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บทคัดย่อ 
บทความนี้เป็นการประมวลและทบทวนองค์ความรู้ที่เกี่ยวข้องกับที่มา ความหมาย และนิยามของศัพท์ค าว่า  

“คีตศิลป์ไทย” หรือ “ศิลปะการขับร้องเพลงไทย” ที่รวบรวมจากหนังสือและต าราทางวิชาการที่เผยแพร่ในวงวิชาการและ
ใช้เป็นเกณฑ์มาตรฐานในวิชาชีพคีตศิลป์ไทย โดยยึดตามเอกสารที่ปรากฏในปัจจุบัน มีวัตถุประสงค์เพื่อเป็นแนวทางในการ
สังเคราะห์องค์ความรู้ด้านการขับร้องเพลงไทยซึ่ งเป็น “ศาสตร์ที่มีพลวัต” และเพื่อประโยชน์ในการสร้างความเข้าใจ
เกี่ยวกับพื้นฐานการวิเคราะห์วิจารณ์ผลงานวิชาการด้านการขับร้องเพลงไทยได้อย่างมีวิจารณญาณ ตลอดจนสามารถน าไป
ประยุกต์ใช้ได้อย่างเหมาะสมตามกาลเทศะ 

ค าส าคัญ: คีตศิลปไ์ทย / การขับรอ้งเพลงไทย / ศัพท์บัญญตัิทางดนตรี / นิยามและความหมาย / ความหลากหลาย 

Abstract 
This article offers collections and reviews body of knowledge relevant to the origin, meaning, 

and definition of musical terminology: “Thai Vocal Music” or “Thai Traditional Singing,” which collected 
from books and resource published in academia, and used as a national standard in Thai vocal singing 
based on current documentation.  This article proposed guidelines for the synthesis of Thai singing 
knowledge, which is a “dynamic science.” Moreover, gaining benefit for understanding about the basis 
of critical analysis the Thai traditional singing's publications critically and applied appropriately on all 
occasions. 

Keywords: Thai Vocal Music / Thai Traditional Singing / Musical Terminology / Meaning and Definition / 
Diversity  
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บทน า 
การพัฒนาวิชาการดุริยางคศิลป์ไทยเพ่ือความเจริญก้าวหน้าและเพ่ือรักษาระเบียบแบบแผนการ

ปฏิบัติทักษะดนตรีและขับร้องที่สั่งสมกันสืบมาให้วัฒนาขึ้นจนเป็นศาสตร์ที่มีหลักทฤษฎีและปรัชญาที่สะท้อน
การเรียนรู้ตามแบบศึกษิตนิยม (Educationism) นั้น ได้เริ่มปรากฏการบันทึกลายลักษณ์อักษร ในลักษณะ
จดหมายโต้ตอบระหว่างชนชั้นปัญญาชน ดังปรากฏในเอกสาร “สาส์นสมเด็จ” และ “บันทึกความรู้เรื่อง
ต่าง ๆ” ซ่ึงเป็นการรวบรวมข้อเขียนต่าง ๆ จากความทรงจ าที่ได้รับการบอกเล่าจากครูดนตรีและศิลปินที่ได้รับ
การถ่ายทอดองค์ความรู้ในระบบมุขปาฐะ ทั้งที่เป็นภาษาพูดและภาษาเขียนเพ่ือหวังจะช่วยกันรักษาความรู้ไว้
มิให้สูญหายไป ในเวลาต่อมาการเรียบเรียงเอกสารค าสอนและต าราทางทฤษฎีดนตรีในลักษณะเช่นนี้ก็ได้รับ
การพัฒนาขึ้นอย่างจริงจังนับตั้ งแต่ที่มีการก่อตั้ งสถาบันทางนาฏดุริยางค์ร่วมกับการขยายตัวของ
สถาบันการศึกษาในระดับอุดมศึกษาที่มีหลักสูตรการสอนดนตรีและการสร้างศิลปินบัณฑิตครอบคุลมในทุก
ภูมิภาคของประเทศโดยเริ่มมีการจ าแนกเป็นหมวดหมู่ ท าให้เกิดผลิตผลทางความคิดที่ได้รับการต่อยอด จัดท า
เป็นแบบเรียนและผลิตซ้ าเพ่ือใช้สอนและเป็นเอกสารอ้างอิงในการศึกษาวิจัยมาอย่างต่อเนื่องจนถึงปัจจุบัน 
ตลอดจนถึงการรวบรวมถ้อยค าที่เคยใช้ในระบบมุขปาฐะนั้น ๆ ขึ้นเป็นศัพท์บัญญัติทางวิชาการเพ่ือประกอบ
ความรู้ทางทฤษฎีอีกทางหนึ่ง 

ในบทความนี้จะน าเสนอข้อเขียนทางวิชาการที่ได้รวบรวมไว้ในส่วนของหลักวิชาว่าด้วยการขับร้อง
เพลงไทย หรือค าศัพท์บัญญัติที่เป็นที่รู้จักในแวดวงวิชาการว่า “คีตศิลป์ไทย” ซึ่งเป็นมรดกภูมิปัญญาทาง
ศิลปวัฒนธรรมที่มีเอกลักษณ์ว่าด้วยเรื่องการใช้เสียงของคนไทย ที่ในปัจจุบันพบว่ามีแนวคิดที่หลากหลายใน
การอธิบายทั้งในด้านทฤษฎีและหลักปฏิบัติตามประสบการณ์ของครูขับร้องและศิลปินนักร้อง โดยในที่นี้จะ
น าเสนอเฉพาะในประเด็นตัวอย่างว่าด้วยเรื่องของการนิยามศัพท์ ซึ่งเป็นทฤษฎีพ้ืนฐานที่ควรต้องให้
ความส าคัญและท าความเข้าใจในล าดับแรก 
 
ที่มาของค าว่า “คีตศิลป์” 

แต่เดิมนั้น ยังไม่มีศัพท์บัญญัติว่าด้วยศาสตร์การขับร้องในเชิงวิชาการโดยตรง แต่หากย้อนกลับไปเมื่อ
สมัยกรุงศรีอยุธยา พบหลักฐานในจดหมายเหตุลาลูแบร์ที่ มีบันทึกการขับร้องของชาวสยามไว้ว่า  
ผู้ที่ร้องเพลงนั้นเรียกว่า “ช่างขับ” (Tchang-crab) (La Loubère, แปลโดย สันต์ ท. โกมลบุตร 2552: 211) 
และโดยความเข้าใจโดยทั่วไปแล้วมักเรียกอากัปกิริยาการ “ขับร้อง” ของผู้แสดงในประเภทนั้น ๆ แต่โบราณ
ว่า “ร้องร าท าเพลง” เป็นค ารวบยอดแห่งกิริยาแห่งความรื่นเริงของมนุษย์ (สมเด็จฯเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุ
วัดติวงศ์ อ้างถึงใน ฤดีรัตน์ กายราศ 2554: 42) แต่ก็มีการกล่าวถึงศัพท์ที่เก่ียวกับการขับร้องระคนกันในบริบท
อ่ืน ๆ ดังที่กรมหมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์ทรงกล่าวไว้ในงานนิพนธ์ของพระองค์เผยแพร่ในสาร “วชิรญาณวิเศษ” 
ว่า “เรื่องขับร้องนี้ ความตรงกับค ามคธว่า คีตะ หรือ สังคีต” (กรมหมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์ 2431: 273) หรือ
ตามจดหมายที่สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพทูลถวายวิสัชนาแด่สมเด็จพระเจ้า 
บรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์เกี่ยวกับต ารา “สังคีตรัตนากร” มีการกล่าวถึง “เครื่องสังคีต” ซึ่ง
มีพระวินิจฉัยตอบกลับมาว่า “สังคีต ก็แปลว่าร้อง” (สมเด็จฯเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ ์อ้างถึงใน ฤดี
รัตน์ กายราศ 2554: 178) จึงกล่าวได้ว่า “คีต” และ “สังคีต” นี้ถือเป็นค าศัพท์ที่ใช้กันอย่างแพร่หลายนับแต่
ยุคต้นกรุงรัตนโกสินทร์ ดังตัวอย่างในวงการวรรณศิลป์ทีไ่ด้ให้ความหมายว่า “เพลงขับ” (เจ้าพระยาธรรมศักดิ์
มนตรี 2473: 167) แต่เมื่อน ามาใช้ในวิชาการดนตรี โดยตรงแล้ว จะหมายถึง “การร้องอย่างมีศิลป์ ใน
ภาษาไทยเรียกว่า คีตศิลป์” (เสรี หวังในธรรม 2529: 150) 
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ค าว่า “คีตศิลป์” สันนิษฐานว่าเริ่มมีการใช้ในรูปศัพท์บัญญัติอย่างเป็นทางการเมื่อราวทศวรรษ  
พ.ศ. 2590-2500 ดังปรากฏอยู่ในค าสมาสว่า “สังคีตสิลป”* ซึ่งเป็นชื่อเดิมของโรงเรียนในสังกัดกรมศิลปากร
ซึ่งก่อตั้งขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2485 และยังได้ถูกใช้เป็นชื่อชุดวิชาภาควิชาการประกอบการสอบต าแหน่งศิลปินใน
สังกัดกรมศิลปากร อันประกอบด้วยวิชาย่อยคือ 1) ทฤษฎีหมายเสียงสากล 2) ประวัตินาฏศิลปะและ 
ดุริยางคศิลป 3) การขับร้อง และ 4) การประพันธ์บท ** ส าหรับความหมายของ “สั งคีตศิลป์ ”  
พระยาอนุมานราชธน (ยง เสฐียรโกเศศ) ได้ให้ค าอธิบายไว้ว่า “ถ้าว่าถึงความหมายอย่างกว้าง ก็ได้แก่เรื่องร้อง
ร าท าเพลง ซึ่งแยกเป็นร้องส่วนหนึ่ง ร าส่วนหนึ่ง และท าเพลงส่วนหนึ่ง เข้าใจว่าสิ่งทั้งสามนี้ เดิมทีเกิดขึ้นฝ่าย
ละแผนกแล้วจึงมาติดต่อปนกัน” (พระยาอนุมานราชธน 2491: 153)  

เมื่ อ  พ .ศ. 2488 ได้มีการปรับปรุงการศึกษาภายในโรงเรียนสั งคีตศิลป ในความดูแลของ 
กรมศิลปากร โดยได้เปลี่ยนชื่อเป็นโรงเรียนนาฏศิลป และจัดให้มีการเรียนการสอนใหม่แบ่งออกเป็น  
6 สาขาวิชา โดยได้บรรจุหลักสูตร “คีตศิลป” ขึ้นเป็นสาขาวิชาเฉพาะเพ่ือสอนการขับร้อง โดยสอน “ขับร้อง
เพลง 3 ชั้น เพลงเถา เพลงตับ เพลงละคร ขับเสภา พากย์และบอกบท ทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติ ”  
(กรมศิลปากร 2492: 82) และได้ปรากฏการใช้ค าดังกล่าวนี้สืบมาทั้งในส่วนของต าแหน่ง “คีตศิลปิน”  
ดังตัวอย่างวัตถุประสงค์องค์การดุริยางค์นาฏศิลป์ พ.ศ. 2497 ตอนหนึ่งว่า “ผดุง ส่งเสริมฐานะและเกียรติศักดิ์
ของนาฏศิลปิน คีตศิลปิน และดุริยางคศิลปิน”*** เป็นต้น  

จึงสันนิษฐานได้ว่ า ค าว่า “คีตศิลป์ ” นี้ ได้ ถูกใช้ ในแวดวงราชการและการศึกษาภายใน 
กรมศิลปากรในชั้นแรก ก่อนที่จะถูกกล่าวถึงในฐานะของศัพท์บัญญัติทางวิชาการดนตรีที่กระจายความนิยม
ออกไปสู่ภายนอกอย่างแพร่หลาย และใช้เป็นศัพท์บัญญัติเฉพาะในวิชาศิลปะว่าด้วยการขับร้องเพลงไทย  
สืบมาจนถึงปัจจุบัน 
 
ความหมายของค าว่า “คีตศิลป์” 

การใช้ศัพท์ “คีตศิลป์” ดังที่ปรากฏในปัจจุบันนั้น สามารถจ าแนกความหมายออกได้ 3 ประเภทหลัก 
คือ 1) ความหมายตามพจนานุกรม อันเป็นความหมายนัยตรงที่จ ากัดความโดยทั่วไป 2) ความหมายตาม
ระเบียบราชการซึ่งเป็นไปเพ่ือประโยชน์ในการตราและบังคับใช้กฎหมาย และ 3) ความหมายตามนัยรากศัพท์  
ซึ่งช่วยให้ทราบถึงที่มาของค าที่ใช้ว่าเป็นค าไทยแท้หรือเป็นค าท่ียืมมาจากภาษาในตระกูลอ่ืน ๆ ที่ใกล้เคียงกัน 

 
ความหมายตามพจนานุกรม 

 พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 ได้ให้ความหมายของค าว่า คีต และ ศิลป์ ดังนี้  

 คีด, คีตะ-, คีตะกะ [คีด, คีตะ-, คีตะกะ]  (แบบ) น. เพลงขับ, การขับร้อง, เช่น แล
คีตส าเนียงบรรสาน (สมุทรโฆษ). (ป., ส.). (ราชบัณฑิตยสถาน 2556: 262) 

                                                           
* ใช้อักขระวิธีตามต้นฉบับ, ดู “ระเบียบการกรมศิลปากร ว่าด้วยการอบรมศิลปิน” ใน ราชกิจจานุเบกษา, 

เล่มที่ 59 ตอนที่ 80 ง วันท่ี 22 ธันวาคม พ.ศ. 2485 หน้า 3113-3115. 
** ดู “ประกาสกรมสิลปากร เรื่องหลักสูตรและวิธีสอบวิชาช่างตรี สิลปินตรี ” ใน ราชกิจจานุเบกษา, เล่มที่ 60  

ตอนท่ี 60 ง วันท่ี 2 พรึสจิกายน 2486 หน้า 3534-3542. 
*** ดู “พระราชกฤษฎีกาจัดตั้ง จัดตั้งองค์การดุริยางค์นาฏศิลป์ พ.ศ. 2497” ใน ราชกิจจานุเบกษา, เล่มที่ 671  

ตอนท่ี 9 ง วันท่ี 2 กุมภาพันธ์ 2497 หน้า 74-84. 
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 ศิลป-, ศิลป์ ๑, ศิลปะ (๑)  [สินละปะ-, สิน, สินละปะ] น. ฝีมือ, ฝีมือทางการช่าง, 
การท าให้วิจิตรพิสดาร, เช่น รูปสลักวีนัสเป็นรูปศิลป์ เขาท าดอกไม้ประดิดประดอยอย่างมี
ศิลปะ ผู้หญิงสมัยนี้มีศิลปะในการแต่งตัว (ส. ศิลฺป; ป. สิปฺป ว่า มีฝีมืออย่างยอดเยี่ยม).  
 (๒) น. การแสดงออกซึ่งอารมณ์สะเทือนใจให้ประจักษ์ด้วยสื่อต่าง ๆ อย่างเสียง 
เส้น สี ผิว รูปทรง เป็นต้น เช่น วิจิตรศิลป์ ศิลปะการดนตรี ศิลปะการวาดภาพ ศิลปะการ
ละคร. (ส. ศิลฺป; ป. สิปฺป ว่า มีฝีมืออย่างยอดเยี่ยม). (ราชบัณฑิตยสถาน 2556: 1144) 

 
จากความหมายที่แสดงข้างต้น ถ้าแปลตามความหมายของพจนานุกรมแล้วจะอนุมานได้ออกเป็น  

2 นัย คือ คีตศิลป์ หมายถึง “ฝีมือในการขับร้อง” อย่างหนึ่ง และ “การแสดงออกซึ่งอารมณ์สะเทือนใจให้
ประจักษ์แก่ผู้ฟังด้วยการขับร้อง” (เจตชรินทร์ จิรสันติธรรม 2554: 16)  
 
ความหมายตามระเบียบราชการ 

ในส่วนการปกครองภาครัฐ มีการให้ความหมายที่เกี่ยวกับค าว่า “คีตศิลป์” ในทางกฎหมายไว้อย่าง
จ ากัด ดังเช่น กรมสรรพากร ให้ความหมายค าว่า “คีตศิลป์” หมายความถึง “การขับร้องเพลงไทยประกอบ
เครื่องดนตรีไทย” (กรมสรรพากร 2534) ส านักงานศิลปวัฒนธรรมร่วมสมัย  กระทรวงวัฒนธรรม  
ให้ความหมายว่า “การใช้เสียงที่เปล่งออกมาจากล าคออย่างมีศิลปะ ด้วยการตบแต่งเสียงท านองเพลงให้เกิด
ความไพเราะ เช่น การร้องอิสระ การร้องประกอบดนตรี การร้องประกอบการฟ้อนร า ฯลฯ” (ส านักงาน
ศิลปวัฒนธรรมร่วมสมัย 2557: 5; 2560: 9) ส านักงานคณะกรรมการข้าราชการพลเรือน (ก.พ.) อธิบาย
ลักษณะมาตรฐานการก าหนดต าแหน่งการปฏิบัติงานในสาขาคีตศิลป์ว่า “ลักษณะงานที่ปฏิบัติเกี่ยวกับการ 
ขับร้องเพลงไทยเดิม เช่น การขับเสภา การขับร้องเพลงเถา เพลงตับต่าง ๆ ในการบรรเลงดุริยางค์ไทย 
เก็บรักษาค าร้องในบทเพลงต่าง ๆ และรวบรวมด ารงรักษาศิลปะในการขับร้องเพลงไทยและปฏิบัติหน้าที่อ่ืน 
ที่เก่ียวข้อง”(ส านักงานคณะกรรมการข้าราชการพลเรือน 2551) 

จากตัวอย่างข้างต้นจะเห็นได้ว่าการก าหนดความหมายตามนัยแห่งการบังคับใช้กฎหมายโดยรัฐนั้นจะ
มีความหลากหลาย โดยอาจครอบคลุมความหมายไปถึงการขับร้องที่ เกี่ยวข้องกับการดนตรีตะวันตก 
และดนตรีร่วมสมัย เว้นแต่เฉพาะกรมสรรพากรที่ให้ความหมายเฉพาะในขอบเขตของดนตรีไทยเพ่ืออธิบาย 
“ลักษณะการประกอบกิจการให้บริการที่เป็นทางศิลปะและวัฒนธรรม” (กรมสรรพากร 2534) ในขณะที่การ
ให้ความหมายของส านักงาน ก.พ. จะเน้นในด้านบทบาทหน้าที่ตามศาสตร์ที่เก่ียวข้องกับอัตราก าลังนั้น ๆ 

 
ความหมายตามรากศัพท์ 

“คีตศิลป์” เป็นค าสมาสระหว่าง คีต และ ศิลป ศัพท์ คีต (สันสกฤต: गीत) เป็นค ากิริยากิตก์ ในภาษา
บาลีแปลตามรูปศัพท์ว่า ขับร้องแล้ว สร้างจากธาตุ คือรากศัพท์ คี (ยมโดย เพ็งพงศา 2545: 253) ความหมาย
ถูกจ ากัดอยู่ที่อากัปกิริยาการเปล่งเสียงหรือการส่งเสียงร้อง ไม่ว่าจะโดยคนหรือโดยสัตว์ กระท าเพ่ือสุนทรียะ 
การสื่ อสาร ศาสนา หรือแม้ กระทั่ งการต่ อว่าด่ าทอ (ชิ งดวง ยุ ระยง 2556 : 53) ไทยรับค า คี ต  
มาในรูปของค านาม ในความหมายว่า การขับร้อง ส่วนศัพท์ ศิลฺป (สันสกฤต: शिल्प) เป็นค านามในภาษา

สันสกฤตรูปค าเดิม หมายความว่า ฝีมือ (ยมโดย เพ็งพงศา 2545: 253) ในความหมายเดิมไม่ใช่เป็นศิลปะอย่าง
ที่ เข้ า ใจ ใน ปั จ จุ บั น ที่ เป็ น วิ ช าก าร เกี่ ย วกั บ ค วาม งาม  แต่ เป็ น เรื่ อ งขอ งวิ ช าที่ ศึ กษ า เล่ า เรี ย น  
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(สมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์ 2550: 12) ดังนั้นเมื่อจะแปลได้ตามรากศัพท์เดิมจึงเป็น “วิชาว่าด้วยการขับร้อง 
อันส าเร็จแล้ว (ด้วยฝีมือ)” 
การนิยามศัพท์และแนวคิดที่ส าคัญ 

ทบวงมหาวิทยาลัย เคยมีเอกสารสรุปการระดมความคิดของนักวิชาการคีตศิลป์ไทยที่ระบุอย่างชัดเจน
ว่า “ระบบการขับร้องเพลงไทยต้องมีนิยาม จุดสุดยอดของระบบคือ เป็นศิลปินนักร้องโบราณเป็นอย่างไร 
ปัจจุบันเป็นอย่างไร ต้องมีการวิจัยสิ่งใหม่ พิสูจน์สิ่งเก่า ผลกระทบของการพัฒนาจะมีผลต่อการสร้างนักร้อง
อย่างไร” (ทบวงมหาวิทยาลัย 2538: 35) ซึ่งในปัจจุบันนี้พบว่ามีผู้ให้นิยามและความหมายเกี่ยวกับการขับร้อง
ไว้อย่างกว้างขวาง ทั้งในรูปเอกสารค าสอน ต ารา เอกสารประกอบการประชุมสัมมนา บทความ และงานวิจัย
ต่าง ๆ เป็นต้น ซึ่งจะได้น าเสนอตัวอย่างข้อเขียนที่เป็นบทนิยามว่าด้วยศัพท์ “คีตศิลป์” และ “การขับร้อง”
ตามที่ได้รวบรวมจากเอกสารที่จัดท าโดยนักวิชาการ ศิลปิน และหน่วยงานที่เกี่ยวข้องต่าง ๆ ในปัจจุบันซึ่ง
สามารถจ าแนกตามกรอบการนิยามออกเป็นมิติต่าง ๆ กันดังนี้ 

 
1. การนิยามในมิติภาษากับพฤติกรรมมนุษย์ 

 “ภาษา” นับเป็นเครื่องมือที่ส าคัญยิ่งของมนุษย์ เพ่ือใช้การสื่อสารและถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกขั้น
พ้ืนฐานไปถึงผู้รับสาร ภายใต้บริบทนี้ การขับร้องจึงนับว่าเป็นส่วนหนึ่งของพฤติกรรมในการใช้ภาษาเช่นกัน 

การกล่าวถึงการ “ร้อง” ในประเด็นทางภาษานับว่าเป็นนิยามที่เกิดขึ้นในชั้นแรกสุดในแวดวงวิชาการ
ขับร้องของไทย แต่ยังมิได้เกิดขึ้นจากข้อเขียนของศิลปินหรือนักวิชาการดนตรีโดยตรง หากแต่เป็นการขยาย
ความรู้จากกลุ่มนักปราชญ์ราชบัณฑิตที่มีความรอบรู้ในศาสตร์แขนงต่าง ๆ ดังตัวอย่างข้อนิพนธ์ส่วนพระองค์
ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ ที่ว่า “การร้องคิดว่าเกิดจากการเปล่งเสียง
อุทานอันเกิดขึ้นแต่ความดีใจเศร้าใจ และเปล่งออกเพ่ือให้สงบ ให้พร้อมเพรียง จึงไม่เป็นภาษาอะไร เช่น เฮโล 
โฮ่ฮ้ิว ฉะนั้นเป็นต้น แล้วภายหลังแทรกค า ที่เป็นภาษาเข้าประกอบ น่าจะมาแต่ทางเศร้าใจก่อนเปล่งอุทาน
แล้วก็พิไรต่อ”  (สมเด็จฯเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ใน เสถียร ดวงจันทร์ทิพย์  2552: 51) ใน
ขณะเดียวกัน พระยาอนุมานราชธน ซึ่งเป็นผู้ได้รับประทานจดหมายตอบจากสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้า
ฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ในประเด็นดังกล่าวนี้ ก็ได้ให้ทัศนะที่คล้ายกัน ดังปรากฏในหนังสือ “ร้องร าท า
เพลง” ดังนี้ 

 
การร้องเกิดขึ้นแต่มีอารมณ์ให้สะเทือนใจ คือ ความดีใจ และความเศร้าใจเป็นต้น 

เมื่อเกิดอารมณ์อย่างนี้แล้ว ก็เปล่งเสียงอุทานออกมาเพ่ือให้สงบความสะเทือนใจ เปล่ง
อุทานแล้วก็พิไรต่อ เพราะฉะนั้น การร้องจึงประกอบด้วยเสียงอุทานและค าที่เป็นภาษาเข้า
ประกอบกัน ดังจะเห็นได้จากค าของเด็กเมื่อร้องไห้  การร้องนั้นลางอย่างก็มีจังหวะ ลาง
อย่างก็ไม่มีจังหวะ คิดว่าอย่างไม่มีจังหวะนั้นมาก่อน อย่างมีจังหวะเป็นของคิดได้ภายหลัง  

(พระยาอนุมานราชธน 2500: 1) 
จากตัวอย่างข้างต้นจะเห็นได้ว่าผู้นิพนธ์ทั้งสองท่านได้เรียบเรียงเนื้อหาโดยให้น้ าหนักการนิยาม  

การขับร้องในบทบาทของการสื่อสารด้วยภาษาเป็นส าคัญในส่วนแรกของข้อเขียน แต่ได้เชื่อมโยงเข้ากับเรื่อง
ของหลักดุริยางค์ว่าด้วยจังหวะในส่วนหลังของเนื้อความ ส าหรับในต าราทางดนตรีที่จัดท าขึ้นในชั้นหลังนั้น 
พบว่ามีนักวิชาการดนตรีได้ให้ความส าคัญต่อประเด็นทางภาษาและพฤติกรรมมนุษย์ส าหรับการให้ทัศนะ
เกี่ยวกับการขับร้องแต่อาจสอดแทรกนัยยะทางดนตรีประกอบด้วยเช่นกัน ดังปรากฏในเอกสารค า สอน
ระดับอุดมศึกษา เรื่อง “การขับร้องเพลงไทย” ดังนี้ 
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“การขับร้อง” นอกจากจะเป็นการใช้ภาษาของแต่ละชาติแต่ละภาษาเป็นของตน
แล้วภาษาของเสียงเหล่านั้นย่อมเป็นภาษาที่มีความไพเราะกว่าการออกเสียงในภาษาอย่าง
ธรรมดา และการใช้ถ้อยค าในการขับร้องย่อมจะต้องปรุงแต่งด้วยคุณลักษณะทางดนตรี
องค์ประกอบของดนตรีและองค์ประกอบของการขับร้องเข้ามาผสานความกลมกลืน  
จนกลายเป็นเพลงส าหรับใช้ขับร้องได้อย่างสมบูรณ์ (สุพรรณี เหลือบุญชู 2541: 1) 

 
นอกจากนี้ยังมีการกล่าวถึงประเด็นทางภาษาโดยสอดแทรกการแสดงอารมณ์และความรู้สึกทางศิลปะ 

ดังข้อเขียนว่าด้วยการขับร้องเพลงไทยในหนังสือ “ดุริยางคศิลป์ไทย” และ หนังสือ “ทักษะการขับร้อง” ดังนี้ 
การร้องเพลงเป็นการแสดงออกขั้นพ้ืนฐานอย่างหนึ่งของมนุษย์ เพ่ือถ่ายทอด

ความรู้สึกนึกคิดและอารมณ์ การร้องเพลงสามารถแสดงออกถึงความรู้สึกและอารมณ์ได้
ชัดเจนกว่าเสียงดนตรี เพราะการร้องเพลงมีการเชื่อมโยงกับภาษา ได้แก่ ค าร้อง ซึ่งมี
ความหมายที่เฉพาะเจาะจง และถึงแม้การร้องนั้นจะไม่มีค าร้อง เสียงร้องก็ยังสามารถ
ก่อให้เกิดความรู้สึกและอารมณ์แก่ผู้ฟังได้ (อรวรรณ บรรจงศิลป์ 2546: 206) 

เด็กแรกเกิดส่งเสียงร้องเพราะหิวหรือไม่สบายบอกให้ทราบว่าตนต้องการอาหาร
หรือยารักษาโรค เมื่อโตขึ้นก็รู้จักใช้ภาษาในการสื่อสารความหมายด้วยค าพูด ด้วยเหตุ
ดังกล่าวนี้เอง มนุษย์ผู้ชาญฉลาดจึงน าเสียงพูดมาพัฒนาให้เกิดเป็นศิลปะอันวิจิตร ก็คือ   
การขับร้อง นั่นเอง (สมพงษ ์กาญจนผลิน 2552: 5) 
 
จากตัวอย่างข้อเขียนที่ได้น าเสนอนั้น พบว่า ผู้นิพนธ์ใช้ค าว่า “ภาษา” เป็น ค าส าคัญ ประกอบอยู่ใน

ข้ อ ค วาม เห มื อน  ๆ  กั น  แล ะมี ค าส าคั ญ ที่ ใช้ ป ระกอบ รอ งล งม า  คื อ  “ค า”  “ ถ้ อ ยค า”  แล ะ  
“ค าร้อง” ซึ่งถือเป็นองค์ประกอบที่ส าคัญอย่างหนึ่งส าหรับหลักการขับร้อง จึงอาจกล่าวได้ว่า การนิยามที่
เกี่ยวข้องกับการใช้ภาษานั้นจะให้ความส าคัญกับ “ค า” ซึ่งเป็นหน่วยเสียงขนาดเล็กที่สุดของการสื่อสารเป็น
อันดับแรก ก่อนที่จะขยายไปสู่ “ถ้อยค า” และพัฒนาขึ้นโดยผนวกเข้ากับองค์ประกอบทางดุริยางค์จน
กลายเป็น “ค าร้อง” ในที่สุด 

 
2. การนิยามในมิติสรีรจิตวิทยา 

ในที่นี้เป็นการกล่าวถึงความหมายของการบูรณาการ 2 องค์ความรู้ในสายวิทยาศาสตร์สุขภาพ 2 
สาขาวิชา คือ สรีรวิทยา มีจุดมุ่งหมายมุ่งเน้นในการศึกษาระบบการท างานของร่างกาย และ จิตวิทยา มุ่งเน้น
การศึกษาพฤติกรรมและกระบวนการท างานของจิต ซึ่งเมื่อกล่าวโดยรวม สรีรจิตวิทยา “เป็นวิชาที่ว่าด้วย
การศึกษาค้นหาความสัมพันธ์ระหว่างหน้าที่การท างานของระบบต่าง ๆ ภายในร่างกายมนุษย์ ซึ่งส่งผลต่อการ
แสดงพฤติกรรมที่สมดุลและอยู่รอด” (มหาวิทยาลัยรามค าแหง 2544: ออนไลน์) 

ในนิยามที่กล่าวถึงแนวคิดทางสรีรจิตวิทยานี้ จะมุ่งให้ความส าคัญกับกระบวนการผลิต “เสียง”  
ขับร้องที่ผ่านกระบวนการที่ซับซ้อนทั้งกายและจิต แต่สามารถอธิบายได้ด้วยหลักทางการแพทย์ ดังเช่น  
“ต าราดุริยางคศาสตร์ไทย” ของบุญธรรม (มนตรี) ตราโมท ได้ปรากฏข้อความในย่อหน้าแรกในส่วนที่ว่าด้วย
เรื่อง “ร้อง” ดังนี้ 

การร้องเพลงถึงแม้จะไม่ใช่ดุริยางค์ หรือดนตรีโดยตรงก็จริง แต่มีความเก่ียวข้องกัน
อยู่กับดุริยางค์และดนตรีอย่างแยกไม่ออก ถ้าจะเอาต าราแพทย์เข้าประกอบแล้วการร้องก็
จะเป็นดนตรีโดยตรง เพราะดนตรีคือเครื่องที่มีเสียงเกิดขึ้นจากสาย และเสียงของคนเราก็
เกิดจาก “สายเสียง” ซึ่งอยู่ในล าคอเหมือนกัน (บุญธรรม ตราโมท, 2481: 13) 
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แม้ในส่วนของศิลปินนักร้องเพลงไทยนั้น ก็ให้ความส าคัญต่อระบบอวัยวะที่เป็นรากฐานแรกสุดของ

การสร้างเสียงขับร้องดังที่ อัมพร โสวัตร กล่าวว่า “การขับร้องไม่ว่าจะเป็นเพลงไทยหรือเพลงสากล เสียง     
เป็นอุปกรณ์ส าคัญที่สุดอย่างหนึ่งก่อนการเรียนขับร้อง ผู้เรียนจึงมีความจ าเป็นที่จะต้องรู้เกี่ยวกับแหล่งก าเนิด
ของเสียงและอวัยวะที่ท าให้เกิดเสียง” (อัมพร โสวัตร 2548: 34) ซึ่งแม้อวัยวะบางส่วนนั้นไม่สามารถมองเห็น
หรือจับต้องได้ แต่สามารถรับรู้ได้ด้วยการฝึกปฏิบัติ ดังตัวอย่างข้อเขียนว่าด้วยความรู้ทั่วไปที่กล่าวถึงใน
ตอนต้นของหนังสือ “หลักคีตศิลป์ไทย” ดังนี้ 

คีตศิลป์ หรือ ขับร้องเพลงไทยนั้น ถ้าพิจารณาอย่างถ่องแท้แล้ว จะเห็นลวดลาย
และรสชาติแห่งศิลปะของการขับร้องเพลงไทยแฝงไว้อยางมากมาย อุปกรณ์ที่ส าคัญ ๆ 
ที่ใช้ในการขับร้องเพลงไทยนั้น ไม่สามารถขอยืมใครได้ นอกจากอยู่ที่ตัวของผู้ขับร้องนั้นเอง 
อุปกรณ์ที่ว่านี้ก็คือ ปาก แกม้ คาง ลิ้น จมูก คอ เสียง ลม จิต สมองและสายเสียง สายเสียง
ของมนุษย์ เป็นสิ่งที่สัมผัสแตะต้องไม่ได ้(ท้วม ประสิทธิกุล 2529: 191) 

 
 นอกจากนี้ เจริญใจ สุนทรวาทิน ยังได้กล่าวถึงความส าคัญของการขับร้องเพลงไทยโดยอธิบาย 
พ้ืนฐานความรู้ทางสรีรวิทยาด้วยความเข้าใจโดยละเอียด ดังนี้ 

เสียงที่ผู้ขับร้องเพลงออกมาจากล าคอนั้น มาจากสายเสียงเส้นเล็ก ๆ 2 เส้น ที่อยู่
ในล าคอส่วนลึก มิใช่เป็นกล่องตามที่เรียก ๆ กันว่า “กล่องเสียง” แท้จริงนั้นคือสายเส้น
เสียงเล็ก ๆ 2 เส้นในล าคอดังที่ว่า สายเสียงนี้มีความส าคัญที่สุดแม้จะมิใช่ผู้ขับร้อง และถ้า
ยิ่งเป็นผู้ขับร้องด้วยแล้วใช้เสียงยิ่งมีความส าคัญเพ่ิมขึ้นไปอีกมาก เพราะถูกใช้งานหนักกว่า
คนธรรมดา โดยต้องฝึกต้องซ้อมทุกวัน นักร้องจะมีคุณภาพเสียงดีหรือไม่ข้ึนอยู่กับสายเสียง
คู่นี้เอง (เจริญใจ สุนทรวาทิน 2555: 167) 

 
 นอกจากความส าคัญของระบบอวัยวะในร่างกายส าหรับการขับร้องแล้ว ความส าคัญของกระบวนการ
ทางจิตในการสร้างความสัมพันธ์กับอวัยวะต่าง ๆ ซึ่งถูกใช้เป็นอุปกรณ์ เพ่ือการขับร้องก็มีความส าคัญ
เช่นเดียวกัน ดังที่ ท้วม ประสิทธิกุล ได้กล่าวถึงกระบวนการขับร้องไว้โดยละเอียดดังนี้ 

 ขับร้องเป็นวิชาที่ใช้เสียงและกระแสลมที่ไม่มีตัวตน จึงต้องอาศัยจิตและสมอง 
เพราะเสียงลมเป็นเสียงที่ละเอียดอ่อนมาก ไม่สามารถมองเห็นด้วยตาว่ามันอยู่ที่ใด แต่ก็
สามารถแสดงให้เรารู้ว่า มันเป็นอย่างไรได้เป็นอย่างดี สิ่งนั้นก็คือเสียงลม เสียงลมเป็นธาตุ
ชนิดหนึ่ง ลอยไปลอยมา กระทบก็ดัง แม้จะมองด้วยตาไม่เห็น แต่คนก็สามารถน ามาเป็น
อุปกรณ์ ทั้งนี้จิตของคนจะมีกระแสก็ตาม ก็ยังต้องอาศัยสมองด้วย เพราะสมองเป็นผู้คุม
ประสาททั้ง 5 ดังนั้น เมื่อจิตต้องการให้เสียงเป็นอย่างไร ก็สั่งไปยังสมอง สมองก็จะบังคับให้
ประสาทคือกล่องหรือเส้นเสียงให้เป็นสูงต่ าและอ่ืน ๆ เช่น ดังออกมา จะดังมากหรือน้อย 
ขึ้นอยู่กับกระแสลม ถ้ากระแสลมมีก าลังมาก ก็สามารถผลักดันบังคับเสียงให้ดังได้มาก 

 (ท้วม ประสิทธิกุล 2529: 193) 
  

ในส่วนของนักวิชาการขับร้องในสมัยต่อ ๆ มา ก็ได้ให้ทัศนะเกี่ยวกับกระบวนการทางกายและจิตที่ใช้
เพ่ือขับร้องที่สอดคล้องกัน เช่น “การขับร้องเพลงไทยต้องมีการเปล่งเสียงที่ใช้ก าลังเต็มที่มีการควบคุมเสียงให้
เกิดเป็นเสียงหนักเบามีการปั้นเสียงให้กลมกล่อมบ้างค่อย ๆ ผ่อนเสียงบ้างผู้ร้องต้องบังคับเสียงผ่านออกมา
อย่างถูกทิศทางโดยใช้ส่วนต่าง ๆ ในปากและล าคอ” (สุดารัตน์ ชาญเลขา 2541: ไม่ปรากฏเลขหน้า) 
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 เมื่อน าหลักกายวิภาคเข้ามาประกอบการอธิบาย กล่าวได้ว่าอวัยวะส่วนที่ส าคัญที่สุดในการขับร้องนั้น 
“อยู่ที่บริเวณกล่องเสียง (Larynx) ซึ่งสายเสียงทั้ง 2 เส้นจะขยับมาจนชิดกันจนแนบสนิทที่แนวกลางเพ่ือเก็บ
กักลมแล้วปล่อยออกเป็นจังหวะ พร้อมกันนั้นกล้ามเนื้อสายเสียงจะท าให้เกิดการสั่นของสายเสียงอย่าง
สม่ าเสมอ ต่อเนื่องเป็นคลื่นเสียงดังกระจายเป็นวงกว้างออกไป เสียงที่จะดังหรือเบาขึ้นอยู่กับความแรงของลม
ที่เปล่งออกไป เสียงที่จะได้สูงหรือต่ าขึ้นอยู่กับความถี่ในการสั่นและความตึงของสายเสียง” (สาฑิตย์  
ชัยประสิทธิกุล 2553: 22-23) 

จากตัวอย่างข้อเขียนที่ได้น าเสนอนั้น พบว่า แนวคิดนี้จะใช้ค าว่า “เสียง” เป็น ค าส าคัญประกอบใน
ส่วนของการให้นิยามการขับร้องเป็นหลัก โดยมักใช้ร่วมกับค าว่า “สายเสียง” ซึ่งเป็น “อวัยวะ” หลักในระบบ
อวัยวะเพ่ือการขับร้อง มุ่งให้ผู้อ่านเข้าใจในกรอบมโนทัศน์ทาง “กาย” ที่มีความสัมพันธ์กับ “จิต” โดยอธิบาย
หลักการท างานของระบบอวัยวะที่มีความซับซ้อนแต่สามารถสัมผัสผลผลิตได้ในรูปของ “เสียงร้อง” ที่มีความ
สั้นยาวหนักเบาเป็นต้น ในส่วนข้อสังเกตนั้นพบว่า ศิลปินนักร้องและนักวิชาการที่มีความรู้ความเข้าใจใน
กระบวนการขับร้องของตนเองเป็นอย่างดีแล้วนั้นมักจะกล่าวถึงหลักนิยามว่าด้วยสรีรจิตวิทยาเป็นส่วนต้นของ
เอกสารและต าราทางวิชาการเสมอ 

 
 3. การนิยามในมิติดุริยางคศิลป ์

 จากความส าคัญของนิยามในข้อ 2 นั้น “เสียงร้อง” นับว่าเป็นสิ่งที่ส าเร็จแล้วจากกระบวนการของ
กายและจิต แต่ในแง่มุมทางดุริยางคศิลป์นั้น “เสียง” ที่ใช้ในการขับร้องนั้นต้องถูกนับเข้าเป็นองค์ของ 
“เสียงดนตรี” ด้วยจึงจะถือว่าเป็นการขับร้องที่มีความหมายโดยสมบูรณ์ 

 ในหลักทฤษฎีทางดุริยางคศิลป์ไทยนั้น องค์ประกอบทางดนตรีที่ส าคัญที่เป็นหลักการขับร้อง  
มี 4 อย่าง คือ เสียง ท านอง จังหวะ  และ ถ้อยค า (มนตรี ตราโมท 2538: 110-112) หรือหากกล่าวโดย
จ าแนกคือ การผนวกรวมเอาองค์ประกอบทางดนตรี 3 ประการแรก คือ เสียง ท านอง จังหวะ รวมเข้ากับ
หลักการถ่ายทอดเสียงผ่าน “ถ้อยค า” หรือ “ค าร้อง” ดังที่แสดงไว้ในตามแนวคิด ข้อ 1 จากการประมวล
ข้อมูลพบว่าการให้นิยามในลักษณะแนวคิดว่าด้วยหลักทฤษฎีทางดุริยางค์นี้มักปรากฏในส่วนต่าง  ๆ ของ
เอกสารที่เผยแพร่โดยศิลปินและนักวิชาการทั้งในลักษณะที่เป็นทางการและไม่เป็นทางการ ดังตัวอย่างที่
ข้อเขียนที่จะได้ยกข้ึนแสดงดังนี้ 

การขับร้องเพลงไทย หมายถึงการขับร้องที่มีศิลปะแห่งการใช้เสียงอย่างมีระเบียบ
แบบแผนตามหลักการที่เรียกว่า “คีตศิลป์” ซึ่งจะต้องปฏิบัติตามขั้นตอนที่ถูกต้องทุก
ขั้นตอน ไม่ว่าจะเป็นเนื้อร้อง ท านอง เสียงเอ้ือน ถ้อยค า จังหวะ ส าเนียง และลีลา 
นอกจากนั้นผู้ร้องจะต้องค านึงและระมัดระวังเกี่ยวกับระยะช่องไฟในการหายใจในขณะที่
ก าลังขับร้องให้ถูกต้องตรงตามจังหวะ ทั้งในเนื้อร้องและเสียงเอ้ือนท านองเพลงให้เป็นที่
เป็นทาง (สุรางค์ ดุริยพันธุ์ 2552: 42-43) 

การขับร้องเพลงคือการเปล่งเสียงออกเป็นท านองมีจังหวะแน่นอน สม่ าเสมอ  
รายการร้องเพลงนี้จะมีทั้งท านองและเนื้อร้อง การร้องเพลงนี้จะถือว่าท านองเป็นส่วน
ส าคัญ ถ้อยค าที่ร้องนั้นจะน้อมเข้าหาท านองจะต้องมีส่วนของท านองเป็นประโยค วรรค
ตอน ครบถ้วนตามท านองเพลงที่มีผู้แต่งไว้ และจะต้องอยู่ในก าหนดจังหวะของเพลงตาม
ตัวผิดพลาดไม่ได้ (กาญจนา อินทรสุนานนท์ 2542: 38-46) 

 
 จะเห็นได้ว่าข้อนิยามที่แสดงไว้ข้างต้นนั้นได้กล่าวถึงความส าคัญขององค์ประกอบทางดนตรีที่ช่วยให้
การขับร้องที่เป็น “คีตศิลป์” นั้นมีลักษณะที่เฉพาะเจาะจง และได้ให้ความส าคัญกับการรักษาท านองอันเป็น



วารสารศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลยั -53- ปีท่ี 4, ฉบับท่ี 1, หน้า 45-64 

ส่วนที่มีผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ล่วงหน้า คือ ไม่ได้เกิดด้วยความบันดาลใจเพียงอย่างเดียว แต่จะต้องมีการ 
เรียบเรียงท านองร้องอย่างมีระเบียบวิธีทางดุริยางคศิลป์อีกด้วย ในขณะเดียวกันพบว่า ผู้นิยามบางท่านได้มี
การเชื่อมโยงลักษณะการด าเนินท านองของดนตรีที่มีความสัมพันธ์กับงานวรรณศิลป์ด้วย ดังที่ปรากฏใน
หนังสือ “เพลงไทยไพเราะ” ดังนี้ 

การร้องหมายถึงการเปล่งเสียงไปตามบทร้องหรือบทกวีประเภทต่าง ๆ โดยยึด
ท านองและจังหวะเป็นส าคัญ ถ้อยค าที่มีเสียงสูงต่ าต้องอนุโลมเสียงเข้าหาท านองแห่งเนื้อ
เพลงนั้น ส่วนความสั้นยาวก็ต้องอยู่ในบังคับของเพลง เพลงที่ร้องนี้ดนตรีประเภทด าเนิน
ท านองสามารถจะด าเนินท านองตามได้โดยสมบูรณ์แบบ (เรณู โกศินานนท์ 2542: 2) 

  
ในมิติสัมพันธ์ระหว่างเสียงดนตรีและเสียงขับร้องนั้น อธิบายได้ว่า “การขับ เป็นกริยาที่ท าให้เกิดเสียง

ออกมาเป็น ล า และ ร้อง เป็นกริยาที่ท าให้เกิดเสียงออกมาเป็น เพลง ทั้ง ล า และ เพลง มีองค์ประกอบอย่าง
เดียวกัน กล่าวคือ ประกอบด้วยล าน า (Rhythm) ท านอง (Melody) และจังหวะ (Timing)” (ยมโดย  
เพ็งพงศา 2542: 1) จึงกล่าวได้ว่าการขับร้องนั้นมีองค์ประกอบเช่นเดียวกันกับองค์ประกอบทางดนตรีทุก
ประการ 

จากนิยามข้างต้นจะสังเกตได้ว่า งานนิพนธ์ส่วนใหญ่มักใช้ค าส าคัญที่เป็นองค์ประกอบทางดนตรีคือ 
“เสียง” “ท านอง” “จังหวะ” ปรากฏร่วมกันอยู่เป็นหลักโดยไม่อาจแยกสิ่งใดสิ่งหนึ่งออกจากกันได้เลย 
ในขณะที่สาระของการขับร้องนั้นได้แปลงความหมายของ “ค า” หรือ “ถ้อยค า” นั้นไปสู่เสียงเพลงที่มี  
“เนื้อร้อง” หรือ “บทร้อง” เป็นส่วนประกอบส าคัญของค านิยาม 

 
 4. การนิยามในมิติสังคมวัฒนธรรม 

ในสาขาวิชาด้านวัฒนธรรมนั้น มีมติว่าผลผลิตทางดนตรีเป็นส่วนหนึ่งของวิถีแห่งสังคมและมีลักษณะ
ของความเจริญงอกงามตามล าดับ ด้วยกระบวนการต่าง ๆ ที่เป็นภาวะหล่อหลอมรวมกันภายในกลุ่มสังคมหรือ
กลุ่มส านักเรียนหนึ่ง ๆ ซึ่งมีความสัมพันธ์กันกับการขัดเกลาความรู้สึกนึกคิด ความประพฤติ และความเคารพ
ในกฎเกณฑ์ แบบแผน และขนบประเพณี ไปจนถึงการกลั่นกรอง และดัดแปลงแก้ไขให้เข้ากับยุคสมัย เพ่ือให้
สามารถส่งต่อวิถีและรูปแบบทางวัฒนธรรมดนตรีนั้นไปสู่ชนรุ่นหลังได้ 

พิชิต ชัยเสรี (2544) กล่าวว่า วิถีไทยที่ปรากฏในดนตรีไทยมี 3 กรณีคือ “ฉลาดในการประสาน
ประโยชน์ ปราศวิหิงสา และ รักความมีอิสระ” จากข้อสันนิษฐานนี้ อาจกล่าวว่าการขับร้องเพลงไทยย่อมมี
คุณลักษณะทั้ง 3  นั้นปรากฏอยู่ไม่มากก็น้อย ดังตัวอย่างข้อเขียนทางวัฒนธรรม ดังนี้ 

 
การขับร้องเพลงไทยเป็นศิลปะแห่งภูมิปัญญาของคนไทยที่สร้างสรรค์และสืบทอด

มาจนปัจจุบัน ศิลปะของการขับร้องเพลงไทยนี้มีความไพเราะงดงามผ่านกระบวนการแก้ไข
เราปรับปรุงและปรับเปลี่ยนตลอดมาเป็นระยะเวลานานในอดีตจึงเป็นแบบแผนที่ยอมรับ
เป็นวัฒนธรรมไทย (วชิราภรณ์ วรรณดี 2544: 90) 

 
 ข้อเขียนบางแห่งพบว่ามีการเน้นความหมายที่เน้นขนบธรรมเนียมและแบบแผนทางวัฒนธรรมให้
เด่นชัดอีกลักษณะหนึ่ง เช่น “การขับร้องนี้อาจแตกต่างกันออกไปตามลักษณะแห่งขนบธรรมเนียมประเพณี
ของแต่ละชาติโดยมีแบบอย่างตามคุณลักษณะของการขับร้องซึ่งเป็นที่นิยมในชาตินั่นเอง เช่นเพลงไทยก็จะมี
ระเบียบแบบแผนต่าง ๆ ตามหลักวิชาดุริยางคศาสตร์ขับร้องไทย” หรืออีกตัวอย่างหนึ่งที่เน้นคุณค่าทาง
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วัฒนธรรม เช่น “คีตศิลป์ไทย หมายถึง ศิลปะแห่งการใช้เสียงอย่างมีระเบียบแบบแผน มีความสมบูรณ์ไปด้วย
ความงามในเชิงสุนทรียรส และคุณค่าทางวัฒนธรรมของไทย” (บุษยา ชิตท้วม ปีที่ 4 ฉ.8 2534 :60) 
  
 ในแง่มุมทางวัฒนธรรมไทย และความเป็นไทย นักวิชาการบางท่านให้ความส าคัญในการใช้ศัพท์  
“คีตศิลป์” ในการอธิบายเอกลักษณ์ประจ าชาติซึ่งไม่เหมือนกับชาติอ่ืน และมองลึกลงไปถึงความแตกต่างของ
แต่ละสังคมหรือแต่ละท้องถิ่นอีกด้วย ดังตัวอย่างดังนี้ 

 
การขับร้องเพลงไทย หรือ คีตศิลป์ เป็นศิลปวัฒนธรรมที่เป็นเอกลักษณ์ของชาติ  

คู่กับชาติไทยมาแต่โบราณ เป็นศิลปะด้านการขับร้องเพลงไทยที่นักร้องเพลงไทยหรือคีตกวี
คิดค้นและประดิษฐ์กลวิธีต่าง ๆ ขึ้นด้วยปัญญา อันเป็นเสียงที่เลียนธรรมชาติโดยไม่มี
อุปกรณ์เป็นรูปธรรม ดังนั้นการขับร้องเพลงไทยจึงเกิดขึ้นเมื่อคนไทยรู้จักการเปล่งเสียง
เลียนแบบเสียงธรรมชาติเพ่ือขับกล่อม พัฒนามาเป็นการขับร้องท านองเอ้ือนที่มีท่วงท านอง 
ล าน า ค าร้อง ลีลาและจังหวะที่พิสดาร มีลักษณะของการขับร้องของเพลงชาติเดียวกันที่
แตกต่างกันไปตามสภาพแวดล้อม วัฒนธรรม ประเพณี ความรู้สึกนึกคิดของชุมชนแต่ละ
ท้องถิ่น และไม่เหมือนการขับร้องของชาติอื่น ๆ  

(เจตชรินทร์ จิรสันติธรรม 2554: ปกหลัง) 
 

จากนิยามข้างต้นจะพบว่า การให้นิยามศัพท์คีตศิลป์ในลักษณะแนวคิดนี้ ค าว่า “วัฒนธรรม”  
จะเป็ นค าส าคัญ ที่ ถู ก ใช้ เป็ นหลัก  โดยมีค าประกอบที่ ใช้ ร่ วมกันหลาย ๆ ค า  เช่น  “ประเพณี ”  
“ธรรมเนียม” “ระเบียบแบบแผน” “สังคม” “ท้องถิ่น” “ชาติ” “เอกลักษณ์” “อัตลักษณ์” ซึ่งรวม 
ไปถึงกระบวนการและวิธีการได้มาซึ่งความเจริญงอกงามในบริบทวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย เช่น  
“ขัดเกลา” “ปรับปรุง” “สั่งสม” “ถ่ายทอด” “สืบทอด” เป็นต้น  

 
5. การนิยามในมิติศิลปะและสุนทรียภาพ 

การให้นิยามศัพท์ “คีตศิลป์” และ “การขับร้อง” ในแง่มุมทางศิลปะนั้นเกิดขึ้นได้บ่อยครั้งเนื่องจาก
ความแตกต่างในมุมมองที่นักวิชาการด้านศิลปะจะให้คุณค่าของงานศิลปกรรมไปตามรสนิยมของแต่ละบุคคล 
เนื่องจาก “การขับร้องเพลงไทยเป็นศิลปะละเอียดอ่อน” (เรณู โกศินานนท์ 2542: ค าน า) มีปัจจัยในการ
อภิ ป รายแตกต่ างกัน ไป ตามประสบการณ์ และทฤษฎี ท างศิ ลปะ ดั งที่ มี คี ตศิ ลปิ น เป รียบ ไว้ ว่ า  
“การขับร้องนั้นเป็นศิลปะแขนงหนึ่ งยากที่จะถ่ายทอดให้กันได้  เสมือนกับการปรุงอาหารนั้นผู้ปรุง 
ใช้เครื่องปรุงอย่างเดียวกันแต่ปรุงเสร็จแล้วอาหารที่ปรุงนั้นอาจมีรสชาติดีเลวแตกต่างกัน” (สุดจิตต์  
ดุริยประณีต 2556: 93) 

หลักนิยามการขับร้องในมิติทางศิลปะมักมีการเชื่อมโยงเข้าหากันกับนิยามตามหลักปรัชญาศิลปะ
สากลนิยม เช่น นิยามของอริสโตเติล (Aristotle) ที่ว่า “ศิลปะคือการเลียนแบบธรรมชาติ” และ “ศิลปคือ
อารมณ์สะเทือนใจที่แสดงออกมา” (พระยาอนุมานราชธน 2533: 49) ดังตัวอย่างบทนิยามการขับร้องเพลง
ไทยที่ใช้สอนในแบบเรียนว่า “คีตศิลป์ จึงหมายถึง การน าเสียงซึ่งเกิดจากธรรมชาติ เช่น เออ เอย ฯลฯ มา
ประดิษฐ์ขึ้นเป็นล าน าท านองเพลงโดยใช้ศิลปะเข้าตกแต่งท าให้เสียงซึ่งเกิดขึ้นจากธรรมชาติกลายเป็นท านอง
เพลง และประกอบเข้ากับเนื้อร้องท าให้ผู้ฟังเกิดความซาบซึ้งและมีอารมณ์คล้อยตาม (มนตรี ตราโมท และคน
อ่ืน ๆ 2522: 26) 
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ในกรณีของนักวิชาการกลุ่มประสบการณ์ดนตรีคีตศิลป์ไทย (Non-Professional) ก็ได้ให้ความสนใจ
ในการให้นิยามที่ อ้างอิงนิยามในทางศิลปะสากลเช่นกัน  ดังที่ ยมโดย เพ็งพงศา ศิษย์ส านัก เรียน 
“เสนาะดุริยางค์” ได้ระบุนิยามคีตศิลป์ไทยว่า หมายถึง “ศิลปะที่เกิดจากการน าเสียงซึ่งเกิดจากธรรมชาติมา
ประดิษฐ์ขึ้นเป็นล าน าของเพลงโดยใช้ศิลปวิธี  (Technique) เข้าตกแต่งท าให้เสียงที่ เกิดจากธรรมชาติ
กลายเป็นท านองเพลงและประกอบกับเนื้อร้อง ท าให้ผู้ ฟังเกิดความซาบซึ้งและมีอารมณ์คล้อยตาม”  
(ยมโดย เพ็งพงศา 2542: 1) เช่นเดียวกับ คณพล จันทร์หอม ศิษย์ส านักเรียนหลวงประดิษฐไพเราะ  
(ศร ศิลปบรรเลง) กล่าวว่า คีตศิลป์ คือ “ศิลปะแห่งการเปล่งเสียง นั่นคือการเปล่งเสียงด้วยความประณีต
ละเอียดอ่อน ท าให้ผู้ฟังเกิดอารมณ์คล้อยตามได้” (คณพล จันทร์หอม 2539: 23)  

แต่อย่างไรก็ตาม เป็นที่น่าสังเกตว่า การให้นิยามและการแสดงคุณค่าของค าว่า “คีตศิลป์”  
ในแง่มุมความงามตามหลักวิชาสุนทรียศาสตร์ยังคงพบได้ไม่มากนัก ซึ่งข้อสันนิษฐานนั้นมีความเห็นว่า
เนื่องมาจากอุดมคติของการขับร้องในหลายส านักเรียนในปัจจุบันยังคงนิยม “การขับร้องแบบคลาสิค คือ  
แนวร้องตามแบบฉบับเคร่งครัด” (พูนพิศ อมาตยกุล 2541: ไม่ปรากฏเลขหน้า) ซึ่งต่างออกไปจากหลัก 
“คีตศิลปวิวัฒน์” ของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) “ที่พัฒนาขึ้นมาเป็นทางขับร้องแนว 
โรแมนติก” (พูนพิศ อมาตยกุล 2541: ไม่ปรากฏเลขหน้า) ที่มุ่งเน้นการส าแดงอารมณ์ในการขับร้องมากขึ้น 
ดังที่ อภิญญา ชีวะกานนท์ ศิษย์ส านักเรียน “สายเสนาะ” ได้กล่าวถึงนิยามของการขับร้องในแง่มุมการแสดง
อารมณ์ตามคติลัทธิศิลปะสากลและแสดงถึงคุณค่าทางสุนทรียะในสายส านักเรียนเสนาะดุริยางค์ที่ได้รับ
ถ่ายทอดจากอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ไว้ดังนี้ 

 
การขับร้องเพลงไทยเป็นการขับร้องด้วยทักษะอันยอดเยี่ยมโดยมีจุดประสงค์ในการ

ถ่ายทอดอารมณ์เพลงแก่ผู้ฟังด้วยวิธีการขับร้องที่วิจิตรแยบยล จึงจะถือว่าเป็นความงามทาง
ศิ ล ป ะที่ แ ท้ จ ริ ง  . ..แน วค วาม คิ ด นี้ จั ด อยู่ ใน ห ลั กป รั ช ญ าแ น ว  Expressionism 
ที่มุ่งเน้นการแสดงออกทางอารมณ์ (อภิญญา ชีวะกานนท์ 2532: 79) 

 
จากตัวอย่างนิยามที่แสดงข้างต้นจะพบว่า การให้นิยามศัพท์คีตศิลป์ตามแนวคิดนี้ ค าว่า “ศิลปะ” จะ

เป็นค าส าคัญที่จะขาดไม่ได้เลยในนิยาม และจะต้องมีการแสดงวิธีการ “ประดิษฐ์” หรือ “สร้างสรรค์” หรือ 
“ดัดแปลง” การขับร้อง คือ เสียงที่เกิดจาก “ธรรมชาติ” ให้กลายเป็นวัตถุสุนทรียะที่สามารถสร้าง “อารมณ์
ความรู้สึก”  “ความสะเทือนใจ” หรือ “ความพึงพอใจ”  ให้เกิดแก่ตัว “ศิลปิน” และ “ผู้ฟัง” จนสามารถ  
“จูงจิต” ให้ “คล้อยตาม” ได้  

 
6. การนิยามในมิติบูรณาการ 

ในส่วนแนวคิดนี้ อาจกล่าวได้ว่าเป็นการนิยามที่เกิดขึ้นในกลุ่มนักวิชาการยุคใหม่ เมื่อมีกระบวนการ
วิเคราะห์วิจัยทางศิลปะและการจ าแนกหมวดหมู่มาเป็นกรอบก าหนดในวิชาการขับร้องเป็นที่มั่นคงแล้ว โดยจะ
เป็นการนิยามที่มีความหมายกว้างครอบคลุมการนิยามดังที่แสดงไว้ทั้ง 5 แนวคิดข้างต้น “อันจะเป็นประโยชน์
ในการวิเคราะห์สถานการณ์ต่าง ๆ ได้อย่างรอบคอบ รอบด้านและอย่างเป็นเหตุเป็นผล ทั้งในระดับสังคม  
การด าเนินชีวิตส่วนตนและวิชาชีพ” (ศูนย์การศึกษาทั่วไป จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 2549: ออนไลน์) อีกทั้ง
ยังเป็นการเสริมสร้างให้เกิดการสร้างองค์ความรู้ใหม่เพ่ือใช้เป็นกรอบในการก าหนดมาตรฐานทางวิชาการ 
อย่างใดอย่างหนึ่ง ดังเช่น การก าหนดกรอบมาตรฐานวิชาชีพคีตศิลป์ไทยที่จัดท าโดยทบวงมหาวิทยาลัยในส่วน
ที่ว่าด้วยขีดความสามารถและสุนทรียะ ดังนี้ 
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การแม่นหู แม่นตา แม่นเสียง แม่นใจ ในบทเพลง สามารถในการใช้เสียงขับร้องได้
ถ้อยค าชัดเจน และไม่เพ้ียนวรรณยุกต์ ซึ่งแสดงออกได้อย่างชัดเจนทั้งความหมายและ
อารมณ์ของบทร้องและสามารถตกแต่งท านองเพลงที่ผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ได้เหมาะสมจน
เกิดความงามและความพึงพอใจทั้งฝ่ายผู้ฟังและผู้บรรเลง ทั้งนี้ผู้ขับร้องต้องใช้ทักษะและ
กลวิธีการขับร้องให้เหมาะสมในแต่ละโอกาส ตลอดจนขับร้องได้เหมาะสมตามส าเนียง 
ของภาษา (ทบวงมหาวิทยาลัย 2538: 221) 
และอาจมีการสอดแทรกค านิยามที่มาจากศาสตร์ในแขนงอ่ืน ๆ มาประกอบเพ่ือใช้ส าหรับการ

วิเคราะห์วิจัยในระดับเชิงลึก ดังตัวอย่างรายงานวิจัยสาขาดนตรีศึกษาเกี่ยวกับการจัดการหลั กสูตร 
คีตศิลป์ไทย ดังนี้ 

  
สาขาวิชาคีตศิลป์ไทยจึงเป็นการบูรณาการแนวคิดในการสร้างหรือประดิษฐ์ เสียง

ต่าง ๆ จากความคิดหรือกระบวนการภายในของผู้ปฏิบัติ ที่จะต้องคิดตีความ วิเคราะห์   
และสร้างสรรค์ออกมาเป็นเสียงที่มีคุณลักษณะที่ควรค่าแก่ความพึงพอใจของผู้รับหรือผู้ ฟัง 
ซึ่งล้วนแล้วแต่เป็นกระบวนการที่มีล าดับขั้นตอนในการปฏิบัติ (สุชาดา โสวัตร 2553: 26) 

 
ตัวอย่างการนิยามแนวบูรณาการในอีกลักษณะหนึ่งทั้งที่เป็นการนิยามแบบจ ากัด และการนิยามแบบ

กว้างโดยนักวิจัยและนักวิชาการรุ่นใหม่ ดังนี้ 
 

ตัวอย่างที่ 1 การนิยามแบบจ ากัด 
“คีตศิลป์” จึงหมายความว่า ลักษณะการประดิษฐ์เสียงที่เปล่งออกมาในรูปแบบ

ถ้อยค า การใช้เทคนิคการเอ้ือนต่าง ๆ ร่วมกับท านองเพลงและจังหวะอย่างประณีตบรรจง 
จนสามารถสื่ออารมณ์ความหมายของบทเพลงได้อย่างไพเราะกลมกลืน  การขับร้องเช่นนี้
จัดเป็นศิลปะการขับร้องขั้นสูง (สิริลักษณ ์ศรีทอง 2556: 79) 

 
ตัวอย่างที่ 2 การนิยามแบบกว้าง 

การขับร้องเพลงไทยหรือคีตศิลป์เป็นศิลปวัฒนธรรมที่เป็นเอกลักษณประจ าชาติ
ไทยมาแต่โบราณ การขับรองเพลงไทยนั้นเกิดขึ้นเมื่อคนไทยรูจักการเปลงเสียงเลียนแบบ
เสียงธรรมชาติเพ่ือขับกลอมและพัฒนามาเป็นการขับรองที่มีทวงท านอง ล าน า ค ารอง ลีลา
จังหวะที่วิจิตรพิสดาร อีกทั้งการขับรองมีความแตกตางกันออกไปตามขนบธรรมเนียม
ประเพณีของแต่ละชาติโดยมีแบบอยางตามคุณลักษณะของการขับรองซึ่งเป็นที่นิยมในชาติ
นั้น การขับรองเพลงไทยเป็นสิ่งที่คนไทยสร้างสรรคขึ้นด้วยอารมณสุนทรียะผสมผสานกับ
จินตนาการ เพ่ือสนองความตองการด้านจิตใจ เป็นสิ่งที่ใหความบันเทิงใจแกคนในสังคม  
ใหความสุขสดชื่นหรรษาและสิ่งส าคัญของการขับรองเพลงไทย เป็นการแสดงออกทางสังคม
ที่รับใชปัจเจกบุคคลและผู้คนในสังคมไทย (อุทัย ขันลุน 2556: 8) 

 
จากตัวอย่างนิยามที่แสดงแนวคิดเรื่องการบูรณาการ พบว่า การให้นิยามจะเน้นความครอบคลุมใน

การน าไปประยุกต์ใช้กับงานลักษณะต่าง ๆ ได้หลายรูปแบบทั้งในสาขาวิชามนุษยศาสตร์ สังคมศาสตร์ และ 
แม้กระทั้งศาสตร์ในด้านอ่ืน ๆ ที่มีความเกี่ยวข้องกัน โดยค าที่ส าคัญในนิยามเหล่านี้มักเน้นค าที่ มีความ
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เชื่อมโยงในระหว่างศาสตร์แขนงต่าง ๆ หลาย ๆ ค าร่วมกัน ตลอดจนถึงศัพท์ในกระบวนการวิจัยที่เป็น 
สหศาสตร์ เช่น การตีความ การวิเคราะห์ การสังเคราะห์ เป็นต้น 

จากตัวอย่างการนิยามศัพท์ คีตศิลป์ไทย และ การขับร้องเพลงไทย ที่นักวิชาการและศิลปินเพลงไทย
ได้ให้ความหมาย ทั้ง 6 แนวคิด นั้น สามารถกล่าวสรุปการนิยามโดยอุปนัยในประเด็นส าคัญต่าง ๆ ได้  
ดังตารางที่ 1 

ตารางที่ 1 สรุปเปรียบเทียบลักษณะการนิยามศัพท์ “คีตศิลป์” และ “การขับร้องเพลงไทย” 

ที่ แนวคิด/มุมมอง ลักษณะนิยาม 
ค าส าคัญในนิยาม 

ค านาม ค ากริยา 
1. ภาษากับพฤติกรรมมนุษย ์  การใช้ภาษาเป็นเครื่องมือประกอบใน

การสร้าง “ค า” หรือ “ถ้อยค า” ที่มีระเบียบ
แบบแผนให้กลายเป็น “ค าร้อง” ที่มี เพื่อ
สื่อสารความหมายไปยังผู้ฟัง 

ค า / ถ้อยค า / ค าร้อง  
ผู้ขับร้อง / ผู้ฟัง  
ภาษา / ความหมาย 
ฯลฯ  
 

สื่อสาร / พูด / แสดง 
ร้อง / บอก / บอกเล่า 
ฯลฯ 

2. สรีรจิตวิทยา  ปรากฏการณ์ปฏิสัมพันธ์ระหว่างจิตและ
ระบบอวัยวะที่ใช้ในการเปล่ง “เสียง” ซ่ึงเป็น
ภ าวะที่ มี คว ามละ เอี ยด ซับ ซ้อน  โดยมี
จุดมุ่งหมายเพื่อผลิต “เสียง” ที่มีเป็นรูปธรรม 
อั น ได้ แ ก่ เสี ย ง  เอ อ  อื อ  เอ ย  เป็ น ต้ น 
(ปรากฏการณ์ นี้ อาจอธิบายให้ เห็ น เป็ น
รูปธรรมได้ด้วยความรู้ทางสรีรวิทยาและ
จิตวิทยา) 

เสียง / สายเสียง / อวัยวะ / 
กาย / สมอง จิต / กระแสจิต  
จิตใจ / ประสาท / ระบบ 
รูป / นาม / กายภาพ   
สติสัมปชัญญะ 
ฯลฯ 

รับรู ้/ สัมผัส  
สั่งการ / เปล่งเสียง 
ฯลฯ 

3. ดุริยางคศิลป์  การใช้องค์ประกอบทางดนตรีอย่าง
ประณีตเพื่อตกแต่งและสร้างสรรค์ “เนื้อ
ร้อง” หรือ “ท านองร้อง” ตามที่ผู้ประพันธ์ได้
ก าหนดไว้ให้สมบูรณ์ครบถ้วน 

เสียง / ท านอง / จังหวะเพลง 
/ เนื้อเพลง / ล าน า 
ท านองร้อง / เนื้อร้อง  
บทร้อง / บทกว ี
คีตกวี / คีตนิพนธ์ /  
นักดนตรี / นักร้อง 
คีตลักษณ ์ฯลฯ 

ประพันธ์ / แต่ง 
ร้อง / ขับร้อง / เอือ้น 
ฯลฯ 

4. สังคมวัฒนธรรม  รูปแบบการขัดเกลา พัฒนา ถ่ายทอด 
ส่งต่อภูมิปัญญา และประเมินคุณค่าโดยใช้
กรอบการศึกษาภายใต้บริบททางสังคม
วัฒนธรรมไทย 

ดีงาม/ ภูมิปัญญา /คุณค่า / 
กรอบ / ขนบ / แบบแผน/ วถิี 
/ ประเพณี / วัฒนธรรม  
จารีต / จรรยา / มารยาท / 
ส านัก / ชุมชน / ทอ้งถิ่น 
ไทย / ชาติ / ประเทศ / รัฐ 
เอกลักษณ ์/ อัตลักษณ ์
ผู้ถ่ายทอด / ผู้สืบทอด ฯลฯ 

ขัดเกลา / พัฒนา 
เจริญ / งอกงาม  
สั่งสม / ถ่ายทอด / สืบ
ทอด 
เปลี่ยนแปลง / ปรับปรุง 
คัดสรร / คลี่คลาย 
ฯลฯ 
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ตารางที่ 1 สรุปเปรียบเทียบลักษณะการนิยามศัพท์ “คีตศิลป์” และ “การขับร้องเพลงไทย” (ต่อ) 

ที่ แนวคิด/มุมมอง ลักษณะนิยามความหมาย 
ค าส าคัญในนิยาม 

ค านาม ค ากริยา 
5. ศิลปะและสุนทรียภาพ การใช้ธรรมชาติของการร้องสร้างและ

ส าแดงองค์แห่งความงามทางศิลปกรรมที่
สามารถเร้า “อารมณ์” ทั้งผู้บรรเลงและ
ผู้ฟังให้เกิดความพึงพอใจและคล้อยตามได้
ตามหลักแห่งสุนทรียะ 

ความงาม / ปรัชญา / ธรรมชาติ 
ศิลปะ / ทักษะ / ฝีมือ  
สิ่งเร้า / อารมณ์ /ความรู้สึก
การแสดงออกศิลปิน / นักร้อง 
วิธี / วธิีการ / กลวิธ ี/ เทคนิค 
ผู้ฟัง / ผู้เสพ / รสนิยม 
ฯลฯ 
 

ประดิษฐ์ / คิดค้น  
สร้างสรรค์ / ส าแดง  
ดัดแปลง / ตกแต่ง 
ซาบซึ้ง / สะเทือนใจ 
พึงพอใจ / คล้อยตาม 
ฯลฯ 

6. บูรณาการศาสตร์  การบู รณ าการองค์ความรู้ ต่ าง ๆ 
ร่ ว ม กั น ไ ด้ ทั้ ง ด้ า น ม นุ ษ ย์ ศ า ส ต ร์ 
วิท ยาศาสตร์  และสั งคมศาสตร์  เพื่ อ
พัฒนาการศึกษาวิจัยวิชาการขับร้องและ
วิชาชีพศิลปิน 

ความรู้ / องค์ความรู ้
ความคิด / แนวคิด 
ขั้นตอน / กระบวนการ  
คุณสมบัติ / คุณลักษณะ  
บูรณาการ 
บุคคล / บุคลากร 
ความสอดคล้อง 
ความเหมาะสม  
ฯลฯ 

พัฒนา / ประยุกต ์ 
ปรับใช้ / ศึกษา 
ด าเนินการ / ตีความ  
วิจัย / วิเคราะห์  / ปฎิบัติ
สังเคราะห์ 
ฯลฯ 

 
 

 
แผนภาพที่ 1 สรุปนิยามและแนวคิดของ “คีตศิลป์” ในมิติต่าง ๆ 

 

คีตศิลป์ไทย - ขับร้องเพลงไทย: กรณีว่าด้วยข้อพินิจพิจารณ์และการน าไปใช้ 

 จากการส ารวจเอกสาร ต ารา งานวิจัย และข้อเขียนทางวิชาการคีตศิลป์ไทยในปัจจุบัน พบว่ามีการใช้
ค าว่า “คีตศิลป์” ร่วมอยู่กับ “การขับร้อง” ในข้อเขียนทางวิชาการอยู่โดยตลอด ซึ่งอาจมีลักษณะไม่ต่างไป
จากการเรียกชื่อเครื่องดนตรีของไทยบางชนิด เช่น “โทน–ทับ” ที่นักวิชาการดนตรีมักนิยมเรียกด้วยเหตุเป็น
ค าที่มีความหมายใกล้เคียงกัน แต่หากพิจารณาตามบทบาทการประสมวงก็อาจจะใช้ชื่อเรียกต่าง ๆ กัน   
เป็นต้น ในขณะเดียวกัน ถ้าหากสังเกตพัฒนาการและบทบาทของข้อเขียนในเชิงวิชาการดนตรีร่วมกับที ่
การจัดท าข้อความทีป่รากฏต่อสาธารณชนอย่างเป็นทางการ จะพบว่าแนวโน้มความนิยมในการใช้ศัพท์บัญญัติ 
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“คีตศิลป์” นั้นมีจ านวนเพ่ิมขึ้นเป็นล าดับ ดังที่ปรากฏในเอกสารทางราชการของกระทรวง ทบวง กรม  
ตลอดจนถึงเอกสารประกอบหลักสูตรการศึกษาในสาขาวิชาดนตรีไทยตามกรอบมาตรฐานในระดับอุดมศึกษา  

 คณพล จันทร์หอม ได้ เสนอข้อสันนิษฐานเกี่ยวกับการพิจารณาศัพท์ค าว่า “คีตศิลป์” และ  
“ขับร้อง”  ปรากฏในหนังสือ “การขับร้องเพลงไทย” ดังนี้ 

เมื่อพิจารณาค าว่า ขับร้อง กับค าว่า คีตศิลป์  แล้ว พึงสังเกตว่า ขับร้อง มี
ความหมายต่างไปจากค าว่า คีตศิลป์ มีเพียงส่วนที่เป็นการขับร้องอย่างไพเราะประณีต
ละเอียดอ่อนและท าให้ผู้ ฟังเกิดอารมณ์คล้อยตามเท่านั้นที่เป็นคีตศิลป์ ถ้าร้องอย่างไม่มี
ความประณีตละเอียดอ่อนหรือร้องแล้วผู้ฟังไม่เกิดอารมณ์คล้อยตาม ก็ไม่เรียกการขับร้อง
นั้นว่า คีตศิลป์ (คณพล จันทร์หอม 2539: 23) 

 

แผนภาพที่ 2 แสดงความสัมพันธ์ของศัพท์ “ขับร้อง และ “คีตศิลป” 
ที่มา: คณพล จันทร์หอม (2539: 23) 

 

จากแผนภาพที่ 2 จะเห็นได้ว่าคณพล จันทร์หอม ได้ใช้นิยามทางศิลปะในรูปอัตวิสัยเป็นตัวก าหนด
รูปแบบของการขับร้องที่มีคุณลักษณะเป็น “คีตศิลป์” และมีข้อสังเกตเรื่องการให้เหตุผลโดยมีการก าหนดค่า
ตัวแปรเกี่ยวกับความสัมพันธ์เพ่ิมเติมคือ “ความประณีตละเอียดอ่อน” ซึ่งเป็นส่วนของ ศิลปิน และ “คล้อย
รู้สึกคล้อยตาม” ที่เป็นส่วนของ ผู้ฟัง จึงจะได้น าเสนอแผนภาพในอีกรูปแบบหนึ่งในรูปภววิสัยเพ่ือตรวจสอบ
ข้อสันนิษฐานดังกล่าว ดังแผนภาพที่ 3 

 

 
แผนภาพที่ 3 แสดงเหตุผล “คุณลักษณะการขับร้องที่เป็นคีตศิลป์” 
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จากแผนภาพที่ 3 การให้เหตุผลได้สนับสนุนข้อสันนิษฐานที่คณพล จันทร์หอมได้แสดงไว้ข้างต้นคือ 
การขับร้องที่มีคุณสมบัติที่จะเรียกได้ว่าเป็น “คีตศิลป์” นั้นจะต้องมีองค์ประกอบของความประณีตและต้อง
สร้างความรู้สึกของผู้ฟังให้คล้อยตามเกิดขึ้นได้พร้อม ๆ กันทั้งสองฝ่าย อย่างไรก็ตามการขับร้องใด ๆ ของฝ่าย
นักร้องที่มีทักษะในระดับศึกษิตแล้วย่อมต้องสามารถตัดสินกระแสเสียงที่ตนเองหรือผู้ อ่ืนผลิตขึ้นด้วย
วิจารณญาณส่วนตนร่วมกับการสังเกตปฏิกิริยาของผู้ฟังในเชิงอัตวิสัยได้ว่าการขับร้องในขณะจิตหนึ่ง ๆ นั้นอยู่
ในระดับท่ีท าให้ตนเองพึงพอใจหรือไม่ สามารถจะเรียกว่าถึงจุดของความเป็นคีตศิลป์ไดห้รือไม่ 

ส าหรับการตัวอย่างในการสร้างความเข้าใจในประเด็นการน าไปใช้เพ่ิมเติม เป็นดังนี้ 

ตัวอย่างที่ 1 

การเป็นคนร้องเพลงได้กับการเป็นคนร้องเพลงดีมีความหมายต่างกันและใช้เวลา
ฝึกฝนเล่าเรียนต่างกันมาก (เจริญใจ สุนทรวาทิน 2555: 167) 

จากตัวอย่างที่ 1 พบว่าได้มีการอธิบาย “การร้องเพลง” ในเชิงเปรียบเทียบกัน 2 กรณี โดยเป็นการ
แทนค่าของค าว่า “การเป็นคนร้องเพลงได้” กับความหมายของการขับร้องทั่วไป และ “การเป็นคนร้อง 
เพลงดี” กับความหมายของการขับร้องที่เป็น “คีตศิลป์” โดยมีระยะเวลาในการฝึกฝนเป็นเครื่องมือในการชี้วัด
และประเมินคุณค่า 

ตัวอย่างที่ 2 

การขับร้องเพลงไทยที่ได้ยินได้ฟังอยู่ทุกวันนี้ บางคนเข้าใจว่าไม่ยาก ซึ่งก็เป็นความ
จริงอยู่บ้าง หากศึกษาเพียงผิวเผินก็จะรู้สึกว่ามีส าเนียงคล้ายกันหมด ความจริงแล้ว  
การขับร้องเพลงไทยเป็นศิลปะที่มีความยากและง่ายร่วมกันอยู่  

(วัฒนา โกสินานนท์ 2541: ไม่ปรากฏเลขหน้า) 
 

 จากตัวอย่างที่ 2 การกล่าวถึง “การขับร้องเพลงไทย” ในช่วงต้นและท้ายประโยคมีความหมายโดยนัย
แตกต่างกัน โดยในช่วงต้นประโยคนั้นเป็นการกล่าวถึงสิ่งที่ผู้ฟังได้ยินโดยทั่วไป และเป็นเพียงส่วนหนึ่งของ 
ความเข้าใจในเรื่อง “การขับร้อง” ในขณะที่ช่วงท้ายประโยคเป็นการแสดงถึงระดับทักษะความสามารถที่แฝง
อยู่ใน “การขับร้อง” เหนือกว่าการขับร้องแบบทั่วไปที่โน้มไปในทักษะศิลปะการขับร้องขั้นสูง แต่ทั้งนี้ก็
ย่อมขึ้นอยู่กับระดับของผู้ฟังท่ีมีประสบการณ์ในการฝึกปฏิบัติขับร้องเพลงไทยอีกด้วย 

 จะเห็นได้ว่า นักวิชาการขับร้องและศิลปินนักร้องได้ให้ความส าคัญของศัพท์ระหว่าง “คีตศิลป์” และ 
“การขับร้อง” ในสถานะต่างกันตามบริบทของเนื้อหาและสถานการณ์ที่เลือกใช้ และสามารถใช้ศัพท์ทั้งสอง
แทนระหว่างกันได้ในหลาย ๆ กรณี แต่อาจมีข้อเปรียบเทียบกันในส่วนคุณลักษณะของ “ความประณีต
ละเอียดอ่อน” เพ่ือสร้าง “กลวิธี” และ “อารมณ์” ให้ผู้ฟังรู้สึกคล้อยตาม ตลอดจนถึงระยะเวลาในการศึกษา
เล่าเรียน การฝึกฝน ที่เป็นตัวแปรที่ส าคัญที่ท าให้การประเมินคุณค่าและความหมายของการขับร้องใน
ความหมายทั่วไป กับการขับร้องที่เข้าข่ายลักษณะความเป็นคีตศิลป์แตกต่างกัน  

ดังนั้น เมื่อจะน าศัพท์ที่เกี่ยวข้องนี้ไปใช้ในโอกาสอ่ืน ๆ จึงควรจะต้องมีการก าหนดนิยามศัพท์ในแนว
กว้าง และนิยามศัพท์เฉพาะไว้ให้ชัดเจน เพ่ือน าไปเรียบเรียงและแยกแยะเนื้อหาประกอบข้อเขียนตามบริบท
ของเนื้อความได้โดยไม่เกิดความซ้ าซ้อน หรืออาจเลือกใช้เฉพาะค าใดค าหนึ่งเป็นค าหลักในการเขียนไปตลอด
ทั้งเรื่องก็ได ้
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บทสรุป 
 การจ าแนกนิยามทั้ ง 6 ตามแนวคิดที่น าเสนอนั้น  เปรียบได้คล้ายกับหน้าทั้ ง 6 ของลูกเต๋า  
เมื่อยกลูกเต๋าด้านใดด้านหนึ่งขึ้นส่องแล้ว ก็อาจจะไม่เห็นด้านที่อยู่ในทิศตรงข้ามกัน เปรียบเหมือนการใช้นิยาม
ที่เน้นไปด้านใดด้านหนึ่ง ก็จะลดคุณค่าของการมองในมิติด้านอ่ืน ๆ  ลดลงไป ดังนั้น หากน าเอานิยามทาง
วิชาการคีตศิลป์ไปใช้โดยไม่ค านึงถึงที่มา ความหมาย และวัตถุประสงค์ในการวิจัยหรือไม่สอดคล้องกับศาสตร์
ที่ผู้ใช้มีความช านาญเป็นทุนเดิมแล้ว ก็จะไม่สามารถน าเอานิยามนั้น ๆ ไปใช้หรือต่อยอดให้เกิดมูลค่าทาง
วิชาการได้อย่างเต็มที่ จึงต้องใคร่ครวญและพิจารณาให้รอบด้าน 

อย่างไรก็ตาม การผลิตเอกสาร ต ารา เกี่ยวกับหลักทฤษฎีเพ่ือประโยชน์ทางวิชาการมิได้มุ่งหมายเพียง
การใช้เพ่ือความเข้าใจแต่เฉพาะผู้เชี่ยวชาญหรือกลุ่มหรือศิลปินวิชาชีพในแต่ละส านักเรียนหรือสถาบัน เพียง
แห่งใดแห่งหนึ่งเท่านั้น หากแต่จะต้องก าหนดความหมายและค าอธิบายให้กระจ่างเป็นที่ เข้าใจในหมู่ 
วิญญูชนผู้สนใจทั่วไปด้วย จึงจ าเป็นอย่างยิ่งที่จะต้องมีการทบทวนความรู้ การตรวจสอบ และมีการ 
เรียบเรียงองค์ความรู้เดิมที่ได้รับการสืบทอดมาอย่างต่อเนื่องยาวนานภายใต้ความแตกต่างในรายละเอียดทาง
วิชาการของแต่ละระบบ “บ้านดนตรี” หรือ “ส านักเรียน” ให้เป็นหมวดหมู่และสอดคล้องกับความ
เปลี่ยนแปลงของบริบททางวัฒนธรรม ร่วมกับการค้นคว้าวิจัยอย่างต่อเนื่อง เพ่ือให้ผลผลิตทางวิชาการที่ได้รับ
การกลั่นกรองและช าระแก้ไขแล้วนั้นเข้าถึงปรัชญาของศาสตร์อย่างแท้จริง มีวิธีวิทยาการเป็นแบบแผนที่
ยอมรับร่วมกัน และสามารถตอบสนองกับเป้าประสงค์ในการพัฒนาวิชาการคีตศิลป์ไทยให้เป็นเอกลักษณ์ทาง
วัฒนธรรมประจ าชาติที่สะท้อนความงามทางสุนทรียะ พร้อมทั้งต้องอาศัยความร่วมมือระหว่างนักวิชาการที่
เป็นฝ่ายส่งเสริมการศึกษา (Education) และศิลปินซึ่งเป็นฝ่ายเสริมสร้างทักษะการเรียนรู้ (Learning) ที่จะ
ช่วยกันสืบสานและต่อยอดองค์ความรู้ให้มั่นคงและยั่งยืน 
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