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บทคัดย่อ
 บทความวิจัยเรื่อง “เพลงดิเกร์มิวสิค : 

เงื่อนไขปัจจัย พัฒนาการ และตำาแหน่งแห่งที่ใน

โลกความบนัเทงิมลายปูาตาน”ี นี ้ ผูว้จิยัตอ้งการ

อธิบายเงื่อนไขปัจจัยและพัฒนาการของเพลง    

ดิเกร์มิวสิค รวมทั้งจัดวางตำาแหน่งแห่งที่เพลง     

ดิเกร์มิวสิคในโลกของวัฒนธรรมความบันเทิง

มลายูในปาตานี ในการอธิบายเงื่อนไขปัจจัยและ

จัดวางเพลงดิเกร์มิวสิคในฐานะดนตรีสมัยนิยม

มลายูปาตานีนั้น ผู้วิจัยจะใช้กรอบคิดทาง

ประวัติศาสตร์เพื่อวิเคราะห์ข้อมูลจากการบันทึก

เสียงดนตรี เอกสารในท้องถิ่น หนังสือพิมพ์และ

งานวิจัย เกี่ยวกับวัฒนธรรมความบันเทิงในพื้นที่

จังหวัดชายแดนภาคใต้ ตลอดจนข้อมูลจากการ

สัมภาษณ์ในภาคสนามอันประกอบด้วยนักร้อง 

นักแต่งเพลง นักดนตรี ผู้ประกอบการ สตูดิโอ

เพลงดิเกร์มิวสิค: เงื่อนไขปัจจัย พัฒน�ก�ร 
และตำ�แหน่งแห่งที่ในโลกคว�มบันเทิง
มล�ยูป�ต�นี
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บันทึกเสียง และผู้จัดรายการวิทยุในท้องถิ่นอีกด้วย

	 จากการศึกษา พบว่าพัฒนาการของเพลงดิเกร์มิวสิคได้เริ่มต้น

ขึน้ตัง้แตช่ว่งปลายทศวรรษ 2520 แตแ่รกเริม่นัน้เพลงดเิกรม์วิสคิดำ�รง

อยู่ในภูมิทัศน์ที่สร้างโดยเสียง (soundscape) ของการแสดงพื้นบ้าน    

ดิเกร์ฮูลู เพื่อที่จะบันทึกเสียงของนักร้องนำ�หรือตูแกกาโระของคณะ    

ดิเกร์ฮูลู และในที่สุดเพลงดิเกร์มิวสิคก็ก่อกำ�เนิดขึ้น เพลงดิเกร์มิวสิค

นั้นเป็นการนำ�เอาเครื่องดนตรีสมัยใหม่และหยิบยืมจังหวะทำ�นองจาก 

ทีต่า่ง ๆ  เชน่ เพลงภาพยนตรอ์นิเดยี เพลงสมยันยิมไทย และเพลงสมยั

นยิมอนิโดนเีซยี เปน็ตน้ หลงัจากนัน้กค็อ่ย ๆ  กลายเปน็การขบัรอ้งเฉพาะ

เพลง อันมีรูปแบบที่เฉพาะตัวแบบใหม่และผู้ฟังใหม ่ๆ  ทั้งนี้ผลของการ 

กระจายตัวของอุตสาหกรรมการบันทึกเสียง และการสนับสนุนของ

นายทุนท้องถิ่น ทำ�ให้เพลงดิเกร์มิวสิคกำ�เนิดขึ้นในฐานะรูปแบบดนตรี

สมัยนิยม (popular music) และถูกผลิตออกมาในรูปแบบผลิตภัณฑ์

มวลชน เช่น เทปคาสเซ็ท (cassette tape) ซีดี (CDs) และวีซีดี 

(VCDs) เปน็ตน้ กลา่วไดว้า่ เพลงดเิกรม์วิสคิคอืวฒันธรรมความบนัเทงิ

มลายูปาตานีแบบสมัยใหม่อย่างแท้จริง 

คำ�สำ�คัญ: เพลงดิเกร์มิวสิค, ตำ�แหน่งแห่งที่ในโลกความบันเทิง

Abstract
	 This research article entitled “ Dikir Music: Condition, 

Development and Position in the entertainment world          

of Melayu Patani”. I want to describe conditions and        

development of the Dikir Music, and to posit it in the      

entertainment world of the Melayu culture in Patani. In order 
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to positing the Dikir Music as a Melayu Patani popular  

music, I will employ the historical framework to handle the 

data from the music-records, published local materials,  

newspapers, and researches on cultural entertainment in the 

Deep South, including data from interviews during my    

fieldwork which consist of singers, lyrics-writer, musicians, 

entrepreneurs, recording studio and broadcasters of radio 

stations in the local as well. 

	 The study found that the development of the Dikir 

Music has started in the late 1980s, and since then it     

became widely known among Melayu Patani audiences. 

Originally, the Dikir Music was situated within the soundscape 

of traditional performance known as the Dikir Hulu. In       

order to record the solo-performance of the leading-vocalist 

of the troupe, the Dikir Music was taking shape. It was no 

longer a solo-singing of the leading Tukang Karut vocalist 

per se. It began to employ other popular musical instruments  

and melodies such as Indian film songs, Thai popular     

music, and Indonesian popular music. Gradually, it             

became a singing performance by its own style, in a new 

soundscape and perhaps new audiences. As a result of   

the decentralization of local recording industry and the    

support of local  entrepreneurs, it can be said that the Dikir 

Music was emerged in a popular music form, manufactured 

in mass production such as Cassette, CDs and VCDs.     
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Arguably, the Dikir Music is truly the modern Melayu        

Patani entertainment among traditional cultures and           

cultural flows in the Melayu Patani world.

Keywords: Dikir music, Position in the entertainment world

ที่มาและความสำ�คัญของปัญหา
	 ในโลกมลายูปาตานี เสียงที่เราสามารถได้ยินทุกวี่วันคือเสียง  

อะซาน ซึ่งดังก้องมาจากหอคอยของมัสยิดแต่ละที่เป็นประจำ�วันละ   

ห้า เวลา สำ�หรับชาวมลายูมุสลิมแล้ว นั่นคือเสียงศักดิ์สิทธิ์ที่ทำ�    

หน้าที่เรียกให้พี่น้องมุสลิมตระเตรียมตัวเพื่อไปทำ�ละหมาด อันถือเป็น

วตัรปฏบิตัขิองการเปน็มสุลมิทีด่ตีามหลกัศาสนาอสิลาม นอกจากนีแ้ลว้   

ในบางสถานที่หรือโดยเฉพาะพื้นที่ทางศาสนาและการจัดงานเทศกาล

ต่าง ๆ เรายังพบว่าเสียงของการขับร้องเพลงทางศาสนาอิสลามที่    

เรียกกันว่าเพลงอนาซิดนั้นก็แพร่กระจายและกลายเป็นที่นิยมอย่างยิ่ง

สำ�หรับคนมลายูมุสลิม เพราะว่าเป็นเพลงทางศาสนาที่มีจุดมุ่งหมาย

เพื่อเตือนสติและกระตุ้นให้บรรดามุสลิมทั้งหมายมุ่งมั่นทำ� ความดีอยู่ 

ในกรอบของศีลธรรม เสียงประเภทดังกล่าวนี้ เกิดขึ้นในพื้นที่ทาง 

ศาสนาอิสลาม ในขณะเดียวกันเสียงที่เราได้ยินในงานรื่นเริงทาง

ประเพณีของชาวมลายู เช่น งานแต่งงาน งานแก้บนและงานรื่นเริง

ประจำ�ปีที่จัดขึ้นตามสถานที่ต่าง ๆ คือเสียงการแสดงดิเกร์ฮูลู ซึ่ง      

เป็นรูปแบบความบันเทิงทางโลกที่สืบเนื่องมาอย่างยาวนาน และเสียง

ของเพลงดิเกร์มิวสิคอันเป็นรูปแบบความบันเทิงทางด้านเพลงที่ถือ

กำ�เนิดขึ้นเมื่อต้นทศวรรษ 2530 เพลงดิเกร์มิวสิคเรียกอย่างเต็ม ๆ คือ

โมเดิร์นดิเกร์มิวสิค (modern dikir music) 
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	 ท่ามกลางความบันเทิงในโลกวัฒนธรรมความบันเทิงของ    

ชาวมลายูนั้น จำ�เป็นต้องทำ�ให้เห็นว่าเพลงดิเกร์มิวสิคถูกจัดวางอยู่     

ในตำ�แหน่งแห่งที่ใด ซึ่งจะเผยให้เห็นถึงการรับรู้ การแสดงออกของ  

คนมลายูอย่างมีชีวิตชีวา ทั้งนี้การอธิบายให้เห็นถึงเงื่อนไขปัจจัย      

และพัฒนาการ ตลอดจนตำ�แหน่งแห่งที่ของเพลงดิเกร์มิวสิคในโลก  

ของความบันเทิงในโลกมลายูปาตานีนั้น จะทำ�ให้เรามองเห็นเงื่อนไข

และปัจจัยทางด้านอิทธิพลทางดนตรีต่าง ๆ ที่ไหลเวียนเข้ามาในโลก

มลายู ปาตานี สะท้อนให้เห็นสภาวะสังคมที่เปิดกว้างและยืดหยุ่นต่อ

กระแสความเปลี่ยนแปลงทางสังคมวัฒนธรรมมากกว่าจะเป็นสังคม 

แบบปดิอยา่งทีม่ักเขา้ใจกัน กล่าวไดว้า่ความสำ�เรจ็อยา่งกวา้งขวางของ    

“เพลงดิเกร์มิวสิค” ในช่วงทศวรรษ 2530 ดูเหมือนเป็นหมุดหมาย 

สำ�คัญของการแยกจากกับรูปแบบความบันเทิงแบบพื้นบ้านของชาว

มลายูที่สืบต่อเนื่องมาอย่างยาวนานกับเพลงดิเกร์มิวสิค เพราะเพลง    

ดิเกร์มิวสิคนั้นเป็นรูปแบบดนตรีสมัยนิยม (popular music) ที่ถูกแพร่

กระจายผ่านสื่อมวลชนสมัยใหม่ นอกจากนี้เพลงประเภทนี้ยังสะท้อน

ความสัมพันธ์กับเรื่องราวของชีวิตคนธรรมดาสามัญหรือมวลชนมลายู 

ทีไ่มใ่ครเ่ปน็ทีร่บัรูแ้กค่นภายนอกเทา่ไหรน่กั  สิง่ทีผู่ว้จิยัตอ้งการนำ�เสนอ

ในบทความวิจัยนี้ คือเพลงดิเกร์มิวสิคเป็นวัฒนธรรมของชาวมลายู    

ปาตานี 

วัตถุประสงค์ของการศึกษา
	 1. เพือ่ศกึษาเงือ่นไขปจัจยัและพฒันาการของเพลงดเิกรม์วิสคิ

	 2.  เพื่อจัดวางตำ�แหน่งแห่งที่เพลงดิเกร์มิวสิคในโลกของ

วฒันธรรมความบนัเทงิของคนมลาย ูในจงัหวดัชายแดนภาคใตข้องไทย
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วิธีการในการศึกษา
	 การดำ�เนินการวิจัยในครั้งนี้ ผู้วิจัยใช้วิธีการวิจัยทางประวัติ 

ศาสตร์และการพรรณนาทางประวัติศาสตร์ (historical description) 

เป็นหลัก โดยพิจารณาจากเอกสาร เทปคาสเซ็ท(cassette tape) ซีดี 

(CDs) วีซีดี (VCDs) โปสเตอร์ประชาสัมพันธ์การแสดงดนตรี และใช้

ข้อมูลจากการสัมภาษณ์ในภาคสนามในพื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้

นิยามศัพท์
	 1. พื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้ หมายถึงอาณาบริเวณทาง

กายภาพ อันเป็นพื้นที่ซึ่งกินอาณาบริเวณครอบคลุมจังหวัดปัตตานี 

ยะลา นราธิวาส และบางส่วนของสงขลา

	 2. โลกมลายูปาตานี หมายถึงอาณาบริเวณเชิงวัฒนธรรมของ

กลุ่มชาติพันธุ์มลายูมุสลิม ที่อาศัยในพื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้     

ของไทย อันได้แก่ จังหวัดปัตตานี ยะลา นราธิวาสและบางส่วนของ

สงขลา

	 3. ภาษามลายูถิ่นปัตตานี (Pattani - Melayu dialect) คือ  

ภาษามลายูที่ใช้พูดกันในชีวิตประจำ�วันของคนมลายูมุสลิมในท้องถิ่น

จงัหวดัชายแดนภาคใตห้รอืในโลกมลาย ูโดยเปน็ภาษาพดูมใิชภ่าษาเขยีน 

	 4. โมเดิร์นดิเกร์มิวสิค (modern dikir music) คือชื่อเรียก 

เพลงสมัยนิยมซึ่งร้องในภาษามลายูถิ่นปัตตานีที่เป็นทางการ สำ�หรับ  

คำ�อธิบายอย่างละเอียดสามารถดูต่อไปในเนื้อหา

	 5. ดิเกร์ฮูลู (dikir hulu) คือชื่อเรียกการแสดงพื้นบ้านของคน

มลายูที่เป็นทางการ 

	 6. ดิเกร์บานอ คือคำ�ที่ชาวมลายูทั่ว ๆ  ไปนิยมใช้เรียกการแสดง

ดิเกร์ฮูลู
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ปัจจัยเงื่อนไขและพัฒนาการเพลงดิเกร์มิวสิค
	 ในปลายทศวรรษ 2520 เพลงดิเกร์มิวสิคหรือโมเดิร์นดิเกร์

มวิสคินัน้ไดก้ำ�เนดิขึน้ โดยพฒันาหรอืคลีค่ลายมาจากการแสดงพืน้บา้น

ดิเกร์ฮูลูของคนมลายูในปาตานีหรือพื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้ แต่  

การพฒันาคลีค่ลายดงักลา่ว เราจำ�เปน็ตอ้งขยายคำ�อธบิายนีใ้หล้ะเอยีด

รอบด้านยิ่งขึ้น เพื่อแสดงให้เห็นถึงปัจจัยเงื่อนไขและพัฒนาการของ  

เพลงดิเกร์มิวสิคได้อย่างชัดเจน เพราะฉะนั้นสิ่งที่เราต้องพิจารณา  

อย่างถี่ถ้วนเบื้องแรกคือ การแสดงดิเกร์ฮูลูมีความเปลี่ยนแปลงอย่างไร

และด้วยเงื่อนไขปัจจัยใดที่ทำ�ให้เกิดเพลงแบบใหม่หรือเพลงสมัยนิยม 

(popular music) อันเป็นแบบฉบับของคนมลายูปาตานีขึ้นมา ดังที่เรา

รู้จักกันในชื่อต่าง ๆ ได้แก่ “โมเดิร์นดิเกร์มิวสิค”, “เพลงดิเกร์มิวสิค”,    

“ดิเกร์จอแฆะหรือลาฆูบาดิเกร์” หรือบางทีก็ถูกนับว่าเป็นเพลงพื้นบ้าน 

(folk song) เช่นเดียวกับการแสดงดิเกร์ฮูลูหรือที่ชาวมลายู ในพื้นที่

จังหวัดชายแดนภาคใต้นิยมเรียกกันว่า “ดิเกร์บานอ” ดังนั้น เพื่อที่จะ

ทำ�ความเข้าใจความพัฒนาการของเพลงดิเกร์มิวสิคอย่างถ่องแท้     

รอบดา้น จงึตอ้งพจิารณาการแสดงดเิกรฮ์ลูแูละความเปลีย่นแปลงของ

การแสดงพื้นบ้านประเภทนี้

	 1. การแสดงดิเกร์ฮูลูและความเปลี่ยนแปลง
	 การแสดงดิเกร์ฮูลู (dikir hulu) เป็นรูปแบบการแสดงพื้นบ้าน

ของชาวมลายปูาตานทีีด่ำ�รงสบืเนือ่งมาอยา่งยาวนาน การแสดงพืน้บา้น

ดังกล่าวประกอบด้วยขั้นตอนการแสดงต่าง ๆ ซึ่งถูกจัดลำ�ดับตามช่วง

จังหวะของดนตรีและทำ�นองเพลงที่ถูกกำ�หนดไว้แล้ว และเครื่องดนตรี

ที่ใช้บรรเลงในดิเกร์ดิเฮูลูทั้งหมดเป็นเครื่องดนตรีพื้นบ้าน ได้แก่     

กลองบานออีบู (รำ�มะนาใหญ่) 1 ใบ (2) กลองบานออาเนาะ (รำ�มะนา
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เล็ก) 1 ใบ (3) ฆง (ฆ้อง) 1 ใบ (4) อาเนาะอาแย (ฉิ่ง) 1 คู่ (5) กายู

ตือโปะ (ฉาบ) 1 คู่ (6) มง (โหม่ง) 1 ใบ และ (7) ลูกแซกหรือลูกซัด  

(มาราคัส) 1 - 2 คู่ อย่างไรก็ตาม บางคณะอาจมีเครื่องดนตรีเพิ่มมา

อีกประเภทหนึ่งคือ แทมบูรีน (tambourine) การแสดงจะเริ่มต้น     

ดว้ยการวา่กลอนตามทำ�นองตา่ง  ๆ  กลา่วคอื ในขัน้แรกเปน็การโหมโรง

หรืออาจกล่าวได้ว่าเป็นบทไหว้ครู จากนั้นก็ตามด้วยการเกริ่นนำ�ถึง  

เรื่องราวที่จะโต้โผด้วยปฏิภาณไหวพริบระหว่างพ่อเพลงหรือที่เรียกว่า       

“ตแูกกาโระ” (ในภาษามลายกูลางเรยีกวา่ ตกูงั การตุ) และบรรดาลกูคู ่

(นับรวมนักดนตรีที่บรรเลงดนตรีด้วย) ในอดีต การแสดงพื้นบ้าน

ประเภทนี้นิยมจัดขึ้นในช่วงหลังเสร็จสิ้นฤดูเก็บเกี่ยว ในงานเทศกาล

รื่นเริงต่าง ๆ หรืองานทางประเพณี เช่น งานแต่งงาน (มาแก ปูโละ) 

งานพิธีขลิบอวัยวะเพศ (มาโซะยาวี) โดยจะนิยมจัดเฉพาะช่วงเวลา

กลางคืนจนไปถึงเช้าวันรุ่งขึ้น (วาที ทรัพย์สิน, 2548, น. 60; ภิญโญ 

เวชโช, 2550, 131 - 133)

	 ในปัจจุบันอาจกล่าวได้ว่าการแสดงดิเกร์ฮูลูมีความเปลี่ยน 

แปลงไปจากเดิมอย่างมาก จากการศึกษาเบื้องต้นผู้วิจัยพบว่าในช่วง  

ตน้ทศวรรษ 2520 เปน็อยา่งชา้ รปูแบบการแสดงดเิกรฮ์ลูไูดเ้ปลีย่นแปลง

อย่างมีนัยสำ�คัญ โดยเฉพาะการเข้ามาของเทคโนโลยีสมัยใหม่ทำ�ให้   

ภูมิทัศน์ที่สร้างโดยเสียง (soundscape) ของการแสดงดิเกร์ฮูลูเกิด    

การเปลี่ยนแปลงอย่างมาก  ในงานศึกษาเชิงคติชนวิทยา (folklore) ที่

เข้าไปบันทึกเก็บข้อมูลและสังเกตการณ์ระบุว่า มีการนำ�เครื่องขยาย

เสยีงไฟฟา้ (electric amplifier) ไมโครโฟน (microphone) และลำ�โพง 

(loud speaker) มาใช้ในการขยายเสียงขณะทำ�การแสดง (เฉลิม    

มากนวล, 2551,  282) การใช้เครื่องขยายเสียงดังกล่าวเปลี่ยนรูปโฉม 

การแสดงแบบเดมิทีส่บืเนือ่งมาจากอดตีอยา่งเหน็ไดช้ดั กลา่วคอื ทำ�ให้
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เสียงของการแสดงทั้งเสียงบรรเลงดนตรีกับเสียงการโต้โผระหว่าง       

ตูแกกาโระกับบรรดาลูกคู่นั้นมีความดังกังวานมากยิ่งขึ้น แตกต่างจาก

ในยุคที่ยังไม่มีการนำ�เครื่องขยายเสียงมาใช้ ที่เสียงดังกล่าวนี้จำ�กัดอยู่

ในขอบเขตที่ไม่กว้างขว้างมากนัก ความอึกทึกครึกโครมขณะแสดงจึง 

ไม่อาจเทียบได้กับเสียงที่ถูกขยายให้ดังก้องอย่างมากในช่วงหลัง

	 รปูแบบการแสดงดเิกรฮ์ลูสูามารถแบง่ออกเปน็การแสดงทัว่ไป

ในงานเชิงประเพณีและการแสดงเพื่อการแข่งขันหรือแสดงประกวด  

แต่ในปัจจุบันการแสดงดิเกร์ฮูลูหาได้รับนิยมในทุกชุมชน ความนิยม   

ที่ลดน้อยลงนี้ทำ�ให้คณะดิเกร์ฮูลูที่เมื่อก่อนมีประจำ�หมู่บ้านต่าง ๆ       

พลอยลดลงอีกด้วย โดยเฉพาะชุมชนที่ตอบรับกับกระแสการฟื้นฟู

อิสลามที่เข้ามาในระยะหลัง อย่างไรก็ดีได้มีความพยายามรื้อฟื้นขึ้น  

โดยปรับปรุงให้เข้ากับยุคสมัยใหม่และหลักการทางศาสนา (ณัฎฐาพร 

หอมแช่ม, 2548, 45) เพราะฉะนั้นเราอาจยังพบการแสดงดิเกร์ฮูลูใน

งานแต่งงาน งานแก้บน หรืองานวัฒนธรรมประจำ�ปีในพื้นที่จังหวัด

ชายแดนภาคใต้ สำ�หรับการแสดงดิเกร์ฮูลูในงานเชิงประเพณีกินเวลา

การแสดงยาวนานพอสมควร กล่าวคือไม่น้อยกว่าสี่ชั่วโมงหรือในบาง

แห่งก็จะแสดงตั้งแต่ช่วงดึกจนถึงเช้าวันรุ่งขึ้น การแสดงดิเกร์ฮูลูใน  

งานทางประเพณีของชาวมลายูนี้ค่อนข้างรักษารูปแบบดั้งเดิมของการ

แสดงดิเกร์ฮูลูไว้ โดยเฉพาะเวลาในการแสดงและการขับกลอนปันตุน 

แต่สิ่งที่เปลี่ยนแปลงไปอย่างเห็นได้ชัดคือการแสดงดิเกร์ฮูลูมิใช่การ 

โต้โผด้วยปฏิภาณไหวพริบระหว่างคณะอีกต่อไปแล้ว เนื่องจากรูปแบบ

ดังกล่าวค่อย ๆ หายไป โดยถูกแทนที่ด้วยการเล่นตลกหรือที่เรียกว่า  

“บทจีแจ” ระหว่างตูแกกาโระในคณะที่อาจมีมากกว่าหนึ่งคน และเน้น

การรอ้งเพลง (หรอืเรยีกวา่ “ลาฆ”ู ในภาษามลาย)ู ในขณะทีก่ารประชนั

ระหว่างคณะพร้อม ๆ  กันในงานการแสดงทางประเพณีแทบจะไม่มีแล้ว 
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ยกเว้นในงานการประกวดหรือแข่งขัน (วาที ทรัพย์สิน, 2548,  60)

	 การเนน้รอ้งเพลงหรอืลาฆนูัน้ถอืวา่เปน็การเปลีย่นดา้นรปูแบบ

อันสำ�คัญของการแสดงดิเกร์ฮูลู เพราะในอดีตจุดเด่นของการแสดง    

ดิเกร์ฮูลูคือความสามารถของพ่อเพลงหรือที่เรียกว่า “ตูแกกาโระ”      

ในการขับกลอนด้วยปฏิภาณไหวพริบเพื่อโต้ตอบระหว่างพ่อเพลงหรือ      

ตูแกกาโระคณะอื่นหรือภายในคณะเดียวกันโดยปราศจากการเตรียม

บทกลอนสำ�หรบัการโตต้อบไวล้ว่งหนา้ แตใ่นปจัจบุนัการแสดงดเิกรฮ์ลูู

แบบนี้ในพื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้นั้น กลายเป็นสิ่งที่ทำ�ให้เกิด   

ความเบื่อหน่ายแก่ผู้มาชมมากกว่า (ซูนีรา ต้นไทร, สัมภาษณ์, 20 

มกราคม 2558) ด้วยเหตุนี้การร้องเพลงจึงเป็นกลายเป็นช่วงที่ผู้ชม   

ตัง้ตารอคอย อยา่งไรกต็ามการขบักลอนปนัตนุตามลำ�ดบัขัน้ตอนในการ

แสดงนั้นยังคงมีอยู่ ขณะที่การร้องเพลงนั้นจะสลับกันร้องโดยนักร้อง 

นำ�ในคณะ กล่าวได้ว่ารูปแบบใหม่ที่เกิดขึ้นในดิเกร์ฮูลูนี้ทำ�ให้มีการ

ประพันธ์เพลงขึ้นเพื่อใช้สำ�หรับร้องบนเวที เพราะการร้องเพลงทำ�ให้  

ผู้ชมรู้สึกสนุกสนานไปกับเนื้อร้องและความไพเราะของน้ำ�เสียงของ   

พ่อเพลงหรือตูแกกาโระ แต่กระนั้นเมื่อมีการนำ�เทคโนโลยีการบันทึก

เสยีงมาใชใ้นการบนัทกึเสยีงการแสดง ทำ�ใหก้ารแสดงอนัยดืยาวกนิเวลา

หลายชั่วโมงถูกตัดทอนเหลือเพียงเฉพาะการขับกลอนปันตุน ต่อมาก็

บันทึกเฉพาะบทเพลงหรือลาฆูของการแสดงดิเกร์ฮลููเท่านั้น โดยบันทึก

เสียงในรูปแบบของเทปคาสเซ็ต

	 ตั้งแต่ทศวรรษ 2520 เทปคาสเซ็ตเริ่มเข้ามามีอิทธิพลต่อวิถี

ชีวิตประจำ�วันของผู้คนมากขึ้นเรื่อย ๆ โดยเฉพาะในอุตสาหกรรมเพลง  

เพราะเทปคาสเซ็ตนั้นมีราคาถูกและสามารถหาซื้อมาครอบครองได้  

ง่าย การเข้ามาของเทคโนโลยีในการบันทึกเสียงทำ�ให้ดิเกร์ฮูลูกลาย   

เป็นสินค้าทางวัฒนธรรมความบันเทิงพื้นบ้าน ที่ใครก็สามารถซื้อมา
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ครอบครองหรือฟังที่บ้านได้ ผลที่ตามมาก็คือการฟังดิเกร์ฮูลูก่อให้     

เกิดความเป็นปัจเจกในการฟังหรือฟังส่วนตัวกันมากขึ้น โดยแทนที่การ

มาชมด้วยกันของผู้คนเช่นในอดีต เพราะการมีเทปคาสเซ็ตทำ�ให้ผู้ชม 

ไม่จำ�เป็นต้องออกไปนอกบ้านเพื่อไปชมคณะดิเกร์ฮูลูด้วยตัวเองในยาม

ค่ำ�คืน อย่างไรก็ดีการบันทึกเสียงเพลงดิเกร์ฮูลูในรูปแบบเทป คาสเซ็ต 

ระยะแรกดูเหมือนว่ามิได้ส่งผลต่อการหายไปของการแสดงดิเกร์ฮูลู  

ตามงานทางประเพณขีองชาวมลายจูนหายไปแตอ่ยา่งใด เนือ่งจากการ

แสดงสดยังค่อนข้างได้รับความนิยมมากกว่าการซื้อเทปคาสเซ็ตมาฟัง 

ในขณะเดียวกันเทปคาสเซ็ตเพลงดิเกร์ฮูลูก็ไม่ได้แพร่หลายในตลาด 

เพลงมากนัก แต่กระนั้นหลังจากเทปคาสเซ็ตเพลงดิเกร์ฮูลูถูกผลิต     

ในปริมาณมากขึ้น การบันทึกเสียงจึงเป็นปัจจัยที่ส่งเสริมและประชา

สัมพันธ์คณะดิเกร์ฮูลูต่าง ๆ ไปในเวลาเดียวกันอีกด้วย เช่น รายได้    

จากการขาย หรือการเป็นที่รู้จักแก่คนในวงกว้างมากขึ้น เป็นต้น และ

กลายเป็นสินค้าทางวัฒนธรรมในรูปแบบของผลิตภัณฑ์มวลชน (mass     

production) ทีส่ามารถหาซือ้มาครอบครองไดง้า่ยอีกดว้ย เพราะมีการ

ผลิตซ้ำ�จำ�นวนมากเพื่อจำ�หน่าย

	 อย่างไรก็ตามการบันทึกเสียงการแสดงดิเกร์ฮูลูในรูปแบบเทป

คาสเซ็ตยุคแรกในช่วงทศวรรษ 2520 ยังเป็นการบันทึกเสียงที่มี 

คุณภาพต่ำ� เนื่องจากไม่ได้บันทึกในห้องบันทึกเสียงหรือสตูดิโอสำ�หรับ

บนัทกึเสยีงโดยเฉพาะ  แตก่ารบนัทกึเสยีงดงักลา่วกก็อ่ใหเ้กดิธรุกจิการ

บันทึกเสียงในท้องถิ่นของพื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้ โดยมีนายทุน  

เชื้อสายจีนเป็นผู้ลงทุนและได้ชักชวนบรรดาตูแกกาโระหรือพ่อเพลงที่

มีชื่อเสียงมาบันทึกเสียง ตามความทรงจำ�ของบรรดาศิลปินที่เคยร่วม

งานกับ “นายเสรี ภามาศรี” ในนามของ “เสรีมิวสิค” นั้น ระบุว่า      

พวกเขาไดเ้ขา้มาขอบนัทกึเสยีงตามการชกัชวนของนายหา้ง (ดะ กำ�ปง
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ปีแซ, สัมภาษณ์, 4 กุมภาพันธ์ 2555; บารูดิง, สัมภาษณ์, 10 มีนาคม 

2555)  แมว้า่การบนัทกึเสยีงจำ�กดัอยูใ่นวงแคบ ๆ  ไมไ่ดแ้พรห่ลายอยา่ง

กว้างขวางมากก็ตาม แต่ถือเป็นจังหวะความเปลี่ยนแปลงที่สำ�คัญใน 

โลกความบันเทิงของชาวมลายูปาตานี ที่วัฒนธรรมถูกเปลี่ยนให้เป็น    

สินค้าเชิงพาณิชย์อันจับต้องหรือครอบครองได้ ในขณะเดียวกัน       

ช่วงทศวรรษ 2520 นั้นพบว่าวิทยุกระจายเสียงมีบทบาทในการแพร่

กระจายการแสดงดิเกร์ฮูลูอีกด้วย โดยคณะดิเกร์ฮูลูที่มีชื่อเสียงใน    

สมัยนั้น มักได้รับเชิญให้ไปเล่นดิเกร์ฮูลูออกอากาศ (เฉลิม มากนวล, 

2551, 282) 

	 ดังที่ได้กล่าวมาแล้วข้างต้น ความเปลี่ยนแปลงที่สำ�คัญของ    

ดิเกร์ฮูลูคือการขับร้องเพลงแทนที่การขับกลอนด้วยปฏิภาณไหวพริบ 

และต่อมาเพลงก็ได้รับการบันทึกเสียงในรูปแบบเทปคาสเซ็ต อันเป็น 

การเปลี่ยนวัฒนธรรมให้กลายเป็นสินค้าที่เกิดขึ้นในโลกความบันเทิง

มลายูปาตานี อย่างไรก็ตามในช่วงทศวรรษ 2530 กระแสการฟื้นฟู

อิสลามเป็นปัจจัยสำ�คัญอย่างมากต่อการเปลี่ยนแปลงของความบันเทิง

พื้นบ้านประเภทนี้อีกด้วย เพราะดนตรีถูกมองว่าเป็นสิ่งต้องห้ามหรือ

ควรหลีกเลี่ยง จึงทำ�ให้งานทางประเพณีที่เกี่ยวข้องกับศาสนา เช่น    

พิธีเข้าสุนัตหรือที่เรียกว่ามาโซะยาวีในบางแห่งนั้นไม่มีการเชิญคณะ   

ดิเกร์ฮูลูมาทำ�การแสดงเหมือนในอดีต หากแต่ยังคงพบการแสดง        

ดิเกร์ฮูลูในงานแต่งงานของชาวมลายูมากกว่า เนื่องจากเป็นงานรื่นเริง

ที่ข้อห้ามทางศาสนาค่อนข้างผ่อนคลาย อาจกล่าวได้ว่าดิเกร์ฮูลูใน

ปัจจุบันยังคงผูกพันกับงานทางประเพณี แม้ว่าในระยะหลังการแสดง

พื้นบ้านประเภทนี้มีการจัดขึ้นตามสถานที่ทั่วไปในพื้นที่จังหวัดชายแดน

ภาคใต้ แต่ก็เป็นการจัดในเชิงงานแสดงให้ผู้เข้าร่วมมีโอกาสได้ชม หรือ

ในงานที่จัดการแข่งขัน อย่างไรก็ตามด้วยอิทธิพลใหม ่ๆ  ทางด้านดนตรี
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ที่เข้ามาและเทคโนโลยีการบันทึกเสียง ก่อให้เกิดการสร้างสรรค์แนว

เพลงแบบใหม่ขึ้น ซึ่งจะรู้จักในฐานะโมเดิร์นดิเกร์มิวสิคหรือเพลงดิเกร์

มิวสิค

	 2. กำ�เนิดและพัฒนาการเพลงดิเกร์มิวสิค
	 เพลงดิเกร์มิวสิคหรือโมเดิร์นดิเกร์มิวสิคนั้นไม่ใช่รูปแบบการ

แสดงทีม่ลีำ�ดบัขัน้ตอนการแสดงเหมอืนเชน่การแสดงดเิกรฮ์ลู ูแตเ่พลง

ดเิกรม์วิสคิคอืรปูแบบเพลงประเภทหนึง่ของชาวมลายปูาตาน ี หรอือาจ

กล่าวได้ว่าเป็นเพลงสมัยนิยมมลายูปาตานีก็ได้ (Melayu - Patani 

popular music) เพราะเพลงดิเกร์มิวสิคเกิดขึ้นตามรูปแบบที่เรียก    

ไดว้า่เปน็อตุสาหกรรมเพลงอยา่งแทจ้รงิ นบัตัง้แตก่ารผลติและการแพร่

กระจายของเพลงประเภทนี้คือกระบวนการของอุตสาหกรรมเพลง  

กล่าวคือ มีการผลิตซ้ำ�จำ�นวนมากเพื่อจำ�หน่ายเชิงพาณิชย์ ทำ�ให้เพลง

ดเิกรม์วิสคิมฐีานะเปน็ผลติภณัฑม์วลชน และแพรก่ระจายตามชอ่งทาง    

การสื่อสารร่วมสมัย แม้ว่าการแพร่กระจายของเพลงจะมีขอบเขต   

เพียงแค่ในระดับกลุ่มชาติพันธุ์ (ชาติพันธุ์มลายู) ในโลกมลายูปาตานี 

หรือพื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้ก็ตาม แต่กระแสนิยมเพลงก็ค่อย ๆ 

แพร่ขยายเพิ่มขึ้นเรื่อย  ๆ นอกจากนี้การเข้ามาของอินเตอร์เน็ต         

(internet) ระยะต่อมาก็ยิ่งทำ�ให้เพลงดิเกร์มิวสิคถูกเผยแพร่อย่างกว้าง

ขวางมากขึ้น ดังนั้น จึงพบว่ามีผู้ฟังหรือแฟนเพลงจากบ้านใกล้เรือน

เคียงอย่างกลันตัน ประเทศมาเลเซีย เข้ามารับฟังบ่อยครั้งและรู้จักแม้

กระทั่งนักร้องเพลงดิเกร์มิวสิค  กล่าวได้ว่าเพลงดิเกร์มิวสิคนั้นไม่เพียง

แต่ได้รับความนิยมเฉพาะในหมู่ผู้ฟังชาวมลายูปาตานี แต่ยังข้ามเขต 

แดนไปยังฝั่งประเทศมาเลเซียอีกด้วย 

	 เพลงดิเกร์มิวสิคที่ปรากฏขึ้นครั้งแรกพัฒนามาจากเพลงที่ใช้
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ร้องในการแสดงดิเกร์ฮูลู ดังนั้นจึงเห็นได้ว่าเพลงดิเกร์มิวสิคช่วง      

แรก ๆ ก็มักเป็นเพลงที่คุ้นเคยสำ�หรับแฟนเพลงที่ติดตามการแสดง       

ดิเกร์ฮูลู อยู่แล้ว กล่าวได้ว่าเพลงดิเกร์มิวสิคหลายบทเพลงนั้น เคย  

เป็นเพลงที่ใช้ในการแสดงดิเกร์ฮูลู อย่างไรก็ตามเพลงดิเกร์มิวสิค แตก

ต่างจากการเพลงที่ใช้ในการแสดงดิเกร์ฮูลู อย่างชัดเจนในด้านเครื่อง

ดนตรีที่ใช้บรรเลงนั่นเอง กล่าวคือเพลงดิเกร์มิวสิคใช้เครื่อง ดนตรี 

ตะวนัตก ตัง้แตเ่ครือ่งผลติเสยีงสงัเคราะห ์(synthesizer) คยีบ์อรด์ไฟฟา้ 

กีตาร์ไฟฟ้า กลองชุดไฟฟ้าและคอมพิวเตอร์ ในขณะที่การแสดงดิเกร์ 

ฮูลูหรือเพลงดิเกร์ฮูลูนั้น ยังคงจำ�กัดเฉพาะเครื่องดนตรีพื้นบ้านที่ใช้

บรรเลงแบบเดิม ๆ เท่านั้น และแทบไม่มีการเปลี่ยนแปลงในด้านดนตรี

เลย แม้ว่าในบางคณะอาจมีการเสริมหรือลดเครื่องดนตรีพื้นบ้าน     

บางชนิด ดังเช่นขลุ่ยซึ่งในการแสดงดิเกร์ฮูลูในพื้นที่จังหวัดชายแดน 

ภาคใต้นั้นถูกยกเลิกไป เพราะขลุ่ยถูกพิจารณาว่าไม่ค่อยเข้ากับจังหวะ

การแสดงดิเกร์ฮูลูในโลกมลายูปาตานีที่เน้นความรวดเร็วและความ

อึกทึกครึกโครม แต่การแสดงดิเกร์ฮูลูหรือดิเกร์บารัตในรัฐกลันตัน    

ขลุ่ยยังคงถูกใช้บรรเลงอยู่ เพราะที่นั่นยังนิยมว่ากลอนปันตุนและใช้ 

ขลุ่ยบรรเลงคลอ (ซูนีรา ต้นไทร, สัมภาษณ์, 7 กรกฏาคม 2558)

	 เพลงดิเกร์มิวสิคพัฒนาขึ้นตามลำ�ดับตั้งแต่ปลายทศวรรษ  

2520 ภายใต้การสนับสนุนของนายทุนเชื้อสายจีนในท้องถิ่น ซึ่งเป็นที่

รู้จักกันในชื่อ “แบเล็ง” หรือนายคำ�รณ จรรโลงศิลป เขาเป็นผู้คลุกคลี

กับการแสดงพื้นบ้านของชาวมลายูมาตั้งแต่ทศวรรษ 2520 เป็น    

อย่างช้า เนื่องจากคำ�รณเกิดและเติบโตในพื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้ 

(อ.สุไหงโก - ลก จ.นราธิวาส) ทำ�ให้เขาค่อนข้างมีความคุ้นเคยกับศิลปะ

การแสดงพื้นบ้านของชาวมลายูปาตานีและสามารถใช้ภาษามลายูถิ่น

ปัตตานีได้ คำ�รณเล่าว่าเขาเริ่มตระเวนบันทึกเสียงแบบง่าย ๆ โดยใช้
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เครื่องเล่นเทปสเตอริโอกับเทปคาสเซ็ตเปล่า (blank tape) เพื่อบันทึก

เสียงการแสดงตามงานเทศกาลต่าง ๆ  ของชาวมลายู และได้กลายเป็น

จุดเริ่มต้นแรก ๆ ที่ชักนำ�เขาเข้าสู่แวดวงความบันเทิงของชาวมลายูใน

ปาตานี อีกทั้งมีโอกาสได้สร้างความคุ้นเคยกับบรรดาศิลปินพื้นบ้าน   

ทั้งหลาย ในช่วงปลายทศวรรษ 2520 ด้วยความร่วมมือของบรรดา   

นักดนตรีที่เล่นดนตรีอาชีพตามสถานบันเทิงยามค่ำ�คืนและนักร้องซึ่ง  

ช่วงแรกเป็นตูแกกาโระในการแสดงดิเกร์ฮูลู ก่อให้เกิดการบันทึกเสียง

ครัง้แรก การนำ�เพลงทีใ่ชใ้นการแสดงดเิกรฮ์ลูแูตเ่ปลีย่นดนตรแีบบใหม่

ตามรูปแบบเพลงสมัยนิยม (popular music) ทั่วไป เช่น เพลงลูกทุ่ง 

เพลงสตรงิ เพลงจากอนิโดนเีซยีและมาเลเซยี หรอืเพลงจากภาพยนตร์

อนิเดยี เปน็ตน้ กลา่วไดว้า่นีค่อืชว่งเวลาสำ�คญัของการสรา้งสรรคค์วาม

แปลกใหม่แก่วงการความบันเทิงในโลกความบันเทิงมลายูปาตานี และ

แม้ว่าผลตอบรับจากผู้ฟังในคราแรกจะมีเสียงวิจารณ์ไปในทางลบ

มากกว่าก็ตาม แต่ก็ประสบความสำ�เร็จในเวลาต่อมา

	 จากความทรงจำ�ของคำ�รณ จรรโลงศิลป “ซูเด็ง ยามู” คือ  

นักร้องคนแรกที่ริเริ่มร้องเพลงดิเกร์ มิวสิค ในฐานะที่ซูเด็งมีชื่อเสียง

การแสดงดิเกร์ฮูลูมาก่อน ดังนั้นกิตติศัพท์ทางด้านการเป็นตูแกกาโระ

ในคณะดิเกร์ฮูลูของเขาจึงจุดประกายแห่งความคาดหวังเล็ก ๆ ในการ 

นำ�เสนอสิ่งแปลกใหม่และขับร้องในภาษาท้องถิ่นอย่างภาษามลายู

ปัตตานีแก่ผู้ฟังชาวมลายู แม้ว่ายอดขายซึ่งเป็นความมุ่งหมายของ     

คำ�รณ จรรโลงศิลปและบริษัทธุรกิจความบันเทิงซึ่งรู้จักกันในเวลาต่อ 

มาคือ “บริษัท ซาวด์สตาร์ปัตตานี จำ�กัด” จะไม่บรรลุผลสำ�เร็จก็ตาม  

แต่กระนั้นความล้มเหลวนี้ก็มิได้รั้งความพยายามที่จะสร้างอาณาจักร 

เพลงมลายูในปาตานีให้หยุดลง ดังที่เราจะเห็นต่อไปข้างหน้าว่าเพลง    

ดเิกรม์วิสคิเดนิตามแนวทางหรอืกระแสเพลงสมยันยิมทัว่ไปทีไ่ดร้บัความ
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นิยมในช่วงเวลาดังกล่าว โดยเข้าใจถึงการสร้างสรรค์เพลงเพื่อตอบ

สนองกับรสนิยมการฟังเพลงของผู้ฟังชาวมลายูโดยทั่วไป แนวเพลง 

หรือทำ�นองเพลงต่าง ๆ ก็มักหยิบยืมหรือปรับมาจากเพลงสมัยนิยมที่ได้

รับความนิยมทั้งจากไทย มาเลเซีย อินโดนีเซีย และอินเดีย โดยมีทั้ง

แต่งเนื้อร้องใหม่และใช้เนื้อร้องเดิมที่มีอยู่แล้วในเพลงดิเกร์ฮูลู กล่าวได้

ว่าด้วยการเปลี่ยนเพลงพื้นบ้านในท้องถิ่นหรือแต่งเพลงในภาษาถิ่นขึ้น

มาใหม่ให้กลายเป็นผลิตภัณฑ์มวลชน (mass production) ทำ�ให้บริษัท 

ซาวด์สตาร์ปัตตานีจำ�กัดของคำ�รณ จรรโลงศิลป สามารถประสบความ

สำ�เร็จอย่างน่าพอใจกับนักร้องคนถัดมา

	  “นาเซ บางปู” คือนักร้องที่ประสบความสำ�เร็จในแง่ยอดขาย 

ทำ�ให้บริษัทเห็นความหวังและรู้ทิศทางที่จะทำ�ให้เพลงดิเกร์มิวสิค

สามารถขายได้และเป็นที่นิยมของผู้ฟังในท้องถิ่น แม้ว่านาเซ บางปู    

มิเคยเป็นตูแกกาโระหรือเกี่ยวข้องกับการแสดงดิเกร์ฮูลูมาก่อนก็ตาม  

แต่ปัจจัยที่ทำ�ให้อัลบั้มของเขาสร้างความสำ�เร็จได้ส่วนหนึ่งเป็นเพราะ

เพลงมีเนื้อหาที่ใช้ภาษาฟังง่ายและติดหูผู้ฟัง (พิเชฐ แสงทอง,      

2557, 74) อย่างไรก็ตามอายุของการเป็นศิลปินของเขานั้นไม่นานนัก 

เนื่องจากนาเซออกอัลบั้มมาเพียงสองอัลบั้มเท่านั้นกระแสตอบรับ    

ของเขาก็ลดลง คำ�รณ จรรโลงศิลปเล่าว่าสาเหตุสำ�คัญก็คือนาเซไม่

สามารถรักษาน้ำ�เสียงให้ดีพอเหมือนในอัลบั้มแรก ๆ ได้ แม้นาเซได้  

กลับมาปรากฏตัวอีกครั้งในช่วงที่ความนิยมในเทปคาสเซ็ตลดลง โดย 

ถูกแทนที่ด้วยเทคโนโลยีแผ่นซีดี (CD) กับวีซีดี (VCD) แต่ก็เป็นการ   

นำ�เพลงเก่า ๆ  มาทำ�ใหม่ กล่าวได้ว่าหลังจากความสำ�เร็จช่วงแรกนี้เกิด  

ขึน้ไมน่านนกั กเ็กดิศลิปนินกัรอ้งใหม่ ๆ  ทยอยออกมาเพือ่เขา้มาทดลอง

ออกเทปคาสเซ็ตเพลงกับบริษัทเพิ่มมากขึ้น เพราะการบันทึกเสียง   

และทิศทางตลาดผู้ฟังนั้นไม่ใช่เรื่องยากลำ�บากอีกต่อไป เพราะฉะนั้น       
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นับแต่ในช่วงทศวรรษ 2530 ซึ่งมีการผลิตเพลงดิเกร์มิวสิคออกมามาก

ขึ้น เพลงประเภทนี้ก็เป็นที่รู้จักแก่แฟนเพลงอย่างกว้างขวาง

	 ช่วงต้นทศวรรษ 2530 บริษัทซาวด์สตาร์ปัตตานี จำ�กัด 

สามารถผลิตนักร้องใหม่ ๆ ภายใต้สังกัดของบริษัทหลายคน ตั้งแต่ยุค 

แรก ๆ  ไดแ้ก ่“มาซเีตาะ บดู”ี, “รมั บาชะเอ” นกัรอ้งทัง้สองคนนีส้ามารถ

ขับร้องเพลงภาพยนตร์อินเดียได้คล้ายคลึงกับนักร้องอินเดียในเทป

ต้นฉบับอย่างมาก บริษัทจึงมีผลงานเพลงภาพยนตร์อินเดียที่ขับร้อง  

โดยสองคนนี้เกือบทุกอัลบั้ม  ต่อมาศิลปินดิเกร์ฮลููที่มีชื่อเสียงอย่างมาก

ในช่วงเวลานั้นอย่าง “มะเยะ อาเนาะซีงอ” ก็เข้ามาบันทึกเสียงกับ

บริษัทอีกด้วย มะเยะคือตูแกกาโระที่ได้รับการยกว่าว่าเป็นราชาเสียง

ตั้งแต่ก่อนทศวรรษ 2520 อย่างไรก็ดีนักร้องซึ่งถูกคาดหมายว่าจะ    

เป็นดั่งแม่เหล็กดึงดูดตลาดผู้ฟังนั้นพลันเสียชีวิตลง ทั้ง ๆ ที่ได้รับ      

การยกย่องว่ามีพรสวรรค์อย่างล้นเหลือ กล่าวคือมาซีเตาะเสียชีวิตใน 

ปี พ.ศ. 2534 และมะเยะ อาเนาะซีงอเสียชีวิตลงในปี พ.ศ. 2536 การ

จากไปของนักร้องที่ได้รับความนิยมนี้ดูเหมือนจะทำ�ให้กระแสเพลง      

ดิเกร์มิวสิคตกต่ำ�ลง ทว่าสิ่งที่เกิดขึ้นตามมาก็มิได้เป็นไปเช่นนั้น  

เนื่องจากมีนักร้องคนอื่น ๆ สามารถก้าวขึ้นมาบนเวทีแห่งโลกความ

บันเทิงของชาวมลายูปาตานีอย่างมิขาดสาย และในบรรดาศิลปิน      

นักร้องที่สามารถสร้างชื่อเสียงและรายได้แก่บริษัท ซาวด์สตาร์ปัตตานี 

จำ�กัดอย่างยาวนานคือ “ดะ กำ�ปงปีแซ” ซึ่งเติบโตมากับการร้อง      

เพลงอนาซีดและร้องเพลงทั่วไปตามสถานบันเทิงยามค่ำ�คืนในพื้นที่

จังหวัดชายแดนภาคใต้ และ “บารูดิง” ซึ่งเติบโตมากับการร้องเพลง    

ดิเกร์ฮูลู แต่ไม่ค่อยมีชื่อเสียงในการแสดงดิเกร์ฮูลูมากนัก

	 “ดะ กำ�ปงปีแซ” และ “บารูดิง” คือนักร้องที่เป็นตัวชูโรงของ

บริษัทนับแต่ทศวรรษ 2530 เป็นต้นมา พวกเขาทั้งสองมีผลงานเพลง
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รวมกันทั้งสิ้นมากกว่า 20 อัลบั้ม นั่นหมายความว่าทั้งดะ กำ�ปงปีแซ

และบารูดิง มีบทบาทสำ�คัญยิ่งในการสร้างปรากฏการณ์ใหม่ทาง

วัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานีอย่างแท้จริง  แม้ว่าทั้งสองจะได้รับคำ�

วจิารณด์ว้ยแวน่ของศาสนาอสิลามแบบเครง่คมัภรีก์ต็าม แตด่ว้ยความ

พยายามและการได้รับการสนับสนุนจากบรรดาแฟนเพลงชาวมลายู   

ปาตานีที่คลั่งไคล้ในตัวพวกเขามาอย่างยาวนาน จนได้รับการยกย่องว่า 

เป็นราชินีและราชาเพลงดิเกร์มิวสิค ก็พิสูจน์ให้เห็นว่าการร้องเพลง    

ดิเกร์มิวสิคนั้นประสบความสำ�เร็จอย่างแท้จริง นอกจากนี้ผลงานเพลง

ดิเกร์มิวสิคของพวกเขาก็มิได้จำ�กัดอยู่เฉพาะในพื้นที่จังหวัดชายแดน 

ภาคใต้หรือในโลกความบันเทิงของชาวมลายูปาตานีเท่านั้น หากแต่ 

ขยายไปจนถงึพืน้ทีบ่างสว่นทางตอนเหนอืของประเทศมาเลเซยีอีกดว้ย 

โดยเฉพาะในรัฐกลันตัน รวมทั้งมีโอกาสไปแสดงที่ประเทศมาเลเซีย   

อีกด้วย ซึ่งมักได้รับการว่าจ้างโดยกลุ่มคนมลายูปาตานี ที่ไปทำ�งานอยู่

ที่นั่น กล่าวได้ว่าในยุคของเทปคาสเซ็ตนั้นเพลงดิเกร์มิวสิคที่โด่งดัง   

และติดหูผู้ฟังชาวมลายูปาตานีในท้องถิ่นอย่างมากคือเพลงของดะ     

กำ�ปง ปีแซ และบารูดิง นั่นเอง

	 อยา่งไรกต็ามนอกจากดะ กำ�ปงปแีซ และบารดูงิแลว้ จากการ

สำ�รวจรายชื่อนักร้องเพลงดิเกร์มิวสิคจากปกเทปคาสเซ็ตที่ถูกเก็บไว้

อย่างดีในร้านขายเทปในจังหวัดปัตตานีอย่างร้านซาวด์สตาร์ปัตตานี 

ของคำ�รณ จรรโลงศิลป พบว่ามีนักร้องจำ�นวนเกือบร้อยคนที่ได้ออก

อัลบั้มเทปคาสเซตวางจำ�หน่าย บรรดานักร้องเหล่านั้นมีหลายคนที่ยัง

คงมีผลงานต่อเนื่องจนปัจจุบัน แม้ว่ามีศิลปินนักร้องจำ�นวนหนึ่งได้เลิก

ร้องเพลงไปแล้วก็ตาม แต่หลายคนก็ยังคงออกร้องเพลงขับกล่อมแฟน

เพลงผู้หลงใหลในเสียงเพลงต่อไป และมีบทบาทสำ�คัญอย่างยิ่งในโลก

ความบันเทิงมลายูปาตานี เช่น “มูนีเราะห์”, “กี บลูสตาร์”, “มะเย็ง 
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ชอปเปอร์” และ “มะโระ ปาตารายอ” เป็นต้น ผลงานเพลงของศิลปิน

นกัรอ้งเหลา่ยงัคงมอียูต่ามรา้นขายเพลงหรอืในแผงขายเพลงตามตลาด

นดัในพืน้ทีจ่งัหวดัชายแดนภาคใต ้เพราะยงัคงมกีารผลติซ้ำ�ออกมาตาม

คำ�เรียกร้องของแฟนเพลงรุ่นเก่า กล่าวได้ว่าตลอดช่วงทศวรรษ 2530 

เพลงดิเกร์มิวสิคถูกทำ�ให้เป็นสินค้าทางวัฒนธรรมอย่างแท้จริง และ 

เป็นผลิตภัณฑ์มวลชนที่แพร่กระจายอย่างกว้างขวาง ตลอดจนถูกเผย

แพร่ทางสถานีวิทยุอีกด้วย 

	 3. การบันทึกเสียง การแพร่กระจาย และอุตสาหกรรม
เพลงหลังทศวรรษ 2540
	 ดังที่ได้กล่าวมาบ้างแล้วข้างต้นว่าการบันทึกเสียงเพลงเกิดขึ้น

หนแรกในจังหวัดยะลา ภายใต้การสนับสนุนของเสรีมิวสิค  ต่อมาเมื่อ

เสรีมิวสิคเลิกกิจการไปฐานการผลิตเพลงหรือความบันเทิงในโลกมลายู

ปาตานีก็ตั้งอยู่ที่จังหวัดปัตตานี ภายใต้การดูแลของบริษัทซาวด์สตาร์

ปัตตานี จำ�กัด ในขณะที่การบันทึกเสียงเชิงคุณภาพหรือการบันทึก  

เสียงในสตูดิโอบันทึกเสียงซึ่งสามารถตัดเสียงรบกวนจากภายนอกนั้น

เกิดขึ้นในระยะหลัง ด้วยเหตุนี้การบันทึกเสียงเพลงดิเกร์มิวสิคจำ�เป็น

ต้องขึ้นไปบันทึกเสียงที่ห้องสตูดิโอบันทึกเสียงที่กรุงเทพฯ เนื่องจาก    

มีอุปกรณ์และเครื่องไม้เครื่องมือในการบันทึกเสียงครบครัน อีกทั้งมี  

นักเรียบเรียงเสียงประสานมืออาชีพประจำ�อยู่ที่นั่นอีกด้วย  นอกจากนี้ 

การบันทึกเสียงเพื่อผลิตเทปคาสเซ็ตในคราวละปริมาณมาก ๆ เพื่อ    

ขายในตลาดเพลงท้องถิ่นพื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้ ต้องพึ่งพาการ

ผลิตที่กรุงเทพฯ ทำ�ให้ช่วงแรกบริษัทต้องนำ�นักร้องและนักดนตรีของ

บริษัทไปทำ�การบันทึกเสียงพร้อมกันที่กรุงเทพฯ อย่างไรก็ตามหลังจาก

นั้นไม่นานนัก บริษัทซาวด์สตาร์ปัตตานีจำ�กัดซึ่งกลายเป็นบริษัทผลิต
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เพลงท้องถิ่นเพียงบริษัทเดียว ก็สามารถสร้างสตูดิโอของตัวเองขึ้นมา 

ได้หลังจากกระแสตอบรับต่อเพลงดิเกร์มิวสิคและรายได้จากการขาย 

เทปคาสเซ็ตประสบความสำ�เร็จ ทำ�ให้บริษัทกล้าลงทุนซื้ออุปกรณ์ที่

จำ�เป็นในการบันทึกเสียง ไม่ว่าจะเป็นคอมพิวเตอร์ เครื่องผลิตเสียง

สังเคราะห์ (synthesizer) หรือเครื่องดนตรีไฟฟ้าตะวันตก 

	 การบนัทกึเสยีงทีด่ขีึน้ประกอบกบัความสามารถในการผลติเทป

คาสเซ็ตในปริมาณมาก ก็ทำ�ให้เทปคาสเซ็ตเพลงดิเกร์มิวสิคซึ่งมีราคา

ไม่แพงมากนักกลายเป็นสินค้าทางวัฒนธรรมที่ใคร ๆ ก็สามารถหา     

ซื้อได้ มีการเปิดร้านขายเพลงตามตัวเมืองใหญ่ ๆ ในพื้นที่จังหวัด 

ชายแดนภาคใต้ เช่น อ. เมืองปัตตานี อ. เมืองยะลา และอ.สุไหงโก-ลก 

เป็นต้น ในขณะที่บริษัทซาวด์สตาร์ปัตตานีจำ�กัดก็มีร้านขายเทป      

คาสเซต็เพลงดเิกรม์วิสคิและความบนัเทงิ แบบพืน้บา้นอืน่ ๆ  ของตวัเอง 

ตลอดจนซึ่งทำ�หน้าที่เป็นสายส่งกระจายเทปคาสเซ็ตไปตามร้านเพลง

ต่าง ๆ ด้วย อย่างไรก็ตามช่องทางที่ทำ�ให้เพลงดิเกร์มิวสิคกระจาย   

อย่างกว้างขวางและรวดเร็วอย่างมาก ในช่วงทศวรรษ 2530 เป็นต้น

มาไม่ได้มีเพียงเฉพาะเทปคาสเซ็ตอย่างเดียวเท่านั้น แต่ยังมีการ       

แพร่กระจายโดยการออกอากาศทางสถานีวิทยุ ซึ่งช่วยทำ�หน้าที่   

ประชาสัมพันธ์เพลงใหม่ ๆ ให้รู้จักและช่วยแนะนำ�นักร้องต่าง ๆ ให้    

เป็นที่รู้จักแก่แฟนเพลงมากยิ่งขึ้น นอกจากนี้การออกแสดงสดหรือ

คอนเสิร์ตตามคำ�เชิญหรือว่าจ้างให้ไปทำ�การแสดงตามงานเทศกาล   

ต่าง ๆ โดยเฉพาะงานขายสินค้าหรืองานทางประเพณีของชาวมลายู     

ก็ทำ�ให้เพลงดิเกร์มิวสิคเป็นที่รู้จักในหมู่ผู้ฟังชาวมลายูอย่างกว้างขวาง

อย่างมาก

	 อย่างไรก็ตามหลังทศวรรษ 2540 มีนักร้องหน้าใหม่เกิดขึ้น 

หลายคน ในขณะที่กระแสความนิยมต่อเทปคาสเซ็ตค่อย ๆ หมดความ



  วารสารสังคมศาสตร์มหาวิทยาลัยวลัยลักษณ์ 281

นิยมลง โดยเทคโนโลยีการบันทึกเสียงระบบดิจิตอลอย่างซีดี (CD) กับ 

วีซีดี (VCD) เป็นที่นิยมมากยิ่งขึ้น ยิ่งไปกว่านั้นมีสตูดิโอบันทึกเสียง   

ที่ใช้คอมพิวเตอร์เป็นพื้นฐานในการเรียบเรียงเสียงประสานหรือปรับ 

แต่งดนตรีเกิดขึ้นจำ�นวนหนึ่งอีกด้วย โดยสตูดิโอเหล่านี้กลายเป็นสถาน

ที่ซึ่งรับบันทึกเสียงนักร้องต่าง ๆ แทนการไปบันทึกเสียงที่บริษัทหรือที่

กรุงเทพฯ การขยายตัวของการบันทึกเสียงในท้องถิ่นนี้ไม่ว่าจะเป็น     

โชเลย์สตูดิโอหรืออิลฟานมิวสิค ทำ�ให้ค่าใช้จ่ายในการลงทุนผลิตเพลง

และทำ�อัลบั้มลดลงอย่างมาก นักร้องส่วนใหญ่ซึ่งเคยทำ�งานกับบริษัท 

ซาวด์สตาร์ปัตตานีจำ�กัด ก็หันมาผลิตเพลงเองกับสตูดิโออิสระดังกล่าว 

โดยขายแผ่นมาสเตอร์และลิขสิทธิ์เพลงให้แก่บริษัท ซึ่งในเวลาต่อ     

มาทำ�หน้าที่เพียงซื้อแผ่นมาสเตอร์เพลงและครอบครองสิขสิทธิ์ในการ

เผยแพร่แต่เพียงผู้เดียว  

	 ในช่วงเวลาดังกล่าวนี้นักร้องหน้าใหม่ที่โดดเด่นขึ้นมาคือ  

“เปาะเตะ กูแบอีแก” เขาเติบโตมาจากการเป็นตูแกกาโระหรือคนขับ

กลอนในการแสดงดิเกร์ฮูลู โดยการฝึกฝนการร้องเพลงจากการติดตาม

การแสดงของคณะดิเกร์ฮูลูในอดีต และฝึกฝนร้องเพลงลูกทุ่งกับเพลง

ภาพยนตร์อินเดียที่ได้รับความนิยมในอดีตตั้งแต่สมัยเขาเป็นวัยรุ่น  

เพลงของเปาะเตะมักเน้นมุขตลกโปกฮาและเสียดสีสังคม ดังนั้นเมื่อ 

เปาะเตะพร้อมกับคู่หูของเขาคือ “อุเซ็ง บือแต” ออกไปร้องเพลงดิเกร์

มวิสคิตามคำ�เชญิหรอืวา่จา้งตามสถานทีต่า่ง ๆ  ในพืน้ทีจ่งัหวดัชายแดน

ภาคใต้ ก็จะมีผู้ชมแห่กันมาพวกเขาอย่างล้นหลาม เพราะเขาไม่เพียง

แต่ร้องเพลงเท่านั้นแต่มีความสามารถสร้างความบันเทิงหรือเสียง

หวัเราะใหเ้กดิแกผู่ช้มอกีดว้ย บทบาทของเขาจงึมากกวา่การเปน็นกัรอ้ง 

แต่ยังเป็นนักแสดงตลกด้วยนั่นเอง การปรากฏตัวของเปาะเตะและคน

อื่น ๆ ในช่วงทศวรรษ 2540 ถือได้ว่ากำ�เนิดขึ้นในยุคหลังเทปคาสเซ็ต 
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อันเป็นยุคที่มีสตูดิโอบันทึกเสียงอิสระในพื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้ 

นอกจากนี้ตั้งแต่ทศวรรษ 2540 เป็นต้นมา มีการผลิตมิวสิควีดีโอ  

(music video) หรือบทละครขนาดสั้นประกอบเพลงด้วย พัฒนาการ

ดังกล่าวถือว่าเป็นครั้งแรกที่คนมลายูธรรมดาสามัญและภูมิทัศน์ของ 

โลกมลายูปาตานีโดยทั่วไปปรากฏอยู่ในสื่อบันเทิงสมัยใหม่ที่ถูกผลิต    

ขึ้นโดยคนมลายูเอง สิ่งเหล่านี้คือลักษณะเด่นของอุตสาหกรรมเพลง   

ในโลกมลายูปาตานีและเพลงดิเกร์มิวสิคช่วงทศวรรษ 2540 

ตำ�แหน่งแห่งที่ของเพลงดิเกร์มิวสิคในโลกความบันเทิง
ของชาวมลายูปาตานี
	 แมเ้พลงดเิกรม์วิสคิจะไมเ่คยเขา้ไปอยูใ่นกระแสวฒันธรรมเพลง

สมัยนิยมกระแสหลักของไทย แต่เพลงประเภทนี้ก็ประสบความสำ�เร็จ

ในตลาดผู้ฟังชาวมลายูในท้องถิ่น จะว่าไปแล้วผู้ผลิตหรือนายทุน  

บรรดาศิลปินนักร้อง ตลอดจนผู้ที่เกี่ยวข้องในอุตสาหกรรมการบันทึก

เสียงในจังหวัดชายแดนภาคใต้ ดูเหมือนตระหนักดีถึงข้อจำ�กัดของ     

เพลงดิเกร์มิวสิค เพราะเพลงประเภทนี้ร้องในภาษามลายูถิ่นปัตตานี 

(Pattani-Malay dialect) ซึง่เปน็อปุสรรคสำ�หรบัการแพรก่ระจายออก

สู่ตลาดผู้ฟังอื่น ๆ นอกจังหวัดชายแดนภาคใต้ (พิเชฐ แสงทอง,      

2557, 28) อย่างไรก็ดีไม่ว่าจะโดยตั้งใจหรือด้วยความบังเอิญ เพลง    

ดิเกร์มิวสิคก็สามารถแพร่กระจายไปไกลข้ามพรมแดนของรัฐชาติ ดัง 

จะเห็นความนิยมต่อเพลงดิเกร์มิวสิคในหมู่ผู้ฟังชาวมลายูในรัฐกลันตัน 

ซึง่เราสามารถพบเหน็ไดใ้นเวบ็ไซตย์ทูปู แมก้ระทัง่ในสถานวีทิยทุอ้งถิน่ 

ที่เราอาจได้ยินเสียงโทรศัพท์ต่อสายเข้ามาขอฟังเพลงของนักร้องชื่อดัง 

ไม่ว่าจะเป็นเพลงของบารูดิง, ดะห์ กำ�ปงปีแซ หรือเปาะเตะ กูแบอีแก  

แต่เพลงประเภทนี้จะเป็นที่นิยมสำ�หรับผู้ฟังกลุ่มไหนนั้น ในที่นี้จะ
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อภิปรายกันต่อไป ทั้งนี้เพื่อช่วยให้เห็นตำ�แหน่งแห่งที่ของเพลงดิเกร์

มิวสิคในโลกของความบันเทิงในจังหวัดชายแดนภาคใต้

	 1. เพลงดิเกร์มิวสิคในฐานะวัฒนธรรมมลายูปาตานี
	 ผลผลิตอันเกิดจากความสร้างสรรค์ของศิลปินนักร้องและ      

นักดนตรีที่ออกสู่สาธารณะจำ�นวนมหาศาลนับตั้งแต่ปลายทศวรรษ 

2520 เปน็ขอ้พสิจูนแ์ลว้วา่เพลงดเิกรม์วิสคิคอืวฒันธรรมของชาวมลายู

ปาตาน ี ไมว่า่ขอ้เสนอดงักลา่วนีจ้ะถกูโตแ้ยง้โดยบรรดาชนชัน้นำ�มลายู

อย่างไร แต่ปฏิเสธไม่ได้ว่าการงอกงามของเพลงดิเกร์มิวสิคตลอด      

ชั่วระยะเวลากว่าสามทศวรรษนั้นมีอยู่จริง เพราะทุกวันนี้นอกจาก   

เทปคาสเซ็ต ซีดี (CD) และวีซีดี (VCD) ซึ่งถูกวางขายตามร้านขาย

เพลงหรือตามตลาดนัดในท้องถิ่นแล้ว เรายังคงได้ยินเสียงเพลงดิเกร์

มิวสิคถูกออกอากาศโดยนักจัดรายการวิทยุในท้องถิ่น หรือเสียงวอน  

ขอจากแฟนเพลงทางบา้นอยูเ่สมอ และไมเ่พยีงเทา่นัน้เพลงดเิกรม์วิสคิ  

ยังถูกเผยแพร่ในพื้นที่อินเตอร์เน็ตอีกด้วย อย่างไรก็ตามเพลงดิเกร์ 

มิวสิคนั้นถูกผลิตขึ้นเพื่อตอบสนองรสนิยมของมวลชนมลายูระดับล่าง 

ซึ่งเป็นแฟนเพลงหรือเป้าหมายทางตลาดกลุ่มหลักของเพลงประเภท   

นี้ จึงไม่แปลกอะไรที่เนื้อหาของเพลงจะนำ�เสนอเรื่องราวที่สัมพันธ์กับ      

ชาวมลายูระดับล่าง ไม่ว่าจะเป็นเรื่องราวในชีวิตประจำ�วัน ความเชื่อ 

ความคาดหวัง จินตนาการ เรื่องทางสังคมและวัฒนธรรม หรือแม้

กระทัง่สิง่ทีถ่กูพจิารณาวา่เบีย่งเบนไปจากบรรทดัฐานทางศลีธรรม ดว้ย

เหตุนี้เพลงดิเกร์มิวสิคจึงถูกมองจากชนชั้นนำ�ทางศาสนาและชนชั้น   

นำ�ที่มีการศึกษาอย่างดูแคลนว่า เพลงดิเกร์มิวสิคเป็นเพลงหยาบโลน 

ใชภ้าษาขาดวรรณศลิป ์หรอืเปน็แคเ่พลง รสนยิมเชย ๆ  ซึง่ในภาษามลายู

ถิ่นปัตตานีเรียกว่า “ดาฆะ” (darat) แปลว่า เชย บ้านนอก ไร้รสนิยม 
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และบางครั้งก็มีนัยสื่อถึงการขาดความรู้และการศึกษาทางศาสนาอีก

ด้วย (สะรอนี ดือเระ, สัมภาษณ์, 2 กรกฎาคม 2558)

	 เนือ่งจากรปูแบบการแสดงออกทางวฒันธรรมสมยัใหมด่งักลา่ว

นี้ สัมพันธ์อย่างแนบชิดกับความบันเทิงพื้นบ้านอย่างดิเกร์ฮูลู ซึ่งเป็น 

ที่นิยมสำ�หรับมวลชนชาวมลายูชนชั้นล่าง กล่าวคือเพลงดิเกร์มิวสิค

พัฒนาจากรากฐานของการแสดงดิเกร์ฮูลูนั่นเอง แต่ผ่านการหยิบยืม 

ปรับเปลี่ยนหรือแม้แต่ลอกเลียนแบบจากอิทธิพลทางวัฒนธรรมดนตรี

จากภายนอก ทำ�ใหเ้พลงดเิกรม์วิสคิแตกแขนงเปน็เพลงประเภทหนึง่ใน

โลกของความบันเทิงมลายูปาตานี อย่างไรก็ดีกระบวนการผสมทำ�นอง

หยิบเล็กผสมน้อยจากวัฒนธรรมจากที่ต่าง ๆ นี้ดำ�รงอยู่ในสังคม    

มลายูปาตานีมาอย่างยาวนาน เพราะแม้แต่วัฒนธรรมความบันเทิงพื้น

บ้านเองก็ล้วนแต่เป็นผลิตผลของการผสมผสานขึ้นมาจากอิทธิพลของ

วัฒนธรรมอันมีที่มาหลากหลาย ไม่ว่าจะเป็นดิเกร์ฮูลู สีละ รองเง็ง   

มะโย่งหรือวายังกูเละ ทั้งหมดนี้กล่าวได้ว่าเป็นวัฒนธรรมพื้นบ้านของ

ชาวมลายูซึ่งดำ�รงสืบเนื่องมาอย่างยาวนาน อย่างไรก็ตามรูปแบบ  

หยาบ ๆ เชย ๆ หรือการใช้ภาษามลายูถิ่นปัตตานีแบบตรงไปตรงมา ดู

เหมือนไม่ค่อยลงรอยกับวัฒนธรรมมลายู “อันดี” ที่ควบคู่กับคุณค่าใน

วัฒนธรรมอิสลาม ดังนั้นจึงไมน่าสงสัยแต่ประการใดที่เพลงดิเกร์   

มิวสิคซึ่งเป็นที่นิยมในหมู่ชาวบ้านธรรมดาสามัญ ถูกจัดวางอยู่นอก  

พืน้ทีว่ฒันธรรมอนัดทีางศาสนาและไมเ่ปน็ทีช่ืน่ชอบของคนทีอ่ยูใ่นพืน้ที่

ซึ่งกลายเป็นเมืองในปัจจุบัน ทำ�ให้ในบางครั้งบางคราเพลงดิเกร์มิวสิค

ถูกเรียกว่าเพลงดาฆะสำ�หรับรสนิยมแบบดาฆะ หมายถึงเพลงเชย ๆ 

หยาบ ๆ สำ�หรับรสนิยมคนเชย ๆ จากกำ�ปง (kampong) หรือหมู่บ้าน

อันห่างไกล
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	 2. พื้นที่ในการแสดง
	 เพลงดิเกร์มิวสิคเป็นรูปแบบความบันเทิงทางโลกเช่นเดียวกับ 

ดิเกร์ฮูลู นักร้องเพลงดิเกร์มิวสิคจึงมักได้รับเชิญให้ไปแสดงตามงาน

เฉลิมฉลองชาวมลายู เช่น งานพิธีเข้าสุนัต งานแต่งงาน หรืองาน   

ขายสินค้า เป็นต้น ดังนั้นเพลงดิเกร์มิวสิคจึงปรากฏทั้งในพื้นที่งาน    

เชิงพิธีกรรมและงานฉลองรื่นเริงต่าง ๆ แต่ในบางครั้งเราจะพบว่าทั้ง     

นักร้องเพลงดิเกร์มิวสิคและคณะดิเกร์ฮูลูได้รับการว่าจ้างให้ไปแสดง 

ตามงานแต่งงานหรืองานรื่นเริงในงานเดียวกันเสมอ หรือนักร้องชื่อ  

ดังอย่าง “บารูดิง” และ “เปาะเตะ กูแบอีแก” ก็มีงานแสดงอยู่บ่อย

ครั้ง โดยทั้งสองคนมักเดินสายไปร้องเพลงดิเกร์มิวสิคและอาจควบ    

แสดงดิเกร์ฮูลูในเวลาเดียว นอกจากนี้การแสดงตามงานต่าง ๆ ที่ว่า  

จ้างนักร้องที่มีชื่อเสียงดังกล่าวนี้มิได้เกิดขึ้นเฉพาะในพื้นที่ที่ถูกเรียก    

ว่ากำ�ปง (kampong) หรือหมู่บ้านเท่านั้น แต่ในพื้นที่เมืองพวกเขาก็

มักได้รับการรับเชิญไปร้องเพลงหรือแสดงดิเกร์ฮูลูด้วยเสมอ เพราะ

ฉะนั้นการแพร่กระจายของเพลงดิเกร์มิวสิคจึงมิได้จำ�กัดแต่ผู้ฟัง      

ชาวมลายูชั้นล่างจากชนบท แต่มีผู้ฟังในเมืองที่คอยติดตามอีกด้วย     

แมจ้ะมสีดัสดัทีด่นูอ้ยกวา่กต็าม อยา่งไรกต็ามในคนืวนัศกุร ์(ถา้นบัตาม

แบบคนมุสลิม คือคืนวันพฤหัสบดีที่เราคุ้นเคย) ซึ่งเป็นวันทำ�การ

ละหมาดวันศุกร์ในมัสยิด นักร้องมุสลิมแทบทุกคนจะหยุดทำ�การแสดง

ทุกอย่าง เพราะถือกันว่าเป็นวันศักดิ์สิทธิ์ทางศาสนา รวมไปถึงในช่วง

เดือนรอมฎอน (ramadan) อีกด้วย เพราะช่วงเดือนศักดิ์สิทธิ์นี้จะไม่มี

การจัดงานรื่นเริง “ทางโลก” ใด ๆ จนกระทั่งเมื่อเสร็จสิ้นการถือศีลอด

ในเดือนรอมฎอน งานรื่นเริงของชาวมลายูก็จะกลับมาคึกคักอีกครั้ง  

(บารูดิง, สัมภาษณ์ 10 มีนาคม 2556; เปาะเตะ กูแบอีแก, สัมภาษณ์ 

30 เมษายน 2556) 
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	 นอกจากนี้พื้นที่สถานบันเทิงยามค่ำ�คืนจำ�พวกไนต์คลับ (night 

club) ก็เป็นสถานที่หนึ่งที่บรรดาศิลปินนักร้องเพลงดิเกร์มิวสิคไปทำ� 

การแสดงอยู่เสมอ แต่สถานบันเทิงดังกล่าวเป็นพื้นที่บริการและมอบ

ความบนัเทงิสำ�หรบันกัทอ่งเทีย่วยามราตรทีีเ่ปน็ทัง้ชาวมลายใูนทอ้งถิน่

และชาวมาเลเซีย (ทั้งชาวมาเลเซียเชื้อสายจีนและมลายู) โดยเฉพาะ  

ด้วยเหตุนี้เพลงที่สร้างความบันเทิงใจแก่ลูกค้านอกจากเพลงดิเกร์  

มิวสิคแล้วก็จะมีเพลงจากมาเลเซียหรืออินโดนีเซียอีกด้วย เช่น สถาน

บันเทิงในตัวเมืองยะลาและในเมือง สุไหงโก-ลก  อย่างไรก็ตามสำ�หรับ

นักท่องเที่ยวยามราตรีที่เป็นชาวมลายูจากพื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้

แล้ว จากการสังเกตพบว่ากลุ่มคนที่ไปเที่ยวหาความสำ�ราญตาม    

สถานบันเทิงนั้นเป็นกลุ่มคนอายุราว ๆ 40 - 50 ปีขึ้นไป และช่วงอายุ 

30 ป ีลงมานัน้พบในสดัสว่นทีน่อ้ยกวา่ อาจกลา่วไดว้า่พืน้ทีค่วามบนัเทงิ

ในสถานบันเทิงยามราตรีดูเหมือนมิใช่พื้นที่ความบันเทิงสำ�หรับวัยรุ่น   

หากแต่เป็นพื้นที่ของคนมีอายุ ไม่ว่าจะเป็นสาวแก่แม่หม้ายหรือ

ข้าราชการท้องถิ่นบางส่วน เพราะฉะนั้นจึงไม่น่าแปลกใจที่แฟนเพลง

กลุ่มหลักของเพลงดิเกร์มิวสิคคือกลุ่มคนอายุ 40 - 50 ปี ขึ้นไป          

ในขณะที่คนหนุ่มสาวรุ่นใหม่โดยส่วนใหญ่แล้วดูเหมือนให้ความสนใจ     

ต่อความบันเทิงที่ส่งมาจากศูนย์กลางอย่างกรุงเทพฯและอินโดนีเซีย 

หรือมาเลเซียมากกว่า (ถนอม ขุนเพ็ชร์, 2547, 83)

	 หากพิจารณาผู้ฟังหรือแฟนเพลงหลัก ๆ ของเพลงดิเกร์มิวสิค

และศิลปินนักร้องเพลงดิเกร์มิวสิค จะเห็นถึงความแตกต่างอย่าง มี  

นัยสำ�คัญของกลุ่มคนที่เติบโตมาคนละยุคสมัยหรือบรรยากาศทาง

วัฒนธรรมอันค่อนข้างแตกต่างกันอย่างมาก เมื่อพิจารณากลุ่มผู้ฟัง   

โดยทั่วไปแล้วพบว่าตัวนักร้องและแฟนเพลงดิเกร์มิวสิคโดยส่วนใหญ่ 

คือกลุ่มคนที่เติบโตมาก่อนทศวรรษ 2530 อันเป็นช่วงเวลาที่กระแส
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วัฒนธรรมจากที่ต่าง ๆ ไหลทะลักเข้ามาในพื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้

อย่างมาก เพราะพื้นที่ทางวัฒนธรรมของชาวมลายูปาตานียังคงเปิด

กวา้ง กล่าวไดว้า่บรรดาแฟนเพลงและศลิปนินกัรอ้งหลายคนนั้นเตบิโต

มากับการมีโอกาสได้เดินเข้าไปชมภาพยนตร์ในโรงภาพยนตร์ที่ตั้ง      

อยู่ตามตัวเมืองต่าง ๆ ในพื้นที่จังหวัดชายแดนภาคใต้ ดูดดื่มกับความ

อ่อนไหวของภาพยนตร์อินเดียและเพลงภาพยนตร์อินเดีย ที่ยังคง

ประทับอยู่ในความทรงจำ�ของคนมลายูปาตานีอายุ 40 - 50 ปีขึ้นไป 

นอกจากนี้ก็เป็นกลุ่มคนที่ค่อนข้างคุ้นเคยกับพื้นที่สถานบันเทิงยาม  

ราตรซีึง่เฟือ่งฟมูาตัง้แตก่อ่นทศวรรษ 2530 (แตใ่นปจัจบุนัสถานบนัเทงิ

ดังกล่าวค่อนข้างซบเซาลงมาก เพราะปัญหาความรุนแรงที่เกิดขึ้น 

ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2547) ในขณะที่คนมลายูรุ่นใหม่หรือผู้ที่เติบโตมาหลัง   

ช่วงทศวรรษ 2530 มีชีวิตในบรรยากาศทางวัฒนธรรมที่แตกต่างจาก

คนรุ่นก่อนทศวรรษ 2530 อย่างมาก อันเป็นช่วงที่กระแสการฟื้นฟู

อิสลามเริมเข้ามาในโลกมลายูอย่างเข้มขนมากขึ้น 

	 3. บทเพลงและเสียงของคนมลายูปาตานี 
	 เพลงดิเกร์มิวสิคนั้นกำ�เนิดขึ้นตั้งแต่ในช่วงปลายทศวรรษ  

2520 แต่เรื่องราวในเนื้อเรื่องของเพลงนั้นเกี่ยวโยงตั้งแต่อดีตมา    

จนถึงปัจจุบัน เพราะฉะนั้นจะเห็นได้ว่ามีหลายเพลงเกี่ยวข้องกับ

ประสบการณ์ของคนรุ่นก่อนทศวรรษ 2530 ไม่ว่าจะเป็นการพูดถึง 

สังคมในอดีตที่เผชิญกับความเปลี่ยนแปลงจากความเจริญหรือความ 

เป็นสมัยใหม่ จนทำ�ให้สังคมมลายูปาตานีของพวกเขาไม่มีวันกลับไป

เหมอืนเดมิ การกลา่วถงึพฤตกิรรมของผูค้นในโลกสมยัใหมท่ีเ่สือ่มทราม

ลง เพราะไปเห่อตามแฟชั่นต่าง ๆ ในขณะเดียวกันเพลงดิเกร์มิวสิค      

ก็เก็บนำ�เอาเรื่องราวที่เกิดขึ้นในสังคมมลายูปาตานีปัจจุบันมาพูดถึงอยู่
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เสมอ เนื้อเพลงของเพลงดิเกร์มิวสิคที่พูดถึงสิ่งที่เกิดขึ้นในปัจจุบัน       

มักสะท้อนให้เห็นมุมมองของคนมลายูต่อการเมือง ปัญหาของวัยรุ่น 

และปญัหาการใชค้วามรนุแรงภายในครอบครวั ตลอดไปจนถงึเรือ่งราว

การหาความสำ�เริงสำ�ราญของคนกลุ่มต่าง ๆ ยามค่ำ�คืน อย่างไรก็ตาม 

เพลงดิเกร์มิวสิคมิได้เน้นเพียงแต่ในเรื่องราวในทางโลกที่เกิดขึ้นทุก   

เมื่อเชื่อวันเท่านั้น ทว่ายังมีเรื่องราวในบทเพลงที่วางอยู่ในเรื่องทาง

สังคมที่เกี่ยวข้องกับศาสนาอีกด้วย นั่นเป็นเพราะว่าเพลงดิเกร์มิวสิค 

ถูกผลิตเพื่อตอบสนองความต้องการของผู้ฟังบนพื้นฐานของศาสนา    

ซึ่งล้วนแต่เป็นคนมลายูมุสลิม จึงอาจกล่าวได้ว่าเพลงดิเกร์มิวสิค

สามารถหยิบยกเรื่องราวที่วางอยู่บนฐานของรสนิยม มุมมองและ

ประสบการณ์ที่สัมพันธ์กับตัวผู้ฟังเอง  

	 ถงึแมว้า่การทีเ่พลงดเิกรม์วิสคิในบางเพลงมกีารใชภ้าษามลายู

ถิ่นปัตตานีแบบตรงไปตรงมา นำ�ไปสู่การสร้างความไม่สบายใจแก่ผู้ฟัง

ทีเ่ครง่ครดัศลีธรรมพอสมควร ไมว่า่จะเปน็การพดูถงึการพนนั การคลัง่

ไคล้แม่หม้าย (บูแจ) หรือการประณามอย่างตรงไปตรงมาที่อาจไป 

กระทบจติใจใครบางคนได ้ดงัเชน่เพลง “บเูดาะ ปอเนาะ” (เดก็ปอเนาะ) 

ของ “มะเย็ง ชอปเปอร์” ที่ตำ�หนิพฤติกรรมอันเหลวแหลกของเด็ก

ปอเนาะ ซึ่งเป็นลูกสาวของบาบอ (ครูสอนศาสนา) แต่เพลงที่มีเนื้อหา

โน้นเอียงไปในทำ�นองนั้นก็ถูกตรวจสอบโดยผู้ฟังหรือสาธารณชนอยู่ 

เสมอ เพราะเพลงที่ถูกวิจารณ์ว่ามีเนื้อหาเลยเถิด จะทำ�ให้ผู้ฟังหลาย

คนหรือสาธารณชนทั่วไปรู้สึกเป็นกังวลใจไม่น้อย เพราะฉะนั้นเมื่อมี 

การนำ�เพลงดิเกร์มิวสิคใดไปเผยแพร่ผ่านสื่อมวลชนสาธารณะอย่าง 

วทิยใุนทอ้งถิน่ ปรากฏวา่จะมกีารคดักรองกอ่นทีจ่ะนำ�ไปเปดิออกอากาศ

เสมอ ดังเช่นนักจัดรายการวิทยุที่มีชื่อเสียงคนหนึ่งกล่าวว่า เขาจะ    

ตอ้งเลอืกเฉพาะเพลงทีม่เีนือ้หาไมห่มิน่เหมต่อ่ศาสนา ไมก่ลา่วประณาม
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ก่นด่าคนอื่นและไม่ปะปนถ้อยคำ�ลามกอนาจาร เพื่อป้องกันมิให้เพลงที่

ถูกพิจารณาว่ามีเนื้อหาเกินจะรับไหวไปสู่ผู้ฟังทาง บ้าน

	 อย่างไรก็ตามไม่ว่าเพลงดิเกร์มิวสิคจะถูกวิพากษ์วิจารณ์ใน    

แง่เนื้อหาไปในทิศทางใด หลายบทเพลงก็สะท้อนมิติทางสังคมและ

วัฒนธรรมที่สำ�คัญอย่างยิ่งต่อสังคมมลายู ที่สำ�คัญก็คือจะทำ�ให้เราเข้า 

ใจมุมมองของคนมลายูที่มีต่อโลกมลายูปาตานีผ่านสายตาหรือภาษา  

ของคนมลายูเอง  ดังเช่นเพลงต่อไปนี้ ซึ่งพูดถึงความเปลี่ยนแปลงทาง

สังคมและวัฒนธรรมในสังคมมลายูปาตานี โดย “มะโระ ปาตารายอ” 

ชี้ให้เห็นถึงผลของความเปลี่ยนแปลงที่เกิดจากความเป็นสมัยใหม่  

(modernization) เช่นเรื่องราวที่ปรากฏในเนื้อเพลง “ยาแม ดูลู”     

(ยุคสมัยก่อน) พรรณนาถึงความเปลี่ยนแปลงของสังคมแบบจารีตมา  

สู่สังคมเมืองสมัยใหม่ว่า

	 “ลอนิง ฆาซอ บือกีเลร ตูกะ บือกำ�ปง กีตอ เดาะ 

ยาดี บานา จือเฆาะ จายอ ปือลีตอ ยาแล มีเยาะ ตาบาเยาะ 

มูตู เกรตอ บือยาแล มูเดาะ สาปา”

	 “ยุคนี้เปลี่ยนจากหน้ามือเป็นหลังมือ หมู่บ้านของเรา

กลายเป็นเมืองแล้ว มีไฟฟ้าให้แสงสว่าง ถนนหนทางลาดยาง

มะตอย รถราก็เยอะขึ้น ไปไหนมาไหนแสนสะดวก”

	

	 นอกจากนี้ในเพลง “ยาแม ดูลู” ได้พูดถึงการเกิดขึ้นของเมือง

หรือที่เรียกในภาษามลายูว่า “บานา” (bandar) ซึ่งเป็นการพัฒนา  

หมู่บ้านหรือ “กำ�ปง” (kampong) ในอดีตไปสู่ความเป็นเมืองศิวิไลซ์   

และในความเป็นเมืองนั้นก็มาพร้อมกับความสะดวกสบายที่สังคมแบบ

จารีตในอดีตไม่เคยรู้จัก อันได้แก่ไฟฟ้าที่นำ�แสงสว่างมาในยามค่ำ�คืน
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แทนทีต่ะเกยีงหรอืไต ้และถนนลาดยางมะตอยทีม่าพรอ้มกบัเครือ่งยนต์

สมัยใหม่อย่างรถยนต์ชนิดต่าง ๆ อันเป็นตัวแทนของความเป็นสมัยใหม่

ทีเ่ขา้มา แลว้นำ�ไปสูค่วามเปลีย่นแปลงอยา่งหลกีเลีย่งไมไ่ด ้ อกีทัง้ทำ�ให้

วิถีชีวิตของพวกเขาเปลี่ยนไปอีกด้วย อย่างน้อยก็ในเรื่องของการเดิน

ทางที่รวดเร็วขึ้นและช่วงเวลายามค่ำ�คืนที่ไม่เพียงแต่ขจัดความมืดมิด

ออกไป แต่ทำ�ให้เกิดพื้นที่ที่ทำ�กิจกรรมในโลกสมัยใหม่ยามค่ำ�คืนอีกด้วย 

เช่น การไปดูภาพยนตร์ในโรงภาพยนตร์ หรือการไปเที่ยวสถานบันเทิง

ยามค่ำ�คืน ยิ่งไปกว่านั้นความเป็นสมัยใหม่ไม่เพียงแต่ทำ�ให้น้ำ�ไหลไฟ

สว่างหรือเดินทางสะดวกรวดเร็วขึ้นเท่านั้น แต่ยังนำ�ระบบการแพทย์

สมัยใหม่เข้ามาแทนการรักษาการป่วยไข้แบบจารีตอีกด้วย ดังที่เนื้อ 

เพลงท่อนหนึ่งระบุว่า

	 “ออแฆ ฆอยะ ยาแม ดูลู กำ�ปง ตือปะ บือลง มาจู 

ดือแม ซาเกะ ออฆะ  เรอบุฮ ปากา กายู ดูลู ตะ เดาะ ออบะ  

ปากา โต๊ะบอมอ ฮาตู”

	 “ผู้คนในยุคสมัยก่อน บ้านช่องยังไม่เจริญ เจ็บไข้ได้

ปว่ย  กต็ม้สมนุไพรกนิ สมยักอ่นไรย้ารกัษา กพ็ึง่พาทา่นหมอผี

มาเยียวยา”

	 ในขณะเดียวกันความเปลี่ยนแปลงที่สำ�คัญอย่างหนึ่งในสังคม

สมัยใหม่คือการเข้ามาของทุนนิยม ซึ่งได้เปลี่ยนวิถีการผลิตแบบยังชีพ

ของคนสมัยก่อนอย่างสิ้นเชิง กล่าวคือการผลิตในหมู่บ้านนั้นมิได้มีเป้า

หมายเพื่อบริโภคอยู่ภายในครัวเรือนอีกต่อไป แต่เป็นการผลิตที่ดำ�เนิน

ไปเพื่อตอบสนองต่อกลไกตลาด ทำ�ให้ผู้คนในหมู่บ้านสามารถขยับ  

ฐานะจนร่ำ�รวยขึน้ และสามารถเพิม่พนูโภคทรพัยข์ึน้มาได ้เชน่ กจิการ
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ร้านค้าขนาดใหญ่ บ้านหลังโต การมีรถยนต์หรือรถจักรยานยนต์ใช้ 

เป็นต้น ดังที่เนื้อเพลงท่อนหนึ่งกล่าวว่า

	 “คีแย ออแฆ กายอ รูเมาะ บาตู บือซา ออแฆ มอ

ดา อาดอ ปือแนกอ บูกอ กือดา กียอแอ ดูลู ดาแล กาปง  

บูวะ บือแน มือนาแน บูวะ กือบง ตาแน ปีแซ ตาแน ยาฆง 

ฆือบุฮ มาแก ดืองา กืรอ ดูโดะ” 

	 “ส่วนบรรดาคนรวย ก็มีบ้านช่องใหญ่โต คนมีเงินทุน  

ทำ�ธุรกิจเปิดกิจการร้านค้า แต่ก่อนคนในหมู่บ้าน ทำ�นาเพาะ

ปลูก ทำ�สวน ปลูกกล้วยปลูกข้าวโพด ต้มไว้กินเพื่อให้อยู่รอด”

	 อย่างไรก็ตามความเป็นสมัยใหม่ไม่เพียงแต่นำ�ความเจริญ

ก้าวหน้ามาสู่บ้านเมืองเท่านั้น ในทางตรงกันข้ามกลับทำ�ให้ผู้คนในยุค

สมัยใหม่ประพฤติตัวฟุ้งเฟ้อกับความหรูหราหรือเงินทอง และปล่อย  

เนื้อปล่อยตนไปตามความปรารถนาหรือรสนิยมของคนในยุคสมัยใหม่ 

ส่งผลให้ผู้คนหลงผิดและดำ�เนินชีวิตไปในทางเสื่อมเสียอีกด้วย  ดังเช่น

เพลง “ดูนียอ ซาแม มอเดิน” (โลกสมัยใหม่) ของ “มะเยะ อาเนาะซี

งอ” ที่วิพากษ์วิจารณ์สิ่งที่โลกสมัยใหม่ในมุมมองของเขา ส่งกระทบ  

ตอ่ผูค้นเมือ่สงัคมเปลีย่นไปสูค่วามเปน็สมยัใหมว่า่ ผูค้นแสวงหาเงนิทอง

มาเติมเต็มความปรารถนาของตนเอง เพียงเพื่อเลียนแบบดาราหรือ      

นักแสดงที่ตนชื่นชอบ ในขณะเดียวกันผู้หญิงก็มีความรักง่ายไม่สนใจ

หวงเนือ้ตวัมากขึน้ กลา่วไดว้า่สิง่เสือ่มทรามเหลา่นีเ้กดิขึน้เมือ่บา้นนอก

หรือสภาพอันล้าหลังที่เรียกในมลายูว่า “ดาฆะ” นั้นกลายเป็นสังคม  

เมืองในโลกสมัยใหม่ ดังที่ระบุในเพลงท่อนหนึ่งว่า



292   

	 “ดูนียอ ซาแม มอเดิน ดาฆะ เดาะ ยาดี บานา บื

อรูบะ ตูกะ แฟชั่น บายา ตะ จูกุ มอดา ปาไกอัน บาจู กา

อิน บันเยาะ เนาะ ตือฆู ดารา ดูนียอ ซาแม มอเดิน ดี อา

ตะ กาอูม เบอตีนอ ลอนิง เตาะ เกอนอ คีรอเตาะ วี กาเซะ 

มาแจ มานา เดมอ ตะ ฮัมบะ จิตา”

	 “ในโลกสมยัใหม ่บา้นนอกกลายเปน็เมอืงแลว้ แฟชัน่

ต่าง ๆ ก็เปลี่ยนแปลง แต่เงินทองไม่พอจ่าย ซื้อเสื้อผ้าเครื่อง

แต่งกาย หลายคนเลียนแบบดารา นี่แหละหนาโลกสมัยใหม่ 

ส่วนผู้หญิงสมัยนี้อย่าให้เอ่ยถึง จะไม่ให้รักได้ไง ก็หล่อนไม่

ปฏิเสธความรักนี่”

	 นอกจากนี้การเมืองสมัยใหม่หรือระบบประชาธิปไตยนั้น 

สัมพันธ์ใกล้ชิดกับชีวิตของคนมลายูอีกด้วย ดังเช่นในเพลง “วอเก  

ระยะ” (ผู้แทนราษฎร) ของบารูดิง เพลงนี้นำ�เสนอเรื่องราวเกี่ยวกับ

ความเป็นการเมืองสมัยใหม่ที่เข้ามาในหมู่บ้าน ผ่านการเลือกตั้งผู้แทน

ราษฎรตามระบบประชาธิปไตย อันเป็นการนำ�เสนอภาพความเป็นการ

เมอืงสมยัใหมผ่า่นการเลอืกตัง้ผูแ้ทน  ในเนือ้เพลงระบถุงึบรรดาผูส้มคัร

รบัเลอืกตัง้เปน็ผูแ้ทนราษฎรทัง้หลายวา่ มกัปรากฏตวัตอ่หนา้ประชาชน

เมื่อถึงเวลาจะใกล้เลือกตั้ง พร้อมด้วยคำ�มั่นสัญญาอันสวยหรูบน     

แผ่นแนะนำ�ตัวเองและในการปราศรัยหาเสียง แต่ครั้นได้รับเลือกตั้ง

แลว้กก็ลบัหายตวัเขา้ไปในกลบีเมฆ  ดงันัน้จงึตอ้งขอเตอืนสตปิระชาชน

ผู้มีสิทธิเลือกว่าไม่ควรเลือกผู้แทนราษฎรที่ทุจริตคอรัปชั่นและคนที่     

ใชว้ธิ ี“หวา่นเงนิ” ซือ้เสยีง หรอืผูช้อบทำ�ตวัหา่งเหนิจากประชาชนหลงั

ได้รับเลือกแล้ว เพราะนักการเมืองประเภทนี้ไม่อาจพึ่งพิงอะไรได้เลย  

ดังที่เนื้อเพลงส่วนหนึ่งระบุว่า
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	 “สาปา ปีแย ดียอ ยาดี บาแย ปอเตาะ นาเปาะ มา

รี  ตาโฆนิง กาลู เนาะ บีเละ จารี ออแร เฮาะซูโง๊ะ ฮาตี วี

ปาแด ดืองา กือตอ ฆีบูโบ๊ะ บูเต บือยาแล กากี ยาแง ปีเละ 

เฮาะตะโบะ ดูวิ แดมอ บูเละ”

	 “ปีนี้ถ้าจะเลือก ก็ขอให้เลือกคน ที่จริงใจ พร้อมจะ

ทำ�งาน คุ้มค่ากับการที่พวกเราเดินย่ำ�เท่าเปล่าไปลงคะแนน 

อย่าไปเลือกคนแจกเงิน เมื่อเขาได้เราก็ทำ�อะไรไม่ได้แล้ว ทุก

คำ�ที่ร้องออกมาในเพลงนี้ เราทั้งหมดก็ได้เห็น” 

	 ไม่เพียงแต่ประเด็นความเป็นสมัยใหม่เท่านั้นที่ถูกหยิบยกมา 

พูดถึงในเพลงดิเกร์มิวสิค แต่ยังพูดถึงความรื่นเริงทางโลกของผู้คนอีก

ด้วย อันเกี่ยวข้องกับพื้นที่ของคนหลากหลายกลุ่มหาความสำ�ราญ    

ร่วมกัน ดังเช่นเพลง “ตูวอ ยาดี มูดอ” (แก่กลายเป็นหนุ่ม) ของ “มูนี

เราะห์” เนื้อหาในเพลงนี้พูดถึงการไปเที่ยวสถานบันเทิงยามราตรีของ

คนมลายู ซึ่งปรากฏในเพลงคือไนต์คลับในโรงแรมซาลี จังหวัดยะลา 

(ปัจจุบันโรงแรมนี้เลิกกิจการแล้ว) โดยพรรณนาถึงบรรดาคนที่ไปเที่ยว

สถานบันเทิง ซึ่งมีทั้งคนหนุ่ม (ออแฆ มูดอ) คนแก่ (ออแฆ ตูวอ) หญิง

หมา้ย (บแูจ) และเมยีคนอืน่ (บนีงิ ออแฆ) รวมไปถงึบรรดาขา้ราชการ

ท้องถิ่นอย่างผู้ใหญ่บ้าน (แนแบ) และกำ�นัน (กือมือแน) ในด้านหนึ่ง  

เพลงนี้ดูเหมือนกำ�ลังล้อเลียนผู้ที่ชอบเที่ยวกลางคืน แต่อีกด้านหนึ่ง 

เป็นการพูดถึงบรรยากาศของการมาหาความสุขสำ�ราญยามค่ำ�คืน  

ความสำ�ราญจากการเต้น (บือจอเกต) อันสุดเหวี่ยงดังกล่าวสามารถ

เปลี่ยนคนแก่ชราหัวหงอกให้กลับกลายเป็นคนหนุ่มอีกครั้ง ดังที่เนื้อ 

เพลงส่วนหนึ่งกล่าวว่า 
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	 “ปรีตอ แมเราะ ฮียา เนาะ นาฆี บูเละ บือจอเกะ 

ปีแง ออแฆ ฆามา บือนา ซือกาลี แนแบ กือมือแน อาดู-อา

ดู แนแบ กือมือแน เฮาะ ตูวอ-ตูวอ บือนาตู ปาลอ อาดอ 

ฮูแบ ยาดี มูดอ ซือมูลา ออมอ บือลาแซ”

	 “แสงไฟสีแดงและเขียวส่องแวบวับ พอให้เขยิบเอว

เต้นได้ ผู้คนมาเยอะมาก ทั้งผู้ใหญ่ ทั้งกำ�นัน อาดู-อาดู ทั้ง

ผู้ใหญ่ ทั้งกำ�นัน ทั้งพวกคนแก่ ๆ คนหัวหงอก ต่างกลายเป็น

หนุ่มกระชุ่มกระชวยอีกครั้ง”

	 แม้ว่าเพลง “ตูวอ ยาดี มูดอ” (แก่กลายเป็นหนุ่ม) นำ�เสนอ 

จังหวะปลุกเร้าให้คนมาเต้นรำ� และมีเนื้อหากล่าวถึงการที่คนกลุ่ม    

ต่าง ๆ มาอยู่ปะปนกันระหว่างผู้หญิงกับผู้ชาย ไม่ว่าจะเป็นคนหนุ่ม    

คนแก่ และหญิงหม้าย ตลอดจนกำ�นันผู้ใหญ่บ้าน ซึ่งหากมองด้วย    

มุมมองทางศาสนาอิสลามแล้วเป็นเรื่องต้องห้าม เพราะความรื่นเริง 

ทางโลกเชน่นีช้กันำ�คนไปสูค่วามชัว่รา้ยได ้ แตก่ระนัน้ เพลงดเิกรม์วิสคิ

ก็มีเนื้อหาเชิงศาสนาอิสลามเช่นเดียวกับเพลงอนาซิด อย่างไรก็ตาม   

ดูเหมือนว่าเพลงดิเกร์มิวสิคสามารถพูดถึงพฤติกรรมของคนกว้างขวาง

กว่าเพลงอนาซิด เช่น การเป็นคนเลว ติดเหล้า ติดผู้หญิง และการ

พนนั เปน็ตน้ ทัง้นี ้เพลงดเิกรม์วิสคิไมไ่ดเ้ปน็เพยีงความบนัเทงิทีช่กัชวน

คนไปอาบแสงสีเสียงในไนต์คลับ หรือเพลิดเพลินไปกับเสียงอึกทึก

ครึกโครมของดนตรีที่กระตุ้นให้คนกระสันออกมาเต้น เนื่องจากอันที่ 

จริงแล้ว เพลงดิเกร์มิวสิคก็มีพื้นที่ในการนำ�เสนอแง่มุมทางศาสนาอยู่

ไม่น้อย ซึ่งแฝงแง่คิดให้ผู้ฟังได้ตระหนักในความผิดบาปของตนที่ผ่าน 

มา ดังเช่น เพลง “มูจู อูมูกู ปันแย” (โชคดีที่อายุยืน) ของบารูดิง โดย

เนื้อร้องบางส่วนของเพลงกล่าวว่า
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	 “มาซอ มูดอ กู จอลี เบอนา อะฆะ เบอตีนอ จูดี กื

อรานอ อะกู ตูกู ฮาตี มูจู ออมอกู ปันแย ลากี บูเละ ซูยุด 

เกอ ฮีลลาฮี ดาฆี มูดอ ซาปา ตูวอ ดีฆีกู บาเยาะ ดอซอ” 

	 “สมัยที่ฉันยังหนุ่มเลวทรามมาก ติดเหล้า ติดหญิง  

ติดการพนัน เพราะฉันทำ�ตามหัวใจ ดีใจที่ฉันอายุยืน ได้

นอบน้อมพระเจ้า ตั้งแต่หนุ่มจนถึงแก่เฒ่า ตัวฉันบาปหนา

มาก”

	 นอกจากแง่มุมทางศาสนาแล้ว เพลงดิเกร์มิวสิคยังได้เผยให้

เห็นถึงปัญหาการใช้ความรุนแรงภายในครอบครัวระหว่างสามีและ

ภรรยา ซึ่งเป็นสิ่งที่แทบจะไม่ถูกกล่าวถึงหรือถูกรับรู้เท่าใดนักในสังคม

มลายูปาตานี แต่ในเพลงดิเกร์มิวสิคนั้นก็กลายเป็นพื้นที่เปิดกว้าง 

สำ�หรับการบอกเล่าปัญหาที่เกิดขึ้นจริง ๆ ในสังคมมลายูปาตานีใน 

ปัจจุบัน ดังเช่นเพลง “จือฆะ มู จือฆะ” (หย่าเถอะพ่อคุณ) ของราชินี

เพลงดิเกร์มิวสิคอย่าง “ดะ กำ�ปงปีแซ” โดยในเนื้อเพลงพูดในฐานะ

ภรรยาคนหนึ่งที่ต้องการหย่าขาดกับสามีจอมโมโหของเธอ เนื่องจาก  

ทนไม่ไหวกับการใช้ความรุนแรงของสามี แม้ว่าการหย่าร้างคือสิ่งที่

ศาสนาอิสลามไม่พึงปรารถนาให้เกิดขึ้นก็ตาม เนื่องจากตามหลัก  

อิสลามแล้ว “การหย่าถือเป็นสิ่งที่น่ารังเกียจที่สุด” (มุฮำ�หมัดซากี      

เจ๊ะมะ, 2554, 116) แต่สำ�หรับเพลงนี้ได้แสดงให้เห็นว่า สาเหตุสำ�คัญ

ที่ทำ�ให้เธอไม่ทนอยู่กับสามีผู้ใจร้อนของเธอ ก็เพราะหลังจากแต่งงาน

แล้ว สามีของเธอกลับกลายเป็นคนละคน หรือเปลี่ยนแปลงไปจากหน้า

มือเป็นหลังมือ โดยกลายเป็นคนใจร้อนและแสดงนิสัยเลวร้ายต่อเธอ 

จึงทำ�ให้ภรรยาต้องออกมาแสดงความประสงค์จะหย่าร้าง ดังที่เนื้อร้อง

ของเพลงส่วนหนึ่งระบุว่า
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	 “จือฆะ มู จือฆะ อะกู  เดาะ เตาะ ซูกอ ลากี ปลา

งา มู กาจาร เบอนา เตาะ เบซอ จูปอ ลากี เตาะ เกาะห์ 

ซาบา อะกู ซอแฆ ดีฆี กาแด เซอปะ ปาลู เตียบ อาฆี      

บีนิง มานอเกาะ เนาะ แตแฮ ฮาตี ปากี นิเกาะห์ ตากุง จา

วับ ลากี”  

	 “หย่าเหอะ คุณ หย่าเหอะ ฉันจะไม่ยอมแล้ว นิสัย

คุณนะแสนเลว ไม่เคยเจอเลยจริง ๆ ฉันจะไม่ทนอยู่ฝ่ายเดียว

อีกแล้ว บางทีก็เตะ บางทีก็ต่อย ทุกวัน เมียไหนเล่าจะไปทน 

เช้าแต่งเย็นก็เลิก”

	 กล่าวได้ว่าเพลงดิเกร์มิวสิคนั้นเป็นพื้นที่ที่เปิดกว้างสำ�หรับ   

การแสดงออกหลากหลายประเด็น ไม่เพียงแต่คุณค่าทางโลกที่ดูโลด 

โผนขา้มพน้บรรทดัฐานทางศาสนาเทา่นั้น แตย่งัเกีย่วพันกบัคณุคา่ทาง

ศาสนาอีกด้วย แม้ว่าจะมาจากมุมมองในแบบชาวมลายูทั่วไปหรือคน 

“ดาฆะ” ก็ตาม เพราะฉะนั้นเพลงดิเกร์มิวสิคจึงสะท้อนโลกทัศน์ที่     

เราไม่ใคร่มีโอกาสได้สัมผัสหรือรับรู้เรื่องราวในชีวิตของพวกเขามาก   

นกั อนัเปน็โลกทศันข์องคนมลายชูัน้สามญัทีผ่า่นความเปลีย่นแปลงทาง

สังคมและวัฒนธรรมของโลกมลายูปาตานี ในขณะเดียวกันเพลงดิเกร์

มิวสิคยังทำ�หน้าที่เป็นผู้วิพากษ์วิจารณ์ที่อ่อนไหวกับสิ่งที่เกิดขึ้นใน  

สังคมอย่างเผ็ดร้อน ผ่านภาษามลายูถิ่นปัตตานีที่ใช้ในชีวิตประจำ�วัน  

ในฐานะที่เป็นภาษาของมวลชนส่วนใหญ่ของชาวมลายูปาตานี 
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สรุป
	 การคน้หาและทดลองวา่ความบนัเทงิแบบไหนทีส่ามารถสนอง

ความต้องการของผู้ฟังชาวมลายูได้นำ�มาสู่การสร้างสรรค์ความบันเทิง

แบบใหม่ นั่นคือเพลงดิเกร์มิวสิค แต่สิ่งใหม่ดังกล่าวนี้ก็มิได้แยกจาก

รากฐานทางวัฒนธรรมความบันเทิงของชาวมลายูปาตานีโดยสิ้นเชิง 

หากแต่งอกงามมาจากพื้นฐานการแสดงพื้นบ้านอย่างดิเกร์ฮูลูนั่นเอง  

อย่างไรก็ตามความแตกต่างที่เห็นได้ชัดคือการเครื่องดนตรีไฟฟ้าแบบ

ตะวันตก และเป็นเพลงสมัยนิยม (popular music) ที่ถูกผลิตขึ้น  

จำ�นวนมากเพื่อจำ�หน่ายเชิงพาณิชย์ ในขณะเดียวกันเพลงดิเกร์มิวสิค

อยู่ในฐานะวัฒนธรรมความบันเทิงสมัยใหม่ของชาวมลายูปาตานี และ

ถูกจัดวางว่าเป็นวัฒนธรรมความบันเทิงที่ตอบสนองรสนิยมของชาว

มลายชูัน้ธรรมดาสามัญหรอืพวก “ดาฆะ” แตเ่พลงดเิกรม์ิวสิคกส็ะทอ้น

ให้เห็นว่านี่คือพื้นที่ที่ไม่เพียงแต่บันทึกเรื่องราวความเปลี่ยนแปลงใน

สังคมและวัฒนธรรมมลายู หากแต่เป็นพื้นที่สำ�หรับวิพากษ์วิจารณ์ต่อ

สิ่งที่เกิดขึ้นในชีวิตประจำ�วัน รวมไปถึงเป็นพื้นที่การแสดงออกทาง

วัฒนธรรมของมลายูปาตานีที่มีชีวิตชีวามากที่สุดนับตั้งแต่ปลาย 

ทศวรรษ 2520 จนถึงปัจจุบัน 

	 แมว้า่เพลงดเิกรม์วิสคิอาจไดร้บัคำ�วจิารณอ์ยา่งดแูคลนวา่ เปน็

ผลิตผลทางด้านความบันเทิงที่ร้อยรัดถ้อยคำ�ขึ้นมาในแบบรสนิยมคน 

“ดาฆะ” คนเชย ๆ  หรือคนบ้านนอก  แต่การกล่าวเช่นนี้เราอาจอธิบาย

ได้ว่าเป็นเพียงความพยายามผลักไสให้การแสดงออกทางวัฒนธรรม

มลายูร่วมสมัยที่มีชีวิตชีวาที่สุดกว่าสามทศวรรษให้ไปอยู่ชายขอบ     

หรือกล่าวอีกอย่างหนึ่งก็คือเป็นความพยายามการผลักไสไล่ส่งให้สรรพ

เสียงของมวลชนมลายูชั้นธรรมดาสามัญ ซึ่งแว่วดังอยู่ทุกวี่วันให้เป็น 

แค่การบ่นพึมพำ�หรือการเสียดสีด่าทอทั่ว ๆ ไป โดยไม่มีคุณค่าทาง   
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วัฒนธรรมใด ๆ ให้ต้องพึงใคร่ครวญ อย่างไรก็ตาม บางทีสักวันหนึ่ง

วัฒนธรรมเพลงมลายูที่มีชีวิตนี้จะได้รับการประเมินค่าใหม่อีกครั้ง  

เพราะเรือ่งราวของเพลงดเิกรม์วิสคิยงัมปีระเดน็อกีมากมายทีส่มควรแก่

การศึกษาในอนาคต
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