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             ปริญญานิพนธเ์ล่มน้ีมจีดุมุง่หมายในการศึกษา  1. เพื่อศึกษาองค์ประกอบทางวัฒนธรรม
ดนตรีรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 2. เพื่อศึกษาบทเพลงรองเง็ง 
คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี  ท้ังหมด 8 บทเพลง คือ 1. เพลงจงอินัย  
จังหวะโยเก็ต 2. เพลงยังมานาซาตู จังหวะรุมบ้า  3. เพลงอัมป๊ะเมอนารี  จังหวะคองชง  4. เพลงอินังตู
ยงปูโย๊ะ จังหวะอินัง 5. เพลงเมาะอินังบารู จังหวะบาโย 6. เพลงซ าเป็งปาลีบัง  จังหวะซ าเป็ง  7. เพลง
เบอดีนังซายั ง จังหวะมัสรี  และ8. เพลงตูยงปูโยะ  จังหวะฮัสลี  3. เพื่อบันทึกบทเพลงรองเง็งเป็นโน้ต
สากล  

จากการศึกษาพบว่า รองเง็ง เป็นศิลปะการแสดงพื้นบ้านท่ีมีประวัติและพัฒนาการอย่างช้า
นาน มีการผสมผสานทางด้านวัฒนธรรมระหว่างวัฒนธรรมตะวันออกและวัฒนธรรมตะวันตก ซึ่งเห็น
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ความเป็นอยู่ของชาวบ้านบริเวณน้ัน โดยบริเวณ จังหวัดปัตตานี  ยังคงรักษาเอกลักษณ์รองเง็งอัน
สวยงามด่ังอดีตได้เป็นอย่างดี 
 ผลการวิเคราะห์บทเพลง จ านวน 8 บทเพลง ใน 8 จังหวะ พบว่ามีท้ังเพลงเร็วและเพลงช้า โดย
เพลงเร็วบรรเลงด้วยจังหวะโยเก็ต จังหวะรุมบ้า จังหวะคองชงและจังหวะอินัง ส่วนเพลงช้าบรรเลงด้วย 
จังหวะบาโย จังหวะซ าเป็ง จังหวะมัสรี และจังหวะฮัสรี รูปแบบฟอร์มเพลงน้ันไม่แน่นอน บางเพลงมี 
ท่อนน า ท่อนท านอง และท่อนสรุป บางเพลงมีเพียงท่อนน าและท่อนท านอง แต่ละท่อนเพลงมีความ
ยาวไม่มากนัก โดยมักน าท่อนน า และท่อนสรุปมาเป็นส่วนส าคัญของท านองหลัก และสร้างความยาว
ด้วยการบรรเลงซ้ าไปมา ลักษณะเด่นของบทเพลงรองเง็งคือ มีลักษณะแบบซ้ าท านอง และมีลักษณะ
การเคล่ือนของท านองแบบขึ้นและลงไล่เรียงเสียง  
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             This thesis aimed at studying 1. Music culture elements of Rong Ngeng Music, 
Bulantani, Yamu Sub-district, Yaring District, Pattani Province, 2. The song of Rong Ngeng 
Music, Bulantani, Yamu Sub-district, Yaring District, Pattani Province for 8 songs that are 1. 
Jong Inai with the rhythm of Yoket, 2. Yang Mana Satoo with the rhythm of Rumba, 3. Ampa 
Mernari with the rhythm of Kong Chong, 4. Inang Too Yong Pooyo with the rhythm of Inang, 
5. Mao Inang Baroo with the rhythm of Bayo, 6. Sampeng Pali Bang with the rhythm of 
Sampeng, 7. Berdi Sayang with the rhythm of Massari, and 8. Tooyong Pooyo, with the 
rhythm of Hasli; 3. To record Rong Ngeng Music as universal note.  

According to the study, it was found that Rong Ngeng is local show with long history 
and development, with the mixture of culture between eastern culture and western culture; 
this can be seen from music instrument, song, and dances. Rong Ngeng becomes more 
popular and spread into 3 Southern borderline provinces and there has been improvement 
of show form to be consistent with way of life and culture of living of villagers around there. 
In Pattani provinces, the Rong Ngeng unique is maintained beautifully as in the past.  
 According to the analysis of 8 music, 8 rhythms, it was found that there are both fast 
and slow music; the fast music is played by Yoket rhythm, Rumba, Kongchong, and Inang 
rhythm; and the slow music is played by Bayo rhythm, Sampeng rhythm, Massari rhythm. 
The form of music is uncertain; some music has leading part, melody part, and conclusion 
part. Some music has only leading part and melody part. Each part of music is not too long. 
The leading part and conclusion part are often used as the main theme of main melody, and 
create length by playing back. The dominant characteristics of Rong Ngeng Music are that 
it repeats melody, and there is the movement up and down in steps of melody. 

 
 
 



ปริญญานิพนธ ์
เร่ือง 

การศึกษาดนตรีรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตาน ี
ของ 

 เกศแก้ว บุญรัตนัง 
 

ได้รับอนุมัติจากบัณฑิตวิทยาลัยให้นับเป็นส่วนหน่ึงของการศึกษาตามหลักสูตร 
ปริญญาศิลปศาสตรมหาบัณฑิต  สาขาวิชามานุษยดุริยางควิทยา 

ของมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 
 

...................................................................คณบดีบัณฑิตวิทยาลัย 
(รองศาสตราจารย์ ดร. สมชาย สันติวัฒนกุล) 

วันท่ี.......เดือน ตุลาคม พ.ศ. 2553 
 
คณะกรรมการควบคุมปริญญานิพนธ ์  คณะกรรมการสอบปากเปล่า 
 
.......................................................ประธาน .......................................................ประธาน 
(รองศาสตราจารย์ ดร.กาญจนา  อินทรสุนานนท์) (ดร.ชนิดา ตังเดชะหิรัญ) 

 
.......................................................กรรมการ .......................................................กรรมการ  
(รองศาสตราจารย์ ดร.มานพ วิสุทธิแพทย์) (รองศาสตราจารย์ ดร.กาญจนา  อินทรสุนานนท์) 
 

........................................................กรรมการ 
                (รองศาสตราจารย์ ดร.มานพ วิสุทธิแพทย์)  
 

.........................................................กรรมการ 
(รองศาสตราจารย์ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์) 

 

 



ประกาศคุณูปการ 
 

 ปริญญานิพนธ์ฉบับน้ีลุล่วงไปได้  ด้วยความช่วยเหลือจากผู้มีพระคุณหลายท่าน  ผู้วิจัยขอ
กราบขอบพระคุณ รองศาสตราจารย์ ดร.กาญจนา  อินทรสุนานนท์ประธานท่ีปรึกษาวิทยานิพนธ์  รอง
ศาสตราจารย์ ดร.มานพ  วิสุทธิแพทย์  ดร.ชนิดา ตังเดชะหิรัญ  รองศาสตราจารย์ ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์  
กรรมการสอบวิทยานิพนธ์ท่ีได้ให้ค าปรึกษา ค าแนะน า ช่วยแก้ไขข้อบกพร่องต่างๆและช่วยท าให้
วิทยานิพนธ์เล่มน้ีมีความสมบูรณ์มากขึ้น  ตลอดจนอาจารย์ในภาควิชาดุริยางคศาสตร์  มหาวิทยาลัย
ศรีนครินทรวิโรฒทุกท่านท่ีได้ประสิทธิ์ประสาทวิชาความรู้แก่ผู้วิจัย 

 ขอกราบขอบพระคุณ นายเซ็ง อาบู   นายสารสิทธิ์  นิลชัยศรี  ท่ีให้ความอนุเคราะห์ข้อมูล
ระหว่างการเก็บข้อมูลภาคสนาม  ขอขอบคุณในน้ าใจไมตรีชาวคณะบุหลันตานีทุกท่านท่ีได้ให้ข้อมูล
อันเป็นสาระส าคัญยิ่งแก่ผู้วิจัย  จนบังเกิดเป็นปริญญานิพนธ์ฉบับน้ีขึ้นมาได้  

 ขอขอบคุณคณะอาจารย์ในภาควิชาศิลปกรรมทุกท่านและเพื่อนท่ีมหาวิทยาลัยสงขลานครินทร ์
วิทยาเขตปัตตานีทุกๆ คนท่ีได้ให้ก าลังใจในการปฏิบัติงาน  ขอขอบคุณ นายบุญญฤทธิ์ ปิติเจริญกิจ 
นางสาวนุชจรี สุกใส ท่ีให้ความช่วยเหลือทุกๆ ด้าน   

 เหนือส่ิงอื่นใดผู้วิจัยขอกราบขอบพระคุณบุพการี ขอมอบเป็นกตัญญูกตเวทีต่อคุณแม่
ประคอง บุญรัตนัง  และคุณพ่อสุภาพ บุญรัตนัง ท่ีรักเคารพเหนือส่ิงอื่นใด ท าให้ผู้วิจัยเกิดสติปัญญา
จนประสบความส าเร็จในครั้งน้ี 

 

        เกศแก้ว บุญรัตนัง 

 

 
 
 
 

 
 



สารบัญ 
บทที่               หน้า  

1 บทน า..........................................................................................................................    1       
ภูมิหลัง.....................................................................................................................    1 

 ความส าคัญของการวิจัย............................................................................................    4 
 ขอบเขตของการวิจัย..................................................................................................     5 
 ค านิยามศัพท์เฉพาะ..................................................................................................     5 
 กรอบแนวคิดในการวิจัย.............................................................................................    7 
 
2 เอกสารงานวิจัยที่เก่ียวข้อง........................................................................................    8 
 งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง....................................................................................................   18 
 
3 วิธีด าเนินการวิจัย.......................................................................................................  20 
 ขั้นรวบรวมข้อมูล......................................................................................................  20 
 ขั้นศึกษาข้อมูล.........................................................................................................   21 
 ขั้นวิเคราะห์ข้อมูล.....................................................................................................   21 
 ขั้นสรุป....................................................................................................................   22 
 
4 การศึกษาวิเคราะห์ข้อมูล...........................................................................................  23 

             ศึกษาองค์ประกอบทางวัฒนธรรมดนตรีรองเง็ง............................................................  23
 ประวัติความเป็นมาของรองเง็ง...................................................................................  24 
 ประวัติและผลงานของคณะบุหลันตานี.......................................................................  24 
 ประวัตินักดนตรีรองเง็งคณะบุหลันตานี .......................................................................  27 
 เครื่องดนตรีประกอบการแสดงรองเง็ง .........................................................................  33 

 เครื่องแต่งกายที่ใช้ในการแสดงรองเง็ง........................................................................  41 
 ศึกษาองค์ประกอบทางดนตรีท่ีใช้ในการแสดงดนตรีรองเง็ง..........................................  43
 เพลงจงอินัย .............................................................................................................. 44 
 เพลงยังมานาซาตู.....................................................................................................  59  

 เพลงอัมป๊ะเมอนาร.ี................................................................................................... 94 

 



สารบัญ(ต่อ) 
บทที่               หน้า  
 4 (ต่อ)  
 เพลงอินังตูยงปูโย๊ะ .................................................................................................. 109 
 เพลงเมาะอินังบารู................................................................................................... 128 
 เพลงซ าเป็งปาลีบัง................................................................................................... 140 
 เพลงเบอดีนังซายัง....................................................................................................172 
 เพลงตูยงปูโยะ ..........................................................................................................192 
 
 5 สรุป อภิปรายและ ข้อเสนอแนะ.............................. ................................................ 239 

 ความมุ่งหมายของการวิจัย....................................................................................... 239 

 ความส าคัญของการวิจัย........................................................................................... 239 

 ขอบเขตของการวิจัย................................................................................................. 239 

  วิธีด าเนินการวิจัย..................................................................................................... 240 
 อภิปรายผล........................................................................................................... 244 
 ข้อเสนอแนะ ............................................................................................................ 245 

 

บรรณานุกรม........................................................................................................................ 246 

 
ภาคผนวก............................................................................................................................. 249 

 
ประวัติย่อผู้วิจัย.................................................................................................................... 367 
 

 

 



 

 

บทท่ี 1 
บทน า 

 
 
ภูมิหลัง 

 ภาคใต้ของประเทศไทยเป็นดินแดนท่ีมีอารยธรรมเก่าแก่ ในอดีตภาคใต้เป็นดินแดนท่ีใช้
เป็นเส้นทางการค้าขายของชนชาติต่างๆ เช่น จีน  อินเดีย  โปรตุเกส  สเปน  และฮอลันดา ชนชาติเหล่านี้ได้
เข้ามาตั้งหลักแห่งเพื่อท าการค้าตามเมืองท่าต่างๆ ความสัมพันธ์ระหว่างชนชาติเหล่านี้จึงท าให้เกิด
การผสมผสานทางวัฒนธรรม ในภาคใต้ของไทยจะมีกลุ่มชนชาติวัฒนธรรมและชาติพันธ์อยู่รวมกันหลาย
กลุ่ม กลุ่มชนท่ีส าคัญ 2 กลุ่ม คือ กลุ่มชนท่ีมีวัฒนธรรมสืบเน่ืองในศาสนาพุทธกับกลุ่มชนท่ีมีวัฒนธรรม
สืบเน่ือง ในศาสนาอิสลาม  วัฒนธรรมสองกระแสหลักในภาคใต้ คือ วัฒนธรรม ชาวไทย พุทธและ
วัฒนธรรมชาว ไทยมุสลิม ท่ีเข้ามาสู่ภาคใต้ ของไทย ท าให้เกิดลักษณะทางสังคมและวัฒนธรรม ท่ีเป็น
เอกลักษณ์ 

 กลุ่มชนท้ังสองวัฒนธรรมต่างก็มีวัฒนธรรมทางดนตรี ซึ่งมีความแตกต่างกันไปตาม
ลักษณะสังคมและวัฒนธรรมของตน ท้ังในด้านเครื่องดนตรี ท่วงท านอง ลีลาในการขับร้องและเน้ือหา
ของเพลง ดนตรีของท้ังสองวัฒนธรรมก็น าไปใช้ในบทบาทแตกต่างกันไป เช่น บ้างก็ใช้เพื่อความบันเทิง 
บ้างก็ใช้ดนตรีรักษาผู้ป่วย บ้างก็ใช้ดนตรีเพื่อก่อให้เกิดความฮึกเหิมและพลังในการต่อสู้รบ ลักษณะ
ดนตรีในชาติเด่ียวกันมีความแตกต่างไปตามสภาพแวดล้อม ทางวัฒนธรรม ประเพณี ความรู้สึกนึกคิด 
และวัตถุซึ่งเป็นส่ือแสดงออกซึ่งดนตรีของชุมชนแต่ละท้องถิ่น เรียกว่าดนตรีประจ าถิ่นหรือดนตรี
พื้นเมือง มีบทบาทง่ายๆ ต้ังแต่เพลงกล่อมเด็กไปจนถึงท่ียากขึ้น เครื่องดนตรี วงดนตรี การขับร้อง 
ตลอดจนการแสดง การเต้นร าต่างๆ (ปัญญา  รุ่งเรือง.  2533 : 1) ในการศึกษาวัฒนธรรมท้องถิ่นน้ัน 
นอกเหนือจากการศึกษาวัฒนธรรมแล้ว ยังมีวัฒนธรรม ด้านอื่นๆ ท่ีคล้ายคลึงกัน เช่น พิธีกรรมและ
ประเพณีต่างๆ ในพิธีกรรมและประเพณีน้ีก็ประกอบไปด้วย บทเพลง พิธีกรรม และส่ิงประกอบอื่นๆ อยู่
ในค่านิยมของกลุ่มน้ันๆ ซึ่งสามารถเรียนรู้เกี่ยวกับประวัติศาสตร์ คติชาวบ้าน ค าประพันธ์ต่างๆ 
ภาษาถิ่นและเร่ืองเกี่ยวกับการด าเนินชีวิตของชาวบ้านได้ (กาญจนา อินทรสุนานนท์.  2536 : 52)  

 การด าเนินชีวิตของชาวบ้านยอมผูกพันอยู่กับความเชื่อ และความศรัทธาในศาสนา ชาวบ้าน
ได้พยายามสร้างศิลปะการละเล่นพื้นบ้านเพื่อสนองต่อความต้องการทางด้านจิตใจ ดังน้ันการละเล่น
พื้นบ้านเป็นส่ือท่ีสะท้อนให้เห็นถึงการด ารงชีวิตของชาวบ้าน (ปาหนัน ค าฝอย.  2546: บทน า) 
 กิจกรรมการละเล่นพื้นบ้านท่ีปรากฏอยู่ท่ีท้องถิ่นต่างๆ โดยมีปัจจัยในการเกิดขึ้นแตกต่าง
กันไป การละเล่นพื้นบ้านสามารถจ าแนกได้ 2 ประเด็น ดังน้ี (อมรา กล่ าเจริญ.  2526: 171)       
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 1. การละเล่นพื้นบ้านในรูปแบบของ “เพลงพื้นเมือง” เพลงพื้นเมืองหมายถึง เพลงของ
ชาวบ้านในท้องถิ่นซึ่งแต่ละท้องถิ่น มีการประดิษฐ์แบบแผนการร้องเพลงของตนไปตามความนิยมและ
ส าเนียงภาษาพูดท่ีเพี้ยนแปร่งแตกต่างกัน เพลงพื้นเมืองเล่นในงานนักขัตฤกษ์ต่างๆ เช่นงานประเพณี
ชักพระเป็นต้น ลักษณะเพลงพื้นบ้านเป็นเร่ืองราวท านองง่ายๆ เน้ือหาของเพลงออกมาในรูปและการ
เกี้ยวพาราสีมีการด้นกลอนสด แยกแยะการร้องไปต่างๆ นานา เช่น  
ลักหาพาหนี ชิงชู้ ตีหมากผัว  
 2. การละเล่นพื้นบ้านในรูปแบบของ “การแสดงพื้นเมือง ” การแสดงพื้นเมืองหมายถึง
การแสดงในรูปแบบการร าพื้นเมืองเช่น ฟ้อนเทียน ร ากลองยาว เซิ้งกระติ๊บ มโนราห์และรองเง็งเป็นต้น   

 ในอดีตภาคใต้ของประเทศไทยเป็นดินแดนท่ีมีอารยธรรมเก่าแก่และเป็นดินแดนท่ี
เป็นเส้นทางอารยธรรมของมนุษยชาติ รวมทังเป็นเส้นทางการค้าขายของชนชาติต่างๆ เช่น อินเดีย   
อาหรับ  โปรตุเกส  สเปน  และฮอลันดา ชนชาติเหล่านี้ได้เข้ามาตั้งหลักแหล่ง เพื่อท าการค้า  ความสัมพันธ์
ระหว่างชนชาติต่างๆ ท่ีได้เข้ามาท าการค้าให้เกิดการผสมผสานทางวัฒนธรรมขึ้น  การแสดงรองเง็งก็เป็น
ผลมาจากความสัมพันธ์ทางด้านวัฒนธรรมของชนชาติเหล่านี้ 

รองเง็งเป็นการแสดงท่ีประกอบด้วยส่วนท่ีส าคัญ 3 ส่วน คือ การระบ า ดนตรี และการขับร้อง 
ในส่วนของดนตรีรองเง็ง ลักษณะการผสมผสานของดนตรีรองเง็ง เป็นการแสดงดนตรีท่ีหลากหลาย
ต่างวัฒนธรรม มีไวโอลินและแมนโดลิน ท าหน้าที่ด าเนินท านองเป็นตัววัฒนธรรมฝรั่ง เพลงรองเง็งส่วน
หน่ึงมีพื้นฐานของเพลงฝรั่งเศสสมัยเรอเนสซอง (Renasissance 15 -17 th) โดยเฉพาะอย่างยิ่งการเดินทาง
ของพ่อค้าชาวสเปน โปรตุเกส และฮอลันดา มารากัส ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีประกอบจังหวะก็เป็นเครื่อง
ดนตรีของชาวยุโรป ร ามะนานี้นิยมแพร่หลายในกลุ่มอาหรับส่วนฆ้องเป็นเครื่องดนตรีอุษาคเนย์ (สุกรี 
เจริญสุข.  2538: 88 ) รองเง็ง เป็นการแสดงพื้นเมืองท่ีนิยมเล่นกันตามจังหวัดชาย ฝ่ังทะเลตะวันออก  
และเข้ามาทางหมู่เกาะแถบชายฝ่ังทะเลตะวันตกของภาคใต้ โดยเข้ามาทางชวา ลักษณะของรองเง็งใน
แถบทางชายฝ่ังทะเลตะวันตกของภาคใต้มีชื่อเรียกอีกชื่อหน่ึงว่า รองเง็งตันหยงหรือหล้อแหง็ง มีลักษณะ
เป็นการละเล่นของชาวบ้านประเภทผสานระหว่าง ท่าเต้นกับบทร้องเป็นเพลงปฏิพาทย์ มีการร้อง
โต้ตอบและมีการร า การเข้ามาของรองเง็งทางชายฝ่ังทะเลตะวันตกของภาคใต้คือแถบจังหวัด สตูล 
ตรัง กระบี่ พังงา และภูเก็ต โดยได้รับจากชาวมลายูหรือชาวเกาะชวาโดยตรง ส่วนรองเง็งชาย ฝ่ังทะเล
ตะวันออก ของภาคใต้มีลักษณะเป็นนาฏศิลป์ท่ีมุ่งแสดงความสวยงาม ของลีลาการเต้นและดนตรีท่ีมี
ความไพเราะ ความสวยงามของท่าร า และดนตรีเกิดจากการพัฒนาปรับปรุงจากศิลปินพื้นบ้านได้คิดท่า
ร าและดนตรีผสมผสาน  ในอดีตรองเง็งในจังหวัดชายฝ่ังทะเลตะวันออกของ ภาคใต้เป็นท่ีนิยมตามบ้าน
ของขุนนางหรือวังเจ้าเมือง  เช่น ท่ีบ้านรายายะหริ่งหรือพระยาพิพิธเสนา มาตย์ฯ เจ้าเมืองยะหริ่ง 
สมัยก่อนการเปล่ียนแปลงการปกครอง (พ.ศ.2439-2449) มีหญิงสาวซึ่งเป็นข้าทาส บริพารฝึก
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รองเง็งไว้ตอนรับแขกหรือในงานรื่นเริงและงานพิธีต่างๆ เป็นประจ าการที่เจ้าเมืองหรือขุนนาง ผู้ใหญ่แต่
ละเมืองนิยมการแสดงรองเง็ง จึงท าให้รองเง็งได้รับการพัฒนารูปแบบท้ังด้านการร าและบท เพลง จะ
สังเกตได้ว่ารองเง็งในแถบจังหวัดปัตตานีและใกล้เคียงจะมีความสวยงามและประณีต ท่าเต้นของ
นักแสดงได้รับการฝึกฝนอย่างสวยงาม ให้มีความเหมาะสมกับบ้านหรือวังของผู้เป็นเจ้าถิ่น เมื่อบ้านเมืองมี
การเปล่ียนแปลงไปตามสถานการณ์การเมือง การแสดงรองเง็งในวังต่างๆ ได้หมดไป ความนิยมรองเง็ง
กลับมานิยมในกลุ่มชาวบ้าน โดยได้รับจากการแสดงมะโย่ง ซึ่งเป็นการแสดงประเภทหน่ึงของชาวมุสลิม 
ลักษณะการแสดงคล้ายกับโนรา มะโย่งแสดงแต่ละครั้งจะใช้เวลานานจึงมีการพักเวลาระหว่างพักจะมี
การสลับฉากด้วยการแสดงรองเง็งและมีการ ผู้เชิญชมขึ้นไปร่วมเต้นกับคณะรองเง็งด้วย ปัจจุบัน
ความนิยมมะโย่งได้ลดลง การเต้นรองเง็งจึงปรับวิธีการแสดงเป็นชุดการแสดงเหมือนในปัจจุบัน 
(ณรงค์ชัย  ปิฎกรัชต์.  2538 : 3-4) การแสดงรองเง็งในปัจจุบันยังได้รับความนิยมในเขต3จังหวัด
ชายแดนภาคใต้หรือทางชายฝ่ังทะเลตะวันออก และจังหวัดใกล้เคียง แม้จะเกิดเหตุการณ์ความไม่
สงบก็ยังมีกลุ่มบุคคลท่ีมีใจรักษ์ที่จะสืบทอดวัฒนธรรมดนตรีรองเง็งต่อไป คณะดนตรีรองเง็งท่ียังคง
บรรเลงดนตรีอยู่ภายในจังหวัดปัตตานี มีท้ังส้ิน 2 คณะ คือ  คณะเด็นดังฮัสลี และคณะบุหลันตานี  

 คณะเด็นดังฮัสลี เป็นคณะดนตรีรองเง็งท่ีเป็นต้นแบบของคณะดนตรีรองเง็ง และเป็นท่ีรู้จัก
ของบุคคลท่ัวไป โดยมีหัวหน้าคณะคือ นายขาเดร์ แวเด็ง  นายขาเดร์ แวเด็งเป็นนักดนตรีรองเง็งท่ีมี
ความสามารถในการบรรเลงเครื่องดนตรีไวโอลินได้เป็นอย่างดี จึงได้รับพระราชทาน “ศิลปินแห่งชาติ ” 
สาขาศิลปะการแสดงพื้นบ้านประจ าปี2536 ต่อมาในปีพ.ศ.2545 ได้มีโครงการความร่วมมือจาก 
มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานีกับ ศูนย์อ านวยการบริหารจังหวัดชายแดนภาคใต้ 
(ศอบต.) ได้จัดท าโครงการอนุรักษ์และสืบสานวัฒนธรรมดนตรีรองเง็ง โดยนายขาเดร์ แวเด็งเป็น
ผู้ด าเนินการถ่ายทอดความรู้ความสามารถและประสบการณ์การบรรเลงดนตรีให้กับคนรุ่นใหม่ท่ี
มีความสนใจในดนตรีรองเง็ง  

 ภายใต้การอบรมครั้งน้ีก่อให้เกิดความสัมพันธ์ระหว่างครูกับศิษย์ และก่อให้เกิดความสัมพันธ์
อันดีทางวัฒนธรรมของชาวไทยพุทธและชาวไทยมุสิลมท่ีอยู่ร่วมกันในจังหวัดปัตตานีจึงท าให้เมื่อจบ
การอบรมความสัมพันธ์อันดีระหว่างศิษย์กับครูก็ได้สานต่อก่อให้เกิดเป็น คณะบุหลันตานี นายเซ็ง อาบู 
รับหน้าที่เป็นผู้ถ่ายทอดความรู้ความสามารถและประสบการณ์ในการ แสดงดนตรีรองเง็งให้กับคณะ  
นายเซ็ง อาบู เป็นสหายดนตรีกับนายขาเดร์ แวเด็ง และได้ร่วมบรรเลงดนตรีรองเง็งกันอยู่เสมอ 
นายเซ็ง อาบู  เป็นหน่ึงในสมาชิกของคณะบุหลันตานี เป็นบุคคลส าคัญอีกคนหน่ึงท่ี มีบทบาทใน
ขับเคล่ือนดนตรีรองเง็งให้เกิดการพัฒนาได้อย่างต่อเน่ืองท้ังทางด้านดนตรีและทางด้านการสืบทอดทาง
วัฒนธรรมดนตรี นายเซ็ง อาบู มีความสามารถในการบรรเลงเครื่องดนตรีแมนโดลินได้เป็นอย่างดี จึง
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ได้พระราชทานเข็มกลัดทองค า  จาก สมเด็จพระบรมราชินินาถ ณ ต าหนักทักษิณราชนิเวศน์ เมื่อ 
พุทธศักราช  2536  

 คณะบุหลันตานี เป็นคณะท่ีประกอบไปด้วยคนรุ่นใหม่ท่ีสนใจสืบสานวัฒนธรรมดนตรีรองเง็ง 
ให้คงอยู่สืบไป ทางคณะได้มีการพัฒนาทางด้านดนตรี โดยการน าเครื่องดนตรีเข้ามาบรรเลงเพิ่มเติม
จากเดิมให้เกิดอรรถรสในการฟังมากขึ้น แต่ก็มิได้ละเลยความเป็นเอกลักษณ์ของดนตรีรองเง็ง และ
ได้น าบทเพลงรองเง็งแบบต้นต าหรับทางมลายู ท่ีมีความน่าสนใจในเร่ืองของจังหวะและท านองมา
บรรเลง โดยนักดนตรีรองเง็งรุ่นใหม่ คณะบุหลันตานีได้ออกท าการแสดงดนตรีรองเง็งในงานส าคัญ
ต่างๆ ท้ังในส่วนของภาครัฐและเอกชน   
 จากค าอธิบายดังกล่าวจะเห็นได้ว่าดนตรีรองเง็งเป็นดนตรีพื้นบ้านท่ีมีความส าคัญท้ังใน
ด้านวัฒนธรรมและความสัมพันธ์ระหว่างชาติ เป็นการแสดงท่ีเป็นเอกลักษณ์ของชาวไทยมุสลิมใน
ภาคใต้ สมควรอย่างยิ่งท่ีจะอนุรักสืบสานให้คงอยู่ตลอดไป  
 คณะรองเง็งท่ียังจัดแสดงอยู่ในภาคใต้มีเหลือน้อยมาก เน่ืองจากสถานการณ์ความไม่
สงบทาง3จังหวัดชายแดนภาคใต้ ส าหรับนักดนตรีรองเง็งท่ีมีบทบาทในการอนุรักษ์สืบสานวัฒนธรรม
ดนตรีรองเง็งท่ีส าคัญคณะหน่ึงคือคณะบุหลันตานี  เน่ืองด้วยคณะบุหลันตานีเป็นคณะของคนรุ่นใหม่
ท่ีสนใจ ในการสืบทอดศิลปวัฒนธรรมการแสดงดนตรีรองเง็งไม่ให้สูญหายจากจังหวัดปัตตานี ผู้วิจัยมี
ความเห็นว่าผลงานและบทเพลงรองเง็งของคณะบุหลันตานีมีความส าคัญอย่างยิ่ง ในฐานะที่เป็นมรดก
ทางวัฒนธรรม จึงสนใจที่จะศึกษา เพื่อเป็นการบันทึกหลักฐานและการส่งเสริมดนตรีพื้นบ้าน ในฐานะที่
เป็นศิลปวัฒนธรรมของชาติสืบไป  
 
ความมุ่งหมายของการวิจัย 

 1. เพื่อศึกษาวัฒนธรรมดนตรีรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 
 2. เพื่อศึกษาบทเพลงรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตาน ี
 3. เพื่อบันทึกบทเพลงรองเง็งเป็นโน้ตสากล 

  
ความส าคัญของการวิจัย 

 การศึกษาดนตรีรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานีครั้งน้ีจะท า
ให้เกิดประโยชน์ ในการสะท้อนคุณค่าของบทเพลงท่ีมีต่อวิถีชีวิตของผู้คนในท้องถิ่น ผลการวิจัยจะ ช่วย
อนุรักษ์วัฒนธรรมดนตรีรองเง็งให้คงอยู่เพื่อเป็นรูปแบบให้ชนรุ่นหลังได้ศึกษา ผู้วิจัยได้ให้ความส าคัญใน
การวิจัยในครั้งน้ี  

 1. ได้ทราบถึงประวัติความเป็นของ คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 
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 2. ไดท้ราบถึงรูปแบบบทเพลงรองเง็งของคณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 
 3. ได้ทราบถึงวิธีและโอกาสในการบรรเลงดนตรีรองเง็ง  
 4. เป็นการอนุรักษ์ เผยแพร่ ความรู้ และภูมิปัญญาของชาวไทยมุสลิมในจังหวัดปัตตานี  

 
ขอบเขตของการวิจัย 

 การศึกษาวิจัยในครั้งน้ี ผู้วิจัยได้ก าหนดขอบเขตของการศึกษาค้นคว้า ดังน้ี  
 1. ศึกษาดนตรีรองเง็งคณะบุหลันตานี  ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตาน ี 
 2. การ ศึกษาบทเพลงรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตาน ี

มีท้ังหมด 8 บทเพลง โดยเลือกจากบทเพลงตามลักษณะลีลาจังหวะต่างๆ  
   1. เพลงจงอินัย   จังหวะโยเก็ต 

2. เพลงยังมานาซาตู  จังหวะรุมบ้า 
3. เพลงอัมป๊ะเมอนาร ี จังหวะคองชง  

   4. เพลงอินังตูยงปูโย๊ะ  จังหวะอินัง 
5. เพลงเมาะอินังบาร ู  จังหวะบาโย 
6. เพลงซ าเป็งปาลีบัง  จังหวะซ าเป็ง 
7. เพลงเบอดีนังซายัง  จังหวะมัสรี 

   8. เพลงตูยงปูโยะ   จังหวะฮัสลี  
  
ข้อตกลงเบื้องต้น 

1. การศึกษาข้อมูล ศึกษาโดยการเก็บข้อมูลภาคสนาม การสัมภาษณ์ และการสังเกตการณ์จริง 
2.   บทเพลงรองเง็งท่ีน ามาศึกษาจะใช้บทเพลงท่ีได้จากการบันทึก การบรรเลงจริงของ  

คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 
3.   การศึกษาบทเพลงรองเง็งในครั้งน้ีผู้วิจัยจะศึกษาเฉพาะท านองหลักเท่านั้น 

 
ค าศัพท์นิยามเฉพาะ 

 ดนตรีรองเง็ง  หมายถึง ดนตรีประกอบระบ าพื้นบ้านของชาวไทยมุสลิมในภาคใต้แถบ
จังหวัดชายฝ่ังตะวันออกของประเทศไทย 

 รองเง็ง หมายถึง  ระบ าและดนตรีพื้นบ้านของชาวไทยมุสลิมในจังหวัดทางภาคใต้แถบ
ชายฝ่ังตะวันออกของประเทศไทย 
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 รูปแบบเพลง (Form) หมายถึง แบบแผนของการประพันธ์เพลง ซึ่งมีโครงสร้างที่สามารถ
ท าการศึกษาและท าความเข้าใจได้ 
 ท านองเพลง (Melody) หมายถึง เสียงท่ีขึ้นลงหลายเสียงท่ีปะติดปะต่อกันของดนตรี 

 กระสวนจังหวะ ( Rhythmic pattern) หมายถึง รูปแบบของจังหวะ 
 กระสวนท านอง   (Meldic pattern) หมายถึง การด าเนินท านองจากโน้ตตัวหน่ึงไปยังโน้ต

ตัวถัดไป  
 โยเก็ต   หมายถึง จังหวะในการบรรเลงรองเง็ง ท่ีค่อนข้างเร็วและสนุกสนาน เหมาะส าหรับ

ประกอบการแสดง  
รุมบ้า  หมายถึง จังหวะในการบรรเลงรองเง็ง ท่ีค่อนข้างเร็วแต่มีความเร็วน้อยกว่าโยเก็ต

และค่อนข้างสนุกสนาน  
คองชง  หมายถึง จังหวะในการบรรเลงรองเง็ง ท่ีค่อนข้างช้าและเหมาะส าหรับเป็นเพลง

บรรเลงเพื่อการฟัง 
อินัง  หมายถึง จังหวะในการบรรเลงรองเง็ง ค่อนข้างช้าและเหมาะส าหรับประกอบการแสดง 
บาโย   หมายถึง จังหวะในการบรรเลงรองเง็ง  ท่ีค่อนข้างช้าและเหมาะส าหรับเป็นเพลง

บรรเลงเพื่อการฟัง 
ซ าเป็ง  หมายถึง จังหวะในการบรรเลงรองเง็ง ค่อนข้างช้าและเหมาะส าหรับประกอบการแสดง 
มัสรี  หมายถึง จังหวะในการบรรเลงรองเง็ง ค่อนข้างช้าและเหมาะส าหรับประกอบการแสดง 
ฮัสลี   หมายถึง จังหวะในการบรรเลงรองเง็ง ช้าที่สุดและเหมาะส าหรับการบรรเลง

ประกอบการแสดง 
 วัฒนธรรมดนตรี หมายถึง การศึกษาดนตรีในฐานะพฤติกรรมของมนุษย์และภาวะแวดล้อม
ท่ีเกี่ยวกับดนตร ี
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       องค์ประกอบทางดนตร ี
-   รูปแบบเพลง (Form) 
-   ท านองเพลง  ( Melody) 

* กระสวนจังหวะ (Rhythmic pattern) 
* กระสวนท านอง (Melodic pattern) 

 -   การใช้คู่ประสาน  (Interval) 
-   จังหวะ (Rhythm) 
 

 

    ศึกษาวัฒนธรรมดนตรีรองเง็ง คณะบุหลันตานี   
         ต าบลยามู อ าเภอยะหร่ิง จงัหวัดปัตตานี 
 

ทราบถึงรูปแบบ , ท านอง และคุณค่าของบทเพลง 
ที่ใช้ในการแสดงดนตรีรองเง็ง 

            กรอบแนวคิดการวิจัย 
  การศึกษาดนตรีรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 
 

                กระบวนการวจิยั 

 
 

                 ดนตรีรองเง็ง 
 

       ศึกษาวัฒนธรรมดนตรีรองเง็ง                      ศึกษาบทเพลงรองเง็ง   
 

                 ขอบเขต 
 
         

 
 
 

                 การวิเคราะห์ 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

วัฒนธรรมดนตรี 
-   ประวัตคิวามเป็นมาของรองเง็ง 
-   ประวัตแิละผลงานของคณะบุหลันตานี 
-   ประวัตินักดนตรีรองเง็งคณะบุหลันตานี 
-   เครื่องดนตรีประกอบการแสดงรองเง็ง 
-   เครื่องแต่งกายที่ใช้ในการแสดงรองเง็ง 
 

ศึกษาบทเพลงรองเง็ง คณะบุหลันตานี 
ต าบลยามู อ าเภอยะหร่ิง จังหวัดปัตตานี 



บทท่ี 2 
เอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 

 
การศึกษาดนตรีรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี ผู้วิจัยได้

ศึกษาเอกสาร และงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องโดยขอเสนอตามล าดับดังน้ี 
1.เอกสารที่เกี่ยวข้อง 

1.1 เอกสารท่ีเกี่ยวข้องกับวัฒนธรรม 
1.2 เอกสารที่เกี่ยวข้องกับดนตรีรองเง็ง 

  1.3 เอกสารที่เกี่ยวกับทฤษฎีวิเคราะห์เพลง  
               2. งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง        

    
1.1 เอกสารที่เก่ียวข้องกับวัฒนธรรม 

 ความหมายของวัฒนธรรม มีผู้ให้ค าจ ากัดความเกี่ยวกับความหมายวัฒนธรรมไว้
มากมายดังน้ี 

(พระยาอนุมานราชธน.  2531: 2) ให้ความหมายของค าว่าวัฒนธรรม ในฐานะของนัก
มานุษยวิทยาว่า  “ วัฒนธรรม ” หมายถึง ส่ิงท่ีมนุษย์สร้างขึ้นโดยอาศัยการเรียนรู้จากกันและสืบ
ต่อเน่ืองเป็นความเจริญก้าวหน้า หรืออาจจะกล่าวได้ว่า วัฒนธรรมเป็นค าสมาส คือการรวมค า 2 ค า 
เข้าไว้ด้วยกัน ได้แก่ “วัฒนะ” หมายถึง ความเจริญงอกงามรุ่งเรือง และ  “ธรรม” หมายถึงกฎ ระเบียบ 
ความมีวินัย ซึ่งสอดคล้องกับ (สุพัตรา  สุภาพ.  2536: 99) ได้พยายามท่ีจะอธิบายถึงความหมายของ
ค าว่าวัฒนธรรมไว้อย่างน่าสนใจว่า “วัฒนธรรมมีความหมายครอบคลุมถึงทุกส่ิงทุกอย่างอันเป็นแบบ
แผนในความคิดและการกระท าท่ีแสดงออกถึงวิถีชีวิตของมนุษย์ในสังคมของกลุ่มใดกลุ่มหน่ึง หรือ
สังคมใดสังคมหน่ึง มนุษย์ได้คิดสร้างกฎระเบียบ กฎเกณฑ์วิธีการในการปฏิบัติ การจัดระเบียบ 
ตลอดจนระบบความเชื่อ ค่านิยม ความรู้และเทคโนโลยีต่าง ๆ ในการควบคุมและใช้ประโยชน์จาก
ธรรมชาติ  

นอกจากน้ียังมีนักวิชาการหลายท่านท่ีให้ความหมายค าว่าวัฒนธรรมแตกต่างกันออกไป
ดังน้ี (งามพิศ สัตว์สงวน.  2535: 12)   กล่าวไว้ว่า วัฒนธรรม คือ หนทางหรือวิธี การต่าง ๆ  ท่ีมนุษย์ใน
สังคมต่าง ๆ   สร้างขึ้นมาเพื่อแก้ปัญหาพื้นฐาน  เพื่อมีชีวิตรอดของมนุษย์และ  (รัชนีกร เศรษโ ฐ.  
2531: 119-120) ได้กล่าวไว้ว่า วัฒนธรรมหมายถึง ขนบธรรมเนียมประเพณีวิธีการ และผลงาน
สร้างสรรค์ต่างๆ ท่ีเป็นมรดกตกทอดกันมาในสังคมไทยทุกเรื่อง และไม่จ ากัดว่าต้องมีกฎหมายก าหนด
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ไว้หรือเป็นกิจกรรมที่ “เจริญ” ตามเกณฑ์ของชนชั้นปกครองของสังคมเท่านั้น แต่รวมถึงชาวบ้านด้วย 
“วัฒนธรรม”ในความหมายน้ีเน้นเร่ือง “อดีต” และ “เอกลักษณ์” ของชาติ  

ส่วน (อมรา พงศาพิชญ์ .  2538: 11) ได้กล่าวไว้ว่า วัฒนธรรมคือระบบในสังคมมนุษย์ท่ี
มนุษย์สร้างขึ้น  มิใช่ระบบท่ีเกิดขึ้นเองโดยธรรมชาติตามสัญชาตญาณ  ซึ่งสอดคล้องกับ  (สุพิศวงศ์ 
ธรรมพันทา.  2543: 54) กล่าวไว้ว่า วัฒนธรรม หมายถึง วิถีการด ารงชีวิตของมนุษย์ท่ีสมาชิกนับแต่ชั้น
บรรพบุรุษเป็นต้น มาร่วมกันสร้างสมอย่างต่อเน่ืองจนเห็นเป็นลักษณะเด่นเฉพาะในสังคมมนุษย์น้ัน ๆ 
วัฒนธรรมเป็นส่ิงแสดงอัจฉริยะและคุณค่าของมนุษย์ 

จากนิยามท่ีกล่าวไว้เบื้องต้นถึงความหมายของวัฒนธรรม สามารถตีความออกได้หลาย
ประเด็นมีท้ังข้อเหมือนและข้อแตกต่างกัน ท้ังน้ีสามารถสรุปความหมายของ “วัฒนธรรม ”ได้ว่า 
วัฒนธรรมคือ ศีลธรรม จริยธรรม จรรยาบรรณ ความเจริญรุ่งเรือง การเมืองการปกครอง กฎเกณฑ์ 
ระเบียบอันดีงามท่ีมนุษย์เป็นผู้คิดสร้างสรรค์ขึ้นมา แล้วปฏิบัติด้วยความเชื่อถือสืบทอดมาจนถึงใน
สมัยปัจจุบัน 

ความเจริญงอกงามของสังคมได้ถูกแสดงออกมาให้สังคมภายนอกได้รับรู้ ถึงค วามเป็น
เอกภาพต่างๆมากมาย  ดังเช่น  การแต่งกาย  การกิน  การนอน   ของตนเองด้วยวิธีการภาษา    ศาสนา
และการละเล่นพื้นบ้านเป็นต้น   เพื่อส่ือสะท้อนชี้ให้เห็น หรือเป็นเครื่องมือส่ือให้เห็นคุณค่าแห่งความ
เป็นมนุษย์ของพวกตน การศึกษาวัฒนธรรมด้านการละเล่นจึงเป็นส่ิงส าคัญ ท่ีช่วยให้เห็นวัฒนธรรมใน
แต่ละสังคมได้สะท้อนภาพอันเป็นเอกลักษณ์อย่างหน่ึงท่ีปรากฏเด่นชัดในสังคมแต่ละชุมชนหน่ึงๆ  

สังคมไทยมีวัฒนธรรมสืบทอดมาช้านาน มีเอกลักษณ์ของตัวเอง และรักษาเอกลักษณ์ไว้ได้ 
และส่วนท่ีเป็นฐาน หรือเป็นแก่นมาแต่เดิมของวัฒนธรรมไทยก็คือ วัฒนธรรมพื้นบ้าน วัฒนธรรมจะ
เกิดขึ้นโดยปราศจากสังคมไม่ได้ ดังท่ี (รัชนีกร เศรษโฐ.  2532: 7-8)ได้กล่าวถึงความสัมพันธ์ระหว่าง
สังคมกับวัฒนธรรมไว้ว่า สังคมย่อมมีอยู่คู่กับวัฒนธรรมเสมอ เพราะเมื่อมีกลุ่มบุคคลในสังคมก็ย่อม
ต้องมีแบบแผนของการกระท าหรือแบบอย่างการด าเนินชีวิต เรียกว่า “วัฒนธรรม” ท่ีกลุ่มบุคคลสร้าง
ขึ้นมาเพื่อใช้ในการด ารงชีวิตร่วมกันอย่างผสมผสานและถาวร ท้ังสังคมและวัฒนธรรมมักถูกใช้แทนกัน
ได้ เพราะรวมเอาความหมายของกันและกันไว้ ถ้าแยก 2 ค านี้ออกจากกันในเชิงวิเคราะห์ “สังคม” ก็คือ 
“คน” และ “วัฒนธรรม” ก็คือ “ของ” ท่ีคนกลุ่มน้ันสร้างหรือก าหนดขึ้น 

จากความคิดเห็นของ รัชนีกร เศรษโฐ เบื้องต้น มีความสอดคล้องกับ ประดิษฐ์ มัชฌิมา ซึ่ง
สนับสนุนความคิดเห็นว่า สังคมต้องมีแบบแผน และแบบแผนก็เกิดจากความคิด ความเชื่อของบุคคล
ในสังคม ท้ังน้ีได้กล่าวถึงการแบ่งวัฒนธรรมตามแนวนักสังคมวิทยาไว้ 3 ชนิด ได้แก่ 



 10 

1. วัฒนธรรมทางความคิด (Ideas) คือความคิดและความเชื่อถือของบุคคลในสังคม ถือเป็น
ส่วนหน่ึงของวัฒนธรรมเช่น ความเชื่อถือเกี่ยวกับการเกิด การตาย การท าบุญ หรือเร่ืองเกี่ยวกับสวรรค์
เป็นต้น 

2. วัฒนธรรมทางระเบียบแบบแผน (Norms) คือระเบียบแบบแผนหรือประเพณีท่ีบุคคลใน
สังคมควรถือปฏิบัติร่วมกันมา  

3. วัฒนธรรมทางวัตถุ (Materials) คือวัตถุส่ิงของหรือเครื่องใช้ต่างๆ ท่ีมนุษย์คิดประดิษฐ์ 
หรือมีครอบครองเพื่อประโยชน์ของสังคม ได้แก่ เครื่องมือ เครื่องครัว เครื่องเรือน อาหาร เป็นต้น
(ประดิษฐ์ มัชฌิมา.  2522: 14-15) 

การแบ่งชนิดของวัฒนธรรมที่กล่าวข้างต้น เป็นส่วนหน่ึงของการศึกษาวัฒนธรรมของสังคม
มนุษย์ จะช่วยให้ทราบว่าท าไมมนุษย์แต่ละสังคมจึงคิดท าและด ารงชีวิตต่างกัน ท้ังน้ีเพราะอาศัย
ข้อเท็จจริงหรือศึกษาจากวัฒนธรรมของมนุษย์ในสังคมน้ัน น่ันเอง 

ท้ังสังคมและวัฒนธรรมต่างมีลักษณะกึ่งรูปธรรมและนามธรรม ในแง่ท่ีเป็นรูปธรรม สังคม
คือกลุ่มคน ส่วนในแง่ท่ีเป็นนามธรรม รูปแบบของสังคมคือระบบความสัมพันธ์ท่ีอยู่เบื้องหลังการ
กระท าระหว่างกันของบุคคลในสังคม รูปแบบของวัฒนธรรมในแง่ท่ีเป็นรูปธรรม คือ พฤติกรรม
ตลอดจนผลิตผลทางวัตถุของคนในสังคม และในแง่นามธรรมก็คือระบบความเชื่อ ค่านิยม และบรรทัด
ฐาน วัฒนธรรมไม่ใช่สิ่งท่ีหยุดน่ิง  (ณรงค์ เล็งประชา.  2532: 88) ได้กล่าวถึงการเปล่ียนแปลงทาง
สังคมและวัฒนธรรมว่า สังคมและวัฒนธรรมย่อมมีการเปล่ียนแปลงตลอดเวลา เพราะความต้องการ
ของมนุษย์ไม่มีท่ีส้ินสุด และสภาพแวดล้อมก็เปล่ียนไปเร่ือยๆ ถ้าสังคมเปล่ียนวัฒนธรรมก็เปล่ียน และ
ถ้าวัฒนธรรมเปล่ียนสังคมก็เปล่ียนแปลงเช่นกัน 

จากการสนับสนุนเบื้องต้นถึงความเปล่ียนแปลงของวัฒนธรรม กล่าวได้ว่าวัฒนธรรมจะต้อง
พัฒนาด้วยความเจริญของสังคม และของโลก  ท่ีมาของการพัฒนาของวัฒนธรรมที่ ส าคัญคือ ความรู้ 
ความคิดจากต่างประเทศ จะต้องรับส่วนท่ีก้าวหน้าของต่างประเทศไว้โดยเฉพาะความเจริญทาง
เทคโนโลยี  โดยเฉพาะวัฒนธรรมตะวันตก ซึ่งเน้นคุณค่าของเสรีภาพและประชาธิปไตย ดังน้ัน
วัฒนธรรมไทยท่ีเป็นวัฒนธรรมชาวบ้านก็มีส่วนผสานเข้ามาเพิ่มเติมด้วยวัฒนธรรมตะวันตกส่วนท่ี
ก้าวหน้า 

การเปล่ียนแปลงทางสังคมไทยซึ่งมีวัฒนธรรมที่เป็นฐาน หรือเป็นแก่น มีเอกลักษณ์ของ
ตัวเอง และรักษา เอกลักษณ์ไว้ได้ น่ันคือ วัฒนธรรมพื้นบ้าน ท่ีสามารถสะท้อนภาพของสังคมได้ ดังท่ี 
(ผ่องพันธ์   มณีรัตน์.  2528: 20-21) พบว่าการศึกษาทางสังคมและวัฒนธรรมว่า สามารถศึกษาได้จาก
คติชาวบ้าน เพราะคติชาวบ้านเป็นเครื่องสะท้อนภาพของสังคมและวัฒนธรรมเช่น 
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1.  คติชาวบ้านสนับสนุนความเชื่อ ทัศนคติและสถาบันต่างๆที่มีในสังคมให้การศึกษาแก่คน
ท่ีไม่รู้หนังสือ ท าให้ทราบถึงความถูกต้องของความเชื่อและทัศนคติบางอย่างในสังคม 

2.  คติชาวบ้านมีบทบาทในการถ่ายทอดวัฒนธรรมจากคนรุ่นหน่ึงไปสู่คนอีกรุ่นหน่ึงเป็น
เครื่องควบคุมสังคมให้เป็นไปตามทัสถานเพื่อหนีความกดดันแบบต่างๆ ทางสังคม และ (ดักลาส โอลิ
เวอร.์  2528: 117) กล่าวถึงแนวความคิดพื้นฐานทางมานุษยวิทยาว่า ควรมีการศึกษาสังคมด้านต่าง ๆ เช่น 

- สภาพแวดล้อม เช่น ระดับความสูงต่ าของพื้นท่ีภูมิศาสตร์ เน้ือดิน ทรัพยากรธรรมชาติ เป็นต้น 
- ประชากรและเชื้อชาติ รวมถึงจ านวนและคุณสมบัติของประชากรในสังคมน้ันด้วย 
- เทคโนโลยี ได้แก่ การประดิษฐ์ การใช้เครื่องมือต่างๆ 
- อุดมการณ์ ได้แก่ นิสัยในการคิดการกระท า หลักความเชื่อ จริยธรรม ศีลธรรม ค่านิยม 

ปรัชญา โลกทรรศน์ เป็นต้น 
- ภาษา เป็นเครื่องมือส่ือสารของคนในสังคมน้ัน 
- ความสัมพันธ์ทางสังคม ได้แก่ ครอบครัว เครือญาติ และความสัมพันธ์ทางอื่นของคน

ในสังคมวัฒนธรรม 
จากความคิดเห็นในการศึกษาสังคมน้ัน ในด้านวัฒนธรรม ได้สอดคล้องกับ (สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์.  

2525: 19) กล่าวว่า วัฒนธรรมพื้นบ้านมีบทบาทและหน้าที่นานาประการท่ีส าคัญคือ 
1. ช่วยผดุงเสถียรภาพและเป็นก าลังสนับสนุนการแผ่ขยายของแบบอย่างการด าเนินชีวิต 
2. เป็นแบบฉบับควบคุมความประพฤติและให้การศึกษาแก่เยาวชน 
3. เป็นเครื่องกระตุ้นให้มวลชนรวมพลังอันอาจก่อให้สังคมเพิ่มความเกลียดชังและท าให้

กล้าต่อการกบฏ 
4. ท าให้เข้าใจและหยั่งถึงความต้องการที่จ าเป็นรวมท้ังความมุ่งหมายของสังคมน้ัน

ตลอดจนส่ิงท่ีกดดันให้เกิดปัญหาขัดขวางการอยู่ดีกินดี 
นอกจากน้ี (ปรียา  หิรัญประดิษฐ์.  2532: 22-34) กล่าวถึงบทบาทหน้าที่ของวัฒนธรรมพื้น 

บ้าน ดังน้ี 
1. เป็นปทัสถานท่ีทุกคนพึงปฏิบัติ 
2. ช่วยส่งเสริมให้วัฒนธรรมของชาวบ้านโดยส่วนรวมมั่นคง 
3. ให้การศึกษา 
4. ช่วยผ่อนคลายอารมณ์และความคับข้องใจ 
5. ให้ความบันเทิง 
 (สถาพร ศรีสัจจัง.  2534: 36)  พบว่า “การละเล่นพื้นบ้านแทบทุกชนิดมีลักษณะเป็นส่ือ

พื้นบ้านอยู่ในตัวของมันเอง ท าหน้าที่ท้ังรายงานเร่ืองราวข่าวสารให้การศึกษาปกปักรักษาบรรทัดฐาน
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ของสังคม สร้างความเข้าใจระหว่างกลุ่มชน ซึ่งสอดคล้องกับ  (ทัศนีย์ ทานตวนิช.  2523: 300-302)ได้
กล่าวไว้ว่า การละเล่นพื้นบ้านเป็นการสร้างความบันเทิงเพื่อพักผ่อนหย่อนใจผ่อนคลายความตึงเครียด 
และท าหน้าที่เป็นส่ือพื้นบ้าน การละเล่นพื้นบ้านจึงมีความส าคัญในแง่ท่ีเป็นเครื่องสะท้อนสภาพชีวิต 
ความเป็นอยู่ ค่านิยม ความเชื่อ ประเพณี จริยธรรม  และวัฒนธรรมอื่นๆของคนในสังคม          

การละเล่นพื้นบ้านท่ีปรากฏอยู่ในท้องถิ่นต่าง ๆ  นอกจากจะมีคุณค่าทางด้านจิตใจแล้ว ยัง
สะท้อนให้เห็นถึงความคิด ความเชื่อ และวิถีชีวิตของผู้คนในท้องถิ่น และท าหน้าที่เป็นส่ือพื้นบ้านให้กับ
ท้องถิ่นน้ัน ๆ  อีกด้วย ดังท่ี (ปรียา  หิรัญประดิษฐ์.  2532: 31-39)ได้แสดงทรรศนะเกี่ยวกับชีวิตคนไทย
ท่ีผูกพันกับวัฒนธรรมประเภทศิลปะการละเล่นพื้นบ้านการแสดงออกของแต่ละวัฒนธรรมนั้นมีพื้นฐาน
ท่ีแตกต่างกันและต้องยอมรับว่าการละเล่น ของชาติใดก็มีบทบาทและมีความหมายต่อชาติน้ันๆด้วย 
เช่นหนังตะลุงได้เข้าไปมีบทบาทต่อสังคมในกลุ่มชน ในลักษณะท่ีเป็นเครื่องมือส่ือสารในทางการ
ปกครองเป็นอย่างมาก นับว่าเป็นประโยชน์แก่ส่วนรวม โดยเฉพาะอย่างยิ่งการใช้หนังตะลุงในการเชิญ
ชวนคนในชาติให้เกิดความรักชาติ รักการศึกษา เห็นโทษของยาเสพติด เกิดความสามัคคีกันในการท่ี
จะช่วยชาติพัฒนาไปสู่ความเจริญในด้านต่างๆ 
 การศึกษาวัฒนธรรมดนตรีและการสืบทอดน้ัน มีนักวิชาการหลายท่านได้ศึกษาและแสดง
ความคิดเห็นไว้หลายประการ  
  (ปัญญา รุ่งเรือง.  ม.ป.ป.: 7) อธิบายการศึกษาเร่ืองราวทางดนตรีของมนุษย์จะต้องมีความรู้
เร่ืองดนตรีและสร้างความเข้าใจระหว่างดนตรีกับวัฒนธรรม และต้องมีการวิเคราะห์กันใน 3 ประเด็น คือ 

1. ความคิดรวบยอดทางดนตรี 
2. พฤติกรรมของผู้คนในสังคมท่ีเกี่ยวข้องกับดนตรี 
3. ตัวดนตรี 
  (เฉลิมศักด์ิ  พิกุลศรี.  2538 : 90 -92) อธิบายถึงการศึกษาเชิงวัฒนธรรมดนตรีว่า ผู้ศึกษา

จะต้องมองเห็นภาพดนตรีในฐานะพฤติกรรมของมนุษย์ ศึกษาภาวะแวดล้อมท่ีเกี่ยวกับดนตรี การศึกษา
วัฒนธรรมดนตรี คือการเก็บข้อมูลภาคสนาม ซึ่งต้องค้นหาค าตอบ ครอบคลุมเน้ือหา 4 ประเด็น คือ 

1. เน้ือหาสาระและโครงสร้าง ได้แก่ จังหวะ ท านอง การประสานเสียง คุณลักษณะ ของเสียง 
คีตลักษณ์ 

2. เครื่องดนตรี ได้แก่ หมวดหมู่เครื่องดนตรี ลักษณะ การเทียบเสียง บันไดเสียง วิธีการสร้าง 
วิธีการบรรเลง ภูมิหลังและความเกี่ยวข้องทางวัฒนธรรม 

3. บทบาทของดนตรีในวัฒนธรรม ได้แก่ บทบาทในเชิงพิธีกรรม ศาสนพิธี บทบาทในฐานะสิ่งบันเทิง 
4. นักดนตรี – นักร้อง ได้แก่ ชื่อ ท่ีอยู่ ความสามารถ ความช านาญ สถานภาพท่ีเป็นอยู่  
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 (สุพัตรา สุภาพ.  2536: 9) ได้อธิบายองค์ประกอบทางวัฒนธรรม 4 ประการ ท่ีสอดคล้องและ
เหมาะสม ไว้ดังน้ี 

1. องค์มติ (Concepts) ได้แก่ ส่ิงท่ีเป็นความเชื่อ แนวความคิด ความเข้าใจ 
2. องค์พิธีการ (Usages) หมายถึง พิธีกรรม ประเพณี การปฏิบัติ 
3. องค์การ (Organization) หมายถึง ระบบความสัมพันธ์ของมนุษย ์
4. องค์วัตถุ (Objects) หมายถึง เครื่องมือ เครื่องใช้ ผลผลิตของการกระท าของคนในสังคม   

  
1.2 เอกสารที่เก่ียวข้องกับดนตรีรองเง็ง 
 รองเง็ง  เป็นการแสดงพื้นบ้านภาคใต้ท่ีมีประวัติความเป็นมายาวนาน  ท้ังเป็นการแสดงท่ี
มีลักษณะการผสมผสานทางวัฒนธรรม ค าว่า “รองเง็ง” พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน (2539 : 686-
687)  อธิบายว่า  หมายถึง  ศิลปการแสดงแบบหน่ึงของชาวไทยมุสลิมภาคใต้  เป็นการเต้นร าคู่ชายหญิง  
และร้องเพลงคลอไปด้วย  ซึ่งสอดคล้องกับค าอธิบาย  Rong – ngeng พจนานุกรม  Malay Gem 
Dictienary ว่า Dance with singing in pairs  (อ้างจากอาจารย์ณรงค์ชัย  ปิฎกรัชต์.  2538: 56 ) 
 นิยะปาร์  ระเด่นอาหมัด  (เอกสารอัดส าเนาไม่มีเลขหน้า)  ได้กล่าวถึงความเป็นมาของ
รองเง็งตามประวัติรองเง็งตามประวัติรองเง็งของขุนวิเศษศึกษากรว่า 
 “ รองเง็ง  มีขึ้นเมื่อพ่อค้าชาวโปรตุเกส  ได้เข้ามาติดต่อท าการค้าในแหลมมลายูซึ่งอยู่
ในราวๆ  พ.ศ.2061  ตรงกับรัชสมัยของสมเด็จพระรามาธิบดีท่ี 2 แห่งกรุงศรีอยุธยา พวกพ่อค้า
ชาวโปรตุเกสได้น าเอาแบบฉบับการเต้นร าของตนมาแสดงให้ชาวพื้นเมืองได้เห็นกันคือ  เมื่อวันนักขัต
ฤกษ์  เช่น วันขึ้นปีใหม่พวกเขาก็จัดงานรื่นเริงมีการสังสรรค์เต้นบ้างในคราวท่ีมีงานรื่นเริงของตน
ก็เลยวิวัฒนาการกลายเป็นรองเง็งน้ันมาจากท่ีใด บ้างก็ว่าก าเนิดครั้งแรกท่ีเมืองมะละกา บ้างก็ว่าที่เมือง
ตรังกาน ู และบ้างก็ว่าที่เมืองปัตตานี  ท้ังน้ีเพราะชาวโปรตุเกสเคยเข้ามาตั้งหลักแหล่งค้าขายท่ีเมือง
เหล่านี้มาก่อนแต่เราทราบแน่นอนก็คือ รองเง็งเป็นท่ีนิยมกันอย่างแพร่หลายในภูมิภาคแถบน้ีเป็นเวลาช้า
นานแล้ว เคยฟังค าบอกเล่าของท่านผู้เฒ่ารุ่นปู่เล่าเรื่องราวสมัยปู่ของท่าน ก็เรื่องของรองเง็งเกี่ยวข้องอยู่
ด้วย มีการจัดงานฉลองกัน 3 วัน 3 คืน มีมหรสพต่างๆ แสดงมากมายและมีรองเง็งร่วมแสดงอยู่ด้วย  เป็น
คณะรองเง็งจากวังเจ้าเมืองตานีสมัยน้ัน  ซึ่งคงแสดงได้สวยงามมากจึงเป็นท่ีเล่าลือกันช้านาน  
  (สุภา  วัชรสุขุม.  2530: 15-16) ได้ศึกษาประวัติความเป็นมาของรองเง็งภาคใต้ ได้ ข้อสรุปว่า  

 รองเง็งมีวิวัฒนาการมาจากการเต้นร าพื้นเมืองของสเปนหรือโปรตุเกส  ซึ่งน ามาแสดงใน
แหลมมลายูเมื่อคราวท่ีได้ติดต่อท าการค้า ต่อมาชาวมลายูพื้นเมืองได้ดัดแปลงเป็นการแสดงท่ีเรียกว่า  
รองเง็ง  ส่วนท่ีจะเร่ิมจุดไหนก่อนในแหลมมลายูมิอาจสรุปได้  แต่มีหลักฐานปรากฏแน่ชัดในจังหวัด
ชายแดนภาคใต้ว่า  มีการเต้นรองเง็งมาเป็นเวลาช้านานต้ังแต่สมัยก่อนการยกเลิกการปกครอง 7  หัว
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เมืองภาคใต้  โดยท่ีนิยมเต้นกันเฉพาะในวังของเจ้าเมือง  แขกชายท่ีได้รับเชิญเข้ามาร่วมงานรื่นเริงใจ
ในวังจะจับคู่กับฝ่ายหญิง  ซึ่งเป็นบริวารในวังและมีหน้าที่เต้นรองเง็ง ต่อมารองเง็งได้แพร่หลายไปสู่
ชาวบ้าน โดยใช้เป็นรายการสลับฉากการแสดงมะโย่ง จากน้ันการแสดงรองเง็งได้เข้ามาสู่เขตภาคใต้
บริเวณหัวเมืองในอดีตคือ  บริเวณจังหวัดปัตตานี  ยะลา  นราธิวาส  และสตูล  โดยผ่านมาทางวังเจ้า
นานชั้นสูง  ภายหลังจึงแพร่หลายลงสู่ชาวบ้านและแพร่กระจายไปสู่ถิ่นอื่น 
  (ณรงค์ชัย  ปิฏกรัชต์ .  2538: 1-7) ได้ศึกษาเร่ืองยะหริ่ง: ร่องรอยการสืบสานศิลปะรองเง็ง
ได้ข้อสรุปว่า   

 รองเง็งเป็นศิลปะการแสดงท่ีผสมผสานระหว่างตะวันออกกับตะวันตกตามประวัติความเป็นมา
นักวิชาการสันนิษฐานว่า  เมื่อชาวตะวันตกเดินทางมาพบดินแดนใหม่ๆ ในทวีปอื่นจึงได้เดินทางส ารวจ
ดินแดนใหม่ๆ เหล่านี้ จนกระทั่งเปล่ียนจากการส ารวจในระยะแรกไปเป็นการติดต่อสัมพันธ์ทางด้านการค้า
และด้านศาสนา ความเชื่อ ด้านศิลปวัฒนธรรม โดยเฉพาะดินแดนเอเชียอาคเนย์ทางใต้  คือ กลุ่ม
วัฒนธรรมชวา มลายู ได้แก่ประเทศอินโดนีเซีย มาเลเซีย และจังหวัดภาคใต้ของประเทศไทย   กลุ่มชน
เหล่านี้ส่วนใหญ่นับถือศาสนาอิสลาม มีวิถีชีวิตใกล้เคียงกัน เมื่อชาวตะวันตกท่ีเข้ามาติดต่อ ค้าขาย
กับกลุ่มชนเหล่านี้ต้ังบ้านเรือนอยู่ร่วมกัน ชาวตะวันตกท่ีเดินทางเข้ามานี้ เช่น โปรตุเกส  ฮอลันดา  สเปน 
เป็นต้น ต่างก็มีวัฒนธรรมความเป็นมาท่ีแตกต่างจากชนพื้นเมืองการติดต่อและมีความสัมพันธ์ได้เห็น
เร่ืองราวต่างๆ ก่อให้เกิดความนิยมละรับวัฒนธรรมของตะวันตก เช่น วัฒนธรรมการรื่นเริงในวันส าคัญ
หรือเทศกาลๆ ชาวตะวันตกได้น าเครื่องดนตรี บทเพลง ท่าเต้นร า โดยเฉพาะการเต้นร าจับคู่  ไป ตาม
จังหวะและลีลาได้รับความสนใจเป็นพิเศษ ชาวพื้นเมืองได้น าท านองเพลง เครื่องดนตรี มาผสมผสานกัน
กับดนตรีพื้นบ้านท่ีตนช านาญอยู่ เครื่องดนตรีจึงมีการผสมผสาน ส่วนท่าเต้น – ร า พื้นฐานใช้มือ 
ล าตัว เป็นอิทธิพลของนาฏศิลป์ อินโดนีเซีย การใช้เท้า ก้าว – เต้น เป็นแบบตะวันตกบางเพลงยืน
อยู่กับท่ีโดยใช้ส่วนล าตัวโยกย้ายให้เข้ากับท านองเพลง บางเพลงแถบปัตตานีมีการจีบ – ต้ังวงแบบ 
นาฏศิลป์ไทย ศิลปะการแสดงชนิดน้ีในเวลานานต่อวาเรียกว่า รองเง็ง 

    ดนตรีรองเง็งในสังคมวัฒนธรรม 3 จังหวัดชายแดนภาคใต้ 
 ดนตรีรองเง็งมีเกี่ยวข้องและสัมพันธ์ต่อวิถีชีวิต กิจกรรมด้านต่างๆ ตลอดจนมีความสัมพันธ์
และเกี่ยวข้องกับสังคม ดังต่อไปน้ี 
 รองเง็งเป็นเครื่องมือท่ีให้ความบรรเลงกับชาวบ้าน 

   ชาวบ้านใช้ดนตรีสร้างความบันเทิง เพื่อช่วยผ่อนคลายความเหน็ดเหน่ือยและความเครียดจาก
การท างานในแต่ละวัน มีการนัดสมาชิกหรือเพื่อนฝูงมาร่วมซ้อมดนตรีในย่ามว่างเป็นการใช้เวลาว่าง
ให้เกิดประโยชน์  
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 รองเง็งมีบทบาทสะท้อนการผสมผสานทางวัฒนธรรมระหว่างชนชาติ  
 ภาคใต้ตอนล่างของประเทศไทยมีสภาพภูมิประเทศและความเป็นมาทางประวัติศาสตร์ท่ี
แตกต่างกับภาคอื่นของประเทศไทย มีหลักฐานปรากฏชัดเจนว่า ปัตตานีเคยเป็นอาณาจักรท่ี
เจริญรุ่งเรืองเป็นศูนย์กลางทางการค้าของเอเซียอาคเนย์มา  ต้ังแต่โบราณเพราะมีลมมรสุมท่ี
เอื้ออ านวยต่อการเดินเรือชาตต่ิางๆ ท้ังทางซีกโลกตะวันตกและตะวันออกหลายชนชาติเคยเข้ามาค้าขาย
ในดินแดนแถบนี้ ได้แก่ สเปน โปรตุเกส ฮอลันดา จีน อาหรับ เป็นต้น นอกจากการค้าขายความสัมพันธ์
ด้านต่างๆ เกิดขึ้น ด้านศิลปวัฒนธรรม จึงมีการเผยแพร่และการผสมผสานด้านวัฒนธรรมระหว่าง
ตะวันตกและตะวันออก รองเง็งจึงเป็นการแสดง พื้นบ้านท่ีมีศิลปะการเต้นจากชาติตะวันตก ซึ่งอาจจะ
เป็นสเปน โปรตุเกส หรือฮอลันดา เพราะวัฒนธรรมตะวันออกไม่นิยมใช้เท้าเป็นจุดเด่นของการแสดง การ
ผสมวงดนตรีรองเง็งมีเครื่องดนตรีของตะวันตก คือ ไวโอลิน แมนโดลิน  แอคคอเด้ียน เครื่องดนตรีของ
ตะวันออก คือ ฆ้องและร ามะนา ส่วนการแต่งกายได้รับวัฒนธรรมมาจากชวาและมาเลเซีย รองเง็งจึงเป็น
การแสดงท่ีสะท้อนการผสมผสานทางวัฒนธรรมระหว่างชนชาติ 
 รองเง็งช่วยเสริมสร้างความสามัคคีของคนในชาติ  

 รองเง็งสามารถเชื่อมความสัมพันธ์ของประชาชนชาวไทย ท่ีมีความเชื่อแตกต่างกันให้อยู่
รวมกันไดใ้นสังคม รู้รักสามัคคี และรู้จักหวงแหนเป็นเจ้าของวัฒนธรรม ประชาชนในท้องถิ่นใช้รองเง็ง
เป็นส่ือในการร่วมกันท ากิจกรรม ท้ังการฝึกซ้อมระบ า ฝึกซ้อมดนตรีรองเง็ง ซึ่งเป็นผลให้ประชาชนท่ีมี
ความเชื่อแตกต่างกันได้เข้ามาพูดคุยแลกเปล่ียนทรรศนะนคติ ในเร่ืองดนตรีและเร่ืองต่างๆ ในพื้นท่ีท่ี
ตนเองอาศัยอยู่โดยมีศิลปะการแสดงเป็นเครื่องมือเชื่อมความสามัคคีของคนในท้องถิ่น 
 รองเง็งมีบทบาทส่งเสริมความเข้าใจระหว่างประเทศ 

 รองเง็งมีบทบาทส าคัญท่ีช่วยส่งเสริมความสัมพันธ์ระหว่างประเทศไทยกับประเทศเพื่อนบ้าน
อย่างมาเลเซีย  ซึ่งมีวัฒนธรรมที่คล้ายคลึงกันให้มีความสัมพันธ์อันดีต่อกัน เช่น มีการแลกเปล่ียน
ศิลปวัฒนธรรมในงานต่างๆ ในจังหวัดชายแดนภาคใต้ หรืองานรัฐพิธีในประเทศมาเลเซีย 
 รองเง็งมีบทบาทในการส่งเสริมการศึกษาของรัฐ 

 สถานศึกษาในระดับประถมศึกษา มัธยมศึกษา หรืออุดมศึกษา ในจังหวัดชายแดนภาคใต้หรือ
ในประเทศไทย สามารถน าการแสดงรองเง็งมาเป็นกิจกรรมด้านนาฏศิลป์หรือดนตรีได้ โดยการจัดกิจกรรม
ท่ีเกี่ยวกับการแสดงพื้นบ้าน โดยฝึกนักเรียนนักศึกษาให้รู้จักชื่นชม เกิดความรู้สึกหวงแหนศิลปวัฒนธรรม
ของชาติท่ีมีความสวยงาม เมื่อนักเรียนนักศึกษาได้ฝึกการเต้นหรือดนตรีรองเง็งก็มีความรู้ความเข้าใจ
ซาบซึ้งและเห็นคุณค่าในศิลปวัฒนธรรมของชาติ และสามารถอนุรักษ์วัฒนธรรมพื้นบ้านแขนงน้ีให้คงอยู่
ยาวนานต่อไป 
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 รองเง็งมีบทบาทต่อการสนับสนุนนโยบายของรัฐ ด้านการส่งเสริมศิลปวัฒนธรรมท้องถิ่น 
 ศิลปะการแสดงรองเง็งได้รับการพัฒนาสร้างสรรค์ จนได้รับการยอมรับของคนในท้องถิ่น ว่า
ดีงามเหมาะสมกับสภาพแวดล้อมของท้องถิ่น ถือเป็นส่วนหน่ึงของวัฒนธรรมท้องถิ่น การ
ส่งเสริมแสดงรองเง็งจึงเป็นการส่งเสริมวัฒนธรรมถิ่น ส่งเสริมความเข้าใจกันระหว่างไทยพุทธกับไทย
มุสลิม ช่วยเสริมสร้างความเข้าใจท่ีแตกต่างกันของประชาชน รัฐสามารถน าการแสดงพื้นบ้านเหล่านี้
มาเป็นเครื่องมือช่วยเสริมสร้างความเข้าใจให้เกิดขึ้นในกลุ่มคนไทยท่ีต่างศาสนากัน เพื่อเป็นการลด
ความขัดแย้งระหว่างกลุ่มวัฒนธรรม วัฒนธรรมพื้นฐานจะเป็นส่ือในการส่งเสริมความสามัคคี ความ
เป็นปีกแผ่นของประชาชน ซึ่งมีผลต่อการรวมพลังของหมู่คณะเพื่อความมั่นคงของชาติ  ดังน้ันรัฐจึง
สามารถน าการแสดงรองเง็งมาเป็นส่ือในการสนับสนุนนโยบายของรัฐในการส่งเสริมวัฒนธรรมท้องถิ่น 
 
1.3 เอกสารที่เก่ียวกับทฤษฎีวิเคราะห์เพลง 

บทเพลงบทหน่ึงเปรียบเสมือนวรรณคดีเร่ืองหน่ึ งผู้อ่านท่ัวไปจะได้รับความสนุกสนาน
เพลิดเพลินจากเน้ือเร่ือง ส่วนผู้อ่านท่ีมีความรู้จะได้รับอรรถรสจากการใช้ภาษาท่ีสละสลวย และอาจมี
การวิเคราะห์วิพากษ์วรรณคดีเร่ืองน้ันด้วย ประโยชน์ท่ีได้จากการวิเคราะห์เพลงก็เช่นกัน ผู้ฟังหรือผู้บรรเลง
จะสามารถท าความเข้าใจได้จากการวิเคราะห์  ถ้ายิ่งวิเคราะห์ในรายละเอียดมากเท่าใดก็จะยิ่งเกิด
ความซาบซึ้งมากเท่านั้น (ไขแสง ศุขะวัฒนะ .  2541: 7) กล่าวไว้ว่า ดนตรีพื้นเมืองย่อมส่อลักษณะ
ส าคัญอย่างหน่ึงให้ปรากฏ น่ันคือ “ลักษณะประจ าชาต”ิ ลักษณะน้ีเองเมื่อได้ฟังแล้ว เราสามารถบอกได้
ทันทีหรือสามารถเดาได้ว่า เพลงน้ีเป็นเพลงของชนชาติใดหรือเผ่าใด แต่ท้ังน้ีก็มีข้อแม้อยู่ว่า ผู้ท่ีจะบอก
ได้อย่างถูกต้องหรือเดาได้อย่างใกล้เคียงน้ัน  เขาจะต้องคุ้นเคยกับเพลงพื้นเมืองของชนชาติต่างๆ  
มาแล้วเป็นอย่างดีเสียก่อน 

การวิเคราะห์เพลงมีหลายระดับ ซึ่งล้วนแต่มีประโยชน์ในระดับต่างๆ กัน  การวิเคราะห์ในระดับ
ต้นจะท าให้รู้จักบทเพลง นับเป็นประโยชน์ในขั้นต้นท่ีจะท าความคุ้นเคยกับบทเพลงนอกเหนือจากการ
ฟังหรือการบรรเลงเพียงอย่างเดียว หากวิเคราะห์ลึกลงไปอีกขั้นหน่ึงก็จะท าให้เกิดความเข้าใจในบทเพลง 
เป็นประโยชน์ในระดับที่สูงขึ้น ความเข้าใจระดับนี้มีความจ าเป็นส าหรับนักดนตรีอาชีพ หรือผู้ท่ีต้องการ
ศึกษาดนตรีอย่างจริงจัง และในการวิเคราะห์ขั้นสูงจะท าให้สามารถประเมินคุณค่าของบทเพลงได้ ซึ่ง
นับเป็นประโยชน์ของการวิเคราะห์บทเพลงให้ถ่องแท้ เพื่อจะได้รู้คุณค่าของบทเพลง 

ได้มีผู้ศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับแนวทางในการศึกษาวิเคราะห์บทเพลงดังน้ี 
 (ณัชชา โสคติยานุรักษ์ .  2542: 1-3) กล่าวไว้ว่า ก่อนท่ีจะเร่ิมวิเคราะห์เพลงในแง่ทฤษฎี 

ควรหาข้อมูลท่ัวไปเกี่ยวกับเพลงน้ันๆ เสียก่อน อย่างน้อยในเบื้องต้นก็ต้องทราบชื่อเพลง ชื่อผู้แต่ง ซึ่ง
สามารถโยงใยไปถึงเร่ืองอื่นๆ ท่ีส าคัญและเป็นประโยชน์ต่อการวิเคราะห์เพลงท้ังส้ิน  บทวิเคราะห์เพลง
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ท่ีดีควรเริ่มต้นด้วยการบรรยายภาพรวม โดยท่ัวไปท่ีเกี่ยวข้องกับเพลง เพื่อเป็นการปูพื้นระดับหน่ึง
ให้แก่ผู้อ่าน การบรรยายภาพรวมมี 2 ส่วน  คือประวัติเพลง ประกอบด้วย ชื่อเพลง ชื่อผู้แต่ง ปีเกิดและ
ปีตายของผู้แต่ง ปีท่ีแต่ง ยุคทางดนตรี จ านวนผลงาน ความส าคัญของเพลง ชีวิตของผู้แต่ง ส่วนท่ีสอง
คือภาพรวมภายนอก ได้แก่ ประเภทของเพลง  เครื่องดนตรีท่ีใช้จ านวนท่อน อัตราความเร็ว และลีลา
ความยาวเป็นนาที และเป็นวินาที ความยาวเป็นจ านวนห้อง เมื่อได้ภาพรวมภายนอกของเพลงแล้ว จึง
จะวิเคราะห์ในแง่ของทฤษฎีต่อไป 

 (สงัด ภูเขาทอง .  2532: 258-259) กล่าวไว้ว่า ส่ิงท่ีควรน ามาวิเคราะห์ในบทเพลงไทย 
ประกอบด้วยส่ิงเหล่านี้ 

1. ส่วนท่ีเป็นท านอง 
2. ส่วนปรุงแต่ง  คือ ท านองร้อง และท านองบรรเลง 
3. ท านองพิเศษ 
4. ส านวนของเพลง 
 (เฉลิมศักด์ิ  พิกุลศรี .  2542: 3-15) กล่าวไว้ว่าในการศึกษาองค์ประกอบของดนตรี ควร

พิจารณาจากลักษณะ วัฒนธรรมของแต่ละสังคมจะเป็นปัจจัยท่ีก าหนดให้ตรงตามรสนิยมของแต่ละ
วัฒนธรรม จนเป็นผลให้สามารถแยกแยะดนตรีของชาติหน่ึงแตกต่างจากดนตรีของอีกชาติหน่ึ ง จึงควร
พิจารณาจากลักษณะดังน้ี 

1. เสียง (Tone)   
2. พื้นฐานจังหวะ (Element of Time)   
3. ท านอง (Melody)  
4. พื้นผิวของเสียง (Texture)  ลักษณะรูปแบบพื้นผิว  
5. สีสันของเสียง (Tone Colour)   
6. คีตลักษณ์ (Forms) ในกรณีของเพลงไทย คีตลักษณ์สามารถพิจารณาได้จากลักษณะดังน้ี 

 รูปแบบของเพลง 
 ลีลาของเพลง 

ซึ่งสอดคล้องกับ (สงัด ภูเขาทอง.  2532: 27) กล่าวไว้ว่า อันดนตรีชนทุกชาติ ย่อมมีองค์ประกอบ
ทางดนตรีเหมือนกัน หากจะต่างกันบ้างก็อยู่ท่ีรายละเอียดท่ีเกี่ยวกับการปรุงแต่งทางดนตรีเพื่อให้
เหมาะสมตามสภาพทางวัฒนธรรมของตน องค์ประกอบทางดนตรีประกอบด้วยหลักใหญ่ 5 ประเภท 
คือ 

1.   จังหวะ (Beat) 
2.   ท านองเพลง (Melody) 
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   3.   พื้นผิว (Texture) 
   4.   คุณภาพทางดนตรี (Tone Color) 
   5.   คีตลักษณ์ (Forms) 

 นอกจากน้ี (มานพ  วิสุทธิแพทย์.  2533: 1-154) ได้วางแนวทางการศึกษาดนตรีไทย ดังน้ี 
1. ลักษณะโดยท่ัวไปของดนตรี  ได้แก่  ระบบเสียงของเครื่องดนตรีไทยบันไดเสียงการ

ก าหนดโน้ตบนเครื่องดนตรีไทย  โดอยู่ท่ีไหน ทางมี 2 ประเภท 
2. ท านองหลัก ได้แก่  แนวท านอง และแนวประสาน  วรรคเพลง  รูปแบบของเพลงทางพื้น

หน้าที่ของท านองเพลงและลูกตก  คู่สัมพันธ์ของวรรคเพลงและลูกตก 
3. ท านองแปร 
4. จังหวะ 
 (ณรุทธ์   สุทธจิตต์ .  2538: 58) กล่าวสรุปไว้ว่าส่วนส าคัญพื้นฐานท่ีท าให้ดนตรีเป็นรูปร่าง

ขึ้นมาได้ ซึ่งประกอบไปด้วยองค์ประกอบต่างๆ คือ เสียง เวลา แนวท านอง เสียงประสาน สีสัน ลักษณะ
ของเสียงรูปพรรณของดนตรี และรูปแบบของดนตรี 

 (เฉลิมพล  งามสุทธิ.  2538: 11-12) กล่าวถึงองค์ประกอบส าคัญของดนตรี ประกอบด้วย 
1. จังหวะ 
2. เสียง 
3. ก าลังของเสียง 
4. โครงสร้างของเพลง 
5. แบบแผนของเพลง 

2. งานวิจัยที่เก่ียวข้อง 
   ( สถาพร ศรีสัจจัง .  2529 : บทคัดย่อ) สารัตถะจากเพลงรองเง็งตันหยง: ศึกษาเฉพาะกรณี 
จังหวัดตรัง  
  ผลจากการวิเคราะห์สารัตถะของเน้ือเพลงพบว่า เพลงรองเง็ง ตันหยงมี 2 ลักษณะ คือ ประเภท
ไม่มุ่งแสดงสารัตถะกับประเภทท่ีมุ่งแสดงสารัตถะ ประเภทท่ีมุ่งแสดงสารัตถะประเด็นส าคัญๆ หลัก 3 
ประเด็น คือ  สารัตถะท่ีเกี่ยวกับเร่ืองปัจเจกบุคคล สารัตถะเกี่ยวกับสภาพชีวิตและสังคมและสารัตถะ
เกี่ยวกับความประสมประสานทางวัฒนธรรม สารัตถะท่ีเกี่ยวกับเร่ืองของปัจเจกบุคคลท่ีเน้ือเพลงแสดง
ให้เห็นมี  
  1. การท าตนให้เป็นคนมีคุณภาพ ได้แก่ การต าหนิหญิงหลายใจ การยกย่องหญิงท่ีวางตนเป็น
กุลสตรี และการยกย่องชายท่ีมีความขยันการงานและมีคุณธรรม  
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2. การท าตนให้เหมาะสม ได้แก่ การท าตนให้เหมาะสมกับฐานะ การท าตนให้เหมาะสมกับ
เพศและการท าตนให้เหมาะสมกับวัย  
            สารัตถะท่ีเกี่ยวกับความประสมประสานทางวัฒนธรรม แสดงให้เห็นถึงความประสมประสาน
ของวัฒนธรรมระหว่างชาวไทยมุสลิมและชาวไทยพุทธในจังหวัดตรัง ในเร่ืองดังต่อไปน้ีคือ  
  1. ความประสมประสานดานการใช้ภาษา  
  2. ความประสมประสานด้านความเชื่อ  
จากการวิเคราะห์พบว่ า ความชัดเจนท่ีเพลงรองเง็ง  ตันหยงของจังหวัดตรังแสดงสารัตถะให้เห็นน้ัน  
สารัตถะเกี่ยวกับเร่ืองของปัจเจกบุคคลมีความชัดเจนมากท่ีสุดเกี่ยวกับความประสมประสานทาง
วัฒนธรรมรองลงมา และท่ีเกี่ยวกับสภาพสังคมในด้านโครงสร้างมีความชัดเจนน้อยท่ีสุด 

 (ประภาส ขวัญประดับ .  2540: บทคัดย่อ) รองเง็ง: ระบ าและดนตรีพื้นบ้าน ภาคใต้ของ ไทย
ผลการวิจัยพบว่า  

ดนตรีพื้นบ้านภาคใต้มีวัตถุประสงค์ในการบรรเลงเพื่อความบันเทิงและเพื่อประกอบพิธีกรรม  
รองเง็งได้เข้ามาดินแดนภาคใต้ของไทย เมื่อประมาณ 200 ปี โดยในอดีตภาคใต้เป็นเส้นทางการค้า
ขายของชนชาติต่างๆ เช่น อินเดีย อาหรับ โปรตุเกส สเปนและฮอลันดา การติดต่อระหว่างชนชาติต่างๆ 
ท าให้เกิดการผสมผสานทางวัฒนธรรมการแสดงรองเง็งก็เป็นผลจากการผสมผสานทางด้านวัฒนธรรม
ของชนชาติเหล่านี้กับชนท้องถิ่นภาคใต้ของประเทศไทย  จะเห็นได้ชัดเจนโดยเฉพาะในเครื่องดนตรี
ประกอบการแสดงท่ีมีครั้งเครื่องดนตรีของวัฒนธรรมตะวันตกได้แก่ ไวโอลิน แมนโดลินและแคคอเดียน 
ส่วนเครื่องดนตรีของวัฒนธรรมตะวันออก ได้แก่ ร ามะนาและฆ้อง การแสดงรองเง็งในภาคใต้ของประเทศ
ไทย จะพบบริเวณจังหวัดชายฝ่ังทะเลตะวันออก เช่น จังหวัดปัตตานี จังหวัดสงขลาและจังหวัดนราธิวาส 
และบริเวณชายฝ่ังทะเลตะวันตก เช่น จังหวัดสตูล จังหวัดตรัง จังหวัดกระบี่เป็นต้น รองเง็งมีบทบาทต่อ
สังคมและวัฒนธรรมในภาคใต้  คือ บทบาทสะท้อนการผสมผสานทางวัฒนธรรมระหว่างชนชาติ
บทบาททางการ ส่งเสริมความเข้าใจระหว่างประชาชนและระหว่างประเทศ บทบาทต่อการส่งเสริมการ
ท่องเท่ียวในภาคใต้ บทบาทในการส่งเสริมการศึกษาของรัฐ  บทบาทต่อการสนับสนุนนโยบายของ  
รัฐด้านการส่ง เสริม ศิลปวัฒนธรรมท้องถิ่น  
 



บทท่ี 3 
วิธีด าเนินการศึกษาค้นคว้า 

 

ในการศึกษาดนตรีรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี ผู้วิจัย
ได้วางแนวทางในการศึกษาไว้ดังน้ี 

การศึกษาค้นคว้า  ผู้ศึกษาได้ก าหนดความมุ่งหมายของการศึกษาค้นคว้าดังน้ี 

 1. เพื่อศึกษาวัฒนธรรมดนตรีรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 
 2. เพื่อศึกษาบทเพลงรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตาน ี

             3. เพื่อบันทึกบทเพลงรองเง็งเป็นโน้ตสากล 
 
1. ขั้นรวบรวมข้อมูล  
 1.1 แหล่งข้อมูล 
  1.1.1 สัมภาษณ์สมาชิกศิลปินภายในคณะบุหลันตานี 
  1.1.2 ต าราเอกสารอ้างอิง ในงานวิจัย 
   -   ส านักหอสมุดกลาง มหาวิทยาลัยศรีนครินทร์วิโรฒ 
   -   ห้องสมุดวิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล  
   -   ห้องสมุดสถาบันวิจัยภาษาและวัฒนธรรม เอเซีย มหาวิทยาลัยมหิดล 

-   ส านักหอสมุดกลางมหาวิทยาลัยทักษิณ สงขลา  
   -   ส านักหอสมุดมหาวิทยาลัยราชภั ฏสงขลา 
   -   สถาบันทักษิณคดีศึกษา มหาวิทยาลัยทักษิณ สงขลา 

1.2  วิธีด าเนินการรวบรวมข้อมูล 
   1.2.1    นัดวัน เวลา ในการสัมภาษณ์   
   1.2.2    เข้าติดต่อสัมภาษณ์อาจารย์ พร้อมกับแนะน าตนเอง 
   1.2.3    แจ้งวัตถุประสงค์การท าวิทยานิพนธ์ 
   1.2.4.   บันทึกภาพและเสียง 
   1.2.5     นัดวัน เวลา ในการสัมภาษณ์เพิ่มเติม 
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1.3 อุปกรณ์และเครื่องมือท่ีใช้ในการรวบรวมข้อมูล 

1.3.1   สมุดบันทึกข้อมูล  
1.3.2   เครื่องบันทึกเสียง 
1.3.3   เครื่องบันทึกภาพน่ิง 
1.3.4   เครื่องบันทึกภาพเคล่ือนไหว 
 

2. ขั้นศึกษาข้อมูล 

1.   ผู้ศึกษาค้นคว้าได้ท าการถอดข้อมูลจากเครื่องบันทึกเสียงแล้วบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร 
2.  ผู้ศึกษาค้นคว้าได้ท าการถอดบทเพลงจากเครื่องบันทึกเสียงแล้วบันทึกเป็นโน้ตสากล  
3.   น าข้อมูลทางเอกสาร และข้อมูลทางภาคสนามมาประมวล เพื่อให้ได้ข้อมูลท่ีน ามาจ าแนก

องค์ประกอบต่างๆ  
 

3. การวิเคราะห์ข้อมูล 
 ข้อมูลท่ีได้จากการวิจัยในครั้งน้ี เป็นข้อมูลท่ีได้มาจากการศึกษาค้นคว้าจากเอกสาร งานวิชาการ 
งานวิจัย และการเก็บข้อมูลภาคสนาม โดยมีลายละเอียดการรวบรวมและการวิเคราะห์ข้อมูลดังน้ี 

1. เพื่อศึกษาวัฒนธรรมดนตรีรองเง็ง ดังน้ี 
1.1   ประวัติความเป็นมาของรองเง็ง 
1.2   ประวัติและผลงานของคณะบุหลันตานี 
1.3   ประวัตินักดนตรีรองเง็งคณะบุหลันตานี 
1.4   เครื่องดนตรีประกอบการแสดงรองเง็ง 
1.5   เครื่องแต่งกายที่ใช้ในการแสดงรองเง็ง 

2. เพื่อศึกษาองค์ประกอบทางดนตรีท่ีใช้ในการแสดงดนตรีรองเง็ง 4 ประเด็นดังน้ี 
  2.1  รูปแบบเพลง   

2.2  ท านองเพลง   
 2.2.1 กระสวนจังหวะ 
 2.2. 2 กระสวนท านอง  

 2.3 การใช้คู่ประสาน  
2.4 จังหวะ  
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โดยมีบทเพลงรองเง็งท่ีน ามาศึกษามี ดังน้ี 
   1. เพลงจงอินัย   จังหวะโยเก็ต 

2. เพลงยังมานาซาตู  จังหวะรุมบ้า 
3. เพลงอัมป๊ะเมอนาร ี จังหวะคองชง  

   4. เพลงอินังตูยงปูโย๊ะ  จังหวะอินัง 
5. เพลงเมาะอินังบาร ู  จังหวะบาโย 
6. เพลงซ าเป็งปาลีบัง  จังหวะซ าเป็ง 
7. เพลงเบอดีนังซายัง  จังหวะมัสรี 

   8. เพลงตูยงปูโยะ   จังหวะฮัสลี  
 

4. การเสนอข้อมูล 
1.  เสนอผลการศึกษาโดยวิธีการพรรณนาวิเคราะห์ 
2.  เรียบเรียงจัดท าบทสรุปท่ีได้จากการศึกษาและวิเคราะห์ข้อมูล 
3.  สรุป อภิปราย และข้อเสนอแนะ 

 



บทท่ี 4 
ขั้นวิเคราะห์ข้อมูล 

 

1. องค์ประกอบทางวัฒนธรรมดนตรีรองเง็ง 
1.1 ประวัติความเป็นมาของรองเง็ง 
        รองเง็ง เปน็ศิลปะการแสดงพ้ืนบา้นท่ีมปีระวติัและพัฒนาการอยา่งชา้นาน โดยปรากฏ

หลักฐานการค้นพบ ได้แก่ ประวัติรองเง็งของขุนจารุวิเศษศึกษากร ซึ่งดํารงตําแหน่งศึกษาธิการจังหวัด
ปัตตานี ช่วงปี พ.ศ. 2496 และบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว เร่ือง 
“ระยะเท่ียวชวากว่า 2 เดือน” ด้วยสภาพพื้นท่ีติดกับทะเลของแหลมมลายูทําให้ดินแดนบริเวณน้ีเป็น
เมืองท่าสําคัญและเป็นศูนย์กลางการติดต่อสัมพันธ์ทางการค้าและวัฒนธรรม ศาสนา ความเชื่อ เมื่อ
ชาวตะวันตกท่ีเข้ามาติดต่อค้าขายกับกลุ่มชน เหล่านี้ต้ังบ้านเรือนอยู่ร่วมกัน  ชาวตะวัน ตกท่ีเดิน
ทางเข้ามานี้ เช่น โปรตุเกส ฮอลันดา สเปน ต่างก็มีวัฒนธรรมความเป็นมาท่ีแตกต่างจากชนพื้นเมือง มีการ
ติดต่อและมีความสัมพันธ์ได้เห็นเร่ืองราวต่างๆ ก่อให้เกิดความนิยมรับวัฒนธรรมของชาวตะวันตก เช่น 
วัฒนธรรมการรื่นเริงในวันสําคัญหรือ งานเทศกาลต่างๆ ของชาวตะวันตก และได้นําเครื่องดนตรี  บท
เพลง ท่าเต้นรํา โดยเฉพาะการเต้นรํา  จับคู่ ไปตามจังหวะและลีลาได้รับความสนใจเป็นพิเศษ  ชาว
พื้นเมืองได้นําทํานองเพลง เครื่องดนตรี  มาผสมผสานกันกับดนตรีพื้นบ้านท่ีตนชํานาญอยู่  เครื่อง
ดนตรีจึงมีการผสมผสาน ส่วนท่าเต้น – รํา พื้นฐานใช้มือ ลําตัว เป็นอิทธิพลของนาฏศิลป์ อินโดนีเซีย และ
นาฏศิลปม์าเลเซีย การใช้เท้า ก้าว – เต้น เป็นแบบตะวันตก 

รองเง็ง ได้รับความนิยมเล่นกันมากขึ้นและแพร่กระจายเข้าสู่ 3 จังหวัดชายแดนภาคใต้ ผ่านวัง
เจ้าเมือง หรือบ้านข้าราชการชั้นผู้ใหญ่แล้วเป็นเหตุให้รองเง็งปรับปรุงและพัฒนารูปแบบการแสดงท้ัง
การเต้นและการบรรเลงเพลงให้สวยงามประณีตมากยิ่งขึ้น เพื่อตอนรับแขกผู้มาเยือน และเป็นหน้าเป็น
ตาให้เจ้าของวังหรือเจ้าของบ้าน กระทั้งต่อมา รองเง็งได้แพร่ลงสู่ชาวบ้านอีกครั้ง ซึ่งอาจเป็นเพราะ
สถานการณ์บ้านเมืองเปล่ียนแปลงไป หรือแขกผู้มาเยือนของเจ้าวัง หรือเจ้าของวัง ชื่นชอบสนใจใน
การแสดงน้ี แล้วเกิดนําไปเล่นให้ชาวบ้านเห็นแล้วเล่นตาม ก่อนจะแพร่กระจายลงสู่บริเวณอื่นๆ แล้ว
ปรับเปล่ียนรูปแบบการแสดงให้เข้ากับวิถีชีวิตและวัฒนธรรมความเป็นอยู่ของชาวบ้านบริเวณน้ัน โดย
บริเวณ 3 จังหวัดชายแดนภาคใต้ ยังคงรักษาเอกลักษณ์รองเง็งอันสวยงามด่ังอดีต 
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1.2   ประวัติและผลงานของคณะบุหลันตาน ี
        เมื่อปีพ.ศ. 2544 ทางศูนย์บริหารงานจังหวัดชายแดนภาคใต้(ศอ.บต.)  ร่วมกั บ

มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี ได้ดําเนินโครงการฟื้นฟูและอนุรักษ์ ให้มีการฝึกอบรม
ศิลปะการแสดงพื้นบ้านภาคใต้ (การแสดงดนตรีรองเง็ง)  ขึ้น ณ โรงเรียนสุวรรณไพบูลย์  อําเภอยะหริ่ง 
จังหวัดปัตตานี  โดยมี นายขาเดร์  แวเด็ง ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดงพื้นบ้านภาคใต้  
(การแสดงดนตรีรองเง็ง) และนายเซ็ง  อาบู  ศิลปินพื้นบ้านรองเง็ง  เป็นวิทยากรในการฝึกอบรมครั้งน้ี 
ระยะเวลาในการฝึกอบรมทั้งส้ิน 3 เดือน (เรียนเฉพาะวันเสาร์ - อาทิตย์) การฝึกอบรมครั้งน้ันมีผู้เข้า
อบรม ประมาณ 30 – 35 คน  

หลังจากส้ินสุดโครงการได้มีการต้ังชื่อ “คณะเปอร์มูดาอัสลี ซึ่งมีความหมายว่า คนรุ่นใหม่ ท่ี
นิยมจังหวะเก่า “ และ ได้รับงานแสดงภายในจังหวัดปตัตาน ี คณะเปอร์มูดาอัสลีอยู่ได้ประมาณ 2 ปี 
เท่านั้น เพราะเน่ืองจากสมาชิกบางคนลาออกไปเพราะติดภารกิจส่วนตัว แต่ในระยะเวลาไม่นานก็ มี
สมาชิกท่ีเข้าร่วมการอบรมในครั้งน้ัน ประมาณ 5 – 6 คน ได้มีความสนใจที่จะสืบสานศิลปะการแสดง
พื้นบ้านรองเง็งไว้ และได้ต้ังชื่อ คณะบุหลันตานี ซึ่งหมายถึง ดวงจันทร์ของปัตตานีท่ีมีความอ่อนหวาน  
นุ่มนวล สมาชิกเหล่านี้ได้ฝึกฝนฝีมือและเร่ิมรับงานแสดงต่างๆ ท้ังในจังหวัด และจังหวัดใกล้เคียง  
 
ผลงานของคณะบุหลันตาน ี

 

ปี พ.ศ. 
 

ผลงานของคณะบุหลันตาน ี
 

พ.ศ. 2544 ได้รับเกียรติจาก ประเทศมาเลเชีย เข้าร่วมแสดงในงาน 
 Malay Word  Arts Festival ณ รัฐยะโฮร์ บาร ู

 
พ.ศ. 2545 

ได้รับเกียรติจาก เทศบาลเมืองปัตตานีและการท่องเท่ียวแห่งประเทศไทย  
เข้าร่วมทําการแสดงแสงเสียงและส่ือผสม เร่ือง มหานุภาพเมืองปัตตานี  

บุญบารมีเจ้าแม่ล้ิมก่อเหน่ียว 
 
 

พ.ศ. 2546 

ได้รับเกียรติจาก สถาบันวัฒนธรรมศึกษากัลยาวัฒนา
มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี 

เข้าร่วมแสดงดนตรีพื้นบ้าน งานมหกรรมศิลปวัฒนธรรม ครั้งท่ี 11 
ได้รับเกียรติจาก สถาบันวัฒนธรรมศึกษากัลยาวัฒนา 

มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี  เป็นสาธิตการแสดง
ดนตรีพื้นบ้านหลักสูตรการอบรมค่ายเยาวชนรักษ์ถิ่น รุ่นท่ี 7 
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ปี พ.ศ. 
 

ผลงานของคณะบุหลันตาน ี

 
 
 

พ.ศ. 2547 

เข้าร่วมทําการแสดงในงานสมโภชเจ้าแม่ล้ิมก่อเหน่ียว 
อําเภอเมือง จังหวัดปัตตาน ี

ได้รับเกียรติจาก มหาวิทยาลัยราชภัฏสงขลา 
เข้าร่วมการแสดงในงานมหกรรมวัฒนธรรมราชภัฏร่วมใจ 

เฉลิมพระเกียรติ 72 พรรษา มหาราชินี 
ได้รับเกียรติจาก สถาบันทักษิณคดีศึกษา มหาวิทยาลัยทักษิณ 

เข้าร่วมในงาน คืนคํ่า...วัฒนธรรมในเงาจันทร์ 

 
 

พ.ศ. 2548 

ได้รับเกียรติจาก เทศบาลหาดใหญ่ จังหวัดสงขลา 
เข้าร่วมแสดงในงานเทศกาลอาหารฮาลาล 

ได้รับเกียรติจาก โรงเรียนโพธิ์คีรีราชศึกษา เป็นวิทยากรให้อบรม 
เร่ือง การแสดงพื้นเมืองปัตตานี ชุด รองเง็ง 

 
 

พ.ศ. 2549 

เข้าร่วมทําการแสดงในงานมหกรรมไก่กอและ จังหวัดปัตตานี 

เข้าร่วมทําการแสดงในงานมหกรรมโคมไฟนานาชาติ 
อําเภอหาดใหญ่ จังหวัดสงขลา 

เข้าร่วมทําการแสดงในงานฮารีรายอ อําเภอหาดใหญ ่จังหวัดสงขลา 

 
 
 
 

พ.ศ. 2550 

เข้าร่วมทําการแสดงในงานมหกรรมศิลปวัฒนธรรมแห่งชาติ  
จังหวัดสุราษฎธาน ี

ได้รับเกียรติจาก ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร (องค์การมหาชน) เข้าร่วมทําการ
แสดงทางวัฒนธรรมครั้งท่ี 32 การแสดงศิลปะเต้นรําและดนตรี 

พื้นเมืองมุสลิมจากส่ีจังหวัดชายแดนภาคใต้  
ณ หอประชุมศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร 

เข้าร่วมทําการแสดงในงานประชุมองค์กรบริหารส่วนท้องถิ่นระดับชาติ 
อําเภอหาดใหญ่ จังหวัดสงขลา 

เข้าร่วมทําการแสดงในงานมหกรรมต้มยํากุ้ง จังหวัดปัตตานี 

พ.ศ. 2551 เข้าร่วมทําการแสดงในงานประจําปีองค์การบริหารส่วนตําบลม่วงงาม  
จังหวัดสงขลา 
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ปี พ.ศ. 
 

ผลงานของคณะบุหลันตาน ี

 
 

พ.ศ. 2552 

เข้าร่วมทําการแสดงในงานสานใจรักษ์งานศิลป์ถิ่นแดนใต้  
อําเภอหาดใหญ่ จังหวัดสงขลา 

เข้าร่วมทําการแสดงในงานเมาลิดกลาง อําเภอหาดใหญ่ จังหวัดสงขลา 

ได้รับเกียรติจาก เทศบาลเมืองปัตตานีและกระทรวงวัฒนธรรม 
 เข้าร่วมทําการแสดงในงานมหกรรมปัตตานีย้อนยุคสันติสุขสู่แดนใต้  

อําเภอเมือง จังหวัดปัตตานี 
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 1.3   ประวัตินักดนตรรีองเง็งคณะบุหลันตาน ี
 

ชื่อ นายเซ็ง  อาบ ู          
เกิดเมื่อปพี.ศ. 2496 ศาสนาอิสลาม   
สถานภาพ สมรสกับ นางซาบีน๊ะ  อาบ ู
จํานวน บุตร 2 คน หญิง 1 คน ชาย 1 คน 

         อาชีพหลัก รับซัก อบ รีด อาชีพรอง นักดนตรี 
ท่ีอยู่ปัจจุบัน 45   ตําบลบราโหม            
อําเภอเมือง  จังหวัดปัตตาน ี
ภูมิลําเนาเดิม อําเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 
ชื่อบิดา  นายอาร ี อาบู 
ชื่อมารดา  นางยาตี  อาบ ู
มีบุตรจํานวน 5 คน ชาย 3 คน หญิง 2 คน  
ข้าพเจ้าเป็นบุตรคนท่ี 5 

 
การศึกษา   
 จบการศึกษาระดับชั้นประถมศึกษาปีท่ี  6 จากโรงเรียนยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 
 
ความสนใจทางดนตรี 

 นาย เซ็ง  อาบู  เร่ิมมีความสนใจดนตรีมาต้ังแต่เด็กๆ เมื่ออายุ 18 ปี ได้ฝึกเล่นกีตาร์มาก่อน 
นายเซ็ง  อาบู เป็นผู้ท่ีมีพรสวรรค์มาตั้งแต่เด็กและมีความจําเป็นเลิศ  ได้ใช้เวลาฝึกเล่นกีตาร์ได้เร็วกว่า
คนอื่นๆ ประกอบกับมีความต้ังใจและขยันหมั่นเพียร เมื่อนายเซ็ง อาบู เร่ิมมีความชํานาญแล้ว  นายขา
เดร์  แวเด็ง มักจะพานายเซ็ง อาบู ไปร่วมเล่นด้วยเสมอ ต่อมาได้ฝึกแมนโดลินด้วยตัวเองโดยมีพื้นฐาน
จากการเล่นกีตาร์ และใช้เวลาเพียงไม่นานก็สามารถเล่นได้คล่องแคล่ว  นายเซ็ง  อาบู ก็ได้เล่นดนตรี
อยู่กับนายขาเดร์ แวเด็ง มาตลอด นายเซ็ง  อาบู  ได้ชื่อว่ า  “ ศิลปินผู้อยู่เบื้องหลังความสําเร็จของ
ศิลปินแห่งชาติ ”  
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ผลงาน 
 นายเซ็ง อาบู เป็นผู้หน่ึงท่ีมีผลงานการแสดงดนตรีรองเง็งมากมาย เพราะไม่ว่าจะมีการ
บรรเลงรองเง็งท่ีใด  นายเซ็ง อาบูมักจะได้รับเชิญให้ไปแสดงอยู่เสมอ  ผลงานท่ีเก็บรวบรวมได้มีดังน้ี 
 1. ถวายการแสดงหน้าพระท่ีน่ังทักษิณราชนิเวศน์ ทุกครั้งท่ีพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว และ
พระบรมวงศานุวงศ์ แปรพระราชฐาน และร่วมบรรเลงเพลงพื้นเมืองรองเง็งซําเป็ง ซึ่งเป็น ท่ีโปรด
ปรานของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว  สมเด็จพระนางเจ้าพระบรมราชินีนาถ ตลอดจน พระบรม
วงศานุวงศ์บางครั้งพระองค์ยังได้ทรงร่วมเต้นรําด้วยและได้พระราชทานของท่ีระลึก 
 2. ได้รับเกียรติจากสํานักงานคณะกรรการวัฒนธรรมแห่งชาติให้ร่วมแสดงในงาน
วัฒนธรรมพื้นบ้านอาเซียน 
 3. ได้รับเชิญให้ไปร่วมแสดงในการประชุมผู้ว่าการธนาคารโลก ณ บริเวณสวนอัมพร 
 4. ได้รับเกียรติให้มีการบันทึกเสียงดนตรีพื้นเมืองตามโครงการ “ดนตรีชาวสยาม” ท่ี
กรุงเทพมหานคร เมื่อวันท่ี 31 มกราคม 2535  

 5. ได้รับเชิญให้ไปร่วมแสดงต้อนรับคณะทูตานุทูต 35 ประเทศ ณ อําเภอสุไหงโกลก   
จังหวัดนราธิวาส เมื่อวันท่ี 21 สิงหาคม 2536 

 6. ได้รับเชิญให้ไปร่วมแสดงในเทศกาลปีการท่องเท่ียวไทย 
 7. ได้รับเชิญให้ไปร่วมแสดง ณ โรงแรมดุสิตธานี เมื่อเดือนเมษายน 2536 

 8. ได้รับเชิญให้ไปทําการบันทึกภาพออกรายการโทรทัศน์ทางช่อง 11 เมื่อวันท่ี 
 28 มกราคม 2537 ณ มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี 

  
เกียรติคุณท่ีได้รับ 
 จากผลงานด้านดนตรีรองเง็ง ท่ีนายเซ็ง  อาบู  ได้ร่วมบรรเลงในคณะเด็นดังอัสลี  จึงทําให้
ได้รับเกียรติคุณ ดังน้ี 
 1.  สมเด็จพระบรมราชินินาถ ได้พระราชทานเข็มกลัดทองคํา ณ ตําหนักทักษิณราชนิเวศน์ 
เมื่อ พุทธศักราช 2536   
 2.  สมเด็จพระเจ้าลูกเธอ เจ้าฟ้าหญิงจุฬาภรณ์วลัยลักษณ์ ได้พระราชทานท่ีค่ันหนังสือใน
วันครบรอบ 60 พรรษาของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ณ โรงละครแห่งชาต ิ
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ชื่อ นายพรภิรมย์  แสนรักษ์      
เกิดเมื่อวันท่ี 9 ตุลาคม พ.ศ. 2506 ศาสนาพุทธ     
สถานภาพ สมรสกับ นางอรพินท์ แสนรักษ์  
จํานวน บุตร 2 คน หญิง 1 คน ชาย 1 คน 

         อาชีพหลัก  รับราชการครู อาชีพรอง นักดนตรี  
ท่ีอยู่ปัจจุบัน 29 หมู่ท่ี4 ตําบลแม่ลาน  
อําเภอแม่ลาน จังหวัดปัตตานี 
ภูมิลําเนาเดิม อําเภอแม่ลาน จังหวัดปัตตานี 
ชื่อบิดา  นายแดง  แสนรักษ ์
ชื่อมารดา  นางขนิษฐ์  แสนรักษ ์
มีบุตรจํานวน 7 คน ชาย 5 คน หญิง 2 คน  
ข้าพเจ้าเป็นบุตรคนท่ี 7 

การศึกษา 
 ระดับมัธยมศึกษา วิทยาลัยเกษตรกรรมนราธิวาส  จังหวัดนราธิวาส 
 ระดับปริญญาตรี  วิทยาลัยครูยะลา จังหวัดยะลา 
 
ความสนใจทางดนตรี 
 ข้าพเจ้ามีความสนใจในด้านดนตรีและการแสดงมาตั้งแต่เด็ก โดยการได้ยินได้ฟัง จาก
รายการวิทยุเป็นส่วนใหญ่ ในช่วงอายุ 10 - 12 ปี ข้าพเจ้าได้มีโอกาสไปชมการแสดงดนตรี  ลูกทุ่งวง
ของผ่องศรี วรนุช ท่ีมาทําการแสดงท่ีจังหวัดยะลา ทําให้เกิดความประทับใจมาก รู้สึกชื่นชอบ 
อยากร้องเพลง และเล่นดนตรี จนกระทั่งตอนท่ีกําลังศึกษาชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย ได้หัดเล่น
กีตาร์ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีชิ้นแรกท่ีหัดเล่นเป็นเรื่องเป็นราว ต่อจากน้ันได้พัฒนาความสามารถ ต้ังวงทั้งหมด 
5 ชิ้น รับเล่นตามห้องอาหารต่างๆ ในจังหวัดปัตตานีและนราธิวาส พ.ศ. 2533 ข้าพเจ้าได้รับราชการครู 
สอนหนังสือในจังหวัดปัตตานี ซึ่งต้องสอนวิชา ดนตรีและนาฏศิลป์ ในระดับชั้นมัธยมศึกษาตอนต้น จึง
ทําให้ได้รู้จักดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง และ ในปี พ.ศ.2544 ศอ.บต – มอ.ปัตตาน ีได้จัดการฝึกอบรมดนตรี
รองเง็ง หลังจากการฝึกอบรมก็ได้รวบรวมสมาชิกท่ีมีความสนใจ มาตั้งคณะดนตรีพื้นบ้านขึ้นอีกวงหน่ึง
คือ คณะบุหลันตานี ซึ่งได้รับงานแสดงจากน้ันเป็นต้นมาจนกระทั่งปัจจุบัน 
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ชื่อ นายสมบัติ  สุระคําแหง           
เกิดเมื่อวันที  25 กันยายน  พ.ศ.  2513   ศาสนาอิสลาม
สถานภาพ สมรสกับ นางดอลีเปาะ สุระคําแหง 
จํานวน บุตร 2 คน หญิง 2 คน 
อาชีพหลัก รับราชการครู อาชีพรอง ธุระกิจส่วนตัว 
ท่ีอยู่ปัจจุบัน   41/16 หมู่ท่ี 10 ตําบลบานา  
อําเภอเมือง  จังหวัดปัตตาน ี
ภูมิลําเนาเดิม  อําเภอสทิงพระ  จังหวัดสงขลา 
ชื่อบิดา  นายจรูญ  สุระคําแหง 
ชื่อมารดา  นางถ้น  สุระคําแหง 
มีบุตรจํานวน 7 คน ชาย 5 คน หญิง 2 คน  
ข้าพเจ้าเป็นบุตรคนท่ี 7 

การศึกษา 
 ระดับมัธยมศึกษา โรงเรียนสทิงพระวิทยา อําเภอสทิงพระ จังหวัดสงขลา 
 ระดับปริญญาตรี  สถาบันราชภัฏภูเก็ต  จังหวัดภูเก็ต 
 
ความสนใจทางดนตรี 
 เร่ิมมีความสนใจดนตรีรองเง็งในช่วงที่กําลังศึกษาวิทยาลัยนาฏศิลป์พัทลุง  เมื่อจบ
การศึกษาก็ได้มาทํางานท่ีโรงเรียนแหลมทองอุปถัมภ์ จังหวัดปัตตานี และได้เข้าร่วมโครงการอบรม
ดนตรีรองเง็งในครั้งน้ัน หลังจากฝึกอบรมก็ได้นําความรู้มาทําวงดนตรีรองเง็ง สําหรับเยาวชนของ
โรงเรียนแหลมทองอุปถัมภ์ จนปัจจุบันได้ทํางานอยู่ท่ีโรงเรียนเทศบาล  3 บ้านปากนํ้า และก็ได้ทําวง
ดนตรีรองเง็งสําหรับเยาวชนออกรับงานท้ังในจังหวัดและจังหวัดโดยรอบ ส่วนในของคณะบุหลันตานี
ทําหน้าที่บรรเลงไวโอลิน ให้กับคณะ 
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ชื่อ นายสารสิทธิ์  นิลชัยศรี          
เกิดเมื่อวันท่ี 8 สิงหาคม  พ.ศ. 2516 ศาสนาพุทธ

 สถานภาพ โสด 
อาชีพหลัก รับซ่อมโทรศัพท์มือถือ  
อาชีพรอง นักดนตรี  
ท่ีอยู่ปัจจุบัน  3/133 ถนนเจริญประดิษฐ์  
ตําบลรูสะมิแล อําเภอเมือง จังหวัดปัตตาน ี
ภูมิลําเนาเดิม  กรุงเทพฯ 
ชื่อบิดา  นายประสิทธิ์  นิลชัยศรี  (ถึงแก่กรรม) 
ชื่อมารดา  นางศิริสุดา  นิลชัยศรี 
มีบุตรจํานวน 6 คน ชาย 4 คน หญิง 2 คน  
ข้าพเจ้าเป็นบุตรคนท่ี 2 

การศึกษา 
 ระดับมัธยมศึกษา โรงเรียนสวนกุหลาบวิทยาลัย  นนทบุรี 
 ประกาศนียบัตรวิชาชีพ สถาปัตยกรรม โรงเรียนไทยวิจิตรศิลป์  กรุงเทพฯ 
 
ความสนใจทางดนตรี 
 เร่ิมเล่นดนตรีตอนเรียนมัธยมศึกษาปีท่ี2 โรงเรียนสวนกุหลาบ นนทบุรี โดยเข้าวงโยธวาทิตของ
โรงเรียน ตําแหน่งทรัมเปต ( TRUMPET) และมีหน้าที่เป็นพัสดุโน้ตของวง จัดการเรียงเพลงและ
โน้ตเพลง ฝึกหัดเล่นเครื่องดนตรีอื่นๆ ด้วย เช่น ฟรุต ทรอมโบน ยูโฟเนียม เร่ิมสนใจดนตรีรองเง็ง ต้ังแต่
ได้เห็นการแสดงดนตรีของ ขาเดร์  แวเด็ง ในงานต่างๆ และได้ติดตามไปชมตลอด จนมีโครงการสืบสาน
ดนตรีพื้นบ้าน โดยได้รับงบประมาณจากศอ.บต โดยมีขาเดร์  แวเด็ง เป็นวิทยากร จึงสมัครเข้าร่วม
โครงการ และได้รับการฝึกฝน ถ่ายทอดบทเพลงพร้อมกับเทคนิคการบรรเลงเพลงต่างๆ จนชํานาญ
พอสมควร จึงได้จัดต้ังสมาชิกท่ีร่วมโครงการต้ังเป็นวงชื่อ เปอร์มูดาอัสลี ปัจจุบันได้เปล่ียนชื่อวงเป็น 
บุหลันตานี โดยมีสมาชิกเดิม 3 คน คือ ครูไข่ สมบัติ เจี๊ยบ    
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ชื่อ นายวชิรพันธ์  ภู่พงษ์          
เกิดเมื่อวันท่ี 15 พฤศจิกายน พ.ศ. 2509 ศาสนาพุทธ

 สถานภาพ สมรสกับ นางละออง ภู่พงษ ์   
จํานวน บุตร 2 คน   ชาย 1 คน   หญิง 2 คน 
อาชีพหลัก  รับราชการครู    
อาชีพรอง นักดนตรี   
ท่ีอยู่ปัจจุบัน   17/18 หมู่ท่ี 7 ตําบลบ่อทอง  
อําเภอหนองจิก จังหวัดปัตตาน ี
ภูมิลําเนาเดิม  อําเภอหนองจิก  จังหวัดปัตตาน ี
ชื่อบิดา  นายวายุ  ภู่พงษ์ 
ชื่อมารดา  นางชวนพิศ   ภู่พงษ์ 
มีบุตรจํานวน 1 คน ชาย 1 คน    
ข้าพเจ้าเป็นบุตรคนท่ี 1 

การศึกษา 
 ระดับมัธยมศึกษา โรงเรียนแสงทองวิทยา อําเภอหาดใหญ่  จังหวัดสงขลา 
 ระดับปริญญาตรี  มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์  วิทยาเขตปัตตานี 
 
ความสนใจทางดนตรี 
 พ.ศ. 2521 ในงานการแข่งขันกีฬาแห่งชาติ ครั้งท่ี 14   ท่ีจังหวัดปัตตานีเป็นเจ้าภาพ มีการ
แสดงระบําตารีกีปัสในงานพิธีเปิดการแข่งขัน โดยมีนายขาเดร์  แวเด็ง ศิลปินแห่งชาติ เป็นผู้บรรเลง
เพลงท่ีใช้ในการแสดงในครั้งน้ัน ทําให้เกิดความชื่นชอบและสนใจในแนวทางดนตรีพื้นบ้านและหา
โอกาสท่ีจะศึกษาหาความรู้ ดนตรีทางด้านน้ีได้รับการชักชวนให้เข้าร่วมวงกับวงบุหลันตานี โดยเป็นวง
ดนตรีพื้นบ้านท่ีเป็นลูกศิษย์ของนายขาเดร์  แวเด็ง  และนายเซ็ง  อาบู ผู้ซึ่งค่อยถ่ายทอดบทเพลงต่างๆ 
ท่ีใช้บรรเลงกันภายในวงบุหลันตานี  
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1.4   เครื่องดนตรีประกอบการแสดงรองเง็ง 
 
ไวโอลิน  (Violin) 
 

 
 
 ไวโอลินเป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องสาย ทําด้วยไม้เป็นจํานวน หลายสิบชิ้น เกิดเสียง
ได้โดยการสีด้วยคันชัก  ซึ่งคันชักทําด้วยไม้และขนหางม้าถูด้วยยางสน  เพื่อทําให้เกิดความฝืด 
ไวโอลินประกอบด้วยสาย 4 สาย สายแต่สายเทียบเสียงกันคู่  5 Prefect คือ G-D-A-E สายท่ีเสียงตํ่า
ท่ีสุดคือสาย G ก่อนท่ีจะนําไวโอลินไปเล่นกับเครื่องดนตรีชนิดใด  จําเป็นต้องต้ังเสียงให้เท่ากับเครื่อง
ดนตรีชนิดน้ัน ๆ โดยการหมุนลูกบิด ท่ีมีประจําอยู่แต่ละสาย ไวโอลินมีความยาวทั้งส้ิน 23 ½ น้ิว คันชัก
ยาว 19 น้ิว  

  
 ไวโอลินเป็นเครื่องดนตรีของชาติตะวันตกท่ีเข้ามามีบทบาทในการแสดงพื้นบ้าน  
โดยเฉพาะในการแสดงรองเง็ง ไวโอลินถือว่าเป็นเครื่องดนตรีหลักซึ่งทําหน้าที่บรรเลงทํานองเพลง  ท้ัง
สามารถถ่ายทอดอารมณ์ ทําให้ดนตรีรองเง็งมีความไพเราะ  นักดนตรีท่ีเล่นไวโอลิน จะเป็นนัก ดนตรี
พื้นบ้าน  ซึ่งหัดการเล่นด้วยตนเองท่าทางและเทคนิคการบรรเลงได้ปรับเปล่ียนไป  แบบพื้นบ้าน
ท่ีได้รับการถ่ายทอดกันมา  แต่รูปแบบของวงที่มีการผสมผสานระหว่างเครื่องดนตรีต่างวัฒนธรรม   
รวมท้ังการระบําจะช่วยให้การแสดงรองเง็งมีความสวยงาม    ไวโอลินจึงเป็นเครื่องดนตรีท่ีมี
ความสําคัญ โดยเฉพาะนักไวโอลินส่วนใหญ่จะทําหน้าที่หัวหน้าคณะซึ่งแสดงถึงบทบาทและ
ความสําคัญของผู้บรรเลงไวโอลินในการแสดงรองเง็ง 
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แมนโดลิน  (Mandolin)  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 แมนโดลิน เป็นเครื่องดนตรีตระกูลลูท มีกําเนิดมาจากอิตาลี มีสาย 4 คู่ (8 สาย) เวลาบรรเลง

จะใช้มือดีด แมนโดลินสามารถ บรรเลงเป็นทํานองและคอร์ดได้ วิธีการบรรเลง ผู้เล่นใช้มือซ้ายจับตัว
แมนโดลินและใช้มือขวาดีด ลักษณะและวิธีการบรรเลงคล้ายกับกีตาร์ เสียงแมนโดลินจะช่วยสะกด
ผู้ฟังให้ตรึงอยู่กับท่ี  

 
 แมนโดลินเป็นเครื่องดนตรีท่ีถือว่ามีความสําคัญรองลงมาจากไวโอลินในวงดนตรีรองเง็ง

แมนโดลินจะทําหน้าที่เป็นตัวสอดทํานอง  ในบางช่วงของบทเพลงรองเง็งแมนโดลินก็จะทําหน้าที่
บรรเลงเด่ียวเพื่อสีสันของดนตรี แมนโดลินเป็นเครื่องดนตรีท่ีช่วยเพิ่มความไพเราะแก่บทเพลงและช่วย
เพิ่มความกระชับของทํานองเพลงมากขึ้น แมนโดลินจะเล่นทํานอง (Molody) เป็นส่วนใหญ่แต่มีบาง
ช่วงของบทเพลงแมนโดลินจะเล่นเป็นคอร์ดเพื่อรองรับแนวทางของไวโอลิน 
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แอคคอเดียน  (Accordion) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 แอคคอเดียน เป็นเครื่องดนตรีประ เภทล้ิมน้ิวเช่นเดียวกับออร์แกน เสียงแอคคอเดียนเกิด

จากการส่ันสะเทือนของล้ิมทองเหลืองเล็ก ๆ ภายในตัวเครื่อง อันเน่ืองมาจากการผ่านเข้าออกกของชม 
ซึ่งต้องใช้แรงของผู้เล่นสูบลมเข้า – ออก โดยผ่านหนังซึ่งพับเข้ากับรอยจีบเป็นตัวช่วยดูดลม ล้ิมน้ิวของ
หีบเพลงชักมี 2 ลักษณะ คือ เป็นแผ่นยาว ๆ เหมือนกับล้ิมน้ิวของเปียโน อีกลักษณะหน่ึงเป็นปุ่มแบบ
กระดมุ โดยท่ัวไปล้ิมน้ิวแบบของเปียโนใช้เล่นมือขวาในแนวทํานองหรือคอร์ด แอคคอเดียนท่ีใช้มีขนาด 
ขนาด 34 ล่ิมน้ิว 72 เบส และยังมีปุ่มปรับเสียงเปล่ียนระดับเสียงติดอยู่ทางด้านขวาอีกหลายปุ่ม 
แอคคอเดียนนิยมใช้กับวงดนตรีขนาดเล็ก  

 
 แอคคอเดียนเป็นเครื่องดนตรีตะวันตกท่ีเข้ามามีบทบาทในการแสดงรองเง็งแอคคอเดียน

ทําหน้าที่บรรเลงทํานองและประสานเสียง ทําให้บทเพลงมีความไพเราะ บางช่วงของบทเพลงแอคคอ
เดียนช่วยเสริมเครื่องดนตรีกลุ่มจังหวะโดยใช้มือซ้ายเล่นเสียงเบส ส่วนมือขวาจับคอร์ดทําให้ลีลา
จังหวะมีความกระชับ แอคคอเดียนจึงเป็นเครื่องดนตรีท่ีช่วยเพิ่มสีสันให้กับดนตรีรองเง็งให้มีความ
ไพเราะน่าฟังยิ่งขึ้น 
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ฟลุต(Flute)  
 

 
 

 

 
 ฟลุต เป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องเป่าลม  ฟลุต กําเนิดเสียงจากการผิวของลม วัสดุท่ีใช้

คือโลหะ จึงทําให้ฟลุทสามารถเรียนรู้ได้ง่ายยิ่งขึ้นและเสียงเจิดจ้าขึ้น  ลักษณะเสียงของ  ฟลุตจะมี
ความไพเราะ นุ่มนวล อ่อนหวาน  
 

 ฟลุตเป็นเครื่องดนตรีของชาติตะวันตกท่ีเข้ามามีบทบาทในการแสดงพื้นบ้าน ฟลุตทําหน้าที่
บรรเลงทํานองเพลงและตัวสอดทํานองบาง  ในบางช่วงของบทเพลงรองเง็ง ฟลุตก็จะทําหน้าที่บรรเลง
เด่ียวเพื่อสร้างสีสันของดนตรี ฟลุต เป็นเครื่องดนตรีท่ีช่วยเพิ่มความไพเราะแก่บทเพลง ฟลุตจะเล่น
ทํานองเป็นส่วนใหญ่แต่มีบางช่วงของบทเพลงจะเล่นเป็นแนวประสานบางเล็กน้อย 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%80%E0%B8%84%E0%B8%A3%E0%B8%B7%E0%B9%88%E0%B8%AD%E0%B8%87%E0%B8%94%E0%B8%99%E0%B8%95%E0%B8%A3%E0%B8%B5
http://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B9%80%E0%B8%84%E0%B8%A3%E0%B8%B7%E0%B9%88%E0%B8%AD%E0%B8%87%E0%B9%80%E0%B8%9B%E0%B9%88%E0%B8%B2%E0%B8%A5%E0%B8%A1&action=edit&redlink=1
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รํามะนา  (Rebana) 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 รํามะนา เป็นกลองขึงหนังหน้าเดียว หน้าที่ขึ้นหนังบานออก ตั วกลองส่ัน รํามะนา ใบใหญ่
มีขนาด หน้ากว้าง 15 ½ น้ิว ยาว 5 น้ิว รํามะนา ใบเล็กมีขนาด หน้ากว้าง 7 ½ น้ิว ยาว 3 น้ิว ใช้มือตี 
โดยจับให้หน้ากลองต้ังขึ้น ใช้ประกอบการแสดงรองเง็ง  

 
 รํามะนาเป็นเครื่องดนตรีประกอบจังหวะท่ีมีบทบาทสําหรับการแสดงรองเง็ง  รํามะนาที่ใช้

ในดนตรีรองเง็งประกอบด้วยรํามะนาใบใหญ่ ทําหน้าที่ดําเนินจังหวะ ส่วนรํามะนาใบเล็ก ทําหน้าที่
สอดแทรกและเป็นตัวส่งจังหวะ ในการแสดงรองเง็งถือว่าเครื่องดนตรีท่ีประกอบจังหวะมีบทบาทท่ี
สําคัญ เพราะเป็นดนตรีท่ีใช้ประกอบการรํา ผู้ตีรํามะนาจะต้องควบคุมจังหวะดนตรีและเข้าใจการ
ระบํา เพื่อทําให้การแสดงเกิดความพร้อมเพรียง โดยรํามะนาใบใหญ่ และรํามะนาใบเล็กจะตีสอด
สลับกัน ทําให้เกิดจังหวะแบบต่างๆ รํามะนาจึงเป็นเครื่องดนตรีดําเนินจังหวะท่ีมีความสําคัญท่ีจะขาด
ไม่ได้ในการแสดงรองเง็ง 
 
 
 

15 ½ “ 

5” 

7 ½ “ 

3” 
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ฆ้อง  (Gong) 
 

 
 
 
 ฆ้อง เป็นเครื่องตีทําด้วยโลหะ มีปุ่มตรงกลางสําหรับตี และมี หักงุ้มออกไปเป็นขอบคนละ
ด้านกับปุ่มท่ีโป่งออกมา ขอบท่ีหักงุ้มออกมาเรียกว่า “ฉัตร” และท่ีขอบฉัตรน้ันเจาะรู 2 รู ไว้ร้องเส้น
เชือก และมีไม้ตีต่างหาก ตรงหัวไม้ตี พันห่อหุ้มและถักรัดด้วยเชือกให้แน่น เครื่องดนตรีชนิดน้ีแต่เดิม
ทําเป็นขนาดเล็กๆ พอดีได้ยินเสียง  แต่ปัจจุบันนิยมให้มีขนาดใหญ่ขึ้นเพื่อให้ได้เสียงตามท่ีต้องการของ
แต่ละคณะ ฆ้องท่ีในคณะบุหลันตานีมีขนาด หน้ากว้าง 15 น้ิว ยาว 5 น้ิว ไม้ตีมีขนาดยาว 12 น้ิว  
 

 ฆ้องเป็นเครื่องดนตรีท่ีทําหน้าที่กํากับจังหวะหนัก เพื่อให้จังหวะมีความชัดเจนมากขึ้น ผู้เต้น
รองเง็งจะฟังจังหวะยืนพื้นจากเสียงฆ้อง ทําให้การเต้นมีความพร้อมเพรียงและเกิดความสวยงาม 
บทบาทของฆ้องในวงดนตรีรองเง็งจึงมีความสําคัญ เพราะผู้เล่นฆ้องจะต้องควบคุมจังหวะให้กับนัก
ดนตรีและนักเต้น 
 
 
 
 
 
 

5 “ 

15” 

12” 
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แทมโบรีน (Tambourine) 
 

 
 
 
 แทมโบรีน เป็นเครื่องตีกระทบจังหวะประกอบขึ้นด้วยขอบกลมเหมือนขอบกลอง ขนาด 9½ 

น้ิว ขอบทําด้วยพลาสติก รอบ ๆ ขอบติดด้วยแผ่นโลหะประกบกัน 2 แผ่น ใช้ตีกระทบกับฝ่ามือ หรือส่ัน
เขย่าให้เกิดเสียงดังกรุ๋งกริ๋งเพื่อประกอบจังหวะ  
 

 แทมโบรีนเป็นเครื่องดนตรีของชาติตะวันตกท่ีเข้ามามีบทบาทในดนตรีรองเง็งเพื่อช่วยเสริม
จังหวะให้มีความกระชับและจังหวะลีลาสนุกสนานมากขึ้นโดยแทมโบรีนทําหน้าที่สอดแทรกทํานอง 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

9½” 
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มาราคัส  (Maracas) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 มาราคัส ทางมลายู เรียกอีกอย่างหน่ึงว่า ลูกซัดหรือแซ็ค   มาราคัสกําเนิดในอเมริกาใต้  

ลักษณะด้ังเดิมของมาราคัสเป็นผลนํ้าเต้าแห้ง  ข้างในมีเม็ดนํ้าเต้าใช้เขย่าประกอบจังหวะ  ตามปกติ
นิยมเล่นกัน 2 ใบ พร้อม ๆ กัน คือ เขย่าสลับกัน ในปัจจุบันใช้วัสดุท่ีเลียนแบบคล้ายลูกนํ้าเต้า เช่น ไม้ 
พลาสติก ข้างในใส่ส่ิงท่ีให้เกิดเสียงดังคล้ายเมล็ดนํ้าเต้า เช่น เมล็ดถั่ว กรวด หิน  

 
 มาราคัสเป็นเครื่องดนตรีของชาติตะวันตกท่ีเข้ามามีบทบาทในดนตรีรองเง็งเพื่อช่วยเสริม

จังหวะให้มีความกระชับและทําให้ดนตรีรองเง็งมีลีลาจังหวะสนุกสนานมากขึ้น โดยมาราคัสทําหน้าที่
สอดแทรกทํานองระหว่างรํามะนาและฆ้อง 
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1.5   การแต่งกายที่ใช้ในการแสดงรองเง็ง 
 การแต่งกายถือเป็นวัฒนธรรมอย่างหน่ึง ซึ่งบอกได้ถึงกลุ่มชน ศาสนา และประเพณีต่างๆ 
ได้เป็นอย่างดี การแสดงรองเง็ง เป็นการแสดงของชาวไทยมุสลิมทางภาคใต้ ซึ่งดูได้จากการแต่งกาย
และภาษาท่ีใช้เรียกเครื่องแต่งกาย ได้แก่ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ชื่อเครื่องแต่งกายนักดนตร ี

ซอเก๊าะ หมวกไม่มีปีกสีดํา 
ปาย ู เส้ือแขนยาวคอกลมผ่าครึ่ง

อกหรือเส้ือแขนส่ันคอปก 
ซาลูวา กางเกงขายาวสีดําหรือสวม

กางเกงสเเล็ค 
กาซ ู รองเท้าหนังสีดํา 
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ชื่อเครื่องแต่งกายนักแสดงชาย 
(ชุดสรีแน) 

ซอเก๊าะ หมวกไม่มีปีกสีดํา 

ปาย ู เส้ือแขนยาวคอกลมผ่าครึ่งอก 

ซาลูวา กางเกงขายาวขากว้างเหมือน
กางเกงจีน สีเดียวกับเส้ือ   

ซอแก๊ะ    ผ้าซอแกะทับกางเกงเหนือเข่า 

ชื่อเครื่องแต่งกายนักแสดงหญิง 
(ชุดบานง) 

บานง     เส้ือแขนกระบอกเข้ารูปชิดสะโพกผ่า
อกตลอดติดกระดุมทองเป็นระยะ  
สีเส้ือสวยสด    

ปาเต๊ะยาวอ   ผ้าถุงนุ่งกรอมเท้า 

สบากาเฮ๊ง ผ้าคลุมไหล่บางๆสีตัดกับสีเส้ือท่ีสวม 
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 2. องค์ประกอบทางดนตรีที่ใช้ในการแสดงดนตรีรองเง็ง 
 การแสดงดนตรีรองเง็ง เป็นการแสดงท่ีต้องอาศัยหลายองค์ประกอบ เพื่อจะนําเสนอการ
แสดงดนตรีรองเง็งท่ีมีเอกลักษณ์น้ีให้เป็นท่ีรู้จัก องค์ประกอบหลักๆ ท่ีใช้ในการศึกษาองค์ประกอบ ทาง
ดนตรีรองเง็งในครั้งน้ี มี 4 ประเด็นได้แก่  

1. รูปแบบเพลง   
2. ทํานองเพลง   
 2.1 กระสวนจังหวะ  
 2. 2 กระสวนทํานอง  

 3 . การใช้คู่ประสาน  
4. จังหวะ  

 โดยมีบทเพลงรองเง็งท่ีนํามาศึกษาคัดเลือกจากลักษณะลีลาจังหวะ บทเพลงเหล่านี้ยัง
บรรเลงจริงภายในขณะอยู่เป็นประจํา มี ดังน้ี  
  1. เพลงจงอินัย   จังหวะโยเก็ต 

2. เพลงยังมานาซาตู  จังหวะรุมบ้า 
3. เพลงอัมป๊ะเมอนาร ี จังหวะคองชง  

  4. เพลงอินังตูยงปูโย๊ะ  จังหวะอินัง 
5. เพลงเมาะอินังบาร ู  จังหวะบาโย 
6. เพลงซําเป็งปาลีบัง  จังหวะซําเป็ง 
7. เพลงเบอดีนังซายัง  จังหวะมัสรี 

  8. เพลงตูยงปูโยะ   จังหวะฮัสลี  
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เพลงที ่1 เพลงจงอินัย 
 เพลงจงอินัยจัดอยู่ในประเภทจังหวะโยเก็ต เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะเร็วในการบรรเลง 
เพลงจงอินัยเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟัง  โน้ตเพลงจงอินัยท่ีนํามาวิเคราะห์เป็นทํานองหลัก มี
จํานวน 24 ห้องเพลง ดังน้ี  

 
 

 จากการบันทึกโน้ตเพลงจงอินัยพบว่ามีการบรรเลงท้ังหมด 4 เท่ียวเพลง ซึ่งสามารถนํามา
ศึกษาได้ดังต่อไปน้ี 

1. รูปแบบเพลง (Form)  
 เพลงจงอินัยเป็นเพลงท่อนเดียว มีรูปแบบโครงสร้าง 2 ส่วน คือ ท่อนนํา: ท่อนทํานองเพลง 

และอยู่ในบันไดเสียง D minor scale  
 

 ท่อนนํา เป็นทํานองเพลงในห้องท่ี  1 – ห้องท่ี 4 มีรายละเอียดดังน้ี  

 ห้องท่ี 1 – ห้องท่ี 2 เป็นการเกริ่นนําเข้าสู่บทเพลงโดยแอคคอเดียน  

 ห้องท่ี 3 – ห้องท่ี 4 กลองรํามะนาตีส่งจังหวะเข้าสู่บทเพลง  
 
 ท่อนทํานองเพลงห้องท่ี 5 – ห้องท่ี 84 เป็นการบรรเลงท้ังหมด 4 เท่ียวเพลง โดยมีรายละเอียด 
ดังน้ี   
เท่ียวท่ี 1 ห้องท่ี 5 – ห้องท่ี 24   

 ห้องท่ี 5 – ห้องท่ี 8 เป็นท่อนบรรเลงรับ พร้อมกันทุกเครื่องมือ 
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 ห้องท่ี 9 – ห้องท่ี  24 บรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ เมื่อไวโอลิน
บรรเลงถึงห้องท่ี 24 ให้ย้อนกลับไปบรรเลงรับพร้อมกันทุกเครื่องมือในห้องท่ี 5 – ห้องท่ี  8 
เมื่อบรรเลงรับห้องท่ี 5 – ห้องท่ี 8 จบแล้วให้บรรเลงต่อเน่ืองในห้องท่ี 25 – ห้องท่ี 44 เพื่อ
เข้าการบรรเลงในเท่ียวท่ี 2   

เท่ียวท่ี 2 ห้องท่ี 25 – ห้องท่ี 44  

 ห้องท่ี 25 – ห้องท่ี 40 บรรเลงทํานองโดยแมนโดลินประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ 

 ห้องท่ี 41 – ห้องท่ี 44 เป็นท่อนบรรเลงรับพร้อมกัน เมื่อบรรเลงรับห้องท่ี 41 – ห้องท่ี 44 จบแล้ว
ให้บรรเลงต่อเน่ืองในห้องท่ี 45 – ห้องท่ี 60 เพื่อเข้าการบรรเลงในเท่ียวท่ี 3   

เท่ียวท่ี 3 ห้องท่ี 45 – ห้องท่ี 60  

 ห้องท่ี 45 – ห้องท่ี 60 บรรเลงทํานองโดยฟรุทประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ เมื่อฟรุท 
บรรเลงถึงห้องท่ี 60 ให้ย้อนกลับไปบรรเลงรับพร้อมกันทุกเครื่องมือในห้องท่ี 41 – ห้องท่ี 44 
เมื่อบรรเลงรับห้องท่ี 41 – ห้องท่ี 44 จบให้บรรเลงต่อเน่ืองในห้องท่ี 61 – ห้องท่ี 84 เพื่อเข้า
การบรรเลงในเท่ียวท่ี 4   

เท่ียวท่ี 4 ห้องท่ี 61 – ห้องท่ี 84  

 ห้องท่ี 61 – ห้องท่ี 76 บรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ 

 ห้องท่ี 77 – ห้องท่ี 84 เป็นท่อนบรรเลงรับพร้อมกันทุกเครื่องมือเพื่อจบบทเพลง   
 เพลงจงอินัยนักดนตรีสามารถบรรเลงทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความเหมาะสม
และการตกลงกันระหว่างนักดนตรี 
 
 

2. ท านองเพลง  (Melody) 
 เพลงจงอินัยท่ีถอดเป็นโน้ตสากลแล้ว ทํานองหลักมีความยาวจํานวน 24 ห้องเพลง สามารถ

นํามาศึกษาองค์ประกอบต่างๆ ดังน้ี 
 

2.1 กระสวนจังหวะ (Rhythmic pattern) 
 กระสวนจังหวะของเพลงจงอินัยมีรูปแบบกระสวนจังหวะส่วนใหญ่เป็นลักษณะซ้ํากัน มีท้ังหมด 

8 รูปแบบ สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี 
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รูปแบบที่ 1  

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ซึ่งพบ
จํานวน 5 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 1, 5, 7, 9, 13 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ดังรูป 

  
กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1  

 
 

รูปแบบที่ 2  
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 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 2, 8 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ดังรูป 

  
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2  

  
 
รูปแบบที่ 3 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ซึ่งพบ
จํานวน 3 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 6, 17, 21 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3  
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รูปแบบที่ 4 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 10, 14 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4  

  
 
รูปแบบที่ 5 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 11, 15 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5  

  
 
รูปแบบที่ 6 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ซึ่งพบ
จํานวน 6 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 12, 16, 18, 20, 22, 24 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบ
ท่ี 6 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6  
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รูปแบบที่ 7 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 19 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 

  
 
รูปแบบที่ 8 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 23 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 

 
 
 
2.2 กระสวนท านอง (Melodic pattern) 

 กระสวนทํานองของเพลงจงอินัย มีทิศทางการเคล่ือนท่ีของทํานองท้ังหมด 6 รูปแบบ สามารถ
วิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี 
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 1 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  1 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 1 (จังหวะท่ี 1 โน้ตคู่ 3 D-F) – (จังหวะท่ี 4 โน้ตคู่ 3 A-C)  

     ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) – (จังหวะท่ี 4 โน้ต A) 
     ห้องท่ี 6 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) – ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 4 โน้ต A)  
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่2 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  2 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 1 (จังหวะท่ี 4 โน้ตคู่ 3 C-E) – ห้องท่ี 2 (จังหวะท่ี 4 โน้ตคู่ 3 D-F) 

     ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 4 โน้ต C) – ห้องท่ี 6 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) 
     ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 4 โน้ต C) – ห้องท่ี 8 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D)  
 

ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่3 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  3 ซึ่งพบจํานวน 4 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) 

    ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) 
     ห้องท่ี 17 (จังหวะท่ี 1 โน้ต F) – (จังหวะท่ี 4 โน้ต F) 
     ห้องท่ี 21 (จังหวะท่ี 1 โน้ต F) – (จังหวะท่ี 4 โน้ต F)  
 

ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่4 
 
 

 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 10 (จังหวะท่ี 4 โน้ต A) 

     ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 14 (จังหวะท่ี 4 โน้ต A) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 5 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบจํานวน 6 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 11 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) – (จังหวะท่ี 3 โน้ต F) 

    ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) – (จังหวะท่ี 3 โน้ต F) 
    ห้องท่ี 17 (จังหวะท่ี 4 โน้ต F) – ห้องท่ี 18 (จังหวะท่ี 4 โน้ต E)  

         ห้องท่ี 19 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) – (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) 
    ห้องท่ี 21 (จังหวะท่ี 4 โน้ต F) – ห้องท่ี 22 (จังหวะท่ี 4 โน้ต E) 
    ห้องท่ี 23 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) – (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 6 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  6 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 19 (จังหวะท่ี 4 โน้ต E) – ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) 

     ห้องท่ี 23 (จังหวะท่ี 3 โน้ต E) – (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) 
 

3. การใช้คู่ประสาน (Interval) 
 การใช้คู่ประสานของเพลงจงอินัย พบว่ามีการใช้ขั้นคู่เสียง คือ คู่ 3 พบในห้องท่ี 1 – ห้องท่ี 2 
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 จากโน้ต พบการใช้ขั้นคู่เสียง คู่ 3 ในห้องท่ี 1 (คู่ 3 โน้ต D-F, C-E, A-C) – ห้องท่ี 2 (คู่ 3 โน้ต 
D-F, E-G, C-E)   

4. จังหวะ (Rhythm) 
 เพลงจงอินัยพบว่ามีการบรรเลง 4 เท่ียวเพลง เพลงจงอินัยจัดอยู่ในประเภทจังหวะโยเก็ต 
เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะเร็วในการบรรเลง จังหวะโยเก็ตมีทํานองหลักโดยรํามะนาใหญ่ ดังน้ี 
 

 
 

 รํามะนาใหญ่ มีหน้าที่ตีเดินจังหวะหลักสําคัญของบทเพลง ลักษณะการตีของรํามะนาใหญ่
ในเพลงจงอินัย จึงเป็นการตีรูปแบบเดิมไม่มีลักษณะพิเศษใดๆ รํามะนาเล็ก มีหน้าที่ตีส่งจังหวะ 
สอดแทรกจังหวะของรํามะนาใหญ่ ดังน้ี  
 

 
 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมการตีรํามะนาเล็กในจังหวะโยเก็ต เป็นลักษณะการตีรัว

เพื่อส่งจังหวะเข้าสู่บทเพลง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 3 – ห้องท่ี 4  
 



57 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมการตีรํามะนาเล็กในจังหวะโยเก็ต เป็นลักษณะการตีรัว
เพื่อลงจบบทเพลง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 83 – ห้องท่ี 84 

 
 เพลงจงอินัยจัดอยู่ในประเภทจังหวะโยเก็ต เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะเร็วในการบรรเลง 
เพลงจงอินัยเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟัง  จากการวิเคราะห์เพลงจงอินัยพบว่ามีทํานองหลักท้ังหมด
จํานวน 24 ห้องเพลงและมีการบรรเลงท้ังหมด 4 เท่ียวเพลง ซึ่งสามารถแบ่งเป็น 2 ส่วน คือ ท่อนนํา: 
ท่อนทํานองเพลง ท่อนนํา ประกอบด้วยห้องท่ี  1 – ห้องท่ี 4 ท่อนทํานองเพลง ประกอบด้วยห้องท่ี  5 – 
ห้องท่ี 84 และเพลงจงอินัย อยู่ในบันไดเสียง D minor scale คือ D  E   F  G   A   Bb  C  เพลงจงอินัย
นักดนตรีสามารถบรรเลงทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความเหมาะสม และการตกลงกัน
ระหว่างนักดนตรี 
 กระสวนจังหวะเพลงจงอินัยมีรูปแบบกระสวนจังหวะส่วนใหญ่เป็นลักษณะซ้ํากัน ในเพลง
จงอินัยมีท้ังหมด 8 รูปแบบ และกระสวนจังหวะท่ีพบมากท่ีสุดในเพลงจงอินัยคือ กระสวนจังหวะ
รูปแบบท่ี 6 มีการใช้ท้ังหมด 6 ครั้ง รองลงมาคือกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 มีการใช้ 5 ครั้ง และ
กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 มีการใช้ 3 ครั้ง กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2, 4, 5 มีการใช้ 2 ครั้ง กระสวน
จังหวะรูปแบบท่ี 7, 8 มีการใช้ 1 ครั้ง และกระสวนจังหวะหลักของเพลงจงอินัยคือ กระสวนจังหวะ
รูปแบบท่ี 6 และกระสวนจังหวะรองของเพลงจงอินัยคือ กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1  
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 กระสวนทํานองของเพลงจงอินัยมีท้ังหมด 6 รูปแบบ และกระสวนทํานองท่ีพบมากท่ีสุดใน
เพลงจงอินัยคือ กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 5 มีการใช้ 6 ครั้ง รองลงมาคือกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 3 มี
การใช้ 4 ครั้งและกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 1, 2 มีการใช้ 3 ครั้ง กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 4, 6 มีการใช้ 
2 ครั้ง กระสวนทํานองเพลงจงอินัยมีทิศทางการเคล่ือนท่ีแบบซ้ําทํานองและพบการเคล่ือนท่ีแบบลง
และขึ้นไล่เรียงเสียง  
 การใช้คู่ประสานของเพลงจงอินัย การใช้ขั้นคู่เสียง คือ คู่ 3 D-F, C-E, A-C, E-G 

 เพลงจงอินัยมีการบรรเลง 4 เท่ียวเพลง จัดอยู่ในประเภทจังหวะโยเก็ต เป็นเพลงท่ีมีอัตรา
จังหวะเร็วในการบรรเลง จังหวะโยเก็ตมีทํานองหลักโดยรํามะนาใหญ่ ลักษณะการตีของรํามะนาใหญ่ 
จึงเป็นการตีรูปแบบเดิมไม่มีลักษณะพิเศษใดๆ รํามะนาเล็ก มีหน้าที่ตีส่งจังหวะ สอดแทรกจังหวะของ
รํามะนาใหญ่ ลักษณะการตีรัวเพื่อส่งจังหวะเข้าสู่บทเพลง ห้องท่ี  3 – ห้องท่ี 4 การตีรัวเพื่อลงจบบท
เพลง ห้องท่ี 83 – ห้องท่ี 84 
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เพลงที ่2 เพลงยังมานาซาต ู
 เพลงยังมานาซาตูแปลว่าคนใดคนหน่ึง จัดอยู่ในประเภทจังหวะรุมบ้า เป็นเพลงท่ีมีอัตรา
จังหวะเร็วในการบรรเลง เพลงยังมานาซาตูเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟัง โน้ตเพลงยังมานาซาตูท่ี
นํามาวิเคราะห์เป็นทํานองหลัก มีจํานวน 43 ห้องเพลง ดังน้ี 
 

 
 

 จากการบันทึกโน้ตเพลงยังมานาซาตูพบว่ามีการบรรเลง 6 เท่ียวเพลง ซึ่งสามารถนํามา
ศึกษาได้ดังต่อไปน้ี 

1. รูปแบบเพลง (Form)  
 เพลงยังมานาซาตูเป็นเพลงท่อนเดียว มีรูปแบบโครงสร้าง 2 ส่วน คือ ท่อนนํา: ท่อนทํานอง

เพลง และอยู่ในบันไดเสียง G Major Scale 
 

 ท่อนนํา เป็นทํานองเพลงในห้องท่ี 1 – ห้องท่ี 13 มีรายละเอียดดังน้ี  

 ห้องท่ี 1 – ห้องท่ี 2 กลองรํามะนาตีส่งจังหวะเข้าสู่บทเพลง  
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 ห้องท่ี 3 – ห้องท่ี  13 เป็นการบรรเลงทํานองโดยไวโอลิน แมนโดลิน ประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะบรรเลงนําเข้าสู่บทเพลง โดยห้องท่ี 3 – ห้องท่ี 9 บรรเลงทํานองโดยไวโอลินและ
เครื่องกํากับจังหวะ ห้องท่ี 10 – ห้องท่ี 13 บรรเลงทํานองโดยแมนโดลินและเครื่องกํากับ
จังหวะ  

 
 ท่อนทํานองเพลงห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 112 เป็นการบรรเลงท้ังหมด  6 เท่ียวเพลง 
โดยมีรายละเอียด ดังน้ี   
เท่ียวท่ี 1 ห้องท่ี 13 – ห้องท่ี 45   

 ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 28 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบ
กับเครื่องกํากับจังหวะ   

 ห้องท่ี 28 (จังหวะท่ี 2) - ห้องท่ี 29 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบ
กับเครื่องกํากับจังหวะ   

 ห้องท่ี 29 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 37 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยแมนโดลินประกอบ
กับเครื่องกํากับจังหวะ  

 ห้องท่ี 37 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 44 เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะ เมื่อแอคคอเดียนบรรเลงทํานองถึงห้องท่ี 44 จบแล้วให้ไวโอลินบรรเลงทํานอง
ต่อจากการบรรเลงทํานองของแอคคอเดียนในห้องท่ี 45 แล้วให้ไวโอลินบรรเลงย้อนกลับต้น
ไปบรรเลงห้องท่ี 14 เพื่อเข้าสู่การบรรเลงในเท่ียวท่ี 2  

 เท่ียวท่ี 2 ห้องท่ี 14 – ห้องท่ี 46  

 ห้องท่ี 14 – ห้องท่ี 28 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะ  

 ห้องท่ี 28 (จังหวะท่ี 2) - ห้องท่ี 29 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบ
กับเครื่องกํากับจังหวะ    

 ห้องท่ี 29 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 37 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยแมนโดลิน
ประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ  

 ห้องท่ี 37 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 44 เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะ เมื่อแอคคอเดียนบรรเลงทํานองถึงห้องท่ี 44 จบแล้วให้ไวโอลินบรรเลงทํานอง
ต่อจากการบรรเลงทํานองของแอคคอเดียน โดยให้ไวโอลินข้ามการบรรเลงห้องท่ี 45 ให้มา
บรรเลงต่อในห้องท่ี 46 เพื่อเข้าสู่การบรรเลงในเท่ียวท่ี 3 
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เท่ียวท่ี 3 ห้องท่ี 46 – ห้องท่ี 78 

 ห้องท่ี 46 – ห้องท่ี  61 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะ   

 ห้องท่ี 61 (จังหวะท่ี 2) - ห้องท่ี 62 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบ
กับเครื่องกํากับจังหวะ   

 ห้องท่ี 62 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 70 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยแมนโดลินประกอบ
กับเครื่องกํากับจังหวะ  

 ห้องท่ี 70 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 77 เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะ เมื่อแอคคอเดียนบรรเลงทํานองถึงห้องท่ี 77 จบแล้ว ให้ไวโอลินบรรเลงทํานอง
ต่อจากการบรรเลงทํานองของแอคคอเดียนในห้องท่ี 78 แล้วให้ไวโอลินบรรเลงย้อนกลับต้น
ไปบรรเลงห้องท่ี 47 เพื่อเข้าสู่การบรรเลงในเท่ียวท่ี 4  

เท่ียวท่ี 4 ห้องท่ี 47 – ห้องท่ี 79 

 ห้องท่ี 47 – ห้องท่ี 61 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะ  

 ห้องท่ี 61 (จังหวะท่ี 2) - ห้องท่ี 62 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบ
กับเครื่องกํากับจังหวะ    

 ห้องท่ี 62 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 70 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยแมนโดลินประกอบ
กับเครื่องกํากับจังหวะ  

 ห้องท่ี 70 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 77 เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะ เมื่อแอคคอเดียนบรรเลงทํานองถึงห้องท่ี 77 จบแล้วให้ไวโอลินบรรเลงทํานอง
ต่อจากการบรรเลงทํานองของแอคคอเดียน โดยให้ไวโอลินข้ามการบรรเลงห้องท่ี 78 ให้มา
บรรเลงต่อในห้องท่ี 79 เพื่อเข้าสู่การบรรเลงในเท่ียวท่ี 5  

  เท่ียวท่ี 5 ห้องท่ี 79 – ห้องท่ี 111 

 ห้องท่ี 79 – ห้องท่ี  94 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะ   

 ห้องท่ี 94 (จังหวะท่ี 2) - ห้องท่ี 95 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบ
กับเครื่องกํากับจังหวะ   
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 ห้องท่ี 95 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี  103 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยแมนโดลิน
ประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ  

 ห้องท่ี 103 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 110 เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบกับ
เครื่องกํากับจังหวะ เมื่อแอคคอเดียนบรรเลงทํานองถึงห้องท่ี 110 จบแล้ว ให้ไวโอลินบรรเลง
ทํานองต่อจากการบรรเลงทํานองของแอคคอเดียนในห้องท่ี 111 แล้วให้ไวโอลินบรรเลง
ย้อนกลับต้นไปบรรเลงห้องท่ี 80 เพื่อเข้าสู่การบรรเลงในเท่ียวท่ี 6  

เท่ียวท่ี 6 ห้องท่ี 80 – ห้องท่ี 112   

 ห้องท่ี 79 – ห้องท่ี  94 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะ   

 ห้องท่ี 94 (จังหวะท่ี 2) - ห้องท่ี 95 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบ
กับเครื่องกํากับจังหวะ   

 ห้องท่ี 95 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี  103 (จังหวะท่ี 1) เป็นการบรรเลงทํานองโดยแมนโดลิน
ประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ  

 ห้องท่ี 103 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี  112 เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบกับ
เครื่องกํากับจังหวะ เมื่อแอคคอเดียนบรรเลงทํานองถึงห้องท่ี 110 ให้แอคคอเดียนข้ามการ
บรรเลงห้องท่ี 111 ให้มาบรรเลงต่อในห้องท่ี 112 เพื่อจบบทเพลง  

 เพลงยังมานาซาตูนักดนตรีสามารถบรรเลงทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความ
เหมาะสมและการตกลงกันระหว่างนักดนตรี 
 
 

2. ท านองเพลง  (Melody) 
เพลงยังมานาซาตูท่ีถอดเป็นโน้ตสากลแล้ว ทํานองหลักมีความยาวจํานวน 43 ห้องเพลง สามารถ

นํามาศึกษาองค์ประกอบต่างๆ ดังน้ี 
 

2.1 กระสวนจังหวะ (Rhythmic pattern) 
 กระสวนจังหวะของเพลงยังมานาซาตูมีรูปแบบกระสวนจังหวะท่ีมีความหลากหลาย มีท้ังหมด 

14 รูปแบบ สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี 
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รูปแบบที่ 1  
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ซึ่งพบ
จํานวน 5 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 1, 3, 5, 7, 43 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ดังรูป 

  
กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1  
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รูปแบบที่ 2  
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ซึ่งพบ
จํานวน 4 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 2, 4, 6, 36 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ดังรูป 

  
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2  
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รูปแบบที่ 3 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 8, 38 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ดังรูป 

  
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3  
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รูปแบบที่ 4 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบ
จํานวน 6 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 9, 10, 29, 21, 33, 35 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบ
ท่ี 4 ดังรูป 

  
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4  
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รูปแบบที่ 5 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 11 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ดังรูป 

  
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5  
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รูปแบบที่ 6 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ซึ่งพบ
จํานวน 7 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 12, 14, 16, 18, 20, 22, 24 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะ
รูปแบบท่ี 6 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6  
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รูปแบบที่ 7 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ซึ่งพบ
จํานวน 9 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 13, 15, 17, 19, 21, 23, 37, 39, 41 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวน
จังหวะรูปแบบท่ี 7 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 
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รูปแบบที่ 8 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 25 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 
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รูปแบบที่ 9 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 9 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 26 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 9 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 9 
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รูปแบบที่ 10 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 10 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 27 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 10 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 10 
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รูปแบบที่ 11 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 11 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 28 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 11 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 11 
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รูปแบบที่ 12 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 12 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 30, 32 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 12 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 12 
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รูปแบบที่ 13 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 13 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 34 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 13 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 13 
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รูปแบบที่ 14 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 14 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 40, 42 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 14 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 14 

  
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 



77 
 

2.2 กระสวนท านอง (Melodic pattern) 
 กระสวนทํานองของเพลงยังมานาซาตู มีทิศทางการเคล่ือนท่ีของทํานองมีท้ังหมด 13 รูปแบบ 
สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี  
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 1 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  1 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 1 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) – ห้องท่ี 3 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่2 
 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  2 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 4 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่3 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  3 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 8 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 

     ห้องท่ี 25 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) – ห้องท่ี 26 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) 
     ห้องท่ี 26 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) – ห้องท่ี 27 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่4 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 10 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 

     ห้องท่ี 10 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 11 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
     ห้องท่ี 33 (จังหวะท่ี 3 โน้ตคู่4 A-D) – ห้องท่ี 35 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 5 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบจํานวน 5 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 12 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D)     

     ห้องท่ี 14 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 4 โน้ต E) 
     ห้องท่ี 16 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) – ห้องท่ี 17 (จังหวะท่ี 4 โน้ต C)     
     ห้องท่ี 18 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) – ห้องท่ี 19 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) 
     ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 21 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D)     
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 6 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  6 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 22 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 23 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 7 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  7 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 6 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) 

       ห้องท่ี 24 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 25 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D)  
 
 
 
 
 
 
 
 



84 
 

 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่8 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  8 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 27 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – ห้องท่ี 28 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่9 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  9 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 28 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) – ห้องท่ี 29 (จังหวะท่ี 3 โน้ต C) 

     ห้องท่ี 36 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 37 (จังหวะท่ี 4 โน้ต C) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่10 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 10 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 29 (จังหวะท่ี 3 โน้ตคู่4 G-D) – ห้องท่ี 31 (จังหวะท่ี 3 โน้ต B) 

     ห้องท่ี 31 (จังหวะท่ี 3 โน้ตคู่3 G-B) – ห้องท่ี 33 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 11 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 11 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 35 (จังหวะท่ี 2 คอร์ด G) – ห้องท่ี 36 (จังหวะท่ี 1 คอร์ด G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่12 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 12 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 38 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) – ห้องท่ี 39 (จังหวะท่ี 4 โน้ต B)  

            ห้องท่ี 40 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) – ห้องท่ี 41 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 13 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  13 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 42 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) – ห้องท่ี 43 (จังหวะท่ี 4 โน้ต C)  
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3. การใช้คู่ประสาน (Interval) 
  การใช้คู่ประสานของเพลงยังมานาซาตู พบว่ามีการใช้ขั้นคู่เสียง คือ คู่  3, คู่ 4, คอร์ด G  
 
  พบว่ามีการใช้ขั้นคู่  3 พบในห้องท่ี 31 - 32 

 
 
 จากโน้ต พบการใช้ขั้นคู่เสียง คู่ 3 ห้องท่ี 31 (คู่ 3 โน้ต B-G) – ห้องท่ี 32 (คู่ 3 โน้ต B-G)   
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 พบว่ามีการใช้ขั้นคู่  4 พบในห้องท่ี 29 – 30, 33 - 34 

 
 
 จากโน้ต พบการใช้ขั้นคู่เสียง คู่ 4 ใน  
   ห้องท่ี  29 (คู่ 4 โน้ต C-G) – ห้องท่ี 30 (คู่ 4 โน้ต C-G)   
   ห้องท่ี  33 (คู่ 4 โน้ต D-A) – ห้องท่ี 34 (คู่ 4 โน้ต D-A)   
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 พบว่ามีการใช้คอร์ด G พบในห้องท่ี 35 - 36 

 
 
 จากโน้ต พบการใช้คอร์ด G ใน  
        ห้องท่ี  35 (คอร์ด G โน้ต G-D-B) – ห้องท่ี 36 (คอร์ด G โน้ต G-D-B)   
 
 

4. จังหวะ (Rhythm) 
 เพลงยังมานาซาตูพบว่ามีการบรรเลง 6 เท่ียวเพลง เพลงยังมานาซาตูจัดอยู่ในประเภท
จังหวะรุมบ้า เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะเร็วในการบรรเลง จังหวะรุมบ้ามีทํานองหลักโดยรํามะนาใหญ่ 
ดังน้ี 
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 เพลงยังมานาซาตูแปลว่าคนใดคนหน่ึง จัดอยู่ในประเภทจังหวะรุมบ้า เป็นเพลงท่ีมีอัตรา
จังหวะเร็วในการบรรเลง เพลงยังมานาซาตูเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟัง จากการวิเคราะห์เพลงยัง
มานาซาตูพบว่ามีทํานองหลักท้ังหมดจํานวน  43 ห้องเพลงและมีการบรรเลงท้ังหมด 6 เท่ียวเพลง ซึ่ง
สามารถแบ่งเป็น 2 ส่วน คือ ท่อนนํา: ท่อนทํานองเพลง ท่อนนํา ห้องท่ี 1 – ห้องท่ี 13 ท่อนทํานองเพลง 
ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี  112 และอยู่ในบันไดเสียง  G Major Scale คือ G  A  B  C  D  E  F 
เพลงยังมานาซาตูนักดนตรีสามารถบรรเลงทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความเหมาะสม
และการตกลงกันระหว่างนักดนตรี 
 กระสวนจังหวะของเพลงยังมานาซาตูมีรูปแบบกระสวนจังหวะมีความหลากหลาย ในเพลง
ยังมานาซาตูมีทั้งหมด 14 รูปแบบ กระสวนจังหวะท่ีพบมากท่ีสุดในเพลงยังมานาซาตูคือ กระสวน
จังหวะรูปแบบท่ี 7 มีการใช้ 9 ครั้ง รองลงมาคือกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 มีการใช้ 6 ครั้งและกระสวน
จังหวะรูปแบบท่ี 1 มีการใช้ 5 ครั้ง กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 มีการใช้ 4 ครั้ง กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 
3, 12, 14 มีการใช้ 2 ครั้ง กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5, 6, 8, 9, 10, 11, 13 มีการใช้ 1 ครั้ง และกระสวน
จังหวะหลักของเพลงยังมานาซาตูคือ กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 และกระสวนจังหวะรองของเพลงยัง
มานาซาตูคือ รูปแบบท่ี 4 
 กระสวนทํานองในเพลงยังมานาซาตมูีท้ังหมด 13 รูปแบบ และกระสวนทํานองท่ีพบมาก
ท่ีสุดในเพลงยังมานาซาตูคือ กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 5 มีการใช้ 5 ครั้ง รองลงมาคือกระสวน
ทํานองรูปแบบท่ี 3, 4 มีการใช้ 3 ครั้งและกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 2, 7, 9, 10, 12 มีการใช้ 2 
ครั้ง กระสวนทํานองรูปแบบท่ี  1, 6, 8, 11, 13 มีการใช้ 1 ครั้ง  กระสวนทํานองเพลง ยังมานาซาตมูี
ทิศทางการเคล่ือนท่ีแบบซ้ําทํานองและพบการเคล่ือนท่ีแบบลงและขึ้นไล่เรียงเสียง 

 การใช้คู่ประสานของเพลงยังมานาซาตู มีการใช้ขั้นคู่เสียง คือ  คู่ 3 โน้ต B-G, คู่ 4 โน้ต C-G, 
D-A, คอร์ด G โน้ต G-D-B  
 เพลงยังมานาซาตูมีการบรรเลง 6 เท่ียวเพลง เพลงยังมานาซาตูจัดอยู่ในประเภทจังหวะรุมบ้า 
เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะเร็วในการบรรเลง จังหวะรุมบ้ามีทํานองหลักโดยรํามะนาใหญ่ ลักษณะการตี
ของรํามะนาใหญ่ จึงเป็นการตีรูปแบบเดิมไม่มีลักษณะพิเศษใดๆ รํามะนาเล็ก มีหน้าที่ตีส่งจังหวะ 
สอดแทรกจังหวะของรํามะนาใหญ่  
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เพลงที่ 3 เพลงอัมป๊ะเมอนาร ี
 เพลงอัมป๊ะเมอนารีแปลว่านางรํา 4 คน จัดอยู่ในประเภทจังหวะคองชง เป็นเพลงท่ีมีอัตรา
จังหวะค่อนข้างเร็วในการบรรเลง เพลงอัมป๊ะเมอนารี เป็นเพลงพรรณน าชื่นชมนางรําท้ัง 4 คน และ
เป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟัง โน้ตเพลงอัมป๊ะเมอนารี ท่ีนํามาวิเคราะห์เป็นทํานองหลัก มีจํานวน 45 
ห้องเพลง ดังน้ี 
 

 
 

 จากการบันทึกเสียงเพลงอัมป๊ะเมอนารีพบว่ามีการบรรเลงท้ังหมด 3 เท่ียวเพลง ซึ่ง
สามารถนํามาศึกษาได้ดังต่อไปน้ี 

1. รูปแบบเพลง (Form)  
 เพลงอัมป๊ะเมอนารีเป็นเพลงท่อนเดียว มีรูปแบบโครงสร้าง 3 ส่วน คือ ท่อนนํา: ท่อน

ทํานองเพลง: ท่อนสรุป และอยู่ในบันไดเสียง G Major Scale 
 
  ท่อนนํา เป็นทํานองเพลงในห้องท่ี 1 – ห้องท่ี 2 มีรายละเอียดดังน้ี 

 ห้องท่ี 1 – ห้องท่ี 2 เป็นการบรรเลงเกร่ินนําเข้าสู่บทเพลงโดยแอคคอเดียน ไวโอลิน
ประกอบเครื่องกํากับจังหวะบรรเลงส่งจังหวะ  
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 ท่อนทํานองเพลงห้องท่ี  3 – ห้องท่ี 80 เป็นการบรรเลงท้ังหมด 4 เท่ียวเพลง โดยมีรายละเอียด 
ดังน้ี    
เท่ียวที 1 ห้องท่ี 3 – ห้องท่ี 28 

 ห้องท่ี 3 – ห้องท่ี 28 เป็นการบรรเลงทํานองโดยไวโอลิน เมื่อไวโอลินบรรเลงถึงห้องท่ี 15 
จบแล้วให้ไวโอลินย้อนกลับไปบรรเลงในห้องท่ี 3 – ห้องท่ี 28 โดยข้ามมาบรรเลงในห้องท่ี 
15 เมื่อบรรเลงถึงห้องท่ี 28 แล้วให้บรรเลงต่อเน่ืองในห้องท่ี 29 – ห้องท่ี 54 เพื่อเข้าการ
บรรเลงในเท่ียวท่ี 2  

เท่ียวท่ี  2 ห้องท่ี 29 – ห้องท่ี 54 

 ห้องท่ี 29 – ห้องท่ี 54 เป็นการบรรเลงทํานองโดยแมนโดลิน เมื่อแมนโดลินบรรเลงถึงห้องท่ี 
41 จบแล้วให้แมนโดลินย้อนกลับไปบรรเลงในห้องท่ี 29 – ห้องท่ี 54 โดยข้ามมาบรรเลงใน
ห้องท่ี 41 เมื่อบรรเลงถึงห้องท่ี 54 แล้วให้บรรเลงต่อเน่ืองในห้องท่ี 55 – ห้องท่ี 80 เพื่อเข้า
การบรรเลงในเท่ียวท่ี 3  

เท่ียวท่ี 3 ห้องท่ี 55 – ห้องท่ี 80 

 ห้องท่ี 55 – ห้องท่ี 80 เป็นการบรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียน เมื่อแอคคอเดียนบรรเลงถึง
ห้องท่ี 67 จบแล้วให้แอคคอเดียนย้อนกลับไปบรรเลงในห้องท่ี 55 – ห้องท่ี 80 โดยข้ามมา
บรรเลงในห้องท่ี 67 เมื่อบรรเลงถึงห้องท่ี 80 แล้วให้บรรเลงต่อเน่ืองในห้องท่ี 81 – ห้องท่ี 
102 เพื่อเข้าการบรรเลงในท่อนสรุปของบทเพลง 
 
 

 ท่อนสรุป เป็นทํานองเพลงในห้องท่ี  81 – ห้องท่ี 102 มีรายละเอียดดังน้ี 

 ห้องท่ี 81 – ห้องท่ี 97 บรรเลงพร้อมกันทุกเครื่องมือ 

 ห้องท่ี 98 – ห้องท่ี 102 บรรเลงจบโดยกลองรํามะนา  
 เพลงอัมป๊ะเมอนารี นักดนตรีสามารถบรรเลงทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความ
เหมาะสมและการตกลงกันระหว่างนักดนตรี 
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2. ท านองเพลง  (Melody) 
 เพลงอัมป๊ะเมอนารีที่ถอดเป็นโน้ตสากลแล้ว ทํานองหลักมีความยาวจํานวน 45 ห้องเพลง

สามารถนํามาศึกษาองค์ประกอบต่างๆ ดังน้ี 
 
2.1 กระสวนจังหวะ (Rhythmic pattern) 
 กระสวนจังหวะของเพลงอัมป๊ะเมอนารี มีรูปแบบกระสวนจังหวะส่วนใหญ่เป็นลักษณะซ้ํา

กัน มีท้ังหมด 7 รูปแบบ สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี 
 
รูปแบบที่ 1  

  
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 1โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1  
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รูปแบบที่ 2  

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ซึ่งพบ
จํานวน 3 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 2, 7, 34 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2  

  

 
รูปแบบที่ 3 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ซึ่งพบ
จํานวน 20 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 3, 5, 8, 10, 12, 14, 16, 17, 19, 21, 24, 28, 30, 32, 35, 37, 39, 
41, 43, 45 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3  

  
 
รูปแบบที่ 4 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบ
จํานวน 17 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 4, 6, 9, 11, 13, 15, 18, 20, 22, 29, 31, 33, 36, 38, 40, 42, 44   
โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4  
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รูปแบบที่ 5 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 23 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5  

  
 
รูปแบบที่ 6 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 25, 26 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6  

  
 
รูปแบบที่ 7 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 27 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 
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2.2 กระสวนท านอง (Melodic pattern) 
 กระสวนทํานองในเพลงอัมป๊ะเมอนารี มีทิศทางการเคล่ือนท่ีของทํานองท้ังหมด 6 รูปแบบ 
สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี  
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 1 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  1 ซึ่งพบจํานวน 5 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 1 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – ห้องท่ี 2 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A)  

     ห้องท่ี 2 (จังหวะท่ี 3 โน้ต B) – ห้องท่ี 3 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G) 
     ห้องท่ี 18 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E) – ห้องท่ี 19 (จังหวะท่ี 4 โน้ต E)  

       ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E) – ห้องท่ี 21 (จังหวะท่ี 4 โน้ต E) 
     ห้องท่ี 29 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – ห้องท่ี 30 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G)  
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่2 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  2 ซึ่งพบจํานวน 11 
ครั้ง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 4 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E) – ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 4 โน้ต E) 

           ห้องท่ี 6 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) 
           ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 3 โน้ต C) – ห้องท่ี 8 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) 

             ห้องท่ี  13 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 14 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G) 
           ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – (จังหวะท่ี 4 โน้ต A) 
           ห้องท่ี 31 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E) – ห้องท่ี 32 (จังหวะท่ี 4 โน้ต E)  

                       ห้องท่ี 33 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 34 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) 
           ห้องท่ี 34 (จังหวะท่ี 3 โน้ต C) – ห้องท่ี 35 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) 
           ห้องท่ี 40 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 41 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G)  

                       ห้องท่ี 42 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 43 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G) 
           ห้องท่ี 44 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 45 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G)  
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่3 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  3 ซึ่งพบจํานวน 6 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – ห้องท่ี 10 (จังหวะท่ี 4 โน้ต A)  

                 ห้องท่ี 11 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 12 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) 
     ห้องท่ี 22 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 23 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) 
     ห้องท่ี 25 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – ห้องท่ี 26 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A)  

                 ห้องท่ี 36 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – ห้องท่ี 37 (จังหวะท่ี 4 โน้ต A) 
     ห้องท่ี 38 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 39 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D)  
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่4 
 
 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 16 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) – ห้องท่ี 17 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G) 

     ห้องท่ี 26 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) – (จังหวะท่ี 4 โน้ต A) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 5 
 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 23 (จังหวะท่ี 4 โน้ต E) – ห้องท่ี 24 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 6 
 
 

 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  6 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 27 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) – ห้องท่ี 28 (จังหวะท่ี 4 โน้ต A) 

 
4. จังหวะ (Rhythm) 

 เพลงอัมป๊ะเมอนารีพบว่ามีการบรรเลง  3 เท่ียวเพลง เพลงอัมป๊ะเมอนารจัดอยู่ในประเภท
จังหวะคองชง เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะค่อนข้างเร็วในการบรรเลง จังหวะคองชงมีทํานองหลักโดย
รํามะนาใหญ่ ดังน้ี 
 

 
 
 

 รํามะนาใหญ่ มีหน้าที่ตีเดินจังหวะหลักสําคัญของบทเพลง รํามะนาเล็ก มีหน้าที่ตีส่ง
จังหวะ สอดแทรกจังหวะของรํามะนาใหญ ่ ดังน้ี 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมการตีรํามะนาใหญ่ในจังหวะคองชง เป็นลักษณะการตี
รัวเพื่อส่งจังหวะเข้าสู่บทเพลง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 2 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมการตีรํามะนาจังหวะคองในเพลงอัมป๊ะเมอนารีเป็น
ลักษณะการตีให้เข้ากับทํานองเพลง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี  26 – ห้องท่ี 28, ห้องท่ี 52 – ห้องท่ี 54, 
ห้องท่ี 78 – ห้องท่ี 80 
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 เพลงอัมป๊ะเมอนารีแปลว่านางรํา 4 คน จัดอยู่ในประเภทจังหวะคองชง เป็นเพลงท่ีมีอัตรา
จังหวะค่อนข้างเร็วในการบรรเลง เพลงอัมป๊ะเมอนารี เป็นเพลงพรรณน าชื่นชมนางรําท้ัง  4 คน และ
เป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟัง จากการวิเคราะห์เพลงอัมป๊ะเมอนารีพบว่ามีทํานองหลักท้ังหมด
จํานวน 45 ห้องเพลงและมีการบรรเลงท้ังหมด 3 เท่ียวเพลง ซึ่งสามารถแบ่งเป็น 3 ส่วน คือ ท่อนนํา: 
ท่อนทํานองเพลง : ท่อนสรุป ท่อนนํา ห้องท่ี  1 – ห้องท่ี 2 ท่อนทํานองเพลง ห้องท่ี  3 – ห้องท่ี 80 ท่อน
สรุปห้องท่ี 81 – ห้องท่ี 102 และอยู่ในบันไดเสียง G Major Scale คือ  G  A  B  C  D  E  F เพลงอัมป๊ะ
เมอนารี นักดนตรีสามารถบรรเลงทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความเหมาะสมและการตก
ลงกันระหว่างนักดนตรี 
 กระสวนจังหวะของเพลงอัมป๊ะเมอนารีมีรูปแบบกระสวนจังหวะส่วนใหญ่เป็นลักษณะซ้ํา
กัน ในเพลงอัมป๊ะเมอนารีมีท้ังหมด 7 รูปแบบ กระสวนจังหวะท่ีพบมากท่ีสุดในเพลงอัมป๊ะเมอนารีคือ 
กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 มีการใช้ 20 ครั้ง รองลงมาคือกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 มีการใช้ 17 ครั้ง
และกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 มีการใช้ 3 ครั้ง กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1, 5, 7 มีการใช้ 1 ครั้ง และ
กระสวนจังหวะหลักของเพลงอัมป๊ะเมอนารีคือ กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 และกระสวนจังหวะรองของ
เพลงอัมป๊ะเมอนารีคือ รูปแบบท่ี 4  
 กระสวนทํานองในเพลงอัมป๊ะเมอนารีมีท้ังหมด 6 รูปแบบ กระสวนทํานองท่ีพบมากท่ีสุดใน
เพลงอัมป๊ะเมอนารคืีอ กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 2 มีการใช้ 11 ครั้ง รองลงมาคือกระสวนทํานอง
รูปแบบท่ี 3 มีการใช้ 6 ครั้งและกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 1มีการใช้ 5 ครั้ง กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 4 
มีการใช้ 2 ครั้ง กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 5, 6 มีการใช้ 1 ครั้ง กระสวนทํานองเพลงอัมป๊ะเมอนารมีีทิศ
ทางการเคล่ือนท่ีแบบซ้ําทํานอง มีการเคล่ือนท่ีแบบขึ้นลงขึ้นลง และพบการเคล่ือนท่ีแบบขึ้นและลงไล่
เรียงเสียง 
 เพลงอัมป๊ะเมอนารีมีการบรรเลง  3 เท่ียวเพลง เพลงอัมป๊ะเมอนารีจัดอยู่ในประเภทจังหวะ
คองชง เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะเร็วในการบรรเลง ลักษณะการตีของรํามะนาใหญ่ รํามะนาเล็กใน
เพลงอัมป๊ะเมอนารีเป็นการตีให้เข้ากับทํานองเพลง ห้องท่ี 26 – ห้องท่ี 28, ห้องท่ี 52 – ห้องท่ี 54, ห้อง
ท่ี 78 – ห้องท่ี 80 
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เพลงที ่4 เพลงอินังตูยงปูโย๊ะ 
 เพลงอินังตูยงปูโย๊ะแปลว่าคนใดคนหน่ึง จัดอยู่ในประเภทจังหวะอินัง เป็นเพลงท่ีมีอัตรา
จังหวะค่อนข้างช้าในการบรรเลง เพลงอินังตูยงปูโย๊ะเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟัง โน้ตเพลงอินังตูยงปูโย๊ะ 
ท่ีนํามาวิเคราะห์เป็นทํานองหลัก มีจํานวน 20 ห้องเพลง ดังน้ี 
 

 
 

 จากการบันทึกเสียงเพลงอินังตูยงปูโย๊ะพบว่ามีการบรรเลงท้ังหมด 2 เท่ียวเพลง ซึ่งสามารถ
นํามาศึกษาได้ดังต่อไปน้ี 

1. รูปแบบเพลง (Form)  
 เพลงอินังตูยงปูโย๊ะเป็นเพลงท่อนเดียว มีรูปแบบโครงสร้าง 2 ส่วน คือ ท่อนนํา : ท่อนทํานอง

เพลง และอยู่ในบันไดเสียง D Major Scale 
 
 ท่อนนํา เป็นทํานองเพลงห้องท่ี  1 – ห้องท่ี 7 มีรายละเอียดดังน้ี 

 ห้องท่ี 1 กลองรํามะนาตีส่งจังหวะเข้าสู่ บทเพลง  

 ห้องท่ี 2 – ห้องท่ี 7 บรรเลงทํานองโดยแมนโดลิน แอคคอเดียน ประกอบกับเครื่องกํากับ
จังหวะ เมื่อบรรเลงถึงห้องท่ี 6 จบแล้วให้ย้อยกลับไปบรรเลงซ้ําในห้องท่ี 2 – ห้องท่ี 7 เพื่อ
เข้าสู่ท่อนทํานองเพลง  
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 ท่อนทํานองเพลง ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 3) – ห้องท่ี 37 เป็นการบรรเลงท้ังหมด 2 เท่ียวเพลง  

โดยมีรายละเอียดดังน้ี 
เท่ียวท่ี 1 ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 3) – ห้องท่ี 28 

 ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 3) – ห้องท่ี 19 บรรเลงทํานองโดยไวโอลิน เมื่อไวโอลินบรรเลงถึงห้องท่ี 19 
จบแล้วให้ย้อนกลับไปบรรเลงห้องท่ี 16 – ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 2) โดยข้ามการบรรเลงใน
ห้องท่ี 19 

  ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 28 บรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียน เมื่อแอคคอเดียนบรรเลง
ถึงห้องท่ี 28 ให้ย้อนกลับต้นบรรเลง ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 3) – ห้องท่ี 37 เพื่อเข้าการบรรเลง
ในเท่ียวท่ี 2 

เท่ียวท่ี 2 ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 3) – ห้องท่ี 37 

 ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 3) – ห้องท่ี 19 บรรเลงทํานองโดยไวโอลิน เมื่อไวโอลินบรรเลงจบถึงห้องท่ี 
19 จบแล้วให้ย้อนกลับไปบรรเลงห้องท่ี 16 – ห้องท่ี ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 2) โดยข้ามการ
บรรเลงในห้องท่ี 19 

 ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 3)  – ห้องท่ี 32 บรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียน โดยข้ามการบรรเลงใน
ห้องท่ี 25 - ห้องท่ี 28 

 ห้องท่ี 32 (จังหวะท่ี 3)  – ห้องท่ี 37 บรรเลงทํานองโดยแมนโดลิน แอคคอเดียน ประกอบ
กับเครื่องกํากับจังหวะ เมื่อบรรเลงถึงห้องท่ี 36 จบแล้วให้ย้อยกลับไปบรรเลงซ้ําในห้องท่ี 32 
– ห้องท่ี 37 เพื่อบรรเลงจบ  

 เพลง อินังตูยงปูโย๊ะนักดนตรีสามารถบรรเลง ทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความ
เหมาะสมและการตกลงกันระหว่างนักดนตรี 
 

 
2. ท านองเพลง  (Melody) 
 เพลงอินังตูยงปูโย๊ะท่ีถอดเป็นโน้ตสากลแล้ว ทํานองหลักมีความยาวจํานวน 20 ห้องเพลง

สามารถนํามาศึกษาองค์ประกอบต่างๆ ดังน้ี 
 

2.1 กระสวนจังหวะ (Rhythmic pattern) 
 กระสวนจังหวะของเพลงอินังตูยงปูโย๊ะมีรูปแบบกระสวนจังหวะท่ีมีความหลากหลาย มีท้ังหมด 

11 รูปแบบ สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี 
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รูปแบบที่ 1  

  
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 1 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1  
 

 
 
รูปแบบที่ 2  
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 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 3 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2  
 

  
 
รูปแบบที่ 3 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 4 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3  
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รูปแบบที่ 4 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 5 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4  
 

  
 
รูปแบบที่ 5 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 6, 7 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5  
 

  
 
รูปแบบที่ 6 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 8, 12 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6  
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รูปแบบที่ 7 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ซึ่งพบ
จํานวน 5 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 9, 11, 13, 15, 19 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 
 

  
 
รูปแบบที่ 8 

 
 



116 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 10, 14 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 
 

  
 

รูปแบบที่ 9 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 9 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 16, 17 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 9 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 9 
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รูปแบบที่ 10 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 10 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 18 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 10 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 10 
 

  
 

รูปแบบที่ 11 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 11 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 20 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 11 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 11 
 

 
 
 

2.2 กระสวนท านอง (Melodic pattern) 
 กระสวนทํานองในเพลงอินังตูยงปูโย๊ะมีทิศทางการเคล่ือนท่ีของทํานองมีท้ังหมด12 รูปแบบ 
สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี  
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 1 
 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  1 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 2 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) – (จังหวะท่ี 3 โน้ต D)  
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่2 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  2 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 2 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 3 (จังหวะท่ี 1 โน้ต F) 

 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่3 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  3 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 3 (จังหวะท่ี 1 โน้ต F) – (จังหวะท่ี 3 โน้ต F) 

     ห้องท่ี 4 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – (จังหวะท่ี 3 โน้ต B) 
 

ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่4 
 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 3 (จังหวะท่ี 3 โน้ต F) – ห้องท่ี 4 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 5 
 
 
 

   

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 4 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 

     ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 16 (จังหวะท่ี 2 โน้ต F) 
     ห้องท่ี 17 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 18 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D)  
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 6 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  6 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 6 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) 
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 7 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  7 ซึ่งพบจํานวน 2ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) – (จังหวะท่ี 3 โน้ต D)  
       ห้องท่ี  6 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) – (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) 
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่8 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  8 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 6 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) 

      ห้องท่ี  8 (จังหวะท่ี 2 โน้ต C) – ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) 
             ห้องท่ี  12 (จังหวะท่ี 2 โน้ต C) – ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่9 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  9 ซึ่งพบจํานวน 4 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 8 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) 

     ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 10 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) 
     ห้องท่ี 11 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 12 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) 
     ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 14 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่10 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 10 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง  
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – ห้องท่ี 10 (จังหวะท่ี 3 โน้ต E) 

       ห้องท่ี 14 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 3 โน้ต E) 
       ห้องท่ี 16 (จังหวะท่ี 3 โน้ต E) – ห้องท่ี 17 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 11 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  11 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง  
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 18 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 19 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) 

 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 12 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  12 ซึ่งพบจํานวน 1 
ครั้ง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 19 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) 
 

4. จังหวะ (Rhythm) 
 เพลงอินังตูยงปูโย๊ะพบว่ามีการบรรเลง  2 เท่ียวเพลง เพลงอินังตูยงปูโย๊ะจัดอยู่ในประเภท
จังหวะอินัง เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะค่อนข้างช้าในการบรรเลง จังหวะอินังมีทํานองหลักโดยรํามะนา
ใหญ่ ดังน้ี 

 

 
 
 เพลงอินังตูยงปูโย๊ะแปลว่าคนใดคนหน่ึง จัดอยู่ในประเภทจังหวะอินัง เป็นเพลงท่ีมีอัตรา
จังหวะค่อนข้างช้าในการบรรเลง เพลงอินังตูยงปูโย๊ะเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟังจากการวิเคราะห์
เพลงอินังตูยงปูโย๊ะพบว่าทํานองหลักท้ังหมดจํานวน 20 ห้องเพลงและมีการบรรเลงท้ังหมด 2 เท่ียว
เพลง ซึ่งสามารถแบ่งเป็น 2 ส่วน คือ ท่อนนํา: ท่อนทํานองเพลง ท่อนนํา ห้องท่ี  1 – ห้องท่ี 7 ท่อน

ทํานองเพลง ห้องท่ี 7(จังหวะท่ี 3) – ห้องท่ี 37 และอยู่ในบันไดเสียง D Major Scale คือ D  E   F# G  
A  B  C#  เพลงอินังตูยงปูโย๊ะนักดนตรีสามารถบรรเลง ทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความ
เหมาะสมและการตกลงกันระหว่างนักดนตรี 
 กระสวนจังหวะของเพลงอินังตูยงปูโย๊ะมีรูปแบบกระสวนจังหวะมีความหลากหลาย ใน
เพลงเพลงอินังตูยงปูโย๊ะมีท้ังหมด 11 รูปแบบ กระสวนจังหวะท่ีพบมากท่ีสุดในเพลงอินังตูยงปูโย๊ะ คือ 
กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 มีการใช้ 5 ครั้ง รองลงมาคือกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5, 6, 8, 9 มีการใช้ 2 
ครั้งและกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1, 2, 3, 4, 10, 11 มีการใช้ 1 ครั้ง กระสวนจังหวะหลักของเพลงอินัง
ตูยงปูโย๊ะคือ กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7  
 กระสวนทํานองในเพลงอินังตูยงปูโย๊ะมีทิศทางการเคล่ือนท่ีของทํานองมีท้ังหมด 12 รูปแบบ 
กระสวนทํานองท่ีพบมากท่ีสุดในเพลงอินังตูยงปูโย๊ะคือ กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 9 มีการใช้ 4 ครั้ง 
รองลงมาคือกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 5, 8, 10 มีการใช้ 3 ครั้งและกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 3, 7 มีการ
ใช้ 2 ครั้ง กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 1, 2, 4, 6, 11, 12 มีการใช้ 1 ครั้ง กระสวนทํานองเพลงอินังตูยงปู
โย๊ะมีทิศทางการเคล่ือนท่ีแบบซ้ําทํานองและพบการเคล่ือนท่ีแบบลงและขึ้นไล่เรียงเสียง 

 เพลงอินังตูยงปูโย๊ะพบว่ามีการบรรเลง  2 เท่ียวเพลง เพลงอินังตูยงปูโย๊ะจัดอยู่ในประเภท
จังหวะอินัง เป็นเพลงท่ีมอีัตราจังหวะค่อนข้างช้าในการบรรเลง จังหวะอินังมีทํานองหลักโดยรํามะนา
ใหญ่ ลักษณะการตีของรํามะนาใหญ่ จึงเป็นการตีรูปแบบเดิมไม่มีลักษณะพิเศษใดๆ รํามะนาเล็ก มี
หน้าที่ตีส่งจังหวะ สอดแทรกจังหวะของรํามะนาใหญ่ 
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เพลงที ่5 เพลงเมาะอินังบารู 
 เพลงเมาะอินังบารู แปลว่าสาวสมัยใหม่ จัดอยู่ในประเภทจังหวะบาโย เป็นเพลงท่ีมีอัตรา
จังหวะค่อนข้างช้าในการบรรเลง เพลงเมาะอินังบารูในอดีตเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อประกอบการแสดง 
แต่ในปัจจุบันเป็นเพลงบรรเลงเพื่อการฟัง  โน้ตเพลงเมาะอินังบารูที่นํามาวิเคราะห์เป็นทํานองหลัก 
มีจํานวน 19 ห้องเพลง ดังน้ี  
 

 
 

 จากการบันทึกเสียงเพลงเมาะอินังบารูพบว่ามีการบรรเลงท้ังหมด 6 เท่ียวเพลง ซึ่งสามารถ
นํามาศึกษาได้ดังต่อไปน้ี 

1. รูปแบบเพลง (Form)  
 เพลงเมาะอินังบารูเป็นเพลงท่อนเดียว มีรูปแบบโครงสร้าง คือ ท่อนทํานองเพลง และอยู่ใน

บันไดเสียง G Major Scale 
 
 ท่อนทํานองเพลง  ห้องท่ี 1 – ห้องท่ี 103 การบรรเลงท้ังหมด 6 เท่ียวเพลง โดยมีรายละเอียด
ดังน้ี 

 ห้องท่ี 1 – ห้องท่ี 2 เป็นการบรรเลงส่งจังหวะของกลองรํามะนาประกอบกับเครื่องกํากับ
จังหวะนําเข้าสู่บทเพลง 

เท่ียวท่ี 1 ห้องท่ี 3 – ห้องท่ี 19 

 ห้องท่ี 3 (จังหวะท่ี 3) – ห้องท่ี 19 (จังหวะท่ี 1) บรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะ 
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เท่ียวท่ี 2 ห้องท่ี 19 – ห้องท่ี 35 

 ห้องท่ี 19 (จังหวะท่ี 4) – ห้องท่ี 35 (จังหวะท่ี 1) บรรเลงทํานองโดยแมนโดลินประกอบกับ
เครื่องกํากับจังหวะ 

เท่ียวท่ี 3 ห้องท่ี 35 – ห้องท่ี 51 

 ห้องท่ี 35 (จังหวะท่ี 4) – ห้องท่ี 51 (จังหวะท่ี 1) บรรเลงทํานองโดยฟรุทประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะ 

เท่ียวท่ี 4 ห้องท่ี 51 – ห้องท่ี 67 

 ห้องท่ี 51 (จังหวะท่ี 4) – ห้องท่ี 67 (จังหวะท่ี 1) บรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบกับ
เครื่องกํากับจังหวะ 

เท่ียวท่ี 5 ห้องท่ี 67 – ห้องท่ี 83 

 ห้องท่ี  67 (จังหวะท่ี 4) – ห้องท่ี 83 (จังหวะท่ี 1) บรรเลงทํานองโดยไวโอลิน ประกอบ
กับเครื่องกํากับจังหวะ 

เท่ียวท่ี 6 ห้องท่ี 83 – ห้องท่ี 103 

 ห้องท่ี 83 (จังหวะท่ี 4) – ห้องท่ี 99 (จังหวะท่ี 1) บรรเลงรับพร้อมกันท้ังหมด  

 ห้องท่ี  99 – ห้องท่ี 103 บรรเลงจบโดยกลองรํามะนา  
 เพลงเมาะอินังบารูนักดนตรีสามารถบรรเลงทํานองเพลงซ้ํากัน หลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความ
เหมาะสมและการตกลงระหว่างนักดนตรี 
 

2. ท านองเพลง  (Melody) 
 เพลงเมาะอินังบารูที่ถอดเป็นโน้ตสากลแล้ว ทํานองหลักมีความยาวจํานวน  19 ห้องเพลง

สามารถนํามาศึกษาองค์ประกอบต่างๆ ดังน้ี 
 
2.1 กระสวนจังหวะ (Rhythmic pattern) 
 กระสวนจังหวะของเพลงเมาะอินังบารูมีรูปแบบกระสวนจังหวะส่วนใหญ่เป็นลักษณะซ้ํากัน 

มีท้ังหมด 8 รูปแบบ สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี 
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รูปแบบที่ 1  

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 3 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1  

 
 
รูปแบบที่ 2  

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 4, 8 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2  
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รูปแบบที่ 3 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 5, 9 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3  

  
 
รูปแบบที่ 4 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบ
จํานวน 5 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 6, 12, 14, 16, 18 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4  
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รูปแบบที่ 5 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 7 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 

  
 
รูปแบบที่ 6 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 10 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6  
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รูปแบบที่ 7 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ซึ่งพบ
จํานวน 4 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 11, 13, 15, 17 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 

  
 
รูปแบบที่ 8 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 19 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 
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2.2 กระสวนท านอง (Melodic pattern) 
 กระสวนทํานองของเพลงเมาะอินังบารู มีทิศทางการเคล่ือนท่ีของทํานอง ท้ังหมด 8 
รูปแบบ สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี  
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 1 

 
 

  
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 1 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 3 (จังหวะท่ี 3 โน้ต F) – ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) 
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่2 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  2 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 6 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) 
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่3 

 

 
 

  จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  3 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 6 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) 

     ห้องท่ี 11 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) 
     ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 17 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) 

 

ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่4 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  4 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) – ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) 

     
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่5 
 

 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 10 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) 
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่6 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  6 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 10 (จังหวะท่ี 2 โน้ต F) – ห้องท่ี 11 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) 
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่7 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  7 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 3 โน้ต E) – ห้องท่ี 14 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) 

           ห้องท่ี 17 (จังหวะท่ี 3 โน้ต E) – ห้องท่ี 18 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) 
 

ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 8 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  8 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 14 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 

    ห้องท่ี 18 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 19 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
 

4. จังหวะ (Rhythm) 
 เพลง เมาะอินังบารูพบว่ามีการบรรเลง 6 เท่ียวเพลง เพลงเมาะอินังบารูจัด อยู่ในประเภท

จังหวะบาโย เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะค่อนข้างช้าในการบรรเลง จังหวะบาโยมีทํานองหลักโดยรํามะนา
ใหญ่ ดังน้ี 

 

 
 
 

 เพลงเมาะอินังบารู แปลว่าสาวสมัยใหม่ จัดอยู่ในประเภทจังหวะบาโย เป็นเพลงท่ีมีอัตรา
จังหวะค่อนข้างช้าในการบรรเลง เพลงเมาะอินังบารูในอดีตเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อประกอบการแสดง 
แต่ในปัจจุบันเป็นเพลงบรรเลงเพื่อการฟัง จากการวิเคราะห์เพลง เมาะอินังบารู พบว่ามีทํานองหลัก
ท้ังหมดจํานวน  19 ห้องเพลงและมีการบรรเลงท้ังหมด 6 เท่ียวเพลง มีรูปแบบโครงสร้าง คือ ท่อน
ทํานองเพลง ห้องท่ี  1 – ห้องท่ี 103 และอยู่ในบันไดเสียง  G Major Scale คือ G  A  B  C  D  E  F  
เพลงเมาะอินังบารูนักดนตรีสามารถบรรเลงทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความเหมาะสมและ
การตกลงระหว่างนักดนตรี 
 กระสวนจังหวะของเพลงเมาะอินังบารูมีรูปแบบกระสวนจังหวะส่วนใหญ่เป็นลักษณะซ้ํา
กัน ในเพลงเมาะอินังบารูมีท้ังหมด 8 รูปแบบ กระสวนจังหวะท่ีพบมากท่ีสุดใน เพลงเมาะอินังบารู คือ 
กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 มีการใช้ 5 ครั้ง รองลงมาคือกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 มีการใช้ 4 ครั้ง
และกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2, 3 มีการใช้ 2 ครั้ง กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1, 5, 6, 8 มีการใช้ 1 ครั้ง 
และกระสวนจังหวะหลักของเพลงเมาะอินังบารูคือ กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 และกระสวนจังหวะรอง
ของเพลงเมาะอินังบารูคือ กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 
 กระสวนทํานองของเพลงเมาะอินังบารู มีท้ังหมด 8 รูปแบบ กระสวนทํานองท่ีพบมาก
ท่ีสุดใน เพลงเมาะอินังบารู คือ กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 3 มีการใช้ 3 ครั้ง รองลงมาคือกระสวน
ทํานองรูปแบบท่ี 7, 8 มีการใช้ 2 ครั้งและกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 1, 2, 4, 5, 6 มีการใช้ 1 ครั้ง  
กระสวนทํานองเพลงเมาะอินังบารู มีทิศทางการเคล่ือนท่ีแบบซ้ําทํานองและพบการเคล่ือนท่ีแบบลง
และขึ้นไล่เรียงเสียง 
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 เพลง เมาะอินังบารูพบว่ามีการบรรเลง 6 เท่ียวเพลง เพลงเมาะอินังบารูจัด อยู่ในประเภท
จังหวะบาโย เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะค่อนข้างช้าในการบรรเลง จังหวะบาโยมีทํานองหลักโดยรํามะนา
ใหญ ่ลักษณะการตีของรํามะนาใหญ่ จึงเป็นการตีรูปแบบเดิมไม่มีลักษณะพิเศษใดๆ รํามะนาเล็ก มี
หน้าที่ตีส่งจังหวะ สอดแทรกจังหวะของรํามะนาใหญ่  
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เพลงที ่6 เพลงซ าเป็งปาลีบัง 
 เพลงซําเป็งปาลีบัง จัดอยู่ในประเภทจังหวะซําเป็ง เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะค่อนข้างช้าในการ
บรรเลง เพลงซําเป็งปาลีบังเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟังและการแสดง โน้ตเพลงซําเป็งปาลีบัง ท่ีนํามา
วิเคราะห์เป็นทํานองหลัก มีจํานวน 29 ห้องเพลง ดังน้ี 
 

 
 

 จากการบันทึกเสียงเพลงซําเป็งปาลีบังพบว่ามีการบรรเลง 3 เท่ียวเพลง ซึ่งสามารถนํามา
ศึกษาได้ดังต่อไปน้ี 

1. รูปแบบเพลง (Form)  
 เพลงซําเป็งปาลีบังเป็นเพลงท่อนเดียว มีรูปแบบโครงสร้าง 3 ส่วน คือ ท่อนนํา: ท่อน
ทํานองเพลง: ท่อนสรุป และอยู่ในบันไดเสียง C minor scale  

 
 ท่อนนํา เป็นทํานองเพลงในห้องท่ี  1 – ห้องท่ี 5 มีรายละเอียดดังน้ี 

 ห้องท่ี 1 – ห้องท่ี 5 นําเข้าสู่บทเพลงโดย เครื่องกํากับจังหวะและการ บรรเลงทํานองของ
แอคคอเดียน ประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ  
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 ท่อนทํานองเพลงห้องท่ี 6 – ห้องท่ี 62 เป็นการบรรเลงท้ังหมด 3 เท่ียวเพลง โดยมีรายละเอียด 
ดังน้ี   
เท่ียวท่ี 1 ห้องท่ี 6 – ห้องที 24 

 ห้องท่ี 6 – ห้องท่ี 24 (จังหวะท่ี 1) บรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ 
และในห้องท่ี 9, 13, 17 แอคคอเดียนบรรเลงสอดทํานองให้กับไวโอลิน เมื่อไวโอลินบรรเลง
ถึงห้องท่ี 24 กลองรํามะนาจะตีส่งจังหวะ  เพื่อเข้าการบรรเลงในเท่ียวท่ี 2   

เท่ียวท่ี 2 ห้องท่ี 25 – ห้องท่ี 43 

 ห้องท่ี 25 – ห้องท่ี  43 (จังหวะท่ี 1) บรรเลงทํานองโดยแมนโดลินประกอบกับเครื่องกํากับ
จังหวะ และในห้องท่ี 28, 32, 36 แอคคอเดียนบรรเลงสอดทํานองให้กับแมนโดลิน เมื่อ
แมนโดลินบรรเลงถึงห้องท่ี 43 กลองรํามะนาจะตีส่งจังหวะ เพื่อเข้าการบรรเลงในเท่ียวท่ี 3   

เท่ียวท่ี 3 ห้องท่ี 44 – ห้องท่ี 62 

 ห้องท่ี 44 – ห้องท่ี 62 (จังหวะท่ี 1) บรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบกับเครื่องกํากับ
จังหวะ และในห้องท่ี 47, 51, 55 แมนโดลินบรรเลงสอดทํานองให้กับแอคคอเดียน เมื่อ
แอคคอเดียนบรรเลงถึงห้องท่ี 62 (จังหวะท่ี 1) ให้บรรเลงรับพร้อมกับท้ังหมด ในห้องท่ี 63 
กลองรํามะนาตีส่งจังหวะ  เพื่อเข้าการบรรเลงในท่อนสรุป 

 
 

 ท่อนสรุป ห้องท่ี  62 (จังหวะท่ี 2) –ห้องท่ี 68 โดยมีรายละเอียด ดังน้ี   

 ห้องท่ี 62 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 68 บรรเลงรับพร้อมกันทุกเครื่องมือเพื่อจบบทเพลง   
 เพลงซําเป็งปาลีบังนักดนตรีสามารถบรรเลง ทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความ

เหมาะสมและการตกลงกันระหว่างนักดนตรี 
 
2. ท านองเพลง  (Melody) 
 เพลงซําเป็งปาลีบัง ท่ีถอดเป็นโน้ตสากลแล้ว ทํานองหลักมีความยาวจํานวน 29 ห้องเพลง

สามารถนํามาศึกษาองค์ประกอบต่างๆ ดังน้ี 
 

2.1 กระสวนจังหวะ (Rhythmic pattern) 
 กระสวนจังหวะของเพลงซําเป็งปาลีบัง มีรูปแบบกระสวนจังหวะส่วนใหญ่มีความหลากหลาย 

มีท้ังหมด 14 รูปแบบ สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี 
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รูปแบบที่ 1  
 

 
 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ซึ่งพบ
จํานวน 3 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 1, 2, 3 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1  
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รูปแบบที่ 2  
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ซึ่งพบ
จํานวน 4 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 4, 8, 12, 16 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2  
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รูปแบบที่ 3 
 

 
 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ซึ่งพบ
จํานวน 3 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 5, 9, 13 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3  
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รูปแบบที่ 4 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 6, 10 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4  
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รูปแบบที่ 5 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 7, 11 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5  
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รูปแบบที่ 6 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 14 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6  
 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 



148 
 

รูปแบบที่ 7 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 15, 19 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 
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รูปแบบที่ 8 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 17 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 
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รูปแบบที่ 9 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 9 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 18, 28 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 9 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 9 
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รูปแบบที่ 10 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 10 ซึ่งพบ
จํานวน 3 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 20, 21, 22 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 10 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 10 
 

  
 
 
 
 
 
 
 
 

 



152 
 

รูปแบบที่ 11 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 11 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 23 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 11 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 11 
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รูปแบบที่ 12 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 12 ซึ่งพบ
จํานวน 3 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 24, 25, 27 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 12 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 12 
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รูปแบบที่ 13 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 13 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 26 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 13 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 13 
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รูปแบบที่ 14 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 14 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 29 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 14 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 14 
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2.2 กระสวนท านอง (Melodic pattern) 
 กระสวนทํานองของเพลงซําเป็งปาลีบัง มีทิศทางการเคล่ือนท่ีของทํานองเพลงท้ังหมด 14 
รูปแบบ สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี 
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 1 
 
 
 
 

 
 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  1 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 1 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) – ห้องท่ี 2 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G)  

     ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 21 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
     ห้องท่ี 22 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 23 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G)  
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่2 
 

 
 

 
 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  2 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 2 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 3 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 

     ห้องท่ี 18 (จังหวะท่ี 2 โน้ต C) – ห้องท่ี 19 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G)  
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่3 
 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  3 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 3 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 4 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่4 
 

 
 

 
 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E) – ห้องท่ี 6 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E) 

     ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E) – ห้องท่ี 10 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 5 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 6 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) – ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G)  

         ห้องท่ี 10 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 11 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
     ห้องท่ี 21 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 22 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 6 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  6 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 8 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) 

          ห้องท่ี  11 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 12 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) 
                 ห้องท่ี 26 (จังหวะท่ี 2 โน้ต C) – ห้องท่ี 27 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 7 
 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  7 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) – ห้องท่ี 14 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E)  

     ห้องท่ี 17 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 18 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่8 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  8 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 14 (จังหวะท่ี 2 โน้ต C) – ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



164 
 

ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่9 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  9 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) – ห้องท่ี 16 (จังหวะท่ี 1 โน้ต C) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่10 
 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 10 ซึ่งพบจํานวน 1 
ครั้ง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 19 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 11 
 

 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 11 ซึ่งพบจํานวน 1 
ครั้ง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 23 (จังหวะท่ี 3 โน้ต G) – ห้องท่ี 24 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D)  
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 12 
 

 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  12 ซึ่งพบจํานวน 1 
ครั้ง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 24 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 25 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 13 
 

 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 13 ซึ่งพบจํานวน 2 
ครั้ง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 25 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 26 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D)  

                ห้องท่ี 27 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 28 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 14 
 

 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  14 ซึ่งพบจํานวน 1 
ครั้ง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 28 (จังหวะท่ี 2 โน้ต C) – ห้องท่ี 29 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 

      
4. จังหวะ (Rhythm) 

 เพลงซําเป็งปาลีบัง พบว่ามีการบรรเลง 3 เท่ียวเพลง เพลงซําเป็งปาลีบังจัดอยู่ในประเภท
จังหวะซําเป็ง เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะค่อนข้างช้าในการบรรเลง จังหวะซําเป็งมีทํานองหลักโดย
รํามะนาใหญ่ ดังน้ี 
 

 
 

 รํามะนาใหญ่ มีหน้าที่ตีเดินจังหวะหลักสําคัญของบทเพลง ลักษณะการตีของรํามะนาใหญ่
ในเพลงซําเป็งปาลีบัง จึงเป็นการตีรูปแบบเดิมไม่มีลักษณะพิเศษใดๆ รํามะนาเล็ก มีหน้าที่ตีส่งจังหวะ 
สอดแทรกจังหวะของรํามะนาใหญ่ ดังน้ี 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมการตีรํามะนาเล็กในจังหวะซําเป็ง เป็นลักษณะการตี
เพื่อส่งจังหวะเข้าสู่ท่อนใหม่ของบทเพลง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 24, 43, 63  

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมการตีรํามะนาเล็กในจังหวะซําเป็ง เป็นลักษณะการตีรัว
เพื่อลงจบบทเพลง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 66 – ห้องท่ี 67  
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  เพลงซําเป็งปาลีบัง จัดอยู่ในประเภทจังหวะซําเป็ง เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะค่อนข้างช้าใน
การบรรเลง เพลงซําเป็งปาลีบังเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟังและการแสดง จากการวิเคราะห์เพลง
ซําเป็งปาลีบังพบว่ามีทํานองหลักท้ังหมดจํานวน 29 ห้องเพลงและมีการบรรเลงท้ังหมด 3 เท่ียวเพลง 
ซึ่งสามารถแบ่งเป็น 3 ส่วน คือ ท่อนนํา: ท่อนทํานองเพลง : ท่อนสรุป ท่อนนํา ห้องท่ี  1 – ห้องท่ี 5 ท่อน
ทํานองเพลง ห้องท่ี 6 – ห้องท่ี 62 ท่อนสรุปห้องท่ี 62 (จังหวะท่ี 2) – ห้องท่ี 68 และอยู่ในบันไดเสียง C 
minor scale คือ C  D  Eb   F  G   Ab   Bb  เพลงซําเป็งปาลีบังนักดนตรีสามารถบรรเลง ทํานองเพลง
ซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความเหมาะสมและการตกลงกันระหว่างนักดนตรี 
 กระสวนจังหวะของ เพลงซําเป็งปาลีบัง  เป็นเพลงเรียบง่าย รูปแบบกระสวนจังหวะส่วน
ใหญ่มีความหลากหลาย ใน เพลงซําเป็งปาลีบังมีท้ังหมด 14 รูปแบบ กระสวนจังหวะท่ีพบมากท่ีสุดใน
เพลงซําเป็งปาลีบัง  คือ กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 มีการใช้ 4 ครั้ง รองลงมาคือกระสวนจังหวะรูปแบบ
ท่ี 1, 3, 10, 12 มีการใช้ 3 ครั้งและกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4, 5, 7, 9 มีการใช้ 2 ครั้ง กระสวนจังหวะ
รูปแบบท่ี 6, 8, 11, 13, 14 มีการใช้ 1 ครั้ง และกระสวนจังหวะหลักของ เพลงซําเป็งปาลีบัง คือ 
กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 และกระสวนจังหวะรองของเพลงซําเป็งปาลีบัง คือ กระสวนจังหวะรูปแบบ
ท่ี 1, 3, 10, 12 
 กระสวนทํานองของเพลงซําเป็งปาลีบัง มีท้ังหมด 14 รูปแบบ กระสวนทํานองท่ีพบมาก
ท่ีสุดในเพลงซําเป็งปาลีบัง คือ กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 1, 5, 6 มีการใช้ 3 ครั้ง รองลงมาคือกระสวน
ทํานองรูปแบบท่ี มีการใช้ 3 ครั้งและกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 2, 4, 7, 13 มีการใช้ 2 ครั้ง กระสวน
ทํานองรูปแบบท่ี 3, 8, 9, 10, 11, 12, 14 มีการใช้ 1 ครั้ง กระสวนทํานองเพลงซําเป็งปาลีบังมีทิศ
ทางการเคล่ือนท่ีแบบซ้ําทํานอง และพบการเคล่ือนท่ีแบบลงและขึ้นไล่เรียงเสียง  

 เพลงซําเป็งปาลีบัง พบว่ามีการบรรเลง 3 เท่ียวเพลง เพลงซําเป็งปาลีบังจัดอยู่ในประเภท
จังหวะซําเป็ง เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะค่อนข้างช้าในการบรรเลง จังหวะซําเป็งมีทํานองหลักโดย
รํามะนาใหญ่ ลักษณะการตีรํามะนาใหญ่เป็นการตีรูปแบบเดิมไม่มีลักษณะพิเศษใดๆ รํามะนาเล็ก มี
หน้าที่ตีส่งจังหวะ สอดแทรกจังหวะของรํามะนาใหญ่ ในห้องท่ี 24, 43, 63, 66, 67 
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เพลงที ่7 เพลงเบอดีนังซายัง 
 เพลงเบอดีนังซายัง จัดอยู่ในประเภทจังหวะมัสรี เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะค่อนข้างช้าใน
การบรรเลง เพลงเบอดีนังซายัง เป็นเพลงพรรณน าชื่นชมสตรีและเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟัง โน้ต
เพลงเบอดีนังซายัง ท่ีนํามาวิเคราะห์เป็นทํานองหลัก มีจํานวน 42 ห้องเพลง ดังน้ี 
 

 
 
 

 จากการบันทึกเสียง เพลงเบอดีนังซายัง พบว่ามีการบรรเลง 3 เท่ียวเพลง ซึ่งสามารถนํามา
ศึกษาได้ดังต่อไปน้ี 

1. รูปแบบเพลง (Form)  
 เพลงเบอดีนังซายังเป็นเพลงท่อนเดียว มีรูปแบบโครงสร้าง 2 ส่วน คือ ท่อนนํา: ท่อนทํานอง

เพลงและอยู่ในบันไดเสียง G minor scale    
 
 

 ท่อนนํา เป็นทํานองเพลงในห้องท่ี  1 – ห้องท่ี 8 มีรายละเอียดดังน้ี  

 ห้องท่ี 1 – ห้องท่ี 8 เป็นการเกริ่นนําเข้าสู่บทเพลงโดยแอคคอเดียนประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ 
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 ท่อนทํานองเพลง ห้องท่ี 9 – ห้องท่ี 174 เป็นการบรรเลงท้ังหมด 3 เท่ียวเพลง โดยมีรายละเอียด 
ดังน้ี   
ท่อน A เท่ียวท่ี 1 ห้องท่ี 9 – ห้องท่ี 58  

 ห้องท่ี 9 – ห้องท่ี 24 บรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ เมื่อไวโอลิน
บรรเลงทํานองถึงห้องท่ี 24 จบแล้วให้ย้อนกลับไปบรรเลงห้องท่ี 9 – ห้องท่ี 26 โดยข้ามมา
บรรเลงห้องท่ี 23 – ห้องท่ี 24  

 ห้องท่ี 27 – ห้องท่ี 42 บรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ 

 ห้องท่ี 43 – ห้องท่ี 58 บรรเลงรับพร้อมกันทุกเครื่องมือ เพื่อเข้าการบรรเลงในเท่ียวท่ี 2 ท่อน B   
ท่อน B เท่ียวท่ี 2 ห้องท่ี 63 – ห้องท่ี 112 

 ห้องท่ี 59 – ห้องท่ี 62 บรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ  

 ห้องท่ี 63 – ห้องท่ี 78 บรรเลงทํานองโดยแมนโดลินประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ เมื่อ
แมนโดลินบรรเลงทํานองถึงห้องท่ี 78 จบแล้วให้ย้อนกลับไปบรรเลงห้องท่ี 63 – ห้องท่ี 80 
โดยข้ามมาบรรเลงห้องท่ี 77 – ห้องท่ี 78 

 ห้องท่ี 81 – ห้องท่ี 96 บรรเลงทํานองโดยแมนโดลิน ไวโอลิน ประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ 

 ห้องท่ี 97 – ห้องท่ี 112 บรรเลงรับพร้อมกันทุกเครื่องมือ เพื่อเข้าการบรรเลงในเท่ียวท่ี 3 ท่อน C  
ท่อน C เท่ียวท่ี 3 ห้องท่ี 113 – ห้องท่ี 174  

 ห้องท่ี 113 – ห้องท่ี 132 บรรเลงทํานองโดยแอคคอเดียนประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ 
เมื่อแอคคอเดียนบรรเลงทํานองถึงห้องท่ี 132 จบแล้วให้ย้อนกลับไปบรรเลงห้องท่ี 117 – 
ห้องท่ี 134 โดยข้ามมาบรรเลงในห้องท่ี 131 – ห้องท่ี 132 

 ห้องท่ี 135 – ห้องท่ี 150 บรรเลงทํานองโดยไวโอลิน แอคคอเดียนประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ  

 ห้องท่ี 151 – ห้องท่ี 166 บรรเลงรับพร้อมกันทุกเครื่องมือ  

 ห้องท่ี 167 – ห้องท่ี 174 บรรเลงทํานองลงจบโดยแอคคอเดียนประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ  
 เพลงเบอดีนังซายังนักดนตรีสามารถบรรเลงทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความ
เหมาะสมและการตกลงระหว่างนักดนตรี 
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2. ท านองเพลง  ( Melody) 
 เพลงเบอดีนังซายังท่ีถอดเป็นโน้ตสากลแล้ว ทํานองหลักมีความยาวจํานวน 42 ห้องเพลง

สามารถนํามาศึกษาองค์ประกอบต่างๆ ดังน้ี 
 

2.1 กระสวนจังหวะ (Rhythmic pattern) 
 กระสวนจังหวะของเพลงเบอดีนังซายัง มีรูปแบบกระสวนจังหวะส่วนใหญ่เป็นลักษณะซ้ํา

กัน มีท้ังหมด 8 รูปแบบ สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี 
 
รูปแบบที่ 1  
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 1, 2 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 
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รูปแบบที่ 2  
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 3 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2  
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รูปแบบที่ 3 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ซึ่งพบ
จํานวน 12 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 4, 12, 24, 26, 28, 30, 32, 34, 36, 38, 40, 42 โดยมีสัญลักษณ์
แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3  
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รูปแบบที่ 4 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบ
จํานวน 7 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 9, 10, 13, 14, 19, 21, 22 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะ
รูปแบบท่ี 4 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4  
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รูปแบบที่ 5 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 11 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5  
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รูปแบบที่ 6 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ซึ่งพบ
จํานวน 6 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 15, 17, 23, 25, 33, 41 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 
ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6  
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รูปแบบที่ 7 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ซึ่งพบ
จํานวน 3 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 16, 18, 20 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 
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รูปแบบที่ 8 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ซึ่งพบ
จํานวน 4 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 29, 31, 37, 39 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ดังรูป 

 
 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 
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2.2 กระสวนท านอง (Melodic pattern) 
 กระสวนทํานองในเพลงเบอดีนังซายัง มีทิศทางการเคล่ือนท่ีของทํานองมีท้ังหมด 8 รูปแบบ 
สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี  
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 1 
 

 
 

 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 1 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 1 (จังหวะท่ี 1 โน้ต C) – (จังหวะท่ี 4 โน้ต C) 

       ห้องท่ี  2 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – ห้องท่ี 3 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่2 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  2 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 3 (จังหวะท่ี 2 โน้ต C) – ห้องท่ี 4 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



184 
 

 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่3 

 
 
 

 

 
  จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  3 ซึ่งพบจํานวน 8 ครั้ง 

ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) – ห้องท่ี 10 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) 
     ห้องท่ี 10 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) – ห้องท่ี 11 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) 
     ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 1 โน้ต C) – ห้องท่ี 14 (จังหวะท่ี 2 โน้ต C)    

                 ห้องท่ี 14 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 1 โน้ต C) 
     ห้องท่ี 29 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 30 (จังหวะท่ี 4 โน้ต F) 
     ห้องท่ี 31 (จังหวะท่ี 2 โน้ต F) – ห้องท่ี 32 (จังหวะท่ี 4 โน้ต E) 

        ห้องท่ี  37 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 38 (จังหวะท่ี 4 โน้ต F) 
     ห้องท่ี 39 (จังหวะท่ี 2 โน้ต F) – ห้องท่ี 40 (จังหวะท่ี 4 โน้ต E) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่4 
 
 
 
 

 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  4 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 11 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 12 (จังหวะท่ี 4 โน้ต A) 

     ห้องท่ี 22 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 23 (จังหวะท่ี 1 โน้ต D) 
     ห้องท่ี 23 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) – ห้องท่ี 24 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่5 
 

 
 
 
 
 

 

 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบจํานวน 4 ครั้ง 

ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 16 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) 
       ห้องท่ี  16 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) – ห้องท่ี 18 (จังหวะท่ี 3 โน้ต C) 
                 ห้องท่ี 18 (จังหวะท่ี 4 โน้ต C) – ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 3 โน้ต B) 
              ห้องท่ี  20 (จังหวะท่ี 4 โน้ต B) – ห้องท่ี 22 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่6 
 
 
 

 

 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  6 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 

ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 25 (จังหวะท่ี 1 โน้ต C) – ห้องท่ี 26 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G) 
       ห้องท่ี 41 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E) – ห้องท่ี 42 (จังหวะท่ี 4 โน้ต A) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่7 
 
 
 
 

 

 

 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  7 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 

ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 27 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 28 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G) 
     ห้องท่ี 35 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 36 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 8 
 
 
 

 

 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  8 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 

ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 33 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E) – ห้องท่ี 34 (จังหวะท่ี 4 โน้ต D) 
 

4. จังหวะ (Rhythm) 
 เพลงเบอดีนังซายังพบว่ามีการบรรเลง 3 เท่ียวเพลง เพลงเบอดีนังซายังจัดอยู่ในประเภท
จังหวะมัสรี เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะในค่อนข้างช้าการบรรเลง จังหวะมัสรีมีทํานองหลักโดยรํามะนา
ใหญ่ ดังน้ี 
 

 
 
 

 รํามะนาใหญ่ มีหน้าที่ตีเดินจังหวะหลักสําคัญของบทเพลง ลักษณะการตีของรํามะนาใหญ่
ในเพลงเบอดีนังซายัง จึงเป็นการตีรูปแบบเดิมไม่มีลักษณะพิเศษใดๆ รํามะนาเล็ก มีหน้าที่ตีส่งจังหวะ 
สอดแทรกจังหวะของรํามะนาใหญ่ ดังน้ี  
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จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมการตีรํามะนาเล็กในจังหวะมัสรี เป็นลักษณะการตีขัดเพื่อส่ง

จังหวะเพลง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 4, 24, 35, 70, 89, 116, 124, 132, 150, 170  
 
 

 

 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมการตีรํามะนาเล็กในจังหวะมัสรี เป็นลักษณะการตีรัวเพื่อ

ส่งจังหวะเพลง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 8, 27, 42, 62, 78, 81, 96, 112, 135, 143, 166, 174 
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 เพลงเบอดีนังซายัง จัดอยู่ในประเภทจังหวะมัสรี เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะค่อนข้างช้าใน
การบรรเลง เพลงเบอดีนังซายัง เป็นเพลงพรรณนาชื่นชมสตรีและเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟัง จาก
การวิเคราะห์เพลงเบอดีนังซายังพบว่ามีทํานองหลักท้ังหมดจํานวน  42 ห้องเพลงและมีการบรรเลง
ท้ังหมด 3 เท่ียวเพลง มีรูปแบบโครงสร้าง คือ ท่อนทํานองเพลง ห้องท่ี  1 – ห้องท่ี 174 และอยู่ในบันได

เสียง G minor scale คือ  G   A   B#   C    D   E#   F เพลงเบอดีนังซายังนักดนตรีสามารถบรรเลง
ทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความเหมาะสมและการตกลงระหว่างนักดนตรี 
 กระสวนจังหวะของเพลงเบอดีนังซายังมีรูปแบบกระสวนจังหวะส่วนใหญ่เป็นลักษณะซ้ํา
กัน ในเพลงเบอดีนังซายังมีท้ังหมด 8 รูปแบบ กระสวนจังหวะท่ีพบมากท่ีสุดในเพลงเบอดีนังซายัง คือ 
กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 มีการใช้ 12 ครั้ง รองลงมาคือกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 มีการใช้ 7 ครั้ง
และกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 มีการใช้ 6 ครั้ง กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 มีการใช้ 4 ครั้ง กระสวน
จังหวะรูปแบบท่ี 7 มีการใช้ 3 ครั้ง กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 มีการใช้ 2 ครั้ง กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 
2, 5 มีการใช้ 1 ครั้ง และกระสวนจังหวะหลักของเพลงเบอดีนังซายังคือ กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 
และกระสวนจังหวะรองของเพลงเบอดีนังซายังคือ กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4   
 กระสวนทํานอของเพลงเบอดีนังซายังมีท้ังหมด 8 รูปแบบ กระสวนทํานองท่ีพบมากท่ีสุดใน
เพลงเบอดีนังซายังคือ กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 3 มีการใช้ 8 ครั้ง รองลงมาคือกระสวนทํานองรูปแบบ
ท่ี 5 มีการใช้ 4 ครั้งและกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 4 มีการใช้ 3 ครั้ง กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 1, 6, 7 มี
การใช้ 2 ครั้งกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 2, 8 มีการใช้ 1 ครั้ง กระสวนทํานองเพลงเบอดีนังซายังมีทิศ
ทางการเคล่ือนท่ีแบบซ้ําทํานอง และพบการเคล่ือนท่ีแบบลงและขึ้นไล่เรียงเสียง  
 เพลงเบอดีนังซายังพบว่ามีการบรรเลง 3 เท่ียวเพลง เพลงเบอดีนังซายังจัดอยู่ในประเภท
จังหวะมัสรี เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะในค่อนข้างช้าการบรรเลง จังหวะมัสรีมีทํานองหลักโดยรํามะนา
ใหญ่ ลักษณะการตีของรํามะนาใหญ่ จึงเป็นการตีรูปแบบเดิมไม่มีลักษณะพิเศษใดๆ รํามะนาเล็ก มี
หน้าที่ตีส่งจังหวะ สอดแทรกจังหวะของรํามะนาใหญ่   
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เพลงที ่8 เพลงตูยงปูโย๊ะ 
 เพลงตูยงปูโย๊ะ จัดอยู่ในประเภทจังหวะฮัสลี เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะช้าในการบรรเลง 
เพลงตูยงปูโย๊ะเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟัง โน้ตเพลงตูยงปูโย๊ะนํามาวิเคราะห์เป็นทํานองหลัก มี
จํานวน 61 ห้องเพลง ดังน้ี 
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 จากการบันทึกเสียงเพลงตูยงปูโย๊ะพบว่ามีการบรรเลง 1 เท่ียวเพลง ซึ่งสามารถนํามา
ศึกษาได้ดังต่อไปน้ี 

1. รูปแบบเพลง (Form)  
 เพลงตูยงปูโย๊ะเป็นเพลงท่อนเดียว มีรูปแบบโครงสร้าง 2 ส่วน คือ ท่อนนํา: ท่อนทํานองเพลง
และอยู่ในบันไดเสียง G Major Scale 
 

 ท่อนนํา เป็นทํานองเพลงในห้องท่ี  1 – ห้องท่ี 3 มีรายละเอียดดังน้ี  

 ห้องท่ี 1 – ห้องท่ี 3 เกริ่นนําเข้าสู่บทเพลงบรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่อง
กํากับจังหวะ 

 
 ท่อนทํานองเพลงห้องท่ี 4 – ห้องท่ี 61 เป็นการบรรเลงท้ังหมด 1 เท่ียวเพลง โดยมีรายละเอียด ดังน้ี   
ท่อน A ห้องท่ี 4 – ห้องท่ี 28 

 ห้องท่ี 4 – ห้องท่ี 28 บรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ เมื่อไวโอลิน
บรรเลงทํานองถึงห้องท่ี 27 จบแล้วให้ย้อนกลับไปบรรเลงห้องท่ี 4 – ห้องท่ี 28 โดยข้าม
การบรรเลงในห้องท่ี 27 เพื่อเข้าการบรรเลงในท่อน B   

ท่อน B ห้องที 29 – ห้องท่ี 52   

 ห้องท่ี 29 – ห้องท่ี 52 บรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะ เมื่อ
ไวโอลินบรรเลงทํานองถึงห้องท่ี 52 จบแล้ว ให้บรรเลงต่อเน่ืองเข้าสู่ท่อน C  

ท่อน C ห้องท่ี 53 – ห้องท่ี 61 

 ห้องท่ี 53 – ห้องท่ี 61 บรรเลงทํานองโดยไวโอลินประกอบกับเครื่องกํากับจังหวะบรรเลงลงจบ
บทเพลง 

เพลงตูยงปูโย๊ะนักดนตรีสามารถบรรเลง ทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความ
เหมาะสมและการตกลงกันระหว่างนักดนตรี 

 
2. ท านองเพลง  (Melody) 
 เพลงตูยงปูโย๊ะท่ีถอดเป็นโน้ตสากลแล้ว มีทํานองหลักมีความยาวจํานวน 61 ห้องเพลง 

สามารถนํามาศึกษาองค์ประกอบต่างๆ ดังน้ี 
 

2.1 กระสวนจังหวะ (Rhythmic pattern) 
 กระสวนจังหวะของเพลงตูยงปูโย๊ะ มีรูปแบบกระสวนจังหวะมีความหลากหลาย มีท้ังหมด 23 รูปแบบ 
สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี 
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รูปแบบที่ 1  

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ซึ่งพบ
จํานวน 5 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 1, 3 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 1  
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รูปแบบที่ 2  

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 2 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2  
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รูปแบบที่ 3 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ซึ่งพบ
จํานวน 4 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 4, 12, 29, 37 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3  
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รูปแบบที่ 4 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 5, 30 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 4  
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รูปแบบที่ 5 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบ
จํานวน 12 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 6, 10, 18, 22, 26, 31, 35, 43, 47, 51, 55, 56 โดยมีสัญลักษณ์แทน
กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5  

  



199 
 

รูปแบบที่ 6 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ซึ่งพบ
จํานวน 4 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 7, 15, 32, 40 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 6  
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รูปแบบที่ 7 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 8 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7 
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รูปแบบที่ 8 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ซึ่งพบจํานวน 6 
ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 11, 23, 28, 36, 48, 56 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 
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รูปแบบที่ 9 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 9 ซึ่งพบ
จํานวน 3 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 9, 34, 42 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 9 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 9 
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รูปแบบที่ 10 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 10 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 13, 38 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 10 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 10 
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รูปแบบที่ 11 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 11 ซึ่งพบ
จํานวน 3 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 21, 46, 54 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 11 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 11 

  
 



205 
 

รูปแบบที่ 12 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 12 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 14, 39 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 12 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 12 
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รูปแบบที่ 13 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 13 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 16, 33 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 13 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 13 
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รูปแบบที่ 14 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 14 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 19 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 14 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 14 
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รูปแบบที่ 15 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 15 ซึ่งพบ
จํานวน 3 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 20, 45, 53 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 15 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 15 
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รูปแบบที่ 16 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 16 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 17 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 16 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 16 
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รูปแบบที่ 17 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 17 ซึ่งพบ
จํานวน 3 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 24, 49, 57 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 17 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 17 
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รูปแบบที่ 18 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 18 ซึ่งพบ
จํานวน 3 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 25, 50, 58 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 18 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 18 
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รูปแบบที่ 19 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 19 ซึ่งพบ
จํานวน 2 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 59, 60 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 19 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 19 
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รูปแบบที่ 20 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 20 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 27 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 20 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 20 
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รูปแบบที่ 21 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 21 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 52 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 21 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 21 
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รูปแบบที่ 22 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 22 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 41 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 22 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 22 
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รูปแบบที่ 23 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ว่าในกรอบส่ีเหล่ียม เป็นรูปแบบของกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 23 ซึ่งพบ
จํานวน 1 ครั้ง ดังปรากฏในห้องท่ี 44 โดยมีสัญลักษณ์แทนกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 23 ดังรูป 

 กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 23 
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2.2 กระสวนท านอง (Melodic pattern) 
 กระสวนทํานองในเพลงตูยงปูโย๊ะ มีทิศทางการเคล่ือนท่ีของทํานองเพลงมีท้ังหมด 15 รูปแบบ 
สามารถวิเคราะห์ทีละรูปแบบได้ดังน้ี  
 
ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 1 
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 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  1 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 1 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) – ห้องท่ี 2 (จังหวะท่ี 3 โน้ต G)  
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่2 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  2 ซึ่งพบจํานวน 8 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 3 (จังหวะท่ี 1 โน้ต A) – ห้องท่ี 4 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 

     ห้องท่ี 4 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 1 โน้ต E) 



220 
 

     ห้องท่ี 11 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 12 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
       ห้องท่ี  23 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 24 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) 

     ห้องท่ี 28 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 29 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
     ห้องท่ี 36 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) – ห้องท่ี 37 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D)  

         ห้องท่ี 48 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 49 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) 
     ห้องท่ี 56 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 57 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่3 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  3 ซึ่งพบจํานวน 4 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 5 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) – ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 

     ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 16 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) 
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      ห้องท่ี 32 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 33 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) 
      ห้องท่ี 44 (จังหวะท่ี 3 โน้ต G) – ห้องท่ี 45 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที ่4 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 4 ซึ่งพบจํานวน 6 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 7 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 8 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) 

     ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 11 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) 
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          ห้องท่ี  17 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 18 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) 
     ห้องท่ี 34 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 36 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) 
     ห้องท่ี 40 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 41 (จังหวะท่ี 2 โน้ต Eb)  
     ห้องท่ี 42 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 44 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A)  
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 5 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 5 ซึ่งพบจํานวน 6 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 8 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) – ห้องท่ี 9 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 

     ห้องท่ี 16 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) – ห้องท่ี 17 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
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     ห้องท่ี 33 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) – ห้องท่ี 34 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D)  
          ห้องท่ี 41 (จังหวะท่ี 3 โน้ต E) – ห้องท่ี 42 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 6 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  6 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 3 โน้ต E) – ห้องท่ี 15 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 

     ห้องท่ี 38 (จังหวะท่ี 3 โน้ต E) – ห้องท่ี 40 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 7 
 
 
 

 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  7 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง 

ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 19 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) 
     ห้องท่ี 52 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 53 (จังหวะท่ี 1 โน้ต B) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 8 
 
 
 

 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  8 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 

ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 20 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 21 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) 
     ห้องท่ี 45 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 46 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) 
     ห้องท่ี 53 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 54 (จังหวะท่ี 2 โน้ต A) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 9 
 
 

 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  9 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง 

ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 21 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 23 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
     ห้องท่ี 46 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 48 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
     ห้องท่ี 54 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 56 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 10 
 
 

 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 10 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง  

ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 24 (จังหวะท่ี 2 โน้ต E) – ห้องท่ี 25 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
     ห้องท่ี 49 (จังหวะท่ี 3 โน้ต E) – ห้องท่ี 50 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
     ห้องท่ี 57 (จังหวะท่ี 3 โน้ต E) – ห้องท่ี 58 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 11 
 
 

 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  11 ซึ่งพบจํานวน 3 ครั้ง  

ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 25 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 27 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
     ห้องท่ี 50 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 52 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
     ห้องท่ี 58 (จังหวะท่ี 2 โน้ต B) – ห้องท่ี 59 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 12 
 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  12 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง  
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 27 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) – ห้องท่ี 27 (จังหวะท่ี 2 โน้ต G) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 13 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  13 ซึ่งพบจํานวน 1 ครั้ง  
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 29 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 32 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 14 
 
 

 
 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  14 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง  

ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 12 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 13 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) 
       ห้องท่ี  37 (จังหวะท่ี 3 โน้ต D) – ห้องท่ี 37 (จังหวะท่ี 3 โน้ต A) 
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ทิศทางการเคลื่อนที่ของกระสวนท านองรูปแบบที่ 15 
 
 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมเป็นรูปกระสวนทํานองรูปแบบท่ี  15 ซึ่งพบจํานวน 2 ครั้ง  
ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 59 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 60 (จังหวะท่ี 1 โน้ต G) 

       ห้องท่ี  60 (จังหวะท่ี 2 โน้ต D) – ห้องท่ี 61 (จังหวะท่ี 4 โน้ต G) 
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4. จังหวะ (Rhythm) 
 เพลงตูยงปูโย๊ะพบว่ามีการบรรเลง  เพลงตูยงปูโย๊ะ จัดอยู่ในประเภทจังหวะฮัสลี เป็นเพลง
ท่ีมีอัตราจังหวะช้าในการบรรเลง จังหวะฮัสลีมีทํานองหลักโดยรํามะนาใหญ่ ดังน้ี 
 

 
 

 รํามะนาใหญ่ มีหน้าที่ตีเดินจังหวะหลักสําคัญของบทเพลง รํามะนาเล็ก มีหน้าที่ตีส่ง
จังหวะ สอดแทรกจังหวะของรํามะนาใหญ่ ฆ้องมีหน้าที่ตีควบคุมจังหวะหนักของบทเพลง ดังน้ี  

 

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมการตีรํามะนาใหญ่ในจังหวะฮัสลี เป็นลักษณะการตีรัว
เพื่อส่งจังหวะเข้าสู่บทเพลง ดังปรากฏให้เห็นใน ห้องท่ี 2 – ห้องท่ี 3  

 
 

 จากโน้ต จะเห็นได้ในกรอบส่ีเหล่ียมการตีฆ้องในจังหวะฮัสลี เป็นลักษณะการตีคุมจังหวะ
หนักของบทเพลง ท่ีมีความสอดคลองกับกลองรํามะนาใหญ่ปรากฏให้เห็นตลอดท้ังบทเพลง 
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 เพลงตูยงปูโย๊ะ จัดอยู่ในประเภทจังหวะฮัสลี เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะช้าในการบรรเลง 

เพลงตูยงปูโย๊ะเป็นเพลงท่ีใช้บรรเลงเพื่อการฟังจากการวิเคราะห์เพลงตูยงปูโย๊ะพบว่ามีทํานองหลัก
ท้ังหมดจํานวน  61 ห้องเพลงและมีการบรรเลงท้ังหมด 1 เท่ียวเพลง ซึ่งสามารถแบ่งเป็น 2 ส่วน คือ 
ท่อนนํา: ท่อนทํานองเพลง ท่อนนํา ห้องท่ี  1 – ห้องท่ี 3 ท่อนทํานองเพลง ห้องท่ี  4 – ห้องท่ี 61และอยู่
ในบันไดเสียง G Major Scale คือ G   A   B   C   D   E   F เพลงตูยงปูโย๊ะ นักดนตรีสามารถบรรเลง
ทํานองเพลงซ้ํากันหลายๆ ครั้งขึ้นอยู่กับความเหมาะสมและการตกลงกันระหว่างนักดนตรี 
 กระสวนจังหวะของเพลงตูยงปูโย๊ะ มีรูปแบบกระสวนจังหวะมีความหลากหลาย ในเพลงตู
ยงปูโย๊ะมีท้ังหมด 23 รูปแบบ กระสวนจังหวะท่ีพบมากท่ีสุดในเพลงตูยงปูโย๊ะคือ กระสวนจังหวะ
รูปแบบท่ี 5 มีการใช้ 12 ครั้ง รองลงมาคือกระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 8 มีการใช้ 6 ครั้งและกระสวน
จังหวะรูปแบบท่ี 1 มีการใช้ 5 ครั้ง กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 3, 6 มีการใช้ 4 ครั้ง กระสวนจังหวะ
รูปแบบท่ี 9, 11, 17, 18 มีการใช้ 3 ครั้ง กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 2, 4, 10, 12, 13 มีการใช้ 2 ครั้ง 
กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 7, 14, 16, 19, 20, 21, 22, 23 มีการใช้ 1 ครั้ง และกระสวนจังหวะหลักของ
เพลงตูยงปูโย๊ะคือ กระสวนจังหวะรูปแบบท่ี 5 และกระสวนจังหวะรองของเพลงตูยงปูโย๊ะคือ กระสวน
จังหวะรูปแบบท่ี 8 
 กระสวนทํานองในเพลงตูยงปูโย๊ะ มีทิศทางการเคล่ือนท่ีของทํานองเพลงมีท้ังหมด 15 รูปแบบ 
กระสวนทํานองท่ีพบมากท่ีสุดในเพลงตูยงปูโย๊ะคือ กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 2 มีการใช้ 8 ครั้ง 
รองลงมาคือกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 4, 5 มีการใช้ 6 ครั้งและกระสวนทํานองรูปแบบท่ี 3 มีการใช้ 4 
ครั้ง กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 8, 9, 10, 11 มีการใช้ 3 ครั้ง กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 6, 7, 14, 15 มี
การใช้ 2 ครั้ง กระสวนทํานองรูปแบบท่ี 1, 12, 13 มีการใช้ 1 ครั้ง กระสวนทํานองเพลงตูยงปูโย๊ะมีทิศ
ทางการเคล่ือนท่ีแบบซ้ําทํานอง มีการเคล่ือนท่ีแบบขึ้นลงขึ้นลงและพบการเคล่ือนท่ีแบบลงและขึ้นไล่
เรียงเสียง 

 เพลงตูยงปูโย๊ะพบว่ามีการบรรเลง 1 เท่ียวเพลง เพลงตูยงปูโย๊ะจัดอยู่ในประเภทจังหวะฮัส
ลี เป็นเพลงท่ีมีอัตราจังหวะช้าในการบรรเลง จังหวะฮัสลีมีทํานองหลักโดยรํามะนาใหญ่ รํามะนาใหญ่ 
มีหน้าที่ตีเดินจังหวะหลักสําคัญของบทเพลง รํามะนาเล็ก มีหน้าที่ตีส่งจังหวะ สอดแทรกจังหวะของ
รํามะนาใหญ่ ฆ้องมีหน้าที่ตีควบคุมจังหวะหนักของบทเพลง 

 

 

 



บทท่ี 5 
สรุป อภิปราย และข้อเสนอแนะ 

 
ความมุ่งหมายของการวิจัย 

 1. เพื่อศึกษาวัฒนธรรมดนตรีรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 
 2. เพื่อศึกษาบทเพลงรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตาน ี
 3. เพื่อบันทึกบทเพลงรองเง็งเป็นโน้ตสากล 
  

ความส าคัญของการวิจัย 
 การศึกษาดนตรีรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานีครั้งน้ีจะท า

ให้เกิดประโยชน์ ในการสะท้อนคุณค่าของบทเพลงท่ีมีต่อวิถีชีวิตของผู้คนในท้องถิ่น ผลการวิจัยจะช่วย
อนุรักษ์วัฒนธรรมดนตรีรองเง็งให้คงอยู่เพื่อเป็นรูปแบบให้ชนรุ่นหลังได้ศึกษา ผู้วิจัยได้ให้ความส าคัญ
ในการวิจัยในครั้งน้ี  

 1. ได้ทราบถึงประวัติความเป็นของ คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 
 2. ไดท้ราบถึงรูปแบบบทเพลงรองเง็งของคณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตานี 
 3. ได้ทราบถึงวิธีและโอกาสในการบรรเลงดนตรีรองเง็ง  
 4. เป็นการอนุรักษ์ เผยแพร่ ความรู้ และภูมิปัญญาของชาวไทยมุสลิมในจังหวัดปัตตานี  
 

ขอบเขตของการวิจัย 
 การศึกษาวิจัยในครั้งน้ี ผู้วิจัยได้ก าหนดขอบเขตของการศึกษาค้นคว้า ดังน้ี  
 1. ศึกษาดนตรีรองเง็งคณะบุหลันตานี  ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตาน ี 
 2. การ ศึกษาบทเพลงรองเง็ง คณะบุหลันตานี ต าบลยามู อ าเภอยะหริ่ง จังหวัดปัตตาน ี

มีท้ังหมด 8 บทเพลง โดยเลือกจากบทเพลงตามลักษณะลีลาจังหวะต่างๆ  
   1. เพลงจงอินัย   จังหวะโยเก็ต 
   2. เพลงยังมานาซาตู  จังหวะรุมบ้า 
   3. เพลงอัมป๊ะเมอนาร ี จังหวะคองชง 
   4. เพลงอินังตูยงปูโย๊ะ  จังหวะอินัง 
   5. เพลงเมาะอินังบาร ู  จังหวะบาโย 
   6. เพลงซ าเป็งปาลีบัง  จังหวะซ าเป็ง  
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   7. เพลงเบอดีนังซายัง  จังหวะมัสรี 
   8. เพลงตูยงปูโยะ   จังหวะฮัสลี  
 

วิธีด าเนินการวิจัย 
 1. ขั้นรวบรวมข้อมูล  
  1.1 ข้อมูลจากเอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง ความรู้ทางด้านดนตรีพื้นบ้านภาคใต้ 

ลักษณะการบรรเลงและองค์ประกอบทางดนตรี 
         1.2 ข้อมูลจากภาคสนามด้วยวิธีการสังเกต และเก็บข้อมูลโดยการใช้เครื่องมือ

อุปกรณ์ในการด าเนินการ ดังน้ี  สมุดบันทึกข้อมูล เครื่องบันทึกเสียง  เครื่องบันทึกภาพน่ิง เครื่อง
บันทึกภาพเคล่ือนไหว 

 
 2. ขั้นศึกษาข้อมูล 
  2.1 ผู้ศึกษา ค้นคว้า ได้ท าการถอดข้อมูลจากเครื่องบันทึกเสียงแล้วบันทึกเป็นลาย

ลักษณ์อักษร 
  2.2 ผู้ศึกษาค้นคว้าได้ท าการถอดบทเพลงจากเครื่องบันทึกเสียงแล้วบันทึกเป็นโน้ตสากล  
  2.3 น าข้อมูลทางเอกสารและข้อมูลทางภาคสนามมาประมวล เพื่อให้ได้ข้อมูลท่ีน ามา

จ าแนกองค์ประกอบต่างๆ  
 
 3. การวิเคราะห์ข้อมูล 
  ข้อมูลท่ีได้จากการวิจัยในครั้งน้ี เป็นข้อมูลท่ีได้มาจากการศึกษาค้นคว้าจากเอกสาร 

งานวิชาการ งานวิจัย และการเก็บข้อมูลภาคสนาม โดยมีลายละเอียดการรวบรวมและการวิเคราะห์ข้อมูล
ดังน้ี 

  1 . เพื่อศึกษาวัฒนธรรมดนตรีรองเง็ง ดังน้ี 
   1 .1   ประวัติความเป็นมาของรองเง็ง 
   1 .2   ประวัติและผลงานของคณะบุหลันตานี 
   1 .3   ประวัตินักดนตรีรองเง็งคณะบุหลันตานี 
   1. 4   เครื่องดนตรีประกอบการแสดงรองเง็ง 
   1.5   เครื่องแต่งกายที่ใช้ในการแสดงรองเง็ง 
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  2. เพื่อศึกษาองค์ประกอบทางดนตรีท่ีใช้ในการแสดงดนตรีรองเง็งมี 4 ประเด็นดังน้ี 
   2.1  รูปแบบเพลง   
   2.2  ท านองเพลง   
    2.2.1 กระสวนจังหวะ  
    2.2. 2 กระสวนท านอง  
   2.3 การใช้คู่ประสาน  
   2.4 จังหวะ  
  โดยมีบทเพลงรองเง็งท่ีน ามาศึกษามี ดังน้ี  
   1. เพลงจงอินัย   จังหวะโยเก็ต 
   2. เพลงยังมานาซาตู  จังหวะรุมบ้า 
   3. เพลงอัมป๊ะเมอนาร ี จังหวะคองชง  
   4. เพลงอินังตูยงปูโย๊ะ  จังหวะอินัง 
   5. เพลงเมาะอินังบาร ู  จังหวะบาโย 
   6. เพลงซ าเป็งปาลีบัง  จังหวะซ าเป็ง 
   7. เพลงเบอดีนังซายัง  จังหวะมัสรี 
   8. เพลงตูยงปูโยะ   จังหวะฮัสลี  
 
4. สรุปผลการวิจัย 

 1. องค์ประกอบทางวัฒนธรรมดนตรีรองเง็ง 
      1.1 ประวัติความเป็นมาของรองเง็ง 

              รองเง็ง เปน็ศิลปะการแสดงพ้ืนบา้นท่ีมปีระวติัและพัฒนาการอยา่งชา้นาน โดย
ปรากฏหลักฐานการค้นพบ ได้แก่ ประวัติรองเง็งของขุนจารุวิเศษศึกษากร ซึ่งด ารงต าแหน่งศึกษาธิการ
จังหวัดปัตตานี ช่วงปี พ.ศ.2496 และบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 
เร่ือง “ระยะเท่ียวชวากว่า 2 เดือน” ด้วยสภาพพื้นท่ีติดกับทะเลของแหลมมลายูท าให้ดินแดนบริเวณน้ี
เป็นเมืองท่าส าคัญและเป็นศูนย์กลางการติดต่อสัมพันธ์ทางการค้าและวัฒนธรรม ศาสนา ความเชื่อ 
เมื่อชาวตะวันตกท่ีเข้ามาติดต่อค้าขายกับกลุ่มชน เหล่านี้ต้ังบ้านเรือนอยู่ร่วมกัน  ชาวตะวันตกท่ีเดิน
ทางเข้ามานี้ เช่น โปรตุเกส ฮอลันดา สเปน ต่างก็มีวัฒนธรรมความเป็นมาท่ีแตกต่างจากชนพื้นเมือง มีการ
ติดต่อและมีความสัมพันธ์ได้เห็นเร่ืองราวต่างๆ ก่อให้เกิดความนิยมรับวัฒนธรรมของชาวตะวันตก เช่น 
วัฒนธรรมการรื่นเริงในวันส าคัญหรือ งานเทศกาลต่างๆ ของชาวตะวันตก และได้น าเครื่องดนตรี  บท
เพลง ท่าเต้นร า โดยเฉพาะการเต้นร า  จับคู่ ไปตามจังหวะและลีลาได้รับความสนใจเป็นพิเศษ  ชาว
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พื้นเมืองได้น าท านองเพลง เครื่องดนตรี  มาผสมผสานกันกับดนตรีพื้นบ้านท่ีตนช านาญอยู่  เครื่อง
ดนตรีจึงมีการผสมผสาน ส่วนท่าเต้น – ร า พื้นฐานใช้มือ ล าตัว เป็นอิทธิพลของนาฏศิลป์ อินโดนีเซีย และ
นาฏศิลปม์าเลเซีย การใช้เท้า ก้าว – เต้น เป็นแบบตะวันตก  

 
1.2   ประวัติและผลงานของคณะบุหลันตาน ี

           เมื่อปีพ.ศ. 2544 ทางศูนย์บริหารงานจังหวัดชายแดนภาคใต้(ศอ.บต.)  
ร่วมกั บมหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี ได้ด าเนินโครงการฟื้นฟูและอนุรักษ์ ให้มีการ
ฝึกอบรมศิลปะการแสดงพื้นบ้านภาคใต้ (การแสดงดนตรีรองเง็ง) ขึ้น ณ โรงเรียนสุวรรณไพบูลย ์อ าเภอยะ
หริ่ง จังหวัดปัตตานี  โดยมี นายขาเดร์  แวเด็ง ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดงพื้นบ้านภาคใต้  
(การแสดงดนตรีรองเง็ง) และนายเซ็ง  อาบู  ศิลปินพื้นบ้านรองเง็ง  เป็นวิทยากรในการฝึกอบรมครั้งน้ี 
ระยะเวลาในการฝึกอบรมทั้งส้ิน 3 เดือน (เรียนเฉพาะวันเสาร์ - อาทิตย์) การฝึกอบรมครั้งน้ันมีผู้เข้า
อบรม ประมาณ 30 – 35 คน  

หลังจากส้ินสุดโครงการได้มีการต้ังชื่อ “คณะเปอร์มูดาอัสลี ซึ่งมีความหมายว่า คนรุ่นใหม่ ท่ี
นิยมจังหวะเก่า “ และ ได้รับงานแสดงภายในจังหวัดปตัตาน ี คณะเปอร์มูดาอัสลีอยู่ได้ประมาณ 2 ปี 
เท่านั้น เพราะเน่ืองจากสมาชิกบางคนลาออกไปเพราะติดภารกิจส่วนตัว แต่ในระยะเวลาไม่นานก็ มี
สมาชิกท่ีเข้าร่วมการอบรมในครั้งน้ัน ประมาณ 5 – 6 คน ได้มีความสนใจที่จะสืบสานศิลปะการแสดง
พื้นบ้านรองเง็งไว้ และได้ต้ังชื่อ คณะบุหลันตานี ซึ่งหมายถึง ดวงจันทร์ของปัตตานีท่ีมีความอ่อนหวาน  
นุ่มนวล สมาชิกเหล่านี้ได้ฝึกฝนฝีมือและเร่ิมรับงานแสดงต่างๆ ท้ังในจังหวัด และจังหวัดใกล้เคียง  
  
 1.3   ประวัตินักดนตรรีองเง็งคณะบุหลันตาน ี

1. ชื่อ นายเซ็ง อาบู เกิดเมื่อปีพ.ศ. 2496 ศาสนาอิสลาม สถานภาพ  สมรสกับ 
นางซาบีน๊ะ อาบู จ านวน บุตร 2 คน หญิง 1 คน ชาย 1 คน อาชีพหลักรับซักอบรีด อาชีพรอง นักดนตรี 
ท่ีอยู่ปัจจุบัน 45   ต าบลบราโหม อ าเภอเมือง  จังหวัดปัตตานี  ภูมิล าเนาเดิม  อ าเภอยะหริ่ง  จังหวัด
ปัตตานี  

 2. ชื่อ นายพรภิรมย์ แสนรักษ์ เกิดเมื่อวันท่ี 9 ตุลาคม พ.ศ. 2506 ศาสนาพุทธ 
สถานภาพ สมรสกับ นางอรพินท์ แสนรักษ์ จ านวน บุตร  2 คน หญิง 1 คน ชาย 1 คน  อาชีพหลักรับ
ราชการครู อาชีพรองนักดนตรี ท่ีอยู่ปัจจุบัน 29 หมู่ท่ี4 ต าบลแม่ลาน  อ าเภอแม่ลาน จังหวัดปัตตานี  
ภูมิล าเนาเดิม อ าเภอแม่ลาน จังหวัดปัตตานี  

3. ชื่อ นายสมบัติ สุระค าแหง เกิดเมื่อวันที 25 กันยายน พ.ศ.  2513   ศาสนา
อิสลาม สถานภาพสมรสกับนางดอลีเปาะ สุระค าแหง จ านวน บุตร 2 คน หญิง 2 คน อาชีพหลักรับราชการ
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ครู อาชีพรอง ธุรกิจ ส่วนตัว  ท่ีอยู่ปัจจุบัน  41/16 หมู่ท่ี 10 ต าบลบานา อ าเภอเมือง จังหวัดปัตตานี  
ภูมิล าเนาเดิม อ าเภอสทิงพระ จังหวัดสงขลา  

4. ชื่อ นายสารสิทธิ์  นิลชัยศรี  เกิดเมื่อวันท่ี 8 สิงหาคม พ.ศ. 2516 ศาสนาพุทธ 
สถานภาพ โสด อาชีพหลักรับซ่อมโทรศัพท์มือถือ  อาชีพรองนักดนตรี ท่ีอยู่ปัจจุบัน 3/133 ถนนเจริญ
ประดิษฐ์ ต าบลรูสะมิแล อ าเภอเมือง จังหวัดปัตตานี ภูมิล าเนาเดิม กรุงเทพฯ  

5. ชื่อ นายวชิรพันธ์ ภู่พงษ์ เกิดเมื่อวันท่ี 15 พฤศจิกายน พ.ศ. 2509 ศาสนา
พุทธสถานภาพ สมรสกับ นางละออง  ภู่พงษ์ จ านวน บุตร  2 คน ชาย 1 คน หญิง 2 คน อาชีพหลักรับ
ราชการครู   อาชีพรองนักดนตรีรอง ท่ีอยู่ปัจจุบัน 17/18 หมู่ท่ี 7 ต าบลบ่อทอง อ าเภอหนองจิก จังหวัด
ปัตตานี ภูมิล าเนาเดิม  อ าเภอหนองจิก  จังหวัดปัตตานี  

 
 1.4   เครื่องดนตรีประกอบการแสดงรองเง็ง 
  เครื่องดนตรีท่ีใช้ในการบรรเลงรองเง็ง คือ ไวโอลิน ฟลุต แมนโดลิน แอคคอเดียน 

ร ามะนาใบใหญ่ ร ามะนาใบเล็ก มาราคัส แทมโบริน  ฆ้อง แต่ละเครื่องมือมีหน้าที่ในการบรรเลงรวมวง 
ดังน้ี 

ไวโอลิน  ท าหน้าที่ด าเนินท านองหลัก 
ฟลุต   ท าหน้าที่ด าเนินท านองหลัก 
แมนโดลิน  ท าหน้าที่ด าเนินท านองหลักและสอดท านอง  
แอคคอเดียน  ท าหน้าที่ด าเนินท านองและประสานเสียง  
ร ามะนาใบใหญ ่ท าหน้าที่ควบคุมจังหวะท าหน้าที่ยืนและเดินจังหวะ 
ร ามะนาใบเล็ก ท าหน้าที่สอดแทรกลีลากับร ามะนาใบใหญ่และเป็นตัวส่งจังหวะ                                                                                                                                                                           
มาราคัส   ท าหน้าที่สอดแทรกจังหวะเพื่อให้จังหวะมีความกระชับขึ้น  
แทมโบริน ท าหน้าที่สอดแทรกจังหวะเพื่อให้จังหวะมีความกระชับขึ้น  
ฆ้อง  ท าหน้าที่ก ากับจังหวะหนักเพื่อให้จังหวะมีความชัดเจนมากขึ้น  
 

1.5   การแต่งกายที่ใช้ในการแสดงรองเง็ง 
การแต่งกายถือเป็นวัฒนธรรมอย่างหน่ึง ซึ่งบอกได้ถึงกลุ่มชน ศาสนา และ

ประเพณีต่างๆ ได้เป็นอย่างดี การแสดงรองเง็ง เป็นการแสดงของชาวไทยมุสลิมทางภาคใต้ ซึ่งดูได้จาก
การแต่งกายและภาษาท่ีใช้เรียกเครื่องแต่งกาย ได้แก่  

ชื่อเครื่องแต่งกายนักดนตรี ซอเก๊าะ หมวกไม่มีปีกสีด า ปายู เส้ือแขนยาวคอกลม
ผ่าครึ่งอกหรือเส้ือแขนส่ันคอปก  ซาลูวา  กางเกงขายาวสีด าหรือกางเกงสเเล็ค กาซู รองเท้าหนังสีด า 
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ชื่อเครื่องแต่งกายนักแสดงชาย  (ชุดสรีแน)   ซอเก๊าะ หมวกไม่มีปีกสีด า   

ปายู เส้ือแขนยาวคอกลมผ่าครึ่งอก  ซาลูวา กางเกงขายาวขากว้างเหมือนกางเกงจีนสีเดียวกับเส้ือ 
ซอแก๊ะ  ผ้าซอแกะทับกางเกงเหนือเข่า  

ชื่อเครื่องแต่งกายนักแสดงหญิง  (ชุดบานง) บานง เส้ือแขนกระบอกเข้ารูป
ชิดสะโพกผ่าอกตลอดติดกระดุมทองเป็นระยะสีเส้ือสวยสด  ปาเต๊ะยาวอ  ผ้าถุงนุ่งกรอมเท้า   

สบากาเฮ๊ง  ผ้าคลุมไหล่บางๆสีตัดกับสีเส้ือท่ีสวม  
 

 2. องค์ประกอบทางดนตรีที่ใช้ในการแสดงดนตรีรองเง็ง 
  การแสดงดนตรีรองเง็งเป็นการแสดงท่ีต้องอาศัยหลายองค์ประกอบ เพื่อจะน าเสนอการ

แสดงดนตรีรองเง็งท่ีมีเอกลักษณ์น้ีให้เป็นท่ีรู้จัก องค์ประกอบหลักๆ ท่ีใช้ในการศึกษาองค์ประกอบ ทาง
ดนตรีรองเง็งมี 4 ประเด็น   

ผลการวิเคราะห์บทเพลง จ านวน 8 บทเพลง ใน 8 จังหวะ พบว่ามีท้ังเพลงเร็วและเพลงช้า โดย
เพลงเร็วจะบรรเลงด้วยจังหวะโยเก็ต จังหวะรุมบ้า จังหวะคองชงและจังหวะอินัง ส่วนเพลงช้าจะ
บรรเลงด้วย จังหวะบาโย จังหวะซ าเป็ง จังหวะมัสรี และจังหวะฮัสรี รูปแบบฟอร์มเพลงน้ันไม่แน่นอน 
บางเพลงมี ท่อนน า ท่อนท านอง และท่อนสรุป บางเพลงมีเพียงท่อนน าและท่อนท านอง แต่ละท่อน
เพลงมีความยาวไม่มากนัก โดยมักน าท่อนน า และท่อนสรุปมาเป็นส่วนส าคัญของท านองหลัก และ
สร้างความยาวด้วยการบรรเลงซ้ าไปมา ลักษณะเด่นของบทเพลงรองเง็งคือ มีลักษณะแบบซ้ าท านอง 
และมีลักษณะการเคล่ือนของท านองแบบขึ้นและลงไล่เรียงเสียง  

จากการวิเคราะห์ประเด็นต่างๆ ท่ีต้ังไว้ คือ รูปแบบเพลง  ท านองเพลง กระสวนจังหวะ 
กระสวนท านอง การใช้คู่ประสาน จังหวะ ท าให้ได้รับองค์ความรู้เพื่อประกอบคู่กับการฟัง การบรรเลง หรือ
ประพันธ์เพลงรองเง็ง ให้เกิดความลึกซึ้งเข้าใจมากยิ่งขึ้น 
 
อภิปรายผล 
 รองเง็ง เป็นศิลปะการแสดงพื้นบ้านท่ีมีประวัติและพัฒนาการอย่างช้านาน มีการ
ผสมผสาน ทางด้านวัฒนธรรมระหว่างวัฒนธรรมตะวันออกและวัฒนธรรมตะวันตก  ซึ่งเห็นได้จาก
เครื่องดนตรี บทเพลง และท่าเต้น รองเง็ง ได้รับความนิยมเล่นกันมากขึ้นและแพร่กระจายเข้าสู่ 3 จังหวัด
ชายแดนภาคใต้  และมีการปรับเปล่ียนรูปแบบการการแสดงให้เข้ากับวิถีชีวิตและวัฒนธรรมความ
เป็นอยู่ของชาวบ้านบริเวณน้ัน โดยเฉพาะจังหวัดปัตตานียังคงรักษาเอกลักษณ์รองเง็งอันสวยงามด่ัง
อดีตได้เป็นอย่างดี คณะบุหลันตานี เป็นคณะของคนรุ่นใหม่ท่ีสนใจสืบสานวัฒนธรรมดนตรีรองเง็งให้คงอยู่ 
ทางคณะได้มีการพัฒนาทางด้านดนตรี โดยการน าเครื่องดนตรีเข้ามาบรรเลงเพิ่มเติมจากเดิม ให้เกิด
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อรรถรสในการฟังมากขึ้น แต่ก็มิได้ละเลยความเป็นเอกลักษณ์ของดนตรีรองเง็ง และได้น า บทเพลง
รองเง็งแบบต้นต าหรับทางมลายู ท่ีมีความน่าสนใจในเร่ืองของจังหวะและท านองมาบรรเลง  ในการ
วิจัยในครั้งน้ีได้ทราบถึงประวัติความเป็นมาของรองเง็งจังหวัดปัตตานี บุคคลภายในคณะบุหลันตานี
และองค์ประกอบต่างๆ บทเพลงท่ีน ามาวิเคราะห์มีจ านวน 8 บทเพลงโดยเลือกมาจากจังหวะลีลาที่ใช้
ในการบรรเลงท้ังหมด 8 จังหวะ  

คณะบุหลันตานี มีบทบาทในการอนุรักษ์สืบสานวัฒนธรรมดนตรีรองเง็งท่ีส าคัญไม่ให้สูญ
หายไปจากจังหวัดปัตตานี ประวัติ ผลงานและบทเพลงรองเง็งของคณะบุหลันตานีมีความส าคัญอย่าง
ยิ่ง ในฐานะที่เป็นมรดกทางวัฒนธรรม การบันทึกหลักฐานและการส่งเสริมดนตรีพื้นบ้าน ในฐานะที่เป็น
ศิลปวัฒนธรรมของชาติ  
 
ข้อเสนอแนะ 
 ข้อเสนอแนะเพื่อการวิจัยต่อไป 
  1. ควรน าผลงานทางการวิจัยไปศึกษาต่อยอดความคิดทางดนตรีรองเง็ง ในด้านการ
ประพันธ์เพลงรองเง็งหรือด้านการบรรเลงรวมวงดนตรีรองเง็ง 
  2. ควรศึกษาดนตรีรองเง็ง ในบทเพลงอื่นๆ ท่ียังไม่มีการศึกษาวิจัยในครั้งน้ี 
  3. ควรศึกษาเทคนิคกลเม็ดวิธีการบรรเลงส าเนียงท่ีเป็นเอกลักษณ์ แต่ละเครื่องมือ 
ของดนตรีรองเง็ง 
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