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บทที่ ๑ 

บทน ำ 

 ควำมเป็นมำของกำรวิจัย 

          ภาคเหนือตอนบนของประเทศไทยคืออาณาบริเวณซ่ึงเป็นที่ตั้งของ ๘ จังหวัด คือ จงัหวัดเชียงราย 
จังหวัดเชียงใหม่ จังหวัดน่าน จงัหวัดพะเยา จังหวัดแพร่ จังหวัดแม่ฮ่องสอน จังหวัดล าปาง และ จังหวัดล าพูน
มีพ้ืนที่รวมกันประมาณ ๘๓,๒๐๒.๒ ตารางกิโลเมตร ภูมิภาคนี้มีอาณาเขตติดต่อกับประเทศอ่ืนสองประเทศคือ 
ทิศเหนือและทิศตะวันตกติดกับประเทศสหภาพเมียนมารท์ี่จังหวัดเชียงราย จังหวัดเชียงใหม่ และจังหวัด
แม่ฮ่องสอน ทิศตะวันออกติดกับประเทศสาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาวที่จังหวัดเชียงราย จังหวัด
พะเยา และจังหวัดน่าน 
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 ภูมิประเทศของภาคเหนือตอนบนประกอบด้วยภูเขาสูงจ านวนมาก โดยเฉพาะอย่างยิ่งในเขตจังหวัด
แม่ฮ่องสอน จังหวัดเชียงใหม่ และจังหวัดเชียงราย ส่วนด้านตะวันออกของภูมิภาคมีภูเขามากทางด้านชายแดน
ติดกับประเทศสาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว 

 ประชากรหลักของภาคเหนือตอนบนเป็นคนไทยซึ่งพูดภาษาไทยเหนือ หรือ “ค าเมือง” เป็นหลัก โดย
มีข้อผิดแผกแตกต่างกันบ้างในการใช้ค าศัพท์จ านวนหนึ่งกับการออกเสียงวรรณยุกต์บางวรรณยุกต์ ศาสนา
หลัก คือ ศาสนาพุทธ และสังคมโดยรวมๆ เป็นสังคมเกษตร ซึ่งมีผลผลิตหลักเป็นข้าวกับพืชไร่และสวนครัว จึง
อาจเรียกได้ว่าเป็นสังคมพุทธเกษตร และการใช้ “ค าเมือง” ท าให้ประชากรส่วนใหญ่เรียกตัวเองว่า “คนเมือง” 
แต่ในอดีตเคยเป็นที่รู้จักในนามไทยยวน ซึ่งมาจากชื่อหลักแหล่งส าคัญรุ่นแรกๆของการเริ่มต้นขยายขอบเขต
อ านาจจนได้เป็นประชากรหลักของภูมิภาค หลักแหล่งดังกล่าวนั้นคือเมืองโยนกที่ลุ่มแม่น้ าโขง (บริเวณอ าเภอ
เชียงแสน จังหวัดเชียงรายในปัจจุบัน) ซึ่งพอจะนับว่าเป็นอาณาจักรเล็กๆได้ ถึงแม้จะไม่มีหลักฐานชัดเจนว่า
อาณาจักรโยนกเริ่มก่อตั้งเมื่อใด ก็เป็นที่ยอมรับว่ามีมาก่อนการสถาปนาเมืองเชียงใหม่เป็นศูนย์กลางอาณาจักร
ของพญามังราย เป็นเวลานานนับศตวรรษ   

 ณ ช่วงเวลานั้น ที่เมืองล าพูน มีอาณาจักรเก่าแก่กว่าคือ อาณาจักรหริภุญชัยของพระนางจามเทวีที่
เชื่อว่าเป็นกษัตรีย์ชาวมอญ และผู้สืบทอดอ านาจต่อๆมาจนถึง พ.ศ. ๑๘๒๔ จึงเสียเมืองให้แก่พญามังราย ซึ่ง
เป็นโอรสของกษัตริย์ของอาณาจักรโยนก และเป็นผู้สร้างเมืองเชียงรายมาก่อนนี้แล้วเมื่อ พ.ศ. ๑๘๐๕ 

 ขณะเดียวกัน มีอาณาจักรอ่ืนๆ ที่พญามังรายเห็นว่าส าคัญจึงได้อัญเชิญมาเป็นพันธมิตรในการสร้าง
เมืองเชียงใหม่ดว้ยคือ พระร่วงจากอาณาจักรสุโขทัยทางใต้ และพญาง าเมืองจากพะเยาทางตะวันออก 

 พญามังรายสถาปนาเชียงใหม่ในพ.ศ. ๑๘๓๙ โดยใช้เวลา ๔ เดือนก็เสร็จและได้ตั้งชื่อเมืองว่า นพพ
บุรีสรีนคระเชียงใหม่ (ต านานพื้นเมืองเชียงใหม่, ๒๕๓๘ : ๓๖) ซึ่งเขียนตามวิธีปัจจุบันว่า นพบุรีศรีนคร
เชียงใหม่  

          หลังจากนั้น อาณาจักรของพญามังรายก็ขยายขอบเขตออกไปโดยรอบ จนถึงสมัยพญาติโลกราช จึงได้
เมืองน่านซ่ึงเป็นอาณาจักรเก่าแก่ร่วมสมัยกับเชียงรายและเชียงใหม่มาเป็นส่วนหนึ่งด้วย ช่วงเวลาตั้งแต่ก่อน
สมัยพญาติโลกราชเป็นต้นมา มีค าที่ใช้เรียกเจ้าเมืองเชียงใหม่เป็นจ านวนนับไร่นาปรากฏด้วย เช่น พญากือนา
(กือ=ร้อยล้าน) และมีปรากฏในเอกสารรุ่นหลัง ๆ สองชื่อคือ “ลานนา”  กับ “ล้านนา” โดยใช้ปะปนกัน 
จนกระท่ังช่วง พ.ศ. ๒๕๑๐-๒๐ นักวิชาการท้องถิ่นได้อภิปรายและเสวนาหลายครั้งจนได้ข้อยุติว่าค าท่ีถูกต้อง
คือ “ล้านนา” อันเป็นค าแปลจากภาษาบาลีว่า ทสลักฺขเขตฺตนคร ซ่ึงปรากฏในจารึกวัดเชียงสา (พ.ศ. ๒๐๙๖) 
(สรัสวดี. ๒๕๔๔, ๒๒) ต่อมาค านี้ได้เป็นชื่อหนังสือ ล้ำนนำไทย ซึ่งจัดพิมพ์เป็นที่ระลึกในงานประดิษฐานพระ
บรมรูปสามกษัตริย์ที่จังหวัดเชียงใหม่ เมื่อ พ.ศ. ๒๕๒๖ 
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 เวลานานนับเจ็ดศตวรรษเศษนับแต่เริ่มสถาปนาอาณาจักรล้านนา เชียงใหม่และน่านเป็นแหล่ง
สร้างสรรค์และปรับปรนศิลปวัฒนธรรมทุกด้านซึ่งหลายอย่างได้เป็นมรดกตกทอดถึงคนรุ่นปัจจุบัน และหนึ่งใน
นั้นคือ ดนตรี 

 ดนตรีของล้านนาสามารถสืบหาร่องรอยและหลักฐานได้ไกลหลายศตวรรษ หลักฐานประเภทจารึก
สมัยพระยากือนา คือจารึกหลักที่ ๖๒ วัดพระยืน ต าบลเวียงยอง อ าเภอเมือง  จังหวัดล าพูน จารึกเมื่อ พ.ศ.
๑๙๑๓ (ปัจจุบันเก็บรักษาไว้ที่พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติหริภุญชัย) ซึ่งมีความว่า   

“...ตีพาทย์ ดึงพิณ ฆ้อง กลอง ปี่สรไน   พิสเนญชัย ทะเทียด กาหล แตรสังข์ มรทงค์ ดังเดือด เสียง
เลิศเสียงก้อง อีกทั้งคนโห่อ้ือดาสะท้านทั่วทั้งนครหริภุญชัยแล...” 

                                                                                    (สนั่น ธรรมธิ ๒๕๕๐, หน้า ๑)  

 หลักฐานประเภทลายลักษณ์รุ่นแรกปรากฏในโคลงนิรำศหริภุญชัย ซ่ึงแต่งในชว่งเวลาท่ีพระแก้ว
มรกตประดิษฐานอยู่ที่เชียงใหม่ (พ.ศ. ๒๐๑๑-๒๐๙๑) และระบุชื่อปีที่แต่งว่าเป็นปีเมิงเป้า (ตรงกับ พ.ศ. 
๒๐๖๐ ตามการค านวณของ ศ.ดร. ประเสริฐ ณ นคร) โคลงบทที่ ๘๔ ได้กล่าวถึงดนตรีในสองบาทแรกว่า 

           “...ราตรีเทียนทีปแจ้ง               เจาะงาม 

 มัวม่วนนนตรีตาม  ติ่งทร้อ...” 

           และสองบาทแรกของโคลงบทที่ ๑๓๔ กล่าวว่า 

  “...นักคุนแคนคู่ฆ้อง  สรไน 

 ไพโอฐสลายสลับไส  ดอกสร้อย...” 

 ค าอธิบายศัพท์ท้ายโคลงท าให้ทราบว่าโคลงสองบทนี้กล่าวถึงดนตรี(นนตรี) นักดนตรี(นักคุน) และ
เครื่องดนตรี (ติง่, ทร้อ, แคน, ฆ้อง, สรไน) 

                                                                               (โคลงนิรำศหริภุญชัย, ๒๕๑๖:๑๓๕-๑๓๖) 

  ช่วงเวลาที่มีโคลงนิรำศหริภญุชัยออกมานั้น เชียงใหม่มีพระยาติโลกราชเป็นเจ้าผู้ครองนคร  ส่วนทาง
อยุธยามีสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถเป็นกษัตริย์ ทั้งสองนครนี้เคยรบพุ่งกันในช่วงแรกๆ แต่ภายหลังได้เจริญ
ทางไมตรีต่อกัน และต่างก็มียุคทองด้านศิลปวัฒนธรรมเช่นเดียวกัน โดยเฉพาะอย่างยิ่งวรรณกรรมประเภท
โคลง ซึ่งปรากฏว่า ณ ประมาณกลางพุทธศตวรรษท่ี ๒๑ อยุธยาก็มี ทวำทศมำสโคลงดั้น ออกมา โดยไม่
สามารถระบุชื่อผู้รจนาได้อย่างชัดเจนจนครบทั้งสี่คนที่ปรากฏนามตอนท้าย แต่ส านวนภาษานั้นมีภาษาไทย
ล้านนาปนอยู่เป็นจ านวนมาก ทวำทศมำสโคลงดั้นบทที่ ๑๓๐ กล่าวว่า 

 “ ... กรรดึกเดือนตั้งแต่ง        โคมถวาย 
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           ทุกท่วยหญิงชายแสวง          ล่องเหล้น 

 ขับซอปี่แคนหลาย       เพลงพาทย์ 

 ติ้งติ่งนิ้วน้าวเต้น                 ร่อนร า...”    . 

     (ทวำทศมำสโคลงดั้น ๒๕๑๒, ๑๙๑) 

 

 โคลงบทนี้กล่าวถึงเครื่องดนตรีหลายประเภท แต่ที่เพ่ิงปรากฏเป็นครั้งแรกคือค าว่า ขับซอ ซึ่งท าให้
ทราบว่าการขับซอ มีอายุถึง ๕ ศตวรรษ 

 ลิลิตพระลอ เป็นวรรณกรรมที่ใช้โคลงกับร่ายด าเนินเรื่องซึ่งเป็นเรื่องที่เกิดขึ้นในภาคเหนือตอนบน 
และมีกวีชาวเหนือรวมอยู่ในกลุ่มผู้แต่งด้วยในสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราช   

 โคลงบทที่ ๓ ในลิลิตพระลอ มีความว่า 

 “...รู้มลักสรรพศาสตร์ถ้วน หญิงชาย 

 จักกล่าวกลอนพระลอ  เลิศผู้ 

 ไพเราะเรียบบรรยาย  เพราะยิ่ง  เพราะนา 

 ลมปี่ลู้เสียงลู้   ล่อเล้าโลมใจ” 

     (ฉันทิตย์  กระแสสินธุ์, ๒๔๙๗:๘) 

 และโคลงบทที่ ๑๓ มีความว่า 

 “...ขับซอยอราชเที้ยร  ทุกเมือง 

 ฦๅเล่าพระลอเลื่อง  ทั่วหล้า 

 โฉมบาบพิตรเปลือง  ใจโลก 

 สาวหนุ่มฟังเป็นบ้า  อยู่เพ้ียงโหยหน” 

     (เรื่องเดิม:๓๖) 
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 โคลงสองบทจากลิลิตพระลอซ่ึงแต่งภายหลังโคลงนิรำศหริภุญชัย และทวำทศมำสโคลงดั้นนั้น ยังคง
ระบุถึงเครื่องดนตรีและซอ ในฐานะผลผลิตทางวัฒนธรรมที่ยังคงด ารงอยู่ในสมัยนั้น 

 การด ารงอยู่ของวัฒนธรรมดนตรีของชาวภาคเหนือตอนบน ด าเนินมาจนถึงสมัยรัตนโกสินทร์ ดัง
ปรากฏในต ำนำนพื้นเมืองเชียงใหม่ซึ่งกล่าวถึงการเฉลิมฉลองเมืองเชียงใหม่หลังจากพระยากาวิละได้ฟ้ืนฟู
บูรณะเสร็จสิ้นในพ.ศ. ๒๓๓๙ ว่า 

 “...ประกอบด้วยเข้าเหล้าชิ้นปลาอาหาร พล้าว ตาล หมาก พลู ส้มสุก ลูกหวาน เข้าหนาปลาถูก สนุก
สุขสานต์ กินทาน เหล้นมหรสพ พอยลาม ช้อย ซอ สี่บทครรโลง ดีด ส ีตี เป่า ขับ ฟ้อนต่างๆ เสียงภิภาด ค้อง 
กลอง ขลุ่ย ติ่ง ธะร้อสีซอ เพียะ พิณ บัณเฑาะว์ หอยสังข์ เป็นอันสนั่นนันเนือง อุกขะหลุกชู่ค่ าเช้า บ่
หม่นหมองเส้าในศาสนา” 

     (ต านานพ้ืนเมืองเชียงใหม่ฉบับเชียงใหม่๗๐๐ปี,๒๕๓๘:๑๔๕) 

 วรรณกรรมสมัยอยุธยา ๓ ฉบับกับสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น ๑ ฉบับได้ให้ความรู้เกี่ยวกับความเป็นมา
และการด ารงอยู่ของเครื่องดนตรีและเพลงของชาวล้านนาซึ่งกินเวลานานนับด้วยศตวรรษ แสดงถึงการสืบทอด
อย่างต่อเนื่องจนมีอยู่ถึงสมัยปัจจุบัน 

 อย่างไรก็ตามวรรณกรรมที่อ้างถึงทั้งหมดไม่ได้ให้รายระเอียดใดๆเก่ียวกับเครื่องดนตรีและเพลง องค์
ความรู้ที่ยังขาดหายไปเพ่ิงจะมีปรากฏทีละน้อยหลังจากมีการศึกษาในระบบโรงเรียนแล้ว  

 ที่เป็นเช่นนี้เพราะกระบวนการสืบทอดที่ผ่านมาในอดีตเป็นการเรียนการสอนซึ่งแทบทั้งหมดใช้วิธี 
“ต่อเพลง” เพ่ือสร้างนักดนตรีไม่ใช่สร้างนักวิชาการดนตรี การต่อเพลงนั้นใช้ความจ าเป็นหลักและมีเป้าหมาย
ที่การจ าเพลงได้ครบถ้วนโดยไม่ตกหล่นแม้แต่น้อย สิ่งที่นักดนตรีรุ่นหลังๆได้รับมาจากครูจึงเป็นจ านวนเพลงที่
จ าได้ท้ังหมดกับทักษะในการเล่น(หรือขับร้อง) ซึ่งล้วนแต่เป็นสมบัติติดตัวโดยไม่จ าเป็นต้องบันทึกเป็นลาย
ลักษณ์   ดังนั้น การรู้หนังสือจึงแทบไม่มีส่วนมากนักกับการน าองค์ความรู้ทางดนตรีออกเผยแพร่ ต้องอาศัยนัก
ดนตรีที่เป็นนักวิชาการด้วยเท่านั้น แต่บุคคลประเภทนี้ในอดีตมีจ านวนจ ากัดอย่างยิ่ง   

         ข้อมูลด้านดนตรีที่ปรากฏในจารึกและเอกสารโบราณที่ยกมาเป็นตัวอย่างข้างต้นนั้น ขอน ามากล่าว
รวมๆ กันไปโดยจะขอเริ่มจากท่ีได้จากจารึกวัดพระยืนก่อน เรื่องใดมีปรากฏในแหล่งอื่นด้วยก็จะน ามากล่าวถึง
รวมกัน ดังนี้ 

          เครื่องดนตรีที่มีชื่อปรากฏในจารึกวัดพระยืน ส่วนหนึ่งใช้ชื่อที่มีรากศัพท์เป็นภาษาสันสกฤต คือ พาทย์ 
พิณ สังข์ สรไน พิสเนญชัย และมรทงค์ 

           ค าว่า พาทย ์มีค าว่า ตี น าหน้า ท าให้ทราบว่า เป็นเครื่องตี และคนไทยใช้เรียกชื่อวงว่า วงปี่พาทย์ ซึ่ง
มีระนาด ฆ้องวง และเครื่องเป่าประเภทลิ้นคู่เป็นเครื่องหลักในการเล่นท านอง นอกจากนี้ พบค าว่าพาทย์ ใน 
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ทวำทศมำสโคลงดั้น และพบค าว่า  ภิภาด ใน ต ำนำนพื้นเมืองเชียงใหม่ ด้วย เข้าใจว่าเป็นค าเดียวกัน แต่
เขียนต่างกัน  

          พิณ เป็นค าที่นิยมใช้เป็นค ากลางส าหรับเรียกเครื่องดีดหลายชนิด ส่วนค าว่า ดัง ที่น าหน้านั้น ครูดนตรี
ไทยบางท่านเห็นว่าน่าจะเป็นค าว่า ดึง มากกว่า เพราะการดีดพิณนั้นบางทีใช้วิธีเกี่ยวและดึงสายพิณ ค าว่า 
พิณ นี้ชาวจังหวัดน่านออกเสียงว่า ปิน และใช้เรียกเครื่องดีดของท้องถิ่นซึ่งมีรูปร่างลักษณะตรงกับ ซึง ของ
จังหวัดอ่ืนๆ ในภาคเหนือตอนบนด้วยกัน ค านี้พบในต ำนำนพื้นเมืองเชียงใหม่ ด้วย          

          สังข ์ เป็นชื่อเรียกหอยทะเลชนิดหนึ่ง ซึ่งหากตัดส่วนที่มีลักษณะคล้ายจุกออก จะมีลักษณะเหมือน
ก าพวดแตร ค าว่าแตรเป็นค ากลางๆที่ใช้เรียกเครื่องเป่าที่มีก าพวดทุกชนิด ปัจจุบันนี้ ในประเทศไทยใช้สังข์ใน
พิธีพราหมณ์บางโอกาสเท่านั้น ค านี้พบในต ำนำนพื้นเมืองเชียงใหม่ ด้วย 

           สรไน คือชื่อเครื่องเป่าลิ้นคู่ ซึ่งมีค าท่ีอ่านออกเสียงใกล้เคียงหลายค า เช่น ซูร์ไน (zurnai) ของชาว
ตุรกี  เชไน (shehnai) ของชาวอินเดีย(Chaitanya Deva. 1987,94)   สรไฬ ของชาวกัมพูชา และ ไฉน ของ
ชาวไทย เป็นต้น นอกจากใน จำรึกวัดพระยืนแล้ว ค านี้มีอยู่ใน โคลงนิรำศหริภุญชัย ด้วย ปัจจุบันนี้ ปี่ลิ้นคู่ที่
มีใช้ในประเทศไทย มีชื่อเป็นอย่างอ่ืน ทางภาคกลางมี ปี่ใน ปี่ชวา ปี่มอญ และปี่ไฉน ส่วนภาคเหนือ มี แน ซ่ึง
เป็นค าพม่า เข้าใจว่าค านี้เข้ามาแทนที่ค าว่า สรไน หลังจากเชียงใหม่ตกเป็นเมืองขึ้นของพม่าตั้งแต่ พ.ศ. 
๒๑๐๑ จนถึงสมัยสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี  

          พิสเนญชัย คือชื่อเครื่องเป่าที่ท าจากเขาสัตว์ (เช่นเขาควาย) ตัวก าเนิดเสียงเป็นลิ้นสะบัดซึ่งผนึกติด
ด้านในของส่วนโค้งตรงกลางเขา เครื่องเป่าชนิดนี้มีระดับเสียงจ ากัดเพียงไม่กี่เสียง แต่ท าจังหวะสั้นและยาว
ได้มาก จึงสามารถใช้สร้างรหัสเพื่อการสื่อสารได้เป็นจ านวนมาก ปัจจุบันพบว่ามีบทบาทใช้งานอยู่ในชุมชน
ชาวปกากะญอ และชาวลัวะ ในชนบทห่างไกลบางแห่งของจังหวัดเชียงใหม่และแม่ฮ่องสอน และมีชื่อเป็น
ภาษาถ่ินว่า แกว (กว อ่านแบบอักษรควบ) ซึ่งบางทีพบในชื่อ กอย หรือ ค้อย บ้าง 

          มรทงค์ เป็นค าที่ยังไม่พบข้อมูลที่แสดงบทบาทและความสัมพันธ์กับสังคมไทย แต่ในพจนานุกรมฉบับ
ราชบัณฑิตยสถานมีค าว่า มฤทิงค ์ ซึ่งมีค าแปลสั้นๆว่าเป็นกลองสองหน้าหรือตะโพน และระบุศัพท์ภาษา
สันสกฤตด้วยว่า มฺฤทงฺค (พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๒ : ๘๓๕) ข้อมูลนี้สอดคล้องกับที่ผู้วิจัยได้
ศึกษาเครื่องดนตรีอินเดีย พบว่า มีกลองสองหน้ารูปร่างคล้ายถัง (ตรงกลางป่อง) มีชื่อเป็นภาษาฮินดีอ่านว่า มริ
ดังงะ (mridanga)(Chaitanya Deva. 1987,100) และ ใน ดนตรีอินเดีย มีชื่อว่า มริทังค์ (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี.
๒๕๓๘, ๖๕)              

          ในจารึกวัดพระยืน ชื่อเครื่องดนตรีซึ่งมิได้มีรากศัพท์เป็นภาษาสันสกฤตได้แก่ ค้อง  กลอง  ปี่ กาหล 
และทะเทียด 

           ค้อง (คนเมืองอ่านว่าก๊อง) จารึกด้วยอักขระโบราณ ซึ่งตรงกับอักษรของนักภาษาศาสตร์และนัก
อักษรศาสตร์  ปัจจุบันนี้ ภาษาไทยเขียน ฆ้อง แต่ชาติอื่นๆที่มีฆ้องใช้ ออกเสียงค านี้ว่า ก็อง (gong) 
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          กลอง คือเครื่องตีที่ดังด้วยหนังซึ่งหุ้มที่โล่งภายใน มีหลายลักษณะและหลายขนาด 

          ปี ่ เป็นค าซึ่งภาษาไทยกลางใช้เป็นค ากลางๆ เพ่ือเรียกเครื่องลมไม้หลายชนิดที่มีลิ้น แต่ภาษาถิ่นใน
ภาคเหนือตอนบนใช้เรียกเครื่องเป่าประเภทลิ้นสะบัด (หรือลิ้นอิสระ) โดยไม่ใช้รวมกับค าว่า แน ซ่ึงต่างชนิดกัน 

          กาหล เป็นค าไทยโบราณ ใช้เรียกแตรงอน ซึ่งเป็นแตรโลหะ ปัจจุบัน ไม่ปรากฏว่ามีใช้ที่ใดบ้าง แต่ใน
ต ำนำนพื้นเมืองเชียงใหม่ ระบุว่าเป็นเครื่องดนตรีส าหรับเป่าบอกเวลา เช่นเวลาก่อนเที่ยงวัน เรียกว่า ยาม
แถลสู่เที่ยง (แถล อ่านว่า ถะแหล) เป็นต้น 

          ทะเทียด เป็นชื่อกลองซึ่งไม่มีใช้งานในปัจจุบัน แต่สมัยโบราณใช้ในขบวนแห่ เป็นกลองสองหน้า
ลักษณะคล้ายกลองแขก หน้าหนึ่งตีด้วยมือ อีกหน้าหนึ่งตีด้วยไม้ 

           ในโคลงนิรำศหริภุญชัย และ ทวำทศมำสโคลงดั้น นอกจาก ค าว่า ค้อง และ สรไน แล้ว มีค าอ่ืนๆ 
อีก ๕ ค า คือ นนตรี  ติ่ง  ทร้อ  นักคุน  และ แคน 

           นนตร ีเป็นค าภาษาถิ่นล้านนา อ่านว่า นนถี (ตามหลักการอ่านอักษรควบในภาษาถ่ินล้านนา) แปลว่า 
ดนตรี 

           ต่ิง คือเครื่องดีด ซึ่งคนที่พูดภาษาในกลุ่มภาษาไทกลุ่มใหญ่ๆ เช่น ไทใหญ่  ไทลื้อ และ ไทขืน (ไทเขิน)
ใช้เป็นปกติตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน เครื่องดีดดังกล่าวนั้น คือ ซึง ของชาวไทยในภาคเหนือตอนบนทั่วไป 
ยกเว้น ชาวน่าน ซึ่งเรียกว่า ปิน  ค าว่า ต่ิง ปรากฏใน ต ำนำนพื้นเมืองเชียงใหม่ ฯ ด้วย 

           ทร้อ (ใน ต ำนำนพืน้เมืองเชียงใหม่ ฯ เขียน ธะร้อ) คือ เครื่องสีซึ่งปัจจุบันนี้เรียกว่า สะล้อ ค านี้มา
จากค าศัพท์ภาษาเขมร ซึ่งเขียน ทร และอ่านว่า ตรอ  เข้าใจว่า เป็นที่มาของค าว่า ซอ ที่ใช้ในภาคกลางด้วย 
เนื่องจากคนไทยอ่าน ทร เป็นเสียง ซ อยู่หลายค า  แต่คนไทยในภูมิภาคอ่ืน (เช่น ภาคเหนือตอนบน) อ่านแบบ
แยกพยางค์และออกเสียง ร ไม่ได้ จึงอ่านว่า ทะลอ บ้าง ทะล้อ บ้าง จนกระทั่งกลายเป็น สะล้อ 

           นักคุน ค าอธิบายโคลงแปลค านี้ว่า นักดนตรี 

          แคน คือเครื่องดนตรีประเภทลิ้นอิสระ ซึ่งปัจจุบันนี้แพร่หลายในภาคอีสานของประเทศไทย และ ใน
ประเทศสาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว 

           ใน ต ำนำนพื้นเมืองเชียงใหม่ฯ มีค าศัพท์ที่เก่ียวกับการขับและเครื่องดนตรี ซึ่งไม่ซ้ ากับเอกสารอ่ืนๆ 
อีก ๔ ค า คือ ช้อย ขลุ่ย เพียะ และ บัณเฑาะว์ 

           ช้อย (อ่านว่า จ๊อย) คือการอ่านท านองเสนาะแบบเอื้อนเสียงยาวซึ่งใช้ คร่าว เป็นค าประพันธ์หลัก
ส าหรับอ่าน 
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           ขลุ่ย คือเครื่องเป่าซึ่งไม่ปรากฏในจารึกหรือเอกสารโบราณของภาคเหนือมาก่อน จึงเป็นที่ยอมรับว่า 
ได้รับมาจากภาคกลาง 

           เพียะ คือ เครื่องดีดโบราณ ซึ่งมีค าว่า พิณ น าหน้าบ่อยๆ และเกือบจะสาบสูญจากล้านนาไปแล้ว 
ปัจจุบันนี้ เป็นที่รู้จักและนิยมในหมู่คนรุ่นใหม่ในสถานศึกษาทั่วไปในหลายจังหวัด รวมทั้งในภาคกลางบ้าง 

           บัณเฑาะว์ เป็นกลองรูปนาฬิกาทรายขนาดเล็ก มีด้ามให้ถือและแกว่งให้ตุ้มบนปลายเชือกถูกเหวี่ยงไป
โดนหน้ากลองซึ่งมีสองหน้า เรียกกรรมวิธีนี้ว่า ไกวบัณเฑาะว์ กลองชนิดนี้ใช้ในพิธีพราหมณ์ ซึ่งเก่ียวข้องกับ
ราชส านักโดยเฉพาะ 

           ขณะที่เครื่องดนตรีค่อยๆ เป็นที่รู้จักเพ่ิมข้ึนเป็นล าดับนั้น การขับซอยังคงไม่มีอะไรคืบหน้า จนกระทั่ง
พระราชชายา เจ้าดารารัศมี นิวัติจากพระนครมาประทับที่เชียงใหม่ตั้งแต่ พ.ศ. ๒๔๕๗ จนถึงทิวงคตในพ.ศ. 
๒๔๗๖ ได้จัดให้มีการเรียนการสอนศิลปะการแสดงขึ้น และให้โอกาสแก่ศิลปะพ้ืนบ้านได้เข้าไปแสดงในคุ้ม(วัง)
หลายประเภท และ หลายครั้ง ดังมีภาพถ่ายของเจ้าดารารัศมี (ซึ่งเข้าใจว่าทรงน ามาจากกรุงเทพฯ) เป็นภาพ
การขับซอ  ภาพนี้ท าให้ทราบว่า การขับซอนั้น เป็นเพลงปฏิพากย์ ระหว่างชายกับหญิง และมีนักดนตรีเป่าปี่
ประกอบด้วยสามคน ดังภาพ 

 

             
 

                                               ภำพที่ ๒ การขับซอในอดีต  

                                                (ท่ีมา : สนั่น ธรรมธิ, ๒๕๕๐)    

           องค์ความรู้ที่ผลิบานออกจากชื่อในจารึกและวรรณกรรมโบราณ ส่วนหนึ่งเริ่มต้นในสถาบันอุดมศึกษา
ซึ่งมีวิชาว่าด้วยคติชนวิทยาและล้านนาคดีศึกษา ทั้งสองสาขานี้ท าให้จารึกและเอกสารเก่าๆมีความส าคัญมาก
ขึ้นเป็นล าดับ  อย่างไรก็ตาม องค์ความรู้รุ่นแรกที่ได้มา ยังขาดข้อมูลที่เกี่ยวกับระบบเสียง การประสมวงดนตรี 
และบทบาทการใช้งานของเครื่องดนตรีและวงดนตรี ตลอดจนประเพณีและพิธีกรรมต่างๆที่เก่ียวข้อง 
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           ช่วงเวลาระหว่างพ.ศ. ๒๕๒๐ ถึง ๒๕๓๐ น่าจะเป็นทศวรรษที่ศิลปะการแสดงมีพ้ืนที่ทางวิชาการที่
ชัดเจนขึ้นและได้รับการสนับสนุนจากองค์กรของรัฐที่เป็นรูปธรรมมากขึ้น ในระดับรัฐบาล ได้มีการยกระดับ
กองการวัฒนธรรมในกรมการศาสนา กระทรวงศึกษาธิการ ขึ้นเป็นส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ 
(สวช.) มีหน้าที่สนับสนุนส่งเสริมทั้งทุนและกิจกรรมทางวัฒนธรรมของศูนย์วัฒนธรรมจังหวัดซึ่งตั้งข้ึนเป็นรุ่น
แรกในวิทยาลัยครูทั่วประเทศในพ.ศ. ๒๕๒๒ โดยวิทยาลัยครูเหล่านี้มีนโยบายข้อหนึ่งระบุว่า “มีหน้าที่
สนับสนุนส่งเสริมวัฒนธรรมของชาติและของท้องถิ่น” 

           การศึกษาตั้งแต่ก่อนจนถึงหลัง พ.ศ. ๒๕๓๐ ท าให้ได้ข้อสรุปเพิ่มเติมว่า เครื่องดนตรีต่างๆที่ตกทอด
แต่โบราณมาเป็นเครื่องดนตรีประจ าถิ่นภาคเหนือตอนบนนั้น สามารถน ามาประสมกันเป็นวงดนตรีได้สองกลุ่ม 
คือ  

๑) กลุ่มท่ีเน้นท านองเพลงเป็นพิเศษ ปัจจุบันนี้มีแพร่หลายทั่วไปสองแบบคือ วงดนตรีที่เรียกชื่อตาม
เครื่องดนตรีหลักว่า ซึง ขลุ่ย สะล้อ ซึ่งบางทีสลับชื่อได้ และบางทีมีชื่อเพียงสองค าคือ ซึงกับสะ
ล้อ  อีกแบบหนึ่ง คือวงที่มีการขับซอเป็นหลัก ในจังหวัดน่านใช้สะล้อกับปินร่วมกับการขับซอ  
จึงเรียกว่า สะล้อซอปิน ส่วนทางเชียงใหม่และปริมณฑล มักเรียกสั้นๆ ว่า วงซอ หรือ วงซอ
เชียงใหม่ โดยไม่ระบุชื่อเครื่องดนตรี (ซึ่งใช้ปี่จุมเป็นหลัก) 

๒) กลุ่มท่ีเน้นจังหวะเป็นหลัก ได้แก่วงที่มีกลองชนิดใดชนิดหนึ่งเป็นประธาน และมีฆ้องกับฉาบเป็น
เครื่องประกอบ และอาจมีอย่างอ่ืนอีกบ้างก็ได้ วงดนตรีในกลุ่มนี้มักเรียกชื่อตามชื่อกลองที่เป็น
ประธาน หรือ เรียกตามเสียงของวงดนตรีนั้นๆ วงกลองท่ีมีบทบาทเด่นชัดในสังคมชาวภาคเหนือ
ตอนบนได้แก่ วงตึ่งโนง(มีกลองแอว เป็นประธาน)  วงกลองปู่เจ่ หรือ อู่เจ่(มีกลองปู่เจ่ เป็น
ประธาน)  วงกลองสะบัดไชย (มีกลองสะบัดไชยเป็นประธาน) วงมองเซิง (มีฆ้องชุดใหญ่ทุกขนาด
จ านวนมากกว่าสิบลูกตียืนจังหวะ ให้กลองสองหน้าด้นลีลาหน้าทับร่วมกับฉาบ) และวงเต่งถิ้ง (มี
กลองเต่งถิ้ง หรือ ตะโพนมอญ เป็นประธาน) มี แน ระนาดกับฆ้องวงเล่นท านองเพลง บางทีมีชื่อ
ว่า วงพาดค้อง ด้วย 

   ปัจจุบันนี้  ทุกหัวข้อของทั้งสองกลุ่มท่ีสรุปไว้ข้างต้นนี้ ได้เป็นหัวข้อส าหรับการศึกษาด้านดนตรีวิทย
หมดแล้ว  

           ขณะเดียวกัน ความรู้จากเรื่องราวและค าบอกเล่าของบุคคลหลากหลายอาชีพ ได้ท าให้ค าว่า 
“วรรณกรรมมุขปาฐะ” เป็นศัพท์ใหม่ที่แพร่หลายเป็นที่รู้จักอย่างกว้างขวาง และท าให้องค์ความรู้ของท้องถิ่น
หลายด้านได้เป็นหัวข้อส าหรับศึกษา ค้นคว้า วิจัย วิจารณ์ จนเป็นที่มาของค าว่า ภูมิปัญญำท้องถิ่น ในเวลา
ต่อมา  ในสังคมวิชาการดังกล่าว บทขับซอมีโอกาสน าเสนอในฐานะตัวอย่างของวรรณกรรมมุขปาฐะบ่อยครั้ง 
ซอซึ่งมีชื่อในเอกสารโบราณเพียงไม่ก่ีแห่ง  เริ่มมีพ้ืนที่ทางวิชาการมากขึ้นอย่างจริงจังในช่วงเวลาเดียวกัน  

 องค์ความรู้จากซอรุ่นแรกๆอีกทางหนึ่ง มาจากแผ่นเสียงรุ่นเก่าๆ ซึ่งเริ่มผลิตจ าหน่ายหลังสงครามโลก
ครั้งที่ ๒ กับการศึกษาภาคสนามเพ่ือรวบรวมข้อมูลจากบุคลากรในท้องถิ่น ต่อมา พ.ศ. ๒๕๒๔ บุคคลที่เป็น



10 
 

ผู้ผลิตซอโดยตรงมีโอกาสน าเสนอผลงานของตนในฐานะแหล่งข้อมูลชั้นต้น (Primary Sources) บนเวที
วิชาการที่วิทยาลัยครูเชียงใหม่ และมีบทความเกีย่วกับซอของนักวิชาการด้านล้านนาคดีจ านวนหนึ่งเผยแพร่ใน
คราวเดียวกันนั้นด้วย เช่น “วรรณคดีในบทซอ” และ“ซอ”  ของ สิงฆะ วรรณสัย  “เพลงพื้นบ้านล้านนาไทย” 
ของ ศาสตราจารย์เกียรติคุณมณี พยอมยงค์  และ”เพลงพ้ืนบ้านล้านนาไทย” ของไกรศรี นิมมานเหมินท์ เป็น
ต้น บทความทั้งสามเรื่องนี้ น าเสนอในการประชุมทางวิชาการเรื่อง เพลงพ้ืนบ้ำนลำนนำไทย ที่วิทยาลัยครู
เชียงใหม่ ระหว่างวันที่ ๒๑-๒๓ มกราคม  ๒๕๒๔ นับเป็นบทความรุ่นแรกๆของการศึกษาด้านดนตรีพื้นบ้าน
ล้านนา (ต่อมาบทความในการประชุมครั้งนี้ได้รวบรวมเป็นเล่ม ใช้ชื่อเดียวกันกับการประชุมครั้งนั้น) 

บทความของ สิงฆะ  วรรณสัยกล่าวถึงคุณสมบัติที่ดีของวรรณคดีว่าควรมี ๑๐ ประการคือ 

๑) มีหลักประพันธ์ดี 
๒) เป็นต้นแบบของขนบธรรมเนียมประเพณี 
๓) เป็นประวัติศาสตร์ 
๔) มีคติเตือนใจ 
๕) มีความบันเทิง 
๖) เร้าใจให้คล้อยตาม 
๗) ก่อให้เกิดความคิด 
๘) สร้างมโนวิจารณ์ 
๙) ให้ความรู้เพิ่มทางภาษา 
๑๐) มีตัวอย่างประกอบ                                                                                

           คุณสมบัติเหล่านี้ แม้มีไม่ครบทั้ง ๑๐ ก็พอจะถือว่าเป็นวรรณคดีที่ดีได้ นอกจากนี้ สิงฆะ วรรณสัย ยัง
นับว่าบทขับของช่างซอนั้นเป็นวรรณคดีที่มีธรรมชาติเป็นผลงานต้นแบบแท้ เพราะช่างซอด้นสดด้วยปฏิภาณ
เป็นส่วนมาก ดังปรากฏในซอที่แพร่หลายในอดีต (ก่อน พ.ศ. ๒๕๐๐) เช่น ซอฮ่่าทหารใหม่ ซอฮ่่านักโท  ซอ
ฮ่่าดอกกุหลาบ และซอฮ่่าคนสมัยใหม่ เป็นต้น (สิงฆะ  วรรณสัย: ๒๕๒๔, ๘๙-๑๔๑) 

บทความเรื่อง “ซอ” ของสิงฆะ วรรณสัย แนะน าท านองซอสามท านองพร้อมตัวอย่างบทขับท่ีเป็นที่
รู้จักกันดี คือซออ่ือเรื่อง ไก่หน้อยดาววี  ซอเงี้ยว เรื่อง เจ้าสุวัฒน์นางบัวค่า  และซอพม่า เรื่องเจ้าสุวัฒน์นางบัว
ค่า (สิงฆะ  วรรณสัย: ๒๕๒๔, ๑๘๒-๒๐๐) 

          บทความของ มณี  พะยอมยงค์ ให้ความรู้ทั่วๆไปเกี่ยวกับซอมากเป็นพิเศษ เช่น ๑) เรื่องการขับซอนั้น
มีปรากฏในร่ายมหาชาติของล้านนากัณฑ์มัทรี และ กัณฑ์มหาราช ๒) ลลีาการด าเนินของซอนั้น ถ้าด าเนินไป
อย่างเร็วเรียกว่าซอเสียงสั้น ถ้าด าเนินไปช้าๆเรียกว่าซอเสียงยาว ๓) ธรรมเนียมการซอโดยปกติเป็นการซอคู่ซึ่ง
มีช่างซอชายกับช่างซอหญิงฝ่ายละคนผลัดกันขับซอ กรณีนี้ต่างฝ่ายต่างมีสถานะเป็นคู่ถ้องของกันและกัน และ 
๔) การขับซอเป็นการแสดงออกเพ่ือตอบสนองความต้องการหลายด้านคือ ความต้องการตามธรรมชาติของ
หนุ่มสาว ซึ่งส่งผลเป็นซอเก้ียวพาราสี ตลอดจนการกล่าวถึงการร่วมเพศ ความต้องการมหรสพของสังคมท าให้
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ซอมีสถานะเป็นผู้รับรองและให้ความบันเทิงแก่แขก ความต้องการทางศาสนาท าให้ซอมีคติธรรมและเรื่องราว
จ าพวกชาดกหรือนิทานเป็นเนื้อหาด้วย และความต้องการแสดงความรู้สึกหรือความในใจของช่างซอเอง (มณี  
พยอมยงค์ ๒๕๒๔ :  ๑๕๙-๑๘๑) 

นอกจากนี้ มณี  พยอมยงค์ กล่าวถึงคุณสมบัติที่ช่างซอควรจะมีอย่างน้อย ๕ ประการคือ ๑) มีเสียงดี 
๒) มีความรอบรู้ในจารีตประเพณีมากพอ ๓) รู้และแม่นย าในฉันทลักษณ์ของคร่าวซอ ๔) มีความจ าดี ซึ่ง
จ าเป็นมากในอดีตซึ่งช่างซอไม่รู้หนังสือ แม้ปัจจุบันช่างซอทุกคนจะรู้หนังสือ คุณสมบัติข้อนี้ก็ยังจ าเป็นอยู่ ๕) 
มีไหวพริบ ปฏิภาณดี และสามารถปรับใช้นวัตกรรมต่างๆทั้งเก่าและใหม่ได้ 

บทความของไกรศรี  นิมมานเหมินท์ นอกจากกล่าวถึงซอในฐานะวรรณคดีแล้ว ยังได้ระบุชื่อท านอง
ซอไว้ ๑๐ ท านอง โดยแยกเป็นท านองซอเชียงใหม่ ๗ ท านอง คือ ซอเชียงใหม่ ซอเชียงแสน ซอจะปุ ซอเงี้ยว
ลา ซอพม่า ซออ่ือ สายหลิ่งเด้ย และล่องน่าน นอกจากนี้เป็นซอน่าน ๓ ท านองคือ ซอดาดล่องน่าน ลับแลง
ล่องน่าน และซอปั่นฝ้าย (ไกรศรี  นิมมานเหมินท์ ๒๕๒๔: ๒๑๐-๒๑๓) 

ท านองซอที่ระบุในบทความนี้ตรงกับที่บันทึกไว้ในแถบเสียงจากการแสดงจริง ๙ ท านอง ยกเว้น สาย
หลิ่งเด้ย ซึ่งทั้งช่างซอ และช่างปี่ ไม่รู้จักและไม่เคยได้ยินมาก่อนเลย ทั้งบทความที่น าเสนอ ก็ไม่มีตัวอย่างด้วย 

การศึกษาเรื่องซอหลังจากนี้มีลักษณะเป็นงานวิจัย และบทความที่ใช้ระเบียบวิธีทางวิชาการมากขึ้น 
จึงจะขอน าไปรวมไว้ในบทต่อไป 

การผลิตแผ่นเสียงออกจ าหน่ายในกรุงเทพฯ ตั้งแต่ก่อนสงครามโลกครั้งที่ ๒ เป็นต้นมาท าให้เพลงจาก
ภาคกลางเผยแพร่สู่ต่างจังหวัด เพลงเหล่านี้ส่วนมากแต่งตามหลักดนตรีสากล และใช้เครื่องดนตรีสากลเป็น
หลักจึงเป็นที่รู้จักในนามเพลงไทยสากล 

ก่อนพ.ศ. ๒๕๐๐ ไม่กี่ปี วงดนตรีจากยุโรปของ ฆาเวียร์  คูกัต (Xavier  Cugat) ได้น าเพลงเต้นร า
ลาตินเข้ามาเผยแพร่ ท าให้หน้าทับลาตินหลายแบบได้รับความนิยมอย่างกว้างขวาง โดยเฉพาะอย่างยิ่ง ช่า-ช่า-
ช่า  รุมบา  บีกิน  และแมมโบ เป็นต้น 

นักร้องนักดนตรีในภาคเหนือตอนบนได้รับอิทธิพลจากส่วนกลางเช่นกัน แต่เพลงไทยสากลที่เป็น
ผลงานของชาวภาคเหนือนั้นจะเป็นที่รู้จักแพร่หลายเฉพาะที่ผลิตจากส่วนกลาง (เช่น ผลงานของ สนิท ศ.) 
ส่วนผลงานที่แต่งและเผยแพร่ภายในเขตภาคเหนือนั้น ที่จดจ ามาถึงปัจจุบันมักเป็นเพลงที่ใช้ค าร้องภาษาค า
เมือง โดยเฉพาะอย่างยิ่งผลงานของ สุริยา  ยศถาวร ผลงานรุ่นแรกๆของท่านผู้นี้ออกมาก่อน พ.ศ. ๒๕๑๐ 
และได้เผยแพร่บนเวทีของวงดนตรีของชาวเชียงใหม่ ๓ วง ในเวลาต่างๆ กันหลัง พ.ศ. ๒๕๐๐ คือวงลูกระมิงค์ 
วงซีเอ็ม และวงศรีสมเพชร เพลงค าเมืองเหล่านี้มักขับร้องโดยกลุ่มตัวตลกประจ าวงดนตรี เพลงส่วนมากไม่ได้
บันทึกแผ่นเสียง หรือแถบเสียงออกจ าหน่าย จึงถูกลืมไปมาก แต่อย่างน้อยเพลงหนึ่งของสุริยา  ยศถาวร คือ
เพลง คนสึ่งตึง ก็ได้รวมอยู่ในอัลบั้ม โฟล์คซองค่าเมือง ของจรัล มโนเพ็ชร หลังพ.ศ. ๒๕๒๐ ไม่ก่ีปี 
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 โฟล์คซองค าเมือง เป็นเพลงที่ได้รับอิทธิพลจากเพลงต่างประเทศจ านวนมากท่ีเผยแพร่ไปทั่วโลกก่อน
สงครามเวียตนามจะยุติในปี พ.ศ. ๒๕๑๘ เครื่องดนตรีที่นิยมใช้กับเพลงเหล่านี้มากเป็นพิเศษคือ กีต้าร์โปร่ง 
(acoustic guitar)  

ก่อนออกอัลบั้มแรก จรัล มโนเพ็ชร ทยอยผลิตผลงานออกมาบ้างแล้วตั้งแต่ พ.ศ. ๒๕๒๐ ผลงาน
เหล่านี้บางเพลงอาศัยท านองเพลงต่างประเทศ บางเพลงได้จากละครร้องของพระราชชายา เจ้าดารารัศมี และ
บางเพลงได้จากเพลงของคนอ่ืนๆ (เช่น ของสุริยา  ยศถาวร ที่กล่าวมาแล้ว) เพลงชุดนี้ และชุดต่อๆมา ไม่มี
บรรยากาศของเพลงลูกทุ่ง ทั้งเพลงลูกทุ่งจากภาคกลางก็มิได้มีอิทธิพลต่อการสร้างสรรค์เพลงของกลุ่มจรัล 
มโนเพ็ชรด้วย 

อิทธิพลของเพลงลูกทุ่งจากภาคกลางปรากฏชัดต่อคนเมืองที่ใช้ชีวิตในสังคมเกษตรนอกตัวเมือง
มากกว่าผู้ที่อาศัยอยู่ในตัวเมือง การใช้วิธีการแบบเพลงลูกทุ่งกับเพลงค าเมืองที่ประสบความส าเร็จเป็นรุ่น
แรกๆ นั้นปรากฏในเพลง ลุงอดผ่อบ่ได้ และเพลง บ่าวเคิ้น ของบุญศรี  รัตนัง ในพ.ศ. ๒๕๒๕ เพลงแรกใช้
ท านองที่แต่งขึ้นใหม่ ส่วนเพลงทีสองใช้ท านองซอปั่นฝ้าย 

ก่อนพ.ศ. ๒๕๓๐ เล็กน้อย ท านองซอดาดน่าน ก็ถูกใช้ในเพลงลูกทุ่งค าเมืองชื่อ หนุ่มล่าปางตามเมีย 
โดย บัญเย็น  แก้วเสียงทอง (บุญเย็น แก้วสี)  เพลงนี้ต่อมาแพร่หลายในวงกว้างขึ้นมากหลังจากท่ี สดใส รุ่งโพธิ์
ทองและ ยอดรัก สลักใจ (นิพนธ์  ไพรวัลย์) นักร้องลูกทุ่งจากภาคกลางน าไปบันทึกเสียงออกจ าหน่ายทั่ว
ประเทศ 

หลังจากนั้นเพลงค าเมืองที่มีบรรยากาศแบบเพลงลูกทุ่งจากภาคกลาง และแตกต่างกับ โฟล์คซองค่า
เมือง ก็เป็นที่รู้จักในนาม เพลง ลูกทุ่งค่าเมือง เพลงเหล่านี้มีที่มาของท านองเพลงสามทางคือ ๑) ใช้ท านองแต่ง
ใหม่ ๒) ใช้ท านองที่ยืมมาจากเพลงลูกทุ่งของภาคกลาง และ ๓) ใช้ท านองซอดั้งเดิมของชาวเหนือเอง  

เนื่องจากเพลงลูกทุ่งค าเมืองได้รับอิทธิพลจากเพลงลูกทุ่งในภาคกลาง การศึกษาความเป็นมาของ
เพลงลูกทุ่งค าเมืองจึงมีความสัมพันธ์กับความเป็นมาของเพลงลูกทุ่งจากภาคกลางด้วย 

เพลงลูกทุ่งเป็นเพลงประชานิยมที่พัฒนามาจากการประสมประสานระหว่างเพลงพื้นบ้านไทยและ
เพลงไทย กับ องค์ประกอบดนตรีตะวันตก ซึ่งเกิดข้ึนในภาคกลางก่อน ดังปรากฏในผลการศึกษาหลายฉบับ 

  พูนพิศ  อมาตยกุล (๒๕๔๐) เสนอความเป็นมาของเพลงไทยสากลผ่านการศึกษาแผ่นเสียงเก่าๆ 
จ านวนมาก แล้วเขียนเป็นบทความใน ล ำน ำแห่งสยำม สรุปได้ว่า หลังจากที่กษัตริย์ไทยรัชกาลที่ ๔ แห่งสมัย
รัตนโกสินทร์ ได้น าแตรวงฝรั่งมาใช้บรรเลงในพระราชพิธีต่างๆ แล้ว แตรวงก็มีใช้มากขึ้น จนล่วงเข้าถึงรัชกาล
ที่ ๕ ก็เริ่มใช้บรรเลงร่วมกับเพลงไทยด้วย และต่อมามีการผสมเครื่องดนตรีไทยกับเครื่องดนตรีสากลและมีการ
น าท านองเพลงฝรั่งมาใส่ค าร้องไทยและแต่งเพลงใหม่แทนการใช้ท านองเพลงเก่า ปรากฏการณ์นี้ด าเนินมา
จนถึงรัชกาลที่ ๖ และ ๗ ซึ่งเริ่มมีคณะละครร้องออกแสดง แต่ละเรื่องมีเพลงส าคัญของเรื่อง ประมาณ พ.ศ. 
๒๔๘๐-๒๔๘๒ ซึ่งเป็นช่วงเวลาที่รัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงครามออกรัฐบัญญัติห้ามขับร้องและบรรเลงเพลง
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ต่างชาติ มีการแต่งเพลงใหม่มากข้ึน และเพลงเหล่านี้ได้ชื่อในช่วงเวลานี้เองว่า เพลงไทยสากล (พูนพิศ อมาตย
กุล, ๒๕๔๐: ๒๙๔)  

ช่วงเวลาคาบเก่ียวกันนี้ เพลงที่มีค าร้องเกี่ยวกับผู้คนในสังคมเกษตรหรือชาวชนบทก็มีปรากฏอยู่ด้วย 
และเม่ือเวลาผ่านไป จ านวนเพลงประเภทนี้ก็เพ่ิมข้ึนเป็นล าดับ และแสดงคุณสมบัติที่แตกต่างกับเพลงใน
กระแสเดิมชัดเจนขึ้น เพลงกลุ่มที่แตกต่างจากเดิมนี้มีโอกาสได้น าออกเผยแพร่ผ่านสื่อสาธารณะบ่อยขึ้น 
จนกระท่ังวันที่ ๑๑ พฤษภาคม พ.ศ. ๒๕๐๗ นายจ านง รังสิกุล หัวหน้าสถานีไทยโทรทัศน์บางขุนพรหม ได้
เรียกชื่อเพลงในรายการนี้ว่า เพลงลูกทุ่ง และมอบหมายให้ ประกอบ  ไชยพิพัฒน์ เป็นผู้จัดรายการโดยใช้ชื่อนี้ 
(เจนภพ จบกระบวนวรรณ, ๒๕๓๒ : ๓๒) หลังจากนั้นการใช้ชื่อเพลงลูกทุ่งก็เป็นที่ยอมรับในวงกว้างข้ึนเป็น
ล าดับ และส่งผลให้เพลงในกระแสเดิมพลอยได้ชื่อเพ่ือจ าแนกประเภทด้วยว่า เพลงลูกกรุง แทนชื่อ เพลงนคร
บาล ซึ่งใช้กันอยู่ในช่วงเวลานั้น ร่วมกับค าว่า เพลงลูกหลวง ซึ่งหมายถึง เพลงไทย (หรือเพลงไทยเดิม) ส่วน
เพลงลูกทุ่งนั้น เดิมเรียกว่า เพลงภูธร  (เจนภพ จบกระบวนวรรณ, เรื่องเดิม น.๕๕) 

การศึกษาค้นคว้าเชิงประวัติของเพลงลูกทุ่งหลังจากนั้น ท าให้มีการอภิปรายจนได้ข้อยุติว่าเพลงลูกทุ่ง
เพลงแรกตามหลักฐานที่สืบค้นได้ คือ เพลง โอ้เจ้าสาวชาวไร่ ของ เหม  เวชกร ในละครวิทยุเรื่อง สำวชำวไร่ 
เมื่อ พ.ศ. ๒๔๘๑ โดยมี ค ารณ สัมบุณนานนท์ (ทองค า สัมบุญนานนท์) เป็นผู้ขับร้อง 

การพิจารณาคุณสมบัติของเพลงว่าเพลงใดเป็นเพลงลูกทุ่งนั้น เกิดจากการศึกษาเชิงวิเคราะห์และการ
แสดงทัศนะของผู้รู้ผู้ช านาญหลายท่านหลายครั้งจนพอจะสรุปได้เป็นองค์ประกอบของเพลงลูกทุ่งดังนี้  

          ๑)  ท านองและลีลาจังหวะ มีที่มาจากท านองเพลงพ้ืนบ้าน ท านองเพลงไทย และท านองที่เลียนภาษา
อ่ืน 

           ๒) ค าร้อง ใช้ภาษาชาวบ้าน ออกเสียงเหน่อ เรื่องราวในค าร้องเป็นเรื่องชาวบ้านในสังคมเกษตร 
สะท้อนความเชื่อ จารีต ค่านิยมและปทัสถานทางสังคม และอบายมุข 

           ๓)  เครื่องดนตรี ใช้เครื่องดนตรีสากลเป็นหลัก รุ่นแรกๆ ใช้เครื่องดนตรีไทยผสมด้วย ต่อมาใช้เครื่อง
ดนตรีสากลมากขึ้น แต่เลือกน าบางประเภทมาเน้นให้เด่นเป็นพิเศษเช่น แอคคอร์เดียน เป็นต้น 

           ๔)  หางเครื่อง คือกลุ่มผู้ร่ายร าและเต้นประกอบการขับร้องและบรรเลง เข้าใจว่าตัดทอนมาจากค าว่า 
เขย่าหางเครื่อง ซึ่งหมายถึงการน าเครื่องจังหวะ (percussion) มาเล่นเป็นกลุ่มโดยออกลีลาท่าทางตามลีลา
เต้นร าของชาวตะวันตก เช่น โบเลโร่ ช่าช่าช่า และจังหวะร าวงของไทย เป็นต้น ต่อมาลีลาท่าทางเป็นแบบฝรั่ง
มากขึ้น และจ านวนหางเครื่องก็มากข้ึน จุดเริ่มต้นของการเล่นหางเครื่องคือ ประมาณ พ.ศ. ๒๕๐๙-๒๕๑๐ 
และมีมาจนถึงปัจจุบัน   

                                        (ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ ๒๕๓๔ : ๔๐-๔๙) 
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ข้ออ้างอิงที่ว่าท านองเพลงลูกทุ่งมาจากท านองเพลงพื้นบ้านนั้น มีปรากฏในบทความ “ลมหายใจ
พ้ืนบ้านในเพลงลูกทุ่ง” ของ เจนภพ จบกระบวนวรรณ (๒๕๓๒, เรื่องเดิม หน้า ๓๒-๔๘) ซึ่งระบุว่า เพลง
พ้ืนบ้านจ านวนหนึ่งได้แปรสภาพมาเป็นเพลงลูกทุ่ง โดยอ้างผลงานของ ไพบูลย์ บุตรขัน (ไพบูลย์ ประณีต 
๒๔๖๑-๒๕๑๑) ซึ่งน าเอาท านองลิเก แหล่ เพลงเรือ และล าตัดมาใช้แต่งเพลงลูกทุ่งหลายเพลง นักประพันธ์
เพลงลูกทุ่งท่านอ่ืนอีกหลายคนก็ท าเช่นเดียวกัน เช่น ป. ชืน่ประโยชน์, สุรพล สมบัติเจรญิ(ล าดวน สมบัติเจริญ 
๒๔๗๓-๒๕๑๑) ไถง สุวรรณทัต,  จิ๋ว พิจิตร(ดิเรก เกศรีระคุปต์), ส าเนียง ม่วงทอง, สมเศียร พานทอง, พร 
ภิรมย์ (บุญสม มีสมวงษ์ ๒๔๗๑-๒๕๕๕), เบญจมินทร์ (ตุ้มทอง โชคชนะ ภายหลังเปลี่ยนชื่อเป็น คนชม), 
พยงค์ มุกดา, สมยศ ทัศนพันธ์ เป็นต้น 

 บทความเรื่อง “พ้ืนบ้านพื้นเมืองถึงเพลงลูกทุ่ง” ของ อเนก  นาวิกมูล (ส านักงานคณะกรรมการ
วัฒนธรรมแห่งชาติ ๒๕๓๓, หน้า ๙๑-๑๐๔) เป็นงานอีกชิ้นหนึ่งที่ระบุว่า “เพลงพื้นบ้านพื้นเมืองเป็นเสมือน
ปู่ย่าตาทวดของเพลงลูกทุ่ง” โดยชี้ให้เห็นว่าเพลงพื้นบ้านที่ผู้ขับร้องชายกับหญิงผลัดกันร้องโต้ตอบกันและแก้
กันไปมา ส่วนเพลงลูกทุ่งนั้นเมื่อได้ท านองเก่ามารับเทคโนโลยีใหม่ซึ่งได้แก่เครื่องดนตรีตะวันตกแล้ว ก็มีการ
แต่งเพลงให้นักร้องชายและหญิงร้องแก้กันออกมาไม่น้อย 

 นอกจากท านองเพลงพื้นบ้านแล้ว ท านองเพลงไทยหรือไทยเดิมก็แปรสภาพเป็นเพลงลูกทุ่งจ านวนไม่
น้อยเช่นกัน โดยนักประพันธ์เพลงที่กล่าวมาแล้วข้างต้น กับท่านอ่ืนๆอีกหลายท่าน 

 ท านองที่แต่งเลียนภาษาอ่ืน แม้จะมีไม่มากแต่ก็ออกส าเนียงได้ชัดโดยเฉพาะอย่างยิ่งส าเนียงจีนซึ่งพบ
ในผลงานของสุรพล สมบัติเจริญ (แซซี้อ้ายลื้อเจ็กนั้ง) และประดิษฐ์ อุตตะมัง (หนุ่มไหหล่า) เป็นต้น นอกจากนี้
มีเพลงส าเนียงแขกของสุรพล สมบัติเจริญ 

 การใช้ภาษาชาวบ้านแต่งเพลงลูกทุ่ง ท าให้ส าเนียงภาษาของเพลงลูกทุ่งจ านวนหนึ่งเป็นส าเนียงเหน่อ 
(คือส าเนียงที่ไม่ตรงกับส าเนียงภาษาราชการที่ใช้ทางสื่อมวลชนเป็นหลัก) ส าเนียงเช่นนี้กับน้ าเสียงของนักร้อง 
ซึ่งเปล่งออกมาด้วยวิธีที่แตกต่างกับหลักการขับร้องเพลงสากลมาก ท าให้ผู้ฟังได้ยินเพลงส าเนียงชาวบ้านใน
เพลงลูกทุ่งมาโดยตลอด และเมื่อเพลงฝนเดือนหก จากเสียงขับร้องของ รุ่งเพชร  แหลมสิงห์ (วสันต์  จันทร์
เปล่ง) ได้เน้นเสียงเหน่ออย่างชัดเจนมากเป็นพิเศษ ส าเนียงเหน่อจากภาคตะวันตกของประเทศไทยก็กลายเป็น
เอกลักษณ์ที่ส าคัญอีกอย่างหนึ่งของเพลงลูกทุ่งจากภูมิภาคนี้อย่างเต็มตัว 

 การศึกษาเพลงลูกทุ่งทางวิชาการและการรวบรวมข้อมูลไว้เป็นหลักฐานดังกล่าวมาข้างต้นได้ท าให้
เพลงลูกทุ่งมีพ้ืนที่ทางวิชาการ และมีผู้สนใจศึกษาเพ่ิมข้ึน โดยเฉพาะอย่างยิ่งในสถาบันการศึกษาระดับสูง 

 แทบจะกล่าวได้ว่าปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นในภาคกลาง ได้เกิดขึ้นซ้ าอีกในภาคเหนือตอนบนด้วย เพราะ
ต่างก็น าเอาลักษณะเฉพาะในท้องถิ่นของตนมาปรับปรนคุณลักษณะให้สอดรับกับเทคโนโลยีสมัยใหม่และ
เลือกใช้องค์ประกอบดนตรีตะวันตกที่สามารถน ามาใช้ร่วมกันได้ ปรากฏการณ์นี้สามารถน ามาศึกษาได้ 
เนื่องจากการท าเช่นนี้ได้มีประเด็นปัญหาตามมาด้วยคือ 
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          ๑) ระบบเสียงดนตรีที่ใช้ในดนตรีไทยเป็นระบบเจ็ดเสียงลูกเท่า (Equidistant Septatonic) ในขณะ
ที่ระบบสากลเป็นระบบที่แบ่งเป็นครึ่งเสียงเท่ากันหมดได้ ๑๒ ระยะ (Equal Temperament) ซึ่งท าให้ระบบ
ทั้งสองแตกต่างกัน 
          ๒) เพลงไทยสากลเกือบทั้งหมดใช้องค์ประกอบดนตรีทุกองค์ตามหลักการประพันธ์และการเรียบเรียง
เสียงประสานดนตรีตะวันตก เพลงไทยสองชั้นหรือสามชั้นที่ถูกยืมมาใช้ ก็ใช้กับระบบนี้เช่นกัน    
          ๓) ซอดั้งเดิมของล้านนา แม้จะมีผู้ศึกษาแล้ว แต่ก็มิได้มีใครกล่าวถึงระบบเสียงหรือทฤษฎีที่ชัดเจน
อย่างของดนตรีไทยประเพณี การน าท านองซอดั้งเดิมไปแต่งเพลงลูกทุ่งค าเมืองจึงเป็นปรากฏการณ์ที่ต้อง
ศึกษาทั้งด้านต้นทางคือซอซึ่งอยู่ในวิถีมุขบาฐมาโดยตลอด และด้านปลายทางคือเพลงลูกทุ่งค าเมืองซึ่งได้ใช้
บันไดเสียงสากลทั้งสิ้น 

จากประเด็นข้างต้น จะเห็นว่าการศึกษาเพลงลูกทุ่งค าเมืองที่ใช้ท านองซอนั้น จ าเป็นต้องศึกษาทั้งดา้น
ที่อยู่ในวัฒนธรรมเดิมและด้านที่อยู่นอกวัฒนธรรมของตัวเองด้วย เพราะระบบเสียงของดนตรีสากลนั้นทันทีที่
เราใช้เราจะสามารถหาค าตอบและข้อยุติได้สะดวกกว่ามาก     

การค้นพบตัวเองด้วยการมองย้อนกลับมาจากข้างนอก น่าจะเป็นการค้นพบที่มีประโยชน์มาก และนี่
คือที่มาของการวิจัยครั้งนี้ 

 

วัตถุประสงค์ 

๑) เพ่ือทราบองค์ประกอบดนตรีตะวันตกและฉันทลักษณ์ของบทขับท่ีใช้ในเพลงลูกทุ่งค าเมืองซึ่ง
ผู้สร้างผลงานให้ความส าคัญเป็นพิเศษ 

๒) เพ่ือทราบความสัมพันธ์ระหว่างคุณลักษณะเดิมขององค์ประกอบดนตรีที่เป็นต้นแบบกับ
คุณลักษณะใหม่ขององค์ประกอบดนตรีที่สร้างขึ้นใหม่ 

๓) เพ่ือทราบทัศนะของผู้สร้างผลงานและผู้มีความรู้เรื่องซอว่าองค์ประกอบดนตรีตามข้อ ๒ ได้ท าให้
ความรู้สึกถึงอัตลักษณ์ของท้องถิ่นยังคงด ารงอยู่อย่างมั่นคงหรือเปลี่ยนแปลงไปเพียงใดหรือไม่ 
 

ค ำถำมหลักในกำรวิจัย 
             การน าท านองซอดั้งเดิมไปใช้กับองค์ประกอบดนตรีสากลนั้น ได้ท าให้ความรู้สึกถึง
ลักษณะเฉพาะของเพลงพ้ืนบ้านส าเนียงท้องถิ่นว่ายังคงมีให้สัมผัสรู้ได้หรือเปลี่ยนแปลงจากเดิม
ไปมากน้อยเพียงใด และผลลัพธ์ที่ได้จากค าถามหลักนั้นจะส่งผลกระทบต่อการด ารงอยู่อย่าง
มั่นคงของมรดกทางวัฒนธรรมท้องถิ่นอย่างไรบ้าง 
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 กรอบแนวคิดของกำรวิจัย 

                    ท านองซอดั้งเดิมเป็นผลงานทางวัฒนธรรมที่ค่อนข้างคงที่ด้วยองค์ประกอบทั้งภายในและ
ภายนอกมาเป็นเวลายาวนาน เมื่อกระทบกับความเปลี่ยนแปลงทางสังคมอันเป็นบริบทที่ส าคัญ ช่างซอต้องใช้
ความรู้ความสามารถสร้างสรรค์ผลงานซอใหม่ๆ ให้สอดรับกับสังคม โดยในขณะเดียวกันก็สงวนรักษา
คุณสมบัติเดิมที่ส าคัญไว้ให้ได้ด้วย และผลผลิตใหม่นั้นสามารถน ามาศึกษาและวิเคราะห์เพ่ือทราบความ
กระบวนการและผลของเปลี่ยนแปลงที่มตี่อซอดั้งเดิมได้ 

 

นิยำมศัพท์ 

                    ขับ                          ขับร้อง ใช้กับซอ ว่า ขับซอ 

                    คร่าวซอ                     ค าประพันธ์ร้อยกรองซึ่งมีแบบแผนของชาวล้านนา 

คอร์ด                       กลุ่มเสียงที่มีโน้ตอย่างน้อยสองเสียงเล่นพร้อมกันหรือเล่นติดๆกัน        
อย่างเร็ว  

                     ค าเมือง                     ภาษาของคนส่วนใหญ่ของภาคเหนือตอนบน ผู้ซึ่งเรียกตนเอง ว่า 

คนเมือง 

                     เครือซอ                     คร่าวซอท่ีผูกเป็นเรื่องหรือเป็นตอนที่มีความยาวหลายบท 

                     ช่างซอ                       นักร้องเพลงประเภทซอดั้งเดิม 

                     ช่างปี่                         นักเป่าป ี

                     ซอดั้งเดิม                    เพลงพื้นบ้านดั้งเดิมของคนเมือง 

                       ท านองซอดั้งเดิม            ได้แก่  ตั้งเชียงใหม่  กลายจะปุ  ละม้าย  จ๊อยเชียงแสน  เงี้ยว
พม่า  อื่อ  ดาด  ลับแลง  ปั่นฝ้าย ล่องน่าน  พระลอ                 

                          ทางขับ                      แนวท านองของช่างซอ 

                          ทางเครื่อง                   แนวท านองเพลงที่นักดนตรีใช้บรรเลงคลอการขับซอ/ขับร้อง 

                          ทางปี่                        แนวท านองเพลงที่ช่างปี่ใช้บรรเลงคลอการขับซอ 

                          ทางร้อง                     แนวท านองเพลงที่นักร้องใช้ขับร้อง 

                      ท านองแทรก               วรรคที่แทรกเข้าไประหว่างเพลงในขณะที่นักร้องหยุดร้อง  
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                                                     หรือท้ายเพลงก่อนย้อนกลับต้น    

                       บทขับ                       บทประพันธ์ส าหรับขับร้องหรือ 

                       ปี่จุม                        วงดนตรีที่บรรเลงร่วมกับซอเชียงใหม่ดั้งเดิม มีปี่สามขนาดเป็น             

      หลักของวง   

                       เพลงไทยสากล            เพลงที่ประพันธ์ตามหลักดนตรีสากลแต่มีค าร้องเป็นภาษาไทย             

                       เพลงประชานิยม         เพลงที่ผลิตเพ่ือหวังผลด้านปริมาณการจ าหน่าย 

                       เพลงลูกทุ่งค าเมือง       เพลงลูกทุ่งที่ใช้ค าเมืองเป็นภาษาหลักในการขับร้อง 

                             โมด                         ระบบเสียงภายในคู่แปด ใช้แทนค าว่า บันไดเสียง เพราะมีหลาย
ระบบ เช่นโมดห้าเสียง  โมดหกเสียง  โมดเจ็ดเสียงลูกเท่าและ
อ่ืนๆ                      

                       สามช่า                     ชื่อกระสวนจังหวะเต้นร าลาตินซึ่งมีชื่อเรียกเต็มๆว่า ช่า-ช่า-ช่า   

                                                     นิยมใช้ในวงการเพลงลูกทุ่งไทย 

หน้าทับ                     กระสวนจังหวะที่ใช้เครื่องก ากับจังหวะเล่นซ้ าหรือวนเพื่อก ากับ
ความเร็วและวรรคตอนของเพลง   

 

 

 

 

  ประโยชน์ที่คำดว่ำจะได้รับ 

๑) ได้ทราบกระบวนการผลิตเพลงลูกทุ่งค าเมืองที่ใช้แบบแผนของท านองซอดั้งเดิมเป็นต้นแบบ 
๒) ได้ทราบถึงวิธีสร้างและปรับองค์ความรู้และประสบการณ์ที่ได้จากการคัดเลือก แลกเปลี่ยนและ

ผสมผสานองค์ประกอบดนตรีที่แตกต่างกัน 
๓) ได้ประเด็นปัญหาและแนวทางใหม่ส าหรับใช้ศึกษาเชิงเปรียบเทียบผลผลิตทางวัฒนธรรมที่มี

พ้ืนฐานแตกต่างกันในอนาคต 
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                                       บทที่ ๒ 

                   ทบทวนวรรณกรรมและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

 วรรณกรรมและงานวิจัยเรื่องแรกท่ีให้ความรู้เกือบทั้งหมดเกี่ยวข้องกับซอ คือวิทยานิพนธ์ระดับ
ปริญญาโทสาขาวิชาดนตรีวิทยา (Musicology) เรื่อง The Saw Vocal Music Tradition of the Khon 
Muang in Lanna, North Thailand ของ ประสิทธิ์  เลียวสิริพงศ์ (พ.ศ. ๒๕๓๒) ซึ่งสรุปได้ดังนี้ 

 ซอเป็นเพลงขับร้องประเภทเพลงปฏิพากย์ของคนเมืองในล้านนาซึ่งเป็นอาณาจักรในภาคเหนือ
ตอนบนของประเทศไทยองค์ประกอบหลักของซอคือ บทขับ หรือ เครือซอ ซึ่งมีใจความเป็นเรื่องราวและมี
ฉันทลักษณ์หลายรูปแบบ ซึ่งสัมพันธ์กับท านองแบบจับคู่เป็นคู่ๆไป การเรียกชื่อซอแต่ละท านองเท่ากับเรียกชื่อ
ฉันทลักษณ์รวมไปด้วย 

 ฉันทลักษณ์ของเครือซอจ านวนไม่น้อยขึ้นกับส านวนภาษา และการเลือกสรรถ้อยค ามาใช้ ภาษาถ่ิน
ล้านนามีค าประสมที่มสีี่ค า (และสี่พยางค์) ใช้เป็นจ านวนมาก ค าเหล่านี้เวลาอ่านจะรู้สึกว่ามีการเคลื่อนไหว
แบบมีลีลาจังหวะที่สม่ าเสมอ เมื่อใช้ในบทขับจะช่วยสร้างลีลาจังหวะในการขับซอได้ดี ตัวอย่างค าประสมซึ่ง
มักมีค าซ้ าด้วย มีดังนี้ (เส้นโยงแสดงสัมผัสสระ) 

  ลูกหลานตาลเต้า  (สัมผัสอักษรทั้งสองคู่) 

  กินหวานตานต้อม (สัมผัสอักษรคู่หลัง) 

  ครูบาอาจารย์  (ค าซ้ าย้ าความหมาย) 

  สิบซาวชาวบ้าน  (สิบ-ซาว สัมผัสอักษรด้วย) 

  ลบลายหายสูญ  (สัมผัสอักษรคู่หน้า) 

  แห่แหนแต๋นแต้  (สัมผัสอักษรทั้งสองคู่) 

  บ่เหินเมินนาน  (ค าซ้ าย้ าความหมาย เหิน,เมิน = นาน) 

  มั่งมูลทุ่นเท้า  (สัมผัสอักษรทั้งสองคู่) 

  

บางลักษณะใช้ค าที่เป็นคู่โดยค าใดค าหนึ่งของแต่ละคู่ (ค าที่ขีดเส้นใต้) เป็นค าเดียวกัน เช่น 

 ตึง ญิง ตึง จาย     (ท้ังหญิงทั้งชาย) 

 เจ้า พ่ี เจ้า น้อง 



22 
 

 พ่อ เค้า แม่ เค้า 

 มี การ มี งาน 

 ใน วัด ใน วา 

 บ้าน หั้น บ้าน หนี้ 

 เป๋น นัก เป๋น หนา 

 แต ่ เดิม แต ่ เค้า 

บางลักษณะประสมจากค าซ้ าสองคู่ เช่น 

 อ๊ึด อึ๊ด อ๊ัด อั๊ด  (มากมายและอ้ืออึง) 

 ขุบ ขุบ ขาบ ขาบ (ค าวิเศษณ์ใช้ขยายกิริยาการท าอะไรง่วนอยู่ตามล าพัง) 

ค าประสมเหล่านี้ มักใช้ที่ปลายวรรค ซึ่งช่วยให้ลีลาจังหวะของท้ายวรรคค่อนข้างคงท่ี  ในขณะที่ ต้น
วรรค อาจมีจ านวนค าผันแปรได้ตั้งแต่ ๒ ค าไปจนถึง ๔ ค าหรือมากกว่าก็ได้ 

การที่ฉันทลักษณ์สัมพันธ์กับท านองซอ การอธิบายฉันทลักษณ์จึงต้องอธิบายท านองไปด้วยเสมอ 

ชุดท านอง ตั้งเชียงใหม่ ของซอเชียงใหม่ (ซึ่งเป็นบทส าหรับวิเคราะห์ของวิทยานิพนธ์) ประกอบด้วย
ท านองต่างกัน ๔ ท านอง คือ ๑) ตั้งเชียงใหมห่รือเชียงใหม่ (วิทยานิพนธ์ใช้เชียงใหม่) ๒) จ๊อยเชียงแสน ๓) จะ
ปุ และ ๔) ละม้าย 

ท านอง จ๊อยเชียงแสน ด าเนินแบบเอื้อนเสียงยาวอย่างอิสระโดยไม่จ ากัดความยาวและจ านวนของ
วรรค ตลอดจนความเร็ว จึงไม่จ าเป็นต้องแสดงฉันทลักษณ์ ส่วนอีก ๓ ท านองมีขนบในการปฏิบัติร่วมกับจ๊อย 
เชียงแสน  โดยมีล าดับก่อนหลังและการบรรเลงคั่นด้วยวงปี่จุม ดังนี้ 

๑) ปี่ชุมบรรเลงน า เรียกว่าตั้งซอ โดยมากเริ่มด้วยเพลงปี่จุมห้าก่อนแล้วจึงบรรเลงท่อนน าของชุด
ท านองตั้งเชียงใหม่จริงๆ ท่อนน านี้จะจบด้วยโน้ตล าดับที่ ๕ ในบันไดเสียง 

๒) ช่างซอคนแรก(ปกติเป็นช่างซอชาย) ขึ้นต้นด้วยค าเกริ่นน าค าเดียวว่า หลอน พร้อมโน้ตสุดท้าย
ของปี่จุมตามข้อ ๑) หลังจากนั้นปี่จุมบรรเลงความยาวเท่ากับ ๔ วรรค ช่างซอจึงขับซอ ๔ วรรค 

๓) ปี่จุมบรรเลงคั่น ๔ วรรค 
๔) ช่างซอคนเดิมรับ ๒ โน้ตสุดท้ายของปี่จุมด้วยค าว่า ที่ไหว้ แล้วขับซอ ๔ วรรค 
๕) ปี่จุมบรรเลงคั่น ๔ วรรค 
๖) ช่างซอคนเดิมขับซอโดยใช้ค าน้อยกว่าปกติแต่ลากเสียงยาวจนได้ความยาวช่วงนี้เท่ากับ ๔ วรรค 

หลังจากนั้นขับซอต่อด้วยความเร็วปกติอีก ๑๔ วรรค โดย ๒ วรรคสุดท้ายอาจใช้ค าน้อยลงแต่
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ลากเสียงยาวอีกครั้งหนึ่งก็ได้ แล้วจึงจบด้วยวลีว่า นี้แลนอ กับ นั้นแลนา ซ่ึงแต่ละวลีมีความยาว
เท่ากับ ๑ วรรค  ๒ วลีนี้จึงมคีวามยาว ๒ วรรค ท าให้การขับซอช่วงนี้ มีความยาวรวมทั้งสิ้น ๒๐ 
วรรค 

๗) ปี่จุมบรรเลงคั่น ๔ วรรคด้วยท านองเดียวกันกับข้อ ๕) 
๘) ช่างซอคนเดิมรับ ๒ โน้ตสุดท้ายของปี่จุมด้วยค าว่า นายมอน แล้วขับซอ ๘ วรรคโดยใช้ท านอง

เหมือน ๘ วรรคสุดท้ายของข้อ ๖ และลงจบด้วยวลี นี้แลนอ กับ นั้นแลนา เช่นเดียวกัน 

นั่นคือ ๑ จบที่สมบูรณ์ของซอบทแรกสุดในชุด ตั้งเชียงใหม่ โดยช่างซอคนเดียว หลังจากนี้การขับซอ
จะเริ่มต้นใหม่ตามล าดับเดิม แต่มักเปลี่ยนท านองปี่จุมที่ใช้ตามข้อ ๑) เป็นท านองที่สั้นลงโดยรักษาเสียงโน้ต
สุดท้ายของการบรรเลงให้เป็นเสียงเดิม 

ช่างซอคนที่สอง(ช่างซอหญิงในกรณีท่ีคนแรกเป็นชาย) เริ่มขับซอตามข้อ ๒ และสลับกับปี่จุมไปตาม
ขนบจนจบสมบูรณ์ 

ตั้งเชียงใหม ่ เที่ยวที่สาม เริ่มต้นใหม่โดยช่างซอคนแรกสุดอีกครั้งหนึ่งแต่ครั้งนี้การขับซอด าเนินไปถึง
ข้อ ๖) ช่างซอจะเริ่มต้นวรรคแรกด้วยการเอ้ือนและความเร็วจะลดลงทันที ๔ วรรคแรกของข้อ ๖) แต่เดิมนั้น
ได้กลายเป็นจ๊อยเชียงแสนอย่างฉับพลัน ท านอง จ๊อยเชียงแสนจะลงท้ายด้วยโน้ตล าดับที่ ๕ ในบันไดเสียง
เสมอ และขณะที่ช่างซอลากเสียงโน้ตนี้ยาวและเบาลงเป็นล าดับนั้น ปี่จุมจะบรรเลงด้วยความเร็วปกติสั้นๆ 
ช่างซอคนที่สองจะขับซอด้วยท านอง จะป ุเฉพาะท่อนที่ ๒ เพ่ือลงจบด้วยวลี จิ่มแลนา หรือ จิ่มแลนอ ซึ่งค าว่า
จิ่มจะลงพร้อมโน้ตสุดท้ายของวรรครองสุดท้าย และค าว่า แลนอ ลงพร้อมสองโน้ตสุดท้ายของวรรคสุดท้าย 

ช่างซอทั้งสองจะผลัดกันขับซอจะปแุบบเต็มเพลงคนละหลายครั้งจนกระทั่งช่างซอลงท้ายว่า จิ่ม ปี่จุม
จึงจะเปลี่ยนท านองต้นวรรคสุดท้ายเพ่ือให้ค าว่า แลนอ ท้ายวรรคเปลี่ยนเสียงไปเป็นเสียงของท านองใหม่คือ 
ละม้าย ซึ่งจะเริ่มทันทีโดยช่างซออีกฝ่ายหนึ่ง ซอละม้ายเป็นท านองสุดท้ายในชุดตั้งเชียงใหม่และเป็นท านองที่
ใช้มากท่ีสุดด้วย   

ฉันทลักษณ์ของท านองตั้งเชียงใหม่ (จากข้อ ๒, ๔, ๖ และ ๘) และท านองจะปุกับละม้าย เป็นดัง
แผนภูมิต่อไปนี้ 

ซอตั้งเชียงใหม่ 

๒       X ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 
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๔     XX ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

 

 

 

๖  --------- ๐ ๐---------------------------- ๐ ๐ 

  -------------------- ๐---------------------------- ๐ ๐ 

  ----------------------------------------------------------- 

  -------------------- ๐----------------------------------------๐ 

 ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 
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  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  -------------------  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ------------------ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  -------------------------------------- x x x 

  -------------------------------------- x x x 

 

๘ XX ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  -------------------  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ------------------ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  -------------------------------------- x x x 

  -------------------------------------- x x x 

        (เรื่องเดิม : ๓๖๓-๓๖๕) 
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ฉันทลักษณ์ของซอจะปุและซอละม้ายนั้นเหมือนกันดังนี้ 

ท่อนที่ ๑ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

                   ปี่จุมบรรเลงคั่น ๒ วรรค 

          ท่อนที่ ๒  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  --------------------------------------------------------- x 

  ------------------------------------------------ x x 

        (เรื่องเดิม : ๓๖๕-๓๖๗) 

 

เครื่องดนตรีที่ใช้เป็นหลักส าหรับซอเชียงใหม่คือปี่จุม หรือ ปี่ชุม (ชุม=ชุด, ส ารับ) ซึ่งเป็นเครื่องลม
ประเภทลิ้นอิสระ (free reed) เลาปี่ท าจากไม้รวก ซึ่งจะตัดออกเป็นท่อนๆ ๔ ท่อน ความยาวต่างกัน ตาม
ขนาดของปี่ในส ารับ คือ ปี่แม่ ยาว ๖๗-๗๗ เซนติเมตร ปี่กลาง ยาว ๕๖-๖๑ เซนติเมตร ปี่ก้อย ยาว ๔๐-๔๗ 
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เซนติเมตร และปี่เล็ก ยาว ๒๘-๓๔ เซนติเมตร ปี่แต่ละส ารับจะมัดรวมกัน แช่น้ าทิ้งไว้อย่างน้อย ๑ เดือน แล้ว
จึงน าออกผึ่งแดดให้แห้งซึ่งใช้เวลา ๒-๓ วัน เมื่อแห้งแล้วเลาที่คดจะถูกดัดให้ตรง วิธีดัดไม้ ช่างท าปี่จะใช้
ผ้าขนหนูพันรอบส่วนที่ต้องการดัด แล้วน าน้ าต้มเดือดมาราดลงบนผ้าพลางดัดไม้ให้ตรง เมื่อตรงแล้วจึงน าไป
ตากให้แห้งอีกครั้งหนึ่ง 

การตัดไม้เป็นท่อนๆของช่างท าปี่ จะตัดให้ปลายด้านหนึ่งอยู่ใกล้ๆ กับข้อของไม้ซึ่งจะเป็นด้านปดด และ
เป็นด้านที่เจาะรูส าหรับปดดผนึกด้วยลิ้น ปี่ทุกเลายาวกว่าหนึ่งปล้อง โดยเฉพาะอย่างยิ่งปี่แม่อาจยาวถึงสาม
ปล้องดังนั้นจึงต้องทะลวงปล้องเพ่ือให้อีกปลายหนึ่งเปดด  

ปี่ทุกเลาจะเจาะรูสี่เหลี่ยมผืนผ้าแคบๆ ถัดปลายด้านปดดเพ่ือผนึกปดดด้วยลิ้น ลิ้นปี่จุมมีขนาดลดหลั่น
สัมพันธ์กันกับขนาดของปี่ ลิ้นท าจากโลหะผสม ซึ่งมีทองเหลืองเป็นส่วนผสมหลัก มีขนาดใหญ่กว่ารูเล็กน้อย 
เมื่อน าลิ้นมาปดดรู ช่างจะผนึกลิ้นติดกับเลาปี่ด้วยปูนที่ใช้กินกับหมากและพลู 

การเจาะรูนิ้วเจ็ดรูเป็นขั้นตอนสุดท้ายของการท าปี่ รูแรกจะอยู่ห่างจากปลายด้านที่มีลิ้นประมาณหนึ่ง
ในสามของความยาวเลาปี่และรูสุดท้ายก็ห่างจากปลายด้านเปดดในระยะใกล้เคียงกัน ช่างท าปี่เจาะรูด้วยเหล็ก
แหลมเผาไฟ โดยเจาะรูขนาดเล็กแล้วเป่าเพ่ือฟังเสียง ถ้าเสียงต่ าไปจะขยายรูออกเล็กน้อย ท าเช่นนี้ทุกรูจนค
รบและได้เสียงเป็นที่พอใจ 

ปี่แต่ละจุมจะมีเสียงสัมพันธ์กันดังนี้ 

 

                                               ภาพที่ ๓  ระบบเสียงของปี่จุมสี่     

           (ท่ีมา : ประสิทธิ์  เลียวสิริพงศ์. ๒๕๓๒ : ๔๐)                                                

วิธีเป่าปี่จุมนั้น ช่างปี่ต้องอมปลายที่มีลิ้นโดยหันลิ้นเข้าด้านใน ให้ปลายปี่อีกด้านหนึ่งชี้ไปข้างใดข้าง
หนึ่งตามถนัด ซึ่งขึ้นกับการวางมือบนว่าจะเป็นมือซ้ายหรือมือขวา ตามขนบการปฏิบัติ ช่างปี่จะเป่าแบบลม
เดียวตลอดเวลา ดังนั้นจึงต้องฝึกเป่าลมออกตลอดเวลาให้ได้แม้ในขณะหายใจเข้า การท าเช่นนี้ภาษาถ่ินใช้ค า
ว่า อวายลม 
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เครื่องดนตรีอีกประเภทหนึ่งที่ใช้กับซอเชียงใหม่ คือ ซึง ซึ่งเป็นเครื่องดีด ซึงส าหรับซอเชียงใหม่เป็น
ซึงขนาดใหญ่มีความยาวทั้งสิ้น ตั้งแต่ ๙๐ ถึง ๑๐๕ เซนติเมตร กล่องเสียงกว้าง ๒๕-๓๐ เซนติเมตร ยาว ๓๐-
๓๕ เซนติเมตร และลึก ๖-๘ เซนติเมตร (เรื่องเดิม : ๔๒) 

ซึงที่ใช้กับซอเชียงใหม่นิยมใช้สายเดี่ยวสองสายตั้งเสียงห่างกันเป็นคู่สี่ โดยมีเสียงต่ าของซึงเป็นคู่แปด
ข้างล่างเสียงต่ าของปี่กลาง  ในอดีตสายที่ใช้ขึงอาจได้จากสายห้ามล้อจักรยาน แต่ปัจจุบันนี้นิยมใช้สายกีต้าร์
เพราะมีขนาดต่างกันซึ่งสามารถขึงสายให้ตึงเท่ากันแต่มีระดับเสียงต่างกันได้ 

 

                                                 ภาพที่ ๔  ซึงใหญ ่

      (ท่ีมา : ประสิทธิ์  เลียวสิรพิงศ์. ๒๕๓๒ : ๔๒)     

ปี่จุมสามกับซึงเป็นเครื่องดนตรีหลักท่ีใช้ร่วมกับการขับซอเชียงใหม่ โดยปี่ก้อยจะมีสถานะเป็นผู้น าวง 
และซึงมีหน้าที่ย้ าโน้ตส าคัญๆ มากกว่าเล่นท านอง  ดังนั้น การวิเคราะห์ดนตรีจึงใช้ท านองปี่ก้อยเป็นแนว
ท านองหลัก  อย่างไรก็ตาม ฉันทลักษณ์ของบทขับท าให้ เครือซอ ด าเนินไปอย่างมีจังหวะที่ชัดเจนและ
สม่ าเสมอ  การบันทึกโน้ตเพ่ือวิเคราะห์จึงต้องอาศัยวรรคของบทขับเป็นตัวก าหนด  นั่นคือ บันทึกบทขับ ๑ 
วรรคใน ๑ บรรทัด โดยมีโน้ตท านองอยู่ข้างบน และบันทึกโน้ตท านองของทางปี่คู่ขนานไปข้างล่าง 

เนื่องจากบทขับซอในแต่ละวรรค มีจ านวนค าผันแปรได้มาก บางวรรคมีจ านวนค าเพียง ๔-๖ ค า แต่
บางวรรคมีมากกว่า ๑๐ ค า โน้ตของบทขับจึงมีความละเอียดไม่เท่ากัน ทั้งยังผันแปรไปตามเสียงวรรณยุกต์
ของค าด้วย ผู้วิจัยจึงใช้ท านองของทางปี่เป็นหลัก แต่ได้ตัดทอนเม็ดพรายต่างๆออกจนเหลือแต่ท านองที่เป็น
แกนซึ่งมี ๗ โน้ตต่อ ๑ วรรค ท านองอย่างคร่าวๆ นี้ ติ๊บ แก้วก้อ ช่างปี่อาวุโสชาวเชียงรายเรียกว่า แม่กระด้าง 
และได้บันทึกเสียงการเป่าปี่ก้อย แม่กระด้าง ของท านอง ซอละม้าย ให้ผู้วิจัยไว้ศึกษาด้วย ผู้วิจัยได้น าตัวอย่าง 
ปี่แม่กระด้าง มาปรับใช้สร้าง แม่กระด้าง ของท านองซอเชียงใหม่ และ จะปุ เพ่ือการวิเคราะห์ โดยวาง แม่
กระด้าง ไว้บรรทัดบนสุด  ผลการวิเคราะห์สรุปได้ดังนี้ 
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            ๑) ผู้วิจัยไม่ได้วัดความถี่ของระดับเสียงปี่จุม ซึ่งท าให้ไม่สามารถน าไปวัดระยะความถี่ห่างของระดับ
เสียงตามตารางเซ็นต์ของเอลลิสได้ และได้อนุมานตามประเพณีนิยมไปก่อนว่า บันไดเสียงของปี่จุมเป็นแบบ
เจ็ดเสียงลูกเท่า (equidistant septatonic mode) แต่จากการวิเคราะห์ พบว่า ถึงแม้จะใช้เสียงครบทั้งเจ็ด
เสียง ก็มีสองท านองที่มีแนวโน้มว่าจะเป็นโมดห้าเสียง (pentatonic mode) คือ ซอเชียงใหม่ มีเสียงหลักเป็น
เสียง ซอล  ลา  โด  เร  ฟา และซอจะปุ มีเสียงหลักเป็นเสียง ซอล  ลา  โด  เร  มี  ส่วนซอละม้ายนั้น มีบันได
เสียงที่ใช้ทั้งเจ็ดเสียง 
            ๒) เสียงที่ส าคัญท่ีสุดของทั้งสามท านอง คือ โด  กับ ซอล ซึ่งเป็นจุดพักของท านองบ่อยมาก 
โดยเฉพาะอย่างยิ่ง โด เป็นเสยีงลงจบของทุกท านอง นอกจากนี้ เสียงที่ส าคัญรองลงไปได้แก่ ที ซึ่งด าเนินเข้า
หา โดเพ่ือลงจบ กับ ฟา ซึ่งใช้ด าเนินเข้าหา ซอล บ่อยๆ อนึ่ง ที กับ ฟานั้น ห่างกันเป็นคู่ห้า เช่นเดียวกับโด 
และ ซอล ท าให้ คู่ห้า เป็นคู่ที่ส าคัญเป็นพิเศษ 
            ๓)  การวิเคราะห์ด้านจังหวะ พบว่า แต่ละวรรค ไม่ว่าจะสั้นหรือยาว(ด้วยจ านวนค า)เท่าไรก็ตาม จะ
มีจ านวนจังหวะเคาะ (beat) เท่ากันเสมอ คือ ๔ จังหวะเคาะ ท าให้สรุปได้ว่า การขับซอ นั้นมีลีลาจังหวะที่
ด าเนินไปอย่างสม่ าเสมอ สามารถนับได้ และบันทึกโน้ตในระบบจังหวะมาตรฐานได้ 

                                                   (เรื่องเดิม, ๖๐-๗๒) 

  การขับซอเป็นการแสดงต่อสาธารณชน ส่วนใหญ่แสดงในที่สาธารณะ เช่น วัด และ ศาลาประชาคม 
เป็นต้น บางโอกาสก็แสดงในสถานที่ส่วนบุคคล เช่นงานปอยเข้าสังข์(ซึ่งจัดในบ้านของเอกชน ผู้ท าบุญอุทิศ
กุศลให้แก่ญาติผู้ล่วงลับไปแล้ว) งานขึ้นบ้านใหม่ และงานเปดดตลาดใหม่ เป็นต้น 

  สถานที่ส าหรับขับซอมักเป็นลานกว้าง โดยมีเวทียกพ้ืนสูงประมาณ ๑๓๐-๑๕๐ เซนติเมตร ขนาด
กว้างพอส าหรับให้คนนั่งได้ ๘-๑๐ คน มีหลังคาคลุมสูงจากพ้ืนที่นั่งเกินความสูงของช่างซอและช่างปี่ บนพ้ืนมี
คนโทและแก้วน้ า และของรับรองแขกแบบพ้ืนบ้าน เช่นเหมี้ยง (ใบชาหมัก) บุหรี่ และอ่ืนๆ แต่สิ่งของที่ส าคัญ
ที่สุดคือ ตะกร้าสานด้วยตอกกรุข้างในด้วยใบตองหรือกระดาษ ขนาดเส้นผ่าศูนย์กลางประมาณ ๓๐ 
เซนติเมตร ก้นสอบลงเล็กน้อยและสูงประมาณ ๔๐ เซนติเมตร ตะกร้านี้เรียกว่า ก๋วยตี๋นจ๊าง (ตะกร้าเท้าช้าง) 
เพราะมีรูปร่างและขนาดใกล้เคียงกับเท้าช้างที่หงายขึ้น ในตะกร้าบรรจุด้วยข้าวสาร ดอกไม้ หมาก พลู สุรา 
และสารอาหารต่างๆ เช่น พริก ข่า หอม ตะไคร้ ฯลฯ ก๋วยตี๋นจ๊าง อาจมี ๑ ใบก็ได้ ถ้าช่างซอทั้งคู่เป็นครูกับ
ศิษย์ ครูจะเป็นผู้ประกอบพิธียกครูหรือโยงครู (ไหว้ครู) แต่ผู้เดียว ถ้าท้ังสองฝ่ายต่างเป็นช่างซอที่เรียนมาจาก
ต่างส านักจะมีก๋วย ๒ ใบ ส าหรับ ๒ คน 

 ช่างซอเชียงใหม่จะท าพิธียกครูบนเวที(โดยยกก๋วยขึ้นขณะกล่าวค าไหว้ครูและคาถา)ซึ่งกินเวลาไม่
นานมากนัก พิธีนี้อาจท าก่อนการแสดงก็ได้ หรือ ซอตั้งเชียงใหม่ จนจบครบถ้วนไป ๑ รอบก่อนก็ได้ ในกรณี
หลังนี้ การขับซอที่ด าเนินก่อนพิธียกครูถือว่าเป็นการซอถวายครู  

                                                              (เรื่องเดิม ๒๙-๓๑) 
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          หลังจากน าเสนอวิทยานิพนธ์ฉบับนี้แล้ว ๑ ปี  บทความชื่อ “ท านองกับเครือซอ” ของ ประสิทธ์  
เลียวสิริพงศ์ (๒๕๓๓) ส าหรับอ่านในการสัมมนาทางวิชาการเรื่อง การอ่านท านองเสนาะวรรณกรรมไทย ที่
มหาวิทยาลัยศิลปากร วิทยาเขตวังท่าพระ เมื่อพ.ศ. ๒๕๓๓ ได้น าเสนอท านองซอกับฉันทลักษณ์ที่สัมพันธ์กัน
เป็นคู่ๆ ซึ่งท าให้ได้สรุปว่า ซอที่ระบุชื่อท านองจะต้องมีฉันทลักษณ์ที่ใช้กับท านองนั้นโดยเฉพาะ ไม่สามารถใช้
ข้ามฉันทลักษณ์หรือข้ามท านองได้อย่างสะดวก ยกเว้นบางฉันทลักษณ์เท่านั้นที่ใช้กับสองท านองได้ ซึ่งมีจ ากัด
มาก 

ในปีเดียวกันนั้น วิทยาลัยครูเชียงใหม่เชิญนายบุญศรี รัตนัง เป็นวิทยากรให้ความรู้และสาธิตการขับ
ซอแก่นักวิชาการจากศูนย์วัฒนธรรมทั่วประเทศ ได้รับความรู้เพ่ิมเติมเรื่องฉันทลักษณ์ของบทขับซอว่า การส่ง
สัมผัสระหว่างค าในวรรคหนึ่งไปยังอีกวรรคหนึ่งที่ตามมานั้น มีสองระยะ คือ ๑) การสัมผัสระยะใกล้ เรียกว่า 
เกาะใกล้ คือสัมผัสระหว่างค าท้ายวรรคหน้ากับค าที่อยู่กลางวรรคถัดไป  ๒) การสัมผัสระยะไกล เรียกว่า เกาะ
ไกล คือสัมผัสระหว่างค าท้ายวรรคหน้ากับค าท้ายวรรคหลัง หรือข้ามสองวรรค 

นอกจากนี้ ยังได้ทราบเรื่องการจัดต าแหน่งที่นั่งของช่างซอและช่างปี่บนเวทีด้วย คือ ช่างซอหญิง นั่ง
ทางซ้ายมือของผู้ชมหน้าเวที ช่างซอชายนั่งทางขวามือของผู้ชม  ปี่ก้อยนั่งด้านซ้ายสุดค่อนไปข้างหลังช่างซอ
หญิง ปี่กลางนั่งข้างหลังช่างซอหญิง ปี่เล็กนั่งหลังช่างซอชาย และซึงนั่งขวามือสุด 

                                                                               (บุญศรี รัตนัง สัมภาษณ์ สิงหาคม ๒๕๓๓) 

         หลังจากนั้นประสิทธ์  เลียวสิริพงศ์ น าข้อมูลเรื่อง ซอตั้งเชียงใหม ่จากวิทยานิพนธ์ของตนมาเรียบเรียง
เป็นภาษาไทยและปรับปรุงเป็นบทความชื่อ “ตั้งเชียงใหม่:สุดยอดของซอล้านนา” เผยแพร่ใน ดนตรีไทย
อุดมศึกษาครั้งที่ ๒๖ (๒๕๓๘)  

          การศึกษาทั้งหมดที่กล่าวมานั้น ไม่มีเรื่องใดกล่าวถึงระบบการตั้งเสียงเครื่องดนตรีส าหรับใช้ร่วมกับ
การขับซอ 

  การศึกษาซอดั้งเดิมที่ให้ข้อมูลมากกว่าโน้ตบอกท านองซอนั้นปรากฏในวิทยานิพนธ์ระดับปริญญาโท
สามฉบับ ฉบับแรกคือเรื่อง ซอล่องน่าน : กรณีศึกษาคณะค าผาย นุปิง ของบูรณพันธ์  ใจหล้า (๒๕๔๕) ซ่ึง
ระบุว่า โมดที่ใช้ในท านองซอล่องน่านนั้น เป็นโมดหกเสียง (Hexatonic Mode)  

 ฉบับที่สอง คือเรื่อง วงซอ : สายพ่อครูศรีทวน  สอนน้อยจังหวัดเชียงราย ของ องอาจ  อินทนิเวศ 
(๒๕๕๐) ซึ่งระบุว่า โมดที่ใช้ในท านองตั้งเชียงใหม่นั้น ส าหรับช่างซอชายตรงกับโมดดอเรียน (Dorian Mode) 
และส าหรับช่างซอหญิงตรงกับโมดมิกโซลีเดียน (Mixolydian Mode) โดยที่ช่างซอมิได้เรียนหรือมีความรู้
เกี่ยวกับโมดทั้งสองนั้นเลย 

 ฉบับที่สาม คือเรื่อง ขนบการบรรเลงวงปี่จุมในซอตั้งเชียงใหม่ : กรณีศึกษาพ่ออุ่นเรือน หงส์ทอง 
ของ เมทินี  ตุ้ยสา(๒๕๕๐)  ฉบับนี้ศึกษาส านวนการบรรเลงวงปี่จุมซึ่งได้กล่าวถึงระบบเสียงของปี่และมีการวัด
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ค่าของความถี่และค่ามาตราเซนต์ของเอลลิส แต่มิได้ระบุการเปรียบเทียบกับบันไดเสียงหรือโมดของ
ชาวตะวันตก              

 การศึกษาเพลงลูกทุ่งทางวิชาการ ที่งอกงามออกจากข้อมูลพื้นฐานที่น าเสนอแล้วในบทก่อน ปรากฏ 
ในสถาบันการศึกษาระดับสูงจ านวนหนึ่ง เช่นในด้านประวัติศาสตร์ได้แก่วิทยานิพนธ์ระดับปริญญาโทเรื่อง 
วิวัฒนาการของเพลงลูกทุ่งในสังคมไทย (พ.ศ. ๒๔๘๑-๒๕๓๕) ของ ศิริพร  กรอบทอง (๒๕๔๑) ด้าน
วัฒนธรรมการดนตรี ได้แก่ วิทยานิพนธ์ระดับปริญญาโทเรื่อง อิทธิพลของท านองเพลงมอญที่ปรากฏในเพลง
ไทยสากล ของ อาริสา  อ าภาภัย (๒๕๔๗) ทั้งสองเรื่องนี้ ยังไม่ได้ศึกษาลึกถึงข้ันวิเคราะห์องค์ประกอบดนตรี
ของเพลงลูกทุ่ง และเพลงไทยสากล แต่มีลักษณะเป็นงานวิชาการอย่างเต็มตัว 

 การศึกษาท่ีมีการวิเคราะห์องค์ประกอบดนตรีของเพลงลูกทุ่งได้แก่เรื่อง วิเคราะห์แนวการประพันธ์
เพลงลูกทุ่งดีเด่นเฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวเนื่องในโอกาสมหามงคลเฉลิมพระ
ชนมพรรษา ๘๐ พรรษา ๕ ธันวาคม ๒๕๕๐ ของ ถาวรดา  วันทนะสุต (๒๕๕๐) งานวิจัยฉบับนี้น าผลงาน
เพลงของครูเพลงและศิลปดนแห่งชาติมาศึกษาและสรุปว่า ได้ใช้หลักการประสานเสียงดนตรีสากลที่มีการซ้ า
ท านองเปลี่ยนระดับ (Sequence) และการจบเพลงด้วยคอร์ดดอมินันต์ด าเนินเข้าหาคอร์ดทอนิก (V7-I) ซ่ึง
เป็นจุดพักสมบูรณ์ (Authentic cadence) และคอร์ดที่ใช้เป็นหลักในการประสานเสียงได้แก่ คอร์ดทอนิก (I) 
คอร์ดดอมินันต์ (V) และคอร์ดซับมีเดียนต์ไมเนอร์ (vi) 

 การวิเคราะห์ดังกล่าว เป็นการวิเคราะห์ตามทฤษฎีดนตรีตะวันตก ซึ่งมีระบบเสียงของดนตรีสากลเป็น
พ้ืนฐาน  ระบบเสียงดังกล่าวเป็นระบบแบ่งเท่า (Equal Temperament) ซึ่งแบง่ระยะเสียงในคู่แปดเป็น ๑๒ 
ระยะเท่าๆกันเรียกว่า เซมิโทน (Semitone) และการจัดระยะความถี่ห่างของระดับเสียงภายในคู่แปดซึ่ง
เรียกว่าบันไดเสียง (Scale) นัน้ นิยมใช้บันไดเสียงไดอะทอนิก (Diatonic Scale) ซึ่งมี ๗ เสียง โดยมีระยะห่าง 
๑ เซมิโทนอยู่สองแห่ง นอกนั้นห่างกันระยะละ ๒ เซมิโทน หรือ ๑ เสียงเต็ม (Whole Tone) 

 ระบบแบ่งเท่านี้ สามารถวัดเพ่ือตรวจสอบความถูกต้องด้วยมาตราเซนต์ของเอลลิส (Ellis Cent 
System) ซึ่งก าหนดให้ทุกเซมิโทนมีค่าเท่ากับ ๑๐๐ เซนต์ การก าหนดค่าเช่นนี้ท าให้คู่แปดซึ่งมี ๑๒ เซมิโทนมี
ค่าเท่ากับ ๑๒๐๐ เซนต์ 

          อย่างไรก็ตาม ทฤษฎีของเอลลิสนี้เกิดจากความพยายามที่จะประนีประนอมระบบเสียงที่เกิดจาก
ธรรมชาติของเครื่องดนตรีซึ่งแตกต่างกัน โดยเฉพาะอย่างยิ่งระหว่างเครื่องลม (aerophone) กับเครื่องสาย 
(chordophone)  ความแตกต่างนี้ท าให้เกิดปัญหาในการรวมวงที่ใช้เครื่องดนตรีต่างกัน และมีผู้คิดระบบตั้ง
เสียงเพ่ือแก้ปัญหานี้ด้วยระบบหาค่าเฉลี่ยที่เรียกว่า มีนโทนซิสเต็ม (Mean-Tone System) ใช้ในช่วง
คริสต์ศตวรรษที่ ๑๗  หลังจากนั้น ปลายศตวรรษเดียวกันก็มีระบบแบ่งเท่า (Equal Temperament) มา
แก้ปัญหาต่ออีก  และเอลลิสได้พัฒนาระบบแบ่งเท่าต่อด้วยการใช้คณิตศาสตร์เป็นตัวก าหนดค่าเป็นตัวเลขเมื่อ
ต้นศตวรรษที่ ๒๐ นี้เอง ( วาสิษฐ์ จรัณยานนท์, ๒๕๓๐.) 
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 ชาวตะวันตกได้ใช้ระบบเซนต์เป็นระบบตรวจสอบการตั้งเสียงเครื่องดนตรี โดยให้โน้ตแรกของบันได
เสียงมีค่า ๐ เซนต์ แล้ววัดค่าเซ็นต์ของโน้ตตัวอ่ืนๆ ที่สูงขึ้นไปตามล าดับ บันไดเสียงที่ตั้งเสียงตรงกับระบบนี้ทุก
โน้ตจะมีระบบเสียงดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 

ตัวอย่างที่ ๑      บันไดเสียงเมเจอร์ (Major Scale)  

ค่าเซนต์  0   100   200   300   400   500   600   700   800   900  1000   1100   1200 

เสียงที ่  1     2          3       4              5          6      7    8 

ชื่อโน้ต  โด    เร          มี     ฟา            ซอล          ลา             ที       โด 

ตัวอย่างที่ ๒      บันไดเสียงเอโอเลียน(Aeolian Mode)        

ค่าเซนต์  0   100   200   300   400   500   600   700   800   900  1000   1100   1200 

เสียงที ่  1     2       3        4              5  6        7                8 

ชื่อโน้ต  ลา           ที       โด            เร             มี       ฟา            ซอล               ลา  

 

 ตัวอย่างนี้แสดงให้เห็นว่า เมื่อระยะห่าง ๑ เซมิโทนย้ายต าแหน่ง ระบบเสียงจะเปลี่ยนไป ซ่ึงหมายถึง
บันไดเสียงได้เปลี่ยนเป็นบันไดเสียงอ่ืน และบันไดเสียงใหม่ทุกบันไดจะมีชื่อเรียกใหม่ด้วย 

 ดังนั้นภายในคู่แปดจึงอาจมีบันไดเสียงที่แตกต่างกันเป็นจ านวนไม่น้อย มิได้มีเฉพาะบันไดเสียงเมเจอร์ 
กับ บันไดเสียงไมเนอร์ เท่านั้น 

           เพลงลูกทุ่งที่น าท านองของเพลงพื้นบ้านหรือเพลงไทยมาใช้นั้น เป็นการน าเพลงจากระบบเสียงหนึ่งไป
ใช้กับระบบเสียงอ่ืน ซึ่งอาจจะตรงกันหรือแตกต่างกันก็ได้ อาจกล่าวได้ว่าเป็นการข้ามพรมแดนของระบบเสียง
นั่นเอง 

 ที่กล่าวเช่นนี้เพราะภายในคู่แปดของระบบเสียงดนตรีไทยไม่มีระยะห่างที่เท่ากับ ๑ เซมิโทน เนื่องจาก
ตั้งเสียงด้วยระบบที่เรียกว่า เจ็ดเสียงลูกเท่า (Equidistant Septatonic System) ซึ่งมีงานวิจัยรองรับอย่าง
น้อย ๒ ฉบับ 

 การศึกษาระบบเสียงของดนตรีไทยของนักวิชาการดนตรีรุ่นใหม่รายแรกคือ การศึกษาของ บุญช่วย  
โสวัตร (๒๕๓๘) ซึ่งศึกษาการตั้งเสียงเครื่องดนตรีของกองการสังคีต กรมศิลปากร เพ่ือเปรียบเทียบกับค่าเฉลี่ย
ที่มีผู้ศึกษามาก่อนแล้ว และได้ค่าความถี่ของเสียงโดบนลูกระนาดลูกท่ี ๗ (ลูกที่ ๑๐ นับจากลูกยอด) ที่ ๕๐๕ 
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รอบ (เฮิร์ตส์) บุญช่วยได้ศึกษาซ้ าเพ่ือเปรียบเทียบและตรวจสอบ พบว่ามีความเบี่ยงเบนเพียงเล็กน้อย ซึ่งท าให้
สรุปได้ว่าการตั้งเสียงดนตรีไทยเป็นระบบเจ็ดเสียงลูกเท่าตามทฤษฎีและตามผลการศึกษาที่เคยท ามาแล้ว 

 การศึกษาของ สุกรี  เจริญสุข  และคณะ (๒๕๔๐) กระท ากับเครื่องดนตรีไทยจาก ๘ แหล่ง ของกรม
ศิลปากร กลุ่ม และบุคคลต่างๆ ทั้งในกรุงเทพมหานครและต่างจังหวัด รวมเป็นวงดนตรี ๓๐ วง และช่างท า
เครื่องดนตรี ๓๕ คน จ านวนเครื่องดนตรี ๑๑๔ ชิ้น พบว่า การตั้งเสียงมีความแตกต่างกันมากบ้างน้อยบ้าง 
สรุปได้ว่า ส่วนใหญ่ (๔๖ ชิ้น) ตั้งเสียงหลักไว้ที่ ๔๒๕ รอบ รองลงไป (๑๖ ชิ้น)ที่ ๔๓๐ รอบ, ๑๑ ชิ้นที่ ๔๓๕ 
รอบ และ ๑๓ ชิ้นที่ ๔๒๐ รอบ ซึ่งท าให้ได้ค่าเฉลี่ยว่าส่วนใหญ่ตั้งเสียงหลักท่ี ๔๒๕-๔๓๕ รอบ 

 งานวิจัยของสุกรีและคณะได้อ้างอิงค ากล่าวของพระองค์เจ้าไชยันตมงคล (กรมหมื่นมหิศรราชหฤทัย) 
ในหนังสือ วชิรญาณวิเศษ (พ.ศ. ๒๔๓๓) ด้วยว่า “...ลักษณ์เสียงเครื่องดนตรีไทยนี้ แปลกกันได้แต่เสียง ๗ 
เสียง เมื่อถึงเสียงที่แปดก็ตรงกับเสียงที่หนึ่ง เสียงที่ ๙ ก็ตรงกับเสียงที่ ๒ เป็นคู่กันตลอดไป...” 

 และอ้างเอกสารของกรมศิลปากรที่พิมพ์ผลการศึกษาของพระเจนดุริยางค์เมื่อ พ.ศ. ๒๔๙๓ ว่า ระบบ
เสียงไทยเป็นระบบเจ็ดเสียงลูกเท่า ซึ่งเครื่องดนตรีแต่ละประเภทตั้งเสียงไม่ตรงกัน 

 งานวิจัยข้างต้นได้อภิปรายสรุปว่า ความแตกต่างหลากหลายระหว่างส านักต่อส านักดังกล่าวเกิดจาก
วัฒนธรรมย่อยซึ่งในอดีตด ารงอยู่ได้เพราะไม่ได้รับอิทธิพลจากภายนอกอย่างชัดเจนหรือมากพอจนไม่
จ าเป็นต้องเปลี่ยนแปลงอะไร แต่ปัจจุบันกระแสโลกาภิวัตน์ท าให้คนรุ่นใหม่สนใจและยอมรับความเหมือน
มากกว่าความแปลกแยก เพราะความเหมือนมีความส าคัญในวงกว้างมากขึ้น เมื่อน าระบบเสียงจากหลายแหล่ง
มาเล่นดนตรีด้วยกันจึงจ าเป็นต้องมีระบบเสียงเหมือนกัน มิฉะนั้น จะได้ยินความไม่กลมกลืนและไม่ลงรอยกัน
ได้อย่างชัดเจน วงดนตรีที่แก้ปัญหานี้ในขณะที่มีการศึกษาดังกล่าวมีเพียงวงฟองน้ าเท่านั้น 

  อรวรรณ  บรรจงศิลป์ (๒๕๔๗) ได้ศึกษาเพลงภาษา ๖ ภาษา เพ่ือหาบันไดเสียงที่ใช้ในแต่ละภาษา 
พบว่าส่วนมากเป็นโมดห้าเสียง และโมดหกเสียง ผลการศึกษานี้ เท่ากับย้ าว่า ท านองเพลงที่เป็นต้นทางของ
เพลงลูกทุ่งไทยนั้น มีที่มาหลายที่หลายทาง และมีบันไดเสียงต่างๆ กันด้วย  

          เพลงลูกทุ่งทุกเพลง เมื่อเข้าสู่ระบบเสียงสากลแล้ว จ าเป็นต้องวิเคราะห์องค์ประกอบของดนตรีตาม
หลักทฤษฎีดนตรีสากลด้วย  นอกจากเรื่องบันไดเสียงแล้ว องค์ประกอบดนตรีที่ส าคัญอีกอย่างหนึ่งคือเรื่อง 
เนื้อใน(Texture) ซึ่งนักวิชาการดนตรีตะวันตกเห็นเป็นเรื่องส าคัญและได้จ าแนกออกเป็นสี่ลักษณะมานานแล้ว 
คือ  ๑) ดนตรีที่มีท านองเดียวโดดๆ เรียกว่า โมนอโฟนี (Monophony) (เร็ค, ๒๕๒๐:๒๗๐)    ๒)  ดนตรีที่มี
ท านองอิสระหลายท านองตอบโต้กัน เรียกว่า โพลิโฟนี (Polyphony) (เรื่องเดิม:๓๐๒)     ๓)  ดนตรีที่มี
ท านองเด่นเพียงท านองเดียว นอกนั้นเป็นดนตรีสนับสนุน เรียกว่า โฮมอโฟนี (Homophony) (เรื่องเดิม: 
๒๘๘)       และ   ๔)  ดนตรีซึ่งนักดนตรีหลายคนเล่นเพลงเดียวกัน ใช้ท านองเดียวกัน แต่ท านองของแต่ละคน
ไม่เหมือนของคนอ่ืนๆอย่างสนิท เรียกว่า เฮเทรอโฟนี (Heterophony)  (เรื่องเดิม: ๓๑๒ ) 
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           ราชบัณฑิตของประเทศไทยได้บัญญัติศัพท์ภาษาไทยให้แก่ค าศัพท์ทั้งสี่ค าตามล าดับดังนี้ ๑) โม
นอโฟนี บัญญัติศัพท์ภาษาไทยว่า เอกศัพท์ (ราชบัณฑิต ๒๕๔๘, ๕๑)  ๒) โพลิโฟนี บัญญัติศัพท์ภาษาไทยว่า 
พหุศัพท์บรรสาน (เรื่องเดิม, ๖๔) ๓) โฮมอโฟนี บัญญัติศัพท์ภาษาไทยว่า สหศัพท์บรรสาน(เรื่องเดิม, ๓๘ )  
และ ๔) เฮเทรอโฟนี บัญญัติศัพท์ภาษาไทยว่า วิวิธศัพท์ (เรื่องเดิม, ๓๘)   

           องค์ประกอบพื้นฐานของเนื้อในลักษณะที่ ๒ และ ๓ นั้น คือขั้นคู่ (Intervals) และ คอร์ด (Chords) 
ซึ่งมีทฤษฎีให้ศึกษานานหลายปีเพื่อเป็นแนวทางส าหรับสร้างสรรค์ผลงาน ดุริยกวีชาวตะวันตกหลายท่านเห็น
ว่า การประสานเสียงคือสาระทางดนตรีที่แสดงความปราดเปรื่องข้ันสูงยิ่ง (คอปแลนด์, ๒๕๐๐. ๖๑) 

           ส าหรับ วิวิธศัพท์ นั้น นักวิชาการดนตรีตะวันตกบางท่านเห็นว่าเป็นดนตรีที่ด้อยคุณภาพ เนื่องจาก
เป็นดนตรีของหู (Ear music) อันเป็นดนตรีที่ใช้ความจ าเป็นหลัก ซึ่งไม่ค่อยชัดเจนหรือคงที่ เพราะท านองที่
เป็นเนื้อแท้นั้นไม่ได้บันทึกลงเป็นโน้ตหรือลายลักษณ์ใดๆ จึงเป็นเหมือนความคิดท่ีอยู่ในใจ  เวลาเล่นก็มี
แนวโน้มที่จะเป็นการด้นเพลงสดๆ ซึ่งแต่ละคราวมักไม่เหมือนกัน เนื่องจากท านองเนื้อแท้ของคนหนึ่งอาจจะ
ไม่เหมือนของคนอ่ืนเลย จนอาจกล่าวว่าเป็นท านองส่วนตัวของแต่ละคนก็ได้  

         อย่างไรก็ตาม นักวิชาการอีกจ านวนหนึ่งเห็นว่า วิวิธศัพท์นั้นมีระบบที่เป็นแบบแผนสามารถอธิบายได้ 
นั่นคือ ถึงแม้จะเล่นท านองที่แตกต่างกัน แต่ทุกคนมีจุดหมายปลายทางอยู่ที่เดียวกัน และมีจุดนัดพบหลายๆ 
จุดที่ตรงกันด้วย  จุดนัดพบเหล่านี้ วางอยู่อย่างมีระเบียบ เสมือนเสากระทู้รั้วที่วางระยะห่างกันไว้อย่างชัดเจน  
หรือ เป็นเสมือนเกาะที่เรียงรายกันอยู่ในทะเลแห่งดนตรี เดวิด เร็ค อธิบายว่า วิวิธศัพท์ เป็นเสมือนเชือกเส้น
หนึ่งที่เกิดจากการฟ่ันเชือกเส้นเล็กๆ ให้เป็นเกลียวของเชือกเส้นใหญ่เส้นนั้น  เขาได้อ้างค าเปรียบเทียบของ 
คูร์ท สัคส์ (Curt Sachs) นักดนตรีวิทยารุ่นบุกเบิก ว่า วิวิธศัพท์ นั้น  “...เหมือนคนกลุม่หนึ่ง ซ่ึงแตกต่างกันทั้ง

บุคลิก ท่าทาง และการแต่งตัว  แต่รวมอยู่ในกลุ่มเดียวกัน และเดินมุ่งหน้าไปทิศทางเดียวกัน...” (เรื่องเดิม, ๓๑๒) 

          เร็ค กล่าวว่าดนตรีวิวิธศัพท์นี้พบได้ทั่วไปในเอเชียตะวันออกและเอเชียอาคเนย์ และระบุว่า ดนตรีก า
มะลันของอินโดนีเซีย กับ ดนตรีปี่พาทย์ของไทย เป็นตัวอย่างที่น่าสนใจด้วย (เรื่องเดิม,๓๒๐) 

          การขับซอของชาวไทยในภาคเหนือตอนบนเป็นดนตรีของหูเช่นกัน ไม่มีใครทราบว่า ท านองเนื้อแท้
ของทั้งทางขบัและทางเครื่องนั้นเป็นอย่างไร ทั้งการน าเสนอก็เป็นการด้นเพลงสดทุกครั้ง ดังนั้นการขับซอจึงมี
ลักษณะของวิวิธศัพท์ เช่นเดียวกับปี่พาทย์ และก ามะลัน 

          นอกจากการศกึษาที่กล่าวถึงข้างต้นนี้แล้ว การศึกษาและการวิเคราะห์เพลงประชานิยมก็จ าเป็นต้องมี
ความรู้ว่าด้วยส่วนประกอบของเพลงประชานิยมเช่นกัน เพราะว่า เมื่อมีการเปลี่ยนระบบเสียงซึ่งเป็นการย้าย
ข้ามวัฒนธรรมแล้ว ย่อมมีข้อสงสัยตามมาเสมอว่า มีสิ่งใดแตกต่างไปจากแบบฉบับเดิมมากน้อยเพียงใด   

           สว่นประกอบของเพลงประชานิยมนั้น มีสามชั้น(layers) คือ   ๑)  ท านองหลัก หรือ เพลงหลัก 
(Melody/Theme)   ๒)  ดนตรีประสานเสียง (Harmony)  และ  ๓) กลุ่มจังหวะ (Rhytm Section)  (เร็ค  
เรื่องเดิม, ๓๕๓) 
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          ชั้นของท านองหลักนั้น ส าหรับเพลงร้อง คือ ท านองเพลง(core melody)  ซึ่งเป็นหน้าที่ของนักร้อง
(vocalist/singer)  ส าหรับดนตรีบรรเลง คือ ท านองหลักหรือล าน าหลัก(theme)   ซึ่งเป็นหน้าที่ของนัก
บรรเลงเดี่ยวเครื่องดนตรี(instrumentalist) ซึ่งอาจมีมากกว่าหนึ่งชนิดเครื่องดนตรีก็ได้ ถ้าทราบประเภท
เครื่องดนตรีมักจะระบุชัดลงไป เช่น นักเป่าแซกโซโฟน (saxophonist) นักไวโอลิน (violinist)  นักเป่าฟลูต
(flutist) เป็นต้น นักร้องและนักบรรเลงเดี่ยวเครื่องดนตรีในกลุ่มนี้บางทีเป็นที่รู้จักในนามศิลปดนเดี่ยว 
(soloists) 

           ชั้นของกลุ่มดนตรีประสานเสียงนั้น มีหลากหลายทั้งชนิดและปริมาณ คือ อาจมีกีตาร์คันเดียว หรือ 
เปียโนหลังเดียว ก็สามารถท าหน้าที่นี้ได้ มากกว่านี้ อาจเป็นวงดนตรีประเภทต่างๆ ตั้งแต่วงคอมโบที่มีเครื่อง
ดนตรีไม่กี่ชิ้นขึ้นไปจนถึงวงดุริยางค์ขนาดใหญ่ก็ได้ ในบางกรณี เช่น ไม่มีนักบรรเลงเดี่ยวส าหรับส่วนที่หนึ่ง
โดยเฉพาะ อาจใช้นักดนตรีบางคนจากกลุ่มประสานเสียงท าหน้าที่แทนก็ได้ บทบาทหน้าที่หลักของกลุ่มนี้ คือ 
การบรรเลงคลอ และ/หรือ บรรเลงแทรก เพ่ือสนับสนุนหรือขับเน้นให้ท านองเพลงงดงามและโดดเด่นขึ้น 
หน้าที่นี้ท าให้บางทีกลุ่มนี้ได้ชื่อว่า คอรัส (chorus) ด้วย (เรื่องเดิม, ๓๕๑-๓๕๒) 

          ชั้นที่เป็นกลุ่มจังหวะนั้น สามารถเป็นได้ทั้งกลุ่มเล็กและกลุ่มใหญ่ตามธรรมชาติและความจ าเป็นของ
ระบบจังหวะ เช่น วงดนตรีลีลาศในลีลาลาติน อาจใช้เครื่องดนตรีประเภทเครื่องก ากับจังหวะมากนับสิบชิ้นก็
ได้ นอกจากนี้ เครื่องดนตรีที่ปกติมีบทบาทด้านประสานเสียงบางชนิดก็ได้มีบทบาทด้านจังหวะไปพร้อมๆกัน
ด้วย  ที่เห็นชัดคือ เบส และกีตาร์ และบางทีรวมคีย์บอร์ดด้วย เครื่องดนตรีเหล่านี้มักจะเล่นโน้ตในคอร์ดซึ่งท า
หน้าที่ประสานเสียงร่วมกัน ในขณะเดียวกัน โน้ตดังกล่าวก็รวมกันเป็นกระสวนจังหวะหรือหน้าทับ(rhythmic 
pattern) ของเพลงนั้นๆ ด้วย (เรื่องเดิม, ๓๕๖)                                                                     

           สว่นประกอบของเพลงประชานิยมดังกล่าว สามารถใช้เป็นส่วนหนึ่งของการวิเคราะห์ได้ว่า เมื่อ 
ท านองซอ กลายเป็นเพลงลูกทุ่งค าเมืองแล้ว จะมีส่วนใดที่ยังคงเป็นของเดิม และส่วนใดที่เปลี่ยนไปใช้
องค์ประกอบของดนตรีประชานิยม 

 อย่างไรก็ตาม การศึกษาองค์ประกอบดนตรีของเพลงลูกทุ่งค าเมืองที่อาศัยท านองซอดั้งเดิมนั้นเป็น
การศึกษาท่ีปลายทางของกระบวนการผลิต ดังนั้น จึงควรศึกษาผลงานซอที่เป็นต้นแบบไว้ด้วย เพื่อใช้เป็นตัว
แบบส าหรับเปรียบเทียบ องค์ประกอบส าคัญของซอที่ต้องน ามาพิจารณาเสมอ คือ ๑) ท านอง กับโมดที่ใช้
สร้างท านองแต่ละท านอง  ๒) เนื้อใน ๓) ลีลาจังหวะ และ ๔) ฉันทลักษณ์ของบทขับ หรือ คร่าวซอ ของแต่ละ
ท านอง 
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                                            บทที่ ๓ 

                                 การด าเนินการวิจัย 

      ๑  การรวบรวมและคัดเลือกข้อมูล   

                           ๑.๑ รวบรวมแผ่นคอมแพคต์ดิสก์เพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่มีจ ำหน่ำยในท้องตลำดมำฟังโดย
ไม่จ ำกัดผู้ผลิต 

                           ๑.๒  บันทึกเสียงและภำพจำกกำรแสดงจริงต่อสำธำรณชน(ถ้ำมี) 

                           ๑.๓  ดำวน์โหลดจำกสื่อสำธำรณะในกรณีท่ีไม่พบจำกแผ่นคอมแพคต์ดิสก์ 

                           ๑.๔  ฟังแล้วคัดเลือกเฉพำะเพลงที่ใช้ท ำนองซอดั้งเดิมเพ่ือระบุบุคคลที่เป็น  
กลุ่มเป้ำหมำย 

       ๒  การศึกษาภาคสนาม 

                           ๒.๑  พบและสัมภำษณ์บุคคลเป้ำหมำยคือช่ำงซอและผู้ประพันธ์เพลง 

                               ๒.๒  พบและสัมภำษณ์ผู้บันทึกโน้ตสำกลและผู้เรียบเรียงดนตรีในกรณีท่ีเป็นบุคคล อ่ืน 

                            ๒.๓  พบและสัมภำษณ์ช่ำงซอและช่ำงปี่ซึ่งไม่เกี่ยวข้องกับกำรผลิตเพลงลูกทุ่งค ำเมือง
เพ่ือทรำบปฏิกิริยำและทัศนะ 

                            พ้ืนที่ส ำหรับศึกษำภำคสนำมได้แก่เขตจังหวัดที่มีผู้ผลิตเพลงลูกทุ่งค ำเมืองได้แก่ 
เชียงใหม่ เชียงรำย  ล ำปำง  ล ำพูน  พะเยำ  แพร่ และน่ำน 

                           

๓. การวิจัยที่ได้ด าเนินการไปแล้ว 
      ๓.๑ กำรส ำรวจเพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่ผลิตจ ำหน่ำยในเขตจังหวัดเชียงใหม่  จังหวัดล ำพูน  จังหวัด
ล ำปำง จังหวัดเชียงรำย จังหวัดพะเยำ จังหวัดแพร่ และจังหวัดน่ำน (ตำมข้อ ๒.๑) ตั้งแต่เดือน
กันยำยน ถึงเดือนธันวำคม ๒๕๕๖  ได้จ ำนวนอัลบัม ๖๗ อัลบัม ซึ่งมีจ ำนวนเพลงรวม ๘๐๖ เพลง 
พบเพลงที่น ำท ำนองซอดั้งเดิมมำใช้ เมื่อคัดเพลงที่ซ้ ำกันออกแล้ว เหลือ ๘๕ เพลง จ ำแนกตำมท ำนอง
ซอดั้งเดิม และตำมทอนิกของบันไดเสียงที่ใช้ในเพลงลูกทุ่งค ำเมืองได้  ๘ ท ำนอง ดังนี้  
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           ๓.๑.๑  ซอพระลอ เป็นซอท่ีมีผู้ฟังรู้จักแพร่หลำยทั้งในเขตเชียงใหม่ และน่ำน แต่ในสมุด
รวมเพลงไทยของอินทร์หล่อ สรรพศรี (ซึ่งในวัยเด็กเรียนดนตรีในคุ้มเจ้ำดำรำรัศมี) ระบุซื่อท ำนองว่ำ 
ล่องน่าน ส่วนทำงจังหวัดน่ำน เรียก ซอพระลอล่องน่าน หรือ ซอพระลอ 

 พระลอเป็นชื่อตัวละครเอกในวรรณกรรมลิลิตพระลอ สมัยอยุธยำตอนปลำยซึ่งมีรูปโฉมเป็น
ที่ต้องใจผู้คนไปหลำยเมือง จนมีผู้น ำไปขับซอ (ดังปรำกฏในบทที่ ๑ ของงำนวิจัยนี้แล้ว)ควำมสัมพันธ์
ระหว่ำงเรื่องรำวของพระลอกับซอพระลอนี้ ท ำให้สันนิษฐำนได้ว่ำ ซอพระลอเป็นซอที่เก่ำมำกและ
เป็นที่รู้จักด้วยเรื่องนี้จนกลำยเป็นชื่อท ำนองจนถึงปัจจุบัน 

 เมื่อเจ้ำดำรำรัศมีน ำไปใช้ในละครเรื่อง ไชยา-แว่นแก้ว ท ำนองซอนี้จึงเป็นที่รู้จักในอีกชื่อหนึ่ง
ว่ำ ซอน้อยไชยา (น้อยไจยำ) 

 ลีลำจังหวะของซอพระลอ ด ำเนินไปอย่ำงเรียบๆ ไม่เร็วมำก ควำมนิยมที่จะใช้แต่งเพลงลูกทุ่ง
ค ำเมืองในระยะหลังๆมำนี้ จึงไม่มำกเหมือนท ำนองอ่ืนๆ เพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่ใช้ท ำนองพระลอ
ระหว่ำงกำรศึกษำครั้งนี้ มี ๓ เพลง คือ ๑) สำวเคิ้น    ๒) อะโหลโลโล และ   ๓) ของดีบ้ำนเฮำ 

 ผู้วิจัยได้เลือกผลงำนที่ ๓ เป็นบทส ำหรับวิเครำะห์ เนื่องจำกเป็นผลงำนของบุญศรี รัตนัง ซ่ึง
เป็นช่ำงซอเพียงรำยเดียวใน ๓ รำยนี้ 

          ๓.๑.๒ ซอปั่นฝ้าย  เป็นซอสั้นๆ ที่มีควำมยำวเพียง ๘ วรรค มักพบใช้เล่ำเรื่องเกี่ยวกับ
กิจกรรมต่ำงๆในชีวิตประจ ำวัน รวมทั้งเรื่องตลกหรือสัปดนด้วย 

 เพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่ใช้ซอปั่นด้ำยเป็นตัวแบบ จำกกำรรวบรวมมี ๔ เพลง คือ ๑) บ่ำวเคิ้น  
๒) คนหัวล้ำน  ๓) ชอบคนหัวล้ำน  และ  ๔) ชะตำวันเกิด 

 เพลงที่ผู้วิจัยเลือกใช้เป็นบทวิเครำะห์ คือ เพลง บ่าวเคิ้น เนื่องจำกเป็นเพลงแรกท่ีเป็นที่รู้จัก 
และเป็นต้นแบบให้อีก ๓ เพลง ซึ่งออกมำภำยหลัง นอกจำกนี้ เจ้ำของผลงำนเป็นช่ำงซอด้วย คือ บุญ
ศรี รัตนัง 

          ๓.๑.๓  ซอพม่า  เป็นซอสั้นที่มีควำมยำวเพียง ๔ วรรค ในอดีตใช้เป็นบทขับส ำหรับพิธีกำร
ทำงศำสนำ และสังคม เช่น ซอสูมาครัวทาน  ซอรับครัวทาน เป็นต้น นอกจำกนี้ยังเป็นที่รู้จักในนำม
ของนิทำนชำดกและนิทำนพ้ืนบ้ำนด้วย เช่น ซอเจ้าสุวัฒน์กับนางบัวค า ซึ่งท ำให้ค ำว่ำ นางบัวค า มี
สถำนะเป็นชื่อท ำนองด้วย 

 เพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่ใช้ท ำนองซอพม่ำท่ีพบมี ๖ เพลง คือ ๑) ของกินพ่ีหนำน ๒) ฟำดยำดอง 
๓) อะโหลโลโล   ๔) ซอเก่ำ   ๕) ต ำนำนหนองสะเลียม และ ๖) โสดล้ ำโสดเหลือ เพลงที่จะใช้
วิเครำะห์คือ ต านานหนองสะเลียม จำกผลงำนของสิงห์ค ำ ชัยศรี ซึ่งเป็นช่ำงซอเช่นกัน 
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           ๓.๑.๔ ซออ่ือ  เป็นซอสั้นๆที่มี ๔ วรรคเท่ำกับซอพม่ำแต่มักมีจ ำนวนค ำในวรรคมำกกว่ำ 
และมีที่บังคับเรื่องวรรณยุกต์ด้วย ในอดีตใช้เล่ำเรื่องกิจกรรมต่ำงๆในชีวิตประจ ำวัน และใช้เล่ำนิทำน
พ้ืนบ้ำนด้วย เรื่องที่มีชื่อเสียงคือ ไก่หน้อยดาววี 

 เพลงลูกทุ่งที่ใช้ท ำนองซออ่ือ พบเพียง ๒ เพลงคือ ค าสูมาเมีย กับ ยกโทษให้ผัว  ซึ่งเป็นเพลง
ร้องแก้กันจึงขอใช้ส ำนวนที่มำก่อนคือ ค าสูมาเมีย ของเสมำ เมืองเมงรำยเป็นตัวอย่ำงส ำหรับกำร
วิเครำะห์ 

          ๓.๑.๕ ซอดาดน่าน  เป็นซอแบบฉบับของซอเมืองน่ำน ซึ่งเป็นที่รู้จักอย่ำงแพร่หลำยทั้งในเขต
จังหวัดน่ำน และต่ำงจังหวัด 

 เพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่พบระหว่ำงกำรศึกษำมีจ ำนวน ๑๒ เพลง คือ ๑) หนุ่มล ำปำงตำมเมีย  
๒) พ่อฮ้ำงเมียหนี   ๓) ลูกสองผัวสำม    ๔) เมียช่ำงซอ    ๕) สวยมวยวัด    ๖) หัวหน้ำเมีย          
๗) ลูกสำมผัวสอง   ๘) ส่งเครำะห์ใส่กระทง  ๙) เป็นบ่ำวเถ้ำดีกว่ำ  ๑๐) ซอเก่ำ  ๑๑) รักแท้แพ้เก๋ง 
และ ๑๒) ค ำอู้ 

 เพลงที่เลือกมำวิเครำะห์ ไม่มีผลงำนของช่ำงซอจริงๆ มีเพียงผลงำนของผู้ที่ได้ศึกษำมำ
เพียงพอ ซึ่งได้แก่ บัญเย็น  แก้วเสียงทอง (พ.ศ.๒๔๙๕-๒๕๔๙) โดยจะใช้ผลงำนช่วงแรก (ก่อน พ.ศ. 
๒๕๓๐) กับช่วงท้ำยของชีวิต (พ.ศ. ๒๕๔๖) เป็นตัวอย่ำง คือ เพลงหนุ่มล าปางตามเมีย กับ เพลงส่ง
เคราะห์ใส่กระทง 

          ๓.๑.๖  ซอลับแลง  ซอนี้เป็นซอแบบฉบับของซอเมืองน่ำนเช่นกัน บำงที่มีชื่อว่ำ ลับแล และ
บำงทีมีค ำว่ำล่องน่ำนรวมในชื่อด้วยเป็นล่องน่านลับแลง หรือ ล่องน่านลับแล   

 เพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่ใช้ซอลับแลงเป็นต้นแบบที่พบจำกกำรส ำรวจมี   ๑๑ เพลง  คือ        
๑)  พรปีใหม่     ๒) น้ ำตำเมียหลวง      ๓) น้ ำตำเมียน้อย     ๔) เมียพ่ีมำหำย     ๕) เมียพ่ีมีชู้             
๖)  ร็อคข้ำวเย็น   ๗) เจ้ำนำยคนงำม  ๘) อย่ำงดี   ๙) เฮำบ่ฮู้   ๑๐) สำวน้ำนนอก  ๑๑) หัวอก
แม่บ้ำน 

 เพลงส ำหรับกำรวิเครำะห์ใช้ผลงำนของผู้ซึ่งมีควำมรู้ในท ำนองซอเพียงพอมี  ๑  เพลงคือ        
เพลง เจ้านายคนงาม ของ บัญเย็น แก้วเสียงทอง    

           ๓.๑.๗  ซอเงี้ยว  เป็นซอท่ีช่ำงซอเชียงใหม่นิยมใช้ในชุดที่ต่อจำกชุดตั้งเชียงใหม่ อันเป็นชุด
หลักตำมแบบแผนของซอเชียงใหม่ ลีลำจังหวะของซอเงี้ยวกระฉับกระเฉงกว่ำซออ่ืนๆที่กล่ำวถึงแล้ว 
จึงสำมำรถใช้เพ่ือสร้ำงบรรยำกำศสนุกสนำนได้  

 เพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่ใช้ท ำนองซอเงี้ยว พบจ ำนวน ๑๗  เพลง คือ   ๑) จะเลือกใครดี        
๒) วันละผัว    ๓) ขอเป็นเขย    ๔) จะไปโทษเมีย    ๕) จะตำยย้อนป๋ำ    ๖) จะเลือกไผ   ๗) ดีใจได้
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ละเมีย   ๘) ปุ๊ดซีแลนด์มำแล้ว    ๙) หวัอกแม่    ๑๐) เมียอ้วน   ๑๑) ลมบ่จอย   ๑๒) เมียอบต.      
๑๓) หัวอกอสม.   ๑๔) แอ่วปีใหม่    ๑๕) แอ่วสำวบ่ำเก่ำ   ๑๖) ศีลข้อสอง อทินนำ  และ            
๑๗) ปิ๊กเต๊อะค ำหน้อย 

 เพลงที่เลือกมำวิเครำะห์ได้จำกผลงำนของผู้มิได้เป็นช่ำงซอ ๑ เพลงคือ เพลงจะเลือกใครดี 
ผลงำนของ นำค  แสนพิศ  และอีกเพลงหนึ่งคือ ศีลข้อสอง อทินนา  ซึ่งเป็นผลงำนของประพันธ์ แก้ว
เก๋ ร่วมกับ สำยทอง ทองเจริญ ซึ่งเป็นช่ำงซอ 

        ๓.๑.๘  ซอละม้าย  ละม้ำยเป็นชื่อท ำนองสุดท้ำยในชุดซอตั้งเชียงใหม่ ซึ่งเป็นแบบฉบับซอ
เชียงใหม่ ซอชุดนี้จะเริ่มด้วย ตั้งเชียงใหม่ ซึ่งจะจบด้วย นี้แลนอ  นั้นแลนา (หรือ ค ำที่คล้ำยๆกัน) 
หลังจำกนั้นจะใช้ จ๊อยเชียงแสน เพ่ือเปลี่ยนท ำนองจำกตั้งเชียงใหม่ไปสู่ท ำนองจะปุ ช่วงนี้เป็นเหมือน
สะพำนมักเรียกว่ำ กลายจะปุ   ซอจะปจุะจบบททุกบทด้วยสร้อยค ำว่ำ จิ่ม แลนา หรือ จิ่ม แลนอ 
ท ำนองนี้ถูกใช้หลำยจบแล้วจึงเปลี่ยนท ำนองด้วยสัญญำณจำกนักดนตรีตอนจบบท เพ่ือให้ช่ำงซอที่
เป็นคู่ถ้อง เริ่มบทของตนด้วยซอละม้ายทันที  ซอละม้ายนี้มีฉันทลักษณ์เหมือนซอจะปุ และจบบท
ด้วยสร้อยค ำว่ำ จิ่มแลนอ  ซอละม้ำยจึงต่ำงกับซอจะปุเฉพำะท ำนองเท่ำนั้น  ซอละม้ำยใช้ปิดท้ำยชุด
ตั้งเชียงใหม ่เสมอและด ำเนินกำรซอยำวนำนที่สุดก่อนจะจบกำรแสดง จ ำนวนครั้งของกำรใช้ซ้ ำขึ้นอยู่
กับควำมยำวของเนื้อหำสำระในบทขับและเวลำที่มีอยู่ กำรใช้ซอละม้ำยของสุรินทร์  หน่อค ำ และ ค ำ
หน้อย  ทิพยรัตน์ ในวิทยำนิพนธ์ของ ประสิทธิ์  เลียวสิริพงศ์ นั้น เป็นตัวอย่ำงหนึ่งของกำรใช้ซ้ ำที่มี
จ ำนวนครั้งมำก คือใช้รวมกันถึง ๙๑ รอบ(๒๕๓๒ ; ๑๘๙-๓๖๒) 

 ลีลำจังหวะของซอละม้ำยนั้นรวดเร็วกระชับ จึงเป็นซอที่ช่ำงซอและช่ำงปี่นิยม แต่ผู้ที่มิได้เป็น
คนในวงกำรซอ จะรู้จักท ำนองนี้ก็ต่อเมื่อได้ศึกษำอย่ำงจริงจังเท่ำนั้น 

 เพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่ใช้ท ำนองซอละม้ำยเป็นต้นแบบนั้นพบมำกกว่ำท ำนองอ่ืนๆ คือ         
๑) เปิดใจสำวแต    ๒) ถำมใจสำวแต    ๓) เปิดใจสำวเฒ่ำ    ๔) เปิดกระโปรงสำวแต   ๕) สำว  
เกำหลี    ๖) หนุ่มเกำหลี     ๗) สำวเฒ่ำเข้ำเถ็ค     ๘) เมีย อ.บ.ต.    ๙) อบต.ขอก๊ำน   ๑๐) คนฮัก
เมีย    ๑๑)  คนเมียขำง     ๑๒)  สูมำเมีย    ๑๓)  น้อยใจผัว   ๑๔)  ลักเมำเมียเปิ้น    ๑๕) เครียด-
ดูดนม    ๑๖)  อำหำรจำนเด็ด     ๑๗)  ซอชนไก่     ๑๘) คนมันโว    ๑๙) สังเวียนมวยปล้ ำ       
๒๐)  ลักเมำเพ่ือนเมีย      ๒๑)  ซอบ่เป็น      ๒๒)  ขี้เหล้ำทำยฝัน     ๒๓)  ชวีิตไอ่จู     ๒๔) เฒ่ำ
พญำนำค    ๒๕)  ส้ำดิบ     ๒๖)  หนุ่มดอยหงอยเหงำ     ๒๗)  ไม้ค้ ำโพธิ์จอมทอง    ๒๘) ยำยมี
ยำยมอย     ๒๙)  ของกินแพงค่ำแรงถูก     ๓๐)  สุรำพำวิวำท 

 เพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่ใช้ส ำหรับวิเครำะห์ได้แก่    ๑) เพลงเปิดใจสาวแต ของ เสมำ  เมืองเม็ง
รำย ซึ่งเป็นเพลงแรกท่ีใช้ซอละม้ำยแล้วเป็นที่รู้จักอย่ำงแพร่หลำย     ๒) เพลงสุราพาวิวาท ของ 
ประพันธ์  แก้วเก๋ กับ สำยทอง  ทองเจริญ ประพันธ์ แก้วเก๋ เคยเรียนซอ แต่ไม่ได้ยึดเป็นอำชีพ หันไป
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ประกอบอำชีพอ่ืน โดยเป็นกวีภำษำท้องถิ่นที่รู้ฉันทลักษณ์ของบทขับซอเป็นอย่ำงดี ส่วนรำยหลังเป็น
ช่ำงซออำชีพ 

          ๓.๒  สัมภำษณ์ผู้ประพันธ์เพลงลูกทุ่งค ำเมือง ๔ รำย คือ ๑) ทำยำทและนักดนตรีที่เคยร่วมงำนของ
นำยบุญเย็น แก้วสี (บัญเย็น แก้วเสียงทอง. ๒๔๙๕-๒๕๔๙) คือนำงศรีอนงค์ แก้วสี (ภรรยำ) และนำยสุรนันท์ 
ลิ้มมณี (นักดนตรีที่เคยร่วมวงดนตรีกันหลำยปี)    ๒) นำยบุญศรี  รัตนัง      ๓) นำยประพันธ์  แก้วเก๋ (กำรัน
ตี)  และ  ๔) นำยรชต  แสนพิศ (เสมำ เมืองเม็งรำย)            

          ๓.๓  สัมภำษณ์ผู้ท ำดนตรีสำกลทั้งหมดให้แก่เพลงลูกทุ่งค ำเมือง ๔  รำย คือ   ๑) นำยรำชวัตร  โพธิ
สำรัตน์ (อำจำรย์ไมค์)   ๒) นำยคณิต  พันธุ์มณี (อำจำรย์เอ๋)   ๓) นำยวรทร  ทิพย์ปัญญำ (อำจำรย์มำร์ค) 
และ ๔) นำยไพบูลย์ ยำวิโรจน์(อำจำรย์หนุ่ย)  

           ๓.๔ สัมภำษณ์บุคลำกรในสำขำวิชำชีพซอดั้งเดิม ๑๐ คน คือ   

                 ๑)  นำยถนอม หลวงฤทธิ์ (สีมำ หลวงฤทธิ์)  อำยุ ๗๑ ปี บ้ำนม่วงใหม่ ต ำบลนำปัง อ ำเภอภู
เพียง จังหวัดน่ำน (ครูภูมิปัญญำ รุ่นที่ ๒) 

                 ๒)  นำยนครินทร์ ใจธรรม (พ่อหลวงเก๋) อำยุ ๕๙ ปี บ้ำนสันนำยำว ต ำบลศรีค้ ำ อ ำเภอแม่จัน 
จังหวัดเชียงรำย  (นำยกสมำคมศิลปินปี่ซอเชียงรำย) 

                  ๓) นำงค ำใบ สืบใจยศ (เต่ำ เหนือสยำม) อำยุ ๕๗ ปี  บ้ำนแม่คี ต ำบลป่ำซำง อ ำเภอแม่จัน 
จังหวัดเชียงรำย   

                  ๔) นำงสร้อยสุดำ ภิรำษร (ทองสร้อย หนองเก้ำห้อง) อำยุ ๔๙ ปี บ้ำนหนองเก้ำห้อง อ ำเภอแม่
ลำว จังหวัดเชียงรำย      

                  ๕) นำยประพันธ์ ใจเงิน อำยุ ๕๗ ปี บ้ำนดงมะดะ ต ำบลดงมะดะ อ ำเภอแม่ลำว จังหวัด
เชียงรำย       

                  ๖) นำยอินตำ เลำค ำ (จันทร์ตำ เลำค ำ) อำยุ ๖๑ ปี บ้ำนพระเจ้ำนั่งโก๋น ต ำบลดอนแก้ว อ ำเภอ
แม่ริม จังหวัดเชียงใหม่  (นำยกสมำคมสืบสำนต ำนำนปี่ซอเชียงใหม่  เพชรรำชภัฏ-เพชรล้ำนนำ พ.ศ. ๒๕๕๐) 

                  ๗)  นำงประไพ สุริยะมล (แสงเอ้ย สุริยะมล) อำยุ ๖๕ ปี บ้ำนป่ำด ำ อ ำเภอดอยหล่อ จังหวัด
เชียงใหม่ (เพชรรำชภัฏ-เพชรล้ำนนำ พ.ศ. ๒๕๔๕) 

                  ๘) นำยบุญศรี รัตนัง อำยุ ๖๑ ปี บ้ำนหนองเต่ำค ำ ต ำบลป่ำไผ่ อ ำเภอสันทรำย จังหวัด
เชียงใหม่  (ศิลปศำสตร์มหำบัณฑิตกิตติมศักดิ์ จำกมหำวิทยำลัยรำชภัฏเชียงใหม่ พ.ศ. ๒๕๔๗ เพชรรำชภัฏ-
เพชรล้ำนนำเกียรติยศ พ.ศ. ๒๕๕๒)    
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                  ๙) นำยอุ่นเรือน  หงส์ทอง  อำยุ ๖๒ ปี บ้ำนสหกรณ์เชียงดำว อ ำเภอเชียงดำว จังหวัด
เชียงใหม่  (เพชรรำชภัฏ-เพชรล้ำนนำ พ.ศ. ๒๕๔๖)       

                ๑๐) นำยก๋วนดำ เชียงตำ อำยุ ๖๓ ปี บ้ำนพระเจ้ำนั่งโก๋น ต ำบลดอนแก้ว อ ำเภอแม่ริม จังหวัด
เชียงใหม่  (เพชรรำชภัฏ-เพชรล้ำนนำ พ.ศ. ๒๕๔๕)    

 

          ๔. หลักการวิเคราะห์องค์ประกอบดนตร ี

     ๔.๑ การวิเคราะห์องค์ประกอบดนตรีของซอ 

                องค์ประกอบดนตรีของซอที่น ำมำวิเครำะห์ในงำนวิจัยนี้ประกอบด้วย 

              ๑) ท านอง  ท ำนองซอทุกท ำนองมี ๒ ทำงด ำเนินคู่เคียงกันไปโดยตลอดคือ ทางขับ กับ ทาง
เครื่อง กำรวิเครำะห์จึงต้องกระท ำกับท้ัง ๒ ทำง โดยเริ่มจำกกำรหำระดับเสียงต่ ำสุดกับสูงสุดที่ใช้ในแต่ละทำง 
แล้วน ำมำหำบันไดเสียงและโน้ตที่เป็นศูนย์กลำงของบันไดเสียงและโน้ตที่ส ำคัญรองลงไป หลังจำกนั้นจึง
พิจำรณำวิธีด ำเนินเข้ำหำโน้ตส ำคัญ ซึ่งอำจท ำให้มีจุดพักหรือกำรแบ่งวรรคตอนและประโยคของท ำนอง 
              ๒)  เนื้อในดนตรี  เกิดจำกควำมสัมพันธ์ระหว่ำงทำงขับกับทำงเครื่อง และระหว่ำงเครื่องดนตรี
ตั้งแต่สองเครื่องขึ้นไปที่เล่นด้วยกัน 
              ๓) จังหวะ  ได้แก่ควำมเร็วของกำรด ำเนินท ำนอง และกำรจัดกลุ่มเสียงสั้นเสียงยำวเข้ำเป็น
กระสวนและพิจำรณำว่ำสำมำรถนับเป็นห้องหรือนับเป็นหน้ำทับได้หรือไม่ 
              ๔)  รูปแบบ ได้แก่โครงสร้ำงที่ประกอบด้วยจ ำนวนท่อน วรรค  ค ำ วรรณยุกต์ และกำรส่งและรับ
สัมผัส ระหว่ำงส่วนต่ำงๆ ที่กล่ำวแล้ว 

           กำรบันทึกองค์ประกอบเบื้องต้นส ำหรับข้อ ๑ (ท ำนอง) และข้อ ๓ (ลีลำจังหวะ) นั้น ใช้ตำรำงบันทึก
ท ำนอง อันประกอบด้วยเส้นขนำนในแนวนอน กับเส้นตัดในแนวตั้ง  โดยมีข้อก ำหนด ดังนี้ 

               ๑)  จ ำนวนเส้นขนำนแนวนอนเท่ำกับจ ำนวนโน้ตที่ใช้ในท ำนองซอจำกเสียงต่ ำสุดถึงเสียงสูงสุด  
(พิสัย) โดยแยกใช้กับทำงเครื่องและทำงขับอย่ำงละชุด  และมีอักษรระบุชื่อโน้ตส ำคัญก ำกับไว้ข้ำงหน้ำเส้น 
กรณีท่ีพิสัยของทำงเครื่องและทำงขับไม่เท่ำกัน จ ำนวนเส้นขนำนอำจจะไม่เท่ำกันก็ได้ 
               ๒)  เส้นตัดในแนวตั้ง จ ำลองจำกกำรบันทึกส ำหรับเพลงไทย คือเส้นหนำแทนจังหวะตก เส้นบำง
แทนโน้ตข้ำงหน้ำ(ในกรณีท่ีมี) โดยก ำหนดให้ห้องหนึ่งๆ มีโน้ตได้อย่ำงมำก ๔ ตัว และทุกตัวบันทึกบนเส้น ณ 
จุดตัด  ยกเว้นกรณีท่ีมีเสียงสั้นมำกแทรกเข้ำมำหรือมีกำรเอ้ือนอย่ำงเร็ว ก็จะเพ่ิมเข้ำในที่ว่ำงระหว่ำงเส้นตั้ง 
(ซึ่งในกำรบันทึกเพลงไทยใช้วงเล็บคร่อมข้ำงบน) 

               ๓) ควำมยำวของเส้นบรรทัดขนำนแต่ละชุด ถือตำมควำมยำวของวรรคหนึ่งๆ ของซอเป็นหลัก  
ซึ่งมคีวำมยำวเพียง ๔ ห้อง ไม่ว่ำซอน่ำน หรือ ซอเชียงใหม่  
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               ๔) กำรบันทึกซอวรรคหนึ่ง ๆ ตำมวิธีข้ำงต้น ที่ครบถ้วนจะประกอบด้วย ทำงเครื่อง อยู่บรรทัด
บนสุด บรรทัดถัดลงมำเป็นทำงขับ และบรรทัดล่ำงสุดเป็นบทขับ ซึ่งท้ังหมดต้องวำงแนวตั้งให้ตรงกันเพ่ือให้
พิจำรณำควำมสัมพันธ์กันได้สะดวกและชัดเจน 

              ๕) ทำงเครื่องของซอน่ำน ใช้ทำงของเครื่องดนตรีชิ้นเดียว เนื่องจำกท้ังสะล้อและปินตั้งเสียง
และด ำเนินท ำนองโดยใช้โน้ตเดียวกัน  ส่วนทำงปี่ของซอเชียงใหม่ใช้ทำงของปี่ ๒ เลำ คือ ปี่ก้อยและปี่
กลำง ซึ่งตั้งเสียงต่ำงกัน และด ำเนินท ำนองต่ำงกันอย่ำงชัดเจน 

แผนภูมิแสดงตัวอย่ำงกำรบันทึกซอวรรคหนึ่ง ๆ จำกชุดซอน่ำน เป็นดังนี้ 

 

   

                       บทขับ          เจิญ    ไป     เมือง-   น่ำน –  ก็        ยัง       เจ้ำ –  ข้ำ 

                                           แผนภูมิที่ ๑    กำรบันทึกซอดำดน่ำน ๑ วรรค  

                                                       (ท่ีมำ ภำคผนวก ก หน้ำ ๑๘๘) 

                    

       สว่นกำรบันทึกซอวรรคหนึ่ง ๆ จำกชุดซอเชียงใหม่  เลือกเฉพำะท ำนองปี่ก้อยและปี่กลำง  ไม่น ำ
ท ำนองของเครื่องดนตรีอีกสองชนิดมำบันทึกด้วย เพรำะเครื่องดนตรีทั้งสองชนิดดังกล่ำว ตั้งเสียงตรงกับปี่
กลำง (คือมีเสียงต่ ำสุดเป็นเสียง  ซอล) โดยปี่เล็กเล่นคล้ำยปี่กลำงที่คู่แปดเหนือปี่กลำง และคอยเพ่ิมเม็ดพรำย
ท้ำยวรรค ส่วนซึงนั้นมีหน้ำที่วิ่งขึ้นวิ่งลงเพ่ือย้ ำเสียงโน้ตส ำคัญ (โดยเฉพำะอย่ำงยิ่ง โน้ตหลักกับคู่ห้ำ)  ไม่ค่อย
เล่นเป็นเพลง    อนึ่ง กำรบันทึกทำงปี่เพียงสองทำงก็นับว่ำเพียงพอแล้วที่จะแสดงให้เห็นกำรเล่นเพลงเดียวกัน
อย่ำงแตกต่ำงกันตำมหลักกำรปฏิบัติที่สืบทอดมำนำน  

           เนื่องจำกทั้งปี่ก้อยและปี่กลำง แต่ละชนิดมีเสียงเพียง ๘ เสียง แต่มีเสียงเหลื่อมกัน (ปี่ก้อยมีเสียง ด  
ร  ม  ฟ  ซ  ล  ท  ด    ปี่กลำงมีเสียงต่ ำกว่ำ คือ ซฺ  ลฺ  ทฺ  ด  ร  ม  ฟ  ซ) ท ำให้มีโน้ตที่ตรงกันหรือทับกัน ๕ 
โน้ต คือ ด  ร  ม  ฟ   ซ  นอกนั้นอยู่ห่ำงกันเป็นคู่แปด และท ำให้มีระดับเสียงรวมกัน ๑๑ ระดับ ดังนี้ 
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โน้ตปี่ก้อย                          ด   ร   ม   ฟ   ซ   ล   ท   ด                                                                    
โน้ตปี่กลำง          ซฺ   ล   ท   ด   ร   ม   ฟ   ซ   

 

            เมื่อต้องกำรบันทึกในที่เดียวกัน จึงต้องกำรเส้นแนวนอน ๑๑ เส้น เพื่อบันทึกโน้ตทั้ง ๑๑ ระดับไว้
รวมกัน  ภำพข้ำงล่ำงนี้ แสดงกำรบันทึกโน้ตซอดั้งเดิม แบบที่ใช้ปี่จุมบรรเลงร่วมกับกำรขับซอ โดยใช้จุดทึบ
บอกต ำแหน่งโน้ตปี่ก้อย ใช้จุดกลวงบอกต ำแหน่งโน้ตปี่กลำง  ใช้จุดด ำอยู่ข้ำงในจุดกลวง เมื่อปี่ทั้งสองเล่นโน้ต
เดียวกัน    ใช้เส้นทึบโยงแสดงทำงปี่ก้อย  และใช้เส้นประโยงแสดงทำงปี่กลำง 

                    

                     

                      

                     บทขับ   เพรำะเปิ้นปิดเขื่อน   ยัน       ฮี  น้ ำ ไหล เข้ำบ้ำน    เข้ำ     ฝั่ง  

                          แผนภูมิที่  ๒  กำรบันทึกซออ่ือ ๑ วรรค 

                                                     (ท่ีมำ ภำคผนวก ก หน้ำ ๒๐๕) 

                      

 ๔.๒  การวิเคราะห์องค์ประกอบดนตรีของเพลงลูกทุ่งค าเมือง 

            เพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่ใช้ท ำนองซอดั้งเดิม มีเพียงท ำนองของทำงร้องเท่ำนั้นที่ได้มำจำกมรดกของ
ท้องถิ่น นอกนั้นเป็นองค์ประกอบดนตรีตะวันตกทั้งสิ้น กำรวิเครำะห์จึงต้องอำศัยทฤษฎีดนตรีตะวันตกเป็น
หลัก วิชำที่ถือเป็นมำตรฐำนทั่วไปคือสังคีตลักษณ์และการวิเคราะห์ (Form and Analysis) ซึ่งงำนวิจัยนี้ขอ
ใช้เอกสำรต ำรำของ ณัชชำ  โสคติยำนุรักษ์ (๒๕๔๗) เป็นเอกสำรอ้ำงอิงเบื้องต้น 

            องค์ประกอบดนตรีที่ ณัชชำ ก ำหนดไว้ส ำหรับกำรวิเครำะห์มี ๕ อย่ำง พร้อมรำยละเอียดส ำคัญๆ 
พอสรุปได้ดังนี้ 

           ๑)  ท านอง (Melody) ประกอบด้วยระดับเสียงสูงและต่ ำ ต่ำงๆ กันที่ถูกน ำมำเรียงต่อเนื่องกันไป
เป็นชุด ซึ่งอำจมีควำมยำวหรือน้อยก็ได้   
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            ท ำนองมีองค์ประกอบภำยในตลอดจนคุณสมบัติต่ำงๆ อีกหลำยอย่ำงคือ ๑) ช่วงเสียง (Range) หรือ
ระยะระหว่ำงเสียงต่ ำสุดกับเสียงสูงสุดที่ใช้สร้ำงท ำนอง   ๒) ขั้นคู่ (Intervals) หรือระยะห่ำงระหว่ำงโน้ตที่อยู่
ข้ำงเคียงกัน    ๓) การด าเนินท านอง (Motions) ซึ่งมีท้ังขึ้น-ลง ตำมล ำดับขั้น (conjunct motion) ขึ้น-ลง 
แบบกระโดดข้ำมขั้น (disjunct motion) และคงที่แบบไม่ขึ้นหรือลง   ๔) โน้ตประดับท านอง (Ornaments) 
ซ่ึงท ำให้ท ำนองมีกำรรัว สะบัด หรือม้วน และ   ๕) โครงหลักของท านอง ( Scheme) ซึ่งท ำให้ทรำบทิศทำง
และจุดหมำยของโน้ตส ำคัญของท ำนอง (เรื่องเดิม, หน้ำ ๗-๒๘) 

๒) จังหวะ ดนตรีตะวันตกมีค ำใช้กับจังหวะหลำยค ำต่ำงกัน ซึ่ง ณัชชำ ได้ก ำหนดค ำศัพท์ ภำษำไทย
ไว้ให้ดังนี้ 

        ๒.๑) จังหวะ (Beat) หมำยถึง จ ำนวนจังหวะนับหรือ เคำะ เป็นครั้งๆ 

                  ๒.๒) ลักษณะจังหวะ (Rhythm) หมำยถึง ควำมสั้น – ยำว ของเสียงและตัวหยุดที่น ำมำใช้
ร่วมกัน  เป็นชุด 

                  ๒.๓) อัตราความเร็ว (Tempo) บอกควำมเร็วของดนตรี ซึ่งอำจระบุด้วยตัวเลขหรือด้วย
ค ำศัพท์ก็ได้ เช่น อัลเลโกร (allegro) หรือ อดำจโจ (adagio) เป็นต้น 

                  ๒.๔) อัตราจังหวะ (Time or Meter) ประกอบด้วยชีพจรจังหวะ (pulse) ซึ่งนักดนตรีรู้สึกได้
เอง ถึงแม้จะไม่มีเครื่องจังหวะเล่นให้ได้ยินก็ตำม ชีพจรนี้สำมำรถรวมเป็นชุดที่นับได้เป็นจ ำนวนนับเช่นจังหวะ
สอง จังหวะสำม 

       ๒.๕)  เครื่องหมายประจ าจังหวะ (Time Signature) 

          นอกจำกนี้ ยังมีกำรน ำคุณสมบัติต่ำงๆเหล่ำนี้ไปพลิกแพลง ผสมผสำน ให้เกิดกำรเน้นหนัก เบำ และ
จังหวะขัด (syncopation) และเฮมิโอลา (hemiola) เป็นต้น (เรื่องเดิม ๒๙-๕๐) 

           ๓) การประสานเสียง (Harmony) คือองประกอบที่ส ำคัญมำกส ำหรับดนตรีตะวันตก เพรำะท ำให้
เกิด เนื้อดนตรี (texture) ซึ่งได้แก่ดนตรีแนวเดียว (monophony) ดนตรีประสำนแนว (homophony) 
ดนตรีหลำกแนว (polyphony) และดนตรีแปรแนว (heterophony) ต ำรำนี้ยกตัวอย่ำงว่ำ ดนตรีตะวันตก มัก
เป็นแบบที่ ๒ และ ๓ ส่วนดนตรีไทย คือตัวอย่ำงที่ชัดเจนที่สุดของดนตรีแปรแนว (เรื่องเดิม ๖๔-๖๘) 

           สิ่งส ำคัญท่ีท ำให้เกิดเนื้อดนตรี คือ กุญแจเสียง ซึ่งท ำให้เกิด โทนาลิตี (Tonality) หรือควำมส ำคัญ
ของ ทอนิก (Tonic) และรองลงไปคือ ดอมินันท์ (Dominant) (เรื่องเดิม,๕๔-๕๖) 

           แต่ละกุญแจเสียงมีโน้ตซึ่งน ำมำสร้ำงคอร์ดขึ้นเพ่ือใช้เป็นหลักในกำรประสำนเสียง โครงหลักของเสียง
ประสำนขึ้นกับโครงหลักของคอร์ดและกำรด ำเนินคอร์ด กำรประสำนเสียงเป็นส่วนส ำคัญมำกที่ท ำให้ดนตรี
ตะวันตกน่ำสนใจ (๖๘-๗๐)  

           ๔) การวิเคราะห์เสียง ดนตรีเกิดจำกเสียงซึ่งมีหลำกหลำยคุณสมบัติ กำรวิเครำะห์เสียงจึงมีหลำย
แง่มุมให้พิจำรณำคือ  
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                 ๔.๑)  สีสันของเสียง (Tone Color or Timbre) ซึ่งข้ึนกับเครื่องดนตรี วงดนตรี บทบำทของ
เครื่องดนตรีในวงดนตรี ควำมสมดุลของวงดนตรี และของเสียง 

                 ๔.๒)  ความเข้มของเสียง (Intensity) คือน้ ำหนัก ควำมดัง-เบำ ของเสียงซึ่งข้ึนกับ จ ำนวน
และคุณสมบัติของเครื่องดนตรี และค ำสั่งที่เป็นศัพท์หรือเครื่องหมำยต่ำงๆให้ปฏิบัติ 

                 ๔.๓)  ส านวนดนตรีซึ่งข้ึนกับกำรควบคุมลักษณะเสียง (Articulation) และเทคนิคเครื่องดนตรี 
(Instrumental technique)  

                 ๔.๔)  เนื้อดนตรี บำงทีเสียงอำจเปลี่ยนแปลงได้จำกกำรผันแปรของเนื้อดนตรี เช่น ควำม
หนำแน่น (Texture density) และกระบวนแบบ (Style) ของนักประพันธ์เพลงเป็นต้น (เรื่องเดิม,๗๑-๘๐) 

            ๕)  กำรวิเครำะห์ประโยคเพลง 

                 ๕.๑)  หน่วยท านอง (Melodic unit) ประกอบด้วยหน่วยย่อย ๒ ประเภท คือ หน่วยท านอง
ย่อยเอก (Motif) และหน่วยย่อยรอง (Figure) ซ่ึงต่ำงก็เป็นหนว่ยท่ีเลก็ท่ีสุดของท ำนอง แต่ประเภทแรกส ำคัญ
กว่ำและมักปรำกฏบ่อยครั้ง จนท ำให้ท ำนองมีลักษณะชัดขึ้น (เรื่องเดิม,๘๒-๘๓) 

                 ๕.๒)  เคเดนซ์ (Cadence) คือจุดพักหรือจบประโยคเพลงซึ่ง ๒ คอร์ดสุดท้ำยจะท ำให้ทรำบ
ชนิดของเคเดนซ์ ซึ่งมี เคเดนซ์แบบปิดสมบูรณ์ (Perfect authentic cadence) ด้วยคอร์ด V ไป I, เคเดนซ์
ปิดแบบไม่สมบูรณ์ (Imperfect authentic cadence) ซึ่งคอร์ดใดคอร์ดหนึ่ง (V หรือ I) อยู่ในรูปพลิกกลับ, เค
เดนซ์กึ่งปิด (Plagal cadence) ด้วยคอร์ด IV ไป I หรือ ii6 ไป I, เคเดนซ์เปิด (Half cadence) ด้วยคอร์ด
อะไรก็ได้ตำมด้วยคอร์ด V, เคเดนซ์ขัด (Deceptive cadence) ด้วยกำรใช้คอร์ดอ่ืนแทน  เช่น V-Vi ซึ่งนิยมใช้
มำก เคเดนซ์ชนิดนี้ภำษำอังกฤษใช้ Interrupted cadence  

            กำรจบเคเดนซ์มี ๒ แบบ คือ จบบนจังหวะหนัก (Masculine cadence) กับจบบนจังหวะเบำ
(Feminine cadence) (เรื่องเดิม, ๘๓-๙๐) 

           ๖) ประโยคเพลง ในเพลงที่มีหลำยประโยค  ควำมสัมพันธ์ระหว่ำงประโยค จะท ำให้มีประโยคเพลง   
หลำยลักษณะคือ  

                    ๖.๑)  ประโยคถำม-ประโยคตอบ (Antecedent-Consequent หรือ Question-Answer)   

                    ๖.๒) ประโยคใหญ่ (Period) ประกอบด้วย ๒ ประโยค (เช่น ถำม-ตอบ) แต่เคเดนซ์ของ
ประโยคหลังส ำคัญหนักแน่นกว่ำ 

                    ๖.๓)  กลุ่มประโยค (Phrase group) มีประโยคเล็ก ๒ ประโยคขึ้นไป ซึ่งไม่มีควำมสัมพันธ์กัน
แน่นอน พบในบทประพันธ์ที่มีควำมยำวมำก 

                    ๖.๔) ประโยคเหลื่อม (Elided phrase) เกิดจำกส่วนแรกของประโยคหลงทับซ้อนส่วนท้ำย
ของประโยคหน้ำ เช่น ใช้โน้ตหรือใช้คอร์ดเดียวกัน (เรื่องเดิม, ๙๑-๙๘) 
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              หมายเหตุ เนื่องจำกต ำรำเล่มนี้จัดพิมพ์ก่อนพจนานุกรมดนตรีสากล ของรำชบัณฑิต จึงมีค ำศัพท์
หลำยค ำไม่ตรงกับศัพท์บัญญัติของรำชบัณฑิต (ซึ่งหลำยค ำใช้มำแล้วในบทที่ ๒)   กำรใช้ค ำศัพท์หลังจำกนี้ 
ผู้วิจัยจะใช้ตำมรำชบัณฑิต 

  หลักกำรวิเครำะห์ดนตรีตะวันตกที่สรุปจำกต ำรำของ ณัชชำ มำถึงขณะนี้นั้น ยังครอบคลุมดนตรี
ตะวันตกได้ไม่ครบถ้วน  แต่ดนตรีที่อยู่ภำยใต้กรอบแห่งกำรวิเครำะห์ตำมหลักกำรเฉพำะที่น ำมำอ้ำงนี้เป็น
ผลงำนที่มีคุณสมบัติพิเศษ ๓ ประกำร คือ  

               ๑) เป็นผลงำนของดุริยกวีที่มีชื่อเสียงตั้งแต่สมัยปลำยคริสตศตวรรษที่ ๑๗ จนถึงสิ้นศตวรรษท่ี 
๑๙  ซึ่งรวมยุคสมัยไว้ถึง ๓ สมัย คือ สมัยบำโรก สมัยคลำสสิก และสมัยโรแมนติก  ดนตรีเหล่ำนี้เกือบทั้งหมด
ใช้บันไดเสียงเมเจอร์และไมเนอร์ เป็นหลักในกำรประพันธ์ ซึ่งท ำให้มีชื่อกลำงๆ ที่ใช้เรียกรวมกันว่ำ โทนัลมิว
สิค (Tonal Music) 

               ๒)  พัฒนำกำรอันยำวนำนถึงสองศตวรรษ ท ำให้โทนัลมิวสิคมีอิทธิพลมำก จนมีค ำศัพท์ที่ใช้เรียก
สำระและวิธีกำรประพันธ์อันทรงอิทธิพลนี้ว่ำ สำมัญปฏิบัติ(Common Practice) แม้ในปัจจุบัน ดนตรีที่รับ
อิทธิพลจำกกระแสควำมนิยมนี้ก็ยังเป็นดนตรีที่มีกำรแสดงอย่ำงสม่ ำเสมอและยังเป็นแบบอย่ำงส ำหรับศึกษำ
ในฐำนะผลงำนที่เป็นมำตรฐำนของมนุษยชำติ 
              ๓) บันไดเสียงเมเจอร์และไมเนอร์ และหลักกำรประสำนเสียงของ โทนัลมิวสิค  คือบันไดเสียงและ
ทฤษฎีหลักที่ถูกน ำไปปรับใช้ส ำหรับดนตรีประชำนิยมมำเป็นเวลำนำนจนถึงปัจจุบัน   

 

                   อย่ำงไรก็ตำม เพลงประชำนิยม (Popular Songs) ซึ่งเริ่มปรำกฏตั้งแต่ปลำยศตวรรษที่ ๑๙ จน
ล่วงเลยเข้ำสู่ศตวรรษที่ ๒๐ และสืบเนื่องถึงปัจจุบัน  มีหลำยอย่ำงท่ีแตกต่ำงจำกดนตรีคลำสสิกและโรแมนติก   
เพลงประชำนิยมนั้น เป็นเพลงที่มีกำรขับร้องเป็นหลักและใช้เวลำไม่ก่ีนำทีก็จบ ไม่เหมือนดนตรีคลำสสิก และ
โรแมนติก ซึ่งเป็นดนตรีบรรเลงที่มีควำมยำวมำก ใช้เวลำนำน  นอกจำกนี้ เพลงประชำนิยมจ ำนวนมำกยังเป็น
เพลงที่ใช้ประกอบกำรเต้นร ำในงำนรำตรีสโมสรเป็นบทบำทหลัก  จึงมีหน้ำทับส ำหรับกำรเต้นร ำอย่ำง
หลำกหลำยทั้งลีลำ และ ควำมเร็ว  และเครื่องดนตรีประเภทเครื่องก ำกับจังหวะ (Percussive Instruments) 
เป็นเครื่องมือที่ส ำคัญและจ ำเป็นส ำหรับวงดนตรีประเภทนี้มำกขึ้นเป็นล ำดับ                 

             องค์ประกอบดนตรีในเพลงประชำนิยม ถึงแม้จะเป็นองค์ประกอบเดียวกันกับที่ได้สรุปจำกต ำรำ
ของณชัชำ โสคติยำนุรักษ์ แต่กำรจัดหมวดหมู่องค์ประกอบดนตรีในเพลงประชำนิยมนั้นแตกต่ำงกับ
องค์ประกอบดนตรีในดนตรีคลำสสิกและโรแมนติก  ดังปรำกฏในกำรจัดกลุ่มนักดนตรีและเครื่องดนตรี
ตลอดจนบทบำททำงดนตรีของวงดนตรีประชำนิยมไว้เป็น ๓ ชั้น ตำมวิธีของเร็คดังได้กล่ำวถึงแล้วในบทก่อน  

             กำรวิเครำะห์ เพลงลูกทุ่งค ำเมือง จึงต้องวิเครำะห์ตำมลักษณะของเพลงประชำนิยม กำรวิเครำะห์ 
อำจจะไม่ละเอียดเท่ำกับกำรวิเครำะห์ดนตรีคลำสสิกและ โรแมนติก ซึ่งเป็น ดนตรีประณีต  ธรรมชำติของ
เพลงประชำนิยมทั้งหลำยนั้น ท ำนองที่ใช้ขับร้องส ำคัญที่สุด   ส่วนดนตรีประสำนเสียงนั้น มีหน้ำที่สนับสนุน
หรือขับเน้นให้ท ำนองหลักงดงำมอย่ำงเด่นชัด จึงมักถูกออกแบบให้มีบทบำทเป็นรอง มิฉะนั้น ส่วนนี้อำจจะข่ม
เพลงหลักให้ด้อยลงได้   ส่วนหน้ำทับจำกกลุ่มเครื่องจังหวะนั้น  นอกจำกก ำหนดควำมเร็วและลีลำกำรด ำเนิน
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ของเพลงแล้ว  ยังต้องค ำนึงถึง”เรื่องรำว” ในบทขับร้อง ถึงควำมรู้สึก และบรรยำกำศโดยรวมของเพลงด้วย 
ว่ำสอดคล้องและสนับสนุนกันได้ดีเพียงไร (เร็ค, ๓๒๓-๓๒๕) 

             นอกจำกนี้ กำรวิเครำะห์เพลงประชำนิยมต้องค ำนึงถึงกำรตอบสนองของผู้ฟังที่มีต่อเสียงดนตรีด้วย 
เพรำะกำรตอบสนองดังกล่ำวสัมพันธ์กับองค์ประกอบดนตรีทั้งโดยตรงและโดยอ้อม  

                กำรบันทึกโน้ตเพลงลูกทุ่งค ำเมืองเพ่ือวิเครำะห์องค์ประกอบดนตรีนั้น จะใช้ซอฟต์แวร์ดนตรีบันทึก 
โดยจัดต ำแหน่งบรรทัดห้ำเส้นและโน้ตให้สอดคล้องกับชั้น (layers) ของส่วนต่ำงๆ ดังนี้  

            ๑)  บรรทัดแรกหรือชั้นบนสุด ส ำหรับทำงร้อง ซึ่งเป็นส่วนส ำคัญท่ีสุดของเพลงร้อง 

            ๒)  บรรทัดถัดลงมำ ส ำหรับกลุ่มท่ีสอง หรือชั้นที่สอง ชั้นนี้ประกอบด้วยเครื่องดนตรีที่ท ำหน้ำที่ของ
ชั้นที่หนึ่งด้วยกำรบรรเลงท ำนองแทนทำงร้อง และท ำหน้ำที่บรรเลงท ำนองแทรก  ขณะเดียวกันก็ท ำหน้ำที่ของ
ชั้นที่สองด้วยกำรประสำนเสียง  ในชั้นนี้อำจมีบรรทัดชุดเดียวหรือมำกกว่ำก็ได้ แล้วแต่จ ำนวนเครื่องดนตรีที่ผู้
เรียบเรียงเห็นว่ำเหมำะสม 

            ๓)  สำมบรรทัดล่ำงสุดหรือชั้นที่สำม ส ำหรับเครื่องดนตรีที่มีหน้ำที่เล่นคอร์ด (เช่นกีตำร์หรือ
คีย์บอร์ดหรือแอคคอร์เดียน) ถัดลงไปคือเบส และล่ำงสุด คือชุดเครื่องจังหวะ 

            กำรบันทึกสกอร์ดังกล่ำวข้ำงต้น ไม่ใช่กำรเขียนโน้ตให้นักดนตรี หรือ วงดนตรีเล่น ซึ่งต้องท ำแจกเป็น
รำยบุคคลหรือรำยกลุ่ม ท ำให้มีโน้ตซ้ ำกันเป็นจ ำนวนมำก  ส่วนกำรบันทึกสกอร์เพ่ือกำรวิเครำะห์นั้น
จ ำเป็นต้องน ำส่วนต่ำงๆ มำรวมกันไว้ให้พิจำรณำไปพร้อมๆ กันได้ ดังนั้น จึงต้องลดควำมซ้ ำซ้อนลง เหลือเพียง
ส่วนที่เป็นสำระส ำคัญ หรือโครงสร้ำงหลักๆ ของเพลง โดยจัดวำงเป็นชั้นๆ ให้สอดคล้องกับหน้ำที่ดังกล่ำวมำ
ข้ำงต้น และมีจ ำนวนเท่ำที่เพียงพอส ำหรับใช้อธิบำยเพลงโดยรวมได้ 
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                                        บทที่  ๔ 

                                   ผลการวิเคราะห์     

            ท ำนองซอดั้งเดิมที่เป็นท ำนองต้นแบบของเพลงลูกทุ่งค ำเมืองในกำรวิจัยครั้งนี้ มี ๘ ท ำนอง คือ  
๑)  ซอปั่นฝ้ำย    ๒) ซอพระลอ    ๓) ซอดำดน่ำน    ๔) ซอลับแลงล่องน่ำน    ๕) ซอพม่ำ     ๖)  ซออ่ือ  
๗)  ซอเงี้ยว    ๘)  ซอละม้ำย     
           เพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่ใช้ท ำนองซอที่กล่ำวถึงข้ำงบนนี้ เรียงตำมล ำดับท ำนองซอ ดังนี้ 

๑) จำกซอปั่นฝ้ำย คือเพลง บ่ำวเคิ้น ประพันธ์โดย บุญศรี รัตนัง 
๒) จำกซอพระลอ คือเพลง ของดีบ้ำนเฮำ ประพันธ์โดย บุญศรี รัตนัง 
๓) จำกซอดำดน่ำน คือเพลง หนุ่มล ำปำงตำมเมีย และ เพลงส่งเครำะห์ใส่กระทง ประพันธ์โดย 

บัญเย็น แก้วเสียงทอง 
๔) จำกซอลับแลงล่องน่ำน คือเพลง เจ้ำนำยคนงำม ประพันธ์โดย บัญเย็น แก้วเสียงทอง 
๕) จำกซอพม่ำ คือเพลง ต ำนำนหนองสะเลียม ประพันธ์โดย สิงห์ค ำ ชัยศรี 
๖) จำกซออื่อ คือเพลง ค ำสูมำเมีย ประพันธ์โดยเสมำ เมืองเม็งรำย 
๗) จำกซอเงี้ยว คือเพลง จะเลือกใครดี ประพันธ์โดยเสมำ เมืองเม็งรำย และเพลง ศีลข้อสอง 

อทินนำ ประพันธ์โดย ประพันธ์ แก้วเก๋ 
๘) จำกซอละม้ำย คือเพลง เปิดใจสำวแต ประพันธ์โดยเสมำ เมืองเม็งรำย และเพลง สุรำพำ

วิวำท ประพันธ์โดย ประพันธ์ แก้วเก๋ 

ผลกำรวิเครำะห์  มีดังนี้ 

๑)  องค์ประกอบดนตรีตะวันตกและฉันทลกัษณ์ของบทขับที่ใช้ในเพลงลูกทุ่งค าเมือง 
      ๑.๑   เพลง  บ่าวเค้ิน    ประพันธ์โดย บุญศรี รัตนัง 
              ๑.๑.๑ จำกสกอร์ของเพลงนี้ (ภำคผนวก ข. หน้ำ๒๒๒-๒๒๘) วิเครำะห์ได้ดังนี้ 

                             ๑)  ท านอง เพลงนี้มีท ำนองแตกต่ำงกันเพียง ๔ วรรคเท่ำนั้น โดยวรรคที่ ๒ และ 
วรรคที่ ๔ ด ำเนินลงจบที่โน้ต ดี (โน้ตจบเพลง) เหมือนกัน เท่ำกับว่ำ เป็นเพลงซึ่งมี ๒ ประโยค ๆ ละ ๒  วรรค
(ดูในหัวข้อที่ว่ำด้วยรูปแบบ)  

                     พิสัยของท ำนองหลักดังกล่ำวเริ่มจำก B ถึง g โดยไม่ได้ใช้โน้ต C และ F  แม้เพลงนี้จะจบด้วย
โน้ต ดี (D)   กำรใช้คอร์ดส ำหรับกำรประสำนเสียงในเพลงนี้   ใช ้คอร์ด จี เป็นคอร์ดทอนิก และใช้คอร์ด ดี 
เป็นคอร์ดดอมินันต์  ซึ่งเท่ำกับได้ก ำหนดโมดของเพลงให้เป็น โมดห้ำเสียงที่เริ่มจำกโน้ต จี ดังนี้ 
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                                 แผนภูมิที่ ๓   โมดห้ำเสียงในเพลง บ่าวเคิ้น        

                

                   นอกจำกท ำนองหลักแล้ว เพลงนี้มีท่อนน ำซึ่งสร้ำงขึ้นจำกวรรคหนึ่งของท ำนอง และได้น ำเม็ด
พรำยที่ใช้กับกำรเล่นขลุ่ยมำใช้ ดังปรำกฏในห้องเพลงที่ ๙ และ ๓๑ 

                     ๒)  เนื้อในของเพลง เป็นสหศัพท์บรรสำนเพรำะประสำนเสียงโดยใช้คอร์ดเป็นหลัก กำรใช้ 
จี เป็นทอนิก ท ำให้คอร์ดทอนิกเป็นคอร์ดเมเจอร์ที่มีโน้ตในคอร์ดครบทั้งสำมโน้ต และคอร์ดดี ซึ่งเป็นคอร์ดดอ
มินันต์  ก็สำมำรถใช้ได้โดยท ำให้ คอร์ดดี เป็นคอร์ดเซเวนธ์ และตัดโน้ตคู่สำม (คือ เอฟ) ออก (เพรำะไม่มีใช้อยู่
แล้ว)  

                    ดังนั้น กำรใช้ จี เป็นทอนิก  ถึงแม้เพลงจะไม่จบที่ทอนิกก็ไม่ใช่เรื่องเสียหำยส ำหรับเพลงซึ่ง
มิได้มีรำกฐำนเป็นเพลงตะวันตกตำมกระแสสำมัญนิยม ทั้งกำรใช้คอร์ดเพื่อประสำนเสียงก็ด ำเนินไปอย่ำง
รำบรื่น                

                    กำรประสำนเสียงเพลงนี้ ใช้เฉพำะกีตำร์เล่นคอร์ดที่อยู่ในบันไดเสียงคลอกำรขับร้องไปตลอด 
และคอร์ดที่ใช้กับท่อนน ำมี  ๔ คอร์ด ที่ใช้ต่อเนื่องกันเป็นชุด คือ I-iv-ii-V     แล้วใช้ชดุคอร์ดชั้นต้น ๓ คอร์ด 
คือ  I-IV-V  คลอกำรขับร้องไปจนจบ                     

                  ๓) ลีลาจังหวะ กำรใช้กีตำร์ท ำหน้ำที่ประสำนเสียงในชั้นที่สอง พร้อมๆกับท ำหน้ำที่ก ำกับ
จังหวะในชั้นที่สำมร่วมกับเบสและกลอง  ท ำให้หน้ำทับ ช่ำ-ช่ำ-ช่ำ ควำมเร็วประมำณ ๑๐๐-๑๑๐ ตัวด ำ/นำที 
ช่วยให้เพลงด ำเนินไปอย่ำงกระฉับกระเฉง และมีบทบำทมำกกว่ำกำรประสำนเสียง ดังแผนภูมิข้ำงล่ำงนี้ 
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                    ตัวอย่างท่ี ๑  ควำมสัมพันธ์ระหว่ำงคอร์ด เบส และกลองชุดเพลง  บ่ำวเคิ้น 

                                               (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๒๓) 

                     ๓.๓   รูปแบบ เพลงนี้เป็นเพลงท่อนเดียวที่มีท ำนองแบ่งเป็นประโยคได้ ๒ ประโยค แต่ละ
ประโยคมี ๒ วรรค ดังนี้ 

                    ประโยคที่ ๑  วรรคแรก ร้องสองครั้ง  วรรคที่ ๒  ด ำเนินลงจบที่โน้ตดี ควำมยำวเท่ำวรรค
แรก 

                    ประโยคที่ ๒  วรรคแรก  ท ำนองแตกต่ำงจำกวรรคแรกของประโยคท่ี ๑ แต่ควำมยำวของ
วรรคเท่ำกัน วรรคที่ ๒  ด ำเนินลงจบที่โน้ตดี แตกต่ำงจำกวรรคท่ี ๒ ของประโยคแรกเล็กน้อย แต่ ควำมยำว
เท่ำกัน  ประโยคที่ ๒ นี้ ซ้ ำทั้งประโยคอีก ๒ ครั้ง  รวมเป็น ๓ ครั้ง คิดเป็นวรรคได้ ๖ วรรค 

                    รวมทั้งเพลง แสดงเป็นแผนภูมิได้ดังนี้ 

                   

                                             แผนภูมิที่  ๔   รูปแบบของ เพลงบ่ำวเคิ้น 

                     เมื่อจบทั้งเพลงแล้วจะเริ่มต้นใหม่ทั้งหมด รูปแบบของเพลงนี้จึงเป็นเพลงซ้ ำท ำนอง  

              ๑.๑.๒  ฉนัทลักษณ์   บทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส(แสดงด้วยตัวหนำ) ในเพลงบ่ำวเคิ้น 
เป็นดังนี้   
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บทที่ ๑         บ่ำวเคิ้นอย่ำงเฮำนอนาย ( ๒ เที่ยว) 
   ไปแอ่วตำงใด  สำวบ่ใครผ่่อ 
   รูปบ่หล่อ  สำวบ่ผ่อหา 
    ไปบ้ำนจั๋นตา  เปิ้นจุ้ยหมำขบน่อง 
   ไปบ้ำนจั๋นฟอง  เปิ้นก็ปิดประตู๋ 
   กึ๊ดไปกึ๊ดมำเป๋นดีเอ็นดูต๋ัวเก่า 
   ไปแว่ร้ำนเหล้า จดเหล้ำขำวสองตอง 
   เสียใจ๋จั๋นฟอง จุเฮำแต๊เฮำว่ำ 
 
บทที่ ๒         ไปแอ่วบ้ำนน้องสำยทอง (๒ เที่ยว) 
   ต๋ำมโกมมองมอง ไปลองคงจะเข้ำท่า 
   ป้อลุงแม่ป้า เป๋นที่น่ำเสียใจ๋ 
   บ่ตันแผวตี๋นขั้นได เปิ้นดับไฟเหียก่อน 
   ไปบ้ำนงำมงอน ศรีออนศรีพรรณ 
   เปิ้นเล่ำลือก๋ัน  เป๋นสำวงำมตึงคู่ 
   บ่ตันไดอู้้  เพรำะว่ำป้อเปิ้นขาง 
   เป๋นจ๋ำมจ๋ำมครำงคราง เตียวเข้ำเตียวออก 
 
บทที่ ๓         ไปแอ่วบ้ำนน้องลัดดา (๒ เที่ยว) 
   ป้อเปิ้นเอิ้นมำว่ำ  ลัดดำบ่อยู่นอก 
   หยังมำช้ ำชอก หัวอกหัวใจ๋ 
   ล่นเข้ำในเต๋ำไฟ ก็ยังตันหันก้นอยู่ 
   ไผไผกฮ็ู ้เปิ้นขำงลูกสาว 
   เปิงขำวลักมะนาว  ที่เก๊ำมีน้ ำบ่อ 
   อ้ำยจะขอผ่อ  แม่ญิงเลือกผัว 
   ระวังเน่อสำยบัว  จะได้ผัวเขี้ยวเว่ำ 
 
บทที่ ๔           ถูกหวยรำงวัลที่นึ่งสักสองใบ (๒ เที่ยว) 
   อ้ำยจะซื้อมอเตอร์ไซค์ เอำท่อใหญ่เท่ำเลำเส่า 
   รถเก๋งกันยาว อ้ำยจะเอำสีแดง 
   รำคำแปงแปง อย่ำงเจ้ำนำยใหญ่ 
   จะแป๋งบ้ำนใหม่ ติดแอร์อย่ำงดี 
   ตู้เย็นทีวี โซฟำ ผ้ำม่าน 
   แล้วจะแต่งงาน หื้อมันสมใจ๋ 
   สำวหมู่ชั่งดับไฟ  นั้นเฮำบ่เอำมำเติ้ก 
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               กำรส่งและรับสัมผัสในเพลงนี้ เป็นแบบ เกำะใกล้ ต่อเนื่องกันไปตลอดเพลง โดยวรรคที่ ๒ ของทุก
ประโยค จบด้วยเสียง หรือ รูปวรรณยุกต์เอกเสมอ ซึ่งแสดงเป็นแผนภูมิได้ดังนี้ 

                          

                      แผนภูมิที่ ๕   ฉันทลักษณ์ของเพลงบ่ำวเคิ้น 

 

 

   ๑.๒ เพลง ของดีบ้ำนเฮำ ประพันธ์โดย บุญศรี รัตนัง 
         ๑.๒.๑  สกอร์ของเพลงนี้ (ภำคผนวก ข หน้ำ๒๒๙-๒๓๓)  วิเครำะห์ได้ดังนี้ 

                    ๑)  ท านอง  พิสัยของเสียงในท ำนองหลักอยู่ระหว่ำง B ถึง c#  จบเพลงที่ E โดยไม่ใช้เสียง
โน้ต D กับ a  ดังนั้น บันไดเสียงของเพลงนี้จึงเป็นโมดห้ำเสียงที่เริ่มจำก E (Pentatonic mode on E) ซ่ึง
บันทึกได้ด้วยกุญแจหลักเสียง อี เมเจอร์ (E Major) อัตรำควำมเร็วประมำณ ๙๕-๑๐๐ ตวัด ำต่อนำที  
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                                      แผนภูมิที่ ๖  โมดห้ำเสียงในเพลง ของดีบ้านเฮา 

 

                 นอกจำกท ำนองหลักท่ีใช้กับทำงร้องแล้ว เพลงนี้ยังมีท ำนองของท่อนน ำและท ำนองแทรก ซึ่งใช้
ทั้งระหว่ำงวรรคและตอนจบท่อน โดยใช้กีตำร์เล่นแบบหน่วงเสียง    

                 ท ำนองเพลงแบ่งเป็นสำมประโยค ประโยคแรกจบที่โน้ตล ำดับสำมของบันไดเสียง (มีเดียนต์) ใน
ห้องท่ี ๑๕  ให้เครื่องดนตรีเล่นท ำนองแทรกจนถึงห้องที่ ๑๙   ประโยคที่สองด ำเนินต่อไปจบที่มีเดียนต์ 
เช่นเดิมในห้องที่ ๒๘ ซึ่งเครื่องดนตรีเล่นท ำนองแทรกเหมือนเดิมจนถึงห้องที่ ๓๒  ประโยคที่สำมด ำเนินต่อไป
จนจบที่ทอนิกในห้องที่ ๓๙  ท ำนองแทรกท่ีเล่นต่อช่วงนี้ สำมห้องแรกเป็นท ำนองแต่งใหม่ หลังจำกนั้นเป็น
ท ำนองเดิมที่เหมือนกับหกห้องสุดท้ำยของท่อนน ำ 

                 ๑.๒.๒ เนื้อในของเพลง เป็นสหศัพท์บรรสำน ซึ่งเกิดจำกกำรประสำนเสียง เพลงนี้ใช้เพียงกีตำร์
กับเบส อย่ำงละคันเล่นเพียงคอร์ดเดียว (คือคอร์ด E ซึ่งเป็นคอร์ดทอนิก)  ด้วยกระสวนจังหวะเพียงกระสวน
เดียว  ซึ่งท ำให้เพลงนี้ด ำเนินอย่ำงรำบเรียบไปตลอดเพลง    

                 ๑.๒.๓  ลีลาจังหวะ เพลงนี้ใช้หน้ำทับ  ช่ำ-ช่ำ-ช่ำ ซึ่งมีกลองชุดด ำเนินเป็นหลัก   มีกีตำร์กับเบส
ร่วมบรรเลงด้วยกระสวนที่สอดคล้องกับหน้ำทับไปตลอด แต่จะหยุดเป็นครั้งครำวเพื่อให้กลองรัวส่งจังหวะ(Fill 
in) ตอนจบประโยคเพลง และขึ้นประโยคใหม่เท่ำนั้น 

                 ตัวอย่ำงข้ำงล่ำงนี้ คือกระสวนจังหวะที่ คอร์ด เบส และกลองด ำเนินไปเกือบตลอดเพลง 

                 

                ตัวอย่างท่ี ๒   ควำมสัมพันธ์ระหว่ำงกีตำร์ เบส และกลองชุดในเพลง ของดีบ้านเฮา 
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                                              (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๒๙) 

               ๔)  รูปแบบ เพลงนี้เป็นเพลงท่อนเดียวที่มี ๓ ประโยค (ดูเรื่องท ำนองข้อ๒)   เมื่อจบเพลงแล้ว
ขึ้นต้นใหม่และด ำเนินเหมือนเดิมไปตลอดจนจบที่ทอนิกอีกครั้งหนึ่ง ดังนั้น รูปแบบของเพลงนี้จึงเป็นเพลงซ้ ำ
ท ำนอง    

      ๑.๒.๒  ฉันทลักษณ์ของบทขับ 

              บทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส (แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้) ของเพลง ของดีบ้ำนเฮำ เป็น
ดังที่แสดงในแผนภูมิ ดังนี้  

บทที่ ๑    บ้ำนเฮำมะเดี่ยวนี้  เปลี่ยนแปลงไปไกล๋ 
    ประเทศเมืองไทย เจริญก็ไปแล้ว (๒) 
    มำผ่อท่ีไหน เป๋นมำใสผ่องแผ้ว 
    เจริญไปแล้ว ล้ ำหน้ำอักโข 
    ถมบ่อแป๋งตึก ถมหนองแป๋งคอนโด 
    อกแม่ปุทโธ จ๋นปอสูงเสียดฟ้า (๒) 
    แถมห้ำสิบปี๋ ต่อไปตำงหน้า 
    ลูกหลำนจะได้ซื้อกิ๋นเข้ำแปง 
    น้ ำจะบ่ไหล ไร่นำจักแห้ง 
    เข้ำสำรจักแพง แท้หนำ 
บทที่ ๒    นับเป๋นก ำเมือง มันเริ่มสูญหาย 
    สิ้นก่ำนคอควาย จักสูญหายก็ไปแล้ว (๒) 
    ชุดพ้ืนเมืองที่เคยใสผ่องแผ้ว 
    จักสูญหำยไปแล้ว บ่ช่วยกั๋นรักษา 
    แฟชั่นเมืองนอกไหลกั๋นเข้ำมา 
    ใส่ฟิตก๋ินขา น่าเวทนาก็เจ้นล้ า (๒) 
    ของไทยล้ำนนำ เขำปำกั๋นมองข้าม 
    อันที่ของงาม บ้ำนเฮา 
    สืบกั๋นมำเช่นโบรำณเก๊ำเหง้า 
    ของดีบ้ำนเฮา นี้หนำ 
 

                 เพลงนี้มีสัมผัสระหว่ำงค ำท้ำยวรรคกับค ำท้ำยวรรคด้วยกัน (เรียกว่ำ เกาะไกล) เป็นคู่ๆ ไปตลอด  
และค ำท้ำยวรรคที่เป็นฝ่ำยรับสัมผัสจะส่งสัมผัสไปยังกลำงวรรคของวรรคถัดไป(เกาะใกล้)อีกทอดหนึ่ง  
อย่ำงไรก็ตำม ในบทร้องบทท่ี ๑ ขำด เกาะใกล้ ไปหนึ่งที่ระหว่ำงวรรคที่ ๗ กับวรรคท่ี ๘ 

                 กำรใช้วรรณยุกต์ มีที่น่ำสังเกต ๒ แห่ง คือ ท้ำยวรรคแรกมักเป็นเสียงวรรณยุกต์จัตวำ และ ตอน
จบซึ่งสองค ำสุดท้ำยมักจะเป็นวรรณยุกต์ โท กับจัตวำ 
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                  ฉันทลักษณ์ดังกล่ำว แสดงเป็นแผนภูมิได้ดังนี้ 

                                       

                 แผนภูมิที่ ๗   ฉันทลักษณ์ของเพลง ของดีบ้านเฮา 

              ๑.๓ เพลง หนุ่มล าปางตามเมีย และเพลง ส่งเคราะห์ใส่กระทง 

              ๑.๓.๑  สกอร์ของเพลง หนุ่มล ำปำงตำมเมีย (ภำคผนวก ข หน้ำ๒๓๔-๒๔๐) วิเครำะห์ได้
ดังนี้ 

                             ๑)  ท ำนอง เพลงนี้มีพิสัยของเสียงอยู่ระหว่ำงเสียง ดี (D) กับ จี (g) จบเพลงที่โน้ต G 
โดยไม่มีโน้ต F   เพลงนี้จึงอยู่ในโมดหกเสียง ดังนี้ 
 

                
 
                            แผนภูมิที่ ๘   โมดหกเสียงในเพลง  หนุ่มล าปางตามเมีย 
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        นอกจำกท ำนองหลักแล้ว เพลงนี้มีท ำนองของท่อนน ำ และท ำนองแทรกระหว่ำงวรรคอีก ๒ 
ส ำนวน ส ำนวนแรกใช้แทรกระหว่ำงวรรคในท่อนที่ ๑  ส ำนวนที่ ๒ ใช้แทรกหลังจบท่อนที่ ๑    
 
                ๒)  เนื้อในของเพลง เพลงนี้เป็นสหศัพท์บรรสำนด้วยกำรประสำนเสียงที่มีเฉพำะคอร์ด กับ เบส 
เท่ำนั้น ที่เป็นหลัก แต่กระสวนที่ใช้นั้น ช่วยเสริมบทบำทของเครื่องจังหวะมำกกว่ำที่จะติดตำมไปกับท ำนอง 
ดังนั้นบทบำททำงกำรประสำนเสียงจึงไม่ได้ท ำให้เนื้อในของเพลงนี้หนำแน่นเท่ำท่ีควร 
 
       ๓)  ลีลาจังหวะ  หน้ำทับของเพลงนี้มีบทบำทชัดเจนใกล้เคียงกับบทบำทของท ำนองที่อยู่ชั้น
บนสุด เพรำะหน้ำทับช่ำ-ช่ำ-ช่ำ ที่ท ำหน้ำที่โดยกลองชุดนั้น มีคอร์ดกับเบสสนับสนุนด้วยตลอดเวลำ ดัง
ตัวอย่ำงต่อไปนี้  

                    
 

     ตัวอย่างที่ ๓  ควำมสัมพันธ์ระหว่ำงคอร์ด เบส และกลองชุด                                                        
ของเพลง หนุ่มล ำปำงตำมเมีย                                                
(ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๓๙) 

 
                   ๔)  รูปแบบ เพลงนี้มี ๒ ท่อน ท่อนแรกมี ๔ วรรค จบท่อนท่ีโน้ตล ำดับที่ ๕ (D) ท่อนที่ ๒ มี ๓
วรรค จบที่ทอนิก (G)  เมื่อจบเพลงจะเริ่มตั้งแต่ต้นและด ำเนินไปเหมือนเดิมอีก  รูปแบบจึงเป็นเป็นเพลงซ้ ำ
ท ำนอง เช่นเดียวกับเพลงอ่ืนๆ ที่ได้วิเครำะห์มำแล้ว 
 
            ๑.๕.๒  ฉันทลักษณ์ของบทขับ 
             บทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส(แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้) ของเพลง หนุ่มล ำปำงตำมเมีย 
เป็นดังนี้ 
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บทที่ ๑    มือยกสิบนิ้ว   ก่ำยก๊ิวเกศา 
   เฝ้ำแต่บนบำนหา  ให้น้องมำบ้ำน 
   มำพบลูกเต้ำ  ของน้องและพี่ 
   ตำมหำคนดี  ก็ยังบ่มีคนงำม 
    มำพบลูกหน้อย พ่ีเฝ้ำคอยตั้งต๋า 
   รอก๋ำรกลับมา  อยู่นำกับพี่ 
   จงมำคืนดี  กับพ่ีเถิดน้อง 
 
 
บทที่ ๒    เมื่อกลับมำแล้ว พ่ีจะสำบาน 
   จะยะก๋ำรยะงาน  บ่หื้อมันบกพร่อง 
   เลิกท ำเหลวไหล  และนอกใจ๋ต๋ัวน้อง 
   ท ำมำจะจอง  ก่อนอีน้องคนงาม 
    ว่ำต่อไปนี้ พ่ีจะพยำยาม 
   สร้ำงควำมดีงาม  ใช้หนี้ก๋รรมที่ท ำมา 
   พ่ีขอสัญญา  กลับมำเถิดน้อง 
 
บทที่ ๓    ให้พ่อแม่ผู้ใหญ่ ท่ำนมำเป๋นพะยาน 
   จะจัดก๋ำรจัดงาน  ขึ้นรับขวัญให้อนี้อง 
   อีกท้ังทรัพย์สิน  ที่ดินทีด่อง 
   ก๋ำรเงินก๋ำรทอง  ยกหื้อน้องจัดการ 
    เจ้ำอยู่ที่ใด ภำคใต้ภำคกล๋าง 
   รีบกลับล ำปาง  คืนมำยังถ่ินฐาน 
   มำคืนดีก๋ัน  ก็ในวันนี้แล้ว 
 
                 จำกกำรพิจำรณำอักษรตัวหนำมีเส้นใต้ในบทขับข้ำงต้นนี้ เห็นว่ำ มีกำรส่งและรับสัมผัส และกำร
ก ำหนดวรรณยุกต์ ไม่ครบถ้วน บำงบทมี สัมผัสแบบ เกำะไกล บำงบทไม่มี  และวรรณยุกต์ท้ำยวรรคแตกต่ำง
กัน ยกเว้นตอนจบบทค ำสุดท้ำย ซึ่งใช้ไม้โทตรงกันหมด  ดังนั้น ฉันทลักษณ์ของเพลงนี้จึงแสดงเป็นแผนภูมิได้
เฉพำะจ ำนวนวรรคและสัมผัส ส่วนวรรณยุกต์นั้น ตรงกันหมดเฉพำะค ำสุดท้ำยของบทเท่ำนั้น ดังนี้ 
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      แผนภูมิที่ ๙  ฉันทลักษณ์ของเพลงหนุ่มล ำปำงตำมเมีย 
                ๑.๒.๓ สกอร์ของเพลง ส่งเคราะห์ใส่กระทง ภำคผนวก ข หน้ำ๒๔๑-๒๔๔) วิเครำะห์ได้ดังนี้ 
                        ๑)  ท านอง     เพลงนี้ใช้ท ำนองเดียวกันกับเพลง หนุ่มล าปางตามเมีย พิสัยของเสียง
เท่ำกัน และใช้โมดหกเสียง โมดเดียวกัน  สิ่งที่แตกต่ำงจำกเดิม คือ ท่อนน ำ ซึ่งเสนอลีลำจังหวะเป็นกระสวน
เล็กๆ ซ้ ำกันหลำยห้องก่อนจะขึ้นท ำนองของท่อนน ำซึ่งแตกต่ำงจำกท่อนน ำของเพลงหนุ่มล ำปำงตำมเมียบ้ำง 
และมีกำรขืนจังหวะ (syncopation) แทรกอยู่ตรงกลำง(ห้องที่ ๙-๑๒)  ท ำนองนี้ใช้เป็นท่อนจบ (coda) 
ตอนท้ำยด้วย ท ำนองสั้นๆ ที่ใช้แทรกระหว่ำงวรรคทุกครั้งเป็นท ำนองที่คล้ำยคลึงกับท่ีใช้ในเพลงหนุ่มล ำปำง
ตำมเมีย 
 
          ท่อนน ำของเพลงนี้ เป็นดังภำพข้ำงล่ำงนี้   
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                             ตัวอย่างที่  ๔  ท่อนน ำเพลง  ส่งเคราะห์ใส่กระทง  ห้องท่ี ๑-๔ 

                                                   (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๔๑) 

          

     ตัวอย่างที่ ๕  ท่อนน ำเพลง  ส่งเคราะห์ใส่กระทง  ห้องท่ี ๕-๙ 

                                                         (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๔๑) 

            

   ตัวอย่างที่ ๖  ท่อนน ำเพลง  ส่งเคราะห์ใส่กระทง  ห้องท่ี ๑๐-๑๒ 

                                                   (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๔๒) 

         ๒) เนื้อในของเพลง กำรประสำนเสียงของเพลงนี้ใช้กีตำร์เล่นคอร์ดร่วมกับเบสไปพร้อมกับกำร
ขับร้องและกำรบรรเลงท ำนองแทรกระหว่ำงวรรคของออร์แกน คอร์ดที่ใช้ทั้งหมดเป็นคอร์ดที่สร้ำงขึ้นบนโน้ต
ในโมด ยกเว้นตอนจบด้วยจุดพักสมบูรณ์ (perfect cadence) ที่ใช้คอร์ดดอมินันต์ด ำเนินเข้ำสู่คอร์ดทอนิก 
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(V-I) เหมือนกับว่ำเป็นบันไดเสียงเมเจอร์ แม้ว่ำ โมดนี้จะไม่มี ลีดดิงโน้ต (Leading note: โน้ตล ำดับที่เจ็ดใน
บันไดเสียงซึ่งมีเสียงต่ ำกว่ำทอนิกครึ่งเสียง) ก็ตำม 

        ๓) ลีลาจังหวะ กระสวนจังหวะของเบส สอดคล้องกับกลองเบสในกลองชุดซึ่งเล่นหน้ำทับ ช่ำ-
ช่ำ-ช่ำ ด้วยควำมเร็วประมำณ ๑๒๐ โน้ตตัวด ำต่อนำที  กระสวนของกีตำร์เล่นถี่ๆ ด้วยกำรขืนจังหวะไปตลอด  
ทั้งเบสและกีตำร์สร้ำงกระสวนจังหวะร่วมกันด้วยโน้ตซึ่งอยู่ในคอร์ดที่ท ำหน้ำที่ประสำนเสียงไปด้วย ดังแผนภูมิ
ข้ำงล่ำงนี้ 

 

                      

                 ตัวอย่างที่ ๗ ควำมสัมพันธ์ระหว่ำงคอร์ด เบส และกลองชุดในเพลง ส่งเคราะห์ใส่กระทง  

                                                (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๔๓) 

           ๔) รูปแบบ นอกจำกข้อแตกต่ำงบำงประกำรที่ระบุมำแล้ว เพลงนี้มีองค์ประกอบอื่นๆ 
ตลอดจนรูปแบบเหมือนเพลง หนุ่มล ำปำงตำมเมีย คือเป็นเพลงซ้ ำท ำนอง เหมือนกัน 

            ๑.๕.๔  ฉันทลักษณ์ของบทขับ 

             บทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส (แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นตื) ของเพลง ส่งเคราะห์ใส่กระทง มี
ดังนี้   

บทที่ ๑   เหนือว่ายี่เป็ง  กล๋างว่าเดือนสิบสอง 
  น้ าเหนือท่ีนอง   ก็เริ่มลดล่องใต้ 
  ประเพณียี่เป็ง   หมู่เฮาจ๋ าไว้ 
  ตึงเหนือตึงใต้   เปิ้นก็ลอยกระทง 
 
   ช่วยกั๋นสืบสาน  ต๋ามความประสงค์  
                    ปลดเคราะห์ใส่กระทง  หื้อมันล่องใต้ 
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  หื้อหนีไปไกล๋ไกล๋   อย่ามาใกล้พี่น้อง 
 
บทที่ ๒   เคราะห์นามสามส่ี หื้อหนีป๊นไปไกล๋ 
  อย่าได้ปิ๊กมาไจ   พี่น้องชาวบ้ำน 
  หื้อไหลตวยกระทง  ลงไปอย่างอ้ัน 
  อย่าได้ปิ๊กได้หัน   มาใกล้ตั๋วคน 
 
   เคราะห์ทุกข์ล าบาก เคราะห์ยากเคราะห์จ๋น 
  หื้อไหลตวยน้ าวน  อย่าได้ปิ๊กมาใกล้ 
  เคราะห์ง่อมหัวใจ๋  หื้อไหลไปอย่างนั้น 
 
บทที่ ๓   เคราะห์ปี๋เคราะห์วัน เคราะห์ยามตังหลำย 
  หื้อไหลล่องไป   เหียวันนี้ยามนี้ 
  หมู่ตั๋วเพิ่งตัวเคราะห์               ตางบ้านอย่างอ้ี 
  หื้อไหลไปวันนี้   อย่าได้ปิ๊กมำ 
 
   เคราะห์แม่เมียขี้จ่ม เคราะห์พ่อเมียว่าหำ 
  หื้อไหลตวยคงคำ  อย่าเข้ามาใกล้ 
  สองเคราะห์นี้หื้อไหล  ไปไกล๋ไกล๋แต๊แต ๊
 
              ถึงแม้เพลงนี้จะแต่งหลังเพลง หนุ่มล าปางตามเมีย มำกกว่ำสิบปี โครงสร้ำงหลักของเพลงยังคงเป็น
เพลงสองท่อน จ ำนวนวรรคในแต่ละท่อนเท่ำเดิม แต่กำรใช้ค ำสัมผัส ทั้งแบบเกำะใกล้และเกำะไกลตลอดจน
วรรณยุกต์ นั้น  เพลงนี้มีทุกบท และทุกท่อน ตรงกัน ดังนี้ 
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                                แผนภูมิที่ ๑๐   ฉันทลักษณ์ของเพลง ส่งเคราะห์ใส่กระทง 
 
               ๑.๔  เพลง เจ้านายคนงาม ประพันธ์โดย บัญเย็น แก้วเสียงทอง (๒๔๙๕-๒๕๔๙) 
               ๑.๔.๑  สกอร์เพลงนี้ (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๔๕-๒๔๘) วิเครำะห์ได้ดังนี้  
                        ๑)  ท านอง  เพลงนี้มีพิสัยของท ำนองเพลงอยู่ระหว่ำง D ถึง e จบเพลงที่เสียง E โดยไม่มี
เสียง C ใช้ในท ำนอง ดังนี้ ระบบเสียงจึงเป็นโมดหกเสียงดังนี้ 
 
 

             
 
                                    แผนภูมิที่ ๑๑  โมดหกเสียงในเพลง เจ้านายคนงาม 
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    นอกจำกท ำนองหลักแล้ว เพลงนี้มีท่อนน ำ ที่ยำวถึง ๑๐ ห้อง   ดังตัวอย่ำงข้ำงล่ำงนี้ 
 

          
 
                                   ตัวอย่างที่ ๘  ท่อนน ำของเพลง เจ้ำนำยคนงำม ๔ ห้องแรก 
                                                       (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๔๕) 
 

                 
 
        ตัวอย่างที่ ๙  ท่อนน ำของเพลง เจ้านายคนงาม ห้องท่ี ๕-๘ 
                                                       (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๔๕) 
 



68 
 

    
 
      ตัวอย่างที่ ๑๐  ท่อนน ำของเพลง เจ้านายคนงาม ห้องท่ี ๙-๑๐ 
                                                       (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๔๖) 
 
                   นอกจำกนี้  ท ำนองแทรกก็เป็นท ำนองที่แต่งใหม่ ดังตัวอย่ำง 

                                    
                  
   ตัวอย่างที่ ๑๑  ท ำนองแทรกหลังวรรคที่ ๑ ห้องท่ี ๑๒-๑๓ 
                                                       (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๔๖) 
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      ตัวอย่างที่  ๑๒   ท ำนองแทรกหลังท่อนที่ ๑ ห้องที่ ๒๐-๒๒ 
                                                    (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๔๗) 
 
 
                   ท ำนองของบทขับแบ่งเป็น ๒ ท่อน ท่อนแรกมี ๔ วรรค จบวรรคที่ โน้ตล ำดับที่ห้ำของโมด 
(โน้ต B) ท่อนหลังมี ๓ วรรค จบวรรคและจบเพลงที่ทอนิก (โน้ต E) 
 
                  ตอนจบเพลงครั้งสุดท้ำย ได้ใช้ครึ่งหลังของท่อนน ำ(เหมือนห้องที่ ๕-๑๐ ในตัวอย่ำงที่ ๑๗-๑๘ )
มำเป็นท่อนจบหรือ โคดำ (Coda) 
 
                  ๒)  เนื้อในของเพลง กำรประสำนเสียงของเพลงนี้ใช้กีตำร์เป็นหลักในกำรเล่นคอร์ดร่วมกับเบส 
ซึ่งเล่นโน้ตตัวล่ำงสุดของคอร์ดด้วยกระสวนเดียวกันกับกลองเบส  
                  จำกกำรพิจำรณำโมดของเพลง โน้ตล ำดับสำมสูงกว่ำทอนิกเป็นระยะคู่สำมไมเนอร์ ซึ่งส่งผลให้
คอร์ดทอนิกเป็นคอร์ดไมเนอร์ (i)  แต่โน้ตซึ่งอยู่ถัดทอนิกตัวบนลงมำ(D) นั้นมีเสียงห่ำงจำกทอนิกตัวบนหนึ่ง
เสียงเต็ม จึงไม่ใช่ ลีดดิงโน้ต   
                   กำรทีเ่พลงนี้จบด้วยจุดพักแบบออเธนติก เคเดนซ์ (authentic cadence) อย่ำงที่ใช้กับโมด
เมเจอร์และไมเนอร์จนเป็นปกติ ได้ท ำให้เพลงนี้เสมือนมี ลีดดิงโน้ต อยู่ในโมดด้วย   
                  โดยรวมๆ เพลงนี้เป็นสหศัพท์บรรสำนที่ค่อนข้ำงโปร่ง เพรำะมีเฉพำะคอร์ดด ำเนินตำมเพลงไป
จำกภำยนอก เหมือนเพลงอื่นๆ 
 
        ๓)   ลีลาจังหวะ เพลงนี้ใช้หน้ำทับช่ำ-ช่ำ-ช่ำ โดยมีกระดึง (cow bell) รักษำจังหวะคงท่ีหรือ
ชีพจรของเพลง ย้ ำเน้นด้วยเบสกับกลองเบสในแนวต่ ำ และสอดสลับด้วยบองโก ส่วนกีตำร์นั้นใช้ลีลำขืนจังหวะ
ไปตลอดเพลง โดยหยุดเมื่อจบท่อน หรือช่วยย้ ำจังหวะเป็นช่วงๆ เท่ำนั้น  กำรท ำหน้ำที่ของกลุ่มจังหวะที่
ด ำเนินไปอย่ำงต่อเนื่องมักเป็นดังตัวอย่ำงข้ำงล่ำงนี้  
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                     ตัวอย่างท่ี ๑๓  ควำมสัมพันธ์ระหว่ำงคอร์ด เบส และกลองชุด เพลงเจ้านายคนงาม 
                                                         (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๔๗) 
 
             ๔)  รูปแบบ เพลงนี้เป็นเพลง ๒ ท่อน  เมื่อจบเพลงแล้วเริ่มต้นใหม่ตั้งแต่แรก รูปแบบจึง
เป็นเพลงซ้ ำท ำนอง 
             
               ๑.๔.๒ ฉนัทลักษณ์ของบทขับ   
               บทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส (แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้) ของเพลง เจ้ำนำยคนงำม เป็น
ดังนี้ 
 
           บทที ่๑   ไปแอ่วมำแล้ว  หลำยที่หลำยหน 
   บ่หันไผสักคน   ที่งำมอย่ำงเจ้า 
   ภำคใต้กล๋ำงเหนือ  ไปมำนั้นเล่า 
   บ่มีไผเหมือนเจ้า   ผ่อตำงใดกง็าม 
    หมู่ป้อจำยมำฮุม  ตุมตอมล้นหลาม 
   ย้อนตั๋วเจ้ำงาม   ไผก็ใคร่ได้ 
   ตั๋วอ้ำยยังเปิงใจ๋   ใคร่ได้ตั๋วน้อง 
 
           บทที่ ๒   เปิ้นกิ๋นหยังจำ  ถึงได้งำมหลาย 
   งำมถูกใจ๋ป้อจาย   ไปทั่วทุกแห่งห้อง 
   ไผก็เปิงใจ๋   ตั๋วนำยอีน่้อง 
   หรือก๋ินน้ ำข้ำวกล้อง  น้องถึงได้งดงาม 
    หมู่บ่ำวหันก็หยอก ป้อเฮือนหันกถ็าม 
   ย้อนตั๋วเจ้ำงาม   ไผก็อดบ่ได้ 
   หมู่ป้อจำยตังหลาย  จึงลู่เอ้ินหยอกน้อง 
 
บทที่ ๓    คนงำมเปิ้นมี  เจ้ำของแล้วยังหนอ 
   ตั๋วอ้ำยคนซอ    ใคร่ตวยไปบ้าน 

  กันน้องปั๋นใจ๋   อ้ำยบ่มีเมื่อยคร้าน 
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  จะตวยไปบ้าน   ของน้องคนดี   
                     คนซออู้แต้            บ่หมีหลบหน ี
  หำกน้องคนดี   หื้อตวยไปแอ่วบ้าน 
  โปรดเอ็นดูสงสาร  ช่ำงซออู้แต้ 
 

บทที่ ๔    ช่ำงซอคนตุ๊กข์  มีแต่ตูบหมำแหงน 
   กันบ่ได้เป๋นแฟน    อ้ำยขอเป๋นลูกจ้าง 
   กันว่ำนำยสำว   หัวใจยังว่าง 
   จะขอเป๋นลูกจ้าง   กิ๋นนอกนอนใน 
    ลูกจ้ำงคนนี้  อู้แต๊จริงใจ๋ 
   แล้วแต่เจ้ำนาย   จะใช้งำนอย่ำงอ้ี 
   หนักอย่ำงใดก็บ่หนี  ย้อนเจ้ำนำยสวยล้ ำ 
 
บทที่ ๕    คนงำมใคร่ได้               ลูกจ้ำงก่อหำ 
   อ้ำยนี้จะมา   ขอสมัครเจ๊ำเจ๊า 
   น้องสำวไปไหน   จะขอไปนั่งเฝ้า 
   มดบ่หื้อเข้า   แมงบ่หื้อมำตอม 
    ตังน้ ำตังเข้ำ  บ่หื้อผ่ำยหื้อผอม 
   ตังหมู่เผิ้งภมร   มำตุมตอมบ่ได้ 
   จะปกป้องด้วยใจ๋   ของอ้ำยอ่ีน้อง 
 
                  กำรส่งและรับสัมผัสของถ้อยค ำมีท้ังแบบ เกำะใกล้ และ เกำะไกล  ด้ำนวรรณยุกต์ มีวรรณยุกต์
จัตวำที่ค ำสุดท้ำยของวรรคแรกของทั้งท่อนแรกและท่อนที่สอง กับ กำรใช้ไม้โท ที่ค ำสุดท้ำยของเพลง ดัง
แผนภูมิข้ำงล่ำงนี้     
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                                  แผนภูมิที่ ๑๒ ฉันทลักษณ์ของเพลงเจ้านายคนงาม 
 
 
                   ๑.๕  เพลง ต านานหนองสะเลียม  ประพันธ์โดย สิงห์ค ำ ศรีชัย 

             ๑.๕.๑ สกอร์ของเพลงนี้ (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๔๘-๒๔๙) วิเครำะห์ได้ดังนี้ 
            ๑) ท านอง  เพลงต ำนำนหนองสะเลียม มีพิสัยของบทขับตั้งแต่โน้ต G ถึง a จบเพลงที ่A   
โดยไม่ใช้โน้ต F   เพลงนี้จึงอยู่ใน โมดหกเสียง ดังนี้ 
 

 
 
                   แผนภูมิที่ ๑๓   โมดหกเสียงในเพลง ต านานหนองสะเลียม 

  
               โมดนี้มี ครึ่งเสียงระหว่ำง B กับ C  และมีระยะสำมเซมิโทนระหว่ำง E กับ G     
               เพลงนี้มีท ำนองที่ท ำหน้ำที่บรรเลงก่อนและหลังท ำนองหลักซ่ึงเป็นทำงขับ  และท ำนองหลัก
นั้นมีควำมยำวเพียงสี่วรรคที่ยำวเท่ำๆกันหมด  
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              ๒)  เนื้อในของเพลง เนื้อในเป็นสหศัพท์บรรสำน ด้วยกำรใช้คอร์ดในกำรประสำนเสียงเบำ ๆ 
ด ำเนินไปพร้อมกับท ำนองอย่ำงสม่ ำเสมอ กำรที่โน้ตล ำดับที่สำม (C) อยู่เหนือทอนิก (A) เป็นระยะคู่สำม
ไมเนอร์ คอร์ดทอนิกของเพลงนี้จึงเป็นคอร์ดไมเนอร์  นอกจำกนี้มีกำรใช้คอร์ดดอมินันต์  และ คอร์ดซบั
ทอนิก  สองคอร์ดหลังนี้สำมำรถเลือกใช้ด ำเนินเข้ำสู่คอร์ดทอนิกได้ทั้งคู่ ขึ้นกับท ำนอง และ/หรือควำม
ต้องกำร ว่ำต้องกำรด ำเนินแบบไปตำมขั้นบันได หรือกระโดดขึ้น(ซึ่งนิยมใช้ระยะคู่สี่เพอร์เฟคต์) บทบำทนี้
เป็นของเบส ซึ่งท ำให้ กำรจบเพลงเป็นแบบ v-i (คอร์ดไมเนอร์ทั้งคู่) หรือ VII-i โดยไม่มีระยะเซมิโทน
ระหว่ำงคอร์ดทั้งสอง   
               เบสซึ่งท ำหน้ำที่ประสำนเสียง ด้วยกำรเล่นโน้ตเสียงต่ ำสุดของคอร์ดนั้น ได้ท ำหน้ำที่ ก ำกับ
จังหวะไปด้วย  โดยกระสวนที่แตกต่ำงจำกท่ีคุ้นเคยกันมำนำน ดังนี้ 
 

                                    
           ตัวอย่างที่ ๑๔  ตัวอย่ำงโน้ตของเบส ๑ กระสวนในเพลง ต านานหนองสะเลียม 
                                       (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๕๐)  
              กระสวนของเบสมีบทบำทเด่นมำกด้วยกำรกระโดดขึ้นเป็นระยะคู่สี่ติดๆกัน เพรำะด ำเนิน มี
กำรด ำเนินจำกท้ำยกระสวนหน้ำเข้ำสู่โน้ตแรกของกระสวนถัดไป และใช้ควำมเร็วมำกกว่ำ ๑๒๐ โน้ตตัว
ด ำต่อนำที  

                    ๓). ลีลาจังหวะ เพลงนี้มีหน้ำทับ  ซึ่งใช้กลองชุด (drum set) เป็นหลักโดยใช้จังหวะช่ำ-ช่ำ- 
ช่ำ  ควำมเร็วมำกกว่ำ ๑๒๐ ตัวด ำต่อนำที ที่เบสใช้ลีลำกระตุกที่มีกำรขืนจังหวะอย่ำงต่อเนื่อง ทำงเบส
กับหน้ำทับจำกกลองชุดซึ่งด ำเนินไปพร้อมกันด้วยควำมเร็วเท่ำกัน แต่ด้วยควำมแตกต่ำงกันบ้ำงภำยใน
กระสวน ท ำให้เกิดกำรปะทะหรือโต้ตอบกัน ซึ่งสร้ำงควำมรู้สึกกระฉับกระเฉงขึ้นได้   

                    ๔) รูปแบบ เพลงนี้เป็นเพลงสั้น มีท่อนเดียว และมี ๔ วรรค  จบแล้วเล่นซ้ ำตั้งแต่ต้นไปเรื่อย 
ๆ จนกว่ำจะจบ รูปแบบทำงดนตรีแบบนี้เรียกว่ำ เพลงซ้ าท านอง   

        ๑.๕.๒  ฉันทลักษณ์ของบทขับ เพลงต ำนำนหนองสะเลียม ๒ บทแรก มีบทขับพร้อมด้วยค ำที่
ส่งสัมผัสถึงกัน (แสดงด้วยตัวหนำมีเส้นใต้) ดังนี้ 

๑ มำฟังต ำนำน ประวัติเก๊ำเหง้า                                              
เจ้ำหมำยจักเล่า ประวัติหนองสะเลียม                        
ตั้งอยู่ใตเ้วียง หำงดงเจียงใหม่                                   
ล่องมำสำยใต้ อ ำเภอสันป่ำตอง 

๒ ก่อนจะมำเป๋นหนอง บึงคลองหนองกว้าง 
ได้มีหมู่บ้านและวัดศรีดอนไจย 
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     ได้สำบสูญหาย  จมลงมือมิด 
     หกร้อยสำมสิบ เปิ้นว่ำหลังคำเฮือน 
       
         แต่ละบทของเพลงนี้มีเพียง ๔ วรรค แต่ละวรรคมีประมำณ ๘ ค ำ ซึ่งอำจมำกหรือน้อยกว่ำนี้ ๑ 
หรือ ๒ ค ำ ก็ได้ 

                กำรส่งและรับสัมผัสเป็นแบบ เกาะใกล้ ต่อเนื่องกันไป คือ ค ำท้ำยวรรคแรก สัมผัสกับค ำที่อยู่
กลำงวรรคถัดไป ส่วนข้อก ำหนดเรื่องวรรณยุกต์นั้นพบสองคู่ คือ ๑) ท้ำยวรรคแรก กับกลำงวรรคที่สอง 
ค ำท่ีสัมผัสกันต้องใช้รูปวรรณยุกต์โทเหมือนกัน ๒) ท้ำยวรรคที่สำมกับกลำงวรรคสุดท้ำยก็บังคับรูป
วรรณยุกต์โทเช่นเดียวกัน 

   บทขับนี้แสดงเป็นแผนภูมิได้ดังนี้ 
 

        
              แผนภูมิที่  ๑๔  ฉันทลักษณ์ของเพลง ต านานหนองสะเลียม 
 
   ๑.๖  เพลง ค ำสูมำเมีย ประพันธ์โดย เสมำ เมืองเมงรำย  

             ๑.๖.๑  สกอร์ (ภำคผนวก ค. หน้ำ ๒๕๑-๒๕๔ ) สำมำรถน ำมำวิเครำะห์ได้ดังนี้ 

                      ๑)  ท านอง เพลงค ำสูมำเมียมีท่อนน ำซึ่งบรรเลงโดยแซ็กโซโฟน . ท่อนน ำนี้ ปรำกฏครั้ง
เดียว และบทบำทของแซกโซโฟน ก็มีเพียงเท่ำนี้    ท ำนองจริงของเพลงมีพิสัยจำกโน้ต C ถึง d  และจบเพลง
ที่โน้ต C  ทั้งเพลงใช้โน้ต ๖ โน้ต  จึงอยู่ใน โมดหกเสียง  ซึ่งมีโน้ตที่นับจำกโน้ตที่ใช้จบเพลงขึ้นไป ดังนี้ 

         

                                     แผนภูมิที่ ๑๕  โมดหกเสียงในเพลง ค าสูมาเมีย 
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              โมดนี้ ใช้กุญแจหลักเสียงที่ตรงกับ เอฟ ในบันไดเสียงไดอะทอนิก  แต่ไม่ได้ใช้ โน้ต E ในเพลง โมด
นี้จึงไม่มีโน้ตล ำดับที่สำม กำรด ำเนินท ำนองที่น่ำสนใจ คือ กำรลงจบบนค ำร้อง หลายหลาก ซึ่งตวัดเสียงขึ้นใน
ระยะคู่ห้ำ แล้วจบด้วยกำรกระโดดลงในระยะที่ไกลกว่ำ คือ คู่หก ท ำให้กำรจบนี้เหมือนพับข้อศอก  

              ท ำนองแทรกในเพลงนี้ มีเพียงท ำนองที่บรรเลงเมื่อจบท่อนก่อนเริ่มเที่ยวใหม่ ซึ่งเพลงนี้ ใช้กีตำร์
เล่นทุกเที่ยว                    

                  ๒) เนื้อในของเพลง เป็นสหศัพท์บรรสำนด้วยกำรประสำนเสียงที่ใช้คอร์ดด ำเนินไปเบำๆ 
ร่วมกับทำงเบสซึ่งยึดเอำท ำนองเพลงเป็นหลัก มำกกว่ำย้ ำน้ ำหนักให้ช่วงหลังของหน้ำทับสองไม้ ซึ่งเป็นหน้ำที่
หลักของกลองชุดตั้งแต่เริ่มต้นจนจบเพลง 

                 กำรที่เพลงนี้จบบนโน้ต ซี (C) และผู้เรียบเรียงเสียงประสำนใช้คอร์ด C เมเจอร์ (ซึ่งต้องมีโน้ต E 
ด้วยเสมอ) จึงเท่ำกับดึงให้เพลงจบในบันไดเสียง ซี เมเจอร์ ในขณะที่กุญแจหลักเสียงเป็นบันไดเสียง เอฟ 
เมเจอร์ 

                ๓)  ลีลาจังหวะ เพลงนี้ใช้หน้ำทับซึ่งเลียนแบบ หน้าทับสองไม้  ในอัตรำสองชั้นของเพลงไทย(ซ่ึง
เรียกว่ำ หน้าทับลาว ด้วย)  แม้เสียงจะไม่ตรงกับ “ติง โจ๊ะ ติงๆ  ติง ทั่ง  ติง ทั่ง  “  (เพรำะใช้เครื่องดนตรี
ตะวันตก) แต่กระสวนจังหวะนั้นตรง   

                เนื่องจำกกระสวนของหน้ำทับยำวเป็นสองเท่ำของห้องเพลง  ดังนั้นหนึ่งรอบของหน้ำทับจึง
เท่ำกับสองห้องเพลงของโน้ต  ภำพข้ำงล่ำงนี้แสดงควำมสัมพันธ์ระหว่ำงคอร์ด กับเบส ซึ่งท ำหน้ำที่ประสำน
เสียงให้แก่ท ำนองเพลง  ขณะเดียวกันก็ต้องสัมพันธ์กับหน้ำทับจำกกลองชุดอีกทอดหนึ่งด้วย 

 

                

                ตัวอย่างท่ี  ๑๕   ควำมสัมพันธ์ระหว่ำงคอร์ดกับเบส และหน้ำทับสองไม้ของกลองชุด            

    ในเพลง ค าสูมาเมีย                                            
(ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๕๔) 
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               ๔)  รูปแบบ เพลงนี้มีท่อนเดียวที่มี ๔ วรรค จบแล้วเล่นซ้ ำตั้งแต่ต้นไปเรื่อย ๆ จนกว่ำจะจบ 
รูปแบบทำงดนตรีแบบนี้เรียกว่ำ เพลงซ้ าท านอง   

                ๑.๖.๒ ฉันทลักษณ์ของบทขับ  เพลง ค าสูมาเมีย มีบทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส (แสดง
ด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้) ดังนี้ 
 
         บทที่ ๑                             สิบนิ้ววันทำ  จะเลำ่ไขจ๋ำก ำบะเก่า 
                              จะบอกบรรดำท่ำนเจ้า ว่ำเรื่องก ำสูมำเมีย 
                              ตั้งแต่ตี๋ตร๋ำทะเบียนสมรส ปำหื้อหุ่นฮ่ำงน้องนำงนั้นเสีย 
                              เข้ำตอกดอกไม้สูมำมำยเดียร์ เกยล่วงเก๋ินเมียหลำยหลำก 
 
 
บทที่ ๒                             เกยปำตุ๊กข์ปำจ๋น มีลูกหลำยคนปำหื้อล ำบาก 
                              ปำหือ้สูอดสูอยาก ชีวิตลุ่มลุ่ม ดอนดอน 
                              ใคร่ได้อะหยังบ่ดั่งใจ๋ก๊ึด ซ้ ำเตื้อใคร่หมึดใคร่ละใคร่ถอน 
                              เกยล่วงเก๋ินงำมงอน ยำมหลับยำมนอนยำมตื่น 
 
บทที่ ๓                            ได้ขึ้นที่ต่ ำเกยย่ ำที่สูง  ว่ำที่เกยหยุ้งเกยเกี่ยว 
                              จ๋นฮอดมำแผวบะเดี่ยว  เกยได้ขึ้นขี่ข้ึนยอง 
                              เกยแป้ขำกบเกยต๊บขำเขียด แสดงตั๋วเป๋นเจ้ำของ 
                              ได้ปำสูเหยียดยำมนอน เมื่อเดิ๊กออนจอนเมียพ่ี 
 
บทที่ ๔                           พ่ีมำนั่ง กึด๊กอย ไปหนอถี่ถ่ี 
                               กลัว๋เป๋นบำปกร๋รม กับเมีย 
                               จะตั้งใจ๋พ่อง บ่ตั้งใจ๋พ่อง  ปำหื้ออ่ีน้องขวัญเสีย 
                                สมูำจำกใจ๋เนอเมีย  อันที่เสื่อมเสียขอหื้อปลดโทษ 
 
บทที่ ๕                          ขออย่ำได้เกี้ยด  ไดโ้ขด 
                               ขอหื้อยกโต้ษ สำมี 
                               อันควำมขี้เก่ำขีห้ลัง ขอหื้อน้องนางเอำทิ้งขว้ำงเสีย 
                               อันนี้ละหนำก ำสูมำเมีย ยกโต้ษผัวเหียเน่อเมียของพี่ 
 
                    มีกำรส่งสัมผัส และกำรใช้วรรณยุกต์ของทำงร้องสำมบทแรก  แต่ บทที่ ๔ ไม่มีสัมผัสระหว่ำง
สองวรรคแรก(เกำะใกล้)  และบทที่ ๕ ไม่มีสัมผัสระหว่ำงท้ำยวรรคที่สองกับท้ำยวรรคที่สำม (เกำะไกล)  แต่มี
กำรก ำหนดวรรณยุกต์   แต่ในบทที่ ๔  และ บทที่ ๕  มีข้อบกพร่องบทละแห่ง คือ   บทที่ ๔ ไม่มี เกำะใกล้ 
ระหว่ำงวรรคแรกกับวรรคท่ีสอง  บทที่ ๕ ไม่มี เกำะไกล ระหว่ำงท้ำยวรรคท่ี ๓ กับท้ำยวรรคที่ ๔   

                    กำรส่งและรับสัมผัส และกำรก ำหนดวรรณยุกต์ ของบทอ่ืนๆ แสดงในแผนภูมิดังนี้ 
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                                    แผนภูมิที่ ๑๖  ฉันทลักษณ์ของเพลง ค าสูมาเมีย  

              ๑.๗  เพลง จะเลือกใครดี และ เพลงอทินนาศีลข้อสอง 
                     ๑.๗.๑  สกอร์ของเพลง จะเลือกใครดี (ภำคผนวก ข หน้ำ  ๒๕๕-๒๖๖) วิเครำะห์ได้ดังนี้ 
                           ๑)  ท านอง  ท ำนองของบทขับมีพิสัยระหว่ำงเสียง G ถึง a โดยมี G เป็นทอนิกและข้ำม 
โน้ต E   จึงเป็นโมดหกเสียง  ดังนี้  
 

                     
 
                                       แผนภูมิที่ ๑๗  โมดหกเสียงในเพลง จะเลือกใครดี 
                 
               ท่อนน ำของเพลงนี้ยำวเป็นพิเศษ(๑๐ ห้อง)  และให้เครื่องดนตรีสองกลุ่มผลัดกันเล่น ระหว่ำง
เครื่องไฟฟ้ำ (กีตำร์และออร์แกน) กับ กลุ่มเครื่องเป่ำซึ่งเน้นกลุ่มแตร  หลังจำกนั้น กำรบรรเลงท ำนองแทรก
ระหว่ำงวรรค  บรรเลงเมื่อจบท่อน ตลอดจนกำรบรรเลงน ำเข้ำสู่ค ำร้องที่มีเพียงไม่กี่ค ำนั้น  กลุ่มเครื่องดนตรี
ดังกล่ำวผลัดกันท ำหน้ำที่ตลอดเพลง  ท ำให้ท ำนองซึ่งไม่ใช่ท ำนองหลัก(theme) ของเพลง ได้รับควำมเอำใจใส่
มำกขึ้น 
                  
               ๒)  เนื้อในของเพลง กำรประสำนเสียงซึ่งเป็นเนื้อหำของส่วนนี้  เครื่องดนตรีสองกลุ่มที่กล่ำวใน 
ข้อ ๑) ได้ช่วยกันท ำหน้ำที่ ๒ อย่ำง คือ  ๑) บรรเลงท่อนน ำ และบรรเลงแทรกระหว่ำงวรรค   ๒) ระหว่ำงกำร
ขับร้อง เครื่องดนตรีทั้งสองกลุ่มนี้ผลัดกันท ำหน้ำที่ประสำนเสียงด้วยวรรคเล็กๆ สั้นๆ เป็นที่ๆ ท ำให้เสียง
ประสำนโดยรวมๆ แน่นหนำขึ้น ทั้งยังมีสีสันของเสียงที่หลำกหลำยอีกด้วย 
 
              นอกจำกนี้ ระหว่ำงกำรขับร้อง กีตำร์ได้บรรเลงคลอตำมไปเบำๆ ด้วยท ำนองเพลงเดียวกัน แต่ผัน
แปรไปบ้ำงตำมอัธยำศัยอย่ำงที่เรียกว่ำ ตามใจผู้ปฏิบัติ (ad libitum) ซึ่งท ำให้มีเนื้อในแบบ วิวิธศัพท์ แทรก
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ปนเข้ำมำ แต่ในภำพรวม กำรประสำนเสียงที่หนักแน่นและเด่นชัด ท ำให้ เนื้อใน ของเพลง เป็น สหศัพท์
บรรสำน   
 
              กำรที่โน้ตล ำดับที่สำม (Bb) มีเสียงห่ำงจำกทอนิกเสียงครึ่ง (หรือ คู่สำมไมเนอร์) คอร์ดทอนิกของ
เพลงนี้จึงเป็นคอร์ดไมเนอร์ และมีคอร์ดให้เลือกใช้ด ำเนินเข้ำหำคอร์ดทอนิกเพ่ือจบเพลง ๒ คอร์ด คือ คอร์ด
บนโน้ตดี (D) กับคอร์ดบนโน้ตเอฟ (F) ซึ่งไม่ว่ำจะเลือกคอร์ดใด ก็ไม่ได้จุดพักแบบออเธนติกเคเดนซ์ 
(Authentic cadence) เพรำะท้ังสองคอร์ดในโมดนี้ไม่มีโน้ตที่มีเสียงต่ ำกว่ำทอนิกครึ่งเสียง 
 
              ๓)  ลีลาจังหวะ  เพลงนี้ใช้หน้ำทับ ช่ำ-ช่ำ-ช่ำ ควำมเร็วประมำณ ๑๓๐ โน้ตตัวด ำต่อนำที 
เบสยังคงเล่นพร้อมกับกลองเบสในกลองชุด ส่วนคอร์ดของเพลงนี้   ไม่เล่นถี่เหมือนเพลงอ่ืนๆ เพรำะมีเครื่อง
ดนตรีมำก สำมำรถช่วยกันเล่นโน้ตในคอร์ดได้สะดวก เช่น กลุ่มเครื่องเป่ำ เป็นต้น   
 
              ข้ำงล่ำงนี้ คือตัวอย่ำงสกอร์ที่จัดวำงองค์ประกอบของเพลงเป็นชั้นๆ จำกบนลงล่ำง คือ ท ำนอง 
เนื้อใน และลีลำจังหวะ พร้อมบทบำทหน้ำที่ ขณะกำรขับร้องก ำลังด ำเนินไปตำมปกติ 
 
 

 
 
                  ตัวอย่างที่ ๑๖  บทบำทและควำมสัมพันธ์ของกลุ่มต่ำงๆ ในเพลง จะเลือกใครดี 
                                                 (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๖๒)                
               ๔)  รูปแบบ เพลงนี้เป็นเพลงประโยคเดียวที่มีท ำนองสั้นๆแทรกบ่อยๆ  เมื่อจบวรรคสุดท้ำยแล้ว
ซ้ ำตั้งแต่ต้นอีก  ตอนจบอย่ำงสมบูรณ์มีบทขับเพ่ิมข้ึนอีก ๔ วรรคโดยวรรคที่ ๓ และ ๔ ที่เพ่ิมมำนั้นใช้ท ำนอง
วรรคเดียวกันกับท ำนองของ ๒ วรรคข้ำงหน้ำ หลังจำกนั้นจึงปิดท้ำยด้วยค ำว่ำ เนอจำย   
               กำรเพ่ิมจ ำนวนวรรคดังกล่ำวไม่ได้เพ่ิมท ำนองใหม่และไม่ได้มีสถำนะเป็นท่อนใหม่ ดังนั้นรูปแบบนี้
จึงยังคงเป็นเพลงซ้ ำท ำนอง 
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               ๑.๗.๒  ฉันทลักษณ์ของบทขับ  เพลง จะเลือกใครดี มีบทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส 
(แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้) ดังนี้ 
 
 

                    
 
                                   แผนภูมิที่ ๑๘ ฉันทลักษณ์ของเพลง จะเลือกใครดี           
  
                          
 
               ๑.๗.๓  สกอร์ของเพลงศีลข้อสองอทินนา(ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๖๗-๒๗๒) วิเครำะห์ได้ดังนี้ 
                      
                        ๑)  ท านอง เพลงนี้มีพิสัยของท ำนองหลักระหว่ำง D กับ e โดยไม่มีเสียง B จึงเป็นเพลงใน
โมดหกเสียง ที่เริ่มจำก D ดังนี้ 
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                                  แผนภูมิที่ ๑๙  โมดหกเสียงในเพลง ศีลข้อสอง อทินนา    
                 
                
               ท่อนน ำของเพลงนี้ สำมห้องแรกเป็นส่วนที่ผู้เรียบเรียงเสียงประสำนเน้นควำมส ำคัญของโน้ต d 
ตั้งแต่ห้องที่ ๔ ไปจนถึงห้องที่ ๘ เป็นท ำนองทีน่ ำเข้ำสู่วรรคแรกของเพลง  
 

            
 
                                  ตัวอย่างที่ ๑๗    ท่อนน ำเพลง ศีลข้อสองอทินนา ห้องที่ ๑-๔ 
                                                     (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๖๗) 
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                                    ตัวอย่างท่ี ๑๘   ท่อนน ำเพลง ศีลข้อสองอทินนา ห้องที่ ๕-๘ 
                                                      (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๖๘) 
 
                ส ำนวนของทำงเครื่องในห้องที่ ๕-๘ นี้ ได้ใช้ซ้ ำอีก ๒ ครั้ง คือ ครั้งแรกระหว่ำงห้องที่ ๑๓-๑๖ ซ่ึง
นักร้องขับร้องจบวรรคที่สอง  อีกครั้งหนึ่งระหว่ำงห้องที่ ๒๙-๓๒ ซึ่งเป็นช่วงจบท่อนที่หนึ่ง  
                เพลงนี้จบลงที่โน้ตล ำดับสำมเหนือทอนิก (F)    และท ำนองปิดท้ำยของทำงเครื่อง ก็ด ำเนินไปจบ
ที่โน้ตเดียวกันกับทำงร้อง                                                    

       
 
                          ตัวอย่างท่ี  ๑๙   ตอนจบเพลง ศีลข้อสองอทินนา ห้องที่ ๔๖-๔๙ 
                                                  (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๗๒) 
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               ๒)  เนื้อในของเพลง  เพลงนี้ใช้คอร์ดซึ่งสร้ำงขึ้นบนโน้ตในโมดเป็นหลักในกำรประสำนเสียง 
คอร์ดทอนิกจึงเป็นคอร์ดไมเนอร์ แต่กำรที่ซับทอนิกไม่ได้มีเสียงต่ ำกว่ำทอนิกครึ่งเสียง จึงไม่มีกำรใช้คอร์ดอย่ำง
ในโทนัลมิวสิค จุดพักตอนจบท่อนที่ ๑ ซึ่งจบบนทอนิก ใช้คอร์ด ซับทอนิกน ำคอร์ดทอนิก (VII-i)  
     กำรจบเพลงที่สองห้องสุดท้ำย ซึ่งจบบนโน้ตล ำดับที่สำมเหนือทอนิกนั้น เท่ำกับได้เปลี่ยนทอนิก
จำกดี ( D ) เป็นเอฟ ( F ) ซึ่งเป็นญำติที่เรียกว่ำ กุญแจเสียงเมเจอร์สัมพันธ์ (Relative Major Key) ของทอนิก
เดิม 
              กำรเพ่ิมเครื่องเป่ำมำช่วยเล่นท ำนองแทรก และเสริมคอร์ดด้วยอนุภำคท ำนองเป็นแห่งๆ นั้น 
นอกจำกเพ่ิมสีสันของเสียงให้แก่ดนตรีแล้ว ยังท ำให้เนื้อในแบบสหศัพท์บรรสำนของดนตรีหนำแน่นขึ้น 
 
     ๓)   ลีลาจังหวะ เพลงนี้ใช้หน้ำทับ ช่ำ-ช่ำ-ช่ำ ซึ่งมีกระสวนของเบสกับกลองชุดคล้ำยๆ กันกับ
เพลงอื่นๆ แต่กีตำร์ของเพลงนี้เล่นจังหวะยก เฉพำะหัวห้องกับกลำงห้องเท่ำนั้น ไม่เล่นอย่ำงถี่มำกเหมือนกับ
บำงเพลงก่อนนี้  กำรท ำเช่นนี้เป็นเพรำะมีเครื่องดนตรีอ่ืนๆ ช่วยเล่นคอร์ดให้เพียงพอ บทบำทของกีตำร์จึงมี
เท่ำท่ีเห็นว่ำเพียงพอ  
 
              ควำมสัมพันธ์ระหว่ำงทั้งสำมส่วนหลักๆ ที่กล่ำวมำแล้วนั้น เป็นแบบที่ต่ำงกช็่วยกันท ำหน้ำที่ต่ำงๆ 
กัน แต่ให้กลมกลืนกัน  กล่ำวคือ นอกจำกท ำนองที่เล่นด้วยกีตำร์แล้ว  เครื่องดนตรีอื่นๆ ก็ท ำหน้ำที่ของตนไป
ด้วย สำมห้องแรกมีเฉพำะกลองชุดช่วยย้ ำจังหวะหนักที่หัวห้อง ในห้องที่สี่ซึ่งเริ่มเป็นท ำนองเพลง  กลองรัวส่ง
จังหวะ และเบสเริ่มเล่นกระสวนแรก  ห้องที่ ๕-๖ กีตำร์เริ่มเล่นคอร์ดห่ำงๆ และกลองชุดเริ่มเล่นหน้ำทับ ช่ำ-
ช่ำ-ช่ำ  ห้องท่ี ๗ เครื่องเป่ำหนุนท ำนองด้วยโน้ตในคอร์ดโดยลำกเสียงยำว ซึ่งกีตำร์ เบส และกลองก็ท ำ
เช่นเดียวกัน ห้องท่ี ๘ ต้นห้องเป็นกำรย้ ำจังหวะห้วนๆ สั้นๆ  ครึ่งหลังของห้อง นักร้องเริ่มร้องสองค ำแรก
พร้อมๆ กับกลองชุดซึ่งรัวส่งด้วย(ดูตัวอย่ำงท่ี ๒๔ และ ๒๕ ประกอบ) 
 
              ๔)   รูปแบบ เพลงนี้เริ่มต้นแล้วด ำเนินไปจนจบโดยไม่มีกำรซ้ ำหรือย้อน จึงเป็นเพลงประเภทท่อน
เดียวจบ   
              ๑.๗.๔  ฉนัทลักษณ์ของบทขับ 
     บทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส (แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้) มีดังนี้       
 
                       ๑)             ศีลข้อสองคืออทินนา 
   องค์พระพุทธาท่ำนทรงสอนไว้ 
   บ่หื้อเฮำหันแก่รวยแกไ่ด้ 
   ท ำเป๋นผู้ร้ายขโมยโจยโจร 
   ตึงบ่ว่ำเข็มเหล้มฝ้ำยเส้น 
   ห้ำมแอบซ่อนเร้นเอำมำเป๋นของตน 
             นน แมน่น  
                               ก๋รรมจะเวียนวนถึงต๋นวันนึ่ง 
 
  ๒)      ชว่งชิงวิ่งรำวฆ่ำเจ้ำเอำของ 
   มุ่งร้ำยหมำยปองเอำของผู้อ่ืน 
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   จะตกอเวจี บ่หมีวันฟื้น 
   หื้อคืนปิ๊กได้มำเถิด  
                                          แถมนา 
   ยิ่งไปลักทรัพย์ของวัดของวา 
   ถึงม้วยมรณาจะกล๋ำยเป๋นเปรต 
                  
             กำรส่งและรับสัมผัสสัมผัสระหว่ำงค ำมีทั้งทั้งแบบเกำะใกล้และเกำะไกล  และกำรก ำหนดวรรณยุกต์ 
พบที่ท้ำยวรรคที่ ๒ ของท่อนแรก ซึ่งต้องใช้ไม้โท กับท้ำยวรรคสุดท้ำยของทั้งสองท่อน ซึ่งต้องใช้ไม้เอกหรือ
เสียงวรรณยุกต์เอก ดังแผนภูมิต่อไปนี้ 
 

    
 
      แผนภูมิที่ ๒๐ ฉันทลักษณ์ของเพลงศีลข้อสองอทินนำ 
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๑.๘  เพลงเปิดใจสาวแต และ เพลงสุราพาวิวาท 
             ๑.๘.๑  สกอร์เพลง เปิดใจสาวแต (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๗๓-๒๘๔) วิเครำะห์ได้ดังนี้ 

                   ๑)  ท านอง เพลงนี้มีพิสัยของท ำนองหลัก (ทำงขับ) ระหว่ำงเสียง C กับ c แต่มี Fเป็นทอนิก 
และไม่มีเสียงของโน้ต D ทั้งทำงร้องและทำงเครื่องของเพลงนี้ จึงอยู่ในโมดหกเสียง ที่เริ่มจำก เอฟ ดังนี้ 

  

                     

                                           แผนภูมิที่ ๒๑ โมดหกเสียงในเพลง เปิดใจสาวแต 

                ทำงร้องด ำเนินไปโดยใช้ระดับเสียงที่เสียงวรรณยุกต์มีส่วนท ำให้ผันแปรบ้ำง  แต่โมดของเพลง
ยังชัดเจน  ยกเว้นบำงวรรคเท่ำนั้นที่ผิดปกติมำกจนสังเกตได้ เช่น ระหว่ำงห้องที่ ๒๒ กับ ๒๓ นั้น บทขับมี ๘ 
พยำงค์ แต่โน้ตของ ๗ พยำงค์แรก มีจ ำนวนถึง ๑๔ ตัว และเป็นเสียงเดียวกันหมด ท ำให้ค ำขับ ๑ พยำงค์ใช้
โน้ตเสียงเดียวกัน ๒ ตัว โดยโน้ตแรกเสียงหนัก โน้ตหลังเสียงเบำ (ดังปรำกฏด้วยเครื่องหมำยเหนือตัวโน้ต)   

                         

                                   ตัวอย่างที่ ๒๐ เทคนิกวิธีกำรขับซอแบบเม็ดแก้วตำไหล 

                                                        (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๗๘) 

                กำรขับร้องวรรคนี้บำงทีจะได้ยินเสียงที่เพ่ิมเข้ำมำไล่ตำมหลังบทขับ เป็น 

                “น้องง่ะ แตอะ คนน่ะ งำมม่ะ ขออะ ยกกะ มืออะ” 

                         เห็นได้ชดัว่ำ ในวรรคนี้ เสียงโน้ตเสียงเดียวมีอิทธิพลเหนือวรรณยุกต์อย่ำงเด็ดขำด  เทคนิควิธี
หรือเรียกตำมภำษำท้องถิ่นว่ำ เม็ด นี้ ผู้ที่ได้ชื่อว่ำเป็นต้นแบบ คือ แก้วตาไหล (ไหล กันทะจันทร์, ๒๔๕๗-
๒๕๓๗) ช่ำงซอชำวล ำพูนที่มีชื่อเสียงมำกผู้หนึ่ง ซึ่งเริ่มใช้ตั้งแต่ประมำณ พ.ศ. ๒๕๐๐ เศษเป็นต้นมำจนเป็น
ที่รู้จักและนิยมใช้แพร่หลำยในนำม เม็ดแก้วตาไหล ช่ำงซอที่ชอบใช้ เม็ด นี้บ่อยๆผู้หนึ่ง คือ เก๋า (สุรินทร์ 
หน่อค ำ, ๒๔๘๙- ๒๕๕๓)  
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                        กำรที่เทคนิควิธีนี้ ปรำกฏในเพลงลูกทุ่งค ำเมืองซึ่งขับร้องโดยนักร้องซึ่งไม่ใช่ช่ำงซอ และไม่เคย
ฝึกหัดขับซอจริงๆ มำก่อน แสดงว่ำผู้ประพันธ์คือผู้ที่รู้จักเทคนิควิธีนี้ดี และเมื่อถ่ำยทอดให้แก่นักร้อง นักร้อง
ก็รับได้ จำกกำรสัมภำษณ์ผู้ประพันธ์ (รชต แสนพิศ, กรกฎำคม ๒๕๕๗) ซึ่งไม่ใช่ช่ำงซอ แต่มีมำรดำเป็นช่ำง
ซอเก่ำ ได้ทรำบว่ำ เขำรู้จักเทคนิควิธีนี้มำนำนแล้ว และเขำเป็นผู้ถ่ำยทอดวิธีให้แก่นักร้องเอง ทั้งโดยตรงและ
โดยอ้อม เช่น สอนเพ่ิมเติมทำงโทรศัพท์หลำยครั้ง เป็นต้น 

                ๒). เนื้อในของเพลง  เพลงนี้มีเนื้อในเป็นสหศัพท์บรรสำนด้วยกำรประสำนเสียงซ่ึงด ำเนินตำม
ท ำนองมำกกว่ำจะเน้นกำรใช้คอร์ดเป็นชุดๆ ทั้งไม่บังคับให้จบแบบคอร์ด V-I ตำมแนวปฏิบัติที่นิยมทั่วไป 
ควำมส ำคัญของคอร์ดจะปรำกฏตอนด ำเนินเข้ำสู่ตอนจบเพลงด้วยกำรใช้เครื่องทองเหลืองเล่นโน้ตในคอร์ด
หลำยโน้ตต่อเนื่องกัน นอกจำกนี้แล้วใช้คอร์ดจำกกีตำร์และคีย์บอร์ดเป็นหลัก  

             
                    ๓)  ลีลาจังหวะ เพลงนี้ใช้หน้ำทับ ช่ำ-ช่ำ-ช่ำ ควำมเร็ว ไม่ต่ ำกว่ำ ๑๔๐ โน้ตตัวด ำต่อนำที ซ่ึง
เร็วกว่ำเพลงอ่ืนๆ กระสวนจังหวะที่ใช้กับเบสไฟฟ้ำเป็นกระสวนเดียวกันกับที่ใช้ในเพลง ต านานหนองสะเลียม 
แตข่องเพลงนี้เร็วกว่ำมำก และกระสวนของคอร์ดก็เน้นจังหวะยกตลอด  ท ำให้ลีลำจังหวะของเพลงนี้เร่งเร้ำ
กำรตอบสนองทำงกำยจำกผู้ฟังมำกเป็นพิเศษ 

 

          
        ตัวอย่างที่ ๒๑  ควำมสัมพันธ์ระหว่ำงคอร์ด เบส และ กลองชุด เพลง เปิดใจสาวแต   
                                     (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๗๖) 
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        ทั้งสำมส่วนขององค์ประกอบดนตรีของเพลงนี้ เมื่อเป็นสกอร์รวมจะเป็นดังตัวอย่ำงจำกห้องที่ 
๔๐-๔๒ ดังนี ้

 

             ตัวอย่ำงที่ ๒๒  สกอร์ห้องที่ ๔๐-๔๒ ของเพลง เปิดใจสำวแต   
                               (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๘๑) 
 

                  ท ำนองหลักของเพลงจบท่อนในห้องที่ ๔๓ ซึ่งขณะนักร้องหยุด เครื่องดนตรีมีบทบำทต่ำงๆ กัน
ดังตัวอย่ำงจำกสกอร์ห้องที่ ๔๓-๔๕ ดังนี้ 
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                          ตัวอย่างท่ี ๒๓  สกอร์ห้องที่ ๔๓-๔๕ ของเพลง เปิดใจสาวแต   

                                           (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๘๑) 

 

               ๔) รูปแบบ โครงสร้ำงของเพลงนี้มีสำมท่อน ท่อนที่สำมคือกำรซ้ ำท่อนที่สอง แต่บรรจุค ำร้องถี่
กว่ำ เมื่อจบแต่ละท่อน นักร้องจะหยุด และมีท ำนองแทรกสั้นๆ ยกเว้นท่อนสุดท้ำยที่นักร้องจบด้วยวลี นี้ละ
หนอ หนอละนาย    

                ๑.๘.๒  ฉันทลักษณ์ของบทขับ 

                 บทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส (แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้) ของเพลงเปิดใจสำวแต มีดังนี้  

             ๑. ตั๋วน้องเป๋นสำวรุน่รำวเอ๊ำะเอ๊าะ 
   หุ่นฮ่ำงก็เหมาะ บ่ำวมำเกำะมำต๋อม 
   อ่ีแม่น้องขำง เปิ้นตึงบ่ยอม 
   ถึงไผมำต๋อม ตึงบ่หื้อใกล้ 
   ไผบ่ได้หยุบ ไผบ่ได้ก๋ า 

คงบ่ได้หล า ไปเป๋นลูกใป๊ 
น้องแตคนงำม ขอยกมือไหว้ 
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บ่ำวเหนือบ่ำวใต้ อดเอำ 

 ๒.บ่ว่ำเมืองกรุงบ่ว่ำบ้ำนนอก                                                                                               
บ่ำวมำอู้มำหยอก ตั๋วน้องก็เขิน 

                                 จะบอกอ่ีแม่ จะไปขำงเมิน 

กลั๋วได้เคิ้นเกิ๋น ละกล๋ำยเป๋นสำวเถ้า 
สำวหน้อยล ำปำง หุ่นบำงผิวขาว 
รออำยุถึงซาวก่อนน่อพ่ีชั้น 
 
๓. ถ้ำแม่เลิกขำงหื้อมำโวยโวยนะจ๊ะ 
อ่ีน้องเป๋นนักมวยนะแต่บ่สวกหื้อไผ 
ถ้ำปะป้อจำยดี จะฮักจ๋นวันต๋าย 
จะบ่หลำยใจ๋ ฮักไผฮักหมั้น 
ปะป้อจำยขี้จุอย่ำหำว่ำดุอ้ำยเหย 
จะล็อกคอตี๋เข่ำเลย จนครำงเอยเอยพ่ีจั๊น 
นี้ละหนอ   
หนอละนำย 

          กำรรับและสัมผัสในเพลงนี้มีทั้งแบบ เกาะใกล้ และ เกาะไกล  กำรก ำหนดวรรณยุกต์มีตรงกัน
ทั้งสำมท่อน คือ ค ำสุดท้ำยของวรรคที่สอง และวรรคที่สี่ ของทุกท่อน ให้ใช้ไม้โท  ส่วนที่ต่ำงกัน คือ 
ค ำสุดท้ำยของท่อนแรก(ท้ำยวรรคที่แปด) เป็นเสียงสำมัญ ส่วนค ำสุดท้ำยของวรรคที่สอง และวรรคท่ี
สำม (ท้ำยวรรคที่หก) ให้ใช้ไม้โท ดังแผนภูมิต่อไปนี้ 
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                 แผนภูมิที่ ๒๒  ฉันทลักษณ์ของเพลง เปิดใจสำวแต 

 
                   ๑.๘.๓ สกอร์เพลง สุราพาวิวาท (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๘๕-๒๙๓) วิเครำะห์ได้ดังนี้ 
        ๑)  ท านอง    ทำงร้องของเพลงนี้มีพิสัยระหว่ำง E กับ e  และใช้โน้ตหกตัว โดยมี A 
เป็นทอนิก และไม่มี เสียง F  บันไดเสียงเป็น โมดหกเสียง ดังนี้ 
 

                
 
                                   แผนภูมิที่ ๒๓  โมดหกเสียงในทำงร้องของเพลง สุราพาวิวาท 
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                แต่ทำงเครื่องของเพลงนี้ เมื่อเล่นท ำนองแทรก (จำกห้องที่ ๔๓-๔๔  ในโน้ตเพลงที่ภำคผนวก ข. 
หน้ำ  )  ได้ใช้โน้ตเพิ่มขึ้นอีกตัวหนึ่ง คือ เอฟชำร์ป (F#) ดังนี้ 
 

                             
                          
                   ตัวอย่างที่ ๒๔  ทำงเครื่องที่มีโน้ต เอฟชำร์ป ในเพลงสุราพาวิวาท 
                                         (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๙๒) 
 
               โน้ต เอฟชำร์ป ที่เพ่ิมลงในช่องว่ำงระหว่ำง E กับ G ในโมดหกเสียง ท ำให้โมดที่ใช้กับทำงเครื่อง
เป็นโมดที่มีเจ็ดเสียงชั่วครำว และโมดนี้คือโมดเอดอเรียน (A Dorian) ดังแผนภูม ิ
 

               
 
                                 แผนภูมิที่ ๒๔   โมดเอดอเรียนในทำงเครื่องของเพลง สุราพาวิวาท 

               กำรใช้จ ำนวนโนต้ถี่เป็นสองเท่ำของจ ำนวนค ำในบทขับอย่ำงที่เรียกว่ำ เม็ดแก้วตาไหล นั้นปรำกฏ
ในเพลงนี้เช่นกัน คือ ระหว่ำงห้องท่ี ๓๔ กับ๓๕  ดังนี้ 

 

                        

                                         ตัวอย่างท่ี ๒๕  เม็ดแก้วตำไหล ในเพลง สุราพาวิวาท  

                                                       (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๙๑)  

                เมื่อเปรียบเทียบกับเพลง เปิดใจสำวแต จะพบว่ำ ต ำแหน่งของกำรใช้ เม็ดแก้วตาไหล ของทั้งสอง
เพลงไม่ตรงกัน เพลง เปิดใจสาวแต ใช้ในท่อนแรก เพลง สุราพาวิวาท ใช้ในท่อนที่สอง                    
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               ๒).  เนื้อในของเพลง    ท่อนน ำของเพลงนี้เริ่มต้นด้วยกำรใช้โน้ตตำมที่มีในโมด แต่พอถึงห้องที่ 
๖ ก็ใช้คอร์ด อีเมเจอร์ (E Major) ซึ่งมี  จีชำร์ป (G#) ด ำเนินเข้ำหำคอร์ด เอไมเนอร์ (A Minor) ซึ่งเป็นคอร์ด
ทอนิกในห้องที่ ๗   หลังจำกนั้น คอร์ดอีเมเจอร์ และ โน้ต จีชำร์ป ก็ไม่ปรำกฏอีกเลยตลอดเพลง กำรประสำน
เสียงหลังจำกนั้นด ำเนินไปตำมท ำนองเพลงและตำมโมด ไม่ประสำนเสียงอย่ำงที่ท ำกับบันไดเสียงไมเนอร์ กำร
ด ำเนินเข้ำสู่จุดพักตอนจบ(ห้องที่ ๔๕-๔๖ กับบทขับ “แลนอ”) ก็ใช้คอร์ดซับทอนิกด ำเนินเข้ำหำคอร์ดทอนิก 
(VII-i) โดยไม่มีครึ่งเสียง  กำรใช้คอร์ด อี เมเจอร์ด ำเนินเข้ำหำคอร์ดเอ ไมเนอร์ตอนเริ่มแรกสุด จึงน่ำจะเป็น
กำรแนะน ำทอนิกเท่ำนั้น ไม่ใช่ส่วนหนึ่งของกำรประสำนเสียงที่สัมพันธ์กับท ำนองของบทขับแต่อย่ำงไร  

              เนื้อในของเพลงนี้เป็น สหศัพท์บรรสำน เช่นเดียวกันกับเพลงอ่ืนๆ เพียงแต่ไม่เป็นกำรประสำน
เสียงแบบโทนัลมิวสิคเท่ำนั้น 

              สำมตัวอย่ำงต่อไปนี้แสดงถึงกำรใช้คอร์ดดังที่ได้อธิบำยข้ำงต้นนี้ 

                   

                               ตัวอย่างที่  ๒๖  ท่อนน ำ ๔ ห้องแรกของเพลง สุราพาวิวาท 

                                                 (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๘๕) 
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                                  ตัวอย่างที่ ๒๗  ท่อนน ำห้องที่ ๕-๗ ของเพลง สุราพาวิวาท 

                                                      (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๘๕) 
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                                  ตัวอย่างที่ ๒๘  ท่อนน ำห้องที่ ๘-๑๐ ของเพลง สุราพาวิวาท 

                                                  (ภำคผนวก ข หน้ำ ๒๘๕) 

 

                ๓)  ลีลาจังหวะ  เพลงนี้ใช้หน้ำทับ ช่ำ-ช่ำ-ช่ำ เช่นเดียวกับเพลงอื่นๆ ด้วยควำมเร็วประมำณ 
๑๓๐ ตัวด ำต่อนำที  กระสวนของเบสเหมือนเพลงอื่นๆส่วนมำก ซึ่งตรงกับกระสวนของกลองเบสในกลองชุด 
แต่กระสวนของกีตำร์แปลกแตกต่ำงจำกปกติ เพรำะมีเสียงยำวที่ถูกเน้นอยู่กลำงห้องแห่งเดียว(ดูตัวอย่ำง
ข้ำงต้น) 

                ๔)  รูปแบบ เพลงนี้ มี ๒ ท่อน ท่อนแรกมี ๘ วรรค จบท่อนมีดนตรีบรรเลงท ำนองแทรก ท่อนที่ 
๒ มี ๖ วรรค จบแล้วมีสร้อยลงจบว่ำ จิ่ม แลนอ   

       ๑.๘.๔  ฉันทลักษณ์ของบทขับ 

                 บทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส(แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้) ของเพลง สุรำพำวิวำท มีดังนี้ 

 

                       ๑   ดื่มสุรำพำหื้อเสียทรัพย์ 
    ดื่มเหล้ำนักนัก ทรัพย์เฮำจะสูญหาย 
    มีอะหยัง มันบ่ฮู้เสียดาย 
    เอำขึ้นเอำขายไปซื้อกิ๋นเหล้า 
    บำงพ่องบ่หมี ไปแปะกิ๋นแปะก๋ิน 
    ติดหนี้ติดสิน ถมใหม่ถมเก่า 
    มีอะหยังขำย ซื้อกิ๋นเหล้า 
    ลูกเต้ำตุ๊กข์ผลำญตวยไป 
 
    ๒   บ่ได้ก๋ินเหล้ำนี้นั่งเหงำก๊มง้ม 
    ปั๊ดสองสำมก๊ง เป๋นเอ็กเอ็กเอ๋ียวเอี๋ยว 
    ผ่อเหมือนบ้ำนเมืองของมันคนเดียว 
    เอ็กเอ็กเอ๋ียวเอี๋ยวขึ้นจองล่องบ้าน 
    แอ่วทะเลำะเบำะแว้งแกล้งกั๋น 
    ฆ่ำแก๋งแตงฟันก็เปื้อเหล้ำทั้งนั้น 
              จิ่ม แลนอ 
 
               กำรสัมผัสของบทขับเพลงนี้มีทั้งแบบเกำะใกล้และเกำะไกล  ค ำสุดท้ำยของวรรคที่สองของทั้งสอง
ท่อน ใช้วรรณยุกต์จัตวำ และค ำสุดท้ำยของวรรคที่สี่ของทั้งสองท่อน ใช้ไม้โท  วรรคแรกจบด้วยเสียง
วรรณยุกต์สำมัญ แต่วรรคสุดท้ำยจบด้วยค ำที่ใช้ไม้โท ก่อนจะจบด้วย จิ่มแลนอ ดังแผนภูมิข้ำงล่ำงนี้ 
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           แผนภูมิที่ ๒๕  ฉันทลักษณ์ของเพลง สุราพาวิวาท 
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           ๒.ความสัมพันธร์ะหว่างคุณลักษณะเดิมขององค์ประกอบดนตรีที่เป็นต้นแบบกับ
คุณลักษณะใหม่ขององค์ประกอบดนตรีที่สร้างขึ้นใหม่ 

     ๒.๑  คุณลักษณะเดิมขององค์ประกอบดนตรีที่เป็นต้นแบบ ดนตรีที่เป็นต้นแบบของเพลงลูกทุ่ง
ค ำเมือง คือ ซอตำมขนบเดิม ซึ่งมี ๘ ท ำนองตำมที่ได้อภิปรำยมำแล้ว  คุณลักษณะเดิมของ
องค์ประกอบดนตรีของซอทั้ง ๘ ท ำนอง อธิบำยทีละองค์ประกอบได้ดังนี้ 

        ๒.๑.๑  ท านอง 
               ท ำนองซอทุกท ำนองประกอบด้วยทำงเครื่อง กับ ทำงขับ ซึ่งด ำเนินไปพร้อมกัน ซอของชำว
น่ำน ได้บันทึกทำงเครื่องทำงเดียว ส่วนซอของชำวเชียงใหม่ ได้บันทึกทำงเครื่องสองทำงซ้อนกันและ
เรียกชื่อตำมเครื่องดนตรีว่ำ ทำงปี่   
                ในที่นี้ ได้เรียงล ำดับท ำนองโดยให้ซอน่ำน(ซ่ึงบันทึกทำงเครื่องทำงเดียว)อยู่สี่ล ำดับแรก 
และซอเชียงใหม่(ซึ่งบันทึกทำงเครื่องสองทำง)อยู่สี่อันดับหลัง  
                 ท ำนองแต่ละวรรคจะวำงต ำแหน่งให้ทำงเครื่อง(และทำงปี่) อยู่บนสุด ถัดลงมำเป็นทำงขับ 
และล่ำงสุดเป็นบทขับ เหมือนกันทุกท ำนอง และเส้นตั้งในบรรทัดขนำนแนวนอนทั้งสองชุดจะอยู่
ตรงกันทุกเส้น โดยถือว่ำแต่ละเส้นคือต ำแหน่งโน้ตแต่ละตัว ทุกๆ สี่เส้นจะมีเส้นหนำ ๑ เส้น ซึ่งเป็น
ต ำแหน่งของโน้ตตัวสุดท้ำยของห้องตำมวิธีบันทึกท ำนองเพลงไทย   
                 บทขับที่อยู่ข้ำงล่ำงจะบันทึกให้ตรงกับจุดด ำที่บอกระดับเสียงของท ำนอง  

                 ๑)   ซอปั่นฝ้าย   จำกกำรขับของ ค ำผำย  นุปิง และ สมพร ทะแก้ว (ภำคผนวก ก 
หน้ำ ๑๗๖-๑๘๑) พิสัยของท ำนองทำงขับอยู่ระหว่ำง มี เสียงต่ ำสุด  ถึง ซอล เสียงสูงสุด (ม – ซ )   ซ่ึง
ห่ำงกันมำกกว่ำระยะคู่แปด   แต่  มีโน้ตที่ใช้ด ำเนินท ำนองเพียง ๕ โน้ต เรียงตำมล ำดับจำกเสียงต่ ำขึ้น
ไป ดังนี้ 

                ซ      ล      x      ด      ร      ม      x      ซ     โดยข้ำมโน้ต ที และ ฟำ ดังนั้น โมดนี้
จึงเป็นโมดห้ำเสียง   

                 ทำงเครื่องเล่นใช้โมดห้ำเสียงเช่นเดียวกัน แต่เล่นเสียงต่ ำสุด ได้เพียงเสียง ซอล ตำมวิธีตั้ง
เสียงเครื่องดนตรี ส่วนเสียงสูงนั้น สำมำรถเล่นเกินคู่แปดขึ้นไปได้หลำยเสียง จึงมีพิสัยกว้ำงกว่ำทำงขับ 
และท ำให้เสียงบำงเสียงระหว่ำงทำงเครื่องกับทำงขับ แม้เล่นโน้ตเดียวกัน ก็อำจห่ำงกันเป็นคู่แปดได้ 

                 กำรวิเครำะห์ท ำนองซอปั่นฝ้ำย พบว่ำ โน้ตของทำงเครื่องและทำงขับไม่ได้ตรงกันหมดทุก
ตัว และมีจ ำนวนไม่เท่ำกัน ซึ่งแสดงถึงควำมละเอียดของท ำนองของแต่ละทำงว่ำต่ำงกัน อย่ำงไรก็ตำม
ท ำนองของทุกวรรค จบที่โน้ตเดียวกันทั้งทำงเครื่องและทำงขับ ณ ลูกตกบนเส้นสุดท้ำย ดังตัวอย่ำง 
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       บทขับ                       ก็        แล        ต้น           ยำม เมื่อ        หัว –     ที 

              

                บทขับ                 หื้อ แม่        อ่ี         ศรี       เข้า      ดง       เข้า      ป่า             

                                       ตัวอย่างท่ี  ๒๙   สองวรรคแรกของ ซอปั่นฝ้าย 

                                                (ภำคผนวก ก หน้ำ ๑๗๖-๑๗๗)  

                 วรรคแรก ทำงเครื่องมีโน้ต ๑๑ ตัว ส่วนทำงขับมี ๘ ตัวต่อบทขับ ๗ ค ำ  ต่ำงก็ด ำเนินขึ้น
ไปจบที่โน้ต ที  วรรคที่สอง ทำงเครื่องมีโน้ต ๑๓ ตัว ส่วนทำงขับมี ๘ ตัวเท่ำกับบทขับซึ่งมี ๘ ค ำ และ
ทั้งสองทำงด ำเนินลงไปจบที่โน้ต ซอล 

                   ๒)  ซอพระลอ จำกกำรขับของ ค ำผำย  นุปิง  พิสัยของทำงเครื่อง อยู่ระหว่ำง ซอล (ซ) กับ 
ซอลสูง (ซ ) ทำงขับอยู่ระหว่ำง  เร(รฺ) กับ มีสูง(ม )    โน้ตที่ใช้จบซอและเป็นหลักเสียงทั้งหมดคือ ซอล ซึ่งน ำมำ
เรียงล ำดับภำยในคู่แปดได้ดังนี 

                     ซ      ล      ท      x      ร      ม      x     ซ  

                      โมดนี้ไม่มี โด  และ ฟำ  ในท ำนอง  ซอพระลอจึงอยู่ใน โมดห้ำเสียงอีกแบบหนึ่ง ซึ่งแตกต่ำง
จำกโมดของซออ่ือ ที่น ำเสนอมำก่อนนี้แล้ว เนื่องจำก โน้ตที่ถูกข้ำมตัวแรกต่ำงกัน  
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                    กำรวิเครำะห์ท ำนองซอพระลอ (ภำคผนวก ก หน้ำ ๑๘๒-๑๘๗) พบว่ำ ทำงเครื่องกับทำงขับ
ต่ำงกันค่อนข้ำงมำก คือ ทำงเครื่องด ำเนินขึ้นและลงด้วยขั้นคู่ระยะห่ำงบ่อยกว่ำทำงขับ  แต่จบวรรคด้วยโน้ตที่
เป็นลูกตกสุดท้ำยโน้ตเดียวกัน ดังตัวอย่ำง  

 

        

             บทขับ            ยก      มือ         สิบ       นิ้ว        ขึ้น      กล๋ำง     หว่ำง      กิ๊ว   

        

        บทขับ          ก่ำย     เกล้ำ       เก๋   -    ศำ 

                               ตวัอย่างท่ี ๓๐  สองวรรคแรกของซอพระลอ 

                                            (ภำคผนวก ก หน้ำ ๑๘๓) 

               ๓)  ซอดาด จำกกำรขับของ ค ำผำย  นุปิง   มีพิสัยของทำงเครื่องระหว่ำง พิสัยของทำงขับ
อยู่ระหว่ำง   มี กับ ซอลสูง (ม – ซ )   โน้ตที่ลงจบคือ ซอล และใช้โน้ตสร้ำงท ำนอง ๖ โน้ต คือ                

                        ซ      ล      ท       ด       ร       ม      x       ซ  

                        ระบบเสียงนี้คือ โมดหกเสียง โดยข้ำมเสียง ฟำ ไปเสียงหนึ่ง 

                         ผลกำรวิเครำะห์โน้ต (ภำคผนวก ก หน้ำ ๑๘๘-๑๙๓)  พบว่ำ ทำงเครื่องกับทำงขับ แม้จะ
แตกต่ำงกันบ้ำง แต่ก็ด ำเนินไปจบที่ลูกตกสุดท้ำยของแต่ละวรรคด้วยโน้ตเดียวกัน  
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      ซอบทนี้มีข้อที่น่ำสังเกตประกำรหนึ่งคือ ตำรำงชุดที่สอง ซึ่งปกติจะมีเฉพำะทำงเครื่อง 
ส่วนทำงขับจะต้องว่ำงจนหมดวรรคนั้น  ช่ำงซอได้เริ่มขับซอวรรคที่สำมก่อนทำงเครื่องจะจบ และขับต่อไปจน
จบวรรคในห้องสุดท้ำยของตำรำงชุดที่สำม  ท ำให้วรรคที่สำมของทำงขับ (ไปสืบป๋าเวณี วิถีชีวิตนั้นเล้า) ยำว
กว่ำปกติ แต่โน้ตสุดท้ำยของทำงขับเป็นโน้ตเดียวกันกับทำงเครื่องและไปบรรจบกันที่ลูกตกสุดท้ำยของวรรค
พอดี ดังตัวอย่ำง 

 

             

               บทขับ                   ไป  วัด       ไป –     วา      เก้า       วัด       เนอ     เจ้า 

            

               บทขับ                                                                      ไป  สืบ 

 

          

        บทขับ  ป๋า       เว        ณี              วิ   ถี          ชี –    วิต        นั้น –   เล้า 
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             บทขับ            ขอ      เจิญ     ท่าน      เจ้า       เจ้า      ขุน –     มูล     นาย 

                                         ตัวอย่างท่ี  ๓๑ วรรคที่สองถึงวรรคที่สี่ ของซอดาด 

                        (ภำคผนวก ก หน้ำ ๑๘๙) 

                   ๔)  ซอลับแลง  ขับโดยค ำผำย  นุปิง กับ สมพร ศรีทะแก้ว จำกกำรวิเครำะห์ 
(ภำคผนวก ก หน้ำ ๑๙๔-๑๙๙)  พบว่ำพิสัยของทั้งทำงเครื่องและทำงขับของซอลับแลงอยู่ระหว่ำง ฟำ 
ถึง ลำสูง (ฟ – ล )  โดยข้ำมเสียงซึ่งตรงกับโน้ต มี (ม) ไปเสียงหนึ่ง  ทอนิกซี่งเป็นโน้ตที่ใช้จบซอ คือ 
ซอล 

                          ดังนั้น โมดของซอนี้จึงเป็นโมดหกเสียงที่มี ซอล เป็นทอนิกดังนี้  

                          ซ      ล      ท      ด      ร       x      ฟ      ซ  

                          โมดนี้มีโน้ตที่ถูกข้ำมต่ำงกับโมดของซอดำด โน้ตนอกนั้นตรงกันหมด  กำรด ำเนิน
ท ำนองกค็ล้ำยกับซอดำด คือ ด ำเนินไปจบท่อนที่ ๑ ที่โน้ตล ำดับที่ ๕ (เร) และจบบทที่ทอนิกเช่นเดียวกัน แต่
ตอนจบบทนั้น ซอลับแลงด ำเนินลงจำกโน้ตที่มีเสียงสูงกว่ำ ทอนิก ไปยังโน้ตที่มีเสียงต่ ำกว่ำทอนิกหนึ่งขั้น (คือ 
ฟำ) แล้วจึงด ำเนินขึ้นหำทอนิกเพ่ือจบ  นอกจำกนี้ ซอลับแลงยังมีท่อนน ำ และท ำนองแทรกระหว่ำงวรรค 
เช่นเดียวกันกับที่พบในซอดำด  อย่ำงไรก็ตำม ท ำนองโดยรวมทั้งหมดของซอลับแลงนั้นแตกต่ำงกับท ำนองของ
ซอดำด ตัวอย่ำงต่อไปนี้ แสดงให้เห็นกำรจบบทที่ห้องสุดท้ำยของวรรคแรก   

  

               บทขับ          น้ ำ   ฝน        น้ ำ –      ฟ้ำ             จะ  ไหล        ลง      ฮอม 
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                                    ตัวอย่างท่ี ๓๒  กำรจบวรรคสุดท้ำยของท่อนแรกของซอลับแลง 

                                                      (ภำคผนวก ก หน้ำ ๑๙๕)  

                          กำรจบวรรคสุดท้ำยของท่อนแรก ที่โน้ตล ำดับที่ห้ำของโมด (เร) ทั้งทำงเครื่องและทำง
ขับด ำเนินจำกเสียงต่ ำขึ้นไปหำ เร ด้วยทิศทำงเดียวกัน เพียงแต่ทำงเครื่องใช้โน้ตมำกกว่ำ ส่วนกำรจบวรรค
สุดท้ำยของท่อนที่สองนั้น ทั้งสองทำงจบที่โน้ตเดียวกัน แต่ห่ำงกันเป็นคู่แปด และมีทิศทำงกำรด ำเนินท ำนอง
เหมือนกัน คือ ลงต่ ำกว่ำทอนิกก่อนแล้วจึงด ำเนินย้อนกลับขึ้นไปหำทอนิก ดังตัวอย่ำง  

             

                      บทขับ                 วิด เต้น      ข้ำม     เหมือง     ตก      ต๋ำง –     อำบ     น้ ำ 

                                        ตัวอย่างท่ี ๓๓  กำรจบบททีว่รรคสุดท้ำยของท่อนที่สองของซอลับแลง 

                                                           (ภำคผนวก ก หน้ำ ๑๙๖) 

                          ๕)   ซอพม่า (ขับโดยสีมำ สันเข้ำแคบ และ ขันแก้ว บ้ำนทำ)  จำกตำรำงบันทึกท ำนอง 
(ภำคผนวก ก หน้ำ ๒๐๐-๒๐๓) ทำงปี่ของซอพม่ำมีพิสัย ๑๑ เสียงจำก ซอล ถึง โดสูง (ซ – ด ) และมีพิสัยของ
ทำงขับจำก ฟำ ถึง ลำสูง (ฟ – ล )  ทั้งสองทำงไม่ใช้โน้ต มี ในท ำนอง และจบบทด้วยโน้ตเดียวกันคือ ซอล  โม
ดของซอพม่ำจึงเป็นโมดหกเสียงที่เริ่มจำก ซอล ดังนี้ 

      ซ      ล      ท      ด     ร     x    ฟ    ซ   

                  ทำงปี่ก้อยและปี่กลำงซึ่งเล่นท ำนองเดียวกันไปพร้อมกัน และเล่นจนครบถ้วนเท่ำกันนั้น 
ไม่เหมือนกันโดยสมบูรณ์ แต่ตอนจบวรรค ทั้งสองทำงจะจบที่โน้ตเดียวกัน  
                  หำกน ำทำงขับมำพิจำรณำร่วมด้วย ก็จะพบว่ำ ทำงขับแตกต่ำงจำกทำงปี่ทั้งสองเลำด้วย 
แต่ตอนจบที่ส ำคัญ ๆ ทั้งหมดจะจบที่โน้ตเดียวกัน   
                  ดังนั้น ท ำนองซอพม่ำจึงเป็นท ำนองที่มีทำงสำมทำงท่ีแตกต่ำงกันด ำเนินไปด้วยกัน และจบ
ที่โน้ตเดียวกัน  ดังตัวอย่ำง 
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               บทขับ           แล  พี่ น้อง      ตัง   หลำย   หยำด   ยำย    เป๋น--  ถ้อย 

   

   
  บทขับ           ตึง  บ่  ว่ำ    ใหญ่   หน้อย      ก็  ได้ หำม -   ครัว   ตำน 
               ตัวอย่างที่  ๓๔  วรรคที่สามและวรรคที่สี่ของซอพม่า 
                               (ภำคผนวก ก หน้ำ ๒๐๑) 

                ๖)  ซออ่ือ  ขับโดยไหล กันทะจันทร์ (แก้วตาไหล, ๒๔๕๗-๒๕๓๗) จำกตำรำงบันทึก
ท ำนอง (ภำคผนวก ก หน้ำ ๒๐๔-๒๐๗)  พิสัยของทำงปี่อยู่ระหว่ำง ซอล ถึง โดสูง (ซ – ด ) ส่วนของ
ทำงขับอยู่ระหว่ำง ซอล ถึง ซอลสูง (ซ – ซ ) ซออ่ือจบที่โน้ต ซอล โดยไม่ใช้เสียง ที ในท ำนอง  โมดของ
ซอพม่ำจึงเป็นโมดหกเสียงดังนี้ 

               ซฺ      ลฺ      x      ด      ร        ม     ฟ       ซ  

                        กำรด ำเนินท ำนองของทำงปี่ทัง้สองทำง กับทำงขับ มีควำมแตกต่ำงในทุกวรรคและพบวิธี
ด ำเนินเข้ำหำโน้ตเดียวกันอันเป็นเสียงลูกตกท้ำยวรรคนั้น ที่มีทั้งด ำเนินลง และด ำเนินขึ้น  เช่น กำรจบบทที่ ๑ 
นั้น ทำงขับและปี่กลำงด ำเนินลงหำโน้ต ซอล ซึ่งเป็นเสียงต่ ำ   แต่ปี่ก้อยท ำเช่นเดียวกันไม่ได้ เพรำะ โน้ตต่ ำสุด
ของปี่ก้อย คือ โด (ซึ่งสูงกว่ำ ซอลต่ ำของปี่กลำง) ปี่ก้อยจึงต้องด ำเนินขึ้นหำ ซอล ตัวบน ดูตำมเส้นท ำนองของ
ปี่จะเห็นเส้นทำงแยกออกห่ำงจำกกัน  แต่เมื่อดูที่โน้ตปลำยทำง จะเห็นว่ำนี่คือกำรด ำเนินเข้ำหำจุดหมำย
ปลำยทำงเดียวกัน(ซึ่งอยู่ห่ำงกันเป็นคู่แปด) ดังตัวอย่ำง 



102 
 

                     

                    

                    บทขับ     หำยใจ๋ ปอ ตีบ     ปอ   ตั๋น -   กึ๊ดหยังก็บ่  ใคร่           ตลอด                

                                    ตัวอย่างท่ี  ๓๕  ทำงปี่และทำงขับตอนจบบทของซออ่ือ 

                                                   (ภำคผนวก ก หน้ำ ๒๐๗) 

                          ๗)  ซอเงี้ยว (ขับโดย ก๋วนดำ เชียงตำ กับ แสงเอ้ย สุริยะมล)  จำกตำรำงบันทึกท ำนอง
(ภำคผนวก ก หน้ำ ๒๐๘-๒๑๔) พิสัยของทำงปี่ของซอเงี้ยวอยู่ระหว่ำง ซอล กับ โดสูง (ซ – ด ) ส่วนของทำง
ขับอยู่ระหว่ำง ซอล กับ ลำสูง (ซ – ล )  ท ำนองซอเงี้ยวมี ซอล เป็นทอนิก และใช้โน้ต ๖ เสียง โดยไม่ใช้โน้ต มี 
โมดของซอนี้จึงเป็นโมดหกเสียง ดังนี้ 

                          ซ     ล     ท     ด     ร      x     ฟ     ซ  

                        ปี่ในซอเงี้ยวมีบทบำทในกำรเล่นท ำนองมำก เพรำะนอกจำกบรรเลงคู่เคียงไปกับทำงขับ
แล้ว ยังบรรเลงท่อนน ำ บรรเลงท ำนองแทรกระหว่ำงวรรค  ท ำนองแทรกระหว่ำงท่อน และท ำนองน ำเข้ำสู่
วรรคที่มีเพียงสองหรือสำมค ำอีกบทละสองครั้งด้วย 

             กำรบรรเลงคลอกำรขับซอตลอดเวลำนั้น ปี่ก้อยและปี่กลำง ซึ่งมีระบบเสียงต่ำงกัน เล่น
ต่ำงกันเกือบตลอดเวลำถึงแม้จะเล่นท ำนองเดียวกันก็ตำม นำนๆครั้งจึงจะได้เล่นเสียงเดียวกันเป็นช่วงสั้นๆ 
นอกจำกนี้ ทำงปี่ทั้งสองเลำยังต่ำงกับทำงขับของช่ำงซอด้วย ดังตัวอย่ำง 
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                        บทขับ          ฮัก      ป้อ     จำย      ตก      ปัก     เสี้ยง   อย่ำง 

       ตัวอย่างที่  ๓๖   ทำงปี่และทำงขับในวรรคสุดท้ำยของท่อนที่ ๑ ของซอเงี้ยว 

                                                      (ภำคผนวก ก หน้ำ ๒๑๑) 

                       ดังนั้น เนื้อในของซอเงี้ยวจึงเหมือนกับมีท ำนองที่ต่ำงกันสำมท ำนองด ำเนินไปพร้อมๆ กัน 
เช่นเดียวกับซอพม่ำ และ ซออ่ือ ซึ่งใช้ปี่บรรเลงร่วมวงด้วยเช่นกัน   

           

      ๘)  ซอละม้าย (ขับโดย สีมำ สันเข้ำแคบ กับ ขันแก้ว บ้ำนทำ) จำกตำรำงบันทึกท ำนอง
ซอละม้ำย (ภำคผนวก ก หน้ำ ๒๑๕-๒๒๐) ทำงปี่มีพิสัยระหว่ำง ซอล กับ โดสูง (ซ – ด ) ส่วนทำงขับอยู่
ระหว่ำง ซอล กับ ซอลสูง (ซ – ซ ) โดยมีโน้ตเสียงหลักหรือทอนิกเป็น โด  ทำงปีข่องซอละม้ำยมีเจ็ดเสียง แต่
ทำงขับมีหกเสียง โดยข้ำมเสียง ลำ ดังนี้ 

                        ด    ร    ม    ฟ    ซ    (ล)    ท    ด                   

                       ปกติ ซอละม้ำยเป็นซอสุดท้ำยในชุดซอตั้งเชียงใหม่ ซึ่งใช้ขับต่อจำก ซอจะปุ โดยไม่ต้องมี
ท่อนน ำ แต่ตัวอย่ำงนี้ ซอละม้ำยเป็นซอท่ีใช้นอกชุดตั้งเชียงใหม่ จึงมีท่อนน ำ ซึ่งใช้สองวรรคแรกสุดของท ำนอง
ซอละม้ำยนี้เอง  

                 ซอละม้ำยมีสองท่อน ท่อนแรกมีบทขับ ๘ วรรค จบท่อนด้วยโน้ต ซอล ท่อนที่สองมี ๖ 
วรรค จบด้วยทอนิก โด กับสร้อยอีก ๓ ค ำว่ำ “จิ่มแลนอ” ซึ่งจบด้วย โด เช่นกัน เฉพำะสร้อย ๓ ค ำนี้ ทำงขับ
วำงไว้ห่ำงกันมำกจนมีควำมยำวเท่ำกับทำงปี่ ๒ วรรค ดังตัวอย่ำง 

  

                 

               

                   บทขับ                 ข้ำ      กับ       สู       หัน      ท่ำ      จะ  บ่  ป๊น 
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                  บทขับ         จิ่ม 

 

                    

                   

                   บทขับ                                                                    แล     นอ 

    ตัวอย่างท่ี ๓๗  วรรคสุดท้ำยและสร้อยท้ำยบทของซอละม้าย 

                                                     (ภำคผนวก ก หน้ำ ๒๒๐) 

           

           ๒.๑.๒.  เนื้อในของดนตรี  เนื้อในของดนตรีที่ใช้กับซอทุกบทที่น ำมำเป็นต้นแบบในกำรวิจัยครั้งนี้
เป็นแบบวิวิธศัพท์เช่นเดียวกันทั้งสิ้น คือ ทั้งทำงเครื่องและทำงขับของซอแต่ละบท แม้ท ำนองจะไม่เหมือนกัน
สนิทเลยแม้แต่วรรคเดียว แต่ก็เป็นท ำนองเดียวกันโดยตลอด ผู้ฟังก็สำมำรถฟังออกว่ำเป็นท ำนองเดียวกัน ที่
เป็นเช่นนี้ เพรำะทำงทั้งสองใช้โมดเดียวกัน และในแต่ละวรรคทำงท้ังสองด ำเนินเข้ำสู่โน้ตเดียวกันที่ท้ำยวรรค 
ซึ่งอำจอยู่บนต ำแหน่งเดียวกัน หรือ อยู่ห่ำงกันเป็นคู่แปดก็ได้ ทั้งนี้ ขึ้นกับกำรด ำเนินท ำนองในแต่ละวรรคและ
ขึ้นกับระบบเสียงของเครื่องดนตรี    

           เส้นโยงแสดงทิศทำงกำรด ำเนินท ำนองที่ปรำกฏในตำรำงบันทึกท ำนองทั้งหมด คือหลักฐำนที่แสดงถึง
ควำมแตกต่ำงระหว่ำงทำงเครื่องกับทำงขับในกำรด ำเนินท ำนองเข้ำสู่โน้ตเดียวกันบนลูกตกส ำคัญๆ  กำร
ด ำเนินท ำนองดังกล่ำวสำมำรถจ ำแนก ได้ ๕ ลักษณะ คือ   
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           ๑) เริ่มต้นที่โน้ตบนต ำแหน่งเดียวกัน  และด ำเนินมำใกล้ๆกัน แล้วจึงจบที่โน้ตบนต ำแหน่งเดียวกัน ดัง
ตัวอย่ำง 

 

               

         บทขับ             เออ- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

                       ตัวอย่างที่ ๓๘  ทำงเครื่องและทำงขับ ที่ด ำเนินท ำนองใกล้ๆกันและจบที่โน้ตเดียวกัน 

                                                        (จำกซอปั่นฝ้าย หน้ำ ๑๗๙) 

 

                

         บทขับ                 ดู   ไม้        ขะ       โจ๊ะ            คะ  ยอม      เบำ    สำย 

                           ตัวอย่างท่ี ๓๙  ทำงเครื่องและทำงขับซ่ึงด ำเนินใกล้ๆกันและจบที่โน้ตเดียวกัน 
                              (จำกซอพระลอ หน้ำ ๑๘๔) 
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            ๒)   เริ่มต้นที่โน้ตซึ่งอยู่ห่ำงกัน  ด ำเนินท ำนองมำห่ำงกัน แล้วจึงจบที่โน้ตบนต ำแหน่งเดียวกัน ดัง
ตัวอย่ำง 

  

      บทขับ                                        ไป        เป๋น      ปุ๋ย       ออน     ซอน 

                           ตัวอย่างที่ ๔๐ ทำงเครื่องและทำงขับซึ่งเริ่มต้นห่ำงกันแล้วจบที่โน้ตเดียวกัน 
                 (จำกซอปั่นฝ้าย หน้ำ ๑๗๘) 

               

           ๓)  เริ่มต้นที่โน้ตบนต ำแหน่งเดียวกัน หลังจำกนั้นแยกห่ำงจำกกัน แล้วจึงจบที่โน้ตซึ่งห่ำงกันเป็นคู่
แปด ดังตัวอย่ำง 

             

                 บทขับ                 ว่ำ ของ   ตำน –       เจ้ำ         มี         กี่     ประ –      ก๋ำร 

                                      ตัวอย่างที่ ๔๑ ทำงเครื่องและทำงขับซึ่งเริ่มต้นที่เดียวกันแล้วแยกจำกกันไปจบที่คู่แปด 
                 (จำกซอลับแลง หน้ำ๑๙๔) 

 

           ๔)  เริ่มต้นที่โน้ตต่ำงกัน  ด ำเนินท ำนองมำห่ำงกัน แล้วจึงจบที่โน้ตเดียวกันซึ่งห่ำงกันเป็นคู่แปด ดัง
ตัวอย่ำง 
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       บทขับ          วิด  เต้น      ข้ำม     เหมือง     ตก       ต๋ำง –     อำบ     น้ ำ 

                    ตัวอย่างท่ี ๔๒ ทำงเครื่องและทำงขับซึ่งเริ่มต้นห่ำงกันแล้วแยกจำกกันไปจบที่คู่แปด 
                                   (จำกซอลับแลง หน้ำ๑๙๖) 

 

           ๕)  มีลักษณะผสมผสำนกันระหว่ำงข้อใดข้อหนึ่งกับข้ออื่นๆ  ลักษณะนี้พบบ่อยในซอเชียงใหม่ เพรำะ
มีทำงเครื่องสองทำง เมื่อรวมกับทำงขับด้วยจึงมีสำมทำง ดังตัวอย่ำง 

                       

                      

   บทขับ                ฝูง  หมู่    อำว      อำ     บ้ำน    เหนือ-    บ้ำน     ใต ้

                                         ตัวอย่างท่ี  ๔๓   ทำงปี่และทำงขับแบบผสมผสำน   
                    (จำกซอพม่า หน้ำ๒๐๒) 
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          บทขับ   เพรำะเปิ้นปิดเขื่อน   ยัน       ฮี  น้ ำ ไหล เข้ำบ้ำน    เข้ำ     ฝั่ง 

         ตัวอย่างท่ี  ๔๔  ทำงปี่และทำงขับแบบผสมผสำน   
                  (จำกซออ่ือ หน้ำ ๒๐๕) 

 

   

   

            บทขับ           ตก     ปัก       ก็  ตึง  ฮัก       ก้ะ      ตั๋ว       อ่ี   นำย 

                     ตัวอย่างท่ี ๔๕ เฉพำะทำงปี่ด ำเนินแบบที่ ๑ แต่ทำงปี่สัมพันธ์กับทำงขับเป็นแบบที่ ๒ 
                 (จำกซอเงี้ยว หน้ำ ๒๑๐) 

                เนื้อในของดนตรีดังกล่ำว เกิดจำกควำมสำมำรถเฉพำะบุคคลของช่ำงซอและนักดนตรี ซึ่งแต่ละมี
ทำงเป็นของตนโดยเฉพำะ ซึ่งอำจแตกต่ำงหรือเหมือนกับของคนอ่ืนๆ มำกน้อยเท่ำไรก็ได้    

             ๒.๑.๓  ลีลาจังหวะ  ซอทุกบทที่เป็นต้นแบบของเพลงลูกทุ่งค ำเมือง ไม่ใช้เครื่องดนตรีประเภท
ก ำกับจังหวะใดๆ ทั้งสิ้น  ลีลำจังหวะที่มีและด ำเนินอยู่นั้น คือจังหวะที่ติดตำมท ำนองซอไปอย่ำงสม่ ำเสมอ
เสมือนเป็นชีพจรของซอเท่ำนั้น  ดังนั้น ซอจึงไม่อำจระบุล่วงหน้ำได้ทันทีว่ำ สำมำรถบรรจุจังหวะนับตลอดจน
จ ำนวนห้องได้หรือไม่ ซอจะเป็นดนตรีที่นับจังหวะได้ (metrical music) หรือไม่ ขึ้นกับกำรได้ฟังและได้บันทึก
ด้วยระบบที่นับได้  

             กำรวิจัยนี้ ใช้ตำรำงบันทึกท ำนองซึ่งออกแบบให้นับจังหวะได้ โดยให้บรรทัดหนึ่งๆ มีควำมยำว
เท่ำกับ ๑ วรรคของท ำนองซอ และใช้มำตรำของกำรบันทึกท ำนองเพลงไทยเป็นหลักในกำรก ำหนดต ำแหน่ง
ส ำหรับบรรจุโน้ต 
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              ผลปรำกฏว่ำ  วรรคหนึ่งๆ ของซอทุกบทที่น ำมำวิเครำะห์ มีควำมยำวเท่ำกับ ๔ ห้อง ซึ่งท ำให้
อนุมำนได้ว่ำ ลีลำจังหวะของซอนั้น เป็นเพลงจังหวะคู่ ซึ่งสำมำรถนับจังหวะได้ นั่นคือ สำมำรถมีหน้ำทับร่วม
วงได้  ทั้งนี้ ยกเว้น ๒ ที่ซึ่งพบจำกกำรบันทึกลงในตำรำงบันทึกท ำนองคือ  

๑) วรรคแรกสุดของบทขับของซอพระลอ ซึ่งมีควำมยำวมำกกว่ำ ๔ ห้อง ดังนี้ 

 
    บทขับ        ยก      มือ      สิบ      นิว้      ขึ้น     กล๋ำง    หว่ำง     คิ้ว 

                     

                          บทขับ      ก่ำย     เกล้ำ     เก - -  ศำ 

        ตัวอย่างที่  ๔๖  วรรคแรกของซอพระลอซึ่งมีควำมยำวมำกกว่ำ ๔ ห้อง (หน้ำ ๑๘๓)   

             

   ๒)  วรรคทีส่ำมของ ซอดาด ขณะที่ทำงเครื่องก ำลังบรรเลงท ำนองแทรกถึงห้องที่ ๔ และยังไม่จบ 
ทำงขับวรรคที่สำมก็เริ่มข้ึนก่อน  อย่ำงไรก็ตำม วรรคนี้ได้ด ำเนินต่อไปจนจบพร้อมลูกตกท้ำยวรรคที่สำมได้
พอดี ดังตัวอย่ำง 

          

       บทขับ                                                                     ไป   สืบ 
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            บทขับ  ป๋า       เว        ณี              วิ   ถี          ชี –    วิต        นั้น –    เล้า                 

                            ตัวอย่างที่  ๔๗  วรรคซึ่งมีควำมยำวมำกกว่ำ ๔ ห้อง ในซอดำด 

                                                 (ภำคผนวก ก หน้ำ ๑๘๙) 

              ในกรณีแรก (ตัวอย่ำงที่ ๔๖) ถ้ำมีหน้ำทับซึ่งมีจังหวะยำวกว่ำสองห้องเล่นด้วย อำจมีปัญหำได้  แต่
ถ้ำจังหวะหน้ำทับเท่ำกับสองห้อง ส่วนที่เกินมำก็จะเท่ำกับจังหวะหน้ำทับพอดี  อย่ำงไรก็ตำม กำรที่ซอไม่มี
หน้ำทับก ำกับจังหวะ และ จ ำนวนห้องท่ีเกินมำเป็นจ ำนวนคู่ ควำมรู้สึกว่ำคร่อมจังหวะจึงไม่เกิดข้ึน 

             ส ำหรับกรณีหลัง (ตัวอย่ำงที่ ๔๗) กำรที่ทำงขับเข้ำก่อนจังหวะจริงของวรรคนั้น ท ำให้ควำมยำว
ส่วนเกินของวรรคนั้นมำก่อนจังหวะจริงของวรรค และส่วนที่เหลือนั้นมีควำมยำวพอดีกับ ๔ ห้องเพลง กรณีนี้
จะไม่รู้สึกคร่อมจังหวะเช่นกัน 

             ๒.๑.๔  รูปแบบ  ซอทั้ง ๘ บทที่เป็นต้นแบบของเพลงลูกทุ่งค ำเมือง แบ่งตำมโครงสร้ำงใหญ่ได้ ๒ 
แบบ คือ    ๑)  ซอท่อนเดียว   และ    ๒)  ซอสองท่อน 

             ซอท่อนเดียว   คือซอซึ่งทั้งทำงเครื่องและทำงขับด ำเนินไป ด้วยกันตลอดจนจบบท แล้วขึ้นต้นใหม่
ด้วยกำรเล่นซ้ ำท ำนองเดิม ก่อนเริ่มต้นอำจมี ลูกเท่ำ หรือไม่มีก็ได้  รูปแบบนี้ พบในซอพม่า ซออ่ือ และ ซอปั่น
ฝ้าย 

             ซอพม่า และ ซออ่ือ มีท่อนน ำสั้นๆ ซึ่งไม่ใช่ส่วนหนึ่งของท ำนองหลัก โครงสร้ำงของท ำนองหลักของ
ซอทั้งสองบทนี้เหมือนกันคือ ๑ บท มี ๔ วรรค แต่ละวรรคมีควำมยำว ๔ ห้องเพลง ข้อแตกต่ำงระหว่ำงซอทั้ง
สองแบบนี้ อยู่ที่โมดและท ำนอง (ซึ่งได้กล่ำวมำแล้ว) กับจ ำนวนโน้ตในแต่ละวรรค ซึ่ง ซออ่ือ มีมำกกว่ำ 
เนื่องจำกมีจ ำนวนค ำของบทขับมำกกว่ำ   

            ซอทั้งสองแบบนี้ แสดงเป็นแผนภูมิได้ง่ำยๆ ดังนี้ 
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                         แผนภูมิที่  ๒๖  รูปแบบเพลงท่อนเดียว ของซอพม่า และ ซออ่ือ 

             ซอปั่นฝ้าย หำกไม่นับท่อนน ำ (ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของท ำนองหลัก)  จะมีควำมยำว ๘ วรรค (วรรคที่
สำม ซ้ ำ) ซึ่งแบ่งย่อยเป็น ๔ ประโยค ๆ ละ ๒ วรรค ทั้งนี้ พิจำรณำตำมวิธีด ำเนินท ำนองเข้ำสู่ลูกตกท้ำยวรรค 
ดังนี้ 

             ประโยคที่  ๑  วรรคแรก   จบที่เสียง มีสูง   วรรคที่ ๒ ด ำเนินลงจบที่ทอนิก (ซอล) 

    ประโยคที่  ๒  วรรคแรก   จบที่เสียง เร (มีกำรซ้ ำวรรคนี้)  วรรคที่ ๒ ด ำเนินลงจบที่ทอนิก (ซอล) 

             ประโยคที่  ๓  เหมือนประโยคที่ ๑  

    ประโยคที่  ๔  วรรคแรก   จบที่เสียง โด   วรรคที่ ๒ ด ำเนินลงจบที่ทอนิก (ซอล) 

              จำกโครงสร้ำงนี้ จะเห็นว่ำ ท ำนองด ำเนินลงจบที่ทอนิกทุกๆ สองวรรค ด้วยส ำนวนที่เหมือนกัน 
ส่วนวรรคแรกของแต่ละประโยคนั้น ท้ำยวรรค คือกำรค่อยๆ ลดระดับเสียงจำก มี (คู่หกเหนือทอนิก) ลงมำ
เป็น เร (คู่ห้ำเหนือทอนิก) และคู่สี่ (เหนือทอนิก)  

              รูปแบบของซอปั่นฝ้าย แสดงเป็นแผนภูมิได้ดังนี้ 

             

                                        แผนภูมิที่  ๒๗  รูปแบบของซอปั่นฝ้าย 

 

                ซอสองท่อน คือซอซึ่งมีจุดพักให้ช่ำงซอหยุดขับซอชั่วครำว และให้นักดนตรีบรรเลงท ำนองแทรก 
จุดพักดังกล่ำวมีต ำแหน่งที่ก ำหนดไว้แน่นอนตำยตัว และองค์ประกอบดนตรีของทั้งสองท่อนก็แตกต่ำงกันด้วย   
รูปแบบนี้พบใน  ๕ ท ำนอง คือ ซอพระลอ ซอดาด ซอลับแลง ซอเงี้ยว และ ซอละม้าย 

                ซอพระลอ มีท่อนน ำค่อนข้ำงยำว เฉพำะท ำนองหลัก แบ่งเป็นวรรคได้ ๑๒ วรรค แต่ละวรรคยำว
เท่ำกัน คือ วรรคละ ๔ ห้อง  ท่อนแรกมีควำมยำว ๘ วรรค จบด้วยเสียงล ำดับที่สำมของโมด มีทำงเครื่อง
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บรรเลงท ำนองแทรก  ท่อนที่ ๒ มี ๔ วรรค จบด้วยทอนิกเสียงต่ ำ  ท้ำยวรรคที่สองของท่อนแรก (ซึ่งจบด้วย
โน้ตเสียงเดียวกันกับท้ำยวรรคท่ี ๘) ช่ำงซออำจหยุดชั่วครำวให้ทำงเครื่องเล่นท ำนองแทรกก็ได้ ดังแผนภูมิ 

         

                                                 แผนภูมิที่  ๒๘ รูปแบบซอพระลอ 

                ซอดาด มีท่อนน ำสั้นๆ ท่อนแรกมี ๔ วรรค ควำมยำววรรคละ ๔ ห้อง ท้ำยวรรคแรก และท้ำย
วรรคที่ ๒  ทำงเครื่องมักเล่นท ำนองแทรกยำว ๒ ห้อง แต่บำงทีก็เล่นครั้งเดียวที่ท้ำยวรรคใดวรรคหนึ่งเท่ำนั้น
ท่อนแรกนีจ้บด้วยโน้ตคู่ห้ำเหนือทอนิก โดยช่ำงซอหยุดให้ทำงเครื่องเล่นท ำนองแทรกควำมยำว ๔ ห้อง    

                ท่อนที่สองมี ๓ วรรค จบท่อนด้วยทอนิก แล้วมีท ำนองแทรกควำมยำว ๔ ห้อง    

      ซอลับแลง มีรูปแบบเหมือนกับ ซอดำด ทุกประกำร ทั้งจ ำนวนท่อน จ ำนวนวรรคของแต่ละท่อน 
ควำมยำวของวรรค  ควำมยำวของท ำนองแทรก และต ำแหน่งที่มีท ำนองแทรก ดังแผนภูมิ    

                  

                                  แผนภูมิที่  ๒๙  รูปแบบของซอดาดและซอลับแลง 

               ท่อนแรกของซอทั้งสองแบบจบด้วยโน้ตคู่ห้ำเหนือทอนิกเหมือนกัน และทอนิกก็เป็นโน้ตเดียวกัน 
ด้วย คือ ซอล   ข้อแตกต่ำงที่ส ำคัญระหว่ำง ซอดำด กับ ซอลับแลง มีประกำรเดียวคือ โมดหกเสียงที่ใช้กับซอ
ทั้งสองท ำนองนี้ มีโน้ตที่ถูกข้ำมไม่ตรงกัน ซึ่งท ำให้ส ำนวนดนตรีแตกต่ำงกันได้ทันที (ดูหัวข้อ ท ำนอง ด้วย) 

               ซอเงี้ยว โครงสร้ำงหลักมี ๒ ท่อน ท่อนแรกมี ๘ วรรค เมื่อจบวรรคที่ ๒ มีทำงปี่บรรเลงท ำนอง
แทรกควำมยำว ๒ วรรค หลังจำกนั้น ซอด ำเนินต่อจำกวรรคท่ี ๓ จนถึงวรรคที่ ๘ จึงจบท่อนด้วยทอนิก โดยมี
ท ำนองแทรกควำมยำว ๒ วรรค บรรเลงคั่น ท่อนที่ ๒ มี ๗ วรรค จบท่อนด้วยโน้ตคู่สำมเหนือทอนิก แล้วมีทำง
ปี่ควำมยำว ๒ วรรค บรรเลงปิดท้ำยไปจบด้วยทอนิก 

               ในกรณีที่เป็นกำรขับซอโดยช่ำงซอสองคน  ทำงปี่ที่บรรเลงปิดท้ำยบทนั้นจะถูกสวมด้วยบทขับ ๒ 
วรรคแรกของช่ำงซอคนที่สองทันที เท่ำกับว่ำ กำรขับซอบทที่สอง (โดยช่ำงซอคนที่สอง) เริ่มต้นทันทีที่ช่ำงซอ
คนแรกจบบท ดังแผนภูมิ 
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                                          แผนภูมิที่  ๓๐  รูปแบบของซอเงี้ยว 

               ซอละม้าย  โครงสร้ำงหลักมี ๒ ท่อน ท่อนแรกมี ๘ วรรค จบท่อนด้วยโน้ตคู่ห้ำเหนือทอนิก มีทำง
ปี่บรรเลงท ำนองแทรกควำมยำว ๒ วรรค  ท่อนที่ ๒ มี ๖ วรรค จบท่อนด้วยทอนิก ต่อด้วยสร้อยเพลงซึ่งมีสำม
ค ำว่ำ จิ่มแลนอ โดยปี่บรรเลง ๑ วรรคเพื่อจบวรรคพร้อมกับค ำว่ำจิ่ม โดยช่ำงซอ  และบรรเลงอีก ๑ วรรค 
เพ่ือจบวรรคพร้อมกับค ำว่ำ แลนอ ดังแผนภูม ิ  

 

              

                                           แผนภูมิที่   ๓๑   รูปแบบของซอละม้าย 

 

                ๒.๑.๕  ฉันทลักษณ์  ซอทุกบทเป็นเพลงขับร้องซึ่งมีบทขับเป็นค ำประพันธ์แบบร้อยกรอง ดังนั้น 
ฉันทลักษณข์องบทขับจึงมีควำมส ำคัญต่อองค์ประกอบดนตรีของซอมำก  ซอบทหนึ่งๆ จะต้องประกอบด้วย
จ ำนวนวรรค  แต่ละวรรคมีจ ำนวนค ำ  และบำงค ำในบำงวรรคจะถูกก ำหนดให้ใช้วรรณยุกต์ใดวรรณยุกต์หนึ่ง
อย่ำงตำยตัว  นอกจำกนี้ ระหว่ำงวรรคต่อวรรคยังมีค ำท่ีสัมผัสกันในลักษณะใดลักษณะหนึ่งอีกด้วย                   

  ฉันทลักษณ์ของซอแต่ละบทเป็นดังนี้ 
  ๑)  ซอปั่นฝ้าย  บทขับบทแรกพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส (แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้)  
  ชำย                  ก็ แล ต้น  ยำมเมื่อ หัว ที 
                       หื้อแม่อ่ีศรี เข้ำดงเข้ำป่ำ 
                       ไป     น้อง   ไป    (ซ้ ำ) 
                       ไปเต๊อะสำย ใจ๋ ไปเก็บฝ้ำยในไฮ่ 

                            ไปเป๋นปุ๋ยออนจอน 

                            เจิญน้องสมพร ไปเก็บฝ้ำยเหียก่อน 

                            เออ- - - - - - - - - - - - - - - - - 
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                         เออ- - - - - - - - - - - - - - - - - 
   หญิง               ไป       พี่          ไป  (ซ้ า) 
                        บ่ฮัก น้ ำใจ๋ บ่ตวย ผัว  ไป ไฮ ่
                         เออ- - - - - - - - - - - - -  
                         เออ- - - - - - - - - - - - - 
   :ซอบทนี้ ท ำเป็นแผนภูมิได้ดังนี้               
     

 

                    แผนภูมิที่ ๓๒  ฉันทลักษณ์ของซอปั่นฝ้ำย 

               ซอปั่นฝ้ำยที่น ำมำแสดงนี้ บทขับของช่ำงซอหญิงจะสั้นกว่ำของช่ำงซอชำย   แต่มีฉันท
ลักษณ์ เหมือนบทขับ ตั้งแต่วรรคที่ ๓ ถึงวรรคท่ี ๕ กับวรรคท่ี ๗ และ ๘ ของช่ำงซอชำย มีกำรส่งและ
รับสัมผัสแบบเกำะใกล้ระหว่ำงวรรคเป็นคู่ๆ  วรรคหลังจบวรรคด้วยวรรณยุกต์เอก(ซึ่งบำงทีออกเสียง
เป็นวรรณยุกต์โทเมื่อใช้กับค ำเป็นอักษรต่ ำ)   
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           ฉันทลักษณ์ของบทขับเป็นแบบที่เรียกตำมภำษำถิ่นว่ำ เกาะใกล้ ต่อเนื่องกันไป คือ ค ำท้ำยวรรค
แรก สัมผัสกับค ำที่อยู่กลำงวรรคถัดไป นอกจำกนี้มีข้อก ำหนดเรื่องวรรณยุกต์ด้วย คือท้ำยวรรคแรก กับ
กลำงวรรคที่สอง ค ำท่ีสัมผัสกันต้องใช้รูปวรรณยุกต์โทเหมือนกัน ท้ำยวรรคที่สำมกับกลำงวรรคสุดท้ำยก็
บังคับรูปวรรณยุกต์โทเช่นเดียวกันนี้ ข้อบังคับนี้ท ำให้บทขับบทนี้ได้ใช้วรรณยุกต์เดียวกันสัมผัสกันสองคู่ 
ท ำให้กำรส่งสัมผัสชัดเจนยิ่งขึ้น  

                

             ๒) ซอพระลอ   บทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส (แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้)   

                  ยกมือสิบนิ้ว ขึ้นกล๋ำงหว่ำงค้ิว ก่ำยเกล้ำเกศา 

   ฝ่าธุลี องค์พระบำทเจ้า 

   จะเข้าป่ำไม้ ใบหยำบยังยาย 

   ดูไม้ขะโจ๊ะ คะยอมเบำสาย  

     ไม้ฮักขำนทราย เปำ แดง ไม้งุ้น 

   ก็ไม้หมำกหมุ้น ออกอยำกยังยาย 

   ดอกเอ้ืองไข่นก ยังตกทะลาย 

   มันมำติดเป๋นสาย ดอกเอ้ืองจ๊ำงน้าว 

   ว่ำนำงบัวผัด ปั๊ดเอำไม้ส้าว 

   จะมำแหม้นดอกเปำบาน 

   ยำมเมื่อพระลอ เปิ้นได้หนีออกบ้าน 

   เข้ำดงป่ำไม้ใหญ่ 

 

              ซอบทนี้ท ำเป็นแผนภูมิได้ดังนี้ 
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                แผนภูมิที่ ๓๓   ฉันทลักษณ์ของซอพระลอ      

           ซอพระลอเริ่มต้นด้วยสัมผัสแบบเกำะใกล้ต่อเนื่องกันก่อนแล้วจึงใช้แบบเกำะไกล สลับกับแบบ
เกำะใกล้ ไปเรื่อยๆ ตลอด จนจบโดยวรรคสุดท้ำยไม่มีค ำสัมผัสกับวรรคข้ำงบน (ซึ่งหมำยควำมว่ำไม่
บังคับ อำจมีก็ได้หำกต้องกำร) แต่จบด้วยวรรณยุกต์ที่แตกต่ำงจำกท้ำยวรรคข้ำงบน  วรรณยุกต์ที่ใช้จบ
บท เป็นวรรณยุกต์ที่ลงเสียงต่ ำ อำจเป็นเสียงวรรรยุกต์เอกหรือจัตวำก็ได้        

                   

                   

 

 

                       ๓) ซอดาด   บทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส (แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้)  
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          บทที่ ๑        เจิญไปเมืองน่ำน ก็ยังเจ้ำข้า 

  ไปไหว้ไปสา เก้ำวัดเนอเจ้า 

  ไปสืบปำเวณีวิถีชีวิตนั้นเล่า 

  ขอเจิญท่ำนเจ้า เจ้ำขุนมูลนำย 

  คนเกิดปี๋เถำะก็ยังเจ้ำข้า 

   หื้อไปไหว้ไปสา ยังพระธำตุแช่แห้ง 

   จะอยู่ดีมแีฮง ทุกคนอย่ำงนั้น  

               บทที ่๒         วดัพญำภู ก็ยังมีหนา 

   มีพระคู่งา ก็แถมเน่อเจ้า 

   เป๋นป๋ำงลีลำ ค่อยแถมนั้นเล่า 

   ขอเจิญเจ้าพ่ีน้อง ไปไหว้ไปชม 

   อยู่วัดภูมินทร์ ก็ยังเจ้ำข้า 

   อยู่ถนนผากอง ก็แถมว่ำอ้ัน 

   นึ่งบ่มีสอง นอเจ้ำท่ำนไท้ 
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             แผนภูมิที่  ๓๔  ฉนัทลักษณ์ของซอดาด 

              ซอดาดมีสัมผัสข้ำมวรรค หรือ เกาะไกลเพียงแห่งเดียว คือระหว่ำงท้ำยวรรคที่ ๒ กับ ท้ำยวรรคที่ 
๓ ในท่อนที่ ๑ เท่ำนั้น นอกนั้นเป็นสัมผัสระหว่ำงท้ำยวรรคกับกลำงวรรค หรือ เกาะใกล้  กำรบังคับวรรณยุกต์
มีวรรณยุกต์จัตวำที่ท้ำยวรรคแรกของทั้งสองท่อน นอกนั้นเป็นวรรณยุกต์โท (ซึ่งออกเสียงเป็นวรรณยุกต์ตรีเมื่อ
ใช้กับค ำเป็นอักษรต่ ำ) 

             ค ำว่ำ “ทำงเครื่อง” ซึ่งอยู่ในวงเล็บที่ตอนต้นของท่อนแรกนั้น หมำยควำมว่ำบำงทีช่ำงซอจะขับซอ
ต่อเนื่องไปโดยไม่หยุดรอให้นักดนตรีเล่นก็ได้ 

               

               

 ๔) ซอลับแลง บทขับพร้อมด้วยค ำส่งและรับสัมผัส (แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้)    



119 
 

                      บทท่ี ๑              ว่าของตานเจ้า มีกี่ผะก๋าร 

   จะเข้าไปถามคนงามน้องหล้า 

   เอาสามตุบเจ็ด เอาสิบเอ็ดตุบห้า 

   น้ าฝนน้ าฟ้า จะไหลลงฮอม 

       จะเอิ้นปากตั๊ก เจ้าสายสมร 

   สมพร ค่อยบอกหื้อเสี้ยง 

   วิดเต้นข้ามเหมียง ตกต๋างอาบน้ า 

 บทที่ ๒        ว่าของตานเจ้า มีห้าผะก๋าร 

   ได้เข้ามาถาม ช่างซอต่างบ้าน 

   มีก๋ารมีงาน นึ่งทีนึ่งครั้ง 

   เจ้าสร้อยดอกป๊าน ได้ห้างได้ดา 

       มีห้าส ารับ จะมีห้าผะก๋าร 

   จะกิ๋นจะตาน อาวลุงน้าป้า 

   ที่ได้ห้างได้ดา หามาไว้แล้ว   

  

  บทขับข้ำงต้น มีฉันทลักษณ์เป็นดังแผนภูมิข้ำงล่ำงนี้ 
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      แผนภูมิที่  ๓๕   ฉันทลักษณ์ของซอลับแลง 

             กำรส่งและรับสัมผัสในซอสองบทนี้ มีทั้งส่งและรับระหว่ำงท้ำยวรรคหน้ำกับกลำงวรรค
ถัดไป (เกาะใกล้) และกำรสัมผัสระหว่ำงค ำท้ำยวรรคกับค ำท้ำยวรรคด้วยกัน(เกาะไกล)ซึ่งมีท้ังที่อยู่ถัดกัน (ใน
บทที่ ๑) และข้ำมวรรค(ในบทที่ ๒) ค ำสัมผัสบำงคู่ที่ตัวสะกดไม่ตรงกัน มีบ้ำง เช่น ก๋าร กับ ถาม ในสองวรรค
แรกของบทแรก และ ครั้ง กับ ป๊าน ในบทที่ ๒ ซึ่งไม่ถือว่ำผิด   

           เสียงวรรณยุกต์ท่ีบังคับใช้ปรำกฏเป็นวรรณยุกต์จัตวำที่ท้ำยวรรคแรก และไม้โท ที่ท้ำยวรรค
ที่สอง กับค ำสุดท้ำยตอนจบ 

                   ซอลับแลงมีจ ำนวนท่อน จ ำนวนวรรค เท่ำกับซอดาด กำรส่งสัมผัสและวรรณยุกต์ก็ตรงกัน
ทุกแห่งดังนั้น องค์ประกอบที่ท ำให้ซอทั้งสองนี้แตกต่ำงกันจึงเป็นส่วนอื่นที่ไม่ใช่ฉันทลักษณ์     

  

                 ๕) ซอพม่า  บทขับพร้อมค ำส่งและรับสัมผัส  
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                 บทที่ ๑           ขอสำธุก๋ำร สำนมือใส่เกล้า 

              อันหมู่คนแก่คนเถ้า คู่หมู่ญิงจาย 

                                 แลพี่น้องตังหลาย หยำดยำยเป๋นถ้อย 

     ตึงบ่ว่ำใหญ่หน้อย ก็ได้หำมครัวตำน 
 
           บทที่ ๒           อันยอสำธุโอกำส สำนมือเป๋นไหว้ 

      มีตังดอกไม้ บุปผำรำจา 

      ฝูงหมู่อำวอา บ้ำนเหนือบ้ำนใต้   

                                   เปิ้นจะดำจะไหว้ ปำกั๋นแห่ครัวตำน 

     
           ซอพม่ามีบทขับที่สั้นที่สุด เพรำะมีเพียง ๔ วรรค แต่ละวรรคมีประมำณ  ๘ ค ำ ซึ่งอำจมำกหรือ
น้อยกว่ำนี้ ๑ หรือ ๒ ค ำ ก็ได้ 
          ฉันทลักษณ์ของซอพม่าเป็นดังแผนภูมิต่อไปนี้ 
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                                แผนภูมิที ่  ๓๖   ฉันทลักษณ์ของซอพม่า 

           

                  ๖) ซออื่อ    บทขับ ๒ บทแรกพร้อมค ำส่งและรับสัมผัส(แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้)  เป็นดังนี้                                                              

       บทที่ ๑            คอ่ยดกัฟัง     อนันีก็้ยงัเนอ่เจ้า 

                 ตัว๋ข้าจะเล่า  ท่ีเพิ่นหลอ่เข่ือนยนัฮี 

           ก็อินดูพ่ีน้องบ้ำนนำบ้ำนก้อ  บ่หนีก็จ ำเป๋นได้หนี 

           เพ่ินจะปิดเขื่อนยั่นฮี น้ ำไหลเข้ำบ้ำนเข้ำฝั่ง 

   บทที่ ๒              จับไปนี้ก่ำบำงคน  จะไปว่ำต๋ำไหลช่ำงว่า 
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          น้ ำต๋ำปอบ่เหือดหน้า บ่แป๊จะนั่งไห้ตึงวัน 

          พ่องปอเป๋นลมเสียบก๊ัด  เขำหนำใจ๋ปั๊ดบ้ำนเก่ำบ้ำนหลัง 

          หำยใจ๋จ๋นปอตีบปอตั๋น กึ๊ดหยังก็บ่ใคร่ตลอด 

 

    ซออ่ือมีควำมยำว ๔ วรรคเท่ำกับซอพม่า แต่วรรคของซออ่ือมีจ ำนวนค ำมำกกว่ำ ซึ่งท ำให้แบ่งเป็น
วรรคเล็กๆ ได้ ๒ วรรค มีจ ำนวนค ำวรรคละ ๖-๗ ค ำ   

            สัมผัสในซออ่ือ มีทั้งแบบ เกาะใกล้ และ เกาะไกล โดยค ำที่สัมผัสกันบำงคู่มีตัวสะกดไม่ตรงกัน (เช่น 
วัน กับ หลัง และ หลัง กับ ต๋ัน ในบทที่ ๒) ก็ถือว่ำใช้ได้ เพรำะใช้สระเดียวกัน และบำงทีมีวรรณยุกต์ตรงกัน
อีกด้วย 

 ซออ่ือมีที่บังคับวรรณยุกต์สำมที่ คือ ๑) ค ำสุดท้ำยของวรรคแรกต้องมีวรรณยุกต์เสียงโท หรือตรี   
๒) ค ำสุดท้ำยของวรรคที่สำมต้องมีวรรณยุกต์เสียงจัตวำ  และ ๓) ค ำสุดท้ำยของบท ต้องมีวรรณยุกต์เสียงเอก 
หรือ ใช้ไม้เอก (ซึ่งอำจเป็นเสียงวรรณยุกต์โทก็ได้ เช่น เมื่อใช้กับค ำเป็นอักษรต่ ำ เป็นต้น) 
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                                      แผนภูมิที่  ๓๗   ฉันทลักษณ์ของซออ่ือ          

               

                      ๗)  ซอเงี้ยว  บทขับ ๒ บทแรกพร้อมค ำส่งและรับสัมผัส(แสดงด้วยตัวหนำขีดเส้นใต้)  เป็น
ดังนี้  

                   บทที่ ๑              เปิ้นว่ำสวยก็จริงนะสาว   

       ขาวก็จริงนะน้อง 

                                       ใคร่ได้ตั๋วมำเป๋นคู่ซ้อน 

           มำเป๋นคูก่ล่อมหัวใจ๋ 

           อ้ำยก๋วนเกิดมำชำตินี้ 

           ตกปักก็ตึงฮักก้ะตั๋วอ่ีนาย 

           ก ำ พ่อ ก ำ  

                                       ก ำฮักป้อจายตกปักเสี้ยงอย่ำง 

        ๒   บะเดี่ยวควำมฮักตกปักหักข า 

            ฮักตั๋วคนงามคนเดียวเท่ำอ้ัน 

            ไปหันสำวต๋ำมจองต๋ำมบ้าน 

            พ่ีตึงบ่เกยฮักไผสักอย่ำง 

            แถมก า   

                                         ฮักแต่เอ้ยจำวบ้ำนป่ำด า 

             ใคร่ขอติดต๋ามไปเป๋นคู่กอด 

                บทที่ ๒          ๑.     กลั๋วจะอู้เอำนอก กลั๋วปอกเอำผิว 

    กลั๋วจุปล๋ำซิวมำต๋ำยน้ ำถ้ำน 

                      ก็น้องแสงเอ้ยเป๋นแม่หม้ำยแม่ฮ้าง 

    กลั๋วพ่ีจั๊น นำยบ่เปิงใจ๋ 
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    สลิดติดต้นสะลัก 

    กลั๋วควำมฮักบ่สมกับจาย 

    ก ำ แม่ก ำ  

                                         กลั๋วยศเจ้ำบ่งำม บ่สมกับเปิ้น 

        ๒ กลั๋วจะอู้เอำนอก กลั๋วปอกเอำผิว 

    กลั๋วจุปล๋ำซิวมำต๋ำยน้ ำแห้ง 

    น้องแม่ญิงบ่หื้อมีควำมสะแม้ง 

    กับไผไหน คนใดคนอ่ืน 

             แตน๊อ  

                                         เปิ้นว่ำผวัช่ำงซอ ยังเอำเมียช่ำงซอ 

    มันบ่สมเปิงปอ ยะใบ้ยะบอด                  
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                               แผนภูมิที่  ๓๘   ฉันทลักษณ์ของซอเงี้ยว ท่อนที่ ๑ 
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           แผนภูมิที่ ๓๙    ฉันทลกัษณ์ของซอเงี้ยว ท่อนที่ ๒ 

               จำกแผนภูมิ จะเห็นว่ำ ทำงขับด ำเนินไปเพียงสองวรรค ก็ต้องหยุดให้ทำงเครื่องบรรเลงแทรก 
หลังจำกนั้น ทำงขับด ำเนินไปอีกหกวรรคก็จบท่อนแรก ซึ่งช่ำงซอหยุดให้ทำงเครื่องแทรกอีกครั้งหนึ่ง จำกนั้น 
ทำงขับด ำเนินกำรขับท่อนที่สองไปจนจบ    

      บำงวรรคของซอเงี้ยว มีค ำขับเพียง สองหรือสำมค ำเท่ำนั้น วรรคลักษณะนี้มักพบได้บ่อยในบท
ร้อยกรองของชำวไทยเหนือ 

      ซอเงี้ยวมีค ำสัมผัสกันไม่ถ่ีหรือหนำแน่นมำก แต่มีวรรณยุกต์ให้ใช้ให้ถูกที่ถึงสำมเสียง คือ เสียง
จัตวำ เสียงโท และเสียงเอกตอนจบบท แสดงว่ำวรรณยุกต์ส ำคัญมำกส ำหรับซอเงี้ยว 

                  

                 

     

                      ๘)  ซอละม้าย   
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                       ๑         บ้ำน มัน จับ ก่ำ ที่ ใจ๋ แฮ้ง      

                                  ตก ป๋ำง ปำย ลูน มัน บ่ แหน้น ใจ๋ ก๋ำ 

                                  ปิ ต๋ำ อัน ที่ มำร ดา 

                                  ว่ำ จะ ใด จา ว่ำ จะ ถำม สัก หน้อย 

                                  ปะ แก้ว ขัน จำว บ้ำน แม่ ขาน 

                                  ถำม นำย คน งาม หื้อ มัน เรียบร้อย 

 บ่ำเดี่ยวได้อู้สำวหน้อย     

 จะ หำ มื้อ จั๋น   วัน    ดี 

                            ๒     กัน มัน จับ นี้ ก่ำ ใจ๋ แฮ้ง 

                                  เหลืองเข้ำหมิ้นแห้ง กะ บ่ แหน้น ใจ๋ ก๋ำ 

                                  จับ ใจ๋ ขัน แก้ว อัน เขำ แต๊ กา 

                                  ปิต๋ำ มำรดา เปิ้น จะ ซอบ จะ สู้ 

                                  เป๋น ว่ำ ยก ป๊ก ครัว ไป จู 

                                  ข้ำ กับ สู หัน ท่ำ จะ บ่ ป๊น 

                                            จิ่มแลนอ 

 

                ซอละม้าย มีควำมยำวพอๆ กับ ซอเงี้ยว คือ มีสองท่อน ท่อนแรกมี ๘ วรรค  ท่อนที่สองมี ๖ 
วรรค แล้วลงจบด้วยสร้อยว่ำ จิ่มแลนอ เสมอ  เมื่อจบท่อนแรกจะมีดนตรีบรรเลงคั่น แล้วจึงขึ้นท่อนที่สอง โดย
ไม่มีกำรส่งสัมผัสข้ำมท่อน ฉันทลักษณ์ ในแต่ละท่อนมีทั้ง เกาะใกล้ และ เกาะไกล  ค ำสัมผัสบำงคู่ซึ่งมี
ตัวสะกดต่ำงกันนั้น เป็น ค ำเป็น หรือ ค ำตำย เหมือนกันและใช้สระเดียวกัน 

                 ซอละม้ายมีข้อก ำหนดเรื่องวรรณยุกต์ ๒  ที่ คือ  ๑) ค ำท้ำยวรรคที่สองของทั้งสองท่อนต้องมี
เสียงวรรณยุกต์จัตวำ  และ  ๒)  ค ำสุดท้ำยก่อนถึงสร้อย จิ่มแลนอ ต้องมีวรรณยุกต์เป็นไม้โท (ซึ่งเป็นได้ทั้ง
เสียงโทและเสียงตรี) เสมอ 
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                                          แผนภูมิที่  ๔๐   ฉันทลักษณ์ของซอละม้าย ท่อนที่ ๑ 
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                                        แผนภูมิที่  ๔๑    ฉันทลักษณ์ของซอละม้าย ท่อนที่ ๒ 

 

       ๒.๒ คุณลักษณะเดิมขององค์ประกอบดนตรีที่เป็นต้นแบบมีความสัมพันธ์กับองค์ประกอบดนตรี
ที่สร้างขึ้นใหม่ ดังนี้ 
       ๒.๒.๑   ความสัมพันธ์ด้านท านอง ปัจจัยที่ส ำคัญมำกในกำรสร้ำงท ำนอง คือบันไดเสียงหรือ    
โมด กำรวิเครำะห์ท ำนองของซอที่ท ำมำแล้วนั้นพบว่ำ ไม่มีซอบทใดเลยที่ใช้เสียงทั้ง ๗ เจ็ดเสียงสร้ำง
ท ำนอง ทั้งหมดนั้นใช้โมดห้ำเสียง กับ โมดหกเสียง ดังนี้ 
 
        ซอปั่นฝ้าย  ใช้โมดห้ำเสียง (ซ  ล  x  ด  ร  ม  x)   โดยข้ำมเสียงล ำดับที่ ๓  และ ล ำดับที่ ๗ 
        ซอพระลอ  ใช้โมดห้ำเสียง (ซ  ล  ท  x  ร  ม  x) โดยข้ำมเสียงล ำดับที่ ๔ และ ล ำดับที่ ๗  
        ซอดาด   ใช้โมดหกเสียง (ซ  ล  ท  ด  ร  ม  x)   โดยข้ำมเสียงล ำดับที่ ๗ 
        ซอลับแลง ใช้โมดหกเสียง (ซ  ล  ท  ด  ร  x  ฟ)   โดยข้ำมเสียงล ำดับที่ ๖ 
        ซอพม่า  ใช้โมดหกเสียง (ซ  ล  ท  ด  ร  x  ฟ) โดยข้ำมเสียงล ำดับที่ ๖ 
        ซออ่ือ ใช้โมดหกเสียง (ซ  ล  x  ด  ร  ม  ฟ)  โดยขำ้มเสียงล ำดับที่ ๓ 
        ซอเงี้ยว ใช้โมดหกเสียง (ซ  ล  ท  ด  ร  x  ฟ)  โดยข้ำมเสียงล ำดับที่ ๖ 
        ซอละม้าย ใช้โมดหกเสียง (ด  ร  ม  ฟ  ซ  x  ท)  โดยข้ำมเสียงล ำดับที่ ๖   
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         ทั้ง ๘ โมดนี้ หำกพิจำรณำตำมล ำดับโน้ตภำยในโมด จะเหลือ ๕ แบบ คือ 
         โมดห้ำเสียง มี ๒ แบบ คือ แบบที่ข้ำม เสียงที่ ๓ และ ๗ กับแบบที่ข้ำมเสียงที่ ๔ และ ๗ 
         โมดหกเสียง มี ๓ แบบ คือ แบบที่ข้ำมเสียงที่ ๓ แบบที่ข้ำมเสียงที่ ๖ และแบบที่ข้ำมเสียงที่ ๗ 
          
          เนื่องจำกช่ำงซอทุกท่ำนตลอดจนผู้รู้ด้ำนดนตรีท้องถิ่นล้ำนนำ เห็นพ้องต้องกันว่ำ ท ำนองเพลง
ลูกทุ่งค ำเมืองที่น ำมำศึกษำทุกเพลง ตรงกับท ำนองของซอที่เป็นต้นแบบ ดังนั้น โมดที่ได้จำกกำรวิเครำะห์
ท ำนองเพลงลูกทุ่งค ำเมือง จึงเป็นโมดที่มีกำรตั้งเสียงตรงหรือใกล้เคียงมำกกับโมดของซอ 
 
          โมดที่ใช้ในเพลงลูกทุ่งค ำเมืองทั้งหมด เป็นโมดสำกลที่ตั้งเสียงด้วยระบบแบ่งเท่ำ (Equal 
Temperament)  ไม่ว่ำจะใช้บันไดเสียง หรือชื่อของทอนิกต่ำงกันอย่ำงไร ระยะถี่ห่ำงระหว่ำงเสียง
ภำยในบันไดเสียงจะคงท่ีเสมอ  ระบบแบ่งเท่ำสำมำรถแสดงเป็นแผนภูมิได้ดังนี้ 
 

            
 
                 แผนภูมิที่  ๔๒   ระบบแบ่งเท่ำสำกลซึ่งมีระยะครึ่งเสียง ๑๒ ระยะภำยในคู่แปด 
 
          ดังนั้น  โมดทุกโมดของเพลงลูกทุ่งค ำเมือง เมื่อเปลี่ยนเสียงของทอนิกเป็นเสียงเดียวกันกับทอนิก
ของซอ  ก็ เท่ำกับน ำโมดสำกลไปเป็นต ำแหน่งวำงโน้ตของซอ  ดังนี้                         

       ๑)   โมดห้ำเสียงแบบที่ ๑  โมดนี้ข้ำมโน้ต ๒ เสียง คือ เสียงที และ ฟำ   ดังนี้ 

                   

                                                แผนภูมิที่ ๔๓   โมดห้ำเสียงแบบที่ ๑ 

  โมดของเพลง บ่าวเคิ้น เมื่อแปลงทอนิกแล้วตรงกับโมดของ ซอปั่นฝ้าย    

 

                  ๒) โมดห้ำเสียงแบบที่ ๒ โมดนี้ข้ำมโน้ต ๒ เสียง คือเสียง โด และ ฟำ    ดังนี้ 
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                                               แผนภูมิที่ ๔๔   โมดห้ำเสียงแบบที่ ๒ 

         โมดของเพลง ของดีบ้านเฮา เมื่อแปลงทอนิกแล้วตรงกับโมดของ ซอพระลอ    

 

        .๓)  โมดหกเสียงแบบที่ ๑ โมดนี้ข้ำมเสียงที่ ๓   จึงใช้ทอนิกเดียวกันได้ ดังนี้ 

                    

                                             แผนภูมิที่ ๔๕   โมดหกเสียงแบบที่ ๑    

          โมดของเพลง ค าสูมาเมียเมื่อแปลงทอนิกแล้วตรงกับโมดของ ซออ่ือ  

         ๔)  โมดหกเสียงแบบที่ ๒  โมดนี้ข้ำมเสียงที่ ๖  โดยมีระยะครึ่งเสียงระหว่ำงเสียงที่ ๒ กับเสียง
ที่ ๓ ดังนี้                    

                   

                                           แผนภูมิที่ ๔๖  โมดหกเสียงแบบที่ ๒ 

                  โมดนี้ใช้กับเพลงลูกทุ่งค ำเมือง ๖ เพลง คือ เพลง ต านานหนองสะเลียม       เพลง เจ้านายคน
งาม   เพลง จะเลือกใครดี และ  เพลง ศีลข้อสองอทินนา    เพลง เปิดใจสาวแต และเพลง สุราพาวิวาท   

                  ซอซึ่งใช้โมดหกเสียงเช่นกันนั้น มี ๔ ท ำนอง แต่ท ำนองซึ่งมี ซอล เป็นทอนิกมี ๓ ท ำนอง คือ 
ซอพม่า  ซอลับแลง และ ซอเงี้ยว  ดังนั้น โมดของซอทั้งสำมนี้จึงสวมลงในโมดสำกลได้ดังนี้ 

                                       

                                      แผนภูมิที่ ๔๗  ชื่อโน้ตในโมดหกเสียงแบบที่ ๒ 

                                               (หมำยเหตุ  ทฟ  คือ ทีแฟล็ต) 

  ส่วนซอละมำ้ยนั้น ใช้ โด เป็นทอนิก  ดังนั้น โมดสำกลของซอละม้ำยจึงเป็นดังนี้           
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                             แผนภูมิที่ ๔๘  ชื่อโน้ตในโมดหกเสียงแบบที่ ๒ ซึ่งใช้กับซอละม้ำย 

                                     (หมำยเหตุ มฟ  คือ มีแฟล็ต และ ทฟ  คือ ทีแฟล็ต) 

        ทำงเครื่องของเพลง สุราพาวิวาท เพ่ิมเสียงที่ ๗ ณ ต ำแหน่งซึ่งอยู่ต่ ำกว่ำเสียงที่เจ็ดครึ่งเสียง  
และท ำให้ได้โมดดอเรียน  หำกแปลงเสียงเป็นโมดของซอละม้ำยทำงปี่ของซอละม้ำย ก็จะได้ใช้โมด ซี-ดอเรียน 
ขึ้นชั่วครำว ดังนี้ 

                   

                                      แผนภูมิที่ ๔๙  โมด ซี-ดอเรียน (C Dorian Mode) 

                

               ๕)  โมดหกเสียงแบบที่ ๓  โมดนี้ข้ำมเสียงที่ ๗   ดังนี้  

                   

                                             แผนภูมิที่ ๕๐  โมดหกเสียงแบบที่ ๓ 

                  โมดของเพลง หนุ่มล าปางตามเมีย กับเพลง ส่งเคราะห์ใส่กระทง เมื่อแปลงทอนิกแล้วตรงกับ
ซอดาด   

               จำกกำรเปรียบเทียบโมดของซอกับโมดของเพลงซึ่งอยู่คนละฟำกของวัฒนธรรมดนตรีแบบโมดต่อ
โมด  พบว่ำ กำรใช้โมดสำกล(ซึ่งมีระยะครึ่งเสียงอยู่ด้วย) แทนโมดดั้งเดิมของซอ แล้วยังท ำให้ ท ำนองซอแต่ละ
ท ำนองเป็นที่ยอมรับของช่ำงซอและผู้รู้ดนตรีท้องถิ่นล้ำนนำว่ำ เป็นท ำนองที่ถูกต้อง ย่อมแสดงว่ำ  โมดดั้งเดิม
ของซอนั้น มีระบบเสียงที่ตรง หรือใกล้เคียงมำกกับโมดสำกลที่น ำมำใช้แทนทั้ง ๕ โมด 

              กำรค้นพบนี้ สอดคล้องกับผลกำรศึกษำท่ีผ่ำนมำอย่ำงน้อย ๒ รำย รำยแรก คือ เมทินี ตุ้ยสำ ผู้วัด
ควำมถี่ของปี่จุมในจังหวัดเชียงใหม่ซึ่งใช้ร่วมกับกำรขับซอล้ำนนำ แล้วเทียบกับเสียงเปียโนมำตรฐำนไว้ เมื่อน ำ
ค่ำดังกล่ำวมำเทียบกับต ำแหน่งของโน้ตภำยในคู่แปด พบว่ำ ปี่จุม ตั้งเสียงใกล้เคียงกับโมดดอเรียน (๒๕๕๐.
อ้ำงแล้ว)  ผลกำรศึกษำนี้สอดคล้องกับผลกำรศึกษำรำยที่สองโดยองอำจ อินทนิเวศ ซึ่งระบุจำกกำรศึกษำปี่จุม
ในจังหวัดเชียงรำยว่ำ มีระบบเสียงตรงกับโมดดอเรียน และบำงทีก็ตรงกับ โมดมิกโซลีเดียน และ โมดเอโอ
เลียน ด้วย (๒๕๕๐.อ้ำงแล้ว)  เป็นที่รู้ทั่วกันว่ำเครื่องดนตรีประเภทเครื่องลมที่มีรู้นิ้วหลำยรูนั้น สำมำรถเปลี่ยน
ระดับเสียงและเปลี่ยนโมดได้ด้วยกำรสลับนิ้วที่ใช้ปิดและเปิดรู กำรระบุชื่อโมดอ่ืนๆขององอำจ อินทนิเวศ จึง
อยู่ในวิสัยที่เป็นไปได้ 
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               อย่ำงไรก็ตำม โมดสำกลที่เพลงลูกทุ่งค ำเมืองใช้แทนโมดของซอดาดและซอลับแลงนั้น เป็นโมดหก
เสียงสองลักษณะที่โน้ตล ำดับที่สำมเหนือทอนิกมีระดับเสียงต่ำงกันครึ่งเสียง และโน้ตล ำดับที่หกไม่ใช่โน้ต
เดียวกัน เครื่องดนตรีที่ใช้เป็นหลักในกำรขับซอน่ำน เป็นเครื่องสำยซึ่งมีนมติดตำยตัวบนคันทวนทั้งสะล้อ
และปิน ซึ่งขึ้นสำยตรงกันและตั้งระยะนมตำมระบบเจ็ดเสียงลูกเท่ำ  ดังนั้น เสียงที่สำมเหนือทอนิก กับ สอง
เสียงที่อยู่ถัดจำกทอนิกตัวบนลงมำ  อำจแตกต่ำงจำกเสียงที่พึงประสงค์ก็ได้  เมื่อสอบทำนผลกำรศึกษำเรื่อง
ระบบเสียงสะล้อในวิทยำนิพนธ์มหำบัณฑิต ของ บูรณพันธ์ ใจหล้ำ (๒๕๔๕)  ได้พบว่ำเสียงโน้ตล ำดับที่สำม
เหนือทอนิกของสะล้ออยู่ต่ ำกว่ำโน้ตล ำดับที่สำมของโมดหกเสียงสำกลแบบที่ ๓ และอยู่สูงกว่ำโน้ตล ำดับสำม
ของโมดหกเสียงสำกลแบบที่ ๒ ณ ระยะที่ใกล้กับกึ่งกลำง  ซึ่งหมำยควำมว่ำแตกต่ำงจำกโมดทั้งสอง โมดละไม่
มำกเกินไป  ส่วนโน้ตล ำดับที่เจ็ดก็ห่ำงจำกทอนิกตัวบนน้อยกว่ำหนึ่งเสียงเต็มเพียงเล็กน้อย และล ำดับที่หกก็
อยู่ห่ำงในระยะที่ใกล้เคียงกับคู่สำมไมเนอร์ในโมดสำกล ซึ่งท ำให้ควำมแตกต่ำงดังกล่ำวไม่มำกจนเกินไปเช่นกัน 

               สรุปได้ว่ำ ควำมสัมพันธ์ด้ำนท ำนองระหว่ำงซอกับเพลงลูกทุ่งค ำเมือง เป็นควำมสัมพันธ์ที่ดี ด้วย
กำรเลือกใช้โมดที่ใกล้เคียงกับโมดเดิมของซอ หรือแตกต่ำงจำกโมดเดิมของซอไม่มำกเกินไป 

               อนึ่ง กำรค้นพบนี้ท ำให้ได้ข้อสรุปที่ยืนยันผลกำรศึกษำของเมทินี และองอำจ อีกด้วยว่ำ ปี่จุม 
ไม่ได้ตั้งเสียงด้วยระบบเจ็ดเสียงลูกเท่ำตำมระบบของดนตรีไทยระดับชำติ นอกจำกนี้ ยังได้ทรำบควำมจริงอีก
ประกำรหนึ่งว่ำ คุณลักษณะเดิมของท ำนอง อันเป็นองค์ประกอบดนตรีองค์แรกของดนตรีพื้นบ้ำนของชำว
ภำคเหนือตอนบนนั้น ไม่ได้ใช้บันไดเสียงเมเจอร์ หรือ ไมเนอร์ ตำมทฤษฎีดนตรีตะวันตก 

            ๒.๒.๒. เนื้อในของเพลง    เพลงลูกทุ่งค ำเมืองทุกเพลงที่น ำมำศึกษำและวิเครำะห์นี้ เป็นเพลงขับ
ร้อง ซึ่งบทร้องและท ำนองของบทร้องส ำคัญท่ีสุด จึงถูกวำงไว้ชั้นบนสุด  องค์ประกอบอ่ืนๆ มีบทบำทเป็น
ผู้สนับสนุนให้ชั้นบนงดงำมและเด่นเป็นพิเศษ  แนวคิดนี้ คือโจทย์ส ำหรับผู้เรียบเรียงเสียงประสำน ซึ่งในกรณี
ของเพลงลูกทุ่งค ำเมืองนี้ บุคคลเหล่ำนี้จ ำเป็นต้องมีควำมรู้ทำงดนตรีมำก โดยเฉพำะอย่ำงยิ่งทฤษฎีที่เกี่ยวกับ
เนื้อในของของดนตรี   ซึ่งเป็นเรื่องทีส่ ำคัญมำก  

           เนื้อในของเพลงลูกทุ่งค ำเมืองทั้ง ๑๑ เพลง เป็นสหศัพท์บรรสำน คือเป็นเพลงที่รองรับสนับสนุนด้วย  
กำรประสำนเสียง  โดยมีคอร์ดที่สร้ำงจำกบันไดเสียงที่ใช้กับเพลงนั้นๆ เป็นหลัก 

           เนื่องจำก ซอ ทั้ง ๘ ท ำนองที่เป็นต้นแบบของท ำนองเพลงลูกทุ่งค ำเมืองนั้น เป็นเพลงพื้นบ้ำนที่ไม่เคย
มีท ำนองที่แข็งกระด้ำงตำยตัวเลยตลอดเวลำที่ผ่ำนมำนำนนับด้วยจ ำนวนศตวรรษ  และควำมสัมพันธ์กับเครื่อง
ดนตรีที่บรรเลงไปด้วยก็เป็นแบบ วิวิธศัพท์ ซึ่งนอกจำกไม่มีคอร์ดมำเกี่ยวข้องด้วยแล้ว ยังจับควำมสัมพันธ์ไม่ได้
ถนัดชัดเจน ทั้งคำดหมำยอะไรก็ไม่ได้ด้วย  กำรน ำเอำเนื้อในแบบวิวิธศัพท์มำสวมใส่ลงในเครื่องดนตรีตะวันตก 
จึงเป็นไปได้ยำกยิ่ง ประกอบกับทฤษฎีกำรประสำนเสียงทีผู่้เรียบเรียงเสียงประสำนร่ ำเรียนมำนั้นเป็นองค์
ควำมรู้นอกวัฒนธรรมกำรขับซอ  และส่วนมำกท่ีเรียน มักจะเน้นเฉพำะทฤษฎีที่มีบันไดเสียงเมเจอร์กับไมเนอร์
เป็นหลักมำกกว่ำอย่ำงอ่ืน เมื่อมำพบท ำนองที่ไม่ใช้บันไดเสียงทั้งสองนั้นเลย  จึงต้องค้นหำโมดที่เหมำะสมจน
พบ และประสำนเสียงไปตำมโมด  ซึ่งหลำยคนท ำได้    
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             กำรประสำนเสียงเพลงลูกทุ่งค ำเมืองรุ่นแรกๆ (ก่อนและหลัง พ.ศ. ๒๕๓๐) ใช้เฉพำะคอร์ดด ำเนินคู่
เคียงไปกับทำงขับร้อง  บำงเพลงได้ใช้กำรประสำนเสียงส ำหรับบันไดเสียงเมเจอร์สวมทับลงในโมดห้ำเสียง เช่น 
เพลงบ่าวเคิ้น  ซึ่งจบที่โน้ต D นั้น ผู้ประสำนเสียงไม่ได้ใช้คอร์ดทอนิกกับโน้ต D  แต่ใช้กับ G  ท ำให้ G ถูก
บังคับให้เป็นทอนิกตำมวิธีประสำนเสียง และ D กลำยเป็นโน้ตคู่ห้ำ และถูกก ำกับด้วย คอร์ดห้ำ (V)  
ภำคผนวก ข /๑  หน้ำ ๒๒๕)  จุดพักแบบเดียวกันนี้พบในเพลง หนุ่มล ำปำงตำมเมีย และ เพลง เจ้ำนำยคน
งำม ด้วย  

            ควำมสัมพันธ์ลักษณะนี้ ไม่มีผลกระทบต่อท ำนอง เพรำะท ำนองไม่ถูกเปลี่ยนแปลงแต่อย่ำงไร  
เพียงแต่แสดงให้เห็นอิทธิพลของกำรประสำนเสียงตำมวิชำทฤษฎีวิชำแรกๆ เท่ำนั้น    

   

            กำรประสำนเสียงในเพลงลูกทุ่งค ำเมืองรุ่นหลังๆ (ประมำณใกล้ พ.ศ. ๒๕๔๐  เป็นต้นมำ) นักเรียบ
เรียงเสียงประสำนมีประสบกำรณ์และมีควำมรู้ที่นอกเหนือจำกที่เล่ำเรียนมำ จึงเริ่มมีควำมกล้ำหำญที่จะสร้ำง
นวัตกรรมที่แตกต่ำงจำกเดิมมำกข้ึน เพรำะองค์ประกอบนี้เป็นโจทย์เดียวที่ท้ำทำยควำมสำมำรถของผู้เรียบ
เรียงเสียงประสำนมำกท่ีสุด  ดังนั้น ผลงำนด้ำนนี้ในระยะหลังๆ จึงมีเพ่ิมขึ้น ๒ ด้ำน คือ  ๑) กำรปรับปรุงหรือ
ขยำยท่อนน ำ หรือ แต่งท่อนน ำและท ำนองแทรกขึ้นใหม่แทนกำรใช้ของเดิมที่มีอยู่ในซอที่เป็นต้นแบบ  และ  
๒)  เพ่ิมเครื่องดนตรี และเพ่ิมบทบำทของดนตรีประกอบ (accompanimental music) ให้มำกขึ้น โดยไม่ให้
เข้มข้นหรือเด่นมำกจนกลบควำมงำมของท ำนองหลักซ่ึงอยู่ส่วนบนสุด  เพลงที่มีเนื้อในดังกล่ำวนี้ ได้แก่  

๑) เพลง ส่งเคราะห์ใส่กระทง ซึ่งขยำยท่อนน ำ และ แทรกกำรขืนจังหวะเข้ำไปบ้ำง  
๒) เพลง เจ้านายคนงาม ซึ่งแต่งท่อนน ำใหม่ และแต่งท ำนองแทรกใหม่ 

           ๓)  เพลง ค าสูมาเมีย ซึ่งนอกจำกเป็นเพลงเดียวที่ใช้หน้ำทับสองไม้แล้ว ยังมีท่อนน ำที่แปลกหูด้วย
เสียงแซกโซโฟนอีกด้วย 
           ๔)  เพลง จะเลือกใครดี ซ่ึงมีท่อนน ำที่หลำกหลำยด้วยสีสันของเครื่องดนตรีต่ำงๆ กันที่ผลัดกันเล่น 
โดยเฉพำะอย่ำงยิ่งกลุ่มแตร ซึ่งเล่นท ำนองแทรกเป็นช่วงๆ ได้แจ่มใส  นอกจำกนี้ยังมีทำงเครื่องเบำๆคู่ขนำนไป
กับกำรขับร้องด้วย 
           ๕) เพลง เปิดใจสาวแต ซึ่งมีทำงเบสแบบลูกทุ่งชำวเหนือ กับกำรสอดประสำนด้วยสีสันของเครื่องเป่ำ
ทองเหลือง เป็นจุดเด่นในกำรสร้ำงควำมน่ำสนใจแก่ท่อนน ำ และท ำนองแทรก ซึ่งแต่งขึ้นใหม่ทั้งสิ้น  
           ๖) เพลงศีลข้อสองอทินนา ซ่ึงมีท่อนน ำที่แต่งใหม่ และมีเครื่องเป่ำเล่นท ำนองแทรกท่ีใกล้เคียงกับซอ
เงี้ยวที่เป็นต้นแบบด้วย   

            องค์ประกอบดนตรีด้ำนเนื้อในนี้  ไม่อำจน ำมำเปรียบเทียบกันได้ เพรำะควำมสัมพันธ์ระหว่ำง
คุณลักษณะเดิมและคุณลักษณะใหม่เป็นควำมสัมพันธ์ ที่มิได้ใช้ฐำนทฤษฎีเดียวกัน  แต่คุณลักษณะใหม่ มี
ส่วนมำกในกำรสนับสนุนหรือชูคุณลักษณะเดิมให้เด่นขึ้น ขณะเดียวกันยังเป็นสื่อที่ส ำแดงศักยภำพทำงดนตรี
ของผู้เรียบเรียงเสียงประสำนอย่ำงชัดเจนด้วย      
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            ๒.๒.๓  ความสัมพันธ์ด้านลีลาจังหวะ    ซอทุกบททุกท ำนอง ไม่ว่ำแสดงสดในวิถีชีวิตและในบริบท
ทำงวัฒนธรรมของท้องถิ่น หรือ ในกำรบันทึกเสียง จะไม่ใช้เครื่องก ำกับจังหวะร่วมวงด้วย ซอจึงไม่มีหน้ำทับ
ก ำกับ  คงมีแต่เพียงลีลำจังหวะ และควำมเร็ว ที่ติดตำมไปกับท ำนองตลอดเวลำ  ลีลำจังหวะเช่นนี้ เป็นลีลำ
จังหวะภำยในเนื้อดนตรีที่ไม่มีเสียงในตัวเอง แต่แฝงอยู่ในท ำนองและรู้สึกได้ว่ำมี  เสมือนควำมรู้สึกของมนุษย์ที่
รับรู้ว่ำมีชีพจรเต้นอยู่   บ่อยครั้ง ขณะขับซอ ช่ำงซอจะขยับศีรษะไปมำตำมจังหวะชีพจรนี้ เพ่ือบอกจังหวะแก่
ตัวเองและเพ่ือนร่วมวง กิริยำนี้ เป็นที่รับรู้ของชำวภำคเหนือมำนำนจนกลำยเป็นค ำที่ใช้เปรียบเทียบอำกำรไหว
คลอน หรือ โยกของสิ่งต่ำงๆ ว่ำ “คลอนเหมือนหัวช่ำงซอ”   

             หน้ำทับนั้น เป็นเสียงจำกเครื่องก ำกับจังหวะ ซึ่งอยู่ภำยนอก แล้วเข้ำมำร่วมวงด้วยโดยต้องสัมพันธ์
กับลีลำจังหวะภำยใน   หน้ำทับมีบทบำทที่ส ำคัญมำกประกำรหนึ่ง คือ เข้ำมำช่วยให้ชีพจร แบ่งเป็นสัดเป็น
ส่วนเท่ำๆ กันได้ และนับได้   ประโยชน์ของหน้ำทับจะชัดเจนขึ้นมำก เมื่อดนตรีนั้นๆ มีวัตถุประสงค์ที่จะใช้กับ
กำรจับระบ ำ หรือนำฏศิลป์ เพรำะเครื่องจังหวะกระตุ้นกำรตอบสนองทำงกำยมำกกว่ำทำงจิต ท ำให้เกิดกำร
เคลื่อนไหวร่ำงกำยเป็นลีลำท่ำร่ำงขึ้นได้ 

             กำรขับซอมีวัตถุประสงค์หลักที่กำรให้สำระและควำมบันเทิงแก่ผู้ฟังด้วยเรื่องรำวจำกกำรขับขำน
ของช่ำงซอ  มิได้มีเจตนำกระตุ้นกำรตอบสนองทำงกำยจำกผู้ฟัง  ดังนั้น กำรขับซอจึงไม่ใช่มหรสพอย่ำงเดียว 
แต่เป็นส่วนหนึ่งของกระบวนกำรขัดเกลำทำงสังคม (Socialization) ด้วย  

             ส่วนเพลงลูกทุ่งค ำเมืองนั้น ได้รับอิทธิพลจำกเพลงลูกทุ่งภำคกลำงมำมำก โดยเฉพำะอย่ำงยิ่งหน้ำ
ทับลำตินจำกต่ำงประเทศซึ่งผ่ำนมำทำงเพลงลูกทุ่งจำกภำคกลำง  ดังนั้น เพลงลูกทุ่งค ำเมืองจ ำนวน ๑๑ เพลง
ที่น ำมำวิเครำะห์นี้ จึงใช้หน้ำทับลำตินถึง ๑๐ เพลง ซึ่งเป็นหน้ำทับจังหวะคู่ และเกือบทั้งหมดมีอัตรำควำมเร็ว
มำกกว่ำ  ๑๐๐ โน้ตตัวด ำต่อนำที (๑๑๐-๑๔๐ โน้ตตัวด ำตอ่นำที)  มีเพียง ๒ เพลง คือ เพลงค าสูมาเมีย และ 
เพลงของดีบ้านเฮา  เท่ำนั้นที่มีควำมเร็วไม่เกิน ๑๐๐ โน้ตตัวด ำต่อนำที     

            เพลง ค าสูมาเมีย ซึ่งเป็นหนึ่งในสองเพลงที่ไม่เร็วมำกนั้น เป็นเพลงเดียวที่ใช้กับ หน้ำทับสองไม้ อัน
เป็นหน้ำทับไทย นอกนั้นใช้ หน้ำทับ ช่ำ-ช่ำ-ช่ำ อันเป็นหน้ำทับลำตินทั้งสิ้น 
            กลองชุดคือเครื่องดนตรีหลักในกำรเล่นหน้ำทับ โดยมีกระดึง (cow bell)  ตีรักษำจังหวะคงที่ 
(pulse) ของเพลง  และมีเบสด ำเนินตำมกระสวนของกลองเบส  ยกเว้น ๒ เพลง ที่เบสใช้กระสวนอย่ำงอ่ืน คือ 
เพลง ต านานหนองสะเลียม   กับเพลง เปิดใจสาวแต  ซึ่งใช้กระสวนเหมือนกันดังนี้ 

     

              ตัวอย่างท่ี  ๔๘  กระสวนเบส ของเพลง ต านานหนองสะเลียม และ เปิดใจสาวแต 

                                    (ภำคผนวก ข  หน้ำ ๒๔๙-๒๕๐,๒๗๓-๒๘๔) 
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              จำกกำรสัมภำษณ์วรทร ทิพย์ปัญญำ ผู้เรียบเรียงเสียงประสำนเพลง เปิดใจสาวแต กระสวนเบส
กระสวนนี้ เป็นนวัตกรรมของนักดนตรีในภำคเหนือตอนบนนี้เอง โดยเลียนแบบกระสวนที่วงกลองทิ้งบ้อมใช้ใน
ขบวนแห่ต่ำงๆ เช่น ในขบวนแห่พระพุทธรูปออกรับน้ ำสรงจำกประชำชนชำวเชียงใหม่ในวันสงกรำนต์ เป็นต้น   

             ทำงเบสทำงนี้เริ่มเป็นที่รู้จักและใช้กันทั่วไปมำเกือบยี่สิบปีแล้ว แรกๆ ถูกนักดนตรีสำกลทั่วไปเรียก
แบบไม่เต็มใจยอมรับนักว่ำ เบสขี้นอก (ค ำว่ำ ขี้นอก เป็นภำษำปำกในภำคเหนือตอนบน แปลว่ำ เชย ล้ำสมัย 
หรือ บ้ำนๆ) (วรทร ทิพย์ปัญญำ สัมภำษณ์ ๗ เมษำยน ๒๕๕๗) 

             แต่เมื่อน ำมำใช้กับเพลง เปิดใจสาวแต ด้วยอัตรำควำมเร็วไม่ต่ ำกว่ำ ๑๔๐  โดยมีคอร์ดเล่นแบบขืน
จังหวะ(syncopation) โต้ตอบไปโดยตลอด ออกเผยแพร่ทั่วประเทศ เมื่อต้นปี ๒๕๕๐  เบสขี้นอก ทำงนี้กลับ
ได้ควำมนิยมจำกคนในวงกำรดนตรีสมัยใหม่นอกภูมิภำคมำกข้ึน   

    กำรด ำเนินคอร์ดกับเบสในเพลงนี้ ส่วนมำกคล้ำยตัวอย่ำงข้ำงล่ำงนี้

 

                       ตัวอย่างที่ ๔๙  กำรโต้ตอบระหว่ำงคอร์ดกับเบสในเพลง เปิดใจสาวแต 

                                                  (ภำคผนวก ก หน้ำ ๒๘๒) 

             ทำงคอร์ดในเพลงลูกทุ่งค ำเมืองนั้น มีข้อสังเกตว่ำ ถ้ำใช้เครื่องดนตรีน้อยชิ้น คอร์ดจะเล่นถี่ ซึ่งมีทั้ง
แบบที่เลียนหน้ำทับกลอง กับแบบที่เล่นจังหวะยกขัดกับจังหวะตกของหน้ำทับหลัก หรือ ใช้ลีลำของหน้ำทับ
บีกีน (Beguine ชื่อหน้ำทับลำตินหน้ำทับหนึ่ง) โต้กับ ช่ำ-ชำ่-ช่ำ ที่เป็นหน้ำทับหลัก เป็นต้น  เพลงที่ใช้เครื่อง
ดนตรีมำก (มักมเีครื่องลมเพ่ิมขึ้น) กระสวนของคอร์ดจะไม่ถี่ บำงเพลงเล่นเพียงห้องละสองหรือสำมครั้งเท่ำนั้น 

             อย่ำงไรก็ตำม ไม่ว่ำจะเล่นคอร์ดถี่หรือห่ำงต่อห้อง คอร์ดก็ยังสัมพันธ์เป็นอันหนึ่งอันเดียวกันกับ
กระสวนทั้งหลำยของหน้ำทับ โดยเฉพำะอย่ำงยิ่ง กับเบส 

             กำรที่หน้ำทับ ช่ำ-ช่ำ-ช่ำ ได้รับควำมนิยมมำกกว่ำหน้ำทับอื่นๆ นั้น เป็นเพรำะหน้ำทับนี้มีกระสวนที่
ใกล้เคียงกับหน้ำทับพ้ืนบ้ำนของไทยบำงหน้ำทับที่มีอัตรำควำมเร็วและสีสันของเสียงเร้ำใจ เช่น วงกลองท้ิง
บ้อม (ที่กล่ำวถึงแล้ว) วงกลองยำว  จังหวะเซิ้งต่ำงๆ ของภำคอีสำน เป็นต้น เมื่อเพลงลูกทุ่งใช้หน้ำทับนี้อย่ำง
ต่อเนื่องมำนำนจนคุ้นเคย  ผู้ที่ไม่ได้ศึกษำควำมเป็นมำอย่ำงเพียงพอ จึงเข้ำใจผิด คิดว่ำเป็นหน้ำทับพ้ืนบ้ำน
ของชำวไทยมำแต่แรก ยิ่งเมื่อมีคนเรียกชื่ออย่ำงไทยๆ ว่ำ สามช่า คนทั่วไปยิ่งเชื่อสนิทว่ำ เป็นหน้ำทับไทย  
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              หน้ำทับที่ผสมผสำนระหว่ำงพ้ืนบ้ำนไทยกับต่ำงประเทศ ได้ท ำให้หน้ำทับต่ำงชำติมีคุณลักษณะของ
หน้ำทับพื้นบ้ำนไทยผสมอยู่ด้วยจนเป็นที่สังเกตได้ ซึ่งส่งผลให้ซอดั้งเดิมเป็นที่รู้จักในหมู่คนรุ่นหลังๆ ที่ยังไม่
รู้จักและยังไม่ได้ศึกษำเรื่องซอในวงกว้ำงยิ่งขึ้น      

             ๒.๒.๔.   ความสัมพันธ์ด้านรูปแบบ เพลงลูกทุ่งค ำเมืองส่วนมำกมีรูปแบบตรงกับรูปแบบของซอที่
เป็นต้นแบบ คือ เพลงซ้ าท านอง ที่มีจ ำนวนท่อน จ ำนวนวรรค เท่ำกับซอต้นแบบ เพลงที่แตกต่ำงจำกซอ
ต้นแบบมี ๓ เพลง คือ บ่าวเคิ้น  จะเลือกใครดี และ เปิดใจสาวแต   ซึ่งเปรียบเทียบเป็นคู่ๆ ดังนี้ 

             ๑)  ซอปั่นฝ้าย กับ เพลงบ่าวเคิ้น แผนภูมิที่แสดงรูปแบบของซอปั่นฝ้ำยและเพลงบ่ำวเคิ้นไว้แล้วนั้น 
เมื่อน ำมำเปรียบเทียบกัน จะเป็นดังนี้ 

 

 

          แผนภูมิที่ ๕๑ เปรียบเทียบรูปแบบของซอปั่นฝ้าย กับ เพลงบ่าวเคิ้น 

 

               รูปแบบทั้งสองนี้สัมพันธ์กับหัวข้อที่ว่ำด้วยท ำนอง ซ่ึงได้ระบุว่ำ ท ำนองซอปั่นฝ้ำยประกอบด้วย ๔ 
ประโยค ๆ ละ ๒ วรรค โดยประโยคแรก (สองวรรคแรก) กับประโยคท่ีสำม (วรรคที่ ๕ และ ๖) นั้นใช้ท ำนอง
เดียวกัน (นั่นคือ ประโยคที่ ๑ ใช้สองครั้ง โดยมีประโยคที่สองคั่น  ส่วนประโยคสุดท้ำย (สองวรรคล่ำงสุด) นั้น 
คือสร้อยซึ่งไม่มีบทขับ  ส่วนบทขับที่ช่ำงซอหญิงขับต่อ นั้น  คือกำรน ำประโยคที่สองและประโยคที่สี่ไปซ้ ำ 

               เพลงบ่าวเคิ้นนั้น  มีรูปแบบ ตรงกับซอปั่นฝ้ำยที่ตัดประโยคแรก(สองวรรคบนสุด) กับประโยค
สุดท้ำย (สองวรรคล่ำงสุด) ออก เหลือเฉพำะสองประโยคตรงกลำง  และประโยคที่สองของเพลงบ่าวเคิ้นใช้ซ้ ำ
อีก ๒ เที่ยว ส่งผลให้เพลงบ่าวเคิ้นมีควำมยำว ๘ วรรค    

               สรุปได้ว่ำ เพลงบ่าวเคิ้นไม่น ำท ำนองประโยคสุดท้ำยของซอปั่นฝ้ายมำใช้  และที่น ำมำใช้ก็ได้สลับ
ต ำแหน่งของประโยคที่ไม่ตรงกับซอปั่นฝ้ำย  ผู้ประพันธ์เพลงบ่าวเคิ้นชี้แจงว่ำ ซอปั่นฝ้ายตำมขนบเดิมที่ช่ำงซอ
เชียงใหม่ใช้ขับมำแต่อดีตนั้น มีรูปแบบเป็นเช่นนี้ 
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               ข้อมูลนี้ แสดงว่ำ ซอปั่นฝ้ายมีสองรูปแบบที่แตกต่ำงกันระหว่ำงซอน่ำนกับซอเชียงใหม่ 

               ๒)  ซอเงี้ยว กับ เพลง จะเลือกใครดี   ทั้งสองตัวอย่ำงนี้ ต่ำงก็เป็นเพลงที่มี ๒ ท่อน และมีท ำนอง
แทรกจำกเครื่องดนตรี ณ ต ำแหน่งเดี่ยวกัน  ข้อแตกต่ำงอยู่ที่ตอนจบบทครั้งสุดท้ำย ซึ่ง เพลง จะเลือกใครดี 
ได้เพ่ิมบทขับร้องอีกสองวรรค โดยใช้ท ำนองซ้ ำกับสองวรรคสุดท้ำยเดิม และเพ่ิมสร้อยท้ำยบทว่ำ เนอจาย 
              รูปแบบของตัวอย่ำงทั้งสองแสดงเป็นแผนภูมิได้ดังนี้  

 

                     แผนภูมิที่  ๕๒   รูปแบบของซอเงี้ยว กับเพลง จะเลือกใครดี 

             แผนภูมินี้ แสดงว่ำ เพลง จะเลือกใครดี นอกจำกใช้รูปแบบของซอเงี้ยวอย่ำงครบถ้วนแล้ว ยังได้
เพ่ิมเติมโดยใช้ส่วนท้ำยสุดของต้นแบบนั้นเอง    ส่วนสร้อยท้ำยบทนั้น เป็นตัวเลือกท่ีช่ำงซอเกือบทุกคน
สำมำรถใช้ได้ตำมอัธยำศัย เมื่อกำรขับซอจบลงอย่ำงสมบูรณ์ 

      ๓)  ซอละม้าย กับ เพลง เปิดใจสาวแต 

                 ซอละม้าย ซึ่งเป็นต้นแบบของเพลง เปิดใจสาวแต และ เพลง สุราพาวิวาทนั้น มีสองท่อน แต่
เพลง เปิดใจสาวแต มีสำมท่อน ซึ่งแสดงเป็นแผนภูมิที่รวมสร้อยท้ำยบทแล้ว เป็นดังนี้ 

                 

 

                              แผนภูมิที่  ๕๓  รูปแบบของซอละม้าย กับ เพลง เปิดใจสาวแต 
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                จำกแผนภูมินี้ พบว่ำ ท่อนที่สำมของ เปิดใจสาวแต นั้น คือท่อนที่สองที่ใช้ซ้ ำอีกครั้งหนึ่ง เหตุที่
เป็นเช่นนี้ เพรำะผู้ประพันธ์เพลงยังมีบทร้องเหลืออยู่เล็กน้อย จะตัดทิ้ง ควำมก็จะไม่ครบ จึงตัดสินใจซ้ ำท่อนที่
สอง (สัมภำษณ์เสมำ เมืองเมงรำย ๑๙ กรกฎำคม ๒๕๕๗)   

             นอกจำกนี้ สร้อยท้ำยบททีว่่ำ นี้ละนอ หนอละนาย นั้น คือสร้อยท้ำยบทของท ำนองแรกสุดของชุด
ท ำนอง ตั้งเชียงใหม่  (ซ่ึงประกอบด้วย ซอตั้งเชียงใหม่ จ๊อยเชียงแสน ซอจะปุ และ ซอละม้าย)  

            เพลงลูกทุ่งค ำเมืองอีกเพลงหนึ่งที่ใช้ซอละม้ายเป็นต้นแบบและเป็นตัวอย่ำงส ำหรับกำรวิเครำะห์ คือ 
เพลงสุราพาวิวาท ซึ่งมีรูปแบบในรูปของแผนภูมิดังนี้ 

               

                                       แผนภูมิที่  ๕๔  รูปแบบของเพลง สุราพาวิวาท 

           กำรเปรียบเทียบแผนภูมิของเพลง สุราพาวิวาท กับของซอละม้าย พบว่ำเหมือนกันสนิท ดังนั้น เพลง 
สุราพาวิวาท จึงเป็นเพลงที่มีรูปแบบตรงกับซอละม้ำยที่เป็นต้นแบบทุกประกำร 

 ๒.๒.๕ ความสัมพันธ์ด้านฉันทลักษณ์ของบทขับ  บทขับของเพลงส่วนมำกเป็นค ำประพันธ์ประเภท
ร้อยกรอง  โดยทั่วๆไปมีรูปแบบที่มีข้อก ำหนดหลักๆ ๓ ประกำร คือ  จ ำนวนวรรคใน ๑ บท    จ ำนวนค ำใน
วรรค   และค ำส่งและรับสัมผัส  ในกรณีที่ภำษำที่ใช้ประพันธ์บทร้อยกรองนั้นมีวรรณยุกต์  ก็มักจะมี
ข้อก ำหนดที่สี่เพ่ิมเข้ำมำอีกข้อหนึ่ง คือ มีค ำที่ต้องใช้วรรณยุกต์ตำมที่ก ำหนดให้   ภำษำถ่ินล้ำนนำเป็นภำษำท่ี
มีวรรณยุกต์  ฉันทลักษณ์ของบทขับจึงมีข้อก ำหนดครบทั้งสี่ประกำร กำรพิจำรณำควำมสัมพันธ์ด้ำนฉันท
ลักษณ์ระหว่ำงบทขับซอกับบทขับเพลงลูกทุ่งค ำเมือง จะพิจำรณำตำมข้อก ำหนดทั้งสี่ประกำรนี้เป็นคู่ๆไป ดังนี้ 

           ซอปั่นฝ้าย กับ เพลงบ่าวเคิ้น  เมื่อน ำฉันทลักษณ์ของ ทั้งสองบทมำเทียบเคียงกัน จะเป็นดังแผนภูมิ
ต่อไปนี้ 
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                               แผนภูมิที่ ๕๕   ฉันทลักษณ์ของซอปั่นฝ้ายกับเพลงบ่าวเคิ้น 

               ซอปั่นฝ้ายมีเส้นโยงระหว่ำงประโยคที่ ๑ กับประโยคที่ ๓ หมำยควำมว่ำใช้ท ำนองเดียวกัน  เพลง
บ่าวเคิ้น มีเส้นโค้งคร่อม ๔ วรรค (๒ประโยค) เพ่ือแสดงว่ำ ทั้ง ๒ ประโยคนั้นใช้ท ำนองเดียวกันกับประโยคที่ 
๒ และ ๓ ของซอปั่นฝ้ำย  หลังจำกนั้นเพลงบ่าวเคิ้นเอำเฉพำะประโยคที่ ๒ ไปใช้ซ้ ำอีก ๒ ครั้ง  ดังนั้น เพลง
บ่าวเคิ้น จึงไม่ได้ใช้ท ำนองของประโยคที่ ๔ จำกซอปั่นฝ้าย  อย่ำงไรก็ตำม ทุกประโยคของซอปั่นฝ้ายและเพลง
บ่าวเคิ้น จบด้วยวรรณยุกต์เอกเสมอ  

               หำกย้อนไปพิจำรณำกำรเปรียบเทียบรูปแบบของซอปั่นฝ้ำยกับเพลงบ่าวเคิ้นที่ผ่ำนมำแล้ว 
(แผนภูมทิี่ ๕๕ หน้ำ ๑๔๘) จะเห็นว่ำ รูปแบบของดนตรี กับ ฉันทลักษณ์ของบทขับ  ต่ำงก็มีโครงสร้ำงหลัก
เป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน   โดยเฉพำะอย่ำงยิ่งจ ำนวนวรรคในบท ส่วนฉันทลักษณ์นั้นได้เพ่ิมวรรณยุกต์ ซึ่งมี
ควำมส ำคัญมำกในฐำนะตัวก ำหนดทิศทำงของกำรด ำเนินท ำนอง 

 

 ซอพระลอ กับ เพลง ของดีบ้านเฮา  เมื่อน ำฉันทลักษณ์ของ ทั้งสองบทมำเทียบเคียงกัน จะเป็นดัง
แผนภูมิต่อไปนี้ 
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                               แผนภูมิที่  ๕๖   ฉันทลักษณ์ของซอพระลอกับเพลงของดีบ้านเฮา 

 

              จำกแผนภูมิจะเห็นว่ำ ท่อนที่ ๑ ของซอพระลอ มีประโยคที่ ๒ และประโยคที่ ๓ ยำวกว่ำของ 
เพลงของดีบ้านเฮา ซึ่งมีประโยคละ ๒ วรรค ส่วนกำรส่งและรับสัมผัสนั้นมีทั้งเกาะใกล้ และ เกาะไกลสลับกัน
ไปเหมือนกันเกือบโดยตลอด  มีข้อแตกต่ำงเฉพำะประโยคสุดท้ำยของท่อนที่ ๒ ซ่ึง ซอพระลอไม่มีค ำสัมผัส
ระหว่ำงวรรค แต่เพลงของดีบ้านเฮา มี กรณีนี้ เป็นเพรำะประโยคสุดท้ำยนี้ไม่บังคับตำยตัวเรื่องสัมผัส  
นอกจำกนี้ จ ำนวนประโยคและจ ำนวนวรรคในแต่ละประโยคก็ไม่ตำยตัวเสมอไป บำงท่อนอำจยำวหรือสั้นกว่ำ
ที่ปรำกฏตำมแผนภูมินี้ก็ได้ (ตัวอย่ำงที่ ๔๖ หน้ำ ๑๑๔)  ทั้งนี้ข้ึนกับปริมำณของเนื้อควำม  

             แม้จะมีข้อแตกต่ำงบ้ำงดังกล่ำวข้ำงต้น  องค์ประกอบที่ท ำให้ซอและเพลงลูกทุ่งค ำเมืองคู่นี้มีจุด
ร่วมกันที่เหนียวแน่นก็คือ ท ำนองของแต่ละประโยคซ่ึงใช้วรรณยุกต์ตรงกันนั้นจบด้วยเสียงเดียวกัน (ดังได้กล่ำว
แล้วในหัวข้อว่ำด้วยท ำนอง)  ดังนั้น โดยภำพรวม ถือว่ำเพลงของดีบ้านเฮา นอกจำกไม่ถือว่ำท ำผิดแล้ว ยังท ำ
ให้มีลีลำจังหวะที่นับได้ และเล่นร่วมกับหน้ำทับได้อีกด้วย  

 ซอดาด กับ เพลงหนุ่มล าปางตามเมีย และเพลง ส่งเคราะห์ใส่กระทง  เมื่อน ำฉันทลักษณ์ของ ทั้งสอง
บทมำเทียบเคียงกัน จะเป็นดังแผนภูมิต่อไปนี้ 
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                   แผนภูมิที่ ๕๗  ฉันทลักษณ์ของซอดาดกับเพลงส่งเคราะห์ใส่กระทง 

                 เพลงหนุ่มล าปางตามเมียตำมต้นฉบับที่มีอยู่ เป็นเพลงที่เขียนตำมบทขับร้องที่คัดลอกจำก
ภำษำไทยเหนือเป็นภำษำไทยกลำง ซึ่งนอกจำกใช้ค ำศัพท์ที่ไม่ตรงแล้ว ยังใช้วรรณยุกต์ผิดเพ้ียนไปอีกด้วย  
จึงไม่น ำเสนอในที่นี้ แต่จะใช้ในกำรอภิปรำยหลังจำกนี้ 

 

 

 

 

 ซอลับแลง กับเพลง เจ้านายคนงาม เมื่อน ำฉันทลักษณ์ของ ทั้งสองบทมำเทียบเคียงกัน จะเป็นดัง
แผนภูมิต่อไปนี้ 
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             แผนภูมิที่ ๕๘  ฉันทลักษณ์ของซอลับแลงกับเพลงเจ้านายคนงาม 

             ฉันทลักษณ์ของเพลงลูกทุ่งค ำเมืองเพลงนี้ตรงกับซอลับแลงที่เป็นต้นแบบ นอกจำกนี้ ยังตรงกับฉันท
ลักษณ์ของซอดาดที่เสนอก่อนนี้อีกด้วย  แสดงว่ำ ซอดาด กับ ซอลับแลง มีฉันทลักษณ์เหมือนกัน หรือ ใช้ฉันท
ลักษณ์เดียวกัน  

 

 

 

 

 

 

 :ซอพม่า กับเพลง ต านานหนองสะเลียม   เมื่อน ำฉันทลักษณ์ของ ทั้งสองบทมำเทียบเคียงกัน จะเป็น
ดังแผนภูมิต่อไปนี้ 
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     แผนภูมิที่ ๕๙  ฉันทลักษณ์ของซอพม่ากับ เพลงต านานหนองสะเลียม 

              ฉันทลักษณ์ของเพลงต านานหนองสะเลียม ตรงกับฉันทลักษณ์ของซอพม่า 

           ซออ่ือ กับเพลง ค าสูมาเมีย  เมื่อน ำฉันทลักษณ์ของ ทั้งสองบทมำเทียบเคียงกัน จะเป็นดังแผนภูมิ
ต่อไปนี้ 

            

      แผนภูมิที่ ๖๐  ฉันทลักษณ์ของซออ่ือ กับ เพลงค าสูมาเมีย 

            ฉันทลักษณ์ของเพลง ค าสูมาเมีย ตรงกับ ฉันทลักษณ์ของซออ่ือ ยกเว้น บทที่ ๔  เท่ำนั้น ซึ่งไม่มีค ำ
สัมผัสระหว่ำงวรรคที่ ๑  กับวรรคท่ี ๒   

 

 

 ซอเงี้ยว กับ เพลง จะเลือกใครดี และเพลง ศีลข้อสองอทินนา  เมื่อน ำฉันทลักษณ์ของ ทั้งสำมบทมำ
เทียบเคียงกัน จะเป็นดังแผนภูมิต่อไปนี้ 
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           แผนภูมิที่  ๖๑   ฉันทลักษณ์ของซอเงี้ยวกับเพลงจะเลือกใครดีและเพลงศีลข้องสองอทินนา    

 

          จำกแผนภูมินี้  เพลงจะเลือกใครดี แตกต่ำงจำกอีกสองตัวอย่ำงเฉพำะส่วนท้ำยสุดเท่ำนั้น ซึ่งได้เพ่ิมอีก 
๒ วรรค กับสร้อยจบบทว่ำ เนอจาย  โดยที่ ๒ วรรคที่เพ่ิมมำนั้นใช้ท ำนองเดียวกันกับ ๒วรรค ที่อยู่ข้ำงหน้ำ 
นอกเหนือจำกนี้แล้ว ผู้ประพันธ์ไม่ได้เปลี่ยนแปลงอะไรอีกเลย    

               

 ซอละม้าย กับเพลง เปิดใจสาวแต และ เพลง สุราพาวิวาท  เมื่อน ำฉันทลักษณ์ของ ทั้งสำมบทมำ
เทียบเคียงกัน จะเป็นดังแผนภูมิต่อไปนี้ 
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               แผนภูมิที่  ๖๒  ฉันทลักษณ์ของซอละม้ำย กับเพลงเปิดใจสำวแต และเพลง สุรำพำวิวำท 

               จำกแผนภูมิ จะเห็นว่ำ เพลงเปิดใจสาวแต ได้เพ่ิมควำมยำวอีก ๖ วรรค ซึ่งจำกกำรพิจำรณำ
ท ำนองที่ได้ท ำมำแล้ว พบว่ำ ใช้ท ำนองซ้ ำกับท่อนที่สองทั้งหมด  ซึ่งสอดคล้องกับค ำสัมผัสและวรรณยุกต์ที่
ปรำกฏในแผนภูมิ  ส่วนสร้อยจบบทนั้น แตกต่ำงจำกซอละม้าย ในขณะที่ เพลงสุราพาวิวาท มีทุกอย่ำงตรงกับ
ซอละม้าย 
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             ๓.  ทัศนะของผู้สร้างผลงานและผู้มีความรู้เร่ืองซอ ที่มีต่อองค์ประกอบดนตรีตาม
ข้อ ๒ ว่าได้ท าให้ความรู้สึกถึงอัตลกัษณ์ของท้องถิน่ยังคงด ารงอยู่อย่างมั่นคงหรือเปลี่ยนแปลง
ไปเพียงใดหรือไม ่

            ผู้สร้ำงผลงำนเพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่เป็นช่ำงซอ มี ๓ รำย  คือ  สิงห์ค ำ ศรีชัย (เพลง ต านานหนองสะ
เลียม)  บุญศรี รัตนัง (เพลงบ่าวเคิ้น และ ของดีบ้านเฮา)  และสำยทอง ทองเจริญ (เพลง ศีลข้อสองอทินนา)  
ผู้ที่ไม่ใช่ช่ำงซอ มี ๓ รำย คือ บัญเย็น  แก้วเสียงทอง (เพลง หนุ่มล าปางตามเมีย ส่งเคราะห์ใส่กระทง และ 
เจ้านายคนงาม) ประพันธ์  แก้วเก๋ (เพลงศีลข้อสองอทินนา และ สุราพาวิวาท) และ เสมำ เมืองเมงรำย (เพลง
ค าสูมาเมีย  จะเลือกใครดี และ เปิดใจสาวแต) 

           ผูส้ร้ำงผลงำนเหล่ำนี้  เป็นผู้สร้ำงองค์ประกอบที่ส ำคัญยิ่ง คือ บทขับ  และท ำนอง(ซ่ึงเป็นท ำนองซอที่
มีอยู่แล้ว) ส่วนกำรเลือกท ำเป็นเพลงลูกทุ่งค ำเมืองนั้น  ท่ำนเหล่ำนี้มีทัศนะว่ำ เพลงลูกทุ่งท ำให้รู้สึกถึงควำม
เป็นชนบทไทยมำกกว่ำเพลงประชำนิยมประเภทอ่ืนๆ  ทั้งนี้ ต้องอำศัยส ำนวนของบทขับ และส ำเนียงของผู้ขับ
ร้องประกอบกันมำช่วยให้บรรลุเป้ำหมำย  นี่แสดงว่ำ ถ้อยค ำและส ำเนียงของภำษำถ่ินเป็นปัจจัยหลักของกำร
ผลิตผลงำน   

           ผูส้ร้ำงผลงำนทั้งท่ีเป็นช่ำงซอและไม่เป็นช่ำงซอเห็นตรงกันว่ำ ฉันทลักษณ์ของบทขับ คือส่วนที่ส ำคัญ
ที่สุด เพรำะฉันทลักษณ์ ท ำให้มีรูปแบบของเพลง และวรรณยุกต์(ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของฉันทลักษณ์เสมอ) มีส่วน
ก ำหนดท ำนองได้ด้วย โดยเฉพำะอย่ำงยิ่งตอนจบท่อนหรือจบบท เสียงจะขึ้นสูงหรือลงต่ ำขึ้นกับวรรณยุกต์ 
หำกใช้วรรณยุกต์เสียงต่ ำ เช่นวรรณยุกต์เอกหรือจัตวำ เพลงจะต้องจบด้วยเสียงต่ ำ (เช่น ซออ่ือ และซอพระลอ 
เป็นต้น) 

          องค์ประกอบส ำคัญต่อไป คือ ท ำนอง  ถึงแม้ท ำนองซอจะไม่มีท ำนองตำยตัว (อย่ำงที่ช่ำงซอเรียกว่ำ 
แม่กระด้าง) ก็ไม่ได้หมำยควำมว่ำ ทิศทำงจะเป็นอย่ำงไรก็ได้ หรือจบเสียงใดก็ได้  กำรวิเครำะห์ตัวอย่ำงของทุก
ท ำนองที่ผ่ำนมำได้แสดงว่ำ เสียงของลูกตกท้ำยวรรคทุกวรรคนั้นเป็นเสมือนจุดนัดพบของแนวท ำนองที่
แตกต่ำงกัน  นี่คือสิ่งที่ต้องรักษำไว้ให้คงอยู่ในท ำนองเพลงลูกทุ่งค ำเมือง  ค ำอ่ืนๆ ที่เหลือนั้น ต้องสร้ำงท ำนอง
กลำงๆ กำรประพันธ์ท ำนองเพลงนั้นต้องอำศัยโมด ซึ่งนักดนตรีวิทยำจ ำนวนมำกเห็นสอดคล้องกันว่ำ โมด
เปรียบเสมือนดีเอ็นเอ (DNA) ของดนตรีก็ว่ำได้ 

         เพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่น ำมำเป็นตัวอย่ำงในกำรวิจัยนี้ เกือบทั้งหมดมีคุณสมบัติตำมทัศนะของผู้ประพันธ์
เพลงลูกทุ่งค ำเมือง  บำงเพลงที่เบี่ยงเบนไปนั้น บำงทีเกิดจำกผู้ขับร้อง เช่น เพลงหนุ่มล าปางตามเมีย ซึ่งผู้ขับ
ร้องเป็นคนภำคกลำง ออกเสียงภำษำถิ่นไม่ชัด นอกจำกนี้ กำรคัดลอกบทขับร้องก็คงจะผิดพลำดหลำยแห่ง ท ำ
ให้วรรณยุกต์ผิดไปหลำยค ำ ซึ่งส่งผลต่อท ำนองทันที 

            อีกเพลงหนึ่งที่เป็นประเด็นวิพำกษ์วิจำรณ์ คือ เพลงเปิดใจสาวแต ซึ่งใช้ท ำนองจำก ซอละม้าย เป็น
ต้นแบบ ซอละม้ายนั้น มีสองท่อน และเมื่อจบ มีสร้อยท้ำยบทว่ำ จิ่มแลนอ แต่ เพลง เปิดใจสาวแต มีสำมท่อน 
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และจบด้วยสร้อยท้ำยบทว่ำ นี้ละนอ หนอละนาย นอกจำกนี้แล้ว เพลงเปิดใจสาวแต มีทุกอย่ำงตรงกับซอ
ละม้าย   

            ท ำนองของ เพลงเปิดใจสาวแต ถูกต้องตรงกับซอละม้าย และโมดที่ใช้ก็เป็นโมดเดียวกันกับซอ
ละม้าย  ท่อนที่สำมที่เกินมำก็ไม่ได้ใช้ท ำนองที่แต่งใหม่ หำกเป็นท ำนองของท่อนที่สองนั้นเอง  สร้อยท้ำยบทที่
ใช้แทน จิ่มแลนอ ก็เป็นสร้อยท้ำยบท ของ ซอตั้งเชียงใหม่ ซึ่งเป็นท ำนองแรกสุดของชุดท ำนอง ตั้งเชียงใหม่ 
(ซึ่งมซีอละม้าย เป็นท ำนองสุดท้ำยของชุด)  แสดงว่ำ ทุกอย่ำงที่เกินเข้ำมำนั้น มำจำกแหล่งเดียวกันทั้งสิ้น  ผู้ที่
รู้จักชุดท ำนอง ตั้งเชียงใหม่ เท่ำนั้น จึงจะรู้ว่ำ เพลงนี้แตกต่ำงจำกต้นแบบอย่ำงไร 

            ช่ำงซออำวุโสหลำยท่ำนเห็นว่ำ เพลงนี้ท ำให้ผู้ฟังรู้จัก ซอละม้าย ไปอย่ำงผิดๆ ว่ำ มีรูปแบบเป็นซอ
สำมท่อน  และควำมเข้ำใจผิดเช่นนี้ ท ำให้มีเพลงที่ใช้รูปแบบเดียวกันนี้ออกมำอีกหลำยเพลง  และบำงเพลง
ไม่ได้ระมัดระวังกับฉันทลักษณ์ของบทขับ บำงเพลงตัดบำงวรรคออก แล้วเพ่ิมท ำนองอ่ืนเข้ำมำแทนอีกด้วย  

 อย่ำงไรก็ตำม ทัศนะดังกล่ำวมิได้มุ่งกล่ำวหำผู้ประพันธ์เพลงนี้ว่ำแต่งเพลงมำผิดๆแบบผู้รู้ไม่จริง แต่มุ่ง
ที่ผู้ลอกเลียนแบบโดยไม่รู้ในเรื่องที่ควรรู้มำกกว่ำ  ช่ำงซออำวุโสบำงท่ำน (เช่น อุ่นเรือน หงษ์ทอง) เห็นว่ำ ผู้
แต่งเป็นผู้ที่ได้ศึกษำมำมำกพอ จึงรู้ฉันทลักษณ์ของซอเป็นอย่ำงดี นอกจำกนี้ยังรู้จัก เม็ดแก้วตาไหล และรู้ว่ำมี
สร้อยท้ำยบทอย่ำงอ่ืนด้วย ผู้ที่มิใช่ช่ำงซอน้อยคนนักจะรู้ครบทั้งสำมเรื่องนี้  

           องค์ประกอบดนตรีของเพลงลูกทุ่งค ำเมืองที่แตกต่ำงจำกองค์ประกอบดนตรีของซอดั้งเดิม คือ เนื้อใน
ของเพลง กับ ลีลำจังหวะ  เนื้อในแบบวิวิธศัพท์ ซึ่งเป็นเนื้อในหลักของซอทุกบท  ได้ใช้ในเพลงลูกทุ่งค ำเมือง
เพียงเพลงเดียว คือ เพลง จะเลือกใครดี โดยใช้กีตำร์ด ำเนินท ำนองตำมอัธยำศัยของนักดนตรี (ad lib.) 
คู่ขนำนไปกับท ำนองที่นักร้องใช้ด ำเนินเพลง  ท ำนองนี้เทียบได้กับ ทางเครื่อง ในกำรขับซอ  ถึงแม้กำรท ำเช่นนี้
ในเพลงจะเลือกใครดี ยังหนักแน่นสู้เสียงประสำนจำกกลุ่มเครื่องดนตรีอื่นๆไม่ได้ ก็ถือว่ำ ผู้เรียบเรียงเสียง
ประสำน (รำชวัตร โพธิสำรัตน์) ได้น ำเนื้อในแบบ วิวิธศัพท์ ไปใช้ร่วมกับ สหศัพท์บรรสำน  

          นอกจำกเพลงนี้แล้ว เพลงอื่นๆทุกเพลงเป็น สหศัพท์บรรสำน ด้วยกำรประสำนเสียง โดยมีคอร์ดเป็น
หลักท้ังสิ้น  เรื่องกำรประสำนเสียงนี้ มีข้อสังเกตประกำรหนึ่งว่ำ แม้โมดของท ำนองจะเป็นโมดห้ำเสียง หรือหก
เสียง  ไม่ใช่โมดเจ็ดเสียงก็ตำม   ทอนิกของบำงเพลงถูกย้ำยไปต ำแหน่งอ่ืนซึ่งไม่ตรงกับทอนิกของซอดั้งเดิม  
กรณีนี้เกิดจำก  ๑) ควำมรู้สึกอันเกิดจำกควำมเคยชินกับบันไดเสียงเมเจอร์ ซึ่งท ำให้  ๒) กำรประสำนเสียง
ตำมทฤษฎีที่ใช้กับบันไดเสียงเมเจอร์ จะสะดวกและรำบรื่นกว่ำ  เพลงที่เปลี่ยนแปลงไปตำมเงื่อนไขนี้ ได้แก่ 
เพลง บ่าวเคิ้น  และ เพลง ค าสูมาเมีย  ทั้งสองเพลงนี้ โน้ตสุดท้ำยของท ำนองเพลงถูกย้ำยต ำแหน่งไปเป็นโน้ต
ล ำดับที่ห้ำ (หรือ คู่ห้ำเหนือทอนิกตำมหลักกำรประสำนเสียง) เหมือนกัน  แต่กำรใช้คอร์ดแตกต่ำงกัน คือ 
เพลงบ่าวเคิ้น ให้โน้ตดังกล่ำวอยู่ในคอร์ดทอนิก(I)  แต่ เพลงค าสูมาเมีย ให้อยู่ในคอร์ดดอมินันต์(V) 

           เพลงอื่นๆนอกเหนือจำกนี้ ใช้ทอนิกตรงกับทอนิกของซอที่เป็นต้นแบบ ซึ่งท ำให้กำรประสำนเสียง 
ไม่ได้ด ำเนินเข้ำสู่จุดพักแบบ ดอมินันต์-ทอนิก (V-I) แบบที่ใช้เป็นปกติกับบันไดเสียงเมเจอร์และไมเนอร์  เท่ำท่ี
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พบในเพลงที่คอร์ดทอนิกเป็นคอร์ดไมเนอร์ (เกิดจำกโน้ตล ำดับที่สำมเหนือทอนิกมีเสียงสูงเป็นคู่สำมไมเนอร์
จำกทอนิก)  จุดพักมักจะมีคอร์ดเป็น ดอมินันต์-ทอนิก ที่เป็นคอร์ดไมเนอร์ทั้งคู่ (v-i) หรือ  ซับทอนิก-ทอนิก 
(VII-i)  กำรประสำนเสียงแบบนี้ ถือเอำท ำนองและโมดของท ำนองเป็นหลัก   

           ผู้ประพันธ์เพลงตลอดจนช่ำงซออำวุโสทุกท่ำน ไม่ติดใจหรือข้องใจกับเนื้อในแบบดนตรีตะวันตกท่ี
กล่ำวถึงข้ำงต้นนี้ตรำบที่ท ำนอง และ ฉันทลักษณ์ยังถูกต้องอย่ำงครบถ้วน  เพรำะเคยชินกับเครื่องดนตรี
ตะวันตกและกำรประสำนเสียงที่ใช้กับเพลงลูกทุ่งมำนำนแล้ว  จนเห็นว่ำเป็นระเบียบวิธีปกติของกำรสร้ำง
เพลงลูกทุ่งโดยทั่วไป  

           องค์ประกอบด้ำนลีลำจังหวะที่ใช้ในเพลงลูกทุ่งค ำเมือง คือกำรใช้กระสวนจังหวะหรือหน้ำทับ ที่
กระตุ้นกำรตอบสนองทำงกำยเป็นส่วนใหญ่  เกือบทุกเพลงใช้หน้ำทับ ช่ำ-ช่ำ-ช่ำ อันเป็นหน้ำทับลำติน  มีเพลง
ค าสูมาเมียเพลงเดียวเท่ำนั้นที่ใช้หน้ำทับสองไม้สองชั้น  หน้ำทับทั้งสองกระสวนนี้ เป็นหน้ำทับจังหวะคู่ ซึ่งเป็น
หน้ำทับที่เพลงลูกทุ่งไทยใช้เป็นปกติ     

         ผู้ประพันธ์เพลงตลอดจนช่ำงซออำวุโสทุกท่ำนเห็นว่ำ ลีลำจังหวะที่ด ำเนินไปกับกำรขับซอโดยไม่ต้องมี
เสียงจำกเครื่องก ำกับจังหวะนั้น เป็นจังหวะคู่อยู่แล้ว กำรใช้เครื่องก ำกับจังหวะมำให้เสียงแก่ชีพจรของกำรขับ
ร้องเพลงจึงไม่มีอะไรให้ติดใจหรือข้องใจ     

         เพลงลูกทุ่งค ำเมืองเกือบทุกเพลง ใช้หน้ำทับ ช่ำ-ช่ำ-ช่ำ   แสดงว่ำเพลงเหล่ำนี้ต้องกำรให้ผู้ฟัง
ตอบสนองทำงกำยเป็นหลัก  คือได้ยินแล้วอยำกลุกข้ึนเต้น  เรื่องนี้ไม่ใช่เรื่องใหม่ องค์ประกอบหนึ่งของวง
ดนตรีลูกทุ่งคือ หางเครื่อง หรือกลุ่มนักเต้นตำมลีลำเพลง  กำรประกวดเพลงลูกทุ่งทุกรำยกำรในปัจจุบันนี้ยัง
ก ำหนดส่วนนี้ไว้เป็นส่วนหนึ่งที่มีคะแนนให้ด้วย 

           แต่เพลงลูกทุ่งค ำเมืองไม่น้อย มีสถำนะเป็นเพียงดนตรีประกอบกำรเต้นของเด็กสำวนุ่งสั้น ซึ่งไม่เรียก
ตัวเองว่ำ หางเครื่อง แล้ว แต่เรียกด้วยชื่อใหม่ว่ำ โคโยตี้  ซึ่งช่ำงซออำวุโสหลำยท่ำนเห็นว่ำ กำรเน้นที่ โคโยตี้ 
มำกท ำให้ควำมใส่ใจในสำระและคุณภำพของเพลงลดลง  ช่ำงซออำวุโสเหล่ำนั้นรู้สึกเสียดำยที่ท ำนองซอบำง
ท ำนองเป็นเพียงวัตถุดิบของงำนที่ผลิตอย่ำงลวกๆ เพ่ือน ำไปใช้บนเวทีของโคโยตี้ เท่ำนั้น 

        ด้วยควำมเป็นห่วงในกำรน ำไปใช้งำนต่อดังกล่ำว  บุญศรี รัตนัง ซึ่งเป็นทั้งช่ำงซอ และนักแต่งเพลงลูกทุ่ง
ค ำเมือง จึงไม่ใช้ท ำนองซอจำกชุด ตั้งเชียงใหม ่(ซึ่งมซีอละม้ายอยู่ในชุดด้วย) ไปแต่งเพลงลูกทุ่งค ำเมือง  ท่ำน
ให้เหตุผลว่ำ ซอชุดนี้ เป็นชุดใหญ่ เป็นชุดที่รวมสำระแห่งซอทั้งหลำยไว้ด้วยกัน เป็นชุดที่เป็นเหมือนข้อสอบ
ประมวลควำมรู้ ของช่ำงซอ ที่ส ำคัญคือ เป็นมรดกที่บูรพำจำรย์ฝำกไว้ให้เป็นวิชำชีพติดตัว หรือเรียกสั้นๆว่ำ 
เป็นซอของครูก็ได้ ท่ำนจึงอยำกสงวนไว้ส ำหรับใช้ซอตำมขนบประเพณีเดิมเท่ำนั้น  ส่วนคนอ่ืน ใครอยำกเอำ
ไปใช้ก็ไม่ว่ำ เพรำะท่ำนเชื่อว่ำ ผู้ที่เป็นช่ำงซอจะมีวิจำรณญำณ และค ำนึงถึงควำมเหมำะสมก่อน         

        กำรวิเครำะห์ที่ด ำเนนิมำท้ังหมด ท ำให้เห็นได้ว่ำ ซอเป็นมรดกทำงวัฒนธรรมที่มีคุณลักษณะหลำย
ประกำร ที่เป็นแบบแผนเฉพำะท้องถิ่น  ผู้น ำไปเป็นต้นแบบเพื่อสร้ำงผลงำนใหม่เท่ำที่เลือกมำวิเครำะห์นี้ เป็น
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ผู้ที่ได้ศึกษำมำเพียงพอ และได้พยำยำมสงวนรักษำส่วนที่สำมำรถใช้ส ำแดงคุณลักษณะเฉพำะที่เด่นชัดไว้ ซ่ึง
ได้แก่ ท ำนอง รูปแบบ และ ฉันทลักษณ์ของบทขับ  เพลงลูกทุ่งค ำเมืองส่วนมำกรักษำองค์ประกอบเหล่ำนี้ไว้ได้
ดี  สว่นที่ต้องเปลี่ยนแปลงไปจำกเดิมท่ีแทบไม่เหลือร่องรอยเดิมไว้ คือเนื้อในของเพลงแบบ  ววิิธศัพท์ ที่มีใน
กำรขับซอร่วมกับเครื่องดนตรี ถูกแทนที่ด้วย สหศัพท์บรรสำน ในเพลงลูกทุ่งค ำเมือง (เช่นเดียวกับเพลงประชำ
นิยมเกือบทั้งหมดที่ผลิตออกสู่ตลำดในปัจจุบัน) 

        ด้ำนลีลำจังหวะนั้น กำรใช้หน้ำทับในเพลงลูกทุ่งค ำเมือง เป็นที่รับรู้และเข้ำใจตรงกันว่ำคือกำรให้เสียง
แก่ชีพจรของเพลงซึ่งด ำเนินไปด้วยจังหวะคู่เหมือนซอที่เป็นต้นแบบ และมีส่วนอย่ำงส ำคัญที่ท ำให้ลีลำจังหวะ
ของซอสำมำรถนับได้และบรรจุลงในห้องเพลงได้    
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                                            บทท่ี ๕   
                               อภิปรายผล และขอ้เสนอแนะ 
 
๑. อภิปรายผล 
           จากการวิเคราะห์ในบทที่ ๔  เพลงลูกทุ่งค าเมืองที่ใช้ท านองซอดั้งเดิมนั้น ได้รักษาคุณลักษณะเดิม
ขององคป์ระกอบของซอให้ด ารงอยู่ต่อไป กับได้ท าให้คุณลักษณะบางอย่างเปลี่ยนแปลงไปจากซอดั้งเดิมดังนี้ 
  ๑.๑  ด้านองค์ประกอบดนตรี ๔ องค์และบทขับ สิ่งที่อยู่ในสถานะใหม่ได้โดยยังคงมีคุณลักษณะเดิม
ที่ชัดเจนอยู่ คือ ท านองซอ รูปแบบของซอ และฉันทลักษณ์ของบทขับ  สิ่งที่ขาดหายไป คือ เนื้อในแบบวิวิธ
ศัพท์ โดยมีเนื้อในแบบสหศัพท์บรรสานมาแทนที่  และสิ่งที่ซอดั้งเดิมไม่มีแต่เพลงลูกทุ่งค าเมืองมี คือ เสียงจาก
จังหวะหน้าทับจากกลุ่มเครื่องจังหวะ 
           ดังนั้น ท านองซอ รูปแบบ และฉันทลักษณ์ของบทขับ จึงเป็นสิ่งที่มีเหลือให้ใช้ระบุคุณสมบัติของซอ 
ซ่ึงเป็นต้นแบบของเพลงลูกทุ่งค าเมือง องค์ประกอบเหล่านี้ส าคัญมาก  
  การที่ช่างซออาวุโสทั้งสิบท่านเห็นว่าท านองเพลงลูกทุ่งค าเมืองที่น ามาวิเคราะห์นี้ตรงกับซอดั้งเดิม 
ย่อมแสดงว่าระบบเสียง หรือโมดต่างๆ ที่วิเคราะห์ออกมาทั้งสองด้าน (คือโมดซอ กับโมดเพลงลูกทุ่งค าเมือง) 
ดังที่แสดงในบทที่ ๔ แล้วนั้น น่าจะตรงกัน หรือใกล้เคียงกันมาก  ปรากฏการณ์นี้ มีผลการศึกษารองรับอย่าง
น้อย ๒ ฉบับ คือ วิทยานิพนธ์มหาบัณฑิตขององอาจ อินทนิเวศ กับ เมทินี ตุ้ยสา (ซึ่งได้ทบทวนแล้วในบทที่ ๒) 
องอาจนั้นแสดงค่าความเบี่ยงเบนของความถี่แล้วระบุชื่อโมดของชาวตะวันตก ส่วนเมทินี นั้น ไม่ระบุชื่อโมด 
แตเ่มื่อน าความถี่ของระดับเสียงปี่ ทั้ง ๘ โน้ตมาเปรียบเทียบกับความถี่ของเปียโนซึ่งตั้งเสียงตามมาตรฐานแล้ว 
(เรื่องเดิม หน้า ๒๙๘) พบว่า บางโน้ตมีค่าเท่ากัน นอกนั้นต่างกันไม่เกิน ๕ รอบ ผู้วิจัยจึงน าโน้ตเปียโนที่มีค่า
ใกล้เคียงกับโน้ตปี่ที่สุดมาเรียงเป็นบันไดเสียง ผลคือ ได้โมดดอเรียน ซึ่งภายในคู่แปดมีระยะครึ่งเสียงสองที่ (ดู
แผนภูมิที ่๔๙  หน้า ๑๓๙) 
           ทางเครื่องของเพลงสุราพาวิวาทใช้โมดดอเรียน เพลงนี้น าท านองซอละม้ายมาใช้ได้อย่างใกล้เคียง
ต้นแบบที่สุด ความสอดคล้องพ้องกันเช่นนี้ ท าให้ได้ข้อสรุปเป็นเบื้องต้นว่า ระบบการตั้งเสียงปี่จุมของชาว
ล้านนานั้น ไม่ใช่ระบบเจ็ดเสียงลูกเท่า      
           ซอเป็นเพลงขับร้องแบบหนึ่ง บทขับจึงมีความส าคัญต่อท านองด้วย ยิ่งเป็นบทร้อยกรองที่มีฉันท
ลักษณ์ก ากับอยู่ ยิ่งส าคัญมากข้ึนอีก เพราะฉันทลักษณ์สัมพันธ์กับรูปแบบของดนตรีแต่ละบทอย่างแนบแน่น 
จ านวนท่อนในแต่ละบท จ านวนวรรคในแต่ละท่อน  จ านวนค าในแต่ละวรรค และการลงจบ เหล่านี้ ลว้นมี
หลักเกณฑ์  ดังปรากฏในแผนภูมิแสดงรูปแบบและฉันทลักษณ์ของซอในบทก่อน   
  ปัจจัยส าคัญอีกปัจจัยหนึ่งในฉันทลักษณ์ของบทซอ คือ วรรณยุกต์ ซอทั้ง ๘ ท านองที่น ามาศึกษา
และวิเคราะห์ในการวิจัยนี้ ไม่มีแบบแผนใดเลยที่วรรณยุกต์ไม่มีบทบาท  วรรณยุกต์มีส่วนสร้างทิศทางการ
ด าเนินท านอง  ตลอดจนวิธีด าเนินขึ้นหรือลงเพ่ือจบบท  วรรณยุกต์ท าให้ซอมีจุดที่ยึดถือเป็นหลักหมาย หรือ
จุดนัดพบได้ 
           การที่ช่างซออาวุโสต่างเป็นห่วงเรื่องฉันทลักษณ์มาก ก็เพราะฉันทลักษณ์เป็นปัจจัยที่ชี้ขาดความ
มั่นคง และความชัดเจน ของรูปแบบของซอ และท านองจะยังคงมีเอกลักษณ์ของท้องถิ่น หรือบิดเบี้ยวไป  มาก
น้อยเพียงใด ล้วนขึ้นอยู่กับความแม่นย าและชัดเจนในเรื่องเหล่านี้ด้วย 
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            ๑.๒  สถานะและบทบาทของเพลงลูกทุ่งค าเมือง  เพลงลูกทุ่งค าเมืองมีสถานะเป็นมหรสพส าหรับ
ผู้ฟังท่ัวไปมากกว่าสถานะอื่น  สว่นซอตามขนบเดิมนั้น เป็นส่วนหนึ่งของกระบวนการขัดเกลาทางสังคม  
เพราะนอกจากเป็นมหรสพแล้ว ซอยังเป็นสื่อสาธารณะที่เผยแพร่ความรู้  คติธรรมค าสอน ประเพณี ความเชื่อ 
และอ่ืนๆ แก่ผู้ฟังไปพร้อมๆ กันด้วย 
   ตามหลักวิชาจิตวิทยาเก่ียวกับดนตรี  มนุษย์จะตอบสนองต่อเสียงดนตรีสองด้านเสมอ คือ การ
ตอบสนองทางกาย (Physical response) กับการตอบสนองทางจิตวิญญาณ (Spiritual response) การ
ตอบสนองจะเน้นหนักไปด้านใดด้านหนึ่งมากน้อยเพียงใด ขึ้นกับการเลือกเน้นองค์ประกอบดนตรี ถ้าเน้นลีลา
จังหวะที่เร็วและมีเสียงดัง จะเร่งเร้าการตอบสนองทางกายมากกว่าทางจิต  ซอในฐานะสื่อพ้ืนบ้านย่อม
ต้องการการตอบสนองทางจิตมากกว่าทางกาย เพราะต้องการให้ผู้ฟังได้รับสาระจากบทขับ ดังนั้น ซอตามขนบ
เดิมทุกคณะจึงไม่มีและไม่ใช้เครื่องจังหวะใดๆ ส่วนเพลงลูกทุ่งค าเมืองนั้น ได้รับอิทธิพลของเพลงลูกทุ่งจาก
ภาคกลางซึ่งมีกลุ่มนักเต้นที่เรียกว่า หางเครื่อง มีส่วนในการน าเสนอต่อสาธารณชนด้วย องค์ประกอบด้านลีลา
จังหวะของเพลงลูกทุ่งค าเมืองจึงมีจังหวะหน้าทับเพ่ิมขึ้น  จังหวะหน้าทับที่ได้รับความนิยมคือหน้าทับช่า-ช่า-
ช่า ซึ่งเริ่มเข้ามาเผยแพร่ในประเทศไทยเป็นครั้งแรกเม่ือประมาณ ๖ ทศวรรษมาแล้ว   
         
            
๒. ข้อเสนอแนะ 
             ๒.๑   ข้อเสนอแนะจากช่างซออาวุโส นอกจากความเป็นห่วงเรื่องวรรณยุกต์ ในจุดส าคัญๆ ของบท
ขับแล้ว  เจตนารมณ์ในการผลิตเพลงลูกทุ่งค าเมือง ก็เป็นประเด็นที่น่าพิจารณาด้วย ว่าต้องการน าซอไปสร้าง
เป็นผลงานใหม่เพื่อแนะน ามรดกของบรรพบุรุษแก่ชนรุ่นหลัง  หรือเพ่ือทดลองผสมผสานกับนวัตกรรมใหม่ๆ 
หรือ เพื่อใช้เป็นวัตถุดิบหรือของแถมที่แทรกปนอยู่ในเนื้อหาหลักซ่ึงเป็นอย่างอ่ืน 
             ไม่ว่าจะด้วยเจตนารมณ์ใด ช่างซอทุกท่านใคร่ขอให้มรดกของบรรพบุรุษ (ซึ่งเป็นมรดกของชาติด้วย
แล้ว) นี้ไดร้ับเกียรติ ปรากฏชื่อของซอร่วมอยู่ในผลงานใหม่ทั้งหลายด้วยในฐานะท านองที่เป็นต้นแบบของเพลง
ลูกทุ่งค าเมืองเพลงนั้นๆ   
  
    ๒.๒  ข้อเสนอแนะจากผู้วิจัย ระหว่างการวิจัยเรื่องนี้  ผู้วิจัยได้พบการขับซออีกสองลักษณะ คือ 
ซอซิ่ง กับ ซอเก็บนก ซึ่งไม่ใช่นวัตกรรมใหม่ เพียงแต่เคยมีและเคยเลือนไปเป็นช่วงๆ 
 
   ซอซิ่งนั้น เรียกตามชาวอีสานซึ่งเรียกหมอล าร่วมสมัยว่า หมอล าซิ่ง  ซอซิ่งคือซอตามขนบเดิมที่เพ่ิม
เครือ่งดนตรีบางประเภทเช่นคีย์บอร์ดไฟฟ้า กีตาร์และเบสไฟฟ้า และกลองชุดหรือกล่องจังหวะ(Rhythm 
box) จากการสัมภาษณ์ ก๋วนดา เชียงตา ช่างซออาวุโส ผู้เคยน าการขับซอมาท าลักษณะนี้แล้วช่วงกลาง
ทศวรรษระหว่าง พ.ศ. ๒๕๓๐-๒๕๔๐ โดยเป็นผู้เล่นคีย์บอร์ดไฟฟ้าเอง ทราบว่า ช่วงเวลาดังกล่าว ซอลูกผสม
แบบนี้ใช้ชื่อว่า ซอดิสโก ้ การน าเสนอมักท าหลังจากขับซอตามประเพณีจบแล้ว และใช้ในฐานะภาคบันเทิง ซึ่ง
มักเป็นตอนบ่าย  ก๋วนดาท าวงซอดิสโก้ออกเผยแพร่ได้ประมาณ ๔-๕ ปี ก็เลิก เพราะเริ่มรู้สึกว่าไม่เหมาะกับ
ความถนัดและอุปนิสัยของตนซึ่งต้องการขับซอแบบอนุรักษนิยมมากกว่า  หลังจากนั้น มีคนอื่นท าบ้าง
ประปราย ไม่นานนักก็เลิกราไป เช่น สุรินทร์ หน่อค า(เก๋า) เป็นต้น (ก๋วนดา เชียงตา สัมภาษณ์ ๗ สิงหาคม 
๒๕๕๗) 
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           หลัง พ.ศ. ๒๕๔๐ หลายปี ชื่อ ซอซิ่ง เริ่มคุ้นหูผู้ฟัง  เมื่อศึกษาดูรูปแบบ เนื้อหา และการน าเสนอ
อย่างคร่าว ๆ และดจูากแผ่นที่บันทึกการแสดงสดไว้ พบว่า ซอซิ่ง เหมือนกับ ซอดิสโก้ ในอดีต ทั้งก๋วนดาเองก็
ระบวุ่า ซอซิ่ง คือการกลับคืนมาอีกครั้งหนึ่งของ ซอดิสโก้ (ก๋วนดา เชียงตา เรื่องเดิม) 
 
   ซอเก็บนกเป็นการขับซอที่เพ่ิมการแสดงบนเวทีเข้ามาด้วยและมีมานานมากแล้ว แผ่นเสียงรุ่นเก่าที่
บันทึกการขับซอของช่างซอที่ล่วงลับไปนานแล้ว เช่น สีมา สันเข้าแคบ และขันแก้ว บ้านทา ก็มีซอเก็บนก
ออกจ าหน่ายด้วย ซอเก็บนกมีช่างซอชายหญิงฝ่ายละคนเป็นหลัก และมีช่างซอชายเพิ่มอีกหนึ่งคน เพ่ือแสดง
เป็น นายอ่าย หรือ นายด่านเก็บภาษี (พจนานุกรมภาษาล้านนา.๒๕๕๐:๒๔๓) เรื่องราวของซอเก็บนกจาก
แผ่นเสียงเก่าๆ (ก่อนและหลัง พ.ศ. ๒๕๐๐ ไม่นานนัก) มักคล้ายๆ กัน คือ สามีภรรยา (ช่างซอคู่ชายหญิง) จะ
เข้าป่าเพ่ือหาของป่า นายอ่ายขอดูหนังสืออนุญาตของทางการ มิฉะนั้นจะต้องเสียภาษีหรือไม่ได้รับอนุญาตให้
เข้าไปหาของป่า สามีภรรยาไม่รู้หนังสือ จึงมักหยิบเอกสารที่ไม่ตรงกับความต้องการของนายอ่ายให้บ่อยๆ ซึ่ง
การอ่านของนายอ่ายแต่ละฉบับล้วนสร้างความขบขันไห้แก่ผู้ชม เพราะเรื่องขบขันตลอดจนเรื่องสัปดนทางเพศ
คือสิ่งที่ซอเก็บนกเตรียมไว้ส าหรับช่วงนี้โดยเฉพาะ เมื่อการแสดงช่วงนี้จบลงด้วยดี ทั้งสองคนจึงได้รับอนุญาต
ให้เข้าป่าได้  การขับซอนับจากนี้ มักเป็นซอชมนกชมไม้ และนานาธรรมชาติซึ่งให้ความรู้หลายอย่าง ความ
สนุกสนานและความขบขันของ ซอเก็บนก ขึ้นกับความสามารถของนายอ่าย ส่วนสาระต่างๆ นั้นได้จากช่างซอ
ทั้งสามคน  
 
            ส่วนสาระท่ีแฝงอยู่ในความขบขันนั้น เคยมีผู้เสนอแนวคิดเบื้องต้นไว้ว่า น่าจะมีประเด็นทางการเมือง
การปกครองเกี่ยวข้องด้วย เพราะบางทีการตอบโต้อ านาจรัฐที่ส่งผ่านมาทางข้าราชการฝ่ายปกครองอาจ
แสดงออกด้วยการท าให้ผู้มีอ านาจมีบุคลิกตรงข้ามกับตัวจริงจนกลายเป็นตัวตลกก็ได้  อย่างไรก็ตาม ยังไม่มี
การศึกษาหรือวิจัยมารองรับแนวคิดนี้อย่างจริงจัง 
 
   ซอเก็บนกสมัยปัจจุบันจะมีเนื้อหาสาระเป็นเช่นไร มีความขบขันในทิศทางใด และนายอ่ายเป็นคน
อย่างไร  เหล่านี้เป็นประเด็นที่น่าศึกษา เพราะองค์ประกอบดังกล่าว กับ องค์ประกอบอื่นๆ อีกหลายอย่าง
น่าจะเพียงพอที่จะท าให้ ซอเก็บนก เป็นสหวิทยาการได้อีกเรื่องหนึ่ง      
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