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 บทท่ี 1 

บทนํา 

ความเปนมาของการวิจัย 

เอกสารขององคกรพัฒนาและการคาของสหประชาชาติ( United Nation Conference on 

Trade and Development: UNCTAD) รายงานวาในป ค.ศ.2004  รายไดจากของอุตสาหกรรมท่ี

เก่ียวของกับเศรษฐกิจสรางสรรคของโลกมีอัตราอยูท่ี 7% ของอัตราการเจริญเติบโตทางเศรษฐกิจ

ของโลกและมีคา 8.7% ในป ค.ศ.2005 สวนใหญมาจากประเทศในกลุมพัฒนาแลว อยางไรก็ตาม

ประเทศท่ีมีศักยภาพท่ีจะเขาสูระบบเศรษฐกิจสรางสรรคนั้น  ในเอกสารดังกลาวไดกลาวถึงประเทศ

ในกลุมกําลังพัฒนาดวยเชนกัน ประเทศอินเดีย  ฟลิปปนส เม็กซิโก จาไมกา ฯลฯ ถือวาเปนประเทศ

ในกลุมกําลังพัฒนาท่ีมีศักยภาพ  ท่ีจะเปลี่ยนไปสูประเทศท่ีมีระบบอุตสาหกรรมสรางสรรคได 0 1  ท่ี

จริงหากพิจารณาคําวา “อุตสาหกรรมสรางสรรค”เราก็จะเห็นวาอยางชัดเจนวา ในครั้งแรกปรากฏใน

การประกาศ“นโยบายอุตสาหกรรมสรางสรรค”ของอังกฤษ  ท่ีเรียกวา “Creative Industries Task 

Force 1998”  ซ่ึงมีการประกาศในยุคท่ีโทนี่ แบลร (Tony Blair)จากพรรคแรงงานเปน

นายกรัฐมนตรี  

 ดังนั้น อาจกลาวไดวาแนวคิดเรื่อง“อุตสาหกรรมสรางสรรค”( creative industries)เปน 

“วาทกรรมทางนโยบาย”ของนโยบายดานการพัฒนาเศรษฐกิจ  ซ่ึงรวมถึงนโยบายในระดับชาติและ

ระดับทองถ่ิน  ในท่ีนี้ยังรวมถึงนโยบายอันไปมีสวนท่ีเก่ียวของกับการลงทุนขององคกรธุรกิจ

                                                           
1 ดูรายละเอียดเพ่ิมเติมไดใน Creative Economy Report (2008) UNCTAD and UNDP., United Nations  

อยางไรก็ตาม UNCTAD หรือ United Nation Conference for Trade and Development จะดูอัตราการ

เจริญเติบโตจากมลูคาของสินคาออกและนําเขาของแตละประเทศเปนหลัก  
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ภาคเอกชน  ท้ังในสวนการลงทุนเพ่ือผลตอบแทนและท่ีไมหวังผลตอบแทนทางธุรกิจ( Cave 2000, 

Garnham 2005, Hesmondhalgh and Pratt 2005,  Hartley 2004, O’Cornor 2005 )   

สําหรับในแผนงาน Creative Industries Task Force 1998 ไดใหความหมายถึงถึง

อุตสาหกรรมสรางสรรค ไว ดังนี้  

 กิจกรรมตางๆซ่ึงมีท่ีมาจากความสรางสรรค  ทักษะ ความสามารถ  และมี

ศักยภาพตอการสรางมูลคาและสรางงาน รวมท้ังคํานึงถึงเรื่องทรัพยสินทางปญญา

ของผูท่ีสรางผลงาน (Creative Industries Task Force 1998 )  

เราจะเห็นวา “ความคิด ทักษะและกิจกรรม สรางสรรค” เปนสวนท่ีมนุษยเปนผูสราง  สวนมูลคา

และทรัพยสินทางปญญานั้นเปนกฎเกณฑท่ีถูกสรางผานกลไกของรัฐและระบบทุนนิยม  สําหรับ

แผนงานดังกลาวมีการจัดประเภทกิจกรรม ท่ีถูกจัดวาเปนกิจกรรมสรางสรรคอันมีมูลคาทาง

เศรษฐกิจ  ประกอบไปดวยกิจกรรมท้ังหมด 14 ประเภท คือ งานโฆษณา, งานสถาปตยกรรม, ศิลปะ

, ตลาดคาของเกา, หัตถกรรม, การออกแบบ, การออกแบบแฟชั่น,  ภาพยนตร ซอฟแวรบันเทิง, 

ดนตรี, ทีวีและวิทยุ, ศิลปะการแสดง,  สิ่งพิมพ และการออกแบบซอฟแวร (CITF 1998 )2 

เราจะเห็นวาในแผนงานดังกลาวของรัฐบาลอังกฤษนั้น กิจกรรมทางดาน “ดนตรี” ไดถูกจัด

วาเปนอุตสาหกรรมสรางสรรคประเภทหนึ่ง  และมีสวนสําคัญตออุตสาหกรรมสรางสรรคนี้เปนอยาง

มาก  เพราะดนตรีสมัยนิยมของอังกฤษยังมีสวนชวยสรางภาพลักษณทางวัฒนธรรมของอังกฤษตอ

ประชาคมโลก  พรอมกับเปนอุตสาหกรรมทางวัฒนธรรมท่ีมีมูลคาในการสงออกสูงของประเทศ

เชนกัน (Borthwick and Moy 2004:74-78)  ในประเทศอังกฤษอุตสาหกรรมดนตรีสมัยนิยม 

                                                           
2 มีการประเมินกันวาในชวงป ค.ศ. 1996 น้ันอังกฤษมีรายไดจากอุตสาหกรรมสรางสรรคมากกวา 8 % ของรายได

ประชาชาติ ( GDP) รายได 4 % จากมูลคาสินคาสงออก และมีคนทํางานถึง 2 ลานคนในกระจายอยูอุตสาหกรรม

ตางๆท่ีถูกจัดไวตามแผนงานฯ  
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(popular music industry) เปนอุตสาหกรรมท่ีกอใหเกิดท้ังตลาดของการบริโภค  และตลาดการ

จางงานภายในประเทศมาอยางตอเนื่อง  และเปนท่ีนาสังเกตวาตั้งแตยุคป ค.ศ. 1960 จนถึงยุคป 

ค.ศ. 1980 อุตสาหกรรมดนตรีในอังกฤษเก่ียวของกับเยาวชนอังกฤษท่ีมีพ้ืนฐานการศึกษาดานศิลปะ

มา ดวยเหตุผลของการเปนพ้ืนท่ีของการสรางวัฒนธรรมทางเลือกใหม(Firth 1983: 1-8)   

สําหรับประเทศไทยหากพิจาณาในเชิงวาทกรรมนโยบายพัฒนาเศรษฐกิจแลว ความสนใจ

เรื่องของเศรษฐกิจสรางสรรคเกิดข้ึนในชวงของรัฐบาลทักษิณ ชินวัตร โดยมีการจัดตั้งหนวยงานท่ี

เก่ียวของกับการออกแบบและสรางสรรค( Thailand Creative and Design Center:TCDC )ข้ึนใน

ป ค.ศ. 2004  เพ่ือเปนแหลงคนควาและใหบริการความรูสําหรับนักออกแบบไทย  นอกจากนี้ยังมี

การจัดกรุงเทพสัปดาหแฟชั่นในป ค.ศ.2005 ( Bangkok Fashion Week 2005)  หรือกอนหนานั้น

ในป พ.ศ.2001 ก็ไดมีประกาศนโยบายสงเสริม “สินคาหนึ่งตําบล หนึ่งผลิตภัณฑ”หรือท่ีรูจักกันใน

นาม “OTOP” ซ่ึงถือวาเปนการสงเสริมเศรษฐกิจสรางสรรคในสวนของภาคชุมชนเชนกัน  อยางไรก็

ตามแผนงานอันเก่ียวของสําหรับเศรษฐกิจสรางสรรคในยุคของรัฐบาลทักษิณ ชินวัตร  ไดยุติลง

เนื่องจากหลังเหตุการณปฏิวัติ 9 กันยายน พ.ศ.2549  และดวยสถานการณความขัดแยงทาง

การเมืองหลังในป พ.ศ. 2549  ทําใหมีการเปลี่ยนแปลงรัฐบาลหลายครั้งระหวางป พ.ศ. 2549 - 

2553 ซ่ึงทําใหไมมีนโยบายดานเศรษฐกิจสรางสรรคท่ีเดนชัดจากรัฐบาลในชวงเวลาดังกลาว  อยางไร

ก็ดีความสนใจในเรื่องเศรษฐกิจสรางสรรคมาปรากฏอยางชัดเจนอีกครั้ง  ในยุคสมัยท่ีนายอภิสิทธิ์ 

เวชชาชีวะเปนนายกรัฐมนตรี(  รัฐบาลอภิสิทธิ์ไดจัดงานเปดตัวโครงการ Creative Thailand อยาง

เปนทางการเม่ือวันท่ี 31 สิงหาคม พ.ศ. 2552 (วารสารคิด ฉบับ” ยินดีตอนรับสูเศรษฐกิจ

สรางสรรค” ปท่ี 1 ฉบับ 1 ตุลาคม 2552)  

 โดยมีนายอลงกรณ พลบุตรรัฐมนตรีชวยวาการกระทรวงพาณิชยเปนผูรับผิดชอบหลัก  

โครงการ Creative Thailand มีเปาหมายเพ่ือใหประเทศไทยเปนศูนยกลางอุตสาหกรรมสรางสรรค
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ในภูมิภาคอาเซียน และเพ่ิมมูลคาทางเศรษฐกิจของอุตสาหกรรมสรางสรรคของประเทศ จากรอยละ 

12 ของ GDP เปนรอยละ 20 ของ GDP ภายในป พ.ศ. 2555 เราจะเห็นวารัฐบาลอภิสิทธิ์เปนรัฐบาล

แรกท่ีใชวาทกรรม “สรางสรรค”ในเชิงนโยบาย พรอมท้ังยังมีการริเริ่มศึกษาถึงแนวทางปฏิบัติของ

นโยบายดังกลาว โดยไดใหท้ังสถาบันเอกชนและหนวยงานของรัฐเปนผูทําการศึกษา 

จากการศึกษาของสถาบันคีนันซ่ึงเปนองคกร Think Tank ท่ีทําการศึกษาวิจัยเชิงการ

กําหนดนโยบายในโครงการ creative Thailand พบวา  เม่ือเปรียบเทียบอุตสาหกรรมสรางสรรค

ของไทยกับตางประเทศ จะพบวามูลคาการสงออกสินคาเชิงสรางสรรคของไทยสูงประมาณ 13 

พันลานดอลลารสหรัฐฯ และมีสวนแบงตลาดโลกอยูท่ีรอยละ 5.1 เปนรองเพียงประเทศในกลุม 

OECD อินเดีย และจีน ขณะท่ีมูลคาการสงออกสินคาเชิงสรางสรรคของไทยเติบโตข้ึนอยางตอเนื่อง 

เฉลี่ยมากกวารอยละ 5 ตอป  ดวยเหตุนี้อุตสาหกรรมสรางสรรคของไทยจึงมีศักยภาพในการท่ีจะเปน

ตัวขับเคลื่อนเศรษฐกิจของไทย  สถาบันคีนันไดทําการศึกษาอุตสาหกรรมสรางสรรค 9 ประเภท  

ไดแก การพิมพและสื่อสิ่งพิมพ เทคโนโลยีสารสนเทศ เฟอรนิเจอรและเครื่องเรือนทําดวยไม การผลิต

ยา-รักษาโรค อัญมณีและเครื่องประดับ ภาพยนตร โรงภาพยนตร วิทยุและโทรทัศน(ยังมี

อุตสาหกรรมอ่ืนๆ ท่ีสามารถจัดอยูในอุตสาหกรรมสรางสรรค  แตไมไดถูกรวมไวในการศึกษานี้

(เนื่องจากความไมมีขอมูล และไมสามารถเปรียบเทียบกับการศึกษาอ่ืนได) จากการศึกษาใน

อุตสาหกรรมท้ัง 9 ประเภทไดชี้ใหเห็นวาไดสรางมูลคาใหแกเศรษฐกิจไทยประมาณหนึ่งลานลานบาท  

หรือรอยละ 9.53 ของอัตราการเจริญเติบโตรวมของชาติ (สถาบันคีนัน 2553 อางในมติชนออนไลน 

1 กุมภาพันธ พ.ศ.2553 )  

นอกจากการศึกษาของสถาบันเอกชนแลว  ในชวงของรัฐบาลอภิสิทธิ์ยังไดใหสํานักงาน

คณะกรรมการเศรษฐกิจและสังคมแหงชาติหรือสภาพัฒน ฯทําการศึกษาถึง  แนวทางการพัฒนา

เศรษฐกิจสรางสรรคของชาติไวเชนกันดวย  โดยสภาพัฒน ฯไดใหนิยามถึงเศรษฐกิจสรางสรรคไววา 
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เศรษฐกิจสรางสรรค คือ กระบวนการหรือกิจกรรมทางเศรษฐกิจท่ีใชพ้ืนฐานของ

สินทรัพยทางวัฒนธรรม(Cultural Asset-Based) รวมกับความคิดสรางสรรค 

(Creativity) นวัตกรรม (Innovation) หรือเทคโนโลยี ในการสรางสรรคสินคาและ

บริการท่ีสามารถสรางมูลคาเพ่ิมในเชิงพาณิชย (Commercialization) หรือคุณคา

เพ่ิมทางสังคม ( http://ce.nesdb.go.th/) 

นอกจากนี้สภาพัฒนฯยังไดมีการแบงอุตสาหกรรมสรางสรรคไทยออกเปน 12 กลุมหลักประเภท โดย 

ภาพยนตรไทย โฆษณา สถาปตยกรรม ซอฟแวร การแพรภาพและกระจายเสียงไทย  การพิมพ การ

ออกแบบ ดนตรี ทัศนศิลป แฟชั่น ศิลปะการแสดงและหัตถกรรม  นอกจากนี้ยังมีอุตสาหกรรมท่ีนา

ใหความสําคัญอีก 3 ประเภท คือ อุตสาหกรรมอาหาร การแพทยแผนไทยและการทองเท่ียวเชิง

สรางสรรค  สําหรับในการศึกษาของสภาพัฒนฯนั่นไดใหความสําคัญกับการสรางหวงโซของมูลคา( 

value chain creation)กับการกระจายการสรางมูลคาใหเศรษฐกิจตางๆ  สวนของสถาบันคีนันนั้น

มุงไปศึกษาถึงความสําคัญของการสงเสริมเปนสินคาสงออก (อาจดวยสาเหตุท่ีกระทรวงพาณิชยเปน

ผูใหโจทยของการศึกษา) แมประเด็นการศึกษาตางกัน  แตท้ังสองก็ใหความสําคัญกับการศึกษาถึง

แนวทางของเศรษฐกิจสรางสรรคกับการพัฒนาเศรษฐกิจของชาติในภาพรวม   

สําหรับตัวอยางอันเปนผลท่ีเกิดจากโครงการ Creative Thailand ท่ีเราพอจะกลาวไดในเชิง

รูปธรรม  ในสวนท่ีเก่ียวของกับการผลิตทางวัฒนธรรมก็คือการใหทุนสนับสนุนการผลิตภาพยนตร

จากโครงการไทยเข็มแข็ง  โดยโครงการไทยเขมแข็งข้ึนเปนโครงการท่ีมีเปาหมายเพ่ือกระตุน

เศรษฐกิจของชาติในภาพรวมและเนนการกระจายรายได  ไปยังชุมชนและผูประกอบการายยอย  มี

ระยะดําเนินการระหวางปพ.ศ. 2553-2555   โดยมีงบประมาณ  8 แสนลานท่ีใชในโครงการ  ใน

โครงการนี้ไดมีการจัดสรรงบจํานวนหนึ่ง  ใหกับโครงการท่ีเก่ียวกับการผลิตสื่อวัฒนธรรมและงาน

ดานศิลปะ  ในปแรกคือ พ.ศ.2553 นั้นมีการจัดสรรงบประมาณจํานวน 200 ลานบาท ผานทางสํานัก

http://ce.nesdb.go.th/
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ศิลปวัฒนธรรมรวมสมัยกระทรวงวัฒนธรรม( มติชนออนไลน 1 เมษายน 2553) เพ่ือใหการสนับสนุน

การผลิตภาพยนตร เชนภาพยนตรพระสุริโยทัยของหมอมเจาชาตรี เฉลิมยุคล และภาพยนตรลุงบุญมี

ระลึกชาติของอภิชาตพงศ วีระเศรษฐกุล  แมวางบประมาณดังกลาวมีจํานวนไมมากนักอยางไรก็ตาม

เปนท่ีนาสังเกตวางบประมาณจากโครงการไทยเข็มแข็ง  ไมอาจตอบสนองตอความตองการของผูผลิต

ดานสื่อๆ โดยเฉพาะสื่อทางเลือกท่ีตองการผูสนับสนุนงบประมาณการผลิต  แตก็ดูเหมือนวาเปนครั้ง

แรกท่ีรัฐบาลมีการจัดสรรงบสนับสนุนการผลิตใหกับเอกชนเพ่ือผลิตงานเชิงพาณิชย  ลุงบุญมีระลึก

ชาติของอภิชาตพงศไปไดรางวัลปาลมทองคําท่ีเทศกาลภาพยนตรเมืองคานส  ประเทศฝรั่งเศส  

ในขณะพระสุริโยทัยมีการนําไปตัดตอใหมเพ่ือเปดตลาดภาพยนตรในฮอลีวูด ประเทศสหรัฐอเมริกา  

 เราจะเห็นวาในโครงการฯดูเหมือนวาภาพยนตรจะเปนท่ีไดรับความสนใจเปนพิเศษ  ซ่ึงตาง

ไปจากอุตสาหกรรมดนตรีท่ีกลับไมไดรับการสนับสนุนแตอยางใด นอกจากมาตราการในการ

ปราบปรามผูละเมิดการผลิตและจําหนายสินคาละเมิดลิขสิทธิ์  ไมไดเก่ียวของกับการสนับสนุนการ

สรางสรรคงานการผลิตโดยตรงเชนกรณีของการใหงบสนับสนุนการผลิตภาพยนตร (อยางไรก็ดีการ

ใหทุนสนับสนุนจากโครงการไทยเข็มแข็งไดยุติลงหลังจากรัฐบาลอภิสิทธิ์ลาออกในปพ.ศ. 2555)  

ท่ีจริงชวงกอนท่ีจะมีการประกาศโครงการไทยเข็มแข็งนายอภิสิทธิ์และรัฐมนตรีอีกหลายคน

ในคณะรัฐบาล  ไดมีโอกาสไปเทศกาลดนตรีอินดี้ท่ีสําคัญของไทย คืองานคอนเสิรต “แฟต เฟส 8 

พลาซา”เปนครั้งท่ี 8 ระหวางวันท่ี 7- 8 พฤศจิกายน พ.ศ.2552 ณ ชาแลนเจอร ฮอลล บริเวณเมือง

ทองธานี จังหวัดนนทบุรี เทศกาลแฟตเฟสเปนงานเทศกาลดนตรีท่ีจัดโดยบริษัทคลิก เรดิโอ จํากัด ผู

ดําเนินรายการวิทยาแฟตเรดิโอ และถือวาเปนเทศกาลดนตรีท่ีเติบโตมากับเศรษฐกิจสรางสรรคอยาง

แทจริง  เพราะงานท่ีจัดกันมาตอเนื่องไดกลายเปนเวทีของงานสรางสรรคตางๆท่ีมาจาก “ฝมือการ

ผลิตเอง” ทําเองของคนวัยหนุมสาวท่ีกําลังศึกษาในมหาวิทยาลัย  ซ่ึงสิ่งเหลานี้คือฐานสําคัญของการ

ผลิตอุตสาหกรรมสรางสรรคขนาดยอม  
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หากเรามองมาท่ีอุตสาหกรรมดนตรีสมัยนิยมของไทย เราจะพบประเด็นท่ีนาสนใจวา  

อุตสาหกรรมดนตรีของไทยเติบโตมากในรอบเกือบ 20 ปท่ีผานมาโดยทุนเอกชน  จากมีการประเมิน

กันวามูลคาทางการตลาดประมาณ 2,000 บาท หากเทียบกับญี่ปุน 39,000 บาท และไตหวัน 3,500 

บาทแลวตลาดของอุตสาหกรรมดนตรีสมัยนิยมของไทยยังคงมีขนาดเล็ก  แตก็มีอัตราการเติบโตราว 

10 % ตอปและพบวามีศักยภาพท่ียังเติบโตไดอยางมาก(ไทยโพสต 14 มีนาคม พ.ศ.2552)   

ท่ีกลาวมาเราจะเห็นวาในกรอบของนโยบายเศรษฐกิจสรางสรรคนั้น รัฐบาลไทยยังไมไดให

ความสําคัญดนตรีสมัยนิยมท้ังในแงเศรษฐกิจและวัฒนธรรม  ดังนั้น อุตสาหกรรมดนตรีจึงถูกมองวา

เปนเศรษฐกิจก็อยูกับทุนเอกชนและการตลาด  ซ่ึงในไทยแมมีผูผลิตรายใหญไมก่ีหลายแตก็ถือวา

ตลาดนั้นเปนไปตามกลไกลของตลาดเสรีท่ีรัฐไมไดเขาไปยุงเก่ียว  สําหรับในแงวัฒนธรรมก็เปนเรื่อง

ของผูบริโภคซ่ึงตลาดเพลงสมัยนิยมของไทยในชวงเกือบ 30 ปท่ีผานมาผูบริโภคใหญสวนใหญเปน

กลุมวัยรุน  ดังนั้น  ในสวนตอไปผูวิจัยจะกลาวถึงความสําคัญของวัยรุนกับอุตสาหกรรมดนตรี( 

music industry)และอุตสาหกรรมการบันทึกเสียง( record industry) 

ความสําคัญของวัฒนธรรมวัยรุนและอุตสาหกรรมสรางสรรค 

หากเรายอนไปท่ีประเทศอังกฤษการเปลี่ยนแปลงสําคัญอันเปนท่ีมาของนโยบาย

อุตสาหกรรมสรางสรรคนั่น ก็คือ ดนตรีสมัยนิยม( popular music)ไดรับความสนใจจากรัฐบาลท้ังใน

แงท่ีเปนท้ังมิติทางเศรษฐกิจและทางวัฒนธรรม( Firth, Cloonan and Williamson 2009: 72)  

หากพิจารณาถึงอุตสาหกรรมดนตรีในอังกฤษเราจะเห็นวาเก่ียวของกับวัฒนธรรมเยาวชน( youth 

culture)เปนอยางมาก  ตั้งแตยุคของวงเดอะบีทเท่ิล( The Beatles)จากเมืองลิเวอรพูลในยุคป 

1960 หรือวงโอเอซิส( Oasis)ในยุคป 1990 จากเมืองแมนเชสเตอร จากการศึกษาของเอียน แชม-

เบอร( Ian Chamber)และซารา โคเฮน( Sarah Cohan) พบวาวัฒนธรรมดนตรีของกลุมเยาวชนของ

อังกฤษมีสวนสําคัญตอการผลักดันการเจริญโตของเศรษฐกิจวัฒนธรรมเมืองเปนอยางมาก(Chamber 
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1987, Cohan 1991) ขณะในสหรัฐอเมริกาจากการศึกษาของอลิซาเบธ เคอรริด( Elizabeth 

Currid)ก็พบวากลุมเยาวชนในนิวยอรค  มีสวนสรางท้ังพ้ืนท่ีทางศิลปะ วัฒนธรรมและเศรษฐกิจของ

นิวยอรคมาตั้งแตยุคป 1960 ซ่ึงเคอรริคเรียกวา “เศรษฐกิจแบบวอรฮอลล”( Warhol Economy )

(Currid 2007) (ตามชื่อของแอนดี้ วอรฮออล( Andy Wahor) ศิลปนผูบุกเบิกสกุลศิลปะแนวปอป

อารต( Pop Art)ท่ีมีชื่อเสียงของนิวยอรค  

สําหรับกรณีประเทศอังกฤษประเด็นท่ีนาสนใจก็คือ อุตสาหกรรมดนตรีนี้เกิดการสรางพ้ืนท่ี

ของการผลิตทางวัฒนธรรมท่ีมาจากกลุมคนท่ีทํางานทางดานนี้จริงๆ  กอนท่ีรัฐบาลหรือองคกรการ

ปกครองทองถ่ินจะใหความสนใจ  โดยในกรุงลอนดอนชวงกลางยุค 1980 ไดมีการริเริ่มเขต

อุตสาหกรรมทางวัฒนธรรมข้ึนโดยกลุมสภา Greater London Council (GLC)3 ซ่ึงในชวงนั้นพรรค

แรงงานท่ีมีบทบาทสําคัญในสภานี้ ไดเห็นถึงความสําคัญของกิจกรรมตางๆของกลุมเยาวชนท่ีจะ

สงผลตอกับเศรษฐกิจของเมืองลอนดอนมากข้ึนเปนลําดับ สภาฯดังกลาวไดใหนิโคราส กรานแฮม 

(Nicholas Garnham) นักวิชาการดานสื่อและเศรษฐศาสตรการเมืองเปนผูรางแผนงานดังกลาวในป 

ค.ศ.1983 เพ่ือเปนแนวทางของการพัฒนาเขตของเมืองลอนดอนใหเปนพ้ืนท่ีของการผลิตและ

กิจกรรมทางดานวัฒนธรรม โดยในแผนงานนี้การนแฮมไดกลาวถึง การสรางพ้ืนท่ีในการผลิตและ

สนับสนุนกิจกรรมในอุตสาหกรรมทางวัฒนธรรมอยางเชน สิ่งพิมพ  สื่อกระจายเสียง ภาพยนตร 

วิทยุ  กีฬา  รานวีดิโอ และเพลงสมัยนิยม ซ่ึงเปนอุตสาหกรรมท่ีกําลังเติบโตอยางมากในชวงนั้น

(Garnham 1990: 161-162)  อยางไรก็ตามจากกรอบของแผนงานท่ีการนแฮมเขียนเสนอนั้นไมไดมี

                                                           
3
จัสตินโอ คอนเนอรเห็นวา “ยุทธศาสตรอุตสาหกรรมทางวัฒนธรรมเปนเรื่องทางการเมืองอยางชัดเจน(cultural 

industry strategies are clearly political)สําหรับ ในแงองคกรปกครองทองถ่ินน้ัน Greater London Council 

ดูแลและรับผิดชอบพ้ืนท่ีบางสวนของมหานครลอนดอน  และความรับผิดชอบท่ีมีน้ันๆก็ไมเก่ียวของโดยตรงจดัการ

เขตอุตสาหกรรมพ้ืนท่ีเมืองแตอยางใด  ดูเพ่ิมเติม http://en.wikipedia.org/wiki/Greater_London_Council 
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การนําไปใชเปนแผนปฏิบัติงานข้ึนแตประการใด ท้ังนี้เพราะสภา Greater London Council ถูก

ยกเลิกไปดวยเหตุผลทางการเมืองในป ค.ศ.1986 (Hesmondhalgh and Pratt 2005: 3) 

ในขณะท่ีนิวยอรคจากศึกษาของ อริสซาเบธ เคอรริดกลับพบในสิ่งท่ีตรงกันขาม คือในชวง

ตนป 1970 องคกรปกครองทองถ่ินไดลดการใหการสนับสนุนกิจกรรมดานดนตรีและงานศิลปะรวม

สมัยตางๆ โดยปลอยใหเปนตามกลไกลของตลาด  กลุมเยาวชนในนิวยอรคท่ีสวนใหญเรียนทางดาน

ศิลปะจึงริเริ่มการสรางผลงานและหาตลาดทางเลือกของตนเอง  ซ่ึงไดกอใหเกิดกระแสของดนตรี 

แฟชั่นและศิลปะในแนวใหมข้ึน ซ่ึงตอมาถูกขนานนามใหเปนสกุลศิลปนท่ีเรียกวา  “ปอป อารต”  

(Pop Art) ของแอนดี้ วอรฮอล  และในกระแสดนตรีไดเกิดวงดนตรีแนวอาวอง การด( avant 

garde) และพ๊ังค ( punk) ซ่ึงสงผลใหนิวยอรคกลายเปนเมืองดนตรี ศิลปะและวัฒนธรรมท่ีคนรุน

ใหมตางเดินทางเขามาหาโอกาสสรางสรรคงานท่ีนั่นในทศวรรษปลาย 60 – 70 (Currid 2007: 45-

50) 

เราจะเห็นวาท้ังในอังกฤษและอเมริกาดนตรีสมัยนิยมรัฐบาลไดใหความสําคัญกับดนตรีสมัย

นิยมกับวัฒนธรรมวัยรุนตอเศรษฐกิจภาคเมืองเปนอยางมาก  ในชวงหลายทศวรรษท่ีผานมาซ่ึงใน

งานวิจัยนี้ผูวิจัยไดใหความสําคัญกับอุตสาหกรรมดนตรีและวัฒนธรรมเยาวชนในกรุงเทพฯ 

โดยเฉพาะชวงระยะเวลา 20 ปท่ีผานมาซ่ึงแมบริบทจะตางไปจากการศึกษาในปรากฏการณท่ีเกิดใน

ท้ังในอังกฤษและอเมริกา  แตผูวิจัยเห็นวามีประเด็นท่ีเหมือนกันคือการท่ีเยาวชนไดกาวเขามาสูการ

ผลิตงานทางวัฒนธรรมของตนเองไมใชเปนเพียงแคผูบริโภค ดังนั้น งานวิจัยชิ้นนี้จึงใหความสนใจ

ศึกษาถึงประเด็นของเยาวชน  โดยมีกรอบการวิจัยดังนี้ 
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กรอบการวิจัย  

ในโครงการวิจัยนี้ผูศึกษาสนใจการท่ีอุตสาหกรรมดนตรีในกรุงเทพฯท่ีไดพัฒนาเขาสู

อุตสาหกรรมสรางสรรค  โดยมุงความสนใจไปยังการริเริ่มจากกลุมผูผลิตงานสรางสรรคดานดนตรีท่ี

เปนเยาวชนในกรุงเทพฯ  งานวิจัยใหความสนใจการริเริ่มสรางสรรคงานของตนเอง  โดยการผลิต

งานของตนเองตาม “ความสามารถทางดนตรี”(musical authorship) และ “ความมีอิสระของ

การสรางสรรค”(creative autonomy)ของของกลุมนักดนตรีและศิลปน ภายใตเงือนไขของ

อุตสาหกรรมดนตรีและวัฒนธรรมดนตรีในบริบทของกรุงเทพฯ 

ดังท่ีไดกลาวมาจากการศึกษาของท้ังแชมเบอร, โคเฮนและเคอรริค จากสังคมอังกฤษและ

อเมริกานั้น มีคําถามในเบื้องตนวาการท่ีวัฒนธรรมดนตรีของกลุมเยาวชนในเมืองตางๆท่ีท้ังสาม

ศึกษามานั้น  เกิดข้ึนไดอยางไร?  โดยกลุมของพวกเขาเอง และเก่ียวของหรือไมเก่ียวของกับแผนงาน

หรือนโยบายการสงเสริมจากรัฐบาลและองคกรปกครองทองถ่ินอยางไร? เราจะเห็นท้ังในลอนดอน

และนิวยอรคมีการเติบโตของอุตสาหกรรมดนตรีจากกิจกรรมตางๆ ท่ีริเริ่มโดยกลุมเยาวชน  ในท่ีนี้ 

ผูวิจัยเห็นวาประเด็นสําคัญท่ีเราจําเปนตองเขาใจถึงอุตสาหกรรมสรางสรรค ท่ีไมใชเพียงแคมองผาน

กรอบการพิจารณาผานวาทกรรมเชิงนโยบายของรัฐเทานั้น ดังนั้น  เพ่ือท่ีจะทําเขาใจถึงอุตสาหกรรม

สรางสรรคเราจําเปนตองเขาใจถึง “กิจกรรมทางดานวัฒนธรรมและเศรษฐกิจอันมีท่ีมาจากผูปฏิบัติ

จริงๆ” และตองใหความสําคัญกับกลุมเยาวชนในฐานะ“ผูสราง”ไมใชเปนเพียง “ผูรับ” อันจะทําให

เราเขาใจถึงสภาวะท่ีใหพวกเขาสามารถดําเนินชีวิตท้ังทางดานเศรษฐกิจและทางวัฒนธรรม                                                                    

ท่ีกลาวมาท้ังหมดในชวงตน ผูวิจัยตองการช้ีใหเห็นภาพของวัฒนธรรมเยาวชนและ

ความสัมพันธตอการเกิดข้ึนของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีในตางประเทศและในประเทศไทย 

และท่ีมาของของคําวา “อุตสาหกรรมสรางสรรค”ซ่ึงเราจําเปนตองกาวขามความเขาใจในสวนท่ี

เพียงแคเปนวาทกรรมการพัฒนาเศรษฐกิจไปสูการทําความเขาใจปฏิบัติผูสรางสรรคจริง  
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ผูวิจัยเห็นวาการเกิดข้ึนของกลุมทางวัฒนธรรมเยาวชนลวนเปนเง่ือนไขสําคัญของการ

สงเสริมและกอใหเกิดอุตสาหกรรมวัฒนธรรมและอุตสาหกรรมสรางสรรค สําหรับในประเทศไทย 

เปนท่ีนาสังเกตวา  ท้ังกลุมอุตสาหกรรมดนตรีและกลุมศิลปนดนตรีของไทยท้ังท่ีอยูกับคายเทปหลัก 

กลุมคายเล็ก หรือศิลปนอิสระท่ีมีสวนในผลักดันตอการเจริญเติบโตนั้น สวนใหญมีฐานของการ

ทํางาน การผลิตและพักอาศัยอยูในกรุงเทพฯ ในอีกแงหนึ่งเราอาจกลาวไดวากรุงเทพฯ เปน

ศูนยกลางของอุตสาหกรรมดนตรี อุตสาหกรรมบันเทิงและอุตสาหกรรมสรางสรรคของไทย แมไม

อาจเรียกวาเปนภาคเศรษฐกิจหลักของเศรษฐกิจภาคเมืองโดยรวม  แตหากมองในระนาบของ

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมไทยโดยภาพรวมแลว  เราจะเห็นวา ไมวาโทรทัศน วิทยุ ภาพยนตร ดนตรี 

การละคร ฯลฯ ท้ังหมดลวนมีฐานท้ังการผลิต การกระจายและการบริโภคอยูในกรุงเทพฯท้ังสิ้น   

อยางไรก็ตามแมจะมีการศึกษาถึงงานอุตสาหกรรมวัฒนธรรมในกรุงเทพฯ แตก็พบวา

การศึกษาถึงงานอุตสาหกรรมดนตรี  โดยเฉพาะท่ีเก่ียวกับเศรษฐกิจและวัฒนธรรมของกรุงเทพฯมี

อยูจํานวนไมมาก(นันทวัฒน 2549)  และยังขาดการศึกษาท่ีแสดงใหเห็นถึงถึงพัฒนาการของดนตรี

สมัยนิยมในกรุงเทพฯท้ังในสวนของพ้ืนท่ีการแสดงและการผลิตอันอยูนอกเหนืออุตสาหกรรมการ

บันทึกเสียง  ซ่ึงเปนสวนท่ีกอใหเกิดอุตสาหกรรมสรางสรรค  โดยผูวิจัยเห็นวาเราการใหความสําคัญ

กับ“ความสามารถทางดนตรี”(musical authorship)และ “ความคิดสรางสรรค”(creativity)จะทํา

ใหเราเขา “เศรษฐกิจสรางสรรค”ในฐานะท่ีถือวาเปนทุนวัฒนธรรมท่ีมีสําคัญตอการพัฒนาอยาง

ยั่งยืนได  ดังนั้น การวิจัยจึงมีวัตถุประสงคของดังนี้  
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วัตถุประสงค 

1. ศึกษาถึงอุตสาหกรรมดนตรีและวัฒนธรรมวัยรุนในกรุงเทพฯท่ีมีผลตอการกําเนิดและการ

พัฒนาของดนตรีอินดี้ร็อคและโพสตร็อค 

2. ศึกษาความสําคัญของ“หวงโซมูลคา”ของดนตรีอินดี้ร็อคและโพสตร็อคในมิติของ

อุตสาหกรรมสรางสรรคท้ังในเชิง“คุณคา”ทางศิลปะกับ“มูลคา”ในเชิงเศรษฐกิจและการสราง

ความสัมพันธทางสังคมในกลุมเยาวชนวัยรุนในบริบทของกรุงเทพฯ 

ประโยชนที่คาดวาจะไดรับ 

1. ทราบถึงพัฒนาการของของวัฒนธรรมเยาวชนของกรุงเทพฯท่ีสงผลตอดนตรีอินดี้ร็อค

และโพสตร็อคของไทย 

2. ทราบถึงการสรางฐานมูลคาการสรางสรรคของอินดี้และโพสตร็อกในมิติของอุตสาหกรรม

ในเชิงศิลปะ เชิงสังคมและวัฒนธรรมของเศรษฐกิจภาคเมืองของกรุงเทพฯ 

3. บทความเผยแพรในวารสารวิชาการ 
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บทที่ 2 

 ทบทวนแนวคิดและทฤษฎ ี

สําหรับเนื้อหาในบทนี้ตองการท่ีจะทบทวนทฤษฎีท่ีเก่ียวของกับงานวิจัย  โดยเฉพาะทฤษฎี

ท่ีเก่ียวของกับการผลิตทางวัฒนธรรม (production of culture) โดยการทบทวนงานทางทฤษฎีท่ี

เก่ียวของนี้ผูวิจัยจะทบทวนเฉพาะในกลุมงานทางดานสังคมวิทยาวัฒนธรรม (Sociology of 

culture) และวัฒนธรรมศึกษา (Cultural studies) ท่ีไดศึกษาประเด็นเก่ียวกับอุตสาหกรรมดนตรี

สมัยนิยมและวัฒนธรรมวัยรุนเทานั้น  นอกจากนี้การทบทวนตองการชี้ใหเห็นวาทฤษฎีดังกลาวนั้น

สนใจการทํางานสรางสรรคของผูผลิตงานในอุตสาหกรรมดนตรีในแงใดบาง ท้ังในชวงของ

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมท่ีองคกรธุรกิจและกลไกลตลาดมีความสําคัญ และในอุตสาหกรรมสรางสรรค

ท่ีผูผลิตงานตองเขามาจัดการท้ังในแงของการผลิตและการตลาด  และท่ีสําคัญการทบทวนท้ังหมดนี้

ผูวิจัยมีวัตถุประสงคตองการท่ีจะพัฒนากรอบของการวิเคราะหงานวิจัยชิ้นนี้ 

สังคมวิทยาศิลปะและวัฒนธรรม:การผลิตและการบริโภค 

ในสวนนี้ผูวิจัยตองการกลาวถึงแนวความคิดและขอถกเถียงของทฤษฎี แตกอนท่ีจะกลาวถึง

“สังคมวิทยาวัฒนธรรม” (sociology of culture ) ผูวิจัยเห็นวาเราควรจะตองเขาใจกรอบของ

การศึกษาเบ้ืองตนของ “สังคมวิทยาศิลปะ” (sociology of art )เสียกอน  เพราะทฤษฎีนี้ไดเริ่มตั้ง

คําถามเรื่องความสําคัญของการเขาใจ “งานทางดานศิลปะ”(work of art) (ท้ังในแงของรูปแบบและ

เนื้อหา) ในฐานะท่ีเปนสิ่งประดิษฐ (artifact) ของมนุษย  ในแตละยุคสมัยจะถูกประดิษฐ

เปรียบเสมือนเปนสื่อกลาง(medium) ตอความเขาใจมนุษยกับธรรมชาติ  แตดวยขอสมมุติฐานท่ีวา

ผูผลิตงานศิลปะอันล้ําเลิศไดนั้น ตองมีความเปนอิสระของการสรางสรรค(creative autonomy) ซ่ึง

เปนอิทธิพลจากยุคโรแมนติด (Romanticism) ทําใหเกิดมุมมองของการศึกษาท่ีใหคาของการทํา

ความเขาใจในเรื่องของ “สุนทรียะ”อันเปนผลผลิตของศิลปนอันเปนปจเจกชนและมีคุณคาในตัวของ
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มันเอง การศึกษาในมุมนี้ยังแยกศิลปะบริสุทธ( pure art)และศิลปะงานเชิงพาณิชย( commercial 

art)ออกจากกัน(Adorno and Horkheimer 1956/1973:101-105)    

แตหากพิจารณาศิลปะในแงของเชิงสังคมวิทยาวัฒนธรรม( sociology of culture)แลว 

สุนทรียะหรือความงามตางออกไปจากกรอบของการศึกษาของสังคมวิทยาศิลปะ เรยมอนด วิล

เลี่ยมส (Raymond Williams) นักทฤษฎีทางวัฒนธรรมชาวอังกฤษเห็นวาความงามไมไดมีคุณคาใน

ตัวของมันเอง  ในความเห็นของวิลเลี่ยมสสังคมวิทยาวัฒนธรรมควรเนนไปท่ีประเด็นของการผลิต

วัฒนธรรมและปฏิบัติการทางวัฒนธรรมท้ังในแงของตัวสินคา ผูสรางสรรคและสถาบันทางสังคมของ

การสรางสรรคนั้นๆ  โดยตองทําความเขาใจการผลิตและปฏิบัติการทางวัฒนธรรมของผูผลิตและ

กระบวนการการผลิตท้ังในแงของความสัมพันธในการผลิต ภายใตสถาบันและองคกรการผลิต วิล-

เลี่ยมสเห็นวา ถึงวัฒนธรรมทางเลือกตางๆ จะเกิดข้ึนไดเสมอ ซ่ึงแสดงใหเห็นถึงพลวัตทางวัฒนธรรม 

(Williams 1995:9-15) 

อาจกลาวไดวา คําถามสําคัญของสังคมวิทยาวัฒนธรรม คือการใความสําคัญใน“การผลิต

ทางวัฒนธรรม” (cultural production) วาเกิดข้ึนมาอยางไร? ภายใตเง่ือนไขและสภาพสังคมเชน

ไร? ใครคือผูผลิต? และผลิตเพ่ือตอบสนองใคร? ความสนใจหลักของการศึกษาทางสังคมวิทยา

วัฒนธรรมนั้น  ใหความสนใจกับการผลิตทางวัฒนธรรมของผูผลิตงานทางดานศิลปะและวัฒนธรรม 

(ศิลปน นักเขียน นักดนตรี นักแสดง ฯลฯ) ภายใตสังคมสมัยใหมและผานกระบวนการผลิตสินคาใน

ระบบทุนนิยม (Williams 1995 และดูเพ่ิมเติมใน Back 2012, Long 1997, Spillman 2002) งาน

ทางสังคมวิทยาวัฒนธรรมนั้นไมอาจทําความเขาใจถึงความสัมพันธของมนุษยได หากไมไดทําความ

เขาใจถึงเรื่องของศิลปะและวัฒนธรรม  ในฐานะท่ีเปนสื่อกลางท่ีแสดงออกถึงลักษณะเชิงโครงสราง

ของสังคมท่ีสมัยใหมอันซับซอน 
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อยางไรก็ตาม  ดังท่ีกลาวไวในตอนตนการทบทวนเนื้อหาของแนวคิดและทฤษฏีจะจํากัด

เฉพาะในงานท่ีศึกษาเก่ียวกับสังคมวิทยาวัฒนธรรมท่ีศึกษาอุตสาหกรรมดนตรี และกระบวนการ

สรางสรรคงานของศิลปน(หรือนักดนตรี)เทานั้น  ท่ีผานมางานความสนใจเริ่มในชวงทศวรรษท่ี 70  

งานชิ้นสําคัญในการศึกษาสังคมวิทยาวัฒนธรรม  ยังคงเปนงานท่ีทําการศึกษาในแงของสังคมวิทยา

องคกร(Sociology of Organization ) ท้ังนี้เพราะอุตสาหกรรมดนตรีและสื่อสารมวลชนไดโตเติบ

อยางมากในชวงหลังทศวรรษท่ี 50 เปนตนมา  การตั้งคําถามในเรื่องกระบวนการผลิตแบบ

อุตสาหกรรมและผูผลิตภายใตระบบทุนนิยม  จึงเปนคําถามสําคัญกับการผลิตวัฒนธรรมสื่อบันเทิง

ในรูปแบบตางๆ 

อยางไรก็ตามงานสําคัญชิ้นแรกท่ีควรจะตองกลาวถึงกอนในเบื้องตน ก็คือ งาน The 

Culture Industry : Enlightenment as Mass Deception (1947/1992) ของแม็กซ  ฮอกไคเมอร 

(Max Horkheimer) และธีโอดอร อดอรโน(Theodor Adorno) งานชิ้นนี้เปนบทความท่ีอยูใน

หนังสือสําคัญ Dialectic of Enlightenment ท่ีท้ังสองเขียนรวมกัน โดยตีพิมพครั้งแรกในตน

ทศวรรษท่ี 40 และถูกนํามาตีพิมพใหมอีกครั้งตนทศวรรษท่ี 70 แมวาในภาพรวมแลวหนังสือไมได

กลาวถึงสังคมวิทยาศิลปะและวัฒนธรรม  แตมีบทความสําคัญท่ีมักถูกอางถึงในประเด็นการศึกษานี้ 

ในบทความ The Culture Industry : Enlightenment as Mass Deception ฮอรกไคเมอรและ

อดอรโนไดใหนิยามศัพทวา “อุตสาหกรรมวัฒนธรรม” (the culture industry) แทนคําวา 

“วัฒนธรรมมวลชน” (mass culture) อันหมายถึง สื่อบันเทิงและสื่อมวลชน เชนภาพยนตร สื่อ

กระจายวิทยุ อุตสาหกรรมดนตรี)  สาเหตุของการใชคําวา “อุตสาหกรรมวัฒนธรรม”ก็เพ่ือสราง

ความเขาใจวาสื่อมวลชนและสื่อบันเทิงเหลานี้ลวนเปนมีฐานะเปน “วัฒนธรรมสมัยใหม”(modern 

culture) ท่ีผลิตสินคาทางวัฒนธรรมเพ่ือตอบสนองตอชีวิตคนในสังคมสมัยใหม  ซ่ึงมีการแบงแยก

เวลาทํางานและเวลาวางออกจากกันชัดเจน (Horkheimer and Adorno 1947/1972:120-123 ) 
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ท้ังฮอรกไคเมอรและอดอรโนยังไดชี้ใหเห็นวา กระบวนการผลิตแบบอุตสาหกรรมไดทําให

งานศิลปะและวัฒนธรรมในระบบทุนนิยมท่ีนําไปสูการลดคุณคาของผูผลิตงาน รวมท้ังมูลคาการใช

สอย(ของผลิตภัณฑ)ของงานไดถูกทําใหแปลเปลี่ยนไปเปนมูลคาการแลกเปลี่ยน นั่นเทากับวาการ

ผลิตงานดานศิลปะและวัฒนธรรมนั้นไมไดตางอะไรกับระบบอุตสาหกรรมอ่ืนๆในระบบทุนนิยม ท้ัง

กระบวนการผลิตและการบริโภคสินคา ถูกทําใหอยูภายใตโครงสรางของการจัดการบนตรรกะแบบ

ทุนนิยมในระบบอุตสาหกรรมท่ีการผลิตเปนแบบ “การผลิตแบบมวลชน”(mass production) 

พรอมๆกันนั้น“การบริโภคแบบมวลชน” (mass consumption) ก็ถูกสรางข้ึนเพ่ือตอบสนองตอ

อุดมการณของการผลิตและกระบวนการสะสมทุนของระบบทุนนิยม (Horkheimer and Adorno 

1947/1972:130-132)  

อยางไรก็ตามความเปนอิสระของการสรางสรรคซ่ึงเปนอุดมคติของศิลปนปจเจกชนในยุคโร

แมนติคท่ีอดอรโนและฮอกไคเมอรรับมานั้น  มักถูกเอามาใชเปนในแงเปรียบเทียบกับศิลปนกับศิลปะ

ท่ีถูกผลิตข้ึนในระบบทุนนิยม  งานศิลปะไดถูกทําใหกลายเปน “สินคาทางวัฒนธรรม” (cultural 

commodity) สวนศิลปนผูผลิตงานก็ถูกทําใหกลายเปนสวนหนึ่งของ “แรงงาน” ในกระบวนการการ

ผลิตเชิงอุตสาหกรรม (Adorno and Horkheimer 1956/1973:101-103) อดอรโนและฮอรไคเมอร

ไดใหความสําคัญกับ การครอบงําทางวัฒนธรรมของระบบทุนนิยมท่ีข้ึนเกิดกับผูผลิตและผูบริโภค 

ดังนั้น  ในกระบวนการนี้ผูผลิตงานศิลปะและวัฒนธรรมไมตางอะไรกับคนงานในระบบทุนนิยมพวก

เขาเหลานั้นโดยไมมี “อิสระในการสรางสรรค” อยางท่ีแทจริง ความคิดสรางสรรคของพวกเขาถูกทํา

ใหกลายเปนสวนท่ีแปลกแยกกับผูผลิต  ซ่ึงไมตางกับกระบวนแรงงานของผูใชแรงงานในอุตสาหกรรม

ประเภทอ่ืนๆ 

นอกจากนี้ในฐานะท่ีถือวาอุตสาหกรรมวัฒนธรรมเปน “ระบบอุตสาหกรรม” ดังนั้นท้ังคูจึง

เห็นวาอุตสาหกรรมวัฒนธรรมมีโครงสรางการผลิตและการจัดองคกรเชนเดียวกับระบบอุตสาหกรรม
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การผลิตแบบมวลชน (mass production) อันเปนระบบการผลิตท่ีเริ่มเกิดในชวงตนศตวรรษท่ี 20 

หรือเปนระบบการผลิตเชนเดียวกับอุตสาหกรรมท่ีเรียกวา“ฟอรดดิสม” (Fordism) ดังนั้นใน

กระบวนการดังกลาวประสิทธิภาพของการผลิตสินคาจึงเปนเรื่องสําคัญหากพิจารณาการผลิต

วัฒนธรรมเทากับการจัดการการผลิตใหมีประสิทธิภาพในเชิงปริมาณ จะเปนสวนท่ีมีความสําคัญ

มากกวาท่ีจะใหกับ “การสรางสรรคงาน” (ในเชิงคุณภาพ) ของผูผลิตงานเอง นอกจากนี้ฮอรไคเมอร

และอดอรโนยังเห็นวา การจัดการกระบวนการผลิตแบบฟอรดิสซนี้ถูกกําหนดมาจากโครงสรางการ

จัดการแบบท่ีเรียกวา“จากบนลงลาง”(top-down) (Hokheimer and Adorno 1947/1992:121-

123)  ทําใหการสรางสรรคงานของผูผลิตงานทางวัฒนธรรมเปนการสรางสรรคท่ีถูกกําหนดใหผลิต

งานเพ่ือตอบสนองตอความตองการของตลาดแบบการบริโภคมวลชน (mass consumption)  ฮอก

ไคเมอรและอดอรโนยังเห็นวา กระบวนการผลิตสินคาวัฒนธรรมภายใตโครงสรางของอุตสาหกรรม

วัฒนธรรมนั้น นอกจากทําลาย “คุณคา” ในตัวสินคาแลว ยังไดลดทอนความเปนอิสระ(autonomy) 

ตอการสรางสรรคงานของผูผลิตหรือศิลปนลงไปดวย (Hokheimer and Adorno 1947/1992:157)  

โดยรวมแลวงานเขียน The Culture Industry : Enlightenment as Mass Deception 

ของฮอรไคเมอรและอดอรโน นั่นตองการวิพากษท่ีผลิต“อุตสาหกรรมวัฒนธรรม”ภายใตเง่ือนไข 

“การผลิต”แบบฟอรดดิสมของระบบทุนนิยม  ซ่ึงท้ังคูเห็นวาอุตสาหกรรมวัฒนธรรมเปนระบบ

อํานาจท่ีควบคุมสังคมสมัยใหม  แตงานของท้ังสองเปรียบเสมือนเปนงานท่ีมีขอเสนอภายในตัวเอง 

นั่นคือท้ังคูวิพากษอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดวยความปรารถนาท่ีตองการจะให “วัฒนธรรม” (ท่ีผลิต

โดยการปลอดอํานาจ) เปนสิ่งท่ีชวยปลดปลอยมนุษยออกจากพันธนาการของอํานาจในระบบทุนนิยม 

แตประเด็นนี้ก็ดูเหมือนเปนเปาหมายของท้ังคูมากกวาเปนวิธีวิทยาท่ีถูกเสนอไวในงานชิ้นนี้  

อยางไรก็ตามการศึกษาเรื่อง “อุตสาหกรรมวัฒนธรรม”ของฮอกไครเมอรและอดอรโน มี

คุณูปการตอการศึกษาเรื่องสังคมวิทยาศิลปะและวัฒนธรรมเปนอยางมาก ท้ังในแงของการตั้ง
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โจทยเรื่อง “โครงสรางการผลิตกับความเปนอิสระของการผลิตงานของศิลปนหรือผูผลิตงาน

สรางสรรคภายใตระบบทุนนิยม” 

แตจากการท่ีงานของท้ังสองยังขาดรายละเอียดของขอมูลเชิงประจักษ ของโครงสรางและ

การผลิตของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมในอเมริกามากพอท่ีจะสนับสนุนความคิด ตอมางานของพวกเขา

จึงไดถูกโตแยงจากนักสังคมวิทยาวัฒนธรรมชาวอเมริกันหลายคน โดยเฉพาะประเด็นการเปรียบ

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมวามีโครงสรางเชนเดียวกับระบบแบบฟอรดดิสม  เพราะหากโครงสรางของ

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมไมไดเปนดังเชนท่ีฮอรไคเมอรและอดอรโนกลาวถึง ดังนั้น อํานาจของการ

ผลิตและการบริโภคในสังคมสมัยใหมก็อาจไมไดมีรูปแบบเบ็ดเสร็จ ตอการกดทับความสามารถและ

ความมีอิสระของกลุมคนท่ีผลิตงานดานศิลปะและวัฒนธรรมก็เปนได 

นอกจากนี้ในดานของการบริโภคสินคาทางวัฒนธรรมนั้น กลุมนักวิชาการดานวัฒนธรรม

ศึกษาก็ไดโตแยงกับแนวคิดของท้ังสองโดยท่ีเห็นวา ผูบริโภคไมไดเปนเพียงแคเปนผูบริโภคหลงใหล

ในตัวสินคาทางวัฒนธรรม (fetishism of commodity) แตเปนผูสรางความหมายใหมใหกับการ

บริโภคและการบริโภคนี้ก็ยังเปนสวนของการสรางอัตลักษณใหมอันมีนัยยะของการตอตานอํานาจ

ของสังคมบริโภคแบบมวลชนท่ีฮอรไคเมอรและอดอรโนกลาวถึง  ซ่ึงในประเด็นโตแยงของนักสังคม

วิทยาวัฒนธรรมและนักวิชาการวัฒนธรรมศึกษานี้  ผูวิจัยจะขออภิปรายเพ่ิมเติมโดยจะกลาวถึง

เฉพาะกับงานศึกษาอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีเทานั้น 

จากท่ีไดกลาวมาแลววา ฮอรไคเมอรและอดอรโนเห็นวา อุตสาหกรรมมีโครงสรางจัดการ

เชนเดียวกับอุตสาหกรรมท่ัวไป  ประเด็นท่ีนักสังคมวิทยาอเมริกันโตแยงเขาก็คือในสวนของกรอบ

การศึกษาสังคมวิทยาองคกร(Sociology of Organization) โดยงานสําคัญของนักสังคมวิทยา

วัฒนธรรมอเมริกันท่ีผูวิจัยจะยกตัวอยางมากลาวถึงในท่ีนี้ ก็คือ งานของริชารด เอ. ปเตอรสัน 

(Richard A. Peterson)กับเดวิด จี เบอรเจอร( David G. Berger)และงานของพอล เอ็ม เฮิรสช
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(Paul Hirsh) ซ่ึงท้ังคูเห็นวาโครงสรางของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมโดยเฉพาะกับอุตสาหกรรมดนตรีใน

อเมริกาไมไดเปนดังเชนท่ีฮอกไคเมอรและอดอรโนไดวิเคราะหไว  

ริชารด เอ. ปเตอรสันและเดวิด จี เบอรเจอรนักสังคมวิทยาชาวอเมริกันไดศึกษาถึง

อุตสาหกรรมดนตรีในอเมริกากับการทํางานของศิลปนนักดนตรี  ในการศึกษาของเขาพบวาศิลปนท่ี

เซ็นสัญญาภายใตคายใหญๆ ของอเมริกาในชวง ค.ศ. 1950-1970 นั้นมีอิสระในการทํางานของ

ตนเองคอนขางมาก  เขายังเห็นวาการทํางานในอุตสาหกรรมดนตรีกระบวนการผลิตและการจัด

องคกรในอุตสาหกรรมดนตรีจะแตกตางออกไปจากอุตสาหกรรมขนาดใหญท่ัวๆไป)(Peterson & 

Berger 2012:140-145 )    โดยท่ีศิลปนหรือวงดนตรีจะทํางานรวมกับผูดูแลการผลิต(producer)คน

หนึ่งเปนเวลานาน(กับงานหลายๆชุดโดยในสวนข้ันตอนแรก ๆ ของการสรางสรรคนี้บริษัทตนสังกัดท่ี

เซ็นสัญญากับนักดนตรีจะไมเขามากําหนดรูปแบบการทํางานท่ีตายตัวปลอยใหศิลปนไดทํางานกับ

โปรดิวเซอร สวนข้ันตอนการควบคุมของอุตสาหกรรมดนตรี  จะไปเกิดกับข้ันตอนในการกระจายและ

เผยแพรสินคามากกวา  ในสวนนี้คือบริษัทคายเพลงจะเขาไปจัดการท้ังการสงเสริมและการควบคุมใน

สวนของการใชสื่อเพ่ือโปรโมท  ไมวาจะในรูปแบบของสื่อกระจายเสียงวิทยุ โทรทัศน นิตยสาร และ

รานท่ีจัดจําหนายสินคา ตัวอยางท่ีปเตอรสันยกมาใหเห็นก็คือ การจัดชารตเพลงของรายการวิทยุ 

การแสดงสดในรายการโทรทัศน การเขียนเชียรและการสัมภาษณศิลปนในนิตยสารดนตรีหรือ

นิตยสารบันเทิง และจากการศึกษาของปเตอรสันพบวา ในกระบวนการตาง ๆ ท่ีเรียกวา “หลังการ

ผลิต”(Post-production)นี้มีความสําคัญตออุตสาหกรรมดนตรีเปนอยางมาก (Peterson & Berger 

2012:148-149) 

 แมวาในงานของปเตอรสันจะใชคําวา “อุตสาหกรรมทางวัฒนธรรม” (culture industry)

กับโครงสรางการผลิตงานของอุตสาหกรรมดนตรีในอเมริกา และศึกษาความสัมพันธในโครงสรางการ

จัดการของอุตสาหกรรมลักษณะแบบ “บนสูลาง” เชนเดียวกับฮอรไคเมอรและอดอรโน  แตจาก
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การศึกษาเขาไดขอมูลเชิงประจักษท่ีพบวา ขอสมมุติฐานในเรื่องอํานาจควบคุมในการผลิตและการ

ลดทอนอิสระของศิลปนของฮอรไครเมอรและอดอรโนนั้นไมถูกตอง  ปเตอรสันมีขอสรุปอันโตแยงกับ 

ฮอรไครเมอรและอดอรโน  โดยเขาเห็นวาศิลปนหรือผูผลิตงานนั้นมีอิสระในการทํางานในสวนของ

กระบวนการผลิตและสามารถสรางสรรคงานภายใตเง่ือนไขของโครงสรางอุตสาหกรรมวัฒนธรรม 

อยางไรก็ตามในการศึกษาของปเตอรสันก็กลับไมไดสนใจตลาดของผูบริโภคท่ีมีสวนกําหนดหรือ

สงเสริมกระบวนการผลิต เชนเดียวกับฮอรไครเมอรและอดอรโน  ซ่ึงในประเด็นนี้ท่ีพอล เอ็ม เฮิรส 

(Pual M Hirsch) ไดทําการศึกษาอุตสาหกรรมดนตรีของอเมริกาไวเชนกัน 

สําหรับพอล เอ็ม เฮิรสช (Pual M Hirsch) ไดโตแยงกับแนวคิดของฮอรไคเมอรและอดอรโน 

โดยเฮิรสชไดศึกษาท้ังวัฒนธรรมมวลชนและวัฒนธรรมชนชั้นสูงของอเมริกา ในสวนของวัฒนธรรม

มวลชนเขาคอนขางเห็นเชนเดียวกันกับปเตอรสัน  ท่ีวาภายใตอุตสาหกรรมวัฒนธรรมนั้น

กระบวนการสรางสรรคของศิลปนไมไดถูกลดทอนลงไปในโครงสรางของผลิตและการจัดการท้ังหมด 

โดยเฮิรสชใหความสําคัญในแงของการตลาดท่ีเขาเห็นวา ยิ่งมีการแขงขันกันสูงในตลาดมากเทาไร 

อิสระในการทํางานสรางสรรคของศิลปนก็จะมีมากข้ึนไปดวย( Hirsch 2000:358-360)   ในงาน

ศึกษาของเฮิรสชไดกลาวถึงประเภทของดนตรีท่ีเกิดข้ึนมาใหม  และสามารถสรางพ้ืนท่ีในตลาดไดใน

อเมริกา เชนแนวร็อกแอนดโรลท่ีถือกําเนิดในยุค 1950 หรือแนวไซเคดิลิคท่ีเกิดในในยุค 1960 ดนตรี

ท้ังสองแนวดังกลาวเกิดมาจากการผสมผสานของแนวดนตรีท่ีมีมากอนหนานั้น แตก็สามารถหา

แนวทางของตนเองข้ึนใหมได  แมในชวงตนจะเปนการผลิตงานและบริโภคในแวดวงแคบๆ และไดรับ

ความนิยมในชุมชนผูบริโภคกลุมเยาวชน แตการท่ีบริษัทเพลงหันมาสนับสนุนการผลิตเพลงในแนว

ดังกลาวนี้ทําใหงานเหลานี้ไดสรางพ้ืนท่ีของการผลิตไดอยางม่ันคง  และยังชวยใหการผลิตเปลี่ยนเปน

โครงสรางการจัดการแบบอุตสาหกรรมวัฒนธรรมเพ่ือตอบสนองตอตลาดความนิยมแบบมวลชน  ซ่ึง

การขยายตัวของตลาดและความนิยมมีมูลคาในทางตลาดและกอใหเกิดการแขงขันในเชิงธุรกิจสูง

เชนกัน(Hirsch 2000:356-361) 



21 
 

ในมุมมองของเฮิรสชเห็นวาการเกิดข้ึนของการบริโภคตลาดแบบมวลชน (mass market)

ไมไดเปนอุปสรรคตอการเกิดข้ึนของงานในสไตลใหม  หากยังสงผลงานในสไตลใหมๆสรางพ้ืนท่ีของ

ตนเองได  และการท่ีสไตลใหมนั้นจะสรางพ้ืนท่ีของตนเองไดอยางม่ันคง ก็ไดสงผลใหผูผลิตงานมี

อิสระในการทํางานอยางสรางสรรคและผลิตงานใหมๆข้ึนมาอยางตอเนื่องเชนกัน จากการศึกษาของ

เขาในอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีของอเมริกานั้นพบวา การสรางสรรคของศิลปนท่ีผลิตงาน

สรางสรรคโดยบริษัทใหญเปนผูจัดการดานการผลิตท้ังนั้น  

ในแงของความมีอิสระการทํางานสรางสรรคของการผลิตงานดนตรีนั้นเฮิรสชเห็นวา จากการ

เขียนเพลงและการแตงเพลงนักดนตรีจะทํากันเปนประจําอยูแลว  โดยไมเก่ียวกับเง่ือนไขของบริษัท  

สวนใหญนักดนตรีจะมีอิสระในการทํางานในสวนนี้คอนขางมาก หลังจากข้ันตอนนี้แลวกระบวนการ

บันทึกเสียงและข้ันตอนการมิกซเสียงสวนใหญนักดนตรีจะทํางานรวมกับโปรดิวเซอร และผู

บันทึกเสียง หรือนักดนตรีอ่ืนๆ ทําใหข้ันตอนการทํางานนี้เปนลักษณะของการรวมงานกันทําจาก

หลายฝาย  โดยสรุปเฮิรสชเห็นวาตลาดของการบริโภคแบบมวลชนยิ่งปลอยใหมีการแขงขันในตลาดมี

สูงเทาไร ก็จะมีการผลิตสินคาทางวัฒนธรรมออกมาจํานวนมาก ความมีอิสระของกระบวนการ

สรางสรรคของศิลปนก็พ้ืนท่ีมากข้ึนตามข้ึนไปดวย  เฮิรสชเห็นวาการควบคุมการผลิตงานและการ

สรางสรรคผลงาน  จึงไมใชประเด็นสําคัญของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดังเชนฮอกไครเมอรและอดอร

โนกลาวไว  

จากท่ีกลาวมาในสวนนี้เราจะเห็นวา ขอโตแยงท่ีมาจากงานสังคมวิทยาองคกรท้ังปเตอรสัน

และเฮิรสท่ีโตแยงแนวคิดอํานาจของ “การจัดการแบบรวมศูนย”ของทุนกับ “การลดทอนอิสระใน

การสรางสรรค” ของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมตามแนวคิดของฮอรไคเมอรกับอดอรโน  นอกจากนี้ท้ัง 

ปเตอรสันและเฮิรสชตางเห็นวา ในโครงสรางของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมโดยเฉพาะอุตสาหกรรม

ดนตรีนั้น การรวมศูนยของการจัดการและตลาดไมไดมีลักษณะท่ีเขมงวดและ/หรือมีผลโดยตรงตอ
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การลดทอนอิสระของการสรางสรรคและความสามารถในการสรางงานของศิลปนแตอยางใด รวมท้ัง

การจัดองคกรในโครงสรางอุตสาหกรรมวัฒนธรรม(ดนตรี)ท่ีท่ีฮ็อกไคเมอรกับอดอรโนตั้งสมมุติฐาน

ตามแนวคิดของแม็กซ เวเบอรในเรื่องของระบบขาราชการนั้น  ไมอาจนํามาใชอธิบายกับการจัด

องคกรและกระบวนการแรงงานในการผลิตงานทางวัฒนธรรม  ขอโตแยงของปเตอรสันและเฮิรชยัง

เห็นวาอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรี (ของอเมริกา) ไมไดมีลักษณะการผลิตแบบมวลชนเชนเดียวกับ

อุตสาหกรรมการผลิตในระบบฟอรดดิสมแบบอ่ืนๆ  

ท่ีกลาวมา เราจะเห็นวา งานของปเตอรสันและเฮิรสชเปนงานท่ีศึกษาในปรากฏการณของ

อุตสาหกรรมดนตรีของอเมริกาในชวง ป ค.ศ.1950-1970 หลังจากนั้นอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรี

ไดมีการเปลี่ยนแปลงไปคอนขางมาก (ดู Firth 1985, Grossberg 1992) การเกิดข้ึนของคายดนตรี

ใหญๆ  การเกิดข้ึนของสไตลดนตรีใหมๆ การเกิดข้ึนของชุมชนผูฟง การเกิดข้ึนของสื่อและเทคโนโลยี

สื่อสารตางๆ อยางไรก็ตามถือไดวา ท้ังคูไดเสนอขอมูลเชิงประจักษตอความเขาใจเก่ียวกับ

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีในสังคมอเมริกาท่ีไดโตแยงกับแนวคิดเรื่อง การรวมศูนยของการผลิต

วัฒนธรรมและการลดทอนการสรางสรรคงาน ตามแนวคิดอุตสาหกรรมวัฒนธรรมของฮอรไคเมอร

และอดอรโนเปนคนแรกๆ 

นอกจากขอโตแยงของนักสังคมวิทยาอเมริกันดังท่ีไดกลาวมาแลวนั่น ยังมีงานศึกษาของ

นักวิชาการจากอังกฤษท่ีโตแยงกับแนวคิดอุตสาหกรรมวัฒนธรรมของของฮอรไคเมอรและอดอรโน

เชนกัน  ในท่ีนี้ผูวิจัยจะขอกลาวถึงงานของไซมอน ฟริธ (Simon Frith), เจสัน ทอยนบี (Jason 

Toynbee)และคีธ นีกัส (Keith Negus) ซ่ึงเปนนักวิชาการดานสื่อและวัฒนธรรมศึกษา(media and 

cultural studies) ท่ีใหความสนใจศึกษาปรากฏการณของอุตสาหกรรมดนตรีและวัฒนธรรมเยาวชน

ของอังกฤษ 
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ไซมอน ฟริธ (Simon Frith) นักวิชาการวัฒนธรรมศึกษาไดศึกษาถึง การเกิดข้ึนของ

อุตสาหกรรมดนตรีร็อกและวัฒนธรรมเยาวชนของอังกฤษในชวงยุค 1970 ไวในงาน The Sociology 

of Rock (1978) โดยเขาเห็นวางานเขียนของฮอรไคเมอรและอดอรโนนั้นไดแยกตรงท่ีแยก 

“วัฒนธรรมมวลชน”และ “ศิลปะ”ออกจากกัน โดยเห็นวาวัฒนธรรมมวลชนเปนเรื่องของความ

บันเทิงท่ีสนองตอบการตอสรางจิตสํานึกแบบมวลชน (mass consciousness)  เพ่ือการบริโภค

สินคาแตเพียงอยางเดียว  ฟริธเห็นวาการศึกษาของท้ังสองไดละเลยท่ีจะเขาถึงความบันเทิงแบบ

ประชาชนท่ัวไป(popular entertainment)  โดยฟริธเห็นวาความบันเทิงแบบประชาชนไมไดเปนแค

เรื่องของความสุขหรือการพักผอนหยอนใจเทานั้นหากแตเปนเรื่องท่ีนําไปสูการสรางจิตสํานึกใหมได

เชนกัน( Frith 1978:191-193)   นอกจากนี้ในฐานะเขาเปนนักวิจารณเพลงร็อกฟริธยังไดโตแยงกับ

นักวิจารณเพลงร็อกท่ีเห็นวา ควรพิจารณาดนตรีร็อกในฐานะของศิลปะ(rock as art form)  ซ่ึงหาก

มองในกรอบดังกลาวเทากับเปนการใหความสําคัญกับ“ความแทจริง” (authenticity) ของเพลงร็อก

เชนเดียวกับงานศิลปะบริสุทธ (pure art) และตอตานความสําเร็จเชิงพาณิชยท่ีเกิดกับดนตรีร็อก  

ดังนั้น ฟริธเห็นงานไมควรแยกดนตรีร็อกดวยมโนทัศนความบันเทิงของประชาชนท่ัวไปกับรูปแบบ

ทางศิลปะ(art form)ออกจากกัน  (Frith 1976:195-196) 

  ในประเด็นดนตรีร็อก (rock music)ฟริธเห็นวาควรจะพิจารณาในแงของการเปนความ

บันเทิงของประชาชนจากการศึกษาดนตรีร็อกในสังคมอังกฤษในยุคชวงทศวรรษท่ี 60 และ 70 ฟริธ

พบวา ดนตรีร็อกไดถูกผลิตโดยระบบอุตสาหกรรมการบันทึกเสียง(record industry) และเปนการ

ผลิตเพ่ือตอบสนองตอผูฟงจํานวนมากในแงของความบันเทิง พรอมกับไดสรางจิตสํานักใหมใหกับ

วัฒนธรรมเยาวชนยุคนั้น และกลายเปนสัญลักษณของดนตรีในยุคของวัฒนธรรมขบถสังคม 

(counter-culture) ท่ีเรียกรองเสรีภาพและตอตานอํานาจในสังคมทุนนิยม นอกจากนี้ฟริธยังเห็นวา 

การผลิตดนตรีร็อกในเชิงอุตสาหกรรมและความนิยมของดนตรีร็อกในแงของความบันเทิงกับการกอ

รูปจิตสํานึกแบบขบถสังคม และการสรางอัตลักษณของกลุมเยาวชนไมไดขัดแยงกัน  เราจะเห็นวาฟ
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ริธไดกาวพนการแยกคุณคาแบบงานศิลปะและความบันเทิงออกจากกัน  การท่ีเขาเห็นวา

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมร็อกมีสวนผลักดันท่ีสําคัญตอการเกิดจิตสํานึกใหมของวัฒนธรรมเยาวชนเปน

การใหความสําคัญกับการเมืองวัฒนธรรม(cultural politics)  จากมุมผูบริโภค ซ่ึงเปนกรอบ

การศึกษาท่ีสําคัญของงานดานวัฒนธรรมศึกษาท่ี  ฟริธเห็นวาเยาวชนเปนอุดมการณมากวาลักษณะ

ทางกายภาพ( Frith 1976:19-23)  โดยฟริธเองเปนคนแรกๆท่ีใหความสนใจกับการศึกษาในเรื่อง

ดนตรีร็อกกับวัฒนธรรมเยาวชน  

หากเรายอนไปท่ีงานของฮอรไคเมอรกับอดอรโน  ปเตอรสันกับเบอรเจอร  เฮิรชส, ฟริธ แม

จะศึกษาการผลิตดนตรีในเชิงอุตสาหกรรมวัฒนธรรม แตฟริธไมใหความสนใจกับเรื่องของ อํานาจ

ควบคุมและการลดทอนอิสระของผูผลิตงานแตอยางใด  สวนหนึ่งเปนเพราะวิธีวิทยาของท่ีตางออกไป

เพราะฟริธเห็นวาดนตรีควรเขาใจในสวนของการเปน “รูปแบบทางวัฒนธรรม”(cultural form) อัน

เปนเรื่องของปฏิบัติการทางวัฒนธรรมในชีวิตประจําวัน  ซ่ึงเปนแนวคิดหลักของงานวิชาการดาน

วัฒนธรรมศึกษาท่ีพัฒนาข้ึนในในชวงกลางป ค.ศ. 1970 (ดู Hall and Jefferson 1991) 

อยางไรก็ตามอุตสาหกรรมดนตรีร็อกในอังกฤษก็เปลี่ยนแปลงไปมากหลังจากทศวรรษท่ี 70 

ชวงท่ีฟริธทําการศึกษานั้น  การประสบความสําเร็จในเชิงพาณิชยไดนําไปสูกระแสตอตานร็อกสตาร 

(anti-rock star)  พรอมๆกับการเกิดข้ึนของร็อกในกระแสทางเลือกกับคายเพลงอิสระและกระแส

ดนตรีและวัฒนธรรมพ๊ังคร็อกในชวงกลางถึงปลายทศวรรษท่ี 70  ตอดวยการเกิดข้ึนของกระแส

ดนตรีท่ีเรียกวา “นิวเวฟ”(new wave) ในตนทศวรรษท่ี 80 และตามดวยกระแสอัลเทอรเนทีฟร็อก 

(alternative rock)ในชวงตนทศวรรษท่ี 90 ในชวงนี้ไดเกิดการตั้งคําถามเรื่อง“วัฒนธรรมดนตรี

ร็อก” ยังคงเปนสวนหนึ่งของวัฒนธรรมขบถอยูหรือเปลา หรือการสรางอัตลักษณวาเปนร็อกเกอร

เปนแคภาพลักษณท่ีถูกผลิตซํ้าของวัฒนธรรมขบถในยุค 70  คําถามนี้นําไปสูการใหความสนใจศึกษา

เรื่อง “ความมีอิสระ” ของการทํางานภายใตโครงสรางอุตสาหกรรมการทํางานของนักดนตรีอีกครั้ง 
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แตคําถามเปลี่ยนไปเนื่องจากโครงสรางอุตสาหกรรมดนตรีมีความซับซอนในแงของการจัดการมากข้ึน 

นักดนตรีและกลุมของผูฟงก็หลากหลายมากข้ึนเชนกัน การผูกโยงประเภทดนตรี อัตลักษณของผู

สรางสรรคงานและวัฒนธรรมกลุมผูฟงไมอาจจะใชภาพเดิมๆ ของยุคดนตรีร็อกและวัฒนธรรมขบถ

สังคมไดอีกตอไป  คําถามเหลานี้ไดกลายเปนโจทยสําคัญของนักวิชาการวัฒนธรรมศึกษาท่ีสนใจ

วัฒนธรรมวัยรุนกับดนตรีสมัยนิยมอ่ืนๆ(ท่ีตางไปจากร็อก)ในรุนหลังจากการศึกษาของฟริธ (ดูเพ่ิมเติม

Thornton 1996 และ Muggleton 2005) อยางไรก็ตามผูวิจัยจะกลาวถึงงานสําคัญของนักวิชาการ 

2 ทาน 

สําหรับนักวิชาการดานสื่อและวัฒนธรรมศึกษาในรุนตอมาเจสัน ทอยนบี  (Jason 

Toynbee) เปนอีกคนหนึ่งท่ีศึกษากระแสดนตรีสมัยนิยมในชวงหลังป ค.ศ.1990 เขาพบวากระแส

ของดนตรีสมัยนิยมดนตรีมีหลากหลายประเภทมากข้ึน และบางครั้งก็ยากท่ีจะนิยามประเภทท่ีนัก

ดนตรีเหลานั้นจากท้ังการแสดงหรือการบันทึกเสียง หากพิจารณาแบบกวางๆอาจหมายถึง ภายใต

โครงสรางอุตสาหกรรมดนตรีไดเปดชองทางหลายๆ รูปแบบใหกับศิลปนหรือผูสรางสรรคงานดนตรี

ไดสามารถสรางสรรคงานของตนเองอยางมีอิสระ  ทอยนบียังไดโตแยงประเด็นการผูกติด

ความสามารถทางดนตรี (musicianship)ตามประเภทของดนตรี(musical genre)( Toynbee 

2000:1-5)    ท่ีมักใชเปนขออางอิงอัตลักษณของผูผลิตงาน รวมถึงชุมชนของกลุมผูฟงของ เชนเพลง

ร็อก นักดนตรีร็อกและร็อกเกอร(ผูฟง) การใชประเภทของดนตรีเปนการระบุอัตลักษณและ

ความสามารถของการผลิตงาน นับวาใชไมไดอีกตอไปในกระแสดนตรีชวงยุคป ค.ศ. 1990 ซ่ึงเปนยุค

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมมีการปรับตัว แตนั่นก็ไมใชสิ่งท่ีหมายถึง ความเปนปจเจกของผูผลิตงานดนตรี

จะกลายเปนอิสระแบบไรขอบเขต (เชนนักดนตรีร็อก แตงตัวแบบนักดนตรีลูกทุง แตเลนเพลงคลา

สิค)  
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ทอยนบียังไดอธิบายปรากฏการณความเปนอิสระท่ีเกิดข้ึนนี้วา “อิสระในทางสถาบัน” 

(institutional autonomy)  โดยเขาเห็นวาลักษณะของความอิสระในทางสถาบันนี้ อาจมีท้ังใน

ลักษณะหรือแบบท่ีเรียกวา “แนวตั้ง” ท่ีศิลปนทํางานอยูภายใตบริษัทแผนใหญขนาดใหญท่ีมีการ

จัดตั้งองคกร แตก็ยังคงมีอิสระในการทํางาน (เชนเดียวกับท่ี ปเตอรสันกับเบอรเจอร และเฮิรสชไดก

ลาวไว) และในแบบท่ีเรียกวา “แนวนอน” (Toynbee 2000 : 35-40) ท่ีศิลปนทํางานกับบริษัท

อิสระขนาดเล็กใหอิสระกับศิลปนอยางเต็มท่ีและมีการจัดองคกรมีไมมากนัก  รวมท้ังตัวศิลปนเอง

อาจเปนท้ังนักดนตรีคนหนึ่ง ๆ อาจทําเพลงไดหลายประเภท  รวมถึงศิลปนเองก็อาจจะเปนท้ัง

ผูบริหารและนักจัดการไปในตัวภายใตโครงสรางแบบแนวนอน  อยางไรก็ดีทอยนบีก็ไมเห็นดวยกับ

การอธิบายวา ศิลปนหรือผูผลิตงานสรางสรรคท่ีอยูในระนาบแบบแนวนอนมีความอิสระในการ

สรางสรรคงานมากกวาในแนวตั้ง 

การมีอิสระในทางสถาบันนี้ทอยนบีเห็นวา เปนปจจัยสําคัญท่ีการทํางานดนตรีมีความ

หลากหลายข้ึน และผูผลิตงานดนตรีก็ไมยึดติดกับสไตลใดสไตลหนึ่ง บางครั้งศิลปนท่ีอยูภายใตบริษัท

ท่ีอยูในแนวตั้งออกมารวมผลิตงานอิสระของตนเองหรือรวมงานกับศิลปนอ่ืน ๆ ก็ได และศิลปนท่ีอยู

ในบริษัทเล็กในแบบแนวนอนหลายกลุมก็มีความตองการท่ีจะเซ็นสัญญาทํางานภายใตคายใหญ (the 

corporate music industry) ในระนาบแบบแนวตั้ง ฉะนั้นในกรอบการศึกษาของทอยนบีเห็นวา 

โครงสรางการจัดองคกรการผลิตและโครงสรางอํานาจมีความซับซอน  พรอมกับมีการตอรองอํานาจ

ภายใตโครงสรางอันซับซอนของการผลิตในระบบทุนนิยมเอง  ดังนั้น ความมีอิสระในการสรางสรรค

งานดนตรีของศิลปนหรือผูผลิตงานดนตรีจึงไมไดอยูกับเง่ือนไขวาจะอยูในระนาบไหน และท่ีสําคัญ

การอยูในสวนของแนวตั้งและแนวนอนไมไดเก่ียวของกับการเกิดหรือไมเกิดของแนวดนตรีใหมๆ  

ดังนั้น ใชวาภายใตโครงสรางของระนาบแบบแนวนอนศิลปนจะสรางแนวทางดนตรีในสไตล

ใหมไดดีกวาโครงสรางแบบแนวตั้ง การศึกษาของทอยนบีไดชี้ใหเห็นวา ความมีอิสระของการ
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สรางสรรคงานของนักดนตรีในยุคหลังทศวรรษท่ี 90 มีมากข้ึน เขายังเห็นวาความมีอิสระเชิง

สรางสรรคจึงเกิดข้ึนภายใตโครงสรางอํานาจการผลิตท่ีซับซอนข้ึน โดยสังเกตไดจากแนวดนตรีตางๆ

สามารถเกิดข้ึนไดในตลาดเพลง เขายังเห็นวาความมีอิสระดังกลาวนี้ทําใหนักดนตรีคนหนึ่ง หรือวงๆ

หนึ่งสามารถผลิตงานไดหลากหลายแนว และไมถูกยึดติดกับประเภทของการจัดแนวดนตรีเชนท่ีผาน

มา  ภายใตโครงสรางของอุตสาหกรรมดนตรีตางออกไปจากอุตสาหกรรมดนตรีในยุคกอนหนานั้น  

คีธ นีกัส (Keith Negus)เปนนักวิชาการดานสื่อและวัฒนธรรมศึกษาอีกคนหนึ่งท่ีเห็นวา ใน

อุตสาหกรรมดนตรีปจจุบันมีการสรางความสัมพันธภายใตการจัดการการผลิตและหลังการผลิตท่ี

ซับซอนมากข้ึน  และความซับซอนดังกลาวสงผลตอความเปนอิสระของการทํางานของศิลปนเชนกัน 

อาจกลาวไดวางานของนีกัสไดวิเคราะหถึงการผลิตงานดนตรีในอุตสาหกรรมวัฒนธรรมยุคหลังฟอร

ดิสต (post-Fordism) ท่ีโครงสรางของอุตสาหกรรมดนตรีไดแปรเปลี่ยนไปสูโครงสรางการจัดองคกร

ท่ีมีความเปนสนามของการผลิตท่ีซับซอนข้ึน นีกัสเห็นวาการผลิตงานดนตรีในอุตสาหกรรม

วัฒนธรรมยุคหลังฟอรดิสต (post-Fordism) มีโครงสรางของการผลิตและการจัดการอันยืดหยุนมาก

ข้ึน 

นีกัสไดใชแนวคิดของปแอร บูดิเออร (Pierre Bourdieu) นักสังคมวิทยาชาวฝรั่งเศสท่ีวา

ดวย“ตัวกลางทางวัฒนธรรม” (cultural immediately)  มาใชในการอธิบายถึง โครงสราง

อุตสาหกรรมดนตรีในปจจุบัน โดยนีกัสเห็นวา ในการผลิตงานสรางสรรคชุดหนึ่งๆของศิลปนภายใต

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีนั้น จะประกอบไปดวยองคประกอบหลายๆ สวนท่ีตางก็เขามาเปนตัว

เชื่อมโยงกระบวนการเดินทางของสินคาระหวางผูผลิต ผูบริโภค เทคโนโลยี ( Negus 1992: 38- 50)  

อยางเชน เทคโนโลยีดนตรีและเทคนิคในการอัดเสียงสามารถทําใหนักดนตรีมีอิสระในการทํางานมาก

ข้ึนไมวาเปนศิลปนเดี่ยวหรือเปนวง  ข้ันตอนการคัดสรรศิลปนและการสรางภาพพจนซ่ึงเปนสวนท่ี

ตองใชทีมจัดการตั้งแตกอนการผลิตงานจนกระท่ังผลผลิตงานออกสูตลาดไปแลว  การผลิตและถาย
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ทํามิวสิควิดีโอก็กลายเปนสิ่งสําคัญพอๆ กับการทํางานเพลง การประชาสัมพันธการสัมภาษณก็จัดวา 

มีสวนสําคัญตอการผลิตผลงานนั้นออกสูผูบริโภค ตลอดจนการออกแบบและการจัดการแสดงซ่ึงก็

ตองประกอบดวยทีมจัดการท่ีตางออกไป  นีกัสยังเห็นวาองคประกอบเหลานี้ไมจําเปนตองทํางาน

สอดคลองกันเสมอไป โดยในแตละสวนทําหนาท่ีนั้นๆ ตางอยูบนเง่ือนไขของการทํางานในตัวของมัน

เองท่ีตางกันออกไป บางครั้งก็อาจจะขัดแยงกัน บางครั้งก็อาจจะสงเสริมซ่ึงกันและกัน  ซ่ึงท้ังหมดนี้

อาจสงผลตอท้ังความสําเร็จและความลมเหลวของผลงานของศิลปนก็ได (Negus 1992:38-48) 

 ดังนั้น จากการศึกษาของนีกัสเห็นวา การผลิตทางวัฒนธรรม (production of culture) 

ภายในโครงสรางของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีในปจจุบันจะประกอบไปดวยองคประกอบหลาย

สวนท่ีตางก็ทําหนาท่ี “ตัวเชื่อมตอทางวัฒนธรรม” ของกระบวนการผลิต  ซ่ึงนีกัสเห็นวา ศิลปนหรือ

ผูผลิตงานสรางสรรคและผูทํางานทางดานวัฒนธรรม (cultural worker) และคนอ่ืนๆ ก็ลวนมี

ความสําคัญในการผลิตงานดนตรีในอุตสาหกรรมวัฒนธรรม ท่ีไมอาจมีอํานาจการจัดการแบบ

สวนกลางไดอีกตอไป แตนั้นก็ไมไดหมายความวาอํานาจจะลดนอยลง หายแตกระจายตัวไปในสวน

ตางๆดังท่ีเขาไดอธิบายไว 

กรอบแนวคิดของการวิจัย 

จากท่ีไดกลาวมาท้ังหมด  เราจะเห็นวางานนักวิชาการในกลุมนักสังคมวิทยาอยางปเตอรสัน

และเฮิรชซ่ึงในกรอบการพิจารณาอุตสาหกรรมวัฒนธรรมแบบของฮอกไครเมอรและอดอรโนท่ีมองวา

ระบบทุนนิยมมีสวนลดทอนคุณคาผูผลิต  สวนวัฒนธรรมศึกษานักวิชาการอยางอยางฟริธ ทอยบี

และนีกัสไดวิเคราะหวา อุตสาหกรรมวัฒนธรรมในระบบทุนปจจุบันไมไดมีการรวมศูนยหรือไดเปลี่ยน

ผานเริ่มมีการเปลี่ยนผานไปสูระบบหลังฟอรดดิสม( post-Fordism) หรือท่ีเดวิด ฮารวียเรียกวาเปน 

“การสะสมทุนนิยมแบบยืดหยุน”( Flexible accumulation) (Harvey 1993)  ฟริธยังไดชี้ใหเห็นถึง

อุดมการณของผูผลิตงานหรืออุดมการณร็อกกับการผลิตงานในระบบอุตสาหกรรมดนตรีไมไดขัดแยง
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กัน  ฟริธใหเห็นวาดนตรีท่ีถูกผลิตจากอุตสาหกรรมนั้นกลับสรางผูบริโภคท่ีตอตานระบบทุนไดดวย  

ดังนั้นหากมองในการผลิตซํ้าอุดมการณท่ีไปพรอมกับสินคาทางวัฒนธรรมแลวไมไดเกิดข้ึนไปใน

ทิศทางเดียวกันแนวคิดอุตสาหกรรมวัฒนธรรมของฮอรไคเมอรและอดอรโน  

ในขณะท่ีการผลิตทางวัฒนธรรมในยุคหลังอุตสาหกรรมวัฒนธรรมยุคหลังฟอรดิสม (post-

Fordism cultural industry) ทอยนบีชี้ใหเห็นถึงความอิสระ(ท่ีมากข้ึน)ในเชิงสถาบันซ่ึงเปดพ้ืนท่ี

ใหกับศิลปนและผูประกอบการใหมสามารถผลิตงานใหมๆ ไดหลากหลายประเภท  นอกจากนี้การ

เกิดข้ึนของบริษัทท้ังขนาดใหญ ขนาดกลางและขนาดเล็กในอุตสาหกรรมดนตรีก็มีมากข้ึน ดังนั้นหาก

มองในแงนี้ท้ังศิลปนและบริษัทดูจะ “พ่ึงพากัน” กันมากกวาท่ีจะทํางานภายใตโครงสรางอํานาจแบบ 

“บนลงลาง” สําหรับในสวนของนีกัสนั้นเราจะเห็นวา ภายใตโครงสรางการผลิตทางวัฒนธรรมจะมี

สนามทางวัฒนธรรมท่ีประกอบไปดวยหลายสวนและมีผูเก่ียวของจํานวนมากตัวศิลปนหรือผูทํางานผู

สรางสรรคจึงเปนสวนหนึ่งของกระบวนการผลิต ดังนั้นโครงสรางของการจัดการมีความซับซอนมาก

กวาเดิม  และทําให “การผลิต”ของศิลปนหรือผูผลิตงานเปนสวนหนึ่งกระบวนการผลิต การจัด

จําหนาย การสื่อสาร การตลาด  ซ่ึงท้ังหมดลวนเก่ียวพันกัน  จนอาจกลาวไดวาหากมีงานท่ีประสบ

ความสําเร็จสักชุดหนึ่ง  เราไมอาจแยกพิจารณาไดวานั่นมาจากความสามารถของศิลปนผูผลิตงาน

หรืออาจมาจากฝายการตลาดหรือฝายประชาสัมพันธก็ได  ดังนั้นคําถามถึงความเปนอิสระของศิลปน

จึงเปนสิ่งท่ีไมจําเปนอีกตอไปในระบบอุตสาหกรรมดนตรีในมุมมองของนีกัส  ความเชื่อมโยงของ

สนามตางๆท่ีตางทําหนาท่ีในการผลิตทางวัฒนธรรมคือประเด็นท่ีนีกัสเนนในกรอบการศึกษาของเรา 

สรุปกรอบการศึกษา 

ดังนั้น จากการทบทวนดังกลาวเราจะเห็นวาโครงสรางของอุตสาหกรรมดนตรีท่ีเปลี่ยนไป

สงผลอยางมากตอสภาวะการทํางาน การผลิตงานดนตรี  การเกิดแนวดนตรีและการตลาด  ดวย

กรอบการศึกษาสังคมวิทยาวัฒนธรรมของเรยมอนด วิลเลี่ยมสท่ีใหความสําคัญกับการผลิตทาง
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วัฒนธรรม งานวิจัยไดใหในเรื่องความสัมพันธของ“บริบท”(context), “ความสามารถ”

(authorship) และ“ความมีอิสระ”(creative autonomy)ของผูผลิตงานภายใตโครงสรางของ

อุตสาหกรรมดนตรี  ผูวิจัยยังเห็นวาภายใตอุตสาหกรรมดนตรีสมัยนิยมของไทยท่ีผูเขียนจะกลาวถึง

ในบทตอๆไปคือประเด็นความสําคัญท่ีจะทําใหเราเขาใจความสําคัญกับพลวัตของวัฒนธรรม

ทางเลือกใหมๆท่ีเกิดจากสภาวะท่ีตองการหลีกนี้จากเง่ือนไขตอการสรางสรรคงาน  ดังกลาวนี้เรา

จําเปนตองเขาถึงความสําคัญของสิ่งเหลานี้ในฐานะท่ีเปนปจจัยขับเคลื่อนอุตสาหกรรมสรางสรรคใน

รอบ 2 ทศวรรษท่ีผานมา    
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บทท่ี 3 

กรอบความคิดและระเบียบวิธีวิจัย 

ในบทนี้ผูวิจัยตองการจะกลาวถึงระเบียบวิธีวิจัยและกรอบการวิเคราะห  ดังท่ีไดกลาวไวใน

บทท่ี 2 วา ในงานวิจัยชิ้นนี้ผูวิจัยใชกรอบสังคมวิทยาวัฒนธรรม (sociology of culture) และสื่อกับ

วัฒนธรรมศึกษา(media and cultural studies) สําหรับกรอบของสังคมวิทยาวัฒนธรรมท่ีผูใชใช

นั้นมุงความสนใจกับการเกิดข้ึนของกลุมผูผลิตงาน และผลงานวาเกิดข้ึนมาไดอยางไร ในบริบทไหน 

และงานนั้นไดรับใชหรือสนองตอบตอใคร และในดานใดบาง  สําหรับวัฒนธรรมศึกษานั้นไดให

ความสําคัญกับการผลิตดนตรีอันมีสวนในการสรางความสัมพันธของชีวิตชีวิตประจําวันของผูผลิตงาน  

อีกท้ังยังคงใหสนใจวาดนตรีสมัยนิยมมีสวนในการสรางอัตลักษณใหกับนักดนตรีและผูบริโภค

อยางไร? รวมท้ังสนใจการเกิดข้ึนและการเปลี่ยนแปลงของโครงสรางองคประกอบตาง ๆ ใน

อุตสาหกรรมดนตรีกับกลุมผูบริโภค  

กรอบแนวคิดทางทฤษฎี 

เราจะพบวาแนวคิดการผลิตวัฒนธรรมในยุคเริ่มตนไดสนใจอุตสาหกรรมวัฒนธรรมของ

แม็กซ ฮอกไคเมอรและธีโอดอร อดอรโนนั้นไดใหความสําคัญกับระบบการผลิตแบบฟอรดดิซม  แต

นักวิชาการในรุนตอมาไดโตแยงกับการวิเคราะหโครงสรางอุตสาหกรรมวัฒนธรรมของฮอกไคเมอร

และอดอรโนท่ีเห็นวา รูปแบบอุตสาหกรรมและมีการวมศูนยการจัดการ ผูสรางสรรคงานถูกทําใหอยู

ภายใตกระบวนการผลิตสินคาและถูกลอดทอน “อิสระของความสรางสรรค” อุตสาหกรรม

วัฒนธรรมในแบบฟอรดดิสซไมไดมีโครงสรางอํานาจท่ีรวมศูนย และศิลปนสรางสรรคงานใหมภายใต

การผลิตแบบมวลชน  
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สําหรับในงานวิจัยนี้ผูวิจัยใหความสําคัญกับการผลิตงานทางดานวัฒนธรรม  โดยผูวิจัยเห็น

วานี้เปนปจจัยสําคัญในแงบริบทของการกอใหเกิดการผลิตงานสรางสรรค(ดนตรีสไตลใหมๆ)ข้ึนมา 

ซ่ึงนั่นหมายถึงวาผูผลิตไมควรถูกประเมิน “คุณคา”วาการทํางานตอบสนองตลาดหรือไม? นอกจากนี้

ผูวิจัยยังเห็นดวยกับไซมอน ฟริธท่ีวา การศึกษาการผลิตวัฒนธรรมดนตรีร็อกควรกาวพนการแยก

คุณคาแบบงานศิลปะและความบันเทิงออกจากกัน อยางไร?  รวมถึงไมอาจจัดกรอบของ “ความเปน

ศิลปน” ในแงของผูผลิตงานศิลปนประเภทใดประเภทหนึ่งเฉพาะ ซ่ึงในท่ีนี้คือคําถามเรื่องอัตลักษณ

ของผูผลิตงานกับการผลิตงานไมจําเปนตองสอดคลองหรือตายตัว 

โดยสรุป งานวิจัยยังตองการชี้ใหเห็นถึง บริบทของความอิสระในการผลิตและความอิสระใน

เชิงสถาบันท่ีปรับเปลี่ยนไปพรอมๆกับบทโครงสรางของอุตสาหกรรมทางวัฒนธรรมของดนตรีสมัย

นิยมไทย  โดยผูวิจัยสนใจพัฒนาอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมในไทยและการริเริ่มของสราง

ทางเลือกการผลิตงานกลุมเยาวชน ซ่ึงถือวาเปนฐานสําคัญของอุตสาหกรรมสรางสรรคท่ีมีพัฒนาการ

อันเกิดตอเนื่องในชวง 20 ปท่ีผานมา ผูวิจัยไดเสนอตัวแบบของการวิเคราะหถึงหวงโซของการ

อุตสาหกรรมสรางสรรคในไทยไว 3 ลักษณะคือ“หวงโซของมูลคา” (chain of creative value ) 

“หวงโซทางวัฒนธรรม” (chain of creative culture) และ“หวงโซทางสังคม” (chain of creative 

social)(ดูเพ่ิมเติม Flow 1995:144-156)   โดยตั้งคําถามวาหวงโซสรางสรรคท้ัง 3 นี้ชวยทําให

อุตสาหกรรมสรางสรรคดนตรีเกิดจากการริเริ่มจากกลุมเยาวชนในฐานะท่ีเปนผูผลิตไดอยางไร?  พวก

เขาตอตานระบบอุตสาหกรรมวัฒนธรรมแบบเดิมอยางไร? และสรางแนวทางใหมของพวกเขา

อยางไร? ภายใตเง่ือนไขอะไรบาง? 
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ขอบเขตของการเก็บขอมูล 

งานวิจัยนี้กําหนดขอบเขตการศึกษาโดยสนใจ การริเริ่มการผลิตงานดนตรี การสรางพ้ืนท่ี

และเครือขายของการผลิตงานดนตรีท่ีสรางสรรคของกลุมดนตรีอิสระในกรุงเทพฯ ท่ีเรียกวา “กลุม

อินดี้” (Indies) ปรากฏการณดังกลาวเปนกระแสตอเนื่องทางวัฒนธรรมดนตรีของกระแสเพลงวัยรุน

ท่ีเรียกวา “อัลเทอรเนทีฟ” (Alternative) ท่ีเกิดในกรุงเทพฯชวงป พ.ศ. 2537จนถึงกระแสโพสต

ร็อค” (Post-rock) ในราวป พ.ศ. 2546 งานวิจัยยังไดกําหนดขอบเขตของพ้ืนท่ีในการศึกษาของกลุม

นักดนตรีในบริบทกรุงเทพฯดวยเหตุผลท่ีวา กรุงเทพฯเปนพ้ืนท่ีของการผลิตและการบริโภคสินคา

ทางวัฒนธรรมท่ีสําคัญของไทย และอุตสาหกรรมวัฒนธรรมของไทยหลักๆ สวนใหญตั้งอยูใน

กรุงเทพฯ ซ่ึงลักษณะดังกลาวทําใหการผลิตงานใหมของศิลปนและผูสรางสรรคงานสามารถหาปจจัย

และทรัพยากรการผลิตไดสะดวก รวมถึงยังสามารสรางเครือขายของกลุมผูผลิตงานและผูบริโภคได

งาย 

 ในบริบทกรุงเทพฯท่ีกลาวมานี้ งานวิจัยไดศึกษาผูผลิตงานสรางสรรคในกลุมตัวอยาง 2 

กลุม คือ กลุมโซออน ดาย ฟาวเวอร (SO: ON Dry Flower) และกลุมแพนดาเร็คคอรด (Panda 

Record) กลุมนักดนตรีอินดี้และโพสตร็อค 

ระเบียบวิธีวิจัย  

การวิจัยเชิงคุณภาพ โดยแบงการเก็บขอมูลออกเปน 2 กลุมขอมูล คือ   

1. การเก็บขอมูลเชิงเอกสาร และหลักฐานขอมูลท่ีสําคัญ เชน นิตยสาร การรวบรวม

เทปแคสเซต ซีดี แผนพับ โปสเตอร เปนตน 

2. การเก็บขอมูลภาคสนามในกิจกรรมการแสดงดนตรีของกรณีศึกษา 
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3. การสัมภาษณกลุมนักดนตรี กลุมแฟนคลับ กลุมบริษัท/คายเทป รวมถึงการ

สังเกตการณการแสดงดนตรีของศิลปนกลุมท่ีเปนกรณีศึกษา 2 กลุม  

        โดยการเก็บขอมูลภาคสนามผูวิจัยไดทํากิจกรรมการประชุมกลุมยอยรวมกับกลุมแฟนเพลง 

4 ครั้งจากการไปชมงานดนตรีท่ีจัดแสดงโดยกลุมโซออน ดาย ฟาวเวอร 2 คือในวันท่ี 2 พฤศจิกายน 

ท่ีรานเพลยารด ลาดพราวซอย 8 และวันท่ี 16 พฤศจิกายน พ.ศ. 2556ท่ีลานเบียร หนาเซ็นทรัล

เวิรดและงานการแสดงท่ีจัดโดยแพนดา เร็คคอรค 2 ครั้ง คือในวันท่ี 11 ตุลาคม พ.ศ.2556 ท่ีโอเวอร 

สเตย เกสเฮาส จรัลสนิทวงศ 47  และงานนอยซ มารเก็ต มิวเซียม สยามวันท่ี 10 พฤศจิกายน พ.ศ.

2556   และจากท้ังขอมูลเอกสารและขอมูลภาคสนามผูวิจัยไดนํามาขอมูลมาวิเคราะหในกรอบ

ทฤษฎีท่ีเก่ียวของกับสังคมวิทยาวัฒนธรรมและวัฒนธรรมศึกษาตามกรอบแนวคิดท่ีไดทบทวนไวใน

บทท่ี 2  
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บทท่ี 4 

อุตสาหกรรมดนตรีสมยันิยมกับวัฒนธรรมวัยรุนของกรุงเทพฯ 

บริบทของการพัฒนาอุตสาหกรรมดนตรีและวัฒนธรรมเยาวชนในกรุงเทพฯเปนสิ่งท่ีผูวิจัย

ตองการนําเสนอในบทนี้  แมวากรุงเทพฯจะเปนศูนยกลางของแหลงบันเทิงมาตั้งแตสมัยรัชกาลท่ี 5 

และก็มีการเติบโตอยางมากในเชิงการผลิตแบบอุตสาหกรรมบันเทิงชวงหลังสงครามโลกครั้งท่ี 2  แต

สําหรับขอบเขตงานวิจัยชิ้นนี้ผูวิจัยใหความสําคัญ โดยเฉพาะชวงของการเติบโตของดนตรีสมัยนิยม

ของไทยในเชิงอุตสาหกรรมวัฒนธรรมท่ีเริ่มในชวงหลังป พ.ศ. 2520 ท่ีสังคมการเมืองของประเทศ

ไทยมีเสถียรภาพมากข้ึน  และอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสัมพันธกับวัฒนธรรมการบริโภคเยาวชน

อยางเห็นไดชัด  สําหรับเนื้อหาในบทผูวิจัยจะกลาวถึงชวงตั้งแตหลัง พ.ศ.2520 ท่ีเปนยุคกําเนิดของ

ดนตรีสมัยนิยมของไทยจนถึงราว พ.ศ. 2537 อันเปนชวงท่ีเกิดกระแสอัลเทอรเนทีฟไทย 

กรุงเทพฯกับการเติบโตของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรี 

ในชวงหลังป พ.ศ. 2520 พบวาปจจัยสําคัญทางสังคมและการเมืองมีสวนสําคัญในการเติบโต

อุตสาหกรรมดนตรีในกรุงเทพฯ เพราะหลังจากเหตุการณความขัดแยงทางการเมืองระหวาง 14 

ตุลาคม พ.ศ. 2516 -เหตุการณ 6 ตุลาคม พ.ศ.2519 ไดเริ่มคลี่คลายลง  สังคมไทยมีความเปน

ประชาธิปไตยมากข้ึนประกอบกับสภาพเศรษฐกิจมีเสถียรภาพดวยเชนกัน  ดังนั้นเราจะเห็นวาชวง

ทศวรรษดังกลาวนอกจากการเปดพ้ืนท่ีของเศรษฐกิจและการเมืองแลวยังเปนการเปดพ้ืนท่ีทางสังคม

และวัฒนธรรมดวยเชนกัน (Pasuk & Baker 2002) เราจะเห็นวาหลังป พ.ศ. 2520 ไดเกิดแหลง

สถานบันเทิงกลางคืนใหมๆท่ีเรียกวา “ดิสโกเธค” เกิดข้ึนเปนจํานวนมากซ่ึงผูท่ีเขาไปใชบริการสวน

ใหญเปนคนวัยทํางาน  ในขณะท่ีเยาวชนซ่ึงสวนใหญเปนนักเรียนและนักศึกษายังคงติดตามรายการ

เพลงจากสถานีวิทยุท่ีเปดเพลงสมัยนิยมท้ังเพลงไทยและเพลงสากลท่ีมีมากข้ึน เชนรายการมิวสิค          
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เทรน รายการท็อป ทีนทาเลนท รายการไนทสปอต ฯลฯ  และภาพยนตรก็เปนแหลงบันเทิงสําคัญ

เชนเดียวกัน  ในยุคนี้มีภาพยนตรท่ีนําเสนอภาพลักษณของนักศึกษาออกมาหลายเรื่องอยางเชนในชุด

ชีวิตนักศึกษา อยางเชน รักทะเลน (2522) ปริญญาครึ่งใบ (2522)  

ในชวงนี้ เราจะเห็นถึงการเติบโตอยางตอเนื่องของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมของไทยท่ี

ตอบสนองตอกลุมผูบริโภคท่ีเปนเยาวชนท้ังในอุตสาหกรรมสิ่งพิมพ อุตสาหกรรมภาพยนตร และ

อุตสาหกรรมดนตรี อาจกลาวไดวา กลุมเยาวชนกอนหนานี้ (หลังเหตุการณ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 

ถึง 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519)ท่ีเคยเปน “กลุมการเมือง” ไดกลายเปน “กลุมผูบริโภค”อันเปนตลาด

สินคาทางวัฒนธรรมบันเทิงในเมืองไทย  

หากพิจารณาในมุมของดนตรีสมัยนิยมในยุคชวงป พ.ศ. 2520 นอกจากเยาวชนจะเปนกลุม

ผูบริโภคแลว  เรายังจะเห็นวามีเยาวชนจํานวนหนึ่งไดตั้งวงดนตรีสมัครเลน และเริ่มมีโอกาสผลิต

ผลงานในเชิงพาณิชยกับบริษัทคายเพลงท่ีเปดข้ึนใหมในชวงนั้นเชนกัน  โดยวงดนตรีเหลานี้สวนมาก

จะเริ่มจากเปนวงดนตรีสมัครเลนท่ีตั้งวงกันในกลุมเพ่ือนท่ีเรียนในโรงเรียนเดียวกัน อยางเชน วง

ชาตรี, วงดิ อินโนเซ็นต, วงวาสุชา, วงอิสซ่ึน เปนตน สวนใหญวงเหลานี้จะมีประสบการณจากการ

เลนในสถานศึกษา และจากเวทีประกวดประเภทดนตรีโฟลคซองท่ีจัดโดยกลุมผูนิยมเพลง  วงดนตรี

เยาวชนท่ีตั้งข้ึนใหมเหลานี้  แตกตางออกไปจากวงดนตรีท่ีเลนในผับหรือบารในเวลากลางคืนชวงกอน

หนานั้น  ซ่ึงสวนใหญวงเหลานี้เคยเลนในบารยุค จี.ไอ. (สถานบันเทิงกลางคืนท่ีมีลูกคาสวนใหญเปน

ทหารอเมริกันท่ีพักรบจากสงครามเวียดนาม) รวมท้ังยังแตกตางไปจากวงของนักศึกษาท่ีเลนตาม

กิจกรรมทางการเมืองในยุคหลัง 14 ตุลาคม พ.ศ.2516 โดยเฉพาะสไตลดนตรีท่ีเปนเพลงปอปท่ีมี

เนื้อหาเก่ียวกับความรักและชีวิตประจําวัน 

จากการแสดงของวงเยาวชนรุนใหมตามเวทีการแสดงในงานกิจกรรมตางๆ ท่ีจัดข้ึนใน

มหาวิทยาลัยทําใหวงเหลานี้เริ่มเปนท่ีรูจักและนิยมในกลุมเยาวชนและนักศึกษา ซ่ึงความนิยม
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ดังกลาวไดสรางโอกาสใหพวกเขาไดเขาสูกระบวนการผลิตแบบอุตสาหกรรมวัฒนธรรมของดนตรี

สมัยนิยมของไทย  โดยเริ่มจากการมีโอกาสไดเซ็นสัญญากับคายเทปเพ่ือผลิตงานอัลบั้มเพลงจาก

ผลงานของตนเอง อยางเชน วงชาตรีวงในสไตลปอปร็อกท่ีกอตั้งโดยนักศึกษาเทคนิคกรุงเทพฯไดเซ็น

สัญญากับบริษัทเทป อี.เอ็ม.ไอ. (ประเทศไทย) วงอิสซ่ึนวงในสไตลโฟลคซองไดออกผลงานกับวงดิ อิน

โนเซ็นตท่ีรวมตั้งวงในชวง พ.ศ. 2523 ชวงท่ียังเรียนมัธยมปลายก็ไดเซ็นสัญญากับอี เอ็ม ไอ วง สาว 

สาว สาว วงดนตรีท่ีรวมตัวกันชวงท่ียังเรียนมัธยมปลายในปพ.ศ. 2524 เชนกันไดมีโอกาสเซ็นสัญญา

กับคายมิวสิค เทรน (ท่ีจัดรายการวิทยุรถไฟดนตรี) เปนตน 

 จากท่ีกลาวมา เราจะเห็นแนวทางเขาสูกระบวนการทํางานแบบมืออาชีพในอุตสาหกรรม

วัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของไทยในชวงราวป พ.ศ. 2520 – 2525 โดยวงท้ังหมดเริ่มจากวง

สมัครเลนกอนจะพัฒนาตัวเองเปนนักรองและนักดนตรีก่ึงอาชีพ ในชวงหลังจากเซ็นสัญญากับทาง

คายเพลงโดยผลงานเพลงท่ีถูกนํามาบันทึกเสียงนั้นมีท้ังศิลปนเปนผูผลิตเอง (วงชาตรี วงอิสซ่ึน และ

วงดิ อินโนเซนต) และมีนักแตงเพลงของคายเปนผูผลิตรวมกับสมาชิกวง (วงสาว สาว สาว) 

นอกจากนี้ยังคงมีวงดนตรีวัยรุนอีกจํานวนมาก ท่ีตั้งวงกันเพ่ือเลนตามงานกิจกรรมในโรงเรียน 

วิทยาลัยและมหาวิทยาลัย  ซ่ึงสวนใหญเม่ือเรียนจบก็ไปประกอบอาชีพตามสายงานท่ีเรียนมา ท่ี

นาสนใจคือ ยุคของการตั้งวงดนตรี (เพ่ือแตงเพลงและตั้งใจ)จะเปนเลนดนตรีอาชีพเพ่ือหาโอกาสเซ็น

สัญญากับบริษัทคายเพลงยังไมเกิดข้ึนอยางชัดเจนมากนักในยุคนั้น วงดนตรีท่ีตั้งข้ึนจํานวนมากเปน

เพียงวงสมัครเลน  มีบางวงเทานั้นท่ีไดโอกาสผลิตงานโดยการสนับสนุนของอุตสาหกรรมดนตรีไทย  

ประกอบกับในยุคนี้อุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของไทยท่ีรูจักในนาม “ระบบคายเพลง” 

ยังไมเกิดข้ึนเชนกัน 

 อยางไรก็ตาม การกําเนิดข้ึนของบริษัทยักษใหญในอุตสาหกรรมดนตรีของไทยอยางบริษัท

บริษัทอารเอส ซาวด จํากัด กอตั้งป พ.ศ. 2525 และแกรมมี เอ็นเตอรเทนเมนท กอตั้งป พ.ศ. 2526 
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ก็ถือวาเปนจุดเปลี่ยนสําคัญของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีของไทย โดยบริษัทอารเอส ฯ เปน

บริษัทท่ีผลิตวัสดุเทป คาสเส็ตและผลิตเทปเพลงสากลออกจําหนาย สวนกรณีบริษัทแกรมม่ีฯเริ่มจาก

บริษัทท่ีทํารายการโทรทัศนประเภทเกมโชว การกําเนิดของท้ัง 2 บริษัทใหญดังกลาวถือวาเปนการ

ยืนยันถึงระบบการผลิตแบบอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของไทยอยางชัดเจน ประกอบได

ใชระบบท่ีเรียกวา “Star System” เชนเดียวกับระบบการผลิตของอุตสาหกรรมบันเทิงในเอเชีย

อยางประเทศญี่ปุนและประเทศเกาหลี(Sunya 2000และ Ben Huat 2000)  มาใชกับศิลปนท่ีเซ็น

สัญญากับทางคาย ทําใหการผลิตงานดนตรีมีความเปนระบบแตกตางไปจากอุตสาหกรรมดนตรีสมัย

นิยมของไทยกอหนานั้น ท่ีนักดนตรีหรือศิลปนยังไมไดถูก “ระบบ”จัดการทุกท้ังข้ันตอนท้ังในกอน

ข้ันตอนการผลิตดนตรีและหลังการหลัง  

ในยุคของการเกิดอาร เอส  ซาวด จํากัดและแกรมม่ี เอ็นเตอรเทนเมนต ระบบการบริหาร

สมัยใหมจะเริ่มตั้งแตข้ันตอนกอนการผลิตท่ีถูกจัดการโดยทีมงานของบริษัท ฯ ซ่ึงประกอบไปดวยทีม

กําหนดคอนเซ็ปต  ทีมผลิตงานดนตรี (แตงคํารองและทํานอง)  ทีมฝกฝนความสามารถทางดนตรี 

(การรอง การเลนดนตรีและการเตน-การแสดง) ทีมผลิตภาพลักษณและทีมสงเสริมการขาย ดังนั้น 

“ศิลปน”ท่ีอยูภายใตการเซ็นสัญญาของบริษัทคายเทป ฯ จึงไมไดมีสวนในการผลิตงานเพลงและงาน

ดานอ่ืนๆในแตละข้ันตอนแตอยางใด ในยุคนั้นยังมีบริษัทท่ีเริ่มประกอบกิจการดานดนตรีเกิดตาม

ข้ึนมาเชน นิธิทัศน, คีตา, ไนท สปอต ฯลฯ พรอมกันนั้นก็ไดเกิดวาทกรรมหลักข้ึนมา 2 คํา คือ “คาย

เพลง” ซ่ึงมีนัยยะของความหมายท่ีกระบวนการท้ังหมดถูกจัดการโดยบริษัท และคําวา “ศิลปน”ซ่ึง

หมายถึงคนทํางานดนตรีท่ี “สังกัดคาย”ท้ังหมด ตั้งแตกระบวนการกอนการผลิต  การผลิตและหลัง

การผลิต  

อยางไรก็ตามการเกิดข้ึนของระบบคายเพลงไดชวยใหอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยม

ของไทยไดลงหลักปกฐานอยางม่ันคง  และชวยใหตลาดเพลงไทยสมัยนิยมโดยเฉพาะเพลงวัยรุน
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เติบโตเปนอยางมาก  ซ่ึงกอนหนานี้กลุมเยาวชนไทยจะนิยมฟงเพลงสากลจากรายการวิทยุท่ีนําเสนอ

เพลงยอดนิยมในสไตลตางๆจากอังกฤษและอเมริกา 

หากเราพิจารณาในแงของผูบริโภคและการบริโภคในยุคนั้น  เราจะพบวา “เยาวชน” 

กลายเปนเปาหมายหลักทางการตลาดของคายเล็กและใหญท่ีเกิดข้ึนในยุคนั้นท้ังหมด  นอกจากนี้

นักรอง นักดนตรีและศิลปนจํานวนมากท่ีสังกัดคายใหญก็เปนเยาวชนเชนกัน เพลงท่ีถูกผลิตออกมา

สวนใหญก็มักจะเปนแนวเพลงท่ีเปนท่ีนิยมของกลุมเยาวชน เชน แนวร็อก แนวปอปร็อก แนวโฟลค 

แนวแด็นซ เปนตน  เราจะเห็นวาในยุคของคายเพลงใหญตลาดเพลงสําหรับคนกลุมผูใหญหรือเพลง 

“ลูกกรุง” ไดคอยๆหายออกไปจากตลาดและการผลิตของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรี  อาจกลาว

ไดวาเพลงวัยรุนไดกลายเปนกระแสเพลงหลักของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของไทย

ตั้งแตหลังป พ.ศ. 2527 เปนตนมา  

อยางไรก็ตาม การท่ีคายเพลงใหญๆใชระบบ “star system”ทําใหศิลปนท่ีจะผลิตงานตอง

เขาไปเปนสวนหนึ่งของข้ันตอนตางๆของกระบวนการผลิตโดยทีมงานของคายเปนผูกําหนด สวน

นักรองและนักดนตรีท่ีตองการอิสระในการผลิตงานสรางสรรคจํานวนหนึ่งเห็นวา ระบบของคายเพลง

ไมอาจเปนพ้ืนท่ีของการผลิตงานสรางสรรคของพวกเขาไดอยางแทจริง(เพ่ิมเกียรติ เรื่องสกุล 2544)  

กลุมนักรองและนักดนตรีเหลานี้จึงแสวงหาพ้ืนท่ีของการสรางสรรคงาน  ภายใตกระบวนการผลิตของ

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของไทยท่ีกําลังเติบโตในอีกลักษณะหนึ่ง  ในชวงป พ.ศ. 2533 

ไดเกิดปรากฏการณของ “เพลงใตดิน” โดยศิลปนและนักดนตรีจํานวนหนึ่งไดหันมาทํางานเพลงกับ

คายอิสระท่ีเปดข้ึนใหมและมีแนวทางใหศิลปนสรางสรรคงานของตนเองเปนหลัก  โดยศิลปน นักรอง

หรือนักดนตรีจะทํางานเพลงของตนเองแลวไปเสนอยังคายเหลานั้น หากทางคายเพลงสนใจก็จะเซ็น

สัญญา และสนับสนุนการอัดเสียงเดโมและผลิตงานมาสเตอรให รวมถึงติดตอบริษัทเพ่ือการจัด

จําหนาย (บันเทิงคดี ฉบับเพลงใตดิน 2538) 
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การเกิดข้ึนของกลุมศิลปนใตดินนี้  สาเหตุหนึ่งก็มาจากการท่ีคายเพลงใหญมักจะคํานึงถึง 

ภาพลักษณท่ีดูดีของศิลปนเปนสําคัญ และมักปฏิเสธงานท่ีศิลปนท่ีตองการสรางสรรคงานของใน

สไตลตนเอง (ซ่ึงอาจจะขายไมไดในตลาดของดนตรีสมัยนิยมกระแสหลัก) เปนท่ีนาสังเกตวาในยุค

ของเพลงใตดินนี้ศิลปนจํานวนมากท้ังท่ีเลนดนตรีอาชีพมากอนก็ไดหันมาผลิตงานของตนเองดวย

เชนกันอาจกลาวไดวาผลของการเกิด “เพลงใตดิน”ทําใหตลาดดนตรีสมัยนิยมของไทยมีความ

หลากหลายสไตลไมวาร็อก, เฮฟวี เมตัล, โฟลค, เร็กเก พรอมๆ กันนั้นก็ไดสรางบุคคลากรในดาน

ตางๆใหกับอุตสาหกรรมเพลงของไทยไมวาดานการอัดเสียง มิกซเสียง และการจัดการอีกดวย แต

ตลาดเพลงใตดินในยุคนั้นขาดการเผยแพรทางสื่อ เชนรายการเพลงทางสถานีวิทยุและรายการ

โทรทัศน (ท่ีหลายชองจะมีรายการถายทอดสดในชวงเสารและอาทิตย)  และสวนใหญถูกควบคุมดวย

คายเทปใหญๆดวยสัมปทานเวลา (รายการเพลงทางวิทยุ) และการใชเปนชองทางในการโปรโมทงาน

ใหมของศิลปน (รายการถายทอดสดทางโทรทัศน)  ดวยเหตุดังกลาวงานจํานวนมากของเพลงใตดิน

จึงมีชองทางในการเผยแพรงานสูผูบริโภคไมมากนัก  สวนใหญใชสื่อนิตยสารดนตรีท่ีบรรณาธิการเปน

คนรักดนตรีหรือนักฟงเพลง อยางเชนนิตยสารบันเทิงคดี นิตยสารสีสันและนิตยสารไควเอ็ด สตรอม 

และอีกชองทางหนึ่งคือทําโปสเตอรและงานของตนเองไปไวตามรานขายเทปคาสเซ็ต  ซ่ึงในกรุงเทพฯ

ก็จะมีรานท่ีนักฟงเพลงวัยรุนไปหาซ้ืองานกันอยางเชนราน เจ ยู ท่ีหางพันทิพย(ประตูน้ํา) รานดี เจ 

สยาม (ยานสยาม สแควร) และรานนอง(ยานทาน้ําทาพระจันทร)      

เปนท่ีนาสังเกตวา ในการผลิตเพลงใตดินแมในข้ันตอนการผลิตศิลปนเองสามารถจะมีอิสระ

ในการทํางานสูง  แตชองทางการกระจายงานและจําหนาย รวมท้ังการเผยแพรประชาสัมพันธงานมี

อยูคอนขางอยางจํากัด จึงทําใหงานท่ีผลิตออกมาในยุคของเพลงใตดินเปนงานท่ีผูบริโภคไมมีโอกาส

รูจักงานเหลานั้นได  ซ่ึงทําใหการจําหนายงานเปนไปไดยาก  เราจะเห็นวาศิลปนใตดินท่ีผลิตงาน

ในชวงนั้นจึงมีงานเพลงท่ีผลิตออกมาเพียง 1 หรือ 2 ชุด กอนท่ีจะหยุดหรือเวนชวงการผลิตงานไป 

เราอาจเรียกยุคเพลงใตดินชวงนั้นวาเปนกระบวนการของ “อุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีใตดิน”        
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(underground culture industry)  ท่ีเปนการพยายามหาชองทางอันเปดพ้ืนท่ีและสรางการ

เช่ือมโยงระหวางผูผลิตและผูบริโภคแบบใหม และการริเริ่มการสรางพ้ืนท่ีอิสระของการทํางาน

ของศิลปน (วิริยะ 2537)  

อยางไรก็ดี ท้ังการผลิตในแงของคายเพลงและงานเพลงแบบใตดิน ตางชวยทําให

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีของไทยในชวงดังกลาวเติบโตเปนอยางมาก ซ่ึงการเติบโตดังกลาวเก่ียว

พันธกับสื่อบันเทิงอ่ืนๆเชนรายการวิทยุและโทรทัศน การผลิตสื่อมิวสิควิดีโอ นิตยสาร สําหรับตลาด

ผูบริโภคสวนใหญคือเยาวชนท่ีอยูในวัยนักเรียนและนักศึกษาท่ีมีแหลงชุมนุมตามปกติก็คือตาม

หางสรรพสินคา เราจะเห็นวัฒนธรรมการบริโภคแบบมวลชนมีผลตอการขับเคลื่อนอุตสาหกรรม

วัฒนธรรมดนตรีอยางมาก  มีงานเพลงท่ีถูกโดยนักรอง ดาราและนักดนตรีจากคายเพลงออกมากมาย 

ตามท่ีเรยมอนด วิลเลี่ยมสไดกลาวไววาเม่ือเกิดการปะทะกันของความเกิดกับความใหม  สถาบัน

จารีตและการสรางสรรคใหม นั้นก็จะนําไปสูการเกิดวัฒนธรรมทางเลือกได( Williams 1995:20-21)  

เราจะเห็นวาสําหรับวัฒนธรรมเยาวชนในกรุงเทพฯแลวจุดนี้ไดนําไปสูการเกิดข้ึนกระแสของ

วัฒนธรรมดนตรีแบบอัลเทอรเนทีฟอันเปนทางเลือกทางวัฒนธรรมอยางหนึ่ง 

กําเนิดของอัลเทอรเนทีฟร็อคในไทย 

สําหรับในสวนนี้จะกลาวถึงการเกิดข้ึนและถึงพัฒนาการของกระแสอัลเทอรเนทีฟ เพ่ือให

เขาใจถึงการเปลี่ยนแปลงท่ีเกิดข้ึนในอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรี สื่อและวัฒนธรรมวัยรุน 

นอกจากนี้ผูวิจัยยังตองการชี้ใหเห็นถึงการเกิดกระแสการตื่นตัวของการตั้งวงดนตรีของเยาวชนใน

กรุงเทพฯ ในยุคของดนตรีอัลเทอรเนทีฟ ซ่ึงความเขาใจในเรื่องนี้จะชวยใหเขาใจถึงปจจัยและ

เง่ือนไขอันกอใหเกิดข้ึนกระแสดนตรีโพสตร็อกและวัฒนธรรมอินดี้กับการสรางพ้ืนท่ีเพ่ือการ

สรางสรรคดนตรีของกลุมเยาวชนในกรุงเทพฯท่ีเกิดตามกระแสความนิยมของอัลเทอรเนทีฟในไทย

เกิดข้ึนในป พ.ศ. 2536 จากการท่ีรายการวิทยุท่ีดําเนินรายการโดยคุณวาสนา วีระชาติพลีนักจัด
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รายการวิทยุเพลงสากลท่ีมีชื่อเสียงคนหนึ่งของไทย ไดนําเอาดนตรีสไตลนี้จากอังกฤษมาแนะนําให

ผูฟงในรายการของเธอทาง FM 105.5 4   โดยวงดนตรีจากอังกฤษท่ีเธอนํามาเปดในชวงนั้นอยางเชน  

Suede, Manic Street Preacher, Primal Scream, Jesus and Mary Jane ลวนแลวแตเปนวง

ดนตรีในกระแสดนตรีท่ีเรียกวา “อัลเทอรเนทีฟ”(alternative)ของอังกฤษ  แตวาสนาใชคําเรียก

ดนตรีแนวนี้วา “โมเดิรน ร็อก” ซ่ึงเธอใหเหตุผลวา เพราะเปนดนตรีร็อกในแบบสมัยใหม”(Modern 

Rock) (บันเทิงคดี 2537: 37)  หากจะขยายความตามท่ีวาสนากลาวก็ดนตรีแบบโมเดิรน ร็อก ไมใช

ร็อกแบบฮารดร็อก (Hard Rock) หรือ “เฮฟวี่เมตัล (Heavy Metal) เปนร็อกท่ีนิยมไทยมาตั้งแตยุค

สงครามเวียดนามกอนหนานั้น (เลนดนตรีแบบสไตลหนัก นักดนตรีดูกาวราวและมีลักษณะเปนขบถ

สังคมแบบในยุคป 70 และป 80) นอกจากนี้วาสนายังย้ําถึงความตางของโมเดิรน ร็อกของอังกฤษ

จากดนตรีคอลเลค ซาวน (college sound) เปนแนวดนตรีท่ีนิยมในกลุมวัยรุนอเมริกันขนาดนั้นดวย

เหตุท่ีวาในชวงนั้นกระแสความนิยมของกลุมวัยรุนในเมืองไทยกําลังนิยมดนตรีร็อกท่ีมาจากอเมริกา 

หรือเปนชวงของกระแสนิยมแนวดนตรีท่ีเรียกวา“กรั้นซ”(Grunge) หรือ ซีแอตเทิลล ซาวน  

(Seattle Sound) เปนแนวดนตรีร็อกท่ีมากจากอเมริกา(มีแหลงกําเนิดมาจากเมืองซีแอตเทิลล)4

5 

การท่ีวาสนานําเพลงจากอังกฤษมาเปดในรายการวิทยุภาค เอฟ.เอ็ม.107.5 ของไทยอีกครั้ง 

ไดทําใหเยาวชนไทยโดยเฉพาะในกรุงเทพฯ(และจังหวัดใกลเคียง)ไดรับรูถึงกระแสนิยมของดนตรีท่ี

                                                           
4วาสนาถือวาเปนนักจัดรายการท่ีมีแฟนเพลงเปนเยาวชนโดยเฉพาะกลุมนักศึกษาในมหาวิทยาลัยติดตามฟงรายการ

ของเธอมาหลายรุน โดยเธอเริ่มจัดรายการวิทยุตั้งแตชวงป พ.ศ.2520 และช่ือเสียงเปนอยางมากในชวงท่ีจัดรายการ

ประจําใหกับกับบริษัทไนทสปอต โปรดักช่ัน โดยในรายการเธอมักเปดเพลงท่ีเปนท่ีนิยมจากประเทศอังกฤษเปน

หลัก อยางไดก็ดีหลังจากท่ีทางรายการวิทยุของบริษัทไนทสปอตท่ีเธอจัดมาหลายปไดถูกยกเลิกไปในราวป พ.ศ.

2530 เธอก็ไมไดจัดรายการอยูระยะหน่ึง  แตในราวป พ.ศ. 2536 เธอกลับมาดําเนินรายการใหมอีกครั้ง 
5ดนตรีแบบดังกลาวจะเปนเพลงร็อกท่ีเนนซาวดกีตารหนักและใชเสียงเอฟเฟคทําเสียงใหแตกพลา  นักดนตรีสวน

ใหญจะเปนวัยรุนท่ีแตงตัวดวยเสื้อผาเกาๆและแสดงตนเปนคนตอตานสังคม  กลุมวัยรุนท่ีฟงประเภทน้ีก็จะเรียก

ตนเองวา“พวกกรั้นซ” ในเมืองไทยกระแสดนตรีและวัฒนธรรมแบบกรั๊นซไดรับความนิยมในกลุมคนฟงท่ีนิยมเพลง

ร็อก  วงดนตรีวัยรุนของไทยจํานวนมากเลนคัฟเวอรเพลงฮิตของศิลปนแนวกรั้นซอยางเนอรวานา(Nirvana)หรือขอ

งวงเพิรล แจม( Pearl Jam) 
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ตางออกไปจากท่ีเคยรับฟงมาในชวงนั้นอีกครั้ง การปลุกกระแสดนตรีอัลเทอรเนทีฟหรือท่ีวาสนาใช

คําเรียกวา“โมเดิรน ร็อก” ทําใหกลุมวัยรุนไทยท่ีนิยมเพลงแนวอัลเทอรเนทีฟจากอังกฤษเรียกดนตรี

แนวนี้ตามเธอวาโมเดิรน ร็อกมากกวาและจากความนิยมจากเพลงรวมถึงภาพลักษณของสมาชิกวงท่ี

ดูเปนขบถสังคมของวงเมนิค สตรีท พีชเชอร (Manic Street Preacher) ท่ีวาสนาเปดแนะนําใน

รายการวิทยุของเธอ ไดสงผลผูจัดคอนเสิรตในไทยติดตอวงดังกลาวมาเปดจัดการแสดงในกรุงเทพฯ

ในป พ.ศ. 2537 ไดรับกระแสการตอบรับจากแฟนเพลงชาวไทยเปนอยางดีจนตั๋วขายหมด การแสดง

ของวงเมนิค สตรีท พีชเชอรจัดวาเปนเปดการแสดงดนตรีครั้งแรกของดนตรีแนวนี้ในเมืองไทย พรอม

กันนั้นยังชวยตอกย้ําความนิยมดนตรีแบบอัลเทอรเนทีฟในกลุมเยาวชนไทยดวย และยังชวยปูทาง

ใหกับการจัดคอนเสิรตของวงอัลเทอรเนทีฟจากอังกฤษอีกหลายวงในเวลาตอมา  

หลังจากกระแสดนตรีอัลเทอรเนทีฟจากอังกฤษเปนท่ีนิยมในกลุมของนักศึกษาเกิดจากสื่อ

กระจายเสียงอยางวิทยุ  ในชวงใกลกันนั้นนิตยสารเพลงในไทยก็เริ่มใหความสนใจเขียนถึงเรื่องราว

ของดนตรีประเภทนี้เชนกัน  แตเนื่องจากคอลัมนดนตรีในนิตยสารของไทยสวนใหญแปลหรือเรียบ

เรียงเนื้อหามาจากนิตยสารจากตางประเทศ ดังนั้น ขอมูลสวนใหญจากคอนขางจะชา คือหลังจากวง

หรือเพลงนั้นๆไดรับความนิยมไปแลว 2-3 เดือน และนิตยสารเหลานี้มักจะใชคําเรียกดนตรีประเภทนี้

วา“อัลเทอรเนทีฟ”มากกวาท่ีจะใชคําวาโมเดิรน ร็อก เชนเดียวกับท่ีวาสนาใช 

อยางไรก็ตามในประเทศไทยท่ีมีบริบทของสังคมและวัฒนธรรมตางออกไปจากประเทศ

อังกฤษ กระแสความนิยมของแนวดนตรีแบบอัลเทอรเนทีฟร็อกท่ีเกิดมาไดเกิดการตั้งคําถามในแวด

วงคนท่ีทํางานสื่อและนักวิจารณเพลง วาความนิยมดังกลาวเกิดมาจากคุณภาพของผลงานของศิลปน

วงนั้นๆ หรือกระแสการโปรโมทของสื่อ (จากรายการวิทยุของคุณวาสนา นิตยสารเพลงและเทปคาส

เส็ต) ซ่ึงการตั้งคําถามดังกลาวก็ถูกวาสนาวิจารณกลับเชนกัน วาเปนพวกท่ีไมเขาใจดนตรีร็อก

สมัยใหม (บันเทิงคดี 2537: 39) แมขอโตแยงของท้ังสองดานก็มิไดสงผลตอกระแสความนิยมใน
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ดนตรีอัลเทอรเนทีฟในไทยแตอยางใด แตก็ถือวาเปนขอโตแยงท่ีแสดงใหเห็นภาพท่ีเช่ือมโยง

ระหวางส่ือวิทยุกับอุตสาหกรรมดนตรีในยุคดังกลาว วา การสรางกระแสความนิยมนั้นส่ือมี

ความสําคัญคอนขางมาก (คุณภาพของงานของศิลปนอาจจะเปนสวนรองลงไป)  เราจะเห็นแม

วาสนาจะไมไดเก่ียวของกับธุรกิจการจัดคอนเสิรตหรืออุตสาหกรรมดนตรีในไทย รวมถึงคายเพลง

ตางชาติท่ีทยอยเขามาเปดสาขาในไทย แตเธอก็ไดรับเครดิตอยางมากในฐานะ “สื่อ”เปนผูท่ีบุกเบิก

กระแสดนตรีอัลเทอรเนทีฟในไทยชวงตนทศวรรษท่ี 2530  

การท่ีวาสนาเธอเห็นวา แนวดนตรีท่ีเธอนํามาเปดนั้นเปนร็อกแบบทันสมัย วาสนายังตองการ

ชี้ใหเห็นวาดนตรีท่ีเธอนํามาเปดนั้นไมไดเปนเพียงแคดนตรี หากแตมันเปนท้ัง “วิธีคิดอิสระ และวิถี

ชีวิตท่ีเปนอิสระ” ซ่ึงเปนแนวทางการสรางอัตลักษณใหกับผูฟงท่ีกลาเปดรับสิ่งใหมๆ ท่ีจริงหาก

พิจารณาถึงบริบทของอัลเอทรเนทีฟท่ีเกิดข้ึนในอังกฤษนั้นตางไปสิ่งท่ีวาสนากลาวไวคอนขางมาก  

ท้ังนี้เพราะบทพิจารณาในแงบริบทของดนตรี  แหลงท่ีใหกําเนิดของดนตรีแนวนี้ในอังกฤษดนตรี

แลวอัลเทอรเนทีฟร็อกไมใชสไตลดนตรีร็อกในสไตลใหม แองจีลา แม็คร็อบบี้ (Angela McRobbie 

1996)นักวิชาการดานวัฒนธรรมศึกษาไดวิจารณวา กระแสอัลเทอรเนทีฟเปนการนําดนตรีและ

รูปลักษณของนักดนตรีในยุคทศวรรษป 60 ซ่ึงเปนวัฒนธรรมของกลุมเยาวชนชนชั้นแรงงานใน

อังกฤษกลับมาผลิตข้ึนใหม  ความนิยมในกลุมเยาวชนและคนรุนใหมในอังกฤษ เกิดจากปรากฏการณ

โหยหาอัตลักษณของ “ความเปนอังกฤษ” (Britishness) ของเยาวชนรุนใหมของอังกฤษในยุคนั้นท่ี

เบื่อหนายกับสภาพสังคม และสวนใหญไมมีงานทํา (McRobbie 1996) ซ่ึงกระแสความนิยมในดนตรี

สอดคลองกับกระแสความนิยมของพรรคแรงงานของอังกฤษ  ในชวงท่ีโทนี แบลรกําลังหาเสียงกับ

กลุมคนรุนหนุมสาวตามแนวทางของ “นิว เลเบอร”ท่ีมีนโยบายจะสรางงานเพ่ิมข้ึนในอุตสาหกรรม

วัฒนธรรมของอังกฤษ  ดังนั้น ความนิยมของกระแสอัลเทอรเนทีฟในอังกฤษจึงเกี่ยวของกับการ

สถาปนาความเปนตัวตนของเยาวชนในมิติทางการเมืองของโครงสรางสังคมการเมืองในอังกฤษ      

(Hesmodhagh 1997:) 
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ในขณะกระแสอัลเทอรเนทีฟในอเมริกานั้นตางออกไป เพราะในยุคเดียวกันวงดนตรี

แนวกรั๊นซอยางวงเพิรล แจม (Pearl Jam) เนอรวานา(Nirvana) กลับขายงานไดวงละหลายลานชุด

และไดเซ็นสัญญากับคายเพลงใหญโทมัส แฟรงค (Thomas Frank 1997) ไดตั้งคําถามของการเกิด

วัฒนธรมดนตรีอัลเทอรเนทีฟในอเมริกาชวง 90s “Alternative to What?” แฟรงคเห็นวา“การ

ตอตานตลาด” ตางหากท่ีเปนสวนสําคัญของการเกิดอัลเทอรเนทีฟ พวกนักดนตรีเหลานี้เปนตัวแทน

ของเยาวชนท่ีเบื่อโลก เบื่อสังคม  และแสวงหาทางออกดวยการผลิตงานดนตรี แมวาการผลิตงานจะ

ผานคายใหญและสรางชื่อเสียงจนโดงดัง  แตนั้นก็ไมไดทําใหงานของเขาตองเปลี่ยนไปตามกระแส  

แฟรงคเห็นวา ขบวนการทางวัฒนธรรมท่ีเกิดในยุคนี้ตางไปจากยุค 60-70 มีสถานการณของการเมือง

และสังคมเขามาเก่ียวของ แตในยุคทศวรรษท่ี 90 ไมมีอะไรเชนนั้น  การตอสูกับ “ระบบตลาด”ของ

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมบันเทิง  จึงเปนเรื่องสําคัญของศิลปนอัลเทอรเนทีฟในอเมริกาเพราะ

ศิลปนเหลานี้อยูภายใตท้ังคายอิสระและคายใหญและยังคงมีอิสระทํางานดนตรีในแบบท่ีตนเอง

ตองการสรางสรรคออกมา (Frank 1997:) 

 สําหรับในประเทศไทยชวงเดียวกันนั้นสภาพเศรษฐกิจอยูในชวงท่ีดีท่ีเรียกวา“ยุคเศรษฐกิจ

บูม” หากเราพิจารณาในกรอบของอุตสาหกรรมดนตรีและบันเทิงในยุคนั้น  เราจะเห็นวาดนตรีไทย

สมัยนิยมมีศิลปนท่ีผลิตออกสูตลาดจํานวนมาก  สวนใหญเปนศิลปนจากคายใหญๆ ท่ีมีท้ังดารา

ภาพยนตรและดาราละครโทรทัศนหลายคนท่ีถูกดึงเขา “คายเพลง”เพ่ือผลิตงานดนตรี  สื่อมวลชน

ท้ังวิทยุ โทรทัศนและสื่อนิตยสารเต็มไปดวยเรื่องราวของขาวคราวในแวดวงบันเทิงแตสภาพสังคม

และการเมืองอยูในสภาพขาดเสรีภาพในการแสดงออก  เนื่องจากการรัฐประหารในป พ.ศ. 2534 

และตามดวยเหตุการณพฤษภาทมิฬใน ป พ.ศ.2535 ทําใหสภาพเศรษฐกิจและสังคมอยูในสภาวะ

ชะงักงันไประยะหนึ่ง  แตกระแสของการเคลื่อนไหวทางสังคมมีคอนขางสูง การตื่นตัวของกลุม

ประชาสังคมท้ังในเมืองและชนบท และเปนท่ีนาสังเกตวาหลังเหตุการณพฤษภาทมิฬ2535ในชวงป

พ.ศ. 2536-2537 ไดเกิดกระแสเรียกรองประชาธิปไตยจากกลุมคนชั้นกลางในเมืองท่ีมีความตองการ
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หลักประกันในสิทธิและเสรีภาพในการแสดงออกท่ีมากข้ึน  พรอมกับมีการเรียกรองการปฏิรูปสื่อ 

และการปฏิรูประบบการเมือง  มีการรณรงคการรางรัฐรัฐธรรมนูญท่ีสรางหลักประกันใหกับสิทธิและ

เสรีภาพของประชาชนมากข้ึน ตอมาขอเรียกรองดังกลาวหลายขอไดรับการตอบสนองในรัฐธรรมนูญ

ฉบับป พ.ศ. 2540  แตหากจะกลาวถึงขอเรียกรองของการปฏิรูปท่ีเก่ียวของท่ีมีผลเก่ียวเนื่องกับ

อุตสาหกรรมดนตรีและบันเทิงของไทย ก็คือ การปฎิรูปสื่อกระจายเสียงประเภทวิทยุและโทรทัศนนั่น

ไมอาจทําการปฏิรูปไดเสร็จสมบูรณ การท่ีรัฐยังคงครอบครองสื่อประเภทนี้อยูและใหสัมปทานกับ

ธุรกิจเอกชนรายใหญซ่ึงสวนใหญเปนคายเพลงซ่ึงใชสื่อเหลานี้เพ่ือโปรโมทศิลปนในคายของตนเอง 

อาจกลาวไดวาความนิยมของดนตรีแนวอัลเทอรเนทีฟในไทยเกิดในชวงท่ีสถานการณทาง

สังคมการเมืองตองการประชาธิปไตยท่ีสมบูรณ  การโตตอบตอการเติบโตของอุตสาหกรรมดนตรีและ

สื่อบันเทิงในไทยในชวงนั้นดวยการแสวงหาทางเลือกของการผลิตวัฒนธรรมอาจกลาวไดวาเปนการ

ทําใหเปนประชาธิปไตยของการผลิตทางวัฒนธรรม( democratization of cultural production)ท่ี

ไมเพียงแคเกิดกับดนตรีเทานั้น หากยังรวมถึงงานศิลปะรวมสมัยและภาพยนตรสั้นดวยเชนกัน   

อัลเทอรเนทีฟและกําเนิด“เด็กอัลเทอร” 

จากกระแสนิยมอัลเทอรเนทีฟจากอังกฤษและแนวกรั้นตในไทยชวงนั้น สงผลใหในชวงป 

พ.ศ. 2537 วงดนตรีแนวอัลเทอรเนทีฟวงแรกของไทยก็ถือกําเนิดข้ึน โดยเริ่มจากวงครับ(Crub)วง

ดนตรีท่ีเกิดจากรวมตัวของนักศึกษาตางสถาบัน หลักๆ คือมหาวิทยาลัยเทคโนโลยีพระจอมเกลาเจา

คุณทหารลาดกระบัง และวิทยาลัยชางศิลป พวกเขาไดเอาไดทําเดโมเทปเปนเพลงภาษาอังกฤษชื่อ 

"Idea" แลวสงไปท่ีรายการวิทยุเรดิโอ แอคทีฟของวาสนา และไดถูกเปดออกอากาศในรายการวิทยุ 

วง "ครับ" จึงเริ่มทําเพลงกันเพ่ิมเติมเพ่ือออกเปนอัลบั้ม แตในชวงนั้นนักรองนําเดิมมีภาระเก่ียวกับ

ธุรกิจของครอบครัว ไมสามารถรวมทํางานเพลงไดจึงมีการหานักรองนําคนใหม พวกเขาไปติด

ประกาศไวท่ีราน โดเรมี รานเทปท่ีเปนท่ีนิยมของวัยรุนแถวสยามสแควร และในท่ีสุดก็ไดนักรองนํา

http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%82%E0%B8%94%E0%B9%80%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%B5


47 
 

คนใหมท่ีชื่อ วาสิต มุกดาวิจิตร อดีตสมาชิกวง Monstership วงพ๊ังกของกลุมนักศึกษาวิทยาลัยชาง

ศิลป ลาดกระบัง หลังจากนั้นสมาชิกของวงเริ่มหาตนสังกัดเพ่ือท่ีเสนองานเพลง  แตจากการท่ีไดรับ

อิทธิพลทางดนตรีอัลเทอรเนทีฟจากฝงอังกฤษ  และดนตรีเปนแนวท่ีแปลกใหมจึงทําใหยากตอการ

หาตนสังกัด หลังจากติดตออยูหลายบริษัทในท่ีสุดทําก่ีผลิตกับคายอินดี้เล็กๆ อยาง เกคโค มิวสิค

(Gecko Music) ซ่ึงอนุญาตใหพวกเขามีสวนรวมในการผลิตและควบคุมงานในอัลบั้มของตัวเองได 

งานชุดแรกและเปนชุดเดียวของวงครับท่ีชื่อ  View  ออกมาในชวงตนป พ.ศ. 2537 ซ่ึงไดรับความ

นิยมระดับหนึ่ง (บันเทิงคดี 2537: 44-45)  

 แตงานของวงครับก็เปนท่ีรูจักเพียงในกลุมของนักศึกษาไทยท่ีชอบเพลงร็อกจากประเทศ

อังกฤษ การตอบรับในแงยอดขายของเทปคาสเส็ตมีไมมากนัก วงท่ีถือวาเปนการสรางปรากฏการณ

ของกระแสนิยมอัลเทอรเนทีฟไทยอยางแทจริง ก็คือวงโมเดิรน ด็อก(Modern Dog) ชื่อของวงเปน

การเลนคําวา “โมเดิรน ร็อก”ตามคําท่ีวาสนาเปนผูใช วงโมเดิรน ด็อกประกอบไปดวยสมาชิก 4 คน

ท่ีเพ่ิมจบการศึกษาจากจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัยและกอนหนานั้นพวกเขาไดชนะการประกวดโค็ก มิว

สิค อวอรด ในป พ.ศ. 2535  ซ่ึงผลของรางวัลดังกลาวทําใหพวกเขาไดมีโอกาสทําอัลบั้มชุด “เสริม

สุขภาพ”ภายใตสังกัดเบเกอรรี่ เร็คคอรด (Bakery Record)ในชวงกลางปพ.ศ.2537  ในตอนนั้น 

เบเกอรรี่ เร็คคอรด เปนคายเพลงเปดใหมโดยมีคุณกมล กมลสุโกศล แคลปปหรือ “สุก้ี”ทายาทของ

บริษัทสยามกลการ จํากัดเปนเจาของคาย  กมลเคยทํางานในฐานะเปนโปรดิวเซอรอิสระใหกับคาย

เพลงของไทยมากอนท่ีจะมาตั้งคายเบเกอรรี่  ในงานชุดนี้ของวงโมเดิรน ด็อก กมลยังเปนโปรดิวเซอร

ใหดวยเชนกัน  งานชุดเสริมสุขภาพของวงโมเดิรน ด็อก ยังถือวาเปนงานอัลบั้มแรกของเบเกอรรี่ เร็ค

คอรดเชนกัน จากกระแสความนิยมของเพลง “บุษบา”และเพลง “กอน”กลายเปนเพลงฮิตยอดนิยม

ในกลุมวัยรุนของไทยยุคนั้น  สงผลใหวงเปนท่ีนิยมและมียอดขายเทปคาสเส็ตถึง 500,000 ชุด และ

ทําให โมเดิรน ด็อกกลายเปนวงดนตรีหนาใหมท่ีมียอดจําหนายสูงสุดในปนั้น และยังชวยใหเบเกอรรี่ 

เร็คคอรดถือกําเนิดเปนคายของคนท่ีทํางานดนตรีอิสระเชนกัน (บันเทิงคดี 2537: 43-45) 
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 ความสําเร็จของโมเดิรน ด็อกนอกจากไดนําไปสูกระแสความนิยมดนตรีในแบบอัลเทอรเน

ทีฟหรือท่ีเรียกกันสั้นๆวา “อัลเทอร” ในเมืองไทยในกลุมวัยรุนแลว วงโมเดิรน ด็อกยังเปนแรง

บันดาลใจใหกับเยาวชนจํานวนมาก  ซ่ึงสวนใหญเปนวัยรุนชนชั้นกลางท่ีกําลังเรียนในระดับมัธยม

ปลายและมหาวิทยาลัยหันมาเลนดนตรี  พวกเขาริเริ่มตั้งวงดนตรีในกลุมเพ่ือนๆ ประมาณการกันวา

ในยุคหลังจากท่ีวงโมเดิรน ด็อก ออกงานใน ป พ.ศ. 2537 มีวงดนตรีร็อคแนวอัลเทอรเนทีฟ

“สมัครเลน”(ท้ังท่ีมีโอกาสและไมมีโอกาสไดเซ็นสัญญากับคายเทป)เกิดข้ึนตามมาในเมืองไทย

ประมาณ 200 วง 5

6  อยางไรก็ตามการท่ีเปาหมายสําคัญของการตั้งวงในชวงนั้นเพ่ือท่ีจะหาโอกาส

เซ็นสัญญากับคายเทปผลิตผลงานเพลง หรือท่ีเรียกวา“ออกเทป” เราอาจเรียกกระบวนการเกิดวงใน

ยุคของอัลเทอรเนทีฟไดวาเปนยุคของ“สตูดิโอแบนด” (studio band) หรือวงท่ีตั้งมาเพ่ือหาคายและ

เซ็นสัญญาผลิตงานบันทึกเสียง  ซ่ึงกระแสนิยมอัลเทอรเนทีฟไดทําใหธุรกิจเกิดวงหนาใหมและคาย

คายเพลงอิสระจํานวนมากเกิดตามข้ึนมา 

นอกจากนี้ความนิยมในกระแสแนวอัลเทอรเนทีฟในไทย ไมเพียงแตทําใหเกิดวงดนตรี

สมัครเลนหนาใหม แตยังทําใหนักดนตรี/ศิลปนหลายคนท่ีเคยทํางานเพลงในสไตลอ่ืนหันมาออก

อัลบั้มในแนวดังกลาว ในท่ีนี้ผูวิจัยขอยกตัวอยาง ออดี้ (Audy) หรือธนยศ จิรานนทซ่ึงเคยเปนศิลปน

ในวงแนวปอปแดนซสังกัดคายเพลงใหญท่ีไดรับความนิยมในระดับหนึ่งมากอน  ก็ไดหันมาออกอัลบั้ม

แนวอัลเทอรเนทีฟในชื่อชุด “เปนเหตุ” ในป พ.ศ.2538 โดยออกกับบริษัทบี เอ็ม จี (ประเทศไทย)

จํากัด  โดยในข้ันตอนการทํางานบริษัท บี เอ็ม จี ใหออดี้ดูแลการผลิตดวยตนเองท้ังหมด งานชุดนี้

ของเขาประสบความสําเร็จเปนอยางมาก มีเพลง “คอย”ซ่ึงเปนเพลงท่ีสรางชื่อเสียงใหกับออดี้มาก

ท่ีสุด มียอดจําหนายเทปคาสเส็ตจํานวน 120,000ชุดซ่ึงถือวาเปนยอดจําหนายท่ีสูงในปนั้น 

นอกจากนี้การยอมผมสีทองของออด้ีอันเปนภาพลักษณหนึ่งของเขาไดกอใหเกิดแฟชั่นในหมูเยาวชน

                                                           
6
ตัวเลขประมาณดังกลาวมาจากขาวสารท่ีผูวิจยัไดรับเพราะชวงเวลาดังกลาวผูวิจยัทํางานกับบริษัทไมลสโตน เรค็

คอรด ซึ่งเปนบริษัทผลติสื่อท้ังเพลง นิตยสารและรายการโทรทัศน   
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ไทยท่ีนิยมเพลงอัลเทอรเนทีฟดวย ออดี้มีงานอัลบั้มกับบริษัทบีเอ็มจีอีก 1 ชุดในป พ.ศ.2540 ชุด 

และมีงานรวมเพลงฮิตและเพลงท่ีเขาแตงใหกับละครชุด The Show must go on ออกมาในป พ.ศ. 

2541 กอนท่ียายไปออกงานกับคายเพลงเปดใหม เฮาส อ็อฟ ฟน(House of Fun)ของวิลาสินี ปนยา

รชุน ผูบริหารท่ีแยกตัวออมาจากเบเกอรี่ เรคคอรค เพราะบริษัทบีเอ็มจี ปดแผนกเพลงไทยสากลลง

ในป พ.ศ. 2542  แตหลังจากทางเฮาส อ็อฟ ฟนตองปดตัวลงก็ไดโอนสัญญาของออดี้ใหกับบริษัทเท

โร เร็คคอรด ซ่ึงเปนคายเทปเกิดใหมซ่ึงเปนสวนหนึ่งของไทยทีวีสีชอง 3 ใน ป พ.ศ. 2540 หลังจากไร

สังกัดธนยศยังคงออกงานตนเองในนามคายอิสระและยังคงเลนดนตรีตามสถานบันเทิงตอนกลางคืน

จนถึงปจจุบัน  เขานาจะเปนนักดนตรีท่ีมีชื่อเสียงคนเดียวจากยุคอัลเทอรเนทีฟเดียวท่ีเปลี่ยนจาก

ศิลปนประเภทสตูดิโอจากคายแลวกลายมาเปนนักรองอาชีพ 

    จากท่ีกลาวมาท้ังวงอัลเทอรเนทีฟไทยท่ีเกิดใหมกับคายเพลงเล็กและศิลปนแนวอ่ืนท่ีหัน

ทําเพลงอัลเทอรเนทีฟและผลิตงานในคายใหญ  หากเราจะพิจารณาในหวงโซของมูลคา (circuit of 

value)แลวเราจะเห็นวายุคอัลเทอรเนทีฟวงจรของมูลคาในเชิงเศรษฐกิจ  อยูภายใตระบบ

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมอยางชัดเจน  แมแนวดนตรีจะเปนกระแสจากอังกฤษแตนั้นเปนการดึงเอา

ลักษณะหนึ่งของโลกาภิวัตนทางวัฒนธรรม (cultural globalization)มาสรางตลาดใหมในไทยซ่ึง

เปนลักษณะสําคัญของอุตสาหกรรมดนตรีไทย ไมตางจากกระแสดนตรีท่ีเปนท่ีนิยมอ่ืนๆในไทย 

(Sawangchot 2007)  เราอาจจะใหภาพของหวงโซมูลคาของการเกิดข้ึนของคายอิสระในกระแส

แนวดนตรีอัลเทอรเนทีฟในไทย นั่นเกิดข้ึนภายใตโครงสรางอุตสาหกรรมวัฒนธรรมแบบฟอรดิสซ  

หากแตเปนหนวยการผลิตท่ีมีขนาดเล็กลงมา  นอกจากนี้เราจะเห็นถึงการเชื่อมโยงการใชสื่อตางๆ

เพ่ือสรางตลาดแบบมวลชนไดดังนี้ คือ เริ่มจากสื่อกระจายเสียงอยางรายการวิทยุและโยงไปสู

อุตสาหกรรมดนตรีคือการผลิตเทปคาสเส็ต  
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การเกิดข้ึนวงดนตรีสมัครเลนจํานวนมากจะเปนในลักษณะของผูบริโภคในฐานะผูผลิต

(consumer as producer)ท่ีดูเหมือนเปนการสรางอํานาจใหกับผูบริโภค แตก็เปนท่ีนาสังเกตวา วง

ดนตรีอัลเอทรเนทีฟท่ีตั้งข้ึนลวนใหมเปนวงประเภท “สตูดิโอแบนด” (studio band) คือตั้งวงเพ่ือ

มุงหวังท่ีจะเซ็นสัญญากับบริษัท ไมวาจะเปนคายอิสระเล็กๆท่ีเกิดข้ึนใหม บริษัทคายเทปใหญท้ังของ

ไทยและของตางประเทศ  แมวาดูเหมือนศิลปนจะมีโอกาสทํางานเพลงเองโดยเฉพาะการแตงเพลง

และการบันทึกเสียง  แตกลไกอ่ืนๆภายใตโครงสรางของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของ

ไทยยังถูกคายเพลงใหญควบคุมการใชสื่อ  โดยเฉพาะสื่อกระจายเสียงวิทยุและโทรทัศนท่ีเปนสื่อหลัก

ของการแพรกระจายผลงานของเพลงไทย หรือแมกระท่ังสื่อสิ่งพิมพท่ีเหลาศิลปนหนาใหมตอง

เดินทางไปเยี่ยมเพ่ือใหชวยโปรโมทหลังมีงานใหมออกจําหนาย หรือท่ีเรียกกันวา “เยี่ยมแทนพิมพ” 

ท่ีสําคัญนักดนตรีอัลเทอรเนทีฟไทยลวนถูกรวมไวในวาทกรรม “ศิลปน”เชนกัน 

ดังนั้น  โดยสรุปหากจะใหภาพของกลุมศิลปนท่ีผลิตงานในยุคอัลเทอรเนทีฟของไทยแลว 

พวกเขายังไมไดมีโอกาสสรางทางเลือกของการทํางานสรางสรรคดนตรีของพวกเขาอยางแทจริง 

ภายใตโครงสรางของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของไทย “ความมีอิสระ”ของการผลิต

งานของพวกเขาเปนเพียงมายาภาพของชวงท่ีรุงเรื่องของการเติบโตของอุตสาหกรรมดนตรีของไทย

มากกวา 

อยางไรก็ตามการเกิดข้ึนของกระแสนิยมอัลเทอรเนทีฟในยุคนั้น  ไมใชเพียงแคเรื่องของการ

เลนดนตรี เทานั้น หากแตยังเ ก่ียวพันถึงเรื่องของวัฒนธรรมในชีวิตประจําวันนั้นคือแฟชั่น 

นอกจากนี้อัลเทอรเนทีฟยังชวงสรางรูปแบบของการใชชีวิต การกอรูปของกลุมเยาวชนท่ีมีกลุม

ทางอัตลักษณท่ีเรียกวา “เด็กอัลเทอร” หรือ “เด็กแนว” ท่ีลวนแตกลาท่ีจะแสดงออกหนังสือพิมพ

ผูจัดการไดมีการทําสกูปเก่ียวกับวัฒนธรรมวัยรุนในยุคอัลเทอรเนทีฟ “กลาแตกตางทางเลือกของคน

รุนใหม” (ผูจัดการวีคเอนท ปท่ี 2/2537) ซ่ึงเปนปรากฏการณของการกอรูปของวัฒนธรรมยอยกลุม
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วัยรุน (youth subculture) ชัดเจนท่ีสุดในประวัติศาสตรรวมสมัยของไทย การหันมาเลนดนตรีและ

หาทางท่ีจะประกอบอาชีพโดยการเปนนักดนตรีจากเยาวชนท่ีสวนใหญเรียนจบมหาวิทยาลัยในสาขา

อ่ืนๆท่ีไมเก่ียวกับดนตรี ลวนเปนการปฏิเสธคานิยมของการสรางความม่ันคงในชีวิตท่ีสังคมไทยมักให

คุณคาของการทํางานในระบบการจางงาน (ท้ังงานราชการและเอกชน) การเปนนักดนตรีซ่ึงไมถือวา

เปนอาชีพท่ีม่ันคงแตกลับกลายเปนเปาหมายของการทํางานอันอิสระของกลุมเยาวชนท่ีเรียนจบใน

ระดับมหาวิทยาลัย ดังนั้น กระแสอัลเทอรเนทีฟจึงไมใชแคเรื่องดนตรี  หากแตยังมีความหมายในเชิง

สังคมวิทยากลุมของวัฒนธรรมวัยรุนและแนวทางการใชชีวิตของวัยรุนไทยในชวงตั้งแต ป พ.ศ. 2537 

เปนตนมา 

จะเห็นไดวากระแสของดนตรีแบบอัลเทอรเนทีฟในเมืองไทยไดลดความนิยมลงชวงประมาณ

ป พ.ศ. 2543 วงดนตรีท้ังในคายใหญและคายอิสระท่ีเคยมียอดขายเทปคาสเส็ตจํานวนหลายแสน

ตลับ กลับไมสามารถทํายอดขายไดเชนเดิม สงผลใหหลายวงไมมีการตอสัญญากับคายเทป วงโมเดิรน 

ด็อก ก็ถูกโอนอยูกับบีเอซี เทโร เร็คคอรด (BEC Tero Record) หลังจากเทโรเขามาซ้ือเบเกอรรี่ ซ่ึง

ประสบปญหาดานเงินทุนในการดําเนินธุรกิจ (และก็หันมาตั้งบริษัทของตนเองหลังจากหมดสัญญา

กับเทโร) วงครับยุบวงไปหลังจากมีอัลบั้มไดเพียงชุดเดียว อยางไรก็ตามสมาชิกของวงยังคงทํางาน

เพลงโดยหันไปรับงานทําเพลงใหกับงานโฆษณา ในขณะบางคนตั้งบริษัทสมอลลรูมซ่ึงรับทําเพลง

โฆษณาในระยะแรกและตอมาไดกลายเปนคายเพลงอินดี้ท่ีมีศิลปนในสังกัดจํานวนมาก ซ่ึงการทํางาน

ในระบบ 2 ตลาดทําใหบริษัทสมอลลรูมยังคงดําเนินทํางานตอเนื่องมาจนถึงปจจุบันโดยรับทําเพลง

โฆษณาและก็ผลิตผลงานใหกับวงการอินดี้ปอปในตลาดเพลงสมัยนิยมของไทยเปนจํานวนมาก 

หากพิจารณาในโครงสรางของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของไทย กระแสนิยม

ดนตรีอัลเทอรเนทีฟไทยก็มีชวงท่ีรุงเรื่องเพียงแคประมาณ 5 ป(นับหลังจากวงครับและวงโมเดิรน       

ด็อก ออกอัลบั้มใน ป พ.ศ.2537) วงจรภายใตอุตสาหกรรมทางวัฒนธรรมท่ีมุงผลิตสินคาทาง
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วัฒนธรรม (cultural commodity) ในเชิงปริมาณซ่ึงในชวงแรกไดรับการตอบรับจากยอดจําหนายท่ี

ดี  แตเม่ือยอดจําหนายเทปในตลาดของศิลปนและวงดนตรีอัลเทอรเนทีฟไทยเริ่มไมสามารถทํายอด

ไดในระดับท่ีคุมตอการลงทุน  ในแงของธุรกิจจากคายเทปก็ไมมีการตอสัญญาการผลิตงานกับวงเดิม

และไมเซ็นสัญญากับวงหนาใหม  ดังนั้นสินคาเหลานี้จึงคอยๆ หายออกไปจากตลาดและไมถูกผลิต

เขามาเพ่ิมอีก  

แตหากวาเราพิจารณานอกบริบท“การผลิต”ของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรี  จะเห็นวา 

“วัฒนธรรมอัลเทอรเนทีฟ”ไมไดหายไปพรอมๆ กับแนวดนตรีและ/หรือวงดนตรี  หากแตข้ึนอยูกับ

ปฏิบัติการในชีวิตประจําวัน (everydaylife practice) ของวัฒนธรรมท่ีเรียกวา“วัฒนธรรมเด็กแนว”

ซ่ึงแสวงหาพ้ืนท่ีของการปฏิบัติการในรูปแบบตางๆ พรอมกับพยายามประสานสรางพ้ืนท่ีการ

ปฏิบัติการทางวัฒนธรรมเขากับพ้ืนท่ีปฏิบัติการทางเศรษฐกิจในอีกรูปใหมๆ ผูวิจัยเห็นวาเปนสวน

สําคัญตอการสรางจุดท้ังเชื่อมตอ/ปะทะของการสรางพ้ืนท่ีของกระแสโพสตร็อกท่ีเกิดตามมา ซ่ึง

ผูวิจัยจะกลาวถึงสวนตอไป  
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บทท่ี 5 

โพสตร็อกและการสรางพ้ืนท่ีใหมของเยาวชนในกรุงเทพฯ 

จากการท่ีกระแสความนิยมของดนตรีแบบอัลเทอรเนทีฟไดลดความนิยมลง  และไดสงผลตอ

ระบบอุตสาหกรรมการผลิตงานดนตรีของคายเพลงใหญหลาย  บางคายกลับยุบแผนกนี้ไปเลย บาง

คายแยกบริษัทยอยท่ีทําเฉพาะแนวนี้  แตความตองการท่ีจะผลิตงานสรางสรรคดนตรีในกลุมเยาวชน

กลับไมไดลดลงตามการสรางตลาดอันเปนชวงท่ีกระแสอัลเทอรเนทีฟลดความนิยมลง  ดนตรีแนวอ่ืน

เชนแนวฮิป ฮอป (Hip Hop), ปอป ร็อค (Pop Rock) ก็ไดเขามาอยูในกระแสนิยมของผูฟงท่ีเปน

เยาวชน  ราวตนทศวรรษท่ี 2540 กระแสดนตรีอัลเทอรเนทีฟท่ีถูกผลิตผานสื่อและอุตสาหกรรมได

คอยๆหายไป  แตเยาวชนท่ีนิยมดนตรีแนวนี้หันไปสรางพ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมของตนเองข้ึนใหม ซ่ึงเปน

แนวทางท่ีอยูนอกอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีของไทย 

อินดี้กับการสรางพ้ืนที่ทางเลือกใหม 

 ในขณะท่ีดนตรีร็อกแบบอัลเทอรเนทีฟเองก็ถูกแทนท่ีดวยคําวา “อินดี้” ซ่ึงแมจะทับศัพท

จากภาษาอังกฤษคําวา “Independent”แตก็เรียกยอๆกันวา “อินดี้”ซ่ึงหากพิจารณาในเชิงสไตล

ดนตรีแลวไมไดแตกตางกับอัลเทอรเนทีฟ  แตอินดี้มีความหมายถึงรูปแบบของชีวิตทางวัฒนธรรม

มากกวานิยามในสวนของดนตรี (Borthwick and Moy 2004, Hesmondhalgh 1999, Blauch 

1997)  สําหรับในไทยเปนท่ีนาสังเกตวาการเกิดข้ึนของวัฒนธรรมแบบอินดี้  เปนการนําเอาดนตรีใน

แนวอัลเทอรเนทีฟท่ีเคยเปนดนตรีท่ีไดรับความนิยมในหมูนักศึกษามาสรางพ้ืนท่ีใหม  ในชวงท่ีกระแส

ความนิยมในตลาดเพลงแนวอัลเทอรเนทีฟลดความนิยม  เยาวชนกลุมหนึ่งไดยังคงนิยมเพลงแบบอัล

เทอรเนทีฟไดหันมาจัดปารตี้หรือจัดการแสดงดนตรีกันเอง  ซ่ึงถือวาเปนการริเริ่มการเปดพ้ืนท่ีทาง

วัฒนธรรมของกลุมตนเองข้ึนมา และท่ีสําคัญเปนการสรางพ้ืนท่ีท่ีอยูนอกระบบท่ีถูกจัดการจาก
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อุตสาหกรรมดนตรีสมัยนิยมและสื่อสารมวลชน ในสวนตอไปนี้ผูวิจัยจะขอยกตัวอยางของการสราง

พ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมของดนตรีหลังยุคอัลเทอรเนทีฟ 2 กรณีคือ การเกิดข้ึนของเทศกาลดนตรีแฟต 

เฟสติวัล (Fat Music Festival)และปารตี้ดูด สวีท (Dudesweet Party) เพ่ือใหเห็นภาพของการ

สรางพ้ืนท่ีดนตรีทางเลือกในอีกรูปแบบหนึ่งของกลุมเยาวชนและผูจัดการสื่อทางเลือก  และในสวน

สุดทายจะกลาวถึงการเกิดข้ึนของโพสตร็อก 

 การเกิดข้ึนของเอฟ.เอ็ม98 คลิก เรดิโอ ใน ป พ.ศ. 2543 ซ่ึงเปนสถานีวิทยุท่ีเปดเพลงวัยรุน

โดยเปดโอกาสใหวงดนตรีท่ีไมสังกัดคายใดๆไดสงผลงานมาใหทางสถานีเปด นับวาเปนเปดพ้ืนท่ีครั้ง

สําคัญใหกับเยาวชนท่ีสนใจจะสรางสรรคงานดนตรีของตนเอง  มีวงดนตรีวัยรุน(สวนใหญเปนวง

สมัครเลนท่ีรวมกันจากนักศึกษาสงงานเพลงของตนเองมาเปดในรายการดังกลาว นอกจากนี้ในป 

พ.ศ.2544 ทางคลิก เรดิโอ ไดออกอากาศและริเริ่มจัดเทศกาลดนตรีเทศกาลดนตรีแฟตเฟสติวัล 

(หรือท่ีเรียกกันสั้นๆ วา "แฟตเฟส")  ซ่ึงถือวาในป พ.ศ.2544 เปนปแหงการชวยปลดแอกแนวอัล

เทอรเนทีฟไทย ออกจากอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีจากระบบคายเพลง และยังกอใหเกิดกระแส

อินดี้   

จากการท่ีคลิกเอฟ เอ็ม 98 คลิกเรดิโอเปนรายการวิทยุ ท่ีเปดโอกาสใหกับศิลปนหนาใหมท่ี

ไมไดสังกัดคายสงผลงานมาใหเปดทางรายการ ดังนั้น รายการจึงเปนเสมือนพ้ืนท่ีใหกับนักดนตรีรุน

ใหมจํานวนมากท่ีสรางสรรคผลงานเองแตไมมีท่ีเผยแพรงาน  งานเทศกาลดนตรีแฟตเฟสติวัลเปนการ

สรางพ้ืนท่ีใหกับวงดนตรีแบบไดมีโอกาสเลนตอหนาแฟนเพลง  ซ่ึงเปรียบเสมือนการสรางวัฒนธรรม

ใหวงรุนใหมของการเปนแสดงสดไมใชเปนสตูดิโอแบนอีกตอไป  การเกิดข้ึนของแฟตยังเปนการ

โตตอบของระบบผูกขาดของระบบโครงสรางสื่อกระจายเสียงวิทยุของไทย  ท่ีรายการวิทยุในไทย

มักจะมีสัญญากับทางสถานีเพียงปตอป  ทางยุทธนาและทีมงานของคลิก เรดิโอจึงเห็นวาควรจะสราง

พ้ืนท่ีอ่ืนเพ่ือเปนความม่ันคงท้ังในแงของการดําเนินงานและในแงธุรกิจท่ีงานเทศกาลดนตรีแฟตเรดิโอ
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จึงถือกําเนิดข้ึน อาจกลาวไดวาการเกิดของแฟต เรดิโอและแฟต เฟสติวัลคือกระบวนการสราง

วัฒนธรรมทางเลือก(alternative culture)ในอีกรูปแบบหนึ่ง 

แฟตเฟสครั้งแรกเริ่มจากงานเล็กๆ ในอาคารโรงงานยาสูบเกา บนถนนเจริญกรุงในป พ.ศ.

2544 ท่ีประสบความสําเร็จอยางมาก จนมีการจัดในปตอมายายไปจัดในสถานท่ีท่ีใหญข้ึนท่ีหางอิมพี

เรียลลาดพราว (พ.ศ. 2545) และโยกยายไปตามสถานท่ีตางๆ เชนสวนสยาม (พ.ศ. 2546) สนามมา

นางเลิ้ง (พ.ศ. 2547) แดนเนรมิตเกา (พ.ศ. 2548) และ 5ปหลังสุดท่ีเอาชาแลนเจอรฮอลล เมืองทอง

ธานีและริมทะสาบยานเมืองทองธานี (ระหวางป พ.ศ.2549-2553)  นอกจากนี้ยังไดมีการจัดเทศกาล

ยอยๆตามหัวเมืองใหญตามภาคตางๆเชนท่ีเชียงใหมและขอนแกนซ่ึงมีเริ่ม"ความเปนวัฒนธรรม

เมือง" ไมตางจากกรุงเทพฯ เทศกาลดังกลาวยุกติลงใน ป พ.ศ. 2555 หลังจากจัดมาได 12 ครั้ง สวน

รายการคลิก เรดิโอก็ไดยุติการออกอากาศทางสถานท่ีวิทยุ ในวันท่ี 25 ตุลาคม พ.ศ. 2556  โดยใน

ปจจุบันเปลี่ยนไปแคท เรดิโอ (Cat Radio) และออกอากาศทางอินเตอรเน็ตเทานั้น  

อยางไรก็ตาม หากพิจารณาในแงของเศรษฐกิจการเมืองของสื่อและอุตสาหกรรมดนตรีสมัย

นิยมของไทย รวมท้ังการเมืองทางวัฒนธรรมของวัยรุนไทย ตลอดระยะเวลา 12 ปของท้ังรายการ

วิทยุและเทศกาลแฟตเฟสติวัลไดสะทอนภาพใหเห็นถึง การเติบโตอุตสาหกรรมดนตรีและวัฒนธรรม

แบบอินดี้ของไทย ท่ีมีการผลิตผลงานเพลงไทยใหกับเยาวชนอีกรุนหนึ่งท่ีเติบโตมากับยุคเพลงยุค

หลังอัลเทอรเนทีฟในแบบของโมเดิรน  ด็อก  และวงอ่ืนๆในยุคเดียวกันนอกจากนี้ในเทศกาลแฟตซ่ึง

ไมใชแคเทศกาลดนตรี  แตเปนท่ีรวมของสินคาสรางสรรคจํานวนมาก ไมวาจะเปนหนังสือทํามือ 

โปสการด แฟชั่นของตกแตง ฯลฯ ท่ีลวนแลวแตเปนงานท่ีผลิตโดยเยาวชนซ่ึงสวนใหญกําลังศึกษาอยู

ในมหาวิทยาลัย 

แฟตเฟสติวัลจึงเปนพ้ืนท่ีอิสระของการแสดงออกของความคิดริเริ่มสรางสรรคผานการผลิต

ผลิตภัณฑในรูปแบบทางวัฒนธรรม (cultural form)ในลักษณะตางๆ  ดังนั้นแนวทางอินดี้ของไทยซ่ึง
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เกิดมาในยุคหลังกระแสอัลเทอรเนทีฟ  จึงมีความหมายกวางกวานิยามเรื่องดนตรีและไดกลายเปน

สวนหนึ่งของการผลิตและการบริโภควัตถุ รวมท้ังในเรื่องของ รสนิยม ไลฟสไตล บนพ้ืนท่ีทาง

วัฒนธรรมท่ีถูกสรางข้ึนใหม  โดยท่ีเราไมตองอางอิงวานี้คืออิทธิพลของวัฒนธรรมตะวันตกอีกตอไป 

สวนในแงเศรษฐกิจเราไมอาจคํานวณไดถึงมูลคาของการขายงานในงานแฟตเฟส เนื่องจาก

อุตสาหกรรมดนตรีอินดี้ รวมท้ังสินคาอ่ืนๆ ท่ีวางขายในงานกวาครึ่งเปน SML แบบ "Smallest, Not 

Medium, Industry" ผูผลิตซ่ึงเปนวัยรุนสวนใหญก็คือผูบริโภคดวยเชนกัน ความสําคัญของสินคา

อาจไมไดอยูในปริมาณการขาย หากอยูท่ีการใชความคิดสรางสรรคและการผลิตของผูผลิตงาน

นั่นๆ สินคาอินดี้จึงกลับมีมูลคาในฐานะของ สิ่งของ"มากกวา "สินคา"เพ่ือการบริโภค 

 นอกจากแฟต เฟสติวัล ซ่ึงเปนเทศกาลท่ีจัดเพียงแคปละครั้ง ซ่ึงไมเพียงพอตอการสราง

พ้ืนท่ีใหกับวัฒนธรรมของกลุมวัยรุน  ความตองการท่ีจะสรางพ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมใหกับตนเองก็ถือวา

เปนสวนสําคัญท่ีเปนผลตอเนื่องจากผลของกระแสในวัฒนธรรมแบบเด็กแนวในยุคอัลเทอรเนทีฟ 

อาจจะกลาวไดวากลุมเยาวชนตองการสรางความอิสระในการจัดการตนเองผานกิจกรรมทางดาน

วัฒนธรรมมากข้ึน  ซ่ึงกิจกรรมดนตรีเปนกิจกรรมท่ีจัดไดงายสุด ในท่ีนี้ผูวิจัยจะขอกลาวถึงกิจกรรมท่ี

ริเริ่มจัดโดยกลุมนักศึกษาท่ีเรียนดานศิลปะกลุมหนึ่งเพ่ือใหเห็นภาพของการสรางพ้ืนท่ีของวัฒนธรรม

อินดี้ นักศึกษากลุมนี้ยังคงนิยมเพลงแนวอัลเทอรเนทีฟท่ีไดลดความนิยมลงไป พวกเขาไดหันมาจัด

ปารตี้ท่ีเรียกวา “Dude Sweet” ดวยสาเหตุวาเบื่อเพลงท่ีนิยมเปดในผับในขณะนั้น และไมสามารถ

หาเพลงในสไตลอังกฤษในแบบท่ีตนเองชื่นชอบไดในรายการวิทยุ (นิตยสาร Mar สิงหาคม 2547: 

140) 

งานปารตี้แรกของ Dude Sweet เริ่มจากกลุมเพ่ือนนักศึกษาศิลปะจาก ศิลปากร, จุฬาฯ 

และมศว.ประสานมิตรจัดข้ึนเปนครั้งแรกท่ีรานอาหารรางบนถนนขาวสาร สาเหตุท่ีจัดเพราะชวงป 

พ.ศ.2546 เปนปท่ีคลับบารตางๆ เลิกเปดเพลงอัลเทอรเนทีฟ และ อินดี้ร็อค แลวเปลี่ยนไปเปด
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เพลงปอป, ฮิปฮอป ตามกระแสนิยมทางกลุมจึงคิดวาจัดปารตี้เปดดนตรีตามแนวอัลเทอรเนทีฟท่ีพวก

เขาชอบดีกวา ปารตี้แรกของ Dudesweet เริ่มดวยการลงขันกันเชาเครื่องเสียง และเปดเพลงจาก

เทปคลาสเซ็ตท่ีใครชอบวงไหนก็เอามาเปดกัน สําหรับการโปรโมทปารตี้คือโปสเตอรสกรีนเองเพ่ือ

ความประหยัด และการกระจายตัวกันไปแจกใบปลิวซีร็อกซ ปารตี้ครั้งแรกมีคนประมาณ 80 คน 

เพลงสุดทายท่ีเปดในงานปารตี้วันแรกและมักใชเปนเพลงประจําปารตี้ คือเพลง Motorcycle 

Emptiness ของวงเมนิช สตรีท พีเชอร วงดนตรีท่ีกลายเปนสัญลักษณของยุคอัลเทอรไทย (ซ่ึงถือวา

เปนวงอัลเทอรเนทีฟท่ีมีชื่อเสียงมาจากการโปรโมทจากรายการวิทยุของวาสนา วีระชาติพลีและเปน

วงดนตรีวงแรกท่ีเขามาเปดการแสดงในไทยดังท่ีไดกลาวไปแลว) ปารตี้ท่ีริเริ่มโดยนักศึกษาไดพัฒนา

จากปารตี้ดนตรี (ท่ีตอนนั้นคิดกันจะจัดแคครั้งเดียวเลิก) ไปสูกิจกรรมดานศิลปะและวัฒนธรรม โดย

ใชความรูความสามารถทางศิลปะของกลุมนักศิลปะเชนการทําแผนปด การจัดแสงสีและการมองเห็น 

(Visual) บนเวทีสวนสถานท่ีการจัดงานปารตี้ไดท่ีตางๆเชนผับ ภาพยนตร ศูนยการคาฯลฯ โดยมี

แนวคิดหลัก (Theme) ของการจัดในแตละครั้งข้ึนอยูความสนุกและความชอบเฉพาะกลุมเปนท่ีตั้ง 

แตในระยะหลังมีกลุมสปอนเซอรจากสินคาท่ีมีกลุมเปาหมายเปนเยาวชนเขามาสนับสนุนงานนับถึง

ปจจุบันป พ.ศ. 2556 ปารตี้ไดจัดมาครบ 10 ปโดยจัดตามโอกาสท่ีเหมาะสม  และปารตี้นี้นับวาเปน

งานท่ีไดรับการสนับสนุนจากสปอนเซอรจํานวนมาก ไมวาจะเปนสถาบันทางวัฒนธรรมอยางเชนบริท

ติส เคานซิล และเครื่องดื่มแอลกอฮอลประเภทตางๆท่ีเปนท่ีนิยมของกลุมวัยรุน 

นอกจากปารตี้ Dudesweet แลวก็ยังมีอ่ืนๆท่ีจัดโดยกลุมวัยรุนและเพ่ือกลุมแฟนวัยรุน

เชนกัน สวนใหญจะเปนการจัดการแสดงดนตรีสดท่ีเรียกวา “Live Show” ก็มีการริเริ่มจัดเปน

ระยะๆ งานแรกท่ีไดรับความนิยมก็คืองาน Mind the Gap ซ่ึงผูจัดเปนชาวตางชาติท่ีอยูในไทยและ

เอารูปแบบการจัดงานแสดงดนตรีมาจากตางประเทศ โดยท่ีจะเขาไปขอจัดงานแสดงในผับและใหวง

ดนตรีอินดี้ร็อกเยาวชนรุนใหมๆไดเขามาแสดงโดยไมมีคาตอบแทนใหหรือมีแตก็นอยมาก  สวนผับนั้น

ก็จะไดลูกคาท่ีจะมาซ้ืออาหารและเครื่องเดิมในราน อาจจะมีคาใชจายท่ีผูจัดจายใหจํานวนหนึ่ง  ราน
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ท่ีนิยมไปจัดสวนใหญจะเปนรานท่ีมีความจุพอประมาณและมีเวทีท่ีสามารถจัดการแสดงได ท่ีนิยมกัน

คือวัฒนธรรมคลับ(Club Culture) แถวแยกพญาไทและลัลลาบารยานใกลศาลาวาการ

กรุงเทพมหานคร รานท้ังสองเปนผับและรานอาหารซ่ึงมีลูกคาเปนกลุมเยาวชนอยูแลว  ดังนั้นจึงถือ

วาเหมาะกับการเปนสถานท่ีการแสดงดนตรีแนวอินดี้ร็อกเชนเดียวกับเทศกาลดนตรีแฟตเฟสการจัด

งานของ Mind the Gap ชวยเปด “พ้ืนท่ี”ของการสรางสรรคดนตรีในรูปแบบของการแสดงสด (live 

show) ซ่ึงไมถูกผูกติดกับอุตสาหกรรมดนตรี  เนื่องจากวงดนตรีท่ีมาเลนในงานไมไดเซ็นสัญญากับ

คายเพลง โดยสวนใหญเปนวงหนาใหมและเปนวงสมัครเลน  โดยหากทางวงมีงานอัดเสียง Mind the 

Gap ยังชวยสงเสริมในแงของการผลิตและการขายดวยการทําแผนซีดีรวมงานเพลงของวงหลายวง

หรือท่ีเรียกวาแผน Compilation 

อยางไรก็ตามพ้ืนท่ีของการแสดงออกทางดานดนตรีคอนขางมีจํากัด แมวาการเกิดข้ึนของ

แฟต เรดิโอ ปารตี้ดูดสวีท และมายด เดอะ แก็ป จะเปนการแสวงหาพ้ืนท่ีใหมๆ ซ่ึงเปนพ้ืนท่ีเหลานั้น

จะอยูนอกกระแสของอุตสาหกรรมดนตรี และยังเปนสวนกระตุนใหเกิดวัฒนธรรมอินดี้ท่ีทําใหวัยรุน

ริเริ่มสรางพ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมของตนเอง ในชวงท่ีพ้ืนท่ีทางการเมืองและสังคมเปดกวางมากข้ึนหลังป 

พ.ศ. 2548 หลังจากท่ีพรรคไทยรักไทยไดชนะการเลือกตั้งและมีการจัดรัฐบาลโดยมีทักษิณ ชินวัตร

เปนนายกรัฐมนตรี  ชวงนั้นก็ยิ่งทําใหเกิดพ้ืนท่ีวัฒนธรรมของการดื่มและความบันเทิงท่ีเจาะกลุม

วัยรุนเปนจํานวนมาก จนทําใหนายปุระชัย เปยมสมบูรณท่ีเปนรัฐมนตรีวาการกระทรวงมหาดไทยใน

สมัยรัฐบาลของทักษิณ 1 ไดประกาศใหมีการกําหนดเวลาเปด-ปดสถานบันเทิง ตลอดจนการ

ตรวจจับยาเสพติดในแหลงบันเทิงกลางคืนหรือท่ีเรียกวาเปน “ยุคตรวจฉ่ี” เราจะเห็นวาสถานบันเทิง

ท่ีเปนแหลงเท่ียวของเยาวชนท่ีเกิดข้ึนมากมายในชวงนั้นไมใชสถานท่ีจะไปเสพดนตรี สวนใหญเปน

ผับหรือรานอาหารท่ีขายเครื่องดื่มแอลกอฮอลและอาหาร แตมีวงดนตรีเลนประกอบเพ่ือสราง

บรรยากาศ  ดวยสภาพดังท่ีกลาวมานี้ทําใหนักดนตรีและผูสรางสรรคงานกลุมหนึ่งท่ีไมใครจะชื่นชม

วิถีการดังกลาว จึงริเริ่มการแสวงหาพ้ืนท่ีการสรางสรรคและการแสดงดนตรีใหมๆซ่ึงอยูนอก
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อุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีและวางตัวหางจากปารตี้และผับแบบสถานบันเทิง นั้นคือการกอกําเนิด

ข้ึนกระแสโพสตร็อกในวัฒนธรรมอินดี้ของไทยซ่ึงผูวิจัยจะกลาวอยางละเอียดในบทตอไป 

เราจะเห็นวาการท่ีดนตรีแบบอัลเทอรเนทีฟตกต่ําลงหลังจาก ถูกทําใหกลายเปนสถาบันผาน

กลไกของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมของดนตรีสมัยนิยมในไทยแบบเดิม  กลุมคนท่ีนิยมไดแสวงหาพ้ืนท่ี

ใหมนอกระบบอุตสาหกรรมวัฒนธรรม แมวาการเกิดข้ึนของกระแสปารตี้ Dude Sweet กับการ

แสดงสดของ Mind the Gap และการจัดเฟตแฟสของคลิกเรดิโอดังท่ีกลาวมาจะเปนการเปดพ้ืนท่ี

ใหม  แตเยาวชนอีกกลุมหนึ่งก็แสวงหาการแสดงออกทางดนตรีของตนเองในอีกรูปแบบ  พรอมกับ

สรางพ้ืนท่ีใหกับวัฒนธรรมทางเลือกในอีกรูปแบบหนึ่งเชนกัน  ซ่ึงถือวาเปนจุดกําเนิดเชื่อมตอท่ีทําให

เกิดกระแสโพสตร็อกท่ีเกิดตาม  แสวงหาพ้ืนท่ีใหมท่ีปะทะประสานกับงานทางดานศิลปะ พรอมๆการ

ตอรองพ้ืนท่ีทางการตลาดข้ึนมาใหม  

กระแสไทยโพสตร็อก:การประสานกันของพ้ืนที่ทางดนตรีและศิลปะ 

แมไมอาจกําหนดไดวาปไหนเปนปท่ีกระแสโพสต็ร็อกเกิดข้ึนในไทย แตโคอิชิ ซิมิสึ (Koichi 

Shimizu) ชาวญี่ปุนเจาของโปรเจ็คตโซออน ดายน ฟาวเวอรบอกวาในราวป พ.ศ.2546 เขามีสวน

รวมงานกับวงนักศึกษาของไทยท่ีสนใจดนตรีแบบโพสตร็อก (สัมภาษณโคอิชิ 2556) อาจกลาวไดวา

ชวงราวป พ.ศ. 2545-2547 เกิดกระแสดนตรีแบบใหมท่ีเราอาจใชคําเรียกวา “กระแสโพสตร็อก”

เริ่มเปนท่ีรูจักกันในกลุมนักฟงเพลงท่ีสวนใหญเปนนักศึกษา  

ท่ีจริงคําวา “โพสตร็อก”(Post-rock) ถูกนิยามโดยนักวิจารณและนักเขียนคอลัมนดนตรีชาว

อังกฤษไซมอน เรยโนลด (Simon Reynolds) ท่ีเขียนวิจารณงานอัลบั้ม Hex ของบารค ไซโคซิสท่ี

ออกวางจําหนายในเดือนมีนาคม 1994 เรยโนลดไดกลาวถึงงานในชุดนี้ท่ีมีการใชเทคโนโลยีการ

สังเคราะหเสียงประกอบการเลนดนตรีร็อกหรือแนวร็อกทดลองซ่ึงเขาเห็นวาเปนแนวทางใหม และไม

อาจจัดในความหมายประเภทความหมายดนตรี( musical genre) ในแบบเดิมได คําวา “โพสต-
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ร็อก”ท่ีเรยโนลดใชจึงเปนกระแสดนตรีท่ีไมจํากัดแนว (Reynolds 2004: 221-223)  อยางไรก็ดี

ดนตรีในกระแสโพสตร็อกยังคงมีมีโครงสรางของดนตรีร็อกอยูมาก มีการใชกีตารไฟฟาเปนเครื่อง

ดนตรีหลักในการบรรเลงเพลง แตโพสตร็อกก็ไมไดถูกจัดวาเปนประเภทยอย(sub-genre)ของดนตรี

ร็อก( เชนดนตรีในยุค ป ค.ศ.1970 ท่ีเกิด Classic Rock, Progressive Rock) เจมส เอ. ฮอดกคินสัน

( James A. Hodgkinson) เห็นวาโพสตร็อกไมไดเกิดจากกระแสของวัฒนธรรมยอยกลุมวัยรุน แบบ

เดียวกับท่ีเคยเกิดในอังกฤษเชนเดียวกับกระแสพ๊ังค (ในยุคกลาง 1970 ท่ีวัยรุนอังกฤษท่ีจํานวนหนึ่ง

จบการศึกษาดานศิลปะหันมาจับกีตาร  และตั้งวงดนตรีดวยการเลนเพลงท่ีแตงเองดวยทักษะดนตรีท่ี

มีไมมากนัก) ท่ีดนตรีของพวกพ๊ังคนั้นตานกระแสร็อกสตารหรือวัฒนธรรมบริโภคในดนตรีร็อก 

ท่ีสําคัญในโลกตะวันตกดนตรีโพสตร็อกไมไดตอตานวัฒนธรรมร็อก  เพียงแยกชัดเจนจาก

แนวร็อกอ่ืนๆ บนฐานของของการเกิดเทคโนลี่การผลิตเพลงและการสื่อสารในยุคขอมูลสาร  ท่ีจริง

โดยรวมงานเหลาศิลปนโพสตร็อกยังคงเปนแนวดนตรีท่ีใชกีตารเปนหลัก อาจจะผสมกับเครื่องดนตรี

แบบอิเลคโทรนิคหรือเทคโนโลยีดานโปรแกรมดนตีอ่ืนๆ บางคนเห็นวาดนตรีแบบโพสตร็อกคือการ

ฟนฟูดนตรีร็อกข้ึนมาใหมอีกครั้งหนึ่ง  โดยนักดนตรีท่ีเติบโตยุคเทคโนโลยีขอมูลขาวสาร ท่ีสําคัญ 

ฮอกคินสันเห็นวาหลังจากนั้นในยุคปลาย 1990 ถึงตน 2000 มีวงดนตรีในสไตลแบบโพสตร็อกก็เกิด

ข้ึนมาจํานวนมากท้ังในอังกฤษ ยุโรปและเอเชีย เชนวงดนตรีแนวแจ็ซร็อกทดลองอยาง Tortoise วง

โพสตร็อกท่ีเนนเพลงบรรเลงดวยกีตารอยาง ม็อกไกว (Mogwai) จากสก็อตแลนดวงดนตรีสไตลโพสต

ร็อกจากญี่ปุนอยางโตเอะ (Toe) และโมโน (Mono) วงอัฟฟาเซีย (Aphasia)จากไตหวัน วงออบเซอร

วาตอรี (Observatory)จากสิงคโปร ไดกลายเปนวงท่ีไดรับความนิยมไปท่ัวสังเกตจากวงดนตรีโพสต- 

รอกท่ีไดรับความนิยมกระจายไปตามภูมิภาค  เปนท่ีนาสังเกตวาวงดนตรีโพสตร็อกท่ีไดรับความนิยม

สวนใหญเกิดไปตามภูมิภาคของโลก  ฮอดกคินสันเห็นวา การเกิดข้ึนของโพสตร็อกเปนปรากฏการณ

ของการเกิดกระแสดนตรีท่ีสรางความเชื่อมโยงแวดวงในระดับโลกไดอยางรวดเร็ว  โดยไมไดผาน

ศูนยกลางท่ีครอบงําสื่อและวัฒนธรรมอยางอังกฤษหรืออเมริกา (Hodgkin 2004: 222) 
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ประเด็นสําคัญของโลกาภิวัตนแบบทางเลือกท่ีชวยใหการเกิดโพสตร็อกท่ีกระจายไปท่ัว

ภูมิภาคในโลกก็คือ การแสวงหาแนวทางดนตรีใหมท่ีเกิดจากความคิดสรางสรรคของนักดนตรีและ

ความตองการท่ีจะผลิตผลงาน มีพ้ืนท่ีในการเผยแพรงานและการแสดงอยางมีอิสระของตนเอง ดวย

อุดมการณของการสรางสรรคผลงานแบบ “Do It Yourself” ( DIY) หรือ “คิดเอง ทําเอง ขายเอง”

ซ่ึงในยุคป 2000 กระบวนการท้ังการผลิต การสื่อสารและการแพรกระจายงานทําไดงายข้ึนจากการ

ใชเทคโนโลยีคอมพิวเตอรและอินเตอรเน็ต โดยเฉพาะกับประเทศกําลังพัฒนา เบนซ ลูวาซศึกษาถึง

วัฒนธรรมแบบ “คิดเอง ทําเอง”ของวัยรุนอินโดนีเซียในเมืองบันดุง  เขาพบวาท่ีกลุมเยาวชนในบัน

ดุงไดใชโอกาสนี้ในการพัฒนาสินคาทางวัฒนธรรมของตนเองไดในแบบมาตรฐานเดียวกับสินคาใน

ประเทศท่ีพัฒนาแลว  โดยกิจกรรมของการผลิตสินคาทางวัฒนธรรม ไมวาจะเปนแฟชั่น ดนตรีงาน

ศิลปะ การออกแบบ ตางๆเหลานี้เกิดข้ึนจากการับวัฒนธรรมดนตรีและอุดมการณแบบ DIY ท่ีเกิดข้ึน

ในยุคปลาย 1990 หลังการหมดอํานาจลงของรัฐบาลเผด็จการซูฮารโตท่ีครองอํานาจในอินโดนีเวีย

มากกวา 30 ป (Luvvass 2013: 56-60)   

สําหรับในไทยกระแสดนตรีท่ีเรียกวายุคของโพสตร็อก  แมวาไมอาจบงชี้ไดแนนอนวากระแส

โฟสตร็อกเขามาในไทยเม่ือไร  แตดังท่ีผูวิจัยไดกลาวไวแลววาโคอิชิ ชิซูมิ (Koichi Sizhumi) โปรดิว

เซอรและเจาของคายโซออน ดายฟาวเวอรก็ไดกลาววา ชวงราวปพ.ศ. 2546 เขาไดมาเก่ียวของกับ

แวดวงดนตรีแนวโพสร็อกในไทย (สัมภาษณ โคโอชิ 2556) ซ่ึงเปนชวงหลังจากกระแสนิยมอัลเทอรเน

ทีฟหมดความนิยมไปแลวตั้งแตป พ.ศ. 2544  ปรากฏการณของกระแสดนตรีแบบโพสตร็อกจึงเปน

การเริ่มแสวงหาพ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมใหมของเยาวชนในกรุงเทพฯ ซ่ึงอาจประมาณไดวาในชวงกอนป

ดังกลาวนาจะเริ่มมีวงดนตรีของกลุมนักศึกษาไทยท่ีเลนเพลงในแนวโพสตร็อก  และบางครั้งนักดนตรี

ชาวไทยจํานวนหนึ่งไมนิยมใชเทาไร เพราะเห็นวาความหมายคอนขางคลุมเครือ แตก็ดวยความหายท่ี

คลุมเครือนี้เอง  ท่ีเปดโอกาสใหนักดนตรีแสดงความสามารถทางดนตรีโดยไมตองยึดติดกับสไตลหรือ

ประเภทดนตรีแบบใดแบบหนึ่ง  
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สําหรับวงดนตรีท่ีถือวาพอกลาวไดวารับอิทธิพลดนตรีแบบโพสตร็อกวงแรกก็คือวงกูสส 

(Goose) ซ่ึงเปนวงดนตรีท่ีเกิดจากการรวมกลุมของนักศึกษาจากหลายสถาบันท่ีศึกษาอยูใน

กรุงเทพฯ เชนมหาวิทยาลัยรังสิต และมหาวิทยาลัยเทคโนโลยีพระจอมเกลา วิทยาเขตบางมด วง

กูสสเริ่มเลนดนตรีในสไตลแบบโพสตร็อกในงานแสดงตามมหาวิทยาลัย และทํามิวสิค วิดีโอนํา

เผยแพรงานในเฉพาะเว็ป MySpace และ Youtube ซ่ึงชวยใหทางวงเปนท่ีรูจักในกลุมนักฟงเพลงใน

เมืองไทยโดยเฉพาะนักศึกษา 

แตท่ีนาสนใจและถือวาเปนชวยสรางพ้ืนท่ีใหกับงานของวงในของกระแสโพสตร็อกไทยเปน

อยางมาก กลับเปน“การแสดงสด”ไมใชงานผลงานจากการบันทึกเสียง และ “การแสดงสด”นี้ถือวา

เปนจุดท่ีสําคัญท่ีทําใหยุคของโพสตร็อกตางออกไปจากยุคอัลเนทีฟเพราะจุดเริ่มเติมไมไดเริมท่ี

อุตสาหกรรมการบันทึกเสียง( record industry)  ท่ีมีอัลบั้มสตูดิโอกอนแลวถึงจะมีการแสดงสด  

สําหรับในกระแสโพสตร็อกในชวงนั้นสวนใหญพวกวงดนตรีจะหาโอกาสเลนในงานท่ีจัดโดยนักศึกษา

ตามมหาวิทยาลัยตางๆ เชนงาน Art Mon ท่ีจัดโดยนักศึกษาคณะศิลปกรรมศาสตร ของ

มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีพระจอมเกลา เจาคุณทหาร ลาดกระบัง  งาน Gift ท่ีจัดโดยนักศึกษาคณะ

มัณฑณศิลป ของมหาวิทยาลัยศิลปากรและงาน Visual and Sound ท่ีจัดโดยนักศึกษา

สถาปตยกรรม มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีเจาคุณทหารบางมด  แมนั่นยังคงเปนงานกิจกรรมของกลุม

นักศึกษาซ่ึงยังอยูในกลุมแคบๆและเปนงานแสดงรวมกับวงดนตรีร็อกในสไตลอ่ืนๆ แตก็ถือวาเปนการ

กําเนิดของกระแสแบบโพสตร็อกกับวัฒนธรรมเยาวชนในไทย 

ท่ีสําคัญโพสตร็อกไดยักยายพ้ืนท่ีทางดนตรี(แบบร็อก)ไปประสานกับพ้ืนท่ีทางศิลปะซ่ึงไมเคย

มีมากอนในกระแสดนตรีวัยรุนประเทศไทย  และยังเปนการแสวงหาพ้ืนท่ีทางเลือกแบบใหมของ

วัฒนธรรมอินดี้ท่ีกอตัวมาไดระยะหนึ่งในไทยเชนกัน  การแสดงดนตรีท่ีจัดวาเปนงานโพสตร็อกครั้ง

แรกๆในไทยจัดข้ึนท่ีAbout Café/About Studio บริเวณวงเวียน 22 กรกฎาคม และท่ี No space 
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ยานซอยทองหลอ ถนนสุขุมวิท (กอนท่ีจะยายไปอยูยานถนนอารซีเอ) ซ่ึงถือวาเปนจุดเปลี่ยนสําคัญ

ของพ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมดนตรีของเยาวชนในกรุงเทพฯ  เม่ือดนตรีมาพบกับศิลปะรวมสมัยและทําให

โพสตร็อกไทยและดนตรีทดลองถือกําเนิดข้ึน  

การแสดงในสถานท่ีจัดงานศิลปะหรืออารตแกลอรี่ ซ่ึงถือวาเปนพ้ืนท่ีสถานะท่ีคนท่ัวไป

สามารถเขาชมได สถานท่ีท่ีเราตองกลาวถึงก็คือ About Café/About Studio ถนนไมตรีจิต ยานวง

เวียน 22  ซ่ึงเปนสถานท่ีแสดงงานศิลปะโดยมีเกลามาศ ยิบอินซอย ภัณฑารักษและนักกิจกรรม

ศิลปะรุนใหมเปนเจาของ โดยท่ีนี้จะมีการแสดงงานศิลปะรวมสมัยและมีการจัดกิจกรรมดานศิลปะ

และดนตรี เปนระยะ อยางเชน  เชน ฟรี แจ็ซ(Free Jazz) หรือฮิป ฮอป (Hip Hop)  และท่ี อะเบาต 

คาเฟ อะเบาต สตูดิโอ นี้เองท่ีไดเปดโอกาสใหนักดนตรีของกลุม โซออน ดาย ฟาวเวอรไดข้ึนเลนเปน

ครั้งแรกใน ป พ.ศ. 2547 ซ่ึง อีกสถานท่ีหนึ่งท่ีมีความสําคัญในการแสดงดนตรีของกระแสโพสตร็อก

ในยุคแรกๆ ก็คือการ No Space สถานท่ีแสดงงานศิลปะอีกแหงหนึ่งยานทองหลอท่ีเริ่มจัดกิจกรรม

ศิลปะและดนตรีในชวงป พ.ศ. 2551 มีนักรองของวง Red Twenty วงในสังกัดของแพนดา เรค 

คอรดเปนเจาของ   

อาจกลาวไดวา About Café/About Studio และ No Space จัดวาเปนการสรางพ้ืนท่ี

รวมกันระหวางดนตรีและศิลปะรวมสมัยท่ีสําคัญ   รวมถึงเปนพ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมสําหรับการสังสรรค

เยาวชนและเสพงานวัฒนธรรมในรูปแบบใหมไมใชตามผับหรือรานอาหารเชนเดิม แมวางานแสดง

ดนตรีสวนใหญท่ีจัดข้ึนจึงมันจะเปนสวนหนึ่งในงานท่ีจัดข้ึนเฉพาะ หรือเปนงานท่ีจัดข้ึนเพ่ือเปนสวน

หนึ่งของกิจกรรมทางวัฒนธรรมอ่ืนๆดวย  แตก็ถือไดวาเปนสถานท่ีท้ังสองเปนพ้ืนท่ีการใหกําเนิด

โพสตร็อกไทยในกระแสของศิลปะและวัฒนธรรมรวมสมัยของไทยตอสาธารณะชนเปนครั้งแรก 
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กระแสโพสตร็อกและการสรางพ้ืนที่วัฒนธรรมทางเลือกใหม  

จากท่ีกลาวเบื้องตนถึงการเกิดข้ึนของกระแสโพสตร็อก เราจะเห็นไดวาการเกิดข้ึนของโพสต

ร็อกในไทยแตกตางไปจากยุคอัลเทอรเนทีฟท้ังในแงของการผลิต การเผยแพร และในแงของการสราง

พ้ืนท่ีทางวัฒนธรรม  แมวาจะเหมือนกันในสวนท่ีนักดนตรีสวนใหญและผูฟงเปนเยาวชนท่ีกําลังศึกษา

อยูในมหาวิทยาลัย(ในกรุงเทพฯเปนหลักแตไมใชท้ังหมด) อยางไรก็ตามนับจากป พ.ศ.2546 จนถึง

ปจจุบันโพสตร็อกไทยไดสรางฐานของการสรางสรรคและหวงโซของมูลคาอยางไรบาง?  จากแนวคิด

ของเรยมอนด  วิเลี่ยมท่ีเราจําเปนตองเขาใจวัฒนธรรมสมัยใหมในประเด็นของการผลิตวัฒนธรรม

และปฏิบัติการทางวัฒนธรรมท้ังในแงของตัวสินคา ผูสรางสรรคและสถาบันทางสังคมของการ

สรางสรรค( Williams 1995:95) ในสวนตอไปผูวิจัยจะอธิบายเพ่ิมเติมจากตัวอยางจาก 2 กรณีศึกษา

คือ โซออนดาย ฟาวเวอร (SO: ON Dry Flower) และ แพนดา เร็คคอรด (Panda Record)  

กรณีศึกษา โซออน ดาย ฟาวเวอร (SO: ON Dry Flower) 

โซออน ดาย ฟาวเวอร(SO:ON Dry Flower)กอตั้งโดยชาวญี่ปุนโคอิชิ ซิมิสึ(Koichi 

Shimizu) ชาวญี่ปุนท่ีเดินทางเขามาหากินในเมืองไทย โคอิชิมีพ้ืนฐานดานวิศวกรดานเสียง เขา

ทํางานดนตรีประกอบงานโฆษณาและงานเพลงประกอบภาพยนตร  ประกอบกับประสบการณชีวิต

ในญี่ปุนและอเมริกาทําใหเขามองภาพของกระแสดนตรี ท่ีแตกตางไปจากกระแสนิยมของดนตรีใน

ไทยในขณะนั้น  ในป พ.ศ. 2540 เขาไดทําเพลงประกอบภาพยนตรอิสระเรื่อง ฝน/ บา/ คาราโอเกะ 

ใหกับภาพยนตรเรื่องแรกของเปนเอก เรืองรัตนาผูกํากับภาพยนตรรุนใหมของไทยในขณะนั้น  ซ่ึงทํา

ใหโคอิชิเปนท่ีรูจักของคนรุนใหมในแวดวงภาพยนตร  โฆษณาและดนตรีสมัยนิยมของไทย  ดวยการ

ท่ีเขาทํางานท่ีเก่ียวกับดนตรีเปนพ้ืนฐานและสนใจในการผลิตงานดนตรี  ทําใหเขาเริ่มโปรเจคตงาน

ดนตรีในชื่อวา SO:ON Dry Flower ในป พ.ศ. 2546 ซ่ึงเขาบอกวาไมไดคิดถึงการเปนคายเพลง แต
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เปนลักษณะของโปรเจ็คตท่ีตองการพ้ืนท่ีใหกับคนทํางานดนตรีมารวมกันทํากิจกรรมดนตรีกัน

มากกวา(สัมภาษณ โคอิชิ ซิมิสึ 2553)   

 เริ่มจากปารตี้ ไมไดตั้งใจท่ีจะทําคายเพลง เจอเพ่ือนคนไทยคนหนึ่งท่ีญี่ปุน 

 แลวก็มาเริ่มปารตี้แดนซจัดในไทย จัดอีแวนซปละ 3- 4 ครั้ง เริ่มจากเพ่ือนๆ 

และเพ่ือนของเพ่ือน แตหลังๆมีคนรูจัก สงลิงคมาใหทาง my space 

 youtube มีคนเขารวมมากข้ึน   ชวงแรกคนดูจะผูใหญกวาและเปนใน ดาน

ศิลปะ เนื่องจากจัดท่ี About Café และเขาเปนคน กระจายขาวให ดังนั้น 

กลุมแรกเลยเปนคนในดานศิลปะชวงแรกๆเปนคนท่ีฟงเพลงลึกๆ น็อยซ 

ในระยะแรกโคอิชิใชชื่อโซออน ดาย ฟาวเวอร นี้เพ่ือการจัดงานดนตรี โดยจัดการแสดง

ดนตรีครั้งแรกท่ี About Café/About Studio ถนนไมตรีจิตยานวงเวียน 22 ซ่ึงเปนสถานท่ีแสดงงาน

ศิลปะ ดนตรีและรานอาหาร  ท่ีมีเกลามาศ ยิบอินซอยของเปนนักกิจกรรมทางศิลปะและวัฒนธรรม

รุนใหมท่ีเพ่ิงเรียนจากทางดานนี้มาจากอังกฤษเปนเจาของ  ซ่ึงการแสดงดังกลาวประสบความสําเร็จ

ในแงท่ีทําใหคนในแวดวงศิลปะและดนตรีไดรูจักผลงานของกลุม  และหลังจากนั้นเขาและนักดนตรี

ในกลุมโซออนฯไดมีโอกาสจัดกิจกรรมดนตรีในท่ีตางๆ อีกหลายครั้ง  ท้ังตามผับหรือสถานท่ีแสดง

ดนตรีและแกลเลอรี่ศิลปะ  ในแงของผูชมนั้นตางไปจากกระแสของโพสตร็อกในงานตามมหาวิทยาลัย

ท่ีผูวิจัยไดกลาวไวในเบื้องตน   โดยโคอิชิเองเห็นวาในยุคแรกนั้นกลุมคนท่ีเขามาชมและฟงงานของ

เขาจะเปนผูใหญมากกวากลุมนักศึกษา และสวนใหญเปนคนท่ีสนใจงานดานวัฒนธรรมรวมสมัย

(สัมภาษณ โคอิชิ ซิมิสึ 2553)   

แตหลังจากกิจกรรมโคอิชิท่ีจัดข้ึนในท่ีตางๆไดทําใหโซออนฯมีภาพลักษณเปนโปรเจ็คตงานท่ี

ผลิตดนตรีในสไตลใหมท่ียังไมเคยมีในไทย ดังนั้น จึงเริ่มมีกลุมเยาวชนซ่ึงสวนใหญเปนนักศึกษาท่ี

ทํางานเพลงสนใจนํางานมาเสนอใหกับโคอิชิ วงรุนแรกๆท่ีทํางานมาเสนอและไดมีโอกาสแสดงงานก็มี
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อยางเชน วงกูสส(Goose) วงอัศจรรย จักรวาล (Assajan Jakawan) และเดสท็อป เอลรเรอ

(Desktop Error) โดยกูสสเปนวงดนตรีท่ีเกิดจากรวมตัวของนักศึกษาดานศิลปกรรมและ

สถาปตยกรรมจาก มหาวิทยาลัยพระจอมเกลาเจาคุณทหารลาดกระบัง บางมด และมหาวิทยาลัย

รังสิตเปนวงแรกท่ีไดออกอัลบั้มในสังกัดของโซออน ดาย ฟาวเวอร ในชื่ออัลบั้ม “Goose”เม่ือป พ.ศ. 

2547  โดยงานท้ังหมดเปนผลงานของสมาชิกของวง โคอิชิเพียงทําหนาท่ีสวนของโปรดิวเซอรในการ

ผลิตงาน  ทางวงยังทําการผลิตมิวสิควิดีโอและเผยแพรในยูทูปดวยตนเอง สวนอัศจรรย จักรวาลวง

ดนตรีเปนวงดนตรีสมัครเลนท่ีเกิดจากรวมตัวกันของเพ่ือนสมัยมัธยม  และไดมีโอกาสเลนในงาน

ดนตรีของโซออนท่ีจัดเปนครั้งแรกท่ี อะเบาว คาเฟ ในป พ.ศ. 2548  และตอมามีโอกาสเลนในงาน

แฟต เฟสติวัลครั้งท่ี 6 ท่ีเมืองทองธานี พฤศจิกายน พ.ศ.2549 และ Fete de la musique ท่ีจัดโดย

สถานฑูตฝรั่งเศส ท่ีบริเวณสวนสันติชัยปราการในป พ.ศ. 2549  กอนท่ีจะมีมินิอัลบั้มกับโซออน ชุด 

Assajan Jakgawan ในป พ.ศ. 2549 สมาชิกของอัศจรรย จักรวาลใหความเห็นกับกับรวมงานกับโซ

ออน ดาย ฟาวเวอร 

เคยไปดูงานท่ีSO::ON จัดในหลายๆครั้งแลวประทับใจมากและไดเขาไปอานในเว

บบอรดประมาณตนปท่ีแลว (2548) ท่ีมีลิงคท่ีสามารถเขาไปฟงเพลง (ท่ีเปนLive 

จากในงานของSO::ON) พอเขาไปแลวนั่นคือMyspace ซ่ึงเปนเวบไซทท่ีนาสนใจ

มากเปดไปเรื่อยๆก็ไดฟงเพลงวงตางๆมากมาย จนรูสึกวาถาลองสมัครดูก็ไม

เสียหายลองขอเปนเพ่ือนหลายๆคนรวมท้ังSO::ON และก็ลองเอาเพลงของเราลง

ใหคนอ่ืนฟงจนกระท้ังณภัทร( หนึ่งศิลปนในกลุมโซออน ดาย ฟาวเวอร-ผูวิจัย)ซ่ึง

อยูในกลุมSO::ON ไดเขามาฟงแลวแนะนําตอๆใหท่ีรูสึกจริงๆ ก็คือไดทําเพลงกัน

ซะที ไดเขาสูกระบวนการทําเพลงท่ีแทจริงมีข้ันตอนท่ีชัดกวาแตกอนท่ีเคยทํากัน

มา ดีใจแตอาจจะไมไดตื่นเตนมากมายอาจจะเปนเพราะอายุไมนอยกันแลวและ

กอนหนานี้เราก็ไมไดหวังอะไรมาก (สัมภาษณ สมภพ ปรุณฑริกชาติ 2553) 
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ผลงานของวงกูสสและอัศจรรย จักวาลสงผลใหโซออนฯมีภาพเปนโปรเจ็คตดนตรีแนวใหม

(โพสตร็อก ดนตรีอิเลคโทรนิค ดนตรีทดลองฯ) และไดรับการตอบรับจากนักฟงเพลงเพลงชาวไทยท่ี

ขยายไปยังกลุมนักศึกษาท่ีแสวงหางานแนวเพลงใหมเปนอยางดี  รวมท้ังเริ่มเปนท่ีสนใจของท้ังนักฟง

และนักดนตรีท่ีสนใจการผลิตงานดนตรีแนวท่ีไมอยูในกระแสของตลาด  มีนักวิจารณท่ีเขียนในเวป

พันทิปใหนิยามของสไตลเพลงท่ีวงท่ีอยูกับโซออน อยางวงอัศจรรย จักรวาลวา “แนวของพวกเขาเขา

กันไดดีกับคาย SO: ON ซ่ึงเต็มไปดวย noise เสียงกีตารบิดมวนหมุนวนดําดิ่งแบบ shogaze ชวงนี้มี

หลายวงท่ีออกมาแนวนี้นะครับ แตสวนใหญก็ยูกับ SO: ON Dry Flower หมดเลย  ไมวาจะเปน 

Goose และ Desktop Error เทียบสัดสวนวงท่ัวไปแลวก็ถือวานอยเต็มที”

(http/www.pantip.com/cafe/chalermkrung/topic/C4936008/C4936008.html) ซ่ึง ณ ป

นั้นดนตรีแนวดังกลาวยังไมเปนท่ีรูจักแพรหลายในไทย  นอกจากกลุมนักฟงท่ีติดตามกระแสนดนตรี

ในตางประเทศ 

เดสท็อป เอลเรอร(Desktop Error)เปนอีกวงหนึ่งท่ีผลิตงานกับโซออนฯ แตสไตลดนตรีจะ

ตางออกไปจากกูสสและอัศจรรย จักรวาล  ในสวนท่ีเดสท็อป ยังคงเปนวงร็อกในแบบอัลเทอรเนทีฟ

มากกวาท้ังสองวง แตก็มีบางเพลงในงานอัลบั้มอีพีและชุดแรกท่ีออกสไตลแบบโพสตร็อก วงเดสท็อป 

เอลเรอรเปนวงท่ีรวมตัวกันจากนักศึกษาดานศิลปะจากมหาวิทยาลัยเทคโนโลยีเจาคุณทหาร 

ลาดกระบัง และมหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคล  โดยเปนวงก่ึงอาชีพมีชื่อเสียงมาจากการเลนคัฟ

เวอรเพลงอัลเทอรเนทีฟร็อกจากอังกฤษ วงเลนดนตรีประจําท่ีผับลาลาบาร(เฉพาะวันเสาร)แถวยาน

เสา  แตในขณะเดียวกันก็เริ่มแตงเพลงของตนเองและนํามาเสนอกับโคอิชิ  ซ่ึงตอมาโคอิชิไดเขามา

เปนโปรดิวเซอรงานมินิอัลบั้ม Instinct ท่ีออกในป พ.ศ.2549 และอัลบั้มเต็มชุดแรกในปพ.ศ. 2552 

ชื่อชุดวา Ticket to Homeและอัลบั้มชุดท่ี 2 อยาง Looking at the Window ท่ีออกมาในป พ.ศ. 

2557  เชนเดียวกับกูสส และอัศจรรย จักรวาล วงเดสท็อป เอลรเลอรมีโอกาสเลนดนตรีในงานท่ีจัด
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โดยโซออนในท่ีตางๆ หลายครั้ง รวมท้ังงานแฟต เฟสติวัลครั้งท่ีเมืองทองธานี พฤศจิกายน พ.ศ.2549 

และในงาน Fete de la musique ท่ีจัดโดยสถานทูตฝรั่งเศส บริเวณสยามสแควร ในป พ.ศ. 2552  

หลังจากการแสดงดนตรีตามสถานท่ีตางๆ ของท้ังวง 3 ดังท่ีกลาวมา โคอิชิเห็นวามีกลุมแฟน

เพลงท่ีติดตามงานของโซออนฯอยูกลุมหนึ่ง เขาจึงริเริ่มจัดงานดนตรีของตนเอง ในชวงแรกนั้นซ่ึงท่ีนี้

เองถือวาเปนท่ีแรกท่ี SO: ON Dry Flower นําศิลปนของตนเองมาเปดการแสดงเม่ือ 31 มีนาคม 

พ.ศ. 2547 ท่ีดานหนาอาคารเอไอวี เพลส ยานสุขุมวิทในงานท่ีชื่อวา SODF (ยอมาจาก SO: ON 

Dry Flower) ซ่ึงมีวงดนตรี Observatory วงโพสตร็อกท่ีมีชื่อเสียงจากสิงคโปรและ Furniture วง

ดนตรีแนวร็อกทดลองจากมาเลเซียมารวมแสดงในงานดวย นอกจากการแสดงดนตรีแลวยังคงมีบูท ดี

เจ. เปดแผนท่ีจัดโดยกลุมดูดสวีทและการทําวิชวลกราฟฟคและจัดแสงโดยกลุม B.O.R.E.D.และ 

Duckunit ซ่ึงท้ังหมดนี้เปนกลุมคนรุนใหมท่ีริเริ่มผลิตงานสรางสรรคให ศิลปะ กราฟคและแสง 

ประกอบการแสดงดนตรีในยุคกระแสของการสรางพ้ืนท่ีรวมกันของดนตรีแบบโพสตร็อกและงาน

ศิลปะรวมสมัย เปนซ่ึงงานดังกลาวประสบความสําเร็จดวยดีไดรับการตอบรับจากผูเขาชมซ่ึงสวนใหญ

เปนวัยรุนท่ีแสวงหาดนตรีท่ีแตกตางไปจากกระแสดนตรีในตลาดเพลงสมัยนิยมของไทย อาจถือวา

งาน SODF จัดวาเปนเทศกาลดนตรีโพสตร็อกครั้งแรกในไทย 

การท่ีวงดนตรีอยางวง กูสส, อัศจรรย จักรวาล, เดสท็อป เอลเรอร ซ่ึงเปนวัยรุนท่ีรวมตัวกัน

เลนดนตรีในมหาวิทยาลัยและไดทํางานดนตรีของตนเอง แตในยุคนี้จะตางออกไปจากยุคอัลเทอรเน

ทีฟเนื่องจากคือคายดนตรีอิสระในยุคแรกไดมาถึงจุดตกต่ํา อยางเชนคายเบเกอรรีก็ขายใหกับเทโร

เอ็นเตอรเทนเมนทของไทยทีวีสีชอง 3 อีกจํานวนไมนอยท่ีปดตนเองไปเนื่องจากงานดนตรีท่ีผลิต

ออกไปไมสามารถสรางผลกําไรใหกับทางคายได  อีกสาเหตุหนึ่งเนื่องจากเทคโนโลยีดานอินเตอรเน็ต

ทําใหการเผยแพรทําไดงายข้ึน  โดยไมตองมีการผลิตสินคาทางวัฒนธรรมในรูปแบบท้ังคาสเซ็ตเทป

หรือแผนซีดี การเผยแพรงานผาน Myspace.com นับวามีสวนสําคัญมากท่ีทําใหวงดนตรีท่ีผลิตงาน
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มีชองทางในการเผยแพรงานไดดวยตนเอง ดังนั้น วงดนตรีท่ีเกิดข้ึนในยุคหลังจึงหันไปใชชองทาง

ดังกลาว  ซ่ึงผลท่ีเห็นชัดในอีกดานหนึ่งคือกลุมคนท่ีผลิตงานดนตรีมีความอิสระในการทํางานมากข้ึน 

มีหลากหลายกลุมมากข้ึน และหันไปหารูปแบบการแสดงผลงานในลักษณะของการแสดงสดมากกวา

ท่ีจะเปนเพียง “สตูดิโอแบนด”  

อยางไรก็ตามการท่ีวัฒนธรรมการบริโภคดนตรีของวัยรุนไทยผูกติดกับวัฒนธรรมการดื่ม 

ดังนั้น สถานท่ีท่ีเลนดนตรีสวนใหญจึงเปนผับก่ึงรานอาหาร  ซ่ึงผูชมสวนใหญไมไดใหความสนใจจะ

มาชมดนตรีหากแตเปนการมาดื่มและสังสรรคกัน ประกอบกับในเมืองไทยไมมีสถานท่ีแสดงดนตรีท่ี

เรียกวา Live House (เชนเดียวกับในญี่ปุนหรืออังกฤษ) ท่ีเปนสถานท่ีใหวงดนตรีหนาใหมไดมีโอกาส

มาแสดงฝมือ วงดนตรีรุนใหมท่ีเกิดข้ึนในยุคโพสตร็อกจึงมีขอจํากัดของการหาท่ีแสดงดนตรี การท่ีโซ

ออนฯไดจัดการแสดงเอง  รวมท้ังท่ีไดรับการเชิญไปแสดงตามท่ีตางๆนั้น  เปนการแสดงใหเห็นวาวิถี

ของการพยายามสรางทางเลือกใหกับการสรางพ้ืนท่ีและวัฒนธรรมดนตรี ท่ีไมอยูในโครงสรางของ

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของไทย  แตอยางไรก็ตามการตอรองบนพ้ืนท่ีดังกลาวก็มี

ขอจํากัดเพราะการไปเลนในงานแฟต เฟสติวัลหรือ หรือในงาน Fete de la musique แมจะดีในแง

แสดงตอสาธารณะชนจํานวนมาก  แตนั้นก็ไมอาจคาดเดาไดถึงกลุมคนท่ีสนใจในงานของพวกเขา

จริงๆ   

ในป พ.ศ. 2551 โคอิชิจึงไดริเริ่มทําสตูดิโอศิลปะของตนเองท่ีเรียกวา SOL หรือท่ียอมาก

จาก Soul of Liberty เขาบอกวาไดแรงบันดาลใจการทําสตูดิโอจากการไปเห็นพวก Small Gallery 

ในยุโรปและคิดวาอยากจะสตูดิโอแบบนั้นบาง  เขาไดรวมกับเพ่ือนคนไทยจัดทําสตูดิโอดังกลาวท่ี

ออฟฟคริมทางดวนรามอินทรา ยานลาดพราว เพ่ือหวังจะใชเปนแสดงงานศิลปะ และใชในการแสดง

ดนตรีในบางครั้ง(สัมภาษณโคอิชิ ซิชุมิ 2553) แตในระยะตอมาก็ใชจัดเปนสถานท่ีสําหรับแสดงงาน

ดนตรีมากกวา  ดวยเหตุผลท่ีสถานท่ีของการแสดงดนตรีสําหรับวงรุนใหมมีไมมากดังท่ีผูวิจัยไดบอก
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เหตุผลไว  และท่ีสําคัญเอาวาใชเพ่ือแสดงงานของวงดนตรีในคายโซออนฯ  ซ่ึงโคอิชิเห็นวาสถานท่ี

แสดงดนตรีควรเปนสถานท่ีท่ีผูฟงและนักดนตรีสามารถสื่อสารกันได หลังจากมีสถานท่ีอยางSOL 

แลว การแสดงของศิลปนในกลุมโซออนฯก็มักจะจัดแสดงกันท่ีนี้เปนหลักโดยเดือนหนึ่งอาจจัด 1-2 

ครั้ง  ซ่ึงสามารถสรางฐานชุมชนของผูฟงโดยเฉพาะเยาวชนกลุมใหมได แตหากตองการจัดในสถานท่ี

ท่ีสามารถจุคนไดมากและมีระบบเสียงท่ีดี ทางโคอิชิและกลุมนักดนตรีในโซออนฯจําเปนตองไป

จัดการแสดงท่ีอ่ืนเนื่องจากขอจํากัดของโซล สเปซท่ีเปนสถานท่ีถูกสรางเพ่ือใชเปนสถานท่ีแสดงงาน

ศิลปะในตอนแรก 

อยางไรก็ตาม แมวาโซออน ดาย ฟาวเวอรจะดําเนินการผลิตงานเพลงใหกับศิลปนเยาวชน

หนาใหม เชนเดียวกับคายเพลงในยุคอัลเทอรเนทีฟ และสามารถสรางชุมชนผูฟงไดกลุมหนึ่ง แต

เนื่องจากไมไดมีการจัดโครงสรางองคกรแตอยางใด โคอิชิไดบอกวา “ทุกคนชวยกันทํา” แตเนื่องจาก

ท้ังโคอิชิและกลุมเยาวชนนักดนตรีท่ีเขามารวมงานสวนใหญมุงท่ีจะทํางานเพลง  ดังนั้นงานดานการ

จัดการอ่ืนๆจึงไมมีคนทํา ซ่ึงโคอิชิเห็นวาสวนท่ีขาดอยางยิ่ง ก็คือ งานประชาสัมพันธ  ซ่ึงสงผลใหทํา

ใหการจัดงานแสดงในแตละครั้งท่ีจัดการเองท่ีโซล สเปสหรือสถานท่ีอ่ืนๆ ยังไมสามารถกระจาย

ขาวสารไปมากนัก บางงานท่ีจัดท่ีโซล สเปซก็มีผูเขาชมนอยมาก 

แมวาจะขาดองคประกอบท้ังในแงของการผลิต การแสดงและการจัดการในหลายๆดานหาก

เทียบกับคายเพลงขนาดใหญ   แตโซออน ดาย ฟาวเวอรท่ีไมไดริเริ่มดวยการเปนโปรเจ็คตดนตรีก็เพ่ิง

มีจัดงานครบครบ 10 ปไปเม่ือป พ.ศ.  2556 ท่ีผานมา ปจจุบันมีศิลปนท่ีเขามารวมงานโดยไมมีการ

เซ็นสัญญาจํานวน 7 วง แตก็มีบางวงท่ีเลิกวงกันไปอยางกูสสและอัศจรรย จักรวาล ในขณะท่ีโคอิชิก็

มีงานโปรเจ็คตสวนตัวของตนเอง นอกจากนี้ยังไดริเริ่มเปนผูจัดศิลปนจากตางประเทศมาแสดงในไทย

อีกดวย  หากจะกลาววาใน 10 ปท่ีผานมา กลุมโซออน ดาย ฟาวเวอร ถือวาเปนหนึ่งในผูบุกเบิกงาน

ดนตรีแบบโพสตร็อกในไทยและเปนผูสรางอุตสาหกรรมสรางสรรคของดนตรีสมัยนิยมในกรุงเทพฯ 
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ไดสรางชานชาลาสรางสรรค(creative platform)เพ่ือชวยใหการผลิตหวงโซมูลคากับตนเองภายใต

เง่ือนไขท่ีผูวิจัยไดกลาวไวแลว 

จากการท่ีเราไดเห็นภาพของกลุมโซออน ดาย ฟาวเวอร ในสวนตอไปผูวิจัยจะกลาวถึง

แพนดา เร็คคอรด ท่ีกลุมดนตรีอีกกลุมหนึ่งท่ีสรางชานชาลาสรางสรรคใหกับกลุมของตนเอง

เชนเดียวกัน และสรางพ้ืนท่ีของตนเองข้ึนมาภายใตเง่ือนไขท่ีมีท้ังเหมือนและตางออกจากลุมโซออน  

กรณีศึกษาแพนดา เร็คคอรด 

สําหรับแพนดา เร็คคอรด กอตั้งโดยวรรณฤทธิ์ พงศประยูรในป พ.ศ.2542 โดยเริ่มจากการ

ท่ีวรรณฤทธิ์ ซ่ึงกอนหนานั้นมีประสบการณจากการตั้งดนตรีกับเพ่ือนๆ ในสมัยท่ีเรียนอยูท่ีคณะ

วิศวกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีเจาคุณทหาร ลาดกระบัง  โดยวงเขาและเพ่ือนมีโอกาสตั้ง

วงดนตรีสมัครเลนชื่อวงเหม่ียวเออ และตอมามีโอกาสเซ็นสัญญาการอัดเสียงเพ่ือออกอัลบั้มกับคาย

เพลงในยุคอัลเทอรเนทีฟ แตเนื่องจากคายเพลงดังกลาวเลิกกิจการไปกอน งานของวงเหม่ียวเออจึง

ไมไดมีการออกจําหนาย  หลังจากเรียนจบวรรณฤทธิ์ไดมีโอกาสทํางานในบริษัทดานคอมพิวเตอร ซ่ึง

ทําใหไดเรียนรูการทํางานดนตรีดวยโปรแกรมคอมพิวเตอร และเพ่ือนในออฟฟศและรุนพ่ีท่ีรูจักใน

ตอนเรียนมหาลัยชักชวนใหกลับมาทํางานเพลงอีกครั้ง  

ตอนนั้นมีรุนพ่ีทํางานท่ีเดียวกัน เขาอยากทําเพลง เขาบอกเราทํากันเองดีกวา 

กอนหนานี้เขาเคยไปคุยทางพ่ีรุงโรจน(รุงโรจน อุปถัมภโพธิวัฒนอดีตสามชิกวง

ครับ วงอัลเทอรเนทีฟวงแรกของไทย-ผูวิจัย) ก็ยังไมสนใจ ไปคุยกับพ่ีพิซซา

(ชัยบรรฑิต พืชผลทรัพย อดีตสมาชิกวงพราว-ผูวิจัย)ก็ยังไมสนใจ ก็เลยมา

ชวนผมทุกวัน เราก็อยากทําอยูแลว ไอท่ีอยากคืออยากทําเพลงของเราเอง 

เพราะเห็นวาไปท่ีไหนไมมีใครเอาก็เลยทําเพลงของเราเอง                  

(สัมภาษณวรรณฤทธิ์ พงศประยูร 2556)  
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วรรณฤทธิ์ยังเห็นวาแมวาจะมีคายเพลงเกิดใหมเกิดข้ึนมากมาย แตธุรกิจเพลงในเมืองไทยก็

คอนขางผูกขาด โดยเฉพาะกับสไตลของเพลงท่ีบริษัทคายเพลงตางๆเนนทําเพลงท่ีสนองตอตลาด ทํา

ใหคนท่ีสนใจทําเพลงท่ีไมอยูในกระแสในตลาดขาดโอกาสผลิตงานสรางสรรคของตนเอง  ซ่ึงเขาเห็น

วาเหมือนถูกผลักใหตองแสวงหาพ้ืนท่ีของตนเอง  ดังนั้น เขาจึงกอตั้งแพนดา เรคคอรดข้ึนมาโดย

บอกวาไมไดลงทุนอะไรมาก  เพราะสวนใหญรายไดจากการทํางานประจําในชวงนั้นก็นําไปซ้ือเครื่อง

ดนตรีซ่ึงไดนํามาใชตอนเปดบริษัทการท่ีจริง แพนดา เร็คคอรดจะเปนรูปแบบของบริษัท แตวรรณ

ฤทธิ์ก็บอกวา ไมไดคิดวาเปนคายเพลงในตอนแรก(สัมภาษณ วรรณฤทธิ์ พงศประยูร 2556) 

วัตถุประสงคของแพนดา คือ ทํางานใหเพ่ือสนองตอบตอการทํางานของตนเองและกลุมเพ่ือนนัก

ดนตรีท่ีสนใจงานในลักษณะเดียวกัน  แสวงหาแนวทางสรางสรรคดนตรีใหมๆท่ีไมมีในตลาด  

เนื่องจากประสบการณในการทํางานใหกับบริษัทคอมพิวเตอร  ทําใหวรรณฤทธิ์เรียนรูเรื่อง

โปรแกรมดนตรีจนสามารถทํางานการอัดเสียงและการมิกซเสียงได  ซ่ึงนั่นทําใหเขาสามารถทําการ

บันทึกเสียงออกงานอัลบั้มดนตรีไดดวยตนเอง โดยในชวงแรกขณะท่ียังคงทํางานบริษัทไปดวย เขา

และเพ่ือนไดมีโอกาสทํางานเพลงรวมกับเพ่ือนในนามของวงสไตลิสต นอนเซ็นส(Stylish Nonsense) 

และออกอัลบั้มกับคายเพลงสมอลล รูม(ซ่ึงมีรุงโรจน อุปถัมภโพธิวัฒนผูกอตั้งและผูบริหารเปนอดีต

สมาชิกวงครับ) และไดเริ่มทํางานอัลบั้มของวงแบร การเด็น (Bear Garden) กับเพ่ือนภายใตสังกัด

ของแพนดา เร็คคอรดของตนเองเชนกัน โดยแบร การเด็นไดออกอัลบั้มชุดแรก I’m a Gardener ใน

ป พ.ศ. 2548 และชุด Mercy Killing ใน ป พ.ศ.2550  

แตปรากฏวาหลังจากเพลงออกอัลบั้มไปแลว  เริ่มมีคนสงเดโมงานเพลงมาใหและพยายาม

ติดตอเอาเพลงมาใหฟง  ภาพท่ีปรากฏตอผูฟงเพลงและคนในแวดวงรูสึกวาแพนดา เร็คคอรดเปน

คายเพลง  วงดนตรีอยาง เรดทเวนตี้( Redtwenty)ติดตอขอเอางานเดโมมาใหถึงท่ีบาน ทําใหวรรณ
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ฤทธิ์เริ่มรูสึกไดวาแพนดาเปนคายเพลงแลว เพราะวาไมใชเปนการทํางานเพลงใหกับตนเองและ

เฉพาะเพ่ือนท่ีรูจักอีกแลว  

วง Red twenty มาตะโกนเรียกหนาบาน  ฟงเดโมเทปของเขาท้ังหมดเลย 

คือเปนงานท่ีไมไดมาตรฐานเลยนะ แตมีจุดท่ีนาสนใจ ก็ตัดสินใจชวยเขา 

อาทิตยละประมาณละหนึ่งครั้งนานเลยอาจจะถึงป แลวเริ่มสนิทกัน เปน

เพ่ือนเปนนองเปนพ่ีกันรวมไปถึงมีแก็งคเพ่ือนของเพ่ือนเขามาอีกก็อารมณ

ประมาณนี้บอกตรงๆวาวงนี้สรางปญหาใหตลอด                     

(Looker October 2011 Vol. 1 no. 011 .p.62- 73) 

จากเหตุการณขอวง Red twenty ดังกลาวทําใหทางแพนดา เร็คคอรดเริ่มเปดโอกาสรับ

พิจารณางานดนตรีจากศิลปนและนักดนตรีท่ีสรางสรรคงานของตนเอง  โดยศิลปนท่ีเสนองานมาให

ทางแพนดาผลิตงานและจําหนายใหนั้น  จะไมมีการเซ็นสัญญากับแพนดาแตอยางใด  โดยทาง

แพนดาจะดําเนินการข้ันตอนในการผลิตใหหากงานท่ียังไมสมบูรณ และหลังจากเสร็จสิ้นข้ันตอนใน

อัดเสียงเพ่ือการผลิตแลว แพนดา เรคคอรดยังจัดการในเรื่องของการผลิตซีดีและวางจําหนายให  

โดยรายไดท่ีจากการขายผลงานจะมีการแบงเปอรเซ็นตกันระหวางศิลปนกับแพนดา  สวนรายไดท่ี

เกิดจากการท่ีวงดนตรีนั้นไปแสดงสดตามท่ีตางๆจะไมเก่ียวกับทางแพนดา โดยศิลปนและผูจางให

แสดงไปตกลงในเรื่องคาจางกันเอง  แมวาวรรณฤทธิ์จะเรียนรูในการงานผลิตงานดนตรีและการ

จัดการในการขายและจําหนาย   

สําหรับในยุคแรกนอกจากแบร การเดนและสไตลิสต นอนเซนส(ซ่ึงเปนวงท่ีวรรณฤทธิ์เปน

สมาชิกอยูดวยแลว) วงดนตรีท่ีออกงานกับแพนดาก็ยังมีอยางเชนในป พ.ศ. 2550 มีวงเหม่ียวเออ 

(งานเกาของเขาและเพ่ือนท่ีเอาผลิตในสังกัดของแพนดา) พ.ศ. 2552 มีวงอีสเบาวด ดาวเนอร (The 

Eastbound Downers) และใน ป พ.ศ. 2553 มีวงเรด ทเวนตี้(Redtwenty) ซ่ึงการทําอัลบั้มซีดี
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ออกจําหนายของศิลปนจากแพนดาในชวงระยะแรกนี้  ไมไดทํารายไดใหกับทางแพนดาและศิลปนนัก

ดนตรี ในขณะท่ีงานการจางไปแสดงในระยะนั้นก็ไมมาก หรือไมไดทํารายไดใหนักดนตรีเหลานี้

สามารถยึดการเลนดนตรีเปนอาชีพได  ดังนั้น เกือบท้ังหมดของนักดนตรีในวงเหลานี้จึงมีประกอบ

อาชีพเพ่ือหารายไดในการดํารงชีวิตดวย  การแตงเพลงและออกอัลบั้มจึงเปนการทําเพ่ือความสุขและ

ความตองการสรางสรรคผลงานขอบตนเอง  และท่ีมาทํากับแพนดาก็เพราะแพนดาเปดใหนักดนตรี

เหลานั้นทํางานกันไดสรางสรรคกันอยางอิสระ  ไมมีการกําหนดแนวเพลงหรือขอบเขตการทํางาน  

หากมีงานพรอมจะเสนองานกับแพนดาเม่ือไรก็มา หรือหากมีงานท่ียังทําไมสมบูรณ แตตองการให

ทางแพนดาชวยในข้ันตอนของการผลิตก็สามารถเขามาคุยได  

อยางไรก็ตามวรรณฤทธิ์ก็เห็นวาศิลปนเหลานั้น  ตองไมคาดหวังท่ีจะตองการการสนับสนุน

จากทางแพนดามากเกินไป  อยางเชนการทุมชวยโปรโมทหรือจัดโปรแกรมการแสดงใหประกอบกับ

ในยุคแรกนั้นทางแพนดาก็ไมมีขีดความสามารถ  หรือบุคคลากรในการจัดการดังกลาวเทาไร  “เราไม

เคยคิดถึงแผนงานท่ีวางแนวทางการเติบโตของบริษัทแบบกําหนดจังหวะหรือทิศทางเชนเดียวกับท่ี

สมอลล รูมมี” วรรณฤทธิ์ไดกลาวไวในการสัมภาษณกับผูวิจัย(สัมภาษณวรรณฤทธิ์ พงศประยูร 

กรกฎาคม 2556) 

 ในสวนของผูบริโภคนั้นนอกจากจะรูจักแพนดาจากงานเพลงวงดนตรีจากรายการวิทยุแฟต 

เรดิโอ เอฟ.เอ็ม 104.5 ท่ีเสนอเพลงจากศิลปนรุนใหมท่ีสังกัดคายเพลง หรือไมสังกัดคายเพลง 

นอกจากนี้การจัดเทศกาลดนตรีแฟต มิวสิค เฟสติวัล หรือท่ีเรียกสั้นวา “แฟต เฟส”ท่ีเริ่มในป พ.ศ. 

2544 (ณ ท่ีอาคารโรงงานยาสูบ)ก็ถือวาเปนการเปดโอกาสใหศิลปนและผูสรางสรรคดนตรี รวมถึง

เยาวชนท่ีผลิตงานสื่อสรางสรรคอ่ืนๆไมวาจะเปนโปสการด เสื้อยืดสกรีน งานหัตถกรรม หนังสือทํา

มือ ฯลฯ เขามาสรางชุมชนของการเสนองานสรางสรรคท่ีเปนผลผลิตจากพวกเขาเอง ณ ท่ีงานแฟต 

เฟสติวัลนี้เองท่ี  กลุมศิลปนของแพนดาไดมีโอกาสเขารวมงานท้ังในแสดงดนตรีและขายสินคาท่ีมีท้ัง



75 
 

ซีดี เพลง เสื้อยืดสกรีนและกระเปาผา ซ่ึงพ้ืนท่ีของแฟต เฟสติวัลถือวาเปนการเปดตัวใหแพนดาเปนท่ี

รูจักกวางข้ึนในกลุมเยาวชน และเทศกาลแฟตเฟสก็ถือวาเปนฐานสรางสรรค (creative platform)

สําคัญท่ีชวยกอใหเกิดอุตสาหกรรมสรางสรรคจากกลุมเยาวชนท่ีในกรุงเทพฯในชวงหลังป พ.ศ.2544 

เปนตนมา งานดังกลาวจัดไดมีการจัดอยางตอเนื่อง(โดยยายสถานท่ีจัด)จนถึง ป พ.ศ.2555 ซ่ึง

แพนดา เรคคอรดไดเขารวมทุกป  

อยางไรก็ตามเทศกาลดนตรีอยางแฟต เฟสก็จัดงานใหญเพียงปละหนึ่งครั้ง  ในขณะท่ีหาก

เปนงานคอนเสิรตท่ีจัดแบบจําหนายบัตรโดยท่ัวไป  ก็ตองใชทุนในการจัดสูงและตองอาศัยบุคลากร

ในการชวยจัด  นอกจากนี้หากเปนคอนเสิรตท่ีจัดโดยบริษัทจัดคอนเสิรตศิลปนท่ีจะมาแสดงก็มักจะ

เปนศิลปนท่ีมีชื่อเสียงซ่ึงสามารถจะสรางรายได(ท้ังจากจําหนายบัตรและรายไดจากการสปอนเซอร)

คุมทุน  ซ่ึงศิลปนในกลุมอินดี้ไมใชกลุมศิลปนท่ีสามารถจะมีทุนในการจัดงานเองไดและกลุมบริษัทผู

จัดคอนเสิรตก็ไมเห็นถึงความคุมทุนในการจัด ดวยเหตุนี้ ศิลปนในกลุมอินดี้จึงไมสามารถหาท่ีการ

แสดงไดมากนัก เชนเดียวกับโซออนฯแพนดา เร็คคอรดไดริเริ่มสรางวัฒนธรรมการจัดงานแสดงดนตรี

สดของกลุมวงในแพนดา โดยงานมีชื่อเรียกวา Panda Showcase เปนงานท่ีจัดแบบมีหรือไมมี

สปอนเซอรก็ได ไมมีการลงทุนดานสถานท่ีและเครื่องเสียง สวนใหญใชโฆษณาผานสื่ออินเตอรเน็ต ซ่ึง 

แพนดาถือวาเปนกลุมแรกๆท่ีบุกเบิกการจัดการแสดงในลักษณะนี้ในกรุงเทพฯเชนกัน  

 ไอเดียมาจากวง eastbound downer จัดโชวบอยมาก เราก็เลยไดเรียนรู

วัฒนธรรมจากเขาวา วงดนตรีควรจะตองโชวเขาเลนเยอะจนมีแฟนตามไป แมวาจะ

เปนกลุมเล็กๆ แตเหนียวแนนดวย ในสถานท่ีแปลกๆท่ีเขาก็ไปคุยได รานท่ีไม

เก่ียวกับดนตรีเลยก็มี  เราไดรับพลังตรงนั้นมา เลยจัดโชวตอเนื่องจนถึงปจจุบัน

(สัมภาษณวรรณฤทธิ์ พงศประยูร 2556) 
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งาน Panda Showcase  มีการจัดงานแสดงเล็กๆ ในรานอาหาร, , ผับ,  คอฟฟชอป, แกล

เลอรี่, รานเสื้อผาแฟชั่นฯลฯ อยางเชน Motorcycle Emptiness, Harmonica, Cosmic, Fatty 

Bar & Restaurant  อารตแกลเลอรี่อยาง No Space ในขณะท่ีวงสไตลิสต นอนเซ็นสของวรรณฤทธิ์

ก็ไดรับเชิญใหไปรวมเลนในหอศิลปะและวัฒนธรรมกรุงเทพฯ  งานตามรานแฟชั่นเสื้อผาอยาง 

Playgound การแสดงสดเหลานี้  การแดสงท้ังหมดนี้ไดชวยใหวงดนตรีในกลุมของแพนดาไดมี

เชื่อมตอกับผูชมดวยดนตรีแบบท่ีสื่อสารอารมณกับผูชมไดโดยตรง และยังชวยใหมีโอกาสคนพบ

ศิลปนหรือผูสรางสรรคงานดนตรีกลุมใหมๆท้ังไทยและเทศ  ซ่ึงกอใหเกิดการแลกเปลี่ยนงานแนวคิด

และวิธีทํางานดนตรีใหม       

จากการจัดงานดังกลาวทําใหกลุมคนท่ีรวมงานกับแพนดามีมากข้ึน  วรรณฤทธิ์และเพ่ือนๆ

ในนามของแพนดา เร็คคอรดจึงมีความคิดท่ีจะจัดเทศการดนตรีตามแนวคิดของกลุม งานเทศกาล

ดนตรี Stone Free ซ่ึงเปนงานเทศกาลดนตรี 3 วัน 2 คืนข้ึน โดยจัดครั้งแรกในป พ.ศ. 2554 และ

ครั้งท่ีสองป พ.ศ. 2555 ท่ีจังหวัดสระบุรีและในป พ.ศ. 2557 ยายไปจัดท่ีจังหวัดกาญจนบุรี เปน

เทศกาลท่ีจัดมาท้ัง 3 ครั้งเปนงานขายบัตรและจัดงานโดยไมมีสปอนเซอรสนับสนุน  ซ่ึงผูจัดแพนดา

ประสบปญหาขาดทุนในปแรกและปท่ีสอง แตก็ยังยืนยันจะจัดในปท่ี 3 ดวยเหตุผลท่ีวาตองการใหมี

พ้ืนท่ีของชุมชนผูสนใจเสพงานดนตรีท่ีอยูนอกกระแส  และตองการแสดงใหเห็นวางานเทศกาลดนตรี

สามารถจัดไดดวยงบประมาณ  มีโปรดักชั่นการจัดเวทีและแสงสีอยางไมสิ้นเปลืองงบประมาณมาก

นัก  

 ท่ีกลาวมาท้ังหมดเราอาจกลาวไดวาปรัชญาการทํางานของแพนดาเปนการตอตาน

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีของไทย และเปนการแสวงหาพ้ืนท่ีทางเลือกใหมๆในการผลิตงานดนตรี

ท้ังในแงผลิตสินคาและงานการแสดงดนตรี ปจจุบันแมจะมีการปรับเปลี่ยนรูปแบบการดําเนินธุรกิจ

และทีมงาน แพนดา เร็คคอรดก็ดําเนินธุรกิจมาได 12 ปซ่ึงเปนการยืนยันถึงการสรางชานชาลา



77 
 

สรางสรรคอันตอเนื่อง ดังนั้น การท่ีศิลปนหรือนักดนตรีเหลานั้นมารวมกับแพนดาจึงเหมือนเปน

การสรางชุมชนของผูท่ีสนใจทํางานสรางสรรคดนตรีในสไตลท่ีไมอยูในกระแสของตลาด  หรือ

ตองการทดลองหรือแสวงหาสไตลดนตรีใหมๆ  การเกิดข้ึนของแพนดาจึงเกิดจากของชุมชนของ

คนท่ีทํางานดนตรีแบบสมัครใจและรักท่ีจะสรางสรรคงานมาก  แตก็ไมไดผลิตงานท่ีปฏิเสธ

ผลประโยชนเชิงพาณิชย 

สรุป 

     เราจะเห็นวา กลไกของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมของดนตรีสมัยนิยมในไทย  ไดทําใหกระแส 

อัลเทอรเนทีฟหายไปจากสื่อประเภทตางๆ แตกลุมเยาวชนท่ีนิยมและรับเอาเปนแบบผนของการใช

ชีวิตยังคงแสงหาแสวงหาพ้ืนท่ีใหมนอกระบบอุตสาหกรรมวัฒนธรรม การเกิดข้ึนของกระแสปารตี้ 

Dude Sweet กับการแสดงสดของ Mind the Gap เปนเพียงการเชื่อมตอของแระแสวัฒนธรรม

ทางเลือกใหมท่ีมาเติบโตผานเฟตแฟสของคลิกเรดิโอ  ท่ีเราจะเห็นถึงกระแสของอินดี้ท่ีตางออกไป

จากยุคอัลเทอรเนทีฟ 

เราจะเห็นวาท้ังโซออน ดาย ฟาวเวอรและแพนดา เร็คคอรด เกิดมาในยุคหลังท่ีกระแสอัล

เทอรเนทีฟหมดความนิยมไป  และเปนชวงท่ีกลุมวัยรุนโดยเฉพาะท่ีกําลังเปนนักศึกษาใน

มหาวิทยาลัยแสวงหาแนวทางใหมเพ่ือสรางพ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมดนตรีของตนเอง บางกลุมออกไปจัด

งานปารตี้กันเอง ในขณะท่ีบางกลุมใชพ้ืนท่ีการแสดงในมหาวิทยาลัย ท้ังหมดเริ่มจากการเลนดนตรี

แบบสมัครเลนและมีโอกาสรวมกับงานโซออน ดาย ฟาวเวอรและแพนดา เร็คคอรด ในลักษณะของ

การทํางานรวมกันมากกวาเปนการเซ็นสัญญาเพ่ือผลิตผลงาน นอกจากนี้การแสวงหาพ้ืนท่ีการแสดง

ในพ้ืนท่ีงานศิลปะเทากับเปนการทําให  พวกเขาอยูนอกโครงสรางการจัดการอุตสาหกรรมวัฒนธรรม

ดนตรีของไทย อยางไรก็ตามท้ังโซออน ดาย ฟาวเวอรและแพนดา เร็คคอรดก็ยังคงใชพ้ืนท่ีทางเลือก
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อ่ืนๆเพ่ือทําใหพวกเขาเปนท่ีรูจักในวงการมากข้ึน  อยางเชนงานเทศกาลแฟต เฟสติวัล  รวมถึงการ

จัดงานแสดงดนตรีในพ้ืนท่ีของตนเอง  

อยางไรก็ตามกรณีศึกษาของโซออน ดาย ฟาวเวอรและแพนดา เร็คคอรดเปนเพียงสวนหนึ่ง

ของกระแสโพสตร็อกและดนตรีทดลองท่ีเกิดข้ึนในไทยชวงหลังยุคของอัลเอทรเนทีฟ  ยังคงมีศิลปน

ในคายเพลงท้ังสองอีกจํานวนหนึ่งท่ีผูวิจัยไมไดกลาวถึง ซ่ึงบางวงก็มีสไตลท่ีไมอาจเรียกไดวาเปน

โพสตร็อก  แตดังท่ีกลาวไวในเบื้องตนแลววาผูเขียนใชคํานี้เพ่ือเปนการอธิบายท่ีลักษณะของ 

“ขบวนการเคลื่อนไหว”มากกวาเปนประเภทของดนตรี  และหากเราพิจารณาในมิติของขบวนการ

เคลื่อนไหวนั้นเราก็จะเห็นภาพวา ยังคงมีวงดนตรีโพสตร็อกอีกหลายวงเชน Inoperative, Hope 

the Flower, Aire, Forget the Case ฯลฯ ท่ีตางก็ผลิตผลงานเพลงแบบอิสระของตนเอง (มีคาย

เพลงของตนเอง)   

แตท่ีกลาวมาท้ังหมดเราจะเห็นวาพวกเขาสรางอิสระในเชิงสถาบันตามแนวคิดของนีกัส  

และตัดขาดตนเองออกจากสนามทางวัฒนธรรมบางประเภทเชนการจัดการและการกระจายสินคา 

แตก็สรางสนามใหมๆใหกับตนเองคือการสรางพ้ืนท่ีแสดงสดใหกับตนเอง และจากการท่ีพวกเขา

สามารถบรรลุการสรางชานชาลาสรางสรรคใหกับตนเองไดทําใหพวกเขามีอิสระในเชิงสถาบัน

คอนขางมากในการจัดการกับรูปแบบการดําเนินงานของตนเอง เราอาจจะกลาวไดวาพวกเขาเปน

กลุมท่ีผลิตงานในรูปแบบของการผลิตงานวัฒนธรรมในยุคหลังฟอรดดิสม  ท้ังสองกลุมเริ่มงานจัดวา

เปนผูบุกเบิกข้ึนในกระแสของโพสตร็อกและดนตรีทดลองของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีของไทย

ในชวง 10 ปท่ีผานมา  

 

 



79 
 

บทท่ี 6 

วิเคราะหและสรุป 

ในบทนี้ผูวิจัยวิเคราะหถึง “การสรางสรรคงานดนตรีและการสรางหวงโซมูลคาจาก

พัฒนาการของโพสตร็อก” ท่ีกอใหเกิดอุตสาหกรรมสรางสรรคข้ึนในในชวง10 ป  การวิเคราะห

ตองการชี้ใหเห็นถึงความสัมพันธของ“ความเปนอิสระเชิงสรางสรรค”ของการทํางานของกลุมนัก

ดนตรีเยาวชน  ดังท่ีไดกลาวไวในกรอบการวิจัยบทท่ี 2 ท่ีผูวิจัยไดเสนอตัวแบบของการวิเคราะหถึง

หวงโซดังกลาวไว 3 ลักษณะ คือ“หวงโซของมูลคา” (chain of creative value) “หวงโซทาง

วัฒนธรรม” (chain of creative culture) และ“หวงโซทางสังคม” (chain of creative social)  

หวงโซท้ัง 3 นี้ชวยกอใหการผลิตวัฒนธรรมและปฏิบัติการทางวัฒนธรรม ท้ังในแงของตัวสินคา ผู

สรางสรรคและสถาบันทางสังคมอยางไรบาง 

โพสตร็อกกับหวงโซสรางสรรค 

กอนท่ีจะวิเคราะหถึงหวงโซสรางสรรคท้ัง 3 ผูวิจัยเห็นวาเรา จําเปนตองชี้ใหเห็นวาการ

เกิดข้ึนของกระแสอัลเทอรเนทีฟกับกระแสโพสตร็อกในไทยนั้นแตกตางกัน  ในข้ันตอนของการสราง

หวงโซมูลคา  จากท่ีผูวิจัยไดกลาวไวในบทท่ี 4 เราจะพบวาในความนิยมของกระแสอัลเทอรเนทีฟ

ในชวงปลายทศวรรษท่ี 2530 นั้นเกิดข้ึนภายใตอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของไทยนั้น 

“ความมีอิสระเชิงสรางสรรค”เกิดข้ึนในสวนของการผลิต  โดยเราจะเห็นวาการเกิดข้ึนของคายเพลง

อิสระเล็กๆชวยใหโอกาสในการกระบวนการผลิตโดยเฉพาะข้ันตอนการบันทึกเสียง  และข้ันตอนใน

การบริหารและจัดการสามารถทําไดงายและสะดวกข้ึนภายใตองคกรขนาดเล็ก  เราคงไมอาจปฏิเสธ

วาสวนหนึ่งมาจากการรับจริยธรรมการผลิตงานแบบ  “ฉันก็ทําเองได” (Do it Yourself) มากจาก

กระแสดนตรีในโลกตะวันตกโดยเฉพาะพ๊ังคและอัลเทอรเนทีฟของอังกฤษ  
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ประกอบการท่ีเทคโนโลยีการบันทึกเสียงท่ีมีขนาดเล็กลง (ดวยการใชโปรแกรมบันทึกเสียง

ในคอมพิวเตอรสวนบุคคล)ชวยการผลิตแบบ “ฉันก็ทําได”มีประสิทธิภาพมากข้ึน  แตในดานของการ

ผลิตสินคา(เทปคาสเส็ต) การจัดจําหนายและการโฆษณายังคงตองผานตัวกลางท่ีเปนบริษัทใหญ เชน

บริษัทเทปออนปาในการผลิตคาสเส็ตเทปหรือหนังสือพิมพไทยรัฐ รวมถึงรายการโทรทัศนในการ

ประชาสัมพันธงานเพลงใหม  ซ่ึงท้ังหมดนี้ลวนแลวแตเปนระบบ “หวงโซมูลคา”ของอุตสาหกรรม

วัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมแบบเดียวกับท่ีคายเพลงใหญของไทยใช  ดังนั้น ยุคของอังเทอรเนทีฟจึง

เปน “ทางเลือก”ท่ียังอยูภายใตระบบการผลิตหวงโซมูลคาแบบเดิม  การควบคุมจากทุนไมตางอะไร

กับระบบอุตสาหกรรมวัฒนธรรมในแบบท่ีอดอรโนและฮอรไคเมอรไดกลาวไว 

สําหรับในกระแสโพสตร็อกนั่นตางออกไปดังท่ีผูวิจัยไดอธิบายไวในบทท่ี 5 แลวนั้น  เราจะ

เห็นถึงการสรางหวงโซทางมูลคาข้ึนมาใหม  โดยเริ่มท่ีหวงโซมูลในการผลิตงานสรางสรรค  และมีการ

ตอรองกับพ้ืนท่ีอ่ืน คือ หวงโซทางวัฒนธรรมสรางสรรคและหวงโซทางสังคม เพ่ือใหตนเองสามารถ

ผลิตงาน จัดการดานสื่อประชาสัมพันธและสรางเกิดชุมชนผูฟงได  จากกรณีตัวอยางของโซออน ดาย

ฟาวเวอรและแพนดา เร็คคอรด แมวาปรากฏการณเพ่ิงเกิดเปนเพียงชวงประมาณ 10 ป แตก็เปน

ประเด็นท่ีทําใหเราเขาใจถึง  หวงโซสรางสรรคของอุตสาหกรรมสรางสรรคของดนตรีสมัยนิยมของ

ไทย  ในสวนตอไปผูวิจัยจะขออธิบายถึงหวงโซท้ัง 3 ท่ีเกิดข้ึน 

หวงโซของมูลคาสรางสรรค 

หวงโซแรกนี้คอนขางเก่ียวของกับ “อิสระเชิงสรางสรรค”ของการริเริ่มทํางานดนตรีเปน

อยางมาก จากการศึกษาผูวิจัยพบวานักดนตรีในกลุมโพสตร็อกนี้จะเริ่มตนจากวงสมัครเลนของ

นักศึกษา และเริ่มสรางตัวตนเองจากพ้ืนท่ีการแสดงท่ีไมใชพ้ืนท่ีเชิงพาณิชย  สวนใหญคือเริ่มจาก

พ้ืนท่ีการแสดงดนตรีในมหาลัย  โดยเฉพาะกับมหาวิทยาลัยท่ีมีการเรียนการสอนทางดานศิลปะและ

สถาปตยกรรม  การแสดงดนตรีเริ่มจากเปนเพียงกิจกรรมของนักศึกษา แตก็ไดมีการเชิญวงดนตรี
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วัยรุนท่ีมีชื่อเสียงมาเลนในงาน ซ่ึงการจัดการแสดงดนตรีดังกลาวถือวาเปนท่ีริเริ่มใหมของทางเลือก

ใหมของการสรางสรรคงานดนตรี   ประกอบกับแนวดนตรีโพสตร็อกท่ีเปนกระแสดนตรีท่ีเพ่ิงไดรับ

ความนิยมในหมูนักฟงเพลงท่ีสนใจแนวเพลงท่ีไมอยูในกระแสตลาดดนตรีของโลก  แมจะอาจกลาวได

วาดนตรีแบบโพสตร็อกเปนสวนหนึ่งของโลกาภิวัตนทางวัฒนธรรม(cultural globalization)  แต

ไมไดเปนดนตรีท่ีเกิดจากศูนยกลางของวัฒนธรรมดนตรีร็อกอยางอังกฤษหรืออเมริกา(ประเทศ

สกอตแลนด และญี่ปุนมักใชเปนจุดอางอิงของกระแสดนตรีนี้)  การท่ีวงดนตรีของนักศึกษาเหลานี้ใช

แนวดนตรีแบบโพสตร็อกมาสรางตัวตนใหกับแนวทางดนตรีของตนเองจึงเปนการริเริ่มสรางท่ีเกิดจาก

รสนิยมความชอบของตนเอง  ท้ังในสวนของนิยาม(ประเภทดนตรี)และสมารถสรางสรรคงานดนตรีได

อยางอิสระท้ังนี้เพราะโพสตร็อกท่ีไมมีท้ังตลาดและการผลิตในอุตสาหกรรมดนตรีสมัยนิยมของไทย

เลยในชวงนั้น   

ดังนั้น เราจะเห็นวากระแสโพสตร็อกของไทยจึงเปนการสรางตัวตนท่ีแยกออกจากระบบ

อุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของไทยอยางชัดเจน ท่ีสําคัญแนวดนตรีแนวนี้ไมไดเกิดจากกร

สรางตลาดใหมในไทยผานโดยสื่อและบริษัทอุตสาหกรรมดนตรีขามชาติเหมือนเชนในยุคอัลเทอรเน-

ทีฟ  สวนหนึ่งอาจจะมาจากเพราะกระแสอันตกต่ําของดนตรีอัลเทอรเนทีฟเพ่ิงผานพนไป รวมถึง

กระแสโลกท่ีวงโพสตร็อกในโลกตะวันตกหรือญี่ปุนก็ไมไดมีสัญญากับบรรษัทอุตสาหกรรมเพลงขาม

ชาติดวย  ดวยองคประกอบเหลานี้เราอาจกลาวไดวากลุมนักดนตรีในกระแสโพสตร็อกมีความเปน

อิสระของการริเริ่มสรางสรรคงานของตนเองอยางเต็มท่ี 

ในท่ีนี้เราจะเห็นวาจุดเริ่มตนของ “การสรางหวงโซมูลคา”หากพิจารณาสถานะทางสังคม

วิทยาของวงเราก็จะพบวาพวกเขารวมวงกันในชวงท่ีกําลังศึกษากันอยู(วงดนตรีสมัครเลน)และออก

แสดงสดตามสถานท่ีตางๆ(แบบไมไดรับคาตอบแทน)ผิดกับยุคอัลเทอรเนทีฟท่ีสถานะของวง เกิดจาก

ระบบการคา คือวงดนตรีตั้งข้ึนมาเพ่ือเซ็นสัญญาและทําการเสียงเพ่ือออกอัลบั้ม เพลงแลวแตเปนวง
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ประเภท “สตูดิโอแบนด”(Studio band) คือตั้งวงเพ่ือมุงหวังท่ีจะเซ็นสัญญากับบริษัท ไมวาจะเปน

คายอิสระเล็กๆท่ีเกิดข้ึนใหม บริษัทคายเทปใหญท้ังของไทยและของตางประเทศ แตวงในกระแส

โพสตร็อกเปนวงท่ีริเริ่มในรั้วมหาวิทยาลัยและเริ่มท่ีการออกแสดงสด (live band) ท่ีมีพ้ืนท่ีของการ

แสดงอยูนอกอุตสาหกรรมดนตรีสมัยนิยมของไทย  ดังนั้น เราจะเห็นไดวาวาหวงโซของมูลคา

สรางสรรคในยุคโพสตร็อกคอนขางเปนอิสระกับ“ทุน”เชนกัน 

หวงโซมูลคาวัฒนธรรมสรางสรรค 

ในแงของปฎิบัติการทางวัฒนธรรมสรางสรรค  เราจะเห็น “การรวมการผลิตงาน”ถือวาเปน

ปจจัยสําคัญของงานดนตรีในยุคโพสตร็อก แมสถานะทางสังคมวิทยาการวมกลุมจะเปนวงดนตรี

(band)กับคายเพลงแตเราจะเห็นวาไมไดเปนในลักษณะของการทําสัญญาระหวางกัน  ซ่ึงมีการริเริ่ม

ผลิตผลงานดนตรีของพวกเขาในชวงท่ีกําลังศึกษากันอยู และนํางานไปเสนอกับโปรเจ็คตดนตรีอิสระ

(ซ่ึงมีลักษณะก่ึงคายเพลง-ก่ึงโปรเจ็คต)ท่ีผลิตงานกับวงดนตรีไมมากนัก และมีแนวทางดนตรีของโปร

เจ็คตท่ีชัดเจนท่ีผลิตงานดนตรีแตกตางออกไปจากงานในตลาดดนตรี ไมผลิตงานดนตรีหลากหลาย

สไตล  เนื่องจากโปรเจ็คตท่ีพวกเขารวมดวยนั้นไมไดมีเงินทุนมากมาย  เราจะเห็นวาการเติบโตของวง

นักศึกษาไปสูการผลิตงานเพลงใชเวลาในฐานะของศิลปนใชเวลานานหลายป  โดยงานสวนใหญจึงมี

การผลิตงานในรูปแบบอัลบั้ม อีพี (EP album)ท่ีมีเพลงอยูเพียง 3-4 เพลง( หรืองานอัลบั้มชุดท่ีรวม

ศิลปนหลายวง(compilation) รวมท้ังเนนการแสดงสดเพ่ือสรางชื่อเสียงและสรางชุมชนคนฟงซ่ึงมีไม

มากในยุคแรกแตก็คอยขยายฐานกลุมฟงออกไป 

ท่ีนาสนใจเราจะเห็นวาศิลปนในกลุมนี้จะเห็นวาเติบโตไปพรอมๆกับโปรเจ็คตดนตรีท่ี

รวมงานดวย  เรายังจะเห็นวาการสรางหวงโซมูลคาขาดอยูในวงการเผยแพรในสื่อสารมวลชนท่ีมี

คอนขางจํากัดเพราะสื่อบันเทิงหลักไมไดใหความสนใจ  ทางกลุมวงดนตรีเหลานี้จึงใชการเผยแพร

จากลุมผูผลิตไปสูผูฟงเพลงผานสื่ออินเตอรเน็ตเปนหลัก  
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จากกรณีศึกษาผูวิจัยพบวาชุมชนผูฟงของโซออนฯและแพนดา (ในพ้ืนท่ีกรุงเทพฯ) เปนกลุม

ท่ีเหนียวแนนและใหการสนับสนุนอยางสมํ่าเสมอ ซ่ึงชุมชนผูบริโภคนี้ก็เปนกลุมท่ีแตกตางออกไปจาก

ยุคของกระแสอัลเทอรเนทีฟและดนตรีในตลาดเชิงพาณิชยท่ัวไป  ท่ีมีวงเกิดข้ึนจํานวนมากภายใต

คายเพลงท่ีผลิตงานดนตรีสมัยนิยมในหลายสไตล  เรายังจะเห็นวาการเริ่มตั้งแตการฝกกลุมศิลปนนัก

ดนตรี  การจัดการตั้งวงดนตรี  การเขียนเพลงและบันทึกเสียง รวมถึงการเขาไปดวยการควบคุมการ

ใชสื่อกระจายหลักเชนเสียงประเภทวิทยุและโทรทัศนเพ่ือเผยแพรงานใหกับงานดนตรีท่ีผลิตภายใต

สังกัดของตนเองถูกแยกออกจากท้ังกระบวนการการแสดงและการผลิตของอุตสาหกรรมวัฒนธรรม

ดนตรี  และถูกทําใหเปนเพียงผูบริโภค  ท้ังนี้เพราะเพลงจะถูกผลิตโดยนักดนตรีอาชีพท่ีอาจจะเลน

ประจําในแหลงบันเทิงหรือนักดนตรีท่ีผลิตงานบันทึกเสียงใหกับคายเพลง  รวมท้ังการบริโภคท่ี

เกิดข้ึนสวนใหญก็จะเปนการบริโภคผานสื่อ  ไมวาจะเปนสื่อกระจายเสียงหรือสื่อท่ีเปนตัวสินคาอยาง

แผนเสียงและเทปคาสเส็ต  

จากท่ีกลาวมาหากพิจารณาในหวงโซของมูลคา  แมวาเรายังไมอาจเขาใจถึงแรงผลักดันใน

การทํางานของเยาวชนกลุมนี้ได แตเราก็จะเห็นวาการเกิดข้ึนของยุคโพสตร็อกไทยมีการสรางชาน

ชาลาสรางสรรค (creative platform) ของตนเองข้ึนอยูนอกหวงโซมูลคาเดิมของอุตสาหกรรม

วัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของไทย  ในแบบท่ีพวกเรียนรูท่ีจะเปนผูบริโภคในฐานะผูผลิตท่ีสรางสรรค

(active consumer as creative producer) ท่ีริเริ่มสรางสรรคงานในสไตลของตนเองรวมกับโปร

เจ็คตเพลงอิสระ  การเกิดข้ึนของกระแสแนวดนตรีโพสตร็อกยังกอใหเกิดการเกิดข้ึนวงดนตรี

สมัครเลนจํานวนหนึ่งท่ีเริ่มตั้งวงกันในชวงเรียนมหาวิทยาลัย การริเริ่มท้ังหมดนี้ดูเหมือนจะเปนการ

สรางฐานรากเศรษฐกิจทางเลือกใหจากผู(เคย)ผูบริโภคกลายเปนผูสรางสรรคงานและยังเปนการริเริ่ม

การหาแนวทางเชื่อมโยงพ้ืนท่ีของหวงโซมูลคาท่ีไมเคยเกิดข้ึนมากอนในอุตสาหกรรมดนตรีสมัยนิยม

ของไทย    
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หวงโซมูลคาสังคม   

จากการท่ีขาดปจจัยการสื่อสารอยางสื่อกระจายเสียงอยางรายการวิทยุและโยงไปสู

อุตสาหกรรมดนตรี ในขณะท่ีสื่อใหมอยางสื่ออินเตอรเน็ตแมจะชวยในการเผยแพรงานและสรางกลุม

ผูฟงดวย แตก็ไมอาจสรางรายไดใหกับนักดนตรีได ดังนั้น พ้ืนท่ีการแสดงสดจึงนับวาเปนปจจัยสําคัญ

ของการสราง“หวงโซมูลคา”เชื่อมตอกับ“หวงโซทางวัฒนธรรม”ของท้ังกลุมนักดนตรีและชุมชนผูฟง

ในกระแสของการเกิดโพสตร็อก  แมพ้ืนท่ีการแสดงดังกลาวจัดวาเปนพ้ืนท่ีอันไมถาวรแตกลับเปน

สวนท่ีกอใหเกิดสิ่งใหมข้ึนมาได (หรือท่ีเรียกวา spatial space ดูเพ่ิมเติมใน Rob Shield 1992) 

ท่ีสําคัญเราจะเห็นวาการเกิดข้ึนของโพสตร็อกยังไดการสราง“พ้ืนท่ีรวม”กับพ้ืนท่ีศิลปะรวม

สมัย(ดังท่ีไดกลาวไวแลวในบทท่ี 5) ไดกอใหเกิดการสรางความเชื่อมโยงในลักษณะเปนขบวนการทาง

วัฒนธรรมรวมสมัย (contemporary cultural movement) เราจะเห็นวาจากยุคแรกๆมีการจัดงาน

ดนตรีและศิลปะรวมกันตามแกลลอรี่ศิลปะรวมสมัยอยางเชน อะเบาวสตูดิโอ อะเบาว คาเฟ, โน 

สเปซ และ โซล สเปซ, ซ่ึงการจัดงานในท่ีดังกลาว เปนการชวยสรางงานหวงโซทางวัฒนธรรมท่ีผสาน

กับของพ้ืนท่ีทางสุนทรียะของศิลปะและดนตรี  พรอมกันนั้นเปนการทําใหการเกิดข้ึนของกระแส

โพสตร็อกถอยหางของความเปนพานิชยศิลป (ในแบบเดียวกับยุคของอัลเทอรเนทีฟ) 

 เราจะเห็นวาบนพ้ืนท่ีศิลปะนั้นๆศิลปนจากท้ังกลุมโซออน ดาย ฟาวเวอร (SO: ON Dry 

Flower) และกลุมแพนดา เร็คคอรดไดมีโอกาสสรางสรรคงานดนตรีแบบโพสร็อค (Post-rock)และ

ดนตรีทดลอง (experimental music) หรืออาจกลาวไดวาเปนการแสวงหาแนวทางใหมของดนตรี  

พรอมกับยังชวยรวมท้ังสนใจถึงการการท่ีกลุมเยาวชนในชวงวัยนักศึกษาจํานวนหนึ่งท่ีเรียนดาน

ศิลปะและสถาปตยกรรมหันมาตั้งวงดนตรีและสรางผลงานอุตสาหกรรมดนตรีของไทยนี้เปนดนตรี

แนวใหมท่ีเกิดจากผสมผสานท้ังศาสตรทางดนตรีและศิลปะหลากหลายรูปแบบเขาดวยกัน  
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การเกิดการสรางหวงโซของมูลคาและหวงโซทางวัฒนธรรมท่ีเกิดข้ึนในชวง 10 ปท่ีผานมา

ของกระแสโพสตร็อก พรอมๆกับเกิดของกระแสความนิยมดนตรีนั้นกลุมเยาวชนท่ีเปนผูฟงก็สามารถ

สรางดนตรีของตนเอง  เกิดข้ึนของวงดนตรีแนวกระแสโพสตร็อกในกรุงเทพฯถือวาเปนจุดเปลี่ยนท่ี

สําคัญของพ้ืนท่ีเพ่ือแสดงอัตลักษณใหมของตนเองออกมาเชนกัน แมวาการเกิดกับกลุมเยาวชนท่ีนิยม

ดนตรีแบบโพสตร็อกอาจจะไมใชกลุมใหญ  โดยกลุมผูบริโภคสวนใหญเปนเยาวชนท่ีกําลังศึกษาอยูใน

ระดับมหาวิทยาลัย มีการศึกษาของไทยดูจะเปนเรื่องปกติ เพราะการบริโภควัฒนธรรมดนตรี

ตะวันตกนั้นเปรียบเสมือนการบริโภคความเปนสมัยใหมของกลุมเยาวชนไทย  

อยางไรก็ตามการเกิดข้ึนของกระแสโพสตร็อกไมใชเพียงแคเรื่องของการเลนดนตรีเทานั้น  

หากแตยังเก่ียวพันถึงเรื่องของการผลิตวัฒนธรรมในชีวิตประจําวันท่ีกาวพนการแบงแยกเวลาการ

ทํางานและเวลาวางนั่นคือพวกเขาสามารถใชวิถีของการทํางานดานดนตรีมาประสานสวนสัมพันธกับ

เรื่องการประกอบอาชีพและรูปแบบของการชีวิตไดเปนอยางดี  เราจะเห็นนักดนตรีในโซออนฯและ

แพนดามีความสุขกับการทํางานดนตรี แมวาจําเปนตองทํางานอยางอ่ืนดวย(ท้ังท่ีเก่ียวและไมเก่ียวกับ

ดนตรี)เพ่ือใหมีรายไดสําหรับการดําเนินชีวิตในเมืองใหญอยางกรุงเทพฯ และแมวายอดขายงานแผน

ซีดีจะมีไมมากนักแตเนื่องดวยพวกเขามีโอกาสในการแสดงสดกันคอนขางบอย  ซ่ึงทําใหรายได

พอสมควร 

เยาวชนกับดนตรีโพสตร็อกและอุตสาหกรรมสรางสรรค 

จากกรอบการศึกษาของงานวิจัย วัฒนธรรมเยาวชนและอุตสาหกรรมสรางสรรคของ

กรุงเทพฯ: บทศึกษาจากอินดี้ร็อคสูโพสตร็อคใหความสนใจกับ “ความสามารถทางดนตรี”

(musical authorship)และ “ความเปนอิสระอยางสรางสรรค” (creative autonomy) ในการ

สรางสรรคงานภายใตระบบการการผลิตของระบบทุนนิยมของผูผลิตงาน สวนในระดับของผูผลิตงาน

ดานวัฒนธรรมไดใหความสําคัญของการผลิตงานในแงท่ีเปนท้ัง “กิจกรรมทางวัฒนธรรม” (cultural 
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activity)และ “กิจกรรมทางเศรษฐกิจ” (economic activity) เพ่ือการแสวงหาพ้ืนท่ีอิสระทาง

สถาบัน(institutional autonomy) ในรูปแบบใหมๆของการผลิตงาน เปนสวนหนึ่งท่ีผลักดันให

ศิลปนหรือผูผลิตงาน “สรางพ้ืนท่ีใหม” ซ่ึงอาจกอใหเกิดเปนสกุลศิลปะใหม แนวดนตรีใหม 

ภาพยนตรสไตลใหม และ/หรือรูปแบบของการกระจายงาน การสรางเครือขายของผูผลิตงาน การ

บริโภคในลักษณะใหม และการเกิดข้ึนของชุมชนผูบริโภค  

ดังท่ีกลาวมาแลวในบทท่ี 1วาแนวคิดเรื่อง“อุตสาหกรรมสรางสรรค” (creative industries) 

เปนวาทกรรมท่ีใชท้ังในแวดวงของงานวิชาการธุรกิจ อุตสาหกรรมและรัฐแนวคิดนี้ใชกับการประกอบ

กับสภาพของเศรษฐกิจท่ีแสดงใหเห็นถึงพลวัตรของ สื่อ ศิลปะ เทคโนโลยีและวัฒนธรรม อยางไรก็

ตามแนวคิดอุตสาหกรรมสรางสรรคนี้มีนัยยะท่ีแตกตางจากเรื่องของ“อุตสาหกรรมวัฒนธรรม”ตรงท่ี

ใหความสัมพันธระหวาง“คน”และ “ทุน”  เราจะเห็นจากหวงโซท้ัง 3 ท่ีผูวิจัยไดกลาวไววามี คนและ

ความคิดสรางเขาไปขับเคลื่อนทําใหอุตสาหกรรมสรางสรรคของดนตรีแบบโพสตร็อกเกิดข้ึนไดนอก

กระแสสื่อและทุนใหญ  

ดังนั้น โพสตร็อกจึงไมใชแคเรื่องดนตรีในความหมายทางดนตรี(musical)อยางเดียว  

หากแตยังมีความหมายในเชิงสังคมวิทยาของความสัมพันธของกลุมคนและวัฒนธรรม ของกลุมท่ีมี

การผลิตงานทางวัฒนธรรมในท่ีนี้คือกอใหเกิดกระแสของวัฒนธรรมวัยรุน (youth culture 

movement)  ในอีกลักษณะหนึ่งอาจกลาวไดวากระแสโพสตร็อกเปนสวนหนึ่งของการกอรูปของ

กลุมคนในเชิงอัตลักษณท่ีอาจเรียกกวางๆไดวาวา “อินดี้”(ในวัฒนธรรมอินดี้ไมไดหมายความวาทุก

คนตองชอบฟงเพลงโพสตร็อกตองเปนอินดี้)  ซ่ึงเปนปรากฏการณของการกอรูปของวัฒนธรรมยอย

กลุมวัยรุน(youth subculture) ท่ีชัดเจนตอเนื่องจากยุค “อัลเทอร”  ภายใตกระบวนการดังกลาว

ซ่ึงสงผลใหกลุมนักดนตรีและศิลปนรุนใหม  ท่ีตองการจะผลิตงานสรางสรรคของตนเองจําเปนตองหา

“พ้ืนท่ี”และ“เครือขาย”ใหมๆในการสรางสรรคและเผยแพรงานของตน  ซ่ึงในประเด็นนี้คือท่ีมาของ
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การเกิดข้ึนของกระแสดนตรีและวัฒนธรรมท่ีเรียกวา “อินดี้”ในชวงประมาณป พ.ศ.2547  ซ่ึงเปน

สวนหนึ่งของการกอใหเกิดหนอออนของอุตสาหกรรมสรางสรรคในกรุงเทพฯดวยเชนกัน เราอาจ

กลาวไดวา “อินดี้”คือกระแสการตอตานท่ีอยูบนสินคาเชิงวัฒนธรรม(cultural-commodity 

resistance)  โดยพวกเขาไดสรางกระแสทุนนิยมแบบทางเลือกท่ีโตตอบตอวาทกรรมการผลิตงาน

ศิลปะและวัฒนธรรมเพ่ือเงิน(art-culture for money)ของการผลิตในระบบอุตสาหกรรมวัฒนธรรม

ดนตรีสมัยนิยมของไทย 

ท่ีสําคัญเราจะหวงโซทางสังคมและวัฒนธรรมไดชวยใหพวกเขามีอิสระใหกับการจัดการ

ตนเองจาก “ทุน”อยูมากเชนกันแมวาเราไมอาจจะกลาววาดนตรีโพสตร็อกเกิดมาเพ่ือตอบโตสังคม

อันหมดหวังเชนเดียวกับยุคอัลเทอรเนทีฟในอังกฤษหรือกรั้นซในอเมริกา (รวมกอรูปผานเปนการ

แสดงออกของอุดมการณการเมือง)  แตดานหนึ่งมันเปนการแสดงออกถึงกลุมอัตลักษณของ

คนทํางานดานศิลปะและกิจกรรมดนตรีท่ีเกิดข้ึนท่ีเกิดข้ึน  ไดสะทอนจากวัยรุนกลุมนี้ไดหันไปสราง

พ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมของตนเองท่ี ท่ีท้ังสวนของการตลาด(แบบมวลชน)และสวนสังคม(ของรัฐ)ไมไดเขา

มามีสวนรวมอยางใด  หรืออาจกลาวไดในอีกแงมุมหนึ่งคือพวกสรางชุมชนทางเลือกของตนเองข้ึนมา 

เนื่องจากความไมพอใจในสภาพวะแวดลอมทางสังคมและวัฒนธรรมรอบตัวพวกเขา  

หากยอนไปในประเด็นความสนใจของการศึกษาสังคมวิทยาศิลปะและวัฒนธรรมท่ีผูวิจัยได

กลาวไวในบทท่ี 2  เราจะเห็นวาท้ังขอถกเถียงปเตอรสัน, เฮิรสช, ทอยนบีและนีกัส   ท่ีมีตองานของ 

ฮอรไคเมอรและอดอรโนไดเปดประเด็นสําคัญท่ีเปนขอถกเถียงในเรื่องของการผลิตงานใน

อุตสาหกรรมดนตรี  ภายใตระบบทุนนิยมก็คือ งานศิลปะและวัฒนธรรมนั้นถูกผลิตข้ึนมาภายใต

ระบบของพาณิชย และกระบวนการผลิต (อันโยงไปสูการบริโภค โดยมีลักษณะท่ีอิงกับระบบ

อุตสาหกรรมมากข้ึนตั้งแตปลายศตวรรษท่ี 19 เปนตนมา) ท้ังนี้ เ พ่ือตอบสนองตอการสราง

ความสัมพันธทางสังคมซ่ึงเปลี่ยนไปในระบบทุนนิยม ภายใตกระบวนการผลิตท้ังหมดศิลปนถูกมอง
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เปนหนวยหนึ่งของกระบวนการท้ังหมด  ความเปนอิสระแบบปจเจกศิลปนจึงเปนเพียงมายาคติท่ีถูก

สรางข้ึนใหมภายใตกระบวนการนี้เชนกัน  และหากมองในมุมมองการเสพสุนทรียะหรือการบริโภค

ความหมายของการสินคาทางศิลปะและวัฒนธรรมนั่น  กลุมผูบริโภคอันหลากหลายกลุมสามารถมี

อิสระในการเสพหรือการบริโภคในสังคมทุนนิยมเสรี  แตโครงสรางอํานาจในระบบทุนนิยมแบบ

หลังฟอรดิสซไดเปดพ้ืนก็จะมีสวนตอการสราง “พ้ืนท่ี” ความเขาถึง “คุณคา” (value)ของความ

แตกตางกันข้ึนใหม  

อยางไรก็ตาม “ความสามารถทางดนตรี”และ “ความมีอิสระเชิงสรางสรรค”ท่ีวาเปนปจจัย

สําคัญท่ีทําใหเกิดนักดนตรีเยาวชนในยุคหลังจากท่ีอินดี้ไดหมดความนิยมลงโพสตร็อก  โดยงานวิจัย

ยังไดชี้ใหเห็นถึง บริบทใหมของความอิสระท่ีถูผลิตข้ึนโดยโซออน ดาย ฟาวเวอร และแพนดา เร็ค

คอรคดังกลาวท่ีเกิดข้ึน บนโครงสรางของ“อุตสาหกรรมสรางสรรค” (creative industries) ไดท่ี

เกิดข้ึนจริง นี่คือภาพท่ีตางไปจากการวาทกรรมอุตสาหกรรมสรางสรรคท่ีถูกผลิตของพัฒนาการท่ี

เกิดข้ึนในสังคมไทย และจะกลาวถึงพัฒนาการของกระแสพัฒนาอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัย

นิยมในไทยและการริเริ่มของการผลิตงานกลุมเยาวชนในลักษณะของอุตสาหกรรมสรางสรรคจากฐาน

รากอีกประเด็นหนึ่งท่ีสําคัญคือมีการตั้งคําถามวากลุมอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีแบบดั่งเดิม  

สูญเสียความเปนตัวตนของตนเองไปแลว  ท่ีจริงแลวเราก็ยังเห็นวาอุตสาหกรรมดนตรีของไทยกลับ

ขยายตัวมากข้ึนและแมดูวามีการลดการผูกขาด  แตเราก็จะเห็นวามีการกระจายการถือครองไปยัง

ชุมชนและสื่อใหมของภาคเอกชนมากข้ึนเชนกัน 

แมวาอุตสาหกรรมสรางสรรคนอกกรอบท่ีเกิดข้ึนกรณีกับโซออน ดายฟาวเวอร และแพนดา 

เร็คคอรด  เราอาจสรุปวาจากกรณีศึกษาดังกลาวเปนโครงสรางระบบทุนท่ีเรียกวาเปน “ทุนนิยม

แบบคิดเองทําเอง” (DIY Capitalism)  ท่ีขับเคล่ือนดวยจริยธรรมของการทํางานแบบ “เราก็ทํา

ไดเอง”( DIY Ethos)  จริยธรรมแบบดังกลาวนี้อาจเปนไดท้ังการตอตานทุนนิยมไปพรอมๆกับ
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การสรางทุนนิยมในทิศทางใหม  ท้ังนี้เพราะการเกิดของทุนนิยมแบบคิดเองทําเองเปนผลของการ

กาวสูทุนแบบเสรีนิยม(ใหม)จากกลุมทุนเล็กทุนนอย( Lavuass 2014:42-45)  ท่ีคิดวาตนเองสามารถ

จัดการตนเองไดท้ังในแงชีวิตทางเศรษฐกิจและชีวิตทางสังคม  และคอยๆถอยหางตนเองออกจาก

พ้ืนท่ีทางการเมืองเชิงโครงสรางไปหาการเมืองในชีวิตประจําวัน( everyday politics) 

จากงานวิจัยท่ีกําหนดขอบเขตของพ้ืนท่ีในการศึกษาของกลุมนักดนตรีในบริบทกรุงเทพฯ

ดวยเหตุผลท่ีวากรุงเทพฯเปนพ้ืนท่ีของการผลิตและการบริโภคสินคาทางวัฒนธรรมท่ีสําคัญของไทย 

(อุตสาหกรรมวัฒนธรรมของไทยหลักๆสวนใหญก็ตั้งอยูในกรุงเทพฯ) ซ่ึงลักษณะดังกลาวทําใหการ

ผลิตงานใหมๆของศิลปนและผูสรางสรรคสามารถสรางหาปจจัยและทรัพยากรการผลิตไดสะดวก 

รวมถึงยังสามารสรางเครือขายของกลุมผูผลิตงานและผูบริโภคไดงาย  แตหากพิจารณาในแงของการ

พัฒนาเมืองในโมเดล “เมืองสรางสรรค”(ซ่ึงเปนโมเดลท่ีมาพรอมๆกับอุตสาหกรรมสรางสรรค)เราจะ

พบวา ของการแนวคิดท่ีวาดวยการจัดเขตใหกับงานผลิตท่ีใกลเคียงและเสริมกันและกัน  มาอยู

ดวยกันโดยจะชวยใหคนสรางสรรคไดมีโอกาสมาแชรท้ังงานและความคิด  หรือท่ีเรียกวา “คลัส

เตอร”(cluster)นั้น เราจะเห็นวากรุงเทพมหานครฯ(ในฐานะหนวยงานปกครองของรัฐไมมีนโยบาย

ในเรื่องดังกลาว)  แตบริบทของกรุงเทพฯเราจะเห็นวาไดเกิดสิ่งท่ีแตกตางออกไป คือตั้งแตยุคตกต่ํา

ของกระแสอัลเทอรเนทีฟจนถึงโพสตร็อก  กลุมเยาวชนในกรุงเทพฯไดริเริ่มจัดปารตี้ Dude Sweet, 

Mind the Gap, ไปมาจนถึงยุคท่ีโซออน ดายฟาวเวอรจัดงานท่ี About Café/About Studio และ 

SOL ไดกอใหเกิดชุมชนของการผลิตดนตรี ศิลปะ การกระจายสินคาของเยาวชน ฯลฯ รวมถึงได

สรางพ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมทางเลือกใหมใหกับเยาวชนในกรุงเทพฯดวย  ซ่ึงประเด็นนี้คือประเด็นสําคัญ

ท่ีทําใหอุตสาหกรรมสรางสรรคยั่งยืน  เพราะในกระแสโพสตร็อกนั้นกลุมเยาวชนไมไดผลิตงานท่ีอิง

กับอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีของไทย(โดยเฉพาะอุตสาหกรรมการบันทึกเสียง)   
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สรุปงานวิจัย 

จากการผูวิจัยไดกําหนดขอบเขตของการศึกษาเพ่ือทําความเขาใจเยาวชนกับอุตสาหกรรม

สรางสรรคในกรุงเทพฯโดยสนใจการริเริ่มการผลิตงานดนตรีจากอัลเทอรเนทีฟสูโพสตร็อกเราจะเห็น

วาปรากฏการณของโพสตร็อกเปนกระแสทางวัฒนธรรมดนตรีของกลุมเยาวชนท่ีเกิดข้ึนหลังจาก 

ความต่ําของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมจากกระแสนิยมเรียกวา “อัลเทอรเนทีฟ”(Alternative) ในไทย

ชวงป พ.ศ. 2537 จนถึงชวงป พ.ศ. 2547 โพสตร็อกมีการริเริ่มของความอิสระเชิงสรางสรรคนั่นตาง

ออกไปจากอัลเทอรเนทีฟอยางสิ้นเชิงโดยเราจะเห็นวาการสรางพ้ืนท่ีและเครือขายของการผลิตงาน

ดนตรีท่ีสรางสรรคของกลุมดนตรีอิสระในกรุงเทพฯ กลุมนักดนตรีและศิลปนรุนใหมท่ีตองการจะผลิต

งานสรางสรรคของตนเองจําเปนตองหา “พ้ืนท่ี” และ“เครือขาย” ใหมๆ ในการสรางสรรคและ

เผยแพรงานของตน   

คําถามสําคัญของงานวิจัยตองการท่ีวาจะเขาใจกลไกลของ“หวงโซมูลคา”ใน 3 หวงโซคือ 

หวงโซอิสระเชิงสรางสรรค  หวงโซวัฒนธรรมสรางสรรคและหวงโซสังคม เราจะเห็นวาหวงโซท้ัง 3 

นั้น ไดทําลายกําแพงขวางก้ันการใหคางานศิลปะท่ีแยก “การตลาดและ“คุณคาเชิงสุนทรียะ”ออก

จากกัน เราอาจกลาวไดวาวาทกรรมดังกลาวท่ีถูกผลิตข้ึนในอุตสาหกรรมสรางสรรคของวัฒนธรรม

แบบโพสตร็อกไดทําให “ความสามารถ”(authorship) และ “ความมีอิสระ”(autonomy) ของ

ศิลปนมีคุณคาข้ึนมาอีกครั้ง นอกจากนี้อาจกลาวไดวา นี่เปนการจัดไรโครงสรางของท้ังกระบวนการ

ผลิตและองคกรอุตสาหกรรมสรางสรรค ไดทําใหความหมายของคําวา“ดารา”เทียบเทากับ“ศิลปน”

ท่ีเคยใชเรียกนักดนตรีหมดไป  นักดนตรีถูกมองวาเปนผูสรางงานศิลปะแขนงหนึ่ง  ซ่ึงนั่นมีคาสําคัญ

โดยไมจําเปนตองอางอิงวาพวกเขามีพ้ืนฐานการศึกษามาทางดานศิลปะ  หรืออาจกลาวสั้นไดวา

“ผลงาน”มีคามากกวา “ภาพลักษณ”  
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จากการศึกษาท้ัง 2 กลุมตัวอยางโซอออนฯกับแพนดา เร็คคอรด ผูวิจัยพบวาดนตรีสมัยนิยม

และอุตสาหกรรมสรางสรรค รวมท้ังใหความสนใจวาหวงโซของอุตสาหกรรมสรางสรรคดนตรีของไทย

นั้นไดสรางความสัมพันธทางสังคมเกิด ในชวงเกือบ 30 ปอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของ

ไทยมีลักษณะของก่ึงผูขาดโดยบริษัทใหญเพียงไมก่ีแหง  ซ่ึงบริษัทเหลานี้สามารถเขาไปสราง “หวงโซ

มูลคา”ของตนเอง ผานฐานของการถือครองหรือใชสื่อกระจายเสียงเปนสําคัญ แมวากระแสดนตรี

ของอัลเทอรเนทีฟจะถูกมองวาเปนยุคท่ีนักดนตรีแตงเพลง เลนเพลงตนเอง  อยางมีอิสระภายใตคาย

เพลงเล็กๆ แตในยุคนี้ก็ยังคงตองอาศัยสื่อหลักท้ังหลายในการโปรโมทและเผยแพรงาน ยุคอัลเทอรเน

ทีฟจึงเปนเพียงยุคของการผลิตท่ีมีหนวยการผลิตและการจัดองคกรขนาดเล็ก แตยังคงอยูภายใต

โครงสรางของหวงโซมูลคาของอุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีของไทยเชนเดิม   

ในสวนมิติท่ีเก่ียวกับการศึกษาดนตรีสมัยนิยมและอุตสาหกรรมสรางสรรค คําถามสําคัญของ

งานวิจัยตองการ ทําความเขาใจกลไกของ “หวงโซ” ของ “มูลคา”ทางการตลาดและ “คุณคา” ทาง

ศิลปะและวัฒนธรรม รวมท้ังใหความสนใจวาหวงโซของอุตสาหกรรมสรางสรรคดนตรีของไทยนั้นได

สรางความสัมพันธทางสังคมเกิดไดอยางไรและเกิดข้ึนในมิติใดโดยเฉพาะท่ีผานมาเกือบ 30 ป กระแส

โพสตร็อกในไทยซ่ึงเปนดนตรีแนวใหม  ท่ีเกิดจากผสมผสานท้ังศาสตรทางดนตรีและศิลปะ

หลากหลายรูปแบบเขาดวยกัน  ไดชวยกอใหเกิดการสรางหวงโซของมูลคาและหวงโซทางวัฒนธรรม

ท่ีอยูนอกเหนืออุตสาหกรรมวัฒนธรรมดนตรีของไทย  และมีความเปนกระแสทางเลือกอันม่ันคงข้ึน

อยางเห็นไดชัดในชวง 10 ปท่ีผานมา 

อยางไรก็ดีเราจะเห็นวาในแงของนโยบายอุตสาหกรรมสรางสรรคนั้น รัฐบาลในยุคเสรีนิยม

ตองสรางนโยบายท่ีมาจากเบื้องลาง (bottom up) โดยตองทําความเขาใจท้ัง “ความสามารถในการ

สรางสรรค “และ “อิสระในการสรางสรรค” ของกลุมคนท่ีผลิตงานนั้นจริงๆ  พรอมท้ังสนับสนุนให

เกิดหวงโซมูลคาดังท่ีพวกวิจัยไดศึกษาไว  การนําเอาหนวยงานหลายๆหนวยเขามามีสวนเก่ียวของใน
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สรางนโยบายและแผนงาน (joined up policies and actions) ในการสนับสนุนนาจะเปนสิ่งท่ี

ดีกวาการรวมศูนยการสนับสนุนไวท่ีหนวยงานใดหนวยงานหนึ่ง  เพ่ือใหงานมีการขยายผลในระดับ

ลึกและกวาง   

ประเด็นท่ีผูวิจัยเห็นวาสําคัญมากก็คือ การ "ทํางานสรางสรรค" ในระบบทุนนิยมในปจจุบัน 

คือการทํางานท่ีอยูบนพ้ืนฐานของความไมเทาเทียมกันอยางมาก ไมวาระบบการจางงาน( ท่ีเปนการ

ชั่วคราว ตามระยะเวลา มากวาระบบเงินเดือน) เวลาการทํางาน (ท่ีทํากันแบบหามรุงหามคํ่า) ระบบ

คาตอบแทน(ท่ีเกิดจากชิ้นงาน มักไมใชรายไดประจํา) อคติทางเพศ(ผูชายยังคงเปนผูไดเครดิตการ

ผลิตงานสรางสรรคมากกวา) ไมมีสวัสดิการ (เนื่องจากไมอยูในระบบงานประจํา) ฯลฯ ประเด็นคือเรา

ตองกาวขามกรอบการมอง "การสรางสรรคท่ีเกิดจากศิลปน"(artist-based creativity) ท่ีเปนวาท

กรรมหลักในแวดวงการโฆษณา สื่อและศิลปะแขนงตางๆ เพ่ือท่ีทําความเขาใจงานสรางสรรคในมิติ

ทางสังคมปจจุบันใหมากข้ึนท่ีกลาวมานี้ไดสะทอนใหเห็นเชนกันวา กลุมนักดนตรีเยาวชนในกระแส

โพสตร็อกท่ีผูวิจัยทําการศึกษานั้น มีการทํางานท่ีไมม่ันคงและเกือบท้ังหมดทํางานอ่ืนๆนอกจากการ

เลนดนตรีเพ่ือหารายไดในการดํารงชีวิต  ซ่ึงจากขอมูลกลุมท่ีศึกษายังคงเปนชวงวัยหลังเรียนจบใหม  

ในระยะยาวหากการเลนดนตรีไมอาจทําใหพวกเขามีชีวิตท่ีม่ันคงของชีวิต พวกเขาอาจหันไปประกอบ

อาชีพอ่ืน หรือทํางานท่ีเก่ียวของกับดนตรีท่ีมีรายไดม่ันคง  ปจจัยท่ีวานี้ไมไดเก่ียวของกับความมีอิสระ

ในเชิงสรางสรรคแตอยางใด  หากเปนเรื่องของเศรษฐศาสตรของการดําเนินชีวิต ซ่ึงหากมีนโยบายท่ี

เก่ียวกับเศรษฐกิจสรางสรรคตองคํานึงถึงปจจัยนี้ดวย  ซ่ึงจะทําใหเศรษฐกิจสรางสรรคสรางความ

ยั่งยืนท้ังในเศรษฐกิจระดับโครงสรางและในระดับผูสรางสรรคงาน  ประเด็นเหลานี้ไมยังไมไดกลาวถึง

มากนัก 
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