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การวิจยัครัง้นีมี้วตัถุประสงค์เพ่ือศึกษาปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วงการ

เสด็จนิวตัินครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี และศกึษาปัจจยัท่ีส่งผลท าให้เกิดปรากฏการณ์ปฏิสัมพนัธ์ทาง
ดนตรีระหว่างดนตรีภาคเหนือกบัดนตรีภาคกลางในช่วงเสดจ็นิวตันิครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ผู้ วจิยัได้
เก็บข้อมูลด้วยการศึกษาเอกสารและการสัมภาษณ์  วิเคราะห์ข้อมูลด้วยการวิเคราะห์เนือ้หา จ าแนกประเภทข้อมูล 
เปรียบเทียบข้อมูล และสร้างข้อสรุปแบบอุปนัย น าเสนอข้อมูลเชิงพรรณนาวิเคราะห์ในรูปแบบความเรียง ผลการวิจัย 
พบว่า 1. ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคกลางและดนตรีภาคเหนือในช่วงการเสด็จนิวตัินครเชียงใหม่ของพระราชชายา  เจ้า
ดารารัศมี เกิดขึน้เม่ือพระองค์เสด็จนิวตัินครเชียงใหม่เป็นการถาวร พ.ศ. 2457 ทรงน ารูปแบบ หลกัการการบรรเลง และ
การแสดงแบบภาคกลางมาปรับปรุงดนตรีและนาฏศลิป์ของภาคเหนือให้มีระบบระเบียบเป็นแบบแผนและเป็นมาตรฐาน
ยิ่งขึน้ พระนิพนธ์ชิน้ส าคัญท่ีแสดงถึงปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีทางภาคกลางและภาคเหนือมีจ านวน  8 ชุดการแสดง คือ 
ละครน้อยใจยา ฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา ฟ้อนม่านแม่เล้ ฟ้อนเงีย้ว ฟ้อนเล็บ ฟ้อนเทียน ฟ้อนโยคีถวายไฟ ฟ้อนมอญหรือผี
มด และระบ าซอ เม่ือวิเคราะห์รูปแบบการปฏิสัมพันธ์ทางดนตรี พบว่า แบ่งออกเป็น 2 รูปแบบ คือ 1.การใช้หลักการ
ประพนัธ์โดยการน าลกูตกมาเรียบเรียงเป็นดนตรีแบบภาคกลาง 2.การบรรเลงตามรูปแบบดนตรีภาคกลางโดยน าเพลงดัง่
เดิมแบบภาคเหนือเข้ามาผสม ผลของปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีเป็นท่ียอมรับและใช้เป็นแบบแผนในการเรียนดนตรีและ
นาฏศิลป์เป็นท่ีนิยมและรับรู้ในวงกว้างสืบมาจวบจนถึงปัจจุบนั 2. ปัจจยัท่ีท าให้เกิดปรากฏการณ์ปฏิสมัพันธ์ทางดนตรี
ระหว่างดนตรีภาคเหนือกับดนตรีภาคกลางในช่วงเสด็จนิวตัินครเชียงใหม่ของพระราชชายาดารารัศมี  ประกอบด้วย 4 
ปัจจยั คือ ปัจจัยด้านเศรษฐกิจ ได้แก่ การค้าขายและการขยายของเส้นทางรถไฟท่ีมาถึงเชียงใหม่  ปัจจยัด้านการเมือง 
ได้แก่ การเป็นประเทศราชของสยามท าให้วฒันธรรมส่วนกลางเป็นค่านิยมทางการเมือง ปัจจยัด้านสงัคม ได้แก่ ความ
นิยมดนตรีภาคกลางในชนชัน้ปกครองและชนชัน้น า และปัจจยัด้านวฒันธรรม ได้แก่ ความคล้ายคลึงทางวฒันธรรมและ
การสร้างวฒันธรรมใหม่เพ่ือให้เป็นท่ียอมรับ เป็นต้น 

 
ค าส าคญั : ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรี, พระราชชายา เจ้าดารารัศมี, ดนตรีภาคกลาง และดนตรีภาคเหนือ 
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The objectives of this research are to study the relations of northern and central Thai music 

after the return to Chiang Mai by Princess Consort Dara Rasami and to study the factors affecting musical 
relations at that time. The data was collected from documentation,interviews, and analyzed by content 
analysis. The data was classified and compared to form an inductive conclusion, and presented through 
descriptive analysis in an essay format. The results of the research were as follows: (1) the relations of 
central and northern Thai music after the return to Chiang Mai of Princess Consort Dara Rasami occurred 
when Her Highness returned permanently to Chiang Mai in 1914. She introduced and applied the forms, 
principles, and performance style of central and northern Thai music and improves the standard of music 
and dance in the northern region, making them more orderly and systematic. There are eight sets of 
important performances that clearly represent musicalrelations in the central and northern regions: Lakhon 
Noi Jai Ya, Fon Man Mui Chiang Ta, Fon Man Mae Le, Fon Ngiaw, Fon Leb and Fon Thian, Fon Yokee 
Thawai Fai, Fon Mon or Fon Phee Mod, and Rabam Saw. After an analysis of musical relations patterns, it 
was found that it could be divided into two patterns: the composition using the principles of central Thai 
music by the rearrangement of Luk Tok (accentuated note) to compose the music and a performance 
combining the style of central Thai music with traditional northern Thai music. The results of musical relations 
are recognized and adopted as a standard in Thai music and dance lessons, and has been widely applied 
until today; (2) there were four factors contributing to musical relations between northern and central Thai 
music after the return to Chiang Mai of Princess Consort Dara Rasami: (1) the economic factor, 
the development of trading and railway transportation in Chiang Mai; (2) the political factor, the 
colonization of Siam that made central cultural values become political values; (3) the social factor; 
the popularity of central music among the ruling elite; and (4) the cultural factor, the similarity of culture and 
the acceptance of the combined culture.  
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กติตกิรรมประกาศ 
  

งานวิจยัเล่มนีส้ าเร็จลุล่วงสมบูรณ์ได้ เน่ืองจากได้รับความกรุณาจากผู้ช่วยศาสตราจารย์ 
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เทพพิกา รอดสการ อาจารย์ท่ีปรึกษาในการท าวิจยั รองศาสตราจารย์จรัญ 
กาญจนประดิษฐ์ และผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุรศกัดิ์ จ านงค์สาร ท่ีสละเวลาให้ค าปรึกษาชีแ้นะ
แนวทางในการด าเนินการวิจยั ตลอดจนปรับปรุงแก้ไขข้อบกพร่องตา่ง ๆ ด้วยความเอาใจใส่อย่างดี
ยิ่ง ผู้วิจยัตระหนกัถึงความตัง้ใจความเอาใจใส่และความทุ่มเทของอาจารย์  และกราบขอบพระคณุ
เป็นอยา่งสงูไว้ ณ ท่ีนี ้

การด าเนินงานวิจยัครัง้นีจ้ะส าเร็จลุล่วงไม่ได้หากได้รับความอนุเคราะห์จาก เจ้าแววดาว 
ณ เชียงใหม ่ผู้ ท่ีให้ข้อมลูอนัเป็นประโยชน์อยา่งมากในการท าวิจยัครัง้นีแ้ละขอไว้อาลยัในการจากไป
ของเจ้าแววดาวไว้ ณ ท่ีนีด้้วย ขอขอบคณุ เจ้าสรีุย์ ณ เชียงใหม ่ท่ีให้ข้อมลูทางด้านประวตัศิาสตร์การ
ดนตรีซึ่งเป็นข้อมูลท่ีส าคัญมากในวิจัยเล่มนี  ้และขอขอบคุณ  คุณชยุติ  ทัศนวงศ์วรา ผู้ ช่วย
ศาสตราจารย์ ดร.ระวี จูฑศฤงค์ ท่ีได้ช่วยกรุณาชีแ้นะแนวทางในการด าเนินการวิจยัครัง้นีจ้นลุล่วง
ส าเร็จมาได้ จงึขอกราบส านกึในพระคณุและกราบขอบพระคณุมาไว้ ณ ท่ีนี ้

ประโยชน์อันเกิดจากวิจัยเล่มนี ้ผู้ วิจัยขอยกให้เป็นคุณงามความดีให้แก่บุพการี ครูบา
อาจารย์ทัง้หลายท่ีอบรมสัง่สอนทัง้ในด้านการศกึษาและด้านดนตรี ขอยกความดีให้กบัผู้ ร่วมสืบทอด
องค์ความรู้ด้านดนตรี ศลิปวฒันธรรมของชาตใิห้คงอยูสื่บไป 
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บทที่ 1 
บทน า 

ภูมิหลัง  
ดนตรี เป็นศาสตร์และศิลป์ท่ีอยู่คู่กับประวัติศาสตร์ชาติไทยมาอย่างช้านาน ดนตรีนัน้

เป็นสิ่งท่ีมนุษย์ใช้เป็นเคร่ืองมือเพ่ือการส่ือสาร หรือใช้เป็นส่ือกลางในการแฝงความหมายโดยนยั 
แสดงให้เห็นว่าดนตรีนัน้เป็นมากกว่าศิลปะท่ีใช้เพ่ือความสนุกสนานบนัเทิงเพียงเท่านัน้ แต่ละ
ภูมิภาคของประเทศไทยล้วนมีดนตรีท่ีเป็นเอกลกัษณ์ของตนเอง เพ่ือแสดงความเป็นเอกลกัษณ์ 
และใช้ในกิจกรรมหรือพิธีกรรม ตา่ง ๆ ในบริบทของสงัคมท่ีเป็นหนึง่ในการด าเนินวิถีชีวิต 

ดนตรีมีสว่นเก่ียวข้องกบัชีวิตประจ าวนัของมนษุย์โดยไมจ่ ากดั เพศ อาย ุระดบัการศกึษา 
เศรษฐกิจและสังคม ดังจะเห็นได้จากวัฒนธรรมทางดนตรีในแต่ละท้องถ่ินท่ีสร้างขึน้มา เพ่ือ
วตัถุประสงค์ท่ีแตกต่างกันออกไป วฒันธรรมทางดนตรีในแต่ละท้องถ่ินย่อมมีความแตกต่างกัน
ออกไปตามบริบทของสังคม ภูมิประเทศ สภาพแวดล้อม หรือความส าคัญ แต่สิ่งหนึ่งท่ีหลาย
ภมูิภาคใช้ดนตรีในการประกอบกิจกรรมตา่ง ๆ เหมือนกนัคือ เพ่ือความสนกุสนานบนัเทิง และเพ่ือ
เป็นส่ือกลางในการประกอบพิธีกรรม เม่ือดนตรีถูกใช้เป็นเคร่ืองมือทางสังคมแล้ว ย่อมเกิด
วัฒนธรรมดนตรีท่ีถูกก าหนดกฎเกณฑ์ หรือระเบียบข้อบังคับขึน้จากผู้ ท่ีใช้ดนตรีนี ้เพ่ือให้เกิด
ระเบียบแบบแผนปฏิบตัิอนัดีงามและเพ่ือแสดงออกถึงเอกลกัษณ์ของวฒันธรรมดนตรีท่ีตนเองได้
คิดค้นขึน้มา การเดินทางของวฒันธรรมดนตรีนัน้เหมือนกันกับการเดินทางของวฒันธรรม ท่ีเม่ือ
เวลาเปล่ียนไปสิ่งต่าง ๆ ก็ย่อมเปล่ียนแปลงไป เกิดการปรับเปล่ียน หรือประยุกต์เอาวฒันธรรม
จากท่ีอ่ืนเข้ามาอยู่ในวัฒนธรรมดัง้เดิมของตนเอง หรือในบางครัง้อาจเกิดการผลิตรูปแบบใหม่
ขึน้มาเพ่ือประกอบในกิจกรรมบางประการ การเคล่ือนไหวของวฒันธรรมดนตรีนัน้ เป็นสิ่งท่ีแสดง
ให้เห็นว่าการดนตรีนัน้มีการพฒันาตวัเองอยู่ตลอดเวลา แต่ดนตรีไม่ได้พฒันาด้วยตวัเอง หากแต่
ดนตรีนัน้ถกูพฒันาด้วยฝีมือของผู้ ท่ีเป็นผู้น าทางด้านความคดิ หรือชนชัน้ผู้น า 

ภาคเหนือของประเทศไทยเป็นภูมิภาคท่ีมีเสน่ห์ทางวฒันธรรม มีความสวยงามของภูมิ
ประเทศ และความงดงามทางด้านวฒันธรรมไม่ว่าจะเป็น ภาษา อาหาร การแตง่กาย การด าเนิน
วิถีชีวิต ศิลปะ ดนตรี และนาฏศิลป์ วฒันธรรมทัง้หลายเหล่านีข้องภาคเหนือล้วนเป็นสิ่งท่ีแสดงให้
เห็นถึงประวัติศาสตร์ การพัฒนาตนเองจนเป็นท่ียอมรับในทั่วทุกภูมิภาคของประเทศไทย 
วัฒนธรรมดนตรีของภาคเหนือก็เป็นอีกสิ่งหนึ่งท่ีแสดงออกอย่างเด่นชัดถึงการยอมรับเอา
วฒันธรรมอ่ืน ๆ เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งในวิถีของตนเอง โดยเราจะเห็นได้ชดัมากท่ีสดุในช่วงท่ีพระราช
ชายา เจ้าดารารัศมี เสด็จนิวตัิกลบัสู่เชียงใหม่ พระองค์ทรงน าเอาวิทยาการต่าง ๆ ไปปรับใช้กับ
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วัฒนธรรมดัง้เดิม มีการประยุกต์ปรับใช้ให้เกิดเป็นเอกลักษณ์ของตนได้อย่างแนบเนียนและ
สวยงาม พระราชชายาฯ ทรงเสด็จกลับมาประทับท่ีเชียงใหม่อย่างถาวรในปี พ.ศ.2457 ซึ่งการ
เสด็จครัง้นี ้พูนพิศ อมาตยกุล (2530 น. 69) ) ได้กล่าวว่า “ทรงขนเคร่ืองดนตรีไทยขึน้มาครบทุก
อย่าง ถึงตอนนีจ้ะเห็นได้ว่าการละครและดนตรีภาคกลาง จะได้ตามเสด็จมามากกว่าคราวก่อน” 
ซึ่งสอดคล้องกับข้อมูลของเจ้าสุนทร ณ เชียงใหม่ท่ีพูนพิศ อมาตยกุล อ้างถึงว่า “การท่ีพระราช
ชายา เจ้าดารารัศมี เสด็จไปประทบัในกรุงเทพมหานครเป็นเวลานานกว่า 25 ปีนัน้ ถึงสมยัรัชกาล
ท่ี 6 เม่ือเสดจ็กลบัมาประทบัท่ีเชียงใหมอ่ยา่งถาวร ตัง้แตน่ัน้มา เพลงตา่ง ๆ อนัเป็นเพลงท่ีคนภาค
กลางเรียกว่า เพลงส าเนียงไทย และเพลงอ่ืน ๆ ท่ีใช้ในการขับร้องบรรเลงก็หลั่งไหลมาสู่เมือง
เชียงใหม่อย่างมากมาย ทัง้หมดนีล้้วนแล้วแตเ่ป็นพระอจัฉริยะภาพของพระองค์ในการสร้างสรรค์
ผลงานเหล่านีข้ึน้ ซึ่งการน าเอาวฒันธรรมต่างถ่ินมาผสมผสานกับวฒันธรรมดัง้เดิมของตนเองนี ้
แสดงให้เห็นถึงพระอัจฉริยะภาพของพระองค์ท่ีเสมือนเป็นรากฐานให้การบรรเลงดนตรีของ
ภาคเหนือมาจนถึงปัจจุบันการเคล่ือนไหวหรือการโยกย้ายทางวัฒนธรรมเป็นสิ่งต้องว่าด้วย
กฎเกณฑ์ต่าง ๆ โดยมีทัง้ลกัษณะท่ีสอดคล้องกันและขดัแย้งกัน กล่าวคือการน าวฒันธรรมอ่ืนมา
ผสมรวมกนันัน้ยอ่มต้องเกิดปฏิสมัพนัธ์ทางด้านวฒันธรรมเกิดขึน้  ทัง้นีย้่อมมีการเดนิทางผา่นการ
เปล่ียนแปลงต่าง ๆ ท่ีท าให้วัฒนธรรมบางอย่างถูกปรับเปล่ียนเพ่ือความอยู่รอด หรือถูก
ปรับเปล่ียนเพ่ือความสุนทรียะ หรือเพ่ือตอบสนองแนวทางการปฏิบตัิของชนชัน้น าทางสงัคมท่ี
ปฏิบตัเิป็นแบบอยา่ง  

จากความส าคญัท่ีกลา่วมาข้างต้น ผู้วิจยัเล็งเห็นถึงความส าคญัของวฒันธรรมทางดนตรี
ของภาคเหนือท่ีได้รับอิทธิพลจากวฒันธรรมดนตรีภาคกลางในสมยัท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 
เสด็จนิวตัิกลบัสู่นครเชียงใหม่ น ามาศกึษาเพ่ือเป็นการแสดงให้เห็นถึงปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรม
ดนตรีของทัง้สองภูมิภาค และการน ามาปรับใช้ให้เกิดเป็นวฒันธรรมดนตรีของภาคเหนือท่ีเป็นท่ี
ยอมรับมาจนถึงปัจจุบนั โดยศึกษาไว้ในรูปแบบวิจัยเชิงคุณภาพ โดยชีใ้ห้เห็นถึงการธ ารงไว้ถึง
ศิลปวฒันธรรมท่ีดีงามของภาคเหนือ อีกทัง้ยังเป็นการศึกษาทางด้านมานุษยดริุยางควิทยาสืบ
ตอ่ไป   

ความมุ่งหมายของการวิจัย 
1. เพ่ือศึกษาปฏิสมัพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วงการเสด็จนิวัติ

นครเชียงใหมข่องพะราชชายา เจ้าดารารัศมี 
2. เพ่ือศึกษาปัจจัยท่ีส่งผลท าให้เกิดปรากฏการณ์ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรี

ภาคเหนือกบัดนตรีภาคกลางในชว่งเสดจ็นิวตันิครเชียงใหมข่องพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 
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ความส าคัญของการวิจัย 
การศึกษาวิจัยในครัง้นีเ้กิดจากการมองเห็นรูปแบบของดนตรีต่างวฒันธรรมท่ีปรากฏ

และด ารงอยู่ในดินแดนท่ีมีวฒันธรรมตา่งกนั ในขณะท่ีดนตรีประจ าถ่ินก็ยงัสามารถด ารงตนอยู่ได้
และมีการด าเนินสถานะและพัฒนาการเร่ือยมา โดยปรากฏการณ์ดังกล่าวเกิดจากสองขัว้
วัฒนธรรมดนตรีท่ีแตกต่างกันคือดนตรีเหนือภาคและดนตรีภาคกลาง อนึ่งพระราชชายา           
เจ้าดารารัศมีทรงเป็นบุคคลส าคัญทางประวัติศาสตร์และเป็นผู้ ท่ีอยู่ระหว่างสองขัว้วัฒนธรรม
กล่าวคือ ทรงมีพระชาติก าเนิดเป็นธิดาเจ้านครเชียงใหม่ และได้มีความสมัพนัธ์กบัราชส านกัภาค
กลางในฐานะพระภรรยาเจ้า ยิ่งไปกว่านัน้ทรงเป็นผู้ ชูชุบอุปถัมภ์ดุริยางคศิลปินและการดนตรี
ประจ าราชส านักภาคกลางในดินแดนล้านนา ซึ่งเป็นปรากฏการณ์ทางสังคมท่ีมีดนตรีเป็น
องค์ประกอบหลกั ดงันัน้การศกึษาวิจยัในครัง้นีจ้งึมีความส าคญัทัง้เชิงสงัคมและดนตรี โดยมีวตัถุ
ศกึษาคือดนตรี และใช้ความรู้ทางดนตรีวิเคราะห์เพ่ือตอบปัญหาทางปรากฏการณ์สงัคม ซึง่ถือว่า
เป็นการเปิดพืน้ท่ีการศึกษาในรูปแบบมานุษยดุริยางควิทยา และใช้แนวคิดปฏิสัมพันธ์ทาง
วฒันธรรมในการนิยามความหมายวา่ดนตรีเป็นหนึง่ในตวัแทนวฒันธรรมและมีอิทธิพลตอ่รูปแบบ
ทางสงัคม 

ขอบเขตการศึกษาค้นคว้าวิจัย 
ในการศกึษาวิจยัในครัง้นี ้ผู้วิจยัได้ก าหนดขอบเขตช่วงระยะเวลาในการศกึษาวฒันธรรม

ทางดนตรีของภาคเหนือโดยเลือกศึกษาเฉพาะช่วงพระราชชายา เจ้าดารารัศมี เสด็จนิวตัิกลบัสู่
นครเชียงใหม่ จนถึงช่วงเวลาท่ีพระองค์สิน้พระชนม์ชีพ ตรงกบัช่วงพ.ศ. 2447-2476  ซึ่งช่วงเวลา
ดงักลา่วเกิดผลงานทางศิลปวฒันธรรมดนตรีขึน้อย่างมากมาย ผู้วิจยัเลือกศกึษาเฉพาะบทเพลงท่ี
มีองค์ประกอบ 3 ประการดัง้นี ้1.ประเภทเพลงท่ีน าไปจากเพลงของภาคกลาง 2. เพลงท่ีมีการ
ประพนัธ์ขึน้ใหม่ 3. เพลงท่ีมีการประยุกต์ทัง้ในรูปแบบท านองเพลงและรูปแบบการน าไปใช้งาน 
และใช้แนวคิดปฏิสัมพันธ์ทางวัฒนธรรมมาเพ่ือศึกษาปฏิสัมพันธ์ของดนตรีจากอิทธิพลดนตรี
ภาคเหนือและดนตรีภาคกลาง โดยการศกึษาวิจยัมุง่หมายเพ่ือเรียนรู้ประวตัิศาสตร์บคุคลของพระ
ราชชายา เจ้าดารารัศมี บทบาทและสถานภาพของพระองค์ในส่วนเบือ้งต้นของประเด็นทาง
เศรษฐกิจ การเมือง และสงัคม เพ่ือเช่ือมโยงกบับริบทรูปแบบทางดนตรีในฐานะวฒันธรรม 

นิยามศัพท์เฉพาะ 
ดนตรีภาคเหนือ ในงานวิจยัครัง้นีห้มายถึง ดนตรีในราชส านกัภาคเหนือ 
ดนตรีภาคกลาง ในงานวิจยัครัง้นีห้มายถึง ดนตรีในราชส านกักรุงเทพ 
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ดนตรีภาคกลาง ดนตรีภาคเหนือ 

ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรี 

1. การปรับตวั (Adaptation) 

2. การผสมผสานทางวฒันธรรม (Acculturation) 

3. การผสมกลมกลืนทางวฒันธรรม (Assimilation) 

4. การบรูณาการทางวฒันธรรม (Cultural integration) 

5. ความขดัแย้งทางวฒันธรรม (Cultural conflict) 

ปรากฏการณ์ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีระหวา่งภาคเหนือและภาคกลาง 

ในสมยัเจ้าดารารัศมีเสดจ็นิวตันิครเชียงใหม่ 

รูปแบบ 

ท านอง 

จงัหวะ 

ค าร้อง 

ปัจจยั 

- เศรษฐกิจ      - การเมือง 

- สงัคม           - วฒันธรรม 

 

กรอบแนวคิดการวิจัย 
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เม่ือมนุษย์โยกย้ายถ่ินย่อมน าวฒันธรรมติดตวัไปด้วย การโยกย้ายถ่ินนีเ้องเป็นปัจจัย

ส าคัญท่ีท าให้มนุษย์รู้และเห็นวัฒนธรรมอ่ืนท่ีนอกเหนือจากวัฒนธรรมตนเอง ความเข้าใจใน
วฒันธรรมท่ีแตกต่างหลากหลายตลอดจนการยอมรับในวฒันธรรมอ่ืน เป็นปฐมบทของการเกิด
ปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรม 

การวิจยัในครัง้นีผู้้วิจยัต้องการวิเคราะห์และแสดงให้เห็นว่า ดริุยางคศลิป์เป็นวฒันธรรม
ส าคญัหนึ่งในกระบวนการทางวฒันธรรมของมนษุย์การศกึษาวิจยั ได้มุ่งเน้นท่ีจะศกึษาดนตรีผ่าน
พระประวตัิของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี จากธิดาของเจ้าผู้ครองนครเชียงใหม่สู่พระราชชายา
ของพระมหากษัตริย์รัชกาลท่ี 5 และการเสด็จกลับสู่มาตุภูมิ พระราชชายา เจ้าดารารัศมีได้น า
ดนตรีภาคกลางไปเผยแพร่ในภาคเหนือ ผู้ วิจัยจึงใช้แนวคิดปฏิสัมพันธ์ทางวัฒนธรรม (Cultural 
interaction) ท่ีบง่บอกถึงการปะทะของวฒันธรรมท่ีตา่งกนั โดยมีรูปแบบทัง้สอดคล้องและขดัแย้ง
กนัโดยกระบวนการ การเกิดปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรมเกิดขึน้ในระดบัท่ีแตกตา่งกนักลา่ว คือ 

1. การปรับตวั (Adaptation) 
2. การผสมผสานทางวฒันธรรม (Acculturation) 
3. การผสมกลมกลืนทางวฒันธรรม (Assimilation) 
4. การบรูณาการทางวฒันธรรม (Cultural integration) 
5. ความขดัแย้งทางวฒันธรรม (Cultural conflict 

จากทัง้ห้าข้อท่ีกล่าวมา วฒันธรรมมีระดบัในการเกิดการปฏิสัมพันธ์ ไม่ว่าในระดบัใด
ระดบัหนึ่งหรือหลายระดบัในเวลาเดียวกัน ดนตรีภาคกลางและดนตรีภาคเหนือ ถือได้ว่ามีความ
คล้ายคลึงและแตกต่างกัน อาทิ สังคีตลักษณ์ โครงสร้างทางดนตรี ระบบเสียง ระบบการเทียบ
เสียง ขนบธรรมเนียมการบรรเลงดนตรี เม่ือพิจารณาในระดบัเบือ้งต้นจะเห็นได้ว่า ความสอดคล้อง
ของดนตรีจากทัง้สองวฒันธรรมเป็นไปในรูปแบบทางกายภาพคือ นิยมใช้การนัง่บรรเลงเป็นหลกั 
ความแตกต่างอาจกล่าวไปได้ว่า รสทางดนตรี ความเร็ว ความช้าของจังหวะเป็นตวับ่งชีค้วาม
แตกต่าง หากแต่ศึกษาในระดับวัฒนธรรมแล้วการปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีย่อมมีความลึกลงไป
รวมทัง้บริบทแวดล้อมท่ีเป็นเหตปัุจจยัในการขบัเคล่ือนดนตรีไปในทางใดทางหนึง่ ย่อมใช้เป็นวตัถุ
ศกึษาการวิเคราะห์ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรี 

ความสัมพันธ์จากการพยายามปรับตัวทางวัฒนธรรมหรือการพยายามหยิ บยืม
แลกเปล่ียน ย่อมแสดงให้เห็นภาพสองอย่างคือ มีวฒันธรรมหนึ่งท่ีมีอ านาจเหนือกว่าวฒันธรรม
หนึ่งเสมอ เม่ือมีวฒันธรรมใดวฒันธรรมหนึ่งท่ียอมให้วฒันธรรมหนึ่งท่ีแข็งกว่ามีอิทธิพลไม่ว่าใน



  6 

ระดบัใดท่ีกล่าวมาข้างต้นแล้ว ย่อมแสดงให้เห็นถึงการถึงการปรับตวัประนีประนอม ทว่าหากทัง้
สองวัฒนธรรมมีพลวัตเสมอกันและไม่มีฝ่ายใดฝ่ายหนึ่งยอมเป็นรองก็จะเกิดความขัดแย้ง         
ทางวัฒนธรรม จากท่ีกล่าวมาทัง้หมดนีผู้้ วิจัยเล็งเห็นว่าดนตรีของภาค เหนือและภาคกลาง                  
ท่ีมีปฏิสัมพันธ์ทางวัฒนธรรมย่อมเกิดปฏิบัติการภายใต้เง่ือนไขทัง้ห้ าท่ีกล่าวมาในข้างต้น               
บทวิเคราะห์กระบวนการปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรมท่ีมีดนตรีเป็นตวัแปรหลกัเกิดขึน้ด้วยเหตปัุจจยั 
ตา่ง ๆ ไมว่า่จะเป็นเศรษฐกิจ การเมือง สงัคม สง่ผลตอ่รูปแบบปรากฏการณ์ทางดนตรีทัง้สิน้ 
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บทที่ 2 
เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

การศกึษาปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วงหลงัการเสด็จนิวตัิ
นครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ผู้ วิจยัได้ค้นคว้าและรวบรวมข้อมูลทัง้ท่ีเป็นต ารา
วิชาการ บทความ เอกสารต่าง ๆ และงานวิจัยท่ีเก่ียวข้องมาใช้เป็นข้อมูลในการศึกษา โดย
น าเสนอดงัตอ่ไปนี ้

1. เอกสารและบทความทางวิชาการ 
1.1 พระประวตัพิระราชชายา เจ้าดารารัศมี 
1.2 ดนตรีพืน้เมืองล้านนา 
1.3 อิทธิพลของดนตรีไทยในดนตรีล้านนา 

2. แนวคดิหรือทฤษฎีท่ีเก่ียวข้อง 
3. งานวิจยัท่ีเก่ียวข้อง 

1. เอกสารและบทความทางวิชาการ 
1.1 พระประวตัพิระราชชายา เจ้าดารารัศมี 

 จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย (2559 น.13 - 23) ได้เขียนบทความเร่ืองประวัติ     
พระราชชายา เจ้าดารัศมีไว้ว่า พระราชชายา เจ้าดารารัศมี ประสูติ ณ วนัองัคาร เดือน 10 เหนือ 
(เดือน 8 ใต้) ขึน้ 5 ค ่า ปีระกา เวลา 03:00 น.  ตรงกับวนัท่ี 26 สิงหาคม ปีพุทธศกัราช 2416 ณ 
คุ้มหลวงกลางเวียงเชียงใหม่ ทรงเป็นพระธิดาล าดบัท่ีสิบ ของพระเจ้าอินทวิชยานนท์ เจ้าผู้ครอง
นครเชียงใหมผู่้ สืบเชือ้สายมาจากเจ้าหลวงองค์ท่ี 3 เจ้าหลวงเศรษฐี(ค าฟ่ัน) และแม่เจ้าเทพไกรสร 
พระเทวีผู้ สืบเชือ้สายมาจากเจ้าหลวงองค์ท่ี 1 พระเจ้ากาวิละและเจ้าหลวงองค์ท่ี 6 พระเจ้ากาวิโล
รสสริุยวงศ์ จงึสรุปได้วา่พระราชชายา เจ้าดารัศมี เป็น  “สขุมุาลชาต”ิ อยา่งแท้จริง 

วงศ์สกัก์ ณ เชียงใหม่ (2552 น. 27)ได้กล่าวถึงพระราชชายา เจ้าดารารัศมีในช่วงท่ี
พระองค์นัน้ได้มาถวายตัวไว้ว่า ในวันท่ี 29 พฤศจิกายน พ.ศ. 2429 พระบาทสมเด็จพระ-
จลุจอมเกล้าเจ้าอยู่หวัโปรดเกล้าฯ ให้จดัพิธีสถาปนาสมเด็จพระเจ้าลกูยาเธอเจ้าฟ้าวชิรุณหิศ ขึน้
เป็นพระบรมโอรสาธิราช สยามมกฎุราชกมุาร เป็นธรรมเนียมท่ีเจ้าประเทศราชทัง้หลายทัง้หลาย
ทัง้หลายจะต้องเข้าเฝ้าทูลละอองธุลีพระบาทร่วมในพิธีด้วย หลังจากนัน้ก็ได้เข้าถวายตัวรับ
ราชการฝ่ายในเป็น “เจ้าจอม” ในพระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยูห่วัในพระบรมมหาราชวงั
ตัง้แตน่ัน้ ในขณะท่ีทรงเจริญพระชนม์ได้ 13 ชนัษาเศษ 
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 หลังจากท่ีถวายตัวแล้ว ทรงประสูติพระธิดาดังปรากฏในหนังสือดาราภิรมย์ 
จฬุาลงกรณ์มหาวิทยาลยั (2559 น. 17) ความว่า ในปีพทุธศกัราช 2431 เจ้าจอมดารารัศมีได้ทรง
ประสูติพระราชธิดา ทรงพระนามว่า พระเจ้าลูกเธอ พระองค์เจ้าวิมลนาคนพีสี หรือเสด็จ เจ้าน้อย 
และได้รับพระมหากรุณาธิคณุโปรดเกล้าฯ ให้มีพระเกียรติยศสูงขึน้ตามโบราณราชประเพณีเป็น 
เจ้าจอมมารดา และได้รับพระมหากรุณาธิคณุจากสมเด็จพระนางเจ้าเสาวภาผ่องศรีทรงประทาน
ก าลงัใจในห้องประสูติตลอดเวลา และยงัทรงพระราชทานละครเร่ือง ขุนช้างขุนแผน ให้แสดงใน
งานพระราชพิธีสมโภชเดือนอีกด้วย 

ช่วงท่ีประทบัอยู่ในพระบรมมหาราชวงันัน้นอกจากพระกรณียกิจในด้านพระศาสนา
และการศึกษาแล้ว พระราชชายา ฯ ทรงสนพระทยัในศิลปะวฒันธรรมของภาคกลาง ไม่ว่าจะใน
เร่ือง ประดิษฐ์ศิลปะการทอผ้ายก การเย็บใบตองท าบายศรี การเย็บปักถักร้อยและการละคร 
ดนตรี โดยเฉพาะดนตรีทรงหาครูดนตรีไทยเพ่ือถวายการสอน ดังปรากฏในหนังสือดารารัศมี 
สายใยรักสองแผ่นดิน พูนพิศ อามตยกุล (2553 น. 175 - 176) ครูสตรีคนแรกท่ีเข้ามาสอนท่ีพระ
ต าหนักในวงัหลวงได้คือ ครูหม่อมผิว นรรัตนราชมานิต ภรรยาของเจ้าพระยานรรัตนราชมานิต   
(โต มานิตยกุล 2383-2454) หม่อมผิวอยู่กับท่านเจ้าคณุสามีท่ีบ้านคลองบางล าภู เยือ้งวดับวร
นิเวศฯ ทา่นเป็นผู้ช านาญซอสามสายเป็นมือหนึ่งในสมยัรัชกาลท่ี 5 ได้เข้ามาช่วยสอนเคร่ืองสายท่ี
ต าหนกัพระราชชายาฯ ในวงัหลวง สอนซอด้วง ซออู้  จะเข้และสอนซอสามสายตอ่ให้พระญาตบิาง
ท่าน มีเจ้าเทพกัญญา ณ เชียงใหม่ (ต่อมาใช้นามสกุลบูรณพิมพ์) เจ้าบัวชุม ณ เชียงใหม่ เจ้า
บญุป๋ัน ณ เชียงใหม ่เป็นอาทิ ถึงกระนัน้ก็ยงัไม่สบพระทยั ด้วยหมอ่มผิวเข้ามาก็อยากจะให้ทรงแต่
ซอสามสายเพราะเห็นว่าเป็นของวิเศษท่ีสตรีชาววงัจะพึงหัดไว้เป็นศรีแก่ตน แต่ท่านกลับไปติด
พระทัยท่ีจะทรงจะเข้ ซึ่งหม่อมผิวไม่ถนดั พระราชชายาฯ จึงต้องฝืนพระทยัทรงซอด้วงบ้าง ซออู้
บ้าง ซึ่งเป็นท่ีแน่ชดัว่าครูหม่อมผิวเป็นผู้ เร่ิมต้นสอนเคร่ืองสาย ตามมาด้วยครูช้อย สนุทรวาทินจน
ตัง้วงขนาดเล็กได้ท่ีต าหนักพอมาได้ครูสังวาลย์ กุลวัลกีก็ประสบความส าเร็จเป็นวงเคร่ืองสาย
เคร่ืองคูใ่นทนัทีจนแม้นกัร้องก็มีประจ าวงเคร่ืองสายท่ีต าหนกัของทา่นอย่างพร่ังพร้อม 

  ใน ปีพุท ธศัก ราช  2451 เจ้ า อินทวโรรสสุ ริย วงศ์  ไ ด้ เดิ นทางลงมาเฝ้ า
พระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยูห่วัเป็นเหตใุห้พระราชชายาฯ ได้ทลูขอพระบรมราชานญุาต
เสด็จกลบัเชียงใหม่ดงัปรากฏในหนงัสือดารารัศมีสายใยรักสองแผ่นดิน พนูพิศ อามตยกลุ (2553 
น. 16) ความว่า ในปี พ.ศ.2451 เม่ือเจ้าอินทวโรรสสุริยวงศ์ ลงไปเฝ้าทูลละอองธุลีพระบาท เป็น
โอกาสเหมาะพระองค์จึงได้กราบถวายบงัคมลาขึน้มาพร้อมกับเจ้าอินทวโรรสฯ เพ่ือเย่ียมเยือน
มาตภุูมิและประยรูญาติ โดยได้นิราศไปเป็นเวลาถึง 21 ปี โปรดเกล้าฯให้มีสนมกรมวงั พระต ารวจ 
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คุณ ท้าว เฒ่าแก่  จ่าโขลนตามเสด็จและพระราชทานวอช่อฟ้ากับพระกลดเป็นเกียรติยศ            
พระต ารวจเอกและนายพลตรี พระยาอนุชิตชาญไชย (สาย สิงหเสนี) เป็นพระอภิบาลก ากับการ
ทั่วไป ก่อนท่ีจะเสด็จก็ได้ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้มีการพระราชทานเลีย้งส่ง ณ พระท่ีนั่ง
อมัพรสถาน แล้วเสดจ็ไปทอดพระเนตรละครปรีดาลยั 

  เม่ือเสด็จกลบัพระราชชายา เจ้าดารารัศมีเสด็จกลบัจากเชียงใหม ่ทรงเข้าประทบั
พระต าหนกัใหม่ซึ่งสร้างขึน้ในเขตพระราชวงัดสุิต ในวนัท่ี 28 พฤศจิกายน พ.ศ.2552 หลงัจากนัน้
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวก็เสด็จสวรรคต หนังสือ ดาราภิรมย์ จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย (2559 น. 21) ได้เขียนไว้ว่า หลังจากท่ีพระราชชายาฯ เสด็จกลับมาประทับ            
ณ พระต าหนกัสวนฝร่ังกงัไสได้เพียง 10 เดือน ความโศกเศร้าอย่างหาท่ีสดุมิได้ก็บงัเกิดแก่พระราช
ชายาฯ และพสกนิกรทัว่แผน่ดนิสยาม เม่ือพระบาทสมเด็จพระจลุจอมเกล้าเจ้าอยู่หวัเสดจ็สวรรคต
เม่ือวนัท่ี 23 ตลุาคม ปีพุทธศกัราช 2453 รวมเวลาท่ีพระราชชายาฯ ได้รับใช้เบือ้งพระยุคลบาท
เป็นเวลากว่า 22 ปี พระราชชายาฯ ได้ประทบั ณ พระต าหนกัสวนฝร่ังกงัไสตอ่มาอีก 4 ปี จึงได้ทลู
ขอพระบรมราชานุญาตพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จกลับมาประทับ ณ เมือง
เชียงใหม่เป็นการถาวรในปีพุทธศักราช 2457 พร้อมกับเจ้าแก้วนวรัฐพระเชษฐาท่ีเดินทางมา
กรุงเทพฯ โดยพระบาทสมเด็จพระมงกฎุเกล้าเจ้าอยู่หวัมีพระด ารัสให้จดัขบวนเสด็จอย่างสมพระ
เกียรติเฉกเช่นเดียวกบัเม่ือครัง้เสด็จเยือนเมืองเชียงใหม่ในคราวแรกพระราชชายาฯ เสด็จถึงเมือง
เชียงใหม่เม่ือวนัท่ี 22 มกราคม ปีพุทธศกัราช 2457 ประทับ ณ คุ้มท่าเจดีย์ก่ิวของเจ้าแก้วนวรัฐ 
เม่ือพระราชชายาฯ ได้กลบัมาประทบั ณ เมืองเชียงใหม่เป็นการถาวรแล้วได้ทรงปฏิบตัิพระกรณีย
กิจอนัเป็นคณุปูการตอ่เมืองเชียงใหมอ่ยา่งมาก ทัง้การเสดจ็ไปเย่ียมราษฎรในเขตทรุกนัดารตา่ง  ๆ 
ทรงท านบุ ารุงพระศาสนา โดยการสนบัสนนุการศกึษาปริยตัิธรรมของสามเณรและภิกษุสงฆ์  และ
ปฏิสงัขรณ์พระอารามส าคญัต่าง ๆ ท่ีช ารุดทรุดโทรม ในด้านศิลปวฒันธรรมทรงรือ้ฟืน้นาฏศิลป์
ล้านนา รวมทัง้การฟืน้ฟูการทอซิ่นยกดอก ท่ีเกือบจะสูญหายไปให้กลบัมา และสืบสานมาจนถึง
ปัจจบุนั ด้านการศกึษาทรงเป็นองค์อปุถมัภ์โรงเรียนยพุราชวิทยาลยั และโรงเรียนดาราวิทยาลัยมา
ตลอดพระชนม์ชีพ ส่วนด้านการเกษตรนัน้ก็ทรงทดลองการปลกูพืชพนัธุ์ตา่ง ๆ เพ่ือเป็นต้นแบบให้
เกษตรกรน าไปเพาะปลูก โดยมีแปลงทดลองการเกษตรอยู่หลายแห่ง การบ าเพ็ญพระกรณียกิจ
นานัปการ ตลอดระยะเวลาท่ีทรงประทับ ณ เมืองเชียงใหม่อาจกล่าวได้ว่าทรงเป็น “ศรีเมือง
เชียงใหม่” อย่างแท้จริง เดือนมิถนุายน ปีพุทธศกัราช 2476 ทรงเร่ิมประชวรด้วยพระโรคปัปผาสะ 
เจ้าแก้วนวรัฐได้เชิญให้ไปประทบั ณ คุ้มรินแก้ว เพ่ือความสะดวกในการรักษา เม่ือพระบาทสมเด็จ
พระปกเกล้าเจ้าอยู่หวัทรงทราบข่าวว่าพระราชชายาฯ ทรงประชวรจึงมีพระมหากรุณาท่ีคณุโปรด
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เกล้าฯ ให้สมเดจ็พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระก าแพงเพชรอคัรโยธิน น าสายสิญจน์ท าขวญัไปมอบ
ให้กับพระราชชายาฯ ตลอดระยะเวลาท่ีรักษาพระองค์ ณ คุ้มรินแก้วกว่า 5 เดือน พระอาการมีแต่
ทรงกับทรุด และในท่ีสดุได้ทรงสิน้พระชนม์ในวนัท่ี 9 ธันวาคม ปีพทุธศกัราช 2476 สิริพระชนม์ได้ 
60 ชันษา 3 เดือน 13 วัน ในการนีพ้ระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวได้ทรงพระกรุณาโปรด
เกล้าฯ ให้จัดงานพระศพเป็นอย่างพิธีหลวง ทรงให้พระราชโกษา เป็นหัวหน้าน าเจ้าพนักงาน
จ านวน 25 คน น าเคร่ืองประกอบเกียรตยิศไปพระราชทาน และโปรดเกล้าฯ ให้สมเดจ็พระเจ้าบรม
วงศ์เธอ กรมพระก าแพงเพชรอัครโยธิน เสด็จแทนพระองค์ไปประกอบพระราชกุศลและ
พระราชทานเพลิงพระศพในวนัท่ี 21 เมษายน ปีพทุธศกัราช 2477 หลงัจากพระราชทานเพลิงพระ
ศพแล้ว พระประยูรญาติแบ่งพระอฐิัออกเป็น 2 ส่วน ส่วนหนึ่งบรรจุไว้ ณ กู่วดัสวนดอก อีกส่วน
น ามาบรรจุรวมกับพระอฐิัของพระเจ้าลูกเธอ พระองค์เจ้าวิมลนาคนพีสี ณ สุสานหลวง วดัราช
บพิธสถิตมหาสีมารามราชวรวิหาร                          

จากการศกึษาพระประวตัิพระราชชายา เจ้าดารารัศมี สรุปได้ว่า พระราชชายาฯ ทรงสน
พระทยัในศิลปะวฒันธรรมของภาคกลางตัง้แตช่่วงท่ีประทบัอยู่ในพระบรมมหาราชวงัโดยเฉพาะ
การละคร ดนตรี โดยเฉพาะดนตรีทรงหาครูดนตรีไทยเพ่ือถวายการสอน ซึง่ล้วนแตเ่ป็นครูดนตรีท่ีมี
ช่ือเสียงและยงัทรงสนบัสนุนให้พระญาติและข้าหลวงได้เรียนดนตรีไทยด้วย ต่อมาเม่ือเสด็จนิวตัิ
นครเชียงใหม่เป็นการถาวรจึงทรงน าดนตรีไทยภาคกลางไปเผยแพร่และเกิดปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรี
ภาคเหนือและดนตรีภาคกลางนบัแตน่ัน้เป็นต้นมา                          

1.2 ดนตรีพืน้เมืองล้านนา 
สงกรานต์ สมจนัทร์ (2563 น. 127 - 128) ได้กลา่วถึงดนตรียคุสมยัเจ้าเจ็ดตนว่า 

1.หลงัการกอบกู้ ล้านนาจากพม่าและฟื้นฟูอาณาจกัรนัน้ นโยบาย “เก็บผกัใส่ซ้าเก็บข้าใส่เมือง” 
หรือการเทครัวประชากรจากหัวเมืองล้านนาทางตอนเหนือลงมาอาศัยอยู่บริเวณแอ่งท่ีราบ
เชียงใหม-่ล าพนู และใกล้เคียง เกิดการปะทะสงัสรรค์ทางวฒันธรรมระหวา่งกลุม่ชาตพินัธุ์ตา่ง ๆ ท่ี
อพยพเข้ามาใหม่ ซึ่งกลุม่ชาติพนัธุ์ทัง้หลายนัน้ตา่งเคยรับเอาวฒันธรรมล้านนาสมยัรุ่งเรืองไปปรับ
ใช้ดนตรีในช่วงนีจ้ึงเป็นการพบเจอกนัระหว่างดนตรีล้านนาเดิมกบัดนตรีล้านนาจากหวัเมืองท่ีเข้า
มาใหม ่ดงัประกาศของพระเจ้ากาวิโลรสสริุยวงศ์เร่ืองห้ามตีกลองท านองเมืองยองและท านองล่อง
นา่น 2.ดนตรีล้านนาเดิมยงัคงมีบทบาทหน้าท่ีอยูต่อ่ไป โดยเฉพาะมีคนกลุม่หนึ่งท่ีกษัตริย์อทุิศเป็น
ข้าวดั ซึ่งรวมถึงกลุ่มนกัดนตรีอยู่ด้วย คนกลุ่มนีไ้ม่ต้องไปราชการสงครามมีหน้าท่ีหลกัในการบ ารุง
อปัุฏฐากวดั จึงเช่ือได้ว่า ดนตรีล้านนาเดิมท่ีสืบทอดกนัมาในสมยัพม่าปกครองยงัคงด าเนินต่อไป 
เช่น วงกองชมุ เป็นต้น 3.จากสภาวะความไม่มัน่คงของบ้านเมืองก่อนหน้านี ้ท าให้วฒันธรรมทาง
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ดนตรีบางอยา่งสญูหายไปด้วย พระเจ้ากาวิละพยายามฟืน้ฟจูารีตบางอย่างท่ีเคยปฏิบตัซิึ่งปรากฏ
ว่าไม่สามารถฟื้นฟูได้ทัง้หมด ตวัอย่างเคร่ืองดนตรีท่ีไม่ปรากฏอีกในช่วงนีไ้ด้แก่พิณทรงฮาร์พ 
อย่างไรก็ตาม การกล่าวถึงแทนในช่วงสมยันีแ้สดงให้เห็นว่าล้านนายงัคงมีแคนใช้บรรเลง จวบจน
ในสมัยดังนีแ้คนจึงหมดบทบาทไป นอกจากนีค้ าว่า “ติ่ง” ได้เปล่ียนไปเป็น “ซึง” จากหลักฐาน
ตัง้แต่ช่วงสมยัพระยาจ่าบ้านตามอิทธิพลจากการเรียกช่ือเคร่ืองดีดตามแบบพม่าคือ “ซองก๊อก” 
ซึ่งเป็นเคร่ืองดีดทรงฮาร์พ และหลงัจากนีใ้นพืน้ท่ีล้านนาเรียกซึงโดยตลอด ยกเว้นบางเมืองในรัฐ
ฉานและสิบสองปันนาท่ียงัคงเรียกว่า ติ่ง 4.การสวามิภกัดิ์ตอ่สยามของพระยาจา่บ้านและพระเจ้า
กาวิละเป็นการยอมรับอ านาจของสยามอยา่งเตม็ท่ี ดงันัน้ชาวล้านนาจงึรู้จกัสยามมากขึน้ มีบนัทึก
บางชิน้ท่ีกล่าววา่พระโอรสของพระเจ้ากาวิละ คือพระเจ้ากาวิโลรสสริุยวงศ์ได้เคยเป็นมหาดเล็กใน
รัชกาลท่ี 1 มาก่อน แม้ว่าหลกัฐานนีจ้ะยงัไม่เป็นท่ีกระจ่างส าหรับฝ้ายล้านนานกัแตก็่เช่ือได้ว่าได้
เร่ิมมีการน าเข้าวฒันธรรมดนตรีสยามในช่วงระยะนีแ้ล้วก่อนท่ีจะเต็มท่ีมากขึน้ดงัปรากฏในช่วง
สมยัของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี   

พูนพิศ อามตยกลุ (2553 น. 172) ได้กล่าวถึงดนตรีล้านนาก่อนท่ีพระราชชายา 
เจ้าดารารัศมีจะเสด็จกลบัเชียงใหม่เป็นการถาวรไว้ว่า ก่อนหน้าปีพุทธศกัราช 2416 อนัเป็นปีท่ี  
เจ้าดารารัศมีพระธิดาของพระเจ้าอินทวิชยานนท์และเจ้าแม่ทิพไกรสร เจ้าผู้ครองนครเชียงใหม่จะ
ประสูตินัน้การดนตรีและละครฟ้อนร าของเมืองเชียงใหม่ยังเป็นศิลปะล้านนาอันบริสุทธ์ิมีเพียง
เล็กน้อยท่ีผสมผสานกบัวฒันธรรมดนตรีและการฟ้อนร าจากไทยใหญ่และพม่าเฉพาะแตเ่ร่ืองของ
เพลงและระบ าพืน้เมืองเท่านัน้ เจ้าสุนทร ณ เชียงใหม่ นกัดนตรีเอกและผู้ประดิษฐ์เคร่ืองดนตรี
พืน้เมืองแห่งล้านนาไทยมีศกัดิ์เป็นพระนดัดาของพระราชชายา เจ้าดารารัศมีเคยกล่าวไว้ว่าตัง้แต่
ท่านเป็นเด็ก (เจ้าสุนทรเกิด 2461) เล่นดนตรีพืน้เมืองมาก็มาก ท่านทราบจากผู้ หลักผู้ ใหญ่ใน
เชียงใหม่ว่าการบรรเลงดนตรีการขับร้องและละครฟ้อนร าจากภาคกลางของไทยเพิ่งจะขึน้ไปถึง
นครเชียงใหม่ในสมยัรัชกาลท่ี 6 น่ี เอง เม่ือท่านเป็นเด็ก เชียงใหม่ยงัไม่เคยใช้วงป่ีพาทย์วงมโหรี
ของภาคกลางยังไม่เคยมีละครนอกละครในละครร้องอย่างท่ีนิยมเล่นกันดูในกรุงเทพฯ บรรดา
เพลงพืน้เมืองท่ีใช้กนัในเมืองเชียงใหม่มีท่ีนิยมกนัอยู่ไม่มาก มีเพลงท่ีใช้ประจ าอยูป่ระมาณไม่เกิน 
20 เพลงเท่านัน้ท่านยืนยันว่ามาถึงสมัยท่านท่ีเป็นครูสอนดนตรีไทยและดนตรีพืน้เมืองอยู่ท่ี
วิทยาลยันาฎศิลป์เชียงใหม่จนถึงปี 2429 มีเพลงของเชียงใหม่เท่าท่ีท่านบอกให้อาจารย์ประหยดั 
ศริิมิลินทร์จดเป็นโน้ตไว้แล้วไมถ่ึง 20 เพลง 
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ธีรยุทธ ยวงศรี (2530 น. 21 - 22) ได้น าเสนอถึงเร่ืองดนตรีล้านนา ในช่วง
ประมาณปีพุทธศักราช 2325 ไว้ว่า ส าหรับวัฒนธรรมด้านการดนตรีพืน้เมืองนัน้พอสรุปได้ว่า 
ส่วนมากเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีมีไว้เพ่ือประเทืองอารมณ์และเป็นอปุกรณ์ในการแอ่วสาว (การไปเท่ียว
เกีย้วผู้หญิงตา่งหมูบ้่านหรือในหมู่บ้านของตนเอง) ของบรรดาบา่ว ๆ (หนุ่ม ๆ) มกัเป็นเคร่ืองดนตรี
ประเภท (น า้หนกั) เบา  สามารถน าติดตวัไปได้ง่าย อนัได้แก่เคร่ืองดนตรีประเภทเป่า ดีด และสี 
เช่น ขลุ่ย เป๊ียะหรือเพีย้ สะล้อหรือทร้อ (ทะร้อ) หรือตะล้อหรือถะล้อ ส่วนการประดิษฐ์รูปร่างหรือ
โครงสร้างของเคร่ืองดนตรีแต่ละชนิดก็ไม่มีสัดส่วนบ่งบอกหรือบงัคบัไว้ว่าต้องมีขนาดกว้างยาว
มากน้อยเพียงใด ใครพอใจเคร่ืองดนตรีอย่างไหน ขนาดไหน ก็ท าขึน้มา โดยรับเอาแบบอย่างและ
กรรมวิธีมาจากบรรพบุรุษ ส่วนการบรรเลงก็เช่นกัน ไม่มีกฎเกณฑ์ใด ๆ ทัง้สิน้ ผู้ ใดอยากบรรเลง
เคร่ืองดนตรีชนิดใด ก็ประดิษฐ์ขึน้มาแล้วก็คล าทาง (วิธีบรรเลง) เอาเอง การบรรเลงระยะแรกเป็น
การเลียนเสียงธรรมชาติรอบ ๆ ตวัก่อน ตอ่มาจึงเกิดเป็นล าน าหรือท่ีเรียกว่าท านองขึน้เป็นท านอง
สัน้ ๆ ง่าย ๆ บรรเลงกลบัไปกลบัมาจนพอใจจงึหยดุเปล่ียนเพลงใหม่ เทา่ท่ีสืบค้นและทราบช่ือมีอยู่
ทัง้หมด 13 เพลง คือ 

1. ปราสาทไหว 
2. ลอ่งแมปิ่ง 
3. จ๊ะปุ๊  
4. อ่ือ 
5. พมา่ 
6. สาวไหม 
7. ลอ่งนา่น (พระลอ) 
8. ฤๅษีหลงถ า้ 
9. เชียงใหม ่
10. ละม้าย 
11. บ๊ะเก่าบ๊ะกลาง 
12. เงีย้ว 
13. เชียงแสน 

สิ่งท่ีควรทราบเก่ียวกบัการดนตรีพืน้เมืองภาคเหนือก็คือ วตัถปุระสงค์ในการบรรเลง
นัน้มีเป้าประสงค์เพียงเพ่ือจะใช้ประกอบการแอ่วสาว หรือการเอาเสียงเป็นเพ่ือนในยามเดินทาง
กลบัเคหสถานของตนในตอนเช้ามืด ดงันัน้กฎเกณฑ์วิธีการและท านองเพลงจึงไม่ใช่สิ่งส าคญั ไม่
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จ าเป็นต้องพิถีพิถนัเหมือนวงดนตรีในภาคกลาง และท่ีส าคญัท่ีสุดก็คือ ผู้บรรเลงทุกคนมิได้ตัง้ใจ
ยดึเป็นอาชีพ จะเล่นหรือบรรเลงในชว่งท่ีเป็นบา่วอยูเ่ทา่นัน้ พอแตง่งานมีครอบครัวไปแล้ว ก็ละทิง้
จนหมดสิน้ ตัง้หน้าตัง้ตาประกอบอาชีพ ท าไร่ไถนา หรือค้าต่างเลีย้งครอบครัวเพียงอย่างเดียว 
เป็นเหตใุห้มีการทิง้ชว่งหลงลืมไปเสียเกือบหมด  

สงกรานต์ สมจนัทร์ (2563 น. 128) ได้กล่าวถึงวงดนตรีล้านนาในช่วงพ.ศ. 2317 ถึง 
2456 ไว้ว่า วงดนตรีช่วงนีมี้ลักษณะเดียวกันกับสมัยอาณาจักรล้านนาถึงสมัยพม่าปกครอง 
ส าหรับวงกลอง เช่น วงกลองสะบดัชยั วงกลองหลวง (วงกลองปู่ จา) วงกลองชุม วงกลองตึ่งโนง   
วงเคร่ืองสายได้แก่ วงสะล้อซึง มีการรวมวงอย่างหลวม ๆ ประกอบไปด้วยเคร่ืองดนตรีต่าง ๆ คือ    
สะล้อ ซึง ขลุ่ย และอาจมีเคร่ืองดนตรีอ่ืน ๆ ประกอบด้วยได้แก่ เคร่ืองประกอบจงัหวะ อาจมีพิณ
เป๊ียะหรือเคร่ืองดนตรีท่ีใช้ในการแอ่วสาวบรรเลงรวมกันด้วย ซึ่งมีบทบาทหลักเพ่ือความบนัเทิง     
วงป่ีพาทย์ หรือวงพาดค้อง (ป้าดก๊อง) มีการประสมวงท่ีเป็นแบบแผนมากยิ่งขึน้มีการประสมวง
ด้วยเคร่ืองดนตรีต่าง ๆ ได้แก่ พาทย์ไม้ (ระนาดเอก) พาทย์เหล็ก (ระนาดเหล็ก) พาทย์ค้อง (ฆ้อง
วง) กลองป่งป้ง กลองเตง่ถิง้ แนขนาดตา่ง ๆ และเคร่ืองประกอบจงัหวะ ได้แก่ สิง้ สวา่ และไม้เหิบ 
ซึง่มีหน้าท่ีในการประโคมในพิธีกรรมทางพทุธศาสนา วงขบั ยงัคงเหมือนกบัสมยัก่อนหน้านี ้ได้แก่ 
วงซอ ซึ่งมีป่ีจมุ 3 ขนาด และวงขบัในลกัษณะอ่ืน เช่น การสีสะล้อประกอบการอ่ือกะโลง การจ๊อย 
เป็นต้น 

สรุปได้ว่า ดนตรีล้านนาในยุคแรกเร่ิมนัน้ยังไม่มีการรวมวงท่ีเป็นรูปธรรมอย่างชัดเจน 
จากการน าเสนอข้างต้นท าให้เห็นว่า จากการสืบค้นพบว่ายคุแรกยงัมีเพลง บรรเลงไม่ถึง 20 เพลง 
วตัถปุระสงค์ในยคุเร่ิมแรกเพียงเพ่ือความบนัเทิงแบบเรียบง่ายเท่านัน้ ดงันัน้กฎเกณฑ์วิธีการและ
ท านองเพลงจึงไม่ใช่สิ่งส าคญั ไม่จ าเป็นต้องพิถีพิถันเหมือนวงดนตรีในภาคกลาง และท่ีส าคญั
ท่ีสดุก็คือ ผู้บรรเลงทกุคนมิได้ยึดดนตรีเป็นอาชีพ จะเลน่หรือบรรเลงในช่วงท่ีเป็นวยัหนุ่ม แตเ่ม่ือมี
ครอบครัวไปแล้ว ก็ละทิง้จนหมดสิน้ ตัง้หน้าตัง้ตาประกอบอาชีพ เลีย้งครอบครัวเพียงอย่างเดียว 
เป็นเหตุให้มีการทิง้ช่วงหลงลืมไปเสียเกือบหมดซึ่ง ผู้ วิจัยได้น าข้อมูลดังกล่าวนีม้าใช้ในการ
วิเคราะห์เช่ือมโยงให้เห็นวิวฒันาการของปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางดงัท่ี
จะได้กลา่วตอ่ไป 

1.3 อิทธิพลของดนตรีไทยในดนตรีล้านนา 
พูนพิศ อมาตยกุล (2530 น. 63) ได้น าเสนอเก่ียวกับ อิทธิพลของดนตรีไทยใน

ล้านนาไว้ว่า ในปี พ.ศ. 2416 อันเป็นปีสุดท้ายของพระเจ้ากาวิโรรสสุริยวงศ์นัน้เอง ก็เป็นปีท่ี    
พระราชชายา เจ้าดารารัศมีประสูติ ระยะเวลาระหว่างนัน้จนถึงปี 2429 เป็นระยะเวลาท่ีไทยกับ
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องักฤษก าลังแข่งขนักันมีอ านาจเหนือล้านนา จนถึงพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว
รัชกาลท่ี 5 ได้ทรงด าเนินนโยบายโดยการท่ีทรงขอหมัน้กบัเจ้าดารารัศมี และพระราชทานของหมัน้
ขึน้ไปในปี พ.ศ. 2426 จนถึงปี 2429 เจ้าดารารัศมี จึงลงไปเป็นบาทบริจาริกาในกรุงเทพมหานคร 
เม่ือมีบุคคลส าคัญเป็นคณะใหญ่ลงมาอยู่ในวังหลวง ก็เป็นธรรมดาท่ีจะต้องมีการซับซึม
ศิลปวฒันธรรมจากราชส านกัไทยภาคกลาง เข้าสู่ผู้ ท่ีย้ายมาจากล้านนาไทย และเม่ือกลบัไปบ้าน
เกิดเมืองนอนก็น าความรู้เหล่านัน้ไปสอนต่อเม่ือสบโอกาสจึงอาจกล่าวได้ว่า พระราชชายา       
เจ้าดารารัศมี ทรงเป็นบุคคลส าคญัท่ีก่อให้เกิดการโยกย้ายดนตรีและนาฏศิลป์ไทยภาคกลางขึน้
ไปสูล้่านนาไทย   

นอกจากนี ้พูนพิศ อามตยกุล (2553 น. 173) ได้กล่าวถึงช่ือเพลงท่ีได้ถูกน ามา
บรรเลงในดนตรีภาคเหนือไว้ว่า เจ้าสนุทร ณ เชียงใหม่ยืนยนัว่า การท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 
เสด็จไปประทับในกรุงเทพมหานคร เป็นเวลานานกว่า 25 ปีนัน้ ถึงสมัยรัชกาลท่ี 6 เม่ือเสด็จ
กลับมาประทับท่ีเมืองเชียงใหม่อย่างถาวรแล้ว ตัง้แต่นัน้มาเพลงต่าง ๆ อันเป็นเพลงท่ีคนภาค
กลางเรียกว่า “เพลงส าเนียงไทย” และเพลงอ่ืน ๆ ท่ีใช้ในการขบัร้องบรรเลง ก็หลัง่ไหลมาสู่เมือง
เชียงใหม่อย่างมากมายอาจจะเรียกได้ว่าเพลงเหล่านัน้ตามเสด็จจากกรุงเทพฯ เข้ามาเมือง
เชียงใหม่ก็ไม่ผิดนกั ส่วนมากเป็นเพลงไทยส าเนียงลาวของภาคกลาง ตวัอย่างของเพลงเหล่านี  ้
ได้แก่ 

1 ทางเดี่ยวจะเข้ ขลุย่ และทางขบัร้องลาวเพลง 
2 เพลงลาวสมเดจ็ 
3 เพลงลาวค าหอม   
4 เพลงลาวด าเนินทราย 
5 เพลงลาวดวงเดือน  
6 เพลงลาวเฉียง  
7 เพลงลาวสวยรวย  
8 เพลงลาวเล็ก 
9 เพลงลาวตอ่นก 
10 เพลงลาวจ้อย (สร้อยแสงแดง) 
11 เพลงลาวเลน่น า้ 
12 เพลงยวนเคล้า  
13 เพลงแขกสาหร่าย 
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14 เพลงบงัใบ  
15 เพลงเขมรเป่าใบไม้ 
16 เพลงเขมรพระประทมุ 
17 เพลงเขมรไทรโยค 
18 เพลงสีนวล 
19 เพลงช้าเพลงเร็วท่ีใช้ในกระบวนร า  

ในทางกลบักัน สงกรานต์ สมจนัทร์ (2563 น. 187 - 188) ได้น าเสนอ อิทธิพลดนตรี
ล้านนาในดนตรีไทยไว้ว่า การรับรู้ของชาวสยามเก่ียวกับดนตรีล้านนานัน้คงเกิดขึน้มานานแล้ว 
หลกัฐานชิน้แรกๆ ท่ีกล่าวถึงอิทธิพลดนตรีล้านนาในดนตรีไทยปรากฏในพระราชนิพนธ์ของสมเด็จ
พระเจ้าบรมวงศ์เธอกรมพระยาด ารงราชานุภาพเร่ือง “ ต านานมโหรีป่ีพาทย์” เป็นงานชิน้แรกท่ี
พยายามศึกษาดนตรีล้านนาโดยคนไทย แม้ว่ายุคสมัยนัน้จะมีข้อจ ากัดด้านหลกัฐานก็ตาม ทรง
พระนิพนธ์ไว้ตัง้แต่ปี พ. ศ. 2471 ทรงกล่าวถึงเร่ืองต านานป่ีซอและแคนไว้ดงันี ้“...ยงัมีเคร่ืองดริุย 
อยู่นอกเร่ืองต านานท่ีได้แสดงมาอีกบางอย่าง สนันิษฐานว่าจะเป็นแบบของชนชาติไทยมาแตเ่ดิม
อย่าง 1 เรียกวา่ ป่ีซอ ท าด้วยไม้รวกขนาดตา่ง ๆ เป่าเข้าชดุกนัประสานเสียงคนขบั อย่างนีมี้มาแต่
ดึกด าบรรพ์ พึงสังเกตได้ท่ีกล่าวถึง “ขับซอ” ในลิลิตเร่ืองพระลอ แต่เด๋ียวนีช้อบเล่นในหัวเมือง
มณฑลพายัพ อีกอย่างหนึ่ง เรียกว่าแคน เอาไม้ซางมาผูกเรียงต่อกับเต้าเสียง เป่าเป็นเพลง
ประสานเสียงกบัคนขบัอย่างนีช้อบเล่นทางหวัเมืองฝ่ายตะวนัออก กระบวนขบัเข้ากบัป่ีซอก็ดี เข้า
กับแคนก็ดี คนขับเป็นชายฝ่ายหนึ่ง หญิงฝ่ายหนึ่ง มักขับโต้ตอบกันในทางสังวาส. ..” หลักฐาน
ข้างต้นแสดงให้เห็นถึงการรับรู้ดนตรีล้านนาของชาวสยาม ดงัเป็นท่ีทราบกนัดีว่าทรงเคยเสด็จมา
เชียงใหม่หลายครัง้ นอกจากนี ้ยังปรากฎในหนังสือสาส์นสมเด็จซึ่งสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ 
กรมพระยาด ารงราชานุภาพ เก่ียวกับการร าโยเดียท่ีพม่า วันท่ี 17 ตุลาคม พ. ศ. 2479 ว่า “...
แผ่นเสียงเพลงยุหงิดคิดว่าเฟเลีย จะเล่าความเฟเลียถวายเร่ืองหนึ่ง เม่ือเกล้าหม่อมฉันไปเท่ียว
เมืองพม่า หาพวกดนตรีมาเล่นให้ฟัง ถามเขาถึงเพลงไทย เขาได้ไว้เพลงหนึ่ง ให้เขาท าให้ฟัง ฟังก็
ไมรู้่สึกว่าเป็นเพลงไทย แล้วเกล้ากระหม่อมได้ท าเพลงหนึ่งให้เขาฟัง เพลงนัน้ได้กนัมาแตเ่ชียงใหม ่
เม่ือครัง้กรมหลวงพิชิตฯ เสดจ็ขึน้ไปเป็นข้าหลวง ว่าเป็นเพลงพม่า แตไ่ม่ได้ช่ือมาวา่เป็นเพลงอะไร 
เกล้ากระหม่อมอยากทราบช่ือจึงท าให้เขาฟัง และถามเขาว่าเพลงอะไร เขาตอบว่าเป็นเพลงไทย
เขาไมท่ราบ จบกนัเทา่นัน้เอง...” 

 จากความดังกล่าวกลมหลวงพิชิตฯ ท่ีสมเด็จฯ กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ทรง
กล่าวถึง คือ พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวงพิชิตปรีชากร โดยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า
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เจ้าอยูห่วั รัชกาลท่ี 5 ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯให้ขึน้มาเป็นข้าหลวงท่ีเมืองเชียงใหมร่ะหว่าง พ.ศ. 
2427-2428 จากหลกัฐานนีแ้สดงให้เห็นว่า สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยานริศรานุวดัติ
วงศ์กล่าวว่า เพลงพม่าหรือท านองพม่านีไ้ด้มาจากเชียงใหม่ ซึ่งในกระบวนเพลงในดนตรีล้านนา
เองก็ปรากฏพบวา่ มีเพลงพมา่เพียงเพลงเดียวเทา่นัน้ ซึง่ก็คือท านองพมา่นัน่เอง  

ธิติพล กนัตีวงศ์ (2557 น. 170) ได้กล่าวถึงความนิยมดนตรีภาคกลางในล้านนาว่า 
นอกจากความนิยมในดนตรีไทยภาคกลางของชนชัน้สูงของล้านนา พบว่าวงป่ีพาทย์ได้รับความ
นิยมในคุ้มเจ้านายฝ่ายเหนือ โดยเฉพาะวงป่ีพาทย์ของคุ้มวงษ์ตะวนัหรือคุ้มของพลตรีเจ้าราชบตุร 
ณ เชียงใหม่ โอรสของพลตรีเจ้าแก้วนวรัฐ เจ้าผู้ครองนครเชียงใหม่องค์สุดท้าย  วงป่ีพาทย์วงษ์
ตะวนัสร้างขึน้ก่อนปี พ.ศ. 2451 โดยสัง่ท าท่ีกรุงเทพฯ เคร่ืองดนตรีเป็นเคร่ืองดนตรีประกอบงาช้าง 
มีสญัลกัษณ์อักษร “วว” เป็นอักษรย่อของค าว่า “วงษ์ตะวนั” ระนาดเอก ระนาดทุ้ม ระนาดเอก
เหล็ก ระนาดทุ้มเหล็ก ฆ้องวงเล็ก ฆ้องวงใหญ่ กลองทดั 1 คู ่ตะโพน และป่ีงา 1 เลา   

สรุปได้ว่า อิทธิพลของดนตรีไทยในดนตรีล้านนา มีผู้ สนใจศึกษาไว้แบ่งเป็น 2 
แนวคิด แนวคดิแรกกล่าวว่า ดนตรีไทยเร่ิมมีอิทธิพลตอ่ดนตรีล้านนาเร่ิมจากปีสดุท้ายของพระเจ้า
กาวิโลรสสริุยวงศ์ ซึ่งเร่ิมมีการซึมซบัศิลปวฒันธรรมจากราชส านกัไทยภาคกลาง เข้าสู่ผู้ ท่ีย้ายมา
จากล้านนาไทย และเม่ือกลับไปบ้านเกิดเมืองนอนก็น าความรู้เหล่านัน้ไปสอนต่อในภาคเหนือ 
และอีกแนวคดิหนึ่งเสนอวา่ อิทธิพลดนตรีล้านนาในดนตรีไทยไว้วา่ การรับรู้ของชาวสยามเก่ียวกบั
ดนตรีล้านนานัน้คงเกิดขึน้มานานแล้วและเป็นท่ีรับรู้รับทราบของประชาชนทัง้สองภาคมาอย่าง
ตอ่เน่ืองยาวนาน ซึง่ผู้วิจยัได้น าแนวคิดดงักล่างนีม้าใช้ในการวิเคราะห์เช่ือมโยงให้เห็นวิวฒันาการ
ของปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางดงัท่ีจะได้กลา่วตอ่ไป   

2. แนวคิดทฤษฎีที่เก่ียวข้อง 
แนวคดิปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรม (Cultural interaction) อมรา พงศาพิชญ์ (2549) 

ความสมัพนัธ์ทางวฒันธรรม 

 แนวคิดวิวฒันาการและแพร่กระจายทางวฒันธรรม ไม่ได้แสดงถึงความขดัแย้ง
กันแต่กลับมีส่วนเสริมซึ่งกันและกัน ในการพิจารณาเร่ืองความสัมพันธ์ทางวฒันธรรมเช่นนี ้ได้
กล่าวรวมไปถึงความสมัพนัธ์หรือความเก่ียวข้องอนัเกิดจากความไม่เท่าเทียมกันของสงัคม และ
ความเก่ียวข้องของสงัคมต่อสภาพแวดล้อมหรือสิ่งแวดล้อมภายนอก เหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้ในโลก
ตัง้แตย่คุก่อนประวตัิศาสตร์มาจนถึงปัจจบุนั ชีใ้ห้เห็นความหลากหลายของรูปแบบความสมัพนัธ์นี ้
ได้ดี 
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  การพิจารณาปฏิสมัพันธ์ทางวฒันธรรม (cultural interaction) ได้มีรูปแบบหรือ
ประเด็นศึกษาในเร่ืองของความหมาย ท่ีมีความคล้ายคลึงกัน ใกล้เคียงกัน หรือแม้กระทัง่มีความ
ขดัแย้งกันของในแต่ละประเด็น ในการอธิบายปรากฏการณ์การท่ีเกิดขึน้นัน้ มีหัวข้อท่ีให้ศึกษา
แตกตา่งกนัอยูอ่ยา่งหลากหลาย ดงันี ้

1. การปรับตัว (adaptation) การน าความหมายของการปรับตวัมาใช้นัน้ส่วน
ใหญ่แล้ว มกักลา่วถึงความสมัพนัธ์หรือความเก่ียวข้องกนัระหวา่งสิ่ง ๆ หนึง่ท่ีเราต้องการศกึษา ซึ่ง
อาจจะเป็นการปรับตวัของมนษุย์ หรือสิ่งมีชีวิตอ่ืน ๆ กบัสภาพแวดล้อมโดยทัว่ไปท่ีเกิดขึน้ หรือกบั
แหล่งท่ีตัง้ถ่ินฐาน โดยทั่วไปแล้วนัน้การปรับตัวไม่ได้น ามาใช้กับสิ่งมีชีวิตเพียงอย่างเดียว แต่
สามารถน ามาใช้กบัวัฒนธรรมได้อีกด้วย ประเด็นศึกษาในการปรับตวันีจ้ะเช่ือมโยงหรือเก่ียวข้อง
กับทางประวัติศาสตร์ ดังนัน้การปรับตวัจะเกิดขึน้กับความต้องการหรือความเก่ียวข้องของสิ่ง    
ต่าง ๆ เพ่ือให้มีความสอดคล้องหรือสัมพันธ์กัน เช่น การปรับเปล่ียนของผู้ คนในสังคมเพ่ือให้
เช่ือมโยงหรือสัมพันธ์กับสภาพแวดล้อม หรือแม้กระทั่งการปรับเปล่ียนสภาพแวดล้อมเพ่ือให้
สมัพนัธ์กบัคนในสงัคม ซึง่การปรับตวันีจ้ะมีการเปล่ียนแปลงไปตามแตล่ะยคุสมยัท่ีแตกตา่งกนั  

ถ้าจะพิจารณาถึงเร่ืองการปรับตวัทางวฒันธรรม ค าว่าวฒันธรรมในท่ีนีไ้ด้ถกูใช้
ในลกัษณะท่ีหมายถึงวฒันธรรมท่ีอยู่รูปของสิ่งของและท่ีไม่ใช่สิ่งของ ท่ีหมายความรวมไปถึงวิถี
ชีวิตความเป็นอยู่ ระบบความคิดหรือแนวคิด พฤติกรรมและความเช่ือท่ีเกิดขึน้ของกลุ่มคนในแต่
ละสงัคม  เร่ืองของการปรับตวัทางวฒันธรรมนี ้Cohen (1968) ได้มีประเดน็ศกึษาดงันี ้

1. การศึกษาเร่ืองการปรับตัวทางวัฒนธรรม ควรมุ่งเน้นถึงประเด็นในเร่ือง
ศิลปวฒันธรรม ท่ีรวมไปถึง การแสดง วรรณคดี ดนตรี และศิลปกรรมอ่ืน ๆ หรือแม้กระทัง่ วิถีชีวิต
ความเป็นอยูข่องคนในสงัคม ท่ีรวมไปถึงความเช่ือมในเร่ืองตา่ง ๆ  

2. ส่วนประกอบตา่ง ๆ ของวฒันธรรม มีเอกลกัษณ์เฉพาะของในแตล่ะสงัคม ซึ่ง
อาจจะมีความเหมือน แตกตา่ง หรือใกล้เคียงกนั แตอ่งค์ประกอบเหลา่นัน้จะรวมกนัก่อให้เกิดสิ่งท่ี
เรียกวา่วฒันธรรม 

3. การปฏิสัมพันธ์กับสังคมข้างเคียง หรือแม้กระทั่งการพบเจอหรือค้นพบสิ่ง   
ใหม่ ๆ ภายในสงัคมของตนเอง ย่อมท าให้เกิดความเปล่ียนแปลงในเร่ืองตา่ง ๆ จึงส่งผลให้คนใน
สงัคมต้องเรียนรู้เพ่ือการปรับตวัอยู่รอดในสงัคม 

4. วฒันธรรมคือระบบสญัลกัษณ์ โดยมีองค์ประกอบท่ีส่ือถึงความหมายของแต่
ละสว่นท่ีแตกตา่งกนั เชน่ ธง มีความหมายวา่ผ้าผืนหนึง่ 
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5. วิถีชีวิตของมนุษย์นัน้ ย่อมอยู่กันเป็นสังคม ท่ีเกิดการรวมกลุ่มกัน เพราะ
มนุษย์นัน้ย่อมมีสังคมเป็นของตัวเอง การท่ีจะปรับเปล่ียนวัฒนธรรมก็เปรียบเสมือนกับการ
ปรับเปล่ียนของคนทัง้สงัคม ซึ่งการท่ีจะมีการสืบทอดทางวฒันธรรมนัน้ย่อมส่งผลต่อพฤติกรรม
ของคนในสงัคมให้เปล่ียนแปลงไป โดยแตล่ะคนสามารถปรับเปล่ียนพฤตกิรรมของตนเองได้  

6. พฤติกรรมของมนุษย์ท่ีเกิดขึน้ในแตล่ะคนนัน้ มีลกัษณะท่ีแตกต่างกันออกไป 
แต่ทกุคนสามารถปรับเปล่ียนพฤติกรรมท่ีเกิดขึน้ของตนเอง ขึน้อยู่กับทศันะคติและสิ่งแวดล้อมท่ี
ท าให้เกิดความเปล่ียนแปลงของแตล่ะคน 

7. การถ่ายทอดวฒันธรรมรุ่นหนึ่งไปสู่อีกรุ่นหนึ่งนัน้ มีขัน้ตอนและกระบวนการท่ี
แตกต่างกันออกไปของแต่ละสังคม ซึ่งเม่ือเกิดการถ่ายทอดของวัฒนธรรมนัน้ แต่ละวฒันธรรม
อาจจะคงอยูห่รือมีการเปล่ียนแปลงไป โดยอาจจะขึน้อยู่กบัสภาพแวดล้อมหรือยคุสมยัท่ีเปล่ียนไป
ตามกาลเวลา 

ประเด็นทัง้ 7 ข้อท่ีกล่าวมานัน้ หมายถึง การปรับตัวท่ีนอกเหนือจากการปรับตัวทาง
ชีวภาพหรือสิงมีชีวิต เพ่ือความอยู่รอดหรือคงอยู่ของเผ่าพันธุ์มนุษย์หรือสัตว์ แต่เป็นการ
ปรับเปล่ียนทางวฒันธรรมท่ีเกิดขึน้เม่ือเกิดปฏิสมัพนัธ์กับสภาพแวดล้อมหรือกลุ่มคนอ่ืน ถ้ามอง
ย้อนกลับไปในอดีตนัน้ มักจะมีสิ่งท่ีเป็นข้อสงสยัว่า การปรับตัวนีเ้ป็นสิ่งท่ีเกิดขึน้โดยมนุษย์หรือ
กล่าวได้ว่ามนุษย์เป็นผู้สร้างหรือก าหนดให้เกิดการปรับเปล่ียน หรือเป็นสิ่งท่ีเกิดขึน้มาเองตาม
ธรรมชาต ิและเม่ือมาในถึงยคุปัจจบุนัทกุคนยอมรับได้วา่การปรับเปล่ียนหรือการปรับตวันัน้เป็นสิ่ง
ท่ีทุกคนต้องเผชิญและยอมรับกับสิ่งท่ีจะเกิดขึน้เพ่ือให้สงัคมของเราเดินหน้าตอ่ไปสู่การพฒันาท่ี
เข้ากบัยคุสมยั แตเ่ราก็สามารถควบคมุหรือสร้างขีดก าจดัของการปรับตวันัน้ได้  

2. การสังสรรค์ทางวัฒนธรรม (acculturation) การผสมกลมกลืนทางวฒันธรรม 
(cultural assimilation) ในหัวข้อนีจ้ าเป็นจะต้องกล่าวไว้ว่า  ประชากรหรือผู้ คนได้มีการเพิ่ม
ปริมาณหรือจ านวนท่ีมากขึน้ในทุก ๆ ปี ส่งผลให้มีจ านวนประชากรท่ีหนาแน่นอยู่ในทุกมุมส่วน
ของภูมิภาค และเม่ือย้อนกลบัไปในสมยัก่อนนัน้มีจ านวนประชากรท่ีน้อยกว่าในปัจจบุนั ท าให้การ
แพร่กระจายทางวฒันธรรมนัน้มีความสมัพนัธ์บางอย่างร่วมกนั คล้ายคลึงกัน หรือเช่ือมโยง ของ
แตล่ะกลุม่คนหรือชาตพินัธุ์ อาจเกิดความไมล่งรอยหรือความขดัแย้งบ้างในบางกลุม่ 

 จากค าว่า  การสังสรรค์ทางวัฒนธรรมหรือการผสมผสานทางวัฒนธรรม 
(acculturation) จะน ามาใช้เม่ือมีปฏิสัมพันธ์ทางสังคมของวัฒนธรรมระหว่างกันและกัน อาจ
กล่าวได้ว่าการมีวัฒนธรรมท่ีแตกต่างกันระหว่างสังคม 2 กลุ่ม ย่อมมีการยอมรับแลกเปล่ียน
วฒันธรรมให้แก่กัน แต่การยอมรับท่ีเกิดขึน้นัน้อาจจะไม่ได้มีความเท่ากันของทัง้สองวฒันธรรม 
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เพราะวฒันธรรมของในแตล่ะกลุ่มนัน้มีความเหนียวแน่นหรือมีความเข้มแข็งทางวฒันธรรมท่ีมาก
น้อยแตกตา่งกนัออกไป กลุม่ไหนท่ีมีวฒันธรรมท่ีไม่แข็งแรงย่อมถกูกลืนไปกบักลุ่มท่ีมีวฒันธรรมท่ี
แข็งแรงหรือมีพลงัมากกวา่ แตใ่นขณะเดียวกนัแตล่ะวฒันธรรมก็อาจมีการแลกเปล่ียนของกนัและ
กนัร่วมอยูด้่วย แตใ่นท้ายท่ีสดุแล้วไม่วา่วฒันธรรมของกลุ่มไหนจะถูกน ามามากน้อยตา่งกนั แตท่ัง้
สองวฒันธรรมก็ถกูน ามาผสมผสานกลมกลืนทางวฒันธรรม โดยมีการยอมรับของกลุ่มคนทัง้สอง 
ในสภาพปัจจุบันส่วนใหญ่แล้วพบว่าวัฒนธรรมอินเดียนแดงและวัฒนธรรมตะวันตกใน
สหรัฐอเมริกาได้มีการผสมกลมกลืนกันเกือบหมดแล้ว โดยท่ีคนผิวขาวรับการปลูกข้าวโพดจาก
อินเดียนแดงและคนอินเดียนแดงรับวฒันธรรมหลาย ๆ อย่างของคนผิวขาว (Lowie, 1954 : 219) 
การผสมกลมกลืนทางวฒันธรรมนัน้ อาจจะเป็นสิ่งท่ีเกิดขึน้เองตามการแปรผนัของสถานการณ์ใน
ขณะนัน้ หรืออาจจะเกิดขึน้โดยความต้องการจากฝ่ายท่ีมีอ านาจมากกว่า ยกตวัอย่างกรณีของ
สหรัฐอเมริกา รัฐบาลกลางมีนโยบายท่ีจะน าอินเดียนแดงมาผสมกลมกลืนเข้าสู่สงัคมคนผิวขาว 
ประเทศไทยในบางครัง้รัฐก็มีนโยบายขท่ีมีความโน้มเอียงท าให้เกิดการผสมกลมกลืนชาติพันธุ์    
อ่ืน ๆ ให้เป็นไทย 

3. บูรณาการทางวัฒนธรรม (cultural integration) และทวิลกัษณ์ทางวฒันธรรม 
(double ethnic identity) คือการยอมรับกนัในเร่ืองของวฒันธรรมท่ีย่อมมีความหลากหลาย ซึ่งใน
แตล่ะวฒันธรรมย่อมมีเอกลกัษณ์หรือมีความโดเดน่โดยเฉพาะวฒันธรรม เม่ือในแตล่ะวฒันธรรม
มีความหลายหลายนัน้ ส่งผลให้เกิดวฒันธรรมบางอย่างท่ีในแต่ละสงัคมมีร่วมกัน โดยในแต่ละ
สงัคมมีการยอมรับและไม่แสดงอ านาจวางตนให้อยู่เหนือกว่าอีกสงัคมท่ีมีวฒันธรรมร่วมกนั ซึง่ใน
ปัจจุบันนัน้ได้มีการแบ่งเขตแดนแผนท่ีก่อให้เกิดรัฐประเทศ หรือกลุ่มชาตพันธุ์ต่าง ๆ สังคมใน
สมัยใหม่จึงเกิดการยอมรับ และเกิดการบูรณาการร่วมกันทางวัฒนธรรม หรือเรียกได้ว่า            
พหุวัฒนธรรม (cultural pluralism) หมายถึง รัฐประเทศท่ีมีหลากหลายวัฒนธรรม ประเทศท่ี
เกิดขึน้ใหม่มกัจะเป็นพหุวฒันธรรม เพราะประเทศเหล่านีเ้กิดขึน้ภายหลกัการอพยพเคล่ือนย้าย
ของกลุ่มชาติพันธุ์  ประเทศสหรัฐอเมริกา ออสเตรเลีย และนิวซีแลนด์ คือตัวอย่างรัฐประเทศท่ี
ยอมรับความหลากหลายทางวัฒนธรรม และประเทศสิงคโปร์และมาเลเซียก็ประกาศตัวเอง
ประเทศพหวุฒันธรรม เพราะหลกัจากได้รับเอกราชจากองักฤษได้มีการยอมรับความแตกตา่งของ
กลุม่ชาตพินัธุ์และให้ก าหนดนโยบายท่ีชดัเจนเก่ียวกบัเร่ืองนี ้ 

การยอมรับพหุวฒันธรรม หมายความว่า การบริหารหรือการจดัการท่ีมีลักษณะไม่
เคร่งครัดในกฎหมายและกฎระเบียบท่ีใช้ เปิดโอกาสให้มีทางเลือกในการปฏิบัติการโดยไม่มี
วัฒนธรรมใดวัฒนธรรมหนึ่งครอบง า (dominant culture) และวัฒนธรรมอ่ืนถูกครอบง า 
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(subordinate culture) หากจะพิจารณาเร่ืองพหุวฒันธรรม เร่ืองของความสมัพนัธ์เชิงอ านาจถือ
เป็นรายละเอียดท่ีส าคญั รวมถึงข้อแตกตา่งระหว่างข้อบงัคบท่ีถกูก าหนดไว้เป็นลายลกัษณ์อกัษร
กบัการการปฏิบตัจิริงในการบงัคบัใช้เป็นเร่ืองท่ีจะต้องพิจารณาด้วย  

 แม้เม่ือรัฐบาลพยายามสนบัสนุนให้เกิดการผสมกลมกลืนทางวฒันธรรม การผสม
กลมกลืนอาจมีได้แบบ บางกลุ่มรับวฒันธรรมหลกัของรัฐ (dominant culture) และผสมกลมกลืน
กลายเป็นส่วนของวัฒนธรรมหลัก ซึ่งกลุ่มท่ีถูกผสมกลมกลืนไปนัน้ ย่อมอยู่ใกล้กับกลุ่มท่ีมี
มหาอ านาจ จึงจ าเป็นต้องให้วัฒนธรรมของตนกลืนหายไปโดยกลุ่มผู้ มีอ านาจ  ในทางกลบักัน
สงัคมท่ีอยูห่่างไกลอ านาจของรัฐ พวกเขายงัคงรักษาวฒันธรรมหรือเอกลกัษณ์ของตนเองไว้ได้ แต่
ต้องมีการเปิดรับวัฒนธรรมบางอย่างท่ีเป็นวัฒนธรรมหลักร่วมเข้าไปด้วย ประเทศไทยในช่วง
เปล่ียนจะพบเห็นผู้คนหลายกลุ่มมีวฒันธรรมท่ีผสมผสานในลกัษณะทวิลกัษณ์ (double identity) 
กลุ่มแรกท่ีมีการกลา่วถึงคือกลุม่คนจีน ซึ่ง Coughlin (1960) เป็นผู้แรกท่ีเสนอแนวคิดทวิลกัษณ์ใน
กลุ่มคนจีนต่อมามีรายงานรูปแบบทวิลักษณ์ในกลุ่มอ่ืน ๆ และเห็นชดัในการเรียกช่ือกลุ่มโดยใช้
ค าสมาส คือ กลุม่ไทยมสุลิม ไทยเขมร ไทยลาว เป็นต้น 

4. ความขัดแย้งทางวัฒนธรรม (cultural conflict) การท่ีได้รับวฒันธรรมอ่ืนและ
การสงัสรรค์ทางวฒันธรรม อาจก่อให้เกิดความขดัแย้ง หากไม่ได้รับการยอมรับซึ่งกนัและกนั โดย
ปกติกลุ่มชาติพนัธุ์ท่ีมีภาษา วฒันธรรมและขนบธรรมเนียมร่วมกนัมกัจะไม่เกิดความขดัแย้งทาง
วฒันธรรม จะเกิดความขดัแย้งตอ่เม่ือมีการปะทะสงัสรรค์ของวฒันธรรมท่ีแตกต่างกนั การปะทะ
สังสรรค์ทางวัฒนธรรมอาจเกิดจากการแพร่กระจายจากวัฒนธรรมหนึ่งไปสู่อีกวัฒนธรรมหนึ่ง
สามารถเกิดขึน้ได้จาก 1.การโยกย้ายถ่ินฐานของกลุ่มใหม่ท่ีเข้ามาในกลุม่ท่ีมีวฒันธรรมอ่ืนอยูแ่ล้ว 
ถ้าการย้ายถ่ินฐานหรือการอพยพไม่ได้รับจากกลุ่มนัน้ ๆ ก็จะเกิดความขัดแย้งได้ 2.การขยาย
ดินแดนเพ่ือเพิ่มอาณาเขตของตนท าให้มีผลต่อกลุ่มเดิมท่ีได้ตัง้บริเวณหรือแหล่งอาศัยอยู่เดิม 
รวมถึงการยกทพัเพ่ือสู้ รับของการท าสงครามในสมยัโบราณ 3.การลา่อาณานิคมของชาวตะวนัตก 
โดยกลุ่มชนชาติท่ีเป็นมหาอ านาจมากกว่า จะสามารถเข้าไปครอบครองดินแดนและเผยแพร่
วัฒนธรรมของตนด้วย 4.ความขัดแย้งทางวัฒนธรรม อาจเกิดขึน้จากการแพร่กระจายทาง
วฒันธรรม ไม่ว่าจะผ่านในระบบการศึกษา การส่ือสารในช่องทางต่าง ๆ หรือการถ่ายทอดผ่าน
ส่ือมวลชนโดยการส่ือสาร ถ่ายทอดผา่นส่ือมวลชน ระบบการศกึษา และระบบเทคโนโลยีตา่ง ๆ 

อย่างไรก็ตาม กรณีความแตกต่างระหว่างกลุ่มชาติพันธุ์เกิดขึน้ได้ง่ายเพราะสงัคม
วฒันธรรมท่ีต่างกนั ไม่มีการปรับหรือรับวฒันธรรมต่างชาติพนัธุ์เข้ามาผสม ปัญหาส่วนใหญ่เกิด
จากการท่ีแตล่ะชาตพินัธุ์นัน้ต้องการท่ีจะรักษาเอกลกัษณ์วฒันธรรมของตนเอง เพ่ือแสดงถึงความ
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แน่วแน่ในอดุมการณ์ของตน และไม่เกิดการยอมรับในวฒันธรรมใหม ่ๆ หรือวฒันธรรมอ่ืนท่ีเข้ามา 
หรือความแตกตา่งนัน้ อาจเกิดได้จากปัญหาความขดัแย้งของกลุ่มชาตพินัธุ์ เช่น เป็นศตัรูกนัมีการ
แย่งชิงอ านาจหรือมีการท าสงครามระหว่างกัน เกิดเป็นสงครามการแย่งชิงพืน้ท่ีหรือผู้ คน ใน
ประวตัศิาสตร์มกัมีตวัอยา่งให้เห็นถึงการไมย่อมรับในวฒันธรรมของกลุ่มชาตพินัธุ์ท่ีมีท่ีมีภาษาพดู
ต่างกันประจ า ในบางกรณีท่ีมีความขดัแย้งทางวัฒนธรรมอย่างรุนแรง อาจเกิดการต่อต้าน เช่น 
การแบง่แยกดนิแดน หรือขบวนการก่อการร้าย เป็นต้น 

จากการศึกษาแนวคิดปฏิสัมพันธ์ทางวัฒนธรรมเห็นได้ว่ามีความสอดคล้องและ
สามารถอธิบายปรากฏการณ์ท่ีเกิดขึน้เก่ียวกบัปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลาง
ได้ ผู้วิจยัจงึน ามาวิเคราะห์และอธิบายดงัรายละเอียดท่ีจะได้น าเสนอในบทท่ี 4 ตอ่ไป 

3. งานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง 
นวชนก วิเทศวิทยานศุาสตร์ (2550) ได้ท าการศกึษาเร่ืองบทบาททางการเมืองและสงัคม

ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ท่ีส่งผลต่อการเปล่ียนแปลงในจงัหวัดเชียงใหม่พบว่า พระราช
ชายา เจ้าดารารัศมีท่านเป็นบคุคลส าคญัท่ีก่อให้เกิดการเปล่ียนแปลงทัง้ในเร่ืองของการเมืองและ
สงัคม โดยท่านได้ถ่ายทอดองค์ความรู้ท่ีได้รับหรือได้เรียนรู้มาจากราชส านกัสยาม หรือแม้แตก่ารท่ี
ท่านได้เลือกรับวฒันธรรมจากกลุ่มชาติพนัธุ์ตา่ง ๆ มาสู่เมืองเชียงใหม่แล้วนัน้ ท่านยงัทรงอทุิศตน
เพ่ือส่วนรวมช่วยเหลือเมืองเชียงใหม่ ซึ่งองค์ความรู้ต่าง ๆ เหล่านี  ้ได้ถูกน ามาปรับ ใช้และ
ผสมผสานกนัอยา่งหลากหลาย โดยท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมีทรงเห็นวา่เป็นสิ่งท่ีน่าภาคภูมิใจ 
ดงัปรากฏออกมาในพิธีต้อนรับเสดจ็เลียบมณฑลพายพัของพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หวั 
ทัง้นีพ้ระองค์ยังทรงปฏิบตัิภารกิจอย่างหลากหลาย ทัง้ท านุบ ารุงสาธารณะประโยชน์ในจงัหวัด
เชียงใหม่และใกล้เคียง นอกจากนีท้่านยังทรงได้ถ่ายทอดวิชาความรู้ต่าง ๆ ท่ีท่านได้รับ
ประสบการณ์สัง่สมมาจากในราชส านกัสยาม เพ่ือให้ราษฎรเมืองเชียงใหม่ของท่านนัน้ ได้มีองค์
ความรู้ตา่ง ๆ ไปตอ่ยอดในการด าเนินชีวิต และประกอบอาชีพให้ยัง่ยืนยิ่งขึน้ ซึ่งการเปล่ียนแปลง
ไปของสภาพสังคมชาวเชียงใหม่นัน้ ถึงแม้ว่าจะมีการเปล่ียนแปลงอย่างรวดเร็วแต่ยังคงมี
เอกลกัษณ์เป็นของตนเองมาจนถึงปัจจบุนั 

สายวรรค์  ขยันยิ่ง  (2543) ได้ท าการศึกษาเร่ืองพระราชชายา เจ้าดารารัศมีกับ
นาฏยศลิป์ล้านนา พบว่า พระราชชายา เจ้าดารารัศมีทรงมีพระอจัฉริยภาพทางด้านนาฏศลิป์และ
ดนตรีไทย ซึ่งเป็นผล ของการถกูหล่อหลอมทางด้านสงัคมศิลปวฒันะธรรมประเพณีมาตลอดพระ
ชนม์ชีพทัง้ประเพณีของชาวเหนือและขนบประเพณีของราชส านกัภาคกลางโดยเฉพาะอย่างยิ่ง
ทางด้านนาฏศิลป์ดนตรีท่ีนิยมกนัในราชส านกั  โดยผลงาน ของพระองค์ท่านท่ีโดดเดน่คือระบ าซอ
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ซึง่เป็นการผสมผสานนาฏศิลป์แบบราชส านกัเข้ากบันาฏศิลป์ล้านนาอยา่งสวยงาม พระราชชายา 
เจ้าดารารัศมี ทรงโปรดและส่งเสริมการละครดนตรี มาตัง้แต่ประทับอยู่ในคุ้ มเจดีย์ก่ิวของ         
เจ้าแก้วนวรัฐ ซึ่งมีคณะละครดนตรีป่ีพาทย์ แสดงกันอยู่แล้วและทรงเป็นหลักในการคิดจัดการ
แสดงใหญ่ ๆ หรือคราวท่ีพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว  รัชกาลท่ี 7 และเจ้านายทาง
กรุงเทพฯ ท่ีเสด็จเยือนเชียงใหม่ แม้พระองค์จะย้ายไปประทบัท่ีพระต าหนกัดาราภิรมย์ ก็ฝึกหัด
ข้าหลวงในพระองค์ให้เลน่ดนตรีฟ้อนร า และจดัการแสดงเม่ือมีงานฉลองสมโภชตา่ง ๆ อยูเ่สมอ 

นพวรรณ ธรรมสิทธ์ิ (2551) ได้ศึกษาเก่ียวกับฐานะและบทบาทของพระราชชายา      
เจ้าดารารัศมี ในเมืองเชียงใหม ่หลงัเสดจ็กลบัมาประทบัอยา่งถาวร (พ.ศ.2457-2476) พบวา่ การ
ด ารงตนของพระราชชายาฯ ในเชียงใหม่ได้มีระเบียบแบบแผนจากราชส านักสยามอยู่ด้วยใน
เร่ิมแรก จากการมีข้าราชส านกัสยามได้คอยผลดัเปล่ียนเวรขึน้มารับใช้พระองค์ในปีแรกด้วยพระ
ราชประสงค์ของรัชกาลท่ี 6 และได้มีการขอยกเลิกจากพระราชชายาฯ ในเวลาตอ่มา การคงไว้ซึ่ง
ความสมัพนัธ์ดงักล่าวของพระราชชายาฯ และราชวงศ์จกัรีในฐานะ “พระญาติ” ได้สร้างบทบาท
ส าคญัอย่างยิ่งต่อการด าเนินพระกรณียกิจต่าง ๆ ของพระราชชายาฯ ในล้านนา โดยมีบทความ
และเอกสารต่าง ๆ ท่ีบอกเล่าถึงพระประวตัิได้แสดงให้เห็นถึงการเทิดทูนการแสดงความภูมิใจท่ี
พระราชชายาฯ ได้รับเกียรตยิศมากมายตอ่สยามของผู้ เขียน ซึ่งมิได้วิเคราะห์ออกมาในรูปแบบเชิง
วิชาการมากเทา่ท่ีควร แตเ่ม่ือได้พิจารณาถึงพระกรณียกิจตา่ง ๆ ท่ีพระราชชายาฯ ได้ทรงมีตอ่เมือง
เชียงใหม่อย่างมากมายนัน้แสดงให้เห็นได้ชดัว่าในหลายกรณีมีนยัยะส าคญัทางการเมืองและทาง
สงัคมอยูด้่วย  

ธงชยั จีนชาติ (2558) ได้ศกึษาเก่ียวกบัเร่ือง อิทธิพลการแสดงราชส านกัสยามท่ีสง่ผลตอ่
การแสดงในคุ้มเจ้าหลวง พบว่า ระบ าซอสมโภชช้างเผือก รูปแบบพระราชชายา  เจ้าดารารัศมี 
เกิดขึน้ในปี พ.ศ.2469 เม่ือครัง้ในสมัยรัชกาลท่ี 7 พร้อมด้วย สมเด็จพระนางเจ้าร าไพพรรณี     
พระบรมราชินี เสด็จเชียงใหม่ คราวท่ีจงัหวดัเชียงใหม่น้อมเกล้าฯ ถวายช้างเผือกพระเศวตคชเดช
ดิลก เพ่ือให้เป็นเป็นช้างคู่พระบารมี จากนัน้พระราชชายา เจ้าดารารัศมีในพระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้ร่วมกับครูฟ้อนครูละครส่วนหนึ่ง ท่ีเดินทางมาจากราชส านักสยามได้
ร่วมกนัช่วยกนัคิดสร้างสรรค์ทัง้เนือ้ร้องและท่าร าขึน้ ในส่วนของท่าร านัน้ไว้ใช้ส าหรับฟ้อนร่วมใน
ท านองซอโยนก ท านองซอยิน้ และท านองจ๊อยเจียงแสน ส่วนของการแตง่เนือ้ร้องใช้เป็นบทยอพระ
เกียรติรัชกาลท่ี 7 ส าหรับงานสมโภชช้างเผือก ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดและ ทฤษฎีวัฒนธรรม
สมัพนัธ์ท่ีกล่าวว่า การผสมผสานวฒันธรรมท่ีแตกต่างกัน การยอมรับวฒันธรรมใหม่ของกันและ
กัน ซึ่งได้แก่ วัฒนธรรมล้านนากับวัฒนธรรมของราชส านัก มีการถ่ ายทอดลักษณะเด่น ๆ คือ  
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มีการ รวมจุดเด่นของวฒันธรรมล้านนาและจุดเดน่ของ วฒันธรรม ราชส านกัสยามเข้าไว้ด้วยกัน
กลายมา เป็นการแสดงระบ าซอสมโภชช้างเผือก รูปแบบพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 

Andrew Chistopher Shahriari (2001) ได้ศึกษา Lanna music dance : Imagge and 
identity in northern Thailand ดษุฎีนิพนธ์เร่ืองนีพ้ยายามอธิบายดนตรีภาคเหนือและการฟ้อนร า
ภาคเหนือท่ีเก่ียวข้องกับวฒันธรรมกระแสหลกัของผู้คนของภูมิภาคและการพยายามท่ีจะแสดง
เอกลกัษณ์ของคนล้านนา ล้านนาไทยหรือท่ีเรียกว่าคนเมือง เน้นหนกัไปในเร่ืองเก่ียวกบัการแสดง
และดนตรีท่ีส่งเสริมภาพลกัษณ์ของชาวล้านนาไทยให้แก่บคุคลอ่ืนท่ีอยู่ภายนอกภมูิภาค ได้เห็นถึง
วฒันธรรมในชีวิตประจ าวนั (ว่าคนเมืองก็มีอารยธรรมเหมือนกัน) และอธิบายบทบาทของดนตรี
และการฟ้อนร าในฐานะท่ีเป็นสิ่งสะท้อนภาพลักษณ์ของคนล้านนาตามกระแสหลัก เพ่ือสร้าง
ความเข้าใจอันดี การแสดงเอกลักษณ์ทางชาติพันธุ์  ท่ีสะท้อนออกได้จากภาพลักษณ์ทาง
วฒันธรรม 

จากท่ีได้ศึกษางานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง ผู้ วิจัยจึงสนใจท่ีจะศึกษาปฏิสัมพันธ์ทางดนตรี
ภาคเหนือและดนตรีภาคกลางโดยใช้แนวคิดปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรมมาวิเคราะห์ร่วมด้วย เพ่ือ
ต่อยอดและเติมเต็มองค์ความรู้เก่ียวกับการผสมผสานวัฒนธรรมท่ีแตกต่างกัน การยอมรับ
วฒันธรรมใหม่ของกนัและกนัและการสืบทอดมาจนถึงปัจจบุนัให้เป็นองค์ความรู้ใหม่ทางวิชาการ
ตอ่ไป 
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บทที่ 3 
วิธีการด าเนินงานวิจัย 

ในการศึกษาปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วงหลังจากการ
เสด็จนิวัตินครเชียงใหม่ ของพระราชชายาเจ้าดารารัศมี ผู้ วิจัยได้เก็บข้อมูลจากหนังสือ ต ารา 
บทความงานวิจยัตา่ง ๆ และจากการลงภาคสนามท าการสมัภาษณ์บคุลลข้อมลู และน าข้อมลูตา่ง 
ๆ มารวบรวม เรียบเรียงเพ่ือท าการวิเคราะห์และสรุปผลการวิจยัในรูปแบบเชิงพรรณนาวิเคราะห์
เป็นความเรียง ผู้วิจยัได้ก าหนดแนวทางการด าเนินงานตามขัน้ตอนดงัตอ่ไปนี ้

 วิธีการศึกษาค้นคว้าและรวบรวมข้อมูล การศึกษาและรวบรวมข้อมูลวิจัยได้รวบรวม
ข้อมลูตา่ง ๆ ทัง้ด้านเอกสาร งานวิจยั และข้อมลูภาคสนามรายละเอียดดงัตอ่ไปนี ้

วิธีการศึกษาค้นคว้าและรวบรวมข้อมูล 
การศึกษาและรวบรวมข้อมูลวิจยัได้รวบรวมข้อมูลต่าง ๆ ทัง้ด้านเอกสาร งานวิจยั และ

ข้อมลูภาคสนามรายละเอียดดงัตอ่ไปนี ้

ขัน้รวบรวมข้อมูล 
ในการศกึษาค้นคว้าข้อมลูการท าวิจยัสามารถแบง่ท่ีมาได้เป็น 2 ประเภท คือ 

1. การเก็บข้อมูลภาคสนาม ผู้ วิจัยได้เก็บข้อมูลภาคสนามโดยวิธีการสังเกตและ
สมัภาษณ์ แยกเป็นกลุม่ ดงันี ้

1.1 สมัภาษณ์นกัวิชาการด้านดนตรีล้านนา  
1.2 สมัภาษณ์นกัวิชาการด้านประวตัล้ิานนา 
1.3 สมัภาษณ์ทายาทพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 

2. รวบรวมจากเอกสาร ต าราวิชาการ วารสาร และงานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง โดยได้
ท าการศกึษาจากแหลง่ข้อมลูท่ีมาตา่ง ๆ ดงัตอ่ไปนี ้

- ส านกัหอสมดุกลางมหาวิทยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ  
- ส านกังานวิทยาทรัพยากร จฬุาลงกรณ์มหาวิทยาลยั 
- ส านกัหอสมดุแหง่ชาติ 
- ศนูย์มานษุยวิทยาสิรินธร (องค์การมหาชน) 
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วิธีด าเนินการรวบรวมข้อมูลภาคสนาม 
ผู้ วิจัยได้ด าเนินการเก็บข้อมูลภาคสนาม เพ่ือน าไปสู่ความรู้และเป็นการเช่ือมต่อของ

ข้อมูลจากรวบรวมเอกสาร ต าราวิชาการ วารสารและงานวิจยัท่ีเก่ียวข้องในข้างต้น โดยใช้วิธี การ
สมัภาษณ์เป็นอีกหนึง่วิธีของการวิจยั ซึง่การวิจยัในครัง้นีใ้ช้การสมัภาษณ์ 2 รูปแบบ คือ  

1. การสมัภาษณ์แบบไม่เป็นทางการ เป็นวิธีการท่ีใช้ โดยใช้กับการสมัภาษณ์ข้อมูล
ในสว่นท่ีเก่ียวข้องกบั รูปแบบหรือโครงสร้างของดนตรีภาคเหนือ เป็นต้น 

2. การสมัภาษณ์แบบเป็นทางการ วิธีการนีผู้้ วิจยัจะก าหนดค าถามไว้ล่วงหน้า โดย
ค าถามจะมีลกัษณะท่ีต้องการค าตอบเฉพาะเจาะจงในประเด็นท่ีต้องการ 

อุปกรณ์และเคร่ืองมือท่ีใช้ในการเก็บข้อมูล 
1. อปุกรณ์จดบนัทกึ 
2. เคร่ืองบนัทกึเสียง 
3. กล้องถ่ายภาพนิ่ง 
4. กล้องถ่ายภาพวิดีทศัน์ 

การจัดท าข้อมูล 
1. ผู้วิจยัได้ท าการถอดข้อมลูจากเคร่ืองบนัทึกเสียง เป็นลายลกัษณ์อกัษร 
2. เรียบเรียงข้อมลูเป็นหมวดหมู่ 
3. น าข้อมูลเอกสารและข้อมูลภาคสนามมาประมวลผล เปรียบเทียบเพ่ือให้ได้ข้อมูลท่ี

ใกล้เคียงมากท่ีสดุ 
4. น าข้อมูลท่ีได้มาสรุปผล วิเคราะห์ปรากฏการณ์ปฏิสัมพันธ์ทางระหว่ างดนตรี

ภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในชว่งสมยัพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 
5. อภิปรายผลจากการออกภาคสนาม องค์มวลรวมแห่งความรู้ท่ีได้รับการศกึษาค้นคว้า

รูปแบบการมีปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรมดนตรีในครัง้นี ้

ขัน้วิเคราะห์ข้อมูล 
ผู้วิจยัได้น าข้อมูลท่ีได้จดัท าเอกสาร  และข้อมูลทางภาคสนาม มารวบรวมแล้วท าการ

วิเคราะห์ข้อมลูตามวตัถปุระสงค์ท่ีก าหนดไว้ ตามหวัข้อดงัตอ่ไปนี ้
1. น าข้อมูลท่ีได้มาจ าแนกโครงสร้างดนตรี เพ่ือหาเอกลักษณ์ของดนตรีภาคเหนือ 

ดนตรีภาคกลาง และเอกลกัษณ์ร่วมทางดนตรี จากการวิเคราะห์รูปแบบโครงสร้างดนตรีตามการ
วิเคราะห์สงัคีตลกัษณ์ (Melodic Analysis) และโครงสร้างเพลง (Form Analysis) ดงันี ้
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1.1 กระสวนท านอง กระสวนจงัหวะ บนัไดเสียง 
1.2 รูปแบบเพลง การจดัวางเพลง การน าไปใช้ ฯลฯ 

2. น าข้อมลูทางประวตัิศาสตร์ท่ีได้มาวิเคราะห์ บทบาท และสถานภาพของพระราช
ชายา เจ้าดารารัศมีท่ีในขณะท่ีอยูภ่าคกลางและหลงัเสด็จนิวตัินครเชียงใหม่จากปัจจยัทางสงัคมท่ี
สง่ผลตอ่การน าดนตรีภาคกลางเข้าสูน่ครเชียงใหม ่ดงันี ้

2.1 เศรษฐกิจ 
2.2 การเมือง 
2.3 สงัคม  
2.4 วฒันธรรม 

3.ศึกษาปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรีภาคกลางและดนตรีภาคเหนือในช่วง
หลงัจากการเสด็จนิวตัินครเชียงใหม่ของพระราชชายาเจ้าดารารัศมี น าข้อมลูท่ีได้มาวิเคราะห์ตาม
กระบวนการแนวคดิปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรมดงันี ้

ปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรม 
1) การปรับตวั (Adaptation) 
2) การผสมผสานทางวฒันธรรม (Acculturation) 
3) การผสมกลมกลืนทางวฒันธรรม (Assimilation) 
4) การบรูณาการทางวฒันธรรม (Cultural integration) 
5) ความขดัแย้งทางวฒันธรรม (Cultural conflict) 

ขัน้สรุปผล และอภปิรายผล 
4.1 น าข้อมูลท่ีได้มาสรุปผล วิเคราะห์ผลการศึกษาตามกระบวนการแนวคิดการมี

ปฏิสมัพนัธ์ทางด้านวฒันธรรมของดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วงหลงัจากการเสด็จนิ
วตันิครเชียงใหม ่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 

4.2 อภิปรายผลจากการออกภาคสนาม องค์มวลรวมแห่งความรู้ท่ีได้รับการศึกษา
ค้นคว้าการมีปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรมของทัง้ดนตรีภาคเหนือและภาคกลางในครัง้นี ้
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บทที่ 4 
การวิเคราะห์ข้อมูล 

การวิจัยเร่ือง การศึกษาปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและภาคกลางในช่วงหลังการ
เสด็จนิวตัินครเชียงใหมข่องพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ผู้วิจยัวิเคราะห์ข้อมลูแบง่ออกเป็น 6 ตอน 
ดงันี ้

1 ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วงการเสดจ็นิวัติ นครเชียงใหม่
ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 

1.1 ภูมิหลังปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคกลางและดนตรีภาคเหนือก่อนพระราช
ชายา เจ้าดารารัศมีประสูต ิ(พ.ศ.2317 ถงึ พ.ศ.2416 ) 

นครเชียงใหม่เป็นราชธานีท่ีมีท่ีตัง้อยูท่างภาคเหนือของกรุงเทพฯ มีฐานะเป็นราชธานี
มหาอ านาจตัง้อยู่ศนูย์กลางของอาณาจกัรล้านนา สืบเน่ืองมากว่า 700 ปี  ในช่วง 300 ปีแรกแห่ง
การเป็นราชธานี      นครเชียงใหม่ต้องอยู่ภายใต้การควบคุมของราชส านักพม่า และเผชิญกับ
ความผนัผวนการเมืองการปกครอง เน่ืองจากราชส านกัพมา่สง่ขนุนางพมา่เข้ามาปกครอง  

22 ปีตอ่มา นครเชียงใหม่กลบัมาเป็นเอกราชอีกครัง้ด้วยปรีชาสามารถของสายสกุล
ทิพจกัรทัง้เจ็ดตน ท่ีรบเคียงบ่าเคียงไหล่จนได้เอกราชกลบัคืนมา โดยเจ้าชายทัง้ 7 ตนยงัได้เจริญ
สัมพันธไมตรีทางการทูตกับพระเจ้ากรุงธนบุรี และพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
มหาราช รัชกาลท่ี 1 ของกรุงรัตนโกสินทร์นบัตัง้แตน่ัน้มาพระราชอาณาจกัรสยามและล้านนาจงึได้
เจริญสมัพนัธไมตรีและเป็นแผน่ดนิเดียวกนั  

นอกเหนือจากสายสมัพนัธไมตรีในด้านการเมืองการปกครองของพระนครเชียงใหม่
และกรุงรัตนโกสินทร์อนัมีท่ีตัง้อยู่ท่ีกรุงเทพมหานครในสมัยนัน้แล้ว ยงัเกิดปฏิสมัพันธ์ทางดนตรี
ภาคกลางและดนตรีภาคเหนือในระยะเร่ิมต้นขึน้ แตไ่มไ่ด้มีการบนัทกึหรือจดเป็นลายลกัษณ์อกัษร 
เน่ืองจากราชส านักล้านนาลงมายังราชส านักธนบุรีและราชส านักสยาม ด้วยเร่ืองการเมืองการ
ปกครองอยู่เนือง ๆ ท าให้ราชส านักล้านนาเกิดความคุ้ นเคย และปรับปรนกับประเพณีและ
วฒันธรรมสยามท่ีได้รับจากธรรมเนียมกรุงรัตนโกสินทร์  หมายรวมถึงกิจกรรมทางด้านดนตรีและ
นาฏศิลป์ด้วย ดงัปรากฏในต านานพืน้เมืองเชียงใหม่ผกูแปด อรุณรัตน์ วิเชียรเขียว (2543 น. 193) 
ท่ีกล่าวว่า “เจ้าเอาคนครัวเม็งเข้าทูลเกล้ากระหม่อมถวาย พระมหากระสัตรก็ทือชอบแม่น 
ประทานเงินค าเสือ้ผ้าต้อนรับขบัสู้ เลีย้งดดู้วยข้าวปลาอาหารส้มหวานเลน่ละเม็งละครขบัฟ้อนเล่น
มโหรสพอุ่นงนัมหาปางใหญ่ เถิง ณ วนั 5 เดือน 10...สมเด็จพระพุทธิเจ้าอยู่หวัโผดเกล้าโผดกระ
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หม่อมหือ้สมเด็จพระเป็นเจ้า เสด็จลงเรือรบสีเขียว 1 ล า... มีคนทรงเคร่ืองเสิกเป็นอนัมากลงเรือ
พระท่ีนัง่และเรือเมืองละพนู เรือเจ้านายลกูหลาน...”  

จากข้อความเหล่านีแ้สดงให้เห็นว่าในการมาเยือนกรุงเทพฯ ของอาณาจกัรล้านนา
นัน้ได้ซึมซบัเอาวฒันธรรมประเพณีบางประการมายงัอาณาจกัรล้านนา การดนตรีและมหรสพใน
ส่วนของพระนครเชียงใหม่ในสมยันัน้ไม่ขาดแคลน ถึงแม้ว่าบ้านเมืองในสมยันัน้จะมีภาระในด้าน
ตา่ง ๆ มากมาย แต่ก็ยงัปรากฏหลกัฐานว่ามีเคร่ืองดนตรีใช้สอยอยู่จ านวนหนึ่ง เช่น เพ๊ียะ สะล้อ
หรือทร้อ ซึง เป็นต้น ซึ่งตรงกับข้อความในต านานพืน้เมืองเชียงใหม่ วงศ์สกัก์ ณ เชียงใหม่ (2543 
น. 44) กล่าวว่า “สุขสานต์กินทานเหล้นมโหรสพพอยลาม ช้อย ซอ ส่ีบทกันโคลง ดีด สี เป่า ฟ้อน
ตา่งๆ เสียงพิณพาทย์ ค้อง กลอง ขลุ่ย แน แตรเหิน แคนค้อย ติ่ง ธะล้อ สีซอ เพียะ พิณ ปัณเฑาะ 
หอยสงัข์ เปนอนัน่ีนนัเนือง อกุขะหลกุทกุค ่าเช้า บห่มน่หมองเส้าในสาสนา”  

จากข้อความดังกล่าวแสดงให้เห็นถึงกิจกรรมดนตรีท่ีเกิดขึน้ในสมัยนัน้ ว่า จาก
สภาวะความไม่มั่นคงของบ้านเมืองก่อนหน้านีท้ าให้วัฒนธรรมดนตรีบางอย่างสูญหายไปด้วย 
พระเจ้ากาวิละได้พยายามอย่างย่ิงแตก็่ไม่สามารถฟืน้ฟูได้หมด การสวามิภักดิ์ตอ่สยามของพญา
จ่าบ้านและพระเจ้ากาวิละ เป็นการยอมรับอ านาจของสยามอย่างเต็มท่ี ดงันัน้ชาวล้านนาจึงรู้จกั
สยามมากขึน้  

ในด้านเคร่ืองดนตรีของล้านนา ในระยะแรกเร่ิมนีไ้ม่ก่ีชิน้เสียงดนตรีก็มีท านองและ
จงัหวะท่ีเนิบช้าและซ า้ไปซ า้มา เช่น พิณเป๊ียะ ธะล้อ กงัสดาล และพาทย์ฆ้อง เป็นต้น ส่วนคนขบั
ขานมีสองคนชาย 1 หญิง 1 ซึ่งแสดงถึงความสมัพนัธ์ระหว่างล้านนา หงสาวดี และพกุาม การน า
ช่างตา่ง ๆ เข้ามาจากมอญและพม่ารวมทัง้ช่างฆ้อง และเคร่ืองดนตรีอนัหลากหลายในราชส านกั
ตัง้แต่สมัยราชวงศ์มังราย ฝ่ายประชาชนจึงใช้การขบัขานเป็นเร่ืองราวหรือการปะทะคารมการ
พดูจาเสียดสีหรือชิงไหวชิงพริบกนัรวมทัง้เร่ืองเพศจึงเป็นรูปแบบส าคญัของการสร้างความบนั เทิง
หลักให้แก่ผู้ชมผู้ ฟัง ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคกลางและดนตรีภาคเหนือเป็นลักษณะนีเ้ร่ือยมา 
และอยู่ในการรับรู้ของล้านนามาโดยตลอด แตย่งัไม่มีปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีอย่างเป็นทางการ จวบ
จนถึงสมยัเจ้าดารารัศมีประสตู ิเม่ือ พ.ศ.2416 การดนตรียงัคงด าเนินไปในรูปแบบดงัท่ีกลา่วมา 
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ภาพประกอบ 1 พระราชชายาเจ้าดารารัศมี 

ท่ีมา: หอจดหมายเหต ุ
1.2 ภูมิหลังการดนตรีภายหลังพระราชชายา เจ้าดารารัศมีประสูต ิและการเรียน

ดนตรีในราชส านักสยาม  
การดนตรีภายหลงัพระราชชายา เจ้าดารารัศมีประสูติ ยังคงเป็นแบบพืน้เมือง

ดัง้เดมิ มีเพียงเล็กน้อยท่ีผสมผสานกบัวฒันธรรมดนตรีและการฟ้อนร าจากไทยใหญ่และพม่า แตมี่
หลกัฐานปรากฎว่าเร่ิมได้รับอิทธิพลดนตรีภาคกลาง ซึ่งปรากฏหลกัฐานสมยัพระเจ้ากาวิโลรสสุริ
ยวงศ์ เจ้าผู้ครองนครเชียงใหม่ องค์ท่ี 6 (ครองราชย์ พ.ศ.2397 - 2416) ได้มีละครและดนตรีภาค
กลางเลน่อยู่ในคุ้มของท่าน นยัว่าครูดนตรีมีนามวา่นายช้อย เป็นคนจากนครชยัศรี และภรรยาเป็น
แมค่รูร า มีนามวา่แมค่รูจาด (ธีรยทุธ ยวงศรี, 2530 น. 63) 

ในปี พ.ศ. 2416 อนัเป็นปีสุดท้ายของพระเจ้ากาวิโลรสสุริยวงศ์นัน่เอง ก็เป็นปีท่ี
พระราชชายาเจ้าดารารัศมี ประสูติ ระยะเวลาระหว่างนัน้จนถึง พ.ศ.2429 เป็นระยะเวลาท่ีสยาม
กับองักฤษก าลงัแข่งขันกันมีอ านาจเหนือล้านนา พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้
ด าเนินรัฐนโยบายอันมีผลให้เจ้าดารารัศมีลงไปเป็นบาทบริจาริกาในพระราชส านักสยาม และ
จ าต้องเดินทางไปอยู่  ณ  กรุงเทพมหานคร การเดินทางลงมาครัง้นัน้ก่อให้เกิด การซึมซับ
ศิลปวฒันธรรม ขนบธรรมเนียมประเพณีอย่างภาคกลางเข้าสู่ผู้ ท่ีย้ายมาจากล้านนา โดยพระราช
ชายา เจ้าดารารัศมี ได้ตามพระบดิา คือ พระเจ้าอินทวิชยานนท์ ลงไปเฝ้าทลูละอองธุลีพระบาท ณ 
กรุงเทพฯ เม่ือปี พ.ศ.2429 ซึ่งขณะนัน้มีอายุครบ 13 ชนัษา และเร่ิมเข้ามามีบทบาทในราชส านกั
สยามแตน่ัน้มา 

เม่ือเข้ามาในราชส านักสยาม พระราชชายา เจ้าดารารัศมี ได้ประทับ ณ ห้อง
ผกักาด ภายใต้พระบรมราชินปูถมัภ์ของสมเด็จพระศรีพชัรินทราบรมราชชนนี พนัปีหลวง ในขณะ
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ท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ประทบัอยู่ในพระบรมมหาราชวงันัน้ ได้เร่ิมมีการเล่าเรียนดนตรีไทย
อย่างจริงจงั โดยทรงจ้างครูท่ีมีความรู้และฝีมือดีในยุคนัน้ เข้ามาสอนให้ข้าหลวงและพระประยูร
ญาติเป็นประจ า พระราชชายาฯ ทรงเรียนดนตรีไทยของภาคกลาง พร้อม ๆ กับพระประยูรญาติ
และข้าหลวงด้วย ในระยะท่ีเสดจ็เข้ามาประทบัในวงัระยะแรก ๆ นัน้ในวงัหลวงมีนกัดนตรีฝ่ายในท่ี
เป็นเจ้าจอมมโหรีอยู่ในพระราชฐานชัน้ในอยู่แล้วหลายท่าน เช่น เจ้าจอมมารดาเหม ในรัชกาลท่ี 5 
ซึ่งทรงสนิทกับพระราชชายา เจ้าดารารัศมี เพราะต าหนกัท่านอยู่ใกล้กนัไปคยุกนัและรับประทาน
อาหารด้วยเป็นประจ า เจ้าจอมมารดาเหมได้ช่วยบอกทางขบัร้องบ้าง  (พูนพิศ อามตยกุล, 2553 
น. 175) 

ครูสตรีคนแรกท่ีเข้ามาสอนท่ีพระต าหนกัในวงัหลวงได้คือครูหม่อมผิว นรรัตนรา
ชมานิต ภรรยาของเจ้าพระยานรรัตนราชมานิต (โต มานิตยกุล 2383 - 2458) ท่านเป็นผู้ช านาญ
ซอสามสาย เป็นมือหนึ่งในสมยัรัชกาลท่ี 5 ได้เข้ามาช่วยสอนเคร่ืองสายท่ีต าหนกัพระราชชายาฯ 
ในวงัหลวง ถึงกระนัน้ก็ยงัไม่สบพระทยั ด้วยหม่อมผิวเข้ามาก็อยากจะให้ทรงแตซ่อสามสายเพราะ
เห็นว่าเป็นของวิเศษท่ีสตรีชาววงัจะพึงหัดไว้ให้เป็นศรีแก่ตน แต่ท่านกลบัไปติดพระทัยท่ีจะทรง
จะเข้ ซึ่งหม่อมผิวไม่ถนดั พระราชชายาฯ จึงต้องฝืนพระทยัทรงซอด้วงบ้าง ซออู้ บ้าง รอเวลาท่ีจะ
หาครูจะเข้ผู้หญิงเก่งๆ ก็หาไม่ได้ ตอ่มาจึงตดัสินพระทยัขอให้ครูช้อย ซึง่เป็นครูผู้ ใหญ่แตต่าบอด 2 
ข้าง เข้ามาสอน ดงันัน้ครูช้อย สุนทรวาทินจึงเป็นครูคนเดียวเท่านัน้ท่ีเดินเข้าออกสอนอยู่หลายปี 
ต่อมามีพระประยูรญาติเข้ามาอยู่ท่ีต าหนักมากขึน้ มีคนสนใจเรียนดนตรีมากขึน้ จึงโปรดให้
ข้าหลวงรวมทัง้พระญาตวิงศ์ บางคนออกไปเรียนนอกวงัเป็นรายคนกบัครูผู้ชายนอกวงัแบบไปเช้า
เย็นกลบั บางครัง้ให้ไปอยู่กบัครูผู้หญิงบ้าง โดยเฉพาะท่ีบ้านครูดนตรีบางท่านท่ีสามารถฝากไปได้
ก็จะไปค้าง เล่าเรียนอยู่เป็นเวลานาน ๆ เชน่ท่ีบ้านนางเจริญ พาทยโกศล (อดีตหม่อมเจริญ กญุชร 
ณ อยธุยา) ภรรยาท่านครูจางวางทัว่ พาทยโกศล ท่ีบ้านหลงัวดักลัยาณมิตร เพ่ือไปตอ่ทางร้อง ไป
ต่อเคร่ืองสาย เคร่ืองหนัง ครูผู้ ชายอีกท่านหนึ่งท่ีเคยเข้าไปถวายการสอนบรรเลงจะเข้เป็นการ
เฉพาะ สอนจนทรงบรรเลงร่วมวงได้ จนถึงทรงเด่ียวจะเข้ได้ดีเป็นท่ีกล่าวขวัญกันมาก คือเด่ียว
เพลงลาวแพน ก็คือคณุครูสงัวาลย์ กลุวลักี ครูเคร่ืองสายคนส าคญัของวงับรูพาภิรมย์ (ภายหลงัใน
สมัยรัชกาลท่ี 6 มาเป็นครูเคร่ืองสายของพระธิดาทัง้ 5 พระองค์ของทูลกระหม่อมบริพัตร ณ วัง
บางขนุพรหม) ดงันัน้ครูดนตรีท่ีเดินทางเข้าไปสอนดนตรีในพระต าหนกัของพระราชชายาฯเป็นคน
แรกคือ  ครูหม่อมผิวเป็นผู้ เร่ิมต้นสอนเคร่ืองสาย ตามมาด้วยครูช้อย สุนทรวาทิน จนตัง้วงขนาด
เล็กได้ท่ีต าหนัก พอมาได้ครูสังวาลย์ กุลวัลกี ก็ประสบความส าเร็จเป็นวงเคร่ืองสายเคร่ืองคู่
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ในทนัที จนแม้นกัร้องก็มีประจ าวงเคร่ืองสายท่ีต าหนกัของทา่นอยา่งพร่ังพร้อม (พนูพิศ อามตยกลุ, 
2553 น. 175) 

ดังนัน้ในต าหนักแดงท่ีเป็นท่ีประทับของพระราชชายาฯ จึงมีครูผู้ ชายสองคน
มาแล้ว คือครูช้อย สุนทรวาทิน เป็นครูใหญ่ผู้ เช่ียวชาญดนตรีไทยคนแรก ครูช้อยท่านนีเ้ป็นบิดา
ของนายแช่ม สนุทรวาทิน (ตอ่มาคือพระยาเสนาะดริุยางค์) นอกจากตวัท่านเองจะเข้ามาสอนแล้ว 
ในตอนหลงั ๆ ท่านยงัส่งศิษย์เอกของท่านอีกคนหนึ่งเข้ามาช่วยสอนด้วย คือนายแปลก ประสาน
ศพัท์ (ตอ่มาได้เป็นเจ้ากรมพิณพาทย์หลวงในรัชกาลท่ี 6 มีบรรดาศกัดิ์ เป็นพระประสานดริุยศพัท์) 
จึงสรุปได้ตรงนีว้่า ท่ีต าหนกัของท่านในวงัหลวงนัน้ มีครูดนตรีไทยท่ีเป็นผู้ชาย เข้าไปสอนถึงสาม
ท่านด้วยกนั ต าหนกัพระราชชายาฯ ท่ีหดัดนตรี หดัร้องละครทุกวนั คณุผิว อมาตยกลุ หลานคณุ
จอมมารดาเหม ในรัชกาลท่ี 5 เม่ือยงัเล็กท่านได้เข้าไปอยู่ในวงัหลวง เล่าว่า ต าหนกัเสด็จพระองค์
เหมฯ และต าหนกัของพระราชชายาฯ อยูต่ิดกนัมาก ท่ีนัน่มีเสียงเพลงดงัตลอดวนั นอกจากนีท่ี้พระ
ต าหนกัของทา่นในวงัหลวงเป็นแหง่แรกของวงัหลวงท่ีใช้เคร่ืองดนตรีฝร่ังบรรเลงเพลงไทย มีซอฝร่ัง 
(ไวโอลิน) แมนโดลิน ออร์แกน (Pedal Organ ท่ีใช้เท้าเหยียบให้เกิดการอัดลม) และในท่ีสุดก็มี
เปียโน ซึ่งทรงสั่งซือ้เข้ามาจากห้างโรบินสันเปียโน หลานของท่านสามคน คือ เจ้าเทพกัญญา  
เจ้าบัวชุม และเจ้าบุญป๋ันนัน้ ได้เร่ิมเรียนออร์แกนชนิดเท้าเหยียบกับครูแปลก ประสานศัพท์ 
(ตอ่มาคือพระยาประสานดริุยศพัท์) จนบรรเลงเพลงไทยด้วยออร์แกนได้ และเด่ียวเพลงไทยได้  

 

ภาพประกอบ 2 วงดนตรีพระราชชายาฯ ในพระบรมมหาราชวงั  
ท่ีมา: ธีรภทัร โสนเส้ง 
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สงัเกตว่าเม่ือเป็นวงดนตรี พระญาติและข้าราชบริพารฝ่ายเหนือท่ีอยู่ในวงดนตรีจะ
แตง่กายแบบสภุาพสตรีชาววงัในราชส านกักรุงเทพฯ ในภาพซ้ายสดุ เจ้าเทพกญัญา (ณ เชียงใหม่) 
บรูณะพิมพ์ กลางคนซ้ายคือเจ้าบวัชมุ ณ เชียงใหม ่นัง่คูก่นัคือ แมเ่ลีย้งค าเมา แมคฟี (McFee) 

ครัง้ท่ีพระราชชายาฯ ทรงเสียพระธิดาองค์เดียวไป การทรงดนตรีและขบัร้องจะมีสว่น
ชว่ยให้ทรงสบายพระทยัเสมอมา เก่ียวกบัการทรงดนตรีและขบัร้องของพระราชชายาฯ กลา่วกนัว่า
ท่านไม่เหมือนชาววงัทัง้หลายท่ีมักจะขีอ้ายในเร่ืองร้องร าท าเพลง ท่านทรงซอหรือทรงจะเข้ด้วย
ลกัษณะของผู้ช านาญด้วยพระอิริยาบถท่ีถนดัถน่ีและคล่องแคล่ว ท่าของท่านเวลาดีดจะเข้นัน้สง่า
งามมาก จะเข้ตวัโปรดของท่านมีช่ือวา่ “อณุากรรณ” เวลาทรงร้องเพลง ก็ทรงร้องด้วยพระสรุเสียง
อนัดงัอย่างนกัร้อง ไม่แสดงเลยว่าทรงอาย เวลาทรงสอนขบัร้อง ก็จะรับสัง่เตือนว่า “ร้องดงั ๆ ร้อง
ให้ออกมาจากในอก” 

ในตอนปลายสมัยรัชกาลท่ี 5 พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าฯ  ทรงสร้าง
พระราชฐานใหม่ท่ีสวนดสุิต สร้างพระท่ีนัง่วิมานเมฆ สร้างพระท่ีนัง่อมัพรสถาน และต าหนกัของ
บรรดาพระมเหสีเทวีต่าง ๆ ในเขตพระราชวังดุสิต พระราชชายาฯ ก็ทรงมีต าหนักด้วย นามว่า 
“สวนฝร่ังกงัไส” (โดยพระบาทสมเด็จพระจลุจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั ทรงตัง้ตามช่ือประเภทเคร่ืองลาย
ครามท่ีนิยมเล่นในยคุนัน้) ยคุนีเ้อง ชาววงัดสุิตติดละครร าของหม่อมหลวงตว่นศรีกนัมาก ท่านผู้ นี ้
แตง่เพลงใหม่ ๆ ขึน้เองด้วย การดีดจะเข้ ส่วนมากเป็นเพลงส าเนียงลาว พระราชชายาฯ จึงโปรดท่ี
จะเชิญหม่อมหลวงต่วนศรีเข้ามาบอกทางเพลงส าเนียงลาวบ่อย ๆ ท่ีต าหนกั จนกลายเป็นท่ีสนิท
สนมกนัมาก หมอ่มตว่นฯ จงึเป็นคนเพิ่มปริมาณเพลงส าเนียงลาวขึน้ในต าหนกัของทา่น 

ระยะนีเ้องท่ีพระบาทสมเด็จพระจลุจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั ทรงสถาปนาเจ้าดารารัศมีขึน้
เป็น “พระราชชายา” ซึ่งประจวบกบัท่ีได้เสด็จกลบัไปเย่ียมเมืองเชียงใหม่เป็นกระบวนเสด็จขนาด
ใหญ่  ในปี 2452 หลังจากท่ีทรงจากบ้านเมืองไปถึง 24 ปี ช่วงนี  ้เป็นยุคท่ีคณะละครของ
หม่อมหลวงต่วนศรี เร่ิมแสดงละครเร่ืองสาวเครือฟ้า ซึ่งชาววงัติดกันมากมาย ตอ่มาเม่ือพระราช
ชายาฯ เสด็จกลบักรุงเทพฯ แล้ว ละครสาวเครือฟ้าก็ได้แสดงถวายอีกครัง้ เป็นท่ีโปรดปรานยิ่งนกั 
แบบอย่างละครและเพลงท่ีมาจากครูหม่อมหลวงต่วนศรี วรวรรณ นีเ้อง ท าให้เกิดเป็นละครโรง
ใหญ่ของพระราชชายาฯ ตอ่มาท่ีคุ้มเมืองเชียงใหม ่โดยได้เลน่ละครอยูห่ลายเร่ือง  

พระราชชายาฯ นัน้โปรดเรียนเคร่ืองสายจนทรงได้ทุกประเภท ทรงเช่ียวชาญจะเข้
มากจนถึงทรงเด่ียวเพลงเอกคือเพลงลาวแพนได้อย่างคล่องแคล่ว ในระยะหนึ่งเม่ือเสด็จกลบัมา
ประทบัท่ีเชียงใหมเ่ป็นการถาวรแล้ว เจ้าเครือแก้ว ณ เชียงใหม ่และเจ้าโสภา เพ็งพุม่ เล่าตรงกนัว่า 
จะโปรดทรงแต่จะเข้อย่างเดียวเท่านัน้ ความจริงแล้วทรงทราบเร่ืองเคร่ืองสายรอบวงจนถึง
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เคร่ืองคมุจงัหวะหน้าทบั อนัได้แก่ โทน ร ามะนาและฉ่ิง ทรงแต่งเพลงไทยด้วยการดีดจะเข้อย่าง
คล่องแคล่ว พระญาติท่ีเรียนดนตรีไทยจนได้รับการยกยอ่งว่ามีฝีมือจดัมาก ๆ มีอยู่ 3 ทา่นท่ีเคยอยู่
ในวงัหลวง และเก่งมากจนเล่ืองลือได้เป็นครูคนตอ่มา คือ เจ้าเทพกญัญา เจ้าบวัชมุ และคณุหญิง
บญุปัน้ (คณุหญิงบญุปัน้ เป็นมารดาของคณุสมุิตรา สิงหลกะ คณุสมุิตราเป็นนกัเด่ียวเปียโนเรียน
จากแหมม่ ตอ่มาใช้นามสกลุ สจุริตกลุ และเป็นนกัเด่ียวเปียโนเพลงไทยสมยัรัชกาลท่ี 6) 

จากการท่ีได้น าเสนอมานี ้สะท้อนให้เห็นว่า พระราชชายา เจ้าดารารัศมี มีความสน
พระทยัในการเรียนดนตรีภาคกลางอย่างมาก แต่แรกเร่ิมเข้ามาในพระราชส านกั นอกจากจะสน
พระทัยเป็นการส่วนพระองค์แล้ว ยงัทรงเห็นความส าคญัของการเรียนดนตรีภาคกลาง โดยทรง
สนบัสนุนให้ประยูรญาติและข้าหลวงได้เรียนดนตรี หากวิเคราะห์น่าจะเป็นเพราะว่า ทรงว้าเหว่
พระทยัท่ีต้องจากบ้านจากเมืองมาอยูใ่นพืน้ท่ีท่ีไมคุ่้นชิน  ดนตรีไทยในสมยันัน้เป็นของโก้หรูท่ีได้รับ
ความนิยมของสตรีในวงัเพราะเห็นว่าเป็นของวิเศษท่ีสตรีชาววงัจะพึงหดัไว้เป็นศรีแก่ตน หรือหาก
มองอีกมมุหนึ่งอาจเป็นการปรับตวัเพ่ือให้เข้ากบัสภาพแวดล้อมใหม่ภายในเขตพระราชฐานชัน้ใน
ของราชส านกัสยามให้เกิดความกลมกลืนและเป็นท่ียอมรับของฝ่ายในซึง่มีเจ้าจอมมโหรีอยู่ในเขต
พระราชฐานอยู่แล้วหลายท่าน การเลือกเรียนดนตรีกับครูดนตรีไทยท่ีมีช่ือเสียงและได้รับการ
ยอมรับอย่างกว้างในยคุนัน้แสดงถึงความใฝ่ศกึษาและเข้าใจถึงแก่นแท้ของดนตรีไทยอย่างลึกซึง้ 
ซึ่งนับเป็นรากฐานขององค์ความรู้เก่ียวกับดนตรีภาคกลางของพระราชชายา และเป็นรากฐาน
ส าคญัของปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคกลางและดนตรีภาคเหนือของพระราชชายาเจ้าดารารัศมีดงั
จะกลา่วตอ่ไป 

1.3 การตกผลึกองค์ความรู้ด้านดนตรีภาคกลางของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 
ภายหลังพระบาทสมเดจ็พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวเสดจ็สวรรคต  

ในเดือนตุลาคม 2453 พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวสวรรคต     
พระราชชายาเจ้าดารารัศมี ก็ต้องย้ายกลบัเข้าไปอยู่ท่ีต าหนกัใหญ่ในวงัหลวงกันอีกตามประเพณี
โบราณเม่ือเปล่ียนรัชกาล ซึ่งในการนีส้่งผลให้ละครดนตรีก็ซบเซาลงเพราะความเศร้าโศกระยะ
หนึ่งและมีภาระกิจในการจดังานพระเมรุของรัชกาลท่ี 5 หลงัจากนัน้เม่ือเสร็จงานพระเมรุรัชกาลท่ี 
5 แล้ว พระราชชายาฯ ได้เสด็จออกจากวงัหลวงมาประทับท่ีสวนฝร่ังกังไส อีกประมาณ 2 - 3 ปี 
การดนตรีละครก็ออ่นลงเพราะยงัไมค่ลายความโศกเศร้า ในสมยัรัชกาลท่ี 6 นีเ้อง ผู้หลกัผู้ใหญ่เล่า
กนัวา่ พระราชชายาฯ ทรงเป็นครูสอนดนตรีไทย ทรงสอนดีดจะเข้ สอนทางซอ และทรงสอนขบัร้อง
ด้วยพระองค์เอง เร่ืองนี ้เจ้าเครือแก้ว ณ เชียงใหม่ และเจ้าโสภา เพ็งพุ่ม (เดิม ณ เชียงใหม่) เลา่ไว้
ตรงกนัวา่ได้เรียนดนตรีไทย เรียนจะเข้ และขบัร้อง ทัง้ในวงัสวนสนุนัทา และท่ีในคุ้มเมืองเชียงใหม ่
เรียนขบัร้องเพลงซอเมืองเหนือ จากพระราชชายาฯ โดยตรง รู้สึกว่าท่านพระทยัร้อน เม่ือท าไม่ได้
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จะถกูกริว้ท าให้กลวัท่านกนัมาก ในการสอนฟ้อนนัน้ท่านจะกริว้คนท่ีร าผิดจงัหวะด้วยพระสรุเสียง
อนัดงั ด้วยเหตท่ีุทรงสอนนานไม่ได้นีเ้อง จึงส่งบรรดาพระญาติไปค้างคืนและเรียนขบัร้องท่ีบ้าน
จางวางทัว่ พาทยโกศล ท่ีหลงัวดักลัยาณมิตรอีก เพราะเคยสง่ไปเรียนท่ีนัน่เป็นประจ าและได้ผลดี  

นอกจากนัน้ ยงัทรงตัง้วงเคร่ืองสายวงใหญ่ ซึ่งมีพระประยรูญาติเป็นนกัดนตรีใน
วง เชน่ เจ้าเทพกญัญา ณ เชียงใหม่ เจ้าบวัชมุ ณ เชียงใหม่ เป็นต้น ซึ่งในยคุนัน้การเลน่เคร่ืองสาย
เป็นท่ีนิยมในพระราชส านักฝ่ายในมาก แต่น้อยรายท่ีจะสามารถตัง้วงเคร่ืองสายวงใหญ่ได้
เหมือนกบัพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ท่ีส าคญั พระราชชายา เจ้าดารารัศมียงัทรงตัง้วงเคร่ืองสาย
ผสมเปียโนได้อีกด้วย 

จากการอยู่ ในราชส านักสยาม นอกจากเห็นขนบธรรมเนียมประเพณี
นานาประการอย่างราชส านกัแล้วนัน้ การได้รับฟังดนตรีภายในพระราชส านกัและการคร ่าหวอด
อยู่กับครูดนตรีท าให้ทรงทราบรูปแบบ ระเบียบ แบบแผนในการบรรเลงดนตรีไทย จนสามารถ
กล่าวได้ว่า ทรงเข้าใจดนตรีไทยอย่างถ่องแท้และสุนทรียทางดนตรีภาคกลางอย่างลึกซึง้ ดังท่ี 
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว มีพระราชหัตถเลขาไว้ความตอนหนึ่งว่า “...การท่ีตัง้
พยายามไปซ้อมพระลอแก้ขดั ใจคอก็เด็ดนกัหนาคนท่ีจะเล่นละครมนัต้องเป็นคนคิดได้ทัง้บทและ
ทัง้คุมเร่ือง จ าจะต้องคิดเร่ืองใหม่ประกอบกับตวัคนท่ีมีอยู่จึงจะเล่นได้ดี เพราะฉะนัน้คนท่ีเล่น
ละครดีมาแตก่่อนๆ พระพุทธเลิศหล้า ตาเจ้ากลบันายเนตร นายต่าย เจ้าพระยามาหินทร เหล่านี ้
เขานึกของเขาเองทัง้นัน้ ถ้าเล่นละครมีคนมาคอยติว่าท่ีน่ีต้องอย่างนัน้ท่ีนัน่ต้องอย่างนีจ้ึงจะถูก
แล้ว เล่นอย่างไรๆ ก็สู้ เม่ือการนัน้คือคนท่ีเล่นแรกไม่ได้...” หมายความว่า พระราชชายา เจ้าดารา
รัศมี ทรงสนพระทยัด้านการละครอย่างจริงจงัถึงขนาดท่ีพระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยูห่วั
ได้ทรงมีพระราชหตัถเลขาโต้ตอบเก่ียวกบัการละครและยงัทรงโปรดเกล้าฯ พระราชทานบทละคร
ไปให้พระราชชายา เจ้าดารารัศมีท่ีนครเชียงใหม่ถึง 9 ฉบบั แสดงให้เห็นถึงพระอจัฉริยภาพของ
พระราชชายาเจ้าดารารัศมี ท่ีทรงสามารถปรับบทละคร การปรับบทละครจ าต้องมีสนุทรียศาสตร์
และองค์ความรู้ด้านดนตรีอย่างผู้ เข้าใจและสามารถตกผลกึเป็นองค์ความรู้เฉพาะตนได้ 

เจ้าแสงดาว ณ เชียงใหม่ บันทึกไว้ว่า “...ทรงรอบรู้ดนตรีมาก ใครเล่นผิดตอน
ไหนก็ทรงทราบทนัทีและรับสัง่ให้ทบทวนจนถูกต้องเสมอ” แสงดาว ณ เชียงใหม่ (2517 น. 181)
สอดคล้องกบัท่ีเจ้าแววดาว พรหมบรีุ (ณ เชียงใหม่) ให้สมัภาษณ์ไว้ว่า “...พระราชชายา เจ้าดารา
รัศมี ทรงเก่งดนตรีไทยมาก ทกุครัง้จะทรงบรรจเุพลงด้วยพระองค์เอง ก ากบัการซ้อมด้วยตนเองทกุ
ครัง้อยา่งเคร่งครัด (แววดาว พรหมบรีุ, การส่ือสารสว่นบคุคล, 11 กรกฎาคม 2563)  
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พระเจ้าบรมวงศ์เธอ พระองค์เจ้าเหมวดี ทรงเล่าประทานนายแพทย์พูนพิศ 
อมาตยกุล ความตอนหนึ่งว่า “ท่านทรงซอหรือทรงจะเข้ด้วยลักษณะของผู้ ช านาญ ด้วยพระ
อิริยาบถท่ีถนดัถน่ีและคล่องแคล่ว” อีกทัง้นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกลุ ได้กล่าวไว้ว่า “...พระราช
ชายานัน้โปรดเรียนเคร่ืองสายจนทรงได้ทุกประเภท ทรงเช่ียวชาญจะเข้มากจนถึงทรงเด่ียวเพลง
เอก คือ เพลงลาวแพนได้อยา่งคลอ่งแคลว่” (พนูพิศ อามตยกลุ, 2553 น. 178) 

ดงัท่ีกล่าวมาข้างต้น แสดงให้เห็นว่าพระราชชายาเจ้าดารารัศมี ทรงตกผลึกองค์
ความรู้ด้านดนตรีภาคกลางอย่างถ่องแท้ ด้วยพระอสุาหะวิริยะและพระทยัตัง้มัน่ในการเรียนดนตรี
ภาคกลางระหว่างท่ีประทบัในพระบรมมหาราชวงั ตลอดระยะเวลากว่า 23 ปี ได้ทรงเรียนรู้ดนตรี
ในรัชกาลท่ี 5 ตอ่เน่ืองมาถึงรัชกาลท่ี 6 ผลแห่งการบ่มเพาะนี ้ได้สกุงอม และมีผลดีตอ่พระกรณีย
กิจของพระราชชายาฯ ด้านการปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคกลางและดนตรีภาคเหนือในช่วงการ
เสดจ็นิวตั ินครเชียงใหมข่องพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 

1.4 พระกรณียกิจของพระราชชายา เจ้าดารารัศมีด้านการปฏิสัมพันธ์ทางดนตรี
ภาคกลางและดนตรีภาคเหนือในช่วงการเสดจ็นิวัติ นครเชียงใหม่ 

พระราชชายา เจ้าดารารัศมี ได้กราบถวายบงัคมลา กลับขึน้ไปประทับอยู่กับพระ
ญาติวงศ์ท่ีจังหวัดเชียงใหม่เป็นการถาวร ในรัชกาลท่ี 6  ซึ่งตรงกับปี พ.ศ. 2457 เม่ือแรกท่ี       
เสด็จนิวตัิกลบันครเชียงใหม่พระองค์ทรงไปประทบัอยู่ท่ีคุ้มเจ้าหลวง ต่อมาพระองค์ทรงย้ายมา
สร้างพระต าหนกัใหม่คือคุ้มเจ้าดารารัศมี และสร้างพระต าหนกัดาราภิรมย์ขึน้ โดยท่ีระยะเวลาท่ี
ประทับในนครเชียงใหม่ (2457 - 2476) เป็นเวลา 19 ปี ซึ่งภายในระยะเวลานีเ้ป็นเวลานาน
พอท่ีจะทรงสร้างศิลปวฒันธรรมการดนตรีและละครไว้อย่างถาวรในเมืองเชียงใหม่นี ้พระองค์ได้
ทรงสร้างและส่งเสริมการดนตรีและละครภาคกลางขึน้ในคุ้มท่ีประทบัของทา่นอยา่งเป็นเร่ืองราว มี
ครูหลายท่านเดินทางจากกรุงเทพฯ เดินทางขึน้ไปสอนดนตรีไทยในคุ้มของท่านหลายคน ครูดนตรี
ไทยท่ีขึน้ไปสอนดนตรีป่ีพาทย์เพ่ือให้เล่นละครได้ในสมัยรัชกาลท่ี 6 นัน้  ก็มีนักดนตรี มี
ผู้ช านาญการเร่ือง      ป่ีพาทย์และเพลงละคร อาทิ มีครูรอด อักษรทับ ครูชัน้ อักษรทับ ครูฉัตร 
สุนทรวาทิน และครูช่อ สุนทรวาทิน ต่อมาในสมยัรัชกาลท่ี 7 ก็ได้ครูร าอีกสองท่านขึน้ไปช่วย คือ
ครูลมลุ ยมคปุต์ และ     ครูเฉลย ศขุวณิช  ครูรอด อกัษรทบั ท่ีได้ขึน้ไปเป็นครูป่ีพาทย์คนแรกของ
คุ้มเจ้าดารารัศมีในเมืองเชียงใหม่ ครูรอดเป็นศิษย์หลวงประดิษฐ์ไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) เป็น
ดนตรีป่ีพาทย์รอบวง ประจ าท่ีวงัลดาวลัย์ หรือวงดนตรีวงับางคอแหลมของสมเด็จเจ้าฟ้าฯ กรม
หลวงลพบรีุราเมศร์มาตัง้แตย่งัหนุม่  

ครูชัน้นัน้เป็นนกัร้องนกัดนตรีในสายของวงพาทยโกศล มีความสามารถเก่งรอบตวั 
จึงเข้ากับพระราชชายาฯ และได้เป็นครูสอนดนตรีไทยในคุ้มทนัที พระราชชายา เจ้าดารารัศมี ก็
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โปรดครูชัน้และครูรอดมาก สามีก็เข้าไปเป็นคนระนาดชว่ยการละครได้ ยิ่งทรงทราบวา่ครูชัน้มีพวก
เป็นนกัดนตรีเก่งทางละคร เคยอยู่บ้านวดักลัยา เคยท างานในวงับางขนุพรหมมาก่อน ก็มีรับสัง่ให้
ชว่ยหาคนมาเพิ่มขึน้อีก เพ่ือท าป่ีพาทย์ละครในเมืองเชียงใหมใ่ห้ส าเร็จงดงามให้จงได้ ตอ่มาครูชัน้ 
ก็มีจดหมายไปชวน ครูฉัตร สุนทรวาทิน และครูช่อ สนุทรวาทิน น้องชายแท้ ๆ ของท่าน และเป็น
ศิษย์เอกของบ้านจางวางทั่ว พาทยโกศล ให้ขึน้ไปช่วยงานดนตรีป่ีพาทย์ในคุ้มเมืองเชียงใหม่อีก
สองแรง ครูรอด อกัษรทบัยิ่งสบายใจเพราะเดิมท่านไม่คุ้นกับเพลงละคร เม่ือได้คนเก่งกว่าขึน้ไป
ช่วยอีกถึงสองคน ครูทัง้ส่ีคนนีไ้ด้สอนป่ีพาทย์และการบรรเลงประกอบละครไว้ให้คนในเมือง
เชียงใหมไ่ว้เป็นพืน้ฐานตอ่มา 

การหัดดนตรีของพระราชชายาเจ้าดารารัศมีนัน้ท าให้เกิดครูขึน้ในคุ้มหลวงและ
กลายเป็นครูคนส าคญัตอ่มาของเมืองเชียงใหม่ คนหนึง่คือ เจ้าโสภา เพ็งพุ่ม และอีกคนหนึง่คือเจ้า
เครือแก้ว ณ เชียงใหม่ เหตท่ีุชกัน าให้เข้าสู่วงการดนตรี ก็คือ พระราชชายา เจ้าดารารัศมี ซึง่มีศกัดิ์

เป็นป้า ได้รับเจ้าโสภาไปเลีย้งดใูนวงั โดยมีพระประสงค์ให้ลกูหลานหดัเรียนให้ช านาญ นอกจาก
ทรงสอนด้วยพระองค์เองแล้ว ยงัส่งให้ไปเรียนจะเข้กับครูสงัวาลย์ กุลวลักี เม่ือ พ .ศ. 2469 เพลง
แรกท่ีได้เรียนคือ ต้นเพลงฉ่ิง ตอ่มาเรียนเพลงจระเข้หางยาว ครูท่ีสอนนอกจากครูสงัวาลย์ กลุวลักี 
แล้ว ยงัมีครูหม่อมเจริญสอนร้อง ตอ่มาก็มีคณุหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณสอนเพิ่มให้อีกและตอ่ทาง
ร้องกบัขุนเสียงเสนาะกรรณ (พนั มกุตวาภยั) ด้วย เจ้าโสภาได้รับความรู้จากพระราชชายาฯ มาก 
ตอ่มาได้สอนเคร่ืองสาย และขบัร้องเพลงพืน้เมืองเหนือท่ีมหาวิทยาลยัเชียงใหม่จนถึงบัน้ปลาย
ชีวิต 

เจ้าเครือแก้วถกูจดัให้อยู่ในกลุ่มของช่างซอ (นกัร้อง) โดยมีพระราชชายาฯ เป็นครูผู้
ฝึกสอนด้วยพระองค์เอง ท านองซอท านองแรกท่ีได้รับการถ่ายทอดจากพระองค์ท่านคือ ท านอง 
‘ล่องน่าน’  เจ้าเครือแก้วเล่าว่า เม่ือครัง้ท่ีพระราชชายาเจ้าดารารัศมี ก าลังเตรียมงานรับเสด็จ
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยูห่วั รัชกาลท่ี 7 เสด็จพระราชด าเนินเลียบเมืองเชียงใหม่ ในปี 2469 นัน้ 
เจ้าเครือแก้วเป็นคนหนึ่งท่ีถกูหมายตวัให้เป็นก าลงัส าคญัในงานรับเสด็จฯ ครัง้นัน้ได้ถูกเคี่ยวเข็ญ
ในเร่ืองการซอประกอบฟ้อนชดุใหม่ ๆ เช่น “ระบ ามูเซอ” ท่ีมีการน าเอาเพลง (ท านองลาว) ต่าง ๆ 
มาดดัแปลงผสมผสานหรือตดัต่อให้เข้ากันได้สนิท กลายเป็นชุดและท านองใหม่ขึน้มาในล้านนา 
เจ้าเครือแก้วถูกเค่ียวเข็ญอย่างจริงจังและต่อเน่ือง เพราะพระราชชายาฯ ทรงพิจ ารณาแล้วว่า 
น า้เสียงกังวานดีกว่าคนอ่ืน ส าหรับการฝึกซอประกอบฟ้อนครัง้นี ้พระราชชายาฯ ได้มีรับสั่งให้
อาลกัษณ์ประจ าพระองค์คือ ท้าวสุนทรโวหาร และช่างซอชายท่ีมีช่ือเสียงมากท่ีสุดยคุนัน้ ได้ แก่ 
นายศรีหม่ืนปลายราง (ช่างซอชายช่ือศรีหม่ืน มีเคหสถานอยู่ท่ีสถานีรถไฟนครเชียงใหม่สุดราง
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รถไฟ) มาชว่ยแนะน าและถ่ายทอดให้ ท านองเพลงซอท่ีได้รับการถ่ายทอดในครัง้นีไ้ด้แก่ ซอท านอง
เชียงแสน ซอยิน้ ซอโยนกฯ ซึ่งเจ้าเครือแก้วก็สามารถรับการถ่ายทอดไว้ได้เป็นอย่างดี และสืบทอด
มาจนบดันี ้เป็นการสมพระประสงค์ของพระราชชายาฯ พระองค์จงึทรงมอบหมายให้ท าหน้าท่ีเป็น 
‘ต้นเสียง' ในการซอ แสดงถวายหน้าพระท่ีนั่งล้นเกล้าฯ รัชกาลท่ี 7 เม่ือเสด็จมณฑลพายัพ 
พทุธศกัราช 2469 

พระราชชายา เจ้าดารารัศมี มีพระประสงค์จะให้บรรดาเชือ้สายเจ้านายฝ่ายเหนือ
แสดงความสามารถในเชิงฟ้อนถวาย เป็นการแสดงความภักดีและจริงใจตอ่พระเจ้าอยู่หวัในการ
แสดงต้อนรับการเสด็จมาของพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หวั จึงทรงรวบรวมช่างฟ้อนและ
ชดุการแสดงขึน้ชดุหนึ่ง ประทานช่ือว่า ‘ฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา' มีผู้แสดงถึง 16 คน ใช้เวลาฟ้อนถึง 
40 นาทีเศษ เพ่ือให้สมพระเกียรติยศแห่งกษัตริย์กรุงสยาม ได้ทรงเฟ้นหาตวัผู้ ฟ้อนอยู่นาน แตก็่ไม่
ครบตามพระประสงค์จงึต้องบงัคบัให้เจ้าเครือแก้วมาร่วมฝึกหดัฟ้อนชดุนีด้้วย เป็นเหตใุห้เจ้าเครือ
แก้วมีความรู้ความสามารถในเชิงฟ้อน (ร า) ด้วย และมีโอกาสแสดงความสามารถทัง้ด้านซอและ
ฟ้อนในโอกาสเดียวกนั แสดงเฉพาะพระพกัตร์ล้นเกล้าฯ รัชกาลท่ี 7 

1.5 ผลจากการปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วงการ
เสดจ็นิวัตนิครเชียงใหม่ ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 

การปฏิสมัพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วงการเสด็จนิวตัิ  นคร
เชียงใหม ่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี นัน้ พระราชชายาฯ มีความสนพระทยัในการเรียนดนตรี
ภาคกลางอย่างมาก แต่แรกเร่ิมเข้ามาในพระราชส านัก นอกจากจะสนพระทัยเป็นการส่วน
พระองค์แล้ว ยังทรงเห็นความส าคญัของการเรียนดนตรีภาคกลาง โดยทรงสนับสนุนให้ประยูร
ญาตแิละข้าหลวงได้เรียนดนตรี หากวิเคราะห์นา่จะเป็นเพราะวา่ ทรงว้าเหว่พระทยัท่ีต้องจากบ้าน
จากเมืองมาอยูใ่นพืน้ท่ีท่ีไมคุ่้นชิน  ดนตรีไทยในสมยันัน้เป็นของโก้หรูท่ีได้รับความนิยมของสตรีใน
วงัเพราะเห็นว่าเป็นของวิเศษท่ีสตรีชาววงัจะพึงหดัไว้เป็นศรีแก่ตน หรือหากมองอีกมุมหนึ่งอาจ
เป็นการปรับตวัเพ่ือให้เข้ากบัสภาพแวดล้อมใหมภ่ายในเขตพระราชฐานชัน้ในของราชส านกัสยาม
ให้เกิดความกลมกลืนและเป็นท่ียอมรับของฝ่ายในซึ่งมีเจ้าจอมมโหรีอยูใ่นเขตพระราชฐานอยู่แล้ว
หลายท่าน การเลือกเรียนดนตรีกับครูดนตรีไทยท่ีมีช่ือเสียงและได้รับการยอมรับอย่างกว้างในยุค
นัน้แสดงถึงความใฝ่ศึกษาและเข้าใจถึงแก่นแท้ของดนตรีไทยอย่างลึกซึง้ ซึ่งนบัเป็นรากฐานของ
องค์ความรู้เก่ียวกับดนตรีภาคกลางของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี และเป็นรากฐานส าคญัของ
ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางของพระราชชายาเจ้าดารารัศมีดงัจะกล่าว
ตอ่ไป 
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ถือได้ว่าเป็น “ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรี” ซึ่งเป็นการเร่ิมต้นการเปล่ียนแปลงทางดนตรี
และนาฏศิลป์ของภาคเหนือ เน่ืองพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ทรงน ารูปแบบหลกัการการบรรเลง
และการแสดงมาปรับปรุงการดนตรีและนาฏศิลป์ของภาคเหนือให้มีระบบระเบียบมากขึน้ ดงัจะ
เห็นได้จากการท่ีทรงพระนิพนธ์ การแสดงต่าง ๆ มากมายจนเป็นแบบแผนมาถึงปัจจุบัน พระ
นิพนธ์ชิน้ส าคัญท่ีแสดงออกถึงปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีทางภาคเหนือและภาคกลาง คือ การ
จดัรูปแบบการแสดงรับเสด็จพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวและสมเด็จพระนางเจ้าร าไพ
พรรณี พระบรมราชินี เสด็จมณฑลพายพัของ ท่ียงัสืบทอดเป็นแบบแผนมาถึงปัจจบุนั ผลจากการ
ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคกลางและดนตรีภาคเหนือในช่วงการเสด็จนิวตัินครเชียงใหม่ ของพระ
ราชชายา เจ้าดารารัศมี สามารถแบ่งเป็นผลงานพระนิพนธ์ต่าง ๆ โดยสรุปได้ 8 ชุดการแสดง 
ประกอบด้วย 

1. ละครน้อยใจยา  เม่ือพระชนมายคุรบ 48 พรรษาพ. ศ. 2464 เท้าสนุทรพ
จนกิจ เสนาแผนกอารักษ์ของเจ้าอินทวโรรสเจ้าผู้ครองนครเชียงใหม่องค์ท่ี 8 ได้ประพนัธ์บทละคร
เร่ืองน้อยใจยาขึน้ถวายและขอประทานอนญุาตให้คณะมหาดเล็กในพระองค์แสดงในวนัประสตูไิด้
ทรงแก้ไขบทบางตอนให้เหมาะสม มหาดเล็กท่ีแสดงเร่ืองน้อยใจยาตวัเอกดงันี ้นายน้อย ชมพรัูตน์
แสดงเป็นน้อยใจยา นายบาง วาฤทธิ แสดงเป็นนางแวน่แก้ว  

2. ฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา พระราชชายาเจ้าดารารัศมี ทรงเห็นว่าการฟ้อนร า
ซ า้ซาก อยากจะทรงเปล่ียนแปลงให้แปลกตาบ้าง มีพระประสงค์ตัวระบ าพม่ามาแสดงให้
ทอดพระเนตร ถ้าเหมาะสมก็จะทรงดดัแปลงมาผสมร าไทยเป็นพมา่กลายสกั 1 ชดุ  ได้รับสัง่ให้เจ้า
จนัทรังษี  ( น้องสาวเจ้าทิพวรรณ กฤดากร ) ซึ่งเป็นภรรยาของพ่อค้าไม้ในพม่าให้หาตวัระบ ามา
ถวาย เจ้าจนัทรังษีหาได้ชาย 1 หญิง 1 มาแสดงถวายทอดพระเนตร จงึทรงรับไว้เป็นครูฝึกอยู่ระยะ
หนึ่ง  ทรงเห็นว่าท่าร าของชายไม่ค่อยจะน่าดนูัก จึงรับสั่งให้ครูหญิงแสดงท่าร าของระบ าพม่าท่ี
แสดงในท่ีรโหฐานของกษัตริย์พม่าให้ทอดพระเนตรก็พอพระทยั  จึงได้ทรงดดัแปลงท่าร ามาเป็น
ระบ าผีเสือ้ก่อน  ใช้บทเพลงและเนือ้ร้องพม่าตามเดิม เม่ือพระบาทสมเด็จพระปกเกล้า ฯ รัชกาลท่ี 
7 เสด็จเยือนมณฑลพายพั และได้เสด็จมาเสวยพระกระยาหารเย็นท่ีวงัพระราชชายเจ้าดารารัศมี  
จงึได้ทรงเปล่ียนเคร่ืองแตง่กายจากชดุผีเสือ้มาเป็นชดุระบ าในท่ีรโหฐานแสดงถวาย  โดยใช้ภาพใน
หนงัสือเร่ือง “พระเจ้าสีป้อ” ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพนัธ์พงศ์เป็นแบบอย่าง  
การแสดงฟ้อนม่านมุ้ ยเซียงตาถวายทอดพระเนตรในครัง้นัน้ ผู้ แสดง 16 คน เป็น ณ เชียงใหม่
ทัง้หมด และใช้เวลานานมาก ท่าร าก็ซ า้กันหลายตอน ครัน้เม่ือซ้อมจะแสดงในงานฉลองวดัสวน
ดอกครัง้สดุท้าย หมอ่มแสหวัหน้าครูฝึกได้ทลูถามวา่  มา่นมุ้ยเซียงตานีจ้ะใช้การแตง่กาย  เป็นชาย 
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1 แถว หญิง 1 แถว จะสมควร  รับสัง่ตอบว่า “เราซ้อมโดยใช้แบบอย่างระบ าในท่ีรโหฐานของเขา 
จึงจะต้องรักษาระเบียบประเพณีของเขาไว้ ระบ าชุดนีต้้องใช้หญิงล้วนตามธรรมเนียม  หากว่าท่า
ร าซ า้กัน จะตัดออกเสียบ้างก็ดีจะได้ไม่เบื่อตา การรักษาประเพณีเดิมเป็นเร่ืองส าคัญมาก  
ถ้าอยากจะใช้การแต่งกายเป็นพม่าชายบ้าง  ก็ดดัแปลงม่านเม่เล้ เป็นชาย 1 แถว หญิง 1 แถว” 
(แสงดาว ณ เชียงใหม,่ 2517 น. 188 - 190) 

3. ฟ้อนม่านแม่เล้ ฟ้อนม่านแม่เล้ เป็นฟ้อนท่ีพัฒนามาจากการฟ้อนม่าน 
มุ้ ยเซียงตา ดังท่ีเจ้าแสงดาว ณ เชียงใหม่กล่าวว่า ฟ้อนม่านมุ้ ยเซียงตาครัง้เม่ือแสดงถวาย 
พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวทอดพระเนตร คราวเสด็จมณฑลพายัพ เม่ือ พ.ศ. 2469  
นัน้ ใช้เวลานานมาก ท่าร าก็ซ า้กนัหลายตอน ครัน้เม่ือซ้อมจะแสดงในงานฉลองวิหารวดัสวนดอก
ครัง้สดุท้าย หม่อมแสหวัหน้าครูฝึกได้ทูลถามว่า ม่านมุ้ยเซียงตานีจ้ะใช้เป็นการแต่งกายเป็นชาย
หนึ่งแถว หญิงหนึ่งแถว จะสมควรไหม รับสัง่ตอบว่า “เราซ้อมโดยใช้แบบอย่างระบ าในท่ีรโหฐาน
ของเขา จึงจะต้องรักษาระเบียบประเพณีของเขาไว้ ระบ าชุดนีต้้องใช้หญิงล้วนตามธรรมเนียม 
หากว่าท่าร าซ า้กันจะต้องตัดออกเสียบ้างก็ดี จะได้ไม่เบื่อตา การรักษาประเพณีเดิม เป็นเร่ือง
ส าคญัมาก ถ้าอยากจะใช้การแต่งกายเป็นชายพม่าบ้าง ก็ดดัแปลงม่านแม่เล้เป็นชายหนึ่งแถว
หญิงหนึ่งแถว” (แสงดาว ณ เชียงใหม่, 2517 น. 190) ฟ้อนม่านแม่เล้แสดงครัง้แรกในงานปอย
หลวง (ฉลอง) วิหารวัดสวนดอกในปี พ.ศ. 2475 การฟ้อนชุดนีใ้ช้เพลงม่านแม่เล้ประกอบ  
เป็นเพลงไทยส าเนียงมอญ - พม่า มีการบรรจุเพลงท่ีคล้ายกับเพลงตบัในดนตรีไทย ประกอบไป
ด้วยเพลงต่าง ๆ เช่น เพลงพม่า ( หรือซอพม่าท่ีปรับปรุงให้เป็นทางดนตรีไทย ) เพลงผีมด เป็นต้น 
ในยคุแรกใช้วงป่ีพาทย์ ยงัค้นไมไ่ด้วา่เป็นป่ีพาทย์ไม้นวมหรือไม้แข็ง 

4. ฟ้อนเงีย้ว  เพลงฟ้อนเงีย้ว เป็นเพลงท่ีมีหลักฐานชัดเจนว่าครูรอด     
อักษรทับ เป็นผู้ประพันธ์ดนตรี โดยถอดเค้ามาจากท านองการขับซอของชาวล้านนา ท่ีเรียกว่า 
“ท านองเงีย้ว หรือ ท านองเสเลเมา” มาท าให้เป็นรูปแบบดนตรีไทย โดยใช้จงัหวะแบบกลองมอง
เซิงประกอบ มีครูหลง บญุชหูลง เป็นผู้ประดิษฐ์ท่าร า ส่วนครูรอดก็ท าดนตรีกบัทางร้อง  ดงัท่ีพอ่ครู
มานพ ยาระณะ ศิลปินแห่งชาติ เล่าว่า เม่ือครัง้อายุ 18 ปี (พ.ศ.2492) ได้เรียนกลองมองเซิงกับ   
ครูรอด อกัษรทบั ในช่วงแรก เพลงฟ้อนเงีย้วใช้วงป่ีพาทย์ไม้นวมบรรเลงประกอบ ปัจจบุนัมีการน า
ท านองนีม้าใช้บรรเลงอย่างหลากหลายวงดนตรีมากขึน้ เช่น วงสะล้อ ซึง, วงป่ีพาทย์ล้านนา  
เป็นต้น 

5. ฟ้อนเล็บและฟ้อนเทียน ฟ้อนเล็บเป็นฟ้อนพืน้เมือง ใช้ฟ้อนเพ่ือเป็นการ
รับแขก ดังปรากฏการฟ้อนในงานปอยหลวงเพ่ือต้อนรับครัวทาน บ้างเรียกว่าฟ้อนครัวทาน 
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ลักษณะเด่นของการฟ้อนคือมีการสวมเล็บด้วยทองเหลือง เจนจิรา เบญจพงศ์ (2554 น. 46) 
อธิบายว่า เร่ืองของการท ามือหรือนิว้มือให้ยาวโตเกินจริงใช้ประกอบการละเล่น หรือระบ าร าเต้น
ในพิธีกรรม  เป็นเสมือนสัญลักษณ์ของความเหนือมนุษย์ท่ีมีพลังอ านาจพิเศษเช่นเดียวกับการ
สมมุติสิ่งอ่ืน เช่น เสือ้ผ้าการตกแต่งร่างกายอย่างมากพิเศษ การแต่งกายข้ามเพศหรือแต่งแปลง
คนเป็นสตัว์  โดยเฉพาะในช่วงพิธีกรรม มีในหลายกลุ่มชนพืน้เมืองดัง้เดิม ท่ีถือเป็นส่วนหนึ่งของ
การติดต่อส่ือสารระหว่างคนกับผี ดังนัน้ การสวมเล็บมือนัน้จึ งเป็นสัญลักษณ์พิเศษดังกล่าว
ข้างต้นด้วย 

  ฟ้อนเล็บเป็นท่ีแพร่หลายในสงัคมล้านนา และมีความหลากหลายในแต่
ละท้องถ่ิน ตอ่มาพระราชชายาเจ้าดารารัศมี ทรงปรับปรุงฟ้อนเล็บให้มีท่วงท่าโดยใช้วิธีคิดจากร า
แม่บทของนาฏศิลป์ไทยและให้ใช้เทียนแทนเล็บกรณีท่ีแสดงฟ้อนในเวลากลางคืน เรียกว่าฟ้อน
เทียน ส าหรับดนตรีประกอบฟ้อนเล็บ ใช้วงกลองตึ่งนง ซึ่งถูกพัฒนาจนมีแบบแผนในช่วงสมัย   
พระราชชายา  เจ้าดารารัศมีนีเ้อง 

 เพลงบรรเลงประกอบการฟ้อนเล็บ ในวงกลองตึ่งนงนัน้ มีช่ือว่า เพลง
แหย่งหลวง ใช้ห้าเสียงเป็นส าคญั โดยค านึงถึงเสียงลูกตัง้และลูกควบของแนหน้อย ส าหรับการ
ฟ้อนเทียน หากแสดงในท่ีรโหฐานในเวลากลางคืนอาจใช้วงป่ีพาทย์ไม้นวมบรรเลงประกอบก็ได้ 

6. ฟ้องโยคีถวายไฟ เพลงโยคีถวายไฟ เป็นเพลงท่ีใช้ประกอบการฟ้อนโยคี
ถวายไฟซึ่งเกิดจากด าริของเจ้าแก้วนวรัฐ เจ้าผู้ครองนครเชียงใหม่องค์สดุท้าย ประสงค์ให้คิดขึน้
เพ่ือเตรียมรับเสด็จ สมเด็จเจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิจ เม่ือ พ.ศ. 2463 
ท่วงท านองเป็นเพลงไทยส าเนียงมอญ - พม่าปะปนกัน ต่อมาพระราชชายาเจ้าดารารัศมี ได้
ทอดพระเนตรการแสดงนีท่ี้โรงเรียนดาราวิทยาลยัในปี พ.ศ. 2475 ก็ทรงโปรดให้นางทวีลกัษณ์ สา
มะบุตร (หลายสาวพ่อเลีย้งน้อยสม สมุทรนาวี ผู้ด าเนินการจดัการฟ้อนโยคีถวายไฟในครัง้แรก) 
เข้าไปสอนแก่ชา่งฟ้อนของพระองค์ เพลงนีมี้บางสว่นคล้ายคลงึกนักบัเพลงม่าน มุ้ยเซียงตาซึ่งยาว
กว่ามากอีกด้วย ยังค้นไม่ได้ว่ายุคแรกใช้วงป่ีพาทย์ลักษณะใดบรรเลงประกอบการฟ้อน แต่ใน
ปัจจบุนัใช้วงป่ีพาทย์ไม้นวม (สงกรานต์ สมจนัทร์, 2563  น. 180 -181) 

7. ฟ้อนมอญหรือผีมด ฟ้อนมอญหรือ ผีมด เป็นการแสดงหนึ่งในช่วงสมยั
พระราชชายาเจ้าดารารัศมี ปรากฏบนัทึกในงานนิพนธ์ของเจ้าแสงดาว ณ เชียงใหม่  การแสดงนี ้
น่าจะประยุกต์มาจากท่วงท่าการฟ้อนของร่างทรงในพิธีกรรมของการฟ้อนผีบรรพบุรุษ เป็นการ
แสดงชุดหนึ่งท่ีสูญหายไป คงเหลือแต่เพลงผีมด ปัจจุบนัเรียกว่าผีมดกินน า้มะพร้าวซึ่งเป็นท่อน
หนึง่ของฟ้อนมา่นแมเ่ล้ 
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8. ระบ าซอ เพลงชุดระบ าซอ หรือ ซอยิน้  ประกอบการระบ าซอ หรือ ฟ้อน
มูเซอ เป็นอีกชุดการแสดงหนึ่งท่ีแสดงถวายพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หวั ในคราวเสด็จ
ประพาสหวัเมืองฝ่ายเหนือ  โดยเร่ิมต้นด้วยการ จ๊อยเจียงแสน  (ปรากฏในการซอของเชียงใหม่) 
เพลงลาวจ้อย เพลงต้อยตลิ่ง เพลงลาวกระแต  เพลงลาวดวงดอกไม้  และเพลงลาวกระแซ โดยมี
การท าทางร้องไว้ มีเนือ้หาเทิดพระเกียรติด้วย เพลงชดุนีอ้าจเทียบได้กบัเพลงตบัในทางดนตรีไทย 
ในหนังสือจดหมายเหตุการเสด็จพระราชด าเนินเลียบมณฑลฝ่ายเหนือ พ.ศ. 2469 กล่าวว่า      
พระราชชายาเจ้าดารารัศมีทรงเป็นผู้แตง่เนือ้ร้อง 

ดงัท่ีได้กล่าวมาแล้ว สรุปได้ว่า ดนตรีล้านนา ตัง้แต่สมยัท่ีตกอยู่ภายใต้การปกครอง
ของพม่าเป็นต้นมา จนถึงสมัยท่ีพญาจ่าบ้านและพระเจ้ากาวิละเข้ามาสวามิภักดิ์ต่อสยามและ
ยอมรับอ านาจของสยามอยา่งเต็มท่ี ยงัคงมีลกัษณะเป็นศลิปะล้านนาบริสทุธ์ิ แตจ่ากสภาวะความ
ไม่มัน่คงของบ้านเมืองท าให้ดนตรีบางอย่างสญูหายไปด้วย พระเจ้ากาวิละได้พยายามอย่างยิ่งแต่
ก็ไม่สามารถฟืน้ฟูได้ เม่ือเข้าสวามิภักดิ์ตอ่สยามการดนตรีเร่ิมมีปฏิสมัพนัธ์บ้างและอยู่ในการรับรู้
ของล้านนามาโดยตลอด แต่ยังไม่มีปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีอย่างเป็นทางการ จวบจนถึงสมัย        
เจ้าดารารัศมีประสตู ิเม่ือ พ.ศ.2416 การดนตรียงัคงด าเนินไปในรูปแบบดงัท่ีกล่าวมา  

พระราชชายา เจ้าดารารัศมี มีความสนพระทยัในการเรียนดนตรีภาคกลางอย่างมาก 
แต่แรกเร่ิมเข้ามาในพระราชส านกั ทรงเลือกเรียนดนตรีกบัครูดนตรีไทยท่ีมีช่ือเสียงและได้รับการ
ยอมรับอย่างกว้างในยุคนัน้จนเข้าใจถึงแก่นแท้ของดนตรีไทยอย่างลึกซึง้  และทรงตกผลึกองค์
ความรู้ด้านดนตรีภาคกลางอย่างถ่องแท้ ด้วยพระอสุาหะวิริยะและพระทยัตัง้มัน่ในการเรียนดนตรี
ภาคกลางระหวา่งท่ีประทบัในพระบรมมหาราชวงั ตลอดระยะเวลากวา่ 23 ปี ตอ่เน่ืองมาตัง้แตค่รัง้
รัชกาลท่ี 5 ตอ่เน่ืองมาถึงรัชกาลท่ี 6 ผลแห่งการบม่เพาะนี ้ได้สกุงอม และมีผลดีตอ่พระกรณียกิจ
ของพระราชชายาด้านการปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคกลางและดนตรีภาคเหนือในช่วงการเสด็จ     
นิวตั ินครเชียงใหมข่องพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 

เม่ือพระราชชายา เจ้าดารารัศมี เสด็จนิวตัินครเชียงใหม่เป็นการถาวร ในรัชกาลท่ี 6  
ซึง่ตรงกบัปี พ.ศ. 2457 ทรงสร้างศลิปวฒันธรรมการดนตรีและละครไว้อยา่งถาวรในเมืองเชียงใหม่
นี ้พระองค์ได้ทรงสร้างและส่งเสริมการดนตรีและละครภาคกลางขึน้ในคุ้มท่ีประทบัของท่านอย่าง
เป็นเร่ืองราว มีครูหลายท่านเดินทางจากกรุงเทพฯ เดินทางขึน้ไปสอนดนตรีไทยในคุ้มของท่าน
หลายคน จึงเป็นจดุเร่ิมต้นของ “ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรี” ท่ีส่งผลตอ่การเปล่ียนแปลงทางดนตรีและ
นาฏศิลป์ของภาคเหนือ เน่ืองพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ทรงน ารูปแบบหลกัการการบรรเลงและ
การแสดงมาปรับปรุงการดนตรีและนาฏศลิป์ของภาคเหนือให้มีระบบระเบียบมากขึน้ ดงัจะเห็นได้
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จากการท่ีทรงพระนิพนธ์ การแสดงต่าง ๆ มากมาย และยังทรงเป็นผู้ วางรากฐานเก่ียวกับด้าน
ศิลปะ ดนตรีและนาฏศิลป์ในราชส านักภาคเหนือให้มีมาตรฐานมากยิ่งขึน้ จะเห็นได้จากการท่ี
พระองค์เป็นท่ีปรึกษาในการจัดงานรับเสด็จประพาสมณฑลพายัพของพระบาทสมเด็จ
พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว จนเป็นแบบแผนมาถึงปัจจุบัน พระนิพนธ์ท่ีทรงประดิษฐ์ขึน้นัน้ เป็ นท่ี
ยอมรับของผู้ ได้รับฟัง ดงัจะเห็นได้จากการท่ีพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว โปรดเกล้าฯ  
ให้น าการแสดงฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา ฟ้อนเมือง ฟ้อนเล็บ ฟ้อนเทียนท าการแสดง ณ ศาลาเฉลิม
กรุง กรุงเทพมหานคร จนท าให้การแสดงชดุนีเ้ป็นท่ีรู้จกัและถกูเผยแพร่ จนน าไปสู่การถกูบรรจุใน
การเรียนการสอน และเพลงฟ้อนเงีย้วก็เป็นท่ียอมรับจนได้ถกูน าไปบรรจเุป็นเพลงส าเนียงภาษาใน
ภาคกลาง นอกจากนัน้บุคคลท่ีทรงพระกรุณาชุบเลีย้งและฝึกสอนไว้นัน้ยังเป็นมรดกทาง
วฒันธรรมสืบมาถึงปัจจบุนั ท าให้ภาคเหนือมีระเบียบจารีตแบบแผนท่ีปฏิบตัสืิบกนัมา เห็นได้จาก
ทุกครัง้ท่ีมีพระราชอาคันตุกะท่ีเสด็จมาทุกครัง้หรือมีแขกบ้านแขกเมืองของทางรัฐบาลไทย         
บตุรหลานในสกลุ ณ เชียงใหม่ก็ยงัได้ใช้จารีตและประเพณีท่ีพระราชชายาเจ้าดารารัศมีทรงปฏิบตัิ
แตเ่ดิมน ามาเป็นแบบแผน นอกจากนีช้ดุการแสดงตา่ง ๆ ก็ยงัใช้เป็นแบบแผนเบือ้งต้นในการเรียน
ดนตรีและนาฏศิลป์ ในวิทยาลยันาฎศิลป์ ท าให้เกิดความนิยมและการรับรู้ในวงกว้างสืบมาจวบ
จนถึงปัจจบุนั 

ภาพประกอบ 3 นกัดนตรีทายาทสกลุ ณ เชียงใหม ่ท่ีเคยอยูใ่นอปุถมัภ์ของพระราชชายาฯ 
ท่ีมา นราพงษ์ ณ ล าพนู 
 

ภาพทายาทสกุล ณ เชียงใหม่ ประกอบด้วย เจ้าโสภา ณ เชียงใหม่ - จะเข้, เจ้า
ภิญโญ ณ เชียงใหม่ - ฉ่ิง, เจ้าอุบลร้ตน์ ณ เชียงใหม่ - ขบัร้อง, อาจารย์พรพรรณ วฒันายน - ขบั
ร้อง (นัง่ติดกับเจ้าอบุลรัตน์), ผู้ ว่าฯ สุพงษ์ ศรลมัภ์ - ออร์แกน, เจ้าสนุทร ณ เชียงใหม่ - ขลุ่ย, (ไม่
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ทราบช่ือ) - ชิม, คณุลงุทองแถม - ซออู้ , คณุกิตติ คปุตรัตน์ - ซอด้วง, อาจารย์จนัทคาธ ทองเขียว - 
ขิมเหล็ก, (ไมท่ราบช่ือ - โทน ร ามะนา) 

2.การปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคกลางและภาคเหนือหลังเสดจ็นิวัตนิครเชียงใหม่ 
นอกจากนีผู้้วิจยัได้น าบทพระนิพนธ์มาวิเคราะห์ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคกลางและ

ภาคเหนือตามแนวคิดทฤษฎีวิเคราะห์ทางดนตรีตามแนวคิดของ มานพ วิสทุธิแพทย์(ปี2556) แบง่
ได้เป็น 2 รูปแบบ ประกอบด้วย รูปแบบท่ี 1 เพลงท่ีมีปฏิสัมพันธ์โดยใช้แนวคิดแบบดนตรีภาค
กลาง รูปแบบท่ี 2 เพลงท่ีมีปฏิสัมพันธ์แบบผสมผสานละหว่างดนตรีภาคกลางท่ี ไม่สามาถ
ปรับเปล่ียนดงัเดมิได้ โดยมีรายละเอียดดงันี ้

วิเคราะห์การใช้งานของดนตรี  
2.1 รูปแบบดนตรี  

ดงัท่ีผู้วิจยัได้น าเสนอข้อมลูไว้แล้วข้างต้นวา่ พระราชชายา เจ้าดารารัศมีมีการน า
ครูดนตรีและครูนาฏศิลป์มาจากกรุงเทพ จนท าให้เกิดวิวฒันาการทางดนตรีท่ีมีหลกัฐานชดัเจน ท า
ให้เกิดการจดัระเบียบและรูปแบบของดนตรีภาคเหนือ เกิดการเปล่ียนแปลงทางดนตรีโดยมีผลงาน
การพระนิพน์เกิดขึน้จ านวนมาก และพระนิพนพ์เหล่านัน้แสดงให้เห็นถึงการรับเอาวฒันธรรม ของ
ภาคกลางเข้ามาผสม  

การดนตรีในช่วงสมัยของพระราชชายานัน้มีครูดนตรีภาคกลางท่ีมีหลักฐาน
ปรากฏชัดเจนว่ามีการรับครูดนตรีจากภาคกลางเข้า มาอุปถัมภ์คือครูรอด อกัษรทับ และครูชัน้ 
อกัษรทบัซึง่เป็นภรรยาของครูรอดตอ่มาครูชัน้ได้ชวนครูฉตัร สนุทรวาทินและครูชอ่ สนุทรวาทิน ซึ่ง
เป็นน้องชาย ให้ขึน้มาช่วยงานดนตรีป่ีพาทย์ท่ีในคุ้มเมืองเชียงใหม่ นอกจากนีค้วามนิยมดนตรี
ภาคกลางและการละครแบบภาคกลางในชนชัน้น าล้านนา ท าให้ความนิยมนีแ้พร่กระจายไปสู่คุ้ม
ตา่ง ๆ โดยเฉพาะท่ีคุ้มของเจ้าแก้วนวรัฐ ด้านการละครพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ได้น าละครของ
ภาคกลางมาแสดงเม่ือครัง้เสด็จกลบัเชียงใหม่ครัง้แรก โดยครัง้นัน้ได้ทรงน า บทละครของพระเจ้า
บรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพนัธ์พงศ์ท่ีได้รับพระราชทานจากพระบาทสมเดจ็พรจลุจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัว ดงัปรากฏในหนงัเจ้าแววดาว ว่า พระราชชายา เจ้าดารารัศมี ทรงน าเอาบทละครของ
พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพันพงศ์ท่ีได้รับพระราชทานจากพระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว มาฝึกซ้อมให้คณะละครร าของเจ้าอินทวโรรสสุริยวงศ์ เจ้าผู้ ครองนคร
เชียงใหม่องค์ท่ี 8 แสดงเป็นครัง้แรกในงานฉลองกู่ ร.ศ. 128 เม่ือคราวกราบถวายบงัคมทูลลามา
เยือนนครเชียงใหม ่และพระประยรูญาต ิแสดงเร่ืองตา่ง ๆ ดงันีคื้อ เร่ืองพระลอตามไก่ สาวเครือฟ้า 
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เร่ืองอิเหนา ต่อมาการละครแบบภาคกลางก็นิยมแพร่หลายไปสู่คุ้มเจ้าผู้ครองนครซึ่งส่งผลให้
ดนตรีแบบภาคกลางได้รับความนิยมด้วยเหตเุพราะต้องมีการบรรเลงประกอบการแสดง 

หลงัจากท่ีพระราชชายาเจ้าดารารัศมีสิน้พระชนแล้ว คณะนกัดนตรีและชา่งฟ้อน
ท่ีทรงอุปถมัภ์ ท่ีย้ายเข้ามาอยู่ในสงักัดของเจ้าแก้วนวรัฐ โดยการดแูลของเจ้าหญิงบวัทิพย์ซึ่งธิดา
ของเจ้าแก้วนวรัฐ  ในช่วงท่ีพระราชชายาดารารัศมียงัทรงพระชนนัน้ปรากฏได้มีทายาทเจ้านาย
ฝ่าย เหนือ ท่ีเป็น ณ เชียงใหม่ ณ ล าพูน ณ ล าปาง และ ณ น่าน ได้เข้ามาถวายตวัอยู่ในความ
อปุถมัภ์ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี จึงได้ทรงฝึกหดัทายาทเหล่านีเ้ป็นชา่งฟ้อนประจ าวงั วงศ์
จนัทร์ คชเสนี (2540 น. 18) “เจ้าแก้วนวรัฐผู้ เป็นปู่  จ้างครูมาสอน จดัท่ีให้ครูกินนอนอยูใ่นคุ้มหลวง 
ในคุ้มหลวงนัน้มีศาลาหลังใหญ่ใช้เป็นท่ีสอนหนังสือให้กับ โอรส-ธิดา และลูกหลานของเจ้าปู่  
(ศาลาหลงันีต้ามธรรมดานัน้ใช้เป็นท่ีส าหรับพวกไพร่ท่ีมาจากบ้านนอก ท่ีเข้ามาในเมืองเชียงใหม ่
และเป็นท่ีจา่ยเงินรายปีคา่ป่าไม้ให้กบัเจ้านาย และจา่ยเงินเดือนของพวกข้าในคุ้ม) ช่วงแรกมีเพียง
อาว์ของข้าพเจ้า คือ เจ้าอาศิริประกาย เจ้าอาอินทนนท์และข้าพเจ้า เรียนด้วยกัน 3 คน ต่อมามี
พวกญาติพี่น้องมาเรียนด้วยอีกหลายคน จนถึงพวกข้าในคุ้มเจ้าปู่ ก็อนญุาตให้มาร่วมเรียนด้วย ซึ่ง
เป็นเด็กท่ีเล่นละคร เล่นดนตรีของเจ้าปู่  ประมาณซกั 70 - 80 คน วนัเสาร์ และ อาทิตย์การเรียน
การสอนหยุด  เพราะพวกเด็กๆ ท่ี เป็นข้าในคุ้ มจะต้องเล่นละครหน้าพระพักตร์ในเจ้าปู่
ทอดพระเนตร” ช่วงนีจ้ึงเป็นยุคท่ีดนตรีภาคกลางเข้ามามีบทบาทส าคญัในภาคเหนือ เน่ืองจาก
ต้องใช้ประกอบการแสดงท าให้ต้องหาจ้างครูนักดนตรีจากกรุงเทพเข้ามาเพิ่มเติม เจ้าวงจันทร์
กล่าวว่า “เจ้าปู่ ทา่นมีพร้อมทกุอย่าง เคร่ืองเล่นดนตรี ครูดนตรี ครูละครก็จ้างมาจากกรุงเทพทัง้สิน้ 
มาในช่วง พ.ศ. 2480 ได้ขอความเมตตาจากเจ้าพระยาวรพงษ์พิพฒัน์(หม่อมหลวงเย็น อิศรเสนา)
ส่งครูจากกรุงเทพขึน้มาท าพิธีครอบครูละครท่ีเชียงใหม่ เม่ือจะเปิดโรงละครใหม่(ต่อมาคือโรง
ภาพยนตร์ศรีนครพิงค์)อีกครัง้หนึง่” 
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ภาพประกอบ 4 โรงละครในคุ้มเจ้าแก้วนวรัฐ 
ท่ีมา หอจดหมายเหตแุหง่ชาติ 

รูปแบบของวงดนตรีนัน้ในยคุเร่ิมแรกได้ปรากฏภาพถ่ายของวงดนตรี ซึ่งวงดนตรีนัน้
ยงัคงรูปแบบเดมิท่ีรับไปจากภาคกลางเพียงแตเ่พิ่มคือมีผู้บรรเลงมากกวา่เดิม อาจจะด้วยเหตผุลท่ี
มีบตุรหลานเจ้านายฝ่ายเหนือเข้ามาอยู่ในพระอปุถมัภ์จ านวนมาก จึงท าให้รูปแบบวงดนตรีจึงมีผู้
เลน่เพิ่มเตมิ  

ภาพประกอบ 5 วงดนตรีประกอบการแสดงฟ้อนก าเบ้อของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 
ท่ีมา หอจดหมายเหตแุหง่ชาติ 
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นอกจากนีผู้้วิจยัยงัพบรูปภาพอีกหนึ่งรูปซึ่งถกูระบวุา่เป็นการฉลองท าบญุปอยหลวง
ท่ีวดัพระธาตดุอยสุเทพ ในภาพปรากฏวงดนตรีส าหรับประกอบการแสดงฟ้อนก าเบ้อ(ฟ้อนผีเสือ้) 
เคร่ืองดนตรีท่ีปรากฏในภาพนีเ้ป็นเคร่ืองดนตรีไทยประเภทเคร่ืองสาย ประกอบด้วยจะเข้ ซออู้  ซอ
ด้วงขลุ่ย และตะโพน ช่างฟ้อนแต่งกายสวมเสือ้นุ่งผ้าซิ่นอย่างเชียงใหม่ มีปีกและท่ีคาดผมเรียน
แบบลกัษณะของหนวดผีเสือ้ช่างฟ้อนเป็นเด็ก แสดงให้เห็นถึง อิทธิพลดนตรีและการแสดงแบบ
ภาคกลางท่ีก าลังนิยมในขนาดนัน้คือคณะละครของกรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์ ท่ีมักใช้เด็ก
แสดงเป็นตวัสตัว์หรือเลียนแบบทา่ทางธรรมชาติของสตัว์ ส าหรับดนตรีนัน้จะเห็นได้วา่ ไม่มีการใช้
เคร่ืองดนตรีพืน้เมืองเลย ยงัคงใช้ดนตรีแบบภาคกลาง สอดคล้องกบัท่ี สงกรานต์ สมจนัทร์ (2563 
น. 204)ได้กล่าวในหนงัสือดนตรีล้านนาไว้ว่า “แม้ว่าพระราชชายา เจ้าดารารัศมีจะทรงศึกษาการ
ดนตรีไทยและได้เข้าไปอยู่ในวงัหลวง เรียนรู้ธรรมเนียมราชส านกัสยามอย่างเต็มท่ี แต่ปรากฏว่า
ครัน้เม่ือเสด็จกลับเชียงใหม่เป็นการถาวรในปี พ.ศ. 2457 มักปรากฏงานดนตรีนาฏศิลป์นิพนธ์
ในช่วงนีไ้ด้รับอิทธิพลพม่าเป็นจ านวนมาก เช่น ฟ้อนม่านมุ้ยเซียงตา เป็นต้น คงมีแต่ระบ าซอและ
ฟ้อนเงีย้วท่ีใช้วิถีคิดแบบดนตรีไทยในการประพนัธ์ นอกจากนีไ้ม่ปรากฏว่าทรงปรับปรุงหรือพฒันา
วงดนตรีพืน้เมือง คงปรากฏเพียงการปรับปรุงนาฏศลิป์ และนิยมดนตรีแบบราชส านกัมากกว่า” 

ภาพประกอบ 6 การแสดงฟ้อนมา่นในคุ้มเจ้าแก้วนวรัฐ 
ท่ีมา ระวีพนัธ์ สจุริตกลุ 

สงกรานต์ สมจนัทร์ (2563) วงดนตรีคุ้มเจ้าหลวง (ออนไลน์) ได้อธิบายรูปไว้ว่า เป็น
การฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตาท่ีลานคุ้มหลวงริมน า้ปิงของเจ้า แก้วนวรัฐ (ปัจจบุนัคือบริเวณตลาดนวรัฐ 
- ห้างทองโอ้วจินเฮง) วงดนตรีท่ีบรรเลงข้าง ๆ นัน้เป็นเคร่ืองคูท่ัง้จะเข้ ระนาดเอก-ทุ่ม ซอด้วงซออู้  
คนร้องข้างหลังมีฆ้องและเปิงมางคอก ส าหรับเปิงมางคอกนีน้่าสนใจมากเพราะเป็นเปิงมางท่ี
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บรรเลงโดยการนัง่พืน้คล้ายกับ ของท่ีมีท่ีบ้านพาทยโกศลและได้ส่งผ่านไปยงัวงป่ีพาทย์พืน้เมือง
เชียงใหม่ด้วยดังปรากฏเปิงมากคอกของคณะเชียงยืนท่ีไหนท่ีสุดก็เลิกใช้เปิงมางคอกปลาย
ทศวรรษ 2510  

2.2 วิเคราะห์โครงสร้างเพลงท่ีได้รับอิทธิพลจากปฏิสัมพันธ์ทางดนตรี 
ผู้วิจยัเลือกเพลงฟ้อนเงีย้วมาใช้ในการวิเคราะห์ เพราะเป็นเพลงท่ีพระราชชายา เจ้า

ดารารัศมีทรงพระนิพนธ์ขึน้ และน าไปบรรเลงในภาคกลางจนเป็นท่ีนิยมแพร่หลาย เพลงฟ้อนเงีย้ว
ยงัถกูบรรจเุป็นเพลงส าเนียงลาวในดนตรีภาคกลาง และถือได้ว่าเป็นตวัแทนความเป็นเอกลกัษณ์
ของภาคเหนือ โดยวิเคราะห์โครงสร้างเพลง ดงันี ้

ประเภทเพลง เพลงฟ้อนเงีย้วเพลงสองชัน้ มีทอ่นเดียวบนัไดเสียงที 
เพลงชดุฟ้อนเงีย้วประกอบด้วยเพลง พม่าร าขวาน พม่ากลองยาว พม่าป้องเงาะ 

กราวตะลงุ และเพลงฟ้อนเงีย้ว 
อัตราจังหวะและหน้าทับหน้าทับลาว อันตราจังหวะ 2 ชัน้ มีความยาวโน้ต 4 

บรรทดั 8 วรรคเพลง 
หน้าท่ีของเพลง เป็นเพลงท่ีใช้ประกอบการแสดงฟ้อนเงีย้ว ในการรับเสด็จ

พระปกเกล้าเจ้าอยูห่วั และสมเดจ็พระนางเจ้าร าไพพรรณี 
ประเภทของวงท่ีใช้บรรเลง ป่ีพาทย์ไม้นวม  
โอกาสท่ีใช้บรรเลง เป็นชดุการแสดงท่ีดดัแปลงมาจากการเลน่ฟ้อนสนกุของพวก

เงีย้วหรือไทยใหญ่ พระราชชายา เจ้าดารารัศมี โปรดให้ครูหลง บญุจหูลง เป็นผู้ดดัแปลงทา่ร าและ
ให้ครูรอด อกัษรทบัเป็นผู้ประดิษฐ์ดนตรี แสดงเล่นภายในคุ้ม หลงัจากครูลมลุ ยมะคปุต์กลบัจาก
เชียงใหม่ได้น าชุดการแสดงฟ้อนเงีย้วมาบรรจุเป็นหลักสูตรของวิทยาลัยนาฏศิลป์จนถึงปัจจุบนั 
และบรรจอุยูใ่นเพลงภาษาท่ีแสดงถึงชาติพนัธ์เงีย้วรวมถึงน ามาใช้เป็นเพลงฝึกหดัเบือ้งต้นส าหรับ
ผู้ เรียนดนตรีไทย 

ค าร้องเพลงฟ้อนเงีย้ว 
ตอนที่ 1 ส าเนียงพม่าปนไทใหญ่ 

 เหล ่เล เล เล เล้ เล เล เล ปังงอ ปังงอ (ร้องซ า้)  
เฮาะ อะปู๋  เลวา (ร้องซ า้)  หกเปเปียว 
อะมอง โยว วา (ร้องซ า้)  นิก่อปู๋  นิก่อป๋า (ดนตรีบรรเลงรับ) 
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ตอนที่ 2 ภาษาไทย (ขับร้องเป็นภาษาถิ่น หรือ ค าเมือง) 

 ขออวยไจพทุธิไกรจ้วยก า้   ทรงคณุเลิศล า้ก่อไปทกุทัว่ตัว๋ตน๋ 
จงได้ฮบัสรรพมิ่งมงคล     นาต้านนาขอเตวาจ้วยฮกัษาเตอะ 
ขอฮือ้อยูส่ขุขาโดยธรรมานภุาพเจ้า    เทพดาจ้วยเฮาฮือ้เป๋นมิ่งมงคล 
สงัฆานภุาพเจ้าจ้วยแนะน าผล          ก่อสรรพมิ่งทัว่ไปเนอ 
มงคลเทพดาทกุแหง่หนขอบนัดลจ้วยก า้จิ่ม (ซ า้) 
 

ตอนที่ 3 ภาษาถิ่น หรือ ค าเมือง 

 เขีย้วลายสารถัว่ต้มเน้อ  ปีบ้ห่ยอ่นเรียงนางน้องโลม 
 ยาล าต้มโตยสปีูเ้ล้า แหนน่ ลา...... 

 ฮกักัน๋บไ่ด้โลมลา     โคเงินใสถ่งปา 
 หมูเ่ฮามาจากเจียงใหม ่ลา...... 
 

ตอนที่ 4 ภาษาถิ่น หรือ ค าเมือง 

 เสเลเมาบา่เด่ียวป๋ันกว๊าง   ไปเซาะซือ้จ๊างก่อได้ปู้ เอกงาขาว 

                   เอาไปลากไม้ก่อตีเ้จียงแสนก่อเจียงดาว      เฮยปีเ้ฮย ผ้าสีปเูลย ป้าดเก่ิงตุ้มเก่ิง 

 เสเลเมาบา่เด่ียวป๊อกซ้อก   ไปเลน่ไพป๊่อกก่อเสียตงึลกูก่อตงึหลาน 

                   เล่นไปแถมหน้อยก่อเสียตงึป่ินก่อตงึลาน   เนาะปีเ้นาะจะข่ีเฮือเหาะขึน้บนอากาศ 

 อะโหล โลโล ส้มบา่โอจิน า้พริก   เหน็บดอกปิกซิกตา๋เหลือกตา๋แหล 

                   ไปตางปู้ นตีป้ะตู ๋ก่อต้าแป     งามนกัแกอะโหลโลโลแมฮ้่างแมห่ม้าย 

 อะโหลโลโลไปเมืองโกโตยปีเ้งีย้ว   หนตางก๊ดเลีย้ว ข้าน้อยจะเหลียวถาม 

                   หนตางเส้นนีก้่อไปถนนก่อเมืองพาน     เฮยปีเ้ฮย ตัว๋ข้านีเ้ฮย   

 
2.3 การปรับตัวทางดนตรี 
ผู้วิจยัได้เลือกน าเพลงซอเงีย้วซึ่งเป็นเพลงพืน้บ้านดงัเดิมของภาคเหนือมาวิเคราะห์

เพ่ือหาการปรับตวัทางดนตรีดงันี ้
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เพลงซอเงีย้ว 

- - - - - - - ร - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ - ร ฟ ร - ด ท ด - ซฺ - ร ด ทฺ ลฺ ซฺ 

- - - - - - - ร - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ - ร ฟ ร - ด ท ด - ซฺ - ร ด ทฺ ด ร 

- - - - ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ร ฟ ซ - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ทฺ ด ร 

- - - - ฟ ร ด ทฺ - - - ซฺ - ทฺ - ด ร ด ทฺ ซฺ ฟ ซฺ ทฺ ด - ร ฟ ร ด ทฺ ลฺ ซฺ 

 
วิเคราะห์โครงสร้างเพลง 

 1. เป็นเพลงทอ่นเดียว 
 2. เป็นประเภทเพลงบนัได้เสียงเดียว กลา่วคือ ใช้บนัไดเสียงที 
 3. จบทอ่นเพลงด้วยเสียงหลกัท่ีเป็นเสียงท่ี 6 ของบนัไดเสียง 
 

วิเคราะห์ท านองเพลง 
เพลงฟ้อนเงีย้ว 

- - - - - - - ร - - - - - ฟ - ซ - - - - - ด - ร ด ท ด ร - ฟ - ซ 

- - - - - - - ซ - - - ล - - - ซ - ฟ - ร - ด - ทฺ - - - ด - ร - ฟ 

- - - - - - - ร - - - - - ฟ - ซ - ฟ - ร - ด - ทฺ - - - ด - - - ร 

- - ฟ ร - ด - ทฺ - - - ด - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ซฺ - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - ซฺ 

จากโน้ตสองเพลงข้างต้นผู้วิจยัน ามาเปรียบเทียบกนัด้วยวิธีการวิเคราะห์เพลงดงันี ้  
 

บันไดเสียง วรรคเพลงและลูกตก 
ผู้วิจยัได้น าเพลงซอเงีย้วและเพลงฟ้อนเงีย้ว มาวิเคราะห์โดยวิธีการวิเคราะห์ทางดนตรี 

ดงันี ้ 
เพลงฟ้อนเงีย้ว 

- - - - - - - ร - - - - - ฟ - ซ - - - - - ด - ร ด ท ด ร - ฟ - ซ 

- - - - - - - ซ - - - ล - - - ซ - ฟ - ร - ด - ทฺ - - - ด - ร - ฟ 

- - - - - - - ร - - - - - ฟ - ซ - ฟ - ร - ด - ทฺ - - - ด - - - ร 

- - ฟ ร - ด - ทฺ - - - ด - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ซฺ - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - ซฺ 
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วรรคเพลงและลูกตก 
 

- - - - - - - ร - - - - - ฟ - ซ 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 1 มีเสียง ร ฟ ซ เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 6 

- - - - - ด - ร ด ท ด ร - ฟ - ซ 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 2 มีเสียง ด ร ฟ ซ ท เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 6 

- - - - - - - ซ - - - ล - - - ซ 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 3 มีเสียง ซ ล เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 6 

- ฟ - ร - ด - ทฺ - - - ด - ร - ฟ 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 4 มีเสียง ด ร ฟ ท เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 5 

- - - - - - - ร - - - - - ฟ - ซ 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 5 มีเสียง ร ฟ ซ เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 6 

- ฟ - ร - ด - ทฺ - - - ด - - - ร 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 6 มีเสียง ด ร ฟ ท เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 3 

- - ฟ ร - ด - ทฺ - - - ด - ซ - ทฺ 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 7 มีเสียง ด ร ฟ ซ ท เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 1 

- ซฺ - ซฺ - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - ซฺ 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 8 มีเสียง ด ร ฟ ซ ล ท เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที  6 

โดยมีเสียง ล เป็นโน้ตจร 
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เพลงฟ้อนเงีย้ว มีลูกตก 4 เสียง คือ เสียงท่ี 1, 3, 5 และ 6 ซึ่งเป็นลกูตกของบนัไดเสียงที 
(ได้แก่เสียง เร ฟา ซอล และ ที) การแยกแยะวรรคเพลงตามเสียงลกูตกแยกได้ดงันี ้

 
ลกูตกเสียงท่ี 1 (เสียง ที) 

ท านองที่ ท านองเพลง จ านวนครัง้ 

1 - - ฟ ร - ด - ทฺ - - - ด - ซฺ - ทฺ 1 

 

ลกูตกเสียงท่ี 3 (เสียง เร) 

ท านองที่ ท านองเพลง จ านวนครัง้ 

1 - ฟ - ร - ด - ทฺ - - - ด - - - ร 1 

 

ลกูตกเสียงท่ี 5 (เสียง ฟา) 

ท านองที่ ท านองเพลง จ านวนครัง้ 

1 - ฟ - ร - ด - ทฺ - - - ด - ร - ฟ 1 

 

ลกูตกเสียงท่ี 5 (เสียง ซอล) 

ท านองที่ ท านองเพลง จ านวนครัง้ 

1 - - - - - - - ร - - - - - ฟ - ซ 2 

2 - - - - - ด - ร ด ท ด ร - ฟ - ซ 1 

3 - - - - ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ร ฟ ซ 1 

4 ร ด ท ซ ฟ ซ ท ด - ร ฟ ร ด ท ล ซฺ 1 

 

ลกูตกเพลงฟ้อนเงีย้ว 

   ซ (ท6)    ซ (ท6) 

   ซ (ท6)    ฟ (ท5) 

   ซ (ท6)    ร (ท3) 

   ท (ท1)    ซ (ท6) 
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จากการวิเคราะห์เพลงฟ้อนเงีย้ว พบว่าอยู่ในบนัไดเสียง ที ลูกตกทุกลูกตกอยู่ในบนัได
เสียงที เพลงฟ้อนเงีย้ว มีลกูตก 4 เสียง คือ เสียงทีท่ี 1, 3, 5 และ 6 ของบนัไดเสียงที (ได้แก่เสียง เร 
ฟา ซอล และ ที) ซึง่สามารถจ าแนกได้ดงันี ้กลุ่มโน้ตเพลงท่ีมีลกูตกเป็นเสียงที1 มีจ านวนทัง้หมด 1 
วรรค คือวรรคท่ี 7 และจะพบว่ามีลกูตกท่ีตกด้วยเสียงที3  1 วรรคคือ วรรคท่ี 6 นอกจากนีส้ามารถ
พบลูกตกเสียงที5 ในวรรคท่ี 4 และพบว่าลูกตกเสียงที6 เป็นลูกตกท่ีพบมากท่ีสดุพบได้ในวรรคท่ี 
1,2,3,5 และ 8 นอกจากนีพ้บวา่ในเพลงฟ้อนเงีย้วมีเสียงลา เป็นเสียงจรในเพลง 

 
เพลงซอเงีย้ว 

- - - - - - - ร - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ - ร ฟ ร - ด ท ด - ซฺ - ร ด ทฺ ลฺ ซฺ 

- - - - - - - ร - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ - ร ฟ ร - ด ท ด - ซฺ - ร ด ท ด ร 

- - - - ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ร ฟ ซ - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ทฺ ด ร 

- - - - ฟ ร ด ทฺ - - - ซฺ - ทฺ - ด ร ด ทฺ ซฺ ฟฺ ซฺ ทฺ ด - ร ฟ ร ด ทฺ ลฺ ซฺ 

 
วรรคเพลงและลูกตก 

- - - - - - - ร - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 1 มีเสียง ด ร ฟ ซ เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 6 

 

- ร ฟ ร - ด ทฺ ด - ซฺ - ร ด ทฺ ลฺ ซฺ 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 2 มีเสียง ด ร ฟ ซ ล ท เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 6 

โดยมีเสียง ล เป็นโน้ตจร 

 

- - - - - - - ร - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 3 มีเสียง ด ร ฟ ซ เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 6 

 

- ร ฟ ร - ด ทฺ ด - ซ - ร ด ทฺ ด ร 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 4 มีเสียง ด ร ฟ ซ ท เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 3 
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- - - - ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ร ฟ ซ 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 5 มีเสียง ด ร ฟ ซ ล เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 6 

โดยมีเสียง ล เป็นโน้ตจร 

 

- ร ฟ ร ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ทฺ ด ร 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 6 มีเสียง ด ร ฟ ซ ล ท เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 3 

โดยมีเสียง ล เป็นโน้ตจร 

 

- - - - ฟ ร ด ทฺ - - - ซฺ - ทฺ - ด 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 7 มีเสียง ด ร ฟ ซ ท เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที 2 

 

ร ด ทฺ ซฺ ฟฺ ซฺ ทฺ ด - ร ฟ ร ด ทฺ ลฺ ซฺ 

กลุม่โน้ตเพลงในวรรคท่ี 8 มีเสียง ด ร ฟ ซ ล ท เป็นบนัไดเสียง ที มีลกูตกเป็นเสียง ที  6 

โดยมีเสียง ล เป็นโน้ตจร 

 

เพลงซอเงีย้ว มีลกูตก 4 เสียง คือ เสียงท่ี 2, 3 และ 6 ของบนัไดเสียงที (ได้แก่เสียง โด เร 
และ ซอล) การแยกแยะวรรคเพลงตามเสียงลกูตกแยกได้ดงันี ้

 
ลกูตกเสียงท่ี 2 (เสียง โด) 

ท านองที่ ท านองเพลง จ านวนครัง้ 

1 - - - - ฟ ร ด ทฺ - - - ซฺ - ทฺ - ดฺ 1 

 

ลกูตกเสียงท่ี 3 (เสียง เร) 

ท านองที่ ท านองเพลง จ านวนครัง้ 

1 - ร ฟ ร - ด ท ด - ซฺ - ร ด ทฺ ด ร 1 

2 - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ทฺ ด ร 1 
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ลกูตกเสียงท่ี 5 (เสียง ซอล) 

ท านองที่ ท านองเพลง จ านวนครัง้ 

1 - - - - - - - ร - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ 2 

2 - ร ฟ ร - ด ท ด - ซฺ - ร ด ทฺ ลฺ ซฺ 1 

3 - - - - ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ร ฟ ซ 1 

4 ร ด ท ซฺ ฟ ซฺ ทฺ ด - ร ฟ ร ด ทฺ ลฺ ซฺ 1 

 

   ซ (ท6)    ซ (ท6) 

   ซ (ท6)    ร (ท3) 

   ซ (ท6)    ร (ท3) 

   ด (ท2)    ซ (ท6) 

เพลงซอเงีย้วเป็นเพลงท่ีมีส าเนียงภาคเหนือ มีลูกตกอยู่ในบนัไดเสียง ที เพลงซอเงีย้ว  
มีลูกตก 3 เสียง คือ เสียงทีท่ี 2, 3 และ 6 เป็นลูกตกของบนัไดเสียงที (ได้แก่เสียง โด เร และซอล) 
ซึง่สามารถจ าแนกได้ดงันี ้กลุ่มโน้ตเพลงท่ีมีลกูตกเป็นเสียงที2 มีจ านวนทัง้หมด 1 วรรค คือวรรคท่ี 
7 และมีลกูตกท่ีตกด้วยเสียงที3  2 วรรคคือ วรรคท่ี 4 และวรรคท่ี ลกูตกเสียงที6 มีจ านวน 5 วรรค
พบในวรรคท่ี 1,2,3,5 และ 8  

จากการเปรียบเทียบผลการวิเคราะห์ของทัง้สองเพลงพบว่ามีวรรคเพลงท่ีมีลูกตก
เหมือนกันจ านวน 6 วรรค และมีลูกตกไม่เหมือนกันจ านวน 2 วรรค ซึ่งวรรคเพลงท่ีมีลูกตก
เหมือนกัน ได้แก่ วรรคท่ี 1,2,3,5,6  และวรรคท่ี 8 โดยในวรรคท่ี 1,2,3,5, และวรรคท่ี 8 มีลูกตก
เหมือนกันเป็นลูกตกเสียงที6 ส่วนในวรรคเพลงท่ี 4 มีลูกตกเหมือนกันเป็นเสียงที3 ในส่วนของ
วรรคเพลงท่ีมีลกูตกไม่เหมือนกนั ได้แก่วรรคท่ี 4และวรรคท่ี 7 โดยในวรรคท่ี 4 เพลงฟ้อนเงีย้วมีลกู
ตกเป็นเสียงที3 ส่วนในเพลงเสเลเมานัน้ วรรคท่ี 4 มีลูกตกเป็นเสียงที 5 ซึ่งในวรรคท่ี 7 เพลงฟ้อน
เงีย้วมีลกูตกเป็นเสียงที2 และเพลงเสเลเมาในวรรคท่ี 7 มีลกูตกเป็นเสียงที1 แสดงให้เห็นว่า เพลง
ฟ้อนเงีย้วและเพลงเสเลเมามีรูปแบบลกัษณะท่ีคล้ายคลงึกนัโดยเทียบจากลกูตก 
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รูปแบบท านองฟ้อนเงีย้ว โดยแบง่การวิเคราะห์แบบสองห้องเพลง 

บรรทัดที่ ท านองเพลง รูปแบบท านอง 

1 

- - - - - - - ร 

 

- - - - - ฟ - ซ 

 

- - - - - ด - ร 

 

ด ท ด ร - ฟ - ซ 

 

2 

- - - - - - - ซ 

 

- - - ล - - - ซ 

 

- ฟ - ร - ด - ทฺ 

 

- - - ด - ร - ฟ 

 

3 

- - - - - - - ร 

 

- - - - - ฟ - ซ 

 

ร

ฟ ซ

ด ร

ด ท ด ร ฟ ซ

ซ

ล ซ

ฟ ร ด ท

ด ร ฟ

ร

ฟ ซ
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บรรทัดที่ ท านองเพลง รูปแบบท านอง 

- ฟ - ร - ด - ทฺ 

 

- - - ด - - - ร 

 

4 

- - ฟ ร - ด - ทฺ 

 

- - - ด - ซฺ - ท 

 

- ซฺ - ซฺ - ร - ด 

 

- ทฺ - ลฺ - ฟฺ - ซ 

 
วรรคท่ีมีรูปแบบท านองเหมือนกนัได้แก่ 

- วรรคท่ี 1 บรรทดัท่ี 1 กบั วรรคท่ี 1 บรรทดัท่ี 2 และ วรรคท่ี 1 บรรทดัท่ี 3 
- วรรคท่ี 2 บรรทัดท่ี 1 กับ วรรคท่ี 3 บรรทัดท่ี 1 กับ วรรคท่ี 2 บรรทัดท่ี 3  

และ วรรคท่ี 4 บรรทดัท่ี 3 
- วรรคท่ี 3 บรรทดัท่ี 2 กบั วรรคท่ี 3 บรรทดัท่ี 3 และ วรรคท่ี 1 บรรทดัท่ี 2 

 
 
 
 
 
 
 

ฟ ร ด ท

ด ร

ฟ ร ด ท

ด
ซ

ท

ซ ซ
ร ด

ท ล
ฟ ซ
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ซ ล ซ

ร ฟ ซ

ฟ ร ด ท ด ซ ท

รูปแบบท านองฟ้อนเงีย้ว โดยแบง่การวิเคราะห์แบบวรรคเพลง 

บรรทัดที่ ท านองเพลง รูปแบบท านอง 

1 

- - - - - - - ร - - - - - ฟ - ซ 

 

- - - - - ด - ร ด ท ด ร - ฟ - ซ 

 

2 

- - - - - - - ซ - - - ล - - - ซ 

 

- ฟ - ร - ด - ท - - - ด - ร - ฟ 

 

     

 

3 

- - - - - - - ร - - - - - ฟ - ซ 

 

- ฟ - ร - ด - ท - - - ด - - - ร 

 

4 

- ฟ - ร - ด - ท - - - ด - ซ – ท 

 

- ซ - ซ - ร - ด - ท - ล - ฟ - ซ 

 

 
 

ร ฟ ซ

ด ร ด ท ด ร ฟ ซ

ฟ ร ด ท ด ร ฟ

ฟ ร ด ท ด ร

ซ ซ ร ด ท ล ฟ ซ
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- วรรคท่ีมีรูปแบบท านองเหมือนกนัได้แก่ 
- วรรคหน้าบรรทดัท่ี 1 กบั วรรคหน้า บรรทดัท่ี 3 
 
รูปแบบท านองเพลงซอเงีย้ว โดยแบง่การวิเคราะห์แบบสองห้องเพลง 

บรรทัดที่ ท านองเพลง รูปแบบท านอง 

1 

- - - - - - - ร 

 

- ร ฟ ร ด ร ฟ ซ 

 

- ร ฟ ร - ด ท ด 

 

- ซ - ร ด ท ล ซ 

 

2 

- - - - - - - ร 

 

- ร ฟ ร ด ร ฟ ซ 

 

- ร ฟ ร - ด ท ด 

 

- ซ - ร ด ท ล ซ 

 

ร

ร ฟ ร ด ร ฟ ซ

ร ฟ ร ด ท ด

ซ
ร ด ท ล ซ

ร

ร ฟ ร ด ร ฟ ซ

ร ฟ ร ด ท ด

ซ
ร ด ท ล ซ



  59 

บรรทัดที่ ท านองเพลง รูปแบบท านอง 

3 

- - - - ด ร ฟ ซ 

 

ล ซ ฟ ร ด ร ฟ ซ 

 

- ร ฟ ร ด ร ฟ ซ 

 

ล ซ ฟ ร ด ท ด ร 

 

4 

- - - - ฟ ร ด ท 

 

- - - ซ - ท - ด 

 

4 

ร ด ท ซ ฟ ซ ท ด 

 

- ร ฟ ร ด ท ล ซ 

 

 
- วรรคท่ีมีรูปแบบท านองเหมือนกนัได้แก่ 
- วรรคท่ี 1 บรรทดัท่ี 1  กบั วรรคท่ี 1 บรรทดัท่ี  2  
- วรรคท่ี 2 บรรทดัท่ี 1  กบั วรรคท่ี 2 บรรทดัท่ี 2 และ วรรคท่ี 3 บรรทดัท่ี 3 
- วรรคท่ี 3 บรรทดัท่ี 1 กบั วรรคท่ี 3 บรรทดัท่ี 2 
 
 

ด ร ฟ ซ

ล ซ ฟ ร ด ร ฟ ซ

ร ฟ ร ด ร ฟ ซ

ล ซ ฟ ร ด ท ด ร

ฟ ร ด ท

ซ
ท ด

ร ด ท ซ ฟ ซ ท ด

ร ฟ ร ด ท ล ซ
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รูปแบบท านองซอเงีย้ว โดยแบง่การวิเคราะห์แบบวรรคเพลง 

บรรทัดที่ ท านองเพลง รูปแบบท านอง 

1 

- - - - - - - ร - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ 

 

- ร ฟ ร - ด ท ด - ซ - ร ด ท ล ซ 

 

2 

- - - - - - - ร - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ 

 

- ร ฟ ร - ด ท ด - ซ - ร ด ท ด ร 

 

3 

- - - - ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ร ฟ ซ 

 

- ร ฟ ร ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ท ด ร 

 

4 

- - - - ฟ ร ด ท - - - ซ - ท - ด 

 

ร ด ท ซ ฟ ซ ท ด - ร ฟ ร ด ท ล ซ 

 

 
- วรรคท่ีมีรูปแบบท านองเหมือนกนัได้แก่ 
- วรรคหน้าของบรรทดัท่ี 1 กบั วรรคหน้าของบรรทดัท่ี 2  

ร ร ฟ ร ด ร ฟ ซ

ร ฟ ร ด ท ด
ซ
ร ด ท ล ซ

ร ร ฟ ร ด ร ฟ ซ

ร ฟ ร ด ท ด
ซ
ร ด ท ด ร

ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ร ฟ ซ

ร ฟ ร ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ท ด ร

ฟ ร ด ท ซ ท ด

ร ดทซฟซ
ทด ร ฟ ร ดทล ซ
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เปรียบเทียบลูกตกและกระสวนท านอง 

วรรคที่ 1 

ฟ้อนเงีย้ว - - - - - - - ร - - - - - ฟ - ซ 

 

ซอเงีย้ว - - - - - - - ร - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ 

 

 
การเคล่ือนท่ีของท านองจากเสียงเร ขึน้ไปหาเสียงซอล โดยในห้องเพลงท่ี 2 และ 3 เกิด

การย า้เสียงเร 

วรรคที่ 2 

ฟ้อนเงีย้ว - - - - - ด - ร ด ท ด ร - ฟ - ซ 

 

ซอเงีย้ว - ร ฟ ร - ด ท ด - ซ - ร ด ท ล ซ 

 

ในเพลงฟ้อนเงีย้ว เกิดการเคล่ือนท่ีของท านองขึน้ไปหาเสียงซอล ซึ่งเป็นลกูตกส าคญัใน
ห้องเพลงท่ี 4 ของเพลง หรือบรรทดัท่ี 1 แตใ่นเพลงเสเลเมา เป็นการเคล่ือนท่ีของท านองลงมาหา
เสียงซอล โดยท่ีมีลกูตกห้องท่ี 3 เป็นเสียงเรเชน่เดียวกนั แตด่ าเนินท านองตา่งทิศทางกนั 
 

วรรคที่ 3 

ฟ้อนเงีย้ว - - - - - - - ซ - - - ล - - - ซ 

 

ซอเงีย้ว - - - - - - - ร - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ 

 

ฟ ซร

ร ร ฟ ร ด ร ฟ ซ

ด ร ด ท ด ร ฟ ซ

ร ฟ ร ด ท ด
ซ
ร ด ท ล ซ

ซ ล ซ

ร ร ฟ ร ด ร ฟ ซ
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เพลงฟ้อนเงีย้ว มีการเคล่ือนท่ีของท านองลงมาหาเสียงซอล ซึ่งเป็นลกูตกส าคญัในห้อง
เพลงท่ี 4 แตใ่นเพลงเสเลเมา เป็นการเคล่ือนท่ีของท านองขึน้ไปหาเสียงซอล  
 

วรรคที่ 4 

ฟ้อนเงีย้ว - ฟ - ร - ด - ท - - - ด - ร - ฟ 

 

ซอเงีย้ว - ร ฟ ร - ด ท ด - ซ - ร ด ท ด ร 

 

ทัง้สองเพลง มีการเคล่ือนท่ีของท านองโดยการด าเนินขึน้ไปหาเสียงลูกตกเช่นเดียวกัน 
แต่เป็นลูกตกท่ีต่างเสียงกัน เม่ือสงัเกตในห้องเพลงท่ี 1 จะมีลูกตกเสียงเรเช่นเดียวกัน และมีโน้ต
เสียง ฟา และ เร สลบักนั เช่นเดียวกบัในห้องเพลงท่ี 2 ท่ีเป็นโน้ตเสียง โด และ ที สลบักนั อีกทัง้ใน
ห้องเพลงท่ี 1 และ 2 ยงัมีกระสวนจงัหวะเชน่เดียวกนั 
 

วรรคที่ 5 

ฟ้อนเงีย้ว - - - - - - - ร - - - - - ฟ - ซ 

 

ซอเงีย้ว - - - - ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ร ฟ ซ 

 

ทัง้สองเพลง มีการเคล่ือนท่ีของท านองขึน้ไปหาเสียงซอลท่ีเป็นลกูตกท้ายวรรคเพลง จาก
เสียงเรไปเสียงฟา แล้วจบท่ีเสียงซอล เช่นเดียวกัน แต่เม่ือสงัเกตในห้องเพลงท่ี 2 และ 3 ในเพลง
ฟ้อนเงีย้วท่ีเป็นเสียงเร ในจงัหวะท่ี 4 ของห้องเพลงท่ี 3 จะตกท่ีเสียงเรเชน่เดียวกนั  

 

 

ฟ ร ด ท ด ร ฟ

ร ฟ ร ด ท ด
ซ
ร ด ท ด ร

ร ฟ ซ

ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ร ฟ ซ
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วรรคที่ 6 

ฟ้อนเงีย้ว - ฟ - ร - ด - ท - - - ด - - - ร 

 

ซอเงีย้ว - ร ฟ ร ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ท ด ร 

 

ทัง้สองเพลง มีการเคล่ือนท่ีของท านองขึน้ไปหาเสียงเร ท่ีเป็นลกูตกท้ายวรรคเพลง อีกทัง้
ช่วงท้ายของกระสวนท านองเพลงซอเงีย้วในวรรคเพลงนี ้ยงัเหมือนกับกระสวนท านองของเพลง
ฟ้อนเงีย้วในวรรคเพลงนีอี้กด้วย อาจจะเกิดการลดและขยายเพลงก็เป็นได้ 
 

วรรคที่ 7 

ฟ้อนเงีย้ว (- - ฟ ร - ด - ท) (- - - ด - ซ - ท) 

 

ซอเงีย้ว (- - - - ฟ ร ด ท) (- - - ซ - ท - ด) 

 

ในห้องเพลงท่ี 1 และ 2 มีกระสวนท านองเหมือนกัน แต่มีกระสวนจงัหวะท่ีต่างกัน ต่าง
จากในห้องเพลงท่ี 3 และ 4 ท่ีมีกระสวนจงัหวะเหมือนกนั แตมี่กระสวนท านองท่ีแตกตา่งกนั ซึง่ใช้
โน้ตตวัเดียวกนั คือโน้ต โด ซอล ที 
 

วรรคที่ 8 

ฟ้อนเงีย้ว - ซ - ซ - ร - ด - ท - ล - ฟ - ซ 

 

ซอเงีย้ว ร ด ท ซ ฟ ซ ท ด - ร ฟ ร ด ท ล ซ 

 

ฟ ร ด ท ด ร

ร ฟ ร ด ร ฟ ซ ล ซ ฟ ร ด ท ด ร

ฟ ร ด ท ด
ซ ท

ฟ ร ด ท ซ ท ด

ซ ซ ร ด ท ล ฟ ซ

ร ดทซฟซ
ทด ร ฟ ร ดทล ซ
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ทัง้สองเพลง มีลกูตกท้ายห้องเพลงท่ี 1 , 2 และ 4 ท่ีลูกตกเดียวกนั ท าให้เห็นว่าเป็นการ
ลดและขยายท านองเพลง 
 
รูปแบบจังหวะเพลงฟ้อนเงีย้ว 

รูปแบบจงัหวะเพลงฟ้อนเงีย้ว มีทัง้หมด 8 แบบ ดงันี ้

รูปแบบ ลักษณะรูปแบบ จ านวน (ครัง้) 

A - - - - - - - x 3 

B - - - - - x - x 3 

C x x x x - x - x 1 

D - - - x - - - x 2 

E - x - x - x - x 4 

F - - - x - x - x 2 

G - - x x - x - x 1 

 
รูปแบบจังหวะทัง้หมดสามารถเขียนได้ตามต าแหน่งท่ีปรากฏในบทเพลง (ซึ่งแต่ละ

รูปแบบยาวเทา่กบั 2 ห้องเพลง) ได้ดงันี ้

A B B C 

A D E F 

A B E D 

G F E E 

 

สรุป จากการวิเคราะห์รูปแบบจังหวะท าให้ได้ข้อสรุปคือ 

 รูปแบบจังหวะ A จ านวน 3 ครั้ง คือ  
 รูปแบบจังหวะ B จ านวน 3 ครั้ง คือ  
 รูปแบบจังหวะ C จ านวน 1 ครั้ง คือ  
 รูปแบบจังหวะ D จ านวน 2 ครั้ง คือ  
 รูปแบบจังหวะ E จ านวน 4 ครั้ง คือ  
 รูปแบบจังหวะ F จ านวน 2 ครั้ง คือ  

- - - - - - - x 
- - - - - x - x 
x x x x - x - x 
- - - x - - - x 
- x - x - x - x 
- - - x - x - x 
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 รูปแบบจังหวะ G จ านวน 1 ครั้ง คือ  
 
รูปแบบจังหวะเพลงซอเงีย้ว 

รูปแบบจงัหวะเพลงซอเงีย้ว มีทัง้หมด 8 แบบ ดงันี ้

รูปแบบ ลักษณะรูปแบบ จ านวน (ครัง้) 

A - - - - - - - x 2 

B - x x x x x x x 4 

C - x x x - x x x 2 

D - x - x x x x x 2 

E - - - - x x x x 1 

F x x x x x x x x 3 

G - - - - x x x x 1 

H - - - x - x - x 1 

รูปแบบจังหวะทัง้หมดสามารถเขียนได้ตามต าแหน่งท่ีปรากฏในบทเพลง (ซึ่งแต่ละ
รูปแบบยาวเทา่กบั 2 ห้องเพลง) ได้ดงันี ้

A B C D 

A B C D 

E F B F 

G H F B 

 
สรุป จากการวิเคราะห์รูปแบบจังหวะท าให้ได้ข้อสรุปคือ 

 รูปแบบจังหวะ A จ านวน 2 ครั้ง คือ  
 รูปแบบจังหวะ B จ านวน 4 ครั้ง คือ  
 รูปแบบจังหวะ C จ านวน 2 ครั้ง คือ  
 รูปแบบจังหวะ D จ านวน 2 ครั้ง คือ  
 รูปแบบจังหวะ E จ านวน 1 ครั้ง คือ  
 รูปแบบจังหวะ F จ านวน 3 ครั้ง คือ  

- - x x - x - x 

- - - - - - - x 
- x x x x x x x 
- x x x - x x x 
- x - x x x x x 
- - - - x x x x 
x x x x  x x x x 
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 รูปแบบจังหวะ G จ านวน 1 ครั้ง คือ  
 รูปแบบจังหวะ H จ านวน 1 ครั้ง คือ  

  
จากผลการวิเคราะห์ข้างต้นแสดงให้เห็นความสัมพันธ์ลูกตกของทัง้สองเพลง พบว่า

ท านองเพลงฟ้อนเงีย้วนัน้ได้ใช้ลูกตกส าคญัจากท านองเพลงซอเงีย้ว ซึ่งเป็นโครงสร้างของเพลงท่ี
ส าคญั ในทางทฤษฎีนัน้ลกูตก ในท านองเพลงไทยถือว่าเป็นสิ่งส าคญัมากทางทฤษฎีดนตรีไทยนัน้
หลายอย่างมีความเก่ียวกับลกูตก เช่น บนัไดเสียง การเปล่ียนบนัไดเสียง การแปรทาง การขยาย
และตดัเพลง เป็นต้น ซึ่งวิธีการขยายเพลงหรือตดัเพลงหรือแต่งเพลงทางใหม่นัน้ดนตรีในภาค
กลางจะนิยมใช้ทฤษฎีท่ีกลา่วมาข้างต้นนี ้จงึสนันิษฐานได้ว่าเพลงฟ้อนเงีย้วนีไ้ด้น าท านองมาจาก
ซอเงีย้วอย่างชดัเจน แล้วน าท านองลกูตกมาแตง่เป็นเพลงฟ้อนเงีย้ว ซึ่งเป็นการแปลงรูปแบบจาก
เพลงดัง่เดมิของภาคเหนือมาเป็นเพลงส าเนียงในภาคกลางนัน่เอง 

2.4 การปรับตัวของท านองเพลง  
จากการวิเคราะห์ผู้ วิจยัพบว่าเพลงฟ้อนเงีย้วได้รับอิทธิพลการแปลงเพลงโดยใช้ลูก

ตกแบบดนตรีภาคกลาง ชีใ้ห้เห็นถึงการผสมผสานของสองวฒันธรรมดนตรี ซึ่งในภาคเหนือนัน้ไม่
ปรากฏการแต่ง ขยาย หรือย่อเพลงโดยใช้ทฤษฎีลูกตกอย่างภาคกลาง เม่ือวิเคราะห์เพลงฟ้อน
เงีย้วจึงท าให้ทราบว่าผู้ประพันธ์เพลงจะต้องมีความรู้ทางด้านดนตรีภาคกลางอย่างเช่ียวชาญ 
สอดคล้องกับหลกัฐานท่ีมีการกล่าวว่า เพลงฟ้อนเงีย้วนัน้ พระราชชายา เจ้าดารารัศมีทรงมีรับสัง่
ให้ครูรอด อักษรทับเป็นผู้ ประพันธ์โดยใช้ท านองเพลงซอเงีย้วซึ่งเป็นเพลงดั่งเดิมของดนตรี
ภาคเหนือ จึงท าให้เพลงฟ้อนเงีย้วมีความชดัเจนแบบดนตรีภาคกลาง นอกจากนีย้งัก ากบัจงัหวะ
โดยใช้หน้าทบัลาวแบบดนตรีภาคกลางในการก ากบัจงัหวะอีกด้วย 

จากลูกตกท่ีปรากฏเบือ้งต้นท าให้ทราบชดัว่าผู้ประพนัธ์ได้ใช้ลูกตกท่ีส าคญัในการ
การแปรท านองและปรับเปล่ียนท านองขึน้ใหม่ ยงัมีหลายลกูตกท่ีผู้ประพนัธ์ไม่เลือกใช้เหตเุพราะ
ประโยคของท านองบงัคบัให้รูปแบบเปล่ียนไปจึงต้องเปล่ียนลูกตกแต่ยังคงประโยคและส านวน
เดิมอยู่ จะเห็นได้ว่าเพลงฟ้อนเงีย้วนัน้มีกระสวนท านองท่ีเคล่ือนท่ีไปในทางเดียวกนัเกือบทัง้เพลง 
เม่ือวิเคราะห์จากท านองจะเห็นถึงท านองท่ีไปทิศทางเดียวกนัแตเ่พลงซอเงีย้วนัน้มีกระสวนท านอง
ท่ีถ่ีกว่า ผู้วิจยัเข้าใจว่าน่าจะเป็นเพราะเคร่ืองดนตรีพืน้เมือง มกันิยมบรรเลงแบบเก็บหรือท่ีเรียกใน
ภาคกลางวา่การแปรท านองจงึท าให้ท านองมีความถ่ี แตเ่ม่ือถกูน ามาปรับเป็นเพลงฟ้อนเงีย้วจงึได้
ปรับให้ท านองมีความห่างมากขึน้และมีความไพเราะมากขึน้ท าให้ลูกตกบางเสียงเปล่ียนไปแต่
ยงัคงความไพเราะและรูปแบบเดมิไว้ได้ 

- - - - x x x x 
- - - x - x - x 
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ท่อนสร้อยของเพลงฟ้อนเงีย้ว ในปัจจุบนัท่ีร้องมงแซะมง โดยการเลียนแบบเสียง
กลองมองเซิงและโมง่ด้วยการร้องแทนการตีกลองนัน้เข้าใจวา่ท่ีกรุงเทพคงไม่มีกลองมองเซิงเลยให้
ผู้แสดงเลียนแบบเสียงกลองมองเซิง เม่ือผู้ วิจัยสัมภาษณ์ (เผด็จ มูลคง, ส่ือสารส่วนบุคคล,  21 
มีนาคม 2554) ผู้ ตีมองเซิงพบว่า การตีมองเซิงท่ีมีการร้องเสเลเมาด้วยก่อนตีกลองได้รับการ
ถ่ายทอดมาจากครูรอด อักษรทับ ซึ่งจะใช้การตีกลองประกอบอย่างเดียวหลังการร้องเสเลเมา  
จะไม่มีการร้องมงแซะมงประกอบควบคูก่ับการตีกลองด้วย จากเหตผุลท่ีกล่าวมาข้างต้นแสดงให้
เห็นชัดเจนว่า เพลงฟ้อนเงีย้วหรือลักษณะการตีกลองมองเซิงท่ีมีร้องเสเลเมาในปัจจุบันได้รับ
อิทธิพลจากรูปแบบพระนิพนธ์ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 

3. เอกลักษณ์ของดนตรีภาคเหนือท่ียังคงอยู่หลังการปฏิสัมพันธ์  
3.1 รูปแบบดนตรี  

การวิเคราะห์ผู้วิจยัเลือกเพลงชดุระบ าซอมาอธิบาย ซึ่งเป็นเพลงท่ีพระราชชายา เจ้า
ดารา-รัศมีทรงเรียบเรียงขึน้โดยวิธีการแบบดนตรีภาคกลาง และเป็นเพลงส าเนียงลาวในดนตรี
ภาคกลางทรงเรียบเรียงขึน้ เม่ือครัง้รับเสด็จพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หวัเสด็จมณฑล
พายพั โดยวิเคราะห์ดงันี ้

วงดนตรีท่ีใช้ คือ วงป่ีพาทย์ผสมซออู้  พระราชชายา เจ้าดารารัศมี โปรดให้ประดิษฐ์
ระบ าชุดนีข้ึน้ เพ่ือรับเสด็จพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หวัเม่ือคราวเสด็จประพาสมณฑล
พายพั พ.ศ.2469(กมล มโนชญากร, 2474 น. 136) ตอ่มาได้เชิญครูสมพันธ์ โชตนา มาถ่ายทอด
ทา่ร าให้แก่โรงเรียนนาฏศิลป์เพ่ือใช้แสดงมาจนทกุวนันี ้ส่วนดนตรีท่ีใช้ ครูสิริชยัชาญ ฟักจ ารูญ ได้
น าวงป่ีพาทย์ไม้นวมมาบรรเลงร่วมกบัวงดนตรีพืน้เมือง โดยมีเจ้าสนุทร ณ เชียงใหม ่ผู้ช านาญการ
สอนดนตรีพืน้เมือง เป็นผู้ ให้ค าปรึกษา เจ้าสุนทรได้เสนอให้เปล่ียนท านองลูกตกของเพลงเพ่ือ
ความไพเราะ กลมกลืน และยังได้คิดน าเอาเพลงส าเนียงลาว (ลาวกระแซ) มาบรรเลงต่อท้าย 
เพ่ือให้เพลงและการแสดงจบลงโดยสมบรูณ์ การประสานเสียงของวงดนตรีทัง้สอง มีความไพเราะ 
กลมกลืน  สามารถปรับการบรรเลงร่วมกนั ผสมผสานเคร่ืองดนตรีของวงป่ีพาทย์ท าให้การบรรเลง
ท านอง จงัหวะของชดุการแสดงระบ าซอหนกัแนน่ชดัเจนยิ่งขึน้ ธิดา เกิดผล (2549 น. 31) 
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เนือ้ร้องเพลงชดุระบ าซอ 
      ระบ าซอ   

        ซอโยนก 
สรวมชีพข้าไท      อภิวาทไหว้เหนือเกศี   

ดลิกรัฐนฤบดี       แทบธุลีละอองบาทเจ้า   

พระเดชพระคณุ     พระปกเกศเกล้า    

ไพร่ฟ้าอยูจุ่ม่       สขุเย็น 
                ซอยิน้ 
    สาน้อมเกล้า      ข้าพระพทุธเจ้ากราบทลูฉลอง 

  บทรัตน์พระยคุลทอง      ใต้ฝ่าละอองทลีุพระบาท (ดนตรี) 

   บรมนาถพระปกเกศเกล้า    ตงัพระแมเ่จ้าบรมราชินี 

  ทรงบญุญฤทธ์ิพระบารมี     เป๋นตีย้ินดีทกุคนน้อยใหญ่(ดนตรี) 

   จงัหวดัเจียงใหมไ่พร่ฟ้าข้าเจ้า     ตงึหนุม่ตงึเฒา่ทัว่ทิศทัง้ผอง 

  ได้ปิงเป่ิงป๊ะพระร่มโพธ์ิทอง     เป๋นฉตัรเรืองรองปกบงักงัเกศ(ดนตรี) 

   ปอฮู้ขา่วสาส์นเสดจ็ประเวศน์    อินทร์ทิพย์เทพก่อโมทนา 

  ฮือ้สายเมฆะฟ้าฝนธารา     ไหลหลัง่ลงมาทัว่พืน้แผน่หล้า(ดนตรี) 

   ธญัญหารพฤกษาข้าวกล้า    ของปลกูลกูไม้ก่อบริบรูณ์ 

  เพราะเพื่อเจ้าฟ้ามหาขะกุ๋น     ทา่นทรงบญุคณุมีเป๋นอเนก(ดนตรี) 

   อาฮกัษ์เจนเมืองอนัเรืองฤทธ์ิเดช        ตงัเทเวศร์เจ้าก่อแสร้งแป๋งป๋ัน 

  ฮือ้กญุชเรศเศวตเรืองพรรณ     เกิดมาเต่ือมตนัสมปารพระบาท

(ดนตรี) 

   พระปรมินทร์ประชาธิปกโลกนาถ   ปิยมหาราชหนอ่พทุธางกรู 

  กนับอ่ไจ้เจือ้เจ้าตน๋ทรงบญุ     ฉทัทนัขะกลูไปห่อนมาเกิด(ดนตรี) 

   วนันีห้นาเป๋นวนัล า้เลิศ     วนัแสนประเสริฐฤกษ์งามยามดี 

  ได้ท ามงัคละเบิกบ้ายรวายศรี                ตา๋มประเพณีสมโภชจ๊างแก้ว(ดนตรี) 

   ศรีสวสัดิพ์ิพฒัน์ผอ่งแผ้ว    เจินขวญัจ๊างแก้วจงรีบจรดล 

  ฮือ้มาเป๋นจ๊างตีน้ัง่มงคล     จ้วยก า้จ๋อมพลเจ้าตน๋เลิศหล้า(ดนตรี) 

   จุง่สขุส าราญแตนี่ไ้ปหน้า    ฮือ้เจ้าอยูม่่วนก๋ินดี 



  69 

เป๋นพาหนะคูพ่ระบารมี      เฉลิมเกียรตนิฤบดีตลอดเต๊ากุ้มเฒา่

(ดนตรี) 
               จ้อยเจียงแสน 

ยอพนมบงัคมก่ายเกล้า     เทา่นีก้ราบทลูองค์    

ขอฮือ้ทรงเดชฤทธ์ิ      ทัว่ด้าวแสนโขงปายหน้า 

                     ทรงคะนิงใด      อยา่ได้ก๊าไกเนิ่นจ๊า   

ฮือ้จอ๋มนรินทร์ป่ินฟ้า      อยูเ่สวยราชย์ยืนเต๊อะ 
 

3.2 วิเคราะห์โครงสร้างเพลง 
โน้ตเพลงระบ าซอ 

เพลงซอหยิน้ 

- - - ด - ร ม ร - - - - - ม - ร - - - ด - ร ม ร ม ร ด ร - ม - ซ 

- - - ม ซ ล ด ซ - - - ม ร ด ร ม - - ซฺ ลฺ - ด - ร ม ร ด ลฺ - ด - ซฺ 

- - - - - - - ซฺ - - - ลฺ ด ร ม ลฺ - - ซ มฺ - - ซ ลฺ ด ล ซ ล ด ร ม ซฺ 

- - - ซ - ซ ซ ซ ซ ม ร ด - ร - ม - - - - - ซ - ร ม ร ด ลฺ - ด - ซฺ 

กลบัต้น 
เพลงต้อยตลิ่ง 

- ซ ซ ซ - ล - ซ - ม - ร - ด - ล - - ด ล ซฺ มฺ ซฺ ลฺ - ด - ร ด ม ร ร 

- - - - ซฺ ล ด ร ม ร ม ด - ร - ม - ร ร ร - ด - ร - ล ซ ม - ร - ด 

(- ด - ลฺ) (- ด - ลฺ) (- ด - ร) (- ด - ร) (ม ร ด ลฺ) (ม ร ด ลฺ) (ซฺ ลฺ ด ร) (ซฺ ลฺ ด ร) 

ม ร ด ลฺ ซฺ ลฺ ด ร - ด ลฺ ร ด ด ด ด (ซ ซ ล ซ ม ซ ล ซ) (ซ ซ ล ซ ม ซ ล ซ) 

(ม ม ซ ม ร ม ซ ม) (ม ม ซ ม ร ม ซ ม) (ร ร ม ร ด ร ม ร) (ร ร ม ร ด ร ม ร) 

(ด ด ร ด ลฺ ด ร ด) (ด ด ร ด ลฺ ด ร ด) - - - - ซฺ ลฺ ด ร - - - - ซ ม ร ด 

- - - - ซฺ ลฺ ด ร ด ร ม ร - ด ลฺ ด - ลฺ ซฺ ลฺ ด ม ร ด - ลฺ - ร ด ด ด ด 

- - - - ซฺ ลฺ ด ร - - - - ซ ม ร ด (ล ล ด ล ซ ล ด ล) (ล ล ด ล ซ ล ด ล) 

(ล ล ด ล ซ ล ด ล) (ล ล ด ล ซ ล ด ล) ซ ม ซ ล ซ ด ซ ล ซ ม ซ ล ซ ล ด  ร  

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

กลบัต้น 
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เพลงลาวกระแต 

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

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

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

- ม ร ด - ร - ม - ล ซ ม - ร - ด - ม ร ด - ซฺ - ลฺ ซฺ มฺ ซฺ ลฺ - ด ด ด 

- ม ร ด - ซฺ - ลฺ ซฺ มฺ ซฺ ลฺ ด ซฺ - ซฺ     

 

- ม ร ร - ม ร ร - ม ร ร - ม ร ร - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ด - - - ร 

- - - - - - ซฺ ลฺ ด ร - - - - - - - ซ - - - ม ซ ม - - ร ด - ร - ด 

- ซ - - - ม ซ ม - - ร ด - ร - ม - ซ - - - ม ซ ม - - ร ด - ร - ด 

- ม ร ด - ซฺ - ลฺ ซฺ มฺ ซฺ ลฺ - ด ด ด - ม ร ด - ซฺ - ลฺ ซฺ มฺ ซฺ ลฺ ด ซฺ - ซฺ 

 

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

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

- ม ร ด - ร - ม - ล ซ ม - ร - ด - ม ร ด - ซฺ - ลฺ ซฺ มฺ ซฺ ลฺ - ด ด ด 

- ม ร ด - ซฺ - ลฺ ซฺ มฺ ซฺ ลฺ ด ซฺ - ซฺ     

 

เพลงลาวดวงดอกไม้ 

ท่อนท่ี 1 

- - - - - - - ม ร ด ร ม - ซ - ล - ซ ด  ล - ซ - ม ซ ม ร ด - ซฺ - ลฺ 

- - - - - - - ม ร ด ร ม - ซ - ล - ซ ด  ล - ซ - ม ซ ม ร ด - ซฺ - ลฺ 

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

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

- ม ซ ร ม ร ด ลฺ ซฺ มฺ ซฺ ลฺ - ด - ร - ม ซ ร ม ร ด ลฺ - ม ร ด - ลฺ - ซฺ 
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ท่อนท่ี 2 

- - - ด - - ม ซ - ม - ล ซ ซ ซ ซ - ด  - ม ซ ซ ซ ซ - ม - ล ซ ซ ซ ซ 

- - - ด - - ม ซ - ม - ล ซ ซ ซ ซ - ด  - ม ซ ซ ซ ซ - ม - ล ซ ซ ซ ซ 

- - ด ร ม ร ด ร - - ด ร ม ร ด ร - - ด ร ม ร ด ร ม ร ด ร ม ร ด ลฺ 

- - ลฺ ด ร ด ลฺ ด - - ลฺ ด ร ด ซฺ ลฺ - ม - ร - ด - ลฺ - ม ร ด - ลฺ - ซฺ 

 
เพลงลาวกระแซ 

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

ม ร ด ลฺ - ด - ร - ม ร ด - ร ม ร - - ด ร ม ซ - - - ด - ร ม ร ด ลฺ 

- - - - ซฺ ลฺ ด ร ม ร ด ล ด ซฺ - ลฺ - - - ซ - ซ ซ ซ - - - ม - ม ม ม 

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

- - - - ซ ล ด ร ม ร ด ล - ซ - ม - ร ร ร - ด - ร - ด ด ด - ซฺ - ลฺ 

- ด - ร - ม - ลฺ - ร - ด - ด ด ด - - - - - ม ซ ล ซ ล ด  ล - ซ ซ ซ 

- - - - - ม ซ ล ซ ล ด  ล - ซ ซ ซ - ด ร ม - ซ - ล - ม ร ด - ลฺ - ซฺ 

 
ล าดับการบรรเลงเพลงชุดระบ าซอนัน้ บรรเลง โดยแบ่งเป็นห้าส่วนดังนีจ้ากเอกสาร

ประกอบนิทรรศการ พระราชชายา เจ้าดารัศมีกบังานสงัคีตศิลป์ โดย (รักเกียรติ ปัญญายศ, 2549 
น. 35 - 39) 

สว่นท่ี 1.ดนตรีบรรเลงน า 
ช่ือท านองเพลง เพลงซอยิน้ 
อตัราจงัหวะ ประเภทเพลง 2 ชัน้ ใช้หน้าทบัลาว 

สว่นท่ี 2.ขบัซอ(ขบัร้อง) 
ช่ือท านองเพลง เพลงโยนก 
อตัราจงัหวะ ไมมี่จงัหวะควบคมุ เป็นเพียงการขบัร้องเกร่ิน 

สว่นท่ี 3.ดนตรีและขบัซอ(ขบัร้อง) 
ช่ือท านองเพลง เพลงซอยิน้ 
อตัราจงัหวะ ประเภทเพลง 2 ชัน้ ใช้หน้าทบัลาว 
ช่ือท านองเพลง ต้อยตร่ิง 
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อตัราจงัหวะ ประเภทเพลง 2 ชัน้ ใช้หน้าทบัลาว 
ช่ือท านองเพลง เพลงลาวกระแตเล็ก 
อตัราจงัหวะ ประเภทเพลง 2 ชัน้ ใช้หน้าทบัลาว 
ช่ือท านองเพลง เพลงลาวราชบรีุ 
อตัราจงัหวะ ประเภทเพลง 2 ชัน้ ใช้หน้าทบัลาว 
 

สว่นท่ี 4.ขบัซอ(ขบัร้อง) 
ช่ือท านองเพลง เพลงจ๊อยเชียงแสน 
อตัราจงัหวะ ไมมี่จงัหวะควบคมุ เป็นเพียงการขบัร้องเกร่ิน 

สว่นท่ี 5.ดนตรีบรรเลงและรัว(จบการแสดง) 
ช่ือท านองเพลง เพลงลาวกระแซ 
อตัราจงัหวะ ประเภทเพลง 2 ชัน้ ใช้หน้าทบัลาว 
ช่ือท านองเพลง เพลงรัว 
อตัราจงัหวะ ไม่มีจงัหวะควบคุมท่ีแน่นอนตายตวั เป็นการบรรเลงเล่ือนไหล

ยืดหยุน่ให้เหมาะสม และสมคล้อยกบัทา่ฟ้อน-ร า ท่ีก าลงัจะจบการแสดง 
วิเคราะห์จากรูปแบบเบือ้งต้นจะเห็นได้ว่าเพลงชดุระบ าซอนีเ้ป็นการน าเอาเพลงลาวท่ีมี

อตัราจงัหวะ 2 ชัน้ มาเรียบเรียบได้แก่ เพลงซอยิน้ เพลงต้อยตลิ่ง เพลงลาวกระแต ลาวดวงดอกไม้ 
และลาวกระแซ ซึ่งคล้ายกับรูปแบบของการเรียบเรียงเพลงตบัในดนตรีภาคกลาง แต่มีการเพิ่ม 
การขบัร้องอย่างดนตรีภาคเหนือแทรกตอนเกร่ินหวัโดยการร้องท านองท่ีเรียกว่า “ซอโยนก”  และมี
การร้องท านองปิดท้ายท่ีเรียกวา่ “จ๊อยเชียงแสน”และจบโดยการรัวอยา่งดนตรีภาคกลาง 

ส่วนท่ี1.นัน้จะเห็นได้ว่า“เพลงซอยิน้”มีท่วงท านองคล้ายเพลงลาวจ๊อยจนสามารถ
อนุมานได้ว่าเพลงซอยิน้มีต้นเค้ามาจากเพลงลาวจ้อย แต่ตดัตอนท้ายเพลงก่อนจบเพลง 4 ห้อง
สุดท้าย แล้วเปล่ียนท านองใหม่เพ่ือให้ส าเนียงเพลงมีลักษณะท่ีส่ือให้เห็นว่าเป็นเพลงไทย
ภาคเหนือ ซึง่อนัท่ีจริงแล้วการทอดลงในท านองลกัษณะแบบนีค้งเพ่ือให้เกิดความกลมกลืนในการ
ส่งร้องต่อในส่วนท่ี 2 ท่ีจะต้องขับร้องเพลงซอโยนก ซึ่งเป็นส าเนียงไทยภาคเหนือ ส าหรับเพลง
โยนกนัน้เป็นการร้องแบบดนตรีภาคเหนือ อ.รักเกียรติ ปัญญายศ ได้ให้ความคิดเห็นว่า “จากการ 
การสอบถามครูซอ หรือผู้ รู้ท่ีเป็นช่างขบัซอหลายท่านได้ให้ทรรศนะท่ีตรงกันว่า ไม่เคยรู้จกัเพลง
โยนกท่ีพดูถึงนี ้แตห่ากฟังท านองโดยละเอียดเช่ือว่าน่าจะเป็นท านองเพลงจ๊อยเชียงแสน” ในส่วน
ท่ี3.นัน้ได้บรรเลงเพลงซอยิน้โดยใช้หน้าทับลาว บทร้องส่วนนีเ้ป็นท่ีน่าสนใจมากเพราะทรงพระ
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นิพนธ์แบบภาษาล้านนาแต่หากสงัเกตจุะพบว่าทรงใช้ค าราชาศพัท์แบบผสม คือทัง้ใช้แบบภาค
กลางและแบบบาลีภาคเหนือซึ่งถือเป็นการปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีอยา่งชดัเจน ฉันทลกัษณ์ท่ีใช้ทรง
เลือกเป็นแบบ “คา่วซอ”ทางภาคเหนือ สว่นท่ี 4.ส่วนนีเ้ป็นส่วนท่ีมีความเป็นภาคเหนืออยา่งชดัเจน
เพราะทรงเลือกท านองท่ีเป็นแบบดนตรีภาคเหนือเลยคือท านอง “จ๊อยเชียงแสน” ส าหรับท านองจ๊อ
ยเชียงแสนในชดุระบ าซอนัน้ อ.รักเกียรต ิปัญญายศ ได้ให้ความคิดเห็นวา่ “จากการสอบถามครูซอ 
หรือผู้ รู้ท่ีเป็นชา่งขบัซอหลายท่านได้ให้ทรรศนะท่ีตรงกนัวา่ ท านองซอเพลงจ๊อยเชียงแสนท่ีกลา่วถึง
นี ้มีท านองคล้ายกับเพลงอ่ือกะโลงมากกว่า น่าจะเป็นท านองเพลงอ่ือกะโลงมากกว่าเพลงจ๊อย 
เชียงแสน” สว่นท่ี 5.จะเห็นได้วา่ทรงเลือกใช้เพลงรัวแบบภาคกลางเพ่ือเอือ้อ านวยตอ่นกัแสดงท่ีจะ
จบการแสดง  

ดัง้นัน้จะเห็นได้ว่าเพลงชุดระบ าซอนัน้  เป็นการปฏิสัมพันธ์ท่ีชัดเจนระว่างดนตรี
ภาคเหนือและดนตรีภาคกลาง เห็นได้จากดนตรีท่ีทรงเลือกเป็นเพลงส าเนียงลาวในดนตรีภาค
กลางและน ามาปรับให้เข้ากบัดนตรีภาคเหนือทัง้นีย้งัทรงเลือกดนตรีภาคเหนือดัง้เดิมเข้ามาผสม
ด้วย 

ตารางแสดงวรรคเพลงสดุท้ายของแตล่ะบทเพลง 

ซอพมา่ -  ล ซ ฟ - - ซ ล ซ ฟ ซ ด - ท ล ซ 

ซออ่ือ - - ซ ร - ม ซ ล ซ ม ร ด - ร ม ซ 

ซอจะป ุ - ซ - ม - ร - ด - - - ร ด ร ม ซ 

ซอเงีย้ว - ร - ซ - - ท ด - - ซ ร ด ท ล ซ 

ซอยิน้ - - - - - ซ - ร ม ร ด ล - ด - ซ 

เหตผุลท่ีต้องปรับเปล่ียนวรรคท้ายส่ีห้องของเพลงลาวจ้อยเป็นเพลงซอยิน้นัน้ เป็นเพราะ
ฉนัทลกัษณ์ของเนือ้ร้องท่ีน ามาบรรจเุพลง กลา่วคือเนือ้ร้องท่ีน ามาบรรจเุพลงเป็นฉันทลกัษณ์แบบ
ค่าวซอ ซึ่งในการขบัค่าวซอแบบภาคเหนือนัน้จะนิยมส่งร้องแบบท่ีไม่ใช้ลูกโตนิก (Tonic) อย่าง
ภาคกลาง ซึ่งจะเห็นได้จากตารางการเปรียบเทียบข้างต้นจะเห็นได้ว่าพระราชชายาเจ้าดารารัศมี
ทรงปรับทางดนตรีให้เป็นอยา่งภาคเหนือเพ่ือสอดคล้องกบัเนือ้ร้องท่ีทรงพระนิพนธ์ขึน้ 

 
3.3 การปรับตัวทางดนตรี  

เม่ือเกิดการปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีแล้ว ท าให้ดนตรีภาคกลางเกิดการปรับตวั เช่น 
รูปแบบของเพลงชดุระบ าซอนีท่ี้มีการปรับตวัท่ีตา่งจากเพลงฟ้อนเงีย้ว กล่าวคือเพลงชดุระบ าซอนี ้
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ไม่ได้น าเอาลูกตกของเพลงพืน้เมืองเดิมมาแต่งใหม่ แต่ใช้เพลงท่ีมีอยู่แล้วในภาคกลางท่ีเรียกว่า
เพลงส าเนียงเข้ามารวบรวม ซึง่ส าเนียงท่ีใช้ก็เป็นเพลงส าเนียงลาวทัง้หมด และได้เพิ่มการร้องแบบ
ดนตรีภาคเหนือซึ่งเป็นของเดิม ท าให้เกิดการปรับท านองดนตรีเพ่ือเข้าให้กับการรับและส่งร้อง 
แสดงให้เห็นถึงความเข็มแข็งทางดนตรีภาคเหนือ ซึ่งถึงแม้ว่าจะมีความนิยมดนตรีภาคกลางมาก
แต่ก็ไม่สามารถท่ีจะละทิง้การขบัร้องและเนือ้ร้องแบบภาษาภาคเหนือ จึงท าให้ต้องปรับดนตรีเข้า
หาเนือ้ร้องเพ่ือให้เข้าใจได้ง่ายกวา่ ผู้วิจยัเข้าใจวา่เพราะภาษานัน้เป็นสิ่งท่ีส่ือและเข้าถึงง่าย ชนชัน้
น าในภาคเหนือเองถึงแม้จะนิยมความเป็นภาคกลางเพราะแสดงถึงความเป็นชนชัน้น าและชนชัน้
ปกครอง แต่ความเข้าใจเร่ืองภาษาและการเข้าถึงความหมายของภาษาคงจะไม่มีสิ่งไหนท่ีส่ือ
ความหมายได้เท่ากับภาษาของตนเอง จึงท าให้ดนตรีภาคกลางต้องมีการปรับเปล่ียนเพ่ือเข้าหา
ภาษาและการขบัร้องอยา่งดงัเดมิ 

ดงันัน้จะเห็นว่าพระนิพนธ์ในพระราชชายา เจ้าดารารัศมีนัน้ จะทรงใช้ภาษา
ภาคเหนือเป็นเนือ้ร้องเป็นส่วนมาก ไม่ปรากฏเนือ้ร้องท่ีเป็นภาษาภาคกลางเลย คงปรากฏอีก
ภาษาคือภาษาพม่า ด้วยเหตุผลนีเ้องจึงท าให้เกิดการปรับดนตรีเข้าหาเนือ้ร้องซึ่งเป็นภาษา
ภาคเหนือและความเข้าถึงง่ายในเร่ืองเนือ้ร้องและภาษาภาคเหนือนีเ้องท าให้ความเข็มแข็งเร่ือง
ของการขบัร้องในแบบภาคเหนือยงัคงอยู่และพฒันามาเป็นรูปแบบการขบัร้องแบบพระราชชายา 
เจ้าดารารัศมี 

4. รูปแบบของดนตรีท่ีได้รับอิทธิพลการปฏิสัมพันธ์ จากฐานความรู้ท่ีตกทอดมาจากพระ
ราชชายา เจ้าดารารัศมีสู่ดนตรีภาคเหนือในยุคปัจจุบัน 

หลงัจากท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมีสิน้พระชนม์และเจ้าแก้วนวรัฐพิลาลัยนักดนตรี
ทัง้หมดในคุ้มจึงได้ปรับเปล่ียนออกมาเป็นนกัดนตรีอิสระ และสอนนกัดนตรีพืน้เมืองทัว่ไป จงึท าให้
เป็นการผสมผสานวฒันธรรมดนตรีของทัง้ภาคกลางและภาคเหนือแพร่หลายขึน้ โดยเฉพาะนัก
ดนตรีท่ีพระราชชายาฯ ทรงอุปถัมภ์มาแต่แรกนั่นคือครูรอด อักษรทับ โดย สงกรานต์ สมจันทร์ 
(2563 น. 214) ได้กล่าวไว้ว่า ครูรอดอกัษรทบั ครูดนตรีในคุ้มหลวง ได้ น าเพลงไทยในอตัราสาม
ชัน้และสองชัน้มาบรรเลงให้ช้าลง และบรรเลงในวงป่ีพาทย์ของของตนเองท่ีช่ือ “รักบรรเลง” วง
พาทย์ค้องในเชียงใหม่หลายวงได้เลียนแบบและจดจ ากันไปบรรเลง ท าให้เกิดเพลงพืน้บ้านท่ีมี
ส าเนียงล้านนาแตด่ดัแปลงมาจากเพลงไทยเป็นจ านวนมากครูรอด อกัษรทบั เป็นครูดนตรีคนแรก
ท่ีน าเพลงในดนตรีภาคกลางใช้บรรเลงในดนตรีภาคเหนือโดยการบรรเลงให้ช้าลงสอดรับหน้าทบั
กลองเตง่ทิง้อนัเป็นเคร่ืองก ากบัจงัหวะในวงพาทย์ค้องหรือวงป่ีพาทย์ล้านนาการท่ีบรรเลงเพลงช้า
ลงนัน้ท าให้ดนตรีสามารถประดิษฐ์ท านองสอดแทรกและท าให้กลืนกลายเป็นส าเนียงล้านนาได้
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อย่างน่าสนใจ ดังปรากฏในฐานข้อมูลเสียงของอาจารย์ Gerald P.Dyck หลายเพลงเช่นเพลง
สร้อยเพลง เพลงลาวค าหอม เพลงลาวด าเนินทรายเป็นต้น   

นอกจากนีด้นตรีและนาฏศิลป์ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมียงัถกูน าเข้ามาเผยแพร่ใน
ภาคกลาง เม่ือเจ้าแก้วนวรัฐ เจ้าผู้ครองนครเชียงใหม่องค์สดุท้าย ต้องการครูดนตรีขึน้มาปรับปรุง
วงป่ีพาทย์ หลวงประดิษฐ์ไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) จึงได้แนะน านายสงัด ยมะคุปต์ ซึ่งเป็นผู้ มี
ความสามารถในการบรรเลงดนตรีได้ทกุชิน้ จึงท าให้ นางลมลุ ยมะคปุต์ ซึ่งเป็นภรรยาได้มีโอกาส
ติดตามสามีมาเชียงใหม่ ซึ่งนางลมุลก็เป็นผู้ มีความรู้ทางด้านนาฏศิลป์ไทย และได้รับพระกรุณา
จากพระราชชายา เจ้าดารารัศมีและเจ้าแก้วนวรัฐเป็นครูนาฏศิลป์ในคุ้มเจ้าหลวง ท าให้มีโอกาสได้
จดจ านาฏศิลป์ในรูปแบบของพระราชชายา เจ้าดารารัศมีกลบัมาท่ีกรุงเทพฯ ในพ.ศ.2476 มีการ
เปิดโรงภาพยนตร์เฉลิมกรุง (ศาลาเฉลิมกรุงในปัจจุบนั) พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว 
ต้องพระประสงค์การแสดงอย่างท่ีเชียงใหม่เคยจดัถวายในคราวเสด็จพระราชมณฑลพายพั พ.ศ.
2469 มีพระราชโทรเลขไปยงัเชียงใหม่ถึงพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ขอการแสดงขึน้มาเปิดโรง
ภาพยนตร์ศาลาเฉลิมกรุง พระราชชายา เจ้าดารารัศมีจึงกราบบงัคมทูลว่า ครูท่ีฝึกซ้อมในครัง้นัน้
คือนายสงดัและนางลมลุ ยมะคปุต์ ท่านทัง้สองกลบักรุงเทพฯ แล้ว พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าา
เจ้าอยู่หวัจึงมีพระราชกระแสรับสัง่ให้เจ้าพระยาวรพงษ์พิพฒัน์บอกให้พระยานฏักานุรักษ์ตามครู
ทัง้สองให้ไปหดั ฟ้อนมา่นมุ้ยเชียงตา ฟ้อนเมือง ฟ้อนเล็บ ฟ้อนเทียนถวายตามพระราชประสงค์ จึง
นับได้ว่าเป็นน าการแสดงดนตรีและนาฏศิลป์รูปแบบของพระราชชายา เจ้าดารารัศมีขึน้มา
เผยแพร่ในกรุงเทพเป็นครัง้แรก  

นอกจากนีย้ังพบแนวคิดการประสมวงดนตรีป่ีพาทย์แบบดนตรีภาคกลางโดยเฉพาะ
แนวคิดการให้เคร่ืองดนตรีท่ีมีเสียงสูงอยู่ด้านขวามือและใช้ฆ้องวงอยู่กึ่งกลางของวงผู้ ท่ีเร่ิมการ
จัดรูปแบบป่ีพาทย์ล้านนาเป็นคนแรกคือครูรอด อักษรทับ การประสมวงป่ีพาทย์ล้านนาแบบ
เชียงใหม่-ล าพูน ท่ีเป็นแบบแผนนัน้ประกอบไปด้วยเคร่ืองดนตรีต่าง ๆ คือ พาทย์ไม้(ระนาดเอก
และระนาดทุ้ม) พาทย์เหล็ก (ระนาดเหล็ก) พาทย์ฆ้อง (ฆ้องวงใหญ่) กลองป่งป้ง กลองเต่งถิง้ 
เคร่ืองประกอบจังหวะต่าง ๆ แนหน้อยและแนหลวง โดยมีการจัดเตรียมเคร่ืองดนตรี แถวหน้า
ระนาดเหล็กจะอยู่ด้านขวา ระนาดเอกอยู่กลางและระนาดทุ้ มอยู่ด้านซ้ายมือด้านหลงัระนาดเอก
คือฆ้องวงใหญ่ ด้านขวาของฆ้องวงใหญ่เป็นพืน้ท่ีส าหรับแนหน้อย ในขณะท่ีด้านซ้ายมือเป็น
ของแนหลวงส าหรับกลองเตง่ถิง้มีการจดัวางท่ีหลากหลายทัง้แถวหน้าวงด้านขวาหรือด้านหลงัวง
บริเวณมุมใดก็ได้ อย่างไรก็ตามวงป่ีพาทย์ท่ีมีการจัดรูปแบบการประสมวงแบบพืน้บ้านยังคง
ปรากฏควบคูก่นั นกัดนตรีในแตล่ะวงตา่งกล่าววา่เป็น “รีต”หรือจารีต คือธรรมเนียมปฏิบตัิในการ
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ประสมวงดนตรีท่ีปฏิบตัิตามๆกันมาเช่นการจัดวางระนาดทุ้มให้อยู่ด้านขวาของระนาดเอกหรือ
การจดัให้แนหน้อยอยูด้่านซ้ายมือของฆ้องวงเป็นต้น (สงกรานต์ สมจนัทร์, 2563  น. 227 - 228) 

5. แนวคิดการปฏิสัมพันธ์ทางดนตรี 
จากการศึกษาเร่ืองการศกึษาปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและภาคกลางในช่วงหลงั

การเสด็จนิวัตินครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี  ผู้ วิจัยได้ใช้แนวคิดปฏิสัมพันธ์ทาง
วัฒนธรรม (Cultural interaction) มาวิเคราะห์ปรากฎการณ์ดังกล่าว ในแง่ของ การปรับตัว 
(adaptation) การสังสรรค์ทางวัฒนธรรม (acculturation) การผสมกลมกลืนทางวัฒนธรรม 
(cultural assimilation) บูรณาการทางวัฒนธรรม (cultural integration) และความขัดแย้งทาง
วฒันธรรม (cultural conflict) ดงันี ้ 

5.1 การปรับตัว (Adaptation)  
ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและภาคกลางในช่วงหลังการเสด็จนิวัตินคร

เชียงใหม่ของพระราชชายาเจ้าดารารัศมี มีรากฐานมาตัง้แต่เม่ือครัง้พระราชชายา เจ้าดารารัศมี 
ยังทรงพระเยาว์ ทรงก าเนิดในคุ้ มหลวงท่ีมีวัฒนธรรม ขนบธรรมเนียม ประเพณีท่ีมีดนตรีเป็น
องค์ประกอบ ซึ่งได้รับอิทธิพลทางดนตรีภาคกลางมาบ้าง ในฐานะท่ีภาคกลางเป็นเมืองหลวงตาม
บริบทการรวมศูนย์อ านาจในยุคนัน้ ต่อมาพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ทรงถวายตัวเป็นบาท
บริจาริกาในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ตัง้แต่พระชนมายุ 15 ชันษา การจ า
เปล่ียนแปลงสภาพแวดล้อมรอบตวัและแหล่งท่ีอยู่จากในคุ้มหลวงนครเชียงใหม่ มาพกัอาศยัใน
พระบรมมหาราชวงั ท่ีมีความแตกตา่งในสภาพสงัคมทกุด้านทัง้สภาพแวดล้อม อาหาร ท่ีอยู่อาศยั 
ท าให้พระองค์ต้องปรับเปล่ียนพระองค์เองเพ่ือให้ความสมัพนัธ์ลงตวั หากเจาะจงพิจารณาจ าเพาะ
เร่ืองการปรับตวัทางวฒันธรรม ย่อมหมายความว่า ทรงปรับระบบความคิด ความเช่ือ วิถีชีวิต และ
พฤติกรรมให้เข้ากบัสภาพสงัคมของภาคกลาง โดยให้เข้ากบัสิ่งท่ีพระองค์คุ้นชินกบัวฒันธรรมทาง
สังคมของภาคเหนือ ซึ่งเป็นไปตามท่ี Cohen (1980) เสนอว่า การปรับตัวทางวัฒนธรรมควร
พิจารณาองค์ประกอบด้านศิลปะ วฒันธรรม วรรณคดี ดนตรีการแสดง และศิลปกรรมอ่ืน ๆ และ
สงัคมวฒันธรรมท่ีเป็นวิถีชีวิตความเช่ือ  โดยเรียงร้อยประสานเข้าเป็นวฒันธรรมท่ีมีลกัษณะเป็น
องค์รวมมีลกัษณะเฉพาะของแต่ละสงัคมวฒันธรรมสอดคล้องกับความสนพระทัยในการศึกษา
เรียนด้านดนตรีภาคกลางของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ท่ีพยายามปรับปรน เรียนรู้ และ
ปฏิสมัพนัธ์ เพ่ือให้เข้ากบัสงัคมข้างเคียงได้อยา่งแนน่สนิท ขณะเดียวกนัก็ถือได้ว่าเป็น “การค้นพบ
สิ่งใหม่” ภายในสงัคมของตนเอง คือ ดนตรีภาคเหนือ ซึ่งมีระบบ ระเบียบ แบบแผนท่ีแตกต่างกัน
กับดนตรีภาคกลาง และทรงผสมผสาน หาจุดร่วม เพ่ือให้ให้เกิดการปรับเปล่ียน  เพ่ือการคงอยู่
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ของดนตรีทัง้สองภาคได้อย่างลงตวั เพ่ือเป็น “ระบบสัญลักษณ์” ท่ีสามารถใช้ส่ือความหมายท่ี
ลึกซึง้และกว้างขวางกว่าเพียงเป็น “เสียงดนตรี” แต่เป็นการแสดงความเป็นหนึ่งเดียวกันตาม
บริบทสงัคมในยุคนัน้ซึ่งเป็นระยะเปล่ียนผ่านจากเมืองประเทศราชของสยามมาสู่การเป็นมณฑล
พายัพ ดนตรีจึงมีบทบาทสะท้อนให้เห็นการยอมรับวัฒนธรรมดนตรีภาคกลางในฐานแหล่ง
วฒันธรรมท่ีเป็นศนูย์อ านาจ การจดัระบบระเบียบแผนทางดนตรีภาคเหนือเพ่ือให้การถ่ายทอดท่ี
เข้าใจง่ายขึน้และเป็นเอกภาพภายใต้การรวมอ านาจปกครอง (Centralization) ในฐานะ “รัฐเดี่ยว” 
ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและภาคกลางเป็นมากกว่าในระดับปัจเจกบุคคล แต่เป็นการ
ถ่ายทอดจากรุ่นหนึ่งไปสูรุ่่นหนึง่ในลกัษณะการปรับตวัทางวฒันธรรม อยา่งมีกระบวนการ มีล าดบั
ขัน้ตอนถ่ายทอดมาถึงปัจจุบนั อนัเป็นผลมาจาก “การปรับตวั” ทางวฒันธรรมท่ีเกิดขึน้เม่ือเกิด
ปฏิสมัพนัธ์กบัสภาพแวดล้อมหรือกลุม่คนอ่ืน  

5.2 การผสมผสานทางวัฒนธรรม (Acculturation)  
การเสดจ็นิวตันิครเชียงใหมข่องพระราชชายา เจ้าดารารัศมีท าให้เกิดรูปแบบและ

แบบแผนทางด้านดนตรีของเชียงใหม่อย่างชดัเจน มีการน าเอาวฒันธรรมการจดัรูปแบบวงและ
รูปแบบการแสดงเข้ามาใช้กับดนตรีพืน้เมือง จนเกิดเป็นการแสดงหลายชุดเช่น ม่านมุ้ยเชียงตา 
โยคีถวายไฟและฟ้อนเงีย้ว เป็นต้น ถึงแมจ่ะไม่มีหลกัฐานชดัเจนวา่ผู้ครูดนตรีไทยทา่นใดเป็นผู้ชว่ย
ประพนัธ์แต่ก็นบัได้ว่าเป็นยุคเร่ิมต้นของการผสมผสานวฒันธรรมดนตรีของทัง้สองภาค ซึ่งก่อน
หน้านัน้การดนตรีและนาฏศิลป์ยงัรับจากภาคกลางมาและไม่ได้ปรับเปล่ียนรูปแบบอย่างใดอย่าง
หนึ่ง จวบจนถึงยคุสมัยของพระราชชายา เจ้าดารัศมีมีหลกัฐานการรับครูดนตรีเข้ามาช่วยในงาน
ประพนัธ์  

เม่ือวฒันธรรมทางดนตรีของภาคกลางและภาคเหนือท่ีแตกตา่งกนั มาพวัพนักนั
เกิดปะปนกันขึน้ จนผสมผสานกันจนกลายเป็นรูปแบบและแพร่กระจายวฒันธรรมในกลุ่มสงัคม
เร่ิมจากสงัคมชัน้สงู ออกสู่สงัคมชาวบ้าน ซึ่งการการผสมผสานทางวฒันธรรมของดนตรีภาคกลาง
และภาคเหนือนัน้เป็นลกัษณะของการผสมผสานแบบเข้ากันได้ เน่ืองจากรากฐานทางดนตรีและ
เคร่ืองดนตรีมีลกัษณะท่ีใกล้เคียงกนั และได้รับยอมรับวฒันธรรมจากกลุม่ชนชัน้ใน โดยผสมผสาน
กลมกลืน เกิดการยอมรับซึง่กนัและกนั  

5.3 การผสมกลมกลืนทางวัฒนธรรม (Assimilation)  
เม่ือเกิดปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและภาคกลาง ในช่วงหลงัการเสด็จนิวตัิ

นครเชียงใหม่ของพระราชชายาเจ้า ดารารัศมี ต่อเน่ืองมานัน้ ดนตรีของทัง้สองภาคได้สมัผสัและ
เกิดการหยิบยืมแลกเปล่ียนในระยะเวลาท่ีสม ่าเสมอและยาวนานพอสมควร ดนตรีทัง้สองภาคจึง
เกิดการผสมผสานกนัปะปนกนัจนแนบสนิทเป็นเนือ้เดียวกนัในลกัษณะท่ีเข้ากันได้ง่าย เน่ืองจาก
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ดนตรีพืน้เมืองภาคเหนือมีลกัษณะท่ีไม่ตายตวั จึงสามารถผสมผสานกบัดนตรีภาคกลางได้อย่าง
แนบสนิทภายหลังท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมีสิน้พระชนม์ไปแล้ว และเกิดการล่มสลายของ
ระบบเจ้าหลวง ภายหลงั พ.ศ. 2482 เน่ืองเจ้าแก้วนวรัฐพิราลยั ครูดนตรีท่ีอยู่ในอุปถมัภ์ของพระ
ราชชายา เจ้าดารารัศมีท่ีเลน่ดนตรีแบบภาคกลางก็จ าต้องออกจากคุ้มหลวง การอุ้มชโูดยชนชัน้สงู
จงึได้ยตุิ ท าให้ต้องออกไปประกอบอาชีพตา่ง ๆ ตามความถนดัและน าแนวคิดและรูปแบบดนตรีท่ี
ผสมผสานกบัดนตรีภาคกลางออกมาเผยแพร่ในสงัคมภายนอกผา่นการประกอบอาชีพ มีทัง้ท่ีเป็น
ครูดนตรี ครูโรงเรียนประชาบาล หรือบางท่านก็ท าวงดนตรีของตนเองขึน้ เชน่ ครูรอด อกัษรทบั ซึ่ง
เป็นครูดนตรีคนแรกท่ีน าดนตรีภาคกลางมาบรรเลงกบัดนตรีล้านนา โดยการบรรเลงให้ช้าลง สอด
รับกบัหน้าทบักลองเต่งถิง้เป็นเคร่ืองก ากับจงัหวะในวงพาทย์ค้องหรือวงป่ีพาทย์ล้านนาท าให้กับ
ดนตรีสามารถประดิษฐ์ท านองสอดแทรกและท าให้กลืนกลายเป็นส าเนียงล้านนาได้อยา่งนา่สนใจ 
ดงัตวัอยา่งเชน่ เพลงลาวค าหอม เพลงสร้อยเพลง และเพลงลาวด าเนินทราย เป็นต้น 

5.4 การบูรณาการทางวัฒนธรรม (Cultural integration)  
ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและภาคกลาง เป็นการบรูณาการทางวฒันธรรม 

คือ การยอมรับความหลากหลายทางดนตรีและเอกลักษณ์ทางดนตรีของแต่ละวฒันธรรมด้วย 
ความสมัพนัธ์ระหว่างวฒันธรรมคือการมีวฒันธรรมท่ีหลากหลายร่วมกนั และไม่ได้มีการพยายาม
ครอบง าซึง่กนัและกนั ตามแนวคดิของสงัคมท่ีมีลกัษณะเป็นพหวุฒันธรรม 

เอกลกัษณ์ทางดนตรีภาคเหนือท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ทรงคงไว้เพ่ือน ามา
บูรณาการทางวัฒนธรรมกับดนตรีภาคกลาง คือ วิธีการประพันธ์บทค าร้อง ภาษาเหนือ และใช้
ฉันทลกัษณ์แบบการขบัซอทางล้านนา ถึงแม้จะมีการใช้รูปแบบการเรียบเรียงเพลงตบัแบบดนตรี
ภาคกลาง แตก็่ยงัคงสอดแทรกการเกร่ินหวัแบบดนตรีภาคเหนือท่ีเรียกว่าจ๊อยและจบปิดท้ายด้วย
การอ่ือ ซึง่การร้องเกร่ินนีม้กัพบในเพลงส าเนียงลาวของภาคกลางเชน่กนั  

เอกลักษณ์ทางดนตรีภาคกลางท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ทรงยอมรับและ
น ามาบูรณาการทางวฒันธรรมกับดนตรีภาคเหนือ คือ ระเบียบแบบแผนการบรรเลง รูปแบบการ
บรรเลง เคร่ืองดนตรี เช่น วงเคร่ืองสาย วงป่ีพาทย์ มีการน าบทซอพืน้บ้านเข้าไปสอดแทรก มีการ
แปรท านองหรือเปล่ียนท านองโดยวิธีการใช้ลกูตกซึ่งเป็นการแปรท านองแบบดนตรีภาคกลางท่ีไม่
ปรากฏในดนตรีภาคเหนือ 

การบูรณาการทางวฒันธรรมระหว่างดนตรีภาคเหนือและภาคกลาง สะท้อนได้
จากเหตกุารณ์ตา่ง ๆ เชน่ การท่ีสงัคมภาคกลางยอมรับ  อยา่งน้อย 4 กรณี 
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กรณีท่ี 1 ใน พ.ศ. 2476 พระบาทสมเดจ็พระปกเกล้าเจ้าอยู่หวัจะทรงเปิดโรง
ภาพยนตร์เจริญกรุง ได้มีพระราชโทรเลขไปยงันครเชียงใหม่ถึงพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ขอครู
ฟ้อนและครูป่ีพาทย์ให้มาหัดละครและป่ีพาทย์หลวง โดยทรงพระราชหฤทัยอย่างยิ่งท่ีทาง
เชียงใหม่จัดการรับเสด็จในคราวประพาสมณฑลพายพัเม่ือ พ.ศ. 2469 พระราชชายา เจ้าดารา
รัศมี กราบถวายบังคมทูลโทรเลขกลับมาว่า “ครูท่ีฝึกซ้อมในครัง้นัน้ คือนายสงัดและนางลมุล  
ยมะคปุต์ ทา่นทัง้สองกลบัลงมาอยูท่ี่กรุงเทพฯ แล้ว” พระบาทสมเดจ็พระปกเก้าเจ้าอยูห่วั จงึมีพระ
ราชกระแสรับสั่งให้เจ้าพระยาวรพงษ์พิพัฒน์ แจ้งให้พระยานัฎกานุรักษ์ให้ไปติดต่อครูทัง้สอง
เพ่ือให้ไปหดัฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา ฟ้อนเมือง ฟ้อนเล็บ และฟ้อนเทียน ถวายตามพระราชประสงค์ 
นบัวา่เป็นการฟ้อนครัง้แรกท่ีเกิดขึน้ในกรุงเทพฯ (ประเมษฐ์ บณุยะชยั, 2523 น. 75) 

กรณีท่ี 2 เพลงฟ้อนเงีย้วก็ได้แพร่กระจายไปยงัดนตรีภาคกลางด้วย หลงัจาก
ท่ีมีการท าท านองซอเงีย้วมาเป็นเพลงฟ้อนเงีย้ว เพลงนีไ้ด้ถูกผลิตซ า้และส่งออกจากล้านนาไปใช้
ในดนตรีภาคกลางและเป็นท่ีนิยมกันเป็นอย่างมาก ดังพบว่า ครูบุญยง เกตุคง  ได้น าเพลง
เงีย้วร าลึก 2 ชัน้ เพลงท านองเก่าในชดุฟ้อนเงีย้วมีส าเนียงภาคเหนือมาแตง่ขยายเป็นอตัราสามชัน้
และแตง่ตดัเป็นอตัราชัน้เดียวรวบรวมเป็นเพลงเถาช่ือ เงีย้วร าลกึเถา  

กรณีท่ี 3 เม่ือเปิดโรงเรียนนาฏดริุยางคศาสตร์และได้เปิดท าการสอนเม่ือวนัท่ี  
17  พฤษภาคม  พ.ศ. 2477 นางลมุล ยมะคุปต์ ได้น าเอาฟ้อนเงีย้วมาบรรจุไว้ในหลักสูตรของ
โรงเรียนด้วยจนถึงปัจจบุนั 

กรณีท่ี 4 เพลงฟ้อนเงีย้วได้รับการยอมรับจากนกัดนตรีภาคกลางให้บรรจอุยู่
เป็นเพลงภาษาในเพลงสิบสองภาษา ในฐานะเพลงภาษาส าเนียงเงีย้ว 

 
5.5 ความขัดแย้งทางวัฒนธรรม (Cultural conflict)  

ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและภาคกลางในช่วงหลังการเสด็จนิวัตินคร
เชียงใหม่ของพระราชชายาเจ้าดารารัศมี แม้ว่าจะได้รับการยอมรับในลกัษณะการแพร่กระจาย
จากสังคมชัน้น ามาสู่สังคมของภาคเหนือตามปกติ แต่เม่ือเม่ือมีการ “ปะทะสังสรรค์ของ
วฒันธรรม” ท่ีตา่งกนั ยอ่มอาจเกิดความขดัแย้งหรือความเป็นปฏิปักษ์ได้  

การปะทะสงัสรรค์ทางวฒันธรรมในช่วงสมยันี ้เกิดขึน้อย่างเข้มข้น มีการเรียนรู้
แลกเปล่ียนซึ่งวฒันธรรมของกนัและกนั ล้านนายคุนีจ้ึงมีความเป็นเมืองพหวุฒันธรรมอยา่งแท้จริง 
ประกอบกับปัจจัยทางเศรษฐกิจและการเมืองท าให้สังคมล้านนาต้องมีการ “ปรับเปล่ียน” เข้าสู่
ความเป็น “สมยัใหม่” ทัง้ด้านการปกครองท่ีเปล่ียนจากเมืองประเทศราชของสยาม เป็นมณฑลซึ่ง
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เป็นการลดสถานภาพทางอ านาจเดิมลง ส าหรับด้านเศรษฐกิจมีการติดตอ่ค้าขายกบัตา่งประเทศ
โดยเฉพาะไม้สัก ท าให้คนพม่าเข้ามาล้านนามากขึน้เกิดกลุ่มพ่อค้า จึงน าไปสู่กระแสนิยมแบบ
พม่า ในขณะท่ีชนชัน้น าของล้านนาต้องการท าให้เกิดภาวะทันสมยัอนัเน่ืองมาจากปัจจัยต่าง ๆ 
นัน้ แต่ก็เกิดการปะทะสงัสรรค์ขึน้ ทัง้ท่ีเป็นล้านนาแบบดัง้เดิม กระแสความนิยมวฒันธรรมพม่า 
และการปกครองแบบรวมศนูย์ของสยาม ตลอดจนมีความหลากหลายของกลุม่ชาตพินัธุ์ดัง้เดิมใน
ล้านนา ก่อให้เกิดความความขดัแย้งทางวฒันธรรมด้วย สะท้อนออกมาทางดนตรีจ านวนมากท่ี
ได้รับอิทธิพลจากวฒันธรรมพม่า เช่น ฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา ฟ้อนม่านแม่เล้ ฟ้อนโยคีถวายไฟ ท่ีมี
เนือ้ร้องเป็นภาษาพม่าทัง้สิน้ ในขณะท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ทรงน าวิธีคิดแบบดนตรีภาค
กลางมาใช้ในการประพนัธ์ดนตรีแทน เช่น ระบ าซอและฟ้อนเงีย้ว อีกทัง้ไม่ปรากฏว่าทรงปรับปรุง
หรือพฒันาวงดนตรีพืน้เมือง คงมีเพียงการปรับปรุงนาฏศลิป์และดนตรีแบบภาคกลางมากกว่า  

อีกทั ง้หากพิจารณาจากบริบทของสังคมล้านนาในเวลานัน้  ด้วยความ
หลากหลายของกลุ่มชาติพนัธุ์ดัง้เดิม การเลือกเพลงท่ีมีส าเนียงของชาติพนัธุ์ตา่ง ๆ ในล้านนา เช่น 
ซอพม่าและซอเงีย้ว ซึ่งปรากฏการใช้ช่ือชาติพนัธุ์มาน าหน้าช่ือเพลงสะท้อนให้การปะทะสงัสรรค์
ของวฒันธรรมของกลุม่ชาตพินัธุ์ตา่ง ๆ ท่ีน ามาปฏิสมัพนัธ์หลอมรวมกนัในเพลงภาคเหนือแสดงถึง
ความกลมกลืน ยอมรับและไม่ถูกแบ่งแยกให้เป็นอ่ืนด้วยอคติทางด้านชาติพันธุ์อันอาจน าไปสู่
ความขดัแย้งทางวฒันธรรมได้ 

6. ปัจจัยท่ีส่งผลที่ท าให้เกิดปรากฏการณ์ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรี ภาคเหนือ
กับดนตรีภาคกลางในช่วงเสดจ็นิวัตนิครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 

6.1 เศรษฐกิจ 
ในช่วงท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมี เสดจ็นิวตันิครเชียงใหม ่เป็นชว่งท่ีสยามเกิด

ปัญหาทางด้านเศรษฐกิจท่ีมีมาอยา่งยาวนานตัง้แต ่พ.ศ. 2453 - 2468 ทัง้นีเ้พราะเกิดความตกต ่า
ของรายได้และการขยายตวัของรายจา่ยไมส่มดลุกนั อนัเน่ืองมากจากมีการเกิดอทุกภยัในประเทศ
ไทย พม่า อินโดจีน สืบเน่ืองมาตัง้แต่รัชกาลท่ี 6 จนถึงรัชกาลท่ี 7 พระบาทสมเด็จพระปกเกล้า
เจ้าอยู่หวัทรงเผชิญความผนัผวนทางการเงิน ในขณะขึน้ครองราชย์ ความตกต ่าทางเศรษฐกิจนี ้มี
ผลกระทบท่ีท าให้มนษุย์เกิดการปรับตวัทางด้านอ่ืน ๆ เท่าท่ีพอจะท าได้เพ่ือท่ีจะสามารถใช้ชีวิตอยู่
ได้อย่างมีความสขุ การเปล่ียนแปลงท่ีเกิดขึน้ในสงัคม จึงส่งผลตอ่ดนตรี ความบนัเทิง การละเล่น
เพ่ือความสนุกสนานของคนในสังคมเช่นกัน ดนตรีในกระแสเดิมอาจไม่สามารถด ารงอยู่ได้ 
ปรากฏการณ์ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรีภาคเหนือกบัดนตรีภาคกลาง จงึมีบทบาทในการ
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ชุบชูจิตใจ สร้างความผ่อนคลายในการได้เห็นสิ่งแปลกใหม่ อันเป็นผลกระทบจากเศรษฐกิจใน
ระยะนัน้เป็นอยา่งมาก สะท้อนออกมาทางคา่นิยมของสงัคมในผลงานดนตรีในฐานะสิ่งท่ีมีคณุคา่  

ในทางกลับกันเม่ือรถไฟสายเหนือสามารถเปิดเดินรถมาถึงเชียงใหม่ได้ในปี พ.ศ.
2469 นอกจากจะท าให้การเดินทางจากภาคเหนือไปภาคกลางใช้ระยะเวลารวดเร็วขึน้ รถไฟยัง
น าพาความเจริญมาสู่ภาคเหนือด้วย  ชมุชนการค้าสมยัใหม่ในยคุดงักล่าวจึงกระจกุตวัอยู่บริเวณ
สถานีรถไฟ เช่น สบตุ๋ยท่ีล าปาง และชุมชนสันป่าข่อยท่ีเชียงใหม่ การท่ีคนสามารถเดินทางได้
สะดวกนัน้ท าให้ย่านการค้ามีกลุ่มชนท่ีหลากหลายและพหุวฒันธรรมมากยิ่งขึน้ดงัค าท่ีกล่าวว่า 
“คนไปไหนวฒันธรรมไปนัน่” เม่ือรถไฟมาถึงความเจริญหรือความทนัสมยัจากภาคกลางจึงท าให้
สงัคมภาคเหนือเปล่ียนไป แตกต่างจากก่อนหน้านีท่ี้การเดินทางไปหัวเมืองต่าง ๆ ของพม่าเช่น
เมืองเมาะละแหม่งนัน้สะดวกกว่าการเดินทางไปกรุงเทพมากดงันัน้ในช่วงนีจ้ึงพบว่าอิทธิพลทาง
ดนตรีหรือวฒันธรรมดนตรีแบบกรุงเทพจึงมีส่วนส าคญัตอ่พฒันาการทางดนตรีในช่วงนีด้้วย การ
เปิดรับเอาวฒันธรรมดนตรีของภาคกลางเข้ามาท าให้เกิดทางเลือกในการบริโภคดนตรีในรูปแบบ
ประยุกต์มากขึน้อีกด้วยและอาจน าไปสู่การปรับปรนค่านิยมบางอย่างท่ีเก่ียวเน่ืองกับการบริโภค
ตามหลกัเศรษฐศาสตร์ 

6.2 การเมือง 
ดนตรีหรือเนือ้หาของบทเพลงคือการบันทึกภาพทางประวัติศาสตร์ท่ีสามารถ

สะท้อนเหตกุารณ์ส าคญัต่าง ทางสงัคมหรือสะท้อนแนวคิดอุดมการณ์ทางการเมืองในแต่ละยุค
สมยัได้ ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรี ภาคเหนือกบัดนตรีภาคกลาง เรียกว่าเป็นการแย่งชิง
พืน้ท่ีทางสังคมวัฒนธรรมดนตรีท่ีท าหน้าท่ีต่อการเมืองอย่างลึกซึง้ ถึงวิธีคิด สาระ ตลอดจน
สะท้อนภาวะต่าง ๆ ในบริบททางการเมืองในเวลานัน้ท่ีมีการเช่ือมโยงมิติสัมพันธ์หลาย ๆ ด้าน 
ดนตรีภาคเหนือมีฐานะเป็นเคร่ืองมือในการส่ือสารเชิงวัฒนธรรมส าหรับฝ่ังประชาชนเพ่ือ
ขบัเคล่ือนกิจกรรมต่าง ๆ หรือพิธีกรรมต่าง ๆ ท่ีแสดงออกถึงความเป็นหมู่คณะกลุ่มก้อนเดียวกัน 
แตใ่นอีกแง่มุมหนึ่งดนตรีภาคกลางก็เป็นเคร่ืองมือส าหรับรัฐสยามในการสร้างรัฐชาติ สร้างความ
เป็นศนูย์กลางอ านาจ ปลกูฝังแนวคิดตามเป้าหมายของรัฐเช่นกนั ในฐานะท่ีดนตรีเป็นส่ือกลางใน
การส่ือสารเพ่ือสร้างความรู้สึกร่วมของคนในชาติด้วย การใช้ดนตรีเพ่ือเป็นส่ือเพ่ือสร้างพลัง
บางอยา่งให้กบักลุม่ชนตา่ง ๆ เพ่ือสร้างความส านกึให้เกิดขึน้กบัสงัคมและประเทศชาติ 

ในภาคเหนือถือเป็นแหล่งท่ีมีวฒันธรรมดนตรีหลายรากฐานและมีการพฒันาขึน้
ท่ามกลางบริบททางสังคมอันหลากหลายทางเชือ้ชาติภาษา เนือ้หาของค าร้องต่าง ๆ  มีเนือ้หา
สอนใจและปลกุเร้าให้ผู้ ฟังคล้อยตามหรือโอนอ่อนผ่อนตามโดยไม่รู้ตวั เม่ือเทคโนโลยี ความเจริญ 
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ชนิดของเคร่ืองดนตรีและการสร้างสรรค์ดนตรีได้รับอิทธิพลหรือปรับเปล่ียนตามดนตรีของภาค
กลางมากขึน้โดยพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ซึ่งถือได้ว่าเป็นผู้ มีอิทธิพลในด้านนี  ้ดนตรีท่ีเกิด
ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีระหวา่งดนตรีภาคเหนือกบัดนตรีภาคกลางเร่ิมกระจายตวัมากขึน้ ทัง้เนือ้ร้อง
และท่วงท านองท่ีสอดแทรก “คา่นิยมทางการเมือง” จึงกลายเป็นสารท่ีส่งผ่านชอ่งทางนัน้เพ่ือหวงั
ผลทางการเมืองได้ด้วยเช่นกัน นบัได้ว่าเป็นวฒันธรรมร่วมสมัยท่ีแสดงออกถึงความเป็นปึกแผ่น
กลุ่มก้อนเดียวกับกลุ่มการเมืองใหญ่หรือรัฐราชการของสยามในเวลานัน้ผ่านการใช้เนือ้ร้องทาง
ดนตรีเป็นอุปกรณ์ส่งสาร ดงันัน้หากนึกย้อนไปถึงค าพูดท่ีว่า “การเมืองมีอยู่ทุกท่ี” กรณีนีเ้ป็นอีก
หนึง่กรณีท่ีพอจะสะท้อนภาพได้บ้างวา่ดนตรีเป็นวฒันธรรมท่ีถกูการเมืองดงึเข้าไปเป็นส่วนหนึง่อยู่
ดี ไมว่า่จะด้วยความจงใจ หรือไมจ่งใจก็ตาม และมีอิทธิพลเหนือกลุม่ประชากรในภมูิภาคนัน้ ๆ ได้ 

6.3 สังคม 
ดนตรีเปรียบเสมือนเป็นพืน้ฐานของสงัคมท่ีสามารถอธิบายถึงปรากฏการณ์ทาง

สงัคมได้ บางครัง้สงัคมอาจไม่ได้มีความสมัพนัธ์ท่ีลงไปสู่ดนตรีโดยตรงทัง้หมด แตด่นตรีมกัถูกใส่
ลงไปในสังคมเพ่ือสร้างพลังบางอย่างให้กับกลุ่มชนต่าง ๆ ทัง้นี เ้พ่ือสร้างความส าเหนียก 
(perceive) ให้เกิดขึน้ กล่าวได้ว่าสงัคมนัน้มีส่วนท่ีท าให้เราเข้าใจดนตรีมากขึน้ ท าให้เราร าลึกถึง
มุมมองเหตุการณ์ท่ีเกิดขึน้ในอดีต เช่น มุมมองของความส าเร็จ มุมมองของข้อผิดพลาด หรือ
มมุมองของข้อผิดพลาดท่ีลกึซึง้ และอ่ืน ๆ เป็นต้น  

การประพนัธ์เพลงหรือเนือ้ร้องทางดนตรีตา่ง ๆ ตามแบบเดมิจะต้องถือกฎเกณฑ์
อันเป็นระเบียบ มีวิธีแต่งและวิธีบรรเลงอย่างมีหลักเกณฑ์ตามค่านิยมของสังคมนัน้ ๆ การมี
ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรีภาคเหนือกบัดนตรีภาคกลาง จึงสะท้อนถึงอิทธิพลทางสงัคม
ในฐานะเสมอภาค เท่าเทียม ความเป็นปึกแผ่นเดียวกนั หรือการยอมรับท่ีจะปรับเปล่ียนเข้าหากนั
ได้ โดยผู้ ท่ีสร้างปฏิสมัพันธ์นัน้จ าเป็นอย่างยิ่งท่ีจะต้องศึกษาให้เข้าใจและเกิดความช านิช านาญ
เสียก่อน ความเจริญและความเส่ือมของดนตรี อยู่ท่ีความร่มเย็นเป็นสุขของบ้านเมือง ในเวลา
บ้านเมืองสงบ ดนตรีทัง้ปวงก็เจริญรุ่งเรือง สงัคมจึงมีอิทธิพลตอ่ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีทัง้สองภาค
โดยตรง สามารถดลบนัดาลให้บุคคลมีความภาคภูมิใจในความเป็นหมู่คณะและความเป็นชาติ
ของตนได้ 

ดนตรีกับการเคล่ือนไหวทางสังคม และน าไปสู่การเปล่ียนแปลงของสังคมนัน้ 
สะท้อนในมมุมองของการสร้างความชอบธรรมของการเปล่ียนแปลงทางสงัคมจากยคุหนึ่งไปสู่ยคุ
หนึ่ง เช่น การเปล่ียนแปลงสงัคมจากระบบเดิมไปสูภ่าวะทนัสมยั ซึง่มีหลายปัจจยัสง่ผลกระทบตอ่
ความเป็นอยู่ของคนในสังคมทุกระดบั ซึ่งประชาชนบางคนก็มีความรู้สึกช่ืนชมแต่บางคนก็รู้สึก
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ขบขนัตอ่สิ่งท่ีได้กระท า อย่างไรก็ดีปฏิสมัพนัธ์นัน้ ก็ท าให้เกิดเอกลกัษณ์ใหม่ของสงัคมท่ีปฏิบตัิสืบ
ตอ่มาจนถึงปัจจบุนั ดงันัน้เห็นได้ว่าดนตรีนัน้เปรียบเสมือนกับสถาบนัหนึ่งในโครงสร้างทางสงัคม
ท่ีส าคญัไมแ่พ้กบัสถาบนัอ่ืน ๆ ในสงัคม 

6.4 วัฒนธรรม 
วัฒนธรรม โดยทั่วไปหมายถึง รูปแบบของกิจกรรมมนุษย์และโครงสร้างเชิง

สญัลกัษณ์ท่ีท าให้กิจกรรมนัน้เดน่ชดัและมีความส าคญั วิถีการด าเนินชีวิต ซึ่งเป็นพฤติกรรมและ
สิ่งท่ีคนในหมู่ผลิตสร้างขึน้ ด้วยการเรียนรู้จากกันและกัน และร่วมใช้อยู่ในหมู่พวกของตน ซึ่ง
สามารถเปล่ียนแปลงได้ตามยุคสมัย และ ความเหมาะสม แต่ถ้าเป็นในวิชาหน้าท่ีพลเมืองจะ
แปลวา่สิ่งท่ีมนษุย์ เปล่ียนแปลงเพ่ือความเจริญงอกงาม และสืบตอ่กนัมา 

แม้ว่าสงัคมภาคเหนือและสงัคมภาคกลางได้สร้างโครงสร้างเชิงสญัลกัษณ์ของ
ตนเองขึน้มาและมีเอกลักษณ์เฉพาะ  ท่ีตัง้อยู่บนสภาวะแวดล้อมทางกายภาพและสังคม  หรือ
บริบทของสงัคมนัน้ ๆ  แต่เม่ือพิจารณาวฒันธรรมของสงัคมทัง้ภาคเหนือและภาคกลางในระดบั
จลุภาคภายใต้เง่ือนของเวลาในขณะนัน้จะเห็นได้ว่ามีความคล้ายคลึงกนั  มีวัฒนธรรมพืน้ฐานท่ี
เหมือนกัน เป็นกลุ่มชนท่ีมีเชือ้ชาติและศาสนาเดียวกัน เรียกว่ามี วัฒนธรรมสากล (global 
culture) อยูบ่นรากฐานเดียวกนั แม้จะมีวฒันธรรมพืน้ฐานท่ีเหมือนกนัแตว่ฒันธรรมแตล่ะประเภท
จะมีความแตกตา่งกนั  เชน่  ความเป็นอยู ่และภาษา เป็นต้น  

วัฒนธรรมสากลเกิดขึน้เน่ืองจากการแพร่กระจายของวัฒนธรรมท่ีมีอิทธิพล
เหนือกว่าไปสู่วัฒนธรรมท่ีอ่อนแอกว่า ท าให้เกิดการยอมรับและน าไปปฏิบัติตามในสังคมอ่ืน 
ดงัเช่นกรณีปรากฏการณ์ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรี ภาคเหนือกบัดนตรีภาคกลางในช่วง
เสด็จนิวตัินครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ท่ีมีกระบวนทัศน์ว่าล้านนาต้องยอมรับ
สถานะท่ีเหนือกว่าของกรุงเทพฯ ในฐานะเมืองหลวง แตเ่ม่ือย้อนกลบัไปดเูจตจ านงเร่ิมแรกเม่ือครัง้
ท่ีพระบาทสมเด็จพระจลุจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั โปรดเกล้าฯ ให้จดัพิธีโสกนัต์แก่เจ้าดารารัศมี มีพระ
ราชปรารภด้วยโดยพระราชทานเค้ามัน่สญัญาว่า “จะไม่เหยียบย ่า จะยกย่องเสมอกนั” สะท้อนให้
เห็นมุมมองว่าทางกรุงเทพฯ มองว่าล้านนาอยู่ในสถานะท่ีเป็น “เบีย้ล่าง” ในขณะท่ีมุมมองท่ี
ล้านนามีตอ่กรุงเทพฯ หรือพยายามจะท าให้เกิดสถานะของความ “เสมอกนั”  

วัฒนธรรมท่ีแสดงออกผ่านดนตรีจึงแสดงให้เห็นถึงปัจจัยส่ งผลท่ีท าให้เกิด
ปรากฏการณ์ปฏิสมัพันธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรี ภาคเหนือกับดนตรีภาคกลางในช่วงเสด็จนิวตัิ
นครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ในฐานะกระบวนการในการผลิตและการให้
ความหมาย รวมไปถึงความสัมพันธ์ทางสังคมและแนวการปฏิบตัิท่ีท าให้เกิดการหลอมรวมอยู่



  84 

ด้วยกันของดนตรี และเป็นผลิตผลของแนวโน้มของเสถียรภาพท่ีตกทอดมาจากแรงกดดนัของ
วิวัฒนาการท่ีมีผลไปถึงความคล้ายของตนเองและยอมรับตนเองในสังคมโดยรวมตามแนวคิด 
“เอกวัฒนธรรมนิยม” (Monoculturalism) ท่ีวัฒนธรรมมีความผูกพันอย่างแนบแน่นกับลัทธิ
ชาตินิยม ดังนัน้นโยบายของรัฐจึงพยายามกลืนกลายและส่งเสริมให้วัฒนธรรมพืน้บ้านหรือ
วัฒนธรรมส่วนภูมิภาค เป็นเนือ้เดียวกับ “วัฒนธรรมแกนกลาง” (Core culture) ท่ีเสนอว่า 
วฒันธรรมพืน้บ้านสามารถมีเอกลักษณ์ของตนเองได้ แต่อย่างน้อยต้องสนับสนุนแนวคิดท่ีเป็น
แกนกลางของวัฒนธรรมท่ีกลุ่มใหญ่ท่ีตนร่วมเป็นส่วนอยู่ ในขณะเดียวกับก็มีความเป็นอเนก
วัฒนธรรมนิยม (Multiculturalism) ท่ีอยากจะสงวนรักษาวัฒนธรรมดัง้เดิมของตนไว้ ภายใต้
เง่ือนไขวา่ต้องอยูร่่วมกนัวฒันธรรมอ่ืนและมีปฏิสมัพนัธ์กนัอย่างสนัต ิ 

มมุมองนีจ้งึเห็นได้วา่ “การรับวฒันธรรมอ่ืน” (Acculturation) ไม่ใช่ปัจจยัสง่ผลท่ี
ท าให้เกิดปรากฏการณ์ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรี ภาคเหนือกับดนตรีภาคกลางในช่วง
เสด็จนิวตัินครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี แต่เป็น “การประดิษฐ์ทางวัฒนธรรม”  
ท่ีเป็นนวตักรรมใหม่ท่ีมีประโยชน์แก่กลุ่มชนและแสดงถึงพฤติกรรมอนัก่อให้เกิดประโยชน์แก่กลุ่ม
ชนในหลากหลายมิติ โดยมิได้เป็นสิ่งซึ่งจบัต้องได้ ขบัเคล่ือนโดยการขยายตวัของวฒันธรรม การ
ส่ือสารมวลชน และการเคล่ือนท่ีของประชากร ซึ่งหากมองมาถึงปัจจุบัน นับได้ว่าเป็นการ
เปล่ียนแปลงทางวฒันธรรมมีผลกระทบระยะยาว 
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บทที่ 5 สรุป  
อภปิรายผล และข้อเสนอแนะ  

การวิจยัเร่ือง การศึกษาปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วงหลงั
การเสด็จนิวตัินครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี มีวตัถปุระสงค์เพ่ือศึกษาปฏิสมัพนัธ์
ทางดนตรีภาคกลางและดนตรีภาคเหนือในช่วงการเสด็จนิวัตินครเชียงใหม่ของพะราชชายา      
เจ้าดารารัศมี และเพ่ือศกึษาปัจจยัท่ีส่งผลท่ีท าให้เกิดปรากฏการณ์ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีระหว่าง
ดนตรีภาคเหนือกบัดนตรีภาคกลางในช่วงเสด็จนิวตัินครเชียงใหมข่องพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 
การวิจยัครัง้นีเ้ป็นการวิจยัเชิงพรรณนา เก็บข้อมลู 

สรุปผลการวิจัย 
การศึกษาวิจัยในครัง้นีเ้กิดจากการมองเห็นรูปแบบของดนตรีต่างวฒันธรรมท่ีปรากฏ

และด ารงอยู่ในดินแดนท่ีมีวฒันธรรมตา่งกนั ในขณะท่ีดนตรีประจ าถ่ินก็ยงัสามารถด ารงตนอยู่ได้
และมีการด าเนินสถานะและพัฒนาการเร่ือยมา โดยปรากฏการณ์ดังกล่าวเกิดจากสองขัว้
วฒันธรรมดนตรีท่ีแตกตา่งกนัคือดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลาง อนึ่งพระราชชายา เจ้าดารา
รัศมีทรงเป็นบคุคลส าคญัทางประวตัิศาสตร์และเป็นผู้ ท่ีอยู่ระหว่างสองขัว้วฒันธรรมกล่าวคือ ทรง
มีพระชาติก าเนิดเป็นธิดาเจ้านครเชียงใหม่ และได้มีความสมัพนัธ์กบัราชส านกัภาคกลางในฐานะ
พระภรรยาเจ้า ยิ่งไปกว่านัน้ทรงเป็นผู้ชชูุบอปุถมัภ์ดริุยางคศิลปินและการดนตรีประจ าราชส านกั
ภาคกลางในดินแดนล้านนา ซึ่งเป็นปรากฏการณ์ทางสงัคมท่ีมีดนตรีเป็นองค์ประกอบหลกั ดงันัน้
การศึกษาวิจัยในครัง้นีจ้ึงมีความส าคญัเชิงสงัคมวิทยาโดยมีวตัถุศึกษาคือดนตรี และใช้ความรู้
ทางดนตรีวิเคราะห์เพ่ือตอบปัญหาทางปรากฏการณ์สงัคม ซึ่งถือวา่เป็นการเปิดพืน้ท่ีการศกึษาใน
รูปแบบมานษุยดริุยางควิทยา และใช้แนวคดิปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรมในการนิยามความหมายว่า
ดนตรีเป็นหนึ่งในตวัแทนวฒันธรรมและมีอิทธิพลต่อรูปแบบทางสงัคม โดยแบ่งผลการวิจยัตาม
วตัถปุระสงค์การวิจยั ดงันี ้ 

1. ผลการศึกษาปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วงการ
เสด็จนิวตัิ นครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี พบว่า เม่ือพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 
ทรงได้ถวายตวัเป็นบาทบริจาบริกาในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว กว่า 25 ปีนัน้  
ท าให้ทรงซึมซับเอาวัฒนธรรมใน ราชส านักซึ่งเป็นแหล่งศูนย์รวมศิลปวัฒนธรรม โดยเฉพาะ
ทางด้านดนตรีและนาฏศิลป์เม่ือทรงกราบทลูลาเสด็จ   นิวตัินครเชียงใหม่ จึงได้ทรงน าวฒันธรรม
ทางด้านดนตรีและนาฏศิลป์กลับมาด้วย ทรงปรับป รุงและพัฒนาดนตรีนาฏศิลป์และ
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ศิลปวฒันธรรมให้เป็นหมวดหมู่และเป็นแบบแผน โดยทรงรับครูนกัดนตรีไทยและนาฏศิลป์เข้าไว้
ในพระอุปถมัภ์ ท าให้เกิดการแลกเปล่ียน ปรับเปล่ียน จนเกิดปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรมทัง้สองขึน้ 
โดยจะเห็นได้จากมรดกทางวฒันธรรมท่ียงัคงเหลือมาถึงปัจจบุนั   

ผลจากการปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วงการเสด็จ   
นิวตัินครเชียงใหม่ ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ถือได้ว่าเป็น “ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรี” ซึ่งเป็น
การเร่ิมต้นการเปล่ียนแปลงทางดนตรีและนาฏศิลป์ของภาคเหนือ เน่ืองพระราชชายา เจ้าดารา
รัศมี ทรงน ารูปแบบหลักการการบรรเลงและการแสดงมาปรับปรุงการดนตรีและนาฏศิลป์ของ
ภาคเหนือให้มีระบบระเบียบมากขึน้ ดังจะเห็นได้จากการท่ีทรงพระนิพนธ์ การแสดงต่าง ๆ 
มากมายจนเป็นแบบแผนมาถึงปัจจบุนั พระนิพนธ์ชิน้ส าคญัท่ีแสดงออกถึงปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรี
ภาคเหนือและภาคเกลาง  คือ การจัดรูปแบบการแสดงรับเสด็จพระบาทสมเด็จพระปกเกล้า
เจ้าอยู่หวัและสมเด็จพระนางเจ้าร าไพพรรณี พระบรมราชินี เสด็จมณฑลพายพัของ ท่ียงัสืบทอด
เป็นแบบแผนมาถึงปัจจบุนั ผลจากการปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วง
การเสด็จนิวตัินครเชียงใหม่ ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี สามารถแบ่งเป็นผลงานพระนิพนธ์
ต่าง ๆ โดยสรุปได้ 8 ชุดการแสดง ประกอบด้วย ละครน้อยใจยา ฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา ฟ้อนม่าน 
แมเ่ล้ ฟ้อนเงีย้ว ฟ้อนเล็บ ฟ้อนเทียน ฟ้อนโยคีถวายไฟ ฟ้อนมอญหรือผีมด และระบ าซอ  

สรุปได้ว่า ดนตรีล้านนา ตัง้แต่สมัยท่ีตกอยู่ภายใต้การปกครองของพม่ายังไม่มี
ปฏิสมัพันธ์ทางดนตรีอย่างเป็นทางการกับดนตรีภาคกลาง จวบจนถึงสมยัเจ้าดารารัศมีประสูต ิ
ตอ่มาเม่ือพระราชชายา เจ้าดารารัศมีเสด็จนิวตัินครเชียงใหม่เป็นการถาวร ในรัชกาลท่ี 6  ซึ่งตรง
กับปี พ.ศ. 2457 จึงเป็นจุดเร่ิมต้นของ “ปฏิสมัพันธ์ทางดนตรี” ท่ีส่งผลต่อการเปล่ียนแปลงทาง
ดนตรีและนาฏศิลป์ของภาคเหนือ และยังทรงเป็นผู้ วางรากฐานเก่ียวกับด้านศิลปะ ดนตรีและ
นาฏศิลป์ในราชส านกัภาคเหนือให้มีมาตรฐานมากยิ่งขึน้ พระนิพนธ์ท่ีทรงประดิษฐ์ขึน้นัน้ เป็นท่ี
ยอมรับของผู้ ได้รับฟัง ใช้เป็นแบบแผนเบือ้งต้นในการเรียนดนตรีและนาฏศิลป์ในวิทยาลัย
นาฎศลิป์ ท าให้เกิดความนิยมและการรับรู้ในวงกว้างสืบมาจวบจนถึงปัจจบุนั 

2. ผลการศึกษาปัจจัยท่ีท าให้เกิดปรากฏการณ์ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีระหว่าง
ดนตรีภาคเหนือกบัดนตรีภาคกลางในช่วงเสด็จนิวตัินครเชียงใหมข่องพระราชชายา เจ้าดารารัศมี 
พบว่า ปัจจยัท่ีท าให้เกิดปรากฏการณ์ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรีภาคเหนือกบัดนตรีภาค
กลาง ประกอบด้วย ปัจจยั 4 ปัจจยั ประกอบด้วยเศรษฐกิจ การเมือง สงัคม และวฒันธรรม ดงันี ้ 

ปัจจัยด้านเศรษฐกิจ พบว่า กาขยายเส้นทางรถไฟสายเหนือท่ีท าให้รถไฟ
มาถึงจงัหวัดเชียงใหม่ ท าให้เกิดการค้าขาย กลุ่มชนท่ีหลากหลายและพหุวฒันธรรมมากยิ่งขึน้ 
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ในช่วงท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมี เสด็จนิวตัินครเชียงใหม่ เป็นช่วงท่ีสยามเกิดปัญหาทางด้าน
เศรษฐกิจท่ีมีมาอย่างยาวนานสืบเน่ืองมาตัง้แตรั่ชกาลท่ี 6 จนถึงรัชกาลท่ี 7 ส่งผลตอ่ดนตรี ความ
บนัเทิง การละเลน่เพ่ือความสนกุสนานของคนในสงัคมเช่นกนั ดนตรีในกระแสเดมิอาจไม่สามารถ
ด ารงอยู่ได้ ปรากฏการณ์ปฏิสมัพันธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรีภาคเหนือกับดนตรีภาคกลาง จึงมี
บทบาทในการชบุชูจิตใจ สร้างความผ่อนคลายในการได้เห็นสิ่งแปลกใหม่ อนัเป็นผลกระทบจาก
เศรษฐกิจในระยะนัน้เป็นอย่างท าให้เกิดทางเลือกในการบริโภคดนตรีในรูปแบบประยกุต์มากขึน้
อีกด้วยและอาจน าไปสู่การปรับปรนค่านิยมบางอย่างท่ีเก่ียวเน่ืองกับการบริโภคตามหลัก
เศรษฐศาสตร์ 

ปัจจัยทางด้านการเมือง พบว่า ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรี 
ภาคเหนือกบัดนตรีภาคกลาง เรียกว่าเป็นการแยง่ชิงพืน้ท่ีทางสงัคมวฒันธรรมดนตรีท่ีท าหน้าท่ีตอ่
การเมืองอย่างลึกซึง้ ถึงวิธีคิด สาระ ตลอดจนสะท้อนภาวะต่าง ๆ ในบริบททางการเมืองในเวลา
นัน้ท่ีมีการเช่ือมโยงมิติสัมพนัธ์หลาย ๆ ด้าน ดนตรีภาคเหนือมีฐานะเป็นเคร่ืองมือในการส่ือสาร
เชิงวฒันธรรมส าหรับฝ่ังประชาชนเพ่ือขบัเคล่ือนกิจกรรมตา่ง ๆ หรือพิธีกรรมตา่ง ๆ ท่ีแสดงออกถึง
ความเป็นหมู่คณะกลุ่มก้อนเดียวกนั แตใ่นอีกแง่มุมหนึ่งดนตรีภาคกลางก็เป็นเคร่ืองมือส าหรับรัฐ
สยามในการสร้างรัฐชาติ สร้างความเป็นศนูย์กลางอ านาจ ปลูกฝังแนวคิดตามเป้าหมายของรัฐ
เช่นกนั ในฐานะท่ีดนตรีเป็นส่ือกลางในการส่ือสารเพ่ือสร้างความรู้สึกร่วมของคนในชาติด้วย การ
ใช้ดนตรีเป็นส่ือในการสร้างพลงับางอย่างให้กบักลุ่มชนต่าง ๆ เพ่ือสร้างความส านึกให้เกิดขึน้กับ
สังคมและประเทศชาติ ในฐานะวัฒนธรรมร่วมสมัยท่ีแสดงออกถึงความเป็นปึกแผ่นกลุ่มก้อน
เดียวกับกลุ่มการเมืองใหญ่หรือรัฐราชการของสยามในเวลานัน้ผ่านการใช้เนือ้ร้องทางดนตรีเป็น
อุปกรณ์ส่งสารไม่ว่าจะด้วยความจงใจ หรือไม่จงใจก็ตาม และมีอิทธิพลเหนือกลุ่มประชากรใน
ภมูิภาคด้วย 

ปัจจยัด้านสังคม พบว่า ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรี ภาคเหนือกับ
ดนตรีภาคกลาง เป็นปรากฏการณ์ทางสงัคมเพ่ือสร้างความส าเหนียก (perceive) ให้เกิดขึน้ และ
น าไปสู่การเปล่ียนแปลงของสงัคมจากยุคหนึ่งไปสู่ยุคหนึ่ง เช่น การเปล่ียนแปลงสงัคมจากระบบ
เดิมไปสู่ภาวะทันสมัย ซึ่งกระทบต่อความเป็นอยู่ของคนในสังคมทุกระดบั ท าให้เกิดเอกลกัษณ์
ใหมข่องสงัคมท่ีปฏิบตัสืิบตอ่มาจนถึงปัจจบุนั  

ปัจจัยด้านวัฒนธรรม พบว่า แม้ว่าสังคมภาคเหนือและสังคมภาคกลางได้
สร้างโครงสร้างเชิงสญัลกัษณ์ของตนเองขึน้มาและมีเอกลกัษณ์เฉพาะ  ท่ีตัง้อยูบ่นสภาวะแวดล้อม
ทางกายภาพและสงัคม  หรือบริบทของสังคมท่ีต่างกัน แต่เม่ือพิจารณาวฒันธรรมของสงัคมทัง้
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ภาคเหนือและภาคกลางในระดบัจุลภาคภายใต้เง่ือนไขของเวลาในขณะนัน้จะเห็นได้ว่ามีความ
คล้ายคลึงกัน  มีวฒันธรรมพืน้ฐานท่ีเหมือนกนั เป็นกลุ่มชนท่ีมีเชือ้ชาติและศาสนาเดียวกนัอยู่บน
รากฐานเดียวกัน แต่มีวฒันธรรมแต่ละประเภทจะมีความแตกต่างกัน  เช่น  ความเป็นอยู่ และ
ภาษา เป็นต้น  

ปรากฏการณ์ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีระหว่างดนตรีภาคเหนือกับดนตรีภาค
กลางในช่วงเสดจ็นิวตัินครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี มีกระบวนทศัน์วา่ล้านนาต้อง
ยอมรับสถานะท่ีเหนือกว่าของกรุงเทพฯ ในฐานะเมืองหลวง จากแรงกดดนัของวิวฒันาการท่ีมีผล
ไปถึงความคล้ายของตนเองและยอมรับตนเองในสงัคมโดยรวมตามแนวคิด “เอกวฒันธรรมนิยม” 
(Monoculturalism) ท่ีรัฐพยายามกลืนกลายและส่งเสริมให้วฒันธรรมพืน้บ้านหรือวฒันธรรมส่วน
ภูมิภาค เป็นเนือ้เดียวกับ “วัฒนธรรมแกนกลาง” (Core culture) ในขณะเดียวกับก็มีความเป็น
อเนกวฒันธรรมนิยม (Multiculturalism) ท่ีอยากจะสงวนรักษาวฒันธรรมดัง้เดิมของตนไว้ ภายใต้
เง่ือนไขว่าต้องอยู่ร่วมกันวฒันธรรมอ่ืนและมีปฏิสมัพันธ์กันอย่างสนัติ ปรากฏการณ์ปฏิสัมพันธ์
ทางดนตรีระหว่างดนตรีภาคเหนือกับดนตรีภาคกลางในช่วงเสด็จนิวตัินครเชียงใหม่ของพระราช
ชายา เจ้าดารารัศมี เป็น “การประดิษฐ์ทางวฒันธรรม” ท่ีเป็นนวตักรรมใหม่ท่ีมีประโยชน์แก่กลุ่ม
ชนและแสดงถึงพฤติกรรมอนัก่อให้เกิดประโยชน์แก่กลุ่มชนในหลากหลายมิติ โดยมิได้เป็นสิ่งซึ่ง
จับต้องได้ ขับเคล่ือนโดยการขยายตวัของวัฒนธรรม การส่ือสารมวลชน และการเคล่ือนท่ีของ
ประชากร ซึง่หากมองมาถึงปัจจบุนั นบัได้วา่เป็นการเปล่ียนแปลงทางวฒันธรรมมีผลระยะยาว 

อภปิรายผลการศึกษา 
จากการวิเคราะห์เพลงฟ้อนเงีย้วและเพลงชุดระบ าซอ ท าให้ได้รูปแบบการปฏิสมัพันธ์

ทางดนตรี 2 รูปแบบดงันี ้ 
รูปแบบท่ี 1 ใช้หลักการประพันธ์ด้วยการน าลูกตกมาเรียบเรียงเป็นดนตรีแบบ

ภาคกลาง  
รูปแบบท่ี 2 ใช้รูปแบบการบรรเลงแบบดนตรีภาคกลางและน าเพลงดงัเดิมแบบ

ภาคเหนือเข้ามาผสม 
1 จากผลการวิเคราะห์ข้างต้นแสดงให้เห็นความสมัพนัธ์ลูกตกของทัง้สองเพลง 

พบว่าท านองเพลงฟ้อนเงีย้วนัน้ได้ใช้ลกูตกส าคญัจากท านองซอเงีย้ว ซึ่งเป็นโครงสร้างของเพลงท่ี
ส าคญั ลกูตกในทางทฤษฎีนัน้ถือว่าเป็นสิ่งส าคญัมากเพราะทางทฤษฎีดนตรีภาคกลางโครงสร้าง
หลายอย่างมีความเก่ียวข้องลกูตก เช่น บนัไดเสียง การเปล่ียนบนัไดเสียง การแปรทาง การขยาย
และตดัเพลง เป็นต้น ซึ่งวิธีการขยายเพลงหรือตดัเพลงหรือแต่งเพลงทางใหม่นัน้ดนตรีในภาค
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กลางจะนิยมใช้ทฤษฎีท่ีกลา่วมาข้างต้นนี ้จงึสนันิษฐานได้ว่าเพลงฟ้อนเงีย้วนีไ้ด้น าท านองมาจาก
ซอเงีย้วอย่างชดัเจน แล้วน าท านองลกูตกมาแตง่เป็นเพลงฟ้อนเงีย้ว ซึ่งเป็นการแปลงรูปแบบจาก
เพลงดัง่เดมิของภาคเหนือมาเป็นเพลงส าเนียงในภาคกลางนัน่เอง  

2 วิเคราะห์จากรูปแบบเบือ้งต้นจะเห็นได้ว่าเพลงชุดระบ าซอนีเ้ป็นการน าเอา
เพลงลาวท่ีมีอตัราจงัหวะ 2 ชัน้ มาเรียบเรียบคล้ายกบัรูปแบบของการเรียบเรียงเพลงตบัในดนตรี
ภาคกลาง แต่มีการเพิ่ม การขบัร้องอย่างดนตรีภาคเหนือแทรกตอนเกร่ินหัวคือการร้องท านองท่ี
เรียกวา่ “ซอโยนก”  มีการร้องท านองปิดท้ายเรียกว่า “จ๊อยเชียงแสน”และจบโดยการรัวอยา่งดนตรี
ภาคกลาง 

ส่วนท่ี1.นัน้จะเห็นได้ว่า“เพลงซอยิน้”มีท่วงท านองคล้ายเพลงลาวจ๊อยจน
สามารถอนมุานได้ว่าเพลงซอยิน้มีต้นเค้ามาจากเพลงลาวจ้อย แต่ตดัตอนท้ายเพลงก่อนจบเพลง 
4 ห้องสุดท้าย แล้วเปล่ียนท านองใหม่เพ่ือให้ส าเนียงเพลงมีลกัษณะท่ีส่ือให้เห็นว่าเป็นเพลงไทย
ภาคเหนือ ซึ่งอนัท่ีจริงแล้วการทอดลงในท านองลกัษณะแบบนีเ้พ่ือท่ีจะให้เกิดความกลมกลืนใน
การส่งร้องตอ่ในสว่นท่ี 2 ท่ีจะต้องขบัร้องเพลงซอโยนก ซึ่งเป็นส าเนียงไทยภาคเหนือ ส าหรับเพลง
โยนกนัน้เป็นการร้องแบบดนตรีภาคเหนือ รักเกียรติ ปัญญายศ ได้ให้ความคิดเห็นว่า “จากการ 
การสอบถามครูซอ หรือผู้ รู้ท่ีเป็นช่างขบัซอหลายท่านได้ให้ทรรศนะท่ีตรงกันว่า ไม่เคยรู้จกัเพลง
โยนกท่ีพดูถึงนี ้แตห่ากฟังท านองโดยละเอียดเช่ือว่าน่าจะเป็นท านองเพลงจ๊อยเชียงแสน” ในส่วน
ท่ี3.นัน้ได้บรรเลงเพลงซอยิน้โดยใช้หน้าทับลาว บทร้องส่วนนีเ้ป็นท่ีน่าสนใจมากเพราะทรงพระ
นิพนธ์แบบภาษาล้านนาแต่หากสังเกตจุะพบว่าทรงใช้ค าราชาศพัท์แบบผสมคือทัง้ใช้แบบภาค
กลางและแบบภาคเหนือซึง่ถือเป็นการปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีอย่างชดัเจน ฉันทลกัษณ์ท่ีใช้ทรงเลือก
เป็นแบบ “ค่าวซอ”ของภาคเหนือ ส่วนท่ี 4 ส่วนนีเ้ป็นส่วนท่ีมีความเป็นภาคเหนืออย่างชัดเจน
เพราะทรงเลือกท านองท่ีเป็นแบบดนตรีภาคเหนือเลยคือท านอง “จ๊อยเชียงแสน” ส าหรับท านองจ๊อ
ยเชียงแสนในชดุระบ าซอนัน้ อ.รักเกียรต ิปัญญายศ ได้ให้ความคิดเห็นวา่ “จากการสอบถามครูซอ 
หรือผู้ รู้ท่ีเป็นชา่งขบัซอหลายท่านได้ให้ทรรศนะท่ีตรงกนัวา่ ท านองซอเพลงจ๊อยเชียงแสนท่ีกลา่วถึง
นี ้มีท านองคล้ายกับเพลงอ่ือกะโลงมากกว่า น่าจะเป็นท านองเพลงอ่ือกะโลงมากกว่าเพลงจ๊อย 
เชียงแสน” สว่นท่ี 5 จะเห็นได้วา่ทรงเลือกใช้เพลงรัวแบบภาคกลางเพ่ือเอือ้อ านวยตอ่นกัแสดงท่ีจะ
จบการแสดง  

ดัง้นัน้จะเห็นได้ว่าเพลงชุดระบ าซอนัน้ เป็นการปฏิสัมพันธ์ท่ีชัดเจนระว่างดนตรี
ภาคเหนือและดนตรีภาคกลาง เห็นได้จากดนตรีท่ีทรงเลือกเป็นเพลงส าเนียงลาวในดนตรีภาค
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กลางและน ามาปรับให้เข้ากบัดนตรีภาคเหนือทัง้นีย้งัทรงเลือกดนตรีภาคเหนือดัง้เดิมเข้ามาผสม
ด้วย 

 ผลการศึกษาปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วงหลังการ
เสด็จนิวัตินครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี  สอดคล้องกับแนวคิดปฏิสัมพันธ์ทาง
วัฒนธรรม (Cultural interaction) มาในแง่ของการปรับตัว (adaptation) การสังสรรค์ทาง
วฒันธรรม (acculturation) การผสมกลมกลืนทางวฒันธรรม (cultural assimilation) บูรณาการ
ทางวฒันธรรม (cultural integration) และความขดัแย้งทางวฒันธรรม (cultural conflict) ดงันี ้ 

ด้านการปรับตวั พบว่า ปฏิสมัพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วง
หลังการเสด็จนิวตัินครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมีเป็นการปรับตวัทางวฒันธรรม 
ตามท่ี Cohen (1968) เสนอว่า การปรับตวัทางวฒันธรรมควรพิจารณาองค์ประกอบด้านศิลปะ 
วฒันธรรม วรรณคดี ดนตรีการแสดง และศิลปกรรมอ่ืน ๆ และสงัคมวฒันธรรมท่ีเป็นวิถีชีวิตความ
เช่ือ  โดยเรียงร้อยประสานเข้าเป็นวฒันธรรมท่ีมีลกัษณะเป็นองค์รวมมีลกัษณะเฉพาะของแต่ละ
สงัคมวฒันธรรม ซึ่งพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ทรงพยายามปรับเปล่ียน เรียนรู้ และปฏิสมัพนัธ์ 
เพ่ือให้เข้ากับสังคมข้างเคียงได้อย่างแน่นสนิท และทรงผสมผสาน หาจุดร่วม เพ่ือให้เกิดการ
ปรับเปล่ียน เพ่ือการคงอยู่ของดนตรีทัง้สองภาคได้อย่างลงตัว เพ่ือเป็น “ระบบสัญลักษณ์” ท่ี
สามารถใช้ส่ือความหมายท่ีลึกซึง้และกว้างขวางกว่าเพียงเป็น “เสียงดนตรี” แต่เป็นการแสดง
ความเป็นหนึ่งเดียวกนัตามบริบทสงัคมในยคุนัน้ซึ่งเป็นระยะเปล่ียนผา่นจากเมืองประเทศราชของ
สยามมาสูก่ารเป็นมณฑลพายพั  

ด้านการผสมผสานทางวฒันธรรม พบว่า เม่ือวฒันธรรมทางดนตรีของภาคกลางและ
ภาคเหนือท่ีแตกตา่งกัน มาพวัพนักันเกิดปะปนกนัขึน้ จนผสมผสานกนัจนกลายเป็นรูปแบบและ
แพร่กระจายวัฒนธรรมในกลุ่มสังคมเร่ิมจากสังคมชัน้สูง ออกสู่สังคมชาวบ้าน ซึ่งการการ
ผสมผสานทางวฒันธรรมของดนตรีภาคกลางและภาคเหนือนัน้เป็นลักษณะของการผสมหสาน
แบบเข้ากันได้ เน่ืองจากรากฐานทางดนตรีและเคร่ืองดนตรีมีลักษณะท่ีใกล้เคียงกัน และได้รับ
ยอมรับวฒันธรรมจากกลุม่ชนชัน้ใน โดยผสมผสานกลมกลืน เกิดการยอมรับซึง่กนัและกนั  

ด้านการผสมกลมกลืนทางวฒันธรรม พบวา่ เม่ือเกิดปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือ
และภาคกลาง ในช่วงหลงัการเสด็จนิวตันิครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ตอ่เน่ืองมา
นัน้ ดนตรีของทัง้สองภาคได้สมัผสัและเกิดการหยิบยืมแลกเปล่ียนในระยะเวลาท่ีสม ่าเสมอและ
ยาวนานพอสมควร ดนตรีทัง้สองภาคจึงเกิดการผสมผสานกันปะปนกันจนแนบสนิทเป็นเนือ้
เดียวกันในลกัษณะท่ีเข้ากันได้ง่าย และสามารถผสมผสานกับดนตรีภาคกลางได้อย่างแนบสนิท
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ภายหลงัท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมีสิน้พระชนม์ไปแล้ว และเกิดการลม่สลายของระบบเจ้าหลวง 
ภายหลงั พ.ศ. 2482  

ด้านการบูรณาการทางวฒันธรรม พบว่า ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรี
ภาคกลาง เป็นการบูรณาการทางวัฒนธรรม คือ การยอมรับความหลากหลายทางดนตรีและ
เอกลกัษณ์ทางดนตรีของแตล่ะวฒันธรรมด้วย ความสมัพนัธ์ระหวา่งวฒันธรรมคือการมีวฒันธรรม
ท่ีหลากหลายร่วมกัน และไม่ได้มีการพยายามครอบง าซึ่งกันและกัน ตามแนวคิดของสังคมท่ีมี
ลกัษณะเป็นพหวุฒันธรรมสะท้อนได้จากเหตกุารณ์ต่าง ๆ เช่น การท่ีสงัคมภาคกลางยอมรับและ
ถกูผลิตซ า้และสง่ออกจากล้านนาไปใช้ในดนตรีภาคกลางและเป็นท่ีนิยมกนัเป็นอยา่งมาก  

ด้านความขัดแย้งทางวัฒนธรรม พบว่า ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและภาค
กลางเกิดการปะทะสังสรรค์ทางวฒันธรรมในการ “ปรับเปล่ียน” เข้าสู่ความเป็น “สมัยใหม่” ทัง้
ด้านการปกครองท่ีเปล่ียนจากเมืองประเทศราชของสยาม เป็นมณฑลซึง่เป็นการลดสถานภาพทาง
อ านาจเดิมลง โดยเกิดการปะทะสังสรรค์ขึน้ทัง้ท่ีเป็นล้านนาแบบดัง้เดิม กระแสความนิยม
วฒันธรรมพม่า และการปกครองแบบรวมศูนย์ของสยาม ตลอดจนมีความหลากหลายของกลุ่ม
ชาติพันธุ์ดัง้เดิมในล้านนา ก่อให้เกิดความความขดัแย้งทางวฒันธรรมด้วย สะท้อนออกมาทาง
ดนตรีจ านวนมากท่ีได้รับอิทธิพลจากวัฒนธรรมพม่า เช่น ฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา ฟ้อนม่านแม่เล้ 
ฟ้อนโยคีถวายไฟ ท่ีมีเนือ้ร้องเป็นภาษาพม่าทัง้สิน้ ในขณะท่ีพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ทรงน าวิธี
คิดแบบดนตรีภาคกลางมาใช้ในการประพันธ์ดนตรีแทน เช่น ระบ าซอและฟ้อนเ งีย้ว อีกทัง้ไม่
ปรากฏวา่ทรงปรับปรุงหรือพฒันาวงดนตรีพืน้เมือง คงมีเพียงการปรับปรุงนาฏศิลป์และดนตรีแบบ
ภาคกลางมากกวา่  

จากท่ีได้กล่าวข้างต้นนี ้เห็นได้วา่ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและภาคกลาง ไมไ่ด้
มีแก่นสาระอยู่เพียงเร่ืองดนตรี เพียงอย่างเดียว แต่ยงัส่ือความหมายท่ีลึกซึง้และกว้างขวางไปถึง
มานุษยวิทยาดนตรี ท่ีอธิบายสังคมและวัฒนธรรมในระยะการ “ปรับเปล่ียน” เข้าสู่ความเป็น 
“สมัยใหม่” ท่ีเปล่ียนผ่านจากเมืองประเทศราชของสยามมาสู่การเป็นมณฑลพายัพ ดนตรีเป็น
เคร่ืองมือในการส่ือสารอุดมการณ์ทางการเมืองและบอกเล่าประวตัิศาสตร์ผ่านช่วงเวลาแห่งการ
เปล่ียนแปลงนัน้ได้อย่างแยบยล ปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางท่ีผู้ วิจัย
น าเสนอนี ้สะท้อนให้เห็นถึงมานุษยวิทยาและประวตัิศาสตร์ ท่ีเกิดขึน้ผ่านการสืบค้นหลักฐาน
ผลงานประพันธ์เพลงในยุคก่อนและน ามารวบรวมเรียบเรียงขึน้ใหม่โดยพระราชชายา เจ้าดารา
รัศมี รวมถึงยังเป็นภาพสะท้อนของดนตรีท่ีเก่ียวโยงกับชาติพันธุ์ ในฐานะท่ีดนตรีภาคเหนือเป็น
หน่วยหนึ่งทางวฒันธรรม ท่ีผ่านกระบวนการทางพฤติกรรมท่ีสร้างสรรค์โดยคา่นิยม ทศันคติ และ
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ความเช่ือของผู้คนท่ีอยู่ในวฒันธรรมนัน้และประวตัิศาสตร์ในช่วงนัน้ ถ่ายทอดออกมาในรูปแบบ
ระบบสญัลกัษณ์ท่ีสะท้อนการเปล่ียนแปลงทางสงัคมท่ีสอดประสานกนัในรูปแบบปฏิสมัพนัธ์ทาง
ดนตรี 

ข้อเสนอแนะในการน าไปใช้ 
1. ผลจากการศกึษาปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีระหว่างภาคเหนือและดนตรีภาคกลางในช่วง

การเสด็จนิวตัินครเชียงใหมข่องพระราชชายา เจ้าดารารัศมี การวิจยัครัง้นีท่ี้พบวา่ ปฏิสมัพนัธ์ทาง
ดนตรีแบง่เป็น 2 ประเภท คือ การน าดนตรีของภาคกลางมาเรียบเรียงใหม่ในรูปแบบของพระราช
ชายา เจ้าดารารัศมีและน าเอาดนตรีแบบดัง้เดิมของล้านนาไปผสม และการน าดนตรีแบบดัง้เดิม
ของล้านนามาปรับให้เป็นดนตรีแบบภาคกลาง เป็นองค์ความรู้ท่ีสามารถอธิบายประวตัิศาสตร์
ของดนตรีในช่วงหนึ่ง ซึ่งเป็นหลกัฐานใหม่ท่ีนอกเหนือจากข้อมูลทางประวตัิศาสตร์ท่ีใช้หลกัฐาน
ทางดนตรีมาเป็นเคร่ืองมือในการอธิบายประวตัิศาสตร์ให้ผู้ ท่ีสนใจศกึษาสามารถน าผลการวิจยันี ้
ไปใช้ตอ่ยอดทางวิชาการได้  

2. ผลจากการศกึษาปัจจยัท่ีส่งผลตอ่ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีระหว่างภาคเหนือและดนตรี
ภาคกลางในชว่งการเสด็จนิวตันิครเชียงใหม่ของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี การวิจยัครัง้นี ้พบว่า 
ปัจจยัด้านเศรษฐกิจ การเมือง สงัคมและวฒันธรรมส่งผลตอ่ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรี นกัวิชาการหรือ
ผู้ ท่ีสนใจสามารถใช้ข้อมูลนีใ้นฐานะข้อมูลมานุษวิทยาดนตรีในการอธิบายประวตัิศาสตร์ในยุค
สมยัหนึง่โดยค านงึถึงบริบทแวดล้อมโดยใช้ดนตรีเป็นสิ่งบอกเลา่และอธิบายเร่ืองราว 

ข้อเสนอแนะส าหรับการวิจัยครัง้ต่อไป 
1. การวิจยัครัง้นีผู้้ วิจยัมุ่งศึกษาปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลางแต่

เพียงอย่างเดียว ในการวิจัยครัง้ต่อไปศึกษาวิจัยปฏิสัมพันธ์ทางดนตรีอ่ืนท่ีมีอิทธิพลต่อดนตรี
ภาคเหนือ เชน่ ดนตรีพมา่  

2. การวิจยัครัง้นีผู้้วิจยัพบวา่ผลของปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลาง
มีวิวฒันาการและสืบทอดมาจนถึงปัจจบุนั ในการวิจยัครัง้ต่อไปควรศึกษาเจาะลึกดนตรีท่ีเป็นผล
จากการปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีดงักลา่ว 

3. การวิจยัครัง้นีผู้้ วิจยัใช้แนวคิดปฏิสมัพนัธ์ทางวฒันธรรมในการวิเคราะห์และตีความ
ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีภาคเหนือและดนตรีภาคกลาง ในการวิจยัครัง้ตอ่ไปควรขยายผลการศกึษา
โดยใช้แนวคดิอ่ืน ๆ เชน่ แนวคดิแบบหลงัอาณานิคม (Postcolonialism) เป็นต้น 
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