
บทคัดย่อ
	 บทความนีมุ้ง่ศกึษาความสมัพนัธ์ทางดนตรขีองกลุม่ชาตพินัธุใ์นลุม่น�ำ้โขง ด้วยการศกึษา	
ในมมุมองใหม่ โดยการน�ำบทเพลงของกลุม่ชาตพินัธุใ์นลุม่น�ำ้โขงมาวเิคราะห์โครงสร้างทางดนตรี 	
เพื่อน�ำเสนอความสัมพันธ์ในมิติทางดนตรี กรณีศึกษา เงี้ยว (ไทใหญ่) ไทย ลาว กะเหรี่ยง 	
จนี (ตอนใต้) ประกอบด้วย เพลงฟ้อนเงีย้ว เพลงเงีย้วร�ำลกึ เพลงกหุลาบเวยีงพงิค์ เพลงเต้ยโขง 
เพลงอาหว่า เหลนิ หมนิ ซ่าง ซนิ เก้อ ซึง่เป็นเพลงส�ำหรบัขลุย่น�ำ้เต้า (ห ูหล ูซ)ึ ของกลุม่ชาตพินัธุ์
ในบริเวณจีนตอนใต้ และท�ำนองน�ำของพิณกะเหรี่ยง (นาเด่ง) โดยการวิเคราะห์องค์ประกอบ	
ทางดนตรี การศึกษาพบว่า แต่ละบทเพลงมีความสัมพันธ์กัน 3 ด้าน คือ 1) ความสัมพันธ	์
ด้านกลุ่มเสียง  2) ความสัมพันธ์ด้านโครงสร้างของท�ำนอง  และ 3) ความสัมพันธ์ด้านการตกแต่ง
ท�ำนอง จากความสัมพันธ์ทางดนตรีทั้ง 3 ด้านนี้แสดงให้เห็นว่า แต่ละบทเพลงมีคุณสมบัติ	
ร่วมทางดนตรี และเมื่อศึกษาด้านประวัติศาสตร์และอาศัยทฤษฎีทางมานุษยวิทยามาสนับสนุน 	
ก็จะท�ำให้เห็นการถ่ายโยงวัฒนธรรมระหว่างกลุ่มชาติพันธุ์ที่เป็นผลให้เกิดคุณสมบัติร่วมทางดนตร	ี
ได้ชัดเจนขึ้น แนวทางการศึกษานี้เป็นอีกหนึ่งมุมมองในการหาคุณสมบัติร่วมทางดนตร	ี
ของกลุ่มชาติพันธุ์ในลุ่มน�้ำโขง โดยต้องอาศัยการเชื่อมโยงความรู้ระหว่างดนตรี ประวัติศาสตร์ 
และมานุษยวิทยา เพื่อสะท้อนถึงเอกลักษณ์ทางดนตรีของกลุ่มชาติพันธุ์ในลุ่มน�้ำโขง
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Abstract
	 This article aims to study the relationship in the music of various ethnic groups 
in the Mekong River basin through  a new perspective that analyzes the structure of these 
groups’ music. The purposed musical relationships are among Ngeue (Thai Yai), Thai, 
Lao, Karen, and Southern Chinese. An analysis was made of each group’s songs, which 
are the Fon-Ngeue (Saylaymao), Ngiao-Rumleuk, Khuhlab-Viungping, Theiy Khong, and 
Ava Lunming Sang Singur. The latter is played with a flute made from a gourd (Hu Lu Sut) 	
by people in Southern China and with a harp (nadeng) by the Karen people as an introductory 	
song. The study analyzes several elements of music, including scale, melodic structure, 
and melodic pattern. 
	 The study found that there is a relationship among the music of these five 
ethnic groups in terms of the following: 1) musical scale, 2) melodic structure, and 	
3) melodic pattern. The three aspects of the relationships in the music are shown 
clearly in the song examples. Using history and anthropology to support the theory, 	
a link between the cultures of the ethnic groups can be seen. The results from the study 
show the features of the music more clearly and demonstrate that there is a relationship  
among  the musical features of the ethnic groups of the Mekong River Basin. This study 
is a new approach  which relies on the link between music history and anthropology to 
reflect the unique music of  ethnic groups of the Mekong River Basin.

Keywords: Fon-Ngeue songs, musical relationships, Mekong River Basin  music  

บทน�ำ

นักมานุษยวิทยาในยุคใหม่ อาทิเช่น Edmund Leach หรือ Frederik 
Barth ได้เสนอแนะว่า ลักษณะทางชาติพันธุ ์มิใช่สิ่งที่เกิดจากธรรมชาติหรือ	
สายโลหิต แต่เป็นขบวนการที่เกิดจากการหล่อหลอมก่อรูปขึ้นมาจากวิถีการด�ำรง
ชีวิตในสิ่งแวดล้อมต่างๆ ซึ่งน�ำมาสู่การศึกษาเรื่องกลุ่มชาติพันธุ์ ความมีส�ำนึก
ชาติพันธุ์ และพรมแดนทางชาติพันธุ์ ซึ่งมิได้เกิดมาจากลักษณะทางพันธุกรรม 	
แต่อาศัยการเลือกหยิบยกลักษณะทางวัฒนธรรมบางอย่าง เช่น ภาษา การแต่งกาย 
อาหาร บ้านเรือน ขนบธรรมเนียม มาเป็นเส้นแบ่งแยกความแตกต่างของ	
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กลุ่มชาติพันธุ์หนึ่งออกจากอีกกลุ่มหนึ่ง ลักษณะเหล่านี้สามารถแปรผันตามสถานการณ์ 

และการเคลือ่นไหวได้เมือ่เวลาเปลีย่นแปลงไป (Princess Maha Chakri Sirindhorn 

Anthoropology Center, 2003: 1-3) ในทางดนตรี กลุ่มชาติพันธุ์ที่เคยมีอดีตร่วมกัน

มักปรากฏร่องรอยความสัมพันธ์บางประการที่ท�ำทราบว่า เคยแลกเปลี่ยนหรือ	

หยิบยืมลักษณะบางประการทางดนตรีมาใช้ ดังเช่น การอยู่ร่วมกันของชาวสยาม	

ในสมัยกรุงศรีอยุธยากับกลุ ่มชาติพันธุ ์อื่นและส่งผลให้เพลงไทยเดิมที่เกิดขึ้น	

ในสมัยนั้น มีกลิ่นอายของดนตรีชาติต่างๆ เรียกว่า เพลงส�ำเนียงภาษา เช่น 	

ส�ำเนียงลาว ส�ำเนียงจีน ส�ำเนียงแขก ส�ำเนียงมอญ ส�ำเนียงฝรั่ง เป็นต้น 

การด�ำรงอยู่ของดนตรีในแต่ละวัฒนธรรม หากพิจารณาความสัมพันธ์	

ทางวัฒนธรรมแล้วจะพบว่า ดนตรีของทุกวัฒนธรรมนั้นมิได้อยู่อย่างโดดเดียว	

และปิดกั้นตนเอง แต่มีความเคลื่อนไหวและเปลี่ยนแปลงอยู่ตลอดเวลา ดังที่ 	

Pongsapich (2002) ได้อธิบายว่า ปฏิสัมพันธ์ทางวัฒนธรรม (Culture interaction) 

ของแต่ละสงัคมมปัีจจยัและปรากฏการณ์ทีห่ลากหลาย เช่น การปรบัตวั (Adaption) 

การสังสรรค์ทางวัฒนธรรม (Acculturation) การผสมกลมกลืนทางวัฒนธรรม 	

(Cultural assimilation) บูรณาการทางวัฒนธรรม (Cultural integration) และ	

ความขัดแย้งทางวัฒนธรรม (Cultural conflict) เป็นต้น (Pongsapich, 2002: 16) 

หากมองดนตรเีป็นผลผลติทางวฒันธรรมเช่นเดยีวกบัภาษาและงานศลิปะแขนงอืน่ 

จะพบว่า ทุกสิ่งมีวิวัฒนาการและการเคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลงไปตามเหตุปัจจัยเฉพาะ 

โดยมีการปฏิสัมพันธ์ทางวัฒนธรรม (Culture interaction) ไม่อย่างใดอย่างหนึ่ง	

ตามข้างต้น 

ในเรือ่งเดยีวกนั Pidokrajt (2009) ได้เสนอแนวคดิเรือ่ง ทฤษฎปีรากฏการณ์

วัฒนธรรม โดยกล่าวว่า วัฒนธรรมของสังคมในทุกระดับ เมื่อมีความเป็นไปร่วมกัน

ด้วยสายโยงของการรับ-ส่ง ผ่านบริบทการสื่อสารไร้พรมแดนจะก่อให้เกิดความ

แปลกเสริมเข้าไปในวิถีชีวิตวัฒนธรรมของสังคม การปรับเปลี่ยนสร้างความ

สอดคล้องหรือให้เกิดความร่วมสมัยสามารถเกิดขึ้นได้หลายมิติ เช่น การปริวรรตที่

เกิดขึ้นจากปัจจัยภายนอก การปรับเปลี่ยนอย่างฉับพลัน รวมทั้งการปรับพัฒนา 

ทอนลด หมดบทบาทหน้าทีอ่ย่างใดอย่างหนึง่ เป็นต้น การทีป่รากฏการณ์วฒันธรรม
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มีความสัมพันธ์ต่อการด�ำเนินวิถีชีวิตของมนุษย์แต่ละปัจเจกบุคคลของแต่ละกลุ่ม
วัฒนธรรม จึงเป็นผลให้วัฒนธรรมถิ่นมีความเป็นลักษณะเฉพาะ โดยมีโครงสร้าง
สัมพันธ์ 3 ส่วน คือ วัฒนธรรมที่มีส่วนเหมือนกัน วัฒนธรรมที่มีส่วนคล้ายเคียงกัน 
และวัฒนธรรมที่มีความแตกต่างกัน (Pidokrajt, 2009: 46-49)

จากแนวคิดดังกล่าว ได้สะท้อนให้เห็นว่า เอกลักษณ์ทางดนตรีบางครั้ง	
ไม่สามารถแบ่งแยกได้จากพันธุกรรมหรือเส้นแบ่งเขตแดนประเทศ โดยเฉพาะ	
อย่างยิ่งชาติพันธุ์ที่อยู่ใกล้ชิดกันและสามารถถ่ายทอดวัฒนธรรมดนตรีระหว่างกัน
ได้ตลอดเวลา การมีคุณสมบัติร่วมทางดนตรีจึงเป็นปรากฏการณ์หนึ่งที่น่าสนใจ 	
และเป็นสิง่ทีย่�ำ้เตอืนให้ได้ทบทวนว่า การมสี�ำนกึร่วมทางดนตรรีะหว่างกลุม่ประเทศ
ในลุ่มน�้ำโขงนั้นเป็นอย่างไร  

บทความนี้ ผู้เขียนจึงมุ่งเน้นศึกษาลักษณะร่วมทางดนตรี โดยใช้มุมมองใหม่ 
ด้วยการวิเคราะห์โครงสร้างของเพลงแต่ละกลุ่มชาติพันธุ์ เพื่อแสดงความเชื่อมโยง
และหาคุณสมบัติร่วมของดนตรีในกลุ่มชาติพันธุ์ในลุ่มน�้ำโขง ด้วยกรณีตัวอย่าง 	
ไทใหญ่ ไทย ลาว กะเหรีย่ง จนี ถงึแม้บทเพลงต่างๆ ทีน่�ำมาศกึษา จะประกอบด้วย
ท�ำนองเพลงจากเครื่องดนตรีต่างวัฒนธรรมและมีระบบเสียงที่ต่างกัน ได้แก่ นาเด่ง 
(พิณกะเหรี่ยง) แคน และ หู หลู ซึ แต่การศึกษาครั้งนี้มุ่งเน้นศึกษาโครงสร้างของ
ท�ำนองเพลงเป็นหลัก จึงได้น�ำเสนอบทเพลงด้วยระบบโน้ตไทยและใช้กลุ่มเสียง
เดียวกันทั้งหมด เพื่อให้ท�ำนองเพลงต่างๆ เป็นระบบเดียวกัน โดยที่ท�ำนองเพลง
ของแต่ละชาติพันธุ์ยังมีความใกล้เคียงกับท�ำนองเดิมมากที่สุดและไม่มีผลกระทบ
ต่อการวิเคราะห์โครงสร้างท�ำนอง อีกทั้งยังสะดวกต่อการจัดกลุ่มท�ำนองส�ำหรับ	
การเปรียบเทียบท�ำนองของบทเพลงที่ศึกษาในครั้งนี้ 

 
ท�ำนองเงี้ยวสู่การสร้างสรรค์ทางดนตรีไทย

เพลงฟ้อนเงีย้ว เป็นเพลงประกอบการแสดงร�ำชดุ “ฟ้อนเงีย้ว” เป็นท�ำนอง
เก่า ชาวล้านนาเมืองแพร่จะรู้จักท�ำนองนี้เป็นอย่างดี เรียกท�ำนองนี้ว่า “เส เร เมา” 
ครูลมุล ยมะคุปต์ ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ วิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร 	
ได้เป็นผู้น�ำมาเผยแพร่ในกรุงเทพฯ เป็นคนแรกเมื่อครั้งได้มีโอกาสไปสอนละคร	



83ตามรอยเพลงฟ้อนเงี้ยว สู่ความสัมพันธ์ทางดนตรีชาติพันธุ์ลุ่มน�้ำโขง

ปีที่ 9 ฉบับที่ 2 พฤษภาคม-สิงหาคม 2556

ที่คุ้มเจ้าหลวง เจ้าแก้วนวรัตน์ผู้ครองนครเชียงใหม ่ และได้เห็นการร�ำฟ้อนเงี้ยว 	
เรียกตามภาษาพื้นเมืองว่า “เงี้ยวปนเมือง” ของคุ้มเจ้าหลวง มีครูหลง บุญจูหลง 
เป็นผู้ฝึกสอน ในความควบคุมของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ในรัชกาลที่ 5 
(Pidokrajt, 1999: 292)  

ครลูมลุ ยมะคปุต์ ท่านเกดิเมือ่ วนัที ่2 มถินุายน พ.ศ. 2448 ทีจ่งัหวดัน่าน 
ซึ่งเป็นช่วงที่บิดาของท่านไปราชการสงครามปราบกบฏเงี้ยวใน พ.ศ. 2445 	
เมื่อท่านอายุ 20 ปี ได้ออกจากวังเพชรบูรณ์ ของสมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอ 	
เจ้าฟ้ากรมขุนเพชรบูรณ์อินทราชัย (ทูลกระหม่อมเจ้าฟ้าจุฑาธุช) และสมรสกับ 	
ครสูงดั ยมะคปุต์   ในขณะนัน้ เจ้าแก้วนวรฐั  เจ้าผูค้รองนครเชยีงใหม่  ทรงมพีระประสงค์
ที่จะหาครูปี่พาทย์ขึ้นไปปรับปรุงวงดนตรี ครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร  ศิลปบรรเลง) 
จงึแนะน�ำ ครสูงดั  ยมะคปุต์ ผูม้ฝีีมอืสามารถบรรเลงเครือ่งดนตรไีด้ทกุชิน้  ครลูมลุ 
จึงได้มีโอกาสติดตามสามีขึ้นไปเชียงใหม่   และได้รับพระกรุณาจากเจ้าแก้วนวรัฐ 
และพระชายาเจ้าดารารศัมใีห้เป็นครนูาฏศลิป์ ขณะทีอ่ยูใ่นคุม้เจ้าหลวงได้ปรบัปรงุ
วงดนตรป่ีีพาทย์และท่าร�ำต่างๆ มากมาย  ในขณะเดยีวกนัได้จดจ�ำการบรรเลงและ
การแสดงของภาคเหนือชุดต่างๆ เช่น ฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา ฟ้อนเล็บ ฟ้อนเทียน 
ฟ้อนเงี้ยว ฯลฯ   และน�ำมาเผยแพร่ที่กรุงเทพฯ เป็นคนแรก และที่ส�ำคัญเมื่อครั้ง
พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว เสด็จฯ เยือนนครเชียงใหม่ (พ.ศ. 2469) 	
ครูลมุล ยังได้มีโอกาสถวายงานรับใช้และเป็นที่พอพระราชหฤทัยเป็นอย่างยิ่ง 	
หลังจากอยู่เชียงใหม่ได้ประมาณ 4 ปี (ประมาณ พ.ศ. 2468-2471) จึงกลับมาอยู่ที่
กรุงเทพฯ และเมื่ออายุ 29 ปี ครูลมุล ยมะคุปต์ ได้เข้ารับราชการที่กรมศิลปากร 

ตั้งแต่ พ.ศ. 2477-2526 (Kamawatana, 1985: 174-175)

ท�ำนองเพลงฟ้อนเงี้ยว (เส เร เมา)
---- ---ม --- -ซ-ล --- -ร-ม ---- -ซ-ล
---- ---ม ---- -ซ -ล -ดํ-ล -ซ-ด ---ร -ม-ซ
---- ---ม ---- -ซ-ล -ดํ-ล -ซ-ด ---ร ---ม
---- -รํ-ดํ ---รํ -ล-ดํ -ลลล -มํ-รํ -ดํ-ล -ซ-ล

สร้อย
---- ---ล ---ดํ ---ล -ดํ-- -ดํ-ล -มมม -ม-ล
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 จากท�ำนองเพลงจะพบว่า เพลงฟ้อนเงี้ยว มีลักษณะท�ำนองเพลงเป็น	

แบบเพลงบังคับทาง กลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ กลุ่มโน้ต 5 เสียงหลัก (ดรม-ซล) มีท�ำนอง

หลัก 4 ประโยค รวมท�ำนองสร้อย 1 ประโยค แต่ละประโยคมีการสร้างท�ำนองที่ยึด

ลูกตกส�ำคัญ คือ เสียงลาหรือโน้ตขั้นที่ 6 ของกลุ่มเสียง ดรม-ซล

ฟ้อนเงี้ยวสู่เงี้ยวร�ำลึก เถา   

หลังจากที่เพลงฟ้อนเงี้ยวได้เผยแพร่ โดยครูลมุล ยมะคุปต์ ในช่วงรอยต่อ

ของสมยัรชักาลที ่7 และรชักาลที ่8 (พ.ศ. 2476-2478) จนเป็นทีน่ยิมในหมูน่กัดนตรี

ไทยแล้ว ต่อมาใน พ.ศ. 2495 ครูบุญยงค์ เกตุคง จากกรมประชาสัมพันธ์ ได้เกิด

แรงบันดาลใจน�ำท�ำนองฟ้อนเงี้ยว ไปขยายเป็นอัตราจังหวะสามชั้นและตัดทอนลง

เป็นอตัราจงัหวะชัน้เดยีว ตามแบบแผนการประพนัธ์เพลงไทย จนครบเถา เรยีกชือ่

เพลงใหม่ว่า “เงี้ยวร�ำลึก” โดยมี ครูคงศักดิ์ ค�ำศิริ แต่งบทร้อง และครูจ�ำเนียร 	

ศรีไทยพันธ์ แต่งทางร้อง (Kedkong, 1986) ซึ่งได้แสดงให้เห็นถึงการส่งผ่านดนตรี

จากชาวเงี้ยว (ไทยใหญ่) มาสู่ดนตรีไทยในราชส�ำนัก โดยสมบูรณ์ ด้วยผลงาน	

การน�ำมาสร้างสรรค์ต่อตามระเบียบแบบแผนการประพันธ์เพลงไทย

เงี้ยวร�ำลึก สองชั้น (ครูบุญยงค์ เกตุคง)

สร้อย
---- ---ล --ดํรํมํ -มํ-ล -ดํรํมํ -มํ-ล ดํรํมํมํม -ม-ล

---- -ดํรํมํ ซํมํรํดํ รํมํซล --- มดรม ซมรด รมซฺลฺ
---- ดลฺซฺลฺ ---- -ลฺซฺลฺ ดรมมฺ -ซ-ล -ด-ร -ม-ซ
---- -ร-ม --- -ซ-ล -ดํ-ล -ซ-ด ---รํ ---มํ
-ลลล -ซํ-มํ -รํ-ดํ -ล-ดํ -ลลล -มํ-รํ -ดํ-ล -ซ-ล
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จากท�ำนองเพลงเงี้ยวร�ำลึกสองชั้น ผลงานของครูบุญยงค์ เกตุคง ที่น�ำมา
จากเพลงฟ้อนเงี้ยวจะพบว่า ผู้ประพันธ์ยังคงรักษาโครงสร้างหลักของเพลงไว้	
อย่างเดิม และได้ตกแต่งท�ำนองให้เป็นทางเก็บเพิ่มเติมอย่างไพเราะ นอกจากนี้ 	
ยังได้ตกแต่งท�ำนองสร้อยฟ้อนเงี้ยว ด้วยการใช้มือที่ท้าท้ายนักดนตรีไทยด้วยการ
สะบัดและใช้คู ่ประสาน เปรียบได้กับการปรับแต่งทางวัฒนธรรม (Adaption) 	
จนท�ำให้บทเพลงนี้เป็นที่นิยมของนักดนตรีไทยจนถึงปัจจุบัน

ท�ำนองเงี้ยวสู่กุหลาบเวียงพิงค์
ต่อมาหลังจากที่เพลงฟ้อนเงี้ยวและเพลงเงี้ยวร�ำลึก เถา ได้เผยแพร	่

ในวงการดนตรีไทยแล้วนั้น ในวงการดนตรีไทยสากลเป็นอีกกลุ่มหนึ่งที่พัฒนา	
คู่ขนานมากับดนตรีไทยเดิมภายใต้กระแสวัฒนธรรมดนตรีตะวันตกก็ได้แรงบันดาลใจ
จากท�ำนองเพลงของชาวล้านนาเช่นเดียวกัน ซึ่งสันนิษฐานว่าน่าจะได้ท�ำนองมา
จาก “ท�ำนองเงี้ยว” หรือ ท�ำนองที่ชาวล้านนานิยมกันอย่างแพร่หลายจนเกิดเป็น
ผลงานเพลงอมตะของวงการขึ้นใหม่ คือ “เพลงกุหลาบเวียงพิงค์” ที่แต่งโดย 	
วงจันทร์ ไพโรจน์

ท�ำนองเพลงกุหลาบเวียงพิงค์
---- ---- -ร-ม -ซ-ล --- -ดํ-รํ -ดํ-ล -ซ-ล
---- -ซ-ม -ร-ม -ซ-ล ---ล -ดํ-รํ -ดํ-ล -ซ-ล
---- ---- -ซ-ดํ -รํ-มํ ---รํ -ซํ-มํ -รํ-ดํ -ซ-ล
---ดํ -รํ-มํ -รํ-ดํ -ซ-ล -ซ-ล -ดํ-ม ---ม -ซ-ล

จากเพลงท�ำนองเพลงกหุลาบเวยีงพงิค์ เมือ่วเิคราะห์โครงสร้างทางดนตรี 
พบว่า 1) เป็นเพลงที่ใช้กลุ่มเสียงหลัก 5 เสียง 123-56 (Pentatonic scale)  2) เป็น
เพลงทีย่นืเสยีงส�ำคญัทีโ่น้ตขัน้ที ่6 (ลา) ของบนัไดเสยีง ดรม-ซล ในทกุประโยคของ
เพลงสามารถแบ่งเป็น 3 กลุ่มย่อย คือ A/B/C  ดังนี้ ท�ำนองส่วนต้น เปิดด้วยเสียง
ขั้นที่ 6 (ลา) ท�ำนองส่วนกลาง ตกแต่งท�ำนองและจบด้วยโน้ตขั้นที่ 6 (ลา) 	

และท�ำนองส่วนท้าย ตกแต่งท�ำนองและจบด้วยโน้ตขั้นที่ 6 (ลา)
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เพลงกุหลาบเวียงพิงค์ เมื่อวิเคราะห์แล้วพบว่า เป็นเพลงหนึ่งที่มีท�ำนอง

และโครงสร้างคล้ายกบัเพลงฟ้อนเงีย้ว ซึง่เพลงกหุลาบเวยีงพงิค์นี ้วงจนัทร์ ไพโรจน์ 

เป็นผู้ขับร้องและประพันธ์ด้วยตัวเองเมื่อ พ.ศ. 2500 ในโอกาสที่ติดตามวงดนตรี	

แม่ดมที่อยู ่แถวเฉลิมบุรีไปเดินสายเหนือ โดยมีนายบังเละและนายสุรพล 	

สมบัติเจริญไปด้วย โดยนั่งรถไฟและได้แรงบันดาลใจจากอารมณ์สะเทือนใจจาก

หนังสือพิมพ์ท้องถิ่นลงข่าวสาวเหนือฆ่าตัวตายเพราะความรัก  

สรปุ จากข้างต้นจะพบว่า ในมติทิางดนตร ีบทเพลงหนึง่บทเพลงสามารถ

ส่งผ่านถึงกันได้ จากกรณีตัวอย่างด้วยการน�ำผลงานต้นแบบมาเป็นแนวทาง

สร้างสรรค์ใหม่ จากท�ำนองเงี้ยว ที่เป็นแรงบันดาลใจให้น�ำมาสร้างสรรค	์

ร�ำชุดฟ้อนเงี้ยว ของครูลมุล ยมะคุปต์ และต่อมา เพลงฟ้อนเงี้ยว นี้ได้ถูกน�ำมา	

สร้างสรรค์ต่อโดยครูบุญยงค์ เกตุคง ศิลปินแห่งชาติ เป็นเพลงเงี้ยวร�ำลึก เถา 	

ที่เกิดจากเพลงส�ำเนียงภาษาต่างชาติ ที่ไพเราะที่สุดเพลงหนึ่งของเพลงไทยเดิม 	

ในขณะเดียวกัน วงการเพลงไทยสากลก็ได้สร้างสรรค์เพลงกุหลาบเวียงพิงค์ 	

ที่มีแรงบันดาลใจมาจากท�ำนองเพลงกลิ่นอายของชาวล้านนาและมีร่องรอย

โครงสร้างท�ำนองและลูกตกใกล้เคียงกับเพลงฟ้อนเงี้ยวเป็นอย่างมาก 

ความสัมพันธ์ทางดนตรีล้านนากับอีสาน

เปรียบเทียบท�ำนองเพลงกุหลาบเวียงพิงค์และเพลงเต้ยโขง

หากกล่าวถงึดนตรล้ีานนากบัดนตรอีสีาน คนทัว่ไปอาจรูส้กึและเหน็ความ

แตกต่างในทันทีว่า ดนตรีล้านนาให้ความรู้สึกอ่อนช้อย นุ่มนวล แต่ดนตรีอีสาน	

ให้ความรู้สึกสนุกสนาน ครื้นเครง ซึ่งดนตรีทั้งสองมีความแตกต่างกันแต่หาก	

ศึกษาประวัติศาสตร์แล้ว ล้านนากับอีสานก็คือ วัฒนธรรมล้านนาและวัฒนธรรม	

ล้านช้างในอดตีทีม่คีวามใกล้ชดิเกีย่วเนือ่งกนัมาโดยตลอด มพีืน้ฐานทางวฒันธรรม

คล้ายคลึงกัน เช่น ความเชื่อ ประเพณี และภาษา ในด้านดนตรีก็มีการแลกเปลี่ยน

และส่งถึงกันมาโดยตลอดในกรณีนี้ได้น�ำเสนอความสัมพันธ์ระหว่างเพลงกุหลาบ



87ตามรอยเพลงฟ้อนเงี้ยว สู่ความสัมพันธ์ทางดนตรีชาติพันธุ์ลุ่มน�้ำโขง

ปีที่ 9 ฉบับที่ 2 พฤษภาคม-สิงหาคม 2556

เวียงพิงค์ซึ่งเป็นเพลงไทยสากลบทเพลงที่มีกลิ่นอายล้านนาที่ได้รับความนิยม	

อย่างมาก ตั้งแต่ พ.ศ. 2500 เป็นต้นมา กับเพลงเต้ยโขง บทเพลงกลิ่นอายพื้นบ้าน

อีสานที่ได้รับความนิยมตั้งแต่ พ.ศ. 2500 เป็นต้นมาเช่นกัน

ท�ำนองเพลงเต้ยโขง
---- ---ล ---ซ -ม-ล ---ซ -ดํ-ล ---ซ -ม-ล
---- -ซ-ม ---ร -ด-ม ---ร -ซ-ม ---ร -ด-ล
---ด -ร-ม -ร-ด -ซ-ล ---ด -ร-ม -ร-ด -ซ-ล

จากเพลงท�ำนองเพลงเต้ยโขง เมื่อวิเคราะห์โครงสร้างทางดนตรี พบว่า 	

1) เป็นเพลงที่ใช้กลุ่มเสียงหลัก 5 เสียง 123-56 (Pentatonic scale)  2) เป็นเพลง	

ที่ยืนเสียงส�ำคัญที่ขั้นที่ 6 ของกลุ ่มเสียง ดรม-ซล ในทุกประโยคของเพลง 	

หากพจิารณาถงึลกัษณะของการใช้เสยีงส�ำหรบัแคนแล้วพบว่า ตรงกบัลายทางยาว 

ชื่อว่า ลายใหญ่ ประกอบด้วย เสียงหลัก 5 เสียงได้แก่ A C D E G (ล ด ร ม ซ) 

เทียบได้กับบันไดเสียง (Scale) ของดนตรีตะวันตก คือ A minor หรือ C Major 	

โดยสามารถแบ่งเป็น 3 กลุ่มย่อย คือ A/B/C  ดังนี้ ท�ำนองส่วนต้น เปิดด้วยเสียง

ขัน้ที ่6 (ลา) ของกลุม่เสยีง ดรม-ซล  ท�ำนองส่วนกลาง ตกแต่งท�ำนองและจบด้วย

โน้ตขั้นที่ 6 (ลา) ของกลุ่มเสียง ดรม-ซล และท�ำนองส่วนท้าย ตกแต่งท�ำนองและ

จบด้วยโน้ตขั้นที่ 6 (ลา) ของกลุ่มเสียง ดรม-ซล

จากแนวทางการวิเคราะห์แบบเดียวกัน เมื่อน�ำมาวิเคราะห์เปรียบเทียบ

ระหว่างเพลงกุหลาบเวียงพิงค์และเพลงเต้ยโขงพบว่า ทั้งสองเพลงมีความสัมพันธ์

กันอย่างน่าสนใจ
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ตารางเปรียบเทียบโครงสร้างเพลงกุหลาบเวียงพิงค์-เต้ยโขง
กุหลาบ

เวียงพิงค์

---- ---- -ร-ม -ซ-ล --- -ดํ-รํ -ดํ-ล -ซ-ล

A

เต้ยโขง ---- ---ล ---ซ -ม-ล ---ซ -ดํ-ล ---ซ -ม-ล

กุหลาบ

เวียงพิงค์

---- -ซ-ม -ร-ม -ซ-ล ---ล -ดํ-รํ -ดํ-ล -ซ-ล

เต้ยโขง ---- ---ล ---ซ -ม-ล ---ซ -ดํ-ล ---ซ -ม-ล

กุหลาบ

เวียงพิงค์

---- ---- -ซ-ดํ -รํ-มํ ---รํ -ซํ-มํ -รํ-ดํ -ซ-ล

B
เต้ยโขง ---- -ซ-ม ---ร -ด-ม ---ร -ซ-ม ---ร -ด-ล

กุหลาบ

เวียงพิงค์

---ดํ -รํ-มํ -รํ-ดํ -ซ-ล -ซ-ล -ดํ-ม ---ม -ซ-ล

C
เต้ยโขง ---ด -ร-ม -ร-ด -ซ-ล ---ด -ร-ม -ร-ด -ซ-ล

จากการเปรยีบเทยีบโครงสร้างท�ำนองเพลงระหว่างเพลงกหุลาบเวยีงพงิค์ 

และเพลงเต้ยโขง แสดงให้เห็นอย่างชัดเจนว่า ทั้งสองเพลงมีโครงสร้างเพลง	

แบบเดียวกัน ด้วยองค์ประกอบดังนี้ 1) ใช้กลุ่มเสียง 5 เสียง (ดรม-ซล) เหมือนกัน 

2) มีการยืนเสียงส�ำคัญและลูกตกขั้นที่ 6 ของกลุ่มเสียง คือ เสียงลา เป็นส�ำคัญ 

เหมือนกัน และที่ส�ำคัญคือ 3) มีโครงสร้างท�ำนองเป็นแบบเดียวกัน คือ A/B/C/ 	

รวมทั้งหากพิจารณารายละเอียดของท�ำนองเพลงแล้ว ท�ำนองส่วน B และ C 	

ของทั้งสองเพลงนั้นมีท�ำนองเหมือนกันอย่างเห็นได้ชัด ด้วยองค์ประกอบนี้ 	

แสดงว่า ทั้งสองเพลงน่าจะมีความเกี่ยวข้องกันไม่ทางใดก็ทางหนึ่ง

ในกรณีนี้เมื่อศึกษาถึงประวัติเพลงเต้ยโขง Klangprasri (2006) พบว่า 	

เต้ยโขงเป็นของใหม่ทีป่ระพนัธ์ขึน้แบบเพลงไทยสากล โดยอ้างถงึประสบการณ์ของ 

พรชยั ศรสีารคาม ว่าท�ำนองล�ำเต้ยโขงเริม่เป็นทีน่ยิมใช้ล�ำต่อท้ายการล�ำอ่านหนงัสอื

หรือล�ำยาวล่องโขง เมื่อประมาณ พ.ศ. 2500 และที่มีชื่อเรียกว่า “ล�ำเต้ยโขง” 	

นั้นคงตั้งชื่อเรียกด้วยเหตุผลว่า ล�ำท�ำนองนี้นิยมใช้ล�ำต่อท้ายการล�ำยาวล่องโขง
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นั่นเอง หรือไม่ก็คงตั้งขึ้นเพื่อบ่งบอกว่าเป็นท�ำนองออกส�ำเนียงลาวจึงเอาชื่อแม่น�้ำ

สายส�ำคัญ คือ แม่น�้ำโขงมาอ้างถึงถิ่นก�ำเนิดท�ำนองก็ได้

อีกความเห็นหนึ่งที่สนับสนุนเรื่องเพลงเต้ยโขงว่าเป็นเพลงที่เกิดขึ้นใหม่ 

ได้อธิบายความหมายของค�ำว่า “เต้ย” หมายถึง ท�ำนองเพลงหรือลายของแคน 	

เป็นลายที่มีลีลาท�ำนองช้า ใช้ด�ำเนินท�ำนองด้วยเสียงสูงและต�่ำสลับกันไป นิยมน�ำ

มาล�ำเกีย้วโต้ตอบกนั (Pidokrajt, 1999: 171) เป็นจงัหวะและท�ำนองล�ำเฉพาะแบบ

หนึง่ของดนตรพีืน้เมอืงอสีาน ซึง่แต่เดมิใช้แคนเป่าประกอบการล�ำเต้ยทีผู่ล้�ำจะต้อง

ฟ้อนประกอบการล�ำตามจงัหวะและท�ำนอง โดยไดร้บัอทิธพิลมาจากการขบัล�ำของ

ชนชาติลาวตอนใต้ นิยมผูกกลอนล�ำเป็นการเกี้ยวพา ความรัก เต้ยยังสามารถแบ่ง

ออกเป็น 4 ชนิด คือ 1) เต้ยธรรมดา หรือ เต้ยล�ำกลอน  2) เต้ยหัวโนนตาล หรือ 	

เต้ยดอนตาลหรอืเต้ยล�ำหมู ่ 3) เต้ยโขง  และ 4) เต้ยพม่า  เต้ยทัง้ 4 ชนดินีม้ที�ำนอง	

แตกต่างกันอาจจะแบ่งได้เป็น 2 กลุ่ม คือ พวกที่หนึ่ง คือ เต้ยแบบพื้นบ้าน ได้แก่ 

เต้ยธรรมดา และเต้ยหวัโนนตาล และอกีพวกหนึง่ คอื เต้ยแบบไม่ใช่พืน้บ้าน ได้แก่ 

เต้ยโขง และ เต้ยพม่า

จากค�ำกล่าวข้างต้นเป็นข้อสนับสนุนว่า เพลงเต้ยโขงไม่ใช่ของเก่าและ	

ไม่ได้ก�ำเนิดขึ้นจากพื้นบ้านเหมือนกับเต้ยล�ำกลอนและเต้ยหัวโนนตาล แต่เต้ยโขง

พึง่จะได้รบัความนยิมกนัในภายหลงัถอืเป็นของใหม่ สิง่ทีน่่าสนใจ คอื ค�ำสนันษิฐาน

ของส�ำเร็จ ค�ำโมง ที่อ้างโดยสนอง คลังพระศรี ได้กล่าวว่า ท�ำนองเต้ยโขง พึ่งได้รับ

ความนิยมในช่วง พ.ศ. 2500 เป็นต้นมา ซึ่งเป็นช่วงเวลาเดียวกับการก�ำเนิดเพลง

กุหลาบเวียงพิงค์ของคุณวงจันทร์ ไพโรจน์ ที่แต่งขึ้นใน พ.ศ. 2500 เช่นกัน 	

แต่ก็ยังไม่มีหลักฐานใดที่บ่งบอกว่า ท�ำนองล�ำเต้ยโขงที่รู้จักกันในปัจจุบันนี้ได้รับ

อิทธิพลมาจากเพลงกุหลาบเวียงพิงค์ หรือวัฒนธรรมดนตรีทางตอนเหนือของ	

ลุ ่มน�้ำโขงอย่างชัดเจน ในขณะที่ลาวตอนใต้เรียกท�ำนองเพลงแบบเต้ยโขงว่า 	

“ลายสาละวัน” แต่ผู้เขียนเชื่อว่าท�ำนองเต้ยโขงนี้น่าจะเป็นท�ำนองเก่าแก่ที่เกิดขึ้น	

มาก่อน พ.ศ. 2500 โดยเป็นท�ำนองเพลงทีแ่พร่กระจายอยูใ่นกลุม่ชาตพินัธุบ์างกลุม่

ในเขตลุ่มน�้ำโขงซึ่งเป็นสิ่งที่น่าค้นคว้าต่อไป 
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ในเรื่องเดียวกัน Klangprasri (2013) ได้ให้ทัศนะว่า เมื่อพิจารณาเพลง	
เต้ยโขงจากกระสวนท�ำนองแล้วจะพบว่า มีลักษณะอยู่ในตระกูลเพลงขับ ซึ่งเก่ากว่า 
ล�ำของหมอล�ำ ซึ่งเป็นลักษณะของการเล่าหนังสือขนาดยาวของชาวอีสานที่พัฒนา
ขึ้นในภายหลัง ที่ส�ำคัญตระกูลเพลงขับนี้จะมีลักษณะท�ำนองสั้นๆ และมีอยู่ทั่วไป	
ในทุกกลุ่ม แต่เมื่อล�ำหรือลายแคนพัฒนามามากแล้วจึงไม่มีใครเห็นร่องลอยเดิมที่
ปรากฏ  การขบัในกลุม่ล้านนาจะเรยีกว่า “ซอ” หมายถงึ ร้องเป็นท�ำนอง หรอื ท�ำนอง
ร้อง ฉะนั้น ท�ำนองขับจึงเป็นต้นก�ำเนิดของลายในหมอล�ำทางภาคอีสาน

เพลงเต้ยโขงในวัฒนธรรมกะเหรี่ยง

การส่งผ่านดนตรข้ีามวฒันธรรมเป็นปรากฏการณ์ทีเ่กดิขึน้ได้ Rongroung 
(2003) ได้กล่าวว่า การแพร่กระจายทางดนตรี เกิดขึ้นจาก 2 ทฤษฎี คือ  1) ทฤษฎี
นานาก�ำเนิด (Polygenesis) แต่ละวัฒนธรรมเป็นผู้สร้างสรรค์ดนตรีขึ้นด้วยตนเอง 	
จากวสัดทุ้องถิน่และบรบิททางวฒันธรรม จงึท�ำให้แต่ละพืน้ทีม่เีอกลกัษณ์ทางดนตรี
เป็นของตน ในขณะทีก่อ็าจจะมคีวามคล้ายคลงึกนัโดยบงัเอญิอนัเนือ่งมาจากสภาพ
บริบททางสังคมในหลายๆ ด้านมีความเหมือนกัน   2) ทฤษฎีการแพร่กระจาย 	
(Diffusion) หมายถงึ การส่งผ่านวฒันธรรมดนตรจีากทีห่นึง่ไปยงัอกีทีห่นึง่ด้วยการ
ถ่ายโยงทางวฒันธรรม (Acculturation) การกลนืกลายทางวฒันธรรม (Assimilation) 
การกล่อมเกลาทางสังคม (Socialization) 

การค้า การคมนาคม การเมอืง รวมทัง้สงคราม เป็นปรากฏการณ์ทางสงัคม
ที่ก่อให้เกิดการส่งผ่านดนตรีข้ามวัฒนธรรมได้ เนื่องจากเหตุการณ์เกี่ยวข้องกับ
บุคคลและดนตรีก็เป็นความรู้ที่ติดตัวคนไปทุกที่ สามารถสร้างสรรค์ ตั้งกฎเกณฑ์
และหลกัการขึน้จากภมูปัิญญา ฉะนัน้หากผูท้ีม่คีวามรูท้างดนตรเีดนิทางไปในทีท่าง
ต่างๆ ความรู้ทางดนตรีที่ติดตัวก็อาจมีโอกาสเผยแพร่ หรือส่งผ่านดนตรีได้ ไม่ว่า
ด้วยจุดประสงค์ใดก็ตาม เช่น เพลงโยเดีย2 ในดนตรีราชส�ำนักพม่าที่ยังคงสืบทอดกัน

2	 โยเดีย (Yodia หรือ Yodaya) มาจากค�ำว่า อยุธยา เพลงโยเดีย จึงหมายถึง เพลงของชาวอยุธยา	
ซึ่งเป็นที่นิยมในราชส�ำนักพม่า หลังจากที่อยุธยาเสียกรุงแก่พม่าในปี พ.ศ. 2310 และพม่าได้กวาดต้อน
นกัดนตรแีละนกัแสดงจากราชส�ำนกัอยธุยาไปยงัราชส�ำนกัพม่า ปัจจบุนัเพลงโยเดยีนีไ้ด้จดัอยูใ่นหลกัสตูร
การเรียนการสอนดนตรีของประเทศพม่า นาฏศิลป์ของอยุธยานี้ปัจจุบันพม่าถือว่าเป็นนาฏศิลป์ชั้นสูง 
เรียกว่า โยเดียซาตจี (Yodia Zat Kyi)
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ในปัจจุบัน เกิดจากพม่าได้เกณฑ์นักดนตรีจากกรุงศรีอยุธยาไปสอนในราชส�ำนัก
พม่าสมัยกรุงศรีอยุธยาเป็นเมืองขึ้น จนท�ำให้เพลงโยเดียและร�ำโยเดียเป็นส่วนหนึ่ง
ของดนตรีในราชส�ำนักพม่าจนกระทั่งทุกวันนี้ ส�ำหรับกรณีศึกษาเรื่องเพลงเต้ยโขง 
ที่เข้าสู่วัฒนธรรมดนตรีกะเหรี่ยงที่ผู้เขียนพบนั้น เกิดขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2546 ขณะที่	
ผู ้เขียนเก็บข้อมูลภาคสนามและฝึกหัดดีดนาเด่ง (พิณกะเหรี่ยง) ในหมู่บ้าน	
ชาวกะเหรี่ยงแห่งหนึ่งของจังหวัดกาญจนบุรี จากนักนาเด่งที่มีชื่อเสียง คือ นายเน อิ๊ 
ปัจจุบันอายุ 58 ปี ได้เล่าถึงเหตุการณ์ที่สะเทือนใจในอดีตเกี่ยวกับเหตุการณ	์
ทางการเมือง 14 ตุลาคม 2516 ว่า 

“....ในช่วง ประมาณ 2518-2526 ได้มกีลุม่นกัศกึษา เราเรยีกว่า “กลุม่ปฏวิตั”ิ 
เข้ามาปลูกแนวความคิดทางการเมืองให้กับชาวบ้าน ฝึกให้ชาวบ้านท�ำ
อะไรหลายอย่าง และมีนักศึกษาที่มาจากภาคอีสานสอนเพลงปลุกใจ  
ให้เราร้องเพือ่ร่วมกนัต่อสู ้และผมยงัจ�ำเพลงนัน้ได้ขึน้ใจ...” (Nea-I, 2003)

เมื่อเล่าจบนายเน อิ๊ จึงดีดนาเด่งคู่ใจ พร้อมกับร้องเพลงให้ผู้เขียนฟังด้วย
ตาแดงกล�่ำ  มีน�้ำตาคลอนัยน์ตาปนกับความสะเทือนใจ เมื่อร�ำลึกถึงเหตุการณ	์
ในอดีต ปรากฏว่า ท�ำนองเพลงที่ดีดนั้น คือ เพลงเต้ยโขง แต่เมื่อถามนายเน อิ๊ ว่า 
ชื่อเพลงอะไร นายเน อิ๊ ตอบว่า “เพลงปฏิวัติ”

เพลงปฏิวัติที่นายเน อิ๊ ดีดนาเด่งให้ฟังคือเพลงเต้ยโขง เป็นบทเพลง	
จากฟากตะวนัออกสดุและได้ข้ามมาอยูใ่นป่าด้านทศิตะวนัตกสดุของไทยในหมูบ้่าน
ชาวกะเหรี่ยงอย่างไม่น่าเชื่อ เป็นเพลงจากต่างวัฒนธรรมที่ผสมผสานได้อย่าง
กลมกลืน ท�ำให้ผู้เขียนได้เห็นความสัมพันธ์บางอย่างทางดนตรีของสองวัฒนธรรม 
จากประสบการณ์ดังกล่าวได้สะท้อนให้เห็นถึงการส่งผ่านดนตรีข้ามวัฒนธรรมที่มี
จุดมุ่งหมายเพื่อปลูกฝังอุดมการณ์ทางการเมือง ซึ่งไม่จ�ำเป็นที่จะส่งผ่านได้เฉพาะ
ระหว่างนักดนตรีมืออาชีพด้วยกัน แต่บางบทเพลงสามารถส่งผ่านข้ามวัฒนธรรม
ได้ด้วยสาเหตุใดสาเหตุหนึ่ง ซึ่งบางครั้งอาจจะเป็นจุดเล็กที่เกิดขึ้นในสังคม และ
ความซับซ้อนทางสังคมได้บดบังเหตุการณ์นั้น ภาพสะท้อนการส่งผ่านทางดนตรี
จากจุดเล็กๆ นี้ จะขยายกว้างขึ้นก็ขึ้นอยู่กับกระบวนการสืบทอด (Transmission)    
ในสังคมนั้นว่ามีการท�ำอย่างต่อเนื่องตามกาลเวลาหรือไม่ 
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เพลงปฏิวัติ3  ดีดนาเด่ง โดยนายเน อิ๊
เกริ่น 

(ท�ำนองกะเหรี่ยง)

-ล-ล -ล-ม -ล-ล -ล-ดํ -ล-ล -ล-ซ -ล-ล -ล-ซ
-ล-ม -ซ-ม -ร-ด -ล-ล -ล-ดํ -ซ-ม -ร-ม -ล-ล

ค�ำร้อง
(ท�ำนองลาว)

---- ---ล ---ซ -ม-ล ---ซ -ดํ-ล ---ซ -ม-ล
---- -ซ-ม ---ร -ด-ม ---ร -ซ-ม ---ร -ด-ล
---ด -ร-ม -ร-ด -ซ-ล ---ด -ร-ม -ร-ด -ซ-ล

ท�ำนองปิด
(ท�ำนองกะเหรี่ยง)

---- -ล-ล -ล-ม -ล-ล -ล-ดํ -ล-ล -ล-ซ -ล-ล
-ล-ซ -ล-ม -ซ-ม -ร-ด -ล-ล -ล-ดํ -ซ-ม -ร-ม
-ล-ล

	 จากการผสมผสานระหว่างท�ำนองนาเด่ง พิณของชาวกะเหรี่ยงและ	
เพลงเต้ยโขงของชาวอีสานนั้น ผู้เขียนมีความสนใจเป็นพิเศษ เนื่องมาจากท�ำนอง
น�ำของนาเด่งเป็นท�ำนองเพลงของชาวกะเหรี่ยงที่สืบทอดกันมาแต่โบราณ 	
แต่สามารถเล่นผสมผสานกับเพลงเต้ยโขงได้อย่างน่าอัศจรรย์ แต่เมื่อวิเคราะห์
ลักษณะท�ำนองเกริ่นของนาเด่งโดยละเอียดแล้ว พบประเด็นที่น่าสนใจ คือ ท�ำนอง
น�ำนาเด่งที่กล่าวนี้ มีลักษณะโครงสร้างท�ำนองแบบเดียวกับเพลงเต้ยโขง กล่าวคือ 
1) เป็นเพลงทีใ่ช้กลุม่เสยีงหลกั 5 เสยีง  (Pentatonic scale)  2) เป็นเพลงทีย่นืเสยีง
ส�ำคัญที่โน้ตขั้นที่ 6 ของบันไดเสียง ดรม-ซล ในทุกประโยคของเพลงสามารถแบ่ง
เป็น 3 กลุ่มย่อย คือ A/B/C  ดังนี้ ท�ำนองส่วนต้นแทนด้วย A เปิดด้วยเสียงขั้นที่ 6 
(ลา) ของกลุ่มเสียง ดรม-ซล  ท�ำนองส่วนกลางแทนด้วย B ตกแต่งท�ำนองและ	
จบด้วยโน้ตขั้นที่ 6 (ลา) ของกลุ่มเสียง ดรม-ซล และท�ำนองส่วนท้ายแทนด้วย C 
ตกแต่งท�ำนองและจบด้วยโน้ตขั้นที่ 6 (ลา) ของกลุ่มเสียง ดรม-ซล

วิเคราะห์ท�ำนองน�ำนาเด่ง
A -ล-ล -ล-ม -ล-ล -ล-ดํ -ล-ล -ล-ซ -ล-ล
B -ล-ซ -ล-ม -ซ-ม -ร-ด -ล-ล
C -ล-ด -ซ-ม -ร-ม -ล-ล

3	 เป็นชื่อเพลงที่นายเน อิ๊ และชาวบ้านที่เข้าร่วมได้ร้องในช่วงการเคลื่อนไหว โดยมีผู้สอนคือนักศึกษา
ชาวอีสานคนหนึ่งที่เป็นแกนน�ำ
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สาเหตทุีเ่มือ่ฟังแล้วรูส้กึว่า นาเด่ง (พณิกะเหรีย่ง) สามารถน�ำเพลงเต้ยโขง

มาดีดได้อย่างกลมกลืน ก็เนื่องมาจากความสัมพันธ์เรื่องกลุ่มเสียง กล่าวคือ นาเด่ง 

เป็นพิณทรงฮาร์พ 6 สาย สามารถท�ำได้ 5 เสียง คือ ดํ ล ซ ม ร ลฺ  เมื่อจัดกลุ่มโน้ต

ตามล�ำดบัเสยีง จงึจดัอยูใ่นกลุม่ ดรม-ซล เป็นโน้ต 5 เสยีงหลกั หรอืเรยีกตามทฤษฎี

ทางดนตรีว่า “เพนทาโทนิค สเกล” (Pentatonic scale) ในขณะที่ท�ำนองเพลงเต้ย

โขงก็มีองค์ประกอบด้านกลุ่มเสียง โดยใช้กลุ่มเสียงหลักเพียง 5 เสียงเช่นเดียวกัน      

อกีทัง้ยงัเป็นเพลงทีม่ที�ำนองสัน้ ซ�ำ้ไปซ�ำ้มาง่ายต่อการจดจ�ำ มที�ำนองตดิห ูรวมทัง้

นาเด่ง (พิณกะเหรี่ยง) สามารถผลิตเสียงที่ใช้ในเพลงเต้ยโขงทุกเสียง จึงท�ำให้นาเด่ง

สามารถดดีเป็นท�ำนองเต้ยโขงได้อย่างสมบรูณ์  ในความเป็นจรงิท�ำนองเพลงทีค่ล้าย

เพลงเต้ยโขงนี้ มีอยู่ในวัฒนธรรมชาวกะเหรี่ยงมานาน และจะพบในเพลงร้อง

ประกอบการเป่าปี่บา (แคน) ซึ่งมีลักษณะรายละเอียดของโน้ตแตกต่างกันแต่

โครงสร้างโดยรวมของท�ำนองเพลงเหมือนกัน  

เมือ่วเิคราะห์โครงสร้างท�ำนองน�ำของนาเด่ง (พณิกะเหรีย่ง) พบว่ามคีวาม

สัมพันธ์กับเพลงเต้ยโขงในเรื่องกลุ่มเสียง คือ ใช้กลุ่มเสียงหลัก 5 เสียงเหมือนกัน 

หากเล่นด้วยกลุ่มเสียง ดรม-ซล ก็จะเล่นได้อย่างกลมกลืน โดยแสดงโครงสร้าง

ท�ำนองของทั้งสองเพลงดังนี้

ท�ำนองเพลงเต้ยโขง
A ---ล ---ซ -ม-ล ---ซ -ดํ-ล ---ซ -ม-ล ท�ำนองต้น

B -ซ-ม ---ร -ด-ม ---ร -ซ-ม ---ร -ด-ล ท�ำนองกลาง

C ---ด -ร-ม -ร-ด -ซ-ล ท�ำนองท้าย

ท�ำนองน�ำนาเด่ง
A -ล-ล -ล-ม -ล-ล -ล-ดํ -ล-ล -ล-ซ -ล-ล ท�ำนองต้น

B -ล-ซ -ล-ม -ซ-ม -ร-ด -ล-ล ท�ำนองกลาง

C -ล-ด -ซ-ม -ร-ม -ล-ล ท�ำนองท้าย
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การวิเคราะห์ท�ำนอง
เมื่อวิเคราะห์ท�ำนองของเพลงทั้งสองจะพบว่า มีลักษณะส�ำคัญอยู่ที	่

การวางโครงสร้างของท�ำนองเพลง คือ มีการจัดกลุ่มและโครงสร้างท�ำนองหลัก 	
เป็น 3 กลุ่ม ได้แก่ ท�ำนองต้น เปิดเสียงลา  ท�ำนองกลาง ยืนเสียงลา (ตกแต่ง
ท�ำนองหลากหลาย) และ ท�ำนองท้าย ปิดเสียงลา

จากข้อสังเกตข้างต้นจะพบว่า โครงสร้างของท�ำนองที่เหมือนกันนั้นเป็น
สิ่งส�ำคัญที่บ่งบอกถึงคุณสมบัติร่วมทางดนตรี ลักษณะดังกล่าวนี้เป็นเอกลักษณ์
ส�ำคัญของดนตรีในชาติพันธุ์ลุ่มน�้ำโขงที่จะกล่าวต่อไป 

ความสัมพันธ์เพลงพื้นบ้านของชาวจีน (ตอนใต้) กับเพลงเต้ยโขง
และท�ำนองน�ำของนาเด่ง       

บทเพลงทีน่�ำมาเป็นกรณศีกึษานี ้เป็นบทเพลงส�ำหรบัขลุย่น�ำ้เต้า เรยีกว่า 
“หู หลู ซึ” ซึ่งผู ้เขียนซื้อขลุ ่ยน�้ำเต้ามาพร้อมกับโน้ตเพลงส�ำหรับฝึกหัดจาก	
ร้านขายเครือ่งดนตรแีห่งหนึง่ในเมอืงฉงชิง่ เมือ่ปี พ.ศ. 2552 จากโน้ตเพลงทัง้หมด
พบว่า มีบทเพลงอยู่หนึ่งบทเพลงที่มีลักษณะท�ำนองที่น่าสนใจ คือ บทเพลงที่ชื่อ 
“อาหว่า เหลิน หมิน ซ่าง ซิน เก้อ” หมายถึง เพลงใหม่ของชนเผ่าวา4 เมื่อน�ำมา
วิเคราะห์โครงสร้างทางดนตรีแล้วพบว่า มีลักษณะคล้ายกับเพลงฟ้อนเงี้ยว 	
เพลงกุหลาบเวียงพิงค์ เพลงเต้ยโขง และท�ำนองน�ำนาเด่ง ดังนี้

ท�ำนองเพลงพื้นบ้านชาวจีน (ตอนใต้)
--ลฺ -ลฺ-ซฺ ลฺรดล ---ม ---ร มซ-ม ---ม รดรด
--ลฺ -ลฺ-ซฺ ลฺรดล ---- ---ม -รมด -ม-ร มซรม
---ม -รมด -ม-ร -รดลฺ ---ร -ร-- -มซร -รดลฺ
-ม-ร -ร-- -มซร -รดลฺ -มซล ---- -ซมร ----
---ล -ซมร -มซล -ซมร -มซร ---ร ดลฺดลฺ ----
-ดรลฺ -ลฺ-ลฺ ---ร รมซร ดลฺ-ร รมซร ดลฺ-ร รมซล 
-ซมร ---ร ดลฺดลฺ ---- -ดรลฺ -ลฺ-ลฺ

4	 ชนเผ่าวา หรือ ว้า เป็นกลุ่มชาติพันธุ์โบราณที่เคยตั้งถิ่นฐานบริเวณประเทศพม่าตอนบนและบริเวณ
ป่าด้านทิศตะวันตกของประเทศไทย



95ตามรอยเพลงฟ้อนเงี้ยว สู่ความสัมพันธ์ทางดนตรีชาติพันธุ์ลุ่มน�้ำโขง

ปีที่ 9 ฉบับที่ 2 พฤษภาคม-สิงหาคม 2556

จากท�ำนองเพลงดังกล่าว ได้ท�ำการวิเคราะห์ส�ำรวจโครงสร้างทางดนตรี 
หากลุ่มเสียง จัดกลุ่มท�ำนอง และหาลูกตกส�ำคัญ ดังนี้

การวิเคราะห์โครงสร้างเพลงพื้นบ้านของจีน (ตอนใต้)

ท�ำนองน�ำ

--ล -ล-ซ ลรํดล
ท�ำนองน�ำ 2 ประโยค ---ม ---ร มซ-ม ---ม รดรด

A --ล -ล-ซ ลรํดล ---- เปิดตัวด้วยเสียงลา

B

B1 ---ม -รมด -ม-ร มซรม
ท�ำนองตกแต่ง มี 7 ประโยค 

เน้นและยืนลูกตกส�ำคัญ คือ 

เสียงลา ซึ่งเป็นเสียงขั้นที่ 6        

ของกลุ่มเสียง ดรม-ซล

B2 ---ม -รมด -ม-ร -รดล
B3 ---ร -ร-- -มซร -รดล
B4 -ม-ร -ร-- -มซร -รดล
B5 -มซล ---- -ซมร ----
B6 ---ล -ซมร -มซล -ซมร -มซร
B7 ---ร ดลดล ---- -ดรล -ล-ล

C

C1 ---ร รมซร ดล-ร รมซร ดล-- ตัดทอนท�ำนองให้กระชับ 3 

ประโยค แต่ยังคงยืนโน้ต

เสียงส�ำคัญ คือ เสียงลา และ

ปิดท�ำนองสุดท้ายด้วยลูกตก

เสียงลา

C2 ---ร รมซล -ซมร ---ร ดลดล
C3 ---- -ดรล -ล-ล

จากการวเิคราะห์โครงสร้างท�ำนองเพลงข้างต้น แสดงให้เหน็ว่า “เพลงอาหว่า 
เหลิน หมิน ซ่าง ซิน เก้อ”   มีร่องรอยของท�ำนองเพลงและโครงสร้างของท�ำนอง
เพลงคล้ายกับเพลงฟ้อนเงี้ยว (เส เร เมา) เพลงเงี้ยวร�ำลึก เพลงกุหลาบเวียงพิงค์ 	
เพลงเต้ยโขง และท�ำนองน�ำนาเด่ง ทัง้สามประการดงัทีไ่ด้กล่าวมาข้างต้น แต่ท�ำนอง
ในส่วน B ของเพลงนี้จะมีการตกแต่งท�ำนองหลากหลายกว่า ความสัมพันธ์ทางดนตรีนี้ 
ผู้เขียนเชื่อว่ามิได้เกิดขึ้นโดยบังเอิญ อีกทั้งชื่อเพลง “อาหว่า เหลิน หมิน ซ่าง ซิน เก้อ” 
แปลเป็นภาษาไทยได้ว่า “เพลงใหม่ของชนเผ่าวา” แสดงให้เหน็ว่าชนชาตใินจนีตอน
ใต้นีม้ปีระวตัศิาสตร์ร่วมกนักบัชนเผ่าวาซึง่เป็นกลุม่ชาตพินัธุด์ัง้เดมิ และขลุย่น�้ำเต้านี้
ก็เป็นเครื่องดนตรีส�ำคัญของชนชาติไทที่อาศัยอยู่บริเวณตอนบนของลุ่มน�้ำโขงมา
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ตั้งแต่สมัยอดีต ความสัมพันธ์ทางดนตรีนี้จึงเกิดจากการเชื่อมโยงทางวัฒนธรรม	

ของกลุ่มชาติพันธุ์ในลุ่มน�้ำโขงที่มีการเคลื่อนไหว โยกย้าย แลก รับ ปรับ เปลี่ยน 

ทางวัฒนธรรมมายาวนาน จากการค้า ความเชื่อ การเมืองและสงคราม ที่เป็น	

สื่อกลางในการส่งผ่านวัฒนธรรมหนึ่งไปสู ่วัฒนธรรมหนึ่ง โดยเฉพาะตระกูล	

กลุ่มชาติพันธุ์ ตระกูลภาษาจีน-ธิเบต (Sino-Tibetan) และไท-กะได (Tai Kadai)  

การพิจารณาโครงสร้างของท�ำนองเพลงและองค์ประกอบทางดนตรีที่มี

ความสมัพนัธ์กนันี ้เปรยีบได้กบัการศกึษารากฐานทางโครงสร้างทางสถาปัตยกรรม

และพบว่ามร่ีองรอยโครงสร้างหรอืแบบแปลนอย่างเดยีวกนั เปรยีบได้กบัภาพเขยีน

ทีม่กีารวางองค์ประกอบโครงร่างทีม่าจากแนวความคดิแบบเดยีวกนั หรอือาจกล่าว

ได้ว่า มี DNA ทางดนตรีเหมือนกัน 

สรุป 

ส�ำหรับการศึกษาครั้งนี้ ได้วิเคราะห์โครงสร้างของบทเพลงกรณีตัวอย่าง 

ทีม่อียูใ่นวฒันธรรมต่างๆ ของกลุม่ชาตพินัธ์ในลุม่น�้ำโขง โดยการเริม่ต้นศกึษาเพลง

ฟ้อนเงี้ยวและเชื่อมโยงมาสู่บทเพลงต่างๆ ที่มีโครงสร้างบทเพลงเหมือนกัน และได้

ข้อสรุปว่า บทเพลงต่างๆ ที่ยกตัวอย่างมานั้น  มีคุณสมบัติร่วมกันที่ส�ำคัญ 3 ประการ คือ 

1) 	 ความสัมพันธ์ด้านกลุ่มเสียง กล่าวคือ กลุ่มเสียงที่ใช้ในแต่ละเพลง

นัน้ มลีกัษณะของการเลอืกใช้กลุม่เสยีงแบบเพนทาโทนคิ สเกล (Pentatonic scale) 

ซึง่ลกัษณะการใช้กลุม่เสยีงแบบนีเ้ป็นรปูแบบทีเ่ป็นเอกลกัษณ์ของดนตรใีนภมูภิาค

ของทวีปเอเซีย โดยเฉพาะในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้และพบมาในกลุ่มประเทศ	

ลุ่มน�้ำโขง 

2) 	 ความสัมพันธ์ด้านโครงสร้างของท�ำนอง กล่าวคือ โครงสร้างของ

ท�ำนองเพลงแต่ละเพลงสามารถแบ่งเป็น 3 ส่วน คือ A/B/C ได้แก่ ท�ำนองส่วนต้น 

ท�ำนองส่วนกลาง และท�ำนองส่วนท้าย ซึ่งทั้งสามส่วนนี้จะมีโน้ตเสียงขั้นที่ 6 ของ

กลุ ่มเสียง ดรม-ซล มาเป็นเสียงส�ำคัญในการวางลูกตก หรืออาจกล่าวได้ว่า 	

เพลงเหล่านี้มีลักษณะแบบ “เปิดตัว แสดงลีลา จบ” ด้วยโน้ตเสียงเดียวกันซึ่งเป็น
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คุณสมบัติที่ส�ำคัญในการแสดงเอกลักษณ์ทางดนตรีอย่างหนึ่ง ของกลุ่มชาติพันธุ	์

ในลุ่มน�้ำโขง  ดังยกตัวอย่าง กลุ่มเสียง ดรม-ซล โดยมีเสียงลา ซึ่งเป็นโน้ตขั้นที่ 6 

ของกลุ่มเสียงในข้างต้น

3) 	 ความสัมพันธ์ด้านการตกแต่งท�ำนอง กล่าวคือ ลักษณะของ	

การตกแต่งท�ำนองนัน้ บทเพลงทัง้หมดมรีปูแบบท�ำนองสัน้ จ�ำง่าย ไม่ซ�ำ้ซ้อน แต่ละ

ทีก่ม็ลีกัษณะการตกแต่งท�ำนองเป็นแบบเฉพาะตามรสนยิม ทีส่�ำคญัรปูแบบท�ำนอง

เพลงที่น�ำมาศึกษานั้นมีลักษณ์เป็นเพลงประเภทบังคับทางเหมือนกัน ซึ่งบทเพลง

ทีม่ที�ำนองแบบนีจ้ะพบมากในเพลงพืน้บ้าน โดยมที�ำนองทีย่งัคงปรากฏร่องรอยของ

ลักษณะท�ำนองขับที่มีมาแต่โบราณของทุกภูมิภาคในลุ่มน�้ำโขง แล้วพัฒนาเป็น

ท�ำนองที่หลากหลาย มีส�ำเนียงเฉพาะของแต่ละท้องถิ่น

อย่างไรก็ตาม การวิเคราะห์โครงสร้างดนตรีและเชื่อมโยงไปสู่มิติความ

สมัพนัธ์ทางสงัคมและวฒันธรรม เป็นการศกึษาทีค้่นหาร่องรอยบางประการทีแ่สดง

ให้เห็นว่า ดนตรีชนเผ่าเงี้ยว (ไทใหญ่) ได้ส่องทางถึงดนตรีไทยเดิม รวมทั้งยังเป็น

แรงบันดาลใจของการแต่งเพลงไทยสากลในเวลาต่อมา  นอกจากนี้ ดนตรีล้านนากับ

ดนตรีอีสานได้มีลักษณะร่วมโดยผ่านการวิเคราะห์จากเพลงกุหลาบเวียงพิงค์และ

เต้ยโขง ในกรณีตัวอย่างเพลงเต้ยโขงซึ่งเป็นเพลงส�ำเนียงอีสานยังได้เข้าไปสู่

วัฒนธรรมกะเหรี่ยงอย่างน่าสนใจ อีกทั้งยังเน้นย�้ำให้ทบทวนถึงความสัมพันธ์ของ

ชาวกะเหรีย่งกบักลุม่ชาตพินัธุท์ีเ่คยอาศยัอยูร่่วมกนัในบรเิวณประเทศจนีตอนใต้ใน

สมยัอดตี และสดุท้ายของการศกึษา คอื เพลงพืน้บ้านส�ำหรบัขลุย่น�ำ้เต้าของชนเผ่า

ในจนีตอนใต้ทีม่ลีกัษณะความสมัพนัธ์กบักลุม่ชาตพินัธุ์ ไทยใหญ่ ล้านนา กะเหรีย่ง 

ลาว ซึง่สะท้อนให้เหน็ถงึการแลกเปลีย่นทางวฒันธรรม การพจิารณาคณุสมบตัร่ิวม

ทางดนตรหีรอืความสมัพนัธ์ทางดนตรเีพือ่เชือ่มโยงระหว่างกลุม่ชาตพินัธุท์ีเ่กีย่วข้อง

กนันี ้จงึปรากฏออกมาเป็นคณุสมบตัร่ิวมทางดนตรใีนกรอบความสมัพนัธ์ 3 ประการ 

ได้แก่ 1) ความสัมพันธ์ด้านกลุ่มเสียง 2) ความสัมพันธ์ของโครงสร้างท�ำนอง และ 

3) ความสมัพนัธ์ด้านตกแต่งท�ำนอง ซึง่อาจจะเป็นมมุมองทีท่�ำให้เหน็ความสมัพนัธ์

ของการแพร่กระจายของบทเพลงและเครื่องดนตรีที่เป็นเอกลักษณ์ร่วมในประเทศ

ลุ่มน�้ำโขงต่อไป
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