
บทท่ี  2 
 

เอกสารและงานวิจัยท่ีเก่ียวของ 

 

             ในการศึกษาเรื่อง ประวัติ พัฒนาการและรูปแบบการแสดงของวงโปงลางวิทยาลัย              

นาฏศิลปกาฬสินธุ จังหวัดกาฬสินธุ ผูศึกษาไดคนควาเอกสารงานวิจัยที่เก่ียวของ  โดยลําดับเน้ือหา

ที่เปนสาระสําคัญดังตอไปนี้  

  2.1  แนวคิดทางมานุษยดนตรีวิทยา 

  2.2  ความรูท่ัวไปเก่ียวกับดนตรีพื้นบาน 

  2.3  ความรูเก่ียวกับวงดนตรีพื้นบานอีสาน 

  2.4  ประวัติความเปนมาของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

  2.5  งานวิจัยที่เก่ียวของ 

 

2.1 แนวคิดทางมานุษยดนตรีวิทยา 

 Ethonomusicology  หรือภาษาไทยที่มีชื่อเรียกกันหลายชื่อ  เชน  มานุษยดนตรีวิทยา  

มานุษยวิทยาการดนตรี มนุษยดุริยางควิทยา มานุษยสังคีตวิทยา มานุษยดุริยางควิทยา มานุษย

สังคีตวิทยาและดุริยางคศาสตรชาติพันธุ เปนตน จัดเปนสาขาวิชาหนึ่งของดนตรีท่ีมีขอบขาย

การศึกษาที่กวางและทาทายความสามารถของผูศึกษา โดยแยกตัวออกมาจากสาขาวิชาดนตรีวิทยา 

(Musicology) ซึ่งเนนศึกษาทางดานบริบททางวัฒนธรรมและมานุษยวิทยาของดนตรี (Anthropology 

of Music) คําวา Ethonomusicology ถูกบัญญัติขึ้นในป ค.ศ. 1950 (พ.ศ.2493 ตรงกับสมัยรัชกาล

ที่ 9) โดย Jaap Kunst (คุนสท) เปนชาวเนเธอแลนด ซึ่งนําคํานี้มาใชแทนคําวา Comparative 

Music (ดนตรีเปรียบเทียบ) (สิชฌนเศก  ยานเดิม,2547,หนา 75) 

 

 2.1.1  ขอบเขตและหลักการศึกษา 

  มานุษยดนตรีวิทยา  (Ethonomusicology)  เปนการศึกษาดนตรีพื้นเมือง  ศิลปะ 

ดนตรีตะวันออกและดนตรีรวมสมัยในวิธีการสืบทอดแบบมุขปาฐะ ( Oral Tradition) โดยมีประเด็น

ในการศึกษา อาทิ รากฐานการกอเกิดดนตรี การพัฒนาและความเปลี่ยนแปลงทางดนตรี 

สัญลักษณและลักษณะดนตรี เรื่องราวท่ีเก่ียวของกับดนตรีโดยรอบ (บริบท) บทบาทหนาที่ของ

ดนตรีตอสังคม โครงสรางของดนตรี วิถีการดํารงอยูของดนตรีและดนตรีท่ีเก่ียวของกับการเตนรํา 

รวมถึงศิลปะดนตรีประจําทองถ่ินหรือดนตรีพื้นเมือง (Folk song) ของตะวันตกดวย  
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 แมวาประเด็นเหลานี้จะอยูในขอบขายของการศึกษาก็ตาม แตโดยหลักการแลว ดนตรีที่  

ไมมีการจดบันทึกและเปนดนตรีที่ยังคงดํารงอยูในสังคม (Living Musical Systems) เปนประเด็นท่ี

นักมานุษยดนตรีวิทยาใหความสนใจที่จะศึกษามากท่ีสุด ซึ่งหลายครั้งที่นักมานุษยดนตรีวิทยา

ทําการศึกษาวัฒนธรรมอ่ืนๆ นอกเหนือจากวัฒนธรรมของตนเอง โดยมีเน้ือหาท่ีแยกออกมาจาก

เรื่องของประวัติศาสตรดนตรี ( Historical Musicology) หรือศิลปะดนตรีตะวันตก ( European Art  

Music) ทําใหมีผูนิยามมานุษยดนตรีวิทยาไวหลากหลาย ต้ังแตการศึกษาดนตรีในวัฒนธรรม 

การศึกษาเพื่อเปรียบเทียบดนตรีในวัฒนธรรมตางๆ จนถึงการอธิบายคุณคาหรือคุณลักษณะของ

ดนตรีที่มีตอมนุษยดวยเหตุผลทางวิทยาศาสตร ในป ค.ศ. 1970 ซีเกอร ( Charless Seegar) ได

เสนอวา มานุษยดนตรีวิทยา เปนคําที่มีความเหมาะสมมากกวาคําวา ดนตรีวิทยา เพราะมีขอบเขต

การศึกษาครอบคลุมถึงดนตรีในทุกๆ วัฒนธรรม เพราะคําวา ดนตรีวิทยาเปนการศึกษาเฉพาะ

ศิลปะดนตรีตะวันตกเทานั้น อยางไรก็ตามแมวาระเบียบวิธีการศึกษาในสาขาน้ีจะเกิดขึ้นได                 

ไมนาน แตถายอนกลับไปในชวงเวลาที่มีการนําดนตรีตะวันออกเขามาในวัฒนธรรมดนตรีตะวันตก             

ก็จะพบวา เริ่มเดนชัดต้ังแตยุคแหงการรูแจง ( Age of Enlightenment) ในศตวรรษที่ 18 ดังปรากฎ

ในหนังสือ Dictionare de Musicque ของ Jean - Jecques Rousseau ค.ศ.1768 ไดสะทอน            

ใหเห็นถึงการศึกษาดนตรียุโรป ดนตรีอเมริกันอินเดียน ดนตรีอินเดียและดนตรีจีน โดยเฉพาะ

ในชวงศตวรรษที่ 18 และศตวรรษที่ 19 นักเผยแพรศาสนา นักการทูต นักเดินทางและนักสํารวจ  

ตางใหความสนใจในดนตรีตางวัฒนธรรมหรือตางถ่ิน ( Exotic Music) เปนผลใหเกิดการศึกษา

ดนตรีตามแหลงวัฒนธรรมตางๆ  

 

 2.1.2  ความเปนมาของการศึกษาสาขาวิชามานุษยดนตรีวิทยาหลังสงครามโลก

คร้ังท่ี 2  

  การศึกษาสาขาวิชาน้ีเกิดขึ้นเมื่อประมาณศตวรรษที่ 16 โดยเริ่มมีการศึกษาดนตรี 

ตางชาติหรือตางถ่ิน พบหลักฐานเมื่อ ค.ศ. 1768 ตอมาหลังการรุกรานประเทศอียิปตของนโปเลียน 

ในป ค.ศ.1798 ก็เกิดงานที่ชื่อวา Description de Egypte มีทั้งหมด 25 เลม เปนเรื่องราวเก่ียวกับ

การศึกษาทางมานุษยดนตรีวิทยา นอกจากนี้ยังมีหลักฐานทางวรรณคดีตะวันตกในศตวรรษที่ 18 

ก็เปนการศึกษาดนตรีพื้นเมืองของชาวจีน แคนาดา อินเดียและฟนแลนดดวย ชวงป ค.ศ. 1880 

การศึกษาดนตรีในลักษณะความเปนเหตุเปนผล หรือเชิงวิทยาศาสตรไดเริ่มขึ้น โดยนักวิชาการ 

บางกลุมเห็นวา การลงพื้นท่ีเพื่อเก็บขอมูลทางดนตรี (ออกภาคสนาม) ควรใชอุปกรณทาง

วิทยาศาสตรเขาชวย ซึ่งจะใหผลเที่ยงตรงกวาการจดบันทึก ในป ค.ศ. 1885 Guido Adler ไดจัด

โครงสรางการศึกษาดนตรี โดยแบงเปน 2 สวน คือ (1) เปนการศึกษาเก่ียวกับประวัติศาสตรดนตรี 
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และ (2) เปนการศึกษาในดานตางๆ 4 ดาน คือ ทฤษฎีดนตรี สุนทรียศาสตร กระบวนการสอนและ

ดนตรีเปรียบเทียบ (ปจจุบัน คือ มานุษยดนตรีวิทยา) กลาวไดวา มานุษยดนตรีวิทยาหรือดนตรี

เปรียบเทียบในชวงเวลานี้  เปนการศึกษาเพื่อเปรียบเทียบดนตรี โดยเฉพาะดนตรีพื้นเมืองของชน

ชาติในภูมิภาคตาง ๆ ซึ่งแบงกลุมตามลักษณะวัฒนธรรม ในป ค.ศ. 1885 เดียวกันน้ี  Alexander           

J. Ellis ไดคนพบอัตราสวนการวัดระยะหางระหวางตัวโนต หรือการวัดบันไดเสียงดนตรีชาติตาง ๆ 

เปนอัตราสวนท่ีเที่ยงตรงและเหมาะสมในการใชเปรียบเสียงดนตรี โดยใหตัวโนตแตละตัว              

มีระยะหาง 100 cents ซึ่งการคนพบตัวนี้ชวยใหการศึกษาสาขาวิชาดังกลาวกาวหนาขึ้นมาก  

ควบคูไปกับการศึกษาลักษณะเฉพาะของดนตรีในแตละวัฒนธรรม 

 ศตวรรษท่ี 19  กลุมนักดนตรีวิทยาไดใชประโยชนจากความกาวหนาทางวิทยาศาสตร 

เทคโนโลยีมาชวยในการบันทึกเสียงดนตรี เพื่อเปนตัวอยางสั้นๆ ลงบนกระบอกเสียง  (Wax  

Cylinders) ซึ่งเปนหนาที่ ๆ เพิ่มขึ้นจากกระบวนการศึกษาเครื่องดนตรี การจดบันทึกโนต                    

การถายภาพและอ่ืน ๆ เพื่อเก็บเปนขอมูลทางดนตรี 

 นักฟสิกสและนักสวนศาสตร (อานวา สะ -วะ-นะ-สาด หรือ Acoustics) ของ Berlin 

Phonogramm Archive รวมกับ Carl Stumpf (ค.ศ.1848 – 1963) และ Erich M.von Hornbostel  

(ค.ศ.1877 – 1935) ไดศึกษากระบอกเสียงที่ถูกบันทึกไวกวา 100 กระบอกเสียง โดยนักชาติพันธุ

วิทยา (Ethnologist) ชาวเยอรมันในดินแดนที่เปนอาณานิคมอันหางไกล โดยวิเคราะหในแงมุม

ตางๆ และไมไดออกเก็บขอมูลทางดนตรีดวยตนเอง หรือเรียกวา Armchair Ethnomusicology   

จนสามารถวางขอบเขตและต้ังทฤษฎีเก่ียวกับการแบงสไตลทางดนตรี เครื่องดนตรี และ                    

การปรับแตงเสียงได หลังจากน้ันในป ค.ศ.1901 Carl Stumpf  รวมกับ Otto Abraham ไดศึกษา

ดนตรีไทยจากการบันทึกกระบอกเสียงที่เยอรมัน และสรุประบบเสียงดนตรีไทยไวในหนังสือชื่อ  

Tonsystem  and  Musik  der  Siamesen ดวย 

 ในยุโรปชวงศตวรรษที่ 19  มีการปลุกกระแสใหเกิดความรูสึกชาตินิยมขึ้น  สําหรับดาน 

ดนตรีก็มุงความสนใจในดนตรีพื้นบาน โดยในฮังการี Bela  Vikar (ค.ศ. 1895 – 1945) ไดบันทึก

งานดนตรีของเขาในป ค.ศ. 1896 และ Bela  Bartok  (ค.ศ.1881 – 1945) ไดเริ่มบันทึกดนตรี

พื้นบานของชาวฮังการี  ตอมาในป ค.ศ. 1904 – 1905 Bartok ไดรวมกับ  Zoltan Kodaly             

(ค.ศ.1882 – 1967) บันทึกดนตรีพื้นบานดวยเครื่องเลนจานเสียง Edison Phonograph ของ                         

ชาวโรมาเนียและทรานซิลวาเนีย 
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 ในอังกฤษ Cecil  Sharp (ค.ศ.1895 – 1942) และผูชวยของเขา  Maud  Karpeles 

(ค.ศ. 1885 – 1976) ไดศึกษาวัฒนธรรมเพลงพื้นบานของอังกฤษโดยแบงเปนชวงๆ หางกันชวงละ  

10 ป  การศึกษาดังกลาว  ทําใหคนพบเพลงพื้นบานของอังกฤษอันเกาแกปร ะมาณ 1,600 เพลง             

ที่กําลังจะเปลี่ยนแปลงไป อันนําไปสูการกระตุนใหมีการนําเพลงพื้นบานดังกลาวเขาสูระบบ

การศึกษาในโรงเรียนของอังกฤษ 

 นักแตงเพลงชาวออสเตรเลีย Percy Grainger ไดอพยพมาอังกฤษและบันทึกเสียงเพลง 

พื้นบานของมลฑลลินคอลนเซียร ( Lincolnsgire) ลงบนกระบอกเสียงตอมาใน ค.ศ. 1906 และ   

ค.ศ.1908  เขาเริ่มนําเพลงพื้นบานที่บันทึกไวออกจําหนายและมีการเรียบเรียงเสียงประสานเพลง

พื้นบานขึ้นสําหรับเปยโนและวงออรเคสตราดวย 

 ในชวงปลายศตวรรษที่  19  ถึงตนศตวรรษที่ 20  นักวิจัยภาคสนามชาวอเมริกา  Alice  

Cunningham  Fletcher (ค.ศ. 1838 – 1923) ซึ่งปจจุบันไดรับการยกยองวาเปนนักมานุษยดนตรี

วิทยาคนแรกของอเมริกา เนื่องจากไดรวบรวมงานดนตรีพื้นบาน และเขียนตําราทางดานนี้มากกวา 

12 เลม อาทิ Chippewa, Tetan Sioux  และ Papago เปนตน  

 ความเปนมาของการศึกษา  ดานมานุษยดนตรีวิทยาท่ีกลาวมาขางตน นักดนตรีวิทยา  

ไดสนับสนุนใหเกิดการศึกษาสาขาวิชามานุษยดนตรีวิทยา ในลักษณะการนําดนตรีมาเปรียบเทียบ

กันภายใตแนวคิดที่วา วัฒนธรรมดนตรีตะวันตกดีกวาวัฒนธรรมดนตรีอ่ืน ๆ แตปจจุบันนักมานุษย

ดนตรีวิทยา  ไดหลีกเลี่ยงการนําดนตรีมาเปรียบเทียบกันในประเด็นดังกลาว เพราะดนตรีที่เกิดขึ้น

ในแตละวัฒนธรรมยอมมีคุณคาตอคนในวัฒนธรรมนั้น 

 

 2.1.3  แนวโนมของมานุษยดนตรีวิทยาหลังป  ค.ศ. 1950 

   คําวามานุษยดนตรีวิทยา ไดรับความแพรหลายในชวงกลางศตวรรษที่ 19                     

มีการศึกษาคนควาอยางลึกซึ้งในแงมุมตาง ๆ นอกเหนือจากการศึกษาในลักษณะดนตรเีปรียบเทียบ

วัตถุประสงคของการศึกษามานุษยดนตรีวิทยาอยูภายใตแนวคิดวา “ดนตรีเปนสวนหน่ึงในวัฒนธรรม

ของมนุษย” เปนการศึกษาดนตรีท่ีเกิดขึ้นในวัฒนธรรมตะวันออกกับกลุมชนอันเกาแกที่มี                 

อารยธรรมของชนชาติตนเอง ดวยกระบวนการสืบคนทางวิทยาศาสตร โดยแยกวัฒนธรรมดนตรี

ตะวันตกและเพลงสมัยนิยม (Popular Music) ออกจากขอบเขตการศึกษา 

 ความหมายในชวงแรก ๆ ของสาขาวิชามานุษยดนตรีวิทยา จะไมแตกตางจากสาขาวิชา

ดนตรีเปรียบเทียบ ซึ่งเปนการศึกษาในเรื่องของศิลปะดนตรีโบราณที่ไมใชศิลปะดนตรีตะวันตก  

อาทิ ดนตรีพื้นเมืองและดนตรีตะวันออก ตอมาไดมีการนิยามความหมายอ่ืน ๆ เพื่อใหสอดคลอง

กับการศึกษาใหม ๆ โดยใหความสําคัญกับวัฒนธรรมมุขปาฐะ เชน เปนการศึกษาการถายทอด
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ดนตรีดวยธรรมเนียมที่ไมใชการเขียน  (Unwritten Tradition) โดยมุงศึกษาดนตรีในวัฒนธรรมทีส่อง

(ตางวัฒนธรรม)หรือเปนการศึกษาดนตรีในวัฒนธรรมท่ีไมใชวัฒนธรรมของตนเอง เปนการศึกษา

ดนตรีของกลุมชน เปนตน การใชคําวา Ethno (ชาติพันธุ, กลุมชน) มาเติมไวขางหนา Musicology 

(ดนตรีวิทยา) ซึ่งในความเปนจริงของการศึกษาทางสาขาวิชาดนตรีวิทยาบางครั้งจําเปนตองศึกษา

ขามวัฒนธรรมดวย ทําใหเกิดการเปรียบเทียบดนตรีขึ้น ดังนั้น  ในตอนตนของการศึกษาสาขาวิชา

มานุษยดนตรีวิทยานี้จึงรูจักกันในชื่อดนตรีเปรียบเทียบนั้นเอง 

 ตอมาในป  ค.ศ. 1955  ไดมีการศึกษาทางมานุษยดนตรีวิทยาอยางจริงจังโดยการต้ังเปน 

สมาคมดานมานุษยดนตรีวิทยาขึ้น ( Society for Ethnomusicology) มีการจัดประชุมกันของ

ผูเชี่ยวชาญดนตรีพื้นเมืองชั้นแนวหนาและนักมานุษยดนตรีวิทยา กลุมคนเหลานี้  บางสวนจบ

สาขาวิชาดนตรีเปรียบเทียบจากกรุงเบอรลิน และไดอพยพมายังอเมริกาโดยมีบทบาทสําคัญ                

ตอการพัฒนางานดนตรีของซีกโลกตะวันออกอยางมาก 

 ป ค.ศ. 1960 Merriam ไดกลาวในฐานะนักมานุษยดนตรีวิทยา เมื่อคราวท่ีไดแสดงนิยาม 

ของคําวามานุษยดนตรีวิทยาวา เปนการศึกษาดนตรีที่อยูในวัฒนธรรม แลวในป ค.ศ. 1973                  

เขาไดปรับปรุงคํานิยามใหมวา เปนการศึกษาดนตรีในฐานะที่เปนสวนหนึ่งของวัฒนธรรม และในป 

ค.ศ.1975 เขาแสดงความคิดเห็นซึ่งเนนในเรื่องวัฒนธรรมและองคประกอบทางสังคมไวในฐานะ  

วาดนตรีเปนวัฒนธรรม  สวนเรื่องอ่ืน ๆ เปนบริบททางสังคม 

 ในชวงป ค.ศ. 1970 – 1980  มีการสรางทฤษฎีดานมานุษยดนตรีวิทยาและระเบียบวิธี 

วิจัยขึ้น  แมจะมีการปรับเปลี่ยนในเรื่องตาง ๆ มากมาย ในชวงน้ีไดเกิดการรวมกันของสาขาวิชา

มานุษยดนตรีวิทยาและสาขาวิชาดนตรีวิทยา ความสนใจในการศึกษาเปลี่ยนไปจากสวนตางๆ 

ของดนตรีไปยังกรรมวิธีการสรางดนตรีและการปฏิบัติดนตรี โดยเฉพาะในดานการประพันธและ

แนวคิดทางดนตรีในขณะนั้นหรือที่เรียกวา การดนสด ( Improvisation) รวมถึงเปลี่ยนจากการ

รวบรวมความรูไปเปนการพิจารณากรรมวิธีและกระบวนการขององคความรูในกลุมดนตรีนั้น ๆ  

 หลังป ค.ศ. 1980 เริ่มมีการศึกษาดนตรีที่เกิดขึ้น  ในแตละวัฒนธรรมดวยวิธีการใหม  ๆ        

ที่เพิ่มขึ้น เชน ในเรื่องของการติดตอสื่อสารเพื่อเขาสูพื้นที่ของดนตรีในแตละวัฒนธรรม มีการ

วางแผน ศึกษาภาษาและขนบธรรมเนียม เกิดการต้ังทฤษฎีเก่ียวกับสัญลักษณในการบันทึกดนตรี  

การแปลความหมายเก่ียวกับปรากฏการณธรรมชาติ  และเอกลักษณในวัฒนธรรมดนตรีน้ัน             

การตีความหมายในเรื่องการสื่อสารทางดนตรี ( Musical Message) และการวิเคราะหจากการถาย

ภาพนิ่งและภาพเคลื่อนไหว เปนตน 
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               2.1.4 บทบาทและหนาท่ีของสาขาวิชามานุษยดนตรีวิทยา 

  2.1.4.1 เอกสาร  การเก็บรวบรวมขอมูล  และการเผยแพรดนตรี 

     กระบวนการเก็บรวบรวมขอมูลดนตรี   ไดรับการนําเสนอโดย  Brailou,  

Bartok, Hood และบุคคลอ่ืน ๆ  ที่ศึกษาดานน้ี  เนื้อหาสาระสําคัญเริ่มขึ้นหลังสงครามโลกครั้งที่ 2  

ดวยเครื่องบันทึกเทปแบบกระเปาหิ้วซึ่งใชเก็บขอมูลในป ค.ศ. 1950 ตอมาเกิดมีกลองถายรูปและ

อุปกรณการบันทึกภาพเกิดขึ้น แลวในป ค.ศ. 1970 เครื่องเลนวิดีโอและเครื่องบันทึกแบบ                

หลายชองสัญญาณก็ถูกนํามาใช การบันทึกงานดนตรีจึงเกิดขึ้นและไดรับการเผยแพรจากรูปถาย          

การถายภาพยนตร และการสัมภาษณผูประพันธและผูชมดนตรีนั้น การศึกษาดนตรีเตนรําและ

ดนตรีศาสนาจะเก็บขอมูลลงบนแผนพิลม  และสําหรับการเขาถึงกระบวนการในการทําดนตรีจะใช

แบบเดียวกับการถายทําภาพยนตร  โดยหลักการแลวดานเอกสารและการเก็บขอมูลนักมานุษย

ดนตรีวิทยา จะรวบรวมดวยการตีพิมพเอกสารหรือการบันทึกลงในเทปหรือแผนเสียง 

 การเก็บรวบรวมดนตรีพื้นเมืองไดรับการตีพิมพเผยแพรมากมายในหลายประเทศ  เชน   

เยอรมัน กรีก ฮักการี ญี่ปุน โปแลนด นอรเวย รัสเซีย และยูโกสลาเวีย เปนตน สไตลดนตรี             

ในแตละประเทศจะไดรับการเผยแพรจากการบันทึกเสียง โดยมีขอมูลดานตาง ๆ เชน ชื่อผูประพันธ  

สถานท่ีจัดแสดง และวันที่ทําการบันทึก  เปนตน สวนการบันทึกโนตดนตรีเปนสิ่งที่มีความสําคัญ

และใชเวลาในการถอดโนตนาน  จึงมีผูประดิษฐเครื่องมือไฟฟาสําหรับจดบันทึกโนตจากเสียง            

ที่ไดยิน  โดยบันทึกในรูปของกราฟและในลักษณะอ่ืน ๆ อีก แตที่นิยมใชมากที่สุดคือ การจดบันทึก

ลงในบรรทัด 5 เสน ตามหลักดนตรีสากล 

 

 2.1.4.2 การบันทึกและการวิเคราะหเสียงดนตรี 

    การบันทึกดนตรีในลักษณะที่ผูศึกษาเขาสูพื้นท่ี  และสัมผัสดนตรีดวย  

ตนเองไดรับความนิยมมานานแลว ซึ่งเปนงานที่สําคัญของนักมานุษยดนตรีวิทยา กระบวนการ

สําหรับการศึกษาดานน้ีในปจจุบันมีอยูมากมาย เชน การบันทึกดนตรีท่ีมีคุณภาพตามหลักวิชาการ

ที่ดีและดนตรีน้ันสามารถนํามาวิเคราะหได เปนตน ในอดีตเครื่อง Melograph Model C ของ  

Charles Seeger สามารถวิเคราะหและบันทึกการแสดงดนตรีได 30 นาที โดยสามารถวิเคราะห

เสียง บันทึกระดับเสียงในรูปของกราฟ ชวงกวางของคลื่นเสียงและ Spectrum ไดพรอมๆ กัน  

ภายหลังจากมีการปรับปรุงเครื่องมือเหลาน้ี และไดนํามาใชศึกษาดนตรีท่ีประเทศนอรเวย สวีเดน

และอิสราเอลดวย 

 ในชวงเวลาตอมานักวิชาการไดลงความเห็นวา การบันทึกบนบรรทัด 5 เสน ท่ีใชกันอยู

นั้นแมจะมีขอจํากัดอยูบาง แตก็มีประโยชนและใชไดถูกตองตามวัตถุประสงคไดดีกวาการใชกราฟ 
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  2.1.4.3 การแยกประเภท  การจัดระเบียบวิธีและการวิเคราะหดนตรี 

    นักมานุษยดนตรีวิทยาตองสามารถอธิบายถึงดนตรีท่ีศึกษาได โดย  

พยายามหาคุณลักษณะพิเศษของสิ่งที่ศึกษาหรือหาลักษณะเฉพาะของดนตรีนั้น  และเปรียบเทียบ

กับการศึกษาของคนอ่ืน ๆ ที่เก่ียวของกับการศึกษาของเรา เชน การศึกษาเพลงรอง ก็จะตองศึกษา

ในเรื่องขอบเขตของเสียง โครงสราง ยุคของเพลงและสวนประกอบอ่ืน ๆ เชน จังหวะและลีลา  

ทํานอง บันไดเสียง การดําเนินเสียงในการจบและสไตลการรอง เปนตน 

 ในยุโรปผูเชี่ยวชาญทางยุโรปกลางและตะวันออก  ซึ่งทํางานต้ังแตป ค.ศ. 1964  ท่ี   

International Fork Music Council Stydy Group on the Analysis and Systematization of  

Fork  Music ไดทําการตรวจสอบวิธีการแยกประเภทเพลงพื้นเมือง ที่ไดนํามาใชกบเอกสารสําคัญ

ตาง ๆ ของชาติ ในขณะเดียวกันพวกเขาไดพัฒนาการวิเคราะหขอมูลดวยเครื่องคอมพิวเตอร โดย

ผนวกเขากับประสบการณของเขา และการวิเคราะหของเครื่องคอมพิวเตอรที่ Museum of Man ใน

แคนาดาไดรับการยอมรับจากสังคมและผูเชี่ยวชาญวา เก็บขอมูลดนตรีพื้นเมืองไดสมบูรณท่ีสุด

แหงหน่ึง 

 ประมาณป ค.ศ. 1970 การวิเคราะหดนตรีไดรับการพัฒนาในลักษณะของการใชสัญลักษณ

ทางดนตรี ( Musical Semiotics)เปนระเบียบวิธีที่พยายามใชโครงสรางทางภาษาศาสตรในการ

วิเคราะห อธิบายดนตรีเหมือนเปนระบบของสัญลักษณ โดยมีหลัก 2 ประการ  คือ 1) เก่ียวกับ

ระบบของการใชลักษณะและสัญลักษณ  2) เก่ียวกับปรากฎการณทางแนวคิดและการถายทอด

ดนตรี โดยการวิเคราะหลักษณะนี้ไดรับการศึกษาโดยนักปรัชญาชาวเยอรมันคือ  Marus  

Schneider และ Werner Danckert 

 

  2.1.4.4 องคประกอบทางสังคม 

    การศึกษามานุษยดนตรีวิทยาในเน้ือหาทางวัฒนธรรมและสังคม จะมุงไป  

ที่สังคมของคนไมรูหนังสือหรือสังคมของชนเผา ชนกลุมนอย ชาวบานในหมูบานหรือทองถ่ิน                

ที่หางไกล เชน เอกสารขอมูลเก่ียวกับชนเผาอเมริกันอินเดียน ไดกลาวถึงแนวคิดทางดนตรี หนาท่ี

ของดนตรี ดวยขอมูลท่ีรวบรวมไดจากมิชชันนารี และรายงานหรือบันทึกตาง ๆ ท่ีเปนลายลักษณ

อักษรเก่ียวกับประวัติของกลุมชน วิถีชีวิตและสังคม รวมถึงลักษณะทางดนตรี จึงเกิดการวิเคราะห

ดนตรีอยางเปนระบบและการเปรียบเทียบสไตลทางดนตรีของอเมริกันอินเดียนขึ้น สําหรับในยุโรป

ไดมีการศึกษาดนตรีของชาวบานและลักษณะเฉพาะทางดนตรีของทองถ่ินน้ัน และในเยอรมัน

ตะวันออกเฉียงเหนือ  Brailoiu ไดใหความสําคัญกับหลักสังคมวิทยาท่ีใชในการเก็บขอมูลดนตรี

และบริบทตาง ๆ เปนตน 
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 การศึกษาดนตรีในแงความแตกตางทางสังคม  พบไดงานของ  Lomax  เชน  การศึกษา 

เพลงรองที่ไดบันทึกไวแลว โดยเขาไดทําการวิเคราะหวัฒนธรรมที่เก่ียวของกับดนตรีกวา 200 แบบ  

การวิเคราะหนี้บันทึกลงในเครื่องคอมพิวเตอร  ขอมูลทางวัฒนธรรมดังกลาว จะนํามาใชเพื่อคนหา

ความสัมพันธระหวางลักษณะเฉพาะทางดนตรีและทางวัฒนธรรม โดยใชคอมพิวเตอรในการ

ประมวลผลแต Seeger ไดเนนถึงความสําคัญของการเขาสูขอมูลดนตรีดวยตนเองมากกวา                

การไดขอมูลที่มีผูบันทึกไวแลว และ Hood เปนผูที่บุกเบิกการเขาพื้นท่ีและการออกภาคสนามของ

นักศึกษามหาวิทยาลัยแคลิฟอรเนีย (UCLA) เนนการฝกภาคปฏิบัติของนักศึกษาขอมูลทางดนตรี

ประเภทตาง ๆ ที่ไมใชดนตรีตะวันตก ซึ่งจะทําใหเกิดการเรียนรูดนตรีที่อยูนอกวัฒนธรรมของ

ตนเองในทองถ่ินตาง ๆ ทั่วโลก 

 

  2.1.4.5 ขอบเขตของประวัติศาสตร 

    การศึกษาประวัติศาสตรเปนพื้นฐานใหกับนักปรัชญา ในการศึกษาดนตรี  

พื้นเมืองโดยเฉพาะอยางย่ิง นักปรัชญาชาวเยอรมัน  Walter  Wiora ผูเชี่ยวชาญดนตรีพื้นเมืองของ

ยุโรป ประวัติศาสตรคือ การคนหาตนกําเนิดและวิวัฒนาการของดนตรี โดย Stumpf และ  Hornbostel 

ตางมีแนวคิดอยางเดียวกับนักปรัชญาชาวเยอรมัน และ Wiora ไดสนับสนุนการศึกษาเพื่อหา

แหลงที่มาของดนตรีพื้นเมืองยุโรปในยุคตน ๆ รวมท้ังที่ไดรวบรวมไวโดยกลุม International Fork  

Music Council ในป ค.ศ. 1967 ดวย 

 Fork  Music Research Group of the Hungarian  Academy of Science ไดให 

ความสนใจตอเรื่องประวัติศาสตรอยางมาก จากรายงานการพบความคลายคลึงในองคประกอบ

บางอยางทางดนตรีพื้นเมืองสไตลตาง ๆ ของฮังการี และโครงสรางดนตรีของชาว Mari และ  Chuvash 

ใน Volga และจากรายงานการศึกษาจํานวนมากที่เกิดขึ้นในฮังการีทางดานความสัมพันธ เพลงรอง             

ในโบสถจากยุคกลางและดนตรีพื้นเมืองในชวงเวลาดังกลาว 

 

  2.1.4.6 จรรยาบรรณ 

    เปนประเด็นท่ีโตแยงกันในปจจุบันระหวางนักวิชาการดานนี้ในยุโรป   

สําหรับการเขาศึกษาดนตรีของประเทศที่ดอยพัฒนาและกําลังพัฒนาวา ทําไมนักวิชาการสวนมาก

จึงนิยมไปศึกษาวัฒนธรรมที่มิใชของตนเอง ซึ่งตามความเปนจริงแลวนักวิชาการที่ศึกษาดนตรี        

ของชาติตนเอง จะทําการศึกษาไดดีและลงลึกในรายละเอียดไดมากกวาคนนอกวัฒนธรรม แตก็มี

ขอโตแยงจากนักวิชาการอีกกลุมหนึ่งวา ถานักวิชาการภายนอกไดรับการฝกฝนมาอยางดี โดย

ไดรับความชวยเหลือจากคนในวัฒนธรรม ก็สามารถศึกษาดนตรีไดอยางมีประสิทธิภาพเชนกัน  
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และงานท่ีทําจะกอประโยชนแกคนในวัฒนธรรมนั้น ๆ รวมทั้งในอนาคตคนในวัฒนธรรมนั้นก็จะได

เรียนรูระเบียบวิธีวิจัย รวมถึงการใชอุปกรณสมัยใหมเพื่อชวยในการศึกษาและเก็บขอมูลดนตรี             

ในพื้นที่ของตนเองตอไป (สิชฌนเศก  ยานเดิม, 2547, หนา 75 - 80) 

 จากที่กลาวมาขางตนแสดงใหเห็นวานักมานุษยวิทยา   นักประวัติศาสตรและนักดนตรี   

ในชาติตางๆ ยังมีความคิดเห็นแยงกันในบางเรื่องเก่ียวกับขอบเขตการศึกษาและจุดยืนของตนเอง

ทางมานุษยดนตรีวิทยา อยางไรก็ดีการศึกษาวิชาการดานนี้ควรครอบคลุมถึงประวัติศาสตร  

มานุษยวิทยา และวัฒนธรรมทางสังคม เพราะท้ังหมดเปนบอเกิดของดนตรีโดยใชหลักทฤษฎีดนตรี

ตะวันตกชวย ในการจดบันทึกวิเคราะหและศึกษาถึงความเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้น  

 โดยแนวคิดของสาขาวิชามานุษยดนตรีวิทยา ( Ethnomusicology) เปนการศึกษาดนตรี 

ที่ยังคงดํารงอยู (Living  Music) ของวัฒนธรรมที่ใชการถายทอดดวยปากเปลา ไมมีการบันทึกเปน

ลายลักษณอักษร  เปนการศึกษาดนตรีและดนตรีเตนรําที่นอกเหนือจากศิลปะดนตรีตะวันตก  

(European Art Music) โดยมุงศึกษาดนตรีของผูไมรูหนังสือ ดนตรีของชนกลุมนอย ดนตรี                  

ที่ถายทอดดวยปากเปลาของชาติที่มีวัฒนธรรมอันเกาแกในซีกโลกตะวันออกและดนตรีพื้นเมือง  

ใชการรวบรวมขอมูลในแงพฤติกรรมของมนุษยเพื่ออธิบายวา มนุษยเลนดนตรีเพื่ออะไร อยางไร  

และวิเคราะหบทบาทของดนตรีกับพฤติกรรมของมนุษยในสังคมนั้น ๆ ดําเนินการศึกษาโดยการ            

ลงพื้นที่ภาคสนามเพื่อเก็บขอมูลและบันทึกดนตรีที่พบ เพื่อนํามาจดบันทึก วิเคราะหและเก็บ            

เปนหลักฐาน ซึ่งเนนเก่ียวกับดนตรี ความสัมพันธเก่ียวกับการใชเสียง ความเชื่อตางๆ และเทคนิค

ในการรองหรือบรรเลงเครื่องดนตรี 

 คําจํากัดความ  ความหมายและขอบเขตของวิชานี้อยูที่การใชหลักการของดนตรีและ

มานุษยวิทยามาสัมพันธกัน รวมเปนมานุษยดนตรีวิทยา และตองยอมรับวาดนตรีกับการแสดงออก

ทางดนตรีของแตละวัฒนธรรมนั้นมีพื้นฐานที่แตกตางกัน ดนตรีแตละชนิดแตละชนชาติจะมี

กระบวนการคิดคน  สืบทอด ดํารงอยูและมีความสําคัญแตกตางกันไป หมายความวาดนตรีของ  

ชนชาติใดก็จะมีบทบาทและมีความหมายตอชนชาตินั้น 

 การเก็บขอมูลภาคสนามดวยตนเอง ถือเปนหัวใจของระเบียบวิธีการทําวิจัยที่ดี คือไดไป

เก็บขอมูล เชน การสัมภาษณ บันทึกเทป และการถายภาพ เปนตน ดวยตนเองซึ่งจะทําใหเกิด

ความเขาใจดีกวาการไดขอมูลจากแหลงที่มีผูเก็บไวแลวหรือจากหนังสือ โดยควรเปนสวนประกอบหน่ึง

ของการศึกษาเทานั้น ดนตรีที่เกิดขึ้นทุกชนิดสามารถจดบันทึกและนํามาวิเคราะหไดดวยบรรทัด             

5 เสน การจดบันทึกดังกลาวทําได 2 วิธี คือ (1) การบันทึกโนตอยางพอสังเขป ( Prescriptive) เปน

การบันทึกโนตอยางคราว ๆ ใชสําหรับเก็บเปนหลักฐานประกอบมากกวานํามาวิเคราะหทาง ทฤษฎี
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ดนตรี (2) การบันทึกโนตอยางละเอียด (Descriptive) เปนการบันทึกเสียงและจังหวะที่ได ยินอยาง

ละเอียดที่สุดเทาที่จะทําได 

 ในการวิเคราะหดนตรีทําได 2 แบบ  คือ (1)  ทําการศึกษาโครงสรางโดยสังเขปของดนตรี 

ชนิดน้ันๆ ( 2)ทําการศึกษาโดยลงลึกในแตละวัฒนธรรมดนตรี ซึ่งการศึกษาลักษณะ                    

ลงลึกนี้ ในบางครั้งผูศึกษาสามารถรวบรวมเปนทฤษฎีดนตรีโดยเฉพาะของชนชาติน้ัน ๆ ไดเลย 

การศึกษาดนตรีแลวลงลึกถึงวัฒนธรรมถือเปนสิ่งสําคัญที่สุดของการศึกษามานุษยดนตรีวิทยา  

เพราะจะทําใหทราบถึงประวัติศาสตรของประเทศ ประวัติศาสตรดนตรี ความเปลี่ยนแปลงของ

ดนตรีที่สอดคลองกับสภาพสังคมและวัฒนธรรม สิ่งท่ียังคงอยู ท่ีกําลังพัฒนาและที่กําลังหมดสิ้นไป 

รวมทั้งรายละเอียดปลีกยอยตางๆ  ซึ่งท้ังหมดนี้ คือการศึกษาในแนวคิดทางมานุษยดนตรีวิทยา 

 การศึกษาทางดนตรีวิทยา  เปนการศึกษาชีวิตของชาวบานซึ่งเปนวัฒนธรรมด้ังเดิม ของ 

ผูคนทั่วไปซึ่งอยูกันเปนชุมชน ตางสถานท่ีกัน กลุมคนเหลานี้มีความเปนอยูเฉพาะตัวแตกตางกันไป 

ไมวาจะเปนเรื่องขนบธรรม เนียมประเพณีความเชื่อ ทักษะในการสรางสรรคภาษาและการละเลน 

พิธีกรรม การแสดงการกอสรางการฝมือ ตลอดจนดนตรีและศิลปะการแสดง ซึ่งสิ่งเหลานี้ไดรับ           

การสืบทอดตอ ๆ กันมาโดยการสั่งสอนกันแบบปากตอปากโดยไมมีรูปแบบและกฎเกณฑที่ตายตัว

การวิจัยทางมานุษยดนตรีวิทยามีลักษณะเปนการวิจัยเชิงคุณภาพ ซึ่งมีลักษณะสําคัญคือ               

การปฏิบัติงานภาคสนาม หมายถึงการเก็บขอมูลปฐมภูมิจากพื้นท่ีที่ตองการศึกษา โดยเลือกแหลง

ศึกษาที่เปนชุมชน การวิจัยทางมานุษยดนตรีวิทยาไดนําเอาหลักการของมานุษยวิทยามาใชดังนั้น

การวิจัยจึงไมไดมุงศึกษาตัวดนตรีเพียงอยางเดียว แตตองศึกษาบริบทของดนตรีดวย 

 สิ่งที่เก่ียวของกับการวิจัยทางมานุษยดนตรีวิทยา คือ กรณีที่เปนขอมูลท่ัวไป ศึกษาทาง  

มานุษยวิทยาของกลุมชนที่เราศึกษา ซึ่งจะเนนในเรื่องของชาติพันธุวรรณา  (Ethnogrraphy) และ

ชาติพันธุวิทยา (Etnology) มากกวามานุษยวิทยา (Anthropology) เชน การรวบรวมขอมูลจากการ

ออกภาคสนาม  (Fieldwork) โดยการทําการบันทึกพฤติกรรมตาง ๆ ศึกษาวัฒนธรรม ศึกษา

ความสัมพันธของบุคคล เชน  ระบบเครือญาติสถานที่ต้ัง สภาพทางภูมิศาสตรของพื้นท่ี เปนตน             

ในกรณีที่ตองการขอมูลทางมานุษยวิทยา ที่เก่ียวของกับตัวดนตรีศึกษา บริบทของดนตรี ( Musica  

Context)  คือการศึกษาบริบทของดนตรีท่ีมีตอสังคมนั้น  ๆนอกจากน้ียังมีผูที่ไดกลาวถึงแนวการศึกษา

ทางดานมานุษยดนตรีวิทยา ดังนี้ 

 Merriam, Alan P (1964, หนา 6) ไดสรุปเก่ียวกับระเบียบวิจัยทางมานุษยดนตรีวิทยาไว

ในหนังสือ  Anthropology of music วาวิชามานุษยดนตรีวิทยามีเปาหมายที่จะใชวิธีการทาง

วิทยาศาสตรในการวิจัยพฤติกรรมและผลิตกรรมตาง ๆ ของมนุษยเปนวิธีการที่ตองใชท้ังงาน
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ภาคสนามและหองทดลองการปฏิบัติการจริง ๆ ถูกกําหนดโดยผลของการปฏิบัติงานภาคสนาม

เทคนิคของการปฏิบัติการและวิธีการปฎิบัติงานภาคสนามเปนสิ่งจําเปนมากความแตกตางระหวาง

เทคนิคการปฎิบัติการภาคสนามกับวิธีการปฎิบัติก็คือเทคนิคงานสนามเปนการดําเนินงานใน

รายละเอียดในการเก็บขอมูลตาง ๆ และวิธีทํางานสนามเปนการใชทฤษฎีหลักเปนฐานรองรับ

เทคนิคงานสนามนั่นเอง ดังน้ันผูวิจัยตองมีความรูในทฤษฎีการวิจัยโดยทั่ว ๆ ไปเสียกอน 

 Nettl, Bruno (1964,หนา 2) กลาวไววา การวิจัยทางมานุษยดนตรีวิทยามีการทํางาน            

2 อยางคือการออกภาคสนาม ไดแกการเก็บขอมูลปฐมภูมิและการหาประสบการณตรงและงานท่ี

โตะทํางาน ไดแก การบันทึกโนต การเรียบเรียงขอมูล การวิเคราะหขอมูล และการสรุปผล

การศึกษา งานภาคสนามเปนงานที่ยุงยากซับซอน ในสถานการณที่มีการผสมผสานระหวาง

งานวิจัยและสิ่งแวดลอมทางวัฒนธรรม ซึ่งเปนกิจกรรมท่ีตองใชท้ังวิธีการทางวิทยาศาสตรและ       

ศิลปศาสตรควบคูกันไป  ผลและเปาหมายของการออกภาคสนามมิใชเพียงการไดมาซึ่งขอมูลที่

บันทึกไวในรูปแบบตาง ๆ กันเทานั้นแตตองคํานึงถึงประสิทธภาพของผูทําการวิจัยภาคสนามและ

ความรูเก่ียวกับวัฒนธรรมดนตรีในทองถ่ินที่ศึกษาดวย  โดยใหแนวทางในการศึกษาทางดาน

มานุษยดุริยางควิทยาไวในหนังสือ Theory and Method in Ethnomusicology วาการศึกษา

ภาคสนามเปนหัวใจสําคัญของการศึกษาทางดานมานุษยดุริยางควิทยา การวิจัยเนนศึกษาดนตรีและ

วัฒนธรรมตาง ๆ ของมนุษย ตลอดจนการศึกษาสภาพความเปนจริงท่ีเปนอยูของมนุษยแตละเผา

ในชวงเวลานั้น ในการศึกษา นักมานุษยดุริยางควิทยาจําเปนตองสรางความสัมพันธอันดีระหวาง

ตัวเองกับบุคคลท่ีเปนเจาของวัฒนธรรม เพื่อใหไดขอมูลที่ดีที่สุดจากแหลงขอมูลนั้น ๆ เมื่อภารกิจ

จากภาคสนามสิ้นสุดลง ก็ตองนําขอมูลที่ไดจากการศึกษาภาคสนามมาวิเคราะห ตรวจสอบ             

หากขอมูลไมครบถวน จําเปนตองหาขอมูลเพิ่มเติม 

 Hood, Mantle (1957, หนา 2) กลาวไววา  Ethnomusicology  มาจากจุดประสงคของ 

การศึกษาของนักมานุษยดุริยางควิทยาชาวอเมริกัน โดยเพิ่มคําวา “ Ethno ” นําหนาคําวา                     

“ Musicology ” เปนคําผสมคําใหมคือ วาดวยการศึกษาเก่ียวกับการสืบคนหาศิลปะดนตรี                 

ตามหลักการทางดานฟสิกส จิตวิทยา สุนทรียศาสตร และในดานที่เปนปรากฏการทางวัฒนธรรม 

 ปญญา รุงเรือง (2546, หนา 2) ไดบัญญัติคําวา“มานุษยดุริยางควิทยา”  โดยอธิบาย 

ความหมายไวในหนังสือหลักวิชามานุษยดุริยางควิทยาวา มานุษยดุริยางควิทยา (Ethnomusicology) 

หมายถึง ความรู วิชาการ หรือการศึกษาหาความรูดานดนตรีในแงวัฒนธรรมของมนุษย คือ ศึกษา

ดนตรีในแงของดุริยางควิทยา ( Musicology) และศึกษาบทบาทหนาท่ีของดนตรีในสังคม เชน 

เหตุผลในการที่มนุษยประดิษฐคิดคนสรางดนตรีของตนเองคุณลักษณะเฉพาะของดนตรี การใช
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ดนตรีในสังคม ความหมายของดนตรีที่มีตอผูคนในสังคมนั้น ๆ ความดํารงอยู ความเปลี่ยนแปลง 

และความเสื่อมสลายของดนตรีในสังคม 

 การศึกษาวิจัยทางมานุษยดุริยางควิทยานั้น ปญญา รุงเรือง ไดอธิบายในรายวิชา

พื้นฐานทางดนตรีชาติพันธุวิทยา  (Foundation of Ethnomusicology) วา การศึกษามานุษย                

ดุริยางควิทยาตองศึกษาทั้งตัวดนตรี หรือคุณลักษณะทางดนตรี ( Musical Traits) และบริบททาง

สังคมที่เก่ียวของกับดนตรี (Musical Context) ดังแสดงในภาพที่ 1 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 1 แสดงลักษณะการศึกษาทางมานุษยดุริยางควิทยา  

 

 จากภาพที่ 1 การศึกษาคุณลักษณะทางดนตรีมีความสอดคลองกับการศึกษา  

ความสัมพันธที่เก่ียวของกับดนตรี เชน สภาพภูมิศาสตร ระบบสังคม วิถีชีวิตความเปนอยู 

วัฒนธรรมของกลุมชนในสังคม  โดยไมสามารถแยกประเด็นการศึกษาทั้งสองอยางออกจากกันได 

ทําใหการศึกษาทางมานุษยดุริยางควิทยาตองศึกษาคุณลักษณะทั้งสองอยางไปพรอม ๆ กัน                

ในการศึกษาคุณลักษณะทางดนตรี 

 ดังนั้น การพยายามคนหาความจริงของดนตรีในแงวัฒนธรรมของมนุษยนั้นจําเปนตอง 

คนหาความจริงของดนตรีในเรื่องท่ีเก่ียวกับสังคม และวัฒนธรรมที่เก่ียวกับความคิด การประดิษฐ

คิดคนสรางดนตรี การแสดงออก ความหมายของดนตรีในสังคมตลอดจนโครงสรางของกลุมชน

ขอบเขตและแนวทางการศึกษาทางมานุษยดุริยางควิทยา เปนการศึกษาดนตรีท่ีกําลังดําเนิน                

ในปจจุบัน ดํารงอยูในปจจุบันของสังคมใดสังคมหน่ึง โดยศึกษาทั้งตัวดนตรี แนวคิดทางดนตรีของ

ผูคน การสรางเครื่องดนตรี รูปแบบของดนตรี บทเพลง การขับรอง การบรรเลงและบทบาทหนาที่

และการใชดนตรีในโอกาสตาง ๆ คีตกวี นักดนตรี ผลงาน การดํารงอยูและการเปลี่ยนแปลงของ

คุณลักษณะทางดนตรี 

(Musical Traits) 

บริบททางสังคมที่เก่ียวของกับดนตรี 

(Musical Context) 
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ดนตรีในสังคม ความสัมพันธระหวางดนตรีกับสังคม และวัฒนธรรมของมนุษยในทองถ่ินตางๆ  โดย

มุงศึกษาภาคสนามเปนสําคัญ ซึ่งเปนการศึกษาที่ไมตายตัวและไมมีวันจบสิ้น เน่ืองจากดนตรี               

มีการเปลี่ยนแปลงไปตามสังคมอยูเสมอ (ปญญา รุงเรือง, 2546, หนา 22) 

 สุกรี เจริญสุข (2530 , หนา 38-41) ไดอธิบาย ในบทความวารสารถนนดนตรีเก่ียวกับ          

คําวา Ethnomusicology แปลเปนไทยวา “ดุริยางคศาสตรชาติพันธุ ” หมายถึง การศึกษาดนตรี           

ใด ๆ ก็ตามที่รวมทั้งดนตรี และองคประกอบทางวัฒนธรรมเขาดวยกัน เปนการศึกษาดนตรีของ

ชาติพันธุอ่ืน ๆ ซึ่งปจจุบันแบงการศึกษาออกเปน 2 ลักษณะ ดังนี้  (1) เปนการศึกษาดนตรีใด ๆ              

ก็ตามที่ไมใชดนตรีตะวันตก ( Non-Western Music Art) ซึ่งรวมทั้งดนตรียุโรปโบราณ และที่อ่ืน ๆ  

ที่ยังคงเหลืออยู  และ (2) เปนการศึกษาดนตรีทุกรูปแบบในทองถ่ินใดทองถ่ินหน่ึง ดนตรีพื้นเมือง 

ดนตรีของชนกลุมนอย ดนตรีสมัยนิยม ดนตรีเพื่อการคา ฯลฯ 

 อานันท  นาคคง  (2540 อางถึงในบูรณพันธุ ใจหลา, 2555, หนา 8 )  ไดกลาวไววา  

มานุษยดนตรีวิทยาเปนการวิเคราะหวิจารณเก่ียวกับผลผลิตของมานุษทางวัฒนธรรม คือ

หมายความวาใหความสนใจท้ังผลผลิตและผูผลิต “นักมานุษยดนตรีวิทยา ” มีความสนใจทั้งสิ่งที่

นักมานุษยดนตรีวิทยาและนักสังคมวิทยาสนใจศึกษาคนควา ในกรณีท่ีเขาไปศึกษาเรื่องราว

เก่ียวกับดนตรีของมนุษยจําเปนที่จะตองมีความรูเรื่องดนตรีเสียกอน เพื่อที่จะไดเขาใจในดาน

ความสัมพันธของดนตรีและวัฒนธรรมไดดีขึ้น ทั้งน้ีเนื่องจากดนตรีเปนผลผลิตท่ีมีลักษณะเฉพาะ 

เปนผลงานของมนุษยที่มีความเปนเอกลักษณเฉพาะตัว (Unique) ซึ่งดํารงอยูไดเฉพาะเมื่อมีการใช

รวมกันระหวางผูคนในสังคม ไมใชเฉพาะตัวดนตรีเองเพียงอยางเดียวดังนั้นจึงตองมีการศึกษา

วิเคราะหใน 3 แงมุม  คือ การศึกษาความสัมพันธเก่ียวกับดนตรีไดแกการศึกษาดนตรีในแง

พฤติกรรมของสังคม ไดแก การศึกษาความสัมพันธระหวาง “มานุษยดนตรีวิทยา” กับ “มานุษยวิทยา” 

และ“วิทยาศาสตร ” ซึ่งจะเปนผลทําใหนักมานุษยดนตรีวิทยาคนหาคําตอบและแสวงหาความรู

เก่ียวกับดนตรีกับมนุษยและสังคม ผลก็คือการศึกษาดวยวิธีการทางวิทยาศาสตรมากกวาวิธีการ

ทางศิลปศาสตร  ศึกษาลักษณะเฉพาะของตัวดนตรีเปนการศึกษาหาความรูเพื่อความรูในสิ่งนั้น ๆ 

หรือเพื่อการปฏิบัติในสิ่งนั้น (เพื่อรูจักดนตรีของกลุมชนหรือเพื่อท่ีจะเลนดนตรีของเขา) 

 อานันท นาคคง ( 2538 อางใน นิศาธร กองมงคล, 2549, หนา 8) ไดกลาวถึงแนวทาง  

ในการศึกษาทางดานมานุษยดุริยางควิทยา สรุปไดดังน้ี   (1) การศึกษาในดานเทคนิควิธีของดนตรี             

(2) การศึกษาดนตรีในแงพฤติกรรมของสังคม  และ (3) การศึกษาความสัมพันธระหวางมานุษย              

ดุริยางควิทยา กับมานุษยวิทยา และวิทยาศาสตรสังคม ซึ่งจะเปนผลทําใหนักมานุษยดุริยางค
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วิทยาศึกษา   คนหาคําตอบและแสวงหาความรูเก่ียวกับดนตรีกับมนุษยและสังคม ผลก็คือเปน

การศึกษาดวยวิธีการทางวิทยาศาสตรมากกวาวิธีการทางศิลปศาสตร 

 จากวิธีการศึกษาทางมานุษยดนตรีวิทยาที่ผูวิจัยไดศึกษามานี้พอสรุปไดวา วิธีการศึกษา 

ในดานมานุษยดนตรีวิทยานั้นจําเปนท่ีจะตองเนนศึกษาตัวของดนตรีและบริบทหรือสิ่งที่อยูรอบตัว

ดนตรีวามีผลซึ่งกันและกันอยางไร ในการศึกษาผูวิจัยจะตองออกภาคสนามและเขาไปสํารวจ

สังเกตการณในดนตรีที่มีอิทธิพลเก่ียวของกับการดํารงวีชีวิตของมนุษยในกลุมชนหรือชุมชนนั้นแลว

เก็บรายละเอียดทุกอยางท่ีตองศึกษาคือศึกษาตัวของดนตรีโดยตรงแลวทําการศึกษาสภาพทั่วไป           

ที่มีความเก่ียวของกับดนตรีไมวาจะเปนนักดนตรี เครื่องดนตรีและผูฟงดนตรี เปนตน 

 

2.2  ความรูท่ัวไปเกี่ยวกับดนตรีพ้ืนบาน  

 ดนตรีเปนสวนหนึ่งของสังคมและวัฒนธรรมของมนุษยมาต้ังแตเกิด และยังดําเนิน

ความสัมพันธกับชีวิตมาตลอด ดนตรีจึงเปนสวนหน่ึงของชีวิตจนยากจะแยกออกจากกันได เพราะ

อาจจะถือไดวาศิลป ะดนตรีนั้นเปนปจจัยที่หาของมนุษย ท่ีสรางดนตรีขึ้นเพื่อที่จะระบายความคิด 

ความรูสึก หรือสรางมโนภาพและประสบการณจริง ซึ่งอาจเปนความสุขหรือความทุกขดวยเหตุน้ี  

จึงสรางศิลปะขึ้นมาเพื่อชีวิต ดนตรีจึงเปนศิลปะที่สรางขึ้นมาเพื่อตอบสนองความตองการของมนุษย 

ดนตรีนั้นยังเก่ียวของกับสังคมในแตละทองถ่ินที่เรียกวา ดนตรีพื้นบาน ซึ่งเปนการถายทอดสืบเนื่อง

กันมาของชาวบานท่ีประกอบพิธีตาง ๆ ดนตรีพื้นบานจึงมีความสัมพันธตอวิถีชีวิตของชาวบาน          

ทั้งในดานบันเทิงใจของคนในสังคม ใหผอนคลายความเหน็ดเหนื่อยจากการทํางาน และในดาน

การประกอบพิธีกรรมทางศาสนา และพิธีกรรมที่เกิดขึ้นในแตชวงชีวิตของชาวบาน ซึ่งจะสะทอน

ความคิดสรางสรรคของบุคคลหรือกลุมชนในระยะเวลาตาง ๆ ซึ่งแตละกลุมชนยังคงรักษาไวและ

นิยมเลนกันในปจจุบันอยางเชน ดนตรีพื้นบานอีสาน 

 ดนตรี มาจากภาษาสันสกฤตวา ตันตริ แปลวา สายหรือเครื่องดนตรีจําพวกเครื่องสาย 

สวนไทยและเขมร นํามาใชในความหมายท่ัวๆไปวา ดนตรี และพจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน 

(2535, หนา 262 อางถึงใน พิทยวัฒน พันธะศรี , 2550, หนา 5) ไดกลาววา ดนตรี หมายความวา 

ลําดับเสียงอันไพเราะและคําวา ดนตรี ตรงกับภาษาอังกฤษวา music ซึ่งหมายความวา ดนตรี คือ 

ศิลปะแหงการรอยกรองเสียงรองหรือดนตรีเขาเปนทํานอง เสียงประสาน จังหวะ ลีลาและ             

กระแสเสียง เพื่อใหเปนบทเพลงที่มีโครงสรางสมบูรณ และกอใหเกิดความสะเทือนอารมณ 

 กิตติวัฒน  สัตนาโค ( 2535, หนา 50 อางถึงใน สกุณา พันธุระ , 2554, หนา 9) ไดกลาว

ไววา ลักษณะอยางหนึ่งของดนตรี ไมวาจะเปนของกลุมคนหรือชนชาติใด ดนตรียอมไดรับการ

ถายทอดมาจากวิถีหรือแนวทางแหงการดําเนินชีวิตเปนสําคัญ เชนเดียวกับดนตรีของคนอีสาน 
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ยอมถูกถายทอดมาจากสวนหนึ่งของชีวิต ซึ่งเปนชีวิตท่ีตองตอสูด้ินรนเพื่อเอาตัวรอดจาก

ภาวการณรอบขางอันโหดราย ซึ่งสงผลใหภาวะจิตใจของคนอีสานถูกเคลือบแฝงไวดวยความเศรา

สลดและตองดําเนินชีวิตอยางเรียบงาย เพื่อเอาตัวรอด ความกระดางเปนผลพลอยไดจากภาวะ

ดังกลาว 

 จารุวรรณ ธรรมวัตร ( 2538, หนา 92-93) ไดกลาวถึงเครื่องดนตรีประกอบลําเพลิน คือ 

เครื่องดนตรีสากลที่ใชบรรเลงเพลงลูกทุง เชน ออรแกน แซกโซโฟน ทรัมเปต กีตาร กลองชุด                

สิ่งที่เพิ่มตามธรรมเนียมการเลนหมอลํา คือ พิณและแคน แตความเดนของเครื่องดนตรีท้ังสอง             

เมื่อรวมบรรเลงกับเครื่องดนตรีสากลลดบทบาทนอยลงเปนอยางมาก ถึงแมจะปรับปรุงพิณและแคน             

ใหมีเสียงดังดวยเครื่องขยายเสียง แตกลุมผูฟงใหความสําคัญแกเครื่องดนตรีสมัยใหม ย่ิงกวาพิณ

และแคน 

 จินตนา ดํารงคเลิศ  (2533, หนา 22) ไดศึกษาองคประกอบของดนตรีพื้นบาน  มลีักษณะ

เดนสรุปไดดังนี้ 1) มีความตอเน่ืองเชื่อมโยงระหวางอดีตและปจจุบัน  2) มีความแตกตางที่เปนผล

พวงมาจากพลังสรางสรรคทั้งของบุคคลและกลุมชน และ 3) ลักษณะของเพลงหรือดนตรี                     

ที่หลงเหลืออยูนั้น เกิดจากการเลือกสรรของกลุมชน ซึ่งเปนตัวกําหนดรูปแบบใดรูปแบบหน่ึงหรือ

หลายรูปแบบ 

 เจริญชัย ชนไพโรจน  ( 2526, หนา 10)  ไดใหความหมายของดนตรีพื้นบานวา หมายถึง  

ดนตรีที่แตงขึ้นโดยนักดนตรีพื้นบาน ดวยเน้ือหา สํานวนและสําเนียงของชาวบานและถายทอด         

สืบตอกันมาดวยความจํา ดนตรีพื้นบาน คือ ดนตรีที่บรรเลงโดยใชเครื่องดนตรีของทองถ่ิน ซึ่งจะ

แตกตางกันไปตามสภาพทางภูมิศาสตร ธรรมชาติ ตลอดจนขนบธรรมเนียมประเพณีและ

วัฒนธรรมของแตละภาค โดยเฉพาะดนตรีภาคอีสานนั้น ทวงทํานองดนตรีจะสนุกสนานดวย

จังหวะที่กระชั้นถ่ี  เราใจ  เชน  ลายสุดสะแนน  ลายลําเพลิน  ลายกาเตนกอน  ลายแมงตับเตา   

ลายนกไซบินขามทุง  และลายทํานองวังเวงโหยหา  เชน  ลายแมฮางกลอมลูก ลายลมพัดพราว                   

ลายโปงลางหรือลายลองโขง เปนตน 

 เจริญชัย ชนไพโรจน  ( 2527, หนา 147-156)  ไดเขียนบทความเรื่อง “ลักษณะพิเศษ     

      บางประการของดนตรีอีสาน” ในหนังสือมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ มหาสารคาม สรุปไดวา 

ดนตรีพื้นบานอีสาน มีลักษณะพิเศษ 13 ประการ ไดแก 

  1. เปนดนตรีประกอบดวยวัฒนธรรม 3 กลุม คือ กลุมเพลงโคราช กลุมเจรียง           

กันตรึม และกลุมหมอลําหมอแคน 

  2. ดนตรีอีสาน เปนดนตรีที่มีอายุเกาแกหลายพันป  
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  3. เปนดนตรีมีความสวยงามทันสมัย เหมาะกับประโยชนใชสอย  

  4. การเลนตองใชปฏิภาณ 

  5. มีการประสานเสียง 

  6. ใชเสียงประสานประเภทที่เปนวลี หรือประโยคยืนพื้นประสานกับทํานองหลัก  

  7. มีเสียงครบ 7 เสียงตามระบบสากล 

  8. เปนสวนหนึ่งของชาวอีสานต้ังแตเกิดจนตาย 

  9. มีความสนิทกลมกลืนกันระหวางหลักธรรมทางพุทธศาสนา 

  10. เปนดนตรีที่สามารถตานกระแสวัฒนธรรมตะวันตกอยูไดจนถึงปจจุบัน  

  11. ทํานองพื้นบานอีสานสวนใหญเกิดจากเสียงสูงตํ่าในการอานบทกลอน  

  12. การบรรเลงและขับรอง จะมีการยายบันไดเสียง 

  13. ทําใหทุกคนมีสวนรวมในการเลนได 

 และสรุปไดวา ดนตรีอีสานเปลี่ยนแปลงไปตามการเปลี่ยนแปลงของสังคม และอิทธิพล  

วัฒนธรรมตะวันตก ก็เพื่อความอยูรอดของศิลปน สถาบันราชการ ควรหาทางชวยศิลปนใหอยูใน

สังคมไดอยางมีเกียรติและมีศักด์ิศรี เพื่อเปนกําลังใจใหศิลปนไดรักษาสืบตอศิลปวัฒนธรรมอันดี

งามของชาติตอไป 

 เฉลิมศักด์ิ  พิกุลศรี ( 2530, หนา 11) ไดใหความหมายของดนตรีวา เปนศิลปะท่ีวัฒนาการ

ควบคูมากับมนุษยชาติต้ังแตอดีตจนถึงปจจุบันและจะคงพัฒนาตอไป แตสวนประกอบและหนาที่

ของดนตรียังคงไมเปลี่ยนแปลง ทวงทํานอง ลีลาของเครื่องดนตรี วงดนตรี เพลง ผูแตง มีท้ังคงที่

และเปลี่ยนแปลง 

 ชุมเดช เดชภิมล ( 2531, หนา 34) ไดใหความหมายดนตรีพื้นบานวา หมายถึง ดนตรี          

ที่บรรเลงโดยใชเครื่องดนตรีของทองถ่ิน ซึ่งจะแตกตางกันไปตามสภาพภูมิศาสตร ธรรมชาติ 

ตลอดจนขนบธรรมเนียม ประเพณีและวัฒนธรรมของแตละภาค โดยเฉพาะดนตรีภาคอีสานน้ัน 

ทวงทํานองดนตรีจะสนุกสนานดวยจังหวะที่กระชั้นถ่ี เราใจ เชน ลายสุดสะแนน ลายลําเพลิน           

ลายกาเตนกอน ลายแมงตับเตา ลายนกไซบินขามทุงและลายทํานองก็วังเวงโหยหา เชน ลาย            

แมฮางกลอมลูก ลายลมพัดพราว ลายโปงลางหรือลายลองโขง 

 เนาวรัตน พงษไพบูลย ( 2533, หน า 28) กลาววา ดนตรีพื้นเมืองเปนดนตรีที่เกิดขึ้น

เฉพาะถ่ินและเปนท่ีนิยมบรรเลงขับรองเลนกันอยูในถ่ินนั้นๆ มีท้ังการบรรเลงเด่ียวและประสมกับ 

วงกับประกอบการแสดงประกอบพิธี  
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 ปราณี วงษเทศ ( 2525, หนา 67 - 69 อางถึงใน อางถึงใน สกุณา พันธุระ, 2554, หนา 11) 

การศึกษาดนตรีพื้นบานดวยวิธีทาง Ethnomusicology นาจะเปนวิธีการท่ีเหมาะสมและครอบคลุม

แงมุมตางๆ ของดนตรีไดมากที่สุด ทั้งน้ีเพราะดนตรีนั้นเก่ียวของกับสังคมและวัฒนธรรมอยางลึกซึ้ง 

ทั้งดานประวัติศาสตร  สังคม จิตวิทยา โครงสรางทางสังคม ภาษา วรรณกรรม สุนทรียศาสตร 

สัญลักษณและศิลปะดานอ่ืนๆ การศึกษาดนตรีพื้นบานเพียงดานใดดานหนึ่งยอมไมเพียงพอตอ

ความเขาใจสังคมท่ีเปนเจาของวัฒนธรรมนั้นได การใชวิธีการทางมานุษยดุริยางค จะทําใหเขาใจ

ทั้งในแงท่ีดนตรีเปนระบบเสียงและเปนพฤติกรรมอยางหนึ่งของมนุษยในสังคม การศึกษา

จําเปนตองใชขอมูลภาคสนามเปนหลัก นอกจากขอมูลบทเพลงแลว ขอมูลทางสังคมวัฒนธรรม            

ทุกดานของหมูบาน ก็ควรไดรับความสนใจและบันทึกไว เพื่อใหผูไมเคยเขาไปในชุมชนนั้นอานแลว

เขาใจได และเพื่อเปนพื้นฐานในการวิเคราะหความสัมพันธของบทเพลงและบริบททางสังคม  โดย

ศึกษาประวัติศาสตรความเปนมาของหมูบาน ผูคน ท่ีอยูอาศัย สภาพทางเศรษฐกิจ การเมือง 

ความเชื่อวิถีชีวิต นิทาน ตํานานทองถ่ิน ฯลฯ ซึ่งก็คือการศึกษาในเรื่องชาติพันธุวรรณน า ซึ่งขอมูล

ดังกลาว จะเปนพื้นฐานที่ชวยในการทําความเขาใจ และวิเคราะหดนตรีหรือเพลงของชุมชนน้ัน  

 ปยพันธ แสนทวีสุข ( 2546, หนา 15 อางถึงใน สกุณา พันธุระ , 2554, หนา 8) ได

กลาวถึงดนตรีพื้นบานวา มีวิวัฒนาการและใชเวลาวิวัฒนาการมาเปนเวลานาน เริ่มจากการเลียน

เสียงของธรรมชาติ ปา เขา ลําเนาไพร เสียงฝนตกและเสียงลมพัด เสียงใบไมไหวและเสียงน้ําตก

และนําเสียงเหลาน้ันมาใชวัสดุในทองถ่ินทําเลียนเสียง ตอมาใชวัสดุพื้นบานมาใชเลียนเสียง

ธรรมชาติ เชน ใบไม ผิวไม ตนหญา ปลองไมไผ หลังจากนั้นไดวิวัฒนาการจากเครื่องหนัง 

เครื่องสาย แรงสั่นสะเทือนจนเปนวิวัฒนาการขั้นสูงสุดของดนตรีพื้นบาน มีความละเอียด มีความ

ไพเราะมากขึ้น และเริ่มนํามาประสมประสานเกิดเปนวงดนตรีพื้นบาน เชน กรับ เกราะ โปง 

โปงลาง ระนาด ฆอง กลอง โหวด พิณ ดังที่เห็นอยูในปจจุบัน 

 วิรัช บุษยกุล ( 2530, หน า 87-93) ไดเขียนบทความเรื่อง “ดนตรีพื้นบานอีสาน”                

ในหนังสือดนตรีไทยอุดมศึกษา ครั้งที่ 18 วันที่ 31 มกราคม 2530 ณ มหาวิทยาลัยขอนแกน สรุป

เนื้อหาได ดังน้ี ดนตรีพื้นบานอีสานเปนของด้ังเดิมที่ไดรับมรดกตกทอดมาจากบรรพบุรุษ                 

เครื่องดนตรีพื้นบานอีสานอาจจะเปนเครื่องดนตรีโบราณในแถบเอเชียตะวันออกเฉียงใต เพราะมี

อยูในทุกประเทศในเอเชียใต 

 สุกิจ พลประสม ( 2538, หนา 55-68) ใหความหมายของวงดนตรีพื้นบานอีสานวา เปน

วงดนตรีที่มีเครื่องดนตรีพื้นบานประเภท ดีด สี ตี เปา เขามาประสมวง บรรเลงโดยนักดนตรี
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ชาวบาน และใชเพลงท่ีจดจํากันมาบรรเลง สวนประเภทของเครื่องดนตรี หรือจํานวนของ                  

เครื่องดนตรีไมมีขอจํากัดแนนอนที่ตายตัว  แตเปนการบรรเลงรวมวงตามสะดวกของผูบรรเลง 

 สุจริต  บัวพิมพ ( 2533, หนา 808) ไดกลาวถึงดนตรีพื้นบานวา ดนตรีพื้นบานในแตละ 

ทองถ่ิน แตละภาคมีความแตกตางกันออกไปตามชนิด ประเภท ทวงทํานองและลีลา ตลอดจน

สําเนียงของเสียงดนตรี ลักษณะที่เดนของดนตรีพื้นบาน ก็คือ เปนการถายทอดเสียงในลักษณะ

ของมุขปาฐะ อันเกิดจากการฟงมากกวาวิธีอ่ืนๆ และดนตรีพื้นบานไมใชเกิดขึ้นเพื่อความบันเทิง

เริงรมยเทานั้น แตมีความเก่ียวพันกับกิจกรรมอ่ืนๆ เชน การทําพิธีกรรม การทํางาน การเตนรําและ

ประกอบในประเพณีตางๆ นอกจากนี้ ดนตรีพื้นบานยังมีการแตงทวงทํานองขึ้น โดยฉับพลัน โดย

ปราศจากโนต คงใชการจดจําผานทางหูเทานั้น นอกจากนั้นยังไดกลาวถึงความสําคัญของการ

อนุรักษเพลงพื้นบาน สภาพการอนุรักษ การสงเสริมและเผยแพรดนตรีและเพลงพื้นบานในปจจุบัน 

แนวทางที่ควรกระทําเพื่อการอนุรักษเพลงและดนตรีพื้นบาน สภาพการอนุรักษและเผยแพร

การละเลนและการแสดงพื้นบาน 

 สุจริต บัวพิมพ ( 2538, หนา 21) ไดศึกษาความเปนมาของดนตรีพื้นบานภาคตะวันออก  

เฉียงเหนือ วามีวิวัฒนาการอยู 3 ระยะ โดยใชเวลาวิวัฒนาการมาเปนเวลานับพันป ซึ่งเริ่มจากการ

เลียนแบบเสียงธรรมชาติ ปาเขาลําเนาไพร เสียงฝนตก ระยะตอมาใชวัสดุพื้นเมืองมาเปาเลียน

เสียงธรรมชาติ เชน ใบไม ตนหญาปลอง ไมไผ และระยะที่ 3 วิวัฒนาการจากเครื่องหนัง สายหนัง 

จนเปนวิวัฒนาการขั้นสูงสุดของดนตรีพื้นบาน มีความละเอียด ความยาวของเสียงเพิ่มขึ้น มีการ

ผสมผสานจนเกิดเปนเครื่องดนตรีพื้นบาน เชน กรับ โปง โปงลาง ระนาด ฆอง กลอง โหวด ป พิณ 

เปนตน  

 สุวรรณา เกรียงไกรเพ็ชร (2533, หนา 748) ไดกลาวถึงดนตรีพื้นบานวา สวนใหญจะมี 

ทวงทํานองงายๆสั้นๆ มักเปนทํานองที่ดัดแปลงมาจากทํานองเสียงธรรมชาติ เชน ลายแคนตางๆ 

ของอีสาน ซอของภาคเหนือ เชน ซอลองนาน ดนตรีพื้นบานมักมีทํานองหลักเพียงทํานองเดียว             

ไมคอยมีการประสานเสียง เปนการบรรเลงทํานองหลักกลับไปกลับมา ในขณะเดียวกัน เน่ืองจาก

ดนตรีพื้นบานไมมีกฎเกณฑการเลนอยางเครงครัด นักดนตรีจึงอาจพลิกแพลงทํานองในขณะท่ีเลน 

ทําใหเกิดลีลาใหมๆ ขึ้น ในการบรรเลงแตละครั้ง เครื่องดนตรีพื้นบานมักทําขึ้นจากวัสดุท่ีหาได     

ในทองถ่ิน ทําใหแตละภาคมีเครื่องดนตรีท่ีเปนเสมือนสัญลักษณของภาค ความสัมพันธดาน

รูปแบบของการแสดงพื้นบาน โดยแยกออกเปนประเภทเลนเปนเรื่อง และการแสดงประเภทระบํา  

รําฟอน 
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 สําเร็จ  คําโมง ( 2538,หนา 13) ไดกลาวไววา ดนตรีพื้นบานอีสานเปนดนตรีที่แสดงออก 

ถึงความรู สํานึกคิด ตลอดจนความเชื่อและนิสัยใจคอของชาวบาน ดนตรีพื้นบานจึงสามารถเขาถึง

และครองใจชาวบานมากกวาดนตรีประเภทอ่ืนๆ เน้ือหาสาระของดนตรีพื้นบานมีทั้งความรูและ

ความบันเทิง ความรูท่ีสําคัญเปนตนวา ความรูเก่ียวกับทางโลกและทางธรรม เปนการสั่งสอนธรรม

ใหคนประพฤติในสิ่งดีงาม  ดนตรีพื้นบานเปนอาหารหูและอาหารใจท่ีวิเศษที่สุด ถาชาวบานไดฟง

ดนตรีที่ชาวบานเขาใจและซาบซึ้งแลว ชาวบานก็จะมีความสุขกาย จิตดี คือมีความสุขใจ และมี

สวนชวยทางกายภาพดีดวย เมื่อชาวบานมีสุขภาพดีทั้งกายและใจ ก็เปนสมาชิกท่ีมีคุณภาพของ

ครอบครัวและของประเทศ สามารถทํามาหาเลี้ยงครอบครัวใหอยูดี ท่ีสุดประเทศก็จะมั่นคงและ

เจริญรุงเรือง สงผลดีตอๆกันเปนลูกโซ ฉะน้ัน ดนตรีพื้นบานจึงมีความสําคัญและเปนประโยชน

อยางย่ิง 

 อภิญญา ตันศิริ ( 2539, หนา 14) กลาวถึงดนตรีพื้นบาน ไววา ดนตรีพื้นบานเปนเพลง

ของคนที่อยูในชนบทและมีอาชีพกสิกรรมเปนหลัก มีท้ังเพลงรองและเพลงบรรเลง สําหรับ               

เครื่องดนตรีท่ีนํามาบรรเลงประกอบนั้น จะเปนเครื่องดนตรีท่ีประกอบขึ้นเอง และก็ไมจําเปนเสมอ

ไปวาจะตองมีเครื่องดนตรีประกอบการรองเพลงทุกครั้งไป เพลงบางเพลงใชแตเสียงรองโตตอบกัน

และมีเสียงตบมือประกอบตามจังหวะ ก็เกิดความไพเราะไดเชนกัน และเสนหของเพลงพื้นบานนั้น

อยูตรงท่ีเปนเพลงที่สืบทอดกันมาแบบปากตอปาก ไมมีการบันทึกเปนลายลักษณอักษรแตอยางใด 

เปนเพลงท่ีบรรเลงเพื่อความบันเทิงและเปนการผอนคลายความเหน็ดเหน่ือยจากงานกสิกรรม หรือ

เพื่อแสดงความรักของชายหญิงในเทศกาลตางๆ ตลอดจนพิธีการตางๆ เพลงตางๆ เหลานี้จะรอง

เลนกันเปนภาษาทองถ่ินของแตละทองถ่ินไป มีทวงทํานอง  บทรอง  ทาทางในการแสดง  ตลอดจน

เครื่องดนตรีก็จะเปนเอกลักษณของทองถ่ินนั้นๆ  

 อุดม หนูทอง ( 2531, หนา 1-8) ไดกลาวถึงลักษณะสําคัญของดนตรีและการละเลน

พื้นบาน ไวดังนี้ 

 1. ดนตรีและการละเลนพื้นบาน เปนมรดกรวมกันของกลุมชาวบาน โดยชาวบานและ

เพื่อชาวบาน นั่นคือ ชาวบานเปนคนตนคิด เปนผูเลน เปนผูสืบทอดและเอ้ือสนองตอความตองการ

ของชาวบานเปนหลัก 

 2. ดนตรีและการละเลนพื้นบาน ไมปรากฏผูเปนตนคิด ถายทอดโดยการบอกเลา             

การเลียนแบบ ดํารงอยูไดดวยการจดจําและปฏิบัติตอๆ กันมา 

 3. ดนตรีและการละเลนพื้นบานมีความเรียบงาย ตรงไปตรงมาสอดคลองกับพื้นบาน 

การดํารงชีพและความรูสึกนึกคิดของชาวบาน 
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 4. ใชภาษาถ่ิน ฉันทลักษณ ทวงทา ทํานอง ลีลาของเฉพาะทองถ่ิน เปนรูปแบบในการ

แสดงออก 

 5. ดนตรีและการละเลนยอมมีการเปลี่ยนแปลง ประสมประสานกับดนตรีและการละเลน 

ของชุมชนนั้นๆ ตลอดจนวัฒนธรรมใหมที่เขามาเก่ียวของ  

 จากท่ีกลาวมาขางตน สรุปไดวา ดนตรีพื้นบานไดสะทอนถึงขนบธรรมเนียม จารีต

ประเพณี วัฒนธรรมและสภาพความเปนอยู โดยภาพสะทอนเหลานี้จะดูไดจากสําเนียง บทเพลง

และลักษณะของเครื่องดนตรีไดอยางชัดเจน ซึ่งดนตรีแตละภาคจะมีความโดดเดนเฉพาะ                 

ของตนเอง 

 

 2.2.1 ความเปนมาของดนตรีพ้ืนบานภาคอีสาน 

  ดนตรีพื้นบานภาคอีสาน เปนดนตรีประจําภูมิภาคตะวันออกเฉียงเหนือ มีประวัติ 

ความเปนมานับพันป และสืบตอกันมาจนถึงปจจุบัน โดยยังดํารงเอกลักษณของวัฒนธรรมพื้นบาน

ไวอยางมั่นคง ในการศึกษาอาจสืบคนจากการใชคําวา “ดนตรี” ในวรรณกรรมพื้นบานไดบันทึกไว

เปนหลักฐาน 

       1. ประวัติการปรากฏคําวา “ดนตร”ี ศัพทท่ีใชอยูในภาษาไทยกลางและไทยอีสาน

ในปจจุบันน้ี เดิมเปนคําภาษาสันสกฤต “ตันตริ” หรือจากภาษาบาลีวา “ตุริยะ” หรือ “มโหรี” คําวา 

“ตันตริ” ที่ปรากฏในวรรณกรรมพื้นบานอีสานเขียนวา “นนตรี” ซึ่งก็คือ “ดนตรี” นั่นเอง นอกจากนี้

ยังมีคําท่ีมีความหมายคลายคลึงกันดังน้ี 

           1.1 คําวา “นนตรี” พบในวรรณกรรมพื้นบานอีสานหลายเรื่อง ไดแก สินไช 

แตงออน การะเกด ดังตัวอยาง ดังนี้ 

             - บัดนี้จักกลาวเถิงภูชัยทาว เสวยราชเบ็งจาล กอนแหลว ฟงยินนนตรีประดับ กลอมซอซุง  

           1.2 คําวา “ตุริยะ” อาจเขียนในรูป “ตุริยะ” “ตุริยา” “ตุริเยศ” หรือ “ตุริยางค” 

เชน 

            - เมื่อน้ันภูบาลฮู มุนตรีขานชอบ ฟงยินตุริเยศยาย กลองฆองเสพเสียง  

            1.3 คําวา “มโหรี” อาจมาจาก “มโหรี” ที่เปนชื่อป หรือมาจากคําวา “โหรี” ซึ่ง

หมายถึงเพลงพื้นเมืองชนิดหนึ่งของอินเดีย คําวา “มโหรี” พบในวรรณคดีของอีสานดังนี้ 

              - มีทั้งมโหรีเหลน ทังละเม็งฟอนมายสิงแกวงเหลื้อม โขนเตนใสสาว (สิง = นางฟอน           

นางร้ํา) 

 จะเห็นไดวา คําวา “นนตรี” “ตุริยะ” และ “มโหรี” เปนคําที่นิยมใชในวรรณคดีและ

หมายถึง ดนตรี ประเภทบรรเลงโดยทั่วไป แตในปจจุบันคําวา ดนตรี หมายถึง ดนตรีของราชสํานัก
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ภาคกลางหรือดนครีไทยสากล สวนดนตรีพื้นบานของชาวอีสานจะมีชื่อเรียกเปนคําศัพทเฉพาะเปน

อยาง ๆ ไป เชน ลํา (ขับรอง) กลอม สวดมนต สูขวัญ เซิ้ง เวาผญา หรือจายผญา สวดสรภัญญะ

และอานหนังสือผูก เปนตน 

      การที่จะสืบคนประวัติความเปนมาของดนตรีอีสานใหไดขอมูลที่เปนขอเท็จจริงนั้น              

ทํา ไดยาก เพราะไมมีเอกสารใดท่ีบันทึกเรื่องราวทางดนตรีโดยเฉพาะ จะมีกลาวถึงในวรรณคดีก็

เปนสวนประกอบของทองเรื่องเทานั้นเอง และที่กลาวถึงส วนมากก็เปนดนตรีในราชสํานัก โดย

กลาวถึงชื่อดนตรีตาง ๆ เชน แคน พิณ ซอ เคง (แคนของชาวเขา) ขลุย กลอง ตะโพน ระนาด ฆอง 

สไน (ปเขาควาย) สวนไล (ชะไล-ปใน) ปออหรือปหอ เปนตน สวนการประสมวงนั้น  ที่เอยก็มีวง

มโหรี สวนการประสมอยางอ่ืนไมกําหนดตายตัวแนนอน เขาใจวาจะประสมตามใจชอบ             

แมในปจจุบันการประสมวงของดนตรีอีสานก็ยังไมมีมาตรฐานที่แนยอนแตอยางใด อยางไรก็ตาม

ดนตรีอีสานในปจจุบัน ที่ยังคงปฏิบัติอยูมีทั่งดนตรีประเภทบรรเลงและดนตรีประเภทขับรอง 

 

       2.2.2 วิวัฒนาการของดนตรีพ้ืนบานอีสาน 

 ดนตรีพื้นบานอีสาน เปนศิลปวัฒนธรรมแขนงหนึ่งกําเนิดจากกลุมชนตาง ๆ          

ในอดีตไดสรางสมสืบทอดติดตอกันมา เปนเวลานานจนกลายเปนเอกลักษณเฉพาะกลุมชนซึ่งมีอยู

ในแถบภาคตะวันออกเฉียงเหนือ หรือภาคอีสานของประเทศไทย ในสมัยโบราณอาจกลาวไดวา

ภาคอีสานเปนที่อยูอาศัยของกลุมชนชาวพื้นเมืองหลายกลุมชน ที่ไดอพย พปนเปกันกับ                       

ชาวพื้นเมืองเดิม โดยการนําเอาศิลปวัฒนธรรมรวมทั้งการขับรอง ดนตรี และการละเลนตาง ๆ 

ผสมผสานกันมาต้ังแตสมัยลานนาและลานชาง โดยยึดเอาแนวลําแมนํ้าโขงเปนเสนทางคมนาคม

ทางน้ํา อันสําคัญจากทางเหนือลงสูทางใต ด้ังนั้นบริเวณที่ราบลุมสองฝงแมน้ําโขง จึงเปนแหลง

อารยธรรมด้ังเดิมของชาวพื้นเมืองในสมัยนั้น แตมีเทือกเ ขาสูง เปนแนวขอบกันระหวางอาณาจักร

ลานนา ลานชางกับอาณาจักรสยาม (ประเทศไทย) จึงทําใหไมสามารถติดตอกันไดสะดวก 

ศิลปวัฒนธรรม ประ เพณี ดนตรี และการละเลนตางๆ ของอาณาจักรสยามในภาคกลางกับภาค

อีสานที่อยูในอาณาจักรลานนา ลานชาง จึงมีความแตกตางกันจากสาเหตุพื้นที่ภูมิประเทศที่มี

เทือกเขาขวางก้ัน เปนแนวระหวางภาคกลางกับภาคอีสาน สวนภาคอีสานซึ่งมีหลายกลุมชน 

ศิลปวัฒนธรรม มีความแตกตางกัน กลุมชนที่มีอิทธิพลเหนือกวายอมนําเ อาวัฒนธรรมที่มีอยูแลว 

มาผสมผสานกับวั ฒนธรรมของตนเอง เชน ภาษาพื้นเมืองของภาคอีสานมีความแตกตางกับของ

ขอม หรือเขมร ไดถายทอดหลงเหลือไวในดินแดนแถบอีสานตอนลาง ที่มีพรมแดนติดตอกับ

ประเทศกัมพูชา ในดานของดนตรี การขับรองท่ีแตกตางไปจากภาคกลางจึงอาจกลาวไดวา 
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วัฒนธรรมดนตรีและการละเลนในภาคอี สาน มี 2 ลักษณะคือ การละเลนดนตรีพื้นบานแบบไทย

ลาว และการละเลนดนตรีพื้นบานแบบไทยเขมรดังตอไปนี ้

      1. วัฒนธรรมดนตรีกลุมอีสานเหนือ  เปนวัฒนธรรมดนตรีที่อยูบริเวณท่ีราบสูง        

มีภูเขาทางดานใตและทางดานตะวันตกไปจรดกับลํานํ้าโขงตอนเหนือ และทางตะวันออกทาง

เทือกเขาภูพานก้ันแบงบริเวณนี้ออกเปนที่ราบตอนบนที่เรียกวา แองสกลนคร ไดแกบริเวณ จังหวัด

กาฬสินธุ ขอนแกน ชัยภูมิ นครพนม  หนองคาย บึงกาฬ สกลนคร หนองบัวลําภู อุดรธานี 

มหาสารคาม  รอยเอ็ด  เลย  มุกดาหาร  ยโสธร  อํานาจเจริญ  และอุบลราชธานี สวนภาษาที่ใช                

สวนใหญใชภาษาไทยอีสานหรือภาษาลาว เพราะคนกลุมนี้สืบทอดวัฒนธรรมมาจากลุมแมนํ้าโขง           

โดยบรรพบุรุษไดอพยพมาจากดินแดนลานชาง ซึ่งอยูทางฝงซายของแมน้ําโขงขามมาต้ังถ่ิน ฐาน 

ในภาคอีสานต้ังแตสมัยรัตนโกสินทรกลุมชนสวนใหญในภาคอีสานนี้โดยทั่วไปเรียกวากลุมชนไทย

ลาว และยังมีกลุมชนบางสวนอาศัยอยูโดยท่ัวไปไดแก ผูไท แสด ยอ โล โยย ขา เปนตน 

      2. วัฒนธรรมดนตรีกลุมอีสานใต เปนท่ีราบดอนใตเรียกวา แองโคราช ไดแก

จังหวัดสุรินทร บุรีรัมย และศรีสะเกษ วัฒนธรรมกลุมอีสานใตมีการสืบทอดวัฒนธรรม แบงออกเปน

กลุมได 2 กลุมใหญคือ 

           2.1 กลุมที่สืบทอดมาจากเขมร-สวยไดแก กลุมชนสวนใหญที่อยูในจังหวัด

สุรินทร บุรีรัมย และศรีสะเกษ เปนกลุมชนท่ีไดรับการสืบทอดมาจากเขมร-สวยนี้จะพูดภาษาเขมร

และภาษาสวย 

           2.2 กลุมวัฒนธรรมโคราช ไดแกกลุมชนสวนใหญที่อาศัยอยูในจังหวัด

นครราชสีมาและบางสวนในบุรีรัมย ซึ่งจะพูดภาษาโคราช กลาวโดยสรุป การศึกษาความเปนมา

ของดนตรีพื้นบานจะตองศึกษาถึงลักษณะพื้นท่ี และภูมิประเทศเพื่อเปนแนวทางในการศึกษา

วัฒนธรรมดนตรีกลุมชนตาง ๆ ตลอดจนการผสมผสานกันทางวัฒนธ รรมความคงอยู   การ

เปลี่ยนแปลง  รวมทั้งการรักษาวัฒนธรรมด้ังเดิมไว อาจเปนการสืบทอดหรือถายทอดจากรุนหนึ่ง

ไปสูอีกรุนหน่ึง แลวแตกลุมชนใดที่มีความเจริญรุงเรืองกวายอมรักษาเอกลักษณแบบฉบับ

เฉพาะตัวของกลุมชนตัวเองไวได กลุมใดท่ีมีความลาหลังกวาก็ตองรับเอาวัฒนธรรมของกลุมที่มี

อิทธิพลมาดัดแปลงใหเขากับวัฒนธรรมของตนเอง 

 

2.3 ความรูเกี่ยวกับวงดนตรีพ้ืนบานอีสาน 

 กาสัก  เตะขันหมาก ( 2530, หนา 75-79) กลาววา ดนตรีอีสานแบงตามวิธีการเลนได               

4 ประเภท คือ ดีด  สี ตี เปา เครื่อ งดนตรีที่นาสนใจคือเครื่องตี  ไดแก “โปงลาง” ซึ่งมีการเลน

แพรหลายในภาคอีสานตอนกลาง และตอนเหนือบางสวนโดยเฉพาะท่ีจังหวัดกาฬสินธุ ซึ่งเปน
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แหลงกําเนิดของโปงลาง และยังไดใหความหมายของโปงลางวา โปงลางมีชื่อเรียกอีกอยางหน่ึงวา  

“เกราะลอ” (กะลอ,ขอลอ) ทาวพรมโคตรซึ่งอยูในประเทศลาวมากอน   และตอมาทาวพรมโคตร    

ไดถายทอดการตี “เกราะลอ” ใหกับนายปาน เดิมเกราะลอมี  6 ลูก และนายปานไดเพิ่มจํานวน             

ลูกเกราะลอเปน 9 ลูก มี 5 เสียง คือ โด  เร มี ซอล และลา  เมื่อนายปานเสียชีวิต นายขาน นองชาย               

ก็ไดรับการถายทอดการตีโปงลางมาจากนายปาน  ซึ่งตอมานายขานก็ไดถายทอดการตีโปงลาง

ใหกับนายเปลื้อง ฉายรัศมี ศิลปนแหงชาติสาขาศิลปะการแสดงพื้นบาน(ดนตรีพื้นบาน) พ.ศ. 2529 

ซึ่งเปนผูพัฒนาจาก“เกราะลอ” (กะลอ,ขอลอ) จาก 12 ลูก เปน 13 ลูก โดยเพิ่มเสียง ฟา เขามาเปน  

“โปงลาง” ในป พ.ศ. 2500 จนถึงปจจุบันนี้ 

 คําผล กองแกว   (2521, หนา 78-82) กลาวถึง ความเปนมาของโปงลางคลายกับโปงท่ีมี

อยูตามวัดในภาคอีสาน โปงทําจากทอนไมใหญขุดใหกลวง  ใชตีเวลาที่พระจะออกบิณฑบาต             

ตอนเชา และยังไดกลาวถึงแหลงกําเนิดของโปงลางวามีมากในจังหวัดกาฬสินธุกอนแลว                         

จึงแพรหลายมาทางจังหวัดขอนแกน และจังหวัดอุบลราชธานี เปนตน 

 เปลื้อง  ฉายรัศมี (2533, หนา 14-19) กลาววา โปงลางไดวิวัฒนาการมาจากอุปกรณ     

2  ชนิด  คือ โปงลาง   และเกราะลอหรือขอลอ โปงมี 2 ชนิด คือโปงที่เปนอุปกรณที่ใชตี เปนอาณัติ

สัญญาณบอกเวลา  หรือบอกเหตุการณตาง ๆ ที่เกิดขึ้นภายในวัด  แทนการตีระฆัง หรือกลองในวัด

ทางภาคอีสาน  เพราะเสียงโปงชนิดน้ีจะดังกองกังวานกวาระฆังหรือกลอง ถาโปงใหญมาก  เสียง

จะใหญตามขนาดของโปง  แตถาโปงมีขนาดเล็กเสียงก็จะเล็กตามดวย โปงอีกชนิดคือ โปงท่ีเรียก

อีกอยางหน่ึงวา “หมากโปง” เปนอุปกรณที่ใชแขวนคอควาย  เพื่อเปนอาณัติสัญญาณบอกวา        

ควายของตนอยูที่ใด เดิมใชแขวนเฉพาะจาฝูงเทานั้น ตอมาใชแขวนทุกตัว ควายตัวเล็ก จะแขวน

โปงขนาดเล็ก  ควายตัวโตก็จะใชโปงขนาดใหญแขวน  เกราะลอหรือขอลอ ในสมัยโบราณเมื่อถึง

ฤดูกาลทํานา  ทําไร  ชาวอีสานมักจะนําควายและอุปกรณตาง ๆ ไปไวยังโรงนาหรือเรียกอีกอยางหน่ึง

วา เถียงนา  ซึ่งเจาของนาจะอยูเฝาตลอด ผูนอนเฝาเถียงนาจะมีเกราะลอหรือขอลอไว  ประจํา               

พอตอนคํ่าก็จะตีเกราะลอ  เพื่อเปนสัญญาณวามีคนอยู นอกจากนี้ยังใชเปนสัญญาณ  บอกเหตุถา

มีโจรขโมยมาปลน หรือมีผูใดเจ็บปวยกะทันหัน ก็จะตีเกราะลอบอกใหเพื่อนบานทราบ  เพื่อจะได

ชวยเหลือกัน ตอนทายผูเขียนกลาวถึงวิวัฒนาการของโปงลางวาเสียงของโปงลาง  ไดแนวคิด               

มาจากเสียงโปง   

                สวนลักษณะของโปงลางนั้นไดแนวความคิดมาจากเกราะลอหรือขอลอ   โดยนําลักษณะ

ของเสียงและรูปรางทั้ง   2 ประเภทมาประกอบกัน ประดิษฐใหเปนดนตรีพื้นบานชนิดใหม แตยัง

เรียกวาเกราะลอหรือขอลออยู   มีจํานวน 6 ลูก 5 เสียง ประกอบดวยเสียง โด เร มี ซอล  ลา โดยใช



30 
 
เถาวัลยผูก  มักเรียงตามขนาดของเสียง  ลูกใหญอยูดานบน  ลูกเล็กอยูดานลางแขวนอยูตามตนไม

หรือเถียงนา ใชไมทอนเล็กๆ ตียังไมมีความประณีตใด ๆ ตอมาไดเพิ่มลูกเกราะลอ  หรือขอลอขึ้นอีก 

3 ลูก เปน 9 ลูก และเปน 12 ลูกตามลําดับ   พรอมทั้งตบแตงขัดเกลาลูกเกราะลอใหสวยงาม และ 

ไดบัญญัติขึ้นใหมวา “โปงลาง” จนเปนชื่อเรียกกันมาจนถึงปจจุบันน้ี โปงลางที่นิยมเลนกัน

โดยทั่วไป ในปจจุบันนี้ มี 13 ลูก 6 เสียง โดยเพิ่มเสียง ฟา 

 สมาน  ยศพล ( 2528, หนา 1-2) กลาววา โปงลางวิวัฒนาการมาจาก “โปง”กอนแลว             

จึงกลายมาเปน “ขอ” หรือ “ขิก” ที่แขวนตามคอของสัตวเลี้ยง เชน วัว ควาย สวน  “โปง” ชนิดท่ี

แขวนไว ตามบานหรือเถียงนา เรียกวา “เกราะ” เพื่อใชตีเปนสัญญาณบอกเหตุ เชน ตีประชุมหรือ

บอกเหตุราย เชนโจรปลนไฟไหม  เปนตน 

 สุบรรณ  จันทบุตร, คําพล กองแกว ( 2521, หนา 78-82) เปนหนังสือที่รวบรวมบทความ

เก่ียวกับศิลปวัฒนธรรม ประเพณีอีสาน เชน เรื่องแคน โปง และโปงลาง ซึ่งเรื่องโปงลางไดกลาวถึง

ความเปนมา และแหลงกําเนิดของโปงลาง 

                        

  2.3.1 ประวัติความเปนมาของวงดนตรีพ้ืนบานอีสาน 

           มนุษยเราเริ่มแรกต้ังแตมีชีวิตขึ้น ทามกลางสิ่งแวดลอมและเหตุการณ                  

ที่เขามากระทบในรูปแบบตางๆ นั้น สามารถผานเขาสูระบบของรางกาย โดยผานสื่อที่ซึมซาบเขาสู

กระบวนการของสมอง ซึ่งตัวเราเองไดสัมผัสและเขาใจไดโดยงาย นั่นก็คือ เสียงดนตรี ดังคําที่วา

ดนตรีเปนภาษาที่คนทั่วโลกเขาใจไดตรงกันมากท่ีสุด ดังน้ัน ดนตรีจึงเปนสื่อท่ีถายทอดอารมณ 

ความรูสึกนึกคิด ตลอดจนความรูความบันเทิงและสิ่งที่สําคัญท่ีสุด คือ สามารถขัดเกลานิสัยและ

จิตใจของมนุษยไดเปนอยางดี ดนตรีจึงจัดเปนสิ่งสําคัญสําหรับการสื่อสารในเชิงสรางสรรค นับไดวา

เปนสื่อสากล ที่สามารถติดตอสื่อสารไดในระดับที่กวางขวางและลึกซึ้ง ดนตรีพื้นบาน ไดสะทอน ถึง

ขนบธรรมเนียม จารีตประเพณี วัฒนธรรม สภาพความเปนอยู ความอุดมสมบูรณ ความแหง แลง  

โดยภาพสะทอนเหลาน้ีจะดูไดจากสําเนียงเพลง บทเพลง ลักษณะของเครื่องดนตรีไดอยางชัดเจน 

ซึ่งดนตรีของแตละภาคจะมีลักษณะโดยเฉพาะของตนเอง จะมีสําเนียงเพลง ภาษา เอกลักษณและ

ลักษณะเครื่องดนตรีแตกตางกันออกไปตามลักษณะภูมิประเทศ ภูมิอากาศ เชน ทางภาคเหนือ

อากาศหนาวเย็นและเงียบ คนทางภาคเหนือก็จะทําอะไรชาๆ แมกระทั่งคําพูดคําจาของทาง

ภาคเหนือก็จะชาๆ เนิบๆ พูดเสียงเบา ซึ่งเปนผลสะทอนที่สอดคลอง เชนเดียวกับภาษาท่ีใช              

ทางภาคเหนือ และแตละลักษณะของทองถ่ิน ซึ่งมีความเก่ียวของกับการดําเนินชีวิตของ                     

ชนกลุมนั้นๆ โดยอาศัยสภาพภูมิประเทศ ภูมิอากาศเปนเกณฑและไมมีขอบเขตท่ีแนนอนและ
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ตายตัว เครื่องดนตรีทางภาคเหนือมีลักษณะงดงาม เพราะคนทางภาคเหนือมีเวลาท่ีจะประดิษฐ

คิดคนรูปรางของเครื่องดนตรีตางๆมากมาย(ภราดร สาขามูลละ, 2541, หนา 5)  

 ดนตรีพื้นบานภาคอีสาน เนื่องจากภาคอีสานมีอากาศที่รอนและแหงแลง เมื่อถึงเวลา

หนาฝน ชาวอีสานตองรีบทํามาหากินเพื่อเลี้ยงปากเลี้ยงทอง จนไมมีเวลาท่ีจะสนุกสนานมากนัก 

เครื่องดนตรีจึงไมสวยงาม ประดิษฐขึ้นอยางงายๆ และใชวัสดุอุปกรณที่หาไดในทองถ่ิน                       

การบรรเลงก็รวดเร็ว คึกคัก กระชับและสนุกสนาน แสดงถึงความเรงรีบและสนุกสนาน จากท่ีกลาว

มาขางตนจะเห็นไดวา ดนตรีพื้นบานอีสานจะมีเอกลักษณโดดเดนเฉพาะตัว โดยเกิดจาก           

ภูมิปญญาของชนชาวอีสาน โดยลักษณะของเครื่องดนตรีจะเกิดขึ้นกับแตละทองถ่ินไมเหมือนกัน 

และไดมีการนํามารวมวงกันเกิดขึ้น ซึ่งเปนขอบเขตที่ชี้ลงไปอีกวา สภาพภูมิประเทศ ภูมิอากาศ 

แหงแลงหรือสมบูรณ โดยจะสังเกตไดจากการกําเนิดของเครื่องดนตรีแตละประเภท ตัวอยางเชน 

โหวด กําเนิดขึ้นที่จังหวัดรอยเอ็ด ชี้ใหเห็นถึงความแหงแลง เพราะเสียงของโหวดเมื่อไดฟงแลวจะ

รูสึกถึงความรันทด หดหูใจและสอดคลองกับสภาพของดินฟาอากาศที่จังหวัดรอยเอ็ด ซึ่งฝนไมตก

ตองตามฤดูกาล สภาพดินแตกระแหงแหงแลง อากาศมีความรอนสูง ยากแกการเพาะปลูก       

เปนเหตุที่ทําใหเครื่องดนตรีมีเชนนี้ คือ การเขาไปหาอาหารในปาหรือการลาสัตว จึงนําเอาไมไผ

ชนิดบางๆ มาตัด มีความสั้นยาวที่แตกตางกัน ทําใหเกิดเสียงสูงเสียงตํ่า และนํามาเลนในยาม

ที่วางจากงานหรือยามที่ไมไดเก็บเก่ียวอะไร 
   

   2.3.2 วิวัฒนาการของวงโปงลาง  

  แตเดิมเครื่องดนตรีพื้นบาน ยังไมมีการผสมวงกันแตอยางใด ใชเลนเปน               

เครื่องเด่ียวตามความถนัดของนักดนตรีท่ีอยูตามทองถ่ินตางๆ โอกาสที่จะมารวมเลนดวยกันก็

ตอเมื่อมีงานบุญหรืองานประเพณีตางๆ เชน บุญผะเหวด จะมีการแหกัณฑหลอนของแตละคุม 

หรือแตละหมูบานมาท่ีวัด คุมไหนหรือหมูบานไหนมีนักดนตรีชนิดใด ก็ใชบรรเลงและแหตนกัณฑ

หลอนมาที่วัด พอมาถึงวัดก็มีการแลกเปลี่ยนหรือเลนผสมผสานกันของแตละเครื่องมือ เชน พิณ 

แคน ซอ กลอง เปนตน หลังจากผสมผสานกันโดยที่ไมไดต้ังใจแลว ก็จะแลกเปลี่ยนและถายทอด

เชื่อมเขาหากัน โดยเฉพาะนักดนตรีจะไปมาหาสูกัน รวมกันเลนรวมกันสราง ในท่ีสุดก็กลายเปน         

วงดนตรีและมีการพัฒนาขึ้นมาเรื่อยๆ เชน วงโปงลาง ป พ.ศ. 2505 อาจารยเปลื้อง ฉายรัศมี              

ซึ่งเปนผูท่ีสนใจศึกษา พัฒนาการตีและการทําเกราะลอ จนเปลี่ยนชื่อมาเปนโปงลาง และไดรับ

ความนิยมจากชาวบานโดยทั่วไป จากน้ันอาจารยเปลื้อง ฉายรัศมี ไดเกิดแนวคิดในการนําเอา

เครื่องดนตรีอีสานชนิดอ่ืนๆ มาบรรเลงรวมกับโปงลาง จึงไดรวบรวมสมัครพรรคพวกท่ีชอบเลน

ดนตรีมาบรรเลงรวมกัน การผสมวงครั้งแรกมีจํานวนเครื่องดนตรีและสมาชิก ดังน้ี 
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  1. โปงลาง บรรเลงโดย ครูเปลื้อง ฉายรัศมี  

  2. แคน  บรรเลงโดย พอที  (บานโพนทอง)  

  3. พิณ  บรรเลงโดย นายที  (บานโพนทอง)  

  4. กลองต้ึม บรรเลงโดย นายเอก  (บานโพนทอง)  

 ปรากฏวา เปนท่ีแตกต่ืนของชาวบาน พอตกเย็นจะมีคนมามุงดู ขอใหบรรเลงใหฟง แตละ วัน

หมดยาเสน (บุหรี่ใบตอง) ไปหลายหีบ ทําใหไดรับความนิยมและเปนที่สนใจของชาวบาน                 

เปนอยางมาก จนมีผูวาจางไปบรรเลงครั้งแรกเนื่องในงานอุปสมบท ณ บานปอแดง ตําบลอุมเมา 

อําเภอเมือง จังหวัดกาฬสินธุ ในราคา 40 บาท เปนที่ชื่นชอบของผูพบเห็นและไดฟงจากงาน

อุปสมบทของบานปอแดง และไดรับการติดตอใหไปแสดงอีกหลาย ๆ ที่  

 ป พ.ศ. 2511 อาจารยเปลื้อง ฉายรัศมี ไดนําคณะโปงลางไปแสดงเพื่อเฉลิมพระเกียรติ

เนื่องในงานวันเฉลิมพระชนมพรรษา 5 ธันวามหาราช ณ อําเภอยางตลาด จึงเปนโอกาสทําให         

นายเปลื้องไดพบกับนายประชุม อินทรตุล ปาไมอําเภอยางตลาด ซึ่งขณะน้ันนายประชุม ไดนําวง

ดนตรีสากลมารวมบรรเลงประกอบการลีลาศในงานเชนกัน มหรสพที่แสดงในคืนนั้นมีคณะหมอลําหมู 

ซึ่งหัวหนาหมอลําเปนเพื่อนกับอาจารยเปลื้อง ทั้งสองจึงไปขอยืมกลองชุดสากลจากนายประชุม 

เพื่อนําไปเลนเขากับหมอลํา นายประชุมก็ไมขัดของ แตตองใหวงลีลาศเลิกเสียกอน หมอลํา             

ก็ทําการแสดงไปกอน ไดครึ่งคืนหมอลําก็พักทานขาวตอนดึก ซึ่งเปนธรรมเนียมในสมัยนั้น จึงทําให

เกิดชองวางของเวที ผูคนก็ยังไมกลับ รอดูหมอลําตอ อาจารยเปลื้อง ฉายรัศมี จึงใชโอกาสน้ัน

นําเอาโปงลางท่ีตนนํามา แขวนบนตนเสาของเวทีหมอลํา ในขณะนั้นหัวหนาคณะหมอลําก็ยัง             

ไมรูจักและไมเคยเห็นโปงลางมากอน ทุกคนก็เกิดความสงสัยวาอาจารยเปลื้องนําอะไรมาแขวนไว

กับตนเสาบนเวที พอคณะโปงลางบรรเลงขึ้น ทุกคนตางตะลึงและสงสัยวาสิ่งที่กําลังตีอยูในขณะน้ัน

คืออะไร หลังจากบรรเลงจนหมอลํากินขาวเสร็จ ผูชมก็ยังไมยอมใหเลิกเลน ขอใหเลนตอแทน           

หมอลําไปเลยก็ได จากการแสดงเน่ืองในงานนี้เอง นายประชุม อินทรตุล ไดสอบถามอาจารย

เปลื้องวา ที่ตีอยูในขณะนี้คืออะไร อาจารยเปลื้องจึงตอบวา “โปงลาง” ตอจากนั้นนายประชุม 

อินทรตุล จึงไดชักชวนอาจารยเปลื้องไปอยูดวย โดยฝากใหเขาทํางานที่โรงเลื่อยยางตลาดของ           

เสี่ยวิชัย นายประชุม  ไดสนับสนุนและต้ังวงโปงลางขึ้น ชื่อวา “วงโปงลางกาฬสินธุ” โดยมอบหมาย

ใหอาจารยเปลื้อง เปนหัวหนาวง และไดมีสมาชิกพรอมจํานวนเครื่องดนตรีเพิ่มขึ้น ดังนี้  

1. โปงลาง     บรรเลงโดย       ครูเปลื้อง ฉายรัศมี 

2. พิณโปรง   บรรเลงโดย       นายหงวน 

3. แคน          บรรเลงโดย       นายนาด,นายแกว,นายเปลี่ยน,นายเมฆ,นายเอก 
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4. กลอง         บรรเลงโดย       นายชาญ นายนิคม 

5. ก้ับแกบ      บรรเลงโดย       นายทัด 

 ผลงานการแสดงที่หลังจากการต้ังวงแลวไมนาน นายบุรี พรหมลักขโน ผูวาราชการจังหวัด

กาฬสินธุในขณะนั้น ไดติดตอใหนําวงโปงลางไปแสดงออกรายการท่ีทีวีชอง 5 จังหวัดขอนแกน 

(ชอง 11 ในปจจุบัน) เพื่อเปนการเผยแพร และทานไดแนะนําวานาจะมีชุดฟอนรําไปดวยจึงจะนาดู

ย่ิงขึ้น นายประชุม อินทรตุล จึงมอบหมายใหคุณเกียง บานสูงเนิน คุณลดาวัลย สิงหเรือง และ

ภรรยาของนายประชุมเองฝกชุดฟอนชุดแรก คือ รําซวยมือ ชุดท่ี 2 คือ ชุดเซิ้งภูไท ตอมาชุดเซิ้งสวิง 

ชุดบายศรีและชุดไทภูเขา ตอมาคณะโปงลางกาฬสินธุไดมีโอกาสไปแสดง ณ วังสวนจิตรลดา               

วังละโว วังสวนผักกาด วังสราญรมยและแสดงเผยแพรในมหาวิทยาลัยตางๆ เชน จุฬาลงกรณ

มหาวิทยาลัย มหาวิทยาลัยมหิดล มหาวิทยาลัยรามคําแหง 

 ป พ.ศ. 2513 อาจารยเปลื้อง ฉายรัศมี ไดทดลองทําพิณไฟฟาเขามาผสมวง ยังไมไดผล

เทาท่ีควร เพราะไมมีความรูความชํานาญ 

 ป พ.ศ. 2515 อาจารยเปลื้อง ฉายรัศมี ไดเห็นลูกชายของนายประชุมและลูกชายของ             

นายชวง เอายางหนังสติกพาดปากไหแลวดึงเลน ดวยนิสัยนักดนตรีอยูแลว จึงเอาไหมาทําเสียงเบส 

เนื่องจากทานเห็นเบสสากลดังดี เวลาเลนก็ไพเราะ พอดีทานเห็นวาเสียงไหคลายเสียงเบส จึงนําไห

เขามารวมวงดวย 2 ใบ ในปเดียวกันน้ันเอง อาจารยเปลื้อง ฉายรัศมี ไดไปทํางานอยูเขื่อนลําปาว 

และไดต้ังวงขึ้นมาใหม ซึ่งมีเครื่องดนตรีและสมาชิก ดังนี้ 

1. โปงลาง บรรเลงโดย   อาจารยเปลื้อง ฉายรัศมี  

2. แคน บรรเลงโดย   นายแสวง นายเสถียร นายคํา นายมุก ยลถวิล  

  นายสังวาลและนายจอม 

3. พิณโปรง บรรเลงโดย   นายเคน  นายคอน  

4. ซอแกนลอน บรรเลงโดย   นายเสา  

5. ฉาบ บรรเลงโดย   นายสุด บํารุงเอ้ือ นายแกะ นายประสิทธิ์  

6. กลองต้ึม บรรเลงโดย   นายภิรมย  

7. กลองลวง หรือ กลองหางเดียว  บรรเลงโดย นายเรือง  

8. ก้ับแกบ บรรเลงโดย   นายทัด  

 ป พ.ศ. 2523 อาจารยเปลื้อง ฉายรัศมี ไดทดลองทําพิณไฟฟากับนายซาที่บานนาราชควาย 

จังหวัดนครพนม เขารวมบรรเลงกับวงโปงลาง 
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 ป พ.ศ. 2524 อาจารยเปลื้อง ฉายรัศมี ไดทดลองทําพิณเบสไฟฟากับครูสมพงษที่บาน          

นาราชควายเชนเดียวกัน การใชพิณไฟฟาและพิณเบสไฟฟายังไมไดผลเทาท่ีควรเพราะยังไมมี

ความรูความชํานาญ จากนั้นอาจารยเปลื้อง ฉายรัศมี ก็เขามาสมัครสอบเปนครูพิเศษในตําแหนง

ลูกจางชั่วคราวท่ีวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ สรุปไดวา การผสมวงในชวงแรก มีการนําเอา              

เครื่องดนตรีหลายๆ ชนิด มาบรรเลงรวมกัน ซึ่งแสดงใหเห็นถึงความพยายามของนักดนตรีและ

ผูรวมงานที่ตองการสรางวงและพัฒนาดนตรีใหเกิดขึ้นอยางเต็มความสามารถมาโดยตลอด นับวา

มีคุณคาสําหรับชนรุนหลังเปนอยางย่ิง (สํานักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแหงชาติ , 2550 หนา, 

33-35) 

 

2.4 ประวัติความเปนมาของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

 2.4.1 ประวัติความเปนมา 

       กระทรวงศึกษาธิการ ไดมีคําสั่งประกาศจัดต้ังวิทยาลัยนาฎศิลปกาฬสินธุ              

เมื่อวันที่ 1 พฤษภาคม พ.ศ. 2524 โดยสังกัดกองศิลปศึกษา กรมศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ              

ใหเปดทําการสอนนักเรียนต้ังแตระดับ นาฏศิลป ชั้นตน นาฏศิลป ชั้นกลางและ นาฏศิลป ชั้นสูง                 

ในปการศึกษา 2525 ท้ังนี้เพื่อใหสอดคลองกับแผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแหงชาติระยะ                  

ที่ 4 - 5 ในดานการศึกษา ที่จะตองพัฒนาและขยายการศึกษาดานนาฎศิลป และดุริยางคไทย ไปสู

สวนภูมิภาค  ใหเพียงพอ โดยอาศัยอาคารเรียนของโรงเรียนกาฬสินธุพิทยาสรรพ เปนสถานท่ี          

ทําการเรียนการสอนในระยะแรก  

  ตอมากรมศิลปากร ได อนุมัติเงิน 6,000,000 บาท เพื่อใหกอสรางอาคารเรียน 4 

ชั้น 18 หองเรียน จํานวน  1 หลัง  ในเน้ือที่ของราชพัสดุแปลงที่  14633 บริเวณสนามบินเกา  

กองทัพบก ตําบลหลุบ อําเภอเมือง จังหวัดกาฬสินธุ ในเนื้อท่ี จํานวน  50 ไร และไดยายมา                        

ทําการเรียนการสอนในปพ.ศ.2526 จนถึงปจจุบัน  

  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ ไดสังกัดสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลปกระทรวงวัฒนธรรม

ตามพระราชบัญญัติสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป ปพุทธศักราช 2550 ประกาศตามราชกิจจานุเบกษา  

เลขท่ี 124 ตอนที่ 32 ก. ลงวันที่ 9 กรกฎาคม พ.ศ. 2550 เปดทําการเรียนการสอน ในระดับพื้นฐาน 

ชั้นมัธยมศึกษาตอนตน มัธยมศึกษาตอนปลาย และระดับอุดมศึกษา ซึ่งมีอยู 2 คณะ คือ                

คณะศิลปศึกษา (ปริญญาตรี ปท่ี 1 - 5) และคณะศิลปะนาฏดุริยางค (ปริญญาตรี ปท่ี 1 - 4)   

               ปรัชญาของวิทยาลัย คือ สาธุโข สิปฺปกํ นาม อป ยาทิสกี ทิสํ หมายความวา              

“ขึ้นชื่อวา ศิลปะ แมนเชนใดเชนหน่ึงก็ยังประโยชนใหสําเร็จได”  
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              สัญลักษณประจําวิทยาลัย คือ พระพิฆเนศ โดยเชื่อกันวาพระพิฆเณศวร เปนชื่อ เทพเจา

องคหน่ึง มีเศียรเปนชางมีงาขางเดียว กายสีแดง ทรงเปนโอรสของพระศิวะกับพระอุมา ถือวาเปน

เทพเจาแหงศิลปะและวิทยาการทั้งปวง พระนามของพระคเณศ มีหลายพระนาม เชน พระพิฆเนศ  

พระพิฆเณศวร  เปนตน 

  กิจการของวิทยาลัยนาฎศิลปกาฬสินธุ ไดเปดดําเนินการติดตอกันมาต้ังแตป  พ.ศ.2525-

พ.ศ.2555  รวมระยะเวลา 30 ป โดยมีผูบริหารสถานศึกษาเรียงตามลําดับดังตอไปน้ี 

          พ.ศ. 2525 – 2529    นาย สําเริง จิตจง รักษาการในตําแหนง ผูอํานวยการ 

          พ.ศ. 2530 นายสําเริง จิตจง ผูอํานวยการ 

 พ.ศ. 2530 – 2531 นาง เพ็ญทิพย จันทุดม รักษาการในตําแหนง ผูอํานวยการ                                                                                              

 พ.ศ. 2531 – 2532 นาย สมบัติ แกวสุจริต ผูอํานวยการ 

 พ.ศ. 2533 – 2536 นาย สิริชัยชาญ ฟกจํารูญ ผูอํานวยการ 

 พ.ศ. 2536 – 2538 นาง สันทนา วงษแสงพลอย ผูอํานวยการ 

 พ.ศ. 2538 – 2540 นาย สังเวียร ทองคํา ผูอํานวยการ 

 พ.ศ. 2541 – 2547 นาย เอนก นิคมภักด์ิ ผูอํานวยการ 

 พ.ศ. 2548 – 2550 นางเพ็ญทิพย จันทุดม ผูอํานวยการ 

 พ.ศ. 2551 นายจีรพล เพชรสม ผูอํานวยการ 

 พ.ศ. 2551 นางกษมา ประสงคเจริญ ผูอํานวยการ 

 พ.ศ. 2551 นางปุณญเกษม สระแกว ผูอํานวยการ 

 พ.ศ. 2551 นางธีรารัตน ลีลาเลิศสุระกุล รักษาราชการแทนผูอํานวยการ                                                                                   

 พ.ศ. 2552 – ปจจุบัน นายชิน เจริญสุข ผูอํานวยการ 

 

วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ ไดเปดทําการ เรียนการสอน ต้ังแตป พ.ศ. 2525 เปนตนมา  

จนถึงปจจุบัน คือ ป พ.ศ.2555 รวมระยะเวลาได 30 ป และมีผลงานความกาวหนาตามลําดับดังนี้ 

 

1. ดานการเรียนการสอน 

                วิทยาลัย นาฏศิลปกาฬสินธุ ไดจัดการเรียนการสอนในเน้ือหาดนตรีและนาฏศิลป  

ตลอดจนขับรองพื้นบานอีสาน  โดยจัดใหเปนวิชาเลือก (ปฏิบัติโท)ในยุคแรก ๆ ในปจจุบันเปดเปน

วิชาเอก (ปฏิบัติเอก) ทั้งระดับพื้นฐานและระดับอุดมศึกษา ซึ่งไดรับความสนใจจากนักเรียน – 

นักศึกษาเลือกเรียนเปนจํานวนมากขึ้น วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ ไดมีการ สรรหาบุคลากร

ผูเชี่ยวชาญดานดนตรี - นาฏศิลปและขับรองพื้นบาน โดยคัดเลือกบุคลากรจากภายนอก และรับ
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สมัครบุคลากรจากภายใน เพื่อทําหนาท่ีสอนและกํากับดูแล เริ่มตนต้ังแตป พ.ศ .2525 ถึงปจจุบัน

ในป  พ.ศ. 2555 รวมระยะเวลา 30 ป ซึ่งบุคลากรดาน ดนตรี  - นาฏศิลป และการ ขับรอง เพลง

พื้นบานอีสาน ในปพ.ศ.2525 - พ.ศ.2540 สามารถแบงไดเปน 3 กลุม ดังนี้ 
 

        1. บุคลากรดานดนตรีพื้นบานอีสาน  
 

นายเปลื้อง   ฉายรัศมี ศิลปนแหงชาติสาขาศิลปะการแสดง(โปงลาง) 

พ.ศ. 2529  ทานเปนครูผูเชี่ยวชาญการดาน 

ดนตรีพื้นบานอีสานที่วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ   

(ปจจุบันเสียชีวิตแลว) 

นายอลงกต   คําโสภา              ครูผูเชี่ยวชาญการดานการแสดงพื้นบานอีสาน 

วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ  

นายทรงศักด์ิ   ประทุมศิลป        ครูผูเชี่ยวชาญการดานดนตรีพื้นบานอีสาน(โหวด) 

วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นายชัยสิทธ    สนสุนัน              ปจจุบันเปนศิลปนอิสระ 

นายทูลทองใจ   ซึ่งรัมย             ปจจุบันเปนรองผูอํานวยการ  วิทยาลัยนาฏศิลป

นครราชสีมา 

นายนิรันดร    นันทอัมพร           ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปนครราชสีมา 

นายพรหมา    จันทรประทักษ     ปจจุบันประกอบอาชีพสวนตัว 

นายบัวหอง        ผาจวง            ปจจุบันประกอบอาชีพสวนตัว 

นายอภิชาติ   โยธะพล              ปจจุบันเปนครู  โรงเรียนโสตศึกษาจังหวัดอุดรธานี 

นายชินกาล   นอยเขียว             ปจจุบันประกอบอาชีพสวนตัว 

นายวัชระ   บุญแนน                 ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ   

นายโสภณ   ศิวบวรวัฒนา         ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นายสหชาติ   ศรีสรางคอม         ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นายอังกูร   ไชยสิทธิ์                   ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นายรุงโรจน   มั่นรอด                ปจจุบันเปนครู  โรงเรียนบานกันตม 

(คุรุราษฎรสามัคคี) 

นายสัมฤทธิ์   ยลวิลาศ              ปจจุบันประกอบอาชีพสวนตัว 
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     2. บุคลากรดานนาฏศิลปพื้นบานอีสาน  

 

นางเพ็ญจันทร   เดนยุค ปจจุบันเปนรองผูอํานวยการ  วิทยาลัยนาฏศิลปพัทลุง 

นางมาลินี   แกวเงิน ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 

นางยุวดี   ตาลเลิศ  ปจจุบันเปนครูสอนนาฏศิลปที่สหรัฐอเมริกา 

นางนิตยา   รังเสนา ปจจุบันประกอบธุรกิจสวนตัว 

นางพรสวรรค   พรดอนกอ ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นายทองจันทร    สังฆะมณ ี ปจจุบันเสียชีวิตแลว 

นางกนกเลขา   พูนสวัสด์ิ ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปอางทอง 

นางธิดารัตน   ชนะพันธ ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นายเรืองชัย    นากลาง  ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นายชูชาติ   จันทสิโร ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปอางทอง 

นายกิตติยา   ทาธิสา ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นางพิไลวรรณ    ยะวรรณ ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นางสาวนิดา   ตรีศรี ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ      
                                                    

     3. บุคลากรดานขับรองพื้นบานอีสาน  
 

ดร.ฉวีวรรณ  พันธุ (ดําเนิน)    ศิลปนแหงชาติสาขาศิลปะการแสดง (หมอลํา) 

พ.ศ. 2536       

นางเกสร    ไรเก้ือ (สุนาม)      ปจจุบันประกอบอาชีพสวนตัว 

นางคํามี     บัญชา    ปจจุบันเสียชีวิตแลว 

นางศิริวรรณ จันทรสวาง  ปจจุบันเปนรองผูอํานวยการ  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นางบุญชวง ดาเหลา            ปจจุบันประกอบอาชีพสวนตัว 

นางอุบล    ภารสงา               ปจจุบันประกอบอาชีพสวนตัว 
 

       บุคลากรดานดนตรี - นาฏศิลป และการขับรองเพลงพื้นบานอีสาน ในปพ.ศ.2541 - พ.ศ.2555 

สามารถแบงไดเปน 3 กลุม ดังนี้ 
 

   1. บุคลากรดานการขับรองพื้นบานอีสาน  
          

  นางศิริวรรณ แกวเพ็งกรอ     ปจจุบันเปนรองผูอํานวยการ  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ       
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  นางพรสวรรค พรดอนกอ         ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

  นางเกสร    ไรเก้ือ (สุนาม)        ปจจุบันประกอบอาชีพสวนตัว 
       

         2. บุคลากรดานดนตรีพื้นบานอีสาน 
 

นายวัชระ เมธาศุภสวัสด์ิ       ปจจุบันปฏิบัติหนาท่ีหัวหนากลุมสาระดนตรีพื้นบาน 

นายอังกูร ไชยสิทธิ์               ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นายอรรคเดช ลือชาพูล         ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นายธาดา เจริญสวาง           ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นายอนุสรณ วรรณะ   ปจจุบันสอนท่ีโรงเรียนกุดดูพิทยาคม อําเภอโนนสัง

จังหวัดหนองบัวลําภู 

นายสายัญ    ทรายทอง         ปจจุบันโรงเรียนบานหนองผักแวน จังหวัดบึงกาฬ 

นายวรวุฒิ ปุนาดี                 ปจจุบันประกอบอาชีพสวนตัว 

นายทูลทองใจ ซึ่งรัมย          ปจจุบันเปนรองผูอํานวยการวิทยาลัยนาฏศิลป

นครราชสีมา 

นายวัสกร  รัตนประทุม ปจจุบันศึกษาตอ(ศป.ม.)สาขาดุริยางคศาสตร  
 

          3. บุคลากรดานนาฏศิลปพื้นบานอีสาน 
 

นายกิตติยา   ทาธิสา          ปจจุบันเปนหัวหนากลุมสาระการแสดงพื้นบาน 

นางพรสวรรค   พรดอนกอ   ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นางอังศุมาลิน   ทาธิสา      ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

น.ส.ทิพยจิรา   ภูสีเงิน        ปจจุบันเปนคร ู วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

นายสันติ   ยศสมบัติ          ปจจุบันเปนครู  วิทยาลัยนาฏศิลปะกาฬสินธุ 
 

               2.4.2 วัตถุประสงคของการจัดตั้งวิทยาลัยนาฎศิลปกาฬสินธุ 

               1. ใหการศึกษาอบรมทั้งวิชาสามัญและศิลปะ เพื่อผลิตครูและศิลปนทางดาน

นาฎศิลปและทางดานดุริยางคศิลป           

            2. ดําเนินการศึกษาคนควาวิจัย เพื่อการอนุรักษสงเสริมและเผยแพรศิลป  

วัฒนธรรมไทย ดานนาฎศิลปและดุริยางคศิลป           

             3. ใหการพัฒนาทางวิชาการและจัดแสดงเผยแพรดานนาฎศิลป ดานดุริยางคศิลป

แกชุมชนและหนวยงาน  ทั้งของรัฐบาลและเอกชน      
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 วิสัยทัศน 

   จัดการศึกษา วิจัย สงเสริม สืบสาน สรางสรรคใหบริการเปนแหลงเรียนรูดาน

นาฏศิลป ดุริยางคศิลป เพื่อความเปนเลิศและธํารงไว ซึ่งศิลปวัฒนธรรมเพื่อความมั่นคงของชาติ 

 

 พันธกิจ 
   1.  ยึดผูเรียนเปนสําคัญ 

   2.  พัฒนาศักยภาพของบุคลากรใหเปนผูนําของสังคม 

   3.  อนุรักษ พัฒนา สืบสาน นาฏศิลปและดุริยางคศิลป 

   4.  พัฒนาทรัพยากรใหเกิดประโยชนสูงสุด มีประสิทธิภาพสามารถพึ่งตนเองได 

   5.  นําศิลปะสูชุมชน 

 

 เปาหมาย 
   ผูจบการศึกษาเปนคนดี มีปญญา มีความสุข มีความเปนไทยและเปนเลิศ              

ในดานทักษะและความสามารถ ความเปนผูนํา เปนผูสืบสานศิลปวัฒนธรรม ดานนาฏดุริยางคศิลป              

ใหเปนเอกลักษณไทยที่คงอยูคูชาติไทยและมีความสามารถในการศึกษาตอในระดับท่ีสูงขึ้นและ

ประกอบอาชีพได 

 

 คุณลักษณะท่ีพึงประสงค 

     1. มีจิตสํานึกและตระหนักในการอนุรักษภาษาและศิลปวัฒนธรรมไทย  

ดานนาฏศิลป ดนตรี ประเพณี รวมท้ังภูมิปญญาทองถ่ิน 

                  2. มีมารยาทงามตามแบบไทย บุคลิกภาพดี มีมนุษยสัมพันธดี มีน้ําใจ เอ้ือเฟอ 

เผื่อแผมีความเมตตากรุณา 

   3. มีความรับผิดชอบ ซื่อสัตย ประหยัด อดออม เสียสละ เห็นแกประโยชนสวนรวม 

ชุมชนและประเทศชาติ 

   4. มีความคิดสรางสรรค ใฝรู ใฝเรียน ขยัน อดทน รักการอาน รักการเรียน  รักการ 

คนความุงแสวงหาความรู รักและศรัทธาในวิชาชีพของตนเอง  

   5. มีสุขภาพดี รักการออกกําลังกาย ไมพึ่งพาสิ่งเสพติด 

   6. รักสถาบันการศึกษา รักทองถ่ินและประเทศชาติ มุงสรางสิ่งที่ดีงามใหสังคม 

ปฏิบัติตน   ตามระเบียบวินัยของสถานศึกษา ไมกระทําความผิดตอศีลธรรม ระเบียบ กฎหมาย  
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   7. มีความรูอันเปนสากล รูเทาทันการเปลี่ยนแปลง และความเจริญกาวหนาทาง          

วิทยาการ มีทักษะและศักยภาพในการจัดการสื่อสารและการใชเทคโนโลยี ปรับวิธีคิด  วิธีการ 

ทํางานไดเหมาะสมกับสถานการณ 

   8. มีจิตสํานึกในการบําเพ็ญตน ใหเปนประโยชนตอสังคม ภูมิใจในการปฏิบัติตน             

ในฐานะสมาชิกที่ดีของชุมชนและสังคม (วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ, 2555, ออนไลน) 

 

 2.4.3 สถานท่ีตั้ง 

  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ ต้ังอยูที่ ถนนสนามบิน ตําบลกาฬสินธุ อําเภอเมือง 

จังหวัดกาฬสินธุ รหัสไปรษณีย 46000 หมายเลขโทรศัพท / หมายเลขโทรสาร 043 - 811317                 

 

                               

   
       

ภาพที่ 2 สถานที่กอสรางวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ (พ.ศ. 2525 เปนตนมา) 

ที่มา :  วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 
 

  



41 
 
 2.4.4 ความภาคภูมิใจ 

  สมเด็จพระเทพรัตนราชสุด า ฯ  สยามบรมราชกุมารี  เสด็จทรงโปงลางท่ีวิทยาลัย                 

นาฏศิลปกาฬสินธุ ในงานศิลปวัฒนธรรมสี่ภาค  วันที่ 26 กุมภาพันธ พ.ศ. 2533 ลายที่ทรงรวม

บรรเลง คือ " ลายเตยโขง " และ  " ลายลมพัดพราว " ที่พริ้วหวานจับใจ  ใหเกิดความปลาบปลื้ม                 

ในพระกรุณาธิคุณอยางหาที่สุดมิได  จังหวัดกาฬสินธุ  จึงกําหนดเอาวันท่ี  26 กุมภาพันธ ของทุกป  

เปนวันเริ่มงานเทศกาลมหกรรมโปงลาง แพรวา และงานกาชาดจังหวัดกาฬสินธุ 
 

 

                            

ภาพที่ 3 สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา ฯ สยามบรมราชกุมารี เสด็จทรงโปงลางเนื่องในงานแสดง 

           ศิลปวัฒนธรรมสี่ภาค (วันท่ี 26 กุมภาพันธ พ.ศ.2533) ณ วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ   

               จังหวัดกาฬสินธุ 

ที่มา : isan.clubs.chula.ac.th 
 

2.5 งานวิจัยท่ีเก่ียวของ 
               

                คมกริช  การินทร  (2544,หนา 198-209) ไดศึกษาดนตรีโปงลางในจังหวัดกาฬสินธุ           

เปนการวิจัยโดยใชระเบียบวิธีวิจัยเชิงมานุษยดนตรีวิทยา  มีวัตถุประสงคเพื่อศึกษาบริบท                  

ทางดนตรีของโปงลางลักษณะทางกายภาพ  ระบบเสียง  และการดําเนินทํานองของลายโปงลาง            

ผลการศึกษาพบวา โปงลางพัฒนาการมาจาก “เกราะลอ” หรือ “ขอลอ” เปนเครื่องตีใชบอก

สัญญาณตาง ๆ ของชาวบานและใชตีไลนกไลกาตามไรนา ตอนแรกมีจํานวน 6 ลูก แลวพัฒนา  

เปน 9 ลูก และ 12 – 13 - 18 ลูก ตามลําดับ โปงลางประกอบดวย 3 สวน คือผืนโปงลาง ขาต้ัง

โปงลาง และไมตีโปงลาง การผลิตโปงลางแบงไดเปน 2 ขั้นตอนใหญ ขั้นเตรียมการคือ เตรียมวัสดุ  

อุปกรณ และขั้นทําโปงลาง ประกอบดวยการขึ้นรูป การตัดลูกโปงลาง   
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การเทียบเสียงการเจาะรูรอยเชือกและการตีทดสอบเสียง โปงลางตองเก็บไวในที่อากาศ

ถายเทไดสะดวกโปงลางบรรเลงได 2 แบบ คือบรรเลงคนเดียวและบรรเลง  2 คน การบรรเลง 2 คน  

คนแรกบรรเลงทํา นองเพลง  เรียกวา “หมอเคาะ” หรือ “หมอเสพ”  อีกคนมีหนาท่ีเคาะจังหวะเปน

เสียงประสานเรียกวา “หมอเสิบ” โปงลางบรรเลงรวมวงกับเครื่องดนตรีอีสานชนิดอ่ืน ๆ ไดโปงลาง

มีการไหวครู 2 แบบ คือ ไหวครูประจําปและไหวครูกอนการแสดง โปงลางที่นํามาศึกษาทําจาก    

ไมมะหาดมี 17 ลูก 1 วงประกอบดวยเสียง C/D/E/F/G/A และ B  มี 13 ลูก 2 วง มี 6 เสียง คือ  

C/D/E/F/G  และ  A  มี  12  ลูก 1 วง มี 5 เสียง คือ C/D/E/G และ A กลุมเสียงที่ใชในลายโปงลาง  

มี  5  เสียง คือ  C/D/E/G  และ  A  โครงสรางของลายประกอบดวย  รูปแบบที่มีลูกนํา รูปแบบที่มี

การบรรเลงซ้ํา รูปแบบที่มีลูกจบ การเคลื่อนที่ของทํานองใชแบบเปนขั้น ๆ คือ คู 2 และใช                    

การเคลื่อนที่แบบกระโดเดเปนคู 3 คู 4 และคู 5 ตามลําดับ คู 6 และคู 7 มีนอยมาก  ทิศทาง                 

การเคลื่อนที่คอย ๆ สูงขึ้นจนถึงเสียงสูงสุดของ การบรรเลงลายนั้น แลวเคลื่อนที่ลงมาจบการ

บรรเลงที่เสียง  A  ลูกตกหรือเสียงที่สําคัญในการบรรเลง คือ  เสียง E (มี) และ A (ลา) เปนเสียงที่ 

“หมอเสิบ”  ใชเคาะ และเทคนิคที่สําคัญ คือ การตีสลับมือ  การเพิ่มโนตในการบรรเลงและการกรอ 

  บัวรอง พลศักด์ิ (2542,หนา,99-104) ไดศึกษาเก่ียวกับกระบวนการสืบสานดนตรีโปงลาง

ในจังหวัดกาฬสินธุ  ผลการศึกษา พบวา โปงลางเปนเครื่องดนตรีพื้นบานประเภทเครื่องตีทํานองที่

เปนเอกลักษณอยางหนึ่ง ของชาวอีสาน วิทยานิพนธเรื่อง กระบวนการสืบสานดนตรีโปงลางใน

จังหวัดกาฬสินธุ มีวัตถุประสงคเพื่อศึกษากระบวนการสืบสานดนตรีโปงลางในจังหวัดกาฬสินธุ 

รวมถึงประวัติ ความเปนมา พัฒนาการ องคประกอบทางดนตรี และบทบาทหนาที่ของดนตรี

โปงลาง การวิจัย ครั้งนี้เปนการศึกษาทางมานุษยวิทยา ใชระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ                       

โดยการศึกษาขอมูล จากเอกสารที่เก่ียวของและการศึกษาในภาคสนาม ต้ังแตเดือนตุลาคม 2539 

ถึงเดือน กุมภาพันธ 2541 ผลการศึกษาพบวา กระบวนการสืบสานดนตรีโปงลางในจังหวัด

กาฬสินธุเปนกระบวนการ ถายทอดกันทางเครือญาติโดยใชวิธีมุขปาฐะ เริ่มจากการบรรเลงเด่ียวๆ 

ตามไรนาเขาสู ชุมชนเพื่อใหความบันเทิงแกสมาชิกในสังคมเมื่อมีงานประเพณีตางๆ โดยเฉพาะ           

ฮีตสิบสอง คลองสิบสี่ มีการผสมวงปรับเปลี่ยนเปนศิลปะการแสดงเผยแพรผานสื่อตางๆ เขาสู

สถานศึกษา ยอนกลับเขาไปหาชุมชนอีกครั้งหนึ่งในลักษณะศิลปะการแสดงที่มีแบบแผนและมีการ

ถายทอดโดยใชระบบโนตเปนสวนใหญ ปจจุบันการศึกษา กิจกรรมของชุมชน และถวยรางวัล

พระราชทานเปนปจจัย สําคัญที่ทําใหดนตรีโปงลางในจังหวัดกาฬสินธุสืบสานและสืบทอดอยูได 

สวนการศึกษาดานประวัติ ความเปนมานั้นพบวา โปงลาง เดิมเรียกวา ขอลอหรือกอลอ มีอยูตาม

เถียงไรนาสําหรับ   คนเฝาไรนาตีเปนสัญญาณไลสัตว  ที่จะมากินหรือทําความเสียหายใหแกพืชไร 
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เดิมมีหนึ่งทอนพัฒนามาเปน 6 , 9 และ 12 หรือ 13 ทอนตามลําดับ ใชผูบรรเลงสองคน คือ คนตี

ทํานองและคนตีเสียงกระทบ แบบคูประสาน ปจจุบันนิยมแยกตีคนละผืนโดยใชไม 2 อันตี เพลงที่

ใชบรรเลงโปงลาง  สวนใหญ เปนเพลงทอนเดียวแบงไดเปน 3 สวน คือ สวนนํา สวนทํานองหลัก

และสวนลงจบ สวนลายท่ีเปน ลายหลัก คือ ลา ยโปงลาง ลายลมพัดพราว ลายแมงภูตอมดอก  

ลายกาเตนกอน และลายนกไซบินขามทุง มีการพัฒนาลักษณะ การบรรเลงและการแสดงพรอมทั้ง

ปรับเปลี่ยนใหเหมาะสมกับสภาพการเปลี่ยนแปลงทางดานสังคม วัฒนธรรมและเศรษฐกิจ 

หนวยงานทั้งภาครัฐและเอกชน จึงควรมีบทบาทในการสืบสานดนตรีโปงลาง ในรูปแบบของการจัด

การศึกษา การจัดการแสดง การจัดการประกวดและการจัดทําเปนของที่ระลึกสืบตอไป 

 ไพบูลย ตรีเดซี่ (2532, หนา 17) ไดศึกษาถึงดนตรีพื้นบานอีสาน สรุปไดวา ดนตรีพื้นบาน 

อีสาน คือ ดนตรีที่เกิดขึ้นจากการบรรเลงดวยเครื่องดนตรีของทองถ่ินอีสาน และการรองที่มีเพลง             

ที่ใชบรรเลง และความสัมพันธระหวางมโหรีพื้นบานกับวิถีชีวิตของชาวอําเภอปทุมรัตน จังหวัด

รอยเอ็ด โดยใชการสังเกตอยางมีสวนรวมและไมมีสวนรวม การสัมภาษณหัวหนาวง ผูบรรเลง

ผูเก่ียวของกับมโหรีพื้นบาน รวมถึงการศึกษาจากเอกสารและงานวิจัยที่เก่ียวของ แลวนําเสนอ              

ผลการศึกษาแบบพรรณนาวิเคราะห ผลการศึกษา พบวา องคประกอบของมโหรีพื้นบานอีสาน 

ดานเครื่องดนตรี สวนใหญประกอบดวยเครื่องดนตรีประเภทเครื่องเปา เครื่องสีและเครื่องตี                

เปนหลัก แตละคณะหรือวงมโหรีพื้นบาน จะมีปนอย ปใหญ ซอนอย ซอใหญ กลองมโหรี 1 ใบ              

ฉิ่ง 1 คู ฉาบ 1 คู ดานการประสมวงมี 3 แบบ คือ แบบนั่งบรรเลง แบบเดินบรรเลงและแบบ

ประยุกตกับเครื่องดนตรีอ่ืนๆ เขาประสมวง เชน โหวด ระนาด แซกโซโฟน เปนตน การประสมวง             

มีจํานวนเครื่องดนตรีไมจํากัด เพราะขึ้นอยูกับความสามารถของผูบรรเลง สวนวิธีการบรรเลง 

พบวา มีการบรรเลงเปนกลุมหรือคณะเทาน้ัน ไมมีการบรรเลงเด่ียว ในดานบทเพลงเปนทํานอง

เพลงท้ังหมด ไมมีการขับรองแตละคณะมโหรีพื้นบานมีการบรรเลงเพลงที่มีรูปแบบของบทเพลง 

เปนทํานองทอนเดียวเกือบทุกเพลง บรรเลงซ้ําๆ กัน หลายๆ เท่ียว ความสัมพันธระหวางมโหรี

พื้นบานกับวิถีชีวิตของชาวบาน ทางดานสังคมเปนการสรางความสามัคคีของคนในกลุม ทางดาน

เศรษฐกิจเปนการเสริมรายไดใหกับครอบครัว และในทุกหมูบานนิยมใชมโหรีพื้นบานประกอบ

พิธีกรรมและงานบุญตามประเพณีตางๆ 

 ภราดร สาขามุละ (2541,หนา,49 - 52) ไดศึกษาดนตรีนิพนธ เรื่อง วงโปงลาง : วิทยาลัย 

นาฏศิลปกาฬสินธุ ผลจากการศึกษา พบวา โปงลางวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ เก่ียวกับการกอต้ัง 

วงดนตรี ลักษณะของการถายทอดความรูและวิธีการเลน หลักการในการจัดวง การฝกฝนของ          

นักดนตรี นอกจากน้ียังไดทําการวิเคราะหเปรียบเทียบขอมูล วงโปงลางของวิทยาลัยนาฏศิลป
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กาฬสินธุทั้งในอดีตและปจจุบัน ที่ไดมีการแสดงมาจนมีชื่อเสียงในปจจุบัน  วงดนตรีพื้นบานอีสาน

วงโปงลางวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ  ไดจัดต้ังขึ้นเมื่อ พ.ศ.2528 โดยผูวาราชการจังหวัดกาฬสินธุ 

ไดมีคําสั่งเชิญให นายเปลื้อง ฉายรัศมี มาทําการสอน และเผยแพรดนตรีใหกับวิทยาลัยนาฏศิลป

กาฬสินธุ ในสาขาดนตรีพื้นบานอีสาน ในการจัดวงดนตรีโปงลางของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ 

โดยนําเอาเครื่องดนตรีพื้นบานอีสาน เชน พิณ โปงลางแคน โหวด กลองหาง พิณเบส และเครื่อง

ดนตรีประกอบจังหวะมาทําการรวมบรรเลง รวมวง ลายดนตรีดวยกัน ในลักษณะท่ีมีการพัฒนา

มากขึ้น คือมีการใชหลักของเครื่องขยายเสียงเขามาชวยในอุปกรณบางประเภท ทําใหการบรรเลง

โดยรวมมีความไพเราะสนุกสนานมากขึ้น  ในการถายทอดความรูในวงดนตรีโปงลางนั้น สาขาวิชา

ดนตรีพื้นบานจัดเปนสาขาหนึ่งท่ีนักเรียนสามารถเลือกศึกษาได วิธีการเรียนการสอนจะอาศัย       

ในเรื่องของการผสมผสาน วิธีการด้ังเดิมและมีวิธีสมัยใหม โดยเริ่มแรกนักเรียนตองเรียนรูในทฤษฎี

พื้นฐานตาง ๆ ของอุปกรณแตละชนิด รวมทั้งลายเพลงและจังหวะแบบตาง ๆ อีกดวย ซึ่งลายเพลง

นั้นในขั้นตน จะอาศัยการทองจําเปนสวนใหญ เมื่อนักเรียนไดเรียนในทางดานทฤษฎีไดในระดับ

หน่ึงแลว ก็จะดําเนินการฝกในการปฏิบัติ และแยกขั้นตอนการเรียนออกเปน 3 ระดับ คือ 

ระดับพื้นฐาน ระดับกลาง ระดับสูง เมื่อนักเรียนเรียนรูวิธีปฏิบัติไดแลวก็จะทําการฝกบรรเลงรวมกัน 

จนถึงขั้นบรรเลงประกอบกับการแสดงนาฏศิลปได  ปจจุบันดนตรีพื้นบานอีสาน ไดรับความนิยม

อยางแพรหลายเปนอยางมาก แตภาพลักษณของวงดนตรีพื้นบานอีสานจะออกมาในลักษณที่เปน

ภาพลบเปนสวนมาก เชนในเรื่องของการแสดงหมอลําซิ่ง ซึ่งไดรับอิทธิพลของตะวันตกมากจนทํา

ใหดนตรีพื้นบานของอีสาน ดอยคาลง ดวยเหตุนี้วงโปงลางของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ จึงเปน

แบบอยางของการอนุรักษที่ดีในการเลือกปฏิบัติ การที่จะผสมผสานอิทธิพลของวัฒนธรรม                   

ที่เขามาแลวทําใหดนตรีของอีสาน ดูสูงคามากขึ้น ยังรวมไปถึงเรื่องของการสืบทอดตอไปยัง

ลูกหลานอีกดวย ซึ่งควรอนุรักษไว เปนแบบอยางของวงดนตรีพื้นบานอีสานทั่วไป 

จากการศึกษาแนวคิดทฤษฎีและเอกสารงานวิจัยที่เก่ียวของดังกลาวขางตน  ผูศึกษาไดนํามา  

เปนแนวทางในการวิเคราะหประเด็นการศึกษา ประวัติ พัฒนาการ และรูปแบบการแสดง ของ           

วงโปงลางวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ โดยจะมองถึงพัฒนาการดานการประสมวง ประเภทของวง 

จํานวนเครื่องดนตรีและรูปแบบการแสดงของ วงโปงลาง วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ ในแตละยุค

ตอไป  


