
 

บทที ่ 3 
อทิธิพลทางสังคมและวฒันธรรมกบัพลวตัรูปลกัษณ์ “ซอล่องน่าน”  

 

 โลกของ “ดนตรี” แมจ้ะดูเป็นเร่ืองของภวงัคอ์ารมณ์ ท่วงท านองความรู้สึก ศาสตร์แห่ง
เสียง หรือความละมุนนุ่มลึกของพลงัในตวัศิลปิน ฯลฯ แต่วิทยานิพนธ์ช้ินน้ีก าลงัจะท าเห็นอีกมุม
หน่ึงท่ีเพิ่มเติมของการศึกษาดนตรี โดยช้ีให้เห็นวา่ ศิลปะหรือดนตรีใดๆ จะไม่มีทางเกิดข้ึนไดเ้ลย
หากปราศจากผูส้ร้างสรรคท่ี์เป็นตวั “มนุษย”์ ซ่ึงแน่นอนท่ีสุดวา่ มนุษยก์็ตอ้งเก่ียวขอ้งกบัความเป็น
สังคม หากสังคมเกิดความเปล่ียนแปลงอย่างหน่ึงอยา่งใดก็ย่อมส่งผลต่อรูปลกัษณ์ของงานศิลปะ
หรือดนตรีไม่ทางใดก็ทางหน่ึง ดงันั้น การศึกษาวิเคราะห์ “ดนตรี” จะดูแห้งแลง้ทนัที หากไม่วาง
เคียงมิติในทางสังคมพิจารณาควบคู่ไปดว้ย 
 ถึงแม้เร่ืองราวการน าเสนอ “ซอล่องน่าน” ในวิทยานิพนธ์ช้ินน้ีจะไม่ใช่งานศึกษาท่ี
เน้นหนกัวิเคราะห์ไปในทางดนตรีวิทยาก็ตาม แต่จุดแข็งของวิทยานิพนธ์ช้ินน้ีพยายามจะเสนอ ก็
คือ เป็นการเช่ือมโยงให้เห็นความเก่ียวของระหวา่งดนตรีพื้นบา้นอย่าง “ซอล่องน่าน” กบัพลวตัท่ี
ด าเนินอยู่บนจงัหวะข้ึนลงทางสังคมและวฒันธรรม หรือเป็นการท าให้ “ดนตรี” มีชีวิตทางสังคม 
ทั้ งย ังพบเห็นวิถีการวิพากษ์เพื่อชวนคิดให้ เห็นถึง ‘อีกแง่มุมหน่ึง’ ของปรากฏการณ์ผ่าน
วทิยานิพนธ์ “ซอล่องน่าน” ช้ินน้ี ซ่ึงผูศึ้กษาก็หวงัวา่ คงจะเป็นการช่วยสั่งสมและต่อยอดองคค์วามรู้
ทางวชิาการใหก้บังานศึกษาอ่ืนๆ ในลกัษณะน้ีต่อไปไม่มากก็นอ้ย 
 อย่างไรก็ตาม แมว้่าการพูดถึง “ซอล่องน่าน” ในบทน้ี จะเป็นการอุทิศเพื่อพิจารณาถึง
แทบทุกมิติของรูปลักษณ์  ไม่ว่าจะเป็นในด้านรูปแบบ (form) เน้ือหา (content) การแสดง
(performance) และรวมไปถึงความเป็นศิลปิน (artist) แต่เป้าหมายของผูศึ้กษาไม่ไดเ้พียงตอ้งการจะ
ช้ีแจงให้เห็นถึงรายละเอียดเน้ือหาของตวัวฒันธรรมเพียงอยา่งเดียวเท่านั้น หากแต่ตอ้งพิจารณาวาง
เคียงไปกบัสภาวะการเปล่ียนแปลง อนัหมายถึงอิทธิพลทางสังคมท่ีมีผลต่อการก่อก าเนิด คงอยู ่และ
ปรับตวัของตวัวฒันธรรมนั้นดว้ย ดงันั้น ในบทท่ี 3 น้ี จะแบ่งพิจารณาออกเป็น 2 ส่วน โดยส่วน
แรกจะเป็นการให้ความส าคญักบัรายละเอียดท่ีเป็นองค์ประกอบในทางดนตรี และส่วนท่ีสองจะ
พิจารณาถึงกระบวนการก่อรูป “ความเป็นศิลปิน” ทั้งในมิติของบุคคลและเครือข่ายองค์กร ทั้งน้ีผู ้
ศึกษาจะสอดแทรก “เสียง” หรือมุมมองของบรรดาศิลปิน อันเป็นการเปิดพื้นท่ีในทางทัศนะ
ความคิดของพวกเขาเหล่านั้นต่อการมองความเปล่ียนแปลงท่ีเกิดข้ึนกบั “ซอล่องน่าน” ซ่ึงเป็นตวั
วฒันธรรมท่ีพวกเขานั้นไดรั้งสรรคข้ึ์นเอง 
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3.1 ส่วนประกอบทัว่ไปในทางดนตรีของ “ซอล่องน่าน” 
 อย่างไรก็ดี ถึงแม้ประเด็นของการศึกษาในวิทยานิพนธ์ฉบับน้ีผู ้เขียนจะมุ่งไปยงั
การศึกษาถึงปัจจยัในทางสังคมท่ีมีผลต่อการเปล่ียนแปลงวฒันธรรมพื้นบา้นอยา่ง “ซอล่องน่าน” 
แต่เน่ืองด้วย “ซอล่องน่าน” ไม่ใช่เพลงพื้นบ้านหรือวฒันธรรมท่ีอยู่ในความเข้าใจร่วมของคน
โดยทัว่ไป ประกอบกบัความตอ้งการของผูใ้ห้ขอ้มูลเองท่ีอยากให้เห็นขอ้มูลท่ีออกจาก “ปาก” ของ
ตนปรากฏลงไปในงานศึกษาน้ี ซ่ึงเป็นขอ้มูล “ตรง” ของผูใ้ห้ขอ้มูลเอง ดว้ยเหตุน้ี ผูศึ้กษาจึงตอ้งมี
การกล่าวถึงเน้ือหาในส่วนน้ีให้ละเอียดท่ีสุดเท่าท่ีจะท าได้ ทั้ งยงัเป็นการปูพื้นความเข้าใจก่อน
น าไปสู่การฉายภาพใหญ่ในการวเิคราะห์บทต่อๆ ไป 
  
 3.1.1 ท านองซอหลกั 
 ท านองซอ หรือ ระบ าซอ ส าหรับการขบัซอล่องน่านนั้น มีความแตกต่างจากท านองซอ
ท่ีขบักนัในทางซอป่ีหรือซอเชียงใหม่อย่างชัดเจน โดยเฉพาะการเลือกใช้ท านองหรือระบ าหลกั 
หรือประเภทของเคร่ืองดนตรีท่ีใชใ้นการบรรเลง แต่ก็มีท านองบางท านองท่ียงัคลา้ยกบัซอป่ีอยูบ่า้ง 
ซ่ึงท านองหรือระบ าท่ีใชใ้นการขบัซอล่องน่านเท่าท่ีผูศึ้กษาไดท้  าการรวบรวมขอ้มูล มีทั้งหมดดงัน้ี 
 1. ท ำนองดำดน่ำน หรือดำดเมือง หรือดำดเมืองน่ำน  (สัมภาษณ์ วิเศษ แก้วศรีวงศ์, 
2555) ถือว่าเป็นท านองพื้นหรือระบ าหลกัของซอล่องน่านท่ีจะขาดเสียไม่ได้ เพราะก่อนจะมีการ
เปล่ียนท านองซอ อยา่งไรก็ตาม ก็จะตอ้งมีท านองซอดาดน่านเป็นท านองตั้งตน้เสมอ ระบ าดาดน่าน
เป็นท านองซอโบราณท่ีไม่ปรากฏหลักฐานของผูแ้ต่ง ซ่ึงเหตุท่ีช่ือว่า “ดาดน่าน” นั้ น อาจจะ
เน่ืองจากวา่ท านองซอน้ีนิยมขบักนัมากในภูมิภาคน้ี โดยเฉพาะในเมืองน่าน ซอท านองดาดน่านจะ
ให้อารมณ์ราบเรียบ หนักแน่น และล่ืนไหล จึงนิยมใช้ขบัซอในเน้ือหาท่ีมีลักษณะเล่าเร่ืองหรือ
ตอ้งการความเป็นล าดบัตอน 
 ตัวอย่ำงโน้ตดนตรีบรรเลงท ำนองดำดน่ำน33 (ท่ีมา: เกษมศกัด์ิ  ดีพิชยั, 2555) 
  -   -   -   ด  ร   ม   ร   ซ   -  ม   ล   ซ   -   ซ   -   ด    -   -   -   ร   -  ด   ฟ   ซ    -  ฟ   ล   ซ   -   ซ   ด   ฟ 
        

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

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

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

                                                 
33

 โนต้ดนตรีทั้งหมดท่ีน ามาใชใ้นวิทยานิพนธ์น้ีเป็นการใชป้ระกอบเน้ือหาเพ่ือให้รู้จกัความแตกต่างของท านองดนตรีพอสังเขปเบ้ืองตน้

เท่านั้น ทั้งน้ี ผูศึ้กษายงัไม่แนะน าให้ใชห้ากจะน าไปเล่นประกอบการขบัซอจริงๆ ซ่ึงมีความซับซ้อนและยดืหยุน่กวา่โครงสร้างโนต้ดนตรี
ดงักล่าวน้ีมาก ดงันั้น หากจะใชบ้รรเลงเพ่ือประกอบการซอจริง จึงจ าเป็นอยา่งยิง่ท่ีตอ้งเรียนรู้ถึงเทคนิคดนตรีของซอล่องน่านเพ่ิมเติม 
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 2. ท ำนองลับแล หรือลับแลง34 ถือวา่เป็นท านองหรือระบ าหลกัของซอล่องน่านปัจจุบนั
ซ่ึงมกันิยมขบัต่อจากท านองดาดน่าน ท่ีมาของซอท านองน้ีมีขอ้มูลอยู่สองกระแสดว้ยกนั กระแส
แรก คือ ซอท านองน้ีควรตอ้งเรียกวา่ “ลบัแล” เพราะเป็นท านองซอท่ีพ่อครูไชยลงักา เครือเสน ไป
พบเม่ือคร้ังไปแสดงซอยงัพื้นท่ี อ.ลบัแล จ.อุตรดิตถ์ ในสมยัวยัหนุ่ม และไดช่้วยกนัสืบจ ากนัมาเพื่อ
น ามาปรับประยุกตใ์หเ้ขา้กบัซอล่องน่านของเมืองน่านเดิม (สัมภาษณ์ อินสน เดือนเป็ง, 2555) ส่วน
กระแสท่ีสอง คือ ซอท านองน้ีน่าจะใชข้บัซออย่างแพร่หลายมาก่อนยุคพ่อครูไชยลงักาเสียดว้ยซ ้ า 
เพียงแต่ไม่ใช่ท านองหลกัเช่นปัจจุบนั โดยในอดีตเป็นท านองท่ีมกัจะใชซ้อในคราวเม่ือช่างซอจะยุติ
การซอสั้ นๆ เพียงไม่ก่ีบท และดว้ยลกัษณะท านองท่ีสลบัสูงต ่าชดัเจน พร้อมทั้งให้อารมณ์ร าพนั
อาลยัอาวรณ์ จึงมกันิยมใชซ้อในเน้ือหาท่ีออดออ้นและร าพึงร าพนั เช่น การกล่าวลา การฮ ่า (ร าพนั)
หาคนท่ีล่วงลบัไปแลว้ ซ่ึงก็มกัตรงกบัเวลาตอนแลง(ตอนเยน็หรือหัวค ่า) ดงันั้น จึงท าให้เรียกซอ
ท านองน้ีว่า “ลบัแลง” (สัมภาษณ์ วานิต  ค าเรือง, 2556) แต่อย่างไรก็ตาม ทั้งท านองดาดน่านและ
ท านองลบัแลมีการแบ่งจงัหวะและฉันทลกัษณ์วรรคตอนท่ีแทบจะเหมือนกนั ดงันั้นจึงสามารถใช้
บทซอเดียวกนัเลือกขบัไดท้ั้งสองท านอง  
 ตัวอย่ำงโน้ตดนตรีบรรเลงท ำนองลับแล หรือ ลับแลง (ท่ีมา: เกษมศกัด์ิ  ดีพิชยั, 2555) 
  -   -   -   ด     -   -  ท   ซ   -  ด    ท  ซ   -   -  ท   ด   -   -  ม   ฟ   ซ  ด  ท  ซ   -   ด   ท  ซ  ท  ซ  ด  ฟ 

        

   -   -   -   -   ม  ด  ท  ซ  -  ด   ท  ซ   ท  ซ  ด  ฟ    -   -  ม   ด   ซ  ด  ม  ฟ   ซ  ฟ  ม  ด   -   ด    ท   ซ 
        

   -   -   -   -   ท  ซ  ฟ  ม    -   -   -  ฟ   ซ  ม  ฟ  ซ   -  ด    ท   ซ  ท  ซ  ด  ฟ   -  ม   ฟ   ซ  ด  ฟ   ม   ด 
        

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

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

           ตัวอย่ำงบทซอ (ท่ีสามารถขบัไดท้ั้งท านองดาดน่าน และ ท านองลบัแล) 
 ๏ สาวจ๋ีแม่ฮา้งแม่ร่างงามสวย  จดัแจ๋งแป๋งตวยบายศรีมาตั้ง 
 เก็บมายายยองหลายหอ้งหลายจัน๊ งามเลิศล ้าบายศรีนมแมว 
 ประดบัดอกไมข้ึ้นไวเ้ป๋นแถว  บายศรีนมแมวประดบัหย ัน่หยอ้ง 
 มาลาของหอมเกสรดอกไม ้

(ค ำแปล – บรรดำหญิงสำวได้ช่วยกันจัดแต่งบำยศรีด้วยดอกไม้นำนำพันธ์ุ ดู
ลดหลั่นหลำยช้ันงำมตำ (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

      (เมืองดี  เทพประสิทธ์ิ. ซอสู่ขวญับายศรี, 2519) 
                                                 
34

 บา้งก็เรียกท านองลบัแลน้ีวา่ “ท านองล่องน่าน” (สัมภาษณ์ อรุณศิลป์ ดวงมูล, 2555) 
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 3. ท ำนองดำดแพร่ หรือ ซอเหลี้ยง เป็นท านองท่ีมกัใช้ขบัเพียงระยะสั้นๆ ส าหรับการ
ซอล่องน่าน มกัใชเ้ฉพาะตอนตั้งบทซอเพียงเล็กนอ้ย หรือใชค้ัน่ระหวา่งซอเพื่อไม่ให้เกิดความจ าเจ 
ไม่นิยมใชใ้นการซอล าดบัเหตุการณ์หรือเร่ืองราวยาวๆ  เพราะซอท านองน้ีจะส่ือแก่นสาระไดน้้อย
และเต็มไปดว้ยโวหารยืดยาวท่ี “นานฮูเ้ร่ือง” (กว่าจะรู้เร่ืองก็ใชเ้วลานาน) (สัมภาษณ์ ชชัชยั ภูคอง, 
2555) เหตุท่ีไดช่ื้อวา่ “ดาดแพร่” สันนิษฐานกนัวา่น่าจะเป็นท านองซอท่ีเกิดข้ึนในพื้นท่ีจงัหวดัแพร่ 
โดยการดดัแปลงให้เพี้ ยนจากซอท านอง “ละมา้ย” ท่ีใช้ในการซอป่ีหรือซอเชียงใหม่ เพราะมีการ
แบ่งจงัหวะวรรคตอนและฉนัลกัษณ์ท่ีคลา้ยกนั (สัมภาษณ์ วเิศษ แกว้ศรีวงศ,์ 2555) 
 ตัวอย่ำงโน้ตดนตรีบรรเลงท ำนองดำดแพร่ หรือซอเหลี้ยง35 (ท่ีมา: ชชัชยั  ภูคอง, 2556) 

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

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

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

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

 -   -  ท  ซ  -   -  ฟ  ม  -  ด  ม  ฟ  ซ  ม  ฟ  ซ   -   -  ท  ซ   -   -  ท  ฟ   -   -  ท  ซ  -   -  ท  ดฺ 
        

 -   -  ด  ม  -   -  ฟ  ซ  -  ฟ  ท  ซ ด  ฟ  ม  ด  -  ม  ด  ซ ฟ  ซ  ท  ด  -   -  ม  ฟ  -  ม  ฟ  ด 
        

 -  ม  ฟ  ซ  -  ม  ท  ซ  -  ด  ม  ฟ  -   -   -  ฟ  -  ซ  -  ล  -  ซ  ด  ล   -  ด  -  ร   -  ฟ  ด  ร 
        

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

 
 4. ท ำนองหล ่ำก๋ำง หรือหลำมก๋ำง หรือท ำนองจะปุ (สัมภาษณ์ ฉัตรชัย  ขนัทะบุตร, 

2555) เป็นท านองซอท่ีมีลกัษณะและการใช้เช่นเดียวกบัท านองดาดแพร่ เพียงแต่จะใชเ้สียงท่ีเพี้ยน
ต ่า ซอท านองน้ีจะซอคู่กบัท านองดาดแพร่หรือไม่ก็ได ้หรือบางคร้ังของการแสดงซอก็อาจไม่พบ
การซอท านองน้ีเลย นอกจากน้ี ท านองหล ่าก๋างยงัสามารถใชบ้ทซอเดียวกบัท านองดาดแพร่ไดด้ว้ย 
 ตัวอย่ำงโน้ตดนตรีบรรเลงท ำนองหล ่ำก๋ำง หรือจะปุ (ท่ีมา: ชชัชยั  ภูคอง, 2556) 

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

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

                                                 
35

 ในกรณีของโน้ตเพลงท านองดาดแพร่ และหล ่าก๋าง(หรือจะปุ)น้ี ทั้งผูศึ้กษาและผูใ้ห้ขอ้มูลยงัไม่แนะน าให้ใช้เป็นมาตรฐานส าหรับ

บรรเลง เพราะทั้งสองท านองน้ีมีความอ่อนไหวมาก ท่ียกมาน้ีคือเพ่ือใหเ้ห็นถึงหนา้ตาของ “เสียง” พอสังเขปของท านองซอเหล่าน้ีเท่านั้น 
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  -   -   -  ร   -  ฟ  -  ฟ   -  ร  -  ร   -  ม  -  ซ   -   -   -  ม   -   -  ล  ซ   -  ม  ซ  ล    -  ซ  ด  ร 
        

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

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

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

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

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

 
 ตัวอย่ำงบทซอ (ท่ีสามารถขบัไดท้ั้งท านองดาดแพร่ และ ท านองหล ่าก๋าง) 
๏ ต้ีไดม้าจ๋าแลว้ยงัมาหยอก  หอมป้อมหม่ากอกมาเด็ดยอดก๋ินป๋าย 
อูบ้่ดอกนายบ่าหยอกบ่ดาย  ฮกัษาน ้าลายไวก๋ิ้นกบัขา้ว 
วนัน้ีมาถามสายต๋า   ตั้งใจ๋มาป๊ะกัน๋แต่เจา๊ 
ไดม้าถามญิงนางขา้เจา้  นอ้งเหนา้จะไข บรร...ยาย... 
ไดม้าถามสมพรนอ้งรัก  ไดเ้อ้ินปากตัก๊แตต๊ัก๊นกัหนอ 
วนัน้ีเจา้ไดม้าซอ   แม่ไหมแพรตอถามนายนอ้งหลา้ 
อ่ีนายนอ้งรักจกัเล่าไขจ๋า  ไดต้ั้งใจ๋มาป๊ะอา้ยป้ีหนอ้ย 
(ค ำแปล – เป็นบทท่ีสำวบอกกับหนุ่มว่ำดีใจย่ิงแล้วท่ีได้มำพบปะพูดคุยด้วย
(แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(กุหลาบ  ศรีทะแกว้. ซอแซวสาวเคิ้น, ม.ป.ป.) 
 
 ทั้งน้ี ลักษณะอีกอย่างหน่ึงของท านองดาดแพร่และซอหล ่าก๋างก็คือ นักดนตรีจะไม่
สามารถสร้างแบบแผนของเสียงดนตรีไดช้ดัเจนเหมือนกบัท านองซออ่ืนๆ การถ่ายทอดในลกัษณะ
ระบบโน้ตดนตรีสากลจึงตอ้งมีความระวงัเป็นพิเศษมากกวา่ท านองอ่ืนๆ (สัมภาษณ์ ชชัชยั ภูคอง, 
2555) เพราะจงัหวะและการข้ึน-ลงของท่วงท านองจะถูกก าหนดโดยสุนทรียะของช่างซอเป็นหลกั 
ซ่ึงในแต่ละรอบก็จะไม่เหมือนกนั ดงันั้นเพื่อให้การแสดงซอนั้นออกมาดี นักดนตรีท่ีเล่นดนตรี
ประกอบซอจ าเป็นตอ้งเล่นตามจงัหวะและการข้ึนลงเสียงของช่างซอให้ได ้หรือ “ดนตรี” ตอ้งตาม 
“ช่างซอ” นัน่เอง 

 5. ท ำนองป่ันฝ้ำย เป็นท านองท่ีนิยมใชซ้อในเน้ือหาท่ีแน่นอน นัน่คือ เร่ืองราวเก่ียวกบั
ล าดับขั้นตอนการทอผา้ฝ้าย นับตั้ งแต่การแผว้ถางท่ี เผาไร่ ดายหญ้า หว่านเมล็ดฝ้าย ล้อมร้ัว 
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จนกระทัง่เก็บฝ้ายน ามาทอผา้ ซ่ึงจะลงรายละเอียดลึกถึงขั้นตอนการทอในทุกขั้นตอน (ประจกัษ ์ 
กาวี, ม.ป.ป.) โดยทัว่ไปไม่นิยมน าซอน้ีมาใชด้น้เร่ืองราวเหมือนกบัท านองดาดน่านหรือลบัแล แต่
อาจจะตดัตอนบางส่วนมาสลบัเพื่อซอสร้างเปล่ียนบรรยากาศการแสดง ซ่ึงในปัจจุบนัพบวา่ มีการ
น ามาซอขบัคัน่เวลาและในระหว่างการฟ้อนแงน้อีกดว้ย (กุหลาบ ศรีทะแกว้ และคณะ, 2555) ซอ
ท านองน้ีมีขอ้ถกเถียงในเร่ืองจุดก าเนิดอยูห่ลายกระแส บา้งก็บอกวา่เป็นท านองซอของเมืองน่ำนท่ี
มีมาแต่สมยัโบราณท่ีไม่ปรากฏนามผูแ้ต่ง บา้งก็บอกว่าเป็นท านองท่ีประพนัธ์ข้ึนโดยพ่อครูไชย
ลงักา  เครือเสน (สิริกร  ไชยมา, 2543: 45) หรือบางหลกัฐานก็เสนอวา่น่าจะมาจากท านองเพลงไทย
เดิม “ชกัใบ” ท่ีมีอยูก่่อนหน้าน้ีแลว้ เพียงแต่พ่อครูไชยลงักานั้นน ามาประยุกต์และประพนัธ์ค าซอ
ประกอบข้ึน ฯลฯ แต่ทั้งน้ี ซอท านองป่ันฝ้ายก็ไดรั้บความนิยมอยู่ไม่น้อยส าหรับวงซอล่องน่าน 
และมกัพบมีการสร้างสีสันดว้ยการแสดงเป็นละครซอประกอบอีกดว้ย 

ตัวอย่ำงโน้ตดนตรีบรรเลงท ำนองป่ันฝ้ำย (ท่ีมา: เกษมศกัด์ิ  ดีพิชยั, 2555) 
  -    -   ฟ  ร   ด   ล ฺ -   ด    -   -   -  ร  ฟ  ล  ซ  ฟ   -   -   -   ซ  ล  ซ  ฟ  ร   -   -   ซ  ฟ   -   ร   ฟ   ด 
        

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

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

ตัวอย่ำงบำงบทของซอท ำนองป่ันฝ้ำย 
... เก็บฝ้ายดอกขาวออนจอน  เก็บฝ้ายดอกขาวออนจอน มาเต๊อะแม่อ่ีมอน
เก็บฝ้ายดอกใหญ่ ... เก็บใส่ไต่ลงใส่ในถง จะเอาไปป๋งขาถงปอหวาก ... 
เอ่อ เอ่อ เออ เออ้ เออ เออ... เอ๊อ เออ เอ่อ ตากฝ้ายเหียก่อน... ตากไวซ้ักสอง
สามวนั ตากไวซ้กัสองสามวนั เอาแม่อ่ีผนัไซฝ้้ายเหียก่อน... 
(ค ำแปล – ...จะชวนน้องไปเกบ็ดอกฝ้ำยดอกใหญ่สีขำวละมุน เกบ็ใส่จนล้น
ถุงก็จะน ำไปตำก ตำกไว้สักสองสำมวัน จึงน ำฝ้ำยมำคัดแยกขนำด...(แปล
โดยผู้ศึกษำ)) 

(ค าผาย นุปิง. ซอป่ันฝ้าย, ม.ป.ป.) 
 

 6. ท ำนองเสเลเมำ หรือ เงี้ยวเสเลเมำ เป็นหน่ึงในท านองของซอล่องน่านท่ีได้รับ
อิทธิพลจากเง้ียวหรือพม่า ซ่ึงคลา้ยกบัท านองเง้ียวในซอป่ีทางเชียงใหม่ แต่จะต่างกนัตรงจงัหวะ
และท านองการเดินขบัซอเล็กนอ้ย (ค าผาย  นุปิง, ม.ป.ป.) ซ่ึงส าหรับการแสดงซอทัว่ไปนั้น ท านอง
เสเลเมามกัจะถูกใชเ้ป็นท านองรองเพื่อคัน่เวลาเพียงระยะสั้นๆ พอเป็นพิธีเท่านั้น  
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 ตัวอย่ำงโน้ตดนตรีบรรเลงท ำนอง(เงี้ยว)เสเลเมำ (ท่ีมา: เกษมศกัด์ิ  ดีพิชยั, 2555) 
  ด  ร  ฟ   ซ   -  ล   ซ   ฟ   ซ  ล  ฟ  ซ   -   ร   ฟ   ร  ด  ร  ฟ  ซ  ล   ซ   ฟ  ร   ด   ท ฺ  ด   ร   -    -    -    - 
        

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

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

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

ตัวอย่ำงบทซอท ำนองเสเลเมำ 
๏ เส.. เลเมา อา้ยหยงัมาเมา... อ่ี.. นอ้ง... 
เวลาฝนตกกอ้ยยงัฟ้าฮอ้ง   มาคิดถึงอ่ีนอ้งเจา้มอนตาข า 
ฟังเตอ๊ะเจา้แม่กอ้นค าป๊ับ  ขา้จะเอ้ินปากตัก๊นอกก าในก า 
นา...เจา้แม่นา    วนัน้ีแลว้กาสมพรนายเฮย... 
 
วา่นอ้งสมพรกอ้ยยงัคนงาม  ไดม้าเป๋นกูต๋้ามกอ้ยยงัแห่งหอ้ย 
กบัอา้ยป้อจายป้ีหนอ้ย   เสียกะ กอละนะ นายเฮย.... 
 ... ป๋ายใบ   วนัน้ีแลว้และเจา้แม่ก๋งสายไหม 
ขา้จะจ๋าร ่ าไรละตวยไปเหียก่อน... 
(ค ำแปล – เป็นบทท่ีฝ่ำยชำยกล่ำวเกีย้วฝ่ำยหญิง โดยร ำพันว่ำ “ยำมฝนตกฟ้ำ
ร้องพ่ีกคิ็ดแต่น้องสมพร(ช่ือฝ่ำยหญิง) วันนีจ้ะขอเกีย้วนำงสักหน่อย” (แปล
โดยผู้ศึกษำ)) 

(ค าผาย  นุปิง. ซอเทวทูตทั้งหา้, ม.ป.ป.) 
 

 7. ท ำนองอ่ือ ท านองน้ีมกัจะนิยมใช้ขบับทซอแยกต่างหาก ไม่ค่อยปรากฏซอร่วมกบั
ท านองซอหลกัมากนัก และมกันิยมขบัในเน้ือหาซออนัไดแ้ก่ ซอดาววีไก่หน้อย (นิทานเร่ืองดาว
ลูกไก่) ซอเทวทูตทั้งหา้ ฯลฯ (สัมภาษณ์ ค าผาย นุปิง, 2555) 

 ตัวอย่ำงโน้ตดนตรีบรรเลงท ำนองอ่ือ (ท่ีมา: เกษมศกัด์ิ  ดีพิชยั, 2555) 
  -   -   ซฺ  ม    -   -   -   ร  ม  ร  ด  ล ฺ    -   -   -   -      -   ซฺ   -   ร   -   -   -   ม   ร  ม   ด   ล ฺ   -   -   ซฺ   ม 

        

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

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

  -   -  ซฺ   ม   ร  ซ  ม  ร   ด  ล ฺ ซฺ  ด   -   -   ม  ซฺ   -   -   -   -       
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ตัวอย่ำงบทซอท ำนองอ่ือ 
๏ ยามเม่ือไก่เขา้เลา้เขา้ลงั  แม่เอาปีกปก...หางห่ม 
แม่กัว๋หมอกเหมย...ตกจุม้  แม่กัว๋ลูกเตา้... หนาวเยน็ 
ยอ้นยงัตัว๋...ลูกหนอ้ย   แม่แสนต ่ากอ้ย...หมองเข็ญ 
แม่กัว๋มีก๋รรม...มีเวร   มากัว๋จ่อนเห็นมาปะเขา้ใส่ 
 
๏ จะไปแอ่วนอกบา้นนอกจอง  กัว๋ฮุง้ก๋าจะมาปะเขา้ใส่ 
บ่มีไผเก้ิด...ไผไล่   บ่เหมือนแม่เจา้...ยงัมี 
ห้ือผอ่เอา...เต๊อะเจา้   จะไปโศกเศร้า...โศก๋ี 
ห้ือลูกเจา้อยูดี่... ก๋ินดี   จะไปเข่ียเก๊าปู...เก๊าหมาก 
(ค ำแปล – เป็นตอนหน่ึงจำกนิทำนเร่ืองดำวลูกไก่ ซ่ึงเป็นตอนท่ีแม่ไก่ก ำลัง
ส่ังเสียกับลูกของมันท้ัง 6 ตัว เพรำะจะถูกฆ่ำเพ่ือท ำอำหำรถวำยพระใน
วนัรุ่งขึน้ โดยแม่ไก่ร ำพันว่ำ “ต่อนีไ้ปไม่มีแม่ดูแลเอำปีกห่มพวกเจ้ำตอนเข้ำ
เล้ำนอนอีกแล้ว ลูกกย็ังน้อย แม่กลัวว่ำจะมีพังพอนมีอีเห็นมำท ำร้ำยพวกเจ้ำ 
พวกเจ้ำกอ็ย่ำไปเท่ียวเตร็ดเตร่ไกล แม่กลัวนกเหย่ียวนกกำจะมำพบเข้ำ ไม่มี
แม่คอยไล่คอยปกป้องเจ้ำแล้วนะ อย่ำโศกเศร้ำไปเลยลูก! ไม่มีแม่ก็อย่ำเกเร
ไปคุ้ยเข่ียสวนครัวเจ้ำของบ้ำนล่ะ ”(แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(ค าผาย  นุปิง. ซอดาววไีก่หนอ้ย, ม.ป.ป.) 
 

 8. ท ำนองพระลอ36 เป็นท านองรองอีกท านองหน่ึงท่ีนิยมซอกนั ส าหรับซอล่องน่านแลว้
จะนิยมแยกจากเน้ือหาการซอหลัก นั่นเป็นเพราะว่ามีการขับแต่เน้ือหาเฉพาะเร่ือง “พระลอ” 
โดยเฉพาะตอนพระลอเดินดงลดัป่าไมจ้ากเมืองแมนสรวงมายงัเมืองสรอง (ค าผาย นุปิง, ม.ป.ป.) จึง
ท าใหท้างเมืองน่านนิยมเรียกซอท านองน้ีวา่ “ซอพระลอ” ซ่ึงมีการน ามาซอคัน่เวลาและประกอบใน
ระหวา่งแสดงการฟ้อนแงน้อีกดว้ย 

 ตัวอย่ำงโน้ตดนตรีบรรเลงท ำนองพระลอ (ท่ีมา: เกษมศกัด์ิ  ดีพิชยั, 2555) 
  -   -   -   ซ   -   ม   -   ล   -   -   ซ  ด   -   ร  ม  ซ   -   -   -   ม   -   -   ซ  ล   -   -   ม   ซ   ล  ด  ร  ม 
        

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

        

                                                 
36

 เป็นท านองเดียวกบั ละครซอนอ้ยไจยา ท่ีประพนัธโ์ดยทา้วสุนทรพจนกิจ (บุญมา  สุคนัธกลุ)  
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  -   -   ซ  ม   -   -  ซ  ล  ม  ซ  ซ  ซ   -   ด  -   ร  -   ร   -   ม   ซ  ม  ร  ด   -   ด  -   ล   ด   ซ  ล  ด  

        

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

ตัวอย่ำงบทซอท ำนองพระลอ 
๏ เขา้ป่าไมไ้ปบ่นานเหิง  ไปถึงเสรีปูเขาใหญ่กวา้ง 
ลิงวอกค่างแบ่วบ่างนางนี  ไปไดงิ้นเสียงผฮีอ้งคางขอ้ยขอ้ย 
ผโีพงดงเสียงขงบ่หนอ้ย   ผอ่ีีค่อยจ่างถ่อมตวยหลงั  แฮดและกว๋างกระติงละโว ่  
เสียงจา๊งโขงฮอ้งคางโอโ้อ ้  มาหกัไมดู่้... ฮิมตาง    
ยามเม่ือพระลอไดห้นีออกบา้น  จะเขา้ดงป่า...ไม.้..ใหญ่... 
(ค ำแปล – เป็นตอนพระลอเดินดงมำถึงภูเขำเสรี มีแต่ลิง ค่ำง บ่ำง ชะนี มีผี
ป่ำผีเขำส่งเสียงร้องก้องป่ำ มีท้ังแรด กวำง กระทิง ช้ำง ส่งเสียงอยู่ เต็มป่ำ... 
(แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(ค าผาย  นุปิง. ซอพระลอเดินดง, ม.ป.ป.) 
 

 9. ท ำนองพม่ำ (เมืองน่ำน) ซ่ึงก็คลา้ยกบัท านองซอพม่าของทางเชียงใหม่ แต่ส าหรับซอ
ล่องน่านแล้วจะนิยมขบัเฉพาะบทเก้ียวสาวท่ีเรียกว่า “ต๊ะโต๋งเต๋ง” ประจกัษ์ กาวี ได้เล่าเก่ียวกับ
ประวติัความเป็นมาของซอท านองน้ีว่าไดเ้ก่ียวขอ้งกบัประวติัศาสตร์เมืองน่าน กล่าวคือ เม่ือคร้ัง
อดีต เจา้เมืองน่านมีความประสงคท่ี์จะไล่ชาวม่านหรือพม่าท่ีเขา้มาตั้งรกรากอยูใ่นเขตเวยีงน่าน โดย
ออกอุบายให้สร้างพระธาตุแข่งกนั ซ่ึงเจา้เมืองน่านจะยกเมืองให้พม่าหากชาวพม่าสร้างพระธาตุ
ชนะ โดยพระธาตุท่ีชาวพื้นเมืองน่านสร้างคือพระธาตุชา้งค ้า ปัจจุบนัอยูใ่นวดัพระธาตุชา้งค ้า ส่วน
พระธาตุท่ีชาวพม่าสร้างคือพระธาตุวดัสวนตาล ซ่ึงพอครบก าหนดเวลาปรากฏวา่ชาวน่านไดส้ร้าง
พระธาตุเสร็จก่อน ชาวพม่าจึงตอ้งท าตามขอ้ตกลง และในวนัคืนท่ีมีการฉลองพระธาตุของชาวเมือง
น่านนัน่เองก็มีการขบัซอเป็นมหรสพ ชาวพม่าก็มาขอร่วมซอดว้ย และไดข้บัซอเป็นท านองท่ีแปลก
หู ภายหลงัจึงมีการสืบต่อโดยใช้ช่ือว่า “ซอพม่า” (ประจกัษ์ กาวี, ม.ป.ป.) ซ่ึงลกัษณะเร่ืองเล่าน้ีดู
เหมือนจะเป็นนิยายอิงประวติัศาสตร์มากกวา่ขอ้เทจ็จริงเชิงประวติัศาสตร์ 
 ตัวอย่างโน้ตเพลงบรรเลงท านองพม่า (ต๊ะโต๋งเต๋ง) (ท่ีมา: เกษมศกัด์ิ  ดีพิชยั, 2555) 

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

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

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

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



 

84 

ตัวอย่ำงบทซอท ำนองพม่ำ (ต๊ะโต๋งเต๋ง) 
๏ หลอนวา่ตะ๊..โต๋งเต๋ง จิงดาฟังคนนกัเลง อา้ยจะออกซอเพลงเป๋นระบ าพม่า 
หลอนอ่ีนอ้งจกัเหน็บดอกข่า  ป้ีหนอ้ยจะวางดอกขิง 
จะขดตัว๋ไหล... เขา้ปิง   ล่ะป้ีหมายเอาคิง เอาคิงซอ้นขา้ง 
 
๏ หลอนมารักแม่ใบหนา้กวา้ง  อ่ีนอ้งจะเอา... ไม่เอา 
หวัใจ๋อา้ย... ตึงเมา   กบัแม่ญิงเลา ญิงเลาแกม้เกล้ียง 
 
๏ หวัใจ๋อา้ย...บ่เส้ียง   กบัแม่เน้ืออ่อน...ทองแดง 
หลอนมาฮกั...มาแปง   กบัตัว๋อา้ยป้ีนิดหนอ้ยหน่ึงเนอ... 
(ค ำแปล – “วนันีพ่ี้ (ผู้ชำย) จะขอร้องซอเป็นท ำนองพม่ำ... พ่ีอยำกจะขยับตัว
ไหลเข้ำใกล้ๆ น้อง วันนีไ้ด้มำพบรักน้อง...หัวใจพ่ีรู้สึกผูกพันกับน้อง อยำก
ให้น้องรักพ่ีสักนิดกย็งัดี” (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(ค าผาย  นุปิง. ซอพม่าเก้ียวสาว, ม.ป.ป.) 
  

 10. ท ำนองเจ้ำสุวัตร-นำงบัวค ำ (บา้งก็เรียกท านอง นางบวัค า หรือพม่านางบวัค า)เป็น
ท านองท่ีคล้ายกบัท านองพม่าต๊ะโต๋งเต๋งขา้งตน้ เพียงแต่มีจุดแตกต่างกนัเล็กน้อยเร่ืองจงัหวะ ซ่ึง
สาเหตุท่ีช่ือท านองเจา้สุวตัร-นางบวัค าน้ี ก็เน่ืองมาจากนิยมใช้ซอในเน้ือหาธรรมะนิทานเร่ืองเจา้สุ
วตัรและนางบวัค า (ค าผาย  นุปิง, ม.ป.ป.) ซ่ึงนิยมขบัแยกจากท านองหลกัเช่นเดียวกบัท านองพม่า
หรือท านองพระลอ 

ตัวอย่ำงโน้ตดนตรีบรรเลงท ำนองเจ้ำสุวัตร-นำงบัวค ำ (ท่ีมา: เกษมศกัด์ิ  ดีพิชยั, 2555) 
  -   ล  ซ  ฟ   ซ  ล  ซ  ด    -   -   ซ  ล  ซ  ฟ  ล  ซ   -  ล  ซ  ฟ   ซ  ล  ซ  ด    -   -  ซ   ล   ซ  ฟ  ล  ซ 

                               

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

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

  -  ล   ซ  ฟ   -   -   ซ  ล   -   ซ  -  ด    -   ล   -  ซ         

 ตัวอย่ำงบทซอท ำนองเจ้ำสุวัตร-นำงบัวค ำ 
 ๏ อูก้ ัน๋ศาลาวนันั้นเม่ืออั้น  ตัว๋นางนอ้งจัน๊ไขบอกปิตา 
 ก็นอ้งไดจ๋้าน้ีก็ยงัไดอู้ ้   กบัเจา้กล่ินจูสุ๊วตัรหน่อไท ้
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 ๏ ส่วนพระฤาษีต่านก็เล็งหนัได ้ จึงยอยกใหเ้ขาเป๋นตวักรรม 
 ส่วนนางบวัค าเม่ือป๋างก่อนอั้น  ต่านไม่กีดกนัยกห้ือเป๋นเมียแปง 
 (ค ำแปล – จำกตอนหน่ึงของธรรมะนิทำนเร่ืองเจ้ำสุวัตร นำงบัวค ำ เป็นตอน

ท่ีเจ้ำสุวัตรได้มำขอนำงบัวค ำกับพระฤๅษีเพ่ือไปเป็นภรรยำ ซ่ึงพระฤๅษีก็
ไม่ได้กีดกันและยกนำงบัวค ำซ่ึงเป็นบุตรบุญธรรมให้กับเจ้ำสุวัตรไป (แปล
โดยผู้ศึกษำ)) 

(ค าผาย  นุปิง. ซอเจา้สุวตัร นางบวัค า, ม.ป.ป.) 
  
 โดยในการขบัหรือแสดงซอล่องน่านโดยทัว่ไป โดยเฉพาะการ “ซอเก็บ” หรือซอดน้ ก็
มกัจะเน้นท่ีการใช้ท านองหลกัอย่าง “ดาดน่าน” และ “ลบัแล” เป็นส าคญั รองลงมาก็เป็นท านอง
ดาดแพร่ หล ่าก๋าง เสเลเมา และอ่ือ ส่วนท านองอ่ืนๆ อย่างป่ันฝ้าย พม่า พระลอ หรือเจา้สุวตัรฯ 
มกัจะไม่ค่อยนิยมน ามาใชซ้อดน้ ส่วนใหญ่มกัจะซอในเน้ือหาเฉพาะดงัท่ีไดก้ล่าวมาแลว้   
 ในขณะท าการแสดงซอส าหรับวงซอล่องน่าน หากมีการเปล่ียนท านองซอ จะนิยม
เปล่ียนโดยทนัทีขณะท าการแสดงอย่างไม่มีการพกัยก หรือท่ีเรียกว่า “ก๋าย” หรือกลายท านองไป
โดยให้เช่ือมต่อเป็นเน้ือเดียวกนั ซ่ึงจะค่อนขา้งง่ายต่อช่างซอในกรณีท่ีท านองซอมีจงัหวะวรรคซอ
เหมือนกนั เช่น ดาดน่านกบัลบัแล หรือดาดแพร่กบัหล ่าก๋าง เป็นตน้ เพราะไม่มีการเปล่ียนแปลง
ฉันทลกัษณ์ของซอไปมาก และเม่ือศิลปินซอมีความประสงค์ท่ีจะเปล่ียนท านองซอ “ช่างซอ” จะ
เป็นผูก้  าหนดวา่จะเปล่ียนหรือไม่เปล่ียนอยา่งไร อาจจะเปล่ียนสดๆ กลางคนัระหวา่งขบัซอก็ได ้ซ่ึง
นกัดนตรีตอ้งฟังและเล่นดนตรีตามท านองซอนั้น หรือไม่ก็จะมีการส่ง “ซิก” หรือสัญญาณจากช่าง
ซอไปยงันักดนตรี เช่น หากช่างซอชู “หน่ึงน้ิว” ก็จะหมายถึงให้กลายท านอง “ดาดน่าน” หากชู 
“สองน้ิว” ก็หมายถึงท านอง “ลบัแล” หรือชู “สามน้ิว” ก็หมายถึงท านอง “ดาดแพร่” เป็นตน้หรือ
อาจจะบอกไปตรงๆ ว่าตอ้งการท านองไหน (สัมภาษณ์ ประดิษฐ์  เสนจอม, 2555) ดงันั้น ซอจะ 
“ม่วน” หรือ “บ่ม่วน” ก็จะข้ึนอยู่กบัไหวพริบและการสร้างสรรค์ของช่างซอเป็นหลกั ด้วยเหตุน้ี 
“ช่างซอ” จึงเป็นผูท่ี้มีบทบาทหลกัในวงซอล่องน่าน เพราะนอกจากจะมีอ านาจในการบรรยาย
เร่ืองราวต่างๆ ผา่นการซอแลว้ ยงัเป็นผูก้  าหนดทิศทางการแสดงในเร่ืองล าดบัท านองซออีกดว้ย 
 ส าหรับท านองเพลงพื้นบา้นอ่ืนๆ อนัไดแ้ก่ ปราสาทไหว แม่หมา้ยกอ้ม แม่หมา้ยเครือ 
กล่อมนางนอน เขมรปากท่อ ฤๅษีหลงถ ้า ปุ๋มเป้ง ฯลฯ จะไม่ใชใ้นการขบัซอนั้น เพลงเหล่าน้ีส าหรับ
วงซอล่องน่านแลว้จะนิยมเล่นประกอบการไหวค้รูซอก่อนท าการแสดง เล่นคลอส าหรับละครซอ 
และประกอบการฟ้อนแงน้ (สัมภาษณ์ ชัชชยั ภูคอง, 2555) ถึงกระนั้นก็ตามก็ยงัพบว่า ท านองซอ
บางท านอง เช่น ป่ันฝ้าย พระลอ พม่า เจา้สุวตัรฯ หลายคร้ังก็ไม่ไดใ้ช้ในการขบัซอดน้ หรือถึงขบั
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เน้ือหาก็อาจจะไม่มีความเก่ียวขอ้งกบัซอท านองหลกั เป็นตน้วา่มีการใชท้  านองซอเหล่าน้ีประกอบ
ระหวา่งการฟ้อนแงน้เช่นเดียวกบัการใชท้  านองเพลงขา้งตน้  
 
 3.1.2. ส่วนประกอบของบทขับซอ 
 ส่วนประกอบของซอล่องน่านท่ีขบัแสดงในแต่ละคร้ังนั้น สามารถแบ่งออกเป็นส่วนๆ 
เพื่อใหง่้ายต่อการสร้างความเขา้ใจไดเ้ป็นส่วนๆ ดงัต่อไปน้ี 
 ส่วนแรก คือ “ส่วนหัว” หรือ การข้ึนซอ โดยจะเรียกกนัวา่ “การตั้งซอ” โดยทัว่ไปของ
ธรรมเนียมการซอล่องน่านนั้นจะนิยมตั้งซออยูล่กัษณะใหญ่ๆ ดว้ยกนั ลกัษณะแรกคือการตั้งละม้าย 
หรือละม้ายเชียงแสน มกัใช้คู่กบัท านองซอดาดน่าน กล่าวคือ หากมีการตั้งละมา้ยเชียงแสนก็จะ
นิยมต่อด้วยซอดาดน่านทนัที ซ่ึงค าซอละม้ายเชียงแสนก็จะประยุกต์มาจากโวหารหรือส านวน
ลา้นนาโบราณท่ีอยู่ในพบัสาหรือ “เครือซอ” แต่เพื่อให้เกิดความเป็นเอกลกัษณ์ ช่างซอแต่ละคน
มกัจะพยายามหาบทซอละมา้ยเชียงแสนเป็นบทท่ีใชป้ระจ าตวั เช่น ส่วนตวัของพ่อค าผาย นุปิง บท
ละมา้ยท่ีมกัใชต้ั้งซอบ่อยๆ คือ “โสมคะนิง” “เสียงแมงวา้งแมงใย” “เขม็เล่มเดียว”  เป็นตน้ 
 ตัวอย่ำงบทต้ังซอละม้ำยเชียงแสน 
 โสม... คะนิง ยามน ้าแม่ปิง แม่วงั ยม น่าน... นองใส 
 นอ้งเหย... ยามเม่ือลมป๊ัดเสยเจยใบ หยงัมาม่วนงนัใจ...นอ้เจา้ป้ีนอ้ง 
 จะเก็บก าใยเขา้ไวใ้นหอ้ง..  ยามเม่ือป้ีนอ้ง...มาฟัง 
 ยงับทบาทน้ีก็จะเล่าไขป๋ัน จะไขระบ าต่อไปอยา่งนั้น...  

(ค าผาย นุปิง. ซอเก้ียวใส่ผ,ี ม.ป.ป.) 
  

 เสียง... แมงวา้งแมงใย มนัอยูด่งไพร มนัจบัก่ิงไมต๋้าย...ขาน... 
 นอ้งเหย...บทบาทน้ีจะไขก างาม จุ่งฟังเตอ๊ะหนา...เจา้นายป้ีนอ้ง 
 จะเก็บก าใยเขา้ไวใ้นหอ้ง.. ยามเม่ือป้ีนอ้ง... มีงาน 
 วา่สิบน้ิวนบก่ายเกา้ยอสาน เคารพควัตานวงวานป้ีนอ้ง... 

(ค าผาย นุปิง. ซอดาปอย, ม.ป.ป.) 
 

 ทั้งน้ี บทละมา้ยเชียงแสนก็ไม่ไดมี้ความไม่แน่นอนในแต่ละโอกาสการแสดง เพราะช่าง
ซอจะบิดเน้ือหาตรงบทต่อเพื่อให้เช่ือมกับเน้ือหาหลักของแต่ละงาน ตวัอย่างเช่นพ่อค าผายเอง 
ถึงแมจ้ะตั้งบทละมา้ย “โสมคะนิง” เหมือนกนั แต่เน้ือหาท่ีตามมาหลงัจากนั้นอาจจะมีการเพี้ยนไป
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ไดต้ลอด ข้ึนอยูก่บัวา่งานนั้นเป็นงานอะไร งานมงคลหรืออวมงคล ดว้ยเหตุน้ี บทละมา้ยเชียงแสน
ในบางโอกาสอาจจะไม่ใช่เน้ือหาเดียวกบัซอหลกั แต่เป็นเพียงการอารัมภบทเกร่ินก่อนการซอ  
 การตั้งซออีกลกัษณะหน่ึงในการซอล่องน่าน คือ การตั้งจะปุ หรือตั้งหล ่าก๋าง หรือตั้ง
ดาดแพร่ ซ่ึงมีลักษณะเกร่ินน าก่อนเข้าเน้ือหาเช่นเดียวกบับทละม้ายเชียงแสน ทั้งยงัมีความไม่
แน่นอนของจงัหวะวรรคตอนเช่นเดียวกนั เพราะความสั้น-ยาวของการตั้งซอจะข้ึนอยูก่ารขบัของ
ช่างซอ แต่การตั้งจะปุมกัจะใช้ท านองต่อเป็นท านองซอหล ่าก๋างและดาดแพร่ อาจจะพบได้ทั้ ง
รูปแบบการตั้งซอตั้งแต่ตน้งาน หรือการตั้งซอหลงัจากพกัยกการซอระหวา่งงาน 
 ตัวอย่ำงบทต้ังซอจะปุ หรือต้ังหล ่ำก๋ำง หรือต้ังดำดแพร่ 
  หลอน... แม่ญิง... ต๋ายเป๋นเสือ  เจา้สะบนังาเครือยงับ่หนีไก๋เหล่า 
 อา้ยป้ีต๋ายเป๋นงูเห่า     ตึงบ่หนีจากคนั..นาสูง...  
  ... เจา้เหย 
  หลอนแม่ญิงนอ้งต๋ายเป๋นเสือ เจา้สะบนังาเคือยงับ่หนีไก๋เหล่า 
 อา้ยป้ีต๋ายเป๋นงูเห่า   ยงับ่หนีจากสูงล่ะไปตางคนันา 
  หลอนนายมอนเจา้แม่กอ้นค าป๊ับ ตัว๋นายนอ้งรักจะไปดกัต๋ายขาน 
 จะไปจุป้ี๊หนอ้ยก๋ินปลา  อา้ยคนบ่งามกลัว๋คอคา้งกา้ง 
  น้ี...แหละนอ...นอ...แหละนาย 
 ...จะจวนเอาแม่เขนก๋ม ลัน่ป้อง  อ่ีนอ้งกอ้ยแป๋ง...ใจ๋หนิม... 

(ค าผาย  นุปิง. ซอถามปัญหา, ม.ป.ป.) 
   
  หลอน... บ่าเดวพอศอสองปันหา้ร้อยป๋าย  หมู่เฮาตงัหลายจะไปลืมจะไปละ 
 ห้ือหมัน่ท าบุญยงัเป๊กตุบ๊วชพระ ขอจะไปละตางพระศาส..สนา...เจา้เหย 
  บ่าเด่วพอศอสองปันหา้ร้อยป๋าย หมู่เฮาตงัหลายจะไปลืมจะไปละ 
 ห้ือหมัน่ท าบุญยงัเป๊กตุบ๊วชพระ ขอจะไปละตางพระศาสนา 
  ศาสนากลัว๋มนัจะสุดส้อย  กบเขียดนอ้ยจะไล่ก๋ินงูสิง 
 ป้อจายหม่าเด่วไวท้รงผมเหมือนแม่ยงิ กัว๋น ้ายมน ้าปิงมนัจกัไหลล่องใต.้.. 
 ...จะจวนเอาแม่สีเหลือง...เขา้หมิ้น มาเป๋นกู.้.. เตียมต๋น 

(สมศกัด์ิ  ปินะสุ. ซอเก้ียวสาว, ม.ป.ป.) 
 
นอกจากน้ี บทตั้งซอยงัมีการสร้างสรรค์ใหม่ท่ีนอกเหนือจากโวหารโบราณ ไม่ว่าจะ

เป็นการน าเอาเหตุการณ์บา้นเมืองอนัเป็นท่ีน่าสนใจในขณะเวลานั้น หรือการสะทอ้นปรากฏการณ์
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ทางสังคมและวฒันธรรมอ่ืนๆ ลงมาเป็นบทซอตั้ง เช่น บทตั้งซอเหตุการณ์สึนามิท่ีประเทศไทยท่ี
แต่งโดยพ่ออินสน เดือนเป็ง (สัมภาษณ์ อินสน  เดือนเป็ง, 2555) บทตั้ งซอเก่ียวกับเหตุการณ์
สงครามระหว่างสหรัฐอเมริกากบัอิรักช่วง พ.ศ. 2546 หรือบทตั้งซอท่ีมีเน้ือหา (ก่ึง) ลอ้เลียนความ
เป็นสังคมพหุวฒันธรรมในปัจจุบนั เป็นตน้ 

ตัวอย่ำงบทต้ังซอทีม่ีกำรสร้ำงสรรค์ใหม่โดยอิงอยู่กบัเหตุกำรณ์ตำมยคุสมัย 
หลอน... มานึกถึงวนัท่ีซาวหกธนัวา  สองปันหา้ร้อยส่ีสิบเจด็ 
นึกถึงกระบ่ี พงังา ภูเก็ต  ต้ีเกิดแผน่...ดินไหว... 
นอ้งเหย... พอมาถึงวนัท่ีซาวสามพฤษภาป๋ีส่ีเกา้ก็ตก๊ใจ 
ป้ีนอ้งเมืองแป้ อุตรดิตถ ์สุโขทยั... ก็มาตุก๊ขใ์จ๋ยิง่ร้าย 
จบัใส่บางคนมาละครอบครัวเป๋นหมา้ย  พอ่งก็มาต๋ายตึงสอง...ผวัเมีย 
พอ่งมาละลูกหนอ้ยป้อมป้อมป๋ีป๋ี พอ่งก็ไดล้ะหนีตึงป้ออุย๊แม่อุย๊... 

(อินสน  เดือนเป็ง. ซอล าดบัข้ึนบา้นใหม่, ม.ป.ป.) 
 
หลอน... พอยา่งเขา้ปี พอศอสองปันหา้ร้อยส่ีสิบหก 

ประธานาธิบดีจอร์จบุช  ก็ไดข้นอาวธุไปกล่มอิรักจนพินาศ...ฉิบหาย... 
เจา้เหย้... จ๋นซดัดมัอยูบ่่ได ้ หลบหนีไป   แลว้ก็ไปอยูไ่หน  ยงับ่หมีไผฮู ้

จ๋นปล่อยทหารปากัน๋ลุกสู้   เลือดนองอยูเ่หนือแผน่ดิน   

กลบัมาเมืองไทยไดถึ้งนายกทกัษิณ  ท่านจะปรับแผน่ดินเอาจ๋นเกล้ียงมอ้ยมอ้ย... 
(สมศกัด์ิ   ปินะสุ. ซอถามปัญหา, ม.ป.ป.) 

 
หลอน... ฟังไป   ฟังละอ่อนสมยัมนัร้องเพลงไทยบ่จา้ง 

 ปากัน๋ไปฝึกร้องเพลงฝร่ัง  มาเลียนแบบเสียงไมเคิล... แจค็สัน...เจา้เหย 
หลอน ฟังไป   ฟังละอ่อนสมยัฟังไปก็น่าคิด 

 มาเรียนภาษาองักฤษ  แลว้มาลืมภาษาไทย 
การยก..มือไหว ้  หนัท่าจะสูญหาย 

 มีแต่มือข้ึนบา๊ยบาย  ใส่ป้ออุย๊แม่อุย๊... เสีย ยงัต้ี 
น้ีแหละนอ...นอ้ง...แหละนาย 
มนัจะไปต๋าม...สมยั ต๋ามยคุ 

 แมแ้ต่จะไถนายงัมีก่ารถตุก๊ตุก๊ บ่มีควายจะลากไถ 
ซกัสิบกวา่ป๋ี รับรองผอ่ละอ่อน..สมยั  จะบ่ฮูจ้กัควายต้ีเป๋นใจล๊ากง่อน 
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 แลว้จะจวนเอาแม่คอเหนียง...ตงัป้ีน...  
  หลอน... กนัอ่ีนอ้งต๋ายไปกล๋ายเป๋นหวายจ๋อมตอง... ยองดิน 
 ขา้น้ีจ  าเป๋นจะตดัแป๋งโซ่แขง้จา๊ง... 
  เป้ินวา่ต๋อซากไมป้ะเสือซากส้าม ขา้จะลดักาดห่าง ผก...ยงิ 
 หลอน..แม่ญิงกนันอ้งวา่แต ๊ไปยงัมีแต ๊ป้ีจะยกหม่าแฮ่มาเป๋นแม่หม่าหิน 
  ป้ินขดุน ้าบ่อยงัก็ตวยหม่าดิน แลว้จะจวนแม่ยงิ 
 แม่ต๋าพลอยนิลมาซอตวยเจา๊เจา๊... 

(สัมภาษณ์ อินสน  เดือนเป็ง, 2555) 
 

โดยปกติแลว้จะพบวา่การตั้งซอจะเป็นหนา้ท่ีของช่างซอชายเท่านั้น ไม่พบการตั้งซอใน
ลักษณะน้ีกับช่างซอหญิง ช่างซอชายจะเป็นฝ่ายเร่ิมซอก่อนแล้วจึงส่งให้ช่างซอหญิงตาม แต่
กระนั้นก็ตาม ซอล่องน่านในปัจจุบนัพบวา่มีการตั้งซอท่ีหลากหลายไม่เพียงแต่การตั้งละมา้ยเชียง
แสนและตั้งจะปุเท่านั้น หรือบางคร้ังก็ไม่พบการตั้งซอเลยหากการซอนั้นไม่ไดต้อ้งการความเป็น
ทางการเท่าใดนกั เช่น การ “ซอป๊อด” หรือซอเล่นทัว่ไป เป็นตน้ จึงกล่าวไดว้า่ การตั้งซอเป็นเพียง
การเกร่ินน าเพื่อเขา้สู่เน้ือหา หากแต่ไม่ไดมี้ความหมายในทางพิธีกรรมเหมือนเช่นการไหวค้รูซอ 

ส่วนต่อมาของการซอคือ “ส่วนกลาง” หรือเน้ือหาของการซอ ซ่ึงก็ต้องข้ึนอยู่กับ
ประเภทของงานว่าเป็นงานอะไร โดยช่างซอก็จะขบัดน้บรรยายไปตามนั้น อาทิ งานมงคลจ าพวก
ปอยบวชนาค ก็จะเป็นการซอล าดบัอานิสงส์และความหมาย “ควัตาน” หรือเคร่ืองไทยทานทั้งหลาย
ในงาน หรืองานข้ึนบา้นใหม่ก็จะเป็นการล าดบัส่วนประกอบของบา้น หรืออยา่งการท าบุญหาคน
ตายหรือ “ตานสังฆ์” (ท าบุญเถา้กระดูก) ก็จะร าพนัหาผูท่ี้ล่วงลบั ฯลฯ แต่แทบทุกงานจะตอ้งมีการ
ซอบนบานไหวส้ถานท่ีเป็นอนัดับแรก โดยนับตั้งแต่การไหวผ้ีสางเทพยดา ท้าวทั้ งส่ี (ท้าวจตุ
โลกบาล) และพระรัตนตรัย เพื่ออญัเชิญให้มาปัดเป่าส่ิงชัว่ร้ายให้ออกไปจากพิธีและเพื่อสิริมงคล 
ตลอดจนถึงทกัทายแนะน าตวัและแสดงความเคารพต่อเจา้ภาพและแขกเหร่ือในงาน  

การขบัดน้เน้ือหาของซอล่องน่านนั้น ช่างซอจะใชท้  านองดาดน่านกบัท านองลบัแลเป็น
ส่วนใหญ่ เน่ืองจากสามารถใชส่ื้อสารไดอ้ยา่งมีประสิทธิภาพกวา่ท านองอ่ืนๆ รองลงมาก็ไดแ้ก่ดาด
แพร่ หล ่ าก๋าง และเสเลเมาเพื่อตัดบทเปล่ียนบรรยากาศ ส่วนใหญ่ของการซอล าดับท่ีโต้ตอบ
ระหวา่งคู่ถอ้งแลว้ หน่ึงบทซอมกัส่ือถึงความหมายเพียงหน่ึงอยา่งเท่านั้น (สัมภาษณ์ วานิต  ค  าเรือง, 
2556) เช่น การซออานิสงส์บวชนาคท่ีมกัถามกนัเร่ืองความหมายของเคร่ืองไทยทาน ดงัตวัอยา่งบท
ซอต่อไปน้ี 
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ค าผาย ๏ คนมาฮอมสาดคนมาฮอมหมอน  ฮอมบตัรฮอมซองคนละเล็กละนอ้ย 

 พอ่งฮอมใบซาวพ่องก็ฮอมใบร้อย  เงินย  าเงินยอ่ยอานิสงส์เตา้ใด 

 วา่ก๋ารฮอมปอยของแหมลา้นนา  สืบกัน๋มาแต่เก๊าแต่ตน้ 

 ก๋ารสร้างกุศลวนัน้ีอยา่งนั้น 

 

ศรีพนั ๏ พอ่งก็มาฮอมสาดพ่องก็มาฮอมหมอน ฮอมบตัรฮอมซองคนละเล็กละนอ้ย 

 พอ่งก็ฮอมใบซาวพอ่งก็ป๋าวแบงคร้์อย ป้อจ๋ีดอกสร้อยลว้นแต่เจ๋ตนา 
 มีอานิสงส์ส่ีกบัเจา้ขา   มูลละศรัทธาในจองในบา้น 

 ฮ่วมก๋ินฮ่วมตานกบัเจา้ท่านไท ้

(ค าผาย  นุปิง และ สร้อย  คิดดี. ซอดาปอย, ม.ป.ป.) 
 
ซ่ึงความหมายของบทซอข้างต้นก็คือ ฝ่ายชาย (ค าผาย) ถามว่า บรรดาคนท่ีมาช่วย

บริจาคเงินหรือเคร่ืองไทยทานพวกเส่ือพวกหมอน คนเหล่าน้ีจะไดอ้านิสงส์เท่าไหร่? ฝ่ายหญิง (ศรี
พนั) ก็ตอบวา่ ไดอ้านิสงส์คนละ 4 กบัหินสีมา ดงันั้น การท่ีจะดน้ประกอบข้ึนเป็นซอแต่ละบท ช่าง
ซอล่องน่านนอกจากจะตอ้งมีความรู้ในรายละเอียดต่างๆ ของงานแต่ละประเภทแลว้ ยงัตอ้งทราบ
และมีไหวพริบในการน าเอา “ก าหม่าเก่า” หรือกลุ่มค า หรือสร้อยโวหารโบราณต่างๆ มา
ประติดประต่อกนัให้คลอ้งจองลงตามบท อาจจะมีความหมายเก่ียวหรือไม่เก่ียวกนัเน้ือหาหลกัของ
ซอบทนั้นก็ได ้แต่ถา้ไม่เก่ียวก็ไม่ควรนอกเร่ืองจนเกินไปเพราะจะใหเ้น้ือหาของซอบทนั้นเสียรูป 

ตัวอย่ำงกำรใช้ “ก ำหม่ำเก่ำ” หรือส ำนวนโวหำรโบรำณ 
  ๏ วา่เสียมคมหนาจะใส่ดา้มห้ือหนกั เป้ินวา่ผา้ปกตกัจะตอบกุณผา้ออ้ม 

 ต้ีแม่เอาปกละต้ีแม่เอาหอ้ม  เอากะหลอ้มลูกนอ้ยก๋ินนม 

 สมยัแต่ก่อนเนอ้ป้อฝ้าไหลหลง เล้ียงลูกดว้ยนมยามเม่ือเฮาหนอ้ยหนอ้ย 

 ก๊ึดของดาปอยมารอคอยแต่เจ๊า 
(สมศรี  อุปะทะ. ซอดาปอย, ม.ป.ป.) 

(ค ำแปล –ผ้ำคลุมตักพระนำคในกำรบวชนำคนั้น มีควำมหมำยประหน่ึง
ผ้ำอ้อม ท่ีแม่ใช้เอำคล้องให้พระนำคยำมเดก็ได้กินนม (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

 

 

 ๏ ตัว๋เป๋นแม่ฮา้งแม่บา้นแม่เฮียน จิบอกไฟเจียนจ่างเลียนเขา้บา้น 

 กนัเป๋นแม่เฮียนอา้ยจะป๊ิกไปบา้น กัน๋เป๋นแม่ฮา้งอา้ยจะเมียโตย 

 จะถามนอ้งรักกอยยงัคนสวย  เหมือนกนัน ้าบวยไหลโตยน ้ าหมอ้ 
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 นอ้งมานัง่ซอวนัน้ีอยา่งนั้น 
(ค าผาย  นุปิง. ซอเก้ียวสาว, ม.ป.ป.) 

(ค ำแปล –น้องเป็นแม่ม่ำยหรือมีสำมีแล้ว? ถ้ำมีสำมีพ่ีก็ลำกลับ แต่ถ้ำเป็น
แม่ม่ำยพ่ีกจ็ะขอจีบ (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 
 

๏ เป้ินวา่สีป๋ังไปตางหม่าสุก  กนัอ่ีนอ้งสุบกุบจกัใส่หยอ่งบนหวั 
ขา้มน ้าเล้ิกเจา้ก็เป่ิงบุญขวั  แม่ป๊านซอ้นบวัแม่หลวัซุนดุน้ 
กนัอูบ้่ถูกวนัพกูกอ้ยขืน  เขาวา่จ๊ีนแฮมคืนบ่ใส่เก๋ือจา้งเน่า 
สามตุบ๊เจด็วา่สิบเอด็ตุบ๊เกา้  บ่าข้ีเบา้บ่หนี...ดอนทราย 
 
ป้ีนอ้งมีปอยเฮาก็ไดม้าจว้ย  เขาวา่แมงบง้กว้ยใหญ่แลว้เป๋นหาน 
หลอนผอ่เตอ๊ะจอ้งออ้ยมาขนัอนันั้น ของตานท าบุญแม่เจา้ 
วนัน้ีปะจ่างซอเมา   อา้ยจะฮูดจะเหลาศรีค านอ้งไท ้
(ค ำแปล – วันนีเ้จ้ำภำพมีงำนกไ็ด้มำซอช่วยสร้ำงสีสัน และได้มำซอกับช่ำง
ซอคู่ถ้อง(ศรีค ำ) (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(จรูญ  ราหุรักษ.์ ซอดาปอยลูกแกว้, ม.ป.ป.) 
 หมายเหตุ ค  าท่ีขีดเส้นใตคื้อ “ก าหม่าเก่า” หรือส านวนโวหารโบราณ 
 

ดงัตวัอยา่งบทซอท่ียกมา จะเห็นวา่ “ก าหม่าเก่า” ท าหนา้ท่ีหลายอยา่งในการซอล่องน่าน 
ประการแรกคือ เป็นค าท่ีใชอุ้ปมาอุปไมยแทนการเปรียบเทียบต่างๆ เพื่อให้เกิดความไพเราะและเร้า
อารมณ์ ได้แก่ ค  าว่า “ป้อฝ้าไหลหลง” หมายถึง ผูช้ายหรือคู่ถอ้งชาย “แม่ป๊านซ้อนบวั” และ “แม่
หลวัซุนดุน้” ก็หมายถึง ผูห้ญิงหรือคู่ถอ้งชาย หรือส านวน “เหมือนกนัน ้ าบวยไหลตวยน ้ าหมอ้” ใน
บทเก้ียวสาวของพ่อค าผาย อนัหมายถึงกระบวยตกัน ้ าท่ีคู่กบัหมอ้น ้าของคนเหนือสมยัก่อน ก็เปรียบ
ไดก้บัความรักท่ีเกิดข้ึนระหวา่งพี่(ผูช้าย)กบันอ้งสาว ฯลฯ ประการต่อมาคือ ท าหนา้ท่ีเช่ือมค าซอใน
กรณีท่ีค านั้นหาสัมผสัลงยาก หรือช่างซอคิดค ายงัไม่ไดใ้นขณะนั้น ซ่ึงอาจไม่เก่ียวขอ้งกบัเน้ือหาซอ
ในบทนั้นเลย เช่นส านวน “จิบอกไฟเจียนมนัจ่างเลียนเขา้บา้น” ท่ีแปลวา่ ถา้จุดประทดัจรวดอาจจะ
พุ่งเขา้บา้นได ้ซ่ึงก็ไม่เก่ียวอะไรเลยกบับทซอเก้ียวสาว หรือส านวน “เสียมคมหนาจะใส่ด้ามห้ือ
หนัก” ท่ีแปลว่าการใส่คมเสียมกบัดา้มเสียม ก็ไม่เก่ียวอะไรกบับทล าดบัเคร่ืองไทยทานบวชนาค  
ฯลฯ ดงันั้น “ก าหม่าเก่า” ในบทซอล่องน่านแต่ละบทก็คือ “อะไหล่ของซอ” ท่ีท าให้บทซอมีการ
เดินและเร้าสัมผสัท่ีสละสลวยมากข้ึน ซ่ึงจุดน้ีเองท่ีถือวา่เป็น “จุดเด่น” ของซอล่องน่านอยา่งหน่ึง 
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เพราะหากเปรียบเทียบกบัซอทางเชียงใหม่แลว้ โวหารหรือส านวนเหล่าน้ีจะมีการใชใ้นบทซอนอ้ย
กวา่ (สัมภาษณ์ ธนพงษ ์ หม่ืนแสน, 2555) 

อน่ึง การเดินสัมผสัของบทซอล่องน่านจะอาศยัการคล้องจองของ “เสียง” เป็นส าคญั 
ไม่ไดเ้นน้สระ วรรณยกุต ์หรือตวัสะกดเช่นเดียวกบัโครงสร้างการประพนัธ์ฉนัท ์กาพย ์หรือกลอน
แบบ “หลกัภาษาไทย (กลาง)” ตลอดจนช่างซอสามารถใส่ลูกเล่นของบทซอให้เกินวรรคเกินตอน
ได ้ในแต่ละท านองจึงไม่มีแบบแผนฉันทลกัษณ์ท่ีตายตวั ดงันั้น ซอล่องน่านจึงมีความยืดหยุน่ใน
เร่ืองโครงสร้างไวยากรณ์ของบทซออยูม่าก  

ตัวอย่ำงบทซอล่องน่ำนทีใ่ช้กำรสัมผัสโดยเสียงและซอเกนิวรรคตอนปกติ 
๏ คนจะบวชอานิสงส์เตา้ใด  คนต้ีเป๊กเตา้ใดนอ้เจา้ 
มาเป๋นลูกศิษยข์องพระพุทธเจา้  มีอานิสงส์เตา้ใดจานาง 
จะเอ้ินปากตัก๊จะไปดกัเสียงขาน ก๋ารปอยก๋ารลามวนัน้ีเจา้ขา้ 
ห้ือนอ้ยกอ้ยเตสะนาวนัน้ีอยา่งนั้น 

(ค ำแปล – คนท่ีบวชเป็นเณรและบวชเป็นพระจะได้อำนิสงส์อย่ำงละ
เท่ำไหร่? (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(ค าผาย  นุปิง. ซอดาปอย, ม.ป.ป.) 
 

๏ ยกเอามาบายศรีงามดีมาตั้ง  งามเลิศล ้ าบ่อต ่าบ่อสูง ประดบัดอกอูนสูนดอกซ้อนฮ่อ 
ดอกสาระปีเป็นจ๋ีเป็นจอ้    ตั้งดอกซอมพอสีเหลืองซอนแดง    
ดอกเอ้ืองไข่มอ้นดอกแกว้หวัแหวน  หางหงส์ซอนแซมและดอกค าใต ้  

ดอกเก๋ียงพาใยใส่ข้ึนหลายจั้น 
(ค ำแปล – บำยศรีประดับด้วยดอกไม้นำนำพันธ์ุ ไม่ว่ำจะเป็นดอกอูน ดอก
พุดซ้อน ดอกสำรภี ดอกยูงทอง ดอกเอื้อง ดอกพิกุล ดอกหำงหงส์ ดอก
กระถิน ดอกล ำเจียก (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(เมืองดี  เทพประสิทธ์ิ. ซอสู่ขวญับายศรี, 2519) 
 ส่วนประกอบ “ส่วนท้าย” ของตวัซอนั้น ก็คือ บทส่งทา้ย ก่อนการ “วางซอ” หรือ “ลง
ซอ” หรือจบซอ โดยการซอบทส่งทา้ยในแต่ละประเภทงานนั้น ช่างซอมกัจะซอในเน้ือหาท่ีเป็นการ
ขอบคุณผูช้มและเจา้ภาพ และร าพนัวงิวอนท่ีจะจากลา ตลอดจนฝากเน้ือฝากตวัส าหรับการวา่จา้งมา
ซอในคราวต่อไป ตวัอยา่งเช่น ในซอปอยบวชนาค ซอข้ึนบา้นใหม่ ซอปอยขา้วสังฆ์ เป็นตน้ และ
ในบางงานก็จะพบวา่ในช่วงทา้ยของการแสดงซอก็จะมีการร่วมเล่นระหวา่งผูช้มกบัคณะศิลปินซอ 
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เป็นตน้วา่การฟ้อนร าร่วมกนั การซอขอเงินสินน ้ าใจ การลงไปบีบนวดให้กบัผูร่้วมงานของช่างซอ 
ฯลฯ ทั้งน้ีก็ตอ้งข้ึนอยูก่บัความเหมาะสมของประเภทงานดว้ย 
 ตัวอย่ำงบทส่งท้ำยกำรซอ 
 ๏ ตะวนัค ่าแลว้ลงมาสอยสอย  ตะวนัลบัดอยภูเขาม่อนแกว้ 
 สมศกัด์ิล าดวนจะขอลาก่อนแลว้ วนัหนา้จะมาแอ่วถา้มีก๋ารมีงาน 
 วนัน้ีบ่ตา๊..วนัหนา้ปะกัน๋  สุขสามประก๋ารเหมือนกัน๋ตัว่หนา้ 
 ป๋งก าจ๋าบทน้ียอบยา้ว... 
  
 แลนอ... กอ้ยเลยลงซอยัง๊ก่อนเตอ๊ะนอ ป้ีนอ้ง... 
 (ค ำแปล – ตอนนีก้ถึ็งเวลำเยน็มำกแล้ว ตะวันกล็ับดอยไปแล้ว พวกเรำ (ช่ำง

ซอ) สมศักด์ิ กับ ล ำดวน จะขอลำก่อนแล้ว ท้ังนี้ก็ขอให้พ่ีน้องท้ังหลำยมี
ควำมสุขเหมือนกันท่ัวหน้ำ ครำวหน้ำค่อยเจอกันใหม่ (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(สมศกัด์ิ  ปินะสุ. ซอเก้ียวสาว, ม.ป.ป.) 
 
 นอกจากน้ี ยงัมีส่วนประกอบการซอท่ีนอกเหนือจากเน้ือการซอ อนัได้แก่ การแสดง
อ่ืนๆ เช่น การขบัจ๊อย (ซ่ึงอาจมีทั้งจ๊อยระหวา่งพกัยกซอ หรือการจ๊อยกล่าวลาในตอนทา้ยของซอ) 
การฟ้อนแอ่นและฟ้อนแงน้ การร้องเพลง และละครซอตามแต่โอกาสงาน เป็นตน้ 
 
 3.1.3. เคร่ืองดนตรีทีใ่ช้ประกอบการขับซอ 

 เคร่ืองดนตรีหลกัท่ีใช้เล่นประกอบในวงซอล่องน่านนั้นมีความแตกต่างจากซอทาง
เชียงใหม่อยา่งชดัเจน กล่าวคือ ในขณะท่ีซอทางเชียงใหม่จะใช้วงป่ีจุมซ่ึงเป็นเคร่ืองเป่า แต่ส าหรับ
ซอล่องน่านจะใช้ “ปิณ” กับ “สะล้อ” เป็นหลัก ด้วยเหตุน้ีถึงแม้ว่าซอล่องน่านจะบรรเลงเพลง
เดียวกนักบัท านองซอป่ีหรือซอเชียงใหม่ แต่เสียงดนตรีท่ีไดก้็ย่อมมีความต่างกนั อนัเน่ืองมาจาก
ประเภทเคร่ืองดนตรี ตลอดจนถึงเทคนิคและขอ้จ ากดัของเคร่ืองดนตรีท่ีท าให้ซอทั้งสองประเภทมี
ความแตกต่างกนัอยา่งชดัเจน 
 “ปิณ”37 เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีใช้การดีด มีลักษณะเหมือน “ซึง” ซ่ึงเป็นเคร่ืองดนตรี
พื้นเมืองของทางภาคเหนือ แทจ้ริงแลว้ “ปิณ” ก็คือ “ซึงลูกส่ี” ท่ีมีขนาดใหญ่กวา่ซึงปกติ(หรือซึงลูก
สาม) มีความยาวประมาณ 1 เมตร และมีลักษณะการเล่นท่ีต่างจากซึงทั่วไปอย่างเห็นได้ชัด 
                                                 
37

 การออกเสียง “ปิณ” ถึงแมว้่าจะคลา้ยกบั “พิณ” ซ่ึงเป็นเคร่ืองดนตรีประเภทดีดเหมือนกนัของภาคอิสาน แต่ก็ไม่ไดมี้ลกัษณะเหมือนกนั

เสียทีเดียว เพราะ “ปิณ” จะมีลกัษณะท่ีคลา้ย (หรือเหมือน) กบั “ซึง” ของภาคเหนือมากกวา่ (สัมภาษณ์ อินส่วย  มูลทา, 2555) 
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(สัมภาษณ์ อินส่วย  มูลทา, 2555) เคร่ืองดนตรีปิณนิยมจะท าจากไม ้จ าพวกไมป้ระดู่และไมส้ัก โดย
การท าเป็นคนัส าหรับขึงสายเพื่อดีดจ านวน 4 สาย แบ่งเป็นสายบนและสายล่างอยา่งละ 2 สาย และ
ตวัปิณจะท าเป็นกล่องเพื่อสะทอ้นเสียงจากการดีดให้ดงัข้ึน สายของปิณในปัจจุบนันิยมใช้ “สาย
กีตาร์สายสอง” มาขึงเป็นสายเน่ืองจากมีความคงทนและให้เสียงท่ีหนกัแน่น ส่วน “ไมเ้ข่ีย” หรือท่ี
ดีดจะใช้วสัดุใดท าก็ได ้แต่ส่วนใหญ่นิยมท าเป็นแผ่นขนาดเล็กปลายค่อนขา้งแหลมจากพลาสติก
แข็ง(คล้ายป๊ิกดีดกีตาร์) การไล่ระดบัเสียงจะใช้วิธีกดสายให้เขา้ “ลูก” หรือนมซ่ึงมีอยู่บนคนัปิณ
แลว้จึงดีด ซ่ึงลูกของปิณแต่ละลูกก็จะใหร้ะดบัเสียงท่ีต่างกนั และจะให้น ้าหนกัการเล่นอยูท่ี่สายล่าง
เป็นส าคญั (สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555)โดยทัว่ไปส าหรับวงซอล่องน่านมกัจะใชปิ้ณอยา่งน้อย 
1-2 เลา ในการเล่นประกอบ 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพ 3.1  “ปิณ” หรือซึงลูกส่ี ทีใ่ช้ในวงซอล่องน่าน 

 
 ปิณ ถือวา่เป็นเคร่ืองดนตรีหลกัส าหรับวงซอล่องน่านท่ีจะขาดเสียไม่ได ้เพราะนอกจาก
ปิณจะท าให้เกิดเสียงและท านองเพลงแลว้ ปิณยงัท าหนา้ท่ีเป็นเคร่ืองก ากบัจงัหวะให้กบัซออีกดว้ย 
ซ่ึงในสมยัก่อนนั้น การซอโดยเฉพาะซอล่องน่านก็ใชแ้ค่ปิณหรือซึงบรรเลงเพียงอยา่งเดียวเท่านั้น 
หรือเป็นลักษณะของการ “ซอเข้าปิณ” โดยการใช้สะล้อมาสีประกอบนั้ นเพิ่งมีในภายหลัง 
(สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555) และถึงแมว้่าปิณจะเล่นโดยการดีด แต่การท่ีจะดีดให้ไพเราะหรือ
ตามลูกเล่นการซอ (โดยช่างซอ) ให้ทนัก็จ  าเป็นตอ้งมีเทคนิคหรือลูกเล่นในการดีดพอสมควร ทั้งน้ี 
นกัเล่นปิณก็ตอ้งมีประสบการณ์และรู้จกัสร้างสรรค์ลายการเล่นของตนเอง พ่ออินส่วย มูลทา อาย ุ
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52 ปี นกัดนตรีพื้นเมืองชาวอ าเภอเวียงสา จงัหวดัน่าน ผูมี้ประสบการณ์การเล่นดนตรีประกอบการ
ซอล่องน่านมากวา่คร่ึงค่อนชีวิต ไดเ้ล่าใหฟั้งเก่ียวกบัววิฒันาการการเล่นปิณประกอบซอวา่ ในอดีต
การเล่นปิณยงัมีเทคนิคนอ้ยมากหากเทียบกบัปัจจุบนั การดีดส่วนใหญ่ยงันิยมดีดข้ึนลงธรรมดา ไม่
มีลูกเล่นท่ีซบัซ้อน นกัเล่นปิณแต่ละคนก็จะมีลายการดีดเป็นตวัของตวัเอง ซ่ึงไม่สามารถถ่ายทอด
กนัอยา่งตรงไปตรงมาได ้ตอ้งอาศยัวิธีสังเกตแบบ “ครูพกัลกัจ า” เป็นหลกั โดยส่วนตวัพ่ออินส่วย
เอง เม่ือคร้ังเร่ิมเล่นปิณแรกๆ ก็อาศยัวิธีการสังเกตจากนกัเล่นปิณรุ่นก่อนๆ มีการสั่งสมเทคนิคทั้ง
จากประสบการณ์ท่ีเคยเล่นเคร่ืองดนตรีอ่ืนๆ ท่ีมีลกัษณะใกลเ้คียงอยา่งพิณอิสาน และจากท่ีคน้พบ
ด้วยตัวเองระหว่างออกงานดีดปิณประกอบซอ เช่น เทคนิค “ขะต๊อกหำงไหน่” (“กระตุกหำง
กระแต” - ประมาณวา่เป็นการเพิ่มลูกตวดัการดีดต่อเติมเพื่อให้ลวดลายเพลงฟังดูพร้ิวและล่ืนไหล
ข้ึน) ฯลฯ ทั้งยงัมีการผสมผสาน ประยุกต์ และพลิกแพลงเอาเทคนิคการเล่นจากนกัดนตรีพื้นเมือง
คนอ่ืนๆ มา (สัมภาษณ์ อินส่วย  มูลทา, 2556) จนท าให้พอ่อินส่วยมีลายการดีดท่ีตกผลึกจนเป็นลาย
เฉพาะตวัและเป็นท่ียอมรับจากนกัเล่นปิณคนอ่ืนๆ ในรุ่นต่อมา  
 เม่ือพูดถึงนักดนตรีพื้นเมืองอยา่งพ่ออินส่วย  มูลทา แลว้ ถือไดว้่าเป็นบุคคลส าคญัต่อ
วงการซอล่องน่านในปัจจุบนัคนหน่ึงเลยก็ว่าได ้เพราะนอกจากฝีไมล้ายมือการเล่นดนตรีท่ีเป็นท่ี
ยอมรับโดยทั่วไปของนักดนตรีวงซอล่องน่านแล้ว ยงัทรงอิทธิพลต่อรูปแบบซอล่องน่าน 
โดยเฉพาะการเป็นตน้แบบของการเล่นดนตรีประกอบซอ จะเห็นไดจ้ากนักดนตรีท่ีมีช่ือเสียงใน
วงการซอล่องน่านหลายคนในยุคหลงั ก็พยายามยึดลายการเล่นแบบพ่ออินส่วยน้ี (สัมภาษณ์ ชชัชยั  
ภูคอง, 2555) ซ่ึงคร้ังหน่ึงพ่ออินส่วยก็เคยเล่นดนตรีและสร้างผลงานฝากให้กบัคณะซอล่องน่าน
ของพ่อค าผาย  นุปิง ในช่วงก่อนท่ีพ่อค าผายจะไดรั้บรางวลัศิลปินแห่งชาติ และยงัเคยเล่นให้กบั
คณะสีมา หลวงฤทธ์ิ จนกระทัง่ปัจจุบนั ก็ยงัรับเล่นใหก้บัคณะซอล่องน่านต่างๆ โดยเฉพาะกบัคณะ
ซออรุณศิลป์ บา้นซาวหลวง อ าเภอเมืองน่าน (สัมภาษณ์ อินส่วย  มูลทา, 2555) 
 อีกเคร่ืองดนตรีหน่ึงท่ีส าคญัของซอล่องน่านในปัจจุบนั นัน่คือ “สะล้อ” หรือ “สำยล้อ” 
ซ่ึงเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีให้เสียงโดยการสีคลา้ยกบัซออูห้รือซอดว้ง มีความสูงประมาณ 70 เซนติเมตร 
สะลอ้จะท าจากไมเ้พื่อเป็นคนัและใช้กะลามะพร้าวเป็นกล่องสะทอ้นเสียง สายส าหรับสีจะใชส้าย
ลวดหรือสายกีตาร์สายสองขึงกบัคนัสี 2 สาย ส่วนคนัสีจะใช้มดัเอ็นแลว้ขึงดว้ยไมใ้ห้ตึงเป็นคนัมี
ลกัษณะโคง้ และถึงแมว้่าสะลอ้ของวงซอล่องน่านเม่ือดูภาพรวมแลว้ก็จะเหมือนสะลอ้โดยทัว่ไป
ของภาคเหนือ แต่ในระดบัรายละเอียดแล้วจะพบว่า สะล้อส าหรับซอล่องน่านมีการดดัแปลงให้
แตกต่างจากสะลอ้ทัว่ไป กล่าวคือ สะลอ้ส าหรับวงซอล่องน่านจะเรียกวา่ “สะลอ้ก๊อบ” หรือสะลอ้ท่ี
มี “ลูก” หรือนมหนุนสายลวดไวเ้พื่อไล่ระดบัเสียงคลา้ยกบัปิณ ซ่ึงต่างจาก “สะลอ้กลม” หรือสะลอ้
โดยทัว่ไปท่ีจะไม่มี “ก๊อบ” ท าให้สะล้อก๊อบไล่คีย์เสียงดนตรีไม่เหมือนกบัสะล้อทัว่ไปเลย ซ่ึง



 

96 

ส าหรับสะล้อก๊อบจะให้น ้ าหนักการเล่นกบัสายล่าง (หรือสายซ้ายมือเม่ือหันด้านกะโหล้งหรือ
กะโหลกสะลอ้ก๊อบเขา้หาตวั) เป็นส าคญั ต่างกบัสะลอ้กลมซ่ึงให้น ้ าหนกักบัทั้งสองสายเหมือนกนั 
โดยหนา้ท่ีของสะลอ้ในวงซอล่องน่านจะเล่นเพื่อให้ดนตรีประกอบซอฟังดูกลมกล่อม เป็นท านอง 
และนุ่มนวลไม่แข็งกระดา้ง แต่จะไม่ท าหน้าท่ีคุมจงัหวะเช่นเดียวกบัปิณ ดงันั้นถา้หากไม่มีสะลอ้
จริงๆ ก็ยงัสามารถใช้ปิณเพียงอย่างเดียวดีดประกอบซอได้ ซ่ึงโดยทัว่ไปจะใช้สะล้อเพียง 1 ลูก 
ส าหรับบรรเลงประกอบซอล่องน่าน (สัมภาษณ์ วเิศษ  แกว้ศรีวงศ,์ 2555) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพ 3.2 สะล้อก๊อบ และองค์ประกอบของสะล้อก๊อบ 
 
 

 
 
 
 
 

 
ภาพ 3.3  ความแตกต่างระหว่าง “สะล้อก๊อบ” กบั “สะล้อกลม” 

 
 ท่ีมาของ “สะล้อก๊อบ” หรือสะล้อส าหรับวงซอล่องน่านนั้น พ่ออินส่วย มูลทา นัก
ดนตรีพื้นเมือง ไดเ้ล่าให้ฟังวา่ เดิมทีก็เกิดจากการดดัแปลงจากสะลอ้กลมทัว่ไปให้เกิดความ “ง่าย” 
ในการเล่น และเพื่อให้ “เร็ว” ทนักบัการขบัซอ ทั้งยงัเกิดความแม่นย  าในแง่ระดบัเสียง เพราะการมี 

สะล้อก๊อบ สะล้อกลม 



 

97 

“ก๊อบ” หรือนมนั้นจะช่วยก าหนดมาตรฐานให้กบัเสียงสะลอ้ให้มีความแน่นอนให้มากท่ีสุด นั่น
เพราะวา่ซอล่องน่านนั้นมกัจะใชเ้วลาแสดงยาวนานร่วมหลายชัว่โมง อาจมีการเปล่ียนจงัหวะและ
ท านองกนัอยูบ่่อยคร้ัง ซ่ึงท าให้เส่ียงต่อการเพี้ยนของเสียงดนตรีได ้ พ่ออินส่วยไดเ้ล่าถึงจุดก าเนิด
ของสะลอ้ก๊อบนั้นวา่ เกิดจากความคิดริเร่ิมสร้างสรรคข์องนกัดนตรีพื้นเมืองชาวจงัหวดัแพร่ (ชาว
ต าบลวงัหงส์  อ าเภอเมืองแพร่) ท่ีตอ้งการดดัแปลงสะลอ้ท่ีง่ายต่อการเล่นและก าหนดเสียง จึงได้
ประดิษฐ์สะล้อมีก๊อบข้ึนใช้ แล้วจึงแพร่หลายในวงการซอล่องน่านในเวลาต่อมา ส่วนเส้นใย
ส าหรับใช้สีในอดีตท่ีเคยใช้เส้นขนหางม้าและใยต๋าว (ชก) ก็เปล่ียนมาใช้เอ็นยางแทน  แต่ถึง
อยา่งไรก็ตาม ถึงจะเป็นสะลอ้ก๊อบท่ีจบัเสียงไดง่้ายข้ึน แต่หากจะเล่นให้ไพเราะแลว้ก็จ  าเป็นตอ้งมี
เทคนิคและลูกเล่นไม่แพก้บัการดีดปิณ ซ่ึงไม่สามารถถ่ายทอดโดยการสอนกนัไดต้รงๆ   

 เคร่ืองดนตรีในวงซอล่องน่านในอดีตจะใชส้ายท่ีท ามาจากทองเหลืองและใช้หมุดท่ีท า
จากไม้ในการขึงสาย แต่เน่ืองจากสายทองเหลืองจะไม่มีความคงทน ขาดง่ายหากใช้ไปนานๆ 
บางคร้ังก็ขาดขณะท าการแสดงอยู ่ตลอดจนปัญหาของหมุดไมท่ี้ตอ้งชุบน ้ากลึงสายตลอด ท าใหเ้กิด
ความล่าช้าเม่ือต้องท าการแสดงซอท่ีใช้เวลานานๆ ทั้ งยงัท าให้เสียบรรยากาศและเกิดความไม่
ต่อเน่ือง ดว้ยเหตุน้ี ปิณและสะลอ้ในยุคหลงัๆ จึงมีการประดิษฐ์และออกแบบส่วนประกอบใหม่
เพื่อให้เหมาะส าหรับเล่นประกอบซอเป็นเวลานาน โดยเฉพาะในปัจจุบนัท่ีการแสดงซอล่องน่านมี
ลกัษณะเป็นการซอเชิงพาณิชยม์ากข้ึน นบัตั้งแต่การเปล่ียนจากสายทองเหลืองมาใชส้ายกีตาร์สาย
สองเพื่อท าเป็นสายส าหรับดีดและสี  การใช้ลูกบิดแบบลูกบิดกีตาร์มาใช้บิดขึงสายแทนหมุดไม ้
การเพิ่มเคร่ืองดนตรีก ากับจงัหวะอ่ืนๆ เช่นฉ่ิงและกลอง ตลอดจนถึงการติด “คอนแท็ค” หรือ
อุปกรณ์ขยายเสียงกบัเคร่ืองดนตรีเพื่อต่อเขา้กบัล าโพงขยายเสียงเช่นเดียวกบัเคร่ืองดนตรีสมยัใหม่ 
ซ่ึงการติด “คอนแทค็” น้ีก็เพื่อตดัปัญหาเร่ืองความดงั-เบาของเสียงดนตรีแทนการจ่อกบัไมโครโฟน 
ซ่ึงจะเกิดความล าบากหากนกัดนตรีตอ้งการเปล่ียนอิริยาบถท่านัง่เพราะจะตอ้งเสียเวลาติดตั้งวาง
ไมโครโฟนใหม่ ซ่ึงถือได้ว่า “พ่ออินส่วย มูลทา” เป็นบุคคลส าคัญท่ีเร่ิมต้นการสร้างสรรค ์
“นวตักรรมใหม่” ของเคร่ืองดนตรีประกอบซอล่องน่านในปัจจุบนั (สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555)  

 นอกจากพ่ออินส่วยจะมีความสามารถดา้นการเล่นดนตรีประกอบซอล่องน่านอย่างหา
ตวัจบัไดย้ากแลว้ พ่ออินส่วยยงัสามารถประดิษฐ์เคร่ืองดนตรีพื้นเมืองจ าพวกปิณและสะลอ้ไดอี้ก
ดว้ย ทั้งยงัเป็นผูผ้ลิตปิณและสะลอ้จ าหน่ายรายใหญ่ท่านหน่ีงในยา่นจงัหวดัแพร่และน่าน ตลอดจน
คุณภาพของเคร่ืองดนตรีอนัเป็นท่ียอมรับในแวดวงซอล่องน่าน จนมีค าพูดออกมาวา่ “ถ้ำหำกอยำก
ได้ปิณและสะล้อซักตัว ต้องปิณกับสะล้อพ่ออินส่วยกับพ่อหนำนรุณ38 เท่ำนั้น” (สัมภาษณ์ ฉัตรจา 
                                                 
38

 หมายถึง พ่ออรุณศิลป์ ดวงมูล ซ่ึงนอกจากท่านจะเป็นช่างซอล่องน่านแลว้ ท่านยงัเป็นผูป้ระดิษฐ์เคร่ืองดนตรีพ้ืนเมืองจ าพวกสะลอ้

และปิณส าหรับวงซอล่องน่านอีกดว้ย 
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ศรัณยรั์ตน์วรา, 2555) ซ่ึงทกัษะการสร้างสรรค ์ประดิษฐ ์และดดัแปลงเคร่ืองดนตรีพื้นเมืองของพ่อ
อินส่วยนั้น ก็เกิดข้ึนจากการสังเกตและการลองผิดลองถูกอยูห่ลายคร้ัง พ่ออินส่วยเล่าให้ฟังวา่กว่า
จะได้เป็นปิณกบัสะล้ออย่างปัจจุบนัก็พบเจออุปสรรคหลายอย่างอยู่เหมือนกนั ไม่ว่าจะเป็นเร่ือง
คุณภาพของเคร่ืองดนตรีท่ีไดไ้ม่ตรงกบัความตอ้งการในตอนแรก และเร่ืองการถูกโจมตีจากกลุ่ม
นกัดนตรีหวัอนุรักษว์า่เป็นการท าลายเก่าโบราณ ซ่ึงพ่ออินส่วยเองกลบัเห็นวา่ไม่ใช่เร่ืองการท าลาย 
เน่ืองดว้ยปัจจยัยุคสมยัท่ีท าให้เกิดความจ าเป็นตอ้งเปล่ียนแปลงและสร้างสรรค์ของใหม่ๆ ออกมา 
ส่ิงใดใช้ได้ก็ให้คงอยู่ ส่ิงใดท่ีสามารถเปล่ียนไดก้็แค่ปรับ เช่นเร่ืองหมุดไมท่ี้เปล่ียนมาเป็นลูกบิด
แบบกีตาร์ก็ยงัคงไว ้แต่เอาไวป้ระดบัเพื่อส่งสัญญาณว่าไม่ได้ละทิ้งของเก่า ไม่ไดมี้หน้าท่ีในการ
ปรับหรือควบคุมเสียงแต่อยา่งใด ฯลฯ ดงันั้นจึงไม่ใช่การเปล่ียนใหม่หมด มิเช่นนั้นก็จะ “บ่ตนัก๋ิน” 
หรือชา้ไม่ทนัรายอ่ืนๆ (สัมภาษณ์ อินส่วย  มูลทา, 2555) ซ่ึงรวมเวลาท่ีพ่ออินส่วยเร่ิมเอาดีทางดา้น
ประดิษฐเ์คร่ืองดนตรีมาจนกระทัง่ถึงปัจจุบนัก็ยาวนานกวา่ 30 ปี 

 การเป็นผูผ้ลิตและจ าหน่ายปิณกบัสะลอ้รายส าคญัของพอ่อินส่วยน่ีเอง ท่ีดา้นหน่ึงก็เป็น
การก าหนดรูปแบบและสร้างมาตรฐานหรือตวัแบบให้กบัเคร่ืองดนตรีของซอล่องน่านในระดบั
กวา้งไปในตวั นกัดนตรีพื้นเมืองอย่าง “หนำนเอ็ม” หรือชชัชยั ภูคอง ไดเ้ล่าให้ฟังว่า ในสมยัก่อน
นั้นเคร่ืองดนตรีพื้นเมืองจะมีความหลากหลายในแง่ของรูปลกัษณ์ เสียง และลายการเล่น เพราะว่า
นกัดนตรีสมยัก่อนจะนิยมท าเคร่ืองดนตรีดว้ยตวัเอง เคร่ืองดนตรีท่ีไดจึ้งเป็นไปตามความตอ้งการ
และความพึงพอใจของนกัดนตรีแต่ละคน แต่ทุกวนัน้ีโดยเฉพาะในเมืองน่านและพื้นท่ีใกลเ้คียงจะ
นิยมใชปิ้ณกบัสะลอ้จากพ่ออินส่วยเป็นหลกั เพราะว่านกัดนตรีรุ่นใหม่มกัจะสนใจแต่ลายการเล่น
เป็นส่วนใหญ่ หรือคนท่ีสนใจการขบัซอก็สนใจแต่ด้านนั้นอย่างเดียว ไม่ค่อยมีคนสนใจเร่ือง
องคป์ระกอบของเคร่ืองดนตรีสักเท่าไหร่ นกัดนตรีรุ่นใหม่หลายคนจึงไม่ค่อยมีความรู้เก่ียวกบัการ
ประดิษฐ์เคร่ืองดนตรีดว้ยตวัเอง ดงันั้น เวลาเคร่ืองดนตรีมีปัญหาก็มกัจะเอามาให้พ่ออินส่วยช่วยดู
และแกไ้ขให ้(สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555) 

 กระนั้นก็ตาม ถึงแมว้า่พ่ออินส่วยจะถือไดว้า่เป็นตน้แบบในทางดนตรีของซอล่องน่าน
ในหลายๆ มิติ แต่ก็ไม่ได้หมายความว่านักดนตรีซอล่องน่านทุกคนจะยึดตามพ่ออินส่วยหมด 
โดยเฉพาะอยา่งยิ่งในเร่ืองลายการเล่นท่ียงัพบวา่มีความแตกต่างกนัอยู ่เช่น ลายการเล่นสะลอ้แบบ
บา้นม่วงใหม่ (นาปัง) แบบในเวียงน่าน แบบเมืองแพร่ แบบท่าวงัผา-ปัว เป็นตน้ (สัมภาษณ์ ชชัชยั  
ภูคอง, 2555) ทั้งน้ีก็ตอ้งข้ึนอยู่กบัว่านักดนตรีจะเลือกเล่นตาม/ไม่ตามหรือผสมผสานเอาลายการ
เล่นแบบไหนมาเป็นลายการเล่นของตวัเอง ซ่ึงนกัดนตรีท่ีมีช่ือเสียงในวงการซอล่องน่านปัจจุบนัท่ี
พอรวบรวมไดก้็มีหลายคน ส่วนใหญ่จะอยูใ่นพื้นท่ีจงัหวดัน่านและแพร่ อาทิ พอ่อินส่วย มูลทา, พ่อ
อรุณศิลป์ ดวงมูล, วิเศษ แกว้ศรีวงศ,์ ประดิษฐ์ เสนจอม, สายณัห์ ฝ้ันหม่ืน, ชชัชยั ภูคอง, เกษมศกัด์ิ       
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ดีพิชัย, วานิต ค าเรือง, กฤษดากร  สุจาค า ฯลฯ หรือรุ่นก่อนหน้าน้ี (ของเมืองน่าน) ก็ได้แก่ พ่อ
ท านอง,พอ่เล่ือน, พอ่เชียร, พอ่ทองก ่า, พอ่บุญ, พอ่สมคิด, พอ่หม่ืน ฯลฯ 
 

 3.1.4. เนือ้หาการขับซอ 
 เน้ือหาของการขบัซอล่องน่านในปัจจุบนัมีหลายลกัษณะ ข้ึนอยู่กบัประเภทและชนิด
ของบริบทงาน ซ่ึงช่างซอจ าเป็นตอ้งรู้เก่ียวกบัเร่ืองราวและรายละเอียด “ขั้นลึก” ต่างๆในงานแต่ละ
ประเภท ตลอดจนมีไหวพริบในการหยบิสรรค ามาประกอบกนัจนไดอ้อกมาแต่ละบทซอ ซ่ึงเน้ือหา
การขบัซอสามารถแบ่งออกเป็นประเภทใหญ่ๆ ไดด้งัน้ี 
 1. ซอล่องน่ำนในงำนประเพณี หมายถึง ซอท่ีใชใ้นเทศกาลหรือวาระงานต่างๆ อนัเป็น
ธรรมเนียมปฏิบติัของคนโดยทัว่ไป หรือเป็นงานท่ีเก่ียวขอ้งกบัพลวตัของชีวิตคน ซ่ึงมีทั้งงานมงคล
และอวมงคล ไดแ้ก่ 

 - ซอปอยบวชนำค หรือ งานบวชพระ ซ่ึงมีทั้ งปอยบวชพระ(หรือ “เป๊กตุ๊” หรือ การ
อุปสมบทภิกษุ) และปอยบวชเณร (หรือ การบรรพชาสามเณร) โดยมกัจะมีการซอใน “วนัห้างวนั
ดา” หรือวนัฉลองสมโภชพระนาคก่อนจะนุ่งผา้เหลืองในวนัรุ่งข้ึน เน้ือหาในการขบัซอก็จะมีตั้งแต่
การ “ล าดบัควัตาน” หรือเล่าบรรยายความหมายของเคร่ืองไทยทานในงานบุญ เช่น ขนัขา้ว ส ารับ
ไทยทาน ส ารับผา้ไตร ลูกส้มของหวาน ของประกอบพิธีกรรม อนัไดแ้ก่ ท่ีนอน หมอน มุง้ ปลา
แห้ง กลว้ย มะพร้าว เป็นตน้ ซ่ึงส่วนใหญ่จะเป็นความหมายเก่ียวกบัแม่และการเล้ียงลูก แลว้ก็จะมี
การ “ล าดบัอานิสงส์” หรือ การบรรยายถึงอานิสงส์ผลบุญจากการท ากิจกรรมต่างๆ ในงานบวช 
เช่น ผูท่ี้โกนหวับวช การบริจาคส่ิงของและเงิน การเตรียมปะร าพิธี การเตรียมเคร่ืองส ารับไทยทาน
และบายศรี การแต่งตวัพระนาค การเตรียมอาหารเล้ียงแขก การร่วมขบวนแห่พระนาค เป็นตน้ โดย
จะวดัอานิสงส์ท่ีไดเ้ป็น “กับหินสีมำ” เช่น ผูท่ี้มาช่วยเตรียมอาหารเล้ียงแขกและเตรียมปะร าพิธี ได้
อานิสงส์คนละ 4 กบัหินสีมา (ค าผาย  นุปิง และคณะ, ม.ป.ป.)  การซอถึงประวติั/ต านานการบวช
พระ การ “ฮ ่าพระคุณแม่” หรือการพรรณนาพระคุณแม่ท่ีไดเ้ล้ียงดูทนุถนอมพระนาคมาตั้งแต่ยงั
น้อย ตลอดจนการ “สู่ขวญัพระนาค” หรือเรียกพระขวญัให้มาอยู่กับตัวพระนาค ซ่ึงอาจซอ
ประกอบการมดัมือพระนาคหรือซอในขั้นตอนพิธีบายศรีสู่ขวญั (และมกัพบมีการเล่นเรียกค่าไถ่ตวั
พระนาค หรือการขอประกนัตวัพระนาคเป็นเงินจากพ่อ(ออก)แม่(ออก)ของพระนาคอีกดว้ย) 
 ตัวอย่ำงบทซอในงำนปอยบวชนำค 

 ๏ วา่ก๋ารตั้งตูบกอยยงัตั้งผาม  ตั้งปอยตั้งลามก็เอาจิตใจ๋มาตั้ง 
 ดาปอยดาลามบ่เป๋นฟ้าวเป๋นฟ่ัง เอาจิตใจ๋มาตั้งจะเป๋นปอยเป๋นลาม 
 เป้ินตั้งใจ๋แลว้ยงับ่หนบ่ถอย  เอาหยงัเป๋นปอยต่อไปนอ้งหลา้ 
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 นอ้งกอ้ยไขก าจ๋าวนัน้ีอยา่งนั้น 
 (ค ำแปล – กำรท ำบุญในงำนปอยบวชนำค ไม่ว่ำจะเป็นกำรท ำปะร ำพิธีใดๆ 

ทุกคนกล้็วนเอำ “จิตใจ” มำท ำบุญก่อนท้ังส้ิน จะถำมคู่ถ้องว่ำอะไรคือ “ตัว
ปอย” หรืองำนบุญวนันี?้ (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(ค าผาย  นุปิง. ซอดาปอย, ม.ป.ป.) 
 
 - ซอขึ้นเฮียน(บ้ำน)ใหม่ หรือ การท าบุญข้ึนบา้นใหม่ เน้ือหาในการขบัซอก็จะมีตั้งแต่
การ “ล าดบั” หรือพรรณนาความหมายและความส าคญัของส่วนประกอบบา้น เช่น เสาบา้น ประตู 
ข่ือ คาน ชานบา้น บนัได  เป็นตน้ รวมถึงพรรณนาถึงล าดบัการสร้างบา้น นบัตั้งแต่การหาไม ้การ
วา่จา้งช่าง การลงเสาเอก การข้ึนโครง จนส าเร็จเป็นตวับา้น ตลอดจนการอวยพรเจา้บา้นให้อยู่เยน็
เป็นสุขในบา้นหลงัใหม่ 
 ตัวอย่ำงบทซอในงำนท ำบุญข้ึนบ้ำนใหม่ 
 ๏ หน่อกว้ยหน่อออ้ยของมีความหมาย จะบอกห้ือนายแม่สายฟ้าฮอ้ง 
 มามดัติดเสานอ้ตัว๋กูอ้อ้น  จะบอกนาฏนอ้งจ้ือวา่ขนัทอง 
 หน่อกว้ยหน่อออ้ยหมายถึงหน่อเงินหน่อค า   จะแกไ้ขป๋ันโตยไปดัง่อ้ี 
 แม่เหมยธานีใจ๋ดียา้วยา้ว 

(ค ำแปล – พ่ีจะน้องขนัทอง(คู่ถ้อง)ว่ำหน่อกล้วยหน่ออ้อยมนัมีควำมหมำยว่ำ 
เป็นหน่อเงินหน่อทอง เขำมำมัดติดเสำบ้ำนใหม่ เพ่ือต่อไปวันข้ำงหน้ำเจ้ำ
บ้ำนจะได้มีแต่เงินแต่ทองไหลมำเทมำ (แปลโดยผู้ศึกษำ))  

(ล าดวน  สุวรรณภูค า. ซอข้ึนบา้นใหม่, ม.ป.ป.) 
 
 - ซอท ำบุญปอยข้ำวสังฆ์ หรือการท าบุญหาคนตาย ซ่ึงก็จะมีการ “ตานสังฆ์” หรือ
ท าบุญเถา้กระดูกผูท่ี้ล่วงลบั (บางท่ีก็เรียกท าบุญร้อยวนั) เน้ือหาการขบัซอก็จะเป็นการพรรณนาถึงผู ้
ท่ีล่วงลบัไปแลว้และขอเชิญมารับของท่ีท าบุญไปให้ ตลอดจนการพรรณนาถึงความทุกขต่์างๆ ของ
มนุษยเ์ก่ียวกบัการเกิด แก่ เจบ็ ตาย ซ่ึงส่วนใหญ่นิยมใชท้  านองลบัแลเป็นหลกั 
 ตัวอย่ำงบทซอท ำบุญหำคนตำย 
 ๏ มรณะความต๋ายมีหลายประก๋าร ต๋ายก๋มต๋ายมานต๋ายเกิดลูกหนอ้ย 
 พอ่งก็ต๋ายเป๋นปิพอ่งก็ต๋ายเป๋นง่อย บางพอ่งต๋ายหอ้ยแขวนคอ 
 จบัลางคนต๋ายกบัมือหมอ  น ้ายาบ่ปอเลยรอบ่ได ้
 เลยดบัจิตต๋ายจากใตลุ่้มฟ้า 
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(ค ำแปล – กำรตำยมีหลำยอย่ำง บำงคนก็ตำยท้ังกลม ตำยเพรำะเหน่ือย ตำย
เพรำะไม่สมประกอบ ผกูคอตำย ตำยคำมือหมอ ฯลฯ (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(สมศกัด์ิ  ปินะสุ. ซอตานหาคนตาย, ม.ป.ป.) 
  
 - ซอในงำนบุญทำงศำสนำ อนัได้แก่ งานทอดผา้ป่า ทอดกฐิน หรืองานก๋ินเขา้สลาก 
(ถวายสลากภตัต์) เน้ือหาการซอก็จะเป็นการเล่าถึงประวติัหรือต านานเก่ียวกบังานดงักล่าว ตลอด
จนถึงการล าดบัหรือบรรยายสภาพงาน ส่วนงานอ่ืนๆ เช่น งานฉลองสมโภชศาสนสถาน งานฉลอง
พดัยศ ฯลฯ ก็จะเป็นการบรรยายสภาพทัว่ไปของงาน และอาจมีการล าดบัอานิสงส์บา้งตามความ
เหมาะสม 
 ตัวอย่ำงบทซอเกีย่วกบักำรฉลองสมโภชศำสนสถำน 
 ๏ วา่ก๋ารสร้างโบสถส์ร้างกุฏิวหิาร ก็เป๋นป๋าเวณีก๋ารท าบุญนอ้เจา้ 
 ป้ีนอ้งเจา้นายอาวอานา้เจา้  ก็ตางผูแ้ก่ผูเ้ฒ่าต้ีไดม้าเหง่ียงหูฟัง 
 กนัสร้างเสร็จแลว้เขาจะก๋ินจะตาน ตานโบสถว์หิารกุฏิเจา้ขา้ 
 พร้อมดว้ยศาลาทุกอยา่งอยา่งนั้น 

(ค ำแปล – เม่ือสร้ำงโบสถ์ วิหำร กุฏิ  หรือศำลำต่ำงๆ ก็จะมีกำรฉลอง
สมโภชศำสนสถำน (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(ค าผาย  นุปิง. ซอท าบุญประเพณี, ม.ป.ป.) 
 

 - ซองำนแต่งงำน ก็จะพรรณนาเก่ียวกบัความสุขของคู่บ่าวสาว และอวยพรให้กบัคู่บ่าวสาว
ในการใช้ชีวิตคู่ต่อจากน้ี ซ่ึงในบางทอ้งท่ีของจงัหวดัน่านมกัจะพบการจดังานแต่งงานคู่กบังาน
ท าบุญข้ึนบา้นใหม่ ซ่ึงก็คือเรือนหอของคู่บ่าวสาวนัน่เอง (สัมภาษณ์ ฉตัรจา ศรัณยรั์ตน์วรา, 2555) 
 - ซองำนศพ ซ่ึงปัจจุบนัถือว่าพบน้อยมากส าหรับกรณีท่ีเจา้ภาพมีความเต็มใจในการคณะ
ซอเพื่อไปซอในงานศพ แต่อาจพบบา้งในกรณีท่ีมิตรสหายในวงการซอเสียชีวิต ก็อาจมีการไปซอ
เป็นการไวอ้าลยั (สัมภาษณ์ ฉตัรชยั  ขนัทะบุตร, 2556) ซ่ึงเน้ือหาในการซอก็จะเป็นการวงิวอนหาผู ้
ล่วงลบัเช่นเดียวกบัซอท าบุญหาคนตาย 
 แต่อีกลกัษณะหน่ึงของการซอตานหาคนตาย ก็คือการท าบุญเป็นเงินหาคนตาย โดยผูถ้วาย
หรือผูต้านจะน าเงินหรือปัจจยัมาพร้อมกบัเขียนหมายตาน (คลา้ยจดหมายน้อย) ว่าตอ้งการถวาย
ปัจจยัน้ีไปยงัผูล่้วงลบัช่ือวา่อะไร แลว้จึงน ามาและกบัการให้ช่างซอเป็นผูถ่้ายทอดโดยขบัเป็นซอ 
ซ่ึงจะพบการซอตานหาคนตายลกัษณะน้ีแทรกอยูแ่ทบทุกงาน นบัตั้งแต่งานข้ึนบา้นใหม่ งานท าบุญ
ประเพณี ไปจนถึงงานแต่งงาน 
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 นอกจากน้ียงัมีการซอในทางพิธีกรรมอ่ืนๆ เช่น ซอในงานฟ้อนผี ซอเชิญผีมาเขา้ทรง 
ซอรับครูในพิธีแบ่งครูซอ หรือซอในงานไหวค้รูประจ าปี เป็นตน้ 

 2. ซอล่องน่ำนเบ็ดเตล็ดอ่ืนๆ เป็นการซอท่ีไม่เป็นทางการ(พิธีการแบบชาวบา้น) หรือไม่
ในเชิงพิธีกรรมเหมือนซอประเภทแรก ซ่ึงก็เป็นการซอ(เล่น)ในเร่ืองราวจิปาฐะทัว่ไป ไดแ้ก่ 
 - ซอเกี้ยวสำว หรือ เก้ียวใส่ผี เป็นการซอในเน้ือหาเก้ียวพาราสีระหว่างชายหนุ่มกับ
หญิงสาว โดยมีเน้ือหานับตั้งแต่การแซวสาว การสืบถามช่ือ บา้นเกิด วงศาคณาญาติระหว่างกนั 
ทรัพยสิ์นสมบติัส่วนตวั ตลอดจนการไล่ล าดบัเสีย (ใส่) เงินค่าผีท่ีมีการโตค้ารมระหวา่งกนัทั้งสอง
ฝ่าย อนัแสดงให้เห็นไหวพริบคมคายของช่างซอทั้งชายและหญิงท่ีโตต้อบกนัไปมาอย่างออกรส
ออกชาติ ซ่ึงถา้ฝ่ายหญิงตกลงก็จะพากนัไปถามฤกษ์งามยามดีท่ีจะแต่งงานกบัพ่ออาจารยห์รือพ่อ
หมอ แต่ถา้ฝ่ายหญิงไม่ตกลงหรือไม่ก็เกิดปัญหาอ่ืนๆ ขดัขวาง เช่น พอ่หมอหูตึง ผูใ้หญ่ทางบา้นฝ่าย
หญิงกีดกนั ฝ่ายชายไม่มีเงินมาสู่ขอ เป็นตน้ ก็จะกลายเป็นการปะทะฝีปากการซอระหวา่งกนั ซ่ึงแต่
ละตอนก็จะมีมุกตลก และมีเร่ือง “สองแง่สามง่าม” สอดแทรกอยูต่ลอด  
 การซอเก้ียวสาวดังกล่าวมิได้หมายถึงการซอจีบสาวในวิถีชีวิตจริง เพราะในสภาพ
สังคมท่ีเปล่ียนไปนั้นไม่เอ้ือต่อการใชซ้อเก้ียวสาวในลกัษณะน้ี ก็อาจจะคงอยูใ่นรูปแบบละครซอท่ี
เป็นการซอหยอกเล่น และมกัจะพบการซอน้ีในตอน “ลา้งผาม” หรือหลงัจากการซอท่ีเป็นพิธีการ
ต่างๆ เสร็จส้ินลง  

ตัวอย่ำงบทซอเกีย้วสำว หรือ ซอเกีย้วใส่ผี 
สมพร  ๏ ป้ีไข่ไดน้อ้งบา้นป้ีมีหยงั  เบ้ียหอยเงินค าไฮ่นาต๋ากา้ 
  เป๋นของการันไปยงันอ้งหลา้  บ่ยกต ่าจา๊มีหยงัอนัใด 
  จะนบัเป๋นสร้อยแลว้ยงัเป๋นแหวน สายลอมแปง...อยา่งอั้น 
  ป้ีตอ้งการคนบ่งามอยา่งนอ้ง 
ค าผาย  ๏ ป้ีเป๋นคนตุก๊ป้ีเป๋นคนจ๋น  ละเวเหหนเป๋นคนอยากกั้น 
  บ่มีขา้วของเงินค าอยา่งนั้น  จะมาขอหมั้น...ญิงนาง 
  ป้ีบ่มีทรัพยส์มบติัหลกัฐาน  แต่ไข่ไดน้าง...วา่อั้น 
  แม่ม่อนตาข าในวนัน้ีแลว้ 
(ค ำแปล – สมพร – “พ่ีอยำกได้น้องเป็นเมีย บ้ำนพ่ีมีทรัพย์สมบัติอันใดมำ
เป็นของกำรันตี ไร่นำเรือกสวนหรือ แก้วแหวนเงินทอง ?” ค ำผำย – “พ่ีเป็น
คนจน ไม่มีทรัพย์สมบัติอันใด แต่กอ็ยำกได้น้องเป็นเมีย (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(กุหลาบ  ศรีทะแกว้ และ ค าผาย  นุปิง. ซอเก้ียวใส่ผ,ี ม.ป.ป.) 
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 - ซอถำมปัญหำ หรือ การทายปัญหาทัว่ไป โดยมีทั้งเร่ืองในทางโลกและทางธรรม และ
อาจมีลูกเล่นของค าถามท่ีเอนไปทาง “สองแง่สามง่าม” เพื่อสร้างสีสัน การซอถามปัญหาถึงแมว้า่จะ
ส่วนหน่ึงจะเป็นการใชเ้ชาวน์และไหวพริบในการตอบค าถาม (เช่น การเล่ียงท่ีจะตอบ) แต่กระนั้นก็
ตาม หากจะซอโตต้อบกนัอยา่งมีความล่ืนไหล ช่างซอจ าเป็นตอ้งรู้ค  าถาม-ค าตอบมาก่อน ซ่ึงก็ไดม้า
จาก “ป๊ักกะตืน” หรือพบัสา รวมทั้งประสบการณ์การรับรู้ท่ีผา่นมา 
 ตัวอย่ำงบทซอถำมปัญหำ 
 ค  าผาย  ๏ ขา้คนฮูถ้ามนอ้งคนหลวก  หวัเป๋นบกัท่ีแม่ญิงชอบก ๋า   
  ตึงเม่ือคืนเม่ือวนัหวัหยงัจาเจา้ 
  ขา้จกัถามนายขา้จกัถามเจา้  ในวนัน้ีเล่าเจา้ตอบมาปัน 
  หวัเป๋นบกัแม่ญิงชอบก ๋า  ตึงเม่ือคืนตึงเม่ือวนัหวัหยงันอ้งหลา้ 
  ห้ือเจา้แกป๋ั้ญหาบทน้ีอยา่งนั้น 
 สมพร ๏ หวัเป๋นบกัแม่ญิงชอบก ๋า  ตึงเม่ือคืนตึงเม่ือวนักาผายป้ีเจา้ 
  นอ้งวา่หวัไมก้านหาบน ้าหาบขา้ว ก ๋าตึงเม่ือเจา๊ก ๋าตึงเม่ือแลง 
  นอ้งวา่หวัไมก้านแม่ญิงชอบก ๋า จะบอกห้ือฟังหาบน ้าหาบขา้ว 
  ตั้งใจ๋เอาในวนัน้ีแลว้ 
 (ค ำแปล – ค ำผำย – ข้ำจะถำมน้องว่ำ “หัวอะไรคล้ำยจุกย่ืน ท่ีผู้หญิงชอบถือ

ท้ังคืนท้ังวัน?” สมพร – “น้องว่ำ หัวไม้คำนหำบท่ีผู้หญิงใช้หำบน ำ้หำบข้ำว 
ท้ังเช้ำท้ังเยน็” (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

(ค าผาย  นุปิง และ กุหลาบ  ศรีทะแกว้. ซอถามปัญหา, ม.ป.ป.) 
  
 3. ซอในลักษณะอ่ืนๆ นอกจากประเภทซอท่ีดูเหมือนเน้ือหาเป็นคนละขั้วกนั อยา่งซอ
ทางพิธีการประเพณีและซอเล่นเบ็ดเตล็ด “สองแง่สามง่าม” แลว้ ปัจจุบนัยงัปรากฏเน้ือหาซอล่อง
น่านในรูปแบบอ่ืนๆ ท่ีหลากหลายอีกมาก เช่น ละครซอ ซอประวติัสถานท่ี ซอในงานขนัโตก ซอ
ประสัมพนัธ์เชิญชวนท่องเท่ียว  ซอโฆษณาสินคา้ ซอในเน้ือหาทางการเมืองไทย ซอรณรงค์ต่างๆ 
ซอในขบวนแห่ ซอในงานวฒันธรรมระดบัชาติ เป็นตน้ ซ่ึงการเพิ่มข้ึนของเน้ือหาซอท่ีหลากหลาย
ในปัจจุบนัน่ีเอง ท่ีเป็นส่ิงสะทอ้นให้เห็นวา่ “หนา้ท่ี” ของการซอ และ “ตวักระท า(Actors)” ท่ีเขา้มา
เก่ียวขอ้งกบัการซอไดเ้พิ่มมากข้ึน ซ่ึงแผข่ยายไปมากกวา่เร่ืองของความบนัเทิงในระดบัวถีิชาวบา้น 
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 3.1.5. การแสดงประกอบซอ 
 นอกจากการขบัซอในเน้ือหาของงานแต่ละประเภทแลว้ การแสดงซอล่องน่านแต่ละ
คร้ังในปัจจุบนั ยงัมีการแสดงประกอบซออ่ืนๆ อีก ซ่ึงผูศึ้กษารวบรวมไดด้งัน้ี 

 1. กำรฟ้อน หรือ การร า ซ่ึงเป็นการแสดงประกอบซอท่ีจะท าหลงัจากช่างซอวางซอแลว้ 
โดยมีทั้งแสดงคัน่ระหว่างขบัซอเป็นระยะๆ หรือในตอนจบซอทา้ยสุด วตัถุประสงคข์องการฟ้อน
คือการผ่อนคลายอิริยาบถของช่างซอหลงัจากการนัง่ซอเป็นเวลานาน ทั้งยงัเป็นการสร้างสีสันให้
งานดูคร้ืนเครง ซ่ึงอาจมีการร่วมฟ้อนระหว่างศิลปินซอและคนในงานด้วย การฟ้อนท่ีแสดง
ประกอบการซอล่องน่านมีหลายลกัษณะดว้ยกนั นบัตั้งแต่การนัง่ฟ้อน ยืนฟ้อนธรรมดา ฟ้อนแอ่น 
หรือไปถึงการฟ้อนแงน้ 

 การฟ้อนส าหรับวงซอล่องน่านไม่วา่จะฟ้อนลกัษณะไหนก็ตาม จะไม่มีการก าหนดท่าท่ี
แน่นอนตายตวั ก็คือการจีบมือหรือผายมือไปมา ลายการฟ้อนจึงข้ึนอยูก่บัอารมณ์ของศิลปินซอแต่
ละคน ซ่ึงฟ้อนได้ทั้งชายและหญิง ส าหรับการ “ฟ้อนแอ่น” และ “ฟ้อนแง้น” นั้นจะมีลกัษณะท่ี
พิเศษกวา่การฟ้อนธรรมดา กล่าวคือ จะมีการแอ่นตวัของผูฟ้้อนลงไปดา้นหลงั ซ่ึงถา้เป็นการ “ฟ้อน
แอ่น” ก็จะเพียงแอ่นตวัให้ทรงยืนอยู่ได ้แต่ถา้ “ฟ้อนแงน้” แลว้ ผูฟ้้อนตอ้งแอ่นหลงัคลา้ยเป็นรูป
สะพานโคง้จนจรดพื้น โดยส่วนมากการฟ้อนแงน้มกัใช้ฟ้อนเพื่อคาบธนบตัรท่ีเป็นสินน ้ าใจจาก
เจา้ภาพและผูช้ม โดยมากมกัจะให้ผูห้ญิงเป็นผูฟ้้อน และถือเป็นธรรมเนียมท่ีวงซอล่องน่านทุกวง
จ าเป็นตอ้งมีการ “ฟ้อนแงน้” แสดงประกอบในการซอทุกคร้ังเสมอ 

 ก าเนิดการฟ้อนแอ่นและฟ้อนแงน้นั้นเกิดข้ึนจากความบงัเอิญในวงซอของพ่อครูค าผาย 
นุปิง เม่ือสมยัพ่อค าผายอายุไดป้ระมาณสัก 30 กว่าปี (ราวทศวรรษ 2490 - 2500) พ่อค าผายเล่าให้
ฟังว่า โดยธรรมเนียมของการขับซอล่องน่านนั้ น ศิลปินซอจะนั่งขับซอกับพื้นราบธรรมดา 
อย่างเช่นใตถุ้นบา้น หรือซอบนเส่ือปูกบัพื้น ไม่ไดย้กเป็นผามหรือปะร าสูงเหมือนกบัการซอทาง
เชียงใหม่ ประกอบกบัการท่ีไม่มีเคร่ืองขยายเสียงในอดีต ผูช้มจึงมานัง่ฟังรายรอบอย่างใกลชิ้ดกบั
ศิลปินซอนั้นเพื่อให้ไดย้ินไดฟั้งการขบัซอ และเม่ือผูค้นมานัง่ดูกนัมากๆ ผูช้มท่ีนัง่ดา้นหลงัจึงไม่
เห็นและไม่ไดย้นิช่างซอ ช่างซอจึงจ าเป็นตอ้งมีการแสดงท่าทางเคล่ือนไหวต่างๆ เพื่อให้คนไดเ้ห็น
โดยทัว่กนั โดยในตอนแรกก็เป็นการนัง่ฟ้อน ต่อมาจึงลุกข้ึนฟ้อน แลว้จึงเร่ิมแอ่นตวัไปเร่ือยๆ และ
ดว้ยสภาพสังคมสมยัก่อนท่ีจะมี “ข้ีเหล้า” หรือผูช้มท่ีเมาสุราไดท่ี้(ส่วนมากเป็นผูช้าย)ก็พากนัมา
ฟ้อนร าวงด้วย และมีการเชียร์ให้ช่างซอหญิงฟ้อนแอ่นตวัลงเร่ือยๆ บา้งก็ล้มหงายหลงักลางงาน 
บา้งก็สามารถแอ่นไดเ้ร่ือยๆ จนกระทัง่จรดคาบพื้นสามารถใชป้ากคาบธนบตัรได ้(หรือถา้เป็นพวก
เหรียญบาทและเหรียญสลึงก็จะมดักบัเทียน) คนชมก็ส่งเสียงโห่ร้องดว้ยความสนุกสนาน หลงัจาก
นั้นต่อมา พ่อค าผายจึงเล็งเห็นวา่ การฟ้อนน้ีเองท่ีสามารถท าเงินให้กบัลูกวงเพิ่มข้ึน เพราะล าพงัแค่
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เงินค่าขั้นตั้งซอและเงินจา้งก็ไดค้่อนขา้งนอ้ยอยูแ่ลว้ (เฉล่ียแลว้ไม่ถึงสิบบาทต่อคนในสมยันั้น) พ่อ
ค าผายจึงให้ช่างซอผูห้ญิงในวงมาหัดโคง้ฟ้อนแงน้ให้ไดจ้นหมดทุกคน (สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 
2555) จนไดก้ลายเป็นท่ีนิยมและเป็นธรรมเนียมท่ีท ากนัอยา่งแพร่หลายในวงซอล่องน่านอ่ืนๆ ดว้ย
เหตุน้ี ฟ้อนแงน้เลยกลายเป็นการแสดงท่ีตอ้งแสดงคู่กบัการซอล่องน่านตั้งแต่นั้นเป็นตน้มา 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพ 3.4 การฟ้อนแง้นประกอบการแสดงซอในปัจจุบัน 

(จากการแสดงซอของคณะอรุณศิลป์ ในงานปอยบวชนาค ณ บา้นสันปู่ สี อ.สอง จ.แพร่  
วนัท่ี 11 พฤษภาคม พ.ศ. 2556) 

 
 การฟ้อนแงน้ในสมยัอดีตมีความแตกต่างจากปัจจุบนัมาก ดงัค าสัมภาษณ์ของช่างซอ

หญิงรุ่นลายครามอย่าง สมศรี  อุปะทะ วยั 46 ปี หรือช่ือในวงการซอคือ “แสงดาว บ่อสวก” หรือ 
“แสงดาว เมืองน่าน” ท่ีเล่าว่า ในสมยัก่อนนั้นช่างฟ้อนแงน้ก็คือคนเดียวกบัช่างซอหญิง ซ่ึงการท่ี
ช่างซอหญิงคนใดจะมีคนมาวา่จา้งให้ไปซอดว้ย ส่ิงหลกัๆ ท่ีหวัหนา้วงจะพิจารณาคือเร่ืองน ้ าเสียง 
ความมีไหวพริบ วยั และตอ้งฟ้อนแงน้เป็น ซ่ึงเธอเองก็ถือวา่เป็นช่างซอหญิงรุ่นทา้ยๆ ท่ีทั้งซอได้
และฟ้อนแงน้เป็น เพราะในยุคหลงัๆ ประมาณสิบกวา่ปีมาน้ี จะเห็นวา่ช่างซอหญิงมกัจะเป็นคนละ
คนกบัช่างฟ้อน (สัมภาษณ์ สมศรี  อุปะทะ, 2555) ดว้ยความท่ีช่างซอหญิงรุ่นเก่าท่ีสังขารเร่ิมโรยรา
อนัไม่เอ้ือต่อการฟ้อนแงน้ กอปรกบัช่างซอหญิงเยาวชนรุ่นใหม่ท่ีสนใจการซอมีจ านวนนอ้ยลง (แต่
ช่างซอชายรุ่นใหม่กลบัมีมากข้ึน) อนัเน่ืองมาจากซอนั้นฝึกหดัยากกวา่การฟ้อน และดว้ยความท่ีวง
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ซอล่องน่านจะขาดการฟ้อนแงน้เสียมิได ้จึงจ าเป็นตอ้งใช ้“ช่างฟ้อนหญิงสาวรุ่น” ท่ีถึงแมจ้ะซอไม่
เป็นเลยติดวงซอไวไ้ปท าการแสดงดว้ยอยา่งนอ้ยหน่ึงคนทุกคร้ัง39 (สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 2555) 

 เพลงท่ีใช้ส าหรับการฟ้อน มกัเป็นเพลงบรรเลงเปล่าๆ ท่ีแยกต่างหากจากท านองซอ
หลกั อนัไดแ้ก่ เพลงปราสาทไหว แม่หมา้ยกอ้ม แม่หมา้ยเครือ กล่อมนางนอน เขมรปากท่อ ฤๅษี
หลงถ ้า ปุ๋มเป้ง ฯลฯ (สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555) หรืออาจใชก้ารขบัซอ เช่น ซอป่ันฝ้าย ซอเจา้สุ
วตัร-นางบวัค า  ซอพระลอ เป็นตน้ มาประกอบการฟ้อนดว้ย ตวัอยา่งเช่นการซอป่ันฝ้ายท่ีจะมีการ
ฟ้อนเป็นท่าทางประกอบตามเน้ือหา นับตั้งแต่การอีดฝ้าย คดัฝ้าย ยิงกระสวยฝ้าย ทอฝ้าย เป็นตน้ 
ซ่ึงหนา้ท่ีหลกัๆ ของการมีฟ้อนในวงซอล่องน่าน โดยเฉพาะอยา่งยิ่งการ “ฟ้อนแงน้” ก็คือ เป็นการ
เร้าความน่าสนใจไม่ใช่เพียงแสดงให้ผูช้มชมเท่านั้น แต่ยงัเป็นการกระตุน้ให้ผูช้มเกิดอารมณ์อยาก
เขา้มามีส่วนร่วมในการแสดงนั้นดว้ย และส าคญัท่ีสุด ก็เพื่อจะน าไปสู่การไดทิ้ปหรือเงินเพิ่มให้กบั
วงซอนอกเหนือจากเงินค่าจา้งและเงินขนัตั้งซอ 

 นยัของการฟ้อนแงน้โดย “ผูห้ญิง” ในการแสดงซอล่องน่านนั้นมีมากไปกว่าการอวด
ความอ่อนชอ้ยท่ีแสดงถึงการฝึกฝนมาอยา่งเขม้แข็ง อีกฟากหน่ึงเม่ือการแสดงซอล่องน่านนั้นอยูใ่น
งานและพิธีกรรมระดบัวิถีชุมชน ความอ่อนช้อยของร่างกายผูห้ญิง ณ ขณะท าการแอ่นตวัลงนั้น
กลับเป็นเร่ืองของการเมืองเร่ืองร่างกาย (Body politic) อย่างการบรรจุความหมายทางเพศเอาไว ้
กล่าวคือ ศิลปินซอหญิงใช้ “ร่างกาย” ขณะฟ้อนแงน้ในการสร้างพลงัเสน่ห์ทางเพศ (Sex appeal) 
เพื่อดึงสายตาการจบัจอ้งทั้งหลายให้มาอยู่ท่ีตน และดว้ยท่วงท่าอนัอวดโฉมสรีระดงักล่าว จึงเป็น
การเร้าความรู้สึกพร้อมกบัเช้ือเชิญบรรดา “ข้ีเหลา้” โดยเฉพาะผูช้ายในงานใหเ้ขา้มาร่วมฟ้อนร าดว้ย
(ท่ีจะมาพร้อมกบัเงินทิป) และยิง่บรรดา “เฒ่าหวังู” ทั้งหลายก็มกัใชโ้อกาสน้ีเป็นการเขา้ใกลป้ระชิด
ตวัสาวรุ่นไปดว้ย ดว้ยเหตุน้ี การฟ้อนแงน้ของ “ผูห้ญิง” จึงเท่ากบัเป็นตวัชูโรงให้การแสดงซอล่อง
น่านมีอรรถรสดูไม่จืดชืด (โดยเฉพาะในการแสดงซอแบบพื้นบา้น) 

 อย่างไรก็ตาม ถึงแมห้น้าท่ีของผูห้ญิงอาจจะไม่ค่อยเด่นในการแสดงปฏิภาณไหวพริบ
เท่าใดนัก (เพราะช่างซอชายจะเป็นฝ่ายน าตลอด) แต่ก็พบว่า ศิลปินซอหญิงเองก็มีการใช้พื้นท่ี 
“ร่างกาย” ผ่านการฟ้อนแงน้ในการต่อรองเพื่อเพิ่มความส าคญัให้กบับทบาทตนในวงซอเช่นกนั 
กล่าวคือ ศิลปินซอหญิงหรือช่างฟ้อนใชฟ้้อนแงน้เพื่อให้ตนกลายเป็น “คนส าคญั” ท่ีช่วยท ารายได้
เพิ่มใหว้ง โดยเป็นไปในลกัษณะแลกเปล่ียนท่ีวา่ “ถ้ำไค่อยำกหันฟ้อนแง้น กต้็องเอำสตังค์มำวำงห้ือ
แง้นก้ำบเจ้ำ” (ถา้คนดูอยากเห็นฟ้อนแงน้ ก็ตอ้งเอาเงินมาแลก โดยเอามาวางใหแ้อ่นคาบค่ะ) และถา้

                                                 
39

 แต่ถึงกระนั้นก็ตาม ก็มิไดห้มายความว่าจะไม่พบการฟ้อนแงน้ท่ีเป็นผูช้ายเลย เพียงแต่ว่าการฟ้อนแงน้ของผูช้ายมกัจะไม่ใช่ช่างฟ้อน

ต่างหากเหมือนฝ่ายหญิง อาจเป็นสมาชิกในวงคนอ่ืนๆ ท่ีสามารถฟ้อนได ้เช่น นกัดนตรี หรือ ช่างซอชาย แต่ส่วนใหญ่ไม่ค่อยเห็นเน่ืองจาก
ไม่อ่อนชอ้ยในสายตาคนชมเหมือนการฟ้อนแงน้ของฝ่ายหญิง 
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ยิง่วงไหนท่ีมีขอ้ตกลงแบ่งเงินแบบน ายอดทั้งหมดมาหารเฉล่ียเท่าๆ กนั วงนั้นจะให้ความส าคญักบั 
“ผูห้ญิง” เป็นพิเศษ ในฐานะตวัดึงดูดแขก (สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 2555)  นัน่เป็นท่ีมาวา่ท าไมวง
ซอล่องน่านถึงขาด “ผูห้ญิง” และ “ฟ้อนแงน้” ไปเสียไม่ได้ อย่างไรก็ตาม ถึงแมด้า้นหน่ึงการท า
เช่นน้ีของศิลปินซออาจจะถูกมองว่าเป็นการขายหน้าตาเรือนร่างก็ตาม แต่ในความหมายของตวั
ศิลปินซอ (หญิง) แลว้กลบัตีความวา่ “มันบ่ไจ่ส ำคัญแหน่ เฮำยะเพรำะมันม่วน บ่มีเฮำเขำกบ่็จิม่วน 
เขำกอ็ยู่บ่จิได้” (ไม่ตอ้งไปคิดอะไรมากกบัค าครหา ท่ีเราแสดงไปก็เพื่อความบนัเทิง ถา้ไม่มีเราคนดู
ก็ไม่สนุก ขาดเราไปเงินท่ีไดก้็นอ้ยตาม สุดทา้ยก็อยูไ่ม่ได)้ เพราะ ณ ขณะท าการแสดงนั้น ทุกคนไม่
วา่จะเป็นศิลปินหรือผูช้มต่างก็อยูใ่นภวงัค์ของความบนัเทิงของซอ ท าให้ไม่มีใครทนัตระหนกัถึง
เร่ืองศีลธรรมหรือจารีตว่าทางเพศว่าดว้ยเร่ืองชาย-หญิง ในแง่น้ี ซอล่องน่านจึงเป็นปริมณฑลท่ีอยู่
นอกเหนือจากการควบคุมโดยบรรทดัฐานของสังคมปกติดว้ย 

 นอกจากน้ี ไม่เพียงฟ้อน (แงน้) จะท าหน้าท่ีเป็น “ฉลาก” หน่ึงคู่กบัซอล่องน่านเท่านั้น 
แต่ภายใต้บรรยากาศการสร้างจุดขายทางวฒันธรรมและการท่องเท่ียวปัจจุบัน นาฏยลีลาอัน
ประหลำดของ “ฟ้อนแงน้” ยงัไดก้ลายเป็น “สัญลกัษณ์” หน่ึงของ “เมืองน่าน” ในฐานะ “นาฏศิลป์
แห่งถ่ินฐานเมืองน่าน” ไปดว้ย ท าให้อีกฟากหน่ึงของ “ฟ้อนแงน้” ไดถู้กน ามาจดัแสดงต่างหากจาก
วงซอล่องน่าน ทางหน่ึงก็เพื่อตอ้งการขจดัควำมหยำบดิบในแบบวฒันธรรมชาวบา้นท่ีถูกมองว่า
เป็นปัญหาต่อควำมดีงำมทำงวัฒนธรรม จึงมีความพยายามท่ีจะน าฟ้อนแง้นไปจดัระเบียบเป็น
กระบวนท่าร าต่างๆ เช่นเดียวกบัฟ้อนหรือระบ าอ่ืนๆ ท่ีมีแบบแผนตายตวั 

 2. กำรขับจ๊อย ซ่ึงคนทัว่ไปมกัเขา้ใจรวมๆ วา่เป็นการขบัซอชนิดหน่ึง แต่ถา้หากจะแยก
ใหดี้ ส่ิงท่ีเรียกวา่การขบัจอ๊ย ก็คือ การขบัล าน าท่ีจะเดินท านองชา้กวา่การซอมาก มีจงัหวะการเอ้ือน
ข้ึนลง และมีลกัษณะวิงวอนออดออ้นมากกว่า อาจจะมีการใชด้นตรีพื้นเมืองประกอบหรือไม่ก็ได ้
บทขบัจ๊อยก็มีระบบฉนัลกัษณ์อยา่งเดียวกบั “ค่าว” หรือเป็นการน าบท “ค่าว” มาขบัใส่ท่วงท านอง
นัน่เอง ซ่ึงมีทั้งจ๊อยดน้สดหรือจ๊อยท่ีมีโครงบทไวอ้ยู่แลว้ เช่น จ๊อยเขา้ดงป่าไม ้จ๊อยแสนวิตกสั่งลา 
เป็นตน้ (สัมภาษณ์ กุหลาบ  ศรีทะแกว้, 2555) โดยส่วนใหญ่การขบัจ๊อยในวงซอล่องน่านมกัจะใช้
คัน่จงัหวะและใชต้อนกล่าวลาในตอนเสร็จส้ินการซอ ซ่ึงถา้เป็นจ๊อยส้ินสุดการซอมกัจะลงทา้ยจอ๊ย
นั้นวา่ “...ศรีศรีสะบันงำโยง มำบำนหล ำป๋ำยต้นเซิง ..(นามผูข้บัจอ๊ย)..จะหน่องลงเทิง้เนิง้ กั๋วดอกบ่ำ
กังบ้ำนนีจ้ะโป่ง..” อนัมีความหมายวา่ “ขอส้ินสุดกำรแสดงท้ังหมด เพรำะกลัวว่ำผู้ชมจะเบ่ือหน่ำย 
หรือพลอยเกลียด (ผู้ขบัจ๊อย)ไปด้วย” (แปลโดยผูศึ้กษา) แต่ทั้งน้ี การขบัจอ๊ยกบัการซอยงัไม่ค่อยพบ
บ่อยเหมือนกับการฟ้อน เพราะในบางคร้ังช่างซออาจจะลืม หรือสุดแล้วแต่ความเหมาะสมกับ
สถานการณ์การซอขณะนั้นๆ 
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 ตัวอย่ำงบทจ๊อยส่ังลำ “แสนต้ีวิตก” 
 ... แสนต้ีวิตก... หวัออกแตกมา้ง  ผอ่ดูด่าวจ๊าง  เขา้ฝ้าป๋อมเหมย  แสนต้ีแปง

เกย...เลยบ่หันหน้า.... มนัเป๋นไผไหน... ตดัก๋รรมเวรข้า  ได้เวทนาต ่าก้อย  
นอ้งก๊ึดถึงหา... น ้ าต๋าปอยอ้ย  บ่มีหวา่งแห้งซักวนั บดัเดวเด่วน้ี เลยบ่ไดห้ัน 
สะหลีคิงปัน... ไปไหนจาเจา้... 

 (ค ำแปล – แสนโศกเศร้ำหมองใจ ปวดร้ำวระทม มองไปทำงไหนก็มีแต่
หมอกเหมย จำกคนรู้จักกก็ลับจะลำกัน เวรกรรมอะไรเล่ำท่ีมำบั่นทอน น้อง
นึกถึงแล้วน ำ้ตำกไ็หลตลอด ท่ีจะต้องไม่ได้เห็นหน้ำกัน (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

 (กุหลาบ  ศรีทะแกว้. จ๊อยแสนวติก, 2555) 
  
 3. กำรร้องเพลง ซ่ึงเพลงท่ีร้องส่วนใหญ่ก็ไดแ้ก่เพลงลูกทุ่งไทยเก่าๆ และเพลงลูกทุ่งค า
เมือง (หรือเพลงลูกทุ่งภาษาเหนือ) การร้องเพลงประกอบการแสดงซอไม่ใช่เป็นการร้องในเชิง
แสดงโชวเ์หมือนคอนเสิร์ต แต่เป็นการร้องในลกัษณะเดียวกบัซอ (เช่นเร่ืองการใชเ้สียงและดนตรี
ประกอบ) มกัใช้คัน่ขบัซอในช่วงท่ีตอ้งการให้งานมีความครึกคร้ืน หรือยามเม่ืออารมณ์ของทั้งคน
ซอและคนชมสนุกสนานหรือ “เมา” จนไดท่ี้ หรือบางคร้ังช่างซอก็ร้องตามความตอ้งการของผูช้ม
และเจา้ภาพท่ีมาร้องขอ ซ่ึงการร้องเพลงประกอบซอโดยส่วนใหญ่จะไม่ปรากฏในช่วงล าดบัซอพิธี
และซอท่ีตอ้งการความเป็นทางการ แต่จะปรากฏในช่วงเล่น “ลา้งผาม” หรือช่วงหลงัจากซอล าดบั
พิธีการเสร็จส้ิน 

 4. กำรเล่นละครซอ หรือการเล่นซอตามบทบาทสมมุติท่ีมีโครงเร่ืองแบบละครตั้งแต่ตน้
จนจบ โดยจะเลือกเล่นประเภทตามความเหมาะสมของช่วงงาน และขนาดการวา่จา้งท่ีตกลงกบัเขา้
ภาพแล้ว ถ้าหากเป็นละครซอในตอนล าดบัซอพิธีการ ก็อาจจะมีการเล่นเก่ียวกบั “เร่ืองออกใน
ธรรม” หรือนิทานชาดก เช่น หมาขนค า ดาววีไก่หน้อย เจา้สุวตัร-นางบวัค า เป็นตน้ หรือถา้เป็น
ละครซอในช่วงเล่น “ลา้งผาม” ก็จะเป็นเร่ืองราววิถีชีวิต “ชาวบา้นชนบท” ทัว่ไปหรือเร่ืองราวเบ็ด
เคล็ดอ่ืนๆ และก็มกัจะสอดแทรกเร่ืองในเชิงชู้สาวและเร่ืองเพศ “สองแง่สามง่าม” รวมอยูด่ว้ย เช่น 
เมียน้อยเมียหลวง เต๋โจ-ยาโม ซอจีบสาว หรือละครซอท่ีมีเน้ือหาแอบอิงสะท้อนความขดัแยง้
ระหว่างเจา้หน้าท่ีรัฐกบัชาวบา้นในท านองเดียวกบัซอเก็บนก (เกรียงศกัด์ิ  เชษฐพฒันวนิช, 2546) 
อย่างซอเก็บเห็ด (สัมภาษณ์ กุหลาบ  ศรีทะแกว้, 2555) เป็นตน้ (ดูเพิ่มเติมไดใ้น บทท่ี 4: “ซอล่อง
น่าน” กบัการกลายเป็นสินคา้ในบริบทการผลิตและบริโภคสมยันิยม) 
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3.2 กระบวนการทางสังคมและวฒันธรรมในการสร้างตัวตน “ศิลปินซอ” 
 3.2.1 ต าแหน่งและหน้าทีใ่นวงซอ 
 การท่ีจะประกอบข้ึนเป็นวงซอล่องน่านสักวงหรือคณะหน่ึง ก็จะตอ้งมีศิลปินซอหลาย
คนท่ีท าหนา้ท่ีแตกต่างกนัออกไป ดงัต่อไปน้ี 
 1. ช่ำงซอ  หมายถึง “ผูท่ี้ขับซอเป็น” (ค าว่า “ช่าง” “จ้าง” หรือ “จ่าง” ในภาคเหนือ
หมายถึง “ท าได ้ท าเป็น” ดงันั้นผูท่ี้ซอเป็น ก็คือ “ช่างซอ” แต่ถา้พูดในส าเนียงน่าน จะออกเสียงว่า 
“จ่างซอ” - ผูศึ้กษา) คือผูท่ี้มีความเช่ียวชาญขบักลอนเป็นภาษาพื้นเมืองภาคเหนือให้เป็นท่วงท านอง
ต่างๆ ซ่ึงมีช่างซอมีชายและช่างซอหญิง โดยปกติในวงซอล่องน่านหากท าการแสดงแต่ละคร้ัง
หน่ึงๆ มกัจะใช้ช่างซอประมาณ 2-5 คน ซ่ึงจะแบ่งเป็นช่างซอท่ีเป็นคู่หลกัและท่ีเหลือเป็นลูกคู่
ประกอบ (อาจจะเป็นบรรดาลูกศิษยลู์กหาท่ีติดตามไปดว้ยเพื่อเรียนรู้การขบัซอ) ช่างซอเม่ือมีการ
ซอตอบโตก้นัจะเรียกวา่ “ซอถอ้ง” ซ่ึงผูท่ี้ตอบโตด้ว้ยจะเรียกวา่ “คู่ถอ้ง” หรือคู่เจรจา ซ่ึงธรรมเนียม
ของซอล่องน่านจะใช้ช่างซอชาย 1 คน ถอ้งต่อช่างซอหญิงราว 1-2 คน แต่ถา้หากซอเพียงคนเดียว 
(ซ่ึงส่วนใหญ่คือช่างซอชาย) จะเรียกวา่ “ซอโตน (โทน)” หรือ “ซอป๊อด” ก็ได ้(สัมภาษณ์ ธนพงษ ์ 
หม่ืนแสน, 2555) 
 ต าแหน่ง “ช่างซอ” ของวงซอล่องน่านมีทั้ งความเหมือนและแตกต่างจากต าแหน่ง 
“นักร้อง” กล่าวคือ ช่างซอกับนักร้องมีความเหมือนกนัตรงท่ีว่า เป็นผูร้้องผูข้บัขานหลกัให้เป็น
ท านองต่างๆ  ส่วนความต่างก็คือ เพลงท่ีนกัร้องไดร้้องนั้น เป็นบทเพลงท่ีมีการร้อยเรียงสัมผสัและ
ท านองไวก่้อนหน้าท่ีจะมีการน ามาใช้ร้องจริง  ทั้งยงัมีส่วนของดนตรีท่ีเป็นระบบกว่า ซ่ึงต่างกบั
ช่างซอตรงท่ีวา่ เพลงท่ีช่างซอขบัไม่ไดมี้การร้อยเรียงสัมผสัไวก่้อน หากแต่เป็นการ “แหม่” หรือ 
“ดน้ประดิษฐ”์ บทสัมผสั ณ ขณะท่ีขบัร้อง จึงจ าเป็นตอ้งอาศยัความเช่ียวชาญจากประสบการณ์และ
ปฏิภาณไหวพริบส่วนตวัพอสมควร ซ่ึงการ “แหม่” ประกอบเป็นบทซอของช่างซอสดๆ นั้น จึงท า
ให้นกัดนตรีจ าเป็นตอ้ง “ดน้” การเล่นดนตรีประกอบตาม ไม่สามารถจดัเป็นระบบโน้ตท่ีแน่นอน
เหมือนดนตรีสากลได ้ดว้ยเหตุน้ี “ช่างซอ” กบั “นกัร้อง” จึงไม่เหมือนกนัเสียทีเดียว เพราะการเล่น
ซอ คือการเล่นเพลงท่ีอยูใ่นชุดความรู้ของความเป็น “พื้นบา้น” ท่ียดึความเป็นแบบแผนนอ้ยกวา่การ
เล่นดนตรีสากลสมยัใหม่ (อติภพ  ภทัรเดชไพศาล, 2553) 
 2. นักดนตรีพื้นเมือง คือ ผูท่ี้ท  าหน้าท่ีเล่นดนตรีประกอบซอ โดยจะมีเคร่ืองดนตรี
พื้นเมืองอยู ่2 ชนิดเป็นหลกั นัน่คือ ปิณกบัสะลอ้ ซ่ึงโดยปกติจะใชมื้อปิณ 1-2 คน และมือสะลอ้อีก 
1 คน โดยทัว่ไปของการซอล่องน่าน นกัดนตรีพื้นเมืองไม่สามารถเล่นดนตรีโดยแยกต่างหากจาก
การซอได ้เพราะช่างซออาจมีลูกเล่นลูกขบัท่ีไม่คาดคิดเกิดข้ึนไดเ้สมอ ดงันั้นนกัดนตรีจ าเป็นตอ้ง
เล่นให้ล้อตามการซอตลอด จึงท าให้ความเป็นระบบของคีย์ดนตรีในแต่ท านอง “ไม่มีความ
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แน่นอน” เม่ือเทียบกบัการซอประเภทอ่ืน โดยเฉพาะการซอของทางเชียงใหม่ (สัมภาษณ์ อินส่วย  
มูลทา, 2555)  
 3. ช่ำงฟ้อน หรือ ช่างฟ้อนแงน้ ก็คือผูท่ี้ท  าหน้าท่ีฟ้อนเม่ือคราวถึงโอกาสการฟ้อนใน
การแสดงซอล่องน่าน ช่างฟ้อนของวงซอล่องน่านในสมยัปัจจุบนัเร่ิมแยกส่วนกลายเป็นคนละคน
กบัช่างซอหญิง  เน่ืองจากการลดลงของช่างซอหญิงท่ีเป็นสาววยัรุ่น และวยัของช่างซอหญิงรุ่น
ก่อนๆ ท่ีเร่ิมโรยราไป (สัมภาษณ์ สมศรี  อุปะทะ, 2555) จึงท าให้ต้องมีช่างฟ้อนท่ีเป็นสาวรุ่น
สมยัใหม่มาชดเชย นอกจากน้ียงัท าหนา้ท่ีในเชิงการเร้าความน่าสนใจให้กบัการแสดงซอ ไม่วา่จะ
เป็นการพูดจาเช้ือเชิญแขกร่วมงานดว้ยอธัยาศยัอนัดี การสร้างสัมพนัธภาพดว้ยวิธีอ่ืน เช่น การบีบ-
นวดให้กบัผูช้มท่ีมาชม ทั้งน้ีก็เพื่อเป็นการ “หารายไดเ้พิ่ม” หรือเงินทิปให้กบัวงซอนอกเหนือจาก
เงินค่าตวัวา่จา้งนัน่เอง 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพ 3.5  องค์ประกอบของวงซอล่องน่าน (ต าแหน่งขณะน่ังท าการแสดงซอ) 
 
 3.2.2 ความเป็นคณะซอ 

 “คณะซอ” เป็นรูปแบบการจดัองค์กรเพื่อออกรับงานแสดงของวงซอล่องน่านใน
ปัจจุบนั โดยสมาชิกก็คือศิลปินซอล่องน่านแต่ละต าแหน่ง นบัตั้งแต่ช่างซอ นกัดนตรี และช่างฟ้อน 
หรืออาจมีลูกวงท่ีเป็นลูกศิษยติ์ดตามมาดว้ยแลว้แต่วาระโอกาส แต่ถึงแมว้่าจะไดช่ื้อวา่ “คณะซอ” 
แต่สมาชิกภายในวงกลบัไม่มีความแน่นอนท่ีจะสังกดัวงซอนั้นๆ ตลอด ขนาดของวงซอจะเล็กหรือ
ใหญ่ข้ึนอยูก่บัประเภทงาน จ านวนเวลา และค่าจา้งท่ีเจา้ภาพไดว้า่จา้งให้ไปแสดง ซ่ึงสามารถขยบั
ขยายไดต้ามวาระโอกาส  
 ความเป็น “คณะซอ” ส าหรับการแสดงซอล่องน่านไม่ใช่เร่ืองใหม่ท่ีเพิ่งเกิดข้ึนแต่อยา่ง
ใด เพียงแต่รูปแบบและหนา้ท่ีของการจดัองคก์รแบบ “คณะซอ” ในอดีตนั้นอาจจะไม่เหมือนดงัเช่น

ข้างหน้า 
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ในปัจจุบนัเสียทีเดียว กล่าวคือ ในอดีตการรวมตวักนัเป็นคณะซอจะกระท าเม่ือตอ้งออกงานแสดง
เฉพาะกิจเฉพาะงานไป  โดยเฉพาะเม่ือตอ้งออกไปแสดงในต่างชุมชนตามแต่การวา่จา้ง แต่กระนั้น
ก็ตาม จุดประสงค์หลกัของการแสดงอาจจะไม่ใช่มุ่งไปท่ีตวัเงินหรือส่ิงของท่ีจะไดต้อบแทนเพียง
อยา่งเดียว และถา้ยิ่งเป็นการซอในละแวกชุมชนเดียวกนัแลว้ส่ิงท่ีไดต้อบแทนจะยิ่งน้อย เพราะใน
บางงานในชุมชนอาจจะไม่มีค่าจา้งตอบแทนจากผูว้่าจา้งเลย แต่เป็นการตบปากรับค าเพื่อแสดง
น ้ าใจ (สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 2555)  คณะซอในยุคแรกๆ จึงยงัไม่มีช่ือคณะอยา่งเป็นทางการ อาจ
เรียกคณะตามช่ือของช่างซอท่ีเป็นตวัเอกของวง ในแง่น้ี “คณะซอ” จึงหมายถึงวงซอนั่นเอง และ
ตั้งแต่ทศวรรษ 2500 เป็นตน้มา คณะซอล่องน่านโดยเฉพาะในเมืองน่านเร่ิมเป็นไปในลกัษณะของ 
“คณะละคร (troupe)” ซ่ึงสอดรับกบัจุดประสงค์การออกงานท่ีเป็นไปในเชิงพาณิชยม์ากข้ึน อาทิ 
เกิดการ “ออกก่า” หรือตั้งกฎระเบียบขอ้ปฎิบติัต่างๆ (โดยเฉพาะเร่ืองการแบ่งค่าตอบแทน)ระหวา่ง
ออกงานของสมาชิกภายในวง การตั้งช่ือคณะซออยา่งเป็นทางการ รวมทั้งการแข่งขนัสร้างช่ือเสียง
ในระดบักวา้งโดยการผลิตผลงานในรูปแบบต่างๆ นอกเหนืองานจากงานแสดง เช่น แผน่เสียง เทป
คลาสเสท และวิดีโอซีดี เป็นตน้ ซ่ึงคณะซอล่องน่านท่ีมีช่ือเสียงจนติดตลาดระดบัภาคเหนือคณะ
แรกๆ (ก่อนทศวรรษ 2530) ของเมืองน่านก็คือ “คณะซอค าผาย เมืองน่าน” นัน่เอง  
 จากค าบอกเล่าของ “อุย๊ผาย” เก่ียวกบั “คณะซอค าผาย เมืองน่าน” อุย๊ผายเล่าวา่ คณะซอ
ของอุ๊ยผายคณะน้ีเร่ิมก่อตั้งข้ึนเม่ือราวหลงั พ.ศ. 2480 หรือนับจากแยกตวัลาจากอุ๊ยไจยมาเพื่อตั้ง
คณะซอเป็นของตวัเองหลงัจากเรียนซอกบัอุ๊ยไจยเป็นเวลา 7 ปี แต่กวา่จะเป็นรูปเป็นร่างท่ีเป็นคณะ
ซอเพื่อรับงานแสดงจริงๆ ก็ใชเ้วลานานจนล่วงเวลาเขา้สู่ราวตน้ทศวรรษ 2500 ในระยะแรกของการ
ตั้งคณะซอของอุย๊ผายจะเป็นการไปร่วมแสดงกบัศิลปินท่านอ่ืนๆ โดยเฉพาะกบัศิษยรุ่์นนอ้งท่ีไปร ่ า
เรียนซอมาดว้ยกนั ประกอบกบัการท่ีช่ือเสียงของอุ๊ยผายในขณะนั้นยงัไม่เป็นท่ีรู้จกัในวงกวา้งมาก
นกั จึงท าให้ “คณะซอค าผาย เมืองน่าน” ในช่วงก่อนทศวรรษ 2500 ยงัเป็นคณะท่ีไม่เป็นทางการ
มากนัก อุ๊ยผายเล่าเก่ียวกบัความแตกต่างของการแสดงซอระหว่างภายในเมืองน่านกบันอกเมือง
น่านว่า การแสดงซอในเมืองน่านช่วงราวทศวรรษ 2480 – 2500 มกัจะไดค้่าตอบแทนต ่ากว่างาน
นอกเมืองน่านหลายเท่า โดยเฉล่ียแลว้จะไดเ้งินตอบแทนคนละ 5 บาทบา้ง 2 บาทบา้ง หรือไม่ไดส้ัก
บาทเลยก็มี ซ่ึงต่างกบัการซอนอกเมืองน่าน เป็นตน้วา่จงัหวดัแพร่หรือล าปาง ท่ีมกัไดอ้ยา่งนอ้ยๆ ก็
คนละราวๆ 10 กว่าบาท เพราะส่วนใหญ่เป็นการวา่จา้งไปซอ (สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 2555 และ 
บิน  นุปิง, 2555) ทั้งน้ีเพราะวา่งานภายในชุมชนนั้นศิลปินไม่อาจเรียกค่าตวัสูงๆ ไดเ้หมือนกบัการ
จา้งไปซอนอกพื้นท่ี เพราะความเกรงใจในฐานะของกลัยาณมิตรระหว่างศิลปินกบัเจา้ของงานท่ี
เป็นคนในชุมชน ประกอบกบัจ านวนศิลปินซอท่ีมีหนาแน่นในพื้นท่ีเมืองน่านอนัท าให้มีตวัเลือกท่ี
หลากหลาย การแสดงซอส่วนหน่ึงจึงมีลกัษณะเป็นการ “ซอฮอม” หรือการซอสมทบงาน อนัถือวา่
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เป็นการออกแรงช่วยงานวธีิหน่ึงท่ีศิลปินซอจะท าได ้ทั้งยงัเป็นการ “แผว้ถาง” หนทางดว้ยการสร้าง
ฐานช่ือเสียงของคณะก่อนท่ีจะขยบัสู่งานซอระดบัใหญ่และระดบันอกพื้นท่ี 
 คณะซอค าผาย  เมืองน่าน หลงัจากก่อตั้งอย่างเป็นทางการและรับงานแสดงซอตั้งแต่
ทศวรรษ 2510 เป็นตน้มา ก็มีช่ือเสียงอยา่งรวดเร็วแพร่หลายทัว่ภาคเหนือตอนบน ซ่ึงส่วนหน่ึงเป็น
เพราะคณะค าผายเร่ิมรับงานแสดงซอต่างจงัหวดัมากข้ึน เช่น เคยรับงานซอโฆษณาขายยาให้กบั
ห้างขายยาแพร่ฟาร์มาซี จงัหวดัแพร่ นานอยู่ 5 ปี และเคยซอโฆษณาให้กับห้างชัยสินพาณิชย ์
จงัหวดัล าปาง นานถึง 6 ปี เป็นตน้ ทั้งยงัมีช่างซอในคณะท่ีมีลีลาขบัซอสนุกชวนฟังและมีน ้ าเสียง
ไพเราะ โดยเฉพาะช่างซอหญิง นบัตั้งแต่ “แม่จัน๋สม” “แม่ศรีค า” และ “แม่สมพร(กุหลาบ)” ฯลฯ 
ประกอบกบัมีผลงานวางจ าหน่ายในรูปแบบส่ือสมยัใหม่จ  าพวกมว้นเทปคลาสเสท ซ่ึงไม่เพียงแต่ท า
ให้ช่ือเสียงของคณะซอค าผายโด่งดงัเท่านั้น ยงัท าให้มี “ลูกศิษย”์ เขา้มาเรียนซอ ทั้งท่ีตอ้งการสืบ
สานเอาแบบอย่างและอยากตั้งคณะซอหากินเป็นอาชีพพอกพูนมากข้ึน ท าให้มีศิลปินซอคนอ่ืนๆ 
มายดึโยงอยูร่่วมออกงานกบัคณะ จึงพลอยท าใหศิ้ลปินในคณะมีตวัเลือกเพื่อสลบักนัออกงานท่ีมาก
ข้ึนตามไปดว้ย จนช่ือคณะซอค าผายในช่วงทศวรรษ 2510 – 2530 กลายเป็นคณะซอท่ีใหญ่จนแทบ
จะ “ผูกขาด” ดา้นการแสดงซอล่องน่านในภาคเหนือตอนบนเพียงคณะเดียวของเมืองน่านเท่านั้น 
(มนสั  ฟูอินหลง, 2528 อา้งใน สมฤทธ์ิ  ลือชยั, 2534: 49) 
 การท่ีคณะซอค าผาย เมืองน่าน กลายเป็นคณะซอท่ีใหญ่ จึงท าให้อุ๊ยผาย ในฐานะ
หัวหน้าคณะและ “พ่อครู” ในขณะนั้น จ าเป็นตอ้งจดัระเบียบองค์กรให้กบัคณะซอเพื่อให้มีแบบ
แผน เพื่อสามารถดูแลสมาชิกได้ทัว่ถึงไม่ล าบาก และเพื่อป้องกันความขดัแยง้ท่ีจะเกิดระหว่าง
ศิลปิน ดว้ยการ “ออกก่ำ” หรือตั้งกฎข้ึนในหลายส่วน อาทิ กฎของการรับลูกศิษย ์(ดูรายละเอียดใน 
กิจชัย  ส่องเนตร, 2541: 19) กฎระเบียบว่าดว้ยการรับช่างซอหญิงและการดูแลศิลปินซอหญิงใน
กรณีท่ีเป็นสาววยัรุ่น40 ขอ้ตกลงวา่ดว้ยการจดัคิวงานก่อน-หลงั การรับงานใน-นอกจงัหวดั และส่วน
ส าคญัก็คือขอ้ตกลงวา่ดว้ยการตกลงแบ่งค่าตอบแทนท่ีตอ้งแบ่งอยา่งยติุธรรมกบัสมาชิกทุกคนในวง
ท่ีไปแสดงในงานนั้นๆ41 เพราะความขดัแยง้ระหวา่งศิลปินซอส่วนใหญ่แลว้ มกัหนีไม่พน้เร่ืองการ
ตกลงเร่ืองการแบ่งค่าตอบแทนท่ีไม่เป็นธรรม ผูท่ี้มีอ านาจในการจดัสรรปันส่วนค่าตอบแทนก็คือ
หัวหน้าวง หากหัวหน้าวงหรือคณะแบ่งค่าตอบแทนไม่เป็นธรรม หรือเป็นไปในท านองเอารัดเอา

                                                 
40

 ทั้งน้ี เพราะสาววยัรุ่นมกัมี ‘ข้ีเหลา้’ ผูช้ายมากระเซ้าเยา้แหยม่าก หรือพ่อแม่ทางบา้นก็ไม่สู้ดีท่ีจะให้ออกแสดงเช่นน้ี จึงจ าเป็นตอ้งดูแล

เป็นพิเศษ หรือถา้มีแฟนก็ยิ่งเกิดการหึงหวงและอาจมีเร่ืองตามมาทีหลงั อุ๊ยผายจึงเล่ียงและตดัปัญหาโดยการเอา ‘แม่ฮา้ง’ หรือหญิงท่ีมี
ประสบการณ์ครองเรือนแลว้มาเป็นสมาชิก (สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 2555) 
41

 ตามธรรมเนียมการแบ่งเงินของอุ๊ยผาย จะแบ่งใหเ้ท่าๆ กนัทั้งเงินค่าจา้งและทิปกบัสมาชิกทุกคน และถา้หากเหลือจ านวนเงินท่ีหารไม่ลง

ตวั ก็จะปัดใหน้กัดนตรีเสีย เพราะถือวา่อยา่งนอ้ยก็ ‘มือบ่ไดย้ ั้ง’ หรือเล่นอยูต่ลอดไม่ไดห้ยดุ (สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 2555) 
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เปรียบสมาชิก ศิลปินลูกวงหลายคนจึงไม่อาจทนท างานร่วมต่อไปได ้และบ่อยคร้ังท่ีจะตอ้งลาออก
จากวง หรือถึงขั้นแตกคอหมางใจกนั (สัมภาษณ์ ชชัชัย  ภูคอง, 2555) ดงันั้น หัวหน้าคณะซอใน
ปัจจุบนัหลายคณะท่ีแสดงซอในเชิงพาณิชย ์จึงมีการระวงัเร่ืองน้ีเป็นอยา่งมากดว้ยการมีกฎระเบียบ
ว่าด้วยส่วนแบ่งในลกัษณะเดียวกนัน้ี  เพราะไม่เพียงแต่จะเสียสมาชิกศิลปินในวงไปเท่านั้น ยงั
น ามาสู่การเสียช่ือเสียงอนัเน่ืองจากการเล่าบอกกนัปากต่อปากอีกดว้ย 
 นบัตั้งแต่ทศวรรษท่ี 2530 เป็นตน้มาจนถึงปัจจุบนั พบวา่ในเมืองน่านมีจ านวนคณะซอ
ทั้ งน้อยและใหญ่เพิ่มข้ึนอย่างเห็นได้ชัดและต่อเน่ือง จากการคาดคะเนประมาณการก็อยู่สัก
ประมาณเกือบ 20 คณะ (สัมภาษณ์ อรุณศิลป์  ดวงมูล, 2556) ส่วนหน่ึงเป็นเพราะการยุติบทบาทใน
การแสดงซอของคณะค าผายท่ีท าให้ลูกศิษยซ์อออกมาตั้งคณะซอแข่งขนักนัเอง และพลอยท าให้
คณะซอเล็กๆ ท่ีมีอยูเ่ดิมไดมี้พื้นท่ีในวงการซอและเป็นท่ีรู้จกัมากข้ึน รวมไปถึงเกิดคณะซอเยาวชน
คนรุ่นใหม่มากข้ึนอีกดว้ย ทั้งน้ี การตั้งช่ือคณะซอล่องน่านส่วนใหญ่ มกันิยมตั้งช่ือจากหวัหนา้คณะ
ซอ ซ่ึงส่วนใหญ่ก็คือผูท่ี้อยู่ในต าแหน่งช่างซอ เช่น คณะค าผาย เมืองน่าน คณะอรุณศิลป์ คณะ
สมศกัด์ิ ช่อแกว้ คณะสีมา (ถนอม) หลวงฤทธ์ิ คณะทองรุณ (พะเยา)  เป็นตน้ แต่ก็มีบา้งท่ีตั้งช่ือเป็น
อยา่งอ่ืน เช่น คณะเสียงสวรรค ์(หวัหนา้วงคืออินสน เดือนเป็ง) เป็นตน้  
 หากเปรียบเทียบรูปแบบองคก์ร “คณะซอ” ของซอล่องน่านกบัคณะการแสดงอ่ืนๆ แลว้ 
ก็จะพบความแตกต่างกนัอยูห่ลายจุด ประการแรก คณะซอถึงแมจ้ะมีการออกแบบกฎระเบียบ แต่ก็
เป็นเพียงกฎระเบียบชั่วขณะร่วมงานแสดงกนั จึงไม่ไดท่ี้มีการวางต าแหน่งอ านาจของสมาชิกไว้
อย่างชัดเจน ประการต่อมาคือ สมาชิกของคณะซอปัจจุบันไม่ได้มีความจ าเป็นท่ีทุกคนจะต้อง
ร่วมงานหรือใช้ชีวิตอยู่ด้วยกนัตลอด ซ่ึงต่างกบัรูปแบบคณะแสดงอ่ืนเช่นคณะลิเกท่ีมีต าแหน่ง
โตโ้ผ หรือหัวหน้าวงชดัเจน ซ่ึงคอยดูแลชีวิตความเป็นอยู่ของลูกวงไม่เพียงเฉพาะแต่ขณะรับงาน
แสดง แต่ยงัตอ้งดูแลถึงความเป็นอยู ่“หลงัม่าน” ของบรรดานกัแสดงดว้ย (สุริยา  สมุทรคุปต์ิ, 2541: 
156-159) ประการสุดทา้ย ดว้ยความท่ีคณะซอเป็นการรวมตวัของศิลปินซอแบบเฉพาะกิจ จึงพลอย
ท าให้สมาชิกของคณะซอนั้นๆ ไม่มีความตายตวัดว้ย นัน่คือ เกิดการสลบัสับเปล่ียนแวะเวยีนศิลปิน
หน้าเก่า-ใหม่ไปเร่ือยๆ ข้ึนอยูก่บัความพอใจของศิลปินวา่อยากร่วมงานกบัใคร หรือในบางกรณีท่ี
อาจมีการเปล่ียนตัวศิลปิน ก็จะมีการไปขอหยิบยืมศิลปินคนอ่ืนๆ ท่ีอยู่ในเครือข่ายความรู้จัก
เดียวกนัมาขอช่วย  ลกัษณะความยืดหยุ่นของสมาชิกน้ีพบไดท้ั้งคณะซอในอดีตและปัจจุบนั อนั
สะท้อนให้เห็นถึงร่องรอยของความเป็น “พื้นบ้าน” หรือการจัดองค์กรแบบเดิมอยู่ ซ่ึงหาก
เปรียบเทียบกบัรูปแบบของคณะการแสดงแบบใหม่อ่ืนๆ เช่น คณะลิเก คณะวงดนตรีลูกทุ่ง คณะ
หมอล าซ่ิง หรือแมก้ระทัง่คณะละครซอของทางเชียงใหม่บางคณะ คณะซอล่องน่านส่วนมากยงัถือ
วา่มีการจดัองคก์รท่ี “หลวม” กวา่มาก 
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 ถึงแมค้วามเป็นคณะซอระหว่างคณะซอล่องน่านในอดีตกบัปัจจุบนัจะมีความแตกต่าง
กนั โดยเฉพาะเร่ืองของการจดัองคก์ร ความเป็นคณะซอในเชิงพาณิชย ์หรือการเกิดข้ึนของ “ละคร
ซอ” ท่ีสะทอ้นนัยของการแสดงเพื่อเป็นอาชีพ แต่ถึงกระนั้น ความเป็นคณะซอในปัจจุบนัก็ไม่ได้
เปล่ียนแปลงรูปแบบชนิดท่ีสลดัคราบเดิมออกไปอยา่งส้ินเชิง ความเปล่ียนแปลงท่ีเกิดข้ึนก าลงัอยู่
บนวิถีแห่งการเปล่ียนผ่านท่ีผสมผสานเร่ืองราวทั้ง “ยุคเก่า” และ “ยุคใหม่” เข้าไวด้้วยกัน อาทิ 
ถึงแมจ้ะเป็นการซอเชิงพาณิชยแ์ต่ก็มีคณะซอหลายคณะท่ียงัมี “ซอฮอม” อยู ่โดยเฉพาะการไปร่วม
ช่วยแสดงในหมู่วงศว์านนอ้งพี่ท่ีรู้จกั ซ่ึงอาจจะเรียกค่าตวัไม่สูงมาก แมแ้ต่การแสดง “ละครซอ” ท่ี
ส่วนใหญ่มิไดจ้งใจจะผกูเร่ืองราวให้ซบัซ้อนหรือท าให้เด่นไปกวา่การซอล าดบัในการแสดงซอแต่
ละคร้ัง หรือแมก้ระทัง่เร่ืองการขยบัขยายขนาดของวง และการเกิด-ยบุของคณะซอท่ีมีเร่ือยๆ ข้ึนอยู่
กบัความพร้อมและอารมณ์ของศิลปินท่ีอยากตั้งคณะรับงาน ฯลฯ  
 อย่างไรก็ดี ก็ตอ้งยอมรับอย่างหน่ึงว่า ปัจจยัหน่ึงท่ีท าให้คณะซอล่องน่านพื้นบา้นไม่
กลายรูปแบบจนเป็นคณะแสดงขนาดใหญ่เหมือนกบัคณะแสดงอ่ืนๆ ส่วนหน่ึงก็เพราะวา่ ตลาดคน
ฟังซอล่องน่านยงัถือว่าแคบเม่ือเทียบมหรสพอย่างอ่ืน เช่น ลิเก วงซอสตริง (เพลงลูกทุ่งค าเมือง) 
หรือวงดนตรีลูกทุ่งสามช่าอ่ืนๆ เพราะคณะแสดงเหล่านั้นสามารถเขา้ถึงรสนิยมของคนไดแ้ทบทุก
พื้นท่ี (ในไทย) และแทบทุกวยั ไม่เหมือนกบัซอล่องน่านท่ีฟังรู้เร่ืองและเขา้ใจเฉพาะคนบางกลุ่ม 
บางพื้นท่ี (เฉพาะในภาคเหนือ) บางกลุ่มวยั (โดยเฉพาะคนสูงวยั) ทั้งน้ียงัเป็นการวิเคราะห์ความ
เป็นคณะซอล่องน่านในปัจจุบนัสมยัเท่านั้น ซ่ึงเป็นไปไดว้่าในอนาคต หากซอล่องน่านมีปรับรูป
โฉมการแสดงเพื่อตอบรับกบัยุคสมยัและขยายกลุ่มเป้าหมายคนฟังให้มากข้ึน คณะซอล่องน่านก็
อาจเติบโตและพฒันาเป็นคณะแสดงเชิง “อาชีพ” มากกว่าน้ี ตลอดจนอาจท าให้ “ซอล่องน่าน” 
กลายเป็นการแสดงแบบวฒันธรรมกระแสนิยมก็เป็นได ้
 

 3.2.3 ปฏิทนิการแสดงซอในรอบปี 
  

“ถ้ำบ่มีงำนกบ่็ได้มำปะ  บ่มีธุระกบ่็ได้หันหน้ำกั๋น  บ่ไจ่มำตึงวนัน้อตั๋วท่ำนเจ้ำ” 
  

 จากตวัอยา่งบทซอท่ีมกัไดย้ินในแทบทุกงานดงักล่าวขา้งตน้ ไดส้ะทอ้นให้เห็นว่า การ
แสดงซอล่องน่านมกัมีความเก่ียวขอ้งในฐานะท่ีเป็นส่วนหน่ึงของงานส าคญัต่างๆ เสมอ ดว้ยเหตุน้ี 
งานแสดงซอในรอบปีหน่ึงๆ จึงสัมพนัธ์กบัช่วงเวลาการจดังานประเพณีและเทศกาลต่างๆ ด้วย
เช่นกนั โดยประเภทของงานแสดงซอสามารถแบ่งใหญ่ๆ ออกเป็น 2 ประเภท โดยประเภทแรกก็
ไดแ้ก่ งานประเพณีที่เกี่ยวข้องกับวัฏจักรชีวิตและวิถีชุมชน ซ่ึงก็แบ่งไดเ้ป็น 2 ลกัษณะอีกเช่นกนั 
นัน่คือ งานประเพณีท่ีมีช่วงเวลาการจดัท่ีแน่นอน เช่น งานบวชพระ งานถวายกฐิน งานถวายผา้ป่า 
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งานถวายสลากภตัต ์งานปอยหลวง เป็นตน้ ส่วนอีกลกัษณะคือ งานประเพณีท่ีมีช่วงเวลาการจดัไม่
แน่นอน ซ่ึงข้ึนอยูก่บัการหาฤกษ์งามยามดีตามความเช่ือ เช่น งานท าบุญข้ึนบา้นใหม่ งานแต่งงาน 
งานท าบุญร้อยวนั หรืองานปอยขา้วสังฆ์ (ท าบุญหาคนตาย) เป็นตน้ โดยผูว้่าจา้งงานส่วนใหญ่มกั
เป็นเจา้ของงานท่ีมีสถานภาพเป็นชาวบา้นธรรมดาในระดบัเดียวศิลปินซอ และส่วนใหญ่ก็อยู่ใน
พื้นท่ีจงัหวดัน่านและจงัหวดัขา้งเคียง ไดแ้ก่ แพร่ พะเยา ล าปาง เชียงราย อุตรดิตถ ์และยงัรวมไปถึง
กรุงเทพมหานครดว้ย42 
 
ตาราง 3.1 ช่วงเวลาโดยประมาณของประเภทงานการแสดงซอล่องน่านในรอบหน่ึงปี 
 

เดอืน ม.ค. ก.พ. มี.ค. เม.ย. พ.ค. มิ.ย. ก.ค. ส.ค. ก.ย. ต.ค. พ.ย. ธ.ค. 

 

 

 

ประเภท
ของงาน 

  งานบวช        

งานกฐิน      งานกฐิน 
งานผา้ป่า     งานผา้ป่า 

         งานสลากภตัต ์
งานท าบุญข้ึนบา้นใหม่, งานแต่งงาน (แลว้แต่ฤกษ)์ 

 ปอยหลวง         

งานท าบุญร้อยวนั และ ปอยขา้วสงัฆ ์(ไม่แน่นอน) 
        แข่งเรือ  

งานอ่ืนๆ ไดแ้ก่ งานจากสภาวฒันธรรม, งานจากศูนยท่์องเท่ียว ฯลฯ (ไม่แน่นอน) 

หมายเหตุ   เป็นการประมาณการโดยคร่าวๆ จากขอ้มูลส่วนใหญ่ บางงานบางกรณีอาจจะ
ไม่ตรงกบัปฏิทินการแสดงซอขา้งตน้น้ีก็ได ้

 

 อยา่งไรก็ตาม ถา้หากสังเกตช่วงเวลาของงานแสดงตามตาราง 3.1  แลว้จะเห็นว่า งาน
ประเพณีชุมชนท่ีจดัส่วนมากมกัจะเวน้ช่วงจดัในฤดูฝน หรือราวเดือนมิถุนายน – กันยายน ซ่ึง
ชาวบา้นจะเรียกช่วงเวลาดงักล่าวน้ีวา่ “เข้าหน้าเวยีกหน้าก๋าร” หรือช่วงท่ีมีการท างานหลกั ซ่ึงก็เป็น
ช่วงท่ีตรงกบัการท านาปี43 ทั้งน้ีเพราะอาชีพหลกัของคนส่วนใหญ่ในพื้นท่ีภาคเหนือท่ีมีมาแต่เดิมก็
                                                 
42

 ส่วนมากเป็นงานของคนภาคเหนือท่ีไปตั้งถ่ินฐานยงักรุงเทพมหานคร เช่น งานตานก๋วยสลากวดัเบญจมบพิตรดุสิตวนาราม ราชวรวิหาร 

งานตานก๋วยสลากวดัทุ่งสาธิต (วดัวชิรธรรมสาธิตวรวิหาร) เขตพระโขนง เป็นตน้ 
43

 การท านาปี หมายถึง การท านาท่ีรอน ้ าในช่วงฤดูฝน ถือว่าเป็นการท านาหลกัในปีหน่ึงๆ ซ่ึงในบางพ้ืนท่ีอาจมีการท านามากกวา่ 1 คร้ัง 

หรือมากกว่าการท านาปี ซ่ึงก็ข้ึนอยูก่บัปัจจยัท่ีเอ้ือหนุนในพ้ืนท่ีนั้นๆ  แต่ส าหรับพ้ืนท่ีของ “ซอล่องน่าน” อยา่งจงัหวดัน่านนั้น พบว่ามี
ขอ้จ ากดัทางดา้นภูมิศาสตร์ นัน่คือ พ้ืนท่ีส่วนมากของจงัหวดัเป็นภูเขาและท่ีราบสูง พ้ืนท่ีราบส าหรับท านาด าจึงมีนอ้ย ประกอบกบัระบบ
ชลประทานท่ีมกัเกิดปัญหาเม่ือถึงฤดูแลง้ โดยเฉพาะพ้ืนท่ีสูงท่ีน ้าท่ามกัไม่เพียงพอในการท านา การท านาส่วนใหญ่ในเมืองน่านจึงท าไดแ้ค่
ช่วงหนา้ฝนหรือแค่นาปีเท่านั้น  (สัมภาษณ์ ศรีทร  ดวงมูล, 2556) 
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คืออาชีพเกษตรกรรมการท านา (Anan  Ganjanapan, 1989) ดงันั้น ไม่ว่าจะชาวบา้นส่วนใหญ่หรือ
ศิลปินซอท่ียงัประกอบอาชีพเกษตรกรรมน้ีก็ตอ้งหันกลบัไปยึดอาชีพหลกักนัในช่วงเวลาน้ี และ
ถึงแมว้า่ศิลปินซอบางคนจะไม่ไดป้ระกอบอาชีพท านา แต่ทุกคนต่างก็มีอาชีพหลกัอ่ืนๆ ท่ีต่างกนั
ไป เช่น ท าไร่ท าสวน รับจา้ง คา้ขาย ขา้ราชการ เป็นตน้ ซ่ึงจากขอ้มูลท่ีผูศึ้กษาไดส้ัมภาษณ์มาก็ยงั
ไม่มีศิลปินซอคนไหนท่ีกลา้พดูไดอ้ยา่งเตม็ปากเลยวา่ “ซอ คือ อาชีพหลกั” แต่ศิลปินซอแทบทุกคน
จะบอกเป็นเสียงเดียวกนัวา่ การแสดงซอเป็นเพียง “ส่วนเติมเต็ม” ให้กบัรายไดใ้นช่วงท่ีเวน้วา่งจาก
อาชีพหลกัเท่านั้น เพราะถึงแมก้ารแสดงซอจะสอดคลอ้งกบัช่วงเวลาเทศกาลประเพณีท่ีแน่นอน แต่
ก็ไม่ไดห้มายความวา่งานจะถูกป้อนสู่ตวัศิลปินตลอด ซ่ึงก็ข้ึนอยูก่บัช่ือเสียงของศิลปินและความพึง
พอใจของผูว้า่จา้งอีกทีหน่ึง 
 งานแสดงซอประเภทท่ีสอง คือ งานอ่ืนๆ ท่ีไม่ได้เป็นงานเกี่ยวกับจารีตประเพณีของ
ชุมชน ยกตวัอย่างเช่น งานน าเสนอวฒันธรรมจ าพวกเวทีนิทรรศการ เสวนา ถนนสายวฒันธรรม 
เวทีประกวดซอ งานขนัโตก งานแสดงประชาสัมพนัธ์การท่องเท่ียว ฯลฯ โดยงานแสดงซอประเภท
น้ีก าลงัเร่ิมมีข้ึนอยา่งหนาแน่นในช่วงระยะเกือบสิบกวา่ปีมาน้ี (สัมภาษณ์ อรุณศิลป์  ดวงมูล, 2556) 
ซ่ึงเป็นช่วงเวลาท่ีมีการต่ืนตวัในเร่ืองการอนุรักษฟ้ื์นฟูวฒันธรรมพื้นบา้นและการท่องเท่ียวกนัอยา่ง
แพร่หลาย ดงันั้น ผูว้า่จา้งหรือผูจ้ดัหางานแสดงประเภทน้ีจึงมกัมาจากระดบัหน่วยงานหรือองคก์ร
ใหญ่ๆ เช่น สมาคมศิลปินพื้นบา้น สภาวฒันธรรม หน่วยงานเก่ียวกบัการท่องเท่ียวของจงัหวดั 
นกัวชิาการหรือนกัอนุรักษว์ฒันธรรม เป็นตน้ 
 ประเภทงานแสดงซอท่ีหลากหลายไม่เพียงเป็นงานท่ีเก่ียวกบัจารีตประเพณีชุมชนหรือ
งานตามช่วงเวลาท่ีแน่นอนน้ีเอง ท่ีทางหน่ึงก็เป็นผลดีกบัศิลปินซอ นั่นคือ เป็นการเพิ่มช่องทาง
เสริมรายได้นอกเหนือจากงานแสดงตามเทศกาลประจ าปี (สัมภาษณ์ วิเศษ  แก้วศรีวงศ์, 2556) 
เพราะอย่างน้อยก็ชดเชยรายได้จากอาชีพหลักก็ไม่เพียงพอในบางคร้ัง หรือแม้กระทัง่ลดความ
ขดัแยง้ระหวา่งคณะซอ อนัเน่ืองมาจากความตอ้งการงานแสดงซอท่ีมีมากข้ึน ท าให้คณะซอแต่ละ
คณะมีงานแสดงป้อนเขา้มามากข้ึน และไม่ตอ้งไปเสนอราคาค่าตวัท่ีตดักนัเอง แต่กระนั้นก็ตาม ก็ยงั
มีศิลปินซอส่วนหน่ึงท่ีให้ความเห็นวา่ งานอ่ืนๆ โดยเฉพาะงานในลกัษณะการจดัแสดงวฒันธรรม 
ท่ีบ่อยและพร ่ าเพร่ือเกินไป จริงอยูท่ี่วา่งานเหล่าน้ีมีส่วนเพิ่มรายไดใ้หก้บัศิลปินซอ แต่ถา้มองอีกมุม
หน่ึงก็เป็นการ “ลดทอนคุณค่า” และ “จิตวิญญาณ” ของซอล่องน่านให้กลายเป็นเพียง “สินค้า
วฒันธรรม” ท่ีผูค้นสามารถเขา้ถึงและรับชมไดง่้ายข้ึนโดยไม่ตอ้งไปเสียเงินและเวลาไปว่าจา้งมา
แสดงโดยตวัเอง ทั้งยงัเป็นการเพิ่มภาระให้กบัศิลปินซอเองท่ีไดไ้ม่คุม้เสียโดยใช่เหตุ ดว้ยเหตุน้ี จึง
ท าใหศิ้ลปินซอบางกลุ่มเลือกท่ีจะปฏิเสธท่ีจะรับแสดงงานในลกัษณะน้ีดว้ย 
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 3.2.4 การถ่ายทอดความเป็นศิลปินจาก “ครู” สู่ “ศิษย์” 
 การถ่ายทอดความเป็น “ศิลปิน” ถือเป็นกระบวนการทางวฒันธรรมท่ีส าคญัท่ีสุดของ
ซอล่องน่านเลยก็วา่ได ้เพราะนอกจากจะท าใหต้วัซอล่องน่านเกิดการผลิตซ ้ าสืบต่อจนสามารถด ารง
อยูข่า้มยคุขา้มสมยัมาไดแ้ลว้ ยงัเป็นการปูทางให้เกิดการสร้างหรือต่อเติมตวัวฒันธรรมอนัเน่ืองจาก
ความสร้างสรรค์ของศิลปินท่ีสั่งสมในแต่ละยุคสมยัอีกด้วย ซ่ึงกระบวนการถ่ายทอดความเป็น 
“ศิลปิน” จากครูสู่ศิษยมี์รูปแบบท่ีผนัแปรตามการเปล่ียนแปลงทางสังคมอย่างน่าสนใจ โดยแยก
พิจารณาไดด้งัน้ี 

 1.  กำรเรียนขับซอ 
 การเรียนซอในสมยัก่อน โดยเฉพาะในยคุของ “อุ๊ยไจย” หรือ พ่อครูไชยลงักา  เครือเสน 

เป็นการเรียนรู้จากสภาพความเป็น “โหล่ง” หรือ ชุมชนท่ีเต็มไปด้วยคนเจ้าส าบัดส านวน อัน
เน่ืองมาจากค่านิยมการยอมรับคนเจา้บทเจา้กลอนในฐานะ “คนเก่ง” (สัมภาษณ์ เสกสรร  เวียงนาค
เกริกโกวิทย,์ 2555) ซ่ึงคนท่ีมีความเช่ียวชาญทางดา้นโวหารน้ีมีอยู่หลายรูปแบบไม่จ  ากดัอยู่แค่ว่า
การเป็นช่างซอ เช่น นกัประพนัธ์ อาจารย ์(ผูน้ าพิธีกรรม) หมอขวญั หมอเมือง หน้อย-หนาน เป็น
ตน้ และจะเป็นคนเดียวกบัช่างซอหรือไม่ก็ได้ ดงัเช่นตวัอย่างของพ่อเมืองดี  เทพประสิทธ์ิ นัก
ประพนัธ์และผูเ้ช่ียวชาญในศิลปะการแสดงพื้นเมืองหลายแขนงชาวอ าเภอเวียงสาผูล่้วงลบั ซ่ึงเป็น
บุคคลท่ีไดช่ื้อวา่เป็น “พ่อครู” ของแม่ล าดวน สุวรรณภูค  า หรือ “ล าดวน เมืองแพร่” ช่างซอหญิงผู ้
โด่งดงัในยคุปัจจุบนั ก็เป็นบุคคลท่ีไม่ไดมี้ความเช่ียวชาญในดา้นการขบัขานมากนกั แต่ท่านกลบัมี
ความเช่ียวชาญดา้นกวีนิพนธ์ จึงสามารถแต่งค าซอและสอนซอให้กบัแม่ล าดวนจนเป็นช่างซอได ้
(สัมภาษณ์ ล าดวน  สุวรรณภูค า, 2556) ฉะนั้นจึงเหมือนกบัว่า การเป็น “ช่างซอ” คือการตกผลึก
ความรู้ศาสตร์ด้านกวีโวหารอนัมาจากสภาพสังคม ผนวกกบัการรู้จกัศิลปะด้านท่วงท านอง จน
กลายเป็นความเช่ียวชาญในดา้นการขบัขาน และกลายมาเป็น “ช่างซอ” ในท่ีสุด 

 อยา่งไรก็ตาม ตั้งแต่ยุคอุ๊ยไจยเป็นตน้มา หรือราวทศวรรษท่ี 2470 รูปแบบการเรียนซอ
เร่ิมกลายเป็นลกัษณะของ “ครู-ศิษย์” เร่ิมเกิดค าว่า “พ่อครู”44 ข้ึนในวงการซอ ซ่ึงค าว่า “พ่อครู” น้ี
เอง ก็เกิดข้ึนจากความมีช่ือเสียงของช่างซอผูน้ั้น กบัการถูกให้ความเคารพนบัถือในฐานะผูรู้้ หรือ 
“ครู” เพราะหากช่างซอคนไหนไม่มีช่ือเสียงหรือซอไม่ไดเ้ร่ือง ก็ยอ่มไม่มีใครคนไหนอยากไปเรียน
ซอดว้ย แต่การเรียนซอในช่วงสมยัดงักล่าว ไม่ไดเ้ป็นการเรียนท่ีศิษยจ์ะมาตั้งตน้เร่ิมใหม่ทั้งหมด 
โดยยงัพบลกัษณะก ้าก่ึงแบบการเรียนจากสภาพสังคมก่อนหนา้น้ีอยู ่กล่าวคือ ผูเ้รียนซอจะมีพื้นฐาน
การขบัซออยู่ก่อนหน้าน้ีแลว้ไม่มากก็น้อย เพียงแต่การมาเรียนกบัพ่อครูซอก็เพื่อเก็บเก่ียวเทคนิค 
                                                 
44

 ในช่วงเวลานั้น ยงัไม่ปรากฏขอ้มูลการเรียนในลกัษณะน้ีกบั “แม่ครู” หรือช่างซอผูห้ญิง เพราะบทบาทของช่างซอหญิงท่ียงัถูกมองจาก

สังคมในแง่ลบอยู ่ขนาดช่างซอหญิงหลายคนก็มาเรียนกบั “พ่อครู” หรือกบัช่างซอชายท่ีมีช่ือเสียงอยา่งอุ๊ยผายและอุ๊ยไจย 
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โวหาร การเอ้ือนเสียง การใช้เสียงซอ ตลอดจนลีลาการแสดงซอขั้นสูง ซ่ึงส่วนใหญ่แลว้ “พ่อครู” 
จะเป็นผูท่ี้ไปพบศิษยเ์องขณะไปท าการแสดงซอยงัท่ีต่างๆ และเป็นผูท้าบทามให้ลูกศิษยค์นนั้นๆ 
ไปเรียนกบัพอ่ครูเอง (สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 2555) 

 ถึงแมว้่าจะเป็นรูปแบบการเรียนซอในลกัษณะ “ครู-ศิษย”์ แต่ก็ไม่ไดเ้ป็นการสอนใน
ลกัษณะอบรมหรือบรรยายตรงๆ (Academic Teaching) กลบัเป็นการเรียนในลกัษณะ “ครูพักลกัจ า” 
โดยการให้ลูกศิษย์มาอยู่อาศัยท่ีบ้านของพ่อครู แล้วให้ติดตามพ่อครูไปแสดงซอยงัท่ีต่างๆ 
จนกระทัง่ไปร่วมออกงานแสดงซอดว้ยกนั เหตุท่ีตอ้งมาอาศยักบัพ่อครูนั้นก็เพราะการคมนาคมไป
กลบัในสมยัก่อนท าไดล้  าบาก จึงใช้การเดินเทา้เป็นส่วนใหญ่ “ท่ีใกลใ้นสมยัน้ีก็อาจเป็นท่ีไกลใน
สมยัก่อน” (สัมภาษณ์ อินสน  เดือนเป็ง, 2555) ในตอนระยะแรกๆ ของการฝึกนั้น ลูกศิษยอ์าจจะ
ไม่ไดรั้บอนุญาตให้แสดงซอเสียทีเดียว อาจจะติดตามไปเป็น “ลูกหาบ” คอยปรนนิบติัพ่อครูเล็กๆ 
น้อยๆ โดยในช่วงเวลาท่ีติดตามไปน้ีเอง ลูกศิษย์จะต้องสังเกตและเก็บเก่ียวกลวิธีเทคนิคต่างๆ 
เก่ียวกบัการแสดงทั้งหมดดว้ยตวัเอง รวมถึงในช่วงเวลาท่ีไม่มีการแสดงซออยา่งฤดูท านา ก็จะตอ้ง
มาเป็นแรงงานเสมือนเป็นสมาชิกในครอบครัวของพ่อครู ได้แก่ ช่วยเล้ียงควาย ช่วยท านา หาฟืน 
ตกัน ้า หาผกั หาปลา น่ึงขา้ว ท าครัว ท าความสะอาดบา้น ฯลฯ โดยในช่วงน้ีพอ่ครูอาจจะให้ลองถอ้ง
หรือซอโตต้อบกบัพ่อครู หรือโตต้อบกนัเองระหวา่งลูกศิษยเ์พื่อเป็นการฝึกฝน ท าเช่นน้ีอยูห่ลายปี 
บางคนก็สามปี บางคนก็ห้าปี ข้ึนอยูก่บัความพอใจของลูกศิษยแ์ละดุลยพินิจของพ่อครูท่ีจะให้ลูก
ศิษยแ์ยกตวัไปซอเป็นอิสระ ซ่ึงเม่ือประมาณช่วงทศวรรษ 2500 ก็ยงัพบวิธีการสอนเช่นน้ีอยู่ และ
เฉพาะท่ีบา้นของ “อุ๊ยไจย” เองมีลูกศิษยท่ี์มาอาศยัอยูกิ่นดว้ยเพื่อเรียนซอถึงเกือบสิบคน (สัมภาษณ์ 
อินสน  เดือนเป็ง, 2555)  

 ลกัษณะการเรียนซอแบบท่ีลูกศิษยไ์ปอาศยัดว้ยท่ีบา้นพอ่ครูเป็นแรมปีดงักล่าว นอกจาก
จะเป็นรูปแบบท่ีสะทอ้นให้เห็นถึงสภาพทางชุมชนบา้นเรือนภาคเหนือในอดีตแลว้ ยงัสะทอ้นให้
เห็นรูปแบบการถ่ายโอนแลกเปล่ียนแรงงานภาคการเกษตรในสมัยก่อนอีกรูปแบบหน่ึง 
นอกเหนือจากการแต่งงานและการเอาม้ือเอาวนั (รังสรรค ์จนัต๊ะ, 2552) ซ่ึงนอกจากพ่อครูจะตอ้ง
ให้วิชาความรู้แก่ศิษยเ์พื่อแลกกบัแรงงานภาคการเกษตรท่ีศิษยม์อบให้แลว้ ในบางคร้ังครอบครัว
ของพอ่ครูก็ตอ้งดูศิษยเ์ปรียบประหน่ึงเป็นสมาชิกในครอบครัวคนหน่ึง หรือเปรียบเหมือนลูกหลาน
คนหน่ึง ดงัตอนหน่ึงของค าบอกเล่าแม่บิน นุปิง ภรรยาของ “อุ๊ยผาย” หรือ พ่อครูค าผาย นุปิง ท่ีเล่า
ถึงการดูแลลูกศิษยท่ี์เขา้มาเรียนซอกบัอุย๊ผายในอดีตวา่ (สัมภาษณ์ บิน นุปิง, 2555) 
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 “ สมยันั้นหนา สมศกัด์ิ45 กบั สีมา46 มาอยู่เฮียนซอตวย ตะเม่ือหน้อยๆ ละ 
เป๋นละอ่อนเหีย ใจ๊ไปเล้ียงควาย เป๋นว่าปากัน๋ไปเล่นน ้ าน่านตา้ปู๊ น แม่ถุได้
เอาคอ้นแส้ไปไล่เหิบเอา... เป่ินมาอยู่บา้นเฮาเนาะ เฮาก็เล้ียงเป่ินเหมือนลูก
นะเนาะ... เขาใหญ่มา เขาไข่บวช อุย๊ก็ไปบวชห้ือเขาเหีย เขาแต่งงานอุย๊ยงัไป
ซอห้ืออยูห่วะ่...” 

 (ค ำแปล - สมัยก่อน สมศักด์ิ กับ สีมำ สมัยมำเรียนซอกับพ่อค ำผำยเม่ือยัง
เป็นเด็ก พ่อค ำผำยก็ใช้ให้ไปเลี้ยงควำย แต่แทนท่ีจะไปดูควำย กลับพำ
กันเถลไถลไปเล่นท่ีท่ำแม่น ำ้น่ำน แม่บินก็ได้เอำไม้เรียวไปไล่กลับมำบ้ำน 
กลัวว่ำจะโดนน ำ้พัดไป... เขำมำอยู่ บ้ำนเรำ เรำก็ต้องเลีย้งเขำเหมือนลูก  เม่ือ
พวกเขำโตขึน้เขำอยำกบวชพ่อค ำผำยก็ไปท ำพิธีให้เขำ ท้ังยังตอนแต่งงำน
พ่อค ำผำยกย็งัไปซอในงำนแต่งงำนของพวกเขำ... (แปลโดยผู้ศึกษำ)) 

  
 ในสมัยท่ี “อุ๊ยผาย” เดินทางไปเรียนซอกับ “อุ๊ยไจย” ท่ีบ้านมงคล (ในเวียงน่าน) 

ประมาณปี พ.ศ. 2480 อุ๊ยไจยก็ใช้วิธีการสอนแบบ “ครูพกัลกัจ า” ดงักล่าว ซ่ึงวิธีการสอนซอเช่นน้ี 
“อุ๊ยผาย” ก็ไดน้ ามาใช้สอนต่อเร่ือยมาจนกระทัง่ตั้งคณะซอเองเม่ือ พ.ศ. 2505 (อรายนัต์  เลาสัตย,์ 
2526: 59) ก็ยงัใชว้ธีิน้ีอยู ่นัน่คือ “อุย๊ผาย” จะพาลูกศิษยไ์ปออกงานแลว้ใหน้ัง่ติดตามดว้ยใกล้ๆ  เพื่อ
สังเกตเทคนิคต่างๆ ไดแ้ก่ รู้การลากเสียงข้ึนลง เก็บค าซอไดม้าก มีจงัหวะ เรียงร้อยโวหาร ฯลฯ เม่ือ
นานวนัเขา้ก็จะลองยื่นไมโครโฟนให ้“เอ๊ำะ.. มึงลองว่ำผ่อกะ! ” (อ๊ะ... เอง็ลองซอดูสิ!) จากนั้นก็จะ
ฝึกฝนเช่นน้ีกบัศิษยไ์ปเร่ือยๆ จนกระทัง่ซอได้ช ่าชอง (สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 2555) ซ่ึงในเวลา
ต่อมาก็ยงัพบอีกวา่ พ่อครูบางคนก็อาจมีการแต่งค าซอและเขียนเป็นลายลกัษณ์อกัษรให้ศิษยเ์ก็บไว้
ใช้ดว้ย โดยเฉพาะศิษยรุ่์นหลงัๆ ท่ีมีการหมายมัน่ป้ันมือว่าจะให้เป็น “ช่างซอมืออาชีพ” อยา่งเช่น 
“อุย๊ไจย” ไดเ้ขียนค าซอ (บางส่วน) ให้กบัลูกศิษยอ์ยา่งพ่ออินสน  เดือนเป็ง และพ่อหนานอรุณศิลป์  
ดวงมูล เป็นตน้ (สัมภาษณ์ อินสน  เดือนเป็ง, 2555) 

 มีขอ้สังเกตอีกอย่างหน่ึงว่า ลูกศิษยท่ี์จะไปอยู่อาศยัท่ีบา้นพ่อครูเพื่อเรียนซอนั้น ส่วน
ใหญ่จะเป็น “ผูช้าย” โดยทั้งหมด และครูซอก็ยงัเป็นผูช้าย ส่วนน้อยเท่านั้นท่ีพบเป็นผูห้ญิง เพราะ
ผูห้ญิงมีขอ้จ ากดัในดา้นค่านิยมจารีตเก่ียวกบัการเรียนซอ โดยจะถูกมองวา่ไม่งามหากนอกบา้นไป
ไหนไกลๆ นานๆ เพราะโดยจารีตจะขีดพื้นท่ีผูห้ญิงให้อยูก่บับา้น แมแ้ต่การเรียนซอเองผูห้ญิงก็จะ
ไม่ถูกให้การยอมรับเท่าผูช้าย ซ ้ ายงัถูกมองวา่เป็นผูห้ญิงไม่เรียบร้อย ไม่รักนวลสงวนตวั ฯลฯ บาง
                                                 
45

 หมายถึง พ่อสมศกัด์ิ  ปินะสุ ช่างซอล่องน่านเมืองแพร่ ผูล้่วงลบั 
46

 หมายถึง พ่อสีมา หรือ ถนอม หลวงฤทธ์ิ ช่างซอล่องน่าน บา้นม่วงใหม่ ต.นาปัง อ.ภูเพียง จ.น่าน 
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รายถึงกบัแอบมาเรียนเพื่อไม่ให้ทางบ้านรู้ ด้วยเหตุน้ีการเรียนซอของผูห้ญิงจึงไม่ใช่รูปแบบท่ี
ผูห้ญิงมาอยูบ่า้นพ่อครู แต่จะเป็นการติดตามพ่อครูไปแสดงซอตามงานต่างๆ แทน โดยพอ่ครูจะไป 
“เอ้ิน” หรือเรียกตวัท่ีบา้นแลว้ก็ไปดว้ยกนั เพราะฉะนั้นแลว้จึงท าให้ช่างซอหญิงในสมยัก่อนยิ่งมี
ความกระจุกตวัอยูล่ะแวกชุมชนเดียวกบับา้นของพอ่ครู (และแม่ครู) 

  
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
ภาพ 3.6  แสดงทีอ่ยู่พอสังเขปของช่างซอล่องน่าน(บางส่วน)ทีม่ีช่ือเสียงในปัจจุบัน ซ่ึงจะหนาแน่น

มากโดยเฉพาะในเขตจังหวดัน่าน (มีทั้งท่ีเป็นช่ือจริงและช่ือในวงการ) 

ช่างซอล่องน่านในเขตพืน้ท่ีจังหวัดน่าน 
1. ค  าผาย  นุปิง ต.ท่านา้ว อ.ภูเพียง 
2. ศรีพนั  หัวนา ต.ท่านา้ว อ.ภูเพียง 
3. สีมา  หลวงฤทธ์ิ ต.นาปัง อ.ภูเพียง 
4. เทวา  ท่านา้ว ต.ท่านา้ว อ.ภูเพียง 
5. สมพร  หนองแดง ต.ท่านา้ว อ.ภูเพียง 
6. ทองค า  มาละ ต.ท่านา้ว อ.ภูเพียง 
7. จ  าเนียร น ้ าแก่น ต.น ้ าแก่น อ.ภูเพียง 
8. สมานมิตร  ต.ดู่ใต ้อ.เมืองน่าน 
9. ช่อแกว้(บา้นสมุน) ต.ดู่ใต ้อ.เมืองน่าน 
10. อินสน  เดือนเป็ง ต.นาซาว อ.เมืองน่าน 
11. แสงดาว  บ่อสวก ต.บ่อสวก อ.เมืองน่าน 

 

12. อรุณศิลป์  ดวงมูล ต.บ่อสวก อ.เมืองน่าน 
13. ศรีทร  ดวงมูล ต.บ่อสวก อ.เมืองน่าน 
14. ศรีวรรณ น ้ าแก่นใต ้ ต. น ้ าแก่น อ.ภูเพียง 
15. สมานศิลป์ ต.นาเหลือง อ.เวยีงสา 
16. จัน๋ตา  บา้นต๊ึด  ต.ตาลชุม อ.เวยีงสา 
17. เพลินจัน๋ ดอนไชย ต.กลางเวียง อ.เวยีงสา 
18. สังวร  ทิพพาวรรณ ต.ตาลชุม อ.เวยีงสา  
19. สาคร นาปัง ต.นาปัง อ.ภูเพียง 
20. สนชยั น ้ าเก๋ียน ต. น ้ าเก๋ียน อ.ภูเพียง 
21. ขวญัชยั น ้ าเก๋ียน ต.น ้ าเก๋ียน อ.ภูเพียง 
 

ช่างซอล่องน่านในเขตพืน้ท่ีจังหวัดแพร่ 
22. นางพยอม ถ่ินถา ต.แม่ค ามี อ.เมืองแพร่ 
23. โชคชยั  เมฆแสน ต.ทุ่งกวาว อ.เมืองแพร่ 
24. สงคราม บา้นปทุม ต.เหมืองหมอ้ อ.เมืองแพร่ 
25. แชมป์จนัทร์ ต.แม่ยางฮ่อ อ.ร้องกวาง 
26. ฉัตรชยั  เจริญศิลป์ ต.สะเอียบ อ.สอง 
27. ล าดวน  เมืองแพร่ ต.เหมืองหมอ้ อ.เมืองแพร่ 
 
ช่างซอล่องน่านในเขตพืน้ท่ีจังหวัดพะเยา 
28. ทองรุณ สันป่ากา้ว  ต.หว้ยขา้วก ่า อ.จุน 
29. เสาร์แกว้  จ  ารัส ต.ดอนศรีชุม อ.ดอกค าใต ้
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 สาเหตุอีกประการหน่ึงท่ีมีผลท าให้ช่างซอล่องน่านในอดีตมีความหนาแน่นกระจุกใน
เมืองน่านเป็นส่วนใหญ่ ก็เน่ืองดว้ยสภาพภูมิศาสตร์ของจงัหวดัน่านท่ีเต็มไปด้วยภูเขาถึง 4 ใน 7 
ของพื้นท่ีทั้งหมด ท าให้เป็นเหมือนปราการธรรมชาติท่ีปิดกั้นตวัจงัหวดัน่านออกจากโลกภายนอก
(กลุ่มงานขอ้มูลสารสนเทศและการส่ือสาร ส านกังานจงัหวดัน่าน, ม.ป.ป.) ท าให้สภาพจงัหวดัน่าน
ช่วงก่อน พ.ศ. 2500 เป็นช่วงท่ีการเขา้ถึงของความเจริญทางกายภาพและเทคโนโลยีการส่ือสารมี
ความจ ากดักวา่หลายพื้นท่ีในภาคเหนือ การติดต่อคมนาคมมีความเขม้ขน้ในวงจ ากดั คือเฉพาะใน
จงัหวดัน่านเอง และดีท่ีสุดก็คือระหว่างจงัหวดัเช่น แพร่ ถนนหนทางไม่มีความสะดวกสบายเท่า
สมยัน้ี มีแต่ทางเดินลอ้ (เกวียน) และใช้เทา้เดินเป็นส่วนใหญ่ จึงมีผลท าให้ช่างซอ โดยเฉพาะช่าง
ซอท่ีมีช่ือเสียง “ขอ้น” หรือกระจุกตวัอยูแ่ต่ในเมืองน่าน เมืองสา และเมืองแพร่เป็นส่วนมาก  

  ก่อนการปวารณาตัวเป็นศิษย์เพื่อเรียนซอทั้ งสมัยก่อนและปัจจุบัน จะมีพิธีกรรมท่ี
เรียกวา่ “การกิ๋นอ้อ” หรือ การเอาออ้ ซ่ึงก็คือการกินน ้ าผึ้งจากปลอ้งออ้ โดยพ่อครูซอจะเอาน ้ าผึ้งใส่
ในกระบอกอ้อยาวประมาณ 5-6 น้ิว แล้วเป่ามนต์คาถา จากนั้นจึงให้ลูกศิษยท่ี์เรียนซอจนหมด
ก่อนท่ีจะบีบหรือกดักระบอกออ้ให้แตกแลว้โยนทิ้งขา้มหัวไป ประเภทการกินออ้มีอยู่ 4 ประเภท 
ไดแ้ก่ ออ้จ า ออ้พูด ออ้มหาเสน่ห์ และออ้ผญ๋า (สิริกร  ไชยมา, 2543: 42-43) ซ่ึงส าหรับการซอแลว้
มกัจะเป็น“การกิ๋นอ้อผญ๋า” (ผญ๋า หมายถึง สติปัญญา) เพราะเช่ือว่าจะช่วยเสริมสร้างสติปัญญา 
เฉลียวฉลาด และเกิดการจดจ า(ค าซอ)ไดเ้ป็นอยา่งดี ดงันั้น “ออ้ผญ๋า” ในปัจจุบนัจึงไม่ไดจ้  ากดัเป็น
การกินเพื่อเรียนซอเท่านั้น เพราะเด็กนกัเรียนท่ีก าลงัเรียนหนงัสืออยูห่ลายคนก็มากินออ้ผญ๋าน้ีดว้ย
(สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 2555) แต่ “การก๋ินออ้ผญ๋า” ยงัไม่เพียงพอส าหรับคนท่ีจะเป็นช่างซออยา่ง
เต็มตวั ตอ้งท าพิธีขออนุญาตจากครูซอเสียก่อน เรียกว่า “การแบ่งครูซอ” เพื่อขอแบ่งความเป็นครู
จากครูซอของตนเอง (สิริกร  ไชยมา, 2543: 36)  

 “การแบ่งครูซอ” หรือ การรับ “ขนัครูซอ” ส าหรับธรรมเนียมของการเรียนซอล่องน่าน
นั้น พ่อครูจะแบ่งให้ลูกศิษยท่ี์มีท่าท่ีแน่วแน่ว่าจะเอาดีทางการซอ และก็ตอ้งซอไดเ้ก่งพอสมควร 
เพื่อท่ีจะสอนซอให้กบัลูกศิษยต่์อไป ซ่ึงลูกศิษยแ์ต่ละคนก็ไดไ้ม่เท่ากนัเป็นธรรมดา เคร่ืองบูชาใน 
“ขนัครูซอ” พื้นฐานหลกัๆ ก็จะเหมือนกบัขนัตั้งซอ อาจมีเพิ่มเติมบางอยา่งแลว้แต่ท่ีแลว้แต่กรณี (ดู
เพิ่มเติมในบทท่ี 2: “ขนัตั้งซอ” กบั “ค่าจา้ง” ฯ) ซ่ึงความหมายของ “ครูซอ” ในท่ีน้ีก็คือ ส่ิงอนัเป็นท่ี
เคารพยึดเหน่ียวจิตใจของช่างซอทั้งในรูปแบบของความศกัด์ิสิทธ์ิเหนือธรรมชาติ (Supernatural) 
และตวับุคคล โดยไม่ไดเ้จาะจงวา่เป็นผีหรือครูตนหรือคนใดเป็นพิเศษ แต่มกัเรียกรวมๆ วา่ “ครูเก๊ำ
ครูป๋ำยครูต๋ำยครูยงั” ซ่ึงนิยมยกบูชาไวบ้น “เจา๊ะ” หรือห้ิงแขวน เรียกวา่ “ห้ิงผคีรู”  

 หน้าท่ีส าคญัของการแบ่งครูซอก็คือ เป็นการสืบทอดศิลปะการซอผ่านการสืบทอด 
“ความเป็นครู” โดยให้ลูกศิษยเ์ห็นถึงคุณค่าและเคารพต่อจิตวิญญาณในทางศิลป์ของตน ให้ใชก้าร
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ซอไปในทางท่ีเป็นประโยชน์ในดา้นสัมมาชีพโดยไม่ก่อให้เกิดความเดือดร้อนต่อผูอ่ื้น (สัมภาษณ์ 
อรุณศิลป์  ดวงมูล, 2556) หรือในประเด็นของปัจเจกบุคคล ก็คือเกิดท่ีพึ่งเพื่อปลอบประโลมทาง
จิตใจและสามารถอธิบายต่อตนเองไดก้รณีท่ีเกิดความผิดพลาดหรืออุปสรรคกบัตวัเอง อาทิ คิดค า
ซอไม่ออก ซอผิด ซอไม่ได้ดั่งใจ ปวดหัว เจ็บคอ งานแสดงซอติดต่อเขา้มาน้อย ฯลฯ โดยเช่ือม
มูลเหตุและทางออกของปัญหาทั้งหมดเขา้กบัเร่ือง “ครูซอ” นอกจากน้ี ยงัเป็นการสร้างสัมพนัธ์ใน
ลกัษณะ “ส านกั” โดยเร่ิมจากการสร้างเครือข่ายระหวา่งครูกบัศิษย ์อนัจะมีประโยชน์ในการท ามา
หากินบนเส้นทางการซอน้ี และการแสดงความกตญัญูต่อครูซอก็ท าได้โดยการ “เล้ียงผีครู” ซ่ึง
มกัจะท าในวาระส าคญัๆ เช่น ปีใหม่เมือง (สงกรานต์) ช่วงก่อนเขา้พรรษา เป็นตน้ โดยธรรมเนียม
เดิมจะเล้ียงเพียงเคร่ืองเซ่น “เหลา้ไหไก่คู่” และท าท่ีบา้นใครบา้นมนัเท่านั้น (สัมภาษณ์ อรุณศิลป์  
ดวงมูล, 2556) เพราะเหตุน้ี จึงไม่ค่อยพบเห็นพิธีเล้ียงครูท่ีจดัอยา่งเอิกเหริกในบรรดาศิลปินซอล่อง
น่าน (โดยเฉพาะในเมืองน่าน) เท่าใดนกั 

 ในประเด็นเก่ียวกบัการตั้งช่ือศิลปินซอล่องน่าน ส่วนใหญ่แลว้คนมกัรู้จกัศิลปินซอผา่น 
“ช่ือในวงการ” มากกวา่ ซ่ึงบางช่ือก็ไม่ใช่ช่ือจริงๆ แต่เป็นช่ือท่ีตั้งข้ึนใหม่ ตวัอย่างเช่น “อุ๊ยผาย” ท่ี
ช่ือจริงๆ คือ “ผาย” พยางคเ์ดียว แต่เติม “ค า” เขา้ไป (สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 2555) หรือบางส่วนก็
ใช้ช่ือจริงๆ ไปเลย ข้ึนอยูก่บัวา่ช่ือนั้นสามารถเอ้ือต่อการ ‘เล่น’ ในภาษาซอไดดี้แค่ไหน เป็นตน้ว่า 
เป็นช่ือท่ีลงสัมผสัง่าย เช่น แสงดาว ล าดวน แสงเดือน สมพร ฯลฯ หรือเป็นช่ือท่ีเอ้ือต่อการเล่นค า 
เช่น ค าผาย-ผายค า, ศรีค า-ค าศรี, ศรีนวล-นวลศรี เป็นตน้ ซ่ึงอาจจะตั้งเองหรือครูตั้งให้ ทั้งในส่วน
ของ “สร้อย” หรือนามสกุลต่อทา้ยท่ีส่วนมากเป็นช่ือของหมู่บา้น ต าบล อ าเภอ หรือจงัหวดัท่ีศิลปิน
คนนั้นอาศยั  เช่น ค าผาย เมืองน่าน, สมพร หนองแดง, แสงดาว บ่อสวก, สีมา ม่วงใหม่, ล าดวน 
เมืองแพร่ ฯลฯ ทั้งน้ีเพราะในสมยัก่อนท่ีการติดต่อวา่จา้งซอเป็นไปอยา่งล าบาก ผูว้า่จา้งจ าเป็นตอ้ง
เดินทางมาติดต่อถึงยงับา้นของศิลปินซอเท่านั้น การเอาช่ือชุมชนต่อทา้ยก็เป็นไปเพื่อเหตุผลท่ีวา่ให้
ผูท่ี้ตอ้งการวา่จา้งติดต่อตามตวัไดง่้าย จนเป็นธรรมเนียมมาถึงยุคหลงัๆ นอกจากน้ี ส าหรับในเร่ือง
การท่ีช่างซอน าช่ือถ่ินท่ีอยู่มาตั้งเป็นนามสกุลของตวัเองนั้น ยงัได้รับอิทธิพลส่วนหน่ึงจากธรรม
เนียมการตั้ งช่ือนักร้องของภาคกลางสมัยก่อน (สัมภาษณ์ โชคชัย  เมฆแสน, 2556) อย่างเช่น 
ไวพจน์ เพชรสุพรรณ, ศรคีรี ศรีประจวบ หรือ ชาย เมืองสิงห์ เป็นตน้  

 หากเม่ือพิจารณาถึงทกัษะทางดนตรีของ “พอ่ครู” รุ่นแรกๆ อยา่ง “อุ๊ยไจย” จะพบวา่ ไม่
เพียงแต่อุ๊ยไจยจะมีทกัษะในด้านการขบัซอเท่านั้น ทกัษะทางด้านดนตรีพื้นเมืองของอุ๊ยไจยก็มี
เช่นกนั ไม่ว่าจะเป็นดนตรีประกอบซออย่างปิณ-สะลอ้ หรือทกัษะเคร่ืองดนตรีส าหรับวงป่ีพาทย์
อ่ืนๆ เช่น ระนาดและป่ี (บทสัมภาษณ์ ไชยลงักา เครือเสน, ม.ป.ป.) ซ่ึงเม่ือเปรียบเทียบกบั “อุย๊ผาย” 
ซ่ึงเป็น “พ่อครู” รุ่น “ลูกศิษย์” ของอุ๊ยไจย อุ๊ยผายกลับมีความเช่ียวชาญเฉพาะด้านมากกว่า คือ
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สามารถซอไดอ้ยา่งเดียว ไม่ใช่ท าไดห้มดทุกอยา่งเหมือนดงัท่ีขอ้มูลของหน่วยงานทางวฒันธรรม
บางหน่วยงานพยายามจะน าเสนอ แต่ถึงแมอุ้๊ยผายจะไม่มีความช านาญในดา้นการเล่นดนตรี แต่อุ๊ย
แกก็สามารถจ าแนกเสียงดนตรีได ้วา่เสียงไหนเขา้ไม่เขา้ซอ เสียงไหนเสียงสูง-ต ่า หรือเพี้ยนอยา่งไร 
(สัมภาษณ์ วเิศษ  แกว้ศรีวงศ,์ 2555) ทั้งน้ี การท่ีศิลปินจะเลือกวา่จะเอาดีในทกัษะใด มนัก็ข้ึนอยูก่บั 
“การเลือก” ท่ีมาความชอบความสนใจของศิลปินแต่ละคน และในขณะเดียวกนัศิลปิน(สมยัก่อน)ก็
มีสิทธ์ิท่ีจะดดัแปลงปรับเปล่ียนรูปลกัษณ์ให้เป็นไปตามความตอ้งการของตนเอง หรือปรับเพื่อให้
สอดคลอ้งกบัเง่ือนไขทางสังคมท่ีก าลงัเผชิญไปตามยคุเวลา 

 การท่ีช่างซอรุ่นเก่าหลายคนเขา้ใจวา่มีอยูช่่วงเวลาหน่ึง โดยเฉพาะช่วงทศวรรษ 2500 – 
2510 ท่ีช่างซอล่องน่านเหลือจ านวนน้อยจนเกือบจะสูญหายไป (สัมภาษณ์ ทิวา  สารแกว้, 2556) 
แท้จริงอาจจะไม่ใช่การร่อยหรอในเชิงปริมาณจ านวนหรือทักษะ เพราะหากพิจารณาจากค า
สัมภาษณ์ของช่างซอในยุคนั้นหลายคนแลว้ก็ไม่ไดแ้สดงให้เห็นวา่จ านวนผูท่ี้ซอเป็นมีขนาดลดลง
แต่อย่างใด ช่างซอหลายคนท่ีผ่านยุคนั้นมาก็ยงัมาเปิดคณะซอในปัจจุบนัก็มีหลายท่าน ดงันั้นจึง
วเิคราะห์ต่อไปไดอี้กวา่ สังกปั (concept) ของ “ช่างซอ” ท่ีก าลงัถูกพดูถึงน้ี น่าจะไม่ไดห้มายถึงผูท่ี้มี
ทกัษะโวหารหรือการขบัซอในชุมชนโดยทัว่ไปในสมยันั้น แต่น่าจะหมายถึงผูท่ี้เป็น “ศิลปินซอมือ
อาชีพ” ท่ีออกงานเป็นคณะใหญ่ๆ อนัเป็นความหมายท่ีเป็นปัจจุบนัสมยั ซ่ึงปรากฏลกัษณะเช่นน้ีใน
สมยัก่อนเพียงไม่ก่ีคณะ ดงันั้น เม่ือเปรียบเทียบ “ช่างซอ” ระหว่างอดีตกบัปัจจุบนัก็จะเห็นความ
ต่างกันตรงท่ีว่า ช่างซอในอดีตไม่ได้มี “ความเป็นศิลปิน” ท่ีมีนัยเฉพาะด้านเหมือนกับช่างซอ
ปัจจุบนั สถานะของช่างซอทัว่ไปในอดีตจึงไม่ไดโ้ดดเด่น ทั้งยงัถูกจดัความสัมพนัธ์ใหอ้ยูใ่นระนาบ
เดียวกับคนอ่ืนๆ ในสังคม ซ่ึงต่างกับการมอง “ช่างซอ” ในปัจจุบัน ท่ี มีการ “เน้น” หรือให้
ความหมายต่อทกัษะการขบัซอนั้นจนโดดเด่นข้ึนมา จึงท าให้ “ความเป็นศิลปิน” ของช่างซอใน
ปัจจุบนัมีนยัความหมายของความเป็นผูเ้ช่ียวชาญ (expert) และมืออาชีพ (professional) 

 เม่ือกลับมาท่ีเร่ืองการถ่ายทอดความเป็นศิลปินซอ ถึงแม้ว่าปัจจุบนัจะมีการผลิตซ ้ า
ความเป็นศิลปินในลกัษณะ “ครู-ศิษย”์ อยู่ แต่ก็ไม่ไดเ้ป็นไปในรูปแบบเดิมอีกแลว้ โดยลูกศิษยไ์ม่
จ  าเป็นตอ้งไปอาศยัอยู่ดว้ยท่ีบา้นพ่อครู (แม่ครู) อนัเน่ืองจากการติดต่อคมนมคมสะดวกสบายกว่า
ในอดีตมาก ทั้งยงันวตักรรมเทคโนโลยสีมยัใหม่ท่ีเอ้ือต่อการติดตามผลงานของศิลปินซอไดง่้าย ไม่
ตอ้งติดตามครูซอไปยงัทุกท่ีท่ีไปแสดง ไดแ้ก่ ซอในรูปแบบเทปคลาสเสท แผ่นวีซีดี (VCD) วีดีโอ
(Video) ท่ีเร่ิมมีการท าออกมาขายกนัอยา่งแพร่หลาย ตลอดจนมีการสอนในเชิงวิชาการ (academic) 
เช่น การบรรยายอบรม หรือแมแ้ต่เกิดการแทรกลงในวิชาจ าพวกทอ้งถ่ินศึกษาของบางโรงเรียน 
โดยเฉพาะโรงเรียนในเขตจงัหวดัน่าน พลวตัท่ีเกิดข้ึนไม่เพียงแต่จะเกิดกบัรูปแบบการเรียนซอ
เท่านั้น ระบบความคิดของช่างซอท่ีมีต่อการจดัการตวัซอล่องน่าน โดยเฉพาะศิลปินซอรุ่นใหม่อายุ
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สัก 30-40 ปีก็มีการเปล่ียนแปลงไปด้วย47 นั่นคือ มีความพยายามท าให้ซอล่องน่านมีความเป็น
ระเบียบแผนรูปธรรมท่ีจบัตอ้งไดม้ากข้ึน เป็นตน้วา่เร่ิมมีการจดบนัทึกค าซอเป็น “ป๊ักกะตืน” หรือ 
“ต ารา” ส าหรับเรียนมากข้ึน การจดัระเบียบผงัฉันทลกัษณ์ ฯลฯ ซ่ึงนัน่ก็สอดรับรูปแบบการเรียน
ซอท่ีเปล่ียนไปจนดูคลา้ยกบัรูปแบบ “การเรียนในโรงเรียน (School Study)” 

 เม่ือเป็นเช่นน้ีจึงท าให้ชวนตั้งค  าถามว่า แลว้ระบบ “ครู-ศิษย”์ จะส าคญัอะไร ถ้าหาก 
“ศิษย”์ สามารถเรียนซอได้โดยไม่จ  าเป็นต้องมาเจอหน้าครูซอด้วยซ ้ า? ค  าตอบเบ้ืองตน้ท่ีได้เผย
ออกมาให้เห็นขอ้ยอ้นแยง้อย่างน่าสนใจ กล่าวคือ ระบบ “ครู-ศิษย”์ กลบัมีความเขม้แข็งอย่างมี
นยัส าคญั และยิ่งถา้หากครูซอคนนั้นมีช่ือเสียงมากๆ ก็จะยิ่งทรงอิทธิพลในฐานะเป็น “เจา้ส านกั” 
ความ “เคารพนับถือ” ท่ีศิษยมี์ให้กบับุคคลท่ีเป็นแบบอย่างทางการซอกลายเป็นสร้างสายส านัก 
(โดยไม่รู้ตวั) ตลอดจนเกิดการแปลงความหมายของพิธีกรรมอยา่ง “ออ้ผญ๋า” และ “ขนัครู” ให้ผูก
โยงความศกัด์ิสิทธ์ิไปสู่ตวับุคคลท่ีเป็นเจา้ส านกั จนกลายเป็น “ความศกัด์ิสิทธ์ิของครูซอ” แทน จึง
ท าให้เกิดปรากฏการณ์ท่ี “ศิษย์” ต้องมี “ครู” ท่ีหมายถึงครูท่ีเป็นบุคคล ไม่วา่คนนั้นจะเร่ิมเรียนซอ
จากส่ืออิเล็กทรอนิกส์อะไรก็ตาม หากจะกา้วข้ึนมาเป็นส่วนหน่ึงของวงการซอ(ล่องน่าน)แลว้ ก็
ต้องหาทางยึดโยงกับศิลปินซอท่ีเป็นตัวบุคคลให้ได้ไม่ทางไหนก็ทางหน่ึง ลักษณะเช่นน้ีได้
กลายเป็นความเขม้แขง็ทางขนบ “จารีต” อยา่งหน่ึง ท่ีศิษยซ์อทุกคนจ าเป็นตอ้งปฏิบติั หากไม่ปฏิบติั
ตามก็จะโดนเบียดขบัครหาจากบรรดา “ศิษยมี์ครู” (บางคน) 

 2. กำรเรียนดนตรีพืน้เมือง 
 การเรียนดนตรีในสมยัก่อนก็ใชว้ธีิเรียนเช่นเดียวกบัการเรียนซอ นัน่คือใชว้ิธีสังเกตและ

ปฏิบติัตามแบบ “ครูพกัลกัจ า” และยิ่งถา้ผูส้อนเป็นคนเดียวกบัช่างซอ ก็อาจจะได้ทกัษะทั้งสอง
อย่างไปพร้อมๆ กนั แต่ส่วนใหญ่ในปัจจุบนัแลว้มกัจะเรียนแยกไปตามความสนใจ เป็นผลให้นัก
ดนตรีพื้นเมืองหลายคนไม่มีทกัษะทางดา้นขบัซอ นอกจากน้ีสัดส่วนจ านวนของนกัดนตรีพื้นเมือง
ยงัถือว่ามีน้อยกว่าจ านวนช่างซอมาก แต่ก็ไม่ไดเ้ป็นปัญหาเม่ือคราวจะออกงานหรือท าการแสดง 
เพราะมกัจะมีการไปหยิบยืมนกัดนตรีจากต่างชุมชนต่างหมู่บา้นมาช่วยเล่นให้ ซ่ึงดนตรีพื้นเมืองใน
ท่ีน้ีจะหมายถึงดนตรีท่ีใชก้บัวงซอล่องน่านเป็นหลกั นัน่คือ “ปิณ” กบั “สะลอ้” 

 วิธีเรียนแบบ “ครูพกัลกัจ า” ส าหรับการเรียนดนตรีพื้นเมืองนั้น ไม่จ  าเป็นจะตอ้งไปพกั
อยูบ่า้นของผูส้อนเช่นเดียวกบัการเรียนซอ เวน้เสียจากวา่ตอ้งการจะเรียนซอดว้ย และก็ไม่จ  าเป็นวา่
จะตอ้งติดตามผูส้อนไปแสดงยงัท่ีต่างๆ นอกจากวา่ผูเ้รียนตอ้งการจะดูการเล่นจริงๆ หรือบางคร้ังก็

                                                 
47

 ดงักรณีหน่ึงจากค าบอกเล่าของอุ๊ยผาย มีอยูว่า่ มีลูกศิษยท่์านหน่ึงเคยมาเรียนซอกบัพ่อครูค าผายในช่วง พ.ศ.2520 กวา่ๆ ซ่ึงอุ๊ยผายก็สอน

ซอแบบวิธีเดิมตามธรรมเนียมแบบ “ครูพกัลกัจ า” แต่ลูกศิษยค์นนั้นกลบัรู้สึกว่าตวัเอง “ไม่ไดอ้ะไรเลย”  เป็นเพราะลูกศิษยผ์ูน้ั้นไม่ถนัด
และไม่อดทนกบัการเรียนการสอนซอตามแบบวิธีดั้งเดิมดงักล่าว  จึงอยูไ่ดแ้ค่ 3 เดือน แลว้ก็ขอลากลบัไป (สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 2555)  
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อาจลักจ าจากนักดนตรีคนอ่ืนๆ ซ่ึงดูยืดหยุ่นกว่าการเรียนขบัซอมาก เพราะโอกาสท่ีเหมาะสม
ส าหรับการซอหาได้ไม่บ่อยเหมือนการเล่นดนตรี เพราะตอ้งรอโอกาสอนัเหมาะสม(เช่น ซอท่ีมี
เน้ือหาร าพนัหาคนตาย หรือเชิญเทพยดา ถา้จะซอพร ่ าเพร่ือนกัก็ดูไม่เหมาะ) ในขณะท่ีดนตรีจะเล่น
เม่ือใดท่ีไหนก็ได ้โดยลกัษณะการเรียนดนตรีดงักล่าวจะเป็นการสังเกตการเล่นดนตรีจากผูส้อน 
นบัตั้งแต่การจบัเสียง ท านองเพลง ลีลาการเล่น จงัหวะ เทคนิค ลูกเล่นลูกตวดั รวมทั้งเร่ืองระดบั 
“เสียง” ซ่ึงเป็นเร่ืองท่ีส าคญัท่ีสุด  เพราะในสมยัก่อนไม่มีการบนัทึกโน้ตดนตรีให้เป็นลายลกัษณ์
อกัษร การเล่นดนตรีพื้นเมืองส่วนใหญ่จะเป็นไปตาม “อารมณ์” ผูเ้ล่นซ่ึงมีความช านาญในการไล่
ระดบัเสียงอยา่งแม่นย  า  การเรียนดนตรีพื้นเมืองส่วนใหญ่จึงเน้นการเรียนจากการจ า “เสียง” เป็น
หลกั (สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555) 

 นกัดนตรีพื้นเมืองวยั 29 ปี อยา่ง “หนำนเอม็” หรือท่ีผูศึ้กษามกัเรียกวา่ “พ่ีหนำน” ไดเ้ล่า
ให้ฟังเก่ียวกบัการเรียนดนตรีพื้นเมืองสมยัก่อนวา่ ส่วนตวั “พี่หนาน” เองเรียนกบัพ่ออุย๊ ช่ือ “อุย๊สม  
ศรีทะแกว้” (ซ่ึงก็เป็นญาติกบัแม่กุหลาบ  ศรีทะแกว้ ช่างซอหญิงอดีตคู่ถอ้งอุ๊ยผายท่ีโด่งดงั) ตั้งแต่
สมยั ป. 4 โดยเกิดจากความสนใจของพี่หนานเอง ตกค ่ามาหลงัเลิกเรียน พี่หนานจะสะพายปิณนอ้ย
อนัหน่ึงไปรบเร้าให้อุ๊ยสมช่วยสอนให้ การสอนของอุ๊ยสมไม่ไดส้อนแบบจบัมือเล่น แต่จะเป็นการ
เล่นให้ดู เล่นไปเร่ือยๆ แลว้ให้พี่หนาน “จ าเสียง” เอาไปเล่นตาม เล่นเพลงซ ้ าเก่าซ ้ าใหม่ไปเร่ือยๆ 
บางเพลงก็เล่นเป็นร้อยๆ รอบต่อวนัก็เคยมี หนา้หนาวบางทีก็สอนเล่นตอนขณะผิงไฟ เล่นผิดค่อย
มาตามเก็บในรอบต่อไป จนกระทัง่จ  าเสียงจ าท านองของเพลงนั้นได ้แลว้จึงเร่ิมหัดเพลงใหม่ ท า
เช่นน้ีจนกว่าจะช านาญ (สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555) ซ่ึงรูปแบบการเรียนของพี่หนานเอ็มนั้นก็
คลา้ยๆ กบัประสบการณ์ของมือสะลอ้ระดบัพระกาฬอยา่ง “พี่หนานเศษ” หรือวิเศษ  แกว้ศรีวงศ ์ผู ้
ซ่ึงเคยเล่นดนตรีประกอบซอให้วงอุ๊ยผายอยู่ในระยะหน่ึงก่อนท่ีอุ๊ยผายจะวางงานซอเน่ืองจาก
สังขารอนัโรยรา ปัจจุบนัพี่หนานเศษเป็นนักดนตรีอิสระท่ีไปเล่นกับวงซอวงใดก็ได้แล้วแต่ว่า
หัวหน้าวงจะมาชวน แต่ท่ีจะไปบ่อยๆ ท่ีสุดก็จะไปกบัคณะซอพ่อหนานอรุณศิลป์ บา้นซาวหลวง 
อ าเภอเมืองน่าน พี่หนานเศษเล่าเก่ียวกบัการเรียนดนตรีของตนว่า เร่ิมแรกทีเดียวก็เล่นกบับรรดา
พ่ออุ๊ยแถวๆ บ้าน พอดีว่าอุ๊ยผายมาเห็นฝีไม้ลายมือ เลยชวนมาเล่นในคณะของอุ๊ยผายด้วย 
(สัมภาษณ์ วิเศษ  แกว้ศรีวงศ์, 2555) แต่อย่างไรก็ตาม การเรียนรู้ก็ไม่ได้จบเพียงแค่นั้น นักดนตรี
พื้นเมืองทั้งสองคนตอบเป็นเสียงเดียวกนัวา่ ส่ิงท่ีส าคญักวา่นั้นคือส่ิงท่ีตามมาตอนหลงั อนัหมายถึง
ประสบการณ์การเล่นออกงานกบัวงซอ ซ่ึงในจุดน้ีเองท่ีนกัดนตรีจะพบกบัเทคนิคใหม่ๆ ของนัก
ดนตรีคนอ่ืนๆ เพราะนักดนตรีแต่ละคนท่ีมาจากต่างท่ีต่างถ่ินมักจะมีเอกลักษณ์ลายการเล่น
เฉพาะตวั รวมทั้งอาจเกิดการคน้พบเทคนิคการเล่นดว้ยตวัเอง แลว้จึงค่อยๆ สั่งสมจนกลายเป็นลาย
การเล่นเฉพาะตวั  (สัมภาษณ์ อินส่วย  มูลทา, 2556) 
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 “นักดนตรีพื้นเมือง” ทั้ งในอดีตและปัจจุบนัไม่ได้สถานะโดดเด่นอะไรเม่ือเทียบกับ 
“ช่างซอ” เพราะปัจจุบนั “ช่างซอ” จะเป็นท าหนา้ท่ีเป็นตวัแทนน าเสนอภาพของทั้งวง สังเกตไดจ้าก
เวลาจะตั้งช่ือคณะซอก็ไม่นิยมท่ีจะน าช่ือนกัดนตรีไปตั้งเป็นช่ือวง ส่วนมากจะใช้ช่ือหวัหน้าวงซ่ึง
เป็นช่างซอนัน่เอง ในเร่ืองระนาบความสัมพนัธ์ของนกัดนตรีพื้นเมืองกบัสมาชิกคนอ่ืนๆ ในชุมชน 
ท่ียิ่งในสมยัก่อนดว้ยแลว้ก็ยิ่งไม่ต่างอะไรกบัการเป็นส่วนหน่ึงของชุมชนทัว่ไป หรือไม่ไดถู้กมอง
วา่ “เก่ง” ในลกัษณะผูมี้ความรู้เหมือนกบัช่างซอแต่อยา่งใด แต่จะมองวา่เป็นผูท่ี้ช านาญเฉพาะการ
เล่นดนตรีแค่นั้น ซ่ึงก็ไม่ไดแ้ปลกอะไร เพราะความสามารถท่ีคนในสมยัก่อนจะยกยอ่งกนัตอ้งเป็น
ความสามารถท่ีก่อให้เกิดผลในทางงอกเงย เช่น ท านาเก่ง หาเงินเก่ง คา้ขายเก่ง เดินทางเก่ง เป็นตน้ 
ความสามารถในทางดนตรีจึงแทบจะถูกมองขา้มหรือไม่มีการ “เน้น” ให้โดดเด่น คนท่ีจะเรียน
ดนตรีส่วนมากก็เกิดจากใจรักและความสนใจเท่านั้น (สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555) 

 อน่ึง หากตั้งขอสังเกตเก่ียวกบั “เพศ” ของนกัดนตรีพื้นเมืองวงซอล่องน่านแลว้พบวา่ไม่
ปรากฏนักดนตรีท่ีเป็น “ผูห้ญิง” เลย ไม่ว่าจะสมยัน้ีหรือสมยัก่อน (สัมภาษณ์ อรุณศิลป์  ดวงมูล, 
2555) ซ่ึงเม่ือหากเทียบกบัช่างซอแลว้ก็ยงัมีผูห้ญิงอยู ่ทั้งน้ีเป็นเพราะวา่ศิลปะแขนงน้ีถูกขีดเส้นโดย
ขนบและสังคมไวว้่า “เหมาะสมกบัผูช้าย” เท่านั้น เพราะถา้หากพิจารณาถึงการวางสถานะช่างซอ
หญิงในสมยัก่อนแลว้ก็ยิ่งสนบัสนุนเหตุผลดงักล่าวไดเ้ป็นอยา่งดี พื้นท่ีผูห้ญิง “กุลสตรี” ในสังคม
ชนบทจารีตถูกจ ากดัแค่พื้นท่ีในบา้น ไดแ้ก่ ช่วยงานบา้น หาเล้ียงครอบครัว สงบเสง่ียม เคารพสามี
(ผูช้าย) เพราะถือว่าเป็นเพศท่ีมี “บุญ” เหนือกว่า ทั้ งยงัมีเร่ืองการ “เสียผี” เข้ามาเก่ียวข้อง ฯลฯ 
(อรพิน  สร้อยญาณะ, 2554) ดว้ยเหตุน้ี ศิลปะการแสดงพวกดนตรีและการขบัขานท่ีตอ้งหน้าออก
ตาเหล่าน้ีจึงถือวา่เป็นส่ิงท่ีขดัแยง้กบัภาพอุดมคติของผูห้ญิงยุคจารีตสมยัก่อน ผูห้ญิงคนใดฝ่าฝืนก็
มกัจะถูกติฉินและพลอยถูกมองในแง่ไม่ดี ดงันั้น การท่ีผูห้ญิง “กลา้” มาเป็นช่างซอ ในอีกดา้นหน่ึง
จึงเป็นการพยายามต่อรองหรือตอกกลบักบัการขีดภาพลกัษณ์ “ผูห้ญิง” ดงักล่าว 

 พิธีกรรมในขั้นตอนการเรียนดนตรีพื้นเมืองไม่มีความซบัซ้อนและมากเท่ากบัการเรียน
ซอ เป็นตน้วา่ไม่จ  าเป็นตอ้งมีการ “ก๋ินออ้ผญ๋า” หรือท่ีมีอยูก่็แทบจะไม่มีความเขม้งวดเลย พิธีกรรม
อย่างเช่นการยกขั้นครูเพื่อเร่ิมเรียน48อาจจะท าหรือไม่ท าก็ได้ ข้ึนอยู่กับความศรัทธา ความเช่ือ 
ตลอดจนข้ึนอยูก่บัความนบัถือท่ีลูกศิษยมี์ต่อตวัครูผูส้อน และการยกขนัตั้งไหวค้รูก่อนเร่ิมท าการ
แสดงก็ไม่จ  าเป็นตอ้งมี เพราะถือวา่เป็นขนัตั้งเดียวกบัการไหวค้รูซอ อีกจุดหน่ึงท่ีน่าสนใจส าหรับ
ประเด็น “ครู-ศิษย”์ ในทางดนตรีพื้นเมืองของวงซอล่องน่าน นัน่คือ ไม่พบการอา้งครูหรือการอา้ง

                                                 
48

 ขนัครูของการสู่ขนัครูเรียนดนตรีพ้ืนเมือง (สะลอ้ และ ปิณ ส าหรับวงซอล่องน่าน) มีเหมือนกบั “ขนัตั้งซอ” ทุกอยา่ง มีเพียงแค่จ านวน

เงินปัจจยัท่ีต่างกนั นั่นคือ ในขณะท่ี “ขนัตั้งซอ” จะใชเ้งินปัจจยัจ านวน 36 บาท แต่ส าหรับขนัครูดนตรีจะใชจ้ านวน 32 บาท (สัมภาษณ์ 
ชชัชยั  ภูคอง, 2555) 
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จารีตส านักท่ีชัดเจนเหมือนกับการเรียนซอ ครูท่ีเป็นบุคคลไม่ได้ถูกยกสถานะให้มี “ความ
ศกัด์ิสิทธ์ิ” ในลักษณะเดียวกับครูซอ ซ่ึงส่วนหน่ึงก็สืบเน่ืองจากการไม่มีพิธีกรรมในทางครูท่ี
เคร่งครัดมาตั้งแต่ตน้ และเม่ือเทียบกบั “ช่างซอ” แลว้ นักดนตรีส่วนมากยงัไม่มีการถูก “ขีดเน้น
ความส าคญั (Highlight)” ให้ใครโดดเด่นเป็นพิเศษกวา่ใครในทางศิลปิน นกัดนตรีแต่ละท่ีแต่ละคน
ก็มีเอกลกัษณ์เฉพาะตวัแตกต่างกนัไป ถึงจะมีก็มีเพียงแค่การยึดเป็นบุคคลท่ีถือเป็นแบบอย่างใน
เร่ืองลายการเล่น ตวัอย่างเช่น ลายการเล่นแบบพ่ออินส่วย  มูลทา ลายสะลอ้แบบพี่หนานเศษ ลาย
สะลอ้แบบพอ่ทองก ่า บา้นม่วงใหม่ (นาปัง) เป็นตน้ (สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555) 

 การเร่ิมฝึกเล่นดนตรีเพื่อประกอบวงซอล่องน่านนั้น ผูเ้รียนจะเร่ิมจากการเล่นเคร่ือง
ดนตรีสะลอ้หรือปิณชนิดใดก่อนก็ไดข้ึ้นอยูค่วามชอบและความถนดั และถึงแมป้ระเภทของเคร่ือง
ดนตรีจะมีวิธีเล่นไม่เหมือนกัน แต่การไล่ระดบัเสียงระหว่างเคร่ืองดนตรีทั้งสองจะไล่ในระดับ
เดียวกนั โดยมีการใช้ “ก๊อบ” หรือลูกในการเทียบแบ่งเสียง จึงเป็นการง่ายส าหรับผูฝึ้กท่ีเม่ือเล่น
เคร่ืองดนตรีอย่างหน่ึงเป็นแล้วก็จะเกิดพื้นฐานท่ีส่งต่อส าหรับเล่นเคร่ืองดนตรีอีกชนิดหน่ึง  แต่
ส าหรับส่วนตวั “พี่หนานเอ็ม” ท่ี ณ ปัจจุบนัไดก้ลายมาเป็น “ครู” ให้กบันกัดนตรีรุ่นใหม่หลายคน 
เห็นว่า การเรียนดนตรีพื้นเมืองของซอล่องน่านควรเร่ิมจากเรียนปิณก่อน เพราะการดีดปิณจะกด
แลว้ดีดเป็นค าต่อค า เสียงต่อเสียงไป ไม่มีลูกเล่นเยอะเหมือนกนัสีสะลอ้ท่ีไม่เพียงแต่จะตอ้งกดลูก
และชกัคนัสีแลว้ ก็ตอ้งสีให้เสียงออกมานุ่มเป็นเน้ือเดียวกนัดว้ย นกัดนตรีบางคนท่ีเก่งแลว้อาจชกั
คนัสีเพียงคร้ังเดียวแลว้ไดเ้สียงออกมาหลายระดบั (สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555) 

 รูปแบบการถ่ายทอดความรู้ในทางดนตรีของซอล่องน่านปัจจุบนัเปล่ียนแปลงจากเดิม
ไปมาก ในช่วงระยะเกือบสิบกว่าปีมาน้ี นกัดนตรีรุ่นใหม่ท่ีผนัตวัข้ึนมาเป็นผูส้อนไดคิ้ดแบบแผน
ทางดนตรีใหม่ๆ ข้ึนมาเพื่อให้ง่ายต่อการสอนเด็กรุ่นใหม่ อย่างเช่นเร่ืองระบบโน้ตเพลง ซ่ึง “พี่
หนานเศษ” ถือว่าเป็นคนแรกๆ ท่ีได้ถอดระบบโน้ตดนตรีของสะล้อก๊อบและปิณโดยเทียบจาก
ระบบโน้ตดนตรีสากลแบบ “โด เร มี ฟา ซอล” กลายเป็น “ระบบเสียงแบบตัวเลข”  ท่ีเทียบตาม 
“ก๊อบ” หรือลูกของเคร่ืองดนตรีทั้งสะลอ้ก๊อบและปิณ49 (สัมภาษณ์ วเิศษ  แกว้ศรีวงศ,์ 2555) ดงัน้ี 

- ก๊อบท่ี 1 แทนเสียง “เร” ใชส้ัญลกัษณ์ตวัเลข 1 
- ก๊อบท่ี 2 แทนเสียง “มี” ใชส้ัญลกัษณ์ตวัเลข 2 
- ก๊อบท่ี 3 แทนเสียง “ฟา” ใชส้ัญลกัษณ์ตวัเลข 3 
- ก๊อบท่ี 4 แทนเสียง “ซอล” ใชส้ัญลกัษณ์ตวัเลข 4 

                                                 
49

 ถึงแมจ้ะใชก้ารเทียบเสียงดนตรีพ้ืนเมืองดงักล่าวเขา้กบัการตั้งเสียงแบบโนต้ดนตรีสากล แต่เสียง (Tones) ของดนตรีพ้ืนเมืองดงักล่าวก็

ไม่ไดมี้ช่องห่างของระดบัเสียง (Octave) ท่ีสม ่าเสมอเท่ากบับนัไดเสียงแบบดนตรีสากล (อติภพ  ภทัรเดชไพศาล, 2553: 44) การจดัระบบ
เสียงของดนตรีพ้ืนเมืองท่ีไดจึ้งเป็นการอาศยัฐานคิดแบบดนตรีตะวนัตกแลว้น าไปมองดนตรีพ้ืนบา้นเท่านั้น  
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- ก๊อบท่ี 5 แทนเสียง “ลา” ใชส้ัญลกัษณ์ตวัเลข 5 
- ก๊อบท่ี 6 แทนเสียง “ที” ใชส้ัญลกัษณ์ตวัเลข 6 
- ก๊อบท่ี 7 แทนเสียง “โด(สูง)” ใชส้ัญลกัษณ์ตวัเลข 7 
- ก๊อบท่ี 8 แทนเสียง “เร(สูง)” ใชส้ัญลกัษณ์ตวัเลข 8 
- ก๊อบท่ี 9 แทนเสียง “มี(สูง)” ใชส้ัญลกัษณ์ตวัเลข 9 
- ก๊อบท่ี 10 แทนเสียง “ฟา(สูง)” ใชส้ัญลกัษณ์ตวัเลข 10 
- ก๊อบท่ี 11 แทนเสียง “ซอล(สูง)” ใชส้ัญลกัษณ์ตวัเลข 11 
- ปล่อยก๊อบ แทนเสียง “โด” ใชส้ัญลกัษณ์ตวัเลข 0 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพ 3.7 : การเทยีบระดับเสียงของเคร่ืองดนตรี “สะล้อ” และ “ปิณ” ด้วยตัวเลข 
 

 เม่ือน าท านองซอและเพลงพื้นเมืองต่างๆ มาถอดให้เป็นโน้ตดนตรีท่ีแทนด้วยตวัเลข
ดงักล่าวแลว้ ก็จะไดเ้ป็น “โนต้เพลง (Song)” ท่ีสามารถบนัทึกไดเ้ป็นลายลกัษณ์อกัษร ทั้งยงัง่ายต่อ
การน ามาถ่ายทอดให้กบัเด็กรุ่นหลงัท่ี “ไม่คุน้ชิน” กบัการเรียนในลกัษณะสังเกต “ครูพกัลักจ า” 
แบบเก่า อยา่งไรก็ตามถึงแมจ้ะมีการแบ่งระดบัเสียงตาม “ก๊อบ” ออกเป็นถึง 11 ลูก 12 เสียง แต่เม่ือ
บรรเลงจริงๆ แล้วมกัใช้เสียงแค่ 0-8 หรือ 9 เท่านั้น (9-10 เสียง) ลูกท่ีเหลือจะใช้ในกรณีท่ีตอ้งใช้
ลูกเล่นเสียงสูงเท่านั้น ซ่ึงไม่ค่อยพบเห็นบ่อยนกั (สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555) เพราะส่วนใหญ่
นกัดนตรีท่ีแตกฉานและช านาญในการเล่นจริงๆ เท่านั้นท่ีจะรู้จกัการปรับใชป้ระโยชน์จากลูกท่ีเกิน
มา (ก๊อบท่ี 10-12)  
 

ปิณ 

สะล้อก๊อบ 

สายล่าง (หรือสายท่ีอยูด่า้นนอกตวัขณะเล่น) 

สายบน 

คู่สายล่าง 

คู่สายบน 
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ตัวอย่ำงท ำนองเพลงทีถ่อดด้วยระบบโน้ตดนตรีแบบตัวเลข 
เพลง ดาดน่าน หรือ ดาดเมือง หรือ ดาดเมืองน่าน (ท านองซอ) 

  -   -   -   0   1   2   1   4    -  2   5   4   -   4   -   0   -   -  -   1    -   0   3   4    -   3   5   4    -   4   0   3 
        

  -   -   1   0   -   3   -   4   -  3   5   4   -   4   1   3   -   -   4   5    -   0  -   1    -   1   -   0    -   3   -   4 
        

  -   -   -   4   -   -   1   2   -   -   1   0   -   5   -   4   -   -   -   2   4  5  2  4    -   -   1   2   -   -   1   0 
        

  -   -   -   0   1   2   1   4   -  5   2   4   -  4   1   2   -   -   1   0   -   -   1   2    -   4   2   1  0   1   -   0 

 
เพลง ลบัแล หรือ ลบัแลง (ท านองซอ) 

  -   -   -   7   -   -   6   4   -  7   6   4    -   -   6   0   -   -   2   3   4   0   6   4    -   7   6   4   6   4   0   3 
        

   -   -   -   -   2   0   6   4   -  7   6   4   6   4   0   3   -   -   2   0   4   0   2   3   4   3   2   0   -   7   6   4 
        

   -   -   -   -   6   4   3   2  -   -   -   3   4   2   3   4   -   7   6   4   6   4   0   3    -   2   3   4  0   3   2   0 
        

  -   -   2   3   4   0   6   4   -  7   6   4   6   4   0  3   -   2   3   4   -   6   7   8    -   -   -   6  7   8   6   7 
        

  -   -   -   -   8   7   6   4   -   -   -   6  7  4  6  7         

 
เพลง กล่อมนางนอน (บรรเลง) 

   -  -  -  1   3  0   1   3   -  -   -   4   5  4  7  5    -   -   -   -   7   0   -   1    -   -  3   4 3   5  4  3 

        

   -   -  -  -   5  4   3  1    -  -  -   0  3  1  0  5   -  -  -   4   5  4  7   5    -   -   -  7 8   5  7  8 
        

  -  -  -  -   -  5  7  8   -  -  5   7   -  5  4  3         

 
เพลง ฤๅษีหลงถ า้ (บรรเลง) 

-   -   -   -  -  5  4  3   -  0  -  3  4  5  3  4  -   -   -   -   3  5  3  4   3  5  3  4   5  0  1  2 

        

 -   -   -   -  1  0  1  2  4  5  4  2  4  2  1  0  -   -   -  6  -  7  -  7  8  6  7  8  6  7  7  7 

        

 -  6  7  8  7  6  5  4  -  4  -  6  7  8  7  4  -  4  -  6   7  8  6  7     

(ท่ีมา: เกษมศกัด์ิ  ดีพิชยั, 2555) 
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 หากเม่ือพิจารณาถึงระดบัรายละเอียดของการตั้งเสียงโดยแบ่งเป็นก๊อบของเคร่ืองดนตรี
ทั้ งสองแล้ว ยงัพบอีกว่า น ้ าหนักและความส าคัญของการตั้ งสายทั้ งสะล้อก๊อบและปิณจะให้
ความส าคญัของการใช้ “สาย” เคร่ืองดนตรีไม่เท่ากนั โดยสาย (คู่) ล่างส าหรับดีดและสี (เม่ือวาง
เคร่ืองดนตรีอยู่ในแนวการเล่นเดียวกนั โปรดดูรูป 3.7 ประกอบ) จะเป็น (คู่) สายท่ีมีความส าคญั
ท่ีสุด เพราะเสียงท่ีเกิดจากสาย (คู่) ล่างน้ีจะใช้เป็นเสียงหลกัของท านองดนตรี ส่วนสาย (คู่) บนท่ี
ถึงแมจ้ะมีการไล่เสียงในลักษณะเดียวกนั แต่มกัจะให้เสียงท่ีต ่ากว่าซ่ึงจะเอาใช้ในกรณีท่ีศิลปิน
ตอ้งการสร้างเสียงท่ีต ่าสะทอ้นพึมๆ (drone)50 ดงันั้น ตวัโนต้ทั้งหมดท่ีไดก้ล่าวมาขา้งตน้จึงหมายถึง
เสียงที่เกิดจากสาย(คู่)ล่างนี้ทั้งหมด สาย (คู่) บนจะเป็นสายท่ีศิลปินจะใช้ประโยชน์ในกรณีท่ีตน
รู้จกัการสร้างสรรคลู์กเล่นงานดนตรีดว้ยตวัเองเป็น ดวัยเหตุน้ี ศิลปินหลายคน โดยเฉพาะศิลปินท่ี
เพิ่งหดัเล่นใหม่ๆ จะถูกแนะน าให้เล่ียงการใชส้าย (คู่) บนไปก่อน ถึงขนาดท่ีวา่บางคร้ังตอ้งร้ือสาย
บนทิ้งออกก่อนขณะฝึกซ้อมเพราะท าให้เกิดเสียงรบกวนเม่ือเล่นผิดหรือดีดไปโดนใส่ (สัมภาษณ์ 
ชชัชยั  ภูคอง, 2555) 
 เหตุผลท่ีอยู่เบ้ืองหลงัการออกแบบและตั้งเสียงของเคร่ืองดนตรีเช่นน้ีก็เพื่อให้เอ้ือต่อ
การใช้ประโยชน์โดยเฉพาะในเชิงการถ่ายทอดและเชิงพานิชย ์กล่าวคือ การเน้นน ้ าหนกัไปท่ี (คู่)
สายใดสายหน่ึงเป็นพิเศษหรือการท าก๊อบข้ึนมาเพื่อก าหนดความสม ่าเสมอคงท่ีของเสียงน้ี ก็เพราะ
ศิลปินตอ้งการตดัตอนความยุ่งยากซับซ้อนลงไปให้มากท่ีสุดโดยไม่ให้เสียรูปของเสียงและทาง
ดนตรี ก็ เพื่อให้ เกิดความง่าย ความรวดเร็วในการสอน รวมถึงเกิดความคล่องตัวขณะเล่น
ประกอบการซอ เป็นตน้ว่าหากท าให้สะลอ้เป็นเหมือนดงัสะลอ้กลมทัว่ไปท่ีไม่มีทั้งก๊อบและการ
เนน้ความส าคญัไปท่ีสายใดสายหน่ึง นกัดนตรีก็จะตอ้งสีพลิกไปพลิกมา ท าให้เส่ียงต่อการจบัเสียง
ท่ีเพี้ยนไปจากเดิม ฯลฯ (สัมภาษณ์ อินส่วย  มูลทา, 2556) ดว้ยเหตุน้ีจึงท าให้ศิลปินซอล่องน่านเกิด
การดดัแปลงเคร่ืองดนตรีใหเ้หมาะกบัการใชง้านไปตามบริบทเง่ือนไขแห่งยคุสมยั 
 เม่ือพูดถึงขั้นตอนการฝึกเล่นดนตรี “พี่หนานเอ็ม” ไดเ้สนอถึงวิธีการฝึกในแบบฉบบั
ของเขา คือ ตอนแรกก็ให้ควรฝึกเล่นธรรมดาตาม “โนต้เพลง” ไปก่อน ยงัไม่ตอ้งกงัวลเร่ืองลูกเล่น
หรือความถูกผิด ขอแค่เพียงพยายามจ าโน้ตให้ได ้จบัเคร่ืองดนตรีให้ถูกวิธี จบัก๊อบหรือลูกให้แม่น 
(คือจบัสายเหนือก๊อบเล็กน้อยแลว้กดเพื่อให้สายพาดโดนก๊อบแล้วจึงดีดหรือสีให้เกิดเสียง) และ
ประคองจงัหวะให้สม ่าเสมอกนั เล่นแบบน้ีไปซ ้ าๆ เร่ือยๆ ก็จะชินมือและเป็นเอง ถึงถา้หากตอ้งการ
ฝึก “ขั้นสูง” กวา่น้ี ก็ตอ้งอาศยัการเรียนรู้เทคนิคลูกเล่นต่างๆ นบัไปถือรายละเอียดยบิยอ่ย ตั้งแต่การ

                                                 
50

 ส าหรับการถอดเป็นโน้ตดนตรีตามสัญลกัษณ์สากล เสียงท่ีเกิดจากสายบนของทั้งปิณและสะลอ้น้ี จะใช้สัญลกัษณ์ “จุด” ห้อยล่างตวั

โน้ตเหล่านั้น เพ่ือบอกว่า เสียงน้ีเป็นเสียงต ่าและไดจ้ากเสียงสาย(คู่)บนเท่านั้น เช่น ดฺ , รฺ , มฺ , ฟฺ (คือ โดต ่า, เรต ่า, มีต ่า, ฟาต ่า) เป็นตน้ 
(สัมภาษณ์ เกษมศกัด์ิ  ดีพิชยั, 2556) 
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ชักคนัสีสะล้อ การจบัไมเ้ข่ียปิณ ทิศทางการวางเคร่ืองดนตรีขณะเล่น การสร้างสรรค์โน้ตเพลง
เพิ่มเติมบนทางท านองหลกั ฯลฯ ซ่ึงอาจจะคน้พบส่ิงเหล่าน้ีไดโ้ดยตวัเอง หรือจากการสังเกตจาก
นกัดนตรีคนอ่ืนๆ ทั้งในในเบ้ืองตน้ของการฝึก "พี่หนานเอ็ม” จึงตอ้งเล่นพร้อมๆ กบัศิษยไ์ปดว้ย 
เพื่อใหลู้กศิษยเ์รียนรู้เกร็ดเล็กๆ นอ้ยๆ เหล่านั้นไดด้ว้ยตวัเอง (สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555) 
 อยา่งไรก็ตาม การเรียนดนตรีพื้นเมืองในรูปแบบโนต้ดนตรีสากลยงัอยูใ่นวงจ ากดั หรือ
อยู่ในแวดวงนักดนตรีพื้นเมืองรุ่นใหม่ท่ีมีความรู้เก่ียวกบัดนตรีสมยัใหม่เท่านั้น นักดนตรีรุ่นเก่า
อยา่ง “รุ่นพ่ออุ๊ย” หรือแมแ้ต่รุ่นปัจจุบนัท่ีไม่มีความเขา้ใจ (perception) เช่นน้ีก็ไม่สามารถถ่ายทอด
ในลกัษณะดงักล่าวได ้ตงัอยา่งเช่น ลูกศิษย ์“พี่หนานเอ็ม” คนหน่ึง ท่ีมาขอเรียนดนตรีกบัพี่หนาน
ทั้ งๆ ท่ีพ่อของตนก็เป็นนักดนตรีพื้นเมือง ทั้ งน้ีเพราะว่าพ่อของเขาไม่สามารถสอนให้เข้าใจ
เหมือนกบัการเรียนดนตรีสมยัใหม่ได้  หรือแมแ้ต่นักดนตรีรุ่นใหม่บางคนก็ไม่สามารถอธิบาย
ดนตรีท่ีเล่นออกมาเป็นตวัโนต้ได ้เพราะตวัเขาเองก็ผา่นการเรียนจากการ “ฟังเสียง” และแบบ “ครู
พกัลกัจ า” มา (สัมภาษณ์ วานิต  ค าเรือง, 2556) และถึงแมว้า่การเรียนดนตรีพื้นเมืองแบบโนต้ดนตรี
สากลจะเกิดความง่ายแค่ไหนก็ตาม แต่ก็มีขอ้จ ากดัหลายประการ เหตุท่ีเป็นเช่นน้ีคือ เพลงบางเพลง 
ท านองซอบางท านองไม่สามารถสร้างระเบียบแบบโน้ตดนตรีดงักล่าวได ้ตวัอยา่งเช่น ท านองซอ
ดาดแพร่และซอหล ่ าก๋างท่ีต้องอาศัยอารมณ์สุนทรียะและจังหวะการขับของช่างซอเป็นหลัก
(สัมภาษณ์ ชชัชยั ภูคอง, 2555)  และถึงแมผู้ท่ี้ยึดการฝึกเช่นน้ีจะสามารถเล่น “บรรเลง” เป็นเพลงๆ 
ได ้แต่ก็อาจท าให้มีปัญหาในระยะยาว กล่าวคือ จะเล่นประกอบกบัวงซอไดไ้ม่ดีเท่ากบัผูท่ี้ผา่นการ
ฝึกจากวิธีเรียนแบบเดิม เพราะการเล่นกบัวงซอตอ้งอาศยัการสั่งสมทกัษะทางดนตรีและลูกเล่น
เทคนิคขั้นสูงมาก ดงันั้น ถา้หากผูท่ี้ผา่นการเรียนแบบโนต้ดนตรีสมยัใหม่น้ีตอ้งการจะเล่นกบัวงซอ
จึงจ าเป็นอยา่งยิง่ท่ีตอ้งหาทางเรียนรู้เก็บเก่ียวเทคนิคต่างๆ เหล่านั้นไม่ทางไหนก็ทางหน่ึง เป็นตน้วา่
ใชว้ิธีอดัวิดีโอ (Video) ลายการเล่นของผูส้อนแลว้น าไปศึกษาเอง หรือหาโอกาสติดตามไปเล่นดว้ย
กบัวงซอเม่ือคร้ังมีงานในวาระต่างๆ (สัมภาษณ์ ฉตัรจา  ศรัณยรั์ตน์วรา, 2555) ในแง่น้ีจึงเห็นไดว้่า 
รูปแบบการสอนดนตรีแบบใหม่ท่ีเร่ิมจาก “โนต้เพลง” ถึงแมดู้เหมือนมีระบบระเบียบ ทั้งยงัท าให้
เรียนรู้และถ่ายทอดไดง่้ายนั้น กลบัไม่สามารถทดแทนประสิทธิภาพของวิธีการสอนท่ีเร่ิมจากการ 
“จ าเสียง” แบบเดิมไดท้ั้งหมด และตราบใดท่ียงัไม่มีวิธีการสอนดนตรีพื้นเมืองแบบใดท่ีมาอุดช่อง
โหวด่งักล่าวได ้รูปแบบการสอนแบบวธีิสังเกตแลว้เรียนรู้ดว้ยตวัเองจึงยงัส าคญัอยู ่
 

 3.2.5  เครือข่ายของศิลปินซอล่องน่านในภาคเหนือ 
 เครือข่ายของศิลปิน “ซอล่องน่าน” ในท่ีน้ีไม่ได้หมายถึงเครือข่ายท่ีเป็นทางการเช่น
สมาคมหรือองค์กร แต่จะหมายถึง เครือข่ายท่ีสถาปนาข้ึนจากอาณาบริเวณของความสัมพนัธ์
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ระหว่างบรรดาศิลปิน “ซอล่องน่าน” ในพื้นท่ีภาคเหนือ ซ่ึงโยงใย “เติง” หรือถึงกนัในลักษณะ
ความสัมพนัธ์ครู-ศิษย ์การ (เคย) ร่วมงานกนั ตลอดจนถึงความรู้จกัมกัคุน้และการติดต่อไปมาหาสู่
ระหวา่งกนั และดว้ยศิลปินซอล่องน่านส่วนใหญ่ท่ีมกัจะกระจุกตวักนัใน “เมืองน่าน” จึงท าให้การ
ส ารวจถึงเครือข่ายของศิลปินซอล่องน่านแค่เฉพาะในเมืองน่านสามารถท าไดง่้าย และถือว่าอยูใ่น
ระดบัท่ีค่อนขา้งครอบคลุม 
 การเกิดข้ึนของเครือข่ายความสัมพนัธ์ระหว่างศิลปินซอล่องน่านสามารถเกิดข้ึนได้
หลายปัจจยั แต่ปัจจยัหลกัท่ีมีผลต่อการก าหนดขอบข่ายความสัมพนัธ์ดงักล่าว นัน่คือ ความสัมพนัธ์
แบบ “ครู-ศิษย”์ ซ่ึงความสัมพนัธ์ในลกัษณะน้ีจะก่อให้เกิดการยึดโยงอยา่งเหนียวแน่น อนัเกิดจาก
ความเคารพท่ีศิษยมี์ต่อครู ทั้งยงัก่อให้เกิดการยึดโยงระหว่างศิษยแ์ละศิษยใ์นลกัษณะ “ศิษยร่์วม
ส านัก” อีกด้วย และยิ่งหาก “ครู” ในสายส านักไหนมีความสัมพนัธ์โยงใยถึงกัน ก็พลอยท าให ้
“ศิษย”์ ในสายนั้นๆ โยงใยถึงกนัตามไปด้วย ตวัอย่างเช่น ระหว่างพ่อครูอย่าง “อุ๊ยไจย” และ “อุ๊ย
ผาย” ท่ีต่างฝ่ายต่างก็มีลูกศิษย ์(ท่ีมีช่ือเสียง) จ  านวนมาก และพ่อครูทั้งสองยงัมีความสัมพนัธ์กนั
แบบ “ครู-ศิษย”์ ก็ยิ่งท าให้ศิษยท์ั้งสองครูนั้น “เติง” หรือขยายเครือข่ายศิลปินเช่ือมโยงกนั และมี
แนวโนม้เป็นความสัมพนัธ์ในทางท่ีดี ซ่ึงทั้งน้ีตอ้งถือไดว้า่ เครือข่ายของศิลปินซอล่องน่านท่ีใหญ่
ท่ีสุดทั้งในเมืองน่านและภาคเหนือขณะน้ี ก็คือศิลปินซอสาย “ไชยลงักา-ค าผาย” น่ีเอง 
 ปัจจยัต่อมาท่ีท าให้เกิดเครือข่ายศิลปินซอท่ีซับซ้อน นั่นคือ การไดมี้โอกาสได้พบปะ
ร่วมงานกนัระหวา่งศิลปินทางใดทางหน่ึง เช่น การเคยร่วมวงกนั เคยซอโตต้อบกนั51 การไดพ้บเห็น
ฝีไมล้ายมือกนัเม่ือคร้ังเดินทางไปแสดงซอต่างถ่ิน เป็นตน้ ซ่ึงไม่เพียงแค่หมายถึงช่างซอท่ีมาจาก
ต่างสายต่างส านักเท่านั้น แต่นักดนตรีพื้นเมืองซ่ึงส่วนใหญ่จะฝึกต่างหากและไม่มีสายส านักท่ี
ชดัเจนเหมือนสายซออยา่ง “ไชยลงักา-ค าผาย”  ก็ถูกกวาดเช่ือมเขา้มาร่วมในเครือข่ายความสัมพนัธ์
ด้วย และอาจมีปฏิสัมพันธ์กว้างข้ามไปถึงอีกสายสกุลซอหน่ึงอย่างซอป่ีหรือซอเชียงใหม่ 
โดยเฉพาะอยา่งยิง่ในบรรดาศิลปินซอล่องน่านท่ีเป็นเยาวชนรุ่นใหม่ๆ  
 
 
 
 

                                                 
51

 ในบางกรณี หากเจา้ภาพหรือผูว้่าคณะซอเองก็มีอ านาจในการก าหนดว่า อยากเห็นคณะไหน หรืออยากจา้งศิลปินซอคนใดบา้งมาแสดง

ในงานของตน ซ่ึงเจา้ภาพจะเป็นฝ่ายจดัการเอง ดงันั้น ในกรณีท่ีเจา้ภาพเป็นผูก้  าหนดศิลปินใหม้าประสมวงกนัเองน้ี บางคร้ังก็อาจเป็นคร้ัง
แรกท่ีศิลปินเหล่านั้นไดม้าร่วมงานกัน และท าให้ศิลปินซอจากต่างท่ีต่างสายส านักเหล่ามาพบเจอกัน จนก่อให้เกิดสัมพนัธภาพใหม่ๆ 
ระหวา่งศิลปินซอ (สัมภาษณ์ โชคชยั เมฆแสน, 2556) 
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ภาพ 3.8 จ าลองเครือข่ายความสัมพนัธ์ทีซั่บซ้อนของศิลปินซอล่องน่าน(ในภาคเหนือ)พอสังเขป 
 

 ประโยชน์ท่ีส าคญัอนัดบัแรกสุดของการมีความสัมพนัธ์ในลกัษณะเครือข่ายของศิลปิน
ซอดังกล่าวก็คือประโยชน์ในเชิงพาณิชย์ กล่าวคือ ศิลปินสามารถดึงเอาศิลปินอ่ืนๆ ท่ีรู้จกัมา
ประกอบเป็นวงและคณะซอล่องน่านได ้และเน่ืองจากในบางกรณีศิลปินซอต าแหน่งใดต าแหน่ง
หน่ึงเกิดขาดไป หัวหน้าวงก็สามารถชกัชวนหรือเรียกเอาตวัศิลปินคนอ่ืนๆ ท่ีรู้จกัและสามารถเล่น
ในต าแหน่งนั้นไดม้าช่วยเสริม (สัมภาษณ์ ค าผาย  นุปิง, 2555) ทั้งยงัเกิดการกระจายงานให้ศิลปิน
คนอ่ืนๆ ในกรณีท่ีศิลปินผูน้ั้นรับงานซ ้ าซ้อนหรือไปแสดงไม่ได้ (สัมภาษณ์ อรุณศิลป์  ดวงมูล, 
2556) นอกจากน้ีความสัมพนัธ์อนัดีระหวา่งศิลปินยงัช่วยลดความปัญหาขดัแยง้ได ้แต่กระนั้นก็ตาม
บ่อยคร้ังท่ีพบวา่มีการท า “สงครามเยน็” ระหวา่งศิลปินซอดว้ยกนัเอง ซ่ึงก็เกิดจากหลายสาเหตุ อาทิ 
มีการเขม่นเร่ืองฝีไมล้ายมือของกนัและกนั มีการตดัราคาค่าจา้งระหวา่งคณะ เกิดความไม่ลงรอยใน
การแบ่งค่าตอบแทน จุดยืนของแนวทางงานศิลปะท่ีต่างกนั ฯลฯ ซ่ึงส่ิงเหล่าน้ีก่อให้เกิดความตึง
เครียดและยงัน าไปสู่การยติุความสัมพนัธ์ระหวา่งศิลปินไดด้ว้ย (สัมภาษณ์ ชชัชยั  ภูคอง, 2555) 
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 การก่อตั้งเครือข่ายอย่างเป็นทางการในลกัษณะองค์กรอย่าง “สมาคมศิลปินพื้นบ้าน
จังหวัดน่าน” ก็เป็นอีกหน่ึงความพยายามหน่ึงท่ีจะลดความตึงเครียดและความขดัแยง้ระหว่าง
ศิลปินพื้นบา้นไม่เพียงแต่ศิลปินซอล่องน่านเท่านั้น โดยการรวบรวมรายช่ือศิลปินพื้นบา้นแขนง
ต่างๆ และยกระดบัเป็นหน่วยงานนิติบุคคลเพื่อหวงัใจว่าจะให้เกิดความสมานสามคัคีของศิลปิน 
และเพื่อใหเ้กิดความเป็นปึกแผน่ของศิลปวฒันธรรมเมืองน่านผา่นการจรรโลงรักษา (สมาคมศิลปิน
พื้นบา้นจงัหวดัน่าน, 2555) แต่กระนั้นก็ตาม เม่ือพิจารณาถึงในทางปฏิบติัแล้ว การจดัตั้งสมาคม
ศิลปินพื้นบา้นน้ีก็ยงัเกิดอุปสรรคและขอ้จ ากดัอยูม่าก เช่น ยงัอยูใ่นระยะเร่ิมตน้ของการด าเนินงาน 
ท่ียงัไม่สามารถรวบรวมศิลปินเพื่อเข้ามาอยู่ในองค์กรได้ เน่ืองจากความไม่ลงรอยกันของ
ผลประโยชน์และอุดมการณ์  เป็นต้น ซ่ึงโดยสรุปก็คือ สมาคมฯ ยงัไม่สามารถอุดรอยร้าว
ความสัมพนัธ์ของศิลปินซอดงักล่าวไดมี้ประสิทธิภาพเท่าท่ีควร (สัมภาษณ์ เกรียงไกร  ชยัค า, 2556)  
 นอกเหนือจากน้ี  ย ังเกิดเครือข่ายศิลปินซอบนพื้น ท่ี  “ส่ือสมัยใหม่” อ่ืนๆ อย่าง
อินเตอร์เน็ต เช่น เฟสบุ๊ค (Facebook) ท่ีเป็นทั้งพื้นท่ีแลกเปล่ียนแสดงผลงานระหว่างกนั ซ่ึงท าให้
กลายเป็นเครือข่ายท่ีก่อให้เกิดประโยชน์ในลกัษณะการสร้างสัมพนัธภาพระหวา่งศิลปินทางธุรกิจ 
แต่อยา่งไรก็ตาม พื้นท่ีส่ือออนไลน์ดงักล่าวก็ยงัเป็นแค่ช่องทางพบปะระหวา่งศิลปินซอและผูส้นใจ
ท่ีมีก าลงัและความสามารถในการเขา้ถึงและใชอิ้นเตอร์เน็ตเท่านั้น  
 อนัท่ีจริง ความขดัแยง้หรือการแบ่งฝักฝ่ายไม่ใช่เร่ืองใหม่เลยแต่อยา่งใด แต่มนัเป็นปกติ
ธรรมดาท่ีจะมีการห ้ าหัน่ในเชิงการแสดงภูมิรู้และอวดผลงานระหวา่งกนั บ่อยคร้ังท่ีวิกฤติดงักล่าว
ถูกคล่ีคลายไปในทางท่ีดี และก็มีอยู่เช่นกนัท่ีความขดัแยง้ไดรุ้นแรงหย ัง่รากถึงรุ่นศิษยต่์อศิษย ์แต่
ส่วนใหญ่มกัจะเป็นความขดัแยง้รายปัจเจกบุคคลมากกวา่ อยา่งไรก็ตาม ความขดัแยง้ระหวา่งศิลปิน
ส่วนใหญ่กลบัไม่ได้ถูกแสดงออกตรงๆ ในลกัษณะการเผชิญหน้า อาจจะเน่ืองเพราะว่าศิลปินก็
ตอ้งการรักษาเครดิตหรือช่ือเสียงในทางท่ีดีของตนเองไว ้หรือไม่ตอ้งการให้เกิดความขดัแยง้ท่ี
รุนแรง แต่ทว่ามนัไดถู้กเก็บและปลดปล่อยให้เห็นแบบออ้มๆ ผ่าน “รูปลักษณ์” ของงานศิลปะท่ี
ศิลปินเหล่านั้นไดส้รรสร้างข้ึน และก็ไม่ใช่เร่ืองความขดัแยง้ดงักล่าวแค่เร่ืองเดียวดว้ย “รูปลกัษณ์” 
งานศิลปะอยา่งซอล่องน่านยงัสะทอ้นให้เห็นประเด็นทางสังคมอ่ืนๆ ท่ีหลากหลาย อนัสัมพนัธ์กบั
ตวัศิลปินผูผ้ลิตผลงานไวอ้ยา่งน่าสนใจดงัท่ีไดก้ล่าวมาแลว้ 
 
3.3 สรุป 
 แม ้“ซอล่องน่าน” ท่ีพบเห็นโดยส่วนมากในปัจจุบนัจะถือว่าเป็นรูปแบบท่ีค่อนขา้ง 
“น่ิง” เพราะเกิดจากกระแสการพยายามอา้งอิงถึงรูปแบบท่ีเป็น “มาตรฐาน” หากแต่วา่กวา่ท่ีจะมาถึง
ทุกวนัน้ี “ซอล่องน่าน” ได้เกิดการเปล่ียนแปลงมาโดยตลอด ทั้ งยงัได้เก็บเอา ‘ร่องรอย’ การ
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เปล่ียนแปลงแห่งยุคสมยัท่ีไดเ้คล่ือนผา่นนั้นมาดว้ย ซ่ึงสะทอ้นเห็นถึงศกัยภาพทางความคิดและการ
สร้างสรรค์ของศิลปินซอท่ีสัมพนัธ์เก่ียวขอ้งกับจงัหวะทางสังคม เง่ือนง าของพลวตัทางสังคม
เหล่านั้นไดส้อดแทรกปรากฏเป็นหลกัฐานให้เห็นในแทบทุกมิติของซอล่องน่านปัจจุบนั นบัตั้งแต่
เร่ืองส่วนประกอบทางดนตรี เช่น ท านอง เน้ือหาซอ  เคร่ืองดนตรี การสร้างสรรค์การแสดง
ประกอบต่างๆ ตลอดจนถึงมิติของกระบวนการผลิตตวัตนศิลปิน อย่างการถ่ายทอดจากครูสู่ศิษย ์
การจดัองคก์รแบบวง/คณะซอ และการจดัเครือข่ายความสัมพนัธ์ของศิลปิน ฯลฯ  
 “ซอล่องน่าน” ในภาคส่วนสังคมจารีต ไม่ใช่การแสดงท่ีแยกส่วนมาเพื่อเป้าหมายความ
บนัเทิงเพียงอยา่งเดียว (Entertainment for itself) แต่มกัจะเป็นส่วนหน่ึงของงานหรือพิธีกรรมอ่ืนๆ 
ของชุมชนเสมอ โดยเฉพาะท่ีเก่ียวขอ้งกบัล าดบัวิถีชีวิตของผูค้นในสังคมเกษตรกรรม อย่างงาน
บวช ข้ึนบ้านใหม่ งานแต่งงาน งานท าบุญหาคนตาย ฯลฯ ความบันเทิงของซอล่องน่านจึงไม่
สามารถเกิดข้ึนไดส้มบูรณ์หากขาดปฏิสัมพนัธ์ระหวา่งศิลปินกบัผูช้ม ซ่ึงเม่ือประกอบกบัการไม่มี
ธรรมเนียมใชเ้วทีแสดงท่ีใหญ่โต จึงท าใหข้อ้จ ากดัเร่ืองระยะห่างทางกายภาพระหวา่งศิลปินกบัผูช้ม
มีความเลือนราง และท าให้ผูช้มสามารถเขา้ไปมีปฏิสัมพนัธ์ ณ ขณะท าการแสดงกบัศิลปินอย่าง
ประชิดตวั ส่งผลท าให้ช่องวา่งระหวา่งความสัมพนัธ์แคบลง ซ่ึงจุดน้ีเองท่ีท าให้ซอล่องน่านต่างกบั
การแสดงอ่ืนๆ อย่างลิเก หรือหมอล าเวทีใหญ่ ท่ีไม่เปิดโอกาสให้ผูช้มเขา้ไปเป็น “เจา้ของ” หรือ
เป็นส่วนหน่ึงของการแสดงอย่างใกล้ชิด นอกจากน้ี เน้ือหาการแสดงและสัญญะท่ีเข้าใกล้
ความหมายเร่ืองเพศและความกา้วร้าวรุนแรงน้ี ไม่ไดถู้กถือสาวา่เป็นเร่ืองอุบาทวห์รือหยาบโลนเลย
แต่อยา่งใด แต่กลบัเป็นเร่ืองความบนัเทิงท่ียิง่มีมากเท่าใดก็ยิง่เร้าความสนุกมากเท่านั้น(ถึงจะไม่เป็น
ท่ีตอ้งตาคนเฒ่าคนแก่บางคน) ดงันั้น “ซอล่องน่าน” จึงเป็นปริมณฑลท่ีสามารถปลดปล่อยอารมณ์
และพฤติกรรมสามานยพ์ื้นฐานของมนุษยไ์ด ้โดยไม่ถูกพลงัแห่งบรรทดัฐานมากระท าลงโทษ 
 รูปโฉม “ซอล่องน่าน” ก่อนเกิดการพยายามจดัระเบียบดว้ยกรอบการสร้างมาตรฐาน
(Standardization) แบบ “จารีตใหม่” เผยให้เห็นถึงเสน่ห์ของความ ‘เรียบง่ำย’ และความยืดหยุ่น
(flexibility) ท่ีอ่อนด้วยแรงกระท าจากความเป็นแบบแผน ศิลปินซอมีอิสระเชิงสัมพทัธ์ในการ
สร้างสรรคผ์ลงาน โดยเฉพาะการดน้ (improvise) ทั้งในเร่ืองดนตรีและการขบัซอบทซอจากอารมณ์
และความรู้สึกสุนทรียเ์ฉพาะหนา้ของศิลปินทั้งหมดขณะท าการแสดง จึงท าใหเ้น้ือหาซอมีความผนั
แปรไปตามสถานการณ์ไดง่้าย ชนิดท่ีวา่ “ว่ำสิบรอบ กบ่็เหมือนกั๋นสิบรอบ” หรือตวัอยา่งท่ีซอบาง
ท านองท่ีนักดนตรีไม่สามารถเล่นได้โดยต่างหากเม่ือปราศจากช่างซอเป็นผูข้บั ซ่ึงวิธีการฝึกหัด
(apprenticeship) แบบ “ครูพักลักจ า” มี ส่วนอย่างมากในการเปิดโอกาสให้ ศิลปิน มีอิสระ 
“เลือกสรร” ค้นหำ และส่ังสมประสบการณ์หรือเทคนิคใหม่ๆ ดว้ยตนเอง ทั้งน้ีก็เพื่อใหต้กผลึกและ
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น ามาประกอบสร้างเป็นอตัลกัษณ์ทางดนตรีในแบบของตน ซ่ึงส าคญัต่อศิลปินมากโดยเฉพาะการ
ใชเ้พื่อประโยชน์ทางช่ือเสียงและเศรษฐกิจ 
 แมรู้ปแบบของ “ซอล่องน่าน” ท่ีก าลงักล่าวถึงในบทน้ีจะถูกน าเสนอจากงานวิชาการ
ท านองเดียวกนัน้ีโดยเนน้ย  ้าไปท่ีความเป็น “พื้นบา้น” ท่ีปราศจากซ่ึงการเปล่ียนแปลงใดๆ แต่หาก
วิเคราะห์ในงานศึกษาน้ีไดช้ี้ให้เห็นแลว้ว่า ส่ิงท่ีว่ากนัว่าเป็นรูปแบบ “พื้นบา้น” ของซอล่องน่าน
เหล่านั้น แทจ้ริงแลว้กลบัเตม็ไปดว้ยพลวตัและการเปล่ียนแปลง โดยเฉพาะอิทธิพลความผกผนัทาง
เศรษฐกิจท่ีปฏิเสธไม่ไดว้า่เป็นตวัแปรส าคญัท่ีท าให้การปรับเปล่ียนและผลิตนวตักรรมทางดนตรี 
เพราะศิลปินซอในฐานะปุถุชนคนหน่ึงในสังคมก็ยอ่มหนีไม่พน้ท่ีจะคิดถึงเร่ืองปากทอ้งของตนเป็น
ธรรมดา การประยุกต์ผลงานของตนเพื่อให้ตรงกบัรสนิยมแห่งยุคสมยัเพื่อแลกกบัความอยูร่อดจึง
ไม่ใช่เร่ืองแปลกหรือเร่ืองท่ีน่าต าหนิแต่อยา่งใด ดว้ยเหตุน้ีจึงท าให้ศิลปินมีการสร้างสรรคก์ลยุทธ์
ต่างๆ เพื่อเรียกเงินเข้ากระเป๋า นับตั้ งแต่การดัดแปลงเคร่ืองดนตรี การประดิษฐ์เน้ือหาซอให้
หลากหลายไม่จ  าเจ การเพิ่มการแสดงเรียก ‘ทิป’ จากผูช้มอยา่งการร้องเพลงประกอบ การใชค้วาม
งามของสรีระผูห้ญิงเพื่อต่อรองบทบาททางเศรษฐกิจภายในวงอย่างการฟ้อนแง้น หรือการ
พะเนา้พะนอดว้ยค าพดูและกิริยาอยา่งการนวดเฟ้นใหผู้ช้ม ฯลฯ 
 นอกจากน้ี ในเร่ืองการจดัองคก์รและความสามารถของศิลปินก็พบวา่ “ซอล่องน่าน” ใน
สมยัก่อนไม่ไดมี้การแบ่งความช านาญเฉพาะดา้น (Specialization) ของศิลปินท่ีเขม้ขน้ตามตรรกะ
คิดแบบแยกส่วนในยุคสมยัใหม่ กล่าวคือ ศิลปินซอในอดีตเรียนซอโดยไม่ไดมุ้่งเน้นเพื่อตอ้งการ
เป็นศิลปินต าแหน่งใดต าแหน่งหน่ึงโดยเฉพาะ (ท่ีเขม้ขน้) จะเห็นไดจ้ากศิลปินซอรุ่นเก่าๆ หลายคน
ท่ีสามารถเล่นไดทุ้กต าแหน่ง ช่างซอกบันกัดนตรีอาจเป็นคนเดียวกนั ไม่มีการแบ่งช่างซอหญิงให้
เป็นคนละคนกบัช่างฟ้อนแงน้ ไม่แยกแบบแผนค าซอออกเป็นแต่ละท านองชดัเจน(ค าซอเดียวใชไ้ด้
กับหลายท านอง)ไม่แยกระหว่างนักดนตรีกับ “สล่า” หรือช่างท าเคร่ืองดนตรี ไม่แยกระหว่าง
ผูป้ระพนัธ์กบันกัร้อง รวมไปถึงไม่แยกแมก้ระทัง่ระหวา่งช่างซอกบัหมอพิธีกรรม ฯลฯ แต่ถึงแมว้า่
ศิลปินซอล่องน่านรุ่นใหม่ในปัจจุบนัจะมีแนวโน้มแบ่งแยกความช านาญเฉพาะด้านไปแล้ว แต่
ศิลปินอีกส่วนหน่ึงท่ียงัไม่เถรตรงในความสามารถออกเป็นด้านๆ น้ีเอง ท่ีพลอยท าให้เกิดความ
เล่ือนไหลกบัระบบความเป็นคณะซอ (troupe) ในปัจจุบนั นั่นคือยงัไม่เป็นการจดัองค์กรท่ีมีแบบ
แผนความเขม้งวด (rigid) มากนกั 
 เน่ืองด้วยลกัษณะทางดนตรีของซอล่องน่านท่ีมีโครงบทยืดหยุ่นล่ืนไหลน่ีเอง ท าให้
ศิลปินซอสามารถปรับเปล่ียนซอล่องน่านให้สอดคล้องเขา้กบัสถานการณ์และบริบททางสังคม
ใหม่ๆ ได้เสมอ ซ่ึง ‘เน้ือหาบทซอ’ ถือว่าเป็นส่วนท่ีพบเห็นการเปล่ียนแปลงน้ีได้ดีท่ีสุด เพราะ
นอกจากบทซอท่ีมีเน้ือหาเก่ียวกบัพิธีกรรมอนัเป็นวิถีชีวิตของคนแลว้ ก็ยงัพบเห็นการผลิตบทซอท่ี
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มีเน้ือหาร่วมสมยัออกมาใหเ้ห็นอยา่งต่อเน่ือง อาทิ การหยบิจบัเหตุการณ์บา้นเมืองส าคญัท่ีเกิดท่ีอ่ืน
มาเป็นบทซอ ซอเพื่อใช้ในงานประชาสัมพนัธ์การท่องเท่ียว ฯลฯ นั่นเท่ากับพิสูจน์ให้เห็นถึง
อิทธิพลของการรับรู้เหตุการณ์แห่งยุคสมยัอนัครอบคลุมเร่ืองราวกวา้งกวา่ระดบัชุมชน ซ่ึงมีผลต่อ
ความคิดและการสร้างสรรคข์องศิลปินในการผลิตงานดนตรีออกมา 
 เม่ือพูดถึงท่ีมาของการสร้างมาตรฐานของ “ซอล่องน่าน” เร่ืองวัฒนธรรมดนตรีแบบ
สมัยนิยม ก็ถือวา่มีส่วนส าคญัต่อการปรับรูปลกัษณ์ทางดนตรีของซอล่องน่านให้เกิดความมีระบบ
เยีย่งแบบดนตรีสากล อยา่งเช่นการน าเอาเคร่ืองเสียงสมยัใหม่มาดดัแปลงผสมรวมเขา้เป็นส่วนหน่ึง
กบัการแสดง หรือท่ีเห็นไดช้ดัอีกจุดหน่ึงก็คือการปรับเปล่ียนรูปแบบการถ่ายทอดความเป็นศิลปิน 
เช่น รูปแบบการเรียนท่ีอิง ‘การเรียน’ ตามห้องเรียนตามสถานศึกษาในปัจจุบัน การน าเอา
เทคโนโลยีส่ือสมยัใหม่ท่ีสะดวกมาช่วยในการถ่ายทอดความรู้ทางดนตรี การใชร้ะบบโนต้ดนตรีท่ี
อิงความเป็นสากล เป็นตน้  
 ถึงแมท้างหน่ึงการพยายามสร้างมาตรฐานเหล่าน้ีจะท าให้ “ซอล่องน่าน” เกิดระเบียบ
แบบแผนกลุ่มก้อน ท่ีท าให้ ‘ง่าย’ ต่อการก าหนดทิศทางสืบทอดและอนุรักษ์ แต่อีกทางหน่ึงมนั
กลบับ่อนเซาะท าลายมิติ ‘จิตวิญญาณ’ ของซอล่องน่าน โดยเป็นการพรากส่วนของศิลปะให้ออก
จากเร่ืองของความรู้สึกและอารมณ์ของศิลปิน ความยืดหยุ่นของซอล่องน่านท่ีน ามาซ่ึงความพล้ิว
ไหวในทางดนตรีถูกแช่แข็งแทนดว้ยเบา้แบบท่ีแข็งท่ือ ทั้งยงัเป็นการปิดช่องทางการแสดงออกถึง
อิสระเชิงสัมพทัธ์ซ่ึงเป็นเจตจ านงทางอารมณ์และความรู้สึกของศิลปิน ดว้ยเหตุน้ี จึงท าให้ศิลปิน
ซอท่ีเรียนซอจากวิดีโอหรือเทป หรือเรียนดนตรีแบบท่องโน้ต ‘ยำก’ ท่ีจะเรียนรู้ถึงการสร้างสรรค์
รูปโฉมงานซอท่ีมาจากพลงัภายในตวัเอง เพราะความเป็น ‘ระเบียบ’ ไม่สามารถแทนท่ีหรือส่งผา่น
ความละมุ่นนุ่มลึกของ ‘ชีวิต’ ซอล่องน่านได ้นัน่จึงเป็นท่ีมาวา่ ท าไมจึงยงัพบลกัษณะการถ่ายทอด
แบบเดิมท่ีควบคู่ไปกบัการถ่ายทอดในแบบของความเป็นมาตรฐาน   
 อย่างไรก็ดี “ซอล่องน่าน” ถึงแม้จะมีพลวตัทางด้านรูปแบบมาตลอด แต่ท าไมใน
ปัจจุบนัถึงมีหลายคนยงัมีการพยายามอา้งอิงถึงมำตรฐำน ต้นต ำรับ หรือความมีอยูข่องรำกดั้งเดิม ? 
หนทางของค าตอบเบ้ืองตน้เผยให้เห็นในรูปลกัษณ์ท่ีถูกผลิตหลงัทศวรรษ 2530 เป็นตน้มา ท่ีเร่ิม
ชะลอตวัโดยยึดกบัรูปแบบ “ล่าสุด” ก่อนหน้าน้ีอย่างเห็นไดช้ดั แมว้่าซอล่องน่านในปัจจุบนัจะมี
การเติบโตในแง่ของปริมาณทั้งความเขม้ขน้ในการผลิตผลงานและจ านวนศิลปิน แต่ในแง่ของการ
พฒันาสร้างสรรค์นวตักรรมใหม่ๆ กลบัมีน้อย ศิลปินหลายคนยอมรับว่าไม่กล้ำท่ีจะต่อเติมเพราะ
กลวัแรงดีดกลบัจากร้อยแปดทิศ (อยา่งดีท่ีสุดก็กลา้แค่ในงานระดบัชุมชนจริงๆ) แต่ศิลปินหลายคน
ก็ยื่นอกรับอยา่งเต็มภาคภูมิวา่ น่ีคือ “จำรีต” อนัส่ือนยัถึงการมีอยู ่(หรือมีข้ึน) ของแบบแผนปฏิบติั  
ซ่ึงนั่นได้น ามาสู่ค าถาม (ท่ีควรหาค าตอบ) ตามมาท่ีว่า เพราะอะไรเล่าท่ีท าให้เกิดปรากฏการณ์
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เช่นนั้น?  ความเป็นสมยัใหม่หรือโลกาภิวตัน์ควรจะกระตุน้ให้เกิดการผสมผสานใหม่ๆ ตามทฤษฎี
(วา่ดว้ยโลกาภิวตัน์กระแสหลกั) ไม่ใช่หรือ? ท าไมความเป็น ‘จำรีต’ ในทางดนตรีจึงมีความรุนแรง
ข้ึน? กรอบจำรีตท่ีก าลงัพูดถึงน้ีมาจากไหน? และท าไมศิลปินซอ “ส่วนหน่ึง” จึงกลบัเป็นฝ่ายผลิต
ซ ้ า ‘กรอบจำรีต’ เหล่านั้นเสียเอง ? 


