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 การวิจัยครั้งนี้มีจุดมุงหมายเพื่อศึกษาชีวประวัติ และผลงานของ จิตรกร บัวเนียม และเพื่อ

ศึกษาวิเคราะหบทเพลงลูกทุงของ จิตรกร บัวเนียม โดยใชระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ และทําการ

รวบรวมขอมูลดวยวิธีการทางมานุษยดุริยางควิทยาเปนแนวทางในการศึกษาเฉพาะ 5 บทเพลงที่ไดรับ

รางวัลพระราชทานฯ ซึ่งไดจากการคัดเลือกจากผูเชี่ยวชาญ ไดแก คอยวันเธอใจเดียว ชายใจเดียว ที่รัก

เรารักกันไมได สุดทายที่กรุงเทพฯ และพี่สอนนอง นํามาวิเคราะหลักษณะการประพันธคํารอง ทํานอง 

และการเรียบเรียงเสียงประสาน ผลการวิจัยพบวา 

จิตรกร บัวเนียม เกิดวันที่ 18 กันยายน 2487 เกิดที่จังหวัดเพชรบุรี ปจจุบันอาศัยอยูบานเลขที่ 

33/537 หมูบานรวมโชค โชคชัย 4 ถนนลาดพราว เขตลาดพราว กรุงเทพมหานคร จบการศึกษา

ระดับช้ันประถมศึกษาปที่ 6 จากโรงเรียนวัดโพธิ์ลอย อ.บานลาด จ.เพชรบุรี และจบการศึกษาระดับชั้น

มัธยมศึกษาตอนปลาย จากโรงเรียนปริยัติรังสรรค อ.เมือง จ.เพชรบุรี เร่ิมเลนดนตรีคร้ังแรกโดยการ

สมัครเปนนักดนตรีของโรงเรียนในตําแหนงทรัมเปต จากนั้นเปลี่ยนมาเปนเครื่องแอคคอรเดียน เร่ิมทํา

การประพันธเพลงและเรียบเรียงเสียงประสานโดยอาศัยประสบการณ และการฟงจากนักดนตรีรุนพี่

กอนที่จะศึกษาเรียนรูอยางจริงจังจากครูสุรพล สมบัติเจริญ เมื่อมีความรูและประสบการณมากพอจึง

ไดนําเอาความรูความสามารถทางดนตรี ความกลาในการนําเสนอความคิดใหมๆ ความตั้งใจพัฒนา

ตนเองอยางสม่ําเสมอมาสรางผลงานที่มีเอกลักษณ ซึ่งมีทั้งบทเพลงประกอบภาพยนต และบทเพลง

ลูกทุงทั่วไป มีผลงานทางดนตรีรวมกับศิลปนที่มีชื่อเสียง อาทิ สุรพล สมบัติเจริญ เรียม ดารานอย 

ละอองดาว-สกาวเดือน กังวาลไพร ลูกเพชร รุงเพชร แหลมสิงห ไพวัลย ลูกเพชร ผองศรี วรนุช สุนารี 

ราชสีมา ฝน ธนสุนทร ฯลฯ  

 จิตรกร บัวเนียม มีแนวคิดในการประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสาน โดยใช

การผสมผสาน ระหวางวัฒนธรรมดนตรีตะวันตกและวัฒนธรรมดนตรีไทยหรือดนตรีพื้นบานของไทย 

คือ มีการนําเอาทวงทํานอง หรือใชการดัดแปลงทํานองจากบทเพลงที่เคยไดฟงมาแลวประพันธใสคํา

รองตามฉันทลักษณของกลอนรูปแบบตางๆ โดยใชนักดนตรีหรือนักรองมาเปนสวนประกอบสําคัญใน

การสรางสําเนียงการรองหรือการบรรเลงใหเปนสําเนียงไทย สวนสาระเนื้อหาของบทเพลงไดประพันธ

ข้ึนโดยอาศัยประสบการณชีวิตที่เคยสัมผัสหรือพบเห็นในสภาพสังคมตางๆ ที่มีลักษณะการใชคําตาม

ยุคสมัย 



 ในการเรียบเรียงดนตรีมีการใชโครงสรางสโตรฟก ฟอรม เทอรนารี ฟอรม ใชอัตราจังหวะ 4/4 

เปนสวนมาก มีอัตราความเร็วตามความหมายและเนื้อหาของบทเพลง นํารูปแบบการดําเนินจังหวะ

และลีลาทํานองตางๆ มาตอกันอยางมีระบบ และนํารูปแบบตางๆ มาใชอยางมีเหตุผล ทวงทํานองมี

การเคลื่อนที่ดวยคูระยะคอนโซแนนทเปนสวนมาก ใชพิสัยระหวางคู 11 ถึง 13 เมเจอร รูปรางทํานองที่

คอนขางราบเรียบ คํารองกับทํานองมีความสัมพันธกับระดับเสียงและกับเสียงวรรณยุกต มีการใช

สัมผัสนอก สัมผัสใน สัมผัสสระ และสัมผัสพยัญชนะ มีรูปแบบของคําประพันธที่ปรับปรุงขึ้นใหมเปน

กลอนดนตรี ซึ่งมีลักษณะใกลเคียงกับกลอนสุภาพ และกลอนหัวเดียว เปนตน โครงสรางบทเพลง

ประกอบดวยทอนบทนํา ทอนบทรอง ทอนบทเชื่อม และทอนบทจบ ซึ่งในแตละทอนมีการสรางพีเรียด 

วลี และมีการใชเคเดนซ ตามหลักทฤษฎีดนตรีสากล 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



AN ANALYSIS OF JITTAKORN BOUNIAM’S LOOKTHOONG SONG. 
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The purposes of the research were to study the biography and portfolio of Mr. 

Jittakorn Buoniam and to analyze folk music of Mr. Jittakorn Buoniam by Qualitative 

Research and data collecting by the using method of Ethnomusicology specific on 5 songs 

which were received by the Royal Award and were selected by the experts. The songs were 

as follows : Coin jai deaw,  “Chai jai deaw”,   “Teerak rao rak kan mai dai”, “Suttai tee 

krungthep. and “Pee sorn nong”. And analyzing the song composing and harmony 

structuring them. 

The result of the study found that Mr. Jittakorn Buoniam was born on 18th September, 

B.E. 2487 at Phetchaburi Province, and now live at 33/537 Ruamchoke, Ladprao, Bangkok . 

He finished Matayom6 at WatPhoLao School and then finished the secondary level at 

PariyatRungsan School, Phetchaburi Province. First he performed as the musician by 

playing trumpet and changed to play accordion. He composed the song and harmony 

structure by his experience and listening to the senior musician before he studied practically 

form Suraphon Sombatcharoen. When having enough experiences, so he applied Music 

knowledge and skill and confidence ot present the new conception, attention and self 

developed steadily in order to create the unique workmanship, for examples, original 

soundtrack and Thai folk music songs. He had the music feature with famous artists ; 

Suraphon Sombatcharoen, Riam Daranoi, RaongDao Sakaoduen, Kungwanprai Rookpetch, 

RungPetch Ramsingha, Praiwan Rookpetch, Pongsri Woranooch, Sunaree Rachaseema and 

Phon Tanasoonthorn etc. 

Jittakorn Buaniam had the trend for composing the lyrics, melody and harmony 

structure by combining the Western culture and Thai culture of Thai Folk music and by using 

the melody or melody adaptation form the songs that he used to listen and then compose 

and add the lyrics as the proses and musicians and singers as crucial composition to create 

tone or playing by Thai music accent. The substance and content of the songs was 



composed by the life experience he faced or found in social conditions which has words, 

idioms or slangs as by age. 

The Music Structure has been used Strophic form and Ternary Form. This form used 

the simplest quadruple time (4/4). There is tempo by the meaning and content of the song. 

Form of Period, Phrase and Cadence were used. Double beat along with various kinds of 

melodic patterns were combined. The pitch level range of notes was between 11-13 major, 

employing mostly consonance sound intervals. The melodic contour of slow tempo music is 

smooth, but in a quick tempo or joyous music piece the contour is full of movement. 

Renovation of prose, so called, "Klon Hua Deaw" or song prose was termed to this new kind 

of prosody. It was the beginning of "Pleng Thai Sakol" or Westernized Thai Songs. 
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ประกาศคุณูปการ 
 

 ปริญญานิพนธเลมนี้สําเร็จลุลวงไดดี เนื่องจากไดรับความชวยเหลือจากผูมีพระคุณ ดัง

รายนามที่จะกลาวถึง ซึ่งผูวิจัยขอกราบขอบพระคุณมา ณ โอกาสนี้ 
 ขอกราบขอบพระคุณ ดร.ชนิดา  ตังเดชะหิ รัญ ประธานที่ปรึกษาปริญญานิพนธ รอง

ศาสตราจารย ดร.มานพ วิสุทธิแพทย กรรมการที่ปรึกษาปริญญานิพนธ ที่ไดใหความรูและคําแนะนํา

ในการเก็บขอมูล แกไขขอบกพรองในปริญญานิพนธฉบับนี้ 
 ขอกราบขอบพระคุณ ผศ.ดร.เฉลิมพล งามสุทธิ ประธานสอบปริญญานิพนธ และดร.วีระ พันธุ

เสือ กรรมการสอบปริญญานิพนธที่กรุณาสละเวลาตรวจสอบ และเสนอแนะ ทําใหการศึกษาขอมูล 

และการจัดทําปริญญานิพนธฉบับนี้เสร็จส้ินไดอยางสมบูรณ 
 ขอกราบขอบพระคุณอาจารยภาควิชาดุริยางคศาสตรศึกษาทุกทาน ที่ประสิทธิ์ประสาทวิชา

ความรูใหกับผูวิจัยตั้งแตเร่ิมเขามาศึกษาจนถึงปจจุบัน 
  ขอกราบของพระคุณครูจิตรกร บัวเนียม ที่ไดอนุเคราะหใหขอมูลอันเปนสาระสําคัญยิ่งแก

ผูวิจัย และใหกําลังใจเสมอมา 
 ขอกราบขอบพระคุณ คุณเจนภพ จบกระบวนวรรณ คุณอนันต บัวสุวรรณ คุณสุนารี ราชสีมา 

คุณเรียม ดารานอย ที่ไดใหขอมูลอันเปนสาระสําคัญยิ่งแกผูวิจัย 
 ขอกราบขอบพระคุณ ผศ.ดร. ประเวช รัตนเพียร อธิการบดี มหาวิทยาลัยรัตนบัณฑิต ที่ได

สนับสนุนทุนการศึกษา ตั้งแตเร่ิมตนจนสําเร็จการศึกษาตามหลักสูตรมานุษยดุริยางควิทยา 
 สุดทายนี้ผูวิจัยรูสึกซาบซึ้ง และขอบพระคุณ นายสัมฤทธิ์ ดวงแกว (บิดา) นางไข ดวงแกว 
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บทที่ 1 
บทนํา 

 

ภูมิหลัง 
  ศิลปะและวัฒนธรรมเชื่อกันวาเกิดพรอมกับสังคมมนุษย ดังนั้นศิลปะและวัฒนธรรมจึงเปนสิ่ง

ที่ชี้บงบอกถึงความเปนมาของสังคม เอกลักษณเฉพาะของผูเปนเจาของ สามารถศึกษายอนอดีตโดย

การศึกษาจากศิลปะและวัฒนธรรม ดังนั้นทุกชนชาติจึงมีความรักและความหวงแหนศิลปะและ

วัฒนธรรมประจําชาติ ประเทศไทยก็เปนอีกประเทศหนึ่งที่มีศิลปะและวัฒนธรรมประจําชาติที่เกาแก 

และมีคุณคายิ่งเปนที่ภาคภูมิใจของคนในชาติ ซึ่งทุกส่ิงอยางนั้นไดเกิดจากพื้นฐานของการดํารงชีวิต

จนหลอหลอมรวมกันเกิดเปนภูมิปญญาไทย  เปนสิ่งหนึ่งที่บงบอกถึง  องคความรู ความคิด 

ความสามารถ และทักษะของคนไทยที่เกิดจากการสั่งสมประสบการณที่ผานกระบวนการเลือกสรร 

เรียนรู ปรุงแตง และถายทอดสืบตอกันมา เพื่อใชแกปญหา และพัฒนาวิถีชีวิตของคนไทยใหสมดุลกับ

สภาพแวดลอมและเหมาะสมกับยุคสมัย 
  ดนตรีและบทเพลงก็เปนสวนหนึ่งของวัฒนธรรมของมนุษยชาติไมวาชนชาติใดเผาใดยอมมี

ดนตรีและบทเพลงพื้นบาน หรือบทเพลงทองถิ่นที่สืบทอดกันมาอยางตอเนื่อง ศิลปนผูสรางสรรค

ผลงานเหลานี้มักไดรับแรงบันดาลใจจากสิ่งแวดลอมในสังคมของตน ส่ิงแวดลอมเหลานี้อาจเปน

ธรรมชาติ เชน ตนไม ดอกไม ลําธาร ทองทุง ปาเขา ผูคน ฯลฯ หรือจะเกิดจากขนบธรรมเนียมประเพณี 

การประกอบอาชีพ เชน การหมั้น การแตงงาน การบวชพระ การเกี่ยวขาว การเก็บผลผลิตทาง

การเกษตร ฯลฯ หรืออาจเกิดจากความเชื่อเร่ืองราวตางๆ เชน เร่ืองของศาสนา ความเชื่อเร่ือง

บุพเพสันนิวาส บาปบุญ กรรมเกา ชาตินี้หรือชาติหนา (จินตนา  ดํารงคเลิศ, 2532: 2) และนํามาเรียง

รอยทางภาษาพรอมกับถายทอดออกมาเปนบทเพลงประเภทตางๆ ซึ่งหนึ่งในศิลปวัฒนธรรมทางดนตรี

และบทเพลงของคนไทยนั้น บทเพลงลูกทุงก็เปนอีกแขนงหนึ่งที่เปนศิลปวัฒนธรรมประจําชาติไทยที่

คนไทยไดคุนเคยกันมาเปนเปนระยะเวลาที่ยาวนาน เพลงลูกทุงไทยถือเปนผลผลิตจากสติปญญาของ

คนไทย เปนภูมิปญญาไทยในสาขาศิลปกรรมดานวรรณกรรมและศิลปะการแสดงที่บงบอกความรู 

ความคิด ความสามารถของคนสวนใหญอยางตรงไปตรงมา เขาใจงาย ไมซับซอน ยอกยอนซอนเงื่อน

ใหผูฟงตองตีความใหลําบาก บางเพลงอาจจะเศราโศก บางเพลงฟงแลวสนุกสนาน สบายใจ คลาย

เครียด ราเริงแจมใส และยังไดคติธรรมเสริมสรางสติปญญาแกผูฟงไดเปนอยางดี (สามารถ   

จันทรสูรย, 2542: 234) ซึ่งมีหลายปจจัยที่ทําใหแตละบทเพลงเกิดความไพเราะมีดวยกันหลายประการ 

เชน ผูประพัทธคํารอง ทํานอง จังหวะ นักดนตรีผูถายทอด และผูเรียบเรียงเสียงประสานเปนปจจัย

สําคัญในแตละบทเพลง ซึ่งในแตละบทเพลงมีเนื้อรอง ทํานอง จังหวะ เครื่องดนตรีที่หลากหลายจําเปน
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อยางยิ่งตองมีการจัดระเบียบหนาที่ของแตละเครื่องมือใหเหมาะสม เพื่อใหเกิดความเรียบรอยไพเราะ

ซึ่งเปนหนาที่ของผูเรียบเรียงเสียงประสานที่ตองใชความรู ความสามารถและประสบการณเรียบเรียง

ใหเกิดความไพเราะ 

 เพลงลูกทุงมีลักษณะลีลาการรองที่เปนธรรมชาติ เสียงดังฟงชัด เปลงเสียงขับรองออกมาเต็มที่

ไมนิยมการดัดแปลงเสแสรง น้ําเสียงมีเสนหดึงดูดใหชวนฟง มีลูกคอที่เปนเอกลักษณเฉพาะตัว เพลง

ชีวิตในยุคแรกๆนั้นมีอยูมากมาย ไดแก เพลงคาน้ํานม เพลงหนุมเหนือแอวนาง เพลงสวรรคบานนา 

เพลงลูกสาวตาลี เพลงกลิ่นโคนสาปควาย และเพลงที่ปลุกกระแสสังคมใหตื่นตัวขึ้นเปนอยางมาก นั่น

คือ เพลงมนตการเมือง ที่ คํารณ  สัมปูนนานนท เปนผูขับรองตอตานรัฐบาลของ จอมพลแปลก พิบูล

สงคราม ออกประกาศหามนําเพลงชีวิตไปเผยแพรออกอากาศ ดวยความเห็นวาเปนเพลงประเภท

ถอยคําเสียดสีสังคม จึงทําใหเพลงชีวิตในแนวนี้เกิดการซบเซาลงไป เพลงชีวิตในแนวหวานจึงเปน

ทางเลือกใหม ของนักประพันธเพลงในยุคนั้นบทเพลงไดปรับเปลี่ยนแนวทางในการนําเสนอ โดยเนนถึง

เร่ืองราวของความรัก การพร่ําเพอถึงคนรัก (สุกรี  เจริญสุข, 2532: 25) เพลงชีวิตในแนวหวานไดรับ

ความนิยมมากขึ้นสงผลใหนักประพันธเพลงทั้งหลายตางก็คิดสรางสรรคงานเขาสูสังคมเพิ่มมากขึ้น

พรอมๆกับที่นักรองนักประพันธ เร่ิมมีการเปดตัวเขามาในวงการเพลงอยาจริงจัง บางคนถึงกับยอม

ลาออกจากราชการเพื่อแสวงหาโอกาสในการสรางสรรคงานที่ตนเองรัก เชน ครูสุรพล  สมบัติเจริญ ที่

ไดลาออกจากราชการมาเพื่อทําเพลงชีวิต รองเพลงบันทึกเสียงลงแผนครั้งแรกในชีวิตเมื่อเดือนตุลาคม 

2496 เพลงน้ําตาลาวเวียง ซึ่งเปนเพลงชีวิตในแนวหวานไดรับความนิยมแพรกระจายไปในสังคมมาก

ข้ึนเรื่อยๆ และในเวลาตอมาก็ถูกเรียกขานกันวา “เพลงลูกทุง” (เจนภพ  จบกระบวนวรรณ, 2530: 32)  

 เพลงลูกทุงเปนสมบัติทางวัฒนธรรมของชาติ ซึ่งมีความสัมพันธกับสังคมไทยอยูหลายประการ 

คือ  

  1. เปนหลักฐานขอมูลทางประวัติศาสตรสังคมของประเทศชาติ 

  2. เปนที่รวบรวมภูมิปญญาและทรัพยสินทางปญญาของชาวบาน 

  3. เปนเพลงที่เรียบงาย คือ เขาใจงาย เรียบงาย จํางาย 

  4. สามารถเขาถึงสังคมทุกชนชั้น กระจายไดกวางไกลถึงชนบททุกแหง 

  5. มีความเปนไทยทั้งในเรื่องของภาษา ทํานอง และการขับรอง 

 องคประกอบและความสัมพันธดังกลาว จึงเปนจุดเริ่มตนของการประพันธเพลงลูกทุงสําหรับ

ผูประพันธเพลงลูกทุงจะประสบความสําเร็จไดนั้น ข้ึนอยูกับความสามารถเฉพาะตัวของแตละบุคคล 

ส่ิงสําคัญในบทเพลงนั้น คือ ทํานอง คํารอง และการเรียบเรียงเสียงประสาน หลายทานที่ประพันธเพลง

ใหกับนักรองจนประสบความสําเร็จ เชน ครูลพ  บุรีรัตน, ครูชลธี  ธารทอง, พร  พนาไพร, ประยงค  ชื่น
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เย็น, ครูไวพจน  เพชรสุพรรณ, ครูจิตรกร  บัวเนียม และอีกหลายๆทานดวยกันที่มิไดเอยนาม (สมเด็จ

พระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี, 2533: 36)  

 จิตรกร  บัวเนียม ก็เปนนักประพันธเพลงผูหนึ่งที่มีบทบาทในวงการเพลงลูกทุง เปนผูที่มีสวน

รวมในการสรางประวัติศาสตรใหกับวงการเพลงลูกทุงไทย โดยประพันธเพลงใหกับนักรองดังหลาย

ทาน อาทิ เชน สุนารี  ราชสีมา, เรียม  ดารานอย, ละอองดาว  สกาวเดือน และประพันธเพลงใหกับ

นักรองคนอื่นๆ จนโดงดังเปนที่ยอมรับจากประชาชน นอกจากการที่เปนผูประพันธคํารองทํานองแลว 

จิตรกร  บัวเนียม ยังมีความรูความสามารถในการสรางผลงาน การเรียบเรียงเสียงประสานในบทเพลง

ที่โดงดังอีกหลายบทเพลง อาทิ เชน เพลงชุด “มณีพลอยรอยแสง” ซึ่งเปนบทเพลงพระราชนิพนธใน

องคสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี “สุดทายที่กรุงเทพฯ” ขับรองโดย สุนารี  ราช

สีมา “คอยวันเธอใจเดียว” ขับรองโดย เรียม  ดารานอย ผลงานของ จิตรกร  บัวเนียม เปนที่ยอมรับใน

ดานการประพันธ คํารอง ทํานอง และการเรียบเรียงเสียงประสาน ทั้งประเภทเพลงลูกทุงแนว

สนุกสนาน แนวรัก แนวสรางสรรค แนวเพลงเพื่อชาติ ศาสน กษัตริย จนไดรับพระราชทานรางวัลใน

การประพันธเพลงตางๆ มากมาย ไดแก บทเพลงที่ไดรับรางวัลพระราชทานแผนเสียงทองคําจาก

พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวฯ เพลง “ชายใจเดียว” ประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียง

ประสานโดยจิตรกร  บัวเนียม ขับรองโดย พนมไพร  ลูกเพชร เมื่อ พ.ศ. 2523 บทเพลงที่ไดรับ

พระราชทานแผนเสียงทองคําจากพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวฯ เพลง “คอยวันเธอใจเดียว” ประพันธ

คํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสานโดยจิตรกร  บัวเนียม ขับรองโดย เรียม  ดารานอย เมื่อ พ.ศ. 

2528 บทเพลงที่ไดรับพระราชทานจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ในงานกึ่ง

ศตวรรษเพลงลูกทุงไทย คร้ังที่ 1 เพลง “ที่รักเรารักกันไมได” ประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียง

เสียงประสานโดยจิตรกร  บัวเนียม ขับรองโดย เรียม  ดารานอย เมื่อ พ.ศ. 2532 บทเพลงที่ไดรับ

พระราชทานจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษเพลงลูกทุงไทย 

ภาค 2 เพลง “สุดทายที่กรุงเทพฯ” ประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสานโดยจิตรกร  บัว

เนียม ขับรองโดย สุนารี  ราชสีมา เมื่อป พ.ศ. 2534 บทเพลงที่ไดรับพระราชทานจากสมเด็จพระเทพ

รัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษเพลงลูกทุงไทย ภาค 2 เพลง “สอนนอง” 

ประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสานโดยจิตรกร  บัวเนียม ขับรองโดย ละอองดาว  

สกาวเดือน เมื่อป พ.ศ. 2534 รางวัลตุกตาทองพระราชทานจากองคสมเด็จพระบรมโอรสาธิราชฯ 

สยามมกุฎราชกุมารี ประเภทดนตรีประกอบภาพยนตรยอดเยี่ยมจากเรื่อง หมอบานนอก เมื่อป  

พ.ศ. 2528 รางวัลพระพิฆเนศทองคําพระราชทานจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราช

กุมารี ประเภทเพลงไทยลูกทุงหญิงยอดเยี่ยม ดานทํานอง จากเพลงรักฉันแลวอยารักใครอีก เมื่อป 
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พ.ศ. 2541 ประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสานโดยจิตรกร  บัวเนียม และรางวัลคมชัด

ลึกอวอรด ประจําป 2552 รางวัลเรียบเรียงเสียงประสานยอดเยี่ยมในเพลง “เปดปกกะตูใจ” 

 จากความสําคัญและที่มาดังกลาวขางตน ผูวิจัยจึงมีความสนใจศึกษาชีวประวัติและเกียรติ

ประวัติผลงาน รวมถึงการศึกษาวิเคราะหบทเพลงในดานการประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียง

เสียงประสานโดยกําหนดหัวขอวิจัย คือ “วิเคราะหบทเพลงลูกทุงของจิตรกร  บัวเนียม” ผูวิจัยมีความ

มุงหวังเปนอยางยิ่งวาผลงานการศึกษาครั้งนี้ นอกจากทําใหทราบถึงความรูความสามารถในการ

ประพันธเพลงและเรียบเรียงเสียงประสานของ จิตรกร  บัวเนียม ยังเปนประโยชนตอวงการเพลงลูกทุง

ไทย นักวิชาการดนตรี รวมทั้งผูสนใจทั่วไป เพื่อเปนการพัฒนา อนุรักษ เผยแพรบทเพลงลูกทุงสืบไป 

 

จุดมุงหมายของการศึกษาวิจัย 
 1. เพื่อศึกษาชวีประวัติ และผลงานดานดนตรีของ จิตรกร บัวเนียม 

2. เพื่อศึกษาวเิคราะหบทเพลงลูกทุงของ จิตรกร บัวเนียม 

 

ความสําคัญของการศึกษาวิจัย 
1. ทําใหทราบถึงชีวประวัติ และผลงานของ จิตรกร บัวเนียม 

2. ทําใหทราบถึงลักษณะของฉันทลักษณ และศิลปะการประพันธคํารอง และทราบถึง

ลักษณะเดนดานทํานองเพลงลูกทุงของ จิตรกร บัวเนียม 

3. ทําใหทราบถึงลักษณะการเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลงลูกทุงของ จิตรกร บัวเนียม 

 

ประโยชนที่คาดวาจะไดรับ 
1. เพื่อประโยชนในการศึกษาชีวประวัติของ จิตรกร บัวเนียม สําหรับบุคคลทั่วไปที่สนใจ 

2. เพื่อประโยชนในการพัฒนาดานการประพันธคํารองของเพลง และการแตงทํานองเพลงไว

สําหรับการศึกษาตอไป 

3. เพื่อเปนแนวทางในการเรยีบเรียงเสยีงประสานบทเพลงไทยลกูทุงใหแกบุคคลทั่วไปที่สนใจ 

ซึ่งจะเปนสวนชวยในการพฒันาวงการเพลงไทยลกูทุง ใหมีการพัฒนาขึ้นในลําดับตอไป 

 

ขอบเขตของการศึกษาวิจัย 
1. การศึกษาวจิัยครั้งนี ้ผูวิจยัไดกําหนดขอบเขตการศึกษาโดยศึกษาชีวประวัติและผลงาน

รวมทัง้วิเคราะหการประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรยีงเสียงประสานบทเพลงไทยลูกทุงทีเ่คยไดรับ

รางวัลตางๆ ของ จิตรกร บวัเนียม มีจาํนวน 5 เพลง คือ 
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1.1 บทเพลงทีไ่ดรับรางวัลพระราชทานแผนเสียงทองคําจากพระบาทสมเด็จพระ 

เจาอยูหัวภูมพิลอดุลยเดชฯ ในเพลง “คอยวันเธอใจเดียว” ประพนัธคํารอง ทาํนอง และเรียบเรียงเสียง

ประสานโดย จิตรกร บัวเนียม ขับรองโดย เรียม ดารานอย เมื่อ พ.ศ. 2513 

1.2 บทเพลงทีไ่ดรับรางวัลพระราชทานแผนเสียงทองคําจากพระบาทสมเด็จพระ 

เจาอยูหัวภูมพิลอดุลยเดชฯ ประเภททาํนองดีเดน ในเพลง “ชายใจเดียว” ประพันธคํารอง ทํานอง และ

เรียบเรียงเสยีงประสานโดย จิตรกร บัวเนยีม ขับรองโดย พนมไพร ลูกเพชร เมื่อ พ.ศ. 2523  

1.3 บทเพลงทีไ่ดรับรางวัลพระราชทานจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสดุาฯ สยาม 

บรมราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษเพลงลูกทุงไทย คร้ังที่ 1 ประเภทผูประพันธคํารอง และทาํนองดีเดน 

เพลง “ที่รักเรารักกันไมได” ประพันธคํารอง ทาํนอง และเรียบเรียงเสียงประสานโดย จิตรกร บัวเนียม 

ขับรองโดย เรียม ดารานอย เมื่อ พ.ศ. 2532  

1.4 บทเพลงทีไ่ดรับรางวัลพระราชทานจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสดุาฯ สยาม 

บรมราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษเพลงลูกทุงไทย ภาค 2 ประเภทผูประพันธคํารอง และทํานองดีเดน 

เพลง “สุดทายที่กรุงเทพฯ” ประพันธคํารอง ทาํนอง และเรียบเรียงเสียงประสานโดย จิตรกร บัวเนียม 

ขับรองโดย สุนารี ราชสีมา เมื่อป พ.ศ. 2534 

1.5 บทเพลงทีไ่ดรับรางวัลพระราชทานจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสดุาฯ สยาม 

บรมราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษเพลงลูกทุงไทย ภาค 2 ประเภทผูประพันธคํารอง และทํานองดีเดน 

เพลง “สอนนอง” ประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรยีงเสียงประสานโดย จิตรกร บัวเนียม ขับรองโดย 

ละอองดาว สกาวเดือน เมื่อป พ.ศ. 2534 

2. การศึกษาวจิัยครั้งนี ้ผูวิจยัทําการวิเคราะหโดยใชหลักทฤษฎีดนตรีสากล ดงันี ้ 

2.1 ใชทฤษฎีโนตสากลเปนเกณฑในการวเิคราะห 

2.2 รูปแบบในการวิเคราะหทํานอง ใชหลกัทฤษฎีโนตสากล และหลักการเรียบ 

เรียงเสียงประสาน 

2.3 วิเคราะหเฉพาะการประพันธคํารอง ทํานองหลัก และการเรียบเรียงเสียงประสาน

โดยใชหลักการประพันธเพลงไทยลูกทุง 

2.4 บทเพลงทั้งหมดที่ผูวิจัยไดนํามาศึกษา ทําการวิเคราะหจากเทปบันทึกเสียงที่ขับ

รองโดยนักรองทานแรกที่ทําการบันทึก 

2.5 วิเคราะหโครงสรางสําคัญของเพลง แบงออกเปน บทนํา (Introduction) บทเชื่อม 

(Interlude) บทจบ (Ending)  

2.6 วิเคราะหเฉพาะดนตรีประกอบแนวทํานอง (Musical Background) 
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2.7 วิเคราะหการใชคอรดตางๆ (Analysis of Chord progression and Basic 

chord)  
 

นิยามศัพทเฉพาะ 
การพัฒนาจังหวะ (Develop Rhythm) หมายถึง การพัฒนาจังหวะ การเพิ่มหรือลดจํานวน

โนตของทอนเพลงในทอนนั้นๆ ซึ่งปกติจะทําซ้ํากลับโนตที่เลนไปมาแลวนํามาเพิ่มเติมรายละเอียดลง

ไปอีกเพื่อใหทํานองเดิมนั้นฟงแลวมีการเปลี่ยนแปลงไมใหเกิดความนาเบื่อหนาย 

กระสวนจังหวะ หมายถึง รูปแบบในการดําเนินจังหวะของทํานอง ซึ่งไดจากการแยกออกเปน

รูปแบบตางๆ ไดในบทเพลง 

ครูเพลง หมายถึง นักประพันธเพลง ที่ไดรับการยกยองจากสังคม จึงเรียกครูเพลง 

ดนตรีประกอบชนิดที่โอบอุมแนวทํานอง หมายถึง แนวสอดประสานที่ชวยสงเสริมให

ทํานองเพลงมีความโดดเดนขึ้น ซึ่งจะอยูควบคูกับแนวทํานองในรูปแบบตางๆ 

ทรานสคริปชั่น (Transcription) หมายถึง การถอดสําเนาโนตเพลงจากแผนบันทึกเสียง 

เนื้อเพลง หมายถึง คํารอง หรือภาษาทั้งหมดที่ถูกประพันธข้ึนในบทเพลง 

บทนํา (Introduction) หมายถึง สวนดนตรีที่นําเขาสูบทรอง เพื่อเปนการตั้งระดับเสียงใหแกผู

ขับรองและเปนที่ดึงดูดความสนใจของผูฟง 

บทเชื่อม (Interlude) หมายถึง สวนของดนตรีที่บรรเลงสลับเมื่อการรองจบลงกอนที่ยอนเขาสู

การรอง 

บทจบ (Ending) หมายถึง สวนของดนตรีในตอนทายสุดของบทเพลงเพื่อเปนการบอกให

ทราบวาบทเพลงไดจบลงแลว 

ประโยคเพลง (Sentence) หมายถึง ทวงทํานองของของเสียงที่บรรเลงเปนชวงๆ และมีจุดพัก  

เพลงลูกกรุง หมายถึง เพลงที่ถูกขนานนามหลังจากการเริ่มเรียกชื่อของเพลงลูกทุงประมาณ 

พ.ศ. 2507 และเปนเพลงประเภทเดียวกันกับเพลงไทยสากล 

เพลงลูกทุง หมายถึง เพลงที่มีเนื้อหาใกลเคียงกับวิถีชีวิตของคนไทย เนื้อรองบอกเลาถึง

ลักษณะความเปนอยูและการดําเนินชีวิตของชาวชนบทเรียงรอยดวยภาษาที่เรียบงายอยางทีค่นไทยใช

กันในชีวิตประจําวัน เปนการสืบทอดมาจากเพลงพื้นบานที่ดัดแปลงใหเหมาะสมกับสมัยนิยม 

พีเรียด (Period) หรือ ประโยค (Sentence) หมายถึง วลี 2 วลี หรือมากกวานั้นมาเชื่อมตอ

กันโดยพักชวงหรือ ลงจบที่ จุดพัก 

ลูกคอ หมายถึง เทคนิคการรองเพลง ใหเสียงของคํารองนั้น ยาวออกไปเปนหวงๆ เชนคําวา มี 

กลายเปน มี อี อี อี อี หรือคําวา มา กลายเปน มา อา อา อา อา เปนตน 
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โมทีฟ (Motive) หมายถึง ทํานอง หรือ แนวคิดดนตรี (Music idea) ส้ันๆ เปนหนวยพื้นฐานใน

การขยายเปนวลี หรือ โครงสรางดนตรีใหญๆตอไป 

รีแลกเซชัน (Relaxation) หมายถึง ลําดับเสียง หรือทํานองเพลงที่เคลื่อนที่ลง หรือ ดํารงอยู

ในระดับชวงเสียงต่ําในบทเพลง เปนการสรางความผอนคลายแกทํานองเพลง และอารมณของผูฟง 

รูปทํานอง หมายถึง ลักษณะในการเคลื่อนที่ของทํานองในทิศทางตางๆ โดยมีเสนของทํานอง

เคลื่อนที่อยูในชวงของพิสัย เปรียบเทียบกับโนตเพลง 

วลี (Phrase) หมายถึง การรวมตัวกันของโมทีฟสองโมทีฟขึ้นไป หรือสวนขนายของโมทีฟที่

พัฒนาแลว หรือ การนํากลุมโนตที่มีทํานองตางกัน หลายๆ กลุมมารวมกันโดยมีการเวนวรรคตอนดวย 

จุดพัก หรือ เคเดนซ 

สังคีตลักษณ (Music From) หมายถึง รูปแบบบทเพลงที่จําแนกออกเปนทอนหรือเปนตอน

โดยยึดหลักเกณฑตางๆ ของดนตรีตะวันตก  

สกอรเพลง (Score) หมายถึง แผนภูมิการเรียบเรียงโนตเพลงครบทุกเครื่องมือตามลําดับ

กลุมเครื่องมือและหองเพลง (Bar) 

อนาครูสิส (Anacrusis) หมายถึง จังหวะยก (Up Beat) แตอนาครูสิสมีความหมายกวางกวา

นั้น คือ บทเพลงในอัตราจังหวะใดก็ตามซึ่งไมไดข้ึนเพลงในจังหวะตกที่ 1 มีความหมายตรงขามกับคํา

วา ครูสิส (Crusis) แปลวา จังหวะตก (Down Beat) 
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กรอบแนวคิดในการวิจัย 
 

บทเพลงที่นํามาศกึษาวิเคราะห  การวิเคราะหบทเพลง 

ชีวิตกอนเขาสูอาชีพนักดนตรี 

ชีวิตอาชีพนักดนตรี 

ผลงานการเรียบเรียงเสียงประสาน 

ผลงานการประพันธเพลง 

วิเคราะหฉันทลักษณและศิลปะ  

การประพันธ คํ า ร อ ง โดยใช

ทฤษฎีดนตรีสากล และทฤษฎี

การประพันธเพลง 

วิเคราะหลักษณะเดนดาน

ทํานองโดยใชทฤษฎีดนตรี

สากล ใชทฤษฎีสังคีตลักษณ

และกาวิเคราะหของ ศ.ดร.

ณัชชา พันธุเจริญ 

ทราบชีวประวัติและผลงานของ

จิตรกร  บัวเนียม 

ทราบถึงลักษณะการประพันธคํารองและ

ทํานองเพลงลูกทุงของจิตรกร  บัวเนียม 

บทเพลงที่ไดรับรางวัลพระราชทานแผนเสียง

ทองคําจากองคพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว  

ภูมิพล อดุลยเดชฯ เพลง”คอยวันเธอใจเดียว”

บทเพลงที่ไดรับรางวัลพระราชทานแผนเสียง 

ทองคําจากองคพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว   

ภูมิพลอดุลยเดชฯ เพลง”ชายใจเดียว” 

บทเพลงที่ไดรับรางวัลพระราชทานจากสมเด็จ

พระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี     

เพลง”ที่รักเรารักกันไมได” 

บทเพลงที่ไดรับรางวัลพระราชทานจากสมเด็จ

พระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี     

เพลง”สุดทายที่กรุงเทพฯ” 

บทเพลงที่ไดรับรางวัลพระราชทานจากสมเด็จ

พระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี     

เพลง”สอนนอง”

วิเคราะหการเรียบเรียงเสียง

ประสานบทเพลงโดยใชทฤษฎี

สังคีตลักษณและการวิเคราะห

ของ ศ.ดร.ณัชชา  พันธุเจริญ 

ทราบถึงลักษณะการเรียบเรียงเสียง

ประสานเพลงลูกทุงของจิตรกร  บัวเนียม 

ผลการวิจัย 

จิตรกร  บัวเนียม 

ชีวิตในปจจุบัน 

หัวขอในการวิจัย 



บทที่ 2 
เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ 

 
ในการวิจัยครั้งนี้ ผูวิจัยไดศึกษาเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ และนําเสนอตามหัวขอ

ตอไปนี้ 

1. เอกสารที่เกี่ยวของกับงานวิจัย 

     1.1 ความรูเกี่ยวกับทฤษฎีการวิเคราะหดนตรี 

     1.2 ความรูเกี่ยวกับการประพันธคํารองและทํานองเพลง 

     1.3 ความรูทั่วไปเกี่ยวกับบทเพลงลูกทุง 

2. งานวิจัยที่เกี่ยวของ 

 

1. เอกสารที่เก่ียวของกับงานวิจัย 
 1.1 ความรูเกี่ยวกับทฤษฎีการวิเคราะหดนตรี 

ใหญ  นภายน (2522: 235) ไดกลาวถึงองคประกอบของเพลงหนึ่งเพลงที่สามารถนําไป

บรรเลงวงดนตรีใหผูฟง ไดฟงนั้น มีดังนี้ 

 1. ผูประพันธเพลง 

2. ผูประพันธทํานอง 

3. ผูเรียบเรียงเสียงประสาน 

4. วงดนตรี 

5. ผูขับรอง 

ดังนั้น จะเห็นไดวาในองคประกอบของบทเพลงที่จําเปนจะตองมี คือ ผูเรียบเรียงเสียงประสาน

ซึ่งมีหนาที่ในการจัดวางแนวเสียงประสานของเครื่องมือชนิดตางๆ คิดทํานองในตอนเริ่มของเพลงทอน

โชวเครื่องดนตรี ทอนจบและนอกจากนั้นยังตองทําลูกรับ ลูกสง ลูกสอด ลูกขัดใหสัมพันธกับทํานอง

เดิมอยางสอดคลองและแนบเนียนดวยเชนเดียวกับ สุกรี  เจริญสุข (2553: 143) ไดกลาวถึงการเรียบ

เรียงเสียงประสานเพลงลูกทุงวา สวนใหญเพลงลูกทุงสืบทอดมาจากเพลงพื้นบานที่นิยมบรรเลงตามใจ

ชอบบรรเลงแบบแหตามกัน ตางคนตางรูเพลงแลวบรรเลงตามที่ผูบรรเลงตองการ มีลักษณะคลายๆ

เพลงแนวเดียว คือ ไมมีการเรียบเรียงเสียงประสาน อาศัยแนวทํานองของเนื้อรองเปนหลัก อยางไรก็

ตามเพลงลูกทุงในระยะหลังๆ ก็มีการเรียบเรียงเสียงประสานบางเหมือนกันคือ การจัดระเบียบเสียง

เสียงดนตรีที่จะบรรเลงใหเปนระบบมากขึ้น สวน ชาญชัย  บังบัวศร (2533: 155) กลาววา เนื้อรองของ

เพลง ทํานองของเพลงและการเรียบเรียงเสียงประสานตองสอดคลองกันเปนอยางดี ฟงงาย และเขาใจ
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งายเพราะธรรมชาติของคนเรานั้นอันดับแรกตองการสิ่งงายๆ เชน ฟงเพลงลูกทุง เนื้อหาของเพลง

เขาถึงธรรมชาติ ส่ิงแวดลอม ชีวิตประจําวัน ประเพณี และความนิยมของคนพื้นบาน ในเมื่อผูแตงเพลง

แตงเนื้อรองและทํานองใหฟงและเขาในงายๆ เชนนั้น ผูเรียบเรียงเสียงประสานตองมีอารมณสอดคลอง 

และแตเนื่องจากจินตนาการและอารมณของผูแตง โดยตีความหมายของเพลงแตละเพลงใหถูกตอง 

เนื่องจากในหนึ่งบทเพลงในการใชเครื่องดนตรีหลายชิ้น แตละชิ้นมีธรรมชาติเสียงและหนาที่

แตกตางกัน จึงไดมีการกําหนดตําแหนงหนาที่ของเครื่องดนตรีแตละชิ้นใหเกิดความเหมาะสมกับ

ธรรมชาติและความไพเราะในบทเพลง โดยผูเรียบเรียงเสียงประสานเปนผูกําหนด โดยศึกษาจากแนว

ทํานองเพลง ทฤษฎีความรู ประสบการณที่มีมาเขียนเปนแผนภูมิโนตแบบทุกเครื่องมือ โดยกําหนด

ตําแหนงหนาที่ และเวลาของแตละเครื่องมือไวครบ 

แมนรัตน  ศรีกรานนท (ม.ป.ป. : 139) กลาวถึงการวางแผนการสรางสกอร (Score) ในการ

แยก และการเรียบเรียงเสียงประสานวา เมื่อเลือกเพลงและจัดทํานองแบคกราวด (Background) 

ใหกับเครื่องดนตรีแตละกลุมแลว อยาพึ่งเริ่มเขียนสกอร (Score) จนกวาจะไดพิจารณาขอตางๆดังนี้

เสียงกอน 

1. พิจารณาความยาวของเพลงเสียกอน 

2. เลือกเครื่องมือที่เปน Solo หรือ Soli กอน 

3. พิจารณาประเภทของวงดนตรีที่จะเขียนเพลงใหและดัดแปลงใหเขากับประเภทของวงดนตรี

ขนาดตางๆ ตามความตองการ 

4. เลือกการใชคอรดที่เหมาะสมกับเพลง เพราะอาจตองมีการเปลี่ยนแปลงบางในบางตอน

ของเพลง 

5. ทําความคุนเคยกับทํานองเพลง และลักษณะคอรดตางๆ อยางละเอียดและถี่ถวนกอนลง

มือทํา 

6. พิจารณาทํานองสูง ต่ํา เหมาะสมกับเครื่องดนตรีอะไร ตอนไหน เสร็จแลวตองเตรียม

กระดาษสกอร ดินสอ ยางลบและนําเพลงที่ทํามารางไวกอนอยางคราวๆ ตั้งแตตนจนจบ โดยการทํา 

Lead Line ตางๆ ของแตละกลุมเครื่องมือ และขอสําคัญตองไมขัดกับทํานอง โดยขั้นตอนการกระทํา

ดังกลาวทําใหสามารถนึกภาพของบทเพลงที่นํามาเรียบเรียงไดชัดเจนกวาทุกๆ ตอนของเพลงจะอยู

ในชวงทํานองเดียวกัน ถาไมใชวิธีนี้อาจเปนผลทําใหทํานองหรือประโยคของเพลงที่ทําไวอยางดีจะเกิด

ฟงขัดหูเมื่อเวลาเลนติดตอกันหลายๆประโยค 

กิตติ  ศรีเปารยะ (2537: 35) ไดกลาววา การเรียบเรียงเสียงประสานเปนกรรมวิธีที่สําคัญ

อยางหนึ่งในการสรางสรรคเสียงเพลง เสียงดนตรีออกสูผูฟง ลําพังทํานองเพลงหรือคํารองยังไม

สมบูรณพอสําหรับการฟงเพื่อใหไดสุนทรียะ การเรียบเรียงเสียงประสานจะชวยปรุงแตงเพิ่มสีสันใหกับ
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บทเพลงทําใหไพเราะนาฟงยิ่งขึ้น การบรรเลงดนตรียอมตองมีการเรียบเรียงเสียงประสานมากอนทัง้สิน้ 

ไมวาจะเปนการกระทําโดยการบันทึกลงสกอร (Score)  หรือไมก็ตาม แตอยางไรก็ตามการเรียบเรียง

เสียงประสานที่มีการเขียนสกอร (Score) เปนวิธีที่ดีที่สุดเพราะสามารถมองเห็นไดนอกจากการไดยิน

แตเพียงอยางเดียว ทําใหแกไขขอบกพรองไดสะดวกกวา 

ไมวาเปนวงดนตรีขนาดใหญ กลาง เล็ก การเรียบเรียงเสียงประสานมีหลักคลายๆกัน ส่ิงที่นัก

เรียบเรียงเสียงประสานจําเปนตองเกี่ยวของดวยมีดังนี้  

1. เสียง ในที่นี้หมายถึง เสียงดนตรีเทานั้น เครื่องดนตรีแตละชนิดมีน้ําเสียงที่แตกตางกันถานัก

เรียบเรียงเสียงประสานเขาใจก็สามารถสรางเสียงที่เหมาะสมกลมกลืนไดดี 

2. การประสานเสียง คือ การนําเสียงดนตรีและเสียงมนุษยมารองดวยกัน เกิดเปนเพลงที่

สมบูรณและลงตัว 

3. ทํานองเพลง คํารอง ตองทําความเขาใจในทํานองและคํารองใหลึกซึ้งเสียกอนก็ชวยใหงาน

สะดวกยิ่งขึ้น 

4. วงดนตรีและประเภทของวงดนตรี การเรียบเรียงดนตรีใหเหมาะสมกับความสามารถของวง

ดนตรีนั้นๆ สามารถแสดงออกอยางเต็มที่และสุดยอดของวง 

5. ลีลาจังหวะและรูปแบบของเพลง แตละบทเพลงยอมแตกตางกันในลีลาที่สําคัญตองรูจัก

กําหนดความยาวของบทเพลง 

6. เทคโนโลยีทางดนตรี เปนการประหยัดเวลาในการทํางานไดถาหากเรารูจักใชอยางไรก็ตาม 

การเรียบเรียงเสียงประสานเปนทั้งศาสตร และศิลปไมสามารถบรรลุในเวลาอันสั้นตองอาศัยความใฝรู 

มุงเรียน ฝกฝนอยางสม่ําเสมอ 

ณัชชา  โสคติยานุรักษ (2542: 61) กลาววา รูปลักษณในทางดนตรี (Musical Form) หมายถึง 

โครงสรางที่เปนแบบแผนในการประพันธเพลง สังคีตลักษณเปนโครงสรางที่มีสวนตางๆ ของเพลง ซึ่ง

ในที่นี้ใชคําวา ตอน (Section) เปนตัวกําหนดแบบแผนในการอางอิงแตละตอน จะใชอักษร A,B,C, ซึ่ง

ในแตละตอน จะมีความยาวเทาๆกัน และ ณัชชา  โสคติยานุรักษ (2553: 111-123) ไดกลาววา 

รูปลักษณในทางดนตรี หมายถึง โครงสรางที่เปนแบบแผนในการประพันธเพลง เชนเดียวกับฉันท

ลักษณของบทประพันธเพลงประเภทรอยกรองที่บอกตําแหนงของคําที่ตองสัมผัสและอาจมีครุหรือลหุ 

เปนตน สังคีตลักษณเปนโครงสรางที่มีสวนตางๆ ของเพลงซึ่งในที่นี้จะใชคําวา ตอน (Section) เปน

ตัวกําหนดแบบแผน และในบางครั้งอาจมีกุจแจเสียงเปนตัวกําหนดโครงสรางของเพลงดวยในการอาง

ถึงแตละตอนจะใชตัวอักษร A, B ,C ตอนแรกเรียกวา ตอน A ตอนตอไปก็เรียงตามลําดับเปนตอน B, 

C… ในแตละตอนจะมีทํานองที่มีความสําคัญชัดเจนเปนจุดเริ่มตนของตอนนั้น จึงเรียกทํานองสําคัญ

ในตอนนั้นเปนตัวอักษรเดียวกับตอนของเพลง ตอน A เร่ิมดวยทํานอง A ตอน B เร่ิมดวยทํานอง B 
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เปนตน ทํานองเปนจุดเริ่มตนของตอนๆ หนึ่ง และเมื่อมีทํานองใหมที่ชัดเจนก็เปนจุดเริ่มตนของตอน

ใหมดวย ฉะนั้น A, B นอกจากจะหมายถึงตอนตางๆ แลว ยังหมายถึงทํานองสําคัญของตอนนั้นดวย 

นอกจากนั้น ณัชชา โสคติยานุรักษ ยังไดวิเคราะหและเรียบเรียงเนื้อหาความรูเกี่ยวกับรูปแบของสังคีต

ลักษณไวดังนี้ 

1. สังคีตลักษณสองตอน (Binary form หรือ Two-part form) 

  สังคีตลักษณที่มีแบบแผนไดมาตรฐานชนิดแรกที่พบในวัฒนธรรมดนตรีตะวันตก คือ 

สังคีตลักษณสองตอน (Binary form หรือ Two-part form) หรือสังคีตลักษณเอบี (AB form) แรกเริ่ม

เดิมที่ตั้งยุคกลาง (Medieval Period; ประมาณ 500-1450) ทํานองเพลงที่รองกันมักเปนเพลงขนาด

ส้ัน อาจมีความยาวเพียง 2-4 ประโยค โดยเหตุที่ยังไมมีการบันทึกโนตทําใหการเรียนการสอนตองใช

วิธีทองจํา เพลงจึงไมสามารถพัฒนาใหมีขนาดยาวได ในยุคตอมาเริ่มมีการบันทึกโนต การรองเพลง

และเลนดนตรีก็เร่ิมมีความสําคัญมากขึ้นตามลําดับ โดยเฉพาะในโบสถของคริสตศาสนิกชน ดนตรีมี

บทบาทสําคัญในพิธีการตางๆ ที่เกิดขึ้นในโบสถ ดนตรีเร่ิมเกี่ยวของอยูในชีวิตประจําวันของมนุษยมาก

ข้ึน เพลงจึงมีพัฒนาการทั้งในดานเนื้อหาที่ซับซอนขึ้น คุณภาพที่วิจิตรขึ้น และขนาดยาวขึ้นตามลําดับ 

เมื่อเพลงมีขนาดยาวขึ้น นักแตงเพลงยอมแสวงหารูปแบบที่เหมาะสําหรับบทประพันธเพลง 

  บทเพลงสวนใหญในยุคบาโรก (Baroque Period; 1600-1750) โดยเฉพาะบทเพลง

บรรเลงที่เรียกวา เพลงชุดหรือสวีท (Suite) อยูในสังคีตลักษณสองตอน พบทั้งแบบธรรมดาและแบบ

ยอนกลับ และโดยที่เพลงชุดเหลานี้อยูในจังหวะและลีลาเตนรําแบบใดแบบหนึ่ง บางครั้งจึงเรียกสังคีต

ลักษณสองตอนนี้วา สังคีตลักษณเพลงเตนรํา (Dance form) ทอนหลักของเพลงชุดไดแก อัลเลอ

มานด (Allemande) คูรานต (Courante) ซาราบานด (Sarabande) จีก (Gigue) กอนทอนจีก อาจมี

ทอนอื่นมากอน เชน กาวอต (Gavotte) โปโลแนส (Polonaise) มินูเอ็ต (Minuet) ทริโอ (Trio) และออง

แกลส (Auglaize) 

  อันที่จริงกอนหนานี้ในยุคกลาง มีสังคีตลักษณรูปแบบหนึ่งเกิดขึ้น แตหมดความนิยม

ในยุคตอมา นั่นคือ สังคีตลักษณบาร (Bar form) ซึ้งมีโครงสราง A A B มีความเกี่ยวของโดยตรงกับ

เนื้อรองดวยเสมอ โดยปกติทํานองเพลงในโครงสราง A A B จะมีเนื้อรองตางกันในทุกตอน เชน เนื้อ

รองในโครงสรางของ A B C ทํานองตอนแรกกับตอนที่สองเปนทํานองเดียวกัน แตทํานองในตอน

สุดทายเปนทํานองที่ตางออกไป ลักษณะของเพลงเชนนี้เรียกวา ปลายเปด (Open-ended) สังคีต

ลักษณบาร ไดชื่อวาเปนสังคีตลักษณสองตอนชนิดหนึ่ง แตเปนโครงสรางทางสังคีตลักษณที่ไมสมดุล 

กลาวคือ เปนสังคีตลักษณสองตอนที่ชวงแรกยาวกวาเปนตอน A A สวนตอนหลังสั้นกวาเปนตอน B 

อยางไรก็ตาม สังคีตลักษณบารเปนสังคีตลักษณที่ไมมีโครงสรางทางเสียงประสาน แตเปนโครงสราง

ดานทํานองเนื้อรองเทานั้น 
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  นอกจากสังคีตลักษณบาร ยังพบวาเพลงรองนิยมใชสังคีตลักษณบทนิพนธหรือสังคีต

ลักษณเปลี่ยนเนื้อคงทํานอง (Strophic form) ซึ่งมีทํานองเดียวซ้ําไปมาตลอดเพลง แตเปลี่ยนเนื้อรอง

ฉะนั้นถาเพลงมี 4 ประโยค ทํานองจะอยูในโครงสราง A A A A หรือ A A’ A’’ A’’’ ซึ่งแสดงความ

แตกตางกันบางของทํานอง A ที่ปรากฏแตละครั้ง แตเนื้อรองจะอยูในโครงสราง A B C D สังคีตลักษณ

บทนิพนธนี้มิไดมีสวนเกี่ยวของกับสังคีตลักษณสองตอน แตนํามากลาวถึงในที่นี้เพราะมีแนวคิด

เชนเดียวกับสังคีตลักษณบารในแงของโครงสรางซึ่งเกี่ยวของกับทํานองและเนื้อรอง อยางไรก็ตาม 

สังคีตลักษณบารและสังคีตลักษณนิพนธอาจจัดอยูในกลุมของสังคีตลักษณที่ไมมีโครงสรางมาตรฐาน 

แตเปนการนําเสนอประโยคตางๆ ปะติดปะตอกันเปนชุด 

  สังคีตลักษณสองตอนไดรับการพัฒนาเปนสังคีตลักษณสองตอนแบบยอนกลับ

(Rounded binary form) ฉะนั้นโครงสรางของสังคีตลักษณสองตอนของเดิมที่กลาวมาแลวขางตนจึง

อาจเรียกชื่อใหมใหจําเพาะเจาะจงลงไปวา สังคีตลักษณสองตอนแบบธรรมดา (Simple binary form) 

หรือสังคีตลักษณสองตอนแบบปฐม (Incipient binary form) โดยปกติถาพูดถึงสังคีตลักษณสองตอน

ยอมหมายถึงเพลงที่มีโครงสรางแบงเปน 2 ตอนเทานั้น ไมจําเปนตองชี้เฉพาะวาเปนแบบใด สังคีต

ลักษณสองตอนแบงไดเปน 2 แบบ ไดแก 

1. สังคีตลักษณสองตอนแบบธรรมดา สังคีตลักษณในรูปแบบที่กลาว 

มาแลวในหัวขอที่ 2 เปนสังคีตลักษณสองตอนแบบธรรมดา เนื่องจากไมมีการนําทํานองหลักในตอน A 

มายอนความในชวงทายของตอน B แตประการใด 

2. สังคีตลักษณสองตอนแบบยอนกลับ ความจําเปนที่ตองมีสังคีตลักษณ 

สองตอนแบบยอนกลับก็คือ เมื่อเพลงในโครงสรางสังคีตลักษณสองตอนยาวขึ้นเปนลําดับ โดยเฉพาะ

ในตอน B ทําใหเพลงขาดเอกลักษณหรือขาดความเปนอันหนึ่งอันเดียวกัน ซึ่งเปนคุณสมบัติสําคัญของ

เพลงคลาสสิก นักแตงเพลงจึงหาวิธีที่ทําใหเพลงสามารถผูกกันเปนหนึ่งเดียวกันไดดวยการนําทํานอง

หลักหรือทํานอง A ยอนกลับมาเลนอีกครั้งหนึ่งในชวงทายของตอน B เมื่อไดยินทํานอง A นี้อีกครั้งหนึ่ง

จะทําใหผูฟงยอนระลึกถึงทํานองแรกที่เสนอมาแลว สัญลักษณที่ใชแทนทํานอง A ที่ยอนกลับมาอีก

คร้ังหนึ่ง คือ A’ (A-Prime อานวา เอ พรายม แปลวา เอที่หนึ่ง หมายถึง เอ กลับมาครั้งที่หนึ่ง ) การ

กลับมาของ A ไมจําเปนตองเหมือนกับของเดิมทุกประการ แตตองรักษาของเดิมไวใหมากที่สุดเพื่อให

ผูฟงจําไดทันที และไมจําเปนตองยอนหมดทั้งตอนก็ได สําหรับโครงสรางดานเสียงประสานก็เหมือนกับ

สังคีตลักษณสองตอนแบบธรรมดา แตในกรณีที่มีการเปลี่ยนกุญแจเสียง การกลับมาของกุญแจเสียง

โทนิกในตอนหลังมักเกิดขึ้นพรอมกับการกลับมาของทํานอง A 

2. สังคีตลักษณะสามตอน (Ternary form หรือ Three-part form) หรือสังคีตลักษณเอบีเอ 

(ABA form) เปนรูปแบบการประพันธเพลงที่ไดรับความนิยมมากจนถงึปจจุบนันี้เนือ่งจากเปน
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โครงสรางทางการประพนัธเพลงที่เรียบงาย ไมยุงยาก และสามารถเสนอทัง้ความแตกตางหลากหลาย 

และความเปนอันหนึ่งอนัเดียวกันของเพลงไดอยางสมบูรณ โดยเฉพาะบทเพลงที่ไมยาวนักรวมถึงเพลง

รองซึ่งพบวามกัอยูในสงัคีตลักษณสามตอน 

แนวความคิดในเรื่องของการนําเสนอตอนตางหรือตอนแยก (Contrasting section)  

ซึ่งนําเสนอความคิดใหมๆ ประกอบกับแนวความคิดในการนําทํานองเดิมกลับมาเพื่อรักษาความเปน

อันหนึ่งอันเดียวกัน เปนที่มาของสังคีตลักษณสามตอน และแนวความคิดในทํานองนี้ก็กลายเปน

แนวความคิดหลักของการแตงเพลงคลาสสิกมาโดยตลอด ในบทที่  ไดกลาวถึงสังคีตลักษณสองตอน

แบบยอนกลับซ่ึงใชแนวความคิดนี้เชนกัน แตสังคีตลักษณสองตอนโดยทั่วไปยังรักษาแนวความคิดที่

อยูในตอน A และตอน B ไมใหแตกตางกันมากในขณะที่สังคีตลักษณสามตอนเนนการเสนอ

แนวความคิดที่แตกตางในตอน B หรืออาจเรียกวาตอนตางซึ่งมีเนื้อหาที่เขมขนและมีขนาดยาวกวา

ตอน A นี่เปนจุดแตกตางที่เห็นไดชัดระหวางสังคีตลักษณสองตอนแบบยอนกลับและสังคีตลักษณสาม

ตอน นอกจากนี้ในสังคีตลักษณสามตอนยังไมนิยมเลนซ้ําในแตละตอนแตเปนการเลนติดตอกันไป

อยางตรงไปตรงมา สังคีตลักษณสามตอนเปนที่นิยมมากในยุคโรแมนติกเปนตนมาจนถึงปจจุบันและ

เนื่องจากสังคีตลักษณสามตอนมีโครงสรางเหมือนกับเพลงรองประเภทดาคาโปอาเรีย (Da capo aria) 

จึงอาจเรียกวา สังคีตลักษณดาคาโป (Da capo form)  

สังคีตลักษณสามตอนไดรับความนิยมมากตั้งแตยุคคลาสสิกเปนตนมาจนถึง 

ปจจุบัน เนื่องจากเหตุผลที่กลาวแลวขางตน แนวความคิดนี้จึงถูกนําไปปรับใชกับสังคีตลักษณสอง

ตอนของเดิม สังคีตลักษณที่นํารูปแบบของสังคีตลักษณสองตอนและสังคีตลักษณสามตอนมา

ผสมผสานกัน เรียกวา สังคีตลักษณสามตอนแบบผสม (Composite ternary form) เมื่อมีสังคีตลักษณ

แบบใหมนี้เกิดขึ้น จึงอาจเรียกสังคีตลักษณสามตอนที่ประกอบดวยตอน A B A’ วา สังคีตลักษณสาม

ตอนแบบธรรมดา (Simple ternary form) สรุปประเภทของสังคีตลักษณสามตอนดังนี้ 

          1. สังคีตลักษณสามตอนแบบธรรมดา โดยสรางสังคีตลักษณสามตอนที่ได

กลาวแลว ถือเปนสังคีตลักษณสามตอนแบบธรรมดา คือ A B A’ นอกจากนี้ยังมีสังคีตลักษณสามตอน

ที่ไดมาจากการยอนตนในสังคีตลักษณสองตอน เชน เพลงรองในยุคบาโรกเปนตนมา ซึ่งอยูในรูปแบบ

ของสังคีตลักษณสองตอน และมักมีคําวา ดาคาโป (Da capo) หรือ ดาคาโปอัลฟเน (Da capo al 

fine) ที่ตอนทายของเพลง ซึ่งหมายความวาใหเลนยอนตนจนถึงเสนกั้นหองคูหรือจบตอน A ทําให

รูปแบบเมื่อยอนแลวไดยินเปนสังคีตลักษณสามตอน จึงอาจเรียกวาสังคีตลักษณสามตอนแบบดาคา

โป (Da capo ternary form) ในกรณีนี้ตองเลนตอน A2 คร้ัง ตามดวยตอน B2 คร้ัง และยอนตอน A 1 

คร้ัง คําวา da capo al fine แปลวา จากตอนตนจนถึงคําวาจบ (da = from; capo = beginning ; al = 

to; fine = the end) โครงสรางนี้สามารถเขียนเต็มโยไมใชเครื่องหมายซ้ําไดดังนี้ A A B B A เมื่อตอน 
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A กลับมาครั้งสุดทายทําใหเหมือนการนําทํานองเดิมมาเลนอีกครั้งหนึ่ง เชนเดียว กับสังคีตลักษณสาม

ตอนจะตางกันเล็กนอยก็ตรงที่สัดสวนของตอน A ที่ยอนมานี้ส้ันลง โดยเฉพาะถาคิดใหตอน A A 

เทียบเทากับ A ใหญตอนเดียว และตอน B B เทากับ B ใหญตอนเดียว ก็จะยิ่งเห็นสัดสวนที่แตกตาง

คอนขางชัดเจน ดังนี้ A A / B B / A = A B A  

สังคีตลักษณสามตอนแบบดาคาโปนี้อาจจัดอยูในสังคีตลักษณสามตอน 

แบบผสมก็ไดเพราะเปนสังคีตลักษณที่มีการผสมผสานกันระหวางความเปนสองตอนและสามตอน แต

ไมใชการผสมผสานในแนวคิดเดียวกับหัวขอที่  ซึ่งซับซอนกวา นอกจากนี้ยังอาจพบวาในตอน A แรก

ของโครงสราง A B A’ อาจมีสังคีตลักษณซอนอยู ที่พบเสมอคือ สังคีตลักษณสามตอน (a b a’)  

ซอนอยูในตอน A แรกของสังคีตลักษณสามตอนแบบธรรมดา เชน ในตัวอยางเพลงที่  และ  อาจเรียก

สังคีตลักษณในรูปแบบนี้วา สังคีตลักษณสามตอนแบบกึ่งผสม (Semi-composite ternary form) 

อยางไรก็ตาม ถาพิจารณาตามโครงสรางหลักก็ยังถือวาสังคีตลักษณสามตอนแบบธรรมดาในหัวขอ   

ไมใชสังคีตลักษณสามตอนแบบผสมในหัวขอที่ 

2. สังคีตลักษณสามตอนแบบผสม คือสังคีตลักษณสามตอนที่มีสังคีต 

ลักษณสองตอนซอนอยูในแตละตอน ไมวาจะเปนสังคีตลักษณสองตอนแบบธรรมดาหรือแบบผสม 

กลาวคือ ในตอน A และ B ของสังคีตลักษณสามตอนจะอยูในรูปแบบของสังคีตลักษณสองตอนดวย 

ทําใหเกิดโครงสรางที่มีสังคีตลักษณสองตอนติดตอกันเปน 2 ชวง และยอนเฉพาะชวงแรกหรือตอน A 

อีกครั้งเดียวโดยไมตองซ้ําในตอน เมื่อจัดหมวดหมูแลวจะเห็นความเปนสามตอนอยางชัดเจน กลุมที่ 1 

(a a b b) = A กลุมที่ 2 (c c d d) = B และกลุมที่ 3 (a b) = A ดังตัวอยางดังนี้ a a b b / c c d d / a b 

= A B 

   สังคีตลักษณสามตอนแบบผสมซึ่งประกอบดวยสังคีตลักษณสองตอน

ติดตอกันเปน 2 ชวง และมีการยอนเฉพาะชวงที่ 1 เปนที่นิยมมาก โดยเฉพาะในยุคคลาสสิกเปนตนมา 

ในบทประพันธเพลงที่มีหลายทอน มักใชโครงสรางนี้กับทอนที่ 3 หรือทอน 2 ในบางกรณี เรียก

โครงสรางนี้วา มินูเอ็ตทรีโอ (Minuet-trio) หรือสแกรตโซทริโอ (Scherzo-trio) ชวงมินูเอ็ตหรือชวง 

สแกรตโซก็คือสังคีตลักษณสองตอนชวงที่ 1 (ตอน A) สวนชวงทริโอก็คือ สังคีตลักษณสองตอนชวงที่ 2 

(ตอน B) และจบดวยการยอนมินูเอ็ต หรือสแกรตโซที่ไมเลนซ้ําทั้ง  2 ตอน (ตัวอยางที่ 4) เนื่องจาก

สังคีตลักษณสามตอนแบบผสมเปนโครงสรางใหญ เพลงจึงมักมีขนาดยาว และอาจมีชวงหางเพลง

ตามสัดสวนที่เหมาะสมในกุญแจเสียงโทนิก สามารถสรุปโครงสรางไดดังนี้ a a b b / c c d d / a b = 

A B A   

  นักแตงเพลงบางคนจะไมใชเครื่องหมายซ้ําตลอดจนคําสั่งตางๆ แตจะเขียนโนตเต็ม

ของชวงซ้ํา ซึ่งโดยปกติถามีการเขียนโนตเต็มเชนนี้ การซ้ําก็อาจไมเหมือนกกันทุกประการ การเปลี่ยน 
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แปลงเล็กๆ นอย ๆ ถือเปนการเพิ่มรสชาติใหกับเพลง โดยไมถือวาเปนการกระทบตอโครงสรางของ

เพลงแตประการใด 

สมชาย  รัศมี (ม.ป.ป. : 25, 55, 95) ไดกลาวถึง การเรียบเรียงเสียงประสานดังนี้ 

1. วิเคราะหชนิดและหนาที่ของเครื่องดนตรี ทําการจําแนกวามีเครื่องดนตรีกี่ชนิด อะไรบาง 

และทําหนาที่อะไรในบทเพลงนั้นๆ 

2. วิเคราะหโครงสรางสําคัญในบทเพลง โดยแบงออกเปน 

2.1 วิเคราะหบทนํา วิเคราะหถึงดนตรีที่นําเขาสูบทรองมีวิธีการวิเคราะห ดังนี้ 

2.1.1 เลือกสวนหนึ่งสวนใดของแนวทํานองที่เหมาะสมไพเราะ นาสนใจมา 

สราง 

2.1.2 สรางจากแนวทํานองของคอรด โดยเลือกโนตจากแนวประสานคอรด

มาสรางเปนแนวทํานองสําหรับบทนํา 

2.1.3 สรางขึ้นใหมโดยเฉพาะ 

2.1.4 สรางบทนําโดยใชสัดสวนของเพลงหรือสรางสัดสวนใหม 

2.2 วิเคราะหบทเชื่อม โดยทั่วไปในเพลงรอง เมื่อรองจบไปในเที่ยวแรกมักใชดนตรี

บรรเลงขั้นหรือสลับ กอนที่จะเขาสูบทรอง มีหลักในการวิเคราะหดังนี้ 

2.2.1 นําทํานองหลักของบทเพลงทอนใดทอนหนึ่งมาบรรเลง 

2.2.2 นําทํานองหลักของบทเพลงมาดัดแปลงใหม และนําไปบรรเลง 

2.2.3 นําแนวทํานองของคอรดมาวางเปนหลัก 

2.2.4 จัดวางแนวดําเนินคอรดใหม 

2.3 วิเคราะหบทจบ วิเคราะหดนตรีชวงสุดทายเพื่อนําสูการจบของบทเพลงโดยมีหลัก 

ดังนี้ 

2.3.1 นําทอนที่ดีที่สุดของบทเพลงนั้นมารองซ้ําแลวคอยเบาลง จนหายไป 

2.3.2 ใชบทนํามาเปนบทจบ 

2.3.3 หยุดดนตรีและใหนักรองแสดงความสามารถ 

2.3.4 ใชชุดคอรดสําเร็จมาเปนบทจบ เชน เคเดนซ หรือ แพทเทิรน 

2.3.5 ใชคอรดนอกบันไดเสียงมาจบเพื่อเปลี่ยนความรูสึก 

3. วิเคราะหโครงสรางดนตรีประกอบแนวทํานอง วิเคราะหถึงการสรางดนตรีที่บรรเลงคลอไป

กับแนวทํานอง โดยมีลักษณะของการวิเคราะหดนตรีประกอบ ดังนี้  

3.1 ดนตรีประกอบชนิดที่โอบอุมแนวทํานอง 

3.1.1 ลักษณะเสียงยาว 
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3.1.2 ลักษณะเสียงสั้น 

3.1.3 ลักษณะซอนไปกับแนวทํานอง 

3.2 ดนตรีประกอบชนิดที่สอดแทรกแนวทํานอง 

3.2.1 นําทํานองหลักมาลอ 

3.2.2 สรางทํานองขึ้นใหม 

3.2.3 สรางจากคอรดเดิม 

3.3 ใชการเคลื่อนไหวของแนวทํานองเขาชวยในการสรางดนตรีประกอบ 

3.3.1 ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปพรอมกับแนวทํานอง แตทิศทางตรงขาม 

3.3.2 แนวทํานองอยูกับที่ ดนตรีประกอบเคลื่อนไหว 

3.3.3 ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ขนานไปกับแนวทํานองหลัก 

3.4 ใชเสียงคอรด รองรับแนวทํานอง 

3.5 ใชหลักการหยุดและเคลื่อนไหว กลาวคือ ถาทํานองหลักเคลื่อน (Move) ดนตรี

ประกอบตองหยุดหรือใชเสียงยาว (Sustain) และถาทํานองหลักหยุดดนตรีประกอบก็เคลื่อนไหว 

3.6 ใชสัดสวนโนตย้ําเสียงเดียวหรือโนตในคอรด 

4. วิเคราะหการใชคอรด 

4.1 วิเคราะหการใชคอรด 

4.1.1 คอรดชั้นเอก (Primary Chord)  

4.1.2 คอรดชั้นโท (Secondary Chord)  

  4.2 การนําแนวทํานองไปสูการจบประโยคหรือเคเดนซ 

4.2.1 เปอรเฟค เคเดนซ (Perfect Cadence) 

4.2.2 อิมเปอรเฟค เคเดนซ (Imperfect Cadence) 

4.2.3 รูปแบบสําเร็จของเคเดนซ (Cadential) 

4.3 การใชชุดคอรด ดอมินันท 7 (Dominant 7th) 

4.3.1 ดอมินันท ที่ 1 V7 I 

4.3.2 ดอมินันท ที่ 2 IIm V7 I  

4.3.3 ดอมินันท ที่ 3 V7 V7 I  

4.3.4 ดอมินันท ที่ 4 V7 IIm V7 I  

4.4 ชุดคอรดแพทเทิรน (Pattern) 

4.4.1 แพทเทิรน ที่ 1 I VIm7 IIm7 V7 

4.4.2 แพทเทิรน ที่ 2 I IIIbm IIm7 V7 
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4.4.3 แพทเทิรน ที่ 3 I I#dim IIm7 V7 

4.4.4 แพทเทิรน ที่ 4 I V7 IVm 

 สไตน (Stein, 1962: 6) ไดกลาววา โครงสราง (Structure) หรือรูปแบบ (Form) คือแบบแผน 

หรือแผนผังของบทประพันธ การทําใหดนตรีสามารถฟงและสื่อสารได เปนบทบาทหนาที่ของรูปแบบ

โดยการนําปจจัยตางๆ ทางดนตรีมาจัดใหเปนระเบียบ ปจจัยเหลานี้ประกอบดวยทํานอง (Melody) 

เสียงประสาน (Harmony) ทํานองสัมพันธ (Counterpoint) ลีลา (Rhythm) อัตราจังหวะ (Meter) อัตรา

ความเร็ว (Tempo) ความเบา ดัง (Dynamic) และสีสัน (Color) ดังนั้นเพื่อใหเกิดความเขาใจตรงกันจึง

ไดกําหนดใชคําวา “แบบฉบับ” แทนคําวา “สไตล”(Style) ซึ่งสไตลใหคําจํากัดความสั้นๆวา หมายถึง 

ลักษณะเฉพาะของผลงานของนักประพันธยุคนั้นๆ 
 1.2 ความรูเกี่ยวกับการประพันธคํารองและทํานอง 
  การพิจารณาคุณคาของเพลง นอกจากจะศึกษาดานเนื้อหาสาระของเพลงแลว

องคประกอบที่สําคัญอีกประการหนึ่ง คือ ทํานองเพลงที่ผูประพันธไดเรียบเรียงขึ้นจากเสียงที่มีจังหวะ

เปนที่กํากับใหเคลื่อนที่ (จิระศักดิ์ จิตตบุตร. 2542: 10) ในการเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลงหนึ่งๆ

นั้น ผูเรียบเรียงจะตองรูจักและเขาใจในเรื่องของแนวทํานอง (สมชาย  รัศมี. 2532: 15) ทํานองเพลงคือ

การเคลื่อนที่ของระดับเสียงที่ตอเนื่องกันในแนวนอนอยางมีระบบ กํากับดวยชวงเวลา ทํานองให

ความรูสึกตอผูฟงเพลงทางดานอารมณ ผูฟงสามารถแยกแยะจดจําบทเพลงไดโดยอาศัยการฟงจาก

ทํานองเพลง การสรางทํานองเพลง การเคลื่อนที่ของทํานองเพลงจะบอกเปนรูปรางของเพลง (Contour 

of melody) ซึ่งสามารถทําใหผูฟงจําแนกเพลงและจําได 

 จิรศักดิ์  จิตตบุตร (2542: 326) ไดกลาวถึงหลักการแตงเพลงของสมาคมนักแตงเพลงไววา 

การแตงเพลงนิยมแตงเปนบทรอยกรองตามรูปแบบเกาของเพลงไทยเดิม คือ บทเพลงตองเปนกลอน

หรือโคลง มีสัมผัสนอก สัมผัสใน เพื่อความไพเราะงายตอการจดจําของผูฟง เชนเดียวกับ วราวุธ   

สุมาวงศ (2529: 132) กลาววา การแตงคํารองสวนใหญยึดรูปแบบของกลอนหรือโคลง จึงยึดหลักการ

แตงวา ใหมีสัมผัสนอก สัมผัสใน เพราะถาผูประพันธสามารถประพันธตามลักษณะดังกลาวไดแลว

ยอมจะเกิดความไพเราะ ซึ่งงายตอการจําของผูฟงและขับรอง ธารทิพย  สิทธิเชนทร (2539 : 7) ได

กลาวถึงแนวคิดของ สิทธา  พินิจภูวดลและประทีป  วาทิกทินกร เกี่ยวกับการพิจารณาความงามของ

รองกรองวา บทรอยกรองที่ไดรับการยกยองกันวาดีงาม คือ มีทั้งความไพเราะและความซาบซึ้ง

ประทับใจนั้น ยอมประกอบดวยคุณสมบัติหลายประการ ซึ่งสอดคลองกับลีลาของรอยกรองคุณสมบัติ

เหลานี้ถือวาเปนองคประกอบแหงความงามของรอยกรอง ไดแก 
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 1. คําที่เลือกใช 

    ภาษากวีเปนถอยคําที่มีความหมายเขมขน ดังนั้นคําที่ใชในบทรอยกรองทั่วไป จึงมิใชคํา

พื้นๆ ธรรมดาสามัญ แตเปนคําที่มีความลึกซึ้งสะทอนอารมณ หรือสูงสงมีสงา ดวยรูปแบบและเสียง

เปนพิเศษ 

2. เสียงเสนาะ 

    เสียงเสนาะเปนคุณสมบัติที่สําคัญที่ทําใหรอยกรองนั้นๆ งดงามในความรูสึกของผูอานถา

จะเปรียบเสียงเสนาะของรอยกรองมีข้ึนไดดวย 

2.1 สัมผัส 

2.2 ลีลาจังหวะ 

2.3 การเลียนเสียงธรรมชาติ 

2.4 การเลนคํา 

3. ความหมายอันลึกซึ้งกินใจ 

3.1 การใชกวีโวหาร 

3.2 การสรางภาพพจน 

3.3 การเสนอความคิด 

3.4 การสะทอนความรูสึกและการสรางบรรยากาศ 

สมชาย  รัศมี (2521: 56) ไดอธิบายถึงการแตงเพลงไว 3 วิธีดังนี้ 

1. แตงเนื้อรองกอนแลวใสทํานอง วิธีนี้จะใชกับเพลงที่ตองการใหความหมายของเนื้อเพลงเดน

มากทําใหทํานองเพลงเดนมาก เมื่อแตงทํานองเสร็จแลวก็ใสทํานองใหเหมาะสมกับเนื้อหานั้นๆ หรือ

อาจจะนําเอาโคลงกลอนที่มีความไพเราะใสทํานองเพลง 

2. แตงทํานองกอนแลวใสเนื้อรอง วิธีนี้จะทําใหทํานองเดนมาก เมื่อแตงเสร็จแลวก็ใสเนื้อรอง

ตามทํานองนั้น ผูที่เขียนโนตไมไดก็อาจจะมีปญหาอยูบางคือนึกทํานองไดแลวลืม เพราะเขียนโนต

ไมได วิธีแกไขคือ ทําเสียงทํานองอัดเทปไวแลวสงไปใหผูที่เขียนโนตบันทึกไว 

3. แตงเนื้อและทํานองพรอมกัน วิธีนี้ประหยัดเวลาดี คือ แตงเนื้อและทํานองพรอมกันไปเลย 

วิธีนี้อาจจะเหมาะสมสําหรับผูที่เร่ิมตนแตงเพลง ขณะที่แตงตองนึกถึงการเคลื่อนที่ของทํานองที่มีการ

โตตอบกันเปนวรรค เร่ิมจากวรรคถาม และตอบดวยวรรคคําตอบควรแตงใหครบ ประโยคเพลงทั่วไป

มักจะมีความยาวประมาณ 4 ประโยค 1 ประโยค จะมี 8 หองเพลง ความยาวทั้งหมดประมาณ 32 

หองเพลง กฎเกณฑนี้เปลี่ยนแปลงไดเสมอ เพลงที่ดีก็คือเพลงที่ผูฟงชอบซึ่งอาจจะไมถูกตองตาม

หลักเกณฑตางๆที่มีอยู 
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ถนอม  งาทรัพย (2542: 210) ไดอธิบายถึงหลักการแตงเพลงไววาการแตงเพลงมี 3 วิธีคือ 

1. แตงเนื้อเพลงกอน โดยใชเนื้อเพลงสามารถสื่อความหมาย และมีความเปนไปไดตามความ

ประสงค 

2. แตงทํานองกอน โดยวิธีฮัมเสียงหรือใชเครื่องดนตรีประกอบการเคาะจังหวะวิธีนี้จะได

ทวงทํานองที่ไพเราะ 

3. แตงเนื้อรองและทํานองไปพรอมๆกัน การแตงวิธีนี้ ผูประพันธตองเปนผูที่มีอารมณเพลงใน

ตัว หรือไมก็ตองเปนนักดนตรีมากอน 

ไพรัช  มากกาญจนกุล (2536: 62) ไดอธิบายถึงวิธีการแตงเพลงไววา การแตงเพลงมีอยูหลาย

วิธีดวยกัน แตโดยสรุปแลวมีดังตอไปนี้ 

1. แตงเนื้อเพลงกอน แลวแตงเนื้อรองทีหลัง การแตงเพลงโดยวิธีนี้จะไดบทเพลงที่ไพเราะรื่นหู

ทั้งทํานอง เนื้อรองฟงดูแลวเปนเพลง ไมใชฟงอยางไรก็เหมือนกับอานกลอนหรือสวดมนต  

2. แตงเนื้อรองขึ้นกอน แลวแตงทํานองขึ้นทีหลัง การแตงเพลงวิธีนี้ไมสูดีนัก เพราะจะไดเพลง

ที่ไมคอยถูกตองตามแบบฟอรมของบทเพลง นอกจากจะเปนผูที่มีความสามารถทางดานการประพันธ

และดนตรีอยางดีอยูแลว จึงทําใหไดบทเพลงที่ดี แตการแตงเพลงวิธีนี้ก็เปนที่นิยมกันมากที่สุดใน

บรรดานักแตงเพลงของไทย เพลงที่แตงเนื้อรองกอนแลว จึงแตงทํานองเรียกวา Art Song  

3. แตงทํานองและเนื้อรองไปพรอมๆกัน เปนที่นิยมกันไมนอย อยางไรก็ตามวิธีนี้จะไดบทเพลง

ที่ไพเราะกวาวิธีที่ 2 และบางที อาจจะดีกวาวิธีที่ 1 ก็ได 

ณัชชา โสคติยานุรักษ (2547: 82, 91, 94) ไดกลาวไวดังนี้ 

1. โมทีฟ (Motif) เปนหนวยยอยที่เล็กที่สุดของทํานอง มีความสําคัญในการผูเพลงที่ 

หมดหรือชวงใดชวงหนึ่งของเพลง ใหเปนอันหนึ่งอันเดียวกัน มักปรากฏอีกเปนระยะๆ ในรูปแบบที่

เหมือนกันหรือแปรเปลี่ยนไปเล็กนอย หรืออาจกลับมาอีกเฉพาะลักษณะจังหวะก็ได 

2. เฟรซส (Phrase) แนวทํานองที่มีความคิดจบบริบูรณในตัวเอง มักลงทายดวยเค 

เดนซ การวิเคราะหเพลงนอกจากตองแบงทอนแบงตอนออกเปนชวงๆ แลวควรแบงยอนถึงเฟรซส เพื่อ

ดูพัฒนาการของเพลงวามีเฟรซสเรียงรอยไวอยางไร ตั้งแตตนจนจบของเฟรซส การจบของเฟรซสนั้นไม

จบดวยการมีเคเดนสลงทายเสมอไป อาจจบดวยตัวหยุดหรือโนตจังหวะยาว ที่ทําใหเกิดความรูสึกของ

การพักอยางชัดเจน ถึงไมมีการดําเนินคอรด 2 คอรดที่แสดงวาเปนเคเดนซชนิดใดชนิดหนึ่งก็อนุโลม

เรียกเคเดนซได เนื่องจากคําวาเคเดนซเปนคําที่ใชหลวมๆ แปลวาจุดพัก 

3. พีเรียด (Period) ประกอบดวย 2 เฟรซส รวมกัน ในลักษณะประโยคถาม ประโยค 

ตอบ แตเคเดนซของเฟรซสหลัง ตองมีน้ําหนักมากกวาเฟรซสแรก เฟรซสที่ประกอบกันเปนพีเรียดมัก

เร่ิมตนเหมือนกันหรือคลายกันในลักษณะการซีเควนซ เพื่อแสดงความเปนอันหนึ่งอันเดียวกัน แลว
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ประโยคจึงเริ่มตางกันทีละนอย บางครั้งเฟรซสทั้งสองอาจเหมือนกันตลอดและตางกันที่โนตตัวสุดทาย 

หรือการลงจบประโยคที่ตางกัน 

ณรุทธ สุทธจิตต (2540: 23) ใหคําจํากัดความเกี่ยวกับทํานองดังนี้ 

ทํานอง คือ การจัดเรียงของเสียงที่มีความแตกตางของระดับเสียง และความยาว 

ของเสียงตามแนวนอน โดยทั่วไปดนตรีประกอบดวยทํานองซึ่งเปนองคประกอบที่งายตอการจดจํามาก

ที่สุด ทํานองมีหลากหลายลักษณะ แตกตางกันออกไป ทํานองคลายกับภาษาพูด คือเปนภาษาดนตรีที่

ประกอบกันเปนประโยชนเพื่อเสนอความคิดของผูพูด ดังนั้นการจะเขาใจดนตรี จึงตองจําไดวาทํานอง

เปนอยางไร ทางดนตรีมีศัพทมากมายที่หมายถึง ทํานอง เชน Tune air theme และ Melodic line 

องคประกอบของทํานองที่ควรทราบ ไดแก 

1. จังหวะทํานอง (Melodic Rhythm) คือ ความสั้น ยาวของระดับเสียงแตละเสียงที่ 

ประกอบกันเปนทํานอง 

2. มิติ (Melodic Dimensions) มิติของทํานองประกอบดวย 2 สวน คือ 

       2.1 ความยาว (Length) บางครั้งทํานองอาจจะสั้นๆ แบงเปนสวนๆ สวนที่

เล็กที่สุด หรือส้ันที่สุด เรียกวา โมทีฟ (Motive) บางทํานองอาจเปนทํานองที่ยาวมากๆ 

       2.2 ชวงกวาง (Range) หรือ พิสัย คือระยะระหวางระดับเสียงต่ําสุดจนเสียง

สูงสุด 

3. ชวงเสียง (Register หรือ Tessitura) ทํานองอาจอยูในชวงเสียงใดชวงเสียงหนึ่ง  

เชน ในชวงเสียงต่ํา กลางหรือสูง บางครั้งทํานองอาจเคลื่อนจากชวงเสียงหนึ่งไปอีกชวงเสียงหนึ่งก็ได 

4. ทิศทางของทํานอง (direction) ทํานองอาจเคลื่อนไปในหลายทิศทาง เชน ข้ึน ลง  

หรืออยูกับที่ โดยปกติทํานองมักจะเคลื่อนที่ข้ึนจุดสูงสุด เมื่อเนื้อหาของเพลงถึงจุดสําคัญที่สุด ปกติ

การเคลื่อนที่ของทํานอง อาจดําเนินไปในลักษณะ กระโดด (Disjunct Progression) หรือ ตอเนื่องกัน

ไป (Conjunct Progression) ผลรวมคุณสมบัติตางๆ ของทํานองทําใหบทเพลงนั้นนาสนใจรับฟง หรือ

ชวนฉงนฉงาย ทํานองจัดเปนลักษณะพื้นฐานของดนตรีหรือบทเพลง โดยทั่วไปทํานองที่เปนหลักในบท

เพลงหนึ่งจะเรียกวา ทํานองหลัก (theme) ในแตละบทเพลงจะมีทํานองหลักไดมากกวา 1 ทํานอง 

คอปแลนด (Copland, 1967: 25-26) นักประพันธดนตรี และวาทยกรผูมีชื่อเสียง กลาวถึง

แนวคิดดนตรีไววา แนวคิด (Idea) โดยตัวของมันเองอาจเกิดขึ้นแกนักประพันธดนตรีไดหลายลักษณะ

คือลักษณะรูปของทํานองลวนๆ แนวหนึ่งซึ่งผูประพันธอาจฮัมเสียงในลําคอลักษณะทํานอง

ประกอบดวย แนวบรรเลงประกอบ (Accompaniment) หรือ อาจคิดแนวประกอบไดกอนแลวจึงเพิ่ม

ทํานองในภายหลังเกิดในรูปของ แนวคิดลีลาจังหวะ ลวนๆ (Rhythmic Idea) เชน ไดยินเสียงจังหวะ

กลองซึ่งนับวาเพียงพอสําหรับผูประพันธดนตรีบางทานที่จะเริ่มจากสิ่งนี้  นําไปเพิ่มแนวประกอบ  และ
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ทํานองตอไปในภายหลัง ดังที่ คอปแลนด (1967: 31) ไดกลาวถึงการที่นักประวัติศาสตรดนตรีตางมี

ความเห็นตรงกันวา ดนตรีเร่ิมที่ลีลาจังหวะ ความบริสุทธิ์ของลีลาจังหวะมีผลโดยตรง และทันที่ตอผูฟง 

เปนความรูสึกถึงสัญชาตญาณดั้งเดิม เพื่อเปนขอพิสูจนเรื่องนี้ใหสังเกตจากดนตรีชนเผาคนปา

สวนมากมีเฉพาะลีลาจังหวะลวนๆ บางครั้งอาจซับซอนจนนาประหลาดใจ 

 คอปแลนด ยังไดใหแนวความคิดสําหรับนักประพันธดนตรี (Composer) ไววา นักประพันธทุก

คนเริ่มจาก แนวคิดดนตรี ซึ่งเปน ทํานองหลัก (Theme ความหมายเดียวกับ Musical Idea) เกิดขึ้น

ปจจุบันทันทีโดยไมทราบวามาจากที่ใด เปนสิ่งนอกเหนือการควบคุม หรือวาเปนพรจากสวรรค เปนไป

โดยอัตโนมัติอยูนอกเหนือ แนวคิดดานจิตใจ ความรูเร่ืองการประพันธ หรือ แนวคิดดนตรีพิเศษ (Extra 

Musical  Idea) เพราะเหตุนี้นักประพันธจึงพกสมุดสําหรับพรอมบันทึกไวเสมอเพื่อรวบรวมทวงทํานอง

เหลานี้ไว 

 ไวท (White, 1976: 71-72) กลาววา ทํานองเปนระดับแนวเสียงแนวหนึ่ง ซึ่งเปนองค 

ประกอบรวมของระดับเสียงและลีลาจังหวะเปนสื่อถายทอดความหมายของดนตรี สําหรับไวท มี

แนวคิดวาทํานองไมสามารถแยกเปนเอกเทศจากลีลาจังหวะทั้งสองสิ่งนี้ตองเกิดรวมกันเสมอ ทํานอง

เปนแงมุมเดียวของดนตรีที่มีอยูในทุกวัฒนธรรม และกาลเวลา จะเปนนักประพันธดนตรีที่ดีไมไดหาก

ปราศจากความสามารถในการจัดการกับทํานอง และ ไวท ยังกลาวตอไปอีกวาเปาหมายสําคัญที่สุด

ของการวิเคราะหแบบฉบับทํานอง คือ การเปรียบเทียบและการประเมิน ดังนั้นควรมีวิธีการกวางและ

ครอบคลุมสําหรับการวิเคราะหทํานอง 

 แกรเร็ท (Garrett,  1958: 32-39) กลาวถึงทํานองไวดังนี้ 

ทํานองเปนกระสวนแบบเกชตัลท (Gestalt คําวา เกชตัลท ภาษาเยอรมัน แปลวา 

รูปราง ทาทาง ลักษณะ) นั่นคือ ทํานองเปนลําดับเสียงที่เกิดขึ้นในชวงของเวลา หากวาจิตของเรา

ยอมรับ ความสัมพันธระหวางระดับเสียงกับคาของชวงเวลายอมกอกันขึ้นเปนผลลัพธไดจากการ

รวมกันของเสียงในฐานะที่เปนกระสวนแบบเกชตัลท เรียกวา หนวยการรับรู (Unit of perception) 

  กลาวโดยสรุปคือ ลําดับเสียงที่ประกอบดวยระดับเสียงหลายๆ ระดับ ลีลาจังหวะ

หลายๆ ลีลาจังหวะ (Pitches and Rhythms) นับไดทันที่วาเกิดเปน วลี (Phrase) ข้ึน 

  เมื่อนําวลี 2 วลี มาเชื่อมตอกัน ผลลัพธที่ไดคือ 1 พีเรียด(period)หรือ ประโยค

(Sentence) วลีแรกเรียกวาวลีนํา (Antecedent phrase) วลีที่สองเรียกวาวลีตาม (Consequent 

phrase) คูระยะทํานอง (Melodic interval) กลุมโครงสรางของทํานอง คือ คูระยะของทํานอง 

ซึ่งประกอบดวยองคประกอบพื้นฐาน 3 อยาง ไดแก 

       1. ระดับเสียง (Pitch) เปนเรื่องจิตวิทยาของเสียงซึ่งทําใหผูฟงสามารถจัดลําดับ 

เสียง เชน จากต่ําไปสูง 
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                  2. คาอัตราความเร็ว (Temporal value) เพราะวาดนตรีเปน ศิลปะแหงชวงเวลา 

(Temporal art) เสียงดนตรีใดๆ ก็ตาม ยอมประกอบดวยของเขตของเวลาที่แนนอน 3 สวน คือ สวน

เร่ิมตน - สวนชวงระยะเวลาซึ่งสามารถวัดไดดวยหนวยเวลา – สวนจบ 

                  3. การเคลื่อนที่ (Motion) ในสวนนี้ถือวาสําคัญในมุมมองของเรื่องทํานอง เพราะ

เกี่ยวกับความรู สึกดานจิตวิทยาของการเคลื่อนไหวจากเสียงหนึ่งไปสู เสียงหนึ่ง  เกิดจาก  2 

องคประกอบ 

                              3.1 การเคลื่อนที่จากระดับเสียงหนึ่งไปสูระดับเสียงอื่น 

                              3.2 การเคลื่อนที่ระหวางคาอัตราความเร็ว เชน การกระโดดของทํานอง (Leap) 

ลีลาจังหวะที่ไมแนนอน (Erratic) หรือเปนไปอยางสม่ําเสมอ (Smooth) ทํานองที่ดําเนินไปอยาง

รวดเร็วหรือเชื่องชาฯลฯ 

  4. การวิเคราะหแบบฉบับทํานอง ทํานองเพลงอาจใหความรูสึกหลายๆ อารมณ เชน 

ความ รูสึกเงียบสงบ สงบสุข ผอนคลาย หรือ สดใส มีความเคลื่อนไหว เต็มไปดวยความเขมขน 

เนื่องจากทํานองเกิดจากการเคลื่อนไหวของระดับเสียงและการเคลื่อนไหวของอัตราความเร็ว ดังนั้น

การหาลักษณะเฉพาะของแบบฉบับทํานอง เพื่อไดทราบถึงขอแตกตางของแตละทํานอง โดยตองดูจาก

องคประกอบ 2 ประการ คือ 

                       4.1 เสนโคงระดับเสียง แสดงใหเห็นเทนชั่นของทํานอง ทั้งขณะเคลื่อนที่ข้ึนและลง 

ซึ่งแสดงใหเห็นคุณสมบัติของทํานองดังนี้ 

                              4.2 การเคลื่อนที่ของทํานองขณะกําลังมุงขึ้น ทําใหเกิด แรงดึง หรือ เทนชั่น ใน 

ความรูสึกของผูฟง สวนทํานองที่กําลังมุงลงทําใหเกิดความรูสึก ผอนคลาย 

                              4.3 พิสัยของทํานอง แสดงใหเห็นขนาดพื้นที่ของการขยายตัวของ เทนชั่น และ

การผอนคลาย 

                              4.4 การเคลื่อนที่ แสดงถึงการเปลี่ยนแปลงของเทนชั่น วา เปนไปอยางนุมนวล 

หรือเคลื่อนที่แบบกระโดด 

                              4.5 รูปทํานอง ชี้ใหเห็นวา ทํานองเปนสวนสําคัญในการกอใหเกิดเทนชั่น หรือ การ

ผอนคลาย หรือเปนตัวชวยใหเกิดความ สมดุล ระหวางเทนชั่น และการผอนคลาย 

                  5. เสนโคงอัตราความเร็ว เปนเครื่องจําแนกใหเห็นลักษณะเฉพาะในหลายกรณีดังนี้ 

                              5.1 แสดงใหเห็นการเคลื่อนไหวของลีลาจังหวะวาอยูในของเขตของเวลาที่กําหนด 

หรือเปนไปโดยอิสระ เชน มีลีลาจังหวะที่เต็มไปดวยการเคลื่อนไหว โดยมีคาตัวโนตที่เทากันสม่ําเสมอ 

หรือไมเทากัน 

                              5.2 แสดงใหเห็นวาในชวง จุดไคลแมกซ มีลีลาจังหวะที่ซับซอน หรือสม่ําเสมอ 
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                              5.3 ทําใหทราบถึงการเปลี่ยนแปลงคาอัตราความเร็ว 

                              5.4 ทําใหทราบถึงชวงของการเปลี่ยนแปลงลีลาจังหวะ 

วอรฟลด (Warfield, 1976: 11) ไดกลาวไววา เสียงดนตรีในการประพันธแบบโทนัล (Tonal) 

มิได เกิดจากการสุมเลือกขึ้นมา แตเปนไปโดยการจัดการอยางเลิศ ผูฟงสมควรพิจารณาดวยเหตุนี้ 

ดังนั้นการวิเคราะหจะชวยใหเห็นโครงสรางพื้นฐานของดนตรีเพื่อที่จะไดทราบถึงขอแตกตางของแตละ

ทํานอง 

 แรนดอลฟ (Randolph, 1997: 38-45); เบนจามิน และคนอื่นๆ (Benjamin, et al., 1992 : 

218); สไตน (1962: 10-11,22,37) จําแนกการพิจารณาทํานองเปน 6 ลักษณะ ดังตอไปนี้ 

1. ทํานองไดโทนิค (Diatonic melody) 

บันไดเสียงไดโทนิค (Diatonic scale) เปนจุดเริ่มแรกในการอภิปรายเรื่อง 

ทํานอง ซึ่งเปนแหลงเก็บรวบรวมคลังเสียงพื้นฐาน แรงดึง หรือความตึงที่เกิดขึ้นทามกลางทํานองสืบ

เนื่องมาจากความสัมพันธที่ถูกสรางขึ้นมาระหวางเสียงในบันไดเสียงเหลานี้ 

        ดนตรีโทนัล (Tonal music) คือ ความรูสึกถึงศูนยกลางของเสียงที่เปนแหลงที่มา

ของการดําเนินเสียงขึ้น หรือลง เสียงที่ 1 เสียงที่ 3 และ เสียงที่ 5 ในบันไดเสียงถือวาเปน เสียงหลัก 

หรือ เสียงปฐมภูมิที่มีความประสานกลมกลืนในบันไดเสียง สวนเสียงที่ 2 เสียงที่ 4 เสียงที่ 6 เสียงที่ 7 

นับเปน เสียงรอง หรือ เสียงทุติยภูมิ ถือวาเปนเสียงที่ไมมีความเสถียรภาพ ความไมมั่นคงนี้มีแนวโนมที่

จะ ผาน หรือมุงไปสู เสียงหลัก ซึ่งขึ้นอยูกับลําดับเหตุการณที่อุบัติข้ึน 

        โดยทั่วไป เสียงหลักนับวาเปนจุดพัก หรือจุดหมายของทํานอง เสียงขางเคียงเปน

แหลงกระตุน ผลักดันใหเกิดความเคลื่อนไหวไปสูจุดหมาย ในดนตรีโทนัล ทํานองจะเริ่มที่โนตใดใน

บันไดเสียง หลังจากไดฟงโนตสองสามตัวแรกของทํานอง ทําใหผูฟงตระหนักถึงทิศทางของเสียงหลัก 

และสามารถระบุถึงเทนชั่น หรือความผอนคลาย 

        ลักษณะดนตรีโทนัล ซึ่งตองอาศัยเสียงศูนยกลาง ไดแกเสียงที่ 1 เสียงที่ 3 และ 5 

ในบันไดเสียง นอกจากเปนเสียงหลักแลวยังเปนเสียงที่เปนจุดหมายใหเสียงขางเคียงมุงเขาหา เพื่อ

ผูฟงสามารถจําแนกถึงเทนชั่น และความผอนคลายไปสูความเปนศูนยกลาง ซึ่งไดแกตัวโทนิก ในบันได

เสียง 

2. การเคลื่อนที่ของทํานอง (Melodic motion) 

      ทํานองตองมีการเคลื่อนไหว แมแตทํานองธรรมดาที่สุดควรตองสรางความ 

กระหายอยากรูตอผูฟงใหติดตามกระทั่งจบบทเพลง การดําเนินทํานองลักษณะ เปนลําดับข้ัน (Step) 

หรือ กระโดด (Leap) ถือวาเปนลักษณะปกติทั่วไป 



25 
 

        เมื่อทํานองเคลื่อนที่ข้ึนเปนลําดับข้ัน ผูฟงจะรูสึกถึงความเขมขน หรือ เทนชั่น 

(Tension) ชั่วขณะ ระหวางเสียงขางเคียง การใชเสียงในบันไดเสียงเพียงสองหรือสามเสียงถือวาเปน

การสรางแรงดึงที่นาสนใจ การดําเนินทํานองลักษณะนี้มักพบเห็นไดบอยครั้ง สวนการกระโดดเปนคู

ระยะแคบๆ ใหความรูสึกถึงความลึกซึ้ง มีความหมาย สวนการกระโดดเปนคูระยะกวางกอใหเกิด

ความรูสึกถึงพลังความมีสีสันและความฉงนฉงายนาทึ่ง การดําเนินทํานองลักษณะนี้พบวานิยมนํามา

เปนความตรงขาม (Contrast) ของการดําเนินลักษณะลําดับข้ัน 

        การดําเนินทํานองสามารถเกิดขึ้นไดทั้งลักษณะขึ้น และลง มีคูระยะแคบ หรือ 

กวาง สามารถจําแนกอารมณที่เกิดจากการเคลื่อนที่ของทํานอง ไดดังนี้ 

                   2.1 การเคลื่อนที่ข้ึนแสดงถึง การยกระดับอารมณ หรือการแบงเบาภาระ 

รูสึกถึงความเบา นอกจากนี้การดําเนินทํานองขึ้นยังเปนการสรางเทนชั่น เพื่อเตรียมตัวเขาสูชวงการ

ดําเนินลงสูการผอนคลาย 

                   2.2 การเคลื่อนที่ลงแสดงถึงอารมณที่คอยๆ ผอนคลาย หรือเปนการเตรียม

ตัวเพื่อมุงไปสูชวงเสียงที่สูงขึ้น การเคลื่อนที่ลงยังใหอารมณอีกลักษณะหนึ่งคือ ความซึมเศรา หรือ

ความจริงจัง ความตั้งใจจริง 

        การเคลื่อนที่ของทํานองลักษณะขึ้น หรือลง ดวยคูระยะแคบ หรือกวาง สงผล

หลากหลายตออารมณของผูฟง ซึ่งลักษณะของลีลาจังหวะ และอัตราความเร็วเปนตัวสนับสนุนผล

ทางดานจิตวิทยานี้แตอยางไรก็ตามแนวทํานองจะเปนตัวกําหนดทิศทาง 

3. รูปทํานอง (Melodic Contours) 

    ทํานองจํานวนมากสามารถอธิบายดวยลักษณะ รูป หรือ เสนโคง (Curves and  

Contours) แบงออกเปนประเภทใหญๆ ไดดังนี้ 

                   3.1 เพลงทํานองรอง (lyrical melody) มีลักษณะทํานองกลมกลอม ลึกซึ้ง 

เต็มไปดวยความหมาย เชน ในบทเพลงประเภท พื้นบาน ลูกทุง รักหวานชื่น และเพลงยอดนิยม

ทั้งหลาย ลักษณะทํานองสืบทอดลงมา มีทั้งจังหวะชา ปานกลาง และคึกคัก เพลงเหลานี้จัดเขาอยูใน

ประเภท เพลงทํานองรอง สามารถแยกเปนประเภทใหญๆ ได 3 ประเภท ดังนี้ 

3.1.1 ประเภทใหความรูสึกเวทนา สงสาร (pathos) 

                           3.1.2 ประเภทใหความรูสึกอยูในความทรงจํา หรือถูกครอบงํา 

(Haunting) 

                           3.1.3 ประเภทใหความรูสึกคึกคัก ราเริง มีลักษณะเปนเพลงเตนรํา 

(Rousing) 
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       3.2 เพลงทํานองบรรเลง (Instrumental Music) ที่เต็มไปดวยพลัง และแรง

ขับดันมีลักษณะไมราบเรียบ แข็งแกรง ตรงไปตรงมา (Rugged-Athletic-Square) คลายเครื่องจักร 

แสดงการตอบสนองตอเหตุผลมากกวาความรูสึกดานอารมณ ทํานองมีลักษณะเนนที่เสียงหลัก เต็มไป

ดวยการกระโดด มีกาวยางเปนจังหวะจะโคน มีลีลาจังหวะเรียกรองความสนใจ แสดงใหเห็นพิสัยกวาง 

และเนนเทคนิคความสามารถเฉพาะตัวของนักดนตรีมากกวาการเนนเรื่องการพัฒนาทํานอง เชน 

ผลงานประเภทดนตรีบรรเลง ของ บาค และแฮนเดล 

3.3 เพลงทํานองประเภทเหลี่ยมมุม (Angularity) ทํานองลักษณะที่ไม 

สามารถคาดการณไดลวงหนาจะเคลื่อนที่ไปในทิศทางใด อาจกระโดดไปสูคูระยะกวางทันที สรางเทน

ชัน โดยไมมีการเกลาหรือการผอนคลายไดแกเพลงในสมัยศตวรรษที่ 20 ดนตรีประเภทนี้เรียกวาดนตรี

ไมมีศูนยกลางเสียง (Atonal or Twelve-Tone Music) เชน ผลงานของ เชินแบรก ในยุคหลัง เปนตน 

 แบบฉบับ หรือสไตนทํานองในทางดนตรีมีหลายลักษณะ ซึ่งสงผลดานจิตวิทยาในทัศนะที่

แตกตางกัน เชน เพลงที่มีทํานองรองทําใหมีความรูสึกอยางรองเพลง หรือสงผลใหเกิดการสราง

จินตนาการ ในขณะที่ทํานองที่มีลักษณะแข็งแกรง ตรงไปตรงมา สงผลใหเกิดการกระตุนพลังดานสติ 

ปญญา อัตราความเร็วแสดงเอกลักษณทํานอง ชนิดเครื่องดนตรี หรือเสียงที่ใชบรรเลงเปนเครื่อง

กําหนดคุณภาพดานผัสสะ 

4. โครงสรางทํานอง (Melodic Structure) 

        เมื่อผูฟงไดพบ รูปรางทํานอง (Melodic Shape) โดยรวม ยอมเปนประโยชน

ที่จะศึกษาวาทํานองสรางมาจากหนวยอะไรบางทํานองเปรียบเหมือนประโยคที่มีการแบงเวนวรรค

ตอนไวอยางชัดเจน บางประโยคสั้นแตไดใจความ บางประโยคยาวและซับซอน ดังนั้นทํานองจึงเปน

ตัวกําหนดโครงสรางดนตรีดังตอไปนี้ 

                   4.1 โมทีฟ (Motive) หรือ ลักษณะของทํานองเปนหนวยที่เล็กที่สุด 

เปนตัวกําหนดแนวคิดดนตรีแนวรวม มีลักษณะเปนลําดับเสียงสั้นๆ ประกอบดวย ลีลาจังหวะวางไว

ตอนตนบทเพลงและจากโมทีฟ จะนําไปสูการแกปญหาวาจะดําเนินทํานองไปไหนและอยางไร เมื่อโม

ทีฟถูกกําหนดแลว ลําดับเสียง ทิศทาง และลีลาจังหวะจะเปนปจจัยในการนํากลับมาใช หรือนําไป

พัฒนาลักษณะเฉพาะ และความเปนเอกภาพของทํานองจึงจําเปนอยางยิ่งที่ตองขึ้นอยูกับ การซ้ํา และ

สงเสริมจากโมทีฟ ดังนั้นมีวิธีการนํามาใชดังนี้ 

       4.1.1 ซีเควนซ (Sequence) หรือ การซ้ํา โดยเลือกซ้ํา  

ชวงเสียงเดิม หรือเปลี่ยนระดับชวงเสียง ลักษณะการซ้ํายังสามารถแบงออกไดดังนี้ 

                                      4.1.1.1 การซ้ําเสียง และลีลาจังหวะ 

                                     4.1.1.2 ซ้ําเฉพาะเสียง ไมซ้ําลีลาจังหวะ 
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                                      4.1.1.3 ซ้ําเฉพาะลีลาจังหวะ ไมซ้ําเสียง 

                                  4.1.2 ใชวิธีการยอ หรือ ขยายลําดับเสียง โดยอาจเพิ่มโนตตบ

แตงเขาไป 

 

                                4.1.2.1 ใชวิธีการเพิ่มคูระยะใหชวงเสียงกวางขึ้น 

                                4.1.2.2 ใชวิธีการแปลทํานอง (Variation) 

                                4.1.2.3 ใชวิธีการนําลําดับเสียงมาพลิกกลับทาง 

(Inversion) 

                               4.1.2.4 ใชวิธีการนําลําดับเสียงมายอนกลับทาง 

(Reversion or retrograde) 

  การนําปจจัยตางๆ ขางตนมาประยุกตใชกับโมทีฟ ที่ได จะนําไปสูการเกิด วลี ซึ่งมี

ขนาดใหญกวาโมทีฟ 

4.2 วลี (phrase) คือ การนําโมทีฟมารวมหรือขยายตามหลัก 

ปฏิบัติในขอที่ 4.1 เกิดวลีข้ึน 1 วลี แตสาระสําคัญของวลีอยูที่ เคเดนซ (Cadence) จุดพัก ซึ่งจะได

กลาวถึงโดยแยกตางหาก ดังนั้น กลาวไดวา ในความหมายระดับพื้นฐาน ทํานอง คือ ลําดับวลีทาง

ดนตรี ที่ถูกกําหนดเปนวรรคตอน โดย จุดพัก ซึ่ง สไตน (1962: 22) ไดกลาวถึงการตั้งมาตรฐานของวลี

ไวดังตอไปนี้ 

                            4.2.1 ตามธรรมเนียมปฏิบัติ โดยปกติถือวา วลีเปนหนวย

ประกอบดวย 4 หองเพลงแตในกรณีพิเศษอาจมีมากหรือนอยกวา 

                            4.2.2 โดยปกติทั่วไป วลีจะเชื่อมตอกับอีกหนึ่งวลี หรือ

มากกวาในกรณีที่มีวลีหลายๆ วลีมาเชื่อมตอกันโดยไมสามารถระบุวาเปน พีเรียด (Period) หรือ 

ประโยคไดชัดเจน เชนความยาวไมเทากัน เปนตน เรียกวา กลุมวลี (Phrase group or Phrase chain) 

                            4.2.3 วลีเปนโครงสรางพื้นฐานของรูปแบบ โฮโมโฟนิค 

(Homophonic Form) และ สามารถนําไปใชประโยชนไดกับโครงสรางแบบโพลิโฟนี (Polyphony) 

อนึ่งตามธรรมเนียมปฏิบัติไดอธิบายวา วลี เปนหนวยประกอบดวย 4 หองเพลง มีจุดหมายที่ จุดพัก วลี

เปนโครงสรางพื้นฐานของรูปแบบโฮโมโฟนี 

 เมื่อถึงระดับนี้สามารถกลาวไดวา มีวลีเกิดขึ้น 1 วลี ถานําวิธีการในขอที่ 4.1 มาประยุกตใช

ตอไปกับวลีที่ได โดยใหลงที่จุดพักแบบ ฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence: IV, ii, I, vi, V/V-V) ส่ิงที่เกิดขึ้น

คือ พีเรียด หรือ ประโยค 

                    4.3 พีเรียด หรือ ประโยค แบงออกเปน 4 ประเภทใหญๆ คือ 
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                                  4.3.1 พีเรียดเทา (Parallel Period) มีลักษณะดังตอไปนี้ 

                                     4.3.1.1 หองแรกของวลนีาํเหมือนวลีตาม  

                                      4.3.1.2 ทั้งทอนของวลีนาํ และวลีตามเหมือนกันจะตาง 

กันเฉพาะจุดพักวลเีพลง 

                                  4.3.2 พีเรียดตรงขาม (Contrasting Period) มีลักษณะ

ดังตอไปนี้ 

                                       4.3.2.1 ทิศทางทํานองของวลีตาม แตกตางจากวลีนํา 

แมวาลีลาจังหวะเหมือนกันก็ตาม 

                                       4.3.2.2 การดําเนินทิศทางตรงขามอาจเปนไปโดย

สมบูรณแบบ หรือ โดยประมาณ 

                                  4.3.3 พีเรียดแบบซีเควนซ (Sequential Period) ซึ่งวลีตาม ใช

การดําเนินทํานองดวยวิธีการใชซีเควนซ (sequence) 

                                  4.3.4 พีเรียดพลิกกลับ (Inverted Period) วลีตาม ใชการ

ดําเนนิทาํนองดวยวิธพีลิกกลับของวลีนาํ 

 สไตน (1962: 37) ไดใหกรอบในการศึกษาพีเรียดไว 4 ประเด็น ดังนี ้

พีเรียดมีสวนประกอบดวยวลีสองวลทีี่มคีวามยาวเทาๆ กัน 

ก) วลีแรกเรียกวา วลีนํา วลีที่สองเรียกวา วลีตาม 

ข) วลีนํา มีลักษณะเปน วลีถาม โดยปกติจบลงที่ ฮาลฟ เคเดนซ 

ค) วลีตาม มีลักษณะเปน วลีตอบ ลงจบที่ ออทเทนติค เคเดนซ (Authentic  

Cadence: V, V,-I) 

  พีเรียด เปนประโยคทีม่ีลักษณะพิเศษประกอบดวยพีเรียดสองตอน เรียกวา พีเรียดคู 

(Double Period) โดยทีพ่ีเรยีดที่ 1 ตองจบที่ ฮาลฟ เคเดนซ หรือ อิมเปอรเฟคท ออทเทนติค เคเดนซ 

(Imperfect Authentic Cadence) สวนพีเรียดที่ 2 ตองจบที่ เปอรเฟคท ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect 

Authentic Cadence) เทานัน้ 

 

5. พื้นผิวทํานอง (Melodic Texture) พื้นผิวทํานองแบงออกเปน 3 ประเภทใหญๆ  

ดังนี้ 

        5.1 โมโนโฟนี (Monophonic Texture) คือ ทํานองที่มีแนวเดียว อาจรองโดย

นักรองคนเดียว หรือนักรองกลุมที่รองเสียงเดียวกัน เรียกวา ยูนิซั่น (Unison) 
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                   5.2 โฮโมโฟนี (Homophonic Texture) เชน ทํานองแนวเดียวที่สนับสนุนโดย

เสียงอื่น เชน เพลงที่บรรเลงประกอบโดยกีตาร หรือการบรรเลงไวโอลินมีวงออรเคสตราบรรเลง

ประกอบ 

                    5.3 โพลิโฟนี (Polyphonic Texture) ดนตรีที่มีทํานองอยางนอยสองทํานอง

ข้ึนไป รอง หรือ บรรเลงพรอมกันไป 

  พื้นผิวทํานองทั้ง 3 ลักษณะ ถามีทํานองเดียวอาจรอง หรือบรรเลงไปในแนวเดียวหรือ

พรอมกันในเสียงเดียวกัน ลักษณะที่สองมีทํานองเดียวโดยมีเครื่องดนตรีบรรเลงประกอบ ลักษณะ

สุดทาย คือมีตั้งแตสองทํานองขึ้นไป รอง หรือบรรเลงพรอมกันไป 

6. เคเดนซ หรือ จุดพัก (Cadence) 

    จุดพัก ในภาษาอังกฤษ มาจากคําวา คาเดเร (Cadere) ในภาษา ลาติน แปลวา  

การลดลง เปนการกําหนดจุดพักที่สวนทาย วลี หรือ ตอน (Section) เปนลักษณะการเวนวรรคตอนโดย

การใชลําดับคอรดวาง ณ โครงสรางสวนนี้ โดยสัมพันธกับชวงหยุด หรือโนตที่ลากเสียงยาว สไตน 

(1962 : 10) ไดอธิบายวาในดนตรีโทนัล จุดพักแบงออกเปน 4 ลักษณะใหญๆ ดังนี้ 

                  6.1 ออทเทนติค เคเดนซ (Authentic Cadence) ออทเทนติค หมายถึง การ

ดําเนินคอรด V ไปสูคอรด I เนื่องจากไตรแอดที่สรางบนโนตตําแหนงที่ 5 ในบันไดเสียงมีเทนชันสูง 

(Harmonic Tension) ที่จะมุงไปสูการเกลาลง หรือ การผอนคลาย ออทเทนติค เคเดนซ จําแนกเปน 2 

ลักษณะ คือ 

                            6.1.1 เปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect Position) คือ  

V, V,-I 

                          วิธีใช: คอรดทั้งสองตองอยูในตําแหนงราก (Root Position) และ คอรด I เสียงโทนิก 

(Tonic: โนตตัวที่ 1 ในบันไดเสียง) ตองอยูแนวทํานองบนสุด เปนที่มาของคําวา เปอรเฟคท นิยมใชใน

ตอนจบ 

                            6.1.2 อิมเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Imperfect Authentic 

Cadence) คือ V, V, -I หรือ vii0, vii07 -I 

                           วิธีใช: คอรดใดคอรดหนึ่ง หรือ ทั้งสองคอรดอยูในตําแหนงพลิกกลับได แตในอรด I 

ทํานองตองอยูที่โนตตัวที่ 3 หรือ 5 ของคอรด หรือ ตัวที่ 3 อยูแนวเบส คําวา อิมเปอรเฟค เกิดจาก

ปรากฏการณนี้ นิยมใชเปนเคเดนซเชื่อม เพื่อเร่ิมตนวลี หรือตอนใหมตอไป 

                   6.2 ฮาลฟ เคเดนซ (Half Cadence) ไดแก IV – V, ii – V, I – V, VI – V, V/V 

–V หรือ คอรดอะไรก็ตามที่มุงมาที่ V อนึ่ง ในศตวรรษที่ 19-20 พบวามีวลีจบที่ II, III หรือ IV ใหจัดอยู

ในกลุม ฮาลฟ เคเดนซ (สไตน, 1962 : 11) 
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                        ทางไมเนอร IV, IV6-V หรือ II, II65 –V คือ ฟรีเจียน เคเดนซ (Phrygian Cadence) 

                        วิธีใช: ใชเปนเคเดนซเชื่อมเทานั้น 

                    6.3 ดีเซพทีฟ เคเดนซ (Deceptive Cadence) ไดแก V – VI, V –IV/VI, V –V7 

V-V7/V 

                         วิธีใช ใชแทน หรือสับเปลี่ยน แตโดยปกติตองตามมาดวย ออทเทนติค เคเดนซ 

                    6.4 เพลเกิล เคเดนซ (Plagal Cadence) ไดแก IV – I, ii – I, ii7 – I 

                         วิธีใช ปกติ ใชตอนจบ ตามออทเทนติค เคเดนซ 

สไตน (1962 : 10) กลาววาโดยสภาพความเปนจริง จุดพักในดนตรีโทนัล ตั้งอยูบนสมมุติฐาน 

3 ประการดังตอไปนี้ 

1. กลุมจุดพัก (Cadence Group) เปนกลุมคอรดที่เปนสูตร หรือใชมาเปนประเพณี 

นิยม ประกอบดวย 2 หรือ 3 คอรด เชน V – I หรือ I6/4 – V–I 

2. คอรดสุดทายของวลี (Cadence Chord) จะเปนคอนโซแนนทไตรแอด  

(Consonant Triad) หรืออาจเปนคอรด V7 ไดในบางครั้ง 

3. คอรดสุดทายของบทเพลงตองเปนคอรดประเภทเมเจอร หรือ ไมเนอร อยางใด 

อยางหนึ่งเสมอ 

  เคเดนซ เปนเครื่องมือที่สําคัญอยางหนึ่งในการเชื่อมตอรูปแบบ เปนจุดพักของกระแส

ดนตรีโดยตัวของเคเดนซเองเปนไดทั้งตัวเชื่อม และจุดจบบทเพลง 

 เชียรลา เดวิส (2) ไดแบงขอบขายของการใชถอยคําในบทเพลงออกเปน 5 ประเด็นดังนี้ 

1. เนื้อหาของบทประพันธที่สมจริง (A Genuine Idea) สวนประกอบในการสรรหา 

ถอยคําเพื่อประกอบเปนบทประพันธเนื้อเพลง มีดังนี้ 

1.1 บทประพันธควรเปนเรื่องราวที่เกิดขึ้นจริง และมีโอกาสเปนไปไดในชีวิต 

จริงของผูคน 

     1.2 ส่ือความหมายของเพลงอยางชัดเจน ตรงไปตรงมาไมวาจะเปนสื่อทาง

อารมณหรือทัศนคติ 

     1.3 มีเนื้อหาสาระเพียงพอตอการเขาประกอบกับทวงทํานอง และคลองจอง 

กับดนตรี 

     1.4 ชวยเนนชูผูรองใหเดนขึ้น 

     1.5 มีสาระเนื้อหา เหตุการณ และส่ือส่ิงเหลานั้นไดจบในบทของตนเอง 

             1.6 เนื้อหาของเพลงกระตุนใหผูฟง อยากฟงซ้ําฟงเลา 
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2. ชื่อเพลงที่งายตอการจดจํา (A Memorable Title) การตั้งชื่อเพลงมีขอควร 

พิจารณาดังนี้  

     2.1 จําไดงายแมไดยินเพียงครั้งเดียว การตั้งชื่อเพลงก็เหมือนการตั้งชื่อ

ผลผลิตของสินคาซึ่งจําเปนตองบงบอกหรือครอบคลุมถึงคุณภาพขอสินคา (ครอบคลุมเนื้อหาทั้งหมด

ของเพลง) ตองติดหูติดปากผูฟง แมไดยินเพียงครั้งเดียว การตั้งชื่อเพลงใหติดหูติดปากผูฟง อาจทําได

ดวยการซ้ําชื่อนั้นหลายๆ คร้ังในเพลง 

     2.2 ตีความหมายไดเพียงทางเดียว ซื่อเพลงสื่อความหมายไดความหมาย

เดียว และผูที่ไดยินชื่อเพลงก็ไมอาจจะตีความหมายเบี่ยงเบนไปทางอื่นได ไมวาทางบวก หรือทางลบ 

     2.3 เปนคําที่ครอบคลุมเนื้อหาของเพลง การใชคําในการตั้งชื่อเพลง ควรให

ความหมาย สอดคลองกับเนื้อเพลง และควรใชเปนคําพื้นๆ หรืออาจหรูหราบาง แตไมควรหรูหราจนทํา

ใหผูฟงตองไปแสวงหาคําแปล และเมื่อไดยินชื่อก็สามารถนึกถึงขอบขายของเพลงได 

 การเขียนเพลงโดยการตั้งชื่อไวกอนจะมีประสิทธิภาพกวาการเขียนบทเพลงกอน แลวคอยมา

หาชื่อและเปนวิธีการของนักเขียนเพลงที่มีชื่อเสียงหลายทาน ชื่อเพลงมีลักษณะดังนี้ เชน 

 

ลักษณะของการตั้งชื่อเพลง ตัวอยางลักษณะของการตัง้ชื่อเพลง 

ความหมายตรงกันขาม I Got It Bad and That  Ain’t Good 

 เลนคาํ (สัมผัสอักษร) “The Tender Trap” 

บอกวัน เดือน เวลา “See You in September” 

สี “Green Tambourine” 

สถานที ่ “Moonlight in Vermont” 

สํานวน สนทนา “Too Close for Comfort” 

คําพังเพย สุภาษิต “Two Hearts Are Better Than One” 

 

3. จุดเริ่มตนที่เราใจ (A Strong Start) 

      นักแตงเพลงตองเริ่มบทเพลงในวรรคแรกๆ ของตนใหนาสนใจ ชวนติดตาม

เรียกรองความสนใจจากผูฟง บรรจุถอยคําอันเกี่ยวเนื่องกับบุคคล ส่ิงของ เวลา และสถานที่ลงในวรรค

แรกๆ การประพันธเพลงก็เชนเดียวกับการโฆษณา ผูแตงตองใชถอยคําที่เรียกรองความสนใจจากผูฟง

ใหมากที่สุดเพื่อโนมนาว เรียกรองใหผูฟงติดตาม จนถึงที่สุด ดังตัวอยาง 
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ลักษณะการเริ่มตนของบทเพลง ตัวอยางการเริ่มตนเพลง 

การตั้งเปนคําถาม “Is this the little girl l carried?” 

การทกัทาย “Well, hello there, good old friend 

of mine.” 

การใชถอยคําเชิงกระตุน “Grab your coat and get you hat.” 

การรองขอเชญิชวน “I’ve been alive forever, and l wrote 

the Very first song” 

การกําหนดเวลาของเหตกุารณ “Wednesday morning at five 

o’clock.” 

การบรรยายสถานการณ “We had the right love at the 

Wrong time.” 

การกําหนดสถานที ่ “On a train bound for nowhere l 

with met up a gambler” 

การบรรยายใหเกิดจนิตนาการณของสิ่งของและสถานที ่ “Over by the window” There’s a 

pack of Cigarettes.” 

การระบุสถานที ่ “Behind the bar l see some crazy 

thing” 

 

ควรพิจารณาใหแนใจวาวรรคแรกๆ ของบทเพลงที่เขียนนี้มีแรงจูงใจเพียง 

พอที่จะทําใหผูฟงติดตามฟงตอหรือไม เมื่อมั่นใจวาดีแลวคอยเริ่มเขียนในลําดับตอไป 

4. ผลผลิตงานเพลง (A Payoff) ในการเขียนเพลงตองคํานึงถึงสิ่งตอไปนี้ 

4.1 เลือก Plot ของเพลง เชน บรรยากาศทัศนคติ สถานการณ บรรยาย 

เร่ืองราวเปนตน 

4.2 วางจุดประสงคใหชัดเจน วาตองการใหผูฟงรูสึกเชนไร 

4.3 มีจุดสรุปของเพลงที่แนนอน อาจเปนที่ขอความที่เดนชัด หรือเปนเพียง 

การตี ความหมายตามถอยคําที่เรียงไว  

ลักษณะของการจบเนื้อเพลง มี 3 ลักษณะดังนี้  

    - ระบุจุดหมายของเพลงโดยชัดเจน หรือเปนการจบดวยประโยคที่ตรงไป 

ตรงมา 

    - การจบแบบใหผูฟงตีความเอง ในลักษณะที่ผูแตงไดบรรยายไวในวรรค 
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ตางๆ อยางกระชับ ตีวงลอมใหตีความของผูฟงไมเบี่ยงเบนไปจากจุดประสงคที่ผูแตงไดวางไวแตแรก 

    - การจบแบบใหผูฟงตีความเองในลักษณะคําถามเปด ผูฟงมีโอกาสตี 

ความไดตางๆ นาๆ หรือการเวนวางไวใหผูฟงคิดจินตนาการตอไปเอง  

5. รูปแบบของการประพันธที่เหมาะสม (The Appropriate Form)  

การเลือกรูปแบบคําประพันธที่เหมาะสม ตองคํานึงถึงสิ่งตอไปนี้ 

    - สงเสริมจุดประสงคของบทประพันธ 

    - ส่ือผลไดตามที่ตองการ 

    - ผูประพันธเพลงควรมรความรูดานดนตรีดวย เพื่อเพิ่มประสิทธิภาพใน 

การประพันธเพลงใหประสบความสําเร็จยิ่งขึ้น 

พยงค  มุกดา (2535: 47) กลาววาเพลงลูกทุงไดรับการยกยองวาเปนเพลงที่เขาถึงผูคนได 

มากที่สุด เพราะใชภาษางายๆ ตรงไปตรงมา มีสาระเนื้อหาไปในทางภาพสะทอนของสังคมเปน

ประวัติศาสตรที่บอกเลาเรื่องราวเหตุการณของยุคสมัยไวอยางตอเนื่อง เพลงลูกทุงหลายเพลงที่รัฐบาล

ไดพลอยรูถึงปญหาอันเกิดจากพลเมืองจนนําไปสูการพิจารณาแกไขชวยเหลือ 
1.3 ความรูทั่วไปเกี่ยวกับบทเพลงลูกทุง 
      มีผูใหคําจํากัดความหรือความหมายของคําวา เพลงลูกทุงไวหลายทานเชน “เพลงลูกทุง” 

หลายถึง ผลงานเพลงของผูประพันธ นักรอง นักดนตรี ที่เรียกตนเองวาลูกทุง มักมีเนื้อหาแสดงออกถึง

ชีวิตชนบท หรือเรื่องราวรวมสมัยที่เกิดขึ้นในสังคมระดับชาวบาน จินตนา  ดํารงเลิศ (2533: 9) 

เชนเดียวกับ สุกรี  เจริญสุข (2533: 90) มีความเห็นวา “เพลงลูกทุงเปนเพลงของชาวบานสมัยพัฒนา

แลว เปนการสืบทอดมาจากเพลงพื้นบานเพื่อที่จะดัดแปลงใหเหมะสมกับสมัยนิยม” สวน เจนภพ  จบ

กระบวนวรรณ (2532: 37) กลาววา “เพลงลูกทุง” เปนเพลงที่ซึงลึกอยูในสายเลือดของคนไทยทุกคน

มาตั้งแตอดีตเพราะคนไทยเปนคนในสังคมเกษตรกรรม 

ที่มาของเพลงลูกทุง 

ใหญ  นภายน (2533: 32) กลาวในหนังสือเสนทางเพลงลูกทุงไทย สรุปไดวาเหตุผลที่ทําให

เกิดเพลงลูกทุง คือ 

ภาพยนตรคาวบอย ในราวป พ.ศ. 2477 – 2479 เมืองไทยนิยมดูภาพยนตรคาวบอยกันมาก 

พระเอกแตงตัวแบบโคบาล ข่ีมาเกง ยิงปนเกง ชกตอยเกง และเลนกีตาร รองเพลงเกงดวย โดยเฉพาะ

เร่ืองนี้ที่นํามาฉายที่โรงภาพยนตรคิงสบูรพา ใชชื่อภาษาไทยวา “เพลงลูกทุง” ซึ่งคํานี้ จํานง  รังสิกุล ได

บัญญัติใชในรายกายเพลงทางโทรทัศนชอง 4 บางขุนพรหม เมื่อวันที่ 11 พฤษภาคม พ.ศ. 2507 
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ดังนั้น เพลงแบบชนบทหรือเพลงลูกทุงของฝรั่งที่เขามามีอิทธิพลกอนในไทย ก็มาจากหนัง

คาวบอยก็ไมผิดอะไรกับเพลงชนบทหรือเพลงลูกทุงของไทย แมแตการแตงกายก็เหมือนกันที่บงบอกถึง

ความเปนลูกทุงกับลูกกรุง 

สุกรี  เจริญสุข (2533: 142) ไดกลาววา เพลงลูกทุงสืบทอดมาจากเพลงพื้นบาน เพื่อที่จะ

ดัดแปลงใหเหมาะสมกับสมัยนิยม แตกอนนั้นเพลงพื้นบานรอง 3 วัน 3 คืน ก็ไมจบ เปนไปไมไดเพราะ

สังคมสมัยกอนนั้นคนมีเวลาที่จะนั่งดูเพลงพื้นบานนานๆ เมื่อสังคมมีมหรสพมากขึ้นประกอบกับมีเวลา

อันจํากัดก็ตองมีการดัดแปลงแกไขใหเหมาะสมกับเวลา เพลงลูกทุงก็ไดตัดทอมาจากเพลงพื้นบานให

สั้นลง 

อยางไรก็ตาม เพลงลูกทุงเปนเพลงที่เกิดขึ้นจากการผสมผสานกันระหวางหลายวัฒนธรรม

ดวยกัน วัฒนธรรมพื้นบาน วัฒนธรรมพื้นเมือง วัฒนธรรมตางถิ่น ประเด็นสําคัญอยูที่วาเมื่อเพลง

ลูกทุงเขามาเพลงพื้นบานก็คอยๆ จืดจางลง 

การกําเนิดเพลงลูกทุง 

ในระยะแรกยังไมมีการแบงประเภทและชนิดของนักรอง เพิ่งจะมีการแบงในชวงป พ.ศ. 2498 

โดยผูที่แบงคือ ป.วรานนท ซึ่งตอนนั้นเปนนักจัดรายการ โดยเรียกนักรองที่รองเพลงที่นิยมกันอยาง

ทั่วไป รองกันไดทั้งตลาดหรือชาวบานนอกคอกนาก็รูจักวาเปน “เพลงตลาด” อาทิเชน สมยศ  คํารณ  

พยงค แลวเรียกเพลงอีกกลุมหนึ่งที่นิ่มนวล เรียบรอยวาเปน “เพลงผูดี” ป.วรานนท ไมจงใจแบงชนชั้น 

แตไมรูวาจะเรียกอะไร 

นคร  ถนอมทรัพย (2532: 31) ไดกลาววา นักรองลูกทุงชื่อดังในตอนนั้นก็ยังไมไดเรียกวา

ลูกทุง เชน   สุรพล  สมบัติเจริญ หรือ เบญมินทร ก็ถูกเรียกวานักรองเพลงรําวง ทูล  ทองใจ, ปอง  

ปรีดา, กาน  แกวสุพรรณ ก็ถูกจัดเปนนักรองเพลงตลาด 

(คําวา “เพลงลูกทุง” เพิ่งจะมามีเอารุน ชาย  เมืองสิงห กอนหนา ชาย  เมืองสิงห ดังก็มี สุรพล  

สมบัติเจริญ เร่ิมดังตั้งแตป พ.ศ. 2498 ตอมาก็มี ทูล  ทองใจ ในป พ.ศ. 2499 และในป พ.ศ. 2500 ก็

เปน ปอง  ปรีดา แลวก็ กาน  แกวสุพรรณ, ชัยชนะ  ปุณนโชติ, พร  ภิรมย แลวก็เปน ชาย  เมืองสิงห ซึ่ง

ตรงกับชวงที่ จํานง  รังสิกุล จัดรายการ “ลูกทุงกรุงไทย” และหนังคาวบอย ชีวประวัติของนักรองชื่อ 

แฮ็ง  วิลเล่ียม เขามาฉาย ซึ่งมีชื่อวา “เพลงลูกทุง”)  

ในสมัย จอมพล ป. พิบูลสงคราม หามเปดเพลงตลาดออกอากาศเพราะมีเพลงตลาดบางเพลง

มีเนื้อหาตอตานรัฐบาล ตอมาสมัยจอมพล สฤษดิ์  ธนะรัชน ขอหามตางๆ คอยคลี่คลายลงจนกระทั่ง

เดือนพฤษภาคม พ.ศ. 2507 ทางโทรทัศนชอง 4 โดย จํานง  รังสิกุล และ ทวม  ทรนง มีความเห็น

ตรงกันวานาลองเอาเพลงตลาดออกอากาศดูบาง จึงให อาจินต  ปญจพรรค เปนผูจัดใหชื่อวา “เพลง
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ชาวบาน” โดยคัดนักรองออกอากาศ 3 คน คือ พร  ภิรมย, ทูล  ทองใจ, ผองศรี  วรนุช รายการวันนั้น

ถูกประชาชนตําหนิดาวาผูจัด จนตองยกเลิกไป 

จนเดือนธันวาคม พ.ศ. 2507 มีรายการคลายๆกันขึ้นโดยชื่อวา “เพลงลูกทุง” และติดตอให 

ชาย  เมืองสิงห ออกอากาศเปนคนแรก เพราะตอนนั้น ชาย  เมืองสิงห กําลังโดงดัง ซึ่งจัดรายการโดย 

ประกอบ  ไชยพิพัฒน คร้ังแรกก็โดนประชาชนดากันทั้งบานทั้งเมือง แตผูจัดก็พยายามกัดฟนจัดตอ จน

ยางเขา 6 เดือน ประชาชนบางสวนเริ่มยอมรับวงดนตรีตางๆ และนักรองเริ่มเรียกตัวเองวาเปนลูกทุง 

พอดีระยะนั้นภาพยนตรฝร่ังเรื่อง Your Cheating Heart เขามาฉายโดยใชชื่อวา “เพลงลูกทุง” 

เพลงลูกทุงเปนที่รูจักของคนทั่วไปอยางกวางขวาง จนคณะกรรมการจัดงานแผนเสียงทองคํา

ตองจัดการประกวดประเภท ค. ใหกับเพลงลูกทุงดวย ซึ่งผูที่ไดรับรางวัลคือ สมยศ  ทัศนพันธ, พร  

ภิรมย, ผองศรี  วรนุช และพรทิพา  บูรณกิจบํารุง, ประกอบ  ไชยพิพัฒน ไดรับคําวาเพลงลูกทุงมาเปน

รายกายจาก จํานง  รังสิกุล (ประกอบ  ไชยพิพัฒน, 2534 : 55)  

สมยศ  สิงหคํา (2539 : 209) ไดกลาววา เพลงที่มีแนวเปนเพลงลูกทุงและบันทึกไดเปน

หลักฐานเปนเพลงแรกคือ “เพลงโอเจาสาวชาวไร” ซึ่งเปนผลงานการประพันธของ ครูเหม  เวชกร และ

ใชรองประกอบการแสดงละครวิทยุ เมื่อป พ.ศ. 2481 จนกระทั่ง คุณจํานง  รังสิกุล เร่ิมใชคําวา 

วิวัฒนาการสืบทอดมาจนถือเปนเอกลักษณทางวัฒนธรรมอยางหนึ่งของไทย 

องคประกอบเพลงลูกทุง 

จินตนา  ดํารงเลิศ (2533 : 68) ไดแบงองคประกอบของเพลงลูกทุงออกเปน 4 องคประกอบ 

คือ  

1. ทํานองและจังหวะ 

2. คํารอง 

3. เครื่องดนตรี 

4. หางเครื่อง 

1. ทํานองและจังหวะ 

เพลงลูกทุงแบงทํานองและจังหวะ ออกเปน 2 กลุมใหญคือ ที่นํามาจากของไทยและ 

แบบของตะวันตก ซึ่งในชวงตนนั้นเพลงลูกทุงไดพัฒนามาจากเพลงพื้นบาน ดังนั้นจึงเปนการดัดแปลง

มาจากของเกา แตไดตัดการเอื้อนแบบเพลงไทยออกแลวใสคํารองออกไปแทน เชน ดัดแปลงมาจาก

เพลงไทยเดิม เพลงอีแซว เพลงลําตัด เพลงกลองยาว เพลงเรือ เพลงหมอลํา ฯลฯ หรือแปลกไปหนอยก็

ใชการแหล ที่ใชในการเทศนา สวนจังหวะก็ดัดแปลงใหเขากับทางสากลหรือประสมระหวางไทยกับ

สากล 
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2. คํารอง 

จินตนา  ดํารงเลิศ (2533: 77) ไดแบงคํารองของเพลงลูกทุงออกเปน 2 ประเภท คือ ภาษา

มาตรฐาน และภาษาชาวบาน 

- ภาษามาตรฐาน เพลงลูกทุงจํานวนหนึ่งไดรับอิทธิพลมาจากวรรณกรรมของไทย 

เชน เร่ืองอิเหนา กากี พระลอ ภาษาที่ใชในเพลงเหลานี้จึงมีความไพเราะ ใชภาษาถูกตองตาม

มาตรฐานและรอยกรอง คํารองออกเปนโครง กลอน และฉันทลักษณ แบบตางๆ เชน เพลงยอยศ

พระลอ รวมถึงเพลงที่พรรณนาชมธรรมชาติ ชีวิตที่เรียบงายหรือความสุขในชนบทและความรักของ

หนุมสาว 

- ภาษาชาวบาน ผูฟงเพลงลูกทุงสวนใหญเปนชาวบานตามชนบท สามัญชนธรรมดา 

รวมทั้งผูแตงก็เปนชาวบานสามัญชนธรรมดา ดังนั้นภาษาที่ใชจึงมีลักษณะเปนภาษาแบบชาวบาน

ทั่วๆไป ฟงแลวเขาใจงาย แตภาษาเพลงลูกทุงก็ไดรับการพัฒนาเรื่อยมา รวมถึงการใชภาษาทองถิ่น 

เชน ภาษาอีสาน ภาษาเหนือ ภาษาใต ซึ่งทําใหภาษามีการเพี้ยนไปบางตามแตพื้นเพของผูรองหรือ

ภาษาที่ใชจนกลายเปนเอกลักษณอยางหนึ่งของเพลงลูกทุง 

3. เครื่องดนตรี 

เมื่อเพลงลูกทุงพัฒนามาจากเพลงพื้นบาน ชวงแรกก็ใชเครื่องดนตรีพื้นบานเลนประกอบ เชน 

ฉ่ิง ฉาบ กรับ โหมง ซึง พิณ ซอ ขลุย เพื่อประกอบเปนจังหวะในการขับรองเทานั้น ตอมาเมื่อมีการรับ

เอาวัฒนธรรมตะวันตกเขามา หนาที่ของเครื่องดนตรีก็เปลี่ยนแปลงไปตามวัฒนธรรมใหมที่รับเขามา 

โดยมีบทบาทมากขึ้นจนกระทั่งถึงยุคไฟฟา เพลงลูกทุงก็รับเอาเขามาหมด จนปจจุบันวงดนตรีลูกทุงมี

เครื่องดนตรีเหมือนวงดนตรีสากลทั่วๆไป ซึ่งประกอบดวย 

- กลุมของเครื่องเปา ประกอบดวย ทรัมเปต ทรอมโบน ตระกูลแซ็กโซโฟนตางๆ 

รวมถึงการใช โซปราโนแซ็กโซโฟน (Soprano Saxophone) ซึ่งนิยมกันอยูอยางแพรหลาย 

- กลุมเครื่องสาย เชน ไวโอลิน เชลโล 

- กลุมเครื่องประกอบจังหวะ มีการพัฒนาเปนเครื่องไฟฟาทั้งหมด ทั้งกลอง กีตาร เบส 

คียบอรด นอกจากทําหนาที่ประกอบจังหวะแลว ยังทําหนาที่เปนเครื่องดําเนินทํานองเหมือนหลักดนตรี

ตะวันตกดวย 

- เครื่องดนตรีพิเศษ เพื่อตองการลักษณะพิเศษหรือเอกลักษณของเพลง เชน ใช

แอคคอรเดียน หรือเครื่องดนตรีพื้นเมือง เชน ขลุย แคน ซอ พิณ ฯลฯ 
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4. หางเครื่อง 

   ในปจจุบันหางเครื่องกลายเปนสิ่งสําคัญที่ขาดไมไดสําหรับวงดนตรีลูกทุง ในวงดนตรีลูกทุง

นอกจากนักรองดัง หัวหนาคณะดังแลว ก็เปนหางเครื่องที่ประชาชนทั่วไปสนใจเขาชม อยางอื่นเปน

เพียงแคสวนประกอบรองๆลงมา 

 หางเครื่องถือกําเนิดมาจากการที่นักรองออกไปรองเพลงหนาเวที ก็มีคนกลุมหนึ่งคอยเลน

เครื่องประกอบจังหวะ เชน ฉ่ิง ฉาบ กรับ ลูกแซ็ก ซึ่งเครื่องประกอบจังหวะเหลานี้นิยมเรียกวา “หาง

เครื่อง” ในตอนแรกผูที่เลนหางเครื่องคือพวกตลก หรือนักรองหัดใหมยังไมมีชื่อเสียง ตอมาเปลี่ยนพวก

ที่เลนหางเครื่องเปนหญิงลวน ก็อาจเปนนักรองของวงที่ยังไมไดรองเพลงบาง ตอนแรกก็เคาะเฉยๆ อาจ

มีการขยับใหเขากับจังหวะบางแลวแตใครจะทํา 

ในชวงป พ.ศ. 2509 – 2510 หางเครื่องเริ่มพัฒนาขึ้น โดยใหผูเลนหางเครื่องแตงตัวลักษณะ

เหมือนกัน และมีการออกลีลาที่เหมือนกันทั้งหมด เชน วงดนตรีของ สุรพล  สมบัติเจริญ ซึ่งมีชื่อเสียง

มาก  

ตอมาเมื่อไดรับอิทธิพลทางตะวันตกมากขึ้น หางเครื่องก็เลียนแบบการแตงกาย และลีลา

ทาทางเปนแบบตะวันตก ในแตละวงดนตรีมีหางเครื่องประมาณ 30 – 60 คน 

ความคิดเห็นในเรื่องหางเครื่องนี้ หลายฝายก็ไมเห็นดวย หลายฝายก็เห็นดวย แตในวงการ

ลูกทุงแลวหางเครื่องก็เปนสิ่งที่ขาดไมได เพราะสิ่งที่ผูชมตองการ และผูชมก็ชมดวยความพอใจ 

สนุกสนาน ไมไดคิดลึกซึ้งวาเหมาะสมหรือสมควรหรือเปลา เพราะแตละคนเสียเงินไปดูเพื่อความ

บันเทิง 

พัฒนาการของเพลงลูกทุง 

จินตนา  ดํารงค (2533: 45) ไดกลาววา อันที่จริงเพลงลูกทุงเกิดขึ้นมานานแลว เพราะเพลง

ลูกทุงเปนเพลงไทยสากลอยางหนึ่ง ซึ่งในตอนแรกไมมีการแบงประเภท หลังจากสงครามโลกครั้งที่ 2 

ไดเกิดเพลงไทยสากลที่เรียกวาเพลงตลาดขึ้น และตอมาเปลี่ยนเปนเพลงลูกทุงในปลายป พ.ศ. 2507 

จวบจนปจจุบันถือวามีอายุมากพอสมควรที่จะสรุปวิวัฒนาการในชวงตางๆ โดยพิจารณาจาก

องคประกอบตางๆ เชน ผูแตง นักรอง เนื้อหาของเพลง เครื่องดนตรี และการแสดงประกอบบนเวที

สามารถพิจารณาวิวัฒนาการของเพลงลูกทุงไทย โดยแบงออกเปน 

1. ยุคตน  

เนื่องจากเพลงลูกทุงสืบทอดมาจากเพลงพื้นบานจนกลายเปนเพลงตลาดนั้น เนื้อหา 

ของเพลงจึงเกี่ยวของกับชีวิตและสังคมชาวชนบท นักรองมักมีลีลาการใชลูกคอ รองเสียงดังฟงชัด 

ในชวงตนนี้ สวนใหญนักรองเปนผูแตงเนื้อรองเองนักแตงเพลงเดนๆ ในยุคนี้มี ไพบูลย  บุตรขัน, พยงค  

มุกดา, มงคล  อมาตยกุล, เบญจมินทร, สุรพล  สมบัติเจริญ, สมยศ  ทัศนพันธ, ป.ชื่นประโยชน 
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วงดนตรีที่เดนๆ ไดแก วงจุฬารัตน ของ มงคล  อมาตยกุล วงดนตรีพยงค  มุกดา วง 

ดนตรีสุรพล  สมบัติเจริญ ทั้ง 3 วงนี้ ไดผลิตนักรองที่มีชื่อเสียงหลายคน 

นักรองเดนๆ ที่อยูในยุคนี้ เชน คํารณ  สัมปุณณานนท, ชาญ  เย็นแข, สมยศ  ทัศน 

พันธ, กาน  แกวสุพรรณ, ชัยชนะ  บุญโชติ, ทูล  ทองใจ, เบญจมินทร, สุรพล  สมบัติเจริญ นักรองหญิง

ไดแก ผองศรี  วรนุช, ศรีสอางค  ตรีเนตร เนื้อหาเพลงในยุคนี้มีเนื้อหาและภาษาที่สะทอนภาพชนบท 

ความงาม ความบริสุทธิ์ เชนกลาวถึง ทองไรทองนา ตนขาว ทองฟา พระจันทร สายลม น้ําตก ดอกไม 

สัตวตางๆ เชน วัว ควาย ไก นก ความจริงใจของหนุมสาว ความยากจน ศาสนา ประเพณี เชน เพลงปา

เหนือ ของ สมยศ  ทัศนพันธ 

2. ยุคทองของเพลงลูกทุง 

ยุคนี้เพลงลูกทุงไดแยกตัวออกมาจากเพลงลูกกรุงอยางเดนชัด และเริ่มไดรับความ 

นิยมอยางกวางขวาง นับต้ังแต ประกอบ  ไชยพิพัฒน จัดรายการ “เพลงลูกทุง” ทางสถานีโทรทัศนชอง 

4 เมื่อปลายป 2507 ตอจากนั้นอีก 2 ป คือ ป พ.ศ. 2509 ไดมีการจัดการประกวดแผนเสียงทองคําขึ้น

ปรากฏวา สมยศ  ทัศนพันธ เปนผูไดรับรางวัลรางวัลแผนเสียงทองคําในครั้งนี้ ซึ่งนับเปนนักรองลูกทุง

คนแรกที่ไดรับรางวัลนี้ในเพลง ชอทิพยรวงทอง 

ผูที่ทําใหเพลงลูกทุงเปนที่ไดรับความนิยมสุดขีดและมีเอกลักษณเฉพาะตัวของ 

ความเปนเพลงลูกทุงคือ สุรพล  สมบัติเจริญ ซึ่ง สุรพล ชอบรองเพลงในแนวจังหวะรําวงมาก (จนถูก

ขนานนามวา นักรองเพลงรําวง กอนมีคําวาเพลงลูกทุง) 

นักแตงเพลงในยุคนี้มักสืบทอดการแตงเพลงจากครูในยุคตน เชน พีระ  ตรีบุปผา,  

เพลิน  พรหมแดน, จิ๋ว  พิจิตร, สําเนียง  มวงทอง, ฉลอง  การะเกด, ชาญชัย  บัวบังศร เปนตน 

นักรองเดนๆ ในยุคนี้มี ไวพจน  เพชรสุพรรณ, เพลิน  พรหมแดน, พร  ภิรมย, ชาย   

เมืองสิงห, ศรคีรี  ศรีประจวบ ฯลฯ  

เนื้อหาของเพลงเริ่มหลากหลายขึ้น เชน เร่ืองราวของหญิงสาวที่หลงเมืองหลวง หรือ 

นําเอาเรื่องในนิทานชาดกมาเขียน เชน เพลงดาวลูกไก ของ พร  ภิรมย พรรณนาความทุกขยากตางๆ  

3. ยุคภาพยนตรเพลง 

ในยุคนี้มีนักรองนักแตงเพลงเกิดขึ้นมากมาย ระหวางป พ.ศ. 2513 – 2515 มีการ 

แขงขันระหวางเพลงลูกทุงและเพลงลูกกรุง และในวงการเพลงลูกทุงก็มีการแขงขันกันเอง นักแตงเพลง

พยายามสรางเอกลักษณประจําตัวของนักรองแตละคน บางคนมีผลงานเพลงไมกี่เพลง บางคนมีเพลง

เดียวก็เงียบหายไป นักแตงเพลงในยุคนี้มี กานต  การุณวงศ, ฉลอง  ภูสวาง, ชาตรี  ศรีชล ฯลฯ 

 

 



39 
 

การแขงขันเพลงลูกทุงปรากฏชัดขึ้นหลังจากมีการนําเพลงลูกทุงเขาไปประกอบ 

ภาพยนตรเร่ืองมนตรักลูกทุง ประพันธโดย ไพบูลย  บุตรขัน นักรองหญิงในยุคนี้ที่ประสบความสําเร็จ 

คือ บุปผา  สายชล ในเพลงยมบาลเจาขา ซึ่งประพันธโดย ไพบูลย  บุตรขัน เพราะเพลงนี้เปนการ

ระบายความรูสึกถูกกดขี่จากรัฐบาลยุค จอมพลถนอม  กิตติขจร มีนักรองชายอีกคนที่ประสบ

ความสําเร็จจากภาพยนตร คือ สังขทอง  สีใส จากภาพยนตรเร่ือง โทน โดย สังขทอง เปนผูแตงเนื้อรอง 

ทํานองเอง สวนใหญมีลักษณะสนุกสนานและมีเอกลักษณของตนเอง และมีฉายาวา “นักรองหนาผี” 

ในชวงนี้นักรองเพลงลูกทุงตั้งวงดนตรีเปนของตนเองและเอาชื่อของตัวเองเปนชื่อวงดนตรีรวมทั้งมีหาง

เครื่องอีกดวย 

นักรองที่ประสบความสําเร็จไดแก ระพิน  ภูไท, เสกศักดิ์  พูกันทอง, ศรคีรี  ศรี 

ประจวบ, สังขทอง  สีใส, สมัย  ออนวงศ, พนม  นพพร, บุปผา  สายชล, ยุพิน  แพรทอง, ชาตรี  ศรีชล, 

กาเหวา  เสียงทอง, กังวานไพร  ลูกเพชร ฯลฯ 

เนื้อหาสาระของเนื้อเพลงมีความหลากหลายเพราะชาวชนบทเริ่มเขาสูเมืองกรุง เนื้อ 

เพลงจึงเกี่ยวของระหวางลูกทุงกับเมืองหลวง เชน หนุมกรุงหลงรักสาวบานนอก หรือชีวิตคนชนบทที่

ตองเขามาอยูในกรุง ลักษณะเดนคือ มีอารมณขัน เสียดสีสังคม 

4. ยุคเพลงเพื่อชีวิต 

นับต้ังแตชวงป พ.ศ. 2516 เกิดมีการเปลี่ยนแปลงในสังคม วงการลูกทุงก็ปรับตัวเขา 

หาสังคมและหลังจาก 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 มีการกลาวถึงความตางชั้นของสังคม การเอารัดเอา

เปรียบระบบนายทุน เกิดวงดนตรีใหมข้ึนมาที่เรียกตัวเองวา “เพลงเพื่อชีวิต” เนื้อหาเพลงลูกทุงชวงหลัง

ป พ.ศ. 2516 สอดแทรกเนื้อหาประเภทเพลงเพื่อชีวิต เพราะปกติก็เปนเรื่องราวของชาวชนบทอยูแลว 

จึงเปนการเนนถึงปญหาของชาวชนบทมากขึ้น 

นักแตงเพลงที่ไดรับความนิยมในยุคนี้ไดแก ชลธี  ธารทอง, ธงชัย  เล็กกําพล, สดใส   

รุงโพธิ์ทอง รวมทั้งนักแตงเพลงเกาๆ เชน พยงค  มุกดา, ฉลอง  ภูสวาง, จิ๋ว  พิจิตร ฯลฯ ในยุคนี้นักแตง

เพลงกับนักรองจับคูกันออกผลงานตลอด นักรองมักมีวงดนตรีเปนของตนเองและผลิตผลงานและ

จําหนายเอง สวนนักรองที่ไดรับความนิยมในยุคนี้ คือ สายัญห  สัญญา, สัญญา  พรนารายณ,  

น้ําออย  พรวิเชียร, บานเย็น  รากแกน, ศรเพชร  ศรสพุรรณ ฯลฯ 

เพลงที่ไดรับความนิยมมักมีเนื้อหาสะทอนชีวิตความยากจนของชาวชนบท เชน  

เพลงขาวไมมีขาย น้ําตาอีสาน ซึ่งทั้ง 2 เพลงนี้ ไดรับรางวัลอีกดวย 

ในยุคนี้ดนตรีลูกทุงไดเกิดเพลงใหมชนิดหนึ่งคือ เพลงปนพูด เมื่อรองเพลงไปก็มีการ 

หยุดพูดโดยเปนเรื่องราวตางๆ เชน การเมือง การหาเสียง หรือเร่ืองชีวิตประจําวันของคน เชน การใบ 
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หวย การสักตามตัว ซึ่งเพลิน  พรหมแดน ถือไดวาเปนราชาเพลงพูดของการเมืองและหางเครื่องของวง

เพลิน  พรหมแดน มีการลอกเลียนแบบการแตงกายและทาเตนจากวัฒนธรรมตะวันตก จนกลายเปน

จุดแขงขันของความวิจิตรพิสดารของการแตงกายและทาเตน จนมาถึงปจจุบัน 

5. ยุคหางเครื่องและคอนเสิรต 

หลังจาก 6 ตุลาคม 2519 มีการผันเปลี่ยนการเมืองทําใหเพลงลูกทุงลดบทบาท 

เกี่ยวกับการเมืองลงไป ไปเนนเกี่ยวกับความรักของหนุมสาว ถาพูดถึงชนบทก็เปนไปในทางชื่นชม

ธรรมชาติ มากกวาความตางชั้น เนื้อหาในยุคนี้กลาวถึงหนุมสาวชาวชนบทเดินทางเขามาทํางานใน

เมืองกรุง เชน เพลงฉันทนาที่รัก พารทเนอรเบอร 5 หนุมกระเปา ฯลฯ 

ในชวงตั้งแตป พ.ศ. 2528 มีนักรองตางชาติเขามาเปดการแสดงในประเทศไทย โดย 

เรียกการแสดงวาคอนเสิรต คนไทยเริ่มคุนเคยกับคํานี้มากขึ้น วงดนตรีไทยก็ลอกเลียนแบบและเรียกวา

คอนเสิรตเหมือนกัน รวมทั้งวงดนตรีลูกทุงก็ไดรับอิทธิพลนี้เชนกัน จากเคยเดินสายเปดการแสดงตาม

ตางจังหวัด ตามวัด ตามโรงเรียน เปลี่ยนมาจัดแสดงในเมืองกรุง เชน ตามหางสรรพสินคาตางๆแลว ก็

เรียกวาคอนเสิรตเชนกัน ซึ่งก็เปนที่ยอมรับของประชาชนเปนอยางมาก 

นักแตงเพลงยุคนี้มี ชลธี  ธารทอง, ฉลอง  ภูสวาง, วิเชียร  คําเจริญ, สุชาติ  เทียน 

ทอง, คําภีร แสงทอง, ดาวบานดอน  

สวนนักรองในยุคนี้ที่ไดรับความนิยมก็มี สายัณห  สัญญา, ยอดรัก  สลักใจ, สุรชัย   

สมบัติเจริญ, พร  ไพรสนฑ, ศรชัย  เมฆวิเชียร, ศรเพชร  ศรสุพรรณ, ยิ่งยง  ยอดบัวงาม 

ลักษณะของเพลงลูกทุง 

สุกรี  เจริญสุข (2533: 142) ไดแบงลักษณะของเพลงลูกทุงออกเปน 7 ลักษณะ 

1. เปนเพลงที่มีลีลาจังหวะพื้นบาน เชน รําวง ลําตัด กลองยาว ตะลุง จังหวะเหลานี้ 

ถูกดัดแปลงใชใหเกิดความสนุกสนาน 

2. ทํานองเปนทํานองงายๆ ส้ันๆ ซ้ําๆ แบบทํานองพื้นบาน เชน เพลงแหล เพลงเรือ  

เพลงฉอย เพลงลําตัด และเสภา มีทั้งการรองเดี่ยวและมีลูกคูรับ 

3. เร่ืองรองเปนเรื่องราวของชาวบาน พูดตรงไปตรงมา พูดเกี่ยวกับชีวิตสังคมที่ 

เปนอยู บรรยายความงามตามธรรมชาติ ความรัก เสียดสีสังคม ความผูกพันกับสัตว  

4. สําเนียงที่ใชรองนั้นถายทอดอารมณที่เปนภาษาธรรมดา ใชสําเนียงทองถิ่น เชน  

สําเนียงอีสาน สําเนียงเหนือ สําเนียงใต หรือการพูดเหนอ และอีกอยางหนึ่งซึ่งเปนลักษณะเดน คือการ

ใชลูกคอหรือการรัวเสียงลูกคอ ซึ่งเปนลักษณะของแตละบุคคลที่สรางขึ้นมา 

5. เครื่องดนตรีใชประกอบ เนนที่เครื่องประกอบจังหวะเปนหลัก เชน กลองชุด กลอง 
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ทอมบา ฉ่ิง ฉาบ เพื่อเนนความสนุกสนาน สวนเครื่องดนตรีอ่ืนๆ มีทั้งของตะวันตกและของพื้นบาน

แลวแตใครเลือกใช ไมไดกําหนดตายตัวเชน ทรัมเปต แซ็กโฟน ไวโอลิน กีตาร เบส คียบอรด แอคคอร

เดียน ขลุย พิณ ซอ ฯลฯ 

6. การเรียบเรียงเสียงประสานเพลงลูกทุง เนื่องจากเปนการพัฒนาการมาจากเพลง 

พื้นเมืองซึ่งนิยมบรรเลงตามใจชอบ บรรเลงแหตามกันไปแนวเดียว อาศัยทํานองเพลงเปนหลักในการ

บรรเลงไมมีการเรียบเรียงเสียงประสาน แตตอมาระยะหลังมีการพัฒนาทางดนตรีมากขึ้นทําใหเกิดนัก

ดนตรีที่มีความรูความสามารถในวงการเพลงลูกทุง ปจจุบันเพลงลูกทุงมีการเรียบเรียงเสียงประสานที่

ทันสมัย ถูกตองตามหลักวิชาการ 

7. การถายทอดอารมณเพลง ถือเปนหัวใจอีกขอหนึ่งของเพลงลูกทุง เพลงลูกทุง 

อาศัยเนื้อรองที่เปนเรื่องราวที่เกี่ยวของกับชีวิตจริง จึงสามารถถายทอดอารมณไดอยางลึกซึ้ง กินใจ 

และไมเสแสรง ตรงไปตรงมา 

 

2. งานวิจัยที่เก่ียวของ 
            ในการศึกษางานวิจัยที่เกี่ยวของกับการวิจัยครั้งนี้ ผูวิจัยไดสืบคนงานวิจัยที่เกี่ยวของดังนี้ 

ประชุม  บุญนอม (2538: 305) ไดศึกษาวิจัยเรื่องผลงานเพลงของ พร  ภิรมย  พบวา เพลง

ลูกทุงเปนเพลงที่มีความไพเราะใหความสนุกสนาน เพลิดเพลิน และมีจุดเดนที่สําคัญ คือ มีเนื้อหา

สาระที่สะทอนภาพชีวิตของคนยากจนในสังคมซึ่งไดแก ชาวไร ชาวนา ที่อาศัยอยูตามชนบทและ

กรรมกรรับจางที่มีอยูทั่วไป เพลงลูกทุงเปนศิลปะการบันเทิงของคนยากจนอยางเห็นไดชัด ทั้งนี้เพราะ

เนื้อหาสาระ ลีลาขับรองและดนตรีที่บรรเลงประกอบเขาถึงอารมณและประทับใจคนยากจน 

นอกจากนั้นนักรองเพลงลูกทุงสวนมากมาจากคนยากคนจน ดังนั้นเพลงลูกทุงจะยังมีปรากฏอยูใน

สังคมตลอดไปจนกวาสังคมไทยจะปราศจากคนยากคนจน 

บรรจง  ชลวิโรจน (2538: บทคัดยอ) ไดทําการศึกษาวิจัยเรื่อง อิทธิพลวัฒนธรรมตะวันตกมีผล

ตอการประพันธทํานองเพลงของ  สมาน  กาญจนผลิน พบวา อิทธิพลวัฒนธรรมตะวันตกไดหลั่งไหล

เขาสูประเทศไทยรวมถึงวัฒนธรรมทางดนตรีดวย ดังนั้นนักดนตรีของไทยที่ไดสัมผัสกับดนตรีตะวันตก

และนําไปรวมเขากับดนตรีไทยโดยใชความรู ทักษะ ปฏิภาณ และความเฉลียวฉลาดก็เกิดผลงานเพลง

ไทยสากลขึ้น ซึ่งเปนที่นิยมของประชาชนและถือเปนการพัฒนาวงการดนตรีสากลของไทย 

ประณต  มีสอน (2538: 178) ไดทําการศึกษาวิจัยเรื่อง ชีวิตและผลงานของ นารถ  ถาวรบุตร : 

ศึกษาเฉพาะเพลงมารช พบวาผูที่สามารถสรางผลงานดานดนตรีที่มีคุณภาพตองเปนบุคคลที่มีความรู 

ใฝหาความรู ตลอดถึงสนใจในงานนั้นๆ อยูตลอดเวลา เชน ศึกษาเรื่องของทํานอง จังหวะ การเรียบ
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เรียงเสียงประสานและรูปแบบตางๆ ของงานประพันธซึ่งมีผลทําใหผลงานมีความทันสมัยมีคุณภาพ

และเปนที่ยอมรับของประชาชน 

ทวีศักดิ์  เนนเลิศ (2544: 152) ทําการศึกษาวิจัยเรื่อง การเรียบเรียงเสียงประสานของ 

ประยงค  ชื่นเย็น พบวา เพลงลูกทุงที่ประพันธข้ึนหรือเรียบเรียงเสียงประสานนั้นตองใชการประสม

ประสานระหวาง 2 วัฒนธรรมดนตรี (ดนตรีพื้นบานของไทยและดนตรีตะวันตก) คือ มีการเอา

ทวงทํานองของเพลงไทย เครื่องดนตรีไทย การบรรเลงเลียนแบบเครื่องดนตรีไทย ดัดแปลงทวงทํานอง

มาจากเพลงไทยและใชนักดนตรีคนไทยบรรเลง นํามาเปนสวนประกอบสําคัญในการทํางานเรียบเรียง

เสียงประสาน 

อภิชน  วงศภักดี (2551: 187) ทําการศึกษาวิจัยเรื่อง ลักษณะเดนในเพลงลูกทุงของ นาย

วิเชียร  คําเจริญ พบวาลักษณะเดนของบทเพลงลูกทุงมีลักษณะกระสวนจังหวะหลายแบบ ใน 1 เพลง 

การเคลื่อนที่ของทํานองมีลักษณะเคลื่อนแบบตามขั้นมากกวาแบบขามขั้น มีพิสัยระหวางคู 9 ไมเนอร 

ถึง คู 12 เพอรเฟค รูปทํานองมีลักษณะการเคลื่อนที่ข้ึน – ลง สลับกันเปนสวนมาก การเคลื่อนที่ชัดเจน

ในทิศทางเดียวของวลีเปนสวนนอย เพลงสวนใหญ นําเอาบันไดเสียงเพนทาโทนิคมาใชในการ

ประพันธ คํารอง ของบทเพลงมีสัมผัสคลายคลึงกับกลอนสุภาพ หรือกลอนสี่ เมื่อคํารองอยูในทํานอง

จะเกิดสัมผัสที่จังหวะหนัก จังหวะเบา และจังหวะขัด 

ลักษณา  สุขสุวรรณ (2521: 302) ไดสรุปผลการศึกษาวิจัยเรื่องวรรณกรรมเพลงลูกทุงผล

การศึกษาพบวา 

1. เพลงไทยไดคลี่คลายออกเปนเพลงประเภทตางๆ ดวยเหตุผลทางวัฒนธรรมซึ่ง 

เพลงไทยแยกประเภทเปน 

1.1 เพลงพื้นเมือง เปนเพลงที่ใชประกอบการเลนในเวลาทํางานอาชีพ หรือ 

ยามวางของชาวไทยมากอน 

1.2 เพลงไทยเดิม เปนเพลงที่ยอมรับกันวาไพเราะเต็มไปดวยศิลปะในการ 

บรรเลงและขับรอง ซึ่งเนื้อมักจะตัดทอนมาจากวรรณคดีและบทละครตางๆ เปนสวนใหญ  

1.3 เพลงไทยสากล เกิดขึ้นเพราะรับเอาเครื่องดนตรีสากลมาบรรเลง 

1.4 เพลงลูกทุงเปนเพลงที่แตกออกไปจากเพลงไทยสากล เร่ืองลักษณะการ 

รองของนักรองที่ผิดไปจากการรองเพลงไทยสากล 

1.5 เพลงเพื่อชีวิต เปนเพลงที่พยายามนําเอาลักษณะความเปนพื้นบานมา 

แสดงออกโดยใชเนื้อรองของเพลงกลาวถึงการตอสู และอุดมการณทางการเมือง 
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2. เพลงลูกทุงมีกําเนิดขึ้นมาเพราะการแสวงหาความอบอุนใจของชาวชนบทที่เขา 

มาประกอบอาชีพในเมืองหลวง เพื่อใหคลายความคิดถึงบาน จึงมีลักษณะตางๆ ที่แสดงความเปน

ชนบท เชน การขับรอง เนื้อรอง เครื่องดนตรีบางชิ้นที่นํามาประกอบ แตมิไดแบงแยกเปนกลุมตน 

3. เพลงลูกทุงเปนเพลงที่มีลักษณะผสมผสานกันระหวางเพลงไทยเดิม เพลง 

พื้นบาน และเพลงอื่นๆ เชน เพลงตะวันตก เพลงของประเทศเพื่อนบานบาง เห็นไดจากทํานอง เนื้อรอง 

และลักษณะอื่นๆ ของบทเพลง แตเพลงลูกทุงก็มีลักษณะเฉพาะตัวบางประการที่นาสนใจ เชน การ

สรางเนื้อรองในลักษณะที่ทําใหผูฟงเกิดอารมณขันการแทรกบทเจรจาและเสียงหัวเราะ แตงเนื้อรองที่

ทันเหตุการณเปนตน 

4. สาระของเพลงลูกทุงมีครบทุกประเภท คือ กลาวถึงความรักทั้งที่เปนความรัก 

สวนรวม คือ ชาติ ศาสนา พระมหากษัตริย และความรักสวนตัวคือ ความรักระหวาง พอ แม ลูก ความ

รักระหวางหนุมสาว ซึ่งกอใหเกิดความสุขและความทุกข การสอนจริยธรรมอยางนาสนใจ การกลาวถึง

ชีวิตชนบทในแงมุมตางๆ ปญหาสังคม เชน ปญหาเกี่ยวกับอาชีพ เศษรฐกิจ การแบงชนชั้น เปนตน 

การบันทึกเหตุการณตางๆ ทั้งเหตุการณในปจจุบันและเหตุการณในประวัติศาสตรบางตอน ตลอดจน

อารมณขัน เพลงลูกทุงจึงนับไดวาเปนวรรณกรรมที่ทําใหบันทึกเหตุการณตางๆไดดี 

5. ภาษาที่ใชในเพลงลูกทุง มีลักษณะตางๆ กันคือ การใชคํา มีการใชคํางายๆ สะใจ  

เลียนเสียงธรรมชาติ และคําอุทาน การซ้ําคํา การเลนคํา การใชคําขยายแปลกๆ การใชคําไพเราะ ทั้งที่

ไพเราะดวยฉันทลักษณ และการเลือกใชไดเหมาะสมกับอารมณเพลง การใชคําสุภาษิต คําแสลง ซึ่ง

การใชภาษาที่มีทั้งตรงไปตรงมาและตีความ สวนมากก็ใชภาษางายๆ ทําใหผูฟงเขาใจตรงกับ

ความหมายที่ผูประพันธตองการ 

6. สังคมกับเพลงลูกทุงมีความสัมพันธกันอยางแนนแฟน เพราะเพลงลูกทุงไดรับ 

อิทธิพลจากสังคมในฐานะที่ผูประพันธเพลงเปนหนวยหนึ่งของสังคม จึงตองมีปฏิกิริยาตอสังคมกลุม

นั้นๆ ในขณะเดียวกันเพลงลูกทุงก็ชวยแพรคานิยมตางๆ ไปสูคนในสังคมอยางกวางขวางรวดเร็ว 

7. เพลงลูกทุงที่ถูกรสนิยมของผูฟง คือเพลงที่มีเนื้อรองเกี่ยวกับความรักเหตุการณ 

ตางๆ ในสังคม และอารมณขัน สวนทํานองตองงายๆ เหมาะแกการจดจําไปขับรองตอ มักนิยมนํา

ทํานองเพลงไทยเดิม เพลงพื้นบานมาดัดแปลง 

ขจร  ฝายเทศ (2540: บทคัดยอ) ศึกษาวิจัยเรื่อง ปจจัยที่มีผลตอการสรางสรรคผลงานเพลง

ของผูประพันธเพลงลูกทุง ครูลพ  บุรีรัตน พบวา กระบวนการสรางสรรคผลงานเพลงลูกทุงของ ลพ  บุรี

รัตน เปนกระบวนการที่ ผู เผยแพรผลงานเพลงเปนผูมีบทบาทหลักในการควบคุมพลวัตของ

กระบวนการสื่อสาร โดยผูประพันธเพลง เชน ลพ  บุรีรัตน จะตองสรางผลงานเพลง เพื่อตอบสนองตอ

การเผยแพรจากประวัติศาสตรของวงการเพลงลูกทุง ยุคเริ่มตนจะมีครูเพลงหัวหนาวงดนตรีเปนผู
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เผยแพร จนกระทั่งเมื่อระบบทุนนิยมเขามามีอิทธิพลตอวงการเพลงลูกทุง อํานาจของผูเผยแพรจึงเขา

ไปตกอยูในมือนักธุระกิจแผนเสียงและเทป ในป พ.ศ. 2522 – 2540 เปนชวงที่ ลพ  บุรีรัตน ประสบ

ความสําเร็จสูงสุดดวยการสรางเพลงลูกทุงแนวใหม และเขาสามารถใชกระแสประชานิยมที่ไดรับมา

เปนอํานาจในการตอรองเงื่อนไขการขายเพลงกับนายทุนได 

ขจรพรรณ  แกวสุวรรณ (2556: 230) ไดทําศึกษาวิจัยเรื่อง การศึกษาวิเคราะหชีวประวัติและ

เทคนิคการประพันธเพลงไทยสากลของ สุรพล  โทณะวณิก พบวา รูปแบบการประพันธเหมือนกับเพลง

ไทยสากลทั่วไป ผลงานเพลงใชแรงบันดาลใจจากประสบการณชีวิตโดยตรงของตนมากําหนดเนื้อหา

เปนเรื่องราวตามจินตนาการ การประพันธ ประพันธทั้งคํารองกับทํานองไปพรอมกัน การเคลื่อนที่ของ

ทํานองเปนแบบขั้นคูเสียงแคบๆ สลับกับข้ันคูเสียงกวางดวยทํานองที่สอดคลองกัน และทุกเพลงมี

ลักษณะเดน 4 ประการ ไดแก จุดดี จุดเดน จุดดัง จุดจับใจ คํารองใชภาษาเรียบงาย มีลักษณะแบบ

รอยกรองมีสัมผัสนอก สัมผัสใน มีจุดมุงหมายในการประพันธชัดเจน 

ฤชุ  สิงคเสลิต (2546: 129) ไดทําศึกษาวิจัยเรื่อง ลักษณะทํานองในเพลงของ ไสล  ไกรเลิศ 

พบวา ลักษณะทํานองที่เปนปจจัยในการประพันธเพลง มีการใชโครงสราง สตรอฟก ฟอรม ไบนารี

ฟอรม และซอง ฟอรม ใชอัตราจังหวะประเภทคูเปนสวนมาก นําเอากระสวนจังหวะลีลาทํานองตางๆ 

มาตอกันอยางมีรูปแบบ และนําเอารูปแบบตางๆ มาใชอยางมีเหตุผล ใชการเคลื่อนที่ดวยระยะคอนโด

แนนทเปนสวนมาก คํารองกับทํานองมีความสัมพันธกัน ดานระดับเสียงกับวรรณยุกต มีการใชสัมผัส

นอก สัมผัสใน มีรูปแบบของคําประพันธที่ปรับปรุงขึ้นใหม ใกลเคียงกับกลอนสุภาพ กลอนสี่ เปนตน 

โครงสรางของบทเพลง มีลักษณะไบนารีฟอรม และซอง ฟอรม ซึ่งประกอบพีเรียด วลี และ เคเดนซ 

ตามหลักทฤษฎีดนตรีสากล 

จิระศักดิ์  จิตตบุตร (2542: 384) ไดทําศึกษาวิจัยเรื่อง วิเคราะหการประพันธเพลงโดย พยงค  

มุกดา จากการวิเคราะห พบวา โครงสรางทํานองเพลงสรางจากวลีส้ันๆ 2 วลี มีทั้งวลีถาม วลีตอบ ใน

สวนรูปแบบทํานองมีการแบงทํานองเปนทอน และมีการซ้ําทํานองแบบริพิททิชั่น และแบบเลียนแบบ

สวนจังหวะทํานองมี 3 ลักษณะ คือ จังหวะสม่ําเสมอ จังหวะกระโดด และจังหวะยาว 

จากการศึกษาทบทวนเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ พบวา เพลงลูกทุงเปนเพลงที่พัฒนามา

จากเพลงพื้นบานของไทย เปนเพลงที่กลาวถึงเรื่องราวชีวิต สังคม การเปนอยูของชาวชนบท ซึ่งถือวา

ประชากรสวนใหญของประเทศ เพลงลูกทุงจึงมีผลตอประชากรสวนใหญ ดังนั้นบุคคลที่สรางผลงานที่

มีผลกับคนสวนใหญของประเทศ สามารถทําใหคนสวนใหญนิยมชื่นชอบและยอมรับไดถือวาเปนผูที่มี

ความสามารถ บุคคลดังกลาวมีอยูหลายทานดวยกันรวมถึง จิตรกร บัวเนียม ดวย ซึ่งเปนผูที่มี

ความสามารถในหลายๆ ดานในแวดวงของบทเพลงลูกทุง จึงทําใหผูวิจัยสนใจศึกษาถึงชีวประวัติ

ความเปนมา รวมทั้งวิธีการประพันธเพลง และเรียบเรียงเสียงประสานของ จิตรกร บัวเนียม 
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แนวคิดและทฤษฎีจากเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของที่นํามาเสนอนี้ ผูวิจัยจะใชเปนแนวทาง

สําหรับวิเคราะหการประพันธเพลง และการเรียบเรียงเสียงประสานของ จิตรกร บัวเนียม ในลําดับ

ตอไป 

 
 



บทที่ 3 
วิธีดําเนินการวิจัย 

 

การวิจัยเรื่อง “การวิเคราะหบทเพลงลูกทุงของ จิตรกร  บัวเนียม” เปนการวิจัยที่ใชระเบียบวิธี

วิจัย เชิงคุณภาพ ในการศึกษาครั้งนี้ใชพรรณนาวิเคราะหเพื่อการอธิบายเปนหลัก ผูวิจัยศึกษาจาก

ขอมูลเอกสาร งานวิจัยที่เกี่ยวของ แผนบันทึกเสียง การสังเกตการณ และการสัมภาษณ โดยมีข้ันตอน

การดําเนินงาน ดังนี้ 

1. ข้ันตอนการรวบรวมขอมูล 

2. เครื่องมือที่ใชในการเก็บขอมูล 

3. การเก็บรวบรวมขอมูลภาคสนาม 

4. การจําแนกและการจัดกระทําขอมูล 

5. การวิเคราะหขอมูล 

6. การนําเสนอขอมูล 

 

1. ขั้นตอนการรวบรวมขอมูล 
ผูวิจัยไดเตรียมการวิจัย โดยคนหาขอมูลดานเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ ตลอดจนการ

วางแผน คัดเลือกบทเพลงมาวิเคราะหดังนี้ 

1.1 การคนควาขอมูลและงานวิจัยที่เกี่ยวของ 

      ผูวิจัยคนควาขอมูลเอกสารและงานวิจัยจากสถานที่ตางๆ ดังนี้ 

- หองสมุดสถาบันวิจัยภาษาและวัฒนธรรมเพื่อการพัฒนาชนบท 

- สํานักหอสมุด มหาวิทยาลัยมหิดล 

- หอสมุดแหงชาติ 

- หองสมุดสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ มหาวิทยาลัยมหิดล 

- หองสมุดดนตรี วิทยาลัยดุริยางคศิลป มหาวิทยาลัยมหิดล 

- หอสมุดกลาง มหาวิทยาลัยบูรพา 

- หอสมุดกลางมหาวิทยาลัยศรีนคริทรวิโรฒ 

1.2 รวบรวมเอกสารที่เกี่ยวของตามแหลงขอมูลตางๆ 

- เอกสารเพื่อทบทวนวรรณกรรมเพลงลูกทุง 

- เอกสารความรูเกี่ยวการเรียบเรียงเสียงประสาน 

- แนวคิดในการประสมประสานระหวางดนตรีสากลกับดนตรีไทย 
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 1.3 ข้ันตอนการคัดเลือกบทเพลงในการวิเคราะห 

การเลือกบทเพลงของ จิตรกร บัวเนียม มาวิเคราะหเปนการนําบทเพลงที่ไดรับ 

รางวัลพระราชทานในประเภทตางๆ ที่ผานมา รวมจํานวนที่ส้ิน 5 บทเพลง ซึ่งผูวิจัยไดรวบรวมขอมูล

เพลงจากแผนบันทึกเสียง โดยการหาบทเพลงดังกลาวจากรานขายแผนบันทึกเสียงเพลงเกา และ

คนหารวบรวมบทเพลงทางสื่อตางๆ ทั้ง 5 บทเพลง พรอมกับจัดหาขอมูลที่เกี่ยวของในบทเพลงมาเพื่อ

ทําการวิเคราะห 

    - รวบรวมแผนบันทึกเสียงบทเพลงที่ใชในการวิจัย 

เพลงชายใจเดียว ขับรองโดย ปญญา ชูไพฑูรย 

เพลงคอยเธอใจเดียว ขับรองโดย เรียม  ดารานอย 

เพลงที่รักเรารักกันไมได ขับรองโดย เรียม  ดารานอย 

เพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ ขับรองโดย สุนารี  ราชสีมา 

เพลงสอนนอง ขับรองโดย ละอองดาว – สกาวเดือน 

      - เตรียมวางโครงสรางการจัดทําทรานสคริปช่ันแบบทุกเครื่องมือที่เปนองคประกอบ

สําคัญตอการวิเคราะหบทเพลง ทั้ง 5 บทเพลง โดยการถอดโนตจากแผนบันทึกเสียงใหสมบูรณถูกตอง

ตามเสียงที่บันทึกไวตามตนฉบับ เพื่อใชในการวิเคราะหในลําดับตอไป 

 

2. เครื่องมือที่ใชในการเก็บขอมูล 
การใชเครื่องมือในการเก็บรวบรวมขอมูลงานวิจัยครั้งนี้ ผูวิจัยกําหนดเครื่องมือที่มีความจําเปน

และเหมาะสมกับงานดังนี้ 

2.1 เครื่องมือที่ใชในการสัมภาษณเพื่อเก็บขอมูล 

 - แบบสอบถามและแบบสัมภาษณ 

 - สมุดบันทึกเพื่อใชในการสัมภาษณ 

2.2 อุปกรณที่ใชในการเก็บรวบรวมขอมูล 

 - เครื่องบันทึกเสียง UDB Flash Drive เพื่อบันทึกเสียงการสัมภาษณ 

 - เครื่องคอมพิวเตอรเพื่อใชในการเก็บรวบรวมขอมูลตางๆ และจัดหมวดหมูของขอมูล

ที่ไดจากเครื่องมือตางๆที่กลาวมา 

  - กลองวีดีโอบันทึกภาพภาพและเสียง 
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3. การเก็บรวบรวมขอมูลภาคสนาม 
 งานวิจัยครั้งนี้ไดเก็บขอมูลภาคสนาน โดยการสัมภาษณ ดังนี้ 

 3.1 สัมภาษณเจาของประวัติ และผลงานเพลง 

      ผูวิจัยไดทําการสัมภาษณ นายจิตรกร บัวเนียม แบบไมเปนทางการเปนการสอบถามกึ่ง

สัมภาษณไมไดเรียบเรียงลําดับประเด็นคําถาม เพื่อใหไดมาซึ่งขอมูลสําคัญบางอยางที่คาดไมถึงและ

เปนการลดความเครียดในการสัมภาษณ เชน ดานชีวประวัติและผลงาน แนวคิดในการประพันธคํารอง

ทํานองบทเพลงลูกทุง และแนวคิดในการเรียบเรียงเสียงประสาน รวมทั้งทัศนะคติที่มีตอบทเพลงลูกทุง

ไทยตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบัน 

3.2 สัมภาษณบุคคลที่เกี่ยวของกับงานวิจัย 

      ผูวิจัยใชการสัมภาษณแบบเปนทางการ และไมเปนทางการตามความเหมาะสมและ

สัมภาษณบุคคลขอมูลดังนี้ 

- บุคคลที่เปนนักรอง และเคยอัดเทปเพลงที่ประพันธโดย นายจิตรกร บัวเนียม และ 

ประสบความสําเร็จในบทเพลงนั้นๆ ไดแก สุนารี  ราชสีมา เรียม  ดารานอย ละอองดาว – สกาวเดือน 

ชัชชัย  ชัชวาลย หรือ พนมไพร  ลูกเพชร 

- บุคคลที่เชี่ยวชาญดานดนตรีลูกทุง ไดแก นายประยงค  ชื่นเย็น และนายชลธี  ธาร 

ทอง นายเจนภพ  จบกระบวนวรรณ และนางศรีผอง  วรนุช บุคคลในครอบครัวของ นายจิตรกร บัว

เนียม 

 

4. การจําแนกและการจัดกระทําขอมูล 
           เมื่อเก็บรวบรวมขอมูลมาแลว ผูวิจัยมีวิธีการจัดกระทํากับขอมูลดังนี้ 

 4.1 นําขอมูลดานเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของมาจัดหมวดหมูแยกประเด็น เพื่อเตรียม

การศึกษาและวิเคราะหในขั้นตอนตอไป 

 4.2 นําขอมูลเสียงที่ไดจากการปรึกษา และสัมภาษณผูเชี่ยวชาญดานดนตรี และการ

สัมภาษณชีวประวัติและผลงานของ นายจิตรกร บัวเนียม พรอมทั้งบุคคลที่เกี่ยวของ มาจัดเรียบเรียง

หมวดหมู แยกประเด็น เพื่อการศึกษาและวิเคราะหในขั้นตอนตอไป 

4.3 นําขอมูลที่ไดจากการจดบันทึกในดานตางๆ ที่เกี่ยวของกับงานวิจัยมาแยกประเด็นเพื่อ

ความสะดวกในการศึกษา และวิเคราะหในขั้นตอนตอไป 

4.4 ผูวิจัยไดทําการถอดเนื้อรอง ทํานอง และโนตเพลงทุกประเภทเครื่องมือ ทั้งหมด 5 บท

เพลง โดยการฟงซ้ํา และทําการบันทึกชวยจําเพื่อนํารายละเอียดดังกลาวไปจัดทําทรานสคริปชั่นใน

ข้ันตอนตอไป 
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4.5 ผูวิจัยทําทรานสคริปชั่น (Transcription) บทเพลงทั้งหมดที่ทําการวิเคราะหจากแผน

บันทึกเสียงที่ขับรองโดยนักรองทานแรกที่เปนตนฉบับ เพื่อนําเสนอตรวจสอบความถูกตองในขั้นตอน

ตอไป 

4.6 ผูวิจัยไดรับคําแนะนําและตรวจสอบความถูกตองของการจัดทําทรานสคริปชั่นบทเพลง

ทั้งหมด จาก นายจิตรกร บัวเนียม ซึ่งเปนผูประพันธ และเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลงดังกลาว อีก

ทั้งยังไดรับความอนุเคราะหจากผูเชี่ยวชาญดานทฤษฎีดนตรีตะวันตกในการทําทรานสคริปช่ันบทเพลง 

พรอมกับไดรับการตรวจสอบความถูกตองของโนตจากทาน ดร.ชนิดา  ตังเดชะหิรัญ อาจารยภาควิชาดุ

ริยางคศาสตรสากล คณะศิลปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยศรีนรินทรวิโรฒ ทาน รศ.ดร.มานพ  วิสุทธิ

แพทย อาจารยภาควิชาดุริยางคศาสตรไทย คณะศิลปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยศรีนรินทรวิโรฒ และ 

ทาน พ.ต.อ.มนู  โหไท รองผูกํากับการกองสวัสดิการ 3 กองสวัสดิการ สํานักงานตํารวจแหงชาติ (กอง

ดุริยางคตํารวจ) ผูเชี่ยวชาญดานการเรียบเรียงเสียงประสานประจํากองดุริยางคตํารวจ 

 

5. การวิเคราะหขอมูล 
ผูวิจัยไดทําการรวบรวมขอมูลที่ไดทั้งหมด ทั้งเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ พรอมกับขอมูล

ภาคสนามที่ไดรับการวิเคราะหตามหัวขอดังนี้ 

5.1 ชีวประวัติและผลงานของ นายจิตรกร บัวเนียม  

- ประวัติสวนตัว 

- ผลงานที่เคยสรรคสราง และผลงานที่เคยไดรับรางวัลเกียรติยศ 

- ประวัติความเปนมาของบทเพลงที่นํามาวิเคราะห 

- แนวคิดในการสรางสรรคผลงาน และทัศนะคติที่มีตอการทํางานในวงการเพลง 

ลูกทุง 

5.2 การวิเคราะหบทเพลง ประกอบดวย 5 บทเพลง คือ เพลงคอยเธอใจเดียว เพลงชายใจ

เดียว เพลงที่รักเรารักกันไมได เพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ และเพลงสอนนอง โดยใชทฤษฎีการวิเคราะห

ดังตอไปนี้ 

 5.2.1 วิเคราะหโครงสรางฟอรม (Formal Structure) 

- รูปแบบโครงสรางคีตลักษณของบทเพลง (Form) 

- ทอน (Section) 

- วลี (Phrase) 

- ประโยคเพลง (Sentence) 
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5.2.2 วิเคราะหรายละเอียดของเพลง (Melody) 

- ลักษณะกระสวนจังหวะ (Melodic rhythmic pattern) 

- การเคลื่อนที่ของทํานอง (Motion) 

- การกําหนดชวงพิสัย (Range) ของเสียงในการสรางทํานอง 

- รูปแบบของทํานอง (Melodic contour) 

5.2.3 วิเคราะหความสัมพันธระหวางคํารองกับทํานอง 

 - คํารอง และการใชสัมผัส 

 - ความสัมพันธระหวาง คํารองกับทํานอง 

 - เนื้อหาของบทเพลง ความหมายของคํารองที่สําคัญในบทเพลง 

 5.3 วิเคราะหเรียบเรียงเสียงประสาน 

5.3.1 โครงสรางสําคัญของเพลง แบงออกเปน 

- วิเคราะหบทนํา วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่นําเขาสูบทรอง 

- วิเคราะหบทเชื่อม วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่มักใชบรรเลง

ข้ันหรือสลับ เมื่อรองจบไปในเที่ยวแรก กอนที่จะเขาสูบทรองอีกครั้ง 

- วิเคราะหบทจบ วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีชวงสุดทายเพื่อ

นําสูการจบของบทเพลง 

5.3.2 ดนตรีประกอบแนวทํานอง วิเคราะหถึงการสรางดนตรีที่บรรเลงไปพรอมกับแนว

ทํานอง โดยมีลักษณะวิธีการวิเคราะหดนตรีประกอบดังนี้ 

5.3.2.1 ดนตรีประกอบชนิดที่โอบอุมแนวทํานอง 

- ลักษณะเสียงยาว 

  - ลักษณะเสียงสั้น  

  - ลักษณะซอนไปกับแนวทํานอง 

5.3.2.2 ดนตรีประกอบชนิดที่สอดแทรกแนวทํานอง 

- นําทํานองหลักมาลอ 

- สรางทํานองขึ้นใหม 

- สรางจากคอรดเดิม 

5.3.2.3 ลักษณะการเคลื่อนที่ของแนวทํานองเขาชวยในการสรางดนตรี 

ประกอบ 

- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปพรอมกับแนวทํานอง แตทิศทางตรงกัน 

ขาม 
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- แนวทํานองอยูกับที่ ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ขนานไปกับแนว 

ทํานองหลัง 

- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปทิศทางเดียวกันกับแนวทํานองหลัก 

  5.3.3 วิเคราะหการใชคอรด 

   5.3.3.1 การใชคอรดรอรับแนวทํานองหลัก 

   5.3.3.2 การใชสัดสวนโนตที่เปนคอรดย้ําเสียง 

   5.3.3.3 การใชคอรดชั้นเอก คอรดชั้นโท และคอรดนอกบันไดเสียง  

   5.3.3.4 การนําแนวทํานองไปสูการจบประโยค หรือจุดพักของบทเพลง 

    - เปอรเฟค เคเดนซ (Perfect Cadence) 

    - อิมเปอรเฟค เคเดนซ (Imperfect Cadence) 

    - รูปแบบสําเร็จของคาเดนซ (Cadential) 

5.3.3.5 การใชชุดคอรดตางๆ ตามรูปแบบ Dominant 7 th 

5.3.3.6 การใชรูปแบบตางๆ ในการวางชุดคอรด (Chord Pattern) 

6. การนําเสนอขอมูล 
 ผูวิจัยนําเสนอขอมูลที่ไดจากการวิเคราะห ตามวัตถุประสงคของงานวิจัย โดยการพรรณนา

วิเคราะห (Descriptive Analysis) ในบทที่ 4 และสรุปผลการวิจัยในบทที่ 5 พรอมทั้งอภิปรายผลและ

ขอเสนอแนะ 

 
 



บทที่ 4 
ชีวประวัติ ผลงาน และการวิเคราะหบทเพลงลูกทุง 

ของจิตรกร บัวเนียม 
 

ชีวประวัติ และผลงานของ นายจิตรกร บัวเนียม 
1. ประวัติสวนตัว 

        ชื่อและนามสกุลจริง นายจิตกร บัวเนียม เกิดวันที่ 18 กันยายน 2487 เกิดที่ จังหวัด

เพชรบุรี นายจิตรกร บัวเนียม ปจจุบันอาศัยอยูบานเลขที่ 33/537 หมูบานรวมโชค โชคชัย 4 ถนน

ลาดพราว เขตลาดพราว กรุงเทพมหานคร ซึ่งเปนบานพรอมที่ดินมีขนาดพอเหมาะสมกับฐานะของนัก

แตงเพลงคนหนึ่งโดยสมาชิกอยูรวมกัน ดังนี้ 

  - นายจิตรกร  บัวเนียม 

  - นางอุไรวรรณ  บัวเนียม 

  - นางสาวฐิตาภรณ  บัวเนียม (บุตรสาว) 

  - นายมงคล  เลียวกายะสุวรรณ (บุตรเขย) 

  - ด.ช. ศิวกร  เลียวกายะสุวรรณ (หลานชาย) 

  - ด.ช. ศุภณัฐ  เลียวกายะสุวรรณ (หลานชาย) 

  - นายจิตติพล  บัวเนียม(บุตรชาย)  

  - นางรวีพร  บัวเนียม (สะใภ) 

  - ด.ญ. จิตตะวัน  บัวเนียม(หลานสาว) 

  - ด.ญ. จันทราพร  บัวเนียม (หลานสาว) 

        จิตรกร  บัวเนียม ศิลปนนักประพันธเพลงที่เปนลูกชาวนา การศึกษาเพียงชั้นมัธยม สมรส

กับนางอุไรวรรณ  บัวเนียม โดยมีบุตร และธิดา รวม 2 คน ในฐานะของเสาหลักของครอบครัว และ

ความมุงหวังในการทํางานเพลงคุณภาพ สงผลให จิตรกร  บัวเนียม สามารถสรางชื่อเสียง และความ

มั่นคงใหกับครอบครัว จนสามารถสงลูกสาว ฐิตาภรณ  บัวเนียม สําเร็จการศึกษาในระดับปริญญาโท 

จากสหรัฐอเมริกา นอกจากนั้นยังสนับสนุนใหลูกชาย จิตติพล  บัวเนียม เขาสูวงการเพลงในฐานะ  

ผูเรียบเรียงเสียงประสาน (ดนตรีสากล) ตั้งแตอายุเพียง 19 ป และดวยความรักทางดนตรี สงผลให พอ

กับลูก จิตรกร  บัวเนียม และจิตติพล  บัวเนียม ไดรับรางวัล พระพิฆเนศทองพระราชทาน พรอมกันใน

ป พ.ศ. 2541 เปนที่ปราบปลื้มแกครอบครัว และคนในวงการ ซึ่งหาไดยากมากที่พอกับลูกจะมีโอกาส

ไดรับรางวัลอันทรงเกียรติพรอมกันในงานเดียวกัน ในสาขาเดียวกัน 
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    ประวัติดานการศึกษา จบการศึกษาระดับช้ันประถมศึกษาปที่ 6 จากโรงเรียนวัดโพธิ์ลอย 

อ.บานลาด จ.เพชรบุรี และจบการศึกษาระดับช้ันมัธยมศึกษาตอนปลาย จากโรงเรียนปริยัติรังสรรค อ.

เมือง จ.เพชรบุรี (ระดับการศึกษาสูงสุดชั้น มัธยมปลาย) 

     ประวัติการทํางาน 

- พ.ศ. 2504 ตั้งวงดนตรีกองเชียรรําวง ในจังหวัดเพชรบุรี รวมกับ ปญญา  

ชูไพฑูรย (กังวาลไพร  ลูกเพชร) และ วสันต  จันทรเปลง (รุงเพชร  แหลมสิงห) 

  - พ.ศ. 2507 สมัครเปนนักดนตรีประจําวงของ ครูสุรพล  สมบัติเจริญ ผานการ

ทดสอบความสามารถทางดนตรี และไดรับเขาประจําวงในวันแรกที่สมัคร 

- พ.ศ. 2511 หลังจากการจากไปของครูสุรพล ในฐานะลูกศิษยของครูไดรวมกัน 

กอตั้งวงดนตรีชื่อ “ศิษยสุรพล” เพื่อสืบทอดเจตนารมณของครูตอไป 

- พ.ศ. 2518 เขาทํางานที่ธนาคารกรุงเทพ ในตําแหนงพนักงานแคชเชียร จนได 

เลื่อนตําแหนงเปนเจาหนาที่ฝายตางประเทศพรอมกับเปนนักแตงเพลง และเรียบเรียงเสียงประสาน  

      จิตรกร  บัวเนียมเริ่มเลนดนตรีคร้ังแรกโดยการสมัครเปนนักดนตรีของโรงเรียนใน 

ตําแหนงทรัมเปต จากนั้นเปลี่ยนมาเปนเครื่องแอคคอรเดียน เมื่อจบการศึกษาชั้นมัธยมศึกษาปที่ 6 จึง

มุงหนาเขากรุงเทพฯ โดยมุงหวังที่จะเรียนที่วิทยาลัยเพาะชาง เพื่อศึกษาตอในสาขาวิชาศิลปะ โดย

ตั้งใจวาวันหนึ่งจะเปนครูสอนศิลปะ ผูถายทอดงาน และวิชาศิลปะใหแกเยาวชนไทย แตชีวิตหักเห

ความฝนที่จะเรียนศิลปะตองลมเลิก เพราะความไมเปนธรรมในสังคม ทําใหตองกลับบานนอก และนี่

คือจุดเริ่มตนของจิตรกร บัวเนียม ในเสนทางอาชีพดานดนตรี 

     หลังจากที่ผิดหวังกับการเรียนที่เพาะชาง จึงเดินทางกลับบานเกิด และกอต้ังวงดนตรี

รวมกับเพื่อนๆ อาทิเชน ปญญา  ชูไพทูรย (กังวาลไพร  ลูกเพชร) และวสันต  จันทรเปลง (รุงเพชร  

แหลมสิงห) เปนกองเชียรรําวงอยูประมาณสามป ซึ่งเปนที่ชื่นชอบของครูสุรพล  สมบัติเจริญ และนัก

ดนตรีรุนพี่เปนอยางมาก จึงไดชวนเขารวมวงดนตรีในคืนนั้นเปนตนมา 

     ความสามารถทางดนตรีของจิตรกร  บัวเนียม พัฒนาไปแบบกาวกระโดด และเริ่มมีผลงาน

รวมกับครูสุรพล สมบัติเจริญ ออกมาอีกหลายเพลง เร่ิมตนจากการที่ครูสุรพล สมบัติเจริญ จะเรียกให

ไปนั่งฟงเพลงกอนนักดนตรีคนอื่นๆ เพื่อจะคิดหาทอนอินโทร (Introduction) ทอนโซโล(โซโล) และการ

กําหนดลูกเลน และทิศทางของเพลงเพื่อที่จะนําไปใชในการบันทึกเสียง ดําเนินจา เปนเพลงหนึ่งของครู

สุรพล สมบัติเจริญที่โดงดังในขณะนั้นและเปนเพลงแรกสําหรับจิตรกร  บัวเนียม ที่โชวความสามารถใน

การเลนแอ็คคอรเดียนอยางเต็มตัว  

     นอกจากผลงานที่รวมกับครูสุรพล สมบัติเจริญ แลวยังมีอีกหลายบทเพลงที่จิตรกร  บัว

เนียม แตงใหกับนักรรองในวงดนตรีของครูสุรพล สมบัติเจริญโดยบทเพลงแรกในชีวิตคือเพลงชาติ



54 
 

เดียว-รักเดียว โดยมี กองไพร  ลูกเพชร เปนผูขับรอง, ขอโทษที และ คนดีของแม เปนอีก 2 ทอน กอนที่

ทานจะเสียชีวิต จึงไดหยิบผลงานนี้มาแตงเพิ่มจนจบ และใหกังวานไพร ลูกเพชร เปนผูขับรอง รวมถึง

บทเพลงไมมีใครรักเธอเทาฉัน, จ.ม.ขอเพลง และหลังจากการจากไปของครูสุรพล  สมบัติเจริญ ลูก

ศิษยทุกคนพยายามจะสืบทอดเจตนารมณของครูตอไปโดยการตั้งวงดนตรีข้ึนใหมใชชื่อวา  

“ศิษยสุรพล” เพียง 2 ป ก็ตองยุบวงลงเหลือเพียงแตชื่อ และความทรงจําที่ดี หลังจากวงดนตรี  “ศิษย 

สุรพล” สลายตัวไปในที่สุดก็มาเปนนักดนตรีอยูกับวงเพลิน พรหมแดน อีกประมาณ 2 ป ในชวงนี้จิตร

กร  บัวเนียม คิดเสมอวานี่อาจจะเปนจุดอิ่มตัวแลวของชีวิตนักดนตรี ที่ตองตระเวนเดินสายแสดงดนตรี

ไปทั่วประเทศ จึงคิดอยากจะทํางานประจําใหเปนหลักแหลงเสียบาง จึงเริ่มทํางานเปนพนักงานอยูที่

ธนาคารกรุงเทพ สาขาสะพานควาย 

      ชีวิตของจิตรกร  บัวเนียม คงเกิดมาเพื่อเปนคนของสังคม มีหนาที่แตงเพลงเพื่อใหความสุข

กับคนที่มีเพลงอยูในหัวใจ โดยเฉพาะเพลงลูกทุง ไมนานก็ลาออกจากธนาคารฯ และกลับมาสูเสนทาง

ดนตรีอีกครั้งโดยมีอาจารยมนต  เมืองเหนือ เปนผูผลักดัน และมอบหมายงานชิ้นสําคัญในดานการ

เรียบเรียงดนตรีใหกับศิลปนเพลงลูกทุงที่โดงดังที่สุดในขณะนั้น คือ ศรเพชร  ศรสุพรรณ และ สายัณห  

สัญญา บทเพลงเหลานั้นไดรับความนิยม รองกันติดปากทั่วบานทั่วเมือง เชนเพลงใจจะขาด และเพลง

หลงแกมแดง ของศรเพชร  ศรสุพรรณ เพลงเกลียดหองเบอรหา และสาวสองเมือง ขับรองโดยสายัณห  

สัญญา 

      ผลงานที่ประสบความสําเร็จสูงสุดจะเปนเพลงที่แตงเนื้อรอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียง

ประสานเองทั้งหมด ซึ่งผูวิจัยคิดวาในวงการเพลงคงมีไมกี่คนที่มีความสามารถเชนนี้ บทเพลงอมตะ

มากมาย เชน ที่รัก...เรารักกันไมได, คอยวันเธอใจเดียว,และสุดทายที่กรุงเทพฯ อายุของเพลงเหลานี้

ผานกาลเวลามากกวา 30 ปแลว แตยังเปนที่นิยมในปจจุบัน และมีศิลปนนักรองรุนใหมๆ มาขอนําไป

บันทึกเสียงอยูมิเคยขาด โดยเฉพาะบทเพลงที่รัก...เรารักกันไมได มีศิลปนลูกทุงนํามาขับรอง และ

บันทึกเสียงใหมถึง 16 คร้ัง รวมถึงเพลงอมตะอีกมากมายที่ใหศิลปนรุนหลังนํามาขับรอง 

      บางบทเพลงคํารอง-ทํานอง แตงโดยครูเพลงทานอื่น โดยมีจิตรกร  บัวเนียม ทําหนาที่เรียบ

เรียงเสียงประสานก็ประสบความสําเร็จทําใหเพลงเหลานั้นโดงดังไปทั่วประเทศ เชน รายงานหัวใจ และ

กราบเทายาโม ขับรองโดยสุนารี  ราชสีมา ใจออน ขับรองโดยฝน ธนสุนทร  วอนรัก และเอาแน ขับรอง

โดยยอดรัก  สลักใจ รักนองพร ขับรองโดยสดใส  รมโพธิ์ทอง ฝากใจใสกระทง ขับรองโดยสันติ  ดวง

สวาง 

           การทํางานปจจุบัน  

- นักประพันธคํารอง ทํานอง (อิสระ) แนวเพลงลูกทุงไทย 

- นักเรียบเรียงเสียงประสาน (อิสระ) แนวเพลงลูกทุงไทย 
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- นักดนตรี (อิสระ) แอคคอรเดียน แนวเพลงลูกทุงไทย 

- กรรมการบริหาร หองบันทึกเสียง Sun Heart Studio 

- กรรมการบริหาร สมาคมนักแตงเพลงแหงประเทศไทย 

- อุปนายกฝายวิชาการ สมาคมนักแตงเพลงแหงประเทศไทย 

- สมาชิก สมาคมนักแตงเพลงแหงประเทศไทย 

- สมาชิก สมาคมนักเพลงแหงประเทศไทย 

- สมาชิก สมาคมดนตรีแหงประเทศไทย ในพระบรมราชปูถัมภ 

 
 2.  ผลงานที่เคยสรางสรรค และผลงานที่เคยไดรับรางวัลเกียรติยศ 

      เสนทางการกาวมาเปนนักดนตรีอาชีพของจิตกร บัวเนียม โดยเริ่มตนจากการตระเวน

เดินสายเลนดนตรีไปเร่ือย จนไดมีโอกาสไดกอตั้งวงรวมกับเพื่อนๆ จนทําใหครูสุรพล สมบัติเจริญไดมา

พบเจอ และชักนําเขาวงดนตรี ซึ่งมีผลงานการเลนดนตรีดังนี้ 

        - พ.ศ. 2504 ตั้งวงดนตรีกองงเชียรรําวง ในจังหวัดเพชรบุรี รวมกับ ปญญา  

ชูไพฑูรย (กังวานไพร  ลูกเพชร) และวสันต  จันทรเปลง (รุงเพชร  แหลมสิงห) 

- พ.ศ. 2507 นักดนตรีประจําวง ของ ครูสุรพล  สมบัติเจริญ ในชวงนี้มีผลงาน 

รวมเลนดนตรีแอคคอเดี้ยนใหกับครูสุรพล  สมบัติเจริญ ซึ่งเปนเพลงที่ไดรับความนิยมอยางสูง เชน 

แฟนจา หัวใจวาง หัวใจเดาะ  แนขางเดียว เสียวไส ของแท ของปลอม สนุกเกอร 16 ปแหงความหลัง 

ซึ่งเปนบทเพลงสุดทายกอนที่ครูสุรพล สมบัติเจริญจะเสียชีวิต และผลงานที่ประพันธคํารอง ทํานอง 

และเรียบเรียงเสียงประสาน เพื่อใหครูสุรพลขับรอง ชื่อเพลงวา “งอกแตก” 

       จากการที่เปนเด็กบานนอก และคลุกคลีกับบทเพลงลูกทุงมาตั้งแตจําความได อีกทั้ง

ยังเปนลูกศิษยของครูสุรพล สมบัติเจริญ ทําใหงานทุกชิ้นของจิตรกร  บัวเนียม คงเปนเอกลักษณความ

เปนลูกทุงไทยไวไดอยางครบถวนดวยรูปแบบการวางคอรดดนตรีที่เรียบงาย ผสมผสานกับทวง ทํานอง

ที่สวยงามพริ้วไหวไปตามจังหวะของบทเพลง เปนเพลงที่ฟงสบาย ติดหูงาย จนบางครั้งผูฟงรูสึกวาเคย

ฟงเพลงนี้ที่ไหนมากอน 
       นอกจากผลงานดานการเลนดนตรี การประพันธเพลงและการเรียบเรียงเสียงประสานแลว
จิตรกร บัวเนียมยังมีผลงานที่เอื้อเฟอและเสียสละอันเปนประโยชนตอสังคมอีกดวยอาทิ เชน 
  - คณะกรรมการตัดสิน เพลงรางวัลมาลัยทอง ของสมาคมลูกทุง เอฟเอ็ม 

- คณะกรรมการตัดสิน การประกวดวงดนตรีเยาวชน ยามาฮา ลูกทุงคอนเทสต 
- คณะกรรมการตัดสิน การประกวดขับรองเพลงลูกทุงไทย ชิงถวยพระราชทาน 
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ขององคสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา สยามบรมราชกุมารี จัดโดย บริษัท มีเดีย ออฟ มี เดีย จํากัด และ

สถานีวิทยุโทรทัศนชอง 11 

- พ.ศ. 2536 เปนคณะกรรมการ การตัดสินการประกวดรองเพลงลูกทุงเยาวชนทั่ว 

ประเทศ จัดโดยสํานักงานวัฒนธรรมแหงชาติ (ส.ว.ช.) 

  - พ.ศ. 2546 ดํารงตําแหนงประธานกรรมการ บริษัท ครูเพลงลูกทุงไทย จํากัด และ

อนุกรรมการ การประกวดแตงเพลงของสํานักงานคณะกรรมการปองกันและปราบปรามการทุจริต

แหงชาติ (ป.ป.ช.) 

- พ.ศ. 2547 ดํารงตําแหนงอนุกรรมการ ตัดสินบทเพลง รางวัลพิฆเนศทอง 

พระราชทาน ของสมาคมดนตรีแหงประเทศไทย ในพระบรมราชูปถัมภ 

- พ.ศ. 2547 คณะกรรมการ การตัดสินการประกวดวงดนตรีเยาวชนยามาฮา ลูกทุง 

คอนเทสต ครั้งที่ 4 ของบริษัทสยามดนตรียามาฮา  ผูทรงคุณวุฒิเขารวมเปนกรรมการตัดสินการ

ประกวดดนตรีลูกทุงระดับมหาวิทยาลัย ชิงถวยพระราชทาน จัดโดยหนังสือพิมพลูกทุงวาไรตี้ และ

กรรมการ ตัดสินการประกวดขับรองเพลงลูกทุงของมหาวิทยาลัยเอเซีย อาคเนย 

       นอกเหนือจากผลงานการทํางานดังที่กลาวมาแลว จิตรกร บัวเนียม ก็ไดสรางสรรคผลงาน

ใหกับศิลปนอีกหลายคน ทําใหโดงดังและมีชื่อเสียงในวงการเพลงลูกทุง อาทิ เชน 

- พ.ศ. 2529 ลาออกจากธนาคาร เพื่อเดินทางเขาสูเสนทางสายดนตรีอยางเต็มตัว 

ในบทบาทของนักแตงเพลง และเรียบเรียงเสียงประสาน โดยสรางสรรคบทเพลงใหนักรองลูกทุงหลาย

ทานโดงดังที่สุดในขณะนั้น เชน ศรเพชร  ศรสุพรรณ ไดแก เพลงใจจะขาด หลงแกมแดง รักมา 5 ป 

และเสียน้ําตาที่คาเฟ สายัณห  สัญญา ไดแก เพลงไกจา หนึ่งปที่ทรมาน สาวสองเมือง และเกลียดหอง

เบอรหา ซึ่งทั้งหมดเปนเพลงที่ไดรับความนิยมสูงสุดทั่วประเทศ 

      ผลงานเพลงที่ประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสานใหกับนักรองภายในวง

ศิษยสุรพล สมบัติเจริญ ไดแก เพลงขอโทษที และคนดีของแม ขับรองโดย ศรีไพร  ลูกราชบุรี เพลงรัก

ฉันแลวอยารักใครอีก ขับรองโดยละอองดาว เพลงไมมีใครรักเธอเทาฉัน แนตองมาขอ และจดหมายขอ

เพลง ขับรองโดย สกาวเดือน  เพลงสอนนอง ขับรองโดย ละอองดาว – สกาวเดือน เพลงที่รักเรารักกัน

ไมได เพลงคอยวันเธอใจเดียว ขับรองโดย เรียม ดารานอย และยังไดประพันธบทเพลงอื่นๆ อีก

มากมายที่ประพันธใหนักรองในวงดนตรีศิษยสุรพล สมบัติเจริญ เชน กังวานไพร  ลูกเพชร  พนมไพร  

ลูกเพชร กองไพร  ลูกเพชร มนตไพร  ลูกเพชร และพร พนาไพร 

- พ.ศ. 2511 หลังจากการจากไปของครูสุรพล  สมบัติเจริญ ในฐานะลูกศิษยของครู  

จึงไดรวมกันกอต้ังวงดนตรีชื่อ “ศิษยสุรพลฯ” เพื่อสืบทอดเจตนารมณของครูตอไป 

- พ.ศ. 2512 นําบทเพลงของครูสุรพล สมบัติเจริญ  ที่ยังแตงไมจบมาทําการแตง 
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เพิ่มจนเสร็จสมบูรณ และใหกังวานไพร  ลูกเพชร เปนผูขับรอง บทเพลงนั้นมีชื่อเพลงวา เสียแลวเสียไป       

ประวัติดานการสรางสรรคผลงานใหกับศิลปนนักรองจนโดงดังและมีชื่อเสียงมีดังนี้ 

- พ.ศ. 2528 เปนผูชักนํา สุนารี  ราชสีมา เขาสูวงการ และผลงานชุดแรกนี้สงผลให 

สุนารี เปนที่รูจักและยอมรับในวงการเพลงลูกทุง โดยเพลงทุกเพลงมีจิตรกร  บัวเนียม เปนผูประพันธ

คํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสาน 

- พ.ศ. 2529 บทเพลงที่เรียบเรียงเสียงประสานใหนักรองลูกทุงหลายทานที่มีชื่อเสียง 

ระดับประเทศในยุคนัน้ เชน ศรเพชร  ศรสพุรรณ เพลง ใจจะขาด หลงแกมแดง รักมา 5 ป และเสยี

น้ําตาที่คาเฟ สายัณห  สัญญา เพลง ไกจา หนึง่ปทีท่รมาน สาวสองเมอืง และเกลยีดหองเบอร 5  

ยอดรัก  สลักใจ เพลงเอาแน รักแมมาย ไมมีเวลาไปหาเมียนอย เสรี  รุงสวาง เพลง กระทอมสาวเมิน 

อดีตรักวังบัวบาน อกหักซ้ําบอยบอย ซึ่งทั้งหมดเปนเพลงที่ไดรับความนิยมสูงสุดทั้งประเทศ 

- พ.ศ. 2532 เรียบเรียงเสียงประสานชุดทหารเกณฑคนจนใหกับ เอกพจน  วงศนาค  

ซึ่งเปนผลงานชุดแรกสงผลใหเปนที่รูจักและยอมรับในวงการเพลงลูกทุง บทเพลงในความทรงจาํ ไดแก 

เพลง ทหารเกณฑคนจน และเพลงเก็บแผลใจมาบานนา เปนเพลงรองแกกับ เพลงสุดทายทีก่รุงเทพฯ 

ของสุนารี  ราชสีมา 

- พ.ศ. 2537 เรียบเรียงเสียงประสาน บทเพลงพระราชนพินธในองคสมเด็จพระเทพ 

รัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ชุดมณีพลอยรอยแสง ไดแก เพลง หนาวเพลงรกั เพลงอาทร เพลง

ฟงเพลงกว ีเพลงปตุเรศมารดร 

- พ.ศ. 2546 เรียบเรียงเสียงประสาน อัลบ้ัม ฝากไวในแผนดิน ชุด 1-6  ขับรองโดย  

ศิลปนแหงชาติ ไวพจน เพชรสุพรรณ 

- พ.ศ. 2547 คอนเสิรต เพลงดี ดนตรีดัง 60 ป จิตรกร  บวัเนยีม วันที่ 3 ตุลาคม  

2547 ณ ศาลาเฉลิมกรุง โดยมีการรวมตัวของศิลปนชื่อดังตั้งแตอดีต ถึงปจจุบนักวา 20 ทาน มารวม

ขับรองผลงานเพลงที่จิตรกร บัวเนยีม เปนผูประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสยีงประสาน 

 - พ.ศ. 2547 อัลบ้ัมรวมดวงใจไทย 4 ภาค คํารองโดย นายอนันต  บัว 

สุวรรณ โดยมีจุดมุงหมายเพื่อรวมใจของชาวไทยทั้ง 4 ภาค เพื่อมอบแดองคพระบาทสมเด็จพระ

เจาอยูหัวภูมิพลอดุลยเดชฯ โดยมีนักรองรับเชิญซึ่งเปนตัวแทนของแตละภาคมารวมกันขับรองไว ดังนี้ 

   ภาคเหนือ ดาวใจ  ไพจิตร 

   ภาคอีสาน สุนารี  ราชสีมา และยิ่งยง  ยอดบัวงาม 

   ภาคใต เอกชัย  ศรีวิชัย 

   ภาคกลาง สุเทพ  วงศกําแหง 

โดยที่บทเพลงทั้งหมดจิตรกร  บัวเนียม เปนผูแตงทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสาน 
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  - พ.ศ. 2548 อัลบ้ัม เพลงเทิดพระเกียรติ ชุดพระบารมีปกเกลาชาวสยามคํารอง  โดย 

นายอนันต  บัวสุวรรณโดยมี จุดมุงหมายเพื่อเทิดพระเกียรติพระมหากษัตริยอันเปนที่รักยิ่งของชาวไทย 

โดยมีจิตรกร  บัวเนียม แตงทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสาน 

      รางวัลเกียรติยศของนักดนตรี และนักแตงเพลง ชื่อจิตรกร  บัวเนียม มีดังนี้ 

อาทิ เชน 

          - พ.ศ. 2513 รางวัลแผนเสียงทองคํา จากองคพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวภูมิ 

พลอดุลยเดชฯ ประเภททํานองยอดเยี่ยม จากเพลงคอยวันเธอใจเดียว 

          - พ.ศ. 2523 รางวัลแผนเสียงทองคํา พระราชทานจากองคพระบาทสมเด็จ 

พระเจาอยูหัวภูมิพลอดุลยเดชฯ ประเภททํานองดีเดน-ลูกทุง จากเพลง ชายใจเดียว 

  - พ.ศ. 2528 รางวัลตุกตาทอง พระราชทานจากพระบรมโอรสาธิราชฯ สยามมงกุฎ

ราชกุมาร  ประเภทเพลงประกอบภาพยนตรยอดเยี่ยม จากภาพยนตร เร่ือง หมอบานนอก 

  - พ.ศ. 2532 รางวัลเพลงยอดเยี่ยมกึ่งศตวรรษ คร้ังที่ 1 จากองคสมเด็จพระเทพ

รัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เพลง ที่รัก...เรารักกันไมได 

- พ.ศ. 2534 รางวัลเพลงยอดเยี่ยมกึ่งศตวรรษ คร้ังที่ 2 จากองคสมเด็จ 

พระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารีเพลง สุดทายที่กรุงเทพฯ และ สอนนอง 

- พ.ศ. 2537 เข็มพระราชทานจากองคสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราช  

กุมารี งานเรียบเรียงเสียงประสาน บทเพลงพระราชนิพนธในองคสมเด็จพระเทพฯ ชุด มณีพลอยรอย

แสง 

- พ.ศ. 2541 รางวัลพระพิฆเนศทองพระราชทานจาก สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ  

สยามบรมราชกุมารี ประเภทเพลงไทยลูกทุงหญิง ยอดเยี่ยม ดานทํานอง จากเพลง รักฉันแลวอยารัก

ใครอีก 

     ผลงานที่สรางชื่อใหกับจิตรกร บัวเนียมและผูขับรอง 

1. เพลงที่รักเรารักกันไมได  

เพลงนี้ยังไดรับความนิยมมาจนถึงปจจุบันนี้ โดยหลายหางฯหลายบริษัทนํา  

มาบันทึกเสียงใหม โดยนักรองรุนใหม มีมากถึง 18 ทาน เพลงที่รักเรารักกันไมได ยังเปนเพลงที่ไดรับ

การยกยองใหเปนเพลงยอดเยี่ยมในงานเพลงกึ่งศตวรรษลูกทุงครั้งที่ 1 เมื่อป พ.ศ. 2532 

2. เพลงคอยวันเธอใจเดียว ขับรองโดย เรียม ดารานอย 

เพลงนี้แตงขึ้นครั้งแรกในป พ.ศ. 2510 นักรองตนฉบับ คือ เรียม ดารานอย 

เพลงนี้ทําใหเรียมดารานอย โดงดังเปนที่รูจักของผูฟงเพลงมาจนถึงปจจุบันนี้เพลงนี้ทําใหเรียม ดารา

นอย ไดรับแผนเสียงทองคําพระราชทาน ในฐานะนักรองหญิงยอดเยี่ยมในป พ.ศ. 2513 
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3. เพลงชายใจเดียว ขับรองโดย ปญญา ชูไพฑูรย 

       เปนบทเพลงที่ทําให จิตรกร  บัวเนียม ไดรับแผนเสียงทองคําพระราชทาน 

จากเพลง “ชายใจเดียว” ประเภททํานองยอดเยี่ยม ซึ่งเปนทํานองเดียวกันกับเพลง “คอยวันเธอใจ

เดียว”  

4. สุดทายที่กรุงเทพ 

เพลงนี้แตงขึ้นครั้งแรกในป พ.ศ. 2526-2527 บันทึกเสียงครั้งแรกในวันที่ 28 

กรกฎาคม 2528 โดยให สุนารี ราชสีมา เปนผูขับรองตนฉบับ เพลงนี้ยังเปนอมตะอยูจนถึงทุกวันนี้ โดย

ที่สุนารี ราชสีมา ไปรองที่ไหนๆ ก็จะตองรองเพลงนี้ดวยกันทุกครั้ง และเพลงนี้ถูกนํามาบันทึกเสียงใหม

โดยนักรองใหม อีกหลายคนดวยกัน นับเปนอีกเพลงหนึ่งที่จิตรกร บัวเนียม ภูมิใจเปนที่สุดอีกเพลงหนึ่ง 

5. แนวหลังลาแฟน ขับรองโดย สันติ  ดวงสวาง และเพลงแนวหลังยังคอย ขับรอง 

โดย ดาว  มยุรี 

      สองเพลงนี้ แตงขึ้นในป พ.ศ. 2536-2537  เปนการขับรองแกกัน ระหวาง 

หญิงและชาย แสดงใหเห็นถึงการรับผิดชอบของผูชายไทยที่มีหนาที่ตองไปเปนทหาร เพื่อรับใชชาติ 

 ทางฝายหญิงซึ่งเปรียบเสมือนผูคอยใหกําลังใจอยูแนวหลัง โดยเฉพาะทํานอง จะแฝงความเปนไทยๆ 

ไวดวยทํานองไทยเดิม ซึ่งเปนฝมือการเรียบเรียงดนตรีของ จิตรกร  บัวเนียม ปจจุบันตัวศิลปน ดาว  

มยุรี ก็ยังนําเพลงนี้ไปขับรองทุกครั้งที่ถูกเชิญไปรองตามงานตางๆ 

6. รักนองพร ขับรองโดย สดใส รุงโพธิ์ทอง 

ดวยฝมือการเรียบเรียงเสียงประสานของจิตรกร  บัวเนียม สงใหเพลงนี้ไดรับ 

ความนิยมทั่วประเทศ ทําใหสดใส  รุงโพธิ์ทอง ไดกลับมามีชื่อเสียงอีกครั้ง รูปแบบของนักดนตรีมีสีสัน

ที่กลมกลืน และลงตัวติดหูผูฟง โดยเฉพาะทอนอินโทร ของเพลงๆ นี้ ปจจุบันเพลงนี้ก็ยังเปดตามสถานี

วิทยุทั่วไปและเปนบทเพลงประจําตัวของสดใส  รุงโพธิ์ทอง มาจนถึงทุกวันนี้ 

7. ใจออน ขับรองโดย ฝน ธนสุนทร 

เปนอีกบทเพลงที่สรางชื่อเสียงใหกับ ฝน  ธนสุนทร ถาเปนเพลงรักหวานซึ่ง  

คนในวงการตางยอมรับในฝมือของจิตรกร  บัวเนียม 

ปจจุบันจิตรกร  บัวเนียม ยังคงยึดมั่นในแนวเพลงลูกทุง และยังคงทํางานเกี่ยวกับดนตรีตอไป 

ทั้งประพันธ คํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสาน ใหกับนักรอง ของคายตางๆ ที่ไววางใจให

สรางสรรคผลงานออกสูตลาดนักฟงเพลงทั่วประเทศ ลาสุดมีความภูมิใจที่ไดรับเกียรติใหเรียบเรียง

ดนตรีใหกับเพลง “พระปยะมหาราช” ซึ่งเปนการประพันธคํารองของคุณอนันต  บัวสุวรรณ บทเพลงนี้

จิตรกร  บัวเนียมไดทุมเทสติปญญา ความรูความสามารถทางดนตรีที่มีอยูสรางสรรคเพลงนี้อยางเต็มที่ 

โดยมุงหวังวาจะเปนมรดกทางวัฒนธรรมอันทรงคุณคาตอไป อีกนานแสนนาน 
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 3. แนวคิดในการสรางสรรคผลงาน และทัศนะคติที่มีตอการทํางานในวงการเพลงลูกทุง 

  จากการสัมภาษณในดานแนวคิดในการสรางสรรคผลงาน และทัศนะคติที่มีตอการ

ทํางานในวงการเพลงลูกทุงจิตรกร บัวเนียมไดกลาววา ปจจุบันนี้ดนตรีลูกทุงหรือบทเพลงที่เราเขาใจ

กันนั้น มีความเปลี่ยนแปลงไปจากอดีตมาก ทั้งลักษณะการประพันธ แนวดนตรี หรือแมกระทั่งวิธีการ

ขับรอง ซึ่งมีความผิดเพี้ยนไปจากสมัยกอนอยูบาง แตก็ไมสามารถไปวิจารณหรือกลาวตําหนิดนตรี

ลูกทุงสมัยนี้ได เพราะนั่นคือวิวัฒนาการของดนตรีลูกทุงที่ไดรับอิทธิพลจากดนตรีตะวันตก หรือชาติ

อ่ืนๆ อยางแพรหลาย ก็ถือไดวาสิ่งเหลานี้คือการเปลี่ยนแปลงจากเดิมที่เคยเปนมา ซึ่งในสมัยกอนที่จะ

เกิดบทเพลงลูกทุงก็เกิดพัฒนาการในรูปแบบคลายๆ กัน เนื่องจากในสมัยอดีตที่ผานมา บทเพลงลูกทุง

เกิดจากการประสมประสานกันระหวาง 2 วัฒนธรรม คือ วัฒนธรรมดนตรีพื้นบาน และวัฒนธรรม

ดนตรีฝร่ังหรือดนตรีตะวันตก สําหรับบทเพลงพื้นบานก็จะมีจําพวกเพลงลําตัด เพลงเกี่ยวขาว เพลงเรือ 

เพลงฉอย หรือแมกระทั่งจําพวกเพลงขอทานก็มี ซึ่งลักษณะเดน คือ มีความเรียบงาย สนุกสนานและ

คลายคลึงกัน และไดพัฒนามาเปนบทเพลงลูกทุง บางทวงทํานองก็ไดนํามาจากบทเพลงไทยเดิม 

ดนตรีประกอบในยุคสมัยกอนนั้น จะมีเพียงเครื่องประกอบจังหวะก็สามารถรองรําทําเพลงกันได แต

ตอมาก็มีการนําเครื่องดนตรีสากลเขามาประกอบ และก็มีการเรียบเรียงดนตรีข้ึนผสมผสานกันกับการ

ใชเครื่องดนตรีสากล การแตงทํานองรองหรือประยุกตทํานองรอง และมีการนําเสนอกันในรูปแบบตางๆ 

ของแตละวง  สวนผูใดจะสามารถแตงเพลงหรือเรียบเรียงเพลงไดนั้นก็จะขึ้นอยูกับประสบการณเสีย

สวนใหญ สวนความรูก็หาดวยตนเอง แบบครูพักลักจําก็มีเยอะ แตโดยสวนตัวของจิตรกร บัวเนียม นั้น

ไดประสบการณจาการเลนดนตรีเชียรรําวงมากอน และไดมาสมัครเปนนักดนตรีของวงดนตรีครูสุรพล 

สมบัติเจริญ และก็ไดมีโอกาสศึกษาเรื่องการบันทึกโนตและการเรียบเรียงดนตรี ซึ่งก็ไดรับโอกาสจาก

ครูสุรพล สมบัติเจริญมาโดยตลอด เมื่อครั้งสมัยนั้นวงดนตรีของครูสุรพล สมบัติเจริญ เปนวงดนตรี

ลูกทุงที่วงใหญมากและมีชื่อเสียงโดงดัง ลักษณะการใชเครื่องดนตรีก็จะคลายกับวงดนตรีของฝรั่ง ซึ่ง

สมัยกอนเรียกวาวงแจส ทํานองเพลงหรือสําเนียงเพลงที่เกิดขึ้นก็จะเปนสําเนียงไทยแตใชเครื่องดนตรี

ตะวันตก จึงทําใหจิตรกร บัวเนียม เกิดแนวคิดประพันธคํารองทํานองที่คลายกับดนตรีฝร่ังไปบาง แต

อยางไรก็ตามก็จะมีสําเนียงของดนตรีรวมทั้งการรองแบบไทย แนวคิดในการเรียบเรียงดนตรีก็ไม

ยุงยากหาทํานองเพลงพื้นบานหรือเพลงไทยเดิมที่คนทั่วไปจดจํางายแลวเขียนคํารอง สวนทอนบทนํา

ของเพลงก็หาทํานองที่อยูในเพลงที่มีความไพเราะมาขึ้นนํากอนเขาทอนรอง ก็จะทําใหบทเพลงของเรา

จดจํางาย สวนการผสมผสานเครื่องดนตรีก็ใชเครื่องดนตรีไทยผสมกับสากลบาง หรือบางเพลงอาจไม

ตองใชเครื่องดนตรีไทย ก็สามารถเลนเครื่องดนตรีสากลใหออกสําเนียงไทยก็ได เพราะคนเลนก็คนไทย 

คนฟงก็เปนคนไทย ในหลายๆบทเพลงจิตรกร บัวเนียมไดประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียง

ประสานขึ้นใหมก็มีหลายบทเพลงแตอยางไรก็ตามก็จะคงสําเนียงของไทยไว เพราะนั่นคือความงดงาม
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ของภาษา สําเนียงการขับรอง รวมทั้งสําเนียงดนตรีก็จะใชลูกเลนแบบไทย ซึ่งแนวคิดการทํางานแบบนี้

ก็มีสวนทําใหบทเพลงหรือศิลปนดังจนมีชื่อเสียงมาแลวหลายคน  

 การทํางานในวงการเพลงลูกทุงในปจจุบันนี้มีนักแตงเพลง นักรอง นักดนตรี นักเรียบเรียง

ดนตรีเกิดขึ้นมากมาย ซึ่งอยูในสภาวะการแขงขันกันสูงกวาสมัยกอน นักแตงเพลงคนไหนรับคาจางที่

สูงก็ไมมีผูมาจาง นายทุนก็ไปจัดจางของผูที่รับถูกกวา ประกอบกับความนิยมของดนตรีลูกทุงก็มีการ

เปลี่ยนแปลงไปตามยุคสมัย ซึ่งเปนผลใหนายทุนมีตัวเลือกมากขึ้น ในการจะจัดจางผูแตงเพลง และ

เรียบเรียงดนตรี รวมทั้งศิลปนดวย แตสําหรับจิตรกร บัวเนียม งานที่รับหรือสรรคสรางนั้นยังเนน

คุณภาพในแบบฉบับของลูกทุงขนานแท จะไมมีการเปลี่ยนแปลงสไตลดนตรีของตนเองแนนอน จะ

ยังคงรักษาทวงทํานอง สําเนียงดนตรี และรูปแบบการประพันธใหถูกตองตามฉันทลักษณแบบดั้งเดิม 

และคงยังสรางสรรคผลงานเพลงตอไปอยางตอเนื่อง โดยมีลูกชายของตน คือ นายจิตติพล  บัวเนียมผู

ที่มีความสามารถดานการเรียบเรียงและบันทึกเสียงในสตูดิโอรวมทํางานกับจิตรกร บัวเนียม อยาง

ใกลชิด แตตนเองไมรูแนชัดวาทิศทางการเปลี่ยนแปลงของดนตรีลูกทุงในอนาคตจะเปนเชนไร ซึ่งยาก

จะคาดเดายิ่งนัก เพราะในปจจุบันลูกทุงก็ถูกแบงออกไปหลายประเภท เชน ลูกทุงหมอลํา ลูกทุงสตริง 

ลูกทุงเพื่อชีวิต ลูกทุงปอป ลูกทุงขนานแท แตส่ิงที่มั่นใจมากก็คือ ทวงทํานอง สําเนียงภาษา สําเนียง

ดนตรี ก็จะคงอยูคูกับคนไทยถึงแมแนวดนตรีหรือการผสมผสานเครื่องดนตรีจะเปลี่ยนไปก็ตาม และ

เหนือส่ิงอ่ืนใดจิตรกร บัวเนียม ก็ยังยึดมั่นรักษาอนุรักษบทเพลงลูกทุงของไทยใหคงไวเพื่อใหรุนลูกรุน

หลานไดรูจักกัน เพราะนี่คือวัฒนธรรมของความเปนไทยที่มีที่เดียวคือประเทศไทย ตนเองจึงตองการ

ใหหนวยงานตางๆ หรือผูที่เกี่ยวของชวยกันสงเสริมสนับสนุนใหบทเพลงลูกทุงไทยคงอยูกับประเทศ

ไทยตลอดไป 

 4. ประวัติความเปนมาของบทเพลงที่นํามาวิเคราะห 

4.1 บทเพลง “คอยวันเธอใจเดียว” ไดรับรางวัลพระราชทานแผนเสียงทองคําจาก

พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวภูมิพลอดุลยเดชฯ จิตรกร บัวเนียม ไดประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบ

เรียงเสียงประสาน เมื่อ พ.ศ. 2513 และขับรองโดย เรียม ดารานอย  

4.2 บทเพลง“ที่รักเรารักกันไมได” ไดรับรางวัลพระราชทานแผนเสียงทองคําจาก

พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวภูมิพลอดุลยเดชฯ เมื่อ พ.ศ. 2514 และไดรับรางวัลพระราชทานจาก

สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษเพลงลูกทุงไทย คร้ังที่ 1 ประเภท

ผูประพันธคํารอง และทํานองดีเดน ประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสาน เมื่อ พ.ศ. 

2532 ขับรองโดย เรียม ดารานอย  

   บทเพลง “คอยวันเธอใจเดียว” และบทเพลง “ที่รักเรารักกันไมได” จิตรกร บัว

เนียม มีความตั้งใจประพันธ และเรียบเรียงใหกับเรียม ดารานอย โดยเฉพาะเพราะในชวงนั้น เรียม 
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ดารานอยกําลังมีชื่อเสียงโดงดังและผูคนรูจักกันอยางแพรหลายจากวงดนตรีของครูสุรพล สมบัติเจริญ 

และจิตรกร บัวเนียม ไดกลาวถึงชีวประวัติของ เรียม ดารานอยไววา เรียม ดารานอย เปนนักรองลูกทุง

หญิงชาวจังหวัดระยอง อดีตเคยเปนนักรองเชียรรําวงชั้นเตย จากวง " ดารานอย " อันโดงดัง แตดวย

บุญพาวาสนาสง ใหไดพบกับราชาเพลงลูกทุง ครูสุรพล สมบัติเจริญ ที่ไปเปดการแสดงแถวบานเกิด

ของเธอ จนเปนที่มาของ “เรียม ดารานอย” ชื่อเสียงโดงดังในเวลาตอมาเพลงที่เรียม ดารานอย ใชเปน

แมแบบในการรองเชียร รําวงยุคแรกๆ สวนใหญเปนเพลงของศิลปนแหงชาติ "ผองศรี วรนุช " 

โดยเฉพาะเพลง "ดวนพิศวาส " เธอชอบรองมาก และรองไดดีที่สุด "ชื่อเรียม ดารานอย " ชื่อนี้ราชา

เพลงลูกทุงครูสุรพล บรรจงต้ังให สวนเสนทางเขาวงการลูกทุงนั้น มีอยูวันหนึ่งรําวงคณะ " ดารานอย " 

ไปแสดงแถวจังหวัดระยอง บังเอิญครูสุรพล สมบัติเจริญ มาเปดทําการแสดงดวย ครูสุรพลไดยินเสียง

รองก็ถูกใจ และชักชวนมาอยูวงครูสุรพลในที่สุด " อัดเพลงแรกก็ดังทันที " จางก็ไมจอง " งานประพันธ

ของครูสุรพล รองแกกับเพลง หัวใจผมวาง ปนั้นถาจําไมผิด 2509 อยูกับวงครูสุรพล ไดเพียงไมนาน ครู

สุรพล ก็ถูกลอบยิงเสียชีวิต ที่วิกแสงจันทร จังหวัดนครปฐม เมื่อ 16 สิงหาคม พ.ศ. 2511 บรรดาลูก

ศิษยก็ออกมาตั้งคณะ "ศิษยครูสุรพล " เรียม ดารานอย ก็มาอยูดวย เพลง“คอยวันเธอใจเดียว” แตงขึ้น

คร้ังแรกในป พ.ศ. 2510 และเพลง" ที่รักเรารักกันไมได” แตงขึ้นครั้งแรกในป พ.ศ. 2513  หลังจากนั้นก็

เริ่มอัด " เมื่อประมาณป พ.ศ. 2513 - 2514 ทําใหเรียม ดารานอย มีชื่อเสียงโดงดังอยางรวดเร็ว และ

หลังจากที่ไดรับรางวัลบทเพลงทั้งสองบทเพลงก็เปนที่จดจําของผูฟงและมีการบันทึกเสียงใหมใหกับ

นักรองใหมหลายคน 

เรียม ดารานอย ผูขับรองบทเพลงทั้งสองบทเพลงที่กลาวขางตน มีชื่อจริง 

นามสกุลจริงวา อําไพ  จํานงควารี เกิดเมื่อวันที่ 8 ตุลาคม พ.ศ. 2492 ที่ตําบลซากกะพง อําเภอแก

ลง จังหวัดระยอง คุณพอชื่อ นายสําเรียง คุณแมชื่อ นางทบ จํานงควารี เรียนจบการศึกษาภาคบังคับ 

(ป.4) ที่โรงเรียนวังเฉลา อาชีพหลักของครอบครัว คือทําสวน เรียม ดารานอย มีพี่นองถึง 11 คน ตัวเอง

เปนคนที่ 9 ปจจุบันอยูกับครอบครัว มีบุตร 2 คน คือ นองปู น.ส.รัศมี เลขวรนันท และ นองปลา นาย

นริศ เลขวรนันท ทํากิจการออกแบบตกแตงภายใน บริษัท หางราน หรือสํานักงาน 

4.3 บทเพลงที่ไดรับรางวัลพระราชทานแผนเสียงทองคําจากพระบาทสมเด็จพระ

เจาอยูหัวภูมิพลอดุลยเดชฯ ประเภททํานองดีเดน ในเพลง “ชายใจเดียว” ประพันธคํารอง ทํานอง และ

เรียบเรียงเสียงประสานโดย จิตรกร บัวเนียม ขับรองโดยนายปญญา ชูไพฑูรย (กังวาลไพร ลูกเพชร) 

เมื่อ พ.ศ. 2523  

กังวาลไพร ลูกเพชร เกิดเมื่อวันที่ 28 มกราคม พ.ศ. 2487 ชื่อจริง ปญญา ชู 

ไพฑูรย เปนคนตําบลทาทราย อําเภอเมืองเพชรบุรี จังหวัดเพชรบุรี เรียนจบมัธยมศึกษาปที่ 6 คิดจะ

เรียนตอทางดานศิลปะที่โรงเรียนเพาะชางในสมัยนั้น แตโชคไมดีสอบไมติดในระหวางเรียนชอบรองรํา
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ทําเพลงแมจะไมจริงจังนัก กังวาลไพรมักจะถอมตัววาเสียงไมดีรองเพลงไมคอยเกง เพื่อนรวมชั้นเรียน

ที่รองเพลงเกงๆ มีหลายคนเชน รุงเพชร แหลมสิงห เปนตน  

กังวาลไพร ลูกเพชร ก็เปนเพื่อนสนิทกับจิตรกร บัวเนียม โดยที่กังวานไพร  

ลูกเพชร เปนนักรอง สวนจิตรกร บัวเนียมเปนนักดนตรี ทั้งคูอยูกับครูสุรพล สมบัติเจริญจนถึงวินาที

สุดทายที่ครูเสียชีวิต และยังอยูกับวงตอมาระยะหนึ่งกอนจะแยกตัวมากอต้ังวงศิษยสุรพล จิตรกร บัว

เนียม จึงไดแตงเพลงชายใจเดียว ใหกับกังวาลไพร ลูกเพชร ซึ่งเปนเพลงรองแกกับเพลงคอยวันเธอใจ

เดียว ซึ่งขับรองโดย เรียม ดารานอย  สวนป พ.ศ. ที่แตงเพลงนี้ไมเปนที่แนชัดเนื่องจากแตงไวนาน

กอนที่จะมีการบันทึกเสียง แตบันทึกเสียงและไดรับรางวัลพระราชทานแผนเสียงทองคําจาก

พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวภูมิพลอดุลยเดชฯ เมื่อ พ.ศ. 2523 หลังจากนั้นบทเพลงนี้ก็เปนที่รูจักและ

นาจดจํามาจนถึงปจจุบัน 

4.4 บทเพลงที่ไดรับรางวัลพระราชทานจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรม

ราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษเพลงลูกทุงไทย ภาค 2 ประเภทผูประพันธคํารอง และทํานองดีเดน เพลง 

“สุดทายที่กรุงเทพฯ” ประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสานโดย จิตรกร บัวเนียม ขับรอง

โดย สุนารี ราชสีมา เมื่อป พ.ศ. 2534 

สุนารี ราชสีมา มีชื่อจริงวา ทิม สอนนา เปนชาวอําเภอโนนไทย จังหวัดนคร 

ราชสีมา จบการศึกษาช้ันประถมศึกษาปที่ 6 จากโรงเรียนบานทํานบพัฒนา เปนบุตรของนายเทียม 

และนางยม สอนนา เร่ิมเขาสูการประกวดรองเพลงลูกทุงเมื่ออายุ 13 ป เพื่อหาเงินมาจุนเจือครอบครัว 

ขณพมีอาชีพคนงานโรงงานเย็บผา จนไดเขาประกวดรองเพลงในรายการ “ชุมทางคนเดน” โดยใชชื่อ 

“สุนารี ราชสีมา” ซึ่งเปนชื่อของเพื่อนสนิทคนหนึ่ง ไดรับตําแหนงสูงสุดเปนรองชนะเลิศประจําปฝาย

หญิง พายแพใหกับ น้ําออย พุมสุข แตสุขสันต หรรษา นักจัดรายการวิทยุมีความชื่นชอบในน้ําเสียง

ของสุนารี แมวาจะมีรูปรางหนาตาที่ไมสวยดีนัก จึงชักชวนใหเขามาเปนนักรองอัดแผนเสียงในที่สุด 

จนกระทั่งไดมีโอกาสไดรวมงานกับจิตรกร บัวเนียม จึงไดฝากตัวเปนศิษยของครูจิตรกร บัวเนียม 

   จิตรกร บัวเนียม ไดกลาววา สุนารี ราชสีมา เปนนักรองเพลงลูกทุงหญิงชาว

โคราช ที่มีเสียงเปนเอกลักษณ จนไดชื่อวาเปนราชินีลูกทุงอีกคนหนึ่ง สุนารีมีความโดดเดนในเรื่อง

ชวงเสียง คือ มีชวงเสียงที่กวาง สามารถรองโนตต่ําและโนตสูงไดดี และเสียงหนาเปนเอกลักษณหาคน

เลียนแบบไดยาก นอกจากนี้แลวสุนารีสามารถรองเพลงโดยสื่ออารมณผานเสียงรองออกมาไดเปน

อยางดี มีไวบราโต (Vibrato) หรือลูกคอที่หาตัวจับยาก ดวยเหตุนี้เพลงของสุนารีจึงเปนเพลงที่รองยาก

เปนอยางมากทั้งการถายทอดอารมณ เสียงต่ํา และเสียงสูง และตอมาจิตรกร บัวเนียม ไดทําการ

บันทึกเสียงเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ ใหกับสุนารี จนโดงดังเปนที่จดจําของผูฟง ทําใหจิตรกร บัวเนียม 

ไดรับรางวัลพระราชทานจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษ
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เพลงลูกทุงไทย ภาค 2 ประเภทผูประพันธคํารอง และทํานองดีเดน เมื่อป พ.ศ. 2534 ซึ่งกอนหนานั้น

บทเพลงนี้จิตรกร บัวเนียม ไดเคยบันทึกเสียงและแตงใหกับเรียม ดารานอย ขับรองมากอน แตยังไม

เปนที่รูจักมากนัก สวนวันเวลาในการแตงไมเปนที่แนชัด แตประมาณการวา แตงเมื่อ ป พ.ศ. 2526-

2527  บันทึกเสียงครั้งแรกในวันที่ 28 กรกฎาคม 2528 ซึ่งไดแตงตามประสบการณที่ตนเองเดินทางมา

ทํางานที่กรุงเทพฯ และไดเห็นผูคนมากมายที่ตางเขามาหางานทําในเมืองหลวง ตางคนตางดิ้นรน บาง

คนสมหวังบางคนผิดหวัง  จึงเกิดแนวคิดในการตั้งชื่อเพลงและแตงเนื้อรองใหเขากับสภาพสังคมใน

ขณะนั้น 

4.5 บทเพลงที่ไดรับรางวัลพระราชทานจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรม

ราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษเพลงลูกทุงไทย ภาค 2 ประเภทผูประพันธคํารอง และทํานองดีเดน เพลง 

“สอนนอง” ประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสานโดย จิตรกร บัวเนียม ขับรองโดย 

ละอองดาว สกาวเดือน เมื่อป พ.ศ. 2534 

ละอองดาว-สกาวเดือน เปนขื่อที่ครูสุรพล สมบัติเจริญ เปนผูตั้งใหเพื่อใช 

ในการแสดงเทานั้น ชื่อ นามสกุล จริงคือ จําป-จําปา โสธรบุญ เกิดวันอังคารที่ 2 เดือนพฤศจิกายน 

พ.ศ. 2491 เปนชาวบางน้ําเปรี้ยว จังหวัดฉะเชิงเทรา พอแมเปนชาวนา มีลูกถึง 15 คน และมีแฝดคู

เดียว จิตรกร บัวเนียม กลาววา สองพี่นองฝาแฝดเรียนหนังสือแคชั้น ป.4 ที่โรงเรียนวัดบางสาย อําเภอ

บางน้ําเปรี้ยว จ.ฉะเชิงเทรา เวลาเรียนอยูหองเดียวกัน และไมเคยหางกันเลย พวกเธอชอบรองเพลง

เปนชีวิตจิตใจ เปนนักรองรุนจิ๋วประจําโรงเรียน และไดตระเวนประกวดรองเพลงตามงานวัดตาง ๆ จน

เปนที่เลื่องลือไปทั้งจังหวัด งานประกวดที่มีสองพี่นองฝาแฝดคูนี้เขารวมจะมีคนตามแหไปดูไปเชียร

เต็มที่ เพราะตัวเล็กๆ หนาตาเหมือนกัน และเสียงดีมากทั้งคู สองพี่นองไดรางวัลจากการประกวด 

กรรมการตองยกธงขาวยอมแพความเกง และขอรองไมใหเขาประกวดเพราะจะไมมีคนกลาเขาแขงดวย 

ทั้งคูจึงตองรองเพลงโชวแทน และก็ไดรางวัลมากมายทุกเวที ตอมา พอและพี่ชายชื่อบุญทิ้ง โสธรบุญ 

เห็นแววนองสาว จึงพาไปฝากกับครูสุรพล สมบัติเจริญ จนครูรับไวเปนลูกสาวบุญธรรมทั้งคู ทั้งยังรัก

เมตตาไวใจใหอยูในบานอีกดวย ครูสุรพล ฝกใหละอองดาว-สกาวเดือน รองเพลงจนเกง นําขึ้นเวทีรอง

เพลงและเลนละครเพลงไดจนกลายเปนแมเหล็กประจําวงหลังจากที่ผองศรี วรนุช ลาออกจากวงไป

แลว ทั้งคูจึงเหมือนกับแกวตาดวงใจที่ครูไดกลับคืนมา ครูจึงแตงเพลงปอนใหรองอัดแผนเสียงจนโดง

ดังมาก แตหลังจากที่ครูสุรพลไดเสียชีวิต จิตรกร บัวเนียม จึงไดแตงเพลงพี่สอนนอง และไดทําการ

บันทึกเสียงในเวลาตอมา ทําใหจิตรกร บัวเนียม ไดรับรางวัลพระราชทานจากสมเด็จพระเทพ

รัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษเพลงลูกทุงไทย ภาค 2 ประเภทผูประพันธคํารอง 

และทํานองดีเดน เมื่อป พ.ศ. 2534 สวนวันเวลาในการแตงไมเปนที่แนชัด เพราะเนื่องจากเปนบทเพลง

ที่แตงเนื้อและเรียงเรียงดนตรีตางเวลากัน 
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การวิเคราะหบทเพลง 
 1. การวิเคราะหบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว 

คอยวันเธอใจ
เดียว
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     1.1 วิเคราะหโครงสรางฟอรม (Formal Structure) 

  1.1.1 รูปแบบโครงสรางคีตลักษณของบทเพลง (From) 

   เพลงคอยวันเธอใจเดียว มีความยาวจํานวน 56 หองเพลง (นับจาการเริ่มตน

และรวมการซ้ําของทอนเพลงทั้งหมด) ประพันธข้ึนโดยใชบันไดเสียง C Major อัตราจังหวะ 4/4 อัตรา

ความเร็ว (Tempo) ตัวดํา=71 ในจังหวะ มิเดียม โซล (Medium Soul) โครงสรางบทเพลงนี้ใชรูปแบบ

เทอรนารี ฟอรม (Ternary Form) เปนลักษณะของเพลงที่มี 3 ทอน (tree part form) หรือทํานองหลัก 

3 ลักษณะซึ่งมีสวนกลางเปนสวนที่แตกตางไปจากสวนตนและสวนทาย สามารถแยกโครงสรางทอน

เพลงไดตามลักษณะดังนี้  A B A’ โดยที่มีการซ้ําทอน A จํานวน 2 รอบ ในสวนตน มีลักษณะทอนเพลง

ที่แตกตางในทอน B และมีการนําทอน A มาตอในสวนทายของเพลง ซึ่งในตอนทายนี้มีการซ้ําทอน A’ 

เพิ่มข่ึนจํานวน 1 รอบ เชนกันกับสวนตน แตจะมีความตางแคเพียงตอนทายมีการเรียบเรียงดนตรีมา

ข้ันระหวางการซ้ําเทานั้นเองสวนประกอบโครงสรางเพลงคอยวันเธอใจเดียวสามารถแยกสวนประกอบ

ของบทเพลงไดดังนี้ 

   สวนที่ 1 ทอนบทนํา (Introduction) เ ร่ิมดวยการเริ่มตนแบบอนาครูสิส 

(Anacrusis Rhythm) เขาสูหองที่ 1 ถึง หองที่ 6  

   สวนที่ 2 ทอน A เร่ิมตนจากหองที่ 7-22 โดยนับรวมจากการเริ่มตนของเพลง 

และการซ้ําทอนของ A แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต(Sheet 

Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 7-17 

   สวนที่ 3 ทอน B เร่ิมตนจากหองที่ 23-30 โดยนับจากการเริ่มตนของเพลง 

และการซ้ําทอนของ A มาแลว แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต 

(Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 18-25 

   สวนที่ 4 ทอน A’ ตอนทาย เร่ิมตนจากหองที่ 31-38 ซึ่งทอนนี้เปนลักษณะ

เดิมของทอน A ตอนตน แตจะแตกตางกันตรงที่จุดพักทอนเพลง (Cadence) ซึ่งผูวิจัยจะอธิบายใน
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หัวขอตอไป แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) 

ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 26-33 

   สวนที่ 5 ทอนดนตรีเชื่อมหรือบทเชื่อม (Band) เร่ิมตนจากหองที่ 39-45 ซึ่ง

ทอนนี้จะเปนสวนของดนตรีที่จิตกร บัวเนียม ไดเรียบเรียงขึ้นเพื่อข้ันการยอนซ้ําทอน A ตอนทาย 

กอนที่จะจบเพลง แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) 

ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 34-37 

   สวนที่ 6 ทอน A’ ตอนทาย กอนจบ เร่ิมตนจากหองที่ 46-53 ซึ่งทอนนี้เปน

ทอนยอนซ้ําของทอน A ตอนทาย มีลักษณะเหมือนเดิมทุกประการ แตถาหากจะวิเคราะหดูจาก

หมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะเร่ิมที่หอง

เพลงหมายเลขที่ 38 ยอนกลับไปหองหมายเลข 27-39 

   สวนที่ 7 ทอนจบ (Coda) เร่ิมตนจากหองที่ 54-56 ทอนนี้จะเปนสวนดนตรีที่

จิตกร บัวเนียม ไดเรียบเรียงเพื่อรับชวงตอจากทอน A ตอนทาย เพื่อที่จะจบเพลง แตถาหากจะ

วิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น 

จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 40-42 

   รายละเอียดทีไ่ดกลาวมาทัง้ 7 สวนนี ้สามารถเขียนเปนแผนภูมิเพื่อสะดวก

ตอการพิจารณาวิเคราะหไดดังนี ้

          

สวนที่ 1 สวนที่ 2 สวนที่ 3 สวนที่ 4 สวนที่ 5 สวนที่ 6 สวนที่ 7 
Intro. 

หองที่1-6 

A 

หองที่7-22 

B 

หองที2่3-30 

A’ 

หองที3่1-38 

Band 

หองที3่9-45 

A’ 

หองที4่6-53 
Coda 

หองที5่4-56 

หมายเลขหอง 

1-6 

หมายเลขหอง 

7-17 

หมายเลขหอง

18-25 

หมายเลขหอง  

26-33 

หมายเลขหอง 

34-37 

หมายเลขหอง 38 

ยอนกลับ 27-39 

หมายเลขหอง  

40-42 

จํานวน 6 หอง จํานวน 16 หอง จํานวน 8 หอง จํานวน 8 หอง จํานวน 4 หอง จํานวน 8 หอง หอง 3 หอง 

สรุปการวิเคราะหรูปแบบโครงสรางคีตลักษณของบทเพลง (From) ไดดังนี้ 

    เพลงคอยวันเธอใจเดียว มีความยาวจํานวน 56 หองเพลง ประพันธข้ึนโดยใชอัตรา

จังหวะ 4/4 อัตราความเร็ว (Tempo) ตัวดํา=71 ในจังหวะ มิเดียม โซล (Medium Soul) โครงสรางบท

เพลงนี้ใชรูปแบบเทอรนารี ฟอรม (Ternary Form) เปนลักษณะของเพลงที่มี 3 ตอน (Tree part form) 

คือ A B A’ มีสวนประกอบของบทเพลงทั้งหมด 7 สวน คือ 

- ทอนบทนํา (Introduction)  

- ทอน A  

- ทอน B 
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- ทอน A’ 

- ทอนดนตรีเชื่อมหรือบทเชื่อม (Band) 

- ทอน A’ (ตอนทาย) 

- ทอนจบ (Coda) 

และในบทเพลงนี้ประพันธแบบจํานวนจังหวะไมเต็มหอง (Anacrusis Rhythm)  

ซึ่งจะสังเกตไดจากลักษณะการเริ่มของจังหวะที่คาบเกี่ยวระหวางหองเพลงสุดทายของแตละทอน 

        1.1.2 ทอน (Section) 

   โครงสรางของทอนเพลงคอยวันเธอใจเดียว ทอน A มีจํานวน 16 หองเพลง 

เร่ิมตนจากหองที ่7-22 (นับรวมจากการเริ่มตนของเพลง) โดยที ่8 หองแรก และ 8 หองหลงั นั้นมีการ

คิดสรางทํานองในลักษณะเดียวกนั แตจะมีการจบประโยคเพลง (Sentence) ที่ใชเคเดนซ(Cadence)  

ที่แตกตางกัน สามารถแยกสดัสวนในการวเิคราะหไดดังนี ้

 
 

   จากตัวอยางภาพดานบนจะเห็นถึงความแตกตางในจุดพักของบทเพลงใน

ทอน A  คือ หองที่ 14-15 จะมีการพักประโยคเพลง โดยพักกระแสดนตรีที่หองที่ 15 กอนจะเริ่มตน

ประโยคใหม ซึ่งใชเคเดนซ (Cadence) แบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด ii-V7  โดยที่

คอรด ii จะอยูในหองที่ 14 สวนคอรด V7 จะอยูในหองที่ 15 ซึ่ง 8 หองหลังของบทเพลงทอน A นี้ จะมี

การใชเคแดนซ (Cadence) ที่ตางจาก 8 หองแรก กลาวคือ หองเพลงที่ 22-23 ใน 8 หองหลังของบท

เพลงในทอนนี้ จะมีการพักประโยคเพลงโดยพักกระแสดนตรีที่หอง 23 กอนจะเริ่มตนประโยคใหมใน
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ทอนตอไป และใชเคเดนซ (Cadence) แบบเพลเกิลเคเดนซ (Plagal cadence) คือ จากคอรด IV – I 

โดยที่คอรด IV จะอยูในหองที่ 22 สวนคอรด I จะอยูในหองที่ 23 ซึ่งเปนหองแรกของทอน B กอนเขาสู

การเริ่มตนทํานองใหมในทอน B 

   โครงสรางของทอนเพลงคอยวันเธอใจเดียว ทอน B เร่ิมตนจากหองที ่23 -30 

(นับจากการเริม่ตนของเพลง) ซึ่งมีจาํนวน 8 หองเพลง ดงัภาพตวัอยาง 

 
   
 

   จากภาพตัวอยางดานบนจะสังเกตไดวาการเริ่มตนทํานองใหมของทอน B 

แบบอานาครูสิส (Anacrusis Rhythm) ในหองที่ 18 มีความสัมพันธกันในชวงพักประโยคเพลงของ

ทอน A’ และชวงการเริ่มตนของทํานองเพลงใน B จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใช 

เคเดนซในการจบทอนเพลงแบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด ii-V7 โดยที่คอรด ii จะ

อยูในหองที่ 30 สวนคอรด V7 จะอยูในหองที่ 31 ซึ่งเปนหองแรกของทอน A’ กอนเขาสูการเริ่มตน

ทํานองใหมในทอน A’ 

   โครงสรางของทอนเพลงคอยวันเธอใจเดียว ทอน A’ เร่ิมตนจากหองที ่30 - 

38 (นับจากการเริ่มตนของเพลง) ซึง่มีจาํนวน 8 หองเพลง ดังตวัอยาง     
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   จากตัวอยางดานบนจะสังเกตไดวาการเริ่มตนทํานองใหมของทอน A’ แบบ

อานาครูสิส (Anacrusis Rhythm) ในหองที่ 31 มีความสัมพันธกันในชวงพักประโยคเพลงของทอน B 

และชวงการเริ่มตนของทํานองเพลงใน A’ จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซใน

การจบทอนเพลงแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด  V7 

- I  โดยที่คอรด V7 จะอยูในหองที่ 37 สวนคอรด I จะอยูในหองที่ 38 (หมายเลขหองที่ 32-33) กอนเขา

สูบทเชื่อมของดนตรีที่ถูกเรียบเรียงขึ้นใหม 

  1.1.3 วลี (Phrase) 

   บทเพลงคอยวันเธอในเดียวในทอน  A จํานวน 16 หองเพลง สามารถแยกวลี

ของบทเพลงไดทั้งหมด 8 วลี (รวมการวนซ้ํา) ซึ่งสามารถแบงเปนวลีคู คือมีวลีถาม และตอบเสมอ วลี

ละ 2 หองเพลง มีความคิดในการสรางวลีที่มีลักษณะคลายกัน เพียงแตมีความแตกตางกันในจุดพักวลี

ที่ 4 และวลีที่ 8 ซึ่งเปนการใชเคเดนซในการพักวลี(Phrase) เพลงหรือประโยคเพลง (Sentence) ซึ่ง

ใชเคเดนซ (Cadence) แบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) ระหวางหองเพลงที่ 14-15 คือ จากคอรด 

ii-V7  โดยที่คอรด ii จะอยูในวลีที่ 4 ในหองที่ 14 สวนคอรด V7 จะอยูในหองที่ 15 ซึ่งเปนวลีตอบ สวน

วลีที่ 8 จะมีการใชเคแดนซ (Cadence) ที่ตางจากวลีที่ 4 กลาวคือ ระหวางหองเพลงที่ 22-23 จะมีการ

พักประโยคเพลงโดยพักกระแสดนตรีที่หอง 23 กอนจะเริ่มตนประโยคใหมในทอนตอไป และใชเคเดนซ 

(Cadence) แบบเพลเกิลเคเดนซ (Plagal cadence) คือ จากคอรด IV – I โดยที่คอรด IV จะอยูในหอง

ที่ 22 สวนคอรด I จะอยูในหองที่ 23 ซึ่งเปนจุดพักเพลงเพื่อเชื่อมการเริ่มตนวลีใหมในทอน B ดังภาพ

ตัวอยาง 
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    โครงสรางของทอนเพลงคอยวันเธอใจเดียว ทอน B เร่ิมตนจากหองที่ 

18 -25 (นับจากการเริ่มตนของเพลง) ซึ่งมีจํานวน 8 หองเพลง แยกวลีของบทเพลงไดทั้งหมด 2 วลี ซึ่ง

สามารถแบงเปนวลีถาม และวลีตอบ วลีละ 4 หอง มีความคิดในการสรางวลีที่มีลักษณะแตกตางจาก

ทอน AA ในทอนนี้จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซในการจบทอนเพลงแบบ

ฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด ii-V 7 โดยที่คอรด ii จะอยูในหองที่ 30 สวนคอรด V7 จะ

อยูในหองที่ 31 ซึ่งเปนหองแรกและวลีแรกของทอน A’ เพื่อเขาสูการเริ่มตนของวลีใหม ดังภาพตัวอยาง 
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   โครงสรางของทอนเพลงคอยวันเธอใจเดียว ทอน A’ เร่ิมตนจากหองที่ 26 -33 

(นับจากการเริ่มตนของเพลง) ซึ่งมีจํานวน 8 หองเพลง แยกวลีของบทเพลงไดทั้งหมด 4 วลี สามารถ

แบงเปนวลีคู คือมีวลีถาม และตอบเสมอ มีความคิดในการสรางวลีที่มีลักษณะคลายกันกับทอน A’ แต

จะมีความแตกตางกันคือ จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซในการจบทอนเพลง

แบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I  โดยที่คอรด 

V7 จะอยูในหองที่ 37 สวนคอรด I จะอยูในหองที่ 38 กอนเขาสูบทเชื่อมของดนตรีที่ถูกเรียบเรียงขึ้นใหม 

ดังภาพตัวอยาง 

 

 

 
 

 

 

วลีถาม วลีตอบ 

วลีตอบ วลีถาม 

วลีถาม 

วลีตอบ 
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  1.1.4 ประโยคเพลง (Sentence) 

   เพลงคอยวันเธอใจเดียว ในทอน  A มีจํานวน 16 หองเพลง เร่ิมตนจากหองที่ 

7-22 (นับรวมจากการเริ่มตนของเพลง) สามารถแบงประโยคเพลงไดจํานวน 4 ประโยค(Sentence) ใน 

1 ประโยคประกอบไปดวยวลี (phrase) จํานวน 4 วลี และใน 1 ประโยคมี 4 หองเพลง ดังภาพตัวอยาง 

 

 
 

 

จากภาพตัวอยางดานบนในการวิเคราะห สามารถอธิบายไดวา  

- ประโยคที่ 1 เร่ิมตนจากหองที่ 7-10 (นับจากการเริ่มตนของเพลง) และ 

มีการพักประโยคเพลงในรูปแบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด VI - IV ระหวางหองที่ 

10-11 โดยที่คอรด VI อยูในหองที่ 10 และ คอรด 4 อยูในหองที่ 11 ซึ่งเปนหองเพลงแรกในการสรางวลี

ใหมในประโยคที่ 2  

   - ประโยคที่ 2 เร่ิมตนจากหองที่ 11-14 (นับจากการเริ่มตนของเพลง) และ

การพักประโยคเพลงในซึ่งใชเคเดนซ (Cadence) แบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) ระหวางหอง

เพลงที่ 14-15 คือ จากคอรด ii-V7  โดยที่คอรด ii จะอยูในวลีที่ 14 สวนคอรด V7 จะอยูในหองที่ 15 เปน

จุดพักเชื่อมในการสรางวลีใหมในประโยคที่ 3 

- ประโยคที่ 3 เร่ิมตนจากหองที่ 15-18 (นับจากการเริ่มตนของเพลง)  

ประโยค 

ประโยค 

Cadence VI - IV 
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และการพักประโยคเพลงในรูปแบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด VI - IV ระหวางหอง

ที่ 18-19 โดยที่คอรด VI อยูในหองที่ 18 และ คอรด 4 อยูในหองที่ 19 ซึ่งเปนหองเพลงแรกในการสราง

วลีใหมในประโยคที่ 4  

   - ประโยคที่ 4 เร่ิมตนจากหองที่ 19-22 (นับจากการเริ่มตนของเพลง) จะมี

การพักประโยคเพลงโดยพักกระแสดนตรีระหวางหอง 22-23 ใชเคเดนซ (Cadence) แบบเพลเกิลเค

เดนซ (Plagal cadence) คือ จากคอรด IV – I โดยที่คอรด IV จะอยูในหองที่ 22 สวนคอรด I จะอยูใน

หองที่ 23 ซึ่งเปนจุดพักเพลงเพื่อเชื่อมการเริ่มตนวลีใหมในทอน B  

     1.2 วิเคราะหรายละเอียดของทํานอง (Melody) 

   1.2.1 ลักษณะการกระสวนจังหวะ (Melodic rhythmic pattern)  

   การกระสวนจังหวะของทํานองเพลง จะสังเกตไดวาผูประพันธไดใชการ

กระสวนจังหวะโนตในรูปแบบจังหวะขัด (Syncopations) และลักษณะโนตที่เปนรูปแบบ 3 พยางค 

(Tipple Note ) เสียสวนใหญ ซึ่งสามารถแยกลักษณะการกระสวนจังหวะในบทเพลงได 18 ลักษณะได

ดังนี้ 

   - ลักษณะที่ 1 

     
   - ลักษณะที่ 2 

     
   - ลักษณะที่ 3 

     
   - ลักษณะที่ 4 

     
   - ลักษณะที่ 5 

     
   - ลักษณะที่ 6 

     
 

   - ลักษณะที่ 7 

     
   - ลักษณะที่ 8 
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   - ลักษณะที่ 9 

     
   - ลักษณะที่ 10 

     
   - ลักษณะที่ 11 

     
   - ลักษณะที่ 12 

     
   - ลักษณะที่ 13 

     
   - ลักษณะที่ 14 

     
   - ลักษณะที่ 15 

     
   - ลักษณะที่ 16 

     
   - ลักษณะที่ 17 

     
   - ลักษณะที่ 18 

     
 

  จะสังเกตไดวาลักษณะการกระสวนจังหวะทั้ง 15 ลักษณะนี้จะเกิดมีใหเห็นในทํานอง

เพลงคอยวันเธอใจเดียว ซึ่งผูประพันธนั้นไดเอาลักษณะการกระสวนจังหวะเหลานี้มาสรางวลีตอกัน 

จนเปนประโยคเพลงที่สมบูรณ และมีสัดสวนของของการดําเนินทํานองที่คอนขางแปลกใหมจากบท

เพลงลูกทุงทั่วไป และเมื่อยกตัวอยางของทอนเพลงในแตละทอนมาเทียบเคียงกับลักษณะการกระสวน

จังหวะทั้ง 18 ลักษณะ สามารถอธิบายไดนี้ 
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ทอน A  เร่ิมสรางทํานองตั้งแตจังหวะที่ 1 ซึ่งอยูในจังหวะขัดของโนต 3 พยางค  

ของหองที่ 7 เขาสูหองที่ 8 ผูประพันธไดคิดทํานองทั้งทอนโดยใชลักษณะการกระสวนจังหวะของ

ทํานองประกอบเขาดวยกัน 8 ลักษณะดังตัวอยางตอไปนี้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 

ทอน B  เร่ิมสรางทํานองตั้งแตจังหวะที่ 1 ซึ่งอยูในจังหวะขัด ในหองที่ 23 เขาสู 

หองที่ 24 ผูประพันธไดคิดทํานองทั้งทอนโดยใชลักษณะการกระสวนจังหวะของทํานองประกอบเขา

ดวยกันดังตัวอยางตอไปนี้ 

 
 

 

 
 

 

ลักษณะที่ 1 ลักษณะที่ 2 ลักษณะที่ 1 

ลักษณะที่ 3 ลักษณะที่ 4 ลักษณะที่ 5 

ลักษณะที่ 6 ลักษณะที่ 1 ลักษณะที่ 7 ลักษณะที่ 8 

ลักษณะที่ 9 ลักษณะที่ 10 ลักษณะที่ 11 ลักษณะที่ 12 

ลักษณะที่ 13 ลักษณะที่ 17 ลักษณะที่ 18 
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ทอน A’  เร่ิมสรางทํานองตั้งแตจังหวะที่ 1 ซึ่งอยูในจังหวะขัดของโนต 3 พยางค  

ในหองที่ 31 เขาสูหองที่ 32 ผูประพันธไดคิดทํานองทั้งทอนโดยใชลักษณะการกระสวนจังหวะของ

ทํานองประกอบเขาดวยกันดังตัวอยางตอไปนี้ 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 
 สรุปการวิเคราะหลักษณะการกระสวนจังหวะ(Melodic rhythmic pattern) ดงนี้ 

  ผูประพันธไดใชการกระสวนจังหวะโนตในรูปแบบจังหวะขัด (Syncopations) และ

ลักษณะโนตที่เปนรูปแบบ 3 พยางค (Tipple Note ) โดยมีลักษณะการกระสวนจังหวะทั้งหมด 18 

ลักษณะ ซึ่งผูประพันธไดนําลักษณะดังกลาวมาสรางวลีถามตอบ และใชเทคนิคนํามาตอกันจนเปน

ประโยคเพลงที่สมบูรณ ทําใหเกิดสัดสวนของทํานองเพลงที่คลายกับบทเพลงแจส (Jazz) อาจกลาวได

วาเปนบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว เปนบทเพลงที่มีสัดสวนของทํานองเพลงและการกระสวนจังหวะ

ของทวงทํานองแตกตางไปจากบทเพลงลูกทุงเพลงอื่นๆ ที่พบเห็นเลยก็วาได 

   1.2.2 การเคลื่อนที่ของทํานอง (Motion)  

     การเคลื่อนที่ของทํานองเพลงคอยวันเธอใจเดียว ใชบันไดเสียง C เมเจอรใน

การสรางทํานอง เมื่อวิเคราะหความสัมพันธกับบันไดเสียงของทํานอง พบวาเปนการสรางทํานองใน

บันไดเสียงตามปกติ ไมมีการนําโนตนอกบันไดเสียง เขามาปะปนแตอยางใด สวนใหญใชการดําเนิน

ทํานองดวยคูเสียงคอนโซแนนท (Consonant) ที่สามารถพบไดในบทเพลงทั่วๆไป และไมมีการสราง

ลักษณะที่ 1 ลักษณะที่ 3 ลักษณะที่ 1 ลักษณะที่ 15 

ลักษณะที่ 16 ลักษณะที่ 13 

ลักษณะที่ 18 
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ทํานองดวยคูเสียงกระดาง(Dissonant) สวนใหญเปนลักษณะการเคลื่อนทํานองแบบกระโดดขามขั้น 

(Disjunct motion) คือมีการดําเนินทํานองแบบกระโดด 

  1.2.3 การกําหนดชวงพิสัย (Range) ของเสียงในการสรางทํานองพิสัยโดยรวมของ

เพลงคอยวันเธอใจเดียวจะอยูในชวงคู 11 เมเจอร ระหวางโนตเสียง G ถึงโนตเสียง C 

 
                      พิสัยของทํานองเพลงคอยวนัเธอใจเดียว 

  1.2.4 รูปแบบของทํานอง (Melodic contour) 

             รูปรางหรือลายเสียงของทาํนองในแตละทอนเพลง จะมลัีกษณะดังตอไปนี้ 

ทอน A การเริม่ทํานองจะเริม่ในระดับชวงเสียงกลาง และกระโดดไปสูงแลวจะคอยๆลดลงระดับเสียง

ลงมาต่าํ ดังตวัอยาง 

 
 

………………………………………………………………………………………………………….. 

 
 

………………………………………………………………………………………………………….. 

 
 

…………………………………………………………………........................................................ 
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ทอน B จะเปนการเริ่มตนจากเสียงต่ําไปหาระดับเสยีงกลางคอยๆไลระดับเสียงสูงขึ้น แลวจงึคอย

ลดลงมาหาเสยีงต่ํา ดังตัวอยาง 

 
 

.................................................................................................................................................. 

 

 
 

.................................................................................................................................................. 

 

 

ทอน A’ จะเปนลักษณะการซ้ําทาํนองกับทอน A ดังนัน้จะมีลักษณะรูปรางของทํานองคลายกนั แตจะ

มีสวนที่แตกตางกนัคือ การเคลื่อนที่ของโนตที่เคลื่อนที่เขาหาโนตที่เปนโตนิก (Tonic) ในตอนจบของ

ทอน A’ ดังตัวอยาง 

 

 
 

………………………………………………………………………………………………………….. 

 

 

 
 

………………………………………………………………………………………………………….. 
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……………………………………… 

 

    2.1.3 วิเคราะหความสัมพันธระหวางคํารองกับทํานอง 

   1.3.1 คํารองและการใชสัมผัส 

    การใชสัมผัสใน 

 

เมื่อไหรหนอใจของเธอจะหายเรรวน ใหหญิงตองครวญเพราะความรักคุณชางรวนเร 
 

ความรักของคุณดุจกังหันหมนุเปลี่ยนเวียนผันดจุน้ําทะเล  รักงายถายเทอยูทุกวนั 
  

เมื่อไหรสายตาของเธอที่หวานซึ้งใจ เลิกมองหญิงใดสาวใดที่ไหนนอกจากฉัน 
 

สายตาของคุณ คุณรูบางไหมมองหญิงทีไรหัวใจสั่น อยากใหคุณนัน้มองฉันเพียงผูเดียว 
 

อยากใหโลกนีต้องพลันหยดุหมุน            อยากใหหวัใจของคณุหยุดปองหญิงใดมาของเกี่ยว 
 

อยากใหโลกนีเ้หลือสตรีเพียงฉันคนเดยีว  จะไดไมตองแลเหลียวหญิงอ่ืนใดเขามาผูกพัน 
 

เมื่อไหรหนอใจของเธอจะเหลือเพียงใจเดียว แหละมีรักเดียวคนเดยีวเพยีงฉันนี้เทานัน้ 
 

จะขอมอบใจใหเธอไวครองใหใจเราสองประคองรักมัน่ หากถึงวนันั้นเธอมีใจเดยีว 
 

การใชสัมผัสนอก  ในบทเพลงคอยวนัเธอใจเดียว มีการใชสัมผัสนอกได 

อยางสวยงาม การสัมผัสนอกนัน้นอกจากการสัมผัสระหวางวรรคแลว เพลงนี้ยงัมีการสัมผัสระหวาง

บทตามฉนัทลกัษณ ดังนี ้
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เมื่อไหรหนอใจของเธอจะหายเรรวน ใหหญิงตองครวญเพราะความรักคุณชางรวนเร 
 

ความรักของคุณดุจกังหนัหมนุเปลี่ยนเวียนผันดุจน้ําทะเล  รักงายถายเทอยูทุกวัน 
 

เมื่อไหรสายตาของเธอที่หวานซึ้งใจ เลิกมองหญิงใดสาวใดที่ไหนนอกจากฉนั 
 

สายตาของคุณคุณรูบางไหมมองหญิงทีไรหัวใจสั่น   อยากใหคุณนั้นมองฉันเพยีงผูเดียว 
 

อยากใหโลกนีต้องพลันหยดุหมุน      อยากใหหวัใจของคุณหยดุปองหญิงใดมาของเก่ียว 
 

อยากใหโลกนีเ้หลือสตรีเพียงฉันคนเดียว  จะไดไมตองแลเหลียวหญิงอ่ืนใดเขามาผูกพัน 
 

เมื่อไหรหนอใจของเธอจะเหลือเพียงใจเดยีว         แหละมีรักเดียวคนเดียวเพียงฉันนีเ้ทานั้น 
 

จะขอมอบใจใหเธอไวครองใหใจเราสองประคองรักม่ัน หากถึงวนันั้นเธอมีใจเดยีว 
 

 

การใชสัมผัสพยัญชนะ ในบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว เมื่อวิเคราะหการใช 

คําสัมผัสพยัญชนะในลักษณะตางๆ พบวามีการใชคําสัมผัสพยัญชนะ ดังนี้ 

   1. คําคู  คือ คําสัมผัสพยัญชนะชิดกันสองคํา ไดแกคําวา “เรรวน” 

“รวนเร” พบในวรรคที่ 1 และวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

“เมื่อไหรหนอใจ ของเธอจะหายเรรวน   ใหหญิงตองครวญ  เพราะความรักคุณชางรวนเร” 

คําวา “ไหนนอก” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

“เมื่อไหรสายตา ของเธอที่หวานซึ้งใจ   เลิกมองหญิงใด สาวใดที่ไหนนอกจากฉัน” 

คําวา “ไหม มอง” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

“สายตาของคุณ คุณรูบางไหมมองหญิงทีไรหัวใจสั่น    อยากใหคุณนั้น มองฉันเพียง 
ผูเดียว”คําวา “ใหหัว” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 3 ดังนี้ 

“อยากใหโลกนี้  ตองพลันหยุดหมุน  อยากใหหัวใจของคุณหยุดปองหญิงใดมาของเกี่ยว” 
และคําวา “แลเหลียว” ในวรรคที่ 4 ของทอนที่ 3 ดังนี้   
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อยากใหโลกนี้ เหลือสตรีเพียงฉันคนเดียว  จะไดไมตองแลเหลียวหญิงอ่ืนใดเขามาผูกพัน 

   2.  คําแทรกคู คือ คําสัมผัสพยัญชนะ โดยมีคําคั่นหนึ่งคํา ไดแก 

คําวา “ครวญเพราะความ” และ “ความรักคุณ” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

“เมื่อไหรหนอใจ ของเธอจะหายเรรวน     ใหหญิงตองครวญเพราะความรักคุณชางรวนเร” 
คําวา “ใด สาวใด” และ “ใดที่ไหน”พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

“เมื่อไหรสายตา ของเธอที่หวานซึ้งใจ   เลิกมองหญิงใดสาวใดที่ไหนนอกจากฉัน” 
คําวา “เดียวคนเดียว” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 4 ดังนี้ 

“เมื่อไหรหนอใจของเธอจะเหลือเพียงใจเดียว   แหละมีรักเดียวคนเดียวเพียงฉันนี้เทานั้น”   
    3. คําแทรกรถ คือสัมผัสพยัญชนะโดยมีคําหรือพยางคอ่ืนคั่นกลาง 

สองคํา ไดแกคําวา “ใจของเธอจะ” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อเพลงทอนที่ 1 ดังนี้ 
“เมื่อไหรหนอใจของเธอจะหายเรรวน ใหหญิงตองครวญเพราะความรักคุณชางรวนเร” 

คําวา “ความรักของคุณ” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

 “ความรักของคุณดุจกังหัน หมุนเปลี่ยนเวียนผัน ดุจน้ําทะเล  รักงายถายเทอยูทุกวัน” 
     

และวรรคที่ 1 ของเนื้อเพลงทอนที่ 4 ดังนี้ 

“เมื่อไหรหนอใจของเธอจะเหลือเพียงใจเดียว   แหละมีรักเดียวคนเดียวเพียงฉันนี้เทานั้น”   
 

การใชสัมผัสสระ ในบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว เมื่อวิเคราะหการใช 

คําสัมผัสสระในลักษณะตางๆ พบวามีการใชคําสัมผัสสระ ดังนี้ 

    1. คําเคียง คือคําที่สัมผัสระชิดกันสองคํา ไดแกคําวา “เปลี่ยนเวียน” 

และคําวา “งายถาย” พบในวรรคที่ 3 และวรรคที่ 4 ของเนื้อเพลงทอนที่ 1 ดังนี้ 

“ความรักของคุณดุจกังหัน หมุนเปล่ียนเวียนผัน ดุจน้ําทะเล  รักงายถายเทอยูทุกวัน” 

คําวา “ไดไม” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อเพลงทอนที่ 3 ดังนี้ 

“อยากใหโลกนี้ เหลือสตรีเพียงฉันคนเดียว   จะไดไมตองแลเหลียวหญิงอ่ืนใดเขามาผูกพัน” 
คําวา “ใจให” และ “ใหใจ” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อเพลงทอนที่ 4 ดังนี้ 

“จะขอมอบใจใหเธอไวครอง ใหใจเราสองประคองรักมั่น    หากถึงวันนั้นเธอมีใจเดียว” 
    2. คําแทรกเคียง คือคําที่สัมผัสสระโดยมีคําอ่ืนคั่นกลางหนึ่งคํา 
ไดแกคําวา “ไหรหนอใจ” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อเพลงทอนที่ 1 ดังนี้ 

“เมื่อไหรหนอใจ ของเธอจะหายเรรวน ใหหญิงตองครวญเพราะความรักคุณชางรวนเร” 
คําวา “ใดสาวใด” และ “ใดที่ไหน” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อเพลงทอนที่ 2 ดังนี้ 
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“เมื่อไหรสายตา ของเธอที่หวานซึ้งใจ   เลิกมองหญิงใดสาวใดที่ไหนนอกจากฉัน” 
คําวา “ไรหัวใจ” พบในวรรคที่ 3 และ “นั้นมองฉัน” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 2  ดังนี้ 

“สายตาของคุณ คุณรูบางไหม มองหญิงทีไรหัวใจส่ัน   อยากใหคุณนั้นมองฉันเพียงผูเดียว” 

คําวา “ใหหัวใจ” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อเพลงทอนที่ 3 ดังนี้ 

“อยากใหโลกนี้  ตองพลันหยุดหมุน  อยากใหหัวใจของคุณหยุดปองหญิงใดมาของเกี่ยว” 
คําวา “เดียวคนเดียว” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อเพลงทอนที่ 4 ดังนี้ 

“เมื่อไหรหนอใจของเธอจะเหลือเพียงใจเดียว   แหละมีรักเดียวคนเดียวเพียงฉันนี้เทานั้น”   
คําวา “ใหเธอไว” และ “สองประคอง” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อเพลงทอนที่ 4  ดังนี้ 

“จะขอมอบใจใหเธอไวครอง ใหใจเราสองประคองรักมั่น     หากถึงวันนั้นเธอมีใจเดียว” 
    3. คําแทรกเอก คือคําที่สัมผัสสระโดยมีคําอื่นคั่นกลางสองคํา ไดแก

คําวา “นี้ เหลือสตรี” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อเพลงทอนที่ 3 ดังนี้ 

“อยากใหโลกนี้เหลือสตรีเพียงฉันคนเดียว   จะไดไมตองแลเหลียวหญิงอ่ืนใดเขามาผูกพัน” 
 

   1.3.2 ความสัมพันธระหวางคํารองกับจังหวะ 

   คํารองของเพลงคอยวันเธอใจเดียว เปนคํารองที่แตงขึ้นอยางมีฉันทลักษณ 

และประกอบดวยสัมผัสที่งดงาม สามารถวิเคราะหความสัมพันธในแตละทอนเพลงไดดังนี้ 

 

 คํารองทอน A 

 

เมื่อไหรหนอใจของเธอจะหายเรรวน ใหหญิงตองครวญเพราะความรักคุณชางรวนเร 
 

ความรักของคุณดุจกังหันหมนุเปลี่ยนเวียนผันดจุน้ําทะเล  รักงายถายเทอยูทุกวัน 
 

เมื่อไหรสายตาของเธอที่หวานซึ้งใจ เลิกมองหญิงใดสาวใดที่ไหนนอกจากฉนั 
 

สายตาของคุณคุณรูบางไหมมองหญิงทีไรหัวใจสั่น   อยากใหคุณนั้นมองฉันเพยีงผูเดียว 
 

เมื่อคํารองอยูในทาํนองตามโครงสรางของบทเพลง คาํรองในทอน A คําที่เปนพยางคที่ตอง

สัมผัสในและสัมผัสนอกจะเปนคําที่ตกลงในจังหวะที ่1 และจังหวะที่ 3 ของหองเพลง   สามารถ

พิจารณาวิเคราะหดงัไดตัวอยาง 
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 ส่ิงที่นาสังเกต คือ คําสุดทายของทอนเพลงจะจบในจังหวะที่ไมเหมือนกัน กลาวคือ คําวา 

“วัน” ในประทุน 1 จะเปนเสียงยาวตกในจังหวะหนักคือจังหวะที่ 1 แตคําวา “เดียว” ในประทุน 2  

จะตกลง   ในจังหวะที่ 2 ซึ่งเปนจุดที่แตกตางกันระหวางคําทั้ง 2 คํานี้อยางเห็นไดชัด แตผูประพันธไดมี

เจตนาที่ทําใหเกิดขึ้น และใชเทคนิคในการสรางจุดพักเพลง (Cadence) ในประทุน 1 ในรูปแบบฮาลฟ 

เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด  II - V7 สวนในประทุน 2 ใชจุดพักเพลงในรูปแบบเพลเกิล เค

เดนซ (Plagal cadence) คือจากคอรด IV – I ของหองตอไปของทอน B ซึ่งเปนเทคนิคการเชื่อมทอน

เพลงที่แยบยลและมีความไหลลื่นของทํานองเพลงอยางกลมกลืน 
  

คํารองทอน B 

 

อยากใหโลกนีต้องพลันหยดุหมุน      อยากใหหวัใจของคุณหยดุปองหญิงใดมาของเก่ียว 
 

อยากใหโลกนีเ้หลือสตรีเพียงฉันคนเดียว  จะไดไมตองแลเหลียวหญิงอ่ืนใดเขามาผูกพัน 
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เมื่อคํารองอยูในทาํนองตามโครงสรางของบทเพลง คาํรองในทอน B คําที่เปนพยางคที่มีการ

สัมผัสจะเปนคําที่ตกลงในจงัหวะที่ 1 ของหองเพลง ซึ่งจะมีความแตกตางจากทอน A   ดังตัวอยาง 

 

 

 
 

คํารองทอน A’ 

 

เมื่อไหรหนอใจของเธอจะเหลือเพียงใจเดยีว         แหละมีรักเดียวคนเดียวเพียงฉันนีเ้ทานั้น 
 

จะขอมอบใจใหเธอไวครองใหใจเราสองประคองรักม่ัน หากถึงวนันั้นเธอมีใจเดยีว 
 

เมื่อคํารองอยูในทาํนองตามโครงสรางของบทเพลง คาํรองในทอน A’ คําที่เปนพยางคที่ตอง

สัมผัสในและสัมผัสนอกจะเปนคําที่ตกลงในจังหวะที ่1 และจังหวะที่ 3 ของหองเพลง ซึง่จะเหมือนกับ

เนื้อรองทอน A  ดังตัวอยาง 
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ส่ิงที่นาสังเกต คือ คําสุดทายของทอนเพลงจะจบในจังหวะที่ไมเหมือนกัน กลาวคือ คําวา “เดียว” ใน

ทอน A’ จะเปนโตนิกโนตของบันไดเสียง C Major ซึ่งเปนโนตตัวกลมและมีความสัมพันธกับเนื้อรองที่

ไดประพันธข้ึนในลักษณะคําเปนในหลักภาษาไทย และผูประพันธไดมีเจตนาที่ทําใหเกิดขึ้น และใช

เทคนิคในการสรางจุดพักเพลง (Cadence) ใน 2 หองเพลงกอนเขาทอน Band ในรูปแบบเปอรเฟค 

ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด  V7 - I  

 

   1.3.3 เนื้อหาของบทเพลง ความหมายขอคํารองที่สําคัญในบทเพลง 

    เนื้อหาของบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว มีเนื้อหาในลักษณะตอวาและนอยใจ 

และมีวัตถุประสงคเพื่อใหคนรักของตนนั้นหยุดสนใจผูหญิงคนอื่น และมั่นในรักที่มีตอตนเอง ใชคํา

ประพันธในลักษณะการใชพรรณนาโวหาร โดยมีการแทรกความรูสึกของตนเขาไปในเนื้อหาอยูเสมอ 

ซึ่งวัตถุประสงคสําคัญของเนื้อหาจะอยูในทอน Hook หรือทอน B ของเพลงที่แสดงถึงความตองการ

ของฝายหญิงอยางชัดเจน เมื่อวิเคราะหกษณะคําพรรณนาโวหารที่ไดประพันธแลวจะพบวาใชภาษา

ในเชิงอติพจน(Hyperbole) คือ การกลาวเกินจริง ในสิ่งที่เปนไปไมได แตยังหนักแนนในความคิดและ

ความรูสึก ดังเนื้อหาตอไปนี้ 

 

 

“อยากใหโลกนี้ ตองพลันหยุดหมนุ      อยากใหหัวใจของคุณหยุดปองหญิงใดมาของเกี่ยว 

อยากใหโลกนีเ้หลือสตรีเพียงฉันคนเดยีว         จะไดไมตองแลเหลียวหญิงอ่ืนใดเขามาผูกพัน” 

 

 

 

1.4 วิเคราะหการเรียบเรียงเสียงประสาน 

       1.4.1 โครงสรางสําคัญของบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว 

  1.4.1.1 วิเคราะหบทนํา วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่นําเขาสูบทรอง 

   การสรางบทนํา(Introduction) ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 8 หองเพลง ซึ่งหอง

แรกใชการขึ้นนําในจังหวะที่ 4 ของหองที่ 1 จะเห็นไดวาเปนการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิส (Anacrusis 

Rhythm) โดยใชเสียงไวโอลินและเสียงเครื่องสายขึ้นนํา และนําเอาทํานองขึ้นตนของทอน A มาสราง

ทํานองในบทนําตั้งแตหองที่ 2-5 โดยใช Clarinet  และ Flute เปนเครื่องดนตรีดําเนินทํานองในลักษณะ

ประสานเสียงขั้นคูซึ่งกันและกัน และในหองที่ 6-8 จะเปนการสรางวลีข้ึนใหมในกอนสงเขาทอนรอง  
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เครื่องดนตรีที่ขึ้นนํา 

Score เพลงคอยวันเธอใจเดียว (บทนาํ) 
 

 

 

 

 

 

 

   

 

เครื่องที่ใชดําเนินทํานอง 

Cadence V7‐1 

สรางวลีทํานองใหม

กระสวนจังหวะ 3 พยางค

กระสวนจังหวะ 3 พยางค
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การดําเนินคอรดในบทนํามีการดําเนินคอรดตามลําดับดังนี้ I-VI-V7-I ในทอนบทนํามีการสราง

จุดพักเพลง(Cadence) ในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ(Perfect authentic cadence) คือ 

จากคอรด  V7 - I กอนที่จะเริ่มเขาสูทํานองทอนรองในหองที่ 8 ส่ิงที่นาสนใจอีกอยางที่พบคือการใชโนต

กระสวนจังหวะแบบ 3 พยางคที่ทําใหสัดสวนของดนตรีรับกับทํานองใหมีความหนักแนนชัดเจนไดเปน

อยางดี  

  1.4.1.2 วิเคราะหบทเชื่อม ลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่ใชในการบรรเลงขั้นหรือ

สลับ เมื่อรองจบไปในรอบแรก กอนที่จะเขาสูบทรองอีกครั้ง 

การสรางบทเชื่อม ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 5 หองเพลง ซึ่งการขึ้นตนของวลี 

ในทอนนี้จะขึ้นตนในจังหวะที่ 3 ยก ของหองสุดทายของทอน A’ เปนการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิส 

(Anacrusis Rhythm) กอนที่จะเขาสูทอนบทเชื่อม เปนการสรางวลีทํานองใหมข้ึนโดยใชเครื่องดนตรี

กลุมเครื่องสายเปนเครื่องโซโล และสดับรับทํานองดวย Clarinet  และ Flute สงเขาทอนรองในหอง

ตอไป   
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เครื่องดนตรีที่ขึ้นนําแนวทํานอง 

ลดระดับเสียงลงเขาหาDominant 

Cadence ii‐V7

สรางวลีในทํานองใหม 

สรางวลีในทํานองใหม 

เครื่องดนตรีรับสดับแนวทํานอง 
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การดําเนินคอรดในบทเชื่อมมีการดําเนินคอรดตามลําดับดังนี้ I-VI-ii-VI-I-VI-ii-V7 ในทอนบท

เชื่อมมีการสรางจุดพักเพลง (Cadence) ในรูปแบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด   

ii - V7 กอนที่จะเริ่มเขาสูทํานองทอนรองในหองตอไป ส่ิงที่นาสนใจอีกอยางที่พบคือการใชโนตในบันได

เสียง D minor ของคอรด Dm ที่มีโนตผานในลักษณะโครมาติค (Chromatic) ลดระดับเสียงเขาหา

โนตดอมินันท (Dominant) ซึ่งเปนโตนิกโนต (Tonic note) ของคอรด V7 ไดอยางลงตัวกอนที่จะขึ้น

ทํานองรองในจังหวะตอไป  

1.4.1.3 วิเคราะหบทจบ วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่ชวงสุดทายเพื่อ 

นําเขาสูการจบของเพลง 

การสรางบทเชื่อม ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 4 หองเพลง ซึ่งการขึ้นตนของวลี 

ในทอนนี้จะขึ้นตนในจังหวะที่ 2 ของหองสุดทายของทอน A’ เปนการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิค 

(Anacrusic Rhythm)  เปนการสรางวลีทํานองใหมข้ึนโดยใชเครื่องดนตรี Clarinet  และ Flute เปน

เครื่องโซโล และใชกลุมเครื่องสายเปนเครื่องรับสดับแนวทํานอง และสลับมาเปน Flute สงเขาสูโนตตัว

สุดทายของเพลงซึ่งไมใชโตนิกโนต แตเปนโนตตัวที่ 9 ของคอรดสุดทายของเพลง แตผูเรียบเรียงไดใช

โนตโตนิกในแนวเบสกีตารแทน 

 

เครื่องดนตรีที่ขึ้นนําแนวทํานอง 

สรางวลีจบแบบแนวทํานองใหม 
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การดําเนินคอรดในบทเชื่อมมีการดําเนินคอรดตามลําดับดังนี้ I-VI-ii-V7-I-V7-I9 ในทอนบทจบ

มีการสรางจุดพักเพลง (Cadence) จบเพลงไดอยางสมบูรณในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ 

(Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด  V7 – I9 ส่ิงที่นาสนใจในตอนจบ คือ การเลือกใชคอรด I9 

ของผูเรียบเรียงที่มีเจตนาสื่ออารมณชวนเพอฝน แฝงดวยความหวังในหองสุดทายของตอนจบ ซึ่งมี

ความสอดคลองกับอารมณเพลงและเนื้อหาของเพลงไดเปนอยางดี 
 

        1.4.2 ดนตรีประกอบแนวทํานอง วิเคราะหถึงการสรางดนตรีที่บรรเลงคลอไปกับแนว

ทํานองโดยมีลักษณะวธิีการวิเคราะหดนตรีประกอบดังนี ้

     1.4.2.1 ดนตรีประกอบชนิดโอบอุมแนวทาํนอง  

- ลักษณะเสียงยาวพบในทอน A ของบทเพลง ในหอง 11-15 และทอน A’  

ในหอง 35-38  ของบทเพลงโดยใชเครื่องดนตรี Violin Clarinet  และ Flute เปนเครื่องดนตรีบรรเลง

รวมกัน ซึ่งเปนการประสานเสียงไปดวยกันและเปลี่ยนโนตตามกลุมคอรดไดอยางกลมกลืน ตาม

ตัวอยางดังตอไปนี้ 

วลีจบในโนตตัวที่ 9 

แนวเบสจบดวยTonic 

จบคอรด I9 

Cadence V7‐I9 
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ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 11-15 

ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 11-15 
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  จุดที่นาสนใจของลักษณะเสียงยาวในหองที ่15 ของทอน A คือโนตตัวกลมยาว 4 

จังหวะที่เปนจดุพักเพลง ซึ่งเปนคอรด V7 สงใหทํานองรองในหองตอไปไดอยางลงตวั 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 11‐15 

ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 11‐15 

โนตเสียงยาวแนวเบสและกีตารในหองที่ 15
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จุดที่นาสนใจของลักษณะเสียงยาวในหองที ่38 ของทอน A’ คือลักษณะโนตเสียงยาว

ของทํานองรองในจุดพกัเพลง ซึง่เปนโตนิกคอรด เพื่อสงเขาทํานองใหมของทอนบทเชือ่ม 

- ลักษณะเสยีงสั้นพบในทุกทอนของบทเพลง เชนในหอง 28 ของบทเพลง 

ใชเครื่องดนตรี Violin และกลุมเสียงเครื่องสายเปนเครื่องดนตรีบรรเลงรวมกนั และในหองที ่30 ใช

เครื่องดนตรี Clarinet  และ Flute เปนเครื่องดนตรีบรรเลงรวมกนั ตามตัวอยางดังตอไปนี้ 

 

ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 35‐38

ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 35‐38

ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 38 
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ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 28
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- ลักษณะเสียงซอนไปกับแนวทํานองพบในทอน B ของบทเพลง ซึ่งเปนการ 

ดําเนินทํานองหลักไปพรอมกันกับแนวทํานอง โดยใชเครื่องดนตรี Clarinet  และ Flute บรรเลงไป

พรอมกันกับทํานองการรอง เชนในหอง 28-29 ของบทเพลง ตามตัวอยางดังตอไปนี้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 30
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  1.4.2.2 ดนตรีประกอบชนิดที่สอดแทรกแนวทํานอง  

- ลักษณะการนําทํานองหลักมาลอไมพบในบทเพลงนี้ 

- การสรางทํานองใหม ในหัวขอนี้ผูวิจัยจะไมวิเคราะหตามลําดับของหอง 

เพลงทั้งหมด แตจะวิเคราะหตามหมายเลขหองเพลงที่กํากับในสกอรเพลงเพื่อความงายในการ

พิจารณาสกอรเพลงในแตละสวน โดยเริ่มตนจากทอน A ดังนี้ 

จากการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงในทอน A ไดพบการสรางแนว 

ทํานองใหมเพื่อรองรับทํานองรอง ในหมายเลขหองที่ 8-9 หมายเลขหองที่ 10-11 หมายเลขหองที่ 14 -

15 และหมายเลขหองที่ 17-18 ซึ่งจะสังเกตไดวาทํานองที่ถูกสรางขึ้นมาใหมนั้นไมมีสวนคลายของ

ทํานองรองมาเกี่ยวของเลย แตจะมีเพียงลักษณะการกระสวนจังหวะเทานั้นที่มีสวนสัมพันธกันกับ

ทํานองรอง พิจารณาไดดังนี้ 

ลักษณะเสียงซอนไปกับแนวทํานองหองที่ 28-29 
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 สกอรเพลงทอน A 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 8-9 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 10-11 



99 
 

 

 
 

จากการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงในทอน B ไดพบการสรางแนว 

ทํานองใหมเพื่อรองรับทํานองรอง ในหมายเลขหองที่ 19-23 โดยใชเสียงเครื่องสายดําเนินทํานอง และ

ตอจากนั้นมีการสรางทํานองรองรับใหมในหมายเลขหองที่ 23-26 โดยใชเครื่องดนตรี Clarinet  และ 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 14-15 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 17-18 
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Flute ดําเนินทํานอง จุดที่นาสนใจคือหมายเลขหองที่ 23 เพราะมีการสรางทํานองใหมรองรับ แต

สอดแทรกทํานองรองเขาไปในวลีไดอยางลงตัว และอีกหนึ่งจุดที่นาสนใจก็คือแนวเบสในหมายเลขหอง

ที่ 25-26 ที่มีการสรางทํานองใหมสงตอใหทํานองรองทอนตอไปแบบเรียงงายแตมีความสวยงามเขากับ

อารมณเพลงไดเปนอยางดี วิเคราะหไดดังภาพตัวอยาง ดังนี้ 

 
 

 

 
 

 สกอรเพลงทอน B 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 19-23 
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สวนการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงในทอน A’ ไดพบการสรางแนว 

ทํานองใหมเพือ่รองรับทํานองรองมีลักษณะเหมือนกนักบัทอน  A มีความแตกตางกนัเพยีงตอนจบวลี

สุดทายของทาํนองรองในทอน A’ จะจบทีโ่ตนิกโนตของบันไดเสียง ซึ่งเปนการจบที่สมบูรณนั่นเอง 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 19-23 

การสอดแทรกทํานองใหมและทํานองรองเขาดวยกันในหมายเลขหองที่ 23 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 19-23 

การสรางทํานองใหมในแนวเบสเพื่อสงทํานองรองในหมายเลขหองที่ 25-26 
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- การสรางทํานองใหมจากคอรดเดิม ในหัวขอนี้ผูวิจัยจะไมวิเคราะห 

ตามลําดับของหองเพลงทั้งหมด แตจะวิเคราะหตามหมายเลขหองเพลงที่กํากับในสกอรเพลงเพื่อความ

งายในการพิจารณา ดังนี้ 

จากการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงไดพบการสรางแนวทํานองใหม  

เพื่อรองรับทํานองรองจากคอรดเดิมในทอน A หมายเลขหองที่ 7-9 และในทอน A’ หมายเลขหองที่ 26-

28 รูปแบบการใชคอรดเริ่มตนวลีของทํานองรองดวยคอรด I-I-I  แตจะมีการสรางทํานองใหมมา

สอดแทรก ซึ่งทอน A และทอน A’ จะมีลักษณะที่เหมือนกันอยางชัดเจน ซึ่งจะยกตัวอยางในทอน A 

ดังนี้ 

 

 
   

                          1.4.2.3 ลักษณะการเคลื่อนไหวของแนวทํานองที่เขาชวยในการสรางดนตรีประกอบ  

- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปพรอมกับแนวทํานองแตทิศทางตรงกันขามไม 

พบในบทเพลงนี้ 

- แนวทํานองอยูกับที่ ดนตรีประกอบเคลื่อนขนานไปกับแนวทํานองหลักไม 

พบในบทเพลงนี้ 

 สกอรเพลงทอน A 

 การสรางทํานองใหมสอดแทรกจากคอรดเดิม 

 การดํานินคอรดโดยการใชคอรดเดิม 
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- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปทิศทางเดียวกันกับแนวทํานองหลักไมพบในบท 

เพลงนี้ 

      1.5.1 วิเคราะหการใชคอรด 

  1.5.1.1 การใชคอรดรองรับแนวทํานองหลักพบไดโดยทั่วไป ในทอน A หมายเลขหอง

ที่ 11-14 ในทอน B หมายเลขหองที่ 24-26 และในทอน A’หมายเลขหองที่ 30-32 แตวิธีการที่ทําใหการ

ดําเนินคอรดมีสีสันประกอบแนวทํานองในบทเพลงนี้ใชเครื่องดนตรี Clarinet Violin และ Flute เปน

เครื่องดําเนินขั้นคูเสียงรองรับคอรดไดอยางกลมกลืน พิจารณาไดดังนี้ 

 

 
 

 

 การสรางคอรดรองรับทํานอง  สกอรเพลงทอน A 
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 สกอรเพลงทอน B 

 การสรางคอรดรองรับทํานอง 

 สกอรเพลงทอน A’ 

 การสรางกลุมคอรดรองรับ
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                         1.5.1.2 การใชสัดสวนโนตที่เปนคอรดย้ําเสียง 

จากการพิจารณาวิเคราะหการใชสัดสวนทีเ่ปนคอรดย้ําเสียงพบไดในทอน 

บทนาํ (Introduction) ของบทเพลง ซึง่เปนการย้ําคอรดในสวนโนต 3 พยางค โดยใชคอรด I ในการ

บรรเลงย้ําเสยีง พิจารณาได

ดังนี้

 

 
   

 

 การใชโนตที่เปนคอรดย้ําเสียง 
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                          1.5.1.3 การใชคอรดชั้นเอก และคอรดชั้นโท พบวามีการใชคอรดตางๆ และดําเนินไป

ดวยความหลากหลาย พิจารณาวิเคราะหแบงออกไดดังนี ้

   - การใชคอรดชั้นเอก ทีพ่บในบทเพลงนี ้คือ คอรด C F G7 C9 ซึ่งพบไดในทุก

ทอนของบทเพลงเมื่อพิจารณาจากสกอรของบทเพลง 

   - การใชคอรดชั้นโท ที่พบในบทเพลงนี้ คือ Dm Am ซึ่งพบไดในทุกทอนของ

บทเพลงพิจารณาจากสกอรของบทเพลง 

   - การใชคอรดนอกบนัไดเสียง ที่พบในบทเพลงนี้ คือ E7 และ A7 ซึ่งอธบิาย

ความสัมพันธไดดังนี้ คอรด E7 คือ Secondary Dominant chords ของคอรด VI ในบันไดเสียง C 

Major สวนคอรด A7 คือ Secondary Dominant chords ของคอรด II ในบันไดเสียง C Major 

 

 
 

 

 

 

 การใชคอรดนอกบันได

 สกอรเพลงทอน A 
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1.5.1.4 การนาํแนวทํานองไปสูการจบประโยค หรือจุดพกัของบทเพลง พิจารณา 

วิเคราะหแบงออกไดดังนี ้

   - เปอรเฟค คาเดนส (Perfect Cadence) พบไดในทอน A’ หมายเลขหองที่ 

32-33การดําเนินคอรดในลักษณะ V7-I (G7-C) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect 

authentic cadence) เนื่องจากทํานองเพลงจบที่โตนิกโนต (Tonic note) พิจารณาไดดังนี้ 

 

 
 

  นอกจากนั้นยังพบการจบบทเพลงในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect 

authentic cadence) ในบทจบของเพลง หมายเลขหองที่ 41-42 คือการดําเนินคอรดในลักษณะ V7-I9 

(G7-C9) ซึ่งเปนการจบเพลงที่มีความแปลกจากบทเพลงลูกทุงทั่วไป เพราะโดยสวนใหญแลวการจบใน

รูปแบบการใชคอรดลักษณะนี้นิยมใชบทเพลงประเภทแจส และบลูส แตผูประพันธไดเลือกนํามาใชได

เขากับอารมณไดเปนอยางดี พิจารณาไดดังนี้ 

 

 Cadence V7-I 

 สกอรเพลงทอน A’ 
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  - อิมเปอรเฟค เคเดนซ (Imperfect Cadence) ไมพบจุดพักเพลงในรูปแบบของ 

อิมเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Imperfect authentic cadence)  แตพบในรูปแบบฮาลฟ เคเดนซ 

(Half cadence) คือการดําเนินคอรดจาก ii-V7 (Dm-G7) ในประทุนที่ 1 หมายเลขหองที่ 14-15 ของ

ทอน A และในทอน B หมายเลขหองที่ 25-26 ซึ่งมีลักษณะการดําเนินคอรดที่เหมือนกันกับทอน A 

 เคเดนซรูปแบบนี้จึงเปนจุดพักเพลงที่ผูประพันธไดเลือกใชเพื่อเชื่อมตอทอนเพลงไดอยางลงตัว 

พิจารณาไดดังนี้ 

 ทอนบทจบ 

 Cadence V7-I9 
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  นอกจากนั้นในประทุนที่ 2 ของทอน A หมายเลขหองที่ 16-17 ยังพบจุดพักเพลงใน

รูปแบบเพลเกิล เดเดนซ (Plagal cadence) คือการดําเนินคอรดจาก IV-I (F-C) ซึ่งปกติแลวเคเดนซ

รูปแบบนี้จะเปนรูปแบบสําหรับตอนจบโดยสวนใหญ แตผูประพันธไดนํามาใชในการเชื่อมตอของทอน

เพลงไดอยางลงตัว พิจารณาไดดังนี้ 

   

 Cadence ii-V7 

 Cadence ii-V7 
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 Cadence IV-I 

 สกอรเพลงทอน A 



111 
 

- รูปแบบสําเร็จของเคเดนซ (Cadenctial) 

จุดที่ 1 พบในประทุนที่ 2 ของทอน A หมายเลขหองที่ 17-18  

ในรูปแบบ I-IV-I (C-F-C) พิจารณาไดดังนี้ 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 สกอรเพลงทอน A 

 Cadence I-IV-I 
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จุดที่ 2 ที่พบ คือ ในทอน A’ หมายเลขหองที่ 32-33 ใน 

รูปแบบ VI-V7-I (Am-G7-C) พิจารณาไดดังนี้ 

 

 
 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Cadence VI-V7-I 

 สกอรเพลงทอน A’ 
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จุดที่ 3 ที่พบ คือ ในทอนบทจบ หมายเลขหองที่ 41-42 ใน 

รูปแบบ I-V7-I9 (C-G7-C9) พิจารณาไดดังนี้ 

 

 

 
 

 

  จากการวิเคราะหรูปแบบสําเร็จของเคเดนซ (Cadenctial) จะสังเกตไดวารูปแบบ

ของเคเดนซที่ใชนั้น มีการดําเนินคอรดสําหรับการสรางจุดพักเพลงโดยการดําเนินคอรดเขาหาโตนิก 

คอรดไดอยางสมบูรณ 

 

      1.5.1.2 การใชชุดคอรดตางๆ ตามรูปแบบ Dominant 7th จากการวิเคราะหพบการใช

คอรด Dominant 7th ในลักษณะดังตอไปนี้ 

 

 ทอนบทจบ 

 Cadence VI-V7-I9 
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  1.5.1.2.1 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 1 I-V7-I (C-G7-C) พบไดดังนี้ 

   -ทอนบทจบ พบในหมายเลขหองที่ 41-42 

  1.5.1.2.2 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 2 ii-V7-I (Dm-G7-C) พบไดดังนี้ 

   -ทอน A พบในหองสุดทายของประทุน 1 กอนเขายอนซ้ําทํานองในหองที่  

15-16 ของบทเพลง 

      -ทอน B พบตรงจุดพักเพลงระหวางทอน B เขาสูทอน A’ หมายเลขหองที่  

25-27 

      -ทอนบทเชื่อม พบในหมายเลขหองที่ 37-38 กอนยอนซ้ําทํานองรองใน 

ทอน A’ 

  1.5.1.2.3 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 3 IV-V7-I (F-G7-C) พบไดดังนี้ 

  -ทอน A พบในหมายเลขหองที่ 11-12 

  -ทอน A’ พบในหมายเลขหองที่ 30-31 

  1.5.1.2.4 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 4 VI-V7-I (Am-G7-C) พบไดดังนี้ 

     -ทอนบทนํา พบในหมายเลขหองที่ 5-6 

     -ทอน A พบในประทุนที่ 2 หมายเลขหองที่ 16-17 

     -ทอน A’ พบในหมายเลขหองที่ 32-33 

      1.5.1.3 การใชชุดรูปแบบตางๆ ในการวางชุดคอรด (Pattern Chord) จากการวิเคราะห

พบการวางชุดคอรดในรูปแบบตางๆ ดังนี้ 

 1.5.1.3 1 ทอนบทนํา มีการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ I-VI-V7-I (C-Am-G7-C) 

 1.5.1.3.2 ทอน A พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

     - I-I-I-VI(C-C-C-Am) พบในหองหมายเลขที่ 8-10 

     - IV-V7-I-V7/VI (F-G7-C-E7) พบในหองหมายเลขที่ 11-12 

     - VI-V7/ii-ii-V7 (Am-A7-Dm-G7) พบในหองหมายเลขที่ 13-15 

     - VI-V7-I-IV-I (Am-G7-C-F-C) พบในหองหมายเลขที่ 16-18 

 

 1.5.1.3.3 ทอน B พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

     - I-IV-I-V7/VI-VI (C-F-C-E7-Am) พบในหองหมายเลขที่ 19-21 

     - IV-V7/ii-ii-I-V7/ii-ii-V7 (F-A7-Dm-C-A7-Dm-G7) พบในหองหมายเลข 

ที่ 22-26 
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 1.5.1.3.4 ทอน A’ พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้   

   - I-I-I-VI(C-C-C-Am) พบในหองหมายเลขที่ 27-29 

   - IV-V7-I-V7/VI-VI-V7-I (F-G7-C-E7-Am-G7-C) พบในหองหมายเลขที่  

30-33 

1.5.1.3.5 ทอนบทเชื่อม พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

    - I-VI-ii-VI-I-VI-ii-V7 (C-Am-Dm-Am-C-Am-Dm-G7) พบในหอง 

หมายเลขที่ 34-38 

  1.5.1.3.6 ทอนบทจบ พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

     - I-VI-ii-V7-I-V7-I9(C-Am-Dm-G7-C-G7-C9) พบในหองหมายเลขที่ 39-42 

 

2. การวิเคราะหบทเพลงชายใจเดียว 
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 เพลงชายใจเดียว เปนบทเพลงที่ประพันธข้ึนเพื่อรองแกกับเพลงคอยวันเธอใจเดียว ดังนั้น

รายละเอียดตางๆ ที่จะสามารถพบเจอไดจากการวิเคราะหก็จะมีความคลายคลึงกัน เนื่องจากจิตรกร 

บัวเนียม ไดเรียบเรียงดนตรีทุกอยางเหมือนกันกับบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว จะแตกตางกันไปโดย

ส้ินเชิง คือ การปรับระดับเสียงของบันไดเสียง (Key signature) ซึ่งปรับระดับเสียงจากคีย C Major มา

เปนคีย Eb Major นอกจากนั้นการประพันธคํารองขึ้นใหมก็จะมีความแตกตางกันโดยสิ้นเชิง แตจะมี

เพียงเนื้อหาที่เกี่ยวของกันกับบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว 

 ดังนั้นเพื่องายตอการพิจารณาและเปนการกระชับเนื้อหาในการวิเคราะหขอมูลผูวิจัยจึงจะ

วิเคราะหบทเพลงชายใจเดียวในลักษณะเทียบเคียงจากรายละเอียดของบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว 

และจะเนนการวิเคราะหขอมูลในสวนที่แตกตางจากบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว และในสวนที่มีความ

เหมือนและคลายคลึงกันก็จะกลาวในลักษณะอางอิงจากขอมูลเดิมที่ไดทําการวิเคราะหจากบทเพลง

คอยวันเธอใจเดียว และลําดับหัวขอตางๆ ในการวิเคราะหเชนเดียวกัน ดังนี้ 

 

2.1 วิเคราะหโครงสรางฟอรม (Formal Structure) 

  2.1.1 รูปแบบโครงสรางคีตลักษณของบทเพลง (From) 

   เพลงชายใจเดียว มีความยาวจํานวน 56 หองเพลง (นับจาการเริ่มตนและ

รวมการซ้ําของทอนเพลงทั้งหมด) ประพันธข้ึนโดยใชบันไดเสียง Eb Major อัตราจังหวะ 4/4 อัตรา

ความเร็ว (Tempo) ตัวดํา=71 ในจังหวะ มิเดียม โซล (Medium Soul) โครงสรางบทเพลงนี้ใชรูปแบบ

เทอรนารี ฟอรม (Ternary Form) เปนลักษณะของเพลงที่มี 3 ทอน (tree part form) หรือทํานองหลัก 

3 ลักษณะซึ่งมีสวนกลางเปนสวนที่แตกตางไปจากสวนตนและสวนทาย สามารถแยกโครงสรางทอน

เพลงไดตามลักษณะดังนี้  A B A’ โดยที่มีการซ้ําทอน A จํานวน 2 รอบ ในสวนตน มีลักษณะทอนเพลง
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ที่แตกตางในทอน B และมีการนําทอน A มาตอในสวนทายของเพลง ซึ่งในตอนทายนี้มีการซ้ําทอน A’ 

เพิ่มข้ึนจํานวน 1 รอบ เชนกันกับสวนตน แตจะมีความตางแคเพียงตอนทายมีการเรียบเรียงดนตรีมา

ข้ันระหวางการซ้ําเทานั้นเองสวนประกอบโครงสรางเพลงชายใจเดียวสามารถแยกสวนประกอบของบท

เพลงไดดังนี้ 

   สวนที่ 1 ทอนบทนํา (Introduction) เ ร่ิมดวยการเริ่มตนแบบอนาครูสิส 

(Anacrusis Rhythm) เขาสูหองที่ 1 ถึง หองที่ 6  

   สวนที่ 2 ทอน A เร่ิมตนจากหองที่ 7-22 โดยนับรวมจากการเริ่มตนของเพลง 

และการซ้ําทอนของ A แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต(Sheet 

Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 7-17 

   สวนที่ 3 ทอน B เร่ิมตนจากหองที่ 23-30 โดยนับจากการเริ่มตนของเพลง 

และการซ้ําทอนของ A มาแลว แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต 

(Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 18-25 

   สวนที่ 4 ทอน A’ ตอนทาย เร่ิมตนจากหองที่ 31-38 ซึ่งทอนนี้เปนลักษณะ

เดิมของทอน A ตอนตน แตจะแตกตางกันตรงที่จุดพักทอนเพลง (Cadence) ซึ่งผูวิจัยจะอธิบายใน

หัวขอตอไป แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) 

ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 26-33 

   สวนที่ 5 ทอนดนตรีเชื่อมหรือบทเชื่อม (Band) เร่ิมตนจากหองที่ 39-45 ซึ่ง

ทอนนี้จะเปนสวนของดนตรีที่จิตรกร บัวเนียม ไดเรียบเรียงขึ้นเพื่อข้ันการยอนซ้ําทอน A ตอนทาย 

กอนที่จะจบเพลง แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) 

ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 34-37 

   สวนที่ 6 ทอน A’ ตอนทาย กอนจบ เร่ิมตนจากหองที่ 46-53 ซึ่งทอนนี้เปน

ทอนยอนซ้ําของทอน A ตอนทาย มีลักษณะเหมือนเดิมทุกประการ แตถาหากจะวิเคราะหดูจาก

หมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะเร่ิมที่หอง

เพลงหมายเลขที่ 38 ยอนกลับไปหองหมายเลข 27-39 

   สวนที่ 7 ทอนจบ (Coda) เร่ิมตนจากหองที่ 54-56 ทอนนี้จะเปนสวนดนตรีที่

จิตรกร บัวเนียม ไดเรียบเรียงเพื่อรับชวงตอจากทอน A ตอนทาย เพื่อที่จะจบเพลง แตถาหากจะ

วิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น 

จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 40-42 
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   รายละเอียดทีไ่ดกลาวมาทัง้ 7 สวนนี ้สามารถเขียนเปนแผนภูมิเพื่อสะดวก

ตอการพิจารณาวิเคราะหไดดังนี ้

          

สวนที่ 1 สวนที่ 2 สวนที่ 3 สวนที่ 4 สวนที่ 5 สวนที่ 6 สวนที่ 7 
Intro. 

หองที่1-6 

A 

หองที่7-22 

B 

หองที2่3-30 

A’ 

หองที3่1-38 

Band 

หองที3่9-45 

A’ 

หองที4่6-53 
Coda 

หองที5่4-56 

หมายเลขหอง 

1-6 

หมายเลขหอง 

7-17 

หมายเลขหอง

18-25 

หมายเลขหอง  

26-33 

หมายเลขหอง 

34-37 

หมายเลขหอง 38 

ยอนกลับ 27-39 

หมายเลขหอง  

40-42 

จํานวน 6 หอง จํานวน 16 หอง จํานวน 8 หอง จํานวน 8 หอง จํานวน 4 หอง จํานวน 8 หอง หอง 3 หอง 

 

สรุปการวิเคราะหรูปแบบโครงสรางคีตลักษณของบทเพลง (From) ไดดังนี้ 

    เพลงชายใจเดียว มีความยาวจํานวน 56 หองเพลง ประพันธข้ึนโดยใชอัตราจังหวะ 

4/4 อัตราความเร็ว (Tempo) ตัวดํา=71 ในจังหวะ มิเดียม โซล (Medium Soul) โครงสรางบทเพลงนี้ใช

รูปแบบเทอรนารี ฟอรม (Ternary Form) เปนลักษณะของเพลงที่มี 3 ตอน (Tree part form) คือ A B 

A’ มีสวนประกอบของบทเพลงทั้งหมด 7 สวน คือ 

- ทอนบทนํา (Introduction)  

- ทอน A  

- ทอน B 

- ทอน A’ 

- ทอนดนตรีเชื่อมหรือบทเชื่อม (Band) 

- ทอน A’ (ตอนทาย) 

- ทอนจบ (Coda) 

และในบทเพลงนี้ประพันธแบบจํานวนจังหวะไมเต็มหอง (Anacrusis Rhythm)  

ซึ่งจะสังเกตไดจากลักษณะการเริ่มของจังหวะที่คาบเกี่ยวระหวางหองเพลงสุดทายของแตละทอน 

        2.1.2 ทอน (Section) 

   โครงสรางของทอนเพลงชายใจเดียว ทอน A มีจํานวน 16 หองเพลง เร่ิมตน

จากหองที่ 7-22 (นับรวมจากการเริ่มตนของเพลง) โดยที่ 8 หองแรก และ 8 หองหลัง นั้นมีการคิดสราง

ทํานองในลักษณะเดียวกัน แตจะมีการจบประโยคเพลง  (Sentence) ที่ใชเคเดนซ (Cadence)   

ที่แตกตางกัน สามารถแยกสัดสวนในการวิเคราะหไดดังนี้ 
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   จากตัวอยางภาพดานบนจะเห็นถึงความแตกตางในจุดพักของบทเพลงใน

ทอน A  คือ หองที่ 14-15 จะมีการพักประโยคเพลง โดยพักกระแสดนตรีที่หองที่ 15 กอนจะเริ่มตน

ประโยคใหม ซึ่งใชเคเดนซ (Cadence) แบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด ii-V7  โดยที่

คอรด ii จะอยูในหองที่ 14 สวนคอรด V7 จะอยูในหองที่ 15 ซึ่ง 8 หองหลังของบทเพลงทอน A นี้ จะมี

การใชเคเดนซ (Cadence) ที่ตางจาก 8 หองแรก กลาวคือ หองเพลงที่ 22-23 ใน 8 หองหลังของบท

เพลงในทอนนี้ จะมีการพักประโยคเพลงโดยพักกระแสดนตรีที่หอง 23 กอนจะเริ่มตนประโยคใหมใน

ทอนตอไป และใชเคเดนซ (Cadence) แบบเพลเกิลเคเดนซ (Plagal cadence) คือ จากคอรด IV – I 

โดยที่คอรด IV จะอยูในหองที่ 22 สวนคอรด I จะอยูในหองที่ 23 ซึ่งเปนหองแรกของทอน B กอนเขาสู

การเริ่มตนทํานองใหมในทอน B 

   โครงสรางของทอนเพลงชายใจเดียว ทอน B เร่ิมตนจากหองที่ 23 -30 (นับ

จากการเริ่มตนของเพลง) ซึง่มีจํานวน 8 หองเพลง ดังภาพตัวอยาง 

 

 

 

 

 

 Cadence ii-V7 
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   จากภาพตัวอยางดานบนจะสังเกตไดวาการเริ่มตนทํานองใหมของทอน B 

แบบอานาครูสิส (Anacrusis Rhythm) ในหองที่ 18 มีความสัมพันธกันในชวงพักประโยคเพลงของ

ทอน A’ และชวงการเริ่มตนของทํานองเพลงใน B จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเค

เดนซในการจบทอนเพลงแบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด ii-V7 โดยที่คอรด ii จะอยู

ในหองที่ 30 สวนคอรด V7 จะอยูในหองที่ 31 ซึ่งเปนหองแรกของทอน A’ กอนเขาสูการเริ่มตนทํานอง

ใหมในทอน A’ 

   โครงสรางของทอนเพลงชายใจเดียว ทอน A’ เร่ิมตนจากหองที่ 30 - 38 (นับ

จากการเริ่มตนของเพลง) ซึง่มีจํานวน 8 หองเพลง สามารถพจิารณาวิเคราะหไดดังนี ้    

 

 
 

 Cadence ii-V7 

 จุดเริ่มตนทํานองใหมทอน B 

 Cadence V7 -I 

 จุดเริ่มตนทํานองใหมทอน A’ 
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   จากตัวอยางดานบนจะสังเกตไดวาการเริ่มตนทํานองใหมของทอน A’ แบบ

อานาครูสิส (Anacrusis Rhythm) ในหองที่ 31 มีความสัมพันธกันในชวงพักประโยคเพลงของทอน B 

และชวงการเริ่มตนของทํานองเพลงใน A’ จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซใน

การจบทอนเพลงแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด  V7 

- I  โดยที่คอรด V7 จะอยูในหองที่ 37 สวนคอรด I จะอยูในหองที่ 38 (หมายเลขหองที่ 32-33) กอนเขา

สูบทเชื่อมของดนตรีที่ถูกเรียบเรียงขึ้นใหม 

  2.1.3 วลี (Phrase) 

   บทเพลงชายใจเดียวในทอน  A จํานวน 16 หองเพลง สามารถแยกวลีของบท

เพลงไดทั้งหมด 8 วลี (รวมการวนซ้ํา) ซึ่งสามารถแบงเปนวลีคู คือมีวลีถาม และตอบเสมอ วลีละ 2 

หองเพลง มีความคิดในการสรางวลีที่มีลักษณะคลายกัน เพียงแตมีความแตกตางกันในจุดพักวลีที่ 4 

และวลีที่ 8 ซึ่งเปนการใชเคเดนซในการพักวลี(Phrase) เพลงหรือประโยคเพลง (Sentence) ซึ่งใชเค

เดนซ (Cadence) แบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) ระหวางหองเพลงที่ 14-15 คือ จากคอรด ii-V7  

โดยที่คอรด ii จะอยูในวลีที่ 4 ในหองที่ 14 สวนคอรด V7 จะอยูในหองที่ 15 ซึ่งเปนวลีตอบ สวนวลีที่ 8 

จะมีการใชเคแดนซ (Cadence) ที่ตางจากวลีที่ 4 กลาวคือ ระหวางหองเพลงที่ 22-23 จะมีการพัก

ประโยคเพลงโดยพักกระแสดนตรีที่หอง 23 กอนจะเร่ิมตนประโยคใหมในทอนตอไป และใชเคเดนซ 

(Cadence) แบบเพลเกิลเคเดนซ (Plagal cadence) คือ จากคอรด IV – I โดยที่คอรด IV จะอยูในหอง

ที่ 22 สวนคอรด I จะอยูในหองที่ 23 ซึ่งเปนจุดพักเพลงเพื่อเชื่อมการเริ่มตนวลีใหมในทอน B ดังภาพ

ตัวอยาง 

 

 

 วลีถาม 

 วลีถาม 

 วลีตอบ 

 วลีตอบ 
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   โครงสรางของทอนเพลงชายใจเดียว ทอน B เร่ิมตนจากหองที่ 18 -25 (นับ

จากการเริ่มตนของเพลง) ซึ่งมีจํานวน 8 หองเพลง แยกวลีของบทเพลงไดทั้งหมด 2 วลี ซึ่งสามารถ

แบงเปนวลีถาม และวลีตอบ วลีละ 4 หอง มีความคิดในการสรางวลีที่มีลักษณะแตกตางจากทอน AA 

ในทอนนี้จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซในการจบทอนเพลงแบบฮาลฟ เค

เดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด ii-V7 โดยที่คอรด ii จะอยูในหองที่ 30 สวนคอรด V7 จะอยูในหอง

ที่ 31 ซึ่งเปนหองแรกและวลีแรกของทอน A’ เพื่อเขาสูการเริ่มตนของวลีใหม ดังภาพตัวอยาง 

 
 

   สวนโครงสรางของทอนเพลงชายใจเดียว ทอน A’ เร่ิมตนจากหองที่ 26 -33 

(นับจากการเริ่มตนของเพลง) ซึ่งมีจํานวน 8 หองเพลง แยกวลีของบทเพลงไดทั้งหมด 4 วลี สามารถ

แบงเปนวลีคู คือมีวลีถาม และตอบเสมอ มีความคิดในการสรางวลีที่มีลักษณะคลายกันกับทอน A’ แต

จะมีความแตกตางกันคือ จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซในการจบทอนเพลง

แบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I  โดยที่คอรด 

V7 จะอยูในหองที่ 37 สวนคอรด I จะอยูในหองที่ 38 กอนเขาสูบทเชื่อมของดนตรีที่ถูกเรียบเรียงขึ้นใหม 

ดังภาพตัวอยาง 
 

 วลีถาม 

 วลีตอบ 
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  2.1.4 ประโยคเพลง (Sentence) 

   เพลงชายใจเดียว ในทอน  A มีจํานวน 16 หองเพลง เร่ิมตนจากหองที่ 7-22 

(นับรวมจากการเริ่มตนของเพลง) สามารถแบงประโยคเพลงไดจํานวน 4 ประโยค(Sentence) ใน 1 

ประโยคประกอบไปดวยวลี (phrase) จํานวน 4 วลี และใน 1 ประโยคมี 4 หองเพลง ดังภาพตัวอยาง 

 

 
 

 

 

 

 วลีถาม 

 วลีถาม 

 วลีตอบ 

 วลีตอบ 

 ประโยคถาม 

 ประโยคตอบ 
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เพลงชายใจเดียว ในทอน B มีจํานวน 8 หองเพลง เร่ิมตนจากหองที่  

23 -30 (นับจากการเริ่มตนของเพลง) ซึ่งมีจํานวน 8 หองเพลง สามารถแบงประโยคเพลงไดจํานวน 2 

ประโยค(Sentence) ใน 1 ประโยคประกอบไปดวยวลี (phrase) จํานวน 4 วลี และใน 1 ประโยคมี 4 

หองเพลง ดังภาพตัวอยาง 

 
 

โครงสรางของทอนเพลงชายใจเดียว ทอน A’ เร่ิมตนจากหองที่  

30 - 38 (นับจากการเริ่มตนของเพลง) ซึ่งมีจํานวน 8 หองเพลง สามารถแบงประโยคเพลงไดจํานวน 2 

ประโยค (Sentence) ใน 1 ประโยคประกอบไปดวยวลี (Phrase) จํานวน 4 วลี และใน 1 ประโยคมี 4 

หองเพลง ดังภาพตัวอยาง 

  
 

 

 

 ประโยคถาม 

 ประโยคตอบ 

 ประโยคถาม 

 ประโยคตอบ 



126 
 

 

     2.2 วิเคราะหรายละเอียดของทํานอง (Melody) 

   2.2.1 ลักษณะการกระสวนจังหวะ (Melodic rhythmic pattern)  

   การกระสวนจังหวะของทํานองเพลง จะสังเกตไดวาผูประพันธไดใชการ

กระสวนจังหวะโนตในรูปแบบจังหวะขัด (Syncopations) และลักษณะโนตที่เปนรูปแบบ 3 พยางค 

(Tipple Note ) เสียสวนใหญ ซึ่งสามารถแยกลักษณะการกระสวนจังหวะในบทเพลงได 18 ลักษณะได

ดังนี้ 

   - ลักษณะที่ 1 

     
   - ลักษณะที่ 2 

     
   - ลักษณะที่ 3 

     
   - ลักษณะที่ 4 

     
   - ลักษณะที่ 5 

     
   - ลักษณะที่ 6 

     
 

   - ลักษณะที่ 7 

     
   - ลักษณะที่ 8 

     
   - ลักษณะที่ 9 

     
   - ลักษณะที่ 10 

     
   - ลักษณะที่ 11 
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   - ลักษณะที่ 12 

     
   - ลักษณะที่ 13 

     
   - ลักษณะที่ 14 

     
   - ลักษณะที่ 15 

     
   - ลักษณะที่ 16 

     
   - ลักษณะที่ 17 

     
   - ลักษณะที่ 18 

     
 

  จะสังเกตไดวาลักษณะการกระสวนจังหวะทั้ง 18 ลักษณะนี้จะเกิดมีใหเห็นในทํานอง

เพลงชายใจเดียว ซึ่งผูประพันธนั้นไดเอาลักษณะการกระสวนจังหวะเหลานี้มาสรางวลีตอกัน จนเปน

ประโยคเพลงที่สมบูรณ และมีสัดสวนของของการดําเนินทํานองที่คอนขางแปลกใหมจากบทเพลง

ลูกทุงทั่วไป และเมื่อยกตัวอยางของทอนเพลงในแตละทอนมาเทียบเคียงกับลักษณะการกระสวน

จังหวะทั้ง 18 ลักษณะ สามารถอธิบายไดนี้ 
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ทอน A  เร่ิมสรางทํานองตั้งแตจังหวะที่ 1 ซึ่งอยูในจังหวะขัดของโนต 3 พยางค  

ของหองที่ 7 เขาสูหองที่ 8 ผูประพันธไดคิดทํานองทั้งทอนโดยใชลักษณะการกระสวนจังหวะของ

ทํานองประกอบเขาดวยกัน 8 ลักษณะดังตัวอยางตอไปนี้ 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ลักษณะที่ 1 

ลักษณะที่ 2 ลักษณะที่ 1 ลักษณะที่ 3 ลักษณะที่ 4 

ลักษณะที่ 5 ลักษณะที่ 6 

ลักษณะที่ 1 ลักษณะที่ 7 ลักษณะที่ 8 
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ทอน B เร่ิมสรางทํานองตั้งแตจังหวะที่ 1 ซึ่งอยูในจังหวะขัด ในหองที่ 23 เขาสู 

หองที่ 24 ผูประพันธไดคิดทํานองทั้งทอนโดยใชลักษณะการกระสวนจังหวะของทํานองประกอบเขา

ดวยกันดังตัวอยางตอไปนี้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

ทอน A’  เร่ิมสรางทํานองตั้งแตจังหวะที่ 1 ซึ่งอยูในจังหวะขัดของโนต 3 พยางค  

ในหองที่ 31 เขาสูหองที่ 32 ผูประพันธไดคิดทํานองทั้งทอนโดยใชลักษณะการกระสวนจังหวะของ

ทํานองประกอบเขาดวยกันดังตัวอยางตอไปนี้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

ลักษณะที่ 9 

ลักษณะที่ 10 ลักษณะที่ 11 ลักษณะที่ 12 ลักษณะที่ 13 

ลักษณะที่ 17 ลักษณะที่ 18 

ลักษณะที่ 1 
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 สรุปการวิเคราะหลักษณะการกระสวนจังหวะ(Melodic rhythmic pattern) ดงนี้ 

  ผูประพันธไดใชการกระสวนจังหวะโนตในรูปแบบจังหวะขัด (Syncopations) และ

ลักษณะโนตที่เปนรูปแบบ 3 พยางค (Tipple Note ) โดยมีลักษณะการกระสวนจังหวะทั้งหมด 18 

ลักษณะ ซึ่งผูประพันธไดนําลักษณะดังกลาวมาสรางวลีถามตอบ และใชเทคนิคนํามาตอกันจนเปน

ประโยคเพลงที่สมบูรณ ทําใหเกิดสัดสวนของทํานองเพลงที่คลายกับบทเพลงแจส (Jazz) อาจกลาวได

วาเปนบทเพลงชายใจเดียว เปนบทเพลงที่มีสัดสวนของทํานองเพลงและการกระสวนจังหวะของ

ทวงทํานองแตกตางไปจากบทเพลงลูกทุงเพลงอื่นๆ ที่พบเห็นเลยก็วาได 

   2.2.2 การเคลื่อนที่ของทํานอง (Motion)  

     การเคลื่อนที่ของทํานองเพลงคอยวันเธอใจเดียว ใชบันไดเสียง Eb เมเจอร

ในการสรางทํานอง เมื่อวิเคราะหความสัมพันธกับบันไดเสียงของทํานอง พบวาเปนการสรางทํานองใน

บันไดเสียงตามปกติ ไมมีการนําโนตนอกบันไดเสียง เขามาปะปนแตอยางใด สวนใหญใชการดําเนิน

ทํานองดวยคูเสียงคอนโซแนนท (Consonant) ที่สามารถพบไดในบทเพลงทั่วๆไป และไมมีการสราง

ทํานองดวยคูเสียงกระดาง(Dissonant) สวนใหญเปนลักษณะการเคลื่อนทํานองแบบกระโดดขามขั้น 

(Disjunct motion) คือ มีการดําเนินทํานองแบบกระโดด 

 

 

 

 

 

ลักษณะที่ 3 ลักษณะที่ 1 ลักษณะที่ 15 ลักษณะที่ 16 

ลักษณะที่ 13 ลักษณะที่ 18 
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  2.2.3 การกําหนดชวงพิสัย (Range) ของเสียงในการสรางทํานอง 

พิสัยโดยรวมของเพลงชายใจเดียวจะอยูในชวงคู 11 เมเจอร ระหวางโนตเสียง Bb ถึงโนตเสียง Eb  

 

 
                       พิสัยของทํานองเพลงชายใจเดียว 

 

  2.2.4 รูปแบบของทํานอง (Melodic contour) รูปรางหรอืลายเสียงของทาํนองในแต

ละทอนเพลง จะมีลักษณะดังตอไปนี้ 

ทอน A การเริม่ทํานองจะเริม่ในระดับชวงเสียงกลาง และกระโดดไปสูงแลวจะ 

คอยๆ  ลดลงระดับเสียงลงมาต่ํา ดงัตัวอยาง 

 

 
 

……………………………………………………………………………………………………… 

 

 
 

……………………………………………………………………………………………………… 
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………………………………………………………………….................................................. 

 

 
…………………………………:………………………….................................................. 
 

ทอน B จะเปนการเริ่มตนจากเสียงต่ําไปหาระดับเสยีงกลางคอยๆ ไลระดับเสียงสงูขึ้น แลวจึง

คอยลดลงมาหาเสยีงต่ํา ดังตัวอยาง 

 

 
 

............................................................................................................................................ 

 

 
 

............................................................................................................................................ 
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............................................................................................................................................ 

 

ทอน A’ จะเปนลักษณะการซ้ําทํานองกับทอน A ดังนั้นจะมีลักษณะรูปรางของทํานอง

คลายกัน แตจะมีสวนที่แตกตางกันคือ การเคลื่อนที่ของโนตที่เคลื่อนที่เขาหาโนตที่เปนโตนิก (Tonic) 

ในตอนจบของทอน A’ ดังตัวอยาง 

 

 
 

……………………………………………………………………………………………………… 

 

 
……………………………………………………………………………………………………… 

 

 
 

……………………………………………………………………………………………………… 
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    2.3 วิเคราะหความสัมพันธระหวางคํารองกับทํานอง 

   2.3.1 คํารองและการใชสัมผัส 

    การใชสัมผัสใน 
 

ไมเคยหลายใจ ไมเคยหลากรักเรรวน           ยอดหญิงแกมนวล อยาจวนอยาจางหางเห 

  

ใจผมไมเคยจะแปลผัน ดั่งเชนกงัหัน และน้ําทะเล    ไมเคยเกเร ใครที่ไหนกัน 

 

 

ไมเคยเหลียวมองใครๆ ใหหมองดวงใจ      เมื่อเจอสาวใด ไมเคยเก็บมาใฝฝน 

 

ไดมาพบคุณเหมือนบุญสรางไว สบตาครั้งใด หวัใจไหวหวัน่      อยากมอบใจนัน้ใหคุณคนเดียว    

                           

            ตราบชั่วโลกนีเ้มื่อมันหยุดหมุน      จะไมลืมรักคุณรักคุณเหนือใครที่ของเกี่ยว  

   

จะจําเสมอวาโลกนี้มเีธอคนเดียว         เจอะใครจะไมแลเหลยีว คิดหาใครเขามาผูกพนั  

     

ไมเคยหลายใจใหใครเหยียดหยามเลยจรงิๆ    ยอดหญงิไดฟงขอจงอยารังเกียจกัน 

 

ใจผมมั่นคงซือ่ตรงยิ่งนกั โปรดจงลองรักผมดูสักวนั                   เชื่อเถิดผมนัน้คนมใีจเดียว 

                          

การใชสัมผัสนอก   ในบทเพลงชายใจเดียว มกีารใชสัมผัสนอกไดอยาง 

สวยงาม  การสัมผัสนอกนั้นนอกจากการสัมผัสระหวางวรรคแลว เพลงนี้ยงัมีการสัมผัสระหวาง 

บทตามฉนัทลกัษณ ดังนี ้
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ไมเคยหลายใจ ไมเคยหลากรักเรรวน          ยอดหญิงแกมนวล อยาจวนอยาจางหางเห 

 

ใจผมไมเคยจะแปลผัน ดั่งเชนกงัหนั และน้ําทะเล     ไมเคยเกเร ใครที่ไหนกัน 

 

ไมเคยเหลียวมองใครๆ ใหหมองดวงใจ         เมื่อเจอสาวใด ไมเคยเกบ็มาไฝฝน 

 

ไดมาพบคุณเหมือนบุญสรางไว สบตาครัง้ใด หัวใจไหวหวั่น    อยากมอบใจนั้นใหคณุคนเดียว   

                             

            ตราบชั่วโลกนีเ้มื่อมันหยุดหมุน     จะไมลืมรักคุณ รักคุณเหนือใครที่ของเกี่ยว 

 

จะจําเสมอวาโลกนี้มเีธอคนเดียว           เจอะใครจะไมแลเหลยีว คิดหาใครเขามาผูกพนั  

     

ไมเคยหลายใจใหใครเหยียดหยามเลยจรงิๆ    ยอดหญงิไดฟงขอจงอยารังเกียจกัน  

 

ใจผมมั่นคงซือ่ตรงยิ่งนัก โปรดจงลองรักผมดูสักวัน      เชื่อเถิดผมนั้นคนมีใจเดียว 

  

การใชสัมผัสพยัญชนะ   ในบทเพลง ชายใจเดียว เมื่อวิเคราะหการใชคําสัมผัสพยัญชนะ 

ในลักษณะตางๆ พบวามีการใชคําสัมผัสพยัญชนะ ดังนี้ 

1. คําคู คือ คําสัมผัสพยัญชนะชิดกันสองคํา ไดแกคําวา “หางเห” พบในวรรคที่  

2 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

“ไมเคยหลายใจไมเคยหลากรักเรรวน       ยอดหญิงแกมนวลอยาจวนอยาจางหางเห” 

คําวา “ใฝฝน” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

“เคยเหลียวมองใครๆ ใหหมองดวงใจ                เมื่อเจอสาวใดไมเคยเก็บมาใฝฝน”          คํา

วา “ไหวหวั่น” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

“ไดมาพบคุณเหมือนบุญสรางไว สบตาครั้งใด หัวใจไหวหวั่น   อยากมอบใจนั้นใหคุณคน

เดียว”                              

คําวา “คุณคน” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

“ไดมาพบคุณเหมือนบุญสรางไว สบตาครั้งใด หัวใจไหวหวั่น อยากมอบใจนั้นใหคุณคนเดียว”  

คําวา “เมื่อมัน” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที่ 3 ดังนี้ 
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“ตราบชั่วโลกนี้เมื่อมันหยุดหมุน  จะไมลืมรักคุณ รักคุณเหนือใครที่ของเกี่ยว”                    

คําวา “จะจํา” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 3 ดังนี้ 

“จะจําเสมอวาโลกนี้มีเธอคนเดียว        เจอะใครจะไมแลเหลียว คิดหาใครเขามาผูกพัน”         

คําวา “เหยียดหยาม” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที่ 4 

“ไมเคยหลายใจใหใครเหยียดหยามเลยจริงๆ ยอดหญิงไดฟงขอจงอยารังเกียจกัน” 

2. คําแทรกคู คือ คําสัมผัสพยัญชนะโดยมีคําคั่นหนึ่งคํา ไดแกคําวา 

“จวนอยางจาง” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

“ไมเคยหลายใจ ไมเคยหลากรักเรรวน        ยอดหญิงแกมนวล อยาจวนอยาจางหางเห” 

คําวา “หัวใจไหว” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

“ไดมาพบคุณเหมือนบุญสรางไว สบตาครั้งใด หัวใจไหวหวั่น     อยากมอบใจนั้นใหคุณคน

เดียว”  

คําวา “คุณเหนือใคร” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 3 ดังนี้ 

            “ตราบชั่วโลกนี้เมื่อมันหยุดหมุน  จะไมลืมรักคุณ รักคุณเหนือใครที่ของเกี่ยว” 

คําวา “เจอะใครจะ” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 3 ดังนี้ 

             “จะจําเสมอวาโลกนี้มีเธอคนเดียว       เจอะใครจะไมแลเหลียว คิดหาใครเขามาผูกพัน” 

3. คําเทียบคู คือ คําสัมผัสพยัญชนะสามคําชิดติดกัน ไดแกคําวา 

“รักเรรวน” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

“ไมเคยหลายใจ ไมเคยหลากรักเรรวน        ยอดหญิงแกมนวล อยาจวนอยาจางหางเห” 

4. คําแทรกรถ คือ สัมผัสพยัญชนะโดยมีคําหรือพยางคอ่ืนคั่นกลางสองคํา  

ไดแกคําวา “เคยเกเรใคร” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

                 “ใจผมไมเคยจะแปลผัน ดั่งเชนกังหัน และน้ําทะเล          ไมเคยเกเร ใครที่ไหนกัน” 

          

                       การใชสัมผัสสระ ในบทเพลง ชายใจเดียว เมื่อวิเคราะหการใชคําสัมผัสใน 

ลักษณะตางๆ พบวามีการใชคําสัมผัสสระ ดังนี้ 

1. คําเคียง คือ คําที่สัมผัสสระชิดกันสองคํา ไดแกคําวา 

“เกเร” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

“ใจผมไมเคยจะแปลผัน ดั่งเชนกังหัน และน้ําทะเล         ไมเคยเกเร ใครที่ไหนกัน” 

คําวา “นี้มี” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 3 ดังนี้ 

“จะจําเสมอวาโลกนี้มีเธอคนเดียว     เจอะใครจะไมแลเหลียว คิดหาใครเขามาผูกพัน”  
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2. คําแทรกเคียง คือ คําที่สัมผัสสระโดยมีคําอ่ืนคั่นกลางหนึ่งคําไดแก 

คําวา “อยาจวนอยา” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

“ไมเคยหลายใจ ไมเคยหลากรักเรรวน        ยอดหญิงแกมนวล อยาจวนอยาจางหางเห” 

คําวา “ดั่งเชนกัง” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

“ใจผมไมเคยจะแปลผัน ด่ังเชนกังหัน และน้ําทะเล           ไมเคยเกเร ใครที่ไหนกัน” 

คําวา “คุณเหมือนบุญ” และ “ใดหัวใจ” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

“ไดมาพบคุณเหมือนบุญสรางไว สบตาครั้งใดหัวใจไหวหวั่น     อยากมอบใจนั้นใหคุณคน

เดียว” 

คําวา “ใจนั้นให” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

“ไดมาพบคุณเหมือนบุญสรางไว สบตาครั้งใดหัวใจไหวหวั่น      อยากมอบใจนั้นใหคุณคน

เดียว” 

3. คําแทรกเอก คือคําที่สัมผัสสระโดยมีคําอ่ืนคั่นกลางสองคําไดแกคําวา  

“ใหหมองดวงใจ” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี ้

“ไมเคยเหลียวมองใครๆ ใหหมองดวงใจ                เมื่อเจอสาวใด ไมเคยเก็บมาใฝฝน” 

คําวา “รักผมดูสัก” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 4 ดังนี ้

“ใจผมมั่นคงซือ่ตรงยิ่งนัก โปรดจงลองรักผมดูสักวัน          เชื่อเถิดผมนัน้คนมีใจเดยีว” 

 

   2.3.2 ความสมัพันธระหวางคํารองกับจังหวะ 

   คํารองของเพลงชายใจเดียว เปนคํารองทีแ่ตงขึ้นอยางมฉัีนทลกัษณ และ

ประกอบดวยสัมผัสที่งดงาม สามารถวเิคราะหความสัมพันธในแตละทอนเพลงไดดงันี ้

 คํารองทอน A 

 

ไมเคยหลายใจ ไมเคยหลากรักเรรวน      ยอดหญงิแกมนวล อยาจวนอยาจางหางเห 

 

ใจผมไมเคยจะแปลผัน ดั่งเชนกงัหัน และน้ําทะเล     ไมเคยเกเร ใครที่ไหนกัน 

 

ไมเคยเหลียวมองใครๆ ใหหมองดวงใจ        เมื่อเจอสาวใด ไมเคยเก็บมาใฝฝน 

 

ไดมาพบคุณเหมือนบุญสรางไว สบตาครั้งใด หัวใจไหวหวั่น    อยากมอบใจนั้นใหคุณคนเดียว   
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เมื่อคํารองอยูในทาํนองตามโครงสรางของบทเพลง คาํรองในทอน A คําที่เปนพยางคที่ตอง

สัมผัสในและสัมผัสนอกจะเปนคําที่ตกลงในจังหวะที ่1 และจังหวะที่ 3 ของหองเพลง  สามารถ

พิจารณาตามตัวอยางดังนี ้

 

 
 

 ส่ิงที่นาสังเกต คือ คําสุดทายของทอนเพลงจะจบในจังหวะที่ไมเหมือนกัน กลาวคือ คําวา 

“กัน” ในประทุน 1 จะเปนเสียงยาวตกในจังหวะหนักคือจังหวะที่ 1 ยก แตคําวา “เดียว” ในประทุน 2 

จะตกลง   ในจังหวะที่ 3 ซึ่งเปนจุดที่แตกตางกันระหวางคําทั้ง 2 คํานี้อยางเห็นไดชัด แตผูประพันธไดมี

เจตนาที่ทําใหเกิดขึ้น และใชเทคนิคในการสรางจุดพักเพลง (Cadence) ในประทุน 1 ในรูปแบบฮาลฟ 

เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด  II - V7 สวนในประทุน 2 ใชจุดพักเพลงในรูปแบบเพลเกิล เค

เดนซ (Plagal cadence) คือจากคอรด IV – I ของหองตอไปของทอน B ซึ่งเปนเทคนิคการเชื่อมทอน

เพลงที่แยบยลและมีความไหลลื่นของทํานองเพลงอยางกลมกลืน 

 คํารองทอน B 

 

            ตราบชั่วโลกนีเ้มื่อมันหยุดหมุน     จะไมลืมรักคุณ รักคุณเหนือใครที่ของเกี่ยว 

 

จะจําเสมอวาโลกนี้มเีธอคนเดียว           เจอะใครจะไมแลเหลยีว คิดหาใครเขามาผูกพนั  
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เมื่อคํารองอยูในทาํนองตามโครงสรางของบทเพลง คาํรองในทอน B คําที่เปนพยางคที่มีการ

สัมผัสจะเปนคําที่ตกลงในจงัหวะที่ 1 ของหองเพลง ซึ่งจะมีความแตกตางจากทอน A   ดังตัวอยาง 

 

 
 
 

คํารองทอน A’ 

 

ไมเคยหลายใจใหใครเหยียดหยามเลยจรงิๆ    ยอดหญิงไดฟงขอจงอยารังเกยีจกัน  

 

ใจผมมั่นคงซือ่ตรงยิ่งนกั โปรดจงลองรักผมดูสักวัน      เชื่อเถิดผมนัน้คนมีใจเดียว 

 

เมื่อคํารองอยูในทาํนองตามโครงสรางของบทเพลง คาํรองในทอน A’ คําที่เปนพยางคที่ตอง

สัมผัสในและสัมผัสนอกจะเปนคําที่ตกลงในจังหวะที ่1 และจังหวะที่ 3 ของหองเพลง ซึง่จะเหมือนกับ

เนื้อรองทอน  A  ดังตัวอยาง 
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ส่ิงที่นาสังเกต คือ คําสุดทายของทอนเพลงจะจบในจังหวะที่ไมเหมือนกัน กลาวคือ คํา 

วา “เดียว” ในทอน A’ จะเปนโตนิกโนตของบันไดเสียง Eb Major ซึ่งเปนโนตตัวกลมและมี

ความสัมพันธกับเนื้อรองที่ไดประพันธข้ึนในลักษณะคําเปนในหลักภาษาไทย และผูประพันธไดมี

เจตนาที่ทําใหเกิดข้ึน และใชเทคนิคในการสรางจุดพักเพลง (Cadence) ใน 2 หองเพลงกอนเขาทอน 

Band ในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด  V7 - I  

 

   2.3.3 เนื้อหาของบทเพลง ความหมายขอคํารองที่สําคัญในบทเพลง 

    เนื้อหาของบทเพลงชายใจเดียว มีเนื้อหาในลักษณะที่เปนการบรรยายหรือ

อธิบายความรูสึก และมีวัตถุประสงคเพื่อใหคนรักของตนนั้นเขาใจตนเอง และขอใหฝายหญิงมั่นในรัก

ที่ตนเองมีใหตอคนรัก ใชคําประพันธในลักษณะการใชพรรณนาโวหาร โดยมีการแทรกความรูสึกของ

ตนเขาไปในเนื้อหาอยูเสมอ ซึ่งวัตถุประสงคสําคัญของเนื้อหาจะอยูในทอน Hook หรือทอน B ของ

เพลงที่แสดงถึงความตองการของฝายชายอยางชัดเจน เมื่อวิเคราะหลักษณะคําพรรณนาโวหารที่ได

ประพันธแลวจะพบวาใชภาษาในเชิงอติพจน (Hyperbole) คือการกลาวเกินจริง ในสิ่งที่เปนไปไมได 

แตยังหนักแนนในความคิดและความรูสึก ดังเนื้อหาตอไปนี้ 

“ตราบชั่วโลกนี้เมื่อมันหยุดหมุน          จะไมลืมรักคุณ รักคุณเหนือใครที่ของเกี่ยว 

จะจําเสมอวาโลกนี้มีเธอคนเดียว        เจอะใครจะไมแลเหลียว คิดหาใครเขามาผูกพัน” 

 

2.4 วิเคราะหการเรียบเรียงเสียงประสาน 

       2.4.1 โครงสรางสําคัญของบทเพลงชายใจเดียว 

     2.4.1.1 วิเคราะหบทนํา วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่นําเขาสู 
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บทรอง 

   การสรางบทนํา(Introduction) ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 8 หองเพลง ซึ่ง 

หองแรกใชการขึ้นนําในจังหวะที่ 4 ของหองที่ 1 จะเห็นไดวาเปนการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิส 

(Anacrusis Rhythm) โดยใชเสียงไวโอลินและเสียงเครื่องสายขึ้นนํา และนําเอาทํานองขึ้นตนของทอน 

A มาสรางทํานองในบทนําตั้งแตหองที่ 2-5 โดยใช Clarinet  และ Flute เปนเครื่องดนตรีดําเนินทํานอง

ในลักษณะประสานเสียงขั้นคูซึ่งกันและกัน และใชกลุมเครื่อง Rhythm รับแนวทํานองในลักษณะสวน

โนต 3 พยางคและในหองที่ 6-8 จะเปนการสรางวลีข้ึนใหมในกอนสงเขาทอนรอง สามารถวิเคราะห

และพิจารณาไดดังนี้ 

 

 

เครื่องที่ใชดําเนินทํานอง 

กระสวนจังหวะ 3 พยางค

กลุมเคร่ืองดนตรีตรีที่ขึ้นนํา 
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การดําเนินคอรดในบทนํามีการดําเนินคอรดตามลําดับดังนี้ I-VI-V7-I ในทอนบทนํา 

มีการสรางจุดพักเพลง(Cadence) ในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic 

cadence) คือ จากคอรด  V7 - I กอนที่จะเริ่มเขาสูทํานองทอนรองในหองที่ 8 ส่ิงที่นาสนใจอีกอยางที่

สรางวลีทํานองใหม

กระสวนจังหวะ 3 พยางค

Cadence V7‐1
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พบคือการใชโนตกระสวนจังหวะแบบ 3 พยางคที่ทําใหสัดสวนของดนตรีรับกับทํานองใหมีความหนัก

แนนชัดเจนไดเปนอยางดี  

  2.4.1.2 วิเคราะหบทเชื่อม ลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่ใชในการบรรเลงขั้นหรือ

สลับ เมื่อรองจบไปในรอบแรก กอนที่จะเขาสูบทรองอีกครั้ง 

การสรางบทเชื่อม ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 5 หองเพลง ซึ่งการขึ้นตนของวลี 

ในทอนนี้จะขึ้นตนในจังหวะที่ 3 ยก ของหองสุดทายของทอน A’ เปนการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิส 

(Anacrusis Rhythm) กอนที่จะเขาสูทอนบทเชื่อม เปนการสรางวลีทํานองใหมข้ึนโดยใชเครื่องดนตรี

กลุมเครื่องสายเปนเครื่องโซโล และสดับรับทํานองดวย Clarinet  และ Flute สงเขาทอนรองในหอง

ตอไป   

 

 

เครื่องดนตรีที่ขึ้นนําแนวทํานอง 
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สรางวลีในทํานองใหม 

ลดระดับเสียงลงเขาหาDominant 

เครื่องดนตรีรับสดับแนวทํานอง 

Cadence ii‐V7

สรางวลีในทํานองใหม 
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การดําเนินคอรดในบทเชื่อมมีการดําเนินคอรดตามลําดับดังนี้ I-VI-ii-VI-I-VI-ii- 

V7 ในทอนบทเชื่อมมีการสรางจุดพักเพลง (Cadence) ในรูปแบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ 

จากคอรด ii - V7 กอนที่จะเริ่มเขาสูทํานองทอนรองในหองตอไป ส่ิงที่นาสนใจอีกอยางที่พบคือการใช

โนตในบันไดเสียง F minor ของคอรด Fm ที่มีโนตผานในลักษณะโครมาติก (Chromatic) ลดระดับ

เสียงเขาหาโนตดอมินันท (Dominant) ซึ่งเปนโตนิกโนต (Tonic note) ของคอรด Bb7 (V7) ไดอยางลง

ตัวกอนที่จะขึ้นทํานองรองในจังหวะตอไป  

2.4.1.3 วิเคราะหบทจบ วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่ชวงสุดทาย 

เพื่อนําเขาสูการจบของเพลง 

การสรางบทจบ ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 4 หองเพลง ซึ่งการขึ้นตนของ 

วลีในทอนนี้จะขึ้นตนในจังหวะที่ 2 ของหองสุดทายของทอน A’ เปนการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิส 

(Anacrusis Rhythm)  เปนการสรางวลีทํานองใหมข้ึนโดยใชเครื่องดนตรี Clarinet  และ Flute เปน

เครื่องโซโล และใชกลุมเครื่องสายเปนเครื่องรับสดับแนวทํานอง และสลับมาเปน Flute สงเขาสูโนตตัว

สุดทายของเพลงซึ่งไมใชโตนิกโนต แตเปนโนตตัวที่ 9 ของคอรดสุดทายของเพลง แตผูเรียบเรียงไดใช

โนตโตนิกในแนวเบสกีตารแทน 

 

เครื่องดนตรีที่ขึ้นนําแนวทํานอง 

สรางวลีจบแบบแนวทํานองใหม 
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วลีจบในโนตตัวที่ 9 

แนวเบสจบดวยTonic 

จบคอรด I9 

Cadence V7‐I9 

วลีจบในโนตตัวที่ 9 

จบคอรด I9 

แนวเบสจบดวยTonic

Cadence V7‐I9
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การดําเนินคอรดในบทเชื่อมมีการดําเนินคอรดตามลําดับดังนี้ I-VI-ii-V7-I-V7-I9      

ในทอนบทจบมีการสรางจุดพักเพลง (Cadence) จบเพลงไดอยางสมบูรณในรูปแบบเปอรเฟค  

ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด  V7 – I9 ส่ิงที่นาสนใจในตอนจบ คือ 

การเลือกใชคอรด I9 ของผูเรียบเรียงที่มีเจตนาสื่ออารมณชวนเพอฝน แฝงดวยความหวังในหองสุดทาย

ของตอนจบ  ซึ่งมีความสอดคลองกับอารมณเพลงและเนื้อหาของเพลงไดเปนอยางดี 
 

        2.4.2 ดนตรีประกอบแนวทํานอง วิเคราะหถึงการสรางดนตรีที่บรรเลงคลอไปกับแนว

ทํานองโดยมีลักษณะวธิีการวิเคราะหดนตรีประกอบดังนี ้

     2.4.2.1 ดนตรีประกอบชนิดโอบอุมแนวทาํนอง  

   - ลักษณะเสียงยาวพบในทอน A ของบทเพลง ในหอง 11-15  และ 

ทอน A’ ในหอง 35-38 ของบทเพลงโดยใชเครื่องดนตรี Violin Clarinet และ Flute เปนเครื่องดนตรี

บรรเลงรวมกัน ซึ่งเปนการประสานเสียงไปดวยกันและเปลี่ยนโนตตามกลุมคอรดไดอยางกลมกลืน 

ตามตัวอยางดังตอไปนี้ 

 

 

 

ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 11-15
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ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 11-15

ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 11-15 

ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 11-15 
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  จุดที่นาสนใจของลักษณะเสียงยาวในหองหมายเลขที่ 15 ของทอน A คือโนตตัวกลม

ยาว 4 จังหวะที่เปนจุดพักเพลง ซึง่เปนคอรด V7 สงใหทํานองรองในหองตอไปไดอยางลงตัว 

 

 

 
 

 

จุดที่นาสนใจของลักษณะเสียงยาวในหองที่ 33 ของทอน A’ คือลักษณะโนตเสียง 

ยาวของทํานองรองในจุดพักเพลง ซึ่งเปนโตนิกคอรด เพื่อสงเขาทํานองใหมของทอนบทเชื่อม 

- ลักษณะเสียงสั้นพบในทุกทอนของบทเพลง เชนในหองหมายเลขที่ 23  

ของบทเพลงใชเครื่องดนตรี Violin และกลุมเสียงเครื่องสายเปนเครื่องดนตรีบรรเลงรวมกัน และใน

หมายเลขหองที่ 24-25 ใชเครื่องดนตรี Clarinet  และ Flute เปนเครื่องดนตรีบรรเลงรวมกัน ตาม

ตัวอยางดังตอไปนี้ 

 

 

ลักษณะโนตเสียงยาวหมายเลขหองที่ 30‐33
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- ลักษณะเสยีงซอนไปกับแนวทํานองพบในทอน B ของบทเพลง ซึง่เปน 

การดําเนินทํานองหลักไปพรอมกันกับแนวทาํนอง โดยใชเครื่องดนตรี Clarinet และ Flute บรรเลงไป

พรอมกันกับทาํนองการรอง เชนในหมายเลขหองที ่24-25 ของบทเพลง ตามตัวอยางดังตอไปนี ้

ลักษณะโนตเสียงสั้นหมายเลขหองที่ 23

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองหมายเลขที่ 24‐25
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  2.4.2.2 ดนตรีประกอบชนิดที่สอดแทรกแนวทํานอง  

- ลักษณะการนําทํานองหลักมาลอไมพบในบทเพลงนี้ 

- การสรางทํานองใหม ในหัวขอนี้ผูวิจัยจะไมวิเคราะหตามลําดับของหอง 

เพลงทั้งหมด แตจะวิเคราะหตามหมายเลขหองเพลงที่กํากับในสกอรเพลงเพื่อความงายในการ

พิจารณาสกอรเพลงในแตละสวน โดยเริ่มตนจากทอน A ดังนี้ 

 

 

 

ลักษณะเสียงซอนไปกับแนวทํานองหมายเลขหองที่ 23-25 
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จากการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงในทอน A ไดพบการสราง 

แนวทํานองใหมเพื่อรองรับทํานองรอง ในหมายเลขหองที่ 8-9 หมายเลขหองที่ 10-11 หมายเลขหองที่ 

14-15 และหมายเลขหองที่ 17-18 ซึ่งจะสังเกตไดวาทํานองที่ถูกสรางขึ้นมาใหมนั้นไมมีสวนคลายของ

ทํานองรองมาเกี่ยวของเลย แตจะมีเพียงลักษณะการกระสวนจังหวะเทานั้นที่มีสวนสัมพันธกันกับ

ทํานองรอง สามารถวิเคราะหพิจารณาไดดังนี้ 

 

 

 
 

 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 8-9 

 สกอรเพลงทอน A 
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การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 10-11 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 14-15 
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จากการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงในทอน B ไดพบการสราง 

แนวทํานองใหมเพื่อรองรับทํานองรอง ในหมายเลขหองที่ 19-23 โดยใชเสียงเครื่องสายดําเนินทํานอง 

และตอจากนั้นมีการสรางทํานองรองรับใหมในหมายเลขหองที่ 23 - 26 โดยใชเครื่องดนตรี Clarinet  

และ Flute ดําเนินทํานอง จุดที่นาสนใจคือหมายเลขหองที่ 23 เพราะมีการสรางทํานองใหมรองรับแต

สอดแทรกทํานองรองเขาไปในวลีไดอยางลงตัว และอีกหนึ่งจุดที่นาสนใจก็คือแนวเบสในหมายเลขหอง

ที่ 25-26 ที่มีการสรางทํานองใหมสงตอใหทํานองรองทอนตอไปแบบเรียบงายแตมีความสวยงามเขา

กับอารมณเพลงไดเปนอยางดี   สามารถวิเคราะหพิจารณาไดดังนี้ 

 

 

 

 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 17-18 
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 สกอรเพลงทอน B 

การสอดแทรกทํานองใหมและทํานองรองเขาดวยกันหมายเลขหองที่ 23 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 21-23 
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สวนการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงในทอน A’ นั้นไดพบการสราง 

แนวทํานองใหมเพื่อรองรับทํานองรองมีลักษณะเหมือนกันกับทอน  A มีความแตกตางกันเพียงตอนจบ

วลีสุดทายของทํานองรองในทอน A’ จะจบที่โตนิกโนตของบันไดเสียง ซึ่งเปนการจบที่มีความสมบูรณ 

   - การสรางทํานองใหมจากคอรดเดิม 

  จากการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงชายใจเดียว ไดพบการสราง 

แนวทํานองใหมเพื่อรองรับทํานองรองจากคอรดเดิม ในทอน A’ ในหมายเลขหองที่ 26-29 รูปแบบการ

ใชคอรดเริ่มตนวลีของทํานองรองรับดวยคอรด I (Eb) แตจะมีการสรางทํานองใหมมาสอดแทรก ซึ่ง

ทอน A และทอน A’ จะมีลักษณะที่เหมือนกันอยางชัดเจน ซึ่งจะพบในทอน A’ ดังนี้ 

 

 

การสรางทํานองใหมในแนวเบสเพื่อสงทํานองรองในหมายเลขหองที่ 25-26 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 24-26 
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 สกอรเพลงทอน A’ 

 การสรางทํานองขึ้นใหมโดยการใชคอรดเดิม 

 การสรางทํานองใหมสอดแทรกจากคอรดเดิม 
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  2.4.2.3 ลักษณะการเคลื่อนไหวของแนวทํานองที่เขาชวยในการสรางดนตรีประกอบ  

- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปพรอมกับแนวทํานองแตทิศทางตรงกันขาม 

ไมพบในบทเพลงนี้ 

- แนวทํานองอยูกับที่ ดนตรีประกอบเคลื่อนขนานไปกับแนวทํานอง 

หลัก ไมพบในบทเพลงนี้ 

- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปทิศทางเดียวกันกับแนวทํานองหลักไม 

พบในบทเพลงนี้ 

      2.5.1 วิเคราะหการใชคอรด 

    2.5.1.1 การใชคอรดรองรับแนวทํานองหลักพบไดโดยทั่วไป ในทอน A หมายเลข

หองที่ 11-14 ในทอน B หมายเลขหองที่ 24-26 และในทอน A’หมายเลขหองที่ 30-32 แตวิธีการที่ทําให

การดําเนินคอรดมีสีสันประกอบแนวทํานองในบทเพลงนี้ใชเครื่องดนตรี Clarinet Violin และ Flute 

เปนเครื่องดําเนินขั้นคูเสียงรองรับคอรดไดอยางกลมกลืน พิจารณาไดดังนี้ 

 

 

 

 การสรางคอรดรองรับทํานอง 

 สกอรเพลงทอน A 
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 การสรางคอรดรองรับทํานอง 

 สกอรเพลงทอน B 

 การสรางคอรดรองรับทํานอง 
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  2.5.1.2 การใชสัดสวนโนตที่เปนคอรดย้าํเสียง 

จากการพิจารณาวิเคราะหการใชสัดสวนทีเ่ปนคอรดย้ําเสียงพบไดใน 

ทอนบทนาํ (Introduction) ของบทเพลง ซึ่งเปนการย้าํคอรดในสวนโนต 3 พยางค โดยใชคอรด I ใน

การบรรเลงย้าํเสียง พิจารณาไดดังนี ้

 

 สกอรเพลงทอน A’ 

 การสรางคอรดรองรับทํานอง 

 การสรางสัดสวนคอรดย้ําเสียง 
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  2.5.1.3 การใชคอรดชั้นเอก และคอรดชั้นโท พบวามีการใชคอรดตางๆ และดําเนินไป

ดวยความหลากหลาย พิจารณาวิเคราะหแบงออกไดดังนี้ 

   - การใชคอรดชั้นเอก ที่พบในบทเพลงนี้ คือ คอรด Eb Ab Bb7 Eb9  

ซึ่งพบไดในทุกทอนของบทเพลงเมื่อพิจารณาจากสกอรของบทเพลง 

   - การใชคอรดชั้นโท ที่พบในบทเพลงนี้ คือ Fm Cm ซึ่งพบไดในทุกทอนของ

บทเพลงพิจารณาจากสกอรของบทเพลง 

   - การใชคอรดนอกบันไดเสียง ที่พบในบทเพลงนี้ คือ G7 และ C7 ซึ่งอธิบาย

ความสัมพันธไดดังนี้ คอรด G7 คือ Secondary Dominant chords ของคอรด VI ในบันไดเสียง Eb 

Major สวนคอรด C7 คือ Secondary Dominant chords ของคอรด ii ในบันไดเสียง Eb Major 

 

 

 

 

 การสรางสัดสวนคอรดย้ําเสียง 



162 
 

 
 

 

2.5.1.4 การนาํแนวทํานองไปสูการจบประโยค หรือจุดพกัของบทเพลงพิจารณา 

วิเคราะหแบงออกไดดังนี ้

   - เปอรเฟค เคเดนซ (Perfect Cadence) พบไดในทอน A’ หมายเลขหองที่ 

32-33การดําเนินคอรดในลักษณะ V7-I (Bb7-Eb) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ 

(Perfect authentic cadence) เนื่องจากทํานองเพลงจบที่โตนิกโนต (Tonic note) พิจารณาวิเคราะห

ไดดังนี้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 สกอรเพลงทอน A 

 การใชคอรดนอกบันได
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  นอกจากนั้นยังพบการจบบทเพลงในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect 

authentic cadence) ในบทจบของเพลง หมายเลขหองที่ 41-42 คือการดําเนินคอรดในลักษณะ V7-I9 

(Bb7-Eb9) ซึ่งเปนการจบเพลงที่มีความแปลกจากบทเพลงลูกทุงทั่วไป เพราะโดยสวนใหญแลวการจบ

ในรูปแบบการใชคอรดลักษณะนี้นิยมใชในบทเพลงสากล แตผูประพันธไดเลือกนํามาใชไดเขากับ

อารมณไดเปนอยางดี สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 สกอรเพลงทอน A’ 

 Cadence V7-I 



164 
 

 
 

  - อิมเปอรเฟค เคเดนส (Imperfect Cadence) ไมพบจุดพักเพลงในรูปแบบของ 

อิมเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Imperfect authentic cadence)  แตพบในรูปแบบฮาลฟ เคเดนซ 

(Half cadence) คือการดําเนินคอรดจาก ii-V7 (Fm-G7) ในประทุนที่ 1 หมายเลขหองที่ 14-15 ของ

ทอน A และในทอน B หมายเลขหองที่ 25-26 ซึ่งมีลักษณะการดําเนินคอรดที่เหมือนกันกับทอน A เค

เดนซรูปแบบนี้จึงเปนจุดพักเพลงที่ผูประพันธไดเลือกใชเพื่อเชื่อมตอทอนเพลงไดอยางลงตัว พิจารณา

ไดดังนี้ 

 

 

 

 

 

 Cadence V7-I9 
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 Cadence ii-V7 

 สกอรเพลงทอน A 
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  นอกจากนั้นในประทุนที่ 2 ของทอน A หมายเลขหองที่ 16-17 ยังพบจุดพักเพลงใน

รูปแบบเพลเกิล เดเดนซ (Plagal cadence) คือการดําเนินคอรดจาก IV-I (Ab-Eb) ซึ่งปกติแลวเคเดนซ

รูปแบบนี้จะเปนรูปแบบสําหรับตอนจบโดยสวนใหญ แตผูประพันธไดนํามาใชในการเชื่อมตอของทอน

เพลงไดอยางลงตัว พิจารณาไดดังนี้ 

 

 

 

 

 

 

 สกอรเพลงทอน B 

 Cadence ii-V7 
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- รูปแบบสําเร็จของเคเดนซ (Cadenctial) 

จุดที่ 1 พบในประทุนที่ 2 ของทอน A หมายเลขหองที่ 17-18  

ในรูปแบบ I-IV-I (Eb-Ab-Eb) พิจารณาไดดังนี้ 

 Cadence IV-I 

 สกอรเพลงทอน A 

 Cadence IV-I 
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 สกอรเพลงทอน A 

 Cadence I-IV-I 
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จุดที่ 2 ที่พบ คือ ในทอน A’ หมายเลขหองที่ 32-33 ในรูปแบบ VI-V7-I  

(Cm-Bb7-Eb) พิจารณาไดดังนี้ 

 
 

จุดที่ 3 ที่พบ คือ ในทอนบทจบ หมายเลขหองที่ 41-42 ใน 

รูปแบบ I-V7-I9 (Eb-Bb7-Eb9) พิจารณาไดดังนี้ 

 
 

 Cadence VI-V7-I 

 Cadence VI-V7-I9 
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  จากการวิเคราะหรูปแบบสําเร็จของเคเดนซ (Cadenctial) จะสังเกตไดวารูปแบบ

ของเคเดนซที่ใชนั้น มีการดําเนินคอรดสําหรับการสรางจุดพักเพลงโดยการดําเนินคอรดเขาหาโตนิก

คอรดไดอยางสมบูรณ 

      2.5.1.5 การใชชุดคอรดตางๆ ตามรูปแบบ Dominant 7th จากการวิเคราะหพบการใช

คอรด Dominant 7th ในลักษณะดังตอไปนี้ 

  2.5.1.5.1 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 1 I-V7-I (Eb-Bb7-Eb) พบไดดังนี้ 

   -ทอนบทจบ พบในหมายเลขหองที่ 41-42 

  2.5.1.5.2 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 2 II-V7-I (Fm-Bb7-Eb) พบไดดังนี้ 

   -ทอน A พบในหองสุดทายของประทุน 1 กอนเขายอนซ้ําทํานองใน 

หมายเลขหองที่ 15-16 ของบทเพลง 

      -ทอน B พบตรงจุดพักเพลงระหวางทอน B เขาสูทอน A’ หมายเลขหองที ่

25-27 

      -ทอนบทเชือ่ม พบในหมายเลขหองที่ 37-38 กอนยอนซ้ําทํานองรองใน

ทอน A’ 

  2.5.1.5.3 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 3 IV-V7-I (Ab-Bb7-Eb) พบไดดังนี ้

  -ทอน A พบในหมายเลขหองที ่11-12 

  -ทอน A’ พบในหมายเลขหองที ่30-31 

  2.5.1.5.4 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 4 VI-V7-I (Cm-Bb7-Eb) พบไดดังนี ้

     -ทอนบทนาํ พบในหมายเลขหองที ่5-6 

     -ทอน A พบในประทนุที่ 2 หมายเลขหองที่ 16-17 

     -ทอน A’ พบในหมายเลขหองที ่32-33 

      2.5.1.6 การใชชุดรูปแบบตางๆ ในการวางชุดคอรด (Pattern Chord) จากการวิเคราะห

พบการวางชุดคอรดในรูปแบบตางๆ ดังนี ้

 2.5.1.6.1 ทอนบทนํา มีการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ I-VI-V7-I (Eb-Cm-Bb7-Eb) 

 2.5.1.6.2 ทอน A พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

     - I-I-I-VI(C-C-C-Am) พบในหองหมายเลขที่ 8-10 

     - IV-V7-I-V7/6 (Ab-Bb7-Eb-G7) พบในหองหมายเลขที ่11-12 

     - VI-V7/ii-ii-V7 (Cm-C7-Fm-Bb7) พบในหมายเลขหองที่ 13-15 

     - VI-V7-I-IV-I (Cm-Bb7-Eb-Ab-Eb) พบในหมายเลขหองที่16-18 
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 2.5.1.6.3 ทอน B พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

     - I-IV-I-V7/VI-VI (Eb-Ab-Eb-G7-Am) พบในหองหมายเลขหองที่19-21 

     - IV-V7/ii-ii-I-V7/ii-ii-V7 (Ab-C7-Fm-Eb-C7-Fm-Bb7) พบในหมายเลขหองที่ 

22-26 

 2.5.1.6.4 ทอน A’ พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้   

   - I-I-I-VI (Eb-Eb-Eb-Cm) พบในหองหมายเลขที่ 27-29 

   - IV-V7-I-V7/VI-VI-V7-I (Ab-Bb7-Eb-G7-Cm-Bb7-Eb) พบในหมายเลข 

หองที่ 30-33 

2.5.1.6.5 ทอนบทเชื่อม พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

    - I-VI-ii-VI-I-VI-ii-V7 (Eb-Cm-Fm-Cm-Eb-Cm-Fm-Bb7) พบในหมายเลข 

หองที่ 34-38 

  2.5.1.6.6 ทอนบทจบ พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

     - I-VI-ii-V7-I-V7-I9 (Eb-Cm-Fm-Bb7-Eb-Bb7-Eb9) พบในหองหมายเลขที่ 

39-42 

 

3. การวิเคราะหบทเพลงที่รักเรารักกันไมได 
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     3.1 วิเคราะหโครงสรางฟอรม (Formal Structure) 

  3.1.1 รูปแบบโครงสรางคีตลักษณของบทเพลง (From) 

   เพลงที่รักเรารักกันไมได มีความยาวจํานวน 56 หองเพลง (นับจากการเริ่มตน

และรวมการซ้ําของทอนเพลงทั้งหมด) ประพันธข้ึนโดยใชบันไดเสียง Db Major อัตราจังหวะ 4/4 อัตรา

ความเร็ว (Tempo) ตัวดํา = 66 ในจังหวะโบเรโล (Bolero) โครงสรางบทเพลงนี้ใชรูปแบบเทอรนารี 

ฟอรม (Ternary Form) เปนลักษณะของเพลงที่มี 3 ทอน (tree part form) หรือทํานองหลัก 3 ลักษณะ

ซึ่งมีสวนกลางเปนสวนที่แตกตางไปจากสวนตนและสวนทาย สามารถแยกโครงสรางทอนเพลงไดตาม

ลักษณะดังนี้  A B A’ โดยที่ทอน A มีการซ้ําทํานอง จํานวน 2 รอบ ในสวนตน มีลักษณะทอนเพลงที่

แตกตางในทอน B และมีการนําทอน A มาตอในสวนทายของเพลง ซึ่งเปนการซ้ําทอน A’ ในตอนทาย

เพิ่มข้ึนจํานวน 1 รอบ เชนกันกับสวนตน แตจะมีความตางแคเพียงตอนทายซึ่งมีการเรียบเรียงดนตรีมา

ข้ันระหวางการซ้ําเทานั้นเอง เพลงที่รักเรารักกันไมไดเปนบทเพลงที่เร่ิมตนวลีในรูปแบบอนาครูสิส 

(Anacrusis Rhythm) มักจะมีการเหลื่อมลํ้าในการขึ้นตนของวลีเพลงในหองเพลงที่มีการเชื่อมตอกัน

อยูเกือบจะทุกสวน ซึ่งจะวิเคราะหแยกสวนในหองเพลงหลักเปนสําคัญเพื่องายตอการพิจารณา 

สามารถแยกสวนประกอบของบทเพลงไดดังนี้ 

   สวนที่ 1 ทอนบทนํา (Introduction) เร่ิมดวยการเริ่มตนแบบอนาครูสิส 

(Anacrusis Rhythm) เขาสูหองที่ 1 ถึง หองที่ 4  

   สวนที่ 2 ทอน A เร่ิมตนจากหองที่ 5-20 โดยนับรวมจากการเริ่มตนของเพลง 

และการซ้ําทอนของ A แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต(Sheet 

Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 5-20  

   สวนที่ 3 ทอน B เร่ิมตนจากหองที่ 21-28 โดยนับจากการเริ่มตนของเพลง 

และการซ้ําทอนของ A มาแลว แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต 

(Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 21-28 
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   สวนที่ 4 ทอน A’ ตอนทาย เร่ิมตนจากหองที่ 28-36 ซึ่งทอนนี้เปนลักษณะ

เดิมของทอน A ตอนตน แตจะแตกตางกันตรงที่จุดพักทอนเพลง (Cadence) ซึ่งผูวิจัยจะอธิบายใน

หัวขอตอไป แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) 

ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 13-29 หรือจุดที่เปนเครื่องหมายยอนกลับหลัง

หมายเลขหองที่28 ไปสูหมายเลขหองที่ 13 จนเขาที่เครื่องหมายประทุน 2 กอนเขาบทเชื่อม 

   สวนที่ 5 ทอนดนตรีเชื่อมหรือบทเชื่อม (Band) เร่ิมตนจากหองที่ 37-44 ซึ่ง

ทอนนี้จะเปนสวนของดนตรีที่จิตกร บัวเนียม ไดเรียบเรียงขึ้นเพื่อข้ันการยอนซ้ําทอน A ตอนทาย 

กอนที่จะจบเพลง แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) 

ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 30-37 

   สวนที่ 6 ทอน A’ ตอนทาย กอนจบ เร่ิมตนจากหองที่ 45-52 ซึ่งทอนนี้เปน

ทอนยอนซ้ําของทอน A’ ตอนทาย มีลักษณะเหมือนเดิมทุกประการ แตถาหากจะวิเคราะหดูจาก

หมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะเร่ิมที่หอง

เพลงหมายเลขที่ 13-19 แลวขามไปเขาสูหองหมายเลขหองที่ 38 กอนเขาทอนบทจบ(Coda)ใน 

   สวนที่ 7 ทอนจบ (Coda) เร่ิมตนจากหองที่ 53-56 ทอนนี้จะเปนสวนดนตรีที่

จิตกร บัวเนียม ไดเรียบเรียงเพื่อรับชวงตอจากทอน A’ ตอนทาย เพื่อที่จะจบเพลง แตถาหากจะ

วิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น 

จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 39-42 

   รายละเอียดทีไ่ดกลาวมาทัง้ 7 สวนนี ้สามารถเขียนเปนแผนภูมิเพื่อสะดวก

ตอการพิจารณาวิเคราะหไดดังนี ้

          

สวนที่ 1 สวนที่ 2 สวนที่ 3 สวนที่ 4 สวนที่ 5 สวนที่ 6 สวนที่ 7 
Intro. 

หองที่ 1-4 

A 

หองที ่ 5-20 

B 

หองที่ 21-28 

A’ 

หองที ่29-36 

Band 

หองที ่37-44 

A’ 

หองที ่45-52 
Coda 

หองที ่53-56 

หมายเลขหอง 

1-4 

หมายเลขหอง 

5-20 

หมายเลขหอง

21-28 

หมายเลขหอง  

29-36 

หมายเลขหอง 

30-37 

หมายเลขหอง  

ยอนกลับ 13-19

เขา 38 

หมายเลขหอง  

39-42 

จํานวน 4 หอง จํานวน 16 หอง จํานวน 8 หอง จํานวน 8 หอง จํานวน 8 หอง จํานวน 8 หอง หอง 4 หอง 

 

สรุปการวิเคราะหรูปแบบโครงสรางคีตลักษณของบทเพลง (From) ไดดังนี้ 

    เพลงที่รักเรารักกันไมได มีความยาวจํานวน 56 หองเพลง ประพันธข้ึนโดยใชอัตรา

จังหวะ 4/4 อัตราความเร็ว (Tempo) ตัวดํา = 66 ในจังหวะ โบเรโล (Bolero) โครงสรางบทเพลงนี้ใช
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รูปแบบเทอรนารี ฟอรม (Ternary Form) เปนลักษณะของเพลงที่มี 3 ตอน (tree part form) คือ A B 

A’ มีสวนประกอบของบทเพลงทั้งหมด 7 สวน คือ 

- ทอนบทนํา (Introduction)  

- ทอน A  

- ทอน B 

- ทอน A’ 

- ทอนดนตรีเชื่อมหรือบทเชื่อม (Band) 

- ทอน A’ (ตอนทาย) 

- ทอนจบ (Coda) 

และในบทเพลงนี้ประพันธแบบจํานวนจังหวะไมเต็มหอง (Anacrusis Rhythm) ซึ่ง 

จะสังเกตไดจากลักษณะการเริ่มของจังหวะที่คาบเกี่ยวระหวางหองเพลงสุดทายของแตละทอน 

        3.1.2 ทอน (Section) 

   โครงสรางของทอนเพลงที่รักเรารักกันไมได ทอน A มีจํานวน 16 หองเพลง 

เร่ิมตนจากหองที่ 5-20 (นับรวมจากการเริ่มตนของเพลง) โดยที่ 8 หองแรก และ 8 หองหลัง นั้นมีการ

คิดสรางทํานองในลักษณะเดียวกัน แตจะมีการจบประโยคเพลง (Sentence) ที่ใชเคเดนซ(Cadence)  

ที่แตกตางกัน สามารถแยกสัดสวนในการวิเคราะหไดดังนี้ 
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   จากตวัอยางภาพดานบนจะเหน็ถงึความแตกตางในจุดพักของบทเพลงในทอน  A  

คือ หมายเลขหองที่ 11-12 จะมีการพักประโยคเพลง โดยพักกระแสดนตรีที่หองที ่12 กอนจะเริ่มตน

ประโยคใหม ซึ่งใชเคเดนซ (Cadence) แบบดีเซฟทฟี เคเดนซ (Deceptive cadence) คือ จากคอรด 

V7-VI  และหมายเลขหองที ่19-20 จะมีการพักประโยคเพลง โดยพกักระแสดนตรีที่หองที่ 20 กอนจะ

เร่ิมตนประโยคใหม ซึง่ใชเคเดนซ (Cadence) แบบเปอรเฟค ออทเดนติค เคเดนซ (Perfect authentic 

cadence) คือ จากคอรด V7-I แตจุดพักเพลงทัง้ 2 จุดนี้จะมีการใชคอรดที่ตางกัน ซึ่งจะอธิบาย

รายละเอียดและความสมัพนัธในหัวขอลําดับตอไป 

   โครงสรางของทอนเพลงที่รักเรารักกันไมไดทอน B เร่ิมตนจากหองที่ 21 -28 

(นับจากการเริม่ตนของเพลง) ซึ่งมีจาํนวน 8 หองเพลง ดงัภาพตวัอยาง 

Cadence V7-I 

Cadence V7-VI 
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   จากภาพตัวอยางดานบนจะสังเกตไดวาการเริ่มตนทํานองใหมของทอน B 

แบบอานาครูสิส (Anacrusis Rhythm) ในหองที่ 20 มีความสัมพันธกันในชวงพักประโยคเพลงของ

ทอน A’ และชวงการเริ่มตนของทํานองเพลงใน B จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใช 

เคเดนซในการจบทอนเพลงแบบเปอรเฟค ออทเดนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ 

จากคอรด V7-I โดยที่คอรด V7 จะอยูในหองที่ 27 จังหวะที่ 3  กอนเขาสูหองที่ 28 กอนการเริ่มตน

ทํานองใหมในทอน A’ 

   โครงสรางของทอนเพลงที่รักเรารักกันไมได ทอน A’ เร่ิมตนจากหองที ่29 - 36 

(นับจากการเริม่ตนรวมการวนซ้ําของบทเพลง)  ซึง่มีจาํนวน 8 หองเพลง ดังตวัอยาง      

 

 
   จากตัวอยางดานบนจะสังเกตไดวาการเริ่มตนทํานองใหมของทอน A’ แบบ

อานาครูสิส (Anacrusis Rhythm) ในหองที่ 28 มีความสัมพันธกันในชวงพักประโยคเพลงของทอน B 

และชวงการเริ่มตนของทํานองเพลงใน A’ จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซใน

การจบทอนเพลงแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 

- I  โดยที่คอรด V7 จะอยูในหองที่ 35 สวนคอรด I จะอยูในหองที่ 36 กอนเขาสูบทเชื่อมของดนตรีที่ถูก

เรียบเรียงขึ้นใหม 

Cadence V7-I 

Cadence V7-I 
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  3.1.3 วลี (Phrase) 

   บทเพลงที่รักเรารักกันไมไดในทอน  A จํานวน 16 หองเพลง สามารถแยกวลี

ของบทเพลงไดทั้งหมด 8 วลี (รวมการวนซ้ํา) ซึ่งสามารถแบงเปนวลีคู คือมีวลีถาม และตอบเสมอ วลี

ละ 2 หองเพลง มีความคิดในการสรางวลีที่มีลักษณะคลายกัน เพียงแตมีความแตกตางกันในจุดพักวลี

ที่ 4 มีการใชเคเดนซในการพักวลี(Phrase) เพลงหรือประโยคเพลง (Sentence) โดยใชเคเดนซ 

(Cadence) แบบดีเซฟทีฟ เคเดนซ (Deceptive cadence) คือ จากคอรด V7-VI ซึ่งเปนจุดพักเพลงเพื่อ

เชื่อมการเริ่มตนวลีใหมของบทเพลง และจุดพักเพลงของวลีที่ 8  มีการใชเคเดนซแบบเปอรเฟค ออทเท

นติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I  โดยที่คอรด V7 กอนเขาสูวลีใหมใน 

ทอน B สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังภาพตัวอยาง 
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   โครงสรางของทอนเพลงที่รักเรารักกันไมได ทอน B เร่ิมตนจากหองที่ 21 -28 

(นับจากการเริ่มตนของเพลง) ซึ่งมีจํานวน 8 หองเพลง แยกวลีของบทเพลงไดทั้งหมด 2 วลี ซึ่งสามารถ

แบงเปนวลีถาม และวลีตอบ วลีละ 2 หอง มีความคิดในการสรางวลีที่มีลักษณะแตกตางจากทอน A 

ในทอนนี้จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซในการจบทอนเพลงแบบเปอรเฟค 

ออทเดนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I ซึ่งเปนจุดพักเพลงเพื่อเชื่อม

การเริ่มตนวลีใหมของบทเพลง โดยที่คอรด V7 จะอยูในจังหวะที่ 3 และ 4 หองที่ 27 สวนคอรด 1 จะอยู

ในหองที่ 28 ซึ่งเปนหองแรกในการเริ่มวลีใหมของทอน A’ ดังภาพตัวอยาง 

 

 

 

 

วลีถาม วลีตอบ 

วลีถาม วลีตอบ 

วลีถาม 

วลีถาม 

วลีตอบ 

วลีตอบ 

Cadence V7‐I

Cadence V7‐VI
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   โครงสรางของทอนเพลงที่รักเรารักกันไมได ทอน A’ เร่ิมตนจากหองที่ 29 -36 

(นับจากการเริ่มตนของเพลง) ซึ่งมีจํานวน 8 หองเพลง แยกวลีของบทเพลงไดทั้งหมด 4 วลี สามารถ

แบงเปนวลีคู คือมีวลีถาม และตอบเสมอ มีความคิดในการสรางวลีที่มีลักษณะคลายกันกับทอน A’  

จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซในการจบทอนเพลงแบบเปอรเฟค ออทเทนติค 

เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I  โดยที่คอรด V7 จะอยูในหองที่ 35 สวน

คอรด I จะอยูในหองที่ 36 กอนเขาสูบทเชื่อมของดนตรีที่ถูกเรียบเรียงขึ้นใหม ดังภาพตัวอยาง 

 
 

 

 

 

วลีถาม วลีตอบ 

วลีถาม วลีตอบ Cadence V7‐I 

Cadence V7‐I

ทอน A’

เริ่มตนวลีจังหวะที่ 3
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  3.1.4 ประโยคเพลง (Sentence) 

   เพลงที่รักเรารักกันไมได ในทอน  A มีจํานวน 16 หองเพลง เร่ิมตนจากหองที่ 

5-20 (นับรวมจากการเริ่มตนของเพลง) สามารถแบงประโยคเพลงไดจํานวน 4 ประโยค (Sentence) 

ใน 1 ประโยคประกอบไปดวยวลี (phrase) จํานวน 2 วลี และใน 1 ประโยคมี 4 หองเพลง ดังภาพ

ตัวอยาง 

 

 
 

 

 

 

 

 

ประโยค 

ประโยค 

ประโยค 

ประโยค วลีตอบ 

Cadence V7‐I

Cadence V7‐I

Cadence V7‐I

Cadence V7‐I
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จากภาพตัวอยางดานบนในการวิเคราะห สามารถอธิบายไดวา  

- ประโยคที่ 1 เร่ิมตนจากจังหวะที่ 3 ยกของหองที่ 4 เขาสูหองที่ 5-8 (นับ 

จากการเริ่มตนของเพลง) มีการพักประโยคเพลงในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect 

authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I  โดยที่คอรด V7 จะอยูในหองที่ 7 สวนคอรด I จะอยูในหองที่ 

8 

   - ประโยคที่ 2 เร่ิมตนจากจังหวะที่ 3 ยกของหองที่ 8 เขาสูหองที่ 9-12 (นับ

จากการเริ่มตนของเพลง) มีการพักประโยคเพลงในซึ่งใชเคเดนซ (Cadence) แบบดีเซฟทีฟ เคเดนซ 

(Deceptive cadence) คือ จากคอรด V7-VI ระหวางหองที่ 11-12 โดยที่คอรด VI อยูในหองที่ 11 และ 

คอรด VI อยูในหองที่ 12 ซึ่งเปนหองเพลงแรกในการสรางวลีใหมในประโยคที่ 2  

- ประโยคที่ 3 เร่ิมตนจากจังหวะที่ 3 ยกของหองที่ 12 เขาสูหองที่ 13-16 

(นับจากการเริ่มตนของเพลง) มีการพักประโยคเพลงในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect 

authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I  โดยที่คอรด V7 จะอยูในหองที่ 15 สวนคอรด I จะอยูในหอง

ที่ 16  

- ประโยคที่ 4 เร่ิมตนจากจังหวะที่ 3 ยกของหองที่ 16 เขาสูหองที่ 17-20 

(นับจากการเริ่มตนของเพลง) มีการพักประโยคเพลงในรูปรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ 

(Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I  โดยที่คอรด V7 จะอยูในหองที่ 19 สวนคอรด I จะ

อยูในหองที่ 20 ซึ่งเปนจุดพักเพลงเพื่อเชื่อมการเริ่มตนวลีใหมในทอน B  

 

      3.2 วิเคราะหรายละเอียดของทํานอง (Melody) 

   3.2.1 ลักษณะการกระสวนจังหวะ (Melodic rhythmic pattern)  

   การกระสวนจังหวะของทํานองเพลง จะสังเกตไดวาผูประพันธไดใชการ

กระสวนจังหวะโนตแบบเรียบงาย โดยใชโนต ตัวขาว (Half note) ตัวดํา (Quarter note) และเขบ็ต 1 

ชั้น (Eighth) เสียสวนใหญ ซึ่งสามารถแยกลักษณะการกระสวนจังหวะในบทเพลงได 7 ลักษณะดังนี้ 

  

- ลักษณะที่ 1 

    
   - ลักษณะที่ 2 

    
   - ลักษณะที่ 3 
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   - ลักษณะที่ 4 

    
   - ลักษณะที่ 5 

    
   - ลักษณะที่ 6 

    
   - ลักษณะที่ 7 

    
     

  จะสังเกตไดวาลักษณะการกระสวนจังหวะทั้ง 7 ลักษณะนี้ จะพบเห็นในทํานองเพลง

ที่รักเรารักกันไมได ซึ่งผูประพันธนั้นไดเอาลักษณะการกระสวนจังหวะเหลานี้มาสรางวลีตอกัน จนเปน

ประโยคเพลงที่สมบูรณ และมีสัดสวนของการดําเนินทํานองที่เรียบงายแตมีสวยงาม และเมื่อ

ยกตัวอยางของทอนเพลงในแตละทอนมาเทียบเคียงกับลักษณะการกระสวนจังหวะทั้ง 7 ลักษณะ 

สามารถอธิบายไดนี้   

ทอน A  เร่ิมสรางทํานองตั้งแตจังหวะที่ 3 ยก ซึ่งอยูในหองหมายเลขที่ 4 เขาสูหอง 

หมายเลขที่ 5 ผูประพันธไดคิดทํานองทั้งทอนโดยใชลักษณะการกระสวนจังหวะของทํานองประกอบ

เขาดวยกัน 3 ลักษณะดังตัวอยางตอไปนี้ 
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ทอน B  เร่ิมสรางทํานองตั้งแตจังหวะที่ 4 ซึ่งอยูในหองที่ 20 เขาสูหองที่ 21 

ผูประพันธไดคิดทํานองใหมทั้งทอนโดยใชลักษณะการกระสวนจังหวะของทํานองทอน A ประกอบเขา

ดวยกันดังตัวอยางตอไปนี้ 

 
 

 

 

ลักษณะที่ 1 ลักษณะที่ 1 

ลักษณะที่ 2 ลักษณะที่ 1 

ลักษณะที่ 1 ลักษณะที่ 1 

ลักษณะที่ 2 ลักษณะที่ 3 

ลักษณะที่ 4 ลักษณะที่ 5 

ลักษณะที่ 6 ลักษณะที่ 7 
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ทอน A’  เร่ิมสรางทํานองตั้งแตจังหวะที่ 3 ยก ซึ่งอยูในจังหวะของโนตเขบ็ต 1 ชั้น 

ในหองที่ 28 เขาสูหองที่ 29 ซึ่งผูประพันธไดนําทํานองของทอน A จํานวน 8 หองหลัง มาใสไวในทอน 

A’ จะพิจารณาไดวาเปนทํานองซ้ํานั่นเอง ดังตัวอยางตอไปนี้  

 

 

     
 
 สรุปการวิเคราะหลักษณะการกระสวนจังหวะ(Melodic rhythmic pattern) ดังนี้ 

  การกระสวนจังหวะของทํานองเพลง จะสังเกตไดวาผูประพันธไดใชการกระสวน

จังหวะโนตแบบเรียบงาย โดยใชโนต ตัวขาว (Half note) ตัวดํา (Quarter note) และเขบ็ต 1 ชั้น 

(Eighth note) เสียสวนใหญ ซึ่งสามารถแยกลักษณะการกระสวนจังหวะในบทเพลงได 7 ลักษณะอาจ

กลาวไดวาเปนบทเพลงที่รักเรารักกันไมได เปนบทเพลงที่มีสัดสวนของทํานองเพลงและการกระสวน

จังหวะของทวงทํานองไมซับซอน แตมีความไพเราะจากระดับเสียงที่เคลื่อนที่เปนองคประกอบสําคัญ

ของทํานองเพลง 

   3.2.2 การเคลื่อนที่ของทํานอง (Motion)  

     การเคลื่อนที่ของทํานองเพลงที่รักเรารักกันไมได ใชบันไดเสียง Db เมเจอรใน

การสรางทํานอง เมื่อวิเคราะหความสัมพันธกับบันไดเสียงของทํานอง พบวาเปนการสรางทํานองใน

บันไดเสียงตามปกติ ไมมีการนําโนตนอกบันไดเสียง เขามาปะปนแตอยางใด สวนใหญใชการดําเนิน

ทํานองดวยคูเสียงคอนโซแนนท (Consonant) ที่สามารถพบไดในบทเพลงทั่วๆไป และไมมีการสราง

ทํานองดวยคูเสียงกระดาง (Dissonant) สวนใหญเปนลักษณะการเคลื่อนทํานองตามลําดับข้ัน 

(Conjunct Motion) และแบบกระโดดขามขั้น (Disjunct motion) ในบางชวงของการดําเนินทํานองแต

มีไมมากนัก 

 

 

ลักษณะที่ 1 
ลักษณะที ่

ลักษณะที่ ลักษณะที ่
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  3.2.3 การกําหนดชวงพิสัย (Range) ของเสียงในการสรางทํานอง 

พิสัยโดยรวมของเพลงที่รักเรารักกันไมได จะอยูในชวงคู 11 เมเจอร ระหวางโนตเสียง Ab ถึงโนตเสียง 

Db 

     
                      พิสัยของทํานองเพลงที่รักเรารักกนัไมได 

 

  3.2.4 รูปแบบของทํานอง (Melodic contour) 

   รูปรางหรือลายเสียงของทาํนองในแตละทอนเพลง จะมลัีกษณะดังตอไปนี้ 

ทอน A การเริม่ทํานองจะเริม่ในระดับชวงเสียงกลางไปสูเสียงสงู และจะคอยๆลดระดับเสียงลงมาต่ํา 

ดังตัวอยาง 

 
………………………………………………………………………………………………………….. 

 
………………………………………………………………………………………………………….. 

 
 

…………………………………………………………………………………………………………. 

 
 

.................................................................................................................................................. 
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………………………………………………………………………………………………………….. 

 
……………………………… 

 

ทอน B วลีเพลงจะเปนการเริ่มตนจากเสียงระดับกลางๆไปหาระดับเสยีงสูง และจะคอยๆไล

ระดับเสียงสูงลงมาหาเสียงต่ํา ดังตัวอยาง 

 
…………………………………………………………………………………………………………. 

 
………………………………………………………………………………………………………… 

ทอน A’ จะเปนลักษณะการซ้ําทาํนองของทอน A ในหองที ่13-20 ดังนั้นจะมีลักษณะรูปราง

ของทํานองคลายกนั  และมกีารเคลื่อนที่ของโนตที่เคลื่อนที่เขาหาโนตที่เปนโตนิก (Tonic) ในตอนจบ

ของทอน A’ ดังตัวอยาง 

 
 

.................................................................................................................................................. 
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………………………………………………………………………………………………………….. 

   
…………………… 

 

    3.3 วิเคราะหความสัมพันธระหวางคํารองกับทํานอง 

   3.3.1 คํารองและการใชสัมผัส    

                                       การใชสัมผัสใน 

 

  ชาตนิีท้ี่รักเราคงรักกันไมได        เพราะวาหัวใจของเธอนั้นมเีจาของ 

 

 ฉันตองสะอ้ืนกล้ํากลืนแตน้าํตานอง        ไมอาจจะเรียกรองใหเธอนั้นมา เคยีงใกล 

 

 

 หวัใจของนองรํ่ารองหาเธอเชาค่ํา       แสนจะระกํา น้ําตาไมมจีะไหล 

 

 อยากคิดลืมพี่แตแลวก็สุดหักใจ         สุดหามหกัใจไมไหวเพราะวาหวัใจฉันเปนทาสเธอ 

 

 ฉันรักเธอยิ่งกวาใครใคร         เธอจะรูหรือไมวาใจฉันมั่นเสมอ 

 

 ถึงจะมีชายอืน่ที่ดีกวาเธอ          ยงัมั่นตอเธอเสมอเพราะฉันรักเธอยิ่งนัก 

 

 ชาตินีท้ี่รักเราคงรักกันไมได        แมวาหวัใจของเรารักกนัยิง่นัก 

 

 เพราะเธอมีคูอยูแลวเธออยามารัก        แมนหากชาติหนามีรกัขอเปนคนรกัคนแรกของเธอ 



189 
 

                          การใชสัมผัสนอก  ในบทเพลง ทีรั่กเรารักกนัไมได มีการใชสัมผัสนอกไดอยาง

สวยงามการสมัผัสนอกนั้นนอกจากการสัมผัสระหวางวรรคแลว เพลงนี้ยงัมีการสัมผัสระหวางบทตาม

ฉันทลกัษณ ดงันี ้

 

  ชาตนิีท้ี่รักเราคงรักกนัไมได          เพราะวาหัวใจของเธอนั้นมเีจาของ 

 

 ฉันตองสะอื้นกล้ํากลนืแตน้าํตานอง         ไมอาจจะเรียกรองใหเธอนั้นมาเคยีงใกล 

 

หัวใจของนองรํ่ารองหาเธอเชาคํ่า         แสนจะระกําน้ําตาไมมจีะไหล 

 

 อยากคิดลืมพี่แตแลวก็สุดหักใจ           สุดหามหักใจไมไหวเพราะวาหัวใจฉันเปนทาสเธอ 

 

 

ฉันรักเธอยิง่กวาใครใคร                          เธอจะรูหรือไมวาใจฉนัมัน่เสมอ 

 

 ถึงจะมีชายอืน่ที่ดีกวาเธอ             ยงัมัน่ตอเธอเสมอเพราะฉันรักเธอยิ่งนกั 

 

ชาตินีท้ี่รักเราคงรักกันไมได           แมวาหวัใจของเรารักกันยิง่นกั 

 

 เพราะเธอมีคูอยูแลวเธออยามารกั            แมนหากชาติหนามีรกัขอเปนคนรักคนแรกของเธอ 

 

               การใชสัมผัสพยัญชนะ ในบทเพลงที่รักเรารักกนัไมได เมื่อวิเคราะหการใชคําสัมผัส

พยัญชนะในลกัษณะตาง ๆ พบวามีการใชคําสัมผัสพยญัชนะ ดงันี ้

1. คําคู คือ คําสัมผัสพยัญชนะชิดกนัสองคํา ไดแกคําวา  

 “รักเรา”  “กล้ํากลืน” พบในวรรคที่ 1 และวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี ้

                  “ชาตินีท้ี่รักเราคง รักกนัไมได              เพราะวาหวัใจของเธอนั้นมเีจาของ” 

    “ฉันตองสะอื่นกล้ํากลืนแตน้ําตานอง                  ไมอาจจะเรียกจะรองใหเธอนัน้มาเคียงใกล” 

คําวา “รํ่ารอง” “หามหกั” พบในวรรคที่ 1 และวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที ่2 ดังนี ้

                  “หัวใจของนองร่ํารองหาเธอเชาค่ํา      แสนจะระกําน้ําตาไมมีจะไหล” 

     “อยากคิดลืมพี่แตแลวกสุ็ดหักใจ                    สุดหามหักใจไมไหวเพราะวาหวัใจฉันเปนทาสเธอ” 



190 
 

คําวา “เรารัก” พบในวรรคที ่2 ของเนื้อรองทอนที่ 4 ดังนี ้

                  “ชาตินีท้ี่รักเราคงรักกันไมได               แมวาหวัใจของเรารักกนัยิง่นัก” 

                 2. คําแทรกคู คือ คําสัมผัสพยัญชนะ โดยมีคําคั่นหนึ่งคํา ไดแกคําวา “เราคงรัก” “แต

น้ําตา” “น้ําตานอง” “จะเรียกจะ” และ “เรียกจะรอง” พบในวรรคที่ 1, 3 และ 4 ของเนื้อรองทอนที ่1 

ดังนี ้

                  “ชาตินีท้ี่รักเราคงรักกนัไมได              แมวาหวัใจของเธอนั้นมเีจาของ” 

      “ฉันตองสะอื้นกล้าํกลนืแตน้ําตานอง              ไมอาจจะเรยีกจะรองใหเธอนั้นมาเคียงใกล” 

คําวา “เราคงรัก” “คนรักคน” และ “รักคนแรก” พบในวรรคที่ 1 และ 4 ของเนื้อรองทอนที ่4 ดังนี ้

                  “ชาตินีท้ี่รักเราคงรักกนัไมได               แมวาหัวใจของเรารักกนัยิ่งนัก” 

    “เพราะเธอมีคูอยูแลวเธออยามารัก            แมนหากชาติหนามีรักขอเปนคนรักคนแรกของเธอ” 

         3. คําแทรกรถ คือสัมผัสพยญัชนะโดยมีคําหรือพยางคอ่ืนคั่นกลางสองคํา ไดแกคําวา 

  “รักเราคงรัก” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที ่1 ดังนี ้

                 “ชาตินีท้ี่รักเราคงรักกันไมได              เพราะวาหัวใจของเธอนั้นมีเจาของ” 

คําวา “ลืมพี่แตแลว” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 2 พิจารณาไดดังนี ้ 

                 “อยากคิดลมืพีแ่ตแลวก็สุดหกัใจ        สุดหามหกัใจไมไหวเพราะวาหวัใจฉันเปนทาสเธอ” 

คําวา “สุดหักใจ สุดหามหกัใจ” พบในวรรคที่ 3 และ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 2 พิจารณาไดดังนี้ 

                “อยากคิดลืมพี่แตแลวก็สุดหกัใจ       สุดหามหกัใจไมไหวเพราะวาหวัใจฉันเปนทาสเธอ” 

คําวา “สุดหักใจ สุดหามหกัใจ” พบในวรรคที่ 3 และ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 2 พิจารณาไดดังนี้ 

                 “อยากคิดลืมพี่แตแลวก็สุดหักใจ        สุดหามหักใจไมไหวเพราะวาหัวใจฉันเปนทาสเธอ” 

คําวา “หักใจไมไหว” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 2 พิจารณาไดดังนี ้

                 “อยากคิดลืมพี่แตแลวก็สุดหักใจ       สุดหามหักใจไมไหวเพราะวาหวัใจฉันเปนทาสเธอ” 

คําวา “รักเราคงรัก” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที่ 4 ดังนี ้

                     “ชาตินีท้ี่รักเราคงรักกันไมได              เพราะวาหวัใจของเธอนัน้มีเจาของ” 

 

การใชสัมผัสสระ  ในบทเพลงที่รักเรารักกนัไมได เมื่อวิเคราะหการใชคําสัมผัสสระในลักษณะ

ตางๆ พบวามกีารใชคําสัมผัสสระ ดังนี ้

1. คําเคียง คือคําที่สัมผัสสระชิดกันสองคํา ไดแกคําวา “นี้ที”่ และ “ไมได” 

 พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี ้

           “ชาตินี้ที่รักเราคงรกักันไมได              เพราะวาหวัใจของเธอนั้นมเีจาของ” 

คําวา “ของนอง” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที ่2 ดังนี ้
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           “หัวใจของนองรํ่ารองหาเธอเชาค่ํา      แสนจะระกําน้าํตาไมมจีะไหล” 

คําวา “แสนจะระกํา” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี ้

           “หัวใจของนองร่าํรองหาเธอเชาค่ํา      แสนจะระกําน้าํตาไมมจีะไหล” 

คําวา “กําน้าํ” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี ้

           “หัวใจของนองร่าํรองหาเธอเชาค่ํา      แสนจะระกําน้ําตาไมมจีะไหล” 

คําวา “ไมไหว” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที ่2 ดังนี ้

           “อยากคิดลืมพี่แตแลวก็สุดหกัใจ         สุดหามหักใจไมไหวเพราะวาหวัใจฉันเปนทาสเธอ” 

คําวา “ใครใคร” “ฉันมัน่” พบในวรรคที่ 1 และ 2 ของเนือ้รองทอนที่ 3 ดังนี ้

           “ฉันรักเธอยิ่งกวาใครใคร                เธอจะรูหรือไมวาใจฉันมั่นเสมอ” 

คําวา “ที่ดี” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที ่3 ดังนี ้

           “ถึงจะมีชายอืน่ที่ดีกวาเธอ              ยงัมัน่ตอเธอเสมอเพราะฉนัรักเธอยิง่นัก” 

คําวา “นี้ที”่ และ “ไมได” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที ่4 ดังนี ้  

           “ชาตินี้ที่รักเราคงรกักันไมได          แมวาหัวใจของเรารักกนัยิง่นัก” 

คําวา “คูอยู” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 4 ดังนี ้

          “เพราะเธอมีคูอยูแลวเธออยามารกั          แมนหากชาตหินามีรักขอเปนคนรักคนแรกของเธอ” 

2. คําแทรกเคียง คือคําที่สัมผัสสระโดยมีคําอ่ืนคั่นกลางหนึง่คํา ไดแกคําวา 

 “อ้ืนกล้าํกลนื” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที ่1 ดังนี ้

          “ฉันตองสะอ้ืนกล้าํกลืนแตน้ําตานอง              ไมอาจจะเรียกรองใหเธอนั้นมาเคียงใกล” 

คําวา “นองรํ่ารอง” และ “ใจไมไหว” พบในวรรคที่ 1 และ 4 ของเนื้อรองทอนที ่2 ดังนี ้

          “หัวใจของนองรํ่ารองหาเธอเชาค่าํ               แสนจะระกาํน้ําตาไมมีจะไหล” 

    “อยากคิดลมืพี่แตแลวก็สุดหักใจ                    สุดหามหักใจไมไหวเพราะวาหวัใจฉันเปนทาสเธอ” 

คําวา “ไมวาใจ” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที ่3 ดังนี ้

                 “ฉันรักเธอยิง่กวาใครใคร                     เธอจะรูหรือไมวาใจฉันมัน่เสมอ” 

คําวา “คนรักคน” พบในวรรคที่ 4 ของเนือ้รองทอนที่ 4 ดังนี ้

                “เพราะเธอมีคูอยูแลวเธออยามารัก    แมนหากชาติหนามีรักขอเปนคนรักคนแรกของเธอ” 

3. คําแทรกเอก คือคําที่สัมผัสสระโดยมีคําอ่ืนคั่นกลางสองคําไดแกคําวา 

 “รักเราคงรัก” และ “กล้ํากลนืแตน้ํา” พบในวรรคที่ 1 และ 3 ของเนื้อรองทอนที ่1 ดังนี ้

                  “ชาตินีท้ี่รักเราคงรักกนัไมได              เพราะวาหวัใจของเธอนั้นมเีจาของ” 

      “ฉันตองสะอื้นกล้ํากลืนแตน้ําตานอง              ไมอาจจะเรียกรองใหเธอนั้นมาเคยีงใกล” 

คําวา “ไมมีจะไหล” และ “สุดหักใจสุด” พบในวรรคที่ 2,3 และ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี ้
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                  “หัวใจของนองรํ่ารองหาเธอเชาค่ํา               แสนจะระกาํน้าํตาไมมีจะไหล” 

    “อยากคิดลมืพี่แตแลวกส็ดุหักใจ                 สุดหามหักใจไมไหวเพราะวาหัวใจฉันเปนทาสเธอ” 

คําวา “มีชายอื่นที”่ และ “รักเธอยิง่นกั” พบในวรรคที่ 3 และ 4 ของเนือ้รองทอนที่ 3 ดังนี ้

                   “ถึงจะมชีายอืน่ที่ดีกวาเธอ                ยงัมัน่ตอเธอเสมอเพราะฉนัรักเธอยิ่งนัก” 

คําวา “รักเราคงรัก” และ “รักกันยิ่งนัก” พบในวรรคที่ 1 และ 2 ของเนือ้รองทอนที่ 4 ดังนี ้

                   “ชาตินีท้ี่รักเราคงรักกนัไมได          แมวาหวัใจของเรารกักันยิง่นกั” 

 

                3.3.2 ความสัมพนัธระหวางคํารองกับจังหวะ 

                                    คํารองของเพลงทีรั่กเรารักกนัไมได เปนคํารองที่แตงขึ้นอยางมีฉันทลกัษณ 

 และประกอบดวยสัมผัสที่งดงาม สามารถวิเคราะหความสัมพันธในแตละทอนเพลงไดดังนี ้

                    คํารองทอน A      

 

  ชาตนิีท้ี่รักเราคงรักกนัไมได          เพราะวาหัวใจของเธอนั้นมเีจาของ 

 

 ฉันตองสะอื้นกล้ํากลนืแตน้าํตานอง         ไมอาจจะเรียกรองใหเธอนั้นมาเคยีงใกล 

 

หัวใจของนองรํ่ารองหาเธอเชาคํ่า         แสนจะระกําน้ําตาไมมจีะไหล 

 

 อยากคิดลืมพี่แตแลวก็สุดหักใจ           สุดหามหักใจไมไหวเพราะวาหัวใจฉันเปนทาสเธอ 

 

เมื่อคํารองอยูในทาํนองตามโครงสรางของบทเพลง คาํรองในทอน A คําที่เปน 

พยางคที่ตองสัมผัสในและสัมผัสนอกจะเปนคําที่ตกลงในจังหวะที ่1 ของหองเพลง ดูตัวอยางบางตอน

ไดดังนี้ 
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คํารองทอน B 

 

ฉันรักเธอยิง่กวาใครใคร                          เธอจะรูหรือไมวาใจฉนัมัน่เสมอ 

 

 ถึงจะมีชายอืน่ที่ดีกวาเธอ             ยงัมัน่ตอเธอเสมอเพราะฉันรักเธอยิ่งนกั 

 

เมื่อคํารองอยูในทาํนองตามโครงสรางของบทเพลง คาํรองในทอน B คําที่เปนพยางคที่มีการ

สัมผัสจะเปนคําที่ตกลงในจงัหวะที่ 1 ของหองเพลง ดูจากตัวอยางบางตอนดังนี ้

 

 
 

 

สวนคํารองทอน A’ เมื่อคํารองอยูในทํานองตามโครงสรางของบทเพลง คํารองในทอน A’ คําที่

เปนพยางคทีต่องสัมผัสในและสัมผัสนอกจะเปนคําที่ตกลงในจงัหวะที่ 1 ของหองเพลง ซึ่งจะ

เหมือนกับเนื้อรองทอน A   
 



194 
 

 3.3.3 เนื้อหาของบทเพลง ความหมายของคํารองที่สําคัญในบทเพลง 

   เนื้อหาของบทเพลงที่รักเรารักกันไมได มีเนื้อหาในลักษณะนอยใจในโชคชะตาและ

วาสนาของความรักที่ตนเองมีตอคนรัก และมีวัตถุประสงคเพื่อใหคนรักของตนนั้นมีความเขาใจใน

ความรูสึกนึกคิดของตน ใชคําประพันธในลักษณะการใชพรรณนาโวหาร โดยมีการแทรกความรูสึกของ

ตนเขาไปในเนื้อหาอยูเสมอ ซึ่งวัตถุประสงคสําคัญของเนื้อหาจะอยูในทอน Hook หรือทอน B ของ

เพลงที่แสดงถึงความรูสึกของฝายหญิงอยางชัดเจน และในทอน A’ กอนที่จะจบบทเพลง เมื่อวิเคราะห

ลักษณะคําพรรณนาโวหารที่ประพันธในทอน A’แลวจะพบวาใชภาษาในเชิงอติพจน(Hyperbole) คือ

การกลาวเกินจริง ในสิ่งที่เปนไปไมได แตยังหนักแนนในความคิดและความรูสึก ดังเนื้อหาตอไปนี้ 

                  ชาตินีท้ี่รักเราคงรักกนัไมได               แมวาหัวใจของเรารักกันยิ่งนัก 

   เพราะเธอมคีูอยูแลวเธออยามารัก                    แมนหากชาตหินามีรักขอเปนคนรักคนแรกของเธอ 
 

3.4  วิเคราะหการเรียบเรียงเสียงประสาน 

            3.4.1 โครงสรางสําคัญของบทเพลงที่รักเรารักกันไมได 

         3.4.1.1 วิเคราะหบทนํา วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่นําเขาสูบท

รอง 

       การสรางบทนํา(Introduction) ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 4 หองเพลง 

ซึ่งหองแรกใชการขึ้นนําในจังหวะที่ 3 ยก ของหองที่ 1 จะเห็นไดวาเปนการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิส 

(Anacrusis Rhythm) โดยใชเสียงไวโอลินและเสียงเครื่องสายขึ้นนํา และมีการสรางทํานองใหมสําหรับ

บทนํา Clarinet  และ Flute เปนเครื่องดนตรีดําเนินทํานองรับจากไวโอลินในหองสุดทาย ในลักษณะ

ประสานเสียงขั้นคูซึ่งกันและกัน กอนสงเขาทอน A ดังภาพประกอบ 
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การดําเนินคอรดในบทนํามีการดําเนินคอรดตามลําดับดังนี้ I-VI-ii-V-I ในทอนบทนํา 

มีการสรางจุดพักเพลง(Cadence) ในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic  

cadence) คือ จากคอรด  V7 - I ในหมายเลขหองที่ 3 และ 4 กอนที่จะเริ่มเขาสูทํานองทอนรองในทอน 

A ส่ิงที่นาสนใจอีกอยางที่พบคือการใชโนตกระสวนจังหวะแบบสั้นและยาว เพื่อทําใหสัดสวนของดนตรี

รับกับทํานองใหมีความหนักแนนชัดเจนไดเปนอยางดีในหมายเลขหองที่ 3 และ 4 

การสรางทํานองใหม 

การสรางทํานองรับสงเขาทอน A 

การใชสวนของจังหวะรบัแนวทํานอง 

การใชสวนของจังหวะรบัแนวทํานอง 

Cadence V‐I
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   3.4.1.2 วิเคราะหบทเชื่อม ลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่ใชในการบรรเลง

ข้ันหรือสลับ เมื่อรองจบไปในรอบแรก กอนที่จะเขาสูบทรองอีกครั้ง 

             การสรางบทเชื่อม ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 8 หองเพลง ซึ่งการ 

ข้ึนตนของวลีในทอนนี้จะขึ้นตนในจังหวะที่ 3 ของหองสุดทายของทอน A’ เปนการขึ้นตนวลีแบบอนาค

รูสิส (Anacrusis Rhythm) กอนที่จะเขาสูทอนบทเชื่อม เปนการสรางวลีทํานองโดยการนําทํานองรอง

ทอน B มาเปนทํานองหลักโดยใช Flute เปนเครื่องโซโล รับดวยกลุมเครื่องสาย และสดับรับทํานองดวย 

Clarinet  และ Violin สงเขาทอนรองในหองตอไป   

 

 
 

เครื่องดนตรีที่ขึ้นนําแนวทํานอง 

เครื่องดนตรีรับสดับแนวทํานอง 

นําทํานองทอนB มาสราง 

การใชสวนเดียวกันของRhythm
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การดําเนินคอรดในบทเชื่อมมีการดําเนนิคอรดตามลําดับดังนี้ ii-I-II-I-VI-I ในทอน 

บทเชื่อมมกีารสรางจุดพกัเพลง (Cadence) ในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect 

authentic cadence) คือ จากคอรด  V7 - I ในหมายเลขหองที ่ 36 และ 37 กอนทีจ่ะเริ่มเขาสูทํานอง

Cadence V7‐I 

นําทํานองทอนB มาสราง 

การใชสวนเดียวกันของRhythm

การใชสวนเดียวกันของRhythm 
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ทอนรองในหองตอไป ส่ิงทีน่าสนใจอีกอยางทีพ่บคือการใชสัดสวนของกลองและกตีารเบสที่รองรับกับ

แนวทาํนองเปนลักษณะสัน้และยาว เพื่อใหแนวทาํนองมีความโดดเดนมากขึ้น  

3.4.1.3 วิเคราะหบทจบ วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่ชวง 

สุดทายเพื่อนําเขาสูการจบของเพลง 

การสรางบทจบ ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 4 หองเพลง ซึ่งการขึ้นตนของวลี 

ในทอนนี้จะขึ้นตนในจังหวะที่ 1 ยก ของหองสุดทายของทอน A’ เปนการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิส 

(Anacrusis Rhythm)  เปนการสรางวลีทํานองใหมข้ึนโดยใชเครื่องดนตรี Clarinet  และ Flute เปน

เครื่องโซโล และใชกลุมเครื่องสายเปนเครื่องรับสดับแนวทํานอง และสลับมาเปน Flute สงเขาสูโนตตัว

สุดทายของเพลงซึ่งเปนโตนิกโนต และจบดวยโตนิกคอรด ดังตัวอยาง 

 

 
 

 

 

 

 

 

 
 

 

สรางวลีจบแบบแนวทํานองใหม 
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การดําเนินคอรดในบทเชื่อมมีการดําเนินคอรดตามลําดับดังนี้ I-VI-II-V7-I-V7-I ในทอนบทจบมี

การสรางจุดพักเพลง (Cadence) จบเพลงไดอยางสมบูรณในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ 

(Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด  V7 – I จุดที่นาสนใจในตอนจบ คือ การสรางแนวทํานอง

จบข้ึนมาใหม ซึ่งมีความสอดคลองกับอารมณเพลงและเนื้อหาของเพลงไดเปนอยางดี 
 

  3.4.2 ดนตรีประกอบแนวทํานอง วิเคราะหถึงการสรางดนตรีที่บรรเลงคลอไปกับแนว

ทํานองโดยมีลักษณะวธิีการวิเคราะหดนตรีประกอบดังนี ้

   3.4.2.1 ดนตรีประกอบชนิดโอบอุมแนวทํานอง  

- ลักษณะเสียงยาวพบในทอน A ของบทเพลง ในหมายเลขหองที่  

13-19 และในหมายเลขหองที่ 23-24 ในประทุน 1 ของทอน B โดยใชเครื่องดนตรี Violin เปนเครื่อง

ดนตรีบรรเลงไปพรอมกับทํานองรอง ซึ่งเปนการประสานเสียงไปดวยกันและเปลี่ยนโนตตามกลุมคอรด

ไดอยางกลมกลืน ตามตัวอยางดังตอไปนี้ 

จบดวยTonic Chord

สรางวลีแนวรับทํานอง

Cadence V7‐I
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จุดที่นาสนใจของลักษณะเสียงยาวในหมายเลขหองที ่13-19 ของทอน A คือโนตทีม่ี 

ลักษณะเสียงยาวนัน้มีสวนอุมแนวทํานองใหมีความโดดเดนขึ้น ซึง่ในระหวางนัน้กจ็ะมีแนวทาํนองใน

เครื่องดนตรีอ่ืนมารับกับทาํนองหลักไดอยางลงตัว  

 
 

 

 

ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 13-19

ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 23-24



201 
 

จุดที่นาสนใจของลักษณะเสียงยาวในหมายเลขหองที่ 23-24 ของทอน B คือโนตที่มี 

ลักษณะเสียงยาวนั้นมีสวนอุมแนวทํานองใหมีความโดดเดนขึ้น ซึ่งมีสวนชวยในการพักทํานองเพลง

โดยใชโตนิกคอรดกับเคเดนซคอรดเปนจุดพักทํานองเพลง จึงทําใหทํานองรองมีความโดดเดนขึ้น  

- ลักษณะเสียงสั้นไมพบบอยมากนักในบทเพลงนี้ เพราะเปนเพลงที่มี 

ทํานองออนหวาน จุดที่พบไดคือในหองที่ 3 ของทอนบทนํา โดยใชเครื่องดนตรีในกลุมควบคุมจังหวะ 

(Rhythm) เปนเครื่องดนตรีบรรเลงรวมกัน และในหมายเลขหองที่ 21-22 ที่ใชเครื่องดนตรีทุกชิ้น

บรรเลงรวมกันรับกับแนวทํานอง และอีกหนึ่งจุดที่พบคือในทอนบทเชื่อมในหมายเลขหองที่ 30-31 ที่ใช

ลักษณะการบรรเลงในลักษณะเหมือนกันกับหมายเลขหองที่ 21-22 ตามตัวอยางดังตอไปนี้ 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 3
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ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 21‐22

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 30‐31
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- ลักษณะเสยีงซอนไปกับแนวทํานองไมพบในบทเพลงนี ้เพราะสวนใหญจะ 

เปนการสรางดนตรีรับแนวทํานองเสยีสวนใหญ  

   3.4.2.2 ดนตรีประกอบชนิดที่สอดแทรกแนวทํานอง  

- ลักษณะการนําทํานองหลกัมาลอในบทเพลงนี้จะพบไดใน 

หมายเลขหองที่ 6 หมายเลขหองที่ 14 หมายเลขหองที ่22 และหมายเลขหองที่ 31 ซึ่งเปนการนํา

ทํานองรองมาลอและรับกันไดอยางลงตัว พิจารณาจากสกอรไดดังนี้ 

 

 
 

การสรางทํานองหลักมาลอในหมายเลขหองที่ 6 
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การสรางทํานองหลักมาลอในหมายเลขหองที่ 14 

การสรางทํานองหลักมาลอในหมายเลขหองที่ 22 
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- การสรางทํานองใหม ในหัวขอนี้ผูวิจัยจะไมวิเคราะหตามลําดับของหอง 

เพลงทั้งหมด แตจะวิเคราะหตามหมายเลขหองเพลงที่กํากับในสกอรเพลงเพื่อความงายในการ

พิจารณาสกอรเพลงในแตละสวน โดยเริ่มตนจากทอน A ดังนี้ 

จากการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงในทอน A ไดพบการสรางแนว 

ทํานองใหมเพื่อรองรับทํานองรอง ในหมายเลขหองที่ 8 หมายเลขหองที่ 12 หมายเลขหองที่ 16 และ

หมายเลขหองที่ 20 ซึ่งจะสังเกตไดวาทํานองที่ถูกสรางขึ้นมาใหมนั้นไมมีสวนคลายของทํานองรองมา

เกี่ยวของเลย และจะมีการรูปแบบของการดําเนินจังหวะที่แตกตางกันออกไป สามารถพิจารณา

วิเคราะหไดดังนี้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

การสรางทํานองหลักมาลอในหมายเลขหองที่ 31 
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 สกอรเพลงทอน A 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 8 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 12 
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จากการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงในทอน B ไดพบการสรางแนว 

ทํานองใหมเพือ่รองรับทํานองรอง ในหมายเลขหองที่ 24 และหมายเลขหองที ่ 28 โดยใชเสียงเครื่อง

ดนตรี Clarinet  และ Flute ดําเนนิทาํนองรับกับทํานองรอง วิเคราะหไดดังภาพตัวอยาง ดังนี ้

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 16 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 20 
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สวนการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงในทอน A’ ไดพบการสรางแนว 

ทํานองใหมเพือ่รองรับทํานองรองมีลักษณะเหมือนกนักบัทอน  A โดยวลีสุดทายของทํานองรองในทอน 

A’ จะจบทีโ่ตนิกโนตของบนัไดเสียง ซึ่งเปนการจบที่สมบูรณ 

- การสรางทํานองใหมจากคอรดเดิม ในบทเพลงนี้จะไมพบการสรางทํานอง 

ใหมจากคอรดเดิม เนื่องจากในทุกหองเพลงนั้นมีการเปลี่ยนคอรดอยูเกือบทุกหองเพลง ดังนั้นจึงทําให

ไมมีการใชคอรดเดิมเพื่อสรางทํานองวลีใหมอยูในบทเพลง  

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 24 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองหมายเลขหองที่ 28 
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   3.4.2.3 ลักษณะการเคลือ่นไหวของแนวทาํนองที่เขาชวยในการสรางดนตรี

ประกอบ  

- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปพรอมกับแนวทํานองแตทิศทางตรงกนั 

ขามไมพบในบทเพลงนี ้

- แนวทํานองอยูกับที ่ดนตรปีระกอบเคลื่อนขนานไปกับแนวทาํนอง 

หลักไมพบในบทเพลงนี ้

- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปทิศทางเดียวกนักับแนวทํานองหลักไม 

พบในบทเพลงนี ้
 

  3..5.1 วิเคราะหการใชคอรด 

   3.5.1.1 การใชคอรดรองรับแนวทาํนองหลักพบไดโดยทั่วไป ในทอน A พบที่

หมายเลขหองที่ 10 และหมายเลขหองที ่18 ในทอน B พบทีห่มายเลขหองที ่23  และหมายเลขหองที่ 

28 สวนในทอน A’ พบในหมายเลขหองที ่ 10 และ 18 เชนเดียวกันกับทอน A แตวิธีการที่ทาํใหการ

ดําเนนิคอรดมีสีสันประกอบแนวทาํนองในบทเพลงนี้ใชเครื่องดนตรีจําพวก Rhythm  เปนเครื่องดนตรี

ดําเนนิคอรดรองรับทํานองหลักไดอยางกลมกลืน พิจารณาวิเคราะหไดดังนี ้
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 การสรางคอรดรองรับทํานองหมายเลขหองที่ 10 

 สกอรเพลงทอน A 

 สกอรเพลงทอน B 

 การสรางคอรดรองรับทํานองหมายเลขหองที่ 18 
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 การสรางคอรดรองรับทํานองหมายเลขหองที่ 23 

 การสรางคอรดรองรับทํานองหมายเลขหองที่ 28 

 สกอรเพลงทอน A’ 
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 การสรางคอรดรองรับทํานองหมายเลขหองที่ 10 

 การสรางคอรดรองรับทํานองหมายเลขหองที่ 18 
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   3.5.1.1 การใชสัดสวนโนตที่เปนคอรดย้าํเสียง 

จากการพิจารณาวิเคราะหบทเพลงนี้ไมพบการใชสวนโนตที่เปน 

คอรดแบบย้ําเสียง 

   3.5.1.2 การใชคอรดชั้นเอก และคอรดชั้นโท พบวามีการใชคอรดตางๆ และ

ดําเนนิไปดวยความหลากหลาย พิจารณาวิเคราะหแบงออกไดดังนี ้

    - การใชคอรดชั้นเอก ทีพ่บในบทเพลงนี ้คือ คอรด Db Gb Ab7 C9 

ซึ่งพบไดในทุกทอนของบทเพลงเมื่อพิจารณาจากสกอรของบทเพลง เชน ตัวอยางดงันี ้

 

 
 

    - การใชคอรดชั้นโท ที่พบในบทเพลงนี้ คือ Ebm  Bbm ซึ่งพบไดใน

ทุกทอนของบทเพลงพจิารณาจากสกอรของบทเพลง เชน ตัวอยางดงันี ้

 การใชคอรดชั้นเอก 
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    - การใชคอรดนอกบนัไดเสียง ที่พบในบทเพลงนี้ คือ F7 ในหอง

หมายเลขที ่11 ซึ่งอธิบายความสัมพนัธไดดังนี้ คอรด F7 คือ Secondary Dominant chords ของคอรด 

VI (5/6) ในบนัไดเสียง Db Major  

 

 
 

3.5.1.4 การนําแนวทํานองไปสูการจบประโยค หรือจุดพักของบทเพลง สามารถ 

พิจารณาวิเคราะหแบงออกไดดังนี้ 

   - เปอรเฟค เคเดนซ (Perfect Cadence) พบไดดังนี้ 

ทอนบทนํา ในหมายเลขหองที่ 3 - 4 การดําเนินคอรดในลักษณะ 

V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) พิจารณา 

ไดดังนี้ 

 การใชคอรดชั้นโท 

 การใชคอรดนอกบันไดเสียง 
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    ทอน A  ในหมายเลขหองที่ 19-20 การดําเนินคอรดในลักษณะ 

V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) พิจารณา

ไดดังนี้ 

 
 

ทอน B ในหมายเลขหองที่ 27-28 การดําเนินคอรดในลักษณะ 

V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) พิจารณา

ไดดังนี้ 

 

 
ทอน A  ในหมายเลขหองที่ 19-20 การดําเนินคอรดในลักษณะ 

V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) พิจารณา

ไดดังนี้ 

 Cadence V7-I 

 Cadence V7-I 

 Cadence V7-I 
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ทอนบทเชื่อม ในหมายเลขหองที่ 36-37การดําเนินคอรดใน 

ลักษณะ V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) 

พิจารณาไดดังนี้ 

 

 
ทอนบทจบ ในหมายเลขหองที่ 41-42 การดําเนินคอรดใน 

ลักษณะ V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) 

พิจารณาไดดังนี้ 

 
   - อิมเปอรเฟค เคเดนซ (Imperfect Cadence) ไมพบจุดพักเพลงในรูปแบบ

ของอิมเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Imperfect authentic cadence)  แตพบในรูปแบบดีเซฟทีฟ เค

เดนซ (Deceptive cadence) คือการดําเนินคอรดจาก V7 - VI (F7-Bbm) ในทอน A หมายเลขหองที่ 

11-12  สามารถอธิบายไดวา เปนการยืมคอรดนอกบันไดเสียง (F7) มาใชโดยที่มีความสัมพันธกันกับ

คอรด VI (Bbm) หรือกลาวไดวาเปน Secondary Dominant chords ของคอรด VI (5/6) ในบันไดเสียง 

Db Major ซึ่งสามารถนํามาสรางจุดพักเพลงไดอยางลงตัว พิจารณาไดดังนี้ 

 Cadence V7-I 

 Cadence V7-I 

 Cadence V7-I 
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- รูปแบบสําเร็จของเคเดนซ (Cadenctial) 

สามารถวิเคราะหและพิจารณาไดดังนี้ 

ทอนบทนาํ ในหมายเลขหองที่ 3 - 4 การดําเนนิคอรดในรูปแบบ 

ii-V7-I (Ebm-Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) 

พิจารณาไดดงันี ้

 
 

 

    ทอน A  ในหมายเลขหองที่ 19-20 การดําเนินคอรดในรูปแบบ 

I-V7-I (Db-Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) 

พิจารณาไดดังนี้ 

 
 

 Cadence V7-VI 

 Cadence ii-V7-I 

 Cadence I- V7-I 
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ทอน B ในหมายเลขหองที่ 27-28 การดําเนินคอรดในรูปแบบ 

I-V7-I (Db-Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) 

พิจารณาไดดังนี้ 

 

 
 

ทอนบทเชื่อม ในหมายเลขหองที่ 36-37การดําเนินคอรดใน 

รูปแบบ I-V7-I (Db-Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic 

cadence) พิจารณาไดดังนี้ 

 
ทอนบทจบ ในหมายเลขหองที่ 41-42 การดําเนินคอรดใน 

ลักษณะ I-V7-I (Db-Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic 

cadence) พิจารณาไดดังนี้ 

 

 
 

 

 Cadence I-V7-I 

 Cadence V7-I 

 Cadence V7-I 
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  จากการวิเคราะหรูปแบบสําเร็จของเคเดนซ (Cadenctial)จะสังเกตไดวารูปแบบ

ของเคเดนซที่ใชนั้น มีการดําเนินคอรดสําหรับการสรางจุดพักเพลง  โดยการดําเนินคอรดเขาหาโตนิก 

คอรดไดอยางสมบูรณ 
 

3.5.1.5 การใชชุดคอรดตางๆ ตามรูปแบบ Dominant 7th จากการวิเคราะห 

พบการใชคอรด Dominant 7th ในลักษณะดังตอไปนี้ 

    3.5.1.5.1 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 1 I-V7-I (Db-Ab7-Db) พบไดดังนี้ 

  - พบในหมายเลขหองที่ 19-20 

  - ทอน B ในหมายเลขหองที่ 27-28  

  - ทอนบทเชื่อม ในหมายเลขหองที่ 36-37 

 - ทอนบทจบ ในหมายเลขหองที่ 42-43  

    3.5.1.5..2 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 2 II-V7-I (Ebm-Ab7-Db) พบได

ดังนี้ 

  - ทอนบทนํา พบในหมายเลขหองที่ 3-4  

    3.5.1.5.3 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 3 IV-V7-I (Gb-Ab7-Db) พบไดดังนี้ 

       - ทอนบทนํา พบในหมายเลขหองที่ 6-8 

  - ทอน A และทอน A’ พบในหองหมายเลขที่ 15-16 

    3.5.1.5.4 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 4 VI-V7-1 (Bbm-Ab7-Db) พบได

ดังนี้ 

       - ทอน A พบในหมายเลขหองที่ 10 -11 และหมายเลขหอง

ที่ 18-19 

       - ทอน A’ พบในหมายเลขหองที่ 32-33 

       - ทอน B พบในหมายเลขหองที่ 26-27 

       - ทอนบทเชื่อม พบในหมายเลขหองที่ 35-36 

3.5.1.6 การใชชุดรูปแบบตางๆ ในการวางชุดคอรด (Pattern Chord) จาก 

การวิเคราะหพบการวางชุดคอรดในรูปแบบตางๆ ดังนี้ 

   3.5.1.6.1 ทอนบทนํา มีการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ I-VI-ii-V7-I 

(Db-Bbm -Ebm -Ab7-Db) 

   3.5.1.6.2 ทอน A พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 
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       - I-IV-V7-I (Db-Gb-Ab7-Db) พบในหองหมายเลขที่ 5-8 

และหมายเลขหองที่ 13-16 

       - VI-ii-VI-V7-I-V7/6-VI (Bbm-Ebm-Bbm-Db-F7-Db) พบ

ในหองหมายเลขที่ 9-12 

       - VI-ii-VI-V7-I-V7-I (Bbm-Ebm-Bbm-Ab7-Db-Ab7-Db) 

พบในหองหมายเลขที่ 17-20 

   3.5.1.6.3 ทอน B พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

       - ii-V7-I-V7-I (Ebm-Abm7-Db-Ab7-I) พบในหองหมาย 

เลขที่ 21-24 

       - VI-ii-VI-V7-I-V7-I (Bbm-Ebm-Bbm-Ab7-Db-Ab7-Db) 

พบในหองหมายเลขที่ 25-28 

   3.5.1.6.4 ทอน A’ พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้   

       - I-IV-V7-I (Db-Gb-Ab7-Db) พบในหองหมายเลขที่ 5-8 และ

หมายเลขหองที่ 13-16 

  - IV-V7-I-V7/6-VI-V7-I (F-G7-C-E7-Am-G7-C) พบในหอง 

หมายเลขที่ 17-20 และจบที่หมายเลขหองที่ 38 

3.5.1.6.5 ทอนบทเชื่อม พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

   - ii -I-V7-I (Ebm-Db-Ab7-Db) พบในหองหมายเลขที่  

30-33 

   - VI-ii-VI-V7-I-V7-I (Bbm-Ebm-Bbm-Ab7-Db-Ab7-Db)  

พบในหองหมายเลขที่ 34-37 

    3.5.1.6.6 ทอนบทจบ พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

        - I-VI-II-V-I-V7-I – V7-I-V7-I (Db-Bbm-Ebm-Ab-Db-

Abm7-Db) พบในหองหมายเลขที่ 38-42 
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 4. การวิเคราะหบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ 
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     4.1. วิเคราะหโครงสรางฟอรม (Formal Structure) 

  4.1.1 รูปแบบโครงสรางคีตลักษณของบทเพลง (From) 

   เพลงสุดทายที่กรุงเทพ มีความยาวจํานวน 61 หองเพลง (นับจาการเริ่มตน

และรวมการซ้ําของทอนเพลงทั้งหมด) ประพันธข้ึนโดยใชบันไดเสียง Eb Major อัตราจังหวะ 4/4 อัตรา

ความเร็ว (Tempo) ตัวดํา=86 ในจังหวะ บิกิน (Beguine) โครงสรางบทเพลงนี้ใชรูปแบบ สโตรฟก 

ฟอรม (Strophic Form) เปนลักษณะของเพลงตอนแบบวนซ้ํา คือมีทํานองเพียงทํานองเดียวตลอด แต

มีการเปลี่ยนเนื้อรองหลัก สามารถแยกโครงสรางทอนเพลงไดตามลักษณะดังนี้  A1 A2 A 3โดยที่มีการ

วนซ้ําทํานองทอน A จํานวน 3 รอบ สวนประกอบโครงสรางเพลงสุดทายที่กรุงเทพ สามารถแยก

สวนประกอบของบทเพลงไดดังนี้ 

   สวนที่ 1 ทอนบทนํา (Introduction) เ ร่ิมดวยการเริ่มตนแบบอนาครูสิส 

(Anacrusis Rhythm) เขาสูหองที่ 1 ถึง หองที่ 6  

   สวนที่ 2 ทอน A1 (การวนซ้ํารอบที่ 2) เร่ิมตนจากหองที่ 7-18 โดยนับรวมจาก

การเริ่มตนของเพลง แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต(Sheet 

Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 7-18 

   สวนที่ 3 ทอนดนตรีเชื่อมหรือบทเชื่อมระหวางทอน เร่ิมตนจากหองที่ 18-20

ซึ่งทอนนี้จะเปนสวนของดนตรีที่จิตกร บัวเนียม ไดเรียบเรียงขึ้นเพื่อข้ันการยอนซ้ําทอน A อีกครั้ง แตถา

หากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอ

ขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 18-20 ในประทุน 1 

   สวนที่ 4 ทอน A2 (การวนซ้ํารอบที่ 2)  เร่ิมตนจากหองที่ 21-33 โดยนับจาก

การเริ่มตนของเพลง แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet 

Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 20 และยอนขึ้นไปที่หมายเลขหองที่ 7-

17  และตอที่หมายเลขหองที่ 22 ในประทุน 2 

สวนที่ 5 ทอนดนตรีเชื่อมหรือบทเชื่อม เร่ิมตนจากหองที่ 32-46 ซึ่งทอนนี้จะ 

เปนสวนของดนตรีที่จิตกร บัวเนียม ไดเรียบเรียงขึ้นโดยใชทํานองรองมาสรางแนวดนตรีในบทเชื่อมเพื่อ

ข้ันการยอนซ้ําทอน A รอบที่ 3  กอนที่จะจบเพลง แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหอง

เพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 32-46 

สวนที่ 6 ทอน A2 (การวนซ้ํารอบที่ 2)  เร่ิมตนจากหองที่ 21-33 โดยนับจาก 

การเริ่มตนของเพลง แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet 

Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 20 และยอนขึ้นไปที่หมายเลขหองที่ 7-

17  และตอที่หมายเลขหองที่ 22 ในประทุน 2 
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สวนที่ 7 ทอนจบ (Coda) เร่ิมตนจากหองที่ 58-61 ทอนนี้จะเปนสวนดนตรี 

ที่จิตกร บัวเนียม ไดเรียบเรียงเพื่อรับชวงตอจากทอน A ตอนทาย เพื่อที่จะจบเพลง แตถาหากจะ

วิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น 

จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 36-39 จุดที่นาสนใจสําหรับการสรางทํานองเพลงในทอนบทเชื่อมและบท

จบจะมีการนําเอาทํานองเดิมมาค่ันในลักษณะที่เหมือนกัน ซึ่งมีความเหมาะสมกับบทเพลงที่มี

โครงสรางแบบทํานองเดียวอยางยิ่ง 

   รายละเอียดทีไ่ดกลาวมาทัง้ 7 สวนนี ้สามารถเขียนเปนแผนภูมิเพื่อสะดวก

ตอการพิจารณาวิเคราะหไดดังนี ้

          

สวนที่ 1 สวนที่ 2 สวนที่ 3 สวนที่ 4 สวนที่ 5 สวนที่ 6 สวนที่ 7 
Intro. 

หองที่1-6 

A1 

หองที ่7-18 

ทอนเชื่อม 

หองที1่9-20 

A2 

หองที ่21-32 

Band 

หองที ่33-46  

A3 

หองที ่47-58 

Coda 

หองที ่59-61 

หมายเลขหอง 

1-6 

หมายเลขหอง  

      7-18 

หมายเลขหอง

19-20 

หมายเลขหอง  

7-17 ตอดวย 21 

หมายเลขหอง 

22-35 

หมายเลขหอง  

7-17 ตอดวย 36 

หมายเลขหอง  

36-39  

จํานวน 6 หอง จํานวน 17 หอง จํานวน 2 หอง จํานวน 17 หอง จํานวน 14 หอง จํานวน 17 หอง หอง 3 หอง 

 

สรุปการวิเคราะหรูปแบบโครงสรางคีตลักษณของบทเพลง (From) ไดดังนี้ 

     เพลงสุดทายที่กรุงเทพ มีความยาวจํานวน 61 หองเพลง ประพันธข้ึนโดยใชอัตรา

จังหวะ 4/4 อัตราความเร็ว (Tempo) ตัวดํา=86 ในจังหวะ บิกิน (Beguine) โครงสรางบทเพลงนี้ใช

รูปแบบ สโตรฟก ฟอรม (Strophic Form) เปนลักษณะของเพลงตอนเดียวแบบวนซ้ํา คือมีทํานองเพียง

ทํานองเดียวตลอด แตมีการเปลี่ยนเนื้อรองหลัก สามารถแยกโครงสรางทอนเพลงไดตามลักษณะดังนี้  

A1 A2 A3 โดยที่มีการวนซ้ําทํานองทอน A จํานวน 3 รอบ สวนประกอบโครงสรางเพลงสุดทายที่กรุงเทพ 

สามารถแยกสวนประกอบของบทเพลงไดดังนี้ 

คือ A B A’ มีสวนประกอบของบทเพลงทั้งหมด 7 สวน คือ 

- ทอนบทนํา (Introduction)  

- ทอน A1  

- ทอนบทเชื่อม 

- ทอน A2 

- ทอนดนตรีเชื่อมหรือบทเชื่อม (Band) 

- ทอน A3  
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- ทอนจบ (Coda) 

ในบทเพลงนีป้ระพันธแบบจํานวนจงัหวะไมเต็มหอง (Anacrusis Rhythm)  

ซึ่งจะสงัเกตไดจากลักษณะการเริ่มของจงัหวะที่คาบเกี่ยวระหวางหองเพลงสุดทายของแตละทอน 

        4.1.2 ทอน (Section) 

   โครงสรางของทอนเพลงสุดทายที่กรุงเทพ ทอน A1 มีจํานวน 17 หองเพลง 

เร่ิมตนจากหองที่ 7-18 (นับรวมจากการเริ่มตนของเพลง) มีการจบประโยคเพลง (Sentence) ที่ใช   เค

เดนซ(Cadence)  ใชเคเดนซในการจบทอนเพลงแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect 

authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I  โดยที่คอรด V7 จะอยูในหองที่ 17 สวนคอรด I จะอยูในหอง

ที่ 18 กอนเขาสูทอนบทเชื่อม สามารถวิเคราะหไดดังนี้ 

 

 
 

     โครงสรางของทอนเพลงสุดทายที่กรุงเทพ ทอน A2 จากหอง

ที่ 21-32 (นับจากการเริ่มตนของเพลง) โดยเริ่มตนจากจังหวะที่ 3 ในหองที่ 18 ซึ่งมีจํานวน 2 หองเพลง 

สามารถวิเคราะหไดดังนี้ 

 

 Cadence V7-I 
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   จากภาพตัวอยางดานบนจะสังเกตไดวาการเริ่มตนวลีของทํานองใหมในทอน

บทเชื่อม จะเปนรูปแบบอานาครูสิส (Anacrusis Rhythm) ในหองที่ 20  

   โครงสรางของทอนเพลงสุดทายที่กรุงเทพ ทอน A3 เร่ิมตนจากหองที ่47-58 

(นับจากการเริม่ตนของเพลง) ซึ่งมีจาํนวน 17 หองเพลง สามารถวิเคราะหไดดังนี ้  

 

 บทเชื่อม  จุดเริ่มตนของทอน A2 
 จุดส้ินสุดของตนของทอน A2 
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   จากตัวอยางดานบนจะสังเกตไดวาการเริ่มตนทํานองใหมของทอน A3 แบบ

อานาครูสิส (Anacrusis Rhythm) มีความสัมพันธกันในชวงพักประโยคเพลงของทอน A1 และชวงการ

เร่ิมตนของทํานองเพลงใน A2 จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซในการจบทอน

เพลงแบบเหมือนกันคือ แบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จาก

คอรด V7 - I  กอนเขาสูบทเชื่อมของดนตรีที่ถูกเรียบเรียงขึ้นใหม 

 

 

 จุดเริ่มตนของทอน A3 

 จุดส้ินสุดของตนของทอน A2 

 จุดการวนซ้ําของทอน A3 
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  4.1.3 วลี (Phrase) 

   บทเพลงสุดทายที่กรุงเทพในทอน  A1 จํานวน 17 หองเพลง สามารถแยกวลี

ของบทเพลงไดทั้งหมด 6 วลี ซึ่งสามารถแบงเปนวลีคู คือมีวลีถาม และตอบเสมอ วลีละ 2 หองเพลง มี

ความคิดในการสรางวลีที่มีลักษณะคลายๆกัน และมีการสรางจุดพักวลีที่ 3 และวลีที่ 6 ซึ่งเปนการใชเค

เดนซในการพักวลี (Phrase) เพลงหรือประโยคเพลง (Sentence) ซึ่งใชเคเดนซ (Cadence) แบบเปอร

เฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I  ระหวางหองหมายเลขที่

10-11 คือ จากคอรด V7 -  I  สวนวลีที่ 6 จะมีการใชเคเดนซ (Cadence) ที่เหมือนกับวลีที่ 3 กลาวคือ 

ระหวางหมายเลขหองที่ 17-18 จะมีการพักประโยคเพลงโดยพักกระแสดนตรีที่หอง 18กอนจะเริ่มตน

การวนซ้ําทอน A2 ประโยคใหมในทอนตอไป ซึ่งเปนจุดพักเพลงเพื่อเชื่อมการเริ่มตนวลีใหมในทอน A2 

สวนทอน A3 ก็จะเปนในลักษณะเดียวกัน สามารถวิเคราะหและพิจารณาไดดังนี้ 

 

 
 

เนื่องจากบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพเปนบทเพลงที่มีฟอรมในรูปแบบ สโตรฟก ฟอรม (Strophic Form) 

เปนลักษณะของเพลงตอนแบบวนซ้ํา คือมีทํานองเพียงทํานองเดียวตลอด แตมีการเปลี่ยนเนื้อรองหลัก 

ดังนั้นจึงเปนการสรางวลีถามตอบในลักษณะที่เหมือนกันของทอน A1A2A3 

 

 

 
     

 Cadence V7-I 

 Cadence V7-I 

 วลี 
 วลี 

 วลี  วลี 
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  4.1.4 ประโยคเพลง (Sentence) 

   เพลงสุดทายที่กรุงเทพ ในทอน  A1A2A3 มีจํานวน 17 หองเพลง เร่ิมตนจาก 

สามารถแบงประโยคเพลงไดจํานวน  ประโยค(Sentence) ใน 1 ประโยคประกอบไปดวยวลี (phrase) 

จํานวน 2 วลี และใน 1 ประโยคมี 3 หองเพลง และบทเพลงในแตละทอนมี 3 ประโยคสามารถวิเคราะห

และพิจารณาไดดังนี้ 

 

 
 

     4.2 วิเคราะหรายละเอียดของทํานอง (Melody) 

   4.2.1 ลักษณะการกระสวนจังหวะ (Melodic rhythmic pattern)  

   การกระสวนจังหวะของทํานองเพลง จะสังเกตไดวาผูประพันธไดใชการ

กระสวนจังหวะโนตในรูปแบบที่เรียบงาย และเปนลักษณะของโนตตัวดํา และเขบ็ตหนึ่งชั้น เสียสวน

ใหญ ซึ่งสามารถแยกลักษณะการกระสวนจังหวะในบทเพลงได 5 ลักษณะไดดังนี้ 

   - ลักษณะที่ 1 

     
   - ลักษณะที่ 2 

                 
   - ลักษณะที่ 3 

             

 Cadence V7-I 

 Cadence V7-I 

 ประโยค 

 ประโยค 

 ประโยค 
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   - ลักษณะที่ 4 

                        
   - ลักษณะที่ 5 

     
  จะสังเกตไดวาลักษณะการกระสวนจังหวะทั้ง 5 ลักษณะนี้จะมีใหเห็นในทํานองเพลง

สุดทายที่กรุงเทพ ซึ่งผูประพันธนั้นไดเอาลักษณะการกระสวนจังหวะเหลานี้มาสรางวลีตอกัน จนเปน

ประโยคเพลงที่สมบูรณ และมีสัดสวนของการดําเนินทํานองที่ไมซับซอน และเมื่อยกตัวอยางของทุก

ทอนเพลงมาเทียบเคียงกับลักษณะการกระสวนจังหวะทั้ง 5 ลักษณะ สามารถวิเคราะหไดดังนี้ 

 
 สรุปการวิเคราะหลักษณะการกระสวนจังหวะ(Melodic rhythmic pattern) ดังนี้ 

  การกระสวนจังหวะของทํานองเพลง จะสังเกตไดวาผูประพันธไดใชการกระสวน

จังหวะโนตในรูปแบบที่เรียบงาย และเปนลักษณะของโนตตัวดํา และเขบ็ตหนึ่งชั้น เสียสวนใหญ ซึ่ง

สามารถแยกลักษณะการกระสวนจังหวะในบทเพลงได 5 ลักษณะซึ่งผูประพันธไดนําลักษณะดังกลาว

มาสรางวลีถามตอบ และใชเทคนิคนํามาตอกันจนเปนประโยคเพลงที่สมบูรณในทุกๆทอนของการวน

ซ้ํา ทําใหเกิดสัดสวนของทํานองเพลงที่เหมือนกัน 

   4.2.2 การเคลื่อนที่ของทํานอง (Motion)  

     การเคลื่อนที่ของทํานองเพลงสุดทายที่กรุงเทพ ใชบันไดเสียง Eb เมเจอรใน

การสรางทํานอง เมื่อวิเคราะหความสัมพันธกับบันไดเสียงของทํานอง พบวาเปนการสรางทํานองใน

บันไดเสียงตามปกติ ไมมีการนําโนตนอกบันไดเสียง เขามาปะปนแตอยางใด สวนใหญใชการดําเนิน

ทํานองดวยคูเสียงคอนโซแนนท (Consonant) ที่สามารถพบไดในบทเพลงทั่วๆไป และไมมีการสราง

 ลักษณะที่ 1 

 ลักษณะที่ 2 
 ลักษณะที่ 3 

 ลักษณะที่ 4  ลักษณะที่ 5 
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ทํานองดวยคูเสียงกระดาง(Dissonant) และมีเปนลักษณะการเคลื่อนทํานองแบบกระโดดขามขั้น 

(Disjunct motion) คือมีการดําเนินทํานองแบบกระโดด และการดําเนินทํานองแบบตามลําดับข้ึน

(Conjunct motion) 

   4.2.3 การกําหนดชวงพิสัย (Range) ของเสียงในการสรางทํานอง 

พิสัยโดยรวมของเพลงสุดทายที่กรุงเทพจะอยูในชวงคู 11 เมเจอร ระหวางโนตเสียง Bb ถึงโนต 

เสียง Eb 

 
                      พิสัยของทํานองเพลงสุดทายที่กรุงเทพ 

 

  4.2.4 รูปแบบของทํานอง (Melodic contour) 

   รูปรางหรือลายเสียงของทาํนองในการวนซ้ําทัง้ 3 ทอน A1A2A3 จะมีลักษณะ

ที่เหมือนกัน โดยที่การเริ่มทาํนองจะเริ่มในระดับเสียงต่ําแลวคอยๆขยบัเขาสูระดับชวงเสยีงกลาง และ

กระโดดไปสูงแลวจะคอยๆลดลงระดับเสียงลงมาต่ํา ดงัตัวอยาง 

 

 
………………………………………………………………………………………………………….. 

 

 
 

………………………………………………………………………………………………………….. 

 
 

………………………………………………………………........................................................ 
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………………………………………………………………........................................................ 

 

    4.3 วิเคราะหความสัมพันธระหวางคํารองกับทํานอง 

  เพลงสุดทายที่กรุงเทพ มีลักษณะการประพันธคํารองในรูปแบบกาพยยานี 11 

ผสมผสานกับกลอนหัวเดียว หรือที่เรียกวากลอนพื้นบานไดอยางลงตัว สามารถพิจารณาวิเคราะห

ความสัมพันธของคํารอง และการใชสัมผัสได ดังตอไปนี้ 

 

   4.3.1 คํารองและการใชสัมผัส 

    การใชสัมผัสใน 

 

อยูบานนาดีดีไมวาดีจึงหนหีนามา             เบื่อตองทนทํานาจึงจากมาไมสนใจ 

 

 ใครจะเตือนเหมือนคํายุยัว่                                  ตามวัมืดมองไมเหน็ใคร 

 

 สุดทายจึงตองเจ็บโอกรุงเทพฟาใส             แสงไฟสวางแตหนทางยงัมดืมน 

 

 เจอะแตคนรวยรวย หนาตาสวยมากม ี  แตคนใจดีดีไมเหน็มเีลยสกัคน 

 

เจอทีไรเหน็มีแตแกลง                                  เสียดแทงฤทยัเราเหลือทน 

 

 ตองยอมพลีกายแลกกับความจน                         ฉันจงึหมองหมนกเ็พราะคนกรุงเทพลวง 

 

การใชสัมผัสนอก   ในบทเพลงสุดทายทีก่รุงเทพ มกีารใชสัมผัสนอกไดอยาง 

สวยงาม การสัมผัสนอกนั้นนอกจากการสัมผัสระหวางวรรคแลว เพลงนี้ยงัมีการสัมผัสระหวางบทตาม

ฉันทลกัษณ ดงันี ้
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อยูบานนาดีดีไมวาดีจึงหนีหนามา            เบื่อตองทนทาํนาจึงจากมาไมสนใจ 

 

 ใครจะเตือนเหมือนคาํยุยัว่                                 ตามัวมืดมองไมเห็นใคร 

 

สุดทายจงึตองเจ็บโอกรุงเทพฟาใส                        แสงไฟสวางแตหนทางยงัมืดมน 

 

  เจอะแตคนรวยรวยหนาตาสวยมากม ี    แตคนใจดีดีไมเหน็มีเลยสกัคน 

 

เจอทีไรเหน็มีแตแกลง                               เสียดแทงฤทยัเราเหลือทน 

 

 ตองยอมพลีกายแลกกับความจน                  ฉันจึงหมองหมนก็เพราะคนกรุงเทพลวง 

 

การใชสัมผัสพยัญชนะ   ในบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพ เมื่อวิเคราะหการใชคําสัมผัส 

พยัญชนะในลักษณะตางๆ พบวามีการใชคําสัมผัสพยัญชนะ ดังนี้ 

1. คําคู คือ คําสัมผัสพยัญชนะชิดกันสองคํา ไดแกคําวา “ดีดี” และ “หนี

หนา”พบในวรรคที่ 1ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

   “อยูบานนาดีดีไมวาดีจึงหนีหนามา             เบื่อตองทนทํานาจึงจากมาไมสนใจ” 

คําวา “ทนทํา”  พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 1  ดังนี้ 

    “อยูบานนาดีดีไมวาดีจึงหนีหนามา             เบื่อตองทนทํานาจึงจากมาไมสนใจ” 

คําวา “ยุยั่ว” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

              “ใครจะเตือนเหมือนคํายุยั่ว                           ตามัวมืดมองไมเห็นใคร” 

คําวา “มีดมน” พบในวรรคที่ 6 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

                 “สุดทายจงึตองเจ็บโอกรุงเทพฟาใส              แสงไฟสวางแตหนทางยงัมดืมน” 

  คําวา “รวยรวย” และ “ดีดี” พบในวรรคที่ 1 และ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี ้

                  “เจอะแตคนรวยรวยหนาตาสวยมากม ี         แตคนใจดีดีไมเหน็มีเลยสกัคน” 

  คําวา “หมองหมน” พบในวรรคที่ 6 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี ้

                  “ตองยอมพลกีายแลกกับความจน                 ฉันจึงหมองหมนก็เพราะคนกรุงเทพลวง” 

                                     2. คําเทียบรถ คอืคําสัมผัสพยญัชนะสี่คําชิดติดกัน ไดแกคําวา “มัวมืดมอง

ไม”พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี ้
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                  “ใครจะเตือนเหมือนคํายยุั่ว                           ตามัวมืดมองไมเหน็ใคร” 

                                     3. คําทบคู คือสัมผัสพยัญชนะสองคูชิดติดกัน ไดแกคําวา “จึงจากมาไม” 

พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี ้

                  “อยูบานนาดีดีไมวาดีจึงหนีหนามา            เบื่อตองทนทาํนาจงึจากมาไมสนใจ” 

                                     4. คําแทรกคู คือสัมผัสพยัญชนะโดยมีคําคัน่หนึ่งคาํ ไดแกคําวา “จึงตอง

เจ็บ” และ “แสงไฟสวาง” พบในวรรคที่ 5 และ 6 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี ้

                  “สุดทายจึงตองเจ็บโอกรุงเทพฟาใส             แสงไฟสวางแตหนทางยงัมืดมน” 

 คําวา “ไมเห็นมี” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี ้

   “เจอะแตคนรวยรวยหนาตาสวยมากมี       แตคนใจดีดีไมเหน็มีเลยสักคน” 

คําวา “แทงฤทัย” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี ้

             “เจอทีไรเห็นมีแตแกลง          เสยีดแทงฤทัยเราเหลือทน” 

คําวา “กายแลกกับ” พบในวรรคที่ 5 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี ้

             “ตองยอมพลกีายแลกกับความจน               ฉันจึงหมองหมนก็เพราะคนกรุงเทพลวง” 

                                      5. คําแทรกรถ คอืสัมผัสพยัญชนะโดยมีคําหรือพยางคอ่ืนคั่นกลางสองคํา

ไดแกคําวา “ดีไมวาด”ี พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี ้

   “อยูบานนาดีดีไมวาดีจึงหนหีนามา             เบื่อตองทนทํานาจึงจากมาไมสนใจ” 

คําวา “ฤทัยเราเหลือทน” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที ่2 ดังนี ้

            “เจอทีไรเห็นมีแตแกลง                                เสียดแทงฤทัยเราเหลือทน” 

คําวา “ก็เพราะคนกรุง” พบในวรรคที่ 6 ของเนื้อรองทอนที ่2 ดังนี ้

                “ตองยอมพลีกายแลกกับความจน                ฉันจึงหมองหมนก็เพราะคนกรุงเทพลวง  

          

 การใชสัมผัสสระ   ในบทเพลง สุดทายที่กรุงเทพ เมื่อวิเคราะหการใชคําสัมผัสสระ 

ในลักษณะตางๆ พบวามีการใชคําสัมผัสสระ ดังนี้ 

1. คําเคียง คือคําที่สัมผัสสระชิดกันสองคํา ไดแกคําวา “หนามา”  

“จากมา” พบในวรรคที่ 1 และ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

            “อยูบานนาดีดีไมวาดีจึงหนีหนามา             เบื่อตองทนทํานาจึงจากมาไมสนใจ” 

คําวา “เตือนเหมือน” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

            “ใครจะเตือนเหมือนคํายุยั่ว                         ตามัวมืดมองไมเห็นใคร” 

คําวา “ดีดี” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

            “เจอะแตคนรวยรวยหนาตาสวยมากมี         แตคนใจดีดีไมเห็นมีเลยสักคน” 
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2. คําทบเคียง คําที่สัมผัสสระชิดติดกันสองคู ไดแกคําวา “บานนาดีดี” 

พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

             “อยูบานนาดีดีไมวาดีจึงหนีหนามา             เบื่อตองทนทํานาจึงจากมาไมสนใจ” 

คําวา “รวยรวยหนาตา” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

              “เจอะแตคนรวยรวยหนาตาสวยมากมี         แตคนใจดีดีไมเห็นมีเลยสักคน” 

3. คําแทรกเคียงคือคําที่สัมผัสสระโดยมีคําอ่ืนคั่นกลางหนึ่งคํา ไดแกคํา 

วา“ดีจึงหนี” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

                 “อยูบานนาดีดีไมวาดีจึงหนีหนามา             เบื่อตองทนทํานาจึงจากมาไมสนใจ” 

คําวา “นาจึงจาก” และ “ไมสนใจ” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

                  “อยูบานนาดีดีไมวาดีจึงหนีหนามา             เบื่อตองทนทํานาจึงจากมาไมสนใจ” 

คําวา “ยั่วตามัว” และ “ไมเห็นใคร” พบในวรรคที่ 3 และ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

                  “ใครจะเตือนเหมือนคํายุยั่ว                         ตามัวมืดมองไมเห็นใคร” 

คําวา “ตาสวยมาก” พบในวรรคที่ 1 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

                  “เจอะแตคนรวยรวยหนาตาสวยมากมี         แตคนใจดีดีไมเห็นมีเลยสักคน” 

คําวา “แกลงเสียดแทง” พบในวรรคที่ 3 และ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

                       “เจอทีไรเห็นมีแตแกลง                                เสียดแทงฤทัยเราเหลือทน” 

 

   4.3.2 ความสมัพันธระหวางคํารองกับจังหวะ 

   คํารองของเพลงสุดทายทีก่รุงเทพ เปนคํารองที่แตงขึ้นอยางมีฉันทลักษณ 

และประกอบดวยสัมผัสที่งดงาม สามารถวิเคราะหความสัมพันธระหวางคํารองกบัจังหวะ ไดดังนี ้

 คํารองของบทเพลง 
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อยูบานนาดีดีไมวาดีจึงหนีหนามา            เบื่อตองทนทาํนาจึงจากมาไมสนใจ 

 

 ใครจะเตือนเหมือนคาํยุยัว่                                 ตามัวมืดมองไมเห็นใคร 

 

สุดทายจงึตองเจ็บโอกรุงเทพฟาใส                        แสงไฟสวางแตหนทางยงัมืดมน 

 

  เจอะแตคนรวยรวยหนาตาสวยมากม ี    แตคนใจดีดีไมเหน็มีเลยสกัคน 

 

เจอทีไรเหน็มแีตแกลง                               เสียดแทงฤทัยเราเหลือทน 
 

 ตองยอมพลีกายแลกกับความจน                  ฉันจึงหมองหมนก็เพราะคนกรุงเทพลวง 

 

เมื่อคํารองอยูในทาํนองตามโครงสรางของบทเพลง พยางคคํารองที่ตอง 

สัมผัสในจังหวะที่ 1 และ จังหวะที่ 3 ของหองเพลง  และสัมผัสนอกจะเปนคําที่ตกลงในจังหวะที ่1 ของ

หองเพลง พิจาณาไดดังตัวอยาง 

 

 
 

  

 สัมผัสใน 

 สัมผัสนอก  สัมผัสใน 

 สัมผัสใน 

 สัมผัสนอก 

 สัมผัสใน 

 สัมผัสนอก 
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เครื่องดนตรีที่ขึ้นนํา 

   4.3.3 เนื้อหาของบทเพลง ความหมายของคํารองที่สําคัญในบทเพลง 

    เนื้อหาของบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพ มีเนื้อหาในลักษณะตอวาและนอยใจ 

ในโชคชะตาของตน และมีวัตถุประสงคเพื่อบอกกับตนเองวาแมนจะเหน็ดเหนื่อยหรือตองโดนหลอก

จากคนกรุงเทพตนเองก็จะสูจะทน ใชคําประพันธในลักษณะการใชพรรณนาโวหาร โดยมีการแทรก

ความรูสึกของตนเขาไปในเนื้อหาอยูเสมอ ซึ่งวัตถุประสงคสําคัญของเนื้อหาจะอยูในทุกวรรคของคํา

รอง เมื่อวิเคราะหลักษณะคําพรรณนาโวหารที่ไดประพันธแลวจะพบวาใชภาษาในอุปมา(simile) คือ

การกลาวเปรียบเทียบสภาพสังคมที่แตกตางกันจนสัมผัสอารมณของผูอานหรือผูฟงจนสามารถเขาใจ

เนื้อหาไดอยางลึกซึ้ง  

 

4.4 วิเคราะหการเรียบเรียงเสียงประสาน 

        4.4.1 โครงสรางสําคัญของบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพ 

     4.4.1.1 วิเคราะหบทนํา วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่นําเขาสูบทรอง 

      การสรางบทนํา(Introduction) ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 6 หองเพลง ซึ่งหอง

แรกใชการขึ้นนําในจังหวะที่ 2 ยก เปนการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิส (Anacrusis Rhythm) โดยใชเสียง

ไวโอลินและเสียงเครื่องสายขึ้นนํา ซึ่งเปนการนําเอาทํานองรองตอนทายของทอนเพลง มาสรางทํานอง

ในบทนําตั้งแตการเริ่มตนเพลงจนถึงหองหมายเลขที่ 6 และใชเสียงกลุมเครื่องเปา เปนเครื่องดนตรีรับ

ทํานองหลักในหองที่ 5-6 กอนสงเขาทอนรอง สามารถวิเคราะหดังตัวอยางตอไปนี้ 

 

 

เครื่องดนตรีที่ขึ้นนํา 



237 
 

 
 

 

การดําเนินคอรดในบทนํามีการดําเนินคอรดตามลําดับดังนี้ I-V7-I ในทอนบทนํามีการสรางจุด

พักเพลง(Cadence) ในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จาก

คอรด  V7 - I กอนที่จะเริ่มเขาสูบทเชื่อมในหองที่ 5-6 ส่ิงที่นาสนใจอีกอยางที่พบคือการใชโนตกระสวน

จังหวะในการรับกับทํานองหลักในลักษณะแบบเดียวกัน ซึ่งเปนสัดสวนของดนตรีที่รับกับทํานองหลัก

ใหมีความหนักแนนชัดเจนไดเปนอยางดี  

  4.4.1.2 วิเคราะหบทเชื่อม ลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่ใชในการบรรเลงขั้นหรือ

สลับ เมื่อรองจบไปในรอบแรก กอนที่จะเขาสูบทรองอีกครั้ง 

การสรางบทเชื่อม ระหวางทอน A1 และ A2 ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 2 หอง 

เพลง ซึ่งการขึ้นตนของวลีในทอนนี้จะขึ้นตนในจังหวะที่ 3 ของหองสุดทายของทอน A1 เปนการขึ้นตน

วลีแบบอนาครูสิส (Anacrusis Rhythm) กอนที่จะเขาสูทอนบทเชื่อม เปนการนําทํานองของทอนบท

เชื่อมหองที่ 4-6 มาสรางเปนบทเชื่อมตอจากทํานองรองโดยใชเครื่องดนตรีทุกชิ้นเลนแบบลักษณะ

เดียวกันทั้งโนตและกระสวนจังหวะ(Unisons Notes) และมีการใชคอรดเดิมเพื่อสรางทํานองใหมในบท

เชื่อมกอนสงเขาทอนรองในทอน A2 ตอไป พิจารณาไดดังนี้  

เครื่องที่ใชดําเนินทํานอง 

กระสวนจังหวะลักษณะเดียวกัน
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การสรางบทเชื่อม ระหวางทอน A2 และ A3 ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 14 หอง 

เพลง ซึ่งการขึ้นตนของวลีในทอนนี้จะขึ้นตนในจังหวะที่ 3 ของหองสุดทายของทอน A2 เปนการขึ้นตน

วลีแบบอนาครูสิส (Anacrusis Rhythm) กอนที่จะเขาสูทอนบทเชื่อม เปนการนําทํานองรองของบท

เพลงมาสรางเปนบทเชื่อมตอจากทํานองรองโดยใชแซ็กโซโฟนเปนเครื่องโซโล และมีการใชคอรดเดิม

เชนเดียวกับทอนทํานองรอง (A1A2)ในการสรางทํานองกอนสงเขาทอนรองในทอน A3 ตอไป จะสังเกต

ไดวาทอนบทเชื่อมจะมีการใชวลีเดิมรับกับทํานองหลักเหมือนกันทุกทอนกอนเขาทํานองรองอีกครั้ง

พิจารณาไดดังนี้ 

 

 

 

 

 

 

Unisons Notes 
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เร่ิมตนทอนบทเชื่อม 

ใชทํานองรองมาสรางทํานองในบทเชื่อม 
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การดําเนินคอรดในบทเชื่อมระหวาง A2 และ A3 มีการดําเนินคอรดตามลําดับดังนี้   

I-ii-iii-V7-I-V7-I-V7-I (Eb-Fm-Gm-Bb7-Eb-Bb7-Eb-Bb7-Eb) ซึ่งจะเปนการใชคอรด I ซ้ําบางในการ

เคลื่อนที่ของทํานอง และในทอนบทเชื่อมมีการสรางจุดพักเพลง (Cadence) ในรูปแบบเปอรเฟค ออท

ใชทํานองรองมาสรางทํานองในบทเชื่อม 

ใชทํานองเดิมรับทํานองหลัก 
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เทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 – I (Bb7-Eb) กอนที่จะเริ่มเขาสู

ทํานองทอนรองในหองตอไป  

4.4.1.3 วิเคราะหบทจบ วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่ชวงสุดทายเพื่อ 

นําเขาสูการจบของเพลง 

การสรางบทจบในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 3 หองเพลง ซึ่งการขึ้นตนของวลี 

ในทอนนี้จะข้ึนตนในจังหวะที่ 3 ของหองสุดทายของทอน A3 เปนการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิสโดยใช

เครื่องดนตรีทุกชิ้นเลนรวมกันในลักษณะเดียวกัน (Unisons Note) และมีการเพิ่มสัดสวนโนตที่เปน

จังหวะขัด (Syncopations) ในตอนจบของบทเพลงทําใหการจบมีความหนักแนนและชัดเจนมากขึ้น 

 

 
 
 

การดําเนินคอรดในบทเชื่อมมีการดําเนินคอรด I-V7-I9 (Eb-Bb7- Eb9) ซึ่งเปนการจบ 

ดวยคอรด I9 (Eb9)ในหองสุดทายของเพลง จบมีการสรางจุดพักเพลง (Cadence) จบเพลงไดอยาง

สมบูรณในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด  V7 - I9 

ส่ิงที่นาสนใจในตอนจบ คือ การเลือกใชคอรด I9 ของผูเรียบเรียงที่มีเจตนาสื่ออารมณชวนเพอฝน แฝง

ดวยความหวังในหองสุดทายของตอนจบ ซึ่งมีความสอดคลองกับอารมณเพลงและเนื้อหาของเพลงได

เปนอยางดี 

 

ใชทํานองเดิมรับทํานองรองกอนจบ ใชสัดสวนโนตในจังหวะขัด (Syncopations) 
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 4.4.2 ดนตรีประกอบแนวทํานอง วิเคราะหถึงการสรางดนตรีที่บรรเลงคลอไปกับแนวทํานอง 

 โดยมีลักษณะวิธีการวิเคราะหดนตรีประกอบดังนี้ 

  4.4.2.1 ดนตรีประกอบชนิดโอบอุมแนวทํานอง  

- ลักษณะเสียงยาวไมพบในบทเพลงนี้  

- ลักษณะเสียงสั้นไมพบในบทเพลงนี้  

- ลักษณะเสียงซอนไปกับแนวทํานองไมพบในบทเพลงนี้  

  4.4.2.2 ดนตรีประกอบชนิดที่สอดแทรกแนวทํานอง  

- ลักษณะการนําทํานองหลักมาลอไมพบในบทเพลงนี้ 

- การสรางทํานองใหม  เพื่อสอดแทรกกับแนวทํานอง  ไมพบในบทเพลงนี้  

- การสรางทํานองใหมจากคอรดเดิมไมพบในบทเพลงนี้ 

  4.4.2.3 ลักษณะการเคลื่อนไหวของแนวทํานองที่เขาชวยในการสรางดนตรีประกอบ  

- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปพรอมกับแนวทํานองแตทิศทางตรงกันขามไม 

พบในบทเพลงนี้ 

- แนวทํานองอยูกับที่ ดนตรีประกอบเคลื่อนขนานไปกับแนวทํานองหลักไม 

พบในบทเพลงนี้ 

- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปทิศทางเดียวกันกับแนวทํานองหลักไมพบในบท 

เพลงนี้ 

 4.4.3 วิเคราะหการใชคอรด 

  4.4.3.1 การใชคอรดรองรับแนวทํานองหลักพบไดโดยทั่วไปในบทเพลง แตในบทเพลง

สุดทายที่กรุงเทพฯ จะไมมีการดําเนินกลุมเสียงในลักษณะขั้นคู หรือกลุมคอรดที่เปนโนตเสียงยาวใน

ลักษณะที่รองรับกับแนวทํานองรอง  

  4.4.3.2 การใชสัดสวนโนตที่เปนคอรดย้ําเสียง 

จากการพิจารณาวิเคราะหการใชสัดสวนที่เปนคอรดย้ําเสียงพบไดในทอน 

บทนํา (Introduction) ในหมายเลขหองที่ 4-6 ทอนบทเชื่อมระหวางทอน A1 และ A2 ในหมายเลขหองที่ 

18-20  ทอนบทเชื่อม(Band) ระหวางทอน A2 และ A3 ในหมายเลขหองที่ 33-35 และทอนบทจบ

(Coda) ในหมายเลขหองที่ 36-39 ซึ่งจะสังเกตไดวาเปนการย้ําสวนโนตที่เหมือนกันทุกเครื่องมือใน

ลักษณะที่เปนเสียงเดียวกันและสวนโนตที่เหมือนกัน (Unison Note) สามารถวิเคราะหและพิจารณา

ไดดังนี้ 
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 ทอนบทนํา  

 
 

 
 ทอนบทเชื่อม (ระหวางทอน A1และA2) 
 

 
 

 

 การใชโนตที่เปนคอรดย้ําเสียง 

 การใชโนตที่เปนคอรดย้ําเสียง 
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ทอนบทเชื่อม (ทอน Band ระหวางทอน A1และA2) 

 
    ทอนบทจบ (Coda) 

 
 

 

 การใชโนตที่เปนคอรดย้ําเสียง 

 การใชโนตที่เปนคอรดย้ําเสียง 
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  4.4.3.3 การใชคอรดชั้นเอก และคอรดชั้นโท พบวามีการใชคอรดตางๆ และดําเนินไป

ดวยโดยไมซับซอน พิจารณาวิเคราะหแบงออกไดดังนี้ 

   - การใชคอรดชั้นเอก ที่พบในบทเพลงนี้ คือ คอรด Eb Ab Bb7 ซึ่งพบไดในทุก

ทอนของบทเพลง และพบคอรด Eb9  ในหองสุดทายตอนจบบทเพลง 

   - การใชคอรดชั้นโท ที่พบในบทเพลงนี้ คือ Fm Gm ซึ่งพบไดในทุกทอนของ

ทํานองรอง 

   - การใชคอรดนอกบันไดเสียง จะไมพบในบทเพลงนี้ เพราะเปนบทเพลงที่มี

ทํานองเดียว และการวางคอรดที่ไมซับซอน จึงไมจําเปนในการใชคอรดนอกบันไดเสียง 

4.4.3.4 การนําแนวทํานองไปสูการจบประโยค หรือจุดพักของบทเพลง พิจารณา 

วิเคราะหแบงออกไดดังนี้ 

   - เปอรเฟค เคเดนซ (Perfect Cadence) พบไดในทอน A1 A2 A3  การดําเนิน

คอรดในลักษณะ V7-I (Bb7-Eb) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic 

cadence) เนื่องจากทํานองเพลงทุกทอนจบที่โตนิกโนต (Tonic note) สามารถพิจารณาไดดังนี้ 

 
ตัวอยางทํานองรองทอน A1, A2 

 

 Cadence V7-I 
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   สวนทํานองรองในทอน A3 ก็จะมีลักษณะการดําเนินคอรดที่เหมือนกันกับ

ทอน A1และ A2 ซึ่งเปนการสงจบตามลักษณะโครงสรางเพลงในรูปแบบสโตรฟก ฟอรม (Strophic 

Form) 

  - อิมเปอรเฟค เคเดนซ (Imperfect Cadence) ในบทเพลงนี้ไมพบจุดพักเพลงใน

รูปแบบของอิมเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Imperfect authentic cadence)   

- รูปแบบสําเร็จของเคเดนซ (Cadenctial) 

จุดที่ 1 พบในทอนบทนํา หมายเลขหองที่ 5-6 ในรูปแบบ I-IV-I (Eb-Bb7- 

Eb) พิจารณาไดดังนี้ 

 
ทอนบทนํา 

 
 

 

จุดที่ 2 ที่พบ คือ ในทอน A1 ในประทุน 1หมายเลขหองที่ 17-18 และทอน  

A2 หมายเลขหองที่ 17 เขาสูประทุน 2 หมายเลขหองที่ 21 ในรูปแบบ I-V7-I (Eb-Bb7-Eb) สามารถ

พิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 
 

 Cadence I-V7-I 
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 Cadence I-V7-I 
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จุดที่ 3 ที่พบ คือ ในทอนบทเชื่อมระหวางทอน A1 และ A2 หมายเลขหองที่  

19-20 ในรูปแบบ I-V7-I (Eb-Bb7-Eb) สามารถพิจารณาไดดังนี้ 

 
 

จุดที่ 4 ที่พบ คือ ในทอนบทเชื่อม(Band) ระหวางทอน A2 และ A3  

หมายเลขหองที่ 34-35 ในรูปแบบ I-V7-I (Eb-Bb7-Eb) ซึ่งเปนทํานองของดนตรีที่ถูกสรางขึ้นเพื่อสงเขา

สูทํานองรองในทุกๆทอน สามารถพิจารณาไดดังนี้ 

 
 

 

 

 Cadence I-V7-I 

 Cadence I-V7-I 



249 
 

จุดที่ 5 ที่พบ คือ ในทอนบทจบ (Coda) หมายเลขหองที่ 37-39 ในรูปแบบ  

I-V7-I-I9 (Eb-Bb7-Eb-Eb9) ซึ่งเปนทํานองของดนตรีที่ถูกสรางขึ้นเพื่อสงเขาสูทํานองรองในทุกๆ ทอน 

แตมีคอรดที่เพิ่มเติมในตอนจบคือคอรด I9 (Eb9) โดยที่จิตรกร บัวเนียม เจตนาที่จะสรางดนตรีใหจบ

คอรดนี้ เพื่อส่ืออารมณใหรูสึกชวนมีความหวัง ซึ่งสอดคลองกับเนื้อหาและอารมณไดเปนอยางดี 

สามารถพิจารณาไดดังนี้ 

 
 

  จากการวิเคราะหรูปแบบสําเร็จของเคเดนซ (Cadenctial) จะสังเกตไดวารูปแบบ

ของเคเดนซที่ใชนั้น  มีการดําเนินคอรดสําหรับการสรางจุดพักเพลง โดยการดําเนินคอรดเขาหาโตนิก 

คอรดไดอยางสมบูรณ และมีความเรียบงาย 

4.4.3.5 การใชชุดคอรดตางๆ ตามรูปแบบ Dominant 7th จากการวิเคราะหพบการ 

ใชคอรด Dominant 7th ในลักษณะดังตอไปนี้ 

   4.4.3.5.1 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 1 I-V7-I (Eb-Bb7-Eb) พบไดดังนี้ 

       - ทอนบทนํา พบในหมายเลขหองที่ 4-5 และหมายเลขหองที่ 6-7 

       - ทอน A1 พบในหมายเลขหองที่ 12-14 และหมายเลขหองที่  

17-18 

       - ทอนบทเชื่อมระหวางทอน A1 และ A2 พบในหมายเลขหองที่ 

19-20 

       - ทอน A2 พบในหมายเลขหองที่ 12-14 และหมายเลขหองที่ 17 

เขาสูประทุน 2 ในหมายเลขหองที่ 21 

 Cadence I-V7-I-I9 
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   - ทอนบทเชื่อม (Band) ระหวางทอน A2 และ A3 พบในหมายเลข 

หองที่ 27-29 หมายเลขหองที่ 32-33 และหมายเลขหองที่ 34-35  

       - ทอน A3 พบในหมายเลขหองที่ 12-14 และหมายเลขหองที่ 17 

เขาสูทอนบทจบ (Coda) ในหมายเลขหองที่ 36 

       - ทอนบทจบ (Coda) พบในหมายเลขหองที่ 37-39  

   4.4.3.5.2 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 2 iii-V7-I พบไดดังนี้ 

       - ทอน A1 พบในหมายเลขหองที่ 10-12  

   - ทอนบทเชื่อม (Band) ระหวางทอน A2 และ A3 พบในหมายเลข 

หองที่ 25-27 

  4.4.3.6 การใชชุดรูปแบบตางๆ ในการวางชุดคอรด (Pattern Chord) จากการ

วิเคราะหพบการวางชุดคอรดในรูปแบบตางๆ ดังนี้ 

  4.4.3.6.1 ทอนบทนํา มีการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้  

   - I-I-I-V7 (Eb-Eb-Eb-Bb7) พบในหมายเลขหองที่ 1-3 

   - I-I-V7 -I (Eb-Eb-Bb7-I) พบในหมายเลขหองที่ 4-6 

  4.4.3.6.2 ทอน A1 พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

      - I-I-I-ii-iii (Eb-Eb-Eb-Fm-Gm) พบในหองหมายเลขที่ 7-10 

      - V7-I-V7-I (Bb7-Eb-Bb7-Eb) พบในหองหมายเลขที่ 11-14 

      - I-I-I-V7-I (Eb-Eb-Eb-Bb7-Eb) พบในหองหมายเลขที่ 15-17 และ

เขาสูประทุน 1ในหมายเลขหองที่ 18 

  4.4.3.6.3 ทอน A2 พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

   - I-I-I-ii-iii (Eb-Eb-Eb-Fm-Gm) พบในหองหมายเลขที่ 7-10 

      - V7-I-V7-I (Bb7-Eb-Bb7-Eb) พบในหองหมายเลขที่ 11-14 

      - I-I-I-V7-I (Eb-Eb-Eb-Bb7-Eb) พบในหองหมายเลขที่ 15-17 และ

เขาสูประทุน 2 หมายเลขหองที่ 21 

4.4.3.6.4 ทอนบทเชื่อมระหวางทอน A1 และ A2 พบการวางรูปแบบชุด 

คอรด ดังนี้ 

   - I-V7-I (Eb-Bb7-Eb) พบในหองหมายเลขที่ 19-20 

4.4.3.6.5 ทอนบทเชื่อม (Band) ระหวางทอน A2 และ A3 พบการวาง 

รูปแบบชุดคอรด ดังนี้ 

  - I-I-I-ii-iii (Eb-Eb-Eb-Fm-Gm) พบในหองหมายเลขที่ 22-25 
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  - V7-I-V7-I (Bb7-Eb-Bb7-Eb) พบในหองหมายเลขที่ 26-29  

  - I-I-I-V7-I (Eb-Eb-Eb-Bb7-Eb) พบในหองหมายเลขที่ 30-33  

  - I-V7-I (Eb-Bb7-Eb) พบในหองหมายเลขที่ 34-35 

  4.4.3.6.6 ทอน A3 พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

  - I-I-I-ii-iii (Eb-Eb-Eb-Fm-Gm) พบในหองหมายเลขที่ 7-10 

     - V7-I-V7-I (Bb7-Eb-Bb7-Eb) พบในหองหมายเลขที่ 11-14 

     - I-I-I-V7-I (Eb-Eb-Eb-Bb7-Eb) พบในหองหมายเลขที่ 15-17  

และเขาสูทอนบทจบ(Coda) หมายเลขหองที่ 36 

  4.4.3.6.7 ทอนบทจบ พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

      - I-V7-I-I9 (Eb-Bb7-Eb-Eb9) พบในหองหมายเลขที่ 37-39 

 

5. การวิเคราะหบทเพลงพี่สอนนอง 
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     5.1 วิเคราะหโครงสรางฟอรม (Formal Structure) 

           5.1.1 รูปแบบโครงสรางคีตลักษณของบทเพลง (From) 

         เพลงพี่สอนนอง มีความยาวจํานวน 83 หองเพลง (นับจากการเริ่มตนและรวม

การซ้ําของทอนเพลงทั้งหมด) ประพันธข้ึนโดยใชบันไดเสียง Db Major อัตราจังหวะ 4/4 อัตรา

ความเร็ว (Tempo) ตัวดํา=96 ในจังหวะบิกิน (Beguine) โครงสรางบทเพลงนี้ใชรูปแบบเทอรนารี 

ฟอรม (Ternary Form) เปนลักษณะของเพลงที่มี 3 ทอน (tree part form) หรือทํานองหลัก 3 ลักษณะ

ซึ่งมีสวนกลางเปนสวนที่เหมือนกันกับสวนตนของบทเพลง แตสวนทายมีความแตกตางจากสวนตน

และสวนกลางของบทเพลง สามารถแยกโครงสรางทอนเพลงไดตามลักษณะดังนี้  A B A’ โดยที่ทอน A 

มีการซ้ําทํานอง จํานวน 2 รอบ ในสวนตน มีลักษณะทอนเพลงที่แตกตางในทอน B และมีการนํา

ทํานองในทอน A มาตอในสวนทายของเพลง ใหเปนทอน A’ ในตอนทายเพิ่มข้ึนจํานวน 1 รอบ แตจะมี

การวนซ้ําทั้งเพลงอีก 1 รอบ โดยใชดนตรีในสวนบทนํา มาคั่นเปนบทเชื่อมกอนมีการวนซ้ําทั้งบทเพลง 

และมีการสรางทํานองใหมในทอนบทจบ เพลงพี่สอนนองเปนบทเพลงที่เร่ิมตนวลีในรูปแบบ 

อนาครูสิส (Anacrusis Rhythm) มักจะมีการเหลื่อมลํ้าในการขึ้นตนของวลีเพลงในหองเพลงที่มีการ

เชื่อมตอกันอยูเกือบจะทุกสวนของบทเพลง ซึ่งจะวิเคราะหแยกสวนในหองเพลงหลักเปนสําคัญเพื่อ

งายตอการพิจารณา สามารถแยกสวนประกอบของบทเพลงไดดังนี้ 

   สวนที่ 1 ทอนบทนํา (Introduction) เ ร่ิมดวยการเริ่มตนแบบอนาครูสิส 

(Anacrusis Rhythm) เขาสูหองที่ 1 ถึง หองที่ 8  
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   สวนที่ 2 ทอน A เร่ิมตนจากหองที่ 9-24 โดยนับรวมจากการเริ่มตนของเพลง 

และการซ้ําทอนของ A แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต(Sheet 

Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 9-20  

   สวนที่ 3 ทอน B เร่ิมตนจากหองที่ 25-32 โดยนับจากการเริ่มตนของเพลง 

และการซ้ําทอนของ A มาแลว แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต 

(Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 21-28 

   สวนที่ 4 ทอน A’ ตอนทาย เร่ิมตนจากหองที่ 33-40 ซึ่งทอนนี้เปนลักษณะ

เดิมของทอน A ตอนตน แตจะแตกตางกันตรงที่จุดพักทอนเพลง (Cadence) ซึ่งผูวิจัยจะอธิบายใน

หัวขอตอไป แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) 

ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 29-36  

   สวนที่ 5 ทอนดนตรีเชื่อมหรือบทเชื่อม (Band) เร่ิมตนจากหองที่ 41-48 ซึ่ง

ทอนนี้จะเปนสวนของดนตรีที่จิตรกร บัวเนียม ไดเรียบเรียงขึ้นเพื่อข้ันการยอนซ้ําทอน A ตอนทาย 

กอนที่จะจบเพลง แตถาหากจะวิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) 

ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น จะยอนไปสวนตนในหองหมายเลขที่ 1 -8 กอนจะวนซ้ําทอน A B A’ อีก 1 

รอบ กอนเขาสูบทจบ 

   สวนที่ 6 ทอนจบ (Coda) เร่ิมตนจากหองที่ 80-83 ทอนนี้จะเปนสวนดนตรีที่

จิตรกร บัวเนียม ไดเรียบเรียงเพื่อรับชวงตอจากทอน A’ ตอนทาย เพื่อที่จะจบเพลง แตถาหากจะ

วิเคราะหดูจากหมายเลขกํากับหองเพลงในกระดาษโนต (Sheet Note) ดานบนที่นําเสนอขางตนนั้น 

จะอยูหองเพลงหมายเลขที่ 38-41 

   รายละเอียดทีไ่ดกลาวมาทัง้ 6 สวนนี ้สามารถเขียนเปนแผนภูมิเพื่อสะดวก

ตอการพิจารณาวิเคราะหไดดังนี ้

          

สวนที่ 1 สวนที่ 2 สวนที่ 3 สวนที่ 4 สวนที่ 5 สวนที่ 6 
Intro. 

หองที่ 1-8 

A 

หองที ่ 9-20 

B 

หองที่ 25-32 

A’ 

หองที ่33-40 

Band 

หองที ่41-48 

Coda 

หองที ่80-83 

หมายเลขหองที่  

1-8 

หมายเลขหองที่ 

 9-20 

หมายเลขหองที่ 

21-28 

หมายเลขหอง  

29-36 

หมายเลขหอง  

1-8 

หมายเลขหอง  

38-41 

จํานวน 8 หอง จํานวน 16 หอง จํานวน 8 หอง จํานวน 8 หอง จํานวน 8 หอง หอง 4 หอง 
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สรุปการวิเคราะหรูปแบบโครงสรางคีตลักษณของบทเพลง (From) ไดดังนี้ 

    เพลงพี่สอนนอง มีความยาวจํานวน 83 หองเพลง ประพันธข้ึนโดยใชอัตราจังหวะ 4/4 

ความเร็ว (Tempo) ตัวดํา = 96 ในจังหวะบิกิน (Beguine) โครงสรางบทเพลงนี้ใชรูปแบบเทอรนารี 

ฟอรม (Ternary Form) เปนลักษณะของเพลงที่มี 3 ตอน (tree part form) คือ A B A’ มีสวนประกอบ

ของบทเพลงทั้งหมด 6 สวน คือ 

- ทอนบทนํา (Introduction)  

- ทอน A  

- ทอน B 

- ทอน A’ 

- ทอนดนตรีเชื่อมหรือบทเชื่อม (Band) 

- ทอนจบ (Coda) 

ในบทเพลงนี้ประพันธแบบจํานวนจังหวะไมเต็มหอง (Anacrusis Rhythm) ซึ่งจะ 

สังเกตไดจากลักษณะการเริ่มของจังหวะที่คาบเกี่ยวระหวางหองเพลงสุดทายของแตละทอน 

        5.1.2 ทอน (Section) 

   โครงสรางของทอนเพลงพี่สอนนองทอน A มีจํานวน 16 หองเพลง เร่ิมตนจาก

หองที่ 9-24 (นับรวมจากการเริ่มตนของเพลง) โดยที่ 8 หองแรก และ 8 หองหลัง นั้นมีการคิดสราง

ทํานองในลักษณะเดียวกัน แตจะมีการจบประโยคเพลง (Sentence) ที่ใชเคเดนซ (Cadence)   

ที่แตกตางกัน สามารถแยกสัดสวนในการวิเคราะหไดดังนี้ 
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   จากตัวอยางภาพดานบนจะเห็นถึงความแตกตางในจุดพักของบทเพลงในทอน  A  

คือ หมายเลขหองที่ 9-20 จะมีการพักประโยคเพลง โดยพักกระแสดนตรีระหวางหมายเลขหองที่ 15-16 

และระหวางหมายเลขหองที่ 19-20 กอนจะเริ่มตนประโยคใหม แบบเปอรเฟค ออทเดนติค เคเดนซ 

(Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7-I ซึ่งจุดพักเพลงทั้ง 2 จุดนี้จะมีการใชคอรดที่

เหมือนกัน ซึ่งจะอธิบายรายละเอียดและความสัมพันธในหัวขอลําดับตอไป 

  โครงสรางของทอนเพลงพี่สอนนองทอน B เร่ิมตนจากหองที ่21 -28 (นับจากการ

เร่ิมตนของเพลง) ซึ่งมีจํานวน 8 หองเพลง สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

Cadence V7‐I 

เร่ิมตนวลีแบบอนาครูสิส 
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  จากภาพตัวอยางดานบนจะสังเกตไดวาการเริ่มตนทํานองใหมของทอน B แบบอานา

ครูสิส (Anacrusis Rhythm) ในหองที่ 20 มีความสมัพนัธกนัในชวงพกัประโยคเพลงของทอน A และ

ชวงการเริ่มตนของทาํนองเพลงใน B จดุพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคตอนจบทอนเพลงมีการ

ซึ่งใชเคเดนซ (Cadence) แบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด ii-V7  โดยที่คอรด ii-V7 

จะอยูในระหวางหองหมายเลขที่ 27-28 กอนการเริ่มตนทํานองใหมในทอน A’ 

  โครงสรางของทอนเพลงพี่สอนนอง ทอน A’ จากหมายเลขหองที ่29 - 36 ซึ่งมีจํานวน

ทั้งหมด 8 หองเพลง สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี ้

 

 
 

 

Cadence ii‐V7

เร่ิมตนวลีแบบอนาครูสิส 

เร่ิมตนวลีแบบอนาครูสิส 

Cadence V7‐VI
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  จากตัวอยางดานบนจะสังเกตไดวาการเริ่มตนทํานองใหมของทอน A’ แบบอานาครู

สิส (Anacrusis Rhythm) ในหองที่ 28 มีความสัมพันธกันในชวงพักประโยคเพลงของทอน B และชวง

การเริ่มตนของทํานองเพลงใน A’ จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซในการจบ

ทอนเพลงแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I  โดย

ที่คอรด V7 จะอยูในจังหวะที่ 3 ของหองหมายเลขที่ 35 สวนคอรด I จะอยูในหองที่ 36 กอนเขาสูบท

เชื่อมของดนตรีที่เปนลักษณะที่เปนดนตรีแบบเดียวกันกับบทนํา 

  5.1.3 วลี (Phrase) 

   บทเพลงพี่สอนนอง ในทอน  A จํานวน 16 หองเพลง สามารถแยกวลีของบท

เพลงไดทั้งหมด 8 วลี (รวมการวนซ้ํา) ซึ่งสามารถแบงเปนวลีคู คือมีวลีถาม และตอบเสมอ วลีละ 2 

หองเพลง มีความคิดในการสรางวลีที่มีลักษณะคลายกัน มีจุดที่เหมือนกันในจุดพักวลีที่ 4 และวลีที่ 8 

มีการใชเคเดนซในการพักวลี(Phrase) เพลงหรือประโยคเพลง (Sentence) โดยใชเคเดนซแบบเปอร

เฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I  โดยที่คอรด V7 กอนเขา

สูวลีใหมใน ทอน B สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 
 

 

Cadence V7‐VI

Cadence V7‐I 

วลีถาม วลีตอบ 

วลีถาม วลีตอบ 

วลีตอบ วลีถาม 
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   โครงสรางของทอนเพลงพี่สอนนอง ทอน B เร่ิมตนจากหมายเลขหองที่ 21 -

28 (นับจากการเริ่มตนของเพลง) ซึ่งมีจํานวน 8 หองเพลง แยกวลีของบทเพลงไดทั้งหมด 4 วลี ซึ่ง

สามารถแบงเปนวลีถาม และวลีตอบ วลีละ 2 หอง มีความคิดในการสรางวลีที่มีทํานองแตกตางจาก

ทอน A โดยสิ้นเชิง ในทอนนี้จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซในการจบทอน

เพลงแบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด ii-V7  โดยที่คอรด ii-V7 ซึ่งเปนจุดพักเพลงเพื่อ

เชื่อมการเริ่มตนวลีใหมของบทเพลง สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 

 
 

   โครงสรางของทอนเพลงพี่สอนนอง ทอน A’ เร่ิมตนจากหมายเลขหองที่ 29 -

36 (นับจากการเริ่มตนของเพลง) ซึ่งมีจํานวน 8 หองเพลง แยกวลีของบทเพลงไดทั้งหมด 4 วลี 

สามารถแบงเปนวลีคู คือมีวลีถาม และตอบเสมอ มีความคิดในการสรางวลีที่มีลักษณะคลายกันกับ

ทอน A’  จุดพักของทอนเพลงในสวนทายประโยคมีการใชเคเดนซในการจบทอนเพลงแบบเปอรเฟค 

ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I  โดยที่คอรด V7 จะอยูในหอง

หมายเลขที่ 35 สวนคอรด I จะอยูในหองที่ 36 กอนเขาสูบทเชื่อม สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 

 

Cadence ii‐V7 

วลีถาม 

วลีถาม วลีตอบ 

วลีตอบ 
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  5.1.4 ประโยคเพลง (Sentence) 

   เพลงพี่สอนนอง ในทอน  A มีจํานวน 16 หองเพลง เร่ิมตนจากหองที่ 5-20 

(นับรวมจากการเริ่มตนของเพลง) สามารถแบงประโยคเพลงไดจํานวน 4 ประโยค (Sentence) ใน 1 

ประโยคประกอบไปดวยวลี (phrase) จํานวน 2 วลี และใน 1 ประโยคมี 4 หองเพลง มีการใชเคเดนซใน

การจบพักประโยคเพลงแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จาก

คอรด V7 - I สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 
 

 

 

Cadence V7‐I 

วลีตอบ วลีถาม 

วลีตอบ วลีถาม 

Cadence V7‐VI

ประโยคถาม 

ประโยคตอบ 

ประโยคตอบ 

ประโยคถาม 
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เพลงพี่สอนนอง ในทอน B มีจํานวน 8 หองเพลง เร่ิมตนจากหมายเลขหอง 

ที่ 5-20 (นับรวมจากการเริ่มตนของเพลง) สามารถแบงประโยคเพลงไดจํานวน 2 ประโยค (Sentence) 

ใน 1 ประโยคประกอบไปดวยวลี (phrase) จํานวน 2 วลี และใน 1 ประโยคมี 4 หองเพลง มีการใชเค

เดนซ (Cadence) ในการจบพักประโยคเพลงแบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด ii-V7  

โดยที่คอรด ii-V7 สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 
 

เพลงพี่สอนนอง ในทอน  A’ มีจํานวน 8 หองเพลง เร่ิมตนจากหมายเลขหอง 

ที่ 28 ในจังหวะที่ 3 เขาสูหองหมายเลขที่ 29 - 36 สามารถแบงประโยคเพลงไดจํานวน 2 ประโยค 

(Sentence) ใน 1 ประโยคประกอบไปดวยวลี (phrase) จํานวน 2 วลี และใน 1 ประโยคมี 4 หองเพลง 

มีการใชเคเดนซในการจบพักประโยคเพลงแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic 

cadence) คือ จากคอรด V7 - I สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 

 

 

 

 

 

Cadence ii‐V7 

ประโยคถาม 

ประโยคตอบ 
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     5.2 วิเคราะหรายละเอียดของทํานอง (Melody) 

   5.2.1 ลักษณะการกระสวนจังหวะ (Melodic rhythmic pattern)  

            การกระสวนจังหวะของทํานองเพลง จะสังเกตไดวาผูประพันธไดใชการ

กระสวนจังหวะโนตแบบเรียบงาย โดยใชโนต ตัวกลม (Whole note) ตัวขาว (Half note) ตัวดํา 

(Quarter note) และเขบ็ต 1 ชั้น (Eighth note) เสียสวนใหญ ซึ่งสามารถแยกลักษณะการกระสวน

จังหวะในบทเพลงได 8 ลักษณะไดดังนี้ 

   - ลักษณะที่ 1 

    
   - ลักษณะที่ 2 

    
   - ลักษณะที่ 3 

    
   - ลักษณะที่ 4 

    
   - ลักษณะที่ 5 

    
   - ลักษณะที่ 6 

    
 

Cadence V7‐I 

ประโยคถาม ประโยคตอบ 

ประโยคตอบ 
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   - ลักษณะที่ 7 

    
   - ลักษณะที่ 8 

    
 

  จะสังเกตไดวาลักษณะการกระสวนจังหวะทั้ง 8 ลักษณะนี้ จะพบเห็นในทํานองเพลง

พี่สอนนอง ซึ่งผูประพันธนั้นไดเอาลักษณะการกระสวนจังหวะเหลานี้มาสรางวลีตอกัน จนเปนประโยค

เพลงที่สมบูรณ และมีสัดสวนของการดําเนินทํานองที่เรียบงายแตมีความสวยงาม และเมื่อยกตัวอยาง

ของทอนเพลงในแตละทอนมาเทียบเคียงกับลักษณะการกระสวนจังหวะทั้ง 8 ลักษณะ สามารถ

อธิบายไดดังนี้   

ทอน A เร่ิมสรางทํานองตัง้แตจังหวะที ่3  ในหองหมายเลขที่ 8 เขาสูหองทีห่มาย    

เลขที่ 9-19 ผูประพันธไดคิดทํานองทั้งทอนโดยใชลักษณะการกระสวนจังหวะของทาํนองประกอบเขา

ดวยกนั 5 ลักษณะ สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี ้
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ทอน B เร่ิมสรางทํานองตั้งแตจังหวะที่ 2 ซึ่งเริ่มตนในหองหมายเลขที่ 20 เขาสูหอง 

ที่ 21-28 ผูประพันธไดคิดทํานองใหมทั้งทอนโดยใชลักษณะการกระสวนจังหวะของทํานองทอน A 

ประกอบเขาดวยกันไดอยางลงตัว สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 
 

ทอน A’  เร่ิมสรางทํานองตั้งแตจังหวะที่ 3 ซึ่งเปนลักษณะของโนตเขบ็ต 1 ชั้น 

ในหองที่ 28 เขาสูหองที่ 29-36 ผูประพันธไดนําลักษณะการกระสวนจังหวะของทํานองทอน A  

มาสรางทํานองกอนเขาสูบทจบ สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 
 

 

 
 

 

 

 

ลักษณะที่ 6 

ลักษณะที่ 5 ลักษณะที ่

ลักษณะที่ 5 

ลักษณะที่ 1 

ลักษณะที่ 2 ลักษณะที่ 3 

ลักษณะที่ 4 
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 สรุปการวิเคราะหลักษณะการกระสวนจังหวะ (Melodic rhythmic pattern) ดังนี้ 

  การกระสวนจังหวะของทํานองเพลง จะสังเกตไดวาผูประพันธไดใชการกระสวน

จังหวะโนตแบบเรียบงาย โดยใชโนต ตัวขาว (Half note) ตัวดํา (Quarter note) และเขบ็ต 1 ชั้น 

(Eighth note) เปนสวนใหญ ซึ่งสามารถแยกลักษณะการกระสวนจังหวะในบทเพลงได 8 ลักษณะอาจ

กลาวไดวาเปนบทเพลงพี่สอนนอง เปนบทเพลงที่มีสัดสวนของทํานองเพลงและการกระสวนจังหวะ

ของทวงทํานองไมซับซอน แตมีความไพเราะจากระดับเสียงที่เคลื่อนที่เปนองคประกอบสําคัญของ

ทํานองเพลง 

   5.2.2 การเคลื่อนที่ของทํานอง (Motion)  

     การเคลื่อนที่ของทํานองเพลงพี่สอนนองใชบันไดเสียง Db เมเจอรในการ

สรางทํานอง เมื่อวิเคราะหความสัมพันธกับบันไดเสียงของทํานอง พบวาเปนการสรางทํานองในบันได

เสียงตามปกติ ไมมีการนําโนตนอกบันไดเสียง เขามาปะปนแตอยางใด สวนใหญใชการดําเนินทํานอง

ดวยคูเสียงคอนโซแนนท (Consonant) ที่สามารถพบไดในบทเพลงทั่วไป และไมมีการสรางทํานองดวย

คูเสียงกระดาง(Dissonant) สวนใหญเปนลักษณะการเคลื่อนทํานองตามลําดับข้ัน (Conjunct Motion) 

และแบบกระโดดขามขั้น (Disjunct motion) ในบางชวงของการดําเนินทํานองแตมีไมมากนัก 

  5.2.3 การกําหนดชวงพิสัย (Range) ของเสียงในการสรางทํานอง 

พิสัยโดยรวมของเพลงพี่สอนนอง จะอยูในชวงคู 10 เมเจอร ระหวางโนต 

เสียงเสียง Bb ถึงโนตเสียง Db 

     
                           พิสัยของทํานองเพลงพี่สอนนอง 

 

  5.2.4 รูปแบบของทํานอง (Melodic contour) 

รูปรางหรือลายเสียงของทํานองในแตละทอนเพลง จะมีลักษณะดังตอไปนี้    

       - ทอน A การเริ่มทํานองจะเริ่มในระดับชวงเสียงกลาง จะไมสูงหรือตํ่า 

มากนัก มีระยะพิสัยของเสียงต่ําสุดและสูงสุดอยูในชวงคู 10 เมเจอร สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 

 

 



266 
 

 
 

………………………………………………………………………………………………………….. 

 
 

………………………………………………………………………………………………………….. 

 

 
 

…………………………………………………………………………………………………………. 

 

 
 

.................................................................................................................................................. 
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- ทอน B การเริ่มทํานองจะเริ่มในระดับชวงเสียงกลาง ระยะพิสัย 

ของเสียงต่ําสุดและสูงสุดอยูในชวงคู 8 เมเจอร สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 

 
…………………………………………………………………………………………………………. 

 
 

………………………………………………………………………………………………………… 

 

 
 

………………………………………………………………………………………………………… 

 

- ทอน A’ การเริ่มทํานองจะเริ่มในระดับชวงเสียงกลาง ระยะพิสัย 

ของเสียงต่ําสุดและสูงสุดอยูในชวงคู 10 เมเจอร สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 
 

.............................................................................. ................................................................... 
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………………………………………………………………………………………………………….. 

   
 

.................................................................................................................................................. 

 

    5.3 วิเคราะหความสัมพันธระหวางคํารองกับทํานอง 

   5.3.1 คํารองและการใชสัมผัส    

                                   การใชสัมผัสใน บทเพลงพี่สอนนองมีการใชสัมผัสภายในวรรคที่ไมคอย

สละสลวยมากนัก เนื่องจากเปนลักษณะกลอนหัวเดียว จึงมีการเลนคําสัมผัสพยัญชนะเปนสวนใหญ 

สามารถพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 

                    พี่จา   รูไหมวานองรองไห                  

เพราะไปถลําเชื่อคําของชาย   หลอกทําลายพอสมใจแลวไมแลเหลียว 

                                พี่จา   รูไหมวานองแสนเปลี่ยว   

        เพราะหลงรักเขานั้นเพียงผูเดียว  หัวใจแหงเหี่ยวเหลยีวมองเขาไมเหน็มา 

                                 บอกนองทีไดไหม          จะรักใครถงึไมเจ็บปวดอุรา 

เพราะชายเดีย๋วนี้ลวนมมีารยา                            ใกลมือก็ควารักเขาเพื่อหากาํไร 

                                 พี่จา    รูไหมวานองหมองไหม          

 เจ็บจําพอแลวผูชายผูชาย   แมนมีชาติใหมขอจงอยาไดเจอกัน 

                                 นองจา   ฟงพี่วาอยามวัรองไห 

อกหักเร่ืองรกัอยามวัเสียใจ                                  ใชวาชายในโลกนี้มีคนเดียว                                  

       นองจา   ฟงพี่วาอยาไปของเกี่ยว 
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เขาไมรักเราแลวอยาแลเหลยีว                             รักเขาขางเดยีวเดี๋ยวจะตองกินน้ําตา 

         พี่ขอเตอืนเจาไว                จะรักใครใหนองพิจารณา 

รักคนที่เขารักเราดีกวา                                       จะไมตองมาเสียเวลาเสียใจ 

                                 นองจา   ฟงพี่วาอยามวัรองไห 

เขาไมรักเราปลอยใหเขาไป                                  เขามรัีกใหมนองคงมีไดเหมือนกนั 

                การใชสัมผัสนอก  ในบทเพลงพี่สอนนอง มีการใชสัมผัสนอกไดอยาง

สวยงามการสัมผัสนอกนั้นนอกจากการสัมผัสระหวางวรรคแลว เพลงนี้ยังมีการสัมผัสระหวางบทตาม

ฉันทลักษณ ดังนี้ 

 

                     พี่จา   รูไหมวานองรองไห                 

เพราะไปถลาํเชื่อคําของชาย   หลอกทําลายพอสมใจแลวไมแลเหลียว 

                                พีจ่า   รูไหมวานองแสนเปลีย่ว   

เพราะหลงรักเขานั้นเพยีงผูเดียว   หัวใจแหงเหีย่วเหลยีวมองเขาไมเหน็มา 

                                 บอกนองทีไดไหม          จะรักใครถงึไมเจ็บปวดอุรา 

เพราะชายเดีย๋วนี้ลวนมมีารยา                            ใกลมือก็ควารักเขาเพื่อหากาํไร                             

พี่จา   รูไหมวานองหมองไหม          

เจ็บจําพอแลวผูชายผูชาย   แมนมีชาติใหมขอจงอยาไดเจอกัน 

นองจา   ฟงพี่วาอยามวัรองไห 

อกหักเรื่องรักอยามวัเสียใจ                                ใชวาชายในโลกนี้มีคนเดียว 

                             นองจา   ฟงพี่วาอยาไปของเกี่ยว 

เขาไมรักเราแลวอยาแลเหลียว                             รักเขาขางเดียวเดี๋ยวจะตองกนิน้าํตา                   

          พี่ขอเตอืนเจาไว                จะรักใครใหนองพิจารณา 

รักคนที่เขารักเราดีกวา                                        จะไมตองมาเสียเวลาเสียใจ 

                                   นองจา                ฟงพีว่าอยามัวรองไห 

เขาไมรักเราปลอยใหเขาไป                                        เขามีรักใหมนองคงมีไดเหมอืนกนั 
 

           การใชสัมผัสพยัญชนะ ในบทเพลงพี่สอนนอง เมื่อวเิคราะหการใชคําสัมผัส

พยัญชนะในลกัษณะตาง ๆ พบวามีการใชคําสัมผัสพยญัชนะ ดงันี ้

       1. คําคู คอื คําสัมผัสพยัญชนะชิดกันสองคํา ไดแกคําวา 

“แลเหลียว” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที ่1 ดังนี ้
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“เพราะไปถลาํเชื่อคําของชาย หลอกทําลายพอสมใจแลวไมแลเหลียว” 

คําวา “แหงเหีย่ว” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี ้

 “เพราะหลงรกัเขานัน้เพียงผูเดียว   หวัใจแหงเหีย่วเหลียวมองเขาไมเหน็มา” 

คําวา “มีมาร” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 3 ดังนี้ 

“เพราะชายเดี๋ยวนี้ลวนมีมารยา   ใกลมือก็ควารักเขาเพื่อหากําไร” 

คําวา “หมองไหม” และ เจ็บจํา พบในวรรคที่ 2 และ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 4 ดังนี้ 

“พี่จา   รูไหมวานองหมองไหม”          

เจ็บจําพอแลวผูชายผูชาย แมนมีชาติใหมขอจงอยาไดเจอกัน” 

คําวา “แมนมี” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 4 ดังนี้ 

“เจ็บจําพอแลวผูชายผูชาย แมนมชีาติใหมขอจงอยาไดเจอกัน” 

คําวา “เร่ืองรัก” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 5 ดังนี้ 

“อกหักเรื่องรักอยามัวเสียใจ ใชวาชายในโลกนี้มีคนเดียว” 

คําวา “รักเรา” และ “แลเหลียว” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 6 ดังนี้ 

“เขาไมรักเราแลวอยาแลเหลียว รักเขาขางเดียวเดี๋ยวจะตองกินน้ําตา” 

คําวา “รักเรา” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 7 ดังนี้ 

“รักคนที่เขารักเราดีกวา           จะไมตองมาเสียเวลาเสียใจ” 

คําวา “รักเรา” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 8 ดังนี้ 

“เขาไมรักเราปลอยใหเขาไป    เขามีรักใหมนองคงมีไดเหมือนกัน” 

       2. คําทบคู คือ คําสัมผัสพยัญชนะสองคูชิดติดกัน ไดแก  

คําวา “เขาขางเดียวเดี๋ยว” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 6 ดังนี้ 

              “เขาไมรักเราแลวอยาแลเหลียว  รักเขาขางเดียวเดี๋ยวจะตองกินน้ําตา” 

       3. คําแทรกคู คือ สัมผัสพยัญชนะโดยมีคําคั่นหนึ่งคํา ไดแก  

คําวา“หลอกทําลาย” และ “แลวไมแล” พบในวรรคที่ 3 และ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

“เพราะไปถลําเชื่อคําของชาย หลอกทําลายพอสมใจแลวไมแลเหลียว” 

คําวา “หัวใจแหง” “มองเขาไม” และ “ไมเห็นมา” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

   “เพราะหลงรักเขานั้นเพียงผูเดียว หัวใจแหงเหี่ยวเหลียวมองเขาไมเห็นมา” 

คําวา “ใกลมือก็” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 3 ดังนี้ 

“เพราะชายเดี๋ยวนี้ลวนมีมารยา  ใกลมือกค็วารักเขาเพื่อหากําไร” 

คําวา “ผูชายผู” และ “ชายผูชาย” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 4 ดังนี้ 
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“เจ็บจําพอแลวผูชายผูชาย แมนมีชาติใหมขอจงอยาไดเจอกัน” 

คําวา “ใชวาชาย” และ “ในโลกนี้” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 5 ดังนี้ 

“อกหักเรื่องรักอยามัวเสียใจ ใชวาชายในโลกนีม้ีคนเดียว” 

คําวา “แลวอยาแล” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 6 ดังนี้ 

“เขาไมรักเราแลวอยาแลเหลียว  รักเขาขางเดียวเดี๋ยวจะตองกินน้ําตา” 

4. คําแทรกรถ คือ สัมผัสพยัญชนะโดยมีคําหรือพยางคอ่ืนคั่นกลางสองคํา  

ไดแกคําวา “เชื่อคําของชาย” และ “แลวไมแลเหลียว” พบในวรรคที่ 3 และ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

“เพราะไปถลําเชื่อคําของชาย หลอกทําลายพอสมใจแลวไมแลเหลียว” 

คําวา “หัวใจแหงเหี่ยว” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

“เพราะหลงรักเขานั้นเพียงผูเดียว หัวใจแหงเหี่ยวเหลียวมองเขาไมเห็นมา” 

คําวา “ไหมวานองหมอง” และ “จงอยาไดเจอ” พบในวรรคที่ 2 และ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 4 ดังนี้ 

“พี่จา    รูไหมวานองหมองไหม 

 เจ็บจําพอแลวผูชายผูชาย  แมนมีชาติใหมขอจงอยาไดเจอกัน” 

คําวา “เสียเวลาเสียใจ” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 7 ดังนี้ 

“รักคนที่เขารักเราดีกวา           จะไมตองมาเสียเวลาเสียใจ” 

คําวา “ปลอยใหเขาไป” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 8 ดังนี้ 

“เขาไมรักเราปลอยใหเขาไป    เขามีรักใหมนองคงมีไดเหมือนกัน” 

 

การใชสัมผัสสระ บทเพลงพี่สอนนอง เมื่อวิเคราะหการใชคําสัมผัสสระคือ  

คําคลองจองที่เกิดจากการใชคําที่มีสระเดียวกัน แตพยัญชนะตนและการสะกดตางกัน เปนการสราง

ความคลองจอง สละสลวยใหบทประพันธ สัมผัสสระ มีดังนี้ 

       1. คําเคียง คือ คําที่สัมผัสสระชิดกันสองคํา ไดแก คําวา  

“นองรอง” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

 

“พี่จา  รูไหมวานองรองไห”        

คําวา “เหี่ยวเหลียว” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 2 ดังนี้ 

      “เพราะหลงรักเขานั้นเพียงผูเดียว  หัวใจแหงเหี่ยวเหลียวมองเขาไมเห็นมา” 

คําวา “ไดไหม” และ “มารยา” พบในวรรคที่  1 และ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 3 ดังนี้ 

“บอกนองทีไดไหม    จะรักใครถึงไมเจ็บปวดอุรา 

เพราะชายเดี๋ยวนี้ลวนมีมารยา                 ใกลมือก็ควารักเขาเพื่อหากําไร” 



272 
 

คําวา “นี้มี” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 5 ดังนี้ 

“อกหักเรื่องรักอยามัวเสียใจ ใชวาชายในโลกนี้มีคนเดียว” 

คําวา “วาอยา” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 6 ดังนี้ 

“นองจา  ฟงพี่วาอยาไปของเกี่ยว” 

คําวา “เดียวเดี๋ยว” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 6 ดังนี้ 

“เขาไมรักเราแลวอยาแลเหลียว รักเขาขางเดียวเดี๋ยวจะตองกินน้ําตา” 

คําวา “ใครให” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 7 ดังนี้ 

  “พี่ขอเตือนเจาไว  จะรักใครใหนองพิจารณา” 

คําวา “วาอยา” พบในวรรคที่ 2 ของเนื้อรองทอนที่ 8 ดังนี้ 

“นองจา  ฟงพี่วาอยามัวรองไห” 

      2. คําแทรกเคียง คือ คําที่สัมผัสสระมีคําอ่ืนคั่นกลางหนึ่งคํา ไดแก 

คําวา “ถลําเชื่อคํา” และ “ใจแลวไม” พบในวรรคที่ 3 และ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 1 ดังนี้ 

“เพราะไปถลําเชื่อคําของชาย หลอกทําลายพอสมใจแลวไมแลเหลียว” 

คําวา “ใครถึงไม” และ “นี้ลวนมี” พบในวรรคที่ 2 และ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 3 ดังนี้ 

“บอกนองทีไดไหม                    จะรักใครถึงไมเจ็บปวดอุรา 

เพราะชายเดี๋ยวนี้ลวนมีมารยา                            ใกลมือก็ควารักเขาเพื่อหากําไร” 

คําวา “ผูชายผู” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 4 ดังนี้ 

“เจ็บจําพอแลวผูชายผูชาย แมนมีชาติใหมขอจงอยาไดเจอกัน” 

คําวา “ใหเขาไป” พบในวรรคที่ 3 ของเนื้อรองทอนที่ 8 ดังนี้ 

“เขาไมรักเราปลอยใหเขาไป                  เขามีรักใหมนองคงมีไดเหมือนกัน” 

 

       3. คําแทรกเอก คือ คําที่มีสัมผัสสระค่ันกลางสองคํา ไดแก คําวา 

“ใชวาชายใน” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 5 ดังนี้ 

“อกหักเรื่องรักอยามัวเสียใจ ใชวาชายในโลกนี้มีคนเดียว” 

คําวา “เสียเวลาเสีย” พบในวรรคที่ 4 ของเนื้อรองทอนที่ 7 ดังนี้ 

“รักคนที่เขารักเราดีกวา  จะไมตองมาเสียเวลาเสียใจ”        
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                5.3.2 ความสัมพันธระหวางคํารองกับจังหวะ 

                         คํารองของเพลงพี่สอนนอง เปนคํารองที่แตงขึ้นอยางมีฉันทลักษณ 

 และประกอบดวยสัมผัสที่งดงาม สามารถวิเคราะหความสัมพันธในแตละทอนเพลงไดดังนี้ 

                         คํารองทอน A      

                     พี่จา   รูไหมวานองรองไห                 

เพราะไปถลาํเชื่อคําของชาย   หลอกทําลายพอสมใจแลวไมแลเหลียว 

                                พีจ่า   รูไหมวานองแสนเปลีย่ว   

เพราะหลงรักเขานั้นเพยีงผูเดียว   หัวใจแหงเหีย่วเหลยีวมองเขาไมเหน็มา 
 

เมื่อคํารองอยูในทํานองตามโครงสรางของบทเพลง คํารองในทอน A คําที่เปน 

พยางค  ที่ตองสัมผัสในและสัมผัสนอกจะเปนคําที่ตกลงในจังหวะที่ 1 และจังหวะที่ 3 ของหองเพลง 

สามารถวิเคราะหความสัมพันธไดดังนี้ 

 
 

คํารองทอน B 

 

                                 บอกนองทีไดไหม          จะรักใครถงึไมเจ็บปวดอุรา 

เพราะชายเดีย๋วนี้ลวนมมีารยา                            ใกลมือก็ควารักเขาเพื่อหากาํไร                             

เมื่อคํารองอยูในทํานองตามโครงสรางของบทเพลง คํารองในทอน B คําที่เปน 
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พยางคที่มีการสัมผัสจะเปนคําที่ตกลงในจังหวะที่ 1 และจังหวะที่ 3 ของหองเพลงจะมีเพียงหองหมาย

หองที่ 5 ที่มีคําสัมผัสระหวางวรรคอยูในจังหวะที่ 1 ยก เนื่องจากวามีการรวบคํา 2 พยางคเขาดวยกัน

จึงทําใหสระที่สัมผัสนั้นคางอยูในจังหวะขัด สามารถวิเคราะหความสัมพันธไดดังนี้ 

 

 
 

สวนคํารองทอน A’ เมื่อคํารองอยูในทํานองตามโครงสรางของบทเพลง คํารองใน 

ทอน A’ คําที่เปนพยางคที่ตองสัมผัสในและสัมผัสนอกจะเปนคาํที่ตกลงในจงัหวะที ่1 และจังหวะที่ 3

ของหองเพลง ซึ่งจะมีลักษณะที่เหมือนกันกับทอน A   

  5.3.3 เนื้อหาของบทเพลง ความหมายของคํารองที่สําคัญในบทเพลง 

             เนื้อหาของบทเพลงพี่สอนนอง มีเนื้อหาในลักษณะการเลาเรื่องราวของ

นองสาวที่มีปญหาดานความรัก และมีวัตถุประสงคเพื่อใหพี่สาวของตนไดความเขาใจในความรูสึกนึก

คิดของตน หลังจากนั้นก็เปนบรรยายและพรรณนาการบอกกลาวเพื่อเปนการปลอบใจนองสาวและ

เปนการสอนและวากลาวตักเตือนพรอมแนะนําเรื่องการมีความรัก เนื้อหาของบทเพลงนั้นจะมี

ความสัมพันธระหวางทอนรองของนองสาวและพี่สาว ซึ่งบทเพลงนี้ใชคําประพันธในลักษณะการใช

ภาพพจนเชิงปฏิปุจฉา การบรรยายโวหาร และการพรรณนาโวหาร โดยมีเปรียบเทียบ และการแทรก

ความรูสึกของตนเขาไปในเนื้อหาอยูเสมอ ซึ่งวัตถุประสงคสําคัญของเนื้อหาจะอยูในทอน Hook หรือ

ทอน B ของเพลงที่แสดงถึงความรูสึกและเจตนาของนองสาวและพี่สาวไดอยางชัดเจน ดังเนื้อหา

ตอไปนี้ 
 
 
 
 
 

คําที่ตกในจังหวะที่ 1 ยก 
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5.4  วิเคราะหการเรียบเรียงเสียงประสาน 

            5.4.1 โครงสรางสําคัญของบทเพลงพี่สอนนอง 

                5.4.1.1 วิเคราะหบทนํา วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่นําเขาสูบท

รอง 

     การสรางบทนํา (Introduction) ในบทเพลงนี้มีทั้งหมด 8 หองเพลง ซึ่งหองแรกใช

การขึ้นนําในจังหวะที่ 4 ซึ่งเปนการขึ้นตนวลีในลักษณะแบบอนาครูสิส (Anacrusis Rhythm) โดยใช

เสียงแอคคอรเดียนขึ้นนํา และมีการใชสัดสวนของดนตรีรองรับแนวทํานองในลักษณะเนนย้ําใน

ลักษณะที่เหมือนกัน และสรางทํานองใหมโดยใชเสียงกีตารรับกับเสียงแอคคอรเดียนในลักษณะรับ

ทํานองซึ่งกันและกัน และจบดวยการรับแนวทํานองดวยสวนของดนตรีในกลุมเครื่องริทึ่ม Rhythm 

กอนสงเขาทอน A ดังภาพประกอบ 

 

 
 

การใชสวนของจังหวะรบัแนวทํานอง 
การเริ่มตนแนวทํานอง 

การใชสวนของจังหวะรบัแนวทํานอง 

การใชเสยีงกีตารรับตอจากแอคคอรเดียน 
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การดําเนินคอรดในบทนํามีการดําเนินคอรดตามลําดับดังนี้ I-I-I-I- 

ii-V7-I ในทอนบทนํามีการสรางจุดพักเพลง (Cadence) ในรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ 

(Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 - I ในหมายเลขหองที่ 7 และ 8 กอนที่จะเริ่มเขาสู

ทํานองทอนรองในทอน A ส่ิงที่นาสนใจอีกอยางที่พบคือการใชโนตกระสวนจังหวะแบบเสียงสั้น เพื่อทํา

ใหสัดสวนของดนตรีรับกับทํานองใหมีความหนักแนนชัดเจนไดเปนอยางดีในหมายเลขหองที่ 8 

   5.4.1.2 วิเคราะหบทเชื่อม ลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่ใชในการบรรเลง

ข้ันหรือสลับ เมื่อรองจบไปในรอบแรก กอนที่จะเขาสูบทรองอีกครั้ง 

ในบทเพลงพี่สอนนองมีการนําบทนําทั้งทอนมาสรางเปนเชื่อม ซึ่งมี 

ลักษณะที่เหมือนกันทุกหองเพลงทั้งการดําเนินคอรด การสรางจุดพักเพลง cadence)  โดยมีการเริ่ม

ของทํานองในจังหวะที่ 4 หองสุดทายของทอน  A’ เขาสูหองที่ 1 ของทอนบทนํา ซึ่งมีทั้งหมด 8 หอง

เพลง  

5.4.1.3 วิเคราะหบทจบ วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่ชวง 

สุดทายเพื่อนําเขาสูการจบของเพลง 

            การสรางบทจบในบทเพลงพี่สอนนอง มีทั้งหมด 4 หองเพลง ซึ่ง 

การขึ้นตนของวลีในทอนนี้จะขึ้นตนในจังหวะที่ 4 ของหองสุดทายของทอน A’ เปนการขึ้นตนวลี 

แบบอนาครูสิส (Anacrusis Rhythm)  เปนการสรางทํานองขึ้นใหมโดยใชเสียงแอคคอรเดียนเปน

เครื่องโซโล และใชเสียงกีตารรับแนวทํานองกอนจบบทเพลง และจบดวยโตนิกคอรด สามารถวิเคราะห

ความสัมพันธไดดังนี้ 

การใชสวนของจังหวะรบัแนวทํานอง 

การใชเสยีงแอคคอรเดยีนรับเสยีงกีตาร 

Cadence V7‐I 
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การดําเนินคอรดในบทเชื่อม มีการดําเนินคอรดตามลําดับดังนี้ I-IV-V7-I-V7- 

I-V7-I ในทอนบทจบมีการสรางจุดพักเพลง (Cadence) จบเพลงไดอยางสมบูรณในรูปแบบเปอรเฟค 

ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) คือ จากคอรด V7 – I จุดที่นาสนใจในตอนจบ คือ 

การสรางแนวทํานองจบขึ้นมาใหม ซึ่งมีความสอดคลองกับอารมณเพลงและเนื้อหาของเพลงไดเปน

อยางดี 

  5.4.2 ดนตรีประกอบแนวทํานอง วิเคราะหถึงการสรางดนตรีที่บรรเลงคลอไปกับแนว

ทํานองโดยมีลักษณะวิธีการวิเคราะหดนตรีประกอบดังนี้ 

   5.4.2.1 ดนตรีประกอบชนิดโอบอุมแนวทํานอง  

     - ลักษณะเสียงยาวไมพบในบทเพลงนี้  

- ลักษณะเสียงสั้น  

จบดวยTonic Chord 
Cadence V7‐I

สรางวลีรับแนวทํานอง 

จุดเริ่มตนการสรางทํานองใหม 
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      จุดที่ 1 ในทอนบทนํา และทอนบทเชื่อม จุดที่พบได คือ ใน 

หมายเลขหองที่ 1-5 โดยใชเครื่องดนตรีในกลุมริทึ่ม (Rhythm) เปนกลุมเครื่องดนตรีบรรเลงรวมกัน 

สามารถวิเคราะหไดดังนี้ 

 

 

 
 

 
 

ลักษณะโนตเสียงยาวหองที่ 11‐15

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 1‐2

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 3‐4

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 5



279 
 

 

 
 

 

      จุดที ่2 ในทอน A จุดทีพ่บได คือ ในหมายเลขหองที ่15 และใน 

หมายเลขหองที่ 20 สามารถวิเคราะหไดดังนี ้

 

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 5

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 15



280 
 

 
      จุดที ่3 ในทอน B จุดทีพ่บได คือ ในหมายเลขหองที ่28  

สามารถวิเคราะหไดดังนี ้

 
 

 

 

 

 

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 20

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 28 
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      จุดที ่4 ในทอน B จุดทีพ่บได คือ ในหมายเลขหองที ่36  

สามารถวิเคราะหไดดังนี ้

 
      จุดที ่5 ในทอนบทจบ จดุที่พบได คือ ในหมายเลขหองที ่41  

สามารถวิเคราะหไดดังนี ้

 
 

 

 

 

 

 

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 36

ลักษณะโนตเสียงสั้นหองที่ 41
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- ลักษณะเสยีงซอน 

      จุดที่ 1 ในทอน A จุดที่พบได คือ ในหมายเลขหองที่ 13-14  

และในหมายเลขหองที่ 16-17 โดยใชเสียงแอคคอรเดียนเปนเครื่องดนตรีที่ดําเนินทํานองซอนไปพรอม

กันกับทํานองรอง สามารถวิเคราะหไดดังนี้ 

 

 
 

 

 

 

ลักษณะเสียงซอนกับแนวทํานองรอง

ลักษณะเสียงซอนกับแนวทํานองรอง
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     จุดที่ 2 ในทอน A’ จุดที่พบได คือ ในหมายเลขหองที่ 21 โดยใช 

เสียงเบล (Bell) เปนเครื่องดนตรีที่ดําเนินทํานองซอนไปพรอมกันกับทํานองรอง สามารถวิเคราะหได

ดังนี้ 

 
 

      จุดที่ 3 ในทอน A’ จุดที่พบได คือ ในหมายเลขหองที่ 34 โดยใช 

เสียงเบล (Bell) เปนเครื่องดนตรีที่ดําเนินทํานองซอนไปพรอมกันกับทํานองรอง สามารถวิเคราะหได

ดังนี้ 

 
 

 

ลักษณะเสียงซอนกับแนวทํานองรอง

ลักษณะเสียงซอนกับแนวทํานองรอง
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   5.4.2.2 ดนตรีประกอบชนิดที่สอดแทรกแนวทํานอง  

- ลักษณะการนําทํานองหลกัมาลอไมพบในบทเพลงนี ้

- การสรางทํานองใหม จากการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลง 

ในทอน A ไดพบการสรางแนวทํานองใหมเพื่อรองรับแนวทํานองรองอยางตอเนื่อง พบไดในทุกหอง

เพลงของทอน A ซึ่งจะสังเกตไดวาทํานองที่ถูกสรางขึ้นมาใหมนั้นไมมีสวนคลายของทํานองรองมา

เกี่ยวของเลย และจะมีรูปแบบของการดําเนินจังหวะที่แตกตางกันออกไป แตจะสรางสีสันดวยการ

เปลี่ยนเสียงเครื่องดนตรีรับโดยใชเสียงเบล (Bell) และแอคคอรเดียน (Accordion) เปนหลัก สามารถ

วิเคราะหไดดังนี้ 

 
 

 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองในทอน  A 
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การสรางทํานองใหมรับทํานองรองในทอน  A 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองในทอน  A 
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จากการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงในทอน B ไดพบการสรางแนว 

ทํานองใหมเพือ่รองรับทํานองรองในหมายเลขหองที่ 21-22 หมายเลขหองที่ 23-24 และหมายเลขหอง

ที่ 26-28 โดยเสียงเบล (Bell) และแอคคอรเดียน (Accordion) ดําเนนิทํานองรับกับทํานองรอง 

สามารถวิเคราะหไดดังนี ้

 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองในทอน  A 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองในหมายเลขหองที่ 21-22 
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การสรางทํานองใหมรับทํานองรองในหมายเลขหองที่ 23-24 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองในหมายเลขหองที่ 26-28 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองในหมายเลขหองที่ 26-28 
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สวนการพิจารณาวิเคราะหจากสกอรเพลงในทอน A’ ไดพบการสรางแนว 

ทํานองใหมเพื่อรองรับทํานองรองมีลักษณะเหมือนกันกับทอน  A สามารถวิเคราะหไดดังนี้ 

 

 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองในทอน  A’ 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองในทอน  A’ 
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- การสรางทํานองใหมจากคอรดเดิมในบทเพลงนี้พบการสรางทํานอง 

ใหมจากคอรดเดิมในหมายเลขหองที ่9-12 ของทอน A  และในหมายเลขหองที ่29-32 สามารถ

วิเคราะหไดดังนี ้

 

การสรางทํานองใหมรับทํานองรองในทอน  A’ 

การสรางทํานองใหมจากคอรดเดิมในหองหมายเลขที่ 9-12 ของทอน A 
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การสรางทํานองใหมจากคอรดเดิมในหองหมายเลขที่ 9-12 ของทอน A 

การสรางทํานองใหมจากคอรดเดิมในหองหมายเลขที่ 29-32 ของทอน A’ 
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   5.4.2.3 ลักษณะการเคลื่อนไหวของแนวทํานองที่เขาชวยในการสรางดนตรี

ประกอบ  

- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปพรอมกับแนวทํานองแตทิศทางตรงกัน 

พบในหมายเลขหองที่ 16-17 ของทอน A 

 
 

 

การสรางทํานองใหมจากคอรดเดิมในหองหมายเลขที่ 29-32 ของทอน A’ 

พบในหองหมายเลขที่ 16-17 ของทอน A 
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- แนวทํานองอยูกับที่ ดนตรีประกอบเคลื่อนขนานไปกับแนว 

ทํานองหลักพบในหองหมายเลขที่ 9-12 ของทอน A และในหองหมายเลขที่ 29-32 ของทอน A’ 

สามารถวิเคราะหไดดังนี้ 

 
 

 

พบในหองหมายเลขที่ 9-12 ของทอน A’ 

พบในหองหมายเลขที่ 9-12 ของทอน A’ 
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พบในหองหมายเลขที่ 29-32 ของทอน A’ 

พบในหองหมายเลขที่ 29-32 ของทอน A’ 
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- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปทิศทางเดียวกนักับแนวทํานองหลัก 

พบในหมายเลขหองที ่ 13-14 ของทอน A หมายเลขหองที่ 21-22 ของทอน B และหองหมายเลขที ่33-

34 ของทอน A’ สามารถวิเคราะหไดดังนี ้

 
 

 
 

พบในหองหมายเลขที่ 13-14 ของทอน A 

พบในหองหมายเลขที่ 21-22 ของทอน B 
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พบในหองหมายเลขที่ 33-34 ของทอน A’ 

พบในหองหมายเลขที่ 33-34 ของทอน A’ 
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  5.5.1 วิเคราะหการใชคอรด 

           5.5.1.1 การใชคอรดรองรับแนวทํานองหลักพบไดโดยทั่วไปในบทเพลงนี้ 

ซึ่งมีการดําเนินคอรดคอนขางราบเรียบ แตจะพบการใชกลุมคอรดที่ใชรองรับแนวทํานองในตอนจบ

ทอนของบทรองในทุกทอนของบทเพลง ในทอน A พบที่หมายเลขหองที่ 16 และหมายเลขหองที่ 20 ใน

ทอน B พบที่หมายเลขหองที่ 28 สวนในทอน A’ พบในหมายเลขหองที่ 36 วิธีการที่ทําใหการดําเนิน

คอรดมีสีสันรอบรับแนวทํานองในบทเพลงนี้ใชกลุมเครื่องดนตรีจําพวกกํากับจังหวะ (Rhythm) เปน

เครื่องดนตรีดําเนินคอรดรองรับทํานองหลักไดอยางกลมกลืน ส่ิงที่พบเห็นไดชัดเจนคือการใชกลุม

คอรดรองรับแนวทํานองที่เปนสวนโนตเสียงสั้นในลักษณะย้ําเสียง สามารถวิเคราะหไดดังนี้ 

 

 
 

 

พบในหองหมายเลขที่ 16 ของทอน A 
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พบในหองหมายเลขที่ 20 ของทอน A 

พบในหองหมายเลขที่ 28 ของทอน B 
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   5.5.1.2 การใชสัดสวนโนตที่เปนคอรดย้ําเสียง 

จากการพิจารณาวิเคราะหบทเพลงนี้พบการใชสวนโนตที่เปน 

คอรดแบบย้ําเสียงในแตละทอนดังตอไปนี้ 

- บทนํา พบในหมายเลขหองที่ 1-5 และหมายเลขหองที่ 8 

 

พบในหองหมายเลขที่ 36 ของทอน A’ 

คอรดย้ําเสียงในหองหมายเลขที่ 1-2 ของทอน A 
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คอรดย้ําเสียงในหองหมายเลขที่ 3-5 ของทอน A 

คอรดย้ําเสียงในหองหมายเลขที่ 8 ของทอน A 
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- ทอน A พบทีห่มายเลขหองที่ 16 และหมายเลขหองที ่20  

 

 
 

 
 

 

 

 

คอรดย้ําเสียงในหองหมายเลขที่ 16 ของทอน A 

คอรดย้ําเสียงในหองหมายเลขที่ 20 ของทอน A 
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- ทอน B พบทีห่มายเลขหองที่ 28  

 
 

- ทอน A’ พบในหมายเลขหองที ่36 

 
 

 

 

คอรดย้ําเสียงในหองหมายเลขที่ 28 ของทอน B 

คอรดย้ําเสียงในหองหมายเลขที่ 36 ของทอน A’ 
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    - ทอนบทเชื่อม พบในจุดเดยีวกนักับทอนบทนาํเนื่องจากมีการสราง

บทนาํกับบทเชื่อมที่เหมือนกัน 

- ทอนบทจบ พบในหมายเลขที่ 41  

 
   5.5.1.3 การใชคอรดชั้นเอก และคอรดชั้นโท พบวามีการใชคอรดตางๆ และ

ดําเนนิไปดวยความหลากหลาย พิจารณาวิเคราะหแบงออกไดดังนี ้

    - การใชคอรดชั้นเอก ทีพ่บในบทเพลงนี ้คือ คอรด Db Gb Ab7 ซึ่ง

พบไดในทกุทอนของบทเพลงเมื่อพจิารณาจากสกอรของบทเพลง 

    - การใชคอรดชั้นโท ที่พบในบทเพลงนี้ คือ คอรด Ebm Bbm ซึ่งพบ

ไดในทุกทอนของบทเพลงพจิารณาจากสกอรของบทเพลง เชน ตวัอยางดังนี ้

    - การใชคอรดนอกบนัไดเสียง พบในหมายเลขหองที่ 26 นี้ คือคอรด 

Bb7 ซึ่งอธิบายความสัมพันธไดดังนี้ คอรด Bb7 คือ Secondary Dominant chords ของคอรด ii (5/2) 

ในบันไดเสียง Db Major สามารถพจิารณาวิเคราะหไดดังนี ้

คอรดย้ําเสียงในหองหมายเลขที่ 41ของทอนบทจบ 
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5.5.1.4 การนําแนวทํานองไปสูการจบประโยค หรือจุดพักของบทเพลง  

พิจารณาวิเคราะหแบงออกไดดังนี้ 

    - เปอรเฟค เคเดนซ (Perfect Cadence) พบไดดังนี้ 

ทอนบทนํา ในหมายเลขหองที่ 7 - 8 การดําเนินคอรดใน 

ลักษณะ V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) 

พิจารณาไดดังนี้ 

 
 

     ทอน A  ในหมายเลขหองที่ 15-16 และในหมายเลขหองที่ 

19-20 การดําเนินคอรดในลักษณะ V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ 

(Perfect authentic cadence) พิจารณาไดดังนี้ 

 

 Cadence V7-I 

 Secondary Dominant Chords V7(5/2) 
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ทอน B ในหมายเลขหองที่ 23-24 พบการพักประโยคเพลงการใน 

ลักษณะ V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) 

สามาระพิจารณาวิเคราะหไดดังนี้ 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 Cadence V7-I 

 Cadence ii-V7 
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ทอน A’  ในหมายเลขหองที่ 19-20 การดําเนินคอรดในลักษณะ 

V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) พิจารณา

ไดดังนี้ 

 
 

ทอนบทเชื่อม ในหมายเลขหองที่ 35-36การดําเนินคอรดใน 

ลักษณะ V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) 

พิจารณาไดดังนี้ 

 
ทอนบทจบ ในหมายเลขหองที่ 40-41 การดําเนินคอรดใน 

ลักษณะ V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) 

พิจารณาไดดังนี้ 

 
 

   - อิมเปอรเฟค เคเดนซ (Imperfect Cadence) ไมพบจุดพักเพลงในรูปแบบ

ของอิมเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Imperfect authentic cadence)  แตพบในรูปแบบฮาลฟ เค

เดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด ii-V7 (Ebm-Ab7) ในทอน B ในหมายเลขหองที่ 27-28  สามารถ

วิเคราะหไดดังนี้ 

 

 Cadence V7-I 

 Cadence V7-I 

 Cadence V7-I 
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- รูปแบบสําเร็จของเคเดนซ (Cadenctial) สามารถวิเคราะหและพิจารณา 

ไดดังนี้ 

ทอนบทนํา ในหมายเลขหองที่ 7-8 การดําเนินคอรดในรูปแบบ I- 

V7-I (Db-Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) 

พิจารณาไดดังนี้ 

 
 

    ทอน A  ในหมายเลขหองที่ 15-16 และในหมายเลขหองที่ 19-20  

การดําเนินคอรดในรูปแบบ I-V7-I (Db-Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect 

authentic cadence) พิจารณาไดดังนี้ 

 

 Cadence ii-V7 

 Cadence I-V7-I 
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ทอน B ในหมายเลขหองที่ 26-28 การดําเนินคอรดในรูปแบบ 

V7 (5/2)-ii-V7 (Bb7-Ebm-Ab7) ซึ่งคอรด Bb7 คือ Secondary Dominant chords ของคอรด ii (5/2) ใน

บันไดเสียง Db Major การดําเนินคอรดในลักษณะนี้เปนรูปแบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) 

สามารถวิเคราะหไดดังนี้ 

 
 

 

 

 

 

 

 

 Cadence I- V7-I 

 Cadence ii-V7 
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ทอน A’  ในหมายเลขหองที่ 19-20 การดําเนินคอรดในลักษณะ 

I-V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) พิจารณา

ไดดังนี้ 

 
 

ในสวนทอนบทเชื่อม จากการพิจารณาวิเคาะหพบวา มีการสราง 

จุดพักเพลงเหมือนกับทอนบทนํา 

 

ทอนบทจบ ในหมายเลขหองที่ 40-41 การดําเนินคอรดใน 

ลักษณะ I-V7-I (Ab7-Db) ซึ่งเปนรูปแบบเปอรเฟค ออทเทนติค เคเดนซ (Perfect authentic cadence) 

พิจารณาไดดงันี ้

 

 
 

   จากการวิเคราะหรูปแบบสําเร็จของเคเดนซ (Cadenctial) จะสังเกตไดวา

รูปแบบของเคเดนซที่ใชนั้น มีการดําเนินคอรดสําหรับการสรางจุดพักเพลงโดยการดําเนินคอรดเขาหา

โตนิกคอรดไดอยางสมบูรณ 

5.5.1.5 การใชชุดคอรดตางๆ ตามรูปแบบ Dominant 7th จากการวิเคราะห 

พบการใชคอรด Dominant 7th ในลักษณะดังตอไปนี้ 

 

 

 

 Cadence I-V7-I 

 Cadence I-V7-I 
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    5.5.1.5.1 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 1 I-V7-I (Db-Ab7-Db) พบไดดังนี้ 

   - ทอนบทนํา พบในหมายเลขหองที่ 7-8 

   - ทอน A พบในหมายเลขหองที่ 15-16 และหมายเลข 

หองที่ 19-20 

   - ทอน B ในหมายเลขหองที่ 22-23 และหมายเลขหองที่  

25-26 

   - ทอน A’ พบในหมายเลขหองที่ 35-36 และหมายเลข 

หองที่ 19-20 

   - ทอนบทเชื่อม พบในหมายเลขหองที่ 7-8 

   - ทอนบทจบ พบในหมายเลขหองที่ 40-41  

    5.5.1.5..2 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 2 II-V7-I (Ebm-Ab7-Db)  

พบไดดังนี้ 

   - ทอนบทนํา พบในหมายเลขหองที่ 5-6  

   - ทอน A พบในหมายเลขหองที่ 14-15 และหมายเลข 

หองที่ 18-19 

   - ทอน A’ พบในหมายเลขหองที่ 34-35  

   - ทอนบทเชื่อม พบในหมายเลขหองที่ 5-6 

    5.5.1.5.3 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 3 IV-V7-I (Gb-Ab7-Db) พบไดดังนี้ 

        - ทอนบทจบ พบในหมายเลขหองที่ 38-39 

    5.5.1.5.4 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 4 VI-V7-1 (Bbm-Ab7-Db)  

ไมพบในบทเพลงนี้ 

5.5.1.6 การใชชุดรูปแบบตางๆ ในการวางชุดคอรด (Pattern Chord) จาก 

การวิเคราะหพบการวางชุดคอรดในรูปแบบตางๆ ดังนี้ 

   5.5.1.6.1 ทอนบทนํา มีการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้  

   - I-I-I-I (เปนการสรางวลีดวยคอรดเดิม) พบในหมายเลข 

หองที่ 1-4 

   - ii-V7 -I-V7-I (Ebm -Ab7-Db-Ab7-Db) พบในหมายเลข 

หองที่ 5-8 
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   5.5.1.6.2 ทอน A พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

       - I-VI-ii-VI (Db-Bbm-Ebm-Bbm) พบในหองหมายเลข

หองที่ 9-13 

       - ii-V7-I-V7-I (Ebm-Ab7-Db-Ab7-Db) พบในหองหมาย 

เลขที่ 14-16 และในหองหมายเลขที่ 18-20 

   5.5.1.6.3 ทอน B พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

       - I-IV-I-V7-I-V7 (Db-Gb-Db-Ab7-Db-Ab7) พบในหอง

หมายเลขที่ 21-23 

       - I-IV-I-V7-I-V7(5/2)-ii-V7 (Db-Gb-Db-Ab7-Db-Bb7-

Ebm-Ab7) พบในหองหมายเลขที่ 24-28 

   5.5.1.6.4 ทอน A’ พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้   

       - I-VI-ii-VI (Db-Bbm-Ebm-Bbm) พบในหองหมาย 

เลขหองที่ 29-33 

   - Ii-V7-I-V7-I (Ebm-Ab7-Db-Ab7-Db) พบในหอง 

หมายเลขที่ 34-36  

5.5.1.6.5 ทอนบทเชื่อม พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

   - I-I-I-I (เปนการสรางวลีดวยคอรดเดิม) พบในหมายเลข 

หองที่ 1-4 

   - ii-V7 -I-V7-I (Ebm -Ab7-Db-Ab7-Db) พบในหมายเลข 

หองที่ 5-8 

    5.5.1.6 .6 ทอนบทจบ พบการวางรูปแบบชุดคอรดดังนี้ 

         - I-V7-I -V7 (Db-Ab7-Db-Ab7) พบในหองหมายเลขที่  

38-39 

           - I-V7-I -V7 (Db-Ab7-Db-Ab7) พบในหองหมายเลขที่  

40-41 

 

 



บทที่ 5 
สรุป อภิปรายผล และขอเสนอแนะ 

 

การวิจัยเรื่อง “การวิเคราะหบทเพลงลูกทุงของ จิตรกร  บัวเนียม” เปนการวิจัยที่ใชระเบียบวิธี

วิจัยเชิงคุณภาพ ในการศึกษาครั้งนี้ใชพรรณนาวิเคราะหเพื่อการอธิบายเปนหลัก ผูวิจัยศึกษาจาก

ขอมูลเอกสาร งานวิจัยที่เกี่ยวของ แผนบันทึกเสียง การสังเกตการณ และการสัมภาษณ รวมถึงการ

วิเคราะหบทเพลงโดยใชทฤษฎีทางดนตรีสากล จากการศึกษาขอมูลไดนํามาวิเคราะหและจัดเรียงเปน

หมวดหมูเพื่อการศึกษาตามกระบวนการวิจัยในรูปแบบมานุษยดุริยางควิทยา ซึ่งเนื้อหาและ

รายละเอียดทั้งหมดสามารถสรุปผล อภิปรายผล และมีขอเสนอแนะดังนี้  

 

1. จุดมุงหมายของงานวิจัย 
 ในการวิจัยครั้งนี้ผูวิจัยไดตั้งความมุงหมายหลักไว โดยแบงหัวขอยอยดังนี้ 
        1. เพื่อศึกษาชีวประวัติ และผลงานของ จิตรกร บัวเนียม 

       2. เพื่อศึกษาวิเคราะหบทเพลงลูกทุงของ จิตรกร บัวเนียม 

 

2. ความสําคัญของงานวิจัย 
1. ทําใหทราบถึงชีวประวัติ และผลงานของ จิตรกร บัวเนียม 

2. ทําใหทราบถึงลักษณะของฉันทลักษณ และศิลปะการประพันธคํารอง และทราบถึง

ลักษณะเดนดานทํานองเพลงลูกทุงของ จิตรกร บัวเนียม 

3. ทําใหทราบถึงลักษณะการเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลงลูกทุงของ จิตรกร บัวเนียม 

 

3. วิธีดําเนินการวิจัย 
  การวิจยัเรื่อง “การวิเคราะหบทเพลงลูกทุงของ จิตรกร  บัวเนยีม” เปนการศึกษาทางมานษุยดุ

ริยางควทิยา ผูวิจัยไดดําเนนิการศึกษาคนควาจากแหลงขอมูลตางๆ โดยเริ่มจากการเลือกบทเพลง 

การรวบรวมขอมูลจากเอกสาร งานวิจัยและทฤษฎีดนตรีสากลทีเ่กี่ยวของ แผนบนัทึกเสียง และขอมูล

จากการปฏิบัติภาคสนาม เพื่อรวบรวมขอมูลมาทําการศึกษาวเิคราะหและเรียบเรียงเปนรายงานการ

วิจัยในรูปแบบของการบรรยาย และการพรรณนาตามลําดับข้ันตอนตางๆ และสรปุผลการดําเนนิการ

วิจัย 
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4. สรุปผลการวิจัย 
4.1 ชีวประวัติและผลงานของ นายจิตรกร บัวเนียม  

นายจิตรกร  บัวเนียม เกิดวันที่ 18 กันยายน  2487  เกิดที่จังหวัดเพชรบุรี   ปจจุบัน 

อาศัยอยูบานเลขที่ 33/537 หมูบานรวมโชค โชคชัย 4 ถนนลาดพราว เขตลาดพราว กรุงเทพมหานคร  

จบการศึกษาระดับช้ันประถมศึกษาปที่ 6 จากโรงเรียนวัดโพธิ์ลอย อ.บานลาด จ.เพชรบุรี และจบ

การศึกษาระดับช้ันมัธยมศึกษาตอนปลาย จากโรงเรียนปริยัติรังสรรค อ.เมือง จ.เพชรบุรี เร่ิมเลนดนตรี

คร้ังแรกโดยการสมัครเปนนักดนตรีของโรงเรียนในตําแหนงทรัมเปต จากนั้นเปลี่ยนมาเปนเครื่อง

แอคคอรเดียน เร่ิมทําการประพันธเพลงและเรียบเรียงเสียงประสานโดยอาศัยประสบการณ และการ

ฟงจากนักดนตรีรุนพี่กอนที่จะศึกษาเรียนรูอยางจริงจังจากครูสุรพล สมบัติเจริญ ที่ไดใหโอกาสเขามา

เปนนักดนตรีบรรเลงแอคคอรเดียนคูใจของครูสุรพล สมบัติเจริญ เมื่อมีความรูและประสบการณมาก

พอจึงไดนําเอาความรูความสามารถทางดนตรี ความกลาในการนําเสนอความคิดใหมๆ ความตั้งใจ

พัฒนาตนเองอยางสม่ําเสมอมาสรางผลงานที่มีเอกลักษณ ซึ่งมีทั้งบทเพลงประกอบภาพยนต และบท

เพลงลูกทุงทั่วไป มีผลงานทางดนตรีรวมกับศิลปนที่มีชื่อเสียง อาทิ สุรพล สมบัติเจริญ เรียม ดารานอย 

ละอองดาว-สกาวเดือน กังวาลไพร ลูกเพชร รุงเพชร แหลมสิงห ไพวัลย ลูกเพชร ผองศรี วรนุช สุนารี 

ราชสีมา ฝน ธนสุนทร ฯลฯ  

  จิตรกร บัวเนียม มีแนวคิดในการประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสาน 

โดยใชการผสมผสาน ระหวางวัฒนธรรมดนตรีตะวันตกและวัฒนธรรมดนตรีไทยหรือดนตรีพื้นบานของ

ไทย คือ มีการนําเอาทวงทํานอง หรือใชการดัดแปลงทํานองจากบทเพลงที่เคยไดฟงมาแลวประพันธใส

คํารองตามฉันทลักษณของกลอนรูปแบบตางๆ โดยใชนักดนตรีหรือนักรองมาเปนสวนประกอบสําคัญ

ในการสรางสําเนียงการรองหรือการบรรเลงใหเปนสําเนียงไทย สวนสาระเนื้อหาของบทเพลงได

ประพันธข้ึนโดยอาศัยประสบการณชีวิตที่เคยสัมผัสหรือพบเห็นในสภาพสังคมตางๆ ที่มีลักษณะการ

ใชคําตามยุคสมัย 

แนวคิด และทัศนคติที่มีตอวิถีการทํางานในวงการเพลงลูกทุงของ จิตรกร บัวเนียม   

ไดกลาววา การสรางสรรคผลงานตางๆ นั้นเกิดจากประสบการณหลายดาน เชน การฟงทํานองเพลง

ฝร่ัง หรือศึกษาทวงทํานองของดนตรีไทย หรือดนตรีพื้นเมืองของแตละภาค ซึ่งนําเอาวัฒนธรรมตางๆ

มารวมเขาดวยกัน และแตงเนื้อรองตามสภาพสังคมที่พบเจอกับตนเอง และสภาพสังคมรอบขางเพื่อ

จะไดเขาถึงผูฟงในสภาพสังคมขณะนั้น และใชความสามารถของนักรองนักดนตรี ที่สรางสรรคสําเนียง

ใหเปนแบบไทย ปจจุบันนี้ดนตรีลูกทุงหรือบทเพลงลูกทุงที่เราเขาใจกันนั้น มีความเปลี่ยนแปลงไปจาก

อดีตมาก ทั้งลักษณะการประพันธ แนวดนตรี หรือแมกระทั่งวิธีการขับรอง ซึ่งมีความผิดเพี้ยนไปจาก

สมัยกอนอยูบาง แตก็ไมสามารถไปวิจารณหรือกลาวตําหนิดนตรีลูกทุงสมัยนี้ได เพราะนั่นคือ
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วิวัฒนาการของดนตรีลูกทุงที่ไดรับอิทธิพลจากดนตรีตะวันตก หรือชาติอ่ืนๆ อยางแพรหลาย ก็ถือไดวา

ส่ิงเหลานี้ คือการเปลี่ยนแปลงจากเดิมที่เคยเปนมา ซึ่งในสมัยกอนที่จะเกิดบทเพลงลูกทุงก็เกิด

พัฒนาการในรูปแบบคลายกัน ที่ไมวาจะมีการพัฒนาหรือเปลี่ยนแปลงเชนไร ทวงทํานอง สําเนียง

ภาษา สําเนียงดนตรี ก็จะคงอยูคูกับคนไทยถึงแมแนวดนตรีหรือการผสมผสานเครื่องดนตรีจะ

เปลี่ยนไปก็ตาม และเหนือส่ิงอ่ืนใดจิตรกร บัวเนียม ก็ยังยึดมั่นรักษาอนุรักษบทเพลงลูกทุงของไทยให

คงไวเพื่อใหรุนลูกรุนหลานไดรูจักกัน เพราะนี่คือวัฒนธรรมของความเปนไทยที่มีที่เดียวคือประเทศไทย 

ตนเองจึงตองการใหหนวยงานตางๆ หรือผูที่เกี่ยวของชวยกันสงเสริมสนับสนุนใหบทเพลงลูกทุงไทยคง

อยูกับประเทศไทยตลอดไป 

ประวัติความเปนมาของบทเพลงที่นํามาวิเคราะห 

4.1.1 บทเพลง “คอยวันเธอใจเดียว” ไดรับรางวัลพระราชทานแผนเสียง 

ทองคํา จากพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวภูมิพลอดุลยเดชฯ เมื่อ พ.ศ. 2513 และขับรองโดย เรียม 

ดารานอย  

4.1.2 บทเพลง“ที่รักเรารักกันไมได” ไดรับรางวัลพระราชทานแผนเสียง 

ทองคําจากพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวภูมิพลอดุลยเดชฯเมื่อ พ.ศ. 2514 และไดรับรางวัล

พระราชทานจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษเพลงลูกทุงไทย 

คร้ังที่ 1 ประเภทผูประพันธคํารอง และทํานองดีเดน เมื่อ พ.ศ. 2532 ขับรองโดย เรียม ดารานอย  

4.1.3 บทเพลง“ชายใจเดียว”ไดรับรางวัลพระราชทานแผนเสียงทองคําจาก 

พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวภูมิพลอดุลยเดชฯ ประเภททํานองดีเดน ขับรองโดย นายปญญา  

ชูไพฑูรย (กังวาลไพร ลูกเพชร) เมื่อ พ.ศ. 2523  

4.1.4 บทเพลงที่ไดรับรางวัลพระราชทานจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ 

สยามบรมราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษเพลงลูกทุงไทย ภาค 2 ประเภทผูประพันธคํารอง และทํานอง

ดีเดน เพลง “สุดทายที่กรุงเทพฯ” ขับรองโดย สุนารี ราชสีมา เมื่อป พ.ศ. 2534 

4.1.5 บทเพลง“พี่สอนนอง” ไดรับรางวัลพระราชทานจากสมเด็จพระเทพ 

รัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ในงานกึ่งศตวรรษเพลงลูกทุงไทย ภาค 2 ประเภทประพันธคํารอง 

และทํานองดีเดน เพลง ขับรองโดย ละอองดาว สกาวเดือน เมื่อป พ.ศ. 2534 

4.2 การวิเคราะหบทเพลง  

จากการวิเคราะหบทเพลงทั้ง 5 บทเพลง คือ เพลงคอยเธอใจเดียว เพลงชายใจเดียว  

เพลงที่รักเรารักกันไมได เพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ และเพลงพี่สอนนอง โดยใชทฤษฎีการวิเคราะหดนตรี

สากล สามารถสรุปผลไดดังตอไปนี้ 
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  4.2.1 วิเคราะหโครงสรางฟอรม (Formal Structure) 

- รูปแบบโครงสรางสังคีตลักษณของบทเพลง (Form) พบการใช 

โครงสรางในรูปแบบเทอรนารี ฟอรม (Ternary Form) เปนลักษณะของเพลงที่มี 3 ทอน (tree part 

form) หรือทํานองหลัก 3 ลักษณะซึ่งมีสวนกลางเปนสวนที่แตกตางไปจากสวนตนและสวนทาย 

สามารถแยกโครงสรางทอนเพลงไดตามลักษณะดังนี้  A B A’ ในเพลงคอยวันเธอใจเดียว ชายใจเดียว 

ที่รักเรารักกันไมได และพี่สอนนอง นอกจากนั้นยังพบการใชโครงสรางบทเพลงในรูปแบบ สโตรฟก 

ฟอรม (Strophic Form) เปนลักษณะของเพลงตอนแบบวนซ้ํา คือมีทํานองเพียงทํานองเดียวตลอด แต

มีการเปลี่ยนเนื้อรองหลัก สามารถแยกโครงสรางทอนเพลงไดตามลักษณะดังนี้  A1 A2 A 3โดยที่มีการ

วนซ้ําทํานองทอน A จํานวน 3 รอบ ในบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ 

- ทอน (Section) ในบทเพลงทั้ง 5 บทเพลงนี้ พบการสราง 

โครงสรางบทเพลงอยางเปนระบบประกอบดวย ทอนบทนํา บทเนื้อรอง ทอนบทเชื่อม และทอนบทจบ 

สามารถสรางแผนภูมิโครงสรางของทอนเพลงได 3 แบบดังนี้ 

แผนภูมิแสดง แบบที่ 1 
 

สวนที่ 1 สวนที่ 2 สวนที่ 3 สวนที่ 4 สวนที่ 5 สวนที่ 6 สวนที่ 7 
ทอนบทนํา บทเนื้อรอง A บทเนื้อรอง B บทเนื้อรอง A’ ทอนบทเชื่อม บทเนื้อรอง A’ ทอนบทจบ 

   แผนภูมิแบบที ่1 พบในบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว ชายใจเดียว และทีรั่กเรา

รักกันไมได  

 

แผนภูมิแสดง แบบที่ 2 
 

สวนที่ 1 สวนที่ 2 สวนที่ 3 สวนที่ 4 สวนที่ 5 สวนที่ 6 สวนที่ 7 
ทอนบทนํา บทเนื้อรอง A1 ทอนเชื่อม บทเนื้อรอง A2 ทอนบทเชื่อม บทเนื้อรอง A3 ทอนบทจบ 

 

   แผนภูมิแสดง แบบที่ 2 พบในบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ 

 

แผนภูมิแสดง แบบที่ 3 
 

สวนที ่1 สวนที ่2 สวนที ่3 สวนที ่4 สวนที ่5 สวนที ่6 สวนที ่7 สวนที ่8 สวนที ่9 

ทอน 

บทนํา 

บทเนื้อรอง 

A 

บทเนื้อรอง 

B 

บทเนื้อรอง 

A’ 

ทอน 

บทเชื่อม 

บทเนื้อรอง 

A 

บทเนื้อรอง 

B 

บทเนื้อรอง 

A’ 

ทอน 

บทจบ 
 

แผนภูมิแสดง แบบที่ 3 พบในบทเพลงพี่สอนนอง 
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- วลี (Phrase) พบการสรางวลีคูเปนสวนใหญ คือ มีวลีถาม และตอบเสมอ  

วลีละ 2 หองเพลง มีการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิส (Anacrusis Rhythm) มักจะมีการเหลื่อมลํ้าในการ

ข้ึนตนของวลีเพลงในหองเพลงที่มีการเชื่อมตอกันอยูเกือบจะทุกสวน ซึ่งพบไดทั้ง 5 บทเพลง 

- ประโยคเพลง (Sentence) พบการสรางประโยคคูเปนสวนใหญ คือ ใน 1  

ประโยคประกอบไปดวยวลี (phrase) จํานวน 2 วลี และใน 1 ประโยคมี 4 หองเพลง มีการขึ้นตนวลี

แบบอนาครูสิส (Anacrusis Rhythm) มักจะมีการเหลื่อมลํ้าในการขึ้นตนของวลีเพลงในหองเพลงที่มี

การเชื่อมตอกันอยูเกือบจะทุกสวนซึ่งพบไดทั้ง 5 บทเพลง 

4.2.2 วิเคราะหรายละเอียดของเพลง (Melody) 

- ลักษณะกระสวนจังหวะ (Melodic rhythmic pattern) มีการกระสวน 

จังหวะโนตแบบเรียบงาย โดยใชโนต ตัวขาว (Half note) ตัวดํา (Quarter note) และเขบ็ต 1 ชั้น  

(Eighth note) เปนสวนใหญ กลาวไดวาทั้ง 5 บทเพลง เปนบทเพลงที่มีสัดสวนของทํานองเพลง และ 

การกระสวนจังหวะของทวงทํานองไมซับซอน แตมีความไพเราะจากระดับเสียงที่เคลื่อนที่เปน

องคประกอบสําคัญของทํานองเพลง 

- การเคลื่อนที่ของทํานอง (Motion) พบวาเปนการสรางทํานองในบันได 

เสียงตามปกติ สวนใหญใชการดําเนินทํานองดวยคูเสียงคอนโซแนนท (Consonant) และไมมีการสราง

ทํานองดวยคูเสียงกระดาง (Dissonant) สวนใหญเปนลักษณะการเคลื่อนทํานองตามลําดับข้ัน 

(Conjunct Motion) และแบบกระโดดขามขั้น (Disjunct motion) ในบางชวงของการดําเนินทํานองแต

มีไมมากนัก 

- การกําหนดชวงพิสัย (Range) ของเสียงในการสรางทํานอง มีการกําหนด 

พิสัยโดยรวมของทํานองเพลงทั้ง 5 บทเพลง จะไมเกินชวงคูเสียง 11 เมเจอร 

- รูปแบบของทํานอง (Melodic contour) บทเพลงทั้ง 5 บทเพลง มีรูปราง 

ของทํานองคอนขางราบเรียบ เพราะสวนใหญเปนบทเพลงชา ซึ่งเนนความสละสลวยทํานองเพลงให

เกิดความไพเราะ 

4.2.3 วิเคราะหความสัมพันธระหวางคํารองกับทํานอง 

   - คํารอง และการใชสัมผัส พบการใชสัมผัสนอก สัมผัสใน สัมผัสพยัญชนะ 

และสัมผัสสระ เนื้อหาของบทเพลงเปนลักษณะบรรยายโวหารและพรรณนาโวหาร ซึ่งพบไดทั้ง 5 บท

เพลง 

   - ความสัมพันธระหวาง คํารองกับทํานอง พบการใชคํารองที่เปนพยางคที่

ตองสัมผัสในและสัมผัสนอกจะเปนคําที่ตกลงในจังหวะที่ 1 จังหวะที่ 3 ของหองเพลง และมีการเหลื่อม
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จังหวะที่ 1 และ 3 ของหองเพลงบางในกรณีคํารองที่เปนคํา 2 พยางคที่ตกอยูในจังหวะที่ 1 และ 3 ของ

หองเพลง พบไดในบทเพลงพี่สอนนอง แตพบไดนอยมาก 

   - เนื้อหาของบทเพลง ความหมายของคํารองที่สําคัญในบทเพลง 

เนื้อหาของบทเพลงทั้ง 5 บทเพลง มีเนื้อหาที่เกี่ยวกับความรัก และ  

มีวัตถุประสงคเพื่อบรรยายหรือเลาเร่ืองใหผูฟงไดเขาใจในความรูสึกนึกคิดของตนเปนสวนใหญ ใชคํา

ประพันธในลักษณะการใชพรรณนาโวหาร โดยมีการแทรกความรูสึกของตนเขาไปในเนื้อหาอยูเสมอ 

ซึ่งวัตถุประสงคสําคัญของเนื้อหาจะอยูในทอน Hook หรือทอน B ของเพลงที่แสดงถึงความรูสึกนึกคิด

ไดอยางชัดเจน และในทอนบทรองของทุกเพลงจะมีเนื้อหาสรุปเร่ืองราวกอนจบบทเพลง มีการใชภาษา

ในเชิงอติพจน(Hyperbole) คือการกลาวเกินจริง ในสิ่งที่เปนไปไมได ซึ่งพบไดในบทเพลงที่รักเรารักกัน

ไมได คอยวันเธอใจเดียว ชายใจเดียว และมีการใชภาษาเชิงอุปมา (Simile) ซึ่งพบไดในบทเพลงที่รัก

เรารักกันไมได สุดทายที่กรุงเทพฯ และพี่สอนนอง 

 4.3 วิเคราะหเรียบเรียงเสียงประสาน 

4.3.1 โครงสรางสําคัญของเพลง แบงออกเปน 

- วิเคราะหบทนํา วิเคราะหลักษณะและวิธีการสรางดนตรีที่นําเขาสูบทรอง 

 การสรางบทนํา(Introduction) ทั้ง 5 บทเพลง พบการขึ้นตนวลี 

แบบอนาครูสิส (Anacrusis Rhythm) มีการนําทํานองเพลงบางตอนของทํานองรองมาสรางเปนบทนํา 

พบไดในบทเพลงที่รักเรารักกันไมได การนําทํานองบางตอนของทํานองรองมาดัดแปลงในการสรางบท

นําพบไดในบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ คอยวันเธอใจเดียว และชายใจเดียว และมีการสรางทํานองขึ้น

ใหมในทอนบทนําพบไดในบทเพลงพี่สอนนอง โครงสรางบทนําแบบ 4 หองเพลง พบไดในบทเพลงที่รัก

เรารักกันไมได โครงสรางบทนําแบบ 6 หองเพลง พบไดในเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ และโครงสรางแบบ 

8 หองเพลง พบไดในบทเพลง คอยวันเธอใจเดียว ชายใจเดียว และพี่สอนนอง 

- วิเคราะหบทเชื่อม  

 การสรางบทเชื่อม ทั้ง 5 บทเพลง พบการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิส  

(Anacrusis Rhythm) มีการนําทํานองเพลงบางตอนของทํานองรองมาสรางเปนบทเชื่อม พบไดในบท

เพลงที่รักเรารักกันไมได สุดทายที่กรุงเทพฯ การนําทํานองบางตอนของทํานองรองมาดัดแปลงในการ

สรางบทนําพบไดในบทเพลง คอยวันเธอใจเดียว และชายใจเดียว และมีการใชทํานองเดิมในทอนบท

นํามาสรางเปนบทเชื่อมพบไดในบทเพลงพี่สอนนอง โครงสรางบทเชื่อมแบบ 8 หองเพลง พบไดในบท

เพลงที่รักเรารักกันไมได คอยวันเธอใจเดียว ชายใจเดียว พี่สอนนอง และโครงสรางบทเชื่อมแบบ 14 

หองเพลง พบไดในบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ 
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- วิเคราะหบทจบ  

การสรางบทจบ ทั้ง 5 บทเพลง พบการขึ้นตนวลีแบบอนาครูสิส  

(Anacrusis Rhythm) โดยเริ่มจากหองสุดทายของทอนบทรอง สวนใหญเปนการสรางทํานองขึ้นใหม 

แตจะมีเพียงบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ ที่มีการนําทํานองทอนบทเชื่อมที่เปนทํานองสงเขาสูทอนบท

รองมาสรางเปนบทจบ ทั้ง 5 บทเพลง จะมีการดําเนินทํานองของบทจบเขาสูโนตตัวสุดทายของเพลง

ซึ่งเปนโตนิกโนต และจบดวยโตนิกคอรดไดอยางสมบูรณ โครงสรางบทจบแบบ 4 หองเพลง พบไดใน

บทเพลงที่รักเรารักกันไมได คอยวันเธอใจเดียว ชายใจเดียว พี่สอนนอง และโครงสรางบทจบแบบ 3 

หอง พบไดในบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ 

4.3.2 ดนตรีประกอบแนวทํานองวิเคราะหถึงการสรางดนตรีที่บรรเลงคลอไปกับแนว 

ทํานอง โดยมลัีกษณะวธิีการวิเคราะหดนตรีประกอบดังนี ้

4.3.2.1 ดนตรีประกอบชนิดที่โอบอุมแนวทํานอง 

- ลักษณะเสียงยาว พบไดในบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว ชายใจ 

เดียว และบทเพลงที่รักเรารักกันไมได ไมพบในบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ และพี่สอนนอง 

    - ลักษณะเสียงสั้น พบไดในบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว ชายใจเดียว 

ที่รักเรารักกันไมได และบทเพลงพี่สอนนอง 

    - ลักษณะซอนไปกับแนวทํานอง พบไดในบทเพลงคอยวันเธอใจ

เดียว ชายใจเดียว พี่สอนนอง 

4.3.2.2 ดนตรีประกอบชนิดที่สอดแทรกแนวทํานอง 

- นําทํานองหลักมาลอ พบไดในบทเพลงที่รักเรารักกันไมได 

- สรางทํานองขึ้นใหม พบไดในบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว ชายใจ 

เดียว ที่รักเรารักกันไมได  

- สรางจากคอรดเดิม พบไดในบทเพลง คอยวันเธอใจเดียว ชายใจ 

เดียว ที่รักเรารักกันไมได และบทเพลงพี่สอนนอง 

4.3.2.3 ลักษณะการเคลื่อนที่ของแนวทํานองเขาชวยในการสรางดนตรี 

ประกอบ 

- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปพรอมกับแนวทํานอง แตทิศทางตรงกัน 

ขาม พบไดในบทเพลงพี่สอนนอง 

- แนวทํานองอยูกับที่ ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ขนานไปกับแนว 

ทํานองหลัง พบไดในบทเพลงพี่สอนนอง 
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- ดนตรีประกอบเคลื่อนที่ไปทิศทางเดียวกันกับแนวทํานองหลักพบ 

ไดในบทเพลงพี่สอนนอง 

4.4 วิเคราะหการใชคอรด 

  4.4.1 การใชคอรดรองรับแนวทํานองหลัก พบไดทั้ง 5 บทเพลง   

 4 4.2 การใชสัดสวนโนตที่เปนคอรดย้ําเสียง พบไดในบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว ชายใจเดียว 

สุดทายที่กรุงเทพฯ และบทเพลงพี่สอนนอง 

  4.4.3 การใชคอรดชั้นเอก และคอรดชั้นโท  

         - การใชคอรดชั้นเอก พบไดในบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว คือ คอรด C F G7  

C9   บทเพลงชายใจเดียว คือ คอรด Eb Ab Bb7 Eb9 บทเพลงที่รักเรารักกันไมได คือ คอรด Db Gb 

Ab7 C9 บทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ คือ คอรด Eb  Ab Bb7 และในบทเพลงพี่สอนนอง คือ คอรด Db 

Gb Ab7 

           - การใชคอรดชั้นโท พบไดในบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว คือ คอรด Dm Am 

บทเพลงชายใจเดียว คือ คอรด Fm Cm บทเพลงที่รักเรารักกันไมได คือ คอรด Ebm  Bbm บทเพลง

สุดทายที่กรุงเทพฯ คือ คอรด Fm Gm และในบทเพลงพี่สอนนอง คือ คอรด Ebm Bbm 

           - การใชคอรดนอกบันไดเสียง พบไดในบทเพลงคอยวันเธอใจเดียว คือ คอรดคือ 

E7 และ A7  บทเพลงชายใจเดียว คือ คอรด G7 และ C7 บทเพลงที่รักเรารักกันไมได คือ คอรด F7 

และในบทเพลงพี่สอนนอง คือ คอรด Bb7  ซึ่งทุกคอรดที่สรางขึ้น คือ Secondary Dominant chords 

 4.4.5 การนําแนวทํานองไปสูการจบประโยค หรือจุดพักของบทเพลง 

             4.4.5.1 เปอรเฟค เคเดนซ (Perfect Cadence) พบไดทั้ง 5 บทเพลง 

             4.4.5.2 อิมเปอรเฟค เคเดนซ(Imperfect Cadence) ไมพบทั้ง 5 บทเพลง แต

พบในบทเพลงคอยวันเธอใจในรูปแบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ การดําเนินคอรดจาก ii-V7 

(Dm-G7) พบในบทเพลงชายใจเดียวในรูปแบบฮาลฟ เคเดนซ (Half cadence) คือ การดําเนินคอรด

จาก ii-V7 (Fm-G7) พบในบทเพลงที่รักเรารักกันไมไดในรูปแบบดีเซฟทีฟ เคเดนซ (Deceptive 

cadence) คือ การดําเนินคอรดจาก V7 - VI (F7-Bbm) และพบในบทเพลงพี่สอนนองในรูปแบบฮาลฟ 

เคเดนซ (Half cadence) คือ จากคอรด ii-V7 (Ebm-Ab7) 

             4.4.5.3 รูปแบบสําเร็จของเคเดนซ (Cadential) 

           - พบในบทเพลงคอยวันเธอใจ คือ I-IV-I (C-F-C), VI-V7-I (Am-G7- 

C), I-V7-I9 (C-G7-C9) 

             - พบในบทเพลงชายใจเดียว คือ I-IV-I (Eb-Ab-Eb), VI-V7-I (Cm-

Bb7-Eb), I-V7-I9 (Eb-Bb7-Eb9) 
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             - พบในบทเพลงที่รักเรารักกันไมได คือ ii-V7-I (Ebm-Ab7-Db), I-V7-I 

(Db-Ab7-Db), I-V7-I (Db-Ab7-Db),  

             - พบในบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ I-V7-I (Eb-Bb7-Eb), I-V7-I (Eb-

Bb7-Eb), I-V7-I-I9 (Eb-Bb7-Eb-Eb9) 

  4.4.6 การใชชุดคอรดตางๆ ตามรูปแบบ Dominant 7 th 

   4.4.6.1 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 1 I-V7-I (C-G7-C) พบไดดังนี้ 

    - พบในบทเพลงคอยวันเธอใจ และชายใจเดียว ในทอนบทจบ 

หมายเลขหองที่ 41-42 

    - พบในบทเพลงที่รักเรารักกันไมได ในทอน A พบในหมายเลขหองที่ 

19-20 ทอน B ในหมายเลขหองที่ 27-28 ทอนบทเชื่อม ในหมายเลขหองที่ 36-37 ทอนบทจบ ใน

หมายเลขหองที่ 42-43  

    - พบในบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ ในทอนบทนํา พบในหมายเลข

หองที่ 4-5 และหมายเลขหองที่ 6-7 ทอน A1 พบในหมายเลขหองที่ 12-14 และหมายเลขหองที่ 17-18  

ทอนบทเชื่อมระหวางทอน A1 และ A2 พบในหมายเลขหองที่19-20  ทอน A3 พบในหมายเลขหองที่ 12-

14 และหมายเลขหองที่ 17 เขาสูประทุน 2 ในหมายเลขหองที่ 21 

- พบในบทเพลงพี่สอนนอง ในทอนบทนํา พบในหมายเลขหองที่ 7- 

8  ทอน A พบในหมายเลขหองที่ 15-16 และหมายเลขหองที่ 19-20 ทอน B ในหมายเลขหองที่ 22-23 

และหมายเลขหองที่ 25-26 ทอน A’ พบในหมายเลขหองที่ 35-36 และหมายเลขหองที่ 19-20 ทอนบท

เชื่อม พบในหมายเลขหองที่ 7-8  และทอนบทจบ พบในหมายเลขหองที่ 40-41  

   4.4.6.2 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 3 IV-V7-I (F-G7-C) พบไดดังนี้ 

 - พบในบทเพลงคอยวันเธอใจ และชายใจเดียว ในทอน A พบใน 

หมายเลขหองที่ 11-12 และทอน A’ พบในหมายเลขหองที่ 30-31 

- พบในบทเพลงที่รักเรารักกันไมได ในทอนบทนํา พบในหมายเลข 

หองที่ 3-4  

    - พบในบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ ทอน A1 พบในหมายเลขหองที่ 

10-12 และทอนบทเชื่อม (Band) ระหวางทอน A2 และ A3 พบในหมายเลขหองที่ 25-27 

- พบในบทเพลงพี่สอนนอง พบในทอนบทนํา พบในหมายเลขหอง 

ที่ 5-6  ทอน A พบในหมายเลขหองที่ 14-15 และหมายเลขหองที่ 18-19  ทอน A’ พบในหมายเลขหอง

ที่ 34-35 และทอนบทเชื่อม พบในหมายเลขหองที่ 5-6 
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   4.4.6.3 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 3 IV-V7-I (Gb-Ab7-Db) พบไดดังนี้  

- พบในบทเพลงคอยวันเธอใจ และชายใจเดียว -ทอนบทนํา พบใน 

หมายเลขหองที่ 5-6  ทอน A พบในประทุนที่ 2 หมายเลขหองที่ 16-17 และทอน A’ พบในหมายเลข

หองที่ 32-33 

- พบในบทเพลงที่รักเรารักกันไมได ในทอนบทนํา พบในหมายเลข 

หองที่ 6-8 ทอน A และทอน A’ พบในหองหมายเลข 15-16 

     - พบในบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ ในทอน A1 พบในหมายเลขหอง

ที่ 10-12  และทอนบทเชื่อม (Band) ระหวางทอน A2 และ A3 พบในหมายเลขหองที่ 25-27 

- พบในบทเพลงพี่สอนนอง ในทอนบทจบ พบในหมายเลขหองที่  

38-39 

   4.4.6.4 ดอมินันท 7 รูปแบบที่ 4 VI-V7-1 (Bbm-Ab7-Db) พบไดดังนี้ 

- พบในบทเพลงคอยวันเธอใจ และบทเพลงชายใจเดียว ในทอนบท 

นําพบในหมายเลขหองที่ 5-6  ทอน A พบในประทุนที่ 2 หมายเลขหองที่ 16-17 ทอน A’ พบใน

หมายเลขหองที่ 32-33 

- พบในบทเพลงที่รักเรารักกันไมได ในทอน A พบในหมายเลข 

หองที่ 10 -11 และหมายเลขหองที่ 18-19 ทอน A’ พบในหมายเลขหองที่ 32-33 ทอน B พบใน

หมายเลขหองที่ 26-27 และทอนบทเชื่อม พบในหมายเลขหองที่ 35-36 

     - พบในบทเพลงสุดทายที่กรุงเทพฯ ในทอน -ทอน A1 พบใน

หมายเลขหองที่ 10-12 ทอนบทเชื่อม (Band) ระหวางทอน A2 และ A3 พบในหมายเลขหองที่ 25-27 

4.4.7 การใชรูปแบบตางๆ ในการวางชุดคอรด (Pattern Chord) 

 การดําเนินคอรดในการสรางสรรคผลงานดนตรีของ จิตรกร บัวเนียม จะใช 

คอรดพื้นฐานเปนสวนใหญ โดยการลําดับชุดคอรดใหสอดคลองกับทํานองเพลงเปนหลัก แตจะมีการ

สรางสีสันดวยการสรางจุดพักเพลงคอนขางหลากหลายรูปแบบ นอกจากนั้นยังมีการใชคอรดนอก

บันไดเสียง และชุดคอรดดอมินันท 7 ในบทเพลงไดอยางลงตัว และสรางอารมณสัมพันธกันกับคํารอง 

และทํานอง ทําใหสําเนียงดนตรีของจิตรกร บัวเนียม มีเอกลักษณเฉพาะแบบไมซ้ําผูใด  

 

5. อภิปรายผล 
 การศึกษาวิเคราะหบทเพลงลูกทุงของจิตรกร บัวเนียม โดยศึกษาชีวประวัติและผลงานดาน

ดนตรี การประพันธคํารอง แนวคิดในการเรียบเรียงเสียงประสาน ผลจากการศึกษาสามารถนํามาตั้ง

ประเด็นอภิปรายไดดังนี้ 
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5.1 ชีวประวัติและผลงานดานดนตรีของจิตรกร บัวเนียม เปนคนจังหวัดเพชรบุรี  

พอแมเปนชาวนา เร่ิมเลนดนตรีคร้ังแรกโดยการสมัครเปนนักดนตรีของโรงเรียนตําแหนงทรัมเปต 

จากนั้นเปลี่ยนมาเปนแอคคอรเดียน ชีวิตของจิตรกร บัวเนียม อยูสภาพแวดลอมของนักดนตรี วงดนตรี 

มีพี่นอง และเพื่อนที่เลนดนตรี เปนยุคสมัยที่ประเทศไทยไดรับอิทธิพลจากดนตรีตะวันตก ซึ่งเปนผลให

เกิดพัฒนาการดานดนตรีภายในประเทศไทย คือ การสรางสรรค ดัดแปลงผลงานตาง ๆ ใหเปนแบบ

สําเนียงแบบไทย จิตรกร บัวเนียม เกิดมาเพื่อเปนคนของสังคม มีหนาที่แตงเพลงใหความสุขกับผูคนที่

มีเสียงเพลงอยูในหัวใจ โดยเฉพาะเพลงลูกทุง จึงเปนผูนําในดานการสรางสรรคผลงานเพลงไทยลูกทุง

อีกคนหนึ่งที่มีความสามารถอยางครบถวนทั้งดานการประพันธคํารอง ทํานอง และการเรียบเรียงเสียง

ประสาน 

  5.2 การศึกษาวิเคราะหบทเพลงลูกทุงของ ทั้ง 5 บทเพลง จิตรกร บัวเนียม มีแนวคิด

ในการประพันธคํารอง ทํานอง และเรียบเรียงเสียงประสาน โดยใชการผสมผสาน ระหวางวัฒนธรรม

ดนตรีตะวันตกและวัฒนธรรมดนตรีไทยหรือดนตรีพื้นบานของไทย คือ มีการนําเอาทวงทํานอง หรือใช

การดัดแปลงทํานองจากบทเพลงที่เคยไดฟงมาแลวประพันธใสคํารองตามฉันทลักษณของกลอน

รูปแบบตางๆ โดยใชนักดนตรีหรือนักรองมาเปนสวนประกอบสําคัญในการสรางสําเนียงการรอง หรือ

การบรรเลงใหเปนสําเนียงไทย สวนสาระเนื้อหาของบทเพลงไดประพันธข้ึนโดยอาศัยประสบการณ

ชีวิตที่เคยสัมผัสหรือพบเห็นในสภาพสังคมตางๆ ที่มีลักษณะการใชคําตามยุคสมัย 

ในการเรียบเรียงดนตรีมีการใชโครงสรางสโตรฟก ฟอรม เทอรนารี ฟอรม ใช 

อัตราจังหวะ 4/4 เปนสวนมาก มีอัตราความเร็วตามความหมายและเนื้อหาของบทเพลง นํารูปแบบ

การดําเนินจังหวะและลีลาทํานองตางๆ มาตอกันอยางมีระบบ และนํารูปแบบตางๆ มาใชอยางมี

เหตุผล ทวงทํานองมีการเคลื่อนที่ดวยคูระยะคอนโซแนนท เปนสวนมาก ใชพิสัยระหวางไมเกินขั้นคู 11 

และ คู 13 รูปรางทํานองที่คอนขางราบเรียบ คํารองกับทํานองมีความสัมพันธกับระดับเสียงและกับ

เสียงวรรณยุกต มีการใชสัมผัสนอก สัมผัสใน สัมผัสสระ และสัมผัสพยัญชนะ มีรูปแบบของคํา

ประพันธที่ปรับปรุงขึ้นใหมเปนกลอนดนตรี ซึ่งมีลักษณะใกลเคียงกับกลอนสุภาพ และกลอนหัวเดียว 

เปนตน โครงสรางบทเพลงประกอบดวยทอนบทนํา ทอนบทรอง ทอนบทเชื่อม และทอนบทจบ ซึ่งใน

แตละทอนมีการสรางพีเรียด วลี และมีการใชเคเดนซตางๆ ตามหลักทฤษฎีดนตรีสากล มีการคอรด

พื้นฐานเปนสวนใหญ โดยการลําดับชุดคอรดใหสอดคลองกับทํานองเพลงเปนหลัก แตจะมีการสราง

สีสันดวยการสรางจุดพักเพลงคอนขางหลากหลายรูปแบบ นอกจากนั้นยังมีการใชคอรดนอกบันได

เสียง และชุดคอรดดอมินันท 7 ตามหลักทฤษฎีการเรียบเรียงเสียงประสาน 
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6. ขอเสนอแนะ 
 จากผลของการศึกษาการวิเคราะหลูกทุงของจิตรกร บัวเนียม ในครั้งนี้ ผูวิจัยมีขอเสนอแนะที่

อาจเปนประโยชนในการศึกษาครั้งตอไปดังนี ้

  6.1 ควรรวบรวมผลงานของจิตรกร บัวเนียม ใหครบถวน และจัดหมวดหมูทั้งดานการ

ประพันธคํารอง ทํานอง และการเรียบเรียงเสียงประสาน และทําการบันทึกลงแผนบันทึกเสียง เพื่องาย

ตอการศึกษาวิเคราะหผลงานที่เคยไดสรางสรรค 

  6.2 ควรมีการศึกษาวิเคราะหบทเพลงดานการเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลง

ประกอบภาพยนตร เร่ือง หมอบานนอก ซึ่งเปนบทเพลงที่ไดรับรางวัลตุกตาทองจากพระบรมโอรสาธิ

ราชฯ สยามมงกุฎราชกุมาร เมื่อป พ.ศ. 2528  

  6.3 ควรมีการศึกษาวิเคราะหบทเพลงดานการการเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลง 

พระราชนิพนธในองคสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา สยามบรมราชกุมารี ชุด มณีพลอยรอยแสง ซึ่งไดรับ

รางวัลเข็มพระราชทานจากองคสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา สยามบรมราชกุมารี เมื่อป พ.ศ. 2534  

6.4 ควรมีการศึกษาวเิคราะหบทเพลงดานการประพันธคํารอง ทํานอง และการเรียบ 

เรียงเสียงประสานเพลง รักฉันแลวอยารักใครอีก ซึ่งไดรับรางวัลพระพฆิเนศทองพระราชทานจาก

สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา สยามบรมราชกุมารี ประเภทเพลงไทยลูกทุงหญิงยอดเยี่ยม ดานการ

ประพันธทาํนอง เมื่อป พ.ศ. 2541 
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(รางวัลเพลงยอดเยี่ยมกึง่ศตวรรษ คร้ังที ่1 ป 2532) 

จากเพลงที่รัก ... เรารักกันไมได 

 

 
(รางวัลแผนเสยีงทองคํา พระราชทานป 2523) 

ประเภททาํนองยอดเยีย่ม จากเพลงชายใจเดียว 
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รางวัลเพลงยอดเยี่ยมกึง่ศตวรรษ คร้ังที ่2 ป 2534 

จากเพลงสุดทายทีก่รุงเทพฯและจากเพลงพี่สอนนอง 

 

 

(ภาพบรรยากาศการสัมภาษณขอมูล เมือ่วันที่ 10 กุมภาพันธ พ.ศ. 2557) 
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(ภาพบรรยากาศการสัมภาษณขอมูล เมือ่วันที่ 10 กุมภาพันธ พ.ศ. 2557) 
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(ภาพบรรยากาศการสัมภาษณขอมูล เมือ่วันที่ 10 กุมภาพันธ พ.ศ. 2557) 

 

 

 



333 
 

 

 

(ภาพบรรยากาศการสัมภาษณขอมูล เมือ่วันที่ 10 กุมภาพันธ พ.ศ. 2557) 
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(ภาพบรรยากาศการสัมภาษณขอมูล เมือ่วันที่ 10 กุมภาพันธ พ.ศ. 2557) 
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(ภาพบรรยากาศการสัมภาษณขอมูล เมือ่วันที่ 10 กุมภาพันธ พ.ศ. 2557) 
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(ภาพบรรยากาศของผูรวมฟงบรรยาย เมื่อวันที่ 10 กุมภาพนัธ พ.ศ. 2557) 
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(ภาพบรรยากาศการสัมภาษณขอมูลดานการเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลงลูกทุงของจิตรกร บัว

เนียม  เมื่อวนัที่ 23 กุมภาพนัธ พ.ศ. 2558) 
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ภาคผนวก ข 

แบบสัมภาษณขอมลู 
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แบบสัมภาษณบุคคลทั่วไป 
ปริญญานิพนธเรื่อง วิเคราะห บทเพลงลูกทุงของจิตรกร บัวเนียม 

 

 
แบบสัมภาษณจิตรกร บัวเนียม 
 

วัน/เดือน/ป..........................................................เวลา.......................................................... 

สถานที.่................................................................................................................................ 

ผูใหสัมภาษณ....................................................................................................................... 

ผูสัมภาษณ........................................................................................................................... 

 

 
สวนที่ 1 ขอมูลทั่วไป 
 

ชื่อ (นาย,นาง,นางสาว)...................................................นามสกุล.......................................... 

เกิดวันที่.............เดือน............................พ.ศ. ......................ปจจุบนัอายุ.............................ป 

ภูมิลําเนา บานเลขที.่....................หมู....................ซอย....................ถนน............................... 

ตําบล.................................อําเภอ...................................จงัหวัด........................................... 

รหัสไปรษณีย......................................... 

 

 
สวนที่ 2 บทสัมภาษณบุคคลทั่วไป 
 

ชีวประวัติสวนตัว ของ จิตรกร บัวเนยีม 

 ................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 
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ชีวิตความเปนมาในเสนทางดนตรี ของ จิตรกร บัวเนียม มีความเปนมาอยางไร 

 ................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

 

ประวัติความเปนมาของวงดนตรีครูสุรพล สมบัติเจริญ  

 ................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

 

ผลงานที่เคยสรางสรรค และผลงานที่เคยสรางสรรค มีดานใดบาง 

 

 ................................................................................................................................ 

....................................................................................................................................................

.................................................................................................................................... 

....................................................................................................................................................

.................................................................................................................................... 

 

แนวความคิดในการสรางสรรคงานดนตรี มีแนวคิดอยางไรบาง 

 ........................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

............................................................................................................ 
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ทัศนะคคทิี่มีตอการทาํงานในวงการเพลงลูกทุงอยางไรบาง 

 ........................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

............................................................................................................ 

 

ผลงงานที่ภาคภูมิใจ มีดานใดบาง 

 ........................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

............................................................................................................ 

 

ขอเสนอแนะ 

 ........................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

.................................................................................................................... 
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แบบสัมภาษณบุคคลทั่วไป 
ปริญญานิพนธเรื่อง วิเคราะห บทเพลงลูกทุงของจิตรกร บัวเนียม 

 

 
แบบสัมภาษณบุคคลทัว่ไป 
 

วัน/เดือน/ป..........................................................เวลา.......................................................... 

สถานที.่................................................................................................................................ 

ผูใหสัมภาษณ....................................................................................................................... 

ผูสัมภาษณ........................................................................................................................... 

 

 
สวนที่ 1 ขอมูลทั่วไป 
 

ชื่อ (นาย,นาง,นางสาว)...................................................นามสกุล.......................................... 

เกิดวันที่.............เดือน............................พ.ศ. ......................ปจจุบนัอายุ.............................ป 

ภูมิลําเนา บานเลขที.่....................หมู....................ซอย....................ถนน............................... 

ตําบล.................................อําเภอ...................................จงัหวัด........................................... 

รหัสไปรษณีย......................................... 

 

 
สวนที่ 2 บทสัมภาษณบุคคลทั่วไป 
 

ชีวประวัติสวนตัว ของ .................................................... 

 ................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 
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ชีวิตความเปนมาและเรื่องราวที่เกี่ยวของกบัครูจิตรกร บัวเนยีม มีความเปนมาอยางไร 

 ................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

 

มีมุมมองในผลงานเพลงของครูจิตกร บัวเนียม อยางไรบาง 

 ................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

............................................................................................................................................ 

 

เคยรวมงานหรือเกี่ยวของกบัการทาํงานของครูจิตรกร บัวเนยีม ดานใดบาง 

 

 ................................................................................................................................ 

....................................................................................................................................................

.................................................................................................................................... 

....................................................................................................................................................

.................................................................................................................................... 

 

ทัศนะคคิและมุมมองที่มีตอการทาํงานของครูจิตรกร บัวเนียม อยางไรบาง 

 ........................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

............................................................................................................ 
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เกียรติประวัติ และผลงงานทีเ่คยรวมงานกบัครูจิตรกร บัวเนยีม มีอะไรบาง 

 ........................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

............................................................................................................ 

 

ขอเสนอแนะ 

 ........................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

....................................................................................................................................................

.................................................................................................................... 
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ภาคผนวก ค 
สกอรเพลง (Music Score) 
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ประวัติยอผูวิจัย 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
. 
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ประวัติยอผูวิจัย 
 

ชื่อ ชื่อสกุล                       นายสายชล ดวงแกว 

วัน เดือน ป เกดิ                       วันจนัทร ที ่27 เดือนสิงหาคม พ.ศ. 2522 

สถานที่เกิด                      155 หมู 1 บานไทยสามัคคี ต.ไทยสามัคคี อ.วงัน้าํเขียว  

                     จ.นครราชสีมา, 30370 

ที่อยูปจจุบนั                      8/71 บริซคอนโดมิเนียม ซ.ลาดพราว 107 แขวง คลองจัน่  

                                                          เขตบางกะป กรุงเทพมหานคร, 10240 

ประวัติการศึกษา 

  พ.ศ. 2534                      สําเร็จการศึกษาระดับช้ันประถมศึกษา 

                                              จาก โรงเรียนบานไทยสามัคคี ต.ไทยสามัคคี  

                                              อ.วังน้ําเขยีว จ.นครราชสมีา 

   พ.ศ. 2537                       สําเร็จการศึกษาระดับมัธยมศึกษาตอนตน 

                                              จาก โรงเรียนบานไทย สามัคคี ต.ไทยสามัคคี 

                                               อ.วงัน้าํเขยีว จ.นครราชสีมา 

   พ.ศ. 2540                       สําเร็จการศึกษาระดับมัธยมศึกษาตอนปลาย 

                                               จาก โรงเรยีนสมเด็จพระธีรญาณมุน ีต.ตะคุ  

                                               อ.ปกธงชัย จ.นครราชสีมา 

   พ.ศ. 2545                        สําเร็จการศกึษาระดับปริญญาตรี  

                                                ศิลปกรรมศาสตรบัณฑิต สาขาดุริยางคศิลปตะวันตกจาก  

                                                มหาวทิยาลัยมหาสารคาม ต.ขามเรียง  

                       อ.กันทรวิชยั จ.มหาสารคาม 

    พ.ศ.2559                        สําเร็จการศกึษาระดับปริญญาโท  

                                                ศิลปกรรมศาสตรมหาบณัฑิต สาขามานุษยดุริยางควิทยา                

                              จาก มหาวทิยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ 
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