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บทคัดย่อ 
 

 งานวิจัยนี้เป็นงานวิจัยเชิงคุณภาพทางด้านดนตรีวิทยา มีวัตถุประสงค์คือ 1) เพ่ือส ารวจ
แหล่งข้อมูลพ้ืนฐานทางวัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตชุมชนในท้องถิ่นภาคตะวันออก  2) เพ่ือน าข้อมูล
วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตชุมชนในท้องถิ่นภาคตะวันออก มาบันทึกตามกระบวนการทางด้านดนตรี
วิทยา ผลการศึกษาพบว่า  
 1) ประวัติพัฒนาการชองงานดนตรี การสืบทอด และ รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
แบ่งเป็นสองกลุ่ม คือ กลุ่มวัฒนธรรมเพลงพ้ืนบ้าน และ กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง 
สามารถค้นพบประวัติพัฒนาการ และการสืบทอดได้ และยังชี้ให้เห็นถึงแนวโน้มที่จะสูญหายได้ใน
อนาคต 
 2) บทบาทของงานดนตรีที่มีต่อวิถีชีวิตในชุมชนจังหวัดตราดและจันทบุรี ประกอบด้วย
บทบาทของงานดนตรีกับความเชื่อและพิธีกรรมในวิถีชีวิตของชุมชน บทบาทของงานดนตรีกับ
ประเพณีในวิถีชีวิตของชุมชน และ บทบาทของงานดนตรีกับงานด้านความบันเทิง สภาพทั่วไปของ
ชุมชนใน ยังคงพบเห็นสภาพวิถีชีวิตในชุมชนแบบดั้งเดิม โดยเฉพาะในชุมชนเขตนอกใจกลางเมือง ท า
ให้สามารถรักษาสภาพวิถีประเพณีของชุมชนอยู่ได้ นอกจากนี้การส่งเสริมวัฒนธรรมพ้ืนบ้านเพ่ือการ
อาชีพของคนในชุมชน ทั้งสามบทบาทของงานดนตรีช่วยขับเคลื่อนท าให้วิถีชีวิตของคนในชุมชนมี
ความผูกพัน และร่วมมือกันในชุมชนท าให้ด าเนินวิถีชีวิตมาได้ตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน 
  
  



 

 

Abstact 
  
 This research was a qualitative research in musicological aspect.  The 
purposes of the research were to 1) survey the fundamental resource in musical culture 
and lifestyles of Eastern community 2)  obtain cultural information and eastern 
community’s lifestyles to record with musicological process. The result showed that 1) 
evolution, inheritance and identity of music, which were divided into 2 groups; folk 
cultural and dramatic music groups. These were found evolution and inheritance, which 
indicated their trend of disappearance in the future.  2)  The roles of music on 
community’s lifestyles in Trad and Chantaburi included the role of music in beliefs and 
worship, in culture and in entertainment. The original livings of communities, especially 
in the rural area, were found.  This led to sustain the lifestyles till present.  Moreover, 
folk culture for enhancing careers of the dwellers helped increasing the relationship 
and cooperation in the communities from the past to future. 
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บทน า 
 
 
ความส าคัญและที่มา 
 เนื่องจากที่รัฐบาลได้เล็งเห็นและให้ความส าคัญในด้านการศึกษาและเรียนรู้ การท านุ
บ ารุงศาสนา ศิลปะและวัฒนธรรม ซึ่งได้บรรจุอยู่ในนโยบายของรัฐบาลข้อที่ 4 ที่จะน าการศึกษา 
ศาสนา ศิลปวัฒนธรรม ความภาคภูมิใจในประวัติศาสตร์และความเป็นไทยมาใช้สร้างสังคมให้เข้มแข็ง
อย่างมีคุณภาพ โดยอนุรักษ์ ฟ้ืนฟูและเผยแพร่มรดกทางวัฒนธรรม ภาษาไทยและภาษาถิ่น ภูมิปัญญา
ท้องถิ่นรวมทั้งความหลากหลายของศิลปวัฒนธรรมไทย น าไปสู่การสร้างสัมพันธ์อันดีในระดับ
ประชาชน ระดับชาติ ระดับภูมิภาคและระดับนานาชาติ ตลอดจนเพ่ิมมูลค่าทางเศรษฐกิจให้กับ
ประเทศ ซึ่งสอดคล้องกับแผนยุทธศาสตร์ของมหาวิทยาลัยบูรพา คือ “ขุมปัญญาภาคตะวันออกเพื่อ
อนาคตของแผ่นดิน” (Wisdom of the East for the Future of The Nation) เพ่ือเป็นแหล่งเรียนรู้
งานด้านวิชาการ งานด้านวิจัย และงานด้านท านุบ ารุงศิลปวัฒนธรรมของภาคตะวันออก 
 หากแต่ข้อมูลพื้นฐานทางภูมิศาสตร์ มนุษยศาสตร์ สังคมศาสตร์ หรือแม้แต่การท่องเที่ยว
มีแหล่งข้อมูลพ้ืนฐานมากมายเพ่ือค้นคว้าศึกษา แต่แหล่งข้อมูลทางประเพณีวัฒนธรรม และ
ศิลปะการแสดงท้องถิ่น กลับหาข้อมูลได้น้อยมากและแทบไม่มีใครได้เก็บรวบรวมไว้ ซึ่งนับวันกลุ่ม
ปราชญ์ชาวบ้าน และประเพณีวัฒนธรรมท้องถิ่นเหล่านี้นับวันจะหมดไป และเนื่องจากปัจจัยความ
หลากหลายทางสังคมและบริบทพ้ืนที่ในแถบภาคตะวันออก ท าให้ประเพณีวัฒนธรรมและ
ศิลปะการแสดงเกิดความหลากหลายด้วยเช่นกัน โดยเฉพาะแถบพื้นท่ีที่ติดกับประเทศกัมพูชา ซึ่งได้แก่
จังหวัด ตราด จันทบุรี สระแก้วและปราจีนบุรึ ซึ่งมีงานด้านวัฒนธรรมหลากหลายด้าน เช่น งาน
วัฒนธรรมด้านประเพณี ศิลปะการแสดงท้องถิ่น และงานวัฒนธรรมด้านดนตรีของกลุ่มชนหลากหลาย
ชาติพันธุ์ที่เข้ามาอาศัยอยู่ในภูมิภาคตะวันออก เกิดเป็นความหลากหลายด้านศิลปวัฒนธรรม จึง
จ าเป็นต้องมีการเก็บรวบรวมข้อมูลไว้ส าหรับเป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยเชิงลึกต่อไป และเป็นการ
อนุรักษ์ไม่ให้งานศิลปวัฒนธรรมเหล่านี้สูญหายไป 
 งานด้าน “วัฒนธรรมดนตรี” เป็นอีกหนึ่งสาขาที่ส าคัญในงานด้านศิลปวัฒนธรรมที่มี
ความเกี่ยวข้องกับวิถีชีวิตของผู้คนในสังคม โดยเฉพาะกับการด าเนินชีวิตของคนในสังคมตั้งแต่เกิด
จนกระท่ังตายไป กลุ่มคนในแต่ละชาติพันธุ์มีการน า “งานดนตรี” เข้าไปผูกโยงกับ “ความเชื่อ” ซึ่งท า
ให้เกิดงานดนตรีพิธีกรรมทั้งในด้านงานมงคลและอวมงคลทั้งหลาย งานดนตรีที่เกี่ยวข้องกับประเพณี
วิถีชีวิตของคนในสังคม ที่มีความแตกต่างหลากหลาย อันเป็นคุณค่าที่ควรเก็บบันทึกรักษาไว้เป็นมรดก
ของแผ่นดิน 
 หากมองในแง่คุณค่า ศิลปะการแสดงมีความส าคัญต่อวิถีชีวิตความเป็นไทยหลาย
ประการเช่น 1.ความส าคัญต่อประเทศชาติ เป็นเครื่องแสดงถึงอารยะและพัฒนาการของชาติ เป็น
มรดกวัฒนธรรม คนไทยจึงควรอนุรักษ์และสืบทอดกันต่อไป 2.ความส าคัญต่อกลุ่มคนในสัง สังคมไทย
ผูกพันกับศิลปะการแสดงอย่างมาก การประกอบพิธีกรรมต้องมีศิลปะการแสดงเข้าไปเกี่ยวข้อง แม้ใน
ปัจจุบันจะมีการเปลี่ยนแปลงไปตามยุคสมัยก็ตาม 3.ความส าคัญต่อปัจเจกบุคคล เป็นความรู้ที่สามารถ
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น าไปประกอบอาชีพได้ สามารถสร้างชื่อเสียงให้บุคคลที่เป็นศิลปินและน ามาซึ่งความสุขของชีวิต 
(มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช, 2532, น.526-527 อ้างถึงใน ทรงฤทธิ์ ศรีสารคาม, 2555, น.2) 
 การศึกษาวิจัยเรื่อง “วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : จังหวัดตราด
และจังหวัดจันทบุรี” ในครั้งนี้ที่มุ่งเน้นในเรื่องการส ารวจด้านวัฒนธรรมดนตรีเป็นหลัก หากแต่เนื้อแท้
ของการเกิดศิลปวัฒนธรรมต่างๆ ในพ้ืนที่ เป็นเรื่องราวของวิถีการด าเนินชีวิตของคนในท้องถิ่น มิอาจ
แยกแยะงานด้านวัฒนธรรมดนตรีเพียงอย่างเดียว หรืองานด้านวัฒนธรรมการแสดงเพียงอย่างเดียวได้
เช่นกัน เนื่องจากงานทั้งสองประเภทจะมีความเกี่ยวเนื่องกัน เกิดเป็นศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านต่างๆ 
การส ารวจและการเก็บข้อมูลจึงจ าเป็นต้องอธิบายความเป็นมาเกี่ยวเนื่องกันไป ดังที่ ศิริพร ฐิตะฐาน, 
2531, น.38-40. อ้างถึงใน จามร พงษ์ไพบูลย์ กล่าวถึงการแสดงเพลงพ้ืนบ้านที่สัมพันธ์กับวิถีชีวิต
ความเป็นอยู่ของคนในชุมชน ดังนี้ 

 เนื่องจากเพลงพ้ืนบ้านเป็นงานที่เกิดจากความรู้สึกนึกคิดของชาวบ้าน เพลง
พ้ืนบ้านจึงสามารถประมวลเรื่องราวต่างๆ ที่เกี่ยวกับวิถีชีวิตความเป็นอยู่ สังคม
วัฒนธรรมตลอดจนอารมณ์ ความรู้สึกอันแสดงถึงโลกทัศน์ของชาวบ้าน และ
บรรยากาศของหมุ่บ้านไว้ในเนื้อหาบทเพลงนั้นด้วย บทเพลงซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของ
ดนตรี จึงมีความสัมพันธ์ใกล้ชิดกับชาวบ้านผู้เป็นเจ้าของบทเพลงโดยตรง การศึกษา
เพลงพ้ืนบ้านของกลุ่มชนต่างๆ นั้น นอกจากจะเข้าใจบทบาทหน้าที่ทางสังคมของ
เพลงพ้ืนบ้านแล้ว ยังท าให้เกิดความเข้าใจกลุ่มชนเจ้าของบทเพลงได้ดียิ่งขึ้น เพราะ
การศึกษาศิลปะพ้ืนบ้านจะต้องศึกษาในบริบททางสังคม ในฐานะที่ศิลปะนั้นเป็นส่วน
หนึ่งของวิถีชีวิต ชาวบ้านไทยใช้วิธีสืบทอดบทเพลงของตนจากปากต่อปาก จากรุ่นสู่
รุ่น โดยอาศัยการจดจ า จึงไม่มีการบันทึกถึงก าเนิด ประวัติความเป็นมา และระเบียบ
วิธีในการร้อง การเล่น แต่ก็เป็นที่ยอมรับและมีการสืบทอดกันอยู่ในท้องถิ่นของตน 
ด้วยเหตุนี้นักวิชาการจึงกล่าวถึงความหมายของเพลงพ้ืนบ้านว่า คือ เพลงที่ชนใน
ท้องถิ่นต่างๆ ประดิษฐ์เนื้อหา ท่วงท านอง และลีลาการร้อง เป็นแบบแผนตามความ
นิยมของท้องถิ่นตน, 2550, น.3-4. 

 การละเล่นพ้ืนบ้านเป็นวัฒนธรรมอย่างหนึ่งที่เกิดขึ้น เพ่ือสนองความต้องการทางด้าน
จิตใจของมนุษย์ การละเล่นจึงปรากฏอยู่ท่ัวไปในทุกสังคม เพียงแต่อาจมีลักษณะแตกต่างไปตามสภาพ
ของสังคมแต่ละแห่ง การละเล่นบางอย่างได้รับการสืบทอดต่อๆ กันมาในสังคมนั้นๆ จนมีลักษณะ
เฉพาะที่แตกต่างไปจากการละเล่นในสังคมอ่ืน ถึงแม้ว่าอาจจะมีการรับวัฒนธรรมนั้นๆ มาจากสังคม
อ่ืนก็ตาม แต่ก็มีการน ามาปรับให้เข้ากับวิถีชีวิตของสังคมตนเอง การละเล่นที่นิยมเล่นกันในกลุ่ม
ชาวบ้านตามท้องถิ่นต่างๆ เรียกว่า “การละเล่นพ้ืนบ้าน” ซึ่งเกิดขึ้นเพ่ือความสนุกสนานร่วมกันของ
ชาวบ้านในแต่ละท้องถิ่น และมีความสอดรับกับสภาพของท้องถิ่น ดังที่ พรศักดิ์ พรหมแก้ว, 2540, น. 
70, อ้างถึงใน คิด ทองได้คล้าย กล่าวไว้ว่า 

 การละเล่นพ้ืนบ้านเป็นการเล่นเพ่ือความสนุกรื่นเริงของชาวบ้านในท้องถิ่นต่างๆ 
โดยชาวบ้านจะคิดการละเล่นต่างๆ ขึ้นมาให้สอดรับกับสภาพของท้องถิ่นนั้นๆ ทั้งที่
เป็นสภาพทางธรรมของท้องถิ่นนั้นๆ ทั้งที่เป็นสภาพทางธรรมชาติและสภาพสังคม
วัฒนธรรม เนื่องจากการละเล่นพ้ืนบ้านเป็นการแสดงออกเพ่ือการนันทนาการ ซึ่ง
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เป็นความต้องการพ้ืนฐานทางด้านจิตใจอย่างหนึ่งของมนุษย์ ประกอบกับสภาพสังคม
ในสมัยก่อนเอ้ือมากต่อการเกิดและการสืบทอดการละเล่นพ้ืนบ้าน ด้วยสังคมยังไม่มี
ความเจริญก้าวหน้ามากนัก และรูปแบบของความบันเทิงยังไม่หลากหลายเช่น
ปัจจุบัน การละเล่นพื้นบ้านจึงปรากฏอยู่ทั่วไปในทุกสังคม เพียงแต่อาจมีรูปแบบและ
ลักษณะการแล่นที่แตกต่างกันไปตามสภาพของแต่ละท้องถิ่น, 2544, น.1. 

 จากเหตุผลดังที่กล่าวมาข้างต้นนั้น การศึกษาวัฒนธรรมทางด้านดนตรีในท้องถิ่นจึงเป็น
การศึกษาวิถีชีวิตของคนในท้องถิ่นประกอบกันไปด้วย ซึ่งวัฒนธรรมดนตรีนั้นอาจไปสอดแทรกอยู่ทั้ง
ในงานด้านศาสนาและพิธีกรรม ระบบเศรษฐกิจ การเมืองการปกครอง องค์กรทางสังคม มหรสพ 
นันทนาการ ออกมาเป็นศิลปะการแสดงในรูปแบบต่างๆ เช่น การแสดงละครเท่งตุ๊ก การแสดงหนัง
ใหญ่ หนังตะลุง ประเภทเพลงพ้ืนบ้านต่างๆ เป็นต้น  
 งานวิจัยเชิงส ารวจและการเก็บรวบรวมข้อมูลในครั้งนี้ จัดท าขึ้นเพ่ือเป็นฐานข้อมูลให้กับ
มหาวิทยาลัย ได้น าไปใช้ส าหรับให้บริการแก่ชุมชน ซึ่งจะเป็นขุมปัญญาแห่งภาคตะวันออกในอนาคต 
อีกทั้งยังสามารถพัฒนาต่อยอดในการน าองค์ความรู้มาจัดสร้างเป็นงานแสดงสร้างสรรค์หรืองานวิจัย
สร้างสรรค์ นอกจากนี้ยังเป็นการแลกเปลี่ยนเรียนรู้ รวมถึงการบูรณาการความรู้ระหว่างมหาวิทยาลัย
กับชุมชุน สามารถน าไปพัฒนาต่อยอดส าหรับการท่องเที่ยวให้กับชุมชน และเผยแพร่ต่อประชาคมโลก
ได้ต่อไป 
 
วัตถุประสงค์ของการวิจัย 
 (1) เพ่ือส ารวจแหล่งข้อมูลพ้ืนฐานทางวัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตชุมชนในท้องถิ่นภาค
ตะวันออก 
 (2) เพ่ือน าข้อมูลวัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตชุมชนในท้องถิ่นภาคตะวันออก มาบันทึก
ตามกระบวนการทางด้านดนตรีวิทยา 
 
ขอบเขตการวิจัย  
 งานวิจัยเรื่อง “วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : จังหวัดตราดและ
จังหวัดจันทบุรี” นี้ก าหนดขอบเขตของโครงการวิจัยไว้สองด้านคือ 
 ขอบเขตด้านเนื้อหา 
 การส ารวจแหล่งข้อมูลพ้ืนฐานทางวัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตชุมชนในท้องถิ่นภาค
ตะวันออก เป็นการส ารวจวัฒนธรรมดนตรีที่เกิดขึ้นในชุมชน และน าข้อมูลที่ได้จากการลงพ้ืนที่
ภาคสนามวิเคราะห์และสังเคราะห์ตามกระบวนการวิจัยทางด้านดนตรีวิทยา (Musicology) เพ่ือ
ส าหรับการบันทึก ซึ่งมีการก าหนดขอบเขตส าหรับการวิจัยที่ส าคัญดังนี้ 
 (1) ประวัติพัฒนาการของงานดนตรีในประเด็นความเป็นมาและการสืบทอด 
 (2) รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
 (3) บทบาทของงานดนตรีที่มีต่อวิถีชีวิตในชุมชน 
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 ขอบเขตด้านพ้ืนที่ 
 ขอบเขตด้านพ้ืนที่ได้ก าหนดพ้ืนที่ในการศึกษาไว้ 2 พ้ืนที่ คือ จังหวัดตราดและจังหวัด
จันทบุรี 
 
ข้อตกลงเบื้องต้น 
 งานวิจัยเรื่อง “วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : จังหวัดตราดและ
จังหวัดจันทบุรี”ผู้วิจัยก าหนดข้อตกลงเบื้องต้นดังนี้ 
 ในการศึกษาครั้งนี้ผู้วิจัยจะมุ่งเน้นตามขอบเขตด้านเนื้อหาที่ก าหนด จะไม่ได้วิเคราะห์ท่า
ร าหรือลักษณะการแสดงอย่างละเอียด เพียงแต่อธิบายเพ่ือให้สอดคล้องกับงานด้านดนตรี และการ
วิเคราะห์ค าร้องอย่างละเอียด เพียงแต่ยกตัวอย่างประกอบเพ่ือให้งานด้านดนตรีสมบูรณ์ เนื่องจากค า
ร้องจะประกอบด้วยท านองซึ่งจะมีความเกี่ยวข้องกับงานดนตรี  โดยจะมุ่งเน้นที่เนื้อหาของอัตลักษณ์
ดนตรี และใช้ข้อมูลในการวิเคราะห์จากการเก็บข้อมูลภาคสนามของผู้วิจัยเท่านั้น 
 
กรอบแนวคิดการวิจัย 
 ผู้วิจัยก าหนดกรอบแนวคิดการวิจัย โดยใช้แนวคิดทางดนตรีวิทยา (Musicology) เพ่ือใช้
ศึกษาในเรื่องอัตลักษณ์ทางเพลงดนตรี และการบริหารจัดการวงดนตรี ซึ่งเป็นแนวคิดส าคัญที่ใช้อย่าง
แพร่หลายในงานทางด้านดนตรีวิทยา 
 
ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ  
 4.1 ประโยชน์ในเชิงการวางแผนนโยบายด้านศิลปวัฒนธรรม เช่น ด้านเศรษฐกิจ/
พาณิชย์ ด้านสังคมและชุมชน การจดสิทธิบัตร เป็นต้น  
 4.2 ประโยชน์ในเชิงวิชาการ เช่น การเผยแพร่ในวารสารวิชาการ ข้อมูลส าหรับบุคลากร 
นักวิจัยที่สนใจศึกษาประเพณีวัฒนธรรม และศิลปะการแสดง ในพ้ืนที่จังหวัดตราดและจันทบุรี เป็นต้น 
 4.3 ประโยชน์ต่อหน่วยงานที่น าผลการวิจัยไปใช้ในด้านต่างๆ เช่น ศูนย์วิจัยและ
นวัตกรรม วัฒนธรรมและศิลปะ มหาวิทยาลัยบูรพา วัฒนธรรมจังหวัดตราดและวัฒนธรรมจังหวัด
จันทบุรี เป็นต้น 
 
ค าส าคัญ และนิยามศัพท์เฉพาะ 
ค าส าคัญ  วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิต/ดนตรีท้องถิ่นภาคตะวันออก/ข้อมูลจังหวัดตราด/ข้อมูล
จังหวัดจันทบุรี 
นิยามศัพท์เฉพาะ 
 (1) อัตลักษณ์ทางด้านการแสดง หมายถึง การศึกษาลักษณะของวงดนตรี รูปแบบบท

เพลงในด้านรูปแบบจังหวะที่ใช้ และการน าเสนอการแสดง 
 (2) การสืบทอดของงานดนตรี หมายถึง การศึกษาวิธีการถ่ายทอดองค์ความรู้ด้านดนตรี 

และ/หรือ วิธีการปรับเปลี่ยน เพ่ือรักษางานดนตรีและสามารถคงอยู่ร่วมในยุคสมัย 
วิธีด าเนินการวิจัย 
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 ในการวิจัย ผู้วิจัยด าเนินการตามข้ันตอน การปฏิบัติงานวิจัย ค านึงถึงความสอดคล้องกับ
หัวเรื่องท่ีศึกษา ดังนี้ 
 การวิจัยหัวข้อ “วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : จังหวัดตราดและ
จังหวัดจันทบุรี” ผู้วิจัยก าหนดใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยวิธีการศึกษา และตีความจากข้อมูล
จริง ตามหลักฐานที่เก็บได้จากงานภาคสนาม หลักฐานเชิงประวัติศาสตร์ต่างๆ รวมถึงบุคคลที่เกี่ยวข้อง 
ทั้ งในด้านแนวความคิด ความหมาย ความเชื่อ นัยส าคัญ ในด้านวิธีการวิจัยจึงก าหนดใช้
กระบวนการวิจัย ดังนี้ 
 (1) รวบรวมข้อมูล เอกสารหลักฐานจากข้อมูลปฐมภูมิ และข้อมูลทุติยภูมิ และท าการ
วิเคราะห์ข้อมูลเพื่อใช้เป็นแนวทางในการด าเนินการวิจัย  
 (2) สัมภาษณ์บุคคลที่เกี่ยวข้อง และเก็บตัวอย่างสื่อเสียง สื่อเอกสารต่างๆ และสื่อที่บอก
เล่าจากความทรงจ า ตามระเบียบวิธีการวิจัยทางด้านมานุษยวิทยาการดนตรี เพ่ือใช้ส าหรับเก็บข้อมูล
ด้านประวัติพัฒนาการของงานดนตรี บทบาทของงานดนตรีที่มีต่อวิถีชีวิตในชุมชน และการสืบทอด
ของงานดนตรี 
 (3) ใช้วิธีการทางด้านดนตรีวิทยาในการวิเคราะห์ สังเคราะห์ รูปแบบของอัตลักษณ์ทาง
ดนตรี รูปแบบการแสดง  
 (4) น าข้อมูลที่ได้จากข้อ 1 ข้อ 2 และ ข้อ3 มาประมวลและเรียบเรียง รวมทั้งวิเคราะห์
ผลที่ถูกต้อง เพ่ือเชื่อมโยงสายความคิดด้วยวิธีการพรรณนาวิเคราะห์ (Descriptive Research) 
 
1 ขั้นเตรียมการเบื้องต้น 
 (1) ก าหนดกรอบแนวคิดท่ีจะท าการศึกษา พร้อมน าเสนอแนวคิด   
 (2) ศึกษาและส ารวจข้อมูลด้านเอกสาร และข้อมูลเบื้องต้น จาก ส านักหอสมุดต่างๆ 
หรือสถานที่เก็บรักษาข้อมูลทางประวัติศาสตร์ เช่น หอจดหมายเหตุ ชมรมอนุรักษ์หนังสือเก่า ฯลฯ 
 (3) ศึกษาจากบุคคลข้อมูล ได้แก่ นักวิชาการด้านดนตรี และนักดนตรี ที่มีความเก่ียวข้อง
กับดนตรีแตรวงชาวบ้านทั้งในและนอกพ้ืนที่การศึกษา  
 (4) ศึกษาตามวัตถุประสงค์ ที่ก าหนดไว้ 
 (5) สร้างแบบสัมภาษณ์ แบบเก็บรวบรวมข้อมูล ตามประเด็นที่ก าหนดไว้ ตาม
วัตถุประสงค์ และค าถามวิจัย โดยใช้แบบสัมภาษณ์ส าหรับเป็นกรอบเพื่อปฏิบัติงาน 
 
2 เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 
 ผู้วิจัยได้ใช้แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง (structured interview) เป็นเครื่องมือในการ
ด าเนินการวิจัย 
 
 
 
3 อุปกรณ์ท่ีใช้ในการวิจัย มีดังนี้ 
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 (1) เครื่องบันทึกภาพเคลื่อนไหว (VDO) และสื่อวัสดุประกอบการใช้ 
 (2) เครื่องบันทึกเสียง และสื่อวัสดุประกอบการใช้ 
 (3) กล้องถ่ายรูป และสื่อวัสดุประกอบการใช้ 
 (4) อุปกรณ์เครื่องใช้ต่างๆ ที่จ าเป็นต้องใช้ระหว่างปฏิบัติการวิจัย 
 
4 ขั้นการศึกษาข้อมูลภาคสนาม 
 (1) วางแผนเพื่อด าเนินงาน การเตรียมเครื่องมือ และอุปกรณ์ต่างๆ ส าหรับใช้ในการเก็บ
รวบรวมข้อมูล 
 (2) ติดต่อบุคคลข้อมูล เพ่ือขอศึกษาและบันทึกข้อมูลต่างๆ ที่ผู้วิจัยต้องการ เช่น การ
บันทึกเสียง เทปบันทึกภาพเคลื่อนไหว ภาพถ่าย เอกสารที่มีการบันทึกข้อมูล เป็นต้น 
 (3) เข้าพ้ืนที่ศึกษาภาคสนาม เพ่ือด าเนินการสัมภาษณ์ และเก็บรวบรวมข้อมูลด้านต่างๆ 
ตามกรอบการวิจัย ด้วยวิธีสัมภาษณ์ ทั้งการสัมภาษณ์แบบเป็นทางการ และไม่เป็นทางการ 
 (4) ลักษณะงานข้อมูลที่ด าเนินการเก็บรวบรวม จ านวน 4 ลักษณะ คือ 
  (4.1) ข้อมูลเนื้อหาสาระเพ่ือน าไปเชื่อมโยงสายความคิด (Narrative Threads) ทั้ง
ด้านรูปแบบอัตลักษณ์ของเพลงดนตรี องค์ประกอบของดนตรี และการบริหารจัดการวงดนตรี 
  (4.2) ข้อมูลภาพเคลื่อนไหว การบรรเลงดนตรีที่เกี่ยวข้องกับเนื้อหาของการวิจัย 
  (4.3) ข้อมูลภาพถ่าย เอกสาร ที่เก่ียวข้องกับ รูปแบบดนตรี บุคคลส าคัญ โน้ตเพลง 
  (4.4) ข้อมูลเสียง ที่เก่ียวข้องกับบทเพลงต่างๆ เช่น แผ่นเสียง ซีดี ดีวีดี เป็นต้น 
 
5 ขั้นเรียบเรียงข้อมูล 
 ขั้นเรียบเรียงข้อมูลผู้วิจัยได้น าข้อมูลที่ได้จากการเก็บในภาคสนาม ทั้งข้อมูลจากแบบ
สัมภาษณ์ และข้อมูลจากสื่อบันทึกต่างๆและที่ได้จากการรวบรวมเอกสาร สิ่งพิมพ์ บทความ นิตยสาร 
ผลงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง โดยน ามาผ่านกระบวนการเรียบเรียงดังนี้ 
 (1) ข้อมูลเอกสาร สิ่งพิมพ์ บทความ นิตยสาร ผลงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง น ามาเรียบเรียง
เนื้อหาให้มีความเชื่อมโยงของข้อมูล ในทิศทางที่เก่ียวข้องกับเนื้อหาของงานวิจัย 
 (2) ข้อมูลที่ได้จากแบบสัมภาษณ์เป็นกรอบในการปฏิบัติงาน ซึ่งส่วนใหญ่จะได้ข้อมูลใน
รูปของสื่อบันทึกต่างๆ น ามาเรียบเรียงดังนี้ 
  (2.1) ข้อมูลเสียงที่ได้จากการสัมภาษณ์ น ามาถอดความเรียบเรียงเป็นข้อมูลด้าน
เอกสาร 
  (2.2) ข้อมูลทีไ่ด้จากสื่อบันทึกต่างๆ ของการบรรเลงดนตรี น ามาแปลข้อมูลให้ออกมา
ในรูปของโน้ตดนตรี โดยใช้ระบบโน้ตสากลในการบันทึก 
 เมื่อผ่านกระบวนการเรียบเรียงแล้ว จึงน ามาจัดจ าแนกหมวดหมู่ ตามกรอบประเด็นที่
ก าหนดไว้ เพ่ือเตรียมเข้าสู่กระบวนการวิเคราะห์ข้อมูล ให้ได้ค าตอบตามวัตถุประสงค์ที่ตั้งไว้ใน
ประเด็นต่างๆ  
 
6 ขั้นวิเคราะห์ข้อมูล 



7 
 

 

 ในการวิเคราะห์ข้อมูล ตามวัตถุประสงค์ของการวิจัย ผู้วิจัยใช้ข้อมูลที่ได้จากสิ่งต่างๆ คือ 
การลงพ้ืนที่ภาคสนามเก็บข้อมูลจากการสัมภาษณ์บุคคลข้อมูล การสังเกตการณ์ในการปฏิบัติงานจริง 
และน าข้อมูลมาวิเคราะห์ สังเคราะห์ เพ่ือตอบค าถามตามวัตถุประสงค์   
 
7 ขั้นเรียบเรียงผลการศึกษา และน าเสนอผลงานวิจัย 
 (1) ข้อมูลเนื้อหาสาระต่างๆ ที่ได้รับจากการศึกษาทุกส่วนที่ก าหนดไว้ในวัตถุประสงค์ 
เมื่อน ามาวิเคราะห์ และสังเคราะห์เนื้อหาทุกหัวข้อแล้วน ามาตรวจสอบ วินิจฉัย ตีความ ประมวลผล
ค าตอบ ให้สอดคล้องกับวัตถุประสงค์การวิจัย ค าถามวิจัย และกรอบแนวคิด จากนั้นจึงน ามาเรียบ
เรียงในลักษณะพรรณนาวิเคราะห์ ตามประเด็นที่ก าหนดไว้ 
 (2) การน าเสนอผลงานวิจัย ผู้วิจัยน าเสนอผลงานวิจัย ดังต่อไปนี้ 
 ผู้วิจัยก าหนดหัวข้อในการรายงานผลวิจัยไว้เป็นสองส่วนใหญ่ๆ ตามขอบเขตงานวิจัยคือ 

   [1] ประวัติพัฒนาการของงานดนตรีในประเด็นความเป็นมา การสืบทอด และ 
รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี  โดยแบ่งกลุ่มของวัฒนธรรมดนตรีในภาค
ตะวันออกเป็นสองกลุ่มได้แก่  

   [1.1] กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้าน  
   [1.2] กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง  
  [2] บทบาทของงานดนตรีที่มีต่อวิถีชีวิตในชุมชน 
    [2.1] สภาพโดยทั่วไปของชุมชน 
    [2.2] บทบาทของงานดนตรี 
8 สถานที่ท าการวิจัยหรือจัดเก็บข้อมูล มีดังนี้ 
  -ห้องสมุดท้ังภาครัฐ และเอกชน / สถานที่เก็บหลักฐานทางประวัติศาสตร์ 
  -แหล่งพ านักของบุคคลข้อมูล หรือบุคคลที่เกี่ยวข้อง 
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ผลการวิจัย 
 
 วัฒนธรรมดนตรีในภูมิภาคตะวันออก ส่วนใหญ่เป็นภูมิวัฒนธรรมที่ได้จากการรับเอา
วัฒนธรรมจากภูมิภาคอ่ืนๆ เข้ามาปรับใช้ในพ้ืนที่สังคมตนเอง จากการทบทวนวรรณกรรมท าให้ทราบ
ถึงแนวทางวิถีชีวิตของคนในชุมชนภาคตะวันออก โดยมีเนื้อหาที่น ามาเป็นแนวทางในการก าหนด
ขอบเขตของการศึกษาวิจัยดังนี้ 
 
ความส าคัญของภูมิภาคตะวันออก 
 ลักษณะทางกายภาพของภูมิภาคตะวันออก ซึ่งเป็นดินแดนที่มีพ้ืนที่ติดกับประเทศเพ่ือน
บ้านและพ้ืนที่ติดชายฝั่งทะเล จึงเป็นพ้ืนที่ยุทธศาสตร์ที่ส าคัญภูมิภาคหนึ่งของประเทศไทย เนื่องจาก
ภูมิประเทศดังกล่าวท าให้มีผู้คนย้ายถิ่นฐานเข้ามาตั้งรกรากมากมายหลากหลายกลุ่มชาติพันธ์ จึงเกิด
เป็นศิลปวัฒนธรรม และประเพณีเฉพาะกลุ่มชาติเกิดขึ้นมากมาย ภรดี มหาขันธ์ (2554) เขียนเกี่ยวกับ
ภูมิภาคตะวันออกไว้ว่า 
 “ภาคตะวันออก หมายถึง ดินแดนที่เป็นที่ตั้งของจังหวัด 8 จังหวัด คือ นครนายก 
ฉะเชิงเทรา ปราจีนบุรี สระแก้ว ชลบุรี ระยอง จันทบุรีและตราด ถ้าพิจารณาด้านขนาดพ้ืนที่ภาค
ตะวันออกมีพ้ืนที่ประมาณร้อยละ 7 ของพ้ืนที่ประเทศไทย แต่เป็นสิ่งที่มีความส าคัญต่อประเทศทั้งใน
ด้านเศรษฐกิจ การเมือง การปกครอง ตลอดจนความมั่นคงปลอดภัยของประเทศ กล่าวคือ ที่ตั้งภาค
ตะวันออกเป็นทางเชื่อมระหว่างลุ่มแม่น้ าเจ้าพระยา กับลุ่มแม่น าโขงตอนล่าง ทางเชื่อมดังกล่าวนี้
เรียกว่า “ฉนวนไทย” (Thai Corridor) ในประวัติศาสตร์สมัยขอมเรืองอ านาจเคยขยายอิทธิพลใน
บริเวณนี้ และเคยใช้บริเวณนี้เป็นทางผ่านไปยังอาณาจักรทวารวดีทางตะวันตก ในสมัยประวัติศาสตร์
ของราชอาณาจักรไทย กัมพูชา และไทย เคยใช้เส้นทางเดียวกันนี้ในการติดต่อค้าขาย รวมทั้งเดินทัพ
ท าสงครามกันในบางโอกาสด้วย…” 
 เนื่องจากพ้ืนที่ติดชายฝั่งอ่าวไทยด้านตะวันออก มีความส าคัญทางเศรษฐกิจ ซึ่งเป็น
แหล่งอุตสาหกรรม ผลไม้ และอัญมณีของประเทศ ลักษณะภูมิประเทศเป็นที่ราบสูงสลับกับภูเขาลูก
เตี้ยๆ มีชายฝั่งทะเลที่เรียบยาวและโค้งเว้า ทิศตะวันตกและทิศใต้จรดอ่าวไทย ทิศตะวันออกจรด
ราชอาณาจักรกัมพูชา และทิศเหนือจรดภาคกลาง จากที่กล่าวมาข้างต้น ท าให้ของภูมิภาคตะวันออกมี
ลักษณะวัฒนธรรมประเพณีทีมีความหลากหลายเนื่องจากมีการผสมผสานของกลุ่มภาคกลางและภาค
ตะวันออก รวมถึงความเชื่อมโยงและผสมผสานวัฒนธรรมของประเทศเพ่ือนบ้านที่อยู่ติดกันคือ
ประเทศกัมพูชา จนท าให้เกิดความโดดเด่นและเป็นลักษณะเฉพาะของประเพณีวัฒนธรรมและ
ศิลปะการแสดงภาคตะวันนออก การเก็บรวบรวมข้อมูลในครั้งนี้เพ่ือเป็นฐานข้อมูลให้กับการพัฒนา
งานทางด้านวัฒนธรรมประเพณีและการท่องเที่ยวได้เป็นอย่างดี อีกทั้งยังสามารถพัฒนาต่อยอดเป็น
งานแสดงสร้างสรรค์เพ่ือยกระดับการท่องเที่ยวให้กับชุมชน และเผยแพร่ต่อประชาคมโลกได้ต่อไป 
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สภาพทางภูมิศาสตร์ที่มีความสัมพันธ์กับวัฒนธรรม 
  สภาพทางภูมิศาสตร์ของภาคตะวันออกซึ่งมีความแตกต่างของลักษณะภูมิประเทศ
แตกต่างกันใน 2 เขตหลัก คือ ภาคตะวันออกตอนบน และภาคตะวันออกตอนล่าง ซึ่ง สุชาติ เถาทอง 
(2543) ได้กล่าวถึง ภูมิภาคทั้งสองไว้ดังนี้ 
  “...ภาคตะวันออกตอนบน ลักษณะภูมิประเทศเป็นที่ราบระหว่างภูเขาตามแนว
ตะวันออก-ตะวันตก มีลุ่มน้ าขนาดใหญ่คือ ลุ่มน้ าบางปะกง เป็นแหล่งเพาะปลูกที่ส าคัญ มีป่าไม้ที่อุดม
สมบูรณ์ตามธรรมชาติ... ประชาชนจึงอาศัยพันธุ์ไม้จากธรรมชาติมาประดิษฐ์เป็นเครื่องจักรสานด้วยไม้
ไผ่ ใบจาก เถาวัลย์ หรือแกะสลักวัสดุจากธรรมชาติเป็นเครื่องใช้ของที่ระลึกต่างๆ ... ตอนบนของภาค
ตะวันออกนิยมปลูกสร้างเรือนริมฝั่งแม่น้ าในรูปแบบเรือนสองชั้น ชั้นเดียวและเรือนแพ ตั้งอยู่ริมแม่น้ า 
เช่น แม่น้ าบางปะกง คลองบางน้ าเปรี้ยวของจังหวัดฉะเชิงเทรา เป็นต้น ลักษณะของเรือนได้สะท้อน
วิถีชีวิตชุมชนที่อาศัยแม่น้ าล าคลองที่อยู่อาศัย และประกอบอาชีพหรือการเดินทางติดต่อระหว่างกัน
ของชุมชนริมแม่น้ าในอดีต หรือในช่วงเทศกาลประเพณีส าคัญ วัดที่ตั้งอยู่ริมน้ าจะมีกิจกรรมทางศิลปะ
และวัฒนธรรม เพ่ือการเฉลิมฉลองและสมโภชน์ เช่น การแข่งเรือ การลอยกระทง เป็นต้น... ประกอบ
กับประชากรในเขตตะวันออกส่วนบน มีหลายเชื้อชาติ วัฒนธรรมในเขตนี้จึงเป็นรูปแบบและลักษณะที่
เกิดขึ้นจากการผสมกันระหว่าง ขนบธรรมเนียมประเพณี ภาษา และความเชื่อของไทยและชนต่างเชื้อ
ชาติ 
 ภาคตะวันออกตอนล่าง พ้ืนที่ส่วนใหญ่เป็นที่ราบและที่ดอน บริเวณชายฝั่งทะเลตอนล่าง
เป็นที่ราบเชิงเขา มีความอุดมสมบูรณ์ เหมาะในการเพาะปลูกไม้ผล และไม้ยืนต้น ลุ่มน้ าส่วนใหญ่ของ
ภาคตะวันออกตอนล่างจะเป็นลุ่มน้ าขนาดเล็ก เช่น ลุ่มน้ าจันทบุรี ลุ่มน้ าระยอง เป็นต้น การประกอบ
อาชีพประมง และอุตสาหกรรมเป็นอาชีพหลักของชุมชนในเขตพ้ินที่หลักนี้... การประกอบอาชีพ
ประมงของประชากรและชุมชนฝั่งทะเลภาคตะวันออกตอนบนและตอนล่างจะมีประเพณีไหว้เจ้า 
“ไหว้แม่ย่านางเรือ” หรือเทพอุปถัมป์ของคนเรือ เพ่ือให้การออกเรือเดินทางไปกลับโดยสวัสดิภาพ... 
นอกจากนี้จะมีประเพณี “ท าบุญเรือ” เป็นประเพณีสงฆ์ โดยนิมนต์พระมาท าพิธีเจริญพระพุทธมนต์ 
คล้ายกับการท าบุญบ้าน แต่การท าบุญเรือชาวประมง เชื่อว่ามีสาเหตุเนื่องมาจากผีร้าย และอ านาจ
ลึกลับท าให้เกิดเหตุเภทภัย ประกอบอาชีพไม่ราบรื่น ประเพณีที่เกี่ยวข้องกับน้ าและทะเลที่ส าคัญของ
ภูมิภาคตะวันออกตอนล่างอีกประการหนึ่งก็คือ “ประเพณีท าบุญก่อพระทรายวันไหล” เป็นประเพณี
ของชุมชนอ าเภอเกาะสีชัง จังหวัดชลบุรี และเป็นชุมชนชายฝั่งทะเล มีความเชื่อและความผูกพันกับ
ทะเล...” 
 
 จากข้อมูลที่กล่าวข้างต้น ท าให้เห็นภาพของสังคมในภูมิภาคตะวันออกที่มีความสัมพันธ์
กับวัฒนธรรม และความหลากหลายทางวัฒนธรรมเนื่องจากภูมิประเทศและกลุ่มชาติพันธุ์ที่เข้ามา
อาศัยในภูมิภาคนี ้ส่งผลให้เกิดการผสมผสานด้านวัฒนธรรมของกลุ่มชนในภาคตะวันออก 
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 การศึกษาวิจัยเรื่อง “วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : จังหวัดตราด
และจังหวัดจันทบุรี” ผู้วิจัยก าหนดหัวข้อในการรายงานผลวิจัยไว้เป็นสองส่วนใหญ่ๆ ตามขอบเขต
งานวิจัยคือ 
 (1) ประวัติพัฒนาการของงานดนตรีในประเด็นความเป็นมา การสืบทอด และรูปแบบ   
อัตลักษณ์ของงานดนตรี โดยแบ่งกลุ่มของวัฒนธรรมดนตรีในภาคตะวันออกเป็นสองกลุ่มได้แก่  
  (1.1) กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีเพลงพ้ืนบ้าน  
  (1.2) กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง  
 (2) บทบาทของงานดนตรีที่มีต่อวิถีชีวิตในชุมชน 
 
1. ประวัติพัฒนาการของงานดนตรีในประเด็นความเป็นมา การสืบทอด และรูปแบบอัตลักษณ์ของ
งานดนตรี 
 1.1. กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีเพลงพื้นบ้าน ในจังหวัดตราดและจันทบุรี 
 วัฒนธรรมดนตรีเพลงพ้ืนบ้าน เป็นภูมิปัญญาของชาวบ้านในการประดิษฐ์การละเล่นเพ่ือ
ใช้ในวิถีชีวิตของตนเอง เราจึงได้ยินประเภทหรือชื่อเพลงพ้ืนบ้านที่เกี่ยวข้องกับวิถีชีวิตความเป็นอยู่
ของคนในสังคม เช่น เพลงเกี่ยวข้าว เพลงเรือ เป็นต้น สารานุกรมไทยส าหรับเยาวชน โดยพระราช
ประสงค์ในพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว (2538, น. 52) กล่าวว่า 
 
  เพลงพ้ืนบ้าน คือ บทร้อยกรองของท้องถิ่น เป็นวรรณกรรมมุขปาฐะ ซึ่งเกิดขึ้นจากการแต่ง

ถ้อยค าของกลุ่มชาวบ้าน เพ่ือถ่ายทอดและสื่อถ้อยค าของกลุ่มขาวบ้าน เพ่ือถ่ายทอดและสื่อ
อารมณ์ความรู้สึก นิยมร้องถ่ายทอดแบบปากเปล่ามากกว่าการเขียนเป็นลายลักษณ์อักษร มักมี
การจัดวางจังหวะของค าและจังหวะของเสียง ท าให้เกิดเป็นรูปแบบร้อยกรองง่ายๆ นอกจากนี้
บางกลุ่มใช้เครื่องดนตรีประกอบด้วย การร้องเพลงพ้ืนบ้านของไทยมีปรากฎแพร่หลาย และสืบ
ทอดต่อๆ กันมาในกลุ่มชาวบ้านเกือบทุกภูมิภาคทั่วประเทศ 

  
 เพลงพ้ืนบ้านจึงเป็นงานของด้านวัฒนธรรมดนตรีของชาวบ้าน ซึ่งส่งทอดมาโดยการฟัง
และจดจ า ไม่มีการจดบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร การพัฒนาการของเพลงพื้นบ้านอาจมาจากบทเพลง
ที่ชาวบ้านได้ยินได้ฟังและจดจ ามาดัดแปลงเช่น เพลงที่ได้รับฟังมาจากเพลงในส่วนกลาง (หมายถึง
เพลงที่เป็นแบบแผนของชาวเมือง) แต่เมื่อผ่านการถ่ายทอดโดยการร้องปากเปล่าและการท่องจ า
นานๆ เข้าก็กลายเป็นเพลงชาวบ้านไป บางเพลงอาจน ามาจากเพลงร้องส่งของวงมโหรี เช่น เพลง
กล่อมเด็ก ส่วนเพลงร าวงหรือที่ชาวบ้านเรียกว่า เพลงโทน ร าโทน ซึ่งแพร่หลายอยู่ในช่วงสงครามโลก
ครั้งที่ 2 แม้จะมีที่มาจากเมืองหลวง แต่ต่อมาได้กลายเป็นส่วนหนึ่งของเพลงพ้ืนบ้ านของบางท้องถิ่น
อย่างเต็มตัว เป็นต้น ดังนั้นเพลงพ้ืนบ้านจึงเป็นเพลงที่ไม่มีก าเนิดแน่นอน เนื่องจากสืบทอดกันมาจนไม่
ทราบต้นตอที่แน่ชัด เพลงพ้ืนบ้านจึงเพลงของกลุ่มชน คนในกลุ่มชนในสังคมนั้นมีส่วนร่วมในการเป็น
เจ้าของบทเพลง เกิดขึ้นจากการด าเนินวิถีชีวิตของคนในชุมชนร่วมกัน เช่น การท านา ท าให้เกิดเพลง
เกี่ยวข้าว เพลงสงฟาง (เพลงโหงฟาง) จากการที่คนในชุมชนมาลงแรงช่วยกันท างาน ลักษณะบทเพลง
ส่วนใหญ่เป็นเพลงร้องโต้ตอบกัน และง่ายต่อการโต้ตอบกัน คนอ่ืนๆ ที่ไม่ได้ร้องในขณะนั้นก็จะคอย
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เป็นลูกคู่คอยร้องรับและให้จังหวะ เนื้อร้องจึงสั้น ท านองไม่ตายตัว เนื้อร้องหรือท านองสามารถขยาย
ออกไปได้เรื่อยๆ หรือตัดทอนให้สั้นตามแต่คนร้อง จึงพบเสมอว่าเพลงพ้ืนบ้านเพลงเดียวกันแต่มี
เนื้อความแตกต่างกัน และจะถูกเผยแพร่สืบทอดออกไปโดยคนที่ย้ายถิ่นฐานไปในภูมิภาคอ่ืนๆ จึงเกิด
วัฒนธรรมดนตรีเพลงพ้ืนบ้านที่มีความเหมือน ความคล้ายกัน เนื่องจากถูกน าไปพัฒนาดัดแปลงให้เข้า
กับสุนทรียรสของคนในชุมชนนั้นๆ  
 ภูมิภาคตะวันออกของประเทศไทย ซึ่งมีความหลากหลายทางวัฒนธรรม จากการที่มี
ผู้คนจากภูมิภาคอ่ืนๆ เดินทางเข้ามาค้าขายเพราะภูมิประเทศเหมาะแก่การสัญจร เนื่องจากติดทะเล 
จึงมีการรับเอาวัฒนธรรมของภูมิภาคต่างๆ เข้ามาปรับใช้จนกลายเป็นวัฒนธรรมที่หลากหลาย และถูก
ผูกโยงเข้ากับประเพณี ความเชื่อ จนกลายเป็นส่วนหนึ่งของวิถีชีวิตของคนในชุมชน วัฒนธรรมดนตรีที่
รับเข้ามาจากภูมิภาคต่างๆ ถูกน ามาปรับใช้ให้เหมาะสมกับวิถีชีวิตของคนในชุมชน จึงมีความเกี่ยวโยง
และมีที่มาจากภูมิภาคอ่ืนๆ วัฒนธรรมดนตรีส่วนใหญ่จึงมีความเหมือนกับภูมิภาคอ่ืนๆ แต่มีการ
เปลี่ยนแปลงในรายละเอียดบ้างเพ่ือให้เข้ากับคนในชุมชน เช่น เรื่องภาษา หรือมีการเสริมแต่งให้มี
ความหลากหลายมากขึ้น โดยกลุ่มวัฒนธรรมดนตรีเพลงพ้ืนบ้านของจังหวัดตราดและจันทบุรี ที่
ส าคัญๆ และยังสามารถสืบค้นได้คือ   
  

1.1.1 กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีเพลงพื้นบ้าน “เพลงล าภา” และ “เพลงขอทาน” 
  กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีเพลงพ้ืนบ้าน “เพลงล าภา” และ “เพลงขอทาน” มีลักษณะ
วัตถุประสงค์ของการละเล่นเพลงกลุ่มนี้เหมือนกัน คือ การร้องเพลงไปตามบ้านในชุมชนต่างๆ เพ่ือขอ
เรี่ยไรข้าวสาร ของใช้ และเงิน เพ่ือน าไปถวายวัดในช่วงเทศกาลส าคัญทางพุทธศาสนาของคนไทย
ในช่วงต่างๆ ศรีจันทร์ น้อยสอาด (2544, น. 54-57) ได้รวบรวมประวัติความเป็นมาของเพลงล าภา
ดังนี้ 
  
  จากการรวบรวมเอกสารเกี่ยวกับประวัติความเป็นมาได้ความว่า ประเพณีล าภาข้าวสารเกิด

ตั้งแต่ต้นกรุงรัตนโกสินทร์ สมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย โดยเจ้าจอมมารดา
น้อยระนาด มีพระโอรสคือ กรมพระเทเวศร์วัชรินทร์ ซึ่งเป็นต้นสกุลวัชรีวงศ์ มีพระโอรสคือ 
พระองค์เจ้าวัชรีวงศ์หรือพระองค์ขาว ทรงเสด็จมาที่สามโคกและประทับที่วัดแจ้ง เห็นว่าควร
บูรณปฏิสังขรณ์วัด ปีใดที่วัดไม่มีกฐินจะเสด็จมาทอดกฐินและหาการแสดงมาด้วยเช่น โขน 
ละคร เพราะชาวบ้านชอบดูกันมาก ได้คิดให้เกิดการล าภาข้าวสาร โดยให้ใช้ชื่อเป็นเนื้อเพลง
ตอนขึ้น เพ่ือเป็นการคารวะต่อพระองค์เจ้าขาว ซึ่งท่านให้ปฏิบัติเป็นประจ าต่อมาทุกปี 

  จากหลักฐานที่ปรากฏว่าพระองค์เจ้าขาวเป็นผู้ริเริ่มประเพณีล าภาข้าวสาร เพราะบทร้อง
ของเพลงตอนขึ้นต้นมีว่า “เจ้าขาวราวละลอกเอย” ชาวบ้านจึงเรียกติดปากกันว่า “เพลงเจ้า
ขาว” บ้างก็เรียกว่า “ล าภาข้าวสารพระองค์เจ้าขาว” บ้างเรียกว่า “เพลงขอทาน” ก็มี 

  ...ผู้วิจัย (หมายถึงศรีจันทร์ น้อยสอาด) มีข้อสังเกต ค าว่า “ล าภา” แท้จริงแล้วสะกดเช่นไร
จึงถูกต้อง ค าว่า “ล าภาข้าวสาร” มีผู้ใช้ทั้ง “ร” และ “ล” บ้างสะกดว่า “ร าพาข้าวสาร” และ 
“ร าภาข้าวสาร” แต่ใช้ค าใดจะถูกต้องนั้นยังไม่มีข้อสรุปใด... 
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  จากข้อสังเกตดังกล่าวศรีจันทร์ น้อยสอาด จึงได้รวบรวมข้อคิดเห็นจากนักวิชาการ
ต่างๆ พอสรุปได้ดังนี้ 
 
  สนอง คลังพระศรี (2543, สัมภาษณ์) ได้ให้ข้อคิดเห็นค าว่า “ร า” หมายถึงฟ้อนระบ าร าเต้น

เป็นท่าทาง เช่น ฟ้อนร า หมายถึงกิจกรรมที่ต้องมีท่าทางการจัดระเบียบร่างกาย ส่วนค าว่า 
“ล า” หมายถึง ถ้อยค าที่มีท านองเป็นเรื่องราว เช่น การขับล าเล่านิทานเรื่องนั้นเรื่องนี้ เป็นต้น 
ดังนั้นการที่ใช้ค าว่า “ล าภาข้าวสารไ น่าจะให้ความหมายได้ชัดเจนกว่า เพราะในการร้องเล่นล า
ภาข้าวสาร จุดเด่นที่ภาษาการร้อง เพ่ือเรี่ยไรหาข้าวสารไปถวายวัด 

  อเนก นาวิกมูล (2543, สัมภาษณ์) ให้ข้อคิดเห็นว่า ค าว่า “ร าพาข้าวสาร” และ “ล าภา
ข้าวสาร” เท่าที่พบมีการเลือกใช้ทั้งสองแบบ เพลงล าภาข้าวสารนี้จะใช้ ร หรือ ล ไม่ทราบแน่ 
เพราะตั้งแต่ท าการเก็บรวบรวมเอกสารปรากฏหลักฐานทั้งสองแบบ แต่ทั้งสองแบบหมายถึง 
การละเล่นชนิดเดียวกัน แบบเดียวกัน ต่างตรงที่ใช้อักต่างกันเท่านั้น 

  พจี บ ารุงสุข (2543, สัมภาษณ์) ให้ข้อคิดเห็นว่า การใช้ภาษาเกี่ยวกับเพลงล าภาข้าวสาร 
เท่าที่พบเอกสารเกี่ยวกับการศึกษาเพลงพ้ืนบ้านจะใช้ว่า “ล าภา” แทบทั้งสิ้น ส่วน “ร าพา” 
หรือ “ร าภา” สันนิษฐานว่าอาจมีการเปลี่ยนแปลงใช้ภายหลังก็เป็นได้ 

 
   จากข้อมูลดังกล่าว จะเห็นได้ว่า การสะกดค าว่า “ล าภา” หรือ “ร าพา” นั้น เนื่องจาก 
ค าว่า “ร า” หมายถึงการแสดงอาการท่าทางโดยใช้ร่างกายประกอบท่าทาง เช่น การฟ้อนร า ขณะที่ค า
ว่า “ล า” หมายถึง การร้อง ท านองและการบรรยายเรื่องราว ไม่ได้เน้นที่ท่าทาง ส่วนค าว่า “ภา” หรือ 
“พา” เป็นความนิยมในแต่ละยุคสมัยมากกว่า ดังนั้น การใช้ค าว่า “ภา” ในล าภาข้าวสารจึงอาจสืบ
เนื่องมาจากความนิยมในยุคสมัยดังกล่าว และยังคงใช้เรื่อยมาจนถึงปัจจุบัน ถือเป็นการสืบทอด
ทางด้านวัฒนธรรมภาษา ค าว่า “ภา” ในที่นี้ จึงน่าจะมีความหมายตรงกับค าว่า “พา” หรือ “น าพา” 
ที่มีความหมายคือ ลักษณะการน าไปด้วยนั่นเอง  
   ส่วนเพลง “ขอทาน” มีลักษณะคล้ายกันคือ การร้องเพลงเพ่ือขอแลกกับสิ่งของต่างๆ 
จากข้อมูลเพลงล าภาข้างต้น จะเห็นว่า บางชุมชนก็เรียกเพลงลักษณะนี้ว่าเพลงขอทาน ความเป็นมา
ของเพลงขอทาน ไพรวัน คงกระพันธ์ (2542, น. 164) อ้างใน ฟ้ามุ่ย ศรีบัว (2555, น. 51) กล่าวว่า  
 
  เพลงขอทานเรียกอีกอย่างว่า เพลงวณิพก การร้องเล่นเพลงชนิดนี้จะมีมาครั้งใดไม่ปรากฏ 

แต่คงมีการร้องเล่นมาตั้งแต่ครั้งดึกด าบรรพ์ ทั้งนี้เพราะปรากฏในคัมภีร์สารัตถสมุจจัย ซึ่งแต่ง
มากกว่า 700 ปี ยังกล่าวอธิบายเหตุแห่งมงคลสูตรว่า ในครั้งพุทธกาลนั้นเมืองในมัชฌิมประเทศ
มักมีคนไปรับจ้างเล่านิทานให้กันฟังในที่ประชุมชน เช่น ถ้าไม่มีผู้ว่าจ้างก็ต้องออกตระเวนเล่า
นิทานไปในที่ต่างๆ เพ่ือขอแลกเปลี่ยนเงินและสิ่งของมายังชีพ 

 
   การที่เพลงขอทานและเพลงล าภามีลักษณะวัตถุประสงค์คล้ายกันนั้น เหตุใดต่อๆ มา 
เพลงขอทานจึงได้มีการเปลี่ยนแปลงจากการท าบุญเป็นการขอทานเพ่ือประทังชีพหรือเป็นอาชีพที่พบ
เห็นได้ต่อมา จากที่ สุเทพ วิสิทธิเขต (2553, น. 5) อ้างถึงใน ฟ้ามุ่ย ศรีบัว (2555, น. 51) กล่าวว่า 
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  ... เพลงขอทานมีท านองเป็นเอกลักษณ์ของตนโดยเฉพาะ สมัยก่อนเวลามีงานวัดจะต้องหา

ของใช้เข้าครัว บรรดามัคทายกหรือกรรมการวัดจะต้องออกไปเรี่ยไรข้าวสารอาหารแห้งเป็น
ประจ า จึงต้องมีการร้องขอ ครั้งจะร้องขอธรรมดาก็รู้สึกว่าไม่จูงใจคนท าบุญ จึงแต่งเนื้อเพลง
โดยยึดเอานิทานชาดกเป็นหลัก ใส่ท านอง มีลูกคู่และเพ่ิมเครื่องก ากับจังหวะตามถนัด เมื่อได้
สิ่งของมาก็เอาเข้าวัด ต่อมามีผู้เลียนแบบและยึดเป็นอาชีพไปเลยก็มี... 

 
 จากข้อมูลข้างต้น วัฒนธรรมเพลงพ้ืนบ้าน ล าภาหรือเพลงขอทาน ยังมีคนสืบทอดอยู่
จนถึงปัจจุบัน ถึงแม้ว่าในบางพ้ืนที่จะหายสาบสูญขาดคนสืบทอดไปแล้วก็ตาม แต่ยังมีบางพ้ืนที่ยังมี
หลงเหลืออยู่บ้างถึงแม้จะค่อนข้างเหลือน้อยมาก ซึ่งยังมีการสืบสานบทเพลงโดยมีประเพณี วัฒนธรรม
ในวิถีชีวิตเป็นตัวค้ าชูให้คงอยู่ นอกจากนั้นส่วนใหญ่จะเป็นการอนุรักษ์เพ่ือไว้ส าหรับการแสดงในการ
สาธิต ดังกรณีศึกษาดังต่อไปนี้ 
 
กรณีศึกษาเพลงขอทาน คณะบ้านทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด 
  การศึกษาวัฒนธรรมดนตรีเพลงพ้ืนบ้าน: กรณีศึกษาเพลงขอทาน คณะทุ่งไก่ดัก 
จังหวัดตราด ผู้วิจัยได้ด าเนินการศึกษาตามขอบเขตเนื้อหาของการวิจัยดังนี้ 
  (1) ประวัติความเป็นมาของคณะทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด 
 
รูปภาพที่ 1 คณะเพลงขอทาน บ้านทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด 
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  คณะเพลงขอทานทุ่งไก่ดัก เป็นคณะเพลงขอทานที่เก่าแก่คณะหนึ่งที่ยังสามารถ
สืบค้นข้อมูลได้ และยังคงสืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน จากการสัมภาษณ์ป้าอร1 ให้ข้อมูลพอสรุปทั้งในด้าน
ประวัติความเป็นมาและรูปแบบวิธีการแสดง ได้ว่า 
  คณะเพลงขอทานทุ่งไก่ดัก เป็นชาวไทยชอง (เรียกตามผู้ให้สัมภาษณ์ เนื่องจาก
หมู่บ้านทุ่งไก่ดัก เป็นชนชาวชองสืบเชื้อสายกันต่อมาหลายรุ่น การที่เรียกชาวไทยชอง อาจเนื่องจาก
อยู่มานานหลายรุ่น จนในรุ่นต่อๆ มาแต่ละคนต่างมีบัตรประจ าตัวประชาชนชาวไทยทุกคน แต่เรียกค า
ว่าชองต่อจากไทย เพ่ือให้ทราบถึงเชื้อสายบรรพบุรุษของตนเอง: ผู้วิจัย) ที่บ้านทุ่งไก่ดัก ต าบลท่ากุ่ม 
อ าเภอเมือง จังหวัดตราด สืบทอดประเพณีเพลงขอทานต่อๆ กันมาโดยใช้วิธีถ่ายทอดจากต่อมาจาก
บรรพบุรุษ   
  คณะเพลงขอทานทุ่งไก่ดัก ที่มีป้าอร สุขัง เป็นหัวหน้าคณะ อายุ 79 ปี (เกิดพ.ศ. 
2481) เล่าว่า คนในคณะของตนเองส่วนใหญ่เป็นญาติพ่ีน้องกันทั้งหมด มีนางสวิง วงษ์ทอง (นามสกุล
เดิม กุมพระ) นางมาลี สงวนวงษ์ (นามสกุกเดิม กุมพระ) เป็นพี่น้องที่ร่วมกันในคณะ โดยเริ่มต้นมาจาก
พ่อต่วย กุมพระ และแม่ฉวย กุมพระ เป็นคนสอนเพลงขอทานให้ เพลงขอทานของคณะทุ่งไก่ดัก เป็น
เพลงขอทานที่ใช้ส าหรับร้องในงานบุญช่วงประเพณีสงกรานต์ เท่านั้น ไม่ได้ประกอบเป็นอาชีพหา
รายได้เลี้ยงครอบครัว โดยป้าอรให้ข้อมูลว่า คณะเพลงขอทานแต่ละคณะจะเป็นตัวแทนของวัดต่างๆ 
ในชุมชน เดินร้องเพลงขอทานเพ่ือรับบริจาคสิ่งของ คณะของตนเองจะเริ่มออกร้องเพลงขอทานในช่วง
เดือนเมษายน ช่วงประเพณีสงกรานต์ ซึ่งถือว่าเป็นวันขึ้นปีใหม่ของไทย (ก่อนพ.ศ. 2483) ก็จะเริ่มออก
เดินช่วงเย็นตั้งแต่เวลาประมาณ 5 โมงเย็นจนถึงเที่ยงคืนของทุกวัน เป็นเวลาประมาณ 5 วัน จนถึงช่วง
ที่เป็นประเพณีขนทรายเข้าวัดก็จะเลิกเดินขอทาน เพ่ือร้องเพลงขอของใช้ต่างๆ เช่น ข้าวสาร กะปิ 
น้ าปลา อาหารแห้งต่างๆ และรวมถึงเงิน (แล้วแต่ผู้ให้จะบริจาค) โดยในสมัยที่ผ่านมาในแต่ละบ้านที่
ผ่านไปก็จะร้องเพลงไปตามบ้าน ก็จะมีผู้บริจาคข้าวสาร อาหารแห้ง ถ้าได้รับเยอะๆ จนถือไม่ไหวก็จะ
ฝากไว้ตามบ้านต่างๆ แล้วจะมีคนมาช่วยขนกลับไปไว้ที่วัด บางบ้านก็จะท าข้าวต้ม ขนมไว้แจกคนที่
มาร่วมเดินขอทาน เป็นบรรยากาศงานบุญที่อบอุ่น มีผู้ให้ความสนใจเหมือนมีงานรื่นเริง จึงสามารถ
ออกเดินขอทานไปได้เรื่อยๆ จนถึงเที่ยงคืน เนื่องจากในช่วงนั้นสภาพสังคมยังเป็นสังคมแบบ
เกษตรกรรม จึงท าให้แนวโน้มของการบริจาคเป็นของที่มาจากการท าอาชีพเกษตรกร ต่อมายุคสมัยได้
เปลี่ยนแปลง อาชีพของคนในชุมชนเริ่มเปลี่ยนแปลง สังคมเมืองเริ่มคืบคลานเข้ามาในสภาพสังคมของ
คนในชุมชน ข้าวของที่น ามาบริจาคจากการท าเกษตรกรรมจึงเปลี่ยนแปลง กลายเป็นจ านวนเงินเสีย
ส่วนใหญ่  
 จากสภาพสังคมที่เปลี่ยนแปลง ป้าอรยังเล่าต่อไปอีกว่า ในยุคสมัยต่อมาก็จะออกไปร้อง
เพลงขอทานในสถานที่สาธารณะนั้นไม่เหมือนในยุคสมัยก่อน ในยุคสมัยก่อนเดินไปตามบ้านในหมู่บ้าน
ไม่ได้มีความเจริญ คนต่างอยู่ในบ้านของตนที่ไม่ได้ติดกันมากนักแล้วแต่สภาพครอบครัวนั้น ไม่มีไฟก็
เดินจุดตะเกียงส่องทางไปเรื่อยๆ จึงเหมือนการมีมหรสพเคลื่อนที่ไปขับกล่อมตามบ้านเกิดบรรยากาศ
ที่สนุกสนาน แต่ในยุคสมัยต่อมาการออกไปร้องเพลงขอทานจ าเป็นจะต้องขออนุญาตจากทางการ และ
มีใบแสดงว่าคณะขอทานแต่ละคณะเป็นตัวแทนมาจากวัดใด ถ้าไม่มีใบดังกล่าว ก็จะถูกต ารวจจับถือว่า

                                                        
1 นางอร สขุงั นามสกลุเดิม กมุพระ (2560)  
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เป็นขอทานผิดกฎหมาย การบริจาคสิ่งของส่วนใหญ่เป็นเงิน เพราะคนในยุคสมัยต่อมาเปลี่ยนแปลง
จากอาชีพเกษตรกรรม กลายเป็นอาชีพค้าขาย รับราชการมากขึ้น การไปร้องเพลงขอทานเพ่ือขอ
สิ่งของเข้าวัดจึงไปในสถานที่ๆ มีคนเยอะๆ เช่น ตลาดนัด ชุมชนในเมืองที่มีการค้าขาย บางร้านค้าก็
ไม่ให้ร้องเพลงเพียงแต่ให้เป็นตัวเงินมาเลย ดังที่กล่าวมาแล้วคณะเพลงขอทานบ้านทุ่งไก่ดัก ไม่ได้ท า
เป็นการประกอบอาชีพหลัก แต่ท าเพ่ือต้องการท าบุญเท่านั้น ดังนั้นรายได้ทั้งหมดท่ีหามาได้จึงไม่ได้หัก
ค่าใช้จ่ายอะไรเลย แม้แต่ค่าอาหารหรือค่ารถพวกตนในคณะก็จะออกกันเอง อีกส่วนหนึ่งที่พอจะเป็น
รายได้หรือได้รับเงินค่าจ้าง มาจากการจ้างของส่วนราชการที่ให้ ไปแสดง สาธิต ในงานต่างๆ จึงจะได้
ค่าจ้าง ถึงกระนั้นคณะเพลงขอทานของวัดทุ่งไก่ดัก ก็ยังคงท าหน้าที่เพ่ือสืบสานประเพณีของไทยมา
จนถึงปัจจุบันแล้วแต่ใครหรือวัดไหนจะมาตามให้ไปช่วย ป้าอรกล่าวทิ้งท้ายของการสัมภาษณ์ว่า คณะ
ของตนก็จะท าไปจนกว่าจะท าไม่ไหว หรือไม่มีใครเรียกให้ไปช่วย ถ้ายังมีแรงและมีผู้คนที่ยังเห็น
ความส าคัญก็จะสืบสานต่อไป 
 
รูปภาพที่ 2 การสัมภาษณ์คณะเพลงขอทาน บ้านทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด 
 

 
  (2) การสืบทอด 
  การสืบทอดของคณะเพลงขอทานวัดทุ่งไก่ดัก เป็นการสืบทอดต่อกันมาจากบรรพ
บุรุษ ใช้วิธีการแบบจดจ าโดยการเดินร่วมไปกับคณะและอาศัยจดจ าบทเพลงที่ผู้ใหญ่ในคณะร้อง ต่อมา
จึงมีการจดเนื้อเพลงลงสมุด (เฉพาะเนื้อร้อง ส่วนท านองต้องจดจ าเอาเอง) แล้วน ามาหัดร้อง โดยป้า
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สวิง วงษ์ทอง และป้ามาลี สงวนหงษ์2 ให้สัมภาษณ์เพ่ิมเติมว่า “ชั้นก็ตามไปกับคณะ พยายามจ าที่เค้า
ร้อง แต่ชั้นเอาสมุดไปจดด้วย เมื่อเค้าตายไปชั้นก็ยังถือว่าเค้าเป็นครูของชั้น และได้รับมอบมา”  โดย
ในรุ่นแรกๆ ไม่ทราบว่าใครเป็นคนถ่ายทอดเนื้องร้องท านองให้ ทราบแต่ว่าเป็นท านองและเนื้อร้องที่
ถูกถ่ายทอดมาจากรุ่นสู่รุ่น จนกระทั่งมาในรุ่นพ่อของตนเอง คือ พ่อต่วย กุมพระ และแม่ฉวย กุมพระ 
ที่สามารถร้องเพลงขอทานได้ ถือว่าเป็นสมาชิกในวง เมื่อถึงช่วงเทศกาลสงกรานต์ทั้งครอบครัวก็จะ
ออกไปร้องเพลงขอทานเพ่ือช่วยเรี่ยไรสิ่งของต่างๆ มาให้วัด ต่อมาพวกของตนเองจึงเป็นรุ่นต่อมาที่รับ
หน้าที่ร้องเพลงขอทานเพ่ือช่วยท าบุญให้วัด 
  การสืบทอดที่ผ่านมาจนถึงปัจจุบัน ก็มีบ้างที่ได้รับเชิญให้ไปสอนตามโรงเรียนแต่ด้วย
เวลาที่น้อย และประกอบกับเด็กเรียนจบ ก็ยังไม่ทันที่จะร้องได้ จึงท าให้ไม่ประสบผลส าเร็จในการ
ถ่ายทอด และเพลงขอทานเป็นเพลงที่ใช้เฉพาะช่วงเวลา ซึ่งในหนึ่งปีจะมีการร้องเพียงครั้งเดียวใน
เทศกาลสงกรานต์ และไม่ได้น าไปร้องประกอบเป็นอาชีพ จึงไม่มีใครตามขอเรียนเนื่องจากไม่สามารถ
ท ารายได้เพ่ิมได้ เหมือนเพลงพ้ืนบ้านประเภทอ่ืน จนกระทั่งในปัจจุบัน ป้าอรก็ยอมรับว่าถ้าหมดไป
จากรุ่นของพวกตนเองแล้วนั้น เพลงขอทานของคณะทุ่งไก่ดักก็จะไม่มีใครสืบทอดและอาจสูญหายได้
ต่อไปในอนาคต 
 
  (3) รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
   คณะเพลงขอทาน บ้านทุ่งไก่ดัก ไม่มีเครื่องดนตรีประกอบการแสดง มีแต่รูปแบบ
การร้อง  ใช้จังหวะการปรบมือ และลูกคู่ร้องรับ ซึ่งจะขึ้นด้วยหัวกลอน ดังนี้ 
 
   
  เอ่อ เออ เอ้ิง เอย...   เชิญเถิดแม่คุณอุดหนุนสนอง 
 มีสิ่งของตามแต่จะให้    แม่มีสิ่งใดแม่ให้สิ่งนั้น 
 แก่ทานแก่ท่าน     ผู้ครองใครเชิญ   
 สลัดตัดสนิทท ากันตามมี   ตามได้สมบัติทั้งหลายไม่ใช่ของเรา  
 ประดุจดั่งเงา ติดกายจะประคอง  สนองหนุนผลบุญที่เราเลื่อมใส  
 เกิดชาติได้ใด จะไม่ยากจน    บุญกุศลที่เราท าเอาไว้ 
 ลูกอุตส่าห์เอาตัว มาถึงหัวบันได   ศรัทธาเถิดแม่ใจ เอ๊ยเอาบุญ 
 
 
 

                                                        
2 นางสวิง วงษ์ทอง (นามสกลุเดิม กมุพระ) และนางมาลี สงวนวงษ์ (นามสกลุเดิม กมุพระ) (2560) 
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ตัวอย่างที่ 1 หัวกลอนค าร้องที่ข้ึนต้น น าเสนอเป็นโน้ตสากล 

 
 
  ผู้น าร้องจะร้องกลอนน า และลูกคู่จะเป็นผู้ร้องรับซ้ าในแต่ละประโยค พร้อมปรบมือ
ให้จังหวะตาม เมื่อกลอนลงที่ประโยค “ศรัทธาเถิดแม่ใจ เอ๊ย....บุญ” ลูกคู่จะร้องรับซ้ า จากนั้นผู้ร้อง
จะด้นกลอนโดยอาศัยไหวพริบ ผสมผสานค าท่ีเกิดจากสภาพแวดล้อมที่เดินไปในแต่ละท่ี  
  รูปอัตลักษณ์ดนตรีของเพลงขอทานนั้น เกิดจากความเฉพาะเจาะจงของท านองเพลง
ที่จดจ าสืบทอดกันมา ซึ่งป้าอรผู้ให้สัมภาษณ์ให้ข้อมูลว่า ท านองเพลงของคณะเพลงขอทานขอตนนั้น 
มีอัตลักษณ์เฉพาะคือ “การเอ้ือน” ท านองต้องมีลีลาการเอื้อน โดยเฉพาะที่ส าคัญในช่วงหางเสียง ส่วน
ใหญ่ที่ตนเองเคยได้ยิน คณะอ่ืนๆ การเอ้ือนหางเสียงจะห้วนกว่าคณะของตนเอง ซึ่งจ าเป็นจะต้อง
จดจ าลีลาการเอ้ือนให้แม่น เมื่อต่อท านองร้องนั้น (หมายถึงสอนท านองการร้อง : ผู้วิจัย) ให้กับบุคคล
ที่มาขอเรียน ตนเองจะให้ความส าคัญกับการเอ้ือนเป็นหลัก เพราะจะท าให้รักษาอัตลักษณ์ท านอง
เพลงขอทานของคณะตนเองไว้ได้ ส่วนค าร้องนั้นก็จะใช้การจ าเช่นเดียวกับท านอง แต่บางคนจะมีการ
จดค าร้องไว้ ส่วนท านองยังต้องอาศัยการจ า เนื่องจากไม่มีวิธีการบันทึกโน้ตในเรื่องของท านอง 
  ดังนั้นรูปแบบอัตลักษณ์เพลงขอทานของคณะทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด จึงมีเอกลักษณ์
เฉพาะเจาะจง เป็นแบบฉบับของคณะ ซึ่งท าให้เกิดเป็นวัฒนธรรมเพลงดนตรีที่ส าคัญประเภทหนึ่ง ที่
ควรบันทึกและอนุรักษ์ไว้ให้คงอยู่ต่อไป 
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กรณีศึกษาเพลงล าภา คณะบ้านหนองใหญ ่จังหวัดตราด 
  การศึกษาวัฒนธรรมดนตรีเพลงพ้ืนบ้าน: กรณีศึกษาเพลงล าภา คณะบ้านหนองใหญ่ 
จังหวัดตราด ผู้วิจัยได้ด าเนินการศึกษาตามขอบเขตเนื้อหาของการวิจัยดังนี้ 
  (1) ประวัติความเป็นมาของคณะบ้านหนองใหญ่ จังหวัดตราด 
 
รูปภาพที่ 3 คณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ จังหวัดตราด 
 

 
  คณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ เป็นคณะเพลงล าภาที่ยังคงรักษาวิถีชีวิตวัฒนธรรม
ของชุมชน ที่ยังสืบค้นข้อมูลได้ และยังคงสืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน จากการสัมภาษณ์ลุงนิกรและพ่ี
ถาวร3 ให้ข้อมูลพอสรุปทั้งในด้านประวัติความเป็นมาและรูปแบบวิธีการแสดง ได้ว่า 
  คณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ เป็นคณะเพลงล าภาที่รวมตัวกันเฉพาะกิจในงานวัน
สงกรานต์ของทุกปี ไม่ได้ตั้งคณะขึ้นเฉพาะเจาะจงเพ่ือท าเป็นอาชีพ เพียงแต่เป็นการอาสาสมัครคนที่
ต้องการร่วมงานท าบุญให้วัด จึงมีเฉพาะผู้ประสานงานเพ่ือให้การด าเนินการเป็นไปด้วยดี ดังนั้นเมื่อ

                                                        
3 นายนิกร ฮวนกิม และนายถาวร ตะติชรา (2560) 
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พูดถึงเพลงล าภา ในพ้ืนที่หมู่บ้านหนองใหญ่ จึงถูกเรียกว่า “คณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่” เพ่ือ
บอกให้ทราบว่าเป็นคณะเพลงล าภาที่มาจากหมู่บ้านใด โดยผู้ประสานงานคือ ลุงนิกร ฮวนกิม อายุ 75 
ปี (เกิดพ.ศ. 2485) และพ่ีถาวร ตะติชรา อายุ 53 ปี (เกิดพ.ศ. 2507) เป็นผู้รวบรวมคนที่จะเข้ามาร่วม
คณะ การรวมคณะแต่ละครั้งจะแบ่งคนเป็นกลุ่มๆ ละประมาณ 5-10 คน และมีประมาณเกือบ 10 
กลุ่ม ออกเดินเรี่ยไรตามเส้นทางที่ก าหนดไว้ให้แต่ละกลุ่ม เมื่อรวบรวมของบริจาคได้ก็จะน าไปถวายวัด
ต่อไป 
  วัดในหมู่บ้านห้วยแล้ง คือ วัดหนองปรือ ซึ่งเป็นวัดที่คณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่
ร่วมกันหาเงินรายได้เข้าวัดเป็นประจ าทุกปี เมื่อถึงเดือนเมษายน ในช่วงเทศกาลวันสงกรานต์ โดยเริ่ม
ออกร้องเพลงล าภา เพ่ือขอรับบริจาคหนึ่งวันก่อนวันขนทรายเข้าวัดเพ่ือก่อเจดีย์ทราย และเริ่มออก
เดินตั้งแต่เย็นจนถึงรุ่งเช้า ในแต่ละกลุ่มจะมีผู้น าร้องเพลง 1-2 คน นอกนั้นจะเป็นลูกคู่คอยรับการร้อง
ของคนร้องน า มีคนคอยส่องไฟน าทาง สมัยก่อนจะใช้ไต้เป็นคบไฟน าทาง ต่อมาเปลี่ยนมาใช้ตะเกียง
แทน และสุดท้ายเป็นคนคอยเก็บข้าวของที่ได้รับบริจาค ในแต่ละทีมอาจเป็นกลุ่มใหญ่ถึง 10 คน 
เนื่องจากบางคนเข้าไปร่วมในกลุ่มเพื่อคอยเป็นเพื่อนในการเดินเท่านั้น  
  การเข้าไปร้องเพลงรับบริจาคในแต่ละบ้าน เมื่อไปถึงบ้านหลังนั้นๆ ก็จะนั่งล้อมวง
หน้าบ้านและเริ่มร้องเพลงแนะน าตัวว่ามาจากไหน และต่อเพลงไปเรื่อยๆ ตามทางที่คณะล าภาเดินไป 
บางบ้านก็ท าอาหารมาคอยรอเลี้ยง เนื่องจากต้องเดินกันไกลและเดินขอไปตลอดคืน แต่ละสายอาจ
เดินขอตลอดเส้นทางเกือบ 100 หลังคาเรือน ซึ่งเป็นบรรยากาศความอบอุ่นในสังคมชนบทยุคนั้น ใน
ยุคต่อมาใช้รถพ่วงข้างบรรทุกคนไปส่งในจุดต่างๆ เพราะสมาชิกในวงบางคนอายุมากแล้ว ซึ่งท าให้การ
เดินนั้นลดน้อยลง ปัจจุบันคณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ ยังคงสืบสานประเพณีท าบุญเข้าวัดอยู่
ตลอดมาทุกปี    
 
  (2) การสืบทอด 
  การสืบทอดเพลงล าภาของคณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ เป็นการสืบทอดต่อๆ กัน
มาจากบรรพบุรุษ เมื่อสมัยก่อนไม่มีการจดบันทึก อาศัยการจดจ าและสืบทอดโดยการเริ่มจากการเป็น
ลูกคู่ในกลุ่มก่อน เมื่อจ าบทเพลงได้ก็จะได้ขึ้นมาเป็นผู้ร้องน าสืบทอดต่อไป การเผยแพร่สืบทอดนั้น พ่ี
ถาวรให้ข้อมูลว่า มีการเข้าไปสอนในโรงเรียนบ้าง แต่เนื่องจากลีลาการร้องค่อนข้างยาก ท าให้เด็กๆ 
นักเรียนจ าไม่ได้ จึงไม่สามารถถ่ายทอดให้กับนักเรียนได้อย่างเป็นรูปธรรม 
  นอกจากนั้นก็พยายามรวมกลุ่มถ่ายทอดให้คนในหมู่บ้านได้มาหัด เพ่ือจะได้มีคนสืบ
ทอดต่อไป แต่ก็เป็นเพียงคนกลุ่มเล็กๆ เยาวชนรุ่นใหม่ไม่ได้สนใจและต้องการฝึกการร้องเพลงใน
รูปแบบนี้ ทางกลุ่มคณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ กังวลว่าต่อไปในอนาคตข้างหน้า การร้องเล่นเพลง
ล าภาอาจสูญหายไป แต่สมาชิกในคณะก็ยังคงพยายามที่จะสืบทอดประเพณีต่อไป ตราบที่บริบททาง
สังคมจะไม่เปลี่ยนแปลงไปมากกว่านี้ 
 
  (3) รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
  คณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ ไม่มีเครื่องดนตรีประกอบการแสดง มีแต่รูปแบบการ
ร้อง และลูกคู่ร้องรับ ซึ่งจะขึ้นด้วยกลอน ดังนี้  
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 ลูกมานั่งลงยกลงวันยามสงกรานต์ แต่ละหนขอเชิญแม่สร้างกุศลเถอะนะแม่เศรษฐี   
 *ลูกคู่ร้องรับ (เอ ชา ชะ) 
 
 เขาลือว่าแม่มีเงินตั้งไหโอดิน ยังฝังดินไว้ใต้ถุนจะฝังไว้ใยหนอกม่ยอดบุรุษ แม่จงขุดขึ้นมาท าบุญ  
 *ลูกคู่ร้องรับ (เอ ชา ชะ)  
     
 เราท่านเกิดมาก็เปรียบเหมือนศาลาอาศัย เมื่อถึงคราวมรณาพระกาฬก็พาเอาตัวไป 
 *ลูกคู่ร้องรับ (เอ ชา ชะ) 
 
 เมื่อครั้งปีมะโรงเกิดพายุใหญ่ผู้คนก็ตายลงเบาบางครั้นสิ้นชีวาวายนั้น 
 *ลูกคู่ร้องรับ (เอ ชา ชะ) 
 
 กระดูกกับเนื้อหรือก็เป็นเหยื่อแร้งกาก็เพราะว่าสังขารราไม่เที่ยงแท้ให้เร่งท าบุญเถิดหนาคุณแม่ 
 *ลูกคู่ร้องรับ (เอ ชา ชะ) 
 

ให้เร่งท าบุญเถิดหนาคุณแม่ไว้เผื่อเมื่อแก่ลงงันงกชาตินี้ไม่ได้ไว้เอาชาติหน้า 
แม่จงคอยท่า อย่าได้วิตกเดชะชะบุญแม่ จะหนุนยก ยก แม่ข้ึนเมื่อปลาย เอ๊ยมือ 
*ลูกคู่ร้องรับ (เอ ชา ชะ) 
 
แต่ละหนขอเชิญแม่สร้างกุศลเถิดนะ แม่จ๋า 
*ลูกคู่ร้องรับ (เอ ชา ชะ) 
 
ยามตรุษสงกรานต์แม่จะท าทานนั้นหนา แม่อย่าได้ลังเล เมตตาจิต 
*ลูกคู่ร้องรับ (เอ ชา ชะ) 
 
 
แม่จะท าเฟ้ืองหรือท าสลึง แม่จงร าพึงคิดเอาให้มั่น จะไปนิพานไม่ผิด 
*ลูกคู่ร้องรับ (เอ ชา ชะ) 
 
แม่ท าทานกับฉันแม่เอ๊ย อย่าอาดอ้านอาด ข้านนอกไม่มีอรรถก็หยิบเงินบาทข้างในเรือน 
*ลูกคู่ร้องรับ (เอ ชา ชะ) 
 
ลูกขอบใจหนักหนาที่แม่ศรัทธายินดี ลูกจะอวยพรก็ขอให้แม่ถาวรหนอในคืนนี้ 
*ลูกคู่ร้องรับ (เอ ชา ชะ) 
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ตัวอย่างที่ 2 กลอนค าร้องคณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ น าเสนอเป็นโน้ตสากล 
  

  
 
   
 
 
 



22 
 

 

ตัวอย่างที่ 3 กลอนค าร้องคณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ น าเสนอเป็นโน้ตสากล (ต่อ) 
 

 
 เมื่อคณะเพลงล าภาเดินไปก็จะมีการร้อง “ชะ ฉ่า ตา ลา ชา เอ ชา ชา” วนไปเรื่อยๆ เมื่อ
ชาวบ้านได้ยินก็จะเตรียมข้าวของเงินทองออกมารอ เมื่อคณะล าภาไปถึงก็จะนั่งและเริ่มร้องเพลงล าภา
ดังที่น าเสนอไว้ด้านบน ซึ่งเมื่อได้รับของเสร็จเรียบร้อยแล้วก็จะเดินไปบ้านหลังต่อๆ ไป และร้อง “ชะ 
ฉ่า ตา ลา ชา เอ ชา ชา” เมื่อถึงอาจเปลี่ยนค าร้องของเพลงเป็นเนื้อร้องอ่ืนๆ แต่จะใช้ลักษณะรูปแบบ
ท านองกลอนแบบเดิม ซึ่งเป็นรูปแบบอัตลักษณ์เพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ จังหวัดตราด และเป็นแบบ
ฉบับของคณะ ซึ่งท าให้เกิดเป็นวัฒนธรรมเพลงดนตรีที่ส าคัญประเภทหนึ่ง ที่ควรบันทึกและอนุรักษ์ไว้
ให้คงอยู่ต่อไป  
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  1.1.2. กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีพื้นบ้าน “เพลงร าสวด” 
  กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีเพลงพ้ืนบ้าน “เพลงร าสวด” เป็นการละเล่นพื้นบ้านที่นิยมเล่น
กันในหมู่ชาวบ้านเฉพาะในงานศพและมีความเกี่ยวโยงกับการสวดพระมาลัย จากการศึกษาพบว่า
นักวิชาการท่านต่างๆ ให้ความเห็นไปในทิศทางเดียวกัน ดังนี้ 
 ปรารถนา มงคลธวัชและสมร งามล้วน (2547, น. 1) กล่าวว่า 
 
  การเล่นร าสวด เป็นการละเล่นพ้ืนบ้านอย่างหนึ่งที่เกี่ยวข้องกับการสวดหน้าศพ ของคนภาค

ตะวันออกของประเทศไทย เนื่องจากในสมัยก่อนชาวบ้านนิยมตั้งศพบ าเพ็ญกุศลกันหลายๆ วัน 
หลังจากการสวดพระอภิธรรมจบแล้วพระจะสวดพระมาลัยต่อ เสมือนการอยู่เป็นเพ่ือนศพ คน
นิยมฟังเนื่องจากท่วงท านองเสียงลีลา จังหวะของการสวดเป็นแบบแสดงละคร มุ่งสื่ออารมณ์แก่
ผู้ฟังด้วยลีลาของเสียง ฟังสนุก มีเนื้อหาที่มุ่งเน้นให้มีความเชื่อเรื่องโทษของการท าบาปประเภท
ต่างๆ ต่อมาเมื่อความเป็นอยู่วิถีชีวิตของชุมชนและสังคมเปลี่ยนไป บทสวดพระมาลัยจึงมีการ
เปลี่ยนแปลงจากการใช้พระเป็นผู้สวดมาเป็นฆราวาส ซึ่งเรียกว่า สวดคฤหัสถ์ และต่อมาเป็นร า
สวด เพ่ือเป็นเพ่ือนศพ การเล่นร าสวดจึงเป็นการละเล่นพ้ืนบ้านที่ใช้เล่นในงานศพหลังจากพระ
สวดอภิธรรม เพ่ืออยู่เป็นเพื่อนเจ้าภาพให้คลายความโศกเศร้า...  

 
 ฝ่ายนิเทศก์การศึกษา หน่วยศึกษานิเทศก์ (2525, น. 55) อ้างถึงใน อภิลักษณ์ เกษมผล-
กูล (2547, น. 21) กล่าวว่า 
 
  ร าสวดเป็นการละเล่นพ้ืนเมืองชนิดหนึ่ง... นิยมเล่นกันเฉพาะในงานศพ ใช้ผู้เล่นตั้งแต่ 2 คน

เป็นต้นไป การเล่นร าสวดนี้สืบเนื่องมาจากสมัยก่อนเมื่อมีคนตายในบ้าน จะเก็บศพไว้ก่อน 
อาจจะเก็บไว้ 5 คืน 7 คืน หรือ 15 วัน แล้วแต่ฐานะของแต่ละคน โดยจะเก็บศพไว้ที่บ้าน 
บรรดาญาติพ่ีน้องและเพ่ือนฝูงจะต้องเฝ้าศพกันทั้งกลางวันและกลาคืนสาเหตุที่ต้องเฝ้า
สันนิษฐานได้ 2 ประการ คือ ประการแรก เพ่ือเป็นเพ่ือนญาติของผู้ตายไม่ให้โศกเศร้าเสียใจ 
เมื่อขาดสมาชิกในครอบครัวไปใหม่ๆ อีกประการหนึ่งนั้น เนื่องจากคนสมัยนั้นนิยมเล่น
น้ ามันพรายจึงมีการขโมยศพ เพ่ือน าไปท าน้ ามันพราย จึงจ าเป็นต้องเฝ้าศพเพ่ือกันการถูกขโมย 
เมื่อมีการเฝ้าศพก็ต้องเฝ้าจนกว่าจะเผา ขณะเฝ้าถ้าไม่ได้ท าอะไรก็จะง่วงนอน จึงคิดหาวิธีการที่
ท าให้ไม่ง่วงนอน จึงเกิดการเล่นร าสวดกันขึ้น การเล่นร าสวดนั้นจะใช้คนตั้งแต่ 2 คนขึ้นไป ทั้ง
ชายและหญิงมีหน้าที่ร้องและร า เนื้อเรื่องที่น ามาใช้ร้องน ามาจากคัมภีร์พระมาลัย บรรยายถึง
บาปบุญคุณโทษในการกระท าของคนขณะมีชีวิตอยู่ นอกจากนี้ยังมีการน าเอาเรื่องราวจาก
วรรณคดี เช่น รามเกียรติ์ ขุนช้างขุนแผน มาร้องร าเพ่ือให้เกิดความสนุกสนาน เป็นการผ่อน
คลายความเศร้าโศกของญาติผู้ตาย ในปัจจุบันมีการตั้งเป็นคณะขึ้นเพ่ือรับจ้างเล่นตามงานศพ...  

 
 
 
 



24 
 

 

   นีรนุช นิรุตติศาสตร์ (2551, น. 2-3) กล่าวว่า 
 
  ประเพณีการตาย ในงานจะต้องมีพิธีกรรมที่ส าคัญที่สุดก็คือ การสวด การสวดนั้นได้มาจาก

การผสมผสานกันระหว่างศาสนาพราหมณ์กับศาสนาพุทธ เพ่ือท าให้พิธีมีความศักดิ์สิทธิ์ยิ่งขึ้น 
และในพิธีกรรมการสวดศพนอกเหนือจากการสวดพระอภิธรรมแล้ว ยังมีการสวดอีกประเภท
หนึ่งซึ่งเป็นต้นแบบการสวดคฤหัสถ์ นั่นคือ ประเพณีการสวดพระมาลัย ซึ่งจากการรวบรวม
ข้อมูลหลักฐานทางโบราณคดีและวรรณคดีโบราณ นักวิชาการจึงได้สันนิษฐานว่า น่าจะเป็น
ประเพณีที่มีมาตั้งแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยา โดยมีลักษณะค าประพันธ์เป็นร้อยกรองเรียกว่า 
“กาพย์” เนื้อความคัดมาจากคัมภีร์มหาวิบาก เรื่องพระมาลัย หรือมาลัยสูตร เป็นเรื่องที่มี
อิทธิพลต่อความเชื่อทางพุทธศาสนา คือความเชื่อในเรื่องศาสนาของพระศรีอาริยมตไตร หรือ
ยุคของพระศรีอารย์ อันเป็นสังคมในอุดมคติที่มีความสมบูรณ์พูนสุข ซึ่งการสวดพระมาลัยแต่
เดิมนั้นใช้ในงานมงคล คือ งานแต่ง เรียกว่า “มาลัยกล่อมหอ” แต่ในปัจจุบันกลับกลายเป็น
นิยมสวดเฉพาะในงานอวมงคลคือ ใช้สวดเฉพาะในงานศพเท่านั้น... 

 
    จากข้อมูลข้างต้นดังกล่าว จะเห็นได้ว่า เพลงร าสวดนั้นมีที่มาจากการสวดพระมาลัย 
ต่อมาถูกปรับเปลี่ยนไปตามเหตุการณ์และความเหมาะสม จนกลายเป็นความนิยมของกลุ่มชนใน
ภูมิภาคตะวันออกจนถึงปัจจุบัน จากการสัมภาษณ์ นายมงคล มรรคผล (2552) อ้างถึงใน นิฏฐิตา 
เจริญสุข และคณะ (2552) ได้แบ่งช่วงยุคเวลาของการเล่นร าสวดในจังหวัดจันทบุรีว่ามีการพัฒนาการ
ออกเป็น 3 ช่วงคือ 
    
  ช่วงที่ 1 เมื่อประมาณ 100 ปีที่แล้ว ร าสวดมักเรียกกันว่า ร าอยู่เป็นเพ่ือนศพ มีเพียงกลุ่ม

ผู้ชายที่ดื่มสุราอยู่ในงานศพ ในตอนดึกเริ่มเกิดความเงียบเหงา ประกอบด้วยได้ดื่มสุราเข้าไป ท า
ให้เกิดความคึกคะนอง จึงน าบทสวดพระมาลัยในตู้พระธรรมมาใส่ท านองร้อง บ้างก็ลุกขึ้นร า
หรือเต้นบ้างก็เลียนแบบพระสงฆ์ โดยการน าตาลปัตรมาวางด้านหน้าแสดงท่าทางเป็นพระสงฆ์ 
บทเพลงที่น ามาร้องในช่วงนี้จะมีเพียงบทสวดพระมาลัย หรือบทสวดต่างๆ ของพระสงฆ์ แต่
มักจะร้องท านองนอยเป็นส่วนมาก และเพ่ิมความสนุกสนานโดยใช้การปรบมือเข้าจังหวะกับ
ท านองเพลง ต่อมาเจ้าภาพงานศพในที่ต่างๆ เห็นว่ากลุ่มคนที่ดื่มสุราภายในงานศพเท่านั้น 
สามารถท าให้งานศพครึกครื้น ไม่เงียบเหงา และเป็นการอยู่เป็นเพ่ือนศพได้เป็นอย่างดี จึงมีการ
หากลุ่มคนเหล่านี้ให้ช่วยไปอยู่เป็นเพ่ือนศพ และจะมีเหล้า ข้าวปลาอาหารเลี้ยงเป็นสินน้ าใจ
 ช่วงที่ 2 เมื่อประมาณ 70-60 ปีที่แล้ว ร าอยู่เป็นเพ่ือนศพเริ่มเป็นที่รู้จักมากขึ้น มีการเริ่ม
พัฒนาเรื่องบทเพลงที่น ามาร้องเล่นกัน โดยการน าโครงเรื่องจากวรรณคดีมาแต่งเป็นบทกลอน
แล้วใส่ท านองเพลงพื้นบ้านที่แต่งขึ้นเอง จากเดิมผู้ร้องผู้เล่นที่มีเพียงกลุ่มผู้ชาย ก็เริ่มมีผู้หญิงที่มี
อายุกลางคนได้เข้าร่วมเล่นด้วย ใช้การปรบมือเข้าจังหวะเช่นเดิม เรียกการแสดงนี้ว่า ร าสวด
แบบโบราณ 
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  ช่วงที่ 3 เมื่อประมาณ 20-30 ปีที่แล้ว มีผู้สนใจทั้งภายในและภายนอกจังหวัดมากข้ึน ท าให้
เกิดร าสวดแบบประยุกต์ขึ้น โดยมีการน ากลอง ฉิ่ง และกรับเข้ามาเพ่ิมความสนุกสนาน 
นักแสดงมีการแต่งกายสวยงาม และมีค่าตอบแทนในการหาไปแสดงแต่ละครั้ง...  

  
 การเล่นร าสวดในภาคตะวันออกยังมีให้พบเห็นได้ในหลายๆ จังหวัด ส่วนใหญ่จะมีประวัติ
ความเป็นมาคล้ายกัน และเป็นการเล่นเฉพาะในงานศพเท่านั้น โดยมีทั้งการเล่นร าสวดแบบดั้งเดิมและ
การเล่นร าสวดแบบประยุกต์ ดังกรณีศึกษาดังนี้ 
 
กรณีศึกษาเพลงร าสวด คณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด 
  การศึกษาวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้านกรณีศึกษา: เพลงร าสวด คณะอเนก สารเนตร 
จังหวัดตราด ผู้วิจัยได้ด าเนินการศึกษาตามขอบเขตเนื้อหาของการวิจัยดังนี้ 
  (1) ประวัติความเป็นมาของคณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด 
 
รูปภาพที่ 4 คณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด 
 

 
  การ “ร าสวด” เป็นเพลงพ้ืนบ้านที่นิยมใช้ส าหรับงานศพอย่างแพร่หลายในอดีตพ้ืนที่
ของจังหวัดตราด แต่ในปัจจุบันเหลืออยู่เพียงคณะเดียวที่ยังคงรับงานเล่นเพลงสวดอยู่คือ คณะร าสวด
อเนก สารเนตร จากการสัมภาษณ์ลุงอเนก4 ให้ข้อมูลพอสรุปทั้งในด้านประวัติความเป็นมาและรูปแบบ
วิธีการแสดง ได้ว่า 
  เพลงร าสวดในพ้ืนที่ของจังหวัดตราด ในอดีตมีคณะร าสวดหลายคณะกระจายอยู่ใน
พ้ืนที่ของจังหวัดตราด ซึ่งเป็นที่นิยมของคนในพ้ืนที่ จุดประสงค์หลักเพ่ือให้คณะเพลงสวดเล่นเป็น
มหรสพส าหรับคนที่อยู่เฝ้าศพทั้งตัวเจ้าภาพเอง ญาติ และเพ่ือนพ้อง เพ่ือไม่ให้เกิดความเงียบเหงามาก

                                                        
4 นายอเนก สารเนตร (2560) 
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นัก การเล่นเพลงร าสวดในสมัยก่อน จะเล่นแบบดั้งเดิมโดยเริ่มเล่นหลังจากพระสวดจบ โดยเชิญตู้พระ
ธรรมมาตั้งไว้ และผู้เล่นนั่งสี่ด้านล้อมรอบตู้พระธรรม เริ่มจากการร้องบทไหว้ครู เมื่อจบก็จะเข้าสู่ช่วง
การเล่นเพลงสวด จะใช้เนื้อความจากตู้พระธรรมร้องสอนคนให้รู้จากบาปบุญคุณโทษ การท าความดี 
การประพฤติตัว เป็นต้น การเล่นไม่มีดนตรีประกอบ และไม่มีการร า เป็นเพียงแต่การนั่งร้อง การเล่น
แบบดั้งเดิมได้ถูกเปลี่ยนแปลงไปมาก เพ่ือให้เข้ากับยุคสมัยและท าให้ผู้คนมีความสนุกมากขึ้น เหมือน
เป็นเครื่องมหรสพที่ปลอบประโลมท าให้บรรยากาศในงานลดความโศกเศร้าลง 
 
รูปภาพที่ 5 การแต่งกายท่ีใช้ผ้าสีคาดเอวในการแสดง 
 

 
 
  คณะร าสวดอเนก สารเนตร จังหวัดตราด มีลุงอเนก สารเนตร อายุ 82 ปี (เกิดพ.ศ. 
2478) เป็นหัวหน้าคณะ เมื่อสมัยเด็กๆ ก็ได้เห็นการเล่นเพลงสวดแบบดั้งเดิม ตามงานศพต่างๆ 
หลังจากนั้นจึงเข้าร่วมเล่นเพลงสวดอย่างจริงจังประมาณปีพ.ศ. 2503 ขณะนั้นอายุประมาณ 25 ปี 
ในช่วงแรกยังเล่นแบบดั้งเดิม ต่อมาเริ่มมีแนวคิดจะเล่นเพลงสวดแบบประยุกต์ โดยการเริ่มจากการน า
เนื้อเรื่องวรรณคดีมาใช้ในการด าเนินเรื่องต่างๆ  เพิ่มเครื่องดนตรีเข้าไป เพ่ือให้จังหวะกระตุ้นลีลา การ
ขับร้องให้เกิดความสนุกสนาน ครึกครื้นมากยิ่งขึ้น และการมีการแต่งกายโดยใช้ชุดสีด าแต่เพ่ิมผ้าสีคาด
เอว  
 
  (2) การสืบทอด 
  คณะร าสวดอเนก สารเนตร เริ่มจากการลุงอเนก ชักชวนคนรู้จักให้มารวมกันและหัด
เล่นเพลงร าสวด โดยมีแนวคิดการเล่นเพลงร าสวดแบบประยุกต์ ใช้ชื่อคณะว่า “คณะรวมมิตร” 
เนื่องจากเป็นการรวมตัวกันของผู้ที่มีใจชอบร้องร าท าเพลง มารวมตัวกันหัดเล่นหัดร้องเพลงร าสวด 
เมื่อมีผู้ว่าจ้างก็จะตามกันมารวมกันเล่นเป็นครั้งๆ ไป ไม่ได้ยึดหรือประกอบเป็นอาชีพ เพราะคนใน
คณะต่างก็มีอาชีพหลักของตนเอง การเล่นร าสวดจึงเป็นเพียงอาชีพเสริม ต่อมาคณะเริ่มมีงานมากขึ้น 
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จากการติดต่อรับงานจากสมาชิกในวงที่กระจายอยู่ตามหมู่บ้านต่างๆ ผู้ว่าจ้างรู้จักใครก็จะโทรตามจาก
คนนั้น เมื่อรับงานมาแล้วก็จะโทรติดกันเพ่ือรวมตัว จึงท าให้บางครั้งชื่อคณะอาจเปลี่ยนแปลงไปตาม
ชื่อของสมาชิกในวง แต่โดยรวมก็ยังคงใช้ชื่อคณะรวมมิตรเป็นหลัก  
  ต่อมาในช่วงหลังงานเริ่มลดน้อยลง เนื่องจากมีมหรสพประเภทอ่ืนๆ เข้าตามยุคสมัย
ท าให้การว่าจ้างคณะร าสวดไปในงานศพนิยมลดน้อยลง วงต่างๆ จึงทยอยเลิกเล่นไป สาเหตุจากไม่มีผู้
สืบทอดและผู้ที่เป็นสมาชิกดั้งเดิมก็เข้าสูงช่วงสูงวัย ไม่สามารถไปรวมตัวกันเล่นได้ ลุงอเนกจึงยังเป็นผู้
หนึ่งที่ยังรับงานเพลงร าสวดอยู่ และยังมีผู้คนที่รู้จักอยู่เป็นจ านวนมาก เมื่อต้องการคณะเพลงร าสวดก็
จะโทรมาว่าจ้างลุงอเนกไปท าการแสดง ท าให้เมื่อไปงานเจ้าภาพก็จะเรียกชื่อคณะว่า “คณะร าสวด
อเนก” ท าให้กลายเป็นชื่อคณะต่อมาจนถึงปัจจุบัน 
 
  สถานการณ์ในปัจจุบันของเพลงสวดในจังหวัดตราด เท่าที่ทราบเหลือเพียงคณะร า
สวดของลุงอเนก ที่ยังเปิดรับการแสดง นอกนั้นคณะต่างๆ มีแต่ชื่อคณะตามหมู่บ้านต่างๆ แต่ไม่มีผู้
แสดงหรือมีผู้แสดงได้แต่ไม่ครบจ านวน ท าให้ไม่สามารถรับงานแสดงได้ และลุงอเนกยังเล่าถึงแนวทาง
ในการพยายามสืบทอดว่า “ผมพยายามที่จะสอนหรือเผยแพร่วิธีการร้องการเล่นเพลงสวด ให้กับคนที่
สนใจ โดยไม่คิดค่าใช้จ่ายใดๆ แต่ก็ไม่มีคนที่จะมาเรียน ในอนาคตคงต้องสูญหายไปเมื่อหมดรุ่นพวก
ผม” จึงท าให้การสืบทอดเพลงร าสวดในจังหวัดตราด ในอนาคตอาจสูญหาย เหลือเพียงแค่ข้อมูลต่างๆ 
ที่ได้ท าการบันทึกไว้ เนื่องจากไม่สามารถต้านทานหรือปรับตัวให้ทันกับความนิยมของมหรสพชนิด
ใหม่ๆ ได้ และวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของคนในยุคสมัยใหม่ได้เปลี่ยนไป งานศพส่วนใหญ่ตามวัดใหญ่ๆ 
ต่างไม่นิยมให้ญาติเฝ้าศพแบบในอดีต เมื่อพระสวดพระอภิธรรมศพเสร็จสิ้นตามพิธีการแล้ว ก็จะปิด
ศาลาวัด จึงท าให้วัดส่วนใหญ่ไม่ยินยอมให้จัดเพลงร าสวด ซึ่งส่วนใหญ่จะนิยมเล่นกันถึงเวลาตีสี่ หรือ
บางงานเจ้าภาพอาจให้คณะร าสวดเล่นจนถึงเช้า จากสาเหตุต่างๆ จึงท าให้คณะร าสวดเริ่มหายไปจาก
วิถีชีวิตคนผู้คนในชุมชน และก็จะสูญหายไปตามกาลเวลาต่อไป 
 
รูปภาพที่ 6 การสัมภาษณ์คณะร าสวด อเนก สารเนตร จังหวัดตราด 
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  (3) รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
  คณะร าสวดอเนก สารเนตร ใช้เครื่องดนตรีประกอบจังหวะ คือ กลอง ฉิ่ง และกรับ 
นักดนตรีในวงที่เป็นหลักจะเป็นนักดนตรีที่ท าหน้าที่บรรเลงกลอง ส่วนฉิ่ง และกรับ จะเป็นนักร้องที่
ร้องเป็นลูกคู่ จะตีฉ่ิงและกรับไปพร้อมกับการร้องรับ คนที่น าการร้อง 
 
รูปภาพที่ 7 กลองที่ใช้ในวงของคณะร าสวดอเนก สารเนตร จังหวัดตราด 

 
    
รูปภาพที่ 8 นักดนตรีบรรเลงกลองและนักร้องลูกคู่บรรเลงเครื่องดนตรี (กรับและฉิ่ง) พร้อมร้องรับ 
  

 
 



29 
 

 

 รูปอัตลักษณ์ของงานดนตรีของคณะร าสวดอเนก สารเนตร เป็นการร้องกลอนประกอบ
กับเครื่องประกอบจังหวะ และการร่ายร า ถือเป็นการเล่นร าสวดแบบประยุกต์ โดยเริ่มจากการร้องบท
ไหว้ครู ดังนี้ 
 
 (สร้อย) 
  เออ... เงย... แม่ส่วยยาเหล เล เล้ เล ล่ะ แม่สวยยา เล่ 
 เอิง เงย แม่สวยยาเหล  เล เล้ เล แม่สวยยา เล่ 
 ทุงยาทุงยามาเล่ ทุงยาทุงยาบาเล่ เล่ เล้ เหล่ เล เอย 
 
  สิบนิ้วลูกจะพนมยกข้ึนเหนือผม ยอกรวอนไหว้ (ซ้ า) 
  
 (บทไหว้พระ) 
  ไหว้ พระพุทธ พระธรรม ที่เลิศ ที่ล้ า ทั่วแดนไตร...(ย้อนสร้อย) 
 
 
ตัวอย่างที่ 4 โน้ตบทร้องไหว้ครูของคณะร าสวดอเนก สารเนตร น าเสนอเปน็โน้ตสากล 
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  จากการสัมภาษณ์ลุงอเนก5 ให้ข้อมูลเกี่ยวกับรูปแบบอัตลักษณ์ดนตรีตามล าดับดังนี้ 
เมื่อร้องบทไหว้พระพุทธ พระธรรมจบแล้วนั้น ก็จะย้อนกลับไปร้องสร้อย และร้องบทไหว้ครู ไหว้บิดร 
มารดา และจบด้วยบทสั่งเปรต หลังจากนั้นก็จะเป็นการร้องด าเนินเรื่อง โดยใช้เรื่องในวรรณคดีเป็น
หลัก ซึ่งในวรรณคดีที่หยิบยกมาเล่น ส่วนใหญ่จะเป็นเรื่องนิทานต่างๆ เช่น เรื่องพระอภัยมณี ก็จะเริ่ม
เล่นเป็นตอนๆ ไปจนจบเรื่อง ตามบทในวรรณคดี ซึ่งแต่ละเรื่องจะใช้เวลาประมาณ 3-4 ชั่วโมงแล้วแต่
ความยาวของนิทานเรื่องนั้นๆ  
  ดังนั้นรูปแบบอัตลักษณ์เพลงร าสวดคณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด จึงเป็นการ
เล่นร าสวดแบบประยุกต์จากแบบดั้งเดิมที่มีเฉพาะการสวด เพ่ือให้ข้อคิดกับผู้คนที่มาร่วมงานเช่น การ 
เกิด แก่ เจ็บ ตาย การทดแทนพระคุณพ่อแม่ เป็นต้น แต่ลักษณะที่ประยุกต์จะน านิทานในวรรณคดีมา
เล่นเป็นเรื่องราว ท าให้ผู้ที่มาร่วมงานศพ ได้รับความเพลิดเพลินมากขึ้นถือเป็นแบบฉบับของคณะ โดย
มิได้มีการร้องเพลงลูกทุ่งหรือเพลงตามสมัยในปัจจุบัน ถึงแม้ว่าจะประยุกต์การเล่นร าสวดให้แตกต่าง
จากอดีต แต่ก็ยังคงเป็นเอกลักษณ์หรือลักษณะเพลงพ้ืนบ้าน ที่เป็นคุณค่าของงานวัฒนธรรมเพลง
ดนตรีที่ส าคัญ ที่ควรบันทึกและอนุรักษ์ไว้ให้คงอยู่ต่อไป 
 
รูปภาพที่ 9 การแสดงร้องโต้ตอบกันและการร าประกอบ คณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด 
 

 
 
กรณีศึกษาเพลงร าสวด คณะนก ทิพวัลย์ จังหวัดจันทบุรี 
  การศึกษาวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้านกรณีศึกษา: เพลงร าสวดคณะนก ทิพวัลย์ จังหวัด
จันทบุรี ผู้วิจัยได้ด าเนินการศึกษาตามขอบเขตเนื้อหาของการวิจัยดังนี้ 
  (1) ประวัติความเป็นมาของคณะนก ทิพวัลย์ จังหวัดจันทบุรี 
 

                                                        
5 เร่ืองเดียวกนั 
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รูปภาพที่ 10 คุณทิพวัลย์ กองแก้ว หัวหน้าคณะร าสวด นก ทิพวัลย์ จังหวัดจันทบุรี 

   
   
  การ “ร าสวด” เป็นเพลงพ้ืนบ้านเป็นที่นิยมใช้ส าหรับงานศพอย่างแพร่หลาย ในพ้ืนที่
จังหวัดจันทบุรี และยังมีการสืบทอดกันต่อมาจนถึงปัจจุบัน คณะนก ทิพวัลย์ เป็นคณะหนึ่งที่ยังอยู่
และรับงานแสดงอยู่ จากการสัมภาษณ์พ่ีทิพวัลย์6 ให้ข้อมูลพอสรุปทั้งในด้านประวัติความเป็นมาและ
รูปแบบวิธีการแสดง ได้ว่า  
  เพลงร าสวดในพ้ืนที่หมู่บ้านพลงแผลว มีมานานแต่ไม่ทราบว่าเข้ามาเมื่อไหร่ หรือใคร
เป็นผู้น าเข้ามาหรือน ามาถ่ายทอด พ่ีทิพวัลย์ อายุ 49 ปี (เกิดพ.ศ. 2511) เล่าว่าตนเองเมื่อโตขึ้นมาก็
จ าได้ว่า พ่อเสน่ห์ ครองศักดิ์ (บิดา ปัจจุบันอายุ 80 ปี) ก็เล่นร าสวดแล้ว ในสมัยนั้นไม่ได้ตั้งเป็นคณะ
อย่างเป็นกิจจะลักษณะ นิยมเล่นเป็นเพ่ือนศพ โดยอาศัยคนในหมู่บ้านรวมตัวกันเล่นกันเอง ไม่ได้เล่น
เป็นอาชีพ ลักษณะการเล่นแบบร าสวดโดยทั่วไปคือ สวดพระมาลัย มีการร าประกอบบ้าง แล้วแต่ใน
งานนั้นๆ มีคนมาช่วยกันเล่นกี่คน เมื่อรวมกันเล่นเรื่อยๆ มาจึงเกิดเป็นวงร าสวดคณะบ้านพลงแพลว พ่ี
ทิพวัลย์เริ่มฝึกการเล่นร าสวดจากการที่พ่อเป็นผู้ชักชวนให้ไปกับคณะ ในขณะนั้นมีอายุประมาณ 13-
14 ปี หลังจากเรียนจบชั้นประถมศึกษาปีที่ 6 ประมาณปีพ.ศ. 2525 แรกๆ ไปนั่งฟังอยู่ในวงเฉยๆ 
ต่อมาพ่อให้ลองร้องเพลงในวง จึงเริ่มหัดร้องเพลงเพียง 1 เพลง แต่กลับได้รับรางวัลในการร้อง จึงเริ่ม
จ าบทเพลงเพิ่มเพ่ือน าไปแสดง จนกลายเป็นงานประจ า ประกอบกับในช่วงนั้น มีอาจารย์บุญช่วย ฤทธิ
รงค์ ซึ่งเคยเล่นลิเกในคณะศิษย์หอมหวล 4 เข้ามาร่วมในวง เนื่องจากคุณพ่อของพ่ีทิพวัลย์มีอาชีพเป็น
ช่างก่อสร้าง และไปรับท าบ้านให้อาจารย์บุญช่วย ฤทธิรงค์ และพูดคุยถูกคอกันถึงเรื่องเพลงร าสวด  
                                                        
6 นางทิพวลัย์ กองแก้ว (2560) 
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จากนั้นจึงคิดริเริ่มในการแต่งเพลงร าสวดเพ่ิมขึ้นรวมถึงการร า เนื่องจากในสมัยนั้นเจ้าภาพงานศพ
ว่าจ้างคณะร าสวดไปหลายคณะในหนึ่งคืน ร้องประชันกันโต้ตอบกัน โดยใช้บทเพลงร้องแก้กันไปมา
เพ่ืออวดฝีมือท้ังในการแต่งเพลงและการร้อง จึงท าให้ต้องมีการแต่งเพลงไว้ส าหรับแก้กันในการประชัน 
โดยอาจารย์บุญช่วย ฤทธิรงค์ท าหน้าที่เป็นผู้แต่งเพลง จนกระทั่งพ่ีทิพวัลย์สามารถร้องเพลงร าสวดได้
ทั้งแบบดั้งเดิม และแบบประยุกต์  
  ต่อมาการเล่นร าสวดนิยมการเล่นแบบประยุกต์มากขึ้น คือ น าเพลงต่างๆ เช่น บท
เพลงลูกทุ่ง หรือเพลงที่แต่งเองมาร้องเล่นเกี้ยวกัน ท าให้คนในงานเกิดความสนุกสนานมากขึ้น จึงเป็น
ที่นิยมอย่างสูง โดยเฉพาะแต่ละคณะนั้นก็จะรับเด็กๆ ผู้หญิงสาวๆ มาหัดร้องเล่นและร้องเพลงแก้เกี้ยว
กัน เพ่ือดึงดูดให้ผู้ชมมาตบรางวัล ท าให้ได้รายได้มากขึ้นในแต่ละคืนที่ไปแสดง การเล่นแบบประยุกต์
จึงเป็นที่แพร่หลายมากกว่าแบบดั้งเดิม กระทั่งปัจจุบันพี่ทิพวัลย์ก็ยังคงยึดอาชีพเล่นเพลงร าสวด ถึงแม้
งานจะไม่มากเท่ากับเมื่อยุคสมัยที่ผ่านมา แต่ก็ถือว่าเพลงร าสวดก็ยังมีคนจ้างไปเล่นในงานศพเสมือน
เป็นส่วนหนึ่งของงานพิธีกรรมในงานศพ ส าหรับผู้คนที่ยังคงยึดขนบนิยมแบบดั้งเดิม  
 
  (2) การสืบทอด 
    การสืบทอดเพลงร าสวดของคณะนก ทิพวัลย์ เริ่มต้นมาจากท่ีคุณพ่อเสน่ห์ ครองศักดิ์ 
ไปรวมตัวกันเล่นกับคนในหมู่บ้านผลงแผลว จนเกิดเป็นคณะร าสวดบ้านผลงแผลว ซึ่งไม่ได้ตั้งคณะ
อย่างเป็นทางการในสมัยนั้น เพียงแต่ชาวหมู่บ้านอ่ืนเรียกคณะร าสวดกลุ่มนี้เพ่ือบอกว่ามาจากที่ไหน 
ในช่วงยุคนี้สมาชิกในวงจึงไม่แน่นอน ผลัดกันเข้าออกในคณะอยู่ตลอดมา แต่การเล่นร าสวดเป็นอาชีพ
หนึ่งที่ท ารายได้เป็นอย่างดี ดังที่ ประวิทย์ กองสุดใจ (2547, น. 6) กล่าวว่า การเล่นร าสวดยังเป็น
อาชีพหนึ่งที่สามารถท ารายได้ให้แก่ผู้เล่นร าสวดได้เป็นอย่างดี เล่นร าสวดหรือเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า 
“นักสวด” นั้น แต่เดิมผู้เล่นร าสวดหรือนักสวดมีเพียงผู้ชายเท่านั้น ต่อมาภายหลังได้มีการน าผู้หญิงเมา
เล่นในการเล่นร าสวดด้วย... จึงมีผู้ที่เข้ามาหัดเล่นร าสวดเป็นจ านวนมาก พอได้เพลงหรือเล่นเป็นจน
ช านาญก็จะแยกออกไปตั้งคณะเป็นของตนเอง คณะร าสวดจึงแพร่กระจายออกไปอีกหลายคณะใน
ขณะนั้น 
   เมื่อคุณพ่อสัมฤทธิ์มีอายุมากขึ้น และประกอบกับอาจารย์บุญช่วย ฤทธิรงค์เสียชีวิต 
แตพ่ี่ทิพย์วัลย์ก็ยังคงยึดอาชีพการเล่นร าสวดโดยการรวมกันของญาติๆ และคนในหมู่บ้าน ในคณะจะมี
สมาชิกประมาณ 10 คน เมื่อมีผู้มาติดต่องานสมาชิกคนใดรับงานมา ก็จะเรียกสมาชิกในคณะไปออก
งานด้วยกัน โดยชื่อคณะนั้นแล้วแต่สมาชิกคนใดเป็นผู้รับงาน เช่น ถ้าพ่ีทิพวัลย์รับงานมา ทางเจ้าภาพ
อาจเรียกหรือประกาศว่า คณะร าสวดนก ทิพวัลย์ เป็นต้น พ่ีทิพวัลย์ยังเสริมอีกว่า ตนเองประกอบ
อาชีพร าสวดต่อมาจากพ่อจนมีรายได้สามารถน ามาสร้างบ้านได้ เนื่องจากในสมัยที่โรคเอดส์ระบาด
และยังไม่มียารักษาหรือบรรเทาอาการ ท าให้คนตายมากในสมัยนั้น จึงมีงานศพมาก ท าให้ได้รายได้
มากเป็นกอบเป็นก า ต่อมาแม้งานจะไม่มากนักแต่ พ่ีทิพวัลย์ก็ยังคงรวมตัวกันรับงานอยู่ และมีสมาชิก
ผลัดเปลี่ยนหมุนเวียนเข้ามาเป็นระยะๆ จนถึงปัจจุบัน 
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รูปภาพที่ 11 การสัมภาษณ์คณะร าสวด นก ทิพวัลย์ จังหวัดจันทบุรี 
 

 
  (3) รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
  คณะนก ทิพวัลย์ ใช้เครื่องดนตรีประกอบจังหวะ คือ กลอง... ฉิ่ง และกรับ นักดนตรี
ในวงที่เป็นหลักจะเป็นนักดนตรีที่ท าหน้าที่บรรเลงกลอง ส่วนฉิ่ง และกรับ จะเป็นนักร้องที่ร้องเป็นลูก
คู่ จะตีฉิ่งและกรับไปพร้อมกับการร้องรับ รูปอัตลักษณ์ของงานดนตรี เป็นการร้องกลอนประกอบกับ
เครื่องประกอบจังหวะ และการร่ายร า ถือเป็นการเล่นร าสวดแบบประยุกต์ โดยเริ่มจากการร้องบทไหว้
ครู และมีรูปแบบจังหวะก ากับดังนี้ 
 
ตัวอย่างที่ 5 รูปแบบจังหวะกลองส าหรับการตั้งจังหวะให้นักร้อง 
 

 
 
  รูปแบบจังหวะกลองส าหรับการตั้งจังหวะให้กับนักร้อง เพ่ือให้เป็นสัญญาณส าหรับ
การร้องเริ่มต้น หรือส าหรับการเปลี่ยนบทเพลงต่อจากบทเพลงส าหรับไหว้ครู การตั้งจังหวะเพ่ือให้
นักร้องได้เตรียมตัวและรู้ถึงอัตราจังหวะในเพลงที่ร้องต่อไป  
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ตัวอย่างที่ 6 รูปแบบจังหวะกลองส าหรับก ากับการร้องด าเนินท านอง 
 

   
 
  รูปแบบจังหวะกลองส าหรับก ากับการร้องด าเนินท านอง เพ่ือเป็นจังหวะให้กับนักร้อง
ซึ่งรูปแบบจังหวะจะเล่นวนกลับไปกลับมา ในแต่ละเท่ียวของรูปแบบจังหวะจะเท่ากับการร้องในแต่ละ
วลี ซึ่งท าให้นักร้องใช้เป็นแนวทางในการร้องเพ่ือให้กลอนจบตามวลีพร้อมลูกคู่ร้องรับการเอ้ือนท้ายวลี 
และจะร้องเปลี่ยนเนื้อไปตามวลีของค าร้อง และรูปแบบจังหวะก็จะเล่นวนไปเรื่อยๆ  
 

ค าร้องบทไหว้ครู 
 สิบนิ้วเอามารวม เออ...เงย   ยกข้ึนท่วมศีรษะ 
 สิบนิ้วเอามารวม เออ...เงย    ยกข้ึนท่วมศีรษะ เออ...เงย 
 รอราบกราบพระ เอิง...เงย   องค์รัตนตรัย เออ...เงย 
 จะไหว้พระพุทธและพระธรรม เออ...เงย พระอันล้ าเลิศ 
 จะไหว้พระพุทธและพระธรรม เออ...เงย พระอันล้ าเลิศ เออ...เงย 
 ไหว้พระองค์ทรงประเสริฐ เอิง..เงอ เอิงเงย... ที่ล้ าเลิศวิไล เออ..เอิง...เงย 
 ไหว้มหาราชา เออ...เงย   พระมหากษัตริย์ 
 ไหว้มหาราชา เออ...เงย   พระมหากษัตริย์ เออ...เงย 
 และองค์พระราชินีนาถ เอิง...เงอ เอิงเงย... ทั้งปวงญาติน้อยใหญ่ เออ...เอิง 
 ขอให้พระองค์ เออ...เงย    ทรงพระส าราญ 
 ขอให้พระองค์ เออ...เงย   ทรงพระส าราญ เออ...เงย 
 พระชันษายืนนาน เอิง...เงอ เอิงเงย...  เป็นมิ่งขวัญของปวงไทย เออ...เอิง เงย 
 จะไหว้บิดรมารดา เออ..เงย   เลี้ยงลูกมาแต่เยาว์ 
 จะไหว้บิดรมารดา เออ...เงย   เลี้ยงลูกมาแต่เยาว์ เออ...เงย 
 ท่านป้อนน้ าป้อนข้าว เอิง...เงอ เอิงเงย... คอยเอาใจใส่ เออ...เอิง เงย 
 จะไหว้ครูบาอาจารย์ เออ...เงย  ที่ท่านสั่งสอน 
 จะไหว้ครูบาอาจารย์ เออ...เงย   ที่ท่านสั้งสอน เออ...เงย 
 ครูบทครูกลอน เอิง...เงอ เอิงเงย...  ลูกยอกรวอนไหว้ เออ...เอิง เงย 
 ไหว้ครูฉิ่งครูฉาบ เออ...เงย   ทั้งครูกรับครูกลอง 
 ไหว้ครูฉิ่งครูฉาบ เออ...เงย   ทั้งครูกรับครูกลอง เออ...เงย 
 ทั้งครูร าครูร้อง เอิง... เอิงเงย...  ผิดแล้วต้องขออภัย เออ...เอิง เงย 
 จะไหว้เจ้าท่าเจ้าที่ เออ...เงย   แถวนี้แน่แท ้
 จะไหว้เจ้าท่าเจ้าที่ เออ...เงย   แถวนี้แน่แท้ เออ...เงย 
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 เจ้าพ่อเจ้าแม่ เอิง...เงอ เอิงเงย...  ลูกมาแต่บ้านไกล เออ...เอิง เงย 
 หันมาดูท่านผู้ชม เออ...เงย   ที่นั่งดูจนจบ 
 หันมาดูท่านผู้ชม เออ...เงย   ที่นั่งดูจนจบ เอ...เงย 
 หันมาเคารพ เอิง...เงอ เอิงเงย...  ไหว้ศพน่ะท่ีตาย เออ...เอิง เงย 
 ขอให้ท่านผู้ตาย เออ...เงย   ล่ะอย่าได้พบมาร 
 ขอให้ท่านผู้ตาย เออ...เงย    ล่ะอย่าได้พบมาร เออ...เงย 
 ขอให้ดวงวิญญาณ เอิง...เงอ เอิงเงย...  ไปสู่สวรรค์ขั้นใด เออ...เอิง เงย 
 
(เอ้ือนจบ)  
 ทิง นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย 
 ทิง นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย 
 นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย นอย ทิง นอย... 
 
 
 
ตัวอย่างที่ 7 โน้ตบทร้องไหว้ครูของคณะนก ทิพวัลย์ น าเสนอเป็นโน้ตสากล 
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ตัวอย่างที่ 8 โน้ตบทร้องไหว้ครูของคณะนก ทิพวัลย์ น าเสนอเป็นโน้ตสากล (ต่อ) 
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ตัวอย่างที่ 9 โน้ตบทร้องไหว้ครูของคณะนก ทิพวัลย์ น าเสนอเป็นโน้ตสากล (ต่อ) 
 

 
 
  



38 
 

 

 จากการสัมภาษณ์พ่ีทิพวัลย์7 ให้ข้อมูลเกี่ยวกับรูปแบบอัตลักษณ์ดนตรีตามล าดับดังนี้  
บทร้องไหว้ครูจะเป็นบทที่ไหว้พระพุทธ พระธรรม ถวายพระพรพระมหากษัตริย์และพระราชินี และ
ไหว้บิดามารดา ครูอาจารย์ทั้งด้านดนตรีและการร้อง การบอกกล่าวเจ้าที่เจ้าทางในที่แห่งนั้น สุดท้ายก็
จะเป็นการกล่าวถึงผู้ตาย และปิดท้ายด้วยท่อนเอ้ือนจบ จากนั้นจะเป็นการตั้งรูปแบบจังหวะและร้อง
เพลงเป็นเรื่องตามแต่เจ้าภาพจะขอให้เล่นเรื่องอะไร ก็จะด าเนินการเล่นต่อเนื่องไปตามแต่เจ้าภาพจะ
ขอให้เล่นยาวเท่าใด 
  ดังนั้นรูปแบบอัตลักษณ์เพลงร าสวดคณะนก ทิพวัลย์ จังหวัดจันทบุรี จึงเป็นการเล่น
ร าสวดแบบประยุกต์จากแบบดั้งเดิมที่มีเฉพาะการสวด เพ่ือให้ข้อคิดกับผู้คนที่มาร่วมงานเช่น การ เกิด 
แก่ เจ็บ ตาย การทดแทนพระคุณพ่อแม่ เป็นต้น แต่ลักษณะที่ประยุกต์จะน านิทานในวรรณคดีมาเล่น
เป็นเรื่องราว ท าให้ผู้ที่มาร่วมงานศพ และอาจมีการร้องเพลงลูกทุ่ง เพลงพื้นบ้าน สลับบ้างเป็นบางช่วง 
เพ่ือให้เกิดความเพลิดเพลินมากขึ้นถือเป็นแบบฉบับของคณะ ถึงแม้ว่าจะประยุกต์การเล่นร าสวดให้
แตกต่างจากอดีต แต่ก็ยังคงเป็นเอกลักษณ์หรือลักษณะเพลงพ้ืนบ้าน ที่เป็นคุณค่าของงานวัฒนธรรม
เพลงดนตรีที่ส าคัญ ที่ควรบันทึกและอนุรักษ์ไว้ให้คงอยู่ต่อไป 
 
 
 1.2. กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง ในจังหวัดตราดและจันทบุรี 
  วัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง ในที่นี้จะหมายถึง ดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดง
มหรสพต่างๆ โดยเป็นการแสดงที่แสดงเป็นเรื่องราวต่างๆ ทั้งที่น ามาจากบทวรรณคดีตามแบบแผน 
หรือนิยาย นิทานพ้ืนบ้าน โดยพ้ืนฐานแล้วนั้น มีหน้าที่บรรเลงเพ่ือก ากับจังหวะของท านอง การแสดง
ตามแบบแผนของไทยที่ส าคัญคือ การแสดงโขน ซึ่งมีวงดนตรีไทยแบบแผน คือ วงปี่พาทย์เป็นวงดนตรี
ที่ใช้บรรเลงประกอบการแสดง จึงมีรูปแบบที่เป็นมาตรฐาน มีการก าหนดบทเพลงที่เป็นแบบแผนของ
ดนตรีไทยราชส านัก ส่วนดนตรีประกอบการแสดงพ้ืนบ้าน อาจมีการก าหนดแบบแผนไว้อย่างคร่าวๆ 
ว่าควรมีรูปแบบอัตราจังหวะอย่างไร มีการใช้จังหวะรูปแบบใดเป็นพ้ืนฐาน นอกจากนั้นจะมีการด้น
ผสมผสานเข้าไป ท าให้เกิดความแตกต่างและหลากหลาย จึงเห็นได้ว่าเมื่อเราท าการศึกษาดนตรี
ประกอบการแสดงพ้ืนบ้านต่างๆ จะสามารถเห็นรูปแบบของดนตรีที่มีเค้าโครงใกล้เคียงกัน และเมื่อ
น ามาวิเคราะห์และสังเคราะห์จะเห็นถึงความแตกต่าง เนื่องจากความสามารถในการบรรเลงของนัก
ดนตรีแต่ละที่ไม่เท่ากัน หรือการสืบทอดโดยวิธีการจดจ า เลียนแบบ ท าให้รูปแบบดนตรีเปลี่ยนไป 
หรือแม้แต่การคิดสร้างสรรค์เพ่ิมเติมของนักดนตรีแต่ละยุคสมัย ที่มีเหตุปัจจัยในสภาวะสังคมนั้นๆ จึง
ท าให้เกิดความแตกต่าง การศึกษาวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดงจะท าให้เห็นถึงภูมิปัญญาของแต่
ละกลุ่มชนว่าเป็นอย่างไร และการศึกษานั้นจ าเป็นต้องศึกษาพิจารณารูปแบบการแสดงนั้นๆ ประกอบ
กันไปด้วย โดยกลุ่มวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดงของจังหวัดตราดและจันทบุรี ที่ส าคัญๆ และยัง
สามารถสืบค้นได้คือ 
 
  

                                                        
7 เร่ืองเดียวกนั 
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  1.2.1. กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง “หนังตะลุง” 
  “หนังตะลุง” ถ้าพูดถึงศิลปะการแสดงประเภทนี้ คนส่วนใหญ่ย่อมนึกถึงดินแดนทาง
ภาคใต้ของประเทศไทย หนังตะลุงจึงถือว่าเป็นอัตลักษณ์ของชาวใต้ที่ส าคัญ ซึ่งศิลปะการแสดง
ประเภทนี้ได้แพร่หลายและรับใช้ผู้คนในภาคใต้มาเป็นเวลาช้านาน โดยท าหน้าที่รับใช้ทั้งในงานด้าน
พิธีกรรมและงานด้านความบันเทิงแก่ชุมชนสังคมชาวใต้ ต่อมาแพร่หลายไปสู่ภูมิภาคอ่ืนๆ ของประเทศ
ไทย ซึ่งนักวิชาการหลายท่านเชื่อว่าหนังตะลุง ได้รับอิทธิพลมาจากศาสนาพราหมณ์ -ฮินดูอย่งชัดเจน 
ทั้งในขนบของการแสดง รูปหนังตะลุงตลอดจนความเชื่อเกี่ยวกับการแสดงหนังตะลุง ตั้งแต่พิธีตั้ง
เครื่องและเบิกโรง จนจบการแสดงในแตละคืนหรือแต่ละครั้ง โดยเฉพาะเรื่องที่น ามาแสดงในสมัย
แรกๆ ที่นิยมใช้เรื่องรามเกียรติ์ และในปัจจุบันยังคงใช้แสดงเพ่ือความบันเทิงอยู่บ้างถึงแม้จะไม่เป็นที่
นิยมอย่างในอดีต นอกจากนั้นยังนิยมใช้แก้บนอีกด้วย ดังที่ จรูญ หยูทอง-แสงอุทัย (2557, น. 1212-
13) ได้กล่าวไว้ว่า  
  “หนังตะลุงในประเทศไทยได้รับอิทธิพลมาจากอินเดีย เดิมเป็นการละเล่นประกอบ
พิธีกรรมบูชาเทพเจ้าและเพ่ือสื่อคดีโลกคดีธรรมจากเรื่องรามายณะ เมื่อเข้าสู่ภาคใต้แล้วได้
แพร่กระจายไปยังภาคกลางและภาคอีสาน หนังตะลุงแต่ละภาคได้พัฒนาตนเองตามสภาพแวดล้อม 
สังคมและวัฒนธรรมดั้งเดิม ท าให้มีลักษณะเด่นเฉพาะตัว เมื่อน ามาเปรียบเทียบกันปรากฏว่า หนัง
ตะลุงภาคใต้มีพลวัตการพัฒนาไปไกลสุดและมั่นคงที่สุด ในด้านภูมิปัญญาหนังตะลุงมีภูมิปัญญาที่โดด
เด่น ซึ่งเห็นได้จากการใช้เครื่องดนตรี การสร้างรูปหนังตะลุง การเชิดหนัง ความเชื่อและพิธีกรรม เรื่อง
ที่ใช้แสดง กระบวนการเรียนรู้และสืบทอดและการปรับเปลี่ยนเพ่ือความอยู่รอด หนังตะลุงมีการ
คลี่คลายเปลี่ยนแปลงเก่ียวกับความคิดความเชื่อ องค์ประกอบ ขนบนิยมในการแสดง เนื่อหาสาระและ
การเปลี่ยนแปลงในรายละเอียดอ่ืนๆ... หนังตะลุงในยุคแรกๆ เป็นการเล่นเพ่ือบูชาเทพเจ้าของพวกที่
นับถือฮินดูลัทธิไศวนิกายคือ ผู้ที่บูชาพระอิศวรเป็นใหญ่ ซึ่งแพร่หลายเข้ามาในบริเวณลุ่มน้ าทะเลสาบ
สงขลาและจังหวัดสุราษฎร์ธานีในประมาณพุทธศตวรรษที่ 13-17 ต่อมานิยมเล่นในงานสมโภชหรือ
เฉลิมฉลองต่างๆ งานมงคลและงานต่างๆ อย่างแพร่หลาย...” 
  เมื่อหนังตะลุงถูกน าไปเผยแพร่สู่ภูมิภาคอ่ืนๆ ซึ่งถือเป็นความแปลกใหม่ของ
สภาพแวดล้อมใหม่ ในช่วงแรกอาจยังไม่เป็นที่นิยมนัก แต่เมื่อถูกปรับปรุงให้เข้ากับอรรถรสของผู้คนใน
สังคมใหม่ จึงเริ่มเป็นที่นิยมและถูกน ามาใช้ในวิถีชีวิตของคนในชุมชน เช่น ใช้ในการแก้บน ใช้เพ่ื อ
ความบันเทิง เป็นต้น เช่นเดียวกับพ้ืนที่ในภาคตะวันออกที่มีหนังตะลุงเข้าเผยแพร่และถูกปรับใช้ให้
สื่อสารกับคนในชุมชนได้ และยังคงอยู่จนถึงปัจจุบัน แม้ว่าความนิยมจะเริ่มลดน้อยลงไปมากว่าอดีต 
ดังกรณีศึกษาท่ีจะน าเสนอดังนี้ 
 
กรณีศึกษาหนังตะลุงคณะรักษ์ตะลุง จังหวัดตราด 
  การศึกษาวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง: กรณีศึกษาหนังตะลุงคณะรักษ์ตะลุง 
จังหวัดตราด ผู้วิจัยได้ด าเนินการศึกษาตามขอบเขตเนื้อหาของการวิจัยดังนี้ 
  (1) ประวัติความเป็นมาของคณะรักษ์ตะลุง  
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รูปภาพที่ 12 คณะหนังรักษ์ตะลุง จังหวัดตราด ท าพิธีไหว้คร ู
 

 
  
  “หนังตะลุง” เป็นศิลปวัฒนธรรมประจ าถิ่นของภาคใต้ ถูกน ามาเผยแพร่ในจังหวัด
ตราด และถูกปรับปรุงดัดแปลงเพื่อให้เข้ากับรสนิยมการเสพศิลปะของผู้คนในชุมชน คณะรักษ์ตะลุง มี
นายเฟื้อง ใจเที่ยง เป็นหัวหน้าคณะ ปัจจุบันอายุ 81 ปี และยังคงรับงานแสดงตามที่มีผู้ว่าจ้างในโอกาส
ต่างๆ จากการสัมภาษณ์ลุงเฟ้ือง ใจเที่ยง8 (2560) ให้ข้อมูลโดยสรุปได้คือ  
  ความเป็นมาของหนังตะลุงที่เข้ามาในจังหวัดตราด เริ่มจากครูทแก้ว (ไม่ทราบ
นามสกุล) เป็นคนพัทลุง เข้ามาอาศัยอยู่ในวัดไผ่ล้อม ช่วงประมาณปีพ.ศ. 2487-2489 ตอนนั้นครู 
ทแก้ว อายุประมาณ 17-18 ปี ในช่วงที่เข้ามาครูทแก้วไม่ได้มีวงหนังตะลุงเป็นของตนเอง แต่เริ่ม
ชักชวนคนให้มาเล่นหนังตะลุง โดยเริ่มท าตัวหนังขึ้นที่วัดไผ่ล้อม คนในสมัยนั้นจึงเริ่มรู้จักและมีการ
ฝึกหัดหนังตะลุงกันมากขึ้น โดยวิธีการแสดงของครูทแก้วเป็นการแสดงหนังตะลุงแบบพัทลุง คือ เน้นที่
บทพากย์ ส่วนตัวหนังจะมีการขยับเขยื้อนน้อย ซึ่งท าให้คนในพ้ืนที่ฟังบทพากย์ที่เป็นภาษาใต้ไม่ออก 
ส่วนคณะหนังตะลุงที่เป็นคณะเริ่มแรกในยุคนั้นได้แก่ คณะพ่อสรวง อยู่วัง ได้เริ่มก่อตั้งคณะขึ้น และ
ต่อมาจึงมีการก่อตั้งคณะหนังตะลุงเพ่ิมขึ้นตามมาอีกหลายคณะ โดยการเปลี่ยนแปลงวิธีการเล่นให้
เหมาะสมกับผู้ชมในชุมชน ทั้งบทพากย์ก็เปลี่ยนเป็นภาษาพ้ืนถิ่นตราด ส่วนวิธีการเชิดหนัง จะมีการ
เคลื่อนไหวคล้ายการเชิดหนังใหญ่  
 
 
 
 
 

                                                        
8 นายเฟื้อง ใจเที่ยง (2560)  
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รูปภาพที่ 13 อุปกรณ์ต่างๆ ในการแสดงหนังตะลุง ของคณะรักษ์ตะลุง จังหวัดตราด 

   
  คณะรักษ์ตะลุง ก่อตั้งขึ้นในช่วงยุคสมัยที่หนังตะลุงแบบตราดมีผู้นิยมรับชมกันเพ่ิม
มากขึ้น มีนายฉอ้อน นุชสมบัติ (พ่ีชาย) และนายโสน นุชสมบัติ (น้องชาย) เป็นผู้ร่วมกันก่อตั้ง ซึ่งครู
ฉอ้อนและครูโสน (เรียกตามลุงเฟ้ือง: ผู้วิจัย) เป็นกลุ่มคนแรกๆ ที่เริ่มก่อตั้งคณะหนังตะลุงในยุคที่ครู  
ทแก้วได้น าวัฒนธรรมหนังตะลุงเข้ามาเผยแพร่ โดยตัวหนังตะลุงนั้น มีช่างเสนาะเป็นผู้วาดหนัง ส่วน
การปรุหนังตะลุงนั้น ครูฉอ้อนและครูโสนช่วยกันปรุหนัง ตัวหนังบางตัวยังคงอยู่ถึงปัจจุบันนี้ โดยมอบ
ให้ลุงเฟื้องไว้ทั้งหมดและยังถูกน ามาใช้แสดงอย่างต่อเนื่อง  

รูปภาพที่ 14 ตัวอย่างตัวหนังตะลุงที่ครูฉอ้อนและครูโสนช่วยกันสร้าง  
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  วิธีการแสดงของคณะรักษ์ตะลุง มีวิธีการแสดงๆ ที่ส าคัญ 2 ส่วน คือ 
  ส่วนที่ 1 ภาษา วรรณกรรม บทร้องและบทพูด  
  คณะรักษ์ตะลุงใช้ภาษาภาคกลางในบทร้องทั้งหมด โดยจะร้องตามบทร้อยกรอง แต่
มีการใส่ท านองที่คิดขึ้นเองเพ่ือให้ลงกับสัมผัสของกลอน ส่วนภาษาพ้ืนถิ่นตราดใช้ในการพากย์ด าเนิน
เรื่องราว ซึ่งจะท าให้ผู้ชมในชุมชนมีความเข้าใจและเกิดอรรถรสในการชม วรรณกรรมส่วนใหญ่จะมา
จากวรรณกรรมเรื่อง รามเกียรติ์ เป็นหลัก นอกจากนั้นยังน านิทานพื้นบ้านต่างๆ มาใช้เป็นเรื่องในการ
แสดง เช่น เรื่อง “ไกฟ้่า” เป็นต้น นอกจากนั้นยังมีการแต่งขึ้นเองบ้างประมาณ 2-3 เรื่อง ซึ่งบทร้องจะ
น ามาจากวรรณกรรมนั้นๆ เป็นหลัก วิธีการคือ น าบทร้อยกรองของวรรณกรรมที่เลือกไว้ส าหรับแสดง 
มาใส่ท านองที่เรียบเรียงขึ้นเอง (ส่วนใหญ่จะเป็นการร้องเอ้ือนท้ายค า) โดยเน้นให้เข้ากับสัมผัสคล้อ ง
จองของกลอน 
 
ตัวอย่างที่ 10 ตัวอย่างบทร้องและท านองที่เรียบเรียง ของคณะรักษ์ตะลุง จังหวัดตราด 
 

 
 
  ส่วนบทพูดหรือบทเจรจาก็ใช้โครงเรื่องจากวรรณกรรมเช่นกัน แต่จะมีการด้นสดเพ่ิม
เพ่ือให้เข้ากับงานที่ถูกว่าจ้างให้ไปแสดง ดังนั้นส่วนนี้จะท าให้การแสดงสามารถขยายหรือลดให้มี
ระยะเวลาเท่าใดก็ได้ ถ้าผู้ว่าจ้างให้แสดงไม่ก าหนดระยะเวลา ก็จะมีการเพ่ิมบทพูดเข้าไปในแต่ละฉาก 
โดยใช้ปฏิภาณไหวพริบของนายหนัง (ทั้งร้อง พูด และเชิดหนัง: ผู้วิจัย) ด้นโดยเพ่ิมเหตุการณ์ที่
เกี่ยวข้องกับงาน หรือเหตุการณ์ท่ีเป็นข่าวทั้งการเมือง สังคม และสภาพสังคมในช่วงนั้น จนกระทั่งใกล้
เวลาที่จะต้องลาโรง (ปิดการแสดง) นายหนังก็จะตัดบทพูด และด าเนินเรื่องไปถึงช่วงจบ  
 
 
 
 



43 
 

 

รูปภาพที่ 15 การพากย์หนังตะลุงของลุงเฟื้อง 
 

 
 
  ส่วนที่ 2 วิธีการเชิดหนัง  
  การเชิดหนังของคณะรักษ์ตะลุง จะไม่เชิดเหมือนหนังตะลุงทางภาคใต้ จากการ
อธิบายของลุงเฟ้ือง คณะรักษ์ตะลุงจะเชิดหนังลักษณะเหมือนการเชิดหนังใหญ่ เพียงแต่ว่าตัวหนังเป็น
แบบหนังตะลุง ผู้เชิดหนังนั่งขัดสมาธิอยู่หลังจอ มีต้นกล้วยไว้ส าหรับปักหนัง ตัวนายหนังมีการโยกย้าย
อากัปกริยาไปตามตัวหนัง แต่ไม่มีการลุกขึ้นเต้นออกท่าทางการเต้นโขนเหมือนหนังใหญ่ จะใช้เพียง
ท่อนบนของร่างกายขยับเขยื้อนไปตามจังหวะ และใช้มือ แขน สบัดตัวหนังให้เข้ากับอากัปกริยาที่บท
พากย์จากตัวนายหนังเองพาด าเนินไป 
 
รูปภาพที่ 16 การเชิดหนังตะลุงของลุงเฟื้อง 
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  (2) การสืบทอด 
   การสืบทอดของคณะรักษ์ตะลุง เริ่มจากครูฉอ้อนและครูโสน ได้รับศิษย์รุ่นแรก
จ านวน 4 คน (ไม่ทราบชื่อทั้งหมด) โดยหนึ่งในสี่ คือ ครูเฟ้ือง ใจเที่ยง และต่อมามีนาย คณิตโสภณ 
(เสียชีวิตแล้ว) ที่ได้เข้ามาร่วมคณะด้วยในภายหลัง ครูเฟ้ืองได้สืบทอดการแสดงหนังตะลุงของคณะ
รักษ์ตะลุง โดยได้รับมอบวิชาการแสดงหนังตะลุงอย่างถูกต้องตามพิธีการจากครูฉอ้อนและครูโสน รวม
ทั้งตัวหนังและเครื่องดนตรีทั้งหมด ตลอดระยะเวลาการเป็นนายหนังตะลุงของครูเฟ้ือง นานกว่า 60 ปี 
ได้มีคนจ านวนมากมาขอเรียนวิชาการแสดงหนังตะลุง แต่ไม่มีผู้ใดได้เรียนอย่างจริงจัง ส่วนใหญ่จะมา
เรียนไม่นานจนสามารถได้วิชาความรู้ไปได้ทั้งหมด จากค าสัมภาษณ์ครูเฟ้ือง ใจเที่ยง (2560) ได้เล่าให้
ฟังว่า “มีคนมาขอฝากตัวเป็นลูกศิษย์มากมาย แต่ไม่ได้มีใครเรียนอย่างจริงจัง ส่วนใหญ่มาเรียนไม่นาน
ก็จะหายไป จนบัดนี้ก็ยังไม่ได้มอบวิชาการแสดงหนังตะลุงให้ใคร”9 จากค าให้สัมภาษณ์ของครูเฟ้ือง 
แสดงให้เห็นว่าสายการสืบทอดวิชาด้านหนังตะลุงของคณะรักษ์ตะลุง ตั้งแต่ผู้ก่อตั้งคณะคือครูฉอ้อน
และครูโสน และสืบทอดต่อมาจนถึงลุงเฟ้ือง โดยมีการสืบทอดต่อมาเพียง 2 รุ่น ซึ่งในรุ่นต่อมายังไม่มีผู้
มารับสืบทอดองค์ความรู้ของคณะรักษ์ตะลุง 
 
  (3) รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
  คณะรักษ์ตะลุงมีการประสมวง โดยใช้เครื่องดนตรีในการประสมวง 2 กลุ่ม คือ กลุ่ม
เครื่องด าเนินท านอง ได้แก่ ขลุ่ย ซอด้วง และกลุ่มเครื่องประกอบจังหวะได้แก่ โทน กลองตุ๊ก ฉิ่ง นัก
ดนตรีในวงจะมีประมาณ 4-5 คน โดย 3 คนแรกบรรเลงโทน กลองตุ๊ก ฉิ่ง ส่วน 1-2 คน บรรเลงเครื่อง
ดนตรีท านอง ขลุ่ย ซอด้วง (ตามแต่จ านวนนักดนตรีที่จะมารับงานในครั้งนั้นๆ) 
 
รูปภาพที่ 17 วงดนตรีประกอบการแสดงหนังตะลุง คณะรักษ์ตะลุง จังหวัดตราด 
 

 
 
 

                                                        
9 เรื่องเดียวกัน 
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  การด าเนินท านองใช้เครื่องดนตรีขลุ่ยและซอด้วง จากการวิเคราะห์ท านองเพลง
ทั้งหมดเป็นการด้นสด โดยใช้ท านองเพลงไทยเดิมแต่ไม่ได้บรรเลงจนจบบทเพลง เป็นการใช้ท านอง
เพลงหลายๆ บทเพลงมาบรรเลงผสมกัน เพียงแต่บรรเลงให้หมดมือ (รูปแบบจังหวะหน้าทับ) บางช่วง
ก็บรรเลงวนกลับไปมา บางช่วงผสมท านองหลายบทเพลง โดยเฉพาะเมื่อผู้ร้องด าเนินกลอนยาวๆ (พบ
มากในช่วงด าเนินเรื่อง) 
  รูปแบบจังหวะหน้าทับ (มือ) ใช้โทนเป็นหลัก และฉ่ิงเป็นตัวก าหนดจังหวะ ส่วนกลอง
ตุ๊กท าหน้าที่ล้อ-ขัดจังหวะ เพ่ือให้จังหวะมีสีสันลูกเล่นที่น่าฟัง โดยเครื่องดนตรีทั้ง 3 ชนิด ท าหน้าที่
ก ากับจังหวะเพ่ือเป็นหลักให้ผู้ร้องและผู้บรรเลงเครื่องดนตรีด าเนินท านอง โดยใช้รูปแบบจังหวะหน้า
ทับต่างๆ บรรเลงเรียงต่อกันไปตามแต่ผู้ร้องจะขับกลอนยาวเพียงใดในแต่ละฉาก รูปแบบจังหวะหน้า
ทับทั้งหมดแบ่งเป็นช่วงโหมโรง 9 รูปแบบ และช่วงด าเนินเรื่อง 3 รูปแบบ  
   ช่วงโหมโรง 9 รูปแบบ คือ เริ่มจากมือที่ 1 ไปจนถึงมือที่ 8  (ตัวอย่างที่ 2) ส่วนมือที่ 
9 จะเป็นมือจบโดยบรรเลงซ้ า 3 เที่ยว (ตัวอย่างที่ 3) และเข้ารูปแบบจังหวะหน้าทับเพ่ือการไหว้ครู 
(ตัวอย่างท่ี 4) ต่อไป 
 
ตัวอย่างที่ 11 รูปแบบจังหวะหน้าทับที่ 1-8 (มือที่ 1-8) 
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ตัวอย่างที่ 12 รูปแบบจังหวะหน้าทับที่ 9 (มือจบ) 

 
  
 
 
 
 
 

 
ตัวอย่างที่ 13  รูปแบบจังหวะหน้าทับ ส าหรับการไหว้ครู  
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  เมื่อเสร็จสิ้นการบรรเลงโหมโรงและการไหว้ครูแล้ว นายหนังก็จะน าเข้าเรื่องที่จะ
แสดง โดยใช้รูปแบบจังหวะหน้าทับ 3 แบบ บรรเลงประกอบการด าเนินเรื่องทั้งหมดจนจบการแสดง 
(ตัวอย่างท่ี 5-7) ดังนี้ 
 
ตัวอย่างที่ 14 รูปแบบจังหวะหน้าทับเชิด ใช้ส าหรับการออกตัวแสดงต่างๆ และการเดินทาง 
  

 
 
 
 
 
 

 
ตัวอย่างที่ 15 รูปแบบจังหวะหน้าทับการขับบท ใช้ส าหรับส่วนการด าเนินเรื่องการเล่าเรื่องในฉากต่างๆ  
 

 
ตัวอย่างที่ 16 รูปแบบจังหวะหน้าทับ ใช้ส าหรับตัวละครยักษ์โดยเฉพาะ 
  

 
 
 
 
 

 
    
 
 
  



49 
 

 

กรณีศึกษาหนังตะลุงคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) จังหวัดจันทบุรี 
  การศึกษาวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง: กรณีศึกษาหนังตะลุงคณะวัดบุญญา
วาส วิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) จังหวัดจันทบุรี ผู้วิจัยได้ด าเนินการศึกษาตามขอบเขตเนื้อหาของการ
วิจัยดังนี้ 
  (1) ประวัติความเป็นมาของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) 
 
รูปภาพที่ 18 คณะหนังตะลุงวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) 
 

 
  “หนังตะลุง” ที่ถูกน ามาเผยแพร่ในจังหวัดจันทบุรี จากกรณีศึกษาหนังตะลุงคณะวัด
บุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) มีนายระเหย ประภาโส เป็นหัวหน้าคณะ อายุ 79 ปี (เกิดปีพ.ศ. 
2482) และยังคงรับงานแสดงตามที่มีผู้ว่าจ้างในโอกาสต่างๆ จากการสัมภาษณ์ลุงระเหย ประภาโส 10 
(2561) ให้ข้อมูลโดยสรุปได้คือ 
  หนังตะลุงคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) ก่อนที่จะมีการจัดตั้งคณะ
อย่างเป็นทางการ เป็นการรวมตัวกันเล่นหนังตะลุงของกลุ่มคนในต าบลบ่อพุ อ าเภอท่าใหม่ จังหวัด
จันทบุรี จากค าบอกเล่าของลุงระเหยได้ให้ข้อมูลว่า “หนังตะลุงที่ต าบลบ่อพุนั้น มีลุงกลอง (ไม่ทราบ
นามสกุล) เป็นเจ้าของคณะ รับงานการแสดงทั่วไปตามแต่ผู้จ้างจะจ้างไปแสดงที่ไหน และผมมาเริ่มหัด
เล่นหนังตะลุงเมื่ออายุประมาณ 30 ปี (ประมาณปีพ.ศ. 2512: ผู้วิจัย) แต่คณะหนังตะลุงของลุงกลองนี้ 
ผมเห็นมาตั้งแต่เด็กๆ” ดังนั้นคณะหนังตะลุงจากต าบลบ่อพุ ควรจะเริ่มมีคณะรับการแสดงในช่วงก่อน

                                                        
10 นายระเหย ประภาโส (2561) 
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ปีพ.ศ. 2490 นับถอยลงมา (เทียบจากปีเกิดของลุงระเหย: ผู้วิจัย) โดยมีครูจริต (เป็นบุตรของลุงกลอง) 
และครูสมพร เฉลิมชัย เป็นคนในคณะ (นอกนั้นไม่สามารถหารายชื่อคนในคณะได้) ต่อมาได้ตั้งชื่อคณะ
อย่างเป็นทางการว่า “หนังตะลุง คณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน)” ซึ่งเป็นช่วงที่ลุงระเหย
นั้นเข้ามาเป็นสมาชิกในคณะฯ แล้ว  
 

  วิธีการแสดงของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) มีวิธีการแสดงๆ ที่
ส าคัญ 2 ส่วน คือ 
  ส่วนที่ 1 ภาษา วรรณกรรม บทร้องและบทพูด  
  การแสดงหนังตะลุงของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) ยังคงรักษา
วิธีการพากษ์และการเชิด แบบดั้งเดิม (ลักษณะเหมือนกับคณะรักษ์ตะลุง จังหวัดตราด) คือ บทร้อง
ส าหรับด าเนินเรื่องด้วยบทร้อยกรอง ที่ขับร้องด้วยภาษาภาคกลาง ส่วนบทพูดหรือบทเจรจาเป็น
ส าเนียงถิ่นจังหวัดจันทบุรี    
  บทร้องของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) เป็นบทที่ได้มาจากร้อยกรอง
ในวรรณคดี ซึ่งลุงระเหย11 เล่าให้ฟังว่า “บทร้องนี้ลุงอาศัยอ่านหนังสือวรรณคดี รามเกียรติ์ เป็นหลัก 
อ่านไปแล้วก็จ า จากนั้นก็เอามาร้องประกอบการเชิดหนังตะลุง” นอกจากนั้นลุงระเหยยังเพ่ิมเติมใน
เรื่องบทร้องส าหรับการขับร้องประกอบการแสดงเพ่ิมเติมว่า เนื่องจากค าในวรรณคดีเป็นค าราชาศัพท์
จ านวนมากจ าเป็นต้องท่องจ า ก็จะฝึกท่องจ าบทร้อยกลอนจนขึ้นใจ เพ่ือท าให้การร้องราบรื่นในการ
ร้องประกอบการแสดง  
 
ตัวอย่างที่ 17 ตัวอย่างบทร้องและท านอง ของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน)  

                                                        
11 เร่ืองเดียวกนั 
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  บทพูดของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) เป็นบทพูดที่ยังอาศัยโครง
เรื่องมาจากวรรณคดีเช่นเดิม เพียงแต่ตกแต่งค าพูดเจรจา การโต้ตอบ และเสริมแต่งเนื้อเรื่องกับเหตุ
กาณ์ต่างๆ ในปัจจุบันที่เป็นเหตุการณ์ที่สนใจในขณะช่วงเวลานั้น หรือแทรกมุขตลกขบขันเข้าไป 
เพ่ือให้เกิดความสนุกสนานแก่ผู้ชม  
 
  ส่วนที่ 2 วิธีการเชิดหนัง  
  การเชิดหนังของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) จะเชิดคล้ายกับหนัง
ตะลุงภาคใต้ ผู้เชิดหนังนั่งขัดสมาธิอยู่หลังจอ มีต้นกล้วยไว้ส าหรับปักหนัง และใช้ท่อนบนของร่างกาย
ขยับเขยื้อนไปตามจังหวะ และใช้มือ แขน สบัดตัวหนังให้เข้ากับอากัปกริยาที่บทพากย์จากตัวนายหนัง
เองพาด าเนินไป พร้อมกับพาทย์หนังประกอบไปด้วย ซึ่งต้องพยายามท าให้สัมพันธ์กัน เพ่ือให้การ
ด าเนินการแสดงเป็นไปอย่างราบรื่น 
 
รูปภาพที่ 19 การพากย์หนังและการเชิดหนังของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) 
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  (2) การสืบทอด 
   การสืบทอดของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) เท่าที่สืบค้นได้จึงเริ่ม
จากลุงกลอง ที่เป็นหัวหน้าคณะฯ ที่ต าบลบ่อพุ อ าเภอท่าใหม่ จังหวัดจันทบุรี  และต่อมาจึงใช้ชื่อคณะ
วัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) โดยรุ่นต่อมาที่รับการสืบทอดคือ ครูจริต และครูสมพร เฉลิม
ชัย ต่อมาจึงเป็นรุ่นของลุงระเหย ประภาโส และผู้ใหญ่สมพร (ไม่ทราบนามสกุล เป็นผู้ใหญ่บ้านบ้าน
บ่อพุ) ซึ่งเป็นญาติกับลุงกลอง ต่อมาภายหลังก็ได้เลิกเล่นไป เหลือเพียงลุงระเหยที่ยังคงเป็นสมาชิกเล่น
หนังตะลุง จึงได้รับมอบให้สืบทอดหนังตะลุงของคณะฯ มาจนถึงปัจจุบัน  
 
รูปภาพที่ 20 ตัวหนังตะลุงที่ได้รับสืบทอดมาของคณะบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) 
 
ชุดที่ 1 

 
ชุดที่ 2  
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ชุดที่ 3 

 
 
  (3) รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
  คณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) มีการประสมวง โดยใช้เครื่องดนตรีใน
การประสมวงเพียง 1 กลุ่ม คือ กลุ่มเครื่องประกอบจังหวะได้แก่ โทน กลองตุ๊ก ฉิ่ง นักดนตรีในวงจะมี
ประมาณ 3 คน บรรเลงโทน กลองตุ๊ก ฉิ่ง ไม่ใช้เครื่องดนตรีที่ด าเนินท านอง 
 
รูปภาพที่ 21 เครื่องดนตรีประกอบการแสดงของคณะวัดบุญญาวาส (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) 
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  รูปแบบจังหวะหน้าทับ (มือ) ใช้โทนเป็นหลัก และฉ่ิงเป็นตัวก าหนดจังหวะ ส่วนกลอง
ตุ๊กท าหน้าที่ล้อ-ขัดจังหวะ  รูปแบบจังหวะของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) เริ่มจาก
การไหว้ครู โดยใช้รูปแบบจังหวะที่ 1 ในตัวอย่างที่... และจบด้วยรูปแบบจังหวะในตัวอย่างที่... 
 
ตัวอย่างที่ 18 รูปแบบจังหวะการเริ่มของจังหวะ (มือเปิด รัวกลองตุ๊ก) 
 

 
 
ตัวอย่างที่ 19 รูปแบบการตั้งจังหวะโดยใช้กลองตุ๊ก 

 
 
 การจบบทไหว้ครู จากการสัมภาษณ์ลุงระเหย12 ให้ข้อมูลว่า จะเริ่มจากการสวดอารธนาพระ
พุทธ พระธรรม พระสงฆ์ และเริ่มร้องบทสวด โดยมีจังหวะก ากับดังตัวอย่างที่... และตัวอย่างท่ี.... เมื่อ
จบบทไหว้ครูแล้วจึงจะเริ่มด าเนินการเข้าสู่การเล่นหนังตะลุงตามเนื้อเรื่องที่ได้ก าหนดไว้ 
 
 
 
 
 
                                                        
12 เร่ืองเดียวกนั 
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รูปภาพที่ 22 การไหว้ครูก่อนการเข้าสู่การเล่นหนังตะลุงตามเนื้อเรื่อง 
 

 
  จากนั้นจะเป็นรูปแบบจังหวะที่ด าเนินสู่การเข้าเนื้อเรื่องที่เตรียมมาในการเล่นหนัง
ตะลุงตามแต่งานนั้นๆ ที่ก าหนดว่าจะเล่นเรื่องอะไร โดยมีรูปแบบจังหวะที่ก าหนดไว้ 6 รูปแบบที่มี
ลักษณะการใช้แต่ละรูปแบบดังนี้ 
 
ตัวอย่างที ่20 รูปแบบมือที่1-6 ส าหรับประกอบการขับร้องบท 
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 จากตัวอย่างที่ 20 เป็นรูปแบบจังหวะที่ใช้ส าหรับการขับร้องบท โดยจะใช้รูปแบบ
ดังกล่าวเล่นวนเวียนไปตามเนื้อร้อง เมื่อจบบทร้องในแต่ละช่วงจะใช้มือจบเป็นการเล่นส่งท้าย และเข้า
สู่ช่วงบทเจรจา สลับกันไปจนจบเนื้อเรื่องท่ีจะก าหนดเล่นในเรื่องนั้นๆ  
 
 
  1.2.2. กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง “ละครชาตรี” 
  ละครชาตรี เป็นละครประเภทหนึ่งที่นักวิชการกล่าวว่ามีความเก่าแก่ที่สุดในประเทศ
ไทยประเภทหนึ่ง ซึ่งโดยส่วนใหญ่จะให้ข้อมูลไปในทิศทางเดียวกันว่า เป็นละครที่ได้รับรูปแบบมาจาก
ละครยาตราของอินเดีย ดังเช่น 
  มณีปิ่น พรหมสุทธิรักษ์, 2547 อ้างถึงใน โกเมศ จงเจริญ, 2555, น.12 กล่าวว่า 
ละครชาตรีเป็นละครร าที่เก่าแก่ที่สุดของไทย เชื่อกันว่าไทยได้รับรูปแบบมาจากละครยาตราของ
อินเดีย ละครยาตราเป็นละครเร่ของอินเดีย มีตัวแสดงน้อยมาก ซึ่งคล้ายกับละครชาตรีของไทย ซึ่งส่ว
มากจะมีตัวละครเพียง 3 ตัวเท่านั้น คือ ตัวนายโรง ตัวนาง และตัวจ าอวด ผู้แสดงละครชาตรีเดิมเป็น
ผู้ชายล้วน ต่อมาการแสดงได้มีการพัฒนาขึ้น ตัวละครมีมากขึ้น ผู้แสดงเปลี่ยนเป็นผู้หญิงเป็นส่วนมาก 
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การแต่งกายก็คล้ายละครนอกมากข้ึน ดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดงเดิมมีเพียงปี่ชวา ทับ กลองตุ๊ก ฆ้อง 
ฉิ่ง และกรับเท่านั้น ต่อมาเปลี่ยนเป็นปี่พาทย์เครื่องห้า 
  บุญยงค์ เกศเทศ, 2525 อ้างถึงใน โกเมศ จงเจริญ, 2555, น. 11 กล่าวว่า ละคร
ชาตรีที่เรารับรูปแบบมาจากอินเดีย มีตัวแสดงเพียง 3 ตัว คือ นายโรง (ยืนเครื่อง) ตัวนางและตัว
จ าอวด (แสดงเป็นตัวเบ็ตเตล็ดด้วย) ดนตรีมีปี่พาทย์ ปี่ โทน กลอง และฆ้อง เป็นละครที่แพร่หลายทาง
ใต้ของไทย มักแสดงเรื่องมโนห์ราเป็นพ้ืน เดิมใช้ผู้ชายแสดงล้วน ต่อมามีผู้หญิงแสดงด้วย การเขียน
วรรณกรรมประเภทละครชาตรีต้องพิถีพิถันเป็นพิเศษ ในด้านการให้ตัวละครร้อง เพราะผู้แสดงจะต้อง
ร้องเอง 
  สมถวิล วิเศษสมบัติ, 2525 อ้างถึงใน โกเมศ จงเจริญ, 2555, น. 14 กล่าวว่า ก าเนิด
ละครชาตรีว่า ละครที่เล่นมาแต่ก่อนมีลักษณะเป็นละครเร่ มีตัวละครน้อย ลักษณะคล้ายคลึงกับละคร
เร่ของอินเดีย ซึ่งเราเรียกว่า ละครยาตราหรือยาตระ หมายถึง ละคที่เล่นได้ง่ายที่สุด มีที่ว่างก็เล่นได้
โดยไม่ต้องอาศัยโรงละครอย่างนี้ มีพระเอกเป็นกษัตริย์ ค าว่า กษัตริยนี้พวกอินเดียตอนเหนือเรียกตาม
ภาษาสันสฤตว่า “กษัตรียะ” ภายหลังพวกอินเดียตอนใต้รับเอามา และออกเสียงเรียกว่า “ฉัตรียะ” 
ไทยเราได้ละครแบบนี้มาจากอินเดียตอนใต้ แต่ออกเสียง “ฉัตรียะ” ไม่ถนัดจึงออกเสียงตามสะดวก
ปากว่า “ชาตรี” นั่นคือ ก าเนิดของละครที่มีพระเอกเป็นกษัตริย์ คือ ละครชาตรี ลักษณะของละคร
ชาตรี คือ เป็นละครแบบดั้งเดิมยังไม่ประณีต แต่เป็นละครแบบแรกของไทย มีก าเนิดมาแล้วนับพันปี
ปัจจุบันยังมีเล่นอยู่ในภาคกลาง 

  ละครชาตรีเป็นละครที่แพร่หลายทางภาคใต้ของประเทศไทย และได้เข้ามาสู่ภาค
กลางต่อจากนั้นจึงเผยแพร่ไปยังภูมิภาคอ่ืนที่ส าคัญคือ ภาคตะวันออก ตามที่กระทรวงวัฒนธรรม 
(2552) ได้ให้ข้อมูลไว้ว่า “...ละครชาตรีได้แพร่หลายเป็นที่นิยมอยู่ในจังหวัดภาคใต้ ของไทยก่อน 
จากนั้นจึงเข้าสู่กรุงเทพ ๓ ครั้งด้วยกัน คือ ครั้งแรกเมื่อ พ.ศ. ๒๓๑๒ เมื่อสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี 
เสด็จกรีฑาทัพไปปราบเจ้านครศรีธรรมราชและกวาดต้อน ผู้คนมาเมืองหลวงพร้อมด้วยพวกละคร ครั้ง
ที่ ๒ เมื่อ พ.ศ. ๒๓๒๓ ในการฉลองพระแก้วมรกต โปรดให้ละครของ เจ้านครฯ ขึ้นมาแสดงและได้
แสดงประชันกับละครผู้หญิงของ หลวงด้วย และครั้งที่ ๓ เมื่อ พ.ศ. ๒๓๗๕ ในสมัยรัชกาลที่ ๓ สมเด็จ
เจ้าพระยาบรมมหาประยุรวงศ์ (ดิศ บุนนาค) สมัยที่ ด ารงต าแหน่งเป็นเจ้าพระยาพระคลัง ได้กรีฑาทัพ
ลงไป ปราบปรามระงับเหตุการณ์ทางหัวเมืองภาคใต้ ขากลับกรุงเทพฯ มีผู้ที่มีความสามารถในการ
แสดงละครชาตรีอพยพติดตาม กลับมาด้วย และได้รวบรวมกันตั้งเป็นคณะละครรับเหมา แสดงในงาน
ต่างๆ ต่อมาจนเป็นที่ขึ้นชื่อ และฝึกหัดสืบต่อกันมา จนถึงทุกวันนี้” (ย่อหน้าที่ 2) 

  ในภาคตะวันออกนั้น ละครชาตรีได้เข้ามาแพร่หลายเป็นอย่างมาก โดยเฉพาะใน
จังหวัดระยอง จันทบุรี ตราด ในอดีตมีคณะละครชาตรีอยู่มากมายหลายคณะแต่ปัจจุบันเหลือคณะ
ละครชาตรีอยู่ไม่มากนัก เนื่องจากความนิยมลดหายไป ละครชาตรีหรืออีกชื่อหนึ่งเรียกว่า “ละครเท่ง
ตุ๊ก” หรือส าเนียงตามภาษาชาวบ้านเรียกว่า “เท่งกรุ๊ก” ซึ่งเรียกตามเสียงกลองที่ให้จังหวะการแสดง
เป็นการละเล่นพ้ืนบ้าน เครื่องดนตรีประกอบด้วย โทน 2 ใบ กลองตุ๊ก (กลองชาตรี) 1 ใบ ฉิ่ง ฉาบ 
และกรับ ซึ่งต่างจากละครชาตรีภาคกลาง ที่ใช้เครื่องดนตรีมากชิ้นกว่า และเครื่องดนตรีของละคร   



59 
 

 

เท่งตุ๊ก ไม่มีระนาดหรือปี่ การบรรเลงจะใช้สอดแทรกระหว่างการเล่นร้องเท่านั้น ดังกรณีศึกษาที่จะ
น าเสนอดังนี้ 

 
กรณีศึกษาละครชาตรีคณะนกหวีด ศิษย์เรณู จังหวัดตราด 
  การศึกษาวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง: กรณีศึกษาละครชาตรีคณะนกหวีด 
ศิษย์เรณู จังหวัดตราด ผู้วิจัยได้ด าเนินการศึกษาตามขอบเขตเนื้อหาของการวิจัยดังนี้ 
  (1) ประวัติความเป็นมาของคณะนกหวีด ศิษย์เรณู จังหวัดตราด 
 
รูปภาพที่ 23 คณะละครชาตรีนกหวีด ศิษย์เรณู จังหวัดตราด 

 
   ละครชาตรีคณะนกหวีด ศิษย์เรณู จังหวัดตราด เป็นคณะละครชาตรีคณะหนึ่งที่มี
ชื่อเสียง ได้รับการยอมรับและได้รับเชิญไปแสดงในงานต่างๆ จากจังหวัดตราด เพ่ือสืบสานวัฒนธรรม
จากการสัมภาษณ์ลุงนกหวีด  จิตนาวสาร13 (2560) ให้ข้อมูลโดยสรุปได้คือ 
  แรกเริ่มในต าบลมะขวิดมีคณะละครชื่อ “ละครยายพรึก” อยู่ก่อนและได้เลิกเล่นไป 
(ไม่ทราบปีพ.ศ. ช่วงที่มีคณะละครนี้อยู่) ต่อมา ได้มีการตั้งคณะละครชาตรีขึ้นมาโดยการเริ่มต้นของ 
ครูทอย จันทเสน เป็นครูที่มีความสามารถในเรื่องละครชาตรี เดิมเป็นคนในพ้ืนที่อ าเภอแหลมสิงห์ 

                                                        
13 นายนกหวีด จิตนาวสาร (2560) 
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จังหวัดจันทบุรี ได้ย้ายตามสามีมาอยู่ใน บ้านบางปิดบน ต าบลบ้านมะขวิด อ าเภอแหลมงอบ จังหวัด
ตราด จึงได้หัดละครชาตรีให้ลูกสาว คือ ครูเรณู จันทเสน โดยหัดให้เล่นเป็นตัวพระเอก และตั้งคณะ
ละครชาตรีโดยใช้ชื่อว่า “คณะเรณูนาฏศิลป์” (ไม่ทราบปีพ.ศ. ที่ตั้งคณะ คาดว่าก่อนปีพ.ศ. 2500) 
เนื่องจาก ลุงนกหวีด ได้เข้าไปเป็นศิษย์ในคณะเรณูนาฏศิลป์ เป็นรุ่นที่สองเมื่อมีอายุได้ 14 ปี (ประมาณ
ปีพ.ศ. 2504 เนื่องจากลุงนกหวีดเกิดพ.ศ. 2490)  และได้มีลูกศิษย์รุ่นต่อๆ มาอีกหลายรุ่น กระทั่งในปี
พ.ศ. 2537 ครูเรณู ได้แก่ชราภาพมากไม่สามารถเดินได้แล้ว จึงได้มอบคณะละครชาตรีให้ลุงนกหวีด 
สืบทอด (เรียกว่า การมอบขันครู) ขณะนั้นลุงนกหวีดอายุ 47 ปี เมื่อได้รับมอบคณะฯ แล้วจึงเปลี่ยน
ชื่อคณะคือ “คณะนกน้อย ศิษย์เรณู” โดยการรวมลูกศิษย์ครูเรณูที่เป็นรุ่นน้องของลุงนกหวีด และลูก
ศิษย์รุ่นแรกที่ลุงนกหวีดได้สอนการเล่นละครไว้ให้ และได้รับงานการแสดงต่อมาจนเป็นที่รู้จักของ
ชาวบ้านในพ้ืนที่ ต่อมาได้เปลี่ยนชื่อคณะอีกครั้ง คือ “ละครชาตรีคณะนกหวีด ศิษย์เรณู” เนื่องจากมี
คนรู้จักลุงนกหวีดมากขึ้น และเรียกชื่อคณะละครเป็นชื่อลุงนกหวีดจนเคยชิน จึงท าให้ลุงนกหวีด
ตัดสินใจเปลี่ยนชื่อคณะละครของตน 
 
  วิธีการแสดงของคณะนกหวีด ศิษย์เรณู 
  วิธีการแสดงของคณะนกหวีด ศิษย์เรณู มีการเรียงล าดับขั้นตอนแสดงเป็นแบบแผนที่
สืบทอดมาจาก ครูเรณู จันทเสน โดยมีล าดับขั้นตอนดังนี้ 
  ล าดับที่ 1 ก่อนเริ่มการแสดงทุกครั้งคณะนกหวีด ศิษย์เรณู จะท าการไหว้ครูทุกครั้งที่
เปิดการแสดง ใช้ระยะเวลาประมาณ 30 นาที เริ่มจากการตั้งเครื่องสังเวยประกอบด้วย หมาก พลู 
เหล้า บุหรี่ โดยมีลุงนกหวีดเป็นผู้ท าหน้าที่ด าเนินพิธี เริ่มจากลุงนกหวีดจะท่องบทสวดร าลึกถึงครูใน
ชั้นเทพ นักแสดงทุกคนจะนั่งรวมพิธีพร้อมกัน โดยในบางช่วงจะเป็นการท่องตามที่ลุงนกหวีด เป็นผู้
กล่าวน า จนจบบทกล่าวบูชาครู 
   ต่อมาลุงนกหวีดจะท าการเจิม ชฎา และเครื่องเครื่องดนตรี ต่างๆ ที่ใช้ในการแสดง 
พร้อมกับท่องบทสวด ก ากับทุกครั้งที่ท าการเจิมท้ังชฎาและเครื่องดนตรี 
 
รูปภาพที่ 24 เครื่องสังเวยในการไหว้ครู 
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รูปภาพที่ 25 นักแสดงทุกคนร่วมพิธีไหว้ครูก่อนการแสดง 
 

 
รูปภาพที่ 26 ลุงนกหวีดก าลังเจิมเครื่องดนตรีที่ใช้ในการแสดง 

 
หมายเหตุ การรวมตัวของเด็กๆ นักแสดงในวันที่แสดง เด็กๆ ที่มาร่วมในการแสดงจะมารวมตัวกัน
ตั้งแต่เช้า เพื่อท าการแต่งตัวให้พร้อม ก่อนที่จะเริ่มพิธีไหว้ครู 
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รูปภาพที่ 27 การแต่งตัวของนักแสดง 
 

 
  ล าดับที่ 2 เมื่อไหว้ครูเสร็จเรียบร้อย นักแสดงจะเริ่มด้วยการร าแม่บท 12 ท่า ซึ่งเป็น
การอวดท่าร าที่ได้รับการสืบทอดมาจากครูเรณู จันทเสน 
 
รูปภาพที่ 28 การแสดงร า 12 ท่า แสดงโดยเยาวชน 
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รูปภาพที่ 29 การร า 12 ท่า แสดงโดยผู้สูงอายุ 
 

 
  ล าดับที่ 3 เมื่อเสร็จสิ้นการร า 12 ท่าแล้วนั้น ก็จะเป็นการแสดงเป็นเรื่องราวๆ ต่างๆ 
โดยปกติก็จะใช้เนื้อเรื่องจากวรรณคดี นิทานพื้นบ้าน ต่างๆ  
 
รูปภาพที่ 30 การแสดงเรื่องพิกุลทอง 

 
  การแสดงจะด าเนินไปตามเนื้อเรื่อง โดยใช้เวลาในการแสดงตั้งแต่ 2 ชั่วโมงขึ้นไป 
หรือถ้าเจ้าภาพต้องการให้แสดงนานกว่านั้น ก็จะใช้เนื้อเรื่องอ่ืน เพ่ิมเติมเข้าไป โดยปกติจะแสดง
ประมาณไม่เกิน 2 เรื่อง ก็จะใช้เวลาประมาณ 3-4 ชั่วโมง ลุงนกหวีด14 เล่าว่า “ในสมัยก่อนมีการจ้าง
ไปเล่นในงานต่างๆ บางครั้งต้องเล่นติดต่อกันหลายชั่วโมง เนื่องจากในสมัยก่อนละครชาตรีเป็นที่นิยม
มาก มีผู้ชมมาชมมากมาย และก็จะให้รางวัลแก่นักแสดงมากน้อยตามก าลัง และความถูกใจของผู้ชม 
ท าให้ต้องเตรียมละครไปหลายเรื่อง บางครั้งต้องขอพักการแสดง เมื่อกินข้าวพักหายเหนื่อย ก็จะเริ่ม
                                                        
14 เร่ืองเดียวกนั 
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เล่นต่อ...” แต่ในสมัยปัจจุบันนี้ ส่วนใหญ่จะเป็นการไปแสดงสาธิตในงานต่างๆ ถ้ามีเวลาน้อยก็จะแสดง
เฉพาะการร า 12 ท่า หรือถ้ามีเวลานานก็จะเล่นละครต่อไปอีกไม่เกิน 1 เรื่อง 
 
  (2) การสืบทอด 
   การสืบทอดของละครชาตรีคณะนกหวีด ศิษย์เรณู ถ้าจะกล่าวถึงการสืบทอดแล้วนั้น
สามารถล าดับได้เป็นสองช่วงใหญ่ๆ คือ  
  ช่วงแรก เริ่มต้นจาก “คณะเรณูนาฏศิลป์” ของครูเรณู จันทเสน ซึ่งด าเนินการสืบ
ทอดงานวัฒนธรรมด้านละครชาตรีมาไม่ต่ ากว่า 40 ปี โดยมีการถ่ายทอดเผยแพร่ให้ลูกศิษย์หลายรุ่น 
ท าให้ในช่วงเวลานั้น มีผู้ที่มีความรู้และสามารถเล่นละครชาตรีได้มากมาย 
  ช่วงที่สอง เป็นช่วงที่ลุงนกหวีด ได้รับมอบให้สืบทอดคณะละครชาตรีต่อจาก ครูเรณู 
จันทเสน ซึ่งในช่วงที่สองนี้ ลุงนกหวีด ได้เปลี่ยนชื่อคณะดังที่กล่าวไว้แล้วในเรื่องประวัติความเป็นมา 
แต่ในช่วงที่สองนี้ ถือเป็นช่วงที่ส าคัญ ด้วยลุงนกหวีดได้ด าเนินงานด้านการสืบทอดละครชาตรีในแบบ
ของครูเรณู จันทเสน ที่มีการเล่นแบบดั้งเดิม และยังสามารถถ่ายทอดเผยแพร่ให้ละครชาตรีในแบบ
ของครูเรณู จันทเสน ยังคงอยู่จนถึงปัจจุบัน โดยมีแนวทางในการถ่ายทอด เป็น 2 กลุ่มใหญ่ๆ คือ 
  กลุ่มแรก เป็นการถ่ายทอดไปสู่เยาวชน ในระบบการศึกษา โดยเริ่มจากที่ลุงนกหวีด
ได้รับเชิญ ไปเป็นวิทยากรในโรงเรียนอ่าวตาลคู่ ในปีพ.ศ. 2541 ในวิชานาฏศิลป์ระดับชั้นประถมศึกษา
ปีที่ 4 ถึงชั้นประถมศึกษาปีที่ 6 โดยก าหนดการแสดงละครชาตรีเป็นหลักในวิชา ท าให้เยาวชนใน
ชุมชนมีความรู้ความสามารถในการเล่นละครชาตรี ในช่วงเวลาเสาร์-อาทิตย์ ลุงนกหวีดจะนัดเยาวชน
ที่มีความสนใจมาฝึกซ้อม เพ่ิมเติมที่บ้านของลุงนกหวีด ซึ่งมีโรงละครชาตรี และน าเยาวชนไปแสดงใน
งานต่างๆ ของจังหวัดตราด รวมถึงงานที่มีผู้มาติดต่อให้ไปแสดงเป็นระยะๆ ท าให้เยาวชนมีรายได้
พิเศษได้น าไปเป็นทุนในการศึกษาต่อไป   
 
รูปภาพที่ 31 การแสดงของเยาวชนในชุมชน 
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  กลุ่มที่สอง เป็นการถ่ายทอดไปสู่ผู้มีความสนใจในการแสดงละครชาตรี โดยเฉพาะ
กลุ่มผู้สูงอายุในชุมชน ซึ่งมีเวลาว่างได้มีกิจกรรมได้ท าโดยการส่งเสริมจากภาครัฐ ทั้งจากหน่วยงาน
ด้านชุมชนของจังหวัด และหน่วยงานการศึกษาคือ “วิทยาลัยชุมชน จังหวัดตราด” ได้ให้ทุนส่งเสริม
ผู้สูงอายุในชุมชนได้มีกิจกรรมท าในยามว่าง จึงเกิดเป็นละครชาตรีผู้สูงอายุขึ้นในชุมชน โดยนัดกันใน
ยามว่างมาฝึกซ้อม จนสามารถออกแสดงในงานต่างๆ ได้ ท าให้ผู้สูงอายุมีรายได้เสริม  
 
รูปภาพที่ 32 การแสดงของกลุ่มผู้สูงอายุในชุมชน 
 

 
 
  จากการสืบทอดของสองกลุ่มใหญ่ๆ จึงท าให้ละครชาตรีคณะนายนกหวีด ศิษย์เรณู 
สามารถคงอยู่ได้จนถึงปัจจุบัน แต่ในสภาพปัจจุบัน (ปีพ.ศ. 2560) ความนิยมในการชมของผู้คนใน
ชุมชนลดลงจากอดีตเป็นอันมาก ท าให้งานแสดงละครชาตรีมีการจ้างไปแสดงในงานอนุรักษ์วัฒนธรรม
โครงการต่างๆ ของส่วนราชการ และการจ้างไปแสดงที่เกี่ยวข้องกับชุมชนในงานแก้บนเป็นส่วนใหญ่ 
ซึ่งในอนาคตมีแนวโน้มที่จะคงอยุ่ในสถานะการอนุรักษ์ 
 
  (3) รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
  คณะนกหวีด ศิษย์เรณู มีการประสมวง โดยใช้เครื่องดนตรีในการประสมวงเพียง 1 
กลุ่ม คือ กลุ่มเครื่องประกอบจังหวะได้แก่ โทน กลองตุ๊ก ฉิ่ง นักดนตรีในวงจะมีประมาณ 3 คน 
บรรเลงโทน กลองตุ๊ก ฉิ่ง ไม่ใช้เครื่องดนตรีที่ด าเนินท านอง โดยส่วนใหญ่จะมีรูปแบบจังหวะยืนพ้ืนใน
การบรรเลง ประกอบการร าถวายครู การร า 12 ท่า การแสดงละครตามวรรณคดีเป็นเรื่อง และใช้เนื้อ
ร้องเปลี่ยนแปลงไปตามการแสดงที่ก าหนด โดยรูปแบบจังหวะมีดังต่อไปนี้ 
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ตัวอย่างที่ 21 รูปแบบการขึ้นจังหวะ 
 

 
 
ตัวอย่างที่ 22 รูปแบบจังหวะพ้ืนจังหวะ 
 

 
 
ตัวอย่างที่ 23 รูปแบบจังหวะส่งเปลี่ยนท่าร า 
 

 
 
ตัวอย่างที่ 24 รูปแบบจังหวะด าเนินท านองเพลง 
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  รูปแบบการขึ้นจังหวะ เป็นรูปแบบจังหวะส าหรับเป็นสัญญาณ เพ่ือบอกให้นักแสดง
เตรียมตัวขึ้นท่าร า ส่วนรูปแบบจังหวะพ้ืนจังหวะ ใช้ส าหรับตีประกอบการร า 12 ท่า เพ่ือแสดงถึง
เอกลักษณ์ของคณะละครชาตรีนั้นๆ ส่วนเนื้อร้องจะใช้เพลงพื้นบ้านหรือเพลงลูกทุ่ง ร้องประกอบ ส่วน
รูปแบบจังหวะส่งเปลี่ยนท่าร า ใช้ส าหรับเป็นสัญญาณให้นักแสดงเปลี่ยนท่าร า จนครบ 12 ท่า 
  การแสดงที่เข้าสู่ช่วงที่แสดงเป็นเรื่องราว จะใช้รูปแบบจังหวะพ้ืนจังหวะในการแสดง
ร าหรือออกท่าทาง ส่วนเมื่อมีเนื้อร้องด าเนินเรื่องจะใช้รูปแบบจังหวะด าเนินท านองเพลงสลับกันไป จน
จบเนื้อเรื่อง  
 
รูปภาพที่ 33 นักร้องที่ร้องประกอบการแสดง 

 
รูปภาพที่ 34 การบันทึกบทละครไว้ใช้ส าหรับสอนหรือทบทวน ในการแสดง 
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กรณีศึกษาละครชาตรี คณะชัยเจริญศิลป ์จังหวัดจันทบุรี 
  การศึกษาวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง: กรณีศึกษาละครชาตรี คณะชัยเจริญ
ศิลป์ จังหวัดจันทบุรี ผู้วิจัยได้ด าเนินการศึกษาตามขอบเขตเนื้อหาของการวิจัยดังนี้   
  (1) ประวัติความเป็นมาของคณะชัยเจริญศิลป์ 
 
รูปภาพที่ 35 คุณพงษ์พันธ์ สมัครสมาน หัวหน้าคณะละครชาตรีชัยเจริญศิลป์  

 
   ละครชาตรีคณะชัยเจริญศิลป์ จังหวัดจันทบุรี เป็นคณะละครชาตรีคณะหนึ่งที่มี
ชื่อเสียง ได้รับการยอมรับและได้รับเชิญไปแสดงในงานต่างๆ จากจังหวัดจันทบุรี เพ่ือสืบสาน
วัฒนธรรมจากการสัมภาษณ์พ่ีพงษ์พันธ์ สมัครสมาน15 (2560) ให้ข้อมูลโดยสรุปได้คือ 
  คณะละครชาตรีในจันทบุรีคณะแรกเริ่มจากคณะละครชาตรีที่บ้านบางกะไชย โดย 
เริ่มมาจากทวดวอน เจริญกิจ เป็นชาวบางกะไชย ได้แต่งงานกับผู้ใหญ่บ้านคือ ทวดห่อง พ้ืนเพเป็นชาว
ปักษ์ใต้ (ไม่ทราบจังหวัด) โดยประวัติส่วนใหญ่ให้ความเห็นว่า ทวดวอน ได้ประดิษฐ์ท่าร าพ้ืนฐานของ
ละครชาตรี 12 ท่า มาจากมโนราห์ภาคใต้เนื่องจากไปดูการแสดงมโนราห์ (สันนิษฐานว่า อาจเป็น
เพราะสามีเป็นคนภาคใต้: ผู้วิจัย) แต่พ่ีพงษ์พันธ์ ได้สืบหาหลักฐานจากการซักถามหลายฝ่าย กลับให้
ความเห็นว่า ทวดวอนน่าจะไปดูละครนอกละครในมากกว่า จึงท าให้ยังไม่สามารถสรุปได้ว่าละครชาตรี
ในบ้านบางกะไชย นั้นมีต้นเค้ามาจากการแสดงอะไร ต่อจากนั้นจึงถ่ายทอดให้ลูกสาวคือ แม่ครูเต้า
หยิน สวัสดิไชย (เกิดประมาณปีพ.ศ. 2460 เทียบจากประวัติที่มีการบันทึกไว้สั้นๆ ในปีพ.ศ. 2551ว่า 

                                                        
15 นายพงษ์พันธ์ สมัครสมาน (2560) 
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เกิดวันพุธ ปีมะเมีย แต่มิได้บันทึกปีเกิด และบันทึกว่าอายุ 91 ปี: ผู้วิจัย) ในขณะนั้นอายุได้ 9 ปี ได้หัด
เล่นละครชาตรีกับแม่ (โดยในช่วงนั้นไม่ทราบชื่อคณะ)  
 
รูปภาพที่ 36 ภาพครูเต้าหยิน สวัสดิไชย 

 
 ต่อมาได้ตั้งคณะละครชาตรีไชยเจริญศิลป์ขึ้น และถ่ายทอดให้กับลูกศิษย์มากมาย จน
เกิดคณะละครชาตรีขึ้นทั้งในผั่งบ้านบางกะไชยประมาณสิบกว่าคณะ (ปัจจุบันเหลือประมาณ 3 -4 
คณะ) และในฝั่งบ้านปากน้ าอีกประมาณ 4 คณะ (ปัจจุบันเหลือแต่ชื่อคณะ ส่วนตัวแสดงเหลือไม่ครบ
ตามจ านวน อาศัยการยืมตัวแสดงจากคณะอ่ืนในการท าการแสดง)  
 ในส่วนของคณะชัยเจริญศิลป์ พ่ีพงษ์พันธ์ให้ข้อมูลว่า ตนเองเมื่อตอนเด็กอายุประมาณ 
14 ปี (ประมาณปี 2520 เนื่องจากพ่ีพงษ์พันธ์เกิดพ.ศ. 2506: ผู้วิจัย) ตระเวนขายไอติมและได้เจอครู
เต้าหยิน จึงชวนให้มาฝึกละคร เนื่องจากในขณะนั้นครูเต้าหยินอายุประมาณ 60 ปี พี่พงษ์พันธ์จึงเป็น
ตัวแสดงในคณะของครูเต้าหยินเรื่อยมาโดยฝึกหัดเป็นตัวแสดงต่างๆ ต่อมาประมาณปีพ.ศ. 2540 ครู
เต้าหยินจึงมอบคณะละครให้พ่ีพงษ์พันธ์สืบทอดต่อมาเนื่องจากลูกหลานมิได้สืบทอดต่อ โดยได้รับ
เครื่องละครต่างๆ มาครบยกเว้นชฎาเพียง 1 คู่ที่มิได้รับมา (เนื่องจากครูเต้าหยินมอบให้คณะละคร
ชาตรีอีกคณะไปแล้ว) ซึ่งในขณะนั้นครูเต้าหยินมีอายุได้ประมาณ 80 ปีแล้ว พ่ีพงษ์พันธ์จึงใช้ชื่อคณะ
ละครชัยเจริญศิลป์ต่อมา (โดยมีการเขียนผิดเพ้ียนจากค าว่า “ไชย” เป็นค าว่า “ชัย”) และด าเนิน
กิจการคณะละครควบคู่ไปกับการท างานในส่วนราชการในต าแหน่งผู้ใหญ่บ้าน 
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รูปภาพที่ 37 ชื่อคณะชัยเจริญศิลป์ ที่ติดประชาสัมพันธ์บนรถประจ าคณะ 

 
  วิธีการแสดงของคณะชัยเจริญศิลป์ 
  วิธีการแสดงของคณะชัยเจริญศิลป์ มีการเรียงล าดับขั้นตอนแสดง คล้ายกับการ
เรียงล าดับของคณะนกหวีด ศิษย์เรณู โดยมีล าดับขั้นตอนดังนี้ 
  ล าดับที่ 1 ก่อนเริ่มการแสดงทุกครั้ง จะท าการไหว้ครู เหมือนกับคณะนกหวีด ศิษย์
เรณู เริ่มจากการตั้งเครื่องสังเวยประกอบด้วย หมาก พลู เหล้า บุหรี่ โดยมีพ่ีพงษ์พันธ์เป็นผู้ท าหน้าที่
ด าเนินพิธี เริ่มจากท่องบทสวดร าลึกถึงครูในชั้นเทพ และด าเนินการท่องบทสวดจนจบบทกล่าวบูชาครู 
  ล าดับที่ 2 เมื่อไหว้ครูเสร็จเรียบร้อย นักแสดงจะเริ่มด้วยการร าแม่บท 12 ท่า ซึ่งเป็น
การอวดท่าร าที่ได้รับการสืบทอดมาจากแม่ครูเต้าหยิน ซึ่งจากการสัมภาษณ์พ่ีพงษ์พันธ์ ได้อธิบายว่า 
การร า 12 ท่าของคณะตนจะเป็นท่าร าเฉพาะที่คิดและสืบทอดมาภายในคณะ จะแตกต่างจากร า 12 
ท่าของหลายๆ คณะในพ้ืนที่ ที่ใช้ท่าร าแบบนาฏศิลป์ภาคกลางเข้ามาเป็นท่าร าแม่บท 
  ล าดับที่ 3 เมื่อเสร็จสิ้นการร า 12 ท่าแล้วนั้น ก็จะเป็นการแสดงเป็นเรื่องราวๆ ต่างๆ 
โดยปกติก็จะใช้เนื้อเรื่องจากวรรณคดี นิทานพื้นบ้าน ต่างๆ การแสดงจะด าเนินไปตามเนื้อเรื่อง โดยใช้
เวลาในการแสดงตั้งแต่ 2 ชั่วโมงข้ึนไป หรือถ้าเจ้าภาพต้องการให้แสดงนานกว่านั้น ก็จะใช้เนื้อเรื่องอ่ืน 
เพ่ิมเติมเข้าไป โดยปกติจะแสดงประมาณไม่เกิน 2 เรื่อง ก็จะใช้เวลาประมาณ 3-4 ชั่วโมง ส่วนใหญ่จะ
เป็นการไปแสดงสาธิตในงานต่างๆ ถ้ามีเวลาน้อยก็จะแสดงเฉพาะการร า 12 ท่า หรือถ้ามีเวลานานก็
จะเล่นละครต่อไปอีกไม่เกิน 1 เรื่อง จะเป็นไปในลักษณะเดียวกับคณะนกหวีดศิษย์ เรณู เนื่องจาก
สภาพสังคมปัจจุบัน การแสดงละครชาตรีเป็นไปในลักษณะการสาธิตเพ่ืออนุรักษ์ หรือเป็นการแสดง
เพ่ือการแก้บนตามความเชื่อของคนในชุมชน 
 
  (2) การสืบทอด   
  การสืบทอดของละครชาตรีคณะชัยเจริญศิลป์ จึงเป็นคณะละครชาตรีที่เก่าแก่ที่สุด
คณะหนึ่งในจังหวัดจันทบุรี จากค าสัมภาษณ์จะทราบได้ว่าเป็นคณะละครที่เป็นต้นต ารับและคิดค้นท่า
ร าขึ้นมาใช้ หากจะล าดับรุ่นของคณะละครชัยเจริญศิลป์จะได้ดังนี้ 
  คณะละครรุ่นบุกเบิก คือ คณะละครของทวดวอน (ไม่ทราบชื่อคณะ) และถ่ายทอดให้
ลูกสาวคือ แม่ครูเต้าหยิน ใช้ชื่อคณะว่า “คณะละครชาตรีไชยเจริญศิลป์” และถ่ายทอดองค์ความรู้
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ด้านละครชาตรีให้กับลูกศิษย์จนเกิดคณะละครชาตรีในช่วงนี้เพ่ิมขึ้นไม่ต่ ากว่า16 คณะ โดยแบ่งเป็น
สองส่วนคือ คณะละครชาตรีในบ้านบางกะไชย ประมาณสิบกว่าคณะได้แก่ (1) คณะมนัสชัย (2) คณะ
ปลัดศิลป์ (3) แฉล่มศิลป์ (4) คณะเรณูศิลป์ (5) คณะน.นาคเจริญ (6) คณะจักรวาลมงคลศิลป์ (7) 
คณะขวัญใจเจริญศิลป์ (8) คณะจันทราบันเทิงศิลป์ (9) จันทร์รุ่งบันเทิงศิลป์ (10) คณะเปรมฤทัยวัยรุ่น 
เป็นต้น และคณะละครชาตรีในบ้านปากน้ า ประมาณ 2-3 คณะได้แก่ (1) ส.บัวน้อย (2) ส าราญบันเทิง
ศิลป์ เป็นต้น    
  ในปัจจุบัน คณะต่างๆ ส่วนใหญ่จะเลิกล้มไป เนื่องจากความนิยมของผู้ชมลดน้อยลง 
ท าให้การจ้างงานมีน้อย ประกอบกับการฝึกหัดนักแสดงในรุ่นๆ ต่อๆ มา ไม่มีคนที่สนใจจะสืบทอดจึง
ไม่มีนักแสดงรุ่นใหม่มาสมทบ หรือทดแทนนักแสดงรุ่นเก่า ท าให้แต่ละคณะขาดนักแสดง พ่ีพงษ์พันธ์16

ยังข้อมูลเพ่ิมเติมอีกว่า “แต่ละคณะ ส่วนใหญ่จะมีนักแสดงไม่ครบ ถ้ามีงานแสดงก็จะ อาศัยวิธีการยืม
ตัวจากคณะอ่ืนๆ เข้าไปเสริมคณะตนเองให้ครบ” จากข้อมูลดังกล่าว จะเห็นได้ว่าแต่ละคณะขาดการ
สืบทอดจนท าให้ต้องล้มเลิกคณะไปเป็นล าดับ 
 
รูปภาพที่ 38 ครูเต้าหยิน สวัสดิไชยท าพิธีมอบคณะชาตรีชัยเจริญศิลป์ ให้กับคุณพงษ์พันธ์ สมัครสมาน  
 

                                                        
16 เร่ืองเดียวกนั 
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  ในส่วนของคณะละครชาตรีชัยเจริญศิลป์ (ไชยเจริญศิลป์) มีการสืบทอดที่เป็นระบบ
เนื่องจาก พี่พงษ์พันธ์มีโอกาสได้เข้าไปอยู่ในส่วนราชการ (ในต าแหน่งผู้ใหญ่บ้าน) จึงด าเนินการติดต่อ
โรงเรียนต่างๆ และน าการแสดงละครชาตรีเข้าไปสอนในโรงเรียน จึงเกิดการสืบทอดที่ค่อนข้างยั่งยืน
กว่าคณะอ่ืนๆ ท าให้มีตัวแสดงฝึกต่อๆ กันมารุ่นต่อรุ่น นอกจากนั้นยังเป็นสมาชิกสมาคมสภาเครือข่าย
ศิลปะประเทศไทย (เครือข่ายศิลปะการแสดง) ท าให้มีโอกาสน าคณะไปแสดงในโอกาสต่างๆ เช่น งาน
แสดงการสาธิตของหน่วยงานราชการ หรือ หน่วยงานที่ท าหน้าท านุบ ารุงศิลปวัฒนธรรม ท าให้
สามารถน าเด็กๆ ในชุมชนมาฝึกฝนได้อย่างต่อเนื่อง และยังถ่ายทอดให้ลูกชายและลูกสาว ซึ่งใน
อนาคตอาจสืบทอดและรับมอบคณะละครชาตรีต่อจากพ่ีพงษ์พันธ์ต่อไป  
 
  (3) รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
  คณะละครชาตรีชัยเจริญศิลป์ มีการประสมวง โดยใช้เครื่องดนตรีในการประสมวง
เพียง 1 กลุ่ม คือ กลุ่มเครื่องประกอบจังหวะได้แก่ โทน กลองตุ๊ก ฉิ่ง นักดนตรีในวงจะมีประมาณ 3 
คน บรรเลงโทน กลองตุ๊ก ฉิ่ง ไม่ใช้เครื่องดนตรีที่ด าเนินท านอง โดยส่วนใหญ่จะมีรูปแบบจังหวะยืนพื้น
ในการบรรเลง ประกอบการร าถวายครู การร า 12 ท่า การแสดงละครตามวรรณคดีเป็นเรื่อง และใช้
เนื้อร้องเปลี่ยนแปลงไปตามการแสดงที่ก าหนด คล้ายกับคณะนกหวีด ศิษย์เรณู โดยรูปแบบจังหวะมี
ดังต่อไปนี้ 
 
ตัวอย่างที่ 25 รูปแบบการขึ้นจังหวะ 
 

 
ตัวอย่างที่ 26 รูปแบบจังหวะพ้ืนจังหวะ 
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ตัวอย่างที่ 27 รูปแบบจังหวะส่งเปลี่ยนท่าร า 
 

 
 
ตัวอย่างที่ 28 รูปแบบจังหวะด าเนินท านองเพลง 
 

 
 
  รูปแบบการขึ้นจังหวะ เป็นรูปแบบจังหวะส าหรับเป็นสัญญาณ เพ่ือบอกให้นักแสดง
เตรียมตัวขึ้นท่าร า ส่วนรูปแบบจังหวะพ้ืนจังหวะ ใช้ส าหรับตีประกอบการร า 12 ท่า เพ่ือแสดงถึง
เอกลักษณ์ของคณะละครชาตรีนั้นๆ ส่วนเนื้อร้องจะใช้เพลงพื้นบ้านหรือเพลงลูกทุ่ง ร้องประกอบ ส่วน
รูปแบบจังหวะส่งเปลี่ยนท่าร า ใช้ส าหรับเป็นสัญญาณให้นักแสดงเปลี่ยนท่าร า จนครบ 12 ท่า 
  การแสดงที่เข้าสู่ช่วงที่แสดงเป็นเรื่องราว จะใช้รูปแบบจังหวะพ้ืนจังหวะในการแสดง
ร าหรือออกท่าทาง ส่วนเมื่อมีเนื้อร้องด าเนินเรื่องจะใช้รูปแบบจังหวะด าเนินท านองเพลงสลับกันไป จน
จบเนื้อเรื่อง  
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2. บทบาทของงานดนตรีที่มีต่อวิถีชีวิตในชุมชน 
 บทบาทของงานดนตรีที่มีต่อวิถีชีวิตในชุมชน ถูกถ่ายทอดผ่านงานด้านวัฒนธรรม 
ประเพณี ที่เกิดขึ้นในวิถีชีวิตของคนในชุมชน งานด้านวัฒนธรรมของชุมชนจึงเป็นตัวเล่าเรื่องราวต่างๆ 
ของวิถีชีวิตในชุมชน และยังบ่งบอกถึงความเป็นอัตลักษณ์ของชุมชน หรืออาจบอกถึงอัตลักษณ์ร่วม
ของคนต่างชุมชนก็ได้ จึงสามารถพบเห็นความเชื่อ ประเพณี ค่านิยม ของคนในหลายๆ ชุมชน ที่มี
ความเหมือนกันในเรื่องดังกล่าว การศึกษางานด้านวัฒนธรรมดนตรีในพ้ืนที่ต่างๆ จึงพบเห็นได้เนื้อหา
ของดนตรีในงานวัฒนธรรมเหล่านั้น เนื่องจากดนตรีถูกน าไปใช้เป็นเครื่องมือ หรือเครื่องกระตุ้ นให้ 
ความเชื่อ ประเพณี ค่านิยม เหล่านั้นมีความสมบูรณ์ข้ึน ท าให้งานวัฒนธรรมด้านดนตรีจึงมีบทบาทต่อ
วิถีชีวิตของคนในชุมชน 
 การศึกษาบทบาทของงานดนตรีที่มีต่อวิถีชีวิตในชุมชน จึงจ าเป็นต้องศึกษาสภาพ
โดยทั่วไปของชุมชน ซึ่งจะสะท้อนความเป็นอยู่ การด ารงชีพในชุมชนจากสภาพภูมิศาสตร์ในพ้ืนที่ 
ตลอดจนถึงการประกอบอาชีพ การเปลี่ยนแปลงของสภาพแวดล้อม สภาพเศรษฐกิจ จะท าให้มองเห็น
ถึงการพัฒนาการ การเปลี่ยนแปลงวัฒนธรรมของชุมชน และรวมไปถึงบทบาทของงานดนตรีที่ถูก
หลอมรวมไว้ในวัฒนธรรมของชุมชน ดังนั้นผู้วิจัยจึงแบ่งหัวข้อในการน าเสนอบทบาทของงานดนตรีที่มี
ต่อวิถีชีวิตในชุมชน ไว้เป็น 2 หัวข้อ ดังนี้ 
  
 2.1. สภาพทั่วไปของชุมชน 
 สภาพทั่วไปของชุมชนในงานวิจัยนี้ แบ่งขอบเขตพ้ืนที่การศึกษาเป็น 2 พ้ืนที่ คือ พ้ืนที่
จังหวัดตราด และจังหวัดจันทบุรี ซึ่งมีรายละเอียดโดยสรุปดังนี้  
  1) สภาพทั่วไปของชุมชนในจังหวัดตราด 
  วิถีชีวิตในชุมชนตราดเป็นวิถีชีวิตที่ท าการเกษตรเป็นหลัก ซึ่งมีจ านวนผู้ที่ท างานใน
ภาคเกษตรกรรมถึงร้อยละ 51.11 รองลงมาเป็นการท าป่าไม้ การประมงร้อยละ 48.8917 นอกจากนั้น
จะประกอบอาชีพรับจ้างในส่วนของธุรกิจการท่องเที่ยว เนื่องจากเป็นจังหวัดที่มีแหล่งท่องเที่ยว
มากมาย เช่น หมู่เกาะช้าง หมู่เกาะรัง เกาะหมาก18 เป็นต้น รวมถึงวัฒนธรรม ประเพณีต่างๆ เช่น วัน
ตราดร าลึก วันระก าหวานและของดีเมืองตราด งานบุญประจ าปีศาลเจ้าพ่อหลักเมือง และเทศกาล
แข่งขันตกปลาทะเลตราด เป็นต้น  
   จากการลงส ารวจภาคสนามยังพบเห็นวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของชาวบ้านที่ด าเนินชีวิต
เรียบง่าย สังคมคนเมืองยังไม่เข้าไปเปลี่ยนแปลงชีวิตมากนัก ร้านค้าสะดวกซื้อ เช่น โลตัส (Lotus) 
และเซเว่นอีเลฟเว่น (7-Eleven) พบเห็นได้น้อย ส่วนใหญ่จะกระจุกตัวอยู่ในตัวเมือง แต่เมื่อออกไป
ตามชุมชนจะพบเห็นร้านค้าเบ็ดเตล็ดหรือร้านโชห่วย (ในภาษาจีนฮกเกี้ยน เป็นค าเรียกติดปากของคน
โดยทั่วไป) มีอยู่ในชุมชนต่างๆ ของหมู่บ้านโดยทั่วไป ชาวบ้านส่วนใหญ่ยังคงมีวิถีชีวิตแบบคนชนบท 
กล่าวคือ มีความสัมพันธ์กันในชุมชนค่อนข้างแน่นแฟ้น เมื่อสอบถามถึงบุคคลใดบุคคลหนึ่งยังสามารถ
ที่จะทราบข้อมูล ล าดับญาติ (ส่วนใหญ่จะจ าได้เฉพาะชื่อ หรือนามเรียกขานแบบชาวบ้าน) และความ

                                                        
17 www.trat.go.th/ (สืบค้นเมื่อวันที ่30 กันยายน 2559) 
18 กฤษกร วงศ์กรวุฒิ, เที่ยวท่ัวไทยไปกับ นายรอบรู้ จ.ตราด, พิมพ์ครัง้ที่ 7 (กรุงเทพฯ: สารคดี, 2551), 46. 
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เป็นอยู่ได้ โดยมีกิจกรรมชุมชนเป็นเครื่องมือในการประสานรวมกลุ่มชาวบ้าน ที่ส าคัญคือ วิทยาลัย
ชุมชนตราด ที่เข้าไปจัดกิจกรรมต่างๆ ส าหรับเพ่ิมองค์ความรู้ให้แก่ชาวบ้าน เช่น การสอนท าน้ าพริก 
และท าข้าวเกรียบ เป็นต้น หรือการส่งเสริมศิลปวัฒนธรรม เช่น การสอนร าละครชาตรี สภาพการณ์
เช่นนี้ท าให้วิถีชุมชนของชาวตราดยังคงเป็นวิถีชีวิตแบบดั้งเดิม 
 
   2) สภาพทั่วไปของชุมชนในจังหวัดจันทบุรี 
  วิถีชีวิตในชุมชนจันทบุรีเป็นวิถีชีวิตที่ท าการเกษตรเป็นหลักเช่นเดียวกับวิถีชีวิตใน
ชุมชนตราด ซึ่งมีมูลค่าผลิตภัณฑ์มวลรวมภาคเกษตรถึงร้อยละ 60 กว่าเปอร์เซนต์ นอกนั้นเป็นภาค
นอกการเกษตรอีกร้อยละ 30 กว่าเปอร์เซนต์19 ผลิตภัณฑ์มวลรวมที่เป็นภาคนอกการเกษตรนั้น มี
ปัจจัยประกอบหลายด้าน ทั้งในส่วนของงานด้านการประมง ด้านอุตสาหกรรม โดยเฉพาะงานด้านการ
ท่องเที่ยวในลักษณะต่างๆ ที่มีวัฒนธรรม ประเพณี วิถีชีวิตของผู้คนในชุมชนต่างๆ เป็นจุดขาย เช่น 
การท่องเที่ยวเชิงเกษตร (สวนผลไม้) การท่องเที่ยวเพื่อดูวิถีชีวิตในชุมชนเก่าแก่ต่างๆ เป็นต้น  
  จากการลงส ารวจภาคสนามในจังหวัดจันทบุรี สภาพวิถีชีวิตในชุมชนของผู้คนใน
จังหวัด อาจมีความแตกต่างกันของผู้คนในเมืองและผู้คนที่อยู่ต่างอ าเภอ ความเป็นสังคมเมืองค่อนข้าง
เห็นได้ชัดในจังหวัดจันทบุรี ความเจริญต่างๆ มีได้เทียบเคียงกับเมืองใหญ่ๆ ในภูมิภาคต่างๆ ส่วนใน 
สังคมของผู้คนที่อยู่ต่างอ าเภอ ยังคงพบเห็นการด าเนินวิถีชีวิตแบบดั้งเดิม ที่ เกี่ยวข้องกับประเพณี 
ความเชื่ออยู่ในหลายอ าเภอ ท าให้ประเพณี วัฒนธรรม พิธีกรรมต่างๆ ที่ถูกเชื่อมโยงอยู่กับการด าเนิน
ชีวิตของผู้คนในชุมชน และมีบทบาทในชุมชนจนถึงปัจจุบัน 
 
 2.2. บทบาทของงานดนตรี 
 จากสภาพทั่วไปของชุมชนในจังหวัดตราด และจังหวัดจันทบุรี ซึ่งคงพบวิถีชีวิตแบบ
ดั้งเดิมของคนในชุมชน ที่ผูกติดอยู่กับประเพณี วัฒนธรรม ความเชื่อ ค่านิยม หลอมรวมเป็นวัฒนธรรม
พ้ืนบ้านของในแต่ละชุมชน ซึ่งมีความส าคัญต่อการด าเนินวิถีชีวิตของผู้คนในชุมชน ดังที่ประชิด 
สกุณะพัฒน์ (2546. น. 10-12) กล่าวถึงความส าคัญของวัฒนธรรมพื้นบ้านไว้ว่า 
 

 วัฒนธรรมพ้ืนบ้านเป็นวิถีชีวิตของคนในแต่ละกลุ่มชน ซึ่งเป็นมรดกตกทอดกันมานานถือ
ปฏิบัติสร้างสรรค์ และทุกคนในท้องถิ่นย่อมมีความภูมิใจในการเป็นเจ้าของร่วมกัน ท าให้เกิด
ความรักความหวงแหน และวัฒนธรรมพ้ืนบ้านเป็นตัวบ่งชี้ความส าคัญถึงวิถีชีวิตของคนในแต่
ละท้องถิ่น ซึ่งสืบต่อมาอันเกิดประโยชน์ ดังนี้ 
 (1) วัฒนธรรมพ้ืนบ้าน เป็นเครื่องมือก่อให้เกิดความรักความสามัคคี เสริมสร้างความเข้าใจ
ซึ่งกันและกัน ตลอดจนการรวมกลุ่ม รวมพลังสร้างสรรค์บางสิ่งบางอย่าง โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
กิจกรรมที่เกี่ยวกับประเพณีและพิธีกรรมต่างๆ เช่น การทอดกฐิน การทอดผ้าป่า และการ
ท าบุญทางศาสนา 

                                                        
19 www.oic.go.th/ (สืบค้นเมื่อวันที่ 22 พฤศจิกายน 2559) 

http://www.oic.go.th/
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 (2) สะท้อนให้เห็นถึงวิถีชีวิตของกลุ่มชนในท้องถิ่นที่แตกต่างกันไปตามสภาพและ
สิ่งแวดล้อมของท้องถิ่นนั้นๆ โดยที่มีวัฒนธรรมพื้นบ้านเป็นตัวก าหนด 
 (3) ให้ความบันเทงแก่กลุ่มชนในสังคม เช่น การฟังเพลง การร้องเพลง การแสดงมหรสพ
ต่างๆ ตลอดจนพิธีกรรมที่เนื่องจากประเพณีเทศกาลต่างๆ เช่น ประเพณีตรุษสงกรานต์ 
ประเพณีลอยกระทง 
 (4) เป็นเครื่องมือให้การศึกษา ซึ่งเป็นหลักฐานที่ส าคัญยิ่งของชีวิตวัฒนธรรมพ้ืนบ้านได้ท า
หน้าที่ให้การศึกษาและอบรมคนในสังคม โดยการสอนให้รู้จักถูกผิด รู้จักผิดชอบ ตลอดจนการ
ปลูกฝังคุณธรรมและจริยธรรมต่างๆ และสอนให้ทุกคนประพฤติดีเว้นประพฤติชั่ว เพ่ือเป็น
บรรทัดฐานของสังคม 
 (5) เป็นเครื่องมือฝึกพัฒนาการทางด้านร้างกาย สติปัญญา อารมณ์และสังคมให้แก่เยาวชน
ทั่วไป ซึ่งวัฒนธรรมพ้ืนบ้านได้มีส่วนช่วยที่ส าคัญที่สุด โดยเฉพาะเรื่องของกีฬาและการเล่นของ
เด็กท่ีมุ่งเน้นให้เด็กออกก าลังกาย และบางอย่างมุ่งเน้นให้เด็กรู้จักสังเกตและมีไหวพริบ การเล่น
บางอย่างฝึกพัฒนาการทางสังคมด้วย 
 (6) เป็นเครื่องมือการควบคุมของสังคม การที่มนุษย์อยู่ร่วมกันและช่วยเหลือซึ่งกันและกัน
เพ่ือความอยู่รอด และการที่มนุษย์จะอยู่ในสังคมได้จ าเป็นต้องมีระเบียบแบบแผนและกฎเกณฑ์
เพ่ือเป็นแนวปฏิบัติร่วมกันของสังคม 

 
 จากความส าคัญของงานด้านวัฒนธรรมพ้ืนบ้านข้างต้น ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของการด าเนิน
ชีวิตของชาวบ้านในชุมชน จึงส่งผลให้วัฒนธรรมดนตรีเข้าไปมีบทบาทในวิถีชีวิตของชุมชน บทบาท
ดังกล่าวจะแสดงออกมาในรูปของงานด้านวัฒนธรรมดนตรีที่เข้าไปประกอบหรือผสมผสานกับงาน
วัฒนธรรมพ้ืนบ้าน ส่งผลให้ความผูกพันหรือบทบาทของงานดนตรีมีอิทธิพลต่อคนในชุมชน เนื่องจาก
สภาพวิถีชีวิตของชาวตราดและชาวจันทบุรีที่กล่าวไว้ข้างต้น งานด้านศิลปวัฒนธรรมต่างๆ ยังคงมีไว้ให้
แสดงถึงอัตลักษณ์ทางด้านศิลปวัฒนธรรม และยังคงท าหน้าที่รับใช้คนในชุมชนจนถึงปัจจุบัน แม้จะ
เริ่มลดน้อยลง เนื่องจากการแพร่กระจายของวัฒนธรรมบันเทิงรูปแบบต่างๆ ซึ่งเข้าถึงทุกบ้านอย่าง
รวดเร็ว เช่น สื่อโทรทัศน์ โทรศัพท์ อินเทอร์เน็ต เป็นต้น ท าให้ความนิยมของศิลปวัฒนธรรมแบบเดิม
ค่อยๆ ลดความนิยมลง หากแต่บทบาทของงานดนตรีก็ยังคงเข้าไปท าหน้าที่ในชุมชนต่อไป เพียงแต่
เปลี่ยนแปลงรูปแบบของชนิดและประเภทของวัฒนธรรมความบันเทิง 
 จากการศึกษาวิจัยเรื่อง “วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : จังหวัด
ตราดและจังหวัดจันทบุรี” ในกรณีศึกษางานด้านวัฒนธรรมดนตรี ท าให้ทราบถึงบทบาทของงานดนตรี
ที่เกี่ยวข้องกับวิถีชีวิตในชุมชนในประเด็นต่างๆ ซึ่งวัฒนธรรมดนตรีหนึ่งๆ อาจมีบทบาทหรือท าหน้าที่
ในหลายๆ ประเด็น ดังนี้ 
 
  1) บทบาทของงานดนตรีกับความเชื่อและพิธีกรรมในวิถีชีวิตของชุมชน 
  ความเชื่อเป็นสิ่งที่ถูกสืบทอดต่อๆ กันมาจากความรู้สึกนึกคิดของคนในอดีต และมีผล
ต่อพฤติกรรมการแสดงออกของบุคคลหรือกลุ่มชน มีลักษณะที่สอดคล้องกับสภาพแวดล้อมของแต่ละ
ท้องถิ่นผ่านพิธีกรรมในรูปแบบต่างๆ โดยมีวัฒนธรรมดนตรีเข้าไปเป็นส่วนหนึ่งของงานพิธีกรรมนั้นๆ   
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  ความเชื่อหนึ่งที่มีพบเห็นได้อย่างเด่นชัดคือ ความเชื่อต่อสิ่งศักดิ์สิทธิ์ เมื่อผู้คนใน
ชุมชนเกิดปัญหาหรือเกิดความเดือดร้อนในเรื่องใดๆ สิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่ผู้คนในชุมชนเคารพนับถือจึงเป็นที่
พ่ึงของชุมชน จึงเกิดพิธีกรรม “การบนบาน ศาลกล่าว” ขึ้น เพ่ือให้สิ่งศักดิ์สิทธิ์ดลบันดาลให้ผ่านพ้น
ปัญหาหรือท าให้สมหวังดังที่ปรารถนา ดังที่ พระครูสิริรัตนานุวัตร (2558. น. 21) กล่าวว่า “การบน
บาน ถือว่าอิงอยู่กับความเชื่อ เช่นเชื่อว่าองค์เคารพท่ีตนบนบานนั้นจะให้ผลแก่ตนได้จริง จึงท าเงื่อนไข
ว่า จะน าสิ่งที่เชื่อว่าองค์เคารพจะโปรดปรานมาแก้บน... จึงท าสัตยสัญญาว่าจะแก้บนด้วยสิ่งต่างๆ เช่น
ว่า หัวหมู ผลไม้ ไข่ต้ม เป็นต้น...” ในที่นี้งานวัฒนธรรมดนตรีจึงเข้าไปมีบทบาทด้วยเป็น “เครื่องแก้
บน” เมื่อผู้ที่บนบานไว้ได้รับผลสมดังที่ตั้งใจ จากผลการศึกษาในงานวิจัยฉบับนี้ พบว่างานวัฒนธรรม
ดนตรีพ้ืนบ้านทั้งในจังหวัดตราด และจังหวัดจันทบุรี ที่ยังสามารถคงอยู่ได้จากการรับจ้างไปแสดงใน
งานแก้บนกรณีต่างๆ ของคนในชุมชน 
  กรณีศึกษา “หนังตะลุง” ทั้งคณะรักษ์ตะลุง จังหวัดตราด และ คณะวัดบุญญาวาส 
วิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) จังหวัดจันทบุรี ส่วนใหญ่งานแสดงที่ถูกว่าจ้างจะเป็นงานแก้บนเป็นส่วนใหญ่ 
ดังกรณีของคณะรักษ์ตะลุง จังหวัดตราด ถูกว่าจ้างให้ไปแสดง เพ่ือแก้บน เนื่องจากเจ้าภาพได้บนบาน
ไว้ว่า ถ้าบิดาของตนหายป่วย จะจัดหนังตะลุงไปแสดง หรือ คณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อ
เงิน) ที่ถูกว่าจ้างให้ไปแสดง เพ่ือแก้บน เนื่องจากเจ้าภาพได้บนบาน เพ่ือขอโชคลาภ เมื่อได้ดังสมหวัง
จึงจ้างหนังตะลุงมาแก้บน ซึ่งทั้งสองกรณีแสดงให้เห็นถึงงานดนตรีที่ยังคงมีบทบาทและยังคงท าหน้าที่
รับใช้ผู้คนในสังคมจนถึงปัจจุบัน 
 
รูปภาพที่ 39 การแก้บนโดยใช้หนังตะลุงเป็นเครื่องแก้บน 
 
คณะรักษ์ตะลุง                                             คณะบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) 

 
  ความเชื่อที่เกี่ยวข้องกับการตาย ในกรณีนี้เป็นความเชื่อในเรื่อง “การอยู่เฝ้าหรือเป็น
เพ่ือนศพ” โดยในอดีตการจัดงานศพนั้น นิยมตั้งสวดอภิธรรมศพไว้ 3 วัน 5 วัน 7 วัน และเจ้าภาพ
มักจะอยู่เป็นเพ่ือนศพ โดยเฉพาะวัดในต่างจังหวัดยังคงพบเห็นการอยู่เป็นเพ่ือนศพ (แต่ในปัจจุบัน
โดยเฉพาะวัดในเมืองใหญ่ๆ เมื่อพระสวดอภิธรรมเสร็จสิ้นแล้ว จะปิดศาลาที่ตั้งศพ โดยไม่ให้มีการเฝ้า
ศพ) จึงท าให้เกิดกิจกรรมต่างๆ เพ่ือให้ผู้ที่อยู่เฝ้าศพหรือญาติมิตรต่างๆ ไม่เงียบเหงา  
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  กรณีศึกษา “เพลงร าสวด” ทั้งคณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด และคณะนก      
ทิพวัลย์ จังหวัดจันทบุรี ยังคงถูกว่าจ้างไปแสดงในงานศพ ถึงแม้ว่าจะไม่ได้แสดงเป็นจนถึงเกือบรุ่งเช้า 
แต่เจ้าภาพก็ยังคงว่าจ้างให้ไปแสดง เสมือนว่าเป็นส่วนหนึ่งที่จ าเป็นจะต้องมีในพิธีกรรมงานศพ ซึ่ง
แสดงให้เห็นถึงงานดนตรีที่ยังคงมีบทบาทและยังคงท าหน้าที่รับใช้ผู้คนในสังคมจนถึงปัจจุบันเช่นกัน 
 
รูปภาพที่ 40 การสาธิตการเล่นเพลงสวดในงานศพ 

 
  2) บทบาทของงานดนตรีกับประเพณีในวิถีชีวิตของชุมชน 
  ประเพณีเป็นสมบัติของสังคมที่มีความสัมพันธ์กับชีวิตและสังคมมาโดยตลอด 
ประเพณีจึงมีบทบาทต่อมนุษย์หลายประการ คือ เป็นเครื่องยึดเหนี่ยวจิตใจ เป็นสิ่งควบคุมพฤติกรรม
ของคนในสังคม เป็นสัญลักษณ์ชี้น าให้เข้าใจสาระส าคัญของชีวิต เป็นเครื่องผูกพันความเป็นพวก
เดียวกัน เป็นเครื่องมือผสมผสานความเชื่อต่างๆ เข้าด้วยกัน จากคุณสมบัติดังกล่าว ท าให้ชุมชนผูกพัน
กันอย่างแน่นแฟ้นผ่านกระบวนการทางประเพณี  
  กระบวนการทางประเพณีนั้นผูกพันกับชุมชนสังคมตลอดมา โดยกระบวนการทาง
ประเพณีท่ีเกี่ยวข้องกับวิถีชีวิตชุมชนมีสองส่วนใหญ่ๆ คือ กระบวนการทาง่ประเพณีท่ีเกี่ยวข้องกับช่วง
อายุของคนในชุมชน และ กระบวนการทางประเพณีที่เกี่ยวของตามเทศกาลที่คนในชุมชนมีความเชื่อ
ร่วมกัน กล่าวคือ กระบวนการทางประเพณีที่เกี่ยวข้องกับช่วงอายุของคนในชุมชน จะเกี่ยวข้องกับคน
ในชุมชนตั้งแต่การเกิดจนถึงการตาย เช่น ตั้งแต่เกิด เมื่อถึงอายุก็จะมีการโกนผมไฟ โตมาเป็นผู้ชายมี
การบวช จนกระทั่งการตายที่เกี่ยวกับการท าศพ เป็นต้น ซึ่งเป็นประเพณีที่สืบทอดกันต่อๆ มามีความ
เหมือนและการความแตกต่างกันในแต่ละชุมชน ส่วนกระบวนการทางประเพณีท่ีเกี่ยวข้องตามเทศกาล
ที่คนในชุมชนมีความเชื่อร่วมกัน เช่น ประเพณีการลอยกระทง ประเพณีการเข้าพรรษา ประเพณี
สงกรานต์ เป็นต้น ประเพณีที่เกี่ยวข้องกับเทศกาลเหล่านี้ มีงานดนตรีที่เข้าไปมีบทบาทท าให้คนใน
ชุมชนใช้ดนตรีเป็นเครื่อมือในการสืบทอดประเพณีต่างๆ เพ่ือเป็นการส่งเสริมความเชื่อที่สืบทอดต่อกัน
มา และเป็นความหวังจะท าให้ทั้งตนเอง คนในครอบครัว และชุมชนตนเองมีความเจริญก้าวหน้า 
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  กรณีศึกษาเพลง “ขอทาน” หรือ “ล าภา” ของคณะเพลงขอทานวัดทุ่งไก่ดัก จังหวัด
ตราด และ คณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ จังหวัดตราด  ทั้งสองคณะ สองพ้ืนที่ ใช้งานดนตรีเป็น
เครื่องมือในการท านุบ ารุงศาสนา ในช่วงเทศกาลสงกรานต์ โดยการรวมกลุ่มกันในช่วงวันสงกรานต์ 
เพ่ือไปขอรับบริจาคเงินและสิ่งของเพ่ือน าไปถวายวัด การรวมกลุ่มดังกล่าวเป็นการสร้างความสัมพันธ์
ของคนในชุมชนในเกิดความสามัคคี มีความเป็นเจ้าของเป็นส่วนร่วมของชุมชน ท าให้ชุมชนมีความ
เข้มแข็ง ในการรวมกลุ่มไม่ได้รับค่าตอบแทนใดๆ เป็นการเสียสละ (ซึ่งผู้ที่มาถือว่าเป็นการท าบุญกุศล)   
 
รูปภาพที่ 41 การสาธิตการร้องเพลงขอทานและเพลงล าภา 
 
คณะเพลงขอทานวัดทุ่งไก่ดัก    คณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ 
   

 
  3) บทบาทของงานดนตรีกับงานด้านความบันเทิงและการส่งเสริมวัฒนธรรมพ้ืนบ้าน
เพ่ือการอาชีพของคนในชุมชน 
  งานด้านความบันเทิงเป็นของควบคู่มากับมนุษย์ ส่วนใหญ่งานด้านการบันเทิงจะ
สอดแทรกรวมไปกับงานด้านประเพณี พิธีกรรมต่างๆ ของคนในชุมชน จึงท าให้งานดนตรีเข้าไปมี
บทบาทส าคัญในงานด้านความบันเทิง เนื่องจากงานด้านความบันเทิงนั้น มีหลากหลายรูปแบบ ขึ้นอยู่
ความเจริญ ค่านิยม เศรษฐกิจ สังคม ความเชื่อ ในแต่ละชุมชน ดังจะเห็นได้จากกลวิธีแนวคิดของคน
ในชุมชนที่จะน างานด้านดนตรีเข้าไปใช้สอดแทรกกับงานด้านต่างๆ ตัวอย่างเช่น การน าเพลงร าสวด 
เข้าไปเล่นในงานศพ กลวิธีคิด คือ ต้องการให้มีคนอยู่เป็นเพ่ือนเจ้าภาพในงานศพ และต้องการผ่อน
คลายความซึมเศร้าของญาติพ่ีน้องในงานศพ หรือการใช้เพลงขอทาน เพลงล าภา มาเป็นสื่อในการ
เรียกผู้คนให้หันมาท าบุญ เพ่ือเป็นการส่งเสริมการท านุบ ารุงพระพุทธศาสนา หรือ การน าหนังตะลุง 
การเล่นละครเท่งตุ๊ก ไปเปิดการแสดงในงานวัด เพ่ือเป็นเครื่องมือในการเรียกผู้คนให้เข้ามาเที่ยวและ
ท าบุญ เป็นต้น งานด้านดนตรีจึงเป็นเครื่องมือที่ส าคัญที่คนในชุมชนน ามาใช้เป็นตัวกระตุ้นผ่านงาน
ดนตรีเพื่อความบันเทิง เพ่ือกระตุ้นให้คนในชุมชนมีส่วนรวมส่งเสริม พัฒนาชุมชนให้ยืนยาวต่อไป 
  ส่วนงานการส่งเสริมวัฒนธรรมพ้ืนบ้านเพ่ือการอาชีพของคนในชุมชนนั้น เป็นการ
น าเอาวัฒนธรรมงานดนตรี มาเผยแพร่เพ่ือเป็นการสืบทอดไม่ให้หายไปจากวิถีชีวิต แนวคิดกลวิธีคือ 
การถ่ายทอดให้คนในชุมชนมาเรียนรู้ และชี้ให้เห็นถึงประโยชน์ในการเรียนรู้ โดยเฉพาะการที่สามารถ
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น ามาประกอบเป็นอาชีพหลักหรือเป็นอาชีพเสริม เพ่ือเพ่ิมพูนรายได้ท าให้วิถีชีวิตความเป็นอยู่ดีขึ้น ดัง
ตัวอย่าง คณะนก ทิพวัลย์ ที่คุณทิพย์วัลย์ ฝึกฝนเรียนรู้การเล่นเพลงร าสวดและน าไปประกอบเป็น
อาชีพ จนมีรายได้สามารถสร้างบ้านได้ หรือคณะละครชาตรีนกหวีด ศิษย์เรณู ที่ประกอบอาชีพเล่น
ละครชาตรีเป็นหลัก จนมีชื่อเสียงโด่งดัง ท าให้หน่วยงานราชการเข้ามาส่งเสริมให้ถ่ายทอดให้แก่คนใน
ชุมชน เพ่ือสามารถน าไปประกอบเป็นอาชีพเสริมได้ ฉะนั้น งานวัฒนธรรมด้านดนตรีจึงมีบทบาท
ส าคัญท าให้คนในชุมชนสามารถด าเนินวิถีชีวิตต่อไปได้ในชุมชน ถึงแม้ว่าในอนาคตงานวัฒนธรรม
ดนตรีพ้ืนบ้านจะค่อยๆ หมดความนิยมลงไปตามกาลเวลา เนื่องจากงานวัฒนธรรมดนตรีที่เกิดขึ้นใหม่
เป็นที่นิยมและถูกปรับให้เหมาะสมกับสภาพสังคม และวิถีของคนในปัจจุบันก็ตาม ก็ยังคงเป็นบทบาท
ของงานดนตรีที่จะด าเนินและคงอยู่คู่ไปกับสังคมของคนในชุมชน เพ่ือให้สามารถด าเนินวิถีชีวิตต่อไป
ได้ตามยุคสมัยที่เปลี่ยนแปลง 
 
รูปภาพที่ 42 การน าผู้สูงอายุในชุมชนมาหัดเล่นละครชาตรี เพ่ือใช้ประกอบเป็นอาชีพเสริม 
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 สรุปผลการวิจัย 
 
 การศึกษาวิจัยเรื่อง “วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : จังหวัดตราด
และจังหวัดจันทบุรี” ผู้วิจัยก าหนดหัวข้อในการรายงานผลวิจัยไว้เป็นสองส่วนใหญ่ๆ ตามขอบเขต
งานวิจัยคือ 
 (1) ประวัติพัฒนาการของงานดนตรีในประเด็นความเป็นมา การสืบทอด และรูปแบบ   
อัตลักษณ์ของงานดนตรี โดยแบ่งกลุ่มของวัฒนธรรมดนตรีในภาคตะวันออกเป็นสองกลุ่มได้แก่  
  (1.1) กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีเพลงพ้ืนบ้าน  
  (1.2) กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง  
 (2) บทบาทของงานดนตรีที่มีต่อวิถีชีวิตในชุมชน 
 เมื่อการศึกษาวิจัยตามขั้นตอนระเบียบวิจัยเสร็จสิ้นลง และได้ผลสรุปตามที่ก าหนดหัวข้อ
ดังนี้ 
 
1. ประวัติพัฒนาการของงานดนตรีในประเด็นความเป็นมา การสืบทอด และรูปแบบอัตลักษณ์ของ
งานดนตรี 
 ประวัติพัฒนาการชองงานดนตรี และ การสืบทอด 
 จากการศึกษาจากตัวอย่างกรณีศึกษาที่ก าหนดไว้ ท าให้ทราบถึงประวัติพัฒนาการและ
การสืบทอดของงานดนตรีโดยสรุปคือ 
 ลักษณะพัฒนาการของงานดนตรีในภาคตะวันออก ในขอบเขตด้านพ้ืนที่จังหวัดตราด
และจังหวัดจันทบุรี เป็นลักษณะที่รับเอางานดนตรีจากภูมิภาคอ่ืนๆ เข้ามาปรับใช้ในพ้ืนที่หรือชุมชน
ของตน โดยปรับเปลี่ยนรายละเอียดย่อยต่างๆ เช่น ภาษา โดยใช้ภาษาถิ่น ลักษณะท่าทางการแสดง 
และถ่ายทอดต่อๆ กันมากลายเป็นการสืบทอดในรุ่นสู่รุ่น ในการศึกษาครั้งนี้พยายามที่จะสอบถามและ
สืบเทียบปีพ.ศ. ต่างๆ เพ่ือให้ได้ข้อมูลเชิงลึกที่สุดเท่าที่จะสามารถสืบค้นได้ จึงท าให้ได้ผลการศึกษาที่
สามารถน าเสนอเป็นความเป็นมาของงานดนตรีต่างๆ ที่เป็นตัวอย่างกรณีศึกษาในครั้งนี้ได้แก่ 
 - กลุ่มวัฒนธรรมเพลงพ้ืนบ้าน ที่ใช้เป็นกรณีศึกษาได้แก่ เพลงขอทานหรือเพลงล าภา  
และเพลงร าสวด ได้รับการถ่ายทอดท านอง และค าร้องต่อๆ กันมา โดยวิธีการถ่ายทอดแบบ “มุข
ปาฐะ” ในส่วนของค าร้องมีการจดบันทึกไว้ ส่วนท านองเป็นการจดจ าเนื่องจากไม่มีวิธีการในการ
บันทึก ในส่วนของล าดับการสืบทอด ส่วนใหญ่จะเป็นการสืบทอดมาจากคนรุ่นแรกๆในชุมชน 
(หมู่บ้าน) ของตนเอง ถ่ายทอดและตกทอดที่สืบค้นได้ประมาณรุ่นปู่ -ย่าหรือรุ่นพ่อ-แม่ต่อๆ กันมา ซึ่ง
โดยส่วนใหญ่ประมาณ 2-3 รุ่น จนมาถึงรุ่นปัจจุบัน และยังมีปัญหาในการสืบทอดต่อๆ ไปในอนาคต 
  - กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง ที่ใช้เป็นกรณีศึกษาได้แก่ หนังตะลุงและละคร
เท่งตุ๊ก ในส่วนของกลุ่มนี้จะได้รับการถ่ายทอดทั้งในเรื่องของงานดนตรีและงานด้านการแสดง โดย
วิธีการถ่ายทอดจะเป็นการเรียนรู้จากการเข้าร่วมในคณะนั้นๆ จากการฝากตัวเป็นลู กศิษย์จนพัฒนา
ฝีมือ และได้รับการมอบให้เป็นผู้สืบทอดต่อมา ในส่วนของการสืบทอดของทั้งสองคณะที่เป็น
กรณีศึกษา จะเป็นการสืบทอดต่อมาเพียงรุ่นที่สองและไม่ได้สืบทอดต่อมาจากคนในครอบครัว 
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เนื่องจากเป็นการสืบทอดจากครูผู้เป็นผู้สอนและเป็นรุ่นของตนเองที่รับมอบต่อมา โดยยั งมีปัญหาใน
การสืบทอดต่อๆ ไปในอนาคตเช่นเดียวกับกลุ่มวัฒนธรรมเพลงพ้ืนบ้าน 
 รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
 จากการศึกษาจากตัวอย่างกรณีศึกษาที่ก าหนดไว้ ท าให้ทราบถึงรูปแบบอัตลักษณ์ของ
งานดนตรีโดยสรุปคือ  
 - กลุ่มวัฒนธรรมเพลงพ้ืนบ้าน ลักษณะของท านองจะมีการเอ้ือนที่เป็นเอกลักษณ์ของ
คณะตนเอง เช่น คณะเพลงขอทานวัดทุ่งไก่ดัก ที่มีการขึ้นกลอนด้วย สร้อยการเอ้ือน “เอ่อ เออ เอ้ิง 
เอย...” และตามด้วยกลอนท่ีจดจ ามาเป็นท านองดังตัวอย่าง 
 
ตัวอย่างที่ 29 หัวกลอนค าร้องที่ข้ึนต้น น าเสนอเป็นโน้ตสากล 
 

 
  
 ในส่วนคณะเพลงล าภาก็จะมีหัวกลอนที่ขึ้นด้วย “ชะ ฉ่า ตา ลา ชา เอ ชา ชา” วนไป
เรื่อยๆ เมื่อคณะเพลงล าภาเดินไปตามบ้านต่างๆ เมื่อเดินไปถึงก็จะร้องเพลงที่ตระเตรียมมาเนื้อหาก็จะ
เกี่ยวข้องกับการให้คนท าบุญเป็นหลัก ดังตัวอย่างที่... กลอนค าร้องคณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ 
น าเสนอเป็นโน้ตสากล 
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ตัวอย่างที่ 30 กลอนค าร้องคณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ น าเสนอเป็นโน้ตสากล (บางส่วน) 
 

 
 
 ในส่วนของเพลงร าสวด จะเป็นการขึ้นต้นด้วยบทไหว้ครู ซึ่งจะกล่าวถึงบุญคุณของผู้มีพระคุณ
ต่างๆ จนถึงเจ้าภาพ เมื่อเสร็จสิ้นก็จะเป็นการร้องเพลงร าสวดเป็นเรื่องราวจากนิทานพ้ืนบ้าน หรือ
นิทานในวรรณคดีต่างๆ โดยจะใช้เครื่องดนตรีกลองเป็นตัวก ากับจังหวะตั้งต้น และตามด้วยการร้องใน
บทร้องไหว้ครู หรือแม้แต่การร้องเพลงร าสวดที่เป็นเรื่องราวจากนิทานพ้ืนบ้านหรือนิทานในวรรณคดี
ต่างๆ ดังตัวอย่างที่...รูปแบบจังหวะกลองส าหรับการตั้งจังหวะให้นักร้อง 
 
ตัวอย่างที่ 31 รปูแบบจังหวะกลองส าหรับการตั้งจังหวะให้นักร้อง 
 

 
  
 ในส่วนของการร้องด าเนินท านองก็จะมีรูปแบบจังหวะกลองส าหรับก ากับการร้องด าเนิน
ท านอง ดังตัวอย่างที่...รูปแบบจังหวะกลองส าหรับก ากับการร้องด าเนินท านอง 
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ตัวอย่างที่ 32 รูปแบบจังหวะกลองส าหรับก ากับการร้องด าเนินท านอง 
 

 
ตัวอย่างที่ 33 โน้ตบทร้องไหว้ครูของคณะร าสวดอเนก สารเนตร น าเสนอเป็นโน้ตสากล 

 
 
 - กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีประกอบการแสดง ลักษณะท านองจะใช้ท านองในการด าเนินกลอน
แบบภาคกลาง ในส่วนของรูปแบบจังหวะจะมีการดัดแปลงรูปแบบจังหวะบ้างแต่ยังสามารถสรุปเป็น
รูปแบบจังหวะได้ เช่น หนังตะลุงคณะรักษ์ตะลุง มีรูปแบบจังหวะที่ใช้ทั้งหมดแบ่งเป็นช่วงโหมโรง 9 
รูปแบบ และช่วงด าเนินเรื่อง 3 รูปแบบ หรือคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) รูปแบบ
จังหวะหน้าทับ (มือ) ใช้โทนเป็นหลัก และฉิ่งเป็นตัวก าหนดจังหวะ ส่วนกลองตุ๊กท าหน้าที่ล้อ -
ขัดจังหวะ ช่วงบทไหว้ครูใช้รูปแบบจังหวะ 2 รูปแบบ และช่วงเริ่มด าเนินการเข้าสู่การเล่นหนังตะลุง
ตามเนื้อเรื่องท่ีได้ก าหนดไว้ใช้รูปแบบจังหวะ 6 รูปแบบ ดังตัวอย่างที่... รูปแบบจังหวะหน้าทับที่ 1 ของ
คณะรักษ์ตะลุง และตัวอย่างที่....รูปแบบจังหวะการเริ่มของจังหวะ (มือเปิด รัวกลองตุ๊ ก) ตัวอย่างที่... 
รูปแบบการตั้งจังหวะโดยใช้กลองตุ๊ก ของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน)  
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ตัวอย่างที่ 34 รูปแบบจังหวะหน้าทับที่ 1 ของคณะรักษ์ตะลุง 
 

 
 
ตัวอย่างที่ 35 รูปแบบจังหวะการเริ่มของจังหวะ ของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) 
 

 
ตัวอย่างที ่36 รูปแบบการตั้งจังหวะโดยใช้กลองตุ๊ก ของคณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) 
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(2) บทบาทของงานดนตรีที่มีต่อวิถีชีวิตในชุมชน 
 บทบาทของงานดนตรีที่มีต่อวิถีชีวิตในชุมชน ถูกถ่ายทอดผ่านงานด้านวัฒนธรรม 
ประเพณี ที่เกิดขึ้นในวิถีชีวิตของคนในชุมชน งานด้านวัฒนธรรมของชุมชนจึงเป็นตัวเล่าเรื่องราวต่างๆ 
ของวิถีชีวิตในชุมชน และยังบ่งบอกถึงความเป็นอัตลักษณ์ของชุมชน หรืออาจบอกถึงอัตลักษณ์ร่วม
ของคนต่างชุมชนก็ได้ จึงสามารถพบเห็นความเชื่อ ประเพณี ค่านิยม ของคนในหลายๆ ชุมชน ที่มี
ความเหมือนกันในเรื่องดังกล่าว การศึกษางานด้านวัฒนธรรมดนตรีในพ้ืนที่ต่างๆ จึงพบเห็นได้เนื้อหา
ของดนตรีในงานวัฒนธรรมเหล่านั้น เนื่องจากดนตรีถูกน าไปใช้เป็นเครื่องมือ หรือเครื่องกระตุ้นให้ 
ความเชื่อ ประเพณี ค่านิยม เหล่านั้นมีความสมบูรณ์ข้ึน ท าให้งานวัฒนธรรมด้านดนตรีจึงมีบทบาทต่อ
วิถีชีวิตของคนในชุมชน โดยสรุปแบ่งเป็น 2 ประเด็นดังนี้ 
 2.1. สภาพทั่วไปของชุมชน 
 สภาพทั่วไปของชุมชนในจังหวัดตราดและจันทบุรี ยังคงมีพบเห็นสภาพวิถีชีวิตในชุมชน
แบบดั้งเดิม โดยเฉพาะในชุมชนเขตนอกใจกลางเมือง จะพบเห็นวิถีชีวิตแบบชาวบ้านดั้งเดิม ทั้งสภาพ
ความเป็นอยู่ของผู้คน ที่ยังคงพ่ึงพาอาศัยกัน อยู่กันเป็นแบบเครือญาติ ในส่วนของบ้านเรือนยังพบเห็น
บ้านเรือนแบบดั้งเดิม วิถีเศรษฐกิจยังคงประกอบอาชีพกสิกรรมเป็นส่วนใหญ่ พบเห็นร้านค้าขายของ
แบบร้าน “โชว์ห่วย” ตามชุมชนต่างๆ ร้านสะดวกซื้อที่เป็นบริษัทใหญ่ทั้งร้าน7-11 หรือร้านโลตัส ยัง
พบเห็นได้น้อย โดยเฉพาะในชุมชนชาวจังหวัดตราด ท าให้สามารถรักษาสภาพวิถีประเพณีของชุมชน
อยู่ได้  
 
 2.2. บทบาทของงานดนตรี 
 กรณีศึกษางานด้านวัฒนธรรมดนตรี ท าให้ทราบถึงบทบาทของงานดนตรีที่เกี่ยวข้องกับ
วิถีชีวิตในชุมชนในประเด็นต่างๆ โดยสรุปได้ดังนี้ 
 (1) บทบาทของงานดนตรีกับความเชื่อและพิธีกรรมในวิถีชีวิตของชุมชน 
 บทบาทของงานดนตรีกับความเชื่อจะพบเห็นได้จากความเชื่อในสิ่งศักดิ์สิทธิ์ ท าให้เกิด
การ “บนบาน ศาลกล่าว” ขึ้น ดนตรีจึงถูกน าไปใช้เป็นเครื่องแก้บนดังกรณีศึกษา “หนังตะลุง” ทั้ง
คณะรักษ์ตะลุง จังหวัดตราด และ คณะวัดบุญญาวาส วิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) จังหวัดจันทบุรี ส่วน
ใหญ่งานแสดงที่ถูกว่าจ้างจะเป็นงานแก้บนเป็นส่วนใหญ่ ดังกรณีของคณะรักษ์ตะลุง จังหวัดตราด ถูก
ว่าจ้างให้ไปแสดง เพ่ือแก้บน เนื่องจากเจ้าภาพได้บนบานไว้ว่า ถ้าบิดาของตนหายป่วย จะจัดหนัง
ตะลุงไปแสดง หรือ คณะวัดบุญญาวาสวิหาร (ศิษย์หลวงพ่อเงิน) ที่ถูกว่าจ้างให้ไปแสดง เพ่ือแก้บน 
เนื่องจากเจ้าภาพได้บนบาน เพ่ือขอโชคลาภ เมื่อได้ดังสมหวังจึงจ้างหนังตะลุงมาแก้บน ซึ่งทั้งสองกรณี
แสดงให้เห็นถึงงานดนตรีที่ยังคงมีบทบาทและยังคงท าหน้าที่รับใช้ผู้คนในสังคมจนถึงปัจจุบัน 
 ความเชื่อที่เกี่ยวข้องกับการตาย ในกรณีนี้เป็นความเชื่อในเรื่อง “การอยู่เฝ้าหรือเป็น
เพ่ือนศพ” โดยในอดีตการจัดงานศพนั้น นิยมตั้งสวดอภิธรรมศพไว้ 3 วัน 5 วัน 7 วัน และเจ้าภาพ
มักจะอยู่เป็นเพ่ือนศพ โดยเฉพาะวัดในต่างจังหวัดยังคงพบเห็นการอยู่เป็นเพ่ือนศพ (แต่ในปัจจุบัน
โดยเฉพาะวัดในเมืองใหญ่ๆ เมื่อพระสวดอภิธรรมเสร็จสิ้นแล้ว จะปิดศาลาที่ตั้งศพ โดยไม่ให้มีการเฝ้า
ศพ) จึงท าให้เกิดกิจกรรมต่างๆ เพ่ือให้ผู้ที่อยู่เฝ้าศพหรือญาติมิตรต่างๆ ไม่เงียบเหงา  
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 กรณีศึกษา “เพลงร าสวด” ทั้งคณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด และคณะนก      ทิพ
วัลย์ จังหวัดจันทบุรี ยังคงถูกว่าจ้างไปแสดงในงานศพ ถึงแม้ว่าจะไม่ได้แสดงเป็นจนถึงเกือบรุ่งเช้า แต่
เจ้าภาพก็ยังคงว่าจ้างให้ไปแสดง เสมือนว่าเป็นส่วนหนึ่งที่จ าเป็นจะต้องมีในพิธีกรรมงานศพ ซึ่งแสดง
ให้เห็นถึงงานดนตรีที่ยังคงมีบทบาทและยังคงท าหน้าที่รับใช้ผู้คนในสังคมจนถึงปัจจุบันเช่นกัน 
 (2) บทบาทของงานดนตรีกับประเพณีในวิถีชีวิตของชุมชน 
 กระบวนการทางประเพณีนั้นผูกพันกับชุมชนสังคมตลอดมา โดยกระบวนการทาง
ประเพณีท่ีเกี่ยวข้องกับวิถีชีวิตชุมชนมีสองส่วนใหญ่ๆ คือ กระบวนการทางประเพณีท่ีเกี่ยวข้องกับช่วง
อายุของคนในชุมชน และ กระบวนการทางประเพณีที่เกี่ยวของตามเทศกาลที่คนในชุมชนมีความเชื่อ
ร่วมกัน งานดนตรีที่เข้าไปมีบทบาทท าให้คนในชุมชนใช้ดนตรีเป็นเครื่อมือในการสืบทอดประเพณี
ต่างๆ เพ่ือเป็นการส่งเสริมความเชื่อที่สืบทอดต่อกันมา และเป็นความหวังจะท าให้ทั้งตนเอง คนใน
ครอบครัว และชุมชนตนเองมีความเจริญก้าวหน้า 
 กรณีศึกษาเพลง “ขอทาน” หรือ “ล าภา” ของคณะเพลงขอทานวัดทุ่งไก่ดัก จังหวัด
ตราด และ คณะเพลงล าภา บ้านหนองใหญ่ จังหวัดตราด  ทั้งสองคณะ สองพ้ืนที่ ใช้งานดนตรีเป็น
เครื่องมือในการท านุบ ารุงศาสนา ในช่วงเทศกาลสงกรานต์ โดยการรวมกลุ่มกันในช่วงวันสงกรานต์ 
เพ่ือไปขอรับบริจาคเงินและสิ่งของเพ่ือน าไปถวายวัด การรวมกลุ่มดังกล่าวเป็นการสร้างความสัมพันธ์
ของคนในชุมชนในเกิดความสามัคคี มีความเป็นเจ้าของเป็นส่วนร่วมของชุมชน ท าให้ชุมชนมีความ
เข้มแข็ง ในการรวมกลุ่มไม่ได้รับค่าตอบแทนใดๆ เป็นการเสียสละ (ซึ่งผู้ที่มาถือว่าเป็นการท าบุญกุศล)   
 (3) บทบาทของงานดนตรีกับงานด้านความบันเทิงและการส่งเสริมวัฒนธรรมพ้ืนบ้าน
เพ่ือการอาชีพของคนในชุมชน 
 งานด้านความบันเทิงเป็นของควบคู่มากับมนุษย์ ส่วนใหญ่งานด้านการบันเทิงจะ
สอดแทรกรวมไปกับงานด้านประเพณี พิธีกรรมต่างๆ ของคนในชุมชน จึงท าให้งานดนตรีเข้าไปมี
บทบาทส าคัญในงานด้านความบันเทิง เนื่องจากงานด้านความบันเทิงนั้น มีหลากหลายรูปแบบ ขึ้นอยู่
ความเจริญ ค่านิยม เศรษฐกิจ สังคม ความเชื่อ ในแต่ละชุมชน ดังจะเห็นได้จากกลวิธีแนวคิดของคน
ในชุมชนที่จะน างานด้านดนตรีเข้าไปใช้สอดแทรกกับงานด้านต่างๆ  
 การน าเพลงร าสวด เข้าไปเล่นในงานศพ กลวิธีคิด คือ ต้องการให้มีคนอยู่เป็นเพ่ือน
เจ้าภาพในงานศพ และต้องการผ่อนคลายความซึมเศร้าของญาติพ่ีน้องในงานศพ หรือการใช้เพลง
ขอทาน เพลงล าภา มาเป็นสื่อในการเรียกผู้คนให้หันมาท าบุญ เพ่ือเป็นการส่งเสริมการท านุบ ารุง
พระพุทธศาสนา หรือ การน าหนังตะลุง การเล่นละครเท่งตุ๊ก ไปเปิดการแสดงในงานวัด เพ่ือเป็น
เครื่องมือในการเรียกผู้คนให้เข้ามาเที่ยวและท าบุญ เป็นต้น งานด้านดนตรีจึงเป็นเครื่องมือที่ส าคัญที่
คนในชุมชนน ามาใช้เป็นตัวกระตุ้นผ่านงานดนตรีเพ่ือความบันเทิง เพ่ือกระตุ้นให้คนในชุมชนมี
ส่วนรวมส่งเสริม พัฒนาชุมชนให้ยืนยาวต่อไป 
 ส่วนงานการส่งเสริมวัฒนธรรมพ้ืนบ้านเพ่ือการอาชีพของคนในชุมชนนั้น เป็นการน าเอา
วัฒนธรรมงานดนตรี มาเผยแพร่เพ่ือเป็นการสืบทอดไม่ให้หายไปจากวิถีชีวิต แนวคิดกลวิธีคือ การ
ถ่ายทอดให้คนในชุมชนมาเรียนรู้ และชี้ให้เห็นถึงประโยชน์ในการเรียนรู้ โดยเฉพาะการที่สามารถ
น ามาประกอบเป็นอาชีพหลักหรือเป็นอาชีพเสริม เพ่ือเพ่ิมพูนรายได้ท าให้วิถีชีวิตความเป็นอยู่ดีขึ้น  
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 คณะนก ทิพวัลย์ ที่คุณทิพย์วัลย์ ฝึกฝนเรียนรู้การเล่นเพลงร าสวดและน าไปประกอบเป็น
อาชีพ จนมีรายได้สามารถสร้างบ้านได้ หรือคณะละครชาตรีนกหวีด ศิษย์เรณู ที่ประกอบอาชีพเล่น
ละครชาตรีเป็นหลัก จนมีชื่อเสียงโด่งดัง ท าให้หน่วยงานราชการเข้ามาส่งเสริมให้ถ่ายทอดให้แก่คนใน
ชุมชน เพ่ือสามารถน าไปประกอบเป็นอาชีพเสริมได้ ฉะนั้น งานวัฒนธรรมด้านดนตรีจึงมีบทบาท
ส าคัญท าให้คนในชุมชนสามารถด าเนินวิถีชีวิตต่อไปได้ในชุมชน ถึงแม้ว่าในอนาคตงานวัฒนธรรม
ดนตรีพ้ืนบ้านจะค่อยๆ หมดความนิยมลงไปตามกาลเวลา เนื่องจากงานวัฒนธรรมดนตรีที่เกิดขึ้นใหม่
เป็นที่นิยมและถูกปรับให้เหมาะสมกับสภาพสังคม และวิถีของคนในปัจจุบันก็ตาม ก็ยังคงเป็นบทบาท
ของงานดนตรีที่จะด าเนินและคงอยู่คู่ไปกับสังคมของคนในชุมชน เพ่ือให้สามารถด าเนินวิถีชีวิตต่อไป
ได้ตามยุคสมัยที่เปลี่ยนแปลง 
 
 

อภิปรายผล 
 

 การศึกษาวิจัยเรื่อง “วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : จังหวัดตราด
และจังหวัดจันทบุรี” ท าให้ทราบประวัติพัฒนาการและการสืบทอดของงานด้านวัฒนธรรดนตรี ซึ่งมี
จุดสังเกตที่ส าคัญคือ งานวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้านเหล่านี้ก าลังจะสูญหายไปจากวิถีชีวิตของคนใน
ชุมชน และกลายเป็นเพียงมรดกวัฒนธรรมของชาติเท่านั้น เนื่องจากปัจจัยที่ส าคัญคือ การ
เปลี่ยนแปลงของวิถีชีวิตของคนจากในอดีต ความเจริญก้าวหน้าของเทคโนโลยี เปลี่ยนแปลงทั้งในเรื่อง
เศรษฐกิจ สังคม ของคนในชุมชน งานวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้านไม่สามารถยืนหยัดปรับตัวให้เข้ากับคน
รุ่นใหม่ ที่เกิดขึ้นมาพร้อมยุคเทคโนโลยี จึงไม่มีความต้องการที่จะเสพงานวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้านแบบ
ดั้งเดิม งานวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้านแบบดั้งเดิมจึงเป็นเพียงสิ่งที่ล้าหลังไม่ทันสมัยส าหรับคนรุ่นใหม่ จึง
จ าเป็นต้องมีนโยบายและแนวทางที่เด่นชัด เพ่ือพัฒนาปรับปรุงงานวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้านให้เข้ากับ
คนรุ่นใหม่ให้ได้ แนวทางคือ “การน าวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้าน” มาใส่ความทันสมัยขึ้น ดังตัวอย่างเพลง
ลูกทุ่ง ที่สามารถปรับตัวให้เข้ากับยุคสมัยได้ทันท่วงที ท าให้วัฒนธรรมเพลงไทยลูกทุ่งสามารถอยู่รอด
มาได้จนถึงปัจจุบัน และจ าเป็นต้องยอมรับถึงความเปลี่ยนแปลงนั้นๆ ด้วย 
 การศึกษาวิจัยในครั้งนี้ จึงมุ่งประเด็นศึกษาความเป็นมาจากอดีตจนถึงปัจจุบันว่าสภาพ
ของวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้านจนถึงปัจจุบันเป็นอย่างไร และในช่วงที่เก็บข้อมูลภาคสนามยังพบเห็น
วัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้านบางวัฒนธรรมที่ได้สูญหายไป ไม่สามารถบันทึกหรือน ามาเก็บเป็นข้อมูลเพ่ือ
น าไปอ้างอิง หรือน าไปสู่กระบวนการสร้างสรรค์ให้คงอยู่ได้ต่อไป เช่น การเก็บข้อมูลวงกลองยาวของ
ลุงเสถียร เถิดเทิง บ้านแหลมมะขาม จังหวัดตราด ที่ไม่สามารถบันทึกทาง (รูปแบบจังหวะ) การตี
กลองยาวของคณะฯได้ เนื่องจากลุงเสถียร อายุมากไม่สามารถตีให้ฟังได้หรือท าการบันทึกเสียงได้ ใน
ส่วนการสืบทอดก็ถ่ายทอดทางกลองยาวไว้เพียงเล็กน้อย ไม่ได้ถ่ายทอดไว้ทั้งหมด จึงท าให้ทางกลอง
ยาวที่เหลือหายสาบสูญไป เป็นต้น งานด้านมานุษยวิทยาดนตรี (Musicology) จึงจ าเป็นต้องเร่งเก็บ
งานพ้ืนบ้านเหล่านี้ไว้ก่อนที่จะหายสาบสูญ เพ่ือในอนาคตจะสามารถน าไปใช้ต่อยอด สร้างงานใหม่
หรือรูปแบบใหม่ในแนวทางการสร้างสรรค์งานทางด้านดนตรีเพ่ือให้ตัววัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้านยังคง
อยู่ต่อไปได้ในวิถีชีวิตของคนในสังคมได้ต่อไปในอนาคต 
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ข้อเสนอแนะ 
 

 การศึกษาวิจัยเรื่อง “วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : จังหวัดตราด
และจังหวัดจันทบุรี” ผู้วิจัยมีข้อเสนอแนะดังต่อไปนี้ 
 1. งานวิจัยชิ้นนี้เป็นการเก็บรวบรวมข้อมูลวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้าน ในพ้ืนที่จังหวัดตราด
และจังหวัดจันทบุรี ในด้านประวัติพัฒนาการ การสืบทอด รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี และ
บทบาทดนตรีที่มีในวิถีชีวิตในชุมชน ซึ่งท าให้ได้ข้อมูลในเชิงกว้าง แต่งานวิจัยนี้ยังสามารถน าไปพัฒนา
ต่อยอดเสริมข้อมูลในแนวลึกได้อีกมากมาย ซึ่งจะท าให้เกิดคุณค่าของงานด้านวัฒนธรรมดนตรี และ
น าไปใช้ประโยชน์ในด้านต่างๆ ได้อีกมากมาย 
 2. งานวิจัยชิ้นนี้ให้ข้อมูลถึงแนวโน้มในการสูญหายของวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้าน ซึ่งควร
จะหาแนวทาง เพ่ือรักษางานด้านวัฒนธรรมดนตรีพ้ืนบ้านให้คงอยู่ได้ต่อไป 
 
 

ผลผลิต  
(Output) 

 
 การศึกษาวิจัยเรื่อง “วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : จังหวัดตราด
และจังหวัดจันทบุรี” ผู้วิจัยได้ด าเนินการด้านผลผลิตดังนี้ 
 1) การตีพิมพ์เผยแพร่ในวารสารวิชาการระดับชาติ คือ 
รณชัย รัตนเศรษฐ. (2560). วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก: กรณีศึกษาหนังตะลุง

คณะรักษ์ตะลุง จังหวัดตราด. วารสารดนตรีรังสิต, ปีที่  12 (ฉบับที่ 2), เลขหน้า 111-
126. 
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รายงานสรุปการเงิน 
เลขที่โครงการระบบบริหารงานวิจัย.......สัญญาเลขท่ี 6/2559 

โครงการวิจัยประเภทงบประมาณเงินรายได้จากเงินอุดหนุนรัฐบาล (งบประมาณเงินแผ่นดิน) 
ประจ าปีงบประมาณ พ.ศ. 2559 

มหาวิทยาลัยบูรพา 
ชื่อโครงการ วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : จังหวัดตราดและจังหวัดจันทบุรี 
ชื่อหัวหน้าโคงการวิจัยผู้รับทุน ดร.รณชัย รัตนเศรษฐ 
รายงานในช่วงตั้งแต่วันที่ 1 ต.ค. 2558 ถึงวันที่ 25 ก.ย. 2561 
ระยะเวลาด าเนินการ 2 ปี ตั้งแต่วันที่ 1 ต.ค. 2558 

รายรับ 
จ านวนเงินที่ได้รับ 
งวดที่ 1 (50%)  224,978 บาท เมื่อวันที่ เดือน ปี 13 พ.ค. 2559 
งวดที่ 2 (40%)  179,982 บาท เมื่อวันที่ เดือน ปี   2 ก.ย. 2559 
งวดที่ 3 (10%)    44,996 บาท เมื่อวันที่ เดือน ปี 25 ก.ย. 2561 
  รวม 449,955 บาท 

รายจ่าย 
รายการ งบประมาณที่ตั้งไว้ งบประมาณที่ใช้จริง จ านวนเงินคงเหลือ/เกิน 

1. ค่าตอบแทน 20,000 20,000 - 
2. ค่าจ้าง 236,800 236,800 - 
3. ค่าวัสดุ 23,359 23,359 - 
4. ค่าใช้สอย 123,000 123,000 - 
5.ค่าครุภัณฑ ์ - - - 
6. ค่าใช้จ่ายอื่นๆ 
   -สาธารณูปโภค 
   - ค่ า ธ รรม เนี ยม อุดหนุน
สถาบัน 

 
1,800 

44,996 

 
1,800 

44,996 

 
- 
- 

รวม 449,955 
 

    
               (..........................................................) 

              หัวหน้าโครงการวิจัยผู้รับทุน 
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แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง 
วิจัยเรื่อง วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : จังหวัดตราดและจังหวัดจันทบุรี 

 
ง า น วั ฒ น ธ ร ร ม ด น ต รี เ รื่ อ ง
.................................................................................................................................... 
สั ม ภ า ษ ณ์ วั น ที่ . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  ส ถ า น ที่
.......................................................................................... 
ข้อมูลผู้ให้สัมภาษณ์ 
ชื่ อ -สกุล………………………………………………………………. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
อายุ….………………..……………... 
ข้ อ มู ล ภู มิ ล า เ น า
.................................................................................................................................................................
.................................................................................................................................................................
................................................................................................................................................ .................
....................................... 
ข้อมูลอื่นๆ   

…………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………….. 

 
ค าถามสัมภาษณ์ 
(1) ประวัติพัฒนาการของงานดนตรี 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………….... 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………….....………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
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………………………………………………………………………………………………………………………………………………
……………………………………………………………………………………….. 
(2) บทบาทของงานดนตรีที่มีต่อวิถีชีวิตในชุมชน 
 2.1 งานดนตรีนี้ใช้ส าหรับงานลักษณะใด (เช่น พิธีกรรม หรือ ประเพณี)  
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
…………………………………………………..... 2.2 งานดนตรีนี้มีความส าคัญกับงานลักษณะนี้อย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
…………………………………………………..... 
 2.3 รูปแบบการบรรเลงของงานดนตรีนี้กับงานลักษณะนี้เป็นอย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
…………………………………………………..... 
(3) รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
 3.1 รูปแบบการผสมวงเป็นอย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
…………………………………………………..... 
 3.2 รูปแบบบทเพลงดนตรีเป็นอย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
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………………………………………………………………………………………………………………………………………………
…………………………………………………..... 
 
 3.3 ลักษณะส าคัญของรูปแบบอัตลักษณ์ดนตรีนี้เป็นอย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
……………………………… 
.................................................................................................................................................................
............. 
(4) การสืบทอดของงานดนตรีนี้เป็นอย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
…………………………………………………..... 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
…………………………………………………..... 
 
 
 

ลงชื่อ.................................................................ผู้สัมภาษณ์ 
      วั น ที่
............../................................../.................... 
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เอกสารรับรองผลการพิจารณาจริยธรรมการวิจจัยในคน 
มหาวิทยาลัยบูรพา 
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