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กิตติกรรมประกาศ 
 

 งานวิทยานิพนธฉบับนี้ สามารถสําเร็จลุลวงไปไดดวยดกี็เนื่องดวยความอนุเคราะหจากผูมี
อุปการคุณ ดังนี้ 
 ขอกราบขอบพระคุณ อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ที่ใหความเมตตาและกรณุาในการ
ถายทอดวิชาความรูในเรื่องของระนาดทุม โดยเฉพาะ ทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว อันเปน
มูลเหตุสําคัญในการศึกษาวิจยัในครั้งนี ้ รวมไปถึงองคความรูอ่ืนๆทางดานดนตรีไทย ที่มีคุณคา
คุณูปการใหแกขาพเจาโดยไมปดบัง และยังอบรมสั่งสอนคอยแนะนาํแนวทางในการสืบและสราง
การดนตรีไทยใหเจริญวัฒนา ดังที่อาจารยไดกระทําเปนตวัอยางไวแลวแกขาพเจา 
 กราบขอบพระคุณ รองศาสตราจารย ดร.บุษกร สําโรงทอง ในการเมตตารับเปนอาจารยที่
ปรึกษาที่กรณุาใหความรูในการทําวิจยั ชีแ้นะ ตรวจทาน และแกไขขอบกพรองตางๆ จนทําใหงาน
วิทยานิพนธสามารถสําเร็จลุลวงไปไดดวยดี และสมบูรณทุกประการ  
 กราบขอบพระคุณ รองศาสตราจารยพิชิต ชัยเสรี ผูเปนครูอันมีพระคุณและความเมตตากับ
ลูกศิษยคนนี้ในโลกแหงดนตรีไทย อยางหาที่สุดมิได ในการถายทอดความรูทั้งในดานทฤษฎีและ
ปฏิบัติ โดยเฉพาะทางดานทฤษฎีที่ผูวิจัยไดนํามาใชเปนเครื่องมือในการศึกษาในครั้งนี้ 
 กราบขอบพระคุณ อาจารยจิรัส อาจณรงค อาจารยพินิจ ฉายสุวรรณ อาจารยสําราญ เกิดผล
ครูสุดจิตต ดุริยประณีต ครูสมชาย ดุริยประณีต ครูสุชาติ คลายจินดา อาจารยทะเบียน มาลัยเล็ก  
อาจารยปบ คงลายทอง อาจารยดุษฎี  มีปอม อาจารยบุญสราง เรืองนนท และนางสาวปรารถนา    
ศรีขจร ผูใหความเอื้อเฟอขอมูลแกผูวิจัยในการศึกษาในครั้งนี้ดวยความกรุณาเปนอยางยิ่ง 
 ขอบพระคุณ พี่อาท อาจารยอัสนี เปลี่ยนศรี ผูที่ใหความชวยเหลือและอนุเคราะหในเรื่อง
ของการบันทึกโนต และพ่ีนุม อาจารยบรรหาร ปาโล  ที่ชวยเหลือในการตรวจทานบทคัดยอ
ภาษาอังกฤษ ของผูวิจัยจนสําเร็จลุลวงไปไดดวยดี  
 ขอบพระคุณทานผูอํานวยการวิทยาลัยนาฏศิลปสุพรรณบุรี รวมไปถึงคณาจารย เพื่อนพี่
นองภาควิชาดุริยางคไทย ในการเปนกําลังใจและคอยสนับสนุนดวยดีตลอดมา 
 ขอบคุณ นางสาวเสาวรส พันธพืช ที่คอยเปนกําลังใจ แนะนําแนวทาง และคอยตักเตอืนจน
งานนิพนธฉบบันี้สําเร็จลุลวงไปได 
 กราบขอบพระคุณเปนอยางสูงสําหรับทุกสิ่งทุกอยาง ที่ไดรับจากครอบครัว มังกร 
ประกอบไปดวย คุณพอพิเชษฐ คุณแมอรวรรณ คุณปูจําเนียร คุณยาสังวาลย และนองกุลธิดา มังกร
อันผูเปนทุกสิ่งทุกอยางที่กอใหเกิดเปนผูวิจัยและงานวิจัยเลมนี้ไดอยางสมบูรณ  
 แมกุศลใดๆที่จะไดจากการทําวิจัยในครั้งนี้ ขาพเจาขอใหบุญกุศลนี้จงบังเกิด และสําเร็จแก
เทพสังคีตาจารยเจาทุกพระองค รวมไปถึงครูดนตรีไทยทุกทานที่ไดกอเกื้อและเอื้อความรูทางดาน
ดนตรีไทยใหกับขาพเจาตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบัน 
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บทท่ี 1 
 

บทนํา 
 
1.1 ความเปนมาและความสําคญัของปญหา  
 
 ดนตรีไทย จัดไดวาเปนดนตรีประจําชาติ (Thai classical music) อันเปนมรดกทาง
วัฒนธรรมอยางหนึ่งของไทยที่เปนสิ่งบงบอกถึงความเจริญงอกงามทางวัฒนธรรมในดานศิลปะ
และภูมิปญญาชั้นสูงอันทรงคุณคา  ที่ไดมีการพัฒนาผานประสบการณกระบวนการทางความคิด  
ปรับเปลี่ยน  และคี่คลายทางวัฒนธรรมดนตรี  ผานยุคสมัยอยางเปนลําดับ  ตั้งแตในอดีตกอนสมัย
กรุงสุโขทัยเปนราชธานี  เรื่อยมาจนถึงในสมัยกรุงรัตนโกสินทร  หรือในปจจุบันซึ่งเปนสิ่งที่
สามารถแสดงและสะทอนใหเห็นถึงขนบธรรมเนียม  ประเพณี   แนววิถีชีวิตของคนไทยและ
เอกลักษณของความเปนชาติไทยไดอยางชัดเจน  ดวยเหตุนี้  ดนตรีไทย  จึงพัฒนาตนเอง  จน
กลายเปน  ดนตรีประจําชาติไทย   ที่มีการวิวัฒนจนสมบูรณวิจิตรเต็มที่  ทั้งในดานศิลปะเชิงเนื้อหา
สาระของดนตรีไมวาจะเปนในเรื่องของเครื่องดนตรี  วงดนตรี  บทเพลง  เทคนิคการบรรเลง  
ระบบระเบียบวิธีในการถายทอด  ไปจนถึงพิธีกรรม ความเชื่อตาง ๆ  ทางดนตรี ฯลฯ  ซ่ึงการวิวัฒน
และพัฒนาเนื้อหาสาระของดนตรีเหลานี้  เปนวัฏจักรทางวัฒนธรรมที่มีความสัมพันธ  และ
เกี่ยวของกับสังคมมาโดยตลอด  เปนสิ่งที่แสดงใหเห็นถึงหนาที่และบทบาทของดนตรีไทยที่จะตอง
รับใชโฉมหนาตาง  ๆ ของสังคมและวัฒนธรรมไทย   จึงสงผลใหดนตรีไทย   มีการพัฒนา  
ปรับเปลี่ยน และคลี่คลายตนเองไปในลักษณะตางๆ หลายลักษณะ  เพื่อรองรับและรับใชสังคมตาม
หนาที่และโอกาสที่ตางกันออกไป 
 
 จากวัฏจักรทางวัฒนธรรมอันสงผลใหเกิดการวิวัฒนและคลี่คลายทางวัฒนธรรมดนตรี      
จึงเปนปจจัยและอิทธิพลสําคัญทําใหเกิดผลผลิตเชิงวัฒนธรรมทางดนตรีไทยในลักษณะตาง ๆ ที่มี
นัยยะและวัตถุประสงคในการบรรเลงตางกันออกไป  ตามสถานะ  หนาที่และโอกาส  ซ่ึงสิ่งเหลานี้
เปนส่ิงที่ชวยยืนยันและสะทอนใหเห็นถึงภูมิปญญาชั้นสูง  ความมีอัจฉริยภาพ  ปรีชาญาณของ    
คีตกวีของไทยในอดีตที่ไดประดิษฐ  คิดคนและสรางสรรคผลงานเอาไว  อันเปนสิ่งที่แสดงใหเห็น
ถึง  ความเจริญงอกงามทางศิลปะดนตรีไทย  ที่จัดอยูในขั้นวิจิตรศิลป  (Fine arts)  อยางเต็มขั้น      
ที่สามารถถายทอดความเปนจิตวิญญาณของความเปนชาติไทยไดอยางสมบูรณ  และผลงานทาง
ดนตรีไทยลักษณะหนึ่งที่ไดรับการยกยองวาเปนผลผลิตทางวัฒนธรรมดนตรีที่สามารถถายทอด
และนําเสนอความสามารถ ทั้งในเชิงความคิด ภูมิปญญาเชิงประสบการณ  และทักษะฝมือนั้นเห็น
จะหนีไมพนผลงานการประพันธในลักษณะที่เรียกวา  เพลงเดี่ยว หรือ การบรรเลงเดี่ยว นั้นเอง 
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 การเดี่ยว  (Solo)  เปนลักษณะการบรรเลงดนตรีไทยลักษณะหนึ่งที่ตองอาศัยเทคนิคในการ
บรรเลงของผูบรรเลงในระดับสูง  โดยเทคนิคการบรรเลงในระดับสูงนี้จะตองประกอบไปดวย  
ความสามารถขั้นสูงในดานตาง ๆ ไมวาจะเปน  ทักษะฝมือ  พละกําลัง  ความแมนยําทั้งในบท
ทํานองและจังหวะ  ปฏิภาณไหวพริบ  รวมไปถึงความรูความเขาใจบทเพลงและอารมณเพลง  ฯลฯ  
ซ่ึงคุณสมบัติเหลานี้เปนสิ่งที่นักดนตรีไทยผูมีความสามารถจะตองมีครบทุกดาน  โดยมิขาดตก
บกพรอง  ฉะนั้นแลวจะสงผลใหผลงานในการบรรเลงเดี่ยวที่แสดงออกมาไมเต็มความภาคภูมิ ขาด
คุณภาพ และไมสามารถสรางความสําเริงอารมณ (Delight) ใหกับผูฟงได 
 
 อาจารยมนตรี    ตราโมท  ไดอธิบายความหมายลักษณะของการบรรเลงเดี่ยวไวในหนังสือ   
คําบรรยายวิชาดุริยางคศาสตรไทย  วา  เปนวิธีการบรรเลงอยางหนึ่งที่ใชเครื่องดนตรีจําพวกดําเนิน
ทํานอง  เชน  ระนาด  ฆองวง  จะเข  ซอ  บรรเลงแตอยางเดียว การบรรเลงเครื่องดําเนินทํานองเพียง
คนเดียวที่เรียกวา “เดี่ยว”  นี้  อาจมีเครื่องประกอบจังหวะ  เชน  ฉ่ิง  ฉาบ  โหมง  โทน  รํามะนา  
สองหนา  หรือกลองแขก  บรรเลงไปดวยก็ได  การบรรเลงเดี่ยวอาจบรรเลงตลอดทั้งเพลง  หรือ
แทรกอยูในเพลงใดเพลงหนึ่งเปนบางตอนก็ได  การบรรเลงเดี่ยว มีความประสงคอยู 3  ประการ  
คือ 
 

1. เพื่ออวดทาง  คือ  วิธีดําเนินทํานองเพลงที่มีความพลิกแพลง  มีวิธีการโลดโผนตาม
ความสมควรแกเครื่องดนตรีนั้น ๆ 

 
2. เพื่ออวดความแมนยํา คือ  จะตองแมนยําในการจดจําทํานองและวิธีการบรรเลงทุก

อยางไดโดยไมผิดพลาด 
 
 3. เพื่ออวดฝมือ  คือ  มีวิธีการบรรเลงตาง ๆ ไมวาจะโลดโผนหรือยากเพียงไร  ก็สามารถ

บรรเลงไดอยางชัดเจน  ถูกตอง  ทุกวรรคทุกตอน 
 
 เพราะฉะนั้น  การบรรเลงที่เรียกไดวาเดี่ยว  จึงมิใชหมายความแคบ ๆ เพียงบรรเลงคนเดียว 
เทานั้น ที่จะเรียกเดี่ยวไดโดยแทจริงนั้น  ทาง  (การดําเนนิทํานอง)  กค็วรจะใหเหมาะสมกับที่จะ
บรรเลงเดี่ยว  เชน  มีโอดพัน หรือวิธีการโลดโผนพลิกแพลงตาง ๆ  ตามสมควรแกเครื่องดนตรีชนดิ
นั้นดวย  เพื่อใหเปนไปตามความประสงคทั้ง  3  ที่กลาวมา (มนตรี ตราโมท. 2507 : 12) 
 
 ดังนั้น จะเห็นไดวาการบรรเลงเดี่ยวนี้จะตองอาศัยความสามารถในระดับสูงของผูบรรเลง
มากวาลักษณะการบรรเลงบทเพลงธรรมดาทั่ว ๆ ไป  แตกวาที่ผูบรรเลงจะมีฝมือมาถึงในระดับนี้ได
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นั้นจะตองผานการร่ําเรียน  ฝกฝน  บวกกับการหาประสบการณใหกับตัวเอง  จึงจะทําใหผูบรรเลง
พัฒนาทักษะฝมือของตนเองจนสามารถถายทอดผลงานเดี่ยวไดอยางเต็มประสงค 
 
 รองศาสตราจารยพิชิต  ชัยเสรี  ไดอธิบายความหมายและคุณลักษณะของคุณภาวะเชิงเสียง  
(Sonic  Quality)  อันเปนองคหนึ่งของความงาม เชิงวัตถุวิสัย ตามหลักสุนทรียศาสตรที่ควรปรากฏ
ในดนตรีไทยไวในการสอนวิชาสุนทรียศาสตร ณ หองเรียน ชั้นที่ 14 ตึกบรมราชกุมารี วา  การ
บรรเลงดนตรีไทยโดยเฉพาะการเดี่ยวดวยแลวนั้น  นอกจากการบรรเลงตามหลักที่ถูกตองแลว  
นอกจากนี้เสียงที่ปรากฏในดนตรีไทยจะตองเปนเสียงที่สมบูรณ  มีคุณภาพ  เมื่อนํามาเรียงรอยเปน
ทํานองจะตองสรางความสําเริงอารมณใหกับผูฟงได  ซ่ึงเสียงดนตรีไทยที่ปรากฏนี้สามารถแบง
ออกเปนคุณภาพเชิงเสียง  (Sonic  Quality)  ไดเปน   4  ประเภท ดังนี้ 
 
 1.   คุณภาพเชิงโดด (Simple   Quality)  คือเสียงเดียวหรือเสียงแท 
  องคหรือคุณภาพที่ตองการ   คือ 
  -   ความชัดเจน (Clarity)    
  -   การเนนเสียง (Intensity)    
 
 2.   คุณภาพเชิงซอน (Complex  Quality)  คือ  เสียงเดียวที่มีการปรุงแตงเสียง เชน ประคบ 
  องคหรือคุณภาพที่ตองการ  คือ 
  -   สัดสวนที่พอเหมาะ (Proportion)    
 
 3.   คุณภาพเชิงประกอบ (Compound Quality)  คือ เสียงที่มากกกวาเสียงเดียว เชน สะบัด  
ขยี้ 
  องคหรือคุณภาพที่ตองการ  คือ  
  -   ความมีเอกภาพ (Unity)     
 
 4.   คุณภาพเชิงสัมพันธ (Relative   Quality)  คือเสียงที่ถูกนํามาผูกเปนทํานอง เชน สํานวน
ทา สํานวนรับ  กลอนเพลง 
  องคหรือคุณภาพที่ตองการ  คือ 
  -   ความหลายหลาก (Variety)    
  -   ความคงที่  สม่ําเสมอ + ความเคลื่อนไหว (Consistency  +  Mobility) 
  -   ความคับของ + ความผอนคลาย (Conflict + Resolution)   
  -   การสําเร็จจบ (Completeness)    
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 จากคําอธิบายของรองศาสตราจารยพิชิต  ชัยเสรี   สามารถสรุปไดวา  ในการบรรเลงดนตรี
ไทย  โดยเฉาพะการบรรเลงเดี่ยวนั้น  ส่ิงสําคัญที่ควรตระหนักและกระทําใหปรากฏ  คือ  คุณภาพ
ของเสียงที่ดี  มีความสมบูรณ  อันจะตองประกอบไปดวยรายละเอียดขององคประกอบตาง ๆ ใน
สวนของคุณภาพเชิงเสียง  (Sonic  Quality)  ตามหลักสุนทรียศาสตร  ซ่ึงไมใชเร่ืองงายทั่ว ๆ ไปที่  
ผูบรรเลงจะสามารถทําใหเสียงมีคุณภาพโดยสมบูรณโดยไมมีการใชเวลาฝกฝน  หรืออีกนัยหนึ่งคือ  
เทคนิคหรือทักษะฝมือในการบรรเลงที่ดี  ทําใหไดเสียงดนตรีที่ดี  และทําใหบทเพลงที่บรรเลงออ
มาดี  เกิดความไพเราะแกผูฟง  แตการที่จะทําใหไดเสียงหรือผลผลิตทางศิลปะท่ีดีออกมานั้นก็ตอง
อาศัยผีมือหรือทักษะของผูบรรเลงที่ส่ังสมประสบการณในการฝกฝน  และการบรรเลงมาเปน
เวลานาน 
 
 ส่ิงที่สําคัญอีกประการหนึ่ง  ที่มีบทบาทสําคัญและความสัมพันธเกี่ยวของ  อันมีอิทธิพลทั้ง
ทางตรงและทางออมตอการบรรเลงเดี่ยว  คือ  บทเพลงที่ใชในการบรรเลงเดี่ยว  หรือที่เรียกวา  
เพลงเดี่ยว  ในหนังสือสารานุกรมศัพทดนตรีไทย  ภาคคีตะ- ดุริยางค  ฉบับราชบัณฑิตยสถานได
อธิบายความหมายของคําวา  เพลงเดี่ยวไวดังนี้   
 
 เพลงที่ครูดนตรีไดแตงขึ้นเปนทางพิเศษสําหรับบรรเลงเฉพาะเครื่องดนตรี ใชบรรเลงใน
โอกาสพิเศษเพื่อเปนการแสดงภูมิปญญาของผูคิดทางดนตรีใหเหมาะสมกับชนิดของเครื่องดนตรี 
และแสดงไหวพริบปฏิภาณ  ฝมือ  และความแมนยําของผูบรรเลงดวย เพลงที่นิยมนํามาทําเพลง
เดี่ยว  เชน  เพลงลาวแพน  เพลงนกขมิ้น  เพลงพญาโศก  เพลงสารถี 
 
 โดยปรกติการบรรเลงเพลงเดี่ยว  ผูแตงมักประดิษฐทางบรรเลงแตละทอนออกเปน  2  ทาง  
คือ  ทางกรอบ หรือทางหวานเที่ยวหนึ่ง  และทางเก็บเที่ยวหนึ่ง  แตเพลงเดี่ยวบางเพลงอาจมีเฉพาะ
ทางเก็บเพียงทางเดียวก็ได  เชน  เพลงกราวใน  เพลงเชิดนอก (ราชบัณฑิตยสถาน, 2540  :  109) 
 
 ดวยเหตุนี้  การเดี่ยว  และเพลงเดี่ยว  จึงเปนสิ่งที่มีความสัมพันธกัน  มี  หลักปฏิบัติ  
ความหมาย  และนัยยะที่เอื้อตอกัน  จนไมสามารถแยกออกจากกันได  ซ่ึงผูบรรเลงจะสามารถ
บรรเลงเดี่ยวไดดี  เพลงเดี่ยว  หรือทํานองเดี่ยวนั้น จะตองเปนทํานองเดี่ยว  หรือเพลงเดี่ยว  ที่ถูก
ประพันธขึ้นดวยลักษณะพิเศษ  ที่มีความวิจิตรพิสดารและเอื้อตอขีดความสามารถของผูบรรเลง
เดี่ยว ในขณะเดียวกันหากผูบรรเลงเดี่ยวตองการบรรเลงเพลงเดี่ยวที่มีความวิจิตรพิสดารของ
ทวงทํานองเพลงที่ยากหรือสลับซับซอนมากยิ่งขึ้น  ตัวผูบรรเลงเพลงเดี่ยวนั้นจะตองฝกฝนทักษะ
ฝมือในการบรรเลงเดี่ยวใหมีประสิทธิภาพมากยิ่งขึ้น ๆ ไป  ตามคุณสมบัติของเพลงเดี่ยวนั้น ๆ ดวย
เชนกัน 
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 รองศาสตราจารยพิชิต   ชัยเสรี  ไดอธิบายเกี่ยวกับเพลงเดี่ยวสําคัญที่ปรากฏมาแตในสมัย
โบราณ ไวในอาศรมศึกษา ซ่ึงมีอยูดวยกัน  5  เพลง  โดยแบงเปนประเภทตาง ๆ ไดดังนี้ 
 
 1. เดี่ยวทอนเดียว ไดแก เพลงพญาโศก 
 2. เดี่ยวพหุทอน ไดแก  เพลงแขกมอญ 
 3. เดี่ยวมาแตกําเนิด ไดแก เพลงเชิดนอก 
 4. เดี่ยวหนาพาทย ไดแก เพลงกราวใน 
 5. เดี่ยวสูงสุด  ไดแก เพลงทยอยเดี่ยว 
 
 เพลงเดี่ยวทั้ง  5  เพลงนี้มีอัตลักษณของบทเพลงโดดเดนเฉพาะแตกตางกันออกไป  
กลาวคือ  เพลงพญาโศก  ถือวาเปนเพลงเดี่ยวแสดงความซับซอนในการดําเนินทํานองที่มีลีลาของ
ทวงทํานองในการเปลี่ยนระดับเสียงอยางเขมขันภายในทอน  ถึงแมจะเปนเพลงทานเดียวกต็าม  แต
ลักษณะของสํานวนเพลงและระดับเสียงที่มีการเปลี่ยนอยูเกือบตลอดภายในทอนทําใหเพลง     
พญาโศกโดดเดนในเรื่องสํานวนเพลงและระดับเสียง 
 
 เพลงแขกมอญ เปนเพลง  3  ทอน  แตมีลักษณะของการซ้ําสํานวนของทํานองเพลง
ในชวงทายของเพลงทุกทอน  ซ่ึงเปนการเปดโอกาสใหมีการดําเนินทํานองอยางเต็มที่ ทําใหมีการ
ดําเนินทํานองของสํานวนเพลงในสวนที่มีทํานองซ้ํานั้นมีความหลาหลาย  เปนการเปดโอกาสให
ผูประพันธแสดงไหวพริบปฏิภาณในการประพันธที่มิใหมีทํานองที่ซํ้ากัน 
 
 เพลงเชิดนอก เปนบทเพลงที่มีลักษณะโดดเดนในเรื่องของจังหวะ และการสอดแทรก
เม็ดพราย  เนื่องจากเปนลักษณะของการดําเนินทํานองแบบลอยดอก  (ในเครื่องเปา)  หรือมีความ
อิสระสูงในเรื่องของจังหวะเพลงนี้จึงมีความโดดเดนอยูที่จังหวะเปนสําคัญ 
 
 เพลงกราวใน  เปนบทเพลงที่มีลักษณะโดเดนอยูที่การดําเนินทํานอง  ที่เอื้อในการแทรก
เม็ดพรายในแตละโยน  ซ่ึงมีมากถึง  6 – 7  โยน  อีกทั้งยังทาทายกําลัง  และสติปญญา  ความจําของ
ผูบรรเลง  เนื่องจากเปนเพลเดี่ยวมีทวงทํานองมากตองบรรเลงเปนระยะเวลานาน 
 
 สวนเพลงทยอยเดี่ยว   ถือวาเปนเพลงเดี่ยวสูงสุดทางดนตรีไทยเชนเดียวกับเพลงกราวใน  
ที่มีความวิจิตรพิสดารในการดําเนินทวงทํานอง  ประกอบกับ ยังมีลักษณะของบทเพลง  (Form)  ที่
เฉพาะซับซอนเปนพิเศษ  จึงจัดไดวา  เพลงทยอยเดี่ยวนี้  เปนเพลงเดี่ยวสูงสุด  และเปนเพลงเดี่ยวที่
เกิดขึ้นหลังสุดจากทั้ง  5  บทเพลงนี้ 
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 ในกระบวนเพลงเดี่ยวท่ีมีมาแตโบราณ  ทั้งหมด  5  เพลงนั้น  ลวนแลวแตมีความวิจิตร
พิสดารและงดงามตามลีลาทวงทํานองเฉพาะตัว  แตมีบทเพลงเดี่ยวบทเพลงหนึ่งที่มีเอกลักษณ  
โดดเดน  และมีความวิจิตรพิสดารซับซอนในลักษณะของบทเพลงที่ปรากฏ  รวมไปถึงเหตุผลดวย
ประการอื่น ๆ จนทําใหบทเพลงนี้ไดชื่อวา  เปนเพลงเดี่ยวสูงสุด  ที่จะตองใชขีดความสามารถใน
การบรรเลงสูงจึงทําใหไมคอยมีการบรรเลงเพลงทยอยเดี่ยวในที่สาธารณชนบอยนัก  แตมิได
หมายความวาจะไมไดรับความนิยมจากนักดนตรีไทย  หากแตเพลงทยอยเดี่ยว  เปนเพลงเดีย่วสูงสดุ  
ดวยเหตุนี้จึงทําใหครูดนตรีในแตละสํานักคิดประดิษฐเพลงทยอยเดี่ยวในเครื่องมือตาง ๆ แลว
ถายทอดใหกับศิษยของตนในแตละสํานักไวใชบรรเลงเพื่ออวดฝมือกัน  และในการกระบวนการ
ถายทอดของแตละสํานักดนตรีนั้น  เพลงทยอยเดี่ยว  ก็จะถูกจัดใหเปนเพลงเดี่ยวสุดทายในการเรยีน
เพลงเดี่ยวเสมอเหมือนกันแทบทุกสํานัก  ประกอบกับมีคําบอกเลามาแตโบราณถึงกรณีที่พระ
ประดิษฐไพเราะ  (มี   ดุริยางกูร)  ผูประพันธเพลงทยอยเดี่ยวไดสาปแชงผูที่คิดทําการเปลี่ยนแปลง
เพลงทยอยเดี่ยวนี้ใหมีอันเปนไปสมทบกัน  จึงทําใหดูวาเพลงทยอยเดี่ยว  หางเหิน  หรือเปนอะไรที่
นักดนตรีไทยแตะตองไมไดงาย ๆ ดวยเหตุผลประการทั้งปวงจึงทําใหเพลทยอยเดี่ยวเปนบทเพลงที่
หาฟงกันไดยาก  และมีการหวงแหนเพลงเกิดขึ้น 
 
 เพลงทยอยเดี่ยวนี้  พระประดิษฐไพเราะ  (มี  ดุริยางกูร  หรือ ครูมีแขก)  ไดคิดแตงขึ้นจาก
เพลงทยอยในเพื่อใชเปนเพลงสําหรับเปาปเดี่ยวอวดฝมือ  โดยเฉพาะตัวพระประดิษฐไพเราะ  ซ่ึง
เปนผูแตงเอง  ก็ไดมีช่ือเสียงโดงดังขึ้นจากการเปาปเดี่ยวเพลงทยอยเดี่ยวนี้  ดังที่ สุนทรภู กลาวไว
ในคําไหวครูเสภาวา 
 
  “ครูมีแขกคนนี้เขาดีครัน  เปาทยอยล่ันบรรเลงลือ” 
 
 และก็นิยมใชเปนเพลงสําหรับเดี่ยวปกันตอมา  ภายหลัง  พระยาประสานดุริยศัพท  (แปลก  
ประสานศัพท)  ไดคิดแปลงมาเปนทางเดี่ยวซอดวง  ซ่ึงมีสําเนียงพอจะเลียนกันได  ตอจากนั้น  จึงมี
ผูนําเพลงทยอยเดี่ยวนี้ไปประดิษฐเปนทางเดี่ยวดนตรีไทยชิ้นอื่น ๆ อีกตอไปจนเกือบครบทุก
เครื่องมือ  เพลงทยอยเดี่ยวนี้  จะเดี่ยวดวยเครื่องดนตรีชนิดใดก็ตาม  แตก็นับวาเปนเพลงชั้นสูงใน
ประเภทเพลงเดี่ยวเพลงหนึ่ง  ซ่ึงจะหาฟงไดไมงายนัก  (มนตรี   ตราโมท, วิเชียร  กุลตัณฑ, 2523  :  
557) 
 
 นอกจากนี้  รองศาสตราจารยพิชิต     ชัยเสรี       ยังไดกลาวถึงประวัติพระประดิษฐไพเราะ  
(มี  ดุริยางกูร)  กับเพลงทยอยเดี่ยว  ไวในหนังสือรายงานผลการวิจัย  นามานุกรมศิลปนเพลงไทย
ในรอบ  200  ปแหงกรุงรัตนโกสินทร  ดังนี้ 
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 ผลงานทางดนตรีของครูมีแขกนั้นยิ่งใหญและเปนที่ยอมรับกันโดยทั่วไป  แมในคําไหวครู
ปพาทยของโบราณก็ยังกลาวถึงทานไววา 
 
   ที่นี้จะไหวครูปพาทย 
  ฆองระนาดมือดีปไฉน 
  ทั้งครูแกวครูพักเปนหลักชัย 
  ครูทองอินนั่นแหละใครไมเทียมทัน 
  มือตอดหนอดหนักขยักขยอน 
  ตาพูนมอญมิใชชั่วตัวขยัน 
  ครูมีแขกคนนี้เขาดีครัน 
  เปาทยอยลอยลั่นบรรเลงลือ 
 
 เพลงทยอยที่วานี้คือเพลงทยอยเดี่ยว  ซ่ึงครูมีแขก  แตงขึ้น  สําหรับใชเปาเดี่ยวอวดฝมือ
โดยเฉพาะ  เปนเพลงที่แสดงอารมณเศราและคร่ําครวญอยางผิดหวังไดอยางวิเศษ  ในทํานองโอด
ระคนโหยหวยของตอนตน  ในตอนทายจึงเปลี่ยนเปนทํานองพันระคนครวญแสดงถึงอาการละลา
ละลังอัดอั้นตันใจ  เปนที่ดื่มดําใจแกผูไดฟงยิ่งนัก  ในขั้นหลังสังคีตาจารยจึงไดนํามาทําเปนทาง
เดี่ยวของเครื่องมืออ่ืน ๆ   ตอมานับเปนเพลงเดี่ยวช้ันสูงสุดเพลงหนึ่งของการบรรเลงเสภา  (พิชิต  
ชัยเสรี, 2532 : 152) 
 
 จากประวัติการเกิดเพลงทยอยเดี่ยว เครื่องดนตรีชิ้นแรกที่ไดประดิษฐทํานองขึ้น  ไดแกป  
และตอมาภายหลังจึงไดเร่ิมมีการประดิษฐทํานองเพลงทยอยเดี่ยวในเครื่องมือตาง ๆ ตามมา  จน
เกือบครบทุกชิ้น  แตในบรรดาเครื่องดนตรีที่นักดนตรีไทยในในการบรรเลงเพลงเดี่ยวนั้น  “ระนาด
ทุม”  นับไดวาเปนเครื่องดนตรีไทยที่สําคัญอีกชิ้นหนึ่ง  ที่บูรพาจารยไดสรางความโดดเดน  และได
มีการประดิษฐทํานองเดี่ยวไวสําหรับระนาดทุมมากมายหลายบทเพลง  รวมทั้งเพลงทยอยเดี่ยวดวย
เชนกัน  ซ่ึงระนาดทุมนี้เปนการคลี่คลายทางวัฒนธรรมเครื่องดนตรีและแสดงถึงภูมิปญญาตลอดจน
ความสามารถของบรรพบุรุษของเราไดอยางวิเศษเหมาะสม  โดยเฉพาะกลวิธีในการบรรเลงระนาด
ทุมนั้น  ผูบรรเลงจะตองสามารถพลิกแผลงตามปฏิภาณของผูบรรเลง  มีทั้งทวงทํานองลวงหนา  
หลาหลัง  หลอกลอกับเครื่องดนตรีชนิดอื่น ๆ เนื่องจากเสียงของระนาดทุมมีโทนเสียงที่  ทุมต่ํา  
ประกอบกับมีการดําเนินทํานองที่ชวนพิศวง  (Sublime)  รุกเรา  จึงทําใหเกิดความสนุกสนานใน
การบรรเลงรวมวง  รวมไปถึงในการบรรเลงเดี่ยวดวยเชนกัน  โดยเฉพาะเดี่ยวระนาดทุม  เพลง
ทยอยเดี่ยวดวยแลว  ผูบรรเลงจะตองมีความสามารถสูงจากความสามารถปกติขึ้นไปอีก  จะตองเปน
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ผูที่มีปฏิภาณไหวพริบ  มีความรูความเขาใจในทํานองหลักอยางถองแท ตลอดจนมีความแมนยําใน
จังหวะเพลงที่จะประดิษฐทํานองใหไพเราะนาฟงได  มีน้ําหนักหรือรสมือที่ดี  ฯลฯ 
 
 ดวยเหตุผลที่กลาวมาแลวขางตน  ในการวิจัยครั้งนี้ไดตระหนักและเล็งเห็นถึงความสําคัญ
ที่วาดวยเรื่องการบรรเลงเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว  จึงไดทําการศึกษาวิเคราะหเดี่ยวระนาดทุม
เพลงทยอยเดี่ยวกรณีศึกษาทางสืบศักด  ดุริยประณีต  เพื่อทําการศึกษาแนวทางในการประดิษฐ
ทํานองเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวรวมไปถึงกลวิธีในการบรรเลงเดี่ยวระนาดทุมเพลง       
ทยอยเดี่ยวของอาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต  รวมไปถึงบริบทตาง ๆ ที่เกี่ยวของ 
 
 อาจารย สืบศักดิ์   ดุ ริยประณีต   เปนนักดนตรีไทยคนสําคัญของสํานักดนตรีบาน                 
ดุริยประณีตในปจจุบันเปนทายาทดนตรีของ  “ครูไก”  สืบสุด  ดุริยประณีต  นักระนาดเอกที่มี
ช่ือเสียงคนสําคัญของบานดุริยประณีตในอดีต  ดวยมีความเปนนักดนตรีอยูในสายเลือด  ประกอบ
กับเกิดมาในสํานักดนตรีไทยที่มีชื่อเสีงและมีประวัติความเปนมาชานาน  จึงทําใหอาจารยสืบศักดิ์                 
ดุริยประณีต  ไดรับการอบรมถายทอดความรูทางดานดนตรีไทยจากบรรดาญาติผูใหญในสาย
ตระกูลดุริยประณีต  เกือบทั้งหมด  ซ่ึงลวนแลวแตเปนนักดนตรีที่มีชื่อเสียงทั้งสิ้น 
 
 อาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต  เร่ิมเรียนดนตรีไทยตั้งแตเด็ก ที่บานดุริยประณีต  โดยเริ่ม
เรียนฆองวงใหญเปนชิ้นแรก  ตอมาจึงเริ่มหัดระนาดเอก  และเครื่องมืออ่ืน  ๆในเวลาตอมา 
 
 อาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต  ไดมีโอกาสเรียนดนตรีไทยกับครดูนตรีไทยที่ทรงคุณวุฒิใน
อดีตหลายทาน ครูดนตรีของอาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต  ที่อยูในสายตระกูลเดียวกัน  ไดแก      
ครูโชติ  ครูชื้น  ครูสืบสุด  ครูสุดจิตต  และครูสมชาย  ดุริยประณีต  เปนตน  สวนครูดนตรีที่อยูนอก
สายตระกูล  ไดแก  ครูสอน  วงฆอง  ครูบุญยงค  เกตุคง  ครูสมพงษ  นุชพิจารณ  และ ม.ล. สุรักษ  
สวัสดิกุลฯ  เปนตน  โดยอาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต  มีความรูความสามารถในการบรรเลงเครื่อง
ดนตรีปพาทยไดทุกชิ้น  (ยกเวนป)  โดยเฉพาะ  ระนาดทุม จัดไดวาเปนผูที่มีฝมือในการบรรเลง
ระนาดทุมเปนเลิศในยุคปจจุบันอีกทานหนึ่ง  ที่ยังคงความรูในเรื่องของการบรรเลงระนาดทุมและ
การบรรเลงเดี่ยวระนาดทุมเพลงตาง ๆ เปนจํานวนมาก 
 
 ดวยความเปนนักดนตรีไทยมาตั้งแตในวัยเยาว  และใชวิชาความรูทางดานดนตรีไทยเลี้ยง
ชีพ  จึงทําใหอาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต  มีประสบการณ  ในการบรรเลงดนตรีไทยมาตั้งแตเด็ก  
จนถึงปจจุบัน  ประกอบกับความรูที่ไดรับการถายทอดมาจากครูดนตรีไทยผูทรงคุณวุฒิ  สงผลให  
อาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต  เปนผูที่มีทักษะฝมือในการบรรเลงดนตรีสูง  และจากการเลนดนตรี
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ไทยมายาวนาน  จึงทําใหอาจารยสืบศักดื  ดุริยประณีต  เกิดความรูความเขาใจในดนตรีไทย         
จนสามารถสรางสรรคผลงานทางดานดนตรีไทยในดานตาง ๆ ไวเปนจํานวนมาก  อาทิ  ประพันธ
บทเพลง  ประพันธเพลงเดี่ยวเครื่องมือตาง ๆ ปรับวงดนตรีไทยประเภทตาง ๆ ฯลฯ  รวมไปถึงการ
ประดษิฐทํานองเดี่ยวเพลงทยอยเดี่ยวสําหรับระนาดทุม  ที่ไดทําการศึกษาวิจัยในครั้งนี้ดวย 
 
 ปจจุบันอาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต  อายุ  54  ป  รับราชการอยูที่กรมประชาสัมพันธ  
แผนกดนตรีไทยและเปนอาจารยพิเศษสอนดนตรีไทยในสถานศึกษาตาง ๆ เชน  ภาควิชาดนตรี
ศึกษา  คณะครุศาสตร  จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย  เปนตน  รวมไปถึงยังเปนกรรมการผูทรงคุณวุฒิ
ในการตัดสินผลการประกวดดนตรีไทยในสถานที่ตาง ๆ  
 
 ดวยส่ิงตาง ๆ ที่ปรากฏชวยเปนเครื่องยืนยันใหเห็นไดอยางชัดเจนถึงภูมิปญญา  ความรู
ทางดานดนตรีไทยของอาจารยสืบศักดิ์   ดุริยประณีต   ที่ได รับการถายทอดอบรม   ส่ังสม               
จนสามารถพัฒนาตนเองเปนผูที่สามารถสรางสรรคผลงานใหกับวงการดนตรีไทยไดอยางมี
ประสิทธิภาพ  โดยเฉพาะในการวิจัยคร้ังนี้  ไดทําการศึกษาวิเคราะหเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว  
ซ่ึงเปนหนึ่งในผลงานอันภาคภูมิของอาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต  ที่ทานสามารถแสดงออกถึงภูมิ
ปญญาชั้นสูง  ที่แฝงไปดวยองคความรูที่เปนประโยชนทางหลักดุริยางคศาสตรไทยโดยการวิจัยใน
ครั้งนี้  หวังเปนอยางยิ่งวาจะสามารถสรางประโยชนใหเกิดขึ้นไดบางสําหรับผูที่ตองการศึกษา
เกี่ยวกับหลักการทางวิชาการวาดวยเรื่องของ  ทางเดี่ยว  เพลงทยอยเดี่ยว  ที่มีหลักการประพนัธตาม
แบบแหงวิถีแหงความเปนวัฒนธรรมดนตรีไทย  ตลอดจนสามารถใชเปนหลักฐานอางอิงทาง
วิชาการดนตรี  ใหอนุชนรุนหลังไดศึกษาคนควาตอไป 
 
1.2 วัตถุประสงคของการวิจัย 
 

1. ศึกษาบริบทที่เกี่ยวของกับเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว 
2. ศึกษาประวัติชีวิต ผลงาน รวมไปถึงที่มาและประวัติการสืบทอด ของทางเดี่ยวระนาด

ทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต 
3. ศึกษาและวิเคราะหลักษณะการดําเนินทํานอง กลวิธีพิเศษในการบรรเลง ทางเดี่ยว

ระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต 
 
1.3 วิธีดําเนินการวิจัย 
 
 1.3.1 ตอเพลงเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว จากอาจารยสืบศกัดิ์ ดุริยประณตี 
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 1.3.2 ทําการบันทึกโนตเพลงและตรวจสอบความถูกตอง 
 
 1.3.3 ศึกษาขอมูลเบื้องตนจากเอสาร  และงานวิจัยที่เกี่ยวของ  จากหองสมุดตาง ๆ อาทิ 
   - สถาบันวิทยบริการ  จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
   - หองสมุดคณะศิลปกรรมศาสตร  จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
   - หองสมุดดนตรี สมเด็จพระเทพรัตน  มหาวิทยาลัยมหิดล 
   - หอสมุดแหงชาติ  ทาวาสุกรี 
   -  หองสมุด คณะครุศาสตร   จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
   - หองสมุดดนตรี วิทยาลัยดุริยางคศิลป มหาวิทยาลัยมหิดล 
 
 1.3.4 สัมภาษณผูทรงคุณวุฒิที่เกี่ยวของไดแก 
   - อาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต  ขาราชการกรมประชาสัมพันธ 
   - อาจารยจิรัส อาจณรงค ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) 

พ.ศ. 2545  ขาราชการบํานาญ ผูเชี่ยวชาญพิเศษสํานักการสังคีต กรมศิลปากร 
กระทรวงวัฒนธรรม 

   - อาจารยพินิจ ฉายสุวรรณ  ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) 
พ.ศ. 2537  อาจารยพิเศษประจําวิทยาลัยดุริยางคศิลป มหาวิทยาลัยมหิดล 

   - อาจารยสําราญ เกิดผล ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปการแสดง (ดนตรีไทย) 
พ.ศ.2548  อาจารยพิเศษประจําวิทยาลัยดุริยางคศิลป มหาวิทยาลัยมหิดล 

   -  ครูสุดจิตต ดุริยประณีต ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง (คีตศิลปไทย) 
พ.ศ. 2532 

   - รองศาสตราจารยพิชิต  ชัยเสรี  ขาราชการบํานาญ  อาจารยพิเศษ   
    คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
   - ครูสมชาย ดุริยประณีต ขาราชการบํานาญ สํานักการสังคีต กรมศิลปากร  
   - ครูสุชาติ คลายจินดา ขารชการบํานาญ กองดุริยางค กองทัพบก 
   - อาจารยทะเบียน มาลัยเล็ก  หัวหนาแผนกดนตรีไทย กรมประชาสัมพันธ 
   - อาจารยปบ คงลายทอง ขาราชการสํานักการสังคีต กรมศิลปากร  

- อาจารยดุษฎี มีปอม อาจารยวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 
กระทรวงวัฒนธรรม 

   - อาจารยบุญสราง เรืองนนท ขาราชการสํานักการสังคีต กรมศิลปากร  
  -     นายราชศักดิ์ เรืองใจ ศิลปนอิสระ 
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  -     นางสาวปราถนา ศรีขจร อาจารยโรงเรียนวัดแจงรอน 
     
 1.3.5 วิเคราะหทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว  ทางอาจารยสืบศักดิ์   ดุริยประณีต  
โดย 
  วิเคราะหประเด็นสําคัญตอไปนี้ 

- การวิเคราะหรูปแบบเพลง   
- การวิเคราะหบันไดเสียง  
- การวิเคราะหจังหวะ   
- การวิเคราะหกลุมเสียงโยน 
- การวิเคราะหกลวิธีพิเศษ   
-     การวิเคราะหลีลาสํานวนทํานอง  

 
1.4 ประโยชนท่ีคาดวาจะไดรับ 
 

1. ทราบเกี่ยวกับบริบทที่เกี่ยวของกับเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว 
2. ทราบประวัติชีวิต ผลงาน รวมไปถึงที่เปนมาและประวัติการสืบทอด ของทางเดี่ยว

ระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต 
3. ทราบและเขาใจการดําเนินทํานอง  รูปแบบของทํานองเพลงทยอยเดี่ยว  รวมไปถึง

กลวิธีพิเศษในการบรรเลงระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว  และหลักในการประดิษฐทํานอง
เดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวของอาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต 

 
 



บทท่ี 2 
 

วรรณกรรมที่เก่ียวของ 
 
 งานวิจยัเร่ือง วิเคราะหเดีย่วระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว : กรณีศึกษาทางอาจารยสืบศักด      
ดุริยประณีต นี้  ไดแบงเนื้อหาการศึกษาออกตามวัตถุประสงคที่ตั้งไว  โดยเนือ้หาในสวนนีไ้ด
ทําการศึกษา วิเคราะห และสังเคราะห ขอมูลที่เกี่ยวของกับบริบทตางๆของเดี่ยวระนาดทุมเพลง
ทยอยเดี่ยว รวมไปถึงบริบทที่สําคัญของระนาดทุม   ซ่ึงในการศึกษาบริบทของเดี่ยวระนาดทุมเพลง
ทยอยเดี่ยว นี้  มีเนื้อหาเกี่ยวของกับประเดน็ตาง ๆ ดังตอไปนี้  
 

2.1 บริบทที่เกี่ยวของกับระนาดทุม 
ประวัติความเปนมาของระนาดทุม 

  เหตุผลและปจจัยของการเกิดระนาดทุม 
  บทบาทและหนาที่ของระนาดทุม 

2.2 การบรรเลงเดี่ยว 
  ความหมายและลักษณะของการบรรเลงเดี่ยว 
  เพลงเดี่ยว 
  การเกิดการบรรเลงเดี่ยว 

2.3 เพลงทยอยเดีย่ว 
  ความเปนมาของเพลงทยอยเดี่ยว 

 ความเชื่อเกีย่วกับเพลงทยอยเดี่ยว 
การเกิดเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว 
 

โดยการศึกษาในแตละประเด็นดังกลาว  มรีายละเอยีดดังตอไปนี ้
 

2.1 บริบทท่ีเก่ียวของกับระนาดทุม 
 

2.1.1 ประวัติความเปนมาของระนาดทุม 
 
ระนาดทุม เปนเครื่องดนตรไีทยชนดิหนึ่งซึ่งจัดอยูในประเภทเครื่องตีที่ทําดวยไม เกิดขึ้น

ในรัชสมัยแผนดินของพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหวั รัชกาลที่ 3 แหงกรุงรัตนโกสินทร     
ซ่ึงระนาดทุมนั้น เกิดขึ้นมาพรอมกับ ฆองวงเล็ก โดยมีผูคนคิดประดิษฐระนาดทุมขึ้นมาเพื่อใช
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บรรเลงคูกับระนาดเอก เชนเดียวกับฆองวงเล็กเพื่อบรรเลงคูกับฆองวงใหญ จนทําใหเกิดการพัฒนา
เกิดขึ้นในวงปพาทย จากวงปพาทยเครื่องหา ไปสู วงปพาทยเครื่องคู ดังที่ปรากฏในปจจุบัน 

 
ในรายละเอียดประวัติความเปนมาของระนาดทุม ไดมีนักวิชาการหรือผูทรงคุณวุฒิหลาย

ทานไดอธิบายไว ซ่ึงจะยกตวัอยางมาชี้แจงดังตอไปนี ้
 
สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ ไดทรงอธิบายเกี่ยวกับความเปนมา

ของระนาดทุมไวในพระนิพนธ เร่ือง ตํานานเครื่องมโหรีปพาทย ไวดังนี้     
 

“เมื่อเลนเสภาสงปพาทยกันแพรหลาย ตอมาถึงรัชกาลที่ 3 จึงมีผูคิดเครื่อง 
ปพาทยเพิ่มเตมิขึ้นใหเปนคูหมดทุกอยาง คือ 

1. เอาปนอกมาเปนคูกับปใน 
2. คิดทําระนาดทุมขึ้นเปนคูกับระนาดเอก 
3. คิดทําฆองวงเล็กขึ้นเปนคูกบัฆองวงใหญ 
4. เอาเปงมางสองหนาใหคนกลองตีเปนคูกับโทน (ตะโพน) 
5. เอาฉาบเติมขึ้นใหคนกลองตีเปนคูกับฉิ่ง 
6. เติมกลองขึ้นอีกใบหนึ่งใหเปนคู 

ปพาทยแตเดิมวงหนึ่ง 5 คน ก็กลายเปนวงละ 8 คน เรียกวาปพาทยเครื่องคู ปพาทย
อยางเดิมทีย่ังใชกันอยูในพืน้เมืองเรียกวา ปพาทยเครื่องหา" (กรมศิลปากร, 2516 : 7) 
 
อาจารยบุญธรรม  ตราโมท (ภายหลังเปลี่ยนชื่อเปน อาจารยมนตรี  ตราโมท)  ไดอธิบาย

เกี่ยวกับความเปนมาของระนาดทุมไวในหนังสือ คําบรรยายวชิาดุริยางคศาสตรไทย ไวดังนี้     
 

 “ในรัชกาลที ่ 3 ไดเพิ่มเตมิวงปพาทยขึน้อีกหลายสิ่ง เรียกวงปพาทยนี้วา    
ปพาทยเครื่องคูส่ิงที่เพิ่มเติมนั้นคือ  

1. ปนอก (ซ่ึงเดิมอยูในปพาทยเครื่องเบา) 
2. ระนาดทุม (ไม) 
3. ฆองวงเล็ก 
4. ฉาบ (เล็ก) เดี่ยว 

 ทําใหวงปพาทยชนิดนี้ มีเครื่องดนตรีเปนคูกัน เชน ระนาดเอกคูกับ 
ระนาดทุม ฆองวงใหญคูกับฆองวงเล็ก” (บุญธรรม  ตราโมท, 2545 : 18) 
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อาจารยธนิต อยูโพธ์ิ  ไดอธิบายเกี่ยวกบัความเปนมาของระนาดทุมไวในหนังสือ เครื่อง
ดนตรีไทย ไวดังนี้     

 
“เครื่องที่เพิ่มเติมขึ้นใหมนั้น  มีสงสัยวาจะเพิ่มมาแตกอนรัชกาลที่  3  อยู  3  ส่ิง  

คือ  กลองแขก  คู  1  เห็นจะเพิ่มตั้งแตเลนละคอนเรื่องอิเหนา    แตครั้งกรุงเกามาสําหรับ
แตเวลารําอยางแขก  เชน  รํากริช  เปนตน  (แลวจึงเลยเอาไปทํากระบี่กระบอง)  กลอง      
ปพาทยเดิมก็ใบเดียว  (อยางเชนใชในปพาทยเครื่องหา)  เติมกลองขึ้นเปน  2  ใบนี้อีกสิ่ง
หนึ่ง  สองหนา  สําหรับคนกลองตขีัดกับตะโพน  (ในเวลาเพลงไมใชกลอง)  นี้ส่ิงหนึ่ง  
เครื่อง  3  ส่ิงที่กลาวมานี้  เห็นจะเติมเขาในเครื่องปพาทยมากอน เครื่องปพาทยที่กลาวกัน
มาวาเติมขึ้นในรัชกาลที่  3  นั้น  คือ  

๑. ปนอก  เดิมสําหรับเลนหนัง  เอามาเติมขึ้นเปนคูกับปใน 
๒. ระนาดทุม  (ไม)  คิดขึ้นเปนคูกับระนาดเอก 
๓. ฆองวงเล็ก  คิดขึ้นเปนคูกับฆองวงใหญ  (ที่เรียกวา  ฆองมโหรี?) 
๔. ฉาบ  เพิ่มขึ้นประอบ  คูกับฉิ่ง   

ปพาทยชนิดนี้เรียกวา  “ปพาทยเครื่องคู”  ซ่ึงสมเด็จฯ  เจาฟากรมพระยานริศรา   
นุวัดติวงศ  ทรงเรียกอีกชื่อหนึ่งวา  “เครื่องกลาง”  และโปรดประทานอธิบายวา  “ลางทีก็
ไมมีปนอก  เพราหาคนปไดยาก” (ธนิต อยูโพธ์ิ, 2530 : 131)  

 
ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย ไดอธิบายเกีย่วกับความเปนมาของระนาดทุมไวในเอกสาร

ประกอบการเรียนประวัติดนตรีไทย 1 รายวิชา 3503120 ไวดังนี้     
  

“ในรัชกาลที่ 3 วงปพาทยแพรหลายมากขึน้ จึงมีผูคิดเพิม่เติมเครื่องดนตรี 
เกิดเปนวงปพาทยเครื่องคู โดยเพิ่มเครื่องปพาทยลงไปใหครบเปนคู คือ ปนอก เดิม
สําหรับเลนหนัง เอามาเตมิเขาเปนคูกับปใน ระนาดทุม เพิ่มเปนคูกับระนาดเอก 
ฆองวงเล็กเพิม่ขึ้นเปนคูกับฆองวงใหญ” (ภัทรวดี    ภูชฎาภิรมย, 2536 : 27) 

 
จากคําอธิบายของผูทรงคุณวุฒิหลายๆทาน ที่ไดยกตวัอยางมาในขางตนอันเกีย่วกับประวัติ

ความเปนมาของระนาดทุม พบวาสวนใหญ ขอมูลที่ไดจะเปนไปในทศิทางเดียวกัน คือ ระนาดทุม
เกิดขึ้นในสมัยของพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว  แตผูคนคดิประดิษฐขึ้นจะเปนบุคคลใด
นั้น จากหลักฐานขอมูลทั้งหมด    ทั้งในสวนทีเ่ปนตําราเอกสารและคําอธิบายบอกเลาจากผูที่
ทรงคุณวุฒิที่ปรากฏทั้งหมด มิไดระบุไวหรือสืบคนไดวาเปนบุคคลใด เพียงแตปรากฏขอมูลวา 
เกิดขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 3 แหงกรุงรัตนโกสินทรเพียงเทานั้น ทําใหสรุปและเขาใจไดวา มีบุคคลใด
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บุคคลหนึ่ง หรือบุคคลกลุมใดกลุมหนึ่ง ซ่ึงอยูในชวงรัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลา
เจาอยูหวั   รัชกาลที่ 3 แหงแผนดินกรุงรัตนโกสินทร ไดคนคิดประดษิฐระนาดทุมขึ้นมา ซ่ึงอาจจะ
เปนไปดวยเหตุผลดังที่ไดมีนักวิชาการและผูทรงคุณวุฒทิางดานดนตรไีทยหลายทานไดอธิบายไว
แลว อันเปนสิง่ที่แสดงใหเหน็วา ระนาดทุม เกิดขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 3 อยางชัดเจน แตไมไดมกีาร
ยืนยนัหรือระบุไดวา ใคร หรือบุคคลกลุมใดเปนผูคิดประดิษฐขึน้  

 
แตถาพิจารณาเปรียบเทียบเกีย่วกับเหตกุารณสําคัญตางๆที่เกี่ยวของกับการเปลี่ยนแปลง

ทางวัฒนธรรมดนตรีไทย เชน การใหมีวงปพาทยบรรเลงรับการขับเสภาในรัชสมัยของ
พระบาทสมเดจ็พระพุทธเลิศหลานภาลัย รัชกาลที่ 2  การเกิดละครและวงปพาทยดึกดําบรรพ       
ในรัชสมัยของพระบาทสมเดจ็พระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว รัชกาลที่ 5 อันนับไดวาสิ่งเหลานี้เปน
นวัตกรรม (Innovation) ทางดานดนตรีไทยที่เกิดขึ้น ซ่ึงเมื่อนําหลักการและเหตุผลของการ
เปล่ียนแปลงและเกิดสิ่งเหลานี้จากเหตุการณที่ยกตัวอยางมาวิเคราะหและเปรียบเทยีบกับการเกดิ
ระนาดทุม ทาํใหสันนษิฐานถึงการเกิดของระนาดทุมไดวานาจะเกิดขึ้นจากแนวคดิริเร่ิมจากบุคคล
หรือกลุมบุคคลที่อยูในราชสํานักการ ซ่ึงผูวจิัยไดสันนิษฐานไว 2 กลุมดงัตอไปนี้  

 
1. บุคคลที่อยูในกลุมชนชั้นเจานาย อันไดแก พระมหากษัตริย และพระบรมวงศานุวงศ 
2. บุคคลที่อยูในชนชั้นปกครอง อันไดแก ขาราชบริพาร ขาราชการ รวมไปถึงนักดนตรี

ไทยที่รับราชการในราชสํานัก 
 
เหตุผลที่ทําใหสันนิษฐานไดเชนนี้ เพราะเมื่อเปรียบเทยีบกับเหตุการณการเปลี่ยนแปลง

วัฒนธรรมดนตรีไทยที่ยกตัวอยางมาในขางตน ทําใหทราบไดวาบุคคลที่จะสามารถเพิ่มเติม 
ปรับเปลี่ยน หรือแกไขในเรื่องวัฒนธรรมทางศิลปะโดยเฉพาะในเรื่องของดนตรีไทย บุคคลนั้น
จะตองเปนผูทีม่ีความรูความเขาใจในเรื่องดนตรีไทยเปนพื้นฐาน และปจจยัที่สําคัญอีกประการคือ 
บุคคลนั้นจะตองเปนผูที่ไดรับการยอมรับในสังคม อันจะตองมีบทบาท อํานาจและอิทธิพลใน
สังคมนั้นๆ อยางเพยีงพอ ดวยเหตุผลนี้จึงเปนสิ่งที่นาจะทําใหการปรับเปลี่ยน พฒันาดนตรีไทย ใน
อดีต โดยเฉพาะในชวงรัชกาลที่ 1 ถึง รัชกาลที่ 6 เกิดการเปลี่ยนแปลงอยูตลอดเวลา   ซ่ึงการ
เปล่ียนแปลงเหลานี้ เปนการเปลี่ยนแปลงโฉมหนาทางวฒันธรรมทางศิลปะดนตรีในเชิงววิัฒน ซ่ึง
หมายถึง เปนการเกิดการเปลี่ยนแปลงหรอืนวัตกรรมใหม (Innovation) ทางดานดนตรีไทยในเชิง
พัฒนาและเจรญิขึ้นอยางเหมาะสมลงตัว 
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2.1.2 เหตุผลและปจจัยในการเกิดระนาดทุม 
 
วิวัฒนาการของดนตรีไทยในยุคสมัยกอนรชักาลที่ 3 แหงกรุงรัตนโกสินทร แตเดิมท ี    วง

ปพาทย พัฒนามาถึงวงปพาทยเครื่องหา ซ่ึงมีเครื่องดนตรีไดแก ปใน ระนาด ฆอง ตะโพน กลองทัด 
และฉิ่ง เมื่อพจิารณาแลว พบวา เมื่อบรรเลงรวมวง เสียงที่ปรากฏ มีลักษณะของเสียงคอนขางแหลม     
สูง และดังเปนสําคัญ โดยยงัขาดสมดุลของเสียง คือเสียงในระดับ ทุม ต่ํา ดวยเหตนุี้ จึงเปนปจจัย
หนึ่งสูการคลี่คลายและหาทางออกในทางศิลปะดนตรี คอืการเกิดระนาดทุมนั้นเอง 

 
อาจารยมนตร ี ตราโมท ไดอธิบายถึงเหตผุลและปจจัยในการเกดิระนาดทุมไวในการแสดง

ปาฐกถาชุด สิรินธร คร้ังที่ 6 เร่ืองวิวัฒนาการดนตรีไทยในยุครัตนโกสนิทร เมื่อวันที ่19 กรกฎาคม 
2533 ณ หอประชุมสารนิเทศ หอประชุมจฬุาลงกรณมหาวทิยาลัย ไวดังนี้ 

 
“ในรัชกาลที่ 3 นั้น มีชาวตางชาติเขามาหลายชาติ จึงมผูีคิดเครื่องดนตรี

ไทยเพิ่มเติมอกี 2 อยางคือ ระนาดทุมกับฆองวงเล็ก เนื่องดวยไดเห็นดนตรี
ตางชาติมีเสียงสูงเสียงต่ําหลายๆอยาง จึงคิดทําระนาดใหโตขึ้นเปนเสียงทุม” 
(มนตรี ตราโมท, 2538 : 21) 

 
รองศาสตราจารยพิชิต ชยัเสรี ไดอธิบายถึงเหตุผลและปจจยัในการเกดิระนาดทุมไวใน

อาศรมศึกษา ไวดังนี ้
 

“มันเปนภูมิปญญาของไทย ที่เปลงปลั่งเต็มที่ มันเปลงปลั่งจากประการที่
หนึ่ง คือ มีเสียงครบ Pentatonic ไมใช แตเปน Heptatonic หลุมเหลิมเต็มไป
หมดแลวมันก็เกิดความเปลงปล่ัง ครบ 7 เสียง มันเกิดความใหมอยากจะลอง
อยากจะใช เปนประการที่ 1  ประการที่ 2 วิชาฆองคงจะวิวัฒน ถึงจุดสูงสุดที่มีมือ
ไมอะไรครบถวน เพราะฉะนั้น ศิลปะทั้งหลายในโลกนี้ พอมันลงตัวถึงที่สุดมัน
จะบมอยูพักหนึ่ง และเสร็จแลวมันจะตองพลุแตกระเบิดอะไรไปที่ไหนซักที่หนึ่ง 
จะใชคําวาคลี่คลายก็ได แตคล่ีคลายมันจะไมถึงกับแหวกไปนัก แตฉันใชคําวา
ทะลุไปเลย แบบเชน Romantic ทะลุมาจาก Classic อยางนี้ ดังนั้น ก็เปนหนทาง
ใหเกิดทุมได ทีนี้ ประการที่ 3 ก็คงเปนลักษณะทางสุนทรียศาสตร คือความงาม
มันจะตองถึงขีดสุด เหมือนกันหมดทั้งโลก เพราะฉะนั้นอยางความงามทางดนตรี
ทั้งหลายในโลกนี้เมื่อมันถึงที่สุดแลว ไอความสมดุลระหวางเสียงสูงเสียงต่ํามันก็
ตองพอดีกัน ทีนี้อยางของเราความสมดุลของเสียงต่ํายังไมมี เรามีแตฆองกับ
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ระนาด ซ่ึงฆองเทียบเทาระนาดเสียงจะเทากัน ฆองมี 16 ลูก เสียงจะเทากับระนาด 
แตมันตีจาวกวาเปนทํานองหลัก เปน Skeleton เพราฉะนั้นไอความวิวัฒนทาง
สุนทรียศาสตร นี้แหละ เหมือนกับวาถาดนตรีที่ เจริญแลว บมฟกใหความรู
ความสามารถมันจะอดไมไดที่จะตองทําความสมดุลใหเกิดเปนชองทางใหเกิดทุม
ขึ้น จึงตองดึง balance ของเสียงต่ําใหพอดี ทุมจึงเกิดขึ้นได ทีนี้เกิดทุมไมทันไร ก็
เกิดทุมเหล็กตอเพื่อดึงใหมันต่ําลงไปอีก” (สัมภาษณ, 2547 อางถึงใน ภูริภัสสร 
มังกร, 2547: 21) 

 
อาจารยจิรัส อาจณรงค ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) พ.ศ. 2545 ไดให

ความเห็นในเรื่องเหตุผลและปจจัยในการเกิดระนาดทุม ไวดังนี้ 
 

“ดนตรีไทยยังขาดเครื่องดนตรีที่ใหเสียงต่ํา มันเปนธรรมดาของดนตรีที่
จะตองมีทั้งเสียงสูง และเสียงต่ํา เหมือนมดีําก็ตองมีขาว จึงนับไดวาคนในสมัยนั้น 
ชางชาญฉลาดในการที่จะคิดเครื่องดนตรีที่ใหเสียงทุม ต่ํา เพื่อใหบรรเลงเปนคูกับ
ระนาดเอก พอรวมกันแลว ทําใหสมดุลกัน นาฟงขึ้นมาก เปนเพราะคนไทยชาง
สังเกตดวยเชนกัน” (จิรัส อาจณรงค, สัมภาษณ, 15 กันยายน 2548) 

 
อาจารยพินิจ ฉายสุวรรณ  ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) พ.ศ. 2537 ได

ใหความเห็นในเรื่องเหตุผลและปจจัยในการเกิดระนาดทุม ไวดังนี้ 
 

“วาดวยเรื่องของความกลมกลืน ถาดนตรีไทยจะมีแคเพียงเสียงของเครือ่ง
ดําเนินทํานองในโทน สูง แหลม เพียงอยางเดียว จะฟงไดไหม ก็ฟงได เพราะกอน
รัชกาลที่ 3 ยังฟงกันมา ไมเห็นเปนอะไร แตถามวาพอเพิ่มเสียงของระนาดทุมเขา
ไปดีไหม ก็ตองตอบวาดีกวาที่มีอยูเดิม มันใหความรูสึกวาครบทั้งสูง ทั้งต่ํา มันนา
ฟงไปหมด เพราะมันดีจึงมีมาถึงทุกวันนี้ ดูอยางปนอก โบราณเอามาใสใหเปนคู
กับปใน แตก็ตองตัดออก เพราะมันไมเพราะ ถาดี จะตองอยูไดเหมือนระนาดทุม 
ที่ปนอกไมปรากฏในวงปพาทยเครื่องคูในปจจุบัน นาจะสรุปไดดวยเหตุผลเดียว
คือ มันรวมกันแลวไมเพราะ มากกวาที่จะบอกวาหาคนเลนไมได” 
(พินิจ ฉายสุวรรณ, สัมภาษณ, 16 กุมภาพันธ 2549) 
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อาจารยดุษฎี มีปอม ไดใหความเห็นในเรื่องเหตุผลและปจจัยในการเกิดระนาดทุม ไวดังนี้ 
 

 “เปนที่นาสังเกตไดประการหนึ่งวาในชวงรัชกาลที่ 3 การคาเรารุงเรือง
มาก มีชนชาติตางๆเขามาในบานเรามากมาย ทั้งจีน ทั้งฝรั่ง ก็อาจจะเปนไปไดวา
เราอาจรับเอาตัวอยางในเรื่องของการผสมเสียง สูง ตํ่า อยางชนชาติอ่ืน โดยเฉพาะ
ฝร่ัง เหตุผลก็คือทําไมตองมาฉุกคิดที่จะเพิ่มระนาดทุมในรัชกาลที่ 3 ทําไมไมเพิ่ม
มาตั้งแตรัชกาลที่ 1 หรือ 2 ก็เพราะมันเริ่มไหลบามาในชวงนั้น นี้ก็นาจะเปนอีก
เหตุผลสําคัญในการที่ทําใหเราเกิดระนาดทุมขึ้นมา จนมีเสียงภายในวงครบทั้งสูง
แหลม และทุม ลึก” (ดุษฎี มีปอม, สัมภาษณ, 16 ธันวาคม 2550) 

 
 ผูชวยศาสตราจารยพิเศษสุรพล สุวรรณ ไดอธิบายเกี่ยวกับเหตุผลและปจจัยในการเกิด
ระนาดทุมไวในหนังสือดนตรีไทยในวัฒนธรรมไทย ไวดังนี้ 
 

“ในรัชกาลที่ 3 นี้ มีชาวตางชาติเขามาหลายชาติ จึงมีผูคิดเครื่องดนตรีไทย
เพิ่มเติมอีก 2 อยาง คือ ระนาดทุม กับ ฆองวงเล็ก เนื่องดวยไดเห็นดนตรีตางชาติมี
เสียงสูงเสียงต่ําหลายๆอยาง จึงคิดทําระนาดใหโตขึ้นเปนเสียงทุม” (สุรพล สุวรรณ, 
2549 : 37) 

 
จากคําอธิบายของทานผูทรงคุณวุฒแิละนกัวิชาการทางดานดนตรีไทยหลายๆทานใน

ขางตนที่เกี่ยวกับเหตุผลและปจจัยของการเกิดระนาดทุม จะพบไดวาประเด็นสาํคัญที่กลาวถึง            
จะเปนไปในเรื่องของการเกิดระนาดทุมเพือ่ใหเกดิความสมดุลกันระหวางเสียงสูงกับเสียงต่ําของ
การบรรเลงรวมวงเปนสําคัญ นอกจากนีย้ังมีบริบทในสวนตางๆที่เกีย่วของซึ่งทําใหสามารถสรุป
คําอธิบายทั้งหมดออกเปน 2 สวน คือ สาเหตุและปจจยัทีม่ีอิทธิพลในการเกิดระนาดทุม และเหตุผล
หรือวัตถุประสงคในการเกดิระนาดทุม ซ่ึงสามารถสรุปคําอธิบายทั้งหมดออกเปนขอ ๆ ไดดังนี ้

 
สาเหตุและปจจัยท่ีมีอิทธิพลในการเกิดระนาดทุม 
 

1.การวิวฒัน หรือการคลี่คลายทางวัฒนธรรมดนตรีในเรือ่งของระบบเสียงที่จะตองมคีวาม
สมดุลกันระหวางเสียงสูงกับเสียงต่ํา เพื่อใหเกดิความกลมกลืนไพเราะ ตามรูปแบบความงาม
ทางดานสุนทรียศาสตร 
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2.การไดรับอทิธิพลทางวัฒนธรรมดนตรีของตะวันตก ที่เขามาในชวงรัชกาลที่ 3 ซ่ึงอาจจะ
เปนมูลเหตุหนึ่งสูความคลี่คลายในการเกดิระนาดทุม เชนเดียวกับกรณีการเกดิละครและปพาทยดึก
ดําบรรพในสมัยรัชกาลที่ 5 ประกอบกบัดวยภูมิปญญาของคนไทยในอดีต ที่รูจักสังเกต และ
เลือกสรรคส่ิงที่ดี ที่จะสามารถนํามาใชในการพัฒนา ซ่ึงเปนการบูรณาการ รูรับและปรับใชในเรื่อง
ของวัฒนธรรมดนตรีไดอยางลงตัว 
 
เหตุผลหรือวัตถุประสงคในการเกิดระนาดทุม 
 

1.เพื่อเปนการสรางสมดุลของเสียงภายในวงปพาทยใหเกดิขึ้น ระหวางเสียงสูง แหลม กับ 
ทุม ต่ํา นุมนวล สงผลใหเกิดความกลมกลืน เหมะสม และลงตัวในการสอดประสานทํานองของบท
เพลงและเสียงของเครื่องดนตรี 

 
2.เพื่อเปนการเติมเต็มของทํานอง เพื่อใหทาํนองของบทเพลงมีทวงทํานองของเครื่องดนตรี

ที่หลากหลายมากยิ่งขึ้น จากเดิมมีแคเพียงทํานองจากเครื่องดนตรีดําเนินทํานอง 3 ชิ้น อันไดแก      
ปใน ระนาด และฆอง ภายหลังจากเพิ่มระนาดทุม และฆองวงเล็ก จึงทําใหมีทวงทํานองของดนตรี
ที่หลากหลาย ชวยใหมีอรรถรสของบทเพลงในการฟงมากยิ่งขึ้น 

 
3.เพื่อใหวงดนตรีมีขนาดใหญขึ้นเหมาะสมแกการรองรบัหรือรับใชโฉมหนาทางสังคม อัน

เปนเครื่องเชิดชูเกียรติทางวฒันธรรมในสังคมนั้นและสงัคมอื่น เพื่อเปนการใหสมฐานะของความ
เปนดนตรีประจําชาติ และสมฐานะ สมพระเกยีรติของวงดนตรีประจําราชสํานักอันเปนวงดนตรี
ของพระมหากษัตริย 

 
2.1.3 บทบาทและหนาท่ีของระนาดทุม 
 
บทบาทและหนาที่ของระนาดทุม เปนเครื่องดนตรีที่บรรเลงเปนคูกับระนาดเอก ซ่ึงเปน

การคิดเครื่องดนตรีใหมีระดบัเสียงที่ถวงดลุกันระหวาง ระนาดเอกที่มีเสียงสูง กับระนาดทุมที่มี
เสียงทุม ต่ํา เมื่อรวมบรรเลงเขากับวงแลว จะชวยทําใหบทเพลงที่บรรเลงมีสีสัน และเพิ่มอรรถรส
ในการฟงมากยิ่งขึ้น  นับไดวาเปนการเพิ่มแนวทํานองของดนตรีไทยใหสมบูรณยิ่งขึน้ และมีความ
เหมาะสมลงตวัในเรื่องของความกลมกลนืกันระหวางทํานองของเครื่องดนตรี  โดยทั้งนี้ผูบรรเลง
ระนาดทุมจะตองเปนผูที่มีความรูความสามารถ และความเขาใจ รวมไปถึงทักษะในการบรรเลง
ระนาดทุมพอสมควร จึงจะสามารถทําใหทํานองระนาดทุมที่บรรเลงออกมาทําหนาที่ภายในวงได
อยางมีคุณภาพ 
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อาจารยมนตรี   ตราโมท    ไดกลาวอธิบายถึงบทบาทและหนาที่ของระนาดทุม ไวดังนี้ 
 
   “ระนาดทุมมีหนาที่ดําเนินทํานองหยอกลอ  ยั่วเยาไปกับพวกดําเนิน
ทํานองดวยกัน  สนับสนุนใหเกิดความสนุกสนานกระตุนเตือนใหคร้ืนรื่นเริง  
เทียบไดกับตัวตลกของละคร  การดําเนินทํานองจึงมีท้ังลวงหนาลักจังหวะและ
ขัดจังหวะตาง ๆ  ที่ลอขัดระนาดเอกและเครื่องดําเนินทํานองอื่น ๆ กอใหเกิดการ
สะเทือนอารมณทําใหผูฟงและผูที่บรรเลงดวยกันมีความคึกคักสนุกสนานชวยให
การบรรเลงนาฟงยิ่งขึ้น  เหมือนกับในวงสนทนาถาทุกคนตางก็เครงเครียดแตใน
เรื่องราว  วงสนทนาก็จะจืดชืดเต็มที  แตถามีใครสักคนเปนคนพูดตลกขบขัน
แทรกแซงเขามาบางเปนระยะ ๆ ก็จะทําใหเกิดความสนุกสนานหัวรอตอกระซิก
กัน   การสนทนานั้นก็จะเปนเรื่องที่ร่ืนรมยไมรูเบื่อ  แมระนาดทุมจะมีหนาที่
หยอกลอยั่วเยาใหเกิดอารมณครึกครื้นก็จริง  ก็ตองหยอกลอใหเหมาะสมกับ
ลักษณะของเพลงอยางเพลงประเภททางกรอซึ่งมีเสียงยาว  มีทางบังคับเปนบาง
ตอน  หากหยอกลอมากไปก็ดูจะไมสมควร  จะทําใหเสียลักษณะเพลง  ถาเปนทาง
พื้น  ก็ควรจะหยอกลอยั่วเยา  แทรกแซงใหกลมกลืนกับทํานองเพลง  หากเปน
เพลงประเภทลูกลอลูกขัด  ระนาดทุมก็ยอมจะมีทางหยอกลอยั่วเยาไดเต็มที่  แต
ตองระวังอยาใหฉีกทางออกไปหางไกลจากเนื้อเพลงมากนัก  คนระนาดทุม
จะตองรูใจและรูวิธีดําเนินทํานองคนระนาดเอกแตละคนดวยเพื่อจะไดหยอกลอ
ใหกลมกลืนกันจะทําใหการบรรเลงเปนไปอยางไพเราะนาฟง” (มนตรี ตราโมท, 
2543  :  50 – 51)   
 
รองศาสตราจารยพิชิต ชัยเสร ีไดอธิบายถึงบทบาทและหนาที่ของระนาดทุม ไวดังนี ้
 

“ระนาดทุมซ่ึงเปนเครื่องดนตรีที่ตองการฉายรูปทางหรือแปรทํานองจาก
ทางฆองเปนทางทุม ถาเปรียบเทียบกับองคแหงความงามที่มี 5 ฟอรม ไดแก  
Beauty คือ งดงาม  Sublime คือ นาทึ่ง พิศวง  Tragic คือ เศรา  Comic คือ สํารวล 
ตลก และ Ugly คือ อัปลักษณ ระนาดทุมนี้ออก Sublime คือ เชิงพิศวงชัดเจนที่สุด  
ไมใช  Comic   ทุมไมใชการตลก  มันพิศวง แตจริงๆแลวระนาดทุมก็สามารถมีได
ทุกรส แตอยางละนิดละหนอย ไมชัดเจน โดยเฉพาะ ตลก ก็มีบางเหมือนกัน แต
มันนอยมากนอยซะจนไมสามารถกลาวไดวานั่นคือ Character ของระนาดทุม 
ระนาดทุมไมไดเปนตัวตลก แตทุมเปนตัวสรางสีสัน เปนตัวใหรสที่พิศวง นาทึ่ง 
ซ่ึงเปนรสชั้นสูง หรือใหรสความงามรุกเรา คือ Sublimity ดังนั้นคนโงหมายถึงคน
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ที่ยังไมมีพื้นฐานเขาใจในเพลงไทยมาพอสมควร  จะไมสามารถตีทุมไดดี 
เพราะฉะนั้นเมื่อมโหรีตองการความนิ่งความเงียบทุมจึงไมควรจะฉายรูป    เสียจน
เสมอดวยเสภา   ระนาดก็เชนเดียวกันไมควรจะมาสะบัดขยี้ จะตองดูการประสม
วงวาจุดประสงคคืออะไร  ลักษณะของ Composition  ลักษณะของงาน เนื้องาน
เพื่ออะไร ก็ตองทําไปตามนั้น ไมนวมเขาทําเพื่ออะไร เสภาเพื่ออะไร  ซ่ึงบางทาน
ก็บอกวาก็เอาความไพเราะเปนสําคัญ ก็ถูก  ซ่ึงดนตรีตัดสินสุดทายคือความ
ไพเราะ  แตตองถามตอวา แลวไพเราะอยางมโหรีกับไพเราะอยางเสภาเหมือนกัน
ไหม ซ่ึงเราก็ตองตอบไดวามันไมเหมือนตองตอบวาจุดประสงคคืออะไร” (พิชิต 
ชัยเสรี, สัมภาษณ, 26 เมษายน 2549) 

 
รองศาสตราจารย ดร.เฉลิมศักดิ์ พิกุลศร ี ไดอธิบายถึงบทบาทและหนาที่ของระนาดทุม    

ไวในหนังสือ สังคีตนิยมวาดวยดนตรีไทย ดังนี ้
 
   “ระนาดทุมผสมรวมอยูในวงมโหรี   วงปพาทยไมแข็ง   วงปพาทยไม
นวม   วงปพาทยนางหงส   วงปพาทยดึกดําบรรพ    และวงปพาทยมอญ   โดยทํา
หนาที่บรรเลงหยอกลอไปกับระนาดเอก  ลีลาการบรรเลงระนาดทุมนี้  ถาหาก
ผูฟงไมไดฝกทักษะในการฟง  จะมีความรูสึกกวาเปนเครื่องดนตรีที่บรรเลงแลว
ไมรูเรื่องมากที่สุด  แตหากใหความสนใจดนตรีไทย  โดยพัฒนาทักษะในการฟง
แลว   จะพบวาระนาดทุมเปนเครื่องดนตรีที่บรรเลงแลว  ทั้งผูฟงและผูบรรเลง
สามารถสรางอารมณรวมในอรรถรสของทํานองไดมากที่สุด  อีกทั้งสามารถ
สะทอนถึงภูมิปญญาของนักดนตรีไทยไดอยางชัดเจน  ในการบรรเลงรวมวงใน
เพลงประเภทลูกลอ – ลูกขัด  ระนาดทุมจัดเปนเครื่องดนตรีประเภทพวกตาม
ทํานอง” (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2542 : 46) 

  
 ราชบัณฑิตยสถาน ไดอธิบายเกีย่วกับบทบาทและหนาทีข่องระนาดทุม ไวดังนี ้
 

“ระนาดทุมใชบรรเลงในวงปพาทยทั่วไป มีวิธีการบรรเลงเปนเอกลักษณ
แตกตางไปจากระนาดเอก คือ ไมไดยึดการบรรเลงคู 8 เปนหลัก การดําเนิน
ทํานองที่ลอขัดกับระนาดเอกทําใหเกิดความสนุกสนานนาฟง
ยิ่งขึ้น”(ราชบัณฑิตยสถาน, 2540 : 137) 
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 อาจารยไพฑูรย เฉยเจริญ ไดอธิบายเกี่ยวกบับทบาทและหนาที่ของระนาดทุม ไวดังนี้ 
 

“ระนาดทุม เปนเครื่องดนตรีในวงบรรเลง ที่ถูกกําหนดใหเปนผูมี
บทบาทในการตกแตงทํานองดนตรี ใหเกิดรสการบรรเลงในดานความรื่นเริง
สนุกสนาน ดวยการใชระบบเสียงทุมต่ําในการดําเนินทํานองชนิดที่เรียกวา ทาง
ระนาดทุม” (ไพฑูรย เฉยเจรญิ. 2542 : 5) 

 
รองศาสตราจารยบุษกร สําโรงทอง ไดอธิบายเกีย่วกับลักษณะบทบาทและหนาที่

ของระนาดทุม ไวดังนี ้
 

“ระนาดทุม มเีสียงทุมต่ํากวาฆองวงใหญ 1 คูแปด แตต่าํกวาระดับเสียง
ของฆองวงเล็กอยูมาก ดังนั้นเสียงของระนาดทุมจึงเปนเสียงที่ระดับต่ําที่สุดของ
วงปพาทย มีลักษณะไมดงัและไมเบาเกนิไป มีความกังวานพอด ี ทําใหไมมี
ลักษณะเดนในตัวเอง ดวยเหตนุี้โบราณจารยไดหาทางสรางความเดนในระนาด
ทุมโดยใหบรรเลงหยอกลอกับจังหวะ และบรรเลงเหมือนกับเครื่องดนตรีอ่ืนบาง
ในบางครั้ง ทําใหเกดิความตลกขบขัน อุปมาดังตัวตลกที่เพิ่มเสียงหัวเราะใหแก
ผูชม โดยการหยอกลอกับผูที่อยูในทีมอยางชาญฉลาด ดังนั้น ผูที่บรรเลงระนาด
ทุมควรปนผูที่ปฏิภาณไหวพริบดี มีความรูพื้นฐานทุกเครื่องมือ และมีความคิด
สรางสรรคในการคิดทํานอง มีความแมนยําในจังหวะ เพื่อเสริมสรางใหทํานอง
เพลงนาฟงขึ้น” (บุษกร สําโรงทอง, 2539 : 22) 

 
 จากขอมูลที่เกีย่วกับบทบาทและหนาที่ของระนาดทุม ดังที่ไดยกตัวอยางคําอธิบายและ
แนวคดิของนกัวิชาการและผูทรงคุณวุฒิทางดานดนตรไีทยไปนัน้ สามารถทําใหสรุปเกีย่วกับ
บทบาทและหนาที่ของระนาดทุมไดดังนี ้
 

ระนาดทุมเปนเครื่องดนตรีที่มีลักษณะเอกลักษณในการบรรเลงทํานองเฉพาะตวั ที่เรียกวา 
ทางระนาดทุม หรือทางทุม  ซ่ึงแนวทํานองในการบรรเลงของระนาดทุมนั้นเปนการสรางสีสัน
ความสนุกสนานใหกับวงดวยการบรรเลงหยอกลอกับทาํนองเพลงหลกั จังหวะ และเครื่องดนตรี
ช้ินอื่น อันเปนการชวยเพิ่มอรรถรสใหกับการบรรเลงและทํานองของบทเพลงใหมคีวามไพเราะนา
ฟงยิ่งขึ้น  
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เนื่องจากการที่ระนาดทุมไดสรางความสนุกสนานและสีสันใหกับวงนี้มิไดหมายความวา
ระนาดทุมเปรยีบเสมือนหรือเปนตัวตลกของวงหรือแมกระทั่งมีลักษณะเอกลักษณเปนตัวสราง
ความตลกภายในวงแตประการใด และถาเมื่อพิจารณาจากองคแหงความงามทั้ง 5 ตามหลักทาง
สุนทรียศาสตร อันไดแก 1.ความงดงาม (Beauty)  2.ความนาทึ่ง พิศวง (Sublime)  3.ความเศรา 
(Tragic) 4.ความสํารวล ตลก (Comic) และ 5.ความอัปลักษณ  (Ugly) จะพบวาทวงทาํนองของทาง
ระนาดทุม เปนทํานองที่นาทึ่ง ชวนพิศวงสงสัยมากกวาที่จะตลก โดยสังเกตและวิเคราะหไดจากผู
บรรเลง ที่บรรเลงหรือคิดลูกทํานองของระนาดทุมวาบรรเลงหรือคิดไดเชนไร อันเปนความพิศวง
สงสัย ชวนติดตาม จนเกดิเปนความทึ่ง ประทับใจ และสําเริงอารมณในที่สุด 

 
นอกจากนี้ยังมปีจจัยที่สําคัญอีกปจจยัหนึ่งในการที่ทําใหทํานองของระนาดทุมเปนทํานอง

ที่นาฟง นาทึ่ง พิศวง ชวนตดิตาม โดดเดนจากทํานองของเครื่องดนตรีช้ินอื่น คือ ดวยเอกลักษณ
ของเสียงระนาดทุมที่มีเสียง ต่ํา ทุม และลึก ประกอบกบัมีทํานองในการบรรเลงเฉพาะตวั จึงนาที่
จะเปนอกีเหตผุลในทําใหระนาดทุมมีลีลาโดดเน ชัดเจน เฉพาะตวั 

 
ในสวนที่มนีักวิชาการและผูทรงคุณวุฒิทางดานดนตรไีทยหลายทาน ออกมากลาวเกี่ยวกับ

บทบาทและหนาที่ของระนาดทุมวา เปรียบเสมือนตัวตลกนั้น ถาพจิารณาจากหลักการและเหตุผล 
จะพบวานาจะมาจากการที่ระนาดทุมสามารถหยอกลอ กบัทํานองหลัก จังหวะ และเครื่องดนตรีช้ิน
อ่ืน รวมไปถึงการเปดโอกาสในการดาํเนินทํานองของระนาดทุมที่อิสระและกวางขวางมากกวา
เครื่องดนตรีชิ้นอื่น หรือแมกระทั่งสามารถบรรเลงทํานองเหมือนเครื่องดนตรีชิ้นอื่นในบางครั้ง  
อันแสดงถึง ความไมนิ่ง ไมอยูกับรองกบัรอย และความมีอิสระ ที่เปนไปในเชิงคุณภาพดานบวก 
ซ่ึงสิ่งเหลานี้อาจจะไปสอดคลองกับลักษณะของความเปนตัวตลกในการแสดง จึงเปนเหตุใหมีการ
เปรียบบระนาดทุมเหมือนกบัตัวตลกที่คอยสรางความขบขัน สนุกสนานใหกับวงดังที่ปรากฏอยูใน
ปจจุบัน โดยจากการวิเคราะหขอมูลทั้งหมดนี้ สามารถกลาวโดยสรุปไดเปน 2 ประเด็นคือ 

 
 1.ถาพิจารณาจากทวงทํานองของระนาดทุม ที่เรียกวา ทางทุม ระนาดทุม เราจะไมอาจ
กลาวไดวาเปรยีบเสมือนเปนตัวตลกของวง เนื่องจากทํานองที่มีเสียงต่าํ ลึก และลักษณะทํานองที่
หยอกลอกับทาํนองหลัก จังหวะ และเครื่องดนตรีช้ินอื่น จนเปนทํานองที่ชวนติดตาม   และนาทึ่ง  
 
 2.ถาพิจารณาจากลักษณะหนาที่ในการบรรเลง ระนาดทุม เปรียบเหมือนตัวตลก เพราะมี
ลักษณะที่สอดคลองกันคือ มีอิสระในการดําเนินทํานอง รวมไปถึงการเปดโอกาสในการดําเนนิ
ทํานองที่กวางขวาง หยอกลอกับทํานองหลัก จังหวะ และเครื่องดนตรชีิ้นอื่น  
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2.2 การบรรเลงเดี่ยว 
 
 2.2.1 ความหมายและลักษณะของการบรรเลงเพลงเดี่ยว 
 
 การบรรเลงเพลงเดี่ยว นับไดวาเปนววิัฒนาการทางดานดนตรไีทยในรูปแบบของการ
บรรเลง ที่เกิดขึ้นหลังสุดในยุครัตนโกสนิทร ซ่ึงเปนสิ่งบงบอกถึงพัฒนาการทางดานทักษะในการ
บรรเลงดนตรีไทยที่ววิัฒนถึงจุดสูงสุด อันเปนผลผลิตและมรดกทางวัฒนธรรมที่ถายทอดถึง       
ภูมิปญญาชั้นสูงของครูบาอาจารยทางดานดนตรีไทยในอดีต ทั้งในกระบวนการทางความคิด 
กระบวนการทางดานทักษะเชิงปฏิบัติ รวมไปถึงหลักในการปฏิบตัติน คุณธรรมและจริยธรรม
หลายๆประการที่แฝงอยู 
 
 การบรรเลงเพลงเดี่ยว ถือไดวาเปนบทเพลงที่มีความวิจติรพิสดารในทวงทํานองและกลวิธี
ในการบรรเลง ซ่ึงเปนสิ่งที่ทาทายความสามารถผูบรรเลงเปนอยางสูง เนื่องจากผูทีจ่ะบรเลงเพลง
เดี่ยวไดนั้น จะตองเปนผูที่มีความสามารถในดานทักษะการปฏิบัติ รวมไปถึงจะตองเปนผูที่มี
ความรูควาเขาใจในเพลงไทย พื้นฐานทางดานดนตรไีทยและผานประสบการณมาเปนอยางดี จึงจะ
สามารถบรรเลงเพลงเดี่ยวไดอยางเต็มประสงค 
 
 ในสวนของความหมายของ การบรรเลงเพลงเดี่ยว หรือ  การเดีย่ว นั้น มีนกัวิชาการและ
ผูทรงคุณวุฒิทางดานดนตรไีทยหลายทาน ไดใหความหมายเอาไวหลายทาน  ดังจะยกมาอธิบาย
ดังนี ้
 

อาจารยมนตรี    ตราโมท  ไดอธิบายความหมายลักษณะของการบรรเลงเดี่ยวไวในหนังสือ
คําบรรยายวิชาดุริยางคศาสตรไทย ดังนี้   

 
“เปนวิธีการบรรเลงอยางหนึ่งที่ใชเครื่องดนตรีจําพวกดําเนินทํานอง  เชน  

ระนาด  ฆองวง  จะเข  ซอ  บรรเลงแตอยางเดียว การบรรเลงเครื่องดําเนินทํานอง
เพียงคนเดียวที่เรียกวา “เดี่ยว”  นี้  อาจมีเครื่องประกอบจังหวะ  เชน  ฉิ่ง  ฉาบ  
โหมง  โทน  รํามะนา  สองหนา  หรือกลองแขก  บรรเลงไปดวยก็ได  การบรรเลง
เดี่ยวอาจบรรเลงตลอดทั้งเพลง  หรือแทรกอยูในเพลงใดเพลงหนึ่งเปนบางตอนก็
ได  การบรรเลงเดี่ยวมีความประสงคอยู  3  ประการ  คือ 

1. พื่ออวดทาง  คือ  วิธีดําเนินทํานองเพลงที่มีความพลิกแพลง  มีวิธีการ
โลดโผนตามความสมควรแกเครื่องดนตรีนั้น ๆ 
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2. เพื่ออวดความแมนยํา คือ  จะตองแมนยําในการจดจําทํานองและ
วิธีการบรรเลงทุกอยางไดโดยไมผิดพลาด 

3. เพื่ออวดฝมือ  คือ  มีวิธีการบรรเลงตาง ๆ ไมวาจะโลดโผนหรือยาก
เพียงไร  ก็สามารถบรรเลงไดอยางชัดเจน  ถูกตอง  ทุกวรรคทุกตอน 

 เพราะฉะนั้น  การบรรเลงที่เรียกไดวาเดี่ยว  จึงมิใชหมายความแคบ ๆ 
เพียงบรรเลงคนเดียวเทานั้น ที่จะเรียกเดี่ยวไดโดยแทจริงนั้น  ทาง  (การดําเนิน
ทํานอง  ก็ควนจะใหเหมาะสมกับที่จะบรรเลงเดี่ยว  เชน  มีโอดพัน หรือวิธีการ
โลดโผนพลิกแพลงตาง  ๆ  ตามสมควรแกเครื่องดนตรีชนิดนั้นดวย  เพื่อให
เปนไปตามความประสงคทั้ง  3  ที่กลาวมา” (มนตรี ตราโมท, 2507 : 12) 
 
ราชบัณฑิตยสถาน  ไดอธิบายความหมายลักษณะของการบรรเลงเดี่ยวไวในหนังสือ

สารานุกรมศัพทดนตรีไทย ภาคคีตะ-ดุริยางค ฉบับราชบัณฑิตยสถาน ดังนี้   
 

“วิธีบรรเลงดนตรีดวยทางเพลงที่ประดิษฐขึ้นเปนพิเศษนอกเหนือไปจาก
ทางธรรมดาแสดงถึงความสามารถของผูบรรเลงและภูมิปญญาของผูคิดประดิษฐ
ทางเดี่ยวนั้น  โดยใชเครื่องดนตรีประเภทดําเนินทํานอง  เชน  ระนาดเอก  ฆองวง  
จะเข  หรือซอ  การบรรเลงเพลงเดี่ยวนั้นอาจบรรเลงโดยไมมีเครื่องกํากับจังหวะ
หรือมีเครื่องกํากับจังหวะรวมบรรเลงดวยก็ได การบรรเลงเพลงเดี่ยวมีจุดประสงค
สําคัญอยู  ๓  ประการ  คือ 

๑. เพื่อแสดงสติปญญาของผูที่คิดประดิษฐวิธีบรรเลงเพลงเดี่ยวนั้น 
๒. เพื่อแสดงความแมนยําของผูบรรเลง 
๓. เพื่อแสดงฝมือและเม็ดพรายของผูบรรเลง” (ราชบัณฑิตยสถาน, 2540 : 69) 

 
รองศาสตราจารย ดร.เฉลิมศักด พิกุลศรี ไดอธิบายความหมายลักษณะของการบรรเลงเดี่ยว

ไวในหนังสือสังคีตนิยมวาดวยดนตรีไทย ดังนี้ 
 

“เพลงประเภทเพลงเดี่ยว  เปนการบรรเลงโดยอาศัยเคร่ืองดนตรีประเภท
ทําทํานองเพียงครึ่งเดี่ยว  นอกจากนั้นยังตองอาศัยเครื่องหนังหรือกลองชวยใน
การทําจังหวะหนาทับและฉิ่ง  ในการทําจังหวะทั่วไป  โดยปกติแลว  เพลงที่นิยม
บรรเลงเปนเพลงเดี่ยว  จะเปนเพลงที่ใชขับรองและบรรเลงเปนเพลงหมูทั่วไป  แต
เนื่องจากเพลงเดี่ยวมีการตกแตงกลเม็ดเด็ดพรายตาง ๆ อยางพิสดาร  จึงไมเหมาะ
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สําหรับการบรรเลงหลาย ๆ เครื่อง  เพราะนอกจากจะบดบังสีสันอันไพเราะของ
เครื่องดนตรีแตละเครื่องแลว  ยังจะทําใหเกิดความรูสึกที่รกรุงรังจนเกินงาม 

การบรรเลงเพลงเดี่ยวตามคตินิยมของนักดนตรีไทย  มีจุดมุงหมายในการ
นําเสนออยู  3  ประการ 

ประการแรก    เปนการนําเสนอลีลาของทวงทํานอง  หรือทางเพลงของ
ครูที่ไดตกแตงไวอยางไพเราะและวิจิตรพิสดาร 

ประการที่สอง ตองการแสดงใหเห็นถึงความแมนยําในการจดจํากลเม็ด
เด็ดพรายแบบตาง ๆ  ที่ครูไดบรรจงแตงขึ้นอยางละเอียดและวิจิตรพิสดาร  ได
อยางไมขาดตกบกพรอง 

ประการที่สาม เปนการแสดงถึงทักษะและความสามารถในการบรรเลง
เครื่องดนตรีไดอยางถูกตอง  ไมวาจะเปนดานของลีลาความวิจิตรพิสดารเพียงใด  
น้ําเสียงที่บรรเลงออกมา  จะตองไดคุณภาพที่มาตรฐานอยางสม่ําเสมอ” (เฉลิม-
ศักดิ์ พิกุลศรี, 2542 : 26) 
 
อาจารยปญญา รุงเรือง ไดอธิบายความหมายลักษณะของการบรรเลงเดี่ยวไวในหนังสือ

ประวัติการดนตรีไทย ดังนี้ 
 

“เปนรูปแบบของการบรรเลงดวยเครื่องดนตรี ช้ินเดียว   กับเครื่อง
ประกอบจังหวะ  ไดแก  กลองที่มีตีหนาทับ  และฉิ่ง  เพลงเดี่ยวเปนเพลงที่มีลีลา
การบรรเลง  ๒  ลักษณะ  คือ  “ทางหวาน”  หรือ  “ทางโอด”  กับ  “ทางเก็บ”  
หรือ  “ทางพัน”  ในแตละทอนไมวาเพลงนั้นจะมีกี่ทอนก็ตาม  มักจะบรรเลง  ๒  
เที่ยว  เที่ยวแรกบรรเลงดวย  “ทางหวาน”  และเที่ยวหลังบรรเลงดวย  “ทางเก็บ”  
บางกรณีอาจบรรเลงทางเก็บหลายเที่ยว  เชน  การเดี่ยวระนาดเอก  บางทกี็บรรเลง
ทางหวานเที่ยวหนึ่งแลวบรรเลงทางเก็บ  ๓  เที่ยว  หรือ  ๔  เที่ยวก็มี  โดยทางเก็บ
แตละเที่ยวบรรเลงดวยวิธีแปรทํานองไปตาง ๆ กันตามทาง (วิธีบรรเลง)  ของ
ระนาดเอกไมซํ้ากันเลยทั้งทางหวานและทางเก็บนั้นมีทํานองหลักหรือฆอง  
(Principle  melody)  เหมือนกันทั้งทางหวานและทางเก็บจะมีลีลาการบรรเลงเปน
พิเศษโดยใชเทคนิคการบรรเลงชั้นสูงสุดผูที่บรรเลงเพลงใหญไดถือเปนนักดนตรี
ฝมือดีมาก  แตผูที่บรรเลงเพลงเดี่ยวจะตองมีฝมือดียิ่งขึ้นไปอีกความมุงหมายใน
การบรรเลงเพลงเดี่ยวมี  ๓  ประการ  คือ 

๑. อวดฝมือการบรรเลงดนตรีของนักดนตรี 
๒. อวดทางของเพลงของผูประพันธ 
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๓. แสดงความสามารถในการจําเพลงไดแมนยํา 
คีตกวีผูประพันธเพลงเดี่ยวจะหาทางของเพลงที่ดําเนินลีลาไดอยาง

ไพเราะเหมาะสม  เพลงเดี่ยวบางเพลงมีทางบรรเลงหลายทางแตละทางก็ไพเราะ
ไปคนละแบบ  นอกจากนั้น  การบรรเลงเพลงเดี่ยวดวยเครื่องดนตรีตางชนิดกันก็
ยังบรรเลงดวยทางที่แตกตางกันไปตามน้ําเสียงของเครื่องดนตรีนั้น  ๆ อีกดวย” 
(ปญญา รุงเรือง, 2546 : 151) 

 
ศาสตราจารย ดร.อุทิศ นาคสวัสดิ์ ไดอธิบายความหมายและลักษณะของการบรรเลงเดี่ยว

ไวในหนังสือที่ระลึกงานดนตรีไทยอุดมศึกษา คร้ังที่ 15 ดังนี้ 
 

“เปนการดําเนนิทํานองอยางพิเศษของเครือ่งดนตรีแตละชนิด เครื่อง
ดนตรีที่นํามาใชในการบรรเลงเดี่ยวนั้น จะตองเปนเครื่องดนตรดีําเนินทํานอง
เทานั้น” (อุทิศ นาคสวัสดิ,์ 2530 : 7) 

 
 จากขอมูลที่นักวิชาการและผูทรงคุณวุฒิทางดานดนตรีไทยหลายทาน ไดอธิบายเกี่ยวกับ
ความหมายและลักษณะของการบรรเลงเดี่ยว อยางที่ไดทําการยกตัวอยางไปแลวนั้น พบวา 
ความหมายและคําอธิบายของแตละบุคคลเปนไปในลักษณะและทิศทางเดียวกัน ซ่ึงทําสรุปไดวา 
การเดี่ยวนั้น เปนการแสดงทักษะการบรรเลงขั้นสูงสุดในการบรรเลงดนตรีไทยดวยคุณสมบัติตางๆ 
ดังที่กลาวมาแลวในขางตน  
 
 นอกจากนี้การบรรเลงเดี่ยวนั้นยังเปนไปเพื่อแสดงถึงความมีศักยภาพสูงของผูประพันธ
และผูบรรเลง ในเรื่องความสอดคลองสัมพันธกันระหวางผูประพันธกับผูบรรเลง กลาวคือ 
ผูประพันธมีเจตนาจุดมุงหมาย และวัตถุประสงคเชนไรในการประพันธ ผูบรรเลงจะตองมีความ
เขาใจ และสามารถบรรเลงใหไดตามจุดมุงหมายหรือวัตถุประสงคนั้น 
 

2.2.2 เพลงเดี่ยว 
 

ส่ิงที่สําคัญในบรรเลงเดี่ยวอีกประการที่มีอิทธิพลตอการบรรเลงเดี่ยวไมยิ่งหยอนไปกวา 
ทักษะในการบรรเลงเดี่ยว ไดแก บทเพลงที่ใชในการประพันธหรือบรรเลงเดี่ยว ซ่ึงจะตองมี
ความสัมพันธกันในหลายๆองคประกอบ ไมวาจะเปนในเรื่องของวัตถุประสงค ความเหมาะสมของ
ทวงทํานองเพลงในการประพันธ และทางเพลงที่เหมาะกับผูบรรเลงเปนสําคัญ 
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 ราชบัณฑิตยสถาน ไดอธิบายเกี่ยวกับลักษณะของเพลงเดี่ยว ไวในหนังสือสารานุกรมศัพท
ดนตรีไทย ภาคคีตะ-ดุริยางค ฉบับราชบัณฑิตยสถาน ดังนี้   
 

“เพลงที่ครูดนตรีไดแตงขึ้นเปนทางพิเศษสําหรับบรรเลงเฉพาะเครื่อง
ดนตรี  ใชบรรเลงในโอกาสพิเศษเพื่อเปนการแสดงภูมิปญญาของผูคิดทางดนตรี
ใหเหมาะสมกับชนิดของเครื่องดนตรี  และแสดงไหวพริบปฏิภาณ  ฝมือ  และ
ความแมนยําของผูบรรเลงดวย  เพลงที่นิยมนาทําเพลงเดี่ยว  เชน  เพลงลาวแพน  
เพลงนกขมิ้น  เพลงพญาโศก  เพลงสารถี 

โดยปรกติการบรรเลงเพลงเดี่ยว  ผูแตงมักประดิษฐทางบรรเลงแตละ
ทอนออกเปน  2  ทาง  คือ  ทางกรอหรือทางหวานเที่ยวหนึ่ง  และทางเก็บเที่ยว
หนึ่ง  แตเพลงเดี่ยวบางเพลงอาจมีเฉพาะทางเก็บเพียงทางเดียวก็ได  เชน  เพลง
กราวใน  เพลงเชิดนอก” (ราชบัณฑิตยสถาน, 2540 : 109) 

 
 ครูสมภพ    ขําประเสริฐ  ไดอธิบายเกี่ยวกับลักษณะของเพลงเดี่ยว ไวดังนี้ 
 
  “เพลงเดี่ยวถือวาเปนเพลงที่จะตองแสดงฝมือของผูบรรเลง  และผูแตง

เพลงจําเปนอยางยิ่งที่จะตองรูหลักการแตงเพลงเดี่ยวเปนอยางมาก  เพลงที่จะ
ปรับปรุงใหเปนเพลงเดี่ยวจะตองมีลักษณะดังนี้คือ 

   1.  เปนเพลงที่มีลูกเทามาก 
   2.  เปนเพลงที่มีเนื้อและทํานองซ้ําและวกวนมาก 
   3.  มีเสียงที่เล่ือนขึ้นหรือเล่ือนลงในระหวางทอน  (ที่เรียกวาโอดพัน)   

    เพลงที่มีลักษณะควรแกการนํามาปรับปรุงใหเปนเพลงเดี่ยวมีอีกสอง
ประเภทคือ  ประเภทมีลูกลอ  ลูกขัดและประเภทมีลูกเลนมาก  ผูแตงแตละทาน
จะตองแสดงความสามารถวาใครจะประดิษฐไดไพเราะลึกซึ้งกวากัน” (สมภพ   
ขําประเสริฐ, 2543 : 114)   

 
 อาจารยดุษฎี มีปอม ไดอธิบายเกี่ยวกับลักษณะของเพลงเดี่ยว ไวดังนี้ 
 

    “ลักษณะของเพลงเดี่ยว    เพลงที่นํามาประดิษฐเปนทางเดี่ยวนั้น  ตอง
เลือกเพลงที่มีความเหมาะสม  หากจะกลาววาเพลงทุกเพลงสามารถทําเปนเพลง
เดี่ยวไดก็คงไมถูกตองนัก  เพลงประเภททางหวานหรือทางกรอ  เชนเพลง      
เขมรพวง  เพลงโสมสองแสง  เพลงแขกตอยหมอ  เพลงลาวเสี่ยงเทียน  เพลง
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เหลานี้  ถึงแมจะประดิษฐเปนทางเดี่ยวไดก็ตาม  แตนักดนตรีก็ไมนิยม  เพลงที่
นํามาทําทางเดี่ยวสวนใหญมักจะเปนเพลงประเภททางพื้น  เชน  เพลงพญาโศก  
เพลงแขกมอญ  เพลงสารถี  เพลงนกขมิ้น  ฯลฯ  เปนตน  เพลงที่นํามาทําเปนทาง
เดี่ยวควรมีคุณลักษณะดังนี้ 

     (ก)  มีทํานองไพเราะ   มักจะเปนเพลงที่ไดรับความนิยมขับรองและ
บรรเลงกันทั่วไป 

     (ข)  มีเสียงครบ  7  เสียง  เพื่อใหมีการใชเสียงและดําเนินทํานองไดอยาง
กวางขวาง 

     (ค)  เปนเพลงที่มีทํานองซ้ํา ๆ กัน  เพื่อใหนักดนตรีใชความสามารถคิด
ทางเดี่ยวใหมีทํานองแตกตางกันออกไปโดยไมซํ้ากันเลย  เพลงที่มีทํานองซ้ํากัน
มาก ๆ ทําใหยากในการจํา 

     (ง)  เปนเพลงที่มีความยากในเรื่องการใชเสียง  และการผูกกลอน  เพื่อให
นักดนตรีแสดงความสามารถวาจะแกไขอยางไร 
   (จ)  เปนเพลงที่มีการยายระดับเสียงหรือเปลี่ยนบันไดเสียง  เพื่อแสดง
ความสามารถในการดําเนินทํานองหรือผูกกลอนวามีความสนิทสนมกลมกลืน
หรือไพเราะเพียงใด” (ดุษฎี มีปอม, 2544 : 23)   

 
 อาจารยบุญชวย โสวัตร ไดอธิบายเกี่ยวกับลักษณะของเพลงเดี่ยว ไวในหนังสือสูจิบัตร
เนื่องในงาน มหกรรมเดี่ยวเพลงไทยชัยมงคล ดังนี้ 
 

“เพลงที่จะใชเดี่ยวแสดงฝมือนั้น จะตองมีการเลือกเฟนทั้งเพลงที่จะ
บรรเลง และบุคคลที่จะมาบรรเลง ทั้ง๑๐ประการนี้ เปนปจจยัตนเหตุแหงการ
นํามาพิจารณา เลือกเพลงเพื่อนํามาสรางขึ้นเปนเพลงเดี่ยว ซ่ึงโดยทั่วไปจะ
พิจารณา เลือกเพลงที่มีลักษณะตางๆที่สําคัญดังตอไปนี ้

1. เปนเพลงทีม่ีสํานวนซ้ํากนัมากๆ 
2. เพลงที่มีปญหาตอการดําเนินสํานวนกลอน 
3. เพลงที่มีการปรับ-เปล่ียนระดับเสียงในตัว 
4. เพลงที่มีความยาวมากๆ 
5. เพลงที่เอื้อตอการใชความสามารถในการเขา-ออกของจังหวะยอย และ

หนาทับ” (บุญชวย โสวัตร, 2531 : 7) 
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 จากการทบทวนวรรณกรรมที่เกี่ยวของกับเพลงเดี่ยว สามารถทําใหสรุปเปนประเดน็สําคัญ
ได 2 ประการ ดังนี้  
 

ประการแรก คือ บทเพลงที่จะนํามาประพันธเปนเพลงเดี่ยวไดนัน้ จะตองไดรับการ        
คัดสรรคแลววามีความเหมาะสม เปนเลิศ  รวมไปถึงความโดดเดนในเรื่องของทํานองหลักที่จะ
สามารถพัฒนาไปสูการเปนทํานองเดี่ยวได   
 

ประการที่ 2 คือ ส่ิงที่อิทธิพลตอทางเพลงเดี่ยวอีกประการ คือ ขีดความสามารถของ
ผูประพันธ และขีดความสามารถของผูที่ไดรับการถายทอด กลาวคือ ในกรณีที่ผูประพันธ อัน
หมายถึง คีตกวีผูเปนครูดนตรีเจาสํานัก คิดประพันธทางเดี่ยว มจีุดมุงหมายในการประพันธโดยท่ียงั
มิไดทําการถายทอดใหกับผูใด หรือคิดคนดวยปฏิภาณไหวพริบขึ้นเดี๋ยวนั้น ในการบรรเลงเฉพาะ
หนาตางๆ ทางเพลงเดี่ยวทีไ่ดจึงสอดคลองและเปนไปตามกําลังสติปญญา และขีดความสามารถ
ของผูประพันธเปนสําคัญ ซ่ึงเพลงเดี่ยวในลกัษณะนี้ คอนขางจะมีความวิจิตรพิสดารของ
ทวงทํานองและกลวิธีในการบรรเลงขั้นสูงเปนสวนมาก อันเนือ่งมาจากเปนสิ่งที่เกิดขึ้นดวย
ความสามารถของผูประพันธเอง ในสวนกรณีขีดความสามารถของผูที่ไดรับการถายทอด อัน
หมายถึง ศิษย ผูประพันธหรือผูที่เปนครูถายทอด จะพิจารณาถึงกําลังสติปญญา และทักษะฝมือของ
ผูที่ไดรับการถายทอดวามีขดีความสามารถแคไหน ผูประพันธจึงจะประพันธใหเพลงเดี่ยวนั้นมี
ความสอดคลองและสัมพันธกับผูบรรเลง คือ ศิษย  ซ่ึงเพลงเดี่ยวในกรณีนี้ จะมีทัง้ทางเพลงที่ยาก 
งาย คละกันไป ตามแตขีดความสามารถของผูที่ไดรับการถายทอดหรือผูบรรเลงเปนสําคัญ 
 
 2.2.3 การเกิดการบรรเลงเดี่ยว 
 

อาจารยมนตร ี ตราโมท  ไดกลาวอธิบายเกีย่วกับการเกิดการบรรเลงเดี่ยว ไวในหนังสือ   
สูจิบัตรเนื่องในงาน มหกรรมเดี่ยวเพลงไทยชัยมงคล วา การบรรเลงเพลงเดี่ยวนี ้ สันนิษฐานวา      
ครูมีแขก จะเปนผูเร่ิมบรรเลงเปนคนแรกโดยเปาปในการบรรเลงเพลงทยอยเดี่ยว ดังปรากฏในบท
ไหวครูเสภาบทหนึ่ง ซ่ึงแตงขึ้นในรัชกาลที่ 3 วา 

 
“ทีนี้จะไหวครูปพาทย   ฆองระนาดลือดีปไฉน 
ครูแกวครูพกัเปนหลักชัย   ครูทองอินนั่นแหละใครไมเทียมทัน 
มือก็ตอดหนอดหนกัขยักขยอน  ตาพูนมอญใชช่ัวตัวขยัน 
ครูมีแขกคนนี้เขาดีครัน   เปาปทยอยลอยล่ันบรรเลงลือ” 
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 หมายความวา ในสมัยรัชกาลที่ 3 ครูมีแขกไดแตงเพลงทยอยเดีย่วขึ้นและเปาปเดี่ยวจนมี
ชื่อเสียงเลื่องลือ จนถึงแกผูขับเสภานําไปแตงไวในบทไหวครูเสภา นับวาเปนเกียรติอันยิ่งใหญ
อันหนึ่ง 
 
 ขณะนัน้การบรรเลงเดี่ยวก็มอียูเพียงการเปาปเดี่ยวเชิดนอกประกอบการแสดงหนังใหญ
อยางเดีย่ว ซ่ึงถือเปนเพลงหนาพาทยประกอบการแสดง มิใชการบรรเลงอวดกันแตอยางใดไมได 
 
 สวนการบรรเลงเพลงเดี่ยวตางๆ ดังที่ใชอยูในปจจุบันนี ้ เขาใจวายังไมมี เพราะเพลงที่เดี่ยว
กันนี้มักเปนเพลงอัตรา 3 ชั้นทั้งสิ้น และในสมัยรัชกาลที่ 3 เพลงประเภทรองรับก็ยังไมมีอัตรา 3 ชั้น 
การรองใหดนตรีรับ ทั้งในการขับเสภา,การบรรเลงมโหรี และการแสดงละคร ลวนเปนเพลง 3 ชั้น
ทั้งนั้น เพลงรองสงใหดนตรีรับ เพิ่งเกิดเปนอัตรา 3 ชั้นก็เมื่อครูมีแขกไดเปนผูริเร่ิมคิดขยายเพลงขึ้น
เมื่อปลายรัชกาลที่ 3 ตอตนรัชกาลที่ 4 นี้เอง และก็เปนทางเพลงพื้นบานทั้งนั้น เชน เพลงแขกมอญ 
เพลงสารถี เพลงการเวก เปนตน 
 

เพลงเดี่ยวตางๆ ที่บรรเลงกันอยูนี้ โดยเฉพาะเพลงหลักที่เดี่ยว คอื แขกมอญ สารถี         
พญาโศก นกขมิ้น เขาใจวาจะเริ่มกนัในสมัยรัชกาลที่ 4 ซ่ึงเปนสมัยที่ดนตรีปพาทยไดรับความนยิม 
เจริญแพรหลาย มีเจานายขุนนางทางราชการและคหบดีเปนเจาของวงกันเปนอันมาก หลังจากนัน้จึง
มีครูบาอาจารยทางดนตรี ไดคิดแตงเพลงเดี่ยวอ่ืนๆ ขึ้นตามลําดับ ในปจจุบัน ทุกๆ เพลงเดี่ยวได
หมดตลอดทั้งวง (มนตรี ตราโมท, 2531 : 5-6) 

 
 อาจารยดุษฎี มีปอม  ไดกลาวอธิบายเกี่ยวกับประวัติที่มาของการเดี่ยว ไวในงานวิจัยเร่ือง
การศึกษาลักษณะทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงพญาโศกของครูพุม บาปุยะวาทย วา  การบรรเลงเพลง
เดี่ยวในระยะแรก ๆ เครื่องดนตรีที่ใชเดี่ยวคงจะเปน  เครื่องเปา  เพลงที่ใชเดี่ยว  นอกจากเพลง  
ทยอยเดี่ยวแลว  อาจจะมีเพลงเชิดนอกอีกเพลงหนึ่ง  เนื่องจากเพลงเชิดนอก  เปนเพลงที่แตงขึ้น
เฉพาะสําหรับเปาปในการแสดงหนังใหญตอนเบิกโรง  ชุดจับลิงหัวค่ํา  การแสดงชุดนี้ใชปเปาตอน
ที่ลิงขาวกับลิงดํารบกัน เพลงที่ใชคือ  เพลิงเชิดนอก  ฉะนั้นการเดี่ยวป  เพลงเชิดนอกคงจะมีมาใน
ระยะเวลาเดียวกับการเดี่ยวปเพลงทยอยเดี่ยวแลว  เพลงเดี่ยวที่เกิดขึ้นในระยะตอมานั้น พอ
สันนิษฐานไดวา อาจจะเริ่มมีขึ้นในสมัยรัชกาลท่ี  4  และมีจํานวนเพิ่มมากขึ้นเรื่อย ๆ เหตุที่
สันนิษฐานวาเพลงเดี่ยวเร่ิมมีขึ้นในรัชสมัยนี้  เพราะวาเพลงสามชั้นที่นํามาประดิษฐเปนทางเดี่ยว
นั้นสวนใหญแตงขึ้งในราวสมัยปลายรัชกาลที่  3  หรือชวงตนรัชกาลที่  4  และในสมัยรัชกาลที่  4  
นี้  มีการประชันวงปพาทยกนัมาก  เมื่อนักดนตรีมีโอกาสประกวดหรือประชันขันแขงกันบอยครั้งก็
ตองแสดงความสามารถกันอยางเต็มความสามารถในทุก  ๆดาน  จึงคิดคนหาวิธีบรรเลงใหมโดยนํา
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เพลงที่มีอยูมาประดิษฐทํานองขึ้นใหม  เปนทางเฉพาะของเครื่องดนตรีแตละอยางใหมีความไพเราะ  
พิสดาร  ซับซอน  โดยยึดเนื้อเพลงของเดิมเปนหลักและใหบรรเลงทีละเครื่องมือ  เรียกการบรรเลง
ชนิดนี้วา  เพลงเดี่ยว  หรือทางเดี่ยวและไดรับความนิยมบรรเลงกันมาก 
 
  เพลงเดี่ยวเปนศิลปะชั้นสูงของดนตรีไทยที่มีความละเอียดออน  อันเปนศูนยรวมของ  
ภูมิปญญา   ความรูความสามารถ  และทีเด็ดเม็ดพรายตาง ๆ ของกระบวนการบรรเลงดนตรีไทยที่
สะทอนใหเห็นความรูความสามารถของศิลปนผูสราง  ผูสืบสาน  กระบวนการถายทอดตลอดจน
พัฒนาการและความเปลี่ยนแปลงของดนตรีไทยในยุครัตนโกสินทร  เพลงเดี่ยวเปนสิ่งมีคาที่นัก
ดนตรีไทยทุกคนมีความใฝฝน  และปรารถนาอยากจะไดมาเปนเคร่ืองแสดงถึงภูมิความรูของตน
และสามารถบรรเลงไดอยางยอดเยี่ยม  เพื่อเปนทางนําไปสูความเปนเลิศทางดนตรี  และไดรับความ
นิยมยกยองจากบรรดานักดนตรีทั้งหลาย    แมวาเพลงเดี่ยว  จะเปนเพลงแหงความใฝฝนของนัก
ดนตรีสวนใหญก็ตาม  การสืบทอดเพลงเดี่ยวนั้นใชวิธีการถายทอดสืบตอ ๆ กันมาเปนรุน ๆ สวน
ใหญนักดนตรีไมนิยมจดบันทึกเรื่องราวที่เกี่ยวของกับเพลงเดี่ยวไววาเพลงเดี่ยวนั้น ๆ  ใครเปนผู
แตง  แตงขึ้นเมื่อใด  แตงขึ้นเพื่อใชบรรเลงในโอกาสใดมีกี่ทาง  ถายทอดใหใครบางมีกระบวนการ
ถายทอดอยางไร  เปนตน  ถึงแมวานักดนตรีบางสวนจะรูที่มาของเพลงเดี่ยวเหลานั้นอยูบางเพียง
บางสวน  แตก็ไมมีผูใดรู  หรือบันทึกประวัติความเปนมาของเพลงเดี่ยวไวโดยละเอียดเลยวา  เพลง
เดี่ยวเพลงแรกคือเพลงอะไร  ใครเปนผูคิดแตงขึ้นและแตงขึ้นเพื่ออะไร  คงจะมีเพียงขอสันนิษฐาน
วา  เพลงเด่ียวเพลงแรกอาจจะเปนเพลงทยอยเดี่ยว  ที่พระประดิษฐไพเราะ (ครูมีแขก)  แตงขึ้น  ซ่ึง
มีบทไหวครูเสภาบทหนึ่งของสุนทรภูกลาวไววา  “ครูมีแขกคนนี้เขาดีครันเปาทยอยลอยลั่นบรรเลง
ลือ”  แมวาจะไมมีผูใดทราบที่มาและตนกําเนิดของเพลงเดี่ยวอยางชัดเจน  แตเพลงเดี่ยวก็ไดรับ
ความนิยมมากขึ้น  จนนักดนตรีหลายทาน  ไดคิดประดิษฐทางเดี่ยวเพลงตาง ๆ  ขึ้นอีกมากมาย  แต
ละเพลงก็มีทางสําหรับเครื่องดนตรีตาง ๆ ทั้งวงปพาทยและวงเครื่องสาย  แมในปจจุบันก็ยังมีนัก
ดนตรีนําเพลงสามชั้นมาคิดประดิษฐเปนทางเดี่ยวเพิ่มขึ้นอีก (ดุษฎี มีปอม, 2544 : 21-22) 
 
 จากขอมูลที่ไดยกมา ทําใหสรุปไดวา การเดี่ยว นับไดวาเปนวิวัฒนาการทางวัฒนธรรมดนตรี
ไทย ในเรื่องของเทคนิคการบรรเลงดนตรีไทยขั้นสูง ที่นอกจากจะเปนการพัฒนาทางดานดนตรีที่
เปนรูปธรรมแลว ยังแสดงใหเห็นถึงสติปญญาของโบราณจารยที่มีการวิวัฒนและคลี่คลาย หาทาง
ออกสะทอนถึงความสามารถในกระบวนการคิดสรางสรรคทางสมองซึ่งเปนไปในเชิงนามธรรม จึง
นับไดวา การเกิด การบรรเลงเดี่ยว จึงเปนการแสดงถึงภูมิปญญาของนักดนตรีไทยในอดีตที่รูจักคิด 
พัฒนาการแสดงทักษะในการบรรเลงขั้นสูง เพื่อเปนการสําแดงถึงความเปนจิตวิญญาณ เอกลักษณ
ชาติไทย ผานกระบวนการทางดนตรีไทย ที่สะทอนใหเห็นชัดเจน ทั้งในเชิงรูปธรรม และนามธรรม 
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2.3 เพลงทยอยเดี่ยว 
 
 2.3.1 ความเปนมาเพลงทยอยเดี่ยว 
 
 อาจารยมนตรี ตราโมท และอาจารยวิเชียร กุลตัณฑ ไดอธิบายเกี่ยวกับประวัติเพลง     
ทยอยเดี่ยว ไวในหนังสือ ฟงและเขาใจเพลงไทย ดังนี้ 
 

“เพลงทยอยเดี่ยวนี้  พระประดิษฐไพเราะ  (มี  ดุริยางกูร  หรือครูมีแขก)  
ไดคิดแตงขึ้นจากเพลงทยอยใน  เพื่อใชเปนเพลงสําหรับเปาปเดี่ยวอวดฝมือ  โดย
เฉพาะตัวพระประดิษฐไพเราะ  ซ่ึงเปนผูแตงเอง  ก็ไดมีชื่อเสียงโดงดังขึ้นจากการ
เปาปเดี่ยวเพลงทยอยเดี่ยวนี่  ดังที่สุนทรภูกลาวไวในคําไหวครูเสภาวา 

 
“ครูมีแขกคนนี้เขาดีครัน    เปาทยอยลอยลั่นบรรเลงลือ” 

 
และก็นยิมใชเปนเพลงสําหรับเดี่ยวปกันตอมา     ภายหลัง  พระยาประสานดุริยศัพท  
(แปลก  ประสานศัพท)   ไดคิดแปลงมาเปนทางเดีย่วซอดวง  ซ่ึงมีสําเนียงพอจะ
เลียนกนัได  ตอจากนั้น  จึงมีผูนําเพลงทยอยเดี่ยวนี้ไปประดิษฐเปนทางเดี่ยวของ
เครื่องดนตรีชนิดอื่น ๆ อีกตอไปแทบทุกอยาง  เพลงทยอยเดีย่วนี้  จะเดีย่วดวยเครื่อง
ดนตรีชนิดใดก็ตาม  แตกน็บัวาเปนเพลงชั้นสูงในประเภทเพลงเดีย่วเพลงหนึ่ง  ซ่ึง
จะหาฟงไดไมงายนัก  สวนทางรองเพิ่งจะมามีขึ้นในชั้นหลัง  ไมทราบวาทานผูใด
เปนผูคิดแตงขึน้ไว” (มนตรี ตราโมท และวิเชียร กุลตัณฑ, 2523 : 557) 

 
บทรองเพลงทยอยเดี่ยว  (มนตรี ตราโมท และวิเชยีร กุลตัณฑ, 2523 : 557) 

 
บทรองเพลงทยอย  เถา 

 
   พระเหลียวดูคูหาสตาหมัน ที่สําคัญคูหาที่อาศัย 
  จะแลลับนับปแตนี้ไป   จะมิไดมาเห็นเหมือนเชนเคย 
  เสียแรงแตงแปลงสรางจะรางเริด  คอยอยูเถิดแผนผาคูหาเอย 
  โอมิ่งไมไพรพนมเคยชมเชย  จะแลเลยลับแลวทุกแนวเนิน 
  โอนกเอยเคยพากันมาจับ   จะแลลับฝูงนกกระหกระเหิน 
  โอเขาสูงฝูงหงสเคยลงเดิน  เคยเพลิดเพลินพิศวงดวยหงสทอง 
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  จะเริดรางหางหงสไปดงอื่น  ทุกวันคืนค่ําเชาจะเศราหมอง 
  โอกานกิ่งมิ่งไมเรไรรอง   ประสานซรองเสียงดังดูวังเวง 
  ไดเคยฟงครั้งนี้มาวิบาก   ตองพลัดพรากเพราะวาลมทําขมเหง 
  แมนพบเห็นเปนตัวไมกลัวเกรง  จะรําเพลงกฤชราญสังหารลม 
  นี้จนใจไมเห็นดวยเปนเคราะห  มาจําเพาะพลัดคูเคยสูสม 
  ยิ่งสุดแสนแคนขัดอัดอารมณ  จะแลชมอื่นอื่นไมช่ืนใจ ฯ 
 

เมื่อพิจารณาจากประวัตเิพลงทยอยเดี่ยว พบวาเพลงทยอยเดีย่วนั้นเปนเพลงที่มี
ความสัมพันธโดยมีความเกีย่วของกับทํานองในชวงหนึ่งของเพลง ทยอยใน และถาศึกษาประวัติ
ของเพลงทยอยในลงไปอกี จะพบวา เพลงทยอยใน นั้น เปนเพลงที่พัฒนาทํานองมาจาก เพลงทยอย 
2 ช้ัน ซ่ึงเปนประเภทเพลงเรื่อง และเพลงประกอบโขนละคร ที่ใชบรรเลงประกอบการแสดงใน   
อากับกิริยาเดนิทาง โดยมีอารมณโศกเศราเสียใจ ดังที่ อาจารยมนตร ี ตราโมท และอาจารยวิเชยีร 
กุลตัณฑ ไดอธิบายเกี่ยวกับประวัติเพลงทยอยใน ไวในหนังสือ ฟงและเขาใจเพลงไทย วา 

 
“เพลงทยอย 2 ช้ันของโบราณ เปนเพลงเรื่อง ซ่ึงมีเพลงหลายเพลงรวม

บรรเลงติดตอกัน สําหรับบรรเลงประกอบกิริยาเดนิทาง โดยมีอารมณเศราโศก
เสียใจของตวัละคร ครูเพ็ง นัยวาเปนนองชายของพระประดิษฐไพเราะ (มี             
ดุริยางกูร หรือครูมีแขก) ไดนํามาแตงขึ้น ทั้ง 3 ชั้น 2 ชั้น และชั้นเดยีว ครบเปน
เพลงเถา บรรเลงในเสียงที่เรียกวา “ทางใน” ใหมีเชิงเปนลูกลอลูกขัด แตช้ันเดยีว
ไดเปล่ียนขึน้ไปบรรเลงในทางนอก เหมาะที่เครื่องดนตรีตางๆจะบรรเลงไดอยาง
ไพเราะสนิทสนม ความหมายในเรื่องเศราโศกอันเปนของเดิม จึงลดนอยถอยไป 
คงมีทํานองแสดงเศราโศกอยูแตในการรองเทานั้น” (มนตรี ตราโมท และวเิชียร 
กุลตัณฑ, 2523 : 557) 

 
   ดวยขอมูลนี้ จงึพบวา ความเปนมาของเพลงทยอยเดี่ยวนัน้ มรีากหรือพืน้ฐานของทํานองมา
จาก เพลงทยอยใน 2 ชั้น ซ่ึงของเกาอยูในประเภทเพลงเรื่อง เพลงประกอบการแสดงที่เปนเพลงที่
ใชในการประกอบกิริยาเคลือ่นที่หรือเดินทางดวยความเศราสรอย เสียใจ และไดคล่ีคลายมาสูเพลง
เสภา ในลําดบัตอมา ซ่ึงเปนเครื่องแสดงใหเห็นวา เมื่อเพลงทยอยในของเกา มีการพัฒนามาจนถงึ
เพลงทยอยเดี่ยว เพลงทยอยเดีย่วก็ยังสามารถคงลีลาของทวงทํานองเศราในเครื่องดนตรีประเภทป 
และซอ อันเปนเอกลักษณของเพลงประเภทเพลงทยอยไวไดอยางสมบูรณ ดังที่รองศาสตราจารย
พิชิต ชัยเสรี ไดกลาวอธิบายไวในหนังสอืนามานุกรมศิลปนเพลงไทยในรอบ  200  ปแหงกรงุ
รัตนโกสินทร  ดังนี ้
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 “…เพลงทยอยที่วานี้คือเพลงทยอยเดี่ยว  ซ่ึงครูมีแขก  แตงขึ้น  สําหรับใช
เปาเดี่ยวอวดฝมือโดยเฉพาะ  เปนเพลงที่แสดงอารมณเศราและคร่าํครวญอยาง
ผิดหวังไดอยางวิเศษ  ในทาํนองโอดระคนโหยหวยของตอนตน  ในตอนทายจึง
เปล่ียนเปนทํานองพันระคนครวญแสดงถงึอาการละลาละลังอัดอั้นตนัใจ  เปนที่
ดื่มดําใจแกผูไดฟงยิ่งนัก  ในขั้นหลังสังคีตาจารยจึงไดนํามาทําเปนทางเดี่ยวของ
เครื่องมืออ่ืน ๆ   ตอมานับเปนเพลงเดี่ยวช้ันสูงสุดเพลงหนึ่งของการบรรเลง
เสภา…”  (พิชติ  ชัยเสรี, 2532 : 152) 

 
ดังนั้นเมื่อพจิารณาจากอารมณเพลงทยอยเดี่ยว ที่รองศาสตราจารยพิชติ ชัยเสรี ไดอธิบาย 

กับ  อารมณเพลงทยอย 2 ชั้น ที่อาจารยมนตรี ตราโมท และอาจารยวเิชยีร กุลตัณฑ ไดอธิบาย ทําให
สรุปไดวา เพลงทยอยเดีย่วนั้น มีการพัฒนาทํานองพื้นฐานโดยมีความสัมพันธ เกีย่วของ และสืบ
เนื่องมาจากเพลงทยอยใน ของเกา โดยยังคงรูปแบบอารมณอันเปนเอกลักษสําคัญของทํานองเพลง
ไวไดเชนเดียวกับตนราก แตไดมีการพัฒนาและปรุงแตงรูปแบบของทํานองใหมีความวจิิตรพิสดาร
มากยิ่งขึ้น เพือ่ใหเกดิความเหมาะสมกับลักษณะหรือประเภทของเพลง ซ่ึงนับไดวาเปนการววิัฒน
พัฒนาของทํานองเพลงพื้นฐาน คล่ีคลายไปสูทํานองเพลงเดี่ยว ที่มีความวิจิตรของทวงทํานองเพิ่ม
มากขึ้นอยางเปนลําดับ โดยยังคงอัตลักษณของอารมณเพลงไวเชนเดิม ดังจะไดแสดงแผนภูมใิห
ปรากฏ ดังนี ้

 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
รูปที่ 1 ภาพแผนภูมิการพฒันาทํานองพื้นฐานจากเพลงทยอยไปสูเพลงทยอยเดี่ยว 

 
 
 

เพลงทยอยใน 2 ชั้น 
ของเกาอยูในเพลงเรื่อง เพลงประกิริยาเดินทาง โดยแสดงอารมณเศราโศกเสียใจของตัวละคร 

ปรุงแตงทํานอง เปนเพลงเถา ประเภทเพลงเสภา 

เพลงทยอยเดีย่ว 
เพลงเดี่ยว แสดงอารมณเศราและคร่ําครวญอยางผิดหวังไดอยางวิเศษ   
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2.3.2 ความเชือ่เก่ียวกับเพลงทยอยเดี่ยว 
 

 ในสวนประวัติความเปนมาในเพลงทยอยเดี่ยวนั้นไดมีนักดนตรีไทยหลายทาน  รวมไป
ถึงสํานักดนตรีไทยบางสํานักในอดีต  ที่มีความเชื่อเกี่ยวกับประวัติความเปนมาเกี่ยวกับเพลง   
ทยอยเดี่ยวที่วา พระประดิษฐไพเราะ  (มี  ดุริยางกูร)  ไดสาปแชงเอาไว  หามมิใหผูใด  เปลี่ยนแปลง  
เพิ่มเติม  เพลงทยอยเดี่ยวของทาน  มิฉะนั้นจะตองมีอันเปนไปตาง ๆ นานา 
 
 ในประเด็นนี้ไดมีนักวิชาการ และผูทรงคุณวุฒิหลายทานไดกลาวเกี่ยวกับความเชื่อใน
สวนนี้ดังจะยกตัวอยางตอไปนี้ 
 
 ศาสตราจารยเกียรติคุณอดุม อรุณรัตน ไดกลาวแดงความคิดเหน็เกี่ยวกับความเชื่อใน
เร่ืองเพลงทยอยเดีย่ว ไวในหนังสือเชิดชูเกยีรติ 100 ป พระยาภูมีเสวนิ (จิตร จิตตเสว)ี ดังนี ้
 

 “เพลงทยอยเดีย่วเพลงนี้ สวนใหญมักใชกลเม็ดแบบเพลงเดี่ยว และไดมี
การแตงเติมตอเสริมไปจากเดิม เพราะเพลงนี้พระประดิษฐไพเราะทานไดแตง
แลวสาปแชงเอาไว ถาใครเอาเพลงนี้ของทานไปดัดแปลง ก็ขอใหมีอันเปนไป 
อยาไดมีความเจริญรุงเรืองในศิลปทางดนตรีไทยเลย สาเหตุที่ทานไดแชงไวก็
เพราะวา คงจะมีคนคิดเอาเพลงนี้ของทานไปดัดแปลง ไดแกพวก กากตํารา 
พวกจําน้ําลายไอปาก หรือพวกประเภท วัดรอยตนีครู ไดนําเอาเพลงของทาน 
ไปทําการเปลี่ยนแปลง  ซ่ึงในวงการดนตรีไทยของเรา ก็คงจะทราบดอียูแลงถึง
คนประเภทนี ้ และผูที่เอาของทานไปเปลี่ยนแปลงก็มีอันเปนไปทกุคน” (อุดม 
อรุณรัตน, 2537 : 93) 

 
 อาจารยปญญา รุงเรือง ไดกลาวแสดงความคิดเห็นเกี่ยวกับความเชื่อในเรื่องเพลงทยอย
เดี่ยว ไวในหนงัสือประวัติดนตรีไทย ดังนี ้
 

 “เพลงทยอยเดีย่วนี้ เปนเพลงอันตรายเพลงหนึ่ง ทั้งนี้เพราะวาภายหลังมีผู
บรรเลงดัดแปลงของทานไปบรรเลงพลิกแพลงไขวเขวไปจากเดิม โดยจงใจจะ
ใหผิดไปแลว ก็ขอใหมีอันเปนไป ดังนั้น ตั้งแตนั้นมา ทานจึงตั้งคายกครูเพลงนี้
ไวถึง รอยบาท และตองมพีิธียกครูตางหากดวย ใครไมทําดังนี้ก็มกัมีอันเปนไป
ตางๆ ซ่ึงนักดนตรีชั้นครูทัง้หลายก็คงทราบกันดีแลววาเปนความจริงเพียงใด” 
(ปญญา รุงเรือง, 2517 : 90) 
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 จากขอมูลที่กลาวถึง  ความเชื่อเกี่ยวกับเพลงทยอยเดี่ยว  ดังที่มีผูไดกลาวอธิบาย และ
ยกตัวอยางมาแลวในขั้นตนนั้น  ทําใหสามารถสรุปโดยที่สันนิษฐานไดวา  ความเชื่อเกี่ยวกับเพลง
ทยอยเดี่ยว  เปนคําบอกเลาสืบตอกันมาจากโบราณาจารย  ซ่ึงไมทราบเปนที่แนชัดวาความเชื่อใน
เร่ืองนี้เปนจริงหรือไม  เพราะวาไมสามารถสืบคนขอมูลไดอยางแนชัด  เกี่ยวกับการเชื่อมโยง  หรือ
ถายทอดความเชื่อในเรื่องนี้จากรุนสูอีกรุนหนึ่งรุนใด  แตเปนที่นาสังเกตไดวา  ตอมาในยุคหลังจาก
ยุคของพระประดิษฐไพเราะ  (มี  ดุริยางกรู)  ไดมีคีตกวีหลายทานไดคิดประดิษฐเพลงทยอยเดี่ยวใน
เครื่องมือช้ินอื่นตามมา  เชน  พระยาประสานดุริยศัพท  (แปลก  ประสานศัพท)  ไดประพันธเพลง
ทยอยเดี่ยวทางซอดวงขึ้น  ดังที่อาจารยมนตรี  ตราโมท  และอาจารยวิเชียร  กุลตัณฑ  ไดกลาว
เอาไวในหนังสือฟงแลวเขาใจเพลงไทย  ดังนี้วา 
 

“...ภายหลัง  พระยาประสานดุริยศัพท  (แปลก  ประสานศัพท)   ไดคิด
แปลงมาเปนทางเดี่ยวซอดวง  ซ่ึงมีสําเนียงพอจะเลยีนกนัได  ตอจากนัน้  จึงมี
ผูนําเพลงทยอยเดีย่วนี้ไปประดิษฐเปนทางเดี่ยวของเครื่องดนตรีชนิดอืน่ ๆ อีก
ตอไปแทบทุกอยาง...” (มนตรี ตราโมท และวิเชยีร กุลตณัฑ, 2523 : 557) 

 
 เปนการสันนิษฐานที่นาจะสรุปไดวาความเชื่อในเรื่องนี้เปนเพียงความเชื่อที่เลาขานอัน
อาจจะมีมูลอยูจริงในบางประการ  ส่ิงที่ทําใหสันนิษฐานไดเชนนั้น  คือ พระยาประสานดุริยศัพท 
(แปลก  ประสานศัพท)  ทานเปนนักดนตรีรุนถัดมาจากยุคสมัยของพระประดิษฐไพเราะ  (มี          
ดุริยางกูร)  และประกอบกับพระยาประสานดุริยศัพท  (แปลก  ประสานศัพท)  ยังเปนลูกศิษยของ 
ครูชอย  สุนทรวาทิน  ซ่ึงเปนครูดนตรีรวมยุคสมัยกับพระประดิษฐไพเราะ  (มี  ดุริยางกูร)  
นอกจากนี้  ในหนังสือนามานุกรมศิลปนเพลงไทยในรอบ 200 ป แหงกรุงรัตนโกสินทร  ยังไดมี
ขอมูลเกี่ยวกับพระยาประสานดุริยศัพท  (แปลก  ประสานศัพท)       ในเรื่องที่ไดทําการเดี่ยวปเพลง
ทยอยเดี่ยวใหพระประดิษฐไพเราะ   (มี  ดุริยางกูร)  ฟงและไดรับการชื่นชม ดังนี้ 
 

 “...ครูมีแขก (พระประดิษฐไพเราะ) บรมครูทางดุริยางคศิลป ก็ยังปรารภ
วา “นายแปลก เปาปดีนัก ทําอยางไรจึงจะไดฟง” คร้ันความทราบถึงพระยา
ประสานฯ ทานก็รีบนําปไปกราบและเดี่ยวเพลงทยอยเดี่ยวใหครูมีแขกฟง เมื่อ
จบเพลง ครูมีแขก ชมวา “เกง ไมมีใครสู”...” (พิชิต ชัยเสรี, 2532 : 164) 
 

 แสดงใหเห็นไดวา พระยาประสานดุริยศัพท  (แปลก  ประสานศัพท)  ทานไดเดี่ยวป
เพลงทยอยเดี่ยวดวยเชนกัน ซ่ึงทานอาจจะไดรับการถายทอดโดยตรงจากพระประดิษฐไพเราะ  (มี            
ดุริยางกูร) หรือครูชอย สุทรวาทิน ผูเปนครู และสหายของพระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) ดวย
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เชนกัน แตตอมาในภายหลัง พระยาประสานศัพท  (แปลก  ประสานศัพท)  เองก็ยังเปนผูคิดคนทาง
เดี่ยวเพลงทยอยเดี่ยวทางซอดวงขึ้น โดยอาจยึดมาจากทํานองเดี่ยวของปก็เปนได 
  
 จากขอมูลในสวนนี้ ยิ่งทําใหสันนิษฐานไดวา  ความเชื่อในเรื่องเพลงทยอยเดี่ยวนั้นอาจมี
มูลอยูจริงบางประการ ทําใหสามารถสันนิษฐานตอเกี่ยวกับความเชื่อเร่ืองเพลงทยอยเด่ียวไดวา
นาจะเปนภูมิปญญาหรือกุศโลบายของทาน  ในการที่จะธํารงรักษารูปแบบ หรือแบบแผนของ
ทวงทํานอง และการบรรเลงใหคงอยูสืบตอมาไดจนถึงปจจุบัน หรืออาจกลาวใหเขาใจโดยงาย ก็คือ 
การสงวนลิขสิทธิ์ทรัพยสินทางปญญา ของครูดนตรีไทยในสมัยอดีตนั้นเอง โดยมีเจตนามุงหวังมิ
ใหบุคคลใดมาทําการเปลี่ยนแปลงบทโครงสรางเพลงทยอยเดี่ยวของทานเปนสําคัญ มากกวาที่จะ
มุงหวังสาปแชงผูใด   
 
 เหตุผลที่จะธํารงรักษาไวซ่ึงเพลงทยอยเดี่ยวของพระประดิษฐไพเราะ (มี  ดุริยางกูร)  
ผูวิจัยสันนิษฐานวานาจะเปนไปเพราะบทเพลงทยอยเดี่ยวมีลักษณะทางโครงสรางของเพลงที่แปลก  
มีความสลับซับซอน  วิจิตร  ไพเราะ  และยังเปนลักษณะเพลงเดี่ยวที่ทานคิดคนขึ้น  จึงเปนเหตุที่ทํา
ใหทานตองการรักษารูปแบบของเพลงทยอยเดี่ยวเอาไว  โดยมิใหผูใดมาเปลี่ยนแปลง อันมิได
หมายถึงการพัฒนานําทํานองเดี่ยวเพลงทยอยเดี่ยวที่มีมาแตเดิม มาประดิษฐคิดเปนทํานองเดี่ยว
ใหกับเครื่องดนตรีช้ินอื่น 
 

2.3.3 การเกิดเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว 
 
 เพลงทยอยเดี่ยวมีวิวัฒนาการเริ่มขึ้นจากปในเปนชิ้นแรก  แลวไดมีการคลี่คลายพัฒนามา
สูเครื่องดนตรีในประเภทเครื่องสาย  กลุมเครื่องสี  เชน  ซอดวง  ซอสามสาย  อันเนื่องมาจากมี
ลักษณะการดําเนินทํานองที่ใกลเคียงกับป  ตอมาจึงไดพัฒนามาสูเครื่องดนตรีชิ้นอื่นในกลุมปพาทย 
อันไดแก  ระนาดเอก  ฆองวงใหญ  เปนตน  ในสวนของระนาดทุม  สันนิษฐานไดวา  นาจะเปน
เครื่องดนตรีในกลุมสุดทายในการไดรับอิทธิพล คล่ีคลาย  และพัฒนามาสูเดี่ยวระนาดทุม  
  
 เพลงทยอยเดี่ยวไดมีนักวิชาการ และผูทรงคุณวุฒิทางดานดนตรีไทยหลายทานไดอธิบาย
และแสดงความเห็นเกี่ยวกับที่มาของเดี่ยวระนาดทุม  เพลงทยอยเดี่ยวดังนี้   
 
 รองศาสตราจารยพิชิต  ชัยเสรี  ไดอธิบายแสดงความเห็นเกี่ยวกับที่มาของเดี่ยวระนาด
ทุม  เพลงทยอยเดี่ยว  ดังนี้ 
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 “สรุปไดวา  ระนาดทุมนาจะเปนเครื่องดนตรีที่คิดเพลงทยอยเดี่ยวในยุค
หลังสุด  คือ  ใหมกวาเครื่องดนตรีชิ้นอื่น  ยกเวนฆองเล็ก  ฉันคิดวา  ครูพุม  
ทานไมทําเพลงทยอยเดี่ยวทุมไว เหตุผล  คือ  ฉันไดทั้งกราวใน และเชิดนอก
ของครูพุม  พบวา มือหลายมือไมวาจะเปนลูกโยน  หรือทํานองเนื้อในบางสวน  
เหมือนกันหรือมีสวนคลายคลึงกัน  ดวยเหตุนี้ฉันวาทานไมนาที่จะคิดทําทยอย
เดี่ยวทุมขึ้น  เพราะเห็นวาถาทําขึ้นก็เห็นจะไมพนมือที่ปรากฏในสองเพลงนีเ้ปน
แน  เพราะเปนเพลงประเภทมีโยนเหมือนกัน แตถาถามวาทานตีไดไหมตอง
ตอบวา ได ก็ดวยความเปนอัฉริยะทางดานดนตรีไทยโดยเฉพาะระนาดทุมของ
ทาน  ทานจะคิดพลิกแพลง  และตีขึ้นเดี๋ยวก็ยังได” (พิชิต ชัยเสรี, สัมภาษณ, 20 
กุมภาพันธ 2549) 
 

 ครูอุทัย  แกวละเอียด   ลูกศิษยหลวงประดิษฐไพเราะ  (ศร  ศิลปบรรเลง)  เครื่องมือเอก
ของทานเอง  คือ  ระนาดเอก  ระนาดทุม  ซ่ึงทานไดกลาวอธิบายและแสดงความเห็นเกี่ยวกับที่มา
ของเดี่ยวระนาดทุม ดังนี้ 
 

 “ระนาดทุม  มันมาเกิดทีหลัง  สมัยผมเรียนคุณครูทานําไมเคยคิดทางทุม
เพลงทยอยเดี่ยวใหใครไมวาจะเปนครูสมภพ  ขําประเสริฐ   ครูบุญยัง  ครูบุญยง  
คนอื่น ๆ ทั้งนั้นไมมีใครไดตอ ก็ทานไมไดทํา  ไอที่มาไดยินกันก็มาทํากันที
หลังทั้งนั้น  อยางเชน  ของครูศิริ  นักดนตรีทานก็ไมไดตอจากครู” (อุทัย แกว
ละเอียด, สัมภาษณ, 28 ธันวาคม 2550) 

 
 ครูสําราญ  เกิดผล  ศิลปนแหงชาติ  สาขาศิลปะการแสดงดนตรีไทย  ป  พ.ศ.  2548  ซ่ึง
ทานเปนศิษย  ในสายสํานักบานพาทยโกศล  โดยมีความเปนเลิศในเรื่องของระนาดเอก  ฆองวง
ใหญ  และระนาดทุม  ซ่ึงทานไดอธิบาย และแสดงความคิดเห็นเกี่ยวกับที่มาเดี่ยวระนาดทุมเพลง
ทยอยเดี่ยวดังนี้ 
 

 “ผมอยูที่บานนั้นตั้งแตอายุ  21  ทานครูจางวางทั่ว  ทานไมไดถายทอด
หรือทําทยอยเดี่ยวทางทุมใหใคร  อยาวาแตทุมเลย  ทุกเครื่องมือทานก็ไมไดคิด  
แมกระทั่ง  ครูชอ  ครูฉัตร  สุนทรวาทิน  เปนศิษยเอกในเรื่องของฆอง  ของทุม  
ทานไมไดและก็ไมไดทําดวย  แตครูเทวา  ทานไดเดี่ยวป  ทยอยเดี่ยว  เพราะ
ทานตอมาจากพระยาประสานฯ  เห็นวาเปนทางเดี่ยวกับพระประดิษฐไพเราะ 
ถาจะมีก็ครูสาล่ี มาลัยมาลย ทานทําขึ้นทีหลังทานทําระนาดเอก ฆองวงใหญ 
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และระนาดทุม ผมเคยฟงแตระนาดเอกของทาน”  (สําราญ เกิดผล, สัมภาษณ, 
12 พฤศจิกายน 2550) 
 

 ครูสืบศักดิ์   ดุริยประณีต  ผูเปนตนแบบกรณีศึกษาในครั้งนี้  ไดอธิบายและแสดง
ความเห็นเกี่ยวกับที่มาเพลงทยอยเดี่ยวทางทุม  ดังนี้ 
 

 “ที่ผมคิดขึ้นก็เห็นวา  ไมมีใครเขาคอยตีกันโบราณคงจะไมไดทํา  ครูพุม  
ทานก็ไมไดทําถาทําผมตองไดแลว  เพราะผมทํางานกรมประชาก็ไมเคยไดยิน
เทปทานตี  ตอนผมตอทยอยเดี่ยวกับครูสอน  วงฆอง  ตอระนาดเอกนะ ผมก็
ถามทานวาครูพุมทานทําไวรึเปลา ครูสอนก็ตอบมาวาไมเคยไดยิน”    (สืบศักดิ์ 
ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 ตุลาคม 2549) 

 
 ครูทะเบียน  มาลัยเล็ก  หัวหนาฝายดนตรีไทย  ฝายประชาสัมพันธ  ซ่ึงเปนลูกศิษยและ
หลานของครูบุญสง  กาหลง  ผูเปนศิษยเอก ของครูเจิม  เรือนนาค  โดยครูทะเบียนไดอธิบายแสดง
ความคิดเห็นเกี่ยวกับเดี่ยวระนาดทุม  เพลงทยอยเดี่ยว  ดังนี้ 
 

 “ครูพุม  ทานไมไดทําขนาดครูเจิม  เรือนนาค  กับครูแสวง  โสภา  ซ่ึง
เปนศิษยเอกทั้งคูยังไมไดไวเลย  ถาทานทําจริงทานก็ตองแตงใหกับ  2 คนนี้ 
ขนาดลุงสงยังไมได  ก็ครูเจิมบอกกับครูบุญสงมายางนี้  แตที่กรมประชาครู
สมาน  ทองสุโชติ  เคยทําไว  ทานก็ทําขึ้นมาจากฆองของครูพุมนั่นแหละ” 
(ทะเบียน มาลัยเล็ก, สัมภาษณ, 10 ตุลาคม 2549) 

 
 อาจารยดุษฎี  มีปอม  ไดกลาวอธิบาย และแสดงความเห็นเกี่ยวกับที่มาของเดี่ยวระนาด
ทุม เพลงทยอยเดี่ยว  ดังนี้ 
 

 “โบราณจารยทานไมไดคิดเอาไว  เดี่ยวระนาดทุมเกิดขึ้นหลังสุด  เพราะ
จริงแลวทยอยเดี่ยวมันไมใชของระนาดทุมมันเปนของปในสวนของครูพุมนั้น
ผมไมเคยไดยิน แตเคยมีคนพูดวาทานทําไว  ซ่ึงไมรูวาจริงเท็จประการใด  สวน
ที่ผมไดนั้นเปนของครุสมาน  ทองสุโชติ” (ดุษฎี มีปอม, สัมภาษณ, 16 ธันวาคม 
2550) 
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 จากคําอธิบาย และความคิดเห็นที่นักวิชาการและผูทรงคุณวุฒิดานดนตรีไทย  ที่กลาว
อธิบายไวนั้น  สามารถทําใหสรุปไดวา  เดี่ยวระนาดทุม  เพลงทยอยเดี่ยว  เกิดขึ้นยุคหลังสุด  คือ
ในชวงรัชกาลที่  9  แหงกรุงรัตนโกสินทร โดยมปีจจัยและประเด็นยืนยันของการที่ระนาดทุมเกิด
ในยุคหลังสุด ซ่ึงสามารถสรุปได 2 ประเด็น ดังนี้ 
 
 ประเด็นแรก เพลงทยอยเดี่ยวนั้น  เปนเพลงที่เอกลักษณในการแสดงทํานองโอดครวญ  
หรือทางหวานจึงเหมาะแกเครื่องดนตรี  ที่สามารถดําเนินทํานองในลักษณะนี้มากกวาเชน  ป  หรือ  
ซอ  ดวยเหตุนี้ศักยภาพในทางบรรเลงประเภทเครื่องตี  โดยเฉพาะระนาดทุมไมสามารถแสดง
ประสิทธิภาพในการบรรเลงไดสอดคลองกับวัตถุประสงคของทํานองเพลงและการบรรเลงไดดี
เทากับประเภทเครื่องเปา และเครื่องสี  อันไดแก  ป  และ  ซอ 
 
 ประเด็นที่สอง สามารสรุปไดแนชัดวา   ครูพุม  มาปุยวาทย  ผูเปนเอตทัคคะ  ในการ
บรรเลงทุมที่ไดรับการยอมรับวาเปนบรมครูดานระนาดทุมในวงการดนตรีไทย ทานไมไดประดิษฐ
ทํานองเดี่ยวทุม  เพลงทยอยเดี่ยวเอาไว  ซ่ึงปจจัยที่ทําใหทานไมคิดประดิษฐทางทุมทยอยเดี่ยว  
สามารถสันนิษฐาน และสรุปเปนขอไดดังนี้ 
 
 1. เนื่องจากเพลงทยอยเดี่ยวเปนเพลงเดี่ยวประเภทหนาทับ  2  ไม เชนเดียวกับกราวใน
และเชิดนอก ในเพลงลักษณะนี้  จะมีเนื้อหาสาระของทํานองเพลงที่อยูในชวงของโยนเปนสําคัญ  
ดวยเหตุนี้ทานนาจะคิดวามีเพลงที่แสดงศักยภาพในการบรรเลงเพลงโยนอยูแลวถึง  2  เพลง  จึงไม
จําเปนที่จะตองคิดประดิษฐเพลงเดี่ยวเพลงโยนขึ้นมาใหม 
 
 2. เนื่องจากวัตถุประสงคของทํานอง และการบรรเลงของเพลงทยอยเดี่ยวไปสอดคลอง
หรือไม  เอื้อกับการบรรเลงเครื่องตี  โดยเฉพาะระนาดทุมเทาที่ควรซึ่งแสดงใหเห็นวาเพลงทยอย
เดี่ยวของระนาดทุม  มีไมใชเพลงเดี่ยวที่แสดงศักยภาพของระนาดทุมไดสมบูรณเต็มขึ้น  จึงไมมี
ความจําเปนที่จะตองประดิษฐเพลงทยอยเดี่ยวใหกับระนาดทุม 
 
 3. เนื่องจากศิษยของทานอันไดแก  ครูแสวง  โสภา  และครูเจิม  เรือนนาค  ไดรับการ
ยกยองวาเปนเลิศในเรื่องของระนาดทุมในยุคถัดมา  จากหลักฐานที่ปรากฏเกี่ยวกับเดี่ยวระนาดทุม  
เพลงกราวใน และเพลงเชิดนอก  ทางครูพุมที่ไดถายทอด  ใหกับครูเจิม และไดทําการบันทึกเทป
เอาไว ณ กรมศิลปากร  อันแสดงใหเห็นถึงความเปนประเภทเพลงที่แสดงองคความรูในเรื่องของ
เพลงเดี่ยวประเภทเพลงโยน  ซ่ึงลูกศิษยของทานทั้ง  2  คน  ผูมากดวยความสามารถนาจะนําความรู
จากที่ไดรับการถายทอดเดี่ยวกราวใน และเดี่ยวเชิดนอกไปแลวนั้น ไปพัฒนา และคิดประดิษฐ  
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เพลงทยอยเดี่ยวขึ้นไดดวยตนเอง จึงไมจําเปนที่ครูพุมจะตองประดิษฐทํานองเพลงทยอยเดี่ยว  
ระนาดทุม   เอาไวใช หรือไวถายทอดใหใคร  
  
 นอกจากนี้จากการศึกษาขอมูลท้ังหมดทําใหทราบวาเพลงทยอยเดี่ยวทางระนาดทุมที่
ปรากฏในปจจุบันมี 4 ทาง ดังจะไดแสดงเปนแผนภูมิขอมูลดังตอไปนี้ 
 
 

 
                       
  
 
 
 
 

 
รูปที่ 2  ภาพแผนภูมิแสดงทางเดี่ยวระนาดทุมที่ปรากฏในปจจุบัน 

 

ทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว 
ท่ีประพันธขึ้น โดยบุคคลตางๆ 

ครูสาลี่ มาลัยมาลย ครูสมาน ทองสุโชติ ครูศิริ นักดนตร ี อ.สืบศักดิ์ ดุริยประณีต 



บทที่ 3 
 

ประวัติชวีิต ผลงาน และการสืบทอดเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวของ ครูสืบศักด ดุริยประณีต 
 
 

 
 

รูปที่ 3 ภาพอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 
 

 อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ผูสืบทอดสายเลือดนักดนตรีไทยจากบรรพบุรุษอันเปนสํานัก
ดนตรีไทยที่มบีทบาทสําคัญอีกสํานักหนึ่งในยุครัตนโกสินทรตอนปลาย ซ่ึงหมายถึง สํานักดนตรี
ไทย “บานดุริยประณีต” ที่มีประวัติความเปนมา การสืบทอดอันยาวนาน และมนีักดนตรีไทยที่เปน
ลูกหลานในสายตระกูลมากที่สุดบานหนึ่งของวงการดนตรีไทย ประกอบกับยังเปนแหลงรวมสรรพ
วิทยาความรูทางดานดนตรีไทยที่สําคัญ อันเนื่องมาจากเปนแหลงรวมของครูดนตรีไทยหลายๆทาน
อาทิเชน พระยาเสนาะดุริยางค (แชม สุนทรวาทิน) หลวงประดษิฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง)        
ครูสอน วงฆอง ครูมิ ทรัพยเยน็ ครูเทียบ คงลายทอง อาจารยมนตร ี ตราโมท ครูพร้ิง ดนตรีรส      
ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ ครูหลวงไพเราะเสียงซอ (อุน ดริุยชีวิน) ม.ล.สุรักษ สวัสดกิุล ครูสมพงษ       
นุชพิจารณ ครูบุญยงค เกตุคง ครูสมาน ทองสุโชติ ครูจําเนียร ศรีไทยพันธุ และอาจารยเสรี              
หวังในธรรม ฯลฯ ซ่ึงแตละทานลวนแลวแตเปนผูที่มีความรูความสามารถ เปนเลิศ เปนที่ยอมรับใน
วงการ อันเปนเหตใุห บานดุริยประณีต เปนแหลงรวมความรูทางดานดนตรีไทย และผลิตนักดนตรี
ไทยสูวงการมากที่สุดอีกสํานักหนึ่ง 
 
 ดวยเหตนุี้เอง จึงเปนปจจัยสําคัญที่ทําให อาจารยสืบศักดิ ์ดุริยประณีต ไดรับการถายทอด
วิชาความรูทางดานดนตรีไทยจากบรรดาญาติผูใหญในสายตระกูลดุริยประณีต รวมไปถึงบรมครู
ดนตรีที่มีชื่อเสียงทานอื่นๆ สงผลใหอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต เปนบุคคลสําคัญทางดานดนตร ี
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ไทยในปจจุบนัอีกทานหนึ่ง ที่ยังคงองคความรูในเรื่องของดนตรีจากโบราณาจารยที่ไดถายทอดไว
เปนจํานวนมาก ประกอบกับ อาจารยสืบศกัดิ์ ดุริยประณตี เปนผูที่มีฝมือทักษะความสามารถในการ
บรรเลงระนาดทุมไดเปนอยางดี จึงเปนเหตุใหผูวิจยัเลือกที่จะศกึษาประวัติชีวิต และผลงานของ
อาจารยสืบศักดิ์   ดุริยประณตี เพื่อขอมูลที่ไดจะไดเปนประโยชนตอการดนตรีไทยตอไปในอนาคต 
 
 ในการศึกษาประวัติชวีิต ผลงาน และการสืบทอดเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวของ      
ครูสืบศักด ดุริยประณีต ผูวิจยัไดทําการศึกษาคนควาขอมลูจากตําราเอกสารที่เกี่ยวของ และจากการ
สัมภาษณโดยตรงกับอาจารยสืบศักดิ์ ดริุยประณีต รวมไปถึงบุคคลตางๆที่เกี่ยวของกับอาจารย    
สืบศักดิ์ ดุริยประณีต แลวนาํขอมูลที่ไดมารวบรวมเรียบเรียงและนําเสนอเปนเนื้อหาขอมูลที่ถูกตอง
และสอดคลองกับความเปนจริงมากที่สุด 

 
ประวัติชีวติครอบครัวของอาจารยสืบศักดิ ์ดุริยประณตี 
 

อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต เกิดเมื่อวันอังคาร ที่ 20 มีนาคม พ.ศ. 2496 (ขอมูลท่ีปรากฏใน
บัตรประชาชนปจจุบัน คือ เกิด วันที่ 17 เมษายน  พ.ศ.2497) ณ  บานดุริยประณีต บางลําพู            
เขต    พระนคร จังหวัดกรุงเทพมหานคร ในตอนนั้นเนื่องจากเปนครอบครัวประกอบอาชีพนัก
ดนตรีไทย จึงอยูรวมกันเปนครอบครัวใหญ โดยการควบคุมดูแลของ คุณปูศุข คุณยาแถม ดุริย
ประณีต ผูกอตั้งบานดุริยประณีต ซ่ึงเปนคุณปูและคุณยาของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต  

 
 

              
 

รูปที่ 4 ภาพคณุปูศุข คุณยาแถม ดุริยประณีต  ผูกอกําเนดิบานดุริยประณีต 
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ตอมาในภายหลัง หลังจากที่อาจารยสืบศักดิ์เกิดแลวไมนาน ครอบครัวของอาจารยสืบศักด 
ไดแยกครัวออกมาปลูกเรือนใกลกับบานดริุยประณีตหลังใหญ พรอมดวยบานเครอืญาติพี่นองใน
ตระกูล  ดุริยประณีต โดยมีครูสืบสุด (ครูไก) ดุริยประณตี ผูเปนพอของอาจารยสืบศักดิ์ เปนหัวหนา
ครอบครัว 
 

 
 

รูปที่ 5 ภาพครูสืบสุด (ครูไก)  ดุริยประณีต 
 

 อาจารยสืบศักดิ์เปนบุตรของครูสืบสุด (ไก) ดุริยประณีต อดีตนักระนาดเอกผูมีช่ือเสียง กับ
นางเรณู ดุริยประณีต (สกุลเดิม สรรพวิทยา) ซ่ึงอาจารยสืบศักดิ์เปนบุตรคนแรกในจํานวนทั้งหมด 3 
คน ซ่ึงประกอบไปดวย 

 
คนที่  1   อาจารยสืบศักดิ์ (เจี๊ยบ) ดุริยประณีต 

 คนที่  2   นางศิรินา ดุริยประณีต (กิวบอดี้) เกิดเมื่อป พ.ศ.2498  สมรสกับ มิสเตอรกิวบอดี้ 
ปคอรัส  มีบุตรธิดาดวยกันสองคน คือ นายโจนาธาน และนางสาวนาทัดชา ปจจุบันใชชีวิต
ครอบครัวอยูที่ประเทศอังกฤษ โดยประกอบอาชีพรานอาหารไทย 
 คนที่  3  นายพิพัฒน ดุริยประณีต  เกิดเมื่อป พ.ศ.2500  อดีตรับราชการทหารสังกัดกอง
ดุริยางคกองทัพบก ปจจุบันลาออกจากราชการประกอบอาชีพสวนตัว 
 
 อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต  ไดสมรสกับนางอรจันทร ดุริยประณีต (สกุลเดิม บุญรอด
พานิช)  มีบุตรธิดาดวยกัน 2 คน ประกอบไปดวย 
 

1. นายวุฒินันท (ชื่อเดิม สืบศุข) ดุริยประณีต   ปจจุบันประกอบอาชีพคาไวนที่
พัทยา จังหวัดชลบุรี 
              2. นางสาวสรวงสมร ดุริยประณีต ปจจุบัน กําลังศึกษาอยูในระดับชั้นมัธยมศึกษา
ปที่   6 โรงเรียนเขมะศิริอนุสรณ กรุงเทพมหานคร 
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สืบสุด    +   เรณ ู

 
        สืบศักดิ์ + อรจันทร                                   ศิรินา +  ปคอรัส                                     พิพัฒน 

 
 

 รูปที่ 6 ภาพแผนภูมิแสดงสายครอบครัวของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 
 

 ปจจุบัน อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต อายุ 54 ป พักอาศัยอยูกับครอบครัวซ่ึงประกอบไป
ดวย แม ภรรยา และบุตร ณ บานเลขที่ 57/49  หมูบานโชคประชา ซอยบางมดแลนด  ถนนประชา
ชื่น อําเภอปากเกร็ด จังหวัดนนทบุรี เบอรโทรศัพท 02 – 5745192 โดยอาจารยสืบศักดิ์ประกอบ
อาชีพรับราชการ แผนกดนตรีไทย กรมประชาสัมพันธ และเปนอาจารยพิเศษใหกับสถานศึกษา
หลายสถาบัน  
 
ชีวิตในวัยเยาว 

 
ชวีิตในวัยเยาวของอาจารยสืบศักดิ์เปนชีวิตที่ไมเหมือนชีวิตในวัยเด็กทั่วๆไป เนื่องจากทาง

ครอบครัวประกอบอาชีพเปนนักดนตรีไทยกันทั้งครอบครัว และยังเปนสํานักดนตรีไทยที่มีช่ือเสียง 
จึงทําอาจารยสืบศักดิ์ ไมคอยไดวิ่งเลน หรือเลนสนุกเหมือนเด็กๆโดยปรกติ ประกอบกับอาจารย  
สืบศักดิ์ มีความสนใจในดนตรีไทยมาตั้งแตเด็ก จึงใชเวลาสวนใหญในการฝกซอม เรียนดนตรีไทย 
หรือแมในกระทั่งเวลายามวาง ก็จะนั่งดูและฟงการถายทอดดนตรีของบรรดาญาติผูใหญและครู
ดนตรีไทยในบาน ซ่ึงเปนสิ่งที่ชวยใหอาจารยสืบศักดิ์ มีทักษะในการฟงและการจดจําที่ดีมาตั้งแตยัง
เด็ก 
 

ครูสุดจิตต ดุริยประณีต ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) ป 2532 ซ่ึงเปน
ผูควบคุมดูแลบานดุริยประณีตในปจจุบัน ไดกลาวถึงอาจารยสืบศักดิ์ในวัยเด็ก ดังนี้ 

 

วุฒินันท 

สรวงสมร 

โจนาธาน 

นาทัดชา 
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 “...เจี๊ยบเขาเปนเด็กมีพรสวรรคมาตั้งแตยังเล็ก ฉันยังจําได วันหนึ่ง เขา
อายุประมาณสัก 6-7 ขวบอยูดีๆเขาก็ตีระนาดเอก ถาจําไมผิดนาจะเพลงชาง หรือ
พมาเขว ไมเคยมีใครสอนเขาเลย  แตเขาก็ไดยิน ไดเห็น เวลาที่คนอื่นเขาเรียนกัน 
มันอยูในสายเลือดอยูแลว พอเขา ครูไก สืบสุด ตีระนาดเอกเกงมาก...” (สุดจิตต   
ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 22 กรกฎาคม 2550) 
 
ครูสมชาย ดุริยประณีต ผูที่เปรียบเสมือนครูอีกทานหนึ่งของอาจารยสืบศักดิ์ ที่คอยอบรม 

ส่ังสอน และใหคําชี้แนะในเรื่องดนตรีไทย ไดกลาวถึงอาจารยสืบศักดิ์ในวัยเด็ก ดังนี้ 
 
 “...เขาเปนเด็กฉลาด หัวไว ตอเพลงเร็ว จําเพลงแมน และขยัน คนอื่นจะ
เลนยังไงไมสน เขาจะฟง บางทีเขาเลน เขาก็ฟง จนเริ่มเขาตาญาติผูใหญหลายคน
ในบาน เจี๊ยบเขาชอบตีระนาดเอกมาตั้งแตเด็ก ก็เลยถูกจับใหตีระนาดเอก เขาได
เปนคนระนาดเอกของวงดนตรีไทยรุนจิ๋ว รุนแรกของบานดุริยประณีต ที่ออก
รายการชอง 4 บางขุนพรหมในสมัยนั้น  เจี๊ยบเขาตีระนาดเอกมากอนติ๊ก ตอนหลัง
เขาก็เปนคนสอนติ๊กตีระนาดเอกอีกทีหนึ่ง...” (สมชาย   ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 
22 กรกฎาคม 2550) 

 
 อาจารยสืบศักดิ์ เปนเด็กที่มีพรสวรรค และมีความสนใจในดนตรีไทย โดยเฉพาะระนาด
เอกมาตั้งแตเด็ก เพราะถือกําเนิดมาในครอบครัวนักดนตรีไทย ไดยินไดฟงอยูทุกวัน ประกอบกับ 
อาจารยสืบศักดิ์ ยังเปนเด็กที่ขยัน ใฝรู จึงทําใหเปนที่รักและเอ็นดูของคนในตระกูลดุริยประณีตทุก
คน รวมไปถึงครูดนตรีไทยทานอื่นที่ไดเขามาสอนในบานดุริยประณีตดวยเชนกัน 
 

ในวัยเด็กของอาจารยสืบศักดิ์ ในสมัยนั้น เนื่องจากครอบครัวเปนสํานักดนตรีไทยที่มี
ชื่อเสียง ทําใหมีงานการแสดงหรือบรรเลงดนตรีเปนจํานวนมาก ถือวาเปนยุคเจริญของบานดุริย
ประณีต จึงทําใหฐานะทางครอบครัวในชวงนั้นมีกินมีใช จนกระทั่งอาจารยสืบศักดิ์ มีอายุ 10 ป ใน
วันที่ 28 กุมภาพันธ พ.ศ.2506 ครูศุข และครูสืบสุด ดุริยประณีต ผูเปนปู และพอของอาจารย        
สืบศักดิ์ ไดเดินทางเพื่อที่จะไปบรรเลงดนตรีที่จังหวัดลพบุรี แตรถที่ใชในการเดินทางประสบ
อุบัติเหตุพลิกคว่ํา ที่อําเภอวังนอย จังหวัดพระนครศรีอยุธยา เปนเหตุใหครูศุข  และครูสืบสุด         
ดุริยประณีต เสียชีวิต จึงทําใหบานดุริยประณีต และครอบครัวของอาจารยสืบศักดิ์ ขาดเสาหลักและ
หัวหนาของครอบครัว นับวาเปนการสูญเสียคร้ังยิ่งใหญของบานดุริยประณีตและวงการดนตรีไทย 
ดวยเหตุนี้ภาระการเลี้ยงดูและสงเสียอาจารยสืบศักดิ์ จึงตกอยูกับคุณแมเรณู และบรรดาญาติในสาย
ตระกูลบานดุริยประณีต ต้ังนั้นเปนตนมา  
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รูปที่  7 ภาพนกัดนตรีไทยรุนจิ๋ว ของบานดุริยประณีต 
อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ทําหนาที่บรรเลงระนาดเอก  

 
การศึกษา 
 
 การศึกษาของอาจารยสืบศักดิ์ เร่ิมตน โดยไดเขารับการศึกษาตั้งแตระดับอนุบาลที่โรงเรียน
พันธะศึกษา ทองที่เขตสามเสน กรุงเทพมหานคร เมื่อป พ.ศ. 2481  จนสําเร็จการศึกษาในระดับ
มัธยมศกึษา ชั้นปที่ 8 หรือม.ศ. 5  ณ ที่โรงเรียนเดิมแหงนี้  
 
 แตเดิมนั้น ครูศุขและบรรดาญาติผูใหญในสายตระกูลดุริยประณีต มีความประสงคที่จะให
ลูกหลานทุกคนในบานไดเขาศึกษาในโรงเรียนนาฏศิลปในสมัยนั้น ซ่ึงก็คือวิทยาลัยนาฏศิลปใน
ปจจุบนั แตครูสืบสุด ดุริยประณีต พอของอาจารยสืบศักด ไมประสงคที่จะใหอาจารยสืบศักดิ์เรียน
ดนตรีไทย หรือยึดดนตรีไทยเปนอาชีพ ดวยอาชีพดนตรีไทยเปนอาชีพที่เหนื่อยและลําบาก จึงเปน
เหตุผลสําคัญที่ทําใหอาจารยสืบศักดิ์ ไดศึกษาที่โรงเรียนพันธะศึกษา จนจบระดับมัธยม โดยไมได
เรียนที่โรงเรียนวิทยาลัยนาฏศิลปเชนเดียวกับลูกหลานคนอื่นๆภายในบาน อาจารยสืบศักดิ์ไดเลาให
ฟงถึงเหตุผลในการเลือกเรียนที่โรงเรียนพันธะศึกษา ดังนี้ 
 

 “...พอผมไมอยากใหผมเหนื่อเหมือนเขา ลําบากเหมือนเขา ตรงนี้พอผม
เขาผานมากอนเขารูดีวา การที่จะเรียนดนตรีไทยใหประสบความสําเร็จ มันเหน็ด
เหนื่อยแคไหน มาประกอบอาชีพดนตรีไทยก็ลําบาก พอไมเคยสอนดนตรีไทยผม 
แตก็ไมเคยหามที่จะเลนจะตี  เขาจึงไมใหผมเรียนดนตรีไทย และก็เรียนที่วิทยาลัย
นาฏศิลปดวย ถาเรียนที่นาฏศิลป มันก็ตองไดดนตรีไทย ผมเลยไดไปเรียนที่
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โรงเรียนพันธะศึกษาแทน เปนโรงเรียนสามัญ และก็ใกลบานดวย...” (สืบศักดิ์    
ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 ตุลาคม 2549) 
  

 หลังจากที่จบการศึกษาในระดับมัธยมศึกษาเปนที่เรียบรอย อาจารยสืบศักดิ์ มิไดศึกษาตอ
ในระดับปริญญาตรี ดวยเหตุผลสําคัญ 2 ประการคือ ประการแรก คุณพอผูเปนหัวหนาครอบครัว
เสียชีวิต จึงทําใหภาระทั้งหมดตกอยูกับแม เพื่อเปนการลดภาระ และแบงเบาหนาที่ในการดูแล
ครอบครัว ประการที่สอง คือ เล็งเห็นวาอาชีพนักดนตรีไทยสามารถสรางรายไดเล้ียงชีพและ
ครอบครัว แตจะตองเปนอาชีพหลัก และทําเต็มเวลา ซ่ึงอาจารยสืบศักดิ์ไดกลาวเอาไวดังนี้ 
 

 “...ผมเห็นวาอาชีพนักดนตรีมันก็สรางรายไดดี ในตอนนั้น และสงสารแม 
ไหนจะนองอีกสองคน ผมเลยไมเรียนตอดีกวา แมจะไดสบายขึ้น นองผมก็จะได
เรียน ผมเองก็จะไดหาเงินไดเต็มที่...” (สืบศักดิ์ ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 
ตุลาคม 2549) 
 

 ดวยเหตุผล 2 ขอนี้ จึงทําใหอาจารยสืบศักดิ์ ตัดสินใจไมศึกษาตอในระดับปริญญาตรี และ
ไดยึดอาชีพนักดนตรีไทยอยางจริงจัง จนถึงป พ.ศ.2517 ซ่ึงตอนนั้นอาจารยสืบศักดิ์ อายุ 21 ป จึงได
เขารับราชการที่กรมประชาสัมพนัธ แผนกดนตรีไทย อัตราเงินเดือน 750 บาทโดยการชักนําของครู
สุดจิตต ดุริยประณีต 
 
อุปสมบท 
 

 อาจารยสืบศักดิ์ไดรับราชการที่กรมประชาสัมพันธ และประกอบอาชีพนักดนตรีไทย
เร่ือยมา จนถึงป พ.ศ. 2526 อาจารยสืบศักดิ์ มีอายุครบ 30 ป  ไดลาพักราชการเพื่ออุปสมบท  ซ่ึงใน
ตอนนั้น อาจารยสืบศักดิ์ไดสมรสกับคุณอรจันทร และมีบุตรชายดวยกัน 1 คน โดยอาจารยสืบศักดิ์
ไดกลาวถึงเหตุผลในการอุปสมบทในครั้งนั้น ดังนี้  

 
 “...ปรกติโดยทั่วไป เขาจะบวชกันตอนอายุ 20 ป เพื่อเปนการทดแทนคุณ
บิดามารดา ใชใหม แตผมบวชตอนอายุ 30 ป ในเรื่องทดแทนคุณตองทําอยูแลว 
แตเราเปนนักดนตรีไทย เมื่อถึงระดับหนึ่งวัยหนึ่งเราจะตองทําหนาที่บรรเลงเพลง
หนาพาทย คือจะตองตอเพลงองคพระพิราพ ซ่ึงคนที่จะเรียนไดนั้นจะตองมีทั้ง
คุณวุฒิและวัยวุฒิ ซ่ึงวัยวุฒินั้นควรจะตองมีอายุไมต่ํากวา 30 ป ขึ้นไปดังนั้นถาเรา
จะบวชทั้งทีก็บวชทีเดียว คือไดทั้งทดแทนคุณและสามารถเรียนองคพระได ผมคิด
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วาไมจําเปนเสมอไปที่จะตองบวชอายุ 20 ป เราสะดวกตอนไหนก็ได ไมใชบวช
แลวมีหวงนั้นหวงนี้ ภาระอีกมากมาย ถาบวชอยางนั้นจะไดบุญอะไร...”  (สืบศักดิ์        
ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 ตุลาคม 2549) 

 
อาจารยสืบศักดิ์ ไดทําการอุปสมบทเมื่อวันที่ 25 ธันวาคม พ.ศ. 2526 ณ วัดสามพระยา เขต

พระนคร กรุงเทพมหานคร โดยมีสมเด็จพระวันรัตน เปนพระอุปปชยฌา ซ่ึงอาจารยสืบศักดิ์จํา
พรรษา เปนเวลา 1 พรรษา หรือ 3 เดือน จึงไดลาสิกขาบทออกมาปฏิบัติหนาที่ราชการที่กรม
ประชาสัมพันธตามเดิม โดยในชวงที่บวชอยูนั้น อาจารยสืบศักดิ์ไดมุงศึกษาหลักธรรมและปฏิบัติ
อยางจริงจัง พรอมกับเผยแพรพระธรรมคําสอน และบําเพ็ญสาธารณประโยชน ตางๆในสวนรวม 
เพื่อใหเปนไปในการสืบทอดพระพุทธศาสนา  
 
ประวัตการเรียนดนตรีไทย 
 

อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต เรียนและเลนดนตรีไทยที่บานดุริยประณตีเมื่ออายุ 8 ป   แต
เร่ิมเรียนดนตรีไทยอยางจริงจังเมื่ออายุ 10 ป หลังจากที่ ครูสืบสุด ดุริยประณีต ผูเปนพอไดเสียชีวิต
ไปแลว เนื่องจากกอนหนานั้นในชวงที่ครูสืบสุดยังมีชีวิตอยู ทานไมสงเสริมใหอาจารยสืบศักดิ ์
เรียนดนตรีไทยดวยเหตุผลในความรักและเปนหวงในตัวอาจารยสืบศักดิ์ หวงจะมีชวีิตที่ลําบากใน 
อนาดต 

ความรักและเปนหวงของครูสืบสุดที่มีตอลูกโดยเฉพาะอาจารยสืบศักดิ์ เปนที่ทราบกันดใีน
บานดุริยประณีต ครูสุดจิตต ดุริยประณีต ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) ป 2532 
ซ่ึงเปนผูควบคุมดูแลบานดุริยประณีตในปจจุบัน ไดกลาวใหฟงถึงความรักลูกของครูสืบสุด ดังนี้ 

 
“...ไก เขารักลูกมาก ดูชื่อเลนยังตั้งลอกบัชื่อตัวเองเลย ตัวเองเปนไก ลูก

เปนลูกเจีย๊บ เลยไดช่ือเจืย๊บ พอกลับมาจากงานจะตองมาหอมแกมลูก แตไกเขา
แปลก ไมใหเจี๊ยบเลนดนตรีไทย นี้ถาไกไมตาย เจีย๊บก็คงไมไดเปนเจี๊ยบอยูทุก
วันนีห้รอก แตตอนไกตายนะ เจี๊ยบรองไห นอนดิน้ไปดิ้นมา นาสงสาร...”       
(สุดจิตต   ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 22 กรกฎาคม 2550) 
 
หลังจากที่ครูสืบสุดเสียชีวติในป พ.ศ.2506 หลังจากนั้นอาจารยสืบศักดิ์ไดเริ่มเรียนดนตรี

ไทยอยางจริงจังภายในบานดุริยประณีต และมีความมุงหวังที่จะตีระนาดเอกเชนเดยีวกับครูสืบสุด ผู
เปนพอ โดยมีครูผูเปนญาติผูใหญภายในบานหลายทานคอยถายทอดและอบรม ชี้แนะ เครื่องดนตรี
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ที่เร่ิมเรียนก็คอืฆองวงใหญ และระนาดเอก ซ่ึงครูคนแรกของอาจารยสืบศักดิท์ี่เปนผูประสิทธิ์
ประสาทวิชาใหไดแก ครูโชติ   ดุริยประณตี  เปนตน 

 
ศาสตราจารยเกียรติคุณนายแพทยพูนพิศ อมาตยกุล ไดกลาวเกี่ยวกบับทบาทหนาที่ และ

ความสามารถของครูโชติ ดุริยประณีต ไวในหนังสือนามานุกรมศิลปนเพลงไทยในรอบ 200 ป แหง
กรุงรัตนโกสินทร ดังนี ้

 
“เนื่องจากเปนพี่ชายใหญของครอบครัว และมีพี่สาวเพยีงคนเดยีวกับ

นองชายนองสาวอีกถึง 9 คน จึงเปนหลักของครอบครัวในการปลูกฝงนองๆและ
ลูกหลานในวชิาการดนตรี หลังจากที่นายศุข บิดา ถึงแกกรรมลงในพ.ศ.2506 แลว
ทานก็ไดทําหนาที่ประหนึ่งหัวหนาครอบครัวทั้งในดานการปกครองแลประสิทธิ์
ประสาทวิชาความรู รวมทั้งควบคุมวงดนตรดีุริยประณีตอันเปนวงอาชีพที่มี
ชื่อเสียงที่สุดวงหนึ่งของเมืองไทย และดวยเหตุที่เปนวชิาดนตรีรอบตัว คือเลน
เครื่องดนตรีไดทุกชนิด จนแมแตการขับรอง จึงเปนบุคคลที่มี ผูเคารพนับถือและ
มีศิษยมาก ทั้งในกรมศิลปากร ที่บานและในตางจังหวดั ความสามารถของทานใน
การเปาปและขับรอง ยังปรากฏอยูในแถบบันทกึเสียงเกาๆหลายชุดจนถึงทุก
วันนี”้ (พูนพิศ อมาตยกุล,  2532 : 90-91) 

 
อาจรยสืบศักดิจ์ึงไดเรียนดนตรีไทยในบานดุริยประณีตซ่ึงอยูในความดูแล ในยุคที ่ 2 อัน

เปนชวงของครูโชติ ดุริยประณีต โดยกอนหนานั้นบานดุริยประณีตในยุคแรกอยูในความ
ควบคุมดูแลของครูศุข ดุริยประณีต ผูกอกาํเนิดบานดุริยประณีตขึ้นมา   
 

 
 

รูปที่ 8  ภาพครูโชติ ดุริยประณีต 
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ดวยตัวของครโูชติ ดุริยประณีต ทานเปนผูที่มากดวยความสามารถทางดานดนตรีไทย
รอบตัว ประกอบกับยังเปนหัวหนาแผนกดุริยางคไทย กองการสังคีต กรมศิลปากร จึงทําใหทานมี
ลูกศิษยมากมาย ทั้งจากในกรมศิลปากร กรมประชาสัมพันธ รวมไปถึงจากสํานักดนตรีไทยอื่นๆ ซ่ึง
นอกจากจะมีลูกศิษยแลว ทานยังมีเพื่อนเปนนักดนตรีตางสํานักมากมาย จึงเปนเหตผุลหนึ่งที่ทําให
บานดุริยประณีต มีครูดนตรีไทยที่หลากหลาย และเปนแหลงความรูทางดานดนตรีไทยอีกสํานัก
หนึ่งตั้งแตในอดีตจนถึงปจจุบัน 

 
อาจารยสืบศักดิ์ไดเลาถึงการถายทอดความรูทางดานดนตรีไทยที่ไดรับจาก ครูโชติ              

ดุริยประณีต ดงันี้  
 
 “...ทานเปนครูดนตรีที่เกงมาก ครูของทานมีมาก ก็มี พระยาเสนาะฯ 
หลวงประดิษฐฯ และก็คุณพระพาทยฯ ทานเรียนมามาก ไมงั้นจะไดเปนหัวหนา
ดนตรีไทย กองการสังคีตเหรอ ผมไดรับคําชี้แนะสั่งสอนจากทานมากมาย ตั้งแต
เร่ิมเรียนพื้นฐาน จนเก งก็ยังไดเรียนวิชาเครื่องหนัง แตงเพลง และปรับวงจากทาน 
ทานปรับวงละเอียดมาก เมื่อกอนพอจะไปบรรเลงที่ไหนที ทานปรับวงไปไมเคย
พลาด และก็สรางชื่อเสียงใหกับบานดุริยประณีตมาจนถึงปจจุบัน...”  (สืบศักดิ์        
ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 ตุลาคม 2549) 

 
อาจารยสืบศักดไดเรียนดนตรีไทยกับครูโชติ ดุริยประณตี ตั้งแตขั้นพืน้ฐาน ทานั่ง การจับ

ไม รวมไปหลักในการปฏบิัติตางๆ จนเมื่อเริ่มมีความสามารถ อาจารยสืบศักดิ์จึงไดเรียนในเรื่อง
ของเครื่องหนัง การประพันธเพลง และการปรับวงในลําดับตอมา 

 
ในชวงแรกของการเรียนดนตรีไทยของอาจารยสืบศักดิน์ั้น นอกจากครูโชติ ดุริยประณีต 

อาจารยสืบศักดิ์ยังไดเรียนดนตรีไทยกับ หมอมหลวงสรัุกษ สวัสดกิุล หรือที่รูจักกันในนาม “หมอม
ตู” ซ่ึงเปนครูดนตรีไทยที่สําคัญอีกทานหนึ่ง ที่ถายทอดความรูใหกับอาจารยสืบศักดิ ์ ตั้งแตพืน้ฐาน
ฆองวงใหญ เพลงโหมโรงเชา โหมโรงเยน็ เพลงเรื่อง เพลงมอญ จนกระทั่งถึงเพลงเดี่ยว รวมไปถึง
ยังเปนผูที่ชวยอุปการะเลี้ยงดูอาจารยสืบศกัดิ์ หลังจากที่ครูสืบสุดไดเสียชีวิตไปแลว ครูสมชาย       
ดุริยประณีต ไดกลาวเกี่ยวการถายทอดความรูของหมอมหลวงสุรักษ สวัสดิกุล ดังนี ้

 
 “...หมอมตูทานมาจากกรมศิลป แตทานก็มาเรียนที่บานตั้งแตตอนเปน
เด็ก ทานเรียนมาหลายครู ทั้งเพลงไทย เพลงมอญ ทั้ง ป ทั้งกลอง เปรียบเสมือน
ญาติผูใหญในครอบครัว ทานรักบานดุริยประณีตมาก โดยเฉพาะ เจี๊ยบ กับ ติ๊ก 
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สองคนนี้ทานรักมาก ทานถายทอดความรูใหตั้งแตพื้นฐาน โหมโรงเชา โหมโรง
เย็น และเรื่อยๆมา ทานเปนแหลงความรูของบานเราอีกทานหนึ่ง เพลงอะไร เดี่ยว
อะไรที่ทานมีที่ทานได ทานก็ใหพวกเราหมด โดยเฉพาะ เจี๊ยบ กับ ติ๊ก และก็ตัว
ผม ...” (สมชาย   ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 22 กรกฎาคม 2550) 
 
อาจารยสืบศักดิ์ ไดเลาเกี่ยวกับการสอนดนตรีไทย และความรัก ความผูกพนัธ ของ

หมอมหลวงสรัุกษ สวัสดิกุล ดังนี ้
 
 “...ทานไมใชพอก็เหมือนพอ พระคุณของทานที่มีตอผม มีมากนัก ที่ผม
โตมาเปนเจี๊ยบไดทุกวันก็เพราะทาน ทานใหผมหมด ทั้งทุนทรัพย ทั้งวิชาความรู 
โดยเฉพาะเพลงการ และเครื่องหนัง ทานเกงมากทั้งเครื่องและเครื่องหนัง ทาน
เคี่ยวเข็ญผมใหผมฝก ผมไลจนคลอง...”  (สืบศักดิ์  ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 
ตุลาคม 2549) 
 

 
 

รูปที่ 9 ภาพหมอมหลวงสุรักษ (หมอมตู)  สวัสดิกุล 
 

อาจารยสืบศักดิ์ไดเรียน เพลงโหมโรงเชา โหมโรงเย็น เพลงเร่ือง เพลงหนาพาทย ตลอดจน
เพลงเดี่ยว และเครื่องหนัง ซ่ึงไดเรียนมาอยางเปนลําดบั ในชวงที่เรียน ก็จะไดรับคําชี้แนะจากครู
ดนตรีไทยทานอื่นๆ อีกหลายทานไปพรอมๆกัน โดยในชวงนี้ เครื่องมือเอกของอาจารยสืบศักดิ ์ที่
บรรเลงถนัดที่มากที่สุด คือ ระนาดเอก จนกระทั่งถึงป พ.ศ. 2515 บานดุริยประณีตจะตองจัดวง      
ปพาทยไปบรรเลงถวายมือที่งานไหวครูของสมาคมสงเคราะหสหายศลิปน วัดพระพิเรนทร ซ่ึงในป
นั้น ทางบานดุริยประณีตไดจัดนกัดนตรีชุดเล็กไปบรรเลง โดยนกัดนตรีชุดเล็กนี ้มีอาจารยสืบศักดิ์
รวมอยูดวย แตเนื่องจากวงดนตรีวงนี้ขาดคนระนาดทุม จึงทําใหอาจารยสืบศักดิ์ เปลี่ยนหนาทีจ่ากที่
เคยบรรเลง คือระนาดเอก มาบรรเลงระนาดทุมในงานนี้ ดวยสาเหตุนี้จึงเปนจุดหกัเหทําใหอาจารย
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สืบศักดิ์  เปนคนระนาดทุมตั้งแตนั้น สืบมา  ซ่ึงอาจารยสืบศักดิ์ ไดเลาเกี่ยวกับการเปลี่ยนเครื่องมือ
มาบรรเลงระนาดทุม ดังนี ้
 

 “...ตอนนั้นไมมีคนทุม ไมรูจะเอาใครตี หมอมตูเลยบอกวา “เจี๊ยบ ลอง
มาตีระนาดทุมไดไหม เรานาจะตีได” ตอนนั้นใจเราเริ่มชอบระนาดทุมบางแลว ก็
เราตีระนาดเอกเปนแลว ก็อยากจะตีระนาดทุมเปนบาง เห็นทาทางสนุกดี ตั้งแต
นั้นเปนตนมาก็เลยตีระนาดทุมมาตลอด ...”  (สืบศักดิ์  ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 
ตุลาคม 2549) 

 
 ดังนั้นจึงนับไดวา หมอมหลวงสุรักษ สวัสดิกุล เปนครูดนตรีไทยอกีทานหนึ่งที่มบีทบาท
ความสําคัญในการเปนจดุเริม่ทางดานดนตรีไทย โดยเฉพาะอยางยิ่ง ระนาดทุม อันเปนเครื่องมือเอก
ของอาจารยสืบศักดิ์ในปจจบุัน 
 

นอกจากครูโชติ ดุริยประณตี และหมอมหลวงสุรักษ สวัสดิกุล ที่เปนผูบุกเบิกริเริ่มใน
สรรพวิทยาความรูทางดานดนตรีไทย ครูดนตรีไทยอกีทานหนึ่งที่มบีทบาทและอทิธิพลสําคัญตอ
ชีวิตดนตรีไทยของอาจารยสืบศักดิ์เปนอยางมากในลําดับถัดมา คือ ครูสอน วงฆอง 

 

 
 

รูปที่ 10 ภาพครูสอน วงฆอง 
 

ป พ.ศ. 2508 ขณะนั้นอาจารยสืบศักดิ์ มีอายุ 12 ป หลังจากไดเรียนดนตรีไทยในระดับ
เบื้องตนจากจากญาติผูใหญภายในบานไดระดับหนึ่ง ตอมาอาจารยสืบศักดิ์ จึงไดเขาฝากตัวเปนศษิย
กับครูสอน วงฆอง ผูเปนครูดนตรีไทยคนสําคัญอีกทานหนึ่งของสํานกัดนตรีไทยบานดุริยประณตี  
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รองศาสตราจารยพิชิต ชัยเสรี ไดกลาวถึงครูสอน วงฆอง ไวในหนังสือนามานุกรมศิลปน
เพลงไทยในรอบ 200 ป แหงกรุงรัตนสินทร ดังนี ้

 
“การศึกษาวิชาดนตรีของครูสอนนั้น เร่ิมตนกับ ครูทอง ฤทธิรณ ครูป

พาทยในละแวกบาน คร้ันตอมาจึงไดเปนศิษยของพระยาเสนาะดุริยางค (แชม 
สุนทรวาทิน) เจากรมปพาทยหลวงในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลา
เจาอยูหวั เนื่องดวยครูสอนเปนคนมีไหวพริบปฏิภาณและความเฉลียวฉลาด
แมนยํามัน่คงยิง่นัก จึงไดวิชาความรูทางดนตรีจากพระยาเสนาะฯ มากที่สุด มีเปน
หลายครั้งที่พระยาเสนาะบอกเพลงใหครูสอนแลวมอบหมายใหเปนผูสอนนัก
ดนตรีคนอื่นๆตอไปอีกทอดหนึ่ง” (พิชิต ชัยเสรี,  2532 : 271) 

 
แตเดิม ครูสอน วงฆอง ไดติดตามพระยาเสนาะดุริยางค (แชม สุนทรวาทิน) มาสอนดนตรี

ที่บานดุริยประณีต ตั้งแตในชวงยุคแรกๆ สมัยครูศุข ดุริยประณีต เปนผูกอตั้งบานดุริยประณีต 
เนื่องจากครูศขุเปนลูกศิษยของพระยาเสนาะดุริยางค (แชม สุนทรวาทิน) โดยมีความเคารพนับถือ
และชอบพอกนัอยูเปนอนัมาก จึงนับไดวาองคความรูทางดานดนตรีไทยของบานดุริยประณีต มี
พื้นฐานสําคัญ ที่มีความสัมพันธและสอดคลองกันกับสํานกัดนตรีสายเสนาะดุริยางคอยาง        
แนนแฟนและลึกซึ้ง 

 
ครูสอน วงฆอง เปนผูที่มีความรู ความสามารถ ในทางดนตรีไทยทกุชิ้น เปนที่ไวใจของ

พระยาเสนาะดุริยางค (แชม สุนทรวาทิน) หลังจากที่ พระยาเสนาะดุริยางค (แชม สุนทรวาทิน) ถึง
แกกรรมไปแลว ครูสอน ยังไดรับความไววางใจใหทําหนาการสอนดนตรีไทยที่บานดุริยประณีตตอ 
แทนพระยาเสนาะดุริยางค (แชม สุนทรวาทิน) จึงนับไดวา ครูสอน วงฆอง เปนครูดนตรีไทยคน
สําคัญ ที่มีอิทธิพลตอองคความรูทางดานดนตรีไทยของบานดุริยประณีต อีกทานหนึ่ง 

 
อาจารยสืบศักดิ์ ไดเลาเกี่ยวกบัการสอนดนตรีไทยของครูสอน วงฆอง ดังนี ้
 
 “...ครูสอนเปนครูที่เกงมาก ทานมีความรูมาก เราเรียนเทาไรก็ไมมีวัน
หมด ทานเปนครูที่ไมคอยพูด ผมไดทันเรียนกับทาน คิดวายังรับความรูจากทาน
ไมเพียงพอเลย ทานก็มาดวนเสียไปกอน ทานเคยพูดกับผมวา “เพลงที่ตอให จง
เอาไปไชใหดีเพลงตองแมนโดยเฉพาะทางฆอง ตอไปวันขางหนาจะไดเปนครูคน
ได” ผมยังจํามาทุกวันนี้ วาฆองคือหัวใจสําคัญ คนที่จะเปนครูดนตรีไทยตองเปน
แบบทาน...”  (สืบศักดิ์  ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 ตุลาคม 2549) 
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อาจารยสืบศักดิ์ไดเรียนเพลงเรื่อง เพลงหนาพาทย และเพลงเดีย่ว  กับครูสอน วงฆอง 
โดยเฉพาะ เดีย่วระนาดเอก เพลงทยอยเดี่ยว อาจารยสืบศักดิ์ไดรับการถายทอดจากครูสอน ดวย
ตนเอง ซ่ึงตอมาในภายหลังจากที่ครูสอน วงฆอง ถึงแกกรรมแลว อาจารยสืบศักดิ ์ ไดศึกษาเพลง
เดี่ยวตางๆของครูสอน วงฆอง จาก ครูสมชาย ดุริยประณีต และครสุูชาติ คลายจนิดา ซ่ึงทั้งสอง
บุคคลนี้เปนลูกศิษยของครสูอน วงฆอง ที่บานดุริยประณีต โดยอาจารยสืบศักดิ์ไดเรียนเดีย่วระนาด
เอก และฆองวงใหญ ของครูสอนในเพลง เดี่ยวแขกมอญ 3 ช้ัน เดีย่วพญาโศก 3 ชัน้ เดีย่วสารถี 3 
ช้ัน เดี่ยวนกขมิ้น 3 ช้ัน เดี่ยวกราวใน 3 ชั้น  และเดีย่วทยอยเดี่ยว   จาก ครูสมชาย ดุริยประณีต และ
ไดเรียนเดีย่วระนาดทุม ของครูสอน ในเพลงเดี่ยวระนาดทุมเพลงพญาโศก 3 ชั้น เดี่ยวนกขมิ้น 3 ชั้น 
และเดีย่วกราวใน 3 ชั้น จากครูสุชาติ คลายจินดา จังนับไดวา บุคคลทั้ง 2 ทานนี้ อันไดแก              
ครูสมชาย ดุริยประณีต และครูสุชาติ คลายจินดา เปนครูผูที่ถายทอดความรูทางดานดนตรีไทย 
ใหกับอาจารยสืบศักดิ์ ในชวงหลังจนถึงปจจุบัน 

 
ครูสุชาติ คลายจินดา ไดกลาวเกีย่วกับเพลงเดี่ยวของครูสอน วงฆอง ดังนี้ 
 
 “...ทานไดเพลงเดี่ยวเยอะมาก มีทั้งที่ทานตอมา และทั้งที่ทานทําเอง เวลา
ทานตอให ทานก็จะบอกเสมอวา เพลงไหนทานตอมาจากใคร เพลงไหนทานทํา
เอง เชน กราวในระนาดทุมที่ผมได ก็ของทาน ทานทําเอง...” (สุชาติ คลายจินดา, 
สัมภาษณ, 4 สิงหาคม 2550) 

 
ป พ.ศ.2510 อาจารยสืบศักดิ์ ไดเรียนเดีย่วระนาดเอก รวมไปถึงหลักในการบรรเลงระนาด

ทุม กับ ครูบุญยงค เกตุคง ซ่ึงในตอนนัน้ ครูบุญยงค ไดมาอยูและเปนหนึ่งในจํานวนครูดนตรไีทย
ของบานดุริยประณีต  ดังทีศ่าสตราจารยเกียรติคุณนายแพทยพูนพิศ อมาตยกุล ไดกลาวเกี่ยวกบั
ประวัติของครบูุญยงค เกตุคง ความตอนหนึ่งไวในหนังสือนามานุกรมศิลปนเพลงไทยในรอบ 200 
ป แหงกรุงรัตนโกสินทร ดังนี้ 

 
“ทั้งยังไดใกลชิดกับครูชื้น ครูชั้น ดุริยประณีต ซ่ึงมาตีระนาดใหกับวงลิเก

ของบิดา จึงไดเปนศิษยของบานดุริยประณีต ไดตอเพลงกับครูสอน วงฆอง และ
เลนดนตรีมากบัครูสืบสุด (ไก) ดุริยประณีต จนมคีวามสามารถทําทางเพลง
สําหรับเดี่ยวระนาดได ตอมาไดนองสาวของครูชื้น ดริุยประณีต คนหนึ่งเปน
ภรรยา แตไมมีบุตรดวยกัน” (พูนพิศ อมาตยกุล,  2532 : 141) 
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 ครูบุญยงค เปนนักดนตรีไทยที่มีฝมือในการบรรเลงระนาดเอก จนเคยไดรับหนาทีเ่ปนคน
ระนาดเอกของบานดุริยประณีตอยูชวงเวลาหนึ่ง นอกจากนี้ครูบุญยงคยังมีความสามารถในการ
ประพันธทํานองเดี่ยว ซ่ึงทานไดประพนัธทํานองเดี่ยวเพลงตางๆ สําหรับแตละเครื่องมือไวเปน
จํานวนมาก  และไดทําการถายทอดไวใหกับศิษยที่บานดุริยประณีตหลายคน ซ่ึงหนึ่งในนั้น คอื 
อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 
 
 อาจารยสืบศักดิ์ ไดเลาเกี่ยวกบัการเรียนเพลงเดี่ยวของครูบุญยงค เกตุคง ดังนี ้
 

 “...ครูบุญยงค หัวทานดีมาก ทานฟงทางฆองแปบเดียวทานก็คิดเปนทาง
เดี่ยวไดทันที สมัยพอผมประชันกับกํานันแสวง บานคัง จังหวัดอยุธยา พอผมติด
เดี่ยวกํานันแสวงอยูหนึ่งเดี่ยว แกไมได ครูบุญยงคทานก็นั่งบอกทางเดี่ยวอยูหลัง
พอผมในวงฆอง พอผมก็ตีตามที่ครูบุญยงคหนอยปาก ถาจําไมผิด นาจะเปนเพลง
เทพบรรทม 3 ชั้น ขนาดตอนผมตอ ตอนแรกทานตอลูกนี้ พอตีไปไดสักครู ทาน
บอกใหเปล่ียนใหม เห็นมือเราคลอง เราทําได ทานจึงเปล่ียนมือใหยากขึ้น ...”  
(สืบศักดิ์  ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 ตุลาคม 2549) 

 

 
 

รูปที่ 11  ภาพครูบุญยงค เกตุคง 
 
 อาจารยสืบศักดิ์ ไดเรียนเดี่ยวระนาดเอกเพลงตางๆจากครูบุญยงค อาทิ เดี่ยวขิมใหญ เดี่ยว
อาเฮีย 3 ชั้น เดี่ยวมายอง 3 ชั้น เดีย่วแขกมอญ 3 ชั้น เดี่ยวพญาโศก เถา เดี่ยวสารถี เถา และเดีย่ว
กราวใน  ซ่ึงนอกจากเพลงเดีย่วแลว อาจารยสืบศักดิย์ังไดเรียนหลักในการประพันธทางเดี่ยวจากครู
บุญยงคอีกดวย 
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หลังจากนัน้ ในป พ.ศ.2517 อาจารยสืบศักดิ์ ไดเขารับราชการที่กรมประชาสัมพันธ แผนก
ดนตรีไทย ซ่ึง ณ ที่นี้ อาจารยสืบศักดิ์ ไดมีโอกาสพบกบัครูดนตรีไทยที่สําคัญอีกหลายทาน อาทิ 
ครูศิริ นักดนตรี ครูจําเนียร ศรีไทยพันธุ ครูราศี พุมทองสุก ครูระตี วิเศษสุรการ ครูฉลวย                
จิยะจันทน ครูเมธา หมูเยน็ และครูสมาน ทองสุโชติ เปนตน 

 
อาจารยสืบศักดิ์ มีโอกาสไดเรียนเพลงเรื่อง เพลงเสภา และเพลงเดี่ยวเพิ่มเติม จากครูสมาน 

ทองสุโชติ โดยเฉพาะ เดีย่วระนาดทุมทางของครูพุม บาปุยะวาทย ทีไ่ดถายทอดไวใหกับครูสมาน 
เมื่อสมัยที่ครูพุม ทานทํางานอยูที่กรมประชาสัมพันธ ดังขอความตอนหนึ่งในหนังสือสารานุกรม
ศัพทดนตรีไทย ภาคประวัตนิักดนตรีและนักรอง ฉบับราชบัณฑติยสถาน ดังนี ้

 
 “นายสมาน ทองสุโชติ เร่ิมเรียนดนตรีไทยกับครูหร่ัง พุมทองสุก ตอมา
ไดเปนศิษยและตอเพลงกับครูพุม บาปุยะวาทย หลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลป
บรรเลง ครูเทวาประสิทธิ์ พาทยโกศล เรืออากาศเอกโองการ กลีบชื่น ครูช้ืน         
ดริุยประณีต ครูชั้น ดุริยประณีต สามารถบรรเลงปพาทยไดรอบวง เครื่องดนตรีที่
ถนัดไดแก ฆองวง เปนนักดนตรีประจําวงบางบัวทองของนายประสาท สุขุม และ
เปนผูตีฆองวง ประจําวงดุริยประณีต รับราชการเปนนักดนตรีประจําวงกรม
ประชาสัมพันธ”  (ราชบัณฑิตยสถาน, 2549 : 181-182) 

 

 
 

รูปที่ 12  ภาพครูสมาน ทองสุโชติ 
 เพลงเดี่ยวระนาดทุม ทางของครูพุม ที่อาจารยสืบศักดิ์ ไดรับการถายทอดจากครูสมาน 
ทองสุโชติ ไดแกเพลง พญาโศก 3 ช้ัน แขกมอญ 3 ชั้น สารถี 3 ชั้น นกขมิ้น 3 ช้ัน ตอยรูป 3 ช้ัน  
เชิดนอก ทะแย 3 ชั้น และกราวใน ซ่ึงอาจารยสืบศักดิ์ไดเลาเกี่ยวกับการเรียนเพลงเดี่ยวระนาดทุม 
ทางของครูพุม จากครูสมาน ทองสุโชติ ดังนี้ 
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 “...ครูสมานเปนครูที่จําเพลงไดเยอะมาก โดยเฉพาะทางเดี่ยวระนาดทุม
ของครูพุม ทานไดไวมาก ถาหมดจากครูเจิม ครูแสวง ก็ตองเปนครูสมานนี้แหละ
ที่เปนลูกศิษยคนสําคัญอีกคนหนึ่งของครูพุม กอนเวลาที่ผมจะตอเดี่ยวกับครู
สมาน ครูก็จะบอกใหผมยกมือไหวอธิษฐานถึงครูพุม แลวครูก็ทําเหมือนกัน ทาง
เดี่ยวของครูพุมเปนทางเดี่ยวที่นาฟงมาก พอเราตอแลว ถึงไดรูเลยวาทําไมเขาถึง
ยกยองครูพุมในเรื่องของระนาดทุมกันนัก แตครูสมานทานก็ใจดีนะ ทานใหเรา
หมดไมมีปดบัง เห็นวาทยอยเดี่ยวทุมทานก็ทําไว ทานบอกวาทํามาจากเดี่ยวฆอง
วงใหญเพลงทยอยเดี่ยวของครูพุม แตผมไมไดไว ครูสมานทานเสียกอน...”     
(สืบศักดิ์  ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 ตุลาคม 2549) 
 
นอกจากจะไดเรียนรูเพลงประเภทตางๆแลว อาจารยสืบศักดิ์ ยังไดเรียนหลักในการ

ประพันธ เพลง  และการปรับวงกับครูสมาน  ที่กรมประชาสัมพันธ    จนถึง  ป  พ .ศ .  2523                 
ครูสมาน ไดถึงแกกรรมลง อาจารยสืบศักดิ์จึงมิไดเรียนเพลงเดี่ยวจากครูดนตรีไทยทานใดเพิ่มเติม
อีก ซ่ึงหลังจากนั้นเปนตนมา อาจารยสืบศักด เร่ิมคิดประดิษฐทางเดี่ยวขึ้น เพื่อใชบรรเลงในโอกาส
ตางๆ 

 
ป พ.ศ.2532 อาจารยสืบศักดิ์ไดรับการครอบเพลงองคพระพิราพ และตอเพลงหนาพาทย

ชั้นสูงจาก ครูเชื้อ ดนตรีรส โดยในปเดียวกันนั้น ครูเชื้อไดมาทําพิธีอานโองการในพิธีไหวครูที่บาน
ดุริยประณีต และไดมาตอเพลงหนาพาทยใหกบัศิษยดุริยประณีตที่บานอยูเปนประจํา 

 
ป พ.ศ.2534 อาจารยสืบศักดิ์ ไดลาออกจากราชการ เพือ่ไปประกอบธุรกิจรานอาหารกับ

คุณศิรินา นองสาว ที่กรุงลอนดอน ประเทศอังกฤษ โดยขณะที่พํานักอยูประเทศอังกฤษนั้น อาจารย
สืบศักดิ์ยังไดไปชวยถายทอดความรูวิชาดนตรีไทยใหกับคนไทย และนักเรียนชมรมดนตรีไทยแหง
สหราชอาณาจกัร ณ สถานทตูไทย กรุงลอนดอนเปนประจํา 

 
จากประวัติการเรียนดนตรไีทย ของอาจารยสืบศักดิ์ ดริุยประณีต ทาํใหทราบไดวา การ

เรียนดนตรีไทยของทาน เปนการเรียนกับครูดนตรีไทยที่เปนระบบแบบเครือญาติภายในสายตระกูล 
และครูดนตรีไทยที่มีความสมัพันธกับสํานกัดนตรีไทยบานดุริยประณตีแทบทั้งสิ้น โดยลักษณะ
การเรียนนัน้ มิไดเปนไปทลีะครู เหมือนนักดนตรีไทยโดยทัว่ไป เพราะเนื่องจากบานตัวเองเปน
สํานักดนตรีไทยที่มีช่ือเสียงและมีครูดนตรีไทยที่เปนญาติผูใหญอยูแลว จึงเปนการถายทอดความรู
ทางดานดนตรีไทยในลักษณะทางสายเลือด หรือภายในครอบครัว และในขณะเดยีวกันยังมคีรู
ดนตรีไทยทีเ่ปนบุคคลภายนอกครอบครัวหรือนอกสายตระกูล ที่มีความสัมพันธในลักษณะหรือ
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วัตถุประสงคตางๆ เขามารวม รวมอยูที่บานดุริยประณตีอีกหลายทาน ทําใหอาจารยสืบศักดิ์เปนผูที่
ไดรับโอกาสทางการเรียนดนตรีไทยมากเปนพิเศษ โดยที่ไมตองไปแสวงหาความรูจากครูดนตรี
ไทยขางนอกเชนเดียวกับนักดนตรีไทยโดยทั่วไป รวมไปถึงตัวของอาจารยสืบศักดิ ์ ยังเปนผูที่
ขวนขวาย เอาใจใส และพากเพียร มาตั้งแตเดก็ จึงทําใหสามารถพัฒนาฝมือ และความรูทางดาน
ดนตรีไทยไดอยางรวดเรว็ จนในปจจบุันเปนครูดนตรีไทยคนหนึง่ที่เปนกําลังสําคัญของบานดุริย
ประณีตและวงการดนตรีไทยในปจจุบัน 

 
จากการสํารวจขอมูลจากการสัมภาษณประกอบกับการคนควาเอกสารอางอิง สามารถทํา

ใหสรุปเกีย่วกบักลุมบุคคลที่เปนครูดนตรีไทย ที่มีความเกี่ยวของสัมพันธกับบานดุริยประณีต อันมี
ปจจัยและอิทธิพลตอองคความรูทางดานดนตรีไทย อันมีผลทั้งโดยตรงและโดยออมตอกระบวน
เรียนรูทางดานดนตรีไทยของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ซ่ึงสามารถสรุปเปน 2 กลุม ไดดังนี ้

 
1. บุคคลภายในครอบครัวของบานดุริยประณีต ไดแก เครือญาติ ญาติผูใหญในสาย

ตระกูล 
2. บุคคลภายนอกครอบครัวบานดุริยประณีต ไดแก บุคคลที่มาจากหนวยงานตางๆ 

รวมไปถึงสํานักดนตรีไทยตางๆ เชน กรมศิลปากร กรมประชาสัมพันธ เปนตน 
 
 

 
 

 
 
 
 

 
รูปที่ 13  ภาพแผนภูมแิสดงกลุมบุคคลที่มีอิทธิพลตอการเรียนดนตรไีทยของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 

 
 อาจารยสืบศักดิ์ นับไดวาเปนทายาททางดนตรีไทยของสํานักดนตรไีทยบานดุริยประณีต 
ซ่ึงจัดอยูในลําดับรุน หลานศิษย อันเปนคนในชวงรุนที่ 3 ของบาน โดยนับจากรุนแรกที่เปนรุน
กอตั้ง คือ ครูสุข ดุริยประณีต ในลําดับถัดมาคือชวงของลูกในรุนที่ 2 ไดแก ครูชุบ ครูโชติ ครูช้ืน ครู
ช้ัน ครูเชื่อม ครูแชมชอย ครูชม คุณตุกตา ครูทัศนีย ครูสุดจิตต และครูสืบสุด และในชวงที่ 3 เปน

บุคคลภายในตระกลู 
ครูศุข ครูโชติ ครูชื้น ครูชั้น ครูสืบสุด 
ครูสมชาย ฯลฯ 

บุคคลภายนอกตระกูล 
พระยาเสนาะฯ พระยาประสานฯ หลวงประดิษฐฯ  
ครูพุม บาปุยะวาทย ครูสอน วงฆอง หมอมหลวงสุรักษ สวัสดิกุล 
ครูมิ ทรัพยเย็น ครูเทียบ คงลายทอง อาจารยมนตรี ตราโมท 
 ครูพร้ิง ดนตรีรส  ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ  ครูหลวงไพเราะเสียงซอ  
ครูสมพงษ นุชพิจารณ ครูบุญยงค เกตุคง ครูสมาน ทองสโุชติ  
ครูจําเนียร ศรีไทยพันธ อาจารยเสรี หวังในธรรม ครูประสงค  
พิณพาทย ฯลฯ ครูสืบศักดิ์  ดุริยประณีต 
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รุนหลาน ซ่ึงคนสําคัญในรุนนี้ อาทิ ครูสมชาย ดุริยประณีต  ครูสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ครูทัศนัย    
พิณพาทย ครูอนันต รุงเรือง เปนตน  
  

              ศุข        +     แถม 

 
 ชุบ          โชติ           ช้ืน             ชั้น          เชื่อม      แชมชอย       ชม          ตุกตา        ทัศนีย      สุดจติต      สืบสุด   

  
                          สบืศักดิ ์
 

รูปที่  14  ภาพแผนภูมแิสดงชั้นสายตระกูลดุริยประณีต 
 

 การเรียนดนตรีไทยของอาจารยสืบศักดิ์ ดริุยประณีต ตั้งแตเร่ิมเรียนอยางจริงจัง จนถงึชวง
ทํางานรับราชการที่กรมประชาสัมพันธ สามารถสรุปไดดังนี้ 
 

ป พ.ศ.2506 ขณะอายุได 10 ป เรียนปพาทยกับครูโชต ิ ดุริยประณตี หมอมหลวงสุรักษ 
สวัสดิกุล  

ป พ.ศ.2508 ขณะอายุได 12 ป เรียนปพาทยกับครูสอน วงฆอง  ครูสมชาย ดุริยประณีต    
ครูสุชาติ คลายจินดา 

ป พ.ศ.2510 ขณะอายุได 14 ป เรียนปพาทยกับครูบุญยงค เกตุคง 
ป พ.ศ.2517 ขณะอายุได 21 ป เรียนปพาทยกับครูสมาน ทองสุโชติ 
ป พ.ศ.2532 ขณะอายุได 36 ป เรียนหนาพาทยองคพระกบัครูเชื้อ ดนตรีรส 
 

ประวัติการรับราชการของอาจารยสืบศักดิ ์ดุริยประณตี 
 
 อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต   เริ่มตนรับราชการที่กรมประชาสัมพันธ เมื่อวันที่ 20  
เมษายน พ.ศ. 2517  มีอายุ  21  ป  โดยเริ่มทํางานในตําแหนงศิลปนจัตวา  อัตราเงินเดือน  750  บาท 
ประจําแผนกดนตรีไทย ฝายกระจายเสียงในประเทศ  สถานีวิทยุกระจายเสียงแหงประเทศไทย  กรม
ประชาสัมพันธ  โดยรับหนาที่ เปนผูบรรเลงเครื่องดนตรีระนาดเอกของวงดนตรีไทยกรม
ประชาสัมพันธ    และไดรับการเลื่อนตําแหนงตามลําดับ  ดังนี้ 
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 ป พ.ศ. 2525 รับตําแหนงดุริยางคศิลปน  1 
 ป พ.ศ. 2530 เล่ือนตําแหนงเปนดุริยางคศิลปน 2 
 ป พ.ศ. 2534 เล่ือนตําแหนงเปนดุริยางคศิลปน  3   
 ป พ.ศ. 2539 เล่ือนตําแหนงเปนดุริยางคศิลปน  4 
 ป พ.ศ. 2543 เล่ือนตําแหนงเปนดุริยางคศิลปน  5  
 
 ตอมาในป   พ .ศ .  2544 ได รับการแตงตั้ งให เปนผูชวยหัวหนาวงดนตรีไทยกรม
ประชาสัมพันธมีหนาที่และความรับผิดชอบตอวงดนตรีไทยกรมประชาสัมพันธ  ในกรณีที่หัวหนา
วงดนตรีไทยไมสามารถมาปฏิบัติราชการได 
 
 ในป  พ.ศ. 2545 ไดรับตําแหนงดุริยางคศิลปน  6  และไดรับการแตงตั้งใหเปนผูควบคุม
การบรรเลงดนตรีไทย  สถานีวิทยุกระจายเสียงแหงประเทศไทย  กรมประชาสัมพันธมีหนาที่
รับผิดชอบดังนี้ 
 

- ควบคุมดูแลการฝกซอม ของวงดนตรีไทย กรมประชาสัมพันธ 
- ดูแลรับผิดชอบงานบันเทิง (ดนตรีไทย)  ในสวนราชการดนตรีไทย ควบคุมการบันทึก
เทปออกอากาศทางสถานีวิทยุโทรทัศนแหงประเทศไทยชอง  11   

- เปนผูแทนกรมประชาสัมพันธในการรับผิดชอบงานดานการสอนดนตรีไทยแกสวน
ราชการสถาบันการศึกษา  และประชาชนทั่วไป   

- ควบคุมครุภัณฑของงานดนตรีไทย 
 

ผลงานของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 
 
 อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณตี นับไดวาเปนบุคคลสําคัญตอวงการดนตรีไทยในยุคปจจุบัน
อีกทานหนึ่ง อันเนื่องจากเปนผูที่ไดรับการถายทอดความรูทางดานดนตรีไทยจากครูดนตรีไทยที่มี
ความรูความสามารถและมีช่ือเสียงในอดตีหลายทาน ประกอบกับยงัเปนผูสืบทอดสายเลือดนัก
ดนตรีจากสํานกัดนตรีไทยทีม่ีความสําคัญและมีช่ือเสียง อันไดแกสํานัก บานดุริยประณีต และดวย
ปจจัยทางดานดนตรีอีกหลายประการ จึงชวยทําใหอาจารยสืบศักดิ์ เปนครูดนตรีไทยที่ทรงคุณคา 
มากไปดวยความสามารถและองคความรูทางดานดนตรีไทยที่มีคายิ่ง ซ่ึงจากคุณคา คณุสมบัติตางๆ
ที่กลาวมานั้น ไดสะทอนและถูกแสดงออกถึงความมีอัฉริยภาพและความรอบรูทางดานดนตรีที่ได
ส่ังสมมาเปนผลงานทางดานดนตรีไทยตางๆมากมาย โดยจากการสัมภาษณเก็บขอมูลจากอาจารย
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สืบศักดิ์ บุคคลที่เกี่ยวของ รวมไปถึงตําราเอกสารตางๆ สามารถทําใหสรุปเกีย่วกับผลงานของ
อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ไดเปน 4 ดานดวยกัน ดังนี ้
 

1. ผลงานดานการบรรเลง 
2. ผลงานดานการสอน 
3. ผลงานดานวิชาการ 
4. ผลงานดานการประพันธ 
 
ซ่ึงจากการเก็บรวบรวมขอมลูผลงาน ทั้ง 4 ดานของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต สามารถ

อธิบายสรุปผลงานในแตละดานไดดังนี ้
 
 1. ผลงานดานการบรรเลง 
 

1.1ในชวงที่ทาํงานอยูที่กรมประชาสัมพันธ ตั้งแตในอดีตจนถึงปจจบุัน อาจารยสืบศักดิ์
ไดรับพระมหากรุณาธิคุณ ใหรวมบรรเลงวงดนตรไีทยในสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรม
ราชกุมารี หลายครั้ง  ซ่ึงสรางความปลาบปลื้มและภาคภูมิใจใหกับอาจารยสืบศักดิ์ และวงศตระกลู
ดุริยประณีตเปนอยางสูง 

 
1.2 ตั้งแตป พ.ศ.2532 เปนตนมา อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ไดทําหนาที่เปนผูบรรเลง

เพลงหนาพาทย ประกอบพธีิไหวครูดนตรีไทยใหกับหนวยงานสําคัญตางๆ ในโอกาสสําคัญ จนถึง
ปจจุบัน อาทเิชน งานพิธีไหวครูของคณะครุศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย งานพิธีไหวครูดนตรี
ไทยของมหาวทิยาลัยศรีนครนิทรวิโรฒ ประสานมิตร งานพิธีไหวครูดนตรีไทยของบาน                 
ดุริยประณีต งานพิธีไหวครูดนตรีไทยของสมาคมสงเคาระหสหายศิลปน ที่วัดพระพิเรนทร และ
ตามสํานักดนตรีไทยตางๆโดยทัว่ไป 

 
1.3 เมื่อวันที่ 23 ตุลาคม พ.ศ.2528 อาจารยสืบศักดิ์ ไดมีโอกาสรวมเปนนักดนตรขีองวง

บานบางลําพู โดยทําหนาที่ในการบรรเลงระนาดทุม ในการประชันวงปพาทยหนาพระที่นัง่ที่
มหาวิทยาลัยมหิดล ซ่ึงมีสมเด็จพระเทพรตันราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ทรงเปนองคประธาน 
โดยไดทําการประชันวงกับ วงบานบางกะป และในโอกาสเดียวกันนี้ อาจารยสืบศักดิ์ไดมีโอกาสใน
การบรรเลงเดี่ยวระนาดทุมเพลงกราวในถวายหนาพระทีน่ั่งดวย ซ่ึงเปนอีกหนึง่ความภาคภูมใิจของ
อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีตเปนอยางสูง 
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รูปที่ 15 การประชันวงปพาทยหนาพระทีน่ั่งที่มหาวิทยาลัยมหิดล 
อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต บรรเลงระนาดทุม 

 
1.4 เมื่อวนัที ่ 31 มีนาคม พ.ศ.2531 อาจารยสืบศักดิ ์ ไดมีโอกาสบรรเลงเดี่ยวระนาดทุม 

เพลงทะแย 3 ช้ัน เนื่องในงาน มหกรรมเดี่ยวเพลงไทยชัยมงคล เนื่องในวโรกาสคลายวันพระราช
สมภพของสมเด็จพระเทพรตันราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี โดยมหาวิทยาลัยมหิดล กรมศิลปากร 
และสมาคมนกัแตงเพลงแหงประเทศไทย จดัขึ้น ณ โรงละครแหงชาต ิ

 
1.5 เมื่อป พ.ศ.2541       อาจารยสืบศักดิ ์ไดมีโอกาสบรรเลงเดี่ยวระนาดทุม เพลงนกขมิ้น  

3 ชั้น เนื่องในงาน ครบรอบ 100 ปเกิดขุนบรรจงทุมเลิศ (ปล่ัง ประสานศัพท) ณ โรงละครแหงชาติ 
 
1.6 นอกจากนี ้อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณตี ยังทําหนาทีใ่นการบรรเลงดนตรีไทยของกรม

ประชาสัมพันธ ซ่ึงมีการบรเลงทั้งนอกในสถานที่ โดยภายในนั้นมีการบรรเลงออกอากาศทางสถานี
วิทยกุระจายเสยีง  มีครบทั้งปพาทยไมแข็ง  ไมนวม  เครื่องสายไทย  เครือ่งสายผสม  และมโหรี  ทั้ง
ที่เปนการบรรเลงแบบขับกลอม  ไปจนถึงการบรรเลงเพลงเดี่ยวอวดฝมือ  การบรรเลงของกรม
ประชาสัมพันธมีทั้งที่เปนรายการสด  และการบันทึกเทป     
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รูปที่ 16 ภาพอาจารยสืบศักดิท์ําหนาที่ในการบรรเลงดนตรีไทยของกรมประชาสัมพันธ 
 

2. ผลงานดานการเรียนการสอนดนตรีไทย 
 
 2.1 ป พ.ศ.2531 เปนอาจารยสอนดนตรีไทยโรงเรียนพนัธะวัฒนา 
 
       2.2 ป พ.ศ.2535 เปนอาจารยสอนดนตรีไทยที่โรงเรียนกรุงเทพคริสเตียน 

 
2.3 ป พ.ศ.2535 เปนอาจารยสอนดนตรีไทยที่โรงเรียนเซนโยเซฟ คอรนแวน 
 
2.4 ป พ.ศ.2536 เปนอาจารยสอนดนตรไีทยที่โรงเรียนปราโมทวิทยา รามอินทรา แทน

อาจารยเมธา หมูเยน็ ที่เสียชีวิตไป จนถึงปจจุบัน 
 
2.5 ป พ.ศ.2525 เปนอาจารยสอนดนตรไีทย ที่ชมรมดนตรีไทย สถาบันเทคโนโลยีพระ

จอมเกลา เจาคณุทหารลาดกระบัง 
 
2.6 ป พ.ศ.2531 เปนอาจารยสอนดนตรีไทยที่คณะครุศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย โดย

สอนในวิชาทษัะดนตรี 5-6 (ระนาดทุม) มาจนถึงปจจุบัน 
 
2.7 ป พ.ศ2534 ในขณะอยูทีก่รุงลอนดอน ประเทศอังกฤษไดสอนวิชาดนตรีไทยใหกับคน

ไทย และนักเรียนชมรมดนตรีไทยแหงสหราชอาณาจกัร ณ สถานทูตไทย กรุงลอนดอน ประเทศ
อังกฤษ 
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2.8 นอกจากนี้ยังไดทําการสอนดนตรีไทยทุกวันอาทิตยที่มูลนิธิดุริยประณีต ตั้งแตกอตั้ง
มูลนิธิ มาจนถึงปจจุบัน 

 
3. ผลงานดานวิชาการ 
 

จากการสัมภาษณและเก็บขอมูล พบวา ในผลงานดานวชิาการนั้น อาจารยสืบศักดิ ์ ไมได
เขียนตํารา เอกสาร และบทความทางวิชาการใดๆไวเลย นอกจากเปนคณะกรรมการการประเมนิ
และตัดสินทางดานดนตรีไทย ดังมีรายการตอไปนี้ 

 
3.1 เปนคณะกรรมการของทบวงมหาวิทยาลัยในการสอบคัดเลือกและประเมนินักเรียนเขา

ศึกษาตอในระดับอุดมศึกษา ทางดานสาขาวิเอกดนตรีไทย 
 
3.2 เปนคณะกรรมการในการสอบคัดเลือกและประเมินนักเรียนผูที่มีผลงานทางดานศิลปะ

ระดับชาติ (โครงการชางเผือก ดนตรีไทย) ของภาควชิิดนตรีศึกษา คณะครุศาสตร จุฬาลงกรณ
มหาวิทยาลัย 

 
3.3 เปนกรรมการผูทรงคุณวุฒใินการตัดสินการประกวดดนตรีไทย เนื่องในงานสงเสริม

ดนตรีไทยภาคตะวนัออก ของศูนยวัฒนธรรมของมหาวทิยาลัยบูรพา 
 
3.4  เปนกรรมการในการตดัสินการประกวดดนตรีไทย ของมูลนิธิดุริยประณีต 

 
4. ผลงานดานการประพันธ 
 
 ผลงานดานการประพันธ ของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต จากการเก็บรวบรวมขอมูล 
สามารถสรุปเปน 2 ประเภท ดังนี ้
 
 4.1 ประเภทเพลงหมู 
 
  - เพลงเทพนารี เถา ประพันธรวมกับครูสมชาย ดุริยประณีต โดยเปนการประพันธ
ทํานองขึ้นมาใหม ซ่ึงทําการประพันธขึ้นเพื่อใหชมรมดนตรีไทยของสถาบันเทคโนโลยีพระจอม
เกลา เจาคณุทหารลาดกระบัง บรรเลงรับเสด็จสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี 
เนื่องในงานดนตรีไทยอุดมศึกษา ป พ.ศ. 2526 ที่สถาบันเทคโนโลยีพระจอมเกลา เจาคุณทหาร
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ลาดกระบัง เปนเจาภาพ แตเดิมนั้นเพลงนีช้ื่อเพลง เทพลีลา แตเนื่องจากไปซ้ํากับชื่อเพลงหนาพาทย
โบราณเพลงหนึ่งจึงเปลี่ยนมาใชชื่อเพลง เทพนารี ดังที่ปรากฏอยูในปจจุบัน 
 
  - เพลงพญากญุชร เถา ประพันธรวมกบัครูสมชาย ดุริยประณีต โดยเปนการ
ประพันธขึ้นมาจากทํานองเพลง เหลือบแสงสี 2 ชั้น ซ่ึงเปนบทเพลงที่ใชในการแสดงลิเก โดยทํา
การประพันธขึ้นใหกับวงบานดุริยประณตีเพื่อใชในการประกวดดนตรีไทย ของสมาคมสงเดราะห
สหายศิลปน ที่วัดพระพิเรนทร ในป พ.ศ.2527  
 
  - เพลงใตรมพระบารมี เถา (คางคาวกินกลวย เถา) ประพันธรวมกับครูสมชาย      
ดุริยประณีต โดยเปนการประพันธขึ้นมาจากทํานองเพลง คางคาวกินกลวย  โดยทําการประพันธขึ้น
ใหกับวงบานดุริยประณีตเพือ่ใชในการประกวดดนตรีไทย ที่ศูนยวัฒนธรรม เมื่อป พ.ศ.2539 
 
  - เพลงโหมโรงพระจอมเกลา  ประพันธรวมกับครูสมชาย ดุริยประณตี โดยเปน
การประพันธขึ้นมาจากทํานองเพลงประจาํสถาบันของสถาบันเทคโนโลยีพระจอมเกลา เจาคุณ
ทหารลาดกระบัง ซ่ึงเปนการประพันธขึ้นเพื่อใชเปนเพลงโหมโรงประจําสถาบัน ประพันธขึ้นในป 
พ.ศ.2526  
 
 4.2 ประเภทเพลงเดี่ยว  
 

อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณตี ไดทําการประพันธทางเดีย่วไว 3 เครื่องมือ ไดแก ระนาดเอก 
ฆองวงเล็ก และระนาดทุม โดยแยกรายละเอียดเปนเครื่องมือ ไดดังนี ้
 

- ระนาดเอก นารายณแปลงรูป สามชั้น , พญาโศก สองชั้น ช้ันเดยีว 
แขกมอญ สองชั้น ชั้นเดยีว , สารถี สองชั้น ช้ันเดียว 
นกขมิ้น สองชั้น ชั้นเดยีว , อาหนู เถา , สุดสงวน เถา 
สุรินทราหู สามชั้น , ลาวแพน 

   
- ฆองวงเล็ก นารายณแปลงรูป สามชั้น , พญาโศก เถา , แขกมอญ เถา  

สารถี เถา , นกขมิ้น เถา , อาหนู เถา , สุดสงวน เถา 
สุรินทราหู สามชั้น , ลาวแพน , อาเฮีย สามชั้น , ทยอยเดี่ยว 
 

- ระนาดทุม นารายณแปลงรูป สามชั้น , พญาโศก สองชั้น ชั้นเดยีว 
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แขกมอญ สองชั้น ช้ันเดยีว , สารถี สองชั้น ชั้นเดียว 
นกขมิ้น สามชั้น , อาหนู เถา , สุดสงวน เถา 
สุรินทราหู สามชั้น , ลาวแพน , ทยอยเดี่ยว , อาเฮีย สามชั้น  
กราวใน สองชั้น ช้ันเดยีว , ฉิ่งมุลง , เชิดนอก 
 

 จากการศึกษาผลงานของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ทั้ง 4 ดาน สามารถทําใหสรุปไดวา 
อาจารยสืบศักดิ์ เปนครูดนตรีไทยที่มีความรูความสามารถทางดานดนตรีไทย เปนที่ยอมรับใน
วงการดนตรีไทย ดวยผลงานอันเปนที่ประจักษ โดยฉพาะอยางยิ่ง ผลงานดานการบรรเลง และ
ผลงานดานการประพันธเพลงเดี่ยวของอาจารยสืบศักดิ์ ที่อาจกลาวไดวามีความชดัเจนในเรื่องของ
ประสบการณการบรรเลง ทักษะในการบรรเลงระนาดทุม และทักษะในการประพนัธเพลงเดี่ยวอัน
สะทอนถึงความมีอัฉริยะภาพ ความรูความสามารถทางดานดนตรีไทยที่อาจารยสืบศักดิ์ไดรับการ
ถายทอดจากครูดนตรีไทยในอดีต ซ่ึงเปนสิ่งที่แสดงถึงมรดกทางวัฒนธรรม ภมูิปญญาทางดาน
ดนตรีไทย ที่ถูกอบรมสั่งสมมา ผานการเถายทอดจากรุนสูอีกรุน ซ่ึงลวนแลวเปนสิ่งที่โบราณาจารย
คนคิดประดษิฐไวใหแลวทั้งสิ้น 
 
เหตุผลในการประพันธทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 
 

จากขอมูลที่ไดจากการสัมภาษณอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ทําใหทราบไดวา อาจารยสืบ
ศักดิ์ ไดประพันธทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ขึ้นในป พ.ศ.2542 โดยอาจารยสืบศักดิ์ ไดให
สัมภาษณเกีย่วกับเหตุผลในการประพันธทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ดังนี ้

 
 “...ปนั้นงานไหวครูที่ มศว ผมตองไปทําหนาพาทยไหวครูอยูแลว บังเอิญ
ปนั้นเขามีการเชิญครูใหบรรเลงเดี่ยว เพื่อเปนเกียรติ ครูหมัดเขาเลยบอกผมให
เตรียมเด่ียวไปเดี่ยวในงานนี้ดวย   มีเดี่ยวกันหลายคน สวนใหญเขาก็กําหนด
ลวงหนาวาจะตีเดี่ยวอะไรกัน พี่นิกรก็ตีกราวใน ติ๊กก็ตีกราวใน ผมเห็นวาตีกราว
ในกันทั้งนั้น ผมก็เลยคิดจะตีทยอยเดี่ยวทุมไมคอยมีใครไดกัน แตเรากไ็มได ไดแต
ระนาดเอกกับฆอง ผมเลยคิดแตงทยอยเดี่ยวทุมขึ้นมา เพื่อจะเอาไปใชตีงานนี้ และ
จะไดมีเอาไวตอใหลูกศิษยดวย แตผมก็ไมไดทํามั่วๆนะ ผมก็พยายามทําโดยเกาะ
ระนาดเอก กับฆองที่ผมไดจากครูสอนนั้นแหละ แตผมก็ใสลีลาแบบของผมเขาไป 
เปนแบบทุมสมัยปจจุบันคือละเอียดขึ้น กระชับและสนุกขึ้นไมจาวไมหางมาก 
สมัยนี้ไมคอยมีคนฟงสไตลแบบโบราณ พูดงายก็เอาใจตลาด แตผมก็ตีแคงานนั้น
งานเดียว แลวก็ไมไดเอาไปใชที่ไหนอีก ไดแตตอใหศิษยไมกี่คน ตอนผมทําผมก็
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ตองจุดธูปบอกครูมีแขกทานดวย เพื่อเปนการขออนุญาต...”  (สืบศักดิ์                  
ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 ตุลาคม 2549) 
 
จากขอมูลสัมภาษณที่ไดจากอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต เกี่ยวเกี่ยวกับเหตุผลในการ

ประพันธทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ในครั้งนี้สามารถสรุปเปนประเด็นสําคัญไดดังนี้ 
 
1.ในการประพันธทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 

เปนไปเพื่อวัตถุประสงค 3 ขอ ดังนี้ 
  1.1 เพื่อเอาไปใชบรรเลงตามโอกาสที่เหมาะสม 
  1.2 เพื่อเตรียมเอาไวถายทอดใหลูกศิษย 
  1.3 เพื่อเปนการสรางสรรคผลงานใหมขึ้น เนื่องจากทางเดี่ยวระนาดทุมเพลง 
ทยอยเดี่ยว ไมคอยมีนักดนตรีไทยได และหาฟงยาก 
 
 2.ลักษณะการประดิษฐทํานองทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ของอาจารยสืบศักดิ์     
ดุริยประณีต นั้น ประพันธขึ้นโดยใชทํานองเดี่ยวระนาดเอกและเดี่ยวฆองวงใหญ เพลงทยอยเดี่ยว 
ทางของครูสอน วงฆอง เปนพื้นฐาน 
 
 3.ลีลาของลักษณะทํานองทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ของอาจารยสืบศักดิ์             
ดุริยประณีต มีลีลาที่เปนลักษณะของทางทุมที่ละเอียด กระชับ และมีความโลดโผนของทํานอง ซ่ึง
เปนลีลาของทํานองการบรรเลงระนาดในสมัยยุคปจจุบันโดยทั่วไป 
 
 4.จากการที่อาจารยสืบศักดิ์ไดประพันธทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวขึ้น ไดมีการ
บรรเลงเผยแพรตอที่สาธารณชนเพยีงครั้งเดียว ซ่ึงไดรับเกียรติใหบรรเลงเดี่ยวเนือ่งในงานไหวครู
ดนตรีไทยประจําปของมหาวิทยาลัยศรีนคริทรวิโรฒ ประสานมิตร แลวหลังจากนัน้อาจารย        
สืบศักดิ์ ก็มิไดใชบรรเลงที่ใดอีกเลย 
 
ประวัติการสืบทอดเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวของอาจารยสืบศักดิ ์ดุริยประณตี 
 
 อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต เร่ิมถายทอดดนตรีไทย ตั้งแตปพ.ศ.2531 ทั้งที่สํานักบานดุริย
ประณีต และในสถานศึกษาตางๆ โดยมีลูกศิษยที่เปนมรดกทางวัฒนธรรมภูมิปญญาดนตรี ของ
อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต หลายทาน ซ่ึงมลัีกษณะในการเรียนและศึกษาตางกนัออกไป สามารถ
แบงไดเปน 3 ลักษณะ ดังนี ้
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1. ศึกษาดนตรีไทยตั้งแตเบื้องตน 
2. ศึกษาเฉพาะบทเพลงตามเปาหมายหรือวัตถุประสงคเปนกรณ ี
3. ศึกษาจากพื้นฐานเดิมที่มีอยูแลวแบบตอยอด 

 
จากการศึกษาขอมูลเกี่ยวกับศิษยที่ไดรับการถายทอดดนตรีไทย จากอาจารยสืบศักดิ์           

ดุริยประณีต จากทั้ง 3 ลักษณะ สามารถสรุปซึ่งมีรายช่ือดังนี ้
 

 1.นายบุญสราง เรืองนนท ปจจุบันรับราชการที่สํานักกองการสังคีต กรมศิลปากร 
 2.นายสทุธิพงษ นนทธนารักษา ปจจุบันเปนอาจารยที่โรงเรียนเตรียมอุดมพฒันาการ 
 3.นายชํานาญ ธรรมวิญู ปจจุบันทํางานที่บริษัท ไทยน้ําทิพย จํากดั 
 4.นายราชศักดิ ์ เรืองใจ  ปจจุบันทํางานทางดานดนตรีที่ภัทราวดเีธียเตอร 
 5.นางสาวอัมพร เหลาสิงห ปจจุบันสอนดนตรีไทยทีว่ัดไทยในสหรัฐอเมริกา 
 6.นางสาวปราถนา   รูปขจร ปจจุบันรับราชการครูที่โรงเรียนวดัแจงรอน 
 7.นายภูริภัสสร มังกร  ปจจุบันเปนอาจารยที่วิทยาลัยนาฏศิลปสุพรรณบุรี 
 8.นางสาววราภรณ  สําเร็จกจิเจริญ   ปจจบุันทํางานที่บริษัท ไทยธนสนิทรัพย จํากัด 
             9.นายณัฐพงษ     อุดมลาภธรรม ปจจุบันกาํลังศึกษาที่คณะทนัตแพทยศาสตร 

มหาวิทยาลัยมหิดล 
  

การสืบคนในประเด็นทีเ่ปนกรณีการสืบทอดทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ของ
อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณตี นั้น  ผูวิจยัทําการสัมภาษณเก็บขอมูลจากอาจารยสืบศักดิ์ โดยตรงและ
จากลูกศิษยที่ไดรับการถายทอดจากอาจารยสืบศักดิ์  เพื่อใหไดขอมูลเกี่ยวกับการสบืทอดทางเดี่ยว
ระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวทีไ่ดรับการตอมาจากครูโดยตรง  โดยในกระบวนการเก็บขอมูลนั้น  
ผูวิจัยทําการสัมภาษณลูกศิษยอาจารยสืบศกัดิ์ดังนีต้อไป 
 
 1. นายบุญสราง  เรืองนนท ไดรับการถายทอดในป พ.ศ.2542 
 2. นายราชศักดิ์  เรืองใจ  ไดรับการถายทอดในป พ.ศ.2543 
 3. นางสาวอัมพร  เหลาสิงห ไดรับการถายทอดในป พ.ศ.2545 
 4. นางสาวปราถนา ศรีขจร  ไดรับการถายทอดในป พ.ศ.2545 
 5. นายภูริภัสสร  มังกร  ไดรับการถายทอดในป พ.ศ.2546 
 
 ซ่ึงรายชื่อลูกศิษยของอาจารยสืบศักดิ ์ ที่ไดรับการถายทอดทางเดีย่วระนาดทุมเพลง     
ทยอยเดี่ยว ทัง้ 5 ทานนี้  เปนขอมูลที่ผูวิจัยไดทําการสัมภาษณโดยตรงจาก อาจารยสืบศักดิ์ ดริุย
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ประณีต  เมื่อวนัที่ 10 ตุลาคม พ.ศ.2549  โดยทําการเกบ็ขอมูลเพิ่มเติมจากศิษยที่อาจารยสืบศักดิ์ ได
ทําการถายทอดเพลงทยอยเดี่ยว ทางระนาดทุม ซ่ึงไดกลาวมาแลวในขางตน 
 
 สําหรับการสืบทอดทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดีย่ว ของอาจารยสืบศักดิ์ในสายรุนที่ 1 
ซ่ึงมีจํานวน 5 คนนี้ จากการสัมภาษณและใหขอมูลจากทั้ง 5 ทาน ขอมูลปรากฏวา ศิษยในรุนนีย้งั
ไมมีผูใดไดทาํการถายทอดทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวของอาจารยสืบศักดิ ์ ดุริยประณีต 
ใหกับศษิยในรุนตอไปแกบคุคลใด ซ่ึงขอมูลจากการสัมภาษณ ศิษยทัง้ 5 ทานของอาจารยสืบศักดิ ์ 
ดุริยประณีต สามารถทําใหสรุปถึงสาเหตุที่เปนปจจยัของการมิไดถายทอดทางเดี่ยวระนาดทุมเพลง
ทยอยเดี่ยวของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณตี ใหกับศษิยในรุนลําดับตอไปไดเปนประเด็น ดังนี ้
 

1. ทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดีย่วของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต เปนผลงานเพลง
เดี่ยวที่ประพนัธขึ้นใหม เมือ่ปพ.ศ.2542 ซ่ึงหลังจากการประพันธขึ้นแลวไดทําการ
บรรเลงเผยแพรไมบอยครั้งนกั จึงยังทาํใหไมเปนที่ตดิหูหรือคุนตากับการบรรเลง
ระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวในทางนี้ในวงการดนตรีไทยเทาไรนัก 

 
2. อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณตี ผูเปนคนประพันธทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ยงั

มีชีวิตอยู เพื่อเปนแสดงถึงความกตัญู เคารพและใหเกียรติแกอาจารยสืบศักดิ์ ดริุย
ประณีต ซ่ึงเปนผูประพันธ และผูที่ถายทอด จึงเห็นควรใหบุคคลอื่นไดรับการถายทอด
โดยตรงกับอาจารยสืบศักดิ์ เอง 

 
3. ดวยคุณวุฒิและวยัวุฒิ รวมไปถึงความสามารถและคุณสมบัติตางๆที่เหมาะสม ของผูที่

ไดรับการถายทอดทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวของอาจารยสืบศักดิ์ ดริุยประณีต 
ทั้ง 5 ทาน ยังไมเพียงพอตอการที่จะเปนผูถายทอดทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว
ของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ได 

 
ดังนั้นจากการเก็บขอมูลเกี่ยวกับการสืบทอดทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ของ

อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณตี จากลูกศิษยที่ไดรับการถายทอดโดยตรงทั้งหมด  5  ทาน คือ           
นายบุญสราง เรืองนนท  นายราชศักดิ์ เรืองใจ  นางสาวอัมพร เหลาสิงห  นางสาวปราถนา ศรีขจร 
และนายภูริภัสสร มังกร พบวามีลําดับการสืบทอดไดเพยีงรุนเดยีว อันนับเปนรุนที ่1  โดยไมมีทาน
ใดไดทําการถายทอดทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดีย่ว ของอาจารยสืบศักดิ์ ดริุยประณีตไวแก
ศิษยในรุนตอไปเลย ซ่ึงจากขอมูลดังกลาว สามารถเขียนแผนผังการสืบทอดทางเดี่ยวระนาดทุม
เพลงทยอยเดี่ยว ของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ไดดังนี ้        
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รูปที่ 17 ภาพแผนภูมิแผนผังแสดงการสืบทอดทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว 
           ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 

 
ความเชื่อในการถายทอดทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 
 
 ส่ิงหนึ่งที่ปรากฏควบคูกับกระบวนการการถายทอดและการสืบทอดเพลงเดี่ยว จนนบัไดวา
เปนวัฒนธรรมอยางหนึ่งทางดานดนตรีไทย ก็คือ ความเชื่อในการถายทอดหรือการสืบทอด 
โดยเฉพาะอยางยิ่ง ในเพลงทยอยเดี่ยวที่จัดเปนเพลงเดีย่วในระดับขั้นสูงดวยแลว จงึเปนเหตุทําใหมี
ความเชื่อในการถายทอดคอนขางสูง คือ มีความเครงครัด รัดกุม ไมวาจะเปนเรื่องคุณสมบัติ       
วัตรปฏิบัติของผูไดรับการถายทอด ความรู ความสามารถ วัยวฒุิ คุณวฒุิ และอ่ืนๆ อีกหลายประการ 
ซ่ึงในแตละสํานัก  แตละครู แตละทาง หรือแมแตละเครื่องมือ ตางก็มีความเชือ่ตางกันออกไป 
แลวแตจะตั้งหรือกําหนดขึน้ไปตางๆ โดยมีเปาหมายเดียวกัน เพื่อมุงหวังใหเกิดความตระหนกั และ
เห็นคณุคาความสําคัญของบทเพลง รวมไปถึงเพื่อเปนการใหเกยีรติ และความเคารพในภูมิปญญา
ความรูในบทเพลงนั้นๆ โดยเฉพาะอยางยิง่ ในเพลงทยอยเดีย่วที่มีคณุคาและความสาํคัญสูงมากอีก
บทเพลงหนึ่งในดนตรีไทย 
 
 ในการศึกษาทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดริุยประณีต พบวา มี
ความเชื่อที่เกีย่วของกับขั้นตอนในการถายทอด โดยอาจารยสืบศักดิ ์ ไดอธิบายและชี้แจงเหตุผล 
ดังนี ้
 

“...ผมไมไดกําหนดหรือเรียกรองกํานลอะไรจากคนที่มาตอเพลงนี้กับผม อยาง
มากผมก็ใหจุดธูปบอกครูบาอาจารย โดยมีครูมีแขก ครูสอน เปนอาทิ เพื่อเปน
การขออนุญาตวาเราจะเรียนเพลงของทาน เพื่อไมใหเกิดอุปสรรคตางๆเกิดขึ้น
ในเวลาตอเพลง แตก็ไมไดหมายความวาผมจะไมเชื่อไมเคารพ หรือไมทําตาม

อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 

ราชศักดิ์ เรืองใจ 
ป พ.ศ.2543 

อัมพร เหลาสิงห 
ป พ.ศ.2545 

ปราถนา ศรีขจร 
ป พ.ศ. 2545 

ภูริภัสสร มังกร 
ป พ.ศ.2546 

บุญสราง เรืองนนท 
ป พ.ศ.2542 
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โบราณเขา แตผมเห็นวา ในสมัยปจจุบันนี้ส่ิงสําคัญมันไมไดอยูที่ตรงจุดนั้น แต
มันอยูที่คนเรียนมากกวา วาเขาเปนอยางไร ไมใชวามีกํานลมาครบก็มาตอกันได 
ผมก็จะตองดูวา มีความรูความสามารถมาแคไหน เปนคนจิตใจเชนไร ไมใชเอา
ความรูของเราไปใชในทางที่ไมถูก ทุกอยางก็จบกัน ที่ตั้งที่กําหนดกันมาก็เปลา
ประโยชน ผมถึงไมคอยยึดติดตรงจุดนี้สักเทาไรนัก แตถาจะมีหรือจําเปนตองมี 
ก็ใชแคขันกํานล ดอกไมธูปเทียน ผาขาว แลวก็เงิน 6 บาทก็พอ แบบโบราณเขา 
ไมตองไปเอามากมาย ไอที่โบราณเขากําหนดไวมากก็เพราะเขาตองการคนที่
อยากไดและมีฝมือจริงๆ และมีอะไรแฝงมากกวานั้น สมัยนี้ ตอใหเรียกแพงเปน
พันเปนหมื่นเขาก็มีให เพราะเดี๋ยวนี้ อะไรเขาก็ใชเงินซ้ือกัน ดังนั้นนี้จึงเปน
เหตุผลสําคัญที่ผมไมยึดติดกับความเชื่อเหลานี้ เปนสําคัญ  แตผมจะให
ความสําคัญกับคนเรียนมากกวา สวนวันที่เหมาะสมของผมคือ วันไหนก็ไดที่
สะดวกทั้งตัวเราและผูเรียนแตถาเราทําวันพฤหัสฯไดก็ดีแบบโบราณเขา เพราะ
เปนวันครู สมัยผมเรียนเพลงทยอยเดี่ยว กับครูสอน ผมก็ไมตองเสียกํานลหรือ
ตองทําอะไรมากมาย ถึงเวลาตอทานก็เรียกผมมาตอ แตที่เปนเชนนั้น ก็เพราะ
ผมเรียนกับทานเปนลูกศิษยทานมาตั้งแตแรก ทานก็รูวาเราเปนอยางไร ควรจะ
ไดอะไร ไมไดอะไร ทานก็ไมปดบัง ดังนั้นลูกศิษยของผมรุนหลังที่ไดตอเพลง
ทยอยเดี่ยวจากผมไป ผมก็จะกําชับไววา อยานําไปใชพรํ่าเพื่อ ใหใชในเวลา
จําเปนที่จะเปนหรือกอประโยชนมากที่สุด...” (สืบศักดิ์ ดุริยประณีต, 
สัมภาษณ, 10 ตุลาคม 2549) 

 
 นอกจากนี ้ ยังไดทําการสัมภาษณเพิม่เติมจากผูที่ไดรับการถายทอดเพลงทยอยเดี่ยวจาก
อาจารยสืบศักดิ์ ทั้ง 5 ทาน โดยผลที่ไดจากการสัมภาษณที่เกีย่วกับขัน้ตอนความเชือ่ในการเรียนไป
ในทิศทางเดยีวกันคือ ไมตองเตรียมกํานลใดๆ โดยกอนเรียนตองทําการจุดธูปบอกครูบาอาจารย ซ่ึง
มีพระประดษิฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) และครูสอน วงฆอง เปนสําคัญเพื่อเปนการขออนุญาตในการ
เร่ิมเรียนเพลงทยอยเดี่ยว ซ่ึงผูเรียนในแตละคนนั้น ตางก็มิไดเร่ิมเรยีนตรงกับวนัพฤหัสบดี แตจะ
เปนวนัที่สะดวกทั้งสองฝายเปนสําคัญ บางทานไปเรยีนที่กรมประชาสัมพันธ บางทานเรียนที่
สถานศึกษา หรือบางทานไปเรียนที่บานดุริยประณตี อันแสดงใหใหถึงความยืดหยุนตามความ
เหมาะสมเปนสําคัญ ตอมาในภายหลัง อาจารยสืบศักดิ ์ ไดกําหนดใหลูกศิษยที่ไดรับการถายทอด
เพลงทยอยเดี่ยวทุกคนวาศิษยคนใดจะทาํการถายทอดตอใหกับผูอ่ืน หรือลูกศิษยในรุนตอไป ให
กําหนดตั้งขันกํานล โดยประกอบไปดวย ดอกไม หรือพวงมาลัย ธูปเทียน ผาขาว และเงิน 6 บาท 
และเริ่มตอหรือเรียนวนัแรกในวนัพฤหัสบดี โดยกําชับวาจะตองพจิารณาผูที่จะมาตอหรือเรียน
เพลงทยอยเดี่ยวเปนสําคัญ วาบุคคลนั้นถึงพรอมไปดวยคุณสมบัติอันพรึงประสงคทุกประการ 
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กลาวคือ จะตองเปนผูที่ถึงพรอมดวยวัยวุฒ ิ และคุณวุฒิ ความรูความสามารถ ในระดับที่พรอมจะ
ตอเพลงทยอยเดี่ยวได เปนผูที่จิตใจดี มีคุณธรรมและจริยธรรมพอสมควร ฯลฯ ซ่ึงทัง้หมดนี้เปนสิ่ง
ที่สะทอนและแสดงใหเห็นไดวา อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ใหความสําคัญเกี่ยวกับขั้นตอนความ
เชื่อในการถายทอด โดยมุงเนนไปที่ตวัผูเรียนเปนสําคัญ แตก็มิไดละทิง้ความเชื่อแตโบราณอันเปน
ส่ิงที่แฝงไปดวยความหมายและกุศโลบายทีก่อประโยชนแกตวัผูเรียนเปนสําคัญ 
 
 จากการศึกษาเกี่ยวกับขั้นตอน ความเชื่อในการถายทอด ทําใหสามารถอนุมานไดวา ใน
การถายทอดเพลงทยอยเดี่ยวของแตละครหูรือแตละสํานักนั้น ถาเปนลูกศิษยภายในสํานัก หรือเริม่
เรียนตั้งแตตนในระดบัพื้นฐาน อาจจะไมจําเปนในการตั้งกํานล หรือมีพิธีรีตองอะไรไมมากนกั 
เนื่องจากรูจกัคุณสมบัติของผูเรียนหรือลูกศิษยมาตั้งแตตน จึงสามารถพิจารณาไดวาเหมาะสม
หรือไมเหมาะสม เชนเดยีวกบักรณีของอาจารยสืบศักดิ ์ที่ไดรับการถายทอดเพลงทยอยเดีย่วจากครู
สอน วงฆอง โดยไมตองมีกาํนลหรือพิธีรีตองอันใด อันเนื่องมาจาก ครูสอน วงฆอง เปนครูดนตรี
ไทยของบานดุริยประณีต ที่ถายทอดวิชาความรูทางดานดนตรีไทยใหกับอาจารยสืบศักดิ์มาตั้งแต
เด็ก จึงเปรยีบเสมือนศิษยในสํานัก ที่จะตองถายทอดวิชาความรูให โดยเฉพาะเพลงทยอยเดี่ยว เพื่อ
เปนการสืบทอด และคงไวซ่ึงทางเพลงของสํานัก หรือของครูทานนั้นๆ แตถาในกรณีที่เปนศษิย
ที่มาจากบุคคลภายนอก หรือมาเริ่มเรียนตอยอดในภายหลัง จะตองผานการทดสอบเกี่ยวกับ
คุณสมบัติอันพึงประสงคในการที่จะเรียนเพลงทยอยเดี่ยวได ทั้งนี้ ขั้นตอน ความเชื่อในการ
ถายทอด ไมวาจะเปนพิธีรีตองตางๆ การตั้งกํานลในราคาสูง และประกอบไปดวยส่ิงตางๆมากมาย 
ซ่ึงอาจเปนไปไดวา เปนกุศโลบายหนึ่งในการประเมินผูเรียนที่เปนบุคคลอื่น หรือบุคคลภายนอก
สํานัก ที่มาเริ่มเรียนตอยอด วามีความพรอม รวมไปถึงมีความเคารพและศรัทธาในทางเพลงของ
สํานักตนมากแคไหน แตกจ็ะตองประกอบไปดวยวิธีในการทดสอบหรือประเมินในวิธีอ่ืนๆควบคู
ไปดวยเชนเดียวกัน เพื่อใหไดผูที่จะเรยีนเพลงทยอยเดี่ยวที่มีคุณภาพและเหมาะสมที่จะสืบทอดทาง
เพลงทยอยเดี่ยวของตนเองได 



บทท่ี 4 
 

การศึกษาวิเคราะหผลงานการประพันธทํานองเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว  
ทางอาจารยสบืศักดิ์ ดุริยะประณีต 

 
ในการดําเนินการศึกษาและวิเคราะหทางเดี่ยวระนาดทุม เพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารย      

สืบศักดิ์ ดุริยประณีต ผูวจิัยไดกําหนดแนวทางในการดําเนินงาน ดังตอไปนี ้
 
1. ทฤษฎีและแนวคิดในการศึกษาวิเคราะห 
2. นิยามศัพทเฉพาะที่ใชในการศึกษาวิเคราะห 
3. สัญลักษณในการบันทึกโนต 
4. การศึกษาวิเคราะห โดยมรีายละเอียดของการวิเคราะห ดังนี้ 

4.1 จังหวะ  (Rhythm) 
4.2 สังคีตลักษณ (Form) 
4.3 บันไดเสียง (Scale) 
4.4  กลุมเสียงโยน 
4.5 การใชเม็ดพราย (Embellishment) 

        4.6 ลีลาสํานวนทํานอง (Melodic style) 
5.    สรุปและอภิปราย 
6.    คุณคาเชิงความงามที่ปรากฏในเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์  

ดุริยประณีต 
 

โดยแสดงรายละเอียดตางๆ ดังตอไปนี้ 
 

1. ทฤษฎีและแนวคิดในการศึกษาวิเคราะห 
  
 ทฤษฎีและแนวคิดในการศึกษาวิเคราะหทางดุริยางคศิลปไทย  ที่ผูวิจัยนํามาเปนแนวทาง
ในการศึกษาวิเคราะหการประพันธทํานองทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว  ทางอาจารยสืบศักดิ์ 
ดุริยประณีต  มีดังตอไปนี้ 
 
 1. แนวการคิดวิเคราะหดนตรีไทยของรองศาสตราจารยพิชิต  ชัยเสรี ซ่ึงไดกลาวถึงหลัก
ในการวิเคราะหดนตรีไทย  ไววา 
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   “...หลักในการวิเคราะหดนตรีไทย  โดยใชแนวคดิทางพุทธปรัชญา 
 สุนทรียศาสตร   และทฤษฎดีนตรีตะวันตก  วา  การวิเคราะหดนตรีไทย 
 ตองอธิบายไดดวยภูมิปญญาไทย  โดยปราศจากอคติ  ตองแยกขอดีและ 
 ขอดวย   โดยวเิคราะหในเรื่องรูปแบบ  (Form)  ทาง (Scale)  ลีลาทํานอง 
 (Style)  กระสวนของจังหวะหรือรูปแบบจงัหวะ  ชวงเสยีง  และขั้นคูเสียง 
 (Range  &  Interval)  ลักษณะการลงจบ  (Cadence)…” 
 (พิชิต  ชัยเสรี    อางถึงใน  ดุษฎี  มีปอม, 2544 : 9) 
 
 2. แนวการคิดในเรื่องมุมมองของสุนทรียศาสตรเชิงวัตถุวิสัยของรองศาสตราจารยพิชิต  
ชัยเสรี ซ่ึงไดกลาวเอาไวในรายงานการสัมมนาทางวิชาการ เร่ืองการพัฒนามาตรฐานดนตรีไทยดาน
คุณภาพเสียงและรสมือ และหลักทั่วไปของการขับรองเพลงไทย  ไวดังนี้ 
 

  “จากมุมมองของสุนทรียศาสตรเชิงวัตถุวิสัย  เห็นควรแบงคุณภาพหรือ
คุณะ  +  ภาวะ  ของเสียงดนตรีไทยออกเปน  4  วิภาค  ดังนี้ 

   1.คุณภาพเชิงโดด  (Simple  Quality)  ไดแก  คุณภาวะของเสียงโดดตรง
แท ๆ ไมมีการปรุงประกอบใด ๆ จากผูบรรเลง  เชนเสียงตีลูกฆอง  ติง  โนง  
เสียงตะโพน เปนเสียง  ติง  หรือ  เทง  เสียงกรับเสภากระทบกันดัง  แกรก  เปน
ตน  องคประกอบที่สําคัญทางคุณภาพเชิงโดด  คือ  ความชัดเจน  (Clarity)  และ
ความเขม (Intensity)  ของเสียงโดดนั้น ๆ จะดังหรือเบาแคไหน  ตีเต็มแรง
หรือไม 

   2.คุณภาพเชิงซอน  (Complex  Quality)  ไดแก  คุณภาวะของเสียงโดดที่
ประกอบการปรุงแตงจากผูบรรเลงดวยอาการตาง ๆ เชน  การหามเสียง  การ
ประคบมือ  การสะเดาะ  ดังปรากฏในฆองเปนหนอดหนับ  ในตะโพน  เชน  
ตึด  ตุบ  เทิด  ปะ  หรือในกรับเสภาเปน  กรอด  เปนตน  องคประกอบสําคัญ
ของวิภาคนี้  ไดแก  สัดสวนกระทําการ  (Proportion)  ใหปรากฏสวนประกอบ
มากนอยอยางพอเหมาะ  แตมีขอสังเกตวา  คุณภาพเชิงซอนนี้จะตองรวม
องคประกอบของคุณภาพเชิงโดด  คือ  ความชัดเจน  และความเขมเขาไว
ดวยกัน  ทั้งนี้จะเปนโดยลําดับไปเรื่อย ๆ ที่คุณภาพของเสียงอันดับหลังจะตอง
รวมองคประกอบของอันดับตนไวเสมอ 

   3.คุณภาพเชิงประกอบ  (Compound  Quality)  ไดแก  คุณภาวะของเสียง
หลายเสียง  ประกอบรวมกันเขาใน  Beat  เดียวกัน  เปนภาวะรวมเชน  การ
สะบัด  กวาด  พรม  รัว  เปนทํานองหรือ  เสียงพรึง  เพริ่ง  เพริด  ในตะโพน  
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เปนตน  องคประกอบสําคัญของวิภาคนี้คือ  การรวมกันเปนหนึ่งเดียว (Unity)  
ซ่ึงยอมรวมความชัดเจน  ความเขม  สัดสวน  กระทําการของวิภาคตน ๆ ไว  
เชนกัน 

   4.คุณภาพเชิงสัมพันธ  (Relative  Quality)  ไดแก  การรอยเรียงเสียงตาง 
ๆ เขาสัมพันธกันเปนกลอนตาง ๆ ฟงแลวรูความมีสํานวนตาง ๆ เกิดขึ้นอาจ
พิจารณาจากหนวยพื้นฐาน  เปนสํานวนทา  และสํานวนรับ  เชน 

   สํานวนทา     5653 5321   3212   3253 
(1 =  Do,  2  =  Ra…) 

   สํานวนรับ           2356   3523    1232   5321 
องคประกอบสําคัญของวิภาคนี้คือ  การสอดประสาน  (Harmony)  ในแนวนอน  
ซ่ึงมีอัตลักษณ  (Character)  สําคัญ  4  ประการคือ 

   4.1 ความคับของและความผอนคลาย  (Conflict  and  Resoluation)  
ความสัมพันธที่มีคุณภาพตองเสนอความคับของ   ที่มีการผอนคลายอัน
เหมาะสม  สํานวนทาที่ปราศจากสํานวนรับที่มีคุณภาพยอมสูญเสียความงาม  
พบวาความสัมพันธระหวาง  Pitch  สุดทายของสํานวนทั้งสองในดนตรีไทยมี
เอกลักษณเฉพาะ 

   4.2 ความนิ่งและความไหว  (Consistency  and  Mobility)  ลักษณะ
ของการสอดประสานที่ปรากฏในบทเพลงยอมมีความแตกตางกันในดานจลนะ
วาจะปรากฏไดทั้งดานทํานองจังหวะหรือการเปลี่ยนบันไดเสียง 

   4.3 ความหลากหลาย  (Variety)  ความสัมพันธที่ซํ้าซากยอมจืดชืด  
ความหลากหลายในดนตรีไทยปรากฏไดทั้งดานทํานอง  จังหวะ  หรือการ
เปล่ียนบันไดเสียง 
  4.4 ความสําเร็จจบ  (Completeness)  ความสัมพันธที่ดียอมดําเนิน
ไปสูจุดสุดยอดที่ใหความรูสมบูรณ  สําเร็จในดนตรีไทยมีลีลา  ความสําเร็จจน
จบในอาการตาง ๆ เปนอันมากทั้งในระหวางเพลง  ระหวางทอน  ระหวาง
ประโยค” (พิชิต ชัยเสรี, 2541 : 4-5) 

 
 จากแนวคิดในการวิเคราะหดนตรีไทย และมุมมองของสุนทรียศาสตรเชิงวัตถุวิสัยของ
รองศาสตราจารยพิชิต  ชัยเสรี  ผูวิจัยไดนํามาใชเปนแนวทางในการศึกษาวิเคราะหเร่ืองของ    
สังคีตลักษณ  กลุมเสียงปญจมูล  กระสวนของทํานองเพลง  ทาง  เม็ดพราย  กลวิธีในการบรรเลง
และการใชกลวิธีพิเศษของทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 
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2. นิยามศัพทเฉพาะที่ใชในการศึกษาวิเคราะห 
 
 นิยามศัพทเฉพาะ  ที่ผูวิจัยใชอางอิงในการศึกษาวิเคราะหทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอย
เดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต  ผูวิจัยไดอางอิงคําศัพทจากงานนิพนธทางดุริยางคศิลปไทย  
ดังตอไปนี้ 
 

1. หนังสือศัพทสังคีต  โดยครูมนตรี  ตราโมท 
2. หนังสือ เกณฑมาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทย  โดยทบวงมหาวิทยาลัย 
3. วิทยานิพนธ  เร่ือง  “การศึกษาลักษณะทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงพญาโศก  ของครูพุม  

บาปุยวาทย”  โดยดุษฎี   มีปอม 
4. หนังสือสารานุกรมศัพทดนตรีไทย ภาคคีตะ-ดุริยางค ฉบับราชบัณฑิตยสถาน 

 
 ดังมีรายละเอียดของคําศัพทที่ใชในการศึกษาวิเคราะหดังตอไปนี้ 
 
 1. ขยี้   เปนวิธีการบรรเลงในลักษณะของการเพิ่มพยางคเสียงใหมากขึ้นอีกหนึ่งเทาตัว
จากในอัตราจังหวะที่มี โดยจะตองเพิ่มความเร็วของจังหวะทํานองมากขึ้นดวยเชนกัน  
  
 2. เดี่ยว    เปนวิธีการบรรเลงอยางหนึ่ง  ที่ใชเครื่องดนตรีจําพวกดําเนินทํานอง  เชน  
ระนาด  ฆองวง  จะเข  ซอ  บรรเลงแตอยางเดียว  การบรรเลงเครื่องดําเนินทํานองเพียงคนเดียว  ที่
เรียกวา  “เดี่ยว  นี้  อาจมีเครื่องประกอบจังหวะ  เชน  ฉิ่ง  ฉาบ  โหมง  โทน  รํามะนา  สองหนา
หรือกลองแขกบรรเลงไปดวยก็ได  การบรรเลงเดี่ยวอาจบรรเลงตลอดทั้งเพลงหรือแทรกอยูในเพลง
ใดเพลงหนึ่งเปนบางตอนก็ได 
 
 3. ทอด    ก.   หมายถึงการผอนจังหวะใหชาลง  โดยมากใชกับการบรรเลงกอนที่จะจบ
เพลงหรือจบทอน  เพื่อความเรียบรอยพรอมเพรียง  เชน  ทอดใหรอง  ก็หมายถึง  ผอนจังหวะใหชา
ลงเพื่อสะดวกแกการรอง 
 
 4. ทาง     1. หมายถึงวิธีดําเนินทํานองโดยเฉพาะของเครื่องดนตรีแตละอยาง  เชน  ทาง
ระนาดเอก  ทางระนาดทุม  และทางซอ  ซ่ึงแตละอยางตางก็มีวิธีดําเนินทํานองของตนแตกตางกัน 
 
 5. ทํานอง   คือ  เสียงสูง ๆ ต่ํา ๆ ซ่ึงสลับสับสนกัน  จะมีความสั้นยาวเบาแรงอยางไร  ก็
แลวแตความประสงคของผูแตง 
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 6. ยอย   หมายถึง  การรองหรือบรรเลงอยางหนึ่งซึ่งประดิษฐทํานองใหเสียงที่ควรจะ
ตกลงตรงจังหวะไปตกลงภายหลังจังหวะ  เมื่อเปนเชนนี้  ทํานองของประโยคนั้น  ก็จําจะตองยาว
กวาประโยคธรรมดา 
 
 7. ลวงหนา   หมายถึง การรองหรือบรรเลงอยางหนึ่ง  ซ่ึงอาจะเปนเครื่องดนตรีอยางใด
อยางหนึ่ง  พลิกแพลงทํานองบรรเลงโดยการตัดทํานองใหส้ันเพื่อไปถึงเสียงที่จะตกจังหวะใหตก
กอนเครื่องดนตรีอ่ืนๆ คือบรรเลงขึ้นตนประโยคพรอมกับเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ แตใหสุดประโยคกอน 
 
 8.  ลัก   หรือ  “ลักจังหวะ”  หมายถึงการรองหรือบรรเลงดวยเครื่องดนตรีทั้งเคร่ืองทํา
ทํานอง และเครื่องประกอบจังหวะ  ซ่ึงดําเนินไปโดยไมตรงกับจังหวะ  เสียงที่หนักหรือนาจะลง
ตรงจังหวะก็ทําใหตกลงในที่อ่ืนซึ่งไมตรงจังหวะ  แตการกระทํานี้เปนการกระทําโดยเจตนา  
เพื่อที่จะใหเกิดความไพเราะหรือเราอารมณไปอีกทางหนึ่ง  ซ่ึงไมถือวาเปนผิด  ลักหรือลักจังหวะนี้  
แบงออกไปไดเปน  3  อยาง  คือ  เหล่ีอม  ลวงหนา  และยอย  ซ่ึงมีลักษณะตาง ๆ กันทั้งนั้น 
 
 9. สะบัด   ไดแก  การบรรเลงที่แทรกเสียงเขามาในเวลาบรรเลงทํานอง  “เก็บ”  อีก  1  
พยางค  ซ่ึงแลวแตผูบรรเลงจะเห็นสมควรวาจะแทรกตรงไหน  ทํานองตรงที่แทรกนั้นก็เรียกวา  
“สะบัด”  (มนตรี  ตราโมท, 2507 : 2-43) 
 
 10.  คูสอง   หมายถึง   เสียงที่หางกัน  2  เสียง  เชน  โด  กับ  เร  ในการตีฆองวงใหญ  ถา
ปฏิบัติโดยวีการรอ  เรียกวา  “เทียว” 
 
 11. คูสี่    หมายถึง   เสียงที่หางกัน  4  เสียง  เชน  โด  กับ  ฟา  เมื่อปฏิบัติพรอมกันทั้ง  2  
เสียง  เรียกวา  “โถง”  หรือ  “โทง” 
 
 12. คูหก   หมายถึง  เสียงที่หางกัน  6  เสียง  ใชในกรณีที่ลูกยอดของฆองวงใหญ  ไมมี
เสียงคูแปดของลูกที่มือตีอยู  ลักษณะนี้เรียกวา  การทดมือ  หรือทดเสียงแทนคูแปด  บางครั้งก็
เรียกวา  เสี้ยวมือ 
 
 13. คูเกา   หมายถึง   เสียงที่หางกัน  9  เสียง  เชน  ในการตีฆองวงใหญ  มือซายยืนอยูที่
เสียงโด  (ลาง)  มือขวายืนอยูที่เสียง  เร  (บน)  ใชเมื่อตองการเสียงกระทบ  เสียงที่ไดยินเรียกวา  
“เท็ด”  ตามปรกติเมื่อตีคูเกาแลว มือขวาจะตองกลับมาตีที่เสียง  โด  ซ่ึงเปนคูแปด  เพื่อเกลาเสียงให
นุมนวลขึ้น  นอกจากนั้น  ก็มีการกระทบเสียงเปนคูสิบ  โดยจะตองใชวิธีเพื่อเกลาเสียง  ใหมาลงคู



 
 

80

แปด  เชนเดียวกัน  แตโอกาสที่ใชมักจะอยูในประเภทเพลงเดี่ยว  สวนเครื่องดนตรีอ่ืน  เชน  ระนาด
ทุม  ฆองวงเล็ก  ก็อาจเอาไปใชไดบาง  แตก็มีเปนสวนนอย 
 
 14. กลอน   หมายถึง   กลุมของเสียงที่มีความไพเราะ   และรับสงสัมผัสกัน  ใน
ทวงทํานองดนตรีเปนกลุม ๆ กลุมหนึ่ง ๆ  ตามปกติ  แบงเปน  2  วรรค  วรรคแรกหนึ่งจังหวะฉิ่ง
ฉับ  วรรคหลังหนึ่งจังหวะฉิ่งฉับ 
 
 15. ตีดูด   ตีกดซายเปดขวา 
 - เสียงดูดที่เกิดจากการบังคับเสียงโดยใชมือทั้งสองรวมกันบังคับเสียง  คือ  การตี
ขวากดวยเสียงเปดแลวหามเสียงดวยมือซาย  หรือการปฏิบัติในทางตรงขามคือ  เปดซายหามขวา  
โดยแบงเปนดูดขึ้นและดูดลง 
 - เสียงดูดที่เกิดจากการบังคับเสียง  โดยใชมือขางเดียวทําใหเกิดเสียงเปด  แลวหาม
เสียงโดยการกดหัวไมกับลูกระนาดที่เกิดเสียงนั้น 
 
 16. ตีถาง   คือ  การตีที่กวางกวาคูแปด  โดยแบงเปน  ถางขางซาย  ถางขางขวาหรือแยก
มือพรอมกัน 
 
 17. ตีกระทบ    หรือการตี สะเดาะ คือ การทําใหเสียงเกิดโดยมือท้ังสองขาง  ใหเสียงเกิด
ในลักษณะชิดกันโดยเสียงที่  1  มีน้ําหนักมากกวาเสียงที่  2  พรอมกับใหเสี่ยวที่  2  เปนเสียงลง
จังหวะ  เสียงกระทบอาจทําใหเกิดขึ้น  ตั้งแต  1  เสียงขึ้นไป  จนเสียงคูตาง ๆ ที่มีความเหมาะสมกับ
การบรรเลงของระนาดทุมการตีกระทบมีหลายแบบ 
 
 18. ตีเตะมือซาย  เตะมือขวา  คือ  การบรรเลงดวยการใชสํานวนพิเศษ  โดย 
 - ตีสวน   มือขวา  ตีเขาหามือซาย  และมือซายตีสวนกลับเขาหามือขวา 
 - ตีตาม  มือซายตีไลขึ้นตามมือขวา  มือขวาตีไลลงตามมือซาย  ทั้งนี้  ตองเปนการตีมือ
ละ  2  เสียงเทานั้น 
 
 19. ตีกวาด  คือ  การใชไมระนาดทุมระโดยเร็วหรือชาไปบนผืนระนาดทุมในลักษณะ
ตาง ๆ 
 - ตีกวาดทีละมือ   ในลักษณะกวาดขึ้นหรือกวาดลง 
 - ตีกวาดสองมือ   ไปในทิศทางเดียวกัน หรือตางทิศทางกันในลักษณะกวาดเขาหากัน  
และกวาดแยกมือออกจากนั 
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 20. ตีเสียงสะบัด 
 - ตีสะบัดเรียงเสียง  ขึ้นและลง 
 - ตีสะบัดขามเสียง  ขึ้นและลง  (ทบวงมหาวิทยาลัย, 2538 : 97-98) 
 
 21. ทํานองเชื่อม   หมายถึง  กลุมทํานองหนึ่ง  ที่ทําหนาที่บทบาทคลายกับเปนสะพาน
ในการเคลื่อนยายบันไดเสียงระหวางเนื้อเพลงกับลูกโยน  หรือลูกโยนกับลูกโยน 
 
 22.  ลอยจังหวะ   คือ การบรรเลงทํานองในลักษณะที่มจีังหวะหนาทับเขามาประกอบ 
แตไมยึดจังหวะเปนสําคัญ โดยบรรเลงไปเรื่อยๆ จนหมดสํานวนหรือชวงทํานอง 
 
 23.  เฉี่ยวมือ   คือ  ลักษณะ คลายกับการ สะบัด แตตางกันที่ ใน 2 พยางคแรกนั้น จะตอง
ใชมือขวามือเดียว แลวมือซายรับในเสียงพยางคสุดทาย  
 
 23.  ตีสับ   คือ   วิธีการบรรเลงที่ใชมือซาย และมือขวาตีสลับกันทีละ 2 เสียงติดกัน โดย
ตีเรียงกันขึ้นลง ลัวแตสํานวนเพลง 
 
 24. ตีโขก  คือ วิธีการบรรเลงโดยการเพิ่มน้ําหนักในการตีในมือขวา หรือมือซาย มากกวา
ปกติ เพื่อใหไดเสียงที่ดัง ลอย และชัดเจน เปนการเนนเสียงใหดังขึ้น 
 
 25. ตีสะเดาะ  คือ วิธีการบรรเลงเชนเดียวกับการขยี้ โดยทําใหมีพยางคเสียงเพิ่มขึ้นเปน 3 
พยางค จากเดิม 2 พยางค โดยตีเปนคู 8 หรือ สะเดาะในลูกเดียวก็ได 
 
3. สัญลักษณในการบันทึกโนต 
 

3.1  สัญลักษณแทนเสียง ในการดําเนินการวิเคราะหเดี่ยวระนาดทุม เพลงทยอยเดี่ยว ทาง
อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ในครั้งนี้ ผูวิจัยไดกําหนดสัญลักษณที่ใชในการบันทึกและนําเสนอ 
เปนโนตระบบตัวอักษร ซ่ึงเปนอักษรยอ 7 ตัว โดยแทนเสียงตัวโนตตอไปนี้ 
 
  ด สัญลักษณแทนเสียง  โด 
  ร สัญลักษณแทนเสียง  เร 
  ม สัญลักษณแทนเสียง  มี 
  ฟ สัญลักษณแทนเสียง  ฟา 
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  ซ สัญลักษณแทนเสียง  ซอล 
  ล สัญลักษณแทนเสียง  ลา 
  ท สัญลักษณแทนเสียง  ที 
 
 

3.2 สัญลักษณแทนลูกระนาดทุม ในการดําเนินการวิเคราะห ไดกําหนดใชสัญลักษณ
ตัวอักษร แทนเสียงของระนาดทุม ที่มีทั้งหมด 17 ลูก เรียงจากลูกที่มีเสียงต่ําสุดที่อยูทางลูกทวนไป
หาลูกที่มีเสียงสูงสุดที่อยูทางลูกยอด ดังตอไปนี้ 

 
  ลูกระนาดทุมลูกที่ 1 เสียง มี ใชสัญลักษณ มฺ 
  ลูกระนาดทุมลูกที่ 2 เสียง ฟา ใชสัญลักษณ ฟฺ 
  ลูกระนาดทุมลูกที่ 3 เสียง ซอล ใชสัญลักษณ ซฺ 
  ลูกระนาดทุมลูกที่ 4 เสียง ลา ใชสัญลักษณ ลฺ 

ลูกระนาดทุมลูกที่ 5 เสียง ที ใชสัญลักษณ ทฺ 
ลูกระนาดทุมลูกที่ 6 เสียง โด ใชสัญลักษณ ด 
ลูกระนาดทุมลูกที่ 7 เสียง เร ใชสัญลักษณ ร 
ลูกระนาดทุมลูกที่ 8 เสียง มี ใชสัญลักษณ ม 
ลูกระนาดทุมลูกที่ 9 เสียง ฟา ใชสัญลักษณ ฟ 
ลูกระนาดทุมลูกที่ 10 เสียง ซอล ใชสัญลักษณ ซ 
ลูกระนาดทุมลูกที่ 11 เสียง ลา ใชสัญลักษณ ล 
ลูกระนาดทุมลูกที่ 12 เสียง ที ใชสัญลักษณ ท 
ลูกระนาดทุมลูกที่ 13 เสียง โด ใชสัญลักษณ ดํ 
ลูกระนาดทุมลูกที่ 14 เสียง เร ใชสัญลักษณ รํ 
ลูกระนาดทุมลูกที่ 15 เสียง มี ใชสัญลักษณ มํ 
ลูกระนาดทุมลูกที่ 16 เสียง ฟา ใชสัญลักษณ ฟ 
ลูกระนาดทุมลูกที่ 17 เสียง ซอล ใชสัญลักษณ ซํ 
 
 

 มฺ       ฟฺ       ซฺ        ลฺ      ทฺ       ด       ร        ม      ฟ      ซ        ล      ท        ด       ร        ม     ฟ      ซ 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 
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3.3    สัญลักษณแทนระดับเสียง ในการดําเนินการวิเคราะห ไดกําหนดใชสัญลักษณ
ตัวอักษร แทนทางระดับเสียงทั้ง 7 ทาง ดังนี้ 

 
  1. กลุมเสียงที่ 1 ซ ล ท X ร ม X ใชแทนสัญลักษณ        ระดับเสียง เพียงออลาง 
  2. กลุมเสียงที่ 2 ด ร ม X ซ ล X ใชแทนสัญลักษณ        ระดับเสียง เพียงออบน 

3. กลุมเสียงที่ 3 ล ท ด X ม ฟ X ใชแทนสัญลักษณ        ระดับเสียง ใน 
4. กลุมเสียงที่ 4 ร ม ฟ X ล ท X ใชแทนสัญลักษณ        ระดับเสียง นอก 
5. กลุมเสียงที่ 5 ท ด ร X ฟ ซ X ใชแทนสัญลักษณ        ระดับเสียง กลาง 
6. กลุมเสียงที่ 6 ม ฟ ซ X ท ด X ใชแทนสัญลักษณ        ระดับเสียง กลางแหบ 
7. กลุมเสียงที่ 7 ฟ ซ ล X ด ร X ใชแทนสัญลักษณ        ระดับเสียง ชวา 
 

3.4 สัญลักษณแทนกลวิธีพิเศษตางๆ ในการบันทึกเพลงเดี่ยวระนาดทุม เพลงทยอยเดี่ยว 
ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ในครั้งนี้ ผูวิจัยไดทําการบันทึกโนตเปนระบบอักษร โดยแบงโนต
ในแตละบรรทัดออกเปน 2 สวน คือ สวนที่บันทึกอยูในบรรทัดดานบนของตารางบันทึกโนต แทน
การบรรเลงดวยมือขวา และสวนที่บันทึกอยูดานลางของตารางบันทึกโนต แทนการบรรเลงดวยมือ
ซาย ดังตัวอยางตอไปนี้ 
 

บรรเลงดวยมือขวา -  -  -  มํ -  -  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด 
บรรเลงดวยมือซาย -  -  -  ม -  -  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด 

 
สัญลักษณที่ใชแทนกลวิธีพิเศษในการบรรเลง 

 

1. เครื่องหมาย                           หมายถึง  การสะบัดขึ้น 
2. เครื่องหมาย                           หมายถึง  การสะบัดลง 
3. เครื่องหมาย                           หมายถึง  การเฉี่ยว 
4. เครื่องหมาย          ________      หมายถึง  การสะเดาะ 
5. เครื่องหมาย                 *              หมายถึง  การตีลูกถาง 
6. เครื่องหมาย    หมายถึง  การตีกวาดขึ้น 
7. เครื่องหมาย   หมายถึง  การตีกวาดลง 
8. โนตตัวหนา                        ดรม  หมายถึง  การตีโขก 
9. โนตตัวเอียง             ดรม          หมายถึง  การตีเตะ 
10. โนตตัวหนาและเอียง  ดรม  หมายถึง  การตีดูด 
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เดี่ยวระนาดทุม  
เพลงทยอยเดีย่ว ทางครูสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 

ทํานองเที่ยวโอด สามชั้น 
-  -  -  ม -  -  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด -  ท  ล -  -  -  ล 
-  -  -  ม -  -  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด           ฟ -  ม  -  ล 

 
       ท ด   ด  -  ม ฟ  ฟ ฟฟฟ ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด -  ท  ล -  -  -  ล 

  -  ล          ซ  -  -  ฟ  ล ดทล ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด           ฟ -  ม  -  ล 
 

       ทฺ ด          ม ฟ   ล  ดท     ซฟ   ฟ  ล -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 
  -  ลฺ           -  ร                  ล  ม       ม     ลฺ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 
 

 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด    ทท  ลท - ท* -  ล 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด ทฺ        ลฺทฺ -  ลฺ  -  ลฺ 

 
-  -  -  - -  ม  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด  -  ด  -  ฟ -  ม  -  ด    ทท  ลท -  ท* -  ล 
-  -  -  ม -  ม  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด  -  ซ  -  ฟ -  ม  -  ด ทฺ        ลฺทฺ -  ลฺ  -  ลฺ 

 
   ลท ล ล  ฟ   ทฺด  ม ล       ม ฟ ทล ด      ม ท      ด ดทฺ   ล - 
ฟ          ฟ        ม  ด ลฺ           ด    ด  ร      ฟ  ม ด     ม      ทฺ     ด      ฟ      ลฺ ลฺ - 

 
ล  ท  ด ม  ม ม ม -  -  -  - ฟ ฟ ฟ ฟ ทล        ฟ     ม       ร     ด      ทฺ -  -  -  - 
             ม -  -  -  - ด ท ล ฟ -  -  -  -      ฟ  ม   ร      ด  ทฺ     ลฺ  ฟฺ -  -  -  - 
 
 

       ทฺ ด   -  -  -  ม  -  ร  -  -  -  ฟ -  -  -  -   ทฺด ม รด    ฟ    ทด  มฟม     ท  -   ด 
  -  ลฺ         -  -  -  มฺ        ด ทฺ -  -  -  ฟฺ -  -  -  - ลฺ      มฺ    ท  ฺ ฟฺ ล       มฟม ทฺ          ท 

   ทด     ม ร           ฟ     ม       ร     ด      ท ทล ฟ  ม ด  ทฺ -  ฟ  -  - 
ล       ม   ดท  ฟ  ม      ร  ด     ทฺ      ฟ  ม ด         ด  ทฺ         ลฺ  ฟฺ -  ฟ  -  - 
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  ทฺด  ม ล       ม ฟ ล  ดท     ฟ ซ ล ท ทล ด ท -  ล  -  - 
ลฺ           ด    ด  ร  ม      ล ม       ฟ  ม ด ม ด ทฺ ด ทฺ ลฺ -  ลฺ  -  - 

 
ม     ม  ม ด ท ด ม ด ท ด ม        ด   - ท ล ท ด      ท   - ล ฟ ล ท      ล    - 
    ม   ทฺ  ด      -  ลฺ ทฺ       -  ฟฺ ลฺ       - 

 
ม     ม  ม          ด   -       ท   -       ล    - 
    ม รดทฺ ด ม ด ทฺ ด ม ทฺ  ด      - ดทฺลฺ ทฺ ด ลฺ ทฺ       - ทฺลฺฟฺ ลฺ ทฺ ฟฺ ลฺ      - 

 
        ม  ด         ม  ฟ         ล  ฟ         ล  ท ด  ม ด  ท  ม -  ล  -  - 
ทฺ  ด ท  ด ม  ฟ ม  ฟ         ล  ท          ล  ฟ ด ท ล -  ม  -  - 
 
ม     ม  ม รดท ด ม ด ท ด ม        ด   - ดทล ท ด      ท   - ทลฟ ล ท      ล    - 
    ม   ทฺ  ด      -  ลฺ ทฺ       -  ฟฺ ลฺ       - 
 

 

 
    ทฺ  ด ม  -      ม  ฟ  -      ฟ     ม  ฟ ล  -      ล  ท  -     ท 
ลฺ           มฺ     ด ด ทฺ ลฺ ฟฺ    ม ด           ลฺ     ฟ ฟ ม ด ท ฺ    ล 

 
    ม       ด     ท      ล     ซ      ฟ     ม      ด ด  ม ด  ท  ม -  ล  -  - 
 ด      ท  ล     ซ  ฟ      ม  ด     ทฺ         ล  ท          ล  ฟ ด ท ล -  ลฺ  -  - 
 
    ทฺ  ด ม  -      ม   ม ฟ  -      ฟ ทล        ฟ     ม       ร     ด      ทฺ -  -  -  - 
ลฺ           มฺ     ด ทฺ ด    ฟ ฺ    ม      ฟ  ม   ร      ด  ทฺ     ลฺ  ฟฺ -  -  -  - 
  

ม     ม  ม          ด   -       ท   -       ล    - 
    ม ด ทฺ ด ม ด ทฺ ด ม ทฺ  ด      - ทฺ ลฺ ทฺ ด ลฺ ทฺ       - ลฺ ฟฺ ลฺ ทฺ ฟฺ ลฺ       - 

        ม  ด         ม  ฟ         ล  ฟ         ล  ท ด  ม ด  ท  ม -  ล  -  - 
ทฺ  ด ท  ด ม  ฟ ม  ฟ         ล  ท          ล  ฟ ด ท ล -  ม  -  - 
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  ทฺด  ม ล       ม ฟ ล  ดท     ฟ ซ ล ท ฟม    ม  ฟ ซ ล ท        ม  ฟ  ซ ล  - 
ลฺ           ด    ด  ร ม       ล ม       ด     ม  -  ด             ลฺ 
 
-  ม  -  - -  ม  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด  -  ด  -  ฟ -  ม  -  ด    ทท  ลท - ท* -  ล 
-  -  -  ม -  ม  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด  -  ซ  -  ฟ -  ม  -  ด ทฺ        ลฺทฺ -  ลฺ  -  ลฺ 

 
ทํานองเที่ยวพนั สองชั้น 

  -  -  ท ท -  ฟ  ม  ร -  ท -  ล      ล    ทด  ร      ม  ม     ร    มฟ  ซ      ล  ล 
-  -  -  ทฺ  -  ฟ  ม  ร -  ทฺ -  ลฺ  ม     ล     ม ลฺ     ร     ลฺ 

 
ซ  ฟ ซ ล  ดท  ฟ  ม    - ลฺลฺ    - ทฺทฺ ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ 
       ม  ฟ              ล ซ  ฟ  ม ร        ร  ลฺ  - มฺ       ลฺ  - มฺ       ท ฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ 

 
   - ดด    ม ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ    - ลล    - ทท ด ท      ท    - ลล 

 - มฺ       ด ทฺ  ด      ทฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ  - ม       ล  - ม       ท   ล ล ม       ล 
 

   - ดด    ม ด ท      ท    - ลล    - ลฺลฺ    - ทฺทฺ ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ 
 - ม       ด ท  ด      ท   ล ล ม       ล  - มฺ       ลฺ  - มฺ       ท ฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ 
 

   - ดด    ม ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ    - ลล    - ทท ด ท      ท    - ลล 
 - มฺ       ด ทฺ  ด      ทฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ  - ลฺ       ล  - ทฺ       ท   ล ล ม       ล 
 

   - ดด    ม ด ท      ท    - ลล     ท ล  ท ล     ฟ  ซ ล ท -  - 
 - ด       ด ท  ด      ท   ล ล ม       ล ฟ      ล  ซ         ฟ  ซ     ม   
 
ท     ฟ  ซ ล ท  -   ม ฟ ซ ล -  -   -  -     ท ล  ท ล     ฟ  ซ ล ท -  - 
    ม            ด  -  -  -  - ฟ      ล  ซ         ฟ  ซ     ม   
 
ท     ฟ  ซ ล ท  -   ม ฟ ซ ล -  -   -  -         ม  ฟ         ล  ท         ม  ด  
    ม            ด  -  -  -  - ทฺ  ด ม  ฟ ล  ฟ ท ล  -   - 
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ม  ฟ      -  -   ท -  -  -  ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
       ม  ร ด ท ล ซ ฟ ม ร ด ทฺ -  -  -  ทฺ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
-  -   -  -  -  -  -  ท -  -  -  ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  -  -  - -  -  -  ทฺ  -  -  -  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 

-  -  -  ลฺ        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  
 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 

 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 
-  -  -  ล        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  

 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 

       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 
 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ทฺ  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
       -   ล ท      ล    ท        -   ล ท      ล    ท  -  ด  -  ด  -  ด ท      -   ร 

 -  ลฺ    ลซ    ทฺ  -  ลฺ    ลซ    ทฺ       ท ล       ท ล       ท ล     ร 
 

-  -  - ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -  - ด ฟม    -  ร  - รร   ร ร      ร 
-  -  - ร -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ซฺ      ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร 
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-  -  - ด ฺ ฟม ฟม   -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร 
-  -  - ซฺ            ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร -  -  - ซ      ร  -  ล        ร     ร     ร     ร 

 
-  -  - ด ฟ ซฟ ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟ ม  ฟม 
-  -  - ซ    ม          ร  -  ล        ร     ร     ร     ร -  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ               ร 

  
-  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟม ฟม    ร -  -   -  -  -  ม ร -  -   -  -  -  ม ร 
-  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ             ร  ร -  -  -  -           ด -  -  -  -           ด 

 
 -  ม ร  -  ม ร  -  ม ร ร      -   ม -  -   -  ฟ  ม  -  -  ฟ -  -   -  - 
          ด           ด           ด     ม -  -  -  ม -  -  -  ม             ม -  -  -  - 

 
-  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  ฟ  -   - -  ฟ  -   - ฟ     ฟ -  ฟ  
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  ม  -   ม -  ม  -   ม     ม      ม      -  ม 

 
ด       ท ด      ม -  ฟ -  ล -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
   ทล     ด     ม      ฟ        ม  ด        ฟ  ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 

 
ม     ทฺ ด         ม  ฟ          -   ล  ด  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
    ลฺ  ทฺ  ด  ม  ด  ฟ  ม  -  -        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 

 
ด       ท ด      ม -  ฟ -  ล -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
   ทล     ด     ม      ฟ        ม  ด        ฟ  ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 

 
ม     ทฺ ด         ม  ฟ          -   ล  ด  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
    ลฺ  ทฺ  ด  ม  ด  ฟ  ม  -  -        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 

 
    ด       ม     ด      ฟ     ม      ฟ     ฟ      ม -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
ด      ม ด      ฟ ม      ฟ ล      ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
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   ดด     มม    ดด    ฟฟ    มม    ฟฟ    ฟฟ    มม -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
ด      ม ด      ฟ ม      ฟ ล      ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
             ล ท ด ร ม -  -  มํ รํ  -  -  ม ร                  ลฺ ทฺ ดฺ ร ม 

-  -   ม             ม  ดํ ท ล ม    ดฺ ทฺ ลฺ มฺ     -  -  มฺ             มฺ 
 
             ล ท ด ร ม -  -  มํ รํ  -  -  ม ร                  ลฺ ทฺ ดฺ ร ม 

-  -   ม             ม  ดํ ท ล ม    ดฺ ทฺ ลฺ มฺ     -  -  มฺ             มฺ 
 
ฟ  ล ฟ  ล ฟ  ล ฟ  ล  -  -  ซ  ซ      ซ  ซ      ซ -  ซ  
        ฟ  ม         ฟ  ม         ฟ  ม         ฟ  ม          ฟ     ฟ      ฟ     ฟ      ฟ      -  ฟ 

 
-  -   -  ล -  -   ท  ด   ม  ทท      ท -  -   -  ลฺ -  -   ทฺ  ด   ม  ทฺทฺ      ท 
-   -  -  ม  ท  ด      ท        ท -   -  -  มฺ  ท  ด      มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
-  -   -  ล -  -   ท  ด   ม  ทท      ท -  -   -  ลฺ -  -   ทฺ  ด   ม  ทฺทฺ      ท 
-   -  -  ม  ท  ด      ท        ท -   -  -  มฺ  ท  ด      มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
 -  ม  ทท      ท  -  ม  ทฺทฺ      ท  -  ม  ทท      ท  -  ม  ทฺท ฺ     ท 
        -  ม        ท         -  มฺ        ท ฺ  ทฺ         -  ม        ท         -  มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
 -  ม  ทท      ท  -  ม  ทท      ท  ม  ร  ม  ร  ม  ร  ม  ร 
        -  ม        ท         -  ม        ท        ด  ท        ด  ท        ด  ท        ด  ท 

 
ม      ด  ร  ม ร  ม ด  ด ท -  ท ล  ฟ  ล      ฟ  ล -  -  -   ล 
    ท         ด ท         ท ล         ล ฟ        ล  ฟ         ม  ร     ม  ม -  -   ฟ 

 
-  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  -  -  ท ล ม  ร  -  -  -   ลฺ 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  -           ฟ         ด  ทฺ -  ลฺ  -  ฟฺ  -  -  -   ฟฺ 
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-  ลฺ  -  ทฺ -  ด  -  ร -  ม  -  ฟ -  -  -  ฟ -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  ฟฺ  -  ฟฺ -  ฟฺ  -  ฟฺ -  ฟฺ  -  ฟฺ -  -  -  ฟฺ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 
 
     ล -  ฟ -  ท -  ล -  ร -  ล -  ร -  ม 
 ลฺ     ลฺ  ฟฺ         ฟฺ  ทฺ         ทฺ  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ 
 
     ล -  ฟ -  ท -  ล -  ร -  ล -  ร -  ม 
 ลฺ     ลฺ  ฟฺ         ฟฺ  ทฺ         ทฺ  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ 
 
     ร -  ล -  ร -  ม      ร -  ล -  ร -  ม 
 ร      ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ  ร      ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ 

 
   รร     มม    รร    ฟฟ    รร     มม    รร    ฟฟ ด  ท ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
ร      ม ร      ฟ ร      ม ร      ฟ        ล  ฟ         ม  ด         ทฺ  ลฺ -  ลฺ  -  - 

 
ล  ฟ  ม  ด  ด      ม -  ด  -  - -  -   -  ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
        ม  ด         ทฺ  ลฺ     ทฺ      ด -  ด  -  - -  -  -  ด -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
-  -   ม ทฺ ด      ด -  -  ล  ฟ             ด -  -   ม ทฺ ด      ด -  -  ล  ฟ             ด 

         ลฺ      ทฺ   ซฺ   ม ด  -   ด          ลฺ      ทฺ   ซฺ   ม ด  -   ด 
 

-  -  ล  ฟ             ท -  -  ล  ฟ             ด -  -  ล  ฟ             ท -  -  ล  ฟ             ด 
  ม ทฺ  -  ทฺ   ม ด  -   ด   ม ทฺ  -  ทฺ   ม ด  -   ด 

 
 มม   ม  ทฺทฺ   ม  ดด   ม  ทฺทฺ   ม  ดด   ม  ทฺทฺ   ม  ดด   ม  ทฺทฺ   ม 
      ม    ทฺ       ทฺ    ด       ด    ทฺ       ทฺ    ด       ด    ทฺ       ทฺ    ด       ด    ทฺ       ทฺ    ด 
 
ม      ม ม      ม ม      ม ม      ม ท  ล ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
    ทฺ      ด     ทฺ      ด     ทฺ      ด     ทฺ      ด        ด  ม         ม  ด         ทฺ  ลฺ -  ลฺ  -  - 
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ล ฟ ล ฟ -  ม  ด  ท  -  ฟ  -  - ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
       -   ลฺ        -   ลฺ         ล  ท         ล  ฟ -  ด  -  -         ม  ด         ท  ล -  ลฺ  -  - 

 
ล ฟ ล ท -  ม  ด  ทฺ  -  ฟ  -  - ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
       -   ลฺ        -   ลฺ         ลฺ  ทฺ         ลฺ  ฟฺ -  ฟฺ  -  -         ม  ด         ทฺ  ลฺ -  ลฺ  -  - 

 
 -  ฟ  ม ม ม      ด  ม -  ม  ด       ม ฟ         ล  ท          ม  ด  
 -  ฟฺ  -   มฺ       -  ด     ทฺ    ลฺ    ทฺ ลฺ  -  ด ม  ฟ ล  ฟ  ท  ล -  - 
 
 -  ฟ  ม ม ม      ด  ม -  ม  ด ล      ม ฟ         ล  ท          ม  ด  
 -  ฟ  -   ม       -  ด     ท    ล    ท ล     ด ม  ฟ ล  ฟ  ท  ล -  - 

 
-  ฟ  -  - ล  ฟ  -  ล -  -  ท  ล        -  ท -  ท  -  - ล  ฟ  -  ล -  -  ท  ล        ท ท 
-  ด  -  -       ด      ลฺ   -  -  ทฺ  ลฺ -   ทฺ -  ทฺ  -  -        ด     ลฺ  -  -  ทฺ  ลฺ -   ทฺ 

 
ด ท ล  ด ด ท      ท ด  ร   -  ฟ  ม ร ด ท      ท ด  ร   
       ล  ม        -   ท   ล        ร  -   ร      ม  ร       ด ท   ล        ร  -   ร 

 
-  ฟ  ม ร  - ม ล ด ล      ล  ล ล  ฟ  -  ล -  -  ท  ล        -  ท 

     ม  ร       ด ท       ม ฟ         ท ล     ลฺ         ด     ลฺ  -  -  ทฺ  ลฺ -   ทฺ 
 
       ท ท ล  ฟ  -  ล -  -  ท  ล        ท ท ด ท ล  ด ด ท      ท ด  ร   

-   ทฺ      ด     ลฺ  -  -  ทฺ  ลฺ -   ทฺ        ล  ม        -   ท   ล        ร  -   ร 
 
-  ฟ  ม ร ด ท      ท ด  ร   -  ฟ  ม ร  ด ท ม ด 

     ม  ร       ด ท   ล        ร  -   ร      ม  ร       ด ท       ล ฟ         ท ล 
 

ล      ม ฟ         ล  ท          ม  ด  ม  ฟ        ฟ ซ ล      -   ท 
    ด ม  ฟ ล  ฟ  ท  ล -  -        ม  ร ด ท ล ซ ฟ ม       ทฺ 
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-  -  -  ด  -  -  -  ท -  -  -   ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  -  -  ทฺ -  -  -  ทฺ               ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 

-  -  -  ลฺ        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  
 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 

 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 
-  -  -  ล        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  

 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ทฺ  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 

       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 
 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
       -   ล ท      ล    ท        -   ล ท      ล    ท  -  ด  -  ด  -  ด ท      -   ร 

 -  ลฺ    ลซ    ทฺ  -  ลฺ    ลซ    ทฺ       ท ล       ท ล       ท ล     ร 
 

-  -  - ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -  - ด ฟม    -  ร  - รร   ร ร      ร 
-  -  - ร -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ซฺ      ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร 

 
-  -  - ด ฺ ฟม ฟม   -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร 
-  -  - ซฺ            ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร -  -  - ซ      ร  -  ล        ร     ร     ร     ร 
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-  -  - ด ฟ ซฟ ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟ ม  ฟม 
-  -  - ซ    ม          ร  -  ล        ร     ร     ร     ร -  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ               ร 

  
-  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟม ฟม    ร -  -   -  - ฟซฟ ฟม -  -   -  - ฟซฟ ฟม 
-  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ             ร  ร -  -  -  -               ร -  -  -  -               ร 

 
 -  ม ร -  ร  -  ม -  ฟ  ซ  ล ท ด ร ม  -  ม ร -  ร  -  ม -  ฟ  ซ  ล ท ด ร ม 

        ด            ด    
 

 -  ม ร -  ร  -  ม -  ฟ  ซ  ล ท ด ร ม -  -  -  - -  -  -  ฟ -  -  -  - -  -  -  - 
        ด    -  -  -  - -  -  -  ม -  -  -  - -  -  -  - 

 
  -  ฟ   -  ม -  -  -  ร -  -  -  ล  ล ทดรมรดทล            -   ล -  -  -  ม 

-  -  -  ฟ  -   -   -  ม -  -  -  ร -  -  -  ลฺ -  มฺ  -  ลฺ   -   ม  -  -  -  ม 
 
4. การศึกษาวิเคราะห 
 
 ในการดําเนินการศึกษาและวิเคราะหทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางครูสืบศักดิ์    
ดุริยประณีต มีรายละเอียด และประเด็นในการวิเคราะหดังนี้ 
 

4.1 จังหวะ  (Rhythm) 
4.2 สังคีตลักษณ (Form) 
4.3 บันไดเสียง (Scale) 
4.4  กลุมเสียงโยน 
4.5 การใชเม็ดพราย (Embellishment) 
4.6 ลีลาสํานวนทํานอง (Melodic style) 

 
4.1 จังหวะ (Rhythm) ในที่นี้ สามารถแบงออกเปน 2 ประเภท คือ 

 
4.1.1 จังหวะฉิ่ง   จังหวะฉิ่งที่ปรากฏในเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทาง

อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ใชอัตราจังหวะฉิ่ง  2 ลักษณะ คือ  
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1.ในทํานองชวงโอด เปนฉิ่งลักษณะอัตราจังหวะ สามชั้น   
2.ในทํานองชวงพัน เปนฉิ่งลักษณะอัตราจังหวะ สองชั้น 

 

สามชั้น 
          -          +           -          + 

-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 
 
สองชั้น 
             -               +            -               +              -               +            -               + 

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

 
หมายเหตุ เครื่องหมาย -   แทน  “ฉิ่ง”  

เครื่องหมาย +  แทน  “ฉับ” 
 

4.1.2 จังหวะหนาทับ จังหวะหนาทับที่ใชเปนจังหวะหนาทับกลองสองหนา โดยมี
ลักษณะหนาทับปรากฏ 2 ลักษณะ คือ ในทํานองชวงโอด ใชหนาทับทยอย สามชั้น และในทํานอง
ชวงพัน ใชหนาทับสองไม สองชั้น ดังนี้ 
 
หนาทับสองหนา ทยอย สามชั้น (ทํานองเทีย่วโอด) 
 

 -  -  -  พรึง -  -  - ปะ -  -  -  - -  ติ -  ติง -  -  -  - -  -  -  พรึง -  -  - ตุบ -  -  -  พรึง 
 

หนาทับสองหนา สองไม สองชั้น (ทํานองเที่ยวพนั) 
 

 -  -  - ปะ -  ตุบ -  ติง -  -  - ปะ -  ตุบ- พรึง 
 

ดังนั้น จากโนต 94 ประโยค (บรรทัด) พิจารณาจากจังหวะฉิ่งและจังหวะหนาทับ 
จะสามารถสรุปเปนจํานวนจังหวะไดดังนี้  

 
ในชวงทํานองโอด สามชั้น 21 ประโยค ปรากฏ 21    จังหวะหนาทับทยอย สามชั้น 
ในชวงทํานองพัน สองชั้น 72 ประโยค  ปรากฏ 144  จังหวะหนาทับสองไม สองชั้น 
ในชวงประโยคลงจบ 1 ประโยค    ปรากฏ  1      จังหวะหนาทับทยอยสามชั้น 
 
 รวทั้งสิ้น 94 ประโยค  =  166  จังหวะหนาทับ 
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4.2 สังคีตลักษณ (Form) 
 

จากการวิเคราะหพบวา เพลงทยอยเดี่ยว เปนเพลงประเภทเพลงทยอย ซ่ึงมีลักษณะ
การดําเนินทํานองแบงเปน 2 ชวง คือ ชวงโอด (สามชั้น) และชวงพัน (สองชั้น) ดังนี้ 
 
 

ลําดับท่ี รายละเอียด ประโยคที ่ สัญลักษณ 
 ชวงโอด (สามชั้น)   

1. ทํานองโอด 1 - 6 ก 
2. ทํานองพัน 7 - 20 ข 

3. จบทํานองชวงโอดและพัน ทํานอง สามช้ัน 
เช่ือมทํานองชวงพัน สองช้ัน 21 ค 

 ชวงพนั (สองชั้น)   
4. ทํานองพัน 22 - 30 ฆ 
5. ทํานองโอด 31 - 44 ง 
6. ทํานองพัน 45 - 69 จ 
7. ทํานองเนื้อเพลงทยอยใน สองชั้น ทอน 2 70 - 78 ฉ 
8. ทํานองโอด 79 - 93 ง` 
9. ทํานองจบ 94 ช 

 

 
/ หมายถึง เครื่องหมายที่แสดงการจบในแตละชวง เชน จากสามชั้นไปสอง

ชั้น เปนตน 
// หมายถึง เครื่องหมายที่แสดงการจบเพลง 
 
สังคีตลักษณที่ปรากฏในเพลงเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ 

ดุริยประณีต ปรากฏไดดังนี้         
   
 
 
 

 
 

กขค / ฆง จฉง / ช // 
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4.3 บันไดเสียง (Scale) 
 

ขอกําหนดในเรื่องบันไดเสียง 
 
   บันไดเสียง ในการวิเคราะหคร้ังนี้ หมายถึง การกําหนดทางหรือระดับเสียงของ
เครื่องดนตรี ซ่ึงผูวิจัยไดกําหนดบันไดเสียงตามลักษณะของวงปพาทยเปนหลัก 
 

จากการวิ เคราะหทํานองทางเดี่ยวเพลงทยอยเดี่ยว  พบกลุมเสียงปญจมูล  
(Pentacentric) ที่ปรากฏ 2  กลุมเสียง คือ  
  

ทํานองชวงโอด ใชเพียงกลุมเสียงเดียว คือ 
       1. ระดับเสียง ทางใน  ล ท ด X ม ฟ X       
 
 ทํานองชวงพัน ใชกลุมเสียง 2  กลุมเสียง คือ 
       1. ระดับเสียง ทางใน  ล ท ด X ม ฟ X  

         2. ระดับเสียง ทางนอก ร ม ฟ X ล ท X   
        

4.4 กลุมเสียงโยน 
 

จากการวิเคราะหทํานองทางเดี่ยวระนาดทุม เพลงทยอยเดี่ยว พบกลุมเสียงโยนที่
ปรากฏทั้งหมด 6 กลุมเสียง คือ  

 
         ทํานองชวงโอด ใชเพียงกลุมเสียงเดียวคือ กลุมเสียงโยน เสียงลา 
         ทํานองชวงพัน ใชกลุมเสียงโยน 6 เสียง คือ   

1. กลุมเสียงโยน เสียงลา  
(ประโยคที่ 22 – 29, ประโยคที่ 54 – 57, ประโยคที่ 69 - 78) 

2. กลุมเสียงโยน เสียงที  
(ประโยคที่ 30 – 37, ประโยคที่ 79 - 86) 

3. กลุมเสียงโยน เสียงเร  
(ประโยคที่ 38 – 41, ประโยคที่ 87 - 91) 

4. กลุมเสียงโยน เสียงมี   
(ประโยคที่ 42 -52, ประโยคที่ 92 - 94) 
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5. กลุมเสียงโยน เสียงฟา 
(ประโยคที่ 53, ประโยคที่ 58 - 64) 

6. กลุมเสียงโยน เสียงโด  
(ประโยคที่ 65 - 68) 

 
4.5 การใชเม็ดพราย (Embellishment) 

 
ในลําดับตอไป เปนการวิเคราะหทํานองทางเดี่ยวระนาดทุม เพลงทยอยเดี่ยว ใน

ประเด็นตางๆ ดังที่กลาวไวขางตน ตอไปนี้ 
 
ประโยคที่ 1 
-  -  -  ม -  -  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด -  ท  ล -  -  -  ล 
-  -  -  ม -  -  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด           ฟ -  ม  -  ล 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ใชลักษณะการตีแยกเปนคูแปด และมีการเสี้ยวมือในหองที่ 3 ใชกลวิธีการกรอ คลายสราง
อารมณใหความรูสึกในทํานองโศกเศรา และเพื่อแสดงใหทราบวาเปนเพลงทยอยเดี่ยว เหมือน
ลักษณะเปนการตั้งหลักใหมีความมั่นคงและเกิดความมั่นใจกับผูบรรเลง  อีกทั้งยังเปนการบอกให
ผูฟงทราบวานี่คือเพลงทยอยเดี่ยว  
 
ประโยคที่ 2 
       ท ด   ด  -  ม ฟ  ฟ ฟฟฟ ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด -  ท  ล -  -  -  ล 

  -  ล          ซ  -  -  ฟ  ล ดทล ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด           ฟ -  ม  -  ล 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะกระสวนทํานองยังคงซ้ํากับประโยคที่ 1 เพียงเปลี่ยนการขึ้นตนดวยการสะบัด แลว
จึงใชการเสี้ยวมือ (ซ่ึงทํานองเดี่ยวในเครื่องดนตรีชนิดอื่นๆ มีลักษณะการดําเนินทํานองในสอง
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ประโยคแรกซ้ําเชนกัน) หลังจากนั้นจึงจะเริ่มดําเนินสํานวนกลอนในทางเดี่ยวระนาดทุมใน
ประโยคตอไป 
 
ประโยคที่ 3 
       ทฺ ด          ม ฟ   ล  ดท     ซฟ   ฟ  ล -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

  -  ลฺ           -  ร                  ล  ม       ม     ลฺ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองเริ่มในชวงเสียงต่ําโดยการสะบัดและการเฉี่ยวเปนหลัก คลาย
ลักษณะทํานองของฆองวงใหญ ทายประโยคในหองที่ 4 ใชการกรอเสียงใหยาว เพื่อรอจังหวะ  
หนาทับกลองใหลงพอดี และตองการใหเกิดความรูสึกโศกเศรา 
 
ประโยคที่ 4 
       ทฺ ด   -  -  -  ม  -  ร  -  -  -  ฟ -  -  -  -   ทฺด ม รด    ฟ    ทด  มฟม     ท  -   ด 

  -  ลฺ         -  -  -  มฺ       ด ทฺ -  -  -  ฟฺ -  -  -  - ลฺ      มฺ    ท  ฺ ฟฺ ล       มฟม ทฺ          ท 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ เรียกวา “ลอยจังหวะ” ซ่ึงเปนการบรรเลงที่ยาก ผู
บรรเลงตองมีความเขาใจในเรื่องจังหวะ หนาทับกลอง จึงจะบรรเลงไดอยางไพเราะ ในประโยคนี้
ใชการสะบัดเปนหลัก คลายกับการฉายทํานองในประโยคที่ 3 เปนเทาตัว ในครึ่งประโยคหลักใช
การขยี้ในหองที่ 6 และ 7 จากนั้นจึงคลี่คลายลงดวยการกรอเสียงยาว ตอเนื่องไปจนถึงครึ่งประโยค
แรกในประโยคที่ 5  
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ประโยคที่ 5 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด    ทท  ลท - ท* -  ล 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด ทฺ        ลฺทฺ -  ลฺ  -  ลฺ 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
 
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งประโยคแรก ใชการกรอในคูสอง ใหเสียงยาวตอเนื่องจาก
ประโยคที่ 4 ใหความรูสึกคับของ แลวจึงคลี่คลายทํานองดวยสํานวนจบประโยค ซ่ึงคลายกับ
ทํานองในประโยคที่ 1 เพียงแตเปล่ียนทํานองในสองหองสุดทาย ดวยสํานวนกลอนคลายกับทํานอง
ฆองวงใหญ โดยใชการตีดวยคูแปด และการตีถางในคูเกา แลวจึงจบประโยคดวยคูแปด 
 
ประโยคที่ 6 

-  -  -  - -  ม  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด  -  ด  -  ฟ -  ม  -  ด    ทท  ลท -  ท* -  ล 
-  -  -  ม -  ม  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด  -  ซ  -  ฟ -  ม  -  ด ทฺ        ลฺทฺ -  ลฺ  -  ลฺ 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ กระสวนทํานองเหมือนกับประโยคที่ 1 โดยเปลีย่น
ลักษณะการขึ้นประโยคดวยการตีกวาดขึ้น แลวใชการเสี้ยวมือ เพื่อใหเกิดความไพเราะยิ่งขึ้น 
ทํานองในชวงทายประโยคนี้คลายทํานองชวงทายในประโยคที่ 5 ซ่ึงมีลักษณะการตีเก็บมากขึ้นกวา
ทํานองในประโยคแรกๆ เพื่อเปนการนําสูการดําเนินทํานองในลักษณะการตีเก็บในประโยคตอไป 
 
ประโยคที่ 7 
   ทด     ม ร           ฟ     ม       ร     ด      ท ทล ฟ  ม ด  ทฺ -  ฟ  -  - 
ล       ม   ดท  ฟ  ม      ร  ด     ทฺ      ฟ  ม ด         ด  ทฺ         ลฺ  ฟฺ -  ฟ  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
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การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งประโยคแรกคลายสํานวนทํานองของฆองวงใหญ ขึ้นตน
ดวยการสะบัด แลวจึงตีในลักษณะคูแปด โดยตีแยกมือซายกอน แลวจึงรับดวยมือขวา ในลักษณะ
ทํานองคอยๆ ขึ้นไปทางเสียงสูง แลวจึงดําเนินทํานองลงมาในทางเสียงต่ํา คร่ึงประโยคหลังจึง
ดําเนินทํานองรับจากครึ่งแรกคอยๆ ลงมาทางเสียงต่ํา ดวยลักษณะสํานวนกลอนระนาดทุม แลวลง
กอนจังหวะตกในหองสุดทาย  
 
ประโยคที่ 8 
   ลท ล ล  ฟ   ทฺด  ม ล       ม ฟ ทล ด      ม ท      ด ดทฺ   ล - 
ฟ          ฟ        ม  ด ลฺ           ด    ด  ร      ฟ  ม ด     ม      ทฺ     ด      ฟ      ลฺ ลฺ - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งประโยคแรกคลายสํานวนทํานองของฆองวงใหญ โดยใช
การสะบัด และการตีเก็บเปนหลัก ในประโยคครึ่งหลังเปนสํานวนทํานองปดประโยค ขึ้นตนดวย
การเฉี่ยว แลวจึงตีในลักษณะคูแปด โดยตีแยกมือซายกอน แลวจึงรับดวยมือขวา ในลักษณะทํานอง
คอยๆ ลงไปในทางเสียงต่ํา แลวลงกอนจงัหวะตกในหองสุดทาย  
 
ประโยคที่ 9 
ล  ท  ด ม  ม ม ม -  -  -  - ฟ ฟ ฟ ฟ ทล        ฟ     ม       ร     ด      ทฺ -  -  -  - 
             ม -  -  -  - ด ท ล ฟ -  -  -  -      ฟ  ม   ร      ด  ทฺ     ลฺ  ฟฺ -  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งประโยคแรก เปนสํานวนกลอนระนาดทุม โดยใชการตี
แยกมือซายขวา ขึ้นตนดวยการดําเนินทํานองในมือซาย แลวจึงรับดวยการตีย้ําเสียงเดียวในมือขวา 
ซ่ึงเปนการแสดงฝมือ ความสามารถของผูบรรเลง ที่ตองมีความคลองแคลวทั้งมือซายและมือขวา 
ในครึ่งประโยคหลังจึงรับดวยสํานวนการตีสับมือลงไปในทางเสียงต่ํา แลวลงดวยคูส่ี ในลักษณะ
กอนจังหวะตกในหองสุดทาย 
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ประโยคที่ 10 
  ทฺด  ม ล       ม ฟ ล  ดท     ฟ ซ ล ท ทล ด ท -  ล  -  - 
ลฺ           ด    ด  ร  ม      ล ม       ฟ  ม ด ม ด ทฺ ด ทฺ ลฺ -  ลฺ  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
  ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งประโยคแรกคลายทํานองครึ่งแรกในประโยคที่ 7 ขึ้นตน
ดวยการสะบัด แลวจึงรับดวยการตีเก็บตอเนื่องสลับกับการสะบัด ในชวงทายจึงใชการตีดูดข้ึนไป
ในทางเสียงสูง สวนครึ่งหลังดําเนินทํานองคลายกับทํานองครึ่งหลังในประโยคที่ 8 เปนสํานวนปด
ประโยค ขึ้นตนดวยการเฉี่ยว แลวจึงรับดวยการตีเก็บตอเนื่อง ในลักษณะการเนนมือซาย คือดําเนิน
ทํานองดวยมือซาย แลวจึงรับดวยเสียงที่เปนคูแปดกับเสยีงสุดทายของมือซายดวยมือขวา แลวจึงลง
เปนคูแปดในลักษณะลงกอนจังหวะตกในหองสุดทาย 
 
ประโยคที่ 11 
ม     ม  ม ด ท ด ม ด ท ด ม        ด   - ท ล ท ด      ท   - ล ฟ ล ท      ล    - 
    ม   ทฺ  ด      -  ลฺ ทฺ       -  ฟฺ ลฺ       - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ เปนสํานวนกลอนระนาดทุมที่ใชการตีแยกมือซาย
ขวา ขึ้นตนดวยการตีกระทบในคูแปด แลวจึงดําเนินทํานองในมือขวา จากนั้นจึงรับดวยมือซาย แลว
รับดวยเสียงที่เปนคูแปดกับเสียงสุดทายของมือซายดวยมือขวาอีกครั้งหนึ่งในลักษณะลงกอน
จังหวะ  ซ่ึงเปนการแสดงฝมือ ความสามารถของผูบรรเลง ที่ตองมีความคลองแคลวทั้งมือซายและ
มือขวา จึงจะสําแดงความไพเราะตามสํานวนของเพลง 
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ประโยคที่ 12 
ม     ม  ม          ด   -       ท   -       ล    - 
    ม รดทฺ ด ม ด ทฺ ด ม ทฺ  ด      - ดทฺลฺ ทฺ ด ลฺ ทฺ       - ทฺลฺฟฺ ลฺ ทฺ ฟฺ ลฺ      - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ซํ้ากับทํานองในประโยคที่ 11 เพียงแตสลับมือการ
ตีแยกมือซายกับมือขวากับประโยคที่ 11 และเพิ่มการสะบัดดวยมือซาย เพื่อแสดงความคลองแคลว
ของมือซายใหเดนชัดมากยิ่งขึ้น เนื่องจากนักดนตรีสวนใหญมักถนัดมือขวามากกวามือซาย การ
ดําเนินทํานองดวยการเนนมือซายจึงตองฝกฝนอยางมาก 
 
ประโยคที่ 13 
        ม  ด         ม  ฟ         ล  ฟ         ล  ท ด  ม ด  ท  ม -  ล  -  - 
ทฺ  ด ท  ด ม  ฟ ม  ฟ         ล  ท          ล  ฟ ด ท ล -  ม  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งประโยคแรก ขึ้นตนประโยคดวยการตีเตะ ในลักษณะ
สํานวนการตีสวน คือ การใชมือขวาตีลงทีละ 2 เสียง และมือซายตีขึ้น 2 เสียงเขาหามือขวา ผู
บรรเลงจะตองใชกําลังแขน รวมทั้งรสมือท้ังซายขวาในการบรรเลงใหเกิดความไพเราะตามสํานวน
กลอนของเพลง คร่ึงประโยคหลังจึงดําเนินทํานองในลักษณะการตีเก็บ แลวลงดวยคูส่ีในลักษณะลง
กอนจังหวะตกในหองสุดทาย ซ่ึงเปนทํานองแสดงการจบประโยค เรียกวา เปนสํานวนกลอน
พื้นฐานของระนาดทุม 
 
ประโยคที่ 14 
ม     ม  ม รดท ด ม ด ท ด ม        ด   - ดทล ท ด      ท   - ทลฟ ล ท      ล    - 
    ม   ทฺ  ด      -  ลฺ ทฺ       -  ฟฺ ลฺ       - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
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กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ซํ้ากับทํานองในประโยคที่ 12 เพียงเปลี่ยนการแยก
มือจากเดิมมือซาย เปนมือขวา ขึ้นตนดวยการตีกระทบในคูแปด แลวจึงดําเนินทํานองในมือขวา 
จากนั้นจึงรับดวยมือซาย แลวรับดวยเสียงที่เปนคูแปดกับเสียงสุดทายของมือซายดวยมือขวาอีกครั้ง
หนึ่งในลักษณะลงกอนจังหวะ เพื่อแสดงความคลองแคลวของมือขวาใหเดนชัดมากยิ่งขึ้น และ
คลายการหยอกลอกันนั่นเอง 
 
ประโยคที่ 15 
ม     ม  ม          ด   -       ท   -       ล    - 
    ม ด ทฺ ด ม ด ทฺ ด ม ทฺ  ด      - ทฺ ลฺ ทฺ ด ลฺ ทฺ       - ลฺ ฟฺ ลฺ ทฺ ฟฺ ลฺ       - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ซํ้ากับทํานองในประโยคที่ 11 เพียงเปลี่ยนการแยก
มือจากเดิมมือขวา เปนมือซาย ขึ้นตนดวยการตีกระทบในคูแปด แลวจึงดําเนินทํานองในมือซาย 
จากนั้นจึงรับดวยมือขวา แลวรับดวยเสียงที่เปนคูแปดกับเสียงสุดทายของมือซายดวยมือขวาอีกครั้ง
หนึ่งในลักษณะลงกอนจังหวะ 
 
ประโยคที่ 16 
        ม  ด         ม  ฟ         ล  ฟ         ล  ท ด  ม ด  ท  ม -  ล  -  - 
ทฺ  ด ท  ด ม  ฟ ม  ฟ         ล  ท          ล  ฟ ด ท ล -  ม  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองซ้ํากับทํานองในประโยคที่ 13 ในครึ่งประโยคแรก ขึ้นตน
ประโยคดวยการตีเตะ ในลักษณะสํานวนการตีสวน คือ การใชมือขวาตีลงทีละ 2 เสียง และมือซายตี
ขึ้น 2 เสียงเขาหามือขวา ผูบรรเลงจะตองใชกําลังแขน รวมทั้งรสมือทั้งซายขวาในการบรรเลงให
เกิดความไพเราะตามสํานวนกลอนของเพลง ครึ่งประโยคหลังเปนสํานวนทํานองแสดงการปด
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ประโยค ดําเนินทํานองในลักษณะการตีเก็บ แลวลงดวยคูส่ีในลักษณะลงกอนจังหวะตกในหอง
สุดทาย  
 
ประโยคที่ 17 
    ทฺ  ด ม  -      ม  ฟ  -      ฟ     ม  ฟ ล  -      ล  ท  -     ท 
ลฺ           มฺ     ด ด ทฺ ลฺ ฟฺ    ม ด           ลฺ     ฟ ฟ ม ด ท ฺ    ล 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะกระสวนทํานองเชนเดียวกับประโยคที่ 9 เปล่ียนการดําเนินทํานองเปนลักษณะการ
เลนมือซายมือขวา ขึ้นตนดวยการดําเนินทํานองดวยการตีเก็บ โดยใชมือซายสลับกับมือขวา คลาย
การตลัีกจังหวะ จากนั้นจึงใชมือซายดําเนินทํานอง แลวรับดวยมือขวา โดยคอยๆ เคล่ือนทํานองขึ้น
ไปในทางเสียงสูง 
 
ประโยคที่ 18 
    ม       ด     ท      ล     ซ      ฟ     ม      ด ด  ม ด  ท  ม -  ล  -  - 
 ด      ท  ล     ซ  ฟ      ม  ด     ทฺ         ล  ท          ล  ฟ ด ท ล -  ลฺ  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะกระสวนทํานองเชนเดียวกับประโยคที่ 10 ขึ้นตนดวยการตีสับมือซายขวา คลาย
สํานวนกลอนของฆองวงเล็ก เคล่ือนลงไปในทางเสียงต่ํา คร่ึงหลังของประโยคเปนสํานวนกลอน
แสดงการปดประโยคซึ่งดําเนินทํานองเชนเดียวกับครึ่งหลังของประโยคที่ 16 เพียงเปลี่ยนการเปนคู
แปดในลักษณะลงกอนจังหวะตกในหองสุดทายเชนกัน 
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ประโยคที่ 19 
    ทฺ  ด ม  -      ม   ม ฟ  -      ฟ ทล        ฟ     ม       ร     ด      ทฺ -  -  -  - 
ลฺ           มฺ     ด ทฺ ด    ฟ ฺ    ม      ฟ  ม   ร      ด  ทฺ     ลฺ  ฟฺ -  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองซ้ําและใชกระสวนทํานองเชนเดียวกับประโยคที่ 17 คร่ึงแรก
ของประโยคใชการดําเนินทํานองเชนเดียวกับครึ่งแรกในประโยคที่ 17 สวนครึ่งหลังดําเนินทํานอง
เชนเดียวกับครึ่งหลังในประโยคที่ 9 ข้ึนตนดวยการเฉี่ยว แลวจึงตีเก็บสับมือลงไปในทางเสียงต่าํ จบ
ดวยคูส่ี ในลักษณะกอนจังหวะตกในหองสุดทาย 
 
ประโยคที่ 20 
  ทฺด  ม ล       ม ฟ ล  ดท     ฟ ซ ล ท ฟม    ม  ฟ ซ ล ท        ม  ฟ  ซ ล  - 
ลฺ           ด    ด  ร ม       ล ม       ด     ม  -  ด             ลฺ 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะกระสวนทํานองเชนเดียวกับประโยคที่ 10 ครึ่งแรกของประโยคดําเนินทํานอง
เชนเดียวกับครึ่งแรกในประโยคที่ 10 ขึ้นตนดวยการสะบัด แลวจึงรับดวยการตีเก็บตอเนื่องสลับกับ
การสะบัด ในชวงทายจึงใชการตีดูดขึ้นไปในทางเสียงสูง ครึ่งหลังของประโยคขึ้นตนคลายทํานอง
ทายของครึ่งแรก เร่ิมดวยการเฉี่ยว แลวจึงใชการตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูง 2 คร้ัง จบดวยการลงมือซาย
เพียงมือเดียว ซ่ึงเปนการตีเสียงที่เปนคูแปดกับเสียงสุดทายของทํานองการตีดูด กลาวไดวาจุดเดน
ในประโยคคือการตีดูดนั่นเอง 
 
ประโยคที่ 21 
-  ม  -  - -  ม  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด  -  ด  -  ฟ -  ม  -  ด    ทท  ลท - ท* -  ล 
-  -  -  ม -  ม  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด  -  ซ  -  ฟ -  ม  -  ด ทฺ        ลฺทฺ -  ลฺ  -  ลฺ 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
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กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองซ้ําและใชกระสวนทํานองเชนเดียวกับประโยคที่ 6 เพียงเปลี่ยน
ลักษณะการขึ้นตนประโยคดวยการตีกวาดลงแลวจึงกวาดขึ้นในเสียงเดียวกัน แลวใชการเสี้ยวมือ 
เพื่อใหเกิดความไพเราะยิ่งขึ้น ประโยคนี้ เปนประโยคสุดทายในทํานองชวงโอด มีลักษณะ
เชนเดียวกับประโยคขึ้นตนเพลง เพื่อแสดงใหผูฟงทราบวา ทํานองในชวงโอดจบแลว และกําลังจะ
ดําเนินทํานองในชวงพันตอไป  
 
ประโยคที่ 22 

  -  -  ท ท -  ฟ  ม  ร -  ท -  ล      ล    ทด  ร      ม  ม     ร    มฟ  ซ      ล  ล 
-  -  -  ทฺ  -  ฟ  ม  ร -  ทฺ -  ลฺ  ม      ล     ม ลฺ      ร     ลฺ 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 มีลักษณะการดําเนินทํานอง ขึ้นตนประโยคดวยการตีเปนคูแปด แลวจึงดําเนินทํานองดวย
การตีเก็บและการสะบัด เปนสํานวนกลอนคลายกลอนของฆองวงใหญ ในประโยคนี้เปนทํานอง
ขึ้นตนของชวงพัน (สองชั้น) หรือที่เรียกวา “เนื้อเพลง” เพื่อแสดงใหทราบวาไดเร่ิมบรรเลงในสวน
ของเนื้อเพลงแลว ในทางเดี่ยวของเครื่องดนตรีอ่ืนๆ ก็มีลักษณะเชนเดียวกันนี้ 
 
ประโยคที่ 23 
ซ  ฟ ซ ล  ดท  ฟ  ม    - ลฺลฺ    - ทฺทฺ ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ 
       ม  ฟ              ล ซ  ฟ  ม ร        ร  ลฺ  - มฺ       ลฺ  - มฺ       ท ฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ทํานองครึ่งประโยคแรกใชระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) ใชหลุม
เสียง (เสียงซอลและเสียงโด) ในบางวรรค เพื่อเปนการเชื่อมทํานองใหกลมกลืนกัน จากนั้นจึง
เปลี่ยนระดับเสียงเปน ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X) ซ่ึงเปนการเปลี่ยนในลักษณะของคูส่ี (Perfect) ไม
เกิดความรูสึกวามีการเปลี่ยนระดับเสียงแตอยางใด 
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การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งประโยคแรก ขึ้นตนดวยการตีเก็บคลายการตีเตะ จากนั้น
จึงเฉี่ยวและตีเก็บตอเนื่อง โดยเคล่ือนทํานองลงไปในทางเสียงต่ํา คร่ึงหลังของประโยคใชการ
สะเดาะและการตีเก็บสลับกัน ทํานองในชวงนี้ เปนทํานองสําคัญทํานองหนึ่งในเพลงทยอยเดี่ยว 
 
ประโยคที่ 24 

   - ดด    ม ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ    - ลล    - ทท ด ท      ท    - ลล 
 - มฺ       ด ทฺ  ด      ทฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ  - ม       ล  - ม       ท   ล ล ม       ล 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งประโยคแรก เปนการดําเนินทํานองที่คลายและตอเนื่อง
จากประโยคกอนหนา  โดยใชการสะเดาะและการตีเก็บสลับกัน คร่ึงประโยคหลัง ดําเนินทํานอง
เชนเดียวกับครั้งประโยคแรก ในประโยคที่ 23 เพราะตองการบรรเลงซ้ําทํานองเดิมอีกครั้งหนึ่ง โดย
เปล่ียนเปนการดําเนินทํานองในเสียงสูง 
 
ประโยคที่ 25 

   - ดด    ม ด ท      ท    - ลล    - ลฺลฺ    - ทฺทฺ ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ 
 - ม       ด ท  ด      ท   ล ล ม       ล  - มฺ       ลฺ  - มฺ       ท ฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับครึ่งแรกในประโยคที่ 24 เพียงเปลี่ยนการดําเนิน
ทํานองไปในทางเสียงสูง คลายการหลอกลอกัน คร่ึงหลังจึงกลับมาบรรเลงซ้ําทํานองในครึ่งหลัง
ของประโยคที่ 23 เพราะตองการบรรเลงซ้ําทํานองเดิมอีกครั้งหนึ่ง เพื่อใหเกิดความรูสึกสนุนสนาน 
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ประโยคที่ 26 
   - ดด    ม ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ    - ลล    - ทท ด ท      ท    - ลล 

 - มฺ       ด ทฺ  ด      ทฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ  - ลฺ       ล  - ทฺ       ท   ล ล ม       ล 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยคกอนหนา ซ่ึงมีทํานองเชนเดียวกับครึ่งแรก
ในประโยคที่ 24 ในครึ่งหลังของประโยคมีลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับครึ่งหลังใน
ประโยคที่ 24 เพียงเปลี่ยนการขึ้นตนจากการตีเปนคูส่ีเปนคูแปด เพื่อแสดงความสามารถของผู
บรรเลงวามีความแมนยําในการตีคูแปด หรือที่เรียกวา “แมนลูก”  
 
ประโยคที่ 27 

   - ดด    ม ด ท      ท    - ลล     ท ล  ท ล     ฟ  ซ ล ท -  - 
 - ด       ด ท  ด      ท   ล ล ม       ล ฟ      ล  ซ         ฟ  ซ     ม   
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ทํานองครึ่งประโยคแรกใชระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X) จากนั้น
จึงเปลี่ยนระดับเสียงเปน ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) โดยใชหลุมเสียง (เสียงซอล) ในบางวรรค เพื่อ
เปนการเชื่อมทํานองใหกลมกลืนกัน และเปนการเปลี่ยนในลักษณะของคูส่ี (Perfect) ไมเกิด
ความรูสึกวามีการเปลี่ยนระดับเสียงแตอยางใด 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งประโยคแรก เปนการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยค
กอนหนา ซ่ึงเปนทํานองจบสุดทายของการดําเนินทํานองในลักษณะนี้ (คร่ึงหลังในประโยคที่ 23 
จนถึงครึ่งแรกในประโยคนี้) คร่ึงหลังของประโยคจึงเริ่มดําเนินทํานองใหม โดยใชการตีเก็บในการ
ดําเนินทํานอง ชวงทายจึงใชการตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูงใหลงกอนจังหวะตกทายหอง 
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ประโยคที่ 28 
ท     ฟ  ซ ล ท  -   ม ฟ ซ ล -  -   -  -     ท ล  ท ล     ฟ  ซ ล ท -  - 
    ม            ด  -  -  -  - ฟ      ล  ซ         ฟ  ซ     ม   
 
กลุมเสียงโยน     เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งประโยคแรก เปนการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยค
กอนหนาโดยใชการตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูงใหลงกอนจังหวะตกทายหอง คร่ึงหลังของประโยค
ดําเนินทํานองเดยีวกับทํานองในครึ่งหลังของประโยคที่ 27 เพราะตองการซ้ําทํานองอีกครั้ง จุดเดน
ในประโยคนี้คือการตีดูดนั่นเอง 
 
ประโยคที่ 29 
ท     ฟ  ซ ล ท  -   ม ฟ ซ ล -  -   -  -         ม  ฟ         ล  ท         ม  ด  
    ม            ด  -  -  -  - ทฺ  ด ม  ฟ ล  ฟ ท ล  -   - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งประโยคแรก เปนการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยค
กอนหนา มีทํานองเชนเดียวกับครึ่งแรกในประโยคที่ 28 คร่ึงหลังของประโยคขึ้นตนดวยใชการตี
เก็บคลายการตเีตะตาม คือ ใชมือซายตี 2 เสียง แลวมือขวารับอีก 2 เสียง ตอเนื่องไปในทางเดียวกัน 
ชวงทายจึงตีใหลงกอนจังหวะตกทายหอง 
 
ประโยคที่ 30 
ม  ฟ      -  -   ท -  -  -  ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
       ม  ร ด ท ล ซ ฟ ม ร ด ทฺ -  -  -  ทฺ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
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กลุมเสียงปญจมูล เปล่ียนระดับเสียงจากทํานองในประโยคที่ 29 ซ่ึงใชระดับเสียง ทางใน (ล 
ท ด X ม ฟ X) เปนระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) โดยใชเสียงมีและเสียงฟาในบางวรรค 
เปนตัวเชื่อมทํานองใหกลมกลืนกัน เพื่อไมเกิดความรูสึกวามีการเปลี่ยนระดับเสียง 
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ ใชการตีเก็บจากชวงเสียงสูงลงไปทางเสียงต่ํา 
ขึ้นตนดวยการตีมือขวา 2 เสียง จากนั้นจึงรับดวยมือซายตีเรียงเสียงลงมาอยางรวดเร็ว เพื่อแสดง
ความคลองแคลวของมือซายใหเดนชัดมากยิ่งขึ้น ชวงทายจึงใชการตีกรอเปนคูสองในชวงเสียงต่ํา
ใหเสียงยาวลงจนจบจังหวะหนาทับกลอง เปนชวงเริ่มตนในทํานองการโอด 
 
ประโยคที่ 31 
-  -   -  -  -  -  -  ท -  -  -  ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  -  -  - -  -  -  ทฺ  -  -  -  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยคกอนหนา โดยใชการกวาดเปนคูแปดขึ้นไป
ทางเสียงสูง เพื่อเปนการเชื่อมตอทํานองจากการกรอในเสียงต่ํา ใหมาตีกรอคูสองในเสียงสูง เปน
การดําเนินทํานองใหยาวขึ้นนั่นเอง เพราะระนาดทุมมีวิธีการทําเสียงใหยาวตอเนื่องไดกลมกลืนไม
เทากับเครื่องดนตรีประเภทของเปาหรือเครื่องสาย 
 
ประโยคที่ 32 

 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 
-  -  -  ลฺ        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  

 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ เปนการ “ลอยจังหวะ” ขึ้นตนดวยการตีมือซาย 
แลวรับดวยมือขวาในลักษณะคูแปด แลวจึงใชการสะบัดลง 3 เสียงเปนหลัก ใหความรูสึกอึดอัด 
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ลึกลับ ชวงทายจึงคลี่คลายทํานองดวยการตีมือซาย แลวรับดวยมือขวาในลักษณะคูแปด ทํานองใน
ประโยคนี้เปนทํานองสําคัญทํานองหนึ่งในเพลงทยอยเดี่ยว 
 
ประโยคที่ 33 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยคกอนหนา ขึ้นตนดวยการสะเดาะแลวรับ
ดวยมือขวาในเสียงเดิม ดําเนินทํานองเชนนี้ตอเนื่อง ซ่ึงเปนจุดเดนในประโยคนี้ จนถึงชวงทายจึงใช
การตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูง แลวจบประโดยคดวยการกรอเปนคูส่ี การบรรเลงทํานองในประโยคนี้ 
ผูบรรเลงตองมีรสมือที่ดีและเขาใจจังหวะ จึงจะบรรเลงไดอยางกลมกลืนไมสะดุดจังหวะ 
 
ประโยคที่ 34 

 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 
-  -  -  ล        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  

 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับประโยคที่ 32 เพราะตองการบรรเลงซ้ําอีกครั้งหนึ่ง
ขึ้นตนดวยการตีมือซาย แลวรับดวยมือขวาในลักษณะคูแปด แลวจึงใชการสะบัดลง 3 เสียงเปน
หลัก ใหความรูสึกอึดอัด ลึกลับ ชวงทายจึงคลี่คลายทํานองดวยการตีมือซาย แลวรับดวยมือขวาใน
ลักษณะคูแปด 
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ประโยคที่ 35  
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับประโยคที่ 33 เปนการดําเนินทํานองตอเนื่องจาก
ประโยคกอนหนา ขึ้นตนดวยการสะเดาะแลวรับดวยมือขวาในเสียงเดิม และดําเนินทํานองเชนนี้
ตอเนื่องจนถึงชวงทายจึงใชการตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูง แลวจบประโยคดวยการกรอเปนคูส่ี ซ่ึงเปน
จุดเดนของประโยค 
 
ประโยคที่ 36 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ทฺ  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเรียกวา “การทอนทํานอง” จากประโยคที่ 32 และประโยคที่ 33 
ใหทํานองสั้นลง ขึ้นตนดวยการตีในลักษณะคูแปด แลวจึงใชการสะบัดลง 3 เสียง รับดวยคูแปดอีก
คร้ังหนึ่ง แลวจึงใชการสะเดาะ จากนั้นรับดวยมือขวาในเสียงเดิม ดําเนินทํานองเชนนี้ตอเนื่องจนถึง
ชวงทายจึงใชการตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูง แลวจบประโยคดวยการกรอเปนคูส่ี 
 
ประโยคที่ 37 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
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การใชเม็ดพราย 
ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับประโยคที่ 36 เพราะตองการซํ้าทํานองอีกครั้งหนึ่ง 

ขึ้นตนดวยการตีในลักษณะคูแปด แลวจึงใชการสะบัดลง 3 เสียง รับดวยคูแปดอีกครั้งหนึ่ง แลวจึง
ใชการสะเดาะ จากนั้นรับดวยมือขวาในเสียงเดิม ดําเนินทํานองเชนนี้ตอเนื่องจนถึงชวงทายจึงใช
การตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูง แลวจบประโยคดวยการกรอเปนคูส่ี 
 
ประโยคที่ 38 
       -   ล ท      ล    ท        -   ล ท      ล    ท  -  ด  -  ด  -  ด ท      -   ร 

 -  ลฺ    ลซ    ทฺ  -  ลฺ    ลซ    ทฺ       ท ล       ท ล       ท ล     ร 
 
กลุมเสียงโยน  คร่ึงประโยคแรก อยูในกลุมเสียงโยน เสียงที และคร่ึงประโยคหลังจึง
เปล่ียนกลุมเสียงโยน เปนเสียงเร 
กลุมเสียงปญจมูล ทํานองครึ่งประโยคแรกใชระดับเสียง ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท 
X) จากนั้นจึงเปลี่ยนระดับเสียงเปน ระดับเสียง ทางชวา (ฟ ซ ล X ด ร X) มีการใชหลุมเสียง (เสียง
ที) และเปนการเปลี่ยนระดับเสียงเพื่อใหเกิดความรูสึกวามีการเปลี่ยนระดับเสียง 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคครึ่งแรกเรียกวา “การทอนทํานอง” จากประโยคที่ 36 
ใหทํานองสั้นลงขึ้นตนดวยการตีในลักษณะคูแปด แลวจึงใชการสะบัดลง 3 เสียง รับดวยคูแปดอีก
คร้ังหนึ่ง ซ่ึงเปนทํานองจบสุดทายของการดําเนินทํานองในลักษณะนี้  คร่ึงหลังจึงขึ้นตนทํานอง
ใหม โดยใชการสะบัดลง 3 เสียงเชนกัน แลวรับดวยคูแปดอีกครั้งหนึ่ง 
 
ประโยคที่ 39 

-  -  - ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -  - ด ฟม    -  ร  - รร   ร ร      ร 
-  -  - ร -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ซฺ      ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงเร 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางชวา (ฟ ซ ล X ด ร X) 
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งแรกเปนการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยคกอนหนา 
ดวยการตีกรอเปนคูสองในชวงเสียงสูงจนจบ ครึ่งหลังมีลักษณะการดําเนินทํานองคลายกับทํานอง
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ในประโยคที่ 36 เริ่มดวยการตีเปนคูส่ีในชวงเสียงต่ํา แลวจึงเฉี่ยว รับดวยคูส่ีอีกครั้ง แลวจึงใชการ
สะเดาะ จากนั้นรับดวยมือขวาในเสียงเดิม ดําเนินทํานองเชนนี้ตอเนื่องจนจบประโยค 
 
ประโยคที่ 40 

-  -  - ด ฺ ฟม ฟม   -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร 
-  -  - ซฺ            ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร -  -  - ซ      ร  -  ล        ร     ร     ร     ร 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงเร 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางชวา (ฟ ซ ล X ด ร X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับครึ่งหลังในประโยคกอนหนา เพียงแตเพิ่มการขยี้ใน
หองที่ 2 เทานั้น สวนในครึ่งหลังก็ดําเนินทํานองเชนเดียวกับครึ่งหลังในประโยคที่ 39 เพราะ
ตองการซ้ําทํานองอีกครั้ง เพียงแตบรรเลงในทางเสียงสูง 
 
ประโยคที่ 41 

-  -  - ด ฟ ซฟ ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟ ม  ฟม 
-  -  - ซ    ม          ร  -  ล        ร     ร     ร     ร -  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ               ร 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงเร 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางชวา (ฟ ซ ล X ด ร X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับครึ่งหลังในประโยคกอนหนา เพียงแตเพิ่มการขยี้
ดวยมือขวาในหองที่ 2 เพื่อเปนการแสดงความคลองแคลวในการบรรเลง ครึ่งหลังในประโยคเปน
การ “ทอนทํานอง” จากประโยคที่ 39 ใหทํานองสั้นลง เร่ิมดวยการตีเปนคูส่ีในชวงเสียงต่ํา แลวใช
การเฉี่ยว จากนั้นบรรเลงทํานองเดิม แตเพิ่มการขยี้และเปลี่ยนไปตีทางชวงเสียงสูง 
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ประโยคที่ 42 
-  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟม ฟม    ร -  -   -  -  -  ม ร -  -   -  -  -  ม ร 
-  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ             ร  ร -  -  -  -           ด -  -  -  -           ด 

 
กลุมเสียงโยน  คร่ึงประโยคแรก อยูในกลุมเสียงโยน เสียงเร ในครึ่งประโยคหลังกําลังจะ
เปล่ียนกลุมเสียงโยน เปนเสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ทํานองครึ่งประโยคแรกใชระดับเสียง ทางชวา (ฟ ซ ล X ด ร X) จากนั้น
จึงเปลี่ยนระดับเสียงเปน ระดับเสียง ทางเพียงออบน (ด ร ม X ซ ล X) ซ่ึงเปนการเปลี่ยนในลักษณะ
ของคูส่ี (Perfect) จึงไมเกิดความรูสึกวามีการเปลี่ยนระดับเสียงแตอยางใด 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งแรกมีทํานองเชนเดียวกับครึ่งหลังในประโยคกอนหนา 
ทายทํานองจึงลงเปนคูแปด เพื่อเปนการเชื่อมทํานองกับทํานองในครึ่งหลัง ซ่ึงเปนการสะบัดลง 3 
เสียง ในทางเสียงสูง คลายทํานองในชวงแรก 
 
ประโยคที่ 43 
 -  ม ร  -  ม ร  -  ม ร ร      -   ม -  -   -  ฟ  ม  -  -  ฟ -  -   -  - 
          ด           ด           ด     ม -  -  -  ม -  -  -  ม             ม -  -  -  - 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ทํานองครึ่งประโยคแรกใชระดับเสียง ทางเพียงออบน (ด ร ม X ซ ล X) 
จากนั้นจึงเปลี่ยนระดับเสียงเปน ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X) ซ่ึงใชเสียงเพียง 2 เสียง จึงไม
เกิดความรูสึกวามีการเปลี่ยนระดับเสียงแตอยางใดทางใน 
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองเปนการ “ทอนทํานอง” จากทํานองครึ่งหลังในประโยคที่ 42 
โดยใชการเฉี่ยว ในทางเสียงสูงเชนเดิม ชวงทายลงในลักษณะเปนคูแปด แลวในประโยคครึง่หลังจงึ
ตีกรอเปนคูสอง แลวตีกวาดขึ้นไปทางเสียงสูง เพื่อเปนการเชื่อมใหการกรอเสียงยาวของคูสองใน
เสียงสูงนั่นเอง 
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ประโยคที่ 44 
-  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  ฟ  -   - -  ฟ  -   - ฟ     ฟ -  ฟ  
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  ม  -   ม -  ม  -   ม     ม      ม      -  ม 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยคกอนหนา เปนการกรอเสียงยาวในคูสอง 
คร่ึงหลังของประโยคจึงทอนทํานองใหส้ันลงจนจบประโยค ดวยการกรอสั้นแลวตีเก็บเร็วขึ้น 
เรียกวา “ทายโยน” เพื่อแสดงการจบทํานองโอด และนําสูการดําเนินทํานองในทํานองพันตอไป 
 
ประโยคที่ 45 
ด       ท ด      ม -  ฟ -  ล -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
   ทล     ด     ม      ฟ        ม  ด        ฟ  ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองใชการตีเก็บตลอดทั้งประโยค ขึ้นตนดวยการสะบัดแลวรับดวย
มือขวา จากนั้นใชมือซายขวาตีสลับกันเปนคูแปด แลวจึงตีรับ 3 พยางค ดวยการตีโขกมือขวา 1 
เสียง แลวรับดวยมือซาย 2 เสียง ครึ่งหลังของประโยคใชสํานวนกลอนระนาดทุมดําเนินทํานองเก็บ
จนจบประโยคดวยการลงเปนคูแปดในลักษณะลงกอนจังหวะตก 
 
ประโยคที่ 46 
ม     ทฺ ด         ม  ฟ          -   ล  ด  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
    ลฺ  ทฺ  ด  ม  ด  ฟ  ม  -  -        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
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การใชเม็ดพราย 
ลักษณะกระสวนทํานองเชนเดียวกับประโยคกอนหนา เพราะตองการซ้ําทํานองอีกครั้ง 

โดยการดําเนินทํานองใชการตีเก็บตลอดทั้งประโยค โดยเปลี่ยนการดําเนินทํานองเฉพาะในครึ่งแรก
เปนการตีลักจังหวะ  
 
ประโยคที่ 47 
ด       ท ด      ม -  ฟ -  ล -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
   ทล     ด     ม      ฟ        ม  ด        ฟ  ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับทํานองในประโยคที่ 45 เพราะตองการซ้ําทํานองเดิม
อีกครั้งขึ้นตนดวยการสะบัดแลวรับดวยมือขวา จากนั้นใชมือซายขวาตีสลับกันเปนคูแปด แลวจึงตี
รับ 3 พยางค ดวยการตีโขกมือขวา 1 เสียง แลวรับดวยมือซาย 2 เสียง คร่ึงหลังของประโยคใช
สํานวนกลอนระนาดทุมดําเนินทํานองเก็บจนจบประโยคดวยการลงเปนคูแปดในลักษณะลงกอน
จังหวะตก 
 
ประโยคที่ 48 
ม     ทฺ ด         ม  ฟ          -   ล  ด  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
    ลฺ  ทฺ  ด  ม  ด  ฟ  ม  -  -        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะกระสวนทํานองเชนเดียวกับประโยคกอนหนา มีลักษณะทํานองเชนเดียวกับ
ประโยคที่ 46 เพราะตองการซ้ําทํานองอีกครั้ง โดยการดําเนินทํานองใชการตีเก็บตลอดทั้งประโยค 
โดยเปลี่ยนการดําเนินทํานองเฉพาะในครึ่งแรกเปนการตีลักจังหวะ  
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ประโยคที่ 49 
    ด       ม     ด      ฟ     ม      ฟ     ฟ      ม -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
ด      ม ด      ฟ ม      ฟ ล      ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ยังคงมีกระสวนทํานองเชนเดียวกับประโยคที่ 45 
เพราะเปนทํานองในการโยนเสียง มี ผูประพันธจึงพลิกแพลงทํานองมิใหซํ้าจากเดิม ไมใหเกิดความ
เบื่อหนาย และเปนการแสดงภูมิปญญาของความสามารถของผูประพันธอีกดวย  
 ในครึ่งแรกใชการตีในลักษณะคูแปดขึ้นไปทางเสียงสูงเพื่อดําเนินทํานอง ครึ่งหลังของ
ประโยคใชสํานวนกลอนระนาดทุมเชนเดียวกับครึ่งหลังในประโยคที่ 45 ดําเนินทํานองเก็บจนจบ
ประโยคดวยการลงเปนคูแปดในลักษณะลงกอนจังหวะตก 
 
ประโยคที่ 50 
   ดด     มม    ดด    ฟฟ    มม    ฟฟ    ฟฟ    มม -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
ด      ม ด      ฟ ม      ฟ ล      ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับทํานองในประโยคที่ 49 เพราะตองการซ้ําทํานองเดิม
อีกครั้ง เพียงเปลี่ยนการดําเนินทํานองในครึ่งแรกดวยการตีกะทบคูแปดแทน เพื่อแสดงความ
คลองแคลวในมือซายและมือขวาของผูบรรเลง และใหเกิดความรูสึกสนุกสนาน อันเปนจุดเดนใน
ประโยคนี้ คร่ึงหลังของประโยคใชสํานวนกลอนระนาดทุมเชนเดียวกับครึ่งหลังในประโยคที่ 49  
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ประโยคที่ 51 
             ล ท ด ร ม -  -  มํ รํ  -  -  ม ร                  ลฺ ทฺ ดฺ ร ม 

-  -   ม             ม  ดํ ท ล ม    ดฺ ทฺ ลฺ มฺ     -  -  มฺ             มฺ 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเปนการ “ทอนทํานอง” จากทํานองในประโยคที่ 50 ใหทํานอง
ส้ันลงดวยการตีเก็บ โดยขึ้นตนดวยมือขวา แลวรับดวยมือซายตอไปอีก 4 เสียงขึ้นไปทางเสียงสูง 
จากนั้นจึงจบดวยการลงเปนคูแปดพรอมกัน  แลวจึงใชมือขวาตีอีก 2 เสียง รับดวยมือซายตอไปอีก 
4 เสียงเชนเดิม ในครึ่งหลังดําเนินทํานองเชนเดิม เพียงแตใชเสียงทางต่ําแทน คลายลักษณะการ
หยอกลอกัน 
 
ประโยคที่ 52 
             ล ท ด ร ม -  -  มํ รํ  -  -  ม ร                  ลฺ ทฺ ดฺ ร ม 

-  -   ม             ม  ดํ ท ล ม    ดฺ ทฺ ลฺ มฺ     -  -  มฺ             มฺ 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับทํานองในประโยคที่ 51 เพราะตองการซ้ําทํานองเดิม
อีกครั้ง โดยขึ้นตนดวยมือขวา แลวรับดวยมือซายตอไปอีก 4 เสียงขึ้นไปทางเสียงสูง จากนั้นจึงจบ
ดวยการลงเปนคูแปดพรอมกัน  แลวจึงใชมือขวาตีอีก 2 เสียง รับดวยมือซายตอไปอีก 4 เสียง
เชนเดิม ในครึ่งหลังดําเนินทํานองเชนเดิม เพื่อใหความรูสึกวาทํานองเร็วขึ้น และนําสูการจบ
ประโยคการทอนทํานองนั่นเอง 
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ประโยคที่ 53 
ฟ  ล ฟ  ล ฟ  ล ฟ  ล  -  -  ซ  ซ      ซ  ซ      ซ -  ซ  
        ฟ  ม         ฟ  ม         ฟ  ม         ฟ  ม          ฟ     ฟ      ฟ     ฟ      ฟ      -  ฟ 
 
กลุมเสียงโยน  คร่ึงประโยคแรก อยูในกลุมเสียงโยน เสียงมี คร่ึงประโยคหลังจึงเปลี่ยน
กลุมเสียงโยน เปนเสียงฟา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X) มีใชเสียงหลุมเสียง (เสียงซอล) 
เพื่อใหเกิดความรูสึกวามีการเปลี่ยนระดับเสียง 
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองเปนการ “ทอนทํานอง” จากประโยคที่ 52 ใหทํานองสั้นลงดวย
การตีเก็บสลับมือซายขวาอยางละ 2 เสียง จากนั้นจึงตีสอยสลับมือละ 1 เสียง เรียกวา “ทายโยน” 
เพื่อใหความรูสึกวาทํานองเร็วขึ้นจนจบประโยค  
 
ประโยคที่ 54 
-  -   -  ล -  -   ท  ด   ม  ทท      ท -  -   -  ลฺ -  -   ทฺ  ด   ม  ทฺทฺ      ท 
-   -  -  ม  ท  ด      ท        ท -   -  -  มฺ  ท  ด      มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
กลุมเสียงโยน  เปล่ียนกลุมเสียงโยนเสียงฟา จากประโยคที่ 53  เปนกลุมเสียงโยน เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษระการดําเนินทํานอง คลายการตัดทํานองเปนสองชั้นจากประโยคที่ 32 ซ่ึงมีลักษณะ
ขยายทํานองคลายทํานองสามชั้น  ขึ้นตนดวยการตีเปนคูส่ีในทางเสียงสูง แลวตีเก็บดวยการใชมือ
ขวาสลับกับมือซาย ชวงทายใชลักษณะตีเปนคูแปด โดยมีการสะเดาะแทรกกอนลงคูแปดดวยมือ
ขวา คร่ึงหลังดําเนินทํานองเชนเดียวกัน เพียงแตใชทํานองทางเสียงต่ํา และลงเปนคูแปดพรอมกัน
ทั้งสองมือ 
 
ประโยคที่ 55 
-  -   -  ล -  -   ท  ด   ม  ทท      ท -  -   -  ลฺ -  -   ทฺ  ด   ม  ทฺทฺ      ท 
-   -  -  ม  ท  ด      ท        ท -   -  -  มฺ  ท  ด      มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
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กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับทํานองในประโยคที่ 54 เพราะตองการซ้ําทํานองเดิม
อีกครั้ง เปนทํานองสําคัญทํานองหนึ่งของเพลงทยอยเดี่ยว ขึ้นตนดวยการตีเปนคูส่ีในทางเสียงสูง 
แลวตีเก็บดวยการใชมือขวาสลับกับมือซาย ชวงทายใชลักษณะตีเปนคูแปด โดยมีการสะเดาะแทรก
กอนลงคูแปดดวยมือขวา ครึ่งหลังดําเนินทํานองเชนเดียวกัน เพียงแตใชทํานองทางเสียงต่ํา และลง
เปนคูแปดพรอมกันทั้งสองมือ 
 
ประโยคที่ 56 
 -  ม  ทท      ท  -  ม  ทฺทฺ      ท  -  ม  ทท      ท  -  ม  ทฺท ฺ     ท 
        -  ม        ท         -  มฺ        ท ฺ  ทฺ         -  ม        ท         -  มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเปนการ “ทอนทํานอง” จากประโยคที่ 55 ใหทํานองสั้นลงดวย 
การบรรเลงซ้ําในชวงทายของประโยค โดยใชทํานองในทางเสียงสูงกอน แลวจึงสลับเปนการใช
ทํานองในชวงเสียงต่ํา คลายการหยอกลอกัน ใหความรูสึกสนุกสนาน 
 
ประโยคที่ 57 
 -  ม  ทท      ท  -  ม  ทท      ท  ม  ร  ม  ร  ม  ร  ม  ร 
        -  ม        ท         -  ม        ท        ด  ท        ด  ท        ด  ท        ด  ท 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเปนการ “ทอนทํานอง” จากทํานองในประโยคที่ 56 โดยครึ่งแรก 
ดําเนินทํานองเชนเดียวกับทํานองในประโยคที่ 56 เพียงแตใชทํานองในทางเสียงสูงเทานั้น เพื่อ
สะดวกและตอเนื่องในการดําเนินทํานองตอไป ซ่ึงอยูในทางเสียงสูงเชนกัน ในครึ่งหลังเปนการ 
“ทอนทํานอง” ดวยการตีเก็บเรียกวา “ทายโยน” ใหความรูสึกวาทํานองเร็วข้ึน เพื่อนําสูการจบ
ประโยคการทอนทํานอง และนําสูการขึ้นทํานองใหมตอไปนั้นเอง 
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ประโยคที่ 58 
ม      ด  ร  ม ร  ม ด  ด ท -  ท ล  ฟ  ล      ฟ  ล -  -  -   ล 
    ท         ด ท         ท ล         ล ฟ        ล  ฟ         ม  ร     ม  ม -  -   ฟ 
 
กลุมเสียงโยน  เปล่ียนกลุมเสียงโยนจากประโยคที่ 57 จากเสียงที กลับเปนกลุมเสียงโยน 
เสียงฟา เชนเดียวกับประโยคที่ 53 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ คลานสํานวนกลอนของระนาดเอก ใชการตีเก็บ
โดยตลอดจนจบประโยค ในชวงทายลงดวยการกรอเสียงยาวเปนคูสาม คลายทํานอง “หัวโยน” เพื่อ
เปนการนําสูทํานองการโยนในเสียงตอไป 
 
ประโยคที่ 59 
-  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  -  -  ท ล ม  ร  -  -  -   ลฺ 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  -           ฟ         ด  ทฺ -  ลฺ  -  ฟฺ  -  -  -   ฟฺ 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงฟา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยคกอนหนา ในลักษณะ “ลอยจังหวะ” เปน
การกรอเสียงยาวในคูสามจนจบครึ่งแรกของประโยค แลวจึงใชการเฉี่ยว จากนั้นใชการตีดูดลงไป
ในทางเสียงต่ําจนดวยการกรอเสียงยาวในคูสามในเสียงเดิม เพื่อตองการสงตอทํานองใหกับ
ประโยคตอไป 
 
ประโยคที่ 60 
-  ลฺ  -  ทฺ -  ด  -  ร -  ม  -  ฟ -  -  -  ฟ -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  ฟฺ  -  ฟฺ -  ฟฺ  -  ฟฺ -  ฟฺ  -  ฟฺ -  -  -  ฟฺ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงฟา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
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การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยคกอนหนาในลักษณะ “ลอยจังหวะ” เปนการ
กรอเสียงยาวจากคูสาม คอยๆ เล่ือนมือขวาออกมาเรื่อยๆ จนเปนคูแปดกับมือซาย แลวกรอตอไป 
เพื่อเตรียมนําสูการดําเนินทํานองตอไป และรอจังหวะหนาทับกลองใหลงพอดีดวย 
 
ประโยคที่ 61 
     ล -  ฟ -  ท -  ล -  ร -  ล -  ร -  ม 
 ลฺ     ลฺ  ฟฺ         ฟฺ  ทฺ         ทฺ  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงฟา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ ขึ้นตนดวยการตีในลักษณะคูแปด แลวจึงใชมือ
ซายตีทํานองในทางเสียงต่ํา 2 เสียง จากนั้นใชมือซายตีรับในลักษณะเสียงที่เปนคูแปดกับเสียง
สุดทายของมือซาย ดําเนินทํานองในลักษณะนี้ตอเนื่องไปจนจบประโยค ซ่ึงผูบรรเลงตองมีความ
แมนยําในการตี หรือที่เรียกวา “แมนลูก” และความคลองแคลวของมือทั้งสอง จึงจะสําแดงความ
ไพเราะของทํานองนี้ไดเปนอยางดี 
 
ประโยคที่ 62 
     ล -  ฟ -  ท -  ล -  ร -  ล -  ร -  ม 
 ลฺ     ลฺ  ฟฺ         ฟฺ  ทฺ         ทฺ  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงฟา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับทํานองในประโยคที่ 61 เพราะตองการซ้ําทํานองเดิม
อีกครั้ง ใหความรูสึกสนุกสนาน ขึ้นตนดวยการตีในลักษณะคูแปด แลวจึงใชมือซายตีทํานองในทาง
เสียงต่ํา 2 เสียง จากนั้นใชมือซายตีรับในลักษณะเสียงที่เปนคูแปดกับเสียงสุดทายของมือซาย 
ดําเนินทํานองในลักษณะนี้ตอเนื่องไปจนจบประโยค 
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ประโยคที่ 63 
     ร -  ล -  ร -  ม      ร -  ล -  ร -  ม 
 ร      ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ  ร      ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงฟา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเปนการ “ทอนทํานอง” จากทํานองในประโยคที่ 62 โดยใช
ทํานองจากครึ่งหลังของประโยคดังกลาวมาบรรเลงซ้ําทั้งสองครั้ง ผูบรรเลงตองมีความแมนยําใน
การตี หรือที่เรียกวา “แมนลูก” และความคลองแคลวของมือท้ังสอง จึงจะสําแดงความไพเราะของ
ทํานองนี้ไดเปนอยางดีเชนกัน 
 
ประโยคที่ 64 
   รร     มม    รร    ฟฟ    รร     มม    รร    ฟฟ ด  ท ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
ร      ม ร      ฟ ร      ม ร      ฟ        ล  ฟ         ม  ด         ทฺ  ลฺ -  ลฺ  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงฟา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งแรกเปนการ “ทอนทํานอง” จากทํานองในประโยคที่ 63 
และมีลักษณะทํานองคลายกับทํานองในประโยคที่ 50โดยใชการตีกระทบเปนคูแปด เพื่อแสดง
ความคลองแคลวในมือซายและมือขวาของผูบรรเลง ใหเกิดความรูสึกสนุกสนาน เปนนําสูการจบ
ประโยคการทอนทํานอง และนําสูการขึ้นทํานองใหมในครึ่งหลังเปนสํานวนทํานองแสดงการปด
ประโยค ดําเนินทํานองในลักษณะการตีเก็บ แลวลงดวยคูแปดในลักษณะลงกอนจังหวะตกในหอง
สุดทาย  
 
 
 
 
 
 



 
 

125

ประโยคที่ 65 
ล  ฟ  ม  ด  ด      ม -  ด  -  - -  -   -  ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
        ม  ด         ทฺ  ลฺ     ทฺ      ด -  ด  -  - -  -  -  ด -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เปล่ียนกลุมเสียงโยนจากประโยคที่ 64 จากเสียงฟา เปนกลุมเสียงโยน 
เสียงโด 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งแรกนั้น คลายกับทํานองในครึ่งหลังของประโยคกอน
หนา เปนสํานวนกลอนระนาดทุม โดยใชการตีเก็บเพื่อดําเนินทํานอง ชวงทายจึงลงเปนคูแปดพรอม
กันทั้งสองมือในลักษระลงกอนจังหวะตก จากนั้นจึงใชการกรอเสียงยาวเปนคูสาม เพื่อเตรียมนําสู
การดําเนินทํานองตอไป และรอจังหวะหนาทับกลองใหลงพอดีดวย 
 
ประโยคที่ 66 
-  -   ม ทฺ ด      ด -  -  ล  ฟ             ด -  -   ม ทฺ ด      ด -  -  ล  ฟ             ด 

         ลฺ      ทฺ   ซฺ   ม ด  -   ด          ลฺ      ทฺ   ซฺ   ม ด  -   ด 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงโด 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองคลายการ “ทอนทํานอง” ในกลุมเสียงโยน โด ในประโยคกอน
หนา โดยใชทํานอง “ทายโยน” ของเพลงทยอยทั่วไป ซ่ึงใชการตีเก็บในทํานองชวงเสียงต่ําแลวลง
ดวยคูส่ีสลับกับคูแปด  
 
ประโยคที่ 67 
-  -  ล  ฟ             ท -  -  ล  ฟ             ด -  -  ล  ฟ             ท -  -  ล  ฟ             ด 

  ม ทฺ  -  ทฺ   ม ด  -   ด   ม ทฺ  -  ทฺ   ม ด  -   ด 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงโด 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
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การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองเปนการ “ทอนทํานอง” ตอเนื่องจากประโยคที่ 66 โดยใชทํานอง 
“ทายโยน” ของเพลงทยอยทั่วไป ซ่ึงใชการตีเก็บแลวลงดวยคูแปด  
 
ประโยคที่ 68 
 มม   ม  ทฺทฺ   ม  ดด   ม  ทฺทฺ   ม  ดด   ม  ทฺทฺ   ม  ดด   ม  ทฺทฺ   ม 
      ม    ทฺ       ทฺ    ด       ด    ทฺ       ทฺ    ด       ด    ทฺ       ทฺ    ด       ด    ทฺ       ทฺ    ด 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงโด 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเปนการ “ทอนทํานอง” จากประโยคที่ 67 โดยใชการสะเดาะ ซ่ึง
เปนจุดเดนของประโยค แลวรับดวยมือขวาสลับกับมือซาย เพื่อแสดงความคลองแคลวในมือซาย
และมือขวาของผูบรรเลง ใหเกดิความรูสึกสนุกสนาน  
 
ประโยคที่ 69 
ม      ม ม      ม ม      ม ม      ม ท  ล ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
    ทฺ      ด     ทฺ      ด     ทฺ      ด     ทฺ      ด        ด  ม         ม  ด         ทฺ  ลฺ -  ลฺ  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  ครึ่งประโยคแรก อยูในกลุมเสียงโยน เสียงโด ครึ่งประโยคหลังจึงเปลี่ยน
กลุมเสียงโยน เปนเสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งแรกของประโยคเปนการ “ทอนทํานอง” จากประโยคที่ 
68 โดยการตีเก็บอยมือขวากับมือซายสลัยกัน เปนนําสูการจบประโยคการทอนทาํนอง และนําสูการ
ขึ้นทํานองใหมในครึ่งหลัง ซ่ึงเปนสํานวนทํานองแสดงการปดประโยค ดําเนินทํานองในลักษณะ
การตีเก็บ แลวลงดวยคูแปดในลักษณะลงกอนจังหวะตกในหองสุดทาย  
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ประโยคที่ 70 
ล ฟ ล ฟ -  ม  ด  ท  -  ฟ  -  - ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
       -   ลฺ        -   ลฺ         ล  ท         ล  ฟ -  ด  -  -         ม  ด         ท  ล -  ลฺ  -  - 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ เปนทํานองในเพลงทยอยใน สองชั้น ทอน 2 โดย
ใชสํานวนกลอนระนาดทุม ขึ้นตึ้นดวยการเลนมือซายมือขวา ดวยการตีมือขวา 2 เสียง แลวรับดวย
มือซาย จากนั้นจึงดําเนินทํานองเก็บแลวลงดวยคูส่ีในลักษณะลงกอนจังหวะตก คลายการฝาก
ทํานองลงในหองที่ 5 และเปนทํานองขึ้นตนในประโยคครึ่งหลังดวย จากนั้นจึงดําเนินเก็บ ซ่ึงเปน
สํานวนทํานองแสดงการปดประโยค แลวลงดวยคูแปดในลักษณะลงกอนจังหวะตกในหองสุดทาย 
 
ประโยคที่ 71 
ล ฟ ล ท -  ม  ด  ทฺ  -  ฟ  -  - ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
       -   ลฺ        -   ลฺ         ลฺ  ทฺ         ลฺ  ฟฺ -  ฟฺ  -  -         ม  ด         ทฺ  ลฺ -  ลฺ  -  - 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ยังคงดําเนินทํานองเชนเดียวกับทํานองในประโยค
ที่ 70  ซ่ึงเปนทํานองในเพลงทยอยใน สองชั้น ทอน 2 ขึ้นตึ้นดวยการเลนมือซายมือขวา ดวยการตี
มือขวา 2 เสียง แลวรับดวยมือซาย จากนั้นจึงดําเนินทํานองเก็บแลวลงดวยคูส่ีในลักษณะลงกอน
จังหวะตก คลายการฝากทํานองลงในหองที่ 5 และเปนทํานองขึ้นตนในประโยคครึ่งหลังดวย 
จากนั้นจึงดําเนินเก็บ ซ่ึงเปนสํานวนทํานองแสดงการปดประโยค แลวลงดวยคูแปดในลักษณะลง
กอนจังหวะตกในหองสุดทาย 
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ประโยคที่ 72 
 -  ฟ  ม ม ม      ด  ม -  ม  ด       ม ฟ         ล  ท          ม  ด  
 -  ฟฺ  -   มฺ       -  ด     ทฺ    ลฺ    ทฺ ลฺ  -  ด ม  ฟ ล  ฟ  ท  ล -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ เปนทํานองในเพลงทยอยใน สองชั้น ทอน 2 โดย
คร่ึงแรกของประโยคใชสํานวนกลอนทางฆองวงใหญ ซ่ึงพบในเพลงเร็วในเรื่องเพลงยาว ซ่ึงเปน
จุดเดนของประโยคนี้ ครึ่งหลังดําเนินทํานองเก็บในสํานวนกลอนระนาดทุมในลักษณะลงกอน
จังหวะตกในหองสุดทาย 

 
ประโยคที่ 73  
 -  ฟ  ม ม ม      ด  ม -  ม  ด ล      ม ฟ         ล  ท          ม  ด  
 -  ฟ  -   ม       -  ด     ท    ล    ท ล     ด ม  ฟ ล  ฟ  ท  ล -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับประโยคที่ 72 เพราะเปนทํานองในเพลงทยอยใน 
สองชั้น ทอน 2  เพียงแตในครึ่งแรกเปลี่ยนการดําเนินทํานองในชวงเสียงสูงแทน คร่ึงแรกของ
ประโยคใชสํานวนกลอนทางฆองวงใหญ ซ่ึงพบในเพลงเร็วในเรื่องเพลงยาว คร่ึงหลังดําเนิน
ทํานองเก็บในสํานวนกลอนระนาดทุมในลักษณะลงกอนจังหวะตกในหองสุดทาย 
 
ประโยคที่ 74 
-  ฟ  -  - ล  ฟ  -  ล -  -  ท  ล        -  ท -  ท  -  - ล  ฟ  -  ล -  -  ท  ล        ท ท 
-  ด  -  -       ด      ลฺ   -  -  ทฺ  ลฺ -   ทฺ -  ทฺ  -  -        ด     ลฺ  -  -  ทฺ  ลฺ -   ทฺ 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
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การใชเม็ดพราย 
ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ เปนทํานองสําคัญทํานองหนึ่งในเพลงทยอยเดี่ยว 

โดยดําเนินทํานองใกลเคียงกับทํานองหลักของฆองวงใหญ เพื่อตองการแสดงใหทราบวา เปนเพลง
ทยอยใน สองชั้น ทอน 2 อยางชัดเจน 
 
ประโยคที่ 75 
ด ท ล  ด  ด ท      ท ด  ร   -  ฟ  ม ร ด ท      ท ด  ร   
       ล  ม        -   ท   ล        ร  -   ร      ม  ร       ด ท   ล        ร  -   ร 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ ยังคงดําเนินทํานองใกลเคียงกับทํานองหลักของ
ฆองวงใหญในเพลงทยอยใน สองชั้น ทอน 2 เพื่อตองการแสดงใหทราบวา เปนเพลงทยอยใน สอง
ชั้น ทอน 2 อยางชัดเจน 
 
ประโยคที่ 76 
-  ฟ  ม ร  - ม ล ด ล      ล  ล ล  ฟ  -  ล -  -  ท  ล        -  ท 

     ม  ร       ด ท       ม ฟ         ท ล     ลฺ         ด     ลฺ  -  -  ทฺ  ลฺ -   ทฺ 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ ยังคงดําเนินทํานองใกลเคียงกับทํานองหลักของ
ฆองวงใหญในเพลงทยอยใน สองชั้น ทอน 2 ในครึ่งแรกของประโยคเปนลักษณะสํานวนปด
ประโยค เพื่อตองการจบทํานองเกา และขึ้นทํานองใหม ซ่ึงเปนการบรรเลงซ้ําทํานองในประโยคที่ 
74 โดยเพิ่มโนตในตอนขึ้นประโยคเทานั้น 
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ประโยคที่ 77 
       ท ท ล  ฟ  -  ล -  -  ท  ล        ท ท ด ท ล  ด ด ท      ท ด  ร   

-   ทฺ      ด     ลฺ  -  -  ทฺ  ลฺ -   ทฺ        ล  ม        -   ท   ล        ร  -   ร 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ เปนทํานองสําคัญทํานองหนึ่งในเพลงทยอยเดี่ยว 
โดยดําเนินทํานองใกลเคียงกับทํานองหลักของฆองวงใหญ เพื่อตองการแสดงใหทราบวา เปนเพลง
ทยอยใน สองชั้น ทอน 2 อยางชัดเจน 
 
ประโยคที่ 78 
-  ฟ  ม ร ด ท      ท ด  ร   -  ฟ  ม ร  ด ท ม ด 

     ม  ร       ด ท   ล        ร  -   ร      ม  ร       ด ท       ล ฟ         ท ล 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงลา 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ เปนทํานองสําคัญทํานองหนึ่งในเพลงทยอยเดี่ยว 
โดยดําเนินทํานองใกลเคียงกับทํานองหลักของฆองวงใหญในเพลงทยอยใน สองชั้น ทอน 2 คร่ึง
หลังของประโยคเปนลักษณะสํานวนปดประโยค เพื่อตองการจบประโยค  
 
ประโยคที่ 79 
ล      ม ฟ         ล  ท          ม  ด  ม  ฟ        ฟ ซ ล      -   ท 
    ด ม  ฟ ล  ฟ  ท  ล -  -        ม  ร ด ท ล ซ ฟ ม       ทฺ 
 
กลุมเสียงโยน  ครึ่งประโยคแรก อยูในกลุมเสียงโยน เสียงลา ครึ่งประโยคหลังจึงเปล่ียน
กลุมเสียงโยน เปนเสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
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การใชเม็ดพราย 
ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งแรกของประโยค เปนสํานวนกลอนระนาดทุม โดยใชการ

ตีเก็บจนจบประโยค ชวงทายลงกอนจังหวะ  สวนครึ่งหลังของประโยคใชการตีเก็บจากชวงเสียงสูง
ลงไปทางเสียงต่ํา ขึ้นตนดวยการตีมือขวา 2 เสียง จากนั้นจึงรับดวยมือซายตีเรียงเสียงลงมาอยาง
รวดเร็ว แลวรับดวยมือขวากลับไปทางเสียงสูง คลายการดําเนินทํานองในประโยคที่ 30 ชวงทายจึง
ใชการตีฝนลักษณะเปนคูแปด เพื่อเริ่มตนในทํานองโอดอีกครึ่งหนึ่ง 
 
ประโยคที่ 80 
-  -  -  ด  -  -  -  ท -  -  -   ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  -  -  ทฺ -  -  -  ทฺ               ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 

การดําเนินทํานองตั้งแตประโยคนี้ถึงประโยคที่ 90 มีลักษณะเชนเดียวกับประโยคที่ 31 ถึง
ประโยคที่ 42 ขึ้นตนดวยการกรอคูสองในทางเสียงต่ํา แลวใชการกวาดเปนคูแปดขึ้นไปทางเสียงสูง 
เพื่อเปนการเชื่อมตอทํานองจากการกรอในเสียงต่ํา ใหมาตีกรอคูสองในเสียงสูง เปนการดําเนิน
ทํานองใหยาวขึ้นนั่นเอง เพราะระนาดทุมมีวิธีการทําเสียงใหยาวตอเนื่องไดกลมกลืนไมเทากับ
เครื่องดนตรีประเภทของเปาหรือเครื่องสาย 

 
ประโยคที่ 81 

 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 
-  -  -  ลฺ        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  

 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคนี้ เปนการ “ลอยจังหวะ” ขึ้นตนดวยการตีมือซาย 
แลวรับดวยมือขวาในลักษณะคูแปด แลวจึงใชการสะบัดลง 3 เสียงเปนหลัก ใหความรูสึกอึดอัด 
ลึกลับ ชวงทายจึงคลี่คลายทํานองดวยการตีมือซาย แลวรับดวยมือขวาในลักษณะคูแปด ทํานองใน
ประโยคนี้เปนทํานองสําคัญในเพลงทยอยเดี่ยว จึงตองนํามาบรรเลงอีกครั้งหนึ่งในทํานองชวงพันนี้ 
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ประโยคที่ 82 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยคกอนหนา ขึ้นตนดวยการสะเดาะแลวรับ
ดวยมือขวาในเสียงเดิม ดําเนินทํานองเชนนี้ตอเนื่องจนถึงชวงทายจึงใชการตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูง 
แลวจบประโยคดวยการกรอเปนคูส่ี การบรรเลงทํานองในประโยคนี้ ผูบรรเลงตองมีรสมือที่ดีและ
เขาใจจังหวะ จึงจะบรรเลงไดอยางกลมกลืนไมสะดุดจังหวะ 
 
ประโยคที่ 83 

 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 
-  -  -  ล        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  

 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับประโยคที่ 81 เพราะตองการซํ้าทํานองอีกครั้งหนึ่ง
เปนการ “ลอยจังหวะ” ขึ้นตนดวยการตีมือซาย แลวรับดวยมือขวาในลักษณะคูแปด แลวจึงใชการ
สะบัดลง 3 เสียงเปนหลัก ใหความรูสึกอึดอัด ลึกลับ ชวงทายจึงคล่ีคลายทํานองดวยการตีมือซาย 
แลวรับดวยมือขวาในลักษณะคูแปด  
 
ประโยคที่ 84 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
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การใชเม็ดพราย 
ลักษณะการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยคกอนหนา ขึ้นตนดวยการสะเดาะแลวรับ

ดวยมือขวาในเสียงเดิม ดําเนินทํานองเชนนี้ตอเนื่องจนถึงชวงทายจึงใชการตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูง 
แลวจบประโดยคดวยการกรอเปนคูส่ี การบรรเลงทํานองในประโยคนี้ ผูบรรเลงตองมีรสมือที่ดี
และเขาใจจังหวะ จึงจะบรรเลงไดอยางกลมกลืนไมสะดุดจังหวะ 
 
ประโยคที่ 85 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ทฺ  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเรียกวา “การทอนทํานอง” จากประโยคที่ 80 และประโยคที่ 81 
ใหทํานองสั้นลง ขึ้นตนดวยการตีในลักษณะคูแปด แลวจึงใชการสะบัดลง 3 เสียง รับดวยคูแปดอีก
คร้ังหนึ่ง แลวจึงใชการสะเดาะ จากนั้นรับดวยมือขวาในเสียงเดิม ดําเนินทํานองเชนนี้ตอเนื่องจนถึง
ชวงทายจึงใชการตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูง แลวจบประโดยคดวยการกรอเปนคูส่ี 
 
ประโยคที่ 86 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงที 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับประโยคที่ 85 เพราะตองการซํ้าทํานองอีกครั้งหนึ่ง
ขึ้นตนดวยการตีในลักษณะคูแปด แลวจึงใชการสะบัดลง 3 เสียง รับดวยคูแปดอีกครั้งหนึ่ง แลวจึง
ใชการสะเดาะ จากนั้นรับดวยมือขวาในเสียงเดิม ดําเนินทํานองเชนนี้ตอเนื่องจนถึงชวงทายจึงใช
การตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูง แลวจบประโดยคดวยการกรอเปนคูส่ี 
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ประโยคที่ 87 
       -   ล ท      ล    ท        -   ล ท      ล    ท  -  ด  -  ด  -  ด ท      -   ร 

 -  ลฺ    ลซ    ทฺ  -  ลฺ    ลซ    ทฺ       ท ล       ท ล       ท ล     ร 
 
กลุมเสียงโยน  คร่ึงประโยคแรก อยูในกลุมเสียงโยน เสียงที และคร่ึงประโยคหลังจึง
เปล่ียนกลุมเสียงโยน เปนเสียงเร 
กลุมเสียงปญจมูล ทํานองครึ่งประโยคแรกใชระดับเสียง ระดับเสียง ทางนอก (ร ม ฟ X ล ท 
X) จากนั้นจึงเปลี่ยนระดับเสียงเปน ระดับเสียง ทางชวา (ฟ ซ ล X ด ร X) มีการใชหลุมเสียง (เสียง
ที) และเปนการเปลี่ยนระดับเสียงเพื่อใหเกิดความรูสึกวามีการเปลี่ยนระดับเสียง 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคครึ่งแรกเรียกวา “การทอนทํานอง” จากประโยคที่ 86 
ใหทํานองสั้นลงขึ้นตนดวยการตีในลักษณะคูแปด แลวจึงใชการสะบัดลง 3 เสียง รับดวยคูแปดอีก
คร้ังหนึ่ง ซ่ึงเปนทํานองจบสุดทายของการดําเนินทํานองในลักษณะนี้  คร่ึงหลังจึงขึ้นตนทํานอง
ใหม โดยใชการสะบัดลง 3 เสียงเชนกัน แลวรับดวยคูแปดอีกครั้งหนึ่ง 
 
ประโยคที่ 88 

-  -  - ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -  - ด ฟม    -  ร  - รร   ร ร      ร 
-  -  - ร -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ซฺ      ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงเร 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางชวา (ฟ ซ ล X ด ร X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งแรกเปนการดําเนินทํานองตอเนื่องจากประโยคกอนหนา 
ดวยการตีกรอเปนคูสองในชวงเสียงสูงจนจบ ครึ่งหลังมีลักษณะการดําเนินทํานองคลายกับทํานอง
ในประโยคท่ี 36 เริ่มดวยการตีเปนคูส่ีในชวงเสียงต่ํา แลวใชการเฉี่ยว รับดวยคูส่ีอีกครั้ง แลวจึงใช
การสะเดาะ จากนั้นรับดวยมือขวาในเสียงเดิม ดําเนินทํานองเชนนี้ตอเนื่องจนจบประโยค 
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ประโยคที่ 89 
-  -  - ด ฺ ฟม ฟม   -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร 
-  -  - ซฺ            ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร -  -  - ซ      ร  -  ล        ร     ร     ร     ร 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงเร 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางชวา (ฟ ซ ล X ด ร X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับครึ่งหลังในประโยคกอนหนา เพียงแตเพิ่มการขยี้ใน
หองที่ 2 เทานั้น สวนในครึ่งหลังก็ดําเนินทํานองเชนเดียวกับครึ่งหลังในประโยคที่ 39 เพราะ
ตองการซ้ําทํานองอีกครั้ง เพียงแตบรรเลงในทางเสียงสูง 
 
ประโยคที่ 90 

-  -  - ด ฟ ซฟ ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟ ม  ฟม 
-  -  - ซ    ม          ร  -  ล        ร     ร     ร     ร -  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ               ร 

 
กลุมเสียงโยน  เสียงเร 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางชวา (ฟ ซ ล X ด ร X) 
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองเชนเดียวกับครึ่งหลังในประโยคกอนหนา เพียงแตเพิ่มการขยี้
ดวยมือขวาในหองที่ 2 เพื่อเปนการแสดงความคลองแคลวในการบรรเลง ครึ่งหลังในประโยคเปน
การ “ทอนทํานอง” จากประโยคที่ 39 ใหทํานองสั้นลง เร่ิมดวยการตีเปนคูส่ีในชวงเสียงต่ํา แลวใช
การเฉี่ยว จากนั้นบรรเลงทํานองเดิม แตเพิ่มการขยี้และเปลี่ยนไปตีทางชวงเสียงสูง 
 
ประโยคที่ 91 

-  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟม ฟม    ร -  -   -  - ฟซฟ ฟม -  -   -  - ฟซฟ ฟม 

-  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ             ร  ร -  -  -  -               ร -  -  -  -               ร 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงเร 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางชวา (ฟ ซ ล X ด ร X)  
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การใชเม็ดพราย 
ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งแรกมีทํานองเชนเดียวกับครึ่งหลังในประโยคกอนหนา 

ทายทํานองจึงลงเปนคูแปด ครึ่งหลัง “ทอนทํานอง” จากครึ่งแรกใหทํานองสั้นลง ดวยการขยี้ในมือ
ขวา และการเฉี่ยว เชนเดียวกับการสะบัดในครึ่งแรก 
 
ประโยคที่ 92 
 -  ม ร -  ร  -  ม -  ฟ  ซ  ล ท ด ร ม  -  ม ร -  ร  -  ม -  ฟ  ซ  ล ท ด ร ม 

        ด            ด    
 
กลุมเสียงโยน  เปลี่ยนกลุมเสียงโยนจากประโยคที่ 64 จากเสียงเร เปนกลุมเสียงโยน 
เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองซ้ํากันทั้งสองวรรค คลายลักษณะการ “ทอนทํานอง” โดยใชการ
เฉี่ยวในการขึ้นตน แลวรับดวยการตีดูดขึ้นไปในทางเสียงสูงจนจบประโยค เปนประโยคเพื่อเตรียม
นําสูการลงจบ 
 
ประโยคที่ 93 
 -  ม ร -  ร  -  ม -  ฟ  ซ  ล ท ด ร ม -  -  -  - -  -  -  ฟ -  -  -  - -  -  -  - 

        ด    -  -  -  - -  -  -  ม -  -  -  - -  -  -  - 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 
 ลักษณะการดําเนินทํานองในครึ่งแรกเชนเดียวกับทํานองในประโยคกอนหนานี้ เพราะ
ตองการซ้ําทํานองใหยาวข้ึน และรอจังหวะหนาทับกลองดวยกรอเสียงยาวในคูสอง ทั้งยังเปนการ
ชวยถอนจังหวะใหชาลง เพื่อแสดงการกําลังจะจบเพลงในประโยคตอไป 
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ประโยคที่ 94 
  -  ฟ   -  ม -  -  -  ร -  -  -  ล  ล ทดรมรดทล            -   ล -  -  -  ม 

-  -  -  ฟ  -   -   -  ม -  -  -  ร -  -  -  ลฺ -  มฺ  -  ลฺ   -   ม  -  -  -  ม 
 
กลุมเสียงโยน  เสียงมี 
กลุมเสียงปญจมูล ระดับเสียง ทางใน (ล ท ด X ม ฟ X)  
การใชเม็ดพราย 

ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคสุดทายนี้ เปนลักษณะการ “ลอยจังหวะ” เพื่อใหผู
บรรเลงมีอิสระในการบรรเลงไดอยางเต็มที่ โดยขึ้นตนดวยการตีกวาดขึ้น แลวจึงใชการกรอเปนคู
แปด ครึ่งหลังของประโยคใชมือซายตี 2 เสียง แลวจึงใชมือขวารับในลักษณะการขยี้ เพื่อแสดง
ความคลองแคลวของมือขวา จากนั้นรับดวยมือซาย ตอดวยมือขวา จบดวยการกรอในคูแปด เปน
การดําเนินลักษณะสํานวนกลอนที่ลงแลวยอนขึ้น ในลักษณะเคลื่อนลงต่ําแลวคอยๆ เคลื่อนขึ้นไป
ทางเสียงสูงอยางมีระบบ มีการสัมผัสและความสมดุลภายในวรรค ประโยคนี้เปนลักษณะสํานวน
กลอนระนาดทุมที่ฟงงาย เพื่อแสดงใหทราบวาเปนการบรรเลงจบเพลงแลว  

 
4.6 การวิเคราะหลีลาสํานวนทํานอง (Melodic style) 

 
จากการศึกษาและวิเคราะหเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์                   

ดุริยประณีต ดวยหลักทฤษฎีทางดุริยางคศาสตรไทยในเรื่องของ จังหวะ (Rhythm) , สังคีตลักษณ 
(Form) , การใชเม็ดพราย (Embellishment) ,กลุมเสียงโยน , บันไดเสียง (Scale) ทําใหสามารถแล
เห็นถึงอัตลักษณพิเศษของทํานองที่ปรากฏเปนชวงๆอันเปนเอกลักษณเฉพาะของเดี่ยวระนาดทุม
เพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ได 2 ลักษณะ ดังนี้  

 
1. ลักษณะที่ปรากฏในการซ้ํากระสวนทํานอง 
2. ลักษณะที่ปรากฏในการดําเนินทํานองเพียงเที่ยวเดียว โดยไมมีการซ้ําทํานอง 

 
        จากสังคีตลักษณที่ปรากฏในเพลงเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารย   

สืบศักดิ์ ดุริยประณีต ดังนี้     กขค / ฆง จฉง / ช //   สามารถทําใหสรุปการวิเคราะหและ
เปรียบเทียบอัตลักษณพิเศษของทํานองที่ปรากฏใน 2 ลักษณะตามสังคีตลักษณ ไดดังนี้ 
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ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 1 
-  -  -  ม -  -  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด -  ท  ล -  -  -  ล 
-  -  -  ม -  -  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด           ฟ -  ม  -  ล 

  
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 2 

       ท ด   ด  -  ม ฟ  ฟ ฟฟฟ ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด -  ท  ล -  -  -  ล 
  -  ล          ซ  -  -  ฟ  ล ดทล ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด           ฟ -  ม  -  ล 

 
จากการสังเกตทํานองในประโยคที่ 1 และประโยคที่ 2  พบวา เปนลักษณะที่ปรากฏในการ

ซํ้ากระสวนทํานอง โดยกระสวนทํานองในประโยคที่ 1 และประโยคที่ 2 มีลักษณะคลายกัน แต
ตางกันที่ประโยคที่ 2 มีการเพิ่มการสะบัด ในโนตหองที่ 1 และการขยี้ ในโนตหองที่ 3 เพื่อใหเกิด
ความแตกตางๆแปลกหูขึ้นเล็กนอย โดยมีนัยยะที่ปรากฏ คือ การซ้ําทํานองที่ปรากฏมีการเปลี่ยนรูป
เพียงเล็กนอย แสดงใหเห็นถึงการเนนหรือย้ําทํานองในการขึ้นตนของเพลง เปนการแสดง
ความสําคัญในการเริ่มบรรเลงในการขึ้นตนของเพลง ซ่ึงอาศัย คุณภาพเชิงประกอบ (Compound 
Quality) คือ เสียง สะบัด  และขยี้ ในประโยคหลังเพื่อใหเกิดความแตกตาง นอกจากนี้ยังทําใหเกิด
ความชัดเจนของทํานองและเปนการแสดงศักยภาพ และความวิจิตรของทํานองและการบรรเลง
ที่มากขึ้น 
  

ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 3 
       ทฺ ด          ม ฟ   ล  ดท     ซฟ   ฟ  ล -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

  -  ลฺ           -  ร                  ล  ม       ม     ลฺ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 
 

ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 4 

 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 5 (คร่ึงแรก) 

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

 

       ทฺ ด   -  -  -  ม  -  ร  -  -  -  ฟ -  -  -  -   ทฺด ม รด    ฟ    ทด  มฟม     ท  -   ด 
  -  ลฺ         -  -  -  มฺ        ด ทฺ -  -  -  ฟฺ -  -  -  - ลฺ      มฺ    ท  ฺ ฟฺ ล       มฟม ทฺ          ท 
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 จากการสังเกตทํานองในประโยคที่ 3 ประโยคที่ 4 และครึ่งจังหวะแรกของประโยคที่ 5 
พบวา เปนลักษณะที่ปรากฏในการดําเนินทํานองเพียงเที่ยวเดียว โดยไมมีการซ้ําทํานอง แตลักษณะ
พิเศษที่ปรากฏคือ มีการตีสะบัด และตีเฉี่ยวมือ รวมไปถึงการตีลอยจังหวะในครึ่งประโยคหลังใน
ประโยคที่ 3 และในครึ่งประโยคแรกในประโยคที่ 5  โดยมีนัยยะที่ปรากฏ คือ การตลีอยจังหวะของ
ทํานองเพลงนั้นเสมือนกับอารมณของคนที่ตกอยูในอาการโศกเศราเสียใจ มีอารมณที่อยูในภวังค 
ลองลอย คิดไปเรื่อยๆ เชนเดียวกับการบรรเลงทํานองลอยจังหวะ ซ่ึงในการตีสะบัด ตีเฉี่ยวมือไป
จนถึงการลอยจังหวะของทํานองนี้ เปนการแสดงถึงคุณภาวะของเสียงในลักษณะคุณภาพเชิง
ประกอบ (Compound Quality) คือ เสียง สะบัด และตีเฉี่ยวมือ บวกกับ คุณภาพเชิงสัมพันธ 
(Relative   Quality)  คือเสียงที่ถูกนํามาผูกเปนทํานอง โดยอาศัยการตีสะบัด และตีเฉี่ยวมือ โดยเพิ่ม
ความเร็วในการเปนสํานวนทา เปนตัวสรางความคับของ (Conflict) แลวผอนคลาย (Resolution) 
ดวยการดําเนินทํานองลอยจังหวะ เปนสํานวนรับ นั้นเอง 
 

ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 5 (คร่ึงหลัง) 
-  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด    ทท  ลท - ท* -  ล 
-  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด ทฺ        ลฺทฺ -  ลฺ  -  ลฺ 
 

ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 6 
-  -  -  - -  ม  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด  -  ด  -  ฟ -  ม  -  ด    ทท  ลท -  ท* -  ล 
-  -  -  ม -  ม  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด  -  ซ  -  ฟ -  ม  -  ด ทฺ        ลฺทฺ -  ลฺ  -  ลฺ 

 
จากการสังเกตทํานองในครึ่งประโยคหลังของประโยคที่ 5 และประโยคที่ 6  พบวา เปน

ลักษณะที่ปรากฏในการซ้ํากระสวนทํานอง โดยกระสวนทํานองในครึ่งประโยคหลังของประโยคที่ 
5  และประโยคที่ 6 มีลักษณะคลายกัน แตตางกันที่ประโยคที่ 5 ในครึ่งจังหวะแรกเปนการลอย
จังหวะสืบเนื่องมาจากทายประโยคที่ 4  จึงไมมีนัยยะในความแตกตางอะไรกับครึ่งจังหวะแรกของ
ประโยคที่ 6 ในสวนของครึ่งจังหวะทายทั้งของประโยคที่ 5 และประโยคที่ 6 มีกระสวนทํานองที่
เหมือนกัน โดยเฉพาะในโนตหองสุดทายของทั้งประโยคที่ 5 และประโยคที่ 6 มีการตีในลักษณะคู 
9  และในสวนของตนประโยคที่ 6 มีการเพิ่มการตีกวาด เพื่อใหเกิดจุดที่ชัดเจน แปลกหูขึ้นเล็กนอย
ในการจบชวงเพลง โดยมีนัยยะที่ปรากฏ คือ การซ้ําทํานองที่ปรากฏมีการเปลี่ยนรูปเพียงเล็กนอย 
แสดงใหเห็นถึงการเนนหรือย้ําทํานองในการลงจบของชวงทํานองเพลง เปนการแสดงใหเห็นวาจะ
จบทํานองในชวงนี้ โดยอาศัย คุณภาพเชิงประกอบ (Compound Quality) คือ การตีเสียงกวาด ตีคู 9 
และยังเปนการแสดงถึงคุณภาวะของเสียงในลักษณะ คุณภาพเชงิสัมพันธ (Relative   Quality) คือ
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เปนการ สําเร็จจบ (Completeness) ทั้งที่ตอเนื่องมาจากการลอยจังหวะในทายประโยคที่ 4 และเปน
การเนนการสําเร็จจบชวงของทํานองเพลงไดอยางชัดเจน 

  
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 7 

 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 8 
   ลท ล ล  ฟ   ทฺด  ม ล       ม ฟ ทล ด      ม ท      ด ดทฺ   ล - 
ฟ          ฟ        ม  ด ลฺ           ด    ด  ร      ฟ  ม ด     ม      ทฺ     ด      ฟ      ลฺ ลฺ - 

 
ทํานองพัน สามชั้น ประโยคที่ 9 
ล  ท  ด ม  ม ม ม -  -  -  - ฟ ฟ ฟ ฟ ทล        ฟ     ม       ร     ด      ทฺ -  -  -  - 
             ม -  -  -  - ด ท ล ฟ -  -  -  -      ฟ  ม   ร      ด  ทฺ     ลฺ  ฟฺ -  -  -  - 
 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 10 
  ทฺด  ม ล       ม ฟ ล  ดท     ฟ ซ ล ท ทล ด ท -  ล  -  - 
ลฺ           ด    ด  ร  ม      ล ม       ฟ  ม ด ม ด ทฺ ด ทฺ ลฺ -  ลฺ  -  - 
 
 จากการสังเกตทํานองในประโยคที่ 7 8 9 และประโยคที่ 10 พบวา เปนลักษณะที่ปรากฏ
ในการดําเนินทํานองเพียงเที่ยวเดียว โดยไมมีการซ้ําทํานอง ซ่ึงเปนการแสดงใหเห็นวาทํานอง
ในชวงนี้เร่ิมเขาสูเนื้อทํานองของเพลง มีลักษณะพิเศษที่ปรากฏคือ มีการตีสะบัด และตีเฉี่ยวมือ โดย
มีนัยยะที่ปรากฏ คือ ในการตสีะบัด และตีเฉี่ยวมือนั้นเปนการเนนทํานองเพื่อใหเกิดความเขม และ
มีความหลากหลายในการบรรเลงทํานองเพิ่มมากขึ้น รวมไปถึงยังเปนการสรางจุดสะดุดในการฟง
อันเปนการแสดงถึงความสัมพันธที่ไมซํ้าซากซึ่งจะทําใหรสของเพลงจืดชืดได  โดยทํานองในชวง
นี้เปนการแสดงถึงคุณภาวะของเสียงในลักษณะคุณภาพเชิงประกอบ (Compound Quality) ในการตี
สะบัด และตีเฉี่ยวมือ เพื่อเปนการสรางความหลากหลาย  (Variety)  อันเปนองคหนึ่งของคุณภาพ
เชิงสัมพันธ (Relative   Quality)   
 
 
 

   ทด     ม ร           ฟ     ม       ร     ด      ท ทล ฟ  ม ด  ทฺ -  ฟ  -  - 
ล       ม   ดท  ฟ  ม      ร  ด     ทฺ      ฟ  ม ด         ด  ทฺ         ลฺ  ฟฺ -  ฟ  -  - 
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ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 11 
ม     ม  ม ด ท ด ม ด ท ด ม        ด   - ท ล ท ด      ท   - ล ฟ ล ท      ล    - 
    ม   ทฺ  ด      -  ลฺ ทฺ       -  ฟฺ ลฺ       - 

 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 12 
ม     ม  ม          ด   -       ท   -       ล    - 
    ม รดทฺ ด ม ด ทฺ ด ม ทฺ  ด      - ดทฺลฺ ทฺ ด ลฺ ทฺ       - ทฺลฺฟฺ ลฺ ทฺ ฟฺ ลฺ      - 

 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 13 
        ม  ด         ม  ฟ         ล  ฟ         ล  ท ด  ม ด  ท  ม -  ล  -  - 
ทฺ  ด ท  ด ม  ฟ ม  ฟ         ล  ท          ล  ฟ ด ท ล -  ม  -  - 
 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 14 
ม     ม  ม รดท ด ม ด ท ด ม        ด   - ดทล ท ด      ท   - ทลฟ ล ท      ล    - 
    ม   ทฺ  ด      -  ลฺ ทฺ       -  ฟฺ ลฺ       - 
 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 15 

 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 16 

 
จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏ สามารถแบงไดเปน 2 ชวง ดังนี้คือ ชวงแรกในประโยคที่ 

11 12 13  และชวงที่ 2 ในประโยคที่ 14 15 16  พบวา เปนลักษณะที่ปรากฏในการซ้ํากระสวน
ทํานอง โดยกระสวนทํานองในประโยคที่ 11 12 จะคลายกันกับประโยคที่ 14 15 แตจะตางกันที่ 
ประโยคที่ 11 จะดําเนินทํานองดวยมือขวาเปนหลักในขณะที่ ประโยคที่ 15 จะดําเนินทํานองดวย
มือซายเปนหลัก และในประโยคที่ 12 จะดําเนินทํานองเหมือนเดิมแตเพิ่มการสะบัดทํานองดวยมือ
ซายเปนหลัก ในขณะที่ประโยคที่ 14 จะดําเนินทํานองดวยการเพิ่มการสะบัดทํานองดวยมือขวาเปน
หลัก เชนเดียวกัน ในสวนประโยคท่ี 13  และประโยคที่ 16 เปนการลงจบของทํานองในแตละชวง 

ม     ม  ม          ด   -       ท   -       ล    - 
    ม ด ทฺ ด ม ด ทฺ ด ม ทฺ  ด      - ทฺ ลฺ ทฺ ด ลฺ ทฺ       - ลฺ ฟฺ ลฺ ทฺ ฟฺ ลฺ       - 

        ม  ด         ม  ฟ         ล  ฟ         ล  ท ด  ม ด  ท  ม -  ล  -  - 
ทฺ  ด ท  ด ม  ฟ ม  ฟ         ล  ท          ล  ฟ ด ท ล -  ม  -  - 
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แตจะตางกันในชวงครึ่งประโยคสุดทายของแตละประโยค คือ ในประโยคที่ 13 จะลงดวยเสียงสูง 
แตในประโยคที่ 16 จะลงดวยเสียงต่ํา  ซ่ึงทั้งหมดนี้มีนัยยะที่ปรากฏ คือ กระสวนซ้ําทํานองที่
ปรากฏมีการเปลี่ยนรูปเพียงเล็กนอย แสดงใหเห็นถึงการเนนหรือย้ําทํานองในชวงนี้ โดยมี
จุดมุงหมายหรือวัตถุประสงคในการแสดงศักยภาพของผูบรรเลงในการใชมือซายและมือขวาได
อยางคลองแคลว นอกจากนี้ยังเปนการแสดงถึงความหลากหลายและการพลิกแพลงลักษณะการ
บรรเลงในทํานองเดียวกันในหลายรูปแบบ  ซ่ึงเปนการอาศัย และแสดงถึงคุณภาพเชิงประกอบ 
(Compound Quality) คือ การบรรเลงในเสียง สะบัด  ในประโยคหลังที่เปนการซ้ําทํานองเพื่อให
เกิดความแตกตางและหลากหลาย (Variety) อันเปนองคหนึ่งของคุณภาพเชิงสัมพันธ (Relative   
Quality)  ที่ทําใหทํานองมีความวิจิตร พิสดารเพิ่มมากขึ้นถึงแมจะมีกระสวนทํานองที่ซํ้ากันก็ตาม  

 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 17 
    ทฺ  ด ม  -      ม  ฟ  -      ฟ     ม  ฟ ล  -      ล  ท  -     ท 
ลฺ           มฺ     ด ด ทฺ ลฺ ฟฺ    ม ด           ลฺ     ฟ ฟ ม ด ท ฺ    ล 

 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 18 
    ม       ด     ท      ล     ซ      ฟ     ม      ด ด  ม ด  ท  ม -  ล  -  - 
 ด      ท  ล     ซ  ฟ      ม  ด     ทฺ         ล  ท          ล  ฟ ด ท ล -  ลฺ  -  - 
 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 19 
    ทฺ  ด ม  -      ม   ม ฟ  -      ฟ ทล        ฟ     ม       ร     ด      ทฺ -  -  -  - 
ลฺ           มฺ     ด ทฺ ด    ฟ ฺ    ม      ฟ  ม   ร      ด  ทฺ     ลฺ  ฟฺ -  -  -  - 
 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 20  
  ทฺด  ม ล       ม ฟ ล  ดท     ฟ ซ ล ท ฟม    ม  ฟ ซ ล ท        ม  ฟ  ซ ล  - 
ลฺ           ด    ด  ร ม       ล ม       ด     ม  -  ด             ลฺ 
 

จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏ สามารถแบงไดเปน 2 ชวง ดังนี้คือ ชวงแรกในประโยคที่ 
17 18  และชวงที่ 2 ในประโยคที่ 19 20  พบวา เปนลักษณะที่ปรากฏในการซ้ํากระสวนทํานอง โดย
กระสวนทํานองในประโยคที่ 17 จะคลายกันกับประโยคที่ 19  แตจะตางกันที่ ประโยคที่ 17 จะ
ดําเนินทํานองไลเสียงจากเสียงต่ําไปหาเสียงสูงจนหมดประโยค ซ่ึงเสียงสุดทายของประโยคตกที่
เสียง ที ในขณะที่ ประโยคที่ 19 จะดําเนินทํานองไลเสียงเปนเสียงที่ตอเนื่องขึ้นไปจากระดับเสียง
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ในประโยคที่ 17 แตเนื่องจากลูกของระนาดทุมหมด จึงทําใหตองหักทํานองดวยลูกสับลงมาสิ้นสุด
ที่ เสียง ที เชนเดียวกับในประโยคที่ 17 แตลงในจังหวะยก หรือลงกอนจังหวะ ในสวนประโยคที ่18  
และประโยคที่ 20 เปนการลงจบของทํานองในแตละชวง คือ ในประโยคที่ 18 เปนการลงจบใน
ประโยคที่ 17 และประโยคที่ 20 เปนการลงจบของประโยคที่ 19 แตทั้งประโยคที่ 18 และ 20 จะ
ตางกันในชวงครึ่งประโยคแรกของแตละประโยค หรือสํานวนทา จะลงเสียงตางกัน คือ ในประโยค
ที่ 18 จะลงดวยเสียง โด แตในประโยคที่ 20 จะลงดวยเสียง ที และมีการเพิ่มกลวิธีในการบรรเลงคือ 
ตีสะบัด ตีเฉี่ยว และการตีดูด เพื่อเพิ่มความเขมในการลงจบของชวงทํานองใหเกิดความแตกตาง
และชัดเจนขึ้น แตในประโยคตอบของทั้งคูตกดวยเสียง ลา เหมือนกัน จึงเปนการลงจบในแตละ
ชวงทํานองไดอยางสมบูรณ   ซ่ึงทั้งหมดนี้มีนัยยะที่ปรากฏ คือ การซ้ํากระสวนทํานองที่ปรากฏมี
การเปลี่ยนรูปเพียงเล็กนอย แสดงใหเห็นถึงการเนนหรือย้ําทํานองในชวงนี้ โดยมีจุดมุงหมายหรือ
วัตถุประสงคในการแสดงศักยภาพของทํานองที่มีความหลากหลายและพลิกแพลงไดอยาง
เหมาะสม ลงตัว และถึงแมจะมีการเปลี่ยนรูปทํานองไปบาง แตก็ยังคงกระสวนทํานองหลักเอาไว
ในสวนของเสียงลูกตกเปนสําคัญ จึงทําใหไมปรากฏนัยยะอะไรในความแตกตางๆ ซ่ึงเปนการอาศัย 
และแสดงถึงคุณภาพเชิงประกอบ (Compound Quality) คือ การบรรเลงในเสียง สะบัด ตีเฉี่ยว และ
การตีดูด ในการลงจบของประโยคหลังที่เปนการสรางความเขม และชัดเจนในการลงจบของ
ทํานองเพื่อใหเกิดความแตกตางและหลากหลาย (Variety) อันเปนองคหนึ่งของคุณภาพเชิงสัมพันธ 
(Relative   Quality)  ที่ทําใหทํานองมีความวิจิตร พิสดารเพิ่มมากขึ้นถึงแมจะมีกระสวนทํานองที่ซํ้า
กันก็ตาม 
 
ทํานองโอด สามชั้น ประโยคที่ 21 
-  ม  -  - -  ม  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด  -  ด  -  ฟ -  ม  -  ด    ทท  ลท - ท* -  ล 
-  -  -  ม -  ม  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด  -  ซ  -  ฟ -  ม  -  ด ทฺ        ลฺทฺ -  ลฺ  -  ลฺ 

 
จากการสังเกตทํานองในประโยคที่ 21  พบวา ในตัวของประโยคที่ 21 เอง เปนลักษณะที่

ปรากฏในการดําเนินทํานองเพียงเที่ยวเดียว โดยไมมีการซ้ําทํานอง แตถาพิจารณาเปรียบเทียบกับ
ประโยคที่ 1 2 และประโยคที่ 6 จะพบวามีลักษณะเดียวกัน คือเปนลักษณะที่ปรากฏในการซ้ํา
กระสวนทํานอง โดยในประโยคที่ 21 นี้ มีการเพิ่มความเขมและชัดเจนของทํานองดวยการกวาดขึ้น
ลง 2 ครั้ง ในตนประโยค เพื่อใหเกิดความตางกันในประโยคที่ผานมา โดยมีนัยยะที่ปรากฏ คือ การ
แสดงใหเห็นถึงการเนนหรือย้ําทํานองในการจบชวงทํานองโอด สามชั้นของเพลง ซ่ึงอาศัย
กระสวนทํานองเชนเดียวกับกระสวนทํานองที่ใชในการขึ้นตนเพลง แตตางกันที่เทคนิคในการ
บรรเลงที่ปรากฏตางกัน โดยอาศัย คุณภาพเชิงประกอบ (Compound Quality) คือ การตีกวาดใน
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ประโยคที่ 21 นี้ เพื่อใหเกิดความแตกตาง นอกจากนี้ยังทําใหเกิดความชัดเจนของทํานองและเปน
การแสดงศักยภาย และความวิจิตรของทํานองและการบรรเลงที่มากขึ้น 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 22 

  -  -  ท ท -  ฟ  ม  ร -  ท -  ล      ล    ทด  ร      ม  ม     ร    มฟ  ซ      ล  ล 
-  -  -  ทฺ  -  ฟ  ม  ร -  ทฺ -  ลฺ  ม     ล     ม ลฺ     ร     ลฺ 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 23 (คร่ึงแรก) 
ซ  ฟ ซ ล  ดท  ฟ  ม 
       ม  ฟ              ล ซ  ฟ  ม ร        ร  ลฺ 

 
จากการสังเกตทํานองในประโยคที่ 22 และในครึ่งประโยคแรกของประโยคที่ 23   พบวา 

เปนลักษณะที่ปรากฏในการดําเนินทํานองเพียงเที่ยวเดียว ไมมีการซ้ําทํานอง ซ่ึงมีกลวิธีที่ปรากฏใน
การบรรเลง คือ การตีสะบัด และตีเฉี่ยว โดยมีนัยยะที่ปรากฏ คือ เปนการแสดงความสําคัญของการ
เร่ิมบรรเลงในการขึ้นตนของชวงทํานองพัน สองชั้น โดยถาพิจารณา จากเสียงลูกตก ในเสียง ลา ทกุ
หองที่ 4 และยังหมดชวงทํานองในครึ่งประโยค เมื่อฟงดูโดยรวมทําใหเกิดความรูสึกทีคับของ ที่
จะตองมีทํานองมาตอเพื่อใหเกิดความผอนคลาย เปนสํานวนทาที่เปนกลุมประโยคที่มีการเรา
อารมณในการฟงที่ไมจบสิ้น จึงนับไดวาเปนชวงทํานองหรือประโยคในการขึ้นตนชวงทํานองที่
สมบูรณ เปนการทาในการเราอารมณในการฟงที่ไมจบสิ้น  ซ่ึงอาศัย คุณภาพเชิงประกอบ 
(Compound Quality) คือ การตีสะบัด  และการตีเฉี่ยวมือ เพื่อใหเกิดความชัดเจนของทํานองและ
เปนการแสดงศักยภาย และความวิจิตรของทํานองและการบรรเลงที่มากขึ้น 

 
ทาํนองพัน สองชั้น ประโยคที่ 23 
   - ลฺลฺ    - ทฺทฺ ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ 

 - มฺ       ลฺ  - มฺ       ท ฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ 
 

ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 24 
   - ดด    ม ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ    - ลล    - ทท ด ท      ท    - ลล 

 - มฺ       ด ทฺ  ด      ทฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ  - ม       ล  - ม       ท   ล ล ม       ล 
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 25 
   - ดด    ม ด ท      ท    - ลล    - ลฺลฺ    - ทฺทฺ ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ 

 - ม       ด ท  ด      ท   ล ล ม       ล  - มฺ       ลฺ  - มฺ       ท ฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 26 

   - ดด    ม ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ    - ลล    - ทท ด ท      ท    - ลล 
 - มฺ       ด ทฺ  ด      ทฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ  - ลฺ       ล  - ทฺ       ท   ล ล ม       ล 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 27 (คร่ึงแรก) 

   - ดด    ม ด ท      ท    - ลล 
 - ด       ด ท  ด      ท   ล ล ม       ล 

 
จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏในครึ่งประโยคหลัง ของประโยคที่ 23  ดําเนินเรื่อยมาจนถึง

คร่ึงประโยคแรกในประโยคที่ 27 พบวา เปนลักษณะที่ปรากฏในการซ้ํากระสวนทํานองทั้งสิ้น โดย
ตางกันที่ในครึ่งประโยคหลังของประโยคที่ 23 จนถึงครึ่งประโยคแรกในประโยคที่ 24 และในครึ่ง
ประโยคหลังของประโยคที่ 25 จนถึงครึ่งประโยคแรกในประโยคที่ 26 นั้น เปนการบรรเลงในกลุม
เสียงต่ํา และในครึ่งประโยคหลังของประโยคที่ 24 จนถึงครึ่งประโยคแรกในประโยคที่ 25 และใน
ครึ่งประโยคหลังของประโยคที่ 26 จนถึงครึ่งประโยคแรกในประโยคที่ 27 นั้น เปนการบรรเลงใน
กลุมเสียงสูง โดยมีลักษณะพิเศษที่ปรากฏ 2 ลักษณะ คือ การบรรเลงในกระสวนทํานองเดิม แตมี
การยายเสียงหรือตําแหนงของระดับเสียงไปมา และมีการใชเทคนิคการบรรเลง คือ การตีสะเดาะ 
โดยเฉพาะในครึ่งประโยคหลังของประโยคที่ 26 จนถึงครึ่งประโยคแรกในประโยคที่ 27 นั้นตี
สะเดาะหางเปนคู 8 ซ่ึงจากเดิมที่ปรากฏเปนคู 4 ซ่ึงทั้งหมดนี้มีนัยยะที่ปรากฏ คือ กระสวนซ้ํา
ทํานองที่ปรากฏมีการเปลี่ยนรูปเพียงเล็กนอย แสดงใหเห็นถึงการเนนหรือย้ําทํานองในชวงนี้ โดยมี
จุดมุงหมายหรือวัตถุประสงคในการแสดงศักยภาพของผูบรรเลงในความคลองแคลว และแมนยํา
ในการบรรเลงยายเสียงของทํานอง นอกจากนี้ยังเปนการแสดงถึงความหลากหลายและการพลิก
แพลงลักษณะการบรรเลงในทํานองเดียวกันในหลายรูปแบบ  ซ่ึงเปนการอาศัย และแสดงถึง
คุณภาพเชิงประกอบ (Compound Quality) คือ การบรรเลงในเสียง สะเดาะ ระหวางคู 4 ในชวง
ทํานองประโยคแรกๆและคู 8  ในประโยคหลังที่เปนการซ้ําทํานองเพื่อใหเกิดความแตกตางและ
หลากหลาย (Variety) อันเปนองคหนึ่งของคุณภาพเชิงสัมพันธ (Relative   Quality)  ที่ทําใหทํานอง
มีความวิจิตร พิสดารเพิ่มมากขึ้นถึงแมจะมีกระสวนทํานองที่ซํ้ากันก็ตาม รวมไปถึงยังเปนการแสดง
อารมณที่ตอเนื่องของทํานองเพลงในสํานวนตอบ ที่ตอเนื่องมาจาก กลุมประโยค ที่มีแสดงอารมณ
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เปนสํานวนทา ในประโยคที่ 22 และในครึ่งแรกของประโยคที่ 23 อันเปนประโยคขึ้นตนในชวง
ทํานองพัน สองชั้น 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 27 (คร่ึงหลัง) 

    ท ล  ท ล     ฟ  ซ ล ท -  - 
ฟ      ล  ซ         ฟ  ซ     ม   

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 28 
ท     ฟ  ซ ล ท  -   ม ฟ ซ ล -  -   -  -     ท ล  ท ล     ฟ  ซ ล ท -  - 
    ม            ด  -  -  -  - ฟ      ล  ซ         ฟ  ซ     ม   
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 29 (คร่ึงแรก) 
ท     ฟ  ซ ล ท  -   ม ฟ ซ ล -  -   -  - 
    ม            ด  -  -  -  - 

 
จากการสังเกตทํานองในครึ่งประโยคหลัง ของประโยคที่ 27  จนถึงครึ่งประโยคแรกใน

ประโยคที่ 28 และในครึ่งประโยคหลัง ของประโยคที่ 28 จนถึงครึ่งประโยคแรกในประโยคที่ 29 
พบวา เปนลักษณะที่ปรากฏในการซ้ํากระสวนทํานอง โดยมีกระสวนทํานองที่เหมือนกัน และมี
เทคนิคพิเศษในการบรรเลงคือ การตีดูด ปรากฏทั้ง 2 ชวง โดยมีนัยยะที่ปรากฏ คือ การซ้ําทํานองที่
ปรากฏไมมีการเปลี่ยนรูปใด จึงไมมีนัยยะในความแตกตาง  แสดงใหเห็นถึงการเนนหรือย้ําทํานอง
ในการแสดงสํานวนจบของตัวเอง และเปนสํานวนตอบหรือการลงจบของชวงทํานองเพลงใน
ประโยคกอนหนานี้   ซ่ึงอาศัย คุณภาพเชิงประกอบ (Compound Quality) คือ การบรรเลงเสียง ดูด 
บวกกับ คุณภาพเชิงสัมพันธ (Relative   Quality) ในการแสดง ความสําเร็จจบ  (Completeness) ทั้ง
ในตัวเอง และผูอ่ืน  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 29 (คร่ึงหลัง) 
        ม  ฟ         ล  ท         ม  ด  
ทฺ  ด ม  ฟ ล  ฟ ท ล  -   - 
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 30 
ม  ฟ      -  -   ท -  -  -  ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
       ม  ร ด ท ล ซ ฟ ม ร ด ทฺ -  -  -  ทฺ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 31 
-  -   -  -  -  -  -  ท -  -  -  ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  -  -  - -  -  -  ทฺ  -  -  -  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
จากการสังเกตทํานองในครึ่งประโยคหลังของประโยคที่ 29  ประโยคที่ 30 และประโยคที่ 

31   พบวา เปนลักษณะที่ปรากฏในการดําเนินทํานองเพียงเที่ยวเดียว ไมมีการซํ้าทํานอง ซ่ึงมี
ลักษณะพิเศษที่ปรากฏ คือ มีการบรรเลงโดยการตีทิ้งมือซายจากทํานองในเสียงสูงไลลงสูเสียงต่ํา 
แลวตีปดทํานองดวยคู 2 เสียงต่ํา แบบลอยจังหวะ แลวใชกลวิธีการตีกวาดเพื่อไปกรอเปนคู 2 ใน
เสียงสูง แลวลอยจังหวะอีกเชนเดียวกัน โดยมีนัยยะที่ปรากฏ คือ เปนการแสดงความสําคัญของการ
เปนสํานวนเปดที่จะไปสูทํานองอีกชวงหนึ่ง โดยเนนความเขมและชัดเจนของทํานองดวยการ กรอ
คู 2 การตีกวาด และการลอยจังหวะเพื่อสรางความคับของ เพื่อตองการทํานองสํานวนตอบใน
ลักษณะที่ผอนคลายตอไป โดยอาศัย คุณภาพเชิงประกอบ (Compound Quality) คือ การตีกรอคู 2 
และการตีกวาด  และอาศัยคุณภาพเชิงสัมพันธ (Relative   Quality) ในการลอยจังหวะเพื่อเปนตัว
สรางความคับของ (Conflict) เพื่อรอการผอนคลาย (Resolution) ในสํานวนประโยคตอไป  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 32 

 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 
-  -  -  ลฺ        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 33 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 

ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 34 
 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 

-  -  -  ล        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  
 



 
 

148

ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 35 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 36 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ทฺ  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 37 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 38 
       -   ล ท      ล    ท        -   ล ท      ล    ท  -  ด  -  ด  -  ด ท      -   ร 

 -  ลฺ    ลซ    ทฺ  -  ลฺ    ลซ    ทฺ       ท ล       ท ล       ท ล     ร 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 39 

-  -  - ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -  - ด ฟม    -  ร  - รร   ร ร      ร 
-  -  - ร -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ซฺ      ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 40 

-  -  - ด ฺ ฟม ฟม   -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร 
-  -  - ซฺ            ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร -  -  - ซ      ร  -  ล        ร     ร     ร     ร 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 41 

-  -  - ด ฟ ซฟ ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟ ม  ฟม 
-  -  - ซ    ม          ร  -  ล        ร     ร     ร     ร -  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ               ร 

  
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 42 

-  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟม ฟม    ร -  -   -  -  -  ม ร -  -   -  -  -  ม ร 
-  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ             ร  ร -  -  -  -           ด -  -  -  -           ด 
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 43 
 -  ม ร  -  ม ร  -  ม ร ร      -   ม -  -   -  ฟ  ม  -  -  ฟ -  -   -  - 
          ด           ด           ด     ม -  -  -  ม -  -  -  ม             ม -  -  -  - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 44 
-  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  ฟ  -   - -  ฟ  -   - ฟ     ฟ -  ฟ  
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  ม  -   ม -  ม  -   ม     ม      ม      -  ม 

 
จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏตั้งแตประโยคที่ 32 จนถึงประโยคที่ 44 รวมทั้งส้ิน 13 

ประโยค ซ่ึงเปนลักษณะที่ปรากฏในการซ้ํากระสวนทํานอง แลวคอยทอนทํานองใหส้ันลงทีละ 2 
ชวง อยางสม่ําเสมอโดยเพิ่มความเร็วไปเรื่อย ๆ ซ่ึงทั้งหมดนี้เปนการตีลอยจังหวะทั้งสิ้น โดยได
อาศัยเทคนิคพิเศษในการบรรเลงเพื่อสรางทวงทํานองและอารมณที่เพิ่มและเร็วขึ้น อันไดแก การตี
สะบัด การตีเฉี่ยว การตีสะเดาะ การตีดูด การตีขยี้ และการกวาด โดยเฉพาะในการทอนในชวงการ
สะเดาะแลวดูด จะเห็นไดวามีการทอนลงที่ชัดเจน คือ จาก 4 ไป 2 และไป1 ซ่ึงเทคนิควิธีในการ
บรรเลงที่ปรากฏเหลานี้เปนไปเพื่อปรุงแตงทํานองใหมีความเขมสูง เปนการเนนในจุดสําคัญของ
เพลงใหปรากฏชัดเจน และถาพิจารณาจากลูกตกในจุดสําคัญ จะพบวาเปนการไลระดับเสียง 3 
ระดับ ที่สูงขึ้นดังนี้  

 
ในประโยคที่ 32 ถึงประโยคที่  37 รวม 6 ประโยค ลูกตกสําคัญ คือ เสียง ที 
ในประโยคที่ 38 ถึงประโยคที่  42 รวม 5 ประโยค ลูกตกสําคัญ คือ เสียง เร 
ในประโยคที่ 43 ถึงประโยคที่  44 รวม 2 ประโยค ลูกตกสําคัญ คือ เสียง มี 
 
เมื่อพิจจารณาจากทํานองโดยรวม จะสังเกตไดวา เสียงลูกตกแรก คือเสียง ที นั้น เปนเสียง

ที่ปรากฏอยูในระดับเสียงทางใน ในขณะเดียวกัน ในชวงทํานองนี้ก็ยังเปนสะพานเชื่อมเสียง (Tonal 
Bridge) ไปสูลูกตกเสียง เร ที่อยูระดับเสียงทางนอก แลวยายไปสูลูกตกเสียง มี เพื่อกลับมาสูระดับ
เสียงทางในอีกครั้ง โดยปรากฏการณที่เกิดขึ้นในชวงทํานองนี้ มีนัยยะที่ปรากฏซึ่งสามารถสรุปเปน
ประเด็นตางๆ ดังนี้ 

  
1.ในการทอนวรรคของทํานองเพลง ชวงละ 2 คร้ัง รวมไปถึงการทอนในลูกสะเดาะ แลว

ดูด จาก 4 ไป 2 แลวไป 1 คร้ัง เพื่อเปนการแสดงความตอเนื่องที่สม่ําเสมอ ชัดเจนในทางเดี่ยวเฉพาะ 
และในการตีสะเดาะแลวดูดเสียงนั้น อุปมาไดดังการสะอึกสะอื้นใหของคนที่กําลังโศกเศราเสียใจ 
ซ่ึงสามารถอนุมานไดวาเปนการสําแดงและถายทอดอารมณของผูประพันธในการตั้งใจเลียนแบบ
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การรองใหเสียใจของมนุษย โดยอาศัยคุณภาพเชิงสัมพันธ  (Relative  Quality)   ในความสม่ําเสมอ 
(Consistency) ของการทอนทํานองในการบรรเลง  ในลักษณะการเคลื่อนไหว (Mobility) ของ
ทํานองในการบรรเลงแบบลอยจังหวะ 

 
2.ในการใชกลวิธีพิเศษตางๆดังที่ไดปรากฏ เปนกลวิธีในการปรุงแตงทํานองใหมีความ

เขมขน และชัดเจนขึ้นเรื่อยๆจนถึงจุดสูงสุดทําใหเกิดความคับของอยางชัดเจน และสามารถผอน
คลายไดในชวงปลายของทํานอง อันจะตองอาศัยคุณภาพเชิงประกอบ  (Compound  Quality) ใน
การใชกลวิธีตางๆ เชน  การตีสะบัด การตีเฉี่ยว การตีดูด การตีขยี้ และการกวาด เพื่อปรุงแตงเปน
สํานวนที่มีความคับของ (Conflict) และสํานวนที่มีความผอนคลาย (Resoluation) ในทํานองลอย
จังหวะ และการย้ําทํานองผอนคลายดวยทํานองลงจบของชวงในครึ่งประโยคหลัง ของประโยคที่  
44 อันเปนองคหนึ่งในคุณภาพเชิงสัมพันธ  (Relative  Quality)   

 
3.ถาพิจารณาจากทํานองโดยรวมในทํานองของชวงนี้ เปนการบรรเลงลอยจังหวะที่มีความ

ยาวของประโยคหลายประโยค อันแสดงใหเห็นถึงความเปนจุดสําคัญของเพลงไดอยางชัดเจน 
โดยเฉพาะเอกลักษณของทํานองที่มีการเปลี่ยนระดับเสียงสูงขึ้นเรื่อย ในชวงนี้ เสมือนกับอารมณ
โศกเศราเสียใจที่ พุงขึ้นจนถึงความทุกขใจเสียใจในระดับสูงเปรียบวาใจจะขาดลงไปใหได แลว
คอยทุเลาลง อันแสดงใหเห็นถึงศักยภาพของระนาดทุมไดวา สามารถดําเนินทํานองในลักษณะเศรา
ได และยังสามารถคงทํานองอันเปนเอกลักษณของเพลงทยอยเดี่ยวได  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 45   
ด       ท ด      ม -  ฟ -  ล -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
   ทล     ด     ม      ฟ        ม  ด        ฟ  ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 46 
ม     ทฺ ด         ม            -   ล  ด  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
    ลฺ  ทฺ  ด  ม  ด  ฟ  ม  -  -        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 47 
ด       ท ด      ม -  ฟ -  ล -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
   ทล     ด     ม      ฟ        ม  ด        ฟ  ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 48 
ม     ทฺ ด         ม  ฟ          -   ล  ด  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
    ลฺ  ทฺ  ด  ม  ด  ฟ  ม  -  -        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 49 
    ด       ม     ด      ฟ     ม      ฟ     ฟ      ม -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
ด      ม ด      ฟ ม      ฟ ล      ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 50 
   ดด     มม    ดด    ฟฟ    มม    ฟฟ    ฟฟ    มม -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
ด      ม ด      ฟ ม      ฟ ล      ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 

จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏตั้งแตประโยคที่  45 ถึงประโยคที่ 50 พบวา โครงสรางของ
ทํานอง รวมไปถึงเสียงลูกตกหลัก มีกระสวนทํานองเดียวกัน จึงไมปรากฏนัยยะสําคัญในความ
แตกตางในเรื่องของโครงสรางทํานอง แตจะแตกตางในกลวิธีในการบรรเลงคือ ในครึ่งของแตละ
ประโยคแรกนั้น จะตางกัน โดยมีนัยยะที่ปรากฏคือการซ้ําทํานองที่ปรากฏมีการเปลี่ยนรูปเพียง
เล็กนอย แสดงใหเห็นถึงการเนนหรือย้ําทํานอง  โดยอาศัย คุณภาพเชิงซอน  (Complex  Quality)  
ในการตีสะเดาะ และคุณภาพเชิงประกอบ (Compound Quality) คือ การตีเสียงกวาด ตีเฉี่ยว  
นอกจากนี้ยังเปนการแสดงถึงคุณภาวะของเสียงในลักษณะ คุณภาพเชิงสัมพันธ (Relative   Quality) 
คือเปนความนิ่ง (Consistency) ในการยืนเสียงลูกตกหลักเพียงเสียงเดียว คือ เสียง มี และมีความไหว 
(Mobility) คือการคิดการซ้ําโครงสรางทํานองดวยรูปแบบทํานองที่ตางกันในหลายรูปแบบ ทําให
เกิดความหลากหลาย  (Variety)  เกิดขึ้น 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 51 
             ล ท ด ร ม -  -  มํ รํ  -  -  ม ร                  ลฺ ทฺ ดฺ ร ม 

-  -   ม             ม  ดํ ท ล ม    ดฺ ทฺ ลฺ มฺ     -  -  มฺ             มฺ 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 52 
             ล ท ด ร ม -  -  มํ รํ  -  -  ม ร                  ลฺ ทฺ ดฺ ร ม 

-  -   ม             ม  ดํ ท ล ม    ดฺ ทฺ ลฺ มฺ     -  -  มฺ             มฺ 
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จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏในประโยคที่  51 และประโยคที่ 52 พบวา มีรูปทํานองที่
เหมือนกัน ซ่ึงเปนการซ้ํากระสวนทํานองเชนเดียวกัน  จึงไมปรากฏนัยยะสําคัญในความแตกตางใน
เร่ืองของโครงสรางทํานอง แตปรากฏลักษณะพิเศษในการบรรเลง คือ เปนการบรรเลงไลระดับ
เสียงในมือซายและมือขวา สลับกันไปมาในกระสวนทํานองเดิม แตมีการยายเสียงหรือตําแหนงของ
ระดับเสียงไปมา นัยยะที่ปรากฏ คือ กระสวนซ้ําทํานองที่ปรากฏไมมีการเปลี่ยนรูปใดๆ แสดงให
เห็นถึงการเนนหรือย้ําทํานองในชวงนี้ โดยมีจุดมุงหมายหรือวัตถุประสงคในการแสดงศักยภาพ
ของผูบรรเลงในความคลองแคลว และแมนยําในการบรรเลงยายเสียงของทํานอง ซ่ึงเปนการอาศัย 
และแสดงถึงคุณภาวะของเสียงในลักษณะ คุณภาพเชิงสัมพนัธ (Relative   Quality) คือเปนความนิ่ง 
(Consistency) ในการยืนเสียงลูกตกหลักเพียงเสียงเดียว คือ เสียง มี และมีความไหว (Mobility) คือ
การคิดการซ้ําโครงสรางทํานองดวยรูปแบบทํานองที่ยายเสียงไปมา  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 53 
ฟ  ล ฟ  ล ฟ  ล ฟ  ล  -  -  ซ  ซ      ซ  ซ      ซ -  ซ  
        ฟ  ม         ฟ  ม         ฟ  ม         ฟ  ม          ฟ     ฟ      ฟ     ฟ      ฟ      -  ฟ 

 
 จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏในประโยคที่ 53 พบวาสํานวนในประโยคนี้ เปนสํานวนที่
ใชในการปดสํานวนในประโยคที่ 51 และประโยคที่ 52 หรือเปนการลงจบของทํานอง แตในครึ่ง
ประโยคหลัง กลับเหมือนเปลี่ยนบันไดเสียง ไปลงเสียงลูกตกที่เสียง ฟา ทําใหรูสึกฟงดูมีกลุมเสียง
ที่แปลกไป ซ่ึงในยยะที่ปรากฏคือ เปนการสรางจุดสะดดุหูในการฟง เพื่อใหเกิดความแปลกใจและ
ติดตามทํานองในชวงตอไป ซ่ึงเปนคุณลักษณะในคณุภาพเชิงสัมพันธ  (Relative  Quality) คือมีการ
สําเร็จจบ (Completeness) แตเปนการสําเรจ็จบที่มีความคับของ (Conflict) โดยจะตองอาศัยสํานวน
หรือการผอนคลาย (Resoluation) ในประโยคตอไป 
  
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 54 
-  -   -  ล -  -   ท  ด   ม  ทท      ท -  -   -  ลฺ -  -   ทฺ  ด   ม  ทฺทฺ      ท 
-   -  -  ม  ท  ด      ท        ท -   -  -  มฺ  ท  ด      มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 55 
-  -   -  ล -  -   ท  ด   ม  ทท      ท -  -   -  ลฺ -  -   ทฺ  ด   ม  ทฺทฺ      ท 
-   -  -  ม  ท  ด      ท        ท -   -  -  มฺ  ท  ด      มฺ        ท ฺ  ทฺ 
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 56 
 -  ม  ทท      ท  -  ม  ทฺทฺ      ท  -  ม  ทท      ท  -  ม  ทฺท ฺ     ท 
        -  ม        ท         -  มฺ        ท ฺ  ทฺ         -  ม        ท         -  มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 57 
 -  ม  ทท      ท  -  ม  ทท      ท  ม  ร  ม  ร  ม  ร  ม  ร 
        -  ม        ท         -  ม        ท        ด  ท        ด  ท        ด  ท        ด  ท 

 
จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏในประโยคที่  54 จนถึงประโยคที่ 57 พบวา มีรูปทํานองที่

เหมือนกัน ซ่ึงเปนการซ้ํากระสวนทํานองเชนเดียวกัน  จึงไมปรากฏนัยยะสําคัญในความแตกตางใน
เร่ืองของโครงสรางทํานอง แตปรากฏลักษณะพิเศษในการบรรเลง คือ เปนการบรรเลงยายกลุมเสียง
หรือตําแหนงของระดับเสียงไปมา จากสูงไปต่ํา  นัยยะที่ปรากฏ คือ กระสวนซ้ําทํานองที่ปรากฏไม
มกีารเปลี่ยนรูปใดๆนอกจากการยายกลุมเสียง ซ่ึง แสดงใหเห็นถึงการเนนหรือย้ําทํานองในชวงนี้ 
โดยมีจุดมุงหมายหรือวัตถุประสงคในการแสดงศักยภาพของผูบรรเลงในความคลองแคลว และ
แมนยําในการบรรเลงยายเสียงของทํานอง ซ่ึงเปนการอาศัย และแสดงถึงคุณภาวะของเสียงใน
ลักษณะ คุณภาพเชิงสัมพันธ (Relative   Quality) คือเปนความนิ่ง (Consistency) ในการยืนเสียง   
ลูกตกหลักเพียงเสียงเดียว คือ เสียง ที และมีความไหว (Mobility) คือการคิดการซ้ําโครงสราง
ทํานองดวยรูปแบบทํานองที่ยายเสียงไปมา  
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 58 
ม      ด  ร  ม ร  ม ด  ด ท -  ท ล  ฟ  ล      ฟ  ล -  -  -   ล 
    ท         ด ท         ท ล         ล ฟ        ล  ฟ         ม  ร     ม  ม -  -   ฟ 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 59 
-  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  -  -  ท ล ม  ร  -  -  -   ลฺ 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  -           ฟ         ด  ทฺ -  ลฺ  -  ฟฺ  -  -  -   ฟฺ 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 60 
-  ลฺ  -  ทฺ -  ด  -  ร -  ม  -  ฟ -  -  -  ฟ -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  ฟฺ  -  ฟฺ -  ฟฺ  -  ฟฺ -  ฟฺ  -  ฟฺ -  -  -  ฟฺ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 
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 จากการสังเกตทํานองในประโยคที่ 58 จนถึงประโยคที่ 60 พบวา เปนลักษณะที่ปรากฏใน
การดําเนินทํานองเพียงเที่ยวเดียว ไมมีการซ้ําทํานอง ซ่ึงมีกลวิธีที่ปรากฏในการบรรเลง คือ การตี
เฉี่ยว และการตีดูด โดยมีนัยยะที่ปรากฏ คือ เปนการแสดงความสําคัญของการเริ่มบรรเลงในการ
ขึ้นตนของชวงทํานองในวรรคตอไป นอกจากนี้ยังพบวามีการลอยจังหวะและเปลี่ยนทางเสียงจาก
เสียงในมาเปนทางเสียงนอกในกลุมประโยคนี้ โดยมีนัยยะที่ปรากฏคือ ในการลอยจังหวะในชวงนี้ 
เพื่อเปนการพักอารมณในการดําเนินทํานองเก็บมาเปนเวลาพอสมควร ประกอบกับเพื่อเปนการพัก
ขอของผูบรรเลง ในชวงของการกรอแบบลอยจังหวะ ซ่ึงทั้งหมดเปนการแสดงถึงคุณภาวะของเสียง
ในลักษณะคุณภาพเชิงประกอบ (Compound Quality) คือ การตีเฉี่ยวมือ บวกกับ คุณภาพเชิง
สัมพันธ (Relative   Quality)  คือทํานองที่มีการยายทางเสียง และตีลอยจังหวะนํามาผูกเปนทํานอง 
ในการสรางความคับของ (Conflict) เพื่อรอการผอนคลาย (Resolution) ในประโยคหรือสํานวน
ตอไป 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 61 
     ล -  ฟ -  ท -  ล -  ร -  ล -  ร -  ม 
 ลฺ     ลฺ  ฟฺ         ฟฺ  ทฺ         ทฺ  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 62 
     ล -  ฟ -  ท -  ล -  ร -  ล -  ร -  ม 
 ลฺ     ลฺ  ฟฺ         ฟฺ  ทฺ         ทฺ  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 63 
     ร -  ล -  ร -  ม      ร -  ล -  ร -  ม 
 ร      ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ  ร      ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 64 
   รร     มม    รร    ฟฟ    รร     มม    รร    ฟฟ ด  ท ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
ร      ม ร      ฟ ร      ม ร      ฟ        ล  ฟ         ม  ด         ทฺ  ลฺ -  ลฺ  -  - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 65 
ล  ฟ  ม  ด  ด      ม -  ด  -  - -  -   -  ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
        ม  ด         ทฺ  ลฺ     ทฺ      ด -  ด  -  - -  -  -  ด -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 
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 จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏในประโยคที่  61 จนถึงประโยคที่ 65 พบวา มีรูปทํานองที่
เปนการซ้ํากระสวนทํานองเชนเดียวกัน ซ่ึงปรากฏลักษณะพิเศษคือ การตีเตะในมือซาย เพื่อเปนการ
ดําเนินทํานอง ไลเสียงจากเสียงต่ําไปเสียงสูง โดยมีการทอนประโยคทีละ 2 ชวงจนหมดสํานวนใน
คร่ึงประโยคแรกของประโยคที่ 64 จึงมีการเปลี่ยนทางเสียงอยางเฉียบพลันในครึ่งประโยคหลังของ
ประโยคที่ 64 จากทางเสียงนอกมาสูทางเสียงใน และยังมีการลอยจังหวะในทายประโยคของ
ทํานองในชวงนี้  ซ่ึงทั้งหมดนี้มีนัยยะที่ปรากฏคือกระสวนซ้ําทํานองที่ปรากฏไมมีการเปลี่ยนรูป
ใดๆ อาศัยเพียงการทอนทํานองใหส้ันลงเรื่อยๆเพียงเทานั้น ซ่ึงแสดงใหเห็นถึงการเนนหรือย้ํา
ทํานองในชวงนี้ โดยมีจุดมุงหมายหรือวัตถุประสงคในการแสดงศักยภาพของผูบรรเลงในความ
คลองแคลว และแมนยําในการบรรเลงในมือซายในการตีเตะมือเพื่อเปนการดําเนินทํานอง ซ่ึงเปน
การอาศัย และแสดงถึงคุณภาวะของเสียงในลักษณะ คุณภาพเชิงสัมพันธ (Relative   Quality) คือ
เปนความนิ่ง (Consistency) ในการยืนเสียงลูกตกหลักเพียงเสียงเดยีว คือ เสียง ฟา และมีความไหว 
(Mobility) คือการบรรเลงซ้ําโดยมีการทอนอยางสม่ําเสมอ ทีละ 2 ชวงนอกจากนี้ยังปรากฏการ
เปล่ียนทางเสียงอยางเฉียบพลัน อันแสดงใหเห็นถึงการหักอารมณของเพลงโดยทันที ซ่ึงเปนอีก
ลักษณะเดนหนึ่งที่ปรากฏในความรูสึกหรืออารมณเศรา ที่มีอารมณพลิกผันอยางเฉียบพลัน โดย
ทั้งนี้ผูบรรเลงจะตองแมนในทางเสียงพอสมควร เพราะในการเปลี่ยนทางเสียงอยางเฉียบพลันนั้น 
ไมมีสะพานเชื่อมเสียง อาจะทําใหเกิดขอผิดพลาดในการบรรเลงได ซ่ึงในสวนนี้เปนการอาศัย
คุณภาพเชิงสัมพันธ (Relative   Quality)  คือทํานองที่มีการยายทางเสียงอยางเฉียบพลัน และตีลอย
จังหวะที่นํามาผูกเปนทํานอง ในการสรางความคับของ (Conflict) เพื่อรอการผอนคลาย 
(Resolution) ในประโยคหรือสํานวนตอไป  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 66 
-  -   ม ทฺ ด      ด -  -  ล  ฟ             ด -  -   ม ทฺ ด      ด -  -  ล  ฟ             ด 

         ลฺ      ทฺ   ซฺ   ม ด  -   ด          ลฺ      ทฺ   ซฺ   ม ด  -   ด 
 

ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 67 
-  -  ล  ฟ             ท -  -  ล  ฟ             ด -  -  ล  ฟ             ท -  -  ล  ฟ             ด 

  ม ทฺ  -  ทฺ   ม ด  -   ด   ม ทฺ  -  ทฺ   ม ด  -   ด 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 68 
 มม   ม  ทฺทฺ   ม  ดด   ม  ทฺทฺ   ม  ดด   ม  ทฺทฺ   ม  ดด   ม  ทฺทฺ   ม 
      ม    ทฺ       ทฺ    ด       ด    ทฺ       ทฺ    ด       ด    ทฺ       ทฺ    ด       ด    ทฺ       ทฺ    ด 
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 69 
ม      ม ม      ม ม      ม ม      ม ท  ล ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
    ทฺ      ด     ทฺ      ด     ทฺ      ด     ทฺ      ด        ด  ม         ม  ด         ทฺ  ลฺ -  ลฺ  -  - 
 
 จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏในประโยคที่  66 จนถึงประโยคที่ 69 พบวา มีรูปทํานองที่
เปนการซ้ํากระสวนทํานองเชนเดียวกัน ในประโยคที่ 66 ถึงครึ่งประโยคแรกของประโยคที่ 69 โดย
มีเสียงลูกตกสําคัญ คือเสียง โด ในทางเสียง ใน ซ่ึงปรากฏลักษณะพิเศษคือ การทอนประโยคของ
ทํานองทีละ 2 ชวงจนหมดสํานวนในครึ่งประโยคแรกของประโยคที่ 69 จึงมีการปดประโยคดวย
สํานวนลงจบในครึ่งประโยคหลังของประโยคที่ 69 ซ่ึงทั้งหมดนี้มีนัยยะที่ปรากฏคือกระสวนซ้ํา
ทํานองที่ปรากฏไมมีการเปลี่ยนรูปใดๆ อาศัยเพียงการทอนทํานองใหส้ันลงเรื่อยๆเพียงเทานั้น ซ่ึง
แสดงใหเห็นถึงการเนนหรือย้ําทํานองในชวงนี้ โดยมีจุดมุงหมายหรือวัตถุประสงคในการแสดง
ศักยภาพของผูบรรเลงในความคลองแคลว และแมนยําในการบรรเลงในการตีสะเดาะเปนทํานอง
ติดกันถ่ีๆ ในชวงกอนที่จะลงจบ  ซ่ึงเปนการอาศัย และแสดงถึงคุณภาวะของเสียงในลักษณะ 
คุณภาพเชิงซอน  (Complex  Quality)  ในการตีลูกสะเดาะ ประกอบกับ คุณภาพเชิงสัมพันธ 
(Relative   Quality) คือ ความสําเร็จจบ  (Completeness) ที่ปรากฏในชวงสุดทาย ซึ่งทใหทราบไดถึง
ทางเสียงสําคัญที่ปรากฏในประโยคทํานองในชวงนี้อยางชัดเจน จึงนับวาเปนการลงจบดวยสํานวน
ปดที่สมบูรณ   
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 70 
ล ฟ ล ฟ -  ม  ด  ท  -  ฟ  -  - ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
       -   ลฺ        -   ลฺ         ล  ท         ล  ฟ -  ด  -  -         ม  ด         ท  ล -  ลฺ  -  - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 71 
ล ฟ ล ท -  ม  ด  ทฺ  -  ฟ  -  - ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
       -   ลฺ        -   ลฺ         ลฺ  ทฺ         ลฺ  ฟฺ -  ฟฺ  -  -         ม  ด         ทฺ  ลฺ -  ลฺ  -  - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 72 
 -  ฟ  ม ม ม      ด  ม -  ม  ด       ม ฟ         ล  ท          ม  ด  
 -  ฟฺ  -   มฺ       -  ด     ทฺ    ลฺ    ทฺ ลฺ  -  ด ม  ฟ ล  ฟ  ท  ล -  - 
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 73 
 -  ฟ  ม ม ม      ด  ม -  ม  ด ล      ม ฟ         ล  ท          ม  ด  
 -  ฟ  -   ม       -  ด     ท    ล    ท ล     ด ม  ฟ ล  ฟ  ท  ล -  - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 74 
-  ฟ  -  - ล  ฟ  -  ล -  -  ท  ล        -  ท -  ท  -  - ล  ฟ  -  ล -  -  ท  ล        ท ท 
-  ด  -  -       ด      ลฺ   -  -  ทฺ  ลฺ -   ทฺ -  ทฺ  -  -        ด     ลฺ  -  -  ทฺ  ลฺ -   ทฺ 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 75 
ด ท ล  ด ด ท      ท ด  ร   -  ฟ  ม ร ด ท      ท ด  ร   
       ล  ม        -   ท   ล        ร  -   ร      ม  ร       ด ท   ล        ร  -   ร 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 76 
-  ฟ  ม ร  - ม ล ด ล      ล  ล ล  ฟ  -  ล -  -  ท  ล        -  ท 

     ม  ร       ด ท       ม ฟ         ท ล     ลฺ         ด     ลฺ  -  -  ทฺ  ลฺ -   ทฺ 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 77 
       ท ท ล  ฟ  -  ล -  -  ท  ล        ท ท ด ท ล  ด ด ท      ท ด  ร   

-   ทฺ      ด     ลฺ  -  -  ทฺ  ลฺ -   ทฺ        ล  ม        -   ท   ล        ร  -   ร 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 78 
-  ฟ  ม ร ด ท      ท ด  ร   -  ฟ  ม ร  ด ท ม ด 

     ม  ร       ด ท   ล        ร  -   ร      ม  ร       ด ท       ล ฟ         ท ล 
 

 จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏในประโยคที่  70 จนถึงประโยคที่ 78 พบวา เปนรูปทํานอง
ที่มีกระสวนทํานองมาจากเพลงทยอยใน สองชั้น ในทอนที่ 2 ตามนัยประวัติความเปนมา โดย
ลักษณะของทํานองทางระนาดทุมที่ปรากฏในทยอยเดี่ยวทางนี้ ไมคอยปรากฏการพลิกแพลงหรือ
ประดิษฐทํานองที่ซับซอนมากนัก โดยจะยึดเนื้อฆองเปนสําคัญ นัยยะที่ปรากฏคือ เหตุที่ผูประพันธ
ไมคิดประดิษฐทํานองในชวงนี้ใหแตกตางหรือพลิกแพลงจากทํานองเดิมมากนัก ก็หวังเพื่อท่ีจะคง
ลักษณะโครงสรางของทํานองเพลงทยอยใน สองชั้น ในทอนที่  2 เอาไว เพื่อเปนการแสดงใหเห็น
ถึงความเปนชวงทํานองสําคัญของเพลง อันเปนที่มาและเอกลักษณของเพลงทยอยเดี่ยว  
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 79 
ล      ม ฟ         ล  ท          ม  ด  ม  ฟ        ฟ ซ ล      -   ท 
    ด ม  ฟ ล  ฟ  ท  ล -  -        ม  ร ด ท ล ซ ฟ ม       ทฺ 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 80 
-  -  -  ด  -  -  -  ท -  -  -   ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  -  -  ทฺ -  -  -  ทฺ               ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 81 

 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 
-  -  -  ลฺ        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 82 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 

ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 83 
 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 

-  -  -  ล        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 84 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 85 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ทฺ  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 

ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 86 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 87 
       -   ล ท      ล    ท        -   ล ท      ล    ท  -  ด  -  ด  -  ด ท      -   ร 

 -  ลฺ    ลซ    ทฺ  -  ลฺ    ลซ    ทฺ       ท ล       ท ล       ท ล     ร 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 88 

-  -  - ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -  - ด ฟม    -  ร  - รร   ร ร      ร 
-  -  - ร -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ซฺ      ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 89 

-  -  - ด ฺ ฟม ฟม   -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร 
-  -  - ซฺ            ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร -  -  - ซ      ร  -  ล        ร     ร     ร     ร 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 90 

-  -  - ด ฟ ซฟ ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟ ม  ฟม 
-  -  - ซ    ม          ร  -  ล        ร     ร     ร     ร -  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ               ร 

  
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 91 

-  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟม ฟม    ร -  -   -  - ฟซฟ ฟม -  -   -  - ฟซฟ ฟม 

-  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ             ร  ร -  -  -  -               ร -  -  -  -               ร 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 92 
 -  ม ร -  ร  -  ม -  ฟ  ซ  ล ท ด ร ม  -  ม ร -  ร  -  ม -  ฟ  ซ  ล ท ด ร ม 

        ด            ด    
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 93 
 -  ม ร -  ร  -  ม -  ฟ  ซ  ล ท ด ร ม -  -  -  - -  -  -  ฟ -  -  -  - -  -  -  - 

        ด    -  -  -  - -  -  -  ม -  -  -  - -  -  -  - 
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จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏในประโยคที่  79  จนถึงประโยคที่ 93 พบวา มีอัตลักษณ
ของทวงทํานอง และนัยยะที่ปรากฏเชนเดียวกัน กับทํานองตั้งแตในชวงครึ่งประโยคหลังของ
ประโยคที่ 29 จนถึงประโยคที่ 44 แตปรากฏจุดตางกัน 2 จุดคือ 

 
1.ในครึ่งประโยคแรกของประโยคที่ 30 ปรากฏทํานองดังนี้ 

ม  ฟ      -  -   ท 
       ม  ร ด ท ล ซ ฟ ม ร ด ทฺ 

 
 สวนในครึ่งประโยคหลังของประโยคที่ 79 ปรากฏทํานองดังนี ้
 

ม  ฟ        ฟ ซ ล      -   ท 
       ม  ร ด ท ล ซ ฟ ม       ทฺ 

 
 นัยยะท่ีปรากฏคือ การเปลี่ยนรูปทํานองเพียงเล็กนอย โดยยดึเสียงลูกตกในเสียง ที เปน
สําคัญ เพื่อเปนการไมใหซํ้ากับทํานองที่ไดมีการบรรเลงไปแลวอยางชัดเจน และเพื่อใหเปนการ
แตกตาง โดยมีความหลากหลายมากยิ่งขึน้ อันเปนคณุลักษณะความหลากหลาย  (Variety)  ซ่ึงเปน
องคหนึ่งของคุณภาพเชิงสัมพันธ  (Relative  Quality)   
 
 2.ในชวงทายของทํานองที่ปรากฏในประโยคที่ 79 ถึงประโยคที่ 93 นี้ มีการเนนการดูด
เสียงมากกวาในชวงทายของกลุมประโยคที่ 29 ถึงประดยคที ่ 44 โดยมีนัยยะที่ปรากฏคือ เปนการ
อาศัยคุณภาพเชิงประกอบ (Compound Quality) คือ การตีดูดเสียงตดิตอกัน เพื่อสรางความเขมและ
ความชัดเจนของทํานองอันเปนชวงสุดทายของเพลงกอนที่จะลงจบ 
 
 นัยยะโดยรวมที่ปรากฏคือ การที่มีการซ้ําทํานองในกลุมนี้อีกครั้ง เพื่อเปนการย้ําในจุดที่
เปนชวงทํานองสําคัญของเพลงอีกครั้ง กอนที่จะลงจบเพลง เสมือนกับการเปนสัญญาณในการบอก
วาใกลส้ินสุดเพลง รวมไปถึงยังเหมือนกับการรองไหเสียใจ ปร่ิมวาใจจะขาดเปนครั้งสุดทายกอนที่
จะยุติลง ซ่ึงเปนการสรางความคับของ (Conflict) อยางเขมขน เพื่อรอการผอนคลาย (Resolution) 
ในประโยคหรือสํานวนปด ที่จะเปนการลงจบที่สมบูรณตอไป โดยส่ิงเหลานี้เปนองคหนึ่งของ
คุณภาพเชิงสัมพันธ (Relative   Quality)   
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 94 
  -  ฟ   -  ม -  -  -  ร -  -  -  ล  ล ทดรมรดทล            -   ล -  -  -  ม 

-  -  -  ฟ  -   -   -  ม -  -  -  ร -  -  -  ลฺ -  มฺ  -  ลฺ   -   ม  -  -  -  ม 
 

 จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏในประโยคที่  94 อันเปนประโยคสุดทายนี้ พบวา ปรากฏ
กระสวนทํานองที่เปนการลงจบเพลงดวยสํานวนทํานองที่เรียกวา เทา อันมีคุณลักษณะ ความหมาย
และวัตถุประสงคเชนเดียวกับ โยน ซ่ึงจะปรากฏอยูในเพลงประเภทสองไม แตเทาในลักษณะนี้ ถือ
ไดวาเปนเทาพิเศษ ที่มีการปรุงแตงทํานองใหมีความวิจิตรไพเราะขึ้นกวาเทาธรรมดาทั่วๆไป 
โดยเฉพาะอยางยิ่ง เทาในลักษณะนี้จะปรากฏในเพลงประเภทหนาทับปรบไก เชน เดี่ยวพญาโศก 
เปนตน ดังนั้น นัยยะของการปรากฏเทาลักษณะนี้ในเพลงเดี่ยวประเภทหนาทับสองไม โดยเฉพาะ
เพลงทยอยเดี่ยวนี้ จึงเปนคุณลักษณะพิเศษ ที่ตองการสรางความเปนแบบเฉพาะ ความแปลกและ
ความแตกตางจากเพลงอื่นอยางชัดเจน เพื่อแสดงถึงการเปนเพลงเดี่ยวสําคัญ จัดอยูในเดี่ยวระดับสูง 
ประกอบทํานองเทาที่ปรากฏในการลงจบของเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวทางนี้ ยังสอดแทรก
เทคนิคพิเศษในการบรรเลง  คือ การตีกวาด ในตนประโยค และการขยี้ ดวยมือขวา อันเปน
คุณลักษณะของคุณภาพเชิงประกอบ  (Compound  Quality)  เพื่อแสดงความเขม และชัดเจนของ
ทํานอง รวมไปถึงเพื่อเปนการแสดงศักยภาพในความคลองแคลวของผูบรรเลงเปนครั้งสุดทายกอน
ลงจบ ซ่ึงถือไดวาเปนการลงจบของเพลง ที่เปนความสําเร็จจบ  (Completeness) อันเปนองคหนึ่ง
ของคุณภาพเชิงสัมพันธ (Relative   Quality)  ไดอยางสมบูรณ 

   
สรุปประเด็นสําคัญของลีลาสํานวนทํานองอันเปนอตัลักษณพิเศษที่ปรากฏ 
 

ในการวิเคราะหและเปรียบเทียบอัตลักษณพิเศษของในแตละชวงของทํานองที่ปรากฏ
ในทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต สามารถสรุปเกี่ยวกับ      
อัตลักษณพิเศษที่ปรากฏ ไดดังตอไปนี้ 

 
1. ลักษณะการบรรเลงในการซ้ําทํานอง หรือซํ้ากระสวนทํานองในทางเดี่ยวระนาดทุม

เพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต มักจะปรากฏทั้งในทํานองเนื้อโยน และในเนื้อ
ทํานองหลัก โดยในการบรรเลงซ้ําทํานองนั้น จะปรากฏการซ้ําทํานองใน 2 ลักษณะดวยกันคือ 

 1.การซ้ําแบบตอเนื่อง หรือการซ้ําแบบประโยคตอประโยค 
 2.การซ้ําแบบไมตอเนื่อง โดยมีเนื้อทํานองมากั้นกลาง เชน การซ้ําหัว ซํ้าทาย 
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2. ในการซ้ําทํานองในแตละเที่ยวจะมีการเปลี่ยนเม็ดพราย หรือกลวิธีในการบรรเลงให
เปล่ียนไปจากเดิม แตยังคงรูปของกระสวนทํานองเดิมเอาไว อันเปนส่ิงที่แสดงถึงความงามในเชิง
วัตถุวิสัย ซ่ึงประกอบไปดวยคุณภาวะของเสียงดนตรีไทย ครบทั้ง 4 ประการ ไดแก  

 
1.คุณภาพเชิงโดด  (Simple  Quality) 
2.คุณภาพเชิงซอน  (Comples  Quality)   
3.คุณภาพเชิงประกอบ  (Compound  Quality) 
4.คุณภาพเชิงสัมพันธ  (Relative  Quality) 
 

ซ่ึงทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต สามารถแสดง   
คุณภาวะไดอยางชัดเจน และครบทั้ง 4 ประการ อันเปนคุณลักษณะที่จําเปนอยางยิ่งที่จะตองปรากฏ
ในเพลงประเภทเพลงเดี่ยว 

 
3. เนื่องจากเพลงทยอยเดี่ยวมีวัตถุประสงคในการประพันธในการดําเนินทํานองของปใน

เปนปฐม เม่ือคล่ีคลายมาถึงทางระนาดทุม ไมสามารถที่จะบรรเลงทางโอดใหมีความหวาน 
โหยหวนของทํานองไดเชนเดียวกับปใน และซอ จึงอาศัยการตีลอยจังหวะ และการกรอในการชวย
สรางทํานองของระนาดทุมใหมีความสอดคลองใกลเคียงที่สุดกับวัตถุประสงคของเพลง ซ่ึงเปนสิ่ง
ที่แสดงใหเห็นวา เพลงทยอยเดี่ยวนั้น เปนเพลงที่ใชแสดงศักยภาพขั้นสูงของเครื่องดําเนินทํานอง
ประเภท เครื่องเปา และเครื่องสี ไดดีกวาเครื่องตี และเครื่องดีด 

 
4. มีการเนนของทํานองที่ชัดเจนในแตละชวงหรือจุดสําคัญของเพลง เชน ในการขึ้นตน

ของเพลงดวยการซ้ําทํานองถึง 2 ประโยค หรือการเปลี่ยนทํานอง ระหวางทํานองโอด สามช้ัน ไป
เปนทํานองพัน สองชั้น ซ่ึงจะมีการเนนโดยการย้ํา ซํ้าทํานอง รวมไปถึงการแตงทํานองใหม เพื่อให
เกิดความชัดเจนในการแสดงนัยยะสําคัญประการใดประการหนึ่ง เชน ในวรรคการลงจบของเพลง 
ที่ลงจบดวย การเทาในลักษณะพิเศษที่ปรากฏสวนใหญในเพลงประเภทหนาทับปรบไก เปนตน 

 
5. ในการประพันธทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 

สังเกตไดวา มีการซ้ําของกระสวนทํานองหลายจุด แตผูประพันธไดอาศัยกลวิธีพิเศษและหลักกลวิธี
ในการบรรเลงในลักษณะตางๆ เชน การสะบัด การขยี้ การเปลี่ยนสลับมือระหวางมือซาย และมือ
ขวา เปนตน เพื่อใหเกิดความแตกตาง หลากหลาย แปละเปนการเพิ่มอรรถรสของเพลงไมใหจืดชืด
นาเบื่อในชวงทํานองที่มีการซ้ํากัน 
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6. มีการแบงวรรคตอน และการทอนจังหวะในการบรรเลงอยางชัดเจน ถึงแมจะปรากฏใน
การบรรเลงลอยจังหวะก็ตาม เชนที่ปรากฏในการดีสะเดาะแลวดูดเสียง จะทอนจังหวะทํานอง จาก 
4 ไป 2 และไป 1 ในที่สุด ทําใหมีความเปนเอกภาพปรากฏขึ้นได ถึงแมจะอยูในชวงการลอยจังหวะ
ก็ตาม มิไดบรรเลงไปตามอารมณของผูบรรเลง ซ่ึงจะทําใหการทอนทวงทํานองที่ไมชัดเจน อัน
ไมใชคุณลักษณะอันพึงประสงคที่จะปรากฏในบทเพลงในประเภทเพลงเดี่ยวได และสามารถ
สะทอนใหเห็นไดวา เพลงเดี่ยวนั้น เปนเพลงที่ผานกระบวนการคิดอยางสรางสรรค แลวเลือกตแต
ส่ิงที่ดีมาใชในการบรรเลงดเพื่อใหปรากฏความชัดเจน ดังนั้น ถาขาดความชัดเจนในทวงทํานอง
และจังหวะโดยอาศัยการดน หรือการแสดงปฏิภาณไหวพริบอยางเฉียบพลัน ส่ิงที่ไดหรือการเดี่ยวที่
ไดก็จะไมปราณีตงดงาม และขาดความเปนเอกภาพ อีกดวย 

 
7. มีการลงจบในแตละชวงในลักษณะที่เปนสํานวนทาหรือสํานวนเปด เพื่อตองการสํานวน

ตอบหรือสํานวนปดในประโยคชวงตอไป แสดงใหเห็นวา การลงจบในเพลงนั้นไมจําเปนเสมอที่
จะตองลงจบดวยสํานวนทาเสมอไป ซ่ึงขึ้นอยูกับบริบทของทํานองเพลงทั้งกอนหนา และตอไปวา
มีนัยยะในความเหมาะสมเชนใด 

 
8. ปรากฏมีการสรางลักษณะพิเศษของเพลงบางชวง ดวยการสรางจุดสะดุดหรือ จุดแปลก

หูของทํานอง เสมือนวาจะเปนขอบกพรอง หรือตําหนิของทํานองเพลง เชนโดยการเปลี่ยนทางเสียง
โดยทันที  หรือลูกตกเสียงไมตรงกันในการซ้ําทํานองบางจุด เพื่อเปนการสรางจุดสนใจ หรือ
เรียกรองใหชวนฟง และนาติดตาม 

 
9. ทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ยังคงเอกลักษณ

ของทํานองเพลงที่เปนจุดสําคัญเอาไวได เชน ในทํานองโศกตอนชวงลอยจังหวะที่มีทํานอง
ใกลเคียงกับทํานองของปมากที่สุด และทํานองในชวงกระสวนทํานองทยอยใน สองชั้นไดอยาง
ชัดเจน รวมไปถึงโครงสรางทํานองเดี่ยวของเพลงทยอยเดี่ยว โดยไมมีการเปลี่ยนรูปของโครงสราง
ทํานองใดเพิ่มเติม จาก 2 ชวง คือ ในทางโอด สามชั้น และทางพัน สองชั้น 
 
5. สรุปและอภิปราย 
 

จากการศึกษาลักษณะในการดําเนินสํานวนกลอนทางเดี่ยวระนาดทุม เพลงทยอยเดี่ยว ทาง
ครูสืบศักดิ์ ดุริยประณีต สามารถสรุปเปนประเด็นตางๆ ไดดังนี้ 
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5.1 ความสัมพันธของโครงสรางทํานองเพลง  
 

ในหัวขอนี้ ไดแจกแจงลักษณะของทํานองเดี่ยวระนาดทุม เพลงทยอยเดี่ยว 
ดังตอไปนี้ 

 
5.1.1 ลักษณะการขึ้นตนเพลง 

 
ทํานองการขึ้นตนเพลง แบงเปน 2 ชวง คือ ชวงโอด สามชั้น และชวงพัน 

สองชั้นปรากฎดังนี้ 
 
ชวงท่ี 1 ประโยคขึ้นตนเพลงชวงโอด (สามชั้น) 
ประโยคที่ 1 
-  -  -  ม -  -  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด -  ท  ล -  -  -  ล 
-  -  -  ม -  -  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด           ฟ -  ม  -  ล 

 
ประโยคที่ 2 
       ท ด   ด  -  ม ฟ  ฟ ฟฟฟ ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด -  ท  ล -  -  -  ล 

  -  ล          ซ  -  -  ฟ  ล ดทล ฟ -  ม  -  ด -  -  -  ฟ -  ม  -  ด           ฟ -  ม  -  ล 
 
ชวงท่ี 2  ประโยคขึ้นตนเพลงชวงพัน (สองชั้น) 
ประโยคที่ 22 

  -  -  ท ท -  ฟ  ม  ร -  ท -  ล      ล  ลทด  ร      ม  ม     ร  รมฟ  ซ      ล  ล 
-  -  -  ทฺ  -  ฟ  ม  ร -  ทฺ -  ลฺ  ม     ม ลฺ     ลฺ 

 
ประโยคที่ 23 (คร่ึงแรก) 
ซ  ฟ ซ ล  ดท  ฟ  ม 
       ม  ฟ              ล ซ  ฟ  ม ร        ร  ลฺ 
 
    จากการศึกษาวิเคราะหพบวา ลักษณะการดําเนินทํานองในประโยคขึน้ตน
ของทํานองเพลง สามารถสรุปไดเปน 2 ชวง ดังนี้ 
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ชวงแรก คือ ชวงโอด สามชั้น ในประโยคที่ 1 และประโยคที่ 2 เปนการ
ขึ้นตนเพลงที่ไมปรากฏการซอนรูปหรือเปล่ียนรูปจากทํานองโครงสรางหลักมากนัก และยังไมปรา
รกฏลักษณะในมือของลูกระนาดทุม ประกอบกับยังเปนการขึ้นตนของเพลงที่มีการเนนย้ําถึง 2 
ประโยค แสดงใหเห็นถึงความสําคัญเปนพิเศษของชวงทาํนองนี้ รวมไปถึงยังปรากฏความสัมพันธ
กับกระสวนทํานองในการขึ้นตนในเพลงทยอยใน ซ่ึงมีความสอดคลองตามนัยยะประวัติความ
เปนมาของเพลงทยอยเดี่ยว วา มาจากเพลงทยอยใน ดังนั้นจากการพิจารณาทํานองในชวงนี้ จึงทํา
ใหสามารถอนุมานไดวา นอกจากจะเปนการใหความสําคัญในการขึ้นตนของเพลงอยางสงางาม
แลว ยังเปนการแสดงถึงตนกําเนิดหรือที่มาของเพลงทยอยเดี่ยว วาประพันธขึ้นมาจากกระสวน
ทํานองใดของเพลงทยอยใน ซ่ึงสามารทําใหสรุปขอสันนิษฐานไดวา ทํานองในชวงโอด สามชั้น 
ในประโยคที่ 1 และประโยคที่ 2 ที่ปากฏนี้ นาจะเปนกระสวนทํานองหลักของเพลงทยอยในที่ถูก
นํามาใชแตงขยายขึ้นเปนเพลงทยอยเดี่ยวดังที่ปรากฏในปจจุบันนั้นเอง แตดวยความเปนเพลง
ประเภทสองไมหรือทยอยที่มีการเปดโอกาสในการบรรเลงในชวงโยนโดยไมมีขอจํากัด จึงทําให
สามารถปรุงแตงเพลงใหมีความยาวมากกวาที่กระสวนทํานองหลักปรากฏไดมากหลายเทาตัว อัน
เปนการสะทอนและแสดงความมี   อัจฉริยภาพ ความรูความสามารถทางดานดนตรีของผูที่
ประพันธเพลงนี้ ซึ่งไดแก พระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) ไดเปนอยางดี จนไดรับการยกยองวา
เปน “เจาแหงเพลงทยอย” และดังที่ปรากฏในบทเสภาไหวครูมาจนถึงปจจุบัน 

 
ในชวงที่ 2 ชวงพัน สองชั้น ในประโยคที่ 22 และครึ่งประโยคแรกของ

ประโยคที่ 23  เปนการขึ้นตนเพลงในชวง ทํานองพัน สองชั้น ซ่ึงถาพิจารณาจะพบวา ทํานองชวงนี้
อยูในทางเสียงใน แลวลงจบดวยลูกตกเสียง ลา อันเปนลูกตกเสียงสําคัญของทางเสียงนี้ แตเมื่อ
พิจารณาจากลีลาทวงทํานองในชวงนี้ ที่ปรากฏการตีสะบัด ตีเฉี่ยว ประกอบกับยังมีการตีเรียงเสียง 
โดยมีการใชเสียงที่เปนเสียง Degree หรือเสียงหลุมในทางเสียงนี้ ซ่ึงไดแก เสียง เร กับเสียง ซอล 
หลายตําแหนง จึงทําใหเกิดความรูสึกที่คับของ เสมือนไมนาที่จะลงหรือยุติแตเพียงเทานี้ จึงทําให
อนุมานไดวา การขึ้นตนในชวงนี้ มีนัยยะเปนเพียงแคสํานวนที่ใชเปนสํานวนหรือชวงประโยคทา
ในการเปดโยนเพียงเทานั้น ซ่ึงอาจจะมีหรือไมมีความสัมพันธแตประการใดกับเพลงทยอยในก็
เปนได เปนแตเพียงการปรุงแตงทํานองขึ้นเพื่อใหมีลีลาทวงทํานองในการสรางความสนใจอันเปน
สาระสําคัญของสํานวนในการเปดโยนนั้นเอง 

 
  ดังนั้นจึงสามารถที่จะสรุปไดวาอัตลักษณที่ปรากฏในการขึ้นตนเพลงทั้ง 

2 ชวง ในเดี่ยวระนาดทุม ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ไดดังนี้ 
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  1. การขึ้นตนเพลงมีการยึดกระสวนทํานองหลักที่ชัดเจน โดยไมมีการ
ปรุงแตงทํานองมากนัก เพื่อแสดงใหเห็นถึง ทํานองหลักที่แทจริง และเพื่อเปนการแสดงการขึ้นตน
ของเพลงที่สงางามดวยทํานองหลักที่ลงตัว 

 
  2. ในการขึ้นชวงเพลงในทํานองพัน ถึงแมจะตกเสียงที่เปนเสียงหลัก 

(Major) ในทางเสียงใน แตผูประพันธก็ยังปรุงทํานองโดยการอาศัย การตีสะบัด และการตีไลเสียง
โดยผานเสียงที่เปนหลุม (Degree) เพื่อใหเกิดเปนประโยคที่เปนสํานวนทา หรือสํานวนเปด ในการ
นําเขาสูทํานองตอไป 
 

5.1.2 ลักษณะการจบทํานอง 
 

ลักษณะการจบทํานอง แบงเปน 2 ชวง คือ ชวงโอด สามช้ัน และชวงพัน 
สองชั้น ปรากฎดังนี้ 
 
ชวงท่ี 1 ประโยคสุดทายของเพลงชวงโอด สามชั้น ประโยคที่ 21 
-  ม  -  - -  ม  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด  -  ด  -  ฟ -  ม  -  ด    ทท  ลท - ท* -  ล 
-  -  -  ม -  ม  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด  -  ซ  -  ฟ -  ม  -  ด ทฺ        ลฺทฺ -  ลฺ  -  ลฺ 

 
ชวงท่ี 2 ประโยคสุดทายของเพลงชวงพัน สองชั้น ประโยคที่ 94 

  -  ฟ   -  ม -  -  -  ร -  -  -  ล  ล ทดรมรดทล            -   ล -  -  -  ม 
-  -  -  ฟ  -   -   -  ม -  -  -  ร -  -  -  ลฺ -  มฺ  -  ลฺ   -   ม  -  -  -  ม 

 
จากการศึกษาวิเคราะหพบวา ลักษณะการดําเนินทํานองในลักษณะการจบ

ทํานอง สามารถสรุปไดเปน 2 ชวง ดังนี้ 
 

ชวงแรก คือประโยคสุดทายของเพลงชวงโอด สามชั้น ในประโยคที่ 21 
เมื่อพิจารณาจากทํานอง พบวา มีกระสวนทํานองเชนเดียวกันกับสํานวนที่ใชในการขึ้นตนของเพลง 
โดยมีการเปลี่ยนรูปเพียงเล็กนอย ในการเพิ่มกลวิธีในการบรรเลง คือ การกวาดในตนประโยค เพื่อ
เปนการสรางจุดแตกตาง และความนาสนใจของทํานองในชวงนี้ อันเนื่องมาจากการที่มีกระสวนที่
ซํ้ากันในประโยคขึ้นตน และเพื่อเนนถึงการที่จะจบชวงเพลง แตเหตุที่มีการเปลี่ยนรูปทํานองใน
การบรรเลงเพียงเล็กนอย โดยยังคงกระสวนทํานองหลักเปนสําคัญ ผูวิจัยสามารถอนุมานไดวา เปน
การแสดงสํานวนในการลงจบของชวงที่ชัดเจน สงางาม และยังเปนการเนนเพื่อบงบอกถึงทํานอง
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อันเปนกระสวนทํานองสําคัญของเพลงทยอยเดี่ยวอีกครั้ง กอนที่จะเปลี่ยนชวง ทํานองไปสูชวงพัน 
สองชั้น  

 
  ในชวงที่ 2 ประโยคสุดทายของเพลงชวงพัน สองชั้น ในประโยคที่ 94 

จากการสังเกตทํานองที่ปรากฏในประโยคที่  94 อันเปนประโยคสุดทายนี้ พบวา ปรากฏกระสวน
ทํานองที่เปนการลงจบเพลงดวยสํานวนทํานองที่เรียกวา เทา อันมีคุณลักษณะ ความหมายและ
วัตถุประสงคเชนเดียวกับ โยน ซ่ึงจะปรากฏอยูในเพลงประเภทสองไม แตเทาในลักษณะนี้ ถือไดวา
เปนเทาที่มีลักษณะพิเศษ ที่มีการปรุงแตงทํานองใหมีความวิจิตรไพเราะขึ้นกวาเทาธรรมดาทั่วๆไป 
โดยเฉพาะอยางยิ่ง เทาในลักษณะนี้จะปรากฏในเพลงประเภทหนาทับปรบไก เชน เดี่ยวพญาโศก 
เปนตน ดังนั้น จึงสามารถอนุมานนัยยะของการปรากฏเทาลักษณะนี้ในเพลงเดี่ยวประเภทหนาทับ
สองไม โดยเฉพาะเพลงทยอยเดี่ยวนี้ จึงเปนคุณลักษณะพิเศษ ที่ตองการสรางความเปนแบบเฉพาะ 
ความแปลกและความแตกตางจากเพลงอื่นอยางชัดเจน เพื่อแสดงถึงการเปนเพลงเดี่ยวสําคัญ จดัอยู
ในเดี่ยวระดับสูง  
 

จากการวิเคราะหพบวา ลักษณะอันเปนอัตลักษณที่สําคัญของการดําเนิน
ทํานองในประโยคสุดทายของเพลงทั้งในชวงโอดและชวงพัน ไดแก การบรรเลง กวาด  ในตน
ประโยค ของทั้ง 2 ชวง ซ่ึงทําใหเปนจุดสังเกตที่แสดงไดถึงการเปนอาณัตสัญญาณทางเสียงแกผู
บรรเลงและผูฟงวา ทํานองดําเนินมาถึงจุดสุดทายของชวง หรือของเพลงแลว ซ่ึงสิ่งที่ปรากฏนี้ ยอม
เปนส่ิงที่สะทอนใหเห็นวา เพลงทยอยเดี่ยวจัดเปนเพลงเดี่ยวขั้นสูงสุด กอรปดวยคุณลักษณะพิเศษ
หลายประการ ที่เปดโอกาสใหผูประพันธสามารถสรางสรรค พลิกแพลงทวงทํานองใหลึกซ้ึง 
อิสระเสรี และยังเปดโอกาสใหผูบรรเลงไดแสดงความสามารถในการบรรเลงไดอยางเต็มที่
เชนเดียวกัน ถึงแมจะเปนทํานองในการลงจบก็ตาม 
 

5.1.3 ลักษณะทํานองโยน 
 
  การโยน หมายถึง การพักเสียงหรือยืนเสียงไว ณ เสียงใดเสียงหนึ่ง ซ่ึง
เพลงทยอยเดี่ยวจัดเปนเพลงประเภทเพลงทยอย และมีทํานองโยน จากการวิเคราะหแลวสามารถ
อธิบายไดดังตอไปนี้ 
                                       เพลงทยอยเดี่ยว พบกลุมเสียงโยนที่ปรากฏทั้งหมด 6 กลุมเสียง คือ  

                        ทํานองชวงโอด (ประโยคที่ 1 - 21) 
                                ใชกลุมเสียงโยนเพียงเสียงเดียวคือ เสียงลา 
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                ทํานองชวงพัน (ประโยคที่ 22 - 94) มีการโยนในเสียงตางๆ ตามลําดับ ดังนี้ 
           

1. กลุมเสียงโยน เสียงลา (ประโยคที่ 22 - 29) 
 

2.  กลุมเสียงโยน เสียงที (ประโยคที่ 30 - 37) 
 
3. กลุมเสียงโยน เสียงเร (ประโยคที่ 38 - 41) 

 
4. กลุมเสียงโยน เสียงมี  (ประโยคที่ 42 -52) 

 
5.  กลุมเสียงโยน เสียงฟา (ประโยคที่ 53) 

 
6.  กลุมเสียงโยน เสียงที (ประโยคที่ 54 - 57) 

 
7. กลุมเสียงโยน เสียงฟา (ประโยคที่ 58 - 64) 

 
8.  กลุมเสียงโยน เสียงโด (ประโยคที่ 65 - 68) 

 
9.  กลุมเสียงโยน เสียงลา (ประโยคที่ 69 - 78) 

 
10. กลุมเสียงโยน เสียงที (ประโยคที่ 79 - 86) 

 
11. กลุมเสียงโยน เสียงเร (ประโยคที่ 87 - 91) 

 
12. กลุมเสียงโยน เสียงมี (ประโยคที่ 92 - 94)  

 
ลักษณะทํานองการโยนในแตละโยนนั้น มีการเปลี่ยนกลุมเสียงโยนไป

เร่ือยๆ และมีรูปแบบสํานวนทํานองการโยนสั้น ยาวไมเทากัน ดวยเหตุที่ไมมจีังหวะหนาทับกลอง
มากําหนดตายตัว คือการลอยจังหวะ จึงเปนการเปดโอกาสใหผูประพันธสามารถแสดงภูมิปญญา
ในการประดิษฐใหทํานองโยนในแตละชวงมีการวิจิตรพิสดารตามแตผูประพันธ  
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   จากการศึกษาวิเคราะหเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารย       
สืบศักดิ์ ดุริยประณีต พบวา ไดมีการปรุงแตงทํานองที่ปรากฏในลักษณะ ทํานองโยน ดวยกัน 
ทั้งหมด 7 กลุมทํานอง โดยในแตละกลุมทํานองโยน จะมีลักษณะและลีลาตางกันออกไป 
ดังตอไปนี้ 

 
ทํานองเปดโยนในกลุมท่ี 1  
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 22 

  -  -  ท ท -  ฟ  ม  ร -  ท -  ล      ล    ทด  ร      ม  ม     ร    มฟ  ซ      ล  ล 
-  -  -  ทฺ  -  ฟ  ม  ร -  ทฺ -  ลฺ  ม     ล     ม ลฺ     ร     ลฺ 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 23 (คร่ึงแรก) 
ซ  ฟ ซ ล  ดท  ฟ  ม 
       ม  ฟ              ล ซ  ฟ  ม ร        ร  ลฺ 
 
ตัวทํานองโยนในกลุมท่ี 1  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 23 (คร่ึงหลัง) 
   - ลฺลฺ    - ทฺทฺ ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ 

 - มฺ       ลฺ  - มฺ       ท ฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 24 

   - ดด    ม ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ    - ลล    - ทท ด ท      ท    - ลล 
 - มฺ       ด ทฺ  ด      ทฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ  - ม       ล  - ม       ท   ล ล ม       ล 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 25 

   - ดด    ม ด ท      ท    - ลล    - ลฺลฺ    - ทฺทฺ ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ 
 - ม       ด ท  ด      ท   ล ล ม       ล  - มฺ       ลฺ  - มฺ       ท ฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ 
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 26 
   - ดด    ม ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ    - ลล    - ทท ด ท      ท    - ลล 

 - มฺ       ด ทฺ  ด      ทฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ  - ลฺ       ล  - ทฺ       ท   ล ล ม       ล 
  
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 27 (คร่ึงแรก) 

   - ดด    ม ด ท      ท    - ลล 
 - ด       ด ท  ด      ท   ล ล ม       ล 
 
ทํานองปดโยนในกลุมท่ี 1  
      ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 27 (คร่ึงหลัง) 
 
 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 28  
ท     ฟ  ซ ล ท  -   ม ฟ ซ ล -  -   -  -     ท ล  ท ล     ฟ  ซ ล ท -  - 
    ม            ด  -  -  -  - ฟ      ล  ซ         ฟ  ซ     ม   
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 29 (คร่ึงแรก) 
ท     ฟ  ซ ล ท  -   ม ฟ ซ ล -  -   -  - 
    ม            ด  -  -  -  - 

 
จากการสังเกตทํานองโยนในกลุมที่ 1 พบวา ชวงทํานองในการเปดโยนนั้น เปนการขึ้นตน

ในชวงทํานองของชวงทํานองพัน 2 ช้ัน โดยมี้สียงลูกตกสําคัญ เปนเสียงหลัก หรือเสียงตนของทาง
เสียงใน แตอาศัยการปรุงแตงทํานองในการตีเรียงเสียงลงมาเสียงต่ํา จึงทําใหเกิดความรูสึกคับของ 
และประหนึ่งเหมือนจะหาทางเสียงที่แนชัดไมได จึงทําใหเปนการเปดโยนดวยสํานวนทา ที่
ตองการกลุมทํานองโยนมาเปนสํานวนทํานองในการตอบ ซ่ึงลักษณะพิเศษในการสรางความคับ
ของใหกับสํานวนเปดโยน คือ การตีเรียงลูก ไลเสียง โดยอาศัยเสียงนอกกลุมเสียงปญจมูลเขามาใช
ในการปรุงแตง เพื่อใหเกิดความรูในการเปนสํานวนเปดโยนที่ตองการสํานวนอื่นมาตอไปอีก 

 
ที่ปรากฏในครึ่งประโยคหลัง ของประโยคที่ 23  ดําเนินเรื่อยมาจนถึงครึ่งประโยคแรกใน

ประโยคที่ 27 ซ่ึงเริ่มปรากฏในทํานองพันเปนจุดแรก พบวา อยูในทางเสียง ใน ซ่ึงเปนลักษณะที่

    ท ล  ท ล     ฟ  ซ ล ท -  - 
ฟ      ล  ซ         ฟ  ซ     ม   



 
 

171

ปรากฏในการดําเนินทํานองซ้ํากระสวนทํานองลูกตกเดิมทั้งสิ้น โดยมีลักษณะพิเศษที่ปรากฏ   คือ 
การตีโยนเสียงลอกันไปมาในกระสวนทํานองลูกตกเสียงเดิมในระดับเสียงสูงกับเสียงต่ํา ประหนึ่ง
ดังกับเสียงรองไหโศกเศราเสียใจ ที่มีทั้งเสียงสูงเสียงต่ํา ไมนิ่งอยูกับที่  ดวยเหตุนี้ทําใหการบรรเลง
เปนไปในลักษณะทางกายภาพ คือการตีจากลางไปบน หรือซายไปขวานั้นเอง ประกอบกับยังมีการ
ใชเทคนิคการบรรเลง คือ การตีสะเดาะ จึงทําใหดูนาติดตาม โดยมีจุดมุงหมายหรือวัตถุประสงคใน
การแสดงศักยภาพของผูบรรเลงในความคลองแคลว และแมนยําในการบรรเลงโยนเสียงของ
ทํานอง และยังเปนการแสดงถึงความหลากหลายและการพลิกแพลงลักษณะการบรรเลงในทํานอง
เดียวกันในหลายรูปแบบ   

 
 ในสวนชวงทํานองในการปดโยนนั้น เปนการปดโยนแบบปกติโดยบรรเลงซ้ํารูปแบบเดิม 
2 คร้ังโดยไมมีการทอนทํานอง แตลักษณะพิเศษที่ปรากฏคือ การตีดูด แลวลงกอนจังหวะตก ทั้ง 2 
ครั้ง ทําใหเกิดความรูที่คับของประหนึ่งวายังไมจบ โดยนาจะมีสํานวนในกลุมโยนอื่นมาตอ จึงนับ
ไดวาเปนการปรุงแตงทํานองสํานวนปดโยน ที่อาศัยลักษณะพิเศษของเสียงดูดของระนาดทุมบวก
กับการเลนของจังหวะในจังหวะยกทใหเกิดความรูสึกที่ชวนสงสัยนาติดตามตอ 
 
ทํานองเปดโยนกลุมท่ี 2  
 
      ทาํนองพัน สองชั้น ประโยคที่ 29 (คร่ึงหลัง) 

        ม  ฟ         ล  ท         ม  ด  
ทฺ  ด ม  ฟ ล  ฟ ท ล  -   - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 30 
ม  ฟ      -  -   ท -  -  -  ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
       ม  ร ด ท ล ซ ฟ ม ร ด ทฺ -  -  -  ทฺ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 31 
-  -   -  -  -  -  -  ท -  -  -  ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  -  -  - -  -  -  ทฺ  -  -  -  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 
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ตัวทํานองโยนในกลุมท่ี 2  
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 32 

 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 
-  -  -  ลฺ        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 33 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 

ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 34 
 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 

-  -  -  ล        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 35 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 36 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ทฺ  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 37 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 38 
       -   ล ท      ล    ท        -   ล ท      ล    ท  -  ด  -  ด  -  ด ท      -   ร 

 -  ลฺ    ลซ    ทฺ  -  ลฺ    ลซ    ทฺ       ท ล       ท ล       ท ล     ร 
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 39 
-  -  - ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -  - ด ฟม    -  ร  - รร   ร ร      ร 
-  -  - ร -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ซฺ      ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 40 

-  -  - ด ฺ ฟม ฟม   -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร 
-  -  - ซฺ            ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร -  -  - ซ      ร  -  ล        ร     ร     ร     ร 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 41 

-  -  - ด ฟ ซฟ ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟ ม  ฟม 
-  -  - ซ    ม          ร  -  ล        ร     ร     ร     ร -  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ               ร 

  
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 42 

-  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟม ฟม    ร -  -   -  -  -  ม ร -  -   -  -  -  ม ร 
-  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ             ร  ร -  -  -  -           ด -  -  -  -           ด 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 43 
 -  ม ร  -  ม ร  -  ม ร ร      -   ม -  -   -  ฟ  ม  -  -  ฟ -  -   -  - 
          ด           ด           ด     ม -  -  -  ม -  -  -  ม             ม -  -  -  - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 44 (คร่ึงแรก) 
-  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
ทํานองปดโยนกลุมท่ี 2  
 
      ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 44 (คร่ึงหลัง) 

-  ฟ  -   - -  ฟ  -   - ฟ     ฟ -  ฟ  
-  ม  -   ม -  ม  -   ม     ม      ม      -  ม 
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จากการสังเกตทํานองโยนในกลุมที่ 2 พบวา ชวงทํานองในการเปดโยนนั้น เปนการตีเปด
โยน โดยมีลักษณะพิเศษ คือ การตีไลเสียงลงต่ํา ซ่ึงผานเสียงนอกกลุมเสียงปญจมูล และยังตกลูกตก
เสียงที่ไมใชเสียงหลัก หรือเสียงตนของทางเสียงใน รวมไปถึงเปนการตีแบบทิ้งมือ หรือท้ิงจังหวะ 
เพื่อเปนการเปดโยนไปสูการลอยจังหวะ ซ่ึงทั้งหมดนี้ ทําใหเกิดความรูที่คับของอยางสูง อันเปน
การเปดโยนที่สมบูรณ เหมาะสมกับการเปนชวงทํานองในการนําไปสู สํานวนทํานองโยนที่สําคัญ 
อันเปนทํานองโยนเอกลักษณของเพลง 
 

จากการสังเกตทํานองโยนในกลุมที่ 2 ท่ีปรากฏในประโยคที่ 32  ดําเนินเรื่อยมาจนถึงใน
ประโยคที่ 44 พบวา อยูในทางเสียง 3 ระดับ ไดแก ทางใน ทางนอก แลวกลับมาทางใน ซ่ึง เปนการ
บรรเลงที่มีลีลาในลักษณะที่ลอยจังหวะอยางอิสระ มีการทอนทํานองอยางเปนระยะและสม่ําเสมอ
อยางชัดเจน รวมไปถึงมีการแบงกลุมระดับเสียงโยนไวถึง 3 ระดับ โดยเพิ่มระดับไปเรื่อยๆ และยัง
อาศัยเทคนิคการตีสะบัด การตีเฉี่ยว การตีสะเดาะ การตีดูด การตีขยี้ และการกวาด ในการปรุงแตง
ทํานอง ทําใหทํานองโยนในชวงนี้ มีอารมณของทํานองที่สามารถอนุมานไดใกลเคียงกับการรองไห
สะอึกสะอื้นมากที่สุด จึงทําใหลีลาในการบรรเลงทํานองในชวงนี้เปนจุดสําคัญที่จะแสดงถึง
เอกลักษณทางอารมณความรูสึกของเพลงทยอยเดี่ยวผานระนาดทุมไดดีที่สุด 

 
ในสวนชวงทํานองในการปดโยนนั้น เปนการปดโยนแบบปกติโดยบรรเลงทอนทํานอง 

โดยเปนการนําเขาสูจังหวะบังคับ หลังจากที่ลอยจังหวะมาพอสมควร โดยปดโยนที่ทางเสียงใน 
ประเนื่องเปนตัวเชื่อม หรือตัวนําความรูสึกใหเรากลับมาสูสภาวะปกติของการดําเนินทํานองแบบมี
จังหวะบังคับ 
 
ตัวทํานองโยนกลุมท่ี 3  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 45   
ด       ท ด      ม -  ฟ -  ล -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
   ทล     ด     ม      ฟ        ม  ด        ฟ  ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 46 
ม     ทฺ ด         ม            -   ล  ด  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
    ลฺ  ทฺ  ด  ม  ด  ฟ  ม  -  -        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 47 
ด       ท ด      ม -  ฟ -  ล -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
   ทล     ด     ม      ฟ        ม  ด        ฟ  ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 48 
ม     ทฺ ด         ม  ฟ          -   ล  ด  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
    ลฺ  ทฺ  ด  ม  ด  ฟ  ม  -  -        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 49 
    ด       ม     ด      ฟ     ม      ฟ     ฟ      ม -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
ด      ม ด      ฟ ม      ฟ ล      ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 50 
   ดด     มม    ดด    ฟฟ    มม    ฟฟ    ฟฟ    มม -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
ด      ม ด      ฟ ม      ฟ ล      ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 51 
             ล ท ด ร ม -  -  มํ รํ  -  -  ม ร                  ลฺ ทฺ ดฺ ร ม 

-  -   ม             ม  ดํ ท ล ม    ดฺ ทฺ ลฺ มฺ     -  -  มฺ             มฺ 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 52 
             ล ท ด ร ม -  -  มํ รํ  -  -  ม ร                  ลฺ ทฺ ดฺ ร ม 

-  -   ม             ม  ดํ ท ล ม    ดฺ ทฺ ลฺ มฺ     -  -  มฺ             มฺ 
 
ทํานองปดโยนกลุมท่ี 3  
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 53 
ฟ  ล ฟ  ล ฟ  ล ฟ  ล  -  -  ซ  ซ      ซ  ซ      ซ -  ซ  
        ฟ  ม         ฟ  ม         ฟ  ม         ฟ  ม          ฟ     ฟ      ฟ     ฟ      ฟ      -  ฟ 
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จากการสังเกตทํานองโยนในกลุมที่ 3 พบวา ไมปรากฏทํานองในการเปดโยน แตเปนการ
ดําเนินทํานองในตัวทํานองโยน ตอเนื่องจากกลุมทํานองโยนในกลุมที่ 2 โดยมุงเนนลูกตกที่เสียง
เดิม แตเพิ่มความหลากหลายในการแปรทํานอง เพื่อใหเกิดความแตกตางอยางชัดเจนระหวางกลุม
โยน 

 
จากการสังเกตทํานองโยนในกลุมที่ 3 ที่ปรากฏในประโยคที่ 45  ดําเนินเรื่อยมาจนถึงใน

ประโยคที่ 53 พบวา อยูในทางเสียงทางใน ซ่ึงเปนการบรรเลงที่มีลีลาในลักษณะการใชมือซายสลับ
กับมือขวาเปนคู 8 อยางคลองแคลว และมีลักษณะทํานองแบบเปลี่ยนหัวซํ้าทาย อยูในลูกตกเสียง
เดิม แลวมีการปดโยนในเสียงหลุม (Degree) โดยอาศัยเทคนิคพิเศษคือ ตีโขก ตีเฉี่ยว และการตี
กระทบ ในการปรุงแตงทํานอง จึงเสมือนลีลาทํานองที่หยุดอยูกับที่ โดยในการหยุดนั้นเปนไปเพื่อ
แสดงถึงการพลิกแพลงทํานองไดหลายลักษณะสะทอนใหเห็นถึงความสามารถของผูประพันธใน
การแตกฉานทางทํานอง ซ่ึงทั้งหมดนี้สามารถอนุมานไดวาเสมือนกับการนิ่งนึกหรือหยุดคิดคํานึง
ในหวงของอารมณเศรา ที่ไมนิ่ง มีความคิดที่ฟุงซาน  
 

ในสวนชวงทํานองในการปดโยนนั้น เปนการปดโยนแบบปกติโดยบรรเลงทอนทํานอง  
แตวาปรากฏลักษณะพิเศษคือ ในชวงทายของสํานวนปดโยนนั้น ใชเสียงที่อยูนอกกลุมเสียง      
ปญจมูล ทําใหเกิดความรูสึกที่กัดหู และความคับของอยางสูงโดยการปดโยนในลักษณะทํานองนี้
เปนปดโยนที่เปนสํานวนทา หรือเปดโยนใหกับสํานวนกลุมโยนอื่นไปพรอมๆกัน 
 
ตัวทํานองโยนกลุมท่ี 4  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 54 
-  -   -  ล -  -   ท  ด   ม  ทท      ท -  -   -  ลฺ -  -   ทฺ  ด   ม  ทฺทฺ      ท 
-   -  -  ม  ท  ด      ท        ท -   -  -  มฺ  ท  ด      มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 55 
-  -   -  ล -  -   ท  ด   ม  ทท      ท -  -   -  ลฺ -  -   ทฺ  ด   ม  ทฺทฺ      ท 
-   -  -  ม  ท  ด      ท        ท -   -  -  มฺ  ท  ด      มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 56 
 -  ม  ทท      ท  -  ม  ทฺทฺ      ท  -  ม  ทท      ท  -  ม  ทฺท ฺ     ท 
        -  ม        ท         -  มฺ        ท ฺ  ทฺ         -  ม        ท         -  มฺ        ท ฺ  ทฺ 
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ทํานองปดโยนกลุมท่ี 4  
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 57 
 -  ม  ทท      ท  -  ม  ทท      ท  ม  ร  ม  ร  ม  ร  ม  ร 
        -  ม        ท         -  ม        ท        ด  ท        ด  ท        ด  ท        ด  ท 

 
จากการสังเกตทํานองโยนในกลุมที่ 4 พบวา ไมปรากฏทํานองในการเปดโยน แตเปนการ

ดําเนินทํานองในตัวทํานองโยน ตอเนื่องจากกลุมทํานองโยนในกลุมที่ 3 ซ่ึงในสํานวนปดโยนของ
กลุมที่ 3 นั้นเปนสํานวนเปดโยนไปในตัวอยูแลว โดยทั้งนี้ก็เพื่อมุงเนนลูกตกที่เสียงเดิม แตเพิ่ม
ความหลากหลายในการแปรทํานอง เพื่อใหเกิดความแตกตางอยางชัดเจนระหวางกลุมโยน 
 

จากการสังเกตทํานองโยนในกลุมที่ 4 ที่ปรากฏในประโยคที่ 54 ดําเนินเรื่อยมาจนถึงใน
ประโยคที่ 57 พบวา อยูในทางเสียง ใน ซ่ึงเปนลักษณะที่ปรากฏในการดําเนินทํานองซ้ํากระสวน
ทํานองลูกตกเดิมทั้งส้ิน โดยมีลักษณะพิเศษที่ปรากฏ   คือ การตีโยนเสียงลอกันไปมาในกระสวน
ทํานองลูกตกเสียงเดิมในระดับเสียงสูงกับเสียงต่ํา แลวประกอบกับมีการทอนของทํานองเพลงอยาง
สม่ําเสมอ และดวยการทอนทํานองนี้เอง จึงทําใหดูเสมือนกับการสิ้นสุดความคิดอารมณเศรา
ในชวงนี้ เพื่อที่จะเปลี่ยนไปสูอีกหวงหนึ่ง ดวยเหตุนี้ทําใหการบรรเลงเปนไปในลักษณะทาง
กายภาพ คือการเปลี่ยนระดับมือและเสียงไปมา ในลักษณะการบรรเลงเชนเดิม หรือซายไปขวา
นั้นเอง ประกอบกับยังมีการใชเทคนิคการบรรเลง คือ การตีสะเดาะ จึงทําใหดูนาติดตาม โดยมี
จุดมุงหมายหรือวัตถุประสงคในการแสดงศักยภาพของผูบรรเลงในความคลองแคลว และแมนยํา
ในการบรรเลงโยนเสียงของทํานอง และยังเปนการแสดงถึงความหลากหลายและการพลิกแพลง
ลักษณะการบรรเลงในทํานองเดียวกันในหลายรูปแบบ   

 
ในสวนชวงทํานองในการปดโยนนั้น เปนการปดโยนแบบปกติโดยบรรเลงทอนทํานอง  

แตวาปรากฏลักษณะพิเศษคือ ในชวงทายของสํานวนปดโยนนั้น ใชเสียงที่ไมใชเสียงตน หรือเสียง
หลักของทางเสียงใน จึงทําใหเกิดความอยากรูวายังไมจบและตองติดตาม ซ่ึงเปนการนําไปสู
สํานวนในกลุมโยนตอไป 
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ทํานองเปดโยนกลุมท่ี 5  
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 58 
ม      ด  ร  ม ร  ม ด  ด ท -  ท ล  ฟ  ล      ฟ  ล -  -  -   ล 
    ท         ด ท         ท ล         ล ฟ        ล  ฟ         ม  ร     ม  ม -  -   ฟ 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 59 
-  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  -  -  ท ล ม  ร  -  -  -   ลฺ 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  -           ฟ         ด  ทฺ -  ลฺ  -  ฟฺ  -  -  -   ฟฺ 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 60 
-  ลฺ  -  ทฺ -  ด  -  ร -  ม  -  ฟ -  -  -  ฟ -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  ฟฺ  -  ฟฺ -  ฟฺ  -  ฟฺ -  ฟฺ  -  ฟฺ -  -  -  ฟฺ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
ตัวทํานองโยนกลุมท่ี 5  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 61 
     ล -  ฟ -  ท -  ล -  ร -  ล -  ร -  ม 
 ลฺ     ลฺ  ฟฺ         ฟฺ  ทฺ         ทฺ  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 62 
     ล -  ฟ -  ท -  ล -  ร -  ล -  ร -  ม 
 ลฺ     ลฺ  ฟฺ         ฟฺ  ทฺ         ทฺ  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 63 
     ร -  ล -  ร -  ม      ร -  ล -  ร -  ม 
 ร      ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ  ร      ร  ลฺ         ลฺ  ร         ร  ม         ม  ฟ 
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ทํานองเปดโยนกลุมท่ี 5  
 

ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 64 
   รร     มม    รร    ฟฟ    รร     มม    รร    ฟฟ ด  ท ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
ร      ม ร      ฟ ร      ม ร      ฟ        ล  ฟ         ม  ด         ทฺ  ลฺ -  ลฺ  -  - 

 
จากการสังเกตทํานองโยนในกลุมที่ 5 พบวา ปรากฏกลุมทํานองในการเปดโยน ที่มี

ลักษณะพิเศษคือ ปรากฏการทาสํานวนดวยการตีกรอแบบลอยจังหวะ ทําใหเกิดความรูสึกที่
ลองลอย ไรจุดมุงหมายที่ชัดเจน จนทําใหคาดคะเนไมไดวาจะเปนการดําเนินทํานองในลักษณะใด
ตอไป จึงนบัเปนสํานวนเปดโยนอีกลักษณะที่สําคัญอีกลักษณะหนึ่ง ที่ปรากฏในเพลงเดี่ยวประเภท
เพลงโยน 
 

จากการสังเกตทํานองโยนในกลุมที่ 5 ที่ปรากฏในประโยคที่ 61 ดําเนินเรื่อยมาจนถึงใน
ประโยคที่ 64 พบวา อยูในทางเสียง นอก แลวปดโยน เปล่ียนเสียงอยางเฉียบพลันในครึ่งประโยค
หลังของประโยคที่ 64 กลับมาที่เสียงใน ซ่ึงเปนลักษณะที่ปรากฏในการดําเนินทํานองซ้ํากระสวน
ทํานองลูกตกเดิมทั้งส้ิน โดยมีลักษณะพิเศษที่ปรากฏ   คือ การดําเนินทํานองโดยการตีเตะมือซาย 
ไลจากเสียงต่ํามาเสียงสูง ประกอบกับมีการทอนของทํานองเพลงอยางสม่ําเสมอ และดวยการทอน
ทํานองนี้เอง จึงทําใหดูเสมือนกับการสิ้นสุดความคิดอารมณเศราในชวงนี้ เพื่อที่จะเปลี่ยนไปสูอีก
หวงหนึ่ง แตเปนการเปลี่ยนแบบในทันที เนื่องจากมีการเปลี่ยนเสียงอยางเฉียบพลันในสํานวนปด
โยน นอกจากนี้ยังมีการใชเทคนิคการบรรเลง คือ การีเตะมือ จึงทําใหดูนาติดตาม โดยมีจุดมุงหมาย
หรือวัตถุประสงคในการแสดงศักยภาพของผูบรรเลงในความคลองแคลว และแมนยําในใชมือซาย
ในการบรรเลง ประกอบกับการแมนยําในทางเสียงของผูบรรเลงในการเปลี่ยนทางเสียงอยาง
เฉียบพลัน  

 
ในสวนชวงทํานองในการปดโยนนั้น เปนการปดโยนแบบปกติโดยบรรเลงทอนทํานอง  

แตวาปรากฏลักษณะพิเศษคือ การเปลี่ยนระดับเสียงอยางเฉียบพลัน ทําใหเกิดอารมณที่หักเหทันที 
จึงทําใหเกิดความอยากรูวาจะเปนตอไปเชนไร ซ่ึงถือไดวาเปนการนําไปสูสํานวนในกลุมโยน
ตอไปอีกลักษณะหนึ่ง โดยเปลี่ยนอารมรความรูสึกตามเสียงอยางเฉียบพลัน 
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ทํานองเปดโยนกลุมท่ี 6  
 

ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 65 
ล  ฟ  ม  ด  ด      ม -  ด  -  - -  -   -  ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
        ม  ด         ทฺ  ลฺ     ทฺ      ด -  ด  -  - -  -  -  ด -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 
 
ตัวทํานองโยนกลุมท่ี 6  

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 66 
-  -   ม ทฺ ด      ด -  -  ล  ฟ             ด -  -   ม ทฺ ด      ด -  -  ล  ฟ             ด 

         ลฺ      ทฺ   ซฺ   ม ด  -   ด          ลฺ      ทฺ   ซฺ   ม ด  -   ด 
 

ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 67 
-  -  ล  ฟ             ท -  -  ล  ฟ             ด -  -  ล  ฟ             ท -  -  ล  ฟ             ด 

  ม ทฺ  -  ทฺ   ม ด  -   ด   ม ทฺ  -  ทฺ   ม ด  -   ด 
 
ทํานองปดโยนกลุมท่ี 6  
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 68 
 มม   ม  ทฺทฺ   ม  ดด   ม  ทฺทฺ   ม  ดด   ม  ทฺทฺ   ม  ดด   ม  ทฺทฺ   ม 
      ม    ทฺ       ทฺ    ด       ด    ทฺ       ทฺ    ด       ด    ทฺ       ทฺ    ด       ด    ทฺ       ทฺ    ด 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 69 
ม      ม ม      ม ม      ม ม      ม ท  ล ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
    ทฺ      ด     ทฺ      ด     ทฺ      ด     ทฺ      ด        ด  ม         ม  ด         ทฺ  ลฺ -  ลฺ  -  - 
 

จากการสังเกตทํานองโยนในกลุมที่ 6 พบวา เปนสํานวนการเปดโยนแบบปกติทั่วไปแต
ปรากฏลักษณะพิเศษคือ ในทายสํานวนมีการตีกรอแบบลอยจังหวะ เพื่อตั้งอารมณความรูสึกกอนที่
จะเขาสูอารมณของทํานองโยนที่รุกเราตอไป ซ่ึงแสดงใหเห็นไดวา เพลงทยอยเดี่ยว ทางระนาดทุม
มิไดมีแตอารมณเศราเพียงอยางเดียว แตยังประกอบไปดวยหลายอารมณความรูสึก ซ่ึงสามารภ
สังเกตไดจากการปรุงแตงทํานองโยนนี้เอง 
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จากการสังเกตทํานองโยนในกลุมที่ 6 ที่ปรากฏในประโยค 66 ดําเนินเรื่อยมาจนถึงใน
ประโยคที่ 69 พบวา อยูในทางเสียง ใน ซ่ึงเปนลักษณะที่ปรากฏในการดําเนินทํานองซ้ํากระสวน
ทํานองลูกตกเดิมทั้งส้ิน โดยมีลักษณะพิเศษที่ปรากฏ   คือ มีการทอนของทํานองเพลงอยาง
สม่ําเสมอ และชัดเจนอยูที่ลูกตกเสยีงเดิม  และดวยการทอนทํานองและการปดโยนที่สมบูรณนี้เอง 
จึงทําใหดูเสมือนกับการสิ้นสุดความคิดอารมณเศราในชวงนี้ เพื่อที่จะเปลี่ยนไปสูอีกหวงหนึ่ง 
นอกจากนี้ยังมีการใชกลวิธีในการบรรเลง คือ การีสะเดาะ เพื่อใหมีทํานองในการปดโยนที่ละเอียด 
ซ่ึงเหมือนกับลูก หรือมือการบรรเลงที่ปรากฏในทางฆองวงเล็ก จึงทําใหดูนาสนใจและนาติดตาม 
โดยมีจุดมุงหมายหรือวัตถุประสงคในการแสดงศักยภาพของผูบรรเลงในความคลองแคลว  
 

ในสวนชวงทํานองในการปดโยนนั้น เปนการปดโยนแบบปกติที่สมบูรณ ที่ใหความรูสึก
เปนการปดโยน หรือลงจบของชวงทํานองอยางพอดี ซ่ึงถือวาเปนการหมดชวงทํานองโยนในชวงนี้
โดยลงเสียงปดโยนที่เสียงลูกตกตนเสียง หรือเสียงหลัก อันเปนเสียงที่ 1 ของทางเสียงใน จึงทําให
เปนการปดโยนและปดชวงที่สมบูรณ นาฟง หลังจากที่คับของกับการปดโยนแบบตอเนื่องสูโยน
อ่ืนมาเปนเวลานาน 
 
ทํานองเปดโยนกลุมท่ี 7  
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 79 
ล      ม ฟ         ล  ท          ม  ด  ม  ฟ        ฟ ซ ล      -   ท 
    ด ม  ฟ ล  ฟ  ท  ล -  -        ม  ร ด ท ล ซ ฟ ม       ทฺ 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 80 
-  -  -  ด  -  -  -  ท -  -  -   ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  -  -  ทฺ -  -  -  ทฺ               ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
ตัวทํานองโยนกลุมท่ี 7  
 
 ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 81 

 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 
-  -  -  ลฺ        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 82 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 

ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 83 
 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 

-  -  -  ล        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 84 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 85 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ทฺ  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 

ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 86 
       -   ล ท      ท ล      -   ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 -  ลฺ    ลซ   ลซ     ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 87 
       -   ล ท      ล    ท        -   ล ท      ล    ท  -  ด  -  ด  -  ด ท      -   ร 

 -  ลฺ    ลซ    ทฺ  -  ลฺ    ลซ    ทฺ       ท ล       ท ล       ท ล     ร 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 88 

-  -  - ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -  - ด ฟม    -  ร  - รร   ร ร      ร 
-  -  - ร -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ซฺ      ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 89 

-  -  - ด ฺ ฟม ฟม   -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร 
-  -  - ซฺ            ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร -  -  - ซ      ร  -  ล        ร     ร     ร     ร 
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ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 90 
-  -  - ด ฟ ซฟ ฟม    -  ร   - รร   ร ร      ร -  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟ ม  ฟม 
-  -  - ซ    ม          ร  -  ล        ร     ร     ร     ร -  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ               ร 

 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 91 

-  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟม ฟม    ร -  -   -  - ฟซฟ ฟม -  -   -  - ฟซฟ ฟม 

-  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ             ร  ร -  -  -  -               ร -  -  -  -               ร 
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 92 
 -  ม ร -  ร  -  ม -  ฟ  ซ  ล ท ด ร ม  -  ม ร -  ร  -  ม -  ฟ  ซ  ล ท ด ร ม 

        ด            ด    
 
ทํานองพัน สองชั้น ประโยคที่ 93 
 -  ม ร -  ร  -  ม -  ฟ  ซ  ล ท ด ร ม -  -  -  - -  -  -  ฟ -  -  -  - -  -  -  - 

        ด    -  -  -  - -  -  -  ม -  -  -  - -  -  -  - 
 
 จากการสังเกตทํานองโยนในกลุมที่ 7 ในประโยคที่ 81 ดําเนินเรื่อยมาจนถึงในประโยคที่ 
93 พบวา มีนัยยะเดียวกันกับทํานองโยนในกลุมที่ 2  ตางกันแคในชวงทายในโยนนี้มีการตีดูดเสียง 
เพื่อใหเกิดความตางของทํานอง และเปนการเนนเสียงเพื่อใหเกิดความชัดเจนยิ่งขึ้นในแสดงวาเปน
ชวงทํานองสุดทายของเพลง รวมไปถึงไมปรากฏสํานวนในการปดโยน เนื่องจาก ในสํานวนตอไป
เปนทํานองในการลงจบของเพลง จึงเสมือนการปดโยนและจบเพลงพรอมกันไปในตัว 

 
จากการศึกษาและวิเคราะหเกี่ยวกับลักษณะทํานองโยน ที่ปรากฏในเดี่ยวระนาดทุมเพลง

ทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต สามารถสรุปเปนตารางแผนภูมิไดดังนี้ 
 
 
ลําดับ ทางเสียง ลีลาทํานอง อนมุานเปรียบเทียบ 

ทํานองโยนกลุมท่ี 1 ทางเสียงใน การลอโยนเสียงในลูก
ตกเสียงเดียวกนัไปมา 
ต่ํา-สูง 

เสมือนการรองไห
เสียใจ ที่มหีลายระดับ
เสียง ทั้งสูงและต่ํา 
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ทํานองโยนกลุมท่ี 2 ทางเสียงใน-นอก-ใน การลอยจังหวะ โดยมี
การทอนจังหวะ
ทํานองอยางสม่ําเสมอ 
และไลระดับเสียงจาก
ต่ําไปสูง 3 ระดับ 

เสมือนการสะอึก
สะอื้นรองไหเฮือก
ใหญจนไปถึงอารมณ
ใจเจยีนจะขาด 

ทํานองโยนกลุมท่ี 3 ทางเสียงใน การซ้ําทํานองในเสียง
ลูกตกเดิม โดยมี
ลักษณะเปลี่ยนหัว  
ซํ้าทาย และมกีารตีไล
ระดับเสียงขึ้นลง แลว
ปดโยนดวยเสียงหลุม
(Degree) 

เสมือนกับการนิ่งนึก
หรือหยดุคิดคาํนึงใน
หวงของอารมณเศรา
อยูกับที ่

ทํานองโยนกลุมท่ี 4 ทางเสียงใน การลอโยนเสียงในลูก
ตกเสียงเดียวกนัไปมา 
ต่ํา-สูง แลวมีการทอน
ทํานอง  

เสมือนกับการสิ้นสุด
ความคิดอารมณเศรา
ในชวงนี้ เพื่อที่จะ
เปล่ียนไปสูอีกหวง
หนึ่ง 

ทํานองโยนกลุมท่ี 5 ทางเสียงนอก-ใน การซ้ําทํานอง ทอน
ทํานอง ดวยการตีเตะ
มือซาย แลวปดโยน
โดยการเปลี่ยนทาง
เสียงอยางเฉยีบพลัน 

เสมือนกับการสิ้นสุด
ความคิดอารมณเศรา
ในชวงนี้ เพื่อที่จะ
เปล่ียนไปสูอีกหวง
หนึ่ง 

ทํานองโยนกลุมท่ี 6 ทางเสียงใน การซ้ําทํานอง และ
ทอนทํานอง ดวยการ
อยูที่ลูกตกเสียงเดียว 
และมีการปดโยนโดย
การทอนทํานองที่
ละเอียด 

เสมือนกับการนิ่งนึก
หรือหนุดคดิคํานึงใน
หวงของอารมณเศรา
อยูกับที ่

ทํานองโยนกลุมท่ี 7 ทางเสียงใน-นอก-ใน การลอยจังหวะ โดยมี
การทอนจังหวะ
ทํานองอยางสม่ําเสมอ 
และไลระดับเสียงจาก

เสมือนการสะอึก
สะอื้นรองไหเฮือก
ใหญจนไปถึงอารมณ
ใจเจยีนจะขาด 
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ต่ําไปสูง 3 ระดับ 
 

เหตุที่ในชวงทํานองโอด สามชั้น ไมปรากฏทํานองในกลุมโยน สามารถสันนิษฐานไดวา 
เนื่องจากเปนชวงทํานอง สามชั้น ผูประพันธตองการปรุงแตงทํานองใหมีความสอดคลองและ
สัมพันธกับทํานองหลักของเพลง ในทํานองปและฆอง ซ่ึงเปนการดําเนินทํานองที่ชา และหวาน
ไพเราะ จึงมิตองการใหทํานองในชวงนี้ มีโยนของเพลงที่จะทําใหทํานองที่จะเกิดในระนาดทุมนั้น 
ละเอียดและผิดรูปเดิมไปมาก 

                       
 นอกจากนี้ จากการศึกษาในลักษณะทํานองโยน สามรถสรุปอัตลักษณเฉพาะของทํานอง
โยนไดเปนประเด็นสําคัญดังนี้ 
 
 1.ลักษณะของทางเสียงที่ใชในการปรุงแตงทํานองโยน ปรากฏ 2 ทางเสียงดวยกัน คือ ทาง
เสียงใน และทางเสียงนอก โดยเฉพาะทางเสียงใน จะปรากฏมากที่สุด  ซ่ึงในการปรากฏทางเสยีงใน
มากที่สุด และทางเสียงนอกในชวงทํานองโยน สามารถอนุมานไดวาเปนเพราะแตเดิม เพลงทยอย
เดี่ยว เปนเพลงที่พัฒนาทํานองมาจากเพลงทยอยใน ตามนัยประวัติ และเปนเพลงที่ใชการบรรเลงป
ในเปนชิ้นแรก โดยเฉพาะเสียงในเปนเสียงที่ปสามารถแสดงศักยภาพไดดีอยูแลว ประกอบกับเสียง
นอกก็ยังเปนเสียงหลักในการบรรเลงเสภา ซ่ึงเปนเสียงที่ปบรรเลงไดดีเชนกัน ดังนั้นจึงเปน
คุณลักษณะพิเศษของทํานองโยนที่มีการคลี่คลายมาจนถึงเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวทาง
อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ซ่ึงยังคงโครงสรางของทางเสียงในทํานองโยนเชนเดยีวกับลักษณะตน
รากของเพลงเดี่ยวได 
 
 2.ปรากฏการใชระดับเสียงโยน 2 ลักษณะ คือ ทํานองโยนที่ปรากฏเพียงทางเสียงเดียว กับ
ทํานองโยนที่ปรากฏ 2 ทางเสียง ในทํานองโยนที่ปรากฏเพียงทางเสียงเดียวนั้นเปนคุณลักษณะปกติ
ของการโยนหรือทํานองโยนอยูแตเดิม จึงไมมีนัยยะสําคัญในการปรากฏ แตในสวนของทํานอง
โยนที่ปรากฏ มากกวาทางเสียงเดียว คือ 2 เสียง ในทํานองโยนที่ 2 และทํานองโยนที่ 7 นั้น เปนการ
ปรากฏคุณลักษณะของทํานองโยนอันเปนอัตลักษณพิเศษเฉพาะที่ปรากฏในเพลงทยอยเดี่ยว โดย
อาศัยการลอยจังหวะและเปลี่ยนทางเสียงโดยการไตระดับเสียง หรือไลเสียงขึ้นไป ซ่ึงสามารถ
อธิบายปรากฏการณนี้ไดวานาจะเปนเพราะตองการสรางอารมณของเพลงใหมีความเขมของ
อารมรณเศราสูงขึ้นเรื่อยๆ ตามการไตระดับเสียง โดยปรากฏการณนี้ก็ยังคลี่คลายและคงอยูในทาง
เดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต เชนเดียวกัน 
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 3.ถาพิจารณาจากทํานองโยนในกลุมที่ 2 และกลุมที่ 7 ซ่ึงเปนทํานองโยนที่ปรากฏ 2 ทาง
เสียง นั้น หากพิจารณาจากบริบทของทํานองกอนหนา รวมไปถึงตัวของทํานองโยนเอง อาจจะ
กลาวไมไดวาเปนทํานองโยน แตในทํานองชวงนี้ถึงแมจะเปนการลอยจังหวะก็ตาม แตก็มีการทอน
จังหวะทํานองอยางชัดเจน อันเปนคุณลักษณะสําคัญของการโยน หรือทํานองโยน หากแตมีการ
ปรุงแตงทํานองดวยการไตระดับเสียง และเปนการลอยจังหวะ รวมไปถึง ไมมีสํานวนเปดโยนที่
ชัดเจน จึงทําใหไมเกิดความรูสึกวาเปนทํานองโยนเทาไรนัก  โดยทั้งนี้ถือไดวาเปนการประพันธ
ทํานองโยนที่มีอัตลักษณพิเศษเฉพาะ ที่สามารถแสดงอารมณเศราไดอยางชัดเจน  
 

5.2 ความสัมพันธของกลุมเสียงปญจมูล 
 

จากการวิเคราะหทํานองทางเดี่ยวเพลงทยอยเดี่ยว พบกลุมเสียงปญจมูลที่ปรากฏ
ทั้งสิ้น 2  กลุมเสียง คือ  

ทํานองชวงโอด (ประโยคที่ 1 - 21)  
      ใชเพียงกลุมเสียงเดียวคือ ระดับเสียง ทางใน  ล ท ด X ม ฟ X     
 
ทํานองชวงพัน (ประโยคที่ 22 - 94)        
     ใชกลุมเสียง 2  กลุมเสียง คือ 
 

  1.ระดับเสียง ทางใน  ล ท ด X ม ฟ X   
2.ระดับเสียง ทางนอก  ร ม ฟ X ล ท X 
 

     จากการศึกษาวิเคราะห พบวา ทั้งนี้ทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารย    
สืบศักดิ์ ดุริยประณีต ปรากฏอัตลักษณในการใชระดับเสียงทางใน เปนสําคัญ รองลงมาคือ ระดับ
เสียงทางนอก  

     จากการวิเคราะหเรื่องทางเสียง ในเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว สามารถสรุปเปน
ประเด็นสําคัญไดดังนี้ 

 
1. การยาย หรือเปล่ียนบันไดเสียงนั้น เปนไปตามหลักการประพันธทางดุริยางคศิลปไทย 

โดยมีการยายบันไดเสียงเปนคู 4 ในทางปพาทยไดแก ทางใน และทางนอก ซ่ึงปสามารถบรรเลงได
ทั้ง 2 ระดับเสียง 
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2. ลักษณะการยายบันไดเสียงที่ปรากฏมี 2 ลักษณะดังนี้  
  2.1 การยายบันไดเสียงแบบกระดาง คือการยายบันไดเสียง ที่หักอารมณความรูสึก

ตอเนื่องโดยเฉียบพลัน โดยมีนัยยะของอัตลักษณ คือ การเปลี่ยนอารมณของเพลง เพื่อใหเกิดจุดที่
นาสนใจ เพื่อเปนการดึงความสนใจในการฟงและนาติดตาม 

  2.2 การยายบันไดเสียงแบบเสนาะ คือการยายบันไดเสียงที่มีความตอเนื่อง โดยมี
นัยยะของอัตลักษณ คือ การสรางความกลมกลืนใหกับทํานองในแตละชวงเสียง เพื่อใหเกิดความ
ตอเนื่องที่ไพเราะนาฟง 

 
3. ในการยายบันไดเสียงของเพลงทยอยเดี่ยวไมปรากฏทํานองที่ใชเปนสะพานเชื่อมเสียง 

(Tonal Bridge) ที่ชัดเจน เมื่อพิจารณาถึงความละเอียดออนในการเลือกใชบันไดเสียง และการ
เปล่ียนบันไดเสียงที่ไมมีการใชสะพานเชื่อมเสียง (Tonal Bridge) โดยเปรียบเทียบกับความหมาย
ของเพลงและแบบแผนในการบรรเลง พบวา เดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว เปนเพลงที่มีลีลาและ
ความหมายทางอารมณออกไปในทางอารมณเศรา รวมกับแบบแผนของการบรรเลงที่ยังใชเปน
เพลงเดี่ยวในระดับขั้นสูงอีกประการ ดังนั้นการยายบันไดเสียงในเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว
โดยไมมีสะพานเชื่อมเสียง (Tonal Bridge) จึงสงผลใหเกิดการเปลี่ยนระดับเสียงอยางกระทันหันใน
หลายๆจุด ทําใหผูฟงเกิดการปรับเปลี่ยนอารมณตามระดับเสียงของเพลงโดยเฉียบพลัน ทําใหเกิด
ความสะเทือนใจกับทวงทํานองที่ถูกเปลี่ยนระดับเสียง ซ่ึงนี้ ก็อาจกลาวไดวาเปนอีกคุณลักษณะ
หนึ่งที่ปรากฏในเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต และเพลงที่มี
อารมณเศราทั่วไปดวยเชนกัน 

 
4. จากการวิเคราะหเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว พบวา เปนเพลงที่มีสําเนียงไทยแท ไมมี

สําเนียง ภาษาอื่น หรือระดับเสียงในสําเนียงภาษาอื่นเขามาปะปน 
 
5. เม่ือพิจารณา และวิเคราะหบันไดเสียง และลูกตกเสียงสําคัญ ของเดี่ยวระนาดทุมเพลง

ทยอยเดี่ยว  พบวา โครงสรางของทํานองหลัก (Scaleton) เปนโครงสรางที่มีความสลับซับซอนไม
มากนัก แตอาศัยการยายบันใดเสียงไปมา และมีการซ้ําของทํานองหลายจุด แตดวยภูมิปญญาของ
คีตกวีผูประพันธ ไดทําการประพันธ และตกแตงทํานอกจนเกิดความวิจิตรพิสดาร ไพเราะนาฟง 
รวมไปถึงมีความสมบูรณตามหลักของการประพันธเพลงไทย จึงทําใหเดี่ยวระนาดทุมเพลง    
ทยอยเดี่ยว คล่ีคลายมาเปนเพลงเดี่ยวในระดับสูงอีกเพลงหนึ่ง เชนเดียวกับกราวใน เพื่อใชในการ
อวดฝมือกันมากที่สุด 

 
 



 
 

188

6. การลงจบในเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว นั้น เนื่องจากแบบแผนของการบรรเลงใน
ปจจุบันที่ปรากฏ เปนการบรรเลงที่จัดอยูในการบรรเลงประเภทเสภา ดังนั้นกลุมเสียงปญจมูลที่
สําคัญของการบรรเลงเสภานั้น คือ ทางนอก จากการพิจารณากระสวนทํานองโดยรวมพบวาเพลง
ทยอยเดี่ยว นั้นปรากฏ การใชทางเสียงในเปนสําคัญ แตในการลงจบของเพลงนั้น กลับเปนการลง
จบในทางเสียงนอก อันเปนอัตลักษณของทางเสียงที่สําคัญที่ปรากฏในการบรรเลงเสภา จึงทําให
การลงจบของเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต เปนการลงจบที่มี
ความสมบูรณ ในลักษณะของกลุมเสียงตามวัตถุประสงค และใหอารมณความรูสึกจบที่พอดี ไม
คางคา หรือคร่ึงๆกลาง โดยไมรูสึกติดขัด หรือตะขิดตะขวงใจใดๆทั้งสิ้น 
 

5.3 ความสัมพันธของจังหวะ 
 

จากการศึกษาพบวา ความสัมพันธของจังหวะในทางเดี่ยวระนาดทุม เพลง     
ทยอยเดี่ยวทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ปรากฏ 2 ลักษณะ คือ การบรรเลงโดยมีจังหวะเขามา
เปนตัวบังคับและการบรรเลงแบบลอยจังหวะซึ้งสามารถสรุปเปนประเด็นไดดังนี้ 

1. การบรรเลงโดยมีจังหวะเขามาเปนตัวบังคับ  เปนการบรรเลงแบบลักษณะปรกติโดย
จะตองยึดจังหวะหนาทับเปนสําคัญซ่ึงในทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวนี้ ปรากฏลักษณะ
เชนนี้เปนสําคัญ ในชวงทํานองโอด สามชั้น และในทํานองพัน สองช้ัน สลับ กับ การลอลยจังหวะ
ทั้งนี้ผูบรรเลงจะตองมีความแมนยําในทาํนองเพลงเปนสําคัญเนื่องจากมีจังหวะหนาทับที่ตายตัว 

 
2. การบรรเลงแบบลอยจังหวะ เปนการบรรเลงที่ยึดจังหวะของผูบรรเลงเปนสําคัญ ซ่ึง

จะตองมีความสอดคลองและสัมพันธกันกับจังหวะสามัญ อันหมายถึงจังหวะหนาทับ โดยการจะ
เขาหรือจะออกจากการลอยจังหวะนั้น ผูบรรเลง ตองมีความเขาใจในเรื่องหนาทับกลองสองหนา 
และจังหวะฉิ่งอยางถองแท เพื่อใหสามารถบรรเลงเพลงในแตละประโยคไดถูกตอง อยางที่เรียกวา 
“ไมครอมจังหวะ”   สําหรับผูบรรเลงเครื่องกํากับจังหวะก็ตองมีความเขาใจในสัดสวนทํานองเพลง 
ความสั้นยาว การขึ้นตน ลงทายของเพลง จึงจะเปนหลักใหผูบรรเลงระนาดทุมได 

  
ดังนั้นจากความสัมพันธของจังหวะที่ปรากฏนี้ จึงอาจทําใหการบรรเลงเดี่ยว

ระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวในแตละบุคคล หรือในแตละครั้ง อาจะมีจังหวะ หรือประโยคของเพลงที่
ไมแนนอน ตายตัว โดยเฉพาะกรณีทางของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต จะสังเกตไดวาในการลอย
จังหวะ ถาเปนเพียงแคการกรอ ในการลอยจังหวะ ทางเดี่ยวทางนี้จะไมกรออยูนาน ซ่ึงสามารถ
อนุมานไดวา มิเกิดสารประโยชนอะไรมากนัก ทั้งในการบรรเลงและทวงทํานอง จึงบรรเลงแต
เพียงพอสั้นๆ แลวจึงคอยดําเนินไปสูทํานองอื่น 
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5.4 ลักษณะการดําเนินทํานองเพลง 
 

จากการศึกษาและวิเคราะห พบวา ลักษณะการดําเนินทํานองที่ปรากฏ ในเดี่ยว
ระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต สามารถแบงเปน 2 ลักษณะสําคัญดังนี้ 

 
1. ลักษณะที่ปรากฏในการดําเนินทํานองเพียงเที่ยวเดียว โดยไมมีการซ้ําทํานอง หมายถึง 

ทํานองที่เปนเนื้อทํานองหลักของเพลงที่ตายตัว โดยไมสามารถพลิกแพลง หรือเปล่ียนแปลงได 
 

2. ลักษณะที่ปรากฏในการซ้ํากระสวนทํานอง หมายถึง ทํานองที่ปรากฏในชวงโยนเปน
สําคัญ ซ่ึงจะมีลักษณะสํานวนของกลอนเพลงเปนชุด หรือที่เรียกวา กลอนชุด อันเปนคุณลักษณะ
หนึ่งของกลอนเพลงที่ปรากฏในเพลงทยอย โดยลักษณะทํานองในประเภทนี้ สามารถแบงออกได
เปน 2 ลักษณะ ดงันี้ 

 
        2.1 การลอยจังหวะ 
 
                  จากการวิเคราะหพบวา การลอยจังหวะในเพลงทยอยเดี่ยว มีทั้งทํานองในชวง

โอดและชวงพัน โดยแบงออกเปน 2 ลักษณะ คือ 
 
                   1. การลอยจังหวะแบบเต็มทํานองการโยน หมายถึง ทํานองการโยนที่ใชวิธีการ

บรรเลงดวยการลอยจังหวะจนจบประโยค พบในทํานองชวงโอด ดังตัวอยาง 
 

ประโยคที่ 32 
 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 

-  -  -  ล        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  
 
ประโยคที่ 33 
- ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท - ทท  - ท ท      ท ทท ฟ ซ ล ท ม  -  -  - 

 ท  ท  ท  ท     ท     ท     ท  ดรม  ท  -  -  - 
 
                   2. การลอยจังหวะแบบไมเต็มทํานองการโยน หมายถึง ในชวงทายทํานองการ

โยนจะมีการบรรเลงวิธีอ่ืนๆ แทรกเขามา โดยบรรเลงตามจังหวะ พบในทํานองชวงพัน ดังตัวอยาง 
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ประโยคที่ 43 
 -  ม ร  -  ม ร  -  ม ร ร      -   ม -  -   -  ฟ  ม  -  -  ฟ -  -   -  - 
          ด           ด           ด     ม -  -  -  ม -  -  -  ม             ม -  -  -  - 

 
ประโยคที่ 44 
-  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  ฟ  -   - -  ฟ  -   - ฟ     ฟ -  ฟ  
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  ม  -   ม -  ม  -   ม     ม      ม      -  ม 

 
   2.2 การทอนทํานองเพลง 
 
                    การทอนทํานอง หมายถึง การดําเนินทํานองที่มีการยนยอใหคอยๆ ส้ันลง ซ่ึง

ความสั้นหรือความยาวนั้น ขึ้นอยูกับความตองการ ในการทอนทํานองนี้ มุงเนนเพื่อเพิ่มความถี่ของ
ทํานองเพลง(พยางค)ใหมากขึ้น ไมวาชวงใดของทํานองเพลงหากมีการบรรเลงยนยอทํานองใหส้ัน
ลงกวาเดิม จัดเปนการทอนทํานองทั้งสิ้น ซ่ึงการทอนในทางเดี่ยวนี้ มีทั้งการทอนที่อยูในจังหวะ 
และที่อยูในแบบลอยจังหวะ ดังตัวอยาง 

 
ประโยคที่ 54 
-  -   -  ล -  -   ท  ด   ม  ทท      ท -  -   -  ลฺ -  -   ทฺ  ด   ม  ทฺทฺ      ท 
-   -  -  ม  ท  ด      ท        ท -   -  -  มฺ  ท  ด      มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
ประโยคที่ 55 
-  -   -  ล -  -   ท  ด   ม  ทท      ท -  -   -  ลฺ -  -   ทฺ  ด   ม  ทฺทฺ      ท 
-   -  -  ม  ท  ด      ท        ท -   -  -  มฺ  ท  ด      มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
ประโยคที่ 56 
 -  ม  ทท      ท  -  ม  ทฺทฺ      ท  -  ม  ทท      ท  -  ม  ทฺท ฺ     ท 
        -  ม        ท         -  มฺ        ท ฺ  ทฺ         -  ม        ท         -  มฺ        ท ฺ  ทฺ 

 
ประโยคที่ 57 
 -  ม  ทท      ท  -  ม  ทท      ท  ม  ร  ม  ร  ม  ร  ม  ร 
        -  ม        ท         -  ม        ท        ด  ท        ด  ท        ด  ท        ด  ท 
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                    จากการวิเคราะหการทอนทํานอง พบวา พบในทํานองทั้งชวงโอดและชวงพัน 
มีลักษณะทั้งการโยนยืนเสียงยาว หลังจากนั้นจึงทอนทํานองใหส้ันลงเรื่อยๆ และการทอนทํานอง
ในลักษณะทํานองเก็บหรือถ่ีขึ้นอีกดวย  
 

5.5 กลวิธีพิเศษ 
 

เมื่อพิจารณาแลว พบวามีการใชกลวิธีพิเศษตาง ๆ ในการดําเนินทํานองทางเดี่ยว
ระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทั้งสิ้น 16 วิธี คือ 

 
1. การสะเดาะ 

   - ดด    ม ด ทฺ      ทฺ    - ลฺลฺ    - ลล    - ทท ด ท      ท    - ลล 
 - มฺ       ด ทฺ  ด      ทฺ   ลฺ ลฺ มฺ       ลฺ  - ม       ล  - ม       ท   ล ล ม       ล 
 

2. การสะบัด 
   ทด     ม ร           ฟ     ม       ร     ด      ท ทล ฟ  ม ด  ทฺ -  ฟ  -  - 
ล       ม   ดท  ฟ  ม      ร  ด     ทฺ      ฟ  ม ด         ด  ทฺ         ลฺ  ฟฺ -  ฟ  -  - 
 

3. การเฉี่ยว 
 -  -  - ล  -  ท  -  ท  -  ท  -  ท -  ล -  -  -  ท 

-  -  -  ลฺ        ล ซ       ล ซ       ล ซ       ล ซ         -   ทฺ  
 

4. การตีถาง 
-  -  -  - -  ม  -  ฟ -  ฟ  ฟ  ฟ -  ม  -  ด  -  ด  -  ฟ -  ม  -  ด    ทท  ลท -  ท* -  ล 
-  -  -  ม -  ม  -  ฟ -  ท  ล  ฟ -  ม  -  ด  -  ซ  -  ฟ -  ม  -  ด ทฺ        ลฺทฺ -  ลฺ  -  ลฺ 

 
5. การตีโขก 

ด       ท ด      ม -  ฟ -  ล -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
   ทล     ด     ม      ฟ        ม  ด        ฟ  ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 
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6. การตีขยี้ 
  -  ฟ   -  ม -  -  -  ร -  -  -  ล  ล ทดรมรดทล            -   ล -  -  -  ม 

-  -  -  ฟ  -   -   -  ม -  -  -  ร -  -  -  ลฺ -  มฺ  -  ลฺ   -   ม  -  -  -  ม 
 

7. การตีกวาด 
-  -   -  -  -  -  -  ท -  -  -  ด -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - 
-  -  -  - -  -  -  ทฺ  -  -  -  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - 

 
8. การตีกระทบ 

   ดด     มม    ดด    ฟฟ    มม    ฟฟ    ฟฟ    มม -  ม ด  ท  ท  ล  -  ม  -  - 
ด      ม ด      ฟ ม      ฟ ล      ม        ล  ท         ล  ฟ         ฟ  ม -  ม  -  - 

 
9. การตีลวงหนา 

ล ฟ ล ฟ -  ม  ด  ท  -  ฟ  -  - ล  ฟ  ม  ด  -  ล  -  - 
       -   ลฺ        -   ลฺ         ล  ท         ล  ฟ -  ด  -  -         ม  ด         ท  ล -  ลฺ  -  - 

 
10. การตีลอยจังหวะ 

-  -  - ด  -  ฟ ม -  -  - ด ฟม ฟม    ร -  -   -  - ฟซฟ ฟม -  -   -  - ฟซฟ ฟม 
-  -  - ซฺ          ร -  -  - ซ             ร  ร -  -  -  -               ร -  -  -  -               ร 

 
11. การตีลูกยอยจังหวะ 

       -   ล ท      ล    ท        -   ล ท      ล    ท  -  ด  -  ด  -  ด ท      -   ร 
 -  ลฺ    ลซ    ทฺ  -  ลฺ    ลซ    ทฺ       ท ล       ท ล       ท ล     ร 
 

-  -  - ม -  -   -  - -  -   -  - -  -   -  - -  -  - ด ฟม    -  ร  - รร   ร ร      ร 
-  -  - ร -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ซฺ      ร  -  ลฺ        ร     ร     ร     ร 

 
12. การตีแยกมือซาย มือขวา 

ม     ม  ม ด ท ด ม ด ท ด ม        ด   - ท ล ท ด      ท   - ล ฟ ล ท      ล    - 
    ม   ทฺ  ด      -  ลฺ ทฺ       -  ฟฺ ลฺ       - 
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13. การใชคูสี่หรือคูแปดตีลงทายประโยค 
    ม       ด     ท      ล     ซ      ฟ     ม      ด ด  ม ด  ท  ม -  ล  -  - 
 ด      ท  ล     ซ  ฟ      ม  ด     ทฺ         ล  ท          ล  ฟ ด ท ล -  ลฺ  -  - 
 
  14.  การลงทายประโยคในลักษณะคูแปด โดยจบดวยมือซายมือเดียว 
ด ท ล  ด ด ท      ท ด  ร   -  ฟ  ม ร ด ท      ท ด  ร   
       ล  ม        -   ท   ล        ร  -   ร      ม  ร       ด ท   ล        ร  -   ร 

 
15. การตีเตะ ในลักษณะการตีสวนและตีตาม 

        ม  ด         ม  ฟ         ล  ฟ         ล  ท ด  ม ด  ท  ม -  ล  -  - 
ทฺ  ด ท  ด ม  ฟ ม  ฟ         ล  ท          ล  ฟ ด ท ล -  ม  -  - 
 

16. การตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูง หรือลงไปทางเสียงต่ํา 
ท     ฟ  ซ ล ท  -   ม ฟ ซ ล -  -   -  -     ท ล  ท ล     ฟ  ซ ล ท -  - 
    ม            ด  -  -  -  - ฟ      ล  ซ         ฟ  ซ     ม   
 
สรุปและอธิบายอัตลักษณของทางเดีย่วระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศกัดิ์ ดุริยประณีต 
 

ลักษณะของทํานองเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว  ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต นับ
ไดวา มีความสมบูรณพรอมไปดวยองคประกอบของความงาม อันไดแก ความมีเอกภาพ ความ
อลังการ  และการเราอารมณ  ซ่ึงปรากฏอยูในผลงานใหเห็นครบถวนทุกประการ โดยทั้งหมดนี้ 
สามารถสรุปเปนประเด็นสําคัญของลักษณะอัตลักษณที่ปรากฏในทางเดี่ยวระนาดทุม ทางอาจารย 
สืบศักดิ์ ดุริยประณีต ไดดังนี้ 

 
1. มีการใหความสําคัญกับกระสวนของทํานองหลักแตในขณะเดียวกนักต็องการที่จะเพิ่ม

ความหลากหลายในการแปรทํานองที่ไมสัมพันธกับทํานองหลัก 
2. มีการใหความสําคัญโดยการคงและแสดงกระสวนทํานองอันเปนเอกลกัษณของเพลง

ในจุดสําคัญ รวมไปถึงรูปแบบสังคีตลักษณของเพลง 
3. มีการคํานึงถึงความตอเนื่องสัมพันธกันกบัประโยคกอนหนาและประโยคถัดไป 
4. มีการแสดงศักยภาพในการบรรเลงทางระนาดทุมเพือใหสอดคลองและสัมพันธกับทาง

โหยหรือทางหวานของปในชวงทํานองอนัเปนเอกลกัษณของเพลงทยอยเดีย่ว 
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5. มีการนําโนตที่อยูนอกกลุมเสียงปญจมูล  เขามาเปนตัวสรางความคับของและจุดตาง
เพื่อใหเกิดจุดที่กัดหู หรือแปลกหู เพื่อความความนาสนใจและนาติดตาม 

6. มีการใชสํานวนกลอนที่คํานงึถึงเสียงตกของทํานองหลักเปนสําคัญ  รวมไปถึง
คํานึงถึงความสําพันธในความตอเนื่องของสํานวนกลอนและความสวยงามของการใช
มือในการบรรเลง 

7. มีการประพันธที่ใชวิธีลอเลียนสําเนยีงกับประโยคที่ไดเคยแปรทํานองไปแลว  และใน
ประโยคตนทีม่ีการบรรเลงซ้ํากัน  ผูประพันธแปรทํานองใหตางกนัในหลากหลาย
รูปแบบ 

8. มีการใหความสําคัญกับกระสวนของทํานองเพลง  โดยเนนความหลากหลายในการ
แปรทํานอง (สํานวนกลอน) มากกวาความหลากหลายในการใชมือในการบรรเลง 
(ความโลดโผน) 

9. มีการทอนจังหวะทํานองทีชั่ดเจนโดยไมปลอยไปตามอิสระโดยไรสาระของเพลง ซ่ึง
แสดงความมีเอกภาพของทํานอง อันเปนคณุลักษณะที่ควรปรากฏในเพลงเดี่ยว   

10. มีการใชเม็ดพรายหรือกลวิธีพิเศษในการบรรเลงในการปรุงแตงทํานองเพื่อใหมีความ
กระชับ รวดเรว็ และความสนุกของลีลาทํานอง โดยเฉพาะ การสะบัด การเฉี่ยว การ
สะเดาะ และการกวาด 

 
จากอัตลักษณทั้งหมดที่ปรากฏ ทําใหทวงทํานองและลีลาของทางเดี่ยวระนาดทุมเพลง

ทยอยเดี่ยวในทางนี้ มีลักษณะทํานองที่หลากหลาย อันประกอบไปดวย ทวงทํานองที่สงางามภูมิ
ฐาน สนุก รุกเรา และโลดโผน หรือแมกระทั่งทํานองลีลาเศรา ก็สามารถทําใหปรากฏไดในระนาด
ทุมอยางเหมาะสมลงตัว ซ่ึงอาศัยการใชเม็ดพรายหรือกลวิธีในการบรรเลงระนาดทุม  โดยมีการผูก
สํานวนกลอนใหรอยเรียงตอเนื่องกันอยางกลมกลืน โดยมีความกระชับ รวดเร็วของทํานองเพลง
และจังหวะเปนสําคัญ ทําใหลักษณะของอัตลักษณในการดําเนินทํานองทางเดี่ยวสวนใหญมีการใช
สํานวนกลอนที่มีความละเอียด และกระชับกวาทางเดี่ยวระนาดทุมในสมัยโบราณ ที่มีลักษณะการ
ดําเนินทํานองแบบจาวๆ หรือหางๆ ซ่ึงทําใหดูใกลเคียงกับสํานวนกลอนฆองวงใหญและฆองวง
เล็ก  จึงอาจจะกลาวไดวา ลักษณะและลีลาของทางระนาดทุมที่ปรากฏในลักษณะเชนนี้ เปนทาง
เดี่ยวระนาดทุมในลักษณะรวมสมัย หรือสมัยใหม ก็เปนได 
 

ส่ิงที่มีความสําคัญอีกประการหนึ่งสําหรับการบรรเลงเดี่ยวระนาดทุม เพลงทยอยเดี่ยว ทาง
อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณตี นั้นคือ ผูบรรเลงจะตองมีความเขาใจในอารมณของเพลง ซ่ึงจะสงผล
อันมีความสอดคลองและสัมพันธกับการบังคบัรสมือ หรือน้ําหนกัของมือในการบรรเลง รวมไปถึง
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การวางแนวเพลงรวมกับจังหวะทีแ่มนยํา ใหมคีวามเหมาะสมกับอารมณของเพลงพรอมกับ
พละกําลังของผูบรรเลงเอง โดยจะตองสอดประสานเปนอนัหนึ่งอันเดยีวกันใหได 
 

ทั้งนี้ เนื่องจากการทําวิจยัในครั้งนี้ เปนการศึกษาวจิัยเกีย่วกับผลงานของศิลปนตนแบบที่ยัง
มีชีวิตอยู ซ่ึงศิลปนตนแบบในการทําวจิัยในครั้งนี้ คือ อาจารยสืบศักดิ ์ดุริยประณีต โดยมีชีวิตอยูใน
ปจจุบัน ดวยเหตุนี้ ผูวิจัยจะไดทําการศึกษาเกีย่วกบัอัตลักษณพเิศษและเฉพาะตามทัศนะของ
ผูประพันธ โดยไดทําการศกึษาวเิคราะหจากการสัมภาษณโดยตรง กบัอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณตี 
ซ่ึงอาจารยสืบศักดิ์ ไดใหสัมภาษณและอธิบายเกีย่วกับอัตลักษณพิเศษและเฉพาะตามทัศนะของ
ทาน ดังนี ้
 

 “...ทางระนาดทุมของผม ไมวาจะเปนบรรเลงรวมวง หรือวาเดี่ยวก็ตาม 
ผมจะชอบตีใหมันสนุก แตก็ตองไมเกินเลยจนเกินงาม เดี๋ยวจะถูกหาวาไมได
เรียน โดยเฉพาะทางเดี่ยวที่ผมทําขึ้น ผมกลาพูดไดวา ผมนี้แหละเปนตนแบบใน
การตีทุมแนวใหม จริงๆแลวระนาดทุมตองยกใหสไตลครูพุม ของทานนี้ดีมากๆ 
แตผมคิดวา เราตองหาแนวหรือจุดยืนของตัวเราเอง แตก็ไมไดหมายความวาคิด
ใหมทําใหมเสียทั้งหมด เราก็ยึดของเกาเขามาเปนตนแบบ แลวปรับใชตาม
สไตลของเรา ซ่ึงผมชอบสนุกกระชับ และรวดเร็ว ดังนั้นทางเดี่ยวของผมจะเปน
แบบนี้หมด ซ่ึงในปจจุบันก็หันมาตีแบบผมกันหมด  แตก็มีบางคนไมชอบ
สไตลผม เพราะวาละเอียดบางแหละ ไมจาวบางแหละ เปนฆองวงเล็กบางแหละ 
สารพัด เราก็ไมไดไปโตแยงอะไร เพราะดนตรีไทยมันเปนเรื่องของรสนิยม แต
ที่ผมมีแนวทางเชนนี้ มันก็ไมใชเร่ืองผิดอะไร ระนาดทุม จะตองสามารถมี
แนวทางบรรเลงไดที่หลากหลาย เปนไดทั้งระนาดเอก ฆองวงใหญ ฆองวงเล็ก 
หรือแมกระทั้งป เขาเปดโอกาสใหทุมหมด เหมือนน้ํานั้นแหละ  เปนสิ่งที่ไมมี
สถานะ แตในขณะเดียวกัน เปนไดทุกสถานะ ทุมก็เหมือนกัน ทีนี้มาพูดถึง
ทยอยเดี่ยวที่ผมทํา ผมก็ใสสไตลของผมเขาไป ตัวผมเองเปนคนรอน และคลอง 
ทางผมจึงกระชับ รวดเร็ว และสนุก มีทั้งสะบัด ขยี้ กวาด สะเดาะ กระทบ เฉี่ยว 
ดูด สับอยางฆองวงเล็กผมยังมีเลย ซ่ึงลูกเหลานี้มันเปนลูกที่คอนขางจะละเอียด
ทั้งส้ิน พอผมนํามาใช ก็ทําใหทางผมดูละเอียด และสนุกขึ้น ซ่ึงตองอาศัยความ
คลองสูง ซ่ึงผมตองการใหเปนอยางนั้น ก็มันเปนเพลงเดี่ยวนี้ จะใหมาตีงายๆ 
สบายๆ ไดยังไง  แตก็ไมใชละเอียดตลอดไมมีเวนวรรค มันก็จะกลายเปนฆอง
วงเล็กไป แตทางเดี่ยวทยอยเดี่ยวทางที่ผมทํานี้ ก็ไมไดหวือหวามากนัก เพราะ
ผมคิดวาแคทํานอง และจังหวะของมัน ก็หวือหวาพออยูแลว จึงไมจําเปนอะไร
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ที่จะตองไปทําทางที่มันยาก และก็โลดโผนมากนัก  สังเกตดูเถอะทางผมจะ
เหมือนกับทางฆองวงใหญ ก็ผมทํามาจากของครูสอน บางจุดก็ใชมือฆองของ
ทานก็มี แตบางจุดของครูสอนทานก็ไมมี ในสวนที่เปนเอกลักษณของเพลงหรือ
ตรงจุดไหนที่ใครฟงก็ตองรูวาเปนเพลงทยอยเดี่ยว ผมก็มาใสใหมันมีขึ้น ก็ตอง
ใหมันตางกันออกไป อยางในสองชั้นทยอยใน ผมก็ไมไดเปลี่ยนหรือใสอะไร
ไปมาก บางทีฟงเหมือนตีแปรทํานองรวมวงธรรมดาดวยซํ้า แตที่ผมไมทํามากก็
เพราะ ผมอยากใหคนเขารูกันวาทยอยเดี่ยวมันมาจากอะไรและไอตรงที่ตีมันมี
สาระสําคัญเชนไร ถาไปเปลี่ยนหรือใสมากเกิน พอดีกไ็มรูกันวามันคืออะไร มา
จากใหนและอีกอยางคือ ผมวาทํานองทยอยใน สองชั้นมันเพราะลงตัวอยูแลวก็
เลยไมมีความจําเปนจะไปทําอะไรมาก สวนไอตรงจุดไหนที่มาถามผมวา ทําไม
ถึงตองสะบัด ทําไมถึงตองขยี้ ตองดูด ตองโขกตองเนน ผมตอบงายๆ ก็เพราะ
มันทําแลวมันเพราะขึ้น ดูดีขึ้น สนุก แลวก็ชัดเจน มันทําใหจากทํานองธรรมดา
เรียบๆ เวลาตี มันก็ดูมีลวดลายขึ้นมาบาง ทําใหสละสลวยขึ้น เหมือนลายไทย 
ถาเปนลายกานธรรมดาตรงๆทื่อๆ มันก็ไมสวย แตถาใส กานตรงนั้นหนอย ใส
ดอกตรงนี้หนอยมันก็งามขึ้น แตบางชวงเวลาลอยจังหวะก็ไมใชจะลอยมั่วๆจะ
ทอนจังหวะอยางไรก็ตองชัดเจน มีจังหวะบังคับที่ตายตัว จะมาปลอยตาม
อารมณไมได ถาอยางนั้นมันก็เหมือนการดนนะสิ นี้มันเดี่ยวและเปนเดี่ยวข้ันสูง
ดวย จะมาดนไดอยางไง ถาเปนอยางนั้นก็ดูถูกคนฟงมากเกินไป...”     (สืบศักดิ์ 
ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 ตุลาคม 2549) 

 
 จากการสัมภาษณเกี่ยวกับอัตลักษณพิเศษและเฉพาะตามทัศนะของผูประพันธ ของ
อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต สามารถวิเคราะหและสรุปเปนประแด็นสําคัญได 4 ประการ ดังนี้ 
 

ประการที่ 1  ลักษณะการดําเนินทํานองทางเดี่ยวมีการใชสํานวนกลอนที่มีความละเอียด 
และกระชับกวาทางเดี่ยวระนาดทุมในสมัยโบราณ ที่มีลักษณะการดําเนินทํานองจาวๆ และ
ใกลเคียงสํานวนกลอนฆองวงใหญ หรือบางจุดปรากฏการใชสํานวนกลอนของฆองวงใหญรวม
ดวย ซ่ึงแสดงถึงการคลี่คลายทํานองจากฆองวงใหญมาสูระนาดทุมไดอยางชัดเจน ถือไดวาเปนการ
คล่ีคลายในลกัษณะเชิงประสานกันระหวางฆองวงใหญกับระนาดทุมอยางลงตัว จึงกลาวไดวา เปน
ทางเดี่ยวที่รวมสมัย หรือเปนไปในลักษณะสมัยใหม  

 
ประการที่ 2  มีลักษณะสํานวนกลอนการใชเม็ดพราย ในการสะบัด เฉี่ยวมือ  การสะเดาะ

การกวาด และการขยี้ มากเปนพิเศษ ซ่ึงนับไดวาเปนอัตลักษณพิเศษเฉพาะที่ปรากฏมากที่สุดในทาง
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เดี่ยวนี้ อันเปนสิ่งที่แสดงใหเห็นถึงการใหความสําคัญในการมุงเนนการปรุงแตงทํานองเพื่อใหเกิด
ความนาฟงและมีสีสัน ไมใหจืดชืด โดยอาศัยความคลองในการบรรเลงเพื่อใหเกิดการลื่นไหลของ
ทํานอง ทําใหฟงและเขาใจไดงาย มีความไพเราะกลมกลืน มากกวาที่จะคิดปรุงแตงทํานองใหหวือ
หวา โลดโผน ซ่ึงจะทําใหเขาใจและฟงไดยาก 

 
ประการที่ 3  ยังคงทํานองกระสวนที่เปนอัตลักษณสําคัญอันเปนลักษณะเดนในเพลง   

ทยอยเดี่ยวไวไดเปนอยางดี เชนในการโหยในจุดที่สําคัญของปอันเปนเอกลักษณเฉพาะของเพลง
ทยอยเดี่ยว หรือแมกระทั้งชวงเพลงทยอยใน สองชั้น ถึงแมจะเปนในจุดที่คิดวาระนาดทุมจะไม
สามารถทําได หรือทําไดไมดี แตก็สามารถใชกลวิธีในการปรุงแตงทํานอง จนสามารถทําใหระนาด
ทุมแสดงศักยภาพในจุดที่เปนอัตลักษณสําคัญของเพลงทยอยเดี่ยว ในลีลาของระนาดทุมไดอยาง
เหมาะสม ลงตัวและสมบูรณ 

  
ประการที่ 4  มีการทอนจังหวะทํานองที่ชัดเจน บังคับตายตัวแมในการดําเนินทํานอง

ในชวงโอด หรือโหย ที่เปนการลอยจังหวะก็ตาม เชนการทอนในลูกสะเดาะ จาก 4 ไป 2 และไป1 
ในที่สุด เพื่อเปนการแสดงศักยภาพและคุณลักษณะอันควรมีในเพลงเดี่ยว 
 
 จากการวิเคราะหเกี่ยวกับอัตลักษณพิเศษและเฉพาะตามทัศนะของผูประพันธในประเด็นที่
ได เมื่อนํามาเปรียบเทียบกับประเด็นที่ไดจากการวิเคราะหในเรื่องอัตลักษณพิเศษที่ปรากฏ ที่ทาง
ผูวิจัยไดสรุปไว จะเห็นไดวา มีความสอดคลอง สัมพันธกัน และเปนไปในทิศทางเดียวกัน ซ่ึงเปน
ส่ิงยืนยันถึงคุณลักษณะเดน อันเปนเอกลักษณ ลีลา และจิตวิญญาณที่บงบอกความเปนตัวตน
ทางดานดนตรีไทย ของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ผานผลงานที่ไดสรางสรรคขึ้นมา โดยเปนสิ่ง
ที่แสดงใหเห็นถึงความเขาใจในโครงสรางเพลงแตเดิมอันเปนภูมิปญญาที่ถายทอดสั่งสมมา รวมไป
ถึงยังเปนการแสดงถึงความเคารพและใหเกียรติในภูมิปญญาอันเปนมรดกทางวัฒนธรรมนั้น โดย
มิไดทําการลบลาง หรือเปล่ียนแปลงโครงสรางของเพลงทยอยเดี่ยวแตประการใด ซ่ึงทําใหอาจ
กลาวไดวา อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต เปนนักนวัตกรรม (Innovation) ทางดนตรีไทยผูหนึ่งที่มี
บทบาทในการพัฒนารูปแบบของการบรรเลงระนาดทุม อันเปนแบบแผนที่ปรากฏปจจุบัน ซ่ึง
สามารถสังเกตไดจากผลงานการประพันธทางเดี่ยวระนาดทุมของทานในเพลงตางที่ทานได
ประพันธไว โดยเฉพาะเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ที่มีความเปนเอกลักษณเฉพาะตน  
(Persional) และคลี่คลายหรือปรากฏ เปนเอกลักษณของชาติ (National Style) ในเร่ืองของระนาด
ทุมไดเปนอยางดี 
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6. คุณคาเชิงความงามที่ปรากฏในเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 
 

ความงามยอมเกิดขึ้นในวัตถุหรืองานที่เรียกตัวเองวา ศิลปะ ซ่ึงหมายถึงส่ิงที่สามารถสราง
ความสําเริงอารมณใหกับเราในฐานะผูเสพได ดวยเหตุนี้ เดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ก็นับไดวา
เปนงานศิลปะชิ้นหนึ่ง ที่ถูกสรางสรรคขึ้นมาเพื่อมีวัตถุประสงคในการความสําเริงอารมณใหกับ
ผูฟงดนตรี ซ่ึงเปนเครื่องสะทอนถึงความงามผานทวงทํานองของบทเพลง อันบงบอกถึงความรูสึก
นึกคิด เดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ก็เชนเดียวกัน สามารถ
สะทอนอารมณของเพลงตามรูปแบบสุนทรียะพื้นฐาน (primary  aesthetic  form)  ที่มีอยูในวัตถุ
สุนทรีย ซ่ึงมีอยู 5 รูปแบบดวยกัน ไดแก ความงาม  (Beauty)  ความเพริศ  (Sublime)  ความโศก  
(Tragic)  ความสํารวล (Comic)  และความอัปลักษณ  (Ugly)  ถาพิจารณาแลวจะพบวา เพลงทยอย
เดี่ยว  นั้น  เปนบทเพลงที่แสดงออกมาในรูปแบบของความโศก  (Tragic) เปนสําคัญ  ดังที่             
รองศาสตราจารยพิชิต ชัยเสรี ไดกลาวเกี่ยวกับลักษณะงานศิลปะในรูปแบบความโศก ไวในการ
แสดงปาฐกถา หัวขอ สุนทรียภาพ สาระ ฤา ไสยะ ที่คณะสถาปตยกรรมศาสตร จุฬาลงกรณ
มหาวิทยาลัย เมื่อวันที่ 21 ตุลาคม พ.ศ.2547 ดังนี้วา 

 
  “ศิลปะแสดงความโศกได  เพราะมันเลียนแบบพฤติกรรมของมนุษยใน
อารมณโศก  เมื่อเราโศกเศรา  การเคลื่อนไหวจะชาและเปนชวงแคบ ๆ เสียงยอม
เบา  อาการทาทางยอมเปนเสนคุมงอไมเหยียดตรง  ศิลปนจึงจําลองปรากฏการณ
เหลานี้ใหแสดงออกโดยสื่อของแตละศาสตร  เพลงเศราจึงมีจังหวะชา  ชวงเสียง
แคบ  เสียงไมดังจา  เสนแนวทํานองไมพลุงพลาน  ดังนี้” (พิชิต ชัยเสรี, 2547 : 4) 
 

 ซ่ึงถาพิจารณาจากประเด็นทีก่ลาวอางนี ้ จะพบวาลักษณะการเลยีนแบบพฤติกรรมความ
โศกเศราของมนุษยนั้น มีความสอดคลองสัมพันธกับลีลาทวงทํานองอันเปนอตัลักษณสําคัญของ
เพลงทยอยเดี่ยวที่ปรากฏอยางชัดเจน ดังทีร่องศาสตราจารยพิชิต ชัยเสรี ไดกลาวอธบิายเกีย่วกับ 
ลักษณะของทาํนองเพลงทยอยเดีย่ว ไวในหนังสือนามานุกรมศิลปนเพลงไทยในรอบ  200  ปแหง
กรุงรัตนโกสินทร  ดังนี ้

 
 “…เพลงทยอยที่วานี้คือเพลงทยอยเดี่ยว  ซ่ึงครูมีแขก  แตงขึ้น  สําหรับใช
เปาเดี่ยวอวดฝมือโดยเฉพาะ  เปนเพลงที่แสดงอารมณเศราและคร่าํครวญอยาง
ผิดหวังไดอยางวิเศษ  ในทํานองโอดระคนโหยหวยของตอนตน  ในตอนทายขึง
เปล่ียนเปนทํานองพันระคนครวญแสดงถงึอาการละลาละลังอัดอั้นตนัใจ  เปนที่
ดื่มดําใจแกผูไดฟงยิ่งนัก  ในขั้นหลังสังคีตาจารยจึงไดนํามาทําเปนทางเดี่ยวของ
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เครื่องมืออ่ืน ๆ   ตอมานับเปนเพลงเดี่ยวช้ันสูงสุดเพลงหนึ่งของการบรรเลง
เสภา…”  (พิชติ  ชัยเสรี, 2532 : 152) 

 
นอกจากนี้ อาจารยมนตรี ตราโมท และอาจารยวิเชยีร กุลตัณฑ ยังไดอธิบายเกีย่วกับ

ลักษณะทํานองของเพลงทยอย 2 ช้ัน อันเปนตนรากของเพลงทยอยเดี่ยว ไวในหนังสือ ฟงและ
เขาใจเพลงไทย ดังนีว้า 

 
“เพลงทยอย 2 ช้ันของโบราณ เปนเพลงเรื่อง ซ่ึงมีเพลงหลายเพลงรวม

บรรเลงติดตอกัน สําหรับบรรเลงประกอบกิริยาเดนิทาง โดยมีอารมณเศราโศก
เสียใจของตวัละคร” (มนตรี ตราโมท และวิเชยีร กุลตณัฑ, 2523 : 557) 
 

 เมื่อพิจารณาจาก 2 ประเด็นนี้ เราก็จะไมสามารถปฏิเสธไดเลยวา ระนาดทุมในเพลง
ทยอยเดี่ยว ที่ถึงแมจะมีทวงทํานอง ลีลา  ที่เปนไปในลักษณะตามรูปแบบของความเพริศ นาทึ่ง  
(Sublime) อันมีคุณลักษณะจําเพาะหลายประการเชน พิศวง (Obscurity) การขาด (Privation) เวิ้งวาง  
(Emptiness) ก็ยังสามารถปรากฏความงามและแสดงคุณลักษณะในรูปแบบโศกะไดอยางเขมขน 
เชนในการตีโหย โดยการลอยจังหวะ หรือการมีทวงทํานองเปนชวงๆ ส้ันๆ หลายชวงประโยค ตอ
กันเปนทํานองเพลง ฯลฯ ซ่ึงเปนคุณคาที่ปรากฏขึ้นจากตัวช้ินงาน คือบทเพลงเดี่ยวระนาดทุมเพลง
ทยอยเดี่ยว อันปรากฏถึงคุณคาในเชิง วัตถุวิสัย (Objective) เกี่ยวกับคุณงามที่เรนอยูภายในงาน
ศิลปกรรม วาดวยเรื่อง รูปแบบ (Form) และ เนื้อหา (Content) ภายในงานศิลปกรรม    

 
ดวยเหตุผลทั้งหมดนี้ จึงทําใหสรุปไดวา ความงามตามรูปแบบทางสุนทรียที่ปรากฏในเดี่ยว

ระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ปรากฏ และเปนไปใน 2 รูปแบบ
ดวยกัน คือ ตามลักษณะเนื้อหาของบทเพลง อันปรากฏตามในรูปแบบโศกะ (Tragic) และตาม
ลักษณะทํานองและโครงสรางทํานอง รวมไปถึงลีลา อันปรากฏตามในรูปแบบความเพริศ  
(Sublime) นั้นเอง 

 
คุณคาเชิงความงามอีกประการที่ปรากฏในเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารย   

สืบศักดิ์ ดุริยประณีต คือ การมีอยูแหงความงาม ซ่ึงสามารถพิจารณาจาก 2 ประเด็น คือ ในเชิง     
อัตวิสัย (Subjective) อยางหนึ่ง และ ในเชิงวัตถุวิสัย (Objective) อยางหนึ่ง 

 
อัตวิสัย (Subjective)  หมายถึงคุณคาที่เกิดขึ้นจากตัวบุคคล ภายในตัวมนุษย ในที่นี้หมายถึง 

คุณคาที่ปรากฏในเชิงอัตลักษณพิเศษที่ปรากฏในเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางของอาจารย
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สืบศักดิ์ ดุริยประณีต ที่แสดงและสะทอนความเปนเอกลักษณเฉพาะตน (Persional) และคลี่คลาย
หรือปรากฏ เปนเอกลักษณของชาติ (National Style) ในที่สุด โดยอาจารยสืบศักดิ์ ไดกลาวถึง      
อัตลักษณหรือกลวิธีพิเศษที่ปรากฏอันแสดงถึงความงามเฉพาะตน ในลักษณะเชิงอัตวิสัย ดังนี้ 

 
 “...สวนไอตรงจุดไหนที่มาถามผมวา ทําไมถึงตองสะบัด ทําไมถึงตองขยี้ 
ตองดูด ตองโขกตองเนน ผมตอบงายๆ ก็เพราะมันทําแลวมันเพราะขึ้น ดูดีขึ้น 
สนุก แลวก็ชัดเจน มันทําใหจากทํานองธรรมดาเรียบๆ เวลาตี มันก็ดูมีลวดลาย
ขึ้นมาบาง ทําใหสละสลวยขึ้น เหมือนลายไทย ถาเปนลายกานธรรมดาตรงๆทื่อๆ 
มันก็ไมสวย แตถาใส กานตรงนั้นหนอย ใสดอกตรงนี้หนอยมันก็งามขึ้น...”     
(สืบศักดิ์ ดุริยประณีต, สัมภาษณ, 10 ตุลาคม 2549) 

 
วัตถุวิสัย (Objective) เกี่ยวกับคุณคาที่ปรากฏภายในงานศิลปกรรม อันประกอบไปดวย 

รูปแบบ (Form) และ เนื้อหา (Content) ภายในงานศิลปกรรม   ซ่ึงสามารถอธิบายเกี่ยวความงามใน
เชิงวัตถุวิสัย (Objective) ที่ปราฏในเดี่ยวระนาดทุม ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ไดเปน 2 
ประเด็นดังนี้  
 

1. ประเด็นในการวิเคราะหคุณคา (Value)  สามารถสรุปประเด็นไดเปน 2 ขอดังนี้ 
 

             1.1  ความงามในดานการเปลี่ยนระดับเสียง อธิบายไดวา   ภายในเดี่ยวระนาดทุม
เพลงทยอยเดี่ยวทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยะประณีต ปรากฏการใชระดับเสียง 2 ทางเสียง ซ่ึงมีการ
เปลี่ยนระดับเสียงอยูโดยตลอด และทุกครั้งที่มีการเปลี่ยนระดับเสียงจะมีกลวิธีในการบรรเลงเพื่อ
เปนการปรุงแตงทํานอง เพื่อใหมีความบีบค้ันทางอารมณ กอใหเกิดการสะเทือนอารมณ จัดเปน
ความสําเริงอารมณ (Delight) อยางหนึ่ง 
 
             1.2  ความงามในดานการใชสํานวนเพลง อธิบายไดวา ลักษณะของการดําเนิน
ทํานองเพลงเปนไปอยางมีระเบียบ ซ่ึงแบงเปน ชวงๆของทํานอง มีการใชเม็ดพรายตางๆไดอยาง
สมบูรณ รวมไปถึงการปรุงแตงทํานองสํานวนทา สํานวนรับ และการสรางจุดที่นาสนใจของเพลง 
ดวยการสรางลักษณะที่ผิดรูปจากเดิม ทําใหมีเสนห นาฟง และชวนติดตาม 
 

2. ในประเด็นคุณภาพหรือคุณภาวะ ในรายละเอียดของเสียง พบวา มีกลวิธีในการบรรเลง
ตางๆ ที่สามารถแสดงถึงความงามในเชิงวัตถุวิสัย ซ่ึงประกอบไปดวยคุณภาวะของเสียงดนตรีไทย 
ครบทั้ง 4 ประการ ไดแก  
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1. คุณภาพเชิงโดด  (Simple  Quality)  ไดแก  ในลักษณะของเสียงโดดที่ไมมีการ
ปรุงประกอบใด ๆ ซ่ึงจะปรากฏโดยเปนพื้นในทํานองของเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวโดยมี
ความชัดเจน  (Clarity)  และความเขม (Intensity)  ของเสียงโดดนั้น ๆ ซ่ึงขึ้นอยูกับผูบรรเลงเปน
สําคัญในการที่จะบรรเลงไดตรงตามวัตถุประสงคตามที่ผูประพันธไดวางเอาไว 

 
   2. คุณภาพเชิงซอน  (Complex  Quality) ไดแก ลักษณะในการปรุงแตงเสียง อัน
หมายถึงน้ําหนักหรือรสมือ ที่ผูประพันธไดวางเอาไว เชน  การหามเสียง  การประคบมือ  การ
สะเดาะ การตีโขก ซ่ึงจะตองเปนผลอันตอเนื่องจาก คุณภาพเชิงโดด  (Simple  Quality)  ดังที่
ปรากฏเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว เปนตน 
 
   3. คุณภาพเชิงประกอบ  (Compound  Quality) ไดแก ลักษณะของการปรุงแตง
เสียงหลายเสียงขึ้นเปนกลุมทํานองเสียง เชน การสะบัด  กวาด  ขยี้ ดูด เฉี่ยว สะเดาะ ฯลฯ  โดยใน
การปรุงแตงเสียงเปนกลุมนี้ จะตองสามารถบรรเลงเพื่อแสดงความเปนหนึ่งเดียวของกลุมทํานองที่
เกิดขึ้น เพื่อใหเกิดความเปนเอกภาพ (Unity) ที่บรรเลง  

 
   4. คุณภาพเชิงสัมพันธ  (Relative  Quality) ไดแก ลักษณะการรอยเรียงเสียงหรือ
กลุมเสียงเขาเปนสํานวนหรือประโยคตางๆ เชน สํานวนทา สํานวนรับ เปนตน ซ่ึงในทางเดี่ยว
ระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต สามารถแสดงลักษณะสําคัญ ได 4 
ประการคือ   
    4.1 ความคับของและความผอนคลาย  (Conflict  and  Resoluation)   
    4.2 ความนิ่งและความไหว  (Consistency  and  Mobility)     
    4.3 ความหลากหลาย  (Variety)   
    4.4 ความสําเร็จจบ  (Completeness)   

 
ซ่ึงทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต สามารถแสดง   

คุณภาวะไดอยางชัดเจน ลงตัว และครบทั้ง 4 ประการ อันเปนคุณลักษณะที่จําเปนอยางยิ่งที่จะตอง
ปรากฏในเพลงประเภทเพลงเดี่ยว 
 
 จากการศึกษาผลงานของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ในบททางเดี่ยวระนาดทุมเพลง
ทยอยเดี่ยว พบวาเปนผลงานการสรางสรรคที่ประกอบไปดวยองคแหงความงามที่สมบูรณ จึงทําให
ทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว นี้ เปนผลงานที่มีคุณคาควรแกการศึกษาและถายทอด เพื่อเปน
ส่ิงยืนยันและแสดงใหเห็นถึงวา องควิชาความรูทางดานดนตรีไทย และความมีอัจฉริยภาพ ปรีชา
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ญาณ ของโบราณจารยไดส่ังสมสืบทอดลวงมาจนถึงคนรุนเราในปจจุบันนี้ ดังนั้นการศึกษา
วิเคราะหเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ก็มีจุดมุงหมายเปนไป
เพื่อการยอนดูภูมิปญญาของคนในอดีต อันเปนมรดกทางวัฒนธรรม ผานจากรุนสูอีกรุน โดยมี
ความเปลี่ยนแปลงไปตามกาล แตก็ยังคงความเปนจิตวิญญาณทางดานดนตรีไทยไวอยางเหนียว
แนน อันเปนลักษณะทางทางวัฒนธรรมหนึ่งของคนไทย 



บทท่ี 5 
 

สรุปและขอเสนอแนะ 
 

การศึกษาวิจัยเร่ือง  วิเคราะหเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว : กรณีศึกษาทางอาจารย      
สืบศักดิ์ ดุริยประณีต  ไดทําการศึกษาและวิเคราะหในประเด็นตาง ๆ ตามวัตถุประสงคของงานวิจัย
ที่ตั้งไว 3 ประเด็นคือ  บริบทที่เกี่ยวของกับเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว   ประวัติชีวิต ผลงาน 
รวมไปถึงที่มาและประวัติการสืบทอด ของทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว และวิเคราะห
ลักษณะการดําเนินทํานอง กลวิธีพิเศษในการบรรเลง ทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทาง
อาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต ดังนั้นในการสรุปผลการดําเนินงานวิจัย  จงึสรุปผลตามวัตถุประสงค
ที่ตั้งไวดังนี้ 

 
5.1 บริบทท่ีเก่ียวของกับเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว    

 
5.1.1 บริบทท่ีเก่ียวของกับระนาดทุม 
 

ระนาดทุม เปนเครื่องดนตรีไทยที่จัดอยูในประเภทเครื่องตีที่ทําดวยไม 
เชนไมไผ ไมชิงชัน ฯลฯ ซ่ึงเกิดขึ้นในสมัยของพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว รัชกาลที่ 3 
แหงกรุงรัตนโกสินทร โดยสามารถสันนิษฐานถึงบุคคลที่เปนผูคนคิดประดิษฐระนาดทุมได           
2 กลุม คือบุคคลที่อยูในกลุมชนชั้นเจานาย อันไดแก พระมหากษัตริย และพระบรมวงศานวุงศ และ
บุคคลที่อยูในชนชั้นปกครอง อันไดแก ขาราชบริพาร ขาราชการ รวมไปถึงนักดนตรีไทยที่รับ
ราชการในราชสํานัก 

 
ในการเกิดระนาดทุม นบัไดวาเปนการวิวัฒน หรือการคลี่คลายทาง

วัฒนธรรมดนตรีในเรื่องของระบบเสียงที่จะตองมีความสมดุลกันระหวางเสียงสูงกับเสียงต่ํา 
เพื่อใหเกิดความกลมกลืนไพเราะ ตามรูปแบบความงามทางดานสนุทรียศาสตร ซ่ึงสามารถ
สันนิษฐานไดถึงการไดรับอิทธิพลทางวัฒนธรรมดนตรีของตะวันตก และการปรับรูปแบบทาง
องคประกอบทางดนตรีในเรื่องของระบบเสียงสูงต่ํา รวมไปถึงทางดานกายภายในการเพิ่มเครื่อง
ดนตรีเพื่อเปล่ียนรูปแบบของวง ในการรองรับหรือรับใชโฉมหนาทางสังคม โดยสามารถแบง
บทบาทและหนาที่ของระนาดทุม ได 2 ลักษณะ คือ 
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  1.ถาพิจารณาจากทวงทํานองของระนาดทุม ที่เรียกวา ทางทุม ระนาดทุม 
เราจะไมอาจกลาวไดวาเปรียบเสมือนเปนตวัตลกของวง เนื่องจากทาํนองที่มีเสียงต่ํา ลึก และ
ลักษณะทํานองที่หยอกลอกบัทํานองหลัก จังหวะ และเครื่องดนตรชีิ้นอื่น จนเปนทํานองที่ชวน
ติดตาม   และนาทึ่ง  

 
    2.ถาพิจารณาจากลักษณะหนาที่ในการบรรเลง ระนาดทุม เปรียบเหมือน
ตัวตลก เพราะมีลักษณะที่สอดคลองกันคือ มีอิสระในการดําเนนิทํานอง รวมไปถงึการเปดโอกาส
ในการดําเนินทํานองที่กวางขวาง หยอกลอกับทํานองหลัก จังหวะ และเครื่องดนตรชีิ้นอื่น  

 
5.1.2 การบรรเลงเดี่ยว 
 

การเดี่ยว   เปนลักษณะการบรรเลงดนตรีไทยที่ตองอาศัย ความรู
ความสามารถ ทักษะฝมือ  พละกําลัง  ความแมนยําทั้งในบททํานองและจังหวะ  ปฏิภาณไหวพริบ  
รวมไปถึงความเขาใจบทเพลงและอารมณเพลง  ฯลฯ  ซ่ึงคุณสมบัติเหลานี้เปนส่ิงที่นักดนตรีไทยผู
มีความสามารถจะตองมีครบทุกดาน  โดยมิขาดตกบกพรอง  และสิ่งที่สําคัญอีกประการหนึ่ง  ที่มี
บทบาทสําคัญและความสัมพันธเกี่ยวของอันมีอิทธิพลทั้งทางตรงและทางออมตอการบรรเลงเดี่ยว  
คือ เพลงเดี่ยว ซ่ึงบทเพลงเดี่ยวนี้ จะตองไดรับการพิจารณาเกี่ยวความเหมาะสม เปนเลิศ  รวมไปถึง
ความโดดเดน ชัดเจน ในเรื่องของทํานองหลักที่มีคุณลักษณะอันมีคุณภาพพอที่จะสามารถพัฒนา
ไปสูการเปนทํานองเดี่ยวได   

 
การเดี่ยว นับไดวาเปนการพัฒนาลักษณะการบรรเลงดนตรีไทยในขัน้สูง 

ที่เกิดขึ้นในชวงรัตนโกสินทรตอนตน อันเปนการแสดงความรูความสามารถของทั้งผูประพันธ และ
ผูบรรเลง ในการถายทอดผลงานทางดานดนตร ี จึงนับไดวาการเกิดการบรรเลงเดี่ยว เปนการแสดง
ถึงภูมิปญญาของนักดนตรีไทยในอดีตที่รูจักคิด พัฒนาการแสดงทักษะในการบรรเลงขั้นสูง เพื่อ
เปนการสําแดงถึงความเปนจิตวิญญาณ เอกลักษณชาตไิทย ผานกระบวนการทางดนตรีไทย ที่
สะทอนใหเหน็ชัดเจน ทั้งในเชิงรูปธรรม และนามธรรม 

 
5.1.3 เพลงทยอยเดี่ยว 

 
เพลงทยอยเดี่ยวเปนเพลงที่ประพันธขึ้นในปลายสมัยรัชกาลที่ 3 โดยพระ

ประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) หรือครูมีแขก แตเดิมใชสําหรับเดี่ยวปในโดยเฉพาะเทานั้น ตอมาได
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พัฒนาและคลี่คลายมาสูเครื่องดนตรีชนิดอื่นๆ โดยมีผูคิดประดิษฐทํานองสําหรับเครื่องดนตรีชนิด
นั้นๆ เพื่อตองการแสดงภูมิปญญา ตลอดจนความสามารถของผูประพันธ และผูบรรเลงดวย  

 
ในสวนความเชื่อเกี่ยวกับเพลงทยอยเดี่ยว ในเรื่องของคําสาป หรือคํา

ตองหามนั้น อาจสันนิษฐานไดวามีมูลอยูจริงบางประการ อันนาจะเปนภูมิปญญาหรือกุศโลบาย
ของผูประพันธ  ในการที่จะธํารงรักษารูปแบบ หรือแบบแผนของทวงทํานอง และการบรรเลงใหคง
อยูสืบตอมาไดจนถึงปจจุบัน โดยมีเจตนามุงหวังมิใหบุคคลใดมาทําการเปลี่ยนแปลงบทโครงสราง
เพลงทยอยเดี่ยวของทานเปนสําคัญ มากกวาที่จะมุงหวังสาปแชงผูใด   
 
   ในการคลี่คลายของเพลงทยอยเดี่ยวสูระนาดทุมนั้นสรุปไดวา  เดี่ยว
ระนาดทุม  เพลงทยอยเดี่ยว  เกิดขึ้นยุคหลังสุด  คือในชวงรัชกาลที่  9  แหงกรุงรัตนโกสินทร โดยมี
ปจจัยที่เกี่ยวของคือ เพลงทยอยเดี่ยวนั้น  เปนเพลงที่เอกลักษณในการแสดงทํานองโอดครวญ  หรือ
ทางหวานจึงเหมาะแกเครื่องดนตรี  ที่สามารถดําเนินทํานองในลักษณะนี้มากกวาเชน  ป  หรือ  ซอ  
ดวยเหตุนี้ศักยภาพในทางบรรเลงประเภทเครื่องตี  โดยเฉพาะระนาดทุมไมสามารถแสดง
ประสิทธิภาพในการบรรเลงไดสอดคลองกับวัตถุประสงคของทํานองเพลงและการบรรเลงไดดี
เทากับประเภทเครื่องเปา และเครื่องสี  อันไดแก  ป  และ  ซอ 
 
 5.2 ประวัติชวีิต ผลงาน รวมไปถึงท่ีมาและประวัติการสืบทอด ของทางเดีย่วระนาดทุม
เพลงทยอยเดีย่ว ทางอาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณตี 
 

อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต เปนทายาททางดนตรีคนสําคัญในปจจุบนั ของสํานัก
ดนตรีไทย บานดุริยประณตี โดยไดรับการถายทอดวชิาความรูทางดานดนตรีไทยมาตั้งแตเด็กจาก
ครูดนตรีไทยที่เปนญาติผูใหญอยูแลว จงึเปนการถายทอดความรูทางดานดนตรีไทยในลักษณะทาง
สายเลือด หรือภายในครอบครัว และในขณะเดียวกันยังมีครูดนตรีไทยที่เปนบุคคลภายนอก
ครอบครัวหรือนอกสายตระกูล ที่มีความสัมพันธในลักษณะหรือวัตถุประสงคตางๆ เขามารวม 
รวมอยูที่บานดุริยประณีตอกีหลายทาน ดงัมีรายละเอียดตอไปนี ้

 
ป พ.ศ.2506 ขณะอายุได 10 ป เรียนปพาทยกับครูโชต ิ ดุริยประณตี หมอมหลวงสุรักษ 

สวัสดิกุล  
ป พ.ศ.2508 ขณะอายุได 12 ป เรียนปพาทยกับครูสอน วงฆอง  ครูสมชาย ดุริยประณีต    

ครูสุชาติ คลายจินดา 
ป พ.ศ.2510 ขณะอายุได 14 ป เรียนปพาทยกับครูบุญยงค เกตุคง 
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ป พ.ศ.2517 ขณะอายุได 21 ป เรียนปพาทยกับครูสมาน ทองสุโชติ 
ป พ.ศ.2532 ขณะอายุได 36 ป เรียนหนาพาทยองคพระกบัครูเชื้อ ดนตรีรส 
 
  จากการไดรับการถายทอดความรูทางดานดนตรีไทยจากบุคคลเหลานี้ ทําให

อาจารยสืบศักดิ์เปนผูที่ไดรับโอกาสทางการเรียนดนตรีไทยมากเปนพเิศษ โดยที่ไมตองไปแสวงหา
ความรูจากครดูนตรีไทยขางนอกเชนเดียวกับนักดนตรีไทยโดยทัว่ไป รวมไปถึงตัวของอาจารย   
สืบศักดิ์ ยังเปนผูที่ขวนขวาย เอาใจใส และพากเพียร มาตั้งแตเดก็ จึงทาํใหสามารถพัฒนาฝมือ และ
ความรูทางดานดนตรีไทยไดอยางรวดเร็ว จนในปจจุบนัเปนครูดนตรีไทยคนหนึ่งที่เปนกําลังสําคัญ
ของบานดุริยประณีตและวงการดนตรีไทยในปจจุบัน ซ่ึงไดสรางสรรคผลงานตางอันเปนประโยชน
ตอวงการดนตรีไทยมากมาย ไมวาจะเปน ผลงานดานการบรรเลง ผลงานดานการสอน ผลงานดาน
วิชาการ และผลงานดานการประพันธ อันเปนประโยชนอยางยิ่ง และเปนสิ่งที่แสดงใหเห็นความรู
ความสามารถ และความมีอัจฉริยภาพทางดนตรีไทยของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ไดเปนอยางด ี

 
เหตุผลอันเปนปจจัยในสรางสรรคผลงานการประพันธทางเดี่ยวระนาดทุมเพลง

ทยอยเดี่ยวของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต เปนไปเพื่อวัตถุประสงค 3 ขอ ดังนี้ 
 

   1.1 เพื่อเอาไปใชบรรเลงตามโอกาสที่เหมาะสม 
   1.2 เพื่อเตรียมเอาไวถายทอดใหลูกศิษย 
   1.3 เพื่อเปนการสรางสรรคผลงานใหมขึ้น เนื่องจากทางเดี่ยวระนาดทุม
เพลงทยอยเดี่ยว ไมคอยมีนักดนตรีไทยได และหาฟงยาก 
 

ในสวนของการสืบทอดเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางของอาจารยสืบศักดิ์         
ดุริยประณีต ไดทําการถายทอดไวใหกับลูกศิษยเพียงรุนเดียว ซ่ึงมีจํานวน 5 คน โดยท่ีศิษยในรุนนี้
ยังมิไดทําการถายทอดใหกบัศิษยในรุนตอไป เพราะเปนไปดวยเหตุผล 3 ประการ 

 
1. ทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดีย่วของอาจารยสืบศักดิ ์ ดุริยประณตี เปน

ผลงานเพลงเดี่ยวที่ประพันธขึ้นใหม เมื่อปพ.ศ.2542 ซ่ึงหลังจากการประพันธ
ขึ้นแลวไดทําการบรรเลงเผยแพรไมบอยคร้ังนัก จึงยังทําใหไมเปนทีต่ิดหูหรือ
คุนตากับการบรรเลงระนาดทุมเพลงทยอยเดีย่วในทางนี้ในวงการดนตรีไทย
เทาไรนัก 
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2. อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ผูเปนคนประพันธทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอย
เดี่ยว ยังมีชีวิตอยู เพื่อเปนแสดงถึงความกตัญู เคารพและใหเกียรติแก
อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณตี ซ่ึงเปนผูประพันธ และผูที่ถายทอด จึงเห็นควร
ใหบุคคลอื่นไดรับการถายทอดโดยตรงกับอาจารยสืบศักดิ์ เอง 

 
3. ดวยคุณวุฒิและวยัวุฒ ิ รวมไปถึงความสามารถและคุณสมบัติตางๆที่เหมาะสม 

ของผูที่ไดรับการถายทอดทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวของอาจารยสืบ
ศักดิ์ ดุริยประณีต ทั้ง 5 ทาน ยังไมเพียงพอตอการที่จะเปนผูถายทอดทางเดีย่ว
ระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยวของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ได 

 
5.3 วิเคราะหลักษณะการดําเนินทํานอง กลวิธีพิเศษในการบรรเลง ทางเดี่ยวระนาดทุม

เพลงทยอยเดีย่ว ทางอาจารยสืบศักดิ์  ดุริยประณีต 
 

ในการศึกษาวเิคราะหลักษณะการดําเนินทาํนอง กลวิธีพิเศษในการบรรเลง ทาง
เดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ผลจากการวิเคราะหสรุปแยกเปน
ประเด็น ๆ ไดดังนี ้
 

5.3.1 จังหวะ (Rhythm)  
 
   เพลงทยอยเดี่ยว ปรากฏอัตราจังหวะฉิ่ง  2 ลักษณะ คือ ในทํานองชวงโอด 
เปนฉิ่งลักษณะอัตราจังหวะ สามชั้น  และในทํานองชวงพัน เปนฉิ่งลักษณะอัตราจังหวะ สองชั้น 
โดยมีจังหวะหนาทับที่ใชเปนจังหวะหนาทับกลองสองหนา โดยมีลักษณะหนาทับปรากฏ 2 
ลักษณะ คือ ในทํานองชวงโอด ใชหนาทับทยอย สามชั้น และในทํานองชวงพัน ใชหนาทับสองไม 
สองชั้น  
 

ดังนั้น จากโนต 94 ประโยค (บรรทัด) พิจารณาจากจังหวะฉิ่งและจังหวะ
หนาทับ จะสามารถสรุปเปนจํานวนจังหวะไดดังนี้  

 
ในชวงทํานองโอด สามชั้น 21 ประโยค ปรากฏ 21    จังหวะหนาทับทยอย สามชั้น 
ในชวงทํานองพัน สองชั้น 72 ประโยค  ปรากฏ 144  จังหวะหนาทับสองไม สองชั้น 
ในชวงประโยคลงจบ 1 ประโยค    ปรากฏ  1      จังหวะหนาทับทยอยสามชั้น 
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  รวทั้งสิ้น 94 ประโยค  =  166  จังหวะหนาทับ 
 
5.3.2 รูปแบบหรือสังคีตลักษณ (Form) 

 
สังคีตลักษณหรือรูปแบบ (Form) ใชเกณฑพิจารณาจากการลงจบและการ

ซํ้าของทํานองจุดใหญเปนสาํคัญ  ในการเขียนสัญลักษณรูปแบบหรือสังคีตลักษณ (Form) ไดดังนี ้ 
 

กขค / ฆง จฉง / ช // 
    

5.3.3 บันไดเสยีง (Scale) 
 

จากการวิเคราะหพบวา ลักษณะการดําเนินทํานองทางเดี่ยวระนาดทุม 
เพลงทยอยเดี่ยว มีเพียง 2 ลักษณะ คือ ทํานองโอดและทํานองพันสลับกันไปจนจบเพลง โดยมี
ทํานองเพลงทยอยใน สองชั้น แทรกในชวงทายของเพลง โดยใชกลุมเสียงปญจมูลที่ปรากฏทั้งสิ้น 2  
กลุมเสียง คือ   
  1.ระดับเสียง ทางใน  ล ท ด X ม ฟ X   

2.ระดับเสียง ทางนอก  ร ม ฟ X ล ท X   
 
5.3.4 กลุมเสียงโยน 
 

สําหรับกลุมเสียงโยนในเพลงทยอยเดี่ยว พบกลุมเสียงโยนที่ปรากฏ
ทั้งหมด 6 กลุมเสียง คือ 

                         ทํานองชวงโอด ใชกลุมเสียงโยนเพียงเสียงเดียวคือ เสียงลา 
                 ทํานองชวงพัน มีการโยนในเสียงตางๆ ตามลําดับ ดังนี้ 
          

1. กลุมเสียงโยน  เสียงลา  (ประโยคที่ 22 - 29) 
2. กลุมเสียงโยน  เสียงที   (ประโยคที่ 30 - 37) 
3. กลุมเสียงโยน  เสียงเร   (ประโยคที่ 38 – 41) 
4. กลุมเสียงโยน    เสียงมี    (ประโยคที่ 42 -52) 
5. กลุมเสียงโยน  เสียงฟา   (ประโยคที่ 53) 
6. กลุมเสียงโยน  เสียงที   (ประโยคที่ 54 – 57) 
7. กลุมเสียงโยน  เสียงฟา   (ประโยคที่ 58 - 64) 
8. กลุมเสียงโยน  เสียงโด   (ประโยคที่ 65 - 68) 
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9. กลุมเสียงโยน  เสียงลา   (ประโยคที่ 69 - 78) 
10. กลุมเสียงโยน  เสียงที   (ประโยคที่ 79 - 86) 
11. กลุมเสียงโยน  เสียงเร   (ประโยคที่ 87 - 91) 
12. กลุมเสียงโยน  เสียงมี   (ประโยคที่ 92 - 94)  

 
5.3.5 การใชเม็ดพราย (Embellishment) 

 
เมื่อพิจารณาแลว พบวามีการใชกลวิธีพิเศษตาง ๆ ในการดําเนินทํานอง

ทางเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทั้งสิ้น 16 วิธี คือ  
1. การสะเดาะ 
2. การสะบัด 
3. การเฉี่ยว 
4. การตีถาง 
5. การตีโขก 
6. การตีขยี้ 
7. การตีกวาด 
8. การตีกระทบ 
9. การตีลวงหนา 
10. การตีลอยจังหวะ 
11. การตีลูกยอยจังหวะ 
12. การตีแยกมือซาย มือขวา 
13. การใชคูส่ีหรือคูแปดตีลงทายประโยค 
14. การลงทายประโยคในลักษณะคูแปด โดยจบดวยมือซายมือ
15. เดียวการตีเตะ ในลักษณะการตีสวนและตีตาม 
16. การตีดูดขึ้นไปทางเสียงสูง หรือลงไปทางเสียงต่ํา 

 
นอกจากนี้ยังมีการนําโนตที่อยูนอกกลุมเสียงปญจมูล  เขามาเปนตัวสราง

ความคับของและจุดตางเพื่อใหเกิดจุดที่กัดหู หรือแปลกหู เพื่อความความนาสนใจและนาติดตาม 
รวมไปถึงยังมีการประพันธที่ใชวิธีลอเลียนสําเนียงกับประโยคที่ไดเคยแปรทํานองไปแลว  และใน
ประโยคตนที่มีการบรรเลงซ้ํากัน  ผูประพันธแปรทํานองใหตางกันในหลากหลายรูปแบบ 
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5.3.6 ลีลาสํานวนทํานอง (Melodic style) 
 
จากการศึกษาและวิเคราะห พบวา ลักษณะการดําเนินทํานองที่ปรากฏ ใน

เดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทางอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต สามารถแบงเปน 2 ลักษณะสําคัญ
ดังนี้ 

 
1. ลักษณะที่ปรากฏในการดําเนินทํานองเพียงเที่ยวเดียว โดยไมมีการซ้ําทํานอง 

หมายถึง ทํานองที่ เปนเนื้อทํานองหลักของเพลงที่ตายตัว  โดยไมสามารถพลิกแพลง หรือ
เปล่ียนแปลงได 
 

2. ลักษณะที่ปรากฏในการซ้ํากระสวนทํานอง หมายถึง ทํานองที่ปรากฏในชวง
โยนเปนสําคัญ ซ่ึงจะมีลักษณะสํานวนของกลอนเพลงเปนชุด หรือที่เรียกวา กลอนชุด อันเปน
คุณลักษณะหนึ่งของกลอนเพลงที่ปรากฏในเพลงทยอย โดยลักษณะทํานองในประเภทนี้ สามารถ
แบงออกไดเปน 2 ลักษณะ คือ การลอยจังหวะ และการทอนทํานอง 

 
ขอเสนอแนะ 
 

1. เพลงทยอยเดี่ยว ยงัเปนบทเพลงที่ปรากฏขอมูลในการศึกษาในแตละเครื่องมือนอยมาก  
โดยพบแตเพยีงการศึกษาในทางระนาดเอก และซออู ทีเ่กี่ยวกับเพลงทยอยเดี่ยว ดวยเหตุนีจ้ึงควรมี
การศึกษาเพลงทยอยเดี่ยว ในลักษณะทางของเครื่องมือตางๆ ที่ปรากฏในการประพันธเพลง     
ทยอยเดี่ยว เพื่อใหเกิดความหลากหลายในกรณีศกึษาและเปนขอมูลสําคัญเพื่อกอคุณประโยชนตอ
วงการดนตรีไทยตอไป 

 
2. จากการศกึษาขอมูลเกี่ยวกับประวตัิของเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว ทําใหทราบวาใน

ปจจุบันไดมีครูดนตรีไทยหลายทานไดประดิษฐทางเดีย่วระนาดทุมเพลงทยอยเดีย่ว ขึ้นมาหลายทาง
ดวยกัน เพื่อความหลากหลายในองคความรู จึงควรมีการศึกษาเปรียบเทียบระหวางทางเดี่ยวระนาด
ทุมเพลงทยอยเดี่ยวดวยกัน ในการหาขอเสมือนและแตกตางเพื่อกอใหเกิดองคความรูใหมอันจะเปน
ประโยชนตอวงการดนตรีไทยอยางยิ่ง 

 
3. อาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต  ถือไดวาเปนบุคคลที่มีความรูความสามารถ และมี

ความสําคัญตอวงการดนตรีไทยในปจจุบนัทานหนึ่ง  ที่มีผลงานดานตางๆ เปนที่ประจักษมากมาย 
โดยฉพาะอยางยิ่งผลงานดานการประพนัธ ทั้งในเพลงหมู และเพลงเดี่ยว ดังนัน้จงึควรมีการศึกษา
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ผลงานการประพันธของอาจารยสืบศักดิ์ ในบทเพลงอื่นๆเพิ่มเติม เพื่อเปนการเขาถึงองคความรูอัน
เปนเอกลักษณส่ิงที่แสดงถึงความมีอัจฉริยภาพทางดานดนตรีของอาจารยสืบศักดิ์ ดุริยประณีต 
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พระประดิษฐไพเราะ  (ม ี   ดุริยางกูร)1 
(ไมทราบปที่เกิด  และปทีถ่ึงแกกรรม) 

 

 
 
 
 พระประดิษฐไพเราะ   นามเดิม  มี  ดุริยางกูร  แตคนทั่วไปมักเรียกกันวา  ครูมีแขก  ซ่ึงคุณ
เปยมศรี   ดุริยางกูร  หลานทวดของทาน  เลาใหฟงวา  อาจเปนเพราะบานเดิมของทานตั้งอยูใน
บริเวณสุเหรา  เหนือวัดอรุณราชวราราม  และเม่ือคลอดออกมาใหม  ๆ  นั้น  ทานมีส่ิงขาว ๆ คลาย
กระเพาะครอบศีรษะเหมือนหมวกแขกจึงไดสมญานามวา  “แขก”  มาตั้งแตเล็ก  ไมมีผูใดทราบวัน
เดือนปเกิดของครูมีแขก  แตยังพอจะอนุมานไดจากลายพระหัตถของสมเด็จกรมพระยาดํารงราชานุ
ภาพ  ซ่ึงมีถึงสมเด็จเจาฟากรมพระยานริศรานุวัติวงศ  ปรากฏในสาสนสมเด็จ  ความวา 
 

“ครูมีแขกนั้นหมอมฉันรูจักแต เมื่อหมอมฉันไวผมจุก   ไปเรียน
ภาษาอังกฤษที่สมเด็จพระราชปตุลา  ประทับ  ณ  หอนิเพทพิทยา  เห็นแกเดินผาน
ไปหัดมโหรีของทูลกระหมอมประสาท  ที่มุขกระสันพระมหาปราสาททุกวัน  
เวลานั้นแกก็แกมาก  อายุกวา  ๗๐  ปแลว  มีบาวแบกขอสามสายตามหลังเสมอวัน
หนึ่งกรมหลวงประจักษตรัสเรียกใหแกแวะที่หนาหอแลว  ยืมซอสสายแกมาลอง
สี  แกฉุน  ออกปากวา  “ถาทรงสีอยางนั้นไฟก็ลุก” จําไดเทานั้น” 

 

                                                 
1 จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย ทุนวิจัยเพื่อเพิ่มพูนประสิทธิภาพทางวิชาการ. นามานุกรมศิลปนเพลงไทยในรอบ  ๒๐๐ ป แหงกรุงรัตนโกสินทร. 
พิมพครั้งท่ี 1. กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพเรือนแกว, 2532. 
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 จากลายพระหัตถขางตนนี้แสดงวา  สมเด็จกรมพระยาดํารงราชานุภาพ  ทรงเคยเห็นครูมี
แขกขณะที่ทรงไวพระเมาลี  ถาจะคะเนอายุก็เห็นจะอยูในราว  ๑๐  ชันษา  จึงจะสามารถจําถอยคําที่
ครูมีแขกพูดออกฉุนไดชัดเจนเชนนั้น  ถาทรงพระเยาวกวานั้นก็เหลือวิสัยจะทรงจําไวได  สมเด็จ
กรมพระยาดํารงราชานุภาพ  ประสูติเมื่อวันที่  ๒๑  มิถุนายน  พ.ศ.  ๒๔๐๕  ดังนั้นปที่ทรงเห็นครูมี
แขกควรจะอยูในราว  พ.ศ.  ๒๔๑๕  ซ่ึงทรงคาดวาครูมีแขกมีอายุ  ๗๐  ปกวา  เมื่อนับยอนหลังจาก  
พ.ศ. ๒๔๑๕  ไปอีก  ๗๐  ป  ก็จะตกในราว  พ.ศ. ๒๓๔๕  ซ่ึงตรงกับปลายรัชสมัยพระบาทสมเด็จ
พระพุทธยอดฟาจุฬาโลก  (พ.ศ. ๒๓๒๕ ถึง พ.ศ. ๒๓๕๒)   เชนนี้แลว  ผูเขียนจึงขอสันนิษฐานวา
ครูมีแขกเกิดปลายรัชกาลที่  ๑  แหงพระราชวงศจักรี 
 
 ครูมีแขก  เปนครูดนตรีมาตั้งแตปลายรัชกาลพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว  จนถึง
ในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัวในสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว
นั้น  ครูมีแขกไดเปนครูปพาทยในพระบาทสมเด็จพระปนเกลาเจาอยูหัวและไดรับพระราชทาน
บรรดาศักดิ์เปนที่หลวงประดิษฐไพเราะเมื่อวันที่  ๒๑  พฤศจิกายน  พ.ศ. ๒๓๙๖  ตําแหนงปลัด
จางวางมหาดเล็ก  วาราชการกรมปพาทยฝายพระบวรราชวัง  ตอมาในปเดี่ยวกันนั้นเอง  ไดแตง
เพลงเชิดจีนแลวนําขึ้นบรรเลงทูลเกลา ฯ ถวายพระบาทสมเด็จพระปนเกลาเจาอยูหัว เปนที่สบพระ
ราชหฤทัยยิ่งนัก  จึงโปรดใหเล่ือนบรรดาศักดิ์เปนพระประดิษฐไพเราะ  เมื่อวันที่  ๒๑  ธันวาคม  
พ.ศ.  ๒๓๙๖  ภายในเวลาเพียงเดือนเดียวเทานั้น  ที่เล่ือนบรรดาศักดิ์จากหลวงเปนพระ  ตอมาใน
รัชกาลที่  ๕  ครูมีแขกไดเปนครูมโหรีในสมเด็จกรมพระยาสุดารัตนราชประยูรแลวถึงแกกรรม
ประมาณตนรัชกาลที่  ๕ 
 
 ผลงานทางดนตรีของครูมีแขกนั้นยิ่งใหญและเปนท่ียอมรับกันโดยทั่วไป  แมในคําไหวครู
ปพาทยของโบราณก็ยังกลาวถึงทานไววา 
 
   ที่นี้จะไหวครูปพาทย 
  ฆองระนาดมือดีปไฉน 
  ทั้งครูแกวครูพักเปนหลักชัย 
  ครูทองอินนั่นแหละใครไมเทียมทัน 
  มือตอดหนอดหนักขยักขยอน 
  ตาพูนมอญมิใชช่ัวตัวขยัน 
  ครูมีแขกคนนี้เขาดีครัน 
  เปาทยอยลอยลั่นบรรเลงลือ 
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 เพลงทยอยที่วานี้คือเพลงทยอยเดี่ยว  ซ่ึงครูมีแขก  แตงขึ้น  สําหรับใชเปาเดี่ยวปอวดฝมือ
โดยเฉพาะ  เปนเพลงที่แสดงอารมณเศราและคร่ําครวญอยางผิดหวังไดอยางวิเศษ  ในทํานองโอด
ระคนโหยหวนของตอนตน  ในตอนทายจึงเปลี่ยนเปนทํานองพันระคนครวญแสดงถึงอาการละลา
ละลังอัดอั้นตัดใจ  เปนที่ดื่มด่ําใจแกผูไดฟงยิ่งนัก  ในขั้นหลังสังคีตาจารยจึงไดนํามาทําเปนทาง
เดี่ยวของเครื่องมืออ่ืน ๆ ตอมานับเปนเพลงเดี่ยวช้ันสูงสุดเพลงหนึ่งของการบรรเลงเสภา 
 
 ครูมีแขกนั้นเปนตนตํารับในการแตงเพลงประเภทลูกลอลูกขัด  จนไดรับสมญาวา  “เจา
แหงเพลงทยอย”  ทั้งนี้เพราะเพลงทยอยสําคัญ ๆ  ซ่ึงถือเปนแมบทของเพลงประเภทลูกลอลูกขัด  
เชน  ทยอยนอก  ทยอยเขมร  ลวนเปนผลงานนิพนธของครูมีแขกทั้งสิ้น  โดยเฉพาะเพลงเชิดจีนนั้น  
นับไดวาเปนเลิศในกระบวนเพลงโยนทั้งหลาย  เพราะนอกจากจะมีลีลาแปลกพิสดารไมซํ้าแบบ
เพลงโยนอื่น ๆ ที่เคยมีมากอนแลว  ยังเปนเพลงโยนเพลงเดียวท่ีไมตองใชหนาทับเขาประกอบใน
การขับรองและบรรเลง  ทั้งยังอาจใชประกอบการแสดงโขนละคร  ไดอยางพอเหมาะยากที่จะ
เปนไดในเพลงโยนอื่น ๆ 
 
 มีเร่ืองเลากันมาวา  วันหนึ่งขณะที่ครูมีแขกเดินกลับจากสอนดนตรีในวัง  ผานมาไดยิน
พวกจีนเลนมโหรีจีนกันอยู  ก็ใหศิษยที่มาดวยกัน  ๒  คน  คือ  ครูสิน  ศิลปะบรรเลง  ซ่ึงเปนบิดา
ของหลวงประดิษฐไพเราะ  (ศร  ศิลปะบรรเลง)  และครูรอดชวยกันจําไว  พอถึงบานก็ไดนํามา
เรียบเรียงประดิษฐขึ้นเปนเพลงชุดของเพลงจีน  ๔  เพลง  คือ  จีนแสอาเฮีย  ชมสวนสวรรค  และ
เพลงแปะ  ซ่ึงกลายเปนเพลงอมตะมาจนทุกวันนี้  แสดงใหเห็นถึงความชางสังเกตจดจําและ
ประดิษฐตกแตงสมราชทินนาม  “ประดิษฐไพเราะ”  ของทานโดยแท 
 
 เปนที่เชื่อไดวา  ครูมีแขกคงจะชํานาญในการเลนเครื่องดนตรีทุกประเภทตั้งแตปไปจนถึง
ซอสามสาย  เพราะในรูปถายของทานซึ่งไดถายไวในสมัยรัชกาลที่  ๕  เมื่อคราวท่ีพระยาราชานุ
ประพันธุ  (สุดใจ)  จัดใหพิธีไหวครูขึ้นนั้นเปนรูปถือปเลาโปรด  ซ่ึงภายหลังไดตกเปนสมบัติของ
ครูจางวางทั่ว  พาทยโกศล  และขนานนามกันวา  “ปทานพระ”  มาจนทุกวันนี้  (รูปที่เห็นแพรหลาย
กันอยูทั่วไปเปนรูปเขียนสีน้ํามันฝมือขุนประเสริฐหัตถกิจ  ซ่ึงเขียนจากรูปถายนี้อีกที่หนึ่ง)  สวนซอ
สามสายนั้นพิจารณาจากกลายพระหัตถของ  สมเด็จกรมพระยาดํารงราชานุภาพ  ในหนังสือ สาสน
สมเด็จ  ยอมแสดงวา  ครูมีแขกคงเปนเอตทัคคะผูหนึ่งมิฉะนั้นแลวไหนเลยจะกลาออกปากคอน
พระราชวงศชั้นสูงได  ผูที่เลนเปนทั้งปและซอสามสายจนถงึชั้นเลิศ  ทั้งสามารถแตงเพลงโยน  เชน  
ทยอยนอก  ทยอยเขมร  เชิดจีน  ตลอดจนขยายเพลงเปนสามชั้น  เชน  แขกมอญ  สารถี  พญาโศก  
ฯลฯ  ไปจนถึงขั้นแตงเพลงชาเพลงเร็ว  เชน  เพลงเรื่องจีนแสดวยแลว  ยอมหนีไมพนที่จะตองมี
ความชํานาญในทุกเครื่องมือเปนฐานจึงจะสามารถผลิตผลงานไดถึงเพียงนี้ 
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 งานคีตนิพนธของครุมีแขกเทาที่รวบรวมได  มีดังตอไปนี้ 
 
 โหมโรงขวัญเมือง  การะเวกเล็กสามชั้นกําสรวลสุรางคสามชั้น  แขกบรเทศสามชั้น  แขก
มอญสามชั้น  แขกมอญบางชางสามชั้น  จีนขิมเล็ก  สามชั้น  สองชั้น  ตวงพระธาตุสามชั้น  ทะแย
สามช้ัน  สารถีสามชั้น  พญาโศกสามชั้น  พญาครวญสามชั้น  ส่ีบทสามชั้น  แปะสามช้ัน  สองชั้น  
พระอาทิตยชิงดวงสองชั้น  จีนขิมใหญสองชั้น  เชิดจีน  ทยอยนอก  ทยอยเดี่ยว  ทยอยเขมร  (เฉพาะ
เที่ยวกลับ)  เทพรัญจวน  (เฉพาะสามชั้นเที่ยวแรก)  หกบทสามชั้น  อาเฮียสามชั้น  ภิรมยสุรางค  
(ขยายขึ้นจากจีนแสสองชั้น)  จีนแสสองชั้น 
 
 ในดานชีวิตครอบครัว  ครูมีแขกมีบุตรชายคนหนึ่ง  ช่ือถึก  พระยาภูมีเสวิ นเลาวา  สีซอ
ดวง  เพราะนัก  ปูถึก  มีภรรยาช่ือ  ไผ  มีบุตรชายหญิง  ๒  คน  ชื่อ  พลัด  (หญิง)  และชื่อ  สาย  
(ชาย)  ครูสายนั้นมีความสามารถในซอดวงและซอสามสายเปนอยางดี  ภายหลังมีภรรยาชื่อ  เพิ่ม  มี
บุตรธิดาดวยกัน   ๓  คน  คือ  หญิง  ช่ือ  แผว  ชาย  ชื่อ  ละมาย  และหญิง  ช่ือ  เปยมศรี  ตอมาในป  
พ.ศ.  ๒๔๕๗  ไดตั้งรานชื่อ  “ดุริยบรรณ”  ซ่ึงเปนชื่อที่สมเด็จพระมหาสมณเจากรมพรยาวชิร
ญาณวโรรส  วัดบวรนิเวศวิหาร  ทรงพระกรุณาตั้งชื่อประทาน  ที่มีชื่อเชนนี้  เพราะเปนรานที่ขาย
ทั้งหนังสือและเครื่องดนตรีไปดวยกัน  ลวงมาประมาณปลายรัชกาลพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา
เจาอยูหัว  ครูสาย  ไดรวมมือกับขุนเจริญดนตรีการ  (นายดาบเจริญ  โรหิตโยธิน)  คิดโนตตัวเลข  
บันทึกเพลงไทยแทนนิ้วซอ  นิ้วจะเข  และขลุย  พิมพออกจําหนายเผยแพรเปดครั้งแรก  เมื่อวันที่  ๑  
มกราคม  พ.ศ.  ๒๔๖๔  โดยใชชื่อวา  “เลขาสังคีตย”  เปนที่ไดรับความนิยมแพรหลายจนถึง
ปจจุบัน  ทั้งไดนําขึ้นทูลเกลาฯ  ถวายพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว  และสมเด็จพระบรมราชินีใน
รัชกาลที่  ๗  เมื่อเดือนมกราคม  พ.ศ.  ๒๔๗๑  ไดทรงมีพระราชดํารัสชมเชยวาเปนประโยชนใน
การฝกหัดดนตรีชั้นตนไดดี  นับเปนพระมหากรุณาธิคุณลนเกลา ฯ  และยังความปลื้มปติแกผูสืบ
สกุล  “ดุริยางกูร”  เปนลนพัน 
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รูปแผนที่ ท่ีตั้งสํานักดนตรีไทย บานดุริยประณีต 
 
 

 
 

ครูสุดจิตต ดุริยประณีต ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง (คีตศิลปไทย) 
ผูควบคุม ดูแล บานดุริยประณีต ในปจจุบัน 



 220

 
 
 

 
 

รูปในขณะปฏบิัติหนาท่ีบรรเลงดนตรีไทย ของกรมประชาสัมพันธ 
 
 

 
 

อาจารยทะเบียน มาลัยเล็ก 
เพื่อนรวมงานดนตรไีทย ท่ีกรมประชาสัมพันธ 
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ครูเชื้อ ดนตรรีส 
ครูผูประสิทธ์ิประสาทความรูในเพลงหนาพาทยองคพระพิราพ และเพลงหนาพาทยชั้นสงู 

 
 
 

 
 

อาจารยบุญสราง เรืองนนท 
หนึ่งในลูกศิษยท่ีไดรับการถายทอดเดี่ยวระนาดทุมเพลงทยอยเดี่ยว 
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ประวัติผูเขียนวิทยานิพนธ 
 
 
ชื่อ    นายภูริภัสสร มังกร 
วัน เดือน ป เกิด   26    กรกฎาคม   พ.ศ.2523 
สถานที่เกิด   บานยานยาว  อําเภอสามชุก  จังหวดัสุพรรณบุรี 
ภูมิลําเนาปจจบุัน  บานเลขที่ 47  หมูที่ 3   ตําบลยานยาว  อําเภอสามชุก  
    จังหวดัสุพรรณบุรี   72130 
 
การศึกษา    
ระดับมัธยมศึกษา    วิทยาลัยนาฏศิลปสุพรรณบุรี 
ระดับปริญญาตรี    ครุศาสตรบัณฑิต  (เกยีรตินยิมอันดับ 2) ภาควิชาดนตรีศกึษา  

คณะครุศาสตร  จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย พ.ศ.2546 
ระดับปริญญาโท    ศิลปศาสตรมหาบัณฑติ สาขาวิชาดุริยางคไทย   

คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวทิยาลัย พ.ศ.2550 
 

หนาท่ีราชการ    
พ.ศ.2549     อาจารยพิเศษประจําหลักสตูร ศศ.บ. (ดุริยางคศาสตรไทย)  

คณะศิลปกรรมศาสตร  มหาวิทยาลัยทกัษณิ 
พ.ศ.2550 จนถึงปจจุบัน      อาจารยประจําภาควิชาดุริยางคไทย วิทยาลัยนาฏศิลปสุพรรณบุรี 

สถาบันบัณฑติพัฒนศิลป   กระทรวงวัฒนธรรม 
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