
บทท่ี 2 
แนวคิด ทฤษฎี และงานวิจัยท่ีเก่ียวของ 

 
 การศึกษาวัฒนธรรมทางดนตรีบทเพลงรําสวดโบราณ อําเภอขลุง จังหวัดจันทบุรี ผูวิจัย       
ไดดําเนินการศึกษาเอกสาร ตํารา และงานวิจัยท่ีเก่ียวของ เพ่ือใชเปนแนวทางในการทําวิจัยดังหัวขอ
ตอไปนี้ 
  1. หลักการทางมานุษยดุริยางควิทยา 
  2. องคประกอบของดนตรพ้ืีนบาน 
  3. เพลงพ้ืนบาน 
  4. การวิเคราะหคุณคาของบทเพลง 
  5. ทฤษฎีดนตรีสากล 
  6. งานวิจัยท่ีเก่ียวของ 
 

1. หลักการทางมานุษยดุริยางควิทยา 
 Ethnomusicology จัดเปนสาขาหนึ่งของดนตรีท่ีมีขอบขายการศึกษาท่ีกวาง ซ่ึงมีชื่อเรียก
ในภาษาไทยไดหลายชื่อ เชน มานุษยดนตรีวิทยา มานุษยวิทยาการดนตรี มานุษยดุริยางควิทยา           
มานุษยสังคีตวิทยา และดุริยางคศาสตรชาติพันธุ เปนตน มานุษยดุริยางควิทยา แยกตัวออกมาจาก
สาขาวิชาดนตรีวิทยา (Musicology) ซ่ึงเนนศึกษาดานบริบททางวัฒนธรรม และมานุษยวิทยา       
ของดนตรี (Anthropology of Music) คําวา Ethnomusicology ถูกบัญญัติ ข้ึนในป ค.ศ.1950      
โดยชาวเนเธอรแลนด ชื่อ Jaap Kunst ( คุนสท ) ซ่ึงนํามาใชแทนคําวา ดนตรี เปรียบเทียบ 
(Comparative Music)  
 มานุษยดุริยางควิทยาเปนการศึกษาดนตรีพ้ืนเมือง ศิลปะดนตรีตะวันออก และดนตรี      
รวมสมัยในวิธีการสืบทอดแบบมุขปาฐะ (Oral Tradition) โดยมีประเด็นในการศึกษา รากฐาน        
การกอเกิดดนตรี การพัฒนาและการเปลี่ยนแปลงทางดนตรี สัญลักษณและลักษณะดนตรี เรื่องราว
เก่ียวกับดนตรีโดยรอบ บทบาทหนาท่ีของดนตรีตอสังคม โครงสรางของดนตรี วิถีการดํารงอยู       
ของดนตรี และดนตรีท่ีเก่ียวของกับการเตนรํา รวมถึงศิลปะดนตรีประจําทองถ่ิน หรือดนตรีพ้ืนเมือง 
(Folk Song) ของตะวันตกดวย ซ่ึงการเก็บรวมรวมดนตรีพ้ืนเมืองไดรับการเผยแพรในหลายประเทศ
จากการบันทึกเสียง โดยมีขอมูลตาง ๆ เชน ชื่อผูประพันธ สถานท่ีจัดแสดง และวันท่ีทําการบันทึก 
เปนตน  
 การศึกษาทางมานุษยดุริยางควิทยาตองสามารถอธิบายถึงดนตรีท่ีทําการศึกษาได โดยตอง
พยายามหาลักษณะพิเศษของสิ่งท่ีศึกษาหรือลักษณะเฉพาะของดนตรี แลวนํามาเปรียบเทียบกับ
การศึกษาของผูอ่ืนท่ีเก่ียวของ เชน การศึกษาเพลงรอง ควรศึกษาในเรื่องของขอบเขตของเสียง 
โครงสรางและสวนประกอบอ่ืน ๆ เชน จังหวะ ทํานอง บันไดเสียง และรูปแบบการรอง เปนตน 
นอกจากนี้ควรศึกษาใหครอบคลุมถึงในแงของประวัติศาสตร และวัฒนธรรมทางสังคมดวยเนื่องจาก
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เปนบอเกิดของดนตรีนั้น ๆ ท่ีทําใหดนตรียังดํารงอยูในปจจุบัน ซ่ึงสวนใหญเปนวัฒนธรรมท่ีใช            
การถายทอดดวยปากเปลา ไมมีการบันทึกเปนลายลักษณอักษร  
 การรวบรวมขอมูลทางดานพฤติกรรมของมนุษย สามารถนํามาใชอธิบายสาเหตุของการ   
เลนดนตรีแตละประเภทไดวามีวัตถุประสงคของการเลนเพ่ืออะไร และมีวิธีการเลนอยางไร             
ซ่ึงการวิเคราะหบทบาทของดนตรีกับพฤติกรรมของมนุษยในสังคมนั้น ตองลงพ้ืนท่ีในภาคสนาม      
เพ่ือเก็บขอมูล และทําการบันเสียง เพ่ือนํามาจดบันทึก วิเคราะห และเก็บเปนหลักฐาน อยางไรก็ตาม                       
การแสดงออกทางดนตรีของแตละวัฒนธรรมนั้นมีพ้ืนฐานท่ีแตกตางกัน ซ่ึงในแตละชนชาติจะมี
กระบวนการคิดคน สืบทอด ดํารงอยู มีบทบาทและความสําคัญแตกตางกันไป  
 การเก็บขอมูลภาคสนามดวยตนเอง ถือเปนสิ่งสําคัญของระเบียบวิธีวิจัย การลงพ้ืนท่ีศึกษา
จริงเปนสิ่งท่ีทําใหผูวิจัยเกิดความเขาใจดีกวาการศึกษาขอมูลจากแหลงท่ีมีผูศึกษาไวแลว เชน เอกสาร
หรือตํารา ซ่ึงเหมาะกับการใชเปนสวนประกอบหนึ่งในการศึกษาเทานั้น การเก็บขอมูลภาคสนาม 
สามารถทําไดท้ังการสัมภาษณ การบันทึกเทป และการถายภาพ เพ่ือใชเปนหลักฐานสําหรับ                
การวิเคราะหทางดนตรี ซ่ึงมีแนวทางในการวิเคราะหได 2 แบบ คือ  
  1. การศึกษาโครงสรางโดยสังเขปของดนตรีชนิดนั้น ๆ 
  2. การศึกษาโดยลงลึกในแตละวัฒนธรรมดนตรี ซ่ึงสามารถรวบรวมเปนทฤษฎีดนตรี
โดยเฉพาะของชนชาตินั้น ๆ ไดเลย และการศึกษาในลักษณะนี้จะทําใหทราบถึงประวัติศาสตรของ
พ้ืนท่ีและการเปลี่ยนแปลงของดนตรีท่ีสอดคลองกับสภาพสังคม วัฒนธรรม สิ่งท่ียังคงอยู สิ่งท่ีกําลัง
พัฒนา และท่ีกําลังหมดไป รวมท้ังรายละเอียดปลีกยอยตาง ๆ ได (สิชฌนเศก ยานเดิม, 2547) 
 มนุษยเปนสิ่งมีชีวิตท่ีมีความรูสึกสรางสรรคทางดนตรี อารมณสะเทือนใจผสมผสานกับ
จินตนาการของมนุษยท่ีมีตอธรรมชาติ และชีวิตไดกอใหเกิดภาษาแหงเสียงดนตรีข้ึน ซ่ึงเปน 
ภาษาสากลอันยิ่งใหญท่ีปรากฏอยูในสังคมมนุษยชาติมนุษยชาติทุกเผาพันธุไมวาจะเปนชนเผา              
ท่ีลาหลัง หรือชนเผาท่ีมีอารยธรรมท้ังท่ีศูนยชาติพันธุหรือยังสืบทอดในปจจุบัน ตางก็มีวัฒนธรรมทาง
ดนตรีท่ีมีความแตกตางกันไปตามลักษณะองคประกอบทางสังคมวัฒนธรรมของตน และพัฒนาการ
ทางดนตรีของชนเผาตางๆ จะสัมพันธกับพัฒนาการทางประวัติศาสตรของชนเผาเหลานั้นดวย                  
(สุกัญญา สุจฉายา, 2525 : 1) 
 

2. องคประกอบทางดนตรีพ้ืนบาน 
 ดนตรีพ้ืนบาน (Folk Music) คือ ดนตรีท่ีมีมาตั้งแตเดิมในกลุมสังคมทุกกลุมท่ัวโลก           
เพลงพ้ืนบานมักจะเปนเพลงท่ีมีการรองประกอบเปนสวนมาก จึงเรียกกันอีกชื่อหนึ่งวา เพลงพ้ืนบาน 
หรือ Folk Song โดยปกติดนตรีพ้ืนบานมีลักษณะ ดังนี้ 
  1. บทเพลงตาง ๆ ตลอดจนวิธีเลน วิธีรอง มักจะใชการถายทอดโดยการสั่งสอนกัน      
ตอ ๆ มาดวยวาจา และการเลนหรือรองใหฟง การบันทึกเปนโนตเพลง ไมใชเปนลักษณะดั้งเดิม      
ของดนตรีพ้ืนบาน อยางไรก็ตาม ในปจจุบันมีการถายทอดดนตรีพ้ืนบานโดยการใชโนตกันบางแลว 
  2. เพลงพ้ืนบานมักเปนบทเพลงท่ีใชในการประกอบกิจกรรมตาง ๆ มิใชแตงข้ึนมาเพ่ือ
ฟงเฉย ๆ หรือเพ่ือใหรูสึกถึงศิลปะของดนตรีเปนสําคัญ จะเห็นไดวาเพลงกลอมเด็กประพันธข้ึนมาใช
รองกลอมใหเด็กนอน เพลงเก่ียวของใชรองเลนในเทศกาลเก่ียวขาว เนื่องจากเสร็จภารกิจสําคัญแลว 
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ชาวนาจึงตองการเลนสนุกสนานกัน หรือเพลงเรือใชประกอบการเลนเรือหนาน้ําหลาก เปนตน รวมถึง
มีการแทรกวิถีชีวิตชาวบานไวดวย 
  3. รูปแบบของเพลงพ้ืนบานไมซับซอน มีความเรียบงาย ฟงแลวเขาใจไดทันที                        
มีฉันทลักษณไมแนนอน แตมีลักษณะการใชคําคลองจองกันอยูในตัว ประกอบกับไมมีการจดบันทึก
เปนลายลักษณอักษร แตอาศัยการทองจําเปนหลัก ดังนั้นบทเพลงพ้ืนบานจึงตองมีขนาดสั้น                
วนไปวนมาเพ่ืองายแกการจํา อีกท้ังยังเปนการสะดวกตอชาวบานในการเขามามีสวนรวมในกิจกรรม
ดวยอาจจะกลาวไดวา ดนตรีหรือเพลงพ้ืนบาน เนนท่ีเนื้อรองหรือการละเลนประกอบดนตรี เชน      
การฟอนรําหรือการเตนรํา เปนตนเพ่ือตองการการสื่อสารดานความหมายของเรื่องราวเปนสิ่งสําคัญ 
เพราะภาษาพูดมีประสิทธิภาพในเชิงการสื่อสารแบบตรงไปตรงมาและเขาใจไดมากกวาภาษาดนตรี
นั่นเอง 
  4. ลักษณะของทํานอง และจังหวะ ไมไดมุงเนนเพ่ืออรรถรสและความงามของเสียงเปน
เกณฑ แตจะเปนไปตามลักษณะของกิจกรรมหรือการละเลน เชน เพลงกลอมเด็กจะมีจังหวะเย็น ๆ 
เรื่อย ๆ จังหวะชา ๆ เพราะจุดมุงหมายของเพลงกลอมเด็ก คือ ตองการใหเด็กผอนคลาย และหลับ    
ในท่ีสุด ตรงกันขามกับเพลงรําวง จะมีทํานองและจังหวะสนุกสนาน เร็วเราใจ เพราะตองการใหทุกคน
ออกมารายรําเพ่ือความครึกครื้น โดยท่ัวไปมักใชทํานองสั้น มีทํานองหลัก 2-3 ทํานอง โดยรองเลนกัน
ไปดวยทํานองเหลานี้ แตมีการเปลี่ยนเนื้อรองไปตามความตองการของผูรอง จังหวะประกอบเพลง
มักจะซํ้าซากไปเรื่อย ๆ  
  5. ลีลาการรองเพลงพ้ืนบานมักเปนไปโดยธรรมชาติ การรองมิไดเนนในดานคุณภาพ
ของเสียงสักเทาใด ลีลาการรองไมไดใชเทคนิคมากมายนัก โดยปกติเสียงท่ีใชรองเพลงพ้ืนบานจะ     
ใชเสียงท่ีออกมาจากลําคอ มิใชเปนเสียงท่ีออกมาจากทองหรือศีรษะ ซ่ึงเปนลีลาการรองของเพลง
ศิลปะเปนสวนใหญ  
  6. เครื่องดนตรีท่ีใชในการบรรเลงเพลงพ้ืนบานไมตองการอุปกรณมากมาย อาจใชฉ่ิง 
กรับ โทน หรือการตบมือก็ได หรืออาจใชอุปกรณท่ีมีลักษณะเฉพาะเปนของทองถ่ินนั้น ๆ เชน ไมไผ 
ไมซาง ลูกน้ําเตา กะลามะพราว หนังงู หนังควาย เปนตน ซ่ึงสิ่งนี้เปนเครื่องหมายหรือสัญลักษณ       
ท่ีทําใหทราบวา ดนตรีพ้ืนบานท่ีไดยินไดชมเปนดนตรีของทองถ่ินใดหรือของชนเผาใดภาษาใด เชน 
ดนตรีพ้ืนบานของชาวอีสานจะมีแคน โปงลาง ในขณะท่ีทางภาคเหนือจะมีซึง และสะลอ เปนตน 
(เอนก นาวิกมูล, 2521 : 69-84 ; เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2535-2536; ณรุทธ สุทธจิตต, 2554 : 13-14) 
 ประเทศไทยเปนประเทศเอกราชท่ีมีความเจริญรุ ง เรืองมาอยางยาวนาน เรามี
ศิลปวัฒนธรรมและประเพณีท่ีบรรพบุรุษไดสรางสรรคไวอยางมีแบบแผนและงดงาม                    โดย
ศิลปวัฒนธรรมของไทยนี้มีความหลากหลายและแตกตางกันในแตละทองถ่ิน ท้ังขนบธรรมเนียม
ประเพณี ภาษาพูด ภาษาเขียน การแตงกายอาหาร วิถีชีวิต และความเชื่อ ซ่ึงมีเอกลักษณเฉพาะท่ี    
บงบอกถึงคานิยม ความเชื่อ ศาสนา วิถีชีวิตความเปนอยูตลอดจนสภาพแวดลอมของผูคนในแตละ
ทองถ่ิน และมีการถายทอดสืบตอกันมาจากรุนสูรุน แสดงใหเห็นถึงความเจริญรุงเรืองไพบูลย           
ทางวัฒนธรรมท่ีแฝงไปดวยภูมิปญญา และความเปนชาติท่ีมีอารยธรรมเกาแกมาชานาน จนกลายเปน
รากฐานขององคความรูทางศิลปวัฒนธรรมและภูมิปญญาในดานตาง ๆ ท่ีมีคุณคายิ่งของชนชาติไทย
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และเปนเอกลักษณทางวัฒนธรรมอันงดงามของชาติ (วัฒนธรรม วิถีชีวิตและภูมิปญญา, 2559 :       
คําปรารภ) 
 มรดกภูมิปญญาทางวัฒนธรรม หมายถึง การปฏิบัติ การเปนตัวแทนการแสดงออก ความรู 
ทักษะ ตลอดจนเครื่องมือ วัตถุสิ่งประดิษฐ และพ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมท่ีเก่ียวเนื่องกับสิ่งเหลานั้น         
ซ่ึงชุมชน กลุมชน และในบางกรณีปจเจกบุคคลยอมรับวาเปนสวนหนึ่งของมรดกทางวัฒนธรรมของ
ตน มรดกภูมิปญญาทางวัฒนธรรมซ่ึงถายทอดจากคนรุนหนึ่งไปยังคนอีกรุนหนึ่งนี้เปนสิ่งท่ีชุมชนและ
กลุมชนสรางข้ึนมาอยางสมํ่าเสมอ เพ่ือตอบสนองตอสภาพแวดลอมของตน เปนปฏิสัมพันธของพวก
เขาท่ีมีตอธรรมชาติ และประวัติศาสตรของตน และทําใหคนเหลานั้นเกิดความรูสึกมีอัตลักษณและ
ความตอเนื่อง ดังนั้นจึงกอใหเกิดความเคารพตอความหลากหลายทางวัฒนธรรม และการคิด
สรางสรรคของมนุษย 
 วรรณกรรมพ้ืนบานและภาษา หมายถึง วรรณคดีหรือศิลปะอันเปนผลงานท่ีเกิดจากการคิด
และจินตนาการ แลวนํามาเรียบเรียง บอกเลา บันทึก ขับรองหรือสื่อออกมาดวยกลวิธีตางๆ โดยท่ัวไป
แลววรรณกรรมมี 2 ประเภท คือ วรรณกรรมลายลักษณ เปนวรรณกรรมท่ีบันทึกดวยตวัหนังสือ และ
วรรณกรรมมุขปาฐะเปนวรรณกรรมท่ีเลาดวยปากไมไดมีการจดบันทึก เชนนิทาน ตํานาน เรื่องเลา 
ประวัติบทเพลง เปนตน สําหรับวรรณกรรมของไทยนั้นมีท้ังประเภทรอยแกวและรอยกรอง ดังเชน 
วรรณกรรมในราชสํานักและวรรณกรรมพ้ืนบาน อาทิ ศิลาจารึกไทยหลักท่ี 1 อิเหนา รามเกียรติ์   
พระปฐมสมโพธิกถา สุภาษิตพระรวง พระอภัยมณี ตํานาน พระพุทธสิหิงค ตํานานดาวลูกไก นิทาน
กองขาวนอยฆาแม ฯลฯ ลวนแตเปนวรรณกรรมไทยท่ีทรงคุณคาท้ังสิ้น (วัฒนธรรม วิถีชีวิตและภูมิ
ปญญา, 2559 : 14) 
 2.1 การศึกษาองคประกอบของดนตรีพ้ืนบาน 
  สงัด ภูเขาทอง (2531 อางถึงใน เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2535-2536) กลาวถึงลักษณะของ
ดนตรีพ้ืนบานวาเปนสิ่งท่ีสรางออกมาจากสังคมชาวบาน เปนสิ่งท่ีบอกใหทราบถึงฐานะทางสังคม     
ในระดับชาวบานดวยลักษณะของศิลปะท่ีแสดงออกมาใหผูอ่ืนไดเห็นอยางชัดเจน ทําใหทราบถึงสิ่งท่ี
แฝงอยูในตัวของชาวบานไดท้ังกิริยามารยาท ภาษา วัฒนธรรม อาชีพในประวัติศาสตร ตลอดจน
ขนบธรรมเนียม ประเพณีตาง ๆ ทําใหคนรุนหลังสามารถเขาใจสังคมไทยในอดีตไดอยางชัดเจน 
  การศึกษาองคประกอบของดนตรีพ้ืนบานมีขอควรพิจารณา 5 ประการ ดังนี้ 
   2.2.1 จังหวะ (Rhythm) เปนศิลปะการจัดระเบียบเวลาของเสียง ไมวาจะเปน      
การเนนเสียง (Accent) ความชา-เร็ว (Tempo) องคประกอบเหลานี้เปนลักษณะท่ีสําคัญ เม่ือมา
รวมกันแลวจะทําใหเกิดลักษณะท่ีหลายหลายอันเปนผลโดยตรงตออรรถรสในการรับรู มีอิทธิพล
โดยตรงตอผูฟงทําใหเกิดอาการตอบสนองดานกายภาพ เชน การเคาะมือตาม หรือเคลื่อนไหวรางกาย
ตามจังหวะท่ีไดรับฟง  
    ความชาเร็วของบทเพลงสําหรับดนตรีไทย ไมมีการกําหนดเปนกฎท่ีตายตัว
เหมือนกับในวัฒนธรรมดนตรีตะวันตก ซ่ึงจังหวะในดนตรีไทยเปนเพียงการตกลงรวมกันในหมู                 
นักดนตรีวาตองการจังหวะชาเร็วเพียงใด ดังนั้นจึงมีการปรากฏใหเห็นวาในเพลงเดียวกัน แตบรรเลง
โดยนักดนตรีคนละกลุมจะมีความเร็วท่ีแตกตางกัน เชน ในกรณีของเพลงเถา เพลงสามชั้น สองชั้น 
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และชั้นเดียว เปนตน อยางไรก็ตาม อัตราของความชาเร็วท้ังดนตรีตะวันตกและดนตรีไทยตางก็อยูบน
พ้ืนฐานของจํานวนความถ่ีของจังหวะเคาะตอระยะเวลาท่ีเทากัน (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2535-2536) 
   เรณู โกศินานนท (2542) กลาวถึงประเภทเพลงไทย 2 ชั้น คือ เพลงท่ีถือวาเปน
เพลงหลัก หากจะแตงเพลงสามชั้น หรือชั้นเดียว ตองแตงขยายข้ึนไป หรือตัดทอนลงมาจากเพลงสอง
ชั้นกอน เพราะเพลง 2 ชั้น เปนเพลงสั้น ๆ ท่ีรอง และจําทํานองทํานองงาย อีกท้ังยังมีจังหวะ       
ปานกลาง ดังนั้น ในทางดนตรีไทยจึงถือวาเพลง 2 ชั้นเปนเพลงหลัก 
   2.2.2 ทํานอง (Melody) เปนสวนของดนตรีท่ีมีอิทธิพลตอผูฟงในดานของสติปญญา 
ผูฟงมักจะแยกแยะความแตกตางระหวางเพลงหนึ่งกับอีกบทเพลงหนึ่งโดยอาศัยทํานองเปนตัวชวยท่ี
สําคัญ องคประกอบท่ีสําคัญของทํานอง ไดแก ความสูง-ต่ํา (Pitch) และความสั้น-ยาว (Duration) 
ของเสียง และความดัง - เบา นอกจากนั้นควรศึกษากรอบท่ีใชบังคับทํานองท่ีสงผลโดยตรงตอการรับรู 
คือ บันไดเสียง (Scale)  
    ในกรณีท่ีเปนการตกแตงทํานองรองจะตองคํานึงถึงทํานองท่ีแทจริงของเพลงและ 
คํารอง ในทางปฏิบัติทํานองทางรอง ไดแก การนําเอาทํานองหลักมาปรุงแตงใหเหมาะสมกับ       
ระบบเสียงทางภาษาศาสตร เชน วรรณยุกตเสียงเอก โท ตรี จัตวา หรือสระเสียงสั้น – เสียงยาว และ
สูงต่ําของทํานองรองแลว ความถูกตองสมบูรณในดานเนื้อของคํารองจัดวาเปนสิ่งสําคัญเชนเดียวกัน      
(เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2535-2536) 
   กําชัย ทองหลอ  (2519 : 572 – 605) กลาวถึงคําประพันธประเภทคํากลอน คือ  
ลักษณะคําประพันธท่ีเรียบเรียงเขาเปนคณะ มีสัมผัสกันตามลักษณะบัญญัติเปนชนิดตาง ๆ เชน  
กลอนสุภาพแบงเปน 4 ชนิด คือ กลอน 6 กลอน 7 กลอน 8 กลอน 9 กลอนสุภาพเปนกลอนหลักของ
กลอนชนิดอ่ืนๆ โดยมีแบบแผนท่ีแนนนอน สวนกลอนตลาดเปนกลอนผสมหรือกลอนคละ ไมกําหนด
คําตามตัวเหมือนกลอนสุภาพ กลอนบทหนึ่งอาจมีวรรคละ 7 คํา 8 คํา 9 คํา 10 คํา เปนกลอนท่ีนิยม
ใชในการขับรองเพลงพ้ืนบาน โดยเฉพาะเพลงปฏิพากย (เพลงท่ีใชรองโต ตอบ หรือเก้ียวพาราสีกัน)  
ไดแก เพลงฉอย เพลงเรือ เพลงลิเก เพลงรําตัด เพลงอีแซวโดยเฉพาะเพลงฉอยหรือเพลงลิเกจะเปน
ลักษณะกลอนสั้นๆ มี 2 วรรค แตละวรรคใชคํา 4 - 12 คํา โดยคําสุดทายของวรรคหนาจะสัมผัสกับ
คําท่ี 2 - 6 ของวรรคหลัง และคําสุดทายของวรรคหลังทุก ๆ วรรคตองสัมผัสกันเรื่อยไปจนจบ 
   2.2.3 การประสานเสียง (Harmony) องคประกอบของดนตรีสวนนี้เกิดจากการนํา
เสียงมาบรรเลงซอนกันหรือพรอมกัน การซอนกันของเสียงจะพบในแนวตั้งหรือในเวลาเดียวกัน ซ่ึงจะ
มีลักษณะท่ีตรงกันขามกับทํานองท่ีเรียบเรียงไปในแนวนอน การประสานเสียงจะมีสวนชวยอยางยิ่ง
ตอการอุมเสียงใหเกิดพลังทางอารมณ อันเปนองคประกอบภายในท่ีละเอียดออนท่ีชวยเก้ือหนุนความ
งามของบทเพลง (สุกรี เจริญสุข, 2532 อางถึงใน เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2535-2536) มี 4 ลักษณะ คือ  
    2.2.3.1 Monophony เปนเพลงท่ีมีแนวทํานองเดียว ลักษณะการประสานเสียง
แบบนี้จะเปนการขับรองหรือ/และบรรเลงเดี่ยวหรือกลุมก็ได แตเสียงท่ีออกมาจะอยูในระดับสูง-ต่ําท่ี
เทากันท้ังหมด 
    2.2.3.2 Polyphony เปนลักษณะของการประสานเสียงท่ีมีแนวทํานองหลาย
ทํานอง โดยทุกทํานองมีความเดนเทา ๆ กัน 
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    2. 2. 3. 3 Homophony เป นลั กษณะของการ เ รี ยบ เ รี ย ง เสี ย งปร ะสาน           
หลายทํานอง โดยใหเพียงแนวเดียวมีความโดนเดน ในขณะท่ีแนวอ่ืน ๆ ทําหนาท่ีสนับสนุนในลักษณะ
ของคอรด (Chords) 
    2.2.3.4 Heterophony การประสานเสียงท่ีทุกแนวเสียงมีความสําคัญเทา ๆ กัน 
บนพ้ืนฐานของจังหวะ และทํานอง โดยมีหลักท่ียึดรวมกัน เชน การประสานเสียงในดนตรีไทยปจจุบัน  
   2.2.4 สีสันของเสียง (Tone Color) ไดแก คุณลักษณะเฉพาะของแหลงกําเนิดเสียง 
เชน เสียงรองและเครื่องดนตรี ความหลากหลาย ไมวาจะเปนในดานของวิธีการบรรเลง วัสดุท่ีใชทํา
เครื่องดนตรี รูปทรง ขนาด ลวนสงผลโดยตรงตอสีสันของเสียงดนตรี ทําใหมีคุณลักษณะของเสียงท่ี
แตกตางกันออกไป 
   2.2.5 สังคีตลักษณ หรือคีตลักษณ (Form) เปนรูปแบบของเพลงท่ีเสมือนกรอบท่ี
รวมเอาจังหวะ ทํานอง การประสานเสียง สีสันของเสียงใหเปนไปในทิศทางเดียวกัน เพลงจะมีขนาด
สั้น – ยาว กลับไป – มาอยางไรนั้น ถือวาเปนสาระสําคัญของสังคีตลักษณท้ังสิ้น (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 
2535-2536 : 43-44; เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2542 : 4-15) 
  
 2.2 การรวบรวมขอมูลของดนตรีพ้ืนบาน 
  การรวบรวมและวิเคราะหขอมูลเก่ียวกับการศึกษาดนตรีพ้ืนบานมีข้ันตอนท่ีอาจจะแยก
ไดเปน 2 สวนกวาง ๆ คือ ปฏิบัติการภาคสนาม (Field Work) และปฏิบัติการในหองทํางาน (Desk 
Work) การปฏิบัติการภาคสนามเปนการรวบรวมขอมูลตาง ๆ ท้ังท่ีเปนเนื้อหาดนตรีและวัฒนธรรมท่ี
แวดลอมดนตรี ในขณะท่ีการปฏิบัติงานในหองทํางานเปนการนําขอมูลมาถายทอดเปนโนตใหสามารถ
เห็นไดดวยตา นํามาจัดรูปแบบวิเคราะหเพ่ือสามารถนําเสนอเปนขอสรุป 
  การปฏิบัติการภาคสนามเปนกรอบท่ีรวมข้ันตอนและวิธีการหลากหลายรูปแบบมาใช
รวมกันตั้งแตการเตรียมตัวกอนออกภาคสนามจนถึงนําขอมูลกลับมาวิเคราะหในหองทํางาน ซ่ึงจะมี
รายละเอียดท่ีเก่ียวของมากมาย โดยสวนสําคัญจะเนนแนวทางการศึกษาดนตรี ดังนี้ 
   2.2.1 รูปแบบของการศึกษา มีวิธีการในการเก็บรวบรวมขอมูลท่ีเก่ียวกับดนตรีแยก
ตามวัตถุประสงคของการศึกษาได 2 วิธี คือ  
    2.2.1.1 การศึกษาเพ่ือรวบรวม จะมุงความสนใจไปท่ีตัวดนตรีเปนหลัก พยายาม
เก็บรวบรวมบทเพลงท่ีใชขับรองและบรรเลงท่ียังมีการหลงเหลืออยูกอนท่ีดนตรีนั้นจะมีการสูญหายไป
ตามอายุขัยของผูแสดง จนถึงกระแสการเปลี่ยนแปลงจากสังคม ซ่ึงเนนการรวมรวมเฉพาะเนื้อหาของ
ดนตรีเปนสําคัญโดยเก็บจากท้ังเพลงรองและเพลงบรรเลงในสภาพแวดลอมของการแสดงจริง 
    2.2.1.2 การศึกษาเชิงวัฒนธรรมดนตรี จะมองภาพดนตรีในฐานะพฤติกรรมของ
มนุษย โดยตองทําการเก็บรวบรวมบทเพลงรวมถึงสภาพแวดลอมท่ีเก่ียวของ ซ่ึงมีผูสนใจศึกษาเชิง
วัฒนธรรมนี้นอยมาก 
  อยางไรก็ตามการศึกษาท้ังสองแบบนี้ผูวิจัยจะทําการกําหนดกรอบโดยอาศัยพ้ืนท่ี      
ชนิดประเภทของดนตรีมาเปนกรอบกําหนดเพ่ือใหเห็นแนวทางการศึกษาท่ีชัดเจนข้ึน 
   2.2.2 การศึกษาเชิงวัฒนธรรมดนตรี ผูศึกษาวิจัยจะตองกําหนดกรอบแนวคิดการ
วิจัยใหถองแทวาตองการคนหาคําตอบในลักษณะใด ซ่ึงควรมีเนื้อหาท่ีครอบคลุมใน 4 ประเด็น ดังนี้ 
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    2.2.2.1 เนื้อหาสาระและโครงสรางของดนตร ีในทุกวัฒนธรรมยอมประกอบดวย
โครงสรางหลักท่ีเปนลักษณะเดียวกัน จึงสามารถอาศัยโครงสรางของดนตรีท่ัวไปชวยในการกําหนด
กรอบ ซ่ึงผูศึกษาจะตองคนหาขอมูลเพ่ือหาคําตอบในเรื่องของจังหวะ ทํานอง การประสานเสียง 
คุณลักษณะของเสียง และสังคีตลักษณใหชัดเจน  
     ผูศึกษาตองเริ่มจากการจัดระเบียบของชุดเสียงหรือบันไดเสียง (Scale) วามี
รูปรางลักษณะเปนเชนไร เพราะบันไดเสียงจะเปนพ้ืนฐานหลักของการสรางทํานอง ในสวนของ
จังหวะนั้น ความแตกตางของจังหวะอาจทําใหเกิดความแตกตางของบทเพลงได 
    2.2.2.2 เครื่องดนตรี เปนสิ่งท่ีทําใหทราบลักษณะของเพลงรอง เครื่องดนตรีท่ี
เขาไปเก่ียวของมักมีบทบาทในฐานะผูสนับสนุนการขับรองเพ่ือใหเกิดความสมบูรณ สามารถสะทอน
ความเปนดนตรีไดดียิ่งข้ึน  
    2.2.2.3 บทบาทของดนตรีในวัฒนธรรม ในทุกสังคมมีวิถีชีวิตท่ีมีความผูกพัน
ใกลชิดกับดนตรี ในการศึกษาดานดนตรีจึงมีบทบาทในหลายดาน เชน บทบาทในเชิงพิธีกรรม ศาสน
พิธี บทบาทในฐานะสิ่งบันเทิง ในบางกรณี ดนตรีอาจมีบทบาทชวยในดานความรักสามัคคีของคนใน
สังคมดวย การศึกษาถึงบทบาทของดนตรีในวัฒนธรรมอาจชวยสะทอนภาพของสังคมนั้นใหเกิดความ
ชัดเจนข้ึน 
    2.2.2.4 นักดนตรี – นักรอง เปนผูท่ีมีสวนสําคัญในการใหขอมูล ดังนั้นกอนท่ีผู
ศึกษาจะลงพ้ืนท่ีเก็บขอมูลนั้น การเลือกนักดนตรี – นักรองใหตรงกับวัตถุประสงคของการศึกษาจึง
เปนสิ่งสําคัญดวย (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2535-2536) 
 
 2.3 วิธีการเก็บขอมูลทางดนตรีในภาคสนาม 
  การเก็บขอมูลทางดนตรีในภาคสนามใชหลักการเชนเดียวกับท่ีนักมานุษยวิทยาและ             
คติชนวิทยาใชรวบรวม ซ่ึงแบงออกไดเปน 2 ลักษณะ คือ 
   2.3.1 วิธีการสังเกต 
    การสังเกตเปนลักษณะท่ีผูศึกษารับขอมูลท่ีเปนเหตุการณผานการมองเห็นและ
อธิบายเหตุการณเหลานั้นผานประสาทสัมผัสท้ังหา โดยการสังเกตสามารถทําไดท้ังการสังเกตแบบมี
สวนรวม และการสังเกตอยูภายนอก ซ่ึงวิธีการเลือกใชนั้นตองข้ึนอยูกับสถานการณดวย เชน กรณี
ของการลําผีฟา จะสามารถสังเกตไดเฉพาะภายนอกเทานั้นหากไมไดรับการยอมรับจากชาวบานกอน  
 
   2.3.2 วิธีการสัมภาษณ  
    การสัมภาษณใชวิธีการรวบรวมขอมูล 2 แบบ คือ การสัมภาษณท่ีเปนทางการ
และไมเปนทางกายร ซ่ึงการเลือกใชวิธีการสัมภาษณแบบใดนั้น ผูสัมภาษณควรงดเวนการใชภาษา
ทางวิชาการหรือสํานวนชาวเมือง สิ่งท่ีควรกระทําคือการใชภาษาพูดเดียวกับผูใหสัมภาษณ รวมถึง
ควรตระเตรียมแนวคําถามท่ีมีสาระเพียงพอเพ่ือใหไดคําตอบตรงตามวัตถุประสงคท่ีตองการ        
(เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2535-2536) 
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  คําถามท่ีใชในการปฏิบัติการภาคสนามนั้นตองมีความเหมาะสมกับสภาพวัฒนธรรม       
ท่ีตองการศึกษา แนวคําถามตองสามารถสงตอใหกับนักมนุษยวิทยาสามาถนําขอมูลทางดนตรี           
ไปวิเคราะหตอไดดวย 
 
 2.4 การศึกษาขอมูลและการวิเคราะหเสียงดนตรี 
  การไดรับขอมูลเพ่ือนํามาวิเคราะหจะผานประสาทสัมผัสในการับรู 2 ลักษณะ คือ      
1)เปนการรับขอมูลผานการดูดวยตา และ 2)เปนการรับขอมูลผานการฟงดวยหู อยางไรก็ตามการได
ขอมูลในลักษณะของการฟงไมควรใชเก็บขอมูลในภาพของความทรงจํา เพราะโดยศักยภาพของ
มนุษยนั้นไมสามารถจดจําสิ่งท่ีไดฟงเพียงครั้งเดียวไดหมดทุกเรื่องทุกประเด็น โดยเฉพาะอยางยิ่ง       
ในกรณีท่ีเปนเสียงดนตรีท่ีตองการความพิถีพิถันเปนพิเศษ ดังนั้นการท่ีจะวิเคราะหรูปทรงของจังหวะ 
ทํานอง และอ่ืน ๆ จึงควรใชวิธีการบันทึกเสียงดีท่ีสุด 
  หนาท่ีสําคัญของนักศึกษาทางดนตรี คือ การถายทอดเสียงดนตรีจากท่ีไดรวบรวมใน
ภาคสนามออกมาเปนโนตเพลง เพ่ือท่ีสามารถชวยในการดูรูปทรงของเพลงท่ีแสดงออกมาในรูปของ
โนต แตปจจุบันยังไมมีระบบโนตใดท่ีสมบูรณท่ีสุด และยังไมสามารถบันทึกเสียงทุกเสียงครบถวน
โดยเฉพาะเสียงท่ีเปนเสียงรอง ซ่ึงแนวทางในการถอดเทปมาเปนระบบโนตเพ่ือใหไดขอมูลท่ีสมบูรณ
สามารถปฏิบัติไดดังนี้ 
   2.4.1 การศึกษาขอมูลจากการบันทึก 
    กอนเริ่มฟงบทเพลงนั้น ๆ ควรศึกษาเอกสารและบันทึกตาง ๆ ท่ีเก่ียวของกับ    
บทเพลงนั้นท่ีผูศึกษาไดบันทึกไวในภาคสนาม เชน จํานวนนักดนตรี – นักรอง ประเภทของเครื่อง
ดนตรี ฯลฯ จะมีสวนทําใหกรอบในการดําเนินการข้ันตอไปชัดเจนข้ึนและงายข้ึน 
   2.4.2 การกําหนดโครงสรางรวม  
    ควรพิจารณาจากภาพรวมกอนลงในรายละเอียด วิธีท่ีดีท่ีสุดควรหาใหพบวา                 
บทเพลงมีก่ีวรรค ก่ีทอน กอนท่ีจะสํารวจโนตในแตละหองเพลง โดยผูศึกษาอาจจะคนหาจังหวะหลัก
หรือทํานองหลักใหไดกอน เชน ในลักษณะท่ีคลายกับทํานองลูกฆองในดนตรีไทย (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 
2535-2536) 
    สงัด ภูเขาทอง (2539) กลาววาองคประกอบของดนตรีไทยประกอบดวยหลัก
ใหญ 5 ประการ คือ จังหวะ (Beat) ทํานองเพลง (Melody) พ้ืนผิว (Texture) คุณภาพทางดนตรี 
(Tone Color) และสงัคีตลักษณ (Forms) องคประกอบเรื่องอัตราจังหวะในดนตรีไทยจะมีจังหวะท่ีใช
ควบคุมการขับรองหรือบรรเลง เครื่องดนตรีท่ีสําคัญชนิดหนึ่งคือ ฉ่ิง ซ่ึงมีลักษณะการบรรเลง
หลากหลาย ฉ่ิงในดนตรีไทยเปรียบเสมือนวาทยกร หรือ Conductor ในดนตรีตะวันตก การกําหนด
ความชา - ความเร็วของเพลง (Tempo) ข้ึนอยูกับผูบรรเลง สวนการกําหนดความเร็วท่ีเปลี่ยนแปลง
ไปตามทฤษฎีของเพลง เชน เพลงเถา ความเร็วจะเปลี่ยนแปลงไปตามอัตราจังหวะของเพลงคือ 3 ชั้น 
2 ชั้น และชั้นเดียว องคประกอบเรื่องทํานองเพลง (Melody) คือเสียงสูง ๆ ต่ํา ๆ  สลับกันไปจะมี
ความ สั้น ยาว เบา แรง อยางไรก็แลวแตจุดประสงคของผูแตง ลักษณะของเสียงท่ีเกิดข้ึน  ยอมแสดงออก
ถึงลักษณะเดนท่ีเปนคุณสมบัติของตนเชน สําเนียงไทย พมา เขมร ญวนลาว มอญ จีน ทํานองใน
ดนตรีไทยแบงออกเปน 2 ประเภท คือ ทํานองทางรอง และทํานองทางบรรเลง องคประกอบเรื่อง     
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คีตลักษณ (Forms) เพลงในดนตรีไทยจะมีรปูแบบในการแบงบทเพลงออกเปนสวนยอย ๆ แตละสวน
จะทําใหรูสึกวาจบภายในตัวของมันเอง ในดนตรีไทยเรียกวา ทอน (Sectional Forms) แตละเพลง
อาจมี ทอนเดียว (เอกบท) 2 ทอน (ทวิบท)  3 ทอน (ตตียบทหรือตรีบท) 4 ทอน (จตุรบท) 5 ทอน 
(ปญจบท) 
   2.4.3 การตรวจสอบชุดเสียง 
    ผูศึกษาตองทราบวาบทเพลงนั้นประกอบไปดวยเสียงท้ังหมดจํานวนเทาไร แตละ
เสียงมีความหางกันหรือข้ันคูมากนอยเพียงใด ในกรณีนี้อาจพบวาดนตรีท่ีศึกษามีข้ันคูเสียงผิดแปลก
กวาศักยภาพโนตธรรมดาจะบันทึกได ดังนั้นการสรางสัญลักษณข้ึนมาใหมเพ่ือสื่อถึงระดับเสียงระดับ
นั้นจึงเปนสิ่งจําเปน (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2535-2536) 
   2.4.4 การบันทึกรายละเอียด 
    หลังจากทราบบันไดเสียงและโครงสรางของแตละเพลงแลว ตอไปจะเปน                     
การลงรายละเอียดในแตละหองเพลง พิจารณาประโยคเพลงท่ีอาจมีความซับซอน จากระบบการ
บันทึกในบริบทของการแสดงจริง ทําใหเสียงไมชัดเจน หรืออาจเปนความซับซอนของทํานองและ
จังหวะเองก็ตาม (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2535-2536) 
    มานพ วิสุทธิแพทย (2533) กลาวถึงบันไดเสียงท่ีใชสําหรับดนตรีไทยวาถาอยาก
ทราบวาบันไดเสียงในแตละเพลงเปนอยางไร ก็ใหนําเสียงท่ีใชในเพลงนั้นมาเรียงตามลําดับ จะได
บันไดเสียงของเพลงนั้น ซ่ึงบันไดเสียงของเพลงไทยสวนใหญจะเปนลักษณะบันไดเสียง 5 เสียง 
(Pentatonic Scale) และการแบง 7 เสียง เทา ๆ กันในคูแปด บันไดเสียง 5 เสียง จากการแบง 7 
เสียงเทา ๆ กันในคูแปดนั้น เสียงท้ัง 5 เสียง จะประกอบดวย 3 เสียง เรียงติดตอกันแลวขาม 1 เสียง 
และมีอีก 2 เสียงเรียงติดกันอีกเปนอยางนี้เรื่อยๆ ไป ฉะนั้นเสียงข้ันท่ี 1, 2, 3, 5 และ 6 เปนเสียงหลัก 
เสียงข้ันท่ี 4 และ7 เปนเสียงรองหรือเสียงประกอบ ในบันไดเสียงท้ังเสียงหลักและเสียงรองจะมีหนาท่ี
แตกตางกัน เชน โด เร มี -ซอล ลา กลุมเสียงโนตท่ีปรากฏนี้เรียกวาบันไดเสียงโด เพราะมีเสียง โด 
เปนโนตตัวท่ีหนึ่งของบันไดเสียง (Tonic) ฟา ซอล ลา - โด เร กลุมเสียงโนตท่ีปรากฏนี้เรียกวา       
บันไดเสียง ฟา เพราะมีเสียง ฟา เปนโนตตัวท่ีหนึ่งของบันไดเสียง (Tonic) 
   2.4.5 การบรรจุคํารอง 
    ในกรณีท่ีเปนเพลงรองประกอบดนตรี ใหใสคํารองตามระดับเสียงตัวโนต หาก
เปนกรณีท่ีเปนการบันทึกจังหวะยังไมลงตัว คํารองจะเปนสวนชวยในการแกปญหาเหลานั้นไดเปน
อยางดี 
   2.4.6 การตรวจสอบ  
    เม่ือสามารถใสทํานองและบรรจุคํารองแลว ไมไดหมายความวาบทเพลงนั้นจะ
เสร็จสมบูรณ ความผิดพลาดสามารถเกิดข้ึนไดเสมอ วิธีท่ีดีท่ีสุด คือ ตองมีการตรวจสอบโนตเพลงใน 
3 ข้ันตอน ดังนี้ 
     2.4.6.1 ข้ันการตรวจสอบโดยวิธีเลนเทปในระดับความเร็วชา (Slow Speed)  
     2.4.6.2 ข้ันการตรวจสอบโดยวิธีเลนเทปในระดับความเร็วปกติ 



 

 

12 

     2.4.6.3 ข้ันการตรวจสอบซํ้า หลังจากหยุดพักประมาณ 2-3 วัน แลวกลับมา
ตรวจสอบใหมตามวิธีการท้ัง 3 ข้ันตอนอีกหลาย ๆ ครั้ง เพ่ือความสมบูรณของบทเพลงท่ีอาจมีโอกาส
ตกหลนและเกิดความผิดพลาดจากการตรวจสอบไดเสมอ (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2535-2536) 
    

3. เพลงพ้ืนบาน 
 ศาสนาและความเชื่อเปนสิ่งท่ีมีอยูคูกับสังคมหรือชุมชนมาตั้งแตสมัยโบราณ ในศาสนาพุทธ
จะมีพิธีกรรมทางศาสนาท่ีเก่ียวของดนตรีตั้งแตเกิดจนตาย การรองเพลงหรือการละเลนท่ีเปนพ้ืนเมือง
เดิมยังคงมีอยูจนถึงปจจุบัน เพ่ือเปนการอนุรักษศิลปวัฒนธรรมท่ีทองถ่ินไวใหคนรุนหลังไดศึกษา  
 สนิท บุญทรง (ม.ป.ป.) กลาวถึงการสวดคฤหัสถในจังหวัดเพชรบุรี เรียกวาสวดลํา              
การสวดลํามีมาต้ังแตสมัยโบราณ นิยมสวดในเขตภาคกลาง เดิมพระเปนผูสวด ตอมามีฆราวาสสวด   
จึงเรียกวาสวดคฤหัสถ การสวดลําใชสวดในงานศพ และทําบุญอัฐิ การสวดลําถือวาเปนมหรสพ       
อยางหนึ่ง การสวดลําไดแบบอยางมาจากการสวดพระอภิธรรม เริ่มตนดวยการสวดอภิธรรมแตสวด
เปนทํานอง ข้ึนดวย นโม 3 จบ แลวข้ึนสวดกะ คือ พระธรรมบท พระสังคณี 2 - 3 บท หากสวด    
หลายบทผูฟงอาจจะเบื่อหนายเนื่องจากเปนภาษาบาลี จากนั้นจะเปนการสวดออกลํา แบบสวด        
พระมาลัยเพ่ือใหนาฟง ตอมาจึงข้ึนสวดลําโดยเฉพาะ “ลํา” หมายถึง บทสวดตอนหนึ่งจะยาวก่ีวรรค  
ก็ได การสวดลํามี 2 แบบ คือ แบบท่ีใชทํานองเดียวกันตลอดกับบทสวดลําตัด คือใชตั้งแตสองทํานอง
ข้ึนไปคลายเพลงไทยเดิมท่ีเรียกวา “เพลงตับ” เปนทํานองท่ีใชในการสวดเลียนแบบมาจากทํานอง
เพลงไทยเดิมชั้นเดียว และสองชั้น แตไมไดนําทํานองมาท้ังหมด ตัดตอนมาพอเหมาะกับเนื้อหาใน   
การสวดอาจนํามาเฉพาะตอนตนหรือตอนทาย เม่ือจบบทจะรับวา “นอยนอย” เหมือนเพลงไทยเดิม 
ในขณะท่ีสวดลําตนเสียงจะข้ึนตนแลวลูกคูคอยรองรับพรอมกัน บางครั้งมีการเจรจาเพ่ือความ
สนุกสนาน บางท่ีใชตาลปตรตีกันหรือใชดามตาลปตรกระทุงกับพ้ืน เพ่ือใหเกิดจังหวะกระชับยิ่งข้ึน 
บางครั้งออกทาทางประกอบเพ่ือใหสนุกสนานท้ังผูสวด และผูฟง 
 นอกจากพ้ืนท่ีในภาคกลางท่ีมีดนตรีในงานพีธีศพแลว ในพ้ืนท่ีโดยรอบของจังหวัดจันทบุรี    
มีพิธีกรรมทางศาสนาท่ีเก่ียวของกับงานศพท่ีมีลักษณะคลายคลึงกัน คือ การแสดงรําสวด ซ่ึงอาจมี    
ชื่อเรียกแตกตางกันออกไปตามพ้ืนท่ี เชน ลําสวด (จังหวัดจันทบุรี) รําสวด (จังหวัดตราด) หรือการ
สวดหนาศพ (จังหวัดระยอง) แตองคประกอบโดยรวมของการแสดงรําสวดท้ัง 3 จังหวดั คือ         การ
ชวยเหลือ การเปนกําลังใจใหกับญาติของผูตาย โดยการอยูเปนเพ่ือนกับญาติมิตรของผูตายเพ่ือคลาย
ความเศราโศก ซ่ึงรายละเอียดของการแสดงรําสวดท้ัง 3 จังหวัด มีดังนี ้
 3.1 การแสดงรําสวด จังหวัดจันทบุร ี
  การแสดงรําสวดของจังหวัดจันทบุรี แตเดิมใชคาวา “ลําสวด” แทนคําวา “รําสวด” ซ่ึง
ในปจจุบันยังอาจพบเห็นการใชคําไดท้ังสองแบบ โดยการแสดงรําสวดของจังหวัดจันทบุรีเปนการรอง           
ลํานําตามจังหวะการปรบมือ และเครื่องดนตรีประเภทประกอบจังหวะ เชน กลอง กรับ ฉ่ิง และมีการ
รายรําใหเขากับจังหวะอีกดวย 
  รําสวดเปนการแสดงท่ีนิยมเลนกันในงานศพเทานั้น โดยมีวัตถุประสงคเพ่ืออยูเปนเพ่ือน
กับญาติมิตรของผูตายท่ีตองอยูในงานศพ มีทํานองรองหลายทํานอง เชน เพลงลําพ้ืน เพลงลูกทุง             
เพลงละคร ฯลฯ 
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  บทรองอาศัยจากบทเพลงพ้ืนเมือง นิทาน ตํานาน บทละคร หรือบทเพลงลูกทุงท่ีนิยม
กันแลวนํามาดัดแปลงเนื้อรองตามแตความถนัดของผูแสดง บทละครท่ีนิยมนํามาใช ไดแก ขุนชาง
ขุนแผน พระอภัยมณี สังขทอง  
  รําสวดเปนการละเลนท่ีมีความเชื่อวาจะเลนกันในงานศพเทานั้น แตการถายทอดการ              
รําสวดนั้นตองหาสถานท่ีท่ีมิใชภายในบานของตนเอง เชน ในสวนนอกบาน หรือท่ีวัด เปนตน ปจจุบัน 
ยังมีขณะท่ีเลนรําสวดอยูในอําเภอทาใหม อําเภอนายายอาม จังหวัดจันทบุรี (คณะกรรมการฝาย
ประมวลเอกสารและจดหมายเหตุ, 2544) 
 3.2 การแสดงรําสวด จังหวัดตราด 
  สมัยกอนชาวบานนิยมตั้งศพบําเพ็ญกุศลกันหลายวัน บทสวดมาลัยจะใชสวดหลังจาก            
พระสวดพระอภิธรรมจบแลว จึงเปนเสมือนการอยูเปนเพ่ือนศพ คนนิยมฟงเพราะเปนบทสวดท่ีพระ
จะใชทวงทํานองเสียง ลีลา จังหวะของการสวดเปนแบบแสดงละคร มุงสื่ออารมณแกผูฟงดวยลีลาของ
เสียง ฟงสนุก ท่ีสําคัญ เนื้อหามุงเนนในเรื่องความเชื่อ เรื่องโทษของการทําบาปประเภทตาง ๆ                
อีกดวย 
  ตอมาเม่ือความเปนอยู วิถีชีวิตของชุมชนและสังคมเปลี่ยนไป บทสวดพระมาลัยจึงมีการ
เปลี่ยนแปลงจากการใชพระเปนผูสวดมาเปนฆราวาส ซ่ึงเรียกวา สวดคฤหัสถ และตอมาเปน                
การรําสวด เพ่ือเปนเพ่ือนศพ  
  การเลนรําสวดเปนการละเลนพ้ืนบานท่ีใชเลนในงานศพหลังจากพระสวดพระอภิธรรม 
เพ่ือจะอยูเปนเพ่ือเจาภาพใหคลายโศกเศรา ไมวาเหวอยูตามลําพังกับผูตาย ในปจจุบันการเลนรําสวด              
ถือวาเปนอาชีพท่ีทํารายได โดยการท่ีผูเลนหรือนักสวดรวมกันเปนคณะ และรับจางแสดงรําสวด                 
ในงานศพ แตเดิมเปนชายลวน ภายหลังมีหญิงบาง  
  วิธีเลน เม่ือพระสวดอภิธรรมจบ เจาภาพจะปูเสื่อหนาศพ ยกตูพระธรรมมาวางขางหนา
ท่ีตั้งศพ เริ่มแรก นักสวดจะสวดอภิธรรม 3 จบ แลวจึงเริ่มไหวครูดวยเครื่องกํานล คือ เงิน 6 บาท 
ดอกไม ธูป เทียน เหลา บุหรี่ และหมากพลู ตอจากนั้น นักแสดงจะรองเพลงไหวครู โยเริ่มไหว               
พระรัตนตรัย พอ แม ครู อาจารย พระภูมิ เจาท่ี และไหวขอขมาศพ หลังจากนั้นจะรองโตตอบกัน
ระหวางชายหญิง เรียกวา “รําลูกคู” ตอไปจะเลนเปนเรื่อง โดยสวนมากจะเลนเรื่อง พระอภัยมณี 
สังขทอง ไกรทอง ขุนชางขุนแผน การแตงตัว ผูเลนจะใสชุดดํา และจะใชผาแถบสีคาดเอว 
 

บทสวดกอนแสดง (ไหวครู) 
 สิบนิ้วลูกขอประนมกมเกศา  ลูกขอไหวพระพุทธ พระธรรมล้ําโลกา 
ลูกขอไหวพระสงฆทรงสิกขา   ลูกขอไหวพระภูมิเจาท่ีพระธรณีพระคงคา 
ลูกขอไหวบิดามารดร     ครูอักษรท่ีไดศึกษา 
ลูกขอไหวพระอินทรพระพรหมพระยมพระกาฬ และปวงเทพเจาทุกสถานวิมานแมน 
 บรรจงจีบสิบนิ้วข้ึนหวางค้ิวเหนือเศียร ท้ังธูปเทียนทองทาบุปผาสวรรค 
ลูกไหวพระพุทธดุจดวงจันทร   ไหวพระธรรมโสภาสถาพร 
ไหวพระสงฆทรงสิกขาศีลวัต   ชวยขจัดสิ่งชั่วชุตสาหสอร 
ไหวกษัตริยขัตติยะเมตตากร   ชวยดับรอนชูชวยทวยประชา 
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 ไหวคุณครูผูเฒาเจาอักษร  ไหวบิดามารดรสอนภาษา 
สุนทรภูครูกวีศรีโสภา     ขอวันทาเทวฤทธิ์ประสิทธิ์พร 
ไหวครูผูฝกระลึกถึง      ควรคํานึงใสมโนสโมสร 
ลูกจะไหวจะรําจะทํากลอน   ใหงามงอนเฉิดฉายดั่งสายธาร 
(ท่ีมา : คณะกรรมการฝายประมวลเอกสารและจดหมายเหตุ, 2542ก) 
 
 3.3 การแสดงรําสวด จังหวัดระยอง  
  การสวดและการแสดงหนาศพ เม่ือมีการตายเกิดข้ึน การจัดตั้งศพท่ีบานผูตายหรือท่ีวัด 
โดยนิมนตพระมาสวดพระอภิธรรม มากสํารับบางนอยสํารับบางตามแตศรัทธา ในแตละคืนเม่ือ     
พระสวดพระอภิธรรมเสร็จ นักสวดชายหญิงซ่ึงอยูในหมูบานหรือเจาภาพจัดหามาจากท่ีอ่ืนก็จะมารอง
สวดพระมาลัย และเลนรองเพลงสวดตาง ๆ สวนมากเปนทํานองเพลงไทยเดิประกอบการรําเพ่ือยูเปน
เพ่ือบรรดาญาติมิตรท่ีมาเยี่ยมในงานศพ ขจัดความวาเหวของเจาภาพ เชาวบานเรียกกันวา เปน     
การสวดเพ่ืออยูเปนเพ่ือนศพ และแสดงกันตลอดท้ังคืน 
  วิธีการสวดและการแสดง 
   การสวดตามประเพณีพ้ืนบาน เม่ือพระสวดอภิธรรมเสร็จเจาของบานจะเชิญใหคณะ
ชวยสวด คณะก็จะเริ่มข้ึนไปบนบาน มีผูเปนหัวหนา 1 คน และลูกนองประมาณ 5 คน หรือทุกคนท่ี
ไปรวมไมจํากัดจํานวน อาจลอมวงไปรอบ ๆ แลวแตสถานท่ีจะอํานวย เพ่ือท่ีจะเปนลูกคูบาง รองรํา
กันบางตามแตความสามารถ เม่ือพรอมกันเรียบรอยแลว หัวหนาก็ข้ึนบท ลูกนองก็รับพรอมกัน       
เม่ือสวดพระมาลัยจบ ก็เริ่มเขาเนื้อเรื่องตา ๆ และมิไดเลาเรื่องเดียวตลอดคืนจะเลนแบบจําอวดหรือ
รายรําประกอบคํารองประกอบเพลง เปลี่ยนเนื้อรองและทํานองไมใชซํ้ากัน สวนมากอุปกรณท่ีใชเปน
เครื่องประกอบจังหวะ คือ กรับ และฉ่ิง ซ่ึงอาจจะมี 2 หรือ 3 คูตามความเหมาะสม (คณะกรรมการ
ฝายประมวลเอกสารและจดหมายเหตุ, 2542ข) 
 ศิราพร ฐิติฐาน. (2537) กลาวถึงเพลงพ้ืนบานวาเปนบทเพลงของชาวบานท่ีสืบทอดจาก
ปากตอปากมาหลายชั่วชีวิตคนโดยอาศัยการบอกกลาวหรือทองจํา จึงทําใหไมสามารถทราบชื่อผูแตง
ไดอยางชัดเจน  
 วิรัตน เจริญผอง. (2542). “เพลงพ้ืนบาน” เกิดข้ึนในทองถ่ิน และมีบทบาทกับวิถีชีวิตของ
คนในทองถ่ิน ซ่ึงไดรับการสืบทอดรักษาไวเปนมรดกทางปญญา “เพลงพ้ืนบาน” คือ เพลงท่ีเกิดข้ึน    
ในกลุมคนในชนบทซ่ึงมีเอกลักษณเปนของตนเองสามารถถายทอดวิถีชีวิตของคนในชุมชน และยัง
บอกถึงประวัติศาสตร เชื้อชาติ การดําเนินกิจกรรมตาง ๆ ในการดํารงชีวิตในทองถ่ินนั้น ๆ ได
ตลอดจนเรื่องศาสนา พิธีกรรม และความเชื่อในเรื่องไสยศาสตรท่ีมีอิทธิพลตอคนในชนบท 
 พีระชัย ลี้สมบูรณผล (2557 อางจากขนิษฐา จิตชินะกุล, 2545) กลาววาลักษณะเพลง
พ้ืนบานวา ชาวบานมีสวนรวมในการสรางบทเพลงใหเปนมรดกของเยาวชนรุนหลังตอไป โดยเนนเพ่ือ
ความสนุกสนาน มีความเรียบงาย เนื้อรองและทํานองไมตายตัว 
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4. การวิเคราะหคุณคาของบทเพลง 
 ณัชชา โสคติยานุรักษ (2532) อธิบายการวิเคราะหสวนประกอบหลักของเพลงวา                
ในข้ันแรกควรวิเคราะหสวนประกอบหลักของเพลงซ่ึงประกอบดวย ทํานอง จังหวะ เสียงประสาน 
และสีสันของเสียง 
 สงัด ภูเขาทอง (2532) ไดกลาวถึงหลักการวิเคราะหเพลงไทยวา การวิเคราะหบทเพลงไทย 
หมายถึง การนําเอาบทเพลง บทรอง หรือบทบรรเลงมาจําแนกสวนตาง ๆ หรือรายละเอียดท่ีอยูใน
บทเพลงนํามาแสดงใหเห็นรายละเอียดตาง ๆ อาจเปนคุณสมบัติท่ีมีอยูในตัวบทเพลงเองหรืออาจเปน
สวนประกอบสําหรับบทเพลงท่ีเกิดจากความนิยม และไดปฏิบัติสืบเนื่องกันมาจนเปนจารีตประเพณี 
บทเพลงท่ีจะนํามาวิเคราะหอาจเปนเสียงท่ีเกิดจากการบรรเลง หรือบทเพลงท่ีเกิดจากการบันทึกเปน
ตัวโนต ซ่ึงประกอบดวยสวนสําคัญเปนหลัก คือ สวนท่ีทําใหเกิดเปนเสียงท่ีสามารถสรางสัญลักษณข้ึน
แทนเสียงได กับสวนท่ีเปนระเบียบ หลักการ ไวยากรณ ซ่ึงสิ่งท่ีควรนํามาวิเคราะหในบทเพลงไทย
ประกอบดวยสิ่งเหลานี้  
  1. สวนท่ีเปนทํานองหลัก หรือเนื้อของเพลง ท้ังทํานองรอง และทํานองบรรเลงจะมี
ทํานองหลกัของเพลงหรือตัวเพลงท่ีแทจริง ในภาษาดนตรีไทยเราเรียกวา “ลูกฆอง” ในเรื่องลูกฆองนี้ 
ขอย้ําอีกครั้งวาไมใชวาจะตองรองหรือบรรเลงอยางทางฆองวงใหญ แตเปนทํานองท่ีเหมาะกับ               
ฆองวงใหญบรรเลง คือ บรรเลงดวยเสียงหาง ๆ เหมาะตามสภาพของเครื่องดนตรี ท่ีมีเสียงนอยและ
ยังวางหาง ๆ ดวย  
  2. สวนปรุงแตง ท้ังทํานองรอง และทํานองบรรเลง จะมีสวนปรุงแตงตามจุดประสงค      
ท่ีนักดนตรีตองการ วาตองการใหเกิดอารมณอะไร แมวาทํานองรองกับทํานองบรรเลงจะประกอบข้ึน
ดวยสวนปรุงแตงดวยกัน แตหลักการตางกัน คือ ทํานองรอง ประกอบดวย ทํานองเพลง และคํารอง 
สําหรับทํานองเพลงจะปรุงแตงใหเกิดความไพเราะ ใหมีเสียงท่ีไมกระดาง ทําใหเกิดอารมณตาง ๆ คือ
จะมีทํานองของตัวเองโดยเฉพาะ สวนคํารอง นอกจากจะผันแปรคํารองไปตามทํานองเพลงแลว         
ยังตองปรุงแตงคํารองใหถูกตองตามระดับเสียงของภาษา คือ วรรณยุกต และยังตองปรุงแตงใหมีเสียง
หวานไมกระดาง เนื่องจากบางเสียงแมวาเปนเสียงท่ีถูกตองตามทํานองเพลง และวรรณยุกตแลว แต
ยังมีเสียงกระดางอยู จึงตองปรับปรุงเพ่ิมความไพเราะยิ่งข้ึน 
  3. ทํานองพิเศษ ท่ีเกิดจากเทคนิคของการบรรเลง ทํานองแบบนี้อาจสอดแทรกท่ัวไปใน
ระหวางเพลงบางเพลง เชน ลูกสะบัด ลูกขยี้ ลูกลอ ลูกเหลื่อม ลูกขัด ลูกตาม หรือกวาด เปนตน  
  4. สํานวนของเพลง ไดแก ทํานองท่ีประดิษฐข้ึนไวโดยเฉพาะท่ีเห็นวาไพเราะและงดงาม
แลวนําเขาประกอบเปนสวนหนึ่งของบทเพลง บางครั้งเรียกวา “กลอน” ของเพลง และยังรวมไปถึง
ทํานองเพลงท่ีเราเรียกวา ลูกเทา และลูกโยนดวย ซ่ึงนักดนตรีไดประดิษฐข้ึนเปนทํานองเฉพาะ                
อันแตกตางไปจากทํานองเพลงท่ัวไป นอกจากนี้ยังมีสํานวนท่ีมีเสียงตอเนื่องท่ีมีการตัดตอตามอยาง
เพลงเถาท่ีนักดนตรีไทยนิยมประดิษฐกันมาก ดังท่ีปรากฏอยูในบทเพลงท่ัวไป  
  5. ประเภทของเพลง เชน เพลงเถา เพลงตับ เปนตน   
  6. การประสานเสยีงตามแบบไทย  
  7. คีตลักษณ หรือรูปแบบ  
  8. สําเนียงของทํานองเพลง  
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  9. บันไดเสียง หรือ Mode ของบทเพลง  
  10. อัตราของเพลง  
  11. ลักษณะของจังหวะหนาทับ และจังหวะฉ่ิง รวมท้ังลีลา (Rhythm) ของจังหวะ  
  12. การเปลี่ยนบันไดเสียงภายในตัวเพลง  
  13. เทคนิคการบรรเลง  
  14. ประโยคของเพลง ท้ังท่ีใชวัดกันภายนอก และวัดในรูปของไวยากรณ ลักษณะของ
เสียงท่ีเปนเครื่องเชื่อมตอประโยคของเพลง อันเปนสวนทําใหเกิดบทเพลง  
  15. อารมณของเพลง  
  16. รากฐานและความเปนมาท่ีทําใหเกิดบทเพลงท่ีกลาวมานี้เปนแตเพียงแนวทาง        
ท่ีชี้ใหเห็นถึงสิ่งตาง ๆ ท่ีอยูในบทเพลง และไมจําเปนตองมีครบถวนตามท่ีกลาวมา และยังมีสิ่งอ่ืนอีก
มากมายท่ีสามารถนํามาพิจารณากันได แมบางอยางจะเปนหลักท่ีเกิดจากการสมมติ เชน อัตรา       
ของเพลง จังหวะตางๆ หรือคีตลักษณ แตเราตองยอมรับการสมมตินั้น ๆ เพราะไดกลายมาเปน
ระเบียบท่ีนิยมปฏิบัติตาม หากจะเปลี่ยนแปลงเปนอยางอ่ืนก็ยอมได แตไมควรทํา 
 มานพ วิสุทธิแพทย (2533) สรุปถึงการวิเคราะหเพลงไทยไววา การวิเคราะหเพลงไทย          
มีกรอบท่ีตองคํานึงถึง 2 ประเด็น คือ ตัวเพลงหรือทํานองเพลง ท่ีบงชี้ออกมาในเรื่องของการวิเคราะห
เสียง วิเคราะหทํานอง วิเคราะหจังหวะ โดยมีโครงสรางเปนเปนกรอบในการอธิบาย หากโครงสราง 
ไมถูกตองแลวความสัมพันธในประเด็นอ่ืนยอมจะคาดเคลื่อนไป อีกประเด็นหนึ่ง คือ ผูบรรเลง              
เปนผูสราง และกําหนดความงดงามของเพลง เปนผูประดิษฐทํานองใหมีความลึกซ้ึงในระดับใด    
โอกาสใด เวลาใด บรรเลงใหอารมณเพลงออกมาในลักษณะใด ในสวนนี้จะเปนเครื่องมือในการแสดง
ทักษะและอธิบายตัวตนของนักดนตรีไดเปนอยางดี ประกอบกับกลุมเพ่ือนนักรองนักดนตรี ท่ีคอยเปน
ผูเสริมใหบทเพลงไพเราะ หรือหมดความไพเราะลงไปได ก็ดวยความสามัคคีเปนน้ําหนึ่งใจเดียวกัน
ดังนั้นการหม่ันซอมหม่ันฝกฝนรวมกันจึงเปนการคาดการไดวาวงดนตรีนั้นบรรเลงไดไพเราะหรือไม 
 

5. ทฤษฎีดนตรีสากล 
 ณัชชา โสคติยานุรักษ (2542 : 51 - 100) กลาววา บันไดเสียงเมเจอร (Major Scale)

ประกอบดวยโนต 7 ตัว มีระยะหางระหวางโนตในแตละคูเปนข้ันเต็มเสียง และข้ันครึ่งเสียงดังนี้     

โนตข้ันท่ี 1 – 2 มีระยะหางเต็มเสียง โนตข้ันท่ี 2 - 3 มีระยะหางเต็มเสียง โนตข้ันท่ี 3 - 4 มีระยะหาง

ครึ่งเสียง โนตข้ันท่ี 4 – 5 มีระยะหางเต็มเสียง โนตข้ันท่ี 5 - 6 มีระยะหางเต็มเสียง โนตข้ันท่ี 6 - 7  

มีระยะหางเต็มเสียง และโนตข้ันท่ี 7 – 8 มีระยะหางครึ่งเสียง สําหรับข้ันคูท่ีกวางไมเกินข้ันคู 8 

เรียกวาข้ันคูธรรมดา (Simple Intervals) สวนข้ันคูท่ีมีความกวางตั้งแตคู 9 ข้ึนไปเรียกวา ข้ันคูผสม 

(Compound Intervals) ซ่ึงมีวิธีการนับเชนเดียวกับข้ันคูธรรมดา คือ นับเรียงตามลําดับชื่อตัวอักษร

ของตัวโนต เชน โนตตัว C กลาง (Middle C) กับ E บนชองท่ี 4 หางกันเปนคู 10 หรือคูผสม เปนตน 

สวนบันไดเสียงเพนตาโทนิก (Pentatonic) เปนบันไดเสียงท่ีประกอบดวยโนต 5 ตัว โดยใชกันอยาง

แพรหลายในประเทศแถบเอเซีย เชน ไทย จีน ญ่ีปุน เปนตน เทียบกับบันไดเสียงเมเจอรโนต 5 ตัว

ของบันไดเสียงเพนตาโทนิก ก็คือ โนตตัวท่ี 1, 2, 3, 5 และ 6 ของบันไดเสียงเมเจอร ซ่ึงในบันไดเสียง
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เพนตาโทนิกไมมีระยะข้ันคูครึ่งเสียง แตมีข้ันคูท่ีกวางกวาข้ันคูเต็มเสียง คือ ข้ันคูระหวางโนตในตัวท่ี 3 

- 4 และ 5 - 6 ของบันไดเสียงเพนตาโทนิกหางกัน 1 เสียงครึ่ง หรือหางในระยะข้ันคู 3 ไมเนอร โดยมี

โนตตัวแรกเปนชื่อของบันไดเสียง  

 ณัชชา พันธุเจริญ (2553 : 8 - 10) กลาววา ชวงเสียง (Range) คือระยะหางของโนตท่ีมี             
ระดับเสียงต่ําสุด และโนตท่ีมีระดับเสียงสูงสุด โดยใชวิธีการนับแบบข้ันคู (Intervals) คือ นับตัวโนต          
ท่ีมีระดับเสียงต่ําสุดเปนโนตตัวท่ี 1 หากมีชวงเสียงท่ีมากกวาคูแปดใหใชวิธีทอนลงมาอยูในชวงคูแปด  
เพ่ือหาชนิดของข้ันคู นอกจากนั้นยังไดกลาวถึงการวิเคราะหข้ันคูในบทเพลงทํานองแนวเดียววาเปน
การดูการเคลื่อนท่ีของโนตตัวหนึ่งไปยังโนตตัวหนึ่งวามีระยะหางกันอยางไรโดยการนับข้ันคู              
โดยมีการเคลื่อนท่ีดังตอไปนี ้
  1. การเคลื่อนทํานองแบบตามข้ัน (Conjunct Motion) สุริยงค อัยรักษ (ม.ป.ป : 85)      

ไดกลาวไววาเปนการเคลื่อนท่ีของโนตท่ีไมเกินข้ันคู Maj2nd ข้ันคู min2nd ซ่ึงรวมถึงข้ันคู P1st 

หมายถึงการ ซํ้ าตั ว โนต  เชน  การ เคลื่ อน ทํานองโดยการ ซํ้ า โนตตั ว  C ซ่ึ งสอดคลอง กับ                              

อนรรฆ จรัณยานนท (2537 : 17) กลาวไววา การเคลื่อนท่ีทํานองเปนข้ัน ๆ นั้นเปนการเดินทํานอง

จากเสียงหนึ่งไปยังอีกเสียงหนึ่ง ไมวาจะมีเสียงต่ํากวา หรือสูงกวาเปนข้ัน ๆ โดยใชเสียงโนต                   

ในบันไดเสียงของทํานองนั้น 

  2.  การเคลื่อนทํานองแบบขามข้ัน (Disjunct Motion) เปนการเคลื่อนทํานอง              

จากโนตตัวหนึ่งไปยังโนตอีกตัวหนึ่งโดยมีระยะหางเปนข้ันคู 3 หรือกวางกวาคู 3 ซ่ึงเปนการขยับขาม

ข้ันเรียกวาข้ันคูกระโดด มักใชนําหนาหรือตามหลังตัวโนตท่ีมีการเคลื่อนทํานองเพียงข้ันเดียว           

ในทิศทางตรงกันขามเพ่ือความเหมาะสมเกิดความสมดุลซ่ึงสอดคลองกับ อนรรฆ จรัณยานนท                

(2537 : 18) กลาวไววา การเคลื่อนท่ีแบบกระโดดมีความจําเปนในการสรางใหเกิดความแตกตาง 

(Contrast) ในบทเพลงทําใหผูฟงเกิดความสนใจในแนวทํานองเพ่ิมข้ึน โดยทําความแตกตางใหเกิดข้ึน

ตอเนื่องกันไปกับการเคลื่อนท่ีแบบตามข้ันของแนวทํานอง โดยลักษณะเชนนี้เปนลักษณะท่ีเปนสไตล

ของเครื่องดนตรีประเภทเครื่องลิ้มนิ้ว (Keyboard) และการเคลื่อนท่ีแบบขามข้ันแบบอารเปโจ 

(Arpeggio)  

  ณัชชา พันธุเจริญ (2553 : 98 - 107) ไดกลาวถึงเทคนิคในการพัฒนาประโยคเพลงวา 

ประโยคเริ่มจากความคิดเล็ก ๆ การพัฒนาประโยคเพลงมักใชเทคนิคท่ีอาศัยความคิดหลัก เชน     

หนวยทํานองยอยเอก หนอยทํานองยอยรอง บางสวนของประโยคหรือสวนใหญของประโยคเปน

พ้ืนฐานในการพัฒนา และเม่ือพัฒนาแลวจะทําใหประโยคนั้นสมบูรณยิ่งข้ึน เทคนิคท่ีนิยมใชมากใน

การพัฒนาประโยคเพลง ไดแก 

  1. การซํ้า (Repetition) คือ การย้ําชวยย้ําความคิดโดยเฉพาะความคิดสําคัญ ชวยเตือน
ความจํา ชวยยืดความยาว และชวยผนวกความคิดใหรวมอยูในกรอบท่ีเหมาะสม การซํ้าอาจเปนการ
ซํ้าทํานองบางสวน อาจเปนการซํ้าทันทีในประโยคเดียวกัน หรือซํ้าภายหลังในประโยคเดียวกัน หรือ
อาจซํ้าภายหลังในประโยคอ่ืน เทคนิคนี้ตองเปนการซํ้าในระดับเสียงเดียวกันในกรณีท่ีซํ้าทันที          



 

 

18 

แตถาซํ้าภายหลังอาจตางระดับเสียงกันก็ได แตถาตางระดับเสียงกันตองมีระยะข้ันคูจากโนตตัวหนึ่ง
ไปยังโนตตัวตอ ๆ ไปเทากัน จึงจะไดเสียงของทํานองท่ีเหมือนเดิม 
  2. ซีเควนซ (Sequence) คือ เทคนิคการซํ้าท่ีเปนตางระดับเสียง เทคนิคนี้จะทําให
ประโยคยาวข้ึน นิยมใชติดตอกัน 2 – 3 ซีเควนซ ถาใชเกินกวานี้จะทําใหนาเบื่อและฟงดูเหมือนวกวน 
ในการวิเคราะหซีเควนซ ควรบอกดวยวาแตละซีเควนซมีระดับเสียงสูงข้ึนหรือตํ่าลงกวาเดิมเปน          
ระยะข้ันคูเทาใด มีโนตตัวใดถูกปรับระยะข้ันคู มีการแปรทํานองหรือไม และมีการเปลี่ยนกุญแจเสียง
หรือไม หรือมีการยืมกุญแจเสียงในแตละซีเควนซหรือไม ซ่ึงนักแตงเพลงนิยมใชเทคนิคนี้เปนเครื่องมือ
ในการพัฒนากุญแจเสียงไปดวย 
  3. การพลิกกลับ (Inversion) เปนการพลิกกลับข้ันคูระหวางโนตทีละคูของทํานอง          
ทําใหไดทํานองใหม เรียกวา ทํานองพลิกกลับ เชน ถาทํานองกระโดดข้ึนคู 3 เม่ือพลิกกลับทํานอง                
จะกระโดดลงคู 3 เปนตน 
  4. การถอยหลัง (Retrograde) เปนการนําโนตของทํานองมาเรียงใหม โดยเริ่มจาก            
โนตตัวสุดทายไลเรียงไปตามลําดับจนถึงโนตตัวแรก โดยอาจรักษาลักษณะจังหวะไวมากนอยเทาใดก็ได 
  5. การแปร (Variation) เปนเทคนิคท่ีนําการซํ้ามาดัดแปลง แตยังคงรักษาของเดิมไว 
ถารักษาของเดิมไวมากก็หมายความวามีการแปรเกิดข้ึนนอย และในทางตรงกันขาม ถารักษาของเดิม
ไวไวนอยก็จะมีการแปรมาก แตยังคงรักษาเคาของเดิมไวบาง การแปรในระดับของการพัฒนาประโยค
เพลงมักเปนการแปรในระดับนอย แตรักษาของเดิมไวมากกวา สวนประกอบของเพลงท่ีแปรได คือ 
ทํานอง ลักษณะจังหวะ เสียงประสาน และสีสันเสียง ในระดับการแปรข้ันสูงจะรวมถึงการแปรอัตรา
จังหวะ กุญแจเสียง เนื้อดนตรี และสวนประกอบอ่ืน ๆ เทคนิคการแปรอาจนําสวนใดสวนหนึ่งของ
สวนประกอบเหลานี้มาแปรได หรืออาจแปรหลายสวนในเวลาเดียวกันก็ได แตอยางนอยท่ีสุดตอง
รักษาสวนใดสวนหนึ่งไวใหเหมือนเดิมหรือคลายโครงเดิม นอกจากนี้ยังอาจพบการแปรเปนเทคนิคท่ี
ซอนอยูในเทคนิคอ่ืน ๆ ของการแตงเพลง จนบางครั้งยากท่ีจะแยกแยะเทคนิคตาง ๆ ออกจากกัน 
  6. การเลียน (Imitation) เปนเทคนิคท่ีเกิดข้ึนในกรณีท่ีมีทํานองตั้งแต 2 แนวข้ึนไป การ
เลียนเปนการซํ้าทํานองท่ีเกิดข้ึนคนละแนวในเวลาตางกัน แตแนวท่ีซํ้ากันนี้ตองเหลื่อมกัน เพราะถาไม
เหลื่อมกันจะเปนการใชเทคนิคการซํ้าหรือซีเควนซถึงแมจะเกิดข้ึนในคนละแนวก็ตาม 
  7. การปรับโนต (Transformation) เปนการรักษาโครงสรางของทํานองไวแตมีความ
คลาดเคลื่อนเล็กนอยในเรื่องของข้ันคู การปรับโนตเกิดข้ึนไดกับเทคนิคการซํ้า ซีเควนซ การพลิกกลับ 
การถอยหลัง การแปร และการเลียน ซ่ึงลวนแตตองรักษาระดับข้ันคู อยางไรก็ตาม ความตางเล็กนอย
ในระยะข้ันคูบางคูของทํานอง มิไดทําใหความรูสึกของเทคนิคตาง ๆ ดังกลาวขางตนเปลี่ยนไป 
  8. การผสมผสานเทคนิคการพัฒนา คือ เทคนิคการพัฒนาท้ัง 7 ขอท่ีกลาวมาแลว
ขางตน สามารถนํามาผสมผสานกันได เชน เทคนิคซีเควนซเกิดข้ึนไปพรอม ๆ กับเทคนิคการปรับโนต 
หรือเทคนิคการซํ้ากับเทคนิคการแปรอาจเกิดข้ึนในเวลาเดียวกัน เปนตน 
 ณรุทธ สุทธจิตต (2554 : 59 - 67) ไดกลาวถึงรูปแบบธีมและแวริเอชั่น และรูปแบบรอนโด 
ไวดังนี้ 
   1) รูปแบบธีมและแวริ เอชั่น (Theme and Variations) คือ รูปแบบทางดนตรี                 
ท่ีประกอบดวยสวนสําคัญ 2 สวน คือ  
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   1.1) ธีม คือ สวนท่ีเปนแนวทํานองหลัก ซ่ึงเปนแนวทํานองท่ีไมซับซอนนัก โดยปกติ
ผูประพันธมักจะนํามาจากท่ีอ่ืน เชน จากเพลงพ้ืนเมือง จากผูประพันธเพลงทานอ่ืน ๆ หรืออาจจะ
เปนแนวทํานองท่ีผูประพันธเพลงประพันธข้ึนเอง  
   1.2) แวริเอชัน คือ สวนท่ีแปรเปลี่ยนไปของทํานองหลัก ซ่ึงผูประพันธเพลงคิด
สรางสรรคข้ึน โดยปกติเม่ือบทเพลงประเภทธีมและแวริเอชันเสนอทํานองหลักแลว สวนท่ีเปน               
การแปรเปลี่ยนไปขององคประกอบตาง ๆ จะมีการแปรเปลี่ยนของทํานองอยูหลายทอน                    
การแปรเปลี่ยนของทํานองมีไดหลายลักษณะดังท่ีกลาวมาแลว เชน การแปรเปลี่ยนไปของทํานอง 
จังหวะ อัตราจังหวะ การประสานเสียง เปนตน การแปรเปลี่ยนของแตละทอนจึงมีความแตกตางกัน
มาก บางครั้งผูฟงท่ีไมมีพ้ืนความรูพออาจจะจับไมไดเลยวาทอนหนึ่ง ๆ ท่ีแปรเปลี่ยนไปมาจากแนว
ทํานองหลักเพียงทํานองเดียว  
  2) รูปแบบรอนโด (Rondo Forms)  คือ การเนน ท่ีแนวทํานองหลัก กลาวคือ              
ในบทเพลงนั้นจะมีหลายสวน (Sections) สวนหลัก คือ แนวทํานองหลักทํานองแรกจะวนกลับมาอยู
ระหวางแตละสวนท่ีตางกันออกไปท่ีนิยมใชกันอยูมี 3 ลักษณะ คือ 
   2.1 Simple Rondo คือ การเปลี่ยนไปมาของแนวทํานองแรกกับแนวทํานองท่ีสอง 
คือ ABABA  
   2.2 Second Rondo คือ การเปลี่ยนไปมาของแนวทํานองหลักกับอีกสองแนว
ทํานอง คือ ABACA 
   2.3 Third Rondo ประกอบดวย 3 แนวทํานอง โดยมีหลักการจัดเรียงกันของแนว
ทํานองตาง ๆ ดังนี้ ABACABA 
 ณรุทธ สุทธจิตต (2555 : 496) กลาวถึงผลการวิจัยเพลงพ้ืนบานทาโพวาบทเพลงท่ี
ทําการศึกษาอยูในบันไดเสียงเพนตาโทนิก โดยมีโทนิกเปน โด ลา มี เร และซอล และยังพบบันได
เสียง เฮกซะคอรด เททราโทนิก และมิกโซลิเดียน ซ่ึงอัตราจังหวะท่ีพบเปนจังหวะประเภท 2 จังหวะ 
ชวงกวางของเสียงท่ีใชอยูระหวางคู 7 และคู 8 เพลงท่ีมีชวงเสียงกวางมากท่ีสุดคือคู 11 ข้ันคูเสียงท่ี
พบเสมอ คือ คู 2 และคู 3 เมเจอร เพลงข้ึนตนดวยรูปแบบอนาครูซิส 18 บทเพลง ข้ึนตนดวย       
จังหวะท่ีหนึ่ง ในรูปแบบจังหวะท่ีพบ คือ          และ  
   

6. งานวิจัยที่เกี่ยวของ 
 ไพศาล วงษศิริ (2525) ไดกลาวถึง ประเพณีการสวดพระมาลัย วาไดมีมาตั้งแตสมัยอยุธยา 
มีลักษณะคําประพันธเปนรอยกรองท่ี เรียกวา “กาพย” เปนเรื่องราวท่ีเ ก่ียวกับความเชื่อ                   
ทางศาสนาพุทธ เก่ียวกับความเชื่อยุคของพระศรีอาริยเมตไตร หรือยุคของพระศรีอารย การสวด       
พระมาลัยในอดีตนั้นใชในงานมงคล คือ งานแตง หรือท่ี เรียกวา “กลอมหอ” ตอมาในปจจุบัน         
ไดเปลี่ยนแปลงไปใชในงานอวมงคล คือ งานศพ   
 

 มาลินี ไชยชํานาญ (2535) ไดศึกษาวิเคราะหเรื่องวรรณกรรมเพลงลูกทุงของ ชลธี ธารทอง 
เพ่ือศึกษาดานศิลปะการประพันธ สภาพสังคมวัฒนธรรมและทรรศนะของผูประพันธ ผลการศึกษา
พบวา ดานศิลปะการประพันธใชคําประพันธ ประเภทกลอนท่ีใชจํานวนคําไมแนนอนมากท่ีสุด              
เขียนบทเพลงท่ีมีความยาว 4 ทอนมากท่ีสุด ใชสัมผัสในหลายแบบ นิยมใชคําและ สํานวนใหม ๆ          
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ดานสภาพสังคมและวัฒนธรรมไดสะทอนใหเห็นสภาพความเปนอยูและการดําเนินชีวิตของชาวไทย         
ในสังคมชนบทและสังคมเมือง นอกจากนี้ยังสะทอนใหเห็นทรรศนะของ ชลธี ธารทองท่ีมีตอสภาพ
สังคมอยางกวางขวาง 
 อรวดี ธนะจันทร (2545) ศึกษาประวัติความเปนมาและวิเคราะหทํานองสวนเนื้อพระธรรม
ในการสวดคฤหัสถของนักสวดตําบลไผจําศีล อําเภอวิเศษชัยชาญ จังหวัดอางทอง โดยอาศัยหลักการ
ทางมนุษยดนตรีวิทยา ซ่ึงพบวาในสวนของการวิเคราะหทํานองสวนเนื้อพระธรรมมี 6 บท 7 ทํานอง 
โดยใชเสียงหลัก (เสียงโทนิก) ในการสวดเพียง 5 - 6 เสียง การเคลื่อนท่ีของทํานองจะมีลักษณะ
เคลื่อนท่ีข้ึนและลงไมเกินคู 5 และเสียงท่ีพบในคําสวดจะเปนเสียงท่ีอยูในเสียงหลัก และนักสวดนําคํา
สวดมาตอเติมดวยการใชการเอ้ือนและใชคําเสริมเปนทํานอง โดยใสลูกคอตามแตนักสวดเห็นสมควร 
 นิตยา อรุณวงศ (2547) ไดวิเคราะหวิธีการขับรองของรวงทอง ทองลั่นธม ผลการวิจัย 
พบวา เพลงท่ีใชในการศึกษาท้ังหมด 20 เพลงเปนเพลงจังหวะชา คุณลักษณะในการขับรองท่ัวไป 
ของรวงทอง ทองลั่นธม เปนเสียงท่ีกวางและลึกพรอมท้ังขับรองในแตละคําดวยความประณีต              
ของเสียง เปนเสียงตรงท่ีมีการเอ้ือนแบบไทยเดิม ซ่ึงมีความไพเราะและเปนเอกลักษณของตนในเรื่อง 
การเปลงเสียงคํารองนั้นชัดเจน มีการใชเทคนิคพิเศษหลายอยางขับรองเพ่ือใหเขากับเนื้อเพลงและ               
อารมณเพลง ไดแก การปนเสียงปนคํา การเนนเสียงเนนคํา การใชเสียงครวญ การผอนเสียง               
การใชเสียงนาสิก การกระโดดเสียง การทอดเสียงข้ึน การลากเสียง การใชคําอุทาน 
 ภิญโญ ภูเทศ (2550) ทําการศึกษา รวบรวมเพลงพ้ืนบานของจังหวัดนครสวรรค และ
วิเคราะหองคประกอบของเพลง รวมถึงจัดทําเปนโนตสากลประกอบคํารอง โดยมีกลุมตัวอยางเปน 
พอเพลง แมเพลง และลูกคู ท่ียังสามารถจดจําเนื้อรองและรองเพลงพ้ืนบานได และกลุมบุคคลท่ัวไป         
ท่ีมีความเก่ียวของ ไดแก ผูอาวุโส ผูนําชุมชน และหัวหนาวงดนตรี ผลการศึกษาพบวา เพลงพ้ืนบาน
ในนครสวรรคท่ียังคงมีการละเลนอยูในปจจุบันมีจํานวน 4 ตําบล แบงประเภทของเพลงออกไดเปน 4 
ประเภทตามลักษณะของกิจกรรม ไดแก 1) เทศกาลงานบุญ 2) เทศกาลเพาะปลูก 3) เทศกาล               
เก็บเก่ียว และ 4) เพลงรองหรือเลนท่ัวไปไมจํากัดเทศกาล การวิเคราะหลักษณะทางดนตรีจากเพลง
พ้ืนบาน พบวา เพลงสวนใหญมีทํานองเดียว สั้น ๆ ใน 1 บทเพลงมีจังหวะรองท่ีชา ปานกลาง และเร็ว 
ดวยจังหวะคงท่ีและไมคงท่ี บางครั้งลักษณะของทํานองมีการซํ้าเสียงกันอยูบาง ทุกเพลงจะใชอัตรา
ความเร็วของจังหวะเคาะท่ีสมํ่าเสมอ โดยประมาณ 70 ครั้งตอ 1 นาที จึงทําใหลักษณะของทํานอง    
ไมกระโดด มีการใชข้ันคู 2 เมเจอร ข้ันคู 3 ไมเนอร ข้ันคู 4 เพอรเฟกต ข้ันคู 5 เพอรเฟกต ข้ันคู                
6 ไมเนอร  และการซํ้าเสียง เปนตน ในการเคลื่อนท่ีของทํานอง รวมถึงลักษณะของการรองเพลงนั้นมี 
ท้ังรองเดี่ยวและรองหมู การรองหมูเปนแบบลูกคูรองรับและแบบรองไปพรอม ๆ กัน 
 ญาณเทพ อารมยอุน (2554) ทําการวิเคราะหบทเพลงจรัล มโนเพ็ชร โดยใชหลักวิชา
มานุษยดุริยางควิทยาในการศึกษาชีวประวัติและผลงานของจรัล มโนเพ็ชร และวิเคราะหบทเพลงของ 
จรัล มโนเพ็ชร ในดานรูปแบบของบทเพลง ทํานองเพลง และการเรียบเรียงเสียงประสาน จํานวน               
16 เพลง พบวา สวนใหญรูปแบบการประพันธไดรับอิทธิพลมาจากเพลงพ้ืนบานลานนา (เพลงซอ)
ผสมผสานดนตรีลูกทุงตะวันตก (คันทรี) ไดอยางลงตัว โดยใชเทคนิคการเขียนเลาเรื่องและการเสนอ 
แนวคิดตางๆ ท่ีสั่งสมประสบการณมาท้ังชีวิตใสลงในบทเพลงบวกกับความสามารถทางดานดนตรี
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พ้ืนเมืองและดนตรีสากล ตลอดจนแนวคิดในการอนุรักษศิลปวัฒนธรรม จนกลายเปนรูปแบบดนตรี
เฉพาะตัว “โฟลคซองคําเมือง” เปนอัตลักษณใหกับดนตรีของจรัล มโนเพ็ชร ไดอยางลงตัว 
 ลักขณา ชุมพร (2555). ศึกษาเพลงพ้ืนบานสามโก และวัฒนธรรมท่ีเก่ียวของของ               
เพลงพ้ืนบานสามโก  จั งหวัดอางทอง พบวา การรองเพลงพ้ืนบานในพ้ืนท่ีชุดชนสามโก                       
มีความเก่ียวของทางวัฒนธรรมในการไหวครูกอนเริ่มทําการแสดง การขอขมาซ่ึงกันและกันหลังจาก       
จบการแสดงซ่ึงเปนวัฒนธรรมท่ีถือปฏิบัติสืบตอกันมาโดยมิไดขาด นอกจากนี้เพลงพ้ืนบานสามโก          
ยังเปนเพลงท่ีใชเลนกันสืบทอดกันโดยการรองเลนปากตอปาก รุนตอรุนสืบตอกันมา ในปจจุบัน                
มีจํานวน 15 เพลง ซ่ึงมีรูปแบบการรองท่ีซํ้าไปมาโดยการรองทวนคําของลูกคู และมีการใชภาษา           
ท่ีชาวบานท่ัวไปฟงแลวเขาใจงาย และยังพบเทคนิคการรองในรูปแบบตาง ๆ ท่ีทําใหบทเพลงมีความ
ไพเราะ ไดแก การโหนเสียง การยอยจังหวะ การรวบเสียง การท้ิงเสียง การลักจังหวะ การผันเสียง 
การโยนเสียง การปนคํา การมวนเสียง และการชอนเสียง สวนในเรื่องทํานองของเพลงเปนทํานองซํ้า 
ๆ ท่ีมีความเรียบงาย มักประพันธเปนกลอนแปดเปนสวนใหญ เนื้อหาของบทเพลงเก่ียวของกับวิถีชีวิต 
การเก้ียวพาราสีและวรรณคดี และมีเครื่องดนตรีประกอบจังหวะ เชน ฉ่ิง กรับ กลองรํามะนา หรือ
การปรบมือตามจังหวะ 
 ตรีศิลป บุญขจร (2530) กลาวถึง การสวดตาง ๆ วา เปนประเพณีท่ีสืบเนื่องจากประเพณี
ดั้งเดิมของไทยท่ีชาวพุทธศาสนิกชนไปบําเพ็ญกุศลรวมกันในวัด หลังจากวางจากการสวดมนต หรือ
ฟงเทศน ก็จะใชเวลาวางสนทนาธรรม ตอมาไดมีการนําเรื่องราวชาดก ธรรมคติ และนิทานมาแตงเปน
บทรอยกรองและเรียกกันตอมาวา “กลอนสวด” เปนคํา ซ่ึงเปนวรรณกรรมประเภทหนึ่งของไทย 
กลอนสวดสามารถสรางความศรัทธาแกผูฟงได 3 ประการ คือ 1. เพลินทํานองท่ีสวด 2. เพลิน
ขอความหรือเนื้อหา และ 3. เพลินภาษาท่ีกวีแตง การสวดกลอนสวดมักปรากฏใหเห็นรูปแบบของ
ประเพณีตาง ๆ ท้ังท่ีเปนมงคล และอวมงคลซ่ึงสันนิฐานไดวา นาจะมีอิทธิพลและเปนตนแบบของ    
การสวดคฤหัสถ ซ่ึงเปนตนแบบของการสวดคฤหัสถใน 3 ประเพณี คือ ประเพณีการสวดชาดกหรือ
เทศนมหาชาติ ประเพณีการสวดพระมาลัย และประเพณีการสวดพระอภิธรรม 
 เสถียร โกเศศ (2532) บทสวดพระมาลัยนํามาจากหนังสือพระมาลัยกลอนสวดซ่ึงบันทึก
เปนภาษาไทย ไมระบุชื่อผูแตง ซ่ึงเปนเรื่องราวของพระมาลัยไดจาริกไปโปรดสัตวนรก และไปสนทนา
กับพระอินทร และพระศรีอาริยเมตไตรในสวรรคชั้นดาวดึงส แบงออกเปน 3 ภาค ไดแก ภาคนรก 
ภาคพ้ืนดิน และภาคสวรรค ซ่ึงเรื่องพระมาลัยนี้ยังไมมีขอสรุปวาพระมาลัยมีตัวตนอยูจริงหรือไม 
เนื่องจากไมมีในพระไตรปฎก 
  ในสมัยกอนจะนิยมสวดในงานแตงงาน เพ่ือใหคูบาวสาวไดทราบถึงศีลธรรม จริยธรรม          
ใหเกรงกลัวตอบาป สอนใหสรางบุญ ซ่ึงเรียกวา “สวดมาลัยกลอมหอ” ซ่ึงมีมาตั้งแตสมัย                     
กรุงศรีอยุธยา ในปจจุบันเสื่อมความนิยมลงนิยมมาใชสวดในงานศพแทน  
 ทองพูล บุญมาลิก (2542) การสวดพระมาลัยใชพระสงฆ 4 รูปสวดแตเนื่องจากการสวด
พระมาลัยจะมีการใชทํานองคลายการรองเพลง มีเทคนิคการเอ้ือนเสียง เลนลูกคอ และบางทีมี       
การออกทาทาง ตลกขบขัน จึงทําใหไมเหมาะสมกับพระสงฆเปนผูสวด จึงไดมีการสั่งหามมิใหพระสงฆ
สวดพระมาลัย คฤหัสถจึงไดนํามาสวดในงานศพแทน ซ่ึงมีท้ังสวดแบบสํารวม และออกทาทาง            
จึงถือเปนบทสวดหนึ่งท่ีใชการสวดคฤหัสถ 
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 กฤษณา แสงทอง (2540) ไดกลาวไววา ลักษณะของการเลนเพลงปฏิพากยของชาวตําบล
เขาทอง ใชอัตราจังหวะอิสระคงท่ีท่ีไมเร็วมากนัก เนื้อหาของเพลงเปนการรองแกกันในเรื่องตาง ๆ 
สวนใหญจะเปนการเก้ียวพาราสี การใชคําในการรองมีลักษณะท่ีใชคําสองแงสองงาม รองเพ่ือโตกันให
ฝายหนึ่งฝายใดจน คือ ไมสามารถโตตอบได การรองใชกลอนประเภทหัวเดียว คือ มีคําท่ีลงทายเปน 
กลอนไล กลอนลี หรือกลอนลา และมีลักษณะการรองซํ้าในคําข้ึนตนของเพลง สําหรับกลุมเสียงท่ีใช
สรางทํานองในแตละเพลง มีลักษณะเปนกลุมเสียงตั้งแต 3 เสียง ถึง 6 เสียง ซ่ึงในบางเพลงพบกลุม
เสียงท่ีเรียกวา กลุมเพนทาโทนิค (Pentatonic) พ้ืนผิวเปนพ้ืนผิวเดี่ยวท่ีมีการรองสลับเปนชวง ๆ 
รูปแบบของเพลงปฏิพากยสวนใหญเปนเพลงทอนเดียวซ่ึงบางครั้งมีการรองลอสลับ และมีการรอง    
ซํ้าเสียงหลาย ๆ เสียง 
 สุชาติ แสงทอง (2543) ไดรายงานการวิเคราะหองคประกอบทางดนตรีเพลงปฏิพากย วา 
องคประกอบทางดนตรีดานทํานองมีทํานองเปน 2 ทอน 3 ทอน และ 5 ทอน ซ่ึงในแตละทอนจะ
ประกอบดวยประโยคเพลง 2 ถึง 3 ประโยค และอยูในชวงเสียงระหวางข้ันคู 3 ถึง ข้ันคู 10 โดยพบวา
บทเพลงม้ังหมดท่ีทํางารวิเคราะหนั้นใชกลุมเสียง 3 กลุมเสียงถึง 5 กลุมเสียง สามารถแบงกลุมจังหวะ
ได 2 กลุม คือ กลุม 2 จังหวะ และ กลุม 4 จังหวะ ซ่ึงประกอบดวยรูปแบบจังหวะได 29 ชุด  
  สําหรับองคประกอบทางดานพ้ืนผิวของบทเพลงจะมีลักษณะเปนพ้ืนผิวเดี่ยว และพ้ืนผิว
หลายทํานอง ท้ังนี้เปนการรองรับ รองสง สอดทํานองซ่ึงกันและกัน ตลอดจนลักษณะการเคลื่อนท่ี
ของผิวเปนลักษณะการซํ้าเสียง เรียงเสียง ข้ันคู M2nd ถึงข้ันคู P5th สวนองคประกอบทางดนตรีดาน
รูปแบบ พบวา มีรูปแบบในการรองเปนเพลง 1 ตอน 2 ตอน 3 ตอน และ 5 ตอน  
 สุเทพ วิสิทธิเขต 2553, : หนา 21 – 22 อางจาก สุคนธ แสนหม่ืน, 2549 : หนา 36 -147 
ไดศึกษาบทเพลงพ้ืนบานเพลงปรบไกดอนขอย พบวา มีลักษณะการแสดงท่ีแนนอน คือ มีการโหมโรง 
บูชาครู บทเบิกดาน บทไหวครู บทเชิญเจา บทเกริ่น บทประ บทรองเพลงเบ็ดเกร็ด การแสดงเพลง
เรื่อง และบทลา บทรองและทํานองท่ีใชมีท้ังรูปแบบและไมมีรูปแบบ โดยรองตามทํานองท่ีสืบสอดกัน
มาโดยวรรณกรรมแบบปากปลาว หรือท่ีเรียกวา “มุขปาฐะ” เนื้อรองเปนถอยคําพ้ืนเมือง เปน     
กลอนแดง หรือคําสองแงสองงามเปรียบเทียบเรื่องเพศเปนสวนใหญ และดวยการรองเพลงปรบไก
ดอนขอยเปนการแสดงท่ีมีการเปรียบเทียบเรื่องเพศเปนสวนใหญ โดยการแสดงมีวงดนตรีไทยบรรเลง
ประกอบจึงทําใหมีความศักดิ์สิทธิ์และนาชื่นชมมากข้ึน และประการสุดทาย พบวา สังคมของชาว
ชนบทยังมีความเชื่อในเรื่องฤทธิฤทธิ์ของสิ่งศักดิ์สิทธิ์วาจะตองสืบทอดการแสดงปรบไกตอไป มิฉะนั้น
พอปูจะพิโรธทําใหมีอันเปนไปตาง ๆ นานา 
 ญาณเทพ อารมยอุน (2554) ทําการวิเคราะหบทเพลงจรัล มโนเพ็ชร โดยใชหลักวิชา
มานุษยดุริยางควิทยาในการศึกษาชีวประวัติและผลงานของจรัล มโนเพ็ชร และวิเคราะหบทเพลงของ 
จรัล มโนเพ็ชร ในดานรูปแบบของบทเพลง ทํานองเพลง และการเรียบเรียงเสียงประสาน จํานวน 16 
เพลง พบวา สวนใหญรูปแบบการประพันธไดรับอิทธิพลมาจากเพลงพ้ืนบานลานนา (เพลงซอ)
ผสมผสานดนตรีลูกทุงตะวันตก (คันทรี) ไดอยางลงตัว โดยใชเทคนิคการเขียนเลาเรื่องและการเสนอ 
แนวคิดตาง ๆ ท่ีสั่งสมประสบการณมาท้ังชีวิตใสลงในบทเพลงบวกกับความสามารถทางดานดนตรี
พ้ืนเมืองและดนตรีสากล ตลอดจนแนวคิดในการอนุรักษศิลปวัฒนธรรม จนกลายเปนรูปแบบดนตรี
เฉพาะตัว “โฟลคซองคําเมือง” เปนอัตลักษณใหกับดนตรีของจรัล มโนเพ็ชร ไดอยางลงตัว 
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 ลักขณา ชุมพร (2555). ศึกษาเพลงพ้ืนบานสามโก และวัฒนธรรมท่ีเก่ียวของของเพลง
พ้ืนบานสามโก จังหวัดอางทอง พบวา การรองเพลงพ้ืนบานในพ้ืนท่ีชุดชนสามโกมีความเก่ียวของทาง
วัฒนธรรมในการไหวครูกอนเริ่มทําการแสดง การขอขมาซ่ึงกันและกันหลังจากจบการแสดงซ่ึงเปน
วัฒนธรรมท่ีถือปฏิบัติสืบตอกันมาโดยมิไดขาด นอกจากนี้เพลงพ้ืนบานสามโกยังเปนเพลงท่ีใชเลนกัน
สืบทอดกันโดยการรองเลนปากตอปาก รุนตอรุนสืบตอกันมา ในปจจุบันมีจํานวน 15 เพลง ซ่ึงมี
รูปแบบการรองท่ีซํ้าไปมาโดยการรองทวนคําของลูกคู และมีการใชภาษาท่ีชาวบานท่ัวไปฟงแลวเขาใจ
งาย และยังพบเทคนิคการรองในรูปแบบตาง ๆ ท่ีทําใหบทเพลงมีความไพเราะ ไดแก การโหนเสียง 
การยอยจังหวะ การรวบเสียง การท้ิงเสียง การลักจังหวะ การผันเสียง การโยนเสียง การปนคํา         
การมวนเสียง และการชอนเสียง สวนในเรื่องทํานองของเพลงเปนทํานองซํ้า ๆ ท่ีมีความเรียบงาย     
มักประพันธเปนกลอนแปดเปนสวนใหญ เนื้อหาของบทเพลงเก่ียวของกับวิถีชีวิต การเก้ียวพาราสีและ
วรรณคดี และมีเครื่องดนตรีประกอบจังหวะ เชน ฉ่ิง กรับ กลองรํามะนา หรือการปรบมือตามจังหวะ 
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