
 

   

 

รายงานการวิจัย 
บทเพลงรองเง็ง : กรณีศึกษา นายเซ็ง อาบู 

A  Case  Study  of  Rong Ngang  Songs  of  Mr.Seng  Arboo. 
 

 
 
 
 
 

วิชัย  มีศรี 
 
 
 
 
 
 

รายงานวิจัยฉบับน้ีไดรับเงินอุดหนุนการวิจัยจากงบประมาณกองทุนวิจัย 
มหาวิทยาลัยราชภัฏสงขลา 

พ .ศ .  2557 



ก 
 

 

ชื่องานวิจัย บทเพลงรองเง็ง กรณีศึกษานายเซ็ง อาบู 
ผูวิจัย       วิชัย  มีศร ี
คณะ   ศิลปกรรมศาสตร 
ป         2557 

บทคัดยอ 

 จากการศึกษาพบวานายเซ็ง  อาบูเปนศิลปนพ้ืนบานรองเง็งอดีตเคยเปนสมาชิกในวง
ดนตรีพ้ืนบานรองเง็งเด็นดังอัสลีและอีรามาอัสลีโดยมีนายขาเดรแวเด็งศิลปนแหงชาติสาขา
ศิลปะการแสดง (ดนตรีพ้ืนบาน)  เปนหัวหนาคณะ โดยหลังจากนั้นจึงแยกตัวออกมาจากคณะอี
รามาอัสลีตลอดระยะเวลากวา 40 ป ของการเปนศิลปนดนตรีพ้ืนบานรองเง็ง นายเซ็ง อาบู มีผลงาน
การแสดงดนตรีพ้ืนบานรองเง็งตอสาธารณชนท้ังในประเทศไทยและตางประเทศมากมาย ท้ังเคย
ไดรับรางวัลเกียรติคุณพระราชทานซ่ึงถือเปนเกียรติประวัติแกวงศตระกูลดานผลงานมีผลงานการ
บันทึกเสียง การออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงใหกับสถานศึกษาตางๆ 
นอกจากนั้นยังเปนผูถายทอดและสืบทอดดนตรีพ้ืนบานรองเง็งใหศิลปนพ้ืนบานรุนใหม เชน วง
ดนตรีรองเง็งคณะอัสลีมาลาคณะบุหลันตานรีวมไปถึงนักเรียนนักศึกษาในสถาบันการศึกษาตางๆ 
 ดานภูมิปญญา นายเซ็ง อาบู เปนศิลปนพ้ืนบานท่ีสามารถบรรเลงเครื่องดนตรีไดหลาย
ชนิดท้ังเครื่องดนตรีสากลและเครื่องดนตรีพ้ืนบาน ไดแก กีตาร แมนโดลิน ไวโอลิน รํามะนา และ
ฆองบทเพลงรองเง็งจํานวนมากเกิดจากการจดจํามาจากการหมุนแผนเสียง และการฟงบทเพลง
ประกอบละครของประเทศมาเลเซียท่ีเคยไดยินมาตั้งแตสมัยยังเปนเด็ก ซ่ึงผูวิจัยไดรวบรวมบท
เพลงรองเง็งท่ีไดจากนายเซ็งอาบูเปนจํานวน50เพลง ไดทําการถอดโนต(Transcription)และบันทึก
โนตเพลง โดยแยกออกเปน5จังหวะ ดังนี้ บทเพลงในจังหวะโยเก็ต จํานวน 15เพลง บทเพลงใน
จังหวะอินัง จํานวน 15เพลงบทเพลงในจังหวะรุมบา 5 เพลงบทเพลงในจังหวะซัมเปงจํานวน 10
เพลงและบทเพลงในจังหวะอัสลีจํานวน 5เพลง  
 ผลการวิเคราะหบทเพลงรองเง็ง จํานวน 5 เพลง ใน 5 ลีลาจังหวะ พบวามีท้ังเพลงเร็วและ
เพลงชา โดยเพลงเร็วจะบรรเลงดวยลีลาจังหวะโยเก็ตจังหวะอินัง และจังหวะรุมบา สวนเพลงชาจะ
บรรเลงดวยลีลาจังหวะซําเปง และจังหวะอัสลี บันไดเสียงสวนใหญท่ีใช คือ บันไดเสียงเมเจอร 
(Major) เชน G major D major และ Amajor บันไดเสียงไมเนอร(Minor) เชน G minor เปนตน ซ่ึง
จัดเปนกลุมบันไดเสียงท่ีสะดวกตอการบรรเลงของกลุมเครื่องดนตรีท่ีสรางทํานอง นอกจากนี้ 
ทํานองหลักมีชวงพิสัยเสียงไมเกินขั้นคู 11 เพอรเฟค ซ่ึงถือเปนชวงเสียงท่ีเหมาะสําหรับการ
ประพันธเพลงท่ัวไป 
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Abstract 
 The study found that Mr. Seng Aboo is a RongNgang folk artist. Formerly member of 
the folk RongNgangDendungAssalee and E Rama Assalee, by Mr.KadayWereDeng - National 
Artist in Performing Arts (Folk music), who was the head of the band. After that, he disbanded 
from E Rama Assalee.For more than 40 years of a folk music artist Ronggang, Mr.Seng Abu 
performed to the public, within Thailand and other countries. He has received conferred award 
that is honors of his lineage. His work experiences in audio recordings, design and remix music 
for performances to many schools. 

 The wisdom of Mr.Seng Abu is a folk artists who can play various of instruments both 
western and folk instruments, such as guitars, mandolins, violins, rammana (one-sided drum with 
shallow body), gongs. Also his Ronggeng dance songs are from the memorize of the hand 
cranked of phonograph disk and the theme songs of Malaysia's drama since he was a child. The 
researchers collected Ronggeng dance song from the Mr.Seng Abu 50 songs and have made the 
notation (Transcription) and recorded the music note. Divided into five beats in the rhythm of the 
song such as Jogetrhythms  15 songs, Inang rhythms 15 songs,Rumbarhythms5 songs, Zimpin 
rhythms10songs and  Aslirhythms 5songs. 

 The analysis Ronggeng dance songs of 5 songs in the style of rhythmic music that is 
both fast and slow songs. The fast song which is Joget, Inangand Rumba rhythms  the slow songs 
which is Zapin and Asli rhythms.The scale that mainly used are scale Major (Major) Amajor like 
G major D major and minor scale (Minor) such as G minor. This is the scale that provides easy 
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reprise of the main melody instrument acoustically also have a range of up to a couple of Perfect 
11, which is the ideal sound for music composition in general. 
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บทท่ี1 
บทนํา 

 
1.1  ความสําคัญและที่มาของปญหา 
 ประเทศไทยตั้งอยูในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใตของแผนท่ีโลก  เปนประเทศหนึ่งท่ี
ไดช่ือวามีความอุดมสมบูรณของทรัพยากรทางธรรมชาติ  ภูมิอากาศท่ีเอ้ือตอการดํารงชีวิตของผูคน 
รวมท้ังภูมิประเทศท่ีสะดวกในการติดตอคาขายกับนานาประเทศ ดวยลักษณะของภูมิประเทศท่ีมี
อาณาเขตติดตอกับเพ่ือนบานถึง 4 ประเทศ ไดแก ทิศตะวันออกติดตอกับประเทศลาว ทิศตะวันออก
เฉียงใตติดตอกับประเทศกัมพูชาทิศตะวันตกติดตอกับประเทศพมา และทิศใตติดตอกับประเทศ
มาเลเซีย  จึงเปนปจจัยหนึ่งท่ีทําใหเกิดการผสมผสานทางวัฒนธรรม  มีการแลกเปล่ียนเรียนรูทาง
วัฒนธรรมอันมีเอกลักษณท่ีแตกตางกันออกไปตามแตละพ้ืนท่ี 
 ภาคใตของไทยจัดไดวาเปนภูมิภาคหนึ่งท่ีมีเอกลักษณท่ีโดดเดนดวยมีลักษณะทาง
ภูมิศาสตรเปนแหลมยื่นลงสูทะเล  ฝงทะเลดานตะวันออกติดตอกับอาวไทยมหาสมุทรแปซิฟก และ
ฝงทะเลดานตะวันตกติดตอกับทะเลอันดามัน  มหาสมุทรอินเดียซ่ึงเปนดินแดนท่ีมีการส่ังสม และ
ผสมผสานทางวัฒนธรรมดานตางๆ ไวอยางหลายหลากดวยในอดีตกาลดินแดนแหงนี้เคยเปนเมือง
ทาติดตอสัมพันธดานการคาทางทะเลกับชนชาติตาง ๆ เชน โปรตุเกส ฮอลันดา สเปน จีน อินเดีย  
เปนตน โดยเฉพาะในแหลมมลายูท่ีไดกลายมาเปนเมืองทาสําคัญ  ดังปรากฏหลักฐานตางๆ นั้นจึง
กอใหเกิดการปฏิสัมพันธและถายโยงแลกเปล่ียนวัฒนธรรมบางอยางกันขึ้น วัฒนธรรมจาก
ภายนอกคอย ๆ ยางกายเขาสูวิถีชีวิตของชาวบาน จนเกิดการหลอมรวมเปนวัฒนธรรมเดียวกันดัง
ปรากฏใหเห็นอยูท่ัวไปในการดําเนินชีวิตปจจุบัน โดยเฉพาะชนชาติตะวันตกท่ีเขามาคาขายถือได
วามีสวนสําคัญท่ีทําใหเกิดวัฒนธรรมการเลนรองเง็ง ซ่ึงมีอิทธิพลในการนําพาวัฒนธรรมของ
ตนเองท้ังรูปแบบการเตนเทารวมถึงเครื่องดนตรีตะวันตก คือ ไวโอลิน  เขามาจนชาวพ้ืนเมืองใน
พ้ืนท่ีเกิดความสนใจและพัฒนาผสมผสานเขากับเครื่องดนตรีพ้ืนบานท่ีมีอยู คือ เรบานา ลูกขัด และ
ฆอง จนทําใหเกิดการเลนรองเง็ง  ซ่ึงจุดนี้เองแสดงใหเห็นถึงการผสมผสานวัฒนธรรมอยางชัดเจน 
จากเครื่องดนตรีท่ีเปนตัวแทนจากชาติตะวันตก และเครื่องดนตรีพ้ืนบานภาคใต 
  รองเง็ง หรือ รองแง็ง  เปนศิลปะเตนรําพ้ืนเมืองของไทยมุสลิม มีความสวยงามท้ังลีลา
การเคล่ือนไหวของเทา  มือ  ลําตัว  และการแตงกาย คูชายหญิง กลาวกันวา การเตนรองเง็งสมัย
โบราณเปนท่ีนิยมในบานขุนนางหรือเจาเมืองใน 4 จังหวัดชายแดนใต  เชน ท่ีรายายะหริ่งหรือพระ
พิพิธเสนามาตยฯ เจาเมืองยะหริ่งสมัยกอนการเปล่ียนแปลงการปกครอง (พ.ศ.2439-2449)             



 2

มีหญิงสาวซ่ึงเปนขาทาสบริพารฝกรองเง็งเพ่ือไวตอนรับแขกเหรื่อในงานรื่นเริงหรืองานพิธีตางๆ 
เปนประจํา (สารานุกรมวัฒนธรรมไทยภาคใต. 2542: 6428) 
  รองเง็งในภาคใตนิยมแสดงใน 2 บริเวณใหญๆ  คือรองเง็งในเขตทะเลดานตะวันออก
ของภาคใต ไดแก จังหวัดปตตานี ยะลา และนราธิวาส กับรองเง็งในเขตจังหวัดชายฝงทะเล
ตะวันตกของภาคใต ไดแก จังหวัดภูเก็ต สตูล พังงา และกระบ่ี รองเง็งในเขตจังหวัดทะเลดาน
ตะวันออกของภาคใตมีลักษณะเปนนาฏศิลปท่ีมุงแสดงความสวยงามของทาเตนและทารํา สวน
รองเง็งในเขตจังหวัดชายฝงทะเลตะวันตกจะมีลักษณะคลายรําวง มีการรองโตตอบและมีการรํา 
เนนความสนุกสนาน ไมมีพิธีรีตองท่ีซับซอน  ทําใหรองเง็งท้ังสองบริเวณมีรูปแบบการแสดงท่ี
แตกตางกัน การแสดงรองเง็งไดรับการพัฒนาสรางสรรค จนไดรับการยอมรับของคนในทองถ่ินวา
ดีงามเหมาะสมกับสภาพแวดลอมของทองถ่ิน ถือเปนสวนหนึ่งของวัฒนธรรมทองถ่ิน การอนุรักษ
และสงเสริมการแสดงรองเง็งจึงเปนการสงเสริมวัฒนธรรมทองถ่ิน สงเสริมความเขาใจกันระหวาง
ไทยพุทธกับไทยมุสลิม แตท่ีนาเปนหวงก็คือปจจุบัน คณะรองเง็งท่ีทําการแสดงมีจํานวนนอยมาก
ซ่ึงเกิดปจจัยหลายๆ ดาน อาทิ เหตุการณความมาสงบในพ้ืนท่ีจังหวัดชายแดนภาคใต ศิลปนรองเง็ง
ท่ีมีอยูก็แกตัวลง การไมไดรับการสงเสริมจากภาครัฐเทาท่ีควร เยาวชนในพ้ืนท่ีไมเห็นความสําคัญ
ของวัฒนธรรมแขนงนี้เทาท่ีควร  จนปจจุบันเริ่มหาผูสืบทอดการเลนรองเง็งแทบไมไดแลว ตอไป
บทเพลงรองเง็งตางๆ อาจจะสูญหายไปพรอมกับศิลปนเหลานั้น  
 นายเซ็ง อาบู ศิลปนรองเง็งอาวุโส แถบจังหวัดชายแดนภาคใต เปนนักแมนโดลิน และ
หัวหนาคณะบุหลันตานี จังหวัดปตตานี ทานเปนผูท่ีมีบทบาทในการเผยแพรดนตรีรองเง็งท้ังชาว
ไทยและชาวตางประเทศ  ตลอดระยะเวลา 40 ป ของการเปนศิลปนดนตรีพ้ืนบานรองเง็ง ทานมี
ผลงานการแสดงมากมาย และหลายครั้งท่ีทานไดมีโอกาสแสดงถวายหนาพระท่ีนั่งพระบาทสมเด็จ
พระเจาอยูหัวภูมิพลอดุลยเดช  สมเด็จพระนางเจาสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ และพระบรมวงศานุ
วงศ นอกเหนือจากผลงานทางดานการแสดงดนตรีแลว ทานยังมีผลงานการเรียบเรียงเพลง
ประกอบการแสดงใหกับสถานศึกษาหลายแหงทางภาคใต  จากประสบการณการเปนศิลปน
พ้ืนบานรองเง็งอันยาวนาน ประกอบกับเม่ือในอดีต ทานเคยถูกจางใหหมุนแผนเสียง เพลงท่ีไดฟง
จากการหมุนแผนเสียงในขณะนั้นคือเพลงรองเง็ง ทําใหทานจดจําและมีบทเพลงท้ังท่ีไดเผยแพร
และยังไมไดเผยแพรเปนจํานวนมาก ปจจุบันทานอายุ 61 ปแลว เปนท่ีนาเสียดายหากบทเพลง
เหลานั้นไมไดรับการสืบทอดและบันทึกไวเปนระบบโนตเพ่ือเปนประโยชนแกคนรุนตอไป 
  จากเหตุผลดังกลาวผูวิจัยจึงสนใจศึกษาวิจัยเรื่องบทเพลงรองเง็งกรณีศึกษา นาย เซ็ง อาบู 
เพ่ือศึกษาประวัติความเปนมา เก็บรวบรวมบทเพลงรองเง็ง โดยบันทึกเปนระบบโนตสากล เพ่ือ
อนุรักษ ถายทอด และประยกุตสรางสรรคเพลงในโอกาสตอไป 
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1.2  วัตถุประสงค 
 1. เพ่ือศึกษาประวัติความเปนมาของนายเซ็ง อาบู 
 2. รวบรวมและวิเคราะหบทเพลงรองเง็ง ของนายเซ็ง  อาบู 
 
1.3  ประโยชนที่คาดวาจะไดรับ 
 1. ไดขอมูลเกี่ยวกับประวัติความเปนมาของนายเซ็ง อาบู 
 2. ไดทราบถึงคุณลักษณะ ทํานอง และจังหวะบทเพลงของนายเซ็ง อาบู เพ่ือการ
สรางสรรคงานเพลงในโอกาสตอไป 
 3. ไดเก็บรวบรวมบทเพลงรองเง็ง โดยบันทึกเปนระบบโนตสากล เพ่ืออนุรักษ ถายทอด 
ประยุกตใช สรางสรรคงานเพลงและเปนประโยชนสําหรับการศึกษาดนตรีพ้ืนบานตอไป 
 
 
1.4  ขอบเขตการวิจัย 
 การวิจัยครั้งนี้มุงศึกษาประวัติความเปนมาและบทเพลงรองเง็งของนายเซ็ง อาบู ท่ีได
จดจําและไดรับการถายทอดมาในลีลาจังหวะตางๆ คือจังหวะซัมเปง โยเก็ต รุมบา อินังและอัสลี 
เพ่ือนํามาเก็บรวบรวมโดยบันทึกเปนระบบโนตสากล จํานวน 50 เพลง          
     
1.5  ขอตกลงเบ้ืองตน 
 1. บทเพลงท่ีใชในการศึกษาครั้งนี้ เปนบทเพลงรองเง็ง ของนายเซ็ง อาบู ท่ีไดจดจําและ
ไดรับการถายทอดมา 
 2. ผูวิจัยใชระบบโนตดนตรีตะวันตกในการเก็บรวบรวมบันทึกบทเพลง 
 
1.6  นิยามศัพทเฉพาะ 
 1.รองเง็ง หมายถึง ศิลปะการแสดงพ้ืนบานภาคใตอยางหนึง่ของชาวไทยมุสลิม เปนการ
เตนรําคูชายหญิงท่ีไมมีการถูกเนื้อตองตัวกัน โดยมีดนตรีบรรเลงประกอบ 
 2.ซัมเปง หมายถึง ลีลาจังหวะการบรรเลงรองเง็ง มีความเร็วคอนขางชา 
 3.โยเก็ต หมายถึง ลีลาจังหวะการบรรเลงรองเง็ง คอนขางมีความเร็วและสนุกสนาน 
 4.รุมบา หมายถึง ลีลาจังหวะการบรรเลงรองเง็ง มีความเร็วปานกลางและมีลีลาการ
บรรเลงท่ีคอนขางสนุกสนาน  
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 5.อินัง หมายถึง ลีลาจังหวะการบรรเลงรองเง็ง มีความเร็วคอนขางชา เหมาะสําหรับโชว
ลีลาความออนชอยของผูเตน 
 6.อัสลี หมายถึง ลีลาจังหวะการบรรเลงรองเง็ง มีความเร็วชาท่ีสุดในลีลาจังหวะท้ังหมด
เหมาะสําหรับบรรเลงเพ่ือบงบอกถึงอารมณรําพึงรําพัน 
 
1.7  กรอบแนวคิด 

 
 

รองเง็ง 

มานุษยดนตรีวิทยา 

ประวัติและผลงานนายเซ็ง อาบู 
-สัมภาษณ 
-สังเกตการณ 
-บันทึกประวัต ิ
-บันทึกเสียง 
-ถอดโนตเพลงบันทึกเปนระบบโนต
ระบบสากล 

วิเคราะหบทเพลงรองเง็ง 
-ทํานองเพลง 
-จังหวะ 

มานุษยดนตรีวิทยา 



บทท่ี 2 
เอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวของ 

 
 การศึกษาวิจัย  เรื่อง บทเพลงรองเง็ง กรณีศึกษา นาย เซ็ง อาบู ผูวิจัยทบทวนวรรณกรรมจาก
เอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวของตางๆ เพ่ือใชเปนแนวทางการศึกษาคนควา ดังมีรายละเอียดตอไปนี ้
 
2.1  เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ 
 2.1.1 แนวคิดทางมานุษยดนตรีวิทยา 
 2.1.2 วัฒนธรรมทองถ่ินภาคใต 
 2.1.3 ดนตรีรองเง็ง 
 2.1.4 งานวิจัยท่ีเกี่ยวของ 
 
 2.1.1  แนวคิดทางมานุษยดนตรีวิทยา (Ethnomusicology) 
 

1. ประวัติของมานุษยวิทยาดนตรี (Ethnomusicology) 
 Jaap Kunst (1891-1960) เปนผูเริ่มตนใชคําวา Ethnomusicology ในปค.ศ.1950 แทนคําวา 
Comparative Musicology ปรากฎในผลงานช่ือ Musicologica: A Study of the nature of Ethno-
Musicology, Its problems, methods, and representative personalities โดยกลาวถึงการศึกษาทาง
มานุษยวิทยาดนตรีวาเปนแขนงใหมของการศึกษาดนตรี เพ่ิมเติมจาก กุยโด แอดเลอร (Guido Adler 
-1885) ท่ีแบงการศึกษาดนตรีออกเปน 2 กลุม คือ  

1) Historical musicology  
2) Systematical musicology; theoritical, aesthetics, padagogical และ comparative 

musicology    
Ethnomusicology เปนคําท่ีถูกใชแทน Comparative Musicology โดยระยะแรกเปน

การศึกษาดนตรีท่ีอยูนอกเหนือจากวัฒนธรรมของยุโรปและไดพัฒนาตอเนื่องมายาวนานกวารอยป 
กุยโด แอดเลอร นักวิชาการดนตรีชาวเวียนนา ออสเตรีย ไดนิยามไววา” Comparative Musicology 
has its task the comparison of the musical works – especially the folksong – of the various people 
of the earth for ethnographical purposes, and the classification of them according to their various 
forms ปจจัยสําคัญท่ีกอให Comparative Musicology มีพัฒนาการอยางกวางขวาง ไดแก 



6 
 
ความกาวหนาทางเทคโนโลยีการบันทึกเสียงท่ีเกิดขึ้นในปลายคริสตศตวรรษท่ี 19 โดย โทมัส เอดิสัน 
(Thomas Edison) กับนวัตกรรมโฟโนกราฟ (Phonograph) ท่ีถูกนําไปใชในการบันทึกเสียงดนตรี
ในภาคสนามและจากการคนพบระบบเซนต (The cent system) ซ่ึงใชวัดระดับเสียงดนตรี โดยนัก
ฟสิกสและนักสัทศาสตรท่ีช่ือวา อเล็กแซนเดอร เจ เอลลิซ (Alexander J. Ellis) ในป 1885 โฟโน
กราฟและระบบเซนตสงผลดีตอการทํางานภาคสนามเปนอยางมาก  ทําใหนักดนตรีวิทยาสามารถท่ี
จะบันทึกเสียงดนตรีในภาคสนามและนํามาคัดลอกและวิเคราะหระดับเสียงในหองแล็บไดสะดวก
ขึ้น จนสามารถบันทึกตอลงจานเสียงและนําไปจัดเก็บรวบรวมอยางเปนระบบ (Collections) สราง
เปนแหลงขอมูลทางดานดนตรีท่ีสําคัญ เชน Berlin Phonogram Archives ท่ีมี คารล สตัมฟ (Carl 
Stumf 1848-1936) และ อิริค เอ็ม ฟอนเฮิรนบอสเทล (Erich M. Von Hornbostel 1877-1935) เปน
ผูนํา  ซ่ึงสามารถรวบรวมผลงานภาคสนามของนักชาติพันธุวรรณนา (Ethnologist) ชาวเยอรมันไว
เพ่ือการศึกษาเปนจํานวนมาก  จากระบบเซนตและแนวคิดของ Comparative Musicology ได
ปรากฎผลดีเปนรูปธรรมในงานของอเล็กแซนเดอร เจ เอลลิซ ช่ือ “ On the musical scales of 
various nations ” (1885)  ซ่ึงอเล็กแซนเดอร เจ เอลลิซ ไดใชระบบเซนตในการวัดและวิเคราะห
บันไดเสียงของวัฒนธรรมดนตรีท่ีนอกเหนือวัฒนธรรมตะวันตก  ผลงานดังกลาวเปนจุดเริ่มตนท่ี
สําคัญ  ชวยเปดโลกทัศนใหกับนักวิชาการดนตรีคนอ่ืนๆ ไดใชเปนแนวทางในการศึกษาดนตรี
วิทยาเชิงเปรียบเทียบในวัฒนธรรมอ่ืนตอมา  

แมวา ระบบเซนตของอเล็กแซนเดอร  เจ  เอลลิซ และเทคโนโลยีบันทึกเสียงโฟโนกราฟ 
ของโทมัส เอดิสันจะทําใหเกิดการศึกษาดนตรีในวัฒนธรรมอ่ืนมากมาย รวมท้ังกอใหเกิด
พัฒนาการในการศึกษาดนตรอียางเปนรูปธรรมไปท่ัวโลก แตก็มีนักวิชาการบางกลุม โดยเฉพาะนัก
มานุษยวิทยาเห็นวา การศึกษาเปรียบเทียบวัฒนธรรมดนตรีนั้น โดยเฉพาะการเปรียบเทียบตะวันตก
กับไมใชตะวันตก (Western and non-Western) มีความอคติทางชาติพันธุอยูคอนขางมาก เปนการ
มองวัฒนธรรมดนตรีในลักษณะท่ีเปนคูตรงขามระหวางความทันสมัยกับความไมทันสมัย ความ
เจริญกับความดอยพัฒนา ไมใชเปนการมองวาดนตรีเปนผลผลิตของแตละวัฒนธรรมท่ีมีคุณคาเทา
เทียมกันอยางแทจริง  จึงเริ่มมีแนวคิดในการนําแนวคิดและวิธีการทางมานุษยวิทยามาใชใน
การศึกษาดนตรี  ซ่ึงทําใหการศึกษาดนตรีในระยะตอมาเนนการศึกษาความสัมพันธระหวางดนตรี
กับวัฒนธรรมมากขึ้น  จนกระท่ังไดพัฒนาเปนวิธีคิดท่ีเรียกวา Ethnomusicology ในเวลาตอมา 

อยางไรก็ตาม Ethnomusicology ในระยะแรกยังคงมีขอบเขตครอบคลุมเฉพาะดนตรี
พ้ืนบาน (Folk music in non-Western) ดนตรีตะวันออก (Eastern art music) และดนตรีเปรียบเทียบ
ในวัฒนธรรมมุขปาฐะ (Comparative music in oral tradition) เทานั้น ตอมาเม่ือสังคมมีความ
เปล่ียนแปลง ความเจริญกาวหนาทางเทคโนโลยี อันเปนผลจากการปฏิวัติอุตสาหกรรมในยุโรป จึง
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ทําใหการศึกษาครอบคลุมไปถึงความคิด พฤติกรรมและปรากฎการณดนตรีในทุกสังคมและ
วัฒนธรรมของโลกกวางขวางมากขึ้น 

 
2. แนวคิดทางมานษุยดนตรีวิทยา (Ethnomusicology) 

 คําวา  Ethnomusicology  มีนักวิชาการ  นักวิจัย  และนักปราชญทางดนตรีหลายคนไดให  
คํานิยาม  และขอบเขตของการศึกษาไวหลากหลายทัศนะดวยกัน ดังนี ้
 อลัน เมอรเรียม (Alan Merriam, 1980: 275)  อธิบายความหมายของคําวา Ethnomusicology 
คือ  การศึกษาดนตรีท่ีมีอยูในวัฒนธรรม ขอมูลท่ีศึกษานั้นเกี่ยวของกับพฤติกรรมของมนุษย แลวนํา
ขอมูลหลักฐานท่ีไดมาใชอธิบายวา  ทําไมมนุษยตองมีดนตรีและตองใชดนตรี ดนตรีท่ีเก็บรวบรวม
ไดจะถูกนําไปวิเคราะห แตจะอยูในขอบเขตซ่ึงเกี่ยวของกับพฤติกรรมมนุษยในสังคม สวน เฮเลน  
ไมเออรส (Helen Myers, 1992: 3) กลาววา Ethnomusicology เปนการศึกษาดนตรีพ้ืนเมือง และ
วัฒนธรรมดนตรี ดนตรีตะวันออก ดนตรีรวมสมัยในวัฒนธรรมมุขปาฐะ เชนเดียวกันกับแนวคิดท่ี
จะศึกษาถึงตนกําเนิดของดนตรี การเปล่ียนแปลงทางดนตรี การประพันธ การดนสด สัญลักษณทาง
ดนตรี ดนตรีในชนช้ันตางๆ หนาท่ีของดนตรีในสังคม การเปรียบเทียบระบบทางดนตรี และพ้ืนฐาน
ของชีววิทยาของดนตรีหรือนาฏศิลป 
 หนังสือ The New Grove Dictionary of Music and Musician ใหความหมายของคําวา 
Ethnomusicology ไววา  เปนวิชาวาดวยการศึกษาเกี่ยวกับดนตรีท่ีมีอยู  (เครื่องดนตรีตางๆ และ
นาฏศิลป)  ในสังคมวัฒนธรรมมุขปาฐะ และดนตรีท่ีไมใชดนตรีตะวันตก หัวใจสําคัญของวิชานี้ 
คือ การศึกษาดนตรีของกลุมคนไมมีเขียน หรือจดบันทึก (หรือดนตรีชนเผา) และดนตรีท่ีถายทอด
ดวยวิธีมุขปาฐะในวัฒนธรรมช้ันสูงของเอเชีย (ในราชสํานัก พระ และคนช้ันสูงในสังคม) รวมถึง
ดนตรีพ้ืนเมืองตางๆ 
 ดวงใจ  อมาตยกุล (2533 : 2 – 3)  อธิบายถึงแนวการศึกษาทางมานุษยดนตรีวิทยาวาตอง 
ใชหลักของดนตรีและมานุษยวิทยามาสัมพันธกัน  รวมเปนมานุษยดนตรีวิทยา  โดยตองยอมรับวา 
ดนตรีกับการแสดงออกทางดนตรีของแตละวัฒนธรรมมีพ้ืนฐานท่ีแตกตางกัน ดนตรีแตละชนิดแต
ละชาติมีกระบวนการคิดคนและมีความสําคัญแตกตางกันไป หมายความวา ดนตรีของชาติใดก็ยอม
มีบทบาทและมีความหมายตอชาตินั้น การศึกษาท่ีดี คือ การเก็บขอมูลภาคสนามดวยตนเอง เชน 
การสัมภาษณ บันทึกเทป และการถายรูป เปนตน ยอมทําใหเกิดความเขาใจดีกวาการไดขอมูลจาก
แหลงท่ีมีผูเก็บขอมูลไวแลวหรือจากหนังสือ ดังนั้นหนังสือควรเปนองคประกอบในการศึกษา
เทานั้น และดนตรีทุกชนิดสามารถทํา ทรานสคริบช่ันได แลวนําส่ิงท่ีไดมาวิเคราะหในบรรทัด 5 
เสนแบบตะวันตก สําหรับการวิเคราะหทําได 2 แบบ คือ ศึกษาโครงสรางโดยสังเขปของดนตรชีนิด
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ตางๆ กับศึกษาลงลึกในแตละวัฒนธรรม บางครั้งลงลึกจนสามารถรวบเปนทฤษฎีดนตรีของชนชาติ
นั้นได 
 ณรงคชัย  ปฎกรัชต  (2544:3) อธิบายวา คําวา Ethnomusicology ประกอบดวยศัพท 3 คํา 
แตละคํามีความหมายคือ 
  Ethno  หมายถึง  ชาติพันธ, มานุษยวัฒนธรรม 
  Music  หมายถึง  ดนตรี 
  Logic  หมายถึง  ศาสตร 
 ในการศึกษาดานมานุษยวิทยา คําวา Ethno  จัดเปนแขนงยอยของมานุษยวิทยาวัฒนธรรม
(Culture Anthropology) เปนการศึกษาความเปนมาของสรรพส่ิงท่ีเปนเรื่องราวของมนุษยชาติหรือ
สรรพส่ิงท่ีมนุษยคิดเปนวัฒนธรรม ดังนั้นวัฒนธรรมท่ีนักมานุษยวิทยา วัฒนธรรมดําเนินการศึกษา
จึงมีตั้งแต วัฒนธรรมแบบดั้งเดิม(Primitive Culture) วัฒนธรรมสมัยใหม (Modern Culture) ส่ิงท่ี
ศึกษามีท้ังวัสดุ เครื่องมือเครื่องใช ประดิษฐกรรมท่ีเปนประเภทของวัฒนธรรมวัตถุ  (Material 
Culture) ศึกษาส่ิงท่ีเปนนามธรรม ความเช่ือ พิธีกรรม คานิยม ศึกษาแนวคิดตาง ๆ หลากหลายของ
แตละวัฒนธรรมหรือสาระวัฒนธรรมท่ีมิใชวัตถุ (Non-material culture)  
 กลาวโดยสรุป  Ethnomusicology  เปนการศึกษาวัฒนธรรมดนตรีท่ีเกี่ยวของกันกับมนุษย 
ท้ังการดํารงชีวิตอยูรวมกันในสังคม กิจกรรมตางๆท่ีทํารวมกัน ในแงท่ีเกี่ยวของท้ังดานของการประกอบ
พิธีกรรม และการใหความบันเทิง 
 
 2.1.2 วัฒนธรรมทองถิ่นภาคใต 
 เสาวภา  ไพทยวัฒน  (2538: 49-50)  กลาวเกี่ยวกับวัฒนธรรมทองถ่ินภาคใตไววา ภาคใต
ประกอบไปดวยจังหวัด 14 จังหวัด ภูมิภาคแหงนี้มีเอกลักษณทางวัฒนธรรมแตกตางไปจากภูมิภาค
อ่ืนๆของประเทศไทย ในภูมิภาคเดียวกัน วัฒนธรรมท่ีปรากฏมีความแตกตางตามสภาพภูมิประเทศ
โดยทางชายฝงทะเลดานตะวันออกมีการติดตอกับประเทศมาเลเซีย อินโดนีเซีย และภาคกลางของ
ประเทศไทย สวนทางดานฝงทะเลตะวันตกมีความสัมพันธกับคนจีน คนมาเลย และคนพ้ืนเมือง
ดั้งเดิม เชน พวกชาวเล นอกจากนี้ในแตละเมืองมีประวัติศาสตรความเปนมาอันยาวนาน ดังนั้น
ภาคใตจึงเปนดินแดนท่ีมีความหลากหลายทางวัฒนธรรมแตความรูสึกรวมกันในความเปนคน
ภูมิภาคเดียวกันจึงเปนเอกลักษณของทองถ่ิน   
 กลุมทองถ่ินส่ีจังหวัดภาคใต กลุมนี้ภาษาราชการไดใชคําวา “คนไทยมุสลิม” ซ่ึงเปนกลุม
คนไทยนับถือศาสนาอิสลาม อันไดแก จังหวัดปตตานี ยะลา นราธิวาส และสตูล ขนบธรรมเนียม
ประเพณีของกลุมคนกลุมนี้คลายคลึงกับชาวมาเลเซีย ท้ังนี้เพราะอาณาเขตติดตอกัน ภาษาท่ีใชพูดกัน
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ใชภาษายะวี สวนการส่ือสารของคนในพ้ืนท่ีแหงนี้ในจังหวัดปตตานี ยะลา และนราธิวาส หากใช
ภาษาไทยจะใชภาษากลางส่ือความหมายยกเวนจังหวัดสตูล สามารถส่ือความหมายโดยใชภาษาถ่ิน
ภาคใตเชนเดียวกับจังหวัดอ่ืนๆ  
  ภูมิปญญา 
 ประเวศ วะสี. (2534:82)ไดกลาวถึงภูมิปญญาชาวบานหรือภูมิปญญาทองถ่ินวามีลักษณะ
ท่ีสําคัญ 3 ประการ คือ 
  1.  มีความจําเพาะของทองถ่ินภูมิปญญาทองถ่ินสะสมขึ้นมาจากประสบการณ หรือ
ความจัดเจนจากชีวิตและสังคมในทองถ่ินหนึ่งๆเพราะฉะนั้นภูมิปญญาทองถ่ิงจึงมีความสอดคลอง
กับเรื่องของทองถ่ินมากกวาภูมิปญญาท่ีมาจากขางนอก แตอาจเอาไปใชในทองภิ่นท่ีแตกตางกัน
ไมได หรือไมด ี
  2.  มีความเช่ือมโยงหรือบูรณาการสูง ภูมิปญญาทองถ่ินเปนภูมิปญญาท่ีมาจากประสบการณ
จริง จึงมีความเปนบูรณาการสูง ท้ังในเรื่องของกาย ใจ สังคม และส่ิงแวดลอม ความคิดเรื่องแมธรณี 
แมคงคา แมโพสพ พระถูมิเจาท่ี รุกขเทวดา เปนตัวอยางของการนําเอาธรรมชาติมาเปนนามธรรมท่ี
ส่ือไปถึงสวนลึกของใจท่ีเช่ือมโยงไปสูอัตถประโยชน โดยสราความสัมพันธท่ีถูกตองใหคนเคารพ
ธรรมชาติ คนเราถาเคารพอะไร ยอมไมทําลายส่ิงนั้น 
  3.  มีความเคารพผูอาวุโส ภูมิปญญาทองถ่ินใหความสําคัญแกประสบการณ จึงมีความเคารพ  
ผูอาวุโสเพราะผูอาวุโสมีประสบการณมากกวา 
 
 2.1.3 ดนตรีรองเง็ง 
 ดนตรีรองเง็ง 
 การเลนรองเง็งนั้นเขามาสูภาคใตของไทยโดยไมปรากฏหลักฐานแนนอนวาเขามา
เม่ือไหร แตไดมีผูสันนิษฐานไววานาจะเปนศิลปวัฒนธรรมตะวันตก โดยเฉพาะชาวโปรตุเกสหรือ
ชาวสเปนไดนําเขามาสูบริเวณชวามลายูกอน แลวจึงแพรหลายไปตามพ้ืนท่ีตางๆ โดยเกิดในชวงยุค
ลาอาณานิคมของชาติตะวันตกท่ีตางแผขยายอํานาจและแสวงหาผลประโยชนจากชาติท่ีออนแอกวา 
ซ่ึงมาท้ังในรูปแบบของการเขายึดปกครองและตั้งสถานีในการคาขาย จนชาวพ้ืนเมืองไดรับเอา
วัฒนธรรมของชาติตะวันตกเขามาเปนสวนหนึ่งของตน ซ่ึงหลักฐานท่ีกลาวถึงรองเง็งของนิยะปาร 
ระเดนอาหมัด กลาวถึงความเปนมาของรองเง็ง ตามประวัติของขุนจารุวิเศษศึกษากรวา 
 “ รองเง็งมีขึ้นเม่ือพอคาชาวโปรตุเกส ไดเดินทางมาติดตอทําการคาในแหลมมาลายู ซ่ึง
อยูในราวๆ พ.ศ.2061 ตรงกับรัชสมัยของสมเด็จรามาธิบดีท่ี 2 แหงกรุงศรีอยุธยา พวกพอคาชาว
โปรตุเกสไดนําเอาแบบฉบับการเตนรําของตนมาแสดงใหชาวพ้ืนเมืองไดเห็นกัน คือ เม่ือวัดนัต
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ฤกษ เชนปใหมพวกเขาก็จัดงานรื่นเริงมีการสรางสรรคและเตนรํากันเปนคูๆ ชาวพ้ืนเมืองเห็นเขาก็
เกิดความสนใจ จึงพยายามจดจําแบบอยางและนําไปเตนบาง ในคราวท่ีมีงานรื่นเริงของตน ก็เลย
วิวัฒนาการกลายมาเปนรองเง็งจนถึงทุกวันนี้ ไมมีหลักฐานยืนยันแนนอนวา จุดเริ่มตนของรองเง็ง
นั้นมาจากท่ีใด บางก็วากําเนิดครั้งแรกท่ีเมืองมะละกา บางก็วาท่ีเมืองตรังกานู และบางก็วาท่ีเมือง
ปตตานี ท้ังนี้เพราะชาวโปรตุเกสเคยมาตั้งหลักแหลงคาขายท่ีเหลานี้มากอน แตท่ีเราทราบแนนอน 
คือ รองเง็งเปนท่ีนิยมกันอยางแพรหลายในภูมิภาคแถบนี้มาอยางชานานแลว เคยฟงคําบอกเลาของ
ผูเฒารุนปู เลาเรื่องสมัยปูของทาน ก็มีเรื่องราวของรองเง็งเกี่ยวของอยูดวย เชน ท่ีล้ิมโตะเคี่ยม พอคา
จากเมืองจีนแตงงานกับลูกสาวเจาองคหนึ่งท่ีปตตานีนั้น มีการจัดงานฉลองกัน 3 วัน 3 คืน มี
มหรสพตางๆ แสดงมากมายและมีรองเง็งรวมแสดงอยูดวย เปนคณะรองเง็งจากวังเจาเมืองตานีสมัย
นั้น ซ่ึงคงแสดงไดสวยงามมาก จึงเปนท่ีเลาลือกันมาชานาน” 
  และสอดคลองกับหลักฐานอีกช้ินหนึ่งท่ีมีการกลาวถึงรองเง็ง นั้นคือบทพระราชนิพนธ
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว เรื่อง ระยะทางเท่ียวชวากวาสองเดือน ขณะพระองคเสด็จ
ถึงตําบลจิสรูปง เมืองการุต ทรงเลาถึงรองเง็ง (ในพระราชนิพนธเรียกวารองเกง) ดังนี้ 
 “ ออกไปเดินขางนอกตอไปดูเขาเลน “รองเกง” กันเปนหมู แรกสองวงทีหลังแยก
ออกเปน ๓ วง มีผูหญิงวงละ ๓ คน มีพิณพาทยสํารับหนึ่ง คือรนาทราง ๑ ซอคัน ๑ ฆองใหญใบ ๑ 
บาง ๒ บาง ใบบางกลองรูปรางเหมือนกลองชนะ แตอวนกวาสักหนอย มีสองหนาเล็กๆ อัน ๑ 
ผูหญิงรองรับพิณพาทยผูชายเขารับเปนคู แตผลัดเปล่ียนกันดูทาทางเปนหนีไลกันอยางอยู ผูหญิงไม
ใครจะรําเปนแตรองมากกวาแตผูชายคลายๆ ทาคางคาวกินผักบุง ท่ีตลกรํามีตะเกียงปกอยูกลางวง
ดวงหนึ่ง รําเวียนไปรอบๆ ตะเกียง พอรัวผูชายตรงเขาจูบผูหญิง ผูหญิงก็เฉย ไมเห็นบิดเบือน
ปกปองอันใด เห็นทาทางมันหยาบอยางไรอยู นึกวาวงนั้นจะถูกเปนคนไมดี ยายไปดูวงอ่ืน ก็เปน
เชนนั้นอีก ตกลงเปนเลิก ไปดูเขาขายของ มาภายหลังจึงทราบวาธรรมเนียมเขาเลนกันเชนนั้น 
ผูหญิงใชแตเฉพาะเปนคนเลนช้ันพวกเดยีวคนชาวบานตามนั้นใครๆ จะสมัครมาเลนก็ได ผูชายก็ไม
วาใครนึกอยากรําขึ้นมารําไดหมด เปนอันไดความวารําเปนทุกคนท้ังผูหญิงผูชายไปไดความตอไป
อีก เพราะพวกท่ีขับรถบรรทุกของพอรถไปถึงท่ีโดดลงไดก็เขารําทีเดียว การท่ีจะรําชารําเร็วนั้นดูอยู
ในกํามือของผูตีกลอง ถากลองไมพรืดเม่ือไรก็ยังจูบไมได ถามันตีไปยังรุงก็ตองรําไปยังรุง เดี๋ยวนี้
เจากลองสมัครจะพรืดบอยๆ มิใชเพราะเห็นสนุก ขางฝายนางผูหญิงท่ียอมใหจูบ ก็มิใชจะสมัครให
จูบโดยเต็มใจ ขางผูชายท่ีเปนผูจูบนั้นใชจะจูบดวยความช่ืนอกช่ืนใจอยางเดียว ไปกดนิ่งอยูนานๆ 
ถึงมินิดหนึ่ง ๒ มินิด รวบรวมใจความเปนเรื่องอัฐอยางเดียวพอใครจูบแลวตองควาอัฐให ๒ อัฐ เจา
พิณพาทยกับนางผูหญิงก็มีหุนสวนกัน ถามีคนจูบไดมากเทาใด และเร็วเทาใดยิ่งดี ขางฝายเจาผูชาย
ไหนๆ เสียอัฐจูบใหสะใจ เปนการท่ีเขาเฉยไมอับอายกันในแถบนี้ ธรรมเนียมขางตะวันออก ซ่ึงเปน
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เมืองเจริญมานานแลว เชน ท่ีเมืองยกมา เมืองโซโลและเมืองสุรบายา เขาหามไมใหเลนรองเกงวา
เปนการอุจาด คงเลนอยูแตในหวยเขาท่ีเปนเมืองปาๆ ตามขางเมืองตะวันออก ก็ถือวาเปนการท่ีนา
อายแตไมเลนท่ัวไป มักเปนคนจําพวกหนึ่ง ซ่ึงบางคนก็เปนคนดีจริงๆ ไมซุกซน แตจะตองการเงิน
ถือวาเปนการหากินโดยชอบธรรม อีกพวกหนึ่งเปนคนท่ีผัวราง ส้ินคิดโดยความนอยใจ ฤาพลัดผัว
เท่ียวตามหาผัวฤาไมชอบกับผัวคิดจะหยา ผัวไมยอมหยา ถาไมเปนรองเกงแลว ถึงจะไดแตงงานมี
หลักฐานก็ยอมขาดจากผัวเมียกันไปตามกฎหมาย โดยจะหวงหามไมได ”  
 การแสดงรองเง็งจึงจัดเปนวัฒนธรรมท่ีแสดงถึงการผสมผสานกันของวัฒนธรรม
ตะวันออกและวัฒนธรรมตะวันตกไดอยางชัดเจนอีกวัฒนธรรมหนึ่ง โดยมีความเปนเอกลักษณท่ี
เฉพาะตัว มีรูปแบบในการแสดงและการบรรเลงท่ีสวยงาม รวมถึงสะทอนถึงวิถีการดําเนินชีวิตของ
ผูคนในทองถ่ินไดอยางลงตัว 
  
   การแสดงรองเง็งนั้นแบงไดออกเปน 2 กลุม คือ 
  1.  รองเง็งกลุมชายฝงทะเลตะวันออก ไดแก จังหวัดยะลา ปตตานี และนราธิวาส ซ่ึงจะ
เนนความสวยงามของทารําและดนตรีท่ีมีความไพเราะ 
  2.  รองเง็งกลุมชายฝงทะเลตะวันตกไดแก จังหวัดภูเก็ต สตูล พังงา กระบ่ี และตรัง ซ่ึงจะมี
ลักษณะคลายรําวง คือ มีดนตรีประกอบการรองและเตน การรองจะเปนการโตตอบแกกลอนกัน ซ่ึงท่ี
จังหวัดตรังเรียกการแสดงชนิดนี้วาหลอแหง็งหรือรองเง็งตันหยง   
 ซ่ึงรองเง็งท้ัง 2 กลุมตางก็มีบทบาทตอสังคมและวัฒนธรรมในภาคใต คือสะทอนใหเห็น
ถึงการผสมผสานทางวัฒนธรรมระหวางชาติ และยังเปนการสรางความผูกพันธและสัมพันธอันดี
ระหวางชาวไทยพุทธและชาวไทยมุสลิม 
 
 2.1.4 งานวิจัยที่เกี่ยวของ  
 ผูวิจัยไดศึกษาคนควางานวิจัยตางๆ ท่ีเกี่ยวของกับรองเง็ง เพ่ือใชทบทวนวรรณกรรม และ
เปนแนวทางการศึกษา ซ่ึงงานวิจัยท่ีเคยมีผูศึกษาคนความากอน มีรายละเอียดดังตอไปนี ้
 นภดล  ทิพยรัตน (2554 : บทคัดยอ) ศึกษาเรื่อง ดนตรีปตตานี : ลักษณะเฉพาะกับบริบท
ทางวัฒนธรรม มีวัตถุประสงคเพ่ือศึกษาประวัติความเปนมาและบริบทท่ีเกี่ยวของกับดนตรีปตตานี
ตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบัน รวมถึงลักษณะเฉพาะตลอดจนทิศทางและแนวโนมของดนตรีปตตานีใน
อนาคต มีขอบเขตครอบคลุมดนตรีพ้ืนท่ีในจังหวัดปตตานี ยะลา และนราธิวาส การวิจัยครั้งนี้เปน
การวิจังเชิงคุณภาพ โดยการทบทวนประวัติศาสตรดวยทฤษฎีประวัติศาสตรยอนรอย และนําขอมูล
มาวิเคราะหกับทฤษฎีการแพรกระจายและการปรับเปล่ียนทางวัฒนธรรม ดวยวิธีการศึกษาเอกสาร 



12 
 
การลงพ้ืนท่ีสังเกตการณ การสัมภาษณแหลงขอมูลท่ีเกี่ยวของในบริบทตางๆ รวมถึงการมีสวนรวม
ในปรากฏการณทางสังคมท่ีเกี่ยวของกับดนตร ี
 การศึกษาพบวา ปตตานีเปนเมืองท่ีมีความสําคัญในภูมิภาคมาตั้งแตอดีต ทําใหมีการเขา
มาของวัฒนธรรมท่ีหลากหลายจากกลุมชาตพัินธท่ีเขามามีปฏิสัมพันธกับปตตานีในดานตางๆ ท้ัง
การเผยแผศาสนา การคาขาย การทูต การศึกษาสงครามและการเขายึดครอง ในสมัยลังกาสุกะ
ปตตานีเปนเมืองท่ีไดรับอิทธิพลของศาสนาพราหมณ-ฮินดู และสาสนาพุทธ และมีพ้ืนท่ีท่ีเปนการ
ขยายอิทธิพลความเปนเมืองมาจากชวา ทําใหดนตรีปตตานีในขณะนั้นมีลักษณะเกี่ยวของกับ
อิทธิพลของศาสนาดังกลาว ท้ังการปรากฏเครื่องดนตรีท่ีเกี่ยวของ เชน กลองมาลายูท่ีเปนกลอง
พ้ืนเมืองดั้งเดิมของชาวมาลายู ซอเรบับและปซูแน ท่ีเปนเครื่องดนตรีท่ีรับอิทธิพลมาจากอาหรับ อีก
ท้ังยังมีการแสดง สิละ วายังกุลิต และมะโยง ตอมาในสมัยราชอาณาจักรมาลายู ปตตานีไดรับ
อิทธิพลจากการเผยแผศาสนาอิสลาม ประกอบกับปตตานีไดกลายเปนเมืองทาท่ีมีความสําคัญ ทําให
เกิดการเขามาของวัฒนธรรมตางชาตท้ัิงจากตะวันตกและตะวันออก ดนตรีปตตานีในชวงนี้จึงมีการ
ผสมผสานดนตรีตะวันตกกับดนตรีตะวันออกเขาไวดวยกัน เชน ดนตรีรองเง็ง รวมถึงการนําเอา
เครื่องดนตรีตามหลักศาสนาอิสลาม เชน กลองดุฟ เขามาผสมผสานในดนตรีปตตานีและเริ่มมีการ
ปรับเปล่ียนรูปแบบดนตรีใหสอดคลองกับหลักการทางศาสนาอิสลามขึ้นเรื่อยๆ ตอมาแมปตตานีจะ
มีความสัมพันธกับสยามใกลชิดกันในฐานะเมืองในปกครอง แตดนตรีปตตานีก็ยังคงรูปแบบดั้งเดิม 
ขณะเดียวกันศาสนาอิสลามก็เริม่เขามามีบทบาทในสังคมปตตานมีากขึน้ จึงทําใหดนตรีปตตานีตอง
ปรับตัวใหเหมาะสมกับวิถีชีวิตของศาสนาอิสลามเรื่อยมาจนถึงปจจุบัน และเริ่มมีดนตรีเพ่ือการ
ศาสนา เชน อานาชีด และมีการพัฒนาการผสมผสานจนเกิดเปนดนตรีปตตานีในลักษณะอ่ืนๆ ท้ังดิ
เกรฮูลู และกรือโตะ เปนตน 
 ลักษณะเฉพาะของดนตรีปตตานีท่ีสําคัญ ไดแก การเปนดนตรีท่ีอยูในกรอบของศาสนา
อิสลามท่ีมีความสัมพันธกับดนตรีประเทศเพ่ือนบาน และสามารถปรับเปล่ียนตัวเองไดตลอดเวลา
มาอยางชานาน สวนแนวโนมและทิศทางของดนตรีปตตานีในอนาคตนั้น ดนตรีปตตานีจะเปน
เครื่องมือท่ีสําคัญในการสรางความเขาใจอันดีระหวางคนในสังคม และชวยในการแกไขปญหา
ความไมสงบในสามจังหวัดชายแดนภาคใตอีกทางหนึ่ง ขณะเดียวกันหากมองอีกมุมหนึ่งดนตรี
ปตตานียังคงมีอิทธิพลของความเช่ือและหลักการท่ีไมสอดคลองวิถีชีวิตในสังคมปตตานี อันอาจทํา
ใหดนตรีปตตานีคอยๆ ถูกลดบทบาทลงและอาจสูญหายไปไดในท่ีสุด ดังนั้นจึงควรมีการ
สนับสนุน สงเสริม และรวบรวมองคความรูดนตรีปตตานีท่ีกําลังสูญหายไปเพ่ือการสืบสาน
วัฒนธรรมทองถ่ินตอไป  
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 อติพล อนุกูล  (2551:173-176)  ศึกษา  เรื่องบทเพลงรองเง็งคณะอัสลีมาลา วัตถุประสงคเพ่ือ  
ศึกษาบริบทตาง ๆ  ของรองเง็งในสังคมวัฒนธรรมไทยภาคใต และเพ่ือวิเคราะหลักษณะเฉพาะทาง
ดนตรีในบทเพลงรองเง็งของคณะอัสลีมาลา  
 จากการศึกษา พบวา รองเง็ง เปนศิลปะการแสดงพ้ืนบานภาคใตท่ีมีประวัติและพัฒนาการมา
อยางชานาน ซ่ึงไดรับความนิยมเลนกันมาก และแพรกระจายเขาสูบริเวณ 3 จังหวัดชายแดนใต ผาน 
วังเจาเมือง หรือบานขาราชการช้ันผูใหญ แลวเปนเหตุใหรองเง็งปรับปรุงและพัฒนารูปแบบการแสดง
ท้ังการเตน และการบรรเลงเพลงใหสวยงามประณีตมากยิ่งขึ้น เพ่ือตอนรับแขกผูมาเยือน และเปน
หนาเปนตาใหเจาของวัง หรือเจาของบาน กระท่ังตอมา รองเง็งไดแพรลงสูชาวบานอีกครั้ง ซ่ึงอาจ
เปนเพราะสถานการณบานเมืองเปล่ียนแปลงไป หรือแขกผูมาเยือนของเจาวัง หรือเจาของบาน ช่ืน
ชอบและนาสนใจการแสดงนี้ แลวเกิดนําไปเผยแพรเลนใหชาวบานไดเห็นแลวเลนตาม กอนจะ
แพรกระจายลงสูบริเวณอ่ืนๆ  แลวปรับเปล่ียนรูปแบบการแสดงใหเขากับวิถีชีวิต หรือวัฒนธรรม
ความเปนอยูของชาวบานบริเวณนั้น  
 จากการวิเคราะหบทเพลง  จํานวน 5 เพลง  ใน 5 ลีลาจังหวะ พบวา มีท้ังเพลงเร็ว และ  
เพลงชา โดยเพลงเร็วจะบรรเลงดวยลีลาจังหวะโยเก็ต จังหวะอินัง และจังหวะรุมบา สวนเพลงชาจะ
บรรเลงดวยลีลาจงัหวะซัมเปง และจังหวะอัสลี รูปแบบฟอรมเพลงนั้นไมแนนอน มีท้ังทํานองแบบ 2 ทอน 
(Binary form) 3 ทอน (Ternary form) และ 4 ทอน (Four part form) แตละทอนมีความยาวไมมากนกั 
โดยมักสรางบทนํา และทอนจบเพลง เปนสวนประกอบสําคัญของทํานองหลัก และสรางความยาว
ของบทเพลงดวยการบรรเลงซํ้าไปมา ทํานองเพลงสรางอยูบนบันไดเสียงไดอะโทนิค (Diatonic) 
ท้ังทางเมเจอร และไมเนอร โดยมักสรางอยูในคีย G major และ G minor ซ่ึงเปนคียท่ีกลุมเครื่อง
ดําเนินทํานอง คือ นกัไวโอลิน นักแมนโดลิน และนกัแอคคอรเดียน สามารถวางระบบนิว้ในการเลน
ไดอยางสะดวกคลองตัว นอกจากนี้ ทํานองหลักมีชวงพิสัยเสียงไมเกินขั้นคู 12 เพอรเฟค ซ่ึงถือวาเปน
ชวงเสียงท่ีเหมาะสมสําหรับการประพันธเพลงท่ัวไป  
 ลักษณะเดนของการสรางทํานองหลัก คือ มักสรางหนวยทํานองยอย (Motive) เปนหลัก
ขึ้นมากอน แลวขยายทํานองดวยเทคนิคตางๆ นอกจากนี้ ยังมีการใชโนตบันไดเสียงเปล่ียนสําเนียง
เพลงไปมาระหวางทํานองท่ีเปน Natural minor สู Harmonic minor และการเปล่ียนบันไดเสียงแบบ
สําพันธ (Related key) ซ่ึงมีจํานวนเครื่องหมายกําหนดบันไดเสียง (Key signature) ใกลเคียงกัน การ
ดําเนนิทํานองเคล่ือนท้ังแบบตามขั้น และขามขั้น โดยมักนําประโยคท่ีเลนแลวกลับมาเลนซํ้า หรือ
พัฒนาใหม อัตราจังหวะท่ีใช คือ 2/4 และ 4/4 ซ่ึงสามารถจัดกลุมชีพจรจังหวะ (Pulse) หนัก - เบา 
ไดแบบ  Duple  ซ่ึงดําเนินดวย 2 ชีพจรจังหวะ ตอ 1 หองเพลง และเนนหนักทุกชีพจรจังหวะท่ี 1 
และแบบ Quadruple ซ่ึงดําเนินดวย 4 ชีพจรจังหวะ ตอ 1 หองเพลง และเนนหนักทุกชีพจรจังหวะท่ี 
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1 และ 3 สวนการดําเนินกระสวนนั้นคอนขางใชโนตท่ีหลากหลายดวยการสรางอยูท้ังบนจังหวะ
หนัก (Strong beat) และเบา (Weak beat) โดยบางครั้งมีการสรางจังหวะขัด (Syncopation) หรือ
จังหวะลํ้า (Anticipation) ใหเกิดลีลากระสวนท่ีนาสนใจ ซ่ึงลักษณะดังกลาว มีความไมซับซอน ฟง 
หรือบรรเลงไดงาย และนิยมใชในการประพันธเพลงโดยท่ัวไป การผสมวงดนตรีนั้น แบงเครื่อง
ดนตรีออกเปน 2 กลุม คือ กลุมเครื่องดําเนินทํานอง ไดแก ไวโอลิน แมนโดลิน แอคคอรเดียน และ
กลุมเครื่องประกอบจังหวะ ไดแก เรบานา ลูกขัด ฆอง มาราคัส   
 จากการวิเคราะหบทเพลง จํานวน 5 เพลง ลีลาจังหวะสวนใหญไดรับอิทธิพลมาจาก
จังหวะการเตนเพลงพ้ืนบานท่ีนิยมในมาเลเซีย โดยบางลีลาจังหวะนั้นมาเลเซียไดรับมาจากชาว
โปรตุเกส สวนลักษณะองคประกอบทางดนตรีตางๆ แสดงใหเห็นวามิใชจะมีแตดนตรีคลาสสิค
ของตะวันตก หรือดนตรีสากลเทานั้นท่ีนําองคประกอบเหลานี้มาใชในการประพันธบทเพลง แตก็
พบการใชในดนตรีบานอยางรองเง็งดวยเชนกัน  
 รายงานการวิจัยของสถาพร ศรีสัจจัง (2529: 126-129)  ศึกษาสารัตถะจากบทเพลงรองเง็ง
ตันหยง: กรณีศึกษาจังหวัดตรัง โดยมีวัตถุประสงค เพ่ือวิเคราะหสารัตถะจากเพลงรองเง็งตันหยง 
หรือเพลงหลอแหง็งท่ีเลนในบริเวณจังหวัดตรัง โดยศึกษาประวัติความเปนมา ขนบนิยม ความเช่ือ
และองคประกอบในการแสดง 
 การศึกษาพบวาเพลงรองเง็งตันหยง มีความเปนมายาวนาน ไดรับการสืบทอดมาจากชน
ชาวมลายูโบราณและเพ่ิงปรับเปล่ียนคํารองเปนคําไทยถ่ินใตผสมคํามลายูประมาณ 60 – 80 ป 
เฉพาะจังหวัดตรังมีการเลนชนิดนี้แพรสะบัดในเขต 3 อําเภอ คือ อําเภอกันตรัง อําเภอสิเกา และ
อําเภอปะเหลียน เพลงรองเง็งตันหยง สวนใหญเกิดจากการรองตอบแกกลอนในเชิงเพลงปฏิพากย 
ในการเลนรองเง็งตันหยง มีเปาหมายอยูท่ีความสนุกสนานรื่นเริงและการบอกรักเกี้ยวพาราสีกัน
เปนสําคัญ เพลงสวนใหญจึงมิไดมุงเนนแสดงสารัตถะในเชิงอบรมส่ังสอน แตสารัตถะท่ีมีในเพลง
เปนผลไดทางออมท่ีหลายครั้งผูรองเองก็มิไดรูเห็นหรือตั้งใจใหเปน 
 ขนบนิยม ความเช่ือและองคประกอบในการแสดง พบวา การละเลนนี้เริ่มดวยการจัดตั้ง
คณะรองเง็งตันหยงขึ้น ในคณะจะประกอบดวยคนประมาณ 4 - 12 คน แบงเปน 2 สวน คือ นักดนตรี 
และนางรํา ดนตรีท่ีใชมีรํามะนา 2 ลูก ไวโอลิน 1 คัน และอาจมีฆองและฉิ่งเขามาเพ่ิมเติมดวย รองเง็ง
ตันหยงสามารถจัดแสดงไดในทุกโอกาส สวนใหญนิยมเลนในงานมงคลและนิยมเลนตอนกลางคืน 
รองเง็งตันหยง ไมมีครูหมอหรือครูตน  แตก็มีความเช่ือ เรื่อง ไสยศาสตรหลายอยาง เชน เช่ือเรื่องการทํา
เสนหยาแฝด การปดเปาสถานท่ีกอนรํา เพ่ือความเปนสิริมงคลเพ่ือปองกันคุณไสยตางๆ 
 ผลการวิเคราะหสารัตถะของเนื้อเพลงพบวา เพลงรองเง็งตันหยงมี 2 ประเภทใหญๆ คือ 
ประเภทท่ีไมมุงแสดงสารัตถะและประเภทท่ีมุงแสดงสารัตถะ ประเภทท่ีไมมุงแสดงสารัตถะ
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จําแนกไดเปน 2 ชนิด คือ ชนิดท่ีเสนอหรือตอบโตเนื้อหาตรง ซ่ึงผูรองจะเสนอความคิดของตนใน
เรื่องตางๆ ออกไปดวยถอยคําท่ีใหความตรงๆ และคูรําก็จะโตตอบเพ่ือแกเพลงดวยถอยคําท่ีส่ือ
ความหมายตรงๆเชนกัน โดยเนื้อหาสวยใหญจะเปนเรื่องความรัก หรือเกี้ยวพาราสี กับอีกชนิดคือ 
เสนอหรือโตตอบอยางมีความหมายแฝงหรือโดยการเปรียบเทียบ ซ่ึงการรองในแบบหลังผูรองตอง
มีความเจนจัดและฝปากในการรองสูงกวาแบบแรก สวนประเภทท่ีมุงแสดงสารัตถะมีประเด็นหลัก
สําคัญๆ 3 ประเด็น คือ สารัตถะท่ีเกี่ยวของกับปจเจกบุคคล สารัตถะท่ีเกี่ยวของกับสภาพชีวิตและ
สังคม และสารัตถะท่ีเกี่ยวของกับการประสมประสานทางวฒันธรรม 
 ปรีชา กุลตัน และ ดรุณี ชูศร ี(2556 : บทคัดยอ) ศึกษาภูมิปญญาดนตรีรองเง็งของนายเซ็ง 
อาบู จากการศึกษา พบวา นายเซ็ง อาบู เปนศิลปนพ้ืนบานรองเง็ง อดีตเคยเปนสมาชิกในวงดนตรี
พ้ืนบานรองเง็งเด็นดังอัสลีและอีรามาอัสลี โดยมีศิลปนแหงชาติสาขาศิลปะการแสดง (ดนตรี
พ้ืนบาน) นายขาเดร แวเด็ง  เปนหัวหนาคณะหลังจากนั้นจึงแยกตัวออกมาจากคณะอีรามาอัสลี 
ตลอดระยะเวลากวา 40 ป ของการเปนศิลปนดนตรีพ้ืนบานรองเง็ง นายเซ็ง อาบู มีผลงานการแสดง
ดนตรีพ้ืนบานรองเง็งตอสาธารณชนท้ังในประเทศไทยและตางประเทศมากมาย มีผลงานการออกแบบและ
เรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงใหกับสถานศึกษาตางๆ นอกจากนั้นยังเปนผูถายทอดและสืบทอด
ดนตรีพ้ืนบานรองเง็งใหศิลปนพ้ืนบานรุนใหม เชน วงดนตรีรองเง็งคณะอัสลีมาลา,คณะบุหลันตาน ี
รวมไปถึง นักเรียน นักศึกษาในสถาบันการศึกษาตางๆ  
 นายเซ็ง อาบู เปนศิลปนพ้ืนบานท่ีสามารถบรรเลงเครื่องดนตรีไดหลายชนิดท้ังเครื่องดนตรี
สากลและเครื่องดนตรีพ้ืนบาน ไดแก กีตาร แมนโดลิน ไวโอลิน รํามะนา และฆอง บทเพลงรองเง็ง
นั้นเปนบทเพลงท่ีนายเซ็ง อาบู จดจํามาจากการหมุนแผนเสียง , บทเพลงประกอบละครของประเทศ
มาเลเซียท่ีเคยไดยินมาตั้งแตสมัยยังเปนเด็ก และเม่ือบทเพลงไหนท่ีจะนําออกแสดงก็จะนําบทเพลง
นั้นมาเรียบเรียงเสียงประสานสรางสรรคผลงาน ผูวิจัยไดรวบรวมบทเพลงรองเง็งท่ีไดจากนายเซ็ง อาบู 
เปนจํานวน 18 เพลง ไดทําการถอดโนต (Transcription) และบันทึกโนตเพลงเปนแบบสากล โดยแยก
ออกเปน 4 จังหวะ ดังนี้ บทเพลงในจังหวะโยเก็ต จํานวน 5 เพลง, บทเพลงในจังหวะซัมเปง จํานวน 
5 เพลง บทเพลงในจังหวะอินงั จํานวน 5 เพลงและบทเพลงในจังหวะอัสลี จํานวน 3 เพลง 
 สุภา วัชรสุขุม  (2530: 15 – 16) ไดทําการศึกษาคนควาเรื่อง รองเง็ง: นาฏศิลปพ้ืนเมือง
ภาคใต โดยทําการศึกษารองเง็ง 3 จังหวัดชายแดนภาคใต คือ จังหวัดปตตานี ยะลา และนราธิวาส 
จากการศึกษาพบวา รองเง็งบริเวณนี้เดิมนิยมเตนกันเฉพาะในรั้วในวังสมัยกอนปฏิรูประเบียบ
บริหารราชการแผนดิน ประมาณ พ.ศ. 2439 - 2449 เชน ในวังของเจาพระยาพิพิธเสนามาตยาธิบดี 
ศรีสุรสงคราม (เจาเมืองยะหริ่ง) ซ่ึงชาวเมืองเรียกวารายา (ราชา) ทานเจาเมืองนี้มีบริวารมาก และ
ทานมีบริวารหญิงสวนหนึ่งมีหนาท่ีเตนรองเง็ง สําหรับแขกท่ีมาในงานพิธีหรืองานเล้ียงตางๆ ซ่ึงใน
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วังจัดใหมีขึ้นเปนประจํา แขกท่ีไดรับเชิญเปนแขกชายและเปนผูสูงศักดิ์ท้ังส้ิน เม่ือเสร็จงานเล้ียง
แลวจะมีการรื่นเริงสนุกสนานโดยการเตนรองเง็งกับผูเตนฝายหญิงท่ีเจาภาพจัดเตรียมไว นอกจากนี้
ยังศึกษาพบวา ตอมารองเง็งบริเวณนี้ไดแพรหลายออกไปสูชาวบานโดยใชเปนรายการสลับฉาก
ของมะโยง ตัวมะโยงหญิงจะรองเชิญชวนใหผูชมขึ้นไปรวมเตนรองเง็ง ทําใหรองเง็งกลายเปน
กิจกรรมท่ีสนุกสนานถูกใจชาวบานมากถึงกับมีผูตั้งคณะรองเง็งขึ้นมาในลักษณะของรําวง คือ เปด
โอกาสใหผูชมขึ้นไปเตนกับผูรํารองเง็งแลวเก็บคาเตนดวย 
 งานวิจัยของประภาส ขวัญประดับ (2540: บทคัดยอ) ศึกษาเรื่อง รองเง็ง: ระบําและดนตรี
พ้ืนบานภาคใตของประเทศไทย งานวิจัยนี้มีวัตถุประสงคเพ่ือศึกษาประวัติความเปนมาของรองเง็ง 
คณะรองเง็งท่ีมีช่ือเสียงในภาคใต และวิเคราะหบทเพลงรองเง็ง 3 คณะ จํานวน 25 เพลง ผลการวิจัย
พบวา ดนตรีพ้ืนบานภาคใตมีวัตถุประสงคในการบรรเลงเพ่ือความบันเทิงและเพ่ือประกอบพิธีกรรม 
รองเง็งไดเขาสูดินแดนภาคใตของไทยมาชานานแลว โดยอดีตภาคใตเปนเสนทางการคาขายของชน
ชาติตางๆ เชน อินเดีย อาหรับ โปรตุเกส สเปน และฮอลันดา การติดตอระหวางชาติตางๆ ทําใหเกิด
การผสมผสานทางวัฒนธรรม การแสดงรองเง็งก็เปนผลมาจากการผสมผสานทางดานวัฒนธรรม
ของชาติเหลานี้กับชนทองถ่ินในภาคใตของประเทศไทย เห็นไดชัดเจนโดยเฉพาะในเครื่องดนตรี
ประกอบการแสดงมีท้ังเครื่องดนตรีของวัฒนธรรมตะวันตก ไดแก ไวโอลิน แมนโดลิน และ
แอคคอรเดียน สวนเครื่องดนตรีของวัฒนธรรมตะวันออก ไดแก รํามะนา และฆอง 
 การแสดงรองเง็งในภาคใตของประเทศไทย จะพบบริเวณชายฝงทะเลตะวันออก เชน 
จังหวัดปตตานี สงขลา และนราธิวาส และบริเวณชายฝงทะเลตะวันตก เชน จังหวัดสตูล ตรัง กระบ่ี 
เปนตน รองเง็งมีบทบาทตอสังคมและวัฒนธรรมในภาคใต คือ บทบาทสะทอนการผสมผสานทาง
วัฒนธรรมระหวางชนชาติ บทบาททางการสงเสริมความเขาใจระหวางประชาชนและระหวางประเทศ 
บทบาทตอการสงเสริมการทองเท่ียวในภาคใต บทบาทในการสงเสริมการศึกษาของรัฐ และบทบาท
ตอการสนับสนุนนโยบายของรัฐดานการสงเสริมวัฒนธรรมประจําทองถ่ิน ทางดานการวิเคราะห
องคประกอบของดนตรีรองเง็งพบวา มีบันไดเสียงแบบไดอาโทนิค ท้ังเมเจอร และไมเนอร มีการ
ประสานเสียงแบบโมโนโฟนี (Monophony) และโฮโมโฟนี (Homophony) อันเปนลักษณะเฉพาะ
ของรองเง็ง 
 สัญญา เผาพืชพันธุ (2552: 144 -145) ไดศึกษาดนตรีในวิถีชีวิตชาวอูรักลาโวย ตําบลเกาะ
ลันตาใหญ อําเภอเกาะลันตา จังหวัดกระบ่ี โดยมีวัตถุประสงค เพ่ือศึกษาวงรํามะนา และดนตรีรอง
แง็งของชาวอูรักลาโวย เพ่ือศึกษาวิเคราะหคุณลักษณะทางดนตรีของชาวอูรักลาโวยและเพ่ือศึกษา
บทบาทหนาท่ีของวงรํามะนา และวงดนตรีรองแง็งของชาวอูรักลาโวย  
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 จากการศึกษา พบวา ดนตรีในวิถีชาวอูรักลาโวยในเกาะลันตาแมจะอยูบริเวณเกาะแหง
เดียวกัน แตดนตรีของแตละหมูบานนั้นแตกตางกันอยางท่ีเห็นไดชัด สําหรับรองแง็งของหมูบาน
สังกาอู อําเภอเกาะลันตา จังหวัดกระบ่ี เปนเอกลักษณะเฉพาะตัว ดนตรีในวงรองแง็งของชาวอูรัก
ลาโวย ไมวาจะเปนช่ือเพลง คํารอง หรือทํานอง ในบางตอน บางทอน ยังมีความคลายคลึงกับดนตรี
รองแง็งแบบฉบับทางจังหวัดปตตานีอยูบาง  เนื่องจากไดรับอิทธิพลจากแพรกระจาย  (Diffusion) 
ครั้งเม่ือจากการเดินทางของชาวอูรักลาโวย จากดินแดนท่ีเรียกวา “ ฆูนุงฌึรัย ” เปนภูเขาเคดาหใน
รัฐไทรบุรี ประเทศมาเลเซีย แตก็นํามาเลนแบบครูพักลักจําไมไดเรียนเปนเรื่องเปนราว จึงทําให
เนื้อหาของดนตรีเหมือนกันเพียงบางทอนบางสวนเทานั้นสวนวงรํามะนา ประกอบดวย คนขับเพลง 
กลองรํามะนา 8 ใบ กลองทน 1 คู ฉาบ และฉิ่งโครงสรางของทํานองสวนใหญ มีทํานองหลัก และเลนซํ้า
ทวน แลวขับรองดวยเนื้อรองท่ีแตกตางกันไป จัดวาอยูในประเภท เพลงรอยเนื้อทํานองเดียว 
(Strophic)  วงรํามะนาในประเพณีลอยเรือชาวอูรักลาโวย เปนการแสดงออกถึงภาพลักษณของ
หมูบานสังกาอูไดอยางชัดเจน บงบอกถึงประเพณีและวัฒนธรรมของชาวอูรักลาโวย ตั้งแตการไป
ตัดไมมาสตอเรือรวมกันของชายหนุมชาวอูรักลาโวย การรวมกันตอเรือ “ปาจั๊ก” ซ่ึงแสดงใหเห็น
ความสามัคคีกลมเกลียวของชาวอูรักลาโวยดวยกันเอง การชวยเหลือของชาวอูรักลาโวยเม่ือยามมี
งานท่ีสําคัญของหมูบาน แมแตชาวอูรักลาโวยดวยกนัเองยังสามารถสังเกตการณเปล่ียนพฤติกรรมของ
การเปล่ียนแปลงของคนในหมูบานวาไดมีการเปล่ียนแปลงไปในทิศทางเชนไร ไดจากงานประเพณี
นี้ไดเชนกันชาว อูรักลาโวย  จึงเปนเจาของวัฒนธรรมของตนเองโดยตรง และดนตรีเหลานี้มี
ความสําคัญตอพวกเขามาก เนื้อรองของบทเพลงรองแง็งและเพลงวงรํามะนาแหงชาวอูรักลาโวย
สามารถเลาประวัต ิความเปนมา และความหมายของชาวอูรักลาโวยไดเปนอยางดี บางครั้งยังไดรับ
โอกาสในการเผยแพรออกสูสาธารณชน ไดรับเชิญไปทําการแสดงในตัวเมืองจังหวัดกระบ่ีและท่ี
อ่ืนๆ ซ่ึงเปนผลดีตอการใหเห็นเปนท่ีรูจักกับโลกภายนอกมากขึ้น ซ่ึงใชดนตรีมาเปนตัวเช่ือม
ระหวางคนในวัฒนธรรมของชาวอูรักลาโวยและคนนอกวัฒนธรรมชาวอูรักลาโวย 
 จากงานวิจัยตางๆท่ีกลาวมาขางตนสรุปไดวา รองเง็งเขาสูดินแดนภาคใตของไทยมาชา
นานแลว เปนผลมาจากท่ีภาคใตของไทยเปนเสนทางการคาขายกับชนชาติตางๆ เชน อินเดีย 
อาหรับ โปตุเกส และฮอลันดา ชนชาติเหลานี้ไดนําวัฒนธรรมดานดนตรีเขามาเผยแพรแกชาวบาน
ส่ิงท่ีเห็นไดชัดเจนคือ ไวโอลิน แมนโดลิน และแอคคอเดียน ผสมผสานกับเครื่องดนตรีของทาง
ตะวันออกคือรํามานา และฆอง ซ่ึงเปนเครื่องดนตรีท่ีตัวเองมีความชํานาญ ซ่ึงทําใหเกิดการผสมผสาน   
ทางวัฒนธรรมเกิดขึ้น และไดถูกปรุงแตงพัฒนาจนกลายเปน รองเง็งในเวลาตอมา  
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บทท่ี 3 
วิธีดําเนินการวิจัย 

 
 การศึกษาวิจัย เรื่องบทเพลงรองเง็ง กรณีศึกษา นาย เซ็ง อาบู เปนการศึกษาวิจัยในเชิง
คุณภาพ โดยการนําเสนอขอมูลเชิงพรรณนาวิเคราะห (Descriptive Analysis) ในประเด็นตาง ๆ 
ดังนี้ 
 
3.1  ขอมูลที่ใชในการศึกษา 
 

 ผูวิจัยกําหนดแหลงขอมูลในการศึกษาวิจัย โดยสามารถแบงลักษณะของแหลงขอมูลไดดังนี ้
   - เอกสาร ตํารา ส่ิงพิมพ และงานวิจัยตางๆ 
   - นักวิชาการ และผูรูเรื่องรองเง็ง 
   - ศิลปนท่ีไดรบัการถายทอดผลงานเพลงจากนายเซ็ง อาบู 
   - การแสดงสดและขอมูลการบันทึกเสียง 
  
3.2  เคร่ืองมือที่ใชสําหรับการวิจัย 
 

  ผูวิจัยเตรียมอุปกรณ และเครื่องมือเพ่ือใชสําหรับการศึกษาวิจัย ดังนี ้
   - แบบบันทึกขอมูลนักดนตร ี
   - สมุดจดบันทึก 
   - เครื่องบันทึกเสียง 
   - กลองถายภาพนิ่ง 
   - กลองบันทึกภาพเคล่ือนไหว 
 

3.3  การเก็บรวบรวมขอมูล 
 

  ผูวิจัยรวบรวมขอมูลภาคสนามดวยวิธีวิจยัเชิงคุณภาพ โดยวิธีการสัมภาษณ การบันทึก
ประวัติชีวิตบุคคล การสังเกตแบบมีสวนรวม และการบันทึกเสียงโดยมีรายละเอียดดังนี ้
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   3.3.1 การสัมภาษณ (Interview) 
   ผูวิจัยสัมภาษณ นายเซ็ง อาบู สัมภาษณลูกศิษยและผูรูเรื่องดนตรีรองเง็งตาม
ขอมูลและรายละเอียดในประเด็นท่ีตองการศึกษา ดวยการสัมภาษณแบบมีโครงสรางคือผูวิจัยจะ
สัมภาษณตามประเด็นคําถามท่ีไดเตรียมไวลวงหนา และการสัมภาษณแบบไมมีโครงสรางคือผูวิจัย
จะปลอยใหศิลปนแตละคนเลาเรื่องของตนเองไปตามสบายแตอยูในขอบเขตท่ีกําหนดไว 
   3.3.2 การบันทึกประวัติชีวิตบุคคล (Life History) 
   การเก็บขอมูลดวยวิธีการบันทึกประวัติชีวิตบุคคลนี้ ผูวิจัยจะทําการบันทึกดวย
การสัมภาษณบุคคลในประเด็นตอไปนี้ 
    3.3.2.1 การสัมภาษณ นายเซ็ง อาบู 
     1. ประวัติสวนตัวของนายเซ็ง อาบู 
     2. ประวัติดานดนตรีของนายเซ็ง อาบู 
     3. การสัมภาษณลูกศิษยและผูรูเรื่องดนตรีรองเง็ง 
     4. ประวัติดานตางๆของนายเซ็ง อาบู 
    3.3.2.2 การบันทึกเสียง (Recording) 
     1. บันทึกเทปเพลงจากนายเซ็ง อาบู 
     2. บันทึกเทปเพลงจากลูกศิษยของนายเซ็ง อาบู 
 
3.4  การเรียบเรียงขอมูล 
 

   3.4.1 เรียบเรียงขอมูลจากเอกสาร ตํารา และส่ิงพิมพ 
   ผูวิจัยนําขอมูลจากเอกสาร ตํารา ส่ิงพิมพ และงานวิจัยตางๆ มาจัดระบบอยูในบท
ท่ี 2 คือ ทบทวนวรรณกรรม และใชเปนขอมูลสําหรับงานวิจัยในบทท่ี 4 คือ ประวัติ ผลงานและบท
เพลงของ นายเซ็ง อาบู  
   3.4.2 เรียบเรียงขอมูลจากการสัมภาษณ การสังเกตแบบมีสวนรวม และการบันทึก
ประวัติชีวิตบุคคล  
   ผูวิจัยนําขอมูลท่ีไดมาดังกลาวมาวิเคราะห ประมวลผล และเขียนเปนรายงานการ
วิจัยในบทท่ี 4 ตามวัตถุประสงค คือ ประวัติ ผลงาน และบทเพลงรองเง็งของนายเซ็ง อาบู   
   3.4.3 เรียบเรียงขอมูลภาพวีดีโอ และการบันทึกเสียง 
   ผูวิจัยนําเพลงท่ีไดทําการถอดโนต (Transcription)  และบันทึกโนตดวยโปรแกรม
ดนตรีฟนาเล (Finale)  
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3.5  การวิเคราะหขอมูล 
     

  นําขอมูลท่ีไดจากการสัมภาษณ การบันทึกเสียงมาจัดระบบใหเปนระเบียบและ
วิเคราะหขอมูลท่ีไดตามหัวขอตอไปนี ้
   3.5.1 ศึกษาประวัติสวนตัวของนายเซ็ง อาบู 
    3.5.1.1  ประวัติสวนตัว 
    3.5.1.2  ประวัติทางดานดนตรี 
    3.5.1.3  ผลงานดานดนตร ี
    3.5.1.4  รางวัลเกียรติคุณท่ีไดรับ 
   3.5.2 ศึกษาบทเพลงรองเง็งของนายเซ็ง อาบู 
    3.5.2.1 รวบรวมและบันทึกโนตเพลงรองเง็งของนายเซ็ง อาบู 
    ผูวิจัยรวบรวมเพลงท้ังหมด 50 เพลง มาจําแนกลักษณะลีลาจังหวะตางๆ
ออกเปนกลุมๆ ซ่ึงสามารถแยกไดท้ังหมด 5 กลุมลีลาจังหวะ ประกอบดวย ซัมเปง โยเก็ต รุมบา 
อินังและอัสลี และบันทึกโนตดวยโปรแกรมดนตรีฟนาเล (Finale)  
    3.5.2.2 วิเคราะหบทเพลงรองเง็งของนายเซ็ง อาบู 
    ผูวิจัยทําการสุมเลือกตัวอยางเพลงกลุมจังหวะละ 1 เพลงเพ่ือใชเปนตัวแทน
ของกลุมจังหวะนั้นๆ จะไดท้ังหมด 5 เพลงมาทําการวิเคราะหทํานองและจังหวะ 
 
3.6  การนําเสนอขอมูล 
 

  ผูวิจัยนําเสนอผลการวิจัยตามวัตถุประสงค โดยใชวิธีพรรณนาวิเคราะห (Descriptive 
Analysis) ดังนี้ 
   3.6.1 วัตถุประสงคการวิจัยขอ 1-2 ผูวิจัยนําเสนอ ในบทท่ี 4 คือ ประวัติ ผลงาน 
และบทเพลงรองเง็งของนายเซ็ง อาบู 
   3.6.2 ผลท่ีไดจากการวิจัยผูวิจัยนําผลท่ีไดจากการวิจัยมาสรุปผลการวิจัย และ
นําเสนอในบทท่ี 5 คือ สรุปและอภิปรายผล  
  



บทที่ 4 
ผลการวิเคราะห์ข้อมูล 

 
4.1 ประวัติ และผลงาน ของนายเซ็ง อาบู 
 4.1.1 ประวัติส่วนตัว 
 

  
 

ภาพที่ 1  นายเซ็ง อาบู 
 

 นายเซ็ง อาบู เกิดเมื่อวันที่ 1 มกราคม พ.ศ. 2496 อายุ 62 ปี ส าเร็จการศึกษาระดับชั้น

ประถมศึกษาปีที่ 6 เป็นชาวต าบลยาม ู อ าเภอยะหริ่ง  จังหวัดปัตตานี  เป็นบุตรของนายอาลี อาบูและนาง

ยาตี  อาบู  มีพ่ีน้องร่วมบิดามารดาทั้งหมด  7  คน  เป็นชาย  5  คน  หญิง  2  คน  

 1.  นายดอเลาะ  อาบ ู
 2.  นายเซ็ง  อาบ ู
 3.  นายรอมัน  อาบ ู
 4.  นายมะรอนิง  อาบ ู
 5.  นางปาตีเมาะ  อาบ ู
 6.  นายอายิบ   อาบ ู
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 7.  นางอรดา   อาบ ู
ปัจจุบันนายเซ็ง อาบู ประกอบอาชีพรับจ้างซักผ้าและเป็นนักดนตรีพื้นบ้านรับงานบรรเลง

ดนตรีรองเง็ง  โดยได้สมรสกับนางซาปีนะ แวปิ๊  เป็นชาวต าบลบราโหม อ าเภอเมือง จังหวัดปัตตานี 
เมื่อปี พ.ศ.2525  และมีบุตรด้วยกัน  4  คน  ชาย  3  คน  หญิง  1  คน โดยมีรายนามดังนี้ 

1.  นางสาวโซเฟีย  อาบู 
2.  นายฮานาฟี  อาบู 
3.  นายซาฟีอี  อาบู 
4.  เด็กชายฮัมบาลี  อาบู 
 

 4.1.2  ประวัติทางด้านดนตรี 
 เมื่อปี พ.ศ. 2503 นายเซ็ง อาบู ได้เล่าว่าเมื่ออายุราว 7 ขวบ ได้ไปรับจ้างหมุนเครื่องเล่น
แผ่นเสียงให้นายเจ๊ะอารง เป็นประจ า โดยได้รับค่าตอบแทนเป็นท็อปฟี้เพลงละหนึ่งเม็ด เพลงที่ได้
ฟังจากการหมุนแผ่นเสียงในขณะนั้นคือเพลงรองเง็ง บรรเลงโดยศิลปินพื้นบ้านมาเลเซีย ซ่ึงเป็น
ช่วงเวลาที่ส าคัญมากเพราะตนได้คลุกคลีอยู่กับบทเพลงรองเง็งทุกวัน จน เกิดประทับใจใน
ท่วงท านองเพลงพื้นบ้านรองเง็งและซึมซับตั้งแต่นั้นเป็นต้นมา โดยตอนนั้นมีความตั้งใจว่าสักวัน
หนึ่งจะต้องเป็นนักดนตรีพื้นบ้านรองเง็งให้ได้ ประจวบเหมาะกับมารดาได้พาไปชมการแสดง
ดนตรีของ พี รอมลี (P. Romli) ซ่ึงเป็นศิลปินชาวมาเลเซียที่มีชื่อเสียงมากในขณะนั้น ได้มาท าการ
เปิดการแสดง ณ โรงเรียนเบญจมราชูทิศ อ าเภอเมือง  จังหวัดปัตตานี เมื่อตนได้เห็นการแสดงจริง
จากศิลปินพื้นบ้านชาวมาเลเซียในครั้งนั้นก็ยิ่งประทับใจ เป็นแรงผลักดันให้ตนพยายามที่จะต้อง
ฝึกฝนการเล่นดนตรีอย่างจริงจังให้ได้   

ต่อมาปี พ.ศ.2510 เมื่ออายุ 14 ปี นายเซ็ง อาบู ก็ออกมารับจ้างท างานกับนายจ้างชาวจีนใน
เมืองปัตตานี  เพื่อช่วยเหลือครอบครัว ส่วนเวลาว่างหลังเลิกงาน ตนมักจะทุ่มเทให้กับการฝึกซ้อม
ดนตรีอย่างจริงจัง โดยเครื่องดนตรีชิ้นแรกที่เริ่มฝึกก็คือ กีตาร์ โดยการฝึกกีตาร์เป็นการฝึกด้วย
ตนเอง อาศัยการฟังเสียงเพลงจากสถานีวิทยุมาเลเซียแล้วบรรเลงตาม จนสามารถบรรเลงกีตาร์ได้
ระดับหนึ่ง ก็เริ่มหาประสบการณ์จริงโดยการขอร่วมแสดงกับคณะร าวงท่ีมาท าการแสดงในวัดและ
ชุมชนโดยไม่รับค่าตอบแทน คณะร าวงท่ีตนเคยร่วมงานในสมัยนั้น คือ คณะศรีท่าข้าม อ าเภอปานาเระ 
และคณะบ้านแป้น อ าเภอสายบุรี จังหวัดปัตตานี นายเซ็ง อาบู  ร่วมแสดงกับคณะร าวงประมาณ 4-5 
ปี  ก็หยุดเพราะคิดว่าอยากจะฝึกบรรเลงดนตรีแนวพื้นบ้านรองเง็งดังที่เคยตั้งใจไว้ 

ต่อมาเมื่อปี พ.ศ.2514 ได้มีโอกาสชมการแสดงของนายขาเดร์  แวเด็ง เมื่อคราวได้รับเชิญ
มาแสดงในงานแต่งงานซ่ึงจัดขึ้นในชุมชน หลังจากที่ได้ฟั งแล้วก็จ าได้ว่าบทเพลงต่างๆ ที ่          
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นายขาเดร์ แวเด็ง บรรเลงนั้นเป็นเพลงที่ เคยฟังเมื่อคราวที่หมุนเครื่องเล่นแผ่นเสียงให้กับ            
นายเจ๊ะ   อารง ซ่ึงตนเองก็สามารถบรรเลงเพลงเหล่านี้กับกีตาร์ได้เช่นเดียวกัน ต่อมาตนทราบว่า
นายขาเดร์ แวเด็ง เป็นเพื่อนกับบิดา จึงท าความรู้จักกันจนเกิดความสนิทสนม นายขาเดร์ แวเด็ง จึง
ชักชวนให้เข้าร่วมวงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งโดยรับหน้าทีต่ าแหน่งกีตาร์ ใช้ช่ือคณะว่า “เด็นดังอัสลี” 
แปลว่า “ท่วงท านองโบราณ”  ได้ตระเวนเล่นในพื้นที่ 3 จังหวัดชายเดนภาคใต้ ได้รับค่าตอบแทน
ครั้งละ 50 บาท คณะเด็นดังอัสลีรับงานแสดงประมาณ 3 ปี ก็เริ่มมีชื่อเสียงและเป็นที่รู้จักแก่บุคคล
ทั่วไป   

ต่อมาปี พ.ศ. 2517 ได้ชมการบรรเลงดนตรีรองเง็งจากประเทศมาเลเซีย  ซ่ึงวงรองเง็งจาก
มาเลย์เซียใช้แมนโดลินในการร่วมบรรเลงกับวง นายขาเดร์  แวเด็ง จึงเกิดแนวคิดต้องการให้คณะ
ใช้แมนโดลินบรรเลงบ้างเพื่อจะได้เป็นวงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งที่สมบูรณ์ ตนจึงรับหน้าที่บรรเลง
แมนโดลิน กระบวนการฝึกซ้อมก็เป็นการแมนโดลินฝึกด้วยตนเองเช่นกัน เพราะไม่มีผู้มีความรู้
ทางด้านการบรรเลงแมนโดลินที่สามารถถ่ายทอดให้ได้ในช่วงเวลานั้น แต่เนื่องจากการมีทักษะจาก
การบรรเลงกีตาร์จึงสามารถช่วยให้ตนสามารถฝึกบรรเลงแมนโดลินได้ไม่ยากนัก จากนั้นวงดนตรี
พื้นบ้านรองเง็งคณะเด็นดังอัสลีได้เปล่ียนชื่อคณะเป็น “อีรามาอัสลี” แปลว่า การรวบรวมเพลง
ดั้งเดิม โดยมีนายขาเดร์ แวเด็ง  เป็นหัวหน้าคณะ  มีรายนามนักดนตรีดังนี้ 

1.  นายขาเดร์  แวเด็ง   ต าแหน่ง ไวโอลิน 
2.  นายเซ็ง  อาบู   ต าแหน่ง แมนโดลิน 
3.  นายแวสะมะแอ  แวดาโอ๊ะ  ต าแหน่ง ร ามะนาใหญ่ 
4.  นายมะยูโซ๊ะ  เจ๊ะโน  ต าแหน่ง ร ามะนาเล็ก 
5.  นายสะมะแอ  มามะ  ต าแหน่ง มาราคัส   
6.  นายสะแปอิง ตาเย๊ะ  ต าแหน่ง ฆ้อง 

  ต่อมาปี พ.ศ. 2535 วงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งคณะอีรามาอัสลี ได้รับเกียรติจากศูนย์ศิลปะ
และวัฒนธรรมแสงอรุณ กรุงเทพมหานคร ให้บันทึกเสียงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งในโครงการดนตรี
ชาวสยาม (Folk Music of Siam)  จ านวน  14  เพลง  คือ 
 1. เพลงลาฆูดูวอ 
 2. เพลงเลนัง 
 3. เพลงปูโจ๊ะปีซัง 
 4.เพลงเมาะอินังชวา (มะอินังชวา) 
 5. เพลงจินตาซายัง 
 6. เพลงเมาะอินังลามอ (มะอินังลามา) 
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 7. เพลงอาเนาะดีดิ๊ 
 8. เพลงบุหงาร าไป 
 9. เพลงมาสแมเราะห์ 
 10. เพลงสกาปูซีเระ  
 11. เพลงโยเก็ตรองเง็ง 
 12. เพลงซ ามารีซ า 
 13. เพลงปูเลาก าเปา 
 14. เพลงแกแนะอูแด 

 จึงท าให้เพลงพื้นบ้านรองเง็งและศิลปินดนตรีพื้นบ้านรองเง็งเป็นที่รู้จักในสังคมท่ีกวา้งขึน้ 
เชน่ การท่องเที่ยวแห่งประเทศไทย สภาวัฒนธรรมจังหวัดต่าง ๆ สถานศึกษาในภาคใต้ กระทรวง
วัฒนธรรม ฯลฯ  
 ต่อมาปี พ.ศ. 2536 นายขาเดร์  แวเด็ง หัวหน้าคณะได้รับการยกยอ่งเชิดชูเกียรติเป็นศิลปิน
แห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีพื้นบ้าน) ส่งผลให้วงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งคณะอีรามาอัสลีมี
ชื่อเสียงมากขึ้นอีก มีงานแสดงเยอะมากขึ้น ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2536-2546 กลายเป็นยุคทองของวงดนตรี
พื้นบ้านรองเง็งคณะอีรามาอัสลี เพราะเดินสายแสดงทั้งในจังหวัดปัตตานี ต่างจังหวัดและ
ต่างประเทศ นอกจากได้รับเชิญร่วมแสดงในงานต่าง ๆ แล้ว  ลักษณะงานที่รับแสดงในช่วงเวลานั้น
มี 5 รูปแบบ  ดังนี้ 
 1.  บรรเลงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งส าหรับฟัง 
 2.  บรรเลงเพลงพื้นบ้านรองเง็งประกอบการเต้นรองเง็ง 
 3.  ออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงระบ าพื้นบ้านภาคใต้ตอนล่างให้กับ
สถานศึกษาในภาคใต้ 
 4.  ออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบละคร ภาพยนตร์  
 5.  แสดงประกอบมิวสิกวีดีโอเพลงรักกันวันรายอ ในอัลบั้มชุดคู่รักคู่หวาน ของเอกชัย 
ศรีวิชัย และดาวมยุรี 

การออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงให้กับสถานศึกษา ประกอบละครและ
ภาพยนต์  ส่วนใหญ่นายขาเดร์ แวเด็ง จะร่วมคิดร่วมท ากับนายเซ็ง อาบู เพราะศิลปะการเต้นรองเง็ง
เป็นการเต้นร าที่ เกี้ยวพาราสีกันระหว่างชาย  - หญิง บทเพลงรองเง็งที่บรรเลงจึงจ าเป็นต้อง
สอดคล้องกับการเต้นเช่นเดียวกัน หากผู้ท่ีมีความรู้เรื่องเพลงรองเง็งก็จะเป็นที่ทราบว่าเป็นการเกี้ยว
พาราสีของชาย-หญิง ก็คือการเกี้ยวพาราสีกันระหว่างไวโอลิน และแมนโดลินนั้นเอง ดังนั้นผู้ที่
บรรเลงเครื่องดนตรีทั้ง 2 ชิ้นจะต้องรู้ใจกันอย่างมาก  
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 ต่อมาปี พ.ศ.2550 นายเซ็ง อาบู ขอแยกตัวออกจากวงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งคณะอีรามาอัส
ลีด้วยเหตุผล 2 ประการ คือ 
 1. สมาชิกในคณะบางท่านเสียชีวิต บางท่านเลิกเล่นดนตรี ท าให้เหลือสมาชิกเก่าแค่ 2 คน 
คือ นายขาเดร์  แวเด็ง และตนเองเท่านั้น 
 2. ด้วยเหตุการณ์ไม่สงบในสามจังหวัดชายแดนใต้ก็เป็นอีกปัจจัยหนึ่ง เพราะหากเกิด
เหตุการณ์อะไรขึ้นกับตนซ่ึงหากไม่รีบถ่ายทอดให้คนรุ่นใหม่ไม่นานวงดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง
คงเหลือแต่ชื่อ ดังนั้นนายเซ็ง  อาบู จึงขอแยกตัวออกมาเพื่อถ่ายทอดบทเพลงรองเง็งให้กับคนรุ่น
ใหม่ท่ีมีใจดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง เพื่อช่วยกันอนุรักษ์และสืบสานเพลงพื้นบ้านรองเง็งให้คงอยู่คู่กับ
ปัตตานีตลอดไป 
 โดยคนรุ่นใหม่ที่เป็นคนในพื้นที่ที่มาขอรับการถ่ายทอดจากนายเซ็ง อาบู มีไม่มากนัก 
เพราะปัจจุบันการเต้นร าและบรรเลงดนตรีไม่สามารถท าได้เพราะผิดหลักศาสนาอิสลาม แต่ส าหรับ
นายเซ็ง อาบู นั้นคิดว่าต้องแยกเรื่องความเชื่อทางศาสนาและวัฒนธรรมออกจากกัน เพราะดนตรี
พื้นบ้านรองเง็งเป็นมรดกทางวัฒนธรรมของชาติพันธ์ุมลายู หากไม่แยกเรื่องความเชื่อทางศาสนา
กับวัฒนธรรมออกจากกันมรดกทางวัฒนธรรมกค็งสูญหายไป วิธีการถ่ายทอดให้แก่ผู้ท่ีสนใจดนตรี
พื้นบ้านรองเง็งนั้น นายเซ็ง อาบู ถ่ายทอดให้ที่บ้านพักของตนเองโดยไม่คิดค่าใช้จ่ายและถ่ายทอด
ให้โดยไม่หวงวิชา  

ปัจจุบันนายเซ็ง อาบู เป็นครูผู้ถ่ายทอดเพลงให้กับวงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งคณะอัสลีมาลา 
และคณะบุหลันตานี ซ่ึงเป็นคณะดนตรีรองเง็งของคนรุ่นใหม่ที่มีใจรักดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง พร้อม
ทั้งร่วมบรรเลงดนตรีด้วยในบางโอกาส โดยไม่เคยเรียกร้องค่าตอบแทนแล้วแต่ลูกศิษย์แต่ละคณะ
จะตอบแทน ตลอดระยะเวลา 40 ปี ของการเป็นศิลปินดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง นายเซ็ง อาบู ตั้งใจ 
ขยันฝึกซ้อมมาโดยตลอด เพื่อการพัฒนาฝีมือการบรรเลงดนตรีพื้นบ้าน จึงส่งผลให้นายเซ็ง อาบู 
สามารถบรรเลงแมนโดลินได้หวานและไพเราะจนได้รับฉายาว่า “ แมนโดลินมือหนึ่งในแหลม
มาลาย ู” นายเซ็ง อาบู ยังเคยร่วมเผยแพร่เพลงพื้นบ้านรองเง็งต่อสาธารณชนทั้งในประเทศไทยและ
ต่างประเทศมาโดยตลอด 
 
 ผลงานด้านดนตรี 
  ตลอดระยะเวลากว่า 40 ปี ของการเป็นศิลปินดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง นายเซ็ง อาบู มีผลงาน
ด้านดนตรีพื้นบ้านรองเง็งต่อสาธารณชนทั้งในประเทศไทยและต่างประเทศดังนี้ 
 1. ได้รับเกียรติจากส านักงานคณะวัฒนธรรมแห่งชาติให้ร่วมแสดงดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง
ในงานวัฒนธรรมพื้นบ้านอาเซียน 
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 2. ได้รับเชิญให้ร่วมแสดงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งในการประชุมผู้ว่าการธนาคารโลก  ณ  
บริเวณสวนอัมพร  กรุงเทพมหานคร 
 3. ได้รับเกียรติให้มีการบันทึกดนตรีพื้นบ้านตามโครงการ  “ ดนตรีชาวสยาม ”  เมื่อวันที่  
31  มกราคม  พ.ศ. 2535  ณ  กรุงเทพมหานคร 
 4. ได้รับเชิญให้ร่วมแสดงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งต้อนรับคณะรัฐมนตรี จากเกาะสุมาตรา 
ประเทศอินโดนีเซีย เมื่อปี พ.ศ. 2548  ณ โรงแรมซีเอส  จังหวัดปัตตานี   
 5. ได้รับเชิญแสดงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งในงานเทศกาลท่องเที่ยวไทยทุกปี 
 6.  ได้รับเชิญให้ไปแสดง ณ รัฐตรังกานู ประเทศมาเซีย เมื่อวันที่ 18 กรกฏาคม  พ.ศ.  2536 
 7.  ได้รับเชิญให้บรรเลงเพลงอิต ามานิส  ประกอบละครเรื่องมัสยาออกอากาศทาง
โทรทัศน์ช่อง 7  
 8.  ได้รับไปแสดง  ณ  โรงแรมดุสิตธานี  เมื่อเดือนเมษายน  พ.ศ. 2536 
 9.  รับเชิญให้ท าการบันทึกภาพออกรายการโทรทัศน์ช่อง 11  ณ  มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์  
วิทยาเขตปัตตานี  เมื่อวันที่ 28  มกราคม  พ.ศ. 2537 

  10. ได้รับเชิญให้ไปแสดง  ณ  ศูนย์วัฒนธรรมแห่งชาติ  กรุงเทพมหานคร  
 11. ร่วมแสดงเพ่ือถ่ายท าวีดีทัศน์เพื่อเป็นส่ือการเรียนการสอน  ให้กับวิทยาลัยนาฏศิลป์
พัทลุง  ณ  วังยะหริ่ง  อ.ยะหริ่ง  จ.ปัตตานี 
 12. ร่วมแสดงในงานอนุรักษ์มรดกไทย เพื่อสร้างพิพิธพันธภัณฑ์พระเทพญาณโมลีของ
มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์  วิทยาเขตปัตตานี  ณ  โรงแรมเซ็นทรัล  ลาดพร้าว  กรุงเทพมหานคร  
พ.ศ. 2539 
 13. ร่วมแสดงกับข้าราชการ ณ  มหาวิทยาลัยราชภัฏสงขลา  อ.เมือง  จ.สงขลา  เมื่อปี  
พ.ศ. 2519 
 14.  ร่วมแสดงกับข้าราชการ ณ  มหาวิทยาลัยทักษิณ  อ.เมือง  จ.สงขลา  เมื่อปี  พ.ศ. 2520 
 15. ร่วมแสดงในงานเล้ียงของบริษัทตรีเพชร (อีซูซุ)  สาขากรุงเทพมหานคร  ณ  โรงแรม
มณเฑียร  เมื่อปี  พ.ศ. 2536  ฯลฯ 

  16. ร่วมแสดงในงาน เทศกาลท่องเที่ยว ณ รัฐมะละกา  ประเทศมาเลเซีย  พ.ศ. 2544 
  17. ได้รับเกียรติจากเทศบาลเมืองปัตตานีและการท่องเที่ยวแห่งประเทศไทย  ร่วมแสดง

แสงสีเสียงและส่ือผสม เรื่อง มหานุภาพเมืองปัตตานี บุญบารมีเจ้าแม่ล้ิมกอเหนี่ยว   พ.ศ. 2545 
18. ได้รับเกียรติจากสถาบันกัลยานิวัฒนา  มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี 

เข้าร่วมแสดงดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง ในงานมหกรรมวัฒนธรรม ครั้งที่ 11  พ.ศ. 2545 



27 

19. ได้รับเกียรติจากสถาบันกัลยานิวัฒนา  มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี 
สาธิตและเป็นวิทยากรถ่ายทอดดนตรีพื้นบ้านรองเง็งโครงการอบรมค่ายเยาวชนรักษ์ถ่ิน รุ่นที่ 7      
พ.ศ. 2545   

20. ร่วมแสดงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งในงานสมโภชเจ้าแม่ล้ิมกอเหนี่ยว  อ าเภอเมือง  จังหวัด
ปัตตานี  พ.ศ. 2547 

21. ได้รับเกียรติจากมหาวิทยาลัยราชภัฏสงขลา เข้าร่วมแสดงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งในงาน
มหกรรมวัฒนธรรมราชภัฏร่วมใจเฉลิมพระเกียรติ 72 พรรษา มหาราชินี พ.ศ. 2547 

22. ได้รับเกียรติจากสถาบันทักษณิ มหาวิทยาลัยทักษิณ เข้าร่วมแสดงดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง
ในงานคืนค่ าวัฒนธรรมในเงาจันทร์  พ.ศ. 2547 

23.ได้รับเกียรติจากเทศบาลหาดใหญ่  จังหวัดสงขลา  เข้าร่วมแสดงดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง
ในงานเทศกาลอาหารฮาลาล  พ.ศ. 2548 

24. ร่วมแสดงในงานไก่ฆอและ  จังหวัดปัตตานี  พ.ศ. 2549 
25. ร่วมแสดงในงานมหกรรมโคมไฟนานาชาติ  อ าเภอหาดใหญ่  จังหวัดสงขลา  พ.ศ. 2549 
26. ร่วมแสดงในงานฮารีรายอ  อ าเภอหาดใหญ่  จังหวัดสงขลา  พ.ศ. 2549 
27. ร่วมแสดงในงานมหกรรมหอศิลปวัฒนธรรมแห่งชาติ  จังหวัดสุราษฎร์ธานี พ.ศ. 2550   
28. ได้รับเกียรติจากศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร  ร่วมแสดงทางวัฒธรรมครั้งที่ 32 การแสดง

ศิลปะเต้นร าและดนตรีพื้นเมืองมุสลิมจากส่ีจังหวัดชายแดนใต้ ณ หอประชุมศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร 
พ.ศ. 2550   

29. ร่วมแสดงในงานประชุมองค์กรบริหารส่วนท้องถ่ินระดับชาติ  อ าเภอหาดใหญ่  
จังหวัดสงขลา  พ.ศ. 2550  

30. ร่วมแสดงในงานมหกรรมต้มย ากุ้ง  จังหวัดปัตตานี พ.ศ. 2550  
31. ร่วมแสดงในงานประจ าปีองค์การบริหารส่วนต าบลม่วงงาม  จังหวัดสงขลา  พ.ศ. 2551 
32. ร่วมแสดงในงานสานใจรักษง์านศิลป์ถ่ินแดนใต้  อ าเภอหาดใหญ่  จังหวัดสงขลา พ.ศ.2552   
33. ร่วมแสดงในงานเมาลิตกลาง  อ าเภอหาดใหญ่  จังหวัดสงขลา  พ.ศ. 2552 
34. ได้รับเกียรติจากเทศบาลเมืองปัตตานีและกระทรวงวัฒนธรรม เข้าร่วมแสดงในงาน

มหกรรมปัตตานีย้อนยุคสันติสุขสู่แดนใต้  อ าเภอเมือง  จังหวัดปัตตานี พ.ศ. 2552 
35. บรรเลงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งพร้อมท้ังบันทกึวีดีทัศน์ให้กับศูนย์วฒันธรรม

มหาวิทยาลัยราชภัฏยะลา  เมื่อวันที่ 23  มกราคม  พ.ศ. 2553 
36. บรรเลงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งประกอบการแสดงชุด อาเนาะดีดิ๊ และซ ามารีซ า ในงาน

พิธีเปิดนิทรรศการภาพ  คณะศิลปกรรมศาสตร์  มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์  วิทยาเขตปัตตานี ณ 
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ศูนย์ประชุมนานาชาติ  มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์  วิทยาเขตหาดใหญ่  เมื่อวันที่ 19  กุมภาพันธ์  
พ.ศ. 2553 

37. ร่วมบรรเลงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งประกอบการเต้นรองเง็งในงานสมโภชเจ้าแม่ล้ิมกอ
เหนี่ยว อ าเภอเมือง จังหวัดปัตตานี  เมื่อวันที่ 24  กุมภาพันธ์  พ.ศ. 2553 

38. บรรเลงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งต้อนรับเจ้าหน้าที่การท่องเที่ยวแห่งประเทศไทยจาก
กรุงเทพมหานคร ณ ประชุมนานาชาติ มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตหาดใหญ่  เมื่อวันที่  
1  มีนาคม  พ.ศ. 2553 

39. ร่วมแสดงในงานถนนคนเดินสงขลาแต่แรก อ าเภอเมือง จังหวัดสงขลา เมื่อวันที่          
6  เมษายน  พ.ศ. 2553 

40. ร่วมแสดงในงานถนนคนเดินสงขลาแต่แรก อ าเภอเมือง จังหวัดสงขลา เมื่อวันที่  23 
  เมษายน  พ.ศ. 2553 
            41. ร่วมแสดงในงานเปิดพื้นที่ศิลปะและวัฒนธรรม ตันหยงบุหงา อุทยานศิลปวัฒนธรรม
มาลาย-ูปาตานี ณ คณะศิลปกรรมศาสตร์  มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์  วิทยาเขตปัตตานี เมื่อวันที่ 
25 มิถุนายน พ.ศ. 2553 
            42. ร่วมแสดงในงานเปิดพื้นที่ศิลปะและวัฒนธรรม ตันหยงบุหงา   อุทยานศิลปวัฒนธรรม
มาลาย-ูปาตานี ณ คณะศิลปกรรมศาสตร์  มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์  วิทยาเขตปัตตานี  เมื่อวันที่ 
26 มิถุนายน  พ.ศ. 2553 
            43. ร่วมแสดงในงานเทศกาลของดีเมืองใต้ (OTOP สัญจร) จัดโดยศูนย์อ านวยการบริหาร
สามจังหวัดชายแดนภาคใต้ (ศอบต.)  ณ อ าเภอเมือง  จังหวัดสุราษฎร์ธานี เมื่อวันที่ 29-30 มิถุนายน 
และ 1 กรกฎาคม  พ.ศ. 2553 
            44. ร่วมแสดงในงานวัฒนธรรมย้อนยุค  ณ  มหาวิทยาลัยราชภัฏยะลา  เมื่อวันที่  2  
กรกฎาคม  พ.ศ. 2553 
            45. ร่วมแสดงในงานศิลปินแห่งชาติสัญจร(เล้ียงรับรอง) ณ คณะศิลปกรรมศาสตร์  
มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์  วิทยาเขตปัตตานี  เมื่อวันที่ 5 กรกฎาคม พ.ศ. 2553 
            46. ร่ วมแสดงในงานวัฒนธรรมจัดโดยสถาบันวัฒนธรรมศึกษากั ลยานิ วัฒนา    
มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์  วิทยาเขตปัตตานี  เมื่อวันที่ 5 กรกฎาคม  พ.ศ. 2553 
            47. ร่วมแสดงในโครงการหนึ่งเสียงยุติความรุนแรงต่อผู้หญิง จัดโดยคณะศิลปกรรมศาสตร์  
มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์  วิทยาเขตปัตตานี  เมื่อวันที่  6  สิงหาคม  พ.ศ. 2553 
 48. ร่วมแสดงในงานพลังแห่งรักพลังวัฒนธรรม จัดโดยกระทรวงวัฒนธรรม  ณ โรง
ละครแห่งชาติ  กรุงเทพมหานคร  เมื่อวันที่  12  สิงหาคม  พ.ศ. 2553 
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 49. ร่วมแสดงในงานเทิดพระเกียรติมหาราชินีภาคใต้  ณ  อ าเภอเมือง  จังหวัดพัทลุง  เมื่อ
วันที่  16  สิงหาคม  พ.ศ. 2553 
 50. ร่วมแสดงในงานเทศกาลของดีเมืองใต้ (otop สัญจร) จัดโดยศูนย์อ านวยการบริหาร
สามจังหวัดชายแดนภาคใต้ (ศอบต.)  ณ อ าเภอเมือง  จังหวัดขอนแก่น เมื่อวันที่ 14-16 กันยายน  
พ.ศ. 2553 
 51. ร่วมแสดงในงานวัฒนธรรม ณ อ าเภอเมือง จังหวัดพัทลุง เมื่อวันที่ 30 พฤศจิกายน 
พ.ศ. 2553 
 52. ร่วมแสดงในงานพิธีเปิดนิทรรศการศิลปกรรมร่วมสมัยระดับอุดมศึกษาไทย -
เวียดนาม 2010 ณ คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี เมื่อวันที่  
11 มกราคม  พ.ศ. 2554 

  ผลงานการแสดงดนตรีรองเง็งหน้าพระที่นั่ง 
 พ.ศ. 2524-2544 แสดงดนตรีพร้อมทั้งแต่งเพลงแห่เรือถวายหน้าพระที่นั่งในโอกาสที่
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์พระบรมราชินีนาถ  
เสด็จแปรพระราชฐานยังต าหนักทักษิณราชนิเวศน์  จังหวัดนราธิวาส เป็นระยะเวลา 20 ปี 
 พ.ศ. 2530 แสดงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งถวายหน้าพระที่นั่งพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว                
ภูมิพลอดุลยเดช  และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ  ณ  พระต าหนักจิตรลดา
รโหฐาน  กรุงเทพมหานคร 
 พ.ศ. 2532 แสดงดนตรีพื้นบ้านประกอบการเต้นซัมเป็งให้กับสมเด็จพระเจ้าลูกเธอเจ้าฟ้า-  
จุฬาภรณ์วลัยลักษณ์ และพระสหาย  ณ  โรงละครแห่งชาติ  กรุงเทพมหานคร 
 พ.ศ. 2536 แสดงดนตรีถวายพระเทพรัตนราชสุดาสยามบรมราชกุมารี  เนื่องในโอกาส
เสด็จพระราชทานรางวัลและชมผลงานการแสดงของผู้ที่ได้รับคัดเลือกให้เป็นศิลปินแห่งชาติ  ณ  
หอประชุมใหญ่  ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย  ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ  
กรุงเทพมหานคร  
 พ.ศ. 2545  แสดงดนตรีถวายสุลต่านรัฐกลันตัน เมื่อคราวเสด็จ ณ วังยะหริ่ง อ าเภอยะหริ่ง 
จงัหวัดปัตตานี 
 พ.ศ. 2547  แสดงดนตรีถวายสุลต่านรัฐกลันตัน ณ  อิสตานากลันตัน(พระราชวังกลันตัน) 
เมืองโกตาบารู รัฐกลันตัน  ประเทศมาเลเซีย 
 พ.ศ. 2547  แสดงดนตรีถวายสุลต่านรัฐเคดาห์ ณ อิสตานากูนิง(พระราชวังเหลือง)           
เมืองอลอสตาร์ รัฐเคดาห์ ประเทศมาเลเซีย 
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 พ.ศ. 2549  แสดงดนตรีถวายหลานสุลต่าน ประเทศสาธารณะรัฐอาหรับอามิเรต  ณ  
โรงแรมซีเอส  อ.เมือง  จ.ปัตตานี 
 พ.ศ.2554 แสดงดนตรีถวายพระเจ้าหลานเธอพระองค์เจ้าพัชรกิติยาภา ในงานเปิดอาคาร
คณะนิติศาสตร์  มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตหาดใหญ่ อ าเภอหาดใหญ่ จังหวัดสงขลา  
 
 นอกจากผลงานการเผยแพร่ดังกล่าวข้างต้นแล้ว  นายเซ็ง อาบู  ยังมีผลงานการเผยแพร่อีก
จ านวนมากที่ไม่ได้มีการบันทึกไว้  จึงไม่สามารถจดจ าได้ทั้งหมดในระยะเวลา  40 ปี  ของการเป็น
ศิลปินดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง 
 
  

 
 

ภาพที่  2  แสดงดนตรีประกอบการเต้นซัมเป็งให้กับสมเดจ็พระเจ้าลูกเธอเจ้าฟ้าจุฬาภรณ์วลัยลักษณ ์
และพระสหาย ณ  โรงละครแห่งชาติ  กรุงเทพมหานคร  พ.ศ. 2532 

(ภาพที่มา : นางทัศนียา คัญทะชา) 
 

จากผลงานการแสดงดนตรีพื้นบ้านรองเง็งหน้าพระที่นั่งในโอกาสที่พระบาทสมเด็จพระ
เจ้าอยู่หัว ภูมิพลอดุลยเดช และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์พระบรมราชินีนาถ เสด็จแปรพระราชฐาน
ยงัต าหนักทักษิณราชนิเวศน์ จังหวัดนราธิวาส เป็นระยะเวลา 20 ปี นายเซ็ง อาบู ได้รับพระราชทาน
ของท่ีระลึกดังนี้ 
 1. ได้รับพระราชทานแหนบอักษรย่อ “ จภ”  จากสมเด็จพระเจ้าลูกเธอเจ้าฟ้าจุฬาภรณ์วลัย
ลักษณ์  ในโอกาสพระราชพิธีเฉลิมพระชนมพรรษาครบ  5  รอบ  ของพระบาทสมเด็จพระ
เจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช พ.ศ. 2530 
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ภาพที่ 3  แหนบพระราชทานอักษรย่อ “จภ” 
(ภาพที่มา : นางทัศนียา คัญทะชา) 

 
 2.  ได้รับพระราชทานเข็มอักษรย่อ “สก” จากสมเด็จสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์
พระบรมราชินีนาถ  ในโอกาสเข้าเฝ้าถวายการแสดงดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง ณ ต าหนักทักษิณราช
นิเวศน์  เมื่อปี พ.ศ.2536 

 

 
 

ภาพที่ 4  เข็มพระราชทานอักษรย่อ “สก”  
(ภาพที่มา : นางทัศนียา คัญทะชา) 

 
3.  ได้รับพระราชทานเงินรางวัลจากสมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอเจ้าฟ้ากัลยานิวัฒนา  เมื่อปี  

พ.ศ. 2546   ณ  ห้องจะบังติกอ  โรงแรมซีเอส  จังหวัดปัตตานี 
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ภาพที่ 5   รับเงินรางวัลพระราชทานจากสมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอ  เจ้าฟ้ากัลยานิวัฒนา  
(ภาพที่มา : นางทัศนียา คัญทะชา) 

 

 ผลงานการออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงให้กับสถานศึกษา 
  พ.ศ. 2522 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ระบ าสไบแพร 
ให้กับอาจารย์ดรุณี สัจจากุล อาจารย์ประจ าภาควิชานาฏศิลป์ วิทยาลัยครูยะลา 
  พ.ศ. 2524 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ระบ าทักษิณนารี 
ให้กับนักศึกษาวิชาเอกนาฏศิลป์ รุ่นที่ 4 ระดับปริญญาตรี วิยาลัยครูสงขลา 
  พ.ศ. 2526 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ระบ านกเขาเล็ก 
ให้กับนักศึกษาวิชาเอกนาฏศิลป์ รุ่นที่ 5 ระดับปริญญาตรี วิยาลัยครูสงขลา 
  พ.ศ. 2526 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ระบ าร่อนทอง ให้กับ
นักศกึษาวิชาเอกนาฏศิลป์ รุน่ที่ 5 ระดับปรญิญาตร ีวิยาลัยครสูงขลา 
   พ.ศ. 2528 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ระบ ามุสลิมสัมพันธ์ 
ให้กับนักศึกษาวิชาเอกนาฏศิลป์ เพื่อส่งศิลปะนิพนธ์ ระดับปริญญาตรี วิทยาลัยครูสงขลา 
  พ.ศ. 2529 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ตารีปายง ให้กับ
นักศึกษาวิชาเอกนาฏศิลป์ช้ันปีที่ 2 ระดับปริญญาตรี วิทยาลัยครูยะลา 
  พ.ศ. 2535 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ระบ าซูซูก าเป็ง 
ให้กับนักศึกษาวิชาเอกนาฏศิลป์ รุ่นที่ 13 ระดับปริญญาตรี วิทยาลัยครูสงขลา 
  พ.ศ. 2537 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ตารีปูฆง ให้กับ
นักศึกษาวิชาเอกนาฏศิลป์ รุ่นที่ 15 ระดับปริญญาตรี วิทยาลัยครูสงขลา 
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  พ.ศ. 2539 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ระบ ารายากะปากอ
และให้กับนักศึกษาวิชาเอกนาฏศิลป์ รุ่นที่ 17 ระดับปริญญาตรี สถาบันราชภัฏสงขลา 
  พ.ศ. 2540 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ระบ าผ้าบาติก   
ให้กับนักศึกษาวิชาเอกนาฏศิลป์ สถาบันราชภัฏยะลา 
  พ.ศ. 2542 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ระบ าลังกาสุกะ 
ให้กับวิทยาลัยนาฏศิลป์พัทลุง 
  พ.ศ. 2544 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ระบ าลังกาสุกะ 
ให้กับชมรมนาฏศิลป์-ดนตรีไทย มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ วิทยาเขตปัตตานี 
  พ.ศ. 2552 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด ตารีลีเล็ง ให้กับ
อาจารย์ทัศนียา คัญทะชา และนางสาวดัชนีย์ ทองแกมแก้ว นักศึกษาวิชาเอกศิลปะการแสดง 
มหาวิทยาลัยทักษิณ 
  พ.ศ. 2553 ร่วมออกแบบและเรียบเรียงเพลงประกอบการแสดงชุด กริช ตารีวาบูแล 
ให้กับนักศึกษาสาขาศิลปะการแสดง คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ 

 
 ผลงานที่เผยแพร่ทางโทรทัศน์ 
  พ.ศ. 2503 ร่วมเรียบเรียงเพลงประกอบภาพยนตร์เรื่อง ผีเส้ือและดอกไม้ ของ นิพพาน 
  พ.ศ. 2542 ร่วมเรียบเรียงเพลงประกอบละครเรื่อง มัสยา ออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์
กองทัพบกช่อง 7 
  พ.ศ. 2554 ร่วมเรียบเรียงเพลงประกอบละครเรื่อง แผ่นดินเดียวกัน ออกอากาศทาง
สถานีโทรทัศน์ทีวีไทย (ผลงานด้านดนตรีข้อมูลจากอาจารย์ทัศนียา คัญทะชา) 
 

4.2  ภูมิปัญญาทางด้านดนตรีรองเง็งของนายเซ็ง อาบู 
 4.2.1  ศึกษาความสามารถทางด้านการเล่นดนตรี 
 จากการศึกษาพบว่า นายเซ็ง อาบู เป็นศิลปินพื้นบ้านที่สามารถบรรเลงเครื่องดนตรีได้
หลายชนิด ได้แก่ กีตาร์ แมนโดลิน ไวโอลิน ร ามะนา และฆ้อง ซ่ึงล้วนเป็นเครื่องดนตรีที่ใช้ในการ
แสดงดนตรีพื้นบ้านทั้งส้ิน  
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ภาพที่  6  ผู้วิจัยรว่มบรรเลงกับนายเซ็ง อาบู  
 

 4.2.2 ศึกษาวิธีการถ่ายทอดดนตรีพื้นบ้านรองเง็งของนายเซ็ง อาบู 
 จากการศึกษา พบว่า วิธีการถ่ายทอดดนตรีพื้นบ้านรองเง็งของนายเซ็ง อาบู แบ่งออกเป็น 
2 ประเภท คือ  
 1. การถ่ายทอดในลักษณะของการได้รับเชิญไปเป็นวิทยากรตามโรงเรียน สถานศึกษา
หรือหน่วยงานต่างๆ ที่ได้จัดโครงการเพื่อให้นักเรียน นักศึกษา หรือเยาวชน ได้ทราบถึงประวัติ
ความเป็นมา รูปแบบและทักษะในการบรรเลงดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง การถ่ายทอดในลักษณะนี้ความ
ต่อเนื่องขึ้นอยู่กับขอบเขตระยะเวลาในการจดักจิกรรมของหน่วยงานนั้นๆ ซ่ึงนายเซ็ง อาบู ได้กล่าว
ว่า “ แบเย็ง (แบเย็ง เป็นชื่อเล่นของนายเซ็ง อาบู) คิดว่าการถ่ายทอดในลักษณะนี้มักไม่ค่อยได้ผล
เท่าไหร่ เพราะเวลาค่อนข้างสั้นไม่ต่อเนื่องและผู้เรียนส่วนใหญย่ังไม่เคยมีพ้ืนฐานมาก่อน มักจะเพิ่ง
มาเร่ิมหัดใหม่ ซ่ึงเป็นเร่ืองค่อนข้างยากมาก เพราะการบรรเลงรองเง็งเป็นการบรรเลงที่ค่อนข้าง

ซับซ้อน  และการสนับสนุนก็ยังไม่ค่อยต่อเนื่องเปน็ไปในลักษณะของการจัดกิจกรรมให้กับเยาวชน
ได้รู้จักดนตรีรองเง็งมากกว่า เยาวชนส่วนใหญ่ก็ไม่ค่อยเอาจริงเอาจัง" 
 2. การถ่ายทอดในลักษณะของขุฆปาฐะ คือ ผู้ที่สนใจได้เข้ามาเพื่อขอให้สอนบทเพลง
ต่างๆ หรือที่เรียกว่า “ต่อเพลง”  เป็นการส่วนตัว โดยการถ่ายทอดในลักษณะนี้จะไม่มีรูปแบบ
ตายตัว แล้วแต่ความสะดวกของผู้เรียนและผู้ถ่ายทอดในการนัดแนะเวลา สถานที่ กันเอง โดยผู้เรียน
ที่เข้ามาเพื่อต่อเพลง มักจะเป็นผู้ที่มีพื้นฐานทักษะการเล่นเครื่องดนตรีแต่ละประเภทมาแล้วใน
ระดับหนึ่ง มีทั้งเครื่องท านองเช่น ไวโอลิน แมนโดลิน แอคคอร์เดี้ยน และเครื่องจังหวะเช่น 
ร ามะนา ฆ้อง เป็นต้น ซ่ึงนายเซ็ง อาบู จะใช้วิธีการบรรเลงให้ดูก่อน แล้วหลังจากนั้นก็ให้ผู้เรียน
บรรเลงตาม ถ้าผู้เรียนเป็นกลุ่มเครื่องท านองนายเซ็ง อาบู ก็จะบรรเลงเครื่องจังหวะก ากับให้ด้วย
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แล้วสอดแทรกความรู้ต่างๆ ให้ผู้เรียน ส่วนถ้าเป็นกลุ่มเครื่องจังหวะก็จะบรรเลงท านองเพื่อให้
ผู้เรียนจ านองเพลงไปด้วย พร้อมท้ังสอดแทรกแนะน าเทคนิคลูกเล่นต่างๆ ของกลุ่มเครื่องจังหวะว่า
ควรบรรเลงอย่างไรกับบทเพลงนั้นๆ โดยเน้นที่จังหวะพื้นฐาน คือ โยเก็ต อินัง รุมบ้า ซัมเป็งและอัส
ลี ส่วนใหญ่ผู้เรียนมักจะเป็นกลุ่มลูกศิษย์ที่เคยได้รับการต่อเพลงหรือเคยร่วมงานกันในโอกาสต่างๆ 
มาแล้ว นายเซ็ง อาบู มักจะเป็นผู้ที่ทุ่มเทให้กับผู้เรียน และจะใส่ใจรายละเอียดในการถ่ายทอดบท
เพลงต่างๆ ท้ังประวัติ ความหมาย ท านอง จังหวะ โดยเฉพาะเรื่องท านองนายเซ็ง อาบู จะใส่ใจเป็น
พิเศษ โดยจะพยายามให้ผู้เรียนบรรเลงให้ถูกต้องตามท านองท่ีตนได้จดจ ามาให้ได้อย่างถูกต้อง ซ่ึง
นายเซ็ง อาบู ได้กล่าวไว้ประเด็นหนึ่งที่น่าสนใจมากว่า “ แบเย็งคิดว่าหากผู้บรรเลงเข้าใจหรือ

สามารถบรรเลงไดท้ั้งท านองและจังหวะก็จะยิ่งดี  เพราะถ้าหากเข้าใจสองส่วนนี้แล้วจะท าให้การ
บรรเลงนั้นสมบูรณ์แบบมากยิ่งขึ้น สนุกสนาน เพราะเหมือนแต่ละคนรู้ว่าเคร่ืองดนตรีแต่ล่ะชิ้น
ก าลังคุยกันนั้นเอง ส่วนเร่ืองความหมาย ประวัติความเป็นมาก็มีความส าคัญเช่นกัน แบเย็งคิดว่า
หากเราเข้าใจจะท าให้เราถ่ายทอดอารมณ์ได้ตรงตามความหมายของเพลงนั้นๆ” 
   

 แนวคิดในการเรียบเรียงดนตรีรองเง็ง 
 จากการศึกษา พบว่า นายเซ็ง อาบู มีแนวคิดในการเรียบเรียงดนตรีรองเง็ง ดังนี้ ในการบรรเลง
บทเพลงมักจะมีการสลับการบรรเลงท านองกัน  โดยเครื่องดนตรีที่มักจะบรรเลงท านองหลักในรอบ
แรกก็คือ ไวโอลิน ส่วนรอบที ่2 ก็จะสลับให้แมนโดลินบรรเลงเป็นท านองแทน ส่วนรอบที่ 3 ก็จะ
เป็นหน้าที่ของแอคคอร์เดี้ยน หลังจากนั้นก็บรรเลงบทเพลงพร้อมกันทั้งวง แต่บางครั้งก็อาจจะ
ขึ้นอยู่กับลักษณะเพลงหรือโอกาสในการแสดง เพราะฉะนั้นจึงปรับเปล่ียนได้ตามโอกาสว่าใคร
ควรขึ้นเป็นท านองหลักในเที่ยวแรก แล้วจะสลับไปเป็นเครื่องมืออ่ืนต่อๆ ไป แนวคิดในการสลับ
การบรรเลงท านองเพลงของเครื่องดนตรีต่างๆ เพื่อสร้างสีสันไม่ให้ผู้ฟังเบื่อกับเสียงเครื่องดนตรี
เพียงชนิดเดียว โดยแนวคิดนี้เกิดจากประสบการณ์ที่ได้ฟังดนตรีรองเง็งของประเทศมาเลเซีย 
แนวคิด บทบาท หน้าที่ของเครื่องดนตรีในวงดนตรีพื้นบ้านรองเง็ง มีดังนี้ 
 ไวโอลิน เป็นเครื่องดนตรีที่ใช้เพื่อการบรรเลงท านองหลักของบทเพลง และสอดแทรก
ท านองหลักหรือเสียงประสานขณะที่เครื่องมืออ่ืนบรรเลงท านองหลัก เมื่อเปรียบเทียบกับวงสตริง
แบบดนตรีสากล ไวโอลิน ก็คือนักร้องน าของวง 
 แมนโดลิน เป็นเครื่องดนตรีที่ใช้เพื่อการบรรเลงท านองหลัก พร้อมกันนั้นยังท าหน้าที่ใน
การเล่นคอร์ด เมื่อเปรียบเทียบกับวงสตริงแบบดนตรีสากล แมนโดลิน ก็คือ กีตาร์คอร์ด  
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 แอ็คคอร์เดียน เป็นเครื่องดนตรีที่ใช้เพื่อเล่นคอร์ด หากแอ็คคอร์เดียน ท าหน้าที่บรรเลง
ท านองหลัก แมนโดลินต้องท าหน้าที่เล่นคอร์ด ไม่อย่างนั้นบทเพลงจะไม่น่าฟัง เมื่อเปรียบเทียบกับ
วงสตริงแบบดนตรีสากล แอ็คคอร์เดียน ก็คือ คีย์บอร์ด   
 ร ามะนาใบใหญ่ เป็นตัวยืนพื้นท าหน้าที่ก ากับจังหวะ หากเปรียบเสมือนกลองชุดในวงสตริง
แบบดนตรีสากล ร ามะนาใบใหญ่เปรียบเสมือนกลองใหญ่ ที่ต้องเล่นยืนพื้นตลอดในวง 
 ร ามะนาใบเล็ก ท าหน้าที่เป็นลูกขัด หากเปรียบเสมือนกลองชุดในวงสตริงแบบดนตรีสากล 
ร ามะนาใบเล็กก็เปรียบเสมือนสแนร์ 
 ฆ้อง ท าหน้าที่เปรียบเสมือนเบส ต้องบรรเลงลงจังหวะ 1  
 
 4.2.3 บทสัมภาษณ์บุคคลที่เคยร่วมงานกับนายเซ็ง อาบู 
 จากการสัมภาษณ์บุคคลที่เคยร่วมงานกับนายเซ็ง อาบู แบ่งออกเป็นบุคคล 2 กลุ่ม คือ 

1. กลุ่มนักดนตรี พบว่าส่วนใหญ่เป็นกลุ่มนักดนตรีพื้นบ้านรุน่ใหม่ท่ีได้รับการถ่ายทอด 
บทเพลงรองเง็งจากนายเซ็ง อาบู ซ่ึงได้ยกย่องนายเซ็ง อาบู ให้เป็นปราชญ์ผู้รู้ทางด้านดนตรีพื้นบ้าน
รองเง็งอย่างแท้จริง ด้วยความรู้ ผลงาน และประสบการณท์ี่มีอย่างมากมาย ท าให้นักดนตรีพืน้บ้าน
รองเง็งรุ่นใหม่ต่างให้ความเคารพนับถือ  
 2.กลุ่มนักเต้นรองเง็ง พบว่าส่วนใหญ่ได้ยกย่องให้นายเซ็ง อาบู เป็นผู้รู้ทางด้านดนตรี
พื้นบ้านรองเง็งที่มีความส าคัญมากคนหนึ่ง เพราะนอกจากจะเป็นผู้ท่ีมีความรู้ความสามารถทางด้าน
ดนตรีรองเง็งแล้ว ยังเป็นผู้ท่ีมีความรู้ความสามารถทางด้านการเต้นรองเง็ง เพราะศิลปะการแสดง
รองเง็งที่สมบูรณ์แบบนั้นต้องประกอบไปด้วยการแสดงดนตรีรองเง็ง การเต้นร าและการขับร้อง 
เพราะจากการที่ได้เคยร่วมกับนายเซ็ง อาบู ส่วนใหญ่ได้กล่าวไปในท านองเดียวกันว่านายเซ็ง อาบู 
มักจะมีข้อแนะน าในการเต้นรองเง็งที่เป็นประโยชน์ให้กับนักเต้นรองเง็งเสมอ อีกทั้งยังเป็นผู้มีส่วน
ในการร่วมออกแบบท่าเต้นตามโอกาสต่างๆ เนื่องจากนายเซ็ง อาบู เป็นนักดนตรีที่ได้คลุกคลีกอยู่
กับการแสดงพื้นบ้านรองเง็งมาตั้งแต่เล็ก ท าให้เห็นรูปแบบดั้งเดิมมาโดยตลอด อีกทั้งประสบการณ์
จากการได้เดินทางไปแสดงดนตรีในประเทศเพื่อนบ้าน ก็มีส่วนส าคัญที่จะกล่าวได้ว่านายเซ็ง อาบู 
เป็นผูรู้้ทางด้านดนตรีพื้นบ้านรองเง็งอย่างแท้จริง 
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4.3  โน้ตเพลงรองเง็งของนายเซ็ง อาบู 
 

 จากการศึกษาพบว่าบทเพลงรองเง็งนั้นเป็นบทเพลงท่ีนายเซ็ง อาบู จดจ ามาจากการหมุน
แผ่นเสียง บทเพลงประกอบละครของประเทศมาเลเซียที่เคยได้ยินมาตั้งแต่สมัยยังเป็นเด็ก และเมื่อ
บทเพลงไหนที่จะน าออกแสดงก็จะน าบทเพลงนั้นมาเรียบเรียงเสียงประสานสร้างสรรค์ผลงาน 
และได้มีการถ่ายทอดแบบมุขปาฐะให้ลูกศิษย์ไปบ้างบางส่วนเท่านั้น แต่ยังมีบทเพลงรองเง็ง อีก
จ านวนมากที่ยังไม่ได้รับการถ่ายทอดและบันทึกโน้ตไว้  ผู้วิจัยได้รวบรวมบทเพลงรองเง็งที่ได้จาก
นายเซ็ง อาบู เป็นจ านวน 50 เพลง ได้ท าการถอดโน้ต (Transcription) และบันทึกโน้ตเพลง โดย
แยกออกเป็น 5 จังหวะ ดังนี้ บทเพลงในจังหวะโยเก็ต จ านวน 15 เพลง เพลง บทเพลงในจังหวะ
อินัง จ านวน 15 เพลง บทเพลงในจังหวะรุมบ้า 5 เพลง บทเพลงในจังหวะซัมเป็ง จ านวน 10 และ
บทเพลงในจังหวะอัสลี จ านวน 5 เพลง  
 

1. บทเพลงในจังหวะโยเก็ต  โยเก็ตเป็นจังหวะที่ค่อนข้างเร็ว สนุกสนาน 
 1. โยเก็ตเบอร์ซาตู แปลว่า มารวมเป็นหนึ่ง ใช้บรรเลงประกอบการเต้นร าเพื่อความสนุกสนาน 
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2.  ปีนังมูดา แปลว่า หมากอ่อน ใช้บรรเลงประกอบการเต้นร าเพื่อความสนุกสนาน 
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3. โยเก็ตรามัย แปลว่า มารวมตวักนัเยอะๆ รามัยแปลว่ามากๆ 
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4.  วะกะตู แปลว่า ช่วงเวลาพลบค่ า ใช้บรรเลงหรือประกอบการขับร้อง 
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5.  ลากูดูวอ มี 2 ความหมาย คือ ความหมายที่ 1 หมายถึงชื่อเรียกของจังหวะ ส่วน
ความหมายที่ 2 แปลว่า เพลงท่ีสองหรือเพลงสองจังหวะ                   
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6. บรูงนอรี ตรือบังกีฮ ีแปลว่า นกแกว้ที่บินสูง เป็นลักษณะการขับร้องเปรียบเปรยถึงบาง

ส่ิงบางอย่างท่ีมีค่าสูง เปรียบดังนกแก้วที่มีความสวยงามแตม่ักบินอยู่สูง 
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7. มารีญารัน ซามาซามา แปลว่า เชิญมาร่วมทางดว้ยกนั เป็นลักษณะการเปรียบเปรย

อาจจะเป็นการเชิญชวนผู้ฟังหรือคู่เกี่ยวพาราสีให้มาเดินร่วมทางไปด้วยกัน 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



44 
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8. โยเก็ตมาเลเซีย เป็นเพลงท่ีแต่งขึ้นมาโดยมีเนื้อหาเพื่อเชิงสัญลักษณใ์นการก่อตั้ง

ประเทศของประเทศมาเลเซีย  
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9. มารีซูการียา หมายถึง เชิญมาร่วมสนุก เป็นบทเพลงท่ีใชส้ าหรับการเต้นร าที่มีความ

สนุกสนาน 
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10. โยเก็ตมารีรามยั แปลว่า เชิญมาเต้นกันเป็นหมู่  เป็นบทเพลงท่ีใช้ส าหรับการเต้นร าที่

มีความสนกุสนาน 
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11. โยเก็ตกลันตัน เป็นบทเพลงท่ีบรรยายวิถีชีวิตของชาวรฐักลันตัน 
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12.โยเก็ตฟาตีมะ๊ หมายถึง บทเพลงท่ีเป็นการบรรยายชื่นชมความงามและความ

ประทับใจหญิงสาวชาวมลายูท่ีมีนามว่า “ ฟาตีม๊ะ ” 
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13. ปูโจ๊ะปีซัง แปลว่า ยอดตองต้องลม เป็นลักษณะการพรรณนาการพล้ิวไหวของยอด

ตองยามเมื่อยามต้องลม 
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14. ซ ามาริซ า แปลว่า ลูกแพะของฉันอยู่ใหน 
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15. มารีละ แปลว่า การเชิญชวนมาร่วมสนกุกนั 
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2. บทเพลงในจังหวะอินัง  เป็นจังหวะค่อนข้างเร็วทั้งเพลง  โดยเฉพาะช่วงท้ายผู้ตีจะรุกใช้เร็วขึ้น 
 1.  อินังญาวา แปลว่า นางสนมชาวชวา  
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2. เลงังกังกง แปลว่า ผักบุ้งโอนเอน เป็นลักษณะการพรรณนาการโอนเอนของผักบุ้ง  
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 3.  หนึ่งรีเง็งดูวอกุปัง แปลว่า สิบบาทยี่สิบห้าสตางค์ เป็นบทเพลงโบราณเกี่ยวกับเงิน ใช้ร้องโต้
กลอนกันระหว่างชายหญิง (ปันตุน) 
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4.  อินังกะยางัน แปลว่า นางฟ้าบทสรวงสวรรค์ เป็นบทเพลงเก่าโบราณ ใช้ร้องโต้กลอนกัน
ระหว่างชายหญิง (ปันตุน) 
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5.  ปีงะอาปี แปลว่า ก่อไฟ  
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 6. อาโมย อาโมย เป็นลักษณะของค าอุทานพื้นถ่ิน 
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 7. อีซกรีลิง เป็นชื่อเฉพาะหมู่บ้านชื่อว่า “หมู่บ้านบ้านอิซกรีลิง” 
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 8. ซือมาลังกูเบอร์มิมปิ แปลว่า เมื่อคืนฉนัฝัน เป็นลักษณะการบรรยายประสบการณ์ใน
ความฝันที่เกิดขึน้ 
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 9. ปูตอฮิต า แปลว่า ม้าด า 
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 10. เยเซอมุ แปลว่า แมงมุม 
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 11. ตันหยงกนัตง แปลว่า แหลมกันตง (ตันหยง แปลว่า แหลม)  
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 12. บูรงกากา แปลว่า นกกระตั้ว 
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 13. อาเนาะดีดี ้แปลว่า ลูกไก่ตัวเล็กๆ หรืออาจหมายถึงเด็กตัวเล็กก็ได้ 
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 14. แกแนะอูแด แปลว่า กุ้งเต้น เป็นลักษณะการบรรยายท่าทางของกุ้ง 
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 15. อยัมดินลาเป๊ะ แปลว่า ใจสง่างาม 
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3. บทเพลงในจังหวะรุมบ้า  เป็นจังหวะเร็วปานกลางที่ให้ความรู้สึกสบายๆ และบางเพลงออกไป
ทางจังหวะค่อนข้างเร็ว 
 1. ดีมานาบูรงกูนอรี แปลว่า ไหนล่ะนกแก้วของฉัน เป็นลักษณะการเปรียบเปรยถามหา
คนรักที่สวยงามเหมือนนกแก้ว  
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 2. ดีมานาซังฮาราบูรงกูนอรี แปลว่า นกแก้วฉันหายไปไหน เป็นลักษณะการกล่าวเปรียบ
เปรยตัดพ้อถึงคนรักที่หายไป  
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 3. ยังมานาซาตู แปลว่า ไหนล่ะที่ว่าจะเป็นหนึ่งเดียว เป็นลักษณะการเปรียบเปรยถาม
ความเป็นหนึ่งเดียวในความรัก หรือถามหาความสามัคคีที่มีต่อกันในหมู่คณะก็ได้ 
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 4. โอ้ซาโลมา แปลว่า หญิงงามนามว่า ซาโลมา 
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 5. บุหงาร าไป แปลว่า เครื่องหอมท่ีท าจากดอกไม้ 
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4. บทเพลงในจังหวะซัมเปง็  ซัมเป็งเป็นการเหมาะส าหรับโชว์การเต้นร า 

 1.  กาโยซัมไป หมายถึงการพายเรือซัมไป (ซัมไป เป็นชื่อเฉพาะของเรือเล็กชนิดหนึ่ง

ของชาวมลายู)  
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2.  กามาลูซามัน แปลว่า สาวงามคนนั้น 
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3.  ซัมเป็งบูดี แปลว่า มีบุญคุณ เป็นบทเพลงที่ใช้พรรณนาถือความส าคัญของการมี
บุญคุณต่อกัน   
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 4.  ตีงีละห์ตีงี แปลว่า ยิ่งสูง เป็นลักษณะการเปรียบเปรยถึงบางส่ิงบางอย่างที่มีความรู้สึก
ว่ามีค่ายิ่งสูงขึ้น 
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 5.  รันชันกุนิง แปลว่า เรือสีเหลือง กุนิงเป็นชื่อของเรือ  
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 6. อาเนาะอายัมซือบโูล๊ะฮ์แอกอ แปลว่า ลูกไก่สิบตัว 
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 7. ซัมเป็งรันชัด หมายถึง บทเพลงซ าเป็งที่มีจังหวะเร็ว 
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 8. ญานาอาซีดี เปน็ลักษณะการพรรณนาความเหมาะสมของคู่บ่าว-สาว 
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 9. นัมซีดี  (ไม่มีความหมาย) 
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 10. สะกาปูซิเระ แปลว่า พานบายสีหมากพลูของชาวมลายู 

 
 

 



86 

5. บทเพลงในจังหวะอัสลี  เป็นจังหวะที่ค่อนข้างช้า และบทเพลงในสไตล์นี้มีความยากในการ
บรรเลง 
 1.  ปาเต๊าะอาตี แปลว่า อกหัก 
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2. โดนังซายัง แปลว่า ท่วงท านองแห่งรัก 
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 3.  ซีตีปายง ซีตี แปลว่า หญิงสาวถือร่ม  เป็นสัญลักษณ์ความงามของผู้หญิงในอดีต เป็น
เพลงโบราณ 
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 4. มาดากูจังกา เป็นบทเพลงท่ีบรรยายถึงการปลอบโยนน้องสาวของพี่สาวหลังจากที่
สูญเสียมารดาไป เป้นเพลงท่ีมีเนื้อหาเศร้า 
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 5. ตูงซาจี  เป็นชื่อของภาชนะส าหรับครอบอาหารของชาวมลายู 
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4.4  วิเคราะห์บทเพลงรองเง็ง 
 
 จากการรวบรวมบทเพลงรองเง็งจากนายเซ็ง อาบู จ านวน 50 เพลง ผู้วิจัยได้ท าการน ามา
วิเคราะห์ท านองและจังหวะ โดยได้คัดเลือกบทเพลงมารีซูการียา (จังหวะโยเก็ต) กาโยซัมไป 
(จังหวะซ าเป็ง) ตันหยงกันตง (จังหวะอินัง) มาดาจังกา (จังหวะอัสลี) และ กลุ่มจังหวะละ 1 เพลง 
เพื่อมาท าการวิเคราะห์ได้ผลสรุปดังนี้ 

1. บทเพลงมารีซูการียา (จังหวะโยเก็ต)   
 
  
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



92 

  
 1.1 ลักษณะท านองเพลง 

 บันไดเสียงหลักที่ใช้ในเพลงนี้ คือ A Major โดยมพีิสัยเสียง (Range) ตั้งแต่ G#4 -  
 A2 ดังนี้ 
 
A Major scale                                                                                                   Range 

 
  
 เสียงที่ใช้ด าเนินท านองมี 7 เสียง ซ่ึงเป็นโน้ตในบันไดเสียงทั้งหมด ผู้วิจัยวิเคราะห์
รายละเอียดต่างๆ ของการด าเนินท านอง โดยแยกให้เห็นในแต่ละท่อนเพลงดังนี้  
  
 บทน า (Introduction) 
 ประกอบด้วย 1 ประโยค โดยมีรายละเอียดต่างๆ ดังนี้                           
Phrase 1 
 

 
                      4   4    3    2      3   3     2    1      2     1   2       3        1 
 
  ท่อนบทน า (Introduction) ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต a4 – d5 ซ่ึงมีระยะห่าง
เป็นขั้นคู่ 4 เพอร์เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น (Skip motion) มีลักษณะเด่นคือ การ
สร้างประโยคขนาดยาว โดยใช้ลักษณะการซ้ าวนย้อนกลับ 2 รอบ 
 สรุปบทน า ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองไม่เกินขั้นคู่ 4 เพอร์เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่
แบบตามขั้นและใช้ลักษณะการซ้ าวนย้อนกลับ 2 รอบ 
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  ท่อน A        
  ประกอบด้วย 3 ประโยค โดยมีรายละเอียดต่างๆ ดังนี้                           
Phrase 1                                
                                 motive                   motive                    motive development              

 
                              1          5 5             1       5 5             1       5     4 5         6       4  
     
 ประโยคที่ 1 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต a4 – f#5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 6 
เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบขั้นคู่ 5 เพอร์เฟค มีลักษณะเด่น คือ การสร้างความสอดคล้อง
ของ 2 หน่วยท านองย่อย (Motive) และมีการพัฒนาหน่วยท านองย่อยที่ 3 (Motive development) ใช้
วิธีการบรรเลงด้วยการตกแต่งกระสวนจังหวะโดยภาพรวมเป็นการพัฒนาหน่วยท านองย่อย  
 
Phrase 2   
                                                         

 
                 4    4      3      2        3     3       2      1       2      1    2          3          1 
 
 ประโยคที่ 2 ใช้ช่วงเสียงด าเนนิท านองตั้งแต่โน้ต g4 – d5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 5 เพอร์
เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขัน้ ซ่ึงเป็นการน าท านองในบทน ามาเล่นซ้ าอีกรอบ และได้
มีการพัฒนาท านองใหม่เสริมในประโยคที่ 3 เพือ่สร้างท านองให้ขยายยาวขึ้น 
 
  Phrase 3    
                                           motive                                        repetition                

 
                       1 1  7   1      2   1  2        3     1     1 1 7   1     2    1  2        3     1 
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 ประโยคที่ 3 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต g4 – c5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 4 เพอร์
เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การพัฒนาหน่วยท านองย่อยขึ้นมา
ส้ันๆ เพื่อขยายประโยคที่ 2 ในลักษณะการเคล่ือนที่แบบอิงกระสวนตามล าดับขั้น ก่อนจะใช้การซ้ า
วนทั้งท่อนอีกรอบ 
 สรุปท่อน A ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองไม่เกินขั้นคู่ 6 เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่
แบบตามขั้น โดยมีลักษณะเด่น คือ การพัฒนาหน่วยท านองย่อยขึ้นมา และใช้ลักษณะการน าท านอง
เดิมกลับมาซ้ าพร้อมทั้งพัฒนาท านองใหม่เพื่อใช้ในการขยายประโยคให้ยาวขึ้น ก่อนจะใช้การซ้ า
วนทั้งท่อนอีกรอบ 
 
 ท่อน B 
 ประกอบด้วย 1 ประโยค โดยมีรายละเอียดต่างๆ ดังนี้    
         
  Phrase 1              
                                                               Contrasting period 
                                   Antecedent                                                   consequent 
 

 
                   1 3  5      1 1  1  1    7  5 6 6 7    5     5       7 7    7   7   6  67  5  5 6   4 
 
 ประโยคที่ 1 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต a4 – a5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 8 เพอร์
เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การสร้างประโยคถาม-ตอบ ขนาด
ใหญ่ (Period) ประโยคถามมีลักษณะเด่นอยู่ที่การน าเทคนิคอาร์เพจจิโอ (Arpeggio) มาใช้ และใช้
วิธีการซ้ าวน ส่วนประโยคตอบเป็นลักษณะของการพัฒนาท านอง โดยใช้วิธีการลดเสียงในล าดับ
โน้ตที่ 7 ของบันไดเสียงลงครึ่งเสียง คือ G# เปล่ียนเป็น G   ท าให้เกิดสีสันของบทเพลงที่ให้
อารมณ์ความรู้สึกทางไมเนอร์ เมื่อพิจารณาความสัมพันธ์ระหว่างท านอง 2 ประโยคภายในท่อน 
พบว่าไม่มีความคล้ายคลึงกันจัดเป็นรูปแบบประโยคต่าง (Contrasting period) 
 สรุปท่อน B ใช้ช่วงด าเนินท านองไม่เกินขั้นคู่ 8 เพอร์เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบ
ตามขั้น โดยมีลักษณะเด่น คือ การสร้างท านองประโยคใหญ่  ซ่ึงประกอบด้วยประโยคถาม 
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(Antecedent) และประโยคตอบ (Consequent) มีการน าเทคนิคอาร์เพจจิโอและการลดระดับเพื่อ 
สร้างอารมณ์ความแตกต่างกันระหวา่ง 2 ท านอง คือ เมเจอร์ และไมเนอร์ เมื่อพิจารณาความสัมพันธ์
ระหว่างท านอง 2 ประโยคภายในท่อน พบว่าไม่มีความคล้ายคลึงกัน และจัดเป็นรูปแบบประโยคต่าง  
 
 

2.  บทเพลงกาโยซัมไป (จังหวะซัมเป็ง) 
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  2.1 ลักษณะท านองเพลง 

 บันไดเสียงหลักที่ใช้ในเพลงนี้ คือ D Major โดยมีพิสัยเสียง (Range)  ตั้งแต่ E4 -  
 B5 ดังนี้ 
 
D Major scale                                                                                                   Range 

 
  
 เสียงที่ใช้ด าเนินท านองมี 7 เสียง ซ่ึงเป็นโน้ตในบันไดเสียงทั้งหมด ผู้วิจัยวิเคราะห์
รายละเอียดต่างๆ ของการด าเนินท านอง โดยแยกให้เห็นในแต่ละท่อนเพลงดังนี้  
  
 ท่อน A 
  ประกอบด้วย 1 ประโยค โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
Phrase 1 
                                                          antecedent  period 
 
                           antecedent                                               consequence   
                                         

 
                  5 5 5  6 5   3      2 3  1 3 5  6 5    3     2 3   11  6 1   2  23  23  1   6 3  5 6  1 
 
  ท่อน A ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต f#4 – b5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 11 เพอร์
เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การสร้างหน่วยท านองย่อยที่ค่อนข้าง
ยาวน ามารวมกันเป็นประโยคใหญ่ ซ่ึงประกอบด้วย ประโยคถาม และประโยคตอบ โดยใช้วิธีการ
พัฒนาท านองอิงกระสวน และใช้ลักษณะการซ้ าวนย้อนกลับ 2 รอบ 
 สรุปท่อน A ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองไม่เกินขั้นคู่ 11 เพอร์เฟค ท านองส่วนใหญ่
เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การสร้างหน่วยท านองย่อยที่ค่อนข้างยาวน ามารวมกันเป็น
ประโยคใหญ่ โดยใช้วิธีการพัฒนาท านองอิงกระสวน และใช้ลักษณะการซ้ าวนย้อนกลับ 2 รอบ 
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 ท่อน B 
  ประกอบด้วย 2 ประโยค โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
Phrase 1 
                          Interlude                                                   Phrase 1 
  

 

                                                               1 1    1   2 1     6    6 1  6  1  5 6      3   5  2   3      5    

 ประโยคที่ 1 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต e4 – e5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 8 เพอร์
เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ ใช้ลักษณะการซ้ าวนย้อนกลับ 2 รอบ 
  
Phrase 2  
 

 
                5    6    5    1    5     6     5   1    5 6 5 1    5 6 5 1 5 6 5 5 

  
 ประโยคที่ 2 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต f#4 – a5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 10 
เมเจอร์ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบขั้นคู่ มีลักษณะเด่น คือ ท านองส่วนใหญ่ใช้เทคนิคการ
บรรเลงโดยใช้ขั้นคู่ 2 เมเจอร์ และขั้นคู่ 4 เพอร์เฟค ก่อนจะมีการพัฒนากระสวนเพื่อสร้างความ
แตกต่าง และเป็นการสร้างสีสันลีลาของบทเพลง  
 สรุปท่อน B ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองไม่เกินขั้นคู่ 10 เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่
แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การสร้างหน่วยท านองย่อยที่ค่อนข้างยาวน ามารวมกันเป็นประโยค
ใหญ่ มีการพัฒนากระสวนและใช้เทคนิคการบรรเลงโดยใช้ขั้นคู่ 2 เมเจอร์ และขั้นคู่ 4 เพอร์เฟค ใน
การสร้างสีสันของลีลาของบทเพลง เมื่อพิจารณาความสัมพันธ์ระหว่างท านอง 2 ประโยคภายใน
ท่อน พบว่าไม่มีความคล้ายคลึงกัน (Contrasting period) และใช้ลักษณะการซ้ าวนย้อนกลับ 2 รอบ 
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3.  ตันหยงกันตง (จังหวะอินัง) 

 
 
 
 
 

   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  3.1 ลักษณะท านองเพลง 
 บันไดเสียงหลักที่ใช้ในเพลงนี้ คือ G Major โดยมีพิสัยเสียง (Range) ตั้งแต่ E4 -  
 E5 ดังนี้ 
 
G Major scale                                                                                                   Range 
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 เสียงที่ใช้ด าเนินท านองมี 7 เสียง ซ่ึงเป็นโน้ตในบันไดเสียงทั้งหมด ผู้วิจัยวิเคราะห์
รายละเอียดต่างๆ ของการด าเนินท านอง โดยแยกให้เห็นในแต่ละท่อนเพลงดังนี้  
 บทน า (Introduction) 
  ประกอบด้วย 1 ประโยค โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
Phrase 1 
                        motive                     sequence                   sequence 

 
           3  4  5 6    4    6            2 3 4  5    3    5           1 2  3 4    2    4          7  77  6 7    1 
 
  ท่อนบทน าใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต e4 – e5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 8 เพอร์
เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น โดยมีลักษณะเด่น คือ การขยายประโยคด้วยซีเควนซ์อิง
บันไดเสียงต่ าลงมาจากหน่วยท านองย่อยที่สร้างขึ้น ก่อนจบประโยคด้วยการพัฒนากระสวนจาก
แนวซีเควนซ์ (เส้นประวงรี) และใช้ลักษณะการซ้ าวนย้อนกลับ 2 รอบ 
 
 ท่อน A 
  ประกอบด้วย 1 ประโยค โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
 
Phrase 1 
                                                         antecedent  period 
 
                                 antecedent                                                consequent 
                  motive                       sequence 

 
              3 3 4 5  5 3  4         2   234 3 4 2   3         1 2 3  1   6   4       2   7 7 7 76  7    1 
 
 ประโยคที่ 1 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต e4 – d5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 7 
เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การสร้างท านองเป็นประโยคถาม-
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ตอบ (Antecedent period) ลักษณะเด่นของประโยคถาม คือ การสร้างการเคล่ือนที่ของท านองย่อย
โดยใช้เทคนิคซีเควนซ์แบบอิงบันไดเสียงขยายประโยคโดยลดระดับเสียงต่ าลงมา ส่วนประโยค
ตอบ ลักษณะเด่นอยู่ทีก่ารพัฒนาท านองย่อยโดยใช้การเคล่ือนที่ของท านองตามล าดับ 
 สรุปท่อน A ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองไม่เกินขั้นคู่ 7 เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่
แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การสร้างท านองเป็นประโยคถาม-ตอบ ใช้การสร้างการเคล่ือนที่
ของท านองย่อยโดยใช้เทคนิคซีเควนซ์แบบอิงบันไดเสียง และใช้ลักษณะการซ้ าวน 2 รอบ 
   
 ท่อน B 
  ประกอบด้วย 2 ประโยคใหญ่ โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
 
Phrase 1 
                                               antecedent  period 
                               antecedent                                                         consequent 

 
         5      #4    6  5    3   1    7            6 7    6           4        3    4  3    4  6     5            5 
 
 ประโยคที่ 1 ใชช้่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต e4 – e5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 8 เพอร์
เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การสร้างท านองเป็นประโยคถาม -
ตอบ (Antecedent period) มีลักษณะเด่น คือ อยู่ที่มีการยกตัวโน้ตในล าดับที่ 4 ของบันไดเสียงเดิม 
คือ C เปล่ียนมาเป็น C#  เพื่อเปล่ียนจากบันไดเสียงเดิม คือ G major เปล่ียนเป็น D major ซ่ึงถือเป็น
การสร้างสีสันในบทเพลง โดยใช้เทคนิคการเปล่ียนบันไดเสียง และใช้ลักษณะการเคล่ือนที่ของ
ท านองโดยใช้วิธีการพัฒนาแนวท านองแบบอิงกระสวนจากประโยคข้างหน้า 
 
Phrase 2 
                                                    antecedent period 
                               antecedent                                                         consequent 
 

 
         3        3     4   3   2    1    6     4             2 2 2 3   5       3          1     2  2    6   7     1 



101 

      
 ประโยคที่ 2 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต e4 – d5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 7 
เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การสร้างท านองเป็นประโยคถาม -
ตอบ (Antecedent period) ประกอบด้วย มีลักษระจุดเด่น คือ การสร้างท านองโดยอิงกระสวนจาก
ท านองหลักก่อนหน้านี้ และการพัฒนากระสวนที่ใช้การพัฒนาท านองเพื่อลงจบในล าดับโน้ตใน
บันไดเสียงหลัก เพื่อบ่งบอกถึงการจบท่อนเพลง  
 สรุปท่อน B ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองไม่เกินขั้นคู่ 8 เพอร์เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่
แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การสร้างท านองเป็นโครงสร้างประโยคถาม-ตอบที่มีความยาวขนาด
ใหญ่ มีการใช้เทคนิคการเปล่ียนบันไดเสียงจากเดิม คือ G major เปล่ียนเป็น D major ท านองส่วน
ใหญ่เป็นไปในลักษณะการพัฒนาท านองแบบอิงกระสวน 
  

4.  บทเพลงมาดากจัูงกา (จังหวะอัสล)ี 
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  4.1 ลักษณะท านองเพลง 
 บันไดเสียงหลักที่ใช้ในเพลงนี้ คือ G Major โดยมีพิสัยเสียง (Range) ตั้งแต่ D4 - A5 ดังนี้ 
 
G Major scale                                                                                                   Range 

 
 
 เสียงที่ใช้ด าเนินท านองมี 7 เสียง ซ่ึงเป็นโน้ตในบันไดเสียงทั้งหมด ผู้วิจัยวิเคราะห์
รายละเอียดต่างๆ ของการด าเนินท านอง โดยแยกให้เห็นในแต่ละท่อนเพลงดังนี้  
 
 ท่อน A 
  ประกอบด้วย 2 ประโยค โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
 
Phrase 1 
                        motive                                          motive development 

 
               1          7    1  2 3 4 5    3             3  4     5        4   3   4 7  6     5               
         
  ประโยคที่ 1 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต f#4 – f5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 8 
เพอร์เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การพัฒนาของหน่วยท านองย่อย 
โดยมีการลดระดับเสียงในล าดับที่ 7 ของบันไดเสียง คือ F# เป็น F  เพื่อท าให้เกิดท านองไปในทาง
ไมเนอร์ ซ่ึงเป็นเทคนิคการสร้างสีสันด้วยการเปล่ียนอารมณ์ของบทเพลง 
 
Phrase 2         
                                    motive                                        motive development  

 
         5           5  4  3     2     3  4  6  5  4    3            7  1    2       4  3  4   2 4 3 2   1 
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 ประโยคที่ 2 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต d4 – e5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 9 
เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การพัฒนาของหน่วยท านองย่อย 
โดยวิธีการพัฒนากระสวน  
 สรุปท่อน A ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองไม่เกินขั้นคู่ 9 เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่
แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การพัฒนาของหน่วยท านองย่อย โดยได้มีการลดระดับเสียงในล าดับ
ที่ 7 ของบันไดเสียง คือ F# เป็น F  เพื่อท าให้เกิดความรู้สึกทางไมเนอร์ ซ่ึงเป็นเทคนิคการสร้าง
สีสันด้วยการเปล่ียนอารมณ์ของบทเพลง และมีการพัฒนาของหน่วยท านองย่อย และใช้ลักษณะการ
ซ้ าวนย้อนกลับ 2 รอบ 
 
 ท่อน B 
  ประกอบด้วย 2 ประโยค โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
Phrase 1 
 
                    motive                                               motive development  

 

             7          7   7   1     6  7 1 2    1                 1 7   6      5        5   4   6   5   4     3 

 ประโยคที่ 1 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต g4 – a5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 9 
เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การสร้างท างนองที่มีประโยค
ค่อนข้างยาว การพัฒนาของหน่วยท านองย่อย มีการลดระดับเสียงในล าดับที่ 7 ของบันไดเสียง คือ 
F# เป็น F  เพื่อท าให้เกิดความรู้สึกทางไมเนอร์ ส่วนกระสวนท านองส่วนใหญ่ยังคงใช้วิธีการอิง
กระสวนท านองจากท านองก่อนหน้านี้ 
 
Phrase 2 
                              motive                                                  motive development          

 

         3               1  2    3         3  3   4    2 3 4 5   4               7  1     2        4   3  4    2 4 3 2   1 
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 ประโยคที่ 2 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต f#4 – d5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 6 
เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การพัฒนาของหน่วยท านองย่อย 
โดยใช้วิธีการอิงกระสวนจากกลุ่มท านองหลักข้างหน้า และใช้ลักษณะการซ้ าวนย้อนกลับ 2 รอบ 
 สรุปท่อน B ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองไม่เกินขั้นคู่ 9 เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่
แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การพัฒนาของหน่วยท านองย่อย โดยได้มีการลดระดับเสียงในล าดับ
ที่ 7 ของบันไดเสียง คือ F# เป็น F  เพื่อท าให้เกิดความรู้สึกทางไมเนอร์ ซ่ึงเป็นเทคนิคการสร้าง
สีสันด้วยการเปล่ียนอารมณ์ของบทเพลง ทั้งมีการพัฒนาของหน่วยท านองย่อย โดยใช้วิธีการอิง
กระสวนจากกลุ่มท านองหลักข้างหน้า และใช้ลักษณะการซ้ าวนย้อนกลับ 2 รอบ 
 
           5.   บทเพลงดีมานาซังฮาราบูรงกนูอรี (จังหวะรุมบ้า) 
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  5.1 ลักษณะท านองเพลง 
  บันไดเสียงหลักที่ใช้ในเพลงนี้ คือ G harmonic minor โดยมีพิสัยเสียง (Range) ตั้งแต่ 
G4 – Bb5 ดังนี้ 
 
G harmonic minor scale                                                                                                   Range 

 
 
 เสียงที่ใช้ด าเนินท านองมี 7 เสียง ซ่ึงเป็นโน้ตในบันไดเสียงทั้งหมด ผู้วิจัยวิเคราะห์
รายละเอียดต่างๆ ของการด าเนินท านอง โดยแยกให้เห็นในแต่ละท่อนเพลงดังนี้  
 
 ท่อนบทน า (Introduction) 
  ประกอบด้วย 1 ประโยค โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
 
Phrase 1 
                          motive                  motive           motive development 

 
                   #7 1  2  1      77 7   6  5     44 4    3  2    1  1       1 1 1 1  #7 1   2 1 
 
  ประโยคที่ 1 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต g4 – a5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 9 
เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การพัฒนาของหน่วยท านองย่อย
โดยได้มีการยกระดับเสียงในล าดับที่ 7 ของบันไดเสียง คือ F เป็น F# ซ่ึงเป็นการดัดแปลง
โครงสร้างบันไดเสียงเนเชอรัลไมเนอร์เป็นบันไดเสียงฮาร์โมนิกไมเนอร์ และใช้ลักษณะการซ้ าวน
ย้อนกลับ 2 รอบ 
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 ท่อน A 
  ประกอบด้วย 2 ประโยค โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
Phrase 1 
                                                            antecedent  period 
                                   antecedent                                                consequent 

 

                    1 2     3 3 3  1  2  3  33  1 2    31 2                2 3  4     2  3  4     3 2   3 2 1 

 ประโยคที ่1 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต g4 – c5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 4 เพอร์
เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น มีลักษณะเด่น คือ การสร้างหน่วยท านองย่อยที่ค่อนข้าง
ยาว ได้น ามารวมกันเป็นประโยคใหญ่ ซ่ึงประกอบด้วย ประโยคถามใช้การพัฒนาหน่วยท านองย่อย
แบบอิงกระสวน คือ 1 2 3 3 3 –1 2 3 3 3- 1 2 3 1 2  ส่วนประโยคตอบใช้ลักษณะวิธีเดียวกันกับ
ประโยคถาม แต่ต่างกันตรงที่มีการพัฒนาท านองและกระสวน คือ 2 3 4 – 2 3 4 -  3 2 3 2 1  
  
  
Phrase 2 
                     Contrasting period 
                               antecedent                                                consequent        

 

                3 4   5  3 4   5   6  #7  1              11 2 1    77 7 6 5    4    3 4    5 55    555     5 

 ประโยคที่ 2 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต g4 – a5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 9 
เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น โดยมีลักษณะเด่น คือ การสร้างหน่วยท านองย่อยที่
ค่อนข้างยาว ได้น ามารวมกันเป็นประโยคใหญ่ ซ่ึงประกอบด้วย ประโยคถามได้มีการยกโน้ตใน
ล าดับที่ 3 และล าดับที่ 7 ขึ้นอีกครึ่ง คือ B และ F# ท าให้เกิดเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงเมเจอร์ 
คือ G major  ส่วนประโยคตอบ ได้มีการน าท านองจากท่อนบทน ากลับมาซ้ าอีกรอบ โดยได้มีการ
พัฒนาท านองย่อยในช่วงท้ายตอนจบประโยค เมื่อพิจารณาความสัมพันธ์ระหว่างท านอง 2 ประโยค



107 

ภายในท่อน พบว่าไม่มีความคล้ายคลึงกัน (Contrasting period) และใช้ลักษณะการซ้ าวนย้อนกลับ 
2 รอบ 
 สรุปท่อน A ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองไม่เกินขั้นคู่ 9 เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่
แบบตามขั้น โดยมีลักษณะเด่น คือ การสร้างหน่วยท านองย่อยที่ค่อนข้างยาว ได้น ามารวมกันเป็น
ประโยคใหญ่ ซ่ึงประกอบด้วย ประโยคถาม-ตอบ และมีการดัดบันไดเสียงท าให้เกิดเป็นโครงสร้าง
บันไดเสียงเมเจอร์ คือ G major และใช้ลักษณะการซ้ าวนย้อนกลับ  
 

  ท่อน B 
  ประกอบด้วย 2 ประโยค โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
 
Phrase 1            
                                               antecedent  period 
                               antecedent                                                consequent                       

 

                2                2 2  3 2      1  1 5                       7 77      7    6  6  7  6        5  5     5 5 5   5                        

 ประโยคที่ 1 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต d5 – bb5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่  5 
เพอร์เฟค ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น โดยมีลักษณะเด่น คือ การสร้างหน่วยท านองย่อยที่
ค่อนข้างยาว ได้น ามารวมกันเป็นประโยคใหญ่ ซ่ึงประกอบด้วย ประโยคถาม -ตอบ มีการพัฒนา
กระสวนเพื่อสร้างสีสันในบทเพลง 
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Phrase 2 

Contrasting period 
                                 antecedent                                                consequent                          

 

             2               2 2   3  2     1  1 5                 1  2   3     3 4     5    5    4     2   2     222     2 

 ประโยคที่ 2 ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองตั้งแต่โน้ต g4 – bb5 ซ่ึงมีระยะห่างเป็นขั้นคู่  10 
เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่แบบตามขั้น โดยมีลักษณะเด่น คือ การสร้างหน่วยท านองย่อยที่
ค่อนข้างยาว ได้น ามารวมกันเป็นประโยคใหญ่ ประกอบด้วย ประโยคถามซ่ึงเป็นการน าท านองเดิม
ในประโยคถามมาซ้ าอีกรอบ ส่วนประโยคตอบเป็นลักษณะของการพัฒนากระสวนและใช้เทคนิค
การใช้โน้ตสะบัด (grace note) เพิ่มสีสันของบทเพลง เมื่อพิจารณาความสัมพันธ์ระหว่างท านอง 2 
ประโยคภายในท่อน พบว่าไม่มีความคล้ายคลึงกัน (Contrasting period) 
 สรุปท่อน B ใช้ช่วงเสียงด าเนินท านองไม่เกินขั้นคู่ 10 เมเจอร์ ท านองส่วนใหญ่เคล่ือนที่
แบบตามขั้น โดยมีลักษณะเด่น คือ การสร้างหน่วยท านองย่อยที่ค่อนข้างยาวน ามารวมกันเป็น
ประโยคใหญ่ ซ่ึงประกอบด้วย ประโยคถาม-ตอบ และมีการน าท านองเดิมในประโยคถามมาซ้ าอีก
รอบ พร้อมท้ังใช้เทคนิคการใช้โน้ตสะบัด (grace note) เพิ่มสีสันของบทเพลง  
  
  
 



บทท่ี 5 
สรุปผลการศึกษา อภิปรายผล และขอเสนอแนะ 

 
 การวิจัยเรื ่องบทเพลงรองเง็ง กรณีศึกษานายเซ็ง อาบู ไดดําเนินการวิจัยตามลําดับ
ขั้นตอน และสรุปไดดังนี ้
 
5.1  ความมุงหมายของการวิจัย 
 1. เพ่ือศึกษาประวัติความเปนมาของนายเซ็ง อาบู 
 2. รวบรวมและวิเคราะหบทเพลงรองเง็ง ของนายเซ็ง อาบู  
 
5.2  วิธีการดําเนินวิจัย 
 การวิจัย เรื่อง บทเพลงรองเง็ง กรณีศึกษานายเซ็ง อาบู มีขั้นตอนในการศึกษาวิจัย 5 
ขั้นตอน คือ การคนควารวบรวมขอมูล การเก็บขอมูลภาคสนาม การเรียบเรียงขอมูล การวิเคราะห
ขอมูล และการนําเสนอผลการวิจัย ในการเก็บขอมูลไดรวบรวมขอมูล จากเอกสาร งานวิจัยและ
ส่ิงพิมพตางๆ นอกจากนี้ยังไดรวบรวมขอมูลจากการสัมภาษณศิลปน ลูกศิษย รวมไปถึงผูท่ีมี
ความรูทางดานดนตรีรองเง็งและผูท่ีเกี่ยวของ เพ่ือใหไดขอมูลท่ีชัดเจนและเปนประโยชนตอการ
วิจัยในครั้งนี้ 
 
5.3  สรุปผลการวจัิย 
 การวิจัยเรื่องบทเพลงรองเง็ง กรณีศึกษานายเซ็ง อาบู สรุปผลไดดังนี ้
 1.  ศึกษาประวัติ และผลงานของนายเซ็ง อาบู 
 นายเซ็ง อาบู เกิดเม่ือวันท่ี  1 มกราคม พ.ศ. 2496 ณ อําเภอยะหริ่ง จังหวัดปตตานี ปจจุบัน 
อาย ุ61  ป ประกอบอาชีพ รับจางซักผา และเปนศิลปนพ้ืนบานรับงานบรรเลงดนตรีรองเง็ง นายเซ็ง อาบู 
เคยเปนสมาชิกในการรวมกอตั้งวงดนตรีพ้ืนบานรองเง็งคณะเด็นดังอัสลี จากนั้นไดเปล่ียนช่ือวงมา
เปนอีรามาอัสลี โดยมีนายขาเดร แวเด็ง ศิลปนแหงชาติสาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีพ้ืนบาน) เปน
หัวหนาคณะ โดยตอมาภายในป พ.ศ.2550 นายเซ็ง อาบู ไดแยกตัวออกมาจากคณะอีรามาอัสลี เพ่ือ
ถายทอดและสืบทอดดนตรีพ้ืนบานรองเง็งใหศิลปนพ้ืนบานรุนใหม เชน วงดนตรีรองเง็งคณะบุหลัน
ตานี และคณะอัสลีมาลา ไดรับเชิญไปเปนวิทยากรดานดนตรีพ้ืนบานแกหนวยงานและสถานศึกษา
ตางๆ 
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  ตลอดระยะเวลากวา 40 ป ของการเปนศิลปนดนตรีพ้ืนบานรองเง็ง นายเซ็ง อาบู มี
ผลงานการแสดงดนตรีพ้ืนบานรองเง็งตอสาธารณชนท้ังในประเทศไทยและตางประเทศมากมาย 
ท้ังเคยไดรับรางวัลเกียรติคุณซ่ึงถือเปนเกียรติประวัติแกวงศตระกูล เชน ไดรับพระราชทานเข็ม
อักษรยอ “สก” จากสมเด็จสมเด็จพระนางเจาสิริกิติ์พระบรมราชินีนาถ ในโอกาสเขาเฝาถวายการแสดง
ดนตรีพ้ืนบานรองเง็ง ณ ตําหนักทักษิณราชนิเวศน ไดรับพระราชทานแหนบอักษรยอ “ จภ”  จาก
สมเด็จพระเจาลูกเธอเจาฟาจุฬาภรณวลัยลักษณ ไดรับโอกาสถวายการแสดงดนตรแีกสมเด็จพระเจา
พ่ีนางเธอเจาฟากัลยานิวัฒนา และยังมีผลงานการบันทึกเสียง การออกแบบและเรียบเรียงเพลง
ประกอบการแสดงใหกับสถานศึกษาตางๆ อีกเปนจํานวนมาก 
 
 2.  ศึกษาภูมิปญญาดนตรีรองเง็งของนาย เซ็ง  อาบ ู
  2.1  ความสามารถทางดานดนตร ี
   นายเซ็ง อาบู เปนศิลปนพ้ืนบานท่ีสามารถบรรเลงเครื่องดนตรีไดหลายชนิดท้ังเครื่อง
ดนตรีสากลและเครื่องดนตรีพ้ืนบาน ไดแก กีตาร แมนโดลิน ไวโอลิน รํามะนา และฆอง ท้ังยังมี
ความรูความเขาใจทางดานศิลปะการเตนรองเง็ง และมีความสามารถในการนําดนตรีพ้ืนบานมา
เรียบเรียงสรางสรรคใหมีความนาสนใจยิ่งขึ้น 
  2.2  วิธีการถายทอดดนตรพ้ืีนบานรองเง็ง  
   วิธีการถายทอดดนตรีพ้ืนบานรองเง็งนั้น นายเซ็ง อาบู จะใชวิธีการบอกทํานอง
ของแตละบทเพลง โดยจะคํานึงถึงพ้ืนฐานของผูเรียนแตละคน หากผูเรียนมีทักษะทางการเลนอยูใน
ระดับพ้ืนฐานหรือระยะเพ่ิงเริ่มเลนก็จะใหผูเรียนเลนบทเพลงท่ีงายๆ ส้ันๆ ไมมีโครงสรางซับซอน
มากนัก แตหากผูเรียนคนไหนมีทักษะปฏิบัติในระดับสูงขึ้นแลวก็จะสอนเพลงท่ีมีความซับซอน
และมีเทคนิคท่ียากขึ้นให ซ่ึงส่ิงท่ีนายเซ็ง อาบู ใหความสําคัญเปนอยางมากคือการบรรเลงทํานองท่ี
ถูกตองทุกตัวโนต ตรงตามจังหวะ และมักสอดแทรกความรูดานตางๆ ท่ีเกี่ยวของกับการแสดง
ดนตรีพ้ืนบานรองเง็งใหผูเรียนเสมอ 
  2.3  แนวคิดในการเรียบเรียงดนตรีรองเง็ง 
   นายเซ็ง อาบู มีแนวคิดในการเรียบเรียงดนตรีรองเง็งโดยการนําเอาเครื่องดนตรี
ตาง ๆภายในวง มาสลับกันทําหนาท่ีบรรเลงทํานองเพลง โดยในขณะท่ีเครื่องดนตรีช้ินหนึ่งช้ินใด
ทําหนาท่ีบรรเลงทํานอง  เครื่องดนตรีช้ินอ่ืนก็ทําหนาท่ีบรรเลงทํานองสอดแทรกเพ่ือสรางสีสัน
ไมใหผูฟงเบ่ือกับเสียงเครื่องดนตรีเพียงชนิดเดียว 
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  2.4  รวบรวมและบันทึกโนตเพลงรองเง็งของนายเซ็ง อาบู 
    การรวบรวมบทเพลงรองเง็งนั้นเปนบทเพลงท่ีนายเซ็ง อาบู ไดจดจํามาจากการหมุน
แผนเสียงท่ีเคยไดยินมาตั้งแตสมัยยังเปนเด็ก ผูวิจัยไดรวบรวมบทเพลงรองเง็งท่ีไดจากนายเซ็ง อาบู เปน
จํานวน 50 เพลง มาทําการถอดโนต (Transcription) และบันทึกโนตเพลงเปนโนตสากล โดยแยกออกเปน 5  
จังหวะ ดังนี้ จังหวะโยเก็ต จํานวน 15 เพลง จังหวะซัมเปง จํานวน 10 เพลง จังหวะอินัง จํานวน 15 
เพลง จังหวะรุมบา 5 เพลง และจังหวะอัสลี จํานวน 5 เพลง  
  2.5  ผลการวิเคราะหโนตเพลง 
   2.5.1 บทเพลงมารีซูการียา (จังหวะโยเกต็)   
    บันไดเสียงหลักท่ีใชในเพลงนี้ คือ A Major โดยมีพิสัยเสียงดําเนินทํานอง
ไมเกินขัน้คู 8 เพอรเฟค 
        ลักษณะเดน คือ การสรางความสอดคลองของ 2 หนวยทํานองยอย มีการ
พัฒนาหนวยทํานอง ใชวิธีการบรรเลงดวยการตกแตงกระสวนจังหวะ มีการนําเทคนิคอารเปจิโอ
และการลดระดับเพ่ือสรางอารมณความแตกตางกันระหวาง 2 ทํานอง คือ เมเจอร และไมเนอร เม่ือ
พิจารณาความสัมพันธระหวางทํานอง 2 ประโยคภายในทอน พบวาไมมีความคลายคลึงกัน และ
จัดเปนรูปแบบประโยคตาง (Contrasting period) และใชลักษณะการนําทํานองเดิมกลับมาซํ้าพรอม
ท้ังพัฒนาทํานองใหมเพ่ือใชในการขยายประโยคใหยาวขึ้น กอนจะใชการซํ้าวนท้ังทอนอีกรอบ 
 
   2.5.2 บทเพลงกาโยซัมไป (จังหวะซัมเปง) 
    บันไดเสียงหลักท่ีใชในเพลงนี้ คือ D Major โดยมีพิสัยเสียงดําเนินทํานอง
ไมเกินขั้นคู 11 เพอรเฟค  
    ลักษณะเดน คือ การสรางหนวยทํานองยอยท่ีคอนขางยาวนํามารวมกันเปน
ประโยคใหญ โดยใชวิธีการพัฒนาทํานองอิงกระสวน มีการสรางหนวยทํานองยอยท่ีคอนขางยาว
นํามารวมกันเปนประโยคใหญ มีการพัฒนากระสวนและใชเทคนิคการบรรเลงโดยใชขั้นคู 2 
เมเจอร และขั้นคู 4 เพอรเฟค ในการสรางสีสันของลีลาของบทเพลง เม่ือพิจารณาความสัมพันธ
ระหวางทํานอง 2 ประโยคภายในทอน พบวาไมมีความคลายคลึงกันและจัดเปนรูปแบบประโยค
ตาง (Contrasting period) ใชลักษณะการซํ้าวนยอนกลับ 2 รอบ 
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   2.5.3 บทเพลงตันหยงกันตง (จังหวะอินัง) 
    บันไดเสียงหลักท่ีใชในเพลงนี้ คือ G Major โดยมีพิสัยเสียงดําเนินทํานอง
ไมเกินขั้นคู 8 เพอรเฟค  
    ลักษณะเดน คือ การสรางทํานองเปนโครงสรางประโยคถาม-ตอบท่ีมีความ
ยาวขนาดใหญ ซ่ึงประกอบดวย ประโยคถามรอง ประโยคตอบรองในแตละประโยคหลัก มีการใช
เทคนิคการเปล่ียนบันไดเสียงจากเดิม คือ G major เปล่ียนเปน D major ทํานองสวนใหญเปนไปใน
ลักษณะการพัฒนาทํานองแบบอิงกระสวน โดยใชเทคนิคซีเควนซแบบอิงบันไดเสียง 
 

2.5.4 บทเพลงมาดาจังกา (จังหวะอัสลี) 

บันไดเสียงหลักท่ีใชในเพลงนี้ คือ G Major โดยมีพิสัยเสียงดําเนินทํานองไม
เกินขั้นคู 9 เมเจอร  

   ลักษณะเดน คือ คือ การพัฒนาของหนวยทํานองยอย โดยใชวิธีการอิงกระสวน
จากกลุมทํานองหลักขางหนา การพัฒนาของหนวยทํานองยอยไดมีการลดระดับเสียงในลําดับท่ี 7 
ของบันไดเสียง คือ F# เปน F  เพ่ือทําใหเกิดความรูสึกทางไมเนอร ซ่ึงเปนเทคนิคการสรางสีสัน
ดวยการเปล่ียนอารมณของบทเพลง และมีการพัฒนาของหนวยทํานองยอย และใชลักษณะการซํ้า
วนยอนกลับ 2 รอบ 
  
   2.5.5 บทเพลงดีมานาซังฮาราบูรงกนูอรี (จังหวะรุมบา) 
    บันไดเสียงหลักท่ีใชในเพลงนี้ คือ G minor โดยมีพิสัยเสียงดําเนินทํานอง
ไมเกินขั้นคู 10 เมเจอร  
    ลักษณะเดน คือ การสรางหนวยทํานองยอยท่ีคอนขางยาว ไดนํามารวมกัน
เปนประโยคใหญ ซ่ึงประกอบดวย ประโยคถาม-ตอบ มีการเปล่ียนบันไดเสียงจากบันไดเสียงหลัก 
คือ G minor เปล่ียนเปน G major มี และมีการนําทํานองเดิมในประโยคถามมาซํ้าอีกรอบ พรอมท้ัง
ใชเทคนิคการใชโนตสะบัด (grace note) เพ่ิมสีสันของบทเพลง ใชลักษณะการซํ้าวนยอนกลับ  
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5.4  อภิปรายผล 
 จากผลการศึกษาการวิจัยขางตนสามารถอภิปรายผลดังนี ้
 รองเง็งเปนการแสดงพ้ืนบานภาคใตท่ีสะทอนการผสมผสานระหวางวัฒนธรรมทางดาน
ดนตรีตะวันตกและวัฒนธรรมดานดนตรีตะวันออกไดอยางลงตัว ดังปรากฏใหเห็นท้ังชนิดของ
เครื่องดนตรท่ีีนํามาใชในการผสมวงดนตรีรองเง็งและทํานองของบทเพลงรวมไปถึงทาทางการเตน
รองเง็ง  
 นายเซ็ง อาบู เปนศิลปนพ้ืนบานท่ีมีความเช่ียวชาญ และมีบทบาทสําคัญในการถายทอด
ภูมิปญญาดนตรีพ้ืนบานรองเง็งใหศิลปนพ้ืนบานรุนใหม อยาง เชน วงดนตรีรองเง็ง คณะอัสลีมาลา 
และคณะบุหลันตาน ีรวมไปถึงนักเรียนนักศึกษาในสถาบันการศึกษาตาง  ๆ เพ่ือตองการอนุรักษ  และสืบ
สาน  การแสดงพ้ืนบานรองเง็งซ่ึง เปนศิลปวัฒนธรรมของชาตไิมใหสูญหายไป 
      จากการวิเคราะหบทเพลงรองเง็ง จํานวน 5 เพลง ใน 5 ลีลาจังหวะ พบวามีท้ังเพลงเร็ว
และเพลงชา โดยเพลงเร็วจะบรรเลงดวยลีลาจังหวะโยเก็ต จังหวะอินัง และจังหวะรุมบา สวนเพลง
ชาจะบรรเลงดวยลีลาจังหวะซําเปง และจังหวะอัสลี 
    บันไดเสียงสวนใหญท่ีใช คือ บันไดเสียงเมเจอร (Major) เชน G major D major และ 
A major บันไดเสียงไมเนอร (Minor) เชน G minor เปนตน ซ่ึงจัดเปนกลุมบันไดเสียงท่ีสะดวกตอ
การบรรเลงของกลุมเครื่องดนตรีท่ีสรางทํานอง นอกจากนี้ ทํานองหลักมีชวงพิสัยเสียงไมเกินขั้นคู 
11 เพอรเฟค ซ่ึงถือเปนชวงเสียงท่ีเหมาะสําหรับการประพันธเพลงท่ัวไป 
    ลักษณะเดนของการสรางทํานองหลัก คือ มักสรางหนวยทํานองยอย (Motive) เปน
ทํานองหลักขึ้นมากอน จากนั้นขยายทํานองดวยเทคนิคตางๆ เชน การนําหนวยทํานองยอยขางหนา
มาพัฒนาทํานอง ท่ีเรียกวา “เทคนิคการพัฒนาทํานอง”  (Motive development) การนํากระสวน
หนวยทํานองยอยขางหนามาใชหรือท่ีเรียกวา “เทคนิคซีเควนทอิงกระสวน” (Rhythmic sequence) 
การนําหนวยทํานองขางหนามาเลนซํ้า ท่ีเรียกวา เทคนิคการซํ้าทํานอง” (Repetition) และการสราง
ประโยคถาม-ตอบ ขึ้นมาในลักษณะท่ีไมคลายคลึงกัน ท่ีเรียกวา “ลักษณะประโยคตาง” (Contrsting 
period) นอกจากนี้ยังมีการปรับเปล่ียนโนตในบันไดเสียงเพ่ือเปล่ียนอารมณเพลงไปมาระหวาง
เมเจอร และไมเนอร ซ่ึงมักพบบอยมากในบทเพลงรองเง็ง การดําเนินทํานองใชการเคล่ือนท่ีแบบ
ตามขั้น และขามขั้น โดยมักนําประโยคท่ีเลนแลวกลับมาเลนซํ้าหรือพัฒนาใหม ซ่ึงสอดคลองกับ
งานวิจัยของอติพล อนุกูล  (2551:173-176)  ศึกษา  เรื่องบทเพลงรองเง็งคณะอัสลีมาลา วัตถุประสงคเพ่ือ  
ศึกษาบริบทตาง ๆ  ของรองเง็งในสังคมวัฒนธรรมไทยภาคใต และเพ่ือวิเคราะหลักษณะเฉพาะทาง
ดนตรีในบทเพลงรองเง็งของคณะอัสลีมาลา  
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 จากการศึกษา พบวา รองเง็ง เปนศิลปะการแสดงพ้ืนบานภาคใตท่ีมีประวัติและพัฒนาการมา
อยางชานาน ซ่ึงไดรับความนิยมเลนกันมาก และแพรกระจายเขาสูบริเวณ 3 จังหวัดชายแดนใต ผาน 
วังเจาเมือง หรือบานขาราชการช้ันผูใหญ แลวเปนเหตุใหรองเง็งปรับปรุงและพัฒนารูปแบบการแสดง
ท้ังการเตน และการบรรเลงเพลงใหสวยงามประณีตมากยิ่งขึ้น เพ่ือตอนรับแขกผูมาเยือน และเปน
หนาเปนตาใหเจาของวัง หรือเจาของบาน กระท่ังตอมา รองเง็งไดแพรลงสูชาวบานอีกครั้ง ซ่ึงอาจ
เปนเพราะสถานการณบานเมืองเปล่ียนแปลงไป หรือแขกผูมาเยือนของเจาวัง หรือเจาของบาน ช่ืน
ชอบและนาสนใจการแสดงนี้ แลวเกิดนําไปเผยแพรเลนใหชาวบานไดเห็นแลวเลนตาม กอนจะ
แพรกระจายลงสูบริเวณอ่ืนๆ  แลวปรับเปล่ียนรูปแบบการแสดงใหเขากับวิถีชีวิต หรือวัฒนธรรม
ความเปนอยูของชาวบานบริเวณนั้น  
 จากการวิเคราะหบทเพลง  จํานวน 5 เพลง  ใน 5 ลีลาจังหวะ พบวา มีท้ังเพลงเร็ว และ  
เพลงชา โดยเพลงเร็วจะบรรเลงดวยลีลาจังหวะโยเก็ต จังหวะอินัง และจังหวะรุมบา สวนเพลงชาจะ
บรรเลงดวยลีลาจังหวะซัมเปง และจังหวะอัสลี รูปแบบฟอรมเพลงนั้นไมแนนอน มีท้ังทํานองแบบ 2 ทอน 
(Binary form) 3 ทอน (Ternary form) และ 4 ทอน (Four part form) แตละทอนมีความยาวไมมากนกั 
โดยมักสรางบทนํา และทอนจบเพลง เปนสวนประกอบสําคัญของทํานองหลัก และสรางความยาว
ของบทเพลงดวยการบรรเลงซํ้าไปมา ทํานองเพลงสรางอยูบนบันไดเสียงไดอะโทนิค (Diatonic) 
ท้ังทางเมเจอร และไมเนอร โดยมักสรางอยูในคีย G major และ G minor ซ่ึงเปนคียท่ีกลุมเครื่อง
ดําเนินทํานอง คือ นกัไวโอลิน นักแมนโดลิน และนกัแอคคอรเดียน สามารถวางระบบนิว้ในการเลน
ไดอยางสะดวกคลองตัว นอกจากนี้ ทํานองหลักมีชวงพิสัยเสียงไมเกินขั้นคู 12 เพอรเฟค ซ่ึงถือวาเปน
ชวงเสียงท่ีเหมาะสมสําหรับการประพันธเพลงท่ัวไป  
 ลักษณะเดนของการสรางทํานองหลัก คือ มักสรางหนวยทํานองยอย (Motive) เปนหลัก
ขึ้นมากอน แลวขยายทํานองดวยเทคนิคตางๆ นอกจากนี้ ยังมีการใชโนตบันไดเสียงเปล่ียนสําเนียง
เพลงไปมาระหวางทํานองท่ีเปน Natural minor สู Harmonic minor และการเปล่ียนบันไดเสียงแบบ
สําพันธ (Related key) ซ่ึงมีจํานวนเครื่องหมายกําหนดบันไดเสียง (Key signature) ใกลเคียงกัน การ
ดําเนินทํานองเคล่ือนท้ังแบบตามขัน้ และขามขั้น โดยมักนําประโยคท่ีเลนแลวกลับมาเลนซํ้า หรือ
พัฒนาใหม อัตราจังหวะท่ีใช คือ 2/4 และ 4/4 ซ่ึงสามารถจัดกลุมชีพจรจังหวะ (Pulse) หนัก - เบา 
ไดแบบ  Duple  ซ่ึงดําเนินดวย 2 ชีพจรจังหวะ ตอ 1 หองเพลง และเนนหนักทุกชีพจรจังหวะท่ี 1 
และแบบ Quadruple ซ่ึงดําเนินดวย 4 ชีพจรจังหวะ ตอ 1 หองเพลง และเนนหนักทุกชีพจรจังหวะท่ี 
1 และ 3 สวนการดําเนินกระสวนนั้นคอนขางใชโนตท่ีหลากหลายดวยการสรางอยูท้ังบนจังหวะ
หนัก (Strong beat) และเบา (Weak beat) โดยบางครั้งมีการสรางจังหวะขัด (Syncopation) หรือ
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จังหวะลํ้า (Anticipation) ใหเกิดลีลากระสวนท่ีนาสนใจ ซ่ึงลักษณะดังกลาว มีความไมซับซอน ฟง 
หรือบรรเลงไดงาย และนิยมใชในการประพันธเพลงโดยท่ัวไป การผสมวงดนตรีนั้น แบงเครื่อง
ดนตรีออกเปน 2 กลุม คือ กลุมเครื่องดําเนินทํานอง ไดแก ไวโอลิน แมนโดลิน แอคคอรเดียน และ
กลุมเครื่องประกอบจังหวะ ไดแก เรบานา ลูกขัด ฆอง มาราคัส   
 จากการวิเคราะหบทเพลง จํานวน 5 เพลง ลีลาจังหวะสวนใหญไดรับอิทธิพลมาจาก
จังหวะการเตนเพลงพ้ืนบานท่ีนิยมในมาเลเซีย โดยบางลีลาจังหวะนั้นมาเลเซียไดรับมาจากชาว
โปรตุเกส สวนลักษณะองคประกอบทางดนตรีตางๆ แสดงใหเห็นวามิใชจะมีแตดนตรีคลาสสิค
ของตะวันตก หรือดนตรีสากลเทานั้นท่ีนําองคประกอบเหลานี้มาใชในการประพันธบทเพลง แตก็
พบการใชในดนตรีบานอยางรองเง็งดวยเชนกัน  
   
5.5  ขอเสนอแนะ 
 จากผลการวิจัยเรื่อง บทเพลงรองเง็ง กรณีนายเซ็ง อาบู มีขอเสนอแนะดงันี้ 

1. ควรมีการรวบรวมและบันทึกโนตบทเพลงรองเง็งอยางเปนระบบ 
2. ควรศึกษารวบรวมเทคนิคการบรรเลงรองเง็งในสวนของจังหวะอยางเปนระบบ 

  3.  ควรมีการศึกษาบทเพลงรองเง็งอ่ืนๆ ท่ียังไมมีในงานวิจัยช้ินนี้ 
  4.  ควรจัดใหดนตรีรองเง็งเปนกิจกรรมการเรียนรูในสถาบันการศึกษาอยางเปนระบบ 
ตอเนื่อง 
  5.  ควรศึกษาปญหาดานตางๆ ทางสังคมท่ีสงผลกระทบตอดนตรีรองเง็ง 
  6.  ควรนําผลจากการวิจัยช้ินนี้มาพัฒนาจัดทําส่ือประกอบเสียง เพ่ือใชสําหรับการ
เผยแพรในรูปแบบตางๆ ตอไป 
     7. ควรมีการจัดตั้งหนวยงานเพ่ือเปนศูนยกลางในการเก็บรวมรวมขอมูลดนตรีรองเง็ง 
เพ่ือเผยแพร และสงเสริมกิจกรรมการแสดง 
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