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บทคัดย่อ 
 

 บทความวิชาการเร่ือง จันทร์เจ้าขา ภาวการณ์เปลี่ยนแปลงสู่สยามใหม่ในมิติ 
คีตนาฏกรรม มีวัตถุประสงค์เพ่ือต้องการชี้ประเด็นทางด้านศิลปกรรมสยามกลุ่มละคร
ร้อง ประวัติความเป็นมาของละครร้องและเส้นทางของการเปลี่ยนผ่านจากพ้ืนท่ีทาง
ดนตรีและการแสดงแบบดั้งเดิมของไทย และพื้นท่ีทางคีตนาฏกรรมรูปแบบใหม่ท่ี
เผชิญหน้ากับการเปลี่ยนแปลงทางสังคมวัฒนธรรม ละครร้องโดยการแสดงชุดจันทร์
เจ้าขาของพรานบูรพ์ เป็นหนึ่งในชุดละครร้องท่ีมีชื่อเสียงของสยาม แสดงให้เห็นการ
ผ่อนปรนแบ่งปันพ้ืนท่ีของการแสดงและดนตรี ถึงแม้ว่ารูปแบบการแสดงจะมีรูปแบบ
ท่ีเปลี่ยนไปอย่างเห็นได้ชัดตามคตินิยมใหม่ แต่การดนตรียังเป็นหลักฐานสําคัญให้เห็น
ร่องรอยของการเผชิญหน้าระหว่างดนตรีตะวันตกและดนตรีไทย การปรับตัวของ
ดนตรีจึงเป็นกลวิธีสําคัญท่ีแสดงความไม่ท้ิงของเก่าและไม่ละเลยของใหม่ กระท่ัง
ละครร้องเป็นเสมือนช่องทางแห่งการเปลี่ยนแปลงสู่วัฒนธรรมเพลงลูกกรุง เพลง
ลูกทุ่ง และเป็นเคร่ืองประสานยุคของคนต่างวัยจากส่วนของมิติทางวัฒนธรรม 

 
คําสําคัญ: ละครร้อง, จันทร์เจ้าขา, สยามใหม่, การเปลี่ยนแปลง  
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ABSTRACT 
 
 This article points out some critical issues on the history and 
transformation of Thai traditional music and performance to Lakorn 
Rong, a post - Siamese musical plays, under changing political and socio 
- cultural conditions. The study of Chan Chaokha, a popular musical 
plays composed by Pranboon shows a compromise between tradition 
and modernity. While performance was obviously westernized, music 
still maintained some traditional characteristics, making a compromise 
by using traditional songs with western music. Lakorn Rong is therefore 
a product of post - Siamese culture, serving as the mainspring of Thai 
vocalization such as Phleng Luk thung, or Thai country music, and 
Phleng Luk krung, or Thai city music. 
 
Keywords: Musical Plays, Chan Chaokha, Post - Siam, Change condition 



204 | วารสารไทยคดีศึกษา ปีที่ 19 ฉบับที่ 1 (มกราคม - มิถุนายน 2565) 

บทนํา 
 การละเล่นบันเทิงในปริมณฑลทางนาฏกรรมของไทยท่ีมีมาแต่เดิมนั้น หากสืบ
ความไปจะพบว่าโขน ละคร รํา ระบํา ฟ้อน หรือศิลปกรรมทางดนตรีไทย ถือว่า
เป็นอสถิรศิลปกรรม ท่ีปรากฏข้ึนเพียงชั่วคราวแล้วหายไป มีกระแสความคิดท่ี
สามารถจําแนกความรู้ทางประวัติศาสตร์ของท้ังนาฏยศิลป์และดุริยางคศิลป์ ได้เป็น 2 
หนทาง ทางแรกคือ รูปแบบและหลักการความรู้ท่ีถูกบันทึกไว้เป็นเอกสาร แถบ
บันทึกเสียง หรือโสตทัศนูปกรณ์ต่าง ๆ ความรู้สะสมในรูปแบบนี้อาศัยพัฒนาการของ
เทคโนโลยี และส่ือสิ่งพิมพ์ หากกล่าวให้เห็นภาพชัดเจนวิวัฒนาการดังกล่าวจําต้องมา
พร้อมกับการศึกษา ดังนั้น การอ่านออกเขียนได้เป็นมูลฐานสําคัญในการจดบันทึก 
นอกจากนั้นยังมีกระแสสําคัญเป็นทางท่ีสอง ซ่ึงกระแสนี้มีความสําคัญใน 2 มิติ 
กล่าวคือ การถ่ายความรู้ตามแบบมุขปาฐะที่มีขอบเขตทางความรู้ก้าวข้ามเกินระยะ
ของการจดบันทึก มีในรูปแบบเร่ืองเล่า นิทาน หรือการสืบความรู้จากการท่องจํา และ
อีกนัยหนึ่ง มุขปาฐะ เป็นการถ่ายทอดท่ีประสานไปพร้อม ๆ กับการถ่ายทอดใน
ปัจจุบันตามจารีตแบบศิลปกรรมในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ หากอธิบายสรุปสามารถ
กล่าวว่า วัฒนธรรมลายลักษณ์อักษร และวัฒนธรรมปากต่อปาก โดยเฉพาะศิลปกรรม
ไทยในปัจจุบัน จําเป็นต้องอาศัยหนทางท้ังสองอย่างไปพร้อม ๆ กัน 
 การละครตามทัศนะของ ม.ล.บุญเหลือ เทพยสุวรรณ ให้ข้อสังเกตว่าใน
มนุษยชาติเผ่าต่าง ๆ การละครมีวิวัฒนาการข้ึนมาตามแบบจําแนกได้ 2 แบบ 
กล่าวคือ ละครพูดท่ีไม่อาศัยการเต้นหรือการฟ้อนรํา และอีกแบบคือละครท่ีอาศัยการ
ฟ้อนรํา โดยทั้งสองแบบน้ีมีจุดร่วมเดียวกันคือ เร่ือง จําต้องมีเร่ืองราวให้ละครดําเนิน
หรือเล่าเร่ือง (Debyasuvarn 2009: 113) ละครร้องเป็นประเด็นศึกษาสําคัญท่ีวิวัฒน์
ข้ึนในช่วงท่ีบูรณภาพของวิธีการของศิลปกรรมไทยได้รับการยอมรับให้เป็นศาสตร์ใน
ระบบการศึกษา พร้อมท้ังค่านิยมสังคมที่ ต้องการสร้างบรรทัดฐานทางการ
เปลี่ยนแปลงประเทศหลังเหตุการณ์สงครามโลกครั้งท่ีสอง ซ่ึงตกทอดแนวคิดทาง
การเมืองแทรกซึมเข้าสู่ทุกภาคส่วนท้ังองคาพยพของชาติ รวมถึงศิลปกรรมศาสตร์ 
การปรับตัวของการละครและการดนตรีในศตวรรษท่ี 20 จึงมีจุดเปล่ียนแปลงหักเห
อย่างมาก การตั้งคําถามกับการเกิดข้ึนของละครร้องและการบริโภคละครร้องในฐานะ
วัฒนธรรมบันเทิงของไทยจึงเป็นการเปิดพ้ืนท่ีทางวิชาการทางคีตนาฏกรรมไทยหลัก 
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2 ประการ คือ ละครร้องเป็นปรากฏการณ์ทางวัฒนธรรมใหม่ของคนไทยอย่างไร และ
ละครร้องถูกสร้างข้ึนเพ่ือประโยชน์ทางศิลปกรรมอย่างไร ‘จันทร์เจ้าขา’ จึงได้รับการ
เลือกข้ึนมาเพ่ือเป็นปฐมเหตุของการต้ังต้นเพ่ือใช้เป็นแนวทางในการศึกษาละครร้อง 
เนื่องจากเป็นชิ้นงานอมตะของพรานบูรพ์ ในนามปากกาของ “จวงจันทร์ จันทรคณา” 
ผู้เป็นหนึ่งในปรมจารย์แห่งโลกละครร้อง ซ่ึงเป็นผู้ริเร่ิมเปลี่ยนแปลงรูปแบบละครร้อง
ด้ังเดิม (ลูกคู่ร้องรับ) ได้ปรับปรุงการขับร้องโดยใช้วิธีการขับร้องแบบเนื้อเต็ม การใช้
วัตถุศึกษา บทละครร้องจันทร์เจ้าขา เป็นประตูนําทางสู่โลกของละครร้องเป็นมิติ
การศึกษาในเร่ืองจําเพาะสู่การอธิบายภาพรวมของประเด็นศึกษา 
 หากนับเอกสารสําคัญท่ีเป็นศิลปกรรมวิจารณ์ ท่ีมีอิทธิพลต่อการศึกษา
ประวัติศาสตร์ศิลปกรรมท่ีมีผลต่อพัฒนาการทางความคิด และสังคมไทย จึงเร่ิมต้นท่ี
ข้อความในสาส์นสมเด็จ กล่าวถึงละครกํากําแบแบ ตามพระวินิจฉัยของสมเด็จพระ
บรมวงศ์เธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ ท่ีทรงมีต่อสมเด็จเจ้าฟ้า กรมพระยานริศรานุ
วัดติวงศ์ ความส่วนหนึ่งทรงอ้างถึงในราว ร.ศ. 109 พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัวทรงเสด็จประพาสแหลมมลายู พระยาไทรบุรีได้จัดหาละครมาแสดงให้
ทอดพระเนตร ซ่ึงเป็นละครที่สร้างข้ึนมาใหม่ในเวลานั้น เรียกว่า บังสาวัน ต่อมา
ภายหลังละครดังกล่าวได้เข้ามาแสดงในกรุงเทพฯ ต่อจากนั้นมาทรงมีพระวิจารณ์ต่อ
ละครดังกล่าว ความว่า 

“ละครบังสาวันนั้นเองท่ีกรมพระนราธิปฯ เอาไปคิด แก้
ไปเป็นอย่าง ‘ละครร้อง’ เล่นท่ีโรงปรีดาลัย แล้วคนอ่ืน 
เช่น แม่บุนนาก เป็นต้น เอาอย่างไปเล่น แต่คนท้ังหลาย 
แม้เซอร์โยห์เซียครอสบี ราชทูตอังกฤษ แสดงปาฐกท่ี
สมาคมโรตารีเม่ือเร็ว ๆ นี้ ยกย่องว่าละครร้องเป็นของ
กรมพระนราธิปฯ ทรงริข้ึน หามีใครรู้ไม่ว่าท่านได้เค้ามา
จากละครบังสาวันมลายู”  

(Amatayakul 2009: 206 - 207) 
 
 ในมิติของการละครไทยแต่เดิมการขับร้องและการดนตรีเป็นเร่ืองรับผิดชอบ
ของดุริยางคศิลปินและคีตศิลปิน ในส่วนของนาฏยศิลปินถูกจําแนกให้เป็นเพียงผู้
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สําแดงอากัปกิริยา มีลีลาตามเสียงดนตรีหรือคําร้อง แต่ในยุคหลังกล่าวคือ ในรัชสมัย
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวและในช่วงสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
เกล้าเจ้าอยู่หัว การละเล่นบันเทิงไทยได้รับการปรับปรุงข้ึนอย่างมาก การปรับปรุงนี้
เรียกว่าเป็นพัฒนาการท้ังวิถีการเล่นละครท้ังระบบ โดยเป็นการปรับปรุงวิธีการแสดง 
และการชมการแสดงของคนไทย โดยแต่เดิมละครไทยกําหนดรูปแบบการแสดงหรือ
การดําเนินเรื่องผ่านการรํา โดยนับว่าการรําและการเล่นละครเป็นเร่ืองเดียวกัน อย่าง
พูดติดปากว่า “ละครรํา” เม่ือมีการละเล่นดําเนินเร่ืองท่ีดูละม้ายคล้ายละครท่ีเข้ามา
ในสมัยรัชกาลท่ี 5 มิติเร่ืองละครรําจึงเปล่ียนไปจากเดิม ขอบเขตของละครตามแบบ
แผนของไทยตามจารีตมีการรําละคร เป็นละครนอก ละครใน ละครชาตรี และต่อมามี
การเพิ่มละครพันทางเข้ามา (Debyasuvarn 2009: 114 - 115) ท่ีเป็นรากฐานของ
การละครคือ รูปแบบดนตรีท่ีใช้ประกอบละคร และดําเนินเร่ืองโดยการรํา แม้กระทั่ง
ในคร้ันต่อมาสมเด็จเจ้าฟ้า กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ทรงปรับปรุงละครชนิดใหม่
ข้ึน เรียกว่าละครดึกดําบรรพ์ โดยมีลักษณะเป็นการเปิดมิติทางคีตกรรมใหม่กล่าวคือ 
ให้ผู้รําและผู้ร้องเป็นคน ๆ เดียวกัน ทว่ารูปแบบทางดนตรีและเร่ืองท่ีใช้ดําเนินยังคง
เป็นวรรณกรรมท่ีมาจากวรรณคดีไทย และใช้การรําเพ่ือดําเนินเนื้อเร่ืองเป็นสําคัญ  
 บุคคลสําคัญท่ีจําต้องกล่าวถึงท่ีมีคุณูปการต่อวงการนาฏยศิลป์ไทย และ
วรรณกรรมไทยคือ พระเจ้าบรมเธอ กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์ ตามที่สมเด็จ    
เจ้าฟ้า กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ได้ทรงอ้างถึงละครบังสาวันของมลายูท่ีเป็นต้น
เค้าของละครร้อง แสดงท่ีโรงละครปรีดาลัย และทรงมีพระวิจารณ์ของกรมพระ
นราธิปฯ ท่ีชี้ให้เห็นว่านําละครบังสาวันมาเป็นแบบอย่างและทําการปรับปรุงแก้ไข  
แม้ผู้ไม่ทราบถึงท่ีมาก็มิสามารถแยกออกได้ว่าละครร้องของกรมพระนราธิปฯ มิได้
ประดิษฐ์ริเร่ิมมาใหม่ แต่เป็นการปรับปรุงแก้ไขข้ึนมา จากข้อสังเกตนี้จะเห็นได้ว่า 
ละครบังสาวัน มีอิทธิพลเป็นต้นทางของละครร้องไทย แต่ด้วยอัจฉริยภาพของผู้นํามา
แก้ไขท่ีดึงเอาเอกลักษณ์ไทยเข้ามาเจือผสมอย่างสนิทสนม แม้ผู้อ่ืนท่ีมิได้มีภูมิปัญญา
ทางการละครก็มิสามารถสืบต้นทางได้ จากข้อสังเกตจะพบว่าบริบทท่ีแวดล้อมละคร
ร้องของโรงละครปรีดาลัยในขณะน้ัน เกี่ยวพันถึงโครงสร้างทางวัฒนธรรมอ่ืน ๆ เช่น 
การใช้ภาษา การใช้ดนตรีในจารีตไทย การใช้วรรณกรรมไทย และการใช้การแสดง
แบบแผนตามนาฏยศิลป์ไทย หรือหากจะมองมุมท่ีว่าโจทย์ของการแสดงใหม่ท่ีถือ
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กําเนิดข้ึนมาในนาฏยพิภพ กระบวนการสร้างสรรค์มีข้ันตอนการทําให้เป็นไทย 
(Siamization) เข้าไปผสมแต่แรกเร่ิม ก่อนผลผลิตทางนาฏกรรมจะถูกเปิดฉากการ
แสดงต่อผู้ชม พัฒนาการในรูปแบบนี้เป็นการผสมผสานเงื่อนไขทางสังคมที่เป็นพลวัต
ของคีตนาฏกรรมระหว่างสิ่งใหม่ในระบบ คีตนาฏกรรมและเอกลักษณ์เชิงจารีตด้ังเดิม 
 ในยุคหนึ่งท่ีลัทธิล่าอาณานิคมมีอิทธิพลครอบคลุมไปท่ัวท้ังโลก ย่ิงไปกว่านั้น
เม่ือมีผู้ล่าก็ย่อมต้องมีผู้ถูกล่า เอเชียตะวันออกเฉียงใต้จึงเป็นดินแดนในฝันของผู้ท่ี
ต้องการเปิดพ้ืนท่ีของเป็นผู้นําหรือเรียกได้ว่าเป็นปฏิบัติการของโลกตะวันตกที่มีต่อ
โลกตะวันออก ในส่วนหนึ่งการมาของคนในชาติตะวันตกย่อมนําวัฒนธรรมของตนเอง
เข้ามาจึงเกิดปฏิสัมพันธ์ทางวัฒนธรรมระหว่างสองโลก การเปลี่ยนแปลงทางสังคม
วัฒนธรรมนี้สามารถอธิบายด้วยมโนทัศน์บางประการ กล่าวคือ เปลี่ยนแปลงจากการ
ค้นพบและคิดค้นของใหม่ข้ึนมา เปลี่ยนแปลงจากการแพร่กระจายทางวัฒนธรรม 
เป็นการหยิบยืมความคิดความเชื่อบางอย่าง หรือเปล่ียนแปลงจากการถูกครอบงําทาง
วัฒนธรรมซ่ึงมีนัยของอิทธิพลทางการเมืองแฝงอยู่ (Santasombat 2016: 320) ด้วย
การเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมจึงเกิดแบบแผนทางวัฒนธรรมใหม่ นับได้ว่ารูปแบบท่ี
เปลี่ยนไปเป็นภาวะความใหม่อย่างหนึ่งท่ีชนในชาติจําต้องรับรู้และเข้าใจต่อวัฒนธรรม
ใหม่ผ่านแนวคิดการพัฒนา ซ่ึงมีพ้ืนฐานวางอยู่บนความก้าวหน้าทางเศรษฐกิจ ภาวะ
ความใหม่ของสยามหรือกล่าวว่าเป็น “สยามใหม่” ในขณะนั้น วัฒนธรรมโดยเฉพาะ
นาฏยศิลป์และดุริยางคศิลป์ย่อมถูกนํามาเป็นปัจจัยในการใช้เป็นเคร่ืองมือท่ีนําสู่การ
ก้าวพัฒนาของชาติร่วมด้วย จึงเกิดแนวคิดความทันสมัย (Modernity) 
 การผสมผสานเป็นรูปแบบหนึ่ง ท่ีสร้าง “ภาวะการเปล่ียนแปลง” ทาง       
คีตนาฏกรรมของไทยส่งผลต่อวงการดนตรีไทยและนาฏศิลป์ไทยตราบเท่าทุกวันนี้ 
กล่าวคือ การเปล่ียนแปลงทางดนตรีโดยมุ่งท่ีสังคีตลักษณ์ทางดนตรีและการขับร้อง 
และการเปลี่ยนแปลงทางการแสดงจากรําและระบําสู่การเล่าเร่ืองด้วยมิติใหม่ 
นอกจากน้ันการเปลี่ยนแปลงสําคัญอีก 2 ประการ ได้เกิดข้ึนต่อคนไทย คือ การ
เปลี่ยนแปลงของผู้บริโภคความบันเทิง และการเปลี่ยนแปลงของการรับรู้และการ
สื่อสารระหว่างคนในชาติด้วยกัน และในระดับต่างชาติ จันทร์เจ้าขาจึงถูกเลือกให้เป็น
นิทัศน์อุทาหรณ์ ในการก่อรูปของความเป็นสยามใหม่ท่ีไม่ท้ิงรากฐานด้ังเดิม แต่
สามารถสําแดงตนในฐานะนวัตกรรมความบันเทิงท่ีแปรเปล่ียนตามสภาพสังคมในยุค
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นั้น เป็นเคร่ืองสะท้อนความลุ่มลึกทางความคิดของบรรพบุรุษท่ีไม่ติดกับดักอนุรักษ์
นิยมสุดโต่ง และไม่ถูกจูงให้สละเอกภาพของความเป็นไทย จึงเกิดตัวเลือกใหม่ของ
วงการคีตนาฏกรรมชี้ให้เห็นความใหม่ในบริบทสยาม  
 
ฉากทัศน์คีตนาฏยกรรมไทย 
 วัฒนธรรมการเสพความบันเทิงของไทย หากกล่าวโดยเห็นภาพชัดเจน
พอสมควรอาจกล่าวว่าภาพบรรยากาศการดนตรีและละครนั้นจําต้องปักหมุดท่ียุค
สมัยรัตนโกสินทร์ ย้อนกลับไปในช่วงเวลาไม่เกิน 200 ปีมานี้ เนื่องจากเอกสาร
หลักฐานท่ีจะสืบความรู้ไปยังสมัยก่อนหน้าไม่ว่าจะเป็นกรุงศรีอยุธยา หรือสุโขทัย ไม่
สามารถสร้างความชัดเจนให้เกิดมโนภาพของวัฒนธรรมบันเทิงของคนยุคนั้นได้อย่าง
ดี หลักฐานช้ินสําคัญท่ีจดบันทึกว่าด้วยการแสดง การละเล่น และการดนตรีของชาว
สยาม คือจดหมายเหตุลา ลูแบร์ ให้อรรถาธิบายเกี่ยวกับหลักฐานความบันเทิง 
กล่าวถึงละครจีน หรืองิ้ว โดยอ้างว่าคนสยามชอบดูงิ้วและ มีการแสดงงิ้วอย่าง
แพร่หลาย มีการแสดงหุ่นกระบอกและวิจารณ์ว่าเป็นมหรสพพ้ืน ๆ ไม่ได้เป็นของข้ึน
หน้าข้ึนตาของประเทศ และกล่าวถึงมหรสพสามอย่างของชาวสยาม คือ โขน โดยให้
ข้อสังเกตว่าตัวละครแสดงไปตามจังหวะของซอและเคร่ืองดนตรีอ่ืน ๆ ซ่ึงโขนเป็น 
การแสดงที่สวมหน้ากากถืออาวุธ อย่างท่ีสองคือ ละคร ลาลูแบร์ให้ข้อคิดเห็นว่า 
ละครเป็นมหรสพท่ีใช้บทกวีนิพนธ์สดุดีความกล้าหาญแกมนาฏศิลป์ ซ่ึงตัวละครมีท้ัง
ชายและหญิง โดยตัวละครผู้ชายเป็นผู้ขับร้องและตัวละครผู้หญิงไม่ขับร้อง และ
มหรสพอย่างท่ีสาม คือ ระบํา เป็นการฟ้อนรําร่วมกันของชายและหญิง นอกจากนี้ยัง
กล่าวถึงการดนตรีและคีตศิลป์ไว้คร่าว ๆ กล่าวคือ ชาวสยามมีวิธีการขับร้อง เอ้ือน 
เป็นเสียง หน่อย นอย ไม่รู้จักการสร้างโน้ตเพ่ือเก็บเสียงตามมาตรา เพลงร้องไม่มี
ทํานองทางเสียงทุ้มตํ่า ในส่วนของเครื่องดนตรีรวมเป็นวงเล่นไม่มีการแยกเล่นเด่ียว
ของเคร่ืองดนตรี เคร่ืองดนตรีท่ีปรากฏมีจําพวก ซอสามสาย ปี่ ฆ้อง มีเคร่ืองดนตรี
ประเภทกลอง ท่ีลาลูแบร์ เรียกว่า ตะลุงปุงปัง และตะโพน มีการขับร้องท่ีควบคู่กับ
การใช้กรับเรียกผู้ร้องว่า ช่างขับ (Komolabutra 2005) จะเห็นได้ว่าข้อมูลเกี่ยวกับ
การดนตรีและการละครของสยามในยุคก่อนรัตนโกสินทร์มีข้อมูลท่ีน้อยมาก ท้ังใน
ส่วนของเพลง กลวิธีการแสดง ระบบเสียงและอื่น ๆ มีเพียงการบรรยายตามความ
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เข้าใจคร่าว ๆ ของลาลูแบร์ท่ีให้ข้อคิดเห็นเจือปนไปกับข้อเท็จจริงบางประการเท่านั้น 
ไม่สามารถสร้างมโนทัศน์ของสภาพการดนตรีและการแสดงได้ ดังนั้นความรู้ทาง
นาฏยศิลป์และคีตดุริยางคศิลป์ของสยามได้รับการจัดการองค์ความรู้ในรูปแบบเป็น
ระบบควบคู่ไปกับการพัฒนาประเทศในช่วงหลังมานี้ ภัทราวดี ภูชฎาภิรมย์ ปักหมุด
เร่ืองวัฒนธรรมไว้ท่ีการเปลี่ยนแปลงการปกครองของสยาม พ.ศ. 2475 เป็นฉากทัศน์
สําคัญในการแบ่งเขตการเปลี่ยนแปลงภาพวัฒนธรรมบันเทิงแบบจารีตด้ังเดิม และ
วัฒนธรรมบันเทิงแบบใหม่ จากนั้นการก้าวสู่ทศวรรษที่ 2490 กับนโยบายสําคัญใน
การเปลี่ยนแปลงวัฒนธรรมความบันเทิงจากกระแสการก้าวเข้ามาของชาติตะวันตก 
(Puchadapirom 2007)  
  
1. เง่ือนไขทางประวัติศาสตร์และจารีตนิยมเดิม 
 การอนุรักษ์โดยนิยามความหมายของดนตรีไทยและนาฏยศิลป์ไทย ซ่ึงภาพ
เหมารวมในที่นี้คือการสร้างสถานภาพของแขนงศิลปะท้ังสองน้ีว่าเป็นกิจกรรมของ
ราชสํานัก และเม่ือศิลปะท้ังสองแขนงนี้ได้แพร่เข้าสู่คนนอกราชสํานัก ปัญหาอยู่ท่ีว่า
ความเป็นราชสํานักหายไปหรือไม่ ในท่ีนี้อาจหมายความว่าดนตรีไทยและนาฏศิลป์
ไทยยังสามารถส่องประกายความเป็นศิลปะชั้นสูงแบบจารีตราชสํานัก หรือเป็น
เคร่ืองมือในการนิยามสถานภาพของคนนอกราชสํานักให้มีความเข้าใกล้ราชสํานัก
มากย่ิงข้ึน หรือความเป็นราชสํานักถูกปลดเปลื้องออกไปจนไม่เหลือคราบ หรือ
แม้กระทั่งต้องพิจารณาตามกาลเทศะ จึงจะเห็นภาพของราชสํานักปรากฏเจืออยู่ 
จากนั้นศิลปะท้ังสองแขนงถูกจูงให้สวมบทบาทใหม่ในฐานะมรดกทางวัฒนธรรมของ
ชาติ  
 ในสภาพการณ์ท่ีดนตรีไทยและนาฏยศิลป์ไทยมีสภาพเหมือนหยุดนิ่งท่ีต้อง
เคลื่อนท่ีไปพร้อมกับกระแสการเปล่ียนแปลงของสังคมเศรษฐกิจตลอดเวลา ผู้บริโภค
และไม่บริโภคศิลปะทั้งสองแขนงนี้ถูกนิยามจําแนกเป็นสองฝักสองฝ่าย กล่าวคือ พวก
หัวเก่า และพวกหัวใหม่ ซ่ึงแน่นอนว่าเป็นการแบ่งข้ัวทางความคิดจากกระแส
ตะวันตกนิยมเป็นเคร่ืองกั้นระหว่างคนท้ังสองฝ่ายนี้ โดยพวกหัวเก่ามองว่ามีความ
จําเป็นต้องอนุรักษ์มรดกทางวัฒนธรรมของชาติ และนิยามว่าพวกหัวใหม่ไร้รสนิยม
ขาดความรู้ความเข้าใจในศิลปะประจําชาติ สิ่งท่ีเกิดข้ึนมานี้หมุดหมายสําคัญเร่ิมจาก
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การเปลี่ยนแปลงการปกครอง ด้วยการปฏิวัติดังกล่าวยังผลให้เกิดการขาดตอนทาง
วัฒนธรรม (Cultural Gap) ซ่ึงไม่สามารถประสานความเข้าใจระหว่างคนสองฝ่ายได้
ว่าทําไมถึงคิดต่างกันและดูว่าจะมีปฏิปักษ์กันในทีด้วย (Ratanin 2009: 147 - 148) 
การสร้างเส้นขนานท่ีมิสามารถมาบรรจบกันได้ทางค่านิยมวัฒนธรรมกับความเป็น
อันหนึ่งอันเดียวของคนในชาติ ดูว่าการหาข้อยุติจะคลุมเคลือและยากต่อการหาผู้รับ
หน้าท่ีทําให้ช่องว่างดังกล่าวหายไป ทว่าเม่ือใช้ความรู้ทางประวัติศาสตร์ตรวจจับ
ร่องรอยทางความคิดบางประการเก่ียวกับเส้นเวลาจากอดีตถึงปัจจุบันจะพบว่า ความ
ขาดตอนทางวัฒนธรรมมีอยู่ตลอดเวลาและมีการถมความขาดให้เต็มได้ การปรับ  
โลกทัศน์ในการมองและเห็นถึงภาวะการเปลี่ยนแปลงโดยใช้เคร่ืองมือสําคัญคือการ
สํารวจประวัติศาสตร์วัฒนธรรมบันเทิงไทยนั้น จะค่อย ๆ ไขข้อสงสัยทางความคิด 
ความรู้สู่การเห็นวิธีการปฏิบัติของเร่ืองราวท่ีเกิดข้ึนมาในอดีต การพิจารณาสิ่งท่ีมีอยู่
แล้วด้วยเจตทัศนะที่เป็นกลางจึงเป็นพ้ืนฐานสําคัญ 
 การปรับปรุงเปล่ียนแปลงมีมาแต่อดีตโดยเฉพาะคีตดุริยางคกรรม และ
นาฏยกรรม ท่ีได้รับการสร้างสรรค์ข้ึนเป็นเคร่ืองชี้วัดพัฒนาการของวัฒนธรรม ทว่า
ในช่วงรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ตลอดจนรัชสมัยพระบาท 
สมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวเป็นช่วงท่ีมีการปรับปรุง ประดิษฐ์ สร้างสรรค์ ผลงาน
ทางด้านนี้เป็นจํานวนมาก ซ่ึงก่อนหน้านั้นเป็นการนํารูปแบบท่ียึดเป็นจารีตปฏิบัติมา
แต่คร้ังสมัยอยุธยา ย่ิงไปกว่านั้นแนวคิดตะวันตกท่ีผ่านเข้ามาจากการท่ีราชวงศ์เปิดรับ
ธรรมเนียมบางประการแบบตะวันตกอย่างชัดเจน ดังท่ีจะเห็นได้จากการปฏิรูปการ
ปกครอง ตลอดจนการท่ีสมาชิกในราชวงศ์ได้เดินทางไปเรียนยังต่างประเทศ เพ่ือตาม
กระแสความทันสมัยในยุคนั้น  
 การละครแต่เดิมท่ีเป็นสิ่งตกทอดมาแต่คร้ังกรุงศรีอยุธยาเป็นราชธานีท่ีปรากฏ
และยอมรับ ประกอบด้วย ละครชาตรี ละครนอก ละครใน ในสมัยหลังนี้จึงนิยาม
ละครจําพวกนี้ว่าละครรํา โดยละครชาตรีท่ีเล่นกันในมณฑลนครศรีธรรมราช เรียกว่า 
โนรา ในส่วนละครนอกและละครในเล่นกันในราชธานี ความแตกต่างของละครนอก
และละครในมิใช่แค่ผู้หญิงหรือผู้ชายเล่นเท่านั้น แต่ยังรวมไปถึงทํานองร้อง กระบวน
รํา และเร่ืองท่ีเล่น (Damrong Rajanubhab 2003: 221 - 222) มีหลักฐานบันทึกว่า
เม่ือปลายรัชสมัยรัชกาลท่ี 5 ราวพุทธศักราช 2451 กรมพระนราธิปฯ ท่านได้
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ดัดแปลง มาเลย์ โอเปร่า (บังสาวัน) มาเป็นละครร้องในไทย โดยเป็นท่ีแน่นอนว่าการ
รับเอารูปแบบละครร้องจากมลายูตามทัศนะของคนไทยสมัยนั้นหากการอุปถัมภ์การ
เข้ามาของละครย่อมเกิดได้โดยพระอุปถัมภ์ โดยสุดใจ ศรีเบญจา แสดงอรรถาธิบาย
ว่า ละครร้องเป็นการแสดงท่ีแสดงบนเวทีท่ีมีม่านเปิด - ปิด โดยผู้แสดงไม่ว่าจะเป็น
พระเอก นางเอกหรือตัวประกอบใช้ผู้หญิงแสดงล้วน เว้นเสียแต่ตัวตลกท่ีใช้ผู้ชาย
แสดง เป็นการแสดงท่ีมีการโต้ตอบกันตลอดท้ังเร่ือง โดยแรกเร่ิมคณะละครร้องคณะ
แรกของกรมพระนราธิปฯ ทรงใช้ชื่อว่า “ละครนฤมิตร” การแสดงใช้เพลงไทยทํานอง
สองชั้นและชั้นเดียว โดยตัวละครเป็นผู้ร้องเองและแสดงท่าทางประกอบบท โดยไม่ใช่
การร่ายรํามากนัก และมีการแสดงโขนหน้าฉากหรือชุดรําต่าง ๆ ในฉากนํา โดยใช้   
วงปี่พาทย์ไม้นวมประกอบการแสดง นอกจากบรรเลงโหมโรงจึงใช้ปี่พาทย์ไม้แข็ง เปิด
ให้ประชาชนได้เข้าชมกระท่ังประชาชนโดยทั่วไปเรียกละครนี้กว่า “วิมานนฤมิตร” 
โดยเห็นได้จากการที่ละครประเภทนี้มีการตบแต่งฉากอย่างวิจิตรสวยงามราวกับวิมาน 
พอเปิดการแสดงได้ไม่นานนักโรงละครก็เกิดเพลิงไหม้ กรมพระนราธิปฯ ทรงจัดให้
ช่างสร้างโรงละครใหม่ในบริเวณวังของพระองค์ท่าน ให้ชื่อโรงละครว่า “ปรีดาลัย” 
ในขณะนั้นพระองค์ได้ปรับรูปแบบการแสดงใหม่โดยไม่มีการร่ายรํา ส่วนเพลงก็เป็น
เพลงท่ีประดิษฐ์ใหม่ข้ึนมาเพ่ือใช้ในการนี้บ้าง (Sribenja 1983: 8 - 9) จะเห็นได้ว่าแม้
กรมพระนราธิปฯ ได้รับเอารูปแบบการแสดงละครร้องจากการแสดง บังสาวัน ของ
มลายูมาดัดแปลงแต่ด้วยขนบนิยมของคนไทยแต่เดิมนั้น การบริโภคความบันเทิงท่ี
เหนียวแน่นของรสนิยมดนตรีปี่พาทย์และเพลงไทย เป็นจุดแข็งท่ีพระองค์ต้องยึดถือไว้
แม้โดยขนบการขับร้องจะเปลี่ยนจากนักร้องมาเป็นผู้แสดงร้องเองก็ตาม แต่สิ่งสื่อท่ี
ออกจากการปรับขนบหน้าท่ียังเหมือนเดิมคือ การใช้ทํานองไทย โดยหากพิจารณาจะ
พบว่าทํานองไทยน้ีเป็นเคร่ืองมือเชื่อมวัฒนธรรมเดิมและวัฒนธรรมใหม่อย่าง
แนบเนียน ทํานองไทยในท่ีนี้ จึงหมายถึงทํานองท่ีผนวกกับวัฒนธรรมการบริโภค
ดนตรี และส่วนท่ีปรับเปล่ียนท่ีได้แบบอย่างจากบังสาวันจะเข้ากับทํานองไทยได้
อย่างไรบ้าง ก็ข้ึนอยู่กับการเลือกรับปรับใช้ของผู้สร้างสรรค ์
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2. บังสาวัน ของมลายูกับลัทธิอาณานิคม 
 งานวิชาการทางด้านคีตนาฏยศิลป์ในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ เข้มข้นและ
จริงจังมากในประเทศท่ีเคยเป็นเมืองข้ึนของประเทศตะวันตก การปลดแอกจากความ
เป็นประเทศใต้อาณานิคม (Colony) แต่ยังต้องได้รับการพัฒนาตามแบบอย่าง
ตะวันตกไม่ว่าจะเป็นทางด้านสังคม เศรษฐกิจ วิทยาศาสตร์ เทคโนโลยี ท้ังในรูปแบบ
การปฏิบั ติการของประชาชน รัฐ โดยเฉพาะอย่าง ย่ิงการสร้างบรรทัดฐาน           
ทางการศึกษา จะเห็นได้ว่างานวิชาการที่มีแนวโน้มในการอธิบายปรากฏการณ์หลัง
อาณานิคม กับการสร้างแนวความคิดใหม่ในรัฐท่ีถึงแม้จะได้รับสิทธ์ิในการแสดงความ
เป็นเอกราชย่อมมีกระบวนการทบทวนความทรงจําบางอย่างก่อนหน้าท่ีพยายามสลัด
คราบความเป็นประเทศในอารักขา (Protectorate) มโนทัศน์เร่ืองความเคยเป็นรัฐ
ภายใต้อาณานิคม และการมีประกาศอิสรภาพเป็นคลื่นความคิดเชิงนามธรรมท่ีก่อตัว
และอบอวลในกลุ่มประเทศเอเชียตะวันออกเฉียงใต้มานานเกือบศตวรรษ แน่นอนว่า
คราบไคลของสิ่งท่ีเจ้าอาณานิคมท้ิงไว้ให้ยังคงหลงเหลืออยู่และค่อย ๆ ถูกขุดข้ึนมา
พิจารณา หามูลเหตุของสิ่งท่ีถูกท้ิงไว้และเร่ิมถูกวิชาการจัดการตามระบอบการวิจัย 
ทว่าในทางศิลปกรรมโดยเฉพาะดนตรีและนาฏศิลป์ การฝังรอยทางวัฒนธรรมเป็น
เร่ืองยากท่ีจะขุดค้นเหตุเพราะหลายสิ่งหลายอย่างถูกทําให้เป็นเสมือนมรดกทาง
วัฒนธรรม การยอมรับและการสร้างความเข้าใจ สํารวจประเด็นบางอย่างจําเป็นต้อง
ใช้หลักวิชาการเข้ามามีส่วนร่วมเพ่ือวิเคราะห์หาคําอธิบายที่สามารถยอมรับได้ 
 บังสาวัน เป็นคีตนาฏกรรมของมาเลย์ท่ีได้รับการศึกษาทางวิชาการอย่างลงลึก 
นักวิชาการชาวจีนมาเลย์ คือ ตัน ซุย เบ็ง ศาสตราจารย์ประจําสาขาวิชาดนตรี ท่ี
ทุ่มเทศึกษาเกี่ยวกับ บังสาวัน ระบุว่า บังสาวัน เป็นหนึ่งในรูปแบบใหม่ของวัฒนธรรม
ท่ีบังเกิดข้ึนมาเพ่ือสนองการเปลี่ยนแปลงทางสังคม เศรษฐกิจ และการเมือง โดยลัทธิ
อาณานิคมนิยมอังกฤษท่ีมีต่อคาบสมุทรมาเลย์ในช่วงปลายศตวรรษท่ี 19 ติดต่อต้น
ศตวรรษท่ี 20 โดยรูปแบบทางการเมืองใหม่ถูกจัดต้ังและแทรกซึมเข้ามาในมาเลย์การ
จัดการทางวัฒนธรรมเป็นทางเลือกท่ีง่ายกว่าการจัดการทางศาสนา ด้วยนโยบายทาง
เศรษฐกิจท่ีอังกฤษเข้ามาลงทุนเกี่ยวกับเหมืองแร่และทรัพยากรในคาบสมุทรมลายู จึง
ทําให้เกิดความจําเป็นในการใช้แรงงานและการอพยพเข้ามาของคนจีน อินโดนีเซีย 
และอินเดีย จึงเป็นสังคมสหชาติพันธ์ุ และเกิดการพัฒนาสังคมคนเมืองข้ึน การเข้ามา
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ของการสร้างความนิยมรูปแบบใหม่ โดยเริ่มจากการก่อต้ังสมาคมเพื่อการกุศล จึงเกิด
การกําหนดกิจกรรมทางสังคม เช่น กีฬา (ฮอกกี้ ซอกเกอร์ คริกเก็ท แบตมินตันฯ) 
การละเล่นและการบันเทิง (แผ่นเสียง วิทยุ ภาพยนตร์เงียบ สวนสนุกฯ) ท่ามกลาง
การเปลี่ยนแปลงของสังคมการเมืองท่ีก่อตัวข้ึนอย่างท่ีไม่เคยเกิดข้ึนมาก่อนของ
ประชากรท้ังชนท้องถ่ินและผู้อพยพเข้ามาใหม่ จึงทําให้เกิดกิจกรรมทางวัฒนธรรม
ใหม่ในฐานะการละคร คือ บังสาวัน ซ่ึงเป็นกิจกรรมของชนชั้นสูง (Aristocratic 
Class) ย่ิงไปกว่านั้นความนิยมชมชอบ บังสาวัน ยังทําให้การแสดงน้ีสร้างพ้ืนท่ีความ
แตกต่างจากการละครของมาเลย์ด้ังเดิมกระท่ังกลายเป็นธุรกิจบันเทิง ในต้นศตวรรษ
ท่ี 20 รูปแบบของ บังสาวัน และตัวอย่างชัดเจนจากการแสดงอ่ืน ๆ ของมาเลย์ 
กล่าวคือ การแสดงส่วนมากเป็นไปเพ่ือตอบสนองพิธีกรรม ความเชื่อ แต่บังสาวัน 
กลับเป็นรูปแบบวัฒนธรรมใหม่ (New Cultural Form) ของการทําธุรกิจบันเทิงแบบ
ตะวันตก โดยเห็นได้ว่าท้ายการแสดงจะมีการร้องสรรเสริญเพลง ‘God save the 
King’ ซ่ึงเปรียบเสมือนเพลงชาติ ภายใต้พลังความเป็นอาณานิคม กระแสความนิยม 
บังสาวัน เ ร่ิมต้นราว 1890 และแตะจุดสูงสุดของความนิยมในปี 1920 สิ่ง ท่ี
นอกเหนือจากการแสดงละคร บังสาวัน กลายเป็นวัฒนธรรมและรูปแบบวิถีชีวิตท่ีก้าว
ข้ามความหลากหลายทางชาติพันธ์ุ เป็นวัฒนธรรมบันเทิงในรูปแบบการละครอย่าง
เต็มรูปแบบ ส่งผลกระทบต่อคนในสังคมมาเลย์เป็นวงกว้าง สิ่งท่ีตามมาคือรูปแบบ
การสร้างชนชั้นทางสังคม กระแสนิยมหลายอย่างเช่น ชุดการแสดง และทรงผมของ
นักแสดงกลายเป็นกระแสนิยมแฟชั่นของคนสมัยนั้น ผลพวงของการแสดงละคร    
บังสาวัน ส่งผลต่อการส่งต่อทางวัฒนธรรมของคนมาเลย์และเป็นฐานคิดของ
สภาพแวดล้อมทางสังคมใหม่ (Tan Sooi Beng 1997: 8 - 32) จากบทสรุปของ    
บังสาวัน ท่ีเป็นจุดเปลี่ยนสําคัญหนึ่งทางการบริโภคส่ือบันเทิงของคนมาเลย์ท่ีกินพ้ืนท่ี
ข้ามชาติพันธ์ุท้ังมลายู อินเดีย จีน ตลอดจนต่างชาติท้ังตะวันออกกลางและตะวันตกท่ี
เข้ามาต้ังรกรากอยู่ในมาเลเซียในเวลาน้ัน จึงทําให้เห็นพลังของการแสดงท่ีภาษามิใช่
อุปสรรค โดยภาษาหลักในการแสดงนั้นคือภาษามลายู การแสดงเป็นเคร่ืองมือในการ
สร้าง การเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมในแทบทุกมิติซ่ึงมีเบื้องหลังทางความคิดทาง
สังคมเศรษฐกิจ การก้าวข้ามเขตแดนของบังสาวัน เข้ามาในสยามเป็นสิ่งชี้วัดว่าการ
ยอมรับวัฒนธรรมข้ามชาติของคนสยามโดยผ่านการรับจากชนชั้นปกครองเป็นเร่ือง
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ของการคัดสรร และอนุญาต หากชนชั้นปกครองยอมรับการเสนอตัวของรูปแบบการ
แสดงใหม่ย่อมเปิดพ้ืนท่ีได้ในสถานท่ีใหม่  
 ทว่าการท่ีบังสาวัน เป็นปรากฏการณ์ทางการแสดงท่ีเป็นของใหม่ท้ังวิถีการ
แสดงและวิถีการเสพงานการละครแขนงนี้ในเวลานั้น หากจินตนาการภาพคง
เปรียบเสมือนของใหม่ท่ีผู้ใต้บังคับบัญชา (ของชาติตะวันตก) รับมอบความรู้ในการ
บริโภคการแสดงท่ีเป็นศิลปะ การใช้ศิลปะเป็นเคร่ืองมือถือได้ว่าลดความขัดแย้งซ่ึง
หน้าท่ีจะเกิดเพราะคีตนาฏกรรมนี้เป็นของใหม่ท่ีไม่ยึดโยงกับหลักการของวัฒนธรรม
เดิมท่ีมุ่งให้การแสดงรับใช้พิธีกรรม แต่พลิกโฉมวิธีการเสพเพ่ือความบันเทิงล้วน ๆ  
บังสาวันถึงแม้จะเป็นหน้าฉากของกระบวนการสร้างรูปแบบทางวัฒนธรรมใหม่ให้
เกิดข้ึน ภายใต้ความทันสมัย แต่ก็มีผลพวงตามมาคือ การสร้างระบบชนชั้นในสังคมที่
มีค่านิยมและรสนิยมการบริโภคการแสดงเป็นเคร่ืองขีดกั้น โลกทัศน์ทางการแสดงใน
เอเชียตะวันออกเฉียงใต้จึงเปลี่ยนไป ความใหม่เร่ิมก้าวเข้ามาเยือนมิตรประเทศอย่าง
สยามท่ีต้องรู้รับปรับใช้ของใหม่ละความทันสมัยนี้ 
 
3. ละครร้อง จินตนาการใหม่จากพ้ืนฐานโสตศิลป์เดิม 
 ตามที่ได้กล่าวมาแล้วว่าการดําริเอาบังสาวัน เข้ามาเป็นระบบการแสดงใหม่
ของสยาม โดยกรมพระนราธิปฯ มีอุปสรรคท่ีเห็นได้ชัดคือ ภาษา ดนตรี และบทละคร 
ท้ังสามสิ่งนี้เป็นพ้ืนฐานของการเตรียมการก่อนการแสดง (Proto - Performance) 
ซ่ึงกระบวนการดังกล่าวเชื่อมโยงไปถึงบทบาทของราชสํานักท่ีเป็นต้นทางของละคร
ร้อง ความเบ็ดเสร็จในฐานะผู้นําเข้าและผู้ประกอบฉันทานุญาตในการสร้างรูปแบบ
ใหม่ให้แก่วัฒนธรรมท่ีเป็นเร่ืองเปราะบาง การผสมผสาน การนอกขนบ และ     
ความเป็นผู้ทรงพลานุภาพในการตัดสินใจ ตัวแทนของราชสํานักในฐานะพระบรม
วงศานุวงศ์อย่างกรมพระนราธิปฯ ท่ีเป็นท้ังจินตกวี และผู้ท่ีอยู่ในฐานะชนชั้นสูง จึง
เป็นเร่ืองง่ายท่ีจะกระทําการใด ๆ สิ่งท่ีเป็นปัญหา 3 ประการตามท่ีอ้างมาในตอนต้น
คือ ภาษาดนตรี และบทละคร ก็ล้วนได้รับการแก้ไขจากความเบ็ดเสร็จของกรม   
พระนราธิปฯ เอง กล่าวคือทางด้านภาษา การแสดงท่ีใช้ภาษาไทยเป็นพ้ืน เพ่ือความ
รวดเร็วเข้าใจง่ายและเข้าถึงผู้เสพได้ทุกระดับชั้น ละครร้องใหม่ของกรมพระนราธิปฯ 
ย่อมต้องใช้ภาษาสื่อสารด้วยภาษาปัจจุบันในขณะนั้น และยิ่งไปกว่านั้นภาษาท่ีใช้
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ถึงแม้จะเป็นภาษาไทยแต่ระดับของภาษาก็เป็นเร่ืองสําคัญ วิธีการใช้ภาษานั้น มีการ
อธิบายไว้ว่า 

“การแสดงละครร้องของกรมพระนราธิปฯ ท่ีปรีดาลัย 
นี้ พระองค์ทรงได้เปลี่ยนแปลงการแสดงใหม่โดยไม่มี
การร่ายรํา และให้ตัวละครแสดงกิริยาท่าทางอย่าง
สามัญชน...ส่วนบทกลอนนั้นเป็นกลอนสุภาพทุกเพลง 
สําหรับบทพูดมีสลับบ้างก็เพียง เพ่ือทบทวนบทท่ีร้อง
มาแล้วหรือพูดสอดแทรกให้ตลกขบขันข้ึน”  

(Sribenja 1983: 9) 
 
 จะเห็นได้ว่าละครร้องนี้ถึงแม้จะเริ่มต้นจากชนชั้นสูงแต่ก็มีความพยายามท่ีจะ
สร้างภาพลักษณ์ให้เป็นเร่ืองการบริโภคอย่างสามัญ โดยการใช้กลอนสุภาพซ่ึงเป็น
กลอนหลักท่ีใช้ในการประพันธ์วรรณคดี มีเอกลักษณ์ตรงไม่ซับซ้อนและตรงไปตรงมา 
ระดับภาษาท่ีใช้เม่ือเป็นเร่ืองของสามัญชนก็ย่อมท่ีจะต้องมีความสอดคล้องในการใช้
ภาษาเย่ียงสามัญชนใช้ โดยพระปรีชาสามารถอีกด้านของกรมพระนราธิปฯ คือทรง
เป็นนักประพันธ์บทละคร โดยทรงประพันธ์ไว้นับร้อยเร่ือง อาทิ สาวเครือฟ้า ตุ๊กตา
ยอดรัก มหาราชวงศ์พม่า แผ่นดินพระเจ้าสี่ป๊อมินทร์ สีหราชเดโช ฯลฯ  
 สถานภาพของละครร้องจึงมีต้นกําเนิดมาจากความเป็นราชสํานักท่ีแสดงภาพ
ตัวแทนของความเป็นมหรสพสามัญ ซ่ึงในท่ีนี้ก็หลีกเลี่ยงไม่ได้ว่าการท่ีมีลักษณะอย่าง
สามัญนี้ก็ถูกจํากัดอยู่ในวงของชนชั้นสูงและผู้ ท่ีเข้าข่ายเป็นผู้มีการศึกษาดีหรือ
เศรษฐกิจดี ส่วนทางด้านดนตรีใช้วิธีการแบบเดิม กล่าวคือ เนื่องจากหากพิเคราะห์จะ
เห็นว่าบทบาทของปี่พาทย์ยังมีพ้ืนท่ีหลักในละครร้อง ขนบของดนตรีไทยราชสํานักท่ี
ปี่พาทย์สวมบทของ วงดนตรีประกอบการแสดงยังคงชัดเจน รูปแบบการประสมวง
ดนตรีชี้ให้เห็นวิธีการประสมวงตามขนบด้ังเดิม ในส่วนของเพลงซ่ึงเป็นสื่อแสดงชนิด
หนึ่งยังคงเลือกใช้เพลงไทยสองชั้นเป็นหลัก ซ่ึงเป็นกระบวนเพลงที่ใช้ในการแสดง
ละครรําของไทยแต่เดิม  
 พ้ืนท่ีทางการแสดงดนตรีเป็นพ้ืนท่ีขนาดใหญ่และเม่ือดนตรีเป็นอสถิรศิลป์ 
พ้ืนท่ีนี้จึงไม่ปรากฏรูปเชิงรูปธรรม แต่เป็นสิ่งแวดล้อมการแสดงท้ังระบบ แนวคิดเร่ือง 
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ทํานองไทย ในบทความนี้จึงเกิดข้ึน กล่าวคือการดนตรีเป็นสิ่งแสดงรูปได้ยาก และจับ
ต้องไม่ได้แต่เกิดข้ึนมีอยู่จริง การมีอยู่ของดนตรีปี่พาทย์ในละครร้องสําแดงออก       
3 ประการ คือ ประการแรก รูปแบบวงดนตรีท่ีมีความชัดเจนท่ีสุดคือ ปี่พาทย์ไม้นวม 
เป็นการอนุรักษ์ดนตรีด้ังเดิมเอาไว้ ประการท่ีสอง คือองค์ประกอบโสตศิลป์มีการ
เปลี่ยนแปลงในระดับจุลภาค อาทิ การใช้รูปแบบคีตศิลป์ บทบาทของผู้ขับร้องและผู้
แสดงเป็นคน ๆ เดียวกัน ดังนั้น ผู้ท่ีท้ังขับร้องและแสดงดีด้วยเป็นเร่ืองยาก การขับ
ร้องจึงลดทอนความเป็นแบบฉบับด้ังเดิมท่ีเข้าข้ันวิจิตรให้มีความกระชับและคลี่คลาย
รูปแบบให้ง่ายข้ึน และประการท่ีสาม คือ ทํานองไทย ซ่ึงอิทธิพลหลักของความเป็น
ทํานองไทย คือเพลงไทย มิติของเพลงเป็นเร่ืองพ้ืนท่ีเฉพาะของนักดนตรีและ
ผู้ประพันธ์ ความเป็นทํานองไทยนี้มีเอกลักษณ์เฉพาะท่ีต้องอาศัยการวิเคราะห์ สังคีต
ลักษณ์ในการชี้ประเด็น  
 สังคีตลักษณ์ของทํานองไทยคือ การกล่าวถึงความเป็นไทยในทํานองจาก
โครงสร้างทางดนตรี ระบบเสียงไทย อุปกรณ์การประพันธ์ และวิธีการนําเสนอผลงาน
ทางดนตรีผ่านระเบียบวิธีอย่างดนตรีไทย โดยพื้นฐานแล้วระบบเสียง และสีสันของ
เคร่ืองดนตรีมีความสําคัญสูงสุดข้ันต้น กล่าวคือ เสียงท่ีผลิตจากเครื่องดนตรีไทยย่อม
ให้เสียงท่ีคุ้นหูคนไทย (ในสมัยนั้น) ความคุ้นเคยนี้เองเป็นประตูบานแรกท่ีใช้จําแนกว่า
อะไรคือ อย่างไทย และ อะไรคืออย่างอ่ืน ลึกลงไปกว่านั้นเป็นเร่ืองระบบเสียงของ
ดนตรีไทย ระบบ 7 เสียงเต็มในดนตรีไทยที่ผลิตเพลงโดยใช้วิธีการยืนอยู่บน 5 เสียง
หลัก และ 2 เสียงรอง เป็นกระบวนการสร้างเอกลักษณ์ท่ีทําให้ดนตรีไทยแสดงความ
แตกต่างจากดนตรีอ่ืน ๆ (Tassanawongwara & Kanchanapradit 2020: 191) 
ถึงแม้ว่าการปรับปรุงรูปแบบการแสดงจะมีข้ึนมาน้ันจําต้องอาศัยฐานเดิมทางความคิด 
กล่าวคือ ดนตรีไทยมี 5 เสียง (+2) ถ้าเล่นดนตรีไทยถึงแม้จะนําเพลงของชาติอ่ืนเข้า
มาเล่นโดยใช้ระบบน้ี ก็ถือว่าถูกต้องตามหลักเกณฑ์เร่ืองระบบเสียงของดนตรีไทย 
(Debyasuvarn 2009: 119) ดังนั้น ความเชื่อมต่อระหว่างนาฏยกรรมด้ังเดิมกับ
ละครร้องแบบใหม่นี้ถึงแม้รูปลักษณ์จะมีการเปลี่ยนแปลงวิธีการนําเสนอคร้ังใหญ่แต่
ความแยบยลในการซ่อนความมีเอกลักษณ์ไทยเอาไว้ ก็เป็นเรื่องท่ีสมควรพิจารณา  
 รูปแบบของการแสดงอาจเปล่ียนไป โดยเฉพาะนาฏยศิลป์ท่ีมิได้อ้างอิงแม่บท
ของการร่ายรํา (Posture) และการเย้ืองกราย (Movement) อย่างเช่นนาฏยศิลป์
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ละครรําในขนบ แต่เ ม่ือพิจารณาองค์ประกอบหลักเช่นดนตรี จะเห็นว่าถึง
แนวความคิดในการสร้างสรรค์จะเปลี่ยนแปลงไป แต่ก็มิได้เป็นการสร้างข้ึนมาใหม่
อย่างนิรมิตบันดาลข้ึนมา ความโยงใยทางศิลปกรรมระหว่างของด้ังเดิมท่ีนับเป็น    
ทุนทางวัฒนธรรมในการลงทุนใหม่ของละครร้อง ยังมีดุริยางคศิลป์ท่ียังยึดโยงระหว่าง
ขนบด้ังเดิมผ่านปี่พาทย์ไม้นวม และเพลงไทยท่ีสื่อสําแดงทํานองไทย เม่ือดนตรี
ปฏิบัติการกับความรู้สึกบางส่วนของผู้เสพ ความคุ้นเคยคุ้นหูในท่วงทํานองสามารถทํา
ให้ผู้ตัดสินใจจะบริโภคไม่ถูกจูงเข้าไปในพ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมใหม่แบบร้อยเปอร์เซ็นต์ 
แต่ยังมีบางส่วนท่ีทําให้ผู้บริโภคมีพ้ืนท่ีคุ้นชิน จึงทําให้โสตศิลป์ด้ังเดิมเป็นเคร่ือง
สนับสนุนให้ละครร้องฉายแววความนิยมท่ามกลางคนในสังคมยุคนั้นได้อย่างดี 
 จินตนาการใหม่จึงถูกหล่อหลอมขึ้นมาเพ่ือนําเสนอความทันสมัย ความเป็น
ของใหม่จากฐานพ้ืนท่ีทางวัฒนธรรมเดิม จะเห็นได้ว่าดนตรีมีความยืดหยุ่นสูงเป็น
ศิลปะที่ไม่คงรูป อาจมีรูปแบบท่ีส่งผลต่อรสนิยมผู้เสพเม่ือข้ึนอยู่กับเงื่อนไขของเวลา
และกระแสนิยม แต่ดนตรีไทยมีลักษณะเด่นประการหนึ่งคือ สามารถนําเสนอตนเอง
และหยิบเอกลักษณ์ความเป็นไทยนิยมผ่านการนําเสนอโดยวิธีต่าง ๆ ท่ีกระทบต่อ
รูปแบบทางดนตรีน้อยท่ีสุดแต่ให้ภาพตัวแทนความหมายใหม่ ๆ ได้ตลอดเวลา ไม่ว่า
จะเป็นตัวแทนของความเก่า ตัวแทนของความขลัง ศักด์ิสิทธ์ิ ตัวแทนของระเบียบ
แบบแผน ตัวแทนของความเป็นชาตินิยม ตัวแทนของความเป็นอนุรักษ์นิยมฯ เม่ือ
บริบททางสังคมเปล่ียนไปบทบาทของดนตรีไทยท้ิงอะไรไว้ให้เราบ้าง อย่างน้อยจะ
เห็นว่าดนตรีไทยเป็นทุนในการต่อยอดวิธีการทางศิลปะรูปแบบใหม่ตามแนวความคิด 
ความทันสมัย (Modernity) กรณีละครร้องกรมพระนราธิปฯ เป็นตัวอย่างท่ีดีอย่าง
หนึ่งในการทําความเข้าใจพัฒนาการของละครร้องยุคหลังจากนั้น ในการท่ี           
คีตนาฏยศิลป์ปรับตัวในการมุ่งสู่ความเป็นสยามใหม่ไปพร้อม ๆ กับพลวัตของสังคม 
 
4. ละครร้องของพรานบรูพ์ กับความใหม่ของสยาม 
 สืบเนื่องมาต้ังแต่รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้เกิดการ
เปลี่ยนแปลงทางโครงสร้างการเมือง เศรษฐกิจ และสังคม ตลอดจนการขยายตัวของ
การศึกษาจึงทําให้คนสยามมีโลกทัศน์ท่ีเปิดกว้างข้ึน วัฒนธรรมท่ีมีอิทธิพลในขณะนั้น
อย่างวัฒนธรรมตะวันตกได้เข้ามามีบทบาทในสังคมชนช้ันสูงและขยายไปถึงราษฎร 
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ซ่ึงส่งผลโดยตรงต่อรสนิยมด้านความบันเทิง ละครร้องเป็นละครประเภทโอเปร่าท่ี
ได้รับการดัดแปลงอย่างไทยโดยใช้จารีตการแสดงแบบตะวันตก ในสมัยก่อนนั้นการ
รับวัฒนธรรมตะวันตกถือเป็นเร่ืองจําเป็น เนื่องจากลัทธิการล่าอาณานิคมมีความ
เข้มข้นมากและการปรับปรุงวัฒนธรรมมีความจําเป็นให้สอดคล้องกับค่านิยมตะวันตก
เพ่ือลดการถูกดูแคลน วัฒนธรรมจึงเป็นแบบอย่างท่ีใช้ในการทํานุบํารุงบ้านเมือง
ประการหนึ่ง ทว่ารูปแบบดังกล่าวเป็นเพียงรสนิยมของชนชั้นนําในขณะนั้น 
(Puchadapirom 2007: 26) 
 การโหยหาความก้าวทัน และแสดงถึงความไม่เป็นรองหรือด้อยกว่า เป็น
ปัจจัยสําคัญในการผลักดันให้สยามในขณะนั้นเร่งรุดการปรับปรุงวัฒนธรรม เป็นท่ี
แน่นอนว่าเม่ือชนชั้นนํากุมอํานาจบัญชาการท้ังทุนนิยม และการทหารท่ีถือว่าเป็น
โครงสร้างอํานาจหลักของสยามในขณะนั้น ความปรารถนาของผู้ท่ีเป็นชนชั้นใต้
ปกครองย่อมแสวงหาความทัดเทียมพิเศษ แนวคิดความทันสมัยแพร่ออกจากชนชั้น
นําสู่ราษฎรในเวลาต่อมา จะเห็นได้ว่าสยามมีกลวิธีในการจัดการรูปแบบท่ีกําลังก้าว
เข้ามากระทบต่อองค์รวมของวัฒนธรรม ร้อง เล่น เต้น ละคร ความทันสมัยกําลัง
เปลี่ยนฉากรูปแบบของละครสยามแต่เนื่องด้วยความเป็นชาติท่ีพอมีกําลังต่อรองบาง
ประการกับกระแสนิยมใหม่ถาโถมเข้ามา สยามจําเป็นต้องแสดงการต่อรองใน
วัฒนธรรมบันเทิง การไม่ปฏิเสธประเด็นท่ีท่ัวโลกนอกราชอาณาจักรสยามกําลังให้
ความสนใจก็เป็นหมุดหมายท่ีแสดงให้เห็นว่าความใหม่ ความเป็นสมัยใหม่ท่ีแต่เดิม
เคลื่อนท่ีไปอย่างช้า ๆ ตามบริบทท่ีสยามเคยใช้มา จําต้องเคลื่อนท่ีให้เร็วข้ึนโดยมี
นิยามของความทันสมัยในการรับรู้ของประชาคมโลกคอยกํากับอยู่  
 ทว่าความเป็นสมัยใหม่เป็นเพียงวิธีคิดหนึ่งถึงแม้จะเป็นเสมือนรูปแบบคิด
สากลแต่ว่าเม่ือพิจารณาให้ดีจะทราบว่าการจัดวางความเป็นสมัยใหม่จําเป็นต้อง
อ้างอิงกับบริบทอ่ืน เช่น ประวัติศาสตร์ เศรษฐกิจ สังคม และวัฒนธรรมของแต่ละ
พ้ืนท่ี (Santasombat 2016: 347) สิ่งท่ีจําเป็นต้องกลับมาทวนสอบความคิดใน
วัฒนธรรมบันเทิงอย่างละครร้องท่ีภายหลังได้ถูกวิวัฒน์จนแตกต่างจากละครร้องของ
กรมพระนราธิปฯ ทรงประดิษฐ์ข้ึนไว้ พรานบูรพ์จึงเป็นบุคคลศึกษาท่ีสําคัญท่ีวงการ
ละครร้องยกย่องให้เป็นผู้ท่ีอนุวัตละครร้องให้เป็นไปตามบริบททางสังคม ถึงแม้ว่า
ละครร้องจะพยายามก้าวข้ามสู่เส้นแห่งความทันสมัยแต่จะเห็นว่าด้วยบริบททาง
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ประวั ติศาสตร์และสังคมของสยาม จะเห็นว่าเม่ือพิจารณาโดยวิเคราะห์ทาง       
สังคีตลักษณ์ท่ีแฝงอยู่ในละครร้องยุคหลังนี้ สามารถสรุปประเด็นความทันสมัยของ
สยามจากการปรับปรุงละครร้อง กล่าวคือเม่ือกล่าวถึงสํานึกหรือการรับรู้ทางคติสยาม
เดิมเคลือบแฝงในละครร้องของพรานบูรพ์ 
 ละครร้องของพรานบูรพ์เป็นรูปแบบละครท่ีเกิดมาภายหลัง โดยปรับปรุง
รูปแบบละครโดยมีร่องรอยพ้ืนฐานมาจากละครปรีดาลัย เม่ือปรับปรุงข้ึนมาแล้วจึง
นับเป็นละครร้องอย่างใหม่ข้ึน โดยร่องรอยท่ีชัดเจนท่ีเห็นว่ายังยึดขนบเดิมคือการใช้
ตัวละครหลักเป็นผู้หญิงแสดงยกเว้นตัวตลกท่ีใช้ผู้ชายแสดง โดยส่ิงท่ีได้รับการ
ปรับปรุงสําคัญคือการท่ีใช้เพลงไทยในการขับร้องแบบเนื้อเต็ม แทนการร้องเพลงไทย
แบบเดิมท่ีใช้การตีกรับและใช้ลูกคู่รับร้อง รวมท้ังมีการนําเพลงไทยสากลเข้ามาร่วม 
ในภายหลังละครร้องของพรานบูรพ์ใช้การเจรจาเพ่ือดําเนินเร่ือง โดยบทร้องเป็นเพียง
สิ่งตกแต่งให้ตัวละครพรรณนาความรู้สึก ละครร้องท่ีต้องการนําเสนอความทันสมัย
จําเป็นต้องปรับเปลี่ยนรูปแบบการนําเสนอจากการปรับปรุงโครงสร้างของละครทั้ง
ด้านนาฏยศิลป์และด้านดนตรี ความใหม่จึงเกิดข้ึนโดยความใหม่นี้เป็นภาวะท่ี
ปฏิบัติการต่อความรู้สึกท่ีมีความเป็นรูปธรรมสูงโดยปฏิบัติการโดยตรงต่อผู้รับและ
เสพละครร้องตลอดจนภาพรวมของวัฒนธรรมบันเทิงในขณะน้ัน โดยเอกลักษณ์
เฉพาะของละครพรานบูรพ์มีความน่าสนใจ ดังนี้ 1) ริเร่ิมใช้เคร่ืองดนตรีตะวันตก
บรรเลงประกอบละครร้อง 2) การประพันธ์เพลงใหม่ท่ีใช้สําหรับละครร้องโดยใช้
กระบวนการประพันธ์ตามแนวทางของดนตรีตะวันตก 3) ในส่วนการแสดงของผู้
แสดงออกท่าทางเสมือนจริงและใช้วิธีการสื่อสารเช่นเดียวกับละครเวทีในปัจจุบัน  
 
5. จันทร์เจ้าขา กับการเปลี่ยนแปลงของปรากฏการณ์แห่งจิตสาํนึก 
 หนึ่งในละครร้องชิ้นเอกของพรานบูรพ์ คือจันทร์เจ้าขา1 ได้แสดงคร้ังแรกเม่ือ 
พ.ศ. 2474 เป็นเร่ืองราวของความรักระหว่างเจียมและจิตต์ ตัวเอกและตัวละคร

1 บทละครร้องเร่ืองจันทร์เจ้าขา เป็นผลงานที่ได้รับความนิยมมากท่ีสุดของพรานบูรพ์ เนื่องจากมี
ความโดดเด่นเร่ืองเพลงที่ใช้ประกอบบทละครท่ีมีความไพเราะซึ่งส่งเสริมให้ราวเร่ืองมีลักษณะชวน
ติดตาม นอกจากน้ันยังได้มีการนําไปผลิตเป็นภาพยนตร์. 
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ดําเนินเร่ือง โดยเรื่องราวเกิดจากความรักของท้ังคู่ท่ีมีญาติผู้ใหญ่กีดกัน ทว่าท้ังสองก็
พิสูจน์ความรักผ่านอุปสรรคนานัปการจนท้ายสุดก็ได้ครองคู่สมหวัง โดยจันทร์เจ้าขา
ได้ใช้เป็นสิ่งศึกษาเพ่ือถอดรหัสรูปแบบการเปลี่ยนแปลงสู่การรับรู้ในรูปแบบสยามใหม่
ของคนสยาม จันทร์เจ้าขาถูกใช้เป็นเคร่ืองมือเสมือนเลนส์ส่องกระบวนการ
เปลี่ยนแปลงโดยตรงต่อรสนิยมการบริโภคและการสร้างตัวตนของรสนิยมของกลุ่มคน 
การแยกระหว่างความทันสมัย (Modernity) และภาวะสมัยใหม่ (Modernization) 
เป็นสิ่งท่ีเสมือนเป็นสิ่งเดียวกันแต่เม่ือพิจารณาตามรายละเอียด โดย อองรี เลอแฟร์บ 
เสนอทัศนะไว้ว่า สภาวะสมัยใหม่เป็นความรู้สึกต่อตนเองของคนทุกยุคทุกสมัย หรือ
อีกนัยหนึ่งเป็นสิ่งท่ีจับต้องได้ เช่น การพัฒนาสิ่งของ เศรษฐกิจ ท่ีแต่ละบุคลรับรู้
ภาพลักษณ์แห่งการเป็นสมัยใหม่นั้น แต่ความทันสมัยเป็นรูปแบบความคิด และ
ความรู้ท่ีบุคคลให้ตรวจสอบตนเอง เช่นการมุ่งความคิดท่ีผ่านการสะสมความรู้ผสาน
จินตนาการ อาจเรียกว่าการใช้ความคิดท่ีเป็นความคิดแบบทันสมัยเพ่ือพัฒนา หรือ
จินตนาการการเปลี่ยนแปลงโดยตัวชี้วัดความสําเร็จคือการบรรลุภาวะสมัยใหม่ท่ี
เกิดข้ึน (Santasombat 2016: 347 - 348) โดยเม่ือพิเคราะห์การปรับปรุงละครร้อง 
จะเห็นว่าความคิดของพรานบูรพ์เป็นความคิดท่ีใช้สํานึกของความทันสมัย โดย
ประสานความคิดจินตนาการสู่รูปธรรมท่ีสําแดงออกจากผลงาน จันทร์เจ้าขา แต่
ผลงานของพรานบูรพ์มิใช่เพียงจินตนาการเท่านั้น ความเป็นไปได้ในการก่อ
จินตนาการย่อมเกิดจากความรู้ท่ีนับเนื่องจากพ้ืนฐานความรู้ของละครร้องปรีดาลัย 
กล่าวคือการเปลี่ยนแปลงไปจากของเก่าย่อมต้องเข้าใจของเก่าและสร้างตัวตนท่ีไม่ขัด
ต่อของเก่าแต่ใช้ของเก่าเป็นพ้ืนฐานทางความคิดเชื่อมสัมพันธ์ให้ของใหม่ยืนบนฐาน
เก่า วิธีการท่ีพรานบูรพ์ปรับเปล่ียนและอนุรักษ์ตามองค์ประกอบของละครร้อง 
กล่าวคือ 
 5.1 การปริวรรตบทเพลง คือการแปรเปล่ียนเพลง โดยเฉพาะบทละครร้อง
เร่ืองจันทร์เจ้าขา ประกอบด้วย เพลงจันทร์สวาท เพลงทวายเต็ม เพลงจันทร์แจ่ม 
เพลงลาวเจริญศรี เพลงจันทร์เจ้าขา เพลงญวนเคล้า เพลงนกเขา เพลงเกร่ินนกเขา 
เพลงสอดสร้อย เพลงขวัญอ่อน เพลงใบ้คลั่งชั้นเดียว เพลงอมตึก เพลงสืบเขด็จ เพลง
จันท์จากฟ้า เพลงฉงน เพลงเร็ว เพลงแมลงวันทอง เพลงจันทร์โลม เพลงต้นรักดอก
โศก เพลงเราเป็นไทย เพลงเขมรเขด็จ เพลงทะแยตัด เพลงหนีเสือ เพลงปีนตลิ่ง 
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เพลงจันทร์ฉะอ้อน เพลงปลาย มาร์ชพระนาม เพลงสีนวล เพลงจันทร์ลอย เพลง
มอญตีด้ัง เพลงเมาเมีย เพลงแขกตาเสือ เพลงเจ้าซู เพลงนางนาค เพลงช้ํา - ช้ํา 
เพลงข้ึนพลับพลา เพลงจันทร์คนอง เพลงลาวครวญ เพลงจันทร์เจ้าขา (ตอนกลาง) 
เพลงทุกขตะ  
 เพลงท้ังหมดท่ีใช้กับละครร้องเรื่องจันทร์เจ้าขา มีขนบการใช้เพลง 3 ลักษณะ 
คือ (I) การใช้เพลงไทยเดิมโดยตรง ใช้ทํานองอย่างของเก่าแต่ปรับการขับร้องให้เป็น
คําร้องแบบ เนื้อเต็ม (II) การประพันธ์เพลงใหม่ข้ึนมาโดยใช้ร่วมสอดแทรกในสํารับ
เพลงระคนกับเพลงไทยเดิม (III) การใช้ขนบเพลงไทยเดิมแท้ อาทิ การใช้เพลงเร็วเป็น
ขนบการเลือกเพลงจําพวกหนึ่งท่ีมีอัตราชั้นเดียวท่ีแสดงสํานวนในกลุ่มเดียวกัน เพ่ือ
หยิบใช้เพลงใดก็ได้จากกลุ่มสํานวนเพลงตามพ้ืนเพความรู้ของผู้บรรเลง หรือ เพลง
ทะแยตัด เป็นการใช้รูปแบบการตัดเพลงแบบดนตรีไทยเดิม 
 5.2 การปฏิวัติการขับร้อง คือการจัดการระบบการขับร้องใหม่ โดยใช้การร้อง
ตัดเอ้ือน จากเดิมการขับร้องไทยใช้การเอ้ือนเป็นการสร้างทํานอง เป็นการแปร
ทํานองอย่างหนึ่งของดนตรีไทยโดยการเอ้ือนเป็นรูปแบบการใช้เสียงในการดําเนิน
ทํานองให้เป็นเพลงใดเพลงหนึ่งผสมการใช้คําร้อง การเอ้ือนจึงเป็นท้ังวิธีการหลักใน
การขับร้องและเป็นการใช้กลวิธีของการขับร้องไทยแต่เดิม แต่การขับร้องละครร้องใน
ยุคของพรานบูรพ์นิยมปรับขนบให้เป็น การร้องเนื้อเต็ม คือการบรรจุคําร้องให้เต็ม
เพ่ือใช้คําร้องเป็นทํานองแทนการเอื้อน 
 5.3 การประดิษฐ์บทละคร โดยแต่เดิมรูปแบบการแสดงของไทยนิยมนํา
วรรณคดีท่ีสําคัญมาใช้แสดง การสร้างบทละครใหม่ ๆ ข้ึนมาเพ่ือการแสดงจึงเป็นการ
สร้างระบบใหม่ โดยบทละครท่ีแสดงเป็นเร่ืองราวเบ็ดเสร็จ ดําเนินเร่ืองต้ังแต่ต้นจน
จบด้วยความกระชับ ต่างจากบทละครที่มาจากวรรณคดีไทยที่เม่ือมีการแสดง
จําเป็นต้องตัดตอนใดตอนหนึ่ง อันเนื่องมากจากวรรณคดีมีความยาวของเรื่องมาก 
จําเป็นต้องตัดทอนสาระของวรรณคดีเพ่ือนํามาใช้แสดงเพียงตอนใดตอนหนึ่ง 
 จากท่ีกล่าวมานั้นเป็นสิ่งสื่อปรากฏข้ึนเพ่ือชี้ให้เห็นวิธีการปรับปรุงละคร โดย
ใช้ละครร้องจันทร์เจ้าขาเป็นตัวอย่างเท่านั้น เม่ือการปรับปรุงละครตามแนวทางของ
พรานบูรพ์ มีผลงานสําเร็จข้ึนมาก็เทียบได้ว่าเป็นการละครสมัยใหม่ โดยความใหม่นี้
ถือเป็นรูปแบบใหม่ทางวัฒนธรรมท่ีผลิตข้ึนมาเพ่ือตอบรับแนวคิดเร่ืองความทันสมัย
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ของการพัฒนาชาติในขณะนั้น การก้าวออกมานอกระเบียบแบบแผนโดยยังคงพ้ืนฐาน
ความคิดบางประการแบบเดิม ตามท่ีได้ยกตัวอย่างเรื่องทํานองไทยพอสังเขปจะเห็น
ได้ว่า แนวคิดเร่ืองทํานองไทย เป็นเคร่ืองมือสําคัญท่ีปฏิบัติการในระดับความคิด ทํา
ให้ละครร้องแบบใหม่ของพรานบูรพ์ ยังมีสัมพันธ์กับคนในสังคมจากการเช่ือมต่อกับ
รากเก่าของทํานองในความรู้สึกของคนสยามในเวลานั้นได้ 
 
บทสรุป 
 การเผชิญหน้ากับความคิดท่ีต้องก้าวเข้าสู่ภาวะสมัยใหม่ด้วยความจําเป็น 
ถึงแม้จะเห็นได้ชัดจากการปรับเปลี่ยนทางสังคม เศรษฐกิจ เม่ือวงจรของสยาม
จําเป็นต้องเคลื่อนเพื่อดํารงชีพจรชาติภายใต้นโยบายลัทธิอาณานิคม การยอมรับและ
แสดงออกย่อมต้องเกิดข้ึน ความต้องการท่ีจะเป็นท่ียอมรับของอารยะประเทศเป็น
ผลกระทบสําคัญในการปรับเปล่ียนโครงสร้างทางความคิดของชนชั้นปกครองไทย ผล
ดังกล่าวเข้ามากระทําการต่อพลวัตของวัฒนธรรมด้วยเช่นกัน ความบันเทิงสยามเป็น
รูปแบบท่ีชาวสยามเป็นเจ้าของ การรับเอาวัฒนธรรมอ่ืนถ่ายเทไปมาถึงแม้จะเกิดข้ึน
เป็นระยะไม่ว่ากับชนชาติใดแต่จะเห็นได้ว่า พ้ืนท่ีทางความบันเทิงเป็นเร่ืองของการ
ยอมรับและแสดงออกถึงความเป็นตัวตนของชาติพันธ์ุนั้น ๆ เม่ือสยามเผชิญหน้ากับ
กระแสภาวะสมัยใหม่ การปรับเปลี่ยนระบบสยามใหม่จึงต้องได้รับการดําเนินนโยบาย
แม้กระท่ังในส่วนของการร้อง รํา ทําเพลง 
 ระยะเวลาหลายทศวรรษจากละครรําก้าวสู่ละครร้อง กรมพระนราธิปฯ เอา
อย่างละครร้อง บังสาวัน ของมลายูมาปรับกระบวนให้เป็นละครร้องอย่างสยาม โดยมี
คณะละครปรีดาลัยเป็นหมุดหมายสําคัญ จากละครร้องของกลุ่มชนชั้นนําระดับสูงสู่
ละครร้องท่ีเป็นผลพวงจากการทําสยามให้ทันสมัยบังเกิดข้ึน การเปลี่ยนแปลงการ
ปกครอง พ.ศ. 2475 ทําให้ละครร้องลงไปสู่ภาคปฏิบัติของประชาชนท้ังกระบวนการ 
การแสดงท่ีเป็นของใหม่ในขณะนั้นเปลี่ยนแปลงสิ่งสําคัญท่ีสุดในวงการศิลปกรรม
สยาม คือ การเปลี่ยนแปลงรสนิยม จากรสนิยมเดิมท่ีบริโภคศิลปะประดิษฐ์โดยคนใน
ชาติ ต้องปรับมโนทัศน์การบริโภคใหม่ตามกระแสสังคมใหม่ ละครร้องของพรานบูรพ์ 
เป็นเคร่ืองมือทางการแสดงท่ีใช้เชื่อมโยงระหว่างวัฒนธรรมเก่าและวัฒธรรมใหม่ การ
ค่อย ๆ ปรับตัวกับการเปล่ียนรสนิยม จึงจําเป็นต้องใช้องค์ประกอบบางประการใน
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ละครร้องท่ีทําให้ช่องว่างทางวัฒนธรรม (Cultural Gap) เกิดข้ึนน้อยท่ีสุด ทํานอง
ไทย จึงถูกยกข้ึนมาเป็นประเด็นวิเคราะห์ในบทความนี้ เพ่ือชี้ให้เห็นว่าการแฝงฝังของ
ทํานองไทย จากสังคีตลักษณ์พลงไทยอันประกอบด้วย โครงสร้างเพลงไทย รูปแบบ
เพลงไทย และกระบวนวิธีคิดตามครรลองเพลงไทย เป็นส่วนสําคัญในการแสดงตัว
ของทํานองไทยในพ้ืนท่ีท่ีบริบทเปลี่ยนไป ทํานองไทยน้ีมิใช่เพียงการใช้เพลงไทยเดิม
เท่านั้น แต่เป็นเอกลักษณ์เชิงโครงสร้างดนตรีท่ีซับซ้อน ทํานองไทยยังสร้างเอกลักษณ์
ทางดนตรีให้กับละครร้อง สารัตถภาพของทํานองไทยจึงปฏิบัติการต่อการรับรู้ของคน
ไทยสามารถแยกได้ว่าทํานองท่ีเป็นวรรค วลี ประโยค มีสัดส่วนทํานองแบบไทยนี้
ถึงแม้จะใช้การสื่อแสดงด้วยวิธีแบบตะวันตก ก็ยังทําให้เพลงนั้นไม่ใช่เพลงฝร่ังได้  
 ความเป็นสยามใหม่ในมิติคีตนาฏกรรม มีท่ีมาและวิวัฒนาการท่ีสลับซับซ้อน
เป็นท้ังผลิตผลของกระบวนการวัฒนธรรมด้ังเดิม และเป็นแม่บทของวัฒนธรรมดนตรี
รูปแบบเพลงไทยสากล ซ่ึงภายหลังได้จําแนกแตกออกเป็นเพลงลูกกรุงและเพลงลูกทุ่ง 
ภาวะการเปลี่ยนแปลงของละครร้องเป็นหมุดหมายสําคัญในการวิเคราะห์ภาวะการ
รับรู้ถึงจินตนาการคีตกวี จินตกวี และการปรับการรับรู้ของผู้เสพจึงเกิดเป็นรสนิยม
ใหม่ของวัฒนธรรมบันเทิงไทย 
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