์ท่ีดีได้ ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดท่ีมักกล่าวกันในวงการเสียงว่า “ขยะเข้า ขยะออก” หรือ 

garbage in; garbage out ซึ่ งช้ีให้ เห็นว่าแหล่งกำเนิดเสียงท่ีมี คุณภาพคือปัจจัยสำคัญในการ

สร้างสรรค์เสียงท่ีมีความสมบูรณ์  

เทคนิคท่ีผู้ผสมเสียงให้ความสำคัญเป็นพิเศษ คือ การกรองความถี่ต่ำท่ีไม่จำเป็นออกจาก

สัญญาณเสียง ซึ่งมักดำเนินการผ่านการใช้ฟังก์ชัน Low Cut หรือ High-Pass Filter บนอุปกรณ์อีควอ

ไลเซอร์ โดยมุ่งหมายให้ได้เสียงท่ีกระจ่างชัด ลดความอึดอัดของเสียงในย่านความถี่ต่ำ และหลีกเล่ียง

การซ้อนทับของเสียงท่ีไม่พึงประสงค์ในระบบเสียงโดยรวม การพิจารณาจุดตัดของความถี่ต่ำไม่ได้ใช้

ค่าคงท่ีเป็นมาตรฐาน แต่มีเทคนิคการประเมินจากลักษณะเสียงของเครื่องดนตรีแต่ละชนิด และ

วิเคราะห์ร่วมกับข้อมูลท่ีปรากฏจากกราฟ RTA (Real-Time Analyzer) บนอุปกรณ์ผสมเสียง โดยจะ

ทำการตัดเฉพาะความถี่ท่ีไม่ส่งผลต่อเนื้อเสียงหลักของเครื่องดนตรีนั้น การใช้ฟิลเตอร์ในลักษณะนี้ถือ

เป็นแนวทางท่ีมีประสิทธิภาพในการลดเสียงรบกวนท่ีอยู่ในย่านความถ่ีต่ำ อันมักก่อให้เกิดเสียง “หึ่ง” 

หรือเสียงเบลอท่ีบดบังรายละเอียดของเสียงหลัก ซึ่งสอดคล้องกับข้อเสนอของแคทซ์ (Katz, 2015, p. 

60) ท่ีระบุว่า การปรับ High-Pass และ Low-Pass Filter อย่างเหมาะสมช่วยขจัดเสียงรบกวนท่ีไม่

จำเป็นออกจากสัญญาณเสียงได้อย่างมีประสิทธิภาพ 

 

ภาพ 77 การใช้งานฟังก์ชัน Low Cut 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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ตามท่ีแคทซ์ (Katz, 2015, p. 60) กล่าวถึงการใช้ฟิลเตอร์เพื่อลดเสียงรบกวนท่ีไม่จำเป็น 

ผู้วิจัยพบว่าเป็นหนึ่งในเทคนิคท่ีน่าสนใจในการปรับแต่งเสียงร้องโดยใช้ Low-Pass Filter คือการ

นำมาใช้กับไมโครโฟนคาดศีรษะ เนื่องจากไมโครโฟนประเภทนี้บางรุ่นมีรูปแบบการรับเสียงค่อนข้าง

กว้าง ซึ่งบางครั้งอาจรับเสียงจากแหล่งท่ีไม่ต้องการ เช่น เสียงเครื่องดนตรีอื่น ๆ หรือเสียงจากผู้ชมท่ี

ตะโกนในระหว่างการแสดงโดยเฉพาะในช่วงท่ีมีการร้องเด่ียวท่ีไม่มีดนตรีประกอบ ซึ่งจะถูกขยาย

ออกมาในระบบเสียงและลำโพง จากการสัมภาษณ์การใช้ Low-Pass Filter ในกรณีนี้จึงช่วยลดการ

รับเสียงท่ีไม่พึงประสงค์ในย่านความถี่สูง ทำให้เสียงร้องสะอาดขึ้นและเน้นท่ีเสียงหลักของนักร้อง 

แม้ว่าจะสูญเสียประกายเสียงในย่านความถี่สูงไปบางส่วน แต่ยังคงสามารถรักษาคุณภาพเสียงหลักได้

อย่างมีประสิทธิภาพ ซึ่งสอดคล้องกับหลักการปรับแต่งเสียงด้วย High-Pass และ Low-Pass Filters 

 

ภาพ 78 การใช้ Low-Pass Filter กับไมโครโฟนคาดศีรษะ 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 

 
เทคนิคอีกหนึ่งท่ีผู้ผสมเสียงนำมาใช้คือการใช้วิธีการ “ลดเพื่อเพิ่ม” ซึ่งหมายถึงการตัดความถ่ี

ต่ำเพื่อให้เสียงในย่านกลางและแหลมโดดเด่นมากขึ้นแทนท่ีจะเพิ่มความถี่ในย่านเหล่านี้โดยตรง วิธีนี้

ช่วยให้เสียงมีความสว่างและชัดเจนมากขึ้น ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดท่ีแคทซ์ (Katz, 2015, p. 59) 

กล่าวถึงในเทคนิค "EQ Yin and Yang" ท่ีการลดความถี่ต่ำทำให้ความชัดเจนของเสียงในย่านกลาง

และแหลมปรากฏชัดเจนขึ้นได้ เช่นเดียวกับการปรับเสียงของกีตาร์เบสท่ีมักใช้วิธีนี้ในการปรับแต่ง

เสียงเพื่อให้ได้ลักษณะเสียงท่ีมีความโปร่งใสและเด่นชัดขึ้น 
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ภาพ 79 เทคนิคการลดเสียงเบสเพือ่เพิ่มเสยีงแหลม 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

หนึ่งในข้อท่ีควรระวังในการปรับแต่งเสียง คือ ปัญหาเกี่ยวกับเสียงท่ีอาจทำให้เกิดอาการเจ็บหู

หรือเสียงท่ีเสียดหู ซึ่งเป็นผลจากความถ่ีในช่วง 2,000 – 5,000 Hz ซึ่งเป็นช่วงท่ีหูของมนุษย์มีความไว

สูงท่ีสุด การปรับปริมาณเสียงในช่วงความถี่นี้จึงต้องระมัดระวัง เนื่องจากหากมีการเพิ่มความถ่ีในย่าน

นี้มากเกินไป อาจทำให้ผู้ฟังรู้สึกไม่สบายหูและมีอาการเจ็บหูได้ ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดของ Equal-

loudness contour ท่ีระบุว่า หูมนุษย์รับรู้เสียงในแต่ละความถ่ีได้ไม่เท่ากัน โดยเฉพาะหูของมนุษย์จะ

แสดงความไวต่อความถี่ในย่านกลาง (2,000–5,000 Hz) มากกว่าความถี่ในย่านอื่น ๆ (McCarthy, 

2016, p.152) การศึกษานี้ยังยืนยันว่าการควบคุมเสียงในช่วงความถี่ดังกล่าวเป็นส่ิงท่ีสำคัญสำหรับ

เครื่องดนตรีบางชนิด เช่น กีตาร์ไฟฟ้า คีย์บอร์ดไฟฟ้า และเสียงร้องในช่วงโน้ตสูง ซึ่งมักจะมีความดัง

ของเสียงท่ีสูงขึ้นเมื่อโน้ตสูงขึ้นตามลำดับ การปรับลดความถี่ในช่วงนี้จึงมีความสำคัญในการรักษา

คุณภาพของเสียงโดยไม่ให้เสียงมีความแหลมเกินไปหรือทำให้ผู้ฟังรู้สึกไม่สบายหู 

 

ภาพ 80 การใช้งานอีควอไลเซอร์ที่สอดคล้องกับแนวคิดของ Equal-loudness contour 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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นอกจากการปรับแต่งในกลุ่มกลองทอมแล้ว ยังพบว่ามีการเพิ่มความถี่เสียงสูงในกลุ่มของ

เสียงร้องอีกด้วย เนื่องจากเสียงร้องมักเป็นเสียงท่ีมีความเด่นชัดท่ีสุดในการแสดงดนตรีสด การ

ปรับแต่งในส่วนนี้จึงมีผลต่อคุณภาพเสียงโดยรวมอย่างมาก โดยเฉพาะการปรับแต่งเสียงในลักษณะนี้

สอดคล้องกับเทคนิค "The Smile EQ" ซึ่งอ้างอิงจากลักษณะกราฟการปรับเสียงท่ีคล้ายกับรอยยิ้ม 

เทคนิคนี้ได้รับความนิยมในการปรับแต่งกราฟฟิกอีควอไลเซอร์ ซึ่งส่ิงท่ีสนับสนุนการปรับแต่งเสียงใน

ลักษณะนี้ คือ ทฤษฎี Equal-loudness contour ท่ีกล่าวว่าหูมนุษย์มีความไวต่อการรับรู้เสียงในย่าน

ความถ่ีกลางมากกว่าความถ่ีสูงและต่ำ การเพิ่มความถ่ีสูงจึงส่งผลต่อการรับรู้เสียงได้ดีขึ้น โดยเฉพาะใน

ด้านของคุณภาพเสียง (Timbre) การเพิ่มความถ่ีสูงยังช่วยเสริมให้ฮาร์มอนิกของเสียงท่ีมีลักษณะเป็น

อนุกรมในย่านความถี่สูงโดดเด่นยิ่งขึ้น ส่งผลให้เสียงมีคุณภาพและมิติท่ีดียิ่งขึ้นไปด้วย (Savage, 

2014, p. 79-80) 

จากการศึกษาการปรับแต่งความถ่ีของเสียงร้องพบว่า เมื่อมีการปรับระดับความถี่ใด ๆ มักจะ

มีการปรับแต่งความถี่ ท่ีมี ค่าคูณสองของความถี่หลัก (Fundamental frequency) ด้วย ซึ่งเป็น

ลักษณะท่ีสะท้อนถึงการปรับแต่งในย่านฮาร์มอนิกของเสียง เทคนิคนี้สอดคล้องกับแนวคิดเกี่ยวกับการ

ปรับแต่งเสียงพื้นฐาน หรือฮาร์มอนิก ท่ีกล่าวว่าเสียงในย่านความถี่สูงมักมีฮาร์มอนิกอยู่เต็มไปหมด ใน

การปรับแต่งความถ่ี อาจทำให้การแยกแยะความถ่ีว่าต้องการปรับความถี่หลัก หรือความถี่ฮาร์มอนิก 

ซึ่งในบางกรณีผู้ผสมเสียงอาจจำเป็นต้องปรับท้ังสองประเภทของความถี่ร่วมกันเพื่อให้ได้เสียงท่ีมี

คุณภาพตามต้องการ (Katz, 2015, p. 62) 

 

ภาพ 81 การปรับแต่งความถ่ีเสียงท่ีมีความสัมพันธ์แบบฮาร์มอนิก 
 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

ในการศึกษาเรื่องการใช้คอมเพรสเซอร์ในกระบวนการผสมเสียงของวงดนตรีหมอลำระเบียบ

วาทะศิลป์ ผู้วิจัยได้ทำการรวบรวมข้อมูลจากการบันทึกของอุปกรณ์ดิจิทัลมิกเซอร์ (Digital Mixer) 
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รวมถึงการสังเกตและสัมภาษณ์ท่ีเกี่ยวข้อง พบว่าในการผสมเสียงของวงดนตรีนั้น ผู้ผสมเสียงแทบจะ

ไม่ใช้คอมเพรสเซอร์ในการควบคุมไดนามิกของเสียง แต่จะพึ่งพาการควบคุมระดับเสียงผ่านการ

ปรับเฟดเดอร์เป็นหลัก เนื่องจากการควบคุมด้วยเฟดเดอร์มีความน่าเช่ือถือมากกว่าและสามารถ

ปรับเปล่ียนตามสถานการณ์จริงได้ง่ายกว่า โดยท่ีคอมเพรสเซอร์ท่ีใช้ส่วนใหญ่จะไม่ส่งผลต่อการบีบอัด

สัญญาณเสียงมากนัก หรือถ้ามีการบีบอัดก็จะมีเพียงเล็กน้อยเท่านั้น ซึ่งโดยท่ัวไปจะมี การลดทอน

สัญญาณเสียงอยู่ท่ีประมาณ -2 เดซิเบล เท่านั้น ซึ่งสอดคล้องกับแนวทางของแคทซ์ (Katz, 2015, p. 

89) ท่ีว่าเคล่ือนเฟดเดอร์หลีกเล่ียงคอมเพรสเซอร์ (move the faders, avoid compressors!) 

อย่างไรก็ตาม คอมเพรสเซอร์ยังคงถูกใช้งานเพื่อเพิ่มเอกลักษณ์ของเสียงผ่านปล๊ักอินท่ีจำลอง

อุปกรณ์แบบแอนะล็อกซึ่งการใช้งานในลักษณะนี้จะเน้นไปท่ีการชดเชยความดังของเสียงหลังจากการ

บีบอัด (Make-up Gain) โดยจะทำการชดเชยตามปริมาณท่ีได้จากค่าการลดทอนสัญญาณเสียง

กล่าวคือ เมื่อคอมเพรสเซอร์ลดสัญญาณเสียงไปในปริมาณเท่าใด จะมีการปรับเพิ่มระดับเสียงตาม

ปริมาณนั้น อย่างไรก็ตาม ในบางกรณีผู้ผสมเสียงอาจชดเชยความดังมากกว่า ค่าการลดทอน

สัญญาณเสียงท่ีลดลงไปเพื่อให้ได้คุณสมบัติเสียงท่ีต้องการจากปล๊ักอินจำลอง Analog Outboard 

Gear ซึ่งปล๊ักอินแต่ละตัวจะมีเอกลักษณ์เฉพาะตัวท่ีแตกต่างกัน ( Izhaki, 2012, p. 269) ปล๊ักอิน

จำลองอุปกรณ์แบบแอนะล็อกท่ีพบมีดังนี้ 

Rupert Neve Designs PORTICO 5043 เป็นปล๊ักอินคอมเพรสเซอร์ประเภท VCA ท่ีให้

คุณสมบัติเสียงท่ีมีความผสมผสานระหว่างความอบอุ่น ความยืดหยุ่น และความแม่นยำ (Harvey, 

2006) ซึ่งในการผสมเสียงของวงดนตรีหมอลำระเบียบวาทะศิลป์นั้น ปล๊ักอินนี้ถูกนำมาใช้กับ

ไมโครโฟนกระเด่ืองและเสียงจากเครื่องดนตรีกีตาร์เบส เพื่อให้ได้เสียงท่ีมีคุณภาพและตอบสนองต่อ

ความต้องการทางเสียงอย่างครบถ้วน 

OPT-2A เป็นคอมเพรสเซอร์ชนิด OPTO ท่ีไม่สามารถปรับค่า Attack และ Release ได้

โดยตรง แต่มีคุณลักษณะการตอบสนองของ Attack และ Release ท่ีไม่เร็วเกินไป ซึ่งทำให้ได้เสียงท่ีมี

ความนุ่มนวลเป็นพิเศษ ปล๊ักอินนี้ยังมีการจำลองลักษณะเสียงท่ีผ่านอุปกรณ์หลอดแก้วสุญญากาศ 

(vacuum tube) เข้ามา ช่วยให้เสียงมีความอบอุ่นและละมุนมากขึ้น ซึ่งสอดคล้องกับการสร้างฮาร์มอ

นิกท่ีเกิดจากการใช้อุปกรณ์ท่ีมีหลอดสุญญากาศ (Gibson, 2019, p. 97) เทคนิคนี้ได้ถูกนำมาใช้ใน

การปรับแต่งเสียงไมโครโฟนของกลองสแนร์ท้ังด้านบนและด้านล่าง รวมถึงเสียงจากกีตาร์ไฟฟ้า 

เพื่อให้ได้คุณภาพเสียงท่ีตอบสนองอย่างละเอียดและมีมิติ 
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Buss comp 369 เป็นคอมเพรสเซอร์ประเภท VCA ท่ีถูกนำมาใช้กับกลุ่มเครื่องดนตรี

ประเภทเครื่องเป่าท้ังหมด โดยมีคุณสมบัติในการบีบอัดท่ีให้ผลลัพธ์ท่ีนุ่มนวลและเป็นธรรมชาติ ไม่

ส่งผลกระทบต่อคุณภาพของเสียงต้นทาง ตัวปล๊ักอินนี้มีท้ังฟังก์ชันคอมเพรสเซอร์และลิมิตเตอร์รวมถึง

การจำลองการทำงานของหม้อแปลงท่ีช่วยเสริมสร้างลักษณะเด่นในฮาร์มอนิกของเสียง อย่างไรก็ตาม 

ในการใช้งานกับกลุ่มเครื่องเป่านี้พบว่าไม่ได้มีการเปิดใช้งานฟังก์ชันลิมิตเตอร์แต่อย่างใด 

ในดิจิทัลมิกเซอร์ของยามาฮ่าผู้ผสมเสียงสามารถเลือกปรับการใช้งานของ Dynamic 

Processing ระหว่าง คอมเพรสเซอร์และดีเอสเซอร์ ซึ่งเทคนิคท่ีน่าสนใจคือการใช้ ดีเอสเซอร์ ในการ

ควบคุมปริมาณความถ่ีตามความดังของเสียงเครื่องดนตรี แม้ว่าดีเอสเซอร์จะได้รับการออกแบบมาเพื่อ

ควบคุมเสียงท่ีมีความถ่ีสูง เช่น เสียงจากพยัญชนะ “ส” ท่ีมีลักษณะคมชัด แต่ก็สามารถประยุกต์ใช้กับ

เครื่องดนตรีอื่น ๆ ได้เช่นกัน (Savage, 2014, p. 97) การใช้ดีเอสเซอร์ในกลุ่มเครื่องดนตรี กีตาร์ไฟฟ้า 

และ เบสไฟฟ้า ได้ผลลัพธ์ท่ีน่าสนใจ โดยเฉพาะในช่วงท่ีเครื่องดนตรีเล่นโซโล่ จะมีการลดความดัง

ในช่วงความถี่ท่ีกำหนดระหว่าง 2,000-4,000 Hz ถึง -12 เดซิเบล ซึ่งการปรับแบบนี้สอดคล้องกับ

หลักการ Equal-loudness contour ท่ีกล่าวถึงในเทคนิคการใช้อีควอไลเซอร์ก่อนหน้านี้ 

ในกลุ่มของเสียงร้อง พบว่ามีการใช้ Dynamic Equalizer เป็นอีกหนึ่งเครื่องมือท่ีสำคัญใน

การปรับแต่งเสียง ซึ่งเทคนิคนี้มีความสำคัญอย่างยิ่ง เนื่องจากเกี่ยวข้องกับท้ังการควบคุมไดนามิกและ

การจัดการปริมาณความถี่ของเสียง เทคนิคนี้มีประโยชน์อย่างมากในการแก้ไขความไม่สมดุลของ

ความถี่เสียงท่ีอาจเกิดขึ้นในระหว่างการแสดง ซึ่งมีการใช้งานในลักษณะเดียวกันตามท่ีกล่าวถึงใน

หนังสือ “Mixing Audio” (Izhaki, 2012, p. 501) นอกจากนี้ ยังพบว่าการต้ังค่าความถี่ใน EQ B 

และ EQ C มีความสัมพันธ์อย่างใกล้ชิดกับ Harmonic ของเสียง ซึ่งเป็นส่วนสำคัญในการทำให้เสียง

ร้องมีความชัดเจนและมีคุณภาพดีขึ้น 
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ภาพ 82 การใช้ Dynamic Equalizer ท่ีมีความสัมพันธ์อย่างใกล้ชิดกับฮาร์มอนิกของเสียง 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
 

การใช้ Dynamic Equalizer ยังมีบทบาทสำคัญในการลดความถี่ท่ีอาจทำให้เกิดอาการเจ็บหู

หรือเสียงท่ีเสียดหู โดยการปรับต้ังค่าความถี่ให้สอดคล้องกับ Equal-loudness contour ซึ่งช่วยใน

การควบคุมปริมาณความถ่ีนั้น ๆ ให้เหมาะสม เทคนิคนี้ช่วยให้เสียงร้องยังคงความดังและความชัดเจน

โดยไม่ทำให้เกิดความรู้สึกไม่สบายหู ซึ่งสามารถพบการใช้งานเทคนิคนี้ได้ใน EQ D ตามท่ีแสดงในรูป 

 

ภาพ 83 การใช้ Dynamic Equalizer ในเสียงร้องที่สอดคล้องกับ Equal-loudness contour 
 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2568 
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เทคนิคดังกล่าวสะท้อนให้เห็นถึงการประยุกต์ใช้ความรู้ทางด้านเสียงในระดับมืออาชีพ และมี
บทบาทสำคัญต่อความคมชัดและความกลมกลืนของเสียงโดยรวม ซึ่งส่งผลให้การแสดงดนตรีสดของ
วงหมอลำระเบียบวาทะศิลป์สามารถสร้างประสบการณ์รับฟังท่ีมีคุณภาพสูง และเหมาะสมกับลักษณะ
ทางวัฒนธรรมของดนตรีพื้นบ้านไทยอีสานท่ีต้องการเน้นเสียงร้องอย่างชัดเจนเป็นพิเศษ มีความดังสูง
ทำให้รู้สึกสนุกสนานแต่ยังคงฟังรื่นหู 
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ภาคผนวก ก เอกสารรับรองการวิจัยในมนุษย์ 
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ภาคผนวก ข แบบสัมภาษณ์ 
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อภิธานศัพท์ 
 

Amplitude : ค่าความแรงหรือระดับความดังของสัญญาณเสียง ซึ่งสัมพันธ์
กับความดังท่ีได้ยิน 

Channel Strip : ชุดควบคุมสัญญาณเสียงในแต่ละช่องสัญญาณของมิกเซอร์ 
ท่ีประกอบด้วยส่วนปรับแต่ง เช่น Gain, Equalizer และ 
Dynamic Processing 

Compressor : เครื่องมือท่ีใช้ในการควบคุมระดับความดังของสัญญาณเสียง 
โดยการลดความดังของเสียงท่ีมีระดับเสียงสูงเกินไป 

Dante Protocol : ระบบเครือข่ายสำหรับการส่งสัญญาณเสียงดิจิทัลผ่านสาย 
LAN ท่ีช่วยให้การส่งข้อมูลเสียงมีความเสถียรและแม่นยำ 

De-Esser : อุปกรณ์หรือกระบวนการลดความถ่ีเสียงเสียดแหลม (เสียง 
“ซ”, “ส”) ในสัญญาณเสียงร้อง 

DI Box : อุปกรณ์แปลงสัญญาณเสียงจากเครื่องดนตรีไฟฟ้าให้
เหมาะสมกับระบบมิกเซอร์หรือระบบเสียง 

Dynamic Equalizer : อีควอไลเซอร์ท่ีสามารถปรับแต่งความถ่ีเสียงตามระดับ
สัญญาณเสียงท่ีมีการเปล่ียนแปลง ซึ่งช่วยควบคุมความถ่ีท่ีมี
ปัญหาหรือรบกวนโดยไม่ส่งผลกระทบต่อเสียงในช่วงปกติ 

Dynamic Processing : กระบวนการควบคุมความแตกต่างของระดับเสียง เช่น การ
ใช้ Compressor หรือ Limiter 

Equal-loudness contour : เส้นกราฟท่ีแสดงถึงความไวในการรับฟังเสียงของหูมนุษย์ใน
แต่ละความถ่ี โดยแสดงว่าในบางช่วงความถ่ี หูมนุษย์มีความ
ไวรับเสียงสูงกว่าความถ่ีอื่น 

Equalizer : เครื่องมือท่ีใช้ในการปรับแต่งเสียงในระบบเสียง โดยการปรับ
ระดับความถ่ีต่าง ๆ เพื่อให้เสียงมีความสมดุล 

Front of House Engineer : ผู้ควบคุมและผสมเสียงหลักสำหรับผู้ชมบริเวณหน้าเวที 
Gain Reduction : ปริมาณการลดระดับสัญญาณเสียงท่ีเกิดจากการทำงานของ

อุปกรณ์ Dynamic Processing 
Line Array : ระบบลำโพงท่ีจัดเรียงในแนวตั้งหลายตัวเพื่อควบคุมทิศทาง

และการกระจายเสียงในพื้นท่ีกว้าง 
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Low cut : ฟังก์ชันในอีควอไลเซอร์ท่ีใช้ในการตัดหรือกรองสัญญาณ
ความถ่ีต่ำออกจากเสียง เพื่อปรับให้เสียงมีความชัดเจนและ
ลดเสียงรบกวนในย่านความถ่ีต่ำ 

Low pass filter : ฟิลเตอร์ท่ีให้ผ่านสัญญาณความถ่ีต่ำและตัดสัญญาณท่ีมี
ความถ่ีสูงออกไป ช่วยลดเสียงท่ีมีความถ่ีสูงหรือเสียงรบกวน
ท่ีไม่ต้องการ 

Mixing : กระบวนการปรับสมดุลและรวมสัญญาณเสียงจากหลาย
แหล่งให้เป็นเสียงรวมที่เหมาะสม 

Monitor Engineer : ผู้ควบคุมเสียงมอนิเตอร์สำหรับนักแสดงบนเวที 
High pass filter : ฟิลเตอร์ท่ีให้ผ่านสัญญาณความถ่ีสูงและตัดสัญญาณความถ่ี

ต่ำออกไป ช่วยกรองเสียงท่ีมีความถ่ีต่ำท่ีไม่ต้องการออกจาก
สัญญาณเสียง 

Stage Box : อุปกรณ์รวมสัญญาณเสียงจากเวทีส่งต่อไปยังมิกเซอร ์
Stage Monitor : ลำโพงสำหรับนักแสดงบนเวทีเพื่อใช้ฟังเสียงของตนเองหรือ

วงดนตร ี
Stereo field : มิติการกระจายตำแหน่งเสียงซ้าย–ขวาในระบบเสียงสเตอริ

โอ 
Subwoofer : ลำโพงท่ีออกแบบสำหรับขยายเสียงความถ่ีต่ำเป็นพิเศษ 
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