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 การศึกษาวัฒนธรรม รูปแบบพิธีกรรม และดนตรี มโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ต.พะวง  

อ.เมือง จ.สงขลา เปนการศึกษาวิจัยโดยใชหลักมานุษยดุริยางควิทยาในการศึกษา โดยมีจุดมุงหมาย

ดังนี้ 

 ประการแรก การวิจัยครั้งนี้มุงศึกษาประวัติความเปนมา สภาพปจจุบันของมโนราหดิบ  

คณะหวด คชการณ ต.พะวง อ.เมือง จ.สงขลา 

 ประการที่สอง ศึกษารูปแบบพิธีกรรมและดนตรีของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ต.พะวง 

อ.เมือง จ.สงขลา 

 ผลการศึกษา พบวา คณะหวด คชการณ กอตั้งขึ้นในทองถิ่นบานบางดาน ตําบลพะวงและมี

วัตถุประสงคในการกอต้ังคือเพื่อแสดงมโนราหดิบเพื่อประกอบพิธีแกบนตอพอทานเรืองโดยนายหวด 

คชการณเปนนายโรงหรือหัวหนาวงสืบทอดจากบิดาของตนที่ไดลวงลับไปแลว  

 ในปจจุบันคณะหวด คชการณ มิไดรับประกอบพิธีแกบนเปนจํานวนมากดังเชนในอดีต แต

คณะหวด คชการณก็ยังคงทําการแสดงอยูบางตามโอกาสและในปจจุบันคณะหวด คชการณไมมี 

ผูสืบทอดวัฒนธรรมการแสดงมโนราหดิบแตอยางใด 

 สําหรับผลศึกษารูปแบบพิธีกรรมมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ต.พะวง อ.เมือง จ.สงขลา 

พบวา การประกอบพิธีกรรมมโนราหดิบใชอุปกรณในการประกอบพิธีกรรมซึ่งเปนอุปกรณที่พบได

ทั่วๆไปในทองถิ่นโดยเฉพาะเครื่องเซนไหวแตอยางไรก็ตามสิ่งที่สําคัญเปนอยางยิ่งและจะขาดไมไดเมื่อ

ประกอบพิธีกรรมคือหนาพราน 

 นอกจากนี้รูปแบบพิธีกรรมจะเนนไปในการประกอบพิธีกรรมแกบนโดยจะเริ่มตนจากการ

ประกอบพิธีไหวครูสืบเนื่องไปจนถึงพิธีการแสดงและการประกอบพิธีกรรมตัดเหมย และปดทายดวย

การรับประทานของเซนไหวรวมกันตามความเชื่อ  

 สวนผลการศึกษารูปแบบดนตรีนั้นแบงการศึกษาออกเปน 3 สวนใหญในสวนแรก คือ เครื่อง

ดนตรีที่ใชในการบรรเลง ซึ่งในแตละครั้งเครื่องดนตรีที่ใชในการบรรเลงประกอบพิธีกรรมจะใชเครื่อง

ดนตรีประเภทเครื่องกระทบประกอบจังหวะเพียงประเภทเดียวเทานั้นซึ่งประกอบดวย กลอง กลองทับ 

โหมง ฉ่ิง กลองสองหนาและแตระ 



 สําหรับสวนที่สอง รูปแบบการวาบทไหวครู ซึ่งจากการศึกษาพบวาบทกลาวไหวครูนั้นมี 25 

วรรค การบรรเลงไมมีอัตราจังหวะกําหนดความเร็วชาแตจะขึ้นอยูกับนายโรงผูกลาวบท กลุมเสียงโนต

คือ D# E F F# G G# A โดยมีชวงเสียงหางกัน 4 เสียง และในการเคลื่อนที่ของเสียงพบการเคลื่อนที่

แบบตอเนื่องมากกวาการเคลื่อนที่แบบซ้ําและแบบขามขั้น สวนรูปแบบทํานอง มี 46 รูปแบบจากการ

แบงรูปแบบการเคลื่อนที่แบบตอเนื่องของจังหวะ 

 และสวนสุดทาย คือ จังหวะหนาทับโหมโรง  การโหมโรงนั้นจะบรรเลงโดยเครื่องดนตรีกระทบ

กอนเริ่มพิธีกรรมไหวครูและโดยแบงหนาที่ในการบรรเลงเปนสองชวงโดยชวงแรกกลองทับจะตี ถัดมา

ชวงที่สองเปนการบรรเลงยืนพื้นเปนจังหวะตก(โนตตัวดํา)โดยมีอัตราความเร็วในการบรรเลงที่ Tempo 

 เปนจังหวะระดับกลางเพื่อเรียกความพรอม 
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A Cultural Study: The Format of Ritual and Music of Huad Kotchakarn group’s 

Manohradip at Pawong, Amphoe muang, Songkhla is the research that bases on 

ethnomusicological technique and there are two purposes; Firstly, this research is to study 

the background and the present of HUAD KOTCHAKARN group’s Manohradip at Pawong, 

Amphoe muang, Songkhla. Secondly, this research is to study the format of ritual and music 

of HUAD KOTCHAKARN group’s Manohradip at Pawong, Amphoe muang, Songkhla. 

After studying, the researcher finds that HUAD KOTCHAKARN group’s Manohradip 

establishes in Ban Bangdan, Pawong and its purpose is to show ritual performance for 

redeeming a vow to god that called Pho Tan Reung. Mr. Haud Kotchakarn is head of this 

group after his father died. 

At present, HUAD KOTCHAKARN group’s Manohradip doesn’t always perform like 

the past. However it doesn’t mean that this group stops showing ritual performance, this 

group still exists and performs when someone hires.  And in the future this group still needs 

someone to carry on Manohradip to another generation because now no one is interested in 

carry on. 

For the format of ritual, the researcher finds that this group uses common 

accessories, especially offering but the most important accessories is Nha Pran. The main 

format of ritual is to redeem a vow to god that called Pho Tan Reung. So the ritual format 

starts with doing a ceremony to show the gratitude to Manohradip’s teachers (or we always 

call “Phi ti Wai Kru” in Thai), doing a ceremony that we call “Phi ti Tud Meoy” and ends with 

eating offering together at the same place.   

For the format of music, it has three parts of the format of music. Frist part is musical 

instruments. After studying, there are many musical instruments in this ritual such as drum, 

double-headed drum, gong (or we call “Mong” in Thai), small cup-shaped cymbals, Kong 

tab and trae. 



Second part is the lyrics of ritual to show the gratitude to Manohradip’s teachers 

(Wai Kru lyrics). After studying, Wai Kru lyrics has 25 spaces and instrumental ritual has no 

tempo. The group of notes includes D# E F F# G G# A so between D# and A has 4 range. 

Besides, the researcher finds that there are many conjunct motions more than repetions and 

disjunct motions. And melodic rhythm has only 46 formats.  

Third part is the overture. After studying, the overture performs before a ritual to 

show the gratitude to Manohradip’s teachers (“Phi ti Wai Kru” in Thai) and it has two times. 

Besides, the overture’s tempo  it’s medium rhythm for preparing the ritual. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ประกาศคุณูปการ 

 

 ปริญญานิพนธเลมนี้สําเร็จสมบูรณไดเพราะไดรับความรวมมือและชวยเหลือในทุกๆดาน 

จากบุคคลหลายฝาย ทําใหผูวิจัยมีความเพียรพยายามในการทําปริญญานิพนธฉบับนี้ จนสําเร็จลุลวง

ไปไดดวยดี 

 ขอกราบขอบพระคุณ ผูชวยศาสตราจารย ดร.รุจี ศรีสมบัติ ประธานที่ปรึกษาปริญญานิพนธ 

ผูซึ่งใหคําปรึกษา ใหกําลังใจ และแนะนําแนวทางการทําวิจัยใหเสร็จสมบูรณลุลวงไปไดดวยดี  

 ขอขอบพระคุณ รองศาสตราจารย ดร.กาญจนา อินทรสุนานนท รองศาสตราจารย ดร.มานพ 

วิสุทธิแพทย ตลอดจนคณาจารยประจําสาขาวิชามานุษยดุริยางควิทยา มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 

ประสานมิตร ทุกทานที่คอยใหความชวยเหลือและใหคําแนะนําประสิทธิ์ประสาทวิชาความรูใหแก

ผูวิจัย 

 ขอขอบพระคุณ ผูชวยศาสตราจารย ดร.เฉลิมพล งามสุทธิ ที่ใหความกรุณาเปนกรรมการ

ผูทรงคุณวุฒิภายนอกในการสอบปริญญานิพนธในครั้งนี้ และใหคําแนะนําเปนอยางดีในการปรับปรุง

แกไขปริญญานิพนธในครั้งนี้ดวย 

 ขอขอบพระคุณ นายหวด คชการณ และครอบครัวทุกทานที่ใหการตอนรับอยางดี และให

ความเชื่อใจ ไวใจในการเปดเผยขอมูล ตางๆ ทั้งขอมูลสวนตัว และขอมูลโดยรวมทั่วไปในการประกอบ

พิธีกรรมมาโดยตลอด จนกระทั่งปริญญานิพนธฉบับนี้สําเร็จลุลวง 

 ขอขอบพระคุณ นักแสดง นักดนตรี รวมถึงผูบนบาน ที่ใหความรวมมือแกผูวิจัยในการเก็บ

ขอมูลเปนอยางดีอีกทั้งยังใหการสนับสนุนตอนรับเสมอมา 

 สุดทายนี้ขอกราบขอบพระคุณ คุณพอประสิทธิ์ คุณแมผุสดี และสมาชิกในครอบครัวเพชร

ยอดศรีของขาพเจาทุกทานรวมถึงนางสาวเบญญาภา ชางประดิษฐ ที่คอยใหแรงบันดาลใจและเปน

กําลังใจที่ดีเสมอมา ในการทําปริญญานิพนธฉบับนี้ จนสําเร็จลุลวงไปไดดวยดี 

          

                                                                                                พงศพันธุ เพชรยอดศรี 
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บทที่ 1 
บทนํา 

 

ภูมิหลัง 

 วัฒนธรรมทางดานดนตรีมีอยูแพรหลายในแตละประเทศทุกมุมของโลกและวัฒนธรรม

ทางดานดนตรีของแตละประเทศนั้นก็จะมีความเปนเอกลักษณที่แตกตางกันออกไปตามประเพณี

ความเชื่อ ศาสนา ศิลปะแขนงตางๆ ภูมิประเทศ การเมืองการปกครอง รวมถึงการไดรับอิทธิพลจาก

ประเทศอื่นๆที่เขามาติดตอ โดยเฉพาะความแตกตางทางดานดนตรีที่ประเทศที่มีพื้นที่ใกลเคียงกันจะมี

เครื่องดนตรีที่มีลักษณะคลายคลึงกัน ดวยเหตุนี้ดนตรีจึงถือเปนวัฒนธรรมของมนุษยทุกชาติทุกภาษา

เนื่องจากแตละพื้นที่ตางก็มีดนตรีที่เปนเอกลักษณเปนของตนเอง ถึงแมในภายหลังจะมีการรับเอา

แบบอยางของดนตรีตางชาติเขามา แตก็ยังมีการปรับปรุงใหเหมาะสมกับประเทศนั้นๆดวย ซึ่งประเทศ

ไทยก็เปนอีกประเทศหนึ่งที่มีเอกลักษณเปนของตนเอง แตกตางกันไปในแตละภาคดังจะไดกลาวใน

อันดับตอไป 

 จากการศึกษาขอมูลของความเปนมานั้นถือไดวา ดนตรีพื้นบานของไทยมีมาอยางชานาน

ตั้งแตกอนสมัยสุโขทัยและวิวัฒนาการเปลี่ยนแปลงมาโดยตลอดจนกระทั่งมีการคบคาสมาคมกับ

ชาวตางชาติ ตางภาษา ทําใหเกิดการถายโอนแลกเปลี่ยนกันมากขึ้น สงผลใหรูปแบบวิธีการโครงสราง

ตางๆไดรับการพัฒนาข้ึนดังที่ปรากฏในปจจุบัน ดนตรีพื้นบานนี้ถือเปนการสืบทอดทางวัฒนธรรมของ

ชาวบานที่มีมาตั้งแตอดีต โดยมีวัตถุประสงคเพื่อผอนคลายความตึงเครียดจากการทํางานโดยมุงสนอง

ความรื่นเริงบันเทิงใจ และความรูสึกสนุกสนานในการทํางานรวมกัน   ในบางโอกาสอาจใชประกอบ

พิธีกรรมบางอยางตลอดจนแสดงความรักความสามัคคีในหมูคณะ สืบทอดเอาแบบอยางกันตอมาจน

เปนเอกลักษณสําคัญของทองถิ่นและกลุมชนนั้นๆ (อุดม เชยกีวงศ. 2548: 120) นอกจากดนตรี

พื้นบานแลว ยังมีการแสดงพื้นบานซึ่งมีประวัติและเรื่องราวยาวนานตั้งแตสมัยอยุธยา เกิดจาก

ปญญาชนของทองถิ่นที่สรางสรรคข้ึนโดยอาศัยส่ิงแวดลอมเปนพื้นฐาน มีความเดนชัดในเอกลักษณ

ของตนเองตามรูปแบบลักษณะ ลีลาความเคลื่อนไหว น้ําเสียง ตามสําเนียงทองถิ่น ตลอดจน

กิริยามารยาทและความเชื่อถือ (เรณู โกศินานนท. 2537:73) 

 การแสดงพื้นบานสําหรับการใชประกอบในพิธีกรรมนั้นแตกตางกันไปตาม สังคมวัฒนธรรม

และ สภาพภูมิประเทศของทองถิ่น ซึ่งแบงไดตามภาคตางๆของประเทศไทย ซึ่งมักจะแสดงเพื่อความ

เปนสิริมงคล เพื่อเซนสรวงหรือบูชาเทพเจา หรือเพื่อความสนุกสนานในเทศกาล ดังนี้ การแสดง

พื้นบานของภาคเหนือ ที่มีดนตรีที่เปนเอกลักษณของตน เชน สะลอ ซอ และการแสดงเกิดจากความ

เชื่อในในวิญญาณ ผี เทวดา ซึ่งไดแก ฟอนผีมดผีเม็ง ฟอนผีเจานาย สวนการแสดงพื้นบานของทาง
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อีสาน ไดแก การฟอนรํา ซึ่งใชดนตรีพื้นเมืองในการแสดงไดแก พิณพื้นเมือง โปงลาง แคน วงกันตรึม 

การฟอนรําเกี่ยวกับเร่ืองของความเชื่อ เทพเทวดา เชน ฟอนบูชาผีฟา (ในพิธีกรรมลําผีฟา) ถัดมาคือ

การแสดงพื้นบานของภาคกลาง เปนการแสดงของคนไทยปะปนกับผูมีเชื้อสายอื่น เชน มอญ ลาว โดย

เปนการแสดงออกถึงวิถีชีวิต เชน รําถวายมือแกบน รํามอญ รําเจา เชิดมังกร เปนตน สวนการแสดง

พื้นบานของภาคตะวันออก เปนลักษณะระบํารําฟอนที่เปนเรื่องราวรวมถึงการแสดงที่เปนพิธีกรรม มี

ลักษณะคลายภาคอื่นบางตามชนที่อพยพเขามา เชน เซิ้งบั้งไฟ เซิ้งแหนางแมว รําสวดละครแกบน 

ทายที่สุดคือการแสดงพื้นบานของภาคใต มีลักษณะเปนทั้งการแสดงเพื่อความบันเทิง ไดแกระบําหรือ 

รํา ซึ่งเนนการเตนรําแตก็มีการรายรําบาง เชน รําวง รําโนรา ที่ตองการเนนกระบวนการรํา แตใน  

4 จังหวัดชายแดนภาคใตจะมีศิลปะการเตนรําของชาวไทยมุสลิมที่โดดเดน ไดแก ดาระ ซัมเปง รองเง็ง 

เปนตน  หรือเปนลักษณะการแสดงที่ดําเนินเปนเรื่องราว ไดแก โนรา หนังตะลุง มะโยง และลิเกปา 

หรือเปนลักษณะการแสดงที่ใชในพิธีกรรมตามความเชื่อทางศาสนา เทวดา และผีตางๆซึ่งเปนการ

แสดงที่แฝงความเชื่อทางไสยศาสตร เชน โนราโรงครู รําคลองหงส แทงจระเข การแตงพอกหรือผูกผา

ใหญหนังตะลุงในแบบเลนเพื่อแกบน เปนตน หรือเปนลักษณะการแสดงที่เปนศิลปะของการตอสู ซึ่ง

การแสดงที่นิยมเลนสืบเนื่องจนเอกลักษณของทองถิ่นภาคใต ไดแก สิละ (อมรา กล่ําเจริญ. 2553: 

311) 

 ในเรื่องของดนตรีและเพลงของคนในภาคใตนั้น จะมีทํานองไมมากนัก มีทํานองสูงต่ํา

ประมาณ 3 เสียง เชน การขับกลอนหนังตะลุง มโนราห เพลงบอก ที่มีลักษณะคลายบทสวดของพระ

เวท หรือ บทสวดของพุทธศาสนาในอินเดีย (สงัด ภูเขาทอง. 2537: 89) ดนตรีในภาคใตนั้นอาจใช

พื้นฐานในเรื่องจังหวะที่เปนการผสมผสานในการแสดงฟอนรําเปนสวนใหญ ดนตรีมโนราหเปนดนตรี

อีกประเภทหนึ่งที่เกิดขึ้นในภาคใตในลักษณะคตินิยม การเลนดนตรีที่มีความไพเราะกลมกลืน ซึ่งมีการ

จัดสรรองคประกอบทางดนตรีและการผสมวง ลักษณะการบรรเลงคลายคลึงกับดนตรีที่ประกอบการ

แสดงหนังตะลุง มีลักษณะในการเนนเสียงของเครื่องดนตรี ซึ่งเปนสวนสําคัญที่มาชวยเสริมในเรื่องการ

เชิดตัวหนัง เร่ืองของดนตรีมโนราหนั้นจะเนนการใชเครื่องกระทบเปนจุดสําคัญ เชน เครื่องประเภท

กลองทับ กลองตุก เปนตน ในการบรรเลงเครื่องกระทบจะสงผลตอทารําและการเคลื่อนที่นั่นเอง 

ทํานองและอารมณของบทเพลงบางบทนั้นจะมีการใชเร่ืองการเปรียบเทียบมูลฐานทางดนตรี ดนตรี

มโนราหนั้นมีระบบที่เปนมูลฐานที่สมบูรณและเหมาะสมลงตัวเปนอยางยิ่ง ทั้งในเรื่องการผสมวงดนตรี

มโนราหหรือผูขับ คือมโนราหและลูกคูอาจรวมถึงมโนราหคนอื่นหรือนักดนตรีดวย ในความสําคัญ

นั้นเองจึงจําเปนจะตองใชดานทักษะและไหวพริบเปนอยางมากโดยเฉพาะมือทับหรือคนเลนกลองทับ

จะตองรูและเขาใจในการรองและเขาถึงลักษณะการบรรเลงทั้งหมดในการแสดงอยางชํานาญ 
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จําเปนตองใชไหวพริบการเปลี่ยนจังหวะอยางฉับพลันทันทีโดยใหทันตอผูรําเปนตน (ชวน เพชรแกว. 

2543: 31 - 32)  

 แมวาภาคใตนั้นจะมีการแสดงพื้นบานที่หลากหลาย แตการแสดงที่โดดเดนและมีเอกลักษณ

เฉพาะตัวซึ่งไดรับการถายทอดจากรุนสูรุนและเปนที่นิยมอยูในปจจุบันกลับเปน มโนราห มโนราห

จัดเปนการละเลนพื้นบานหรือการแสดงพื้นบานของคนทางภาคใต เปนการแสดงที่มีทั้งการรอง การรํา 

บางสวนเลนเปนเรื่องและบางโอกาสก็จะใชในการแสดงตามคติความเชื่อที่เปนพิธีกรรม ประวัติความ

เปนมาของมโนราหนั้น พบหลักฐานวามีการเรียกชาตรีเปน “มโนราหชาตรี” ในวรรณกรรมทองถิ่น เร่ือง 

“มโนหรานิบาตคํากาพย” ซึ่งเขียนเสร็จในป พ.ศ. 2411 และในตํานานชาตรีและบทไหวครูมโนราหที่

สืบทอดตอๆกันมา (สถาบันทักษิณคดีศึกษา. 2553: 1 - 2) 

 มโนราหนั้นมีหลายลักษณะ หนึ่งในนั้นก็คือ มโนราหดิบ เปนมโนราหประเภทหนึ่งที่หาดูได

ยาก แมกระทั่งทางภาคใตของประเทศไทยเองก็ตาม มโนราหดิบมีอยู 2 แบบ คือ มโนราหดิบ และ

มโนราหดิบของมโนราหโรงครู ซึ่งจะมีความแตกตางกัน โดยที่ประเภทแรกมโนราหดิบเปนมโนราหที่ใช

สําหรับการเลนแกบน ทําขวัญขึ้นบานใหม เปนตน ในหนึ่งสัปดาหจะสามารถทําพิธีไดจํานวน 4 วัน คือ

วันอาทิตย วันจันทร วันพฤหัสบดี และวันศุกร มโนราหดิบเปนมโนราหที่มีแบบแผนนอย ไมบังคับใน

เร่ืองของทารําและวัตถุดิบที่นํามาเปนเครื่องแตงกาย เชน หางหงสก็จะทําดวยกระดาษแข็ง เทริดก็จะ

ใชเตราะหมาก เปนตน บทที่ใชในการแกบนก็จะเปนบทไหวครู สวนประเภทที่สองคือมโนราหดิบของ

มโนราหโรงครูนั้นเปนมโนราหที่ยังไมไดเขารวมพิธีครอบเทริด หรือพิธีผูกผาใหญ นอกจากนั้นจะ

สามารถทําพิธีไดเฉพาะ วันพุธ และ วันเสาร แบบแผนในการแสดงก็จะมีมากกวามโนราหดิบดวย

เชนกัน 

 สืบเนื่องจากมโนราหดิบนั้นพบไดยาก  ฉะนั้นวิจัยฉบับนี้จึงเกิดขึ้นโดยผูวิจัยมุ งจะ

ทําการศึกษาเกี่ยวกับมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ที่ทําการแสดงอยูบริเวณบานบางดาน ตําบล

พะวง อําเภอเมืองสงขลา จังหวัดสงขลา มาอยางยาวนาน มโนราหดิบ คณะหวด คชการณนี้เปนคณะ

มโนราหดิบที่มีการสืบทอดมาจากบิดาของนายหวด คชการณ ซึ่งในสังคมทองถิ่นบานบางดานปจจุบัน

นับไดวามโนราหดิบคณะนี้ เปนคณะมโนราหดิบที่มีชื่อเสียงในชุมชนทองถิ่นบานบางดานเปนอยาง

มาก ดวยเหตุนี้จึงทําใหผูวิจัยใหความสนใจในการศึกษาเรื่อง “มโนราหดิบ คณะหวด คชการณ” ถึงแม

จะเปนคณะที่มีชื่อเสียงในทองถิ่นเปนอยางมากแตหากพิจารณาในภาพรวมนั้นยังมีคนจํานวนไมนอย

ที่ยังไมทราบถึงศิลปะการแสดงนี้ไมวาจะเปนผูที่อาศัยอยูในภาคใตเองหรืออาศัยอยูในภาคอื่นๆโดยใน

การศึกษาครั้งนี้ผูวิจัยจะดําเนินการศึกษาในดานประวัติความเปนมาและวัฒนธรรมที่เกี่ยวของกับ

มโนราหดิบ รูปแบบพิธีกรรม ในลักษณะของการศึกษาวิเคราะหองคประกอบของบทไหวครูและดนตรี

ที่ใชในการแสดง เพราะทั้งบทไหวครูและดนตรีที่ใชในการประกอบการแสดงนั้นนับวาเปนสวนที่สําคัญ



4 
 

ของการแสดงมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ในการศึกษาครั้งนี้ผูวิจัยคาดหวังไววาผลจากการศึกษา

จะเปนสื่อหนึ่งที่จะชวยธํารงไวซึ่งศิลปวัฒนธรรมทองถิ่นภาคใตโดยเฉพาะอยางยิ่งทองถิ่นบานบาง

ดาน และเปนแนวทางในการนําเสนอศิลปวัฒนธรรมสูสายตาของบุคคลในทองถิ่นหรือบุคคลภายนอก

ที่อาจจะยังไมมีโอกาสไดรับชมหรือรับรูถึงการแสดงประเภทนี้ซึ่งการศึกษาจะชวยทําใหผูที่ยังไมทราบ

ถึงศิลปะการแสดงนี้เกิดความสนใจและทําใหมีผูสนใจที่จะสืบทอดศิลปวัฒนธรรมมโนราหดิบ

นอกเหนือไปจากครอบครัวของนาย หวด คชการณเอง เพราะในยุคที่เทคโนโลยีเขามามีบทบาท 

เยาวชนรุนใหมใหความสนใจกับเทคโนโลยีหรือการแสดงในยุคใหม นั้นสงผลใหมีผูใหความสนใจที่จะ

รับชมหรือสืบทอดมโนราหดิบลดนอยลงเต็มที ฉะนั้นการศึกษาครั้งนี้จะเกิดประโยชนโดยตรงแก

ทองถิ่น และจะชวยรักษาศิลปวัฒนธรรมนี้ใหธํารงไวคูกับสังคมไทยของเราอยางยาวนานสืบตอไปเปน

แนแท 

 

จุดมุงหมายของการวิจัย 

 1. ศึกษาประวัติความเปนมา สภาพปจจุบันของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ต.พะวง  

อ.เมือง จ.สงขลา 

 2. ศึกษารูปแบบพิธีกรรมและดนตรี มโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ต.พะวง อ.เมือง  

จ.สงขลา 

 

ความสําคัญของการวิจัย 

 การศึกษาประวัติความเปนมา รูปแบบพิธีกรรมและดนตรีของมโนราหดิบ คณะหวด 

คชการณ นั้น ผูวิจัยมุงศึกษารายละเอียดตางๆที่เกิดขึ้นจากการแสดงมโนราหดิบคณะหวด คชการณ 

โดยการศึกษาครั้งนี้นอกจากจะใหความรูและเปนประโยชนแกผูที่สนใจในศิลปวัฒนธรรมทางภาคใต

ของไทยเกี่ยวกับประเภทของมโนราหที่ใชในการทําพิธีแกบน แลว การศึกษาในครั้งนี้จะกอคุณูปการ

ตอสังคมทั้งในดานวัฒนธรรมในแงที่เปนเครื่องมือในการรักษาและเผยแพรศิลปวัฒนธรรมการแสดง

มโนราหดิบในลักษณะหลักฐานซึ่งเปนลายลักษณอักษรซึ่งจะชี้ใหเห็นวาในทองถิ่นนั้นมีการแสดง

มโนราหดิบกันมาอยางยาวนานและเปนมรดกทางวัฒนธรรมของทองถิ่น หรือแมกระทั่งดานการศึกษา

การศึกษาการแสดงมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ นี้จะเปนเครื่องมือที่เปดโลกทัศนทางดาน

ศิลปวัฒนธรรมของเยาวชนและบุคคลในสังคมไทยที่อาจจะยังไมรูจักหรือคุนเคยกับการแสดงมโนราห

ดิบซึ่งจะชวยสงเสริมความมั่นคงทางวัฒนธรรมของประเทศเพราะประเทศที่เจริญแลวยอมหมายถึง

ประเทศที่ผูคนสนใจศิลปวัฒนธรรมประจําชาติของตนนั่นเอง 
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ประโยชนของการวิจัย 

 1. เพื่อทราบถึงประวัติความเปนมา สภาพปจจุบันของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ  

ต.พะวง อ.เมือง จ.สงขลา  

 2. เพื่อทราบถึงรูปแบบพิธีกรรมและดนตรี มโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ต.พะวง อ.เมือง 

จ.สงขลา และสามารถนําไปเผยแพรได 

 3. สามารถบอกถึงเอกลักษณ วิถีการดํารงชีวิตของคนในทองถิ่นนั้นๆได 

 

ขอบเขตของการวิจัย 

 ขอบเขตการศึกษาครั้งนี้ผูวิจัยจะเก็บรวบรวมขอมูลทางดานดนตรีประกอบพิธีกรรมมโนราห

ดิบ คณะหวด คชการณ ณ บานบางดาน ตําบลพะวง อําเภอเมืองสงขลา จังหวัดสงขลา ซึ่งผูวิจัยจะใช

ขอมูลจากการลงเก็บขอมูลภาคสนามที่ไดจากการประกอบพิธีกรรมจริงและการสัมภาษณขอมูลจากผู

รวมแสดงรวมทั้งผูบนบาน เปนขอมูลหลักในการศึกษาวิจัย 

 

คํานิยามศัพทเฉพาะ 
 1. ดิบ    หมายถึง ลักษณะที่ไมมีแบบแผนหรือกฎเกณฑที่แนนอน ตายตัว 

 2. มโนราหดิบ หมายถึง มโนราหที่มีแบบแผนหรือองคประกอบในการประกอบ

พิธีกรรมอยางไมเครงครัดมาก และมีแบบแผนนอย 

 3. โนราโรงครู  หมายถึง     โนราที่ใชในการรําถวายครูมโนราห ของครอบครัวที่มีเชื้อ

สายการแสดงมโนราห 

 4. นายโรง   หมายถึง     หัวหนาคณะวงมโนราห 

 5. วาบท   หมายถึง     การพูด หรืการขับรอง โดยมีทํานองในการกลาวเนื้อหา 

 6. หนาทับ   หมายถึง     จังหวะซึ่งทําหนาที่กํากับบทเพลง ในชวงเวลาที่กําหนดเปน

ระยะอยางสม่ําเสมอ เครื่องดนตรีที่ทําหนาที่กํากับหนาทับเปนเครื่องดนตรีประเภทเครื่องหนัง 

 7. ดนสด   หมายถึง การขับรอง หรือการกลาวเนื้อหาโดยที่ไมมีการเขียนเนื้อหา

ลวงหนา จะเปนการกลาวสดคิดเนื้อหาสดๆในตอนนั้นๆ 

 8. หมากจุกอก หมายถึง หมากพรูที่ใชในการทําพิธีของมโนราหดิบ จํานวน 9 คํา โดย

การนําใบพรูมาทาปูนแดงแลวมวนเปนทรงกรวย กลัดดวยไมทางมะพราว 

 9. ลูกคู   หมายถึง นักดนตรีในตําแหนงตางๆที่คอยรับจังหวะหลักจากหนาทับ   

 10. ขนํา   หมายถึง กระทอมที่อยูอาศัยเล็กๆ ชาวภาคใตใชสําหรับเปนที่พักผอน 
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 11. ตัดเหมย  หมายถึง การประกอบพิธีกรรมโดยการใชมีดหมอตัดลง บนหมากพลู 

ใหขาดออกจากกันตรงหนาสิ่ง ศักดิ์สิทธิ์ที่บนบานไว 

 12. ขาดเหมย  หมายถึง การสิ้นสุดของพันธะสัญญาระหวางผูบนบานกับส่ิง

ศักดิ์สิทธิ์ 

 13.       หมายถึง สัญลักษณในการรองเอื้อน 

 14.     หมายถึง สัญลักษณโนตเสียงฉิ่ง ของฉิ่ง 

 15.     หมายถึง สัญลักษณโนตเสียงฉับ ของฉิ่ง 
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กรอบแนวคิดการวิจัย 

 
กรอบแนวคิดการวิจัย 

 
 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

กระบวนการวิจัย

มโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 

รูปแบบพิธีกรรม 

ดนตรปีระกอบพิธี 

- เครื่องดนตร ี
- นักดนตรีนกัแสดง 
- ศึกษาลักษณะทํานองการวาบท 
- ศึกษาลักษณะของหนาทับและ
จังหวะ 

ประวัติและสภาพปจจุบัน 

   - ประวัติคณะ 
   - ประวัตนิายโรง 
   - สภาพในปจจุบัน  

รูปแบบพิธีกรรม 

- พิธีกรรมและความเชื่อ 
- การบนบาน 
- องคประกอบของพิธีกรรม 
- พิธีกรรมไหวครู 
- พิธีกรรมตัดเหมย 

ดนตรีที่ใชในพิธีกรรม 

องคความรูดานประวัติมโนราหดิบทองถิ่น ณ บานบางดาน สภาพปจจุบัน  
รูปแบบพิธีกรรม และองคประกอบทางดนตรีมโนราหดิบ 

ประวัติความเปนมา 
และสภาพปจจุบัน 

 รูปแบบพิธีกรรมและดนตร ี



บทที่ 2 
เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของกับการศึกษาวิเคราะห 

 

 ในการศึกษารูปแบบ วัฒนธรรมที่เกี่ยวของและเพลงประกอบการแสดงมโนราหดิบ คณะหวด 

คชการณ ในครั้งนี้ผูวิจัยไดศึกษารวบรวมขอมูลจาก เอกสารการวิจัย เอกสารสิ่งพิมพ และเอกสารตํารา

ทางวิชาการตางๆที่เกี่ยวของกับการศึกษาวิเคราะหดังตอไปนี้ 

  1. เอกสารที่เกีย่วของ 

   1.1 เอกสารที่เกี่ยวกับวัฒนธรรม 

   1.2 เอกสารที่เกี่ยวของกับมโนราห 

   1.3 เอกสารที่เกี่ยวของกับพธิีกรรม 

  2. งานวิจัยที่เกี่ยวของ 

 

1.เอกสารที่เก่ียวของ 
 1.1 เอกสารที่เกี่ยวกับวฒันธรรม 
  ความหมายของคําวา “วัฒนธรรม” มีผูใหคําจํากัดความเกี่ยวกับความหมายวัฒนธรรม

ไว ดังนี้ 

  ราชบัณฑิตสถาน (2525: 746) ใหความหมายของ “วัฒนธรรม” ไววา วัฒนธรรม 

หมายถึงสิ่งที่ทําใหเกิดความเจริญงอกงามและเปนวิถีชีวิตของหมูคณะ ในพระราชบัญญัติวัฒนธรรม

แหงชาติพุทธศักราช 2485 หมายถึง ลักษณะที่แสดงถึงความเจริญงอกงาม ความเปนระเบียบ

เรียบรอย ความสามัคคีกลมเกลียวและกาวหนาของชาติ ความมีศีลธรรมอันดีงามของประชาชนนั้น 

ทางวิทยาการ หมายถึง พฤติกรรมและสิ่งที่คนในหมูคณะสรางขึ้นโดยการเรียนรูจากการอยูรวมกันเปน

หมูคณะ รัชนีกร เศรษโฐ (2532: 119 - 120) กลาวถึงวัฒนธรรมไววา “วัฒนธรรม” ขนมธรรมเนียม

ประเพณี ที่เปนมรดกตกทอดกันมาในสังคมไทยทุกเรื่อง ไมจํากัดวาจะตองมีกฎหมายกําหนดไวหรือ

เปนกิจกรรมที่ “เจริญ” ตามเกณฑของชนชั้นปกครองของสังคมเทานั้น แตรวมถึงชาวบานดวย 

“วัฒนธรรม” ในความหมายนี้เปนเรื่อง “อดีต” และ “เอกลักษณ” สวนความคิดเห็นของ วิเชียร รักการ 

(2529: 30 - 31) ที่ไดอธิบายลักษณะวัฒนธรรมไทยไวในหนังสือ “วัฒนธรรมและพฤติกรรมของไทย” 

ไวดังนี้ 

   1. วัฒนธรรมเปนสิ่งที่สมาชิกของสังคมมสีวนเปนเจาของ 

   2. วัฒนธรรมเปนสิ่งที่ไดมาจากการเรียนรู 

   3. วัฒนธรรมเปนมรดกทางสังคม 
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   4. วัฒนธรรมเปนสิ่งที่เปลี่ยนแปลงได 

   5. วัฒนธรรมเปนวถิีชีวิตหรือแบบของการดําเนนิชีวิต 

   6. วัฒนธรรมมีลักษณะเปนสิ่งที่เหนืออินทรีย กลาวคือ มนุษยสามารถปรับตัวใหเขา

กับส่ิงแวดลอมได 

  สุพัตรา สุภาพ (2540: 68) ไดใหความหมายของ “วัฒนธรรม” ไววา วัฒนธรรมมี

ความหมายครอบคลุมถึงทุกสิ่งทุกอยางที่แสดงถึงวิถีชีวิตของมนุษยในสังคม ซึ่งในแตละสังคมจะมี

วัฒนธรรมเฉพาะของตนที่อาจจะแตกตางกันหรือเหมือนกันบาง ข้ึนอยูกับทองถิ่น คานิยม ความรู 

ความเชื่อ จารีตประเพณี ศีลธรรม กฎหมาย รวมถึงทุกส่ิงทุกอยางที่ไดกระทําไดประพฤติปฏิบัติโดย

สมาชิกของสังคมวัฒนธรรมเปนทั้งประเพณีที่เปนวัฒนธรรมวัตถุ และวัฒนธรรมที่ไมเกี่ยวของกับวัตถุ 

ซึ่งองคประกอบของวัฒนธรรมมีทั้งองควัตถุที่มีรูปราง ไมมีรูปราง เปนองคการ องคพิธีการ องคมิติ ซึ่ง

มีการถายทอดสืบเปนมรดกของสังคม 

  ประทุม ชุมเพ็งพันธุ (2548: 229) ไดอธิบายถึงมหรสพหรือศิลปะการแสดง ที่ถือกันวามี

ความเปนเปนเอกลักษณ เปนยอดนิยม เปนจิตวิญญาณ เปนคุณวิเศษ และอิทธิพลทุกรูปแบบของมัน

ไดซึมซับเขาไปในสายเลือด เสมือนเปนชีวิตจิตใจของชาวปกษใตมาแตโบราณ  มีอยางนอย 2 อยาง 

คือ หนังตะลุงกับมโนราห ดังมีคําพูดติดปากวา “มาแตตรัง ไมหนังก็มโนราห” คือเปรียบวา คนพื้นที่นั้น

มีคุณภาพอยางนอยจะตองเปนหรือเลนได ไมหนังตะลุงก็ตองมโนราหสักอยางหนึ่งเปนแน และถือกัน

วาเปนวิชาความรูพิเศษ เปนแนวทางแกชีวทัศน เปนคุณสมบัติติดตัวคนพื้นเมืองมาชานาน คนปกษใต

ทั่วไปแมจะรองเลนไมเปน แตก็มีความรูความเขาใจซาบซึ้งตรึงใจมิรูลืม เพราะทั้งหนังตะลุงและ

มโนราหเปนผูใหทั้ง “ปญญาและอารมณ” แกผูคนพลเมือง การละเลนการแสดงเหลานี้จึงถือเปน

มหรสพที่ใหความบันเทิงอยางที่สุด และเปนสื่อที่ใหสารัตถะเขาถึงในดวงใจของเขาที่สุด ทั้งหนังตะลุง

และมโนราหเชื่อกันวาเปนศิลปะการแสดงที่มีกําเนิดพื้นฐานมาตั้งแตสมัยตามพรลิงค หรือสมัยศรีวิชัย 

และเปนพลวัตขับดันตอการสรางพลังเอกลักษณใหเปนมหรสพคูบานคูเมือง ที่เจริญรุงเรืองอยูบน

แหลมมลายูสืบมากอนนาน มิใชเพิ่งเกิดในสมัยอยุธยาอยางที่เขาใจกัน อันเปนสมัยที่การแสดงชนิดนี้

พัฒนารูปแบบมาจนสมบูรณและผสมผสานกับการละเลนอยางอื่นไปมากแลว 

  นิคม มูสิกะคามะ (2541: 35 - 36) ไดกลาวถึงเอกลักษณทางวัฒนธรรมไววา การที่โลก

คอยๆเปลี่ยนแปลงมาเปนรูปแบบเดียวกันหมดนั้นอาจจะทําใหชาติพันธุมนุษยทั้งหมดขาดวิธีที่จะ

เผชิญหนากับส่ิงที่ตนไมรูจักหรืออันตรายใหมๆ ดังเชน พืชหรือสัตวบางตระกูลที่เพาะพันธุข้ึนมา

สําหรับใหมีคุณสมบัติที่ ตองการหรือใหผลมากๆ จะทําใหขาดความตานทาน ซึ่งจะสูพืชหรือสัตวที่

เพาะพันธุ ข้ึนมาโดยธรรมชาติไมได อาจจะกลาวไดวาวัฒนธรรมที่กําหนดหรือในลักษณะทาง

พันธุกรรมในปจจุบันนั้นสูญหายไปภายใตซากของสังคมดั้งเดิม ซึ่งจะไมเปนสวนสําคัญของมรดกแต
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อาจเปนสวนสําคัญที่ทําใหมนุษยชาติกาวหนา ไมมีอะไรจะหามไมใหคิดไปวาวันหนึ่งขางหนานั้น 

สังคมที่มีเทคโนโลยีแผกระจายไปทั่วโลกนั้นจะพังพินาศลงเพราะชองวางระหวางวัฒนธรรมที่แตกตาง

กัน สําหรับแนวคิดนี้เปนแนวคิดที่สอดคลองกับ เสฐียร โกเศศ (2496: 4 - 5) ไดกลาวถึงการรับเอา

วัฒนธรรมไววา การรับเอาวัฒนธรรมในรูปแบบใหม คือวัฒนธรรมสากล ถาเกินความพอดีก็จะเกิด

ความเสียหายอยูอยางหนึ่ง คือ อาจจะเปนการถอนรากวัฒนธรรมเดิมของตน อันเปนสวนสําคัญที่คุม

กันความเสียหายและเปนความเจริญของชาติเปนเวลาชานานไดหลายรอยปใหคอยๆหมดไปในที่สุด

กลายเปนหมดบุคลิกลักษณะไมมีรากฐานแหงชาติของตนเอง เพราะวัฒนธรรมที่มีคุณคาและเปน

ประโยชนแกชาตินั้นจะตองเปนวัฒนธรรมที่มีรากหยั่งลึก และมีอาการเคลื่อนไหวใหเปนความ

เจริญกาวหนา 

  บุญยงค เกศเทศ (2536: 18) ไดกลาววา วัฒนธรรมหมายถึง การปลูกฝงสิ่งตางๆลงใน

สังคมมนุษยและมีการถายทอดสืบตอกันไป มนุษยเกิดขึ้นมาในสิ่งแวดลอมตามธรรมชาติที่มีอยูในโลก

เหมือนสัตวโลกอื่นๆ แตมนุษยนั้นสามารถปรับปรุงเปล่ียนแปลงสิ่งแวดลอมทางธรรมชาติใหเกิด

ประโยชนแกตนเองไดมากที่สุด กระบวนการปรับปรุงสิ่งแวดลอมทางธรรมชาตินั้นทําใหมนุษยเกิด

ความรู ความคิด ความเชื่อ และไดถายทอดกระบวนการเหลานี้กันตอๆมาทําใหเกิดผลทางวัตถุอัน

ไดแก เครื่องมือ เครื่องใช ส่ิงกอสราง และสิ่งปลูกฝงทางสติปญญา ซึ่งเปนสิ่งอํานวยประโยชนในการ

ดํารงชีวิตรวมกันของมนุษย มีขนบธรรมเนียม ศาสนา จารีตประเพณี พิธีกรรม ศิลปกรรม วรรณคดี 

เปนตน 

  ทางดานเครื่องนุงหม บุรีรัตน สามัตถิยะ (2542: 7-8) ไดกลาววาการแตงกายแบบ

พื้นเมืองดั้งเดิมนั้น มีลักษณะแตกตางกันตามกลุมสังคม คือชาวไทยเชื้อสายจีนจะแตงกายคลายจีน 

ชาวไทยมุสลิมจะแตงกายคลายชาวมาเลเซีย สตรีนุงผาปาเตะ สวมเสื้อผายาหยา เปนเสื้อแขน

กระบอกแบบชวาใชผาคลุมศีรษะตามอยางมุสลิมที่ดี ผูชายนุงโสรงลายหรือกางเกง และสวมเสื้อขาว

แขนยาวโพกศีรษะหรือสวมหมวกแขก ปจจุบันเริ่มแตงกายแบบสากลมากขึ้น สวนชาวไทยพุทธแตง

กายคลายภาคกลาง ชาวใตมีผาทอมีชื่อ คือ ผาเกาะยอ ผาไหมพุมเรียง และผาทอเมืองนคร สวน

เครื่องประดับนั้นมีทั้งเครื่องเงิน เครื่องทอง และเครื่องถม 

  จากเอกสารที่เกี่ยวของกับวัฒนธรรมภาคใตนับวาเปนขอมูลสําคัญในการวิจัย มโนราห

ดิบ คณะหวด คชการณ ที่ดีมากอีกสวนหนึ่งดวยอันเนื่องมาจากมีการผสมผสานระหวางวัฒนธรรม  

ประเพณี การแตงกาย กับดนตรี ซึ่งเปนลักษณะพิเศษของบุคคลในทองถิ่นที่จะแตกตางกับคนในพื้นที่

อ่ืนๆ 
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 1.2 เอกสารที่เกี่ยวของกับมโนราห 
  ธรรมนิตย นิคมรัตน (2547: 28 - 29) มโนราหเปนศิลปะการแสดงพื้นบานที่เขาถึงจิตใจ

คนภาคใตมากที่สุด ไมวาจะเปนในอดีตหรือปจจุบันเพราะมโนราหเปนการแสดงที่คลี่คลายมาจากการ

ประกอบพิธีกรรมของคนภาคใต เมื่อมีเร่ืองทุกขยากเดือดรอนใจถาหากหาที่ยึดเหนี่ยวจิตใจหรือ

ชวยเหลือแกไขเร่ืองเดือดรอนไมไดก็จะตองบนบานสานกลาวขอใหวิญญาณบรรพบุรุษที่ลวงลับไปแลว 

มาชวยเปนกําลังใจดลบันดาลในเรื่องทุกขรอนดังกลาวหมดไป เมื่อประสบผลสําเร็จก็จะมีการแกบน 

เชนสรวงบูชาเชิญวิญญาณบรรพบุรุษ ตายาย เทวดา ที่ไดออนวอนดังกลาวมาสิงสถิตอยูในรางทรง

ของเครือญาติเพื่อใหลูกหลานเขามาพบปะกราบไหวบูชาแสดงความกตัญู ซึ่งกิจกรรมดังกลาว

มโนราหจะเปนสื่อกลางในการรองเชิญและรายรําประกอบ กิจกรรมรวมกับลูกหลานเจาภาพหรือเครือ

ญาติผูรับงาน เพื่อใหวิญญาณบรรพบุรุษมาปรากฏในรางทรงและเชิญกลับไปสรวงสวรรค ความ

ใกลชิดสนิทสนม คุนเคยระหวางมโนราหกับชาวบาน ในการประกอบพิธีกรรมและความบันเทิง

ดังกลาวทําใหคนภาคใตรักและชื่นชอบในศิลปะการแสดงมโนราหดวยความจริงใจ เมื่อมโนราห

ประกอบพิธีกรรมหรือแสดงมโนราหไดดีเยี่ยมเปนที่ชอบอกชอบใจ ก็จะเฝาติดตามการแสดงและเอย

ปากชื่นชมความประทับใจในเรื่องใดเรื่องหนึ่งอยูเสมอ เมื่อหลายๆคนมีความชื่นชอบและประทับใจใน

มโนราหในเรื่องอยางเดียวกัน ก็จะใหสมญานามเพื่อยกยองเพราะเปนที่ยอมรับของชาวบานทุกคนหรอื

การไดรับคะแนนความนิยมของมหาชนในปจจุบันใหแกมโนราหเทานั้น ลักษณะสมญานามที่ชาวบาน

มอบใหกับมโนราหนี้ ถือไดวาเปนเกียรติยศหรือเกียรติบัตร และความสําเร็จอยางหนึ่งที่จะเกิดกับ

มโนราหไปตลอดชีวิต เนื่องจากเปนสมญานามที่ชาวบานกลั่นกรองมาจากความประทับใจจากการดู

การแสดงมโนราหทานนั้นอยูสม่ําเสมอ จนจําบุคลิกอยางใดอยางหนึ่งที่ประทับใจได 

   สมญานามนัน้มีหลายประเภทไดแก 

    1. สมญานามที่บอกถงึการรายรํา 

    2. สมญานามที่บอกการขับรอง 

    3. สมญานามที่บอกภูมิลําเนาของมโนราห 

    4. สมญานามที่บอกสถานะภาพของมโนราห 

  ชวน เพชรแกว (2523: 31) ไดกลาวถึงการแสดงมโนราหไววา เปนศิลปะการละเลนอีก

อยางหนึ่งของชาวปกษใตซึ่งมีมาแตโบราณและเปนที่รูจักกันแพรหลาย คือ “มโนราห” หรือที่ชาวปกษ

ใตนิยมพูดตัดคําใหส้ันลงวา “โนรา” มโนราห หรือ โนรา เปนการเลนที่นิยมกันมากทั่วภาคใต ไมวางาน

เทศกาลนักขัตฤกษหรืองานมงคลใดๆมักจะมีมโนราหมาแสดงดวยเสมอ มโนราหเปนการแสดงทํานอง

เกี่ยวกับละครชาตรีที่เลนกันแพรหลายในภาคกลาง กลาวคือมีการรายรํา มีบทรอง บทเจรจาและการ

แสดงเปนเรื่องยาว 
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  ราตรี ศรีสุวรรณ (2542: 20) กลาววา มโนราหเปนการแสดงพื้นบานภาคใตที่ชาวบานสืบ

ทอดกันมาและไดรับความนิยมอยางแพรหลายมีทั้งการรํารอง และการแสดงเปนเรื่องเปนราว สวนหนัง

ตะลุงเปนการแสดงที่ใชรูปหนังแทนตัวละครเปนมหรสพที่เปนชีวิตจิตใจของชาวใตการแสดงสองอยาง

นี้ยังคงไดรับความนิยมตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบัน 

  อุดม หนูทอง (2531:109) ไดกลาวถึงลกัษณะของมโนราหวา 

   1. การแสดงมีตัวละครแสดงบทบาทเปนเรื่องราวมีการรองกลอนเจรจาและรําตาม

ทวงทํานองเพลงและดนตรี 

   2. ผูแสดงเปนชายลวนและมีผูหญิงแสดงในระยะหลังเมื่อประมาณ 40 ปมานี้เอง 

   3. รูปแบบการแสดงมีความเรียบงายไมพิถีพิถัน เชน ปลูกโรงงาย ไมมีการเขียนบท

ละคร ผูแสดงเปนผูคิดกลอนคําพูด 

   4. ใชภาษาถิ่นรูปแบบของกลอนพื้นบาน การใชภาษากลอนเพิ่มและมีในระยะหลัง 

คือ ประมาณ รัชกาลที่ 6 เปนตนมา 

   5. ใชดนตรีพื้นบาน ประกอบการแสดง โดยบางโอกาสวงดนตรีบางวงก็มีการใชดนตรี

สากลเขามาผสมในการแสดงบางอยางเพิ่มมีในระยะชวงหลัง 

   6. ในการแสดงผูแสดงมักสอดแทรกคติธรรมคําสอนตางๆในเรื่องเสมอ 

   7. การแสดงมีตํานานความเปนมาและบุคคลที่ปรากฏในชื่อตํานานคือ ครูตนผูแสดง

รุนหลังไวบูชาครูและมักจะเชิญมาเขาทรงเมื่อมีพิธีกรรม 

   8. มีความเชื่อเกี่ยวกับวิญญาณและสิ่งซอนเรนลับเหนือธรรมชาติ มีความเชื่อ หรือ

ฤกษยามเชื่อเร่ืองคุณไสย 

   9. สมัยกอนนั้นการแสดงเดินเร แสดงเดินทางไปเรื่อยๆเรียกวาเดินโรง 

  ประทุม ชุมเพ็งพันธุ (2548: 253) ไดเขียนบรรยายเกี่ยวกับเครื่องดนตรีพื้นเมืองภาคใต

แตละชนิดไว ดังนี้ 

   ซอ เปนเครื่องดนตรีเอกที่มีความสําคัญใชกับการแสดงหลายชนิด มี 2 อยาง คือ ซอ

มลายูกับซอไทย ซอมลายูมีรูปรางลักษณะคลายกับซอ 3 สาย แตมีเพียง 2 สาย เรียกวา “ฆึบบะ” 

(Rebab) หรือ “รือบับ” หรือ “รือบะ” ก็เรียก ใชบรรเลงในการเลนตือรี (รักษาคนไข) มะโยงวงหยังเสียม 

(วายังเซียม) และอื่นๆ ผูเลนซอคือครูหมอประจําโรง ผูอาวุโสหรือครูหมอประจําคณะมะโยง (โตะโบ

โม็ฮ) ลางคณะจะรับบทเปนนักแสดงเสียเองดวยก็มี หรือไมก็เปนตัวตลก จึงถือเปนนักดนตรีผูชํานาญ

คนสําคัญ เปนผูมีอาวุโสและเปยมความรูความสามารถ สวนซอไทยนิยมใชซอดวงใชบรรเลงในวงหนัง

ตะลุง มโนราห 
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   กลองเล็ก ลางทีเรียกตามลักษณะเสียงของมันวา “กลองตุก” หรือกลองละครชาตรี 

เพราะการละเลนชนิดนี้ใชกัน เปนกลองขนาดเล็กหุมหนัง 2 หนา สูงประมาณ 8 - 10 นิ้ว หนากลอง

กวาง 6 - 8 นิ้ว รูปรางลักษณะและการหุมหนังเหมือนกลองทัดทุกประการ เมื่อใชตีวางตั้งขึ้น มีไมค้ํา 2 

อัน ยึดใหเอียง 35 องศา และใชเพียง 1 ลูก นิยมใชกับกาเลนหนังตะลุง และมโนราห  

   โพน เปนกลองขนาดใหญหุมหนัง 2 หนา กลองชนิดนี้เปนชนิดเดียวกับกลองเพล

ประจําวัด หรือกลองทัดในภาคกลางนั่นเอง แตภาคใตนิยมใชเพียงลุกเดียว ตามปกติเปนของประจํา

วัดใชตีบอกเวลาเพล บอกขาวสงสัญญาณ บอกเหตุการณนัดประชุม ตีประโคมในกระบวนแหงงาน

ประเพณีลากพระออกพรรษา เรียก “โคมพระ” ทอดกฐิน ตีแขงขันฟงเสียงกันวันออกพรรษา เรียก “แขง

โพน” (อีสานเรียก เส็งกลอง) และใชประจําบอนวัวชน เพื่อตีบอกสัญญาณ คําวา “โพน” แปลวา ตีหรือ

ประโคมหรือดังก็ได ไมไดหมายถึงชื่อกลองอยางเดียว 

   ปด มี 2 แบบ คือ แบบหนึ่งคลายกลองตะโพนในภาคกลาง สวนอีกแบบหนึ่งรูปราง

ยาวคลายกลองทน เปน กลอง 2 หนา ใหญขางเล็กขาง ตรงกลาง โปงแตลางทองถิ่นก็ทําตัวกลองยาว

ใหญ เกือบเกากัน นิยมใชตี “คุมพระ” หรือประโคมพระในเทศกาลกอนออกพรรษา เปนการประกาศ

บอกขาววาวัดนั้นๆจะมีงานลากพระ และขอใหชาวบานเตรียมตัวมารวมกันทําบุญ เปนกลองประจําวัด

แตละวัดอาจมีหลายใบ และใชตีแขงขันประชันเสียงในตอนดึกๆวากลองของใครจะไพเราะกวากัน 

นิยมกันมากทางนครศรีธรรมราช เรียก “ชัดปด” 

   ทับ คือกลองโทนชาตรี เปนกลองหนาเดียว หนากลองโตลําตัวกลองเล็กยาวเรียว ขุด

จากไมขนุน หุมดวยหนังคาง เวลาเลนตองใชเปนคู แตละใบขนาดตางกันเล็กนอย ปกติใชเลนหนัง

ตะลุงมโนราห มะโยง สวนกลองทับของพวกคณะนายมนต (หรือโตะครึม) จะนิยมทําขนาดใหญกวา

ทับธรรมดาทั่วไป และตองใชตั้งแต 3 - 5 ใบ แตละใบมีขนาดตางกันและมีชื่อเรียกเฉพาะทุกใบ 

กลองทน หรือกลองโทนก็เรียก เปนแบบกลองแขก (กือแน) ที่ไทยไดแบบจากพวกมลายูนํามาดัดแปลง

ใชตามความเหมาะสม คือ ถาเปนกลองชนิดรอยโยงหนังดวยเสนหวายจึงจะเรียก “กลองแขก” ถารอย

โยงดวยสายหนังเรียก “ทน” คือ กลองทนของไทย เปนกลองรูปรางเล็กยาว (ประมาณ 40 - 50 นิ้ว) มี 2 

หนา แตละหนาใหญเล็กแตกตางกันเพียงเล็กนอย (ประมาณ 2 - 3 นิ้ว) ใชตีดวยมือหรือใชไมตีก็ไดมี

สายเชือกคลองคอ สามารถนั่งตีหรือเดินตีก็สะดวก ตากปกติใชเลนไดเกือบทุกงาน เชน กาหลอ ลิเกปา 

มโนราห มะโยง สิละวาหยังยาวอ เปนตน 

   รํามะนา เปนกลองอีกชนิดหนึ่งที่ไทยไดแบบอยางมาจากมลายูซึ่งชาวมลายูเรียก 

Rebana เปนกลองหนาเดียว รูปกลมแบนและตื้น มีหลายขนาดทั้งเล็กและใหญ คือ มีตั้งแตขนาดหนา

กลอง 8 - 20 นิ้ว ตัวกลองลึกประมาณฝามือเดียวเทานั้น เนื่องจากใชตีบรรเลงในหลายโอกาสรวมทั้ง

การแสดงประเภทการเตนรายรํา เชน ลิเกปา (ลิเกรํามะนา) ลิเกฮูลู ตองใชกลองรํามะนาตั้งแต 3 ลูกขึ้น
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ไป เนื่องจากตองรัวกลองสรางจังหวะ ตองประโคมใหเสียงดังหนักแนนปลุกใจเราอารมณ ตองตีเสียง

ดังแขงขันกันเมื่อประชันวง 

   โหมง เปนเครื่องตีประเภททําดวยโลหะผสมทองเหลือง มี 2 อยาง คือ โหมงฟาก  

(ทําดวยแผนโลหะอยางลูกระนาดแตเปนแผนใหญ) กับ โหมงหลอ (หลอดวยทองเหลือง ลักษณะคลาย

ลูกฆองวง) นิยมใชเปนคูเพื่อใหมีเสียงสูง (โหมง) และเสียงต่ํา (หมุง) ตามปกติโหมงมักทํากลองรางฝง

ไวเปนคู เรียกรางโหมง ปจจุบันนิยมใชโหมงหลอมากกวา เพราะมีเสียงดี เนื่องจากทํารางเปนกลองไม

เจาะรูรอบโผลแตตุมยอดสําหรับตี ชวยใหเสียงกองกันวาน โรงมโนราห และหนังตะลุงจะขาดโหมง

ไมไดเลย เพราะ นอกจากเปนตัวใหจังหวะแลว คนขับบทพากยยังจะตองรองเทียบเสียงใหเขากับเสียง

โหมงอีกดวย เรียก “เสียงเขาโหมง” จึงจะเกิดความไพเราะ 

   ฆอง เปนเครื่องตีประเภททําดวยโลหะผสม รูปรางเปนแผนแบนวงกลมใหญ มี

วงกลมนูน ยอสวนลดหลั่นกันสูจุดศูนยกลองซอนกันเปน 3 วง ตรงกลางเปนปุมกลมนูนขนาดเล็กสํา

หรบเปนจุดตี เพื่อใหเกิดเสียงดังกองกังวาน ฆองมีหลายขนาดตั้งแต 6 - 12 นิ้ว และเสียงจะตางกันไป

ตามขนาด ปกติมักใช 1 - 2 ใบ ใชหิ้ว ใชหาม เวลาเดินตี ถานั่งตีมักทําเปนขาหยั่งหอย ใชตีประกอบ

จังหวะการละเลนไดเกือบทุกชนิด เชน กาหลอ มโนราห มะโยง ลิเกปา ฯลฯ 

   ฉ่ิง เปนเครื่องตีประเภททําดวยโลหะผสม หลอหนาทรงกลม รูปรางคลายฉาบแตเล็ก

กวามาก เสนผาศูนยกลางประมาณ 1 นิ้วครึ่ง หรือคลายกับฝาถวย ใชตีใหจังหวะ การเลนเพลงบอกจะ

ขาดฉิ่งไมไดเลย 

   แตระ คลายกับแกระ (หรือแกละ) ตางแตวัสดุที่ทํา เปนเครื่องเคาะหรือตีจังหวะ ทํา

ดวยแผนไมไผชิ้นเล็กๆบางๆยาวประมาณ 15 – 20 เซนติเมตร รวบซอนมัดติดกันหลายๆอันใหเปนกํา

คลายกรับพวง ใชตีกระทบกันใหเปนจังหวะ (เสียงดัง”แตรกๆ”) โรงมะโยง โรงมโนราห ขาดไมไดเพราะ

มีการเลนเพลงหนาแตระ ซึ่งจะไมใชเครื่องดนตรีอ่ืนเลย 

   กรับ เปนเครื่องเคาะหรือตีใหจังหวะ ทําดวยไมเนื้อแข็งแกรง 2 อัน ขัดมัน ขนาด

พอเหมาะกับมือ นิยมใชเปนคูเพื่อตีกระทบกันใหเกิดเสียง ไมคอยเปนที่นิยม มีคณะมโนราหเคยใชกัน

บาง 

  ศรุต แจงอนันต (2552: 201) กลาวถึงองคประกอบดนตรีในการรําโนราไววา ดนตรี

พื้นเมืองภาคใตที่ปรากฏอยูในตําแหนงเครื่องปพาทย วาดวยเครื่องดนตรีที่บรรเลงประกอบการแสดง

ทางหัวเมืองปกษใตวา “ปพาทยเครื่องเบา” และวงดนตรีวงนี้เปนวงเดียวกับที่ปรากฏในคัมภีรสังคีต

รัตนากร มนตรี ตราโมท ผูเชี่ยวชาญดนตรีไทยกรมศิลปากร ไดกลาวถึงวงปพาทยเครื่องเบาวาไดรับ

แบบอยางมาจากวงเบญจดุริยางคของอินเดีย ซึ่งก็คือวงดนตรีพื้นเมืองภาคใตที่ใชบรรเลงประกอบการ

แสดงโนราและหนังตะลุงอยูในปจจุบัน 
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 1.3 เอกสารที่เกี่ยวของกบัพิธีกรรม 
  พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2542 (2546: 788) ใหความหมายไววา 

พิธีกรรม น. การบูชา และความหมายของคําวาพิธีวา งานที่จัดขึ้นตามลัทธิหรือความเชื่อถือตาม

ขนบธรรมเนียมประเพณีเพื่อความขลังหรือความเปนสิริมงคล 

  ปรานี วงษเทศ (2530: 137) ไดกลาวถึงเรื่องของความหมายของการละเลน และพิธีกรรม

ในสังคมไทยเอาไววา ความสัมพันธระหวางมนุษยกับพิธีกรรมมนุษยจะแสดงออกใหเห็นซึ่งความเชื่อ

ทางศาสนาโดยดูจากพิธีกรรม เพราะการที่มนุษยทั้งหลายสรางพิธีกรรมตางๆขึ้นมา มนุษยเหลานั้นก็

ยอมจะตองมีวัตถุประสงคและความหมายตามความเขาใจอันเกิดจากพื้นฐานความเชื่อทางศาสนา

ของตน ตัวพิธีกรรมแทจริงแลวก็คือพฤติกรรมที่มนุษยพึงปฏิบัติตอความเชื่อ ดังนั้นพิธีกรรมจึงหมายถึง

พฤติกรรม ที่เปนรูปธรรมของศาสนาความเชื่อนั่นเอง พิธีกรรมที่ปฏิบัติกันโดยทั่วไป ในสังคมไทย

ภายในรอบปหนึ่งๆนี้อาจจําแนกไดเปน 3 ประเภท ดวยกันคือ 

   1. พิธีกรรมเกีย่วกับการทํามาหากนิ 

   2. พิธีกรรมเกีย่วกับชีวิต 

   3. พิธีกรรมเกีย่วกับชุมชนหรือสังคม 

  พิธีกรรมประเภทตางๆเหลานี้มีสวนสําคัญทําใหเกิดเทศกาลตางๆขึ้นมาและมีสวนสําคัญ 

ที่ผลักดันใหเกิดการละเลนชนิดตางๆ ข้ึนเพื่อ ใหสอดคลองกับพิธีกรรม ทั้งนี้เพราะสวนประกอบสําคัญ

ของพิธีกรรมที่เกี่ยวของกับความเชื่อทางศาสนาจะมีการเซนสรวงบูชา การทําบุญหรือทําทานการกิน

เลี้ยง การสนุกสนานรื่นเริงที่เปนพิธีกรรม หรือเกี่ยวของกับพิธีกรรม โดยระบบความเชื่อและพิธีกรรม

ตางๆที่สมาชิกของสังคมถือปฏิบัติจนกลายเปนประเพณี และเปนสวนหนึ่งของวิถีชีวิตของคนนี่เองที่

เปนพื้นฐานและบอเกิดที่มีอิทธิพลตอศิลปะการละเลนและการแสดงของกลุมชนตางๆในสังคมไทยซึ่ง

พอสรุปแนวคิดไดดังนี้ 

   1. ดนตรีและการละเลนของคนในสังคมไทยในอดีต มักจะสัมพันธกับพิธีกรรม ความ

เชื่อโดยเฉพาะในดานความอุดมสมบูรณ ความมั่นคงปลอดภัย 

   2. สามัคคีของชุมชน การละเลนมักสัมพันธกับความเชื่อในพิธีกรรมตางๆโดยเฉพาะ

พิธีกรรมหลังการเก็บเกี่ยวถึงฤดูกาลของการผลิตใหม 

   3. การละเลนมีความสัมพันธกับความเชื่อและวิถีชีวิต การทํามาหากินของชุมชน

กอนที่จะคลี่คลายมาเปนการแสดงในปจจุบัน 

   4. ผูเลนมีความเชื่อวา ผูใหกําเนิดเปนสิ่งศักดิ์สิทธิ์ และผูเลนมีความเชื่อตอเทวดา ครู 

ผี อยางเหนียวแนน 
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   5. ประเพณีหลวงมักมีพัฒนาการมาจากประเพณีราษฎร แตไดรับวัฒนธรรมจาก

ตางประเทศมาผสมผสานทําใหมีรูปแบบที่สลับซับซอน และมีกําหนดกฎเกณฑมากกวาประเพณี

ราษฎร 

  นอกจากนี้ ปรานี วงษเทศ ยังไดอธิบายอีกวา การละเลน หมายถึง การเลนดนตรี การ

เลนเพลง การเลนรํา การเลนที่ตองรวมกันตั้งแต 2 คนขึ้นไปเรียกวา มหรสพ หรือศิลปะการแสดง 

(Performing art) แตไมรวมการเลนของเด็ก สําหรับการละเลน หรือการพักผอนหยอนใจของคนใน

สังคมไทยในอดีตมักมีความสัมพันธ อยูกับพิธีกรรม และการทํามาหากิน โดยเห็นไดจากลักษณะตางๆ 

เชน ความเชื่อในเรื่องกําเนิดของการละเลน วามาจากสิ่งศักดิ์สิทธิ์ทั้งหลาย โอกาสที่เลนซึ่งจะเลนตาม

กาลเทศะ และเปนสวนหนึ่งในงานพิธีกรรมของชุมชนเสมอ ไมเลนทั่วไป เนื้อหาเปนสัญลักษณที่เนน

ความอุดมสมบูรณ และความเชื่อทางศาสนา อันเปนที่รับรูกันของชุมชนการละเลน คือการเขารวม

พิธีกรรมที่มุงมั่นเพื่อความอุดมสมบูรณ ความมั่นคงปลอดภัย และความสมัครสามัคคี เปนปกแผนของ

ชุมชน การละเลนจึงมิใชการแสดงในความหมายของการแสดงเชนปจจุบัน 

  ณัฐฬส วังวิญู (2550: 9) กลาววา พิธีกรรมมีฐานะที่เปนกิจกรรมเพื่อการตื่นรูอยูกับ

ปจจุบันขณะชาลงแตมีสติเพื่อมองสิ่งตางๆใหเห็นมิติที่ลึกลงไป พิธีกรรมเปนเรื่องทางกาย การลงไมลง

มือและลงใจ เร่ืองภาษาหรือความคิด ทํางานกับจิตไรสํานึก พิธีกรรมมีจุดเริ่มตน ส้ินสุดที่ชัดเจน 

พิธีกรรมคือกิจกรรมที่มีความตั้งใจหรือการอธิษฐาน บวกกับการเปดรับพลังแหงความศักดิ์สิทธิ์ของ

จักรวาลชีวิตที่มี ทั้งนี้หลายๆพิธีกรรมอาจเปนโอกาสที่ชวยใหเกิดกระบวนการเยียวยารักษาอาการทาง

จิตและกายไดดวย 

  ปญญา รุงเรือง (2546: 10) ไดจําแนกดนตรีที่ใชประกอบพิธีกรรมไวเปน 2 ประเภท คือ 

ดนตรีพิธีกรรมทางพระพุทธศาสนา และดนตรีพิธีกรรมในราชสํานัก บทบาทหนาที่ของดนตรีพิธีกรรม

ในทางพระพุทธศาสนาของประเทศไทยนั้น ตางจากดนตรีเชิงศาสนาของตะวันตก ตรงที่ทางตะวันตก

บรรดานักบวชและ ฆราวาสใชดนตรีโดยตรงในพิธีกรรมทางศาสนา สวนดนตรีไทยใชบรรเลงประกอบ

พิธีกรรม ก็เพื่อใหพิธีกรรมนั้นมีผลทางจิตใจสมบูรณยิ่งมากขึ้น แตไมใชสวนหนึ่งของพิธีกรรม จึงไมมี

ดนตรีประกอบการสวดมนตแตมีดนตรีเพื่อการบูชา 

 

2. งานวิจัยที่เก่ียวของ 
 ผูวิจัยไดศึกษาคนควางานวิจัยตางๆ ที่เกี่ยวของกับวัฒนธรรม พิธีกรรมมโนราหดิบเพื่อใชเปน

แนวทางการศึกษา สําหรับงานวิจัยที่เคยมีผูศึกษาคนความากอนนั้น ไดมีรายละเอียดดังตอไปนี้ 

 กาญจนา อินทรสุนานนท (2541: 46) ไดศึกษาวิจัยในเรื่องการวิเคราะหรูปแบบเพลงพื้นบาน 

ซึ่งไดกลาวในแงของการขยายขอบเขตทางถิ่นฐานและวัฒนธรรม ดินแดนอาณาเขตใดที่ติดกับชุมชน
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อ่ืนซึ่งมีอาณาเขตติดกันจะรับวัฒนธรรมซึ่งกันและกันไดงาย โดยซึมซับผานเผาพันธุและจะถายโยงใน

เร่ืองวัฒนธรรม ประเพณีที่เปนพื้นฐานกลุมคนที่มีพื้นฐาน โดยจะนําลักษณะความเชื่ออยูในพฤติกรรม

มนุษยที่มีอยูในรูปแบบประเพณีที่หลากหลายวัฒนธรรมจะมีความคลายคลึงหรือแตกตางตามกระแส

ทางวัฒนธรรมอยูบาง เมื่อผานเขามาสูการดําเนินชีวิต กระแสวัฒนธรรมก็ถูกเขามาอยางรวดเร็ว ไมมี

ขอบเขต ยิ่งในยุคโลกาภิวัตนอาจเกิดการคาดคิดที่วัฒนธรรมจะถูกทําลายลาง การสื่อสารเขาถึงตัว

แบบประชิด “ถาผูรับไมมั่นคงไมมีรากฐานที่เขมแข็ง ยอมถูกลบลางอยางไมตองสงสัย” 

 สิวาวุธ สุทธิ (2546: 99) ไดศึกษาโนราโรงครู โดยแบงสรุปการวิจัยเปน 2 ข้ันตอนสรุปไววา  

  ตอนที่ 1 กลาวถึงสาระพื้นฐานที่เกี่ยวของกับวัฒนธรรม 

   1. ดานประวัติมโนราหที่พบวา มีแนวคิดในลักษณะความเปนมาของมโนราหมี

ดวยกัน 3 แนวคิดในปจจุบันคือ เกิดที่เมืองพัทลุง เกิดจากอิทธิพลทางภาคกลางตั้งแตสมัยอยุธยาและ

เกิดจากประเทศอินเดีย 

   2. ดานความเชื่อมโนราหโรงครูพบวา ยังมีความเชื่อดานศาสนาและคติความเชื่อ

พื้นบานมาผสมผสานกัน และนําทั้งหมดนั้นมารวมกันในการแสดงมโนราห 

   3. บริบทการเตรียมงานพบวา มีความเชื่อเกี่ยวกับส่ิงที่ตนเคารพนับถือและเชื่อครู

หมอฤกษยามการเตรียมของตางๆที่มีความเชื่อกับส่ิงที่มีมงคล 

  ตอนที่ 2 สาระโดยตรงที่เกี่ยวโยงกับการศึกษาวัฒนธรรมที่เกี่ยวของกับการแสดงมโนราห

โรงครูพบวา มีลักษณะเปนความเชื่อโดยใชพิธีกรรมกับการผสมผสานเรื่องที่เกี่ยวกับดนตรีและแสดง

ออกมาในรูปแบบของพิธีกรรมตางๆ 

 พิทยา บุษรารัตน (2546: 107) ไดศึกษาการแสดงพื้นบาน การเปลี่ยนแปลงความสัมพันธกับ

สังคมและวัฒนธรรมบริเวณลุมทะเลสาบสงขลา กรณีศึกษาหนังตะลุงและมโนราหชวงการปฏิรูปการ

ปกครองสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงปจจุบัน พบวา สภาพโดยทั่วไปของหนังตะลุงและมโนราหบริเวณลุม

ทะเลสาบสงขลากอนการปฏิรูปการปกครองสมันราชกาลที่ 5 มีการแพรกระจายของหนังตะลุงและ

มโนราหแลวอยางหนาแนน มีพัฒนาการมาอยางตอเนื่องจนกลาวไดวาชุมชนบริเวณลุมทะเลสาบ

สงขลาเปน “ชุมชนนิยมหนังตะลุงและมโนราห” ปรากฏทั้งประวัติความเปนมา ตํานาน คําบอกเลาของ

ชาวบานหลักฐานเอกสารที่ชี้ใหเห็นวาหนังตะลุงและมโนราหมีพัฒนาการ และเจริญรุงเรืองขึ้นใน

บริเวณลุมทะเลสาบสงขลา รวมทั้งหลักฐานประวัติศาสตรและโบราณคดีที่บงบอกวาชุมชนบริเวณ

ทะเลสาบสงขลาและการแสดงหนังตะลุงและมโนราหมีรองรอยของวัฒนธรรมอินเดีย โดยรับเอา

วัฒนธรรมเนื่องในศาสนาพราหมณเขาสูวิถีชีวิตดวยการผสมผสานกับลัทธิความเชื่อดั้งเดิมหรือลัทธิผี

สางเทวดา และพุทธศาสนาเขาดวยกัน ดังจะเห็นไดจากความเปนมา ขนบธรรมเนียมในการแสดงหนัง

ตะลุงและมโนราหลวนเกี่ยวเนื่องกับศาสนาพราหมณ และวัฒนธรรมอินเดียที่ยกยองหรือบูชาพระศิวะ
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มหาเทพหรือพระศิวะนาฏราช ผูเปนตนกําเนิดแหงศิลปะการรายรํา และการบันเทิงทั้งปวง หนังตะลุง

และมโนราหจึงมีบทบาทในการประกอบพิธีกรรมและพัฒนาการแสดงมาเพื่อความบันเทิงดวยในเวลา

ตอมา 

 กิตติศักดิ์ เหลาสุข (2551: 56 - 145) ไดศึกษาวิจัยเรื่องเพลงประกอบการแสดงโนราและ

วัฒนธรรมที่เกี่ยวของ กรณีศึกษา มโนราหคณะสพรั่ง สวีศิลป ผลการศึกษาพบวา ครูหมอโนราที่

จะตองประกอบพิธีไหวครูประจําป การไหวครูกอนทําการแสดง การเหยียบเสนเพื่อรักษาอาการปวย 

การรําแกบน และการแสดงตามความตองการของชุมชนเครื่องดนตรีที่ใชประกอบการแสดงมี 2 สวน 

คือ สวนของเครื่องทํานอง ไดแก ปและคียบอด สวนเครื่องทําจังหวะ ไดแก ฉ่ิง ฆอง กลองตุก และทับ 

การจัดวง และประสมวง ไมไดกําหนดตายตัวแนนอน การแตงกายของนักแสดงแตงแบบสุภาพ และชุด

ของโนรามีที่มาจากกษัตริย ลักษณะการถายทอดทั้งดนตรีและการรําจะถายทอดแบบ มุขปาฐะ 

สําหรับเพลงที่ใชในการแสดงโนราประกอบดวยเพลงโหมโรง เพลงบรรเลง เพลงประกอบการรํา เพลง

ประกอบทาเดิน เพลงประกอบทานาด เพลงขึ้นเครื่อง - ตําเหนิน และเพลงลงเครื่อง บันไดเสียงที่ใชคือ 

โด ฟา และซอล รูปแบบของทํานองเพลงจะเปนทํานองแบบขึ้นสูงและลงต่ํา สลับกันแบบฟนปลา 

ลักษณะของหนาทับและจังหวะถือเปนสวนสําคัญและจุดเดน โดยจะมีการผสมผสานกันระหวาง ฉ่ิง 

ฆอง กลองตุก และทับ ในรูปแบบจังหวะที่เร็วและชาสลับกันไปมา มีการวากลอนสดที่เรียกวา “มุดโต” 

รูปแบบการวากลอนมีทั้ง กลอนบทหนัง กลอนนอกฉาก กลอนในมาน กลอนหนัง กลอนปรับเปด 

กลอนยาวซึ่งเปนลักษณะของกลอนแปดและกลอนนี้จะไมมีลูกคูรับ สวนกลอนสี่จะมีลูกคูรองรับ 

 โสภา ชายเกตุ. (2542: 98-99). ไดศึกษาวิจัยเรื่อง ความเชื่อเกี่ยวกับการแสดงโนรา ผล

การศึกษา พบวา ความเชื่อในข้ันตอนการแสดงโนราสามารถจําแนกไดเปน 3 ข้ันตอน คือ ความเชื่อใน

ข้ันกอนการ แสดงโนรา ความเชื่อในข้ันแสดงโนรา และความเชื่อในข้ันหลังจากจบการแสดงโนรา  

  ความเชื่อในข้ันกอนการแสดงมโนราห ไดแก  

   - ความเชื่อในการรับขันหมาก  

   - ความเชื่อในการยกเครื่อง  

   - ความเชื่อในการเดินทางไปแสดง  

   - ความเชื่อเมือ่เดินทางไปถงึสถานที่แสดง  

   - ความเชื่อในการทกัโรงโนรา  

   - ความเชื่อในการเขาโรงโนรา 

   - ความเชื่อกอนทาํการแสดงในงาน  

  ความเชื่อในข้ันตอนการแสดง ไดแก  

   - ความเชื่อในการตั้งเครื่อง  
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   - ความเชื่อในการเบิกโรง  

   - ความเชื่อในการโหมโรง  

   - ความเชื่อในการการดครู  

   - ความเชื่อในการผูกใจผูชม  

   - ความเชื่อในการขมขวัญและทําคุณไสยคูแขงขัน  

   - ความเชื่อในการการปองกนัและแกคุณไสยคูแขงขัน 

   - ความเชื่อในขณะที่แสดงโนรา 

  ความเชื่อในข้ันหลงัจากจบการแสดงโนรา ไดแก  

   - ความเชื่อในการลาโรง  

   - ความเชื่อในการถอดและเก็บเครื่องแตงตัว  

   - ความเชื่อในการออกจากโรงโนรา  

   - ความเชื่อในการเดินทางกลับ 

   - ความเชื่อเมือ่เดินทางกลับถึงบาน 

  ความเชื่อตางๆ เหลานี้ไดมีการสืบทอดกันมาเปนเวลานานจนถึงปจจุบัน ความเชื่อในแต

ละขั้นตอนจะมีในเพื่อการอบรมสั่งสอนที่แฝงไวดวย คุณธรรม จริยธรรม ที่ผูแสดงมโนราหพึงปฏิบัติ 

สวนใหญจะเปนการแสดงออกใหเห็นถึงการใหความเคารพ ครูหมอโนรา ส่ิงศักดิ์สิทธิ์ ตลอดจนถึงผูมี

พระคุณแกคณะโนรา เพื่อความเปนสิริมงคล แกคณะโนราและการแสดงโนรา 

 ประหยัด เกษม (2538: 155) ไดทําการศึกษาการแสดงโนราจากอดีตถึงปจจุบัน โนรากับการ

ผลิตบัณฑิตแขนงวิชาการแสดงพื้นบานและสรุปถึงการแสดงโนราจากอดีตจนถึงปจจุบันไววา โนรานั้น

เปนการแสดงของชาวภาคใต มีความเกี่ยวพันตอวัฒนธรรม วิถีชีวิต และความผูกพันของคนในชุมชน

กับตัวมโนราห เนื่องจากการเปลี่ยนแปลงตางๆของสังคม สภาพทางการเงินการประกอบอาชีพ ทําใหมี

การเปลี่ยนแปลง ซึ่งสามารถจําแนกมูลเหตุของปญหาไดดังนี้ 

  -  ลักษณะโรง   - การแตงกาย   - เครื่องดนตรี 

  -  ลักษณะกายแตงกาย - การเดินโรง   - แสงเสียง 

  -  ลูกคู     - ผูแสดง   - ทารํา 

  -  บทรอง    - ธรรมเนียมการแสดง  - การประชนัโรง 

 ธนายุทธ มณีชวง (2537: 276 - 277) ไดศึกษาวิจัยเรื่อง “ศึกษาการละเลนโตะครึม” ใน

จังหวัดสงขลา ผลการศึกษาพบวา โตะครึมเกิดจากความเชื่อ ในอํานาจของเทพเจาและสิ่งเรนลับวาที่

จะชวยรักษาความเจ็บปวยได ดังนั้นการเลนโตะครึมก็เพื่อรักษาอาการเจ็บไข แกบน และเพื่อบวงสรวง

ครูองคประกอบของโตะครึมมีดังนี้ ผูเลน การแตงกาย สถานที่ โอกาสที่เลน ดนตรีที่ใชประกอบ 



20 
 

อุปกรณเครื่องใช การรับขันหมากและวิธีเลนที่มีลักษณะเฉพาะ พิธีกรรมจัด 4 วัน แตละวันมีธรรม

เนียมเฉพาะ นอกจากนี้ความเชื่อเกี่ยวกับการเลน เปนความเชื่อเกี่ยวกับภูตผีส่ิงศักดิ์สิทธิ์ พระภูมิเจาที่ 

เวทมนตรคาถา เครื่องรางของขลัง การถือเคล็ด ลักษณะบุคคล ทิศทาง องคประกอบตางๆ และ

ข้ันตอนในการเลนก็มีความเชื่อในอํานาจเรนลับทั้งสิ้น ไดแก ความเชื่อเกี่ยวกับเครื่องดนตรีและการ

ประโคม บทขับรอง การปลูกโรง การรักษาอาการปวยไข การแกบน และความเชื่อเกี่ยวกับเครื่องสังเวย 

ส่ิงเหลานี้ไดถายทอดตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบัน 

 สุรศักดิ์ เพชรคงทอง (2551: 74 - 79) ไดศึกษาวิจัยในเรื่อง ดนตรีลิเกลาฮูในพื้นที่ ต.ทาโพธิ์ 

อ.สะเดา จ.สงขลา มีประวัติความเปนมาไมนอยกวา 60 ป ไดรับความนิยมเปนอยางมากเมื่อ 40 ป

กอน และสูญหายไปประมาณป พ.ศ. 2510 จนป พ.ศ. 2540 ภายใตการนําของ นายสุชาติ สุริยันยงค 

ไดรวบรวมนักดนตรีที่เคยเลนลิเกลาฮูมาตั้งคณะขึ้นใหม ปจจุบันคณะลิเกลาฮูมีลักษณะเปนคณะลิเก

สาธิต ไมไดหวังผลกําไรหรือชื่อเสียงใดๆ หวังเพียงตองรักษาศิลปะการแสดงเพลงพื้นบานแขนงนี้และ

พรอมที่จะถายทอดใหกับผูสนใจ คณะลิเกลาฮูปจจุบันมีสมาชิกทั้งหมด 12 คน เครื่องดนตรีที่ใชที

รํามะนา 3 ใบ แทมบูริน ฉ่ิง ฉาบ กรับ และโหมง เปนเครื่องประกอบจังหวะ สวนแอ็คคอเดียน กับ 

ไวโอลินใชเปนเครื่องดําเนินทํานอง การแตงกายผูชายจะนุงกางเกงขายาว เสื้อแขนยาว บางครั้งอาจใส

หมวกแขก สวนผูหญิงนุงผาถุง สวมเสื้อแขนยาวและคลุมผา การแสดงลิเกลาฮูไมมีพิธีมากนักจะ

เร่ิมตนดวยการเบิกโรง การวาเพลง และการลาผูชม ปจจุบันลิเกลาฮูมักจะไดรับเชิญไปแสดงในงานที่

เกี่ยวของกับวัฒนธรรมและการอนุรักษ สําหรับบทเพลงของลิเกลาฮูทั้ง 10 เพลง นั้นมีลักษณะเปน

เพลงทํานองเดียวสั้นๆบรรเลงซ้ําไปมาสลับกันระหวางทอนรองของลูกรับและทอนรองของคนวาเพลง 

ใชเทคนิคการรองประสานกันเปนหมูคณะ โดยใชเสียงประสานคู 1 และ 8 กลุมเสียงที่ใชในเพลงลิเก

ลาฮูเมื่อนํามาเปรียบเทียบเสียงตามหลักบันไดเสียงทางหลักสากลมี 3 แบบ คือ  

  1. ใชบันไดเสียงเมเจอร 

  2. ใชบันไดเสียงเพนตาโทนิค 

  3. ไมสามารถจัดอยูในกลุมของบันไดเสียงใดไดจึงเปนแคกลุมเสียง 

 ในขณะเดียวกัน รุงนภา เกิ่งพิทักษ (2545: 104) ไดศึกษาคุณลักษณะและคุณคาของเครื่อง

ประกอบการแสดงมโนราหในจังหวัดพัทลุง ผลการศึกษาพบวา สามารถจําแนกประเด็นผลการศึกษา

ได 4 ประเภท คือ ลักษณะที่อันประกอบดวยโรงมโนราห และอุปกรณตกแตงตางๆ โรงมโนราหแบง

ออกเปนโรงมโนราหที่ใชแสดงเพื่อความบันเทิงและโรงมโนราหที่ใชประกอบพิธีกรรมที่เรียกวามโนราห

โรงครู  สวนอุปกรณตกแตงตางๆ  ไดแก  มานกั้น  มานหลืบ  ฉาก  ปายชื่อคณะ  ปายโฆษณา

ประชาสัมพันธ ไฟที่ใชประกอบการแสดงและไมโครโฟน ในดานเครื่องแตงกาย มีเครื่องนุงหม ไดแก 

เส้ือ สนับเพลา หนาผา หอยหนา ผานุง สวนเครื่องประดับ ไดแก เทริด กําไลแขนและปลายแขน กําไล
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ขอมือ ทับทรวง เล็บ ปนเหนง ปกนกแอน ปก หนาพรานและนางทาสี ในดานเครื่องดนตรี มีเครื่อง

ดนตรีประเภทเครื่องเปา คือ ป และเครื่องดนตรีประเภทเครื่องตี ไดแก กลอง ทับ โหนง แระหรือแตระ 

สวนเครื่องประกอบอื่นๆ ที่ใชในการแสดงมโนราหโดยเฉพาะการประกอบพิธีกรรมไดแก ไมหวาย 

เฆี่ยนพราย พระขรรค หอก มีดครู ซุม ไมคอนซุน หมอน้ํามนต ธนู แชงหรือกระแชง ชิง ที่ใชเปนเครื่อง

กันแดดและฝน ในดานคุณคาพบวา สถานที่ คือโรงที่ใชเปนสถานที่ทําการแสดง สวนอุปกรณตกแตง

ตางๆมีข้ึนเพื่อความสวยงามและใชประกอบการแสดงการโฆษณาประชาสัมพันธ ในดานเครื่องแตง

กายทั้งเครื่องนุงหมและเครื่องประดับ นอกจากจะใชเพื่อปกปดรางกายแลวยังกอใหเกิดความสวยงาม

และทําใหการแสดงมโนราหมีความสมบูรณ ในดานเครื่องดนตรีมีใชเพื่อประกอบการแสดง จังหวะใน

การรายรําและขับรองบทกลอน สวนเครื่องประกอบอื่นๆนั้นสวนใหญจะใชเพื่อการประกอบพิธีกรรม

และการแขงขันประชันโรง ลักษณะและคุณคาของเครื่องประกอบการแสดงมโนราห จึงมีความสําคัญ

ตอการแสดงมโนราหและมรดกวัฒนธรรมทองถิ่นที่จะดีรับการรักษาและสืบทอดตอไป 

 ชัยยุทธ สมประดี (2546:  97) ไดศึกษาพิธีกรรมเกี่ยวกับความเชื่อเร่ืองวิญญาณของชาวบาน

ตําบลคูเตา อําเภอเมือง จังหวัดสงขลา ผลการศึกษาพบวา พิธีกรรมเกี่ยวกับความเชื่อของชาวบาน

แบงออกเปน 3 ประเภท คือ พิธีกรรมเกี่ยวกับเร่ืองวิญญาณที่ปรากฏในธรรมชาติและยานพาหนะ 

ไดแก ทวดตนไทร แมยานาง พิธีกรรมเกี่ยวกับเร่ืองวิญญาณบรรพบุรุษ ไดแก ผีบานผีเรือน ผีเปรต และ

พิธีกรรมเกี่ยวกับเร่ืองวิญญาณที่ปรากฏในการละเลนพื้นบาน ไดแก กาหลอ โตะครึม ซึ่งชาวบาน

จะตองมีการประกอบพิธีตามชวงระยะเวลาที่มีการสืบทอดกันมาแตคร้ังบรรพบุรุษ 

 ธีรพล สยามพันธ (2538: 115) ไดศึกษาเรื่องความเชื่อและพิธีกรรมในเรื่องการทํานาของ

ชาวบานตําบลควนมะพราว อําเภอเมือง จังหวัดพัทลุง โดยการเก็บรวบรวมขอมูลดวยวิธีสังเกต 

สัมภาษณ ผลการศึกษาคนควาพบวา ลักษณะความเชื่อและพิธีกรรมเกี่ยวกับการทํานาของชาวบาน

ทองถิ่นนี้ จําแนกตามชวงเวลาไดเปน 3 ชวง คือ  

  ความเชื่อและพิธีกรรมในชวงกอนแรกไถ ไดแก  

   - ความเชื่อแบบดูวิธีทาํนาตามแบบแผนโบราณ 

   - ความเชื่อเร่ืองนิมิต 

   - ความเชื่อเร่ืองดิถีฤกษ  

   - ความเชื่อเร่ืองเครื่องไถ  

   - ความเชื่อและพิธกีรรมในการแรกหวาน  

   - ความเชื่อและพิธกีรรมในการแรกปกดํา 

   - ความเชื่อและพิธกีรรมในการไหวเจาทีน่า 

   - ความเชื่อและพิธกีรรมในการไหวเจาทีว่ัวควาย 
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   - ความเชื่อและพิธกีรรมในการรวบขวัญขาว 

   - ความเชื่อและพิธกีรรมในการชอซัง 

  ความเชื่อและพิธีกรรมในชวงหลงัเก็บเกี่ยว ไดแก  

   - ความเชื่อและพิธกีรรมในการดับลอมขาว 

   - ความเชื่อและพิธกีรรมในการรื้อขาวลงจากลอม 

   - ความเชื่อและพิธกีรรมในการทําขวัญขาว 

   - ความเชื่อเร่ืองแมโพสพ 

   - ความเชื่อเร่ืองขวัญขาว 

 ผลของการปฏิบัติความเชื่อและพิธีกรรมจําแนกไดเปนผลตอผูปฏิบัติ และผลตอสังคมและ

วัฒนธรรม ผลตอผูถือปฏิบัติ ไดแก ผลทางดานจิตใจ ดานจิตนิสัย และดานความสัมพันธในครอบครัว 

สวนผลตอสังคมและวัฒนธรรม ไดแก ผลที่กอใหเกิดความรูสึกเปนกลุมพวกเดียวกันมีการสืบทอดภูมิ

ปญญา และการอบรมบมเพาะลักษณะนิสัยที่ดีงามแกสังคม 

 จารุวัฒน นวลใย (2552: 99 - 132) ไดศึกษาพิธีกรรมมโนราหโรงครู คณะพนมศิลป อําเภอ

เมือง จังหวัดสงขลา ผูประกอบพิธีกรรมประกอบดวย มโนราหใหญหรือมโนราหอุปชฌาย 1 คน

มโนราห คูสวด 2 คน มโนราหรวมพิธี 3 คน มโนราหผูที่จะครอบเทริด 1 คน และพราน 1 คน พิธีกรรม

เร่ิมจากกําหนดวันประกอบพิธีทั้งหมด 3 วัน โดยเริ่มจากวันพุธและไปสิ้นสุดพิธีในวันศุกรเปนวัน

ขางขึ้นของเดือน ไมนิยมวันขางแรมของเดือน ในชวงเดือนสี่ถึงเดือนเกา พิธีวันแรกประกอบดวย การ

รับขันหมาก การยกเครื่อง การเดินทางไปถึงที่ทําการแสดง การทักโรงมโนราห และการเขาโรงมโนราห 

พิธีวันที่สองประกอบดวย การตั้งเครื่อง การเบิกโรง การโหมโรง การการดครู การรําคลองหงส การรํา

แทงเข พิธีวันที่สามประกอบดวย การลาโรง การถอดและเก็บเครื่องแตงกาย การออกจากโรง เดินทาง

กลับ สําหรับดนตรีที่เปนองคประกอบหนึ่งที่มีบทบาทและหนาที่เปนสื่อกลางทางวิญญาณระหวาง

มนุษยกับส่ิงเรนลับเหนือธรรมชาติในการติดตอกับวิญญาณสิ่งศักดิ์สิทธิ์หรือบรรพบุรุษที่ลวงลับไปแลว

กับผูมีเชื้อสายโนรา แสดงใหเห็นถึงความสัมพันธระหวางความคิดกับจิตวิญญาณของผูแสดงซึ่งเมื่อ

ผสมผสานลีลาของดนตรีที่ประโคมควบคูกับการประกอบพิธีกรรมแลว ผูชมผูฟงเกิดอารมณรวมไปกับ

การประกอบพิธีที่บอกถึงลักษณะการนับถือครูหมอโนรา ที่ทําหนาที่ถายทอดคุณธรรม ขนบธรรมเนียม

ที่ดี ปลูกฝงคานิยม ชี้แนะแนวทางในการดํารงชีวิต ผานบทขับรอง เกิดการรวมกลุมเพื่อประกอบ

พิธีกรรมความเชื่อ และทําใหเกิดความเปนอันหนึ่งอันเดียวกัน อีกทั้งทั้งดนตรีประกอบพิธีกรรมโนราโรง

ครูยังแสดงใหเห็นลักษณะของชาวใตซึ่งมีลักษณะแข็งกราว บึกบึน ตัดสินใจฉับไว เด็ดขาด ลีลา ดนตรี

จึงมีลักษณะจังหวะที่กระชับหนักแนน เฉียบขาด ฉับไว มีความอึกทึกเราใจมากกวาความออนหวาน 
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 วิรัตน เลี้ยงสมบูรณ (2542: 134) ไดศึกษาเพลงโหมโรงโนรา พบวา รูปแบบของเพลงโหมโรง

มีลักษณะเฉพาะ รูปแบบของเพลงโหมโรงจะแบงออกเปน 3 ตอน คือ ข้ึนเครื่อง ตําเหนิน ลงเครื่อง 

ลักษณะของวงดนตรีเปนแบบดั้งเดิมมีเครื่องดนตรี คือ ป กลอง ทับ โหมง ฉ่ิง กรับ และไดมีการนําซออู

เขามาบรรเลงทํานองรวมอยูดวยบางคณะ สวนการวิเคราะหทํานองเพลง พบวามีทํานองแบงออกเปน 

2 ชวง คือ ชวงขึ้นเครื่องและชวงดําเนนทํานอง สรุปไดดังนี้ 

  1.บันไดเสียง พบมีการใชบันไดเสียงคลาย Ab Major และ Eb Dorian 

  2. พิสัย พบวามีชวงเสียงต่ําสุดถึงสูงสุด คือ C - F# 

  3. การดําเนินทํานอง แบงออกเปน 2 ชวง ชวงแรกมีจังหวะไมแนนอน ชวงที่ 2 เปนชวง

การดําเนินทํานองเพลงซึ่งนิยมใชเพลงไทยเดิม อัตราจังหวะ 2 ชั้น บรรเลงวนไปจนกวาทับจะตีลงจน

จบเพลง 

  4. วลีและจังหวะของทํานองเพลง มีส้ันบางยาวบางตามลีลาของบทเพลง ลักษณะของ

ทํานองเรียบงายมักใชโนตตัวเขบ็ต 1 ชั้น สวนชวงขึ้นเครื่องมีลีลาของจังหวะไมแนนอน 

  5. การประดับตกแตงทํานอง พบการพรมนิ้ว การตอดลิ้น การโหยเสียง และการโหนเสียง 

พบมากในชวงขึ้นเครื่องสวนชวงดําเนินทํานองไมนิยมการประดับตกแตงทํานอง 

 จรินทร เทพสงเคราะห (2540: 122) ไดทําปริญญานิพนธเร่ือง “การศึกษาบทเพลงดนตรีกา

หลอในจังหวัดสงขลา” ซึ่งพบวา เครื่องดนตรีในวงกาหลอมี ปฮอ หรือปกาหลอ 1 เลา โทน 2 ลูก ฆอง 

1-2 ใบ มักใสเสื้อมอฮอมหรือเสื้อเชิ้ตนุงกางเกงหรือผาโสรงมีผาคาดเอวคนละผืน กาหลอแตละวงจะมี

รูปแบบประเพณีในการบรรเลงตั้งแตการติดตอใหกาหลอมาบรรเลง การเขาโรงออกโรงการไหวครู การ

บรรเลงเพลง การนําศพ การเผาศพ การคว่ําฆองซึ่งแตละวงมีวิธีการแตกตางกันออกไป บทเพลงกา

หลอแบงเปนเพลงประเภทตางๆ กันออกไป ไดแก บทเพลง ไหวครูหรือเพลงแมบทเพลงบรรเลงทั่วไป 

และเพลงในพิธีศพ การดําเนินทํานองและสํานวนเพลงปเรียบงายไมซับซอนการดําเนินทํานองสวน

ใหญมีความคลายคลึงกัน 

 ดรุณี ชูศรี (2555) ไดศึกษาเกี่ยวกับ ดนตรีในพิธีกรรมแกเหมรยหนังตะลุง กรณีศึกษาหนัง

ตะลุงคณะอาจารยณรงค ตะลุงบัณฑิต จากการศึกษาไดพบวาการแกเหมรยเปนการประกอบพิธีกรรม

บวงสรวงใหกับส่ิงศักดิ์ตามที่ผูบนบานไดมีการใหคําสัญญาไวเพื่อใหพันธสัญญาที่เกิดขึ้นระหวางผูบน

บานกับส่ิงศักดิ์นั้นหมดลงซึ่งหนังตะลุงคณะอาจารยณรงคตะลุงบัณฑิตเปนเครื่องบนบานที่ไดรับ

ความนิยมเปนอยางมากเนื่องจากสวนใหญผูใดไดบนบานสานกลาวกับหนังตะลุงคณะนี้มักจะไดรับ

ผลสมดังปรารถนา สําหรับบุคลที่มีความสําคัญเปนอยางยิ่งในการประกอบพิธีกรรมแกเหมรยให

สมบูรณ คือ นายหนัง นายหนังที่จะสามารถประกอบพิธีกรรมนี้ไดสมบูรณตองมีคุณสมบัติดังนี้ 
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  1. จะตองผานการบวชเปนพระมาแลว 

  2. จะตองผานพิธีกรรมครอบมือจากนายหนังอาวุโสและเปนที่ยอมรับ 

  3. นายหนังจะตองมีความรูในเรื่องพิธีกรรม 

 สวนผูบนบานนั้นจะตองเตรียมอุปกรณในการประกอบพิธีกรรม คือ เครื่องเบิกโรง และเทียน 

จํานวน 1 เลม โดนเรื่องที่ใชในการประกอบพิธีกรรม คือเร่ืองรามเกียรติ์ ตอนพระลักษณพระรามตาม

นางสีดา ซึ่งหลังจากการแสดงเพื่อประกอบพิธีกรรมแกเหมรยเสร็จส้ินก็จะเปนการแสดงเพื่อความ

บันเทิงตอไป โดยลําดับข้ันตอนดังกลาวเปนการแสดง เพื่อประกอบพิธีกรรมในวันอังคาร วันพฤหัสบดี

และวันเสาร หากเปนวันอื่นๆ คณะหนังตะลุงจะแสดง เพื่อความบันเทิงกอนแลวจึงจะแสดงเรื่อง

รามเกียรติ์เพื่อประกอบพิธีกรรมหลังเที่ยงคืน ในสวนของเครื่องดนตรีที่ใชประกอบพิธีกรรม จะ

ประกอบดวย ป ทับ โหมง กรับ ฉ่ิง กลองชุด กลองทอมบา กีตารไฟฟา เบสไฟฟา และคียบอรด โดยป

และคียบอรดเปนเครื่องดนตรีหลักที่ทําหนาที่ดําเนินทํานองเพลง กีตารไฟฟาและเบสไฟฟาเปนเครื่อง

ดนตรีสนับสนุนเครื่องดนตรีดําเนินทํานองของเครื่องดนตรีหลัก โหมง ทับ กรับ ฉ่ิง กลองชุดและกลอง

ทอมบา ทําหนาที่กํากับจังหวะ บทเพลงที่ใชประกอบพิธีกรรมเปนบทเพลงที่เรียกวา “เพลงไทยเดิม” 

 การศึกษาเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของในประเด็นตางๆ ดังที่กลาวมาแลวชวยใหผูวิจัยมี

ความรูพื้นฐานในเรื่องของการวิจัย และสามารถนําความรูเหลานี้มาใชในการเขียนเคาโครงงานวิจัย

และเปนสวนหนึ่งในการวิเคราะหขอมูล สรุปผล และอภิปรายผลในการศึกษาเรื่องนี้ 
 
 



บทที่ 3 
วิธีการดําเนินการศึกษาคนควาวิจัย 

 

 การศึกษาขอมูลเร่ือง มโนราหดิบ คณะหวด คชการณ บานบางดาน ตําบลพะวง อําเภอเมือง 

จังหวัดสงขลา ในครั้งนี้ผูวิจัยไดศึกษาตามขั้นตอนกระบวนการ โดยใชวิธีการเก็บรวบรวมขอมูล 

เอกสาร ตํารา และงานวิจัยตางๆที่เกี่ยวของ แลวลงพื้นที่ภาคสนามเก็บขอมูลการสัมภาษณ หัวหนา

คณะ และสมาชิกในคณะ มโนราหดิบ คณะหวด คชการณเปนระยะๆ หลังจากไดรวบรวมขอมูล

ทั้งหมดไว จึงนํามาวิเคราะหเรียบเรียงเปนรายงานการวิจัยในรูปแบบการบรรยาย โดยกําหนดแนวทาง

และวิธีดําเนินการศึกษาวิจัย โดยมีการเรียงลําดับข้ันตอนดังตอไปนี้ 

 

การศึกษาคนควา ผูวิจัยไดกําหนดจุดมุงหมายของการศึกษาคนควาดังนี้ 
 1. เพื่อศึกษาประวัติความเปนมาและสภาพปจจุบันของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ต.

พะวง อ.เมือง จ.สงขลา 

 2. เพื่อศึกษารูปแบบพิธีกรรมและดนตรี มโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ต.พะวง อ.เมือง จ.

สงขลา 

 

1. การรวบรวมขอมูล 
 1.1 แหลงขอมูล 
  1.1.1 ขอมูลจากเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ  

        -  หอสมุดกลางมหาวิทยาลัยศรีนครินวิโรฒ 

        -  หอสมุดกลางมหาวิทยาลัยทักษิณ 

        -  หอสมุดกลางมหาวิทยาลัยราชภัฏสงขลา 

        -  หอเอกสาร สถาบันทักษิณคดีศึกษา 

  1.1.2 ขอมูลจากการศึกษาภาคสนาม  

       -  สัมภาษณนาย หวด คชการณ แบบไมเปนทางการ  

       -  สัมภาษณนาย หวด คชการณ แบบเปนทางการ 

       -  สัมภาษณนักดนตรีและผูแสดง 

       -  สัมภาษณผูบนบาน 

       -  ถายวีดีทัศน บันทึกเสียงและบันทึกภาพนิ่ง เพื่อนําไปใชในการวิเคราะห 

       -  สังเกตจากการแสดงจริง 
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 1.2 วิธีการดําเนินการเก็บรวบรวมขอมูล 
  1.2.1 ติดตอ นัดวัน เวลา เพื่อทําการสัมภาษณ พรอมกับแนะนําตัวเอง 

  1.2.2 แจงวัตถุประสงคของการทําวิจัย 

  1.2.3 บันทึกภาพและเสียง จากการสัมภาษณ ตามวันเวลาที่ไดนัดหมาย  

  1.2.4 นัดวัน เวลา ในการบันทึกภาพพิธีกรรม และการแสดงจากการแสดงจริง 

  1.2.5 บันทึกภาพและเสียงจากการแสดงจริงตามวันเวลาที่ไดนัดหมาย 
 1.3 เครื่องมือที่ใชในการรวบรวมขอมูล 
  1.3.1 แบบสัมภาษณไมเปนทางการ 

  1.3.2 แบบสัมภาษณเปนทางการ 

  1.3.3 การสังเกตแบบมีสวนรวม 

  1.3.4 การสังเกตแบบไมมีสวนรวม 
 1.4 อุปกรณที่ใชในการรวบรวมขอมูล 
  1.4.1 สมุดบันทึกขอมูล 

  1.4.2 เครื่องเขียน 

  1.4.3 สายวัด 

  1.4.4 เครื่องบันทึกเสียง 

  1.4.5 กลองบันทึกภาพ 

  1.4.6 กลองถายวีดีโอ 

 

2. การศึกษาและจัดทําขอมูล 

 2.1 เรียบเรียงขอมูลจากแบบสัมภาษณโดยแบงแยกตามหัวขอวิจัยที่ไดกําหนดไว 

 2.2 ทําการถอดเทปเสียงขอมูลสัมภาษณจากเครื่องบันทึกเสียงและบันทึกเปนลายลักษณ

อักษร 

 2.3 ทําการถอดเทปเสียงการกลาวบทจากเครื่องบันทึกเสียงและบันทึกเปนลายลักษณอักษร

รวมทั้งเขียนเปนโนตดนตรีสากล 

 2.4 ทําการถอดเทปเสียงการบรรเลงเครื่องดนตรีจากเครื่องบันทึกเสียงและเขียนเปนโนต

ดนตรีสากล 

 2.5 เรียบเรียงเนื้อหา ขอมูล เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ เพื่อนําขอมูลมาจําแนกตาม

หัวขอวิจัยที่ไดกําหนดไว 
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 2.6 เรียบเรียงขอมูลรูปแบบขั้นตอนการทําพิธีกรรมจากกลองถายวีดีโอและกลองบันทึกภาพ 

โดยจัดลําดับขอมูลตามหัวขอวิจัยกําหนดไว 

 

3. การวิเคราะหขอมูล 
 ขอมูลที่ไดจากการวิจัยในครั้งนี้ ผูวิจัยไดเนนการเก็บขอมูลจากการลงภาคสนามเปนหลัก 

และขอมูลที่ไดจากการศึกษาคนควาจากเอกสารงานวิชาการมาเปนสวนประกอบในงานวิจัยโดย

ภายหลังจากการรวบรวมและวิเคราะหปรากฏประเด็นในการศึกษา ดังตอไปนี้  
 3.1 ศึกษาประวัติความเปนมาและสภาพปจจุบันของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ  
  3.1.1 ประวัติความเปนมาของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 

  3.1.2 ประวัติของนายหวด คชการณ (นายโรง มโนราหดิบ คณะหวด คชการณ) 

       3.1.2.1 ครอบครัวของนายหวด คชการณ 

       3.1.2.2 สถานที่อยูอาศัย 

  3.1.3 สภาพปจจุบันของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 

       3.1.3.1 มโนราหดิบกับบริบททางสังคมในปจจุบัน 

       3.1.3.2 วาระสําหรับการประกอบพิธีกรรมในปจจุบัน 

       3.1.3.3 สมาชิกประจําคณะในปจจุบัน 

       3.1.3.4 การแตงกายของผูแสดง 

       3.1.3.5 อัตราคาตอบแทนในปจจุบัน 

       3.1.3.6 สถานที่ที่ใชประกอบพิธีกรรม 

 
 3.2. ศึกษารูปแบบพิธีกรรม ดนตรีของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 
    3.2.1 ลักษณะความแตกตางระหวางมโนราหดิบ และมโนราหประเภทอื่นๆ 

    3.2.2 ความเชื่อในการบนบาน    

    3.2.3 องคประกอบของพิธีกรรมมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 

         3.2.3.1 ผูรวมในการประกอบพิธีกรรม 

         3.2.3.2 วันและเวลาในการประกอบพิธีกรรม 

         3.2.3.3 อุปกรณที่ใชในการประกอบพิธีกรรม 

         3.2.3.4 ลําดับข้ันตอนในการประกอบพิธีกรรม 

    3.2.4 พิธีกรรมการไหวครูมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 

        3.2.5 พิธีกรรมการตัดเหมยตอพอทานเรือง 
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     3.2.6 รูปแบบดนตรีที่ใชประกอบในพิธีกรรม 

          3.2.6.1 เครื่องดนตรีที่ใชในการบรรเลง 

          3.2.6.2 ประวัตินักดนตรีและผูแสดง 

               3.2.6.3 ศึกษาลักษณะรูปแบบการวาบทไหวครู 

                  - บทกลาวไหวครู  

                  - โครงสรางของบทไหวครู (กลุมเสียงและชวงเสียง) 

                  - โครงสรางทํานองเพลง (การเคลื่อนที่ของทํานองและรูปแบบกระสวน

จังหวะ) 

                  - รูปแบบการบรรเลงของลูกคู 

          3.2.6.4 ศึกษาจังหวะของหนาทับโหมโรง 

                 - โครงสรางทํานองหนาทับ (รูปแบบกระสวนจังหวะ) 

                 - รูปแบบการบรรเลงของลูกคู 

 

4. การนําเสนอขอมูล   

 4.1 นําเสนอผลงานการวิจัยแบบเชิงพรรณนาวิเคราะห 

 4.2 สรุปผลการศึกษาวิจัย 

 4.3 อภิปรายและขอเสนอแนะ 
 



บทที่ 4 
ผลการวิเคราะหขอมูล 

 
 ผลการวิจัยในการศึกษาวัฒนธรรม รูปแบบพิธีกรรม และดนตรี มโนราหดิบ คณะหวด 

คชการณ ต.พะวง อ.เมือง จ.สงขลา เปนการศึกษาประวัติความเปนมา ตลอดจนสภาพในปจจุบัน 

รูปแบบพิธีกรรม และดนตรีที่ใชประกอบพิธีกรรม ผลการวิจัยสามารถแบงออกได 2 ตอน ดังนี้ 

 

1. ประวัติความเปนมาและสภาพในปจจุบันของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 
 1.1 ประวัติความเปนมาของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 
 

 
 

ภาพประกอบ 1 คุณตาเอียด คชการณ 
 
  แตเดิมในสมัยกอนชวงป พ.ศ.2470 โดยประมาณ คุณตาเอียด (พอของนายหวด) เปน

หมอกลางประจําหมูบาน ตาเอียดมีเพื่อนอยูทานหนึ่งซึ่งพอของเพื่อนคนนั้นเปนหมอกลบประจําโรง

มโนราหโรงครูคณะโนราคลาย ดวยเหตุนี้ตาเอียดและเพื่อนจึงไดติดตามไปชมการแสดงของมโนราห

โรงครู คณะโนราคลายอยูบอยครั้ง จนในเวลาตอมาตาเอียดก็ไดรับความรูในเร่ืองบทกลอนและเนื้อ

เร่ืองที่ใชในการแสดง หลังจากนั้นมาพอทานเรือง (เจาอาวาสวัดบางดาน) ซึ่งเปนเพื่อนกับตาเอียด

เชนกัน ไดกลาวกับตาเอียดกอนสิ้นบุญไววา "ถากูตายมึงตองมาเลนมโนราหดิบใหกู เวลาใครมาบน
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บานศาลกลาวกับกู ตองเอามโนราหดิบของตาเอียดมาแสดงหนาบัวของกู แลวตองเอาน้ําตาลหมัก 

(หวาก) มาดวย" พอถึงเวลาเมื่อพอทานเรืองสิ้นบุญ ตาเอียดก็ไดเร่ิมเลนมโนราหดิบ กอนที่ตาเอียดจะ

ถึงแกกรรม ก็ไดถายทอดวิชา ยกใหกับลูกศิษยและในภายหลังก็ไดวนกลับมาหานายหวด คชการณ 

ดังที่มีการรับงานอยูในปจจุบัน ภายหลังจากไดถายทอดวิชาตาเอียดก็ถึงแกกรรม สําหรับตัวนายหวด 

คชการณเองนั้น ในวัยเยาวไดศึกษาการแสดงมโนราหดิบในรูปแบบครูพักลักจํา โดยที่นายหวดได

ติดตามไปชมและสังเกตจากการแสดงของตาเอียดผูซึ่งเปนบิดาของตนอยูเสมอ  

  หลังจากที่นายหวด คชการณไดรับสืบทอดชวงตอจากบิดา ก็ไดรับจางประกอบพิธีกรรม

ตลอดมา หลังจากรับจางเปนระยะเวลาหลายป ก็ไดมีการยุติการรับจางประกอบพิธีกรรม อันเนื่องจาก

สุขภาพรางกายที่ไมคอยแข็งแรงมากนัก จึงทําใหชาวบานในทองถิ่นที่ไดบนบานกับพอทานเรืองเกิด

ความวิตกกังวล เนื่องจากไมสามารถประกอบพิธีกรรมแกบนหรือพิธีกรรมการตัดเหมยได สงผลให

ชาวบานในทองถิ่นบานบางดานรวมกันรองขอใหนายหวด คชการณ กลับมารับจางประกอบพิธีกรรม

แกบนและพิธีกรรมตัดเหมยใหอีกครั้ง ซึ่งในชวงแรกๆนั้น นายหวด คชการณ ก็มิไดรับปากที่จะกลับมา

รับจางประกอบพิธีกรรม สาเหตุก็เนื่องมาจากนายหวด คชการณนั้นไมมีเครื่องดนตรีหลงเหลืออยูอีก

แลวเพราะเครื่องดนตรีที่เคยมีแตดั้งเดิมนั้นตนไดยกใหคนอื่นไปหมดแลว อีกทั้งนักดนตรีที่รวมบรรเลง

อยูเปนประจําก็ไดแยกยายไปประกอบอาชีพอื่นกันหมดแลว นอกจากนี้นักดนตรีบางทานก็ไดถึงแก

กรรมไปตามอายุขัย แตอยางไรก็ตามภายหลังจากนั้นไมนานนัก นายหวด คชการณฝนวา พอทานเรือง

มาเขาฝนและกลาววา “อยากดูโนราดิบ มาเลนใหดูหนอย” ซึ่งนับวาเปนจุดสําคัญที่ทําใหนายหวด 

คชการณตระหนักไดวาหากตนไมประกอบพิธีกรรมแกบนและพิธีกรรมตัดเหมยใหแกผูที่มาบนบาน

ศาลกลาวกับพอทานเรืองแลว ก็จะไมมีบุคคลใดสามารถประกอบพิธีกรรมนี้ไดอีก สงผลใหในปจจุบัน

นายหวด คชการณ กลับมารับจางประกอบพิธีกรรมแกบนและพิธีกรรมตัดเหมยอีกครั้ง แตอยางไรก็

ตามเนื่องจากสุขภาพของนายหวด คชการณที่ไมคอยแข็งแรงมากนัก ทําใหไมสามารถรับจางประกอบ

พิธีกรรมแกบนและพิธีกรรมตัดเหมยไดบอยครั้งดังเชนในอดีตอีกตอไป 

  ดวยเหตุนี้จึงทําใหมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ เกิดขึ้นอีกครั้งหลังจากหยุดรับการ

ประกอบพิธีกรรมแกบนและพิธีกรรมตัดเหมยเปนระยะเวลาหลายป 
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 1.2 ประวัติของนายหวด คชการณ 
 

 
 

ภาพประกอบ 2 นายหวด คชการณ 

 

 นายหวด คชการณ เกิดเมื่อวันที่ 19 เมษายน พ.ศ.2482 ปจจุบันมีอายุ 75 ป นายหวด 

คชการณเปนบุตรของนายเอียด คชการณ  (เปนผูริเร่ิมกอตั้งคณะมโนราหดิบในทองถิ่น) และนางเอี้ยง 

คชการณ นายหวด คชการณนั้นมีจํานวนพี่นองทั้งหมด 3 คน ซึ่งไดแก นางชวง ขนพวง, นายหัด 

คชการณ, และนายหวด คชการณ ตัวนายหวด คชการณนั้นเปนบุตรคนที่ 3 ปจจุบันนั้น นายหวด 

คชการณไดอาศัยอยูบานเลขที่ 79 ม.1 บานบางดาน ตําบลพะวง อําเภอเมือง จังหวัดสงขลา 90100 

และไดสมรส  กับ นางละออง คชการณ ทั้งคูประกอบอาชีพชาวไรชาวสวน และมีบุตรธิดารวมกัน

ทั้งหมด 8 คน เปนบุตรหญิง 5 คน และบุตรชาย 3 คน 
  1.2.1 ครอบครัวของนายหวด คชการณ  
      ครอบครัวของนายหวด คชการณ นั้นเปนครอบครัวที่สืบทอดมโนราหดิบมาเปน

เวลานาน เร่ิมต้ังแตคุณพอของนายหวด คชการณที่เปนผูริเร่ิมกอต้ังคณะมโนราหดิบดวยตนเอง ฉะนั้น

จึงถือไดวาครอบครัวของนายหวด คชการณเปนผูบุกเบิกวัฒนธรรมการแสดงมโนราหดิบในชุมชน

ทองถิ่นบานบางดานที่สืบทอดมาถึงปจจุบันและแมปจจุบันครอบครัวของนายหวด คชการณจะมิไดถือ

การแสดงมโนราหดิบเปนอาชีพหลักอีกตอไป เพราะครอบครัวของนายหวด คชการณไดประกอบอาชีพ

ทําสวนและรับจางทั่วไปแทนแลว แตทุกทานก็ยังคงสืบทอดมโนราหดิบใหแกลูกหลานไดเรียนรูอยู
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เชนเดิมเทาที่จะสามารถกระทําได เพื่อเปนการสืบทอดศิลปวัฒนธรรมมิใหเลือนหายไป ครอบครัวของ

นายหวด คชการณในปจจุบันมีสมาชิกภายในครอบครัวทั้งสิ้น 10 คน ประกอบดวยนายหวดและ

ภรรยา รวมถึงบุตรหญิง 5 คน และบุตรชาย 3 คน ซึ่งมีประวัติพอสังเขป ดังนี้ 

  1. ชื่อ  นายหวด คชการณ  เกิดวันที ่ พ.ศ.2482  อายุ  75  ป 

ประกอบอาชพี  ชาวไร - ชาวสวน 

  2. ชื่อ  นางละออง คชการณ  เกิดวันที ่ พ.ศ.2485  อายุ  72  ป 

ประกอบอาชพี  ชาวไร - ชาวสวน 

 มีบุตรธิดาทัง้สิ้น 8 คน เปนบุตรหญิงจํานวน 5 คน บุตรชายจาํนวน 3 คน ไดแก 

  1. ชื่อ  นางอาํนาจ คงทองออน เกิดวันที ่ พ.ศ. 2507  อายุ  50  ป 

ประกอบอาชพี  รับจาง 

  2. ชื่อ นายชวฒัน คชการณ  เกิดวันที ่ พ.ศ.2510  อายุ  47  ป 

ประกอบอาชพี  ชาวไร - ชาวสวน 

  3. ชื่อ  นางรัตดา แซล่ิม  เกิดวันที ่ -   อายุ  45  ป 

ประกอบอาชพี  ชาวไร - ชาวสวน 

  4. ชื่อ  นายสาคร คชการณ  เกิดวันที ่ -   อายุ  43  ป 

ประกอบอาชพี  รับจาง 

  5. ชื่อ  นางอรทัย    เกิดวันที ่ -   อายุ  40  ป 

ประกอบอาชพี  รับจาง 

  6. ชื่อ  นายขวญัชัย คชการณ เกิดวันที ่ -   อายุ  38  ป 

ประกอบอาชพี  รับจาง 

  7. ชื่อ  นางสาวไพลิน คชการณ เกิดวันที ่ พ.ศ.2521  อายุ  36  ป 

ประกอบอาชพี  - 

  8. ชื่อ  นางสาวระรื่น คชการณ เกิดวันที ่ พ.ศ.2524  อายุ  33  ป 

ประกอบอาชพี  รับจางทั่วไป 
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ภาพประกอบ 3 นายหวด และนางละออง คชการณ 

 

   สําหรับสภาพการดํารงชีวิตของนายหวด คชการณและครอบครัวในปจจุบันนั้น ทุก

ทานไดดํารงชีวิตอยูอยางเรียบงายโดยประกอบกิจวัตรประจําวันในการทําสวนทําไรเพื่อหาเลี้ยงชีพ

ตนเองและครอบครัว ยกเวนเพียงแตบุตรีของนายหวด คชการณคนที่ 7 ซ่ึงอาศัยอยูกับนายหวด 

คชการณนั้นที่ไมสามารถหาเลี้ยงชีพเองได เนื่องจากมีสติที่ไมสมประกอบ สงผลใหจะตองไดรับการ

ดูแลจากนางละออง คชการณ อยูเสมอ ครอบครัวของนายหวด คชการณมิไดมีฐานะร่ํารวยแตก็มิไดขัด

สนแตอยางใด โดยชีวิตความเปนอยูของนายหวด คชการณนั้นบงบอกถึงความเรียบงาย ดังจะสังเกต

ไดจากการนอนหลับของนายหวด คชการณที่จะอาศัยบริเวณสําหรับนั่งพักผอนดูทีวีเปนที่นอนหลับ

พักผอนอยูเสมอ สวนหองนอนของตนแตเดิมนั้นไดสละใหแกบุตรีทั้งสองของตน นับวานายหวด 

คชการณเปนบิดาที่มีความรัก ความปรารถนาในสิ่งที่ดีใหแกบุตรและบุตรีของตนเสมอมา 

   ดวยเหตุนี้จึงอาจสรุปไดวาสภาพปจจุบันของนายหวด คชการณเองและครอบครัวนั้น

ดํารงชีวิตอยางเรียบงายโดยอาศัยรายไดในการดํารงชีพจากการทําสวนและทําไรเปนหลัก ประกอบกับ

รายไดเสริมเล็กนอยจากการรับจางประกอบพิธีกรรมแกบนและพิธีกรรมการตัดเหมย ยกเวนเพียงบุตร

บางคนเทานั้นที่ไดยึดการประกอบอาชีพประมงเปนหลัก 
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  1.2.2 สถานที่อยูอาศัย  ปจจุบันนายหวด คชการณอาศัยอยู ณ บานเลขที่ 79/3 หมูที่ 1 

บานบางดาน ถนนกาญจนวาณิช ต.พะวง อ.เมือง จ.สงขลา ณ บานพักหลังนี้ครอบครัวของนายหวด 

คชการณอาศัยอยูรวมกันทั้งสิ้นจํานวน 4 คน ซึ่งไดแก นายหวด คชการณ นางละออง คชการณ 

นางสาวไพลิน คชการณและนางสาวระรื่น คชการณ สําหรับบุตรและบุตรีคนอื่นๆนั้นไดแยกยายไป

สรางครอบครัวของตนเอง ณ ที่อ่ืน และมีบางสวนไดยึดอาชีพประมงในการหาเลี้ยงชีพทําใหไมมี

โอกาสไดกลับมาอาศัย ณ บานหลังนี้มากนัก 

 

 
 

ภาพประกอบ 4 บานที่อยูอาศัยของนายหวด คชการณ 

 

   บานพักของนายหวด คชการณนั้นมีลักษณะการกอสรางภายนอกเปนสังกะสีโดย

โครงบานทําดวยไม หลังคามุงดวยสังกะสี ตัวบานเปนลักษณะของบานชั้นเดียว ภายในบาน

ประกอบดวยหนึ่งหองนอน ซึ่งบริเวณโดยรอบตัวบานนั้นมีตนไมนอยใหญข้ึนเปนแนวกําแพงรั้วบาน 

นอกจากนี้บริเวณขางบานยังประกอบดวยขนําซึ่งเปนคําศัพททองถิ่นภาคใตที่ใชสําหรับเรียกกระต็อบ

ที่มีลักษณะเปนหลังคามุงกระเบื้องสําหรับต้ังแครไวนั่งพักผอนและเปนที่เก็บวัสดุอุปกรณ เครื่องมือ

เครื่องใชในการประกอบเกษตรกรรม และที่สําคัญคือบริเวณหนาบานของนายหวด คชการณนั้นจะเปน

ที่ตั้งศาลตายายซึ่งเปนสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่ครอบครัวคชการณ นับถือกันสืบตอมาเปนระยะเวลานาน 
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 สําหรบัการเดินทางไปยังที่อยูของนายหวด คชการณ 
   - มาจากทางอําเภอเมืองสงขลา ใหเดินทางมายังทางไปหาแยกไฟแดงเกาะยอหรือ

ทางไปอําเภอหาดใหญ ชุมชนบานบางดานจะถึงกอนหาแยกไฟแดงเกาะยอ 2 กม.โดยประมาณ ชุมชน

บานบางดานอยูทางซายมือ ใหเลี้ยวซายเขาไปในชุมชน ตรงเขาไปประมาณ 300 เมตรโดยประมาณ 

จะเจอสามแยก บานของนายหวด คชการณจะอยูติดถนนดานซายของสามแยก 

   - มาจากทางอําเภอจะนะ อําเภอหาดใหญ เดินทางมาถึงหาแยกไฟแดงเกาะยอให

เดินทางเขาทางอําเภอเมืองเพียง 2 กม.โดยประมาณก็จะเจอชุมชนบานบางดานอยูทางขวามือ ให

เลี้ยวขวาเขาไปในชุมชน ตรงเขาไปประมาณ 300 เมตรโดยประมาณ จะเจอสามแยก บานของนาย

หวด คชการณจะอยูติดถนนดานซายของสามแยก 

 

 
 

ภาพประกอบ 5 รูปแผนที่ตั้ง บานของ นายหวด คชการณ 

 
 1.3 สภาพปจจุบันของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 
   1.3.1 มโนราหดิบกับบริบททางสังคมในปจจุบัน 
       ในอดีตมโนราหดิบกับชุมชนมีความสําคัญเปนอยางยิ่ง เนื่องจากในสมัยกอนคน

ในชุมชนอยูกับความเชื่อในส่ิงศักดิ์สิทธิ์มากกวาคนในปจจุบัน ความปรารถนาตางๆภายในจิตใจจึง

มักจะพึ่งพาหรือนึกถึงสิ่งศักดิ์สิทธิ์กอนอยูเสมอๆทําใหในสมัยกอนมีการบนบานศาลกลาวเปนจํานวน

มาก ฉะนั้นจึงทําใหตองมาประกอบพิธีกรรมแกบนอยูบอยครั้งเมื่อความปรารถนาของตนนั้นไดสําเร็จ

ดังปรารถนา และการประกอบพิธีกรรมแกบนในแตละครั้งก็จะมีการแสดงที่เปนเรื่องเปนราวทําใหคน



36 
 

ในชุมชนตางชอบพาบุตรหลานมานั่งชมเพื่อสรางความเพลิดเพลิน  นับไดวามโนราหดิบนั้นมี

ความสําคัญตอการดํารงอยูของสังคมเปนอยางมาก 

     แตอยางไรก็ตามเมื่อพิจารณาสังคมในปจจุบัน ซึ่งเปนสังคมที่มีวิวัฒนาการแตกตาง

จากในอดีตเปนอยางมากโดยเฉพาะอยางยิ่งในดานเทคโนโลยีและอิทธิพลของตางประเทศที่เขามามี

บทบาทในสังคมไทยมากยิ่งขึ้น ทําใหศิลปวัฒนธรรมของตางชาติไดหลั่งไหลดั่งสายธารเขามาใน

สังคมไทย มโนราหดิบซึ่งเปนศิลปวัฒนธรรมเกาแกของสังคมแตดั้งเดิมก็ไดรับความสนใจลดนอยลง 

นอกจากนี้ความเชื่อในส่ิงศักดิ์สิทธิ์ก็ลดนอยจากเดิมตามไปดวย อันเนื่องมาจากยุคความกาวหนาทาง

วิทยาศาสตรที่ทําใหคนในสังคมดํารงชีวิตและมีวิธีคิดที่ตั้งอยูบนพื้นฐานของการทางวิทยาศาสตรเร่ือง

เหตุและผล ซึ่งสงผลโดยตรงตอความเชื่อในส่ิงศักดิ์สิทธิ์ที่เคยมีมาแตดั้งเดิม เพราะเมื่อตนปรารถนาสิ่ง

ใดก็กระทําสิ่งนั้นโดยอาศัยเหตุและผลในการดําเนินการใหสําเร็จลุลวงดังที่ตนปรารถนา เมื่อเปนเชนนี้

ก็ยอมทําใหการบนบานศาลกลาวตอส่ิงศักดิ์สิทธิ์นั้นลดนอยถอยลงอันจะทําใหการแกบนลดนอยลง

ตามไปดวยเชนกัน  

      ฉะนั้นจึงอาจกลาวโดยสรุปไดวา มโนราหดิบในสภาพสังคมปจจุบันนั้นอยูในฐานะ

ของศิลปวัฒนธรรมที่ควรไดรับการอนุรักษและสืบทอดไวเพื่อใหคงอยูแกบรรพชนรุนหลัง มโนราหดิบ

ในสังคมปจจุบันนั้นมิไดมีความสําคัญในดานความเชื่อตอส่ิงศักดิ์สิทธิ์มากมายดังเชนในอดีตอีกตอไป 

ทําใหในปจจุบันการประกอบพิธีกรรมของมโนราหดิบในฐานะเปนสวนหนึ่งของการประกอบพิธีกรรม

แกบนนั้นจะพบเห็นไมบอยนัก ซึ่งแตกตางจากการประกอบพิธีกรรมและมีการกลาวขานในฐานะของ

มรดกทางศิลปวัฒนธรรมที่จะตองใหความสําคัญกอนที่มโนราหดิบนี้จะเลือนหายไปจากสังคมไทย 
  1.3.2 วาระสาํหรับการประกอบพิธกีรรมในปจจบุนั 
       วาระในการแสดงนั้นตั้งแตอดีตเคยมีวาระเชนใดมา ในปจจุบันก็ยังคงยึดถือความ

เชื่อเชนเดิม ซึ่งหมายความวามโนราหดิบคณะหวด คชการณนั้นยังคงรับจางประกอบพิธีกรรมแกบน

และพิธีกรรมตัดเหมยใหกับผูที่ไดบนบานไวกับพอทานเรือง อดีตเจาอาวาสวัดบางดาน และประสบ

ผลสําเร็จตามที่บนบานไวแลวเทานั้น  สาเหตุสืบเนื่องมาจากผูที่ไดบนบานศาลกลาวกับพอทานเรือง

นั้นตามความเชื่อแตดั้งเดิม การจะใหประสบความสําเร็จตามที่ปรารถนานั้นจะตองบนบานวาจะ

ประกอบพิธีกรรมการแกบนโดยนํามโนราหดิบคณะหวด คชการณมาประกอบพิธีเทานั้น มิเชนนั้นแลว

ส่ิงที่ไดบนบานไวก็จะไมสําเร็จลุลวงดังที่ปรารถนา เพราะกอนที่พอทานเรืองจะมรณภาพนั้น ทานและ

ตาเอียด บิดาของนายหวด คชการณนั้นไดมีคํามั่นสัญญาตอกันโดยตาเอียดจะตองเลนมโนราหดิบตอ

หนาบัวของพอทานเรือง ดวยเหตุนี้สงผลใหผูที่บนบานไมสามารถนํามโนราหดิบ หรือมโนราหคณะอื่น

มาแสดงในพิธีแกบนพอทานเรืองได ตามความเชื่อของคนในชุมชนทองถิ่นนั่นเอง 
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       ฉะนั้นจึงสรุปไดวาวาระสําหรับการประกอบพิธีกรรมนั้น มโนราหดิบ คณะหวด 

คชการณจะประกอบพิธีกรรมในการแกบนตอพอทานเรือง อดีตเจาอาวาสวัดบางดาน เทานั้น มโนราห

ดิบคณะนี้จะไมรับงานประกอบพิธีกรรมมโนราหดิบในวาระการแสดงอื่นๆ ไมวาจะเปนวาระใดก็ตาม 
  1.3.3 สมาชิกประจําคณะในปจจุบัน 
       ในปจจุบันมโนราหดิบ คณะหวด คชการณไมมีสมาชิกนักดนตรีและผูแสดงประจํา

คณะหลงเหลืออยูเลย เนื่องจากในอดีตเมื่อหลายปที่ผานมา นาย หวด คชการณไดตัดสินใจที่จะยุติวง

มโนราหดิบ คณะหวด คชการณ สืบเนื่องมาจากสุขภาพของตนที่ไมคอยแข็งแรงมากนัก สงผลให

สมาชิกที่เคยเปนนักดนตรีและผูแสดงนั้นแยกยายกันไปประกอบอาชีพตามภูมิลําเนาทองถิ่นเดิมของ

ตน นอกจากนี้สมาชิกซึ่งเปนนักดนตรีและผูแสดงบางสวนก็ไดถึงแกกรรมไปตามอายุขัยของตน เพราะ

หากพิจารณาจากระยะเวลาที่ผานมานั้น สมาชิกซึ่งเปนนักดนตรีและผูแสดงตางก็มีอายุเปนจํานวน

มากและอยูในวัยชราภาพแลว  ฉะนั้นในปจจุบันมโนราหดิบ คณะหวด คชการณจึงเหลือเพียงนายโรง

ประจําคณะคือตัวของนายหวด คชการณเพียงคนเดียว  

       เพราะฉะนั้นในเวลาประกอบพิธีกรรมในแตละครั้ง นายหวด คชการณก็จะใหผูคน

ที่มารับชมพิธีกรรมไดมารวมบรรเลงและแสดงไปกับนายโรง โดยไมมีการฝกซอมใดๆมากอนทั้งสิ้น 

แตกตางจากในอดีตที่สมาชิกซึ่งเปนนักดนตรีและผูแสดงของคณะมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ  

จะเปนสมาชิกประจําคณะรวมแสดงและบรรเลงอยูดวยกันเสมอๆ แตอยางไรก็ตาม ในการประกอบพิธี

แตละครั้งก็จะไมมีการซอมเชนกัน เนื่องจากรวมแสดงกันอยูบอยครั้งจึงรูจังหวะของกันและกันระหวาง

กลองทับและลูกคู  
  1.3.4 การแตงกายของผูแสดง  
      ในการประกอบพิธีกรรมแตละครั้งนั้นผูเขารวมจะแตงกายตามสมัยนิยมโดยทั่วไป 

โดยนายโรงซึ่งก็คือนาย หวด คชการณ มักจะแตงกายในการประกอบพิธีในลักษณะที่คลายเคียงกันใน

ทุกครั้ง คือจะนุงผาขาวมาหรือ โสรง และมีผาขาวมาอีกหนึ่งผืนพาดไวบนบาซึ่งเปนวัฒนธรรมการแตง

กายทองถิ่นของผูชายในภาคใตที่นิยมนุงผาขาวมา ที่นอกจากจะใหสัมผัสที่สบายในการสวมใสแลวยัง

สะดวกตอการประกอบชีวิตประจําวันเปนอยางยิ่งอีกดวย สําหรับเสื้อจะสวมใสแบบไหนก็ไดไมวาจะ

เปนเสื้อเชิ้ตคอปกหรือเสื้อยืดคอกลมแตกตางกันไปในการประกอบพิธีในแตละครั้ง  
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ภาพประกอบ 6 การแตงกายในปจจุบนัของมโนราหดิบคณะหวด คชการณ ในการทําพิธีกรรม 

 

   สวนกายแตงกายของผูแสดงตัวนางและผูรวมบรรเลงดนตรีในพิธีกรรม ก็จะแตงกาย

ตามสมัยนิยมเชนกนัเพราะผูแสดงตัวนางและผูรวมบรรเลงก็คือผูทีม่ารวมชมการแสดงและนายโรงให

เขามามีสวนรวมในการแสดง จงึไมมีการเตรียมตัวในการแตงกายโดยเฉพาะเจาะจง ทําใหผูแสดงตัว

นางและผูรวมบรรเลงดนตรีสามารถสวมใสเสื้อผาแบบไหนก็ได ไมวาจะเปนการสวมเสื้อยืดหรือสวม

เสื้อเชิ้ต และจะสวมกางเกงหรือกระโปรงก็ไดเชนกนั ไมมีรูปแบบที่ตายตัว 

   การแตงกายในปจจุบันนี้มีความแตกตางจากการแตงกายในสมัยกอนคอนขางมาก 

สาเหตุก็เนื่องมาจากการแตงกายในสมัยกอนนั้นอาจจะมีแบบแผนอยูบางเล็กนอย โดยจะมีลักษณะ

เปนแบบแผนที่จะไมยุงยาก หากเปรียบเทียบกับการแตงกายของมโนราหโดยทั่วไปหรือมโนราหโรงครู

ที่จะมีเครื่องแตงกายที่เปนแบบแผนมากกวา  นอกจากนี้เครื่องแตงกายของมโนราหดิบในสมัยกอนนั้น

จะนิยมทํามาจากสิ่งของใกลตัวหรือวัสดุจากธรรมชาติซึ่งสามารถคนหาไดงายในทองถิ่น แตอยางไรก็

ตามสิ่งสําคัญที่จะขาดไมไดในการประกอบพิธีกรรมของมโนราหดิบทั้งในอดีตและปจจุบันก็คือหนา

พรานซึ่งมีลักษณะเปนหนากากที่ใชสําหรับสวมใสในการแสดงของทั้งนายโรงและผูแสดงตัวนาง  

   หากจะอธิบายถึงลักษณะของหนาพรานก็อาจกลาวไดวาหนาพรานนั้นมีที่มาคือ เดิม

เปนหนากากสําหรับตัว "พราน" ซึ่งเปนตัวตลก หนาพรานสรางขึ้นโดยใชไมแกะเปนรูปใบหนา ไมมีสวน

ที่เปนคาง ทําจมูกยื่นยาว ปลายจมูกงุมเล็กนอย เจาะรูตรงสวนที่เปนตาดํา เพื่อใหผูสวมมองเห็นได

ถนัด ทาสีแดงทั้งหมด เวนแตสวนที่เปนฟนทําดวยโลหะสีขาว หรือทาสีขาว หรืออาจมีการเลี่ยมฟน (มี



39 
 

เฉพาะฟนบน) การทําหนาพราน จะนิยมทําดวยไมรักน้ํา  ไมมะยม ไมขนุน ไมมะพูด และไมยอ ตาม

คติความเชื่อของคนโบราณ ในการทําหนาพรานนั้นจะแกะสลักดวยมือทาสีสวยงามและจะประกอบ

ผมดวยผาสักหลาด พรอมลูกปด ดวยความประณีตสวยงามทั้งหนาชาย (พราน) และหนาหญิง (ทาสี

หรืออีแตน) 

 

        
 

ภาพประกอบ 7 หนาพราน และหนาอีแตน 

 

   ดังที่ไดกลาวไว ณ ขางตนวาหนาพรานเปนสิ่งสําคัญที่นายโรงและผูแสดงตัวนางจะ

ขาดไมไดโดยเด็ดขาด อาจจะกลาวไดวาหนาพรานนั้นมีความสําคัญและมีความศักดิ์สิทธิ์ไมนอยไป

กวาเทริดของมโนราหโดยทั่วไปที่ถือวาเปนสัญลักษณของความเปนสิริมงคล อันจะสังเกตไดจาก

ในชวงเขาทรงตายาย ที่มักจะเรียกลูกหลานใหเขามารําพรานเพื่อความโชคดีแกตัว อยางไรก็ตามมีผู

สันนิษฐานวา สาเหตุที่หนาพรานมีความสําคัญเทียบเทากับเทริดของโนรา ก็เนื่องมาจากในอดีต 

"พราน" เปนผูมีบทบาทสําคัญตอสังคมในยุคเก็บของปาลาสัตว และกอนที่ชาวบานจะรับวัฒนธรรม

มโนราหเขามา ชาวบานก็เคยรําพรานในพิธีโรงครูอยูแลว เพราฉะนั้นพรานจึงเปนสัญลักษณของความ

โชคดี ที่ชาวบานใหความเคารพนับถือเทียบเทามโนราห  
  1.3.5 อัตราคาตอบแทนในปจจุบัน 
      ในปจจุบันนั้นอัตราคาตอบแทนมีจํานวนที่ตางจากในสมัยกอน ซึ่งตามคําบอกเลา

ของผูสูงอายุที่ยังมีชีวิตอยูภายในทองถิ่นบานบางดาน ต.พะวง อ.เมือง จ.สงขลา ไดกลาววาแตดั้งแต

เดิมนั้นอัตราคาตอบแทนของการวาจางในแตละครั้งนั้นเปนจํานวนเงินที่ไมมากนัก เพียงแค 12 บาท

เทานั้น แตส่ิงที่สําคัญกวาคือของเซนไหวที่ผูบนบานจะตองจัดเตรียมมาเองและออกคาใชจายในสวนนี้
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เองซึ่งเครื่องเซนไหวนี้มีความสําคัญมากในการประกอบพิธีบนบาน  เพราะฉะนั้นในการประกอบพิธีทุก

คร้ังจะขาดเครื่องเซนไหวแมเพียงสักชิ้นก็ไมได   

      แตในปจจุบันสืบเนื่องมาจากในการแสดงแตละครั้งนั้นจะตองมีการจัดหาผูแสดง

มาเพิ่มเติมเพราะคณะหวด คชการณเองในปจจุบันมิไดรับงานมากมายดังเชนในอดีตและไมไดมี

สมาชิกซึ่งเปนนักดนตรีและผูแสดงประจําคณะดังเชนในอดีต ซึ่งในสวนนี้ทําใหผูบนบานตองจายคาตัว

นักแสดงใหแกผูมารวมแสดงเพิ่มเติมดวย จึงทําใหในการบนบานแตละครั้งอัตราคาตอบแทนนั้นจะ

เพิ่มสูงขึ้น แตจะอยูที่ประมาณ 200 - 3000 บาทตอคร้ัง อยางไรก็ตามในการวาจางบนบานนั้น คณะ

หวด คชการณจะไมเจาะจงจํานวนเงินคาตอบแทนเปนจํานวนที่แนนอน  แตอัตราคาตอบแทนจะ

ข้ึนอยูกับผูวาจางวาจะใหเทาไรตามปรารถนาของผูวาจาง 
  1.3.6 สถานที่ที่ใชประกอบพิธีกรรม 
       แตดั้งเดิมจนถึงปจจุบันสถานที่สําหรับใชในการทําพิธีกรรม คือ ณ ลานหนาบัว

เก็บอัฐิของพอทานเรืองอดีตเจาอาวาส วัดบางดาน  ต.พะวง อ.เมือง จ.สงขลา ซึ่งเปนสถานที่ในการ

แสดงมโนราหดิบของคณะหวด คชการณ เพียงแหงเดียว โดยคณะหวด คชการณจะไมรับงานหรือไม

เดินสายไปทําการแสดงในสถานที่อ่ืนๆ สืบเนื่องจากวาระการแสดงของคณะหวด คชการณนั้นก็เพื่อจะ

ประกอบพิธีกรรมแกบนและพิธีกรรมตัดเหมยใหแกผูที่บนบานตอพอทานเรืองนั่นเอง 

   

   
 

ภาพประกอบ 8 สถานที่ในการทําพิธกีรรม 
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   ลานหนาบัวเก็บอัฐิของพอทานเรืองนี้ ตั้งอยูในบริเวณวัดบางดาน ต.พะวง อ.เมือง จ.

สงขลา ซึ่งนับวาเปนวัดที่เกาแกมีอายุมานานหลายชั่วอายุคนและเปนวัดที่มีส่ิงศักดิ์สิทธิ์ที่บุคคลใน

ทองถิ่นใหความเชื่อและเคารพบูชา การเดินทางไปยังวัดบางดานนั้นสามารถเดินทางไปตามถนนกาญ

จนวาณิช โดยสามารถเริ่มตนจากบริเวณหาแยกไฟแดงที่ชาวทองถิ่นเรียกกันวา “หาแยกเกาะยอ” ทาน

จะสามารถสังเกตเห็นโรงเรียนบานบางดานอยูทางซายมือของทาน และทานก็สามารถกลับรถและ

เลี้ยวซายเขาถนนบริเวณขางโรงเรียน เพราะวัดบางดานนั้นจะต้ังอยูบริเวณหลังโรงเรียนวัดบางดาน 

เมื่อเขาสูภายในวัดแลว บัวเก็บอัฐิของพอทานเรืองนั้นจะตั้งอยูบริเวณซายมือจากทางเขาวัด ขางๆพระ

อุโบสถของวัดบางดาน 

 

2. รูปแบบพิธีกรรม ดนตรีประกอบพิธีกรรม มโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 
 2.1 ลักษณะความแตกตางระหวางมโนราหดิบ และมโนราหประเภทอื่นๆ 
     ในมุมมองของมโนราหดิบนั้นถือวามโนราหโรงครูหรือมโนราหโดยทั่วไปนั้นเปนมโนราห

สุกซึ่งมีแบบแผน ข้ันตอน ขอหามขอปฏิบัติที่เยอะกวาแตกตางจากมโนราหดิบซ่ึงมีแบบแผนคอนขาง

นอย ไมวาจะในเรื่องของพิธีกร ทารํา และการแตงกาย เปนตน นอกจากนี้ความแตกตางที่สําคัญ

ระหวางมโนราหโรงครูและมโนราหดิบก็คือ วันที่ใชในการแสดง ซึ่งมโนราหทั้งสองประเภทจะไม

สามารถแสดงในวันเดียวกันไดโดย 

   - มโนราหโรงครูนั้น ในหนึ่งสัปดาหจะสามารถแสดงไดเพียง 2 วัน ไดแก วันพุธ และ 

วันเสาร  

   - มโนราหดิบ ในหนึ่งสัปดาหจะสามารถแสดงไดเพียง 4 วัน ไดแก วันศุกร วันอาทิตย 

วันจันทรและวันพฤหัสบดี  
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   ภาพประกอบ 9 มโนราหประเภทอื่นๆทัว่ไป       ภาพประกอบ 10 มโนราหดิบ 

 ในสวนของทารํานั้นมโนราหดิบจะไมมีแบบแผนตายตัวแตกตางจากมโนราหโดยทั่วไปที่มี

แบบแผนทารําถึง 12 ทารํา เหตุผลที่มโนราหดิบไมมีแบบแผนตายตัวในเรื่องทารําก็เปนเพราะมโนราห

ดิบนั้นโดยปกติจะเนนเปนการรองบทมากกวาการรํานั่นเอง 
 2.2 ความเชือ่ในการบนบาน 
  ความเชื่อในการบนบานนั้นดํารงอยูในสังคมมาอยางยาวนานแมในปจจุบันจะลดนอย

ถอยลงไปบางหากเปรียบเทียบกับในอดีตที่กิจวัตรประจําวันของบุคคลในทองถิ่นจะอิงกับความเชื่อใน

ศักดิ์สิทธิ์มากกวา บุคคลในชวงวัยอดีตเมื่อมีความปรารถนาสิ่งใดก็จะนึกถึงสิ่งศักดิ์สิทธิ์และรองขอให

ตนใหสําเร็จตามปรารถนา แตอยางไรก็ตามมิไดหมายความวาความเชื่อในการบนบานจะหมดไปจาก

ชุมชนเพราะก็ยังคงมีบุคคลในชุมชนไมนอยที่ยังคงมีความเชื่อในการบนบานตอส่ิงศักดิ์สิทธิ์อยู  ความ

เชื่อในการบนบานนั้นอาจเปนลักษณะการบนบานเพื่อใหฝนตกตองตามฤดูกาล หรือเปนการบนบาน

เพื่อใหไดผลผลิตการเกษตรเปนจํานวนมาก หรือเปนการบนบานใหตนเองหรือบุคคลที่ตนรักหายจาก

อาการเจ็บไขไดปวย หรือแมกระทั่งอาจเปนการบนบานเพื่อใหตนเองหรือบุตรหลานมีหนาที่การงานที่ดี 

  ลักษณะของการบนบานนั้นจะแตกตางกันไปตามทองถิ่นซึ่งในบางทองถิ่นนั้นการบน

บานจะตองกระทําตอหนาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่ตนนับถือและการบนบานจะตองจุดธูปเทียนบูชาพรอมดอกไม

สดในการบนบาน แตอยางไรก็ตามสําหรับการบนบานตอพอทานเรืองนั้น การบนบานไมจําเปนตอง

เดินทางไปยังหนาลานบัวเก็บอัฐิของพอทานเรืองและจุดธูปเทียนบูชาพรอมดอกไมสดแตอยางใด การ

บนบานสามารถทําไดโดยงายโดยการระลึกถึงพอทานเรืองและระลึกความศักดิ์สิทธิ์โดยแสดงออกซึ่ง

การเคารพบูชารวมทั้งระลึกถึงสิ่งที่ตนประสงคจะรองขอตามที่ปรารถนาไดเลย เพราะความเชื่อของ
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บุคคลในทองถิ่นนั้นถือวาสิ่งศักดิ์สิทธิ์อยูภายในใจของตนและตนใหความเคารพอยูเสมออยูแลว แตส่ิง

ที่สําคัญคือหากสําเร็จลุลวงตามที่ไดบนบาน การประกอบพิธีกรรมแกบนจะตองเดินทางไปประกอบพิธี

บริเวณหนาบัวเก็บอัฐิของพอทานเรือง ณ วัดบางดานเทานั้น 

  และเนื่องจากมโนราหดิบ คณะหวด คชการณเกิดขึ้นมาก็เพราะคํามั่นสัญญาระหวางตา

เอียดและพอทานเรืองที่จะนํามโนราหดิบ คณะหวด คชการณนี้มาประกอบพิธีกรรมการแกบน ฉะนั้น

หากจะศึกษามโนราหดิบคณะหวด คชการณโดยละเลยในสวนของความเชื่อในการบนบานและผูบน

บานซึ่งถือเปนจุดเริ่มตนของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณอีกทางหนึ่งก็จะทําใหการศึกษานี้ไม

ครบถวนกระบวนความ 

  เพราะฉะนั้นผูวิจัยจึงไดลงพื้นที่เก็บขอมูลเกี่ยวกับผูบนบานซึ่งเปนบุคคลที่เคยไดรองขอ

ส่ิงที่ตนเองปรารถนากับส่ิงศักดิ์สิทธิ์ตามที่ตนนับถือซ่ึงก็คือ พอทานเรือง อดีตเจาอาวาสวัดบางดาน 

และในภายหลังจากนั้นตนเองก็ไดรับผลตามที่ตนปรารถนาทุกประการ โดยในการศึกษาครั้งนี้ผูวิจัยได

สัมภาษณผูบนบานจํานวนทั้งสิ้น 2 คน ซึ่งมีรายละเอียดดังนี้คือ  
  เหตุผลและความเชื่อในการบนบานของผูบนบาน 
   ดังที่ไดกลาวไวแลว ณ ขางตนวา การบนบานเปนวิธีการรองขอสิ่งที่ตนเองปรารถนา

ตอส่ิงศักดิ์สิทธิ์ที่ตนเองมีความเชื่อและศรัทธา โดยมีพันธะสัญญากับส่ิงศักดิ์สิทธิ์ วาหากตนเองไดดังที่

ปรารถนาก็จะตอบแทนโดยการบวงสรวงสิ่งตางๆ ให ซึ่งผูบนบานทั้งสองคนจะมีเหตุผลและวิธีการบน

บานที่แตกตางกันดังนี้ 

   - ผูบนบานคนที่ 1 นางอนงค บุญศิริ มีบุตรจํานวน 2 คน ซึ่งเปนบุตรชาย 1 คน และ 

บุตรสาว 1 คน ซึ่งบุตรชายคนโตที่ชื่อนายณัฐพลณ บุญศิริ ซึ่งประกอบอาชีพเปนทนายความ ตอมามี

ความประสงคลงสมัครเปน สมาชิกสภาเทศบาลของทองถิ่น และเมื่อนางอนงค บุญศิริ ผูเปนมารดาได

ทราบเร่ืองและตองการสนับสนุนความประสงคของลูกชาย จึงไดไปบนบานตอพอทานเรืองเพื่อใหนาย

ณัฐพลณ บุญศิริ ชนะการเลือกตั้งสมาชิกสภาเทศบาลโดยไดเสียงขางมากในการเลือกตั้ง ตอมา

หลังจากมีการจัดการเลือกตั้งและนับผลคะแนนก็ปรากฏวา นายณัฐพลณ บุญศิริ มีคะแนนเสียงขาง

มากเหนือผูสมัครทานอื่นๆที่ลงสมัครรับเลือกตั้งสมาชิกสภาเทศบาลในครั้งนั้น สืบเนื่องจากการบน

บานถือวาสิ่งที่นางอนงค บุญศิริ ผูเปนมารดาปรารถนานั้นไดสําเร็จลุลวงสมดังปรารถนาเพราะฉะนั้น 

นางอนงค บุญศิริ จึงตองประกอบพิธีแกบนโดยการวาจาง มโนราหดิบ คณะนายหวด คชการณ มาทํา

การแสดงตอหนาพอทานเรืองนั่นเอง 

           เหตุผลที่นางอนงค บุญศิริ เลือกจะบนบานกับพอทานเรือง ก็เพราะวาเปนบุคคลใน

ทองถิ่นและมีความเชื่อถือนับถือกันมาตั้งแตสมัยบิดามารดาของนางอนงค สวนการวาจางมโนราหดิบ
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คณะหวด คชการณ ก็เพราะเปนสิ่งเดียวที่สามารถใชสําหรับการแกบนของพอทานเรืองตามที่ทาน

ปรารถนา ดังที่ไดกลาวไว ณ ขางตน 

   - ผูบนบานทานที่ 2 นางวิมล วรรณวงศ มีบุตรจํานวน 2 คน เปนบุตรหญิง 1 คน 

และ บุตรชาย 1 คน ซึ่งบุตรหญิง นางวิมล วรรณวงศศึกษาจบจากมหาวิทยาลัยทักษิณ วิทยาเขต  

จ.สงขลา และมีความประสงคที่จะสอบบรรจุเขาเปนขาราชการครู เมื่อนางวิมล วรรณวงศ ทราบวา

บุตรสาวของตนประสงคจะสอบบรรจุเปนขาราชการ นางวิมล วรรณวงศรูสึกคาดหวังและปรารถนาให

บุตรสาวของตนสามารถสอบบรรจุเพื่อใหไดเปนขาราชการตามความประสงค เพราะการไดรับราชการ

ถือเปนความภาคภูมิใจของครอบครัวและเปนอาชีพที่นางชื่นชอบ นางวิมล วรรณวงศจึงไดบนบานกับ

พอทานเรือง ณ วัดบานบางดาน โดยขอใหบุตรสาวของตนสามารถสอบบรรจุเขารับราชการได และบน

บานตอไปวาหากสามารถสอบบรรจุเขารับราชการครูไดตามความประสงคก็จะวาจางมโนราหดิบ 

คณะหวด คชการณ มาแสดงถวายพอทานเรือง หลังจากนั้นไมนานผลปรากฏวา บุตรสาวของนางได

สอบผานการบรรจุเปนขาราชการครูและไดรับการเรียกตัวเขาบรรจุเปนขาราชการครูสมดังปรารถนา

ทุกประการ ดวยเหตุนี้นางวิมล วรรณวงศจึงประกอบพิธีแกบนโดยการวาจางมโนราหดิบ คณะหวด 

คชการณ มาแสดงถวายตามที่ไดบนบานตอพอทานเรืองเอาไวนั่นเอง 

          สําหรับเหตุผลในการบนบานที่นางวิมล วรรณวงศ เลือกบนบานตอพอทานเรือง ก็เปน

เพราะพอทานเรืองเปนบุคคลในทองถิ่นที่ชาวบานใหความเคารพนับถือกันมาตั้งแตสมัยบรรพบุรุษและ

ชนรุนหลังก็ยังคงใหความเคารพนับถือกันอยางไมเสื่อมคลาย สวนเหตุผลในการวาจางมโนราหดิบ

คณะหวด คชการณ ก็เพราะเปนสิ่งเดียวที่ใชสําหรับการแกบนของพอทานเรืองตามที่ทานปรารถนา

นั่นเอง และนอกจากนี้นางวิมล วรรณวงศ ก็เปนคนชอบชมการแสดงมโนราหดิบมากเปนทุนเดิมอยู

แลวดวยเชนกันจึงเปนเหตุผลที่ทําใหนางเลือกที่จะวาจางมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 

           เพราะฉะนั้นเราอาจสรุปไดวามโนราหดิบ คณะหวด คชการณจะรับประกอบพิธีกรรม

แกบนใหแกผูบนบานที่ไดบนบานตอพอทานเรืองและสําเร็จลุลวงตามที่ตนปรารถนาโดยการบนบาน

ของผูบนบานแตละทานก็จะมีวัตถุประสงคในการบนบานที่แตกตางกันไปตามความปรารถนาของตน 

การบนบานเปนความเชื่อด้ังเดิมของทองถิ่นซึ่งถือวาเปนจุดเริ่มตนของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 

หากปราศจากความเชื่อในการบนบานแลวมโนราหดิบ คณะหวด คชการณก็ไมสามารถจะประกอบพิธี

มโนราหดิบข้ึนไดเชนกัน 
 2.3 องคประกอบของพธิกีรรมมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 
  2.3.1 ผูรวมในการประกอบพิธีกรรม เนื่องจากการแสดงมโนราหดิบนั้นมีแบบแผน

นอยและไมมีขอกําหนดที่เปนรายละเอียดมากผูรวมในการประกอบพิธีกรรมและการบรรเลง ตัวผูแสดง
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และนักดนตรีจึงไมคอยเปนสมาชิกประจําคณะ สวนใหญจะเปนรูปแบบการเรียกผูชมมารวมสนุก จะ

ไมมีการซอมกันมากอนรวมแสดง สําหรับสมาชิกในการแสดงนั้นจะประกอบไปดวย 3 สวน ดังนี้ 

      - นายโรง มีหนาที่ ทําพิธีไหวครู เปนคนวาบททั้งหมด รวมถึงทําพิธีตัดเหมย หากใน

การแสดงในครั้งนั้นๆไมมีมือกลองทับ นายโรงก็จะเปนผูบรรเลงกลองทับดวยตัวเอง 

      - ผูแสดงตัวนาง มีหนาที่แสดงในชวงของการแสดงในสวนเนื้อเร่ือง ผูแสดงจะเปน

ชายหรือหญิงก็ได แตตองสวมหนาพรานเปนตัวนาง หรือที่เรียกวา “อีแตน” 

      - นักดนตรี มีหนาที่ใหจังหวะประกอบการแสดง ตามที่นายโรงไดบอกกลาวให

บรรเลง  
  2.3.2 วันและเวลาในการประกอบพธิกีรรม 
      วันและเวลาของการประกอบพิธีกรรมของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณนั้นจะ

กําหนดไวโดยเฉพาะวาจะสามารถประกอบพิธีกรรมในวันใดไดบาง โดยคณะหวด คชการณจะ

ประกอบพิธีกรรมในวันศุกร วันอาทิตย วันจันทรและวันพฤหัสบดีเทานั้นนับตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบัน 

สําหรับวันอังคาร วันพุธและวันเสารจะไมสามารถประกอบพิธีกรรมไดเนื่องจากวันพุธและวันเสารเปน

วันประกอบพิธีกรรมของมโนราหโรงครู ซึ่งถือเปนมโนราหสุกแลว ซึ่งมโนราหดิบและมโนราหโรงครูนั้น

จะไมประกอบพิธีกรรมในวันเดียวกันอยางเด็ดขาด ตองแยกวันที่ประกอบพิธีกรรมออกจากกันให

ชัดเจน แนนอน   

      สวนในดานของเวลานั้นในการประกอบพิธีกรรมนั้นโดยทั่วไปจะประกอบพิธีกรรม

ในชวงเย็นเปนตนไปแตก็จะประกอบพิธีกรรมกอนพระอาทิตยจะตกดินโดยจะเริ่มในเวลา 17.00 น. 

โดยประมาณ เพราะฉะนั้นมโนราหดิบคณะหวด คชการณจึงจะไมทําการแสดงในชวงเชา  สาเหตุที่ไม

ประกอบพิธีกรรมในชวงเชานั้นไมสามารถระบุเหตุผลที่ชัดเจนไดแตถือเปนธรรมเนียมการปฏิบัติของ

คณะหวด คชการณที่ดําเนินมาตั้งแตในสมัยตาเอียด บิดาของนายหวด คชการณยังเปนผูประกอบ

พิธีกรรมมโนราหดิบที่จะประกอบพิธีกรรมในเฉพาะชวงเย็นกอนพระอาทิตยตกดินเทานั้น 
  2.3.3 อุปกรณที่ใชในการประกอบพธิกีรรม 
      สําหรับอุปกรณหรือสิ่งที่ผูบนบานตองนํามาใชในการประกอบพิธีกรรมนั้นจะ

ประกอบไปดวย เครื่องเซนไหว และเครื่องสักการะสิ่งศักดิ์สิทธิ์ซึ่งนับวาเปนสิ่งสําคัญเพราะการทํา

พิธีกรรมนี้มีจุดประสงคก็เพื่อเปนการประกอบพิธีแกบนหรือพิธีกรรมตัดเหมยจากพอทานเรือง อุปกรณ

ที่ใชประกอบพิธีกรรมในแตละครั้งนั้นจะไมมีความแตกตางกันมากนัก เนื่องจากนายหวด คชการณจะ

เปนผูบอกกลาวแกผูบนบานเองในวันผูที่บนบานไดติดตอวาจางนายหวด คชการณใหไปประกอบ

พิธีกรรมแกบนหรือพิธีกรรมตัดเหมยวาจะตองตระเตรียมสิ่งใดไปบาง  
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ภาพประกอบ 11 เครื่องสักการะพอทานเรอืง ดอกไม เทยีน น้าํตาลหมกั 

   สําหรับเครื่องสักการะพอทานเรือง ประกอบไปดวย ดอกไม เทียน และน้ําตาลหมัก 1 

แกว สวนเครื่องเซนไหวนั้นประกอบไปดวย หมากพลู เทียน ดอกไม ปลายาง และหวากหรือน้ําตาล

หมักซึ่งเปนเครื่องเซนไหวที่สําคัญที่สุดและหามขาดโดยเดด็ขาด  

   แตอยางไรก็ตามนอกเหนือจากเครื่องเซนไหวแลวในการประกอบพิธีแตละครั้งนั้นยัง

ประกอบดวยอุปกรณอ่ืนสําหรับใชในการประกอบพิธีกรรมอีก ไดแก มีดหมอสําหรับใชในพิธีกรรมการ

ตัดเหมย หนากากพรานหรือหนาพราน เครื่องดนตรี อาทิเชน กลองทับ กลอง โหมง ฉ่ิง เสื่อปูนั่ง และ

แกวน้ํา 

          
 

ภาพประกอบ 12 เครื่องเซนไหว 
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  2.3.4 ลําดับขั้นตอนในการประกอบพธิีกรรม 
      ลําดับของการประกอบพิธีกรรมนั้นในแตละครั้งอาจจะมีความแตกตางกันบาง

เนื่องจากมโนราหดิบ เปนมโนราหไมมีแบบแผนที่ตายตัว จึงมีความยืดหยุนสูงสามารถขามลําดับ

ข้ันตอนในพิธีกรรมบางพิธีกรรมไดเชน ในสวนของการแสดงเนื้อเร่ือง จะแสดงมากหรือนอยก็ไดข้ึนอยู

กับนายโรงจะแสดงตอหรือจะหยุด แตอยางไรก็ตามจะมีพิธีกรรมที่จะขาดไมไดและจะตองประกอบ

พิธีกรรมในทุกครั้ง คือพิธีกรรมไหวครูและพิธีกรรมแกบนรวมถึงพิธีกรรมที่เรียกวา การตัดเหมย สําหรับ

ข้ันตอนในการแสดงนั้นสามารถเรียงลําดับข้ันตอนไดดังตอไปนี้ 

      1. การประกอบพิธีไหวครูโดยในขั้นตอนนี้แบงออกเปน 3 สวน ไดแก 

      1.1 การบรรเลงโหมโรง เปนการบรรเลงเปดการแสดง เพื่อเตรียมความพรอม

และเรียกผูชมในละแวกนั้นใหเขามารวมชม 

      1.2 พิธีกรรมการไหวครู เปนพิธีกรรมที่สําคัญ โดยนายโรงจะเปนผูทําหนาที่

กลาวบทไหวครูเพื่อเปนการแสดงความเคารพตอครูบาอาจารย และส่ิงศักดิ์สิทธิ์ 

      1.3 การกลาวบทในรูปแบบการดนสด เปนการแสดงตอเนื่องจากพิธีกรรมการ

ไหวครู โดยนายโรงจะรองกลาวถึงเนื้อหาในสถานการณตอนนั้นๆ ในรูปแบบของการดนสดซึ่งอาจจะ

แตกตางกันไปในการประกอบพิธีกรรมแตละคร้ังเพราะการดนสดนั้นจะไมมีการตระเตรียมเนื้อหามา

ลวงหนาแตอยางใด 

     2. การทําพิธีแสดงและการประกอบพิธีตัดเหมย โดยในขั้นตอนนี้จะแบงออกเปน 2 

สวน ไดแก 

     2.1 การรําโดยจะแสดงในรูปแบบของการแสดงเรื่องราว เปนการแสดงของ

นักแสดงของตัวพระและตัวนางในเนื้อเร่ืองตางๆ ของวรรณคดี เชน เร่ืองพระรสเมรี เปนตน 

    2.2 การประกอบพิธีตัดเหมย จะเปนขั้นตอนสุดทายของพิธีกรรมการแสดง โดยที่

นายโรงและผูแสดงเปนตัวนาง จะดําเนินการเพื่อทําการตัดเหมย ซึ่งการประกอบพิธีตัดเหมยนั้นเปน

การแสดงออกวาการบนบานไดส้ินสุดลง และระหวางผูบนบานและพอทานเรืองนั้นพันธะสัญญา

ระหวางกันไดส้ินสุดแลว 

   3. การรับประทานอาหารรวมกัน โดยปกติหลังจากประกอบพิธีกรรมตัดเหมยแลว  

ผูแสดงและผูมารวมชมการแสดงจะรับประทานอาหารที่ไดนํามาเซนไหวรวมกันเปนอันจบพิธีกรรมการ

แกบน สําหรับเหตุผลที่จะตองมีการรับประทานเครื่องเซนไหวรวมกันเนื่องจากเปนความเชื่อดั้งเดิมของ

บุคคลในทองถิ่นวาจะทําใหเปนสิริมงคลแกชีวิต 
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 2.4 พิธกีรรมการไหวครูมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 
  พิธีกรรมการไหวครูนั้นเปนองคประกอบหนึ่งที่สําคัญอยางยิ่งของศิลปะการแสดงมโนราห

ทุกรูปแบบและศิลปะการแสดงทุกแขนง สําหรับการประกอบพิธีกรรมแกบนและพิธีกรรมตัดเหมยของ

มโนราหดิบคณะหวด คชการณในทุกๆครั้งนั้นจําเปนตองมีพิธีกรรมการไหวครูกอนเร่ิมพิธีกรรมสวน

อ่ืนๆในลําดับตอไปเสมอ เพราะหากไมมีพิธีกรรมการไหวครูแลวก็จะไมสามารถประกอบพิธีกรรมใน

ข้ันตอนตอๆไปได  

      พิธีกรรมการไหวครูนั้นในแตละศิลปะการแสดงยอมแตกตางกันไป เชนเดียวกับมโนราห

ดิบแตละคณะก็ยอมมีบทไหวครู องคประกอบ และรูปแบบในพิธีกรรมที่มีลักษณะแตกตางกันไป แต

อยางไรก็ตามไมวาจะเปนศิลปะการแสดงแขนงใดหรือจะเปนมโนราหดิบคณะใดตางก็ประกอบ

พิธีกรรมไหวครูโดยมีวัตถุประสงคเดียวกันคือเพื่อที่จะแสดงความเคารพถึงครูบาอาจารยของผู

ประกอบพิธีกรรมนั่นเอง  

    สําหรับรายละเอียดโดยสังเขปของการประกอบพิธกีรรมการไหวครูนั้นมีดังนี ้

   2.4.1 อุปกรณในการประกอบพิธีไหวครู สามารถแบงออกไดเปน 2 สวนไดแก 

       2.4.1.1 อุปกรณในการบรรเลงดนตรีในการประกอบพิธีไหวครู ซึ่งเครื่องดนตรีที่

สําคัญในการบรรเลงนั้นไดแก กลองทับ กลอง โหมง และฉิ่ง 

  

 
 

ภาพประกอบ 13 พิธีกรรมไหวครู 
 

    2.4.1.2 อุปกรณสําหรับการสักการะครูบาอาจารย ไดแก หมากจกุอก 9 คํา 

สําหรับบูชาเครื่องเครื่องดนตรี และหนาพราน  ใบพลูทาปูนขาวและเงนิคาตอบแทนใสในขัน โดย

อุปกรณทั้งหมดนั้นจะวางเรยีงกนับนผาขาว  
    



49 
 

 
 

ภาพประกอบ 14 หนาพรานในพิธกีรรมไหวครู 

 
 2.5 พิธกีรรมการตัดเหมยตอพอทานเรอืง 
   พิธีกรรมการตัดเหมย นั้นเปนพิธีกรรมที่จะส่ือวาการบนบานไดส้ินสุดลงแลวและผูบน

บานไดปฏิบัติตามที่บนบานไวอยางครบถวนแลวทุกประการตามที่เคยไดกลาวไวตอส่ิงศักดิ์สิทธิ์ซึ่งก็

คือพอทานเรือง อดีตเจาอาวาสวัดบางดาน สําหรับการประกอบพิธีกรรมตัดเหมยของมโนราหดิบ 

คณะหวด  คชการณ ตอพอทานเรืองนั้น จะเปนพิธีกรรมในขั้นตอนสุดทายหลังจากการแสดงในสวน

ของการแสดงเรื่องราว ซึ่งผูประกอบพิธีกรรมตัดเหมยจะไมใชผูบนบานแตอยางใด โดยผูที่จะทําหนาที่

ประกอบพิธีกรรมนี้ในแตละครั้งจะเปนนายโรงและผูแสดงเปนตัวนางที่จะเปนผูประกอบพิธีกรรมการ

พิธีตัดเหมย  
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ภาพประกอบ 15 พิธีกรรมการตัดเหมย 

 

และในการประกอบพิธีกรรมการตัดเหมยในแตละครั้งนั้นจะมีองคประกอบที่สําคัญของพิธีกรรมอยู 2 

สวน ดังนี้ 

  2.5.1 อุปกรณในการประกอบพิธีกรรมตัดเหมย ในการประกอบพิธีกรรมตัดเหมย

ของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ตอพอทานเรืองนั้น อุปกรณและเครื่องประกอบในพิธีกรรมถือวา

เปนสิ่งสําคัญในการประกอบพิธีกรรม เพื่อที่จะทําใหพิธีกรรมนั้นลุลวง และมีความสมบูรณ สําหรับ

อุปกรณในการประกอบพิธีกรรมตัดเหมยนั้นผูบนบานจะเปนผูจัดเตรียมเองโดยอุปกรณและเครื่อง

ประกอบพิธีกรรมนั้นจะมีลักษณะเหมือนกันทุกทานและทุกครั้ง โดยนายโรงจะเปนผูแจงแกผูบนบาน

และเปนผูกําหนดไวในวันที่ไปติดตอวาจางใหประกอบพิธีกรรม 

   - อุปกรณของผูบนบานสําหรับการทําพิธีตัดเหมย ไดแก หมากพลู  

   - อุปการณของนายโรงสําหรับการทําพิธีตัดเหมย สําหรับอุปกรณที่นายโรงนํามาทํา

พิธีในขั้นตอนการตัดเหมยนั้น ไดแก มีดหมอ 
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  2.5.2 ขั้นตอนการประกอบพิธีกรรมตัดเหมย การประกอบพิธีตัดเหมย จะเปน

ข้ันตอนสุดทายของพิธีกรรมการแสดง โดยที่นายโรงและผูแสดงเปนตัวนาง จะเดินไปยังหนาโกศอัฐิ

ของพอทานเรือง หลังจากนั้นนายโรงจะใชมีดหมอวางลงบนหมากพลู เพื่อทําการตัดเหมย ซึ่งการ

ประกอบพิธีตัดเหมยนั้นเปนการแสดงออกวาการบนบานไดส้ินสุดลงแลวและผูบนบานไดปฏิบัติตามที่

บนบานไวอยางครบถวนแลวทุกประการนั่นเอง 
 2.6 รูปแบบดนตรีที่ใชประกอบในพธิีกรรม 
   2.6.1 เครื่องดนตรีที่ใชในการบรรเลง 
        เครื่องดนตรีที่ใชบรรเลงในการแสดงจะเนนเปนเครื่องดนตรีประเภทประกอบ

จังหวะเปนหลัก โดยในการแสดงนั้นจะไมมีเครื่องดนตรีประเภททํานอง เนื่องจากทํานองจะไดจากการ

รองบทของผูแสดงอยูแลว เพราะฉะนั้นในสวนของเครื่องดนตรีจะประกอบไปดวยกลอง กลองทับ 

กลองสองหนา ฆอง ฉ่ิง และแตระ ดังภาพที่ปรากฏ 

 

 
ภาพประกอบ 16 อุปกรณเครื่องดนตรี 

 

   ฉะนั้นจึงอาจสรุปไดวาเครื่องดนตรีที่ใชในการแสดงมโนราหดิบนั้นเนนเปนเครื่อง

ดนตรีประเภทประกอบจังหวะเปนสวนสําคัญ จะไมมีเครื่องดนตรีประเภททํานอง แตกตางจากเครื่อง

ดนตรีที่ใชในการแสดงมโนราหโดยทั่วไปที่จะใชเครื่องดนตรีทั้งประเภทประกอบจังหวะ และประเภท

ทํานองประกอบการแสดง โดยเครื่องดนตรีแตละชนิดที่ใชในการแสดงมโนราหดิบมีดังนี้คือ 
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   2.6.1.1.ทับ 
    ทับ (โทนหรือทับโนรา) เปนเครื่องดนตรีที่ขึงหนังหนาเดียว เปนเครื่องดนตรี

ประเภทกํากับจังหวะและทวงทํานองที่สําคัญที่สุดของการแสดงมโนราห และเปนตัวสงสัญญาณใหกับ

ผูบรรเลงดนตรีชิ้นอื่นๆ ตองคอยฟงและยักยายจังหวะตามเพลงทับ ทับยังเปนเครื่องดนตรีที่เปนตัวแปร

ที่สําคัญในการเลนควบคูกับผูรําและยังสามารถดึงอารมณของผูรําออกมาใหไดอยางชัดเจนอีกดวย 

(แตจะตองเปลี่ยนตามผูรํา ไมใชผูรํา เปลี่ยนจังหวะลีลาตามดนตรี ผูทําหนาที่ตีทับจึงตองนั่งให

มองเห็นผูรําตลอดเวลา และตองรูเชิงของผูรํา) นอกจากนี้ทับยังเปนเครื่องดนตรีที่คอยสรางบรรยากาศ

ในขณะทําการแสดงรวมถึงคุณลักษณะของโครงสรางของเพลง 

 

 
 

ภาพประกอบ 17 กลองทบั 

 

    สวนหนังหนาทับ ขึงดวยเชือกขึงหนัง ในสมัยโบราณนิยมใชหนังสัตว ซึ่งมีความ

ยืดหยุนสั่นสะเทือนไดดี แตในปจจุบันนิยมใชแผนฟลมเอ็กซเรยแทน แตก็มีคุณสมบัติไมดีเทาหนังสัตว 

สวนรูระบายเสียงทายหรือ ปากทับ ประกอบดวยสวนที่เปนกลองเสียงไปยังทายทับซึ่งออกแบบใหบาน

ออกคลายปากแตร และยังเปนสวนที่ใชมือขางหนึ่งเปด ปด ทําใหเสียงทับมีเสียงแตกตางกัน คือเสียง 

เทิง ติง ปบ  
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ภาพประกอบ 18 ขนาดความสูงของทับ 

  

 
สัดสวนทับทีใ่ช 
- เสนผาศนูยกลางของหนาทบั 17 ซม. 

- เสนผาศนูยกลางปากทับ 9 ซม. 

- ความสงู 35 ซม. 

- วัสดุ ไม หนังสัตว ลวด เชือก 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพประกอบ 19 ขนาดเสนผาศูนยกลางปากทับ 

  
 

ภาพประกอบ 20 ขนาดเสนผาศนยกลางหนาทับ 
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   2.6.1.2. กลอง 
 

 
 

ภาพประกอบ 21 กลองมโนราห 

 

    กลอง หรือกลองมโนราหมีชื่อเรียกอีกอยางหนึ่งวา “กลองชาตรี” รูปรางคลาย 

กลองทัด แตมีขนาดเล็กกวาแตจะมีขนาดใหญกวากลองของหนังตะลุงเล็กนอย หนากลองหุมดวยหนัง

วัว หรือควาย บางทองถิ่นใชหนังคางมาหุมก็มี โดยจะใชหมุดไมหรือที่ชาวบานภาคใตเรียกวา “ลูกสัก” 

มาตอกยึดหนังใหตึงทั้งสองหนา ไมตีกลองทําดวยไมเนื้อแข็ง (กลองนี้ตามตํานานเรียก “กลองเภรี

สุวรรณโลก”)  กลองมีหนาที่รับและเสริมเนนจังหวะหรือลอกับเสียงกลองทับที่มีหนาที่เปนหนาทับหลัก 

โดยปกติทั่วไปกลองสามารถตีลูกเลนไดมากกวากลองทับ หรือกลองชนิดอื่นๆในวง ผูตีกลองตุกก็

เสมือนเปนตัวโจกของคณะที่จะกระโดดขึ้นมาเตนลอกับนักแสดงมโนราหได  
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สัดสวนกลองที่ใช 
- เสนผาศนูยกลางของหนากลอง 17.5 ซม. 

- เสนรอบวง 74.5 ซม. 

- ความสงูของกลอง 22 ซม. 

- ความยาวของไมค้ํา 39.5 ซม. 

- วัสดุ ไม หนังสัตว หมุดโลหะ ทองเหลือง 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  
 

ภาพประกอบ 22 ขนาดเสนผาศูนยกลางหนากลอง 

  

ภาพประกอบ 23 ขนาดความสูงของกลอง 

 

  
 

ภาพประกอบ 25 ขนาดรอบวงกลอง 

  

ภาพประกอบ 24 ความยาวไมค้ํากลอง 
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   2.6.1.3.ฉ่ิง 
 

 
 

ภาพประกอบ 26 ฉ่ิง 

 

    ฉ่ิง เปนเครื่องดนตรีที่หลอดวยโลหะหนารูปฝาชีมีรูตรงกลางสําหรับรอยเชือกมีใช

มาตั้งแตสมัยโบราณ ตามประวัติสันนิษฐานวามีตั้งแตในสมัยสุโขทัย เปนเครื่องดนตรีที่สําคัญที่สุดใน

การควบคุมจังหวะมีรูปทรงคลายถวยชา หรือคลายๆกับฝาขนมครกที่ไมมีที่จับ ฉ่ิงเปนเครื่องดนตรี

ประเภทตี ทําดวยทองเหลืองหลอหนาปากผายกลม 1ชุด มี 2 ฝา สํารับหนึ่งมี 2 อัน เรียกวา 1 คูเปน

เครื่องตีเสริมแตงและเนนจังหวะ ซึ่งการตีจะแตกตางกับการตีฉ่ิง ในการกํากับจังหวะของดนตรีไทย 

โดยทั่วไปผูเรียนจะเปนคนๆเดียวกันมือโหมง 

 

 

 
สัดสวนฉิ่งที่ใช 
- เสนผาศนูยกลาง 6 ซม. 

- วัสดุ โลหะทองเหลือง เชือก 

 

 

 
 

ภาพประกอบ 27 ขนาดเสนผาศูนยกลางฉิ่ง 
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   2.6.1.4.โหมง 
 

 
 

ภาพประกอบ 28 โหมง 

 

     โหมง คือ ฆองคู เปนเครื่องกํากับการขับบทของนายโรง มี 2 ใบ รอยเชือกแขวนไว

กับรางไม การเลนจะมีไมโหมงตีลงไปที่ตัวโหมง ใบหนึ่งเสียงสูง สวนอีกใบหนึ่งเสียงทุม เสียงตางกันที่

เสียงแหลม เรียกวา "เสียงโหมง" ที่เสียงทุม เรียกวา "เสียงหมุง" หรือ บางครั้งอาจจะเรียกวาลูกเอกและ

ลูกทุมซึ่งมีเสียงแตกตางกันเปนคูแปด แตดั้งเดิมแลวจะใชคูหา ในอดีตจะทําดวยเหล็กหนาประมาณ 

0.4 ซม. ยาว 10 นิ้ว กวาง 4 นิ้ว อัดสวนกลางใหเปนปุมไวสําหรับตี สวนโหมงหลอดวยทองเหลือง

สําเร็จรูปใชกันมาประมาณ 60 ป ลักษณะโหมงจะเหมือนฆองวง การซื้อโหมงตองเลือกซื้อที่เขากับ

เสียงของนายโรง อาจจะขูดใตปุมหรือพอกชันอุงดานใน เพื่อใหมีใยเสียงกลมกลืนกับเสียงของนายโรง 

ไมสําหรับตีโหมงจะใชเพียงอันเดียว โดยปลายขางหนึ่งจะพันดวยผาหรือยางเอาไว ทําใหโหมงเสียง

นุมนวล สําหรับผูเลนโหมงในบางคณะ มือหนึ่งจะตีโหมงสวนอีกมือหนึ่งจะตีฉ่ิงหรือกรับ โดยที่จะเอา

ฉ่ิงติดไวที่มุมลังของโหมง วิธีตีโหมงผูตีจะนั่งขัดสมาธิ ใหโหมงวางอยูตรงหนา จับไมตี ตีตรงกลางปุม

ดวยน้ําหนักพอประมาณเนื่องจากโหมงชนิดนี้มีเสียงดังกังวานยาว  
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สัดสวนและวสัดุที่ใช 
- เสนผาศนูยกลางลูกโหมงเสียง โหมง 13 ซม. 

- เสนผาศนูยกลางลูกโหมงเสียง ทิง 15 ซม. 

- ความยาว 22.5 ซม. 

- ความกวาง 46.3 ซม.  

- ความยาวไมตี 35 ซม. 

- วัสดุ ไม เชือก โลหะทองเหลือง ผา (ไมตี) 

 

               

          ภาพประกอบ 29 ขนาดความยาวไมตีโหมง 

 

    

   ภาพประกอบ 32 เสนผาศนูยกลางโหมง 

   

  
 

ภาพประกอบ 31 ความยาวของโหมง  

  
 

ภาพประกอบ 33 เสนผาศนูยกลางโหมง  

 

ภาพประกอบ 30 ความกวางโหมง  
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                2.6.2 นักดนตรแีละผูแสดง 
 

  
 

ภาพประกอบ 34 ผูชมทีน่ายหวดไดชักชวนมารวมสนุกในการบรรเลงดนตรี 
 

   การแสดงของคณะหวด คชการณในปจจุบันบันนั้นไมมีนักดนตรีและนักแสดงประจํา

วงดังเชนในยุคอดีต อันเนื่องมาจากในปจจุบันคณะหวด คชการณนั้นมิไดรับงานเปนจํานวนมาก

ดังเชนในอดีต อีกทั้งสมาชิกเดิมซ่ึงเปนนักดนตรีและผูแสดงประจําวงนั้นไดแยกยายไปประกอบอาชีพ

ตามภูมิลําเนาทองถิ่นเดิม อีกทั้งบางสวนก็ถึงแกกรรมอันเนื่องมาจากความชราภาพ เพราะฉะนั้นใน

การรับจางประกอบพิธีกรรมมโนราหดิบในแตละครั้งนอกจากตัวนายหวด คชการณแลว จึงตองมีการ

วาจางนักดนตรีและนักแสดงเพิ่มเติมเสมอ โดยนักดนตรีและนักแสดงในแตละงานอาจจะแตกตางกัน

ไปบางตามโอกาส เพราะนายหวด คชการณจะเปนผูชักชวนผูมารวมการแสดงเปนนักดนตรีและผู

แสดงจึงทําใหนักดนตรีและผูแสดงแตกตางกันนั่นเอง  
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    2.6.3 ลกัษณะรูปแบบการกลาวบทไหวครู 
      บทไหวครูในพิธีกรรมการไหวครูกอนมีการแสดงมโนราหดิบนั้นเปนองคประกอบที่

สําคัญอยางหนึ่งซึ่งจําเปนตองมีในทุกครั้งที่มีการประกอบพิธีกรรมการแสดงมโนราหดิบ เพราะหากไม

มีพิธีกรรมการไหวครูก็จะไมสามารถทําการแสดงในขั้นตอนตอๆไปได นับไดวาบทไหวครูในพิธี

กรรมการไหวครูกอนการแสดงมโนราหดิบนั้นมีความสําคัญจะขาดหายไปไมไดโดยเด็ดขาด 

     บทไหวครูแตละคณะนั้นยอมมีความแตกตางกัน แตละคณะยอมมีบทไหวครูเปน

ของตนเอง ทําใหบทไหวครูของคณะใดคณะหนึ่งนั้นจะไมสามารถนําไปแสดงหรือเลนในงานอื่นๆของ

คณะอื่นได ดังเชนบทไหวครูของคณะหวด คชการณที่จะใชสําหรับการประกอบพิธีแกบนตอพอทาน

เรืองเทานั้น จะนําบทไหวครูนี้ไปใชเนื่องในโอกาสอื่นไมได ฉะนั้นในการวิจัยครั้งนี้ผูวิจัยจึงหยิบยกบท

ไหวครูมาวิเคราะห เนื่องจากบทไหวครูนั้นนอกจากจะเปนเอกลักษณของแตละคณะแลว บทไหวครูยัง

มีทํานองและจังหวะที่ตายตัวมากที่สุดในการแสดง เพราะในการแสดงในสวนอื่นๆนั้นจะเปนการแสดง

ในลักษณะดนสดเปนสวนใหญ ไมมีทํานองและจังหวะที่ตายตัวดังเชนที่ปรากฏในบทไหวครู  

     บทไหวครูมีลักษณะเปนบทการรองเพื่อที่จะแสดงความเคารพถึงครูบาอาจารยของ

ผูแสดง โดยในบทไหวครูนั้นจะกลาวถึง ส่ิงศักดิ์สิทธิ์ ธรรมชาติและความเชื่อของทองถิ่น สําหรับพิธี

กรรมการไหวครูกอนมีการแสดงมโนราหดิบนั้น ผูที่มารับชมการแสดงจะมีสวนรวมในการรองรับเปน

ลูกคูใหกับนายโรงดวย เพราะฉะนั้นจึงทําใหเกิดความสนุกสนานและทําใหเกิดการมีสวนรวมระหวางผู

แสดงและผูมาชม ทั้งนี้ทํานองการรองและรูปแบบจังหวะภายในบทไหวครูนั้นจะมีอยูหลากหลายและ

สามารถแบงวรรคการรองไดเปนหลายวรรค สําหรับการวิเคราะหนั้น ผูวิจัยจะใชหลักทฤษฎีดนตรี

สากลตะวันตกเปนแนวทางของการวิเคราะห โดยในสวนของการวิเคราะหจะอธิบายในสวนตอไป แต

อยางไรก็ตาม ในการศึกษาวิเคราะหนั้นจะแบงเปน 4 สวน ไดแก 

    2.6.3.1. ศึกษาเนื้อรองของบทไหวครู และแบงเปนวรรค 

    2.6.3.2. วิเคราะหโครงสรางบทไหวครูในเรื่องของเสียง เชน กลุมเสียงและ

ชวงเสียง เปนตน 

    2.6.3.3. วิเคราะหโครงสรางบทไหวครูในเรื่องรูปแบบทํานอง กระสวนจังหวะ 

    2.6.3.4. รูปแบบการบรรเลงของลูกคู 

 
   2.6.3.1 เนื้อรองบทกลาวไหวครู  
    ดังที่ไดกลาวมาแลว ณ ขางตนวาในขั้นตอนแรกของการแสดงจะตองประกอบพิธี

ไหวครูกอนเสมอ ซึ่งเปนสิ่งที่สําคัญมากในพิธีกรรมการแสดง โดยบทกลาวไหวครูของมโนราหดิบ คณะ

หวด คชการณนั้นจะมีลักษณะดังนี้คือ 



61 
 

วะออ_____ (เอื้อน) _____  

(วรรคที่ 1) นครนอกกะ หนะแลวแหระเลินเหอะเลิน_ ลูกไหวแมนางธรณี_ “เอาหลาว_ แหระพึ้งแผน_” 

(วรรคที่ 2) แมเอาหลังเขามาตั้งใหเปนแทน ไดรองตีนชาวมนุษย “เอาหลาว__ แหระทั้งหลาย__” 

(วรรคที่ 3) ฉันกรวดดิน เฮอดํา แตถัดมาฉันนํา “เอาหลาว__ แหระอองทราย__” 

(วรรคที่ 4) ณ.ขเจา หลาวหรือสายขาดใหโนดี “เอาหลาว__ แหระโนนัย__” 

(วรรคที่ 5) ขาลมาหลาวชาเฮอตองแตทํานองสะเหมือนกับวัว “เอาหลาว__ แหระชักเอย^ไถ__” 

(วรรคที่ 6) เพลงสําลี้ลูกยังไมลืมไวในแตพอไปไมลืม “เอาหลาว__ แหระนองหนา__” 

(วรรคที่ 7) รวยเฮอรวย__ มันยังหอมแตรส  “เอาหลาว__แหระแปงทาไห__” 

(วรรคที่ 8) หอมมาหลาวแหระรสพลูของขา วาสงกลิ่น เพราะกูมา “เอาหลาว__ แหระยูลัย__ ลัย__” 

(วรรคที่ 9) ลมวาวเฮอใดแตพัด แลวตั้งเมฆ “เอาหลาว__ แหระขึ้นมาให__” 

(วรรคที่ 10) ลมวาวดาวเฮอลา แตพับโต__ แลวดวยลม “เอาหลาว__ แหระหรา__ ตัน” 

(วรรคที่ 11) โลกคาชาก ใบเฮอแลนแตกลางคืนมาเปน “เอาลาว__ แหระกลางวัน__” 

(วรรคที่ 12) ไกลิงหลาวเฮอ ไกฝงลูกเอาออก^ กอกะชัง  “ เอาหลาว__ แหระตั้ง__ เปนเรือน__” 

(วรรคที่ 13) เพื่อนบานหลาวแหระนับเหมยปแมนวลทอง สําหลี__ “เอาหลาว__ แหระนับ__ เดือน__” 

(วรรคที่ 14) ลูกออกกอกะชัง เขามาตั้งเปนเลือนและเปนแทนที่นอน “เอาหลาว__ แหระนอง__ นา__” 

(วรรคที่ 15) ออคํ่ามาแลวแกวคา ค่ําเฮอมันมาอยูไลๆ__ เฮอมันมาอยูไลๆ  

(วรรคที่ 16) เรามาพอจัก และเรามาพอโจง แลวเรามาคอยลอง แลวคอยไป  

(วรรคที่ 17) มืดค่ําขึ้นมาไลๆ แหระชอบใจดวยยัง พระเวลา 

(วรรคที่ 18) ไหวพอตาเหมือนศิษย และพอตาเหมือนแสน หลวงคงวังเวงครูของ^ขา__ 

(วรรคที่ 19) ออ ศรีมาลานี่ก็เปนครูตน ออ เปนครูตน ลูกขามไมพน ซะเลยหนา 

(วรรคที่ 20) ไหวพอทานเรือง นี่ที่เรืองฤทธิ์ เอาะพอเฮอพอเรืองฤทธิ์ พอสถิตมานานแลวหนัก หนา 

(วรรคที่ 21) ฮดัผมทั้งสอง แลวประคองทายดอน แลวปลนมาวายวาง เอาวางพระเกษา 

(วรรคที่ 22) ไหวพุทธัง ละธรรมมัง อะสงัขคา ลูกไหวครูอาจาร__ 

(วรรคที่ 23) ไหวชาเหยด ตอวาเชษฐาพี่ เอาเชษฐาพี ่ยามปานี้ชอบยาม ยามเฮอ^พระเวลา 

(วรรคที่ 24) ตัวนาคใหมากระจักร แลวเตราะโบงใหมากระจัย ขอใหกระจักรักใคร หายดวยนะโมพทุธายะ 

(วรรคที่ 25) จะตั้งสะเขละกาเม จะชุมนุมวะเทวา__ จาม __ 

 

 

 



62 
 

   วรรคเนื้อรองบทไหวครู สามารถแบงออกไดทั้งหมด 25 วรรค ในแตละวรรคจะมี

ความยาว 2 - 6 หองเพลง รวมทั้งหมดมีความยาวของหองเพลงจํานวน 74 หองเพลง ในแตละวรรคจะ

มีความหมายแตกตางกันไป แตในทุกๆวรรคจะแฝงไปดวยความเชื่อ ส่ิงศักดิ์สิทธิ์และการแสดงความ

เคารพครูบาอาจารย  คลายๆกันอยูในทุกๆวรรคของบทไหวครู  

   ในการกลาวไหวครูนี้จะแบงออกเปน 2 สวน ในสวนแรกคือวรรคที่ 1 - 14 จะเปนทอน

ที่มีการรองรับกันระหวางนายโรงกับผูชม ซึ่งคําขึ้นตนในการรองรับจะเริ่มตนดวยคําวา “เอาหลาว.....” 

แลวตามดวยเนื้อรองที่ตางกันไปในแตละวรรค และในสวนที่สอง จากวรรคที่ 15 จนจบบท เปนทอน

การรองบทเฉพาะนายโรงเทานั้น จะไมมีการรองรับในตอนทายของวรรค 

   สวนของวรรคที่ 1 ถึงวรรคที่ 14 นั้นจะไมมีการตีหรือบรรเลงเครื่องดนตรีเพราะจะเปน

การกลาวเฉพาะบทไหวครู แตอยางไรก็ตามจะมีการบรรเลงเครื่องดนตรีรับในวรรคที่ 15 จังหวะตกของ

คําวา “เฮอ” ซึ่งผูเลนจะบรรเลงเปนจังหวะตก “โนตตัวดํา” ไปเร่ือยๆ อัตราความชา - เร็ว ในการบรรเลง

นั้น ข้ึนอยูกับการกลาวบท 

   เนื้อรองของบทไหวครูนั้นในสวนของคําศัพทและสําเนียงที่ใชในการวาบทนั้นจะมี

ลักษณะเปนคําศัพทและสําเนียงของคนในทองถิ่นภาคใตโดยเฉพาะอยางยิ่งจังหวัดสงขลา ซึ่งเปนถิ่น

กําเนิดดั่งเดิมของนายหวด คชการณ แตอยางไรก็ตามเนื้อรองสวนที่สําคัญและจะขาดไมไดของบทไหว

ครูนี้ก็คือ การกลาวถึง พอทานเรืองดังที่ปรากฏอยูในวรรคที่ 20 เพราะพอทานเรืองถือวาเปนสิ่งศักสิทธิ์

ที่ผูคนในทองถิ่นชุมชนบานบางดานใหความเคารพและนับถือเปนอยางมากมาตั้งแตในอดีตจนถึง

ปจจุบัน  
   2.6.3.2 โครงสรางบทไหวครูในเรื่องของเสียง ไดแก 
    โนตเสียงในบทไหวครูนั้น มโีนตเสียงที่ใชอยู 7 เสียง ดงันี้ D# E  F  F# G  G# A  

 
 

    ตัวอยางที ่1 ของโนตเสียงที่ใช D#, E, F#, G#, (วรรคที่ 4) 
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    ตัวอยางที ่2 ของโนตเสียงที่ใช F, G, A (วรรคที่ 18) 

 
 

    ชวงเสียง (Range) ระดับเสียงต่ําสุดของบทไหวครู คือเสียง D# และระดับเสียง

สูงสุด คือเสียง A มีความหางกนั 4 เสียง  

 
 

    ตัวอยาง ระดับเสียงโนตที่สูงที่สุด เสียง A (วรรคที่ 18) 

 
 

    ตัวอยาง ระดับเสียงโนตที่ต่าํที่สุด เสียง D# (วรรคที่ 4) 

 
    2.6.3.3 ลกัษณะโครงสรางบทไหวครูในเรื่องรูปแบบทํานอง กระสวนจังหวะ 
    - ทํานองในรูปแบบของตัวโนต 



64 
 



65 
 



66 
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    ทํานองการวาบท การเคลือ่นที่ของแนวทํานอง (Melodic Progression)  

    - การเคลื่อนทีแ่บบตามขั้นหรือแบบตอเนื่อง (Conjunct Motion) มีการใช

ดังนี้
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   จากโนตที่ปรากฏขางตนนั้นพบวาการเคลื่อนที่ของทํานองแบบตามขั้นหรือ

แบบตอเนื่อง (Conjunct motion) ในบทไหวครู มีทั้งหมด  113 คร้ัง แยกออกเปน 3 แบบดังนี้ 
  1. การเคลื่อนที่ตามขัน้แบบขึ้น - ลงตอเนื่อง 
   ตัวอยางที ่1 หองที่ 13 

    
   ตัวอยางที ่2 หองที่ 16 

    
 
  2. การเคลื่อนที่ตามขัน้แบบขึ้นตอเนือ่ง 
   ตัวอยางที ่1 หองที่ 5    ตัวอยางที ่2 หองที่ 11 

       
                   (ตัวอยางการเคลื่อนที่ตามขั้นแบบขึ้น) 

 
  3. การเคลื่อนตามขั้นแบบลงตอเนื่อง 
   ตัวอยางที ่1 หองที่ 68    ตัวอยางที ่2 หองที่ 69 

       
                   (ตัวอยางการเคลื่อนที่ตามขั้นแบบลง 
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    - การเคลื่อนทีข่องทํานองแบบขามขั้นหรือแบบไมตอเนื่อง (Disjunct motion) มี

การใชดังนี ้
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   สวนการเคลื่อนที่ของทาํนองแบบขามขั้นหรือแบบไมตอเนื่อง (Disjunct motion) มี

ทั้งหมด 24 คร้ัง ข้ันคูที่พบในการดําเนินทํานองคือ คู3 

 

  ตัวอยางที ่1 หองที่ 11    ตัวอยางที ่2 หองที่ 16 

     
             

 

   ตัวอยางที ่3 หองที่ 38    ตัวอยางที ่4 หองที่ 46 

    
                   (ตัวอยางการเคลื่อนที่ขามขัน้ แบบคู3 ) 
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    - การเคลื่อนทีแ่บบซ้ําลักษณะ เสียงเดิม (Repetition) มีการใชดังนี้ 
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    พบวามีการเคลื่อนที่แบบซ้ําลักษณะเสียงเดิม (Repetition) ทั้งหมด 92 คร้ัง เสียง

ที่พบในการเคลื่อนที่ซ้ําเสียงคือ E, F, F#, G, G#, A ซึ่งสามารถแบงจํานวนในการเคลื่อนที่ซ้ําเสียงในแต

ละเสียงไดดังนี้  

    - การเคลื่อนทีซ่้ําเสียง E เสียงเดิม 40 จุด พบการเคลื่อนที่ซ้ําเสยีงในหองที ่3, 4 - 

5, 6, 7, 9 - 10, 11, 12, 13, 16, 17, 21 - 22, 24, 27 - 28, 29, 30, 32, 34, 36, 37 - 38, 39, 41 - 42, 

43, 44, 45, 46, 51 - 52, 53, 61, 68 - 69 

 ตัวอยางที ่1 หองที่ 3     ตัวอยางที ่2 หองที่ 11 

    
                   (ตัวอยางการเคลื่อนที่ซ้าํเสียง E เสียงเดิม) 

 

    - การเคลื่อนทีซ่้ําเสียง F   เสียงเดิม 15 จุด พบการเคลื่อนที่ซ้าํเสียงในหองที ่44, 

46 - 47, 52, 54, 56, 57, 59, 60, 70, 71, 72 - 73 

 ตัวอยางที ่1 หองที่ 57     ตัวอยางที ่2 หองที่ 70 

      
                   (ตัวอยางการเคลื่อนที่ซ้าํเสียง F เสียงเดิม) 

 

    - การเคลื่อนทีซ่้ําเสียง F# เสียงเดิม 30 จุด พบการเคลื่อนที่ซ้าํเสียงในหองที ่6, 8, 

10, 12, 14, 20, 21, 22 - 23, 25, 29, 30 - 31, 32, 33, 34, 36, 39, 40, 41, 42, 43, 48 - 49, 50, 51,  

 ตัวอยางที ่1 หองที่ 8     ตัวอยางที ่2 หองที่ 20 

     
                   (ตัวอยางการเคลื่อนที่ซ้าํเสียง F# เสียงเดิม) 

   - การเคลื่อนทีซ่้ําเสียง G  เสียงเดิม 1 จุด พบการเคลื่อนที่ซ้ําเสยีงในหองที ่45 - 46  

ตัวอยาง หองที่ 45 - 46 
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(ตัวอยางการเคลื่อนที่ซ้าํเสียง G เสียงเดิม) 

   

   - การเคลื่อนทีซ่้ําเสียง G# เสียงเดิม 5 จุด พบการเคลื่อนที่ซ้ําเสยีงในหองที ่5, 11, 16, 

26, 34,  

 ตัวอยางที ่1 หองที่ 11     ตัวอยางที ่2 หองที่ 26 

     
                  (ตัวอยางการเคลื่อนที่ซ้าํเสียง G# เสียงเดิม) 

 

   - การเคลื่อนทีซ่้ําเสียง A   เสียงเดิม 1 จุด พบการเคลื่อนที่ซ้ําเสยีงในหองที ่46  

ตัวอยาง  หองที ่46 

 
(ตัวอยางการเคลื่อนที่ซ้าํเสียง A เสียงเดิม) 

  
 สรุปผลการวเิคราะหการเคลื่อนที่ทํานองการกลาวบทไหวคร ู
  จากการศึกษารูปแบบการเคลื่อนที่ทํานอง สรุปไดวามีการใชรูปแบบการเคลื่อนที่ของ

ทํานองมีทั้งหมด 3 รูปแบบ ไดแก การเคลื่อนที่แบบตอเนื่อง การเคลื่อนที่แบบไมตอเนื่อง และการ

เคลื่อนที่แบบซ้ําเสียงเดิม เนื่องจากชวงเสียงของกลุมเสียงที่ใชในการกลาวบทไหวครูนั้นไมกวางมาก

นัก จึงทําใหพบการเคลื่อนที่ของทํานองในรูปแบบตอเนื่อง 113 คร้ัง และรูปแบบซ้ําเสียงจํานวน 92 

คร้ัง ซึ่งมากกวาที่จะพบ รูปแบบการเคลื่อนที่ทํานองในรูปแบบไมตอเนื่อง เพียงในจํานวนการใชเพียง 

24 คร้ัง 

    - ลักษณะของกระสวนจังหวะแนวทํานองที่ปรากฏในแตละวรรค ซึ่งมีทั้งหมดดังนี ้ 
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   รูปแบบกระสวนจังหวะ รูปแบบของกระสวนจังหวะทํานองเพลงมีหลายรูปแบบ  

โดยทางผูวิจัยไดแยก รูปแบบกระสวนจังหวะตามการเคลื่อนที่ทํานองอยางตอเนื่อง จากหองที่ 3 - 73 

โดยสามารถจําแนกการวิเคราะหไดดังตอไปนี้ 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่1 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่1 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 3 - 4 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่2 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่2 พบจํานวนการใช 3 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 4 - 5, 9 - 10, 27 - 28 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่3 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่3 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 6 - 7 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่4 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่4 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 7 - 8 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่5 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่5 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 8 - 9 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่6 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่6 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 11 ดังนี ้

 
 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่7 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่7 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 12 - 13 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่8 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่8 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 13 - 14 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่9 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่9 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 14 - 15 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่10 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่10 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 16 ดังนี ้

 
 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่11 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่11 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 17 - 18 ดังนี ้

 
 
รูปแบบกระสวนจังหวะที ่12 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่12 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 18 - 19 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่13 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่13 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 19 - 20 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่14 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่14 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 21 - 22 ดังนี ้

 
 
รูปแบบกระสวนจังหวะที ่15 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่15 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 22 - 23 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่16 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่16 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 23 - 24 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่17 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่17 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 24 - 25 ดังนี ้

 
 
รูปแบบกระสวนจังหวะที ่18 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่18 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 26 - 27 ดังนี ้

 
 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่19 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่19 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 29 - 30 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่20 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่20 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 30 - 31 ดังนี ้

 
 
รูปแบบกระสวนจังหวะที ่21 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่21 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 31 - 32 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่22 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่22 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 32 - 33 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่23 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่23 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 34 - 35 ดังนี ้

 
 
รูปแบบกระสวนจังหวะที ่24 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่24 พบจํานวนการใช 3 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 22 - 23, 35 - 36, 37 - 38 ดังนี ้

 
 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่25 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่25 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 36 - 37 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่26 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่26 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 38 - 39 ดังนี ้

 
 
 
รูปแบบกระสวนจังหวะที ่27 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่27 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 39 - 41 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่28 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่28 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 41 - 43 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่29 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่29 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 43 - 44 ดังนี ้

 
 
 
รูปแบบกระสวนจังหวะที ่30 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่30 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 45 - 47 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่31 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่31 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 48 - 49 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่32 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่32 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 50 - 51 ดังนี ้

 
 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่33 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่33 พบจํานวนการใช 2 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 46, 51 - 52 ดังนี ้

 
 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่34 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่34 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 52 - 55 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่35 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่35 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 55 - 57 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่36 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่36 พบจํานวนการใช 3 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 57 - 58, 59 - 60, 64 - 65 ดังนี ้

 
 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่37 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่37 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 58 - 59 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่38 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่28 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 59 - 61 ดังนี ้

 
 
 
รูปแบบกระสวนจังหวะที ่39 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่39 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 61 - 62 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่40 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่40 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 62 - 64 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่41 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่41 พบจํานวนการใช 3 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 50 - 51, 66 - 67, 67 - 68 ดังนี ้

 
 
 
รูปแบบกระสวนจังหวะที ่42 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่42 พบจํานวนการใช 2 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 50 - 51, 67 - 68 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่43 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่43 พบจํานวนการใช 4 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 46 - 47, 50, 52, 68 - 69 ดังนี ้

 
 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่44 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่44 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 69 - 70 ดังนี ้

 
 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่45 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่45 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 71 ดังนี ้
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่46 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่46 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 72 - 73 ดังนี ้

 
    รูปแบบกระสวนจังหวะทํานองอยางตอเนื่อง จากหองเพลงที่ 3 - 73 นั้นสามารถ

แยกออกได 46 รูปแบบ โดยการสังเกตทํานองที่การมีเคลื่อนที่อยางตอเนื่องนั้นสามารถสรุปจํานวน

คร้ังการใชในแตละรูปแบบทํานอง ไดตามตารางที่ปรากฏ ดังนี้ 

 

ตาราง 1 ตารางสรุปจํานวนการใชรูปแบบกระสวนจังหวะ (บทไหวครู) 

 

ตารางสรุปจํานวนครั้งในการใชรูปแบบตางๆ 

จํานวนครั้งทีพ่บการใชทํานอง รูปแบบที่ คําอธิบาย 

พบจํานวนการใช 1 คร้ัง 1, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 

13, 14, 15, 16, 17, 18,19, 20, 

21, 22, 23, 25, 26, 27, 28, 29, 

30, 31, 32, 34, 35, 37, 38, 39, 

40, 44, 45, 46 

พบรูปแบบการเคลื่อนที่ทาํนอง

จํานวน 39 รูปแบบ  

พบจํานวนการใช 2 คร้ัง 33, 42 พบรูปแบบการเคลื่อนที่ทาํนอง

จํานวน 2 รูปแบบ 

พบจํานวนการใช 3 คร้ัง 2, 24, 36, 41 พบรูปแบบการเคลื่อนที่ทาํนอง

จํานวน 4 รูปแบบ 

พบจํานวนการใช 4 คร้ัง 43 พบรูปแบบการเคลื่อนที่ทาํนอง

จํานวน 1 รูปแบบ 

 

   2.6.3.4 รูปแบบการบรรเลงของลูกคู สําหรับการบรรเลงดนตรีนั้นจะบรรเลงรับ

ในชวงทายจบจากการกลาวบทไหวครู การบรรเลงนั้นจะมีความยาวไมมากนัก สวนการกระสวน

จังหวะ (Rhythmic pattern) ในบทไหวครูนั้น จะใชเครื่องดนตรีทั้งหมด 3 ชิ้น ในการประกอบจังหวะ 
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คือ กลอง  โหมง และฉิ่ง ซึ่งจะเริ่มบรรเลงในหองที่ 40 - 73 ซึ่งกระสวนจังหวะในการบรรเลงสามารถ

บันทึกในรูปแบบโนตไดดังนี้ 

 

กระสวนจังหวะที่พบในทางกลอง 

 
 

กระสวนจังหวะที่พบในทางโหมง 

 
 

กระสวนจังหวะที่พบในทางฉิ่ง 

 
 

   กระสวนจังหวะของเครื่องประกอบจังหวะ ในบทไหวครูนั้นเริ่มต้ังแตหองที่ 40 - 73 

พบวากระสวนจังหวะของทั้ง 3 เครื่อง กลอง โหมง และฉ่ิงนั้น มีจังหวะในรูปแบบเดียวกันทั้งหมดตั้งแต

ตนจนจบ คือรูปแบบ จังหวะตก (โนตตัวดํา) 

  2.6.4 จังหวะของหนาทับโหมโรง ที่ใชในการบรรเลงนํากอนกลาวบทไหวครู ซึ่งจะใช

เครื่องดนตรีทั้งหมด 4 ชิ้นดวยกัน คือ กลองทับ กลอง โหมง และฉ่ิง ซึ่งลวนแตเปนเครื่องดนตรีประเภท

เครื่องกระทบทั้งสิ้น 
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   2.6.4.1 โครงสรางทํานองหนาทับ 
    - รูปแบบการบรรเลงของกลองทับ สามารถแบงได 18 รูปแบบ จากการแบง

รูปแบบ ละ 1 หองเพลง ซึ่งรูปแบบจังหวะทั้ง 18 รูปแบบมีดังตอไปนี ้

 

- รูปแบบที่ 1 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที ่1 - รูปแบบที่ 2 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที ่2 

    
       

- รูปแบบที่ 3 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที ่3 - รูปแบบที่ 4 พบการใช 16 คร้ัง ในหองเพลงที่ 2 

    
 

- รูปแบบที่ 5 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที ่2 - รูปแบบที่ 6 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที ่2 

    
 

- รูปแบบที่ 7 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที ่2 - รูปแบบที่ 8 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที ่2 

    
 

- รูปแบบที่ 9 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที ่2 - รูปแบบที่ 10 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที่ 2 

      
 

- รูปแบบที่ 11 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที ่ - รูปแบบที่ 12 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที่ 2 

   
- รูปแบบที่ 13 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที่ 2 - รูปแบบที่ 14 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที่ 2 
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- รูปแบบที่ 15 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที่ 2 - รูปแบบที่ 16 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที่ 2 

    
 

- รูปแบบที่ 17 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที่ 2 - รูปแบบที่ 18 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที่ 2 

    
 

- รูปแบบที่ 19 พบการใช 1 คร้ัง ในหองเพลงที่ 2 

 
 

   จากรูปแบบการบรรเลงของกลองทับ จากหองเพลงที่ 1 - 39 นั้นสามารถแยกออกได 

19 รูปแบบ โดยการสังเกตทํานองการเคลื่อนที่ของหนาทับนั้นสามารถสรุปจํานวนครั้งการใชในแตละ

รูปแบบการบรรเลง ไดตามตารางที่ปรากฏ ดังนี้ 

 

ตาราง 2 ตารางสรุปจํานวนการใชรูปแบบหนาทับ 

 

ตารางสรุปจํานวนครั้งในการใชรูปแบบตางๆ จาก 19 รูปแบบ 

จํานวนครั้งทีพ่บการใชทํานอง รูปแบบที ่ คําอธิบาย 

พบจํานวนการใช 1 คร้ัง 1, 2, 3, 5, 6, 8, 9, 10, 

11, 13, 14, 15, 16, 17, 

18, 19 

พบรูปแบบการเคลื่อนที่

ทํานองจาํนวน 16 รูปแบบ  

พบจํานวนการใช 3 คร้ัง 7  พบรูปแบบการเคลื่อนที่

ทํานองจาํนวน 1 รูปแบบ 

พบจํานวนการใช 4 คร้ัง 12 พบรูปแบบการเคลื่อนที่

ทํานองจาํนวน 1 รูปแบบ 

พบจํานวนการใช 16 คร้ัง 4 พบรูปแบบการเคลื่อนที่

ทํานองจาํนวน 1 รูปแบบ 

 

 



105 
 

   ซึ่งลักษณะดังกลาวปรากฏในแนวทาํนองของบทเพลงตามหองเพลงดงันี ้

หองเพลงที่ 1                                                                                                                       10 

1 2 3 4 4 4 4 4 4 4 

5 6 7 4 4 4 7 8 9 4 

4 10 4 4 7 4 4 11 12 12 

12 12 13 14 15 16 17 18 19 

 
    - รูปแบบกระสวนจังหวะ ของกลองทับ จากหองที่ 1 – 39 สามารถแบง

ออกเปน 17 รูปแบบดังตอไปนี้ 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่1 มีลักษณะรปูแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่1 พบ จาํนวน 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 1 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะ 2 มีลักษณะรปูแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่2 พบ จาํนวน 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 2 
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่3 มีลักษณะรปูแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่3 พบ จาํนวน 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 3 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่4 มีลักษณะรปูแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบทํานองที ่4 พบ จํานวน 16 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่  4 - 10, 14 - 16, 20 - 21, 23 - 24, 26 – 27 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่5 มีลักษณะรปูแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่5 พบ จาํนวน 4 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 11, 13, 17, 25 
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่6 มีลักษณะรปูแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่6 พบ จาํนวน 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที ่12 
 
รูปแบบกระสวนจังหวะที ่7 มีลักษณะรปูแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่7 พบ จาํนวนการใช 2 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่  18, 34 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่8 มีลักษณะรปูแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่8 พบ จาํนวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 19  

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่9 มีลักษณะรปูแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่9 พบ จาํนวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที ่22 
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่10 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่10 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที ่28 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่11 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่11 พบจํานวนการใช 4 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 29 - 32 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่12 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่12 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 33 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่13 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่13 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 35 
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รูปแบบกระสวนจังหวะที ่14 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
รูปแบบกระสวนจังหวะที ่14 พบ จาํนวน 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 36 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่15 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่15 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 37 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่16 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่16 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 38 

 

รูปแบบกระสวนจังหวะที ่17 มีลักษณะรูปแบบทํานองดังนี ้

 
 รูปแบบกระสวนจังหวะที ่17 พบจํานวนการใช 1 คร้ัง  

 ปรากฏในหองที่ 39 
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   จากการแยกศึกษาในแตละรูปแบบกระสวนจังหวะสามารถสรุปจํานวนครั้งในการใช

รูปแบบ ดังนี้ 

 

ตาราง 3 ตารางสรุปจํานวนการใชรูปแบบกระสวนจังหวะ (หนาทับ) 

 

ตารางสรุปจํานวนการใช ในแตละรูปแบบกระสวนจังหวะ 

จํานวนการใช รูปแบบทํานองที ่

จํานวนการใช 1 คร้ัง   1   2   3   6   8   9  10  12  13  14  15  16  17 

จํานวนการใช 4 คร้ัง   5  11 

จํานวนการใช 2 คร้ัง   7 

จํานวนการใช16 คร้ัง   4 

    

                     ซึ่งลักษณะดังกลาวปรากฏในแนวทาํนองของบทเพลงตามหองเพลงดงันี ้

หองเพลงที่ 1                                                                                                                       10 

1 2 3 4 4 4 4 4 4 4 

5 6 5 4 4 4 5 7 8 4 

4 9 4 4 5 4 4 10 11 11 

11 11 12 7 13 14 15 16 17 

 
    2.6.4.2 รูปแบบการบรรเลงลูกคู สําหรับการบรรเลงดนตรีนั้นจะบรรเลงกอน

เร่ิมกลาวบทไหวครู โดยจะมีความยาวไมมากนัก สวนกระสวนจังหวะ (Rhythmic pattern) ในบทไหว

ครูนั้น จะใชเครื่องดนตรีทั้งหมด 3 ชิ้น ในการประกอบจังหวะ คือ กลอง โหมง และฉิ่ง ซึ่งจะเริ่มบรรเลง

ในหองที่ 2 - 39 ซึ่งกระสวนจังหวะในการบรรเลงสามารถบันทึกในรูปแบบโนตไดดังนี้ 

 

กระสวนจังหวะที่พบในทางกลอง 
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กระสวนจังหวะที่พบในทางโหมง 

 
 

กระสวนจังหวะที่พบในทางฉิ่ง 

 
    กระสวนจังหวะของเครื่องประกอบจังหวะ ในบทไหวครูนั้นที่เร่ิมตั้งแตหองที่  2 - 

39 นั้น พบวากระสวนจังหวะของทั้ง 3 เครื่อง กลอง โหมง และฉิ่งนั้น มีจังหวะในรูปแบบเดียวกัน

ทั้งหมดตั้งแตตนจนจบ คือรูปแบบ จังหวะตก (โนตตัวดํา) 
 
   สรุปการวเิคราะหจังหวะกลองโหมโรง  
    โหมโรงใชเปนทอนนํากอนการกลาวบทไหวครูกอนจะเริ่มการแสดงมโนราหดิบ 

เสมือนการเช็คความพรอมและเรียกผูชมคนดูกอนที่จะเร่ิมการประกอบพิธีกรรม อารมณจังหวะของ

การบรรเลงนั้น ความเร็ว Tempo อยูที่  ถือวา       ไมไดมีความคึกคักมากจนเกินไป และเครื่อง

ดนตรีที่ใชในการบรรเลงนั้นเปนเครื่องดนตรีประเภทเครื่องกระทบทั้งสิ้น ไดแก กลองทับ กลอง โหมง 

และฉ่ิง 

    รูปแบบในการบรรเลงนั้นจะแบงออก 2 สวน คือ  

     1. เครื่องบรรเลงจังหวะยืนพื้น เปนจังหวะตก (โนตตัวดํา)ไปเร่ือยๆตั้งแตตน

จนจบ ซึ่งเครื่องดนตรีที่ใชในการบรรเลงรูปแบบที่ 1 ไดแก กลอง โหมง และฉ่ิง 
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     2. การบรรเลงแบบมีรูปแบบที่หลากหลาย ซึ่งนั่นหมายถึงหนาที่ของกลองทับ

ที่จะมีการเปลี่ยนแปลงในการบรรเลง ทั้งรูปแบบการตี และ รูปแบบทํานอง 17 รูปแบบในแตละหอง

เพลง ตามตารางที่ไดปรากฏแลว ณ ในขางตน 

    อัตราสวนจังหวะตอหองเพลง คือ  นอกจากหองเพลงที่ 19 ที่มีการเปลี่ยน

อัตราสวนเปน  เพียงหองเดียวเทานั้น 
 



บทที่ 5 
สรุปผล อภิปรายผล และขอเสนอแนะ 

 
 การวิจัยในครั้งนี้เปนการวิจัยที่มีวัตถุประสงคเพื่อศึกษาดนตรี รูปแบบการแสดงและพิธีกรรม 

ผูวิจัยจึงมุงเนนที่จะศึกษาเฉพาะองคประกอบทางวัฒนธรรมและองคประกอบทางพิธีกรรมการแสดง

มโนราหดิบ โดยใชระเบียบวิธีการทางมานุษยดุริยางควิทยา ซึ่งผูวิจัยไดดําเนินการตามขั้นตอนโดย

สามารถสรุปผลออกมาพรอมทั้งอภิปรายและมีขอสังเกตที่ไดจากการวิจัยมาเสนอแนะเพิ่มเติม

ตามลําดับข้ันตอนดังตอไปนี้ 

 

จุดมุงหมายของการวิจัย 

 1. ศึกษาประวัติความเปนมา สภาพปจจุบันของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ต.พะวง  

อ.เมือง จ.สงขลา 

 2. ศึกษารูปแบบการแสดง มโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ต.พะวง อ.เมือง จ.สงขลา 

 

วิธีดําเนินการวิจัย 

 การศึกษาวัฒนธรรม รูปแบบการแสดง และดนตรีของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ  

ต.พะวง อ.เมือง จ.สงขลา ผูวิจัยไดศึกษาขอมูลผานการลงเก็บขอมูลภาคสนามดวยการสัมภาษณผูที่

เกี่ยวของกับพิธีกรรม นักแสดง ผูบนบาน ชาวบาน และใชการสังเกตในการเก็บขอมูล เพื่อใหไดขอมูลที่

เปนประโยชนแกงานวิจัยในครั้งนี้ 

 

สรุปผลการวิจัย 
 1. ประวัติความเปนมาและ สภาพปจจบุันของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ  
  1.1 มโนราหดิบประวัติคณะหวด คชการณ แตเดิมในสมัยกอน พ.ศ.2570 โดยประมาณ

นั้นตาเอียดเปนหมอกลางประจําหมูบาน ตาเอียดมีเพื่อนอยูทานหนึ่งซึ่งพอของเพื่อนคนนั้นเปนหมอ

กลบประจําโรงมโนราหโรงครูคณะโนราคลาย ดวยเหตุนี้ตาเอียดและเพื่อนจึงไดติดตามไปชมการ

แสดงของมโนราหโรงครู คณะโนราคลายอยูบอยคร้ัง จนในเวลาตอมาตาเอียดก็ไดรับความรูในเรื่อง

บทกลอนเนื้อเร่ืองที่ใชในการแสดง ในเวลาตอมาพอทานเรือง (เจาอาวาสวัดบางดาน) ซึ่งเปนเพื่อนกับ

ตาเอียดเชนกัน ไดบอกกับตาเอียดไววา "ถากูตายมึงตองมาเลนมโนราหดิบใหกู เวลาใครมาบนตอง

เอามโนราหดิบของตาเอียดมาแสดงหนาบัวของกู แลวตองเอาน้ําตาล(หวาก)มาดวย" พอถึงเวลาพอ

ทานเรืองสิ้นบุญ ตาเอียดก็ไดเร่ิมเลนมโนราหดิบ กอนที่ตาเอียดจะเสีย ก็ไดถายทอดวิชา ยกใหกับลูก
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ศิษยและในภายหลังก็ไดวนกลับมาหานายหวดในปจจุบัน หลังจากถายทอดวิชาตาเอียดก็ไดเสียชีวิต

ลง สําหรับตัวนายหวด ในวัยเด็กไดศึกษาการแสดงมโนราหดิบในรูปแบบครูพักลักจํา โดยที่นายหวด

ไดตามไปดูและสังเกตจากการแสดงของตาเอียดผูซึ่งเปนบิดาอยูเสมอ ตอมานายหวด คชการณจึงได

กอตั้งคณะหวด คชการณข้ึนมาสืบทอดตอนั่นเอง 

  1.2 ครอบครัวของนายหวด คชการณนั้นเปนครอบครัวที่สืบทอดมโนราหดิบมาอยาง

ยาวนานเริ่มตั้งแตคุณพอของนายหวด คชการณที่เปนผูริเร่ิมมโนราหดิบดวยตนเอง ฉะนั้นจึงถือไดวา

ครอบครัวของนายหวด คชการณเปนผูบุกเบิกวัฒนธรรมการแสดงมโนราหดิบในทองถิ่นชุมชนบาน

บางดานที่สืบทอดมาถึงปจจุบันและแมปจจุบันครอบครัวของนายหวด คชการณจะมิไดถือการแสดง

มโนราหดิบเปนอาชีพหลักอีกตอไป เพราะครอบครัวของนายหวด คชการณไดประกอบอาชีพทําสวน

และรับจางทั่วไปแทนแลว แตทุกทานก็ยังคงสืบทอดมโนราหดิบใหแกลูกหลานรุนหลังไดเรียนรูอยู

เชนเดิมเพื่อเปนการสืบทอดศิลปวัฒนธรรมมิใหเลือนหายไป ครอบครัวของนายหวด คชการณใน

ปจจุบันมีสมาชิกภายในครอบครัวทั้งสิ้น 10 คน ประกอบดวยนายหวดและภรรยา รวมถึงบุตรหญิง 5 

คน และบุตรชาย 3 คน ซึ่งมีประวัติพอสังเขปดังนี้ นายหวด คชการณ เกิดในป พ.ศ.2482 เปนบุตรของ 

นายเอียด และนาง คชการณ ปจจุบันนาย หวดมีอายุ 75 ป สมรสกับ นางละออง คชการณ มีบุตรธิดา

รวมกันทั้งหมด 8 คน ซึ่งเปนบุตรหญิง 5 คน และบุตรชาย 3 คน ณ ปจจุบันอาศัยอยูที่ บานเลขที่ 79 

ม.1 ต.พะวง อ.เมือง จ.สงขลา ประกอบอาชีพเปนชาวสวนชาวไรเปนอาชีพหลัก 

  สภาพปจจุบันของนายหวด คชการณนั้นดํารงชีวิตอยางเรียบงายโดยบุตรตางแยกยาย

กันไปสรางครอบครัวของตน คงเหลือเพียงบุตรีสองคนที่อาศัยรวมกับนายหวด คชการณ ฉะนั้นใน

บานพักอาศัยของนายหวด คชการณจึงเหลือเพียง 4 คน และรายไดหลักของครอบครัวในปจจุบันมา

จากการทําสวนทําไรโดยมีรายไดจากการประกอบพิธีกรรมการแกบนเปนรายไดเสริม 

  1.3 สภาพปจจุบันของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 

   1.3.1 มโนราหดิบกับบริบททางสังคม ในอดีตมโนราหดิบกับชุมชนมีความสําคัญเปน

อยางยิ่ง เนื่องจากในสมัยกอนคนเราอยูกับความเชื่อในสิ่งศักดิ์สิทธิ์มากกวาคนในปจจุบัน จึงทําใหใน

สมัยกอนมีการบนบานศาลกลาวเปนจํานวนมาก ทําใหตองมาประกอบพิธีแกบนอยูบอยครั้ง และการ

ประกอบพิธีแกบนก็จะมีการแสดงที่เปนเรื่องเปนราวทําใหคนในชุมชนตางชอบพาลูกหลานมานั่งดูเพื่อ

สรางความเพลิดเพลิน แตในทางกลับกันในโลกปจจุบันความเชื่อในสิ่งศักดิ์สิทธิ์ลดนอยลงไปจึงทําให

การบนบานศาลกลาวลดนอยลงและสงผลใหการแกบนลดนอยลงตามไปดวยเชนกัน 
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   ฉะนั้นในปจจุบันมโนราหดิบคณะหวด คชการณปรากฏในลักษณะของมรดกทาง

วัฒนธรรมที่จะตองไดรับการสานตอ มากกวาจะปรากฏตัวในฐานะของพิธีกรรมและความเชื่อเหมือน

เชนดั้งเดิมในอดีตอันเนื่องมาจากจํานวนผูบนบานที่ลดนอยถอยลง ทําใหการประกอบพิธีกรรมของ

คณะหวด คชการณ ลดนอยลงเชนกัน 

   1.3.2 วาระสําหรับการประกอบพิธี ในปจจุบันวาระในการประกอบพิธีของมโนราห

ดิบ คณะหวด คชการณยังคงมีวาระเชนเดิม คือเพื่อประกอบพิธีกรรมการแกบนใหแกผูที่ไดบนบานตอ

พอทานเรืองไวและไดสําเร็จตามความปรารถนาของตน ซึ่งเปนวาระเชนเดิมเหมือนดั่งเชนในอดีต 

   1.3.3 สมาชิกประจําคณะ ในปจจุบันนั้นสมาชิกประจําคณะจะแตกตางจากในอดีต

อยางชัดเจนโดยในปจจุบันสมาชิกประจําคณะจะไมมีอีกตอไปแลว มโนราหดิบ คณะหวด คชการณ

เหลือเพียงนายหวด คชการณที่ยังคงทําหนาที่อยูประจําคณะนี้ในฐานะนายโรง สวนสมาชิกคนอื่นๆนั้น

ไดแยกยายกันไปประกอบอาชีพตามภูมิลําเนาเดิม สวนสมาชิกบางทานก็ไดถึงแกกรรมลงดวยความ

ชราภาพ ทําใหในสภาพปจจุบันหากมีการวาจางประกอบพิธีกรรม สมาชิกที่เปนนักดนตรีและผูแสดง

จะเปนผูที่มารวมชมและนายหวด คชการณไดชักชวนเขามามีสวนรวม 

   1.3.4 การแตงกายของผูแสดง ในปจจุบันนั้นเนื่องจากไมมีสมาชิกประจําคณะดังเชน

ในอดีต ทําใหการแตงกายของนายโรง ผูแสดง และนักดนตรีจะมีลักษณะการแตงกายตามสมัยนิยม

ทั่วไป ไมมีเครื่องแตงกายเฉพาะประจําวงแตอยางไร  

   1.3.5 อัตราคาตอบแทน ในปจจุบันนั้นอัตราคาตอบแทนจะเพิ่มสูงขึ้นเนื่องจากคณะ

หวด คชการณไมมีสมาชิกซึ่งเปนนักดนตรีและผูแสดงประจําวงทําใหคาใชจายในสวนนี้เพิ่มข้ึน แต

อยางไรก็ตามในการวาจางบนบานนั้นคณะหวด คชการณ จะไมเจาะจงจํานวนเงินคาตอบแทนเปน

จํานวนที่แนนอน แตอัตราคาตอบแทนจะขึ้นอยูกับผูวาจางวาจะใหเทาไรตามปรารถนา ซึ่งจะอยูที่ 200 

– 3000 บาทโดยประมาณ 

   1.3.6 สถานที่ที่ใชประกอบพิธีกรรม ในปจจุบันนั้นสถานที่ที่ใชประกอบพิธีกรรมยังคง

เปนสถานที่เดิมเหมือนดั่งเชนในอดีต คือบริเวณลานหนาบัวเก็บอัฐิ ณ วัดบางดาน ต.พะวง อ.เมือง จ.

สงขลา 
 2. รูปแบบพธิีกรรมรวมถงึดนตรีของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ  
  2.1 ลักษณะความแตกตางของพิธีกรรมความเชื่อมโนราหดิบและมโนราหประเภทอื่น คือ 

มโนราหโรงครูหรือมโนราหโดยทั่วไปนั้นเปนมโนราหสุกซึ่งมีแบบแผน ข้ันตอน ขอหามขอปฏิบัติที่เยอะ

กวาแตกตางจากมโนราหดิบซ่ึงมีแบบแผนคอนขางนอย ไมวาจะในเรื่องของพิธีกร ทารํา และการแตง

กาย เปนตน นอกจากนี้ความแตกตางที่ชัดเจนก็คือวันที่ทําการแสดง โดยมโนราหโรงครูจะแสดงวันพุธ

และวันศุกร สวนมโนราหดิบจะแสดงวันศุกร วันอาทิตย วันจันทรและวันพฤหัสบดี  
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  2.2. ความเชื่อในการบนบาน ในปจจุบันนั้นความเชื่อในการบนบานลดลงจากในอดีตแต

ก็มิไดหมายความวาความเชื่อในการบนบานจะหมดสิ้นไป ยังคงมีคนในทองถิ่นบานบางดานที่ยังคง

บนบานศาลกลาวตอพอทานเรืองเพื่อรองขอสิ่งที่ตนปรารถนา ซึ่งความเชื่อในการบนบานนี้เปน

จุดเริ่มตนของประกอบพิธีกรรมการแกบนของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 

  2.3 องคประกอบของพิธีกรรม 

   2.3.1 ผูรวมในการประกอบพิธีกรรม ประกอบไปดวยนายโรงซึ่งมีหนาที่ ทําพิธีไหวครู 

เปนคนวาบททั้งหมด รวมถึงทําพิธีตัดเหมย หากในการแสดงในครั้งนั้นๆไมมีมือกลองทับ นายโรงก็จะ

เปนผูบรรเลงกลองทับดวยตัวเอง ผูแสดงตัวนางซึ่งมีหนาที่แสดงในชวงของการแสดงในสวนเนื้อเร่ือง 

และนักดนตรี มีหนาที่ใหจังหวะประกอบการแสดง 

   2.3.2 วันและเวลาในการประกอบพิธีกรรม โดยมโนราหดิบ คณะหวด คชการณนั้น 

จะทําพิธีในวันศุกร วันอาทิตย วันจันทรและวันพฤหัสบดีและเวลาในการทําพิธีกรรมนั้นโดยทั่วไปจะทํา

พิธีกรรมในชวงเย็นเปนตนไป เร่ิมในเวลา 17.00 น. โดยประมาณ 

   2.3.3 อุปกรณที่ใชในการประกอบพิธีกรรม จะประกอบไปดวยเครื่องเซนไหวไดแก 

หมากพรู เทียน ดอกไม ปลายาง หวากหรือน้ําตาลหมัก และเครื่องสักการะสิ่งศักดิ์สิทธิ์ ไดแก ดอกไม 

เทียน และน้ําตาลหมัก 1 แกว นอกจากนี้ยังประกอบดวยเครื่องดนตรี มีดหมอ เส่ือ และหนากากพราน

หรือหนาพราน 

   2.3.4 ลําดับข้ันตอนการประกอบพิธีกรรม มีลําดับข้ันตอนดังนี้คือ 

        1. การทําพิธีไหวครูโดยในขั้นตอนประกอบดวย 3 สวน ดังนี้  

        1.1 การบรรเลงโหมโรง 

        1.2 พิธีกรรมการไหวครู 

        1.3 การกลาวบทในรูปแบบการดนสด  

        2. การทําพิธีแสดงและการทําพิธีตัดเหมย โดยในขั้นตอนนี้จะแบงออกเปน 3 

สวน ไดแก 

        2.1 การสวดพิธีไหวส่ิงศักดิ์สิทธิ์ 

        2.2 การรําแสดงในรูปแบบของการแสดงเรื่องราว และ 

        2.3 การทําพิธีตัดเหมย 

        3. การรับประทานอาหารรวมกัน ภายหลังจากทําพิธีกรรมตัดเหมยแลว  

ผูแสดงและผูมารวมชมการแสดงจะรับประทานอาหารที่ไดนํามาเสนไหวรวมกันเปนอันจบพิธีการ 

แกบน 
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  2.4 พิธีกรรมไหวครูมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ จะมีลักษณะแตกตางกันไปในแตละ

คณะเพราะแตละคณะยอมมีบทไหวครู และองคประกอบ รูปแบบในพิธีกรรม ที่มีความแตกตางกันไป

โดยการประกอบพิธีกรรมไหวครูก็เพื่อจะแสดงความเคารพถึงครูบาอาจารยของผูประกอบพิธีกรรม 

โดยในพิธีกรรมนี้จะมีอุปกรณสองสวน คือสวนของเครื่องดนตรี อาทิเชน กลองทับ กลอง โหมง และฉิ่ง 

และสวนอุปกรณสําหรับการการสักการะครูบาอาจารย ไดแก หมากจุกอก 9 คํา สําหรับบูชาเครื่อง

เครื่องดนตรี และหนาพราน ใบพรูทาปูนขาวและเงินคาตอบแทนใสในขัน 

  2.5 พิธีกรรมตัดเหมยตอพอทานเรืองเปนพิธีกรรมที่ส่ือถึงการแสดงออกวาการบนบานได

ส้ินสุดลงแลวและผูบนบานไดปฏิบัติตามที่บนบานไวอยางครบถวนแลวทุกประการโดยพิธีกรรมตัด

เหมยเปนพิธีกรรมในขั้นตอนสุดทายหลังจากการแสดงในสวนของการแสดงเรื่องราว ซึ่งผูทําพิธีกรรม

ตัดเหมยจะไมใชผูบนบานแตอยางใด แตจะเปนนายโรงและผูแสดงเปนตัวนางจะเปนผูทําการพิธีตัด

เหมยในแตละครั้ง สําหรับพิธีกรรมตัดเหมยนี้อุปกรณที่สําคัญ ไดแก มีดหมอและหมากพรู 

  2.6 ศึกษารูปแบบดนตรีที่ใชประกอบพิธีกรรม โดยเครื่องดนตรีที่ใชในการบรรเลง เครื่อง

ดนตรีที่ใชบรรเลงในการประกอบพิธีกรรม จะใชเครื่องดนตรีประเภทเครื่องกระทบ ประกอบจังหวะ

เพียงประเภทเดียวเทานั้น เนื่องจากทํานองจะไดจากการรองบทของตัวผูแสดงอยูแลว เครื่องดนตรีที่ใช

ในการแสดงนั้นจะประกอบไปดวย กลอง กลองทับ โหมง ฉ่ิงกลองสองหนา และแตระ และนักดนตรีใน

การแสดงครั้งนี้ก็คือผูที่มารวมชมการแสดงนั่นเอง 

  สวนการศึกษาลักษณะรูปแบบการกลาวบทไหวครูนั้น ถือไดวาบทกลาวไหวครู เปน

ข้ันตอนพิธีกรรมที่ขาดไมไดและมีความสําคัญเปนอยางมาก องคประกอบของบทไหวครู ไดแก บท

กลาวไหวครูสามารถแบงเปนวรรค ไดทั้งหมด 25 วรรค (74หองเพลง) ความเร็วของการกลาวบท หรือ

การบรรเลงนั้นไมมีอัตราจังหวะที่กําหนด ความชา - เร็ว เพราะความชา – เร็วจะขึ้นอยูกับนายโรงผู

กลาวบทไหวครูเปนหลัก กลุมเสียงโนตที่ใช คือ D# E  F  F# G  G# A มีชวงเสียงหางกัน 4 เสียง ระดับ

เสียงต่ําสุด คือเสียง D# และระดับเสียงสูงสุด คือเสียง A ในการเคลื่อนที่ของเสียงในบทไหวครูนั้น พบ

การเคลื่อนที่แบบตอเนื่อง จํานวน 113 ครั้ง และการเคลื่อนที่แบบซ้ําเสียงจํานวน 92 ครั้ง ซึ่งการ

เคลื่อนที่ทั้ง 2 รูปแบบจะพบมากกวา การเคลื่อนที่ในรูปแบบขามขั้น เนื่องจากสวนนี้โครงสรางของบท

กลาวไหวครูนั้นมีชวงเสียงไมมากนัก  

  สวนในการเคลื่อนที่แบบขามขั้นนั้นพบจํานวนการใชเพียง 24 ครั้ง และเปนการขามขั้น

เสียง คู3 เทานั้น  

  และในรูปแบบทํานองหรือกระสวนจังหวะในการเคลื่อนจังหวะมีรูปแบบทั้งหมด 46 

รูปแบบ จากการแบงรูปแบบการเคลื่อนที่แบบตอเนื่องของจังหวะ ในหองเพลงที่ 3 - 73 สําหรับการ

บรรเลงเครื่องดนตรีนั้นจะเริ่มบรรเลง ในวรรคที่ 15 - 25 สวนในวรรคที่ 1 - 14 นั้นจะไมมีบรรเลงเครื่อง
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ดนตรี แตจะมีการรองรับระหวางนายโรงกับผูมาชมการแสดงเทานั้น สําหรับการบรรเลงนั้นเครื่องดนตรี

ที่ใชในการบรรเลงนั้น ประกอบไปดวย กลอง โหมง ฉ่ิง ในจังหวะตก (โนตตัวดํา) ไปเร่ือยๆ จากวรรคที่ 

15 จนจบ 

  สวนการศึกษาจังหวะของหนาทับโหมโรงนั้นโหมโรง เปนขั้นตอนการบรรเลงดนตรี กอน

เร่ิมทําพิธีกรรมไหวครู ซึ่งจะบรรเลงดนตรีดวยเครื่องดนตรีประเภทเครื่องกระทบ ประกอบดวยเครื่อง

ดนตรี 4 ชิ้น ไดแก กลองทับ กลอง โหมง และฉ่ิง ในการบรรเลงนั้นจะแบงหนาที่การบรรเลงเปน 2 สวน 

สวนที่ 1 คือ กลองทับจะตี สวนที่ 2 คือ การบรรเลง กลอง โหมง และฉิ่ง จะเปนการบรรเลงยืนพื้นเปน

จังหวะตก (โนตตัวดํา) จากหองที่ 2 จนจบ  

  ในการบรรเลงนั้น อัตราความเร็วในการบรรเลงอยูที่ Tempo  ซึ่งถือวาจังหวะอยูที่

ระดับกลาง ไมเร็วมาก ไมชามาก ในการบรรเลงโหมโรงนี้ ถือเปนการเปดวง หรือเรียกความพรอม เรียก

คนดูกอนเริ่มการแสดงมโนราหดิบดวย 

 

อภิปรายผล 
 วิจัยฉบับนี้เปนการศึกษาวัฒนธรรม รูปแบบการพิธีกรรม และดนตรีของมโนราหดิบ คณะ

หวด คชการณ ต.พะวง อ.เมือง จ.สงขลา  โดยมีวัตถุประสงคของการวิจัยที่มุงศึกษาประวัติความ

เปนมาและสภาพปจจุบัน และ ศึกษารูปแบบพิธีกรรม ของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ ต.พะวง อ.

เมือง จ.สงขลา ซึ่งผลจากการศึกษาวิจัยนั้น ผูวิจัยพบวา 

 ในอดีตนั้นมโนราหดิบเปนศิลปวัฒนธรรมที่ไดรับความนิยมและมีประวัติความเปนมาที่สืบ

ตอกันจากรุนสู รุน  จวบจนกระทั่งถึงยุคปจจุบัน  แตอยางไรก็ตามในอดีตนั้นรูปแบบพิธีกรรม 

ขนบธรรมเนียมตางๆ ของมโนราหดิบนั้นจะมีความเครงครัดมาก หากเปรียบเทียบกับปจจุบันที่สังคม

เปลี่ยนแปลงไปจากอดีตเปนอยางมาก  ผูวิจัยพบวาในปจจุบันนั้นความเครงครัดในเรื่องของ

องคประกอบตางๆนั้นลดนอยลงจากแตเดิมเปนอยางมาก อันเนื่องมาจากอิทธิพลของคานิยม ปจจัย

ภายนอกตางๆที่เขามาปรุงแตง และยุคสมัยที่เปลี่ยนไปซึ่งสงผลโดยตรงตอการวาจาง และรับงานของ

มโนราหดิบคณะหวด คชการณสอดคลองกับงานวิจัย(ประหยัด เกษม 2538:155) ที่ไดกลาวไวใน

ทํานองเดียวกันวาการเปลี่ยนแปลงตางๆทางสังคมนั้นทําใหโนรามีการเปลี่ยนแปลงไป  

 นอกจากนี้การศึกษารูปแบบพิธีกรรมนั้นผูวิจัยพบวามโนราหดิบ คณะหวด คชการณนั้นมี

ลักษณะเปนรูปแบบพิธีกรรมแบบ “ดิบ” ซึ่งสามารถยืดหยุนขั้นตอนในการประกอบพิธีกรรมได

คอนขางมาก ไมวาจะเปนขั้นตอนของการโหมโรงกอนเริ่มไหวครู หรือข้ันตอนการแสดงที่เนื้อเร่ืองการ

แสดงจะสั้นหรือยาวก็ไดแตกตางกันไปในแตละครั้ง แตอยางไรก็ตามขั้นตอนที่จะขาดไมได คือ การ

ประกอบพิธีกรรมการไหวครูที่จะตองกระทําทุกครั้งกอนเริ่มพิธีกรรม ซึ่งการประกอบพิธีกรรมไหวครู
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หรือพิธีกรรมกราดครูของมโนราหโรงครูเปนความเชื่อด้ังเดิมกอนการแสดงของมโนราหโรงครู

สอดคลองตามงานวิจัย(โสภา ชายเกตุ 2542: 115)ที่ไดแสดงความเชื่อของการการดครูนั้นเปนสิ่งที่

สําคัญ และเปนขั้นตอนที่จะขาดไมไดตามที่ปรากฏในงานวิจัย(จารุวัฒน นวลใย 2552:  99) นอกจาก

การประกอบพิธีกรรมการไหวครูแลว พิธีกรรมอีกพิธีกรรมหนึ่งที่จะขาดไมได คือ พิธีกรรมตัดเหมย ซึ่ง

จะกระทําเพื่อยุติพันธะสัญญาระหวางผูบนบานและพอทานเรืองโดยจะตองตระเตรียมเครื่องเซนไหว

ตามที่กําหนดแตเครื่องเซนไหวที่สําคัญก็คือหวากกับปลายางที่หามขาด  

 นอกจากนี้ในการศึกษารูปแบบพิธีกรรมในสวนโหมโรงนั้น ผูวิจัยพบวาในการโหมโรงของ

มโนราหดิบคณะหวด คชการณนั้นเครื่องดนตรีที่ใชจะเปนเครื่องกระทบจะไมมีเครื่องบรรเลงทํานอง ซึ่ง

ไมสอดคลองกับการโหมโรงโดยทั่วไปที่จะมีทั้งเครื่องกระทบและเครื่องบรรเลงทํานองตามที่ปรากฏใน

งานวิจัย(วิรัตน เลี้ยงสมบูรณ 2542: 134) 

 เพราะฉะนั้นอาจกลาวไดวามโนราหดิบคณะหวด คชการณนั้นเปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา

ตามบริบทและวัฒนธรรมของทองถิ่นบานบางดาน แตอยางไรก็ตามการเปลี่ยนแปลงนี้เปนเพียงการ

เปลี่ยนแปลงในรายละเอียดของการประกอบพิธีกรรมเทานั้น มิไดเปลี่ยนแปลงในเอกลักษณหรือ

ข้ันตอนการประกอบพิธีกรรมที่สําคัญแตอยางใด 
 

ขอเสนอแนะ 
 จากการศึกษาวัฒนธรรม รูปแบบการแสดง และดนตรีของมโนราหดิบ คณะหวด คชการณ 

ต.พะวง อ.เมือง จ.สงขลา ทําใหผูวิจัยไดทราบถึงพิธีกรรมและความเชื่อรวมถึงกระบวนการการกลาว

บทไหวครู ทําใหไดตระหนักถึงคุณคาของประเพณีวัฒนธรรมในทองถิ่นซึ่งยังคงดํารงอยูในสังคมไทย 

และภายหลังจากการศึกษาพิธีกรรมในครั้งนี้ ผูวิจัยพบขอเสนอแนะที่จะเปนประโยชนแกผูที่สนใจจะ

ศึกษา วิจัยตอไปในภายภาคหนาเพื่อใชประกอบเปนแนวทางในการศึกษาดังนี้ 

 1.ขอเสนอทัว่ไป 

  1.1 หนวยงานตางๆ ทั้งภาครัฐและเอกชนควรใหความสําคัญและสนับสนุน 

ศิลปวัฒนธรรมมโนราหดิบซ่ึงเปนการแสดงพื้นบาน เพื่อใหเยาวชนหรือชนรุนหลังไดเรียนรู และพัฒนา 

ทําใหวัฒนธรรมทองถิ่นเขมแข็งอยูไดสืบตอไป 

 2.ขอเสนอแนะเพื่อการวิจยัตอไป  

  2.1 บทไหวครูในแตละวรรคทั้ง 27 วรรค จะมีความหมายที่กลาวถึงสิ่งศักดิ์สิทธิ์ และ

ความเชื่อ อยูในแตละของวรรค ฉะนั้นควรจะมีการศึกษาเพิ่มเติมอยางละเอียดเพื่อใหไดองคความรู

เกี่ยวกับบทไหวครู อยางลุมลึกมากขึ้น 
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  2.2 ควรมีการศึกษาวิจัยเปรียบเทียบวัฒนธรรมพิธีกรรมระหวางมโนราหดิบ และมโนราห

โรงครู เพื่อใหเกิดความเขาใจในความแตกตางในสวนของความเชื่อ พิธีกรรม ข้ันตอนการแสดง และ

รูปแบบตางๆใหมากยิ่งขึ้น 

  2.3 ควรมีการศึกษาวิจัยวัฒนธรรม รูปแบบพิธีกรรมและดนตรีประกอบพิธีกรรมของ

มโนราหดิบคณะอื่นๆ 

  2.4 ควรมีการศึกษาเปรียบเทียบวัฒนธรรม รูปแบบพิธีกรรม และดนตรีของมโนราหดิบ

ในแตละคณะของแตละทองถิ่น 
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โสภา ชายเกต.ุ (2542). ความเชื่อเกี่ยวกับการแสดงโนรา. ปริญญานพินธ ศศ.ม.(ไทยคดีศึกษา).  

 สงขลา บัณฑติศึกษา มหาวทิยาลยัทกัษณิ 

อุดม เชยกวีงศ. (2548). ศิลปะและวัฒนธรรมไทย. สํานักพิมพแสงดาว. 

อมรา กล่าํเจรญิ. (2553). เพลงและการละเลนพื้นบาน. สํานักพมิพโอเดยีนสโตร. 

อุดม หนูทอง. (2531). ดนตรีและการละเลนพืน้บานภาคใต. สงขลา : มหาวิทยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ  

 วิทยาเขตภาคใต. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาคผนวก 
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ภาคผนวก ก 
ขอมูลพืน้ฐานจังหวัดสงขลา และตําบลพะวง 
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 จังหวัดสงขลา ตั้งอยูฝงตะวันออกของภาคใตตอนลางระหวางละติจูดที่ 617 - 756 เหนือ 

ลองจิจูด 100 01 - 101 06 ตะวันออก สูงจากระดับน้ําทะเลโดยเฉลี่ย 4 เมตร อยูหางจาก

กรุงเทพมหานคร ตามเสนทางรถไฟ 947 กิโลเมตร และทางหลวงแผนดิน 950 กิโลเมตร จังหวัดสงขลา 

มีอาณาเขตติดตอกับจังหวัดใกลเคียง ดังนี้ 

 ทิศเหนือ ติดตอกับจังหวัดนครศรีธรรมราชและจังหวัดพัทลงุ 

       ทิศตะวนัออก ติดตอกับอาวไทย 

       ทิศใต ติดตอกับจังหวัดยะลา จงัหวัดปตตาน ีรัฐเคดาห และรัฐเปอรลิสของประเทศมาเลเซยี 

       ทิศตะวนัตก ติดตอกับจังหวดัพัทลงุ และจงัหวัดสตูล 
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 ขนาดพื้นที่ จังหวัดสงขลามีขนาดพื้นที่ 7,393,889 ตารางกิโลเมตร หรือประมาณ 4,853,249 

ไร มีขนาดใหญเปนอันดับที่ 27 ของประเทศ และใหญเปนอันดับที่ 3 ของภาคใต รองจากจังหวัดสุ

ราษฎรธานี และจังหวัดนครศรีธรรมราช 

 การปกครองแบงออกเปน 16 อําเภอ 127 ตําบล 987 หมูบาน 

1. อําเภอเมืองสงขลา 

2. อําเภอสทิงพระ 

3. อําเภอจะนะ 

4. อําเภอนาทว ี

5. อําเภอเทพา 

6. อําเภอสะบายอย 

7. อําเภอระโนด 

8. อําเภอกระแสสินธุ 

9. อําเภอรัตภูม ิ

10. อําเภอสะเดา 

11. อําเภอหาดใหญ 
12. อําเภอนาหมอม 

13. อําเภอควนเนยีง 
14. อําเภอบางกล่าํ 

15. อําเภอสิงหนคร 
16. อําเภอคลองหอยโขง 

 ตั้งอยูในเขตอิทธิพลของลมมรสุมเมืองรอน มีลมมรสุมพัดผานประจําทุกปคือ ลมมรสุม

ตะวันออกเฉียงเหนือ เร่ิมต้ังแตเดือนตุลาคมถึงกลางเดือนมกราคม และลมมรสุมตะวันตกเฉียงใต เร่ิม

ตั้งแตกลางเดือนพฤษภาคมถึงกลางเดือนตุลาคม จากอิทธิพลของลมมรสุมดังกลาว สงผลใหมีฤดูกาล

เพียง 2 ฤดู คือ 

  ฤดูรอน เร่ิมต้ังแตเดือนกุมภาพันธถึงเดือนกรกฎาคม ซึ่งจะเปนชวงที่วางของลมมรสุมจะ

เร่ิมต้ังแตหลังจากหมดมรสุมตะวันออกเฉียงเหนือแลว อากาศจะเริ่มรอนและอากาศจะมีอุณหภูมิ

สูงสุดในเดือนเมษายน แตอากาศจะไมรอนมากนักเนื่องจากตั้งอยูใกลทะเล 

  ฤดูฝน เริ่มตั้งแตเดือนสิงหาคมถึงเดือนมกราคม จังหวัดสงขลาจะมีฝนตกทั้งในชวงลม

มรสุมตะวันออกเฉียงเหนือและลมมรสุมตะวันตกเฉียงใต แตในชวงลมมรสุมตะวันออกเฉียงเหนือ จะมี

ฝนตกชุกมากกวา เนื่องจากพัดผานอาวไทย สวนมรสุมตะวันตกเฉียงใต จะถูกเทือกเขาบรรทัดปดกั้น

ทําใหฝนตกนอยลง 

  ตําบลพะวง ตานานเลาขาน ลูกหลานชาวพะวง หากจะกลาวถึงที่มาของชื่อตําบลพะวง

นั้น คงตองยอนไปถึงเมื่อครั้งอดีต ซึ่งมีตานานเลาขานสืบตอกันมาวา มีพระพุทธรูปปางไมตะเคียนองค

หนึ่ง ไดลอยทวนกระแสนาขึ้นมาในคลองวง ชาวบานจึงอัญเชิญพระพุทธรูปข้ึนมาประดิษฐาน ณ 

บริเวณหลังวัดนากระจาย ซึ่งติดกับศูนยเด็กเล็กบานนากระจายในปจจุบัน และเพื่อความเปนสิริมงคล 

ชาวบานจึงเรียกชื่อหมูบานวา หมูบานพระวง และเรียกตอๆกัน จนกระทั่งมีการเรียกที่ผิดเพี้ยน ไปจาก

เดิมเปน ตําบลพะวง ซึ่งเปนการเรียก และใชเปนชื่อของตําบลมาจนถึงปจจุบัน  
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 เทศบาลตําบลพะวง ตั้งอยูหมูที่ 3 บานควนหิน ตําบลพะวง อําเภอเมือง จังหวัดสงขลา ซึ่งอยู

ทางทิศใตของอําเภอเมืองเมืองสงขลา บนเนื้อที่ความรับผิดชอบประมาณ 40.34 ตารางกิโลเมตร หรือ 

25,212 ไร เทศบาลตําบลพะวง มีอาณาเขตติดตอกับพื้นที่ใกลเคียง ดังนี้  

  - ทิศเหนือ ติดตอกับองคการบริหารสวนตําบลเขารูปชาง  

  - ทิศใต ติดตอกับองคการบริหารสวนตําบลทาขาม และองคการบริหารสวนตําบลทุงหวัง  

  - ทิศตะวันออก ติดตอกับองคการบริหารสวนตําบลเกาะแตว  

  - ทิศตะวันตก ติดตอกับทะเลสาบสงขลา  

 อาชีพของคนในทองถิ่น ประชากรในเขตเทศบาลตําบลพะวง รอยละ 70 ประกอบอาชีพ

เกษตรกรรม รอยละ 15 ประกอบอาชีพรับจาง รอยละ10 ประกอบอาชีพรับราชการ รอยละ 5 ประกอบ

อาชีพคาขาย และอ่ืนๆ 
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ภาคผนวก ข 
แบบฟอรมการสัมภาษณ และตารางกาํหนดการนดัสัมภาษณ 
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แบบสัมภาษณ 
 

วันทีล่งสมัภาษณ ................................................สถานที่..........................................  
ชื่อ - นามสกุล            อาย ุ    

วัน/เดือน/ปเกดิ       อาชพี      ตําแหนง     

ประวัติการศึกษา       ตําแหนงหนาที่ในวง       

ที่อยู                 

บิดา             อาย ุ     

มารดา             อาย ุ     

สถานะภาพ        ชื่อ - สกุลคูสมรส        

อายุ     วนั/เดือน/ปเกดิ       อาชพี     

จํานวนบุตร    คน 

1. ชื่อ - นามสกุล           อาย ุ     

วัน/เดือน/ปเกดิ       อาชพี      การศึกษา     

2. ชื่อ - นามสกุล           อาย ุ     

วัน/เดือน/ปเกดิ       อาชพี      การศึกษา     

3. ชื่อ - นามสกุล           อาย ุ     

วัน/เดือน/ปเกดิ       อาชพี      การศึกษา     

4. ชื่อ - นามสกุล           อาย ุ     

วัน/เดือน/ปเกดิ       อาชพี      การศึกษา     

5. ชื่อ - นามสกุล           อาย ุ     

วัน/เดือน/ปเกดิ       อาชพี      การศึกษา     
ประวัติความความเปนมา           
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ขอมูลสภาพในปจจุบัน 
ความเชื่อที่เกีย่วของกับพิธกีรรม          

               

               

               

               

                

วัน เวลา และสถานทีท่ําพิธี           

               

               

               

                

 

การแตงกายของพี่ผูแสดง           

               

               

               

                

เครื่องดนตรีทีใ่ชในพิธ ี           

               

               

               

                
อุปกรณอ่ืนๆที่ใชในพธิ ี          
               
               
                
อุปกรณของผูบนบานที่ใชในการตัดเหมย        
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รูปแบบการขั้นตอนพิธกีรรม          
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แบบสัมภาษณ (ผูบนบาน) 
วันทีล่งสมัภาษณ ................................................สถานที่.......................................... 

ชื่อ - นามสกุล          อาย ุ      

วัน/เดือน/ปเกดิ       อาชพี      ตําแหนง     

ประวัติการศึกษา              

ที่อยู                 

บิดา             อาย ุ     

มารดา             อาย ุ     

สถานะภาพ      ชื่อ - สกุลคูสมรส         

อายุ     วนั/เดือน/ปเกดิ       อาชพี     

จํานวนบุตร    คน 

1. ชื่อ - นามสกุล           อาย ุ     

วัน/เดือน/ปเกดิ       อาชพี      การศึกษา     

2. ชื่อ - นามสกุล           อาย ุ     

วัน/เดือน/ปเกดิ       อาชพี      การศึกษา     

 
บนบานในเรือ่ง             
               
               
               
                
 
เหตุผลและความเชื่อตอพอทานเรือง         
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ตารางการสมัภาษณ 

วันที่ในการสมัภาษณ เนื้อหาในการสัมภาษณ สถานที ่

7 สิงหาคม 2555 สัมภาษณกอนการแสดง และแจงจุดประสงคของ

การทําวิจัย 

- ประวัติมโนราหดิบคณะหวด คชการณ  

- ประวัติของนายโรง  

- ความเชื่อ รูปแบบ พิธีกรรม  

- ขั้นตอนการแสดง 

โดยสัมภาษณ นายหวด คชการณ และนางละออง 

คชการณ 

บานของนายหวด คชการณ 

16 เมษายน 2556 สัมภาษณเพิ่มเติมหลังการแสดง  

- บทไหวครู  

- ลําดับการแสดงในแตลําดับ  

- เครื่องดนตรี 

- ขอมูลสวนตัว และสถานะภาพครอบครัว 

โดยสัมภาษณ นายหวด คขการณ 

บานของนายหวด คชการณ 

17 เมษายน 2556 สัมภาษนักดนตรีผูแสดง 

- ขอมูลสวนตัว และสถานะภาพครอบครัว 

โดยสัมภาษณ นางคงแกว เกษสุวรรณ 

นางพวงทิพย จิรานุกรม 

นางละออ จิรานุกรม 

นางอมร รมศรีนวล 

ศูนยผูสูงอายุ หมู.1  

บานบางดาน ต.พะวง อ.เมือง  

จ.สงขลา 

8 กันยายน 2557 สัมภาษณผูเคยทําการบนบานและ แกบนโดยใช

มโนราหดิบคณะหวด คชการณ 

- การบนบาน 

- ความเชื่อ และเหตุผลในการบนบาน 

โดยสัมภาษณ 

นางอนงค บุญศิริ 

นางวิมล วรรณวงศ 

บานของนาง อนงค บุญศิริ 
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ภาคผนวก ค 
ประมวลภาพจากการลงเก็บขอมลูภาคสนาม 
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138 
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ภาคผนวก ง  
เอกสารโนตเพลง 
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 ในบทไหวครู ใชเครื่องดนตรีทั้งหมด 3 ชิ้น ในการประกอบจังหวะ คือ กลอง, โหมง และฉ่ิง ซึง่

จะเริ่มบรรเลงในหองที ่40 - 73 ดังนี ้

 

กระสวนจังหวะที่พบในทางกลอง 

 
 

กระสวนจังหวะที่พบในทางโหมง 

 
 

กระสวนจังหวะที่พบในทางฉิ่ง 
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ประวัติยอผูวิจัย 
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ประวัติยอผูวิจัย 
 

ชื่อ ชื่อสกุล                         นายพงศพนัธุ เพชรยอดศรี 

วัน/เดือน/ปเกดิ                        16 กันยายน 2530 

สถานที่เกิด                         อ.เมือง จ.นราธิวาส 

สถานที่อยูปจจุบัน                       บานเลขที่ 50/24 หมู 1 ซอยยายเจยีม ตําบลพะวง  
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