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 การศึกษาวิเคราะหเพลงผสมผสานของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก เปนการวิจยัเพื่อศึกษาขอมูล

เกี่ยวกับการรวมกลุมทํางานเพลงของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก และเพือ่ศึกษาวเิคราะหองคประกอบของ

ดนตรีในงานเพลงผสมผสานที่บรรเลงในกลุม โดยการศึกษาวิจัยแบบมีสวนรวม ผลการศึกษาวิจยั

พบวา 

 1. การรวมกลุมทํางานเพลงผสมผสานของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  เปนการรวมตัวของกลุมคน

ที่ผานประสบการณการทํางานทางดนตรมีาหลายรูปแบบ  สมาชิกในกลุมมีความเปนนักคิด นักเขียน 

นักศิลปะ นกัเดินทาง และนักกิจกรรมที่มีประสบการณในการทาํงานหรือมีผลงานทางศิลปะ ดนตรี 

และวรรณกรรม มาเปนเวลา 10 - 30 ป  สมาชิกสวนใหญเปนคนภาคใต มีความผูกพนักับวถิีชนบท

และวัฒนธรรมดนตรีพื้นบาน    กอตัวรวมกันเพื่อสรางสรรคงานเพลงนอกกระแสธุรกิจในแนวดนตรี

พื้นบานผสมผสาน  โดยมพีืน้ฐานความคดิเพื่อขับเคลื่อนผลงานทาง ดนตรี ศิลปะ และวรรณกรรม ให

เปนแนวรบวฒันธรรม เพื่อตานทานการไหลบาของวัฒนธรรมตางชาติ โดยใชทฤษฎีการสั่งสม

ประสบการณจากแผนดนิแม บนพืน้ฐานความเชื่อวาจิตวิญญาณทีถ่ายทอดในงานเพลงทีป่รากฏนั้น 

จะกอใหเกิดจติสํานึกรวมทีม่ีคุณคาทั้งเชงิอนุรักษ เชงิสรางสรรค และความภาคภูมิใจ  อันจะเปน

จิตสํานึกรวมทางประวัติศาสตรชุมชนสืบไป    

สามารถจาํแนกสมาชกิในกลุมไดเปน 3 ประเภท คือ นักดนตรหีลัก  นักดนตรีสมทบ และ

สมาชิกสนับสนุนนักดนตรี 

2. องคประกอบของดนตรีในงานเพลงผสมผสาน  สวนใหญกลุมนกัดนตรีเอ็กโซตกิจะนาํบท

เพลงเกาแกของทางปกษใต  โดยเฉพาะเพลงรองเงง็และเพลงหนังตะลุง ซึง่มีอายุ 400 – 500 ป หรือไม

สามารถระบุอายุเพลงและผูประพันธเพลงมาบรรเลงรวมกัน  ซึ่งบทเพลงสวนใหญนัน้ นกัดนตรีในกลุม

จะเลนโดยใชเครื่องดนตรีสากลที่ตนเองถนดับรรเลงผสมผสานกบัเครื่องดนตรีพืน้บาน  โดยบทเพลง

เหลานั้นมีคีตลักษณทีห่ลากหลาย โดยเฉพาะการซ้าํทอนเพลง ซึ่งการซ้ําแตละทอนเพลงนัน้จะมีการ

เลนประดิษฐทํานองใหแปลกตางไปจากเดิมบาง ดานบันไดเสียงนั้นสวนใหญใชบันไดเสียงแบบ

ซึมเศรา โดยมีการผสมผสานดวยเททราคอรดหลายเททราคอรดในเพลงเดียวกนั อีกทัง้มีการเปลี่ยน

บันไดเสียงในบางเพลง สําหรับทํานองนั้นจะมีการเคลื่อนที่ของทาํนองเลื่อนไหลไปตามสําเนียง

ตะวันตกผสมผสานกบัสําเนยีงตะวันออก  สวนลลีาจังหวะในแตละเพลงนัน้จะผสมผสานไปดวย

จังหวะพื้นบานของทางภาคใต  โดยเฉพาะจังหวะที่ใชในการเลนรองเง็งและหนงัตะลุง เชน จังหวะเชิด  



จังหวะดําเนนิ จังหวะอนิัง  จังหวะซาํเปง จังหวะสโลวรําวง และจังหวะรุมบา  สวนทางเดนิคอรดที่ใช

กับแนวทํานอง ปรากฏคอรดพื้นฐานที่ไมสลับซับซอน ซึ่งเหมาะสมกบัคุณลักษณะของเพลงพืน้บานที่

ตองการความเรียบงายเปนอยางยิ่ง และการประสานเสียงมกัจะพบการเลนทํานองหลกัโดยสลบัเครื่อง

ดนตรี และมีการเลนทํานองรับจากทาํนองหลัก โดยเครื่องดนตรีตางชนดิกัน   
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 This thesis is to study Mingled Music of the Exotic Musicians Club, and to study the 

elements of its music. The result of the research are. 

 1. The affiliation of the Exotic Musicians Club, is the group of musical experienced 

people. The members of the group are scholars, writers, artists, travelers and people who 

have a lot of experiences especially in arts, music and literature for 10–30 years. Most of the 

members are local people from the southern part of Thailand and attached to the way of the 

country side and Thai folk art. They allied to create non–commercial folk-based songs and 

utilize music, art and literature as the medium of resistance of inflowing foreign culture. They 

believed that their music could be transmitted spiritually, conservatively, inventively and 

proudly to the next generations and would be an evidence of the community consciousness.  

 The members can be divided into 3 groups. 

- The main musicians 

- The supporting musicians 

- The members who support musicians 

2. The main elements of the Mingled Music mostly derived from southern folk music 

especially Rong-Ngeng songs and Talung songs which has been 400–500 years ago. The 

musicians played the songs on both modern and traditional musical instruments. Repeating 

in a movement with variations is the main musical form. The scale is in depressed mode by 

mixing different tetrachords in the same song with modulation in some cases. The melodic 

line is a combination of the Western and Oriental themes. The rhythmic pattern of each 

songs are from different southern Thai folk music, especially those  used in Rong-Ngeng 

songs and Talung songs such as Chead, Dumnern, Inang, Sompeng, Slowrumwoeng and 

Rumba. Basic chord progression is mostly used. Instruments in the ensemble play the main 

melody alternatively and there is a dialogue between two different  instruments. 
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ประกาศคุณูปการ 
 

 ปริญญานิพนธฉบับนี้สําเร็จลุลวงดวยดีเนือ่งจากผูศกึษาไดรับคําแนะนําอยางดยีิ่งจากรอง

ศาสตราจารย ดร.มานพ  วสุิทธิแพทย  ประธานที่ปรึกษา  รองศาสตราจารยกาญจนา    อินทรสุนา

นนท  กรรมการที่ปรึกษา  ผูศึกษาขอกราบขอบพระคุณเปนอยางสงูไว ณ ที่นี ้

ขอขอบพระคุณ อาจารย ดร.สมศักดิ์  เกตุแกนจันทร  ที่กรุณาใหคําแนะนาํ แกไขตรวจสอบใน

การเขียนเคาโครงปริญญานพินธ 

 กราบขอบพระคุณอาจารยในภาควิชาดุริยางคศาสตร  มหาวทิยาลยัศรีนครินทรวโิรฒ และ 

รองศาสตราจารยณรงคชัย  ปฎกรัชต ที่ไดวางพืน้ฐาน  ความรู  ความคิด  และจิตสํานึกเกี่ยวกับ

มานษุยดุริยางควิทยา  จนเปนผลใหงานปริญญานิพนธฉบับนี้สําเร็จ 

 ขอขอบพระคุณคณาจารยหลายทานที่ใหสัมภาษณ  และขอขอบคุณกัลยาณมติร นักดนตรี

กลุมเอ็กโซตกิ ผูใหขอมูล ความรู  ความคดิ  และเปนกําลังใจตลอดมา 

 ขอขอบพระคุณ ผูอํานวยการ ผูชวยผูอํานวยการ และคณะครูโรงเรียนเมืองนครศรีธรรมราช  ที่

ใหโอกาสและเปนกาํลังใจใหผูศึกษาไดทาํงานวิจัยจนสําเร็จลุลวง 

 ขอขอบคุณ อ.เจน  สงสมพันธุ  และครอบครัวสงสมพันธุ  เอื้อเฟอที่พักในสํานกัพิมพนาคร  

อาหารการกนิ  ความรู  ความคิด  ตลอดเวลาการศึกษาอยูในเมืองกรุง 

 ขอขอบคุณ อ.โอภาส  สอดจิตต  อ.ปรีชา  สามัคคี   อ.วิรัช  เลี้ยงสมบูรณ  อ.เบญจมาศ  ทอง

สงโสม  ผศ.อนรรฆ  จรัณยานนท ที่ใหคําแนะนาํแดผูศึกษา 

 ขอขอบคุณนักเขียนกลุมนาคร  นักกิจกรรมกลุมเพชรภูธร นักดนตรีวงใตสวรรค  วงกลุมชน  วง

ดามขวาน  วงสะพานเหลก็  วงไทลากูน  วงลกิอรซอง  วงราษฎร  บานพระจนัทรเรืองฤทธิ ์  หอง

บันทกึเสียงวีเอ็มสตูดิโอ  และทุกทานที่ไดชวยเหลือในดานตางๆ ซึง่มิไดกลาวนามไว ณ ที่นี ้

 อนึ่ง คุณคา  ความดี  และประโยชนจากปริญญานพินธฉบับนี้  ผูศึกษาขอมอบแด คุณพอ  

คุณแม  พี่ๆ และญาติๆ ในครอบครัว   ครูอาจารย  ผองเพื่อน  คูชีวติและลูกสาว บุคคลผูเปนกาํลังใจ

และแรงบันดาลใจ ทุกทาน 

 อุทิศแด คุณกนกพงศ  สงสมพนัธุ นักเขียนหนุมตลอดกาลผูเปนตนคิดการกอต้ังกลุมนกั

ดนตรีเอ็กโซตกิ 
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บทที่ 1 
บทนํา 

 
ภูมิหลัง 
 มนุษยสรางสรรคงานศิลปะขึน้มาเพื่อถายทอดอารมณสุนทรียะ ความประทับใจตอ     

ธรรมชาติ ความรัก ความเศรา ความผิดหวงั ฯลฯ เมื่อถูกจารึกเปนงานสรางสรรคโดยน้ํามือมนษุย งาน

ศิลปะนั้นๆ ยอมมีอายยุืนยาวกวาชวีิตของผูรังสรรค ดังประโยคอมตะของ   ศิลป  พีระศรี ที่กลาววา 

“ชีวิตสั้น ศิลปะยืนยาว” ศิลปนจึงมหีนาที่สรางงานศิลปะขึ้นมา เพื่อใหผลงานเหลานั้นทําหนาที่เปน

บุตรทางปญญา ประดับไวใหคนรุนเดยีวกันและอนุชนรุนหลังไดชืน่ชม ซึมซับอารมณอันงดงาม รวมทัง้

ไดศึกษาถึงระบบคิด ส่ิงแวดลอมทางธรรมชาติ และวฒันธรรมรวมแหงยุคสมยัทีศ่ิลปนดํารงอยู อีกทัง้

ผลผลิตทางศลิปะนัน้จะเปนรากฐานใหคนไดเขาใจในมติิทางสงัคมและวัฒนธรรมของยุคสมัยนัน้ๆ  

ดนตรีเปนศิลปะสําคัญยิ่งแขนงหนึง่  ทีช่วยขัดเกลาจติใจมนุษยใหละเอียดออนเพื่อประสาน

สัมพันธกับธรรมชาติ  นํามนุษยสูสันติภาพอันยิง่ใหญ      พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหวัภูมิพลอดุลย

เดชมหาราช    ไดทรงแสดงถึงทัศนะในคณุคาของดนตรี  โดยมพีระราชดํารัสเปนภาษาเยอรมัน  ถอด

ความโดย หมอมหลวงเดช  สนิทวงศ  เมือ่ครั้งที่สถาบนัดนตรีและศิลปะการแสดงแหงกรงุเวยีนนา ทูล

เกลาฯ ถวายประกาศนยีบตัรเกียรติคุณชั้นสูง  ใหดํารงตําแหนงสมาชิกกิตติมศักดิ์หมายเลข 23  เมื่อ

วันที่ 27  ตุลาคม  พ.ศ.2507  (ณรงคชัย  ปฎกรัชต. 2547 : 45) ความวา 

   

“ดนตรีทุกชนดิเปนศิลปะสาํคัญอยางหนึง่      มนุษยเกอืบทั้งหมดชอบและรูจัก 

ดนตรี  ตั้งแตวยัเยาวคนเริ่มรูจักดนตรีบางแลว     ความรอบรูทางดนตรีอยางกวางขวาง 

ยอมข้ึนกับเชาวน   และความสามารถในการแสดงของแตละคน     อาศัยเหตุนี้จงึกลาว 

ไดวา  ในระหวางศิลปะนานาชนิด       ดนตรีเปนศิลปะที่แพรหลายกวาศิลปะอ่ืนๆ  และ 

มีความสาํคัญในดานการศึกษาของประชาชนทกุประเทศดวย”   
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และพระองคยงัทรงตระหนกัวา “ดนตรีเปนสวนหนึง่ของชีวิตจิตใจของมวลมนุษย” โดย

พระราชทานสมัภาษณแกส่ือมวลชนอเมริกัน  ในรายการวิทยุเสียงอเมริกา  เมื่อวนัที ่  21  มิถนุายน  

พ.ศ.2503  ความวา 

   

“ดนตรีเปนสวนหนึ่งของขาพเจา  จะเปนแจสหรือไมใชแจสก็ตาม     ดนตรีลวน 

อยูในตัวคนทกุคน      เปนสวนที่ยิง่ใหญในชีวิตคนเรา     สําหรับขาพเจา    ดนตรีคือส่ิง 

ประณีตงดงาม    และทุกคนควรนยิมในคุณคาของดนตรีทุกประเภท      เพราะวาดนตรี 

แตละประเภทตางก็มีความเหมาะสม  ตามแตโอกาสและอารมณที่ตางๆ กนัไป”  

  

ความสาํคัญของดนตรีและศิลปะนัน้ยอมมคีุณคาสูงสงเชนเดียวกับศาสนา   ดังที ่  ศิลป  พีระ

ศรี  ไดกลาวไวในการประชมุใหญขององคการศิลปนระหวางชาติ  คร้ังที ่ 3  ณ กรุงเวียนนา  ประเทศ

ออสเตรีย  เมือ่ป พ.ศ.2503 กลาวคือ “ดนตรีเปนงานสรางสรรคหนึง่ของมนุษยชาติ  เปนสมบัติติดตัว

มนุษยมาแตอดีตกาล”  อันเปน “ศลิปะซึ่งเปนสิ่งเดียวกบัศาสนา  บันดาลใหมนุษยมีมโนธรรมอันสูงสง 

ประสิทธิ์ประสาทสิง่สะเทือนใจ  ชวยขัดเกลาวิญญาณและจิตใจของมนุษยใหผุดผองประณีต” (วิจิตร  

อภิชาติเกรียงไกร. 2544 : 19 – 25)  นับแตอดีตตราบปจจุบัน “จะเห็นวาการเลนดนตรีของมนษุยชาติ

เปนไปตามธรรมชาติอยางหนึ่ง คือ ผูเลนดนตรีนั้นเลนเพราะอยากเลน  เลนเพื่อสนองความตองการ

ของตัวเอง  แมในปจจุบนันีจ้ะมีการวาจางใหมกีารบรรเลงดนตรีก็ตาม  นกัดนตรกี็ยังมีสิทธทิี่จะเลือก

บรรเลงเพลงตามความพงึพอใจของตนเอง  เลนไปในทางที่ตนเองเหน็วาไพเราะ” (มานพ  วิสุทธแิพทย. 

2533 : 1)  ดนตรีจึงไรขอจํากัดของพรหมแดน ภาษา เวลา เชื้อชาติ    และวัฒนธรรม  เราสามารถ

เสนอความงามของทวงทํานองแหงดนตรีไดตลอดเวลา เพราะดนตรี ไมวาจะเปนดนตรีตะวันตก หรือ

ตะวันออก ไมวาดนตรีเหลานัน้จะถูกมนษุยนาํไปเพื่อสนองวัตถุประสงคเชนใดก็ตาม ดนตรียอมเปน

ดนตรีหนึง่เดียว (เฉลิมศักดิ์  พกิุลศรี. 2541 : 5) ดนตรีและบทเพลง ซึง่ประพนัธโดยศิลปนไมวายคุใด

สมัยใด   ยอมเปนการจารกึไวซึ่งความงามดานจิตใจของปจเจกบุคคลแหงยุคสมยันั้น “การปรากฏผล

งานที่ผูทํางานไดลอง  ไดปฏิบัติอยางแข็งขันเปนเวลายาวนาน การปรากฏเสียงเพลงซึ่งผูบรรเลงเขียน

โนตและแตงทาํนองเอง อีกทั้งฝกปรือมาครั้งแลวครั้งเลา ยอมรูไดถึงสวนลึกของบคุคลนั้น และในที่สุด

อาจกลาวไดวา คือเลือดเนื้อ คือความภาคภูมิใจ” (วัลยา  ววิัฒนศร. 2545 : คํานิยม) 

ดนตรียอมมีอิทธิพลตอผูฟงมากนอยตางกันออกไป  อีกทั้งรูปแบบของดนตรีก็ยังแบงแยกได

หลายอยาง แตส่ิงทั้งหลายเหลานั้น ยอมข้ึนอยูกับความคิดสรางสรรคของตัวศิลปน สภาพแวดลอม  

อิทธิพลทางการเมืองและสงัคม  ตลอดถึงความรูสึกรับผิดชอบตอผลงานที่เขาตองการนําเสนอผูฟง  

และที่สําคัญ  ผลงานที่เขาสรางสรรคออกมาเพื่อตอบสนองความอยากของตวัเอง  หรือเพื่อตอบสนอง
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ความตองการของประชาชนสวนใหญผูเปนแฟนเพลงของเขาอยางแทจริง  จากสิง่เหลานี ้  ทาํใหเกิดมี

ดนตรีข้ึนมาอกีประเภทหนึง่ ที่คนบางสวนตางรูจกักนัดีวา  “ดนตรีทีเ่ปลี่ยนแปลงโลก”  หรือ Song 

That Change The World  (สิเหร. 2544 : 15)  ซึ่งเกิดขึ้นพรอมกบัขบวนการบปุผาชนในยุคสมัยที่

ดนตรีมีอิทธพิลตอการเปลี่ยนแปลงทางสังคม ดวยการแสดงพลังตอตานสงครามเวียดนาม  อันนาํสู

การรวมตัวครัง้ใหญของคนหนุมสาวผูแสวงหา ในมหกรรมดนตรี Wood Stock  ซึ่งรวมตัวกันเมือ่วันที่ 

21 – 23 สิงหาคม ป ค.ศ.1969 โดย ”พลังคนหนุมสาวจากทัว่สารทิศในอเมริกา ประมาณ 450,000 คน 

ไดรวมตัวกันทีฟ่ารมของ แมค็  ยาสเกอร เพื่อรวมพลังการประกาศกองใหโลกไดรับรูถงึความสําคญัอัน

ยิ่งใหญของเสรีภาพ  ความรัก  และเสียงเพลง  เปนสามวันสามคนืทีค่นหนุมสาวเหลานั้น เรียกกันติด

ปากวา วูดสตอ็ค มีชื่ออยางเปนทางการเตม็ๆ วา THE WOODSTOCK MUSIC AND ARTS FAIR  

นับเปนวนัทางประวัติศาสตรดนตรี  หรือรวมไปถึงประวัตศิาสตรทางการเมืองและสังคมของอเมริกา  ที่

การรวมตัวกันของคนหนุมสาวในครัง้นัน้ไมมีเหตุการณรายแรงใด”   (สิเหร. 2544 : 105)   

ปรากฏการณสําคัญอีกครั้งหนึง่ทีน่ําวงการดนตรีสูการเปลี่ยนแปลงในยุคแสวงหาของหนุม

สาว คือ มหกรรมดนตรีที่อดีตนักดนตรีวง เดอะบทีเทิ้ลส  คือ จอรช  แฮรริสัน  กับศิลปนจากชมพูทวีป 

ซึ่งมีฝมือในการบรรเลงเครื่องดนตรี ซีตาร คือ ราวี  แชงการ  รวมแสดงดนตรีชวยเหลือผูหิวโหยชาวบัง

คลาเทศ ในป ค.ศ. 1972 ( Concert for Bangladesh ) ซึ่ง จอรช  แฮรริสัน ใหสัมภาษณตอส่ือมวลชน

วา “เปนคอนเสิรตที่จัดขึน้เพื่อเก็บเงินไปชวยเหลือชาวบังคลาเทศ” ซึ่งมีศิลปนเขารวมโดยไมคิด

คาตอบแทน  และมีผูเขาชมการแสดงเพื่อการกุศลอยางคับค่ัง  เหตุการณคร้ังนั้นทาํใหโลกไดรูจัก ราว ี 

แชงการ และเครื่องดนตรีซีตาร อยางกวางขวาง (สิเหร. 2544 : 174)  การประสานความสัมพันธดาน

เสียงเพลงดงักลาวขางตน เหมือนดั่งหมุดหมายประวัติศาสตรศิลปะดนตรี ที่ปลุกกระแสดนตรีตะวันตก

ในปจจุบัน ใหไมหมายรวมเอาเสียงสากลแหงภูมิภาคตนเปนศนูยกลางของโลกดนตรีอีกตอไป  ศิลปน

ในยุโรปและอเมริกาตางมุงแสวงหาเสยีงดนตรีใหม ๆ จากประเทศโลกที่สาม เหมือนดั่ง  จอรช  แฮรริ

สัน    ผูศรัทธาปรัชญาภารตะ ประสบความสําเร็จยิ่งจากการนาํเครื่องดนตรีดั้งเดมิของชมพทูวปี คือ ซี

ตาร มาบันทึกเสียงในงานเพลงชื่อ Here come the sun การสรางสรรคผสมผสานเพื่อความกลมกลืน

ดานดนตรีของมนษุยชาต ิ ชวยกนัโลกไมใหตกไปในดานมืดแหงความขัดแยง  ดวยผลของเพลงทาํให

เกิดกระแสหนุมสาวผูแสวงหาเสรีภาพ ความรัก และเสยีงเพลง ไดเดนิทางไหลบาสูการศึกษาปรัชญา

ตะวันออกโดยเฉพาะประเทศอินเดียอยางมากมาย     

จากการทาํงานบทเพลงแบบผสมผสานของหลายกลุมศิลปน ไดเกิดกระแสตอบรับจากกลุม

คนฟง ซึ่งนิยมชมชอบเพลงพืน้บานประยุกตในปริมาณที่มากขึ้นสูปจจุบัน แสดงใหเห็นวา “ดนตรีจาก

ประเทศมหาอาํนาจเริ่มดาวนลง  ไมวาจะเปนอเมรกิา  อังกฤษ  หรือญ่ีปุน  ทีก่ําลังขึน้มาคอืดนตรี

แปลกๆ จากโลกที่สาม (รวมทั้งเอเชีย)  ที่เดนเหน็จะเปนดนตรีแอฟริกัน  ซึ่งแตงตวัสวยงาม  รองรํา  ตี
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เคาะ  ดีด  ทําใหบทเพลงกระหึ่มกองดวยสําเนียงแปลกใหม  คนดจูะลุกขึ้นและขยับตัวตามจงัหวะ” 

(สุรชัย  จนัทมิาธร. 2528 : 87)   วงการเพลงของโลกตะวันตกในปจจุบัน โดยเฉพาะ “วงการเพลงใน

ยุโรป อันมีเมอืงปารีสของฝรั่งเศสเปนศูนยกลางนัน้  เพลงที่ไดรับความนยิมจะมีฐานมาจากแอฟริกา  

อาหรับ  รองเปนภาษาอาราบิก  ซูมาลี  หรืออินเดีย  สวนใหญจะเปนเมโลดทีางตะวันออกกลาง  และ

แอฟริกาเกือบทั้งหมด  คนผวิขาวยังตองรองเลนเพลงประเภทนี”้ (ไกรศักดิ์  ชุณหะวณั. 2546 : 24–25)  

ผลงานของวงดนตรี เชน Deep  Forest ในอัลบ้ัมชุดเดยีวกับช่ือวง ซึง่ผสมเสียงดนตรีอีเล็กทรอนกิสเขา

กับเสียงดนตรีพื้นบานเผาปคมี่ในทวีปแอฟริกา เปนตวัอยางหนึ่งที่สรางความกลมกลืนระหวางโลกใหม

และโลกเกาไวอยางนาศกึษา จนการทาํงานของศิลปนกลุมนี้ไดรับทุนสนับสนุนจากองคการยูเนสโก 

( UNESCO : United  Nations  Educational  Scientific  and  Cultural  Organization ) ในการ

ทํางานเชื่อมโลกทัง้สองไวดวยศิลปะและวัฒนธรรมทางดนตรี  ถอืเปนความกลมกลืนซึง่ศาสตรแหง

ดนตรีไดทําหนาที่ประสานสัมพันธวัฒนธรรมจากดินแดนตาง ๆ ใหอยูรวมกนัแบบผสมผสาน  

ทามกลางการเคลื่อนไหวของกระแสดนตรโีลก ที่กาวผานพันธนาการของระบบเสียงจาํเพาะ

ถิ่น  เสมือนดนตรีไรกําแพงทางภาษา เปนสะพานเชือ่มวัฒนธรรมที่แตกตาง  จึงมีการรวมตวัของ

คนทาํงานดนตรี  ศิลปะ และวรรณกรรม กลุมหนึง่  ไดรวมกันคิดและทํางานเพลงพืน้บานผสมผสาน

กับดนตรีตะวนัตก โดยสมาชิกในกลุมลวนเปนกลุมคนทีท่ํางานศิลปะและดนตรีอันมีประสบการณ

ยาวนาน  สมาชิกบางคนทาํงานเปนผูควบคุมการผลิต เปนนกัดนตรสีนับสนนุ เปนสถาปนกิ  นักคดิ  

กว ี  นกัแตงเพลง  นักเขียน  และนักขาว  แนวคิดของสมาชิกในกลุมลวนอยากทํางานศิลปะแบบ

ผสมผสาน โดยรวมตัวกนัในนาม “กลุมนักดนตรีเอ็กโซตกิ” (The Exotic  Musicians  Club)  

การรวมของกลุมนักดนตรเีอ็กโซติกเกิดขึน้จากฐานความคิดของนักเขียนรางวัลซีไรต ป พ.ศ. 

2539 คือ กนกพงศ    สงสมพันธุ  ภายใตชื่อโครงการ “ใตสวรรค”  ซึง่ กนกพงศ ใหขอมูลตอผูศึกษาวา 

ไดแรงบันดาลใจจากหนงัสือชุด กุสุมรสของแผนดิน : ทะเลสาบสงขลา (สุขภาพใจ,สนพ. เมษายน : 

2543) ซึ่งเปนงานเขียนเชิงสารคดีศิลปวัฒนธรรมรอบลุมทะเลสาบ ของ “เขมานนัทะ”  จากนัน้จึงมกีาร

รวมวงดนตรีในชื่อ “ใตสวรรค” และเลนดนตรีรวมกันเปนครั้งแรกในเดือนพฤศจกิายน  พ.ศ. ๒๕๔๓  

ในงานเปดตัวหนงัสือรวมบทกว ี “ส้ินดายสิ้นบายศรี  ประชาชี  ประชุมเพลงิ” ( นกกวี,สนพ. ตุลาคม : 

2543 )  หลังจากนั้นก็มีการซอมและเลนดนตรีรวมกันในปลายเดือนธนัวาคม ป พ.ศ. 2543 และ วันที ่

25 ธันวาคม พ.ศ. 2544  ที ่อ.ปากชอง  จ.นครราชสีมา  เนื่องในงานวนัเกิดของ  คาํสิงห  ศรีนอก  หรือ 

ลาว  คําหอม  ศิลปนแหงชาติ  สาขาวรรณศิลป ป พ.ศ. 2535 หลังจากนัน้ทางกลุมก็ไดมีการเลนดนตรี

ในกิจกรรมตางๆ พรอมทัง้ทาํงานบนัทกึเสยีงรวมกับศิลปนเพลงอีกมากมาย เชน  หงา  คาราวาน, วง

มาลีฮวนนา, วงไทลากูน, วงสะพาน, วสนัต  สิทธิเขตน  เปนตน 
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สําหรับบทเพลงผสมผสานที่สมาชิกนกัดนตรีเอ็กโซติกนิยมรวมกนับรรเลงนั้น  มีรวมกนัหลาย

เพลง  อาท ิ เพลงรองเงง็และเพลงหนังตะลุง  ทั้งนี้ผูศึกษาไดเก็บขอมูล  สังเกต พูดคุยแลกเปลี่ยน

ความคิด  ไดเลนดนตรีและทํางานบันทึกเสียงรวมกัน  ทําใหเหน็แงมมุการดําเนนิชวีิตของแตละคน ซึง่

ลวนมวีิธีคิดทีจ่ะทาํงานดานศิลปะพื้นบานแบบผสมผสาน ดงันัน้ การเกิดปรากฏการณรวมกลุมของนกั

ดนตรีเอ็กโซตกิ   จึงเปนปรากฏการณหนึง่ในวงการดนตรีของเมืองไทย  อันเปนแรงบันดาลใจใหผู

ศึกษา  ไดดําเนินการเก็บขอมูลเพื่อการศึกษาวิจยั  โดยกําหนดหัวขอ “ศึกษาวเิคราะหเพลงผสมผสาน

ของกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก” ( A Study on Contemporary Songs of the Exotic Musicians Club ) 

ข้ึน  ทั้งนี้ผูศกึษาคาดหวงัวาผลการวิจยัจะกอใหเกิดพลังในการสรางสรรคงานเพลงของคนรุนใหม  ที่

คิดแบบผสมผสานระหวางดนตรีตะวันออกและตะวนัตก  เพื่อสรางผลงานเพลงของคนในยุคปจจุบัน

และอนาคต ที่ยงัโหยหารากเหงาดัง้เดิมของแผนดิน  อันจะเปนประโยชนตอการศึกษาของผูสนใจใน

ลําดับถัดไป   

 
ความมุงหมายของการวิจัย 
 ในการวิจัยครัง้นี ้ผูศึกษาไดตั้งความมุงหมายของการวจิัยไวดังนี ้

1. เพื่อศึกษาขอมูลเกี่ยวกับการรวมกลุมทํางานเพลงของกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก   

2. เพื่อวิเคราะหองคประกอบของดนตรีในบทเพลงผสมผสานที่บรรเลงและบันทึกเสยีงโดย 

กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก 

 
ความสําคัญของการวิจัย 
 1. การศึกษาและเก็บขอมูลเกี่ยวกับการรวมกลุมของนกัดนตรี  เพื่อจะทาํใหเขาใจในระบบคิด 

และวิธีการทาํงานของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก 

2. ไดเขาใจในองคประกอบของดนตรีในบทเพลงผสมผสานที่บรรเลงและบันทึกเสียงโดย 

กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก   เพือ่เปนประโยชนและแนวทางในการศึกษาดานมานษุยดุริยางควิทยา 

3. การรวมกลุมทาํงานเพลงผสมผสานของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก จะเปนประโยชนตอ 

การศึกษางานดนตรีเชิงพาณิชยศิลป   

 
ขอบเขตของการวิจัย 

1. ขอบเขตดานเนื้อหา จะศกึษาประวัติสมาชิก  ระบบคิด   สํานึกในวัฒนธรรมดั้งเดิม  อันนําสู

การรวมกลุมทาํงานดนตรีเชิงพาณิชยศิลปที่อยูนอกกระแสธุรกิจ 

2. ศึกษาเกีย่วกับที่มาของบทเพลง  วิเคราะหถึงองคประกอบของดนตรี  โดยเลือกศึกษา 
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เพลงผสมผสานทีน่ิยมบรรเลงรวมกนัในกลุม 
 

ประโยชนที่คาดวาจะไดรบั 
1.   ทาํใหทราบถึงที่มาของการรวมกลุมทาํงานดนตรีเชิงพาณิชยศิลป 

2. ทําใหทราบถึงองคประกอบของดนตรีในบทเพลงผสมผสานที่บรรเลงและบันทกึเสยีง  
3. ผลการศึกษาสามารถใชเปนแนวทางการทํางานดนตรีเชิงพาณิชยศิลป 

 
นิยามศัพทเฉพาะ 
1.  กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก  ( Exotic  Musicians  Club ) หมายถงึ  สโมสรของนักดนตรทีี่

ผิดธรรมดา  หรือ ชมรมของนักดนตรีแปลกประหลาด  

2.  การพัฒนาทํานอง ( Melodic Development )  หมายถงึ การนาํทาํนองในตอนขางหนา

มาพฒันาใหงอกงามในลักษณะตางๆ   

3. การพัฒนาจงัหวะ ( Rhythmic Development ) หมายถึง การพัฒนาลักษณะจงัหวะ  

เปนกระบวนการที่นาํลักษณะจังหวะมาพฒันาใหเพลงเกิดความงอกงาม โดยอาศัยกรอบของลักษณะ

จังหวะเดิม  เปนการแปรอยางหนึ่ง 

4. การหนวงเสยีง ( Tenuto )  หมายถึง เทคนิคการใหความสําคัญกับตัวโนตดวยการหนวง 

เสียง หรือยืดเสียงไว ใชเครื่องหมายขีด ( - ) กํากับไวบนหรือลางตัวโนตหรือคอรด   

5. การเคลื่อนทาํนองแบบกาวกระโดด ( Disjunct  Movement ) หมายถงึ การเคลือ่นที ่

ของทํานองจากโนตตัวหนึ่งไปยังโนตอีกตัวหนึง่ซึ่งอยูสูงขึน้ หรือ ต่ําลงเปนขั้นคู 3  หรือกวางกวาขัน้คู 3 

6. การเลนเนนเสียง ( Accent ) หมายถงึ การใหความสําคัญกับโนตหรอืคอรดดวยการเลน 

ใหดังกวาปกติเล็กนอย  ใชเครื่องหมายลกูศร ( > )  กํากับไวบนหรือลางตัวโนตหรือคอรด 

7. การเลนเสียงขาด ( Staccato ) หมายถงึ การใหความสําคัญกับโนตหรือคอรดดวยการ 

เลนใหเสยีงสัน้  หรือเสียงขาด  ใชเครื่องหมายจุด ( . )  กํากับไวบนหรือลางตัวโนตหรือคอรด 

8. การเคลื่อนทาํนองแบบเปนขั้นๆ ( Conjunct  Movement ) หมายถึง การเคลื่อนที่ของ 

โนตจากตัวหนึ่งไปยงัโนตอีกตัวหนึ่งซึ่งอยูสูงขึ้นหรือตํ่าลง 1 ข้ัน 

9. การเคลื่อนทาํนองแบบโครมาติก ( Chromatic Movement ) หมายถึง เกิดขึ้นจาการ 

ดําเนนิทาํนองในจุดที่ระยะขั้นคูปกติของบนัไดเสียงไดอาโตนกิถูกทําใหเล็กลงหรือกวางออกโดยการใส

เครื่องหมายแปลงเสียงลงไป  ใชตัวโนต 2 ตัวที่มชีื่อโนตเดียวกนั  โดยตัวใดตัวหนึ่งถูกยก หรือลดลง

ดวยเครื่องหมายแปลงเสยีง 

10. การเปลี่ยนบนัไดเสียง ( Modulation ) หมายถงึ การเปลี่ยนบนัไดเสียงในบทเพลงจาก 

บันไดเสียงหนึง่ไปยังอีกบันไดเสียงหนึง่  เปนเทคนิคสําคัญในการประสานเสียง  
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11. การยืดโดมนินัท ( Dominant Extension )  หมายถึง กระบวนการสาํคัญในการแตง 

เพลงดวยการขยายเวลาการใชคอรดโดมินันทพอสมควรกอนกลับเขาสูกุญแจเสียงโทนกิ หรือกอนที่จะ

เกลาสูคอรด I 
12. คู 2 ไมเนอร ( 2 Minor ) หมายถงึ ข้ันคูที ่2 ไมเนอร  ข้ันคูที่มีชื่อโนตหางกนั 2 ตวัอกัษร  

และมีระยะหางกนัครึ่งเสียง  แคบกวาคู 2 เมเจอรคร่ึงเสยีง  เชน C – Db, E – F, G# - A เปนตน 

13. คู 3 ไมเนอร ( 3 Minor ) หมายถงึ ข้ันคูที ่3 ไมเนอร ข้ันคูที่มีชื่อโนตหางกนั 3 ตัวอักษร   

และมีระยะหางกนั 3 คร่ึงเสยีง หรือ 1 เสยีงครึ่ง  แคบกวาคู 3 เมเจอรคร่ึงเสียง  เชน C – Eb, D – F, E 

– G  เปนตน 

14. คู 8 ขนาน ( Consective Octaves )  หมายถงึ คูแปดเปอรเฟค หรือชวงคูแปดที่เกดิขึ้น 

ติดตอกันระหวาง 2 แนว  ทาํใหเกิดคู 8 เปอรเฟคขนาน 

15. คู  15  ( Quindecima )  หมายถงึ  การเลนโนตเปนระยะเทากับ  2  ชวงคูแปด 

16. คีตลักษณ ( Form ) หมายถึง โครงสรางในการกําหนดรปูแบบของบทเพลงในแตละทอน 

ใหอยูในแบบแผนเชนเดยีวกับฉันทลักษณของบทรอยกรอง  สวนประกอบสําคัญทีเ่ปนตัวกาํหนด

โครงสราง คือ ทํานองและกญุแจเสียง 

17. เครื่องดนตรี  ( Instruments ) หมายถงึ เครื่องมือในการเลนดนตรี เปนสื่อสําคัญทีท่ําให 

เกิดเสียง 

18. เครื่องหมายประจําจงัหวะ ( Time Signature ) หมายถึง ตัวเลขซอนสองตัวที่กาํกับอยู 

ตนเพลง เปนตัวกํากับอัตราจังหวะซึง่บอกจํานวนจงัหวะใน 1 หองเพลง อาจใชสัญลักษณแทนตัวเลข 

ไดแก C แทน Common Time เทากับ 4/4 และ C แทน Cut Time  หรือจังหวะตัด  เทากับ 2/2 

19. คอรดโดมินันท ( Dominant Chord ) หมายถงึ คอรด V ของกุญแจเสียง  

20. คอรดทบเจ็ดโดมินันท (Dominant Seventh Chord ) หมายถึง คอรด V7 ที่ 

ประกอบดวยคอรดเมเจอรและทบดวยคู 7 ไมเนอรกับ Root ของคอรด 

21. จังหวะขัด ( Syncopation ) หมายถงึ จงัหวะที่มกีารเนนจังหวะเบา หรือใหความสาํคัญ 

กับจังหวะเบามากกวาจังหวะหนัก ทําใหขัดความรูสึก  เปนเทคนิคหนึง่ในการสรางสีสันใหกับเพลง 

22. จังหวะทํานอง ( Melodic Rhythm ) หมายถงึ คาความสั้นยาวอนัหลากหลายของตัว 

โนตซึ่งตอเรียงกันเปนทาํนองที่จัดวางอยูในอัตราจังหวะทีก่ําหนด  และรวมกลุมตามหนวยจังหวะอัน

เหมาะสม 

23. จังหวะ ( Beat ) หมายถงึ หนวยนับระยะเวลาของตัวโนตซึ่งประกอบดวยจังหวะหนักและ 

จังหวะเบาในแตละหอง  จํานวนจังหวะและการเนนจงัหวะในแตละหองขึ้นอยูกับอัตราจังหวะ 

24. จุดพักเพลง ( Cadence ) หมายถงึ จุดพกัทายประโยคเพลง หรือทายทอนเพลง      
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25. จบเพลง ( Fine ) หมายถงึ แสดงจุดสิ้นสดุของการจบบทเพลงหรือจบทํานอง 

26. ชวงคูแปด ( Octave ) หมายถงึ หรือคูแปด  เปนชวงเสียงระหวางโนตตัวหนึ่งไลสูงขึ้น 

หรือตํ่าลงตามลําดับจนถงึโนตที่มีชื่อเดียวกนั มีระยะหาง 8 ข้ันตัวโนต โดยนับโนตตัวที่เร่ิมตนเปนโนต

ตัวที่ 1 

27. ชวงนาํ ( Introduction ) หมายถงึ ชวงเตรียมเพื่อนําเขาสูตอนแรกของบทเพลง 

28. ทอนจบ ( Coda ) หมายถงึ ทอนสุดทายของเพลงทีเ่ปนเหมือนบทสรุป มักอยูในกุญแจ 

เสียงหลักของเพลง 

29. ทอนเพลง ( Section )  หมายถงึ  องคประกอบที่สําคญัของบทเพลง  เกิดจากประโยค 

เพลง  หรือวรรคเพลงที่เรียงตอกันจนจบสมบูรณ    หรือจบทอนเพลงที่จุดพักเพลงก็ได มักมีเนื้อหา

ทํานองเดยีวกนัทัง้ทอนเพลง  ถามีเนื้อหาตางกนั ถือวาเปนคนละทอนเพลง  

30. ทอนแยก  ( Contrasting Section )  ชวงหนึ่งของเพลงที่มเีนื้อหาตางไปจากทอนหลัก   

มักเกิดขึ้นชวงกลางๆ ของเพลง  หรือแทรกอยูระหวางทอนหลกั  มักมีเนื้อหาเขมขน 

31. เททราคอรด ( Tetrachord ) หมายถึง กลุมโนตเรียงสี่ ชวงครึ่งแรกหรือครึ่งหลังของ 

บันไดเสียง  ถาเปนโนต 4 ตัวแรกของบันไดเสียง เรียกวา เททราคอรดลาง ( Lower Tetrachord )  ถา

เปนนโนต 4 ตวัหลงัของบนัไดเสียง เรียกวา เททราคอรดบน ( Upper Tetrachord )  

32. ดนตรีพืน้บาน ( Folk Music )  หมายถงึ  ดนตรีที่เลนฟงกนัในหมูชาวบาน  ไมมีแบบ

แผนตายตัว  อาจใชการดนสด  เปนเพลงที่มีทาํนองฟงงาย  เลนงาย  จังหวะธรรมดาไมซับซอน 

33. แนวรบวฒันธรรม  หมายถงึ  กลุมคนที่มกีระแสความคิดรวมกัน ตระหนักในคุณคาดาน

วัฒนธรรมดั้งเดิมของแผนดิน  กอนการลุกล้ําไหลบาของอารยธรรมสมัยใหมที่เนนการบริโภค จนลืม

รากเหงา และจิตวิญญาณพืน้ถิน่ 

34. โนตนอกคอรด ( Non – Chord Tone )  หมายถึง โนตที่ไมใชโนตตัวใดตัวหนึง่ของ 

คอรดในขณะนั้น 

35. โนตในคอรด (Chord Tone ) หมายถึง โนตประสาน เปนโนตทีอ่ยูในคอรด หรือเปนโนต 

ตัวใดตัวหนึง่ของคอรด   

36. โนตผาน ( Passing Note ) หมายถงึ โนตนอกคอรดชนิดหนึ่ง  เปนโนตที่ผานตามลําดับ 

จากโนตในคอรดตัวหนึง่ไปยงัโนตในคอรดอีกตัวหนึ่งในทิศทางเดียวกนั 

37. บันไดเสยีง ( Scale ) หมายถึง โนต 7 ตวัที่เรียงกนัตามลําดับจากระดับเสียงต่ําไปสูง 

หรือจากสงูไปต่ํา  มโีครงสรางระยะหางระหวางโนตตัวหนึ่งไปยงัโนตตัวหนึ่งเปนขั้นคูที่แนนอนสาํหรับ

บนัไดเสียงแตละชนิด  บันไดเสียงบางชนดิอาจประกอบดวยโนตจํานวนนอยกวาหรือมากกวา 7 ตัวก็

ได 
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38. บันไดเสยีงเมเจอร ( Major Scale ) หมายถงึ บันไดเสียงใหญ หรือ บันไดเสียงหลัก   

บันไดเสียงมาตรฐานในระบบดนตรีตะวันตก  ประกอบดวยโนต 7 ตัว มีความสัมพนัธดานกุญแจเสียง

กับบันไดเสียงไมเจอร   

39. บันไดเสยีงไมเนอร ( Minor Scale )  หมายถงึ บันไดเสียงเล็ก  บนัไดเสียงมาตรฐาน 

ระบบดนตรีตะวันตก  ประกอบดวยโนต 7 ตัว มีความสัมพันธดานกุญแจเสียงกับบันไดเสียงเมเจอร   

40. ประโยคเพลง (Phrase Group) หมายถึง ทาํนองที่จบสมบูรณในตัวเอง  ประกอบดวย 

วรรคเพลงตั้งแต 2 วรรคขึ้นไปมาตอเรียงกัน มักลงทายดวยจุดพกัเพลง  เปนหนวยสําคัญของทอน

เพลง 

41. เพลงรองเง็ง หมายถงึ เพลงพื้นบานทีน่ิยมรองเลน หรือบรรเลงดนตรี ในหมูชาวไทย 

มุสลิมตามจงัหวัดตางๆ ทางภาคใต การรองและการเลนจะจัดเปนคณะเชนเดียวกบัคณะรําวง รูปแบบ

การผสมวงเปนการผสมผสานกนัระหวางตะวันตกและลีลาพืน้บานตะวันออก   

42. เพลงผสมผสาน หมายถึง  งานเพลง  ทั้งประเภทเพลงทีม่ีคํารอง  เพลงที่มีเพียงดนตรี

บรรเลงโดยไมมีคํารอง  โดยใชเครื่องดนตรีพื้นบานในแถบเอเชียตะวนัออกเฉียงใต  ประสมประสานกบั

เครื่องดนตรีสากล  หรือการนําเครื่องดนตรีสากลมาบรรเลงเพลงพื้นบาน  หรืองานประพันธเพลงโดยใช

คํารองภาษาพื้นถิ่น และเรยีบเรียงเสยีงประสานหรือบรรเลงดนตรีโดยวิธกีารทางทฤษฎีดนตรีสากล   

43. เพลงพื้นบาน ( Folk Music ) ดนตรีที่เลนฟงกนัในหมูชาวบาน ไมมีแบบแผนตายตัว  

อาจใชการดนสด  เปนเพลงที่มีทาํนองฟงงาย  เลนงาย  จังหวะธรรมดา  ไมซับซอน 

44. เลนแนวเดียวกัน ( Unison ) หมายถงึ  ข้ันคูที่ 1 ทีน่ักดนตรีทุกคนเลนโนตตวัเดียวกัน  

หรือเลนแนวเดียวกนัเหมือนกนัทกุประการ 

45. วรรคเพลง (Phrase) หมายถึง  สวนยอยของทาํนองทีป่ระกอบอยูในประโยคเพลง  วรรค 

เพลงหลาย ๆ วรรค  ตอกันเปนประโยคเพลง 

46. เสียงหึง่ ( Drone ) หมายถงึ เสียงที่เปนเสียงคาง มีระดับเสียงเดียวและไดยินตลอด 

ประโยคเพลง  หรือตลอดเพลง  พบในดนตรีตะวันออก 

47. เสนบรรทัด ( Line ) หมายถึง สวนประกอบสําคัญของบรรทัด 5 เสน  ซึง่ประกอบดวย 

เสนบรรทัด 5 เสน และชองบรรทัด 4 ชอง 

48. โหมด ( Mode ) หมายถงึ  เสียงแบบกุญแจเสียงเมเจอร  หรือกุญแจเสียงไมเนอร 

49. โหมดดอเรียน ( Dorian Mode ) หมายถึง  โหมดหลกัในโหมดเพลงโบสถ มีโครงสราง 

เหมือนการไลคียขาวบนเปยโน ซึง่เริ่มจากโนต D ตัวอยางโหมด D ดอเรียน  ประกอบดวยโนต D, E, F, 

G, A, B, C, (D) 

50. โหมดเพลงโบสถ ( Church Mode ) หมายถงึ บันไดเสียงโบราณ  ประกอบดวยโนต  
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7 ตัวเรียงตามลําดับ  ใชเปนกลุมโนตพื้นฐานในการแตงเพลงในยุคกลาง และยุคฟนฟูศิลปวทิยาการ 

51. โหมดฟรีเจียน ( Phrygian Mode )  หมายถงึ โหมดหลักในโหมดเพลงโบสถ  ม ี

โครงสรางเหมอืนการไลคียขาวบนเปยโน  ซึ่งเริ่มจากโนต E   ตัวอยาง โหมด E ฟรีเจยีน  คือ โหมดที่

ประกอบดวยโนต E, F, G, A, B, C, D, (E) 

52. โหมดไอโอเนียน ( Ionian Mode ) หมายถงึ โหมดหลักในโหมดเพลงโบสถ  มโีครงสราง 

เหมือนบันไดเสียงเมเจอร   โหมด C ไอโอเนียน จะเหมือนกับบันไดเสียง C เมเจอร  กลาวคือ เปนโหมด

ที่ประกอบดวยโนต C, D, E, F, G, A, B, (C) 

53. หวงลําดับทาํนอง ( Sequence ) หมายถงึ ทํานองที่มีลักษณะขึ้นลงเหมือนกันเปนระยะ 

ข้ันคูเทากัน แตอยูตางระดับเสียงหรือตางกุญแจเสียง  เปนเทคนิคสําคัญในการประพันธเพลง 

54. อัตราจังหวะตัด ( Cut Time ) หมายถงึ เทากับอัตราจังหวะ 2/2  ใชสัญลักษณ  C 

55. อารเปโจ ( Arpeggio )  หมายถงึ โนตแยก  หมายถึงโนตตัวที ่1, 3, 5  ของคอรดซึ่งเลน 

เรียงกนัทีละตัวตามลาํดับจากต่ําไปหาสงู หรือจากสูงไปต่ํา  มกัจบดวยโนตตัวแรกเพื่อใหครบชวงคู 8 

56. เอ็กโซติก ( Exotic ) หมายถงึ ส่ิงที่มาจากตางประเทศ  ไมใชของพื้นเมือง ส่ิงที่ผิด

ธรรมดาแปลกประหลาด  คําวา เอ็กโซตกิ  เขามาพรอมกับลัทธิการลาอาณานิคม  ซึ่งคนผวิขาวมัก

มองวัฒนธรรมของชาวพืน้ถิ่นที่ยึดเปนเมอืงขึ้นวา แปลกประหลาด  

 
ขอตกลงเบื้องตน 
1. ขอมูลในการวเิคราะหเพลง ศึกษาจากการบันทกึเสียงการแสดงสด  และงานบนัทกึเสยีง 

ในหองบันทึกเสียงที่ทางกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกไดทํางานรวมกนั ทัง้กอนการรวมกลุม และหลังการ

รวมกลุม 

2. บันทกึโนตดนตรี  ดวยระบบโนตสากล 

3. ศึกษาวเิคราะหเพลงผสมผสานจากบทเพลงรองเงง็ทีน่ิยมบรรเลงรวมกนั   

4.   ขอมูลที่ไดจากการสัมภาษณ ถือวาเปนขอมูลที่เชื่อถือได 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 

บทที่  2 
เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ 

 

 มานษุยดุริยางควิทยาเปนศาสตรสาขาหนึง่ที่ตองใชกระบวนการทางมานุษยวทิยา เขา

เชื่อมโยงกับองคความรูดานศิลปะดนตรี เพื่อที่จะมองลกึลงไปในวิธีการทํางานทางดนตรีของกลุมคนที่

มีศรัทธาในศิลปะ การเก็บรวบรวมขอมูลทางวัฒนธรรม  การศึกษาประวัติศาสตรทางสังคม  การเมือง  

ประวัติศาสตรชาติพนัธุ  ปรัชญาทางศิลปะและศาสนา ลวนสัมพันธกับหลกัแหงเหตุผลในสาขา

มานษุยดุริยางควิทยา  งานวิจยั เอกสาร หรือตําราใด ๆ ที่โยงถงึระบบคิดของคนทาํงานทางศิลปะ

ดนตรี จะเปนประโยชนตอการนํามาประกอบการวจิัย/วเิคราะหดนตรีและบทเพลงของกลุมนกั

ดนตรีเอ็กโซตกิเปนอยางยิ่ง 
 

1. เอกสารที่อางถึง 
 
1.1 ทฤษฎีการวิเคราะห 
เจตนา  นาควัชระ. (2545 : 11–21) ไดนําเสนอใหนกัวิชาการดานมนุษยศาสตรของไทย

รวมกันสราง “ทฤษฎีจากแผนดินแม” โดยกลาววา ทฤษฎีทางสงัคมศาสตรที่ใชในการศึกษาวิจัยใน

ประเทศไทยนัน้ ไมมทีฤษฎใีดเลยที่ถือกาํเนิดขึ้นในสงัคมไทย  เปนการหยิบยืมมาจากวงการตะวันตก  

และสรุปวา “การบริโภคนิยมทางทฤษฎ”ี ยังครอบงําวงวชิาการของไทยอยู   

เจตนา นาควัชระ ยังไดกลาวถึงนิยามของ “ทฤษฎี” ในกรอบของพจนานุกรมฉบับ

ราชบัณฑิตยสถาน ซึง่ใหคาํจํากัดความไววาคือ “ความเห็น; การเห็น,การเห็นดวยใจ; ลักษณะทีค่ิด

คาดเอาตามหลักวิชา  เพือ่เสริมเหตุผลและรากฐานใหแกปรากฏการณหรือขอมูลในภาคปฏิบัติ ซึ่ง

เกิดขึ้นอยางมรีะเบียบ” และไดเสนอนิยามเพิม่เติมของทฤษฎีไววาเปน “ขอสรุปรวมทัว่ไปที่สามารถ

อธิบายประสบการณที่เกิดขึ้นซ้ําตางกรรมตางวาระไดอยางเปนเหตุเปนผล”    ซึง่หมายความ

วา  ทฤษฎีมีจุดกําเนิดซึ่งผูกอยูกับประสบการณเฉพาะหรือพืน้ฐานทางวฒันธรรมใดวัฒนธรรมหนึง่  

แตก็อาจสามารถอธิบายประสบการณทีเ่กิดขึ้นตางเวลาและตางถิ่นทีไ่ดดวย และเสนอแนวคิดไววาเหตุ

ใดจึงไมส่ังสมประสบการณของตนเองซึง่อาจเปนประสบการณใกลตวั  แลวนํามาสังเคราะหเปนทฤษฎี



เพื่อที่จะอธิบายส่ิงที่เกิดขึ้นใกลตัว หรือถาถึงขัน้พฒันาอีกขั้นได “ทฤษฎีจากแผนดินแม” ก็สามารถ

นําไปใชในการอธิบายประสบการณและปรากฏการณใน “แผนดินอื่น” ไดดวย 

เจตนา  นาควัชระ. (2546 : 61) ไดใหสัมภาษณตอผูศึกษา  ในกรณีของ “ทฤษฎีแผนดินแม” 

วา  “มีดวยกนัหลายเรื่อง  ทัง้เรื่องดนตรีและศิลปะ  แตปญหาอยูที่เมือ่มีการพูดถงึทฤษฎี  มคีาํตอบอัน

เดียวคือวา ไปอานทฤษฎีตะวันตกและดึงมาอธิบายปรากฏการณถึงผลงานของคนไทย  ก็อธิบายได

บาง  อธิบายไมไดบาง  และเขาใจผิดวาคนไทยไมมีความรูเร่ืองทางดานทฤษฎีเลย  ของใกลตัวมนัมีนัย

ยะเชิงทฤษฎีแฝงอยูในตวั  เพียงแตวาคนไทยไมนิยมเขียนออกมาเปนงานเฉพาะที่เปนงานทฤษฎี  แต

ทฤษฎีจะแฝงอยูในชีวิต  อยูในงานสรางสรรค  ซึง่เปนหนาที่ของนกัวิชาการสมัยใหมทีต่องสกัด  

อธบิายชวีิตไทย  การสรางสรรคของไทยใหชัดเจน  เพราะวามนัอยูเนือ้ในของเรา  เพียงแตเรามองขาม

มันไปเทานัน้” 

         แนวคิดเกี่ยวกบั “ทฤษฎีจากแผนดินแม” เปนแนวทางใหผูศึกษาไดนําไปเปนทฤษฎีเพื่อการ

วิเคราะหการทํางานของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกในโอกาสตอไป 
 
1.2  ทฤษฎีวฒันธรรมที่เกี่ยวของ 
ประเวส  วะส.ี (2537 : 3–5) ไดกลาวถงึนิยามของการบูรณะคําวาวฒันธรรม  มีเนื้อหาโดย

สรุปวา  “วัฒนธรรม  คือ  พลังแหงการพฒันา  แตวัฒนธรรมจะมพีลังในการพัฒนาอยูที่ความเขาใจ

ความหมายของคําวาวฒันธรรม  ความเขาใจเปนพลังหรืออํานาจอนัยิง่ใหญ  คอื  อํานาจแหงความ

เขาใจ (Power  of  Understanding)” และกลาววา  “ชุมชนหรือสังคมใดสังคมหนึ่งจะดํารงอยูไดชา

นานก็ตองมีปญญา  เรียกวา  ปญญาของชุมชนหรือสังคม  ถาไมมีปญญาก็อยูไมไดนาน  มนษุยชาติมี

ความงอกงามหรือวัฒนธรรมอันหมายถึงการเรียนรู  สะสมความรู  และถายทอดความรูในรูปแบบของ

การปฏิบัติ  การปฏิบัติหรือพฤติกรรมของชุมชน  หรือวิถีชีวิตของชมุชน  คือ  วัฒนธรรม”  ดังนัน้  

“วัฒนธรรม คือ  การปฏิบัติหรือวิถีชวีิตของชุมชนหรือสังคม”  และกลาวถงึอีกชื่อหนึง่ของวฒันธรรมวา  

“คือ ภูมิปญญาดั้งเดิม (Traditional  Knowledge)  และสรุปวา  วฒันธรรมที่แตกตางหลากหลาย  

เกิดขึ้นตามธรรมชาติหรือเปนธรรมชาติ  หรือเปนความงามตามธรรมชาติ” 

ประเวส  วะส.ี (2537 : 13) กลาวถึงลกัษณะ 8  ประการของวัฒนธรรมไวดังนี ้

1. มีความหลากหลายกระจายอํานาจ  จงึสงเสริมการเมอืงระบอบประชาธิปไตย 

2. กระจายรายไดและสรางความเขมแข็งทางเศรษฐกิจ 

3. สงเสริมศักดิ์ศรีของชุมชนทองถิน่ 

4. มีความบูรณาการ 

5. สรางความบรรสานสอดคลอง (Harmony)  และความสมดุลยัง่ยนื 

6. มีการพัฒนาจิตใจและจิตวิญญาณอันลกึซึ้ง 



7. สงเสริมความเขมแข็งของสังคม 

8. การผดุงศีลธรรมของสังคม 

และ ประเวส  วะสี. (2540 : 48) ยังไดใหขอเสนอแนะในงานเสวนาโตะกลม  หัวขอ “การลงทุน

ทางวัฒนธรรม” จัดโดย  สํานักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแหงชาติ  สรุปความโดยยอวา  การลงทุน

ทางวัฒนธรรมเปนการลงทนุทางสงัคม  คือ คนมาใชเวลารวมกัน  มี Social  Capital  ซึ่งตองลงทนุใน

เจ็ดเรื่องดวยกนั  คือ  

1. การใหความเอื้ออาทรแกกัน 

2. การสรางสมัมาทิฐิและสัมมาวาจาในการกระทาํ  เชน  จัดโครงการวัฒนธรรมศึกษา, การ

ทําเรตติ้งทางวัฒนธรรม 

3. การชี้แจงความรูทางวัฒนธรรมใหกบัตําบลแตละตําบล 

4. ควรมีการวจิัยวัฒนธรรมในทุกตาํบล 

5. สรางผูเชี่ยวชาญทางดานวัฒนธรรม 

6. เอาวัฒนธรรมมาทาํประโยชนใหครบวงจร 

7.วัฒนธรรมกบัการพัฒนาในระบบชุมชน  คือ ตาํบลทกุตําบลควรไดรับการสงเสริมเร่ือง

วัฒนธรรม 

จากนิยามของการบูรณะคําวาวฒันธรรม  ลักษณะ 8 ประการของวฒันธรรม  และ

ขอเสนอแนะเรื่องการลงทนุทางวัฒนธรรม  ของ ประเวส    วะส ี ดงักลาวขางตน  จึงไดเปนแนวทางให

ผูศึกษานําไปวิเคราะหการทํางานดนตรีแบบผสมผสานของกลุมนกัดนตรี ที่มีรากเหงาชวีิตมาจากถิน่

เดียวกนัแทบทุกคน  ซึ่งแตละคนลวนมกีารลงทนุทางสังคม  ตองใชเวลารวมกนัเพื่อเก็บเกี่ยว

ประสบการณ  ซึมซับทาํนองเพลงของแผนดินที่ตัวผูทํางานดํารงอยู และบางถิน่ที่ผูทํางานดนตรี

เดินทางไปสัมผัส เปรียบเสมือนการทํางานวิจยัแบบเครือขาย  อันนาํสูการสังเคราะหเปนบทเพลงโดย

สมาชิกในกลุม  และใชเปนทฤษฎีในการวิเคราะหบทเพลงของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกในลําดับถัดไป     

 

บทความของ มานุต  อัมรานนท. (2543 : 21-29) กลาวถึงปจจัยที่กอใหเกิดการเปลี่ยนแปลง

และการสลายตัวของศิลปะพื้นบาน  วาขึน้อยูกับอิทธพิลตางๆ ที่เดนชัด 5 ประการโดยสรุปคือ 

1. อิทธิพลทีเ่กิดจากการเปลี่ยนแปลงทางสภาพภูมิศาสตร สวนใหญเปนผลจากการกระทํา

ของมนุษย ผสมผสานกับความกาวหนาทางวิชาการและเทคโนโลยีสมยัใหม ซึง่มีผลกระทบตอ

ธรรมชาติและส่ิงแวดลอม  

2. อิทธพิลจากวฒันธรรมหลวง (Great  Traditional) ที่มีผลตอการเปลี่ยนแปลงของ

ศิลปหัตถกรรมและเครื่องใชพื้นบาน ซึง่ถอืกันวาเปนวฒันธรรมราษฎร (Little  Traditional) 



3. อิทธิพลจากวัฒนธรรมภายนอก  เปนผลเกี่ยวเนื่องจากความเจรญิดานตางๆ ของบานเมือง  

เชน  ถนน  บางครั้งไดนําเอาอทิธพิลจากวฒันธรรมภายนอกเขาไป  ทําใหมีผลกระทบตอการ

เปลี่ยนแปลงของศิลปวัฒนธรรมพื้นบาน  จนบางครั้งบางทองถิน่ตองสลายตัวไป 

4. การเปลี่ยนแปลงทางดานเศรษฐกิจ  ทีเ่หน็ไดชัดเจนคือการเปลีย่นแปลงระบบโครงสราง

ตางๆ ที่สัมพนัธกับวิถีชวีิตความเปนอยูประจําวนัของชาวบานใหม  เชน เดิมทีเรือนพักอาศยัแบบ

ทองถิน่นั้นมักมีลักษณะเปนแบบชั้นเดียวใตถุนสูง  แตเมื่อมีการเปลีย่นแปลงทางเศรษฐกิจในลักษณะ

ที่ดีข้ึน  กน็ิยมทําเปนแบบสองชั้น  เปนแบบตึก  หรือครึ่งตึกไม  รูปแบบที่เกิดข้ึนใหมในลักษณะที่

เกี่ยวกับรูปแบบและพื้นที่ใชสอยในตัวอาคารที่พกัอาศัย  ซึ่งเปนสถาปตยกรรมแบบใหมจะแตกตางไป

จากสถาปตยกรรมแบบพื้นบานเกือบทัง้หมด 

5. อิทธพิลทางดานเทคโนโลยีสมัยใหม  มีผลกระทบตอการเปลี่ยนแปลงและการสลายตัวของ

วัฒนธรรม  ศลิปะพืน้บาน  และวิถีชวีิตของชาวบาน  โดยเฉพาะที่อยูในสังคมเกษตรกรรม  บางครัง้ยัง

สงผลกระทบตอการเปลี่ยนแปลงของงานพื้นบานบางประเภทโดยตรง  แลวยังกระทบตอส่ิงแวดลอม  

หรืองานพืน้บานในลักษณะอื่น 

อิทธิพลที่กอใหเกิดการเปลีย่นแปลงและการสลายตวัของศิลปะพืน้บานทั้ง 5 ประการขางตน  

เปนเสมือนเขม็ทิศใหผูศึกษามองเหน็ปญหาตางๆ ในสังคมทีก่อตัวขึ้น  อันเปนตัวการใหญในการ

เปลี่ยนแปลงและทําลายรากเหงาทางศิลปวัฒนธรรมของแผนดิน  ซึ่งจะเปนทฤษฎีหนึ่งที่ใช

ประกอบการวเิคราะหที่มาและงานเพลงในลําดับถัดไป 

 

 อนุช    อาภาภิรม (2545 : 22 – 30) ไดนําเสนอถึงความหลากหลายของวิถีเอเชยี  ซึ่งสามารถ

สรุปส้ัน ๆ ไดเจ็ดวิถีดวยกัน ดังนี ้

1. วิถีพราหมณ – ฮินดู  ผสมกบัระบบวรรณะ  เปนวถิีที่คอนขางมั่นคง  มีความเขมแขง็ 

บางอยาง ขณะเดียวกนักม็ีจุดออนบางอยาง  จะพบไดวาแนวคิดเรื่องวรรณะไดกระจายอยูในแนวคิด

ของคนเอเชียไมมากก็นอย 

2. วิถีพทุธ  วิถพีทุธกาํลังอยูในกระบวนการปรับตัววาจะทาํอยางไรดี  ตอนหลงัมีการเสนอวิถ ี

พุทธ 2 สวน คอื พทุธทีป่ลีกจากโลก กับพทุธที่เขาไปเกีย่วพนักับโลก 

3. วิถีขงจื๊อและระบบจอหงวน และการยึดเอาวิถีขงจื๊อกับเตารวมอยูดวยกัน  ระบบจอหงวน 

สรางระบบขาราชการขึ้นมาโดยการสอบ  การเชื่อถือบรรพบุรุษ  การเคารพตามลาํดับ การให

ความสาํคัญกบัแซตระกูล  ความสัมพันธระหวางหยนิหยาง ลวนเปนระบบคิดหนึง่ทีค่อนขางใหญ 

4. วิถีชนิโต เซน และระบบซามูไรของญ่ีปุน  เปนระบบใหญระบบหนึง่ แมชินโตจะใกลกับ 

ขงจื๊อแตก็ตางกัน 

5. วิถีอิสลาม  เปนวิถทีี่เกิดขึ้นในเอเชียแลวกระจายไปทั่วโลก  แตทวาสวนใหญยงัอยูใน 



ภาคพื้นเอเชีย  มีประเทศมุสลิมรวมเปนปกแผนขึ้นมาแลวกลายเปนกลุมอํานาจใหมในสังคมโลก 

6. วิถีคริสต ถือวาเกิดในเอเชีย แตยุโรปรับเอาไป  ศนูยกลางคริสตศาสนาอยูในตะวนัตกแลว 

แพรเขามาในเอเชีย วถิีคริสตเขากับระบบและคอนขางสมัยใหม 

7. วิถีอ่ืน เชน การนับถือผี  ในแถบเอเชียการนับถือคอนขางกวางขวาง  ขยายตัวซมึซานอยู 

ในจิตใจคนเอเชียจํานวนมาก  จะเปนผบีรรพบุรุษ  ผีเจาที ่  ผีธรรมชาติ  บางทีไมเรียกวาผ ีแตเรียกวา 

เจาแทน 

วิถีเอเชยี ตามที่ อนุช     อาภาภิรม ไดกลาวไวในการสมัมนาวิชาการ เร่ือง กระบวนทัศนใหม

ของการศึกษาและวัฒนธรรม  ไดเสนอวิธกีารโดยสรางประสบการณสะสมความรูของตัว  ซึ่งมีลักษณะ

เปนองคความรูที่เปนจริง  ทําใหผูศึกษาไดใชวิเคราะหที่มาและงานเพลงของกลุมนักดนตรีในโอกาส

ตอไป 

 

สุธิวงศ    พงศไพบูลย. (2545 : 5–10) ไดนําเสนอโครงสรางและองคประกอบของงาน

ศิลปหัตถกรรม ซึ่งมีความพิเศษเหนือกวา ส่ิงที่ทาํดวยมือ (หัตถกรรม)  โดยกลาวถึงโครงสรางพิเศษ

ของงานศิลปหัตถกรรม ตองประกอบดวย 

1.   วัตถุดิบ  ชางไดใชสติปญญาทั้งในขั้น “สรร” และข้ัน “สราง” 

2. รูปแบบ  ชางไดใชสติปญญาทัง้ในขั้นสรรและสราง 

3. สัดสวนและขนาด  ชางไดใชสติปญญากระทําใหดูงามตาเพราะมีความสมสวนลงตัว 

4. ฝมือ  ชางแตละคนใชทัง้ภูมปิญญา  สติปญญา และความประณีตประจงกระทําใหงาม 

เดน และมีอัตลักษณเฉพาะชิ้นงาน 

5. จิตวิญญาณ  กอใหเกิดจิตสาํนึกรวมทางประวัติศาสตรและวัฒนธรรมชุมชน 

โดยเฉพาะในประเด็น เร่ือง จิตวิญญาณ  สุธิวงศ    พงศไพบูลย ไดขยายประเด็นอยาง

นาสนใจวา  ความมีชวีิตชีวาของงานศลิปหัตถกรรมอยูที่โครงสรางดานจิตวิญญาณที่แฝงอยูภายใน 

อันทาํใหชิน้งานมีวถิีและพลงัเคลื่อนไหวเปน “จิตสํานกึรวม” ระหวางผูสรางกับผูเสพ และระหวางกลุม

ผูเสพดวยกัน   จิตสํานึกรวมที่มีคุณคาทั้งเชิงอนุรักษ  เชิงสรางสรรค  และจิตสํานกึแหงความภาคภูมิใจ 

คือจิตสํานึกรวมทางประวัตศิาสตรชุมชนและจิตสํานึกรวมทีม่ีตอสายรากวัฒนธรรมของชุมชน อันเปน

สัญลักษณหรือเครื่องหมายที่บงชี้อัตลักษณของชุมชนนัน้ ๆ  วัตถุดิบ  รูปแบบของชิ้นงาน  ฝมือชาง  

ลวนประกอบกันรังสรรคจิตสํานึกรวมใหแลเห็นประวัติศาสตรและวัฒนธรรมชุมชนอยางนอยก็สวน

เสี้ยวหนึง่หรือหลายสวน  เหตนุี้นกัสะสมทีท่ะลวงลึกถึงจิตวิญญาณของแตละชิ้นงานจึงเขาถึงจิต

วิญญาณของชุมชน และเหน็ “คน” ในชมุชนเปนภาพของความเปนมนุษยและความเปนชุมชนมากกวา

โครงสรางทางสรีระหรือทางกายภาพ 



จิตวิญญาณทีก่อใหเกิดจิตสาํนึกรวมทางประวัติศาสตรและวัฒนธรรมชุมชน  ไดกระตุนจิตใต

สํานึกสวนตัวของผูศึกษา  ใหทาํการศึกษา วิจัย วิเคราะห ถึงที่มาของการรวมกลุม และพลงัในการ

สรางสรรคดนตรีและบทเพลงของกลุมนักดนตรีเอ็กโซตกิ  ซึ่งมีแนวคิดในการทํางานศิลปะการดนตรี  

อนุรักษและสืบทอดวัฒนธรรมดนตรีพื้นบาน  โดยวิธีการปรับประยุกตใหเขากับความตองการของผูคน

ในยุคสมัยปจจุบัน การไดศึกษา วิจยั  วเิคราะห  ดนตรีและบทเพลงของกลุม ฯ จงึเปนเหมือนการเขา

ไปทําความเขาใจในระบบคดิ  จิตสาํนกึ  ของคนทํางานทางศิลปะ  ที่ประสมประสานเสยีงดนตรี

พื้นบานกับดนตรีสากล  เพื่อใหผูคนในสังคมไดสัมผัสและรับรู  เพื่อเปนหนทางหนึ่งในการรวมกนั

พัฒนาประเทศชาติในอนาคต 
 
1.3 ปรัชญาศิลปะ เพื่อใชเปนทฤษฎีอธิบายสภาวะศิลปนที่ทํางานดนตรีเชิงพาณิชย 

ศิลป 
 วิรุณ    ตั้งเจริญ. (2545 : 10) กลาวถงึบริบทในเชิงปรัชญากับการนําเสนอในการแสดง วา 

“ปรัชญาเปนเรื่องของความคิด เปนเรื่องของอุดมการณ  เปนเรื่องของทัศนะ  เปนเรื่องของความเชื่อ

หลายอยาง  ฉะนัน้เมื่อเรานําเสนอการแสดง  ...เรามจีุดยืน  หรือมีปรัชญาความคิด  หรือความมุงมัน่

อะไรอยูกับเรา...”   

 เจษฎา  ทองรุงโรจน. (2537 : 95) กลาวถงึวาทะของนกัเขียนรัสเซีย  ลีโอ  ตอลสตอย  เกี่ยวกับ 

ศิลปะ วา  “ศิลปะคือกิจกรรมของมนษุยซึง่มีความมุงหมายในการถายสะทอนเรื่องราวเกีย่วกับ

ความรูสึกอนัสูงสงและดทีี่สุดแกคนอื่น  ซึง่เราลงมือสรางใหปรากฏขึ้นมา” 

 วิรุณ    ตั้งเจริญ. (2544 : 10) กลาวถงึความคิดของ ปคาสโซ  เกี่ยวกับ ศิลปะ วา  “สําหรับ

ขาพเจาแลว  ศิลปะไมมีอดีตและไมมีอนาคต  ถาผลงานศิลปะใดก็ตามไมสามารถคงอยูในปจจุบัน  

มันก็ตองเปนสิ่งที่ไมมีใครสนใจ  ไมวาจะเปนศิลปะกรีก  อียิปต  หรือผลงานศิลปะของจิตรกรผูยิ่งใหญ

ในอดีต  ยอมไมใชศิลปะในอดีต  มันอาจมีคามีความหมายในปจจุบนัมากกวาที่เคยเปนมา  ศิลปะไม

เคยปฏิวัติตัวเอง  แตดวยความคิดของคนเราที่เปลี่ยนไป  การแสดงออกก็เปลี่ยนแปลงไปดวย” 

 วิจิตร    อภิชาติเกรียงไกร. (2544 : 19-25) ไดกลาวถงึบทความเรื่อง ศิลปะคืออะไร ซึ่งเขียน

โดย ศิลป   พรีะศรี ความโดยสรุปวา “เปนการแสดงใหรูสึกถึงอาํนาจเรนลับชนิดหนึง่ซึ่งบงัคับใหมนุษย

ทําศิลปะขึน้ เชนเดียวกับความรูสึกลกึลบัอยางยิ่งของจักรวาลหรือสากลจักรวาล และผลอันเกิดจาก

การหมนุเวียนของมัน แตขอใหเราพยายามที่จะแสดงความลึกซึง้อยางยิ่งออกมาเปนถอยคาํธรรมดา

โดยยอ  ทานจะเหน็ไดวาในธรรมชาติชางประสานกลมกลนืกนัและเปนความงามอยางหาที่เปรียบมิได” 

และกลาววา “เราเปนศิลปน เรามองจกัรวาลทีง่ดงามนี้ในวิถทีางสุนทรียะ  จะเหน็วาทกุสิ่งที่อยูในกฎ

ของธรรมชาตลิวนมีระเบียบ ความเหมาะสมกลมกลนืและความงามอยูทัง้สิ้น  มนษุยเปนเพยีงจลิุนท

รียหนึง่ของจกัรวาล จึงจําเปนอยูเองที่ธรรมชาติของมนษุยจะตองขึ้นอยูกับกฎเกณฑอันเรนลบัและ



บริบูรณของจักรวาล” และไดกลาวถึงวาทะของ ศิลป    พีระศรี ในแงมุมของโลกแหงวัตถนุิยมและโลก

แหงจิตนยิม ไววา “ตะวันตกมีบทบาทหนกัไปในทางวัตถุนิยมอันทําใหสูญเสียคุณคาทางจิตไป ตรงกัน

ขามกับตะวันออก ซึ่งไมคํานึงถึงคณุคาทางดานวัตถุนยิมอันเกิดจากวิทยาศาสตรสมัยใหมและยัง

รักษาคุณคาทางจิตไวอยูเสมอ  และกลาววา ลัทธนิิยมอุตสาหกรรมนี้ไดทําลายสภาวะแหงการเนรมิต

ของมนุษย” 

 ดวยปรัชญาทางศิลปะจากผูรูขางตน  ทําใหผูศึกษานาํไปใชเปนฐานทางความคิดเพือ่วิเคราะห

การทาํงานดนตรีเชิงพาณิชยศิลปของนักดนตรีกลุมเอ็กโซติกตอไป   

  
1.4 ประวัติศาสตรวัฒนธรรมดนตรีแบบผสมผสานซึ่งปรากฏในกลุมชาติพันธุด้ังเดิม 

ในพื้นที่ภาคใต 
 สุจิตต    วงษเทศ. (2547 : 16-17)  กลาวถงึการประสมประสานทางชาติพันธุในโลกปจจุบันวา 

“แทบจะไมมีรัฐใดเลยที่มพีลเมืองเปนแบบชาติพนัธุ และ/หรือวัฒนธรรมเดียวเปนองคประกอบ  ฉะนั้น

รัฐสมัยใหมจงึเปนองคาพยพของความหลากหลายทางสังคมวัฒนธรรม  อันทําใหองคความรูและ

ความเขาใจเปนพืน้ฐานสาํคัญของการบริหารจัดการรัฐเพื่อที่จะทาํใหความหลากหลายหรือใน

ความหมาย คือความแตกตางดังกลาวไมนําไปสูความขัดแยงภายในรัฐ  เพราะจะตองทาํความเขาใจ

วาเอกภาพของรัฐสมัยใหมมใิชเอกภาพแบบองคเดียว  หากแตเปนเอกภาพจากความหลากหลาย” 

เขมชาติ    เทพไชย. (2529 : 963) กลาวถงึกลุมชนพืน้เมืองในภาคใตวา  “ในภาคใตของไทยมี

กลุมชนพืน้เมอืงดั้งเดิมที่อาศัยอยูเชนเดียวกับทางภาคเหนือ และภาคอื่นๆ ซึ่งมีชนกลุมนอยกระจายอยู

ตามเทือกเขาตางๆ ชนพืน้เมืองในภาคใตที่สําคัญมีอยู 2 เผา คือ ซาไก  และ ชาวเล   พวกซาไกอาศัย

อยูแถบปาเขาในเขตจังหวัดตรัง  สตูล  ยะลา  และนราธิวาส  สวนชาวเลอาศัยอยูในจังหวัดทางฝง

ทะเลตะวันตก  ไดแก  ระนอง  พงังา  ภูเกต็  กระบี ่ ตรัง  และสตูล 

 

 จากเอกภาพแหงความแตกตางหลากหลายอันเกิดจากการประสมประสานทางชาติพันธุ  

สามารถนําไปเปนทฤษฎีเพือ่อธิบายการไหลบาทางประวัติศาสตรวัฒนธรรมดนตรีทีผ่สมผสานกับกลุม

ชาติพนัธุดั้งเดมิในดินแดนภาคใตของประเทศ ไดดังนี ้
 
 1.4.1 วัฒนธรรมทางดนตรีและศลิปะการแสดงแบบดั้งเดิม อันเปนเอกลักษณใน
ภาคใต 

จากพระราชนพินธ พระบาทสมเด็จพระจลุจอมเกลาเจาอยูหวั เร่ือง เงาะปา (2542:8-9) ได

กลาวถึงเครื่องดนตรีทีพ่วกก็อย หรือเงาะ หรือซาไก ใชเลนไวในบทนาํ ดังนี้ การเลนมีเครื่องดนตรี คือ 

กลอง เรียกวา “ปะตุง” ป เรียกวา “อิแนะ” ตามภาษามลายูเปนปชวา ป เรียกวา “บักช”ี จะเขสองสาย



ทําดวยไมไผผาซีก  เหล็กทีด่ีดในปาก เรียกวา “จองนอง” ก็คือจองหนองอยางของเรา  มีเครื่องเลนทํา

ดวยกะลามะพราว มีคันชกัดวยเชือกเรียกวา  “บองบง” เวลาเตนและรําใชกรับ มกัมีไมที่เปนโพรงยาวๆ 

สําหรับเคาะดวยกรับ ก็คือโกรงเชนเราใช รูจักขับรองและรํา ผิวปากนัน้เปนปรกติทัว่ไปเปนพื้น 

อุดม  ดุจศรีวชัร. (2535 : 3–6) กลาวถงึหนังตะลงุวา หนังตะลงุเปนมหรสพพืน้บานของภาคใต 

แตไมปรากฏหลักฐานแนชดัวาเริ่มมีข้ึนเมื่อใด และมีกาํเนิดดั้งเดิมจากที่ไหนทราบกันแตเพยีงวาหนงั

ตะลุงเปนการละเลนโบราณของชวา เรียกวา  “วายงักุเลต็” หมายถงึรูปที่ทาํมาจากหนงัสัตว (วายงั 

หมายถงึรูปหรือหุน  กเุล็ต หมายถงึเปลือกหรือหนังสัตว) การละเลนนี้ไดเผยแพรเขามาทางมลาย ูจน

เขาสูภาคใตของไทยเลยเขามาถงึภาคกลาง ภาคเหนือและภาคอีสาน แตไมแพรหลายและเปนทีน่ิยม

เทาที่ภาคใต   

และ อุดม  ดุจศรีวัชร. (2535 : 26–27) ยังไดกลาวถึง เครื่องดนตรีที่ใชประกอบการแสดงหนัง

ตะลุง วาม ี5 ชิ้นดวยกัน คือ 

1.  กลองหนงั 1 ลูก เปนกลองไมขุดใหกลวงมีเสนผาศูนยกลางประมาณ 10 นิ้ว  ขึงหนงั 2 

หนา มีขาตั้งกบัพื้นใหตีสะดวก ใชไมตี 2 อัน 

2.  ฉ่ิง 1 คู ฉ่ิงเปนเครื่องตีใหจังหวะ ทาํจากโลหะอยางหนารูปรางคลายถวย ตรงกลางเจาะรู

รอยเชือกติดกนัเปนคู ๆ 

3.  ทับ 2 ลูก ทับหรือภาคกลางเรียกวา “โทน” ทาํดวยไมเนื้อแข็งขึงหนังดานเดียว ใชมือตี  หนึง่

สํารับมี 2 ลูก ตีสลับเสียงสูงเสียงต่ํา 

1. โหมง 1 ลูก โหมงที่ใชบรรเลงประกอบหนังตะลุงคือโหมงฟาก ซึง่เรียกไดอีกชื่อวา  

“ฆองฟาก” ทาํดวยโลหะเปนรูปส่ีเหลีย่มผืนผา แขวนอยูในกลองไม ตีดวยไมหุมนวม 1 คู 

2. ปไหนหรือปใน ทําจากไมเนื้อแข็ง หรืองา ตรงกลางปอง หัวทายบานออก ขางในเจาะ 

ใหกลวงตลอด 

จากหนงัสือแนะนําจงัหวัดตรัง. (2531 : 129) กลาวถึง โนรา วา “เปนศิลปการแสดงของ

ภาคใตโดยเฉพาะ มทีารําทีอ่อนชอยสวยงาม และมีความหมายมาก ทัง้บทรอง ทารํา  และเครื่องแตง

กาย  ทารําใชทาแมบท 12 ทา คํารองใชกลอนแปด เครื่องแตงกายใชเครื่องสูงอยางกษัตริย  บทรํา

ไดมาจากวรรณคดี 12 บท คือ บทสธุน พระรถเมร ี ลักษณวงศ โฆบุตร สังขทอง จนัทโครพ ทาวสิน

หราช พระอภยัมณี  สังขสินไชย พราหมณนอย ไกรทอง พระยากรุงสนิ  สวนที่สําคญั คือ การวากลอน

สดซึ่งเปนปฏภิาณของผูขับที่สรรหาคํามาสัมผัสกันไดโดยฉับไว เครื่องดนตรีที่ใชม ี กลอง ทับคู ฉ่ิง 

โหมง ป กรับ  การแสดงทัว่ ๆ ไป มักดัดแปลงตามสมัยนยิม มีดนตรีสากลเขามาดวย และการแสดง

เปนละคร นอกจากในพธิีเขาโรงครูเทานัน้ที่จะไดเหน็การรําแบบโบราณ” 

สิวาวธุ    สุทธ.ิ (2546 : บทคัดยอ) ไดศึกษาดนตรีโนราลงครู ซึ่งศึกษาทัง้หมด 6 เพลง พบวา 

1. เพลงโหมโรง เปนดนตรีทีม่ีลักษณะการบรรเลงเครื่องดนตรีลวนๆ โดยมี ปโนรา กลองทับ  



กลองโนรา โหมง และแตระ รูปแบบของดนตรีมี 3 ชวง คือ ชวงขึน้เครื่อง ชวงดําเหนนิดนตรี บรรเลง

พรอมทัง้วง และชวงลงเครื่องทาํนองซึ่งจังหวะคอยๆ ชาลง 

2. บททาํนองขานเอ เปนทํานองใชการขับรอง จงัหวะไมมีความตายตวั ในการรองจะมีโนรา 

ใหญและลูกคูรองสลับกัน 

3. บททาํนองไหวครู ตอนที่ 1,2,3 และเชิญครู การขับรองทีม่ีลักษณะการบรรเลงลงเครื่อง 

ดนตรี  ประกอบดวยจังหวะในการขับรอง ซึ่งการประกอบจังหวะนั้น กลองทับจะมีอิทธิพลทัง้ในการขึ้น

ลงจังหวะในการรอง การเชือ่มประสานประโยค 

  
 1.4.2  วัฒนธรรมทางดนตรีและศลิปะการแสดงของภาคใต  ที่รบัมาพรอมศาสนาและ
การคาขายจากอินเดีย  และอูอารยธรรมจากแดนอื่น 

จากหนงัสือแนะนําจงัหวัดตรัง. (2531 : 129–130) กลาวถงึ กาหลอ วาเปนดนตรีชนิดหนึ่งที่ใช

บรรเลงในงานศพ งานบวชนาคหรือทาํบุญวันเกิด แตที่เห็นกันทั่วไปใชงานศพ เลยใคร ๆ กเ็ขาใจวา กา

หลอใชเลนในงานศพแตเพยีงอยางเดียว แหลงกําเนิดมาจากพราหมณ เปนเครื่องดนตรชีั้นสูงซึ่ง

ประกอบดวยปฮอ โทนแม โทนลูก ฆองสองใบ เสยีงทุมแหลม เวลาแสดงตองปลูกโรงยกพืน้เตี้ย ๆ 

ขนาดพออยูได 4 - 5 คน  หลังคามุงจากหรือแซง  ฝากั้นดวยไมมะพราว ทัง้นี้เพือ่ไมใหรอนอับและให

เสียงลอดออกมาได เวลาบรรเลงไมตองการโชวผูแสดง ใหฟงเสียงเทานั้น เพลงที่บรรเลงซึ่งฟงไดจากป 

คนเปาจะเปาโหยหวนเสียงไมขาดเลย  โทนเปนเครื่องขัดจังหวะ  ฆองเปนเครื่องใหจังหวะ  ถาเงยีบ ๆ 

ตอนกลางคืนจะไดยินเสียงฆองไปไกล โดยไมตองใชเครื่องขยายเสยีง เพลงทีเ่ลอืกใชข้ึนอยูกบัโอกาส

วาเปนงานชนดิใด 

และจากเอกสารเลมเดียวกนั  ไดกลาวถงึ ลิเกปา หรือ ลิเกบก หรือลิเกรํามะนา วา คือช่ือ

เดียวกนั ทั้งนีเ้พื่อหลกีเลี่ยงไมใหเหมือนลเิกจริง เพราะลิเกปาไมพิถีพถิันในเรื่องการแตงกาย เปนแบบ

ลูกทุง แสดงไดทั่วไปตามพืน้บาน ถิน่กาํเนิดอยูตามแถบชายฝงทะเลตะวันตกของภาคใต ใชผูแสดง 3 

คน เปนเรื่องของแขกอินเดยีมาคาขายในเมืองไทย ไดเมียเปนคนไทย พอรํ่ารวยแลวตองการพาเมียลง

เรือกลับไปเยี่ยมบาน มเีสนารับใชไปดวย 1 คน ตลอดระยะทางทีไ่ปก็ชมนกชมไมชมปลาชมดาว ชม

เกาะตาง ๆ ไปตลอดทางแบบนิราศ แตลิเกปา มีคนรักไปดวยจึงชี้ชมกันเลย ไมตองสมมุติแบบนิราศ 

จนกระทั่งถึงบานเดิม ใชฉากเดียวกนัแสดงเหมือนกนัทุกแหงเปลี่ยนแปลงไปเฉพาะสถานทีท่ี่ไปแสดง 

เพื่อใหเขาบรรยากาศ ณ ทีน่ัน่ เครื่องดนตรีก็มีรํามะนา 2 ใบหรือมากกวา ฉ่ิง ฆอง ป 

บัญชา  พงษพานิช และปาริชาต  เรืองวิเศษ. (2537 : 25) ไดกลาวถึงการคนพบกลอง

มโหระทึกในจงัหวัดนครศรีธรรมราชวา “กลองมโหระทกึสําริดที่คนพบเปนหลักฐานสําคัญแสดงใหเหน็

วา มนษุยที่อาศัยอยูในดินแดนแถบนีไ้ดเคยติดตอกับชุมชนโพนทะเลที่อยูหางไกลออกไปตั้งแตราว 

2,500 – 2,200 ปมาแลว  กลองชนิดนี้ผลิตในเวียดนามและแพรกระจายไปกวางไกล ตั้งแตบริเวณตอน



ใตของจีนไปจนถงึหมูเกาะอนิโดนีเซีย... และกลาววา ...กลองชนิดนี้คงใชในพิธีขอฝน เพราะมกัประดับ

ดวยกบหรือหอยขมอันเปนสัตวที่ชอบฝนและความชืน่แฉะ... และกลาวถงึการคนพบกลองมโหระทึกใน

จังหวัดนครศรีธรรมราชวา มีถึง 3 ใบ คือ ในบริเวณอาํเภอสิชล  อําเภอฉวาง และที่ตําบลทาเรือใน

อําเภอเมือง แสดงวานับต้ังแตพุทธศตวรรษแรก ๆ เปนตนมา ผูคนทีอ่าศัยอยูในดนิแดนนี้ นาจะมีการ

รวมกลุมกนัเปนสังคมที่มหีัวหนาปกครองอยูแลว และที่สําคัญคือมกีารติดตอกับกลุมวัฒนธรรมอื่นที่

อยูหางไกลออกไป โดยอาศยัพอคาที่เดินทางไปมาในปริมณฑลของคาบสมุทรนี้มาแตคร้ังนั้น”  และ

กลาวถึงการผสมผสานทางวัฒนธรรมในแควนตามพรลิงค  หรือนครศรีธรรมราชในปจจุบันไววา 

“แควนตามพรลิงคไดเติบโตขึ้นเปนศนูยกลางการคาขายสําคัญแหงหนึ่งของภูมิภาคเอเชียตะวนัออก

เฉียงใต  ไมเพยีงแตความมั่งคั่งทางเศรษฐกิจจะเพิ่มพูนขึน้เทานัน้  หากชนชาติตางวัฒนธรรมที่มา

ติดตอสังสรรคอยางไมขาดสาย  โดยเฉพาะชาวอนิเดียยงัไดเขามาตั้งหลักแหลงผสมผสานกับคน

พื้นเมือง  และไดนําความเจริญทั้งในดานอักษรศาสตร  การปกครอง  ศาสนาและพธิีกรรม  มาสูคนใน

ภูมิภาคนี้  ซึ่งมีความเจริญอยูแลวในระดบัหนึง่” (2527 : 27) 

สุจิตต    วงษเทศ. (2542 : 26-29) ไดกลาวถงึ วัฒนธรรมดนตรีตางประเทศ  ความโดยสรุปวา 

แบบแผนการละเลนรองรําทําเพลง หรือดนตรีและนาฏศิลปซึ่งรับมาจากที่ตาง ๆ โดยเฉพาะอินเดียยอม

ตองเกี่ยวของกับศาสนาและการเมืองเชนเดียวกนั  และไดกลาวถงึฆองและเครื่องโลหะ ไววา ประเพณี

ดั้งเดิมของกลุมชนในภูมิภาคนี้มีเครื่องมือโลหะ เชน ฆอง  ระฆัง  กังสดาล  มโหระทกึ  ฯลฯ เปน

เครื่องมือศักดิ์สิทธิ์อยูชานานแลวตั้งแตยคุโลหะ และยงัคงใชตีประโคมในพิธกีรรมสําคัญอยางตอเนื่อง

มาตลอด  
 1.4.3  วัฒนธรรมทางดนตรีในภาคใต  ที่รับเขามาพรอมเสนทางการคาในยคุลาอาณา
นิคม  จากลทัธิจักรวรรดินิยมตะวันตก 

ถนอม    อานามวฒัน. (2525 : 28) กลาวถึงการครอบครองดินแดนของชาติตะวันตกตอ

ดินแดนในเอเชียอาคเนย ไววา ในป 1511 โปรตุเกสยึดมะละกาได  สามารถควบคุมนานน้าํทางแถบ

อาวไทยและทะเลจีน  ตลอดจนดินแดนทางแถบหมูเกาะชวาไวในกาํมอืของโปรตุเกส  ดินแดนทางแถบ

นี้จึงสรางความมั่งคั่งแกโปรตุเกสอยางเหลือลน  และกลาวถงึการเขามาของชาวฮอลันดา (2525 : 93–

94) ไววา ป 1596 กองเรือสินคาของฮอลนัดา เดนิทางมาถงึเกาะชวาสําเร็จ  ป 1602 บริษัทเอกชนของ

ฮอลันดารวมกันเรียกวา บริษัทอินเดียตะวันออกของฮอลันดา (Dutch  East  India  Company) ไดเขา

ควบคุมการคาในตะวันออกไกลเกือบ 200 ป  ฮอลันดาเปนใหญในการคา มชีาวพื้นเมืองแขงขัน

เล็กนอย  ชาวฮอลันดาพยายามผูกไมตรีกบัเจาเมืองตาง ๆ ใหความชวยเหลือทางทหารแลกเปลีย่นกับ

เอกสิทธิท์างการคาในเกาะชวา บริษัทตัง้ตนเปนเจาของ เจาเมืองตาง ๆ เปนเสมือนเมืองออก ซึ่งตองสง

สินคาพืน้เมืองมาเปนบรรณาการ  พอคาชาติอ่ืน ๆ ถูกกดีกันไมใหทําการคาโดยตรงกับหมูเกาะ  บริษัท

จึงผูกขาดการคาอยางสบาย 



สุภา  วัชรสุขุม. (2530 : 4–7)ไดอางถึงงานเขียนของ ดี.จ.ีอี. ฮอลล ผูเขยีน ประวัติศาสตรเอเชีย

ตะวันออกเฉียงใต ไววา พืน้ที่ปลายแหลมมลาย ู แตเดิมเปนที่อยูของคนหลายเผา โดยเฉพาะอยางยิง่

ชนเผา ”มลายู” หรือที่นกัวชิาการเรียกวา “อินโดนีเซียน” พวกเขาเหลานี้มวีัฒนธรรมเปนของตนเองอยู

กอน ดังที่ เซเดส สรุปความเจริญของแถบนี้วามีความเจริญดานวัตถ ุดานสังคม ดานศิลปะ (ในเรือ่งวา

หยงัหรือหนงัตะลุง วงปพาทย และการทาํผาปาเตะ) และดานการศาสนา  ในดานการศาสนานัน้ แต

เดิมชาวมลายหูรืออินโดนเีซยีนับถือผี วิญญาณ บูชาบรรพบุรุษ และเทพเจาแหงแผนดิน  สรางศาลเทพ

เจาตามที่สูง  ฝงศพในไห  โอง  หรือหีบหนิ  และมคีวามเชื่อในทางเทพนิยาย  และไดกลาวถงึ รองเงง็ 
โดยสรุปวา “ร็องเง็ง” ตามประวัติที่ไดศึกษากนัมาแมมใิชเปนศิลปะการรําพืน้เมืองเสียทีเดียว เพราะ

สันนษิฐานกนัวาเลยีนแบบมาจากชาติตะวนัตก แตศิลปะการเตนรําแบบนี้มีลีลาทาเตนที่ออนชอย 

สวยงาม มีเครื่องแตงกายทีแ่พรวพราวสะดุดตา  และเสียงดนตรทีี่ออนหวานไพเราะ และมีจงัหวะที่

ชวนคึกคกัสนกุสนาน จงึทาํใหร็องเงง็เปนทีน่ิยมแพรหลายไปทั่วตลอดปลายแหลมมลายูและในชวา 

แตมาในปจจุบันนีก้ลับเสื่อมความนิยมลงไปจวนจะหมดสิ้น  จะเหลอืก็เพียงแตผูทีส่อนร็องเงง็ไดเพียง

ไมกี่คนทีพ่อจะสอนใหเตนเพื่อเปนการแสดงในงานสาํคญัๆ เปนครั้งคราวเทานัน้ จึงเปนความจาํเปน

อยางยิ่งที่จะตองศึกษารายละเอียดของการเตนแบบนี้ไวใหมากที่สุด  กอนทีจ่ะสูญหายไปจนแทบไมมี

รองรอยเหมือนกับที่การแสดงพืน้เมืองอืน่ๆ ไดสูญหายไปแลว 

เสาวลักษณ  เลียงประสิทธิ์. (2535 : 4–5) ไดกลาวถงึการละเลนเพลงรองเงง็ในจงัหวัดสตูล 

โดยอางถึง ประพนธ  เรืองณรงค ซึ่งกลาววา “เปนการละเลน 2 รูปแบบ รูปแบบหนึง่เปนศิลปะการ

เตนรําพืน้เมืองของชาวไทยมุสลิม ซึ่งไดรับอิทธิพลจากการเตนรองเงง็ของจังหวัดปตตานี ยะลา และ

นราธวิาส ซึ่งเจาเมืองสมัยกอนนาํไปฝกขาราชบริพารในวัง เพื่อแสดงในโอกาสพิเศษที่มงีานรื่นเรงิตาง 

ๆ และแสดงตอนรับแขกบานแขกเมือง เปนการรายรําตามทาํนองเพลงพืน้เมืองมลายูและมีเนื้อรองเปน

ภาษามลาย ู อีกรูปแบบหนึง่เปนการละเลนที่ไดรับอิทธิพลมาจากฝงทะเลตะวนัตกเปนการละเลนของ

ชาวเลหรือชาวไทยใหม” และกลาววา ”นิยมเลนในหมูเกาะตาง ๆ เปนรองเง็งอกีลักษณะหนึง่ไมเนน

การรายรํา เพียงแตโยกตัวใหเขากบัจังหวะ เนนการขับรองเพลงปฏิพากยโตตอบระหวางนางรําและ

ผูชายที่เปนคูเตน  ที่รูจักกันในเพลงตันหยงหรือเพลงบุหงาตันหยง ในระยะแรกรองเปนภาษามลายู

ตอมาประยุกตเนื้อรองเปน  ภาษาไทยใชทํานองเดิม และคิดทํานองใหม ๆ อีกหลายทํานอง”  

จากหนงัสือแนะนําจงัหวัดตรัง. (2531 : 130) กลาวถงึ รองเงง็ วาเปนศิลปการแสดงในหมูของ

ชาวมุสลิมแถบชายฝงทะเลตะวันตกและตามเกาะตาง ๆ ซึง่ลีลาการแสดงเปนหมู  คูหญงิชายหรือ

เฉพาะหญงิ จงัหวะอยูที่เทาตั้งแตจังหวะชาและเร็วขึ้น บางครั้งมเีพลงประกอบเนื้อเพลงกม็ีความหมาย

ไปในเร่ืองของหนุมสาว ตัดพอตอวากัน หรือชมธรรมชาติ เครื่องดนตรีก็มี ไวโอลนิ รํามะนา โหมง หรือ

ฆอง การแตงกาย ชายนุงกางเกงมีผาโปรงทับปลอยขายาว สวมเสื้อแขนยาว สวมหมวก ผูหญงินุงโสรง



ปาเตะ เสื้อเขารูปแขนยาวมผีาคลุมผม แตในปจจุบันมกีารเปลี่ยนแปลงไปในเรื่องการแตงกาย ใชชุด

ส้ัน ๆ และเปดโอกาสใหผูชมไดเขามามีสวนรวมดวย 

สุกรี  เจริญสุข. (2538 : 203–204) ไดกลาวถงึรูปแบบการผสมวงรองเงง็ไววา “ ถาดูจากการ

ผสมวงดนตรีแลว เปนการผสมวงดนตรีตามเสนทางการเดินเรือ และเสนทางการคา กลาวคือ มีเครื่อง

ดนตรี ไวโอลนิ แมนโดลนิ และ แอคคอรเดียน เปนฝร่ังทั้งโปรตุเกส และฮอลันดา มฆีองเปนของจนีและ

พื้นบานของชาวเอเซยี และรํามะนาเปนของแขกอาหรับ แตก็เปนความผสมกลมกลนืที่ลงตัวในเพลงอยู

รวมกันอยางไพเราะ“   และกลาววา “รองเง็งเปนวฒันธรรมดนตรีและนาฏศิลปที่ประสมประสานกัน 

เมื่อฟงดูจากเพลงและการรวมวง เห็นไดวาเปนดนตรีที่ผสมผสานกนัหลายกลุมทัง้ตะวนัตกและ

พื้นบาน” และถาดูจากการผสมวงดนตรีแลวเปนการผสมวงดนตรีตามเสนทางการเดินเรือและเสนทาง

การคา กลาวคือ มีเครื่องดนตรี ไวโอลิน  แมนโดลนิ  และแอคคอรเดียน เปนฝร่ังทั้งโปรตุเกสและ

ฮอลันดา มีฆองเปนของจีนและพื้นบานของชาวเอเชีย และรํามะนาเปนของแขกอาหรับ  แตก็เปนการ

ผสมกลมกลนืที่ลงตัวในเพลง  ซึง่อยูรวมกนัอยางไพเราะ และไดกลาวถึงทํานองเพลงรองเง็งไววา 

“ทํานองเพลงจํานวนหนึ่งนัน้ ในแงของทาํนอง และจงัหวะ เปนเพลงฝรั่งโบราณ ซึ่งยงัคงรักษาความ

เปนเพลงโบราณมากระทั่งปจจุบัน” 

คณะกรรมการฝายประมวลเอกสาร และจดหมายเหต.ุ (2542 : 145) ไดกลาวถงึวัฒนธรรม

การเตนรํารองเง็ง ไววา “วัฒนธรรมการเตนรํารองเง็งไดแพรกระจายเขาสูเขตปริมณฑลในจงัหวดัทาง

ภาคใตโดยการอพยพเคลื่อนยายถิน่ฐานทํามาหากนิ และการนาํศิลปะชนิดนีม้าเลนกันที่บานของขุน

นางผูใหญ หรือเจาเมือง ทาํใหมีผูนยิมกนัอยางกวางขวาง กลายเปนเอกลักษณสําคัญประจําจงัหวัดที่

มีชาวไทยมุสลิมอาศัยอยูจาํนวนมาก เชน นราธิวาส ปตตานี ยะลา ตรัง พังงา กระบี่ โดยเฉพาะอยาง

ยิ่งจงัหวัดสตูล ซึ่งผลจากการติดตอสัมพันธกันระหวางผูคนในชุมชน ทําใหวัฒนธรรมการเลนรองเง็งได

แพรกระจายเขาสูชาวเลตามหมูเกาะตาง ๆ ในฟากฝงทะเลอนัดามนั จนศิลปะชนิดนี้ไดผสมผสานและ

สอดคลองกับวิถีชีวิตของชาวเลจังหวัดสตลู”    

 

จากเอกสารทีอ่างถงึทีม่าทางประวัติศาสตรวัฒนธรรมดนตรีแบบผสมผสานที่ปรากฏในพื้นที่

ภาคใต  แสดงใหเหน็ถงึเอกภาพแหงความแตกตางหลากหลายอนัเกิดจากการประสมประสานทาง

ชาติพนัธุ  สามารถนําไปใชเปนทฤษฎีเพื่ออธิบายถงึการไหลบาทางประวัติศาสตรวัฒนธรรมดนตรีที่

ผสมผสานกับกลุมชาตพิันธุดั้งเดิมในดินแดนภาคใตของประเทศ ไดเปน 3 กระแสหลกั คือ 

 1.  กระแสวัฒนธรรมทางดนตรีและศิลปะการแสดงแบบดั้งเดิม อันเปนเอกลักษณในภาคใต 

 2. กระแสวัฒนธรรมทางดนตรีและศิลปะการแสดงของภาคใตที่รับมาพรอมศาสนาและการคา

ขายจากอินเดยี  และอูอารยธรรมจากแดนอื่น 



3. กระแสวัฒนธรรมทางดนตรีในภาคใตที่รับเขามาพรอมเสนทางการคา ในยุคลาอาณานิคม  

จากจักรวรรดินิยมตะวันตก 

ดวยขอมูลขางตน ทําใหผูศึกษาสามารถนําไปใชเปนแนวทางเพื่อการวิเคราะหถึงที่มาและ

องคประกอบของบทเพลง ที่ปรากฏในผลงานของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกในโอกาสตอไป 

 
1.5 ทฤษฎีและประวัติศาสตรของดนตรีไทย 
มนตรี    ตราโมท  และคณะ. (๒๕๓๙) กลาวถึง พระบรมราชโองการ  พระบาทสมเด็จพระ

เจาอยูหัวภูมพิลอดุลยเดช  ตรัสเมื่อวันที่ 14 ธันวาคม  พุทธศกัราช  2504  ณ พระราชตําหนักจติรลดา

รโหฐานความวา “วิชาดนตรีไทย เปนศิลปะสําคัญที่ชาติไทยเราไดรับเปนมรดกตกทอดมาหลายชั่วคน

แลว โดยครูอาจารยสมยักอนไดรับฝกหัดไว แลวถายทอดใหแกศิษยานุศิษยสืบตอกนัมาดวยความทรง

จําเปนพืน้  ดวยเหตุนี้ แตละครูละอาจารยจึงตางมีแนวทางศิลปะผิดแผกแตกตางกันไปบาง บางเพลง

แมจะเปนเพลงเดียวกัน  แตมักจะมีทางแตกตางกันไปตามแบบของแตละครู  จึงเห็นสมควรที่จะ

รวบรวมเพลงที่เปนหลักไวมใิหเสื่อมศูนยและผันแปรไปจากหลกัเดิม  เพื่อเปนแบบแผนสําหรับ

การศึกษาวิชาดนตรีไทยตอไป” 

ธนากิต. (2541 : 157) กลาวถึง สุนทรภู กับการแตงกลอนนทิานซึง่ใชละเลนในคณะละครนอก

วา “สุนทรภูไดแตงกลอนนทิาน เร่ือง “โคบุตร” ถวายพระองคเจาปฐมวงศทอดพระเนตร เมื่ออายุได 

๒๗ ป และมผีลงานประสบความสาํเร็จ จนทําใหนายบุญยังเจาของคณะละครนอก (บานขมิ้น) ผูมี

ชื่อเสียงโดงดังในยุคนัน้สนใจไดมาหาสนุทรภูขอใหรวมงานดวย สุนทรภูจึงใชชวีิตเรรอนไปกบัคณะ

ละครอยูระยะหนึง่  จนป พ.ศ.2358 สุนทรภูไดแตงกลอนนทิานเรื่อง “พระอภัยมณี” ใหนายบญุยัง

นําไปเลนเปนละคร และไดรับความนยิมสงูสุด จนชื่อเสียงของสนุทรภูโดงดังไปทัว่กรุงเทพฯ และหัว

เมืองใกลเคียง” 

มนตรี  ตราโมท และคณะ. (2539 : 2)  กลาวถึงการแบงชั้น หรือ อัตราจังหวะในเพลงไทยวา 

“เพลงรุนแรกของไทย ซึ่งกลายมาจากเพลงพืน้เมืองบาง เปนสําหรับประกอบการเตนรําเพื่อร่ืนเรงิบาง 

เปนเพลงที่มีอัตราจังหวะคอนขางเร็วและมีประโยคสั้น ๆ คร้ันตอมาเมื่อตองการที่จะใชเปนเพลง

สําหรับการขับกลอม และประกอบการแสดงละคร ก็จําเปนทีจ่ะตองประดิษฐทํานองเพลง ใหมีจงัหวะ

ชากวาเดิม และมีประโยคยาวกวาของเดมิ ใหพอเหมาะทีจ่ะรองไดไพเราะ จึงไดคิดแตงทํานองเพลง

ขยายสวนขึ้นจากเพลงรุนแรกนั้นเปนทวีคณู เรียกเพลงในอัตราจังหวะนี้วา 2 ชั้น เพราะวา ตองแตงขึ้น

จากเพลงชัน้แรกอีกชั้นหนึง่ และเรียกเพลงในอัตราเดมินั้นวา ชั้นเดียว  และกลาวถงึ เพลงไทย วา 

“สมัยที่เร่ิมนิยมการเลนสักวา ซึง่ผูบอกสกัวาตองแตงกลอนดวยปฏิภาณ ในปจจุบนั หากจะรองดวย

เพลง 2 ชั้นอยางรองละคร ก็จะทําใหผูแตงกลอนมเีวลาคิดนอยอาจแตงไมทัน หรือทันก็อาจไมไพเราะ

สละสลวย จงึประดิษฐทาํนองรองขยายจากทํานอง 2 ชั้นขึน้ไปอีกเทาตัว สําหรับใชในการรองสักวา 



และเรียกเพลงในอัตรานีว้า 3 ชั้น เพราะเปนการแตงขึ้นในชัน้ที ่ 3 ภายหลงัในวงการดนตรีจึงไดแตง

เพลง 3 ชั้น ข้ึนตามแบบนี้ ใชบรรเลงและแตงกันมาจนปจจุบันนี”้  และยังกลาวถึงเพลงชัน้เดียว 2 ชั้น 

และ 3 ชั้น วา “มีไดทั้ง ประเภทปรบไก ประเภทสองไม และประเภทพิเศษ การแตงขยายขึน้นัน้ผูแตง

ตองใชสติปญญาสอดแทรกแยกทาํนองออกไปใหไพเราะ ตามความสามารถของผูแตง แตจะตอง

ยึดถือเสียงสําคัญที่ตกพรอมกับทายจงัหวะหนาทับของเพลงแตละประเภท และแตละอัตรา (ชั้น) ทุก ๆ 

จังหวะ เพราะการตีเครื่องหนงักาํกับจังหวะที่เรียกวา หนาทับ ก็ตองขยายหรอืตัดไปตามสวนดวย

เหมือนกนั  ถาวาตามทฤษฎีแลว จะแตงทวีกนัขึ้นไปอกี เปน 4 ชั้น 5 ชั้น อยางไรก็ยอมไดทัง้สิน้ แตผล

จะเปนอยางไร ก็แลวแตความนิยมและความสามารถของผูแตง” 

 กาญจนา    อินทรสนุานนท. (2547 : 80–81) กลาวถงึการแสดงดนตรีของเดก็ไตหวนั ใน 

มหกรรมดนตรีนานาชาติ ในดานเครื่องเปาที่เมือง E-LAN TAIWAN  จัดเมื่อวันที่ 2 - 12 ตุลาคม พ.ศ. 

2546 ซึง่ สาขาวิชาดุริยางคศาสตรศึกษา ม.ศรีนครินทรวิโรฒ ไดรับเชญิไปเสนอผลงาน ความวา  “เด็ก

ไตหวันมโีอกาสดีที่ไดชมมหกรรมดนตรีดานเครื่องเปา  ชาวไตหวนัเห็นความสําคัญของดนตรีมาก  

เด็กๆ ไดหัดดนตรีกันทุกคน  มีหลกัสูตรดนตรีตั้งแตระดับประถมศึกษา  มัธยมศึกษา  และอุดมศกึษา”  

และกลาวถึงความจาํเปนของการใหการศกึษาดานดนตรีแกเด็กวา  “การที่เดก็ไดเรียนดนตรีตั้งแตเด็ก  

ทําใหมีจิตใจออนโยนไมกระดาง  มีสมาธดิี  จดจําไดดี  การหัดเรียนดนตรีควรหดัตั้งแตเด็ก  เพราะ

ดนตรเีปนวิชาทักษะ  ตองฝกฝนบอย  จดจําและสรางสรรคในดานเทคนิคการบรรเลง  และสามารถ

สรางสรรคงานเพลงในที่สุด  โรงเรียนที่ไตหวนัเขาใหโอกาสเด็กๆ ไดเลือกเรียนดนตรีตามความตองการ

และความสนใจของเด็ก  เดก็เปนหัวใจของการพัฒนาประเทศชาติ  การศึกษาที่ดีเปนประเด็นสาํคัญที่

จะใหเด็กมีความรู  เกิดปญญาในทกุๆ ดาน  การสรางประสบการณใหเด็กนั้นจาํเปนอยางยิง่  และตอง

ใหประสบการณทุกดานอยางสม่ําเสมอจึงจะเกิดประโยชนอยางสงูสุด  สมองของเด็กทั้งสองซีกตองมี

การพัฒนาใหเทาเทียมกัน” และ กาญจนา    อินทรสนุานนท ยังกลาวถึง เครื่องเปาไทยในไตหวนั วา  

“หลายประเทศชื่นชอบปไทย  เนื่องจากปของไทยสามารถทาํเสียงไดหลายเสียง  สามารถเลยีนเสียง

รองเพลงไดชดัเจน  ไมผิดเพี้ยน  เชน  “ฉุยฉายเอย  จะขึ้นไปเฝาเจากก็รีดกราย”  เมื่อคนรองเนื้อเพลงนี้

จบ  ปกจ็ะทวนคํารองในทาํนองเดียวกนัไดอยางชัดเจน  ผูฟงก็จะรูสึกถึงความไพเราะของปไทย” 

 อานนัท  นาคคง  และอัษฎาวุธ  สาคริก.(2547 : 252) กลาวถึงการทาํงานเพลงของหลวง

ประดิษฐไพเราะ (ศร  ศิลปบรรเลง) ในชวงที่มีรัฐบาลเผด็จการปกครองประเทศ  โดยแตงเพลง  แสน

คํานึง  ซึง่ตอมากลายเปนเพลงอมตะของวงการดนตรีไทย วา “ผลจากความไมเชือ่ผูนํา  ดวยความรัก

และหวงใยในวัฒนธรรมดนตรีของแผนดินมากกวา “ชาติ” ทีน่ิยมนิยามกนัดวยนโยบายการเมืองสวย

หรู  ฝนเฟอง  บทเพลงทีอ่อกมาจากความจรงิใจของนกัดนตรีสามัญชนคนหนึง่  จงึยงัคงความเปน

เพลงแหงสัจธรรมมาจนทุกวนันี”้ 



 ปญญา    รุงเรือง.(2546 : 193–195) กลาวถงึสภาพบานเมืองและวงการดนตรีในเมืองไทยวา   

“ถาจะดูรัฐบาล ใหดูความเปนระเบียบเรียบรอยของบานเมือง  ถาจะดูบานเมือง ใหดูความเปนอยูของ

ประชาชน  แตถาจะดูความเปนอยูของประชาชน  สภาพบานเมือง  และรัฐบาล  ใหดูดนตร”ี เพราะ 

“ปจจุบัน ดนตรีไทยสูญเสียบทบาทในการสรางคานยิมที่ดีใหแกประชาชน  สูญเสียบทบาทในการสราง

ความกลมกลนืและความเปนอนัหนึง่อันเดียวกนัในสงัคมไทย  โดยสิ้นเชงิ  บทเพลงและดนตรีที่

ประชาชนสวนใหญของประเทศนิยมชมชอบในปจจุบัน  สะทอนใหเหน็ถงึปรัชญาแนวคิดทีเ่ปนโทษ  

คานิยมที่ผิด  รสนิยมทีต่กต่ํา  นับเปนความลมเหลวของสงัคม  ซึ่งมีผลมาจากความไมประสบ

ความสาํเร็จทางการเมือง  การปกครอง และการจัดการศึกษา” 

 

 จากเอกสารอนัวาดวยทฤษฎีและประวัติศาสตรดนตรีไทยที่อางถึงในขางตน  ทําใหผูศึกษาได

นําไปเปนทฤษฎี เพื่ออธิบายถงึปรากฏการณของดนตรีไทยและเพลงไทย  ที่ปรากฏผสมผสานอยูใน

งานเพลงของกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก  ซึ่งสมาชิกแตละคนลวนมีสายรากทางดนตรีไทยและรูปแบบการ

แตงเพลงไทย  ที่ไดรับการสืบทอดมาจากบรรพบุรุษ ซึ่งยอมฝงอยูในจิตใตสํานึกของความเปน

ประชากรแหงรัฐไทย  และจะใชเปนทฤษฎีอธิบายสภาพทางสงัคมในปจจุบัน  ซึ่งยอมโยงถึงประชาชน  

สภาพบานเมอืง  รัฐบาล และการสนบัสนุนดานดนตรี  ที่จะใชเพื่อการวิเคราะห ในโอกาสตอไป 

 
 1.6  ทฤษฎีดนตรีสากล 

นพพร  ดานสกุล ( 2541 : 24 – 46 ) กลาวถึงบนัไดเสียงโมดอล ความโดยสรุปวา  

ไอโอเนียนโหมด  เปนบันไดเสียงโบราณของชนเผาไอโอเนียน อาศยัอยูริมทะเล  มีความเปน

นักเดนิเรือ  นกัคาขาย  และเปนนักทองเที่ยวไปตามแหลงตางๆ โหมดไอโอเนียน หรือ บนัไดเสียงไอโอ

เนียน  เปนบนัไดเสียงแรกที่นกัดนตรีสวนใหญรูจักกันดี ปจจุบันเรียกวา  บนัไดเสียงเมเจอร ( Major  

Scale )  

ดอเรียนโหมด  เปนโหมดหลกัในโหมดเพลงโบสถ ( Church Mode ) เปนบันไดเสียงโบราณ ใช

เปนกลุมโนตพื้นฐานในการแตงเพลงในยคุกลางและยคุฟนฟูศิลปะวทิยาการ  มีโครงสรางของบันได

เสียงคลายกับบันไดเสียงไมเนอร ( Minor Scale ) มากที่สุด สามารถนํามาผกูเขียนทาํนองทีนุ่มนวล

และเขมแข็งผสมผสานกัน  และสามารถนาํไปผสมผสานกับบันไดเสียงอื่นใหโดดเดนขึ้นไดอีกมาก  

โดยเฉพาะการนําไปปรับใชในการเลนดนแบบแจส 

ฟรีเจียนโหมด  เปนบนัไดเสียงโบราณของชนเผาฟรีเจยีน  ชาวฟรีเจยีนเปนชนเผากลุมอินโด

ยูโรเปยน  ในทางวิชาการดนตรีนั้นถือวาบันไดเสียงฟรีเจียน เปนบนัไดเสียงทีม่ีสุมเสียง “เศราซึม” มาก

ที่สุด  และแมวาบนัไดเสียงฟรีเจียนจะมพีลังแหงศนูยเสยีงไมเขมแข็งและเที่ยงตรงนัก  แตยงัมีลักษณะ

สุมเสียงที่ชวนฟงตามแบบฉบับของบันไดเสียงแบบเศราซึมและหากมงีานเพลงที่ใชบันไดเสียงฟรีเจียน



ปรากฏในทองตลาดมากขึน้  ก็จะมโีอกาสที่จะไดรับความนิยมจากผูบริโภคที่มีรสนิยมละเมียดละไม  

เนื่องเพราะบนัไดเสียงฟรีเจยีนนั้นเปนสุมเสียงของสาํเนยีงดนตรีตะวนัออกอันแทจริงอีกสําเนียงหนึง่ 
 
 1.7  ที่มาของคําวาเอก็โซติก 
 สมเกียรติ    ตัง้นโม.  ( 2547 : 158 – 159 ) กลาวถงึ ทฤษฎีหลงัการลาอาณานิคม  และคําวา 

เอ็กโซติก (exotic) ความโดยสรุปวา “ทฤษฎหีลังการลาอาณานิคม  เปนแนวคิดที่เพิ่งเกิดขึน้ไมกี่

ทศวรรษมานี ้  โดยปญญาชนตางๆ ในประเทศที่เคยตกเปนอาณานิคม  ปญญาชนเหลานี้ไดพยายาม

เขาไปสืบคนขอมูลตางๆ (Texts) ในเชิงวฒันธรรมที่อยูในชวงเวลานัน้  เพื่อคนหาวาในชวงที่สังคมได

ตกเปนเมืองขึน้มีขอมูลอะไรบางของประเทศเจาอาณานิคม  ที่ไดเขามาครอบงําสงัคมของพวกเขา  

และไดคอยๆ แปรเปลี่ยนผูคนไปสูสํานกึความเปนอาณานิคมโดยไมรูตัว”  และกลาววา “ลัทธิอาณา

นิคมซึ่งครอบคลุมมาถงึเอเชียอาคเนย  ไดเปลี่ยนแปลงเสนทางการพัฒนาของเราไปอยางไมมวีนัหวน

กลับ  ปจจุบนัพวกเราสวนใหญมีลักษณะที่เรียกวา “จิตสํานึกแบบอาณานิคม” (Colonial  mentality)  

อยูอยางคอนขางสมบูรณ  สํานึกของความเปนไทยของเรา  คือส่ิงที่ฝร่ังบอกกับเราวาเราเปนไทย  เรา

เปนเมืองยิ้ม  เขากําหนดอัตลักษณใหเราเรียบรอยแลว  วาคนตะวนัออกคือคนทีอ่อนหวาน  

กิริยามารยาทงดงาม  มจีิตวิญญาณที่ลึกซึ้ง  มทีักษะสูง  ส่ิงตางๆ เหลานี้ทัง้หมดตะวันตกเปนผูบอก  

หรือกําหนดอตัลักษณ  หรือสรางวาทกรรมใหกับตะวนัออก  โดยผานลทัธิบูรพนยิม หรือ Orientalism” 

และกลาววา “เราพยายามทาํตัวและสภาพแวดลอมของเราใหมีคุณสมบัติที่แปลก  แตกตาง ( Exotic ) 

เพราะอะไร?  เพราะความแปลกและแตกตางเปนสิง่ที่ขายได  ลัทธิอาณานิคมชอบและบริโภคมัน  

เพราะมนัมีความเปนอื่นๆ และความที่มนัตางจากตะวนัตก  สําหรับคําวา exotic  คํานี้เกิดขึ้นในป ค.ศ.

1599  เกิดขึ้นในยุคทีม่ีการลาอาณานิคม”  

 

 จากประวัติศาสตรในยุคลาอาณานิคม  และการกอเกดิคําวาเอก็โซติก  ไดปลุกสํานึกของผู

ศึกษาและสมาชิกนักดนตรีในกลุมฯ ใหรวมตัวกนัทํางานศิลปะดนตรีเพื่อแผนดิน  โดยหยิบยมืคําวา 

Exotic   จากภาษาเรียกของประเทศเจาอาณานิคมมาใชเรียกขานชือ่กลุมฯ  เพือ่ปลุกกระแสสํานึก  

และทบทวนความทรงจาํในอดีตที่ถูกลืม  ทัง้นี้เพื่อการขับเคลื่อนเปนแนวรบวัฒนธรรม  อันจะนาํสูการ

จรรโลงและสรางสรรคส่ิงที่ดกีวาใหสังคม  ในโอกาสตอไป 

 

 1.8  เอกสารที่อธิบายการไหลบาของวฒันธรรมตะวันตก 
 จรูญ    หยทูอง. (2541 : 209–211) ไดนําเสนอถึงบาดแผลจากการพัฒนาประเทศตามวิถี

ตะวันตกโดยแยกขาดจากรากเหงาดัง้เดิมไวในบทความอันวาดวย “ภารกิจของกลุมปญญาชนพืน้ถิน่  

การสืบคนเก็บซับ และตีความวัฒนธรรมแหงคน” ในหนงัสือ “โลกของลุมทะเลสาบ” โดยสรุป ความวา 



ประเทศไทยเริม่ศักราชการพฒันามาตั้งแตสมัยสมบูรณาญาสิทธิราช ดวยจําเปนตองเปดประเทศ

ติดตอคาขายกับชาติตะวนัตกภายใตสนธิสัญญาทางการคาและการทูตที่เสยีเปรียบ คือ สนธสัิญญา

เบอรนีและสนธิสัญญาเบานริงในสมัยรัตนโกสินทรตอนตน  และการพัฒนาที่สําคญัในสมัยตอมาคือ  

การปฏิรูปการเมืองการปกครองและปรับปรุงประเทศใหทันสมยัตามแบบตะวันตก ในสมัยรัชกาลที่ 5 

โดยการรวมอาํนาจเขาสูสวนกลาง จัดระบบการศึกษาแบบตะวนัตก ทาํใหสถาบันทางศาสนาหรือวัด

ตองสูญเสียสถานภาพของความเปนศูนยกลางแหงสติปญญา  การศึกษา พยาบาล และวัฒนธรรม

ประเพณีไปตราบจนทุกวันนี ้ การพฒันาที่แทจริงและรุนแรงที่สุดซึ่งสงผลกระทบอยางมากมายสู

ปจจุบันคือ  สมัยจอมพลสฤษดิ์  ธนะรัชต ภายใตแผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแหงชาติ ฉบับที่ 1 

(พ.ศ.2504-2509) ที่เนนการลงทุนสิง่กอสรางพืน้ฐาน ดานการคมนาคม  ระบบเขื่อนเพือ่การ

ชลประทานและพลังงานไฟฟา และสาธารณูปโภคตางๆ ที่เปนโครงสรางพืน้ฐาน เปนตัวกระตุนใหเกิด

ความเจริญเตบิโตทางเศรษฐกิจ จงูใจใหเกิดการประกอบอุตสาหกรรมเพื่อทดแทนการนาํเขา ทุม

ทรัพยากรและงบประมาณเพื่อสรางพื้นฐานที่จําเปนตอการลงทุนภาคเอกชน  ทาํใหเกิดวกิฤติสําคัญ 

คือ  วิกฤติส่ิงแวดลอม  วิกฤติความยากจน  วิกฤติทางวัฒนธรรม  เร่ือยมาตั้งแตแผนพัฒนาประเทศ

ฉบับนั้นสูฉบับตอๆ มา โดยเฉพาะวิกฤตทิางวัฒนธรรม  ไดกอผลกระทบตอสังคมไทยเปนลกูโซ  

คานิยมสองกระแสปะทะกนัอยางรุนแรง  ระหวางคานิยมในสังคมเกาของบรรพชนทีย่ึดติดกับรากฐาน

แบบภูมิปญญาตะวนัออก กับคานยิมตามกระแสทนุนยิมตะวนัตก ซึ่งมีสถาบนัการศึกษาและระบบ

ราชการ  ตลอดจนปญญาชนและผูเชี่ยวชาญที่เติบโตและมกีรอบการมองปญหาแบบภมูิปญญา

ตะวันตกเปนกระแสหลัก    

 จากวกิฤติการณ 3 ประการ  ทําใหเกิดความสับสนข้ึนในสังคมชนบท  เกิดกระแสเรียกรองให

หวนกลับมาทบทวนถงึความผิดพลาดของการพฒันาประเทศตามแผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคม

แหงชาติ  

 

สุกรี  เจริญสุข. (2547 : 57) ไดกลาวถึงมิติทางสงัคมไทยสมัยกอนวา “มีอารมณขันเยอะ  

เพราะม ีCreative มีจินตนาการ  แตปจจุบันสิ่งเหลานี้ถกูทําลายไปหมดแลว  โดยระบบการศึกษาที่ให

เรียนกนัตั้งแตเชาจรดเยน็  มีกระเปาใบใหญๆ การบานเยอะๆ ส่ิงเหลานี้ทาํลาย Creative  ทําลาย

ศิลปะ  ทาํลายดนตรีทั้งหมด  แตนกัการศกึษาไทยนัน้ไมรู  เพราะความรูเหลานั้นเปนความรูที ่ Import  

เขามาทั้งหมด  ในสมัย ร.5 นักเรียนนอกนัน้มีอยู 3 ประเทศ  คือ อังกฤษ  เยอรมัน  และฝรั่งเศส  แตใน

ป 2500  นักการศึกษาไทยเริ่มไปเรียนอเมริกา  และเริ่ม Import  การศึกษาจากอเมรกิาเขามา ในทีสุ่ด

เราก็ลืมรากเหงาของตนเอง”   
  

2. งานวิจัยที่เก่ียวของ 



 
2.1 งานวิจัยทางดนตรสีากลเชงิพาณิชยศิลป 
สธน    โรจนตระกูล. (2545 : บทคัดยอ) ทาํการศึกษาความตองการหลกัสูตรทองถิน่ 

“ดนตรีสากล” ของผูประกอบการจังหวัดพษิณุโลกและใกลเคียง  ผลการวิจัยโดยสรุป  พบวา 

 1. ผูประกอบการหรือผูจัดการที่มีสวนเกี่ยวของกับกจิกรรมดนตรีสากล  เปนชาย มากกวา

หญิง  มีอายุระหวาง 31 – 40  ป ระดับการศึกษา ม.ปลาย 

 2. การดําเนินกิจกรรมที่เกี่ยวของกับการบรรเลงดนตรีสากล  เปนทัง้อาชีพเสริมและอาชีพหลัก  

มีประสบการณ 5 – 10 ป  เรียนรูกิจกรรมดนตรีสากลจากผูสอนในทองถิน่  มีรายได 5,000 – 8,000 

บาท  ไมเพียงพอตอการยงัชพี  ไมมีการรวมกลุมระหวางผูประกอบการ 

 3.  ปญหาของกิจกรรมดนตรสีากล  ภาพรวมมีความรุนแรงในระดับปานกลาง 

 4.  มีความตองการหลักสูตรทองถิน่ดนตรสีากล 

 5.  คุณลักษณะของนักดนตรีอาชีพ  ควรมีใจรัก  ขยนัฝกซอม  ตรงตอเวลา  มีความซื่อสัตย  มี

ฝมือทั้งเลนและรอง  สุภาพ  มนุษยสมัพันธดี  มพีรสวรรค  แกปญหาเฉพาะหนาได  และมีการ

สรางสรรคงานใหมๆ 

 6. นกัดนตรีสากลควรมีความรูในการอานโนตสากล  การเลนเครื่องดนตรี  ความรูเกี่ยวกับ

เพลงหลายๆ แนว  แกะเพลงได  ภาษาคอมพิวเตอรและประสาทหูด ี

 

จากผลการวิจยัเรื่องการศึกษาความตองการหลกัสูตรทองถิ่น“ดนตรีสากล” ของผูประกอบการ

จังหวดัพิษณุโลกและใกลเคยีง  ทาํใหผูศกึษาใชเปนแนวทางในการวิเคราะหคุณสมบัตินักดนตรีทีด่ี  ที่

ตองทํางานรวมกลุม  และมีรายไดเหมาะสมตามความสามารถ  ซึ่งนกัดนตรีในกลุมเอ็กโซตกิลวนมี

ความสามารถขั้นสรางสรรค  และมีประสบการณการทํางานบนเสนทางดนตรีอันยาวนาน  แตรายไดยัง

ไมสัมพันธกับความสามารถ  จึงเปนประเด็นสําคัญหนึ่งที่จะนําสูการวเิคราะหและอภิปรายผลในลําดับ

ตอไป 
 
2.3  งานวิจัยเพลงเพื่อชีวติที่วิเคราะหภาพสะทอนทางสงัคมและวัฒนธรรมของคนใต 
ดุสิต    ศิริรักษ. (2547 : 126–128) ไดนําเสนองานวจิัย  จากการวิเคราะหภาพสะทอนทาง

สังคมและวัฒนธรรม  ที่ปรากฏในเพลงเพือ่ชีวิตของ แสง  ธรรมดา  ผลการศึกษาไดปรากฏภาพสะทอน

ดานตาง ๆ ของคนใต  6  ดาน  มีประเด็นนาสนใจ ความโดยสรุปดังนี ้

1. ภาพสะทอนดานครอบครัว  สวนใหญจะสะทอนภาพครอบครัวในชนบท  ครอบครัวชนชัน้ 



กลาง  ตลอดจนครอบครัวกรรมาชพี  ทั้งนี้เนื่องจากอัตลักษณของเพลงเพื่อชีวิตนั้น  เปรียบเสมือน

บันทกึเหตกุารณและบรรยายความรูสึกนกึคิดใหเพื่อนรวมสังคมไดรับรู  ตื่นตัวและตระหนกัตอส่ิงที่

เกิดขึ้น 

2. ภาพสะทอนดานเศรษฐกิจ  สะทอนภาพการทํามาหากินลักษณะตาง ๆ รวมทัง้ปญหาและ 

อุปสรรคทางเศรษฐกิจที่สงผลตอวิถีชีวิตของคนในสงัคม  ตลอดจนแนวโนมของความเปนไปในวิถีชีวิต

ของคนในสงัคมภายใตเงื่อนไขทางเศรษฐกิจ 

3. ภาพสะทอนดานการเมืองการปกครอง  ไดสะทอนภาพการเมืองการปกครองในระบอบ 

ประชาธิปไตย  และทัศนคตขิองคนไทยตอการเมืองการปกครอง  ซึ่งเปนอุปนิสัยของคนไทยชาวภาคใต

อยางหนึ่งที่สนใจการเมืองการปกครองตลอดเวลา 

4. ภาพสะทอนดานภาษา  นําเสนอเนื้อหาทีช่ัดเจน  ตรงไปตรงมา   

5. ภาพสะทอนดานคานิยม  มีคุณประโยชนตอการดํารงชวีิตที่สงบสุข  สามารถสรางความ 

เจริญแกตนเองและสังคมได 

6. ภาพสะทอนดานประเพณี  ดวยแนวคดิของ แสง  ธรรมดา  ที่มีฐานความคิดจากการ 

ศึกษาลทัธิคอมมิวนิสต  ซึ่งมุงหวังการเปลี่ยนแปลงการเมืองการปกครอง  และหรืออาจเปลี่ยนแปลงใน

ทุกสิง่  แมกระทั่งประเพณี  จึงไมคอยมีปรากฏภาพสะทอนดานประเพณีเทาใดนกั 

 

จากงานวิเคราะหภาพสะทอนทางสงัคมและวัฒนธรรม  ที่ปรากฏในงานเพลงเพื่อชีวิตของ 

แสง  ธรรมดา  ซึ่งเปนนักเพลงคนหนึง่ของภาคใต  และไดบมเพาะแนวความคิดยุคสงครามเยน็  ไดเปน

แนวทางใหผูศกึษาไดใชเปนสวนหนึง่ในการวิเคราะหถึงระบบคิด และภาพสะทอนทางสังคมและ

วัฒนธรรมที่ปรากฏในงานเพลงของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกในบทตอไป  

   
2.4  งานวิจัยที่อธิบายถงึสายรากทางความคิดของคนใต 

 อมรา    ศรีสุชาติ. (2544 : บทคัดยอ) ไดทําการสังเคราะหงานวิจยัเรื่องการศึกษาโครงสราง

และพลวัตวฒันธรรมพืน้บานภาคใตจากหลักฐานโบราณคดีและประวัติศาสตร ไดสรางภาพจาํลอง

อดีตภาคใต  โดยการพรรณนาความตามปรากฏการณ ตามลําดบักาล  และอธิบายปรากฏการณ

เหลานั้น ไดสังเคราะหใหเหน็ถงึลักษณะ 3 ประการ คอืภูมิลักษณ  รูปลักษณ  จติลักษณ  ซึ่งสะทอน

โครงสรางและการเคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมพื้นบานภาคใตอยางมีปฏิสัมพันธ 

 ผลการสังเคราะห สรุปไดวา 

1. ดานภูมิลักษณ คนภาคใตตั้งแตกอนสมัยประวัติศาสตร จนถงึสมยัประวัติศาสตรรัฐโบราณ  

อนุรักษธรรมชาติและคํานงึถงึการใชอยางคุมคา  แตนบัต้ังแตปลายพุทธศตวรรษที่  24 ไดรับแนวคิด

บริโภคนิยมและเทคโนโลยตีะวันตก  มกีารพัฒนาวัฒนธรรมทางวัตถุอยางกาวกระโดด  โดยไมคํานึงถึง



ผลกระทบตอส่ิงแวดลอม เปนผลใหเกิดการทาํลายและสูญเสียทรัพยากรที่ไมอาจทดแทนได  ภูมิ

ลักษณที่เปลีย่นไปจากเดมิ บางครั้งไดกลายเปนวกิฤตการณทางธรรมชาติและสังคม  การเปลี่ยนแปลง

ยังสงผลกระทบตอ “รูปลักษณ” และ “จิตลักษณ” ของคนภาคใตดวย 

2. ดานรูปลักษณ  ผลการศึกษาพบวา  ไมมคีนภาคใตคนใดที่มีชาตพิันธุบริสุทธิ์ หรือเปน 

ชาติพนัธุอยางหนึ่งอยางใดเพียงสายพนัธุเดียว  ทกุคนลวนเปนผลผลิตของการผสมซ้ําของชาติพันธุ

ตาง ๆ มากนอยตางกนั  ลักษณะรวมที่ปรากฏกายตอคนตางถิ่นไมวายุคสมัยใด แมวาจะแตงตัวแผก

กันไปตามประเพณีและคานิยม  แตลวนคงไวซึ่งความเรียบงาย  ไมฟุงเฟอ  ใสใจในการดูแลสุขอนามยั

ของตนใหรูปกายดูดีอยูเสมอ  การปรากฏตัวพรอมพาหนะสําคัญ ๒ อยาง คือ ชาง หรือ เรือ เปน

สัญลักษณของการแสดงออกถึงพลังอาํนาจ และความสามารถเฉพาะตัวในการบังคับและการ

สรางสรรค ซึ่งสืบทอดภูมิปญญามาจากอดีตอยางไมขาดสาย 

3. ดานจิตลักษณ  ผลการศึกษาพบวา  พฤติกรรมการนิยมบริโภคของหวาน  การมีอาหาร 

หลากหลายชนิด  ความนิยมในการดื่มน้ําเมาของคนใต  เปนผลจากทรัพยากรธรรมชาติที่เปนพชืพรรณ

ธัญญาหารตามภูมิลักษณในทองถิน่ทีม่ีสวนเกื้อหนุนอยูมาก  ทัง้ยงัเอื้ออํานวยใหเกิดความคิด

สรางสรรค การคนควาทดลอง  อันเปนรากฐานสําคัญตอการปรับสรางวัฒนธรรมทีม่ีเอกลักษณของตน 

แมวาจะรับวฒันธรรมจากภายนอกทีห่ลากหลายเขามาก็ตาม  การรวมตัวกนัเปนกลุมเล็ก ๆ ปกครอง

ในหมูเหลาเดยีวกนัดวยวิถชีีวิตที่ไมซับซอนเปนเวลายาวนาน  ไดหลอหลอมลกัษณะนิสัยการรักพวก

พอง  อยูอยางอิสระ  ใชชีวติเรียบงาย  ความเคยชินนีท้าํใหเกิดลกัษณะนิสัยระมัดระวังในการเลอืกรับ

ส่ิงที่เขามาใหม  และ “จิตลักษณ” ทีม่ีอยูในคนใตโดยรวมไมเสื่อมคลาย คือ ความเปนคนเปดเผย  

ตองการรับรูขอมูลอยางชัดแจงและถูกตอง เพื่อนํามาพิจารณาตัดสนิใจดวยปญญาของตนเอง  จะ

ยอมรับการปฏิบัติตามแนวคิดหรือนโยบายจากผูนําที่มบีารมีซึ่งพิสูจนตนใหเหน็วา มพีลังอํานาจใน

การนาํกลุมที่เหนือกวาและใหประโยชนแกกลุมไดมากกวา 

 

 อาคม    เดชทองคํา. (2543 : 13-15) ไดทําการศึกษาวจิัยเรื่อง “หัวเชือกวัวชน” เพื่อพยายาม

หาคําตอบใหกับคําถามทีว่าการชนววัในฐานะที่เปนสวนหนึ่งของคติชาวบานปกษใต(นครศรีธรรมราช) 

มีผลตอโครงสรางพลวัตวัฒนธรรมภาคใตกับการพัฒนาหรือไม อยางไร  จากการศึกษาพบวา 

โครงสราง (คติความเชื่อ กลุมประชากร/รายได  การตั้งถิ่นฐาน  และสถาบนัสังคม ฯลฯ) และพลวัต

วัฒนธรรมภาคใตเปนโครงสรางที่แข็งแกรงและมีความเปนพลวัตเฉพาะตัว  โดยการหลอมรวมเขา

ดวยกนัของคติพุทธเกษตรกับฮินดู ภายใตระบบนิเวศวทิยาวัฒนธรรม 5 แบบระคนกนั คือ 

 1.   วัฒนธรรมแบบคาบสมทุรที่มีความหลากหลายทางชีวภาพ 

2. วัฒนธรรมชายขอบที่มีผลทางจิตวทิยาวาถูกทอดทิ้งใหโดดเดี่ยวจากอาํนาจรัฐ 

3. วัฒนธรรมการเปนเมืองศูนยกลางการคาทางทะเลที่มีโอกาสพบปะสังสรรคกับคนตาง 



วัฒนธรรมจนตกผนึกเปนกลุมคนทีม่ีเหลีย่มไวเชงิ 

4. วัฒนธรรมการเปนศูนยกลางเศรษฐกิจการเมืองในฐานะเมืองสิบสองนกัษัตร  จงึตอง 
ทําทุกอยางเพือ่ใหไดมาและดํารงไวซึ่ง “ความยิ่งใหญ” ในฐานะ “คนเคยใหญ” 

5. วัฒนธรรมการเปนศูนยกลางของพุทธศาสนา 
  

ผลจากการศึกษา วิจยั วิเคราะห และสังเคราะหถงึสายรากภาคใต  และงานศกึษาวิจยัเรื่อง 

“หัวเชือกววัชน” ดังกลาวนี ้ เปนขอมูลสวนหนึ่งดานประวัติศาสตรของผูคนในภาคใต  อันเปนทฤษฎีที่

ใชอธิบายถงึทีม่า  ระบบคดิ  จิตใตสํานึก  และสายรากแหงวฒันธรรมดนตรีของสมาชกิในกลุมนัก

ดนตรีเอ็กโซตกิ  ซึ่งสมาชกิแทบทุกคนมพีืน้เพดัง้เดิมเปนคนภาคใตของประเทศไทย  ความเขมขนทาง

ระบบคิดของสมาชิกในการรวมตัวกนั  และสรางงานดนตรีผสมผสาน   มีผลตอการศึกษาถึงการเชื่อม

ประสานทางวฒันธรรม และเปนขอมูลทีผู่ศึกษาใชเปนฐานความคิดในการวิเคราะหบทเพลงของกลุมฯ 

ในโอกาสตอไป 

 

จากเอกสารและงานวจิัยที่เกี่ยวของขางตน  ผูศึกษาสามารถนําความรูดังกลาวมาใชเปน

พื้นฐานในการทําวิจัยเรื่อง “ศึกษาวเิคราะหเพลงผสมผสานของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก” ดังนี ้

1.  ใชเปนความรูพืน้ฐานในการกําหนดแนวทาง  กาํหนดแหลงขอมูล  และขอบเขตของขอมูล

ตลอดจนเนื้อหาในการศึกษาคนควา 

2.  ใชเปนแนวทางในการวิเคราะห ที่มา และลักษณะบทเพลงผสมผสานที่ปรากฏในงานของ

กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก 

 

 

  
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



 
 
 
 
บทที่ 3 

วิธีการศึกษาคนควา 
 

การศึกษาวิจยัเรื่องบทเพลงผสมผสานของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  ผูศึกษาใชวธิีการวิจัยดวย

การทาํงานแบบมีสวนรวมกบัสมาชิกในกลุม นําเสนอขอมูลโดยการพรรณนาวิเคราะห  โดยแบง

ข้ันตอน คือ การเก็บรวบรวมขอมูลเอกสารและงานวจิัย  การเกบ็ขอมูลภาคสนาม  วิเคราะหและ

ตรวจสอบขอมูล ตลอดจนการเสนอผลงานการวิจยั  อันมีรายละเอียด ดังตอไปนี ้

   

1. วิธีการดําเนินการศึกษาวิจัย 
        

1.1 การเก็บรวบรวมขอมลู 
     1.1.1 ศึกษาขอมูลจากเอกสาร  หลักฐานตางๆ 

ผูศึกษาไดคนควาเอกสารตํารา  ส่ิงพิมพที่เกีย่วของ  งานวิจยั  และหนังสือตางๆ เปนขอมูล

เบื้องตน  แบงการจัดหมวดหมูแยกเปน  ขอมูลดานบรบิทของวฒันธรรม   งานเพลงผสมผสานทีป่รากฏ

ในพืน้ที่ภาคใต   ปจจัยอนัเกีย่วกับการเผยแพรงานดนตรี  และขอมูลดานการวิเคราะหองคประกอบ

ทางดนตรีดาน  เครื่องดนตรี  บนัไดเสียง  ลักษณะการเดินทํานอง  กระสวนจังหวะ  โครงสรางสัมผัส

ของคํารอง   เพื่อบันทึกองคประกอบเพลงเปนโนตสากล 

1.1.2  การเกบ็ขอมูล 

เนื่องจากผูศึกษาไดทําการศกึษาวิจัยแบบมีสวนรวม จงึไดรวบรวมขอมูล  และศึกษาขอมูล

จากเครื่องมือตอไปนี้ 

1.  สมุดบันทกึ 

2.  ภาพถายเคลื่อนไหว  และภาพนิ่ง 

3.  งานเพลงทีไ่ดรับการบันทกึเสียงเผยแพรสูสาธารณะ  และที่บันทึกเสียงไวยงัไมเผยแพรตอ 

สาธารณชน 

2. เทปเสียงบนัทกึการสัมภาษณ  และการซอมดนตรีของสมาชิก 

5.   เอกสารประกอบจากสื่อส่ิงพิมพประเภทตางๆ 



 6.  เครื่องเทียบระดับเสียงและตั้งคาความเร็วจังหวะ ( Tuner & Metronome ) 

 7.  คอมพิวเตอรโปรแกรม Sibelius 3 และโปรแกรม Window Media Player  

 
        1.2  การเก็บขอมูลภาคสนาม 

1.2.1 บันทึกจากการสัมภาษณ 

ผูศึกษาไดบันทึกการสัมภาษณโดยใชเครื่องมือ  คือ เครื่องบันทึกเสียง  เครื่องบันทึกภาพ

เคลื่อนไหว  และสมุดบันทกึ  โดยเก็บรวบรวมขอมูลจากบุคคลขอมูล  เพื่อการคนควาและวิเคราะห  

ตามจุดมุงหมายที ่ 1  คือ  ศึกษาและเกบ็ขอมูลเกี่ยวกบัการรวมกลุมทํางานเพลง  ตามแนวคาํถามที่

เตรียมไว  คือ 

    -  ชื่อ  ที่อยู  ลักษณะหนาที่การงานของผูใหสัมภาษณ 

    -  ประสบการณและผลงาน 

    -  แนวคิดในการทาํงานทางดนตรี 

1.2.2  บนัทกึการทาํงานแบบมีสวนรวม 

ผูศึกษาใชวธิีการทํางานแบบมีสวนรวมกับกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก  โดยรวมหาประสบการณ

จากการแสดงดนตรีบนเวทีตามสถานที่ตางๆ ในหลายจังหวัดทั่วประเทศตลอดระยะเวลา 2 ปที่

ทําการศึกษา  อีกทัง้ไดมีโอกาสรวมคิดสรางสรรคงานเพลงโดยการบันทึกเสยีง ในหองบันทึกเสยีง  เพื่อ

ผลิตงานเผยแพรสูสาธารณะกับสมาชิกหลักของกลุมฯ  ทั้งกอนหนาการรวมกลุมในป พ.ศ.2545   และ

หลังการรวมกลุมเปนนักดนตรีเอ็กโซติก  ตั้งแตกลางป พ.ศ.2545  เปนตนมา  ผลจากการทาํงานแบบมี

สวนรวม  ผูศกึษาสามารถนํางานเพลงมาวิเคราะหถงึที่มา  องคประกอบทางดนตรี  การประพนัธ  และ

การบันทึกเสยีง  ของสมาชกิกลุม  ตามความมุงหมายของการศึกษาคนควาขอที่ 2 คือ การวิเคราะห

องคประกอบของดนตรีในบทเพลงผสมผสานที่บรรเลงและบันทกึเสยีงโดยกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก 

 
2.  ขั้นตอนการศึกษาและการวิเคราะหขอมูล  

เมื่อไดทําการเก็บรวบรวมขอมูล ถอดเทปบันทกึขอมูล  และตรวจสอบขอมูลเปนที่เรียบรอย

แลว  ผูศึกษาจะนําขอมูลดังกลาวมาเรียบเรียงและสรุปวิเคราะหเนือ้หาทั้งหมดซ้าํ  ซึง่จะอยูในกรอบ

แนวคิดและจดุประสงคในการศึกษาที่กาํหนดไว 
 

       2.1  วิเคราะหที่มา 
ผูศึกษาไดนาํขอมูลที่เก็บรวบรวมมาดาํเนนิการวิเคราะหตามขอบเขตดานเนื้อหา ถึงที่มาของ

การรวมกลุม  โดยผูศึกษาเสนอในเชงิพรรณนาในหวัขอตอไปนี้ 

 -   ที่มาของการรวมกลุม 



 -  ประวัติสวนตัวโดยยอ ประสบการณและผลงาน ทัศนคติและความใฝฝนของสมาชิกในกลุม 

 
       2.2  ศึกษาวิเคราะหองคประกอบของดนตรีในงานเพลง   

ศึกษาที่มาของเพลงและวิเคราะหในองคประกอบของดนตรีตอไปนี้ 

- องคประกอบของเครื่องดนตรี (Instruments) 

- องคประกอบดานคีตลักษณ (Form) 

- องคประกอบดานบนัไดเสียง (Scale) 

- องคประกอบทางทาํนอง (Melody) 

- องคประกอบทางจังหวะ (Rhythmic Pattern) 

- องคประกอบดานทางเดินคอรด (Chord) 

- องคประกอบดานการเรียบเรียงเสียงประสาน (Harmony) 

 เมื่อส้ินสุดกระบวนการที่ผูศกึษาไดเก็บขอมูลทั้งทางเอกสาร และการเก็บขอมูลภาคสนาม

เรียบรอยแลว  ก็จะนําขอมูลดังกลาวมาจัดหมวดหมู  เพือ่ตรวจสอบหาความเทีย่งตรงอีกครั้ง 

 

3. การตรวจสอบและการวิเคราะหขอมูล
        การตรวจสอบขอมูลหลังจากกระบวนการจัดหมวดหมูแลว  หากทราบวาขอมูลใดยังไม

สมบูรณ จะมกีารเก็บขอมูลเพิ่มเติมอีกครัง้หนึ่ง  หรือขอมูลที่ไดจากการสัมภาษณยังไมสมบูรณ  จะมี

การตรวจสอบขอมูลจากผูใหสัมภาษณซ้าํอีกหลายๆครัง้  จนไดขอมูลซํ้าเปนเหตเุปนผลและเทีย่งตรง  

และบางสวนของขอมูล ผูศึกษาไดสังเคราะหและนาํเสนอเปนบทความเผยแพรตามสื่อส่ิงพมิพ และ

ส่ือสารสนเทศ กอนจะนาํมาใชประกอบการอางอิงในภายหลงั 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 



 
 
 
 

บทที่ 4 
การศึกษาวิเคราะหขอมูล 

 
การศึกษาวิเคราะหขอมูลตามจุดมุงหมายที่ตั้งไว คือ  
 
 ตอนที่ 1  วิเคราะหที่มาของการรวมกลุม 

 ตอนที่ 2  ศึกษาวิเคราะหองคประกอบของดนตรีในงานเพลง 

 

ตอนที่ 1 ที่มาของการรวมกลุม  
 

     ในบทนี้ไดรวบรวมที่มาของการรวมกลุม  โดยนํามาเรียบเรียงตามลาํดบัดังนี ้
  

       1.1 การรวมตัวของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  
กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก ( Exotic Musicians Club ) เกดิจากฐานความคิดของนักเขยีนรางวัลซี

ไรต ป พ.ศ. 2539 คือ กนกพงศ   สงสมพนัธุ  ภายใตชื่อโครงการ “ใตสวรรค”  ซึ่ง กนกพงศ ใหขอมูลตอ

ผูศึกษาวา ไดแรงบันดาลใจจากหนงัสือชุด กุสุมรสของแผนดิน : ทะเลสาบสงขลา ( สุขภาพใจ, 

เมษายน : 2543 ) ซึ่งเปนงานเขยีนเชงิสารคดีศิลปวัฒนธรรมรอบลุมทะเลสาบ ของ “เขมานันทะ”  

จากนั้นจงึมีการรวมวงดนตรีในชื่อ “ใตสวรรค” และเลนดนตรีรวมกันเปนครั้งแรกในเดือนพฤศจิกายน  

พ.ศ. 2543  ในงานเปดตวัหนังสือรวมบทกวี “สิ้นดายสิน้บายศรี  ประชาชี  ประชุมเพลิง” ( นกกวี,สนพ. 

ตุลาคม : 2543 )  หลงัจากนัน้ก็มกีารซอมและเลนดนตรีรวมกนัในปลายเดือนธันวาคม ป พ.ศ. 2543 

และ วนัที่ 25 ธันวาคม พ.ศ. 2544  ที ่อ.ปากชอง  จ.นครราชสีมา  เนือ่งในงานวนัเกิดของ  คําสงิห  ศรี

นอก  หรือ ลาว  คาํหอม  ศลิปนแหงชาติ  สาขาวรรณศิลป ป พ.ศ. 2535  

กลางป พ.ศ. 2544  นักดนตรีสวนหนึง่จากโครงการใตสวรรค อันมีสมาชิกหลักคือ ทวนชัย  

พิริยะอุดมพร, สามารถ  รัตนรัตน, โสวภา  ขาวสง, นยิุติ  สงสมพนัธุ ไดเขาบันทึกเสียงที่หอง

บันทกึเสียง  เจี๊ยวจาว  สตูดิโอ  และตอนตนป 2545  ก็ไดออกผลงานเพลงสูสาธารณะ โดยใชนามวง 

ไทลากนู  ในชือ่อัลบ้ัม เห...เล  งานเพลงไดเผยแพรทางสถานวีทิยุแหงประเทศไทย  กรมประชาสมัพันธ  

ในรายการ “ถนนดนตรี”  ซึง่จัดโดย  ภิญโญ  รุงสมยั มีเพลง “ถนนดนตรี” เปดนาํรายการในทุกวนั เสาร 



– อาทิตย ตัง้แตเวลา 21.00 – 23.00 น.   และในหวงเวลาเดียวกันทีท่างวง ไทลากนู  เขาหอง

บันทกึเสียงนัน้  ในเดือนกนัยายน พ.ศ. 2544  กิตติสหัส    ธรรมาภิรักษ  นกัดนตรีคนหนึง่ที่รวมงาน

บันทกึเสียงใหวง ไทลากูน  และเลนดนตรสีนับสนนุตําแหนงไวโอลนิ ประจําวงของ สุรชัย    จันทมิาธร  

หรือ “หงา คาราวาน”  ก็ไดเดินทางไปเยี่ยมคารวะ ขาเดร    แวเดง็  ศิลปนแหงชาติสาขา

ศิลปะการแสดงพืน้บาน ป พ.ศ. 2536  ที่จังหวัดปตตานี  กิตติสหัส  ไดฝากเนื้อฝากตัวเปนศิษย และ

เกิดแนวคิดโครงการ “รักษรองเงง็” โดยมีวัตถุประสงคเพื่อบันทกึเสียงเพลงรองเงง็จากฝมือการสี

ไวโอลินของ ขาเดร    แวเด็ง เก็บไวเพื่อการศึกษา จึงไดนําโครงการ “รักษรองเงง็” รวมปรึกษากับเพื่อน

ที่ทาํโครงการ “ใตสวรรค”   หลังจากนั้นจงึไดมีการประชมุสมาชิกที่สาํนักพิมพนาคร จ.ปทุมธานี  และ

นําเสนอโครงการเพื่อหาเงนิทุนตอแหลงเงนิทนุตางๆ หลังจากนัน้สมาชิกแกนนาํอนัประกอบดวย ทวน

ชัย  พิริยะอุดมพร, สามารถ  รัตนรัตน, สมประสงค  โกละกะ, กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ, นิยุต ิ  สงสม

พันธุ, ดิเรก  นนทชิต, เฉลิมพล  ปทะวานิช  ก็ตัดสินใจรวมกลุมในกลางป พ.ศ. 2545  โดยมี

วัตถุประสงคสําคัญคือการเปนแนวรบดานวัฒนธรรม ในชื่อ “กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก”  หรือเรียกเปน

ภาษาอังกฤษวา Exotic  Musicians  Club  

เดือนมกราคม พ.ศ. 2546  สมาชิกหลักของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  ไดเขาทํางานบันทกึเสียง

รวมกันในผลงานเพลงของวงสะพาน มีการนําเครื่องดนตรีพื้นบานหลายชนิดมาบนัทกึ ผสมผสานกบั

เครื่องดนตรีสากล เชน กลองกะลา, ทับโนรา, ขลุยนก, ไวโอลิน, ฟลตุ, กีตารเบสไรเฟลต, กีตารไฟฟา

เจ็ดสาย, กีตารสายเอ็น  ฯลฯ  ซึง่ขั้นตอนในการบันทกึเสียง ไดมีนกัขาวจากนิตยสาร อิเล็กทรอนิคส

แฮนดบุค ( กมุภาพนัธ, 2546 : 43 – 48 ) เขาสงัเกตการณและนาํเสนอเปนรายงานพิเศษ ถงึการ

ทํางานของสมาชิกกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก 

กลางป พ.ศ. 2546  ถงึตนป พ.ศ. 2547  สมาชิกบางสวนของกลุม คือ สมประสงค  โกละกะ, 

สามารถ  รัตนรัตน  ไดทาํงานรวมกบัเพือ่นนกัดนตรีอีกกลุมหนึง่ผลตินิตยสารรายเดือน ชื่อ Resound 

Magazine  ซึ่งเปนหนังสือดานศิลปะ  ดนตรี  และวรรณกรรม  แตอยางไรก็ตาม  นิตยสารดังกลาวก็

ตองปดฉากตวัเองไปตามกาล เมื่อตางรวมกันผลกัดันสูสาธารณะไดเพียง 6 ฉบับ  ทั้งนี้เพราะคณะกอง

บรรณาธิการตองแบกภาระหนี้สินและขาดเงินทุนสนับสนนุ  สมาชิกกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกที่รวมกนัทํา

หนงัสือในครั้งนั้นจงึตองแยกยายไปทํางานดานอื่นเพื่อประทังชวีิตกนัตอไป 

ปลายเดือนมกราคม พ.ศ. 2547  กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก ก็ไดเปดแนะนําตัวและแสดงดนตรี

ตอส่ือมวลชนเปนครั้งแรก ในงาน “มหกรรมปดทัวรชาตพิบแฟน” ตามโครงการหนงัสือ “ชาติพบแฟน” 

ซึ่ง ฉัตร  พมิพชนก นักขาวสายศิลปะวรรณกรรม ประจําหนงัสือพมิพ สยามรัฐสัปดาหวจิารณ ได

รายงานขาวโครงการหนังสอืวา “เพื่อตระเวนพบปะผูอานทัง้ 4 ภาค ใน 30 กวาจังหวัด “ชาติ  กอบจิต

ติ” ก็ไดฤกษจดังาน “ปดทัวรชาติพบแฟน” พรอมกับรําลึกอดีตเพื่อนพอง “พันธุหมาบา”  ในโอกาสที่

จัดพิมพ “พนัธุหมาบา” ฉบับพิเศษ ปกแข็ง” และ อิสรีอิน นักขาวสายศิลปะวรรณกรรม ประจํา



หนงัสือพมิพ เนชัน่สุดสัปดาห รายงานขาวสรุปถงึการจัดงานวา “จัดโดย นิตยสารสีสัน, บริษทัเคล็ด

ไทย, สํานักพมิพนาคร และสํานกัพมิพหอน  ที่ศนูยศิลปวัฒนธรรมแสงอรุณ เมื่อวันอาทิตยที่ 25 

มกราคม 2547  ซึ่งมีแฟนหนังสือของ ชาติ  กอบจิตต ิ  และสื่อมวลชนเขารวมงานในครั้งนัน้ประมาณ 

200 คน”  โดย  ฉัตร  พิมพชนก ไดนําเสนอขาวการแสดงของกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก วา “งานเริม่เวลา 

14.00 น. ดวยการแสดงดนตรีจาก “Exotic Music Club” ซึ่งสะกดผูเขารวมงานใหเคลิบเคลิ้มไปกับ

สําเนยีงดนตรีพื้นถิ่นภาคใต ดวยทวงทํานองแปลกห ู ออนชอย  เรงเรา  และร่ืนเริง  และแมวาจะเปนแค

การเปดตัว  แตก็ไดรับความสนใจไมนอยทีเดียว” ( ฉัตร  พิมพชนก, 2547 : 82 )  และ อิสรีอิน  ได

รายงานพิเศษถึงบรรยากาศงานและการแสดงของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกวา “อุนเครื่องตอนรับแฟนๆ 

ดวยเสียงเพลงเพราะๆ จากดนตรีนอกกระแส กลุม Exotic Musicians Club ที่รวมนักดนตรีฝมือดีจาก

ทางใต” ( อิสรีอิน, 2547 : 88 )  การแสดงครั้งนั้นประกอบดวยนกัดนตรีหาคน คือ ทวนชยั  พิริยะอุดม

พร  เลนตาํแหนงกีตารเบส รองนํา รองประสาน, สามารถ  รัตนรัตน เลนตําแหนงเครื่องเคาะ รองนํา 

รองประสาน, นยิุติ  สงสมพันธุ เลนตาํแหนงแมนโดลิน  แซ็กโซโฟน  แอคคอรเดียน และรวมรอง

ประสาน, โสวภา  ขาวสง เลนตําแหนงกตีาร เครื่องเคาะ รองนาํ รองประสาน, และ เมธ  สะพาน   ซึง่

สรางความประทับใจตอนกัอานหนงัสือของ ชาติ  กอบจิตติ  และสื่อมวลชนตามขาว 

ในวนั เสาร ที่ 27 มีนาคม พ.ศ. 2547  เวลา 21.00 – 23.00 น. กลุมนกัดนตรีเอ็กโซตกิ นาํโดย 

ทวนชัย  พิริยะอุดมพร, สามารถ  รัตนรัตน และ โสวภา  ขาวสง จากวงไทลากนู ยา  คุรุครรชิต จากวง

โยฟาธ, เมธ สะพาน และเพื่อนนกัดนตรีสมทบรวมประมาณสิบคน ไดใหสัมภาษณและแสดงดนตรี

ออกอากาศผานสถานีวทิยแุหงประเทศไทย ในรายการ “ถนนดนตรี” โดยมี ภิญโญ  รุงสมัย  เปนผู

ดําเนนิรายการ  นับเปนครั้งแรกที่กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก ใหสัมภาษณตอส่ือมวลชนและกระจายเสียง

ทั่วประเทศ  และไดบรรเลงเพลงใหมที่สมาชิกวง ไทลากนู ไดเดินทางไปศึกษาเก็บขอมูลจาก ขาเดร  แว

เด็ง ศิลปนแหงชาติ มาเผยแพร คือเพลง อินังนาซิป  หรือ ออนวอนพระเจา  อันเปนเพลงบรรเลงรองเงง็

เกาแกที่สืบทอดตามเสนทางการคาในแถบชองแคบมะละกา มาบรรเลงเปดนาํรายการ  ทั้งนี้เสมือน

การออนวอนพระเจาตามความเชื่อและศรัทธาของชาวไทยมุสลิม ชวยดลบันดาลใหสังคมที่รุมรอนดวย

ไฟมิคสัญญีในสี่จังหวัดชายแดนภาคใตไดสุขสงบรมเยน็  เต็มดวยสันติภาพอีกครั้ง   และในการให

สัมภาษณทางสถานวีทิยุคร้ังนั้น  กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติกก็ไดนําเสนอเพลงใหมที่มรูีปแบบผสมผสาน  

ทั้งคํารองที่เปนภาษาถิน่ใตโดยการรองนํา รองรับ  ขับรองหมู  รองประสานเสียง  ผสมผสานกับเครื่อง

ดนตรีหลากหลาย  ทัง้เครื่องดนตรีพื้นบานภาคใตที่ใชบรรเลงในคณะรองเงง็ ประเภทเครื่องควบคุม

จังหวะ เชน  กลองรํามะนา,  บาราคัส,  ฆอง  และเครื่องดนตรีสากลประเภทเครื่องเดินทาํนอง เชน  

แมนโดลิน, ไวโอลิน, กีตารเบสอะคูสติก, กีตารสายเอน็  เปนตน  บทเพลงที่มีลีลาผสมผสานนั้น ชื่อ

เพลง “ทิ้งทักษิณ” ประพันธโดย พีชพงศ  พทิักษ  ไดถกูบรรเลงออกอากาศทางสถานวีิทยุแหงประเทศ

ไทย  เพื่ออธบิายถงึสภาวะการดําเนินชวีติในยุคปจจุบนัของคนปกษใต  ที่จาํตองเรรอนทิ้งถิ่นฐานเพื่อ



ไปทํางานยังตางแดน  เปนการกระตุนจิตสํานึกของคนภาคใตใหมีจิตสํานึกรักบานเกิด  ตามแนวพระ

ราชดํารัสของพระบาทสมเดจ็พระเจาอยูหวั 

ตนเดือนพฤษภาคม  พ.ศ. 2547  นกัดนตรีบางสวนในกลุม  ประกอบดวย  สามารถ  รัตนรัตน, 

นิยุต ิ  สงสมพันธุ  และ ประวิทย  ชมุจันทร  ก็เขาหองบันทึกเสยีง เจีย๊วจาว  สตูดิโอ  ทาํงานเพลง

พื้นบานผสมผสานออกมาหนึ่งชุด  เพื่อใชเปนเพลงประกอบการแสดงหนังตะลงุประยุกต ของ วสันต  

สิทธิเขตน  ศลิปนทีม่ีผลงานการวาดรูป  บทเพลง และบทกวี แนวสะทอนสังคม  ผลงานชิน้นี้ของ

สมาชิกบางสวนในกลุม  ทาง วสันต  สทิธิเขตน ไดนาํไปเปดประกอบการแสดงหนังตะลงุประยกุตที่

ประเทศออสเตรเลีย  ในชวงปลายเดือนพฤษภาคม พ.ศ. 2547 นัน่เอง  

ในวนัอาทิตย ที่ 12  ธนัวาคม พ.ศ.2547  ทางสาํนกัพิมพนาครมีเดียเฮาส  ไดทาํการเปดตัว

หนงัสือ “เพลงภูเขา  เสยีงชนเผา  คีตกวีแหงโลก”  และหนังสือ “ชีวิตลิขิตโลก  โจเซฟ  พูลิตเซอร  

นักหนงัสือพิมพผูยิ่งใหญ”  ภายใตชื่องาน “เพลง ดนตรี  กว ี นกัเขียนสัญจร  คร้ังที่ 1”  ซึง่จัดที่ลานแสง

จันทร “รานเลา” จ.เชียงใหม  ในงานนี้ไดมีนักเขยีน  กว ี  และนักดนตรีจากทางภาคใตและทาง

ภาคเหนือรวมแสดงแลกเปลี่ยนวฒันธรรม  สมาชิกสวนหนึง่ของกลุมเอ็กโซติก ประกอบดวย นิยตุิ  สง

สมพันธุ, สามารถ  รัตนรัตน, ศุภกร  วงศเมฆ,  พีชพงศ  พทิักษ, เริงชยั, ประเสริฐ  ชุมภูแดง  และ เมธ  

สะพาน ไดทาํหนาที่สืบสานเพลงวัฒนธรรมจากทางภาคใต  โดยใชชื่อวง “ใตสวรรค”  ซึ่งสรางความ

ประทับใจใหกบัผูรวมงานที่เปนนกัศิลปะของทาง จ.เชยีงใหม ตามสมควร 

สําหรับสถานที่ทาํงานของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกนัน้  ศุภกร  วงศเมฆ ไดบนัทกึภาพหอง

ทํางานของสมาชิกบางสวนในกลุมเมื่อครั้งที่ทาํงานหนังสือ Resound Magazine ลงในปกเทปชุด เรียง

รอยรอยใต ( เมษายน : 2547 ) และใหสัมภาษณตอผูศึกษา เสนอในคอลัมน บนัทึกเพลงทักษณิ ของ

หนงัสือพมิพ สมิหลาไทมส ( ฉ.94 : 15 ) ความวา “ผมเลือกถายภาพปกในหองนั้น  เพราะอยากให

นายทนุเขาเหน็วา นี่ละ คนทํางานศิลปะเขาอยูกนัอยางนี้  ไมใชวาใหนายทนุไปเหน็วาศิลปนเขาสบาย  

พาเขาไปบาน  ข่ีรถกันไป  แตนี่มันไมใช  ภาพนั้น  เปนรังของพวก EXOTIC MUSICIANS CLUB รัง

ของเพื่อนผม  รังของพวกอนิทร ี  ก็มีอาจารยเพลงทานหนึง่ไปรวมดูในวนัถายปกดวย  ทานบอกวา นั่น

เปนรังจริงๆ รังหนังสือ  รังความรู ทําใหเขาไดรับไฟข้ึนมามาก  เปนการจุดไฟขึน้มาใหม   ผมไดรับ

ความรูจากที่ตรงนัน้มาก” 

กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติกมีสัญลักษณของกลุมเปนรูปชนพืน้ถิน่ดั้งเดิมทางภาคใต คือ “เงาะปา” 

โดยวาดครึ่งตวั  ผิวดํา ผมหยิกหยอง ยิม้เหน็ฟนขาว ทัดดอกชบาสแีดง  บนพืน้หลังสีเหลือง  แทน

ความหมายแหงการรักอิสระของชนพื้นถิน่  มีภาษาองักฤษ EXOTIC MUSICIANS CLUB สีดําพาด

โปรย  โดยมีอักษร X เนนสแีดง  เพื่อส่ือสัญลักษณใหงายแกการจดจําสั้นๆ วา เปนงานที่นาํเสนอโดย

นักดนตรีกลุม X  ออกแบบสัญลักษณโดย สามารถ  รัตนรัตน จัดคอมพิวเตอรกราฟฟก โดย  ดิเรก  

นนทชิต  นาํเสนอรูปแบบสัญลักษณกลุมสูสาธารณะในเดือนกรกฎาคม พ.ศ. 2547 บนงานภาพปก



เทปและซีดีเพลงของวงสะพาน ในอัลบ้ัมชุดที่ 3  วถิีอิสระ  และไดเผยแพรขาวสารขอมูลตางๆ ของกลุม

ผานเครือขายสารสนเทศในเวบไซตชื่อ http://www.exoticmusician.com  ภายใตการดูแลของ อนุชา  

สิทธิโรจน  ผูจดัการดานสารสนเทศของกลุม 

กลาวถึงการนาํรูปชาวพืน้ถิน่ “เงาะปา” ซึ่งเปนชนเผาดั้งเดิมทางภาคใตมาเปนสญัลักษณนัน้  

กนกพงศ  สงมพันธุ  นักเขยีนผูลวงลับ  ไดเปนตนความคิดสําคัญทีจุ่ดประกายใหทางกลุมนักดนตรีเอ็ก

โซติกไดออกแบบและนํามาใช  ดวยเหตุผลเพื่อรําลึกถึงชนเผาดัง้เดมิอันเปนบรรพชนของคนปกษใต  

เปนการใหเกยีรติแกบรรพบุรุษที่คนยุคปจจบุันเริ่มหลงลืมรากเหงาความเปนมา  ผดิกับประเทศเพื่อน

บานอยางมาเลเซีย ซึ่ง “ที่นัน่  เขาถือวาชาวเงาะนัน้เปนบรรพบุรุษของพวกเขา  จงึไดมีการตั้งศนูยเพื่อ

ความชวยเหลอืชาวเงาะขึ้น  เรียกวา ‘ศูนยชวยเหลือคนพืน้เมือง’ และไดเปลี่ยนชือ่เรียกชาวเงาะเสีย

ใหมวา ‘โอลัง – อัสลี’ ซึ่งแปลวา คนดั้งเดิม หรือ คนพื้นเมือง  ชาวมาเลเซียถือวา เปนการใหเกยีรติ

บรรพบุรุษด้ังเดิมของตนเอง” ( วันเฉลมิ  จันทรากุล, 2544 : 97 – 98 )  ทางกลุมนักดนตรีเอ็กโซตกิจึง

ถือเปนพันธกจิที่จะนําความคิดนี้สื่อสารสูสาธารณะ  โดยใชวิธีการทางดนตรีอันเปนแนวรบดานว

วัฒนธรรมที่สําคัญ 
 
       1.2 ประวัติสมาชิกโดยยอ  ประสบการณและผลงาน  ทัศนคติและความใฝฝน
ทางดนตรี  ของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก 
   

 สมาชิกหลายคนของกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก เปนนักดนตรีที่มีความสามารถ  ซึ่งตางแยกยาย

กันไปศึกษาคนหารูปแบบดนตรีที่ตนถนัด  เมื่อมีกิจกรรมที่สําคัญกจ็ะมารวมกนัคิด  นําขอมูลที่ได

รับมาแลกเปลีย่นถายทอด  แลวจึงเขาสูการทาํงานในภาคของการบนัทกึเสียง  และแสดงดนตรีใน

โอกาสตางๆ  ซึ่งจากการศึกษาเพื่อทราบสมาชิกที่แนนอนวามจีํานวนกี่คน  สมาชิกแตละคนยงัไม

สามารถตอบได  เพราะทางกลุมมีการรวมตัวกนัแบบปลายเปด  หากมีแนวความคิดเหมือนกนั 

ลักษณะนิสัยและความตองการสรางสรรคงานเปนไปในทิศทางเดียวกนั เพื่อทํางานเปนแนวรบดาน

วัฒนธรรม  กส็ามารถที่จะรวมกนัทาํงานในสัดสวนที่รับผิดชอบและความถนัดของแตละบุคคล    

             จากการศกึษา สามารถจําแนกสมาชกิกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  ไดเปน 3 ประเภทดังนี ้

1. นักดนตรีหลัก 

2. นักดนตรีสมทบ 

3. สมาชิกสนบัสนุนกลุมนักดนตรี 

 

       1.2.1 นักดนตรีหลัก 



 นักดนตรหีลักในกลุมเอก็โซติก  เปนสมาชกิทีม่ีโอกาสไดรวมเลนดนตรีและทํางานในหอง

บันทกึเสียงดวยกันบอยที่สุด  เปนสมาชิกยุคกอต้ังทีม่ีกระแสความคิดในการทาํงานเพลงผสมผสาน

คลายกนั  โดยผูศึกษาจะพรรณนาในสามประเด็นหลัก คือ ประวัติโดยยอ  ประสบการณและผลงาน

ทางดนตรี  ทศันคติและความใฝฝนทางดนตรี  พรอมบทสรุปโดยสังเขป   

สมาชิกนักดนตรีหลักของกลุมเอ็กโซติกมดีังนี ้  

 
1.2.1.1  กิตติสหัส    ธรรมาภิรักษ 
  
    ประวัติโดยยอ 
        ชื่อเลน  “นอย”  ฉายาในวงการดนตรี  “นอย  ดอกไมบาน”  เกดิวันที่ 24  พฤษภาคม 

พ.ศ.2514  ภูมิลําเนาเดิม  อ.ลับแล  จ.อุตรดิตถ   ที่อยูปจจุบัน  141  หมู 2 ต.เขาถาน  อ.ทาฉาง  จ.สุ

ราษฎรธาน ี บดิา ชื่อ  อนนัต  ธรรมาภิรักษ  มารดา  ชื่อ ไว  ธรรมาภิรักษ 

         การศึกษา ชั้นประถม 1 - 2  ที่จงัหวัดอุตรดิตถ   ชั้นประถมศกึษาปที ่3 ยายไปเรียนที ่อ.

ทาฉาง  จ.สุราษฎรธานี  ชัน้มัธยมศึกษาปที่ 3 ร.ร.ทาฉางวิทยาคาร  อ.ทาฉาง  จ.สุราษฎรธาน ี  ชั้น

มัธยมศึกษาปที่ 4  ร.ร.สรุาษฎรธาน ี อ.เมือง  จ.สุราษฎรธาน ี ระดับ ปวช.1  วทิยาลัยเทคนิคสุราษฎร

ธาน ี  อ.เมือง  จ.สุราษฎรธานี  ระดับ ปวช.2  วทิยาลัยเทคนิคสุราษฎรธานี  อ.เมอืง  จ.สุราษฎรธานี  

และเรียนลัดจนจบ มัธยมศกึษาปที ่6  ป พ.ศ.2533  เขาเรียนคณะรัฐศาสตร  มหาวิทยาลัยรามคาํแหง  

เรียนไดปเดียว – ตัดสินใจไมเรียนอีกตอไป 

 
   ประสบการณ และผลงานทางดนตร ี
       กิตติสหัส ธรรมาภิรักษ ไดใหสัมภาษณตอผูศึกษา  (บทสัมภาษณ : 2547 ) ความโดย

สรุปวา  เร่ิมเลนดนตรีตอนอายุ 18 ป ที่วทิยาลัยเทคนิค  จงัหวัดสุราษฎรธาน ี  โดยฝกดวยตนเอง  

เครื่องดนตรีชิ้นแรกคือ กีตาร  เพลงแรกที่หัดเลนคือ เซิ้งอีสาน  เพราะมีคอรด Am คอรดเดยีวตลอด

เพลง  โดย กิตติสหัส  กลาววา  

       “ในคราวเขาคายลูกเสอืสมัยเรียนเทคนิคสุราษฎรฯ เพื่อนรวมชัน้เลนเพลง เซิ้งอีสาน ขอ

งวงคาราวานใหฟง  รูสึกชอบเพลงนี้  เลยหัดเลนกีตารดวยคอรด Am คอรดเดียวทั้งเพลง  จากนั้นจึง

หัดเลนเพลงของคาราวานมาเรื่อยๆ เมื่อความสามารถทางดนตรีดีขึ้นในระดับหนึ่ง  จึงหางานเลนดนตรี

ตามรานอาหาร  คร้ังแรกทีจ่ังหวัดสุราษฎรธาน ี  รานแสงเพชรคาเฟ  โดยเลนชวงเบรกของนักรอง

ประจําราน  เลนโฟลคซอง  มีลูกคาชอบใหพวงมาลยั  กเ็อาไปขึ้นเงนิกับแคชเชียรที่เคานเตอร  ได

ประมาณวนัละ 70 – 80 บาท”   



                   เร่ิมเลนดนตรีอาชีพเมื่ออาย ุ 21 ป เปนการหารายไดระหวางเรียนที่มหาวิทยาลัย

รามคําแหง  โดยเลนอาทิตยละ  1  วัน  ในคอกเท็นเลาจนหนามหาวทิยาลยั  มส่ิีงประทับใจมากครั้ง

หนึง่ในชวีิต เมื่อมีแขกขอเพลง “นกสีเหลือง” ของวงคาราวาน   และไดทิปถึง 2,500 บาท นับเปนความ

ภาคภูมิใจหนึง่ในชวีิตการทาํงานทางดนตรี 

       อายุ  22 ป กลับไปเลนดนตรีที่จงัหวัดสุราษฎรธานี  ไดทําวงโฟลคซองอยางจริงจัง  

จากนั้นในป 2537  ไปเลนดนตรีอยูเกาะพะงัน  จ.สุราษฎรเกือบหนึง่ป  

       อายุ  24 ป เร่ิมหัดเลนไวโอลิน  เพลงแรกที่ฝกเลนคือ เพลงคืนรัง  ของวง คาราวาน   

       อาย ุ 25 ป  เดินทางเขากรุงเทพฯ อีกครั้ง  เลนตามผับเพื่อชีวิตตางๆ ในกรุงเทพฯ เลน

ดนตรีในตําแหนงไวโอลนิ  และแอคคอรเดียน  จนไดพบกับ สุรชัย  จนัทิมาธร หรือ หงา  คาราวาน  ใน

ปลายป พ.ศ.2539  ที่รานเปลือกไมไทย  และชวนใหไปอัดเสียงไวโอลนิในอัลบ้ัม คาถา 2540  หลงัจาก

นั้นก็ออกทวัรคอนเสิรตกับวง หงา  คาราวาน  ตั้งแต พ.ศ.2540 เร่ือยมาจนถึงปจจบุัน 

        ชวงระหวางเดนิทางตระเวนเลนคอนเสิรต  จงึศึกษาเพลงพื้นบานภาคตางๆ เชน  เพลง

เขมร  อีสานเหนือ  อีสานใต  นาน  ลัว้ะ  มง  ตะลุง  รองเงง็  เพลงชาวเล  เปนตน  

        เดือน กนัยายน พ.ศ. 2544 เดินทางไปพบ ขารเด    แวเด็ง ศิลปนแหงชาติสาขา

ศิลปะการแสดงพืน้บาน ป 2536 เกิดความซาบซึง้ในสําเนยีงไวโอลินลีลาพื้นบาน  จงึฝากเนื้อฝากตัว

เปนศิษย  และเกิดแนวคิดโครงการ “รักษรองเง็ง”  เปนแกนนาํสําคัญของกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก   

        เครื่องดนตรีที่ถนัด  คือ ไวโอลิน  แอคคอรเดียน  กีตาร 

       ผลงานการบันทึกเสียง 

   1. บันทกึเสยีง ให หงา  คาราวาน  ชุด คาถา 2540 ป พ.ศ.2540 

   2. บันทกึเสยีง ผลงานของ ปู – พงสิทธิ์  คัมภีร  ชุด  สมชายดี  

   3. บันทกึเสยีง ไวโอลิน  ให หงา  คาราวาน  ในทุกชุดหลังจากป พ.ศ.2540 เปนตนมา 

   4. บันทกึเสยีง Live In Studio ของ หวอง – มงคล  อุทก  ป พ.ศ.2546 

   5. บันทกึเสยีง วงไท – ลากูน  ชุด เห – เล  ป พ.ศ. 2544 

   6. บันทกึเสยีง วงสะพาน  ชุด วถิีอิสระ ป พ.ศ.2547  และชุด ใตลมรัก ป พ.ศ.2549 

   7. บันทกึเสยีง เพลงหยุด.. อยารองไห  วงโยฟาธ เผยแพรผานนิตยสาร Resound  ฉบับ   

ที่ 6  ประจําเดือน มกราคม 2547 

1. บันทกึเสียงใหศิลปนอื่นๆ อีกหลายอัลบ้ัม  

 
   ทัศนคติ และความใฝฝนทางดนตร ี

        กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ ไดใหสมัภาษณตอผูศึกษาวา  “ผมใหความสําคัญกับดนตรี

พื้นบานมาก  เพราะดนตรีพืน้บาน คือ  จติวิญญาณแหงวิถชีีวิตของชมุชนนั้นๆ  ดนตรีพื้นบานของทุก



ภาค  ทุกประเทศ  ไมวาจะเปนงานบรรเลงหรือเพลงขับรอง  ลวนมีลมหายใจของชวีิตผูคนในทองถิน่

นั้นผสมอยูในตัวเพลง  ดนตรีพื้นบานจะเขาถงึจิตใจของชาวบานไดดีที่สุด  แตเมื่อกาลเวลาเขาสูยุค

โลกาภิวฒัน เปนโลกของทนุนยิม  ดนตรีพื้นบานจงึขาดการสงเสริมหรือขาดการประยุกตเพื่อใหอยูได

กับสมัยปจจุบนั  ดนตรีเหลานี้กําลงัจะถูกลืม 

                    แนวทางการทาํงานเกี่ยวกับดนตรีพื้นบาน คือ แนวทางตามบทความของจิตร  ภูมิศักดิ์  

วาดวยเรื่อง “หลุมฝงศพของดนตรีไทย” ซึง่พูดถงึเรือ่งการประยุกตดนตรีไทยใหรวมสมัยกบัอารมณ

และสภาวะความเปนอยูในชวงเวลาขณะนัน้  เพื่อใหตวังานดนตรีเหลานั้นคงอยูกับสมัยได  รวมถงึการ

ประยุกตเครื่องไมเครื่องมือในการเลนดนตรีพื้นบานใหไดมาตรฐานสากล  เพื่อเพิ่มสุนทรียภาพในการ

ฟงมากขึน้  ดนตรีหรือศิลปะทุกแขนงในความเหน็ของผม  จะมีคุณคาเมื่อศิลปะนัน้รับใชมวลชน  รับใช

วิถีชีวิต  ความเดือดรอน  ความเปนอยูตางๆ ของทกุสรรพสิ่งบนโลกนี้  อีกทัง้งานนั้นควรตอสูกับระบบ

ทุนนิยมที่มุงแตจะทําใหกลายเปนหลุมฝงศพของงานนัน้เอง” (กิตติสหัส ธรรมาภิรักษ.บทสัมภาษณ.

2547) 

         กิตติสหสั ไดกลาวถงึทัศนะและความใฝฝนดานดนตรี  ไววา “ดนตรีอยูทีค่วามจริงจัง

และจริงใจ  ดนตรีที่ไพเราะอันเกิดจากความบริสุทธิ์ในหัวใจ เปนความฝนอนัสูงสดุ” ( กิตติสหสั  ธรร

มาภิรักษ. บทสัมภาษณ : 2547 ) 
 
   สรปุ 
       กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ  มีภูมิลําเนาเดิมอยูที่ จ.อุตรดิตถ  แตมีโอกาสไดเตบิโตและเลา

เรียนจนถงึระดับอาชีวะใน จ.สุราษฎรธานี  ไดรับแรงบันดาลใจในการเลนดนตรีเพราะเพื่อนในวัยเรียน  

โดยเริ่มฝกหัดเพลงของวง “คาราวาน”  ซึง่เปนวงดนตรีที่ทาํงานสรางสรรคสังคมตลอดมา  และเมือ่เร่ิม

เลนดนตรีอาชพีในรานอาหารก็ยังคงรวมวงเลนดนตรีแนวเพลงเพื่อชีวติมิไดขาด   ตอมาก็ไดรวมเลน

ดนตรีสนับสนนุใหกบั สุรชยั  จันทิมาธร  หรือ หงา  คาราวาน  จงึเริ่มมีแนวคิดสรางสรรคงานเพลง

พื้นบานผสมผสานโดยไดรับอิทธิพลและการสั่งสมพลังทางความคิดและประสบการณจากการเดินทาง

แสดงดนตรรีวมกับศิลปนรุนใหญนัน่เอง  

       กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ  สนใจเลนเพลงรองเงง็อยางจริงจงั  จนไดมีโอกาสเดนิทางไปฝาก

เนื้อฝากตัวเปนศิษยของ ขาเดร  แวเด็ง  ศิลปนแหงชาติ ป 2536  และบอยครั้งที่เขาไดเขาทํางาน

บันทกึเสียงไวโอลินใหศิลปนตางๆ นัน้  กติติสหัส ก็จะบรรเลงในทวงทํานองที่มีสําเนียงของเพลงรองเง็ง

ผสมอยูเสมอ 

       กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ มีแนวคิดทีจ่ะเลนดนตรีรับใชรากวัฒนธรรมพื้นบาน เปนกระแส

ความคิดหนึ่งของคนรุนใหมที่นาชื่นชมและควรถือปฏิบัติเปนอยางยิง่  แตปญหาที่พบในปจจุบนั คือ 

โครงการ “รักษรองเงง็” ที ่ กิตติสหัส อยากจะใหเกิดเปนรูปธรรมนัน้ยงัขาดการสานตอ สงเสรมิ และ



สนับสนนุ  จากทัง้ภาครัฐ และ เอกชน ที่เขาเคยเดินทางเขาไปขอความรวมมือ  และดวยเหตุผลที ่ กิตติ

สหัส  ธรรมาภิรักษ  เปนแคเพียงนักดนตรีอาชีพที่คอยเลนดนตรีสนบัสนุนใหวง “หงา  คาราวาน”  ซึ่ง

ตองตะลอนเลนดนตรีไปทั่วทุกภูมิภาคของประเทศ  ความใฝฝนเล็กๆ ของนักดนตรีคนหนึง่ ซึง่ถือเปน

เร่ืองใหญระดบัชาติในการอนุรักษวัฒนธรรมเพลงพื้นบาน   จึงยังคงลองลอยตอไปเหมือนเสียงไวโอลิน

ที่เขาบรรเลง   

 

          1.2.1.2 ทวนชัย    พิริยะอุดมพร 
 

    ประวัติโดยยอ 
        ชื่อเลน “ติ๊ก”  ฉายาในวงการดนตรี  “ติ๊ก  ไท – ลากูน”  เกิดวันที ่ 2  มีนาคม  พ.ศ. 2506   

ภูมิลําเนาเดิม  อ.เชียงคาน  จ.เลย  บิดา ชือ่  สุนทร  พิริยะอุดมพร  มารดา ชื่อ  กลอยใจ  พิริยะอดุมพร  

พี่นอง จาํนวน  8  คน  เปนบตุรคนที่  5  ของครอบครัว   

         จบการศึกษาชัน้ประถมศึกษาปที ่7  ร.ร.อุตรกิจ  จ.กระบี ่  ชั้น ม.ศ.3  สงขลาวิทยาคม   

อ.เมือง  จ.สงขลา  ระดับ ปวช.เทคนิคชุมพร  อ.เมือง  จ.ชุมพร  

  
              ประสบการณ และผลงานทางดนตร ี

        เร่ิมเลนดนตรีเมื่อเรียนประถมศึกษาปที ่ 6 เครื่องดนตรีชิ้นแรก คือ เมาทออรแกน  ครู

ดนตรีคนแรก คือ  ตอศักดิ ์  ศิริลักษณ  ครูผูสอนดนตรีในลําดับถัดมา  ม ี  โสภณ  จันทมิตรี, ประทักษ  

ใฝศุภการ และ อาจารยเกรยีงไกร  มือเบสวง The Bass 

        ทวนชยั  พิริยะอุดมพร มีความสามารถในการเลนกีตารเบสไดทุกประเภท เชน  กีตาร

เบสอะคูสติก  กีตารเบสร็อค  ดับเบิ้ลเบส  กีตารเบสไรเฟลต  เคยเปนนกัดนตรีสงักัดบริษัท นติิทศัน 

โปรโมชั่น  เปนนกัดนตรีสนับสนนุใหวงคาราวาน  และเคยเดินทางรวมกับคาราวาน ไปแสดงดนตรีที่

ประเทศญี่ปุน  ซึ่ง วีระศักดิ์  สุนทรศรี ( 2539 : 41 ) นักดนตรี นักเขียน  ผูรวมกอต้ังวงคาราวาน ได

กลาวถึง ทวนชัย  พิริยะอุดมพร  หรือช่ือเลน ติ๊ก ไวในบันทกึ “คาราวานสัญจร” ถงึชวงเวลาระหวาง

ซอมกอนเดนิทางไปแสดงดนตรีที่ประเทศญี่ปุน ในวาระครบ 20 ปของวงคาราวาน ไววา “ติ๊กเปนมือ

เบสที่หนุมกวาทุกคน  เขาเคยเลนดนตรีหากนิมาตั้งแตยังเปนเด็กนกัเรียน  ผานการเรียนดนตรีและ

ฝกฝนมาอยางเปนระบบกอนรวมวงกบัพีห่งา ( สุรชัย  จันทิมาธร – ผูศึกษา )  เขาเลนดนตรีแจซซมา

กอน” 

        ทวนชยั  พิริยะอุดมพร  ไดแตง คาํรอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสานไวหลายเพลง  

เคยรวมกับเพือ่นนกัดนตรีทีม่ีแนวความคดิเดียวกนักอต้ังวงดนตรี และบันทึกเสียงในป 2539 - 2540  

ซึ่ง ทวนชัย เปนผูตั้งชื่อวงวา “กลุมชน”   โดยใหนยิามวา  คือคนกลุมนอยที่เปนนกัดนตรีกลุมหนึง่  ซึ่ง



เดินทางพลัดถิน่ เขาทํางานและรวมตัวกนัอยูในเมืองใหญ ( ทวนชัย  พิริยะอุดมพร. บทสัมภาษณ : 

2546 ) 

 
             ทศันคติ และความใฝฝนทางดนตรี 

       ผลงานเพลงที่โดดเดนในงานของวง กลุมชน  ที ่ ทวนชัย  พริิยะอุดมพร  แตงคํารอง  

ทํานอง  และรวมกนัเรียบเรยีงเสียงประสานกบัสมาชกิ  คือ เพลงปลง  ซึ่ง ทวนชัย ใหขอมูลตอผูศึกษา

วา ไดแรงบันดาลใจจากการนั่งดูเชงิตะกอนเผาศพทีว่ดัแหงหนึ่งแถบชานเมืองใหญ  ซึ่งขณะนัน้สภาวะ

ความเปนอยูของสมาชกิในวงลําบากมาก  เพราะการปฏิเสธการทาํงานเปนนักดนตรีประจํา  และ

ลาออกจากหนาที่นกัดนตรสีนับสนนุในบริษัทคายเพลง  จึงไมคอยมีเงนิเพื่อพยุงสถานภาพของวง 

( ทวนชัย  พิริยะอุดมพร. บทสัมภาษณ : 2546 ) 

       เอกลกัษณสําคัญในเพลงปลงคือ การนําเครื่องดนตรี ซีตาร และกลองทบับรา  ของ

ประเทศอินเดยี  มาเรียบเรยีงรวมกับเครื่องดนตรีสากล คือ  กีตาร, กีตารเบส, กลองชุด และมทีอนดน

สดของเครื่องดนตรี  ประกอบกับทาํนองเพลงที่ใชเสียงรองประสานหลายแนว  เลียนแบบเสียงสวด  ทาํ

ใหบทเพลงมีความลงตัว ตามเนื้อหาเพลง ดังนี้    

 

เกิดแกเจ็บตาย มีกันไดกับทุกคน 

ไมวารวยหรือจะยากจน 

เกิดแกเจ็บตาย  พระทานวาตองควรปลง 

จงมัน่คงในการทําความด ี

 

เกิดแกเจ็บตาย  มกีันไดกับทุกคน 

ไมวาใคร  ผวิสีจะอยางไร 

เกิดแกเจ็บตาย  พระทานวาตองควรปลง 

จงมัน่คงในการทําความด ี

    ( กลุมชน, กลุมชน : 2540 ) 

 

       ทวนชัย  พิริยะอุดมพร  ยังไดประพันธ คํารอง ทาํนอง และเรียบเรียงเสียงประสานเพลงที่

มีเนื้อหาเชงิสรางสรรคเกี่ยวกบัการแบงปนโอกาส  ความดีงาม  ความรัก  ใหกับเด็กผูดอยโอกาสใน

สงัคม ชื่อเพลง จุมสีระบายฝน  ซึ่งมเีนื้อหาสะทอนแนวคิดการชวยเหลือผูดอยโอกาสในสังคม  ไวดังนี ้

 

            ฯ ล ฯ           



มารวมดวย  ชวยกนัฝน  มาแบงปน  ความหวงใย 

  แดเด็กนอยผูเยาววัย  ผูไมเคยไดฝนดี           

ใหไดเรียนไดกาวไกล  ใหเติบใหญเปนคนด ี

ปนดวยรักเทาที่ม ี  ปนฝนดีเพื่อทกุคน 

           ฯ ล ฯ 

     ( ไท – ลากูน, เห - เล : 2545 ) 

 

เพลงถนนดนตรี เปนอีกเพลงหนึ่งที่ถายทอดชีวิตนกัดนตรี  ซึ่งเดินทาง “หอบเอาเสียงดนตร”ี 

มอบใหเปน “ความรักและศรัทธา” ตราบจน “ลมหายใจยังม”ี ก็ยงัสูกันตอไป  ถายถอดภาพชวีติการ

เดินทางเลนดนตรีเกือบสามสิบปของ  ทวนชัย  พิริยะอดุมพร  ซึง่เพลงนี้ประพันธเนือ้รองโดย  วีระศักดิ์  

ขุขันธิน  วงสองวัย  และใชเปนเพลงเปดนํารายการ ถนนดนตรี  ทางสถานวีิทยุแหงประเทศไทย ของ

กรมประชาสัมพันธ จัดโดย  ภิญโญ  รุงสมยั  มเีนื้อหาดงันี ้

 

กลับจากการเดินทาง  เก็บดอกไมมาฝากเธอ 

  หอบความรัก  มาใหเธอ  ใหเธอคอยชืน่ชมยามเหนื่อยลา 

หอบเอาเสยีงดนตรี  ใหความรักและศรัทธา 

       จากลําน้าํ  และหมูปลา  จากภูผา  ผูคนฟากฝงฟาคราม 

เรายังเปนนักเดินทาง  ไปบนถนนดนตรี 

ลมหายใจยงัม ี   เรายังสูตอไป... 

      ( ไทลากนู, เห...เล : 2545 ) 

 จากบทเพลงปลง  จุมสีระบายฝน  และเพลงถนนดนตรี  ที่ทวนชัย  พิริยะอดุมพร  ได

สรางสรรคและถายทอดสูสาธารณะ  สะทอนใหเหน็ถงึทัศนคติและความใฝฝน ในการทาํงานดนตรีเพื่อ

สังคมมาโดยตลอด  โดยทัศนะที่แฝงในเพลงนัน้คืออยากใหโลกสวยงามดวยภาษาดนตรีและการขีด

เขียนทางศิลปะ  โดยการปลูกถายความคิดที่ดีนั้นลงไปที่เด็กและเยาวชน  ซึ่งหากคนทีม่ีเงนิรํ่ารวยลน

ฟารูจักปลงและพอเพียง  และพรอมทีจ่ะชวยเหลือเพื่อนมนษุย  ก็จะทําใหโลกลดความวุนวายไดตาม

ปรัชญาที่แฝงอยูในเพลงทั้งสามของเขา  

  
             สรปุ 

       ทวนชัย  พิริยะอุดมพร   มีภูมิลําเนาเดิมอยูในจังหวัดเลย  แตดวยเหตุที่บิดาเปน

ขาราชการ จงึตองเดินทางตามครอบครัวไปเติบโตและศึกษาในจังหวัดทางภาคใตแตวัยเยาว นับต้ังแต 

จ.กระบี ่  จ.สงขลา  และ จ.ชุมพร  ตามลาํดับ  เร่ิมเลนดนตรีในวัยประถมปลาย  และฝกฝนหาความรู



ดานทฤษฎีและปฏิบัติจากครูดนตรีหลายทาน  ทาํใหมคีวามสามารถในการเลนกีตารเบส จนมีฝมือจัด

อยูในอันดับแนวหนาของประเทศ  เมื่อเลนดนตรีอาชพีและเปนนกัดนตรีสนับสนนุจนอ่ิมตัว  เขาก็เลือก

ในวิถีดนตรีสายวัฒนธรรม  โดยครั้งหนึ่ง ( กลางป 2546 – ผูศึกษา ) เขาเคยแบกดับเบิ้ลเบสขึ้นรถไฟ

จากกรงุเทพฯ สู จ.ปตตานี  เพื่อไปขอความรูและตอเพลงรองเงง็กับ ขาเดร  แวเด็ง  ศิลปนแหงชาติ ป 

2536  การไดนําเอาสําเนียงดับเบิ้ลเบสเขาไปผสมผสานในเพลงพืน้บานเชนการละเลนรองเงง็ ไดสราง

ส่ิงเติมเต็มทางดนตรีของเพลงพืน้บานประเภทนี ้  ซึ่งครั้งนัน้นับเปนประวัติศาสตรสําคัญทางดนตรี

พื้นบานของสามจังหวัดชายแดนใตก็วาได   

        ทวนชยั  พิริยะอุดมพร มีความสามารถในการเลนกีตารเบสไดทุกประเภท เชน  กีตาร

เบสอะคูสติก  กีตารเบสร็อค  ดับเบิ้ลเบส  กีตารเบสไรเฟลต  เคยเปนนกัดนตรีสงักัดบริษัท นติิทัศน 

โปรโมชั่น  เปนนกัดนตรีสนับสนนุใหวงคาราวาน  และเคยเดินทางรวมกับคาราวาน ไปแสดงดนตรีที่

ประเทศญี่ปุน   

        ทวนชยั  พิริยะอุดมพร  ไดแตง คาํรอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสานไวหลายเพลง  

เคยรวมกับเพือ่นนกัดนตรีทีม่ีแนวความคดิเดียวกนักอต้ังวงดนตรี และบันทึกเสียงในป 2539 - 2540  

ซึ่ง ทวนชัย เปนผูตั้งชื่อวงวา “กลุมชน”  หลังจากนัน้จึงไดรวมตัวกบันักดนตรีบางสวนในวงกลุมชน  

และนักดนตรบีางสวนในกลุมเอ็กโซติก กอต้ังวง “ไท-ลากูน” ในป 2544 

       ทวนชัย  ยงัคงเดินทางเลนดนตรีรับใชสังคมไปทั่วทุกที่  โดยมคีวามใฝฝนทีจ่ะเปนนัก

ดนตรีที่ดี นําเพลงวัฒนธรรมพื้นบาน  โดยเฉพาะ รองเง็ง  ลิเกปา ที่ไดซึมซับจากการพบปะผูคนและครู

เพลง  มาบนัทึกเสยีงและตคีวามใหมตามประสบการณดนตรีสากลที่เรียนรูมากวาสามสิบป  แตสิ่งที่

ยังเปนอุปสรรคอยางใหญหลวงตอการทํางานภาคดนตรีวัฒนธรรมผสมผสาน  คือ การขาดเงินทนุ

สนับสนนุจากทางภาครัฐและเอกชน  องคความรู  เพลงวัฒนธรรมที่ไดสั่งสมมาในตัวตนของ ทวนชัย  

พิริยะอุดมพร  จึงยงัคงเวียนวายอยูในจิตใตสํานึก  เพื่อรอโอกาสงามใหนักดนตรีฝมือดีไดทํางานอยาง

เต็มที่สักครั้งหนึ่งนั่นเอง 

 

          1.2.1.3  นิยุติ    สงสมพันธุ 
 

     ประวัติโดยยอ 
         ชื่อเลน  “หลวงยุต”ิ  ภูมิลําเนาเดิม  อ.ขวนขนุน  จ.พทัลุง   

        จบการศึกษา  ระดับ  ปวส. จากสถาบันเทคโนโลยีราชมงคล  จ.สงขลา  เคยทํางานเปน 

สถาปนิก  นกัออกแบบ   

 
    ประสบการณ และผลงานทางดนตรี 



        รวมกอต้ังวง “แมน้าํ” วงดนตรีแนวโฟลคร็อกที่ผสมผสานเครื่องดนตรีพืน้บานกับดนตรี

สากล  เคยเลนดนตรีสนับสนุนในตําแหนง  แมนโดลิน  แอคคอรเดียน  และแซ็กโซโฟน  ใหกับวง “แสง    

ธรรมดา”  รวมบันทึกเสียงแมนโดลนิในงานเพลงวงไทลากูน  ชุด เห...เล  บนัทกึเสยีงแมนโดลิน แอค

คอรเดียน และ แซ็กโซโฟน  ใหกับวงสะพาน  ชุด วิถอิีสระ  และชุด ใตลมรัก  และไดบันทึกเสียงใน

อัลบ้ัมของศิลปนมีชื่ออีกหลายคณะ  สนใจในเพลงรองเงง็  เพลงโนรา  หนังตะลุง  และบทเพลง

พื้นบานนานาชาติ  เปนสมาชิกผูรวมกอต้ังกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก  โดยเปนแกนนาํในโครงการ “ใต

สวรรค”         

 
             ทัศนคติ และความใฝฝนทางดนตรี 

       นิยุต ิ    สงสมพนัธุ  เปนสถาปนกิผูมีความสามารถในการเลนเครื่องดนตร ี  โดยเฉพาะ  

แมนโดลิน  แซ็กโซโฟน  แอคคอรเดียน  สนใจศึกษาเพลงรองเงง็  ดนตรีโนรา  ดนตรหีนงัตะลุง ของทาง

ปกษใต  และดนตรีพื้นบานในหลายสําเนยีงและชาติพนัธุ  อาทิ  ดนตรีอินเดีย  ละตินอเมริกา  แอฟริกา  

เอเชีย  และดนตรีในกลุมเซลติก หรือกลุมสแกนดิเนเวยี  ทัง้นี้เพื่อนาํแนวคิดของกลุมดนตรีตางๆ มา

ออกแบบสําเนียงเฉพาะของกลุมฯ ซึง่ นยิุติ    สงสมพันธุ ไดใหขอมูลตอผูศึกษา  ถึงการทาํงานของ

กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก  วา  “เปนการทาํงานแบบพลกิกลับไปหารากเหงาดัง้เดิมของตนเองและมวล

สมาชิกในกลุม ฯ” ( นยิุติ  สงสมพนัธุ. บทสัมภาษณ : 2546 ) 

 

 
                สรปุ 

        นิยุต ิ  สงสมพนัธุ  เตบิโตจากครอบครัวที่มีสายรากของความเปนนกัคิด  นักเขียน  และ

ศิลปน  โดยบดิาเปนครูใหญ  มารดามเีชื้อสายโนราทีม่ีชื่อเสียงของจังหวัดพทัลุง  พี่ชายและนองชาย

เปนนกัเขียนทีม่ีชื่อเสียงอยูในกลุมนาคร ซึง่เปนกลุมวรรณกรรมแนวหนาของทางภาคใต   

           นิยุต ิ สงสมพันธุ  เร่ิมเลนดนตรีตั้งแตวัยเยาวโดยมีบิดาเปนผูใหความรู  เมื่อทาํงาน 

เปนสถาปนกิก็ไดรวมวงกับเพื่อนๆ เลนดนตรีอาชีพแนวเพื่อชีวิตในนามวง “แมน้ํา” ตามผับตางๆ ใน

กรุงเทพมหานคร   ซึ่งนับเปนปรากฏการณคร้ังแรกของวงการดนตรีเพื่อชีวิตที่ไดนาํเพลงไปรับใชสังคม

ตามผับ บาร และรานเหลา เมื่อเลนดนตรีอาชีพจนอิ่มตัวก็หนัมาศึกษาดนตรีพืน้บานของภูมิภาคตางๆ 

ทั่วโลก  และมีแนวคิดผสมผสานบทเพลงพืน้บาน  เชน  เพลงหนงัตะลุง  โนรา  และรองเง็ง  ใหเขากับ

กระแสดนตรีสากล  โดยเปนแกนนาํสําคัญของกลุม และริเร่ิมโครงการเพลง “ใตสวรรค” 

        ปจจุบัน (มนีาคม  2550) นิยุติ  สงสมพนัธุ ผูเปนหวัหนาโครงการ “ใตสวรรค” ได

ขับเคลื่อนดนตรีพื้นบานผสมผสานไปพรอมกับสมาชกิในโครงการสวนหนึ่ง ซึง่เปนนักดนตรีอยูใน

กรุงเทพมหานครและปริมณฑล  และมีผลงานเพลงโดยอาศัยการเดนิทางเลนดนตรีบันทึกเสียงเก็บไว



จากหลายๆ ที ่  แลวนาํผลงานมารวมเปน “บันทึกแสดงสดการเดินทางใตสวรรค”  ซึ่งวางจาํหนายตาม

งานนทิรรศการของกลุมกิจกรรมตางๆ เปนระยะๆ   

 
          1.2.1.4 สามารถ    รัตนรัตน 
 
    ประวัติโดยยอ 

       ชื่อเลน  “มาด” “นามาด  หรือ “มาดถาน”  เกิดวนัที่  14  ธนัวาคม  พ.ศ.2505   ภูมิลําเนา

เดิม   อ.ปากพนงั  จ.นครศรีธรรมราช  บดิา ชื่อ  ถาวร  รัตนรัตน  มารดา ชื่อ เปยน  รัตนรัตน  พี่นอง

จํานวน  5  คน  เปนบุตรคนโต   

        การศึกษา  ระดับประถมศึกษาตอนตน ร.ร.วัดบางอุดม  อ.ปากพนงั  จ.นครศรีธรรมราช   

ระดับประถมศึกษาตอนปลาย ร.ร.บานบางตะลุมพอ  อ.ปากพนงั  จ.นครศรีธรรมราช   ระดับ

มัธยมศึกษาตอนตน (ม.ศ.3 รุนปลูกหญา) ร.ร.เบญจมราชูทิศ  จ.นครศรีธรรมราช     ระดับ ปวช. จาก

วิทยาลัยศิลปะหัตถกรรม  จ.นครศรีธรรมราช  ระดับ ปวส. จากโรงเรียนเพาะชาง  กรุงเทพมหานคร  

เรียนตอในระดับปริญญาตรี  สาขาประยกุตศิลป  วทิยาลัยครูสวนดสิุต  ( เรียนได 3 เดือน   ตัดสินใจ

ลาออก ) 

 

 
             ประสบการณ  และผลงานทางดนตร ี

       ป พ.ศ. 2527 – 2534 ทํางานฝายศิลปอยูที่การทองเทีย่วแหงประเทศไทย  แลวลาออกมา

ประจําฝายศิลปและวาดภาพประกอบใหนิตยสารรายเดือน ประมาณ 2 ป   

       เลนดนตรีอาชีพอยูตามสถานบันเทงิในกรุงเทพมหานคร  ตั้งแตป 2532 – 2538 

       เลนดนตรีในตําแหนง เครื่องเคาะ ในวงดนตรีของ สุรชัย    จันทมิาธร  หรือ  หงา    

คาราวาน  ตั้งแตป พ.ศ. 2539 – 2541 

       มีผลงานเพลงกบัเพื่อนนักดนตรีวง กลุมชน บนัทกึเสียงและจัดจาํหนายประมาณป พ.ศ. 

2540 – 2542 

       มีผลงานเพลงในนามวง ไทลากูน  ชดุ เห...เล ซึง่ประพันธโดย สามารถ เปนชื่ออัลบ้ัม  

วางจําหนายในป พ.ศ. 2545 

       สาํหรับเพลงเดนในผลงานของวง ไทลากูน คือ เพลง “เห...เล” นัน้  สามารถ  รัตนรัตน  ได

ประพันธคํารองพรอมทํานอง  ถายทอดเรื่องราวชวีิตชาวประมงที่ออกทะเลหาปลาแลกเงินเพื่อสงลูก

เรียนหนงัสือในระดับสูง  แสดงใหเห็นถึงการใฝรูใฝศึกษาของชาวปกษใต  ที่มีความตั้งใจใหบุตรหลาน



ในครอบครัวมีสถานภาพที่ดจีากการใฝเรียนใฝรู สะทอนภาพชวีิตในวนัเด็กของผูประพนัธอยาง

ตรงไปตรงมา ดวยภาษาถิน่ใตผสมสําเนยีงภาษากลาง   มีเนื้อหาบางสวนดังนี ้

 

     ฯ ล ฯ 

โซทองคลองใจพอ  จะสงเจาเรียนหนงัสือ 

ปริญญาอันเลือ่งลือ  ที่เขาถือแทนหนาตา 

ยึดหลักคุณความด ี  เปนศรีแกตาหนา         

รอยใบปริญญา       คาเพียงเศษธลีุ 

เสร็จสรรพจบัเครื่องมือ  ฟาเบกิฤกษยามด ี

บวงสรวงชลนท ี   ระลึกคุณคงคา 

ลมคลั่งทะเลครวญ  จําใจตองไปหา 

จําตองออกหาปลา  แลหลังวงัเวงใจ 

       ฯ ล ฯ       

( ไทลากนู. เห...เล : 2545 )  

 

 

 
             ทศันคติ และความใฝฝนทางดนตรี 

       สามารถ  รัตนรัตน ถือกําเนิดในอําเภอปากพนัง  จังหวัดนครศรีธรรมราช  ซึ่งเปนอําเภอที่

นับไดวายากจนที่สุดอําเภอหนึง่ของจงัหวดั  เกี่ยวกับทัศนคติการมองอําเภอบานเกิดของเขานัน้  ผู

ศึกษาไดนาํเสนอบทสัมภาษณประกอบบทความเผยแพรใน “สารนครศรีธรรมราช” คอลัมน “เร่ืองราว

ชาวเพลง” ( 2546 : 68 ) ความวา 

 

“อําเภอนี้  แปลกสุดในประเทศ     ผมผานมาทัว่ทกุจังหวัด       ไมเคยเห็นที่ไหน 

ปลูกกระทอมเอาจริงเอาจงักนัแบบนี ้ แนะ.. บางบานสรางเปนร้ัว  นาน..ตนนัน้ไมต่ํากวา 

สิบป  เขาปลูกกันแทบทุกบานนะ..   

เคยมีการสัง่ตดั ส่ังโคน ชาวบานก็ตัดก็โคนตามที่ราชการเขาสั่ง  แตพอถึงฤดูฝน 

พรํา     มนัก็แตกหนอของมนัอยางสงางาม    ผลิใบเขียวชะอุม ชาวบานไดเก็บใบไวเคี้ยว 

เวลาทํางานอยูกลางแดด  ราชการก็คงไดคิด.. วาอยาไปยุง.. 

ความเปนจริงของชีวิต  รากฐานในวยัเด็กของเรา  ความรักอิสระ  บนผิวพืน้แหง 

ความยากจน  ไมตองมั่งมีแตขอใหพอมีกนัมั่ง ยงัชีพอยูอยางชนกลุมนอย     คอยเดินไป 



ตามถนน  ดูแสง ดูเงา  ดูมุม  เราถายทอดออกมาตามทางของเรา    ละเอียดกับการมอง 

โลกและทาํความเขาใจ ไมตองรุนแรง คอยสอดใสอิทธิพลทางความคิดไวในงาน บอกไป 

เลยวา ที่นี.่. มคีนยากจน แตมีอิทธพิลทางความคิดอยู...” 

      

                    สามารถ  รัตนรัตน ทํางานทางดนตรีในนามวง “ไท – ลากูน”  เปนนักดนตรีรับจางในหอง

บันทกึเสียง  เปนนกัออกแบบอิสระ  ศิลปนนกัวาดรูปอิสระ  เปนสมาชิกกลุมศิลปะดงไมงาม  เปน

สมาชิกผูรวมกอต้ังกลุมนักดนตรีเอ็กโซตกิ สนใจศึกษาเครื่องเปาประเภท  ฟลทุ  ขลุย  ขลุยนก  ปแคน

น้ําเตา  เครื่องเคาะจังหวะ  และกําลังศกึษาสัดสวนจังหวะพืน้บานปกษใต  โดยเฉพาะหนังตะลงุ  โนรา  

ยามวางฝกเชดิหนงัและเลนหนงัตะลุง   ทั้งนี้เพื่อนาํมาประยุกตใชในงานดนตรีที่สรางสรรคกันในกลุม

อีกทอดหนึ่ง  โดย สามารถ  รัตนรัตน  ไดใหสัมภาษณตอ สุทัศน  ธรรมสถิตนิเวศ และ เอกศักดิ์  หนูตะ

พงศ ( 2546 : 45 ) เผยแพรในนิตยสาร อิเล็กทรอนกิสแฮนดบุค วา “เปนคนสนใจดนตรีมาตั้งแตเด็ก  

เร่ิมจากชอบมโนราห  หนงัตะลุง  พอโตขึ้นชอบวาดรปู  และรักการวาดรูปไมนอยไปกวาดนตรี  เคย

ทํางานออฟฟศมาถึง 10 ป  แตดวยใจรักในดนตรี ในที่สุดก็ออกมาเลนดนตรีอยางเดียว  เคยรวมเลน

ดนตรีกับวง ‘คาราวาน’  เคยรวมกับเพื่อนที่มีแนวคิดทางดนตรีตรงกนั ทาํวงดนตรี ‘กลุมชน’  แตในที่สุด

ก็แยกยายกนัไป  ที่สุดก็มาทาํวง ‘ไทลากนู’ และไดรวมอยูในกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก”   

       สามารถ    รัตนรัตน   ไดอธิบายหลกัการโดยกวางๆ ของการทาํงานในกลุมนกัดนตรีเอ็ก

โซติก ไววา“เปนการทํางานทางศิลปประยุกต  โดยเนนน้าํหนักไปทีง่านดนตรี ซึง่รับใชจิตวิญญาณพื้น

ถิ่น และขับเคลื่อนภูมิปญญาแหงชนบท  เพื่อสรางสีสนัใหมในวงการศิลปะ – ดนตรี” และกลาววา 

“รูปแบบงานของจะมีการรวบรวมเพลงเบือ้งตน ตามความถนัดของสมาชกิแตละคน  แลวนํามา

วิเคราะหรวมกันเพื่อใหไดผลงานดนตรีในรูปแบบผสมผสานที่เรียบงายตามบุคลิกของเพลงพืน้บาน

โดยทัว่ไปหัวใจหลักของการคิดสรางสรรคงานอยูที่การนาํเอาวิถีของสากลมาคิดแบบพื้นบาน” 

(สามารถ  รัตนรัตน. บทสมัภาษณ : 2547) 

 
             สรปุ 

       สามารถ  รัตนรัตน  เปนลูกชาวบานที่เกิดในลุมน้ําปากพนงั ซึ่งเปนพืน้ภูมทิี่ยากจนที่สุด

ในจังหวัดนครศรีธรรมราช  สนใจศิลปะมาแตวัยเยาว  เมื่อศึกษาในระดับสูงขึ้นจงึไดสนใจดนตรีพรอม

ทั้งฝกฝนฝมือดานการออกแบบและวาดรปูควบคูกันไป  จนไดรวมเลนกับวงของ “หงา  คาราวาน” ใน

ตําแหนงเพอรคัสช่ัน พรอมทั้งเปนนักดนตรีสนับสนนุใหกับวงดนตรหีลายๆ วง ในป พ.ศ.2548  

สามารถ  รัตนรัตน ไดศึกษาเพิ่มเติมเกีย่วกับการพากษบทและเชิดหนงัตะลุงอยางเอาจรงิเอาจงั  โดย

ไดเขาไปฝากเนื้อฝากตวัเปนศิษยของ “สุชาติ  ทรัพยสนิ”  ศิลปนแหงชาติสาขาศิลปะการแสดงพื้นบาน   



           สามารถ  รัตนรัตน  มีประสบการณการทํางานเปนฝายศิลปอยูที่การทองเทีย่วแหง

ประเทศไทย  แลวลาออกมาประจําฝายศิลปและวาดภาพประกอบใหนิตยสารรายเดือน พรอมทั้งเลน

ดนตรีอาชีพอยูตามสถานบนัเทงิในกรุงเทพมหานคร  ตั้งแตป 2532 – 2538  ตอมาจึงไดเลนดนตรีใน

ตําแหนง เครื่องเคาะ ในวงดนตรีของ สุรชยั    จนัทมิาธร  หรือ  หงา    คาราวาน   

       สามารถ  รัตนรัตน  มีผลงานเพลงกับเพื่อนนกัดนตรีวง กลุมชน บนัทกึเสียงและจัด

จําหนายประมาณป พ.ศ. 2540 – 2542  และมีผลงานเพลงในนามวง ไทลากูน  ชุด เห...เล  

       สาํหรับเพลงเดนในผลงานของวง ไทลากูน คือ เพลง “เห...เล” นัน้  สามารถ  รัตนรัตน  ได

ประพันธคํารองพรอมทํานอง  ถายทอดเรื่องราวชวีิตชาวประมงที่ออกทะเลหาปลาแลกเงินเพื่อสงลูก

เรียนหนงัสือในระดับสูง  แสดงใหเห็นถึงการใฝรูใฝศึกษาของชาวปกษใต  ที่มีความตั้งใจใหบุตรหลาน

ในครอบครัวมีสถานภาพที่ดจีากการใฝเรียนใฝรู สะทอนภาพชวีิตในวนัเด็กของผูประพนัธอยาง

ตรงไปตรงมา ดวยภาษาถิน่ใตผสมสําเนยีงภาษากลาง    

สามารถ    รัตนรัตน   ไดอธิบายแนวคดิการทํางานในกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก ไววา“เปนการ

ทํางานทางศิลปประยุกต  โดยเนนน้าํหนกัไปที่งานดนตรี ซึ่งรับใชจิตวิญญาณพืน้ถิน่ และขับเคลือ่นภูมิ

ปญญาดั้ง เพือ่สรางสีสันใหมในวงการศิลปะ – ดนตร”ี  

        
       1.2.1.5  สมประสงค    โกละกะ 
 
          ประวติัโดยยอ 
    ชื่อเลน  “สงค” “ซันนี”่  ฉายาในวงการดนตรี  “ซันนี่  กีตาร” นามปากกาในฐานะคอลัมนิสต

ทางดนตรี  “Bluesy Blues” ภูมิลําเนาเดิม  จ.สุราษฎรธาน ี เติบโตในครอบครัวขาราชการ  วยัเดก็บิดา

ใหอานหนังสอืแทบทุกประเภท เชน ภควคีตา  รามายณะ  หิโตปเทศ ฯลฯ เลยมนีิสัยรักการอานจนถึง

ปจจุบัน 

 
          ประสบการณ และผลงานทางดนตรี 

   สมประสงค  โกละกะ  ใหสัมภาษณ  สุทัศน  ธรรมสถิตนิเวศ และ เอกศักดิ์  หนตูะพงศ ใน

นิตยสาร อิเลก็ทรอนิคสแฮนดบุค ( 2546 : 46 – 47 )  เกี่ยวกับแรงบันดาลใจในการเลนดนตรีและ

ประสบการณทางดนตรี ความสรุปวา “ชอบเลนดนตรมีาตั้งแตเด็ก  ตอนอยู ป.5 ไดยินพี่สาวเปด

แผนเสียงวง UFO  ก็เร่ิมชอบดนตรี  จงึไปเลนดนตรีในวงดุริยางคของโรงเรียน ชัน้มัธยมศึกษาปที่ 1 

เรียนดนตรีไทย โดยเลนระนาดทุมเหล็ก, ระนาดทุมไม เลนอยู 3 ป ม ี อาจารยสาํเนยีง    ฟกภู เปน

ผูสอนเริ่มชอบดนตรีแนวร็อก เมื่อเรียนอยูในระดับชั้น ปวช.  เมื่อจบระดับ ปวส. จงึเริ่มเลนดนตรีอาชีพ

ที่ Misty  Lound  แถวพฒัพงษ  เลนได 2 - 3 ป เร่ิมหนัมาสนใจเพลงแนว Blue  และ  JAZZ  



โดยเฉพาะแนว Blue นัน้ชอบมาก  และเริ่มสนใจงานที่เปนศลิปวัฒนธรรมพื้นบานในเวลาตอมา

หลังจากนั้นกห็ันมาตั้งวงดนตรีแนว Blues ชื่อ “มูซาบลูสแบนด”  โดยเลนอยูแถวหนามหาวทิยาลยั

รามคําแหง  และตระเวนเลนอยูตามเกาะตาง ๆ ในภาคใต เชน เกาะลนัตา  จังหวัดกระบี่  เมื่อเลนตาม

เกาะตาง ๆ จนเริ่มเบื่อ จงึกลับมาเลนที่ รานปกัสโซ ในกรุงเทพมหานครอีก 3 ป  จึงเริ่มเขาทํางานใน

หองบนัทกึเสยีง  โดยเริ่มจากโฆษณาของการทองเที่ยวแหงประเทศไทย  โฆษณาของ TOYOTA และมี

โอกาสไดเลนกับ ป ู- พงศสิทธิ ์   คัมภีร,  สุเทพ  วงโฮป  และ หงา    คาราวาน  มีโอกาสไดทํางานเพลง

รวมกับเพื่อนวง “กลุมชน”  และเมื่อสมาชิกในวงแยกยายกนัไป ก็ไปเลนเปนนกัดนตรีแบ็คอัพใหกับ 

ฤทธพิร    อินสวาง, อิงค    อชิตะ และ จิรศักดิ์  ปานพุม” 

   รวมบันทึกเสียงใหกับวงไทลากนู ชุด เห...เล  และวงสะพาน  ในอมับ้ัม วิถีอิสระ  พ.ศ. 2547 

และ ใตลมรัก  พ.ศ. 2548 

   ทํางานเปนคอลัมนิสตและนักดนตรีบันทึกเสยีงใหกับนิตยสาร Resound       

    ทํางานเพลงในนาม แคตตาล็อก  โดยรวมเปน Producer  และ Composser  ในหลายๆ 

อัลบ้ัมใหกับ แมว    แคตตาล็อก  หรือ จีรศักดิ์    ปานพุม  

    ป พ.ศ.2549  สมประสงค  และเพื่อนนักกีตอีกสองคน  ทํางานเพลงนาม Saim Fiction งาน

เพลงแนวกาวหนา ( Progressive )  ออกวางขายในวงการนักฟงเพลงใตดิน 

   
          ทัศนคติ และความใฝฝนทางดนตรี  

  สมประสงค    โกละกะ  มคีวามสามารถในการเลนกีตารหลายแนว เชน  แจส  บลูส  โฟลค  

ร็อค  ฯลฯ  สนใจในการสรางสรรคบทเพลงใหม ๆ ทีม่ีกลิ่นอายของพืน้ถิน่และสาํเนยีงตะวันออก  มี

โครงการทํางานในฐานะผูควบคุมการผลิต (Producer) ของกลุมฯ ในภาคการบันทกึเสียงในหอง

บันทกึเสียง และจะบันทึกเสยีงเพลง “ฤดูเก็บเกี่ยว” เปนเพลงแรกโดยรวมสมาชิกนักดนตรีหลักในนาม

กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติกอยางเต็มรูปแบบ  ซึ่ง สมประสงค  โกละกะ  ประพันธเปนเพลงบรรเลง  ความ

ยาวประมาณ 5 นาที  โดยรับแรงบันดาลใจจากปแคนยูนาน  แตยังไมสามารถทํางานเพลงอยาง

สมบูรณได  เพราะทางกลุมฯยังไมมีเงนิลงทนุ  ซึ่งหากใชจายในภาคการบนัทกึเสียงจริงนัน้   สม

ประสงค  ไดใหขอมูลตอผูศึกษาวา  ตองใชเงินทนุไมต่ํากวา 500,000 บาท   

สําหรับทัศนคติในการทาํงานดนตรีในนามกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติกนัน้  สมประสงค กลาววา 

“เปนการเรียนรูในความเปนสากล เพื่อกลบัมาทาํพืน้บานใหเขาสูระบบสากลนั่นเอง” ( สมประสงค  โก

ละกะ. บทสัมภาษณ : 2546 ) 
 

          สรุป 



   สมประสงค  โกละกะ  ภูมลํิาเนาเดิม  จ.สุราษฎรธานี  เติบโตในครอบครัวขาราชการ  วัยเด็ก

บิดาใหอานหนังสือแทบทุกประเภท เชน ภควคีตา  รามายณะ  หิโตปเทศ ฯลฯ เลยมีนิสัยรักการอาน

จนถงึปจจุบนั 

สมประสงค  โกละกะ  เปนนกัดนตรีที่มีความสามารถในการเลนกีตารแนวแจสและบลูส จัดอยู

ในอันดับแนวหนาของประเทศ  มีแนวความคิด ความสนใจ และตั้งใจนําความรูและประสบการณที่

ไดรับจากการเลนดนตรีและทํางานหองบนัทกึเสียงเพื่อกลับมาทํางานเพลงพืน้บานผสมผสาน โดย

สรางงานเพลงรับใชแผนดินแมตามแนวคดิของสมาชิกในกลุมนําเสนอสูสากล เขาเปนนกัดนตรีอาชีพที่

สังกัดอยูในคายเพลงใหญระดับประเทศ สถานภาพในการทาํงานนาจะมีโอกาสไดขับเคลื่อนเพลงจาก

จิตใตสํานึกใหมีผลงานออกสูสาธารณะไดอยูในระดับเกณฑดี  แต สมประสงค  โกละกะ ก็ยังไม

สามารถทําสิง่ที่หวังไวใหสําเร็จตามวัตถุประสงคนัน้ได  เหตุเพราะขาดเงนิทนุสนบัสนุนเชนเดยีวกับ

สมาชิกคนอื่นๆ ในกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก 

สําหรับทัศนคติในการทาํงานดนตรีในนามกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติกนัน้  สมประสงค กลาววา 

“เปนการเรียนรูในความเปนสากล เพื่อกลบัมาทาํพืน้บานใหเขาสูระบบสากลนั่นเอง” ( สมประสงค  โก

ละกะ. บทสัมภาษณ : 2546 ) 

 
       1.2.2  นักดนตรีสมทบ 

             นกัดนตรีสมทบในกลุมเอ็กโซตกิ  เปนสมาชกิที่มีโอกาสไดเลนดนตรี  ทํากจิกรรมเสริมทาง

ดนตรีใหแกสมาชิกหลัก  และ/หรือทาํงานในหองบันทึกเสยีงดวยกนักับสมาชิกหลักในบางครั้ง  เปน

สมาชิกที่มีกระแสความคิดในการทํางานเพลงพื้นบานผสมผสาน และรวมกันขับเคลื่อนเปนแนวรบ

วัฒนธรรมดานศิลปะการดนตรี  โดยผูศึกษาจะพรรณนาในสามประเด็นหลกั คือ ประวัติโดยยอ  

ประสบการณและผลงาน  ทศันคติและความใฝฝน   พรอมบทสรุปโดยสังเขป   

 สมาชิกที่เปนนักดนตรีสมทบมีดังนี ้  
 

 1.2.2.1  ดิเรก    นนทชิต 
 
    ประวัติโดยยอ 
       เกิด  29 พฤศจิกายน  พ.ศ. 2509  ภูมิลําเนาเดิม  อ.พนุพนิ  จ.สุราษฎรธาน ี  

       เรียนชัน้ประถมศึกษาจากโรงเรียนวดัเขาศรีวิชัยและโรงเรียนวัดบางใหญ  สอบเขาชั้น

มัธยมศึกษาไดอันดับที่หนึง่ของโรงเรียนสรุาษฎรธาน ี  ซึ่งเปนโรงเรียนประจําจงัหวดั  แตชอบหนีเรียน

ไปอานหนงัสอืในหองสมุด 

       การศึกษาขั้นสุดทาย แผนกศิลปประยุกตรุนแรก  วทิยาลยัอาชวีศึกษาธนบุรี  ( ไมจบ ) 



       ออกมาเปนคนทําหนงัสือและเขียนหนังสือ 

 
              ประสบการณและผลงาน 
                   เปนบรรณาธิการหนงัสือเลมของสํานกัพิมพนาคร บรรณาธิการฝายศิลปหนงัสือ

อิเล็กทรอนิคสแฮนดบุค  เปน กว ี นักแตงเพลง  และนกัเขียนในกลุมนาคร  เปนสมาชิกผูรวมกอต้ังกลุม

นักดนตรีเอ็กโซติก   

       ป  พ.ศ. 2529 – 2531  เคยรวมกบัเพื่อนคณะจติรกรรม     จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

กอต้ังวงดนตรโีฟลคซอง “ลาเกอปอ” มงีานเพลง ชื่อเพลง “ชายชรา” เขียนรวมกบั “กานต  นรินาม”  

และ “เชวงศักดิ์  เหลก็กลา” บันทกึเสียงโดยวง  “คนดานเกวียน” 

       “เสียงจากแมน้ําชรา” เปนผลงานรวมเรื่องสั้นเลมแรกในป 2539  พิมพโดยสํานักพิมพ

นาคร   

       “กลางความโดดเดี่ยว” เปนผลงานรวมเรื่องสั้นเลมที่ 2  พิมพในป  2541 โดยสํานักพิมพ

นาคร 
 
   ทัศนคติและความใฝฝน 

        ทัศนคติและการมองโลกของ ดิเรก  นนทชิต  สามารถวิเคราะหผานภาพสะทอนที่ส่ือ

ออกมาไดจากงานบทกวีชื่อ “ธูปสามดอก” ซึ่งมีเนื้อหาเชิงสัญลักษณทีก่ระตุนใหคนไดหวนคิดถึง

รากเหงาทางวฒันธรรม คุณความด ีและความหวงใยในภาวะเสื่อมสลายของชนเผาพื้นถิ่น  อันเปนผล

มาจากการตัดสินใจผิดพลาดเพียงชั่วกะพริบตาของผูมีอํานาจ ซึ่ง ดิเรก  ไดแรงบนัดาลใจจาก พอ

หลวง  บิดาของ นิยุติ  สงสมพันธุ  ที่บวชเปนพระภิกษุในพทุธศาสนา    เนื้อหามีดงันี ้

  

  อยากกลับไปสูรมเงา  ดวงตะวนั  จนัทรา  ดวงเกา 

  มองไปรอบตัวเรา  ทุกสิง่ไมมีความหมาย  

  เพียงเสี้ยววนิาท ี  ความสวยงาม ความด ีไกลหาง 

  เปนชีวิตที่อับปาง  สายทางไมรูหวนคนื  

  เพียงชั่วกะพรบิตา  สิ้นผืนปา ขุนเขา ทะเล 

  คนซาไก ไทชาวเล   อางวาง วาเหว เหน็บหนาว 

 

  เคยสักครั้งไหม  กอนจะตัดสนิใจ 

  จุดธูปข้ึนมาสามดอก สูดดมกลิ่นหอม... 

  



ดอกแรก : ความบริสุทธิ ์

   ดอกสอง : สติปญญา 

   ดอกสาม : เมตตา กรุณา 

      ( รีซาวนด, 2547 : 10 ) 

 

        เพลง “ชีวิตชั่วคราว”  ดิเรก  นนทชติ  ไดประพนัธคํารองและทาํนอง  ถายทอดผานการ

รองของ พีชพงศ  พทิักษ  นักรองนําวง สะพาน ส่ือสภาพชีวิตคนบานนอก ที่เดนิทางสูเมืองกรงุ  เพื่อ

ทํางานดานศิลปะ  ตองดํารงอยูอยางลําบากตามซอกมุมเมือง  ดิเรก ไดรับแรงบันดาลใจจากฉากชีวิต

ของตนเองและเพื่อนพองในกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก มเีนือ้รอง ดังนี้   
 

  คนหาสิ่งใดในความสลวัเลือน  ซมซานฟนเฟอนในคืนเหนบ็หนาว 

  ซอนตัวในซอกอิฐ ชีวิตชัว่คราว  น้ําตาขุนคาวโลกีย 

  มาจากลุมน้ําชรา – ตาป   สองปกเสรีโบยบินสูเมือง 

  เปนคนนอกคอก ชีวิตเปลาเปลือง  สับสนกลางเมอืงมายา  

  มีรักก็รางเลิกรา    แสงดาวศรัทธาเลือนหาย 

  อยูไปวัน วนั เดียวดาย   คนหาความหมายสายลม  

          ( สะพาน, ใตลมรัก : 2548 ) 

 

         บทเพลง “ธูปสามดอก” และ “ชีวิตชั่วคราว” สะทอนวิธีคิดและการมองโลกของคนทํางาน

ศิลปะที่เดินทางเขาทาํงานในเมืองกรุง  ซึ่งโหยหาอดีตในบานเกิดอนัเปนรากเหงาทางวัฒนธรรม คุณ

ความดี และความหวงใยในภาวะเสื่อมสลายของชนพืน้ถิน่  อันเปนผลมาจากการตัดสินใจผิดพลาด

เพียงชั่วกะพรบิตาของผูมีอํานาจ   ดิเรก  นนทชิต  จึงนาํแรงบันดาลใจนั้นมาถายทอดสูงานเพลง    

 
     สรุป 
         ดิเรก  นนทชิต  เกิดจากครอบครัวคนพืน้ถิน่ในภมูิลําเนาจงัหวดัสุราษฎรธาน ี   รักการ

อาน - เขียน โดยในวัยเรียนไดทุมเทเวลาสวนใหญอยูในหองสมุดของโรงเรียน   

        ชวงวัยรุน อายุประมาณ 17 – 18 ป ไดแตงเพลง “ชายชรา” กับเพื่อนนกัเขียนรุนพี ่ 

กระทัง่นกัดนตรีมีชื่อเสียงในขณะนัน้ คือ วงคนดานเกวียน ไดนาํไปบันทกึเสียงจนกระทัง่บทเพลงเปนที่

รูจักในกลุมนกัฟงเพลงเพื่อชีวิต   

         ดิเรก  นนทชิต ทาํงานเปนบรรณาธิการหนังสือเลมในเครือนาครมีเดียเฮาส  ทัง้ยงัแตง

เพลง  เขียนบทกว ี และเขียนเรื่องสัน้มิไดขาด  เขาเปนนักออกแบบปกหนังสือ  ปกเทป  โปสเตอร และ



อ่ืนๆ อีกมากมาย  พรอมทั้งเปนฟนเฟองสําคัญในการขับพลังทางความคิดใหแกสมาชิกในกลุมนัก

ดนตรีเอ็กโซตกิ     

         ดิเรก  นนทชิต ไดเขียนเพลง “ธูปสามดอก” และ “ชีวิตชั่วคราว” ซึ่งสะทอนวิธีคดิและการ

มองโลกของคนทาํงานศิลปะที่เดนิทางเขาทาํงานในเมอืงกรุง  ตางโหยหาอดีตในบานเกิดอันเปน

รากเหงาทางวฒันธรรม คุณความดี และความหวงใยในภาวะเสื่อมสลายของชนพืน้ถิ่น  อันเปนผลมา

จากการตัดสินใจผิดพลาดเพียงชั่วกะพรบิตาของผูมีอํานาจ  เขาจงึนาํแรงบันดาลใจนั้นมาถายทอดสู

งานเพลง    

 

  1.2.2.2  ประวิทย  ชุมจันทร 
 
      ประวัติโดยยอ 
         ชื่อเลน   “ติ”   เกิดวันที่ 6 พฤศจิกายน พ.ศ. 2525  ภูมิลําเนาเดิม  อ.ขนอม  จ.

นครศรีธรรมราช  บิดาชื่อ ทวีป  ชุมจนัทร  มารดา ชื่อ เล็ก  ชุมจันทร  มีพีน่อง จาํนวน 5 คน  เปนบุตร

คนที่ 5  ของครอบครัว  สถานภาพ โสด 

          การศึกษา  ระดับประถมศึกษา  ร.ร.บานทาจันทร  อ.ขนอม  จ.นครศรีธรรมราช  ระดับ

มัธยมศึกษาตอนตน  ร.ร.ทองเนยีนคณาภบิาล  อ.ขนอม  จ.นครศรีธรรมราช  
 
     ประสบการณและผลงานทางดนตร ี
          เร่ิมเลนดนตรีเมื่อ อายุ 12 ป เครื่องดนตรีชิ้นแรก  กีตาร  โดยรับอิทธิพลจากรุนพีท่ี่ขาง

บาน  ชื่อ  ชยัณรงค  ประถมวงศ  และศกึษาจากหนงัสือเพลง  ตอมาจึงไดนกัดนตรีอาชีพรุนพีจ่าก วง

กลุมชน  เปนครูสอน 

          ประวทิย  ชุมจันทร  ไดรวมกับ ยา  คุรุครรชิต  กอตั้งวงดนตรีแนวร็อก  ชื่อวง โยฟาธ  ซึ่ง

ผูศึกษาในนามปากกา Neo Hippie ไดเสนอเรื่องราวการทํางานเพลงในสารคดีเร่ือง Yofarth  in the 

ghost  house เผยแพรในนิตยสารรีซาวนด  (2547 : 70-73)  ซึ่งนิยามของวง  โยฟาธ โดยสรุปคือ  “...

พวกเกิดมาซ้ําชาติ  ชาติทีแ่ลวเปนเชนไร  ชาตินี้กเ็ปนเชนนัน้  ชาตินี้คุณเหน็พวกเขาเปนนักดนตรี  

สรุปวาชาตทิี่แลวๆ มา พวกเขาก็เปนนกัดนตรี  ตะลอนแบกเครือ่งดนตรี สรางสรรคงานเพลงไป

เร่ือยๆ...” 

          ในขณะที ่ประวทิย  ชุมจนัทร เลนดนตรีกับวง โยฟาธ  ตอมาก็ไดรวมกับวงโยฟาธเลน

ดนตรีแบ็คอัพใหกับ อารักษ  อาภากาศ  หลังจากลาออกจากวงโยฟาธก็ไดเปนมือกตีารใหกับวงไทลา

กูน  เปนมือเบสวงลิกอรซอง  และเปนนักดนตรีแบ็คอัพใหกับ  วงมาลฮีวนนา  9k,]efy[ 



          ประวทิย  ชุมจันทร  มีความสามารถในการแตงเพลง เลนกีตาร และเบสกีตาร ไดดีเกนิ

วัย  สนใจศกึษาโปรแกรมคอมพิวเตอรเพื่อการบนัทกึเสียงดวยตนเอง  เปนนกัดนตรีที่ใฝรู  เปนนัก

เดินทาง นักแสวงหา  และตั้งใจพัฒนาทกัษะทางดนตรีอยางตอเนื่อง  คร้ังหนึ่งในชวงเกิดธรณีวบิัติภัย 

สึนาม ิ ไดเดินทางไปเลนดนตรีที่เกาะยาม จ.ระนอง  และขยันนั่งฝกซอมกีตารเบสจนรุงเชา  และ

สามารถหนีเอาตัวรอดจากคลื่นยักษสึนามไิดทันทวงที     

 
     ทศันคติ  และความใฝฝนทางดนตรี 

           ทัศนคติในการมองโลกที่ ประวทิย  ชุมจนัทร  ไดเสนอผานงานประพันธเพลง “หยุด...

อยารองไห”  เปนภาพสะทอนความคิดหนึง่  ที่ตองการปลอบประโลมคนทอแทสิน้หวัง  ใหมีกําลงัใจสู

ตอไป  เนื้อหาดังนี ้

ตางตองเจอเรือ่งราวมากมาย บนโลกผ ุๆ ใบนี ้

ตางก็มีฝนกนัทุกคน  ใชไหม 

หากฝนนั้นยิ่งดู  ยิง่ไกล  เกินจะกาวไป 

อยาเพิ่งทอ  อยาเพิ่งหมดหวงั นะเธอ 

เพราะวาเธอ  ยังตองเจอ  เร่ืองราวอีกมากมาย 

เพราะวาเธอ   ยังตองเจอ  กับใครตอใครหลายคน 

        ฯ ล ฯ  

( รีซาวนด,หยดุ...อยารองไห : 2547 ) 

 

          ประวทิย  ชมุจันทร  หรือช่ือเลนทีน่ักดนตรีรุนพีใ่นกลุมเรียกวา “เจาต”ิ มีความมานะ

บากบัน่ในการฝกซอมดนตรดีวยตนเองอยางนาชืน่ชมยิ่ง  ดงัที่ผูศึกษาไดเสนอเปนบทความเผยแพรสู

สาธารณะในคอลัมนบันทึกเพลงทักษิณ นสพ.สมิหลาไทมส  ความวา “...เจาต ิ   นี่คือช่ือมือเบสดาวรุง

ที่ไมไดเรียนดนตรี  เบสหาสายเลนดวยน้าํเสียงทุม  หนัก  แนน  รวดเร็วเหมือนเดก็ซน คืออัจฉริยภาพ

ของคนเกเรมดุร้ัวโรงเรียน  เปนภาพแทนความภูมิใจในกลุมเด็กดื้อไรโอกาส  สมาชิกหนึ่งแหงวง โยฟาธ 

นักดนตรีสนับสนุนศิลปนคนเดินดิน – อารักษ  อาภากาศ...” (2547 : 15) 

 
       สรุป 
           ประวทิย  ชุมจันทร เกิดในอําเภอขนอม  จงัหวดันครศรีธรรมราช  เร่ิมฝกหดักีตารดวย

ตนเองและเรียนรูทฤษฎีดนตรีจากนกัดนตรรีุนพี่และศึกษาจากหนังสือเพลง ตอมาจงึไดนักดนตรีอาชีพ

รุนพี่จาก วงกลุมชน  เปนครูสอน 



          ประวทิย  ชุมจันทร ไดรวมกับ ยา  คุรุครรชิต  กอต้ังวงดนตรแีนวร็อก  ชื่อวง โยฟาธ  

และตอมาก็ไดเลนดนตรีใหกบั อารักษ  อาภากาศ  เปนมือกีตารใหกบัวงไทลากนู  เปนมือเบสวงลิกอร

ซอง  และเปนนักดนตรีแบ็คอัพใหกับ  วงมาลีฮวนนา   

          ประวทิย  ชุมจันทร  มีความสามารถในการแตงเพลง เลนกีตาร และเบสกีตาร ไดดีเกนิ

วัย  สนใจศกึษาโปรแกรมคอมพิวเตอรเพื่อการบนัทกึเสียงดวยตนเอง  เปนนกัดนตรีที่ใฝรู  เปนนัก

เดินทาง นักแสวงหา  และตั้งใจพัฒนาทกัษะทางดนตรีอยางตอเนื่อง  คร้ังหนึ่งในชวงเกิดธรณีวบิัติภัย 

สึนาม ิ ไดเดินทางไปเลนดนตรีที่เกาะยาม จ.ระนอง  และขยันนั่งฝกซอมกีตารเบสจนรุงเชา  และ

สามารถหนีเอาตัวรอดจากคลื่นยักษสึนามไิดทันทวงที     

                      ทัศนคติในการมองโลกที่ ประวิทย  ชุมจนัทร  ไดเสนอผานงานประพันธเพลง “หยุด...

อยารองไห”  เปนภาพสะทอนความคิดหนึง่ที่ตองการปลอบประโลมคนทอแทสิ้นหวงั  ใหมีกําลังใจสู

ตอไป   
 

          1.2.2.3 ประเสริฐ  ชุมภูแดง 
 

     ประวัติโดยยอ 
          ชื่อเลน  “สุราษฎร”  เกิดวันที่ 30  เดือน มิถนุายน พ.ศ. 2517 ภูมิลําเนาเดิม จ.สุราษฎร

ธาน ี   ที่อยูปจจุบัน บานพระจันทรเรืองฤทธิ์  ต.โพธิ์เสด็จ  อ.เมือง  จ.นครศรีธรรมราช  บิดาชื่อ เฉลิม  

มารดา ชื่อ ประทุม  มพีี่นอง จํานวน 9 คน  เปนบุตรคนที ่7 ของครอบครัว   

          การศึกษา  จบชัน้ประถมศึกษาปที ่6 
 
     ประสบการณและผลงานทางดนตร ี
          เร่ิมเลนดนตรีเมื่ออาย ุ 18 ป เครื่องดนตรีชิ้นแรก คือ กีตาร  ครูดนตรีคนแรก คือ อานะ  

นาคร  ครูผูสอนดนตรี อ.อูด  วัฏจักร, อ.ติ๊ก  สันกาลา, อ.นิยุต ิ สงสมพันธุ, อ.ติก๊  ไทลากนู, อ.ภิญโญ  

ดามขวาน, อ.สุเมธ  สะพาน 

                      เคยเลนดนตรีตามริมฟุตปาธชวยโครงการอาหารกลางวนั เด็กนักเรียนโรงเรียน “นพกะ”  

วัดปากบอ  เขตพระโขนง  กรุงเทพมหานคร  เคยตระเวนเลนดนตรีตามผับ บาร และรานอาหารใหญๆ  

อาทิ  รานตะวันแดงสาดแสงเดือน  รานพรรคกระยาจก  เคยรวมเรยีกรองสทิธิมนุษยชน  เสรีภาพ  

ประชาธิปไตย  รวมกับนิสิตนักศึกษาประชาชนในนามองคกร“แนวรวมประชาชนพิทกัษประชาธิปไตย”  

มี “ลุงดวง  พลีรัตน”  เปนประธานองคกร  มีอุดมการณรวมดวยการเลนดนตรีไมวาเวทีใดโดยไมมี

คาจาง  แลวแตจิตศรัทธา  อยางเชนเวทลีาน ส.ว.ป. มหาวิทยาลยัรามคําแหง  เวททีองสนามหลวง  

หนารัฐสภา  หนาอนุสาวรียประชาธิปไตย  หรือตามวัด  ตามโรงเรียนและชนบทหางไกล  เคยไปเลน



ดนตรีหารายไดชวยชาวเขาเผา “อาขา” ที่ จ.เชยีงราย  และชาวเลฝงอันดามัน  รวมสรางโรงเรียน

สุรัสวดี กับกรมประมง  จ.พงังา  และอกีหลายพืน้ที่ตามถิ่นทุรกันดาร 

          ไดบันทกึเสียงเปนครั้งแรกในลักษณะงานทําเองขายเอง ในชื่อ “สุราษฎร  ราษฎร”  ชื่อ

ชุด “เพลงชีวติ”  มีสมาชิก คือ  สุราษฎร  ชุมภูแดง, สุธาน ี  ชุมภูแดง  และ เสาวรส  จันทรเรืองฤทธิ์  

เพลงทั้งหมด แตงคํารองและทํานองเอง   

   ประเสริฐ  ชุมภูแดง  กลาวถงึความมุงมั่นในการทํางานดนตรีวา “ขณะชีวิตผกผัน แตยัง

มีความตอเนื่องทางดนตรีไมเปลี่ยนแปลง ยงัคงประพนัธเพลงอยูเปนเนืองนิตย  ตามสภาวะ  ตาม

เหตุการณและความรูสึก  ควบคูไปกับการตระเวนเลนดนตรีหาประสบการณ  เพื่อผลงานที่ดตีอไป” 

( ประเสริฐ  ชมุภูแดง. บทสมัภาษณ : 2547 ) 
 

  ทัศนคติและความใฝฝนทางดนตร ี
          ประเสริฐ  ชุมภูแดง ไดใหสัมภาษณตอผูศึกษา ถงึทัศนคติและความใฝฝนทางดนตรี 

ความโดยยอดังนี ้ “...อยากใหรัฐบาลมหีนวยงานรองรับ อุมชูคนทํางานดนตรี ดานวัฒนธรรม  และ

ความเปนอยูของผูยากไร  เพื่อสิทธมินษุยชน  เสรีภาพ  และประชาธปิไตย  คํานึงการดํารงชพีของคน

ชั้นรากหญา  เพื่อความสมดุลยทัดเทยีม  ไมตองอัตคัดฝดเคือง  สมมุติถาเปนจริงได  ตองผลกัดัน

สนับสนนุใหม ี “กรมดนตรี”  อยางเปนรูปธรรมขึ้นมา  เพื่อความชัดเจนของคนทาํงานดนตรีที่แทจริง  

เพราะดนตรีมีบทบาทสําคญัทางอารมณ  ความคิด  ชีวิตและจิตใจ  ความใฝฝนในการทาํงานทาง

ดนตรีก็เพื่อสืบสานศิลปะวฒันธรรม เพื่อคนดีของแผนดินและคนจนแหงชาต ิ  เพื่อธรรมชาติและ

ทรัพยากรใหคงอยูชั่วลกูชั่วหลานสืบไป  ความหวงัอยางที่สอง  คือการไดบันทึกเสยีงและตระเวนเลน

ดนตรีทั่วเมืองไทยและตางประเทศ  ใหเปนที่ลือเลื่องรุงเรืองและใหมีความคิดเปนทีย่อมรับโดยทัว่ไปใน

สังคมโลก  ความหวังอกีอยาง  คือ ตองการเปนมือกีตารระดับ  Super Star และนักแตงเพลงมืออาชีพ

ระดับแนวหนา  หากมีลมหายใจ  ยังตองทําตอไปอยางไมสิ้นหวัง” (ประเสริฐ  ชุมภูแดง.บทสัมภาษณ : 

2547) 

 
   สรุป 
          ประเสริฐ  ชุมภูแดง  มีภูมิลําเนาเดมิอยูในจงัหวัดสุราษฎรธานี  เมื่อจบชั้นมธัยมศึกษา

ปที่ 6 ก็ไดเดินทางเขาทาํงานในโรงงานเคาะสังกะสีทีก่รุงเทพมหานคร  จนเมื่อไดเร่ิมฝกกีตาร  ชีวิตจึง

ผกผันออกจากโรงงานไปเปนนกัดนตรีอาชีพ  ไดอุทิศตนเลนดนตรีรวมกับสมาชิกวง “ราษฎร” พรอมทั้ง

แตงเพลงแนวสรางสรรคสังคมอยูเปนนิจ 



  ประเสริฐ  ชมุภูแดง ไดบันทึกเสยีงเพลงที่แตงเองเปนครั้งแรกในลักษณะงานใตดนิ  ชื่อ

ชุด “หัวใจบรรเลง”  มีสมาชิกวง “ราษฎร” รวมเลนดนตรีอุทิศใหกิจกรรมตางๆ อยูเปนนิจ  พรอมทัง้แตง

เพลงแนวสรางสรรคสังคมอยางสม่ําเสมอ 

  ประเสริฐ  ชุมภูแดง มทีศันคติและความใฝฝนทางดนตรี คือ “อยากใหรัฐบาลมี

หนวยงานรองรับ อุมชูคนทาํงานดนตรี ดานวฒันธรรม  และความเปนอยูของผูยากไร  เพือ่สิทธิ

มนุษยชน  เสรีภาพ  และประชาธิปไตย  คํานงึการดํารงชีพของคนชั้นรากหญา  เพื่อความสมดุลย

ทัดเทยีม  ไมตองอัตคัดฝดเคือง  สมมุติถาเปนจริงได  ตองผลักดันสนับสนนุใหมี “กรมดนตรี”  อยาง

เปนรูปธรรมขึ้นมา  เพื่อความชัดเจนของคนทํางานดนตรีที่แทจริง  เพราะดนตรมีีบทบาทสาํคัญทาง

อารมณ  ความคิด  ชีวิตและจิตใจ”  
 
1.2.2.4 พีชพงศ  พิทักษ 
 
   ประวัติโดยยอ 
       ชื่อเลน  “โอ” “พืช” ฉายาในวงการดนตรี “พืช  สะพาน”   เกิดวนัที ่15  มนีาคม พ.ศ.  

2510  ภูมิลาํเนาเดิม  อําเภอชะอวด  จังหวัดนครศรีธรรมราช  ที่อยูปจจุบัน  72  หมู 1  ต.ไชยสถาน  อ.

เมือง  จ.นาน  55000   

        บิดา ชื่อ เพื่อม  พิทกัษ  มารดา  ชือ่ สําเร็จ  พทิกัษ  พี่นอง 3 คน  เปนบุตรคนที่ 3 ของ

ครอบครัว   

ผูศึกษาไดนาํเสนอบทความเรื่อง “ใหเพลงทาํหนาที่ของมันไป” เกี่ยวกับ พีชพงศ  พทิักษ ใน

วารสาร “สารนครศรีธรรมราช” ( 2546 : 91 - 92 )  ความโดยสรุปวา    

 

พีชพงศ  พทิกัษ” นักรอง  นกัดนตรี  นักแตงเพลง  นกัพูด  นักคิด นักเขยีน  

ปญญาชนผูตดิครุยสองสถาบัน  และขาราชการหนุมระดับ 6 ในตําแหนงรองหัวหนาศูนย

พัฒนาและสงเคราะหชาวเขา จงัหวัดนาน   

วัยเยาวของ พีชพงษ เติบโตใกลลําน้าํแหงทองทุงของอําเภอชะอวด  จงัหวัด

นครศรีธรรมราช  ชีวิตเด็กของเขาผูกพันอยูกับของเลนพื้นบาน เชน  วาวนก  ดาบไมปอ  

และปซังขาว  มวีิถทีี่เงยีบเชียบอยูในโลกสวนตัวและการตั้งคําถามตอสรรพสิ่งในแงมุมที่

ชวนคิด  ตอนเด็กชอบพูดกับสุนัข  และนั่งเหมอตามคนันาดูฝูงววัไดอยางเนิ่นนาน   

จากโรงเรียนประจําอําเภอในระดับมัธยมตน เขาเดินทางเพื่อศึกษาตอระดับ

มัธยมปลายทีโ่รงเรียนเบญจมราชูทิศ นครศรีธรรมราช  
     



    ประสบการณ และผลงานทางดนตรี 
        ผูศกึษาไดนําเสนอในบทความชิ้นเดียวกัน ถงึบทเพลงที่สรางชื่อเสียงในการประพันธ คาํ

รอง  ทํานอง  เลนดนตรี  และการขับรองของ พีชพงศ  พิทกัษ  ในนามวงสะพาน คือ เพลงสะพานไม

หมาก  กลาวถึง แรงบนัดาลใจในการแตงเพลงจากสถานที่ซึ่งผกูพนัมาแตวัยเยาว  ( 2546 : 90 - 93 )  

         เนื้อรองเพลง สะพานไมหมาก บางสวน  มีดงันี ้

                     

       ฯลฯ 

โอ  สายธารวนันี้เปลีย่นแปลง    

น้ําไหลแรงกลบัแหงเหือดหาย 

เหมือนน้าํใจนอง  ทําพี่ของหมองใจ   

หนีไป  กับใคร  อยูไหนไมรู 

มาวนันี้ไมมีแลวพานไมหมาก  

สองฝงฟากสะพานคอนกรีตทอดยาวขามคลอง 

น้ําลองไหล  เปลี่ยนทิศทาง    นองลมืหาย  หนหีนาพน 

พานยิง่ใหญ  นองยิง่ไกลสญูเลยลับตา 

  ฯลฯ     

( สะพาน, สะพานไมหมาก : 2540 ) 

 
     ทศันคติ และความใฝฝนทางดนตรี 

        ในบทความดังกลาว  ผูศึกษา ไดกลาวถงึทัศนคติ และความใฝฝนทางดนตรีของ พชีพงศ 

ที่แทรกอยูในเพลง วา “สะพานไมหมาก ทาํหนาที่ขับกลอมวิญญาณคนไกลถิน่ใหหวนรําลึกถึงลาํคลอง

เกาแกที่บานเกิดอีกครั้ง สือ่สําเนยีงปกษใตโดยไมมีภาษากลางผสมอยูรอยรัดเปนทวงทาํนองเรยีบงาย

แตหามทีอนใดขัดขนืฝนความรูสึกไม  นัน่เปนเอกลักษณหนึง่ในการประพันธเพลงภาษาถิน่ใตของ พีช

พงศ  พทิักษ”  และกลาววา เพลงสะพานไมหมาก ได “สะทอนภาพลักษณแหงยุคสมัยในสงัคมที่

เปลี่ยนไปมาเปนระยะเวลาหลายป  ตามสถานีวทิยหุรือในรานเหลาเพื่อชีวิต   จะไดยินเพลงนี้แทรก

ผานเพลงฮิตยอดนิยมตาง ๆ อยางเงียบเหงา  ในค่ําคืนหนึง่ พืชพูดกบัผมวา “ใหเพลงทําหนาทีข่องมัน

ไป  เพราะเพลงจะอยูในที่ของมันตราบนาน  นานกวาชีวิตเรา ” ( 2546 : 92 - 93 ) 

 
     สรุป 



        พีชพงศ  พทิักษ  เติบโตในครอบครัวขาราชการ  ภูมิลําเนาเดิมอยูอําเภอชะอวด  จงัหวัด

นครศรีธรรมราช  เร่ิมหัดเลนกีตารตอนเริ่มเรียนมัธยมปลาย  ศึกษาดนตรีดวยตนเองพรอมทัง้ฝกแตง

เพลงไปในขณะเดียวกนั   

        พีชพงศ  พทิักษ  มวีิธีการเขียนเพลงโดยใชสําเนยีงภาษาใตโดยไมมีภาษากลางเจือปน

เปนเอกลกัษณเดนเฉพาะตัวของเขา  ตวัอยางเพลง “สะพานไมหมาก” ที่เขาประพันธนัน้  นับเปนเพลง

แนวโฟลคซองเพื่อชีวิตเพลงแรกที่มีคําพื้นถิ่นของภาคใตอยางชัดเจน  ทั้งยังอยูบนรากฐานของทฤษฎี

ดนตรีสากลอยางลงตัวโดยที่ไมมีกลิน่อายภาษากลางเจือปน  แตสามารถสื่อสารกบัผูฟงใหเขาใจกันได

ทั่วประเทศ   

        ปจจุบัน ( พ.ศ.2550) พีชพงศ  พิทกัษ  ยงัคงเปนขาราชการทาํงานอยูกับชาวไทยภูเขา

ตามดงดอยตางๆ ในจังหวัดนาน โดยใชดนตรีเปนสื่อในการพัฒนาสังคมและสงเคราะหชาวเขา  

นอกจากนัน้ยงัใชเวลาวางแตงเพลง  รองเพลง และฝกซอมดนตรอียางสม่ําเสมอ  เมื่อใดทีเ่ขาได

เดินทางกลับไปเยี่ยมมาตุภูมิ ณ จงัหวัดนครศรีธรรมราช  ก็จะใชเวลาวางรวมแสดงดนตรีหรือเขาหอง

บันทกึเสียงกบัเพื่อนพองเพือ่ทํางานเพลงสรางสรรคสังคมอยางตอเนือ่ง 
 

             1.2.2.5  รังสฤษฏ    ภูรังไหม 
  

        ประวติัโดยยอ 
 ชื่อเลน  “ตาเอ” “รุงรัง” ฉายาในวงการดนตรี “รัง  โปรแกรมเมอร” เกิด  20  สิงหาคม   

พ.ศ.2509  ภูมิลําเนาเดิม   อ.เมือง  จ.นครศรีธรรมราช  ที่อยูปจจุบนั  1242 / 39 ถ.บออาง  ต.คลัง  อ.

เมือง  จ.นครศรีธรรมราช  สถานทีท่ํางาน  หองบนัทึกเสยีง วี.เอ็ม.สตูดิโอ ซ.นาวัด  อ.เมอืง  จ.

นครศรีธรรมราช   

             บิดา ชื่อ  สิทธิชัย  ภูรังไหม    มารดา  ชื่อ ประทุม  ภูรังไหม  พี่นอง จํานวน  5  คน  

เปนบุตรคนที ่1  ของครอบครัว สถานภาพ  สมรส  มีบุตร 2 คน 

 การศึกษา ระดับมัธยมศึกษาช้ันปที่ 3  ร.ร.อํามาตยพทิยานุสรณ  จ.นครศรีธรรมราช 

ระดับ ปวช. วิทยาลัยศิลปหัตถกรรมนครศรีธรรมราช  จ.นครศรีธรรมราช (ไมจบ)  เขาเรียนสถาบัน

อิเล็กทรอนกิสกรุงเทพรังสิต  จ.ปทมุธาน ี(ไมจบ)  

 
        ประสบการณและผลงานทางดนตรี 

              เร่ิมเลนดนตรีเมื่ออายุ 17 ป โดยเปนนักรองนาํของวง ครูดนตรีคนแรก  ชนินท  สงั

ขมา   เปนเพือ่นรักที่ชวนกนัศึกษาโนตดนตรี  เขาเรียนดนตรีที่ สถาบันยามาฮา  ตลาดหัวอิฐ  จังหวัด



นครศรีธรรมราช  และศกึษาดนตรีดวยตนเองจากการฝกโนตกลองในสวนอาหารเกือบทุกที่ในจงัหวัด

นครศรีธรรมราช 

   รังสฤษฏ  ภูรังไหม ไดใหขอมูลตอผูศึกษาถึงประสบการณทางดนตรี  ความโดย

สรุปวา  “หลังจากจบ ม.3 ก็เร่ิมเลนดนตรตีามงานบวชในจังหวัด  ทั้งเรียนและทาํงานไปดวย  อายุ 21 

ป  เร่ิมฝกอานโนตสากล  ฝกหัดได 10 วนัก็ไดทํางานเปนนกัดนตรีประจําในรานอาหารทีจ่ังหวัด

นครศรีธรรมราช  หลงัจากนั้นจงึเดินทางเลนดนตรีอาชพีตามจงัหวัดตางๆ ในภาคใต  เชน  จ.กระบี่, จ.

สุราษฎรธาน,ี จ.สงขลา,  จ.ภูเก็ต, จ.ตรัง, จ.พัทลงุ และกรุงเทพมหานคร  ไดทํางานในหองบันทึกเสียง 

VM Studio  ซ.นาวัด  จ.นครศรีธรรมราช  โดยรับตําแหนงเปนโปรแกรมเมอร  ดีไซนเสียงกลอง  

ปจจุบันทํางานเปนนักดนตรีอาชพีในตาํแหนงกลองชุด” (รังสฤษฏ  ภูรังไหม.บทสัมภาษณ.2547) 

   ศุภกร  วงศเมฆ  หรือ ตุด  นาคอน  นกัรอง  นักดนตรี  ไดใหสัมภาษณตอผูศึกษา

เผยแพรใน หนังสือพิมพสมหิลาไทมส ฉ.95 เกี่ยวกับการทํางานของ รังสฤษฎ  ภูรังไหม  หรือ รุงรัง วา 

"รุงรังเปนโปรแกรมเมอรมืออาชีพ  ผมยกใหเปนมืออาชีพเพราะเขามกีฎเกณฑ  กฎกติกาที่เขาเขาใจ  

และทําออกมาไดดี  นาฟง” ( 2547 : 15 )   

  ผลงานและความประทับใจทางดนตร ี

1. เคยประกวดดนตรีที่ อ.ทาศาลา  จ.นครศรีธรรมราช  ไดที่ 2 ประเภทประชาชน 

2.  ขณะที่เรียนวทิยาลยัศิลปหตัถกรรมนครศรีธรรมราช  เขาประกวดดนตรีสาย

อาชีวะ  ไดที ่2 

3. เคยเลนดนตรีให Eric  Clapton เจาของเพลงดังระดับโลกฟง  ในงานบวชนาค  

ที่ อําเภอเกาะสมุย  จังหวัดสุราษฎรธาน ี

4. เปนโปรแกรมเมอรให ศุภกร  วงศเมฆ  หรือ ตุด  นาคอน  ในชุด เรียงรอยรอย

ใต : เมษายน 2547 

5. เปนโปรแกรมเมอรใหวงสะพาน  ชุดที่ 3 - วิถีอิสระ ( 2547 ) และชุดที่ 4 – ใต

ลมรัก ( 2548 ) 

6. เปนโปรแกรมเมอรใหนักรอง นักดนตรี  ของทางปกษใตในหลายคณะ 

7. พ.ศ.2545 - 2546  เลนดนตรี  เดินสายทางภาคเหนือกับวง ไทลากูน 

8. พ.ศ.2547 – 2548  เปนมือกลองของวงลิกอรซอง 

9. พ.ศ.2548 – 2550  เปนโปรแกรมเมอรประจําหองบนัทกึเสียง V.M.Studio   

อ.เมือง  จ.นครศรีธรรมราช 

 
                ทัศนคติและความใฝฝนทางดนตรี  



            รังสฤษฏ  ภูรังไหม ไดใหทัศนคตเิกี่ยวกับการเปนนกัดนตรีอาชีพ  โดยกลาววา “การ

เปนนกัดนตรทีี่ดีตองศึกษา  เมื่อไดศึกษาตองนําเสนอผลงาน  เมื่อนําเสนอเสร็จก็ตองถายทอดใหคนรุน

ตอไปไดศึกษาตอ” 

            เกีย่วกบัความใฝฝนดานดนตรีทีม่ตีอจังหวัดบานเกิดนั้น รังสฤษฏ ไดใหสัมภาษณตอผู

ศึกษาวา “อยากใหคนทัง้จงัหวัดเลนดนตรเีปน”  ( รังสฤษฏ  ภูรังไหม. บทสัมภาษณ : 2547 ) 
                  สรุป 
            รังสฤษฏ  ภูรังไหม  มีภูมิลําเนาอยูที่จงัหวัดนครศรีธรรมราช  เรียนศิลปะไดระยะหนึ่ง

จึงหนัมาสนใจและเอาดีทางดนตรี  โดยศึกษาจากสถาบนัดนตรีในจังหวัดและเพื่อนนักดนตรีรุนพี ่ 

พรอมทัง้ทาํงานเลนดนตรีประจําตามสวนอาหาร  เมื่อเร่ิมลาจากการเลนดนตรีประจําตามสวนอาหาร  

จึงศึกษาและทํางานเปนโปรแกรมเมอรในหองบันทึกเสียงของเพื่อนนักดนตรี   

            รังสฤษฏ ภูรังไหม  มีความสามารถในการสรางสรรคโปรแกรมกลองโดยการผสมผสาน

จังหวะพื้นบาน  เชน  ตะลงุ  รําวง  รองเงง็  ใหมีสําเนียงและลีลาทันสมัยชวนฟง  โดยทั่วไปเขามปีระจํา

เปนโปรแกรมเมอรในหองบนัทกึเสียง  และใชเวลาเดนิทางเลนดนตรีกับวงลกิอรซอง  เปนสมาชิก

สมทบของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกในหนาทีโ่ปรแกรมเมอรและซาวนมิกซ 
           รังสฤษฏ  ภูรังไหม ไดใหทัศนคตเิกี่ยวกับการเปนนกัดนตรีอาชีพ  โดยกลาววา “การ

เปนนกัดนตรทีี่ดีตองศึกษา  เมื่อไดศึกษาตองนําเสนอผลงาน  เมื่อนําเสนอเสร็จก็ตองถายทอดใหคนรุน

ตอไปไดศึกษาตอ” เกี่ยวกับความใฝฝนดานดนตรีที่มีตอจังหวัดบานเกดินั้น เขากลาววา “อยากใหคน

ทั้งจงัหวัดเลนดนตรีเปน” 

 

          1.2.2.6 ศุภกร    วงศเมฆ 
 

    ประวัติโดยยอ 
        ชื่อเลน   “ตุด”   ฉายาในวงการดนตรี  “ตุด นาคอน”  เกิดวันที่ 1  เดือนพฤษภาคม พ.ศ.

2520  ภูมิลาํเนาเดิม  อ.ปากพนัง  จ.นครศรีธรรมราช  ที่อยูปจจุบัน ซ.นาวดั  อ.เมือง  จ.

นครศรีธรรมราช  สถานที่ทาํงาน หองบันทึกเสยีง วี.เอ็ม.สตูดิโอ  ซ.นาวัด  อ.เมือง  จ.นครศรีธรรมราช 

        บิดาชื่อ นายเสียน  วงศเมฆ  มารดา ชื่อ นางสมจิตร  วงศเมฆ  มพีี่นอง จํานวน 4 คน  

เปนบุตรคนที ่4 ของครอบครัว 

         การศึกษา   ระดับประถมศึกษาปที่ 6  ร.ร.วัดเสมาเมือง  จ.นครศรีธรรมราช  ระดับ

มัธยมศึกษาปที่ 3  ร.ร.โยธินบาํรุง  จ.นครศรีธรรมราช  ะดับ  ปวช.  วิทยาลัยเทคนิค  จ.

นครศรีธรรมราช   ระดับ ปวส. วทิยาลัยเทคนิค  จ.นครศรีธรรมราช 

 



                  ประสบการณและผลงานทางดนตร ี
        ผูศึกษาไดนําเสนอประสบการณทางดนตรีของ ศภุกร  วงศเมฆ  หรือ ตุด  นาคอน   

เผยแพรในหนงัสือพิมพทางไท  ฉบับที ่5 คอลัมนวถิีอิสระ ( 2548 : 11 )  ความโดยสรุปดังนี้   

 

  “...ชวีิตวยัเยาว นยิมรองเพลงใหเพื่อนฟง  ชอบตั้งวงดนตรีกับเพื่อนๆ ในซอย

ใกลบาน  ใช  จาน  หมอ  กะละมัง  เปนเครื่องดนตรี  เลนดนตรีตามซอยเล็กๆ ที่บานมี

วงดนตรีของพีช่าย   เปนวงของเด็กนกัเรียนพาณิชย  ตุดจึงไดเห็นกีตารเปนครั้งแรกใน

ตอนนัน้  ซึง่คงเรียนอยูประมาณชั้น ป.๒ หรือ ป.๓  ดวยใจรักจงึไดเร่ิมหัดเลนกีตารตอน

เรียนชัน้ ม.๑  เพลงแรกที่ฝกและรองอยางมั่นใจสูงสุด คอื  ทีน่ี่ไมมีครู  โดยเลนแตคอรด 

Am  ตลอดทั้งเพลง  กอนตุดไดเปนนักดนตรีอาชีพ  มวีงดนตรทีี่กอต้ังกันมาประมาณ  

๓  วง  คือ  วงเด็ก ๆ ไมมีชือ่  เคาะจาน  กะลา  กะละมัง  ถงั  พอเรยีนชัน้ ม.๓  ก็ได

กอต้ังวง ชื่อ คนหนํา  เลนแตในขนําขางซอยนาวัด    มีสมาชิกยุคสรางขนาํเลนประจํา

อยูส่ีคน   เมือ่เติบใหญเปนวัยรุนจึงรวมตระเวนเลนดนตรีแบบเวียนครกกับวงนักศึกษา

วิทยาลัยเทคนคิและวิทยาลยัไทยบัณฑิต... 

...เร่ิมประกวดดนตรีตอนเรียนวทิยาลัยเทคนิคนครศรีธรรมราช  ในงานของ

องคการชางเทคนิคแหงประเทศไทย  และองคการชางเทคนิคระดับภาคใต  ไดลําดับที ่

๒  สองปซอน โดยใชเพลงที่เขียนเองเขาประกวด  คือ เพลงขี้เหลก็  จนไดรับฉายาวา 

“ไอขี้เหล็ก!!”   

สําหรับที่มาของเสียงรองหาว  ทรงพลงั  ก็เพราะตองรองเลนตามวงเหลาบอยๆ  

ไมมีเครื่องขยายเสียง  สงเสียงแขงกับคอเหลา ข้ีเมา  อาศัยวิธีการตะโกน  รองใหเต็ม

เสียง  เต็มพลงั  จนเพื่อนขลาดกลัว  ไมคอยไดรองเพลงไพเราะลกึซึง้หวานเยน็แบบจีบ

สาว  ไมเคยมีสาวๆ นัง่ฟงเพลงอยูขางๆ  เหตทุี่เลือกรองเพลงเพราะขี้เกียจเดินไปซื้อ

เหลาและกับแกลมใหเพื่อนกนิ  คอเหลารูใจเลยยกเวนใหนัง่รองเพลงกลอมขี้เมาอยู

อยางเดยีว  ขณะรองตะโกนอยางสนุกสนานกม็ักจะมี  ลูกหนิ  สากกระเบือ  ปลิววอน

ลงบนหลังคาขนําเปนประจาํ  หรือบางทีเพื่อนขี้เมาก็ตอยตี  เชือดคอกันเลือดอาบ  จน

ถือเปนเหตุการณปกติ...”  

 

           สาํหรับผลงานเพลงทีป่ระสบความสําเร็จของ ศุภกร  วงศเมฆ  คือ เพลงแตกอน  เนื้อหา

พูดถึง  แผนดินเกิดของผูประพันธ  การหวนรําลึกถึงสายราก  วิถีชวีิตและวัฒนธรรมแบบดั้งเดิม  ที่

กําลังเสื่อมสลายไปพรอมโลกยุคใหมที่เขาคุกคาม  เนื้อหาบางสวนดังนี ้    

 



มาฟงเรื่องราวที่พอเฒาแกเลาใหฟง 

จากดินแดนปากนงัจนถงึหลังเมืองคอน 

มรดกตกทอดจากสมยัแตกอน   

ดินแดนเมืองคอนมีรําฟอนดามขวาน  นะสาวเหอ...   

ฯ ล ฯ 

 

ตอนนี้เร่ืองราวทีพ่อเฒาแกเลาใหฟง 

มีแตเพียงความหลังกับของที่พงัแตกอน 

ขาวของมนัแพงจนสิ้นแรงคนคอน   

วัฒนธรรมเสื่อมคลอนประเพณีมันเสื่อมหาย 

ผูคนทาํบาป ธรรมชาติหายไป  

นาที่ทาํกท็ิ้งหาย  เหลือแตรอยตีนควาย 

กับซากคนัไถ เหี้ยน เหี้ยน 

ผูคนขึ้นจากนา ขึ้นไปไขวควาในเมืองกรุง 

เปลี่ยนจากผาถุงมานุงกางเกงยนีส 

และทิ้งใหพอเฒาแกเฝาคอย 

สาวเหอ  พอเฒาแกเฝาคอยโล 

หวงัหลานนอยกลับมา 

กลับจากเมืองฟา 

แลวกลับมาหาแกมั้ง   

นะสาวเหอ 

( นาคอน. แตกอน : 2540 )  
            

        ผูศกึษาไดนําเสนอบทสัมภาษณ ศุภกร  วงศเมฆ  เผยแพรใน นสพ.สมหิลาไทมส  ฉบับที ่

93  (2547 : 15) ถึงอิทธิพลที่ไดรับและความเปนมาของเพลง แตกอน  ความโดยสรปุดังนี ้
   

“ไดมาจากพอเฒา   เพราะวาทานมีอิทธพิลตอชาวบานและผูคนละแวกนัน้  พอ

เฒาสิน้เมื่ออายุ 108 ป ( พ.ศ.2545 ) ทานเลาประวตัิพวกนี้ใหฟงตลอด  เปนคนที่

แข็งแรงมาก  ตอนที่ผมเดก็ ๆ สักหาหกขวบ  ทานแบกขึ้นบาไปเที่ยวสวนสัตว  ตอนนั้น

อายุก็ปาไปแปดสิบกวาปแลวละ  ชาวบานแถวนัน้เกิดมาเห็นทานหวัขาวกนัแลว  ทาน

แบกจากซอยนาวัด  ไปกาํแพงเมืองเกา  ( ระยะทางประมาณ 1 กิโลเมตร )  ชวงนัน้สวน



สัตวเก็บคาผานประตู  ผูใหญ  1  บาท  เด็ก  50 สตางค  ไปดูสัตว  ไปวัด  เลาเรื่อง

โบราณ 

แตงเพลง แตกอน ตอนเรียน  ปวช.3  อายุประมาณ 17 – 18 ป  ตอนเขียนนั้น  

วงการนกัศึกษามีการประกวดเพลง  ตระเวนประกวดระดับวิทยาลัยไปทั่วภาคใต  ก็ไดใช

เพลงเขยีนเองประกวด  มเีพลง  แตกอน  ข้ีเหล็ก  นกกรง  ซึง่เปนที่รูจกัในวงการนกัศกึษา

เทคนิคในยุคป  2536 – 2537  แลวมาเลนตามผับ  กม็ีคนรูจัก  โดยอิทธพิลของเพลงมัน

ทําหนาที่ของมันเอง”   

 
      ทัศนคตแิละความใฝฝนทางดนตรี 
          ผูศกึษาไดนําเสนอบทสัมภาษณ ศุภกร  วงศเมฆ หรือ ตุด  นาคอน  เผยแพรใน 

น.ส.พ.สมิหลา ไทมส ฉบับที่ 95 (2547 : 15) ถึงทัศนคติที่มีตอแผนดินถิ่นเกิด  และความใฝฝนทาง

ดนตรี ความโดยสรุป ดังนี ้
 

( ผูศึกษา ถาม ) - คุณเคยพดูวา  ไมไปไหน  จะอยูเมืองคอน 

ตุด - ผมเหน็คนอื่นเขาไป  แลวเขาก็ตองกลับมา  แลวเราไปทําไม  เรา

อยูเฉยๆ ดีกวา  แตพอเขาไปเราก็นัง่ดูเขาไปกัน  ที่สุดแลวก็ตองกลบัมา  ผม

เขียนเพลง กลับบานเหอ  นี่ก็คือ บรรยากาศความเปนพื้นบาน  ความเปนเรา  

พอหนาเทศกาลก็ตองกลบัมา  เพราะวาพอถึงหนาเทศกาลนี ่ กรุงเทพฯ เหมือน

เมืองราง  แยงกันกลับบาน  บางทีรถชนบาง อะไรบาง  เพื่อจะกลับบาน  ปใหม  

เดือนสิบ  สงกรานต  นี ่ กรุงเทพฯ ราง  แสดงวาคนทีเ่มืองหลวง  หรือเมืองกรุง

นี่มีกนัอยูไมกีค่นเอง  

  ( ผูศึกษา – ถาม ) - อยากทาํอะไรใหกับเมืองนครฯ นี่บาง 

 ตุด - อยากประกาศใหเหน็วาเมืองคอนนีย่ิ่งใหญสมกับที่เปนเมืองพระ  

บานเราคอนขางเปนเมืองปดซะเหลือเกนิ โดยอะไรหลายๆ อยางนี่ละ  อยาพูด

เลยวามันเพราะอะไร  พูดกเ็หมือนผิด  แตผมเชื่อไดวาคนสมัยโบราณที่เคยเขา

มารุกรานเมืองนครฯ นี่  ไมเคยเผา  ไมเคยตีพระธาตุ  เพราะวานี่คือเมืองพระ   

ถาเกิดสงครามขึ้นมานี ่  คนที่ยงัใชวิถธีรรมชาติ  จะเปนผูที่อยูรอด  กอ

ไฟเปน  หงุขาวดวยฟนเปน  ถนอมอาหารเปน  ปงปลาเปน พวกนี้จะอยูรอดใน

ภาวะสงคราม  ไมตองออกไปไหน  อยูบาน  กลับเขาหาธรรมชาต ิ  แตเด็กทุก

วันนี้  มันทาํอะไรไมเปน  เกดิมาก็เตาแกสเลย  มันไมไหว 

       



 

 
     สรุป 

            ศุภกร  วงศเมฆ  มีบรรพบุรุษเปนชาวอําเภอปากพนงัที่อพยพเขาไปอยูริมชานเมืองของ

จังหวัดนครศรีธรรมราช   

           ศุภกร  วงศเมฆ หรือ  ตุด  นาคอน มีความรักดนตรีเปนชวีิตจติใจ  เขาเปนผูนําในการ

กอต้ังวงดนตรรีวมกับเพื่อนๆ  มาหลายคณะ  และเดินทางแสดงดนตรีในนาม “ตุด  นาคอน” โดยมี

เพื่อนพองวงลกิอรซองคอยเลนสนับสนนุ   

    ทัศนคติทางสงัคมท่ีปรากฏในเพลง “แตกอน” ที่เขาแตงในวยั 17 – 18 ป กลายเปน

เพลงสัญลกัษณในแนวเพื่อชีวิตที่ชาวจงัหวัดนครศรีธรรมราชตางรวมภาคภูมิใจ  อดีตและรากเหงาทาง

วัฒนธรรมที่แฝงในเพลง มีอิทธพิลทาํใหคนไกลถิน่โดยเฉพาะคนนครศรีธรรมราชคิดถึงบานและอยาก

กลับไปเยือนถิน่ฐาน  โดยเฉพาะชวงเทศกาลสําคัญตางๆ  ในทอนเพลงที่วา “เดือนสิบเอาพองเอาลา  

พามาใหแกมั้ง”  ไดสะทอนภาพลกูหลานทางวัฒนธรรมของคนจังหวัดนครศรีธรรมราช  ที่ผูกพันกับ

ประเพณีวนัสารฺทเดือนสิบอยางชัดเจน     
 

             1.2.2.7 โสวภา  ขาวสง  
 

       ประวัติโดยยอ 
            ชื่อเลน  “โส”  ฉายาวงการดนตรี “โส  ไทลากูน”  เกิดวนัที่   9 มกราคม พ.ศ.2524     

ภูมิลําเนาเดิม    ต.แหลมตะโหนด   จ.พัทลุง  ที่อยูปจจุบัน     อ.นาโยง   จ.ตรัง   

            บิดา ชื่อ ชีพ  ขาวสง  มารดา ชื่อ  จินดา  ขาวสง  มีพีน่อง จํานวน  3  คน   เปนบุตรคน

ที่  1  ของครอบครัว   

            สถานภาพ สมรส  สามีชื่อ  ทวนชยั  พิริยะอุดมพร  มีบุตร จํานวน  1 คน ชื่อ  ด.ญ.กัญ

รัตน  พิริยะอดุมพร 

การศึกษา  ระดับประถมศึกษา ที่ โรงเรียนบานขอนหาด  ระดับมัธยมศกึษาตอนตน   

โรงเรียนสภาราชิน ี

 
      ประสบการณและผลงานทางดนตรี 
            เร่ิมเลนดนตรีเมื่อ อายุ  13  ป โดยฝกกีตารเปนเครื่องดนตรีชิ้นแรก   ครูดนตรีคนแรก  

คือ ทวนชยั  พิริยะอุดมพร  เคยเลนดนตรีโฟลคซองตามรานอาหารและผับตางๆ ใน อ.หาดใหญ จ.

สงขลา  ตอมาจึงไดเดินทางเขาเลนดนตรตีามผับในกรงุเทพมหานคร  และไดมีโอกาสรองประสานเสียง



ใหกับ หงา  คาราวาน ชุด  รักเมื่อเดือนเมษา ในเพลง  ฉันเปนดอกไม  และเพลง จดหมายชาวนา  มี

โอกาสรองประสานเสียงใหวง มาลฮีวนนา  ชุด เปรือย  ในเพลง  ระบําชีวิต  และเพลง  ชบา  มโีอกาส

รองประสานเสียงใหกับวงสะพาน  ชุด ใตลมรัก  ในเพลง  รสนิยมปา  และ รอยเทาบนทางดอย 

            มีผลงานนามวง ไทลากูน  อัลบ้ัม เห...เล  โดยเขียนเพลงและบันทึกเสียงรองนําหนึ่ง

เพลง  คือเพลง  คอยพี ่ และไดขับรองประสานเสียงในงานเพลงชุดนี ้
 
      ทัศนคตแิละความใฝฝนทางดนตรี   
            โสวภา  ขาวสง  ไดใหสัมภาษณตอผูศึกษาถึงทัศนคติและความใฝฝนทางดนตรีวา 

“อยากเปนผูหญิงคนหนึง่ที่สามารถเลนดนตรีได  และอยากจะเลนดนตรีใหไดดีๆ ดวย  ถาสามารถทํา

ไดอยากจะเขยีนเพลงใหออกมาดีๆ และคนฟงยอมรบั  และถามีโอกาสในชวีิต  ถาสามารถขอได คือ  

อยากเรียนดนตรี  อยากเรียนกีตารคลาสสิก  อยากเลนกีตารใหเกงๆ  มีความรูความสามารถมากกวานี ้ 

เพราะที่ผานมาในชวีิตนัน้  ไมมีโอกาสเรียนหนังสือและเรียนดนตรี  เพราะไมมทีุนในการศึกษา  ถามี

โอกาส อยากเรียนหนังสือและเรียนดนตรี  อยากเปนครูในระดับที่สามารถสอนเด็กๆ ได  โดยใหความรู

เต็มที่และสอนโดยไมคิดคาใชจายใดๆ  เพราะคิดวาคงมีเด็กๆ หลายๆ คนที่ไมมโีอกาสเรียนเหมอืนตัว

เรา” ( โสวภา  ขาวสง. บทสมัภาษณ : 2547 ) 

 
     สรุป 
          โสวภา  ขาวสง  มีภูมิลําเนาเดิมเปนชาวจงัหวดัพัทลงุ  เรียนดนตรีดวยตนเอง ทาํงาน

เลนดนตรีแนวโฟลคซองใน อ.หาดใหญ จ.สงขลา อยูระยะหนึ่ง  จากนั้นจงึเดินทางเขาทาํงานตามผับ

ตาง ๆ ในกรงุเทพมหานคร   

          โสวภา  ขาวสง  มีผลงานรวมกบัวงไทลากนู  อัลบ้ัม เห...เล  โดยเขยีนเพลงและ

บันทกึเสียงรองนาํหนึ่งเพลง  มีความสนใจและศึกษาดนตรีพื้นบานโดยเฉพาะเพลงรองเงง็อยางจริงจัง    

พรอมทัง้เปนนักเดนิทางแสดงดนตรีพื้นบานผสมผสานรวมกับวงไทลากูนไปทั่วประเทศ  

          โสวภา  ขาวสง  แสดงทัศนคติและความใฝฝนทางดนตรี ไววา “อยากเปนผูหญิงคนหนึง่

ที่สามารถเลนดนตรีได  และอยากจะเลนดนตรีใหไดดีๆ ดวย  ถาสามารถทาํไดอยากจะเขยีนเพลงให

ออกมาดีๆ และคนฟงยอมรบั  และถามีโอกาสในชวีิต  ถาสามารถขอได คือ  อยากเรียนดนตรี  อยาก

เรียนกีตารคลาสสิก  อยากเลนกีตารใหเกงๆ  มีความรูความสามารถมากกวานี ้ เพราะที่ผานมาในชีวิต

นั้น  ไมมีโอกาสเรียนหนังสือและเรียนดนตรี  เพราะไมมีทุนในการศึกษา  ถามโีอกาส อยากเรียน

หนงัสือและเรยีนดนตรี  อยากเปนครูในระดับที่สามารถสอนเด็กๆ ได  โดยใหความรูเต็มที่และสอนโดย

ไมคิดคาใชจายใดๆ  เพราะคิดวาคงมีเดก็ๆ หลายๆ คนที่ไมมีโอกาสเรียนเหมือนตวัเรา” 
 



 

       1.2.3  สมาชิกสนับสนุนนักดนตรี 
  ในกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก  มีสมาชิกสนับสนนุอยูหลายคนดวยกนั  ซึ่งทําหนาทีแ่ตกตางกนั

ไป  สมาชิกสนับสนนุนักดนตรีที่มีเปนหลกัในยุคตนของการรวมกลุมนั้น จะที่คอยชวยเหลือดูแลในพนัธ

กิจดานธุรกรรม  ซึ่งผูศึกษาขอนําเสนอเชงิพรรณนาถึงประเด็นหลกั คือ  ประวัติโดยยอ  ประสบการณ

ทํางาน  และทศันคติความใฝฝน   

สมาชิกสนับสนุนนักดนตรีเอ็กโซติก  มีดังนี ้
 

          1.2.3.1 เฉลิมพล    ปทะวานิช 
 

    ประวัติโดยยอ 
       อาย ุ36 ป เกิด วันที่ 8  เดือน พฤศจกิายน พ.ศ.2511  ภูมิลําเนาเดิม จ.นครศรีธรรมราช    

ภูมิลําเนาปจจบุัน  51/609 ม.2  ต.คูคต  อ.ลําลูกกา  จ.ปทุมธาน ี

          การศึกษา   ระดบัมัธยมปลาย  โรงเรียนเบญจมราชูทิศ  จังหวัดนครศรีธรรมราช  

ระดับอุดมศึกษา เศรษฐศาสตรบัณฑิต  มหาวิทยาลยัรามคําแหง  ป พ.ศ.2534  

 
    ประสบการณและผลงาน 

-  พ.ศ.2533 – 2535  รองหวัหนาฝายขอมูล ที่ดิน – ปาไม  สมาคมสทิธิเสรีภาพขอ 

ประชาชน (สสส.)  

  -   พ.ศ.2536 – 2538  ทาํธรุกิจสวนตวั 

  -   พ.ศ.2539  ผูจัดการทั่วไป  นิตยสาร City Varity  อ.หาดใหญ  จ.สงขลา 

  -  พ.ศ.2539 – ปจจุบัน  ผูจดัการฝายโฆษณาและการตลาด  สถาบนัอิเล็กทรอนกิส 

กรุงเทพรังสิต  ฝายประสานงานตนฉบับ  สนพ.นาคร  และนิตยสารอิเล็กทรอนิคสแฮนดบุค 

        -  พ.ศ.2546 – ปจจุบนั  บรรณาธิการ  สํานกัพิมพด็อกโฟร 

ผลงานการสรางสรรคงานศลิป 

  -  ชนะเลิศการประกวดบทกลอน “เมืองนคร” จัดโดยรานหนังสือ นาคร – บวรรัตน  และ 

กลุมนกัเขียนนาคร  ป พ.ศ.2528 

  -  ชนะเลิศประกวดบทกลอนอาเศียรวาท  วนัที ่12  สงิหาคม พ.ศ.2528 

  -  มีผลงานบทกวีลงตีพมิพตามนิตยสารในนามปากกา “แนวไพร  ลัญจกานต” 

               - มผีลงานบทความ ปาไม – ที่ดิน  ลงในหนังสือพิมพ มติชน รายวนั  ระหวางเดือน 

มิถุนายน – ธนัวาคม พ.ศ.2534  กอนการออกกฎหมายปาชุมชน ในอีกสองปถัดมา 



  -  มีผลงานเรื่องสั้นลงตามสื่อส่ิงพิมพในนามปากกา (ไมประสงคจะระบุ) 

  -  เขียนเพลง “มองอยางนก” รวมกับสมาชิกวงสะพาน 

  -  เขียนคอลมันปดทายนิตยสาร อิเล็กทรอนิกสแฮนดบุค ในนามปากกา (ไมประสงคจะ 

ระบุ) 

  -  ผูจัดการวง “สะพาน” 

  -  ผูจัดการวง “ไทลากนู” 

  -  ผูจัดการกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก 

 
    ทศันคติและความใฝฝน   
         เฉลิมพล  ปทะวานชิ  ไดใหสัมภาษณตอผูศึกษา  ถึงทัศนคติและความใฝฝนทางดนตรี   

ความวา “เทาที่ผมฟงดนตรขีองไทยมา  และเมื่อยิง่เทยีบกับดนตรีสากล  มนัทาํใหผมเกิดความรูสึกวา

เหตุผลหนึ่งทีศ่ิลปนไทยตามไมทันศิลปนตางประเทศ  เพราะบานเรายังพอใจที่จะ Copy  งานเพลงของ

ตางชาติมา  อยางสมัยกอนที่เอาทาํนองเขามาใชยงัพอทําเนา  แตหลังๆ ชักเปนการลอกเพลงมาเลย  

ทําใหผมเอียนกับบรรยากาศเหลานี้  ไมใชวาผมพูดวาฝรั่งเปนเทวดาหรืออะไรนะ  แตอยางดนตรีของ

ไทย  ถาเราจบัเอารากเหงาทางวัฒนธรรมของเราแสดงออกมา  แลวทาํใหเปนสากลใหไดอยาง World 

Music  ผมวานั่นเราไปอีกขั้นหนึ่ง  ชาวตางชาติ  บางคนที่ไมใชฝร่ัง เขาก็ทาํไดถึงวญิญาณอยางแทจริง  

เชน  ราวี  ชางการ,  คทิาโร, อาลี  ฟรังการ  หรือ ลอลีนา  แม็คคนิทช  ซึง่ลวนแลวแตทําถงึ  อยางกลุมที่

ผมเขามาคลกุคลีนี้  (เอ็กโซติก)  เปนกลุมที่ผมเหน็พลงัและวิญญาณ  ทั้งความเปนคนพันธุพืน้เมือง 

และเปนศิลปน  นักดนตรทีี่มีฝมือ  มารวมตัวกนั  มทีิศทางกับทัศนคติสอดคลองกนั  เขาสามารถนํา

เพลงพื้นถิ่นและกลิ่นอายทางใตมาสะทอนในเพลง  อาจจะหลายคนมาจากหลายวง ซึง่เก็บเกี่ยวเอา

ประสบการณของแตละคนมายาํรวมกนั  ผมวาเขานาจะไปถึงระดับ World Music ได  ผมเลยมาลอง

ชวยดูแลทางการจัดการและธุรกิจใหในบางสวน  ทัง้นีเ้พราะผมเชื่อวา  ศิลปนจะมาเปนนกัธุรกจิไมได  

ฉะนัน้ตองมีคนทางธุรกิจทีเ่ขาถึงความเปนศิลปน  และไมแทรกแซงทิศทางเขา  ผมจึงอาสาในงานนี”้  

(เฉลิมพล  ปทะวานิช,บทสัมภาษณ : 21  กรกฎาคม 2548) 

 
      สรุป 

          เฉลิมพล  ปทะวานชิ  มีภูมิลาํเนาเปนคนจังหวดันครศรีธรรมราช  เดินทางเขาศึกษา

ดานเศรษฐศาสตรในกรุงเทพมหานคร   

          เฉลิมพล ปทะวานิช ทาํงานเปนผูจัดการฝายโฆษณาและการตลาดสถาบนั

อิเล็กทรอนกิสกรุงเทพรังสิต  เปนฝายประสานงานตนฉบับ  สนพ.นาคร  และนติยสารอิเล็กทรอนิคส



แฮนดบุค   และเปนบรรณาธิการสํานกัพมิพด็อกโฟร  มีใจรักดานดนตรีและเฝาติดตามดูแลการทํางาน

ของวงดนตรีหลายวง   

          เฉลิมพล ปทะวานชิ เปนกาํลังสําคัญที่คอยเฝาประสานสมาชิกนักดนตรีจนเกิดการ

รวมกลุมเอก็โซติกขึ้นมา  และเปนผูจดัการใหผองเพื่อนนักดนตรีไดทํางาน โดยการประสานงานกับ

องคกรหรือหนวยงานตางๆ ทั้งภาครัฐและเอกชน เพื่อขอเงินทุนสนับสนุนการสรางสรรคงานเพลงของ

กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติกในโอกาสตอไป โดยเขามีความเชื่อวา  ศิลปนจะมาเปนนกัธุรกิจไมได  ฉะนั้น

ตองมีคนทางธุรกิจที่เขาถึงความเปนศิลปน  และไมแทรกแซงทิศทางเขา    

  

             1.2.3.2 นายอนุชา  สิทธิโรจน 
 

    ประวัติโดยยอ 
         อาย ุ34  ป  เกิดวนัที ่ 3  มกราคม  พ.ศ.2514  ภูมิลําเนาเดิม  จังหวัดตรัง 

         ประวัติการศึกษา 

            ชัน้มัธยมปลาย  :  ร.ร.เบญจมราชทูิศ  จ.นครศรธีรรมราช  (พ.ศ.2528 – 2531) 

            ปริญญาตรี : วิทยาศาสตรบัณฑิต (ฟสิกส)  ม.รามคําแหง  (พ.ศ.2532 – 2536) 

            ปริญญาโท : วิทยาศาสตรมหาบัณฑิต (เทคโนโลยพีลังงาน)  มหาวิทยาลัยเทคโนโลยี

พระจอมเกลา  ธนบุรี  (พ.ศ.2537 – 2542)  

 
    ประสบการณและผลงาน 

   -  พ.ศ.2540 – 2544  :  ผูชวยผูจัดการโรงงาน  บ.อุตสาหกรรมถังแกส จก. 

   -  พ.ศ.2545 – 2546  :  ผูจัดการโครงการ  บ.คิวอีเอส เอ็นเนอรจีคอนซ จก. 

   -  พ.ศ.2547 – ปจจุบัน  :  ผูจัดการ  บ.ยนูิตี้ฟลด เซอรวิส  จก. 

   -  Web Master : www.exoticmusician.com 

 
          ทัศนคติความใฝฝน 

         อนุชา  สิทธิโรจน  ไดใหสมัภาษณตอผูศึกษา ถึงทศันคติและความใฝฝนในการ

สนับสนนุกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  กลาวคอื  “อยากทําเว็บไซตนําเสนอผลงานของกลุมฯ  แลวใชวธิีการ

ทางธุรกิจโดยการดาวนโหลดเพลงของสมาชิกนักดนตรี  และโฆษณาขายงานผานทางอนิเตอรเนต็  ไม

วาจะเปนเพลง  หนังสือ  ภาพวาด  เสื้อผาและของที่ระลึก  ซึ่งธุรกิจในโลกอนาคตที่ผานวธิีการขายตรง

จะชวยตัดทอนพอคาคนกลางที่คอยเอาเปรียบเราได  เราทําเอง  ขายเอง  รวมกลุมกัน  เปนวิธกีารตอสู
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และนําเสนอทางศิลปะ  เพื่อสรางยุคสมยัของเรา  ซึ่งผลพวงนัน้จะสามารถชวยเหลอืสังคมได”  ( อนุชา  

สิทธิโรจน. บทสัมภาษณ : 2547 ) 

 
    สรุป 

           อนุชา  สิทธิโรจน  มภูีมิลําเนาเดิมเปนคนจงัหวัดตรัง  ผานการทํางานดานธุรกิจโดยการ

เปนผูจัดการในหลายบริษทั   

       อนุชา  สิทธิโรจน  มีใจรักดนตรีและเสียงเพลงแนวสรางสรรคสังคม  เขาคอยใหการ

สนับสนนุสมาชิกนักดนตรีในกลุมเอก็โซตกิโดยทาํหนาที่เปนWebMaster : www.exoticmusician.com 

                 อนุชา  สิทธโิรจน  มทีัศนคติและความใฝฝนในการใหการสนับสนุนกลุมนกัดนตรีเอ็กโซ

ติก  ดวยการจัดทําเว็บไซตนําเสนอผลงานของกลุมฯ  แลวใชวิธีการทางการตลาดโดยการดาวนโหลด

เพลงของสมาชิกนักดนตรี  และโฆษณาขายงานผานทางอนิเตอรเนต็  ไมวาจะเปนเพลง  หนังสือ  

ภาพวาด  เสือ้ผาและของทีร่ะลึก  ซึ่งธุรกจิในโลกอนาคตที่ผานวิธกีารขายตรงจะชวยตัดทอนพอคาคน

กลางที่คอยเอาเปรียบได  
 
 

สรุปตอนที่ 1  ที่มาของการรวมกลุม 
 
  1.1  การรวมตัวของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก 
     กลุมนักดนตรีเอ็กโซติก เปนการรวมตัวของกลุมคนทีผ่านประการณการทาํงานทางดนตรีมา

หลายรูปแบบ  ทัง้มีความเปนนกัคิด  นักเขียน  นกัศิลปะ  นักเดนิทาง และนักกิจกรรม  ซึง่สมาชกิสวน

ใหญมีสายรากเปนคนภาคใต  กอตัวรวมกันเพื่อสรางสรรคงานเพลงนอกกระแสธรุกิจ  ในแนวดนตรี

พื้นบานผสมผสาน  โดยมพีืน้ฐานความคดิในการขับเคลื่อนผลงานทาง ดนตรี  ศิลปะ  และวรรณกรรม 

ใหเปนแนวรบวัฒนธรรมที่เนนในสํานึกพืน้บานอันเปนรากเหงาของผูคน 

 
  1.2  ประวัติสมาชกิของกลุมนักดนตรเีอ็กโซติก 

     กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก  มีสมาชิกจํานวนหลายคน ทั้งนี้เปนเพราะมีการรวมกลุมกันแบบ

ปลายเปด สมาชิกสวนใหญเปนคนที่มีภูมิลําเนาอยูในหลายจังหวัดของทางภาคใต อาทิ  

นครศรีธรรมราช  สุราษฎรธาน ีพทัลงุ  ตรัง  และบางคนมีภูมิลําเนาเดมิอยูในภาคอสีาน เชน  จ.เลย  จ.

อุตรดิตถ  แตไปเติมโตและไดรับการศึกษาในหลายจังหวัดทางภาคใต  มีประสบการณในการทํางาน

หรือมีผลงานทางดนตรี  ศลิปะ  และวรรณกรรม มาเปนเวลา 10 – 30 ป  มทีัศนคติในการสรางสรรค

สังคมโดยใชดนตรีเปนสื่อ  มีบริบทเชิงปรัชญาศิลปะในการนาํเสนอการแสดงที่มีความมุงมั่นทีจ่ะ
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ทํางานดานศิลปวัฒนธรรม  และมีบริบทเชิงปรัชญาศาสนาที่มีความเชื่อเร่ืองการใชดนตรีและศิลปะ

ชวยพัฒนาจิตวิญญาณผูคนใหสูงขึ้น 

สามารถจาํแนกสมาชกิไดเปน 3 ประเภท คือ นักดนตรีหลัก  นักดนตรีสมทบ  และสมาชิก

สนับสนนุนักดนตรี 

1.2.1  นักดนตรีหลัก  เปนสมาชิกที่มีโอกาสไดเลนดนตรีและทํางานในหองบันทึกเสียงดวยกนั

บอยที่สุด  เปนสมาชกิยุคกอต้ังที่มกีระแสความคิดในการทํางานเพลงพื้นบานผสมผสานคลายกนั 

1.2.2  นักดนตรีสมทบ  เปนสมาชกิทีม่ีโอกาสไดเลนดนตรี  ทํากิจกรรมเสริมทางดนตรีใหแก

สมาชิกหลัก  และ/หรือทาํงานในหองบันทึกเสยีงดวยกนักับสมาชิกหลัก 

1.2.3  สมาชิกสนับสนุนนกัดนตรี  เปนกลุมที่คอยชวยเหลือดูแลนกัดนตรีหลักและนักดนตรี

สมทบในดานธุรกรรม 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ตอนที่ 2  ศึกษาวิเคราะหองคประกอบของดนตรีในงานเพลง 
 



 การวิเคราะหองคประกอบของดนตรีในงานเพลงทีน่ักดนตรีกลุมเอ็กโซติกนิยมนาํไปบรรเลง  

จะวิเคราะหตามโครงสรางของบทเพลงแตละเพลง  ในหวัขอตอไปนี้ 

1.  ศึกษาประวัติเพลง ( History )  วิเคราะหถงึที่มาของบทเพลง 

2.  เครื่องดนตรี ( Instruments )  วิเคราะหเครื่องดนตรีทีน่ํามาบรรเลง 

3.  คีตลักษณ ( Form )  วิเคราะหรูปแบบของทอนเพลง 

4.  บนัไดเสียง ( Scale )  วิเคราะหบนัไดเสียงที่ใชบรรเลง 

5.  ทํานอง ( Melody )  วิเคราะหโครงสรางทํานองและการเคลื่อนที่ของทาํนอง 

6.  ลีลาจังหวะ ( Rhythmic Pattern )  วิเคราะหลีลาจังหวะที่ใชในการบรรเลงของบทเพลง 

7.  คอรด ( Chords )  วิเคราะหการใชคอรดกับแนวทาํนอง (Chords Progression) 

8. การประสานเสียง ( Harmony )  วิเคราะหการประสานเสยีงของเครื่องดนตรีที่ใชบรรเลงใน

บทเพลง 

 

เพลงที่นาํมาวเิคราะห  ผูศึกษาไดคัดเลือกจากเพลงทีบ่ันทกึเสียง อันเปนเพลงทีน่ิยมเลนใน

กลุม  จํานวน  7  เพลง  ดงันี ้

1. โหมโรง 

2. จะกปิสจะกิปง 

3. อินงันาซิป 

4. ซําเปงกามารูซามนั 

5. ระบํากุง – แกแนะอุแด 

6. ปะอาปุงตาเปะ 

7. ปูลํากําเปา 

 

 

 

 
 
 
 
 
2.1 เพลงโหมโรง 

 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
2.1.1  ประวติัเพลงโหมโรง 

     เพลงโหมโรง  เปนเพลงสบืทอดเกาแก ซึ่ง นิยุติ  สงสมพันธุ ไดรับอิทธิพลทางดนตรีมาจาก

การละเลนหนงัตะลุงและโนราที่บานเกิดในอําเภอควนขนุน  จ.พัทลงุ อีกทัง้ตัวนิยตุิ  สงสมพันธุ ก็มี



บิดาเปนหัวหนาวงดนตรี  และ มารดามีความสามารถในการรําโนรา  ทําใหซึมซาบอทิธิพลเพลง

พื้นบานประเภทนี้มาแตวัยเยาว ปกติเพลงโหมโรงใชปหนังตะลงุ และ/หรือ ซอดวง เปนตัวเดนิทาํนอง

หลัก  ในยุค 30 ปที่ผานมามีการนาํเครื่องดนตรีตะวนัตก เชน คียบอรด กีตารไฟฟา และเบสไฟฟา มา

ใชเลนทาํนองในแนวเดยีวกนั (Unison)  และมีสําเนียงตะวันออกเปนเสียงคางหรือเสียงหึ่ง ( Drone ) 

โดยมีทับ   ทอมบา  โหมง  ฉ่ิง  และกลองชุด คอยคุมจงัหวะจนเปนจดุเดนของเพลงพืน้บานปกษใตที่

นับกนัวาเปนจาวแหงจงัหวะ   

    เพลงโหมโรง นิยมแสดงในงานรื่นเริงตามวาระตางๆ ใชบรรเลงเปนเพลงนาํกอนการแสดง

หนงัตะลุง  เพื่อทดสอบระบบเสียง  เตรียมความพรอมของนักดนตรี  อีกทัง้เรียกผูชมใหทยอยเขาสู

บริเวณงาน   เพลงโหมโรงไมสามารถระบุอายุเพลงได  สันนษิฐานวามอิีทธิพลมาจากประเทศอนิเดีย                             

     สําหรับบทวิเคราะหเพลงโหมโรงในที่นี ้  ผูศึกษาไดใชขอมูลการบนัทกึเสียงในชวงตนเดือน

พฤษภาคม 2547 จากหองอัด เจี๊ยวจาว  สตูดิโอ  เขตลาดพราว  กทม.  เนื่องในโอกาสที ่วสนัต  สิทธิ

เขตน ไดมีโอกาสไปแสดงงานจิตรกรรมทีป่ระเทศออสเตรเลีย ในปลายเดือนพฤษภาคม  2547  และได

เปดโอกาสใหนักดนตรีในกลุมเอ็กโซติก  ไดบันทึกเสยีงเพื่อใชประกอบการเชิดหนังตะลุงประยุกตในวนั

เปดงานนทิรรศการศิลปะทีป่ระเทศออสเตรเลีย 

     นกัดนตรีทีบ่ันทกึเสียง 

        1.   นิยุต ิ สงสมพนัธุ  - อัลโตแซ็กโซโฟน, แอคคอรเดียน 

              2.   ประวิทย  ชุมจันทร  -  กีตารเบส   

              3.   สามารถ  รัตนรัตน  -  ฉิ่ง, กรับ, ทับ   
 

2.1.2  เครื่องดนตรี (Instruments) 
    เครื่องดนตรีที่ใชบรรเลงในเพลงโหมโรง ประกอบดวยเครื่องดนตรีเพียงไมกีช่ิน้ซึ่งบรรเลง

โดยนักดนตรี 3 คน ใชเทคนคิหองบนัทกึ ตัดตอและผสมเสียงใหฟงอยางกลมกลนื  เรียบงาย  มจีุดเดน

ที่การผสมผสานกนัระหวางเครื่องดนตรีสากลและเครื่องดนตรีพืน้บาน ดังนี ้

     เครื่องดนตรีสากล  ประกอบดวย   

-  อัลโตแซ็กโซโฟน ( Alto saxophone : A.Sax. )    จํานวน  1   ตัว   

-  แอคคอรเดียน ( Accordion : Accord. )   จํานวน  1   ตวั   

-  กีตารเบส ( Bass Guitar : Bass )     จํานวน  1   ตวั 

     เครื่องดนตรีพื้นบาน  ประกอบดวย  

-  ฉ่ิง ( Ching )       จํานวน  1  คู 

-  กรับ ( Grap )     จํานวน  1  คู 

-  ทับ ( Tap )     จํานวน  1  คู 



 

    เพลงโหมโรง ที่บรรเลงโดยสมาชกิสวนหนึง่ของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  สามารถแบง 

เครื่องดนตรีทีใ่ชบรรเลงไดเปน 3 ประเภท  ดังนี ้

1. เครื่องดนตรีทีบ่รรเลงทํานอง  คือ  อัลโตแซ็กโซโฟน  และ กีตารเบส  โดยอัลโตเซ็ก 

โซโฟนเปนเครื่องเดินทํานองหลักของเพลง บรรเลงเลียนเสียงปหนงัตะลุง   สวนกีตารเบส เปนเครื่อง

เดินทาํนองรอง  เลนแนวเดยีวกนั ( Unison ) กบัอัลโตเซก็โซโฟน 

        2. เครื่องดนตรีที่บรรเลงทาํนองรับและสรางจงัหวะคอรด  คือ  แอคคอรเดียน  เปนเครื่อง 

ดนตรีที่คอยเลนทาํนองรับจากอัลโตเซ็กโซโฟน  พรอมทัง้สอดแทรกกลุมจังหวะคอรด  เพิ่มความกระชับ

ของบทเพลง 

        3. เครื่องดนตรีที่กํากับจังหวะ   ประกอบดวย ฉิง่  กรับ  และทับ  เปนเครื่องดนตรีพื้นบาน 

ที่ใหความกระชับของจังหวะ 
 

2.1.3  คีตลักษณ (Form) 
    เพลงโหมโรงเปนเพลงประกอบการละเลนหนังตะลงุ บรรเลงในอัตราจังหวะชาปานกลาง 

( Andante     = 93 )  

    ชวงนาํ ( Introduction ) บรรเลงเดี่ยวโดยใชอัลโตแซ็กโซโฟนเลยีนเสยีงปหนงัตะลุง ตั้งแต

หองที่ 1 – 13  โดยในหองที่ 2 – 5  คอยๆ เรงจงัหวะเร็วขึ้นทีละนอย ( Poco Accel.) จากนัน้จึงคอย

ผอนชาลงทีละนอย จาก Poco Rall. ในหองที่ 6 เปน Poco Rite. ในหองที ่11 – 12  สําหรับในหองที่ 

13 มีอัตราจังหวะ ¾ ข้ันอยู  เพื่อเขาสูทอน A   

    ทอน  A เร่ิมต้ังแตหองที่ 14 - 21 เครื่องดนตรีทุกชิ้นบรรเลงรับในจงัหวะที่ 1 ของหองที ่14 มี

จํานวน 8 หองเพลง  

    ทอน B  เร่ิมต้ังแตหองที่ 22 – 30  มีจํานวน 9 หองเพลง  

    ทอน C  เร่ิมต้ังแตหองที่  31 -  42  มีจาํนวน  12  หองเพลง 

    ทอน D เปนจุดพักเพลง ( Cadence ) มีจํานวน  4  หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหองที่  43 – 46 

    ทอน B2  เร่ิมต้ังแตหองที่ 47 – 55  มีจํานวน 9 หองเพลง  

    ทอน C2  เร่ิมต้ังแตหองที ่ 56 -  67  มีจาํนวน  12  หองเพลง 

    ทอน D2  เปนจุดพกัเพลง ( Cadence ) มีจํานวน  4  หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหองที่  68 – 71 

    ทอน B3  เร่ิมต้ังแตหองที่ 72 – 79  มีจํานวน 8 หองเพลง 

    ทอนจบ ( Coda ) มีจํานวน  4  หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหองที่  80 - 83         
 

2.1.4 บันไดเสียง ( Scale )   



    เพลงโหมโรงบรรเลงในบนัไดเสียง G เมเจอร ซึ่งลักษณะสาํคญัของบันไดเสียงนี้ ที่ให

ความรูสึกมีชวีติชีวา  แจมใสราเริง  สอดคลองกับคุณสมบัติของเพลงโหมโรงที่ใชกอนการแสดงตางๆ  

    ข้ึนตนเพลงดวยเสียง D  ซึ่งเปนขัน้คู 5 เพอรเฟคของบันไดเสียง และ จบลงดวยเสียง G ซึ่ง

เปนตัวโทนิก ( Tonic ) ของบันไดเสียง 

        ตวัอยางที่  1   หอง  1 -3  ชวงนาํ ( Introduction ) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        ตวัอยางที่  2   หอง  82 – 83  ชวงจบเพลง ( Fine ) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

2.1.5 ทํานอง (Melody)   
    เพลงโหมโรง มีโครงสรางของทํานองและการเคลื่อนทีข่องทํานอง  ดงันี ้

    2.1.5.1  ทาํนองในชวงนาํใชอัลโตแซ็กโซโฟน ( Alto Saxophone ) เปนเครื่องดนตรีบรรเลง

ทํานองหลัก  ดวยอัตราจังหวะชาปานกลาง ( Andante      = 93 )   



        2.1.5.1.1 ประโยคที่ 1 มี 5 หองเพลง   ข้ึนตนดวยเสียง D  ในหองที่ 1 - 2 แลวเคลื่อน

ทํานองแบบกาวกระโดด  ( Disjunct Movement ) ดวยอัตราเร็วขึน้ทีละนอย ( Poco Accel. ) ขึ้นสู

เสียงสงูไปที่เสยีง A  ซึ่งเปนข้ันคูที่ 2 ไมเนอร ( 2 Minor )   ของบนัไดเสียง G เมเจอร  และจบประโยคที่

เสียง A  หรือ ขั้นคูที่ 2 ไมเนอร ในหองที ่5 

ตัวอยางที ่3  ทํานองประโยคที่ 1  ตั้งแตหองที ่ 1 –  5 

 

 

 

 

 

 

 

  

            2.1.5.1.2  ประโยคที่ 2 เร่ิมต้ังแตหองที่ 6 – 10 ข้ึนตนดวยเสียง G ซึ่งเปนตวัโทนกิของ

บันไดเสียง แลวเคลื่อนทํานองแบบกาวกระโดดจากเสยีงต่ําไปหาเสียงสูงในหองที ่  7 - 8  แลวเคลื่อน

ทํานองลงแบบเปนขั้นๆ ( Conjunct Movement ) จากหองที่ 9  มาจบประโยคในหองที่ 10  ดวยการ

ลากเสียงยาวในเสียง A  ซึ่งขั้นคู 2 ไมเนอรของบันไดเสียง   

    ตัวอยางที ่4  ทาํนองประโยคที่ 2 ตั้งแตหองที่  6 -10 

 

 

 

 

 

 

 

            2.1.5.1.3  ประโยคที่ 3  เปนวรรคจบของชวงนาํ มีจํานวน 2 หองเพลง  ตัง้แตหองที่ 

11 – 12  ทํานองเริ่มที่เสียง D  ซึ่งเปนขัน้คู 5 เพอรเฟคของบันไดเสียง G เมเจอร  แลวเคลื่อนทาํนอง

จากเสียงต่ําไปหาเสยีงสงู โดยใชโนตเขบ็ตหนึ่งชัน้เคลื่อนไปแบบกาวกระโดด สลับกับการเคลื่อน

ทํานองแบบเปนขั้นๆ  ไปจบลงที่เสยีง G  ซึ่งเปนโนตโทนิก ( Tonic )  ของบันไดเสียง   

    ตัวอยางที ่5  ทาํนอง ประโยคที ่3  หองที ่11 - 12 

 



 

 

 

 

            หองที ่ 13  กอนเริม่ตนเขาสูทอน A มีการเปลี่ยนเครื่องหมายประจาํจังหวะ ( Time  

Signature )  จากปกต ิเลนในอัตราจังหวะ 4/4  เปนอัตราจังหวะ  3/4   

                 ตวัอยางที ่6  เปลี่ยนเปนอัตราจังหวะ 3/4 ในหองที่ 13 

 

 

 

 

 

        2.1.5.2  ทํานองในทอน A   

            ทอน A  เร่ิมต้ังแตหองที่  13 – 21  มี 4 วรรค  โดยเลนจังหวะของทาํนอง ( Rhythm 

Melody )   ซ้ํา ๆ แบบ ถาม – ตอบ  

            วรรคที่ 1  เปนวรรคถาม  ตัง้แตหองที ่13 -15  ข้ึนตนดวยเสียง G  ใชโนตเขบ็ตหนึง่ชั้น 

เคลื่อนทาํนองลงไปแบบกาวกระโดด  ไปจบวรรคถามที่เสียง D   

    ตัวอยางที ่7  วรรคถาม  หองที่  13 - 15 

 

 

 

 

 

 

            วรรคที่ 2  วรรคตอบ  เร่ิมตนในจงัหวะที่ 4  ของหองที ่ 15  ดวยขั้นคู 2 ไมเนอร  จบ

วรรคดวยโนตโทนกิ ในหองที่ 17  มีการเคลื่อนที่ของทํานองลงแบบเปนขั้นๆ  

    ตัวอยางที ่ 8  วรรคตอบ  หองที่  15 – 17 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

        สวนวรรคที่  3  ของประโยคเพลง ซึง่เปนวรรคถาม  เร่ิมต้ังแตหองที่ 17 – 19 มีลีลาของ

ทํานองเหมือนกับวรรคที ่ 1 (  หองที ่ 13 – 15 )  และวรรคที่ 4 ของประโยคเพลงซึ่งเปนวรรคตอบของ

วรรคที่ 3 นั้น  เร่ิมต้ังแตหองที่ 19 - 21  กม็ีลีลาเหมือนกับวรรคที่ 2  ( หองที ่ 15 – 17 ) ดังกลาวขางตน 

        อนึง่ โครงสรางของทาํนองเพลงที่มวีรรค ถาม  - ตอบ, ถาม – ตอบ  ดังประโยคเพลงใน

ทอน A  ของเพลงโหมโรงนี ้ มโีครงสรางคลายกลอนสุภาพ ที่มวีรรค  สดับ – รับ, รอง – สง  นัน่เอง   

 

        2.1.5.3  ทํานองในทอน B, B2, และ B3   

            มกีารแตงวรรคเพลงแบบ ถาม – ตอบ, ถาม –ตอบ หรือใชโครงสรางของกลอนสุภาพที่

มีวรรค สดับ – รับ, รอง – สง  คลายทอน A   

            2.1.5.3.1 วรรคสดับ  เร่ิมตนวรรคถามหรือวรรคสดับของทํานองเพลง ในทอน B, B2, 

และ B3   ดวยโนตโทนกิ  และจบวรรคดวยขั้นคู 2 ไมเนอร  มีการเคลื่อนทีท่ํานองแบบเปนขั้นๆ สลับกับ

การเคลื่อนที่ทาํนองแบบกาวกระโดด   

    ตัวอยางที ่9  หองที ่ 21 - 23 

 

 
 
 
 
 
            2.1.5.3.2 วรรครับ  ขึ้นตนดวยโนต F#   ซึ่งเปนขั้นคู 7 ของบันไดเสสียง แลวเกลา

ทํานองขึน้ไปหาคู 3 ไมเนอร มีการเคลื่อนทาํนองแบบเปนขั้นๆ สลับกับการเคลื่อนทาํนองแบบกาว

กระโดด   

    ตัวอยางที ่ 10  หองที ่ 23 - 25 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 

  2.1.5.3.3 วรรครอง  ของทอน B, B2 และ B3  เร่ิมตนทาํนองจากโนตโทนกิ มกีาร

เคลื่อนทาํนองขึ้นแบบเปนขัน้ๆ ในตอนตนของวรรคเพลง สลับกับการเคลื่อนทาํนองแบบกาวกระโดด  

และจบวรรคดวยการเคลื่อนทํานองขึน้ - ลงแบบเปนขัน้ๆ ไปจบที่เสยีง A  ซึ่งเปนขั้นคู 2 ไมเนอรของ

บันไดเสียง 

   ตวัอยางที ่ 11  หองที ่ 25 – 27 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.1.5.3.4 วรรคสง  ของทอน B, B2 และ B3  มีการเกลาจังหวะของทํานองใหตัวโนต

กระชับข้ึน  โดยมีการเลนย้าํ ( >  Accent ) ที่โนตเขบ็ตหนึ่งชัน้ สลับกบัการเลนเสียงขาด ( Staccato ) 

ที่โนตเขบ็ตสองชั้น   ในวรรคสงนี ้ มีการเคลื่อนที่ของทํานองขึ้นไปแบบเปนขั้นๆ และเคลื่อนลงแบบเปน

ขั้นๆ อยางเปนระเบียบ  โดยเริ่มตนวรรคเพลงดวยโนตขั้นคูที่ 2 ไมเนอร และจบวรรคเพลงที่ตัวโทนกิ 

    ตัวอยางที ่ 12  หองที ่ 27 – 29 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

             ตอนทายของทอน B, B2 และ B3 ( หอง  29 – 30, 54  - 55  และ  79 – 80 ) จะมีจุด

พักเพลง หรือ เคเดนซ ( Cadence ) ทํานองจะเลนเนนในโนตขัน้คูที ่5 เพอรเฟค ( เสียง D )  แลวเกลา

ทํานองขึน้ไปเขาหาโนตโทนกิ ( เสียง G ) 

      ตัวอยางที่ 13  หอง  29 – 30 

 

 

 

 

 

        2.1.5.4  ทํานองในทอน  C และ  C2 

        มีการเคลื่อนที่ของทํานองเหมือนกบัทอน A  แตมีการแตงทํานองเพิ่มเติมข้ึนเล็กนอยกอน

เร่ิมวรรคสดับของประโยคเพลง   

             ตวัอยางที่ 14  หอง  30 - 34  

 

 

 

 

 

 

  * เปนทํานองเพิ่มเติมกอนเขาสูวรรคสดับของทอนเพลง 

        2.1.5.5  ทํานองในทอน  D  และ  D2 

             ทอน D และ D2  เปนจุดพกัเพลง เร่ิมต้ังแตหองที ่ 43 – 46  และ 68 – 71  มีการเลน

ย้ําแบบหนวงจังหวะ ( Tenuto ) ที่โนตเขบ็ตหนึง่ชั้น  และเลนย้าํเสียงขาดที่โนตเขบ็ตหนึง่ชั้นบางตัว

และโนตเขบ็ตสองชั้น   

            2.1.5.5.1  วรรคถาม  ( หองที ่43 – 44 และ 68 – 69 ) ทาํนองเคลื่อนที่ย้าํอยูในโนตขั้น

คู 5 เพอรเฟค ( D )  สลับกับโนตขั้นคู 3 ไมเนอร ( B ) 

    ตัวอยางที่  15  วรรคถาม  หองที ่ 43 – 44  

 

 

 



 

 

 

            2.1.5.5.2  วรรคตอบ  ( หองที ่45 – 46 และ 70 – 71 ) ทาํนองเคลื่อนที่จากเสียง C  

ซึ่งเปนโนตขั้นคู 4 สลับกับเสียง B  ซึ่งเปนขั้นคูที ่3 ไมเนอร และจบประโยคเพลงที่เสียง  D  ซึ่งเปนขั้นคู

ที่ 5 เพอรเฟคของบันไดเสียง  

    ตัวอยางที่  16  วรรคถาม  หองที ่ 45 – 46 และ 70 – 71 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.1.5.6    ทอนจบ ( Coda ) 

                    เร่ิมต้ังแตหองที่ 80 – 83  ทาํนองเคลื่อนทีแ่บบกาวกระโดด จากโนตโทนกิของบันไดเสียง 

ลงไปหาขัน้คู  5  เพอรเฟค  แลวขึ้นสูข้ันคู 2 ไมเนอร  และจบลงอยางสมบูรณดวยเสยีง G   ซึ่งเปนโนต

โทนกิของบทเพลงที่เลนบนบันไดเสียงจีเมเจอร  

ตัวอยางที ่ 17  ทอนจบ หองที่  80 - 83 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2.1.6 ลลีาจงัหวะ (Rhythmic Pattern)  



    เพลงโหมโรง เปนเพลงที่เลนในจงัหวะ “เชิด” ( สามารถ  รัตนรัตน – บทสมัภาษณ  : 

2547 ) ที่ใชในการแสดงหนังตะลงุ  จากขอมูลที่นาํมาวิเคราะห พบเครื่องดนตรีพืน้บานของทางภาคใต 

ที่จัดอยูในประเภทเครื่องเคาะ ( Percussion ) คือ ฉิ่ง ( Ching ), กรับ ( Grap ) และ ทับ ( Tap ) ซึ่งมี

ลีลาจังหวะทีน่าสนใจ  ดังนี ้

    2.1.6.1  ลลีาจังหวะในทอนนาํ  ฉิ่งคอยๆ รัวตั้งแตหองที ่7 – 10  ทับเริ่มเลนรัวตั้งแตหองที่ 8 

– 10  ในหองที่ 11 ฉิง่หยุดเลน  สวนทับตีสงจังหวะลงพรอมฉ่ิงในหองที่ 12 

        ตวัอยางที่  18  หองที่ 7 - 12 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  อธิบาย  โนตกลุมเครื่องเคาะในทีน่ี้  ใชสัญลักษณทางทฤษฎีดนตรีสากล  ดังนี ้

  1.  ฉิ่ง  ( Ching ) เขียนบนบรรทัด 1  เสน 

 

สัญลักษณ    แทนเสียง   ฉิง่    

สัญลกัษณ    แทนเสียง   ฉบั 

  2.  กรับ  ( Grap ) เขียนบนบรรทัด 1  เสน  

 

สัญลักษณ  แทนเสียง   กรับ 

  3.  ทับ  ( Tap )    เขียนบนบรรทัด  3  เสน   

  โนตบนเสนที่  1  ( เสนลาง )  แทนเสียง  ทงึ 

  โนตบนเสนที่  2  ( เสนกลาง )  แทนเสียง  ตึง 

  โนตบนเสนที่  3  ( เสนบน )  แทนเสียง  ปะ 



 

 

 

 

    2.1.6.2  ลีลาจังหวะหลกั ( Main Beat )  เพลงโหมโรงเลนในจังหวะเชิด  ดวยอัตราจังหวะ

ชาปานกลาง ( Andante     = 93 )  จุดเดนอยูที่การเนนจังหวะของกรับ  ซึง่ใหความสําคัญกับจังหวะที่

1  มากที่สุด  จังหวะ 3  ใหความสาํคัญรองลงมา  และจังหวะที่ 2, 4  เลนใหมนี้ําหนักเบาเทาๆ กนั   

        ตวัอยางที่  19  หองที่ 17 – 20  จังหวะเชิดอันเปนลีลาจังหวะหลกัของเพลง 

 

    

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.1.6.3  ลลีาจังหวะรอง  เปนกระบวนการพัฒนาจังหวะ ( Rhythmic Development ) จาก

จังหวะเชิดที่ใชซ้ําๆ ตลอดทัง้เพลง  คนพบในทอน D และ D2  โดยการเพิม่รายละเอียดของตัวโนตใน

ลีลาของทับ  และการย้ําพรอมกันกับแนวทํานองหลักของฉิ่งและกรับ  ( หองที่ 44, 46, 69 และ 71 )         

        ตวัอยางที่  20  ทอน D หองที ่43 – 46   

 

         

 

 

 

 

 

 

 



 

  

 

        ตวัอยางที่  21  ทอน D2 หองที่ 68 – 71   

 

 

         

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.1.6.4  ลลีาจังหวะย้ํา  เปนกระบวนการของจังหวะที่เลนในจงัหวะตกและเนนย้าํ เพื่อสราง

ความกระชับและสัมพนัธกับแนวทาํนอง  คนพบในทอน B  หองที ่ 28 – 29  ทอน B2 หองที่ 53 - 54 

และทอน B3  หองที่ 78 - 79           

        ตวัอยางที่  22  ทอน B หองที ่28 – 29   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



    2.1.6.5  ลีลาจังหวะสง  เปนกระบวนการพัฒนาจงัหวะเมื่อจบประโยคเพลง  จบทอนเพลง  

หรือเร่ิมตนทอนเพลงใหม  ซึง่มักทําหนาทีส่ัมพันธกับจุดพักเพลง  ลีลาจังหวะสงทีพ่บในเพลงโหมโรง มี

ดังนี้           

        2.1.6.5.1  ลีลาจงัหวะสง  แบบที่ 1     

            ตวัอยางที่  23  หองที่  14   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.1.6.5.2  ลีลาจงัหวะสง  แบบที่ 2     

            ตวัอยางที่  24  หองที่  21   

  

 

 

 

 

 

 

 

        2.1.6.5.3  ลีลาจงัหวะสง  แบบที่ 3     

            ตวัอยางที่  25  หองที่  30   

 

 

 

 



 

 

 

 

        2.1.6.5.4  ลีลาจงัหวะสง  แบบที่ 4     

            ตวัอยางที่  26  หองที่  42   

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.1.6.5.5  ลีลาจงัหวะสง  แบบที่ 5     

            ตวัอยางที่  27  หองที่  55  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.1.6.5.6  ลีลาจงัหวะสง  แบบที่ 6     

            ตวัอยางที่  28  หองที่  67   

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2.1.7 คอรด (Chord) 
    เพลงโหมโรง เปนเพลงทีอ่ยูในบันไดเสยีง G เมเจอร  มีเครื่องดนตรีที่แสดงคุณลักษณะของ

คอรดไดเดนชัดที่สุด คือ แอคคอรเดียน  ซึ่งทําหนาที่สรางคอรดพื้นฐานและเลนทาํนองรับจากอัล

โตแซ็กโซโฟน ซึ่งเปนเครื่องดนตรีที่เดินทํานองหลัก  

 มีรูปแบบทางเดินคอรด ดังตอไปนี้ 

2.1.7.1 ทอน A  มีโครงสรางทางเดนิคอรด ดังนี ้  

         / G /  D / Am / G / G / D / Am / G //    

           ตัวอยางที ่  29  ทอน A หองที ่14, 15, 16, 18, 20  ในเสนบรรทัดของแอคคอรเดียน 

( Accord. ) แสดงคุณสมบัติของคอรดไดเดนชัดที่สุด 

 

  

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.1.7.2  ทอน B มีโครงสรางทางเดนิคอรด ดังนี ้  

                         /  G /  Am /  D / Em / G / Am / D / G D // G //    

             ตัวอยางที่  30  ทอน B หองที่ 22, 24, 26, 29, 30  ในเสนบรรทัดของแอคคอรเดียน 

แสดงคุณสมบัติของคอรดไดเดนชัดที่สุด   

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

2.1.7.3 ทอน C  มีโครงสรางทางเดนิคอรด ดังนี ้  

                         /  G /  Am /  G / G / G  / D / Am / G / G / D / Am / G //    

             ตัวอยางที ่  31  ทอน C หองที ่31,32, 35, 36,37,38, 39,40, 41  ในเสนบรรทัดของ

แอคคอรเดียน แสดงคุณสมบัติของคอรดไดเดนชัดที่สุด   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

2.1.7.4 ทอน D  มีโครงสรางทางเดนิคอรด ดังนี ้  

                         /  G / D / C / D //    

             ตัวอยางที ่  32  ทอน D หองที่ 43 – 46  ในเสนบรรทดัของแอคคอรเดียน แสดง

คุณสมบัติของคอรดไดเดนชัดที่สุด   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.1.7.5 ทอนจบ ( Coda )  มีโครงสรางทางเดินคอรด ดังนี ้  

                         /  G / Am / D / G //    

             ตัวอยางที่  33  ทอนจบ หองที่ 80 – 83 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
สรุป กลุมคอรดที่ใชในเพลงโหมโรง มีดงันี ้

    ทอน A  ประกอบดวยคอรด  / G / D / Am / G / G / D / Am / G //    

    ทอน B  ประกอบดวยคอรด  / G / Am / D / Em / G / Am / D / G D // G //    

    ทอน C  ประกอบดวยคอรด  / G / Am / G / G / G / D / Am / G / G / D / Am / G //    

    ทอน D  ประกอบดวยคอรด  / G / D / C / D //    

    ทอนจบ ( Coda ) ประกอบดวยคอรด  / G / Am / D / G //    

สําหรับโครงสรางคอรดในทอน B2, B3 เหมือนกับทอน B  สวนทอน C2  เหมือนกับทอน C  

และทอน D2  เหมือนกับทอน D     
2.1.8 การประสานเสียง (Harmony) 
    เพลงโหมโรง มีแนวการประสานเสยีงของเครื่องดนตรีดังนี ้

        1.  อัลโตแซ็กโซโฟน เลนเปนทาํนองหลัก 

        2.  แอคคอรเดียน  เลนคอรดสลับกับการเลนทาํนองรับ 

        3.  กีตารเบส เลนแนวเดียวกับทํานองหลกั 

    แนวการประสานเสียง สามารถวิเคราะหวิธีบรรเลงไดดังนี ้

        2.1.8.1 ทอนนํา  ตั้งแตหองที่ 1 - 12  อัลโตแซ็กโซโฟนบรรเลงนําอยางโดดเดน  โดยม ี

แอคคอรเดียนเลนครอดวยเสียงหึ่ง ( Drone ) ในเสียง A ( หองที่ 4, 6, 7, 8, 9 และ 10 )  

            ตวัอยางที่ 34  ( หองที ่1 – 12 )  

 

         

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

2.1.8.2 แนวทาํนองหลักทุกทอนเพลง ใชอัลโตแซก็โซโฟนเปนเครื่องเลนทาํนอง 
หลัก  โดยมกีตีารเบสเลนแนวทํานองคูแปดขนาน ( Consective Octave )   

            ตวัอยางที่ 35   ทอน B ( หอง 22 – 30 ) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

2.1.8.3 แนวทาํนองหลักในทอน C  หองที่ 38  กีตารเบสซึ่งเลนแนวทํานองเดยีวกัน 

กับอัลโตแซ็กโซโฟนมาตลอด ไดพลิกแพลงตัวโนตเพิ่มจากทาํนองหลกั  หลงัจากนัน้จึงเลนแนวเดียวกับ

ทํานองหลักไปจนถงึทอนจบ ( Coda )  

            ตวัอยางที่ 36   ทอน B  หอง 38  

 

 

 

 

 

 

 

 

2.1.8.4 แนวทางการบรรเลงของแอคคอรเดียน  ใชวิธีการประสานเสียง โดยเลนคอรด 

สลับกับการเลนทาํนองรับจากแนวทํานองหลัก  

            ตวัอยางที่ 37   ทอน B2   หอง 47 - 52 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

2.1.8.5 จบเพลง ( Fine )  อัลโตแซ็กโซโฟน  แอคคอรเดียน  และกีตารเบส  ใชวิธีการ 

เลนแนวเดียวกัน 

            ตวัอยางที่ 38   จบเพลง   หอง 82 – 83   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

สรุป จากการวิเคราะหเพลงโหมโรง มีลกัษณะโครงสรางของบทเพลงดังนี ้

1.  ทีม่า  เปนเพลงสืบทอดเกาแก  ซึ่งนิยมบรรเลงเปนเพลงนํากอนการแสดงหนังตะลงุ เพื่อ

ทดสอบระบบเสียงและเตรียมความพรอมของนักดนตรี  ทัง้ใชเรียกผูชมใหทยอยเขาสูบริเวณงาน  ไม

สามารถระบุอายุเพลง  สันนิษฐานวาไดรับอิทธิพลมาจากประเทศอินเดีย    นกัดนตรีในกลุมเอ็กโซติก  

โดยเฉพาะ นยิุติ  สงสมพนัธุ  ไดรับสืบทอดมาจาก จ.พทัลุง  และไดนํามาเผยแพรใหสมาชิกในกลุม

นําไปบรรเลงอีกทอดหนึ่ง 

2. เครื่องดนตรี มีการผสมผสานเครื่องดนตรี ระหวางเครื่องดนตรีสากลและเครื่องดนตรี

พื้นบาน โดยเครื่องดนตรีสากลประกอบดวย  อัลโตแซ็กโซโฟน, แอคคอรเดียน และกีตารเบส ในขณะที่

เครื่องดนตรีพืน้บานประกอบดวย   ฉ่ิง, กรับ และทับ   

3.  คีตลักษณ   แบงเปนทอนนาํ ( Introduction ) ทอน  A, B, C, D, B2, C2, D2, B3 และ

ทอนจบ (Coda) 

4.  บนัไดเสียง  บรรเลงในบนัไดเสียงจีเมเจอร ( G Major Scale )   

5.  ทาํนอง  ทอนนาํมี 3 ประโยคเพลง  ทอน A B มีโครงสรางทํานองแบบ ถาม – ตอบ, ถาม -

ตอบ เหมือนบทกลอนที่มวีรรค สดับ – รับ, รอง – สง  ทอน C มีการพฒันาทํานองของทอน A สวนทอน 

D เปนจุดพกัเพลงที่มทีํานองเคลื่อนย้าํเสยีงขาด  และทอนจบ จบดวยเสียง G ซึ่งเปนโนตโทนกิของ

บันไดเสียง   

6.  ลีลาจงัหวะ  เพลงโหมโรงขึน้ทอนนําโดยการรัวเครื่องเคาะ แลวบรรเลงจังหวะหลักใน

จังหวะ “เชิด”  ซึ่งเปนลักษณะจังหวะหนึ่งที่ใชในการแสดงหนงัตะลุง  มีลีลาการพัฒนาจงัหวะเปน

จังหวะรอง  จงัหวะย้าํ  จังหวะสง ในหลายรูปแบบ  

7.  คอรด กลุมคอรดที่ใชในเพลงโหมโรง ประกอบดวย 

    ทอน A  คอรด  / G / D / Am / G / G / D / Am / G //    

    ทอน B  คอรด  / G / Am / D / Em / G / Am / D / G D // G //    

    ทอน C  คอรด  / G / Am / G / G / G / D / Am / G / G / D / Am / G //    

    ทอน D  คอรด  / G / D / C / D //    

    ทอนจบ ( Coda ) คอรด  / G / Am / D / G //    



สําหรับโครงสรางคอรดในทอน B2, B3 เหมือนกับทอน B  สวนทอน C2  เหมือนกับทอน C  

และทอน D2  เหมือนกับทอน D     

8.  การประสานเสยีง แนวการประสานเสียงที่ปรากฏในเพลง ประกอบดวย อัลโตแซ็กโซโฟน 

เลนทาํนองหลกั  กีตารเบสเลนแนวเดียวกบัทํานองหลักเกือบตลอดเพลง แอคคอรเดียน เลนคอรดสลับ

กับการเลนทาํนองรับจากแนวทาํนองหลกั  
2.2 เพลงจะกิปสจะกิปง 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 

2.2.1  ประวติัเพลงจะกิปสจะกิปง 
     เพลงจะกิปสจะกิปง  เปนเพลงรองเง็งเกาแก ซึ่งนักดนตรีในกลุมเอ็กโซติก ใชบรรเลง

บอยครั้งในโอกาสตางๆ  ถือเปนเพลงครูที่นักดนตรีในกลุมฯ ไดรับอิทธิพลมาจากคณะรองเงง็จังหวัด

ปตตาน ี  ซึ่งม ีขาเดร  แวเดง็ เปนครูเพลงสําคัญ  เปนเพลงรองเงง็ทีน่ักดนตรีในกลุมฯ สามารถบรรเลง

ไดเปนอันดับตนๆ ของเพลงรองเงง็ทั้งหลาย 

    นยิุติ  สงสมพันธุ ประวทิย  ชุมจันทร  และ สามารถ  รัตนรัตน  ไดบันทกึเสียงเพลงจะกิปส

จะกิปง ในชวงตนเดือนพฤษภาคม 2547 ณ หองบันทกึเสียงเจี๊ยวจาว  สตูดิโอ  เขตลาดพราว  กทม.  

และไดปรับวิธีการเลนจากพืน้ฐานลีลาจงัหวะรองเงง็  เปนลีลาจงัหวะดําเนนิคลายการเชิดฤาษีของหนัง

ตะลุง เพื่อให วสันต  สิทธิเขตน ใชประกอบการเชิดหนงัตะลุงประยุกตในงานนทิรรศการศลิปะที่

ประเทศออสเตรเลีย เมื่อปลายเดือนพฤษภาคม  2547   

     นกัดนตรีทีบ่ันทกึเสียง 

        1.   นิยุต ิ สงสมพนัธุ  - แมนโดลนิ, แอคคอรเดียน 

2. ประวิทย  ชุมจันทร  -  เบสไฟฟา  

              3.   สามารถ  รัตนรัตน  -  ฉิ่ง, กรับ, ทับ   
 
2.2.2  เครื่องดนตรี (Instruments) 
    เครื่องดนตรีที่ใชบรรเลงในเพลงจะกิปสจะกิปง มีลกัษณะการผสมผสานกันระหวางเครื่อง

ดนตรีสากลและเครื่องดนตรีพื้นบาน ดังนี ้

     เครื่องดนตรีสากล  ประกอบดวย   

-  แมนโดลิน ( Mandolin : Mand.)  จํานวน  1   ตวั   

-  แอคคอรเดียน ( Accordion  : Accord.)  จํานวน  1   ตวั   

-  เบสไฟฟา ( Electric Bass : E.Bass )  จํานวน  1   ตวั 

     เครื่องดนตรีพื้นบาน  ประกอบดวย  

-  ฉิ่ง ( Ching )       จํานวน  1  คู 

-  กรับ ( Grap )     จํานวน  1  คู 

-  ทับ ( Tap )     จํานวน  1  คู 

    เพลงจะกิปสจะกิปง ที่บรรเลงโดยสมาชิกสวนหนึ่งของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  สามารถแบง 



เครื่องดนตรีทีใ่ชบรรเลงไดเปน 3 ประเภท  ดังนี ้

        1.  เครื่องดนตรีที่บรรเลงทาํนอง  คือ  แมนโดลิน  ใชเปนเครื่องเดนิทาํนองหลกัของเพลง   

        2. เครื่องดนตรีที่บรรเลงจังหวะคอรด  คือ  แอคคอรเดียน  เปนเครื่อง ดนตรีที่คอยเลน 

สอดแทรกกลุมจังหวะคอรด   เพิ่มความกระชับใหบทเพลง 

        3. เครื่องดนตรีที่กํากับจังหวะ   ประกอบดวย  เบสไฟฟา ฉ่ิง  กรับ  และทับ  เปน 

เครื่องดนตรีสากลและเครื่องดนตรีพืน้บานทีท่ําหนาที่ผสมผสานทางจังหวะ   โดยเบสไฟฟามักจะเลน

โนตโทนิกสลบัเปนคูแปดของคอรด  โดยเนนจังหวะตกที่หนึ่งของหองเพลง  สวน ฉ่ิง  กรับ  และทับ จะ

คอยควบคุมจงัหวะพื้นบานที่ใหสําเนยีงของภาคใต   
 
2.2.3  คีตลักษณ (Form) 
    เพลงจะกิปสจะกิปง เปนเพลงสองจังหวะ ข้ึนตนเพลงดวยกลุมเครือ่งเคาะ และเครื่องหนงั 

คือ ฉิ่ง กรับ และทับ เปนจงัหวะดําเนนิตามรูปแบบการเชิดหนงัตะลงุของทางภาคใต  ในอัตราจงัหวะ

เร็ว ( Allegro         = 165 ) ทอนเพลงเปนระบบ  A B C เลนยอน 4 เที่ยว  ในทอน D ซึง่เปนทอนจบ 

( Coda ) เรงความเรว็จังหวะเปนอัตราเร็วทีสุ่ด ( Prestissimo      = 208  )  

    เพลงจะกิปสจะกิปง  สามารถวิเคราะหคีตลักษณ ไดดังนี ้

    ชวงนาํ ( Introduction ) ตั้งแตหองที่ 1 – 4  มีจาํนวน  4  หองเพลง 

    ทอน  A เร่ิมต้ังแตหองที่ 5 - 12 มีจํานวน 8 หองเพลง  

    ทอน B  เร่ิมต้ังแตหองที่ 13 – 28  มีจํานวน 16 หองเพลง  

    ทอน C  เร่ิมต้ังแตหองที่ 29 -  44  มจีํานวน 16 หองเพลง 

    ทอน A2 เร่ิมต้ังแตหองที่  45 – 52  มีจาํนวน  8  หองเพลง 

    ทอน B2  เร่ิมต้ังแตหองที่ 53 – 68  มีจํานวน 16 หองเพลง  

    ทอน C2  เร่ิมต้ังแตหองที ่69 -  84  มีจาํนวน 16 หองเพลง 

    ทอน A3 เร่ิมต้ังแตหองที่  85 – 92  มีจาํนวน  8  หองเพลง 

    ทอน B3  เร่ิมต้ังแตหองที่ 93 – 108  มีจาํนวน 16 หองเพลง  

    ทอน C3  เร่ิมต้ังแตหองที ่109 -  124  มีจํานวน 16 หองเพลง 

    ทอน A4 เร่ิมต้ังแตหองที่  125 – 132  มีจํานวน  8  หองเพลง 

    ทอน B4  เร่ิมต้ังแตหองที่ 133 – 148  มจีํานวน 16 หองเพลง  

    ทอน C4  เร่ิมต้ังแตหองที ่149 -  165 มีจํานวน 17 หองเพลง  โดยในหองที่ 165  เปนหองที่

มีการเปลี่ยนบนัไดเสียง   

    ทอน D  เปนทอนจบ ( Coda ) มีจํานวน  26  หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหองที ่  166 – 191 

บรรเลงโดยเรงความเร็วจงัหวะเปนอัตราเร็วที่สุด ( Prestissimo      = 208  ) 



 
 
 
2.2.4 บันไดเสียง (Scale) 
เพลงจะกิปสจะกิปง  ตั้งแตทอน A ถึงทอน C4 นั้นเลนในบันไดเสียง  G  ฮารโมนิกไมเนอร ( G 

Harmonic Minor Scale )  และบรรเลงในอัตราจังหวะเรว็ ( Allegro       = 165 ) เมื่อบรรเลงถึงทอน D 

ก็เปลี่ยนความเร็วเปนอัตราเร็วที่สุด ( Prestissimo  = 208 ) และมีการเปลี่ยนบนัไดเสียง 

( Modulation ) จากบนัไดเสยีง  G  ฮารโมนิกไมเนอร เปนบันไดเสียง  G  เมเจอร ( G Major Scale ) 

ตัวอยางที ่  39  ทอน  A  หอง  5 - 8  บรรเลงในบนัไดเสียง  G  ฮารโมนิกไมเนอร  ( สังเกตที่

โนต F# ในหองที ่5  และ  Eb ในหองที่ 6 ) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ตัวอยางที ่ 40  หอง  165 – 166   ทอน D  เปนทอนจบ  มีการเปลี่ยนบนัไดเสียง  G  ฮารโมนกิ

ไมเนอร เปนบนัไดเสียง G  เมเจอร 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
2.2.5 ทํานอง (Melody)  
    เพลงจะกิปสจะกิปงที่วเิคราะหใชแมนโดลินเปนเครื่องบรรเลงทาํนองหลัก  มีโครงสรางของ

ทํานองและการเคลื่อนที่ของทํานอง ดังนี ้ 

        2.2.5.1  ทํานองทอน A, A2, A3 และ A4 

            กอนบรรเลงทํานองในทอน A  มีเครื่องดนตรีประเภทเครื่องเคาะ – เครื่องหนงั  คือ ฉ่ิง, 

กรับ   และทับ บรรเลงนาํ 4 หองเพลงแลวเขาทอน Aในหองที่ 5 – 12  ดวยเสยีง G  ซึ่งเปนตวัโทนกิของ

บันไดเสียง  G  ฮารโมนกิไมเนอร   สวนการเคลื่อนที่ของทํานองมีลักษณะ  ดังนี ้

                2.2.5.1.1 การเคลื่อนทาํนองแบบเปนขั้นๆ  พบวามีการเคลื่อนทาํนองแบบเปนขั้นๆ 

ทั้งขาขึน้ และ ขาลง  คือ การเคลื่อนขึ้นแบบเปนขั้นๆ ในหองที่ 5  และ ในหองที ่7  และ 11   

                 ตวัอยางที่  41  การเคลื่อนขึ้นแบบเปนขั้นๆ ในหองที ่5  จากเสยีง F# - G - A   
 
 
 
 
 
 
 
 
                 ตวัอยางที่  42  การเคลื่อนลงแบบเปนขั้นๆ ในหองที่ 7  และ  11  จากเสยีง D – 

C – Bb - A 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
                2.2.5.1.2  การเคลื่อนทํานองแบบกาวกระโดด   พบวามีการเคลื่อนทีข่องทํานอง

แบบกาวกระโดดจากขั้นคูที ่5 เพอรเฟค ไปหาขัน้คูที ่3 ไมเนอร  คือ จากเสียง D – Eb – C  ในหองที ่6 

– 7  และ 10 -  11 

             ตวัอยางที่  43  หองที่  6 – 7  และ  10  –  11   

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
               ในหองที่ 7 – 8 และ 11 – 12  ยังมกีารเคลื่อนที่ของทาํนองกาวแบบกระโดด จากขัน้

คูที่ 3 ไมเนอรลงไปหาโนตโทนกิ  คือ จากเสียง A – Bb – G  ( G เปนตัวโทนิก ) 

         ตวัอยางที่  44  หองที่ 7 – 8  และ 11 - 12 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



                ในทอน A2, A3 และ A4  มีการเคลื่อนที่ของทํานองเหมือนทอน A ดังทีก่ลาวมา

ขางตน  สวนโครงสรางของทํานองในทอน A, A2 A3 และ A4 นัน้ มีรูปแบบของโครงสรางของประโยค

เพลงที่แบงเปนวรรคตอนได 4 วรรค  ตามโครงสรางของกลอนสุภาพ  คือมีวรรค สดับ – รับ – รอง – สง  

โดยในวรรครอง จะเลนซ้าํทาํนองของวรรคสดับ  และ วรรคสง จะการเลนซ้ําทํานองเดิมของวรรครับ   

        ตวัอยางที่  45  ทอน  A  หองที่ 5 - 12   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
        2.2.5.2  ทํานองทอน B, B2, B3 และ B4   

            ทํานองในทอน B2, B3 และ B4  เลนเหมือนกับทอน B  โดยในแตละทอนเพลงมี

ทั้งหมด 16  หองเพลง    ประกอบดวยประโยคเพลงที่ 1 มีจาํนวน 4 วรรคเพลงใน 8  หองเพลง  และ 

ประโยคเพลงที่  2  มจีํานวน 4 วรรคเพลงใน 8  หองเพลง  เชนเดยีวกัน  

            ตวัอยางที่  46  หอง 12 – 20  ประโยคเพลงที ่1 มีจํานวน 4 วรรคเพลงใน 8 หองเพลง 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



               ตัวอยางที่  47  หองที่ 20 – 28  ประโยคเพลงที ่  2  มีจาํนวน 4 วรรคเพลงใน  8  

หองเพลง  โดยทํานองประโยคนี้จะเลนซ้าํทํานองของประโยคเพลงที่ 1   

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

           ทาํนองในทอน  B, B2, B3 และ B4  มีการเคลือ่นที่ของทํานองดังนี ้

2.2.5.2.1 การเคลื่อนที่ของทาํนองแบบกาวกระโดด ที่ใชบอยที่สุดจะเปนการ 

กระโดดของตัวโนตเปนขั้นคูที่  3  เชน  จาก E – C, C – E, D – B, B – G และ G - B 

         ตัวอยางที่  48  หองที่ 13  - 14 
 
 
 
 
 
 

2.2.5.2.2 การเคลื่อนที่ของทาํนองแบบเปนขั้นๆ 

    ตัวอยางที่  49  หองที ่ 15  - 16  เคลื่อนที่จากโนต  D – E – D – C – B - A 
 
 
 
 
 
         2.2.5.3  ทาํนองทอน C, C2, C3 และ C4 



            โครงสรางของทํานองในทอน C, C2, C3 และ C4  นี้มจีาํนวน  16   หองเพลง  

ประกอบดวยทอนเพลงละ  2  ประโยคเพลง  ประโยคเพลงละ 4 วรรคเพลง  ดังนี ้

                2.2.5.3.1  ประโยคที่ 1  เร่ิมต้ังแตหองที่ 69 – 76   

วรรคเพลงที่ 1  เร่ิมต้ังแตหองที ่69   ทาํนองเริ่มตนดวยโนต G เคลื่อนที่ลง

และเคลื่อนขึ้นแบบเปนขั้นๆ ไปจบที่เสียง  B  ในหองที่ 70    

วรรคเพลงที่ 2  เร่ิมต้ังแตหองที ่70 ที่เสยีง A  ในจังหวะตกที่ 3  ทํานองเคลื่อน

ลงแบบเปนขัน้ๆ และกาวกระโดดลงในขัน้คูที่ 4  แลวเคลื่อนที่ไปจบวรรคเพลงที่เสยีง 

G ในหองที่ 72   

วรรคเพลงที่ 3 เร่ิมต้ังแตหองที่  72 ทาํนองเคลื่อนที่จากเสยีง G ในจังหวะยก

ที่ 2  เคลื่อนลงแบบกาวกระโดด จาก G – E  แลวทาํนองก็เคลื่อนที่แบบเปนขั้นไปจบ

วรรคเพลงที่เสยีง B  ในจังหวะตกที่ 1  ของหองที ่74 

วรรคเพลงที่ 4  เร่ิมต้ังแตหองที ่74  ทํานองเคลื่อนที่จากเสียง C ในจังหวะยก

ที่ 2  เคลื่อนขึน้และเคลื่อนลงแบบเปนขัน้ ๆ  จนไปจบวรรคเพลงและประโยคเพลงโดย

การเคลื่อนที่ลงแบบกาวกระโดดจากเสียง  B  ลงไปที่เสยีง G ในหองที่ 76  

        ตวัอยางที ่ 50  หอง  69 - 76 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
        2.2.5.3.2  ประโยคที่ 2  เร่ิมต้ังแตหองที ่77 – 84   

วรรคเพลงที่ 1  เร่ิมต้ังแตหองที ่77  ทํานองขึ้นดวยโนต G เคลื่อนที่ลงและ

เคลื่อนขึ้นแบบเปนขั้นๆ ไปจบที่เสียง  B  ในหองที ่78    

วรรคเพลงที่ 2  เร่ิมต้ังแตหองที ่78  ที่เสียง A  ทาํนองเคลื่อนลงแบบเปนขั้นๆ 

และกาวกระโดดลงในขั้นคูที่ 4 แลวเคลื่อนที่ไปจบวรรคเพลงที่เสียง G ในหองที่ 80  



วรรคเพลงที่ 3  เร่ิมต้ังแตหองที ่ 80 ทํานองเคลื่อนที่จากเสียง G ในจังหวะยก

ที่ 2  เคลื่อนลงแบบกาวกระโดด จาก G – E  แลวเคลื่อนที่แบบเปนขัน้ ๆ ไปจบวรรค

เพลงที่เสียง B ในจงัหวะตกที่ 1  ของหองที่ 82 

วรรคเพลงที่ 4  เร่ิมต้ังแตหองที ่ 82  ทาํนองเคลื่อนที่จากเสียง C ในจังหวะยก

ที่ 2  เคลื่อนขึน้และเคลื่อนลงแบบเปนขัน้ ๆ  จนไปจบวรรคเพลงและประโยคเพลงโดย

การเคลื่อนที่ลงแบบกาวกระโดดจากเสียง  B  ลงไปที่เสยีง G  ในหองที่ 84  

            ตวัอยางที ่ 51  หอง  77 -  84 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

         2.2.5.4  ทาํนองทอน D 

             ทาํนองในทอน D  เปนชวงหางเพลงหรือชวงสุดทายของเพลง มีจุดเดนตรงวลีแรก

กอนเริ่มตนเขาสูทอน D หนึ่งหองเพลง ( หองที่ 165 ) จะเปนจุดพักเพลง และมกีารเปลี่ยนบนัไดเสียง 

จากบนัไดเสียง G  ฮารโมนกิไมเนอร เปนบันไดเสียง  G  เมเจอร  และมีการเปลีย่นจงัหวะเปนอัตรา

จังหวะเร็วที่สดุ ( Prestissimo        = 208 )  

       ตัวอยางที่  52  หอง  165 - 166 

 

 

 

 

 

             ในทอน D  มีโครงสรางของทํานองและการเคลื่อนที่ของทํานองดังนี ้  



                 2.2.5.4.1  ประโยคเพลงที ่1  เร่ิมต้ังแตหองที่ 166 – 171  มีจาํนวน 6  หองเพลง  

ประกอบดวย 3 วรรคเพลง  วรรคเพลงที ่ 2 และ 3  เลนซ้ําทํานองของวรรคเพลงที่ 1  สวนลีลาการ

เคลื่อนที่ของทาํนองมีแบบเปนขั้นๆ  และเลนซ้ําๆ ทาํนองเดิม 

         ตัวอยางที ่ 53  หองที ่166 - 171 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
                 2.2.5.4.2  ประโยคเพลงที ่2  เร่ิมต้ังแตหองที่ 172 – 177  มีจาํนวน 6  หองเพลง  

ประกอบดวย 3 วรรคเพลง  วรรคเพลงที่ 2 และ 3  เลนซ้าํทาํนองของวรรคเพลงที ่1  สวนการเคลือ่นที่

ของทํานองมีลกัษณะเคลื่อนลงเปนขัน้ๆ  และเคลื่อนขึ้นเปนขั้นๆ 

        ตวัอยางที่  54  หองที่ 172 - 177 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



                 2.2.5.4.3  ประโยคเพลงที่ 3  เร่ิมต้ังแตหองที ่178 – 183  มีการเลนซ้ําทาํนอง

คลายประโยคเพลงที่ 1  ในหองที่ 183  และทํานองใหถกูกรอนใหเปนโนตโทนิกเสียงยาวเพื่อสงเขาสู

ประโยคเพลงตอไป 

        ตวัอยางที่  55  หองที่ 178 - 183 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                 2.2.5.4.3  ประโยคเพลงที ่ 4  เร่ิมต้ังแตหองที่ 184 – 191  จังหวะของทํานอง

บรรเลงในอัตราโนตตัวขาวทกุหองเพลง  มีการเคลื่อนทีข่องทํานองแบบเปนขั้นๆ และการเคลื่อนทีแ่บบ

กาวกระโดดผสมผสานกัน  ดังนี ้

         ตัวอยางที ่ 56  หองที ่ 183 – 184  วรรคที่ 1  ทาํนองเคลื่อนลงเปนขั้นๆ   
 
 
 
 
 
 
 

        ตวัอยางที่  57  หองที่  185  วรรคที่ 2  ทาํนองเคลื่อนลงแบบกาวกระโดด   
 
 
 
 
 
 
 

        ตวัอยางที่  58  หองที่  185 - 187  ทาํนองเคลื่อนขึน้เปนขัน้ ๆ   



 
 
 
 
 
 
 
 
 

        ตวัอยางที่  59  หองที่  187  ทํานองเคลื่อนขึ้นแบบกาวกระโดด   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    จบเพลง ( Fine ) ทีห่อง 191 แมนโดลินเลนโนตคูประสานในเสียง G  และ  D  ซึง่

เปนตัวโทนิกของบันไดเสียงและขั้นคู 5 เพอรเฟคตามลําดับ    

        ตวัอยางที่  60  หองที่  191  จบเพลง  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
2.2.6 ลลีาจงัหวะ (Rhythmic Pattern)  



    เพลงจะกปิสจะกิปงเปนเพลงทํานองรองเงง็ ที่สวนหนึง่ของนักดนตรีในกลุมเอก็โซติกนาํมา

เลนเปนจังหวะ “ดําเนนิ”ที่ใชในการแสดงหนงัตะลุง  ( สามารถ  รัตนรัตน – บทสมัภาษณ  : 2547 ) 

จากขอมูลที่นาํมาวิเคราะห พบเครื่องดนตรีพื้นบานของทางภาคใต ที่จัดอยูในประเภทเครือ่งเคาะ 

( Percussion ) คือ ฉิ่ง ( Ching ), กรับ ( Grap ) และ ทับ ( Tap ) ซึ่งมีลีลาจังหวะทีน่าสนใจ  ดงันี ้

        2.2.6.1  ลีลาจังหวะในทอนนํา   

            ทอนนําบรรเลงดวยกลุมเครื่องเคาะดวยอัตราจังหวะเร็ว ( Allegro     = 165 )   โดยใช

ทับเลนนาํในจงัหวะตกที ่3 และ 4 ของหองที ่1  กรับเลนรับในจงัหวะตกที ่1 และ 3 ของหองที ่2 และ

บรรเลงยืนพื้นเชนนี้ในหองตอๆ ไป  สวนฉิ่งเลนในอัตราจังหวะหนึ่งชัน้ตามทฤษฎีดนตรีไทย  โดยเริ่ม

จังหวะ “ฉ่ิง” ที่จังหวะยกที่ 4 ของหองที่ 2 และเลนสลบัในจังหวะ ฉับ - ฉิ่ง – ฉับ – ฉ่ิง เร่ือยไปตลอด

เพลง  โดยใหความสาํคัญกบัการเนน ( Accent ) ที่จงัหวะตกที่ 2 ของทุก ๆ หองเพลง  

            ตวัอยางที่  61 หองที่ 1 - 4  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.2.6.2  ลีลาจังหวะหลกั   

            ลีลาจงัหวะหลักของเพลงจะกิปสจะกิปงปรากฏอยูในทอน A, B, A2, B2, A3, B3, A4 

และ  B4  จุดเดนอยูทีก่ารเนนจงัหวะของฉิ่ง  ซึง่ใหความสําคัญกับจงัหวะตกที ่ 2  สวนกรับเลนยนืพืน้

ในจังหวะตกที ่1 และ 3  สําหรับทับนั้นใหความสาํคัญกบัการเลนเสียงขาด ( Staccato ) ในจังหวะที ่1 

และสามารถแบงลีลาจงัหวะหลักของทับไดเปนชุดๆ ชุดละ 4 หองเพลง  โดยหองที ่1, 2 และ 4 เลนใน

รูปแบบเดียวกนั  สวนหองที ่3 จะพัฒนาลูกเลนโดยตัดทอนรายละเอียดของตัวโนตใหนอยลง  

            ตวัอยางที่  62  ทอน A หองที่ 5 – 8  จังหวะดําเนินอนัเปนลีลาจังหวะหลกัของเพลง 

 



    

 

 

 

 

 

 

 

        2.2.6.3  ลีลาจงัหวะรอง  เปนกระบวนการพฒันาจังหวะ ( Rhythmic Development ) 

จากจงัหวะดําเนินที่ใชซ้าํๆ ตลอดทั้งเพลง  คนพบในทอน C, C2, C3 และ C4  โดยการเพิ่ม

รายละเอียดของตัวโนตในลีลาของทับในแตละทอนใหแตกตางกนั  ดังนี ้

            ตวัอยางที่  63  ทอน C  หองที่ 29 – 32   

 

         

 

 

 

 

 

 

            ตวัอยางที่  64  ทอน C2 หองที ่69 – 72   

 

 

 

 

 

 

 

            ตวัอยางที่  65  ทอน C3 หองที ่109 – 112   

 

 



         

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

            ตวัอยางที่  66  ทอน C4 หองที ่ 149 – 152   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.2.6.3  ลีลาการเชื่อมจังหวะ  เพลงจะกิปสจะกิปงเปนเพลง 2 จังหวะ  ชวงแรกเลนใน

อัตราจังหวะเรว็ ( Allegro    = 165 ) เมื่อถึงชวงเปลีย่นความเร็วจังหวะ ( หองที่ 165 )  เพื่อเขาสูทอน

จบ ( Coda ) ฉิ่ง, กรับ และทับ กเ็ลนย้ําเพื่อสงเปลีย่นความเร็วเปนอัตราจังหวะเรว็ที่สุด ( Prestissimo      

      = 208 )           



            ตวัอยางที่  67 หองที่  165  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.2.6.4  ลีลาจังหวะในทอนจบ ( Coda )  เปนกระสวนจงัหวะสม่าํเสมอทีใ่ชตลอดใน

ทอน D ซึ่งเปนทอนจบ  จงัหวะทับเลนเสยีงขาดในจังหวะตกที่ 1 และจังหวะยกที่ 3 และเลนเนนเสียง

ในจังหวะตกที ่4         

            ตวัอยางที่  68 หองที่  166 - 168   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2.2.7 คอรด (Chords) 
    เพลงจะกิปสจะกิปง  ในทอน A, B, C, A2, B2, C2, A3, B3, C3, A4, B4, และ C4 C4 นั้น

เลนในบนัไดเสียง G ฮารโมนิกไมเนอร และบรรเลงในอัตราจังหวะเรว็  เมื่อบรรเลงถึงทอน D ก็เปลี่ยน

ความเร็วเปนอัตราเร็วที่สุด และมีการเปลีย่นบนัไดเสียงจากบนัไดเสียง  G ฮารโมนกิไมเนอร เปนบันได



เสียง  G  เมเจอร มีเครื่องดนตรีที่แสดงคณุลักษณะของคอรด คือ แอคคอรเดียน  เบสไฟฟาเลนโนตใน

คอรดและโนตผาน  สวนแมนโดลินเลนทํานองหลัก    

    สามารถวิเคราะหทางเดนิคอรดที่ประสานสัมพนัธกบัแนวทํานองหลักไดดังตอไปนี ้

2.2.7.1  ทอน A, A2, A3 และ A4  มีโครงสรางทางเดนิคอรด ดังนี ้  

              / Gm / Gm /  Cm / Gm //  

                     / Gm / Gm / Cm / Gm //    

               ตัวอยางที่  69  ทอน A หองที ่5 - 12   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.2.7.2  ทอน B, B2, B3 และ B4  มีโครงสรางทางเดนิคอรด ดังนี ้  

/ Gm / Gm /  Gm / D //  

        / Cm / Cm / Cm / Gm //  

           / Gm / Gm /  Gm / D //  

        / Cm / Cm / Cm / Gm //  



               ตัวอยางที่  70  ทอน B หองที ่13 - 28   

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

2.2.7.3  ทอน C, C2, C3 และ C4  มีโครงสรางทางเดนิคอรด ดังนี ้  

           / Gm / Bb /  Gm / Gm //  

        / Cm / Gm / Cm & D / Gm //  

           / Gm / Bb /  Gm / Gm //  

        / Cm / Gm / Cm & D / Gm //  

               ตัวอยางที่  71  ทอน C หองที ่29 - 44   
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

2.2.7.4  หองพักเพลง ( Cadence Bar )  หองที ่165  เปนหองที่มกีารเปลี่ยนจังหวะและ 

เปลี่ยนบนัไดเสียง  จากบนัไดเสียง  G  ฮารโมนกิไมเนอร เปนบนัไดเสียง  G  เมเจอร  มีโครงสราง

คอรด คือ   // Em F#m //    

             ตัวอยางที่  72 หองที ่165   

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

2.2.7.5  ทอน D  เปนทอนจบของเพลง มีโครงสรางทางเดนิคอรดดังนี ้  

                          / G / G / G / G // G / G / G / G / 

/ G / G / G / G // G / G / G / G / 

/ G / G / Bm / F#m / Em / G / Bm / F#m / Em / G //    

                ตัวอยางที่  73  ทอน D หองที่ 166 – 191   

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
        สรุป กลุมคอรดที่ใชในเพลงจะกิปสจะกิปง 

ทอน  A, A2, A3 และ A4  ประกอบดวยคอรด  

// Gm / Gm /  Cm / Gm // Gm / Gm / Cm / Gm //    

ทอน  B, B2, B3, และ B4  ประกอบดวยคอรด    

// Gm / Gm /  Gm / D // Cm / Cm / Cm / Gm //  

            // Gm / Gm /  Gm / D // Cm / Cm / Cm / Gm //  

ทอน  C, C2, C3, และ  C4  ประกอบดวยคอรด  

// Gm / Bb /  Gm / Gm // Cm / Gm / Cm & D / Gm //  

           // Gm / Bb /  Gm / Gm // Cm / Gm / Cm & D / Gm //  

หองพักเพลง ( Cadence Bar )   ประกอบดวยคอรด   

// Em  F#m // 

ทอน  D  เปนทอนจบของเพลง  ประกอบดวยคอรด   

// G / G / G / G // G / G / G / G // G / G / G / G // G / G / G / G // 

// G / G / Bm / F#m / Em / G / Bm / F#m / Em / G //    
2.2.8 การประสานเสียง (Harmony) 
เพลงจะกิปสจะกิปง มีแนวการประสานเสยีงของเครื่องดนตรีดังนี ้

    1.  แมนโดลิน ( Mand. ) เลนเปนทํานองหลัก 

    2.  แอคคอรเดียน  ( Accord. ) เลนคอรด 

    2.  เบสไฟฟา ( E.Bass )  สวนใหญเลนโนตโทนิก  โนตขั้นคูที ่8  โนตขั้นคูที ่5  และโนตนอก 

คอรด ( Non – Chord Tone ) 

ลักษณะการประสานเสยีงของเครื่องดนตรีทั้ง  3  ชนิด  สามารถวิเคราะหวิธีบรรเลงไดดังนี้ 

    2.2.8.1  แมนโดลนิเลนทาํนองหลกั   แอคคอรเดียนเลนคอรด  และเบสไฟฟาเลนโนตโทนิก   

โนตขั้นคูที ่8  และโนตขั้นคูที่ 5    

        ตวัอยางที่  74  ( หองที่ 13 – 16 )  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

                2.2.8.2  เบสและแนวทาํนองหลักเลนโนตคู 15  ( Quindecima ) หรือ 2 ชวงคูแปด 

        ตวัอยางที่  75  ( หองที่ 27 )  ในเสนบรรทัดของแมนโดลนิและเบสไฟฟา 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                 2.2.8.3  เบสและแนวทํานองหลักเลนโนตนอกคอรด  

        ตวัอยางที่  76  ( หองที่ 41 )  แอคคอรเดียนเลนคอรด Cm  ในเสนบรรทัดของแมนโด 

ลินโนต Bb และ D เปนโนตนอกคอรด และในเสนบรรทดัของเบสไฟฟา โนต F เปนโนตนอกคอรด 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

                 2.2.8.4  แนวทํานองหลัก คอรด และ เบส เลนในแนวเดียวกัน  

         ตัวอยางที ่ 77  ( หองที่ 165 )  แมนโดลินซึ่งเลนทาํนองหลกั เลนโนต E  - F#  แอค 

คอรเดียนเลนคอรดแนวเดียวกับทํานอง ( Unison Chords )  คือ  Em – F#m  และเบสไฟฟาเลนแนว

เดียวกับทํานองเปนขัน้คู 15 คือ E – F# 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                 2.2.8.5  แนวทาํนองหลกัเลนโนตประสานขัน้คูที่ 5 แบบพลิกกลับ  เบสเลนโนตนอกคอรด

แลวเคลื่อนเขาหาโนตในคอรด( Chord Tone ) คอรด และ เบส เลนในแนวเดียวกัน  

        ตวัอยางที่  78  ( หองที่ 170 - 171 )  แมนโดลินซึง่เลนทาํนองหลกัใชเสียงประสานขั้น 

คูที่ 5 แบบพลกิกลับ  ( โนต D  - G  หองที่ 170 )  แอคคอรเดียนเลนคอรด G  สวนเบสไฟฟาเลนโนต

นอกคอรด คือ โนต E ( ข้ันคู 13  ) และ โนต F# ( ขั้นคู 7 ) แลวเคลื่อนเขาหาโนต G ในหองที่ 171 ซึ่ง

เปนโนตในคอรด  

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

            2.2.8.6  แนวทาํนองหลักเลนโนตประสานขัน้คูที ่ 5 แบบพลิกกลับ  เบสเลนแนวทาํนอง

เดียวกนักับทํานองหลักดวยโนตขั้นคู 15 สวนคอรดเปนพื้นหลัง ( Back Ground Chords )  

                    ตัวอยางที ่ 79  ( หองที่ 185 - 188 )   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

สรุป จากการวิเคราะหเพลงจะกิปสจะกิปง มีลกัษณะโครงสรางของบทเพลงดังนี ้

1. ทีม่า  เพลงจะกิปสจะกปิงเปนเพลงรองเงง็เกาแกทีน่ักดนตรีในกลุมเอ็กโซตกิ ไดรับอิทธิพล

มาจากคณะรองเงง็จังหวัดปตตานี  และสมาชกิในกลุมสวนหนึ่งไดนํามาประยกุตเลนในลีลาจังหวะ

ดําเนนิ เพื่อใชประกอบการเชิดหนงัตะลุงประยุกตของ วสันต  สิทธเิขตน ในงานนิทรรศการศิลปะที่

ประเทศออสเตรเลีย 

2. เครื่องดนตรี มีการผสมผสานระหวางเครื่องดนตรีสากลและเครื่องดนตรีพื้นบาน  โดยเครื่อง

ดนตรีสากลประกอบดวย  แมนโดลนิ, แอคคอรเดียน และเบสไฟฟา ในขณะทีเ่ครื่องดนตรีพืน้บาน

ประกอบดวย  ฉิ่ง, กรับ  และทับ   

3.  คีตลักษณ   แบงเปนทอนนํา ( Introduction ) ทอน A, B, C, A2, B2, C2, A3, B3, C3, A4, 

B4, C4 และทอน D ซึ่งเปนทอนจบ ( Coda )   

4.  บนัไดเสียง  บรรเลงในบนัไดเสียงจ ี G ฮารโมนิกไมเนอร และบันไดเสียง  G  เมเจอร  

5.  ทํานอง  ลกัษณะเดนในทอน A, B, C, A2, B2, C2, A3, B3, C3, A4, B4 และ C4 ทาํนอง

เคลื่อนที่แบบเปนขั้นๆ และการเคลื่อนทีแ่บบกาวกระโดด ในทอน D ซึ่งเปนชวงสุดทายของเพลง  



ทํานองเรว็กระชั้นขึ้น  มกีารเปลี่ยนบนัไดเสียง  และการเลนซ้าํๆ ทาํนองเดิม กอนจบเพลง ทาํนอง

บรรเลงในอัตราโนตตัวขาวทกุหองเพลง 

6.  ลีลาจังหวะ  เพลงจะกปิสจะกิปงเปนเพลงรองเงง็เกาแกทีท่างกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกนาํมา

ประยุกตเลนในจังหวะ “ดําเนิน” ซึง่เปนลลีาจังหวะชนิดหนึง่ในการแสดงหนังตะลงุ โดยใช  ฉ่ิง, กรับ 

และทับ  กาํกบัจังหวะ  โดยฉิ่งเลนเนนจังหวะ “ฉิ่ง” ที่จงัหวะตกที่ 2  สวนกรับเลนในจังหวะตกที ่1  และ 

3  เครื่องดนตรีที่โดดเดนคือ ทับ  ที่ใหความสําคัญกับการเนนเสยีงขาดในจังหวะตกที ่1    

7.  คอรด  อาศัยโครงสรางคอรดพื้นฐานบนบันไดเสียง  G ฮารโมนิกไมเนอร  และบันไดเสียง  

G เมเจอร  โดยทอน  A, A2, A3 และ A4  ประกอบดวยคอรด   // Gm / Gm /  Cm / Gm // Gm / Gm / 

Cm / Gm //    

ทอน  B, B2, B3, และ B4  ประกอบดวยคอรด   // Gm / Gm /  Gm / D // Cm / Cm / Cm / 

Gm // Gm / Gm /  Gm / D // Cm / Cm / Cm / Gm //  

ทอน  C, C2, C3, และ  C4  ประกอบดวยคอรด // Gm / Bb /  Gm / Gm // Cm / Gm / Cm & 

D / Gm // Gm / Bb /  Gm / Gm // Cm / Gm / Cm & D / Gm //  

หองพักเพลง ( Cadence Bar )   ประกอบดวยคอรด  // Em  F#m // 

ทอน  D  เปนทอนจบของเพลง  ประกอบดวยคอรด  // G / G / G / G // G / G / G / G // G / G 

/ G / G // G / G / G / G // G / G / Bm / F#m / Em / G / Bm / F#m / Em / G //    

 

8.  การประสานเสยีง  แนวการประสานเสียงประกอบดวย แมนโดลิน  เลนทาํนองหลกั  แอค

คอรเดียนเลนคอรด และเบสไฟฟา  เลนโนตโทนิก  โนตขั้นคูที่ 8  สลับกับข้ันคูที่ 5  โนตนอกคอรด  และ

การเลนแนวเดียวกับทํานองหลกัดวยโนตขั้นคู 15  ในชวงหางเพลง  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

2.3  เพลงอินงันาซิป 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
2.3.1  ประวติัเพลงอินังนาซิป 
    เพลงอนิังนาซิป  เปนเพลงสืบทอดเกาแก  สนันษิฐานวามีอายุประมาณ 400 – 500  ป  อินัง

นาซิป  หมายถึง  การขอพรพระเจา  ทวนชัย  พิริยะอุดมพร ( บทสมัภาษณ : 4 พ.ค.2548 ) ใหขอมูลวา  

ขาเดร  แวเดง็  ไดรับสืบทอดเพลงนี้มาจากประเทศมาเลเซีย  เปนเพลงในจงัหวะ “อินัง”  ทวนชัย  และ 

โสวภา  ขาวสง  ไดเดินทางไปเก็บขอมูลและฝากตัวเปนศิษยของ  ขาเดร  แวเด็ง  ทีจ่ังหวัดปตตานี ในป 

พ.ศ.2546  และไดตอเพลงนี้จากขาเดร  แวเด็ง  จากนั้นจงึนํามาเผยแพรใหเพื่อนนักดนตรีในกลุมได

นําไปบรรเลง และแสดงออกอากาศทางสถานวีทิยุแหงประเทศไทย กรมประชาสัมพันธ  ในรายการ 

ถนนดนตรี  ดาํเนนิรายการโดย  ภิญโญ  รุงสมัย  ในวันเสารที่ 27  มนีาคม  พ.ศ.2547 ซึ่งขณะนัน้เปน

ชวงที่เหตุการณในสามจงัหวัดชายแดนภาคใตกําลังทวคีวามรุนแรงขึน้เรื่อยๆ  การบรรเลงของสมาชิก

นักดนตรีกลุมเอ็กโซติกครั้งนัน้  เสมือนการออนวอนขอพรจากพระผูเปนเจาใหผูคนในสามจงัหวัด

ชายแดนภาคใตไดมีการดําเนินชวีิตที่สงบสุขอีกครั้ง 

    เพลงอนิังนาซิป เปนเพลงที่เกี่ยวกับการขอพรพระเจา มีบางทอนของทาํนองคลายทาํนอง

เพลงสวดในโรงเรียนคริสตจกัร คือเพลง “พระเจาประทานความรูความเขาใจ” (ร.ร.ศรีธรรมราชศึกษา 

จ.นครศรีธรรมราช – ผูศึกษา)  



     สําหรับบทวิเคราะหเพลงในทีน่ี้  ผูศึกษาไดใชขอมูลการบนัทึกเสียงจากการที ่ ทวนชัย  

พิริยะอุดมพร  หวัหนาวงไทลากูน  สมาชิกวงอัสลีมาลา  และ สมาชิกวงบหุลันตาน ี ไดบรรเลงรวมกันที่

รานบานนายหัว  อ.หาดใหญ  จ.สงขลา  ตนเดือนเมษายน พ.ศ.2547  มนีักดนตรีรวมบรรเลง  ดงันี ้

        1.   อภิชาติ  คนัธชา  ( วงอัสลีมาลา )  -  ไวโอลิน   

3. เจี๊ยบ  ปตตานี   ( วงบหุลันตานี )  -  แอคคอรเดียน         

4. พรภิรมย  แสนรักษ  ( วงบหุลันตาน ี)  -  แมนโดลิน   

        4.   สมบตัิ  ( วงบหุลันตานี )  -  รํามะนาเล็ก   

        5.   เปยก  สุราษฎร  ( วงอัสลีมาลา ) -  รํามะนาใหญ  

        6.   ทวนชัย  พิริยะอุดมพร (ว งไทลากูน )  -  ดับเบิ้ลเบส   

         7.   โสวภา  ขาวสง  ( วงไทลากนู )  -  ฆอง 
 
2.3.2  เครื่องดนตรี (Instruments) 
    เครื่องดนตรีที่ใชบรรเลงในเพลงอินงันาซิป  เปนเครื่องดนตรีที่ใหเสยีงธรรมชาติ (Acoustic)  

ของเครื่องดนตรีนั้นๆ อยางชัดเจน  มลัีกษณะการผสมผสานกันระหวางเครื่องดนตรีสากลและเครื่อง

ดนตรีพื้นบาน ดังนี ้

 

     เครื่องดนตรีสากล  ประกอบดวย   

-   ไวโอลนิ ( Violin : Vln. )  จํานวน  1   ตวั  

-  แมนโดลิน ( Mand. )   จํานวน  1   ตวั   

-  แอคคอรเดียน ( Mand. )    จํานวน  1   ตวั   

-  ดับเบิ้ลเบส  ( D.Bass )   จํานวน  1   ตวั 

 

     เครื่องดนตรีพื้นบาน  ประกอบดวย  

-  ฆอง ( Khong )   จํานวน  1  ใบ 

-  กลองราํมะนาเลก็ ( S.Rum. )     จํานวน  1  ใบ 

-  กลองราํมะนาใหญ ( B.Rum. )  จํานวน  1  ใบ 

 

    เพลงอนิังนาซิป ที่บรรเลงโดยสมาชกิสวนหนึ่งของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  สามารถแบง 

เครื่องดนตรีทีใ่ชบรรเลงไดเปน 3 ประเภท  ดังนี ้

        1. เครื่องดนตรีที่บรรเลงทาํนอง  คอื  ไวโอลิน  ใชเปนเครื่องเดินทาํนองหลกัของเพลง   

        2. เครื่องดนตรีที่บรรเลงทาํนองรองและสรางจงัหวะคอรด  คือ แมนโดลนิและแอคคอร 



เดียนเปนเครื่องดนตรีที่คอยเลนเปน ลูกลอ ลูกรับ  และเสียงประสานของไวโอลนิ  พรอมทัง้ สอดแทรก

กลุมจังหวะคอรด  เพิ่มความกระชับของบทเพลง 

        3. เครื่องดนตรีที่กํากับจังหวะ   ประกอบดวย  ดับเบิ้ลเบส กลองรํามะนาเล็ก  กลอง 

รํามะนาใหญ และฆอง เปนเครื่องดนตรีสากลและเครื่องดนตรีพื้นบานที่ทาํหนาที่ผสมผสานทางจงัหวะ  

โดยดับเบิ้ลเบสมักจะเลนโนตโทนกิของคอรด เนนจงัหวะตกทีห่นึง่ของหองเพลง  รํามะนาทั้งสองใบจะ

คอยควบคุมจังหวะพื้นบานของสามจงัหวดัทางภาคใต  คือ จงัหวะอนิัง  โดยมีฆองทาํหนาที่ควบคุม

จังหวะตกที่สามของแตละหองเพลง 

 
2.3.3  คีตลักษณ (Form) 
    ชวงนาํ  ข้ึนตนดวยการดนไวโอลิน (Violin Improvisation)  ตั้งแตหองที ่ 1 – 15  โดยมี

จังหวะไมแนนอน  ในหองที ่10 – 15 เรงอตัราจังหวะเร็วเพิ่มข้ึน ( poco accel.. ) แลวผอนชาลงในหอง

ที่ 16   

    ทอน A เร่ิมต้ังแตหองที่ 17 -  54  มีจํานวน  38  หองเพลง  ไวโอลินเลนเปนเครื่องดนตรีนํา 

    ทอน B เร่ิมต้ังแตหองที่ 55 -  92  มีจํานวน  38  หองเพลง  แมนโดลินเปนเลนเปนเครื่อง 

ดนตรีนํา 

    ทอน C เร่ิมต้ังแตหองที่ 93 -  138 มีจาํนวน  46  หองเพลง  ไวโอลินลินเปนเลนเปน 

เครื่องดนตรีนาํ 

       ทอน D เปนทอนจบ (Coda)   เร่ิมต้ังแตหองที่ 139 -  150  มจีํานวน  12  หองเพลง   

 
2.3.4 บันไดเสียง (Scale)   
    เพลงอนิังนาซิป  เปนเพลงที่มกีารผสมผสานบนัไดเสียง  โดยบนัไดเสียงขาขึ้นใช D  ไอโอ

เนียนเททราคอรด ( D Ionian Tetrachord ) และ  A ฮารโมนิกเทททราคอรด ( A Harmonic  

Tetrachord )   มาตอกัน  และขาลงใช D ฮารโมนิกไมเนอรโหมด ( Harmonic Minor Mode - < 

Descending >)   

        2.3.4.1 D ไอโอเนียน เตตราคอรด ( D Ionian Tetrachord ) ประกอบดวยเสยีง D – E – 

F# - G เปนเททราคอรดmujใหสุมเสียงสงางาม เขมแข็ง    เชนเดียวกับเมเจอรเททราคอรด ( Major 

Tetrachord )  

ตัวอยางที ่ 80  โนต F#  ในหองที่ 28    บรรเลงใน D ไอโอเนียนเททราคอรด  

โดยใช  ไวโอลนิ  และ แมนโดลิน  เปนเครือ่งบรรเลงทาํนอง  

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.3.4.2  A ฮารโมนิก เททราคอรด ( A Harmonic Tetrachord )  ซึง่ประกอบดวยโนต A 

– Bb – C# - D  เปนเททราคอรดที่มีสําเนยีงเปนยิปซหีรืออาหรับเจือปนอยู ซึง่เปนมรดกทางวัฒนธรรม

ที่สืบทอดอยูในเพลงนี ้  โดยสันนษิฐานวาคนพืน้ถิน่ในคาบสมุทรมลายูไดรับอิทธิพลเพลงมาจากการคา

ขายทางทะเลในยุค 400 – 500 ปที่ผานมา 

ตัวอยางที ่ 81  ไวโอลนิทอนนํา หองที ่ 9 - 12  

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.3.4.3  D ฮารโมนิกไมเนอรโหมด – ขาลง ( D Harmonic Minor Mode - < 

Descending >) อิทธพิลเพลงรองเงง็ที่ศิลปนในคาบสมทุรมลายูไดรับมาจากกลุมประเทศอาหรับ จะมี

บันไดเสียงของฮารโมนิกไมเนอรปะปนอยูในหลายวลเีพลง  ใหสําเนียงหวานเศรา  และเคลื่อนไหว

ตลอดเวลา  

ตัวอยางที ่82 ไวโอลินทอนนาํ หองที่ 9 – 10  โนต C# หองที ่9, 10 และโนต Bb  หอง 

ที่ 10 

 

 



 

 

 

 

ตัวอยางที ่ 83  ชวงไวโอลนิโซโล หองที ่72 – 74  โนต C# หองที่ 72, 74 โนต Bb หอง 

ที่ 73 

 

 

 

 

 

 

 

      สรุป เพลงอินังนาซิป  เลนอยูบนบันไดเสียง D ไอโอเนียน – ฮารโมนิกไมเนอร ( D Ionian – 

Harmonic Minor Scale )   ดังโครงสรางของบันไดเสียงที่แสดง 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2.3.5 ทํานอง (Melody)  

     เพลงอนิังนาซิป มโีครงสรางของทํานองและการเคลื่อนที่ของทาํนอง ดังนี ้ 

    2.3.5.1  ทาํนองในทอนนํา  

        เร่ิมตนบทเพลงดวยทอนบรรเลงนาํโดยไวโอลิน ( Violin Introduction )  ตั้งแตหองที่  1 - 

16  มีการเคลื่อนที่ของทํานองแบบเปนขัน้ๆ  และแบบกาวกระโดดผสมผสานกัน  ดังนี ้

2.3.5.1.1 การเคลื่อนที่ของทาํนองแบบเปนขั้น ๆ  

ตัวอยางที ่ 84  หองที่  9  ทํานองเคลื่อนลงแบบเปนขั้นๆ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.3.5.1.2 การเคลื่อนที่ของทาํนองแบบกาวกระโดด 

ตัวอยางที ่ 85  หองที่  11 -12  ทาํนองเคลือ่นขึ้นแบบกาวกระโดด 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.3.5.2  ทาํนองในทอน A  

        โครงสรางของทาํนองในทอน A แบงออกเปน 5 ประโยคเพลง ดงันี ้

          2.3.5.2.1  ทาํนองประโยคที่ 1  เร่ิมต้ังแตหองที่  17 – 24 ในจังหวะที่ 3 และ 4  ของหองที่ 

16  มีการเคลื่อนที่ของทํานองแบบเปนขัน้ๆ  แบบกาวกระโดด  และแบบโครมาติก ผสมผสานกนั  

ตัวอยางที ่ 86  ทํานองประโยคที่ 1 หองที ่ 17 - 24  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.3.5.2.2  ทาํนองประโยคที่ 2 เร่ิมต้ังแตหองที ่25 – 32  โดยประโยคที่ 2 นี้จะเลน 

ทํานองเหมือนกับประโยคที่ 1 ทุกประการ  

ตัวอยางที ่ 87  ทํานองประโยคที่ 2 หองที ่ 25 - 32  

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.3.5.2.3  ทาํนองประโยคที่ 3  เร่ิมต้ังแตหองที ่33 – 40 มีวรรคเพลงจํานวน 2 วรรค 

เพลง  โดยวรรคเพลงที่ 1 ม ี4 หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหองที ่33 – 36  และวรรคเพลงที ่2 เร่ิมต้ังแตหองที่ 

37 -  40  จุดเดนคือ วรรคเพลงที่ 2 จะเลนทํานองซ้าํเหมือนวรรคเพลงที่ 1 ทกุประการ  สวนการ

เคลื่อนที่ของทาํนองนัน้     จะมีการเคลื่อนที่แบบเปนขัน้ๆ  และแบบกาวกระโดดผสมผสานกัน  

ตัวอยางที ่ 88  ทํานองประโยคที่ 3 หองที ่ 33 - 40  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.3.5.2.4 ทํานองประโยคที่ 4  เร่ิมต้ังแตหองที่  41 – 48    มีวรรคเพลงจาํนวน 2  

วรรคเพลง  โดยวรรคเพลงที่ 1 มี 4 หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหองที่ 41 – 44  และวรรคเพลงที ่2 เร่ิมต้ังแต

หองที่ 45 -  48  จุดเดนคือ วรรคที่ 2 จะเลนทํานองซ้ําเหมือนวรรคเพลงที่ 1 ทกุประการ  สวนการ

เคลื่อนที่ของทาํนองนัน้  จะมีการเคลื่อนทีแ่บบเปนขั้นๆ  

ตัวอยางที ่ 89  ทํานองประโยคที่ 4  หองที ่ 41 - 48  

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.3.5.2.5 ทํานองประโยคที่  5  เปนจุดพักเพลงของทอน A  เร่ิมต้ังแตหองที ่ 49  -  54   

มีการเคลื่อนทีข่องทํานองแบบเปนขั้นๆ  และแบบกาวกระโดดผสมผสานกนั  

ตัวอยางที ่ 90  ทํานองประโยคที่  5  หองที่  49 –  54  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.3.5.3  ทาํนองในทอน B และ C  มโีครงสรางของทํานอง ประโยคเพลง และวรรคเพลง  

พรอมทัง้การเคลื่อนที่ของทาํนองแบบตางๆ เหมือนทอน A ตามที่กลาวมาขางตนทุกประการ  ส่ิงที่

แตกตางกนัมีเพียงการกรอนทํานองในบางจุดและมีการสลับเครื่องดนตรีเลนนาํเทานัน้  กลาวคือ ทอน 

A ไวโอลินเลนนํา  ทอน B แมนโดลนิเลนนาํ  และ ทอน D ใชไวโอลินเลนนาํอีกครั้ง 

    2.3.5.4  ทาํนองในทอน D เปนทอนจบของบทเพลง  มีทั้งหมด 12  หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหอง

ที่  139 – 150  ในทอนนีม้กีารเคลื่อนที่ของทาํนองทัง้แบบเปนขั้นๆ  และแบบกาวกระโดด ผสมผสาน

กัน  มีลักษณะการกรอนทาํนองของทอน A,  B และ C  โดยกรอนทาํนองมาจากประโยค 1 ของทอน

เพลงดงักลาวจํานวน 8 หองเพลง  และตั้งแตหองที่ 146  กอนถึงชวงที่จงัหวะชาลงทีละนอย 

( Ritenuto ) ไดยืดทํานองใหยาวออกไปอกี 4 หองเพลง และจบเพลง ( Fine ) ในหองที ่150   

         ตัวอยางที ่ 91  ทาํนองในทอน D  หองที ่ 139 - 150  



 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
2.3.6 ลลีาจงัหวะ (Rhythmic Pattern)  
    2.3.6.1  ลลีาจังหวะของเครื่องเคาะ : ฆอง  รํามะนาเล็ก  และ รํามะนาใหญ 

    เพลงอนิังนาซิป  เปนเพลงในจงัหวะ “อินัง”  ซึ่งเปนจังหวะหนึง่ของเพลงรองเง็ง  ใชอัตรา

จังหวะตัด (Cut Time)  หรือ       มีลีลาจังหวะ (Rhythmic Pattern) ที่เปนจังหวะหลัก  (Main Beat)  

จังหวะที่เปนลกูย้ํา, และ จงัหวะที่เปนลูกสง  ในกลุมเคร่ืองเคาะ  คือ ฆอง  ( Khong )  รํามะนาเล็ก 

( Small Rummna )  และ รํามะนาใหญ ( Big Rummana )   ดงันี ้  

        ตวัอยางที่  92  จังหวะหลักของจงัหวะ “อินัง” ( หองที ่29 – 31 ) 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

    อธิบาย  โนตกลุมเครื่องเคาะในที่นี ้ใชสัญลักษณทางทฤษฎีดนตรีสากล  ดังนี ้

    1.  ฆอง  ( Khong )  เขียนบนบรรทัด  1  เสน 

 

 

 

         สัญลักษณ    แทนเสียง  คอง 

    2.  กลองรํามะนาเล็ก  (  Small Rummana : S. Rum. )  เขียนบนบรรทัด  1  เสน 

 

 

 

  สัญลักษณ  แทนเสียง  โปะ 

         3.  กลองรํามะนาใหญ  ( Big Rummana : B.Rum. )  เขียนบนบรรทดั  3  เสน 

  โนตบนเสนที่  1  ( เสนลาง )  แทนเสียง  ทงึ 

  โนตบนเสนที่  2  ( เสนกลาง )  แทนเสียง  ตึง 

  โนตบนเสนที่  3  ( เสนบน )  แทนเสียง  ปะ 

 

 

 

 

 

         ตัวอยางที ่ 93  จังหวะที่เปนลูกย้าํ  ( หองที่ 69 - 70 ) 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

         ตัวอยางที ่ 94  จังหวะที่เปนลูกสง  ( หองที่ 91 - 92 ) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    โดยเฉพาะจังหวะที่เปนลกูสงในหองที ่125  ของทอน C  ซึ่งไมไดสงในหองที่เปนจดุพักเพลง 

(Cadence)นับเปนเสนหของเพลงพืน้บาน   

         ดังตวัอยางที่  95  ( หองที ่125 ) 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 



 

    2.3.6.2  ลลีาจังหวะของคอรดผสมทํานอง : แอคคอรเดียน   

        แอคคอรเดียน ซึง่เปนเครื่องดนตรทีี่คอยเลนคอรดเปนพืน้ของเพลง สลับกบัการเลน

ทํานองอนัเปนลูกรับจากเครือ่งดนตรีหลัก คือ ไวโอลิน และแมนโดลนิ ลีลาจังหวะของแอคคอรเดียนที่

นาสนใจ  คือการเนน (  > Accent ) ในจังหวะตก  และเลนเสียงขาด ( Staccato ) ในจงัหวะขัด 

( Syncopation ) ซึ่งถือเปนอัตลักษณที่สําคัญยิง่ของเครื่องดนตรปีระเภทนี้ในเพลงรองเงง็ ( ทวนชยั  

พิริยะอุดมพร.บทสัมภาษณ : 4 พ.ค.2547 )  

ตัวอยางที ่ 96  หองที่ 125 - 128 ในเสนบรรทัด ( Line ) ของแอคคอรเดียน 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

สามารถอธิบายไดดังนี้ คือ  

หองที่ 125 - 126  ไวโอลินและแมนโดลนิเลนทํานองหลักในแนวเดียวกัน ( Unison  ) 

แอคคอรเดียนเลนจังหวะคอรด ( หองที ่125 ) โดยเนนในจังหวะตกที ่2 และ 4  และเลนเสยีง

ขาด ( Staccato ) ในจังหวะขัด ( Syncopation ) ที ่2 และ 4 



หองที่ 126 และ 128  แอคคอรเดียนเลนลูกรับจากทาํนองหลกัซึ่งไวโอลินและแมน

โดลินเลนในแนวเดียวกนั ( Unison )  
 
 
 
 
2.3.7 คอรด (Chords) 
    เพลงอนิังนาซิป เลนอยูในบันไดเสียง  D  ไอโอเนียน – ฮารโมนกิไมเนอร ( D Ionian –  

Harmonic Minor Scale ) เร่ิมตนบทเพลงดวยการเดีย่วไวโอลนิในเสียง A ซึ่งเปนโนตขัน้คู 5  ของ

บันไดเสียง และจบลงดวยคอรด A Major ซึ่งเปนคอรดที่ 5  ของบนัไดเสียงเชนกัน  ทําใหเพลงจบลง

โดยมีความรูสึกอิ่มสมบูรณ แตก็มีลักษณะพิเศษที่ชวนติดตาม ซึ่งคุณสมบัติเชนนี้มีอยูตลอดทัง้เพลง

ตั้งแตตนจนจบ 

    เพลงอนิังนาซิป มีรูปแบบทางเดินคอรดดังนี ้

 

        2.3.7.1  โครงสรางทางเดินคอรดในประโยคหลัก  ประกอบดวยคอรด Dm / Dm / Dm / 

Gm / A / A / A / A //  วนซ้ําๆ อยูบอยครั้ง 

            ตวัอยางที่  97  หองที่ 25 – 32 ในเสนบรรทัดของไวโอลิน แอคคอรเดียน และดับเบิ้ล

เบส  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

        2.3.7.2  โครงสรางทางเดินคอรดในประโยคยอย  แบงเปน  3  รูปแบบ  ดังนี ้

      2.3.7.2.1  ประโยคยอยที่ใชคอรด  // Dm / A / Gm / A // 

          ตวัอยางที ่ 98  หองที ่33 – 36  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

            2.3.7.2.2  ประโยคยอยที่ใชคอรด  // Dm  /  A / Gm / Dm // 

          ตวัอยางที ่ 99  หองที ่129 – 132  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

            2.3.7.2.3  ประโยคยอยที่ใชคอรด   // Dm / Gm / A / A / A / A // 

                ตัวอยางที่  100  หองที่ 49 – 54  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



    สรุป กลุมคอรดที่ใชในเพลงอินงันาซิป มี 3  คอรด คอื  Dm  Gm  และ  A  ซึ่งเปน

เอกลักษณของเพลงพืน้บาน  ที่ใชคอรดพืน้ฐานไมซับซอนมาจัดวางและบรรเลงไปตามรูปประโยคของ

ทํานอง  

 

 
2.3.8 การประสานเสียง (Harmony) 
    เพลงอนิังนาซิป  มีแนวการประสานเสยีงของเครื่องดนตรีดังนี ้

    2.3.8.1  แนวการประสานเสียงของไวโอลิน  แมนโดลิน  แอคคอรเดียน  และดับเบิ้ลเบส 

        1.  ไวโอลิน  เปนเครื่องดนตรีนาํ  เลนแนวทาํนองหลัก 

        2.   แมนโดลิน  เปนเครื่องดนตรีรองจากไวโอลนิ  มักเลนแนวทํานองเดียวกับไวโอลิน  

โดยใชเทคนิคเลนเสียงขาด ( Staccato )  และใชปค ( Pick ) ดีดรัว บางชวงก็เลนทาํนองรับจากทาํนอง

หลัก 

        3.  แอคคอรเดียน เลนคอรดดวยการเนนเสียง ( Accent ) และเสยีงขาด ( Staccato )    

หรือโนตประสานขั้นคูที่ 5 พลิกกลับ และโนตประสานขั้นคูที่ 3   

        4.  ดับเบิ้ลเบส  เลนโนตโทนิก หรือโนตขั้นคูที ่5 แบบพลิกกลับ 

        ตวัอยางที่ 101  หองที่ 25 – 28 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

  

 

 

2.3.8.2 การผลัดกันบรรเลงของเครื่องดนตรีที่บรรเลงในทํานองหลัก  มีเครื่องดนตรีนํา  

คือ ไวโอลิน  และ แมนโดลิน  โดยในทอน A  ไวโอลินเปนเครื่องดนตรนีํา แมนโดลนิจะเลนแนวเดยีวกนั

ในบางประโยคแลวเลนทาํนองรับ    

        ตวัอยางที ่ 102  หอง 17 - 20 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        ในทอน B  แมนโดลนิเปนเครื่องดนตรีนํา ไวโอลินเลนทาํนองรับ    

        ตวัอยางที ่ 103  หอง 55 - 60 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

2.3.8.3 การเลนเสียงคางยาวเปนเสยีงหึง่ ( Drone ) ของแมนโดลนิ ในขณะที่ไวโอลินเลน 

นําในทอนนาํของบทเพลง  

        ตวัอยางที ่ 104  หอง 7 - 15 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

สรุป จากการวิเคราะหเพลงอินังนาซิป  มลีักษณะโครงสรางของบทเพลงดังนี ้

1.  ที่มา  เปนเพลงรองเงง็สบืทอดเกาแก  เกี่ยวกับการสวดขอพรพระเจา  นกัดนตรีในกลุมเอ็ก

โซติก  โดยเฉพาะ ทวนชัย  พิริยะอุดมพร  ไดรับสืบทอดจาก ขาเดร  แวเด็ง  ที ่จ.ปตตาน ี และไดนํามา

เผยแพรใหสมาชิกในกลุมนาํไปบรรเลงอีกทอดหนึ่ง 

2.  เครื่องดนตรี  มีการผสมผสานระหวางเครื่องดนตรสากกลและเครื่องดนตรีพื้นบาน  โดย

เครื่องดนตรีสากลประกอบดวย  ไวโอลิน, แมนโดลิน, แอคคอรเดียน  และดับเบิ้ลเบส ในขณะที่เครื่อง

ดนตรีพื้นบานประกอบดวย  ฆอง, รํามะนาเล็ก  และรํามะนาใหญ   

3.  คีตลักษณ   แบงเปนทอนนาํ ทอน  A, ทอน B(A2), ทอน C และทอน D(Coda) ในทอน B 

หรือ A2 มีทาํนองคลายคลงึกับทอน A   

4.  บันไดเสียง  เพลงอนิังนาซิปเลนอยูบนบันไดเสียง D ไอโอเนียน – ฮารโมนกิไมเนอร ( D 

Ionian – Harmonic  Minor Scale )    

5.  ทํานอง  ลักษณะเดนในทอน A และ B (A2) แบงออกเปนชุดทาํนองได 4 ประโยคเพลง  

โดยประโยคเพลงที่ 1 – 3 บรรเลง 8 หองเพลง และ ประโยคเพลงที่ 4 บรรเลง 6 หองเพลง 

6.  ลีลาจังหวะ  กลุมเครือ่งเคาะที่โดดเดน คือ ฆอง และ รํามะนา  ใชลีลาเพลงรองเงง็ใน

จังหวะ “อินัง”  สวนลีลาจังหวะของคอรด คือ แอคคอรเดียน  มีการเนนในจงัหวะฝน ( Syncopation )   

7.  คอรด  กลุมคอรดที่ใชในเพลงอนิังนาซปิ อาศัยโครงสรางคอรดพื้นฐานบนบนัไดเสียงไม

เนอร  มี 3  คอรด คือ  Dm  Gm  และ  A  ซึ่งเปนเอกลกัษณของเพลงพื้นบาน  ที่ใชคอรดไมซับซอนมา

จัดวางและบรรเลงไปตามรูปประโยคของทํานอง  

8.  การประสานเสยีง  สสีันของเสียงทีป่รากฏประกอบดวย ไวโอลนิเลนทํานองหลัก  แมน

โดลินเลนแนวเดียวกนักับไวโอลิน และเลนทาํนองรับ  บางทอนเพลงเลนเปนเครื่องดนตรีนําในทาํนอง

หลัก มีแอคคอรเดียนเลนคอรด และทาํนองรับ สวนดบัเบิ้ลเบสเลนโนตโทนิกของคอรดเปนหลกั สลับ

กับโนตขั้นคูที่ 5 แบบพลิกกลับ  

 

 

 

 

 

 

 



 
2.4 เพลงซําเปงกามารูซามัน 

 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
2.4.1  ประวติัเพลงซําเปงกามารูซามนั 
    เพลงซาํเปงกามารูซามนั  เปนเพลงสืบทอดเกาแก ไมทราบอายุเพลงและนามผูประพันธ  นิ

ยุติ  สงสมพนัธุ  ไดแกะเพลงนี้จากเทปบนัทึกเสยีงการเลนของวงรองเงง็ ซึ่งสนันิษฐานวาบรรเลงโดยวง

ของ ขาเดร  แวเด็ง ศิลปนแหงชาติ และไดนํามาฝกซอมกับเพื่อนนักดนตรีในกลุมเอ็กโซติก จากนั้นจงึ

ไดแสดงและบันทกึเสียงในงาน “มหกรรมปดทัวรชาติพบแฟน” ตามโครงการหนงัสือ “ชาติพบแฟน” 

ของ ชาติ  กอบจิตติ ศิลปนแหงชาติ ณ ศูนยศิลปวฒันธรรมแสงอรณุ เมื่อวนัอาทิตยที ่ 25 มกราคม 

2547   

    มนีักดนตรรีวมบรรเลง  ดังนี ้

        1.  นยิุติ  สงสมพันธุ  -  แอคคอรเดียน   

2.  เมธ  สะพาน  - กีตารโปรง         

3.    ทวนชัย  พิริยะอุดมพร  -  เบสไฟฟา 

4.    โสวภา  ขาวสง  -  แทมบูริน     

5.    สามารถ  รัตนรัตน  -  คองกา, บองโก         
 
2.4.2  เครื่องดนตรี (Instruments) 

     เครื่องดนตรีที่สมาชิกบางสวนของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกใชบรรเลงในเพลงซําเปงกามารูซา

มัน ประกอบดวยเครื่องดนตรีสากล ดังนี้  

-  แอคคอรเดียน ( Accodion : Accord. )   จํานวน  1   ตวั   

-  กีตารโปรง ( Acoustic Guitar )     จํานวน  1   ตวั 

-  เบสไฟฟา ( Electric Bass : E.Bass )   จํานวน  1   ตวั 

-  แทมบูริน ( Tambourine : Tamb. )  จํานวน  1   ตวั 

-  บองโก ( Bongo )    จํานวน  1   ชดุ 

-  คองกา ( Conga )    จํานวน  1   ชดุ 

 

    สามารถแบงเครื่องดนตรทีี่ใชบรรเลงไดเปน 3 ประเภท  ดงันี ้

        1. เครื่องดนตรีที่บรรเลงทาํนอง คือ  แอคคอรเดียน ใชเปนเครื่องเดินทาํนองหลกัของ 

เพลง   

        2. เครื่องดนตรีที่สรางจังหวะคอรด คือ  กีตารโปรง และ เบสไฟฟา ใหความหนาแนนของ

เสียง  และความกระชับของกลุมจังหวะคอรด 



        3. เครื่องดนตรีที่กาํกบัจังหวะ   ประกอบดวย แทมบูริน  บองโก และ คองกา เปนเครื่อง

ดนตรีสากลทีเ่ลนจังหวะพืน้บานของสามจังหวัดปกษใต  คือ จังหวะซําเปง   

 
2.4.3  คีตลักษณ (Form) 
    เพลงซาํเปงกามารูซามนั เปนเพลงประกอบการรําซําเปง  ซึ่งเปนนาฏลีลาอยางหนึ่งของการ

แสดงรองเงง็  ขึ้นตนเพลงกบัแอคคอรเดียน ในหองที ่1 ดวยอัตราจังหวะคอนขางเร็ว ( Allegretto       

      = 65 )     

    ทอน A  เลนในอัตราจงัหวะชาพอประมาณ ( Adagio    = 70 ) เร่ิมต้ังแตหองที ่ 2 – 6 มี

จํานวน  5 หองเพลง  

    ทอน B1  เร่ิมต้ังแตหองที่ 7 – 19 มีจํานวน  13 หองเพลง   

    ทอน C เร่ิมต้ังแตหองที่  20 – 28  มีจาํนวน 9 หองเพลง       

    ทอน  B2 เร่ิมต้ังแตหองที่  29 – 41  มีจาํนวน  13  หองเพลง 

    ทอน  D  เร่ิมต้ังแตหองที ่42 -  45  มีจํานวน  4  หองเพลง   ทายประโยคคอยๆ เรงอัตรา

จังหวะใหเร็วขึน้ ( Poco Accel. ) เพื่อสงเขาทอนตอไป 

    ทอน E1 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 46 -  53  มีจํานวน  8  หองเพลง   เลนอัตราจังหวะปานกลาง 

( Moderato    = 116 )  ตอนทายทอนเพลงเปลี่ยนเปนอัตราจังหวะเรว็ ( Allegro     = 126 )   

    ทอน  F1 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 54 -  61  มีจํานวน  8  หองเพลง  

    ทอน  E2 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 62 -  69  มีจํานวน  8  หองเพลง 

    ทอน  F2  เปนทอนจบ เร่ิมต้ังแตหองที ่ 70 -  78  มีจํานวน  9  หองเพลง 

 

     
2.4.4 บันไดเสียง (Scale)   
    เพลงซาํเปงกามารูซามนั  เปนเพลงที่มกีารผสมผสานบันไดเสียงระหวาง  G  ไอโอเนียน – 

ดอเรียนโหมด ( G Ionian – Dorian Mode ) และ  G  ดอเรียน – ฟรีเจียนโหมด ( G Dorian – 

Phrygian Mode ) ดังนี ้

        2.4.4.1 ทอน A, B1 และ B2 ใช  G  ไอโอเนียน – ดอเรียนโหมด โดยขาขึ้น 

( Descending ) ใช  G  ไอโอเนียนโหมด ( G Ionian Mode ) ใหอารมณเพลงที่สดใสที่สุดในเพลง  

สวนขาลงใหอารมณเพลงทีซ่ึมเศรา โดยใช  G  ดอเรยีนเททราคอรด ( G Dorian Tetrachord )  และ

กลับมาสดใสอีกครั้งเมื่อใช   G  ไอโอเนียนเททราคอรด ( G Ionian Tetrachord ) เขาไปผสมผสาน 

           ตัวอยางที่  105  หองที ่   1 – 3  ในเสนบรรทดัของแอคคอรเดียน ใช  G  ไอโอเนียน

โหมด  



 

 

 

 

 

 

 

 

             ตวัอยางที ่ 106  หอง  7 – 9  ใช   G  ดอเรียนเททราคอรด และ  G  ไอโอเนียนเททรา

คอรด  

 

 

 

 

 

 

 

        2.4.4.2 ทอน E1 เปนจุดเชื่อมตอ ( Bridge Passage ) ระหวางทอนเพลง  ใช  G ไอโอ

เนียน – ดอเรียนโหมด  

            ตวัอยางที่  107  หอง  46 – 48   

 

 

 

 

 

 

 

        2.4.4.3  ทอน F1  ใชบันไดเสียงที่ซมึเศราถึงซมึเศรามากที่สุด  คือ G ดอเรียน – ฟรีเจียน

โหมด โดยใชโนตจาก G ดอเรียนเททราคอรดผสมกับ G ฟรีเจียนเททราคอรด ( G Phrygian 

Tetrachord )  

            ตวัอยางที่  108  หอง  59 – 60 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

   สําหรับสําเนียงของ ไอโอเนียนโหมด ( Ionian Mode ) ดอเรียนโหมด ( Dorian Mode )  และ 

ฟรีเจียนโหมด  ( Phrygian  Mode ) นั้น นพพร  ดานสกลุ ( 2541 : 24 – 46 ) ไดกลาวโดยสรุปวา 

    ไอโอเนยีนโหมด  เปนบนัไดเสียงโบราณของชนเผาไอโอเนียน อาศัยอยูริมทะเล  มีความ

เปนนกัเดินเรือ  นักคาขาย  และเปนนักทองเที่ยวไปตามแหลงตางๆ โหมดไอโอเนยีน หรือ บันไดเสียง

ไอโอเนียน  เปนบนัไดเสียงแรกทีน่ักดนตรีสวนใหญรูจักกันดี ปจจุบันเรียกวา  บันไดเสียงเมเจอร 

( Major  Scale )  

    ดอเรียนโหมด  เปนโหมดหลักในโหมดเพลงโบสถ ( Church Mode ) เปนบันไดเสียงโบราณ 

ใชเปนกลุมโนตพื้นฐานในการแตงเพลงในยุคกลางและยุคฟนฟูศิลปะวิทยาการ  มีโครงสรางของบันได

เสียงคลายกับบันไดเสียงไมเนอร ( Minor Scale ) มากที่สุด สามารถนํามาผกูเขียนทาํนองทีนุ่มนวล

และเขมแข็งผสมผสานกัน  และสามารถนาํไปผสมผสานกับบันไดเสียงอื่นใหโดดเดนขึ้นไดอีกมาก  

โดยเฉพาะการนําไปปรับใชในการเลนดนแบบแจส 

ฟรีเจียนโหมด  เปนบนัไดเสียงโบราณของชนเผาฟรีเจยีน  ชาวฟรีเจยีนเปนชนเผากลุมอินโด

ยูโรเปยน  ในทางวิชาการดนตรีนั้นถือวาบันไดเสียงฟรีเจียน เปนบนัไดเสียงทีม่ีสุมเสียง “เศราซึม” มาก

ที่สุด  และแมวาบนัไดเสียงฟรีเจียนจะมพีลังแหงศนูยเสยีง ( Tonality ) ไมเขมแข็งและเที่ยงตรงนกั  แต

ยังมีลักษณะสุมเสียงที่ชวนฟงตามแบบฉบบัของบันไดเสยีงแบบเศราซมึ ( Minor Tonality ) และหากมี

งานเพลงที่ใชบันไดเสียงฟรีเจียนปรากฏในทองตลาดมากขึ้น  ก็จะมีโอกาสที่จะไดรับความนิยมจาก

ผูบริโภคที่มีรสนิยมละเมียดละไม  เนื่องเพราะ บนัไดเสียงฟรีเจียนนั้นเปนสุมเสยีงของสําเนียงดนตรี

ตะวันออกอนัแทจริงอีกสาํเนียงหนึ่ง 



จึงกลาวไดวา  เพลงซาํเปงกามารูซามัน  ซึ่งเปนเพลงโบราณที่สืบทอดกันมาจากการติดตอ

ปฏิสัมพันธกับตางแดนของคนพืน้ถิน่ในคาบสมุทรมลายไูมต่ํากวา 400 – 500 ปนี ้  เปนเพลงทีม่ีการ

ผสมผสานทางบันไดเสียงทีล่ะเอียดลึกซึง้เปนอยางยิ่ง    ดังโครงสรางทางบันไดเสียงทีน่ําเสนอตอไปนี้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2.4.5 ทํานอง (Melody)   
    เพลงซาํเปงกามารูซามนั  มีโครงสรางของทาํนองและการเคลื่อนที่ของทาํนอง  ดังนี ้

        2.4.5.1  ทํานองในทอนนาํ ( Introduction ) 



            แอคคอรเดียนบรรเลงนาํในอัตราจงัหวะคอนขางเร็ว ( Allegretto    = 65 ) โดยเริ่มตน

ในหองที ่ 1  ดวยโนตเสียง D  ทาํนองเคลื่อนที่ข้ึนไปแบบเปนขั้นๆ แลวกาวกระโดดในขั้นคูที ่ 3  จาก

เสียง A – C  และเคลื่อนลงจนจบเสียง G  ในหองที่ 2    

ตัวอยางที ่ 109  หองที ่ 1 - 2   

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.4.5.2  ทํานองในทอน A  

            ทอน A บรรเลงในความเรว็จังหวะชาพอประมาณ ( Adagio     = 70 ) ทํานองในทอน

นี้มี 1 ประโยคเพลง  ประกอบดวย 2 วรรคเพลง ดังนี้   

                2.4.5.2.1 วรรคเพลงที่ 1 เร่ิมต้ังแตเสียง B ในจังหวะยกที่ 2  ของหองที่ 2  ดําเนิน

เร่ือยไปจนจบวรรคในจังหวะที่ 1 ของหองที่ 4 ดวยเสียง G  

     ตัวอยางที่  110  หองที่   2 - 4 วรรคที ่1  

 

 

 

 

 

 

 

 

               2.4.5.2.2  วรรคเพลงที่ 2 ของทอน A เร่ิมต้ังแตเสียง G และ B  ในจังหวะตกที ่ 2  

ของหองที่ 4  ดําเนนิเรื่อยไปจนจบวรรคเพลงในจงัหวะที ่1 ของหองที่ 6 ดวยเสียง G  

   ตัวอยางที ่ 111  หองที ่ 4  - 6  วรรคเพลงที ่2  

   
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 

        2.4.5.3  ทํานองในชวงพักที่ 1 ( Cadence 1 ) 

            ทายทอน A ในหองที่ 6 เปนจุดพกัเพลง เร่ิมทํานองที่เสียง G  ในจังหวะที ่ 2  แลว

เคลื่อนขึ้นแบบเปนขั้นๆ จนจบทํานองที่เสยีง D ในจังหวะที่ 1 ของหองที่ 7  

 ตัวอยางที ่ 112  หองที ่  6  - 7   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

2.4.5.4  ทํานองในทอน B1  

            ทํานองในทอน B1 ประกอบดวย 3 ประโยคเพลง  ในแตละประโยคม ี 2 วรรคเพลง 

ดังนี้   



                2.4.5.4.1 ประโยคที่ 1 ของทอน B1 เร่ิมต้ังแตหองที่ 7 - 11 มีจํานวน 2 วรรคเพลง 

เร่ิมตนที่เสยีง D ในจังหวะยกที่ 2  ของหองที่ 7  ดําเนินเรื่อยไปจนจบประโยคในจงัหวะที่ 1 ของหองที่ 

11 ดวยเสียง G  

     ตัวอยางที่  113  หองที่   7 – 11  ประโยคที่ 1  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                2.4.5.4.2  ประโยคที่ 2 ของทอน B1 เร่ิมต้ังแตหองที่ 11 - 15 มีจํานวน 2 วรรค

เพลง เร่ิมทํานองที่เสยีง A ในจังหวะยกที่ 2  ของหองที่ 11  ทํานองเคลื่อนขึ้นและลงแบบเปนขัน้ๆ  มาก

ที่สุด  มกีารเคลื่อนทํานองแบบกาวกระโดดอยูบางในหอง 12 และ 14  จบประโยคในจังหวะที ่ 1 ของ

หองที่ 15  ดวยเสียง C  

     ตัวอยางที่  114  หองที่   11 – 15  ประโยคที่ 2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                2.4.5.4.3  ประโยคที่ 3 ของทอน B1 เร่ิมต้ังแตหองที่ 15 – 19 มีจาํนวน 2 วรรค

เพลง วรรคที่ 1 เร่ิมทํานองทีเ่สียง C ในจังหวะตกที ่3  ของหองที ่15  ทํานองเคลื่อนลงแบบกาวกระโดด

และเคลื่อนขึ้นแบบเปนขั้นๆ  จนจบวรรคดวยจงัหวะตกที ่1 ในเสียง D ในหองที ่17   วรรคที่ 2  เร่ิมที่



เสียง G ในจังหวะตกที่ 2   ทํานองเคลื่อนขึ้นและลงแบบเปนขั้นๆ มากที่สุด  จบประโยคที ่ 3  และจบ

ทอน B1 ในจังหวะตกที ่1 ของหองที ่19  ดวยเสียง G  

     ตัวอยางที่  115  หองที่   15  - 19  ประโยคที่ 3 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
        2.4.5.5  ทํานองในชวงพักที่ 2  ( Cadence 2 ) 

            หองที ่19  เปนจุดพกัเพลงที่ 2 ซึ่งมีทํานองเพยีง 1 วลีเพลง   โดยเริ่มทาํนองที่เสยีง D  

ในจังหวะยกที ่ 1  แลวเคลื่อนขึ้นแบบกาวกระโดด  และเคลื่อนลงแบบเปนขั้นๆ จนจบวลีที่เสยีง A ใน

จังหวะที่ 1 ของหองที ่20  

 ตัวอยางที ่ 116  หองที ่  19 - 20  
 
 
 
 
 
 

2.4.5.6 ทํานองในทอน C    

            ทํานองในทอน  C  เร่ิมต้ังแตหองที ่20 – 28  ประโยคที ่2  ของทอน  C ( ตัง้แตหองที่ 

24 – 28 ) อาศัยโครงสรางทํานองจากทอน A  มาใชโดยมีการพลิกแพลงทาํนองเพิ่มเติมเลก็นอย   

                 ตวัอยางที ่ 117  ทอน A2  หองที ่20 – 28   



 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
         

 
        2.4.5.7 ทํานองในชวงพักที่ 3 ( Cadence 3 )  

            ในหองที่ 28 เปนทาํนองในชวงพกัที่ 3 มทีํานองเพยีง 1 วลีเพลง  ขึน้ตนดวยเสียง G 

ในจังหวะตกที ่ 2 ทาํนองเคลื่อนขึ้นแบบเปนขั้นๆ และ เคลื่อนลงแบบกาวกระโดด จบวลีที่เสยีง D ใน

จังหวะที่ 1 ของหองที ่29  

 ตัวอยางที ่ 118  หองที ่  28 - 29  
 
 
 
 



 
 
 
 
 
         2.4.5.8  ทาํนองในทอน B2 

             โครงสรางของทํานองในทอน B2  เหมือนกับทอน B1  คือ ประกอบดวยประโยคเพลง 

3 ประโยคเพลง  ในแตละประโยคเพลงม ี  2 วรรคเพลง สวนการเคลื่อนที่ของทาํนองในทอน B2 นั้นจะ

มีการพฒันาทาํนอง ( Melody Development ) ใหแตกตางไปจากทอน B1 เล็กนอย 

             ตัวอยางที ่ 119  ทาํนองในหองที่ 8 - 10   ทอน  B1  เปรียบเทียบกบัทํานองในหองที่ 

30 - 32  ทอน  B2 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

         2.4.5.9  ทาํนองในชวงพักที ่4  ( Cadence 4 ) 

             ในหองที่  41  เปนทํานองในชวงพักที่ 4 มทีํานองเพยีง 1 วลีเพลง เร่ิมดวยเสียง D  ใน

จังหวะยกที่ 1  ทํานองเคลือ่นขึ้นแบบกาวกระโดด  และเคลื่อนลงแบบเปนขั้นๆ จนจบวลีที่เสยีง A ใน

จังหวะที่ 1 ของหองที ่42  

  ตัวอยางที่  120  หองที ่  41 - 42 
 



 
 
 
 
 
 
 
         2.4.5.10  ทํานองในทอน D   

             ทาํนองในทอน D  เร่ิมต้ังแตหองที ่  42 -  45 ม ี 1 ประโยคเพลง  ซึง่ประกอบดวย 2 

วรรคเพลง  เร่ิมตนดวยเสยีง D ในจังหวะยกที ่2  ของหองที ่42  จบประโยคโดยการผอนจังหวะใหชาลง

ที่เสียง G ในหองที่ 45  แลวคอยเพิม่จังหวะใหเร็วขึน้ทีละนอย  ( Poco Accel. ) เพื่อเขาสูทอนเพลง

ตอไป  

  ตัวอยางที ่ 121  ทอน A2  หองที่ 42 - 45 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

2.4.5.11  ทาํนองในทอน E1 

            โครงสรางของทํานองในทอน E1  ประกอบดวย 

                             ประโยคเพลงที่ 1เปลี่ยนเปนอัตราจังหวะปานกลาง ( Moderato         = 116 )  

เร่ิมจากเสยีง G ในจังหวะยกที่ 2  ของหองที ่45 เคลื่อนไปจนจบประโยคเพลงที่เสยีง C  ในหองที่ 49   

                ประโยคเพลงที่ 2  เร่ิมจากเสยีง  G ในจงัหวะยกที่ 3 หองที่ 49 ทํานองเคลื่อนขึ้น

เปนขั้นๆ ผสมกับการเคลื่อนทํานองแบบกาวกระโดด ไปจนจบประโยคเพลง ที่เสยีง C  ในหองที่ 53 

         ตัวอยางที ่ 122  ทอน  E1   



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

         

 

 
 
 
 
                     2.4.5.12 ทาํนองในทอน F1    

              โครงสรางของทํานองในทอน F1 เร่ิมต้ังแตหองที ่54 - 61 ประกอบดวย 

                ประโยคเพลงที่ 1 เร่ิมจากเสียง Bb ในหองที ่54 เคลื่อนไปจนจบประโยคที่เสียง  G  

หองที่ 57  

                ประโยคเพลงที่ 2 เร่ิมในจังหวะยกที ่3 ดวยเสยีง Bb ของหองที ่57   จนจบประโยค

เพลงที่เสียง G ในหองที่ 61  

                    ตัวอยางที ่ 123  ทอน  C1  หองที่  54 - 61 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
                

 

 

                     

                    2.4.5.13 ทาํนองในทอน E2  

                        ทอน E2  เร่ิมต้ังแตหองที่ 61 – 69  โครงสรางทาํนองเหมือนทอน E1 ตามที่อธิบายมา

ขางตน 

    ตัวอยางที่  124  ทอน  E2  หองที ่ 61 – 69 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

2.4.5.14 ทาํนองในทอน F2  Coda    



    ทอน F2  เปนชวงทายเพลง ( Coda ) เร่ิมต้ังแตหองที ่70 – 78  มกีารประดิษฐ 

ทํานองเพิ่มเตมิจากทอน F1  โครงสรางของทาํนองในทอน F2 ประกอบดวย  

                     ประโยคเพลงที่ 1 เร่ิมตนจากเสียง A ในหองที ่ 70 เคลื่อนที่ไปจนจบประโยค

เพลงดวยเสียง G  ในหองที ่73 

                     ประโยคเพลงที ่2 ( หองที่ 71 -  73 )  เร่ิมดวยเสียง A  ในหองที ่74 จบประโยค

เพลง และจบบทเพลง ( Fine ) แบบชาลงทีละนอย ( Poco Rit.)  ที่เสยีง G  ในหองที่ 78 

             ตวัอยางที่  125  ทอน  F2   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2.4.6 ลลีาจงัหวะ (Rhythmic Pattern)  
    เพลงซาํเปงกามารูซามนั  เปนเพลงในจงัหวะ “ซําเปง”  ซึ่งเปนชื่อเรียกจังหวะชนดิหนึง่ของ

เพลงรองเงง็  มีโครงสรางของลีลาจงัหวะดังนี ้

        2.4.6.1  ทอน A, B1, C, B2, และ D เลนในอัตราจังหวะชาพอประมาณ ( Adagio      = 

70 ) มีลีลาจังหวะหลัก ( Main Beat )  ในกลุมเครื่องเคาะที่ใชบรรเลง  คือ แทมบูริน  ( Tambourine : 

Tamb. )  บองโก ( Bongo )  และ คองกา ( Conga )   ดังนี้   

        ตวัอยางที่  126  ลีลาจงัหวะหลักของจังหวะ “ซําเปง” ( หองที่ 4 - 6 ) 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

    อธิบาย  โนตกลุมเครื่องเคาะในที่นี ้ใชสัญลักษณทางทฤษฎีดนตรีสากล  ดังนี ้

    1.  แทมบูริน  ( Tambourine : Tamb.)  เขียนบนบรรทัด  1  เสน  แทนเสยีง แฉะ 

 

 

 

 

    2.  บองโก  (  Bongo )  เขียนบนบรรทดั  2  เสน 

โนตบนเสนที่  1  ( เสนลาง )  แทนเสียง  ทงึ 

  โนตบนเสนที่  2  ( เสนบน )  แทนเสียง  ตึง 

 

 

 

 

         3.  คองกา  ( Conga )  เขียนบนบรรทดั  2  เสน 

  โนตบนเสนที่  1  ( เสนลาง )  แทนเสียง  ทงึ 

  โนตบนเสนที่  2  ( เสนบน )  แทนเสียง  ตึง 

  โนตเหนือเสนที่  2   แทนเสยีง  ปะ 

 

 

 

 

        2.4.6.2  ทอน E1  บรรเลงในอัตราจงัหวะปานกลาง ( Moderato      = 116 ) เครื่องเคาะ

ที่ใชบรรเลงในทอนนี้ไดตัดทอนตัวโนตใหมรีายละเอียดนอยลง  ดังนี ้

             ตัวอยางที่  127  ลีลาจังหวะของกลุมเครื่องเคาะในทอน E1  ( หองที่ 46 - 53 ) 



 

        2.4.6.3  ทอน F1, E2,  และ F2  บรรเลงในอัตราจงัหวะเร็ว ( Allegro      = 126 ) มีลีลา

จังหวะหลักในกลุมเครื่องเคาะที่พฒันารูปแบบใหเร็วขึ้น  ดังนี ้

             ตัวอยางที่  128  ลีลาจังหวะทีพ่ฒันาใหเร็วขึน้  ( หองที่ 70 - 72 ) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2.4.7 คอรด (Chords) 
    เพลงซาํเปงกามารูซามนั สามารถวิเคราะหทางเดนิคอรดจากเครื่องดนตรีที่บรรเลงทาํนอง

หลัก คือ แอคคอรเดียน  เครื่องดนตรีที่บรรเลงคอรด คือ กีตารโปรง  และวิเคราะหจากทางเดินเบส  คือ 

เบสไฟฟา  ซึง่ประสานสัมพนัธกนั ดงันี ้

    2.4.7.1  โครงสรางคอรดทอน A   

        ประกอบดวยคอรด  G / Am D /  G / G / G // 

        ตวัอยางที่  129  ทอน A  หองที่ 2 - 6  

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 
 
 

    2.4.7.2  โครงสรางคอรดทอน B1  และ  B2   

        ประกอบดวยคอรด  G / G / G / G / G / G /  G / G D / C /  G / G / G // 

        ตวัอยางที่  130  ทอน B1  หองที่ 7 - 18  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.4.7.3  โครงสรางคอรดทอน C  

        ประกอบดวยคอรด  Am D / G / G / G // G / Am D / G /  G // G // 

        ตวัอยางที่  131  ทอน  C หองที ่ 20  - 28  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.4.7.4 โครงสรางคอรดทอน D  

        ประกอบดวยคอรด  Am D / G / G / G //  

        ตวัอยางที่  132  ทอน  D หองที ่ 42  - 45  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

    2.4.7.5 โครงสรางคอรดทอน  E1 และ E2  

    ประกอบดวยคอรด  G / G / F / C / G / G / F / C //  

        ตวัอยางที่  133  ทอน  E2 หองที่  62  - 69  

 

 

 

 

 

 

 

     

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

    2.4.7.6 โครงสรางคอรดทอน  F1  

        ประกอบดวยคอรด  Bb/F / A  / D / G // Bb/F / A / D / G //  

        ตวัอยางที่  134  ทอน  F1 หองที ่ 54  - 61  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.4.7.7 โครงสรางคอรดทอน  F2 Coda 

        ประกอบดวยคอรด  A / A  / D / G // A / A / D / G // G // 

        ตวัอยางที่  135  ทอน  F2 หองที ่ 70  - 78  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 สรุป กลุมคอรดที่ใชในเพลงซําเปงกามารูซามัน  มีดังนี้  

    ทอน A  ประกอบดวยคอรด  // G / Am D /  G / G / G // 

    ทอน B1และ B2 ประกอบดวยคอรด // G / G / G / G / G / G /  G / G D / C /  G / G / G //        

    ทอน C ประกอบดวยคอรด  // Am D / G / G / G // G / Am D / G /  G // G // 

    ทอน D ประกอบดวยคอรด  // Am D / G / G / G //  

    ทอน  E1 และ E2 ประกอบดวยคอรด  // G / G / F / C / G / G / F / C //  

    ทอน  F1 ประกอบดวยคอรด // Bb/F / A  / D / G // Bb/F / A / D / G //  

    ทอน  F2 Coda  ประกอบดวยคอรด // A / A  / D / G // A / A / D / G // G // 

 
2.4.8 การประสานเสียง (Harmony) 
    เพลงซาํเปงกามารูซามนั  มีแนวการประสานเสยีงของเครื่องดนตรีดังนี ้

        1.  แอคคอรเดียน ( Accordion : Accord. )  เลนทํานองหลักตลอดทั้งเพลง 

        2.  กีตารโปรง ( Acoustic Guitar : A.Gtr. ) เลนควบคุมจังหวะคอรด 

        3.  เบสไฟฟา ( Electric Bass : E.Bass )  เลนกระจายตวัโนตในคอรด มีเทคนิคการตั้ง 

สายโดยการตัง้เสียงลดลงจากปกต ิ1 เสียงเต็ม เปนเสยีง D ( D Dropped Tunning ) 

        ตวัอยางที่ 136   หองที ่10 – 12 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    เพลงซาํเปงกามารูซามนั  มีการใหความสําคัญกับเทคนิคการแลนเนนเสียง ( > Accent )   

การหนวงเสียง (  -  Tenuto )  และการเลนเสียงขาด  (  .   Staccato )  ของแอคคอรเดียน  และกีตาร

โปรง   

        ตวัอยางที่ 137   หองที ่22 – 24 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



สรุป จากการวิเคราะหเพลงซําเปงกามารซูามัน  มีลักษณะโครงสรางของบทเพลงดงันี ้

1.  ที่มา  เปนเพลงรองเงง็สบืทอดเกาแก  นักดนตรีในกลุมเอ็กโซติก  โดยเฉพาะ นยิุติ  สงสม

พันธุ นํามาเผยแพรใหสมาชิกในกลุมไดนําไปบรรเลงอีกทอดหนึ่ง 

2.  เครื่องดนตรี  บรรเลงโดยใชเครื่องดนตรีตะวันตก  คือ  แอคคอรเดียน  กีตารโปรง  เบส

ไฟฟา  แทมบริูน  บองโก  และคองกา  

3.  คีตลักษณ  ประกอบดวย 

    ทอน A  เลนในอัตราจงัหวะชาพอประมาณ ( Adagio    = 70 ) เร่ิมต้ังแตหองที ่ 2 – 6 มี

จํานวน  5 หองเพลง  

    ทอน B1  เร่ิมต้ังแตหองที่ 7 – 19 มีจํานวน  13 หองเพลง   

    ทอน C เร่ิมต้ังแตหองที่  20 – 28  มีจาํนวน 9 หองเพลง       

    ทอน  B2 เร่ิมต้ังแตหองที่  29 – 41  มีจาํนวน  13  หองเพลง 

    ทอน  D  เร่ิมต้ังแตหองที ่42 -  45  มีจํานวน  4  หองเพลง   ทายประโยคคอยๆ เรงอัตรา

จังหวะใหเร็วขึน้ ( Poco Accel. ) เพื่อสงเขาทอนตอไป 

    ทอน E1 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 46 -  53  มีจํานวน  8  หองเพลง   เลนอัตราจังหวะปานกลาง 

( Moderato    = 116 )  ตอนทายทอนเพลงเปลี่ยนเปนอัตราจังหวะเรว็ ( Allegro     = 126 )   

    ทอน  F1 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 54 -  61  มีจํานวน  8  หองเพลง  

    ทอน  E2 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 62 -  69  มีจํานวน  8  หองเพลง 

    ทอน  F2  เปนทอนจบ เร่ิมต้ังแตหองที ่ 70 -  78  มีจํานวน  9  หองเพลง 

4. บันไดเสียง เพลงซําเปงกามารูซามัน  เปนเพลงที่มีการผสมผสานบันไดเสียงระหวาง G  ไอ

โอเนียน – ดอเรียนโหมด ( G Ionian – Dorian Mode ) และ G ดอเรียน – ฟรีเจียนโหมด ( G Dorian – 

Phrygian Mode )  

5.  ทาํนอง ในแตละทอนเพลงมีองคประกอบของประโยคเพลงและวรรคเพลงที่ไมคงที่ และ

ไหลลื่นไปดวยสําเนยีงตะวันออก ซึง่แตละทอนเพลงนัน้จะมกีารพฒันาทํานองใหแตกตางกนัโดยคงรูป

ทํานองหลักไวบาง  

6.  ลีลาจังหวะ  กลุมเครื่องเคาะที่จงัหวะโดดเดน คือ  แทมบูริน  บองโก  และคองกา  ใชลีลา

เพลงรองเงง็ในจังหวะ “ซําเปง” โดยเริ่มบรรเลงในอัตราจังหวะชาพอประมาณ ( Adagio    = 70 ) ถึง

ทอนกลางเพลงบรรเลงในอัตราจังหวะปานกลาง ( Moderato     = 116 )  และเมื่อถึงทายเพลงจึง

บรรเลงในอัตราจังหวะเร็ว ( Allegro       = 126 )  

7.  คอรด   กลุมคอรดที่ใชในเพลงซาํเปงกามารูซามนั  มดีังนี้  

    ทอน A  ประกอบดวยคอรด  // G / Am D /  G / G / G // 

    ทอน B1และ B2 ประกอบดวยคอรด // G / G / G / G / G / G /  G / G D / C /  G / G / G //        



    ทอน C ประกอบดวยคอรด  // Am D / G / G / G // G / Am D / G /  G // G // 

    ทอน D ประกอบดวยคอรด  // Am D / G / G / G //  

    ทอน  E1 และ E2 ประกอบดวยคอรด  // G / G / F / C / G / G / F / C //  

    ทอน  F1 ประกอบดวยคอรด // Bb/F / A  / D / G // Bb/F / A / D / G //  

    ทอน  F2 Coda  ประกอบดวยคอรด // A / A  / D / G // A / A / D / G // G // 

8.  การประสานเสยีง ประกอบดวยการประสานเสยีงของเครื่องดนตรี คือ แอคคอรเดียน  เลน

ทํานองหลักตลอดทั้งเพลง  กีตารโปรงเลนคอรด  และเบสไฟฟาเลนกระจายตวัโนตในคอรด 

 
2.4 เพลงระบํากุง – แกแนะอแุด 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
2.5.1 ประวัติเพลงระบํากุง – แกแนะอแุด 

 เพลงระบาํกุง – แกแนะอุแด เปนเพลงรองเงง็ที่ใชประกอบการเตนระบํากุง หรือ ระบํากุงดีด  

ไมทราบนามผูประพันธและอายุของเพลง  คนพบการเตนระบาํกุงในการแสดงรองเงง็ของชาวไทย

มุสลิมทางสามจังหวัดชายแดนภาคใตและชาวไทยมุสลิมทางฝงทะเลอันดามนั  คํา “แกแนะอุแด” เปน

ภาษายาว ี แกแนะ  หมายถึง  การเตนอยางสนุกสนาน  อุแด  หมายถึง กุง   แกแนะอุแด  จงึหมายถงึ  

การเตนระบาํกุงอยางสนุกสนาน ( พรภิรมย  แสนรักษ, บทสัมภาษณ :  9 มิ.ย.2549 )  

สําหรับบทวิเคราะหเพลงในที่นี ้  ผูศึกษาไดใชขอมูลการบันทึกเสียงจากการที่สมาชิกวงไทลา

กูน  วงอัสลีมาลา  และ วงบุหลันตาน ี ไดบรรเลงรวมกันที่รานบานนายหวั  อ.หาดใหญ  จ.สงขลา  ตน

เดือนเมษายน พ.ศ.2547 มนีักดนตรีรวมบรรเลง ดังนี ้

 

1.   อภิชาติ  คันธชา  ( วงอสัลีมาลา )  -  ไวโอลิน 

2. พรภิรมย  แสนรักษ  ( วงบหุลันตาน ี)  -  แมนโดลิน   

3. เจี๊ยบ  ปตตานี   ( วงบหุลันตานี )  -  แอคคอรเดียน 

4.   ทวนชยั  พิริยะอุดมพร (วงไทลากนู )  -  ดับเบิ้ลเบส   

5.   โสวภา  ขาวสง  ( วงไทลากูน )  -  ฆอง 

6.   ศรัทธา  หนูแกว  ( วงอัสลีมาลา )  -  แทมบูริน 

     7.   สมบัติ  สรุะคําแหง  ( วงบุหลนัตานี )  -  รํามะนา   

8.   เปยก  สุราษฎร  ( วงอัสลีมาลา ) -  รํามะนา 
 
2.5.2 เครื่องดนตรี (Instruments) 
เครื่องดนตรีทีใ่ชบรรเลงในเพลงระบาํกุง – แกแนะอุแด มีลักษณะการผสมผสานกนัระหวาง

เครื่องดนตรีสากลและเครื่องดนตรีพืน้บาน ดังนี ้

 

 เครื่องดนตรีสากล  ประกอบดวย   



-   ไวโอลนิ ( Violin : Vln. )    จํานวน  1   ตวั  

-  แมนโดลิน ( Mandolin : Mand. )   จํานวน  1   ตวั   

-  แอคคอรเดียน ( Accordion : Accord. )  จํานวน  1   ตวั   

-  ดับเบิ้ลเบส ( Double Bass : D.Bass )   จํานวน  1   ตวั 

-  แทมบูริน ( Tambourine : Tamb. )  จํานวน  1   ตวั 

  

 เครื่องดนตรีพืน้บาน  ประกอบดวย  

-  ฆอง ( Khong )     จํานวน  1  ใบ 

-  กลองราํมะนา ( Rummana : Rum. )  จํานวน  2  ใบ 

 

เพลงระบาํกุง – แกแนะอุแด สามารถแบงเครื่องดนตรีที่ใชบรรเลงไดเปน 3 ประเภท  ดังนี ้

1. เครื่องดนตรีที่บรรเลงทาํนอง  คือ  ไวโอลิน  ใชเปนเครื่องเดินทาํนองหลักของเพลง   

2. เครื่องดนตรีที่บรรเลงทาํนองรองและสรางจังหวะคอรด  คือ แมนโดลินและแอคคอรเดียน   

เปนเครื่องดนตรีที่คอยเลนเปน ลูกลอ ลกูรับ  และเสยีงประสานของทาํนองหลกั  พรอมทัง้สอดแทรก

กลุมจังหวะคอรด  เพิ่มความกระชับสนกุสนานของบทเพลง 

3. เครื่องดนตรีที่กํากับจังหวะ   ประกอบดวย  ดับเบิ้ลเบส กลองรํามะนา จํานวน 2  ใบ ( เล็ก 

, ใหญ )  แทมบูริน  และฆอง เปนกลุมเครื่องกํากับจังหวะที่เปนเครื่องดนตรีสากลและเครื่องดนตรี

พื้นบาน ทาํหนาที่ผสมผสานทางจงัหวะ  โดยดับเบิ้ลเบสมักจะเลนโนตโทนกิของคอรด เนนจงัหวะตกที่

หนึง่ของหองเพลง   ฆอง และ แทมบูริน ทําหนาที่ควบคุมจังหวะตกที่หนึง่ของหองเพลง  สวนกลอง

รํามะนาจะคอยควบคุมจังหวะพืน้บานทางภาคใต  คือ จังหวะอนิัง  

 
2.5.3  คีตลักษณ (Form) 
เพลงระบาํกุง – แกแนะอุแด เปนเพลงประกอบการรํารองเงง็ของชาวไทยมุสลิมในภาคใต  ซึ่ง

เปนนาฏลีลาที่ใหความสนกุสนาน  ขึ้นตนเพลงดวยแมนโดลิน ตั้งแตหองที่ 1 – 6  ในอัตราจงัหวะเร็ว 

( Allegro      = 162 )   

ทอน A  ไวโอลินบรรเลงทาํนองหลกั โดยมีแมนโดลนิเลนทาํนองหลกัแนวเดยีวกนักับไวโอลิน   

จํานวน 12 หองเพลง 

ทอน B   มี 15 หองเพลง  โดยไวโอลนิยงัคงเลนทาํนองหลกัใน 12 หองเพลงแรก  โดยแมน

โดลินยงัคงเลนแนวเดียวกันกับไวโอลิน  และเลนทํานองรับในชวงพัก ( Cadence ) ของหองที่ 13 – 15  

กอนสงเขาทอนตอไป   

ทอน C ไวโอลนิเลนทํานองหลัก 17  หองเพลง  โดยมีแมนโดลนิคอยเลนทาํนองสอดประสาน 



ทอน D  ไวโอลินเลนทํานองหลัก  แมนโดลินเลนทาํนองสอดประสาน  จาํนวน 9 หองเพลง  

แลวยอนไปเลนทอน  A2, B2, C2, D2 

ทอน  A3   เปน Coda  เลน 12 หองเพลง  แลวจบอยางสมบูรณในหองที่ 125   

 

 
2.5.4 บันไดเสียง (Scale)   
    เพลงระบาํกุง – แกแนะอแุด    ทอน A บรรเลงในบันไดเสียง  G  เมเจอร และในทอน B, C 

และ D สวนขาลงใชบนัไดเสียง  G  ดอเรียน ( G Dorian Scale < Descending > ) ดังนี ้

       ตัวอยางที่  138  ในทอน A  หองที ่7 – 10  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

         ตวัอยางที่  139  ทอน  B  หองที ่27 – 29 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

         ตวัอยางที่  140  ทอน  C  หองที่  46 – 47 

 



 

 

 

 

         ตัวอยางที่  141  ทอน  D  หองที่ 55, 56  และ 58 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

         กลาวถงึบันไดเสียง  G ดอเรียน ( ขาลง ) ( G Dorian Scale < Descending > ) มี

โครงสรางดังนี ้ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
    2.5.5 ทํานอง (Melody) 
        เพลงเพลงระบาํกุง -   แกแนะอุแด  บรรเลงในบันไดเสียง  G  เมเจอร และบันไดเสียง   

G  ดอเรียน มโีครงสรางของทํานองและการเคลื่อนที่ของทํานอง  ดังนี้          

             2.5.5.1  ทํานองในทอนนํา ( Introduction ) 

                 ทาํนองในทอนนําเพลงระบาํกุง - แกแนะอแุด เร่ิมต้ังแตหองที่  1 - 6  บรรเลงนาํ

โดยแมนโดลนิในอัตราจังหวะเร็ว ( Allegro       = 162 )  มีโครงสรางอยู 6 วลเีพลง  รวมเปน 3 วรรค

เพลง  เทากับ 1 ประโยคเพลง 

                 เร่ิมตนวรรคเพลงที ่1  ในหองที่ 1  ดวยโนตเสียง G  ทํานองซ้ําเสยีง G อยูกับ 

ที่  เมื่อเขาสูหองที ่2  มกีารกระจายตวัโนตในคอรด G เปนอารเปโจ   ( Arpeggio )  จากเสียง D – G – 

B – D -B  โดยการเคลื่อนขึ้นแบบกาวกระโดด ทาํนองในจงัหวะที่ 4 ของหองที ่ 2 เคลื่อนลงแบบกาว

กระโดด จากเสียง D – B ลงไปหาเสียง G ในหองที ่3  จนจบวรรคเพลงที่เสยีง G  ในหองที ่3  จังหวะที ่

1    

                 วรรคเพลงที ่2 และ 3 ในทอนนํา  เลนซ้ําทํานองเดิมเหมือนวรรคเพลงที ่1 ซึ่งมีการ

เคลื่อนที่ของทาํนองดังกลาวขางตน   

                    วรรคเพลงที ่ 1, 2 และ 3  รวมกนัเปนหนึง่ประโยคเพลง  และสิน้สุดทอนนําดวย

เสียง G ในหองที ่7 

        ตวัอยางที่  142  หองที ่ 1 - 7  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

2.5.5.2  ทํานองในทอน A  

                ทอน A  ไวโอลินเลนทาํนองหลกั โดยมีแมนโดลินเลนในแนวเดียวกัน เร่ิมต้ังแตหอง

ที่ 7 – 18 ในทอนนี้ม ี3 ประโยคเพลง   ดังนี้   

                2.5.5.2.1 ประโยคเพลงที่ 1 มีจํานวน 4 หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหองที ่ 7 – 10 

ประกอบดวยวรรคเพลงจาํนวน 2 วรรคเพลง  โดยวรรคที่ 1 เร่ิมต้ังแตหองที่ 7 – 8  ขึ้นตนดวยเสียง G  

และจบวรรคทีเ่สียง G วรรคที่ 2 เร่ิมต้ังแตหองที่ 9 -  10   ข้ึนตนดวยเสียง A  จบวรรคที่เสียง G  สวน

การเคลื่อนที่ของทาํนองนัน้ จะมีการซ้ําทาํนองที่เสียง G  ในตอนเริ่มตนวรรคที่ 1 ถึง 4 ตัวโนต   แลว

เคลื่อนทีท่ํานองแบบกาวกระโดด  และแบบเปนขั้นๆ  ผสมผสานกันจนจบประโยคที่ 1  

         ตวัอยางที่  143  ประโยคเพลงที่ 1 หองที ่  7 - 10  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



                2.5.5.2.2  ประโยคเพลงที่ 2 ของทอน A มีจํานวน 4 หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหองที่ 11 

– 14  มีลกัษณะวรรคเพลงและการเคลื่อนที่ของทํานองเหมือนประโยคเพลงที่ 1 ดังทีก่ลาวมาในขอ 

2.5.5.2.1  ทุกประการ 

          ตัวอยางที ่ 144  ประโยคเพลงที ่2 หองที่   11  - 14   

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                2.5.5.2.3  ประโยคเพลงที ่3 ตั้งแตหองที่ 15 - 18 มีโครงสรางจํานวน 4 หองเพลง  

2  วรรคเพลง  วรรคเพลงที ่1  เร่ิมต้ังแตหองที ่15 – 16  วรรคเพลงที ่2  เร่ิมต้ังแตหองที ่  17 - 18  ใน

ประโยคนี้  มทีวงทาํนองทีท่ําหนาทีเ่ปนจุดพักเพลงของทอน A  เพือ่สงทาํนองใหเคลื่อนที่สูทอนตอไป  

มีการเคลื่อนทีแ่บบซ้ําๆ เปนหวงลําดับทํานอง ( Sequence ) โดยเริ่มตนประโยคที่เสียง C ( หองที่ 15 

และ 17 )  แลวไปจบประโยค ( หองที ่18 ) โดยวิธกีารเนนจงัหวะ  ( > Accent ) ที่เสียง D  

         ตวัอยางที่  145  หองที ่  15 - 18 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

2.5.5.3 ทํานองในทอน B  

            ทอน B เร่ิมต้ังแตหองที่ 19 – 33 ในทอนนี้ไวโอลินและแมนโดลินเลนทํานองหลักใน

แนวเดียวกนั  ตอนทายทอนเพลงไวโอลินหยุดบรรเลง  สวนแมนโดลนิเลนเปนทํานองรับ    ( ตัง้แตหอง

ที่ 30 – 33 )  โครงสรางของทํานองและการเคลื่อนที่ของทํานอง สามารถวิเคราะหไดดังนี้   

            2.5.5.3.1 ประโยคเพลงที ่ 1 ของทอน B มีจํานวน 4 หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหองที ่ 19 – 

22 ประกอบดวย 2 วรรคเพลง  โดยวรรคที่ 1 เร่ิมต้ังแตหองที่ 19 – 21  ขึ้นตนดวยเสียง G ในจังหวะที ่2  

หองที ่ 19  และจบวรรคที่เสียง G  ในจงัหวะที่ 1  หองที ่  21   วรรคที่ 2 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 21 -  22   

ข้ึนตนดวยเสียง A  ในจังหวะที่ 2  หองที ่ 21  จบวรรคที่เสียง G ในจังหวะที่ 4  หองที ่ 22   สวนการ

เคลื่อนที่ของทาํนองนัน้ จะมกีารซ้ําทํานองที่เสียง G  ในตอนเริ่มตนวรรคที่ 1 แลวเคลื่อนทีท่ํานองแบบ

กาวกระโดด  และแบบเปนข้ันๆ  ผสมผสานกนัจนจบประโยคที่ 1  

     ตัวอยางที่  146  ประโยคเพลงที่ 1 ของทอน B หองที ่  19 – 22 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

            * หมายเหตุ  ทํานองของทอน B  ประโยคเพลงที่ 1 มีลักษณะเหมือนกนัทํานองของ

ทอน A ประโยคเพลงที่ 1 



            2.5.5.3.2 ประโยคเพลงที ่ 2 ของทอน B มีจํานวน 4 หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหองที ่ 23 – 

26 มีโครงสรางและการเคลื่อนที่ของทํานองเหมือนประโยคเพลงที่ 1  ของทอน B  ตามที่กลาวมา

ขางตน 

     ตัวอยางที่  147  ประโยคเพลงที่ 2  ของทอน B    หองที่   23  - 26  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

            2.5.5.3.3 ประโยคเพลงที่ 3  ของทอน B มีจํานวน 4 หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหองที ่27 – 

30 ทํานองเคลื่อนที่จากเสยีง G Tonic ในจังหวะที่ 2  หองที่ 27 ข้ึนไป  ใชบันไดเสียง  G  ดอเรียนขาลง 

โดยบรรเลงผานโนต  F natural  ในหองที่  27  และ 29  ทํานองในประโยคนี้เคลื่อนขึ้นแบบกาวกระโดด

และเคลื่อนลงแบบเปนขั้นๆ  จนจบประโยคเพลงที่เสียง D ในหองที ่30 

     ตัวอยางที่  148  ประโยคเพลงที่ 3  ของทอน B    หองที่   27  - 30  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

            2.5.5.3.4 ประโยคเพลงที่ 4  ของทอน B มีจํานวน 4 หองเพลง  เร่ิมต้ังแตหองที ่30 – 

35 ใชแมนโดลินเลนทํานองรับจากไวโอลนิซึ่งเลนทํานองหลกัมาตัง้แตตน   

                วรรคที่ 1  หองที ่  30 – 31  ทาํนองเลนย้ําอยูในเสียง G Tonic ( หองที่ 30 ) แลว

เคลื่อนที่แบบกระจายตวัโนตในคอรด G เปนอารเปโจจากเสียง D – G – B – D -B  ( หองที ่31 ) โดย

การเคลื่อนขึ้นแบบกาวกระโดด 

                 วรรคที่ 2  หองที ่ 32 – 33  ทํานองเลนซ้ําเหมือนวรรคที ่1  จนจบวรรคเพลงที่เสียง 

G  ในหองที ่35  ซึ่งมีการเหลื่อมประโยคเพลงที่ 4 ของทอน B  เขาสูทอน C ตั้งแตหองที่ 34 - 35 

          ตัวอยางที ่ 149  ประโยคเพลงที ่4  ของทอน B    หองที่   30  - 35  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.5.5.4  ทาํนองในทอน C  

           ทอน C เร่ิมต้ังแตหองที ่ 34 – 50 ในทอนนี้มีไวโอลินเปนเครือ่งดนตรีบรรเลงทาํนอง

หลัก  และแมนโดลินเลนเปนทาํนองรับ  ในทอน C  มีลักษณะโครงสรางของทํานองและการเคลื่อนที่

ของทํานอง ดงันี ้  

               2.5.5.4.1 ประโยคเพลงที่ 1 ของทอน C มีจาํนวน 4 หองเพลง บรรเลงทํานองหลัก

โดยไวโอลิน  เร่ิมต้ังแตหองที ่34 – 37 ขึ้นตนดวยเสยีง G ในจังหวะที ่2  และจบประโยคเพลงที่เสยีง C 



มีลักษณะการเคลื่อนที่ของทาํนองขึ้นไปแบบกาวกระโดด  และเคลื่อนทาํนองลงแบบเปนขัน้ๆ  

ผสมผสานกันจนจบประโยคที่ 1 หองที่ 37   

         ตวัอยางที่  150  ประโยคเพลงที่ 1 ของทอน C หองที ่  34  - 37  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

เมื่อจบประโยคเพลงที่ 1 ในหองที่ 37  แมนโดลินจะเลนทํานองรับ 1 วลีเพลง       

    ตัวอยางที่  151  หองที่ 37 -38      

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



                2.5.5.4.2 ประโยคเพลงที่ 2 ของทอน C บรรเลงทาํนองหลกัโดยไวโอลนิ  เร่ิมต้ังแต

หองที่ 38 – 42 ข้ึนตนดวยเสียง D ในจงัหวะที ่2 หองที่ 38  จบประโยคเพลงที่เสียง D ในหองที ่41  โดย

ลากเสียง D ยาวไปจนถงึจงัหวะที่ 1 ของหองที ่ 42  มีลักษณะการเคลื่อนที่ของทาํนองขึ้นและลงแบบ

เปนขั้นๆ  และมีเคลื่อนที่ของทํานองแบบกาวกระโดดในตอนทายประโยคเพียงเล็กนอย คือ จาก โนต E 

– C – E ( หองที่ 40 – 41 )  

         ตวัอยางที่  152  ประโยคเพลงที่ 2 ของทอน C หองที ่  38  - 42  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

               เมื่อจบประโยคเพลงที ่2 ในหองที่ 41 ซึง่บรรเลงทาํนองหลกัโดยไวโอลนิ  แมนโดลนิ

จะเลนทํานองรับ 1 วลีเพลง 

                   ตัวอยางที ่ 153  หองที ่41 - 42  

 

 

 

 

 

 

 

 

 



                2.5.5.4.3 ประโยคเพลงที่ 3 ของทอน C มีจาํนวน 5 หองเพลง บรรเลงทาํนองหลัก

โดยไวโอลิน  เร่ิมต้ังแตหองที่ 42 – 46 ข้ึนตนดวยเสียง D ในจังหวะที่ 2  หองที ่  42  และจบประโยค

เพลงที่เสียง C  หองที่  46  มีลักษณะการเคลื่อนที่ของทาํนองแบบกาวกระโดด  

         ตวัอยางที่  154  ประโยคเพลงที่ 3 ของทอน C หองที ่ 42 - 46  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                2.5.5.4.4 ประโยคเพลงที ่ 4 ของทอน C มจีํานวน 5 หองเพลง โดยมีไวโอลินเลน

และแมนโดลนิเลนทํานองหลักในแนวเดียวกัน  ข้ึนตนดวยเสียง Bb ในจังหวะที่ 4 หองที่  46 ซึ่งอยูบน

บันไดเสียง  G ดอเรียนขาลง  และจบประโยคเพลงที่เสียง G  ในหองที่ 50  โดยในหองเพลงที ่ 50 นี ้

แมนโดลินจะเลนลูกเกบ็จากทํานองหลักอกีชั้นหนึง่  ในประโยคเพลงที ่ 4 มีลักษณะการเคลื่อนที่ของ

ทํานองแบบเปนขั้นๆ และแบบกาวกระโดดผสมผสานกัน  

         ตวัอยางที่  155  ประโยคเพลงที่ 4 ของทอน C หองที ่  46  - 50  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.5.5.5  ทาํนองในทอน D  



                ทอน D เร่ิมต้ังแตหองที่ 51 – 59 ในทอนนีม้ีไวโอลินเปนเครือ่งดนตรีบรรเลงทาํนอง

หลัก  โดยมีแมนโดลนิเลนลกูเก็บในเสียง G ซึ่งเปนตวัโทนกิ ( หองที่ 52 – 55 และ 59 ) เสียง A ซึ่งเปน

ขั้นคู 2 ไมเนอร ( หองที ่56 – 57 )  และเลนทาํนองหลกัในแนวเดยีวกบัไวโอลิน ( หองที ่ 58 )  

                ทํานองในทอน D มีลักษณะโครงสรางของทาํนองและการเคลื่อนที่ของทาํนอง 

เหมือนกับประโยคที ่ 3  และ 4  ของทอน C  ดังที่กลาวมาขางตนทุกประการ  

         ตวัอยางที่  156  ทอน D หองที่   51 - 59 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.5.5.6  ทาํนองในทอน A2  



                ทอน A2 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 60 – 71 ในทอนนี้ไวโอลนิและแมนโดลินเลนเปนทาํนอง

หลักในแนวเดยีวกนั  มีลักษณะโครงสรางของทาํนองและการเคลื่อนที่ของทาํนอง เหมือนกับ ทอน A  

( หองที่ 7 – 18 )  ดังที่กลาวมาในขอ 2.5.5.2 ทุกประการ  

         ตวัอยางที่  157  ทอน A2 หองที ่  60 - 71 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.5.5.7 ทํานองในทอน B2  



                ทอน B2 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 72 – 86 ในทอนนี้ไวโอลนิและแมนโดลินเลนเปนทาํนอง

หลักในแนวเดยีวกนั ตอนทายทอนเพลงไวโอลินหยุดบรรเลง  โดยแมนโดลินเลนเปนทาํนองรับ  สวน

ลักษณะโครงสรางของทํานองและการเคลื่อนที่ของทํานอง เหมือนกบั ทอน B  ( หองที ่19 – 33 )  ดังที่

กลาวมาในขอ 2.5.5.3 ทุกประการ  

         ตวัอยางที่  158  ทอน B2 หองที ่  72 - 86 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.5.5.8 ทํานองในทอน C2  



                ทอน C2 เร่ิมต้ังแตหองที่ 87 – 103 ในทอนนีไ้วโอลินบรรเลงทาํนองหลกั  และแมน

โดลินเลนทาํนองรับ ( หองที ่90 – 91 และ 94 - 95 ) ลูกเก็บในเสียงโทนิก  ( หองที ่96 – 99  และ 103 ) 

ขั้นคูที่ 2 ไมเนอร ( หองที่ 101 ) สวนลักษณะโครงสรางของทาํนองและการเคลื่อนที่ของทาํนอง 

เหมือนกับ ทอน C  ( หองที่ 34 –  50 )  ดังที่กลาวมาในขอ 2.5.5.4 ทุกประการ  

         ตวัอยางที่  159  ทอน C2 หองที่   87  - 103 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.5.5.9 ทํานองในทอน D2  

                ทอน D2 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 104 – 112 ในทอนนี้ไวโอลินบรรเลงทํานองหลัก  และ

แมนโดลินเลนลูกเก็บในเสียงโทนิก  ( หองที่ 104 – 108 และ 112 ) ขั้นคูที่ 2 ไมเนอร ( หองที่ 109 - 



110 ) ในทอนนี้มีลักษณะโครงสรางของทาํนองและการเคลื่อนที่ของทาํนอง เหมือนกับ ทอน D  ( หอง

ที่ 51 –  59 )  ดังที่กลาวมาในขอ 2.5.5.5 ทุกประการ  

         ตวัอยางที่  160  ทอน D2 หองที่  104  - 112 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.5.5.10  ทํานองในทอน A3 Coda 

                ทอน A3  เปนทอนสุดทายของเพลง เร่ิมต้ังแตหองที่ 113 – 125 ในทอนนีม้ีลักษณะ

โครงสรางของทํานองและการเคลื่อนที่ของทํานอง เหมือนกับ ทอน A  ( หองที่ 7 –  18 )  ดังทีก่ลาวมา



ในขอ 2.5.5.2 ทุกประการ  สวนลูกจบของเพลงในหองที่ 125  จบโดยการเนนที่เสยีง D ซึ่งเปนโนตขั้นคู

ที่ 5 ของบันไดเสียง G เมเจอร ใหความรูสึกของทาํนองทีค่างคา ชวนสงสัย 

         ตวัอยางที่  161  ทอน A3 หองที ่  113  - 125 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2.5.6 ลลีาจงัหวะ (Rhythmic Pattern)  
    เพลงระบาํกุง – แกแนะอุแด เปนเพลงในจังหวะ “อินัง”  ซึ่งเปนชื่อเรียกจังหวะชนดิหนึง่ของ

เพลงรองเงง็  มีโครงสรางของลีลาจงัหวะดังนี ้



        2.5.6.1  จังหวะหลัก ( Main Beat )  ใชจังหวะ “อินงั”  ซึ่งบรรเลงเปนหลักในทุกทอน

เพลง  ดวยอัตราจังหวะเร็ว ( Allegro      = 70 ) กลุมเครื่องเคาะทีใ่ชบรรเลง  คอื ฆอง ( Khong ) 

แทมบูริน  ( Tambourine : Tamb. )  และ รํามะนา ( Rummana ) จํานวน 2 ใบ ซึ่งเลนเหมือนกัน ดังนี้   

            ตวัอยางที่  162  ลีลาจังหวะหลกัของจังหวะ “อินงั” หองที่ 10 - 12  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        อธิบาย  โนตกลุมเครื่องเคาะในทีน่ี้ ใชสัญลักษณทางทฤษฎีดนตรีสากล  ดงันี ้

            1.  ฆอง  ( Khong )  เขียนบนบรรทัด  1  เสน 

 

 

 

         สัญลักษณ    แทนเสียง  คอง 

 

            2.  แทมบูริน  ( Tambourine : Tamb.)  เขียนบนบรรทัด  1  เสน  แทนเสยีง แฉะ 

อธิบาย  โนตกลุมเครื่องเคาะในทีน่ี้ ใชสัญลกัษณทางทฤษฎีดนตรีสากล  ดังนี ้

 

 

 

         สัญลักษณ    แทนเสียง  แฉะ 

           3.  กลองราํมะนา ( Rummana : Rum. )  เขียนบนบรรทัด  3  เสน 

  โนตบนเสนที่  1  ( เสนลาง )  แทนเสียง  ทงึ 

  โนตบนเสนที่  2  ( เสนกลาง )  แทนเสียง  ตึง 

  โนตบนเสนที่  3  ( เสนบน )  แทนเสียง  ปะ 



 

 

 

 

 

 

 

 

        2.5.6.2  ลีลาจงัหวะย้าํในทอนนํา ใชการบรรเลงนาํโดยแมนโดลนิ 2 หองเพลง  กลุม

เครื่องเคาะ คอื ฆอง  แทนบริูน  และรํามะนา เลนลกูย้าํในหองที ่3 - 6 

             ตัวอยางที่  163  ลีลาจังหวะของกลุมเครื่องเคาะในทอนนํา หองที ่3 - 6  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.5.6.3  ลีลาจงัหวะย้าํทายทอน A1 กลุมเครื่องเคาะเลนลูกย้าํที่คอยเนนจงัหวะให

ทํานองหลัก คอรด  และ เบส  มีความกระชับยิ่งขึ้น 

             ตัวอยางที่  164  ลีลาจังหวะทายทอน A1 หองที่ 15 - 18  

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.5.6.4 ลีลาจังหวะย้ําทายทอน A2 กลุมเครื่องเคาะเลนลูกย้ําที่คอยเนนจังหวะใหทาํนอง

หลัก คอรด  และ เบส  มีความกระชับยิ่งขึน้ 

             ตัวอยางที่  165  ลีลาจังหวะทายทอน A1 หองที่ 67 - 71  

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.5.6.5 ลีลาจังหวะทอนจบเพลง กลุมเครื่องเคาะเลนลกูย้าํเนนจังหวะจบพรอมเครื่อง

เดินทาํนองหลกั คอรด  และ เบส   

             ตัวอยางที่  166  ลีลาจังหวะทอนจบเพลง หองที่ 124 - 125  

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
2.5.7 คอรด (Chords) 
    เพลงระบาํกุง -   แกแนะอุแด ทอน A บรรเลงในบันไดเสียง G เมเจอร  ทอน B, C และ D  

ขาลงใชบันไดเสียง  G ดอเรียน  เครื่องดนตรีที่เลนคอรด คือ แอคคอรเดียน ( Accordion : Accord. ) 

โดยมีดับเบิ้ลเบส ( Double Bass : D.Bass ) เลนโนตในคอรด หรือ โนตผาน  สวนไวโอลิน ( Violin : 

Vln. ) และแมนโดลิน ( Mandolin : Mand. ) เลนทาํนองหลัก  สามารถวิเคราะหทางเดินคอรดที่สอด

ผสานกบัแนวทํานอง  ไดดังนี ้

        2.5.7.1  ทางเดนิคอรดในชวงนาํ  แมนโดลินเลนทํานองหลักโดยใชโนตในคอรด G  คือ 

เสียง G, B, D   แอคคอรเดียนเลนคอรด G 



            ตวัอยางที่ 167  หองที ่1 – 6  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.5.7.2  ทางเดินคอรดทอน A, A2 และ A3   แอคคอรเดียนเลนคอรด / G / G / G / G / 

G / G / G / G / G / G / G / D //  

            ตวัอยางที่ 168  ทอน A หองที่ 7 – 18  

 

 

 

 

 

 

        

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.5.7.3  ทางเดนิคอรดทอน B และ B2 แอคคอรเดียนเลนคอรด / D // G / G / G / G / G 

/ G / G / G / G / F // G / G / G / G //  

            ตวัอยางที่ 169  ทอน B หองที่ 19 – 33 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

        2.5.7.4  ทางเดินคอรดทอน C และ C2 แอคคอรเดียนเลนคอรด / G // G / F / C / C / G / 

G / G / G / G / G / C / C / D / D / Bb / G //  

            ตวัอยางที่ 170  ทอน B หองที่ 34 – 50 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.5.7.4  ทางเดินคอรดทอน D และ D2 แอคคอรเดียนเลนคอรด / G / G / G / C / C / D / 

D / Bb / G //  

            ตวัอยางที่ 171  ทอน B หองที่ 51 – 59 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

สรุป กลุมคอรดที่ใชในเพลงระบํากุง -   แกแนะอุแด มีดงันี ้

    ชวงนาํ  ประกอบดวยคอรด  // G / G / G / G / G / G // 

    ทอน A, A2 และ A3   ประกอบดวยคอรด / G / G / G / G / G / G / G / G / G / G / G / D // 

    ทอน B และ B2 ประกอบดวยคอรด / D // G / G / G / G / G / G / G / G / G / F // G / G / 

G / G // 

    ทอน C และ C2 ประกอบดวยคอรด / G // G / F / C / C / G / G / G / G / G / G / C / C / D 

/ D / Bb / G // 

    ทอน D และ D2 ประกอบดวยคอรด / G / G / G / C / C / D / D / Bb / G // 

 

 

 

 
2.5.8 การประสานเสียง (Harmony) 
    เพลงระบาํกุง -   แกแนะอุแด มีการประสานเสยีงของเครื่องดนตรดีังนี ้

    2.5.8.1. แนวการประสานเสียงของ ไวโอลิน, แมนโดลิน, แอคคอรเดียน และ ดับเบิ้ลเบส 

       1.  ไวโอลิน เลนเปนทาํนองหลัก 

       2.  แมนโดลิน  เลนแนวเดียวกนักับทํานองหลัก และเลนรับตอจากทํานองหลัก 

       3.  แอคคอรเดียน  เลนคอรด 

       4.  ดับเบิ้ลเบส  เลนโนตโทนกิ และโนตขั้นคูที ่3  

       ตัวอยางที่ 172  หองที่ 79 - 86 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.5.8.2 แนวการประสานเสียงในทอนจบเพลง ไวโอลนิ, แมนโดลนิ และ แอคคอรเดียน เลน 



ในแนวเดยีวกนั        

       ตัวอยางที่ 173  หองที่ 121 - 125 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

สรุป จากการวิเคราะหเพลงระบํากุง – แกแนะอุแด มีลักษณะโครงสรางของบทเพลงดังนี ้

1.  ที่มา  เปนเพลงรองเง็งที่ใชประกอบการเตนระบาํกุง หรือ ระบํากุงดีด ไมทราบนาม

ผูประพันธ คาํวา แกแนะอุแด เปนภาษายาว ี  แกแนะ  หมายถึง การเตนอยางสนุกสนาน อุแด  

หมายถงึ  กุง  นักดนตรีบางสวนในกลุมเอ็กโซติกไดรวมกันเผยแพรและบันทึกเสียงที่รานบานนายหัว 

อ.หาดใหญ  จ.สงขลา  เมื่อตนเดือนเมษายน พ.ศ.2547  

2.  เครื่องดนตรี  มีการผสมผสานระหวางเครื่องดนตรีสากลและเครื่องดนตรีพื้นบาน  โดย

เครื่องดนตรีสากล  ประกอบดวย  ไวโอลิน, แมนโดลนิ, แอคคอรเดียน,  ดับเบิล้เบส และแทมบูริน 

ในขณะที่เครื่องดนตรีพืน้บาน  ประกอบดวย  ฆอง  และราํมะนา   

3.  คีตลักษณ   แบงเปนทอนนาํ, ทอน A, ทอน B, ทอน C, ทอน D, ทอน A2, ทอน B2, ทอน 

C2, ทอน  D2  และจบดวย  ทอน A3  

4.  บันไดเสียง  ทอน A บรรเลงในบนัไดเสียง  G  เมเจอร และในทอน B, C และ D สําหรับการ

เคลื่อนที่ของทาํนองขาลงนัน้บรรเลงในบันไดเสียง G ดอเรียน  

5.  ทํานอง  มีการเคลื่อนทีข่องทํานองแบบกาวกระโดดและแบบเปนขั้นๆ ผสมผสานกนั  การ

เคลื่อนที่ของทาํนองที่โดดเดน คือ การซ้าํๆ ของทาํนอง  โดยนาํประโยคเพลงในชวงนาํมาใช  ซึ่งทําให



ฟงงายและสนกุสนาน  ความแปลกของทํานอง คือการนําเอาบนัไดเสียงดอเรียนมาใชบางทอนเพลง  

ทําใหทาํนองฟงลืน่ไหล นาติดตาม 

6.  ลีลาจังหวะ  เปนเพลงจงัหวะ “อินัง” ซึ่งเปนลีลาจงัหวะพืน้บานชนิดหนึ่งของเพลงรองเงง็  

บรรเลงในอัตราจังหวะเร็ว  ( Allegro      = 162 ) กลุมเครื่องดนตรีที่ใชกํากับจงัหวะ  ประกอบดวย  

ฆอง, แทมบูริน  และรํามะนา   

7.  คอรด  เครื่องดนตรีที่เลนคอรดเปนหลกั คือ แอคคอรเดียน  เลนคอรดพื้นฐานในบันไดเสียง 

G เมเจอร คือ คอรด G, C, D  และคอรดในบันไดเสียง G ดอเรียน  คอื  Bb  และ  F แตละทอนเพลง

ประกอบดวยทางเดินคอรด ดังนี ้

    ชวงนาํ  ประกอบดวยคอรด  // G / G / G / G / G / G // 

    ทอน A, A2 และ A3   ประกอบดวยคอรด / G / G / G / G / G / G / G / G / G / G / G / D // 

    ทอน B และ B2 ประกอบดวยคอรด / D // G / G / G / G / G / G / G / G / G / F // G / G / 

G / G // 

    ทอน C และ C2 ประกอบดวยคอรด / G // G / F / C / C / G / G / G / G / G / G / C / C / D 

/ D / Bb / G // 

    ทอน D และ D2 ประกอบดวยคอรด / G / G / G / C / C / D / D / Bb / G // 

8. การประสานเสียง  สีสันของเสียงที่ปรากฏเปนแนวการประสานเสียง  ประกอบดวย ไวโอลนิ  

เลนทาํนองหลกั  แมนโดลนิ เลนแนวเดียวกันกับทํานองหลกั  และเลนทาํนองรับตอจากไวโอลนิ และ

บางครั้งเลนเปนเครื่องดนตรนีํา  แอคคอรเดียน เลนคอรด   ดับเบิ้ลเบสเลนโนตโทนิก  โนตขั้นคูที่ 3 

และโนตผาน 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  
2.6 เพลงปะอาปุงตาเปะ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    2.6.1  ประวัติเพลงปะอาปุงตาเปะ 

                     เพลงปะอาปงุตาเปะ เปนเพลงสืบทอดเกาแก มีอายุประมาณ 300 – 400 ป  คําวา “ปะ

อาปุงตาเปะ”  เปนภาษาอนิโดนีเซีย  หมายถึง  คนแก ( พรภิรมย  แสนรักษ – บทสมัภาษณ : 4 ก.พ.

2550 ) 

         ทวนชัย  พิริยะอุดมพร ( บทสัมภาษณ : 4 พ.ค.2548 )   ใหขอมูลวา  เพลงนี้ไดมาจาก

การเดินทางไปฝากตัวเปนลูกศิษย  และขอตอเพลงกับ ขาเดร  แวเดง็  ศิลปนแหงชาติ  ที่ จ.ปตตานี ใน

ป พ.ศ.2546  และไดนํามาเลนเผยแพรกนัในกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก  โดยใชเครื่องดนตรีสากลบรรเลง

ตามความถนดัของนักดนตรี  เชน  กีตาร   เบส   คองกา  และกลองชุด   

          สําหรับบทวิเคราะหเพลงปะอาปุงตาเปะในทีน่ี้  ผูศึกษาไดใชขอมูลการบันทึกเสยีงจาก

การที ่ สวนหนึง่ของกลุมนักดนตรีเอ็กโซตกิ  ไดรวมกนัเลนดนตรีในนามวง ไทลากนู  เพื่อเปนการเปด

แสดงใหกับ สุรชัย  จันทิมาธร  หรือ  หงา  คาราวาน  ที่รานคนจร  อ.เมือง  จ.พทัลุง  เมื่อวนัที่  27  

กรกฎาคม พ.ศ.2548  มีนกัดนตรีรวมบรรเลง  ดังนี ้

 

        1.  ประวทิย  ชุมจันทร  -  กีตารโปรง ( โซโล ) 

        2.  โสวภา  ขาวสง  -  กีตารโปรง ( คอรด ) 

        3.  ทวนชัย  พิริยะอุดมพร  -   กีตารเบส   

        4.  สามารถ  รัตนรัตน  -  คองกา   

        5.  ครูนันท -  กลองชดุ  



 
    2.6.2  เครื่องดนตรี (Instruments) 
        เครื่องดนตรีที่ใชบรรเลงในเพลงปะอาปุงตาเปะ  ประกอบดวยเครื่องดนตรีสากล ดังนี ้

             1.  กีตารโปรง ( Acoustic Guitar : A. Gtr. )  จํานวน  2  ตัว 

             2.  กตีารเบส  ( Bass Guitar : Bass )   จํานวน  1  ตัว 

             3.  คองกา ( Conga )     จํานวน  1  ชุด 

             4.  กลองชุด ( Drum Set : Dr. )   จํานวน  1  ชุด 

 

       เครื่องดนตรีที่ใชบรรเลงในเพลงปะอาปุงตาเปะ ซึง่บรรเลงโดยสมาชิกสวนหนึง่ของกลุม

นักดนตรีเอ็กโซติก  สามารถแบงไดเปน 3 ประเภท  ดังนี ้

      1. เครื่องดนตรีที่บรรเลงทาํนอง  คือ  กีตารโปรงและกีตารเบส  โดยกีตารโปรงใชเปนเครื่อง 

เดินทาํนองหลกัของเพลง  สวนกีตารเบสเลนทาํนองรองในระดับเสียงทุมตํ่า  สลับกับการเลนควบคุม

จังหวะในกลุมของคอรดที่เคลื่อนไหวไปตามทํานอง  โดยมักเลนโนตโทนกิในจงัหวะตกที่หนึง่  กบัโนต

ข้ันคูที่ 5 ในจงัหวะตกที่ส่ีของหองเพลง   

     2. เครื่องดนตรีที่กาํกับจงัหวะคอรด  คอื  กีตารโปรง เปนตัวเลนควบคุมจังหวะคอรด   

สรางความกระชับใหบทเพลง 

     3. เครื่องดนตรีที่กาํกับจงัหวะ   ประกอบดวย  คองกา  และ  กลองชุด  บรรเลงในจังหวะ  

สโลวรําวง 
 

    2.6.3  คีตลักษณ (Form) 
         เพลงปะอาปุงตาเปะ เปนเพลงรองเงง็ของชาวไทยมุสลิมในสามจังหวัดภาคใตซึ่งนํามา

ประยุกตเลนดวยเครื่องดนตรีสากลโดยกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก   

        ชวงนาํ  เร่ิมต้ังแตหองที่ 1 – 17  ขึน้ตนเพลงดวยอัตราจังหวะเรว็ ( Allegro     = 125 )    

โดยมีเครื่องหมายประจาํจังหวะ ( Time signature ) เปน 4/4  และมีเครื่องหมายประจําจงัหวะ 2/4 ขั้น

ในหองที ่9 และ 17 

         ทอน A1  เร่ิมต้ังแตหองที ่18 –  33  มีกีตารเปนเครื่องดนตรีนํา  16  หองเพลง   

         ทอน B1  เร่ิมต้ังแตหองที ่ 34 – 49  กลองชุดเรงอัตราจังหวะเรว็ขึ้นเล็กนอย  ( Allegro     

= 132 )   กีตารเลนทํานองหลัก  16  หองเพลง  ในหองที่ 41 และ 49  บรรเลงในเครื่องหมายประจํา

จังหวะ 2/4 

         ทอน A2  เร่ิมต้ังแตหองที่ 50 – 65  มีกีตารเปนเครื่องดนตรีนําเหมือนทอน A1  จํานวน  

16  หองเพลง 



         ทอน C1  เร่ิมต้ังแตหองที ่66 – 81   กีตารเลนทาํนองหลัก 16 หองเพลง 

         ทอน A3  เร่ิมต้ังแตหองที่ 82 – 97  มีจํานวน  16  หองเพลงเหมือนทอน  A1  และ  A2  

เรงอัตราจังหวะเร็วขึ้นอีกเลก็นอย  เปน        =  134  

         ทอน C2  เร่ิมต้ังแตหองที่ 98 – 113  กีตารเลนทาํนองหลกั 16 หองเพลงเหมือนทอน  

C1 

         ทอน A4  เร่ิมต้ังแตหองที ่114 – 129  เรงอตัราจังหวะเร็วขึน้ ( Allegro     = 140 )  มี

จํานวน  16  หองเพลงเหมือนทอน  A1,  A2 และ  A3   

                     ทอน B2  ชวงสุดทายของเพลง  (Coda)  เร่ิมต้ังแตหองที ่ 130 – 144  โดยนาํเอาทอน  

B1 มาเลนเปน  B2  และบรรเลงในอัตราจังหวะเร็วเล็กนอย  ( Allegro       = 138 )  กีตารเลนทาํนอง

หลักจาํนวน  15  หองเพลง  ในหองที่ 137 ดนตรีบรรเลงในเครื่องหมายประจําจงัหวะ 2/4  และจบ

อยางสมบูรณ ( Fine )  ในหองที ่ 144  

 
    2.6.4 บันไดเสียง (Scale)   
         เพลงปะอาปุงตาเปะ  เปนเพลงที่มีการผสมผสานระหวาง บนัไดเสียง  G  ฮารโมนิกไม

เนอร G  อีโอเลียนโหมด ( G Aeolian Mode ) โดยมกีารผสมผสานทางบันไดเสียงและโหมด ดงันี ้

             2.6.4.1 ทอน A1, A2, A3, A4, B1, และ B2  บรรเลงในบนัไดเสียง G ฮารโมนิกไม

เนอร  

                 ตวัอยางที ่  174  ทอน  A1  โนต Eb  ในไลนกีตารโปรง ( A.Gtr. ) หองที่  20, 22, 

28, 30  เปนขัน้คูที่ 6 ไมเนอร ของบันไดเสยีง  G  ฮารโมนิกไมเนอร 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

  

            ตวัอยางที่  175  ทอน  B1   โนต  F#  ในหองที ่ 39  เปนขัน้คูที ่ 7 ออกเมนเทด ( 7 

Augmented ) ของบันไดเสียง  G  ฮารโมนกิไมเนอร 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.6.4.2 ทอน C1 และ C2 เลนในบนัไดเสียง  G  ฮารโมนกิไมเนอร และ  G  อีโอเลียน

โหมด  โดยมโีนต C#  ซึ่งเลนอยูในบนัไดเสียง  G  ฮารโมนิกไมเนอรเปนโนตผาน ( Passing Note )   

โนต  F#  ในหองที ่  66, 73, 74, 76 และ 81   เปนขัน้คูที ่ 7 ออกเมนเทดของบนัได

เสียง  G  ฮารโมนิกไมเนอร  

โนต F  ในหองที ่71 และ 79  เปนโนตที่อยูใน  G  อีโอเลียนโหมด   

                ตัวอยางที่  176  ทอน C1   

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

             กลาวถึงบนัไดเสียงฮารมิกไมเนอร  และบันไดเสียงอีโอเลียน  หรือ อีโอเลียนโหมด  นั้น  

นพพร  ดานสกุล ( 2541 :  78 – 91 )    ไดกลาวโดยสรุปวา  บนัไดเสียงฮารโมนิกไมเนอรนัน้เปน

สําเนยีงของชาวฮิปรู – อาหรับ  ใหสําเนยีงของดนตรีตะวันออกอยางชัดเจน  สวนบันไดเสียงอีโอเลียน  

หรือ อีโอเลยีนโหมด นัน้  เปนตนแบบของบันไดเสียงไมเนอรในปจจุบัน  มีข้ึนประมาณป ค.ศ.1547  

หรือสมัยฟนฟศูิลปะวิทยาการของยุโรป   

            จากเพลงปะอาปงุตาเปะ  สามารถสรางบันไดเสยีงไดดังนี ้
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 

2.6.5 ทํานอง (Melody)   
    2.6.5.1  ทาํนองในชวงนาํ ( Introduction ) 

        เพลงปะอาปุงตาเปะ ชวงนําขึน้ตนกีตารเบส ตัง้แตหองที ่  1 - 16  และในหองที ่ 9 – 16 

กีตารโปรงเลนในทาํนองแนวเดียวกนักับกตีารเบสเปนขัน้คูที่ 15 มีโครงสรางของทาํนอง  ดังนี้  

            2.6.5.1.1  ประโยคเพลงที่ 1  เร่ิมต้ังแตหองที ่  1 – 8  สามารถแบงโครงสรางของ

ทํานองไดเปน 4 วรรคเพลง  ดังนี ้

            วรรคเพลงที่ 1  เร่ิมต้ังแตหองที่ 1 - 3  ข้ึนตนดวยเสียง G  จบดวยเสียง D   

            วรรคเพลงที่ 2  เร่ิมต้ังแตหองที่ 3 – 5  ข้ึนตนดวยเสียง G  จบดวยเสียง C   

            วรรคที่ 3  เร่ิมต้ังแตหองที่ 5 - 7  ข้ึนตนดวยเสียง G  จบดวยเสยีง B   

            วรรคที่ 4 เร่ิมต้ังแตหองที่ 7 - 8 ข้ึนตนดวยเสียง G  จบดวยเสยีง G   

    ตัวอยางที ่ 177  ทํานองประโยคที่ 1 ในชวงนํา หองที ่ 1 - 8  

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

        2.6.5.1.2  ประโยคเพลงที่ 2  เร่ิมต้ังแตหองที่ 9 – 16  โดยประโยคนี้กีตารโปรงจะเลนใน

ทํานองแนวเดยีวกนักับกีตารเบสเปนขั้นคูที่ 15  และมีโครงสรางของทํานองและการเคลื่อนที่ของ

ทํานองเหมือนกับประโยคที่ 1 ตามทีก่ลาวมาในขอ 2.6.5.1.1 ทกุประการ   

        จุดเดนของทาํนองอยูในหองที ่9  ซึ่งมีการเปลี่ยนเครื่องหมายประจําจงัหวะ จากปกติเลน

ในอัตราจังหวะ 4/4 เปนอัตราจังหวะ 2/4 

ตัวอยางที ่ 178  ทํานองประโยคที่ 2 หองที ่ 9 - 16   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

     2.6.5.2  ทาํนองในทอน A1 

         ทํานองในทอน A1 เร่ิมต้ังแตหองที่ 17 – 33  แบงออกเปน 2  ประโยคเพลง ๆ ละ 4 วรรค

เพลง  ดังนี ้

                         2.6.5.2.1 ทํานองประโยคที่ 1  ของทอน A1  เร่ิมต้ังแตหองที่  17 – 25  สามารถแบง

โครงสรางของทํานองไดเปน 4 วรรคเพลง  โดยวรรคที ่1  เร่ิมต้ังแตหองที ่17 - 19  วรรคที่ 2  เร่ิมต้ังแต

หองที่ 19 – 21  วรรคที่ 3  เร่ิมต้ังแตหองที่ 21 - 23  และวรรคที่ 4 เร่ิมต้ังแตหองที ่23 - 25  สวนการ

เคลื่อนที่ของทาํนองมีลีลาการเคลื่อนที่แบบกาวกระโดด  และแบบเปนขั้นๆ  ผสมผสานกนั จุดเดนของ

ทํานองอยูในหองที่ 18 ในเสียง D ซึ่งเปนประโยคแรกของทอน A1 จะมีการเนน ( Accent ) ทํานองให

โดดเดน 

    ตัวอยางที ่ 179  ประโยคที่ 1 ของทาํนองในทอน A1หองที่  17 - 25 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

        2.6.5.2.2  ทาํนองประโยคที่ 2 เร่ิมต้ังแตหองที่ 25 – 33  โดยประโยคที่ 2 นี้จะเลนทาํนอง 

เหมือนกับประโยคที ่1 ทุกประการ  

ตัวอยางที ่ 180  ประโยคที่ 2 ของทาํนองในทอน A1หองที่  25 - 33  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.6.5.3  ทาํนองในทอน B1 

        ทาํนองในทอน B1 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 33 – 48  มีโครงสรางของทํานองเพลงและการ

เคลื่อนที่ของทาํนองเหมือนกบัทอนนํา ตามที่กลาวมาในขอ 2.6.5.1 แตกตางตรงที่มีกีตารโปรงไฟฟา



เลนทาํนองหลกั ในขณะทีก่ตีารเบสไฟฟาเลนโนตโทนิกในคอรดสลับกับโนตขั้นคูที ่5 เพอรเฟคตลอดทั้ง

ทอนเพลง   

                     ตัวอยางที ่ 181  ทํานองในทอน B1หองที่  33 - 48 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.6.5.4  ทาํนองในทอน A2 

        ทาํนองในทอน A2 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 49 – 65  มีโครงสรางของทํานองเพลงและการ

เคลื่อนที่ของทาํนองเหมือนกบัทอน A1 ตามที่กลาวมาในขอ 2.6.5.2 ทุกประการ  

                         ตัวอยางที ่ 182  ทํานองในทอน A2 หองที ่ 49 - 65 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.6.5.5  ทาํนองในทอน C1 

        ทาํนองในทอน C1 เร่ิมต้ังแตหองที ่ 66 – 81  จุดเดนในทอนนี้จะมีกีตารโปรงเลนใน

ทํานองหลัก สวนกีตารเบสเลนในทํานองรบั  มีโครงสราง 2 ประโยคเพลง ๆ ละ 3 วรรคเพลง สวนการ

เคลื่อนที่ของทาํนองใชการเคลื่อนที่แบบเปนขั้นๆ และแบบกาวกระโดด ดังนี ้ 

            2.6.5.5.1  ทาํนองประโยคที ่1  เร่ิมต้ังแตหองที ่ 66 – 73  สามารถแบงโครงสรางของ

ทํานองไดเปน 3 วรรคเพลง  ดังนี ้

                -  วรรคที่ 1  กีตารโปรงเลนทาํนองหลัก  ( หองที่ 66 – 67 )  กีตารเบสเลนทาํนองรับ 

( หองที่ 67 -68 ) มีการเคลื่อนที่ของทํานองขึ้นและลงแบบเปนขั้นๆ  ดังตัวอยางที่  183      

 

 

 

 

 

              

 

   -  วรรคที ่ 2  กีตารโปรงเลนทาํนองหลกั  ( หองที ่68 – 69 )  กีตารเบสเลนทาํนอง 



รับ ( หองที ่69 - 70 ) มกีารเคลื่อนที่ของทาํนองแบบกาวกระโดดและแบบเปนขั้นๆ  ดังตัวอยางที่ 184 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

      

    -  วรรคที่ 3  กีตารโปรงเลนทาํนองหลกั  ( หองที ่71 – 73 )  กีตารเบสเลนกระจาย 

เสียงโนตในคอรด  ทํานองหลักมกีารเคลือ่นที่ของทํานองแบบเปนขัน้ๆ  และแบบเปนขั้นๆ ผสมผสาน

กัน  ดังตัวอยางที ่ 185 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

         2.6.5.5.2  ทํานองประโยคที ่2  ของทอน C1 เร่ิมต้ังแตหองที่  74 – 81  มีโครงสรางและ

การเคลื่อนที่ของทาํนองคลายกับประโยคที่ 1  ดังที่กลาวมาในขอ 2.6.5.5.1 จุดแตกตางอยูที่ลลีาการ



เคลื่อนของทาํนองวรรคที่ 2 ( หอง 76  ) ของประโยคที่ 2  จะตางกับวรรคที ่ 2 ( หองที ่  68 ) ของ

ประโยคที ่1 ( ขอ 2.6.5.5.1 ) เทานัน้  ดังตวัอยางที ่ 186   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

อนึ่ง ทาํนองในทอน  A3 และ A4 เหมือนทอน A2    ทํานองในทอน C2  เหมือนทอน C1  และ

ทํานองในทอน B2 Coda  เหมือนทอน B1  ดังที่กลาวมาขางตน   
2.6.6 ลลีาจงัหวะ (Rhythmic Pattern) 



    เพลงปะอาปุงตาเปะที่บรรเลงโดยนกัดนตรีสวนหนึง่ในกลุมเอก็โซตกิ  เลนในจงัหวะสโลว

รําวง  เครื่องดนตรีที่กาํกับจงัหวะประกอบดวย คองกา ( Conga )  และ กลองชุด ( Drum Set : Dr. )  

สามารถวิเคราะหลีลาจงัหวะไดดังนี ้ 

        2.6.6.1 จังหวะหลัก ( Main Beat )  ใชจังหวะ “สโลวรําวง”  บรรเลงเปนหลักในทกุทอน

เพลง  ดวยอัตราจังหวะเรว็ ( Allegro      = 125 - 140 )  

            ตวัอยางที่  187  ลีลาจังหวะหลกัของจังหวะ “สโลวรําวง” หองที่ 52 - 54  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

            อธิบาย  โนตกลุมเครื่องดนตรีประกอบจังหวะในทีน่ี้ ใชสัญลักษณทางทฤษฎีดนตรี

สากล  ดังนี ้

            1.  คองกา  ( Conga )  เขียนบนบรรทัด  2  เสน 

  โนตบนเสนที่  1  ( เสนลาง )  แทนเสียง  ทงึ 

  โนตบนเสนที่  2  ( เสนบน )  แทนเสียง  ตึง 

  โนตเหนือเสนที่  2   แทนเสยีง  ปะ 

 

 

 

 

 

 

         

            2.  กลองชุด ( Drum Set : Dr.)  เขียนบนบรรทดั  5  เสน   

  โนตในชองที ่ 1  แทนเสียง  ทึง  ของ  กลองเบส ( Bass Drum ) 



  โนตในชองที ่ 3  แทนเสียง  โปะ  ของ กลองสแนร ( Snare Drum ) 

  โนตในชองที ่ 4  แทนเสียง  ตึ้ง  ของ  กลองทอมทอม ( Tom Tom ) 

  โนตบนเสนที่  5 แทนเสยีง ชบิ  ของ  ฉาบคู ( Hi Hat ) 

 

 

 

 

 

 

        2.6.6.2  ลีลาจงัหวะสง และจงัหวะย้ํา เพลงปะอาปุงตาเปะเปนเพลงในจงัหวะสโลวรําวง  

โดยพืน้ฐานนัน้จะเลนในเครือ่งหมายประจาํจังหวะ ( Time Signature ) 4/4  แตไดมีการสอดแทรก

เครื่องหมายประจําจงัหวะเขาไปในแตชวง กอนขึ้นทอนเพลงใหม  ซึง่มีรูปแบบการสง การย้ํา  และ การ

พัก ( ในหองเพลงที่มีเครื่องหมาย 2/4 )  และการสงเขาสูทอนเพลงทีม่ีเครื่องหมายประจําจังหวะ 4/4 ที่

นาสนใจ  5  รูปแบบ  ดังนี ้

   2.6.6.2.1  รูปแบบที่ 1  หองที่ 7 - 10 

                ตัวอยางที่  188   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.6.6.2.2  รูปแบบที่ 2  หองที่ 15 - 18 

                ตัวอยางที่  189  

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.6.6.2.3  รูปแบบที่ 3  หองที่ 39 - 42 

                ตัวอยางที่  190   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.6.6.2.4  รูปแบบที่ 4  หองที่ 47 - 50 

                ตัวอยางที่  191  

  

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2.6.6.2.5  รูปแบบที่  5  หองที ่135 - 138 

                ตัวอยางที่  192   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2.6.7 คอรด (Chords) 
    เพลงปะอาปุงตาเปะ เปนเพลงทีม่ีการผสมผสานระหวาง บนัไดเสียง  G  ฮารโมนิกไมเนอร 

และ  G อีโอเลยีนโหมด การเคลื่อนที่ของคอรดจึงใชโครงสรางจากบันไดเสียงขางตน 

    เครื่องดนตรีที่เลนคอรด คือ กีตารโปรง 2 ( Acoustic Guitar : A.Gtr. < line 2 > ) โดยมี

กตีารเบส ( Bass Guitar : Bass ) เลนแนวเดียวกนัทํานองหลักดวยโนตขั้นคู 15  สลับกับการเลนโนต



ในคอรด และ โนตผาน  สวนกีตารโปรง 1 เลนทาํนองหลกั สลับกับเลนคอรดในบางทอนเพลง  สามารถ

วิเคราะหทางเดินคอรดที่สอดผสานกับแนวทาํนอง  ไดดังนี ้

         2.6.7.1  ทางเดินคอรดชวงนํา  กีตารโปรง 1 เลนคอรด  Cm / Cm / Gm ตั้งแตหองเพลง

ที่ 4 – 6  แลวเลนทาํนองสอดประสานในหองที่ 7 จบดวยการย้ําในหองเพลงที ่8 ดวยคอรด Gm โดยมี

กีตารเบสเลนทํานองหลัก 

             ตัวอยางที่ 193  หองที ่4 -8  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        หองเพลงที ่10 -16  กตีารโปรง 2  เลนคอรด  Gm / Gm / Cm / Cm / Bb / Bb / Gm //  

โดยมีกีตารโปรง 1  และ กีตารเบสเลนทํานองหลักในแนวเดียวกนั  2 ชวงทบเสยีง ( 2 Octave ) 

 ตัวอยางที ่194  หองที ่10 – 16 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.6.7.2  ทางเดินคอรดทอน A1, A2, A3  และ  A4   กีตารโปรง 2  เลนคอรด / Gm / Gm 

/ Cm / Gm / Cm / D / D / Gm // D / Gm / Cm / Gm / Cm / D / D / Gm //  

            ตวัอยางที่ 195  ทอน A4  หองที่  114 – 129 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

    

 

        2.6.7.3  ทางเดินคอรดทอน B1 และ B2 Coda  กีตารโปรง 2  เลนคอรด / Gm / Gm / 

Cm / Cm / Bb / Bb / Gm / 2/4  -  //4/4 Gm / Gm / Cm / Cm / Bb / Bb / Gm // 2/4  - //  

            ตวัอยางที่ 196  ทอน B1 หองที ่34 – 49 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.6.7.4  ทางเดนิคอรดทอน C1 และ C2  กีตารโปรง 2 เลนคอรด / Gm / Bb / Gm / D / 

D / Eb / Eb / D / Gm / Bb / Gm / D / D / Eb / Eb / D //   

            ตวัอยางที่ 197  ทอน C1 หองที่  66 – 81 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

สรุป คอรดที่ใชในเพลงปะอาปุงตาเปะ ประกอบดวยคอรดในทอนหลักๆ ของเพลง  ดังนี้  

    ทอน A1, A2, A3  และ  A4   ประกอบดวยคอรด / Gm / Gm / Cm / Gm / Cm / D / D / 

Gm // D / Gm / Cm / Gm / Cm / D / D / Gm // 

    ทอน B1 และ B2 Coda  ประกอบดวยคอรด / Gm / Gm / Cm / Cm / Bb / Bb / Gm / 2/4  

-  //4/4 Gm / Gm / Cm / Cm / Bb / Bb / Gm // 2/4  - // 

    ทอน C1 และ C2 ประกอบดวยคอรด / Gm / Bb / Gm / D / D / Eb / Eb / D / Gm / Bb / 

Gm / D / D / Eb / Eb / D //   
2.6.8 การประสานเสียง (Harmony) 
    เพลงปะอาปุงตาเปะ มีรูปแบบการประสานเสียงของเครื่องดนตรดีังนี ้

        2.6.8.1  กีตารโปรง 1  เลนคอรดและทํานองสอดประสาน  และกตีารเบสเลนทาํนองหลกั 

            ตวัอยางที่ 198  หองที ่ 1 – 8 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.6.8.2  กีตารโปรง 1 เลนทาํนองหลกั  กีตารโปรง 2  เลนคอรด  และกีตารเบส  เลนแนว

เดียวกนักับทํานองหลัก 2 ชวงทบเสยีง ( 2 Octave )  

            ตวัอยางที่ 199  หองที ่ 9 – 16 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.6.8.3  กีตารโปรง 1  เลนทาํนองหลกั  กีตารโปรง 2  เลนคอรด  และกีตารเบสเลนโนต

โทนกิ  โนตขั้นคูที่ 5  และโนตผาน 

            ตวัอยางที่ 200  หองที ่ 19 – 24 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.6.8.4  กีตารโปรง 1  เลนทาํนองหลกั  กีตารโปรง 2  เลนคอรด  และกีตารเบสเลน

ทํานองรับ 

            ตวัอยางที่ 201  หองที ่ 66 – 70 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

สรุป จากการวิเคราะหเพลงปะอาปุงตาเปะ มีลักษณะโครงสรางของบทเพลงดังนี ้

1.  ที่มา  เปนเพลงรองเงง็สบืทอดเกาแก มีอายุประมาณ 300 – 400 ป คําวาปะอาปุงตาเปะ 

เปนภาษาอินโดนีเซีย  หมายถึง คนแก  นักดนตรีในกลุมเอ็กโซติกโดยเฉพาะ ทวนชัย  พิริยะอดุมพร  

ไดรับสืบทอดจาก ขาเดร  แวเด็ง  ที่ จ.ปตตานี  และไดนํามาเผยแพรใหสมาชิกในกลุมนําไปบรรเลงอีก

ทอดหนึ่ง 

2.  เครื่องดนตรี  ใชเครื่องดนตรีสากลเปนหลัก  คือ  กีตารโปรง, กีตารเบส., คองกา  และกลอง

ชุด 

3.  คีตลักษณ   สามารถแบงรูปแบบไดดังนี้   

     ชวงนํา ( Introduction )  เร่ิมต้ังแตหองที่ 1 – 17  ขึ้นตนเพลงดวยอัตราจังหวะเรว็ 

( Allegro     = 125 )    โดยมีเครื่องหมายประจําจงัหวะ ( Time signature ) เปน 4/4  และมี

เครื่องหมายประจําจังหวะ 2/4 ข้ันในหองที ่9 และ 17 

     ทอน A1  เร่ิมต้ังแตหองที ่18 –  33  มีกตีารเปนเครื่องดนตรีนํา  16  หองเพลง   

     ทอน B1  เร่ิมต้ังแตหองที ่34 – 49  กลองชุดเรงอัตราจังหวะเร็วขึน้เล็กนอย  ( Allegro     = 

132 )   กีตารเลนทาํนองหลัก  16  หองเพลง  ในหองที ่ 41 และ 49  บรรเลงในเครื่องหมายประจํา

จังหวะ 2/4 

     ทอน A2  เร่ิมต้ังแตหองที ่50 – 65  มีกตีารเปนเครื่องดนตรีนําเหมือนทอน A1  จํานวน  16  

หองเพลง 

     ทอน C1  เร่ิมต้ังแตหองที ่66 – 81   กีตารเลนทํานองหลัก 16 หองเพลง 

     ทอน A3  เร่ิมต้ังแตหองที ่82 – 97  มีจาํนวน  16  หองเพลงเหมือนทอน  A1  และ  A2  เรง

อัตราจังหวะเรว็ขึ้นอีกเลก็นอย  เปน        =  134  

    ทอน C2  เร่ิมต้ังแตหองที ่98 – 113  กตีารเลนทาํนองหลกั 16 หองเพลงเหมือนทอน  C1 



    ทอน A4  เร่ิมต้ังแตหองที ่ 114 – 129  เรงอัตราจงัหวะเร็วขึน้ ( Allegro     = 140 )  มี

จํานวน  16  หองเพลงเหมือนทอน  A1,  A2 และ  A3   

                ทอน B2  ชวงสุดทายของเพลง  (Coda)  เร่ิมต้ังแตหองที่ 130 – 144  โดยนําเอาทอน  B1 

มาเลนเปน  B2  และบรรเลงในอัตราจงัหวะเร็วเลก็นอย  ( Allegro       = 138 )  กีตารเลนทาํนองหลกั

จํานวน  15  หองเพลง  ในหองที ่ 137 ดนตรีบรรเลงในเครื่องหมายประจําจังหวะ 2/4  และจบอยาง

สมบูรณ ( Fine )  ในหองที ่ 144  

4.  บันไดเสียง  เพลงปะอาปุงตาเปะ เปนเพลงทีม่ีการผสมผสานระหวาง บนัไดเสียง  G  ฮาร

โมนิกไมเนอร และ  G  อีโอเลียนโหมด  

5.  ทํานอง ชวงนําขึน้ตนดวยกีตารเบส และในหองที ่ 9 – 16 กีตารโปรงเลนในทํานองแนว

เดียวกนักับกตีารเบสเปนขัน้คูที่ 15 เมือ่เขาสูทอนเพลงหลกั จะมกีีตารเลนทํานองหลักสลับกบักีตาร

เบส จุดเดนของทาํนองคอืการเปลี่ยนเครื่องหมายประจาํจังหวะ จากปกติเลนในอัตราจังหวะ 4/4 เปน

อัตราจังหวะ 2/4 ใหความรูสกึชวนติดตาม 

6.  ลีลาจงัหวะ ใชจังหวะ “สโลวรําวง” เปนจังหวะหลกั โดยมีเครื่องกํากับจงัหวะที่โดดเดน คือ 

คองกา และกลองชุด   

7.  คอรด  การเคลื่อนที่ของคอรดใชกีตารโปรงเปนหลัก  ประกอบดวยคอรดในทอนหลักๆ ของ

เพลง  ดังนี ้ 

    ทอน A1, A2, A3  และ  A4   ประกอบดวยคอรด / Gm / Gm / Cm / Gm / Cm / D / D / 

Gm // D / Gm / Cm / Gm / Cm / D / D / Gm // 

    ทอน B1 และ B2 Coda  ประกอบดวยคอรด / Gm / Gm / Cm / Cm / Bb / Bb / Gm / 2/4  

-  //4/4 Gm / Gm / Cm / Cm / Bb / Bb / Gm // 2/4  - // 

    ทอน C1 และ C2 ประกอบดวยคอรด / Gm / Bb / Gm / D / D / Eb / Eb / D / Gm / Bb / 

Gm / D / D / Eb / Eb / D //   

8.  การประสานเสยีง  สีสันของเสียงประกอบดวย กีตารโปรง 1 เลนทํานองหลัก  กีตารโปรง 2  

เลนคอรด  กตีารเบสเลนแนวเดียวกนักับทํานองหลัก 2 ชวงทบเสียง บางทอนเพลงใชวิธีการเลนโนตโท

นิก, โนตคูที่ 5, โนตผาน  และเลนทํานองรบัในบางชวง 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 

2.5  เพลงปูลาํกาํเปา 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
    2.7.1  ประวัติเพลงปูลาํกําเปา 
         เพลงปลูํากําเปา เปนเพลงสืบทอดเกาแก ไมทราบอายุเพลงและผูประพนัธ สันนษิฐาน 

วาไดรับการเผยแพรในยุคทีม่ีการคาขายทางทะเลกบักลุมชาติตะวนัตก เชน  โปรตุเกส  สเปน    และ

อาหรับ  ทวนชัย  พิริยะอุดมพร( บทสมัภาษณ : 4 พ.ค.2548 )  ใหขอมูลวา  เพลงปลํูากําเปา  หมายถงึ 

เรือสําเภา  ทวนชัยไดมาจากการเดินทางไปขอตอเพลงกบั ขาเดร  แวเด็ง  ศิลปนแหงชาติ  ที่ จ.ปตตาน ี

ในป พ.ศ.2546  และไดนํามาเลนเผยแพรกันในกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  โดยใชเครื่องดนตรีสากล

บรรเลงตามความถนัดของนักดนตรีในกลุมฯ  เชน  ไวโอลิน, กีตารโปรง, เบส, บองโก  และกลองชดุ   

          สําหรับบทวิเคราะหเพลงปูลาํกาํเปาในที่นี ้  ผูศึกษาไดใชขอมูลการบันทึกเสยีงจากการที่

สวนหนึง่ของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก ไดรวมกันเลนดนตรีในนามวง ไทลากนู  เพื่อเปดการแสดงใหกับ 

สุรชัย  จันทิมาธร  หรือ  หงา  คาราวาน  ที่รานคนจร  อ.เมือง  จ.พัทลงุ  เมื่อวันที่  27  กรกฎาคม พ.ศ.

2548  โดยมี กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ  นกัดนตรีตําแหนงไวโอลินของวง หงา  คาราวาน  รวมเลน

ไวโอลินแบบดนสด   

         นักดนตรีที่รวมบรรเลง  มีดังนี ้

       1.  กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ  -  ไวโอลนิ 

       2.  ประวทิย  ชุมจันทร  -  กีตารโปรง 1  ( โซโล ) 

             3.  โสวภา  ขาวสง  -  กีตารโปรง 2 ( คอรด ) 

             4.  ทวนชยั  พิริยะอุดมพร  -   กตีารเบสไฟฟา  

             5.  สามารถ  รัตนรตัน  -  บองโก   

             6.  ครูนันท -  กลองชดุ  
 
     2.7.2  เครื่องดนตรี (Instruments) 
          เครื่องดนตรีที่ใชบรรเลงในเพลงปลูํากําเปา  ประกอบดวยเครือ่งดนตรีสากล ดังนี ้

              1.  ไวโอลิน ( Violin : Vln. )   จํานวน  1  ตัว 

              2.  กีตารโปรง ( Acoustic Guitar : A.Gtr. ) จํานวน  2  ตัว 



              3.  กีตารเบสไฟฟา ( Electric Bass : E.Bass )  จํานวน  1  ตัว 

              4.  บองโก ( Bongo )    จํานวน  1  ชุด 

              5.  กลองชุด ( Drum Set : Dr. )   จํานวน  1  ชุด 

   

 

     

    แบงเครื่องดนตรีที่ใชบรรเลงไดเปน 3 ประเภท  ดงันี ้

1. เครื่องดนตรีทีบ่รรเลงทํานอง  คือ  ไวโอลนิ  กีตารโปรง และกีตารเบสไฟฟา ใช 

เปนเครื่องเดนิทํานองหลักของเพลง   

         2. เครื่องดนตรีที่บรรเลงสรางจงัหวะคอรด  คือ  กตีารโปรง  เปนเครื่องดนตรีทีค่อย 

เลนกลุมจังหวะคอรด  สรางความกระชับของบทเพลง 

         3. เครื่องดนตรีที่กาํกบัจังหวะ   ประกอบดวย  บองโก  และ  กลองชุด  ในจังหวะ “รุม

บา”  
 
    2.7.3  คีตลักษณ (Form) 
         เพลงปลูํากําเปา ชวงนํา เร่ิมต้ังแตหองที่ 1 - 5 ขึ้นตนเพลงดวยอัตราจังหวะเรว็ ( Allegro     

= 162 )  มีกีตารเบสไฟฟาเปนเครื่องดนตรีนํา 

         ทอน A  เร่ิมต้ังแตหองที ่6 - 33 มจีํานวน 28 หองเพลง  ใชกตีารเบสไฟฟาและไวโอลิน

เปนเครื่องดนตรีนํา 

         ทอน B  เร่ิมต้ังแตหองที ่ 34 - 61 มีจํานวน 28 หองเพลง เหมือนทอน A ใชกีตารโปรง

และไวโอลินเปนเครื่องดนตรีนํา 

         ทอน C  เร่ิมต้ังแตหองที่ 62 - 89 มีจาํนวน 28 หองเพลง เหมือนทอน A และทอน B ใช

กีตารเบสไฟฟาและไวโอลินเปนเครื่องดนตรีนํา 

         ทอน D เร่ิมต้ังแตหองที ่90 - 117 มีจํานวน 28 หองเพลง เหมอืนทอน A, B และ C ใช

กีตารโปรงและไวโอลินเปนเครื่องดนตรีนํา  และจบอยางสมบูรณในหองที ่ 117  

 
      2.7.4 บันไดเสียง (Scale)   
          เพลงปลูํากําเปา  เปนเพลงทีม่ีการผสมผสานทางบันไดเสียง ดงันี ้

              2.6.4.1 การเคลื่อนทาํนองขาขึน้ ( Ascending Motion ) ใชบันไดเสียง  A ยิปซีไม

เนอร ( A Gypsy Minor Scale ) 



              2.6.4.2  การเคลือ่นทาํนองขาลง  ( Descending Motion ) เททราคอรดบน  ใช A  

ฟรีเจียนเททราคอรด ( A Phrygian Tetrachord ) เททราคอรดลาง ใช D  ยิปซีเททราคอรด ( D Gypsy 

Tetrachord )  

          อนึ่ง ดงัที ่นพพร   ดานสกุล ( 2541 : 24 – 91 ) กลาวไวโดยสรุปวา  บันไดเสียงยิปซีไม

เนอร ( Gypsy Minor Scale ) ใหสุมเสียงแบบ ฮิปรู – อาหรับ  สวนฟรีเจียนเททราคอรด  เปนสวนหนึง่

ของฟรีเจียนโหมด  ซึง่เปนบันไดเสียงโบราณที่ใหความรูสึกซมึเศรามากที่สุด และใหสุมเสียงแบบ

ตะวันออก  ดงันัน้จึงพออนมุานไดวา เพลงปูลํากาํเปา  หรือเพลงเรือสําเภา นี ้ ไดรับสืบทอดมาจากการ

เดินทางคาขายทางทะเลจากโลกตะวันตกสูโลกตะวนัออก  เมื่อประมาณ 400 – 500 ปที่ผานมา  และ

สามารถตีความไดวา  เพลงนี้เลนอยูในบนัไดเสียง A ฟรีเจียน - ยปิซีไมเนอร ( A Gypsy Minor - 

Phrygian Scale ) ซึ่งสรางเปนบันไดเสียงไดดังนี้   
 
                1.  A Gypsy Minor Scale 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                             2.  A Gypsy Minor - Phrygian Scale 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 
2.7.5 ทํานอง (Melody)   
    2.7.5.1  ทาํนองในทอนนํา ( Introduction ) 

        เพลงปูลํากําเปา เร่ิมตนบทเพลงดวยกีตารเบสไฟฟาเลนทาํนองหลัก มีลีลาการเคลื่อนที่

ของทํานองแบบเปนขั้นๆ  และแบบกาวกระโดด  สลับกนั  ดงันี ้

ตัวอยางที ่ 202  ทาํนองในทอนนาํ หองที่ 1 – 5 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.7.5.2  ทํานองในทอน A  ( หองที่ 5 – 33 )  กีตารเบสไฟฟาเลนทํานองหลัก  โดยม ี

ไวโอลินเริ่มเลนแนวเดียวกันกับทาํนองหลกั 2 ชวงทบเสียง ( 2 Octave ) ตั้งแตหองที่ 9 เปนตนไป   

ทํานองมีลีลาการเคลื่อนที่แบบเปนขั้นๆ สลับการเคลื่อนที่แบบกาวกระโดด 

ตัวอยางที ่203  ทํานองทอน  A  หองที่  5 - 33  

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

         

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.7.5.3  ทาํนองในทอน B มีการเคลือ่นที่ของทํานองเหมือนกับทอน A  แตมีการใชกีตาร

โปรงเลนทํานองหลักแทนกตีารเบสไฟฟา  และไวโอลินเลนแนวเดียวกนักับทํานองหลักโดยมีการพฒันา

ตัวโนตในทายประโยคใหแตกตางจากไลนกีตารบางเล็กนอย  คือ ไวโอลินลากเสียงยาวเปนโนตตวัขาว  



(      ) ในขณะที่กีตารเลนลกูเก็บของทํานองหลักใหละเอียดขึ้นเปนโนตเขบ็ตหนึ่งชัน้  (      )  และโนต

เขบ็ตสองชั้น (        ) 

            ตวัอยางที่  204  ทาํนองสวนหนึง่ในทอน  B  หองที ่34 - 41 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.7.5.4  ทาํนองในทอน C มีการเคลื่อนที่ของทาํนองเหมือนทอน A  โดยมีกีตารเบส

ไฟฟาเลนทํานองหลัก    ไวโอลินเลนแนวเดียวกนักับทํานองหลัก 2 ชวงทบเสียง  แตบางวลกี็มีการพลิก

แพลงจากแนวทํานองหลัก 

ตัวอยางที ่ 205  ทํานองบางสวนในทอน C  หองที่  62 – 71  

 

 

 

  

 



 
 
 
         

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.7.5.5  ทาํนองในทอน D  เปนทอนจบเพลง มีการเคลื่อนที่ของทาํนองเหมือนทอน B  

โดยมีกีตารโปรงเลนทํานองหลัก   ไวโอลนิเลนแนวเดยีวกันกับทํานองหลกัแตบางวลีก็มีการพลิกแพลง

จากแนวทาํนองหลัก  เชนในหองที ่110 – 113   

ตัวอยางที ่ 206  ทํานองในทอน D  หองที ่ 90 – 117  
 
 
 
 
 
 
 



2.7.6 ลลีาจงัหวะ (Rhythmic Pattern)  
    2.7.6.1  ลีลาจังหวะของเพลงปูลํากําเปา ใชจังหวะ “รุมบา” เปนจังหวะหลกั  ดวยอัตรา

จังหวะเร็ว ( Allegro    = 162 )  โดยมกีลองชุด ( Drum Set : Dr. )ควบคุมจังหวะหลัก  และมบีองโกตี

สอดแทรกเปนระยะเมื่อจบประโยคเพลง 

        ตวัอยางที่  207  จังหวะหลัก  ทอน C  หองที ่62 – 69 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    2.7.6.2  ลลีาจังหวะย้ํา  มีสัดสวนการย้ํากลองชุดทีน่าสนใจในทุกชวงพักเพลงกอนเขาทอน

ใหม 

        ตวัอยางที่  208  หองที ่ 85 – 89  กอนเขาทอน D 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 
2.7.7 คอรด (Chords) 
    เพลงปูลาํกาํเปา มีเครื่องดนตรีที่ทาํหนาที่เลนคอรดเปนหลกั คือ กตีารโปรง 2   ปรากฏการ

เคลื่อนที่ของคอรดเพียง 2 คอรดเทานัน้ คอื คอรด A  และ  Bb 

        ตวัอยางที่  209  หองที ่ 7 - 12 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2.7.8 การประสานเสียง (Harmony) 
    เพลงปูลาํกาํเปา มีแนวการประสานเสยีงของเครื่องดนตรีดังนี ้

        2.7.8.1  ไวโอลิน   เลนเปนทาํนองหลกัแนวเดยีวกนักับกีตารเบสไฟฟา 2 ชวงทบเสียง    

พรอมทัง้มีการพลิกแพลงทาํนองหลักโดยการดนสด  ในขณะที่กีตารโปรง 1  เลนคอรดตางลีลากบั

กีตารโปรง 2   

            ตวัอยางที่  210  หองที ่ 62 – 66 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        2.7.8.2  ไวโอลินเลนทาํนองหลกัแนวเดียวกันกับกตีารโปรง  1   โดยมีกีตารโปรง 2  เลน

คอรด  และกตีารเบสไฟฟาเลนโนตโทนิก  โนตในคอรด  และโนตผาน 

            ตวัอยางที่ 211  หองที ่ 49 – 54 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

สรุป จากการวิเคราะหเพลงปูลํากําเปา มลีักษณะโครงสรางของบทเพลงดังนี ้

1.  ที่มา  เปนเพลงรองเง็งสืบทอดเกาแกอายุ 400 – 500 ป  ปูลํากาํเปา หมายถงึ เรือสําเภา  

ดังนัน้จึงพออนุมานไดวาเพลงนี้มีความหมายเกี่ยวกับการเดินทางคาขายทางทะเลโดยใชเรือสําเภา นกั

ดนตรีในกลุมเอ็กโซติก  โดยเฉพาะ ทวนชัย  พิริยะอุดมพร  ไดรับสืบทอดจาก ขาเดร  แวเด็ง  ที ่ จ.

ปตตานี  และไดนํามาเผยแพรใหสมาชิกในกลุมนาํไปบรรเลงอีกทอดหนึง่ 



2. เครื่องดนตรี  นักดนตรีสวนหนึ่งในกลุมเอ็กโซติกไดนํามาบรรเลงโดยใชเครื่องดนตรีสมัยใหม 

ซึ่งเปนเครื่องดนตรีสากลเปนหลัก  ประกอบดวย  ไวโอลิน  กีตารโปรงจํานวน 2 ตัว  กีตารเบสไฟฟา  

บองโก   และกลองชุด 

3.  คีตลักษณ   แบงเปนทอนนํา  ทอน A, ทอน B, ทอน C และทอน D   

4.  บันไดเสียง และใหสุมเสยีงแบบตะวนัออก  เลนอยูในบันไดเสียง A ฟรีเจียน - ยิปซีไมเนอร 

( A Phrygian -Gypsy Minor  Scale ) 

5.  ทํานอง  มกีารเคลื่อนที่แบบเปนขั้นๆ และแบบกาวกระโดด 

6.  ลีลาจงัหวะ  บรรเลงในอัตราจังหวะเรว็  ( Allegro    = 162 ) ใชลีลาจังหวะ “รุมบา” เปน

จังหวะหลัก  เครื่องดนตรีประกอบจังหวะที่โดดเดน คือ บองโก  และกลองชุด 

7. คอรด  อาศัยโครงสรางคอรดพื้นฐานบนบันไดเสียงฮารโมนกิไมเนอร  หรือ ยิปซีไมเนอร  

เพียง 2 คอรด   คือ  คอรด A  และ คอรด Bb  ซึ่งปรากฏเสียงคอรดที่ชดัเจนในไลนของกีตารโปรง 

8. การประสานเสียง  สีสนัของเสียงที่ปรากฏเปนแนวการประสานเสียง  ประกอบดวย ไวโอลนิ 

และกีตารโปรง 1 เลนทํานองหลกัสลับกับกีตารเบสไฟฟา ซึ่งจะเลนทํานองหลักในบางทอนเพลง  โดยมี

กีตารโปรง 2 เลนคอรด 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

 
 



 
 
 
 
 

บทที่ 5 
สรุป  อภิปรายผล  และขอเสนอแนะ 

 
1.  ความมุงหมายของการวิจัย
 ในการวิจัยครัง้ผูศึกษาไดตั้งความมุงหมายของการวิจัยไวดังนี ้

1. เพื่อศึกษาขอมูลเกี่ยวกับการรวมกลุมทํางานเพลงของกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก   

2. เพื่อวิเคราะหองคประกอบของดนตรีในงานเพลง ที่บรรเลงและบันทกึเสียงโดยกลุม 

นักดนตรีเอ็กโซติก 

 

2.  วิธีการดําเนินการศึกษาวิจัย 
       2.1 การเก็บรวบรวมขอมูล 

     2.1.1 ศึกษาขอมูลจากเอกสาร  หลักฐานตางๆ 

    ผูศึกษาไดคนควาเอกสารตํารา  ส่ิงพิมพที่เกี่ยวของ  งานวิจยั  และหนงัสือตางๆ เปนขอมูล

เบื้องตน  แบงการจัดหมวดหมูแยกเปน ขอมูลดานบริบทของวฒันธรรม   งานเพลงผสมผสานทีป่รากฏ

ในพืน้ที่ภาคใต   ปจจัยอันเกี่ยวกับการเผยแพรงานดนตรี  และขอมูลทฤษฎีการวิเคราะหองคประกอบ

ทางดนตรีในดาน  เครื่องดนตรี  คีตลักษณ  บนัไดเสียง  ลักษณะการเคลื่อนทีข่องทํานอง  กระสวน

จังหวะ  คอรด  และการเรยีบเรียงเสยีงประสาน    เพือ่บันทกึองคประกอบของดนตรีในงานเพลงเปน

โนตสากล 

2.1.2  การเกบ็ขอมูล 

    เนื่องจากผูศึกษาไดทาํการศึกษาวิจัยแบบมีสวนรวม จึงไดรวบรวมขอมูล  และศึกษาขอมูล

จากเครื่องมือตอไปนี้ 

    1.  สมุดบันทึก 

    2.  ภาพถายเคลื่อนไหว  และภาพนิง่ 

    3.  งานเพลงที่ไดรับการบนัทกึเสียงเผยแพรสูสาธารณะ  และที่บันทึกเสยีงไวยังไมเผยแพร 

ตอสาธารณชน 



           4. เทปเสียงบนัทกึการสัมภาษณ  และการซอมดนตรีของสมาชกิ 

     5.   เอกสารประกอบจากสื่อส่ิงพิมพประเภทตางๆ 
 
        2.2  การเก็บขอมูลภาคสนาม 

2.2.1 บันทึกจากการสัมภาษณ 

    ผูศึกษาไดบันทกึการสัมภาษณโดยใชเครื่องมือ  คือ เครื่องบันทกึเสียง  เครื่องบันทกึภาพ

เคลื่อนไหว  และสมุดบันทกึ  โดยเก็บรวบรวมขอมูลจากบุคคลขอมูล  เพื่อการคนควาและวิเคราะห  

ตามจุดมุงหมายที ่ 1  คือ  ศึกษาและเกบ็ขอมูลเกี่ยวกบัการรวมกลุมทํางานเพลง  ตามแนวคาํถามที่

เตรียมไว  คือ 

        -  ชื่อ  ที่อยู  ลักษณะหนาที่การงานของผูใหสัมภาษณ 

        -  ประวัตกิารเลนดนตรี 

        -  เครื่องดนตรีที่ถนัด 

        -  แนวคิดในการทาํงานทางดนตรี 

    และผูศึกษาไดสัมภาษณ พูดคุย  แลกเปลี่ยนทัศนะ กับนักวิชาการ  นักคิด นักเขียน  ศิลปน  

สมาชิกวุฒิสภา  ที่มีผลงานปรากฏในแงดนตรีและศิลปวัฒนธรรม เพื่อมาเสรมิทฤษฎีเกี่ยวกับการ

รวมกลุมทํางานดนตรีพืน้บานผสมผสาน  อาทิ  เจตนา  นาควชัระ  ไกรศักดิ์  ชุณหวณั  สุกรี  เจริญสุข  

พฤฒพิล  ประชุมพล  ชาติ  กอบจิตต ิ  สุรชัย  จนัทิมาธร   เทพศิริ  สุขโสภา  แลวนาํขอมูลจากการ

สัมภาษณบางสวนเผยแพรในสื่อตางๆ เชน  นิตยสาร  หนงัสือพมิพ  รายการวิทยุ  จากนั้นจงึนาํขอมูลที่

ไดรับการเผยแพรมาอางอิง   

2.2.2  บนัทกึการทาํงานแบบมีสวนรวม 

    ผูศึกษาใชวธิีการทํางานแบบมีสวนรวมกับกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  โดยรวมหาประสบการณ

จากการแสดงดนตรีบนเวทีตามสถานที่ตางๆ ในหลายจังหวัดทั่วประเทศตลอดระยะเวลา 2 ปที่

ทําการศึกษา  อีกทัง้ไดมีโอกาสรวมคิดสรางสรรคงานเพลงโดยการบันทึกเสยีง ในหองบันทึกเสยีง  เพื่อ

ผลิตงานเผยแพรสูสาธารณะกับสมาชิกหลกัของกลุมฯ  ทั้งกอนหนาการรวมกลุมในป พ.ศ.2545   และ

หลังการรวมกลุมเปนนักดนตรีเอ็กโซติก  ตั้งแตกลางป พ.ศ.2545  เปนตนมา  ผลจากการทาํงานแบบมี

สวนรวม  ผูศกึษาสามารถนํางานเพลงมาวิเคราะหถงึที่มาและองคประกอบของดนตรีในงานเพลง  ของ

กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก  ตามความมุงหมายของการศึกษาคนควาขอที่ 2 คือ การวิเคราะหองคประกอบ

ของดนตรีในงานเพลง 

 
 
3.  ขั้นตอนการศึกษาและการวิเคราะหขอมูล  



เมื่อไดทําการเก็บรวบรวมขอมูล ถอดเทปบันทกึขอมูล  และตรวจสอบขอมูลเปนที่เรียบรอย

แลว  ผูศึกษาจะนําขอมูลดังกลาวมาเรียบเรียงและสรุปวิเคราะหเนือ้หาทั้งหมดซ้าํ  ซึง่จะอยูในกรอบ

แนวคิดและจดุประสงคในการศึกษาที่กาํหนดไว 
 

       3.1  วิเคราะหที่มา 
ผูศึกษาไดนาํขอมูลที่เก็บรวบรวมมาดาํเนนิการวิเคราะหตามขอบเขตดานเนื้อหา ถึงที่มาของ

การรวมกลุม  โดยผูศึกษาเสนอในเชงิพรรณนาในหวัขอตอไปนี้ 

 -   ที่มาของการรวมกลุม 

 -  ประวัติสวนตัวโดยยอ ประสบการณและผลงาน ทัศนคติและความใฝฝนของสมาชิกในกลุม 

 
       3.2  ศึกษาวิเคราะหองคประกอบของดนตรีในงานเพลง   

ศึกษาที่มาของเพลงและวิเคราะหองคประกอบของดนตรี ดังนี ้

- องคประกอบของเครื่องดนตรี (Instruments) 

- องคประกอบดานคีตลักษณ (Form) 

- องคประกอบดานบนัไดเสียง (Scale) 

- องคประกอบทางทาํนอง (Melody) 

- องคประกอบทางจังหวะ (Rhythmic Pattern) 

- องคประกอบดานทางเดินคอรด (Chords) 

- องคประกอบดานการเรียบเรียงเสียงประสาน (Harmony) 

 เมื่อส้ินสุดกระบวนการที่ผูศกึษาไดเก็บขอมูลทั้งทางเอกสาร และการเก็บขอมูลภาคสนาม

เรียบรอยแลว  ก็จะนําขอมูลดังกลาวมาจัดหมวดหมู  เพือ่ตรวจสอบหาความเทีย่งตรงอีกครั้ง 

 

4. การตรวจสอบและการวิเคราะหขอมูล
        การตรวจสอบขอมูลหลังจากกระบวนการจัดหมวดหมูแลว  หากทราบวาขอมูลใดยังไม

สมบูรณ จะมกีารเก็บขอมูลเพิ่มเติมอีกครัง้หนึ่ง  หรือขอมูลที่ไดจากการสัมภาษณยังไมสมบูรณ  จะมี

การตรวจสอบขอมูลจากผูใหสัมภาษณซ้าํอีกหลายๆครัง้  จนไดขอมูลซ้ําเปนเหตุเปนผลและเทีย่งตรง 

 

 

 

5. สรุปผลการวิจัย 



ผลจากการวิจยั  ผูศึกษาไดทําการสรุปผลไว  2  ตอน ดงันี ้ 

    5.1  ตอนที ่1   ผลการศึกษาทีม่าของการรวมกลุม   
    5.2  ตอนที ่2  ผลการวิเคราะหองคประกอบของดนตรีในงานเพลง 

 

5.1  ตอนที่ 1   ผลการศึกษาที่มาของการรวมกลุม   
    สามารถศึกษาประเด็นสาํคัญไดดังนี้ 

       5.1.1   การรวมตัวของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  

        5.1.2 ประวัติสมาชิก  ประสบการณและผลงาน  ทัศนคติและความใฝฝนทางดนตรี  ของ

กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก 

 
            5.1.1 การรวมตัวของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  

        กลุมนักดนตรีเอ็กโซตกิ ( Exotic Musicians Club ) เกิดจากฐานความคิดของนักเขียน

รางวัลซีไรต ป พ.ศ. 2539 คือ กนกพงศ   สงสมพนัธุ  ภายใตชื่อโครงการ “ใตสวรรค”  ซึ่ง กนกพงศ ได

แรงบันดาลใจจากหนงัสือชุด กุสุมรสของแผนดิน : ทะเลสาบสงขลา งานเขียนเชิงสารคดี

ศิลปวัฒนธรรมรอบลุมทะเลสาบ ของ “เขมานนัทะ”  จากนัน้จงึมีการรวมวงดนตรีในชื่อ ใตสวรรค และ

เลนดนตรีรวมกันเปนครั้งแรกในเดือนพฤศจิกายน  พ.ศ. 2543  ในงานเปดตัวหนังสือรวมบทกว ี “ส้ิน

ดายสิ้นบายศรี  ประชาชี  ประชุมเพลงิ” หลังจากนัน้ก็มีการซอมและเลนดนตรีรวมกนัในปลายเดือน

ธันวาคม ป พ.ศ. 2543 และ วันที่ 25 ธันวาคม พ.ศ. 2544  ที่ อ.ปากชอง  จ.นครราชสีมา  เนื่องในงาน

วันเกิดของ  คําสิงห  ศรีนอก  หรือ ลาว  คาํหอม  ศิลปนแหงชาติ  สาขาวรรณศิลป ป พ.ศ. 2535  

        กลางป พ.ศ. 2544  นักดนตรีสวนหนึง่จากโครงการใตสวรรค อันมีสมาชิกหลักคือ ทวน

ชัย  พิริยะอุดมพร, สามารถ  รัตนรัตน, โสวภา  ขาวสง, นิยุติ  สงสมพนัธุ ไดเขาบันทึกเสยีงทีห่อง

บันทกึเสียง  เจี๊ยวจาว  สตูดิโอ  และตอนตนป 2545  กไ็ดออกผลงานเพลงสูสาธารณชน โดยใชนามวง 

ไทลากนู  และในเดือน กันยายน พ.ศ. 2544  กิตติสหสั    ธรรมาภิรักษ  นักดนตรีคนหนึง่ที่รวมงาน

บันทกึเสียงใหวง ไทลากนู  และเลนดนตรีสนับสนนุประจําวงของ สุรชัย    จันทมิาธร  หรือ “หงา    

คาราวาน”  ไดเดินทางไปเยี่ยมคารวะ ขาเดร    แวเด็ง  ศิลปนแหงชาติสาขาศิลปะการแสดงพื้นบาน ป 

พ.ศ. 2536  ที่จังหวัดปตตาน ี  กิตติสหัส  ไดฝากเนื้อฝากตัวเปนศิษย และเกิดแนวคิดโครงการ “รักษ

รองเง็ง” มีวัตถุประสงคเพื่อบันทกึเสียงเพลงรองเงง็จากฝมือการสีไวโอลินของ ขาเดร    แวเด็ง เก็บไว

เปนสมบัติของชาต ิจึงไดนาํโครงการ “รักษรองเงง็” รวมปรึกษาหารอืกับเพื่อนทีท่าํโครงการ “ใตสวรรค”   

หลังจากนั้นจงึไดมีการประชมุสมาชิกที่สํานักพิมพนาคร จ.ปทุมธาน ี  และนําเสนอโครงการเพือ่หา

เงินทนุตอแหลงเงนิทนุตางๆ หลงัจากนัน้ก็ไดตัดสินใจรวมกลุมในกลางป พ.ศ. 2545  โดยมี

วัตถุประสงคสําคัญคือการเปนแนวรบทางวัฒนธรรมเพือ่แผนดิน  โดยใชชื่อ กลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  



หรือเรียกเปนภาษาอังกฤษวา Exotic  Musicians  Club  ซึ่งนิยามไดวา  “กลุมนักดนตรีแปลก

ประหลาด” 

        กลุมนักดนตรีเอ็กโซตกิมีสัญลักษณของกลุมเปนรูปชนพืน้ถิน่ดั้งเดิมทางภาคใต คือ 

“เงาะปา” โดยวาดครึ่งตัว  ผิวดํา ผมหยิกหยอง ยิ้มเห็นฟนขาว ทัดดอกชบาสีแดง  บนพืน้หลงัสีเหลือง  

แทนความหมายแหงการรักอิสระของชนพืน้ถิน่  มีภาษาอังกฤษ EXOTIC MUSICIANS CLUB สีดํา

พาดโปรย  โดยมีอักษร X เนนสีแดง  เพือ่ส่ือสัญลักษณใหงายแกการจดจําสั้นๆ วา เปนงานทีน่ําเสนอ

โดยนักดนตรีกลุม X  ออกแบบสัญลักษณโดย สามารถ  รัตนรัตน จดัคอมพิวเตอรกราฟฟก โดย  ดิเรก  

นนทชิต  และไดนําเสนอขอมูลขาวสารตางๆของกลุมสงผานเครือขายสารสนเทศในเวบไซตชือ่ 

http://www.exoticmusician.com  ภายใตการดูแลของ อนุชา  สิทธิโรจน  ผูจัดการดานสารสนเทศของ

กลุม 

        สัญลกัษณของกลุมนกัดนตรีเอ็กโซตกิ เปนรูปชาวพื้นถิ่น “เงาะปา” ซึ่งเปนชนเผาดัง้เดิม

ทางภาคใตมาเปนสัญลักษณนั้น  ทางกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติกไดมีความคิดรวมกนั  ดวยเหตผุลเพื่อ

รําลึกถึงชนเผาดั้งเดิมอันเปนบรรพชนของคนใต  เปนการใหเกยีรติแกบรรพบุรุษที่คนยุคปจจุบันเริ่ม

หลงลืมรากเหงาความเปนมา  ซึ่งทางกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกถือเปนพันธกิจที่จะนาํความคิดนี้ส่ือสาร

ออกสูสาธารณะ  เพื่อกระตุนจิตสํานกึรักบานเกิด 

 
           5.1.2 ประวัติสมาชิก  ประสบการณและผลงาน  ทัศนคติและความใฝฝน
ทางดนตรี  ของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก 
        จากการศึกษาพบวาสมาชิกกลุมนกัดนตรีเอ็กโซตกิ  ม ี3 ประเภทดังนี ้

           5.1.2.1  นกัดนตรีหลัก 

           5.1.2.2  นักดนตรีสมทบ 

           5.1.2.3  สมาชิกสนบัสนุนกลุมนักดนตรี 

 

               5.1.2.1 นักดนตรีหลัก 
             นักดนตรีหลักในกลุมเอ็กโซติก เปนสมาชกิที่มีโอกาสไดรวมเลนดนตรีและทํางานใน

หองบนัทกึเสยีงดวยกนับอยที่สุด  เปนสมาชิกยุคกอต้ังทีม่ีกระแสความคิดในการทาํงานเพลง

ผสมผสานคลายกนั   

            สมาชิกนักดนตรีหลกัของกลุมเอก็โซติกมีดังนี ้  
         5.1.2.1.1  กิตติสหสั    ธรรมาภริักษ 
               กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ  มีภูมลํิาเนาเดมิอยูที่ จ.อุตรดิตถ  แตมีโอกาสไดเติบโตและ

เลาเรียนจนถึงระดับอาชีวะใน จ.สุราษฎรธานี  ไดรับแรงบันดาลใจในการเลนดนตรีเพราะเพื่อนในวัย



เรียน  โดยเริ่มฝกหัดเพลงของวง “คาราวาน”  ซึ่งเปนวงดนตรทีี่ทาํงานสรางสรรคสังคมตลอดมา  และ

เมื่อเร่ิมเลนดนตรีอาชีพในรานอาหารก็ยงัคงรวมวงเลนดนตรีแนวเพลงเพื่อชีวิตมิไดขาด   ตอมาก็ได

รวมเลนดนตรีสนับสนนุใหกบั สุรชัย  จันทิมาธร  หรือ หงา  คาราวาน  จึงเริ่มมีแนวคิดสรางสรรคงาน

เพลงพื้นบานผสมผสานโดยไดรับอิทธิพลและการสั่งสมพลังทางความคิดและประสบการณจากการ

เดินทางแสดงดนตรีรวมกับศิลปนรุนใหญนั่นเอง  

              อุดมการณในการเลนดนตรีของ กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ  กเ็พื่อนําดนตรีไปรับใช

สังคม ใหแฟนเพลงไดซึมซาบในรากเพลงวัฒนธรรม  สังเกตไดจากการที่เขาตัง้ใจศึกษา  และสนใจเลน

เพลงรองเงง็อยางจริงจัง  จนไดมีโอกาสเดินทางไปฝากเนื้อฝากตัวเปนศิษยของ ขาเดร  แวเด็ง  ศิลปน

แหงชาติ ป 2536  และบอยครั้งที่เขาไดเขาทํางานบนัทึกเสยีงไวโอลนิใหศิลปนรุนใหญหลายทาน  โดย 

กิตติสหัส ก็จะบรรเลงทวงทาํนองที่มีสําเนยีงของเพลงรองเง็งผสมอยูเสมอ 

              แนวคิดของ กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ ที่จะเลนดนตรีรับใชรากวัฒนธรรมพืน้บาน เปน

กระแสความคดิหนึง่ของคนรุนใหมทีน่าชืน่ชมและควรถือปฏิบัติไวเปนอยางยิ่ง  แตปญหาทีพ่บใน

ปจจุบัน คือ โครงการ “รักษรองเง็ง” ที ่กติตสิหัส  ปรารถนาจะใหเกดิขึ้นเปนรูปธรรม  ยังขาดการสาน

ตอ สงเสริม และสนับสนุน  จากทั้งภาครฐั และ เอกชน ที่เขาเคยเดนิทางเขาไปขอความรวมมอื  และ

ดวยเหตุผลที ่  กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ  เปนนกัดนตรีอาชีพที่คอยเลนดนตรีสนับสนนุใหวง “หงา  

คาราวาน”  ซึง่ตองเดินทางเลนดนตรีไปทัว่ทุกภูมิภาคของประเทศ  ความใฝฝนเลก็ๆ ของนักดนตรีคน

หนึง่ ซึง่ถือเปนเรื่องใหญระดับชาติในการอนุรักษวัฒนธรรมเพลงพื้นบาน   จึงยังคงลองลอยตอไป

เหมือนเสียงไวโอลินทีเ่ขาบรรเลง   

 
                   5.1.2.1.2 ทวนชัย    พิรยิะอุดมพร 

              ทวนชัย  พิริยะอดุมพร   มีภูมิลําเนาเดิมอยูในจังหวัดเลย  แตดวยเหตุที่บิดาเปน

ขาราชการ จงึตองเดินทางตามครอบครัวไปเติบโตและศึกษาในจังหวัดทางภาคใตแตวัยเยาว นับต้ังแต 

จ.กระบี ่  จ.สงขลา  และ จ.ชุมพร  ตามลาํดับ  เร่ิมเลนดนตรีในวัยประถมปลาย  และฝกฝนหาความรู

ดานทฤษฎีและปฏิบัติจากครูดนตรีหลายทาน  ทาํใหมคีวามสามารถในการเลนกีตารเบส จนมีฝมือจัด

อยูในอันดับแนวหนาของประเทศ  เมื่อเลนดนตรีอาชพีและเปนนกัดนตรีสนับสนนุจนอ่ิมตัว  เขาก็เลือก

ในวิถีดนตรีสายวัฒนธรรม  โดยครั้งหนึ่ง ( กลางป 2546 – ผูศึกษา ) เขาเคยแบกดับเบิ้ลเบสขึ้นรถไฟ

จากกรงุเทพฯ สู จ.ปตตานี  เพื่อไปขอความรูและตอเพลงรองเงง็กับ ขาเดร  แวเด็ง  ศิลปนแหงชาติ ป 

2536  การไดนําเอาสําเนียงดับเบิ้ลเบสเขาไปผสมผสานในเพลงพืน้บานเชนการละเลนรองเงง็ ไดสราง

ส่ิงเติมเต็มทางดนตรีของเพลงพืน้บานประเภทนี ้  ซึ่งครั้งนัน้นับเปนประวัติศาสตรสําคัญทางดนตรี

พื้นบานของสามจังหวัดชายแดนใตก็วาได   



               ทวนชัย  พิริยะอุดมพร มีความสามารถในการเลนกีตารเบสไดทุกประเภท เชน  

กีตารเบสอะคสูติก  กีตารเบสร็อค  ดับเบิ้ลเบส  กีตารเบสไรเฟลต  เคยเปนนักดนตรีสังกัดบริษัท นิติ

ทัศน โปรโมชัน่  เปนนกัดนตรีสนับสนนุใหวงคาราวาน  และเคยเดินทางรวมกบัคาราวาน ไปแสดง

ดนตรีที่ประเทศญี่ปุน   

               ทวนชัย  พิริยะอดุมพร  ไดแตง คํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสานไวหลาย

เพลง  เคยรวมกับเพื่อนนักดนตรีที่มีแนวความคิดเดียวกันกอต้ังวงดนตรี และบันทึกเสยีงในป 2539 - 

2540  ซึ่ง ทวนชัย เปนผูตั้งชื่อวงวา “กลุมชน”  หลงัจากนัน้จงึไดรวมตัวกับนักดนตรีบางสวนในวงกลุม

ชน  และนกัดนตรีบางสวนในกลุมเอก็โซตกิ กอต้ังวง “ไท-ลากนู” ในป 2544 

              ทวนชยั  ยงัคงเดนิทางเลนดนตรีรับใชสังคมไปทั่วทุกที่  โดยมีความใฝฝนที่จะเปนนกั

ดนตรีที่ดี นําเพลงวัฒนธรรมพื้นบาน  โดยเฉพาะ รองเง็ง  ลิเกปา ที่ไดซึมซับจากการพบปะผูคนและครู

เพลง  มาบนัทึกเสยีงและตคีวามใหมตามประสบการณดนตรีสากลที่เรียนรูมากวาสามสิบป  แตส่ิงที่

ยังเปนอุปสรรคอยางใหญหลวงตอการทํางานภาคดนตรีวัฒนธรรมผสมผสาน  คือ การขาดเงินทนุ

สนับสนนุจากทางภาครฐัและเอกชน  องคความรู  เพลงวัฒนธรรมที่ไดส่ังสมมาในตัวตนของ ทวนชัย  

พิริยะอุดมพร  จึงยงัคงเวียนวายอยูในจิตใตสํานึก  เพื่อรอโอกาสงามใหนักดนตรีฝมือดีไดทํางานอยาง

เต็มที่สักครั้งหนึ่งนั่นเอง 

 
                  5.1.2.1.3  นิยุติ    สงสมพันธุ 
                           นยิุติ  สงสมพันธุ  เติบโตจากครอบครัวที่มีสายรากของความเปนนักคิด  นกัเขยีน  

และศิลปน  โดยบิดาเปนครูใหญ  มารดามีเชื้อสายโนราทีม่ีชื่อเสียงของจังหวัดพทัลุง  พี่ชายและ

นองชายเปนนกัเขียนที่มีชื่อเสียงอยูในกลุมนาคร ซึง่เปนกลุมวรรณกรรมแนวหนาของทางภาคใต   

                  นิยตุิ  สงสมพนัธุ  เร่ิมเลนดนตรีตั้งแตวัยเยาวโดยมีบิดาเปนผูใหความรู  เมื่อทํางาน 

เปนสถาปนกิก็ไดรวมวงกับเพื่อนๆ เลนดนตรีอาชีพแนวเพื่อชีวิตในนามวง “แมน้ํา” ตามผับตางๆ ใน

กรุงเทพมหานคร   ซึ่งนับเปนปรากฏการณคร้ังแรกของวงการดนตรีเพื่อชีวิตที่ไดนาํเพลงไปรับใชสังคม

ตามผับ บาร และรานเหลา เมื่อเลนดนตรีอาชีพจนอิ่มตัวก็หนัมาศึกษาดนตรีพืน้บานของภูมิภาคตางๆ 

ทั่วโลก  และมีแนวคิดผสมผสานบทเพลงพืน้บาน  เชน  เพลงหนงัตะลุง  โนรา  และรองเง็ง  ใหเขากับ

กระแสดนตรีสากล  โดยเปนแกนนาํสําคัญของกลุม และริเร่ิมโครงการเพลง “ใตสวรรค” 

               ปจจุบัน (มีนาคม 2550) นิยตุิ  สงสมพันธุ ผูเปนหัวหนาโครงการ “ใตสวรรค” ได

ขับเคลื่อนดนตรีพื้นบานผสมผสานไปพรอมกับสมาชกิในโครงการสวนหนึ่ง ซึง่เปนนักดนตรีอยูใน

กรุงเทพมหานครและปริมณฑล  และสามารถผลิตผลงานเพลงไดตามจุดประสงค โดยอาศัยการ

เดินทางเลนดนตรีบันทกึเสยีงเก็บไวจากหลายๆ ที ่  แลวนําผลงานมารวมเปน “บันทกึแสดงสดการ



เดินทางใตสวรรค”  ซึ่งวางจาํหนายตามงานนทิรรศการของกลุมกจิกรรมตางๆ และมกีิจกรรมทางดนตรี

รวมกับกลุมศิลปะและวรรณกรรมในโอกาสตางๆ เปนระยะๆ   

 
                  5.1.2.1.4 สามารถ    รตันรัตน 
                สามารถ  รัตนรตัน  เปนลูกชาวบานที่เกิดในลุมน้าํปากพนัง ซึ่งเปนพืน้ภูมิที่ยากจน

ที่สุดในจงัหวดันครศรีธรรมราช  สนใจศลิปะมาแตวยัเยาว  เมื่อศึกษาในระดับสูงขึ้นจึงไดสนใจดนตรี

พรอมทัง้ฝกฝนฝมือดานการออกแบบและวาดรูปควบคูกันไป  จนไดรวมเลนกับวงของ “หงา  

คาราวาน” ในตําแหนงเพอรคัสช่ัน พรอมทั้งเปนนักดนตรีสนับสนุนใหกับวงดนตรหีลายๆ วง ในป พ.ศ.

2548  สามารถ  รัตนรัตน ไดศึกษาเพิ่มเตมิเกี่ยวกับการพากษบทและเชิดหนงัตะลุงอยางเอาจริงเอาจัง  

โดยไดเขาไปฝากเนื้อฝากตวัเปนศิษยของ “สุชาติ  ทรพัยสิน”  ศิลปนแหงชาติสาขาศิลปะการแสดง

พื้นบาน   

                   สามารถ  รัตนรตัน  มีประสบการณการทาํงานเปนฝายศิลปอยูที่การทองเที่ยวแหง

ประเทศไทย  แลวลาออกมาประจําฝายศิลปและวาดภาพประกอบใหนิตยสารรายเดือน พรอมทั้งเลน

ดนตรีอาชีพอยูตามสถานบนัเทงิในกรุงเทพมหานคร  ตั้งแตป 2532 – 2538  ตอมาจึงไดเลนดนตรีใน

ตําแหนง เครื่องเคาะ ในวงดนตรีของ สุรชยั    จนัทมิาธร  หรือ  หงา    คาราวาน   

               สามารถ  รัตนรตัน  มีผลงานเพลงกับเพื่อนนักดนตรีวง “กลุมชน” บันทึกเสยีงและ

จัดจําหนายประมาณป พ.ศ. 2540 – 2542  และมผีลงานเพลงในนามวง “ไทลากูน”  ชุด เห...เล  

สําหรับเพลงเดนในผลงานของวง ไทลากนู คือ เพลง “เห...เล” นั้น  สามารถ  รัตนรัตน  ไดประพนัธคํา

รองพรอมทาํนอง  ถายทอดเรื่องราวชีวิตชาวประมงที่ออกทะเลหาปลาแลกเงนิเพื่อสงลูกเรียนหนงัสือ

ในระดับสูง  แสดงใหเหน็ถงึการใฝรูใฝศึกษาของชาวปกษใต  ที่มีความตั้งใจใหบุตรหลานในครอบครัว

มีสถานภาพทีด่ีจากการใฝเรียนใฝรู สะทอนภาพชวีิตในวนัเด็กของผูประพันธอยางตรงไปตรงมา ดวย

ภาษาถิน่ใตผสมสําเนียงภาษากลาง    

               สามารถ    รัตนรัตน   ไดอธิบายแนวคิดการทํางานในกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก ไววา

“เปนการทาํงานทางศิลปประยุกต  โดยเนนน้าํหนักไปที่งานดนตรี ซึ่งรับใชจิตวญิญาณพื้นถิน่ และ

ขับเคลื่อนภูมิปญญาดั้ง เพือ่สรางสีสันใหมในวงการศิลปะ – ดนตร”ี  

 
                  5.1.2.1.5  สมประสงค    โกละกะ 

               สมประสงค  โกละกะ  ภูมิลําเนาเดิม  จ.สุราษฎรธานี  เติบโตในครอบครัว

ขาราชการ  วยัเด็กบิดาใหอานหนงัสือแทบทุกประเภท เชน ภควคีตา  รามายณะ  หโิตปเทศ ฯลฯ เลยมี

นิสัยรักการอานจนถึงปจจุบนั 



               สมประสงค  โกละกะ  เปนนกัดนตรีที่มคีวามสามารถในการเลนกีตารแนวแจส

และบลูส จัดอยูในอันดับแนวหนาของประเทศ  มีแนวความคิด ความสนใจ และตั้งใจนําความรูและ

ประสบการณที่ไดรับจากการเลนดนตรีและทํางานหองบนัทกึเสียงเพื่อกลับมาทํางานเพลงพืน้บาน

ผสมผสาน โดยสรางงานเพลงรับใชแผนดินแมตามแนวคิดของสมาชกิในกลุมนาํเสนอสูสากล เขาเปน

นักดนตรีอาชพีที่สังกัดอยูในคายเพลงใหญระดับประเทศ สถานภาพในการทาํงานนาจะมโีอกาสได

ขับเคลื่อนเพลงจากจิตใตสํานึกใหมีผลงานออกสูสาธารณะไดอยูในระดับเกณฑดี  แต สมประสงค  โก

ละกะ ก็ยังไมสามารถทําสิง่ที่หวังไวใหสําเร็จตามวัตถุประสงคนัน้ได  เหตุเพราะขาดเงนิทนุสนบัสนุน

เชนเดียวกับสมาชิกคนอื่นๆ ในกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก 

               สําหรับทัศนคติในการทํางานดนตรีในนามกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกนัน้  สมประสงค 

กลาววา “เปนการเรียนรูในความเปนสากล เพื่อกลับมาทาํพืน้บานใหเขาสูระบบสากลนัน่เอง” ( สม

ประสงค  โกละกะ. บทสัมภาษณ : 2546 ) 

 
           5.1.2.2  นักดนตรีสมทบ 

                  นกัดนตรีสมทบในกลุมเอก็โซติก  เปนสมาชิกที่มโีอกาสไดเลนดนตรี  ทํากจิกรรมเสริมทาง

ดนตรีใหแกสมาชิกหลัก  และ/หรือทาํงานในหองบันทึกเสยีงดวยกนักับสมาชิกหลักในบางครั้ง  เปน

สมาชิกที่มีกระแสความคิดในการทํางานเพลงพื้นบานผสมผสาน และรวมกันขับเคลื่อนเปนแนวรบ

วัฒนธรรมดานศิลปะการดนตรี   

     สมาชิกที่เปนนกัดนตรีสมทบมีดงันี ้  
 

     5.1.2.2.1  ดิเรก    นนทชิต 
                ดิเรก  นนทชิต  เกดิจากครอบครัวคนพืน้ถิน่ในภูมิลําเนาจังหวัดสุราษฎรธานี   รักการ

อาน - เขียน โดยในวัยเรียนไดทุมเทเวลาสวนใหญอยูในหองสมุดของโรงเรียน   

           ชวงวยัรุน อายุประมาณ 17 – 18 ป ไดแตงเพลง “ชายชรา” กับเพื่อนนักเขียนรุนพี ่ 

กระทัง่นกัดนตรีมีชื่อเสียงในขณะนัน้ คือ วงคนดานเกวียน ไดนาํไปบันทกึเสียงจนกระทัง่บทเพลงเปนที่

รูจักในกลุมนกัฟงเพลงเพื่อชีวิต   

             ดิเรก  นนทชิต ทาํงานเปนบรรณาธิการหนังสือเลมในเครือนาครมีเดียเฮาส  ทัง้ยงั

แตงเพลง  เขยีนบทกวี  และเขียนเรื่องสั้นมิไดขาด  เขาเปนนกัออกแบบปกหนังสือ  ปกเทป  โปสเตอร 

และอ่ืนๆ อีกมากมาย  พรอมทั้งเปนฟนเฟองสําคัญในการขับพลังทางความคิดใหแกสมาชิกในกลุมนัก

ดนตรีเอ็กโซตกิ     

             ดเิรก  นนทชิต ไดเขียนเพลง “ธูปสามดอก” และ “ชีวิตชั่วคราว” ซึ่งสะทอนวิธีคิดและ

การมองโลกของคนทํางานศิลปะที่เดนิทางเขาทาํงานในเมืองกรุง  ตางโหยหาอดีตในบานเกิดอนัเปน



รากเหงาทางวฒันธรรม คุณความดี และความหวงใยในภาวะเสื่อมสลายของชนพืน้ถิ่น  อันเปนผลมา

จากการตัดสินใจผิดพลาดเพียงชั่วกะพรบิตาของผูมีอํานาจ  เขาจงึนาํแรงบันดาลใจนั้นมาถายทอดสู

งานเพลง    

 
      5.1.2.2.2  ประวิทย  ชุมจันทร 
            ประวทิย  ชุมจนัทร เกิดในอําเภอขนอม  จงัหวดันครศรีธรรมราช  เร่ิมฝกหดักีตารดวย

ตนเองและเรียนรูทฤษฎีดนตรีจากนกัดนตรรุีนพี่และศึกษาจากหนังสือเพลง ตอมาจงึไดนักดนตรีอาชีพ

รุนพี่จาก วงกลุมชน  เปนครูสอน 

            ประวทิย  ชุมจนัทร ไดรวมกับ ยา  คุรุครรชิต  กอต้ังวงดนตรีแนวร็อก  ชือ่วง โยฟาธ  

และตอมาก็ไดเลนดนตรีใหกบั อารักษ  อาภากาศ  เปนมือกีตารใหกบัวงไทลากนู  เปนมือเบสวงลิกอร

ซอง  และเปนนักดนตรีแบ็คอัพใหกับ  วงมาลีฮวนนา ตามลําดับ  

            ประวทิย  ชุมจนัทร  มีความสามารถในการแตงเพลง เลนกีตาร และเบสกีตาร ไดดีเกิน

วัย  สนใจศกึษาโปรแกรมคอมพิวเตอรเพื่อการบนัทกึเสียงดวยตนเอง  เปนนกัดนตรีที่ใฝรู  เปนนัก

เดินทาง นักแสวงหา  และตั้งใจพัฒนาทกัษะทางดนตรีอยางตอเนื่อง  ครั้งหนึ่งในชวงเกิดธรณีวบิัติภัย 

สึนาม ิ ไดเดินทางไปเลนดนตรีที่เกาะยาม จ.ระนอง  และขยันนั่งฝกซอมกีตารเบสจนรุงเชา  และ

สามารถหนีเอาตัวรอดจากคลื่นยักษสึนามไิดทันทวงที     

                       ทัศนคติในการมองโลกที่ ประวิทย  ชุมจันทร  ไดเสนอผานงานประพันธเพลง “หยุด...

อยารองไห”  เปนภาพสะทอนความคิดหนึง่ที่ตองการปลอบประโลมคนทอแทส้ินหวงั  ใหมีกําลังใจสู

ตอไป   
 

               5.1.2.2.3 ประเสริฐ  ชุมภแูดง 
            ประเสริฐ  ชุมภูแดง  มีภูมิลําเนาเดิมอยูในจังหวดัสุราษฎรธาน ี เมื่อจบชัน้มธัยมศกึษา

ปที่ 6 ก็ไดเดินทางเขาทาํงานในโรงงานเคาะสังกะสีทีก่รุงเทพมหานคร  จนเมื่อไดเร่ิมฝกกีตาร  ชีวิตจึง

ผกผันออกจากโรงงานไปเปนนกัดนตรีอาชีพ  ไดอุทิศตนเลนดนตรีรวมกับสมาชิกวง “ราษฎร” พรอมทั้ง

แตงเพลงแนวสรางสรรคสังคมอยูเปนนิจ 

          ประเสริฐ  ชุมภูแดง ไดบันทึกเสียงเพลงที่แตงเองเปนครั้งแรกในลักษณะงานทาํเองขาย

เอง  ในชื่อ “สุราษฎร  ราษฎร”  ชุด “เพลงชีวิต”  มีสมาชิกวง “ราษฎร” รวมเลนดนตรีอุทิศใหกิจกรรม

ตางๆ อยูเปนนิจ  พรอมทั้งแตงเพลงแนวสรางสรรคสังคมอยางสม่ําเสมอ 

          ประเสริฐ  ชุมภูแดง มีทัศนคติและความใฝฝนทางดนตรี คือ “อยากใหรัฐบาลมี

หนวยงานรองรับ อุมชคูนทาํงานดนตรี ดานวฒันธรรม  และความเปนอยูของผูยากไร  เพือ่สิทธิ

มนุษยชน  เสรีภาพ  และประชาธิปไตย  คํานงึการดํารงชีพของคนชั้นรากหญา  เพื่อความสมดุลย



ทัดเทยีม  ไมตองอัตคัดฝดเคือง  สมมุติถาเปนจริงได  ตองผลักดันสนับสนนุใหมี “กรมดนตรี”  อยาง

เปนรูปธรรมขึ้นมา  เพื่อความชัดเจนของคนทํางานดนตรีที่แทจริง  เพราะดนตรมีีบทบาทสาํคัญทาง

อารมณ  ความคิด  ชีวิตและจิตใจ”  
 
     5.1.2.2.4 พีชพงศ  พทิักษ 
          พีชพงศ  พทิักษ  เติบโตในครอบครัวขาราชการ  ภูมิลําเนาเดิมอยูอําเภอชะอวด  

จังหวัดนครศรีธรรมราช  เร่ิมหัดเลนกีตารตอนเริ่มเรียนมัธยมปลาย  ศึกษาดนตรีดวยตนเองพรอมทั้ง

ฝกแตงเพลงไปในขณะเดียวกัน   

          พีชพงศ  พทิักษ  มวีิธีการเขียนเพลงโดยใชสําเนยีงภาษาใตโดยไมมีภาษากลางเจือปน

เปนเอกลกัษณเดนเฉพาะตัวของเขา  ตวัอยางเพลง “สะพานไมหมาก” ที่เขาประพันธนัน้  นับเปนเพลง

แนวโฟลคซองเพื่อชีวิตเพลงแรกที่มีคําพื้นถิ่นของภาคใตอยางชัดเจน  ทั้งยังอยูบนรากฐานของทฤษฎี

ดนตรีสากลอยางลงตัวโดยที่ไมมีกลิน่อายภาษากลางเจือปน  แตสามารถสื่อสารกบัผูฟงใหเขาใจกันได

ทั่วประเทศ   

          ปจจุบนั ( พ.ศ.2550) พีชพงศ  พทิักษ  ยังคงเปนขาราชการทํางานอยูกับชาวไทยภูเขา

ตามดงดอยตางๆ ในจังหวัดนาน โดยใชดนตรีเปนสื่อในการพัฒนาสังคมและสงเคราะหชาวเขา  

นอกจากนัน้ยงัใชเวลาวางแตงเพลง  รองเพลง และฝกซอมดนตรอียางสม่ําเสมอ  เมื่อใดทีเ่ขาได

เดินทางกลับไปเยี่ยมมาตุภูมิ ณ จงัหวัดนครศรีธรรมราช  ก็จะใชเวลาวางรวมแสดงดนตรีหรือเขาหอง

บันทกึเสียงกบัเพื่อนพองเพือ่ทํางานเพลงสรางสรรคสังคมอยางตอเนือ่ง 
 
 

              5.1.2.2.5  รังสฤษฏ    ภูรังไหม 
                      รังสฤษฏ  ภูรังไหม  มีภูมิลําเนาอยูที่จังหวัดนครศรีธรรมราช  เรียนศลิปะไดระยะหนึ่งจงึ

หันมาสนใจและเอาดีทางดนตรี  โดยศึกษาจากสถาบนัดนตรีในจงัหวัดและเพื่อนนกัดนตรีรุนพี ่  พรอม

ทั้งทํางานเลนดนตรีประจําตามสวนอาหาร  เมื่อเร่ิมลาจากการเลนดนตรีประจําตามสวนอาหาร  จึง

ศึกษาและทํางานเปนโปรแกรมเมอรในหองบันทึกเสยีงของเพื่อนนักดนตรี   

           รังสฤษฏ ภูรังไหม  มีความสามารถในการสรางสรรคโปรแกรมกลองโดยการผสมผสาน

จังหวะพื้นบาน  เชน  ตะลงุ  รําวง  รองเงง็  ใหมีสําเนียงและลีลาทันสมัยชวนฟง  โดยทั่วไปเขามปีระจํา

เปนโปรแกรมเมอรในหองบนัทกึเสียง  และใชเวลาเดนิทางเลนดนตรีกับวงลกิอรซอง  เปนสมาชิก

สมทบของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกในหนาทีโ่ปรแกรมเมอรและซาวนมิกซ 
          รังสฤษฏ  ภูรังไหม ไดใหทัศนคติเกีย่วกับการเปนนักดนตรีอาชพี  โดยกลาววา “การเปน

นักดนตรทีี่ดีตองศึกษา  เมื่อไดศึกษาตองนาํเสนอผลงาน  เมื่อนาํเสนอเสร็จก็ตองถายทอดใหคนรุน



ตอไปไดศึกษาตอ” เกี่ยวกับความใฝฝนดานดนตรีที่มีตอจังหวัดบานเกดินั้น เขากลาววา “อยากใหคน

ทั้งจงัหวัดเลนดนตรีเปน” 

 
              5.1.2.2.6 ศุภกร    วงศเมฆ 
               ศุภกร  วงศเมฆ  มีบรรพบุรุษเปนชาวอําเภอปากพนังที่อพยพเขาไปอยูริมชานเมืองของ

จังหวัดนครศรีธรรมราช   

          ศุภกร  วงศเมฆ รักดนตรีเปนชวีิตจิตใจ  เขาเปนผูนําในการกอต้ังวงดนตรีรวมกับ

เพื่อนๆ  มาหลายคณะ  และเดินทางแสดงดนตรีในนาม “ตุด  นาคอน” โดยมีเพือ่นพองวงลิกอรซอง

คอยเลนสนบัสนุน   

          ทัศนคติและมุมมองทางสังคมซึง่ปรากฏในเพลง “แตกอน” ที่เขาแตงในวยั 17 – 18 ป 

กลายเปนเพลงสัญลักษณในแนวเพื่อชีวิตที่ชาวจังหวัดนครศรีธรรมราชตางรวมภาคภูมิใจ  อดีตและ

รากเหงาทางวฒันธรรมที่แฝงในเพลง มีอิทธพิลทาํใหคนไกลถิน่โดยเฉพาะคนนครศรีธรรมราชคิดถึง

บานและอยากกลับไปเยือนถิ่นฐาน  โดยเฉพาะชวงเทศกาลสําคัญตางๆ  ในทอนเพลงที่วา “เดือนสิบ

เอาพองเอาลา  พามาใหแกมั้ง”  ไดสะทอนภาพลกูหลานทางวัฒนธรรมของคนจังหวัดนครศรีธรรมราช  

ที่ผูกพันกับประเพณีวนัสารฺทเดือนสิบอยางชัดเจน     

 
              5.1.2.2.7 โสวภา  ขาวสง  
                     โสวภา  ขาวสง  มีภูมิลําเนาเดิมเปนชาวจังหวัดพัทลงุ  เรียนดนตรีดวยตนเอง ทาํงาน

เลนดนตรีแนวโฟลคซองใน อ.หาดใหญ จ.สงขลา อยูระยะหนึ่ง  จากนั้นจงึเดินทางเขาทาํงานตามผับ

ตาง ๆ ในกรงุเทพมหานคร   

          โสวภา  ขาวสง  มีผลงานรวมกบัวงไทลากนู  อัลบ้ัม เห...เล  โดยเขยีนเพลงและ

บันทกึเสียงรองนาํหนึ่งเพลง  มีความสนใจและศึกษาดนตรีพื้นบานโดยเฉพาะเพลงรองเงง็อยางจริงจัง    

พรอมทัง้เปนนักเดนิทางแสดงดนตรีพื้นบานผสมผสานรวมกับวงไทลากูนไปทั่วประเทศ  

          โสวภา  ขาวสง  แสดงทัศนคติและความใฝฝนทางดนตรี ไววา “อยากเปนผูหญิงคนหนึง่

ที่สามารถเลนดนตรีได  และอยากจะเลนดนตรีใหไดดีๆ ดวย  ถาสามารถทาํไดอยากจะเขยีนเพลงให

ออกมาดีๆ และคนฟงยอมรบั  และถามีโอกาสในชวีิต  ถาสามารถขอได คือ  อยากเรียนดนตรี  อยาก

เรียนกีตารคลาสสิก  อยากเลนกีตารใหเกงๆ  มีความรูความสามารถมากกวานี ้ เพราะที่ผานมาในชีวิต

นั้น  ไมมีโอกาสเรียนหนังสือและเรียนดนตรี  เพราะไมมีทุนในการศึกษา  ถามโีอกาส อยากเรียน

หนงัสือและเรยีนดนตรี  อยากเปนครูในระดับที่สามารถสอนเด็กๆ ได  โดยใหความรูเต็มที่และสอนโดย

ไมคิดคาใชจายใดๆ  เพราะคิดวาคงมีเดก็ๆ หลายๆ คนที่ไมมีโอกาสเรียนเหมือนตวัเรา” 
 



           5.1.2.3  สมาชิกสนับสนุนนักดนตรี 
      ในกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก  มีสมาชกิสนับสนุนอยูหลายคนดวยกัน  ซึง่ทําหนาที่แตกตาง

กันไป  สมาชิกสนับสนุนนักดนตรีที่มีเปนหลักในยุคตนของการรวมกลุมนั้น    จะที่คอยชวยเหลอืดูแล

ดานธุรกรรม   และความเปนอยูดานปากทองของสมาชิกหลักและสมาชิกสมทบ   

      สมาชิกสนับสนนุที่เปนแกนหลกั ม ี2 คน  ดงันี ้
 

             5.1.2.3.1 เฉลิมพล    ปทะวานิช 
                     เฉลิมพล  ปทะวานิช  มีภูมิลําเนาเปนคนจงัหวัดนครศรีธรรมราช  เดินทางเขาศกึษา

ดานเศรษฐศาสตรในกรุงเทพมหานคร   

          เฉลิมพล ปทะวานิช ทาํงานเปนผูจัดการฝายโฆษณาและการตลาดสถาบนั

อิเล็กทรอนกิสกรุงเทพรังสิต  เปนฝายประสานงานตนฉบับ  สนพ.นาคร  และนติยสารอิเล็กทรอนิคส

แฮนดบุค    และเปนบรรณาธิการสํานกัพมิพด็อกโฟร  มีใจรักดานดนตรีและเฝาติดตามดูแลการทํางาน

ของวงดนตรีหลายวง   

          เฉลิมพล ปทะวานชิ เปนกาํลังสําคัญที่คอยเฝาประสานสมาชิกนักดนตรีจนเกิดการ

รวมกลุมเอก็โซติกขึ้นมา  และเปนผูจดัการใหผองเพื่อนนักดนตรีไดทํางาน โดยการประสานงานกับ

องคกรหรือหนวยงานตางๆ ทั้งภาครัฐและเอกชน เพื่อขอเงินทุนสนับสนุนการสรางสรรคงานเพลงของ

กลุมนกัดนตรีเอ็กโซติกในโอกาสตอไป โดยเขามีความเชื่อวา  ศิลปนจะมาเปนนกัธุรกิจไมได  ฉะนั้น

ตองมีคนทางธุรกิจที่เขาถึงความเปนศิลปน  และไมแทรกแซงทิศทางเขา    

 

 
                 5.1.2.3.2  อนุชา  สทิธิโรจน 
                    อนุชา  สิทธิโรจน  มีภูมิลําเนาเดิมเปนคนจังหวัดตรัง  ผานการทาํงานดานธุรกิจโดยการ

เปนผูจัดการในหลายบริษทั   

          อนุชา  สิทธิโรจน  มีใจรักดนตรีและเสียงเพลงแนวสรางสรรคสังคม  เขาคอยใหการ

สนับสนนุสมาชิกนักดนตรีในกลุมเอก็โซตกิโดยทาํหนาที่เปนWebMaster : www.exoticmusician.com

                    อนชุา  สิทธิโรจน  มีทัศนคติและความใฝฝนในการใหการสนับสนุนกลุมนักดนตรีเอ็กโซ

ติก  ดวยการจัดทําเว็บไซตนําเสนอผลงานของกลุมฯ  แลวใชวิธีการทางการตลาดโดยการดาวนโหลด

เพลงของสมาชิกนักดนตรี  และโฆษณาขายงานผานทางอนิเตอรเนต็  ไมวาจะเปนเพลง  หนังสือ  

ภาพวาด  เสือ้ผาและของทีร่ะลึก  ซึ่งธุรกจิในโลกอนาคตที่ผานวิธกีารขายตรงจะชวยตัดทอนพอคาคน

กลางที่คอยเอาเปรียบได  
 

http://www.exoticmusician.com/


5.2  ตอนที่ 2  องคประกอบของดนตรีในงานเพลง 
    ผูศึกษาไดทําการศึกษาวเิคราะหองคประกอบของดนตรีในงานเพลง ที่นกัดนตรีกลุมเอ็ก

โซติกนิยมนาํไปบรรเลง  ตามหัวขอตอไปนี ้

        5.2.1  ศึกษาประวัติเพลง ( History )  วเิคราะหถึงที่มาของบทเพลง 

        5.2.2  เครื่องดนตรี ( Instruments )  วิเคราะหเครือ่งดนตรีทีน่ํามาบรรเลง 

        5.2.3  คีตลักษณ ( Form )  วิเคราะหรูปแบบของทอนเพลง 

        5.2.4  บนัไดเสียง ( Scale )  วเิคราะหบันไดเสียงทีใ่ชบรรเลง 

        5.2.5  ทาํนอง ( Melody )  วิเคราะหโครงสรางทาํนองและการเคลื่อนที่ของทาํนอง 

        5.2.6  ลีลาจังหวะ ( Rhythmic Pattern )  วิเคราะหลีลาจงัหวะที่ใชในการบรรเลงของบท

เพลง 

        5.2.7  คอรด ( Chords )  วิเคราะหการใชคอรดกับแนวทํานอง  

        5.2.8 การประสานเสยีง ( Harmony )  วิเคราะหการประสานเสียงของเครื่องดนตรีที่ใช

บรรเลงในบทเพลง 

 

    เพลงที่นาํมาวิเคราะห  ผูศึกษาไดคัดเลือกจากเพลงทีบ่ันทกึเสียง อันเปนเพลงทีน่ยิมเลนใน

กลุม  จํานวน  7  เพลง  ดงันี ้

        1. โหมโรง 

        2. จะกิปสจะกิปง 

        3. อินังนาซิป 

        4. ซาํเปงกามารูซามัน 

        5. ระบาํกุง – แกแนะอแุด 

        6. ปะอาปุงตาเปะ 

        7. ปูลํากาํเปา 
ผลจากการศึกษาองคประกอบของดนตรีในงานเพลง  สามารถสรุปไดดังนี ้
 
5.2.1 ประวัติเพลง ( History )   
    สามารถวิเคราะหถงึประวัติเพลงหรือทีม่าของบทเพลง ที่บรรเลงโดยนักดนตรีกลุมเอ็กโซติก  

ไดดังนี้ 

        5.2.1.1 เพลงโหมโรง  เปนเพลงสบืทอดเกาแก  ซึ่งนิยมบรรเลงเปนเพลงนํากอนการ

แสดงหนงัตะลุง เพื่อทดสอบระบบเสียงและเตรียมความพรอมของนกัดนตรี  ทั้งใชเรียกผูชมใหทยอย

เขาสูบริเวณงาน  ไมสามารถระบุอายุเพลง  สันนษิฐานวาไดรับอิทธพิลมาจากประเทศอินเดีย    นัก



ดนตรีในกลุมเอ็กโซติก  โดยเฉพาะ นยิุติ  สงสมพันธุ  ไดรับสืบทอดมาจาก จ.พทัลุง  และไดนํามา

เผยแพรใหสมาชิกในกลุมนาํไปบรรเลงอีกทอดหนึ่ง 

        5.2.1.2 เพลงจะกปิสจะกิปง  เปนเพลงรองเงง็เกาแกทีน่ักดนตรีในกลุมเอ็กโซติก ไดรับ

อิทธิพลมาจากคณะรองเงง็จังหวัดปตตานี  และสมาชิกในกลุมสวนหนึ่งไดนาํมาประยุกตเลนในลีลา

จังหวะดําเนนิ เพื่อใชประกอบการเชิดหนงัตะลุงประยุกตของ วสนัต  สิทธเิขตน ในงานนทิรรศการ

ศิลปะที่ประเทศออสเตรเลีย 

        5.2.1.3  เพลงอนิังนาซปิ  เปนเพลงรองเงง็สืบทอดเกาแก  เกีย่วกบัการสวดขอพรพระ 

เจา  นกัดนตรใีนกลุมเอก็โซติกโดยเฉพาะ ทวนชยั  พิริยะอุดมพร  ไดรับสืบทอดจาก ขาเดร  แวเด็ง  ที่ 

จ.ปตตาน ี และไดนํามาเผยแพรใหสมาชิกในกลุมนําไปบรรเลงอีกทอดหนึง่ 

        5.2.1.4  เพลงซาํเปงกามารูซามัน  เปนเพลงรองเงง็สืบทอดเกาแก  นักดนตรีในกลุมเอ็ก

โซติก  โดยเฉพาะ นยิุติ  สงสมพันธุ ไดนาํมาเผยแพรใหสมาชิกในกลุมนําไดบรรเลงอีกทอดหนึง่ 

        5.2.1.5  เพลงระบาํกุง – แกแนะอุแด เปนเพลงรองเงง็ที่ใชประกอบการเตนระบํากุง หรือ 

ระบํากุงดีด ไมทราบนามผูประพันธ คาํวา แกแนะอุแด เปนภาษายาวี  แกแนะ  หมายถงึ การเตนอยาง

สนุกสนาน อุแด  หมายถึง  กุง  นักดนตรีบางสวนในกลุมเอ็กโซติกไดรวมกันเผยแพรและบันทึกเสียงที่

รานบานนายหัว อ.หาดใหญ  จ.สงขลา  เมื่อตนเดือนเมษายน พ.ศ.2547  

        5.2.1.6  เพลงปะอาปงุตาเปะ เพลงรองเง็งสืบทอดเกาแก มีอายุประมาณ 300 – 400 ป 

คําวาปะอาปงุตาเปะ เปนภาษาอินโดนีเซยี  หมายถงึ คนแก  นักดนตรีในกลุมเอก็โซตกิโดยเฉพาะ ทวน

ชัย  พิริยะอุดมพร  ไดรับสืบทอดจาก ขาเดร  แวเด็ง  ที่ จ.ปตตาน ี  และไดนํามาเผยแพรใหสมาชิกใน

กลุมนาํไปบรรเลงอีกทอดหนึง่ 

        5.2.1.7  เพลงปูลํากําเปา เปนเพลงรองเงง็สืบทอดเกาแกอายุ 400 – 500 ป  ปลํูากําเปา 

หมายถงึ เรือสําเภา  ดงันัน้จึงพออนมุานไดวาเพลงนี้มีความหมายเกีย่วกับการเดินทางคาขายทาง

ทะเลโดยใชเรือสําเภา นักดนตรีในกลุมเอก็โซติก  โดยเฉพาะ ทวนชัย  พิริยะอุดมพร  ไดรับสืบทอดจาก 

ขาเดร  แวเดง็  ที ่จ.ปตตาน ี และไดนํามาเผยแพรใหสมาชิกในกลุมนาํไปบรรเลงอีกทอดหนึง่ 
 
5.2.2 เครื่องดนตรี ( Instruments )   
    สามารถวิเคราะหเครื่องดนตรีที่นาํมาบรรเลงในเพลงของกลุมนักดนตรีเอ็กโซตกิ  ไดดังนี ้

        5.2.2.1 เครื่องดนตรีที่ใชในเพลงโหมโรง  มีการผสมผสานเครื่องดนตรีระหวางเครื่อง

ดนตรีสากลและเครื่องดนตรีพื้นบาน โดยเครื่องดนตรีสากลประกอบดวย  อัลโตแซ็กโซโฟน, แอคคอร

เดียน และกีตารเบส ในขณะที่เครื่องดนตรีพื้นบานประกอบดวย   ฉ่ิง, กรับ และทับ  



        5.2.2.2 เครื่องดนตรทีี่ใชในเพลงจะกิปสจะกิปง  มีการผสมผสานระหวางเครื่องดนตรี

สากลและเครือ่งดนตรีพืน้บาน  โดยเครื่องดนตรีสากลประกอบดวย  แมนโดลิน, แอคคอรเดียน และ

เบสไฟฟา ในขณะที่เครื่องดนตรีพื้นบานประกอบดวย  ฉ่ิง, กรับ  และทบั   

        5.2.2.3 เครื่องดนตรีทีใ่ชในเพลงอินงันาซิป   มีการผสมผสานระหวางเครื่องดนตรสากกล

และเครื่องดนตรีพื้นบาน  โดยเครื่องดนตรีสากลประกอบดวย  ไวโอลิน, แมนโดลิน, แอคคอรเดียน  

และดับเบิ้ลเบส ในขณะทีเ่ครื่องดนตรีพื้นบานประกอบดวย  ฆอง, รํามะนาเล็ก  และรํามะนาใหญ   

        5.2.2.4  เครื่องดนตรีที่ใชในเพลงซาํเปงกามารูซามัน ประกอบดวยเครื่องดนตรีตะวันตก  

คือ  แอคคอรเดียน  กีตารโปรง  เบสไฟฟา  แทมบูริน  บองโก  และคองกา  

        5.2.2.5 เครื่องดนตรีทีใ่ชในเพลงระบํากุง – แกแนะอุแด มีการผสมผสานระหวางเครื่อง

ดนตรีสากลและเครื่องดนตรีพื้นบาน  โดยเครื่องดนตรีสากลประกอบดวย  ไวโอลิน, แมนโดลนิ, แอค

คอรเดียน,  ดบัเบิ้ลเบส และแทมบูริน ในขณะที่เครื่องดนตรีพื้นบาน  ประกอบดวย  ฆอง  และรํามะนา   

        5.2.2.6 เครื่องดนตรีที่ใชในเพลงปะอาปุงตาเปะ ใชเครื่องดนตรีสากลเปนหลัก  คือ  

กีตารโปรง, กตีารเบส., คองกา  และกลองชุด 

        5.2.2.7 เครื่องดนตรีที่ใชในปูลํากําเปา ใชเครื่องดนตรีสากลเปนหลกั  ประกอบดวย  

ไวโอลิน  กีตารโปรงจํานวน 2 ตัว  กีตารเบสไฟฟา  บองโก   และกลองชุด 
 
5.2.3 คีตลักษณ ( Form )   
    สามารถวิเคราะหคีตลักษณหรือรูปแบบของทอนเพลง ทีบ่รรเลงโดยนักดนตรีในกลุมเอก็โซ

ติก ไดดังนี ้

        5.2.3.1  คีตลักษณของเพลงโหมโรง   แบงเปนทอนนาํ ( Introduction ) ทอน  A, B, C, 

D, B2, C2, D2, B3 และทอนจบ (Coda) 

        5.2.3.2  คีตลักษณเพลงจะกิปสจะกิปง แบงเปนทอนนํา ( Introduction ) ทอน A, B, C, 

A2, B2, C2, A3, B3, C3, A4, B4, C4 และทอน D ซึ่งเปนทอนจบ ( Coda )   

        5.2.3.3  คีตลักษณเพลงอินงันาซิป  แบงเปนทอนนํา ทอน  A,ทอน B(A2),ทอน C และ

ทอน D(Coda) ในทอน B หรือ A2 มีทํานองคลายคลึงกบัทอน A 

        5.2.3.4  คีตลักษณเพลงซําเปงกามารูซามนั  ประกอบดวย ทอน A, B1, C, B2 , D, E1, 

F1, E2 และทอน  F2   

        5.2.3.5 คีตลักษณเพลงระบํากุง – แกแนะอุแด    แบงเปนทอนนํา, ทอน A, ทอน B, ทอน 

C, ทอน D, ทอน A2, ทอน B2, ทอน C2, ทอน  D2  และจบดวย  ทอน A3  

        5.2.3.6 คีตลักษณเพลงปะอาปงุตาเปะ  แบงเปนทอน A1, B1, A2, C1, A3, C2, A4 

และทอน B3 



        5.2.3.7  คีตลักษณเพลงปูลํากาํเปา  แบงเปนทอนนํา  ทอน A, ทอน B, ทอน C และทอน  

D   

 
5.2.4  บันไดเสียง ( Scale ) 
    สามารถวิเคราะหบนัไดเสียงตางๆ ในบทเพลงที่บรรเลงโดยนักดนตรีกลุมเอ็กโซติก  ไดดังนี ้

         5.2.4.1  เพลงโหมโรง  บรรเลงในบนัไดเสียง G  เมเจอร ( G Major Scale ) 

         5.2.4.2  เพลงจะกปิสจะกิปง   บรรเลงในบนัไดเสียง G ฮาโมนิกไมเนอร ( G Harmonic  

Minor Scale )  และบันไดเสียง  G  เมเจอร  

         5.2.4.3  เพลงอนิังนาซิป  บรรเลงในบันไดเสียง D ไอโอเนียน – ฮารโมนิกไมเนอร ( D 

Ionian – Harmonic  Minor Scale )    

         5.2.4.4  เพลงซาํเปงกามารูซามนั  เปนเพลงที่มกีารผสมผสานบันไดเสียงระหวาง  G  

ไอโอเนียน – ดอเรียนโหมด ( G Ionian – Dorian Mode ) และ  G  ดอเรียน – ฟรีเจียนโหมด ( G 

Dorian – Phrygian Mode )  

         5.2.4.5  เพลงระบาํกุง – แกแนะอแุด   ทอน A บรรเลงในบันไดเสียง G  เมเจอร  สวน

ทอน B, C และ D บรรเลงในบันไดเสียง  G  ดอเรียนขาลง ( G Dorian Scale < Descending > )  

         5.2.4.6  เพลงปะอาปงุตาเปะ  เปนเพลงที่มีการผสมผสานระหวางบันไดเสียง G  ฮารโม

นิกไมเนอร และ  G อีโอเลียนโหมด ( G Aeolian Mode )   

         5.2.4.7 เพลงปูลํากําเปา  เปนเพลงที่ใหสุมเสยีงตะวันออก เลนอยูในบันไดเสยีง  A  ฟรี

เจียน - ยิปซีไมเนอร ( A Phrygian -Gypsy Minor  Scale ) 

  
5.2.5 ทํานอง  ( Melody ) 
   สามารถวิเคราะหโครงสรางทํานองและการเคลื่อนที่ของทาํนองในเพลงตางๆ ไดดังนี ้

          5.2.5.1  เพลงโหมโรง  ทอนนาํมี 3 ประโยคเพลง  ทอน A, B มีโครงสรางทาํนองแบบ 

ถาม – ตอบ, ถาม -ตอบ เหมือนบทกลอนที่มีวรรค สดับ – รับ, รอง – สง  ทอน C คลายทอน A  แตมี

การพัฒนาทาํนองใหแตกตางออกไป  สวนทอน D เปนจุดพักเพลงทีม่ีทํานองเคลื่อนย้ําเสียงขาด  และ

ทอนจบ  จบดวยเสียง G ซึ่งเปนโนตโทนิกของบันไดเสียง   

        5.2.5.2  เพลงจะกิปสจะกิปง ลักษณะเดนของทาํนองในทอน A, B, C, A2, B2, C2, A3, 

B3, C3, A4, B4 และ C4 การทํานองเคลื่อนที่แบบเปนขั้นๆ และการเคลื่อนที่แบบกาวกระโดด ในทอน 

D ซึ่งเปนชวงสุดทายของเพลง  ทาํนองเรว็กระชัน้ขึ้น  มกีารเปลี่ยนบันไดเสียง  และการเลนซ้าํๆ ทาํนอง

เดิม   กอนจบเพลงทํานองบรรเลงในอัตราโนตตัวขาวทกุหองเพลง 



        5.2.5.3  เพลงอนิงันาซิป  ลักษณะเดนของทาํนองในทอน A และ B (A2) แบงออกเปน

ชุดทํานองได 4 ประโยคเพลง  โดยประโยคเพลงที ่ 1 – 3 บรรเลง 8 หองเพลง และ ประโยคเพลงที ่ 4 

บรรเลง 6 หองเพลง 

         5.2.5.4 เพลงซาํเปงกามารูซามัน มกีารเคลื่อนที่ของทาํนองแบบเปนขั้นๆ และแบบกาว

กระโดด  และแตละทอนเพลงจะมกีารพฒันาทํานองใหแตกตางกัน ( Melody Development )  

         5.2.5.5  เพลงระบํากุง – แกแนะอแุด มีโครงสรางของทํานอง แบบเปนวลีเพลง  วรรค

เพลง  รวมกันเปนประโยคเพลง  และมีการเคลื่อนที่ของทาํนองแบบกาวกระโดดและแบบเปนขั้นๆ 

ผสมผสานกัน   

         5.2.5.6  เพลงปะอาปุงตาเปะ มีโครงสรางของประโยคเพลง และวรรคเพลง  มีการ

เคลื่อนที่ของทาํนองแบบเปนข้ันๆ และแบบกาวกระโดด 

         5.2.5.7  เพลงปูลํากําเปา มกีารเคลือ่นที่ของทํานองแบบเปนขัน้ๆ และแบบกาวกระโดด 

 
5.2.6  ลลีาจงัหวะ  (  Rhythmic  Pattern )  
    สามารถวิเคราะหลีลาจังหวะที่ใชในการบรรเลงของบทเพลงตางๆ  ไดดังนี้ 

         5.2.6.1 เพลงโหมโรง บรรเลงในอัตราจังหวะชาปานกลาง ( Andante     = 93 ) ข้ึนทอน

นําโดยการรัวเครื่องเคาะ แลวบรรเลงจังหวะหลักในจงัหวะ “เชิด”  ซึ่งเปนลกัษณะจังหวะหนึง่ที่ใชใน

การแสดงหนังตะลุง  มีลีลาการพัฒนาจังหวะเปนจงัหวะรอง  จงัหวะย้ํา  จังหวะสง ในหลายรูปแบบ  

         5.2.6.2 เพลงจะกิปสจะกิปง เปนเพลงรองเงง็เกาแกทีท่างกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกนาํมา

ประยุกตเลนในจังหวะ “ดําเนิน” ซึง่เปนลลีาจังหวะชนิดหนึง่ในการแสดงหนังตะลงุ โดยใช  ฉ่ิง, กรับ 

และทับ  กาํกบัจังหวะ  โดยฉิ่งเลนเนนจังหวะ “ฉ่ิง” ที่จงัหวะตกที่ 2  สวนกรับเลนในจังหวะตกที ่1  และ 

3  เครื่องดนตรีที่โดดเดนคือ ทบั  ที่ใหความสําคัญกับการเนนเสียงขาดในจังหวะตกที่ 1   สําหรับทอน 

A, B และ C บรรเลงในอัตราจังหวะเร็ว ( Allegro        = 165 ) เมื่อบรรเลงถึงทอน D ก็เปลี่ยนความเร็ว

เปนอัตราจังหวะเร็วที่สุด ( Prestissimo       = 208 ) 

         5.2.6.3  เพลงอนิังนาซิป เปนเพลงที่บรรเลงในอตัราจังหวะเร็ว ( Allegro     = 126 )มี

กลุมเครื่องเคาะที่โดดเดน คอื ฆอง และ รํามะนา  ใชลีลาเพลงรองเง็งในจังหวะ “อินงั”  สวนลีลาจงัหวะ

ของคอรด คือ แอคคอรเดียน  มีการเนนในจังหวะฝน ( Syncopation )   

          5.2.6.4  เพลงซําเปงกามารูซามนั  มีกลุมเครื่องเคาะที่จงัหวะโดดเดน คือ  แทมบูริน  

บองโก และคองกา  ใชลีลาเพลงรองเงง็ในจงัหวะ “ซําเปง” โดยเริ่มบรรเลงในอัตราจงัหวะชา

พอประมาณ ( Adagio     = 70 ) ถึงทอนกลางเพลงบรรเลงในอัตราจงัหวะปานกลาง ( Moderato     = 

116 )  และเมือ่ถึงทายเพลงจึงบรรเลงในอตัราจังหวะเร็ว ( Allegro       = 126 )  



          5.2.6.5  เพลงระบาํกุง – แกแนะอุแด เปนเพลงในจงัหวะ “อินัง” ซึง่เปนลีลาจังหวะ

พื้นบานชนิดหนึ่งของเพลงรองเงง็  บรรเลงในอัตราจงัหวะเร็ว  ( Allegro      = 162 ) กลุมเครื่องดนตรีที่

ใชกํากับจังหวะ  ประกอบดวย  ฆอง, แทมบูริน  และรํามะนา   

          5.2.6.6  เพลงปะอาปุงตาเปะ  เลนในจงัหวะ “สโลวรําวง” โดยมีเครื่องดนตรีกํากับ

จังหวะที่โดดเดน คือ คองกา และกลองชดุ  เปนเพลงทีบ่รรเลงในอัตราจังหวะเร็ว ( Allegro     = 125 - 

140 )    โดยมเีครื่องหมายประจําจังหวะ 2/4 ข้ันในบางหองเพลง         

          5.2.6.7  เพลงปูลํากาํเปา บรรเลงในอัตราจังหวะเร็ว  ( Allegro          = 162 ) ใชลีลา 

จังหวะ “รุมบา” เปนจงัหวะหลัก  เครื่องดนตรีประกอบจังหวะที่โดดเดน คือ บองโก  และกลองชุด 

 
5.2.7  คอรด ( Chords )   
    สามารถวิเคราะหการใชคอรดกับแนวทํานองในเพลงตางๆ ไดดังนี ้  

        5.2.7.1  เพลงโหมโรง กลุมคอรดที่ใช ประกอบดวย 

     ทอน A  คอรด  / G / D / Am / G / G / D / Am / G //    

     ทอน B  คอรด  / G / Am / D / Em / G / Am / D / G D // G //    

     ทอน C  คอรด  / G / Am / G / G / G / D / Am / G / G / D / Am / G //    

     ทอน D  คอรด  / G / D / C / D //    

    ทอนจบ ( Coda ) คอรด  / G / Am / D / G //    

สําหรับโครงสรางคอรดในทอน B2, B3 เหมือนกับทอน B  สวนทอน C2  เหมือนกับ

ทอน C  และทอน D2  เหมอืนกับทอน D     

        5.2.7.2  เพลงจะกิปสจะกิปง ใชโครงสรางคอรดพืน้ฐานบนบันไดเสียง  G  ฮารโมนกิไม

เนอร  และบันไดเสียง  G  เมเจอร  โดยทอน  A, A2, A3 และ A4  ประกอบดวยคอรด   Gm  และ  Cm  

ทอน  B, B2, B3, และ B4  ประกอบดวยคอรด   Gm, D  และ  Cm  ทอน  C, C2, C3, และ  C4  

ประกอบดวยคอรด Gm,  Bb,  Cm  และ  D  หองพักเพลงเพื่อเปลีย่นบนัไดเสียง  ประกอบดวยคอรด  

Em และ  F#m  และทอน  D  ประกอบดวยคอรด  G, Bm, F#m  และ  Em   

        5.2.7.3  เพลงอนิังนาซปิ  อาศยัโครงสรางคอรดพื้นฐานบนบนัไดเสียงไมเนอร  มี 3  

คอรด คือ  Dm  Gm  และ  A  ซึ่งเปนเอกลักษณของเพลงพืน้บาน  ทีใ่ชคอรดไมซับซอนมาจัดวางและ

บรรเลงไปตามรูปประโยคของทาํนอง  

        5.2.7.4  เพลงซาํเปงกามารูซามนั มีกลุมคอรดที่ใชในเพลงซําเปงกามารูซามนั  มีดังนี ้ 

     ทอน A  ประกอบดวยคอรด  // G / Am D /  G / G / G // 

     ทอน B1และ B2 ประกอบดวยคอรด // G / G / G / G / G / G /  G / G D / C /  G / G 

/ G //        



     ทอน C ประกอบดวยคอรด  // Am D / G / G / G // G / Am D / G /  G // G // 

     ทอน D ประกอบดวยคอรด  // Am D / G / G / G //  

     ทอน  E1 และ E2 ประกอบดวยคอรด  // G / G / F / C / G / G / F / C //  

     ทอน  F1 ประกอบดวยคอรด // Bb/F / A  / D / G // Bb/F / A / D / G //  

     ทอน  F2 Coda  ประกอบดวยคอรด // A / A  / D / G // A / A / D / G // G // 

        5.2.7.5  เพลงระบาํกุง – แกแนะอุแด เครื่องดนตรีที่เลนคอรดเปนหลกั คือ แอคคอรเดียน  

เลนคอรดพื้นฐานในบันไดเสียง  G  เมเจอร คือ คอรด G, C, D  และคอรดในบันไดเสียง  G  ดอเรียน  

คือ  Bb  และ  F  

            5.2.7.6  เพลงปะอาปงุตาเปะ  การเคลื่อนที่ของคอรดใชกีตารโปรงเปนหลัก  โดยเลน

คอรด Gm, Cm, Bb, D และ Eb  

        5.2.7.7  เพลงปูลํากาํเปา ใชโครงสรางคอรดพื้นฐานบนบนัไดเสยีง A  ฟรีเจียน – ยิปซีไม 

เนอร เพียง 2 คอรด   คือ  คอรด A  และ คอรด Bb  ปรากฏเสียงคอรดที่ชัดเจนในไลนของกีตารโปรง 

 
5.2.8 การประสานเสียง ( Harmony )   
    สามารถวิเคราะหการประสานเสียงของเครื่องดนตรทีี่ใชบรรเลงในบทเพลงตางๆ ไดดังนี ้

        5.2.8.1 เพลงโหมโรง แนวการประสานเสยีงประกอบดวย อัลโตแซ็กโซโฟนเลนทาํนอง

หลัก  กีตารเบสเลนคูแปดขนานกับทํานองหลักเกือบตลอดเพลง  สวนแอคคอรเดียนเลนคอรดสลับกับ

การเลนทํานองรับจากแนวทาํนองหลกั  

      5.2.8.2  เพลงจะกิปสจะกิปง แนวการประสานเสยีงประกอบดวย แมนโดลนิเลนทาํนอง

หลัก  แอคคอรเดียนเลนคอรด   สวนเบสไฟฟาเลนโนตโทนกิ  โนตขั้นคูที่ 8  สลับกบัข้ันคูที ่5  โนตนอก

คอรด  และการเลนแนวเดียวกับทํานองหลักในชวงหางเพลง  

        5.2.8.3  เพลงอนิังนาซิป  แนวการประสานเสยีงประกอบดวย ไวโอลนิเลนทํานองหลัก  

แมนโดลินเลนแนวเดียวกนักบัไวโอลิน บางทอนเพลงเลนเปนเครื่องนาํในทํานองหลกั  และ/หรือทาํนอง

รับ  มีแอคคอรเดียนเลนคอรด และ/หรือทาํนองรับ สวนดับเบิ้ลเบสเลนโนตโทนิกของคอรดเปนหลกั สับ

กับโนตขั้นคูที่ 5 แบบพลิกกลับ  

        5.2.8.4  เพลงซาํเปงกามารูซามัน  ประกอบดวยการประสานเสียงของเครื่องดนตรี คือ 

แอคคอรเดียนเลนทาํนองหลกัตลอดทั้งเพลง  กีตารโปรงเลนคอรด  และเบสไฟฟาเลนกระจายตัวโนต

ในคอรด 

        5.2.8.5  เพลงระบํากุง – แกแนะอแุด เปนแนวการประสานเสยีงประกอบดวย ไวโอลนิ  

เลนทาํนองหลกั  แมนโดลิน เลนแนวเดียวกนักับทํานองหลักและเลนทาํนองรับจากไวโอลนิ และ



บางครั้งเลนเปนเครื่องดนตรนีํา  แอคคอรเดียนเลนคอรด   ดับเบิ้ลเบสเลนโนตโทนิก  โนตขั้นคูที ่3 และ

โนตผาน 

        5.2.8.6  เพลงปะอาปงุตาเปะ  แนวการประสานเสียงประกอบดวย กีตารโปรง 1 เลน

ทํานองหลัก  กีตารโปรง 2  เลนคอรด  กีตารเบสเลนคูแปดขนานกับทํานองหลัก บางทอนเพลงใช

วิธีการเลนโนตโทนกิ, โนตคูที่ 5, โนตผาน  และเลนทํานองรับในบางชวง 

        5.2.8.7  เพลงปูลํากาํเปา แนวการประสานเสยีง ประกอบดวย ไวโอลิน และกตีารโปรง 1  

เลนทาํนองหลกัสลับกับกีตารเบสไฟฟา ซึ่งจะเลนทํานองหลักในบางทอนเพลง  โดยมีกีตารโปรง 2 เลน

คอรด 

 

6.  อภิปรายผล 
         ผลการวิจัยนี้แสดงใหเห็นวา การรวมกลุมทํางานดนตรีของนกัดนตรีเอ็กโซติก เปนการ

รวมตัวของกลุมคนที่ผานประการณการทาํงานทางดนตรีมาหลายรูปแบบ  ทัง้มีความเปนนกัคิด  

นักเขียน  นักศิลปะ  นักเดินทาง และนักกิจกรรม  ที่มีประสบการณในการทาํงานหรือมีผลงานทาง

ดนตรี  ศิลปะ  และวรรณกรรม มาเปนเวลา 10 – 30 ป  มทีัศนคติในการสรางสรรคสังคมและ

ศิลปวัฒนธรรมโดยใชดนตรเีปนสื่อ สมาชิกสวนใหญเปนคนภาคใตที่มีความผกูพนักับวถิีชนบทและ

วัฒนธรรมดนตรีพื้นบาน  เชน  หนงัตะลงุ โนรา  เพลงบอก   เพลงลกูทุง  เพลงรองเงง็  และเพลงเพื่อ

ชีวิต  กอตัวรวมกันเพื่อสรางสรรคงานเพลงนอกกระแสธุรกิจในแนวดนตรีพื้นบานผสมผสาน  โดยมี

พื้นฐานความคิดเพื่อการขับเคลื่อนผลงานทาง ดนตรี  ศิลปะ  และวรรณกรรม ใหเปนคลืน่กองทพั

วัฒนธรรมที่เนนในสํานึกพืน้บานอันเปนรากเหงาของผูคน   ซึ่งตรงกับแนวความคิดของ เจตนา  นาค

วัชระ (2546 : 61)  ที่ไดกลาวถึงนักวิชาการรุนใหมวาควรรวมกันสราง “ทฤษฎีจากแผนดินแม” โดยรวม

ส่ังสมประสบการณของตนเองซึ่งอาจเปนประสบการณใกลตัว แลวนาํมาสงัเคราะหเปนทฤษฎีที่

อธิบายถึงสิง่ทีเ่กิดขึ้นใกลตัวหรือไกลตัวออกไป  

การรวมตัวกันเพื่อสรางสรรคงานเพลงนอกกระแสธุรกิจ ในแนวดนตรีพื้นบานผสมผสานนัน้ 

ทางกลุมนักดนตรีเอ็กโซติกถือวาเปนการทํางานดานแนวรบวฒันธรรม  ซึ่งเปนนามเรียกขานถงึการ

ทํางานของกลุมคนทีม่ีกระแสความคิดรวมกัน  ตระหนักในคุณคาวฒันธรรมดั้งเดมิของแผนดิน ซึ่งนัก

ดนตรีในกลุมไดเสนอวิธกีารทางดนตรีอยางหลากหลาย โดยการสรางสมประสบการณและสะสม

ความรูรอบตัว  อันมีลักษณะเปนองคความรูที่เปนจริงของคนในภาคใต ที่ตองเดินทางออกจากมาตุภูมิ 

เพื่อไปทํางานยังตางบานตางเมือง  โดยสะทอนความรูสึกผานทางบทเพลงทีบ่รรเลง  ซึ่งการทํางานของ

นักดนตรีในกลุมเอ็กโซติกไดสอดคลองกับ  วิถีเอเชีย  ดังที ่  อนุช    อาภาภิรมย (2545 : 22 – 30)  ได

นําเสนอถงึความหลากหลาย  อีกทัง้ยงัสอดคลองกับแนวความคิดของ ประเวส  วะสี (2537 : 13)  ใน



เร่ือง วัฒนธรรมที่แตกตางหลากหลาย  จะสงเสริมศักดิศ์รีของชุมชนทองถิน่  สงเสริมความเขมแข็งของ

ชุมชน  จะนําสูการพัฒนาจติใจและจิตวิญญาณอันลึกซึ้ง  และผดุงศลีธรรมอันดีงามของสังคมในที่สุด   

 พลังในการสรางสรรคดนตรีและบทเพลงของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  ซึ่งมีแนวคิดในการ

ทํางานศิลปะการดนตรี  อนุรักษและสืบทอดวัฒนธรรมดนตรีพื้นบาน  โดยวิธีการปรับประยุกตใหเขา

กับความตองการของผูคนในยุคสมัยปจจุบนั ยังสอดคลองกับแนวคดิดานจิตวิญญาณ  ตามที ่  สุธิวงศ    

พงศไพบูลย. (2545 : 5–10) ไดนําเสนอโครงสรางและองคประกอบของความมชีีวติชีวาในงานศลิปะ 

ซึ่งอยูที่โครงสรางดานจิตวญิญาณที่แฝงอยูภายใน อันทําใหชิ้นงานมวีิถแีละพลังเคลื่อนไหวเปน 

“จิตสํานึกรวม” ระหวางผูสรางกับผูเสพ และระหวางกลุมผูเสพดวยกนั   โดยจิตวญิญาณที่ถายทอดใน

งานเพลงที่ปรากฏนัน้  พวกเขาเชื่อวาสักวนัหนึ่ง จะกอใหเกิดจิตสํานึกรวมที่มีคุณคาทั้งเชงิอนุรักษ  เชงิ

สรางสรรค  และความภาคภูมิใจ อันจะเปนจิตสํานึกรวมทางประวัตศิาสตรชุมชนและจิตสํานึกรวมทีม่ี

ตอสายรากวฒันธรรมของชุมชนสืบไป 

 นักดนตรีในกลุมเอ็กโซติกยงัมีแนวคิดเชิงปรัชญาศิลปะในการทํางานดนตรี  โดยการอนุรักษ  

สืบทอดและผสมผสานดนตรีพื้นบาน  ดวยวธิกีารปรับประยุกตวิธกีารนําเสนอบทเพลงที่มีอายยุาวนาน 

ใหเขากับความตองการของผูคนยุคสมัยปจจุบัน  ซึ่งสอดคลองกับ  วิรุณ    ตั้งเจริญ. (2545 : 10)   ได

กลาวถึงความคิดของ ปคาสโซ  เกีย่วกบัศิลปะวา  “สําหรับขาพเจาแลว  ศิลปะไมมีอดีตและไมมี

อนาคต  ผลงานศิลปะของจิตรกรผูยิ่งใหญในอดีต  ยอมไมใชศิลปะในอดีต  มันอาจมีคามีความหมาย

ในปจจุบันมากกวาที่เคยเปนมา  ศิลปะไมเคยปฏิวัติตัวเอง  แตดวยความคิดของคนเราที่เปลีย่นไป  

การแสดงออกก็เปลี่ยนแปลงไปดวย”  สําหรับวิธีคิดในแงปรัชญาศิลปะนี้ นักดนตรีในกลุมเอ็กโซตกิจึงมี

ความเชื่อวาศลิปะเปนศาสนาหนึง่  เมือ่ไดสรางสรรคผลงานขึน้แลวยอมมีความสุขทางจิตใจ แมวา

ชิ้นงานที่ถายทอดนัน้จะไมประสบความสําเร็จทางธุรกจิในยุคสมัยปจจุบันก็ตาม    

สมาชิกกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติกมีจํานวนหลายคน โดยสวนใหญมีภูมิลําเนาอยูในจังหวัดทาง

ภาคใต อาท ิ  จ.นครศรีธรรมราช, จ.สุราษฎรธานี, จ.พทัลุง, จ.ตรัง  และบางคนก็มภูีมิลําเนาเดิมอยูใน

ภาคอีสาน เชน  จ.เลย,  จ.อุตรดิตถ  แตไปเติบโตและไดรับการศึกษาในจงัหวัดทางภาคใต  สามารถ

จําแนกสมาชกิไดเปน 3 ประเภท คือ นกัดนตรีหลัก  นักดนตรีสมทบ  และสมาชกิสนับสนุนนักดนตรี  

ซึ่งการรวมกลุมทํางานดนตรีในลักษณะเชนนี ้ไดสะทอน จิตลักษณ ของคนใต ดังที่ อมรา    ศรีสุชาติ. 

(2544 : บทคัดยอ) ไดกลาวไว  เพราะทีม่าของการรวมกลุมทีม่ีความเขมขนในการรวมตัวกัน    อีกทั้ง

ระบบคิดและจิตสํานึกในความเปนคนพลัดถิ่นยอมมีผลตอการเชื่อมประสานทางดนตรี   และการ

ทํางานเพลงผสมผสานนัน้ยอมเอื้ออํานวยใหเกิดความคดิสรางสรรค การคนควาทดลอง  อันเปน

รากฐานสําคญัตอการปรับสรางทิศทางดนตรีที่มีเอกลกัษณเปนของตน แมวาจะรบัอิทธิพลทางดนตรี

จากภายนอกที่หลากหลายเขามาก็สามารถปรับประยุกตไดตามความสามารถที่ส่ังสม 



ในแงขององคประกอบดนตรีในงานเพลงผสมผสาน  กลุมนักดนตรีเอ็กโซติกไดนําบทเพลง

เกาแกของทางปกษใต  โดยเฉพาะเพลงรองเง็งและเพลงหนังตะลงุ ซึ่งมีอายุ 400 – 500 ป หรือไม

สามารถระบุอายุเพลงและผูประพันธเพลงมาบรรเลงรวมกัน  ซึ่งบทเพลงสวนใหญนัน้ นกัดนตรีในกลุม

จะเลนโดยใชเครื่องดนตรีสากลที่ตนเองถนดับรรเลงผสมผสานกบัเครื่องดนตรีพืน้บาน โดยบทเพลง

เหลานั้นมีคีตลักษณทีห่ลากหลาย โดยเฉพาะการซ้าํทอนเพลง ซึ่งการซ้ําแตละทอนเพลงนัน้จะมีการ

ประดิษฐทํานองใหแตกตางไปจากเดิมบาง สวนองคประกอบดานบันไดเสียงนัน้ บทเพลงสวนใหญใช

บันไดเสียงแบบซึมเศรา โดยมีการผสมผสานดวยเททราคอรดหลายเททราคอรดในเพลงเดยีวกนั อีกทั้ง

มีการเปลี่ยนบนัไดเสียงในบางเพลง  

ในดานองคประกอบของทาํนองเพลงนัน้ บทเพลงทีน่ักดนตรีกลุมเอ็กโซติกนาํมาบรรเลงสวน

ใหญจะเปนเพลงที่มทีวงทํานองโบราณ  มีการเคลื่อนที่ของทาํนองเลื่อนไหลไปตามสําเนียงตะวันตก

ผสมผสานกับสําเนยีงตะวันออก สําหรับองคประกอบของจังหวะทีใ่ชบรรเลงในแตละเพลง จะ

ผสมผสานไปดวยจังหวะพืน้บานของทางภาคใตโดยเฉพาะจงัหวะที่ใชในการเลนหนังตะลงุและรองเงง็ 

เชน จงัหวะเชดิ  จังหวะดําเนิน จังหวะอินงั  จังหวะซําเปง จงัหวะสโลวรําวง และจงัหวะรุมบา   

สวนทางเดินคอรดที่ใชกับแนวทํานองในแตละเพลง มกัปรากฏคอรดพื้นฐานที่ไมสลับซับซอน 

ซึ่งเหมาะสมกบัคุณลักษณะของเพลงพืน้บานที่ตองการความเรียบงาย และในดานองคประกอบการ

ประสานเสยีง มักจะพบการเลนทาํนองหลักโดยสลับเครื่องดนตรี และมีการเลนทาํนองรับจากทาํนอง

หลัก โดยเครื่องดนตรีตางชนดิกัน   

ผลจากการศึกษาทีม่าของการรวมกลุมและการศึกษาวเิคราะหองคประกอบของดนตรีในงาน

เพลงที่บรรเลงโดยนักดนตรีในกลุมเอก็โซตกินัน้ ไดสะทอนแนวคิดของดนตรีแบบผสมผสานที่ปรากฏใน

พื้นที่ภาคใต ซึ่งแสดงใหเห็นถึงเอกภาพแหงความแตกตางหลากหลายอันเกิดจากการประสมประสาน

ทางชาตพิันธุนับแตอดีตจนถึงปจจุบนั และผลจากการศกึษาประวัติศาสตรในยคุลาอาณานิคมและการ

กอเกิดคําวา “เอ็กโซติก” ในยุคนัน้  ไดกระตุนจิตใตสํานึกของสมาชกินักดนตรีในกลุมฯ ใหรวมตัวกัน

ทํางานศิลปะดนตรีเพื่อแผนดิน  โดยหยิบยืมคําวา “เอ็กโซติก”  จากภาษาเรียกของประเทศเจาอาณา

นิคม มาใชเรียกขานชื่อกลุมฯ  เพื่อปลุกกระแสสํานกึและทบทวนความทรงจําในอดีตที่ถูกลืม ทัง้นี้เพื่อ

การขับเคลื่อนเปนแนวรบดานวัฒนธรรม  อันจะนาํสูการจรรโลงและสรางสรรคส่ิงที่ดีกวาเพื่อสังคมใน

อนาคต.  

 

7.  ขอเสนอแนะเพื่อการวิจัยตอไป 
 การศึกษาวิเคราะหเพลงผสมผสานของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก  ผูศึกษาใครขอเสนอแนะ

สําหรับผูที่จะทําการศึกษาในโอกาสตอไป ดังนี ้



1. ควรทําการศึกษาบทเพลงบรรเลงใหมๆ ทีส่รางสรรคโดยสมาชกินกัดนตรีเอ็กโซติก ซึ่ง

ยังไมไดทําการวิจัยในที่นี ้

2. ควรทําการศึกษาผลงานดานการประพันธเพลงที่มีคํารองของสมาชิกแตละคนในกลุมฯ 
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มูลนิธ ิ ชาติชาย    ชุณหะวณั  ซอยราชครู  กรุงเทพมหานคร  เดือน กันยายน พ.ศ.2546  

( เผยแพรบทสมัภาษณในนติยสาร RESOUND ฉ.3 ประจําเดือน ตุลาคม พ.ศ.2546 ).   

เจตนา    นาควัชระ  ผูใหสัมภาษณ, สุเมธ    สอดจิตต  ผูสัมภาษณ, สํานักอธกิารบดี  จุฬาลงกรณ 

มหาวิทยาลยั  กรุงเทพมหานคร   เดือน พฤศจิกายน  พ.ศ.2546 ( เผยแพรบทสัมภาษณ ใน

นิตยสาร RESOUND ฉ.5 ประจําเดือน ธันวาคม พ.ศ.2546 ). 

ดิเรก    นนทชติ, เชวงศักดิ์    เหลก็กลา, เฉลิมพล    ปทะวานิช  ผูใหสัมภาษณ  สุเมธ    สอดจิตต   

ผูสัมภาษณ  สนพ.นาคร  รังสิต  จ.ปทมุธาน ี เดือน ธนัวาคม พ.ศ. 2545. 

เทพศิริ    สุขโสภา  ผูใหสัมภาษณ, สุเมธ    สอดจิตต  และ สามารถ    รัตนรัตน  ผูสัมภาษณ,  

จังหวัดเชียงใหม  เดือน  สิงหาคม พ.ศ.2547 ( เผยแพรบทสัมภาษณในนิตยสาร RESOUND 

ฉ.2 ประจําเดือน กนัยายน พ.ศ.2546 ).  

ทวนชัย    พิริยะอุดมพร  ผูใหสัมภาษณ, สุเมธ    สอดจติต  ผูสัมภาษณ :  บานอําเภอใจ   

อ.ปากพนงั  จ.นครศรีธรรมราช, 24  กรกฎาคม  พ.ศ.2547.  

พรภิรมย    แสนรักษ  ผูใหสัมภาษณ,  สุเมธ    สอดจิตต – ผูสัมภาษณ, สนามหนาศาลากลางจงัหวัด 

สตูล  9  มิถนุายน  พ.ศ.2549 

พฤฒพิล    ประชุมพล  ผูใหสัมภาษณ,  สุเมธ    สอดจิตต, ปริญญา  ปณฑุยากร, ผูสัมภาษณ,  

สมาคมนกัอนรัุกษเครื่องเลนกระบอกเสียงและหีบเสยีงไทย  ลาดพราว  กรุงเทพมหานคร  

เดือน  ตุลาคม  พ.ศ.2546 ( เผยแพรบทสัมภาษณ ในนิตยสาร RESOUND ฉ.4 ประจําเดือน 

พฤศจิกายน พ.ศ.2546 ). 

พูลผล    อรุณรักถาวร  ผูใหสัมภาษณ, สุเมธ  สอดจิตต, ปริญญา  ปณฑุยากร, สามารถ  รัตนรัตน   

ผูสัมภาษณ, หอสมุดดนตร ี  ถ.สามเสน  ทาวาสุกรี  กรุงเทพฯ  เดือน พฤศจิกายน  พ.ศ.2546 

( เผยแพรใน นิตยสาร RESOUND ฉ.5 ประจําเดือน ธันวาคม พ.ศ.2546 ). 

ศุภกร    วงศเมฆ, รังสฤษฎิ์  ภูรังไหม, ประเสริฐ  ชุมภูแดง ผูใหสัมภาษณ, สุเมธ    สอดจิตต   

ผูสัมภาษณ, บานเลขที่ 69  หมู 3  ต.ปากนคร  อ.เมอืง  จ.นครศรีธรรมราช  เดอืน มถิุนายน  

พ.ศ.2547 ( เผยแพรบทสัมภาษณใน หนงัสือพิมพ สมหิลาไทมส ฉ.93 – 94  เดือน มถิุนายน – 

กรกฎาคม พ.ศ.2547 ). 

สมประสงค    โกละกะ, นิยุต ิ   สงสมพนัธุ,  ผูใหสัมภาษณ  สนพ.นาคร  รังสิต  จ.ปทุมธาน ี เดือน   



มกราคม  พ.ศ.2546. 

สามารถ    รัตนรัตน  ผูใหสัมภาษณ, สุเมธ    สอดจิตต  ผูสัมภาษณ  หอง 226  อคารเดีย 

คอนโดมิเนยีม  แคลาย  จ.นนทบุรี เดือน  กุมภาพนัธ  พ.ศ. 2547. 

สุกรี    เจริญสุข  ผูใหสัมภาษณ,  สุเมธ    สอดจิตต  ผูสัมภาษณ, อาคารภูมิพลสังคตี  วทิยาลัยดุริ 

ยางคศิลป  มหาวิทยาลัยมหิดล  เดือน พฤศจิกายน  พ.ศ.2546 ( เผยแพรบทสัมภาษณ ใน

นิตยสาร RESOUND ฉ.5 ประจําเดือน ธันวาคม พ.ศ.2546 ). 

สุชาติ  ทรัพยสิน  ผูใหสัมภาษณ,  สามารถ  รัตนรัตน  และ  สุเมธ  สอดจิตต  ผูสัมภาษณ, บานหนัง 

ตะลุง  ซ.ศรีธรรมโศก 3  ต.ในเมือง  อ.เมือง  จ.นครศรีธรรมราช  7  พฤษภาคม  2547. 

โสวภา    ขาวสง  ผูใหสัมภาษณ,  สุเมธ    สอดจิตต  ผูสัมภาษณ : บานพระจนัทรเรืองฤทธิ์   

อ.เมือง  จ.นครศรีธรรมราช, 23  กรกฎาคม  พ.ศ.2547. 

อนุชา    สิทธิโรจน  ผูใหสัมภาษณ  สุเมธ    สอดจิตต  ผูสัมภาษณ  69  หมู 3  ต.ปากนคร   

อ.เมือง  จ.นครศรีธรรมราช  เดือน  สิงหาคม พ.ศ.2547. 

อารต    รัตนชยัวรรณ  ผูใหสัมภาษณ, ปริญญา  ปณฑยุากร  และ สุเมธ  สอดจิตต  ผูสัมภาษณ,  

สถานที ่Ars Longa Music Studio  ซ.งามวงศวาน 2  ส่ีแยกแคลาย  นนทบุรี  เดือน ตุลาคม 

พ.ศ.2546 ( เผยแพรบทสมัภาษณ ในนติยสาร RESOUND ฉ.4 ประจําเดือน พฤศจิกายน 

พ.ศ.2546 ). 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
งานเพลงประกอบการศึกษา 

 
1. ตุด  นาคอน. เรียงรอยรอยใต  ;  มีนาคม  พ.ศ. 2547 

2. วง กลุมชน. กลุมชน ;  พ.ศ. 2540 



3. วง ดามขวาน. กามพนัธุ ;  พฤศจิกายน  พ.ศ. 2546 

4. วง ใตสวรรค. Music, Art and Culture Live 1 ; มกราคม  พ.ศ.2550 

5. วง ไท – ลากนู. เห – เล  ;  มนีาคม  พ.ศ. 2545 

6. วง ราษฎร. เพลงชีวิต  ;  มกราคม  พ.ศ.2550 

7. วง สะพาน. ใตสํานึก  ;  เมษายน  พ.ศ. 2540 

8. วง สะพาน. วถิีอิสระ  ;  กรกฎาคม  พ.ศ.  2547 

9. วง สะพาน. ใตลมรัก  ;  กุมภาพันธ  พ.ศ. 2549   

10. วง อัสลีมาลา. Miracle of Friendship  ;  มกราคม  พ.ศ.2548 

11. วง  Deep  Forest.. Deep  Forest  ;  ค.ศ. 1993 

12. Siam Fiction ; พ.ศ. 2549 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาคผนวก 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 

ภาคผนวก  ก 
 
 

- ประมวลภาพ  สมาชิกกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก 
- ประมวลภาพ  การฝกซอมและการแสดงดนตร ี

ของนักดนตรีในกลุมฯ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



1. ประมวลภาพ สมาชิกกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก 
1.1 นักดนตรีหลัก 
 

1.1.1  กิตติสหัส    ธรรมาภิรักษ 
  
  

 
 

ภาพประกอบที่ 1 
 

กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ  ขณะบันทึกเสียงไวโอลิน  เพลงใจไมเต็ม  ของวง สะพาน 

หองบนัทกึเสยีง ซนีโซนิค  นนทบุรี  :  เดอืน กันยายน  พ.ศ. 2545 

เฉลิมพล  ปทะวานิช  - ถายภาพ 

  

 

 

 
1.1.2 ทวนชยั    พิริยะอดุมพร  



 

 

 
 
           ภาพประกอบที่ 2 
 

ทวนชัย  พิริยะอุดมพร ( ยืน ) เลนดนตรีในงาน สงกรานตบานพระจนัทร 

          ณ บานพระจันทรเรืองฤทธิ์ จ.นครศรีธรรมราช : 14 เมษายน พ.ศ. 2547  

                        พีชพงศ  พทิักษ - ถายภาพ 
  
 
 
 
 
 
 
1.1.3  นิยุติ    สงสมพนัธุ 
 



 

 
 

ภาพประกอบที 3 
 

นิยุติ  สงสมพนัธุ  ระหวางการซอมเพลงกบันักดนตรีในนาม “ใตสวรรค” 

เพื่อแสดงในงาน  เพลง  กวี  ดนตรี  นักเขยีน สัญจร  คร้ังที ่1 

จัดโดย  สนพ.นาคร  :  12  ธันวาคม  พ.ศ.2547 

พีชพงศ  พทิักษ  -  ถายภาพ 

 

 

 

 

 

 
1.1.4 สามารถ    รัตนรัตน 
 



 

 
 

ภาพประกอบที่ 4 
 

สามารถ  รัตนรัตน 

รวมงานสมรสเพื่อนนักขาวที ่อ.เชียงของ  จ.เชียงราย : เดือน ธนัวาคม พ.ศ. 2544 

Mr.Daniel  -  ถายภาพ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

1.1.5  สมประสงค    โกละกะ 
 

 



 
   

ภาพประกอบที่ 5 
 

    สมประสงค  โกละกะ ขณะบันทึกเสียงเพลง ไขนุย  ของวง สะพาน 

หองบนัทกึเสยีง ซนีโซนิค, นนทบุรี : 5 มกราคม  พ.ศ. 2546 

                           เฉลิมพล  ปทะวานิช - ถายภาพ 
  

 

 

 
1.2  นักดนตรีสมทบ 
 

1.2.1  ดิเรก    นนทชิต 



 
 

 
 

ภาพประกอบที่ 6 
 

ดิเรก  นนทชิต  ระหวางทํางานคัดสรรภาพประกอบหนงัสือของ สนพ.นาครมีเดียเฮาส 

                   25 กุมภาพันธ พ.ศ. 2546 :  ผูศึกษา - ถายภาพ 
 
           
 
 
 
 
 
 
 
1.2.2  ประวทิย  ชุมจันทร 
 
 



 
 

ภาพประกอบที่ 7 
 

ประวิทย  ชุมจันทร ( เลนกตีารเบส )  เลนดนตรีรวมกบั  สามารถ  รัตนรัตน (เพอรคัสช่ัน) 

ที่รานรอยบูรพา  หลักสี ่ กทม. : เดือน มกราคม  พ.ศ.2547 

บี - ถายภาพ 
 
 
 
 
 
 
 
 
1.2.3 ประเสริฐ  ชุมภูแดง 
 
 



 
 

ภาพประกอบที่ 8 
 

ประเสริฐ  ชุมภูแดง หรือ สุราษฎร  ขณะซอมดนตรีกับคณะใตสวรรค 

ในโครงการ เพลง  กวี  ดนตรี  นักเขียน  สัญจร  ครั้งที ่1 

จัดโดย สนพ.นาคร  ที่ จ.เชยีงใหม   12  ธันวาคม พ.ศ. 2547 

พีชพงศ  พทิักษ - ถายภาพ 
 
 
 
 
 
 
1.2.4  พีชพงศ  พทิักษ 
 
  



           
 

ภาพประกอบที่ 9 
 

    พีชพงศ  พทิักษ ขณะบันทึกเสยีงเพลง ไขนุย  ของวง สะพาน 

 หองบันทึกเสยีง ซนีโซนิค, นนทบุรี :  เดือน มกราคม พ.ศ. 2546 

                           เฉลิมพล  ปทะวานิช - ถายภาพ 
  

 

 

 

 
1.2.5  รังสฤษฏ    ภูรงัไหม 
  

 



 
 

ภาพประกอบที่ 10 
 

รังสฤษฎ  ภูรังไหม  อาศัยอยูบนดาดฟาสาํนักพิมพ นาคร  จ.ปทุมธาน ี

เพื่อทาํงานกับวงสะพาน และ ไท – ลากนู  : เดือน กรกฎาคม พ.ศ. 2546 

ผูศึกษา - ถายภาพ 
 
 
 
 
 
 
 
1.2.6 ศุภกร    วงศเมฆ 
 



    

 
 

ภาพประกอบที่ 11 
 

ศุภกร  วงศเมฆ หรือ  ตุด  นาคอน  ขณะซอมดนตรีกับคณะใตสวรรค 

ในโครงการ เพลง  กวี  ดนตรี  นักเขียน  สัญจร  ครั้งที ่1 

จัดโดย สนพ.นาคร  ที่ จ.เชยีงใหม  12  ธนัวาคม  พ.ศ.2547 

พีชพงศ  พทิักษ - ถายภาพ 
 
 
 
 
 
 
1.2.7 โสวภา  ขาวสง 
  
 



 
 

ภาพประกอบที่ 12 
 

        โสวภา  ขาวสง เลนดนตรีในงาน สงกรานตบานพระจันทร 

        ณ บานพระจันทรเรืองฤทธิ์ จ.นครศรีธรรมราช : 14  เมษายน  พ.ศ.2547  

                              พชีพงศ  พทิักษ - ถายภาพ 

 
 
 
 
 
 

 
2. ประมวลภาพ  การฝกซอมและแสดงดนตรีของกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก 
 
 



         
 

 
      ภาพประกอบที่ 13 

 

           นักดนตรีกลุมเอ็กโซตกิ  ในนามวง “กลุมชน”  ขณะซอมดนตรีในแนวแจส 

หอง 226  ชัน้ 11  อาคารเดยีคอนโดมิเนียม  แคลาย  นนทบุรี  

ตนเดือน มกราคม พ.ศ.2547 

        จากซาย : สมประสงค  โกละกะ (กีตารไฟฟา) สามารถ  รัตนรัตน (คองกา)   

        ผูศกึษา – ถายภาพ 

 
 

 
     
 



  
 
    
       ภาพประกอบที่ 14 

 

สมประสงค  โกละกะ (นัง่ : กีตารไฟฟา) ตุย  กลุมชน (ยนื : กีตารเบส) 
   สมาชิกยุคกอต้ังวง “กลุมชน” ในนามนักดนตรีกลุมเอ็กโซติก  ขณะซอมดนตรีในแนวแจส 

ณ บานผีสิง  ใกลหมูบานบางบัวทอง  : 13 กุมภาพันธ  พ.ศ.2547 

ผูศึกษา – ถายภาพ 

 

 
 



 
 

 
   ภาพประกอบที่ 15, 16 

นักดนตรีกลุมเอ็กโซติก  ขณะบันทึกเสียง  เพลงพันธนาการ  วงสะพาน   

ณ หองบนัทึกเสียง  ซนีโซนิค  นนทบุรี  :  เดือน กุมภาพนัธ พ.ศ.2546 

ภาพบน  จากซาย : สมประสงค  โกละกะ (กีตารโปรง)  กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ (ไวโอลิน) 

ภาพลาง  จากซาย : กิตติสหสั  ธรรมาภิรักษ (ไวโอลิน)  แน็ต, นนท (วสิวกรเสียง) 

เฉลิมพล  ปทะวานิช - ถายภาพ 

 



     

 
 
      ภาพประกอบที่ 17 
 

นักดนตรีกลุมเอ็กโซติก  แสดงดนตรีที่รานรอยบูรพา  หลกัสี่  กทม. 

      เนื่องในงานวนัลอยกระทง : เดือน ธันวาคม พ.ศ.2546 

จากซาย : สามารถ  รัตนรัตน (เครื่องเคาะ)  นยิุติ  สงสมพันธุ (แซ็กโซโฟน)  แมว (ดับเบิ้ลเบส) 

  ดิเรก  นนทชิต (รองนาํ)  สมประสงค  โกละกะ (กีตารไฟฟา) อ.นอย (กตีารโปรง)   

กิตติสหัส  ธรรมาภิรักษ (ไวโอลิน)   

ผูศึกษา - ถายภาพ 

 
 



 
 

ภาพประกอบที่ 18 
 

     นักดนตรีกลุมเอ็กโซติก  แสดงดนตรีที่รานรอยบูรพา  หลักสี่  กทม. : เดือน มกราคม พ.ศ.2547 

จากซาย : สามารถ  รัตนรัตน (กลองชุด)  ประวิทย  ชุมจันทร (กีตารเบส) 

                สมประสงค  โกละกะ (กีตารไฟฟา 12 สาย)  

บี - ถายภาพ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



       
 
 

 
 

    ภาพประกอบที่ 19, 20 
นักดนตรีกลุมเอ็กโซติก  ในนามวง “ไท – ลากูน” และ “ตุด  นาคอน”   

แสดงดนตรีเนือ่งในงาน สงกรานตบานพระจันทร ที ่จ.นครศรีธรรมราช  14  เมษายน พ.ศ.2547 

พีชพงศ  พทิักษ - ถายภาพ 

 



 
 

 
 

    ภาพประกอบที่ 21, 22 
 

การซอมของนกัดนตรีกลุมเอก็โซติก  ในนามโครงการ “ใตสวรรค”   

        เนื่องในงาน เพลง กว ี ดนตรี  นกัเขียน สัญจร คร้ังที่ 1  ที ่จ.เชียงใหม  12  ธนัวาคม พ.ศ.2547 

ภาพบน  จากซาย สามารถ  รัตนรัตน (อูด)ู สําเริง (กลองชุดผสมเครื่องหนังพื้นบาน) 

ภาพลาง  จากซาย  สามารถ  รัตนรัตน (ฟลุต) ผูศึกษา (กีตารโปรง) นยิุติ  สงสมพนัธ (แมนโดลนิ)         

        ศุภกร  วงศเมฆ (กีตารเบสไฟฟา) 

พีชพงศ  พทิักษ - ถายภาพ 

 



     
 
 
 
ภาพประกอบที่ 23, 24 
 

การสํานึกถงึครูเพลง  และรากวฒันธรรมดั้งเดิมของบรรพชน  เปนสิง่หนึ่งซึง่ฝงในจิตใตสํานึก

ของกลุมนกัดนตรีเอ็กโซติก 

ภาพประกอบที่ 23   ภาพวาด  ขาเดร  แวเด็ง   เปนตวัอยางครูเพลงคนหนึ่งที่ทางกลุมฯ นับถือ 

วาดโดย สามารถ  รัตนรัตน   

ภาพประกอบที่ 24  รูปหนังตะลุง “ฤาษ”ี  ที่นกัดนตรีในกลุมเอ็กโซตกิเคารพนับถือ  ภาพนีเ้ชิด

โดย  สามารถ  รัตนรตัน  ทีห่อง 226  ชัน้ 11  อคารเดียคอนโดมิเนยีม  แคลาย  นนทบุรี 

ผูศึกษา - ถายภาพ  

 
 
 
 
 
 



 
 

 
ภาพประกอบที่ 25 

 
รูป “เงาะปา” ชนเผาดัง้เดิมของทางภาคใต  ที่กลุมนักดนตรีเอ็กโซตกิ ใชเปนสัญลักษณ หรือ 

“โลโก”  ประจํากลุม   

ตนความคิดโดย  กนกพงศ  สงสมพันธุ  

ออกแบบและวาดโดย  สามารถ  รัตนรัตน 

 
 

 

 

 
 
 

 



 
 
 
 
 
 
 

 
ภาคผนวก  ข 

 
บทเพลงที่บรรเลงโดยกลุมนักดนตรีเอ็กโซติก 

 
1. เพลงโหมโรง 
2. เพลงจะกิปสจะกิปง 
3. เพลงอินังนาซิป 
4. เพลงซําเปงกามารูซามัน 
5. เพลงระบํากุง – แกแนะอุแด 
6. เพลงปะอาปุงตาเปะ 
7. เพลงปูลํากําเปา 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงโหมโรง 
(สกอร) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงโหมโรง 
 

( อัลโตแซ็กโซโฟน ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงโหมโรง 
 

( แอ็คคอรเดียน ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงโหมโรง 
 

( กีตารเบส ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงโหมโรง 
 

( อัลโตแซ็กโซโฟน, กีตารเบส ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 

เพลงโหมโรง 
 

( อัลโตแซ็กโซโฟน, แอคคอรเดียน ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 

เพลงโหมโรง 
 

( ฉิ่ง, กรับ, ทับ ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 

เพลงจะกิปสจะกิปง 
 

( สกอร ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 

เพลงจะกิปสจะกิปง 
 

( แมนโดลิน ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 

เพลงจะกิปสจะกิปง 
 

( แมนโดลิน, แอคคอรเดียน, เบสไฟฟา ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

เพลงจะกิปสจะกิปง 
 

( ฉิ่ง, กรับ, ทับ ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
เพลงอินังนาซิป 

 
( สกอร ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
เพลงอินังนาซิป 

 
( ไวโอลิน, แอคคอรเดียน, ดับเบ้ิลเบส ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงอินังนาซิป 
 



( ไวโอลิน, แมนโดลิน ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงอินังนาซิป 
 

( ไวโอลิน ) 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงอินังนาซิป 
 

( แมนโดลิน ) 

 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงอินังนาซิป 
 

( แอคคอรเดียน ) 

 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงอินังนาซิป 
 

( ดับเบ้ิลเบส ) 

 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงอินังนาซิป 
 

( ฆอง, รํามะนาเล็ก, รํามะนาใหญ ) 

 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงซําเปงกามารูซามัน 
 

( สกอร ) 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงซําเปงกามารูซามัน 
 

( แอคคอรเดียน ) 

 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงซําเปงกามารูซามัน 
 

( แอคคอรเดียน, กีตารโปรง, เบสไฟฟา ) 

 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงซําเปงกามารูซามัน 
 

( แทมบูริน, บองโก, คองกา ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงระบํากุง – แกแนะอุแด 
 

( สกอร ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เพลงปูลํากําเปา 
 

( บองโก, กลองชุด ) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ประวัติยอผูวิจัย 
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ประวัติยอผูวิจัย 

 

ชื่อ    นายสุเมธ สอดจิตต 

เกิด วนัที ่ 16  กุมภาพันธ  พ.ศ.2511 

ภูมิลําเนา    69  หมูที ่3    ตาํบลปากนคร    อําเภอเมือง    จังหวัดนครศรีธรรมราช 

ตําแหนงหนาที่การงานในปจจุบัน     ครูชํานาญการ 

สถานทีท่ํางานในปจจุบนั      โรงเรียนเมืองนครศรีธรรมราช  อําเภอเมอืง    

จังหวัดนครศรีธรรมราช 

ประวัติการศึกษา 

พ.ศ.2520 ประถมศึกษาปที่  4  โรงเรียนวัดมุขธารา  ตําบลปากนคร  อําเภอเมือง  

จังหวัดนครศรีธรรมราช 

 พ.ศ.2522 ประถมศึกษาปที่  6  โรงเรียนวัดพระมหาธาตุ   

จังหวัดนครศรีธรรมราช 

 พ.ศ.2525 มัธยมศึกษาชัน้ปที ่3  จากโรงเรียนเบญจมราชูทิศ   

จังหวัดนครศรธรรมราช 

 พ.ศ.2528 มัธยมศึกษาชัน้ปที ่6  จากโรงเรียนเบญจมราชูทิศ   

จังหวัดนครศรีธรรมราช 

พ.ศ.2530 อนุปริญญาศิลปศาสตร  ( อ.ศศ.)  เอกดนตรี  สหวทิยาลัยทกัษิณสงขลา    

จังหวัดสงขลา 

พ.ศ.2537 ศิลปกรรมศาสตรบัณฑิต ( ศศ.บ. ) วิชาเอกไทยคดีศึกษา  

มหาวิทยาลยัสุโขทัยธรรมาธิราช 

พ.ศ.2550 ศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต ( ศศ.ม. )มานษุยดริยางควิทยา  

 มหาวิทยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ  ประสานมิตร 
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