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บทคดัย่อภาษาไทย  

ภัทระ คมข า : การประพันธ์เพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน. ( Thai Classical Music 
Composition: Pleng Ruang Puja Nakon Nan) อ.ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก: รศ. 
ดร.ข าคม พรประสิทธิ์, 0 หน้า. 

การประพันธ์เพลงเรื่องปู่จานครน่านประพันธ์ขึ้นโดยการใช้วิธีการวิจัยเชิงคุณภาพและ
ท าการเก็บข้อมูลภาคสนามในจังหวัดน่านเรื่องความเชื่อ พิธีกรรม การสร้างและระเบียบวิธีการ
บรรเลงกลองปู่จาในจังหวัดน่านเป็นระยะเวลา ๑๕ เดือนโดยใช้กรอบแนวคิดทางทฤษฎีเพ่ือท า
ความเข้าใจโลกทัศน์ของชาวเมืองน่านโดยเฉพาะอย่างยิ่งคณะสงฆ์และฆราวาสผู้บรรเลงกลองปูจา 
จากการเก็บข้อมูลภาคสนามแบบมีส่วนร่วม และการศึกษาวิธีการตีกลองปูจากับบุคคลข้อมูลที่
ส าคัญในจังหวัดน่านคือเจ้าญาณ สองเมืองแก่นและการสัมภาษณ์พระสงฆ์ทั้งหมด ๙ รูป รูปแบบ
ท านองกลองปูจาเมืองน่านแสดงให้เห็นการเชื่อมโยงวิถีชีวิตกับท านองดนตรีที่ปรากฏในจังหวะ
กลองปูจา โดยเฉพาะกุศโลบายทางธรรมเตือนใจผู้ฟังให้ได้พิจารณาการปรุงแต่งของรูป รส กลิ่น 
และเสียง แบบแผนของท่วงท านองกลองปูจากุศโลบายทางพุทธศาสนาจึงเป็นต้นแบบการร้อย
เรียงบทเพลงแบบซ่อนเงื่อนไว้ในเพลงเรื่องปูจานครน่านอย่างแยบยล จากนั้นผู้ประพันธ์จึงได้ท า
การขยายท านองและฉันทลักษณ์ของท านองกลองปูจาเมืองน่านตามหลักการประพันธ์เพลงเรื่อง
ตามขนบของราชส านัก 

เพลงเรื่องปูจานครน่านประกอบด้วยเพลงช้า เพลงสองไม้ เพลงเร็ว เพลงลา กระบวน
เพลงทั้งหมดนี้เป็นโครงสร้างส าคัญของเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าที่ใช้บรรเลงในงานพิธีกรรม
มงคล การบรรเลงเพ่ือพิธีสงฆ์ เพลงช้าแสดงความนอบน้อมและความศักดิ์สิทธิ์ โครงสร้างดังกล่าว
เป็นโครงสร้างตามขนบดุริยางคศิลป์ไทยโดยใช้กลวิธีการประพันธ์ตามขนบ คือ โอด พัน การตัด
ทอน ลูกเท่า การใช้คู่กระด้าง การใช้คู่เสนาะ การใช้คู่ก่ึงกระด้าง ส านวนเฉพาะส าหรับมือฆ้องของ
เพลงเรื่อง ส่วนลักษณะพิเศษในเพลงเรื่องปูจานครน่านคือการประพันธ์บทเพลงช้าและหน้าทับขึ้น
ใหม่และได้เผยแพร่สู่สาธารณะชนโดยเป็นที่ยอมรับของศิลปินสล่าผู้ทรงคุณวุฒิของจังหวัดน่านอีก
ทั้งยังใช้บรรเลงประกอบพิธีกรรมพระกฐินพระราชทานของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

สาขาวิชา ศิลปกรรมศาสตร์ 
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บทคดัย่อภาษาองัก ฤษ 

# # 5386810935 : MAJOR FINE AND APPLIED ARTS 
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PATTARA KOMKHUM: THAI CLASSICAL MUSIC COMPOSITION: PLENG RUANG 
PUJA NAKON NAN. ADVISOR: ASSOC. PROF. KUMKOM PORNPRASIT, Ph.D., 0 
pp. 

Pleng Ruang Puja Nakon Nan was composed by way of employing an 
ethnographic research accompanied with a fieldwork of fifteen months in Nan 
province.  The study aims to understand perceptions of Nan musicians including 
their beliefs, rituals, and performance practices of Puja drums.  Master Yan 
Songmuangkean served as a key informant as well as nine monks who were highly 
respected in Nan for their Puja drumming.  According to interviews with Puja 
drummers, their perceptions of worldviews were revealed: their culture’s 
organization of time and their concentration of rhythmic structure were related to 
their worldview of Buddhist concepts.  The Buddhist worldview was transferred to 
drumming patterns as a teaching strategy to Buddhist laymen to be reminded of 
mankind’s illusion (sight, hearing, taste, smell, and touch).  The new composition, 
Pleng Ruang Puja Nakon Nan, decoded this concept of Buddhist reality that was 
encoded in Puja drumming patterns found in Nan province.   

The traditional form of Pleng Ruang comprises of pleng cha prob kai, pleng 
song mai, pleng raew song mai, and pleng la.   All of these four sections are of great 
importance to the foundation of pleng ruang structure.  The occasion of pleng ruang 
is to accompany auspicious events as well as Buddhist rituals.  It expresses 
gentleness, humbleness, and sacredness.  The compositional techniques used in 
this composition included oad, pan, tadton, lugtao, consonant intervals, dissonant 
intervals, and semi-dissonant intervals, and melodic idioms that are only 
characteristic of pleng ruang.  An innovation invested in this composition is a newly 
composed drumming pattern for pleng cha section which was previously 
accompanied by probkai patterns. 
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บทที่ ๑ 

บทน า 

 
๑.๑  ความเป็นมาและความส าคัญของปัญหา 

ศิลปวัฒนธรรมเป็นเครื่องแสดงเอกลักษณ์ประจ าชาติปรากฏอยู่คู่กับสังคมไทยมาช้านาน 
นับตั้งแต่สมัยประวัติศาสตร์กระทั่งปัจจุบัน   ศิลปะทางด้านดนตรีเป็นหนึ่งในศิลปวัฒนธรรมที่บ่งบอก
ความเจริญงอกงามทางอารยประเทศสามารถสะท้อนภาพความเจริญรุ่งเรืองความเป็นปึกแผ่นมั่นคง
และสภาพความเป็นอยู่ของกลุ่มชนในสังคมตามภูมิประเทศที่ต่างกันได้เป็นอย่างดี เสียงแห่งดนตรีจึง
มีบทบาทอยู่ร่วมกับวิถีชีวิตชาวไทยเสมอมา เริ่มจากการถือก าเนิดจนกระทั่งตายล้วนเกี่ยวเนื่องกับ
เสียงดนตรีทั้งสิ้น  

ล้านนาตะวันออกเป็นภูมิภาคหนึ่งของประเทศไทยอยู่ทางภาคเหนือตอนบน เนื่องจากสภาพ
ภูมิประเทศที่เป็นแนวเทือกเขา ท าให้ล าบากต่อการเดินทางอีกทั้งไม่ได้เป็นทางผ่านของเส้นทางสัญจร
ไปสู่จังหวัดอ่ืนๆ จึงดูเหมือนถูกแยกออกไว้  แต่ยังคงความอุดมสมบูรณ์เพียบพร้อมทางด้าน
ศิลปวัฒนธรรมทุกประเภท ได้รับการสืบทอดมรดกทางวัฒนธรรมจากรุ่นสู่รุ่นผ่านการขัดเกลาเสริม
แต่งโดยสังคมแวดล้อม และชีวิตความเป็นอยู่ทั้งทางด้านพิธีกรรม ศาสนา ภาษา อีกทั้งปรากฏพบ
ความเป็นเอกลักษณ์เฉพาะทางด้านศิลปวัฒนธรรมอย่างชัดเจนจากปรากฏการณ์เรื่องค่านิยมสมัย
ปัจจุบันที่มีการแพร่กระจายศิลปวัฒนธรรมจากประเทศเพ่ือนบ้าน ศิลปะด้านต่างๆที่มีความแข็งแรง
กว่าจึงเป็นที่นิยมมาก ท าให้มีการรู้รับปรับใช้พัฒนาเปลี่ยนแปลงรูปแบบจากเดิมไปบ้าง แต่สิ่งที่เป็น
ตะกอนส่งผลกระทบต่อศิลปะโบราณของชาติไทยบางประเภทที่มีความละเอียดอ่อน มีกระบวนการ
ทางจารีตประเพณีกลับถูกมองข้ามและเสื่อมค่าลงไปตามล าดับ ศิลปะทางด้านดนตรีก็เช่นเดียวกัน 
พบว่ามีการพัฒนาขึ้นมากทั้งในด้านรูปแบบของเครื่องดนตรี กระบวนการประสมวง มีการสร้างสรรค์
ขึ้นใหม่มากมาย มีการพัฒนาด้านบทเพลงขึ้นอย่างเห็นได้ชัด เหตุดังกล่าวข้างต้นจึงส่งผลกระทบต่อ
ดนตรีล้านนาตะวันออก ท าให้ดนตรีแบบดั้งเดิมมีการปรุงแต่งและเปลี่ยนรูปแบบไปจนท าให้อนุชนรุ่น
หลังไม่ทราบรายละเอียด จารีตประเพณี การปฏิบัติของดนตรีล้านนาตะวันออกดั้งเดิม 

จังหวัดน่านเป็นส่วนหนึ่งของพ้ืนที่ล้านนาตะวันออกถือเป็นแหล่งข้อมูลทางศิลปวัฒนธรรม
มากมาย ทั้งโบราณสถาน วัดวาอาราม สิ่งศักดิ์สิทธิ์คู่บ้านเมือง บุคคลเก่าแก่และชาวพ้ืนเมืองในชุมชน
ต่างๆ ซึ่งเป็นแหล่งร่องรอยข้อมูลที่ส าคัญที่ยังคงรูปทางศิลปกรรมที่ทรงคุณค่าทางภูมิปัญญาท้องถิ่น
ยังคงความดั้งเดิมเอาไว้อย่างชัดเจน อีกท้ังเรื่องราวทางวัฒนธรรมในเขตพ้ืนที่ล้านนาตะวันออกยังมิได้
มีการพินิจพิเคราะห์อย่างลึกซึ้ง และแหล่งข้อมูลดังกล่าวยังเป็นส่วนช่วยสถาบันการศึกษาหรื อ
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หน่วยงานในเขตพ้ืนที่ซึ่งท าหน้าที่ เป็นผู้น าในการแลกเปลี่ยนองค์ความรู้ร่วมกันของนักวิจัย 
นักวิชาการและผู้ที่เกี่ยวข้องในเขตวัฒนธรรมล้านนาตะวันออกด้วยอีกโสตหนึ่ง 

ปัจจุบันศิลปะด้านดนตรีของชาวล้านนาตะวันออกตลอดจนรายละเอียดขั้นตอนการปฏิบัติ
ส าหรับการบรรเลงดนตรีของท้องถิ่นไม่ว่าจะเป็นเรื่องพิธีกรรมต่างๆ การประกอบการแสดงศิลปะฟ้อน
ร าที่ปรากฏในสังคมนั้นลดน้อยถอยลงไปมาก มีแค่เพียงผู้คนในชุมชนล้านนาตะวันออกเท่านั้นที่มี
โอกาสได้สัมผัสรับรู้ถึงศิลปะดั้งเดิมซึ่งอาจจะมิได้จัดเก็บรวบรวมข้อมูลไว้ ในส่วนบุคคลที่สนใจ 
ตลอดจนนิสิตนักศึกษาตามสถาบันการศึกษาก็มีโอกาสน้อยที่จะได้เข้าถึงและเข้าใจกับระบบของจารีต
ประเพณีของศิลปะดนตรีล้านนาตะวันออกได้ แม้จะมีผู้สนใจอยู่เป็นจ านวนมากก็ตาม อีกทั้งบาง
ประเพณีก็มิได้มีการสืบทอดไว้ให้ชนรุ่นหลังปฏิบัติ ปรากฏเหลือเพียงแต่ร่องรอยทางประวัติศาสตร์ทาง
ศิลปกรรมตามสถานที่ส าคัญ หลักจารึกแม้กระทั่งภาพจิตรกรรมฝาหนังตามวัดวาอารามที่พอจะเป็น
เค้าโครงต้นรากข้อมูลทางประวัติศาสตร์ให้สืบค้นสานต่อเพ่ือการสร้างสรรค์งานให้เป็นแบบดั้งเดิมหรือ
ให้ใกล้เคียงไว้ได้มากที่สุดก็เริ่มช ารุดทรุดโทรมไปตามกาลเวลา 

การสร้างสรรค์บทเพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน ผู้วิจัยเล็งเห็นความส าคัญของศิลปวัฒนธรรม
ประจ าชาติทางล้านนาตะวันออกที่บ่งบอกความอุดมสมบูรณ์ความเจริญงอกงามเป็นอารยประเทศ
มาแต่อดีต แต่ด้วยปรากฏการณ์ทางค่านิยมสมัยปัจจุบันมีการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมเพ่ือนบ้าน
ที่แข็งแรงกว่าท าให้เอกลักษณ์ภูมิปัญญาท้องถิ่นของชาติไทยมีการเปลี่ยนแปลงไปจากเดิม ศิลปะ
ด้านดนตรีล้านนาตะวันออกมีปรากฏให้เห็นเป็นระบบทางวิชาการอยู่บ้างบางส่วน แต่กระบวนการ
ปฏิบัติจริงมีระบบจารีตประเพณีบางอย่างที่มีความละเอียดซับซ้อน ศิลปะทางด้านวิจิตรศิลป์บาง
ประเภท แม้กระทั่งงานศิลปกรรมทางด้านนาฏศิลป์ดนตรีที่ปรากฏพบตามท้องถิ่นยังขาดช่วงของ
การรวบรวมข้อมูลท าให้มรดกทางวัฒนธรรมถูกเปลี่ยนแปลงรูปแบบไปบ้าง  จะเห็นได้จากข้อมูลจาก
ภาพจิตรกรรมหลักจารึกทางประวัติศาสตร์พบร่องรอยสะท้อนภาพทางสังคมสมัยนั้นได้เป็นอย่างดี
บางภาพปรากฏข้อมูลทางศิลปกรรมทั้งการแต่งกาย การดนตรีนาฏศิลป์ที่ไม่ปรากฏการพบแล้วใน
ปัจจุบันขาดช่วงการสืบสานจนสูญหายไปจากสังคมจึงเป็นที่น่าเสียดายมรดกทางวัฒนธรรมของชาติ
เป็นอย่างยิ่ง 

ปัจจุบันข้อมูลทางศิลปวัฒนธรรม เอกลักษณ์ภูมิปัญญาท้องถิ่นของชุมชนล้านนาตะวันออกมี
ปรากฏให้เห็นเป็นระบบทางวิชาการอยู่บ้างจ านวนไม่มาก แต่กระบวนการปฏิบัติระบบจารีตประเพณี
บางอย่างที่มีความละเอียดซับซ้อน ซึ่งศิลปะทางด้านวิจิตรศิลป์บางประเภท แม้กระทั่งงานศิลปกรรม
ทางด้านนาฏศิลป์ดนตรีที่ปรากฏพบตามท้องถิ่นยังขาดช่วงของการรวบรวมข้อมูลท าให้มรดกทาง
วัฒนธรรมถูกเปลี่ยนแปลงรูปแบบ จะเห็นได้ว่าข้อมูลตามหลักจารึก ภาพจิตรกรรมที่สะท้อนสังคม
ชุมชนนั้นบางภาพปรากฏข้อมูลทางศิลปกรรมทั้งการแต่งกาย การดนตรีนาฏศิลป์ที่ขาดช่วงการสืบ
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สานจนสูญหายไปจากสังคมไม่ปรากฏการน าไปใช้จากเหตุทั้งปวง จึงเป็นที่น่าเสียดายมรดกทาง
วัฒนธรรมเป็นอย่างยิ่ง 

เพลงเรื่องประเภทเพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน เป็นเพลงเรื่องเพลงช้าที่ประพันธ์มาจากเรื่อง
ของพิธีกรรมและดนตรีประกอบพิธีกรรมประเภทกลองปูจาในวัดส าคัญของจังหวัดน่านที่ยังมีอยู่ใน
ปัจจุบัน และด้วยความส าคัญของศิลปวัฒนธรรมของชาติ ท าให้เกิดแรงบันดาลใจในการสืบสานเพ่ือ
สร้างสรรค์บทเพลงช้าเรื่องปูจานครน่านตลอดจนการสืบทอดกระบวนการส าคัญทางจารีตวัฒนธรรม
ของชุมชนล้านนาตะวันออกและรายละเอียดดังกล่าวให้คงอยู่สืบต่อไปด ารงไว้ซึ่งเอกลักษณ์ให้อยู่คู่
ชาติไทย นอกจากนี้เพลงเรื่องประเภทเพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน เป็นเพลงเรื่องที่ประพันธ์โดย
การศึกษาหลักฐานทางประวัติศาสตร์วิถีการด าเนินชีวิตของชาวล้านนาตะวันออก จากประวัติศาสตร์
ในเรื่องของพิธีกรรมและดนตรีประกอบพิธีกรรมในวัดส าคัญของล้านนาตะวันออกท่ียังมีอยู่ในปัจจุบัน 

ผลของการประพันธ์เพลงเรื่องเพลงช้าปูจานครน่านจะแสดงความส าคัญของศิลปวัฒนธรรม
พ้ืนที่ล้านนาตะวันออกและข้อมูลในจังหวัดน่านที่มีความส าคัญจังหวัดหนึ่งของชาติไทย  ชุมชนยังคง
ยึดมั่นในการสืบสานศิลปวัฒนธรรมประเพณีตามแบบดั้งเดิมที่สรรค์สร้างรูปแบบต่างๆไว้อย่างงดงาม 
ด้วยเป็นการสืบค้นข้อมูลจากหลักฐานทางประวัติศาสตร์  แหล่งข้อมูลในจังหวัดน่าน น ามาสร้างสรรค์
บทเพลงเรื่องเพลงช้าเพลงนี้โดยยึดเค้าโครงส านวนการตีกลองปูจา แสดงเอกลักษณ์อันทรงคุณค่า สืบ
สานและสร้างสรรค์งานจากมรดกทางศิลปวัฒนธรรมของชาติเพ่ือเป็นประโยชน์ทางการศึกษาพัฒนา
องค์ความรู้ทางด้านวิชาการด้านศิลปวัฒนธรรมอย่างม่ันคงและยั่งยืน 

 
๑.๒  วัตถุประสงค์ของการวิจัย 

๑.๒.๑  เพ่ือศึกษาประวัติความเป็นมา ความเชื่อ วิธีการบรรเลงกลองปูจา ท านองกลองปูจา
ที่เป็นต้นรากในการประพันธ์เพลงเรื่องเพลงช้า  

๑.๒.๒  เพ่ือสร้างสรรค์บทเพลงช้าเรื่องปูจานครน่านจากวัฒนธรรมดนตรีพิธีกรรมในจังหวัดน่าน 
 

๑.๓  วิธีด าเนินการวิจัย 

ด าเนินการวิจัยโดยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยมีขั้นตอนการวิจัยดังต่อไปนี้ 
๑.๓.๑  ขั้นตอนการรวบรวมข้อมูล ค้นคว้าเอกสาร ต ารา บทความทางวิชาการ วิทยานิพนธ์ 

และหนังสือที่เก่ียวข้องกับการศึกษาจากห้องสมุดและแหล่งการเรียนรู้ เช่น ห้องสมุดดนตรี         ศูนย์
วิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  ส านักหอสมุดแห่งชาติ  ห้องสมุดมหาวิทยาลัยหรือ
สถาบันการศึกษา  ส านักวัฒนธรรมจังหวัดน่าน ห้องสมุดประชาชนจังหวัดน่าน เป็นต้น 



 ๔ 

๑.๓.๒  ท าการศึกษาอย่างมีส่วนร่วมโดยการสังเกตข้อมูลจากการแสดงศิลปะของชุมชน
ล้านนาตะวันออก และศึกษาข้อมูลจากหลักฐานทางประวัติศาสตร์โดยเลือกเก็บข้อมูลการแสดงดนตรี
ของชุมชนล้านนาตะวันออก ข้อมูลทางประวัติศาสตร์ในพระอาราม พระอุโบสถและสถานที่ราชการ
ส าคัญในจังหวัดน่านโดยเก็บข้อมูลตามสภาพการณ์จริง โดยในแต่ละครั้งที่ท าการบันทึกจะเก็บข้อมูล
เป็นเสียงและภาพตามความแตกต่างของวัฒนธรรม 

๑.๓.๓  สัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิด้านศิลปะพ้ืนบ้านจังหวัดน่าน โดยเป็นผู้เชี่ยวชาญด้านดนตรี
พ้ืนบ้านผู้ที่เก่ียวข้องกับงานดนตรีล้านนาโดยตรงดังนี้ 
 -  เจ้าสร้อยไข่มุก ณ น่าน ทายาทพระเจ้าเมืองน่าน อยู่บ้านเลขท่ี ๑๙๓ หมู่ ๙ 
บ้านฟ้าใหม่ อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน ปัจจุบันอายุ ๘๐ ปี 
 -  เจ้าญาน สองเมืองแก่น ทายาทพระเจ้าเมืองน่าน อยู่บ้านเลขท่ี ๕๑ หมู่บ้าน
มหาพรหม ต าบลในเวียง อ าเภอเวียงสา จังหวัดน่าน ปัจจุบันอายุ ๔๖ ปี 
 -  นายจรินทร์ ไชยวงศ์  ต าแหน่งเจ้าพนักงานพิพิธภัณฑ์ช านาญงาน กรม
ศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 
 -  พ่อครูค าผาย นุปิง ศิลปินแห่งชาติสาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีพื้นบ้านและ
ขับซอ) พ.ศ.๒๕๓๘ 
 -  อาจารย์พิพัฒน์พงษ์ หน่อขัด ศิลปินอิสระ เชี่ยวชาญพิณเปี๊ยะและภาษาพ้ืนถิ่น
ในจังหวัดน่าน  
 -  พระครูศิริธรรมภาณี เจ้าอาวาสวัดมิ่งเมือง อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 
 -  พระครูไพบูลนันทวิทย์ เจ้าอาวาสวัดไผ่เหลือง อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 
 -  พระมหาณรงค์ศักดิ์ สุวรรณกิตติ  เจ้าอาวาสวัดพญาวัด  อ าเภอเมืองจังหวัดน่าน 
 -  พระอธิการศราวุธ สุขวัฑฒโน จ้าอาวาสวัดสวนหอม อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 
 -  พระอธิการประสิทธิ์  สิทธิปุญโญ เจ้าอาวาสวัดอภัย อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 
 -  พระอธิการสมจิตร ติกขะปัญโญ เจ้าอาวาสวัดพุ่มมาลา อ าเภอท่าวังผา จังหวัด
น่าน มีความเชี่ยวชาญเรื่องการตีกลองปูจา  
 -  พระใบฎีกาสังเวียน อาภากโร เจ้าอาวาสวัดพระธาตุเขาน้อย ต าบลดู่ใต้ อ าเภอ
เมือง จังหวัดน่าน 
 -  พ่อหนานบุญนัก กองศรี ศิลปินกลองปูจาวัดมิ่งเมือง อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 
 -  พระมงคล สิริมงฺคโล เจ้าอาวาสวัดมหาโพธิ ต าบลในเวียง อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน  

๑.๓.๔ ท าการถอดข้อมูลเสียงข้อมูลภาพและข้อมูลสัมภาษณ์ จัดพิมพ์น าเสนอข้อมูล 
๑.๓.๕ สร้างสรรค์บทเพลงช้าเรื่องปู่จานครน่านโดยน าท านองกลองปูจาบทเพลงต่างๆ มา

เป็นกระสวนและเป็นท านองต้นรากในการประพันธ์ท านองเพลงไทย โดยใช้ระบบเสียงและเครื่อง



 ๕ 

ดนตรีและการประสมวงแบบดั้งเดิมตามประวัติศาสตร์  ยึดแนวบันไดเสียงรูปแบบท านองหลักของบท
เพลงดั้งเดิม แล้วท าการสอดแทรกจุดส าคัญท่ีเป็นเอกลักษณ์ของกลองปูจา  

๑.๓.๖ วิเคราะห์ข้อมูลและสร้างสรรค์บทเพลงเรื่องเพลงช้าเรื่องปูจานครน่านโดยน าข้อมูล
เสียงมาบันทึกมาเป็นลายลักษณ์อักษรด้วยระบบการบันทึกโน้ตไทย ๘ ห้องแล้วท าการวิเคราะห์เพ่ือ
อธิบายโครงสร้างเพลง ระดับเสียง การเคลื่อนที่ของเสียง การใช้ขั้นคู่เสียง การเคลื่อนที่ของท านอง 
ตลอดจนการก าหนดความโดดเด่นของท านองเพลงในแต่ละประโยค 

๑.๓.๗ สรุปผลการวิจัย การสร้างสรรค์และข้อเสนอแนะ 
๑.๓.๘  จัดท ารายงานวิทยานิพนธ์ฉบับสมบูรณ์ 
 

๑.๔  ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

๑.๔.๑  ทราบประวัติความเป็นมา ความเชื่อ วิธีการบรรเลงกลองปูจา ท านองกลองปูจาที่
เป็นต้นรากในการประพันธ์เพลงเรื่องเพลงช้า  

๑.๔.๒  ได้สร้างสรรค์บทเพลงช้าเรื่องปูจานครน่านจากวัฒนธรรมดนตรีพิธีกรรมในจังหวัดน่าน 
 

๑.๕  นิยามศัพท์เฉพาะ 

ล้านนา  หมายถึงดินแดนภูมิภาคตอนบนของประเทศไทยเป็นแนวเทือกปัจจุบันประกอบด้วย 
๘ จังหวัด ได้แก่ แม่ฮ่องสอน เชียงราย เชียงใหม่ ล าพูน ล าปาง พะเยา แพร่ น่าน 

ล้านนาตะวันออก  หมายถึง เขตวัฒนธรรมประกอบด้วยพ้ืนที่จังหวัดน่าน แพร่ บางส่วนของ
เชียงราย พะเยา และอ าเภอลับแลจังหวัดอุตรดิตถ ์

ปูจา หมายถึง กลองพ้ืนเมืองของจังหวัดน่าน โดยลูกกลองแบ่งออกเป็นลูกเล็กจ านวน ๓ ใบ 
และกลองลูกใหญ่จ านวน ๑ ใบ ตีประกอบกัน กลองปูจาน ามาตีเพ่ือเป็นสัญญาณในการบอกบุญของ
พุทธศาสนา 

สล่า หมายถึง ผู้มีความรู้ความสามารถสร้างผลงานในเรื่องงานช่าง งานศิลปะในแขนง ใด
แขนงหนึ่งในพื้นที่ล้านนา 

ซิกตุ๊ปี้ซิก หมายถึง ท านองของกลองปูจาที่ใช้ท่องจ าเป็นภาษาท้องถิ่นเพ่ือตีกลองปูจา 
เสือขบช้าง หมายถึง ท านองของกลองปูจาที่ใช้ท่องจ าเพื่อตีกลองปูจา 
สาวน้อยเก็บผัก หมายถึง ท านองของกลองปูจาที่ใช้ท่องจ าเพื่อตีกลองปูจา 
ล่องน่าน หมายถึง ท านองของกลองปูจาที่ใช้ท่องจ าเพ่ือตีกลองปูจา 
ตุ๊บ หมายถึง ค าร้องแทนเสียงของการตีกลองปูจาลูกเล็ก 
ต้าง หมายถึง ค าร้องแทนเสียงของการตีกลองปูจาลูกใหญ่ 



 ๖ 

โมง หมายถึง ค าร้องแทนเสียงของการตีโหม่ง 
โซะ หมายถึง ค าร้องแทนการตีกลองปูจาลูกเล็กของท านองกลองที่ประพันธ์ใหม่ในอ า เภอ

เวียงสาของครูญาน สองเมืองแก่น 
ลูกตุบ หมายถึง กลองปูจาที่มีขนาดเล็กท้ัง ๓ ลูกเรียงล าดับกันเล็กไปใหญ่ 
ลูกแม่ หมายถึง กลองปูจาที่มีขนาดใหญ่ที่สุดในกลองปูจาทั้ง ๔ เรียกว่าใบแม่หรือลูกแม่ 
ท านองต้นราก หมายถึง ท านองของการตีกลองปูจาที่เป็นแบบอย่างในการปรุงแต่ง เพ่ือ

ประพันธ์เพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน 
เพลงช้าเรื่อง หมายถึง ค าที่ใช้เรียกผลงานการประพันธ์ของงานวิจัยเล่มนี้มีความหมาย

เช่นเดียวกับศัพท์สังคีตในค าว่า เพลงเรื่องเพลงช้า 
 

๑.๖  ศัพท์สังคีต 

เพลงเรื่องเพลงช้า เป็นบทเพลงขั้นสูงของราชส านักไทย ประกอบด้วยบทเพลงหลายเพลง
บรรเลงติดต่อกัน โดยบทเพลงช้า ๑ เรื่องต้องประกอบด้วยเพลงปรบไก่ เพลงสองไม้ เพลงเร็วและ
เพลงลา 

ระบ า เป็นค าที่ใช้เรียกท านองของกลองปูจาในจังหวัดน่านแตกต่างจากความหมายของระบ า
ในภาคกลางซึ่งระบ าของจังหวัดน่านหมายถึงลีลาของเสียงกลองปูจา 

หน้าทับพิเศษ หน้าที่ของเครื่องประกอบจังหวะประเภทเครื่องหนังซึ่งมีลักษณะกระสวน
ท านองต่างไปจากหน้าทับปรบไก่ หรือหน้าทับสองไม้



บทที่ ๒ 

แนวคิด ทฤษฎี บริบท เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

 
 แนวคิด ทฤษฎี เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง  ผู้วิจัยก าหนดหัวข้อเพ่ือแสดงเนื้อหา
ดังกล่าวดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
  ๒.๑  แนวคิด 

  ๒.๑.๑  แนวคิดด้านภูมิปัญญาพ้ืนบ้าน 
๒.๑.๒  แนวคิดด้านดนตรีในพิธีกรรม 

  ๒.๒  ทฤษฎี 
   ๒.๒.๑  ทฤษฎีดุริยางคศิลป์ไทย 

๒.๒.๒  ทฤษฎีการแบ่งประเภทเพลงไทย 
๒.๒.๓  ความหมายและทฤษฎีว่าด้วยการประสมวงปี่พาทย์ 
๒.๒.๔  ทฤษฎีว่าด้วยการประพันธ์เพลงไทย 
๒.๒.๕ ทฤษฎีความคิดสร้างสรรค์ 

๒.๓ บริบท เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
   ๒.๓.๑  บริบทเรื่องความเป็นมาของคนจังหวัดน่าน 
   ๒.๓.๒  เอกสารและงานวิจัยที่เก่ียวข้องกับกลองปูจา จังหวัดน่าน 
   ๒.๓.๓  เอกสารและงานวิจัยเพลงเรื่องเพลงช้า 
 รายละเอียดเนื้อหาตามหัวข้อข้างต้นมีดังนี้ 
 
๒.๑  แนวคิด 

 ๒.๑.๑  แนวคิดด้านภูมิปัญญาพื้นบ้าน 

 โครงการสารานุกรมไทยส าหรับเยาวชน ได้อธิบายเรื่องภูมิปัญญาไว้ในสารานุกรมไทย
ส าหรับเยาวชน เล่มที่ ๒๓ ว่า   

ภูมิปัญญา (Wisdom)” หมายถึง ความรู้ ความสามารถ ทักษะ ความเชื่อ 
และศักยภาพในการแก้ปัญหาของมนุษย์ ที่สืบทอดกันมาไม่ขาดสายและเชื่อมโยง
กันทั้งระบบทุกสาขา เป็นทักษะเทคนิคการตัดสินใจ ผลิตผลงานของบุคคลซึ่งเกิด
จากการสะสมองค์ความรู้ทุกด้านผ่านกระบวนการสืบทอด พัฒนาปรับปรุง 
เลือกสรรมาแล้วเป็นอย่างดี สามารถแก้ไขปัญหาและพัฒนาวิถีชีวิตคนไทยได้อย่าง



 ๘ 

เหมาะสมกับยุคสมัย  (โครงการสารานุกรมไทยส าหรับเยาวชน โดยพระราช
ประสงค์ในพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ๒๕๕๐) 

 

 สถาบันไทยศึกษา จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยอธิบายเรื่องภูมิปัญญาไทยสรุปได้ว่าภูมิปัญญา
เป็นความคิด เป็นเอกลักษณ์ที่มีอัตราส่วนอยู่จ านวนมาก โดยภูมิปัญญานั้นจะต้องแสดงความเป็นชาติ 
ซึ่งมีการสั่งสมมาเป็นระยะเวลานาน และมักปรากฏอยู่ในสังคมทุก ๆ สังคม นอกจากนี้ภูมิปัญญายัง
เป็นตัวบ่งชี้ความเจริญรุ่งเรืองของสังคมนั้นๆด้วย 
 นอกจากนี้สถาบันไทยศึกษายังได้ชี้แจงว่า ภูมิปัญญานั้น เป็นเรื่องที่ไม่อาจกล่าวได้เป็น
รูปธรรม กล่าวคือเป็นนามธรรมที่วัดไม่ได้ โดยภูมิปัญญาเป็นเรื่องที่ส าคัญเรื่องหนึ่งของสถาบันทาง
สังคม สถาบันไทยศึกษาก าหนดสถาบันทางสังคมได้แก่ สถาบันครอบครัว สถาบันการศึกษา เรื่องที่มี
ความเกี่ยวข้องกับครอบครัว  นันทนาการและศิลปะ หรือเรื่องของภาษาเป็นต้น และเมื่อท าการ
รวบรวมสถาบันสังคมแล้ว ก็จะท าให้เกิดเป็นวัฒนธรรม (Culture) ของสังคมนั่นเอง 
 สถาบันไทยศึกษา ยั ง ได้จ าแนกลักษณะของภูมิปัญญาออกเป็น ๕ ลักษณะ                         
ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

 ๑.  ภูมิปัญญา เป็นความรู้ ที่เกี่ยวกับเรื่องใดๆ หรือหน่วยสังคมใดๆ ความรู้
มีเป็นลักษณะเป็นข้อมูล เป็นเนื้อหาสาระเกี่ยวกับเรื่องนั้นๆ เช่น ความรู้เกี่ยวกับ
ครอบครัว ความรู้เกี่ยวกับมนุษย์ เกี่ยวกับผู้หญิง ผู้ชาย ประเภทของครอบครัว ฯลฯ 
 ๒.  ภูมิปัญญา เป็นความเชื่อ เกี่ยวกับเรื่องใดๆ หรือหน่วยสังคมหน่วยใดๆ 
สังคมนั้นมีความเชื่อ อาจยังไม่มีข้อพิสูจน์ยืนยันว่าถูกต้อง หากมีการพิสูจน์ความเชื่อ
นั้นแล้ว ความเชื่อก็จะกลายเป็นความรู้ในข้อ ๑ บางอย่างอาจพิสูจน์ไม่ได้ เช่น เรื่อง
นรกสวรรค์ ตายแล้วไปไหน ผีมีจริงหรือไม่ ก็เป็นความเชื่อเช่นนั้นต่อไป 

๓.  ภูมิปัญญา คือ ความสามารถ หรือแนวทางในการแก้ปัญหา หรือ 
ป้องกันปัญหา เกี่ยวนับหน่วยสังคมใดที่จะกล่าว ตัวอย่า งครอบครัว  เช่น 
ความสามารถในการป้องกันไม่ให้เกิดปัญหาขึ้นในครอบครัว ความสามารถในการ
สร้างหรือด ารงความสัมพันธ์อันดีในครอบครัว 

๔.  ภูมิปัญญาทางวัตถุ ในหน่วยสังคมใดๆ ที่จะกล่าวถึง ตัวอย่างครอบครัว 
เช่น เรือนชานบ้านช่อง เครื่องใช้ไม้สอยต่างๆ ในครอบครัว ท าให้ครอบครัวมีความ
สะดวกสบายตามสภาพ เป็นต้น 

๕.  ภูมิปัญญาทางพฤติกรรม ในหน่วยสังคมใดๆ ที่จะกล่าวถึง ตัวอย่าง
ครอบครัว เช่น การกระท า ความประพฤติ การปฏิบัติ การปฏิบัติของคนต่างๆ ใน
ครอบครัวท าให้ครอบครัวสามารถด ารงคงอยู่ได้ ก็นับเป็นภูมิปัญญาเช่นเดียวกัน 

 (สถาบันไทยศึกษา ๒๕๓๕) 



 ๙ 

 

 จากการอภิปรายเรื่องเกี่ยวกับภูมิปัญญาของสถาบันไทยศึกษา จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย ผู้วิจัยสรุปได้ว่าภูมิปัญญามี ๒ ลักษณะ ลักษณะแรกเป็นภูมิปัญญาที่มีลักษณะเป็น
รูปธรรม ได้แก่วัตถุต่าง ๆ  ลักษณะที่สองเป็นเรื่องของการกระท าทั้งหลาย อาจสรุปเป็นเรื่องของ
นามธรรม อันได้แก่ ความรู้ ความสามารถ ความเชื่อ หรือแนวทางในการแก้ปัญหา การป้องกันปัญหา 
รวมทั้งการสร้างความสงบสุขให้กับชีวิตมนุษย์นั่นเอง 

 เอกวิทย์ ณ ถลาง กล่าวเรื่องภูมิปัญญาไทย ไว้ในหนังสือ ภูมิปัญญาท้องถิ่นกับการ
จัดการความรู้ ไว้ดังนี้ 

ภูมิปัญญาไทยเป็นผลของประสบการณ์สั่งสมของมนุษย์ที่ เรียนรู้จาก
ปฏิสัมพันธ์กับสิ่งแวดล้อม ปฏิสัมพันธ์ในกลุ่มชนเดียวกันและระหว่างกลุ่มชนหลาย
ชาติพันธุ์ รวมไปถึงโลกทัศน์ที่มีต่อสิ่งเหนือธรรมชาติ เป็นการถ่ายทอดวัฒนธรรมโดย
การตีความอย่างลึกซึ้งให้เข้าใจถึงมูลเหตุแห่งการสร้างสรรค์อย่างชาญฉลาด แสดงถึง
ความมีภูมิปัญญาของคนไทยในยุคสมัยหนึ่ง ที่สามารถคิดค้นสิ่งที่เป็นระเบียบ
ต้องการจะเลียนหรือจะล้ออย่างไรก็ตาม (เอกวิทย์ ณ ถลาง ๒๕๔๖) 

 ราชบัณฑิตสถาน (๒๕๔๒ : ๘๒๖) ได้ให้ความหมายของค าว่า “ภูมิปัญญา” ไว้ว่า   เป็น
พ้ืนความรู้ความสามารถ และจากเล่มเดียวกันนี้ (๒๕๔๒: ๗๙๔) ยังให้ความหมายค าว่า “พ้ืนบ้าน” ไว้
ว่า “เฉพาะถิ่น เช่น ของพ้ืนบ้าน, มักใช้เข้าคู่กับค าว่าพ้ืนเมือง เป็นพ้ืนบ้านพ้ืนเมือง”จากการให้
ความหมายข้างต้นสามารถสรุปค าว่า “ภูมิปัญญาพ้ืนบ้าน” ได้ว่า พ้ืนความรู้ ความสามารถ ที่เป็น
ลักษณะเฉพาะถิ่น (ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๕) 
  โครงการสารานุกรมไทยส าหรับเยาวชนได้อธิบายเรื่องภูมิปัญญาชาวบ้านไว้ใน
สารานุกรมไทยส าหรับเยาวชน เล่มที่ ๑๙ ไว้ว่า เป็นความรู้ที่สั่งสมมาจากประสบการณ์ของชาวบ้าน 
และสืบทอดมาจากบรรพบุรุษ ไปสู่คนอีกรุ่นหนึ่ง มีการปรับปรุง เปลี่ยนแปลง ประยุกต์ตามความรู้
ใหม่ที่เกิดขึน้ มีรายละเอียดดังนี้ 
 

ความรู้ของชาวบ้าน ซึ่งได้มาจากประสบการณ์และความเฉลียวฉลาดของ
ชาวบ้าน รวมทั้งความรู้ที่สั่งสมมาแต่บรรพบุรุษ แล้วสืบทอดจากคนรุ่นหนึ่งไปสู่คน
อีกรุ่นหนึ่ง ระหว่างการสืบทอดมีการปรับประยุกต์และเปลี่ยนแปลง จนอาจเกิดเป็น
ความรู้ใหม่ตามสภาพการณ์ทางสังคม วัฒนธรรม และสิ่งแวดล้อม 

 (โครงการสารานุกรมไทยส าหรับเยาวชน โดยพระราชประสงค์ในพระบาทสมเด็จพระ
เจ้าอยู๋หัว ๒๕๕๐) 

 



 ๑๐ 

 สุธิวงศ์  พงศ์ไพบูลย์ (๒๕๒๕)ได้สรุปลักษณะส าคัญของวัฒนธรรมพ้ืนบ้าน ไว้ในหนังสือ
วัฒนธรรมพ้ืนบ้าน  แนวปฏิบัติในภาคใต้ สรุปได้ว่า ลักษณะส าคัญของวัฒนธรรมพ้ืนบ้านมี ๕ ประการ 
ประการแรกคือ วัฒนธรรมพื้นบ้านมีลักษณะที่เป็นมรดกร่วมของกลุ่มชน เป็นสิ่งส าคัญของส่วนรวมใน
ชุมชนหรือสังคมนั้นๆ สมาชิกในชุมชนปฏิบัติร่วมกันและปรากฏให้เห็นเป็นเวลายาวนาน หรืออาจ
เรียกได้ว่า มีการสืบทอดมาจากรุ่นสู่รุ่น สามารถแบ่งออกเป็นสองลักษณะคือ เป็นรูปและนามธรรม 
สามารถพบเห็นได้จากตัววัตถุ เช่น หัตถกรรมพื้นบ้าน เครื่องใช้สอยและศิลปะการแสดง หรือจากการ
ถือปฏิบัติและแนวความคิดความเชื่อของสมาชิกของสังคมนั้นๆ แต่ทั้งนี้ สิ่งที่เป็นหลักฐาน ที่ปรากฏ
ให้เห็นถึงมรดกร่วมของกลุ่มชนดังกล่าวนั้น ต้องไม่เป็นเพียงการสร้างสรรค์หรือความคิดของสมาชิก
คนใดคนหนึ่งของสังคม หากแต่ต้องเป็นสิ่งสร้างสรรค์หรือการปฏิบัติที่สมาชิกทุกคนในสังคมสามารถ
กระท าออกมาได้เหมือนกันทุกคน เพราะได้รับการถ่ายทอดองค์ความรู้นั้นสืบต่อมาจากบรรพบุรุษแล้ว 

ประการที่สอง วัฒนธรรมพ้ืนบ้านมีวิธีการสืบทอดด้วยวิธีมุขปาฐะ องค์ความรู้ใดๆ ที่ถูก
บ่มเพาะและถูกสั่งสมมาภายในสังคมชุมชนนั้นๆ ย่อมมีการถ่อยทอดให้จากคนรุ่นหนึ่งสู่คนอีกรุ่นหนึ่ง 
หรือแม้แต่คนรุ่นเดียวกัน การถ่ายทอดดังกล่าว ไม่ใช่การจดบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร แต่เป็นการ
บอกเล่าจากปากสู่ปาก เรียกว่าวัฒนธรรมมุขปาฐะ (Oral Tradition) โดยลักษณะส าคัญของ
วัฒนธรรมมุขปาฐะนี้ มีข้อจ ากัดของการถ่ายทอดที่ขึ้นอยู่กับความสามารถของการจดจ าของผู้รับ 
รวมถึงความสนใจของสังคมในยุคนั้นๆ ว่าเป็นการเฉพาะกิจหรือเป็นความรับผิดชอบโดยหน้าที่ ซึ่ง
การสืบทอดโดยวิธีมุขปาฐะของวัฒนธรรมพ้ืนบ้านนี้ อาจมีข้อคิดเห็นส่วนตัวของผู้บอกเล่าปะปนอยู่
ด้วยเพ่ือจุดประสงค์บางอย่าง เช่น เพ่ือการเน้นข้อมูลส าคัญข้อมูลหนึ่งแต่เกิดความผิดพลาดไปเน้นที่
ข้อมูลหนึ่ง ท าให้องค์ความรู้หรือสารจากผู้ที่ริเริ่มได้ถูกบิดเบือนไปจากเดิม 

ประการที่สาม วัฒนธรรมพ้ืนบ้านมีธรรมชาติของการเปลี่ยนแปลงและการประสม
ประสาน คือวัฒนธรรมพ้ืนบ้านใดๆ ไม่อาจคงลักษณะเดิมได้ตลอดไป เพราะจากลักษณะการสืบทอด
ในที่กล่าวมาแล้ว ท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลง แตกต่างกันและพัฒนาไปอย่างต่อเนื่อง เพราะผู้บอกเล่า
แต่ละคนย่อมมีความสามารถหรือลักษณะเฉพาะตัวที่แตกต่างกัน แล้วแต่ความประสงค์ที่จะเสริมแต่ง
ข้อมูลเฉพาะบุคคล กระบวนการเช่นนี้เป็นธรรมชาติของการผันแปรตามวิถีของมุขปาฐะ และสิ่งนี้คือ
วิถีของวัฒนธรรมพ้ืนบ้าน เมื่อใดที่วัฒนธรรมพ้ืนบ้านถูกบันทึกและเผยแพร่ด้วยการตีพิมพ์ ย่อมเป็น
การท าให้วัฒนธรรมพ้ืนบ้านนั้นหยุดเปลี่ยนแปลงไปด้วย หรือเรียกได้ว่าภาวะหยุดนิ่ง แต่วัฒนธรรม
นั้นๆ ก็สามารถมีชีวิตขึ้นมาใหม่ได้ต่อเมื่อได้กลับเข้าสู่วิธีแห่งมุขปาฐะเช่นเดิม 

ประการที่สี่  วัฒนธรรมพ้ืนบ้านมีลักษณะเป็นวิทยาการ คือมีลักษณะเป็นทั้ ง
ประวัติศาสตร์และวิทยาศาสตร์ เหตุที่เป็นประวัติศาสตร์เพราะมีวิทยาการที่ท าให้สามารถมอง
ย้อนกลับไปในอดีตของมนุษย์ และลักษณะที่เป็นวิทยาศาสตร์ก็เพราะว่ามีความพยายามมองหรือ
อุปมานให้เห็นอดีตของมนุษย์จากนามธรรม วิเคราะห์และวิจัย โดยอาศัยกระบวนการแห่ง



 ๑๑ 

วิทยาศาสตร์เป็นรากฐาน ทั้งนี้ ประวัติศาสตร์และวิทยาศาสตร์ของวัฒนธรรมพ้ืนบ้านหรือคติชาวบ้าน 
(Folklore) มีลักษณะเป็นวิทยาการ จึงเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า คติชนวิทยา 

วัฒนธรรมพ้ืนบ้านมีเนื้อหาเป็นข้อเท็จจริง ( Fact) เป็นต้นแบบหรือเป็นต้นคิด 
ข้อเท็จจริงบางประการ แทนที่จะยกมากล่าวอย่างตรงไปตรงมาตามวิธีของประวัติศาสตร์ อาจต้อง
กลายเป็นข้อห้ามส าหรับบางคนหรือบางโอกาส ข้อเท็จจริงบางประการมีความหยาบคายและรุนแรง
เกินไปที่จะพูดตรงๆ ผู้บอกเล่าเองย่อมมีวิธีการที่จะบอกเล่าโดยการเลี่ยง หรืออาศัยกลวิธีต่างๆ 
เพ่ือให้ข้อเท็จจริงนั้นถูกถ่ายทอดออกๆไป  ข้อเท็จจริงบางกรณีเป็นเรื่องของความอารมณ์ข าขัน จึง
ต้องมีความเกรงใจที่จะแสดงออกโดยปราศจากวิธีแสดงเป็นนัย ตัวอย่างเช่น อารมณ์ขันที่เกิดจากการ
แต่งกายของคุณยาย จ าเป็นต้องแสดงเป็นนัย เพราะไม่มีวิธีอ่ืนที่จะท าให้บรรลุผลได้ 

การแสดงเป็นนัยในขั้นแรก เมื่อมีการสืบทอดเป็นหลายขั้นตอน อาจท าให้ร่องรอยของ
เจตนาเดิมผิดเพ้ียนไป ซึ่งอาจมีเหตุปัจจัยหลายประการ อาทิ เป็นผู้ปฏิบัติตั้งเป้าหมายของการส่ง
ข้อมูลที่สูงจนเกินไป ต้องการให้แสดงผลในวงที่กว้างขวางขึ้น จึงมีการเสริมแต่งเพ่ือเพ่ิมพูนความ
ศรัทธา จนบางครั้งวิธีการของวัฒนธรรมพ้ืนบ้านกลายมาเป็นลักษณะของเทพนิยายโบราณ บางกรณี
ผู้ถ่ายทอดแสดงออกอย่างรวบรัดจนเกินไป ท าให้ผู้รับการถ่ายทอดจับประเด็นผิดพลาด ซึ่งผู้ที่ไม่ใช่นัก
ประวัติศาสตร์ แต่ใช้วิธีการทางด้านประวัติศาสตร์ ท าให้ตีความผิดว่าเป็นความคิดเห็นเป็นข้อเท็จจริง  
อาจท าให้ความจริงผิดเพ้ียน เปลี่ยนเป็นความเชื่อ และอาจกลายเป็นเรื่องเหลือเชื่อ ต านานใน
ความคิดของคนสังคมต่อๆ ไป 

ประการที่ห้า วัฒนธรรมบางส่วนของชาวบ้านอาจไม่ใช่วัฒนธรรมพ้ืนบ้าน ซึ่งวัฒนธรรม 
ประกอบด้วยขนบนิยม ๓ ประการที่ส าคัญ ได้แก่ ขนบนิยมลายลักษณ์ (Literary tradition) ขนบ
นิยมตามสมัยนิยม (Poppular tradition) และขนบนิยมของสามัญชนหรือวัฒนธรรมพ้ืนบ้าน             
(Oral or Folk tradition)  

ขนบนิยมลายลักษณ์ คือวัฒนธรรมที่มีการจดบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษรเพ่ือให้ผู้ที่
สามารถเข้าใจในภาษา อ่านออกเขียนได้ สามารถน าไปศึกษาได้ต่อไป เช่น ข้อมูล หนังสือ สื่อ ที่ใช้
ศึกษากันในสถานศึกษาทั่วไป เป็นต้น วัฒนธรรมกลุ่มนี้ขึ้นอยู่กับความรู้ความสามารถเฉพาะตัวของผู้
เรียบเรียง ส่วนขนบนิยมลายลักษณ์ มีลักษณะเฉพาะตนของผู้ที่เรียบเรียง ส่วนขนบนิยมตามสมัยนิยม
มักมีลักษณะเปลี่ยนไปตามอิทธิพลทางวัตถุ รวมถึงอิทธิพลของสื่อมวลชน เช่น วารสาร จุลสาร 
หนังสือพิมพ์รายวัน วิทยุ โทรทัศน์ เป็นต้น เป็นวัฒนธรรมที่ทุกคนเข้าไปมีส่วนร่วมได้ง่าย ง่ายต่อการ
ถือปฏิบัติ ซึ่งสังเกตได้ว่า วัฒนธรรมทั้ง ๒ กลุ่มท่ีกล่าวมา ไม่จัดเป็นวัฒนธรรมพื้นบ้าน 

วัฒนธรรมพื้นบ้านเป็นส่วนประกอบของพิธีกรรม อาจเรียกได้ว่าเป็นการอนุรักษ์รูปแบบ
มีอยู่เคร่งครัด ก็เพ่ือส่งเสริมให้เกิดความขลัง ความศักดิ์สิทธิ์ แต่เมื่อพิจารณาอย่างลึกซึ้งแล้ว จะเห็น
ว่าผู้ที่ท าหน้าที่ประกอบพิธีกรรม ก็มีส่วนเบี่ยงเบนสาระส าคัญดั้งเดิม โดยพยายามอาศัยวิธีการทาง



 ๑๒ 

ประวัติศาสตร์กลบเกลื่อนร่องรอยเดิม ท าให้เกิดเงื่อนง า จนกลายเป็นปมที่สลับซับซ้อนยากต่อการ
แยกออกว่าส่วนใดคือวัฒนธรรมพื้นบ้าน ส่วนใดคือสิ่งที่ปฏิบัติเพื่อรักษาผลประโยชน์ของตนหรือกลุ่ม 

ประเพณีท้องถิ่น บางที่อาจถูกบุคคลที่มีบทบาทหน้า หรือมีอ านาจในสังคมนั้นปรุงแต่ง
ขึ้นมาด้วยเจตนาหรือเพราะความไม่รู้ ท าให้ขนบนิยมลายลักษณ์และขนบนิยมตามสมัยนิยม ซึ่งควร
จะเป็นเพียงเครื่องส่งเสริม กลับกลายเป็นเข้าไปแทรกซ้อนและกลายเป็นตัวน า เป็นสาเหตุท าให้ แยก
ว่าส่วนไหนคือวัฒนธรรมพ้ืนบ้านซึ่งมีการพัฒนาการไปด้วยตัวของมันเอง หรือมีการปรับปรุงและ
เปลี่ยนแปลง 

เนื่องแต่ลักษณะธรรมชาติของตัววัฒนธรรมมีความสามารถของการถ่ายเทและประสม
ประสานกันไปมา ผู้ที่เข้าศึกษา หรือผู้ถือปฏิบัติ จ าเป็นอย่างยิ่งที่ต้องมีความสามารถในการจ าแนกว่า
ส่วนใดคือวัฒนธรรมพื้นบ้านต้นแบบ ส่วนใดคือวัฒนธรรมพื้นบ้านที่มีพัฒนาการไปตามธรรมชาติ ส่วน
ใดคือวัฒนธรรมที่เกิดจากการเสริมแต่งและส่วนใดคือวัฒนธรรมต่างถิ่นที่แปลกปลอมเข้ามา 

สุธิวงศ์  พงศ์ไพบูลย์ได้จ าแนกรูปแบบของวัฒนธรรมพ้ืนบ้านได้แก่ ภาษา วรรณกรรม 
ดนตรี การฟ้อนร า การละเล่น ฯลฯ ไว้เป็น ๓ ลักษณะคือ ลักษณะแรก วัฒนธรรมที่ต้องอาศัยภาษา
เป็นสื่อในการแสดงออกโดยตรง (Verbal Folklore) ประการที่สองวัฒนธรรมที่ไม่ต้องอาศัยภาษา
เป็นสื่อ (Non-Verbal Folklore) และประการสุดท้ายคือ รูปแบบวัฒนธรรมที่ผสมกันระหว่างการใช้
ภาษาและการไม่ใช้ภาษาเป็นสื่อ (Partly Verbal Folklore หรือ Mix) ไว้ดังต่อไปนี้  

รูปแบบที่วัฒนธรรมพ้ืนบ้านปรากฏ ได้แก่ ภาษา วรรณกรรม ดนตรี การ
ฟ้อนร า การละเล่น เทพปกรฌัม พิธีกรรม ความเชื่อ กิจประเพณี หัตถกรรม 
สถาปัตยกรรม และศิลปะด้านอ่ืนๆ และเนื่องจากวัฒนธรรมพ้ืนบ้านมีขอบข่ายกว้าง
ขวางดังได้กล่าวมาแล้ว เพ่ือสะดวกแก่การศึกษา อาจจ าแนกประเภทโดยอาศัย
รูปแบบที่ปรากฏ แบ่งออกเป็น ๓ ประเภท  คือ ประเภทที่ต้องอาศัยภาษาเป็นเครื่อง
แสดงออกโดยตรง (Verbal Folklore) ประเภทที่แสดงออกโดยไม่ต้องอาศัยภาษา
เป็นสื่อ (Non-Verbal Folklore) และประเภทที่ประสมกันระหว่างการใช้ภาษาและ
ไม่ต้องใช้ภาษาเป็นสื่อ (Partly Verbal Folklore หรือ Mix) แต่ละประเภท มี
ประเภทย่อยดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

๑.  วัฒนธรรมพ้ืนบ้านประเภทที่ต้องอาศัยภาษา (Verbal Folklore) 
ได้แก่  

 ๑.๑  นิทานพ้ืนเมือง (Folktale) เช่น พวกเทพนิยาย 
(Fairy tale) นิทานประจ าถิ่น (local legend) ซึ่งมักเชื่อกันว่ามีมูลความจริง นิทาย
วีรบุรุษ (hero tale)  นิทานเกี่ยวกับสัตว์  (animal tale)  นิทานอธิบายเหตุ  
(Explanatory) นิทานตลกขบขัน (jest) หรือนิทานร่าเริง (merry tale)  



 ๑๓ 

 ๑.๒  ภาษาถ่ิน (Dialect) รวมทั้งวัฒนธรรมการพูดจา 
(Folk speech) และการตั้งชื่อ (Naming) เช่นชื่อบ้านนามเมืองที่มีความเชื่อเข้าไป
เกี่ยวข้อง 

 ๑.๓  บทภาษิต (Dialect) และค ากล่าวที่เป็นภาษิต 
(Proverbial saying) คือค ากล่าวที่รู้หรือยอมรับกันทั่วไป 

 ๑.๔  ปริศนาค าทาย (Riddles) 
 ๑.๕  ค าพูดที่คล้องจองกัน (Rhymes) เช่น ค ากลอน

ส าหรับเด็ก (Nursery themes) 
 ๑.๖  เพลงชาวบ้าน (Folk-songs) ได้แก่เพลงชาวบ้าน

ทั่วๆ ไป รวมทั้งเพลงกล่อมเด็ก (Lullabies) บทขับร้องเป็นเรื่องราว 
๒.  วัฒนธรรมพื้นบ้านประเภทที่ไม่ต้องอาศัยภาษาเป็นสื่อ (Non-

Verbal Folklore) ได้แก่ 
 ๒.๑  สถาปัตยกรรมชาวบ้าน (Folk architecture)  
 ๒.๒  ศิลปะชาวบ้าน (Folk art) 
 ๒.๓  งานฝีมือชาวบ้าน (Folk craft) 
 ๒.๔  เครื่องแต่งกายชาวบ้าน (Folk costums) 
 ๒.๕  การกินของชาวบ้าน (Folk foods) และนิสัยการกิน 

(Food habits)  
 ๒.๖  อากัปกิริยาของชาวบ้าน (Folk gesture) เช่น

ท่าทางแสดงอาการอาย อาการโกรธ อาการตอบรับและปฏิเสธ และอากัปกิริยาทั่วๆ 
ไป 

 ๒.๗  ดนตรีพื้นเมือง (Folk music) 
๓  วัฒนธรรมพื้นบ้านประเภทประสมประสาน (Party Verbal 

Folklore) 
 ๓.๑  ความเชื่อ (Belief) รวมทั้ง การถือโชคลาง 

(Superstitions) คาถาอาคม (Magic) การท าเสน่ห์และเครื่องรางของขลัง 
(Charms) 

 ๓.๒  การละครชาวบ้าน หรือ การละเล่นพื้นเมือง (Folk 
dramas หรือ Folk plays) และระบ าร าเต้นของชาวบ้าน (Folk dances)  

 ๓.๓  ประเพณีพ้ืนเมือง (Folk customs) และพิธีกรรม 
(Rituals)  



 ๑๔ 

 ๓.๔  งานมหกรรม พิธีการฉลอง (Festival) 
 ๓.๕  การเล่น หรือ กีฬาพ้ืนเมือง (Folk games) รวมทั้ง

การเล่นของเด็ก (Children’s games)  
 ๓.๖  ยากลางบ้าน (Folk medicines)  

(สุทธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ ๒๕๒๕) 
  
 จากค าอธิบายข้างต้นทั้งหมด ผู้วิจัยสรุปได้ว่าภูมิปัญญาพ้ืนบ้าน คือองค์ความรู้ที่เป็นสิ่ง
ร่วมกันของคนในสังคม เฉพาะสังคมใดสังคมหนึ่ง คนในสังคมนั้นสามารถแสดงออกหรือปฏิบัติได้เป็น
อย่างเดียวกัน มีได้เป็นลักษณะเป็นทั้งรูปธรรมและนามธรรม มีทั้งต้องใช้ภาษาเป็นสื่อ ไม่จ าเป็นต้อง
ใช้ภาษาเป็นสื่อหรือผสมผสานกันไป วัฒนธรรมพ้ืนบ้านเป็นข้อเท็จจริงที่มีวิธีการสืบทอดภูมิความรู้
หรือข้อมูลนั้นๆ ด้วยวิธีบอกเล่าจากปากต่อปาก หรือที่เรียกว่าวัฒนธรรมมุขปาฐะ ท าให้ลักษณะของ
ภูมิปัญญาพ้ืนบ้านหรือวัฒนธรรมพ้ืนบ้านนั้นมีความเคลื่อนไหวและเปลี่ยนแปลงตลอดเวลา ซึ่งเป็นข้อ
แสดงให้เห็นว่า วัฒนธรรมพื้นบ้านหรือภูมิปัญญาพ้ืนนั้นยังมีชีวิตอยู่  
 
๒.๑.๒  แนวคิดด้านดนตรีในพิธีกรรม 

 ราชบัณฑิตสถาน ได้นิยามค าว่า “พิธี”ไว้ว่า การแสดงออกทางความเชื่อ หรือกิจกรรมที่
ปฏิบัติกันในประเพณี เรียกว่าพิธี ตามความหมายของราชบัณฑิตยสถาน ให้ความหมายไว้ว่า “พิธี น. 
งานที่จัดขึ้นตามลัทธิหรือความเชื่อถือตามขนบธรรมเนียม ประเพณีเพ่ือความขลังหรือความเป็นสิริ
มงคลเป็นต้น; แบบอย่าง, ธรรมเนียม, เช่น ท าให้ถูกพิธี; การก าหนด เช่น ก็อยู่จนสิ้นชนมายุพิธีในเทพ
พู้น” (ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๒) 

บุญมี  แท่นแก้วได้อธิบายค าว่า “พิธีกรรม” ไว้ ในหนังสือ ประเพณีพิธีกรรม
พระพุทธศาสนาไว้ว่า พิธีกรรม คือ การจัดงานหรือกิจกรรมใดๆ ที่มีการปฏิบัติสืบทอดกันมาช้านาน 
จัดให้เกิดข้ึนตามความเชื่อ ธรรมเนียมหรือศาสนา เพ่ือเป็นการบูชา สักการะ ซึ่งมีความเชื่อกันว่า งาน
หรือกิจกรรมทีจ่ัดขึ้นนั้นมีความศักดิ์สิทธิ์  ดังนี้ 

พิธี หมายถึง งานที่จัดขึ้นตามลัทธิความขลัง เป็นแบบอย่างธรรมเนียมหรือ
การก าหนด  

กรรม หมายถึง การกระท า การงาน หรือกิจ  
พิธีกรรมหมายถึง  การบูชา 
ค าว่า  “พิธี”  หมายถึง  งานที่จัดขึ้นตามลัทธิความเชื่อ  ซึ่งจัดว่าเป็นความ

ขลังและศักดิ์สิทธิ์  ค าว่าพิธีกรรม  หมายถึง  การบูชา  การสักการะ  การจัดงานอัน
เป็นแบบอย่างหรือตามธรรมเนียมของคนในกลุ่มนั้น  หรือสังคมนั้นได้ก าหนดจัดขึ้น  



 ๑๕ 

เพ่ือเป็นวิธีการน าไปสู่ผลส าเร็จที่ตนต้องการ  อันเป็นพิธีกรรมที่ได้ปฏิบัติสืบทอดกัน
มาตั้งแต่อดีต แต่มีบางส่วนที่ได้รับมาจากอารยธรรมของชาติอ่ืน  และได้หล่อหลอม
จนกลายเป็นไทย ส่วนใหญ่ได้มาจากอิทธิพลหรือคติทางศาสนาพราหมณ์ - ฮินดู  
และพระพุทธศาสนา  ผู้กระท าพิธีกรรมมักจะมีความเชื่อมั่นว่าสามารถน าไปสู่
ความส าเร็จตามที่ตนปรารถนามากบ้าง  น้อยบ้าง  

ในสังคมปัจจุบัน  จัดว่าเป็นเรื่องส าคัญยิ่ง  ถ้าพิธีกรรมนั้นอันเกี่ยวกับ
กิจกรรมทางพระพุทธศาสนา จึงจัดให้มีแห่แหน  สมโภชในกิจกรรมต่างๆจะมี
อุปกรณ์ เครื่องยศบริวาร  เครื่องสังเวยบูชา  ตลอดทั้งสัญลักษณ์นานาชนิด  
(บุญมี แท่นแก้ว ๒๕๔๗) 

 
ฐาปนี ได้นิยามค าว่า “พิธีกรรม” ในหนังสือ พิธีกรรมและความเชื่อท้องถิ่นไว้ว่า 

พิธีกรรม นั้นคือพฤติกรรมของมนุษย์ ที่ปฏิบัติ หรือกระท าด้วยความเชื่อความศรัทธาของผู้นั้น ที่มีต่อ
ศาสนา โดยมีรายละเอียดแห่งพิธีกรรมนั้นแตกต่างกันออกไป ทั้งนี้ การปฏิบัติในพิธีกรรมนั้นๆ เป็น
เครื่องแสดงถึงวัฒนธรรมของสังคมนั้นๆ ด้วย ดังรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

พิธีกรรม หมายถึง พฤติกรรมมนุษย์ พึงปฏิบัติต่อความเชื่อทางศาสนาของตน 
ไม่ว่าจะเป็นศาสนาใดๆ ก็ตาม ต่างก็มีการปฏิบัติต่อความเชื่อและความศรัทธาของตน
ในแต่ละศาสนาจึงก่อให้เกิดเป็นพิธีกรรมทางศาสนาด้วยความเชื่อ และศรัทธา ถือเป็น
กิจกรรมบูชา หรือการปฏิบัติในการท าพิธี อันล้วนแต่เกี่ยวกับชีวิตความเป็นอยู่
ประจ าวันทั้งสิ้น ทั้งยังบ่งบอกถึงวัฒนธรรมของบุคคลผู้อยู่ในสังคมนั้นๆ พิธีกรรมนั้น
มักมีการพัฒนารูปแบบอยู่เรื่อยๆ เพ่ือให้สอดคล้องกับผู้คนในแต่ละถ่ินฐาน โดยมักจะ
ผสมผสานระหว่างพิธีที่มีอยู่เดิมกับของใหม่ซึ่งเข้ามามีบทบาท ดังจะเห็นได้จาก     
สมัยโบราณมีการนับถือศาสนาพราหมณ์ ต่อมาพุทธศาสนาได้มาเจริญเข้ามาจึงเกิด
การผสมผสานกันจนแยกไม่ออก เช่น พิธีแรกนาขวัญ พิธีแต่งงาน พิธีลอยกระทง 
(ฐาปนี ๒๕๔๙) 

วาสนา หนองเพียนได้อธิบายเรื่องพิธีกรรมในหนังสือสังคมและพิธีกรรมไว้ว่า พิธีกรรม 
ข้อก าหนดทางพฤติกรรมที่มีกฎเกณฑ์ข้อบังคับเพ่ือให้พิธีกรรมนั้นเกิดความศักดิ์สิทธิ์ ซึ่งเป็น
กฎระเบียบที่ปฏิบัติร่วมกันของคนในสังคม มักเป็นเรื่องที่มีความส าคัญ มักเกี่ยวข้องกับศาสนา หรือ
โอกาสต่างๆ ในสังคม พิธีกรรมมีหลายลักษณะทั้งการสังเวย ร้องร าท าเพลง อาจมีส่วนประกอบของ
ทั้งการสวดและกิริยาท่าทางต่างๆ ของมนุษย์ ดังรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

พิธีกรรม เป็นแบบอย่างของพฤติกรรมที่ก าหนดไว้ด้วยกฎเกณฑ์ หรือธรรม
เนียมประเพณีให้กระท า และเพ่ือให้มีความขลัง สังคมแบบดังเดิมจึงมักถือว่า



 ๑๖ 

พิธีกรรมถ้าท าอย่างถูกต้อง เคร่งครัด ก็จะเป็นเรื่องส าคัญ เมื่อเกี่ยวกับกิจกรรมทาง
ศาสนา หรือของสังคมและโอกาสงานสังคมอย่างเป็นรูปแบบพิธีทั้งหลาย พิธีกรรม
กระท าในเวลารับสมาชิกใหม่ หรือแนะน าสมาชิก หรือเวลารับต าแหน่ง และพิธีกรรม
อาจปรากฏในรูปลักษณะของการเต้นร าท าเพลง การสังเวย ฯลฯ ส่วนประกอบของ
พิธีกรรมอาจมีทั้งการสวด การขับร้อง กิริยา ท่าทาง ลุก นั่ง เดินเหิน การแห่แหน  
พร้อมอุปกรณ์เครื่องยศต่างๆ (วาสนา หนองเพียร ๒๕๔๗) 

ภัททิยา ยิมเรวัต (๒๕๔๐: ๘-๑๐) กล่าวอธิบายเรื่องพิธีกรรมไว้ในบทความเรื่อง การ
เปลี่ยนแปลงวัฒนธรรมด้านความเชื่อและขนบธรรมเนียมประเพณี จากวารสารภาษาและวัฒนธรรม 
ว่า พิธีกรรม เป็นเรื่องของความเชื่อ มนุษย์มีความเชื่อในเรื่องใดเรื่องหนึ่ง ก็จะมีการกระท า มีการ
ปฏิบัติที่เป็นเรื่องของพิธีกรรม แสดงออกถึงความเชื่อในเรื่องนั้นๆ ซึ่งพิธีกรรมเหล่านี้ จะต้องปฏิบัติ
เป็นธรรม-เนียมของกลุ่มคน หรือชุมชนนั้น มีการก าหนดวิธีการปฏิบัติ และปัจจัยตามความเชื่อนั้น ใน
รูปแบบต่างๆ กัน เช่น การบวงสรวงบูชา การเซ่นสังเวย การสวด การอ้อนวอน เทพเจ้าและผีต่างๆ 
ทั้งนี ้รวมไปถึงงานรื่นเริงบันเทิงในพิธีกรรมนั้นด้วย 

ภัททิยา ยิมเรวัตยังได้จ าแนกพิธีกรรมไว้ในบทความชื่อการเปลี่ยนแปลงวัฒนธรรมด้าน
ความเชื่อและขนบธรรมเนียมประเพณี ในวารสารภาษาและวัฒนธรรมว่าพิธีกรรมต่างๆ ที่แต่ละสังคม
ยึดถือปฏิบัติต่อเนื่องกันมา ออกเป็น ๓ กลุ่มใหญ่ๆ อันได้แก่ กลุ่มแรกคือพิธีกรรมที่เกี่ยวข้องกับสังคม 
เป็นสื่อที่ท าให้ผู้คนในสังคมได้มีสิ่งที่เป็นความรู้สึกส่วนร่วม เป็นส่วนหนึ่งของสังคม พิธีกรรมนี้จะถูก
จัดขึ้นเป็นช่วงเวลาตายตัว และมักเก่ียวข้องกับศาสนา กลุ่มท่ีสองคือพิธีกรรมเกี่ยวกับการท ามาหากิน 
เป็นพิธีกรรมที่เนื่องมาจากการที่เป็นสังคมเกษตรกรรมที่เป็นอันหนึ่งอันเดียวกันกับธรรมชาติ การบูชา
เทพเจ้าหรือสิ่งศักดิ์สิทธิ์เพ่ือให้เกิดความอุดมสมบูรณ์ทางการเกษตรกรรม พิธีกรรมกลุ่มนี้มักถูก
ก าหนดไว้ด้วยลักษณะทางภูมิศาสตร์ในพ้ืนที่ชุมชนนั้นๆ และกลุ่มที่สาม คือพิธีกรรมที่ เกี่ยวข้องกับ
ชีวิต เป็นพิธีกรรมที่เกี่ยวมนุษย์โดยตรงตั้งแต่เกิดจนตาย มนุษย์คนหนึ่งจะต้องก้าวผ่านจากสถานะ
หนึ่งไปสู่อีกสถานะหนึ่ง และเป็นเช่นนี้เรื่อยไปในช่วงเวลาของชีวิต พิธีกรรมที่ถูกจัดขึ้นนอกจากจะ
เกี่ยวข้องกับเจ้าของพิธีกรรมนั้นโดยตรงแล้ว ยังมีผลพวงที่ เกี่ยวเนื่องกับบุคลรอบข้าง เช่นครอบครัว
อีกด้วย ซึ่งมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

๑  พิธีกรรมที่เก่ียวข้องสังคม 
พิธีกรรมที่เกี่ยวข้องกับสังคมหรือชุมชนนี้ มีบทบาทส าคัญในการท าให้

สมาชิกของสังคมหรือชุมชน รู้สึกร่วมเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน เป็นกลุ่มเดียวกัน เป็น
โอกาสพิเศษที่สมาชิกจะได้มาร่วมกันประกอบพิธีกรรมร่วมสนุกสนานรื่นเริงกัน ซึ่ง
พิธีกรรมประเภทนี้จะช่วยให้สมาชิกทุกคนของสังคมรับรู้และรู้สึกว่าตนเป็นส่วนหนึ่ง
ของสังคมนั้นๆ 



 ๑๗ 

สังคมไทยจะมีประเพณีต่างๆ ที่ชาวบ้านจะร่วมมือกันจัดท าขึ้นตาม
ระยะเวลาที่ก าหนดไว้ในแต่ละเดือนส่วนใหญ่มักจะเป็นประเพณีอันเกี่ยวเนื่องมาจาก
ศาสนา  เช่น การเข้าพรรษา  วิสาขบูชา เป็นต้น นอกจากนี้ก็จะมีประเพณีบูชาผี
ต่างๆ ประจ าปี เช่น การบูชาผีของชาวลัวะ มีการท าโสลก ของชาวไทย มีพิธีออก
ดอกแดงของชาวอีสาน มีการลงข่วนผีฟ้า หรือประเพณีเล่นสนุกสนานรื่นเริงเมื่อมี
การผลัดเปลี่ยนเวลา เช่น ประเพณีสงกรานต์ ประเพณีตรุษ เป็นต้น  

๒  พิธีกรรมเก่ียวกับการท ามาหากิน 
ในสังคมเกษตร เช่นภาคพ้ืนเอเชียอาคเนย์ การท ามาหากินของประชากรจะ

เกี่ยวข้องกับธรรมชาติมากที่สุด เพราะระบบของการผลิตต้องพ่ึงพาธรรมชาติ ดังนั้น
เพ่ือเป็นการไม่ให้กระทบต่อความอุดมสมบูรณ์เพ่ือความคงอยู่ของชุมชน เหมือนเป็น
การบังคับธรรมชาติกลายๆ  มนุษย์จึงต้องมีพิธีกรรมประเพณีต่างๆ เพ่ือบูชาเทพเจ้า
และ อ านาจลึกลับต่างๆ ที่ควบคุมธรรมชาติ ไม่ว่าจะเป็นการจุดบ้องไฟ การแห่นาง
แมวขอฝน การบูชาผีไร่ ผีนา ผีน้ า เป็นต้น การบูชานี้เพ่ือให้เกิดความอุดมสมบูรณ์ 
ในพิธีกรรมด้วย 
 พิธีกรรมที่เกี่ยวกับการท ามาหากินนี้ จะก าหนดไว้อย่างชัดเจนในแต่ละช่วง
ของเวลา ตามลักษณะการท างานไม่ว่าจะเป็นในทุ่งนา หรือการล่าสัตว์ -จับปลา 
นอกจากนั้นแล้วเมื่อการท างานเสร็จสิ้น ได้ผลดีเป็นที่พอใจแล้ว ก็มีการจัดพิธีกรรม
ขึ้นอีกเพ่ือนเป็นการขอบคุณผี ตลอดจนสิ่งเหนือธรรมชาติที่เกี่ยวข้องที่ช่วยให้ผลผลิต
อุดมสมบูรณ์และขอร้อง-อ้อนวอนให้ผลผลิตอุดมสมบูรณ์ และขอร้อง-อ้อนวอนให้
การท ามาหากินได้ผลเช่นนี้ตลอดไป 

๓  พิธีกรรมที่เก่ียวข้องกับชีวิต 
 พิธีกรรมที่เกี่ยวข้องกับชีวิต เป็นพิธีกรรมที่เกี่ยวเนื่องตลอดชีวิต หนึ่งมนุษย์
ตั้งแต่เกิดจนตาย มนุษย์แต่ละคนจะต้องผ่านเหตุการณ์ที่ถือกันว่าส าคัญต่อชีวิต
มนุษย์เป็นระยะไป แต่ละระยะนั้นจะมีการเปลี่ยนแปลงเกิดขึ้นและมีผลต่อวิถีชีวิต
ของมนุษย์นั่นเอง สังคมส่วนใหญ่ในโลก ไม่ว่าจะเป็นสังคมที่มีเทคโนโลยีการผลิต
ระดับต่ าเป็นสังคมที่ไม่สลับซับซ้อน หรือสังคมไทยสมัยใหม่ก็ตาม ต่างก็มีพิธีกรรม
หรือการเฉลิมฉลองต่างๆ ที่ก าหนดให้จัดขึ้นในช่วงระยะของการเปลี่ยนแปลงของ
ชีวิต ซึ่งกล่าวกันว่า เป็นการก้าวย่างจากขั้นตอนหนึ่งไปสู่อีกข้ันตอนหนึ่งของชีวิตหรือ
เปลี่ยนสถานภาพหนึ่งไปสู่อีกขั้นตอนหนึ่งหรือสภาพหนึ่งของชีวิต เหตุการณ์ต่างๆ 
เหล่านี้จะเกี่ยวข้องโดยตรงกับบุคคลใดบุคคลหนึ่งที่จัดพิธีกรรมขึ้นมาให้โดยเฉพาะ 
แต่ไม่ใช่จะจ ากัดอยู่ที่บุคคลนั้นเท่านั้น พิธีกรรมนั้นยังมีความหมายต่อบุคคลอ่ืนที่



 ๑๘ 

เกี่ยวข้องหรือมีความสัมพันธ์ไม่ว่าจะเป็นพ่อ แม่ ญาติพ่ีน้อง เพ่ือนฝูงต่างๆ ก็ตาม 
บุคคลเหล่านั้นจะต้องได้รับผลจากการเปลี่ยนแปลงนั้นไปด้วย 
 พิธีกรรมหรือประเพณีที่เกี่ยวข้องกับชีวิตนี้ก็เช่น ประเพณีท่ีเกี่ยวกับการเกิด 
ประเพณีตัดผมไฟ ประเพณีท าขวัญเดือน การตัดจุก การบวช การแต่งงาน การตาย  
(ภัททิยา ยิมเรวัต ๒๕๔๐) 
 

 ปรานี วงษ์เทศ ได้อธิบายความหมายของพิธีกรรมว่า 
 พิธีกรรมในที่นี้ จึงหมายถึงพฤติกรรมที่เป็นรูปธรรมของศาสนา ความเชื่อ
นั่นเอง พิธีกรรมที่ปฏิบัติกันโดยทั่วๆ ไป ในสังคมไทย ภายในรอบปีหนึ่ง อาจจ าแนก
เป็น ๓ ประเภทด้วยกัน คือ (๑) พิธีกรรมที่เก่ียวข้องกับการท ามาหากิน (๒) พิธีกรรม
ที่เก่ียวกับชีวิต (๓) พิธีกรรมที่เก่ียวกับชุมชนหรือสังคม 
 พิธีกรรมประเภทต่างๆ เหล่านี้ มีส่วนส าคัญท าให้เกิดเทศกาลต่างๆ ขึ้นมา 
และมีส่วนส าคัญที่ผลักดันให้เกิดการละเล่นชนิดต่างๆ ขึ้นเพ่ือให้สอดคล้องกับ
พิธีกรรม ทั้งนี้เพราะส่วนประกอบส าคัญของพิธีกรรมที่เกี่ยวข้องกับความเชื่อทาง
ศาสนาจะมีการ 
เซ่นสรวงบูชาหรือท าบุญหรือท าทาน การกินเลี้ยง การสนุกสนานรื่นเริงที่เป็น
พิธีกรรม หรือที่เก่ียวข้องกับพิธีกรรม  
(ปรานี วงษ์เทศ ๒๕๓๖) 

 
มณี  พยอมยงค์ได้นิยามค าว่าพิธีกรรมไว้ในหนังสือ พิธีกรรมล้านนาไทย ว่า พิธีกรรม 

เป็นแนวทางในการปฏิบัติตามหลักสถาบันความเชื่อต่างๆ เช่น ศาสนา โดยศาสนิกชนจะปฏิบัติตาม
หลักของผู้ก่อตั้งศาสนาทุกอย่างอย่างเคร่งครัด โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

 
พิธีกรรม ได้แก่การกระท าตามหลักเกณฑ์ที่วางไว้ในสถาบันนั้นๆ เช่น 

พิธีกรรมทางศาสนาพุทธ พิธีกรรมทางศาสนาคริสต์ ศาสนิกชนจะต้องปฏิบัติตาม
ระเบียบที่พระศาสดา เจ้าของศาสนาก าหนดไว้ทุกประการ 
(มณี พยอม ๒๕๒๙) 

 
 พิธีกรรมต่างๆ ล้วนมีบทบาทเกี่ยวข้องกับชีวิตของคนในสังคมนั้นๆ ทั้งสิ้น เป็นสิ่งที่
ผสานความรู้สึกของคนในสังคมนั้นไว้เป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน ไม่ว่าจะเป็นจะเป็นในเรื่องของพิธีกรรม



 ๑๙ 

ทางศาสนา ความเชื่อ พิธีกรรมที่เกี่ยวข้องกับชีวิต ซึ่งต่างมีกฎเกณฑ์ หลักปฏิบัติ  แนวทางในการ
ปฏิบัติให้ตรงกับความเชื่อ หรือศาสนานั้นๆ และสังคมจ าเป็นต้องปฏิบัติตามอย่างเคร่งครัดเสมอ 
 สังคมไทยมีความผูกพันกับศิลปวัฒนธรรมเรื่อยมาตั้งแต่สมัยอดีต ไม่ว่าจะเป็นกิจกรรม
ใดๆ ย่อมมีดนตรีเข้าไปเกี่ยวข้องด้วยเสมอ ดนตรีไทย จึงมีบาทหน้าที่กับพิธีกรรมต่างๆ ทั้งพิธีกรรมที่
เกี่ยวกับชีวิต และพิธีกรรมทางศาสนา โดยเฉพาะอย่างยิ่งพระพุทธศาสนา 
  บุษกร  ส าโรงทอง (๒๕๔๙) ได้กล่าวถึงบทบาทหน้าที่ของดนตรี ไว้ในงานวิจัยเรื่อง 
ความเชื่อ และพิธีกรรมที่เกี่ยวข้องกับวัฒนธรรมการถ่ายทอดดนตรีไทยภาคเหนือ ว่า ดนตรีมีบทบาท
มากกว่าการให้ความบันเทิงเริงใจแก่มนุษย์เท่านั้น แต่ยังมีหน้าที่เพ่ือใช้ในการประกอบพิธีกรรม 
กล่าวคือเพ่ือตอบสนองความเชื่อของมนุษย์ ที่จะสร้างเสียงในการบูชาเทพเจ้าต่างๆ หรือใช้ในการ
สื่อสารกับสิ่งที่อยู่เหนือธรรมชาติ ตามรายละเอียดดังนี้ 

 นอกจากดนตรีจะมีบทบาทในสังคมมนุษย์ในด้านการให้ความบันเทิงแล้ว ใน
การประกอบพิธีกรรม เพ่ือตอบสนองความเชื่อของมนุษย์ ดนตรียังมีบทบาทในการ
ก ากับเรื่องราว ในการสร้างเสียงเพ่ือสังเวยเทพยดา หรือ ภูตผี ปิศาจ เจ้าแห่ง
ธรรมชาติที่พวกเขาเชื่อถือ ประหนึ่งว่าดนตรีนั้นเป็นภาษาในการสื่อสารระหว่าง
มนุษย์กับสิ่งเหนือธรรมชาติต่างๆ (บุษกร ส าโรงทอง ๒๕๔๙)  

สุรพล สุวรรณ ได้อธิบายบทบาทของดนตรีไทยที่มีต่อพระพุทธศาสนาในหนังสือ ดนตรี
ไทยในวัฒนธรรมไทยไว้ว่ า  สืบเนื่องมาจากคนไทยโดยส่วนมากมีความเลื่อมใส นับถือใน
พระพุทธศาสนา โบราณาจารย์ทางด้านดนตรีไทยจึงน าดนตรีไทยมาประกอบไว้ในพิธีกรรมทาง
ศาสนา โดยเรียงร้อยไว้ได้อย่างงดงามและลงตัว นอกจากนี้ สุรพล สุวรรณได้กล่าวอ้างอิงถึง Allan 
Merriam นักมานุษยวิทยาทางด้านดนตรีที่ได้สรุปถึงหน้าที่ของดนตรีที่เกี่ยวพันกับสังคมไว้ว่า บท
เพลงเป็นตัวเชื่อมของคนในสังคมให้เป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน และเป็นความบันเทิงเริงรมย์ให้แก่สมาชิก
ในสังคมได้ไว้ใช้ผ่อนคลายความตึงเครียด ซึ่งบทเพลงมีบทบาทหน้าที่ทางสังคมอยู่หลายประการ มี
รายละเอียดดังนี้ 

 เป็นสิ่งที่ช่วยให้เกิดบูรณภาพหรือความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันในสังคม 
บทบาทอีกประการหนึ่งที่เห็นได้โดยชัดเจนคือ เป็นสิ่งที่ช่วยผ่อยคลายความเครียด
ทางจิตใจแก่สมาชิกในสังคม ซึ่งพบว่าเพลงมีหน้าที่ทางสังคมหลายประการ  เช่น 

๑.  เป็นเสมือนตัวแทนของระบบสัญลักษณ์ทางสังคมที่สะท้อนออกมาให้
เห็นตามความเชื่อทางศาสนาและระบบชนชั้นทางสังคม 

๒.  มีหน้าที่ให้เกิดการกระตุ้นการตอบสนองทางกายภาพซึ่งจะพบได้ใน
เพลงที่เกี่ยวกับการท างาน เช่น เพลงเกี่ยวข้าว หรือถ้าเป็นสังคมแบบดั้งเดิมก็จะพบ
เพลงที่เกี่ยวกับสงครามเป็นต้น 



 ๒๐ 

๓.  เพลงมีบทบาทเป็นเสมือนเครื่องควบคุมทางสังคม รักษาบรรทัดฐานทาง
สังคม และชี้แนะระเบียบแบบแผนที่สมควร รวมทั้งก าหนดพฤติกรรมที่เหมาะสมทาง
สังคมอีกด้วย 

๔.  เพลงมีบทบาทในการรักษาสถาบันที่ส าคัญทางสังคม เช่น ศาสนา ความ
เชื่อ และท าให้การประกอบพิธีกรรมมีเหตุผล โดยมีหน้าที่รักษา “สัญลักษณ์ทาง
พิธีกรรม” 

๕.  มีหน้าที่ท าให้เกิดความสืบเนื่องและมั่นคงทางพิธีกรรม 
(สุรพล สุวรรณ ๒๕๔๙) 

 
จากเรื่องเดียวกันนี้ยังอธิบายต่อไปอีกว่า ศิลปะการดนตรีมีความส าคัญอย่างยิ่งต่อ

พระพุทธศาสนาอันเป็นผลมาจากคุณสมบัติของดนตรีนั้น สามารถท าให้ผู้ฟังมีความรู้สึกคล้อยตามได้ 
ทั้งอารมณ์ร่าเริงแจ่มใส ชื่นบาน กล้าหาญ หรือเศร้าสร้อยตามวัตถุประสงค์แห่งการบรรเลงดนตรีนั้นๆ 
จึงเป็นเหตุให้มีการบรรจุท านองลงในบทสวดมนต์ต่างๆในศาสนา ที่มักมีการสวดเป็นลักษณะเดียวกัน 
กับการขับร้อง ในรายละเอียดของการสวดมนต์ย่อมเป็นเนื้อหาในการสรรเสริญเกียรติคุณของเทพเจ้า
ต่างๆ และมักมีค าบรรยายเนื้อหาธรรมไปพร้อมกันเสมอๆ เพ่ือความเป็นกุศล ในบทสวดมนต์ใน
ศาสนาจึงมักถูกแต่งให้เป็นรูปแบบวรรณกรรม โคลงฉันท์ และการที่บรรจุท านองการสวดไปด้วยนั้นก็
เพ่ือให้มีความง่ายต่อการจดจ ามากขึ้น และเป็นสื่อกลางที่ท าให้เกิดความรู้สึกได้เป็นอย่างดี จากที่
กล่าวไปแล้วนั้น เสียงของดนตรีจึงปรากฏในสองนัย 

นัยแรก เสียงที่เป็นดนตรีนั้น กระตุ้นความรู้สึกของผู้ฟัง ให้เกิดเป็นความศรัทธา เลื่อมใส
ในสิ่งที่ตนนับถือ ตัวอย่างเช่น พระขึ้นธรรมมาสน์เทศน์หรือลงจากธรรมมาสน์เมื่อเสร็จสิ้นการเทศน์ 
ดนตรีจึงถูกบรรเลงเพื่อให้เกิดความครึกครื้น ผู้ได้ยินในพิธีนั้นก็พลอยจะเกิดความยินดีโมทนา 

นัยที่สอง เสียงดนตรีเร้าใจแก่ผู้ได้ยิน ท าให้เกิดความฟุ้งซ่านด้วยกิเลส 
เพราะฉะนั้น เสียงดนตรีจึงมีคุณลักษณะทั้งเชิงบวก ในทางที่ดี และเชิงลบในทางที่ไม่ดี 

ในพระพุทธศาสนาจึงมีพระวินัยเป็นข้อห้ามไม่ให้พระภิกษุสงฆ์ฟังเพลงในพระอุโบสถ คือศีลข้อ ๗ ที่มี
ข้อห้ามให้เว้นจากการฟ้อนร าขับร้อง ประโคมดนตรี และดูการละเล่นอันเป็นข้าศึกแห่งกุศล  ซึ่งสุรพล 
สุวรรณ ได้กล่าวอ้างถึงท่านพระสิริมังคลาจารย์ที่ได้แสดงอรรถาธิบาย เรื่องพระวินัยข้อห้ามในการฟัง
ดนตรีนี้ไว้ว่า  

“...การฟังคีตดนตรีที่ไม่เป็นวิสูกะ บางคราวฟังได้… เสียงชนิดใดแม้มีอักขระ
และพยัญชนะวิจิตรสลวย แต่เมื่อฟังแล้วก่อบังเกิดราคาทิกิเลส เสียงเห็นปานนี้ไม่
ควรส้องเสพคบหา แต่ทว่าเสียงชนิดใดที่ประกอบไปด้วยอรรถะและธรรมะ แม้แต่จะ



 ๒๑ 

เป็นคีตของนางกุมภาทาสี เมื่อฟังแล้ว ก่อให้เกิดความเลื่อมใสศรัทธาในพระรัตนตรัย 
หรือก่อให้เกิดความเบื่อหน่ายในสังสารวัฏ เสียงเช่นนี้ควรสดับตรับฟังได้...”   
(สุรพล สุวรรณ ๒๕๔๙) 

 
 ดนตรีที่ เกี่ยวข้องกับศาสนามักปรากฏในรูปแบบของในบทสวดมนต์ต่างๆ มี
วัตถุประสงค์เพ่ือใช้ท านองดนตรีนั้น เป็นเครื่องมือที่ท าให้จดจ าการสวดมนต์นั้นได้ง่าย และเป็นการ
โน้มน้าวอารมณ์ของผู้ฟังให้เกิดอารมณ์ที่ศรัทธาเลื่อมใสยิ่งขึ้น ตัวของดนตรีจึงมีหน้าที่อยู่สองประการ 
คือ สร้างความศรัทธา และเร้าอารมณ์เป็นกิเลส ซึ่งในพระพุทธศาสนา มีข้อห้ามเป็นพระวินัย ในเรื่อง
ของการฟังดนตรี เพราะจะถูกชักจูงไปในทางไม่ดีได้ จึงขึ้นอยู่กับพ้ืนฐานทางด้านจิตใจของผู้ฟัง หาก
ผู้ฟังมีพ้ืนฐานจิตใจดี มุ่งในทางการศึกษา ใช้เหตุผลประกอบหลักธรรมเป็นหลัก และชื่นชมในทางแห่ง
ศิลปะแล้ว ก็อนุมานได้ว่าสามารถฟังได้ 
 

มนตรี ตราโมท ผู้เชี่ยวชาญดนตรีไทย กรมศิลปากร ได้ให้สัมภาษณ์ อธิบายเรื่องบทบาท
ของดนตรีไทยที่ เกี่ยวข้องพระพุทธศาสนาไว้ว่า ดนตรีไทยใช้เพ่ือการประกอบ หรือส่งเสริม
พระพุทธศาสนา เ พ่ือให้ เกิดความเลื่อมใสศรัทธามากขึ้นเท่านั้น ไม่ได้ความเกี่ยวข้องกับ
พระพุทธศาสนาโดยตรง 

 
อันที่จริงแล้วดนตรีไทยกับพระพุทธศาสนาไม่มีความเกี่ยวข้องกัน แต่ที่น า

ดนตรีเข้าไปบรรเลงก็เพ่ือช่วยส่งเสริมเป็นแรงบันดาลใจหรือเป็นสื่อให้เกิดความ
เลื่อมใสศรัทธาในศาสนามากขึ้น ดนตรีจะใช้เข้าประกอบในพิธีทางศาสนาเท่านั้น 
เช่น มีประกอบในเทศน์มหาชาติ แต่ละกัณฑ์ก็มีดนตรีบรรเลงประกอบ ก็เพ่ือให้มี
ความครึกครื้น (มนตรี ตราโมท อ้างถึงใน สุรพล  สุวรรณ, ๒๕๔๙: ๙๔) 

 
จากเรื่องเดียวกัน สุรพล  สุวรรณ ยังได้แสดงความสัมพันธ์ระหว่างดนตรีไทยกับ

พิธีกรรมทางพระพุทธศาสนา ไว้ว่า การด าเนินชีวิตของคนไทยมีความผูกพันกับพิธีสงฆ์อย่างแยกไม่
ออก การประกอบพิธีกรรมใดๆ ในทางพระพุทธศาสนาศาสนา จ าเป็นต้องมีพิธีสงฆ์เข้ามาเกี่ยวข้อง
ด้วยเสมอ ได้แก่การสวดมนต์เย็นและการฉันเช้า ก่อนที่จะมีการประกอบพิธีใดๆ ต่อไปเข้ามา
เกี่ยวข้องในหลักปฏิบัตินั้น ใช้เพลงตามขั้นตอนดังนี้ ก่อนพระสวดมนต์เย็น วงปี่พาทย์ต้องบรรเลง
เพลงชุดโหมโรงเย็น เพ่ือเป็นการบูชาพระรัตนตรัย และอัญเชิญสิ่งศักดิ์สิทธิ์มายังสถานที่ประกอบพิธี 
เมื่อพระมาถึง วงปี่พาทย์บรรเลงเพลงช้าเป็นการรับพระ เมื่อประธานในพิธีจุดธูปเทียนบูชาพระ
รัตนตรัย วงปี่พาทย์บรรเลงเพลงสาธุการ เมื่อสวดมนต์หรือพิธีการเสร็จสิ้นวงปี่พาทย์บรรเลงเพลง
กราวใน แล้วตามด้วยเพลงเชิด เป็นเครื่องหมายของการเสร็จสิ้นพิธีสงฆ์ตอนสวดมนต์เย็น ในวันถัดไป 



 ๒๒ 

รุ่งเช้า ก่อนที่จะมีพิธีการใดๆ วงปี่พาทย์จะบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเช้า เพ่ืออัญเชิญพระรัตนตรัยและ
สิ่งศักดิ์สิทธิ์ เมื่อพระเริ่มฉันภัตตาหาร วงปี่พาทย์บรรเลงเพลงฉิ่งพระฉันและเมื่อฉันเสร็จ ก็จะบรรเลง
เพลงพระเจ้าลอยถาด หรือเพลงกราวร า  สองชั้น เป็นอันเสร็จพิธีสวดมนต์เย็นและเช้า 

ในทางพระพุทธศาสนานั้น การเทศน์ทุกชนิด ล้วนต้องใช้ดนตรีบรรเลงประกอบ  วงปี่ -
พาทย์บรรเลงเพลงโหมโรงเทศน์ เป็นการบูชาพระรัตนตรัยและอัญเชิญสิ่งศักดิ์สิทธิ์มาร่วมในพิธี และ
เป็นการประกาศให้ผู้อ่ืนได้ทราบด้วยว่าก าลังจะมีการเทศน์เกิดขึ้น เมื่อพระขึ้นธรรมมาสน์ วงปี่พาทย์
บรรเลงเพลงสาธุการ เมื่อพระเทศน์จบบรรเลงเพลงกราวใน เว้นในกรณีที่เทศน์จบแล้วเลิกพิธีสงฆ์ไป
ทันที จึงจะใช้เพลงกราวร า เป็นอันเสร็จพิธี 

เปลื้อง ณ นคร ได้กล่าวถึงเรื่องการบรรเลงเพลงประกอบการเทศน์มหาชาติไว้ว่า เมื่อมี
การเทศน์จบในแต่ละกัณฑ์ วงปี่พาทย์จะบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ที่เป็นเพลงประกอบอากัปกิริยา 
แสดงถึงเนื้อหาของในแต่ละกัณฑ์  ซึ่งแบ่งออกเป็น ๑๓ กัณฑ ์อันประกอบไปด้วย กัณฑ์ทศพร กัณฑ์หิม
พานต์ กัณฑ์ทานกัณฑ์ กัณฑ์วนปเวสน์ กัณฑ์ชูชก กัณฑ์จุลพน กัณฑ์มหาพน กัณฑ์กุมาร กัณฑ์มัทรี 
กัณฑ์สัก-กบรรพ กัณฑ์มหาราช กัณฑ์ฉกษัตริย์ และกัณฑ์นครกัณฑ์ ดังมีรายละเดียดดังต่อไปนี้ 

๑.  จบกัณฑ์ทศพร บรรเลงเพลงสาธุการ ประกอบกิริยาน้อมนมัสการรับพร
ทั้งสิบประการของพระนางผุสดี 

๒.  จบกัณฑ์หิมพานต์ บรรเลงตวงพระธาตุ เพ่ือให้ชื่อเป็นเครื่องน้อมน าไป
ถึงเหตุการณ์ในถึงพุทธประวัติตอนโหรพราหมณ์ตวงพระธาตุ และประกอบกิริยาที่
พระเวสสันดรทรงบริจาคทานตามท้องเรื่องที่แล้วมาเท่านั้น 

๓.  จบกัณฑ์ทานกัณฑ์ บรรเลงเพลงพญาโศก ประกอบกิริยาโศกสลดรันทด
ใจของพระเจ้ากรุงสญชัย พระนางผุสดี พระนางมัทที และบรรดาพระบรมวงศานุวงศ์ 
ที่พระเวสสันดรต้องถูกเนรเทศออกจากเมือง  

๔.  จบกัณฑ์วนปเวสน์ บรรเลงเพลงพญาเดิน ประกอบกิริยาเดินป่าของพระ
เวสสันดร พระนางมัทที เจ้าชายชาลี และเจ้าหญิงกัณหา 

๕.   จบกัณฑ์ชู ชก บรร เลง เพลง เซ่น เหล้ า  ประกอบกิ ริ ยากิน อัน
ตะกละตะกลามของพราหมณ์ชูชก 

๖.  จบกัณฑ์จุลพน บรรเลงเพลงรัวสามลา อันเป็นหน้าพาทย์ประกอบกิริยา
การส าแดงอิทธิฤทธิ์หรือข่มขวัญซึ่งพรานเจตบุตรได้แสดงแก่ชูชก 

๗.  จบกัณฑ์มหาพน บรรเลงเพลงเชิดกลอง ประกอบกิริยาเดินไปโดยรีบเร่ง
ของชูชกซ่ึงได้รับการบอกเล่าหนทางจากอจุตฤษีแล้ว 



 ๒๓ 

๘.  จบกัณฑ์กุมาร  บรรเลงเพลงเชิดฉิ่งโอด คือ บรรเลงโอดสลับกันกับเพลง
เชิดฉิ่ง ประกอบกิริยาที่ชูชกพาชาลีกัณหาเดินทางไป ถูกเฆี่ยนตีร้องไห้เสียทีหนึ่ง แล้ว
ก็เดินตามไปใหม่สลับกันไปดังนี้ตลอดทาง 

๙.  จบกัณฑ์มัทที บรรเลงเพลงทยอยโอดกับเพลงทยอยสลับกัน ประกอบ
กิริยาคร่ าครวญหวนไห้ของพระนางมัทที เมื่อทราบว่าพระเวสสันดรได้บริจาค ๒ กุมารให้
ชูชกไป 

๑๐.  จบกัณฑ์สักกบรรพ บรรเลงเพลงเหาะ อันเป็นหน้าพาทย์ประกอบ
กิริยาเหาะลงมาของพระอินทร์ตามท้องเรื่องในกัณฑ์นี้ 

๑๑.  จบกัณฑ์มหาราช บรรเลงเพลงกราวนอก แสดงถึงการยกพล ซึ่งพระ
เจ้ากรุงสญชัยยกออกไปเพ่ือรับพระเวสสันดร พระเจ้ากรุงสญชัยทรงท าขวัญแก่ชา
ลีกัณหาพระนัดดาทั้งสอง 

๑๒  จบกัณฑ์ฉกษัตริย์ บรรเลงเพลงตระนอน ซึ่งเป็นเพลงหน้าพาทย์
ประกอบกิริยานอน อันเป็นการแสดงเนื้อเรื่องในกัณฑ์นี้ว่า ทั้ง ๖ กษัตริย์ คือ พระ
เจ้ากรุงสญชัย พระนางผุสดี พระเวสสันดร พระนางมัทที เจ้าชายชาลี เจ้าหญิงกัณหา 
ได้พบปะและบรรทมแรมคืนอยู่ ณ บริเวณอาศรมในป่านั้น 

๑๓.  จบกัณฑ์นครกัณฑ์ บรรเลงเพลงกลองโยน แล้วเชิดเพลงกลองโยน 
หมายถึงขบวนเสด็จพยุหยาตราอย่างมีศักดิ์ พรั่งพร้อมไปด้วยขบวนอิสริยยศอย่างคับ
คั่ง ส่วนเพลงเชิดนั้นเป็นหน้าพาทย์แสดงการไปโดยทางไกล ประกอบเนื้อเรื่องที่เชิญ
เสด็จพระเวสสันดรกลับพระนครด้วยขบวนอันเพียบพร้อมไปด้วยอิสริยศักดิ์ และ
ความรื่นเริงบันเทิงใจ 

อนึ่ง ถ้าหากมีการเทศน์มหาชาติสุดสิ้นงานลงเพียงนี้ โดยมิได้เทศน์อริยสัจ 
หรืองานอ่ืนใดต่อ ปี่พาทย์ก็จะบรรเลงเพลง “กราวร า” ต่อกับเพลงเชิด ซึ่งบรรเลง
เมื่อจบกัณฑ์นครกัณฑ์ (เปลื้อง ณ นคร, ๒๔๙๖: ๘๓-๙๘) 
 

เหตุผลอีกประการหนึ่งในการใช้วงปี่พาทย์บรรเลงประกอบการเทศน์มหาชาติ เป็น
เพราะ ได้ให้เวลาพระภิกษุที่เทศน์ได้มีเวลาในการพักผ่อน ผู้ที่ร่วมฟังเทศน์มหาชาติได้พักจากการฟัง
เทศน์ เพราะจ าเป็นต้องใช้เวลาในการนั่งฟังเป็นเวลานาน ท าให้รู้สึกเพลิดเพลิน อีกท้ังยังช่วยให้เข้าใจ
เนื้อหาของธรรมะในกัณฑ์เทศน์แต่ละกัณฑ์ด้วย 

นอกจากดนตรีไทยจะมีความเกี่ยวเนื่องกับพระพุทธศาสนาแล้ว ดนตรีไทยยังมีบทบาท
หน้าที่กับชีวิตของคนในสังคมไทยด้วย ในเรื่องพิธีกรรมต่างๆ ของชีวิต มักพบเห็นดนตรีเป็นส่วนประกอบ
อยู่เสมอ 



 ๒๔ 

สงบศึก  ธรรมวิหาร (๒๕๔๐) ได้แบ่งประเภทของพิธีกรรมของประชาชนที่เกี่ยวเนื่องกับ
ชีวิตไว้ในหนังสือดุริยางค์ไทยว่า ตั้งแต่เกิดจนตายมีพิธีที่เก่ียวข้องกับชีวิตมนุษย์ออกเป็น ๕ พิธี ได้แก่  

๑.  พิธีโกนผมไฟ  มีการนิมนต์พระสงฆ์มาเจริญพระพุทธมนต์ หรือฉันภัตตาหาร พร้อม
ทั้งมีวงปี่พาทย์บรรเลงประกอบ  

๒.  พิธีโกนจุก  จะใช้ระยะเวลาในการจัดงาน ๒ วันด้วยกัน วันที่หนึ่งส าหรับการเจริญ
พระพุทธมนต์ ซึ่งวงดนตรีปี่พาทย์ประกอบพิธีจะบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็น อันได้แก่ เพลงสาธุการ 
เพลงตระรัวสามลา เพลงต้นชุบ เพลงเข้าม่าน เพลงปฐม เพลงลา เพลงเสมอ เพลงเชิด เพลงกลม 
เพลงช านาญ เพลงกราวใน เพลงต้นชุบ และเพลงลา เพ่ือความเป็นสิริมงคลแก่งาน เมื่อจบการ
บรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นแล้ว พระสงฆ์เดินมาเข้ามาบริเวณงานพิธี ปี่พาทย์บรรเลงเพลงช้า ซึ่งใช้
บรรเลงประกอบกิริยาเดินมา ด้วยความส ารวมเรียบร้อย เมื่อพระสงฆ์ได้นั่งที่อาสนะที่จัดเตรียมเอาไว้ 
ก็จะพาเด็กที่จะท าการโกนจุกออกมาฟังพระพุทธ ขณะที่อุ้มเด็กโกนจุกออกมานี้ปี่พาทย์จะบรรเลง
เพลงกลม เป็นบรรเลงเพ่ือใช้สมมติว่าเทพยดาผู้สูงศักดิ์ได้ปรากฏ ณ พิธีแห่งนี้แล้ว เมื่อเสร็จการเจริญ
พระพุทธมนต์ วงปี่พาทย์ก็จะบรรเลงเพลงกราวใน แล้วจึงตามด้วยเพลงเชิดเป็นการส่งพระกลับ จบ
พิธีการในวันที่ ๑ เพียงเท่านี้ 

ในช่วงเวลากลางคืนของวันนี้ หากเจ้าภาพต้องการให้มีงานฉลอง งานเลี้ยงที่ครื้นเครง ก็
จะมีการแสดงต่างๆ หรือดนตรีบรรเลงตามความต้องการของเจ้าภาพนั้นได้ 

ในวันที่ ๒ จะเป็นวันโกนจุก จะมีฤกษ์ในการโกนจุกในช่วงเช้า  มีข้อปฏิบัติที่เคร่งครัด
เรื่องที่ไม่เกิดเสียงอะไรดังขึ้น ก่อนที่พระจะเจริญชัยมงคลคาถา  วงปี่พาทย์พิธีจึงต้องมีความ
ระมัดระวังเป็นอย่างยิ่งเพ่ือไม่ท าให้เกิดเสียงขึ้น กระทั่งเมื่อพระภิกษุสงฆ์มาแล้ว ก็ห้ามบรรเลงเพลง
รับ ซึ่งตามธรรมเนียมแล้ว วงปี่พาทย์จะต้องบรรเลงรับเสมอ การแต่งกายของเด็กที่จะโกนจุกในวันนี้
จะใช้การนุ่งห่มสีขาว ในบริเวณพิธีจะต้องมีเตรียมอุปกรณ์ต่างๆ เช่น กรรไกร มีดโกน และอ่ืนให้พร้อม
ในการประกอบพิธี ผู้ใหญ่ที่เป็นผู้ประกอบพิธีตัดจุกก็มาห้อมล้อมอยู่ในบริเวณนี้ เมื่อพระสงฆ์เริ่มเจริญ
พระพุทธมนต์เรื่อยไป จนถึงค าว่า “ชยันโต” จึงหยุด จนกว่าจะถึงค าว่า “ชยันโต” ในครั้งต่อไป จึงจะ
ลั่นฆ้องชัยได้ ถือเป็นฤกษ์ ผู้อาวุโสใช้กรรไกรตัดจุกเด็ก วงปี่พาทย์ก็เริ่มบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเช้า 
ประกอบไปด้วยเพลงสาธุการ เพลงเหาะ เพลงรัว เพลงกลม และเพลงช านาญ ตามล าดับ เพ่ือความ
เป็นสิริมงคลนั้น เมื่อตัดจุก โกนผมเสร็จสิ้น พระสงฆ์ก็จะรดน้ ามนต์ลงบนศีรษะและตัวเด็ก ซึ่งต่อจาก
พระสงฆ์ก็เป็นญาติผู้ใหญ่ ที่เคารพนับถือกันมาอาบน้ าให้เด็กเพ่ือเป็นสิริมงคลตามล าดับ ขณะที่
อาบน้ าเด็ก วงปี่พาทย์จะบรรเลงเพลงลงสรงเรื่อยไปจนเสร็จสิ้นพิธี จากนั้นจึงถึงเวลาถวายภัตตาหาร
แก่พระภิกษุสงฆ ์  

ขณะที่พระภิกษุสงฆ์ฉันภัตตาหารนี้ วงปี่พาทย์ก็จะบรรเลงฉิ่งพระฉันธรรมเนียม และ
เพลงจะบรรเลงเพลงพระเจ้าลอยถาดก็ต่อเมื่อพระภิกษุฉันอ่ิมแล้ว 



 ๒๕ 

สุดท้ายก็จะเป็นการท าพิธีรับขวัญ สามารถประกอบพิธีต่อจากการโกนจุกในตอนเช้า
หรือ จะเริ่มพิธีในช่วงบ่ายของวันเดียวกันนั้นก็แล้วแต่ความสะดวกของผู้จัดงาน การท าขวัญนี้ผู้ท า
ขวัญก็จะจุดเทียนที่ติดกับแว่น ส่งต่อๆ ไปวนให้ครบ ๓ รอบ จากนั้นจึงรับเทียนมาโบกควันและเป่า
ควันไปยังเด็กผู้ประกอบพิธี วงปี่พาทย์จะบรรเลงเพลงเรื่องท าขวัญ ต่อด้วยเพลงรัวสามลา เมื่อเสร็จ 
ผู้ท าขวัญจะตักน้ ามะพร้าวอ่อนมาป้อนเด็กหรือเอาผ้าคลุมบายศรีออกห่อใบตองออกส่งให้แก่คนอุ้ม 
วงปี่พาทย์ก็จะบรรเลงเพลงกราวใน เพลงเชิด และเพลงกราวร าแสดงถึงสาระเสร็จสิ้นพิธีการ 

๓.  พิธีอุปสมบท  เป็นประเพณีที่ส าคัญของชายไทย ที่มีอายุครบ ๒๐ ปีบริบูรณ์ ต้อง
เข้าพิธีอุปสมบทเป็นพระภิกษุในพระพุทธศาสนา ถือเป็นพิธีส าคัญงานจึงเริ่มด้วยการท าขวัญ โดย
เรียกว่า “ท าขวัญนาค” เป็นการเรียกตามธรรมเนียมปฏิบัติ พิธีกรรมจะถูกจัดขึ้นในมณฑลพิธี 
เช่นเดียวกับท าขวัญจุก เริ่มจากวงปี่พาทย์บรรเลงโหมโรง และบรรดาที่เคารพนับถือมาพร้อมกันเพ่ือที่
ร่วมพิธีท าขวัญ นาคจะแต่งตัวสะอาด มาหมอบอยู่ ณ ใกล้บายศรี ผู้ท าขวัญก็จะเริ่มพิธี โดยมีค ากล่าว
ที่เป็นท านองท าขวัญ หลังจากนั้นจะน าเอาแว่นที่ติดเทียน ๓ อัน มาจุดไฟส่งให้แก่ญาติมิตรที่นั่งล้อม
วงอยู่นั้นให้เวียนเทียนไปทางเบื้องขวา 

วงปี่พาทย์จะบรรเลงเพลงขณะที่ประกอบพิธีท าขวัญนาค เรียกเพลงนี้ว่า “เพลงเรื่องท า
ขวัญ” หรืออีกชื่อเรียกว่า “เพลงเรื่องเวียนเทียน” เมื่อเวียนเทียนครบ ๓ รอบแล้ว ผู้ท าพิธีท าขวัญจะ
รวมเอาแว่นเทียนมาดับไฟแล้วโบกควันเทียนไปยังนาค วงปี่พาทย์พิธีก็จะบรรเลงเพลงรัวสามลา 
จากนั้นป้อนอาหารนาค มอบบายศรีให้นาคถือ วงปี่พาทย์จึงบรรเลงเพลงกราวในและเพลงเชิด ถือ
เป็นการสิ้นสุดพธิีในวันนี้ 

ในช่วงเวลากลางคืนของวันนี้ หากเจ้าภาพต้องการให้มีงานฉลอง งานเลี้ยงที่ครื้นเครง ก็
จะมีการแสดงต่างๆ หรือดนตรีบรรเลงตามความต้องการของเจ้าภาพนั้นได้ 
 ในวันถัดไป ช่วงเช้าเป็นวันอุปสมบท นาคจะถูกแห่ พร้อมทั้งเครื่องอัฏฐะบริขาร บาตร 
ไตร วงปี่พาทย์จะบรรเลงเพลงกลมในขณะที่แห่นาคไปถึงวัด ด้วยความเชื่อที่ว่ามีเทพยะดาอยู่ใน
ขบวนด้วย ขณะประกอบพิธีที่วัด วงปี่พาทย์จะคอยบรรเลงเพลงอยู่ด้วย เริ่มจากการแห่นาคพร้อม
ด้วยไตร บาตร และอัฏฐะบริขาร เวียนรอบพระอุโบสถ ๓ รอบ วงปี่พาทย์บรรเลงกลมจนนาคเข้า
โบสถ์ เมื่อพระอุปัชฌาย์ได้ประกอบพิธีกรรมในเรื่องอุปสมบทต่อไปจนจบสิ้น เมื่อถวายสิ่งของแก่
พระภิกษุเสร็จแล้วพระภิกษุบวชใหม่ออกจากพระออกจากพระอุโบสถซึ่งในตอนนี้ วงปี่พาทย์ก็จะ
บรรเลงเพลงกราวร า ถือเป็นการสิ้นสุดพิธี 

๔.  พิธีสมรส โดยประเพณีของชาวไทยแล้ว จะใช้วงมโหรีหรือวงเครื่องสายในการ
บรรเลงในวาระ พิธีสมรส ในวันที่ประกอบพิธี คู่บ่าวสาวร่วมกันใส่บาตรแด่พระภิกษุสงฆ์ตอนเช้า 
พระภิกษุสงฆ์เจริญพระพุทธมนต์ เมื่อพระเจริญพระพุทธมนต์จบแล้วก็ประพรมน้ ามนต์  



 ๒๖ 

ล าดับเพลงของวงมโหรีนั้น จะเริ่มต้นด้วยเพลงโหมโรง ในขณะที่มีการประกอบพิธีสงฆ์
อยู่นั้น  วงมโหรีก็จะบรรเลงเพลงเรื่อยไป เป็นการขับกล่อมต่างจากวงปี่พาทย์พิธี (สงบศึก ธรรมวิหาร 
๒๕๔๐) 

จากการอภิปรายดังที่กล่าวมานั้น ผู้วิจัยขอสรุปเรื่องดนตรีประกอบพิธีกรรมไว้ว่า อัน
เนื่องมาจากชีวิตของชาวไทย มีความผูกพันกับพระพุทธศาสนา จึงเลี่ยงไม่ได้ในเรื่องของพิธีกรรม ทั้งนี้ 
ทั้งพิธีกรรมทางศาสนาและพิธีกรรมเก่ียวกับชีวิตนั้น  จะมีการใช้ดนตรีเข้ามาบทบาทอยู่ด้วยเสมอ โดย
ดนตรีจะมีหน้าที่ในการบอกขั้นตอนของงานพิธีกรรม เติมเต็มความรู้สึกตามความเชื่อ หรือแม้การ
บรรเลงขับ-กล่อมเพ่ือความบันเทิง 
  

๒.๒  ทฤษฎีและกรอบแนวคิด 

 ๒.๒.๑  ทฤษฎีดุริยางคศิลป์ไทย 

 บุญธรรม  ตราโมท ให้ความหมายของค าว่าเพลงไว้ในหนังสือ ค าบรรยายวิชาดุริยางค-
ศาสตร์ไทย ว่า เกิดจากการรวมตัวกันของท านอง ส าเนียง จังหวะ หน้าทับ เท่า โยน ลูกล้อ ลูกขัด 
เหลื่อม ล่วงหน้า กรอ เก็บและรัว เป็นต้น แต่สิ่งที่ส าคัญที่สุดคือของท านองและจังหวะ หากมีแต่
ท านองไม่มีจังหวะ เพลงก็จะไร้ทิศทางของความพร้อมเพรียง ไม่มีความเป็นระเบียบ หากมีแต่จังหวะ 
ไม่มีท านอง ก็จะฟังไม่เป็นเพลง หรือเป็นเพลงอย่างชาวป่าในสมัยดึกด าบรรพ์ ดังรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

สิ่งที่ประกอบกันเข้าเป็นเพลงหนึ่ง ๆ นั้น มีอยู่หลายอย่างด้วยกัน บางเพลง
ก็มีมากอย่าง บางเพลงก็มีน้อยอย่าง ตามลักษณะและความประสงค์ของผู้ประดิษฐ์
เพลงนั้นๆ สิ่งเหล่านั้นคือ ท านอง, ส าเนียง, จังหวะ, หน้าทับ, เท่า, โยน, ลูกล้อ, ลูก
ขัด, เหลื่อม, ล่วงหน้า, กรอ, เก็บ, รัว ฯลฯ ซึ่งมีกล่าวไว้ในตอนซึ่งว่าด้วยศัพท์สังคีต
แล้ว ขอให้ดูจากตอนนั้นแต่สิ่งซึ่งส าคัญที่สุดของเพลงก็คือ "ท านองกับจังหวะ" 
 มีแต่ท านอง ไม่มีจังหวะก็รุงรังโย้เย้ไม่เป็นเพลง มีอยู่บ้างเหมือนกันที่เพลง
บางอย่างเกือบไม่มีจังหวะควบคุม เช่น เพลงรัว แต่ก็ยังมีจังหวะอยู่บางแห่ง และมี
เสียงที่ไปรอกันอยู่ได้นาน ๆ จึงพอพากันไปพร้อม ๆ กันได้ 
 แต่ถ้ามีจังหวะไม่มีท านอง ก็ไม่เป็นเพลงเลย หากจะนับว่าเป็นเพลง ก็เป็น
เพลงอย่างชาวป่าหรือสมัยดึกด าบรรพ์โน้น (บุญธรรม ตราโมท ๒๔๘๑) 

 
 ชมนาด  กิจขันธ์ ได้ให้ความหมายของค าว่า “เพลง” ไว้ในเอกสารประกอบการสอน 
เพลงไทย ๑ ว่า เป็นเสียงที่ถูกสร้างจากเครื่องมือต่าง ๆ มีจังหวะ คือเสียงดนตรี หรือ เสียงขับร้อง 
ให้ผลทางสุนทรีย์แก่ผู้รับฟัง ซึ่งขึ้นอยู่กับประสบการณ์ทางสุนทรียภาพและประสบการณ์ชีวิตของคนผู้นั้น 



 ๒๗ 

เพลง หมายถึง  เสียงขับร้อง เสียงดนตรี ตลอดจนเสียงที่เกิดจากเครื่องมือ
ต่างๆท าเป็นจังหวะ  เสียงเหล่านี้มีผลต่อการรับรู้ของมนุษย์และประเมินได้ว่าเสียง
นั้นไพเราะหรือไม่ ซึ่งผลของการประเมินย่อมข้ึนอยู่กับประสบการณ์ทางสุนทรียภาพ 
ผนวกกับประสบการณ์ชีวิตของแต่ละบุคคล (ชมนาด กิจขันธ์ ๒๕๔๓) 
 
 พระเจนดุริยางค์ บุคคลส าคัญทางด้านดนตรีสากลของประเทศไทยได้อธิบายไว้ว่า 

ดนตรี คือเสียงที่เกิดจากการร้อยเรียงขึ้น เป็นศิลปะแขนงหนึ่ง มีอานุภาพในการสร้างความสะเทือน
อารมณ์และจินตนาการให้กับผู้เสพ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

...ดนตรีคือเสียงบริสุทธิ์หลายเสียงที่ถูกมาร้อยกรองให้เกิดการผสมปสานกัน
ขึ้นเป็นบทเพลงที่ไพเราะน่าฟัง ดนตรีเป็นศิลปะแห่งเสียงเพลงที่สามารถใช้เสียง
บริสุทธิ์นั้นสร้างความสะเทือนอารมณ์บันดาลให้ผู้ฟังนึกภาพในจินตนาการได้... 
[พระเจนดุริยางค์ อ้างถึงใน (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ๒๕๓๐)] 
 

พระยาอนุมานราชธนได้นิยามค าว่า “ท าเพลง” ไว้ว่า การสร้างเสียงดนตรี หรือท านอง
เพลงนั้น จ าเป็นต้องมาจากเครื่องดนตรี สันนิษฐานว่ามาจากการเคาะไม้เพ่ือไล่สัตว์ หรือ การน้าวธนู 
ท าให้เกิดเป็นเสียง แล้วจึงวิวัฒน์กลายมาเป็นเครื่องดนตรี ในดนตรีไทยนี้มีเครื่องดนตรีอยู่สอง
ประเภทคือ ปี่พาทย์และมโหรี มีรายละเอียดดังนี้ 

ท านองเพลงหมายถึง เครื่องมือที่ท าให้เป็นเพลงมี ฆ้อง กลอง เป็นต้น เครื่อง
เหล่านี้ เข้าใจว่าเกิดข้ึนแต่ตีเกราะเคาะไม้ในการล่าสัตว์เพ่ือท าให้สัตว์ตกใจเครื่องที่ใช่
สายก็มีแต่ธนูเมื่อน้าวดึงแล้วปล่อยเกิดเป็นเสียงขึ้น ต่อมาคิดต่อแก้ไขให้เครื่องมือ
เหล่านั้นดังกึกก้องยิ่งขึ้น เพ่ือตีให้เป็นสง่า เพ่ือให้เกรงขามและเพ่ือเป็นสัญญาณ... 
เครื่องประโคมของเรามีใช้เป็นหลักอยู่สองชนิด คือ มโหรีและ  ปี่พาทย์ 

 (พระยาอนุมานราชธน ๒๕๓๓) 
 
 มนตรี  ตราโมท ผู้เชี่ยวชาญดนตรีไทยของกรมศิลปากร ให้จ ากัดความ “เพลง” ไว้ว่า 

เพลงคือท านองที่ได้ประดิษฐ์ขึ้นโดยมีสัดส่วน มีจังหวะ วรรคตอนและสัมผัสตาม
กฎเกณฑ์ของดุริยางคศิลป์เช่นเดียวกับบทกวีที่แต่งขึ้น โดยใช้ถ้อยค า เสียง อักษร สระ 
และวรรณยุกต์ตามกฎแห่งฉันทลักษณ์ เพลงหนึ่งจะมีกี่จังหวะ กี่ท่อน ไม่บังคับ แต่แบบ
แผนของเพลงไทยที่มีมาแต่โบราณ ท่อนหนึ่งๆ จะมีไม่น้อยกว่า ๒ จังหวะหน้าทับ 
[มนตรี ตราโมท, อ้างถึงใน (อรวรรณ บรรจงศิลป์, โกวิทย์ ขันธศิริ et al. ๒๕๔๖)] 
 



 ๒๘ 

ราชบัณฑิตยสถาน ได้ให้ความหมายของค าว่า “ท านอง” ไว้ในหนังสือสารานุกรมศัพท์
ดนตรีไทย ภาคคีตะ-ดุริยางค์ว่า เป็นการเรียบเรียงเสียงสูงต่ า สั้นยาว สลับกันไปตามที่ผู้ประพันธ์
ท านองนั้นต้องการ ดังนี้ 

ท านอง คือเสียงสูง ๆ ต่ า ๆ ซึ่งสลับสับสนกัน จะมีความสั้นยาวเบาแรง
อย่างไร ก็แล้วแต่ความประสงค์ของผู้แต่งจะประดิษฐ์เรียบเรียง 
(ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๕) 
 

 จากค ากล่าวข้างต้น ดนตรีจะเกิดขึ้นได้นั้น ต้องอาศัยการกระท าของมนุษย์ ไม่ว่าจะ
สร้างสรรค์ด้วยเครื่องดนตรีหรือการเปล่งเสียงเป็นการขับร้อง โดยให้เสียงนั้นประกอบไปด้วยท านอง
และจังหวะเป็นที่ตั้ง ส่วนรายละเอียดการสร้างสรรค์อ่ืนๆ เช่น ส าเนียง การเหลื่อม การล้อ ย่อม
เป็นไปตามความต้องการของผู้ประพันธ์ ดนตรีเป็นศิลปะแขนงหนึ่ง มีอานุภาพในการสร้างความ
สะเทือนอารมณ์ และสร้างจินตนาการให้แก่ผู้ฟังได้เป็นอย่างดี 
 
 ๒.๒.๒  ทฤษฎีการแบ่งประเภทเพลงไทย 

 เพลงไทยนั้นมีแบบแผนและคุณลักษณะแห่งอารมณ์แตกต่างกันไปขึ้นอยู่กับประเภท 
หน้าที่ของบทเพลง หรือแม้กระทั่งวงดนตรีที่ใช้บรรเลงเพลงนั้นด้วย เช่น การสร้างความรู้สึกความ
ศักดิ์สิทธิ์ มีพลังอ านาจน่าย าเกรงด้วยเพลงหน้าพาทย์ การท าให้รู้สึกผ่อนคลาย มีความรู้สึกอ่อนหวาน
ด้วยเพลงขับกล่อม หรือความสนุกเร้าใจจากเพลงประเภทเสภา นักวิชาการดนตรีไทยหลายท่านได้
แบ่งประเภทของเพลงไทยไว้หลากหลายรูปแบบ และมีความแตกต่างกันไป 

บุญธรรม ตราโมท อธิบายเรื่องประเภทเพลงไทยไว้ในหนังสือ ค าบรรยายวิชาดุริยางค-
ศาสตร์ไทย โดยแบ่งประเภทเพลงไทยออกเป็น ๓ ประเภทได้แก่ประเภทที่ ๑ เพลงหน้าพาทย์ 
ประเภทที่ ๒ เพลงเรื่อง และประเภทสุดท้ายเพลงมโหรี โดยรายละเอียดมีดังต่อไปนี้ 

ประเภทเพลงหน้าพาทย์ ยังแยกออกได้เป็น ๒ อย่าง คือ 
 ๑. ประเภทเพลงไหว้ครู ได้แก่เพลงหน้าพาทย์ต่าง ๆ ที่มีชื่อระบุไว้ในต ารา
ซึ่งว่าด้วยการไหว้ครู เช่น ตระพระปรคนธรรพ โปรยข้าวตอกเป็นต้น 
 ๒. ประเภทเพลงหน้าพาทย์พิเศษ ได้แก่เพลงหน้าพาทย์ต่าง ๆ ซึ่งอยู่นอก
ต าราไหว้ครู ส าหรับประกอบโขนละครและอ่ืน ๆ เช่นเพลงพระยาเดิน, ด าเนิน
พราหมณ์ เป็นต้น 

ประเภทเพลงเรื่อง นั้น เป็นไปได้หลายสาขา (ค าว่า "เรื่อง" ดูที่ศัพท์สังคีต) คือ 
 ๑. ประเภทเพลงช้า เช่น เรื่องมอญแปลง (มักมีเพลงสองไม้และเพลงเร็วติด
 ไปด้วย) 



 ๒๙ 

 ๒. ประเภทเพลงสองไม้ เช่น เรื่องทะยอย 
 ๓. ประเภทเพลงเร็ว เช่น เรื่องแขกมัดตีนหมู (มะตีมู) 
 ๔. ประเภทเพลงฉิ่ง (๒ ชั้นและชั้นเดียว) 
 และยังมีเพลงเรื่องพิเศษออกไปอีก เช่นเรื่องท าขวัญ, เรื่องนางหงส์, เป็นต้น 
 เพลงเรื่องเหล่านี้บางเพลงก็อยู่ในประเภทไหว้ครูและบางเพลงก็เข้าอยู่ใน
ประเภทหน้าพาทย์พิเศษได้ 
 ประเภทเพลงมโหรี คือเพลงที่เดิมใช้มโหรีบรรเลงประกอบกับการร้องส่ง มี ๒ 
อย่าง คือ เพลงตับ ๑ เพลงเกร็ด ๑ เพลงตับนั้น ก็เรียกว่า เรื่อง ด้วยเหมือนกัน แต่มี
ค าว่าตับขึ้นหน้า ทั้งตับเรื่องและตับเพลง (ดูค าว่าตับในศัพท์สังคีตประกอบ) ตับเพลง
ใช้เพลงเป็นชื่อตับ เช่น เพลงตับเรื่องพระนคร ตับเรื่องใช้ชื่อเรื่องของบทร้องเป็นชื่อ
ตับ เช่น เพลงตับเรื่องรามเกียรติ์ตอนแผลงศรพรหมาสตร์ (เรียกย่อ ๆ ว่า ตับ
พรหมาสตร์) 
 เพลงเกร็ด คือ เพลงที่มิได้เรียบเรียงไว้เป็นตับ บางแห่งก็เรียกว่าเพลงเกร็ด
นอกเรื่อง ถึงแม้เพลงในตับนั้นเอง ถ้าหากแยกเอาออกมาท าเป็นเพลง ๆ ที่เรียกว่า 
เพลงเกร็ด 
 ในสมัยที่เสภามีปี่พาทย์รับ และเพลง ๓ ชั้นเกิดมากขึ้น เพลงที่รับเสภาก็ใช้
แต่เพลง ๓ ชั้นโดยมาก เพลง ๒ ชั้นใช้น้อยเพลง จึงเกิดเพลงขึ้นอีกประเภทหนึ่ง 
เรียกว่า "ประเภทเพลงเสภา" ที่จริงก็อยู่ในจ าพวกเพลงเกร็ดในประเภทเพลงมโหรี
นั้นเอง ยิ่งสมัยนี้ เพลงเหล่านี้ก็ใช้แต่ร้องส่งกันเปล่า ๆ เท่านั้น มิค่อยได้มี เสภา
ประกอบด้วยเลย 
 ในประเภทเพลงเสภานี้ยังแยกออกไปได้อีกเป็นประเภทเพลงหมู่ และ
ประเภทเพลงเดี่ยว ประเภทเพลงหมู่นั้น คือ เพลงที่บรรเลงไปพร้อม ๆ กันทั้งวง ส่วน
เพลงเดี่ยวเป็นเพลงที่บรรเลงไปคนเดียว (นอกจากเครื่องประกอบจังหวะ) 
(บุญธรรม ตราโมท ๒๔๘๑) 

 
สงัด ภูเขาทอง ได้แบ่งประเภทของเพลงไทยไว้ในหนังสือการดนตรีไทยและทางเข้าสู่

ดนตรีไทย ซึ่งจ าแนกตามความส าคัญไว้เป็น ๑๒ ประเภท โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 
 ๑.  เพลงชุด หมายถึง เพลงเรื่อง เพลงตับ และเพลงเถา 
 ๒.  เพลงเกร็ด 
 ๓.  เพลงกรอ 
 ๔.  เพลงโหมโรง 



 ๓๐ 

 ๕.  เพลงลูกหมด 
 ๖.  เพลงมีสร้อย 
 ๗.  เพลงใหญ่ 
 ๘.  เพลงหางเครื่อง 
 ๙.  เพลงภาษา 
 ๑๐.  เพลงประกอบกิริยา 
 ๑๑.  เพลงเดี่ยว 
 ๑๒.  เพลงส่งท้ายหรือเพลงลาโรง 
  (สงัด ภูเขาทอง ๒๕๓๙) 

 
 เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ได้แบ่งประเภทเพลงไทย ไว้ในหนังสือสังคีตนิยมว่าด้วยการดนตรี
ไทย ว่าการแบ่งประเภทดนตรีไทยนั้น สามารถแยกออกเป็นประเภทใหญ่ ๆ ออกได้ดังนี้ 

 ๑.  เพลงประเภทที่ใช้ดนตรีล้วน (เพลงบรรเลง) คือ เพลงโหมโรง เพลงหน้า
พาทย์ เพลงเรื่องและเพลงหางเครื่อง 
 ๒.  เพลงประเภทรับ-ร้อง คือ เพลงเถา เพลงอัตราจังหวะ ๓ ชั้น เพลงอัตรา
จังหวะ ๒ ชั้น เพลงอัตราจังหวะชั้นเดียวและเพลงตับ 
(เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ๒๕๓๐) 

 
 สิริชัยชาญ  ฟักจ ารูญ ได้อธิบายประเภทเพลงไทยไว้ในหนังสือดุริยางคศิลป์ไทย   ไว้ว่า 
เพลงไทยแบ่งออกเป็น ๑๐ ประเภทได้แก่ เพลงหน้าพาทย์ เพลงเรื่อง เพลงมโหรี เพลงโหมโรง  เพลง
ตับ เพลงเถา เพลงละคร เพลงระบ า เพลงภาษา โดยให้ค าจ ากัดความของเพลงแต่ละประเภทไว้ว่า 
  ๑.  เพลงหน้าพาทย์  หมายถึง เพลงที่ใช้บรรเลงประกอบกริยาทั้งที่เป็นอดีต (กริยา
สมมติ) และปัจจุบัน หรือคนทั่วไปนิยมเรียกกันว่า เพลงครู การบรรเลงใช้ระดับเสียงที่เรียกว่าทางใน 
เป็นหลัก (ทางในคือ แนวการบรรเลงที่มีระดับเสียงสูงกว่าทางเพียงออล่าง ๑ เสียง เสียงที่เป็น Tonic 
จึงเทียบได้กับเสียงซอล) ที่เรียกว่าทางใน เรียกชื่อตามปี่ในที่ใช้เป่าในวงปี่พาทย์ประจ ากับเสียงนี้ ทาง
นี้มักใช้บรรเลงประกอบละครในหรือละครนอกและโขนในปัจจุบัน 
  วิธีสังเกตเพลงหน้าพาทย์ง่ายๆ คือ หากเพลงใดมีเครื่องประกอบจังหวะ ตะโพนและ
กลองทัด ตีก ากับจังหวะหน้าทับ เพลงนั้น คือ เพลงหน้าพาทย์ อาจมีบางเพลงเป็นข้อยกเว้นอยู่บ้างที่
ใช้ตะโพนตีประกอบจังหวะหน้าทับอย่างเดียว เช่น เพลงพระยาเดิน 



 ๓๑ 

  ๒.  เพลงเรื่อง หมายถึง การน าเพลงหลายเพลงมาบรรเลงติดต่อกัน เป็นการบรรเลง
อิสระ คือ ใช้เครื่องดนตรีบรรเลงล้วนๆ ไม่มีการขับร้อง นิยมตั้งชื่อตามเพลงแรกที่บรรเลง มีรูปแบบ
หลายอย่าง เช่น 
   ๒.๑  เริ่มบรรเลงด้วยเพลงช้า ซึ่งประกอบด้วยกันหลายเพลง แล้วบรรเลง
ต่อด้วยเพลงสองไม้ ออกเพลงเร็วแล้วลงลา 
   ๒.๒  บรรเลงด้วยเพลงในอัตราสองชั้นหลายๆ เพลง ใช้ประกอบพิธีเวียน
เทียน ใช้ชื่อว่า เพลงเรื่องเวียนเทียน บางทีก็เรียกว่า เพลงเรื่องท าขวัญ 
   ๒.๓  บรรเลงด้วยเพลงฉิ่งสองชั้นและออกเพลงฉิ่งชั้นเดียว ต่อท้ายด้วยรัว
เพลงฉิ่งพระฉัน และบรรเลงเพลงเชิดฉิ่งต่อท้าย เพ่ือแสดงให้ทราบว่าพระฉันข้าวอ่ิมแล้ว รูปแบบของ
เพลงชนิดนี้คือ เพลงฉิ่งพระฉัน 
   ๒.๔  เริ่มต้นด้วยการบรรเลงเพลงนางหงส์สามชั้น ต่อด้วยเพลงบรรเลง เชน่ 
เทพบรรทม ภิรมย์สุรางค์ หรืออ่ืนๆ จ านวน ๑ เพลง ออกเพลงเร็ว เพลงฉิ่ง (มูล่ง หรือบุล่ง) ตามด้วย
เพลงเร็วและต่อด้วยเพลงกราวนอก ออกท้ายด้วยด้วยเพลงภาษาที่รู้จักกันทั่วไปว่า ออก ๑๒ ภาษา 
เช่น ภาษาเขมร ภาษาแขก ภาษาจีน ภาษาญวน ภาษาลาว และอ่ืนๆ ใช้บรรเลงในงานอวมงคล 
รูปแบบของเพลงชนิดนี้เรียกว่า เพลงเรื่องนางหงส์ 
  ๓.  เพลงมโหรี  หมายถึงเพลงที่ใช้บรรเลงขับกล่อมเพ่ือให้เกิดความเพลิดเพลิน แต่
โบราณจะใช้เพลงสองชั้นบรรเลง  โดยนิยมบรรเลงติดต่อกันหลายๆ เพลง เรียกว่าตับมโหรี ปัจจุบันใช้
ทั้งเพลงสองชั้น สามชั้น เถา และ เพลงตับ มาบรรเลงในงานมงคลต่างๆ  
  ๔.  เพลงโหมโรง  หมายถึงเพลงอันดับแรกที่บรรเลงในงานนั้น แต่โบราณใช้เพลง
หน้าพาทย์หลายๆ เพลงมาบรรเลงต่อกัน เช่น โหมโรงเช้า โหมโรงกลางวัน โหมโรงเย็นบรรเลงด้วยวง
ปี่พาทย์ ต่อมาได้มีการพัฒนาเพลงโหมโรงขึ้นใช้ส าหรับวงเครื่องสายและวงมโหรี โดยใช้เพลงในอัตรา
สองชั้นบรรเลงและจบลงด้วยท านองท้ายของเพลงสาธุการ ปัจจุบันใช้บรรเลงด้วยเพลงที่แต่งขึ้น
ส าหรับโหมโรงโดยเฉพาะประกอบด้วยเพลงในอัตราสามชั้น ๒ เพลง เพลงบรรเลงติดต่อกันและลงจบ
ด้วยท านองท้ายของเพลงวา อย่างไรก็ตาม มีข้อยกเว้นบางประการเกี่ยวกับหน้าทับที่ใช้บรรเลง
ประกอบเพลง หากเป็นไปตามกฎเกณฑ์ควรใช้หน้าทับปรบไก่ แต่บางเพลงครูดนตรีไทยแต่โบราณ
อนุญาตให้ใช้หน้าทับสองไม้ได้  
  ๕.  เพลงตับ หมายถึงเพลงหลายๆ เพลงที่น ามาร้องและบรรเลงติดต่อกัน แบ่ง
ออกเป็น ๒ ชนิด คือ ตับเรื่อง และตับเพลง 
   ๕.๑  ตับเรื่อง  หมายถึง  เพลงตับที่เน้นบทร้องเป็นส าคัญ เนื้อร้องจะต้อง
ด าเนินติดต่อกันไปเป็นเรื่อง ผู้ฟังฟังแล้วรู้ว่าก าลังขับร้องและบรรเลงเกี่ยวกับวรรคดีเรื่องใด เช่น ตับ



 ๓๒ 

เรื่องอาบูหะซัน  ตับเรื่องวิวาห์พระสมุทร  ตัวเรื่องนางซินเดอร์เรลลา  ท านองเพลงที่น ามาเรียบต่อกัน 
ไม่บังคับว่าจะต้องเป็นเพลงอัตราเดียวกันหรือเป็นเพลงประเภทเดียวกันทั้งหมด 

๕.๒  ตับเพลง คือเพลงตับที่เน้นอัตราจังหวะของเพลงเป็นส าคัญ หากจะ
บรรเลงตับเพลงในอัตราสองชั้น จะต้องขับร้องและบรรเลงเพลงในอัตราเดียวกันนั้นตลอดทั้งตับ หาก
ว่าจะบรรเลงเพลงในอัตราสามชั้น จะต้องขับร้องและบรรเลงเพลงในอัตราสามชั้นทุกเพลงทั้งตับ ทั้งนี้
จะต้องน าเพลงที่มีบันไดเสียงเดียวกัน และ/หรือเพลงที่มีความกลมกลืนมาบรรเลงโดยไม่ท าให้สะดุดหู
ผู้ฟัง  ส่วนบทร้องไม่จ ากัดว่าจะต้องมาจากวรรณคดีเรื่องเดียวกัน เช่น ตับต้นเพลงฉิ่ง  ตับลมพัดชาย
เขา 
  ๖.  เพลงเถา  หมายถึง  การบรรเลงเพลงหนึ่งเพลงใดที่มีอัตราลดหลั่นกันไม่น้อย
กว่า ๓ ระดับ มาบรรเลงต่อเนื่องกัน โดยทั่วไปมีลักษณะดังนี้ คือ ช่วงที่ ๑ เป็นเพลงในอัตรา ๓ ชั้น 
(ช้า) ช่วงที่ ๒ เป็นเพลงในอัตรา ๒ ชั้น (เร็วปานกลาง) ช่วงที่ ๓ เป็นเพลงในอัตราชั้นเดียว (เร็ว) ใน
การบรรเลงติดต่อกันทั้ง ๓ อัตรานี้ จะเริ่มจากจังหวะช้า ปานกลาง และเร็วขึ้นตามล าดับ ตัวอย่างเช่น 
เพลงกล่อมนารี เถา เพลงแขกบรเทศ เถา เพลงการเวก เถา 
   ๖.๑  เพลงสามชั้น  หมายถึงเพลงที่ใช้อัตราจังหวะของฉิ่งและกลองเป็น
เครื่องก าหนด ซึ่งเพลงในอัตราสามชั้นมีความยาวมากกว่าเพลงในอัตราสองชั้น ๑ เท่า ตัวอย่าง สมมติ
เพลงในอัตราจังหวะสามชั้น มีความยาวเท่ากับ ๘ ห้อง เพลงในอัตราสองชั้นจะยาวเท่ากับ ๔ ห้อง 
   ๖.๒  เพลงสองชั้น หมายถึงเพลงที่ใช้อัตราจังหวะฉิ่งและกลองเป็นเครื่อง
ก าหนด ในท านองเดียวกัน เพลงในอัตราสองชั้น มีความยาวมากกว่าเพลงในอัตราชั้นเดียว ๑ เท่า ดัง
ตัวอย่าง ถ้าเพลงในอัตราจังหวะสองชั้นยาวเท่ากับ ๔ ห้อง เพลงในอัตราจังหวะชั้นเดียวจะยาวเท่ากับ 
๒ ห้อง 
   ๖.๓  เพลงชั้นเดียว  หมายถึงเพลงที่ใช้อัตราจังหวะฉิ่งและกลองเป็นเครื่อง
ก าหนด เพลงชั้นเดียวมีท านองเพลงสั้นกว่าเพลงในอัตราสองชั้น ๑ เท่า 
 นอกจากนี้ยังมีเพลงอีก ๒ อัตราคือ เพลงอัตราสี่ชั้นและเพลงอัตราครึ่งชั้น 

๖.๔  เพลงอัตราสี่ชั้น หรือบางทีเรียกว่าหกชั้น ซึ่งมีความยาวมากกว่าเพลง
ในอัตราสามชั้นอีก ๑ เท่า เช่น เพลงพม่าห้าท่อน สี่ชั้น เพลงเขมรไทรโยค สี่ชั้น เหตุที่เรียกว่า สี่ชั้น 
เพราะนับเรียงตั้งแต่ ๑ ชั้น ๒ ชั้น ๓ ชั้น ๔ ชั้น เหตุที่เรียกว่า หกชั้น เพราะมีความยาวมากกว่าเพลง 
สามชั้นอีก ๑ เท่าตัว เพลงในอัตราสี่ชั้นหากสมมติมีความยาวเท่ากับ ๑๖ ห้องเพลง อัตราสามชั้นจะ
ยาวเท่ากับ ๘ ห้องเพลง 
   ๖.๕  เพลงอัตราครึ่งชั้น เป็นเพลงที่มีท านองสั้นกว่าเพลงอัตราชั้นเดียว ๑ 
เท่า เพลงในอัตรานี้หากสมมติว่ามีความยาวเท่ากับ ๒ ห้องเพลง อัตราครึ่งชั้นจะยาวเพียง ๑ ห้องเพลง 



 ๓๓ 

 ปัจจุบันจะมีเพลงที่ขับร้องและบรรเลงตั้งแต่อัตราสี่ชั้น สามชั้น สองชั้น ชั้นเดียวจนถึง
ครึ่งชั้นและลงจบด้วยลูกหมด ลูกหมดเป็นท านองที่นักดนตรีทุกคนรู้จักและเข้าใจกันเป็นอย่างดีว่าใช้
บรรเลงตอนจบเพลง  แต่ถ้าบางครั้งนักดนตรียังมีอารมณ์สนุกสนานต้องการที่จะบรรเลงร่วมกันต่อไป
อีกก็จะออกท้ายเพลงด้วย “ลูกบท” ซึ่งเป็นเพลงสั้นๆ อาจจะเป็นส าเนียงภาษาใดก็ได้อีก ๑ หรือ ๒ 
เพลง ซึ่งคนทั่วไปใช้ศัพท์เรียกกันว่า “หางเครื่อง” หรือ “ท้ายเครื่อง” ในปัจจุบัน 
  ๗.  เพลงละคร  หมายถึงเพลงที่ใช้กับการแสดงโขน ละครต่างๆ เป็นเพลงที่มี
ลักษณะเฉพาะต่างจากเพลงประเภทอ่ืน เช่น เพลงช้าปี่ โอ้ปี่ โอ้โลม เย้ย ร่าย ชมตลาด ซึ่งเพลงจะบ่ง
บอกความหมายในตัว เช่น โอ้โลมใช้ส าหรับเกี้ยวพาราสี เย้ยใช้ส าหรับการเยาะเย้ย 
  ๘.  เพลงระบ า  หมายถึงเพลงที่ใช้กับการแสดงระบ าร าฟ้อนเป็นชุดๆ โดยเฉพาะ ผู้
แต่งท านองมีความประสงค์จะให้ผู้ร าได้ประดิษฐ์ท่าร าให้มีลีลาเข้ากับท านองและจังหวะของเพลง 
ตัวอย่างเช่น เพลงอัศวลีลาน ามาประกอบการแสดงระบ าม้า เพลงมยุราภิรมย์ใช้กับการแสดงระบ า
นกยูง เพลงระบ าฉิ่งใช้กับการแสดงระบ าฉิ่ง 
  ๙.  เพลงภาษา หมายถึงเพลงที่แต่งขึ้นเพ่ือล้อเลียนท านองเพลงเพ่ือนบ้านใกล้เคียง 
เช่น พม่า มอญ ลาว ญวน เขมร จีน ฝรั่ง แขก ซึ่งอาจกล่าวได้เป็น ๒ ลักษณะคือ 
   ๙ .๑  แต่ งท านอง เป็น เพลงสั้ นๆ มีส า เนี ยงล้ อ เลี ยนที่ ท า ให้ผู้ ฟั ง                    
(เฉพาะคนไทย) ฟังแล้วรู้ว่าเป็นเพลงภาษาใด บางทีมีค าร้องประกอบด้วย ตัวอย่างเช่น เพลงจีนใจ๋ยอ                 
ญวนทอดแห มาร์ชชิ่งจอร์เจีย 
   ๙.๒  แต่งท านองเป็นเพลงสามชั้นและสองชั้น มีส าเนียงภาษาล้อเลียน
ส าหรับบรรเลงรับร้อง ท านองเพลงประเภทนี้ผู้ฟังที่สนใจและศึกษาวิชาการทางด้านดนตรีไทย จะ
สามารถบอกได้ว่าเป็นเพลงที่มีส าเนียงภาษาใดโดยไม่ต้องรู้ชื่อเพลงมาก่อน ส าหรับคนทั่วไปนั้น
สามารถสังเกตส าเนียงภาษาได้จากค าน าหน้าชื่อเพลงซึ่งผู้แต่งระบุไว้เ พ่ือบอกที่มาของส าเนียงภาษา
นั้น เช่น ลาวดวงเดือน เขมรไทรโยค แขกกุลิต มอญดูดาว อย่างไรก็ตามนักดนตรีบางท่านไม่จัดเพลง
ประเภทนี้อยู่ในเพลงภาษา แต่จัดอยู่ในประเภทเพลงส าเนียงภาษา 
  ๑๐.  เพลงลา  หมายถึง เพลงที่ใช้ส าหรับบรรเลงเป็นเพลงสุดท้ายในการบรรเลงขับ
ร้องสู่ประชาชน และ/หรือในงานมงคลต่างๆ ซึ่งเป็นธรรมเนียมของคนไทยที่ยึดถือมาแต่โบราณเรื่อง
ไปลามาไหว้ ตัวอย่างเช่น เต่ากินผักบุ้ง พระอาทิตย์ชิงดวง อกทะเล 
 นอกจากนี้ยังมีเพลงอีกประเภทหนึ่งที่ไม่ได้จัดหมวดหมู่เข้าไว้กับเพลงประเภทใด
ประเภทหนึ่งทั้ง ๑๐ ประเภทดังกล่าว แต่ผู้แต่งมีความประสงค์จะแต่งขึ้นเป็นการเฉพาะกิจ หรือเพ่ือ
ความสนุกสนานอื่นใดท่ีไม่ได้ระบุไว้ชัดเจน เพลงเหล่านี้เรียกว่าเพลงเกร็ด หรือเพลงเบ็ดเตล็ด 
(อรวรรณ บรรจงศิลป์, โกวิทย์ ขันธศิริ et al. ๒๕๔๖) 



 ๓๔ 

 ข าคม  พรประสิทธิ์ ได้อธิบายเรื่องประเภทเพลงไทยไว้ในงานวิจัยเรื่องอัตลักษณ์เพลง
ฉิ่งว่า เพลงไทยมีลักษณะการประพันธ์ที่หลากหลาย แต่สามารถแบ่งออกเป็น ๓ ประเภท ได้แก่ 
ประเภทแรกคือ เพลงหน้าพาทย์ ประเภทที่สองคือเพลงเรื่อง และประเภทสุดท้ายคือ ประเภทเพลง
มโหรี 
 เพลงหน้าพาทย์ หมายถึง เพลงที่อยู่ในล าดับขั้นสูงสุดของดนตรีไทย เป็นเพลงที่มีความ
ศักดิ์สิทธิ์ มีความหมายเพ่ือประกอบอากัปกิริยาต่างๆ แบ่งออกเป็นหน้าพาทย์ชั้นสูง และหน้าพาทย์
ปกติ ซึ่งนักวิชาการบางท่านได้แบ่งออกเป็นหน้าพาทย์ไหว้ครูและหน้าพาทย์พิเศษ 
 เพลงเรื่อง หมายถึง ชุดเพลงที่ถูกเรียงร้อยจากเพลงหลายๆ เพลงติดต่อกัน ท านองของ
เพลงมีความสอดคล้อง กลมกลืนไปในทิศทางและมีความหมายเดียวกัน เพลงเรื่องแบ่งออกได้หลาย
ประเภท ได้แก่ เพลงเรื่องประเภทเพลงช้า เพลงเรื่องประเภทปรบไก่ เพลงเรื่องประเภทสองไม้ เพลง
เรื่องประเภทเพลงเร็ว เพลงเรื่องประเภทเพลงฉิ่ง เพลงเรื่องประเภทเรื่องนางหงส์ เพลงเรื่องประเภท
เรื่องบัวลอย 
 เพลงมโหรี หมายถึง เพลงที่เดิมใช้ร้องบรรเลงกับวงมโหรี มี ๒ แบบ คือ เพลงตับและ
เพลงเกร็ด เพลงตับแบ่งย่อยออกเป็น ตับเรื่องและตับเพลง ส่วนเพลงที่ถูกน ามาบรรเลงรับร้องเฉพาะ
เพลงนั้นเพลงเดียว เรียกว่าเพลงเกร็ด ในสมัยต้นกรุงรัตนโกสินทร์ ซึ่งเป็นสมัยที่มีการบรรเลงปี่พาทย์
รับกับเสภา จึงเกิดเพลงประเภทเสภาขึ้น โดยมีต้นก าเนิดมาจาก เพลงเกร็ดดังที่กล่าวถึง แต่มีการวาง
ระเบียบแบบแผนการบรรเลงเพลงเสภาขึ้นใหม่ การบรรเลงเพลงเสภานี้ มีทั้งการบรรเลงหมู่และการ
บรรเลงเดี่ยว (ข าคม พรประสิทธิ์ ๒๕๔๖) 
 จากการอภิปรายดังกล่าว ผู้วิจัยขอสรุปว่า การแบ่งประเภทเพลงไทยเพลงนั้นสามารถ
แบ่งออกได้หลายลักษณะ ขึ้นอยู่หลักปัจจัยที่ใช้เป็นกฎเกณฑ์ในการแบ่ง เช่น บทบาทหน้าที่ของบท
เพลง ลักษณะการประพันธ์ของบทเพลง วงดนตรีที่ใช้ในการบรรเลงบทเพลง และโอกาสที่ใช้บรรเลง
บท-เพลงนั้นอีกด้วย 
 สงัด ภูเขาทอง ได้กล่าวถึงเรื่ององค์ประกอบของดนตรีไว้ในหนังสือการดนตรีไทยและ
ทางเข้าสู่ดนตรีไทยว่า  ดนตรีมีองค์ประกอบทางดนตรีที่เหมือนกัน ไม่ว่าจะเป็นดนตรีของชนชาติอะไร 
ขึ้นอยู่กับสภาพวัฒนธรรมของชาตินั้น ตามรายละเอียดดังนี้ 

ดนตรีของคนทุกชาติย่อมมีองค์ประกอบทางดนตรีเหมือนกัน อาจต่างกันบ้าง
ในรายละเอียดที่เก่ียวกับการปรุงแต่งทางดนตรีเพื่อให้เหมาะสมตามสภาพทาง
วัฒนธรรมของตน องค์ประกอบดนตรีไทยประกอบด้วยหลักใหญ่ ๕ ประการดังนี้ 
 ๑. จังหวะ (Beat) 
 ๒. ท านองเพลง (Melody) 
 ๓. พ้ืนผิว (Texture) 



 ๓๕ 

 ๔. คุณภาพทางดนตรี (Tone colour) 
 ๕. คีตลักษณ์ (Form) 
(สงัด ภูเขาทอง ๒๕๓๙) 
 

 เฉลิมศักดิ์  พิกุลศรีได้อธิบายถึงองค์ประกอบของดนตรี ไว้ในหนังสือสังคีตนิยมว่าด้วย
ดนตรีไทย ว่าองค์ประกอบของดนตรีที่แสดงถึงความรู้สึกต่างๆ ของบทเพลงนั้น สามารถจ าแนก
ออกเป็น ๔ รูปแบบ ได้แก่ ลีลาจังหวะ ท านอง พ้ืนผิว และคีตลักษณ์ 

๑.  ลีลาจังหวะ (Rhythm and time) องค์ประกอบของจังหวะพอจะจ าแนกได้
ดังต่อไปนี้ 

Beat คือจังหวะเคาะหรือเกิดจากการเคาะ อันการกระท าใด ๆ ที่ก่อให้เกิด
เสียงที่นักดนตรีสามารถได้ยิน ได้แก่ เสียง ฉิ่ง ฉาบ กรับ โหม่ง เป็นต้น 

Time หมายถึงการก าหนดเวลาที่เท่ากัน 
Tempo คือความช้า-เร็วของเพลงซึ่งอยู่กับข้อก าหนดตกลงโดยผู้บรรเลง

หรือในกลุ่มของผู้บรรเลงเอง  
Rhythm เป็นผลที่เกิดจากการรวมกันขององค์ประกอบที่ได้กล่าวมาแล้วแต่

แรก คือ Beat, Time, Tempo การรวมตัวกันของ Beat, Time และ Tempo ท าให้เกิดเป็นลีลาของ
จังหวะ (Rhythm) ลักษณะที่เด่นชัดของ Rhythm มีที่ส าคัญอยู่ ๒ ประการด้วยกันคือ การเน้นเสียง 
(Accent) และความสั้นยาวของเสียง (Duration) 

ส าหรับจังหวะในดนตรีไทยนั้นเราศึกษาได้ใน ๒ กรณีคือ  จังหวะฉิ่งและจังหวะหน้า
ทับ  

จังหวะฉิ่ง เกิดจากเสียงฉิ่ง เพ่ือก าหนดความสั้น-ยาว และตลอดถึงความช้า-เร็วของ
บทเพลงโดยอาศัยฉิ่งเป็นตัวก าหนด 

จังหวะหน้าทับ  เครื่องดนตรีที่ท าหน้าที่บรรเลงจังหวะหน้าทับได้แก่  เครื่องดนตรี
ประเภทเครื่องหนังทั้งหมด  ซึ่งหน้าทับเป็นตัวที่บ่งบอกความสั้นยาวและลีลาอารมณ์ตลอดทั้งรูปแบบ
ของเพลง  

๒.  ท านอง (Melody) 
  ท านองเพลง คือ ผลของความสูง-ต่ า (Pitch) ความช้า-เร็ว (Duration) ความดัง-เบา 
(Intensity) ของเสียงโดยผ่านเครื่องดนตรีที่แตกต่างชนิดกัน (Timber หรือ Tone colour) ทั้งหมดนี้
ผสมผสานกันอย่างต่อเนื่องโดยอาศัยพื้นฐานที่ส าคัญคือจังหวะ 



 ๓๖ 

 ในทางดนตรีไทย แบ่งประเภทของท านองออกเป็น ๒ ประเภทด้วยกันคือ ท านองร้อง 
(ทางร้อง) ท านองบรรเลง (ทางรับ)  โดยท านองทั้งสองประเภท มีแบบแผนที่ต้องยึดเอาท านองหลัก 
หรือ ลูกฆ้องไว้เป็นหลัก 
 ท านองเพลงร้อง ท านองของทางร้องประกอบไปด้วยท านองจริงของเพลง และค าร้อง  
ขนาดความยาวของทางร้องและทางบรรเลงจะมีความยาวเท่ากัน  ยกเว้นเพลงที่มี “ลูกโยน” ในทาง
ปฏิ บั ติ นั้ น  ท า นอ งทา ง ร้ อ ง ไ ด้ แ ก่ ก า รน า เ อ าท า นอ ง เ ดิ ม  ( Basic Melody) ม าป รุ ง แต่ ง 
(Embellishments) เพ่ือให้เหมาะสมกับระบบเสียงทางภาษาในภาษาไทย 
 ท านองเพลงบรรเลง ในทางดนตรีไทยนั้นการด าเนินท านอง “การแปรท านอง” 
(Variation) การแปรท านองนี้ นักดนตรีจะต้องมี “ลูกฆ้อง” (Basic Melody) อยู่ในใจ ในขณะบรรเลง 
นักดนตรีจะแปรจากลูกฆ้องให้เป็นท านองเต็ม (Full melody) ตามลักษณะของเครื่องดนตรีแต่ละ
ชนิด นักดนตรีสามารถบรรเลงได้อย่างอิสระ ผิดกับทางร้อง ที่ต้องค านึงถึงเนื้อร้องด้วย 

๓.  พ้ืนผิวและการประสานเสียง (Texture and Harmony) 
พ้ืนผิว ในทางดนตรีนั้นคือ ลักษณะหรือรูปแบบของเสียงที่ประสานสัมพันธ์และไม่

ประสานสัมพันธ์กัน ตามกระบวนการประพันธ์เพลง ผลรวมของเสียงหรือแนวทั้งหมดเหล่านั้นจัดเป็น
พ้ืนผิว (Texture) ลักษณะของพ้ืนผิวและการประสานเสียงทางด้านดนตรีมีอยู่ ๔ แบบด้วยกันคือ 
Monophony Polyphony Homophony Heterophony 

๔.  คีตลักษณ์ (Forms)  
หมายถึงลักษณะรูปแบบของบทเพลง ซึ่งเป็นลักษณะที่ได้ถูกก าหนดขึ้นโดย

ผู้ประพันธ์ (Composer) ซึ่งเก่ียวกับส่วนหรือท่อนของบทเพลง และรวมถึงรูปแบบทางด้านดนตรีไทย
อีกหลายลักษณะ เช่น หางเครื่อง ลูกหมด หรือลูกบท ว่าดอก เป็นต้น (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ๒๕๓๐) 

 
  บุษกร ส าโรงทอง (๒๕๕๑) อธิบายองค์ประกอบทางดนตรีไว้ในหนังสือดนตรีบ าบัด
ว่าองค์ประกอบที่ส าคัญทางดนตรีนั้นประกอบไปด้วย ท านองและจังหวะโดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

เสียงดนตรีมีองค์ประกอบที่ส าคัญสองส่วน ได้แก่ ท านอง และจังหวะ 
 ๑.  ท านอง คือกลุ่มของเสียงที่แสดงถึงอัตลักษณ์ของดนตรี และเป็นปัจจัย
ส าคัญที่ท าให้เสียงดนตรีมีความสมบูรณ์ ประกอบด้วย 
  ๑.๑  ระดับเสียง (Pitch) ความถี่ของรอบในการสั่นสะเทือนของ
วัตถุนั้นเป็นปัจจัยส าคัญที่ท าให้เกิดความแตกต่างของเสียงไปในทางสูงหรือต่ า หา
กรอบในการสั่นสะเทือนมากก็จะมีเสียงสูง หากรอบการสั่นสะเทือนมีน้อยก็มีเสียง
ต่ า มนุษย์มีการรับรู้ด้านความสูงต่ าของเสียง 



 ๓๗ 

  ๑.๒  ธรรมชาติของเสียง (Tone Color) ลักษณะเฉพาะของเสียง
ที่เกิดขึ้นจากสั่นสะเทือนของวัตถุที่ต่างชนิดกัน โดยการดีด สี ตี เป่า การตีหรือการ
เขย่าวัตถุต่างๆ ความหนาแน่นของมวลสารวัตถุต่างชนิดกัน ท าให้เสียงที่เกิดขึ้น
แตกต่างกัน ซึ่งมนุษย์สามารถบอกได้ถึงเสียงที่มาจากแหล่งก าเนิดเสียงต่างกัน ได้
จากประสบการณ์ฟังดนตรี 
 ๒. จังหวะ  คือความสั้นยาวของเสียงที่ท าให้เกิดท่วงท านองที่สามารถ
สะท้อนความรู้สึกที่มีความหลากหลาย จังหวะอาจหมายรวมถึงจังหวะของเครื่อง
ดนตรีประเภทเครื่องตีที่มนุษย์น าเข้ามาประดับประดาให้เป็นเครื่องช่วยเน้นย้ า
จังหวะที่ถูกสร้างขึ้นแต่เดิมมีความน่าสนใจ ท าให้เสียงดนตรีนั้นสามารถแสดง
อารมณ์ความรู้สึกได้มากขึ้น การรับรู้ด้านจังหวะแบ่งเป็น ๓ ลักษณะตรงข้ามกัน 
ไดแ้ก่ 
  ๒.๑  จังหวะที่ปกติสม่ าเสมอ (Regular) ให้อารมณ์เรียบง่าย
สบาย ซึ่งตรงกันข้ามกับจังหวะที่ไม่ปกติหรือไม่สม่ าเสมอ (Irregular) ให้อารมณ์อึด
อัด สะดุดคับข้อง 
  ๒.๒  จังหวะหนัก (Strong) ให้อารมณ์ที่หนักแน่น มั่นคง สง่างาม 
กับจังหวะเบา (Weak) ให้ความรู้สึกท่ีอ่อนไหว โอนเอน ไม่มั่นคง 
  ๒.๓  จังหวะยาว (Long) ให้ความรู้สึกที่เน้นย้ า กับจังหวะสั้น 
(Short) ให้ความรู้สึกท่ีร่าเริง สดใส 
(บุษกร ส าโรงทอง ๒๕๕๑) 

   
ราชบัณฑิตยสถาน ได้ให้ความหมายของค าว่า “จังหวะ” ไว้ในหนังสือสารานุกรมศัพท์

ดนตรีไทย ภาคคีตะ-ดุริยางค์ว่า เป็นการแบ่งสัดส่วนย่อยของท านองเพลง มีความสม่ าเสมอในทุกๆ 
ระยะตั้งแต่ต้นจนจบของท านองเพลง โดยแบ่งรูปแบบจังหวะที่ใช้ในดนตรีไทยออกเป็น ๓ ประการ 
ได้แก่ ประการแรก จังหวะสามัญ คือความระลึกรู้ถึงจังหวะของเพลงนั้น โดยที่ผู้บรรเลงหรือนักร้องใช้
ยึดถือถึงแม้จะไม่มีเครื่องดนตรีใดในการให้สัญญาณจังหวะนั้นเลย ประการที่สองจังหวะฉิ่ง  คือ การ
แบ่งจังหวะย่อยเครื่องประกอบจังหวะฉิ่ง แยกย่อยออกเป็นสองรูปแบบคือ จังหวะเบาคือเสียง “ฉิ่ง” 
และจังหวะหนักคือเสียง “ฉับ” ขึ้นอยู่กับอัตราจังหวะของเพลงที่บรรเลง ซึ่งในบางเพลงอาจจะใช้
เสียงฉิ่งล้วน หรือ เสียงฉับล้วนก็ได้ ประการสุดท้ายคือ จังหวะหน้าทับ คือการบรรเลงจังหวะของ
กลอง มีการก าหนดรูปแบบหน้าทับที่ต่างกัน ส าหรับการใช้ในบทเพลงที่แตกต่างกัน เช่น หน้าทับปรบ
ไก่ หน้าทับสองไม้ ขึ้นอยู่กับอัตราจังหวะของเพลงนั้นๆ โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 



 ๓๘ 

จังหวะ หมายถึงการแบ่งสัดส่วนย่อยของท านองเพลง ซึ่งด าเนินไปด้วยเวลา
อันสม่ าเสมอ ทุกๆ ระยะของส่วนที่แบ่งนี้คือจังหวะ   

จังหวะที่ใช้ในการดนตรีไทย แยกออกได้เป็น ๓ อย่าง คือ 
๑.  จังหวะสามัญ หมายถึงจังหวะทั่วไปที่จะต้องยึดถือเป็นหลักส าคัญของ

การขับร้องและบรรเลงแม้จะไม่มีสิ่งใดเป็นเครื่องให้สัญญาณจังหวะ ก็ต้องมีความรู้สึก
อยู่ในใจตลอดเวลา จังหวะสามัญนี้อาจแบ่งซอยลงไปได้เป็นขั้น ๆ แต่ละขั้นจะใช้เวลา
สั้นลงครึ่งหนึ่งเสมอไป (ยกเว้นเพลงพิเศษที่เป็นอัตราผสม เช่น เพลงจังหวะ ๖/๘ หรือ 
๙/๘ เป็นต้น) และเมื่อจังหวะสั้นลงครึ่งหนึ่งจ านวนจังหวะก็มากข้ึนอีกเท่าตัว 

อุทาหรณ์ : เพลงหนึ่งมี ๘ จังหวะ กินเวลาบรรเลง ๑๒๘ วินาที จึงเป็นจังหวะ
ละ ๑๖ วินาที จะซอยส่วนจังหวะลงได้ดังนี้ 

จังหวะละ ๑๖ วินาที เป็นเพลง ๘ จังหวะ 
 ถ้าจังหวะละ ๘ วินาที ก็เป็นเพลง๑๖จังหวะ 
 ถ้าจังหวะละ ๔ วินาที ก็เป็นเพลง ๓๒ จังหวะ 
 ถ้าจังหวะละ ๒ วินาที ก็เป็นเพลง ๖๔ จังหวะ 
 ถ้าจังหวะละ ๑ วินาที ก็เป็นเพลง ๑๒๘ จังหวะ 

ผู้ขับร้องและผู้บรรเลงดนตรีจะยึดถือเอาจังหวะขนาดไหนเป็นส าคัญ ก็
แล้วแต่ความเหมาะสมของลักษณะเพลงนั้น ๆ 
 ๒.  จังหวะฉิ่ง :  เป็นการแบ่งจังหวะด้วยเสียงที่ตีฉิ่ง เพ่ือให้รู้จังหวะเบาและ
จังหวะหนักโดยปรกติฉิ่งจะตีสลับกันเป็น "ฉิ่ง" ทีหนึ่ง "ฉับ" ทีหนึ่ง ฉิ่งเป็นจังหวะเบา
และฉับเป็นจังหวะหนัก ส่วนจะใช้จังหวะถี่หรือห่างอย่างไรก็แล้วแต่ลักษณะของเพลง 

เพลงพิเศษบางเพลงอาจตีแต่เสียงที่ดังฉิ่งล้วน ๆ หรือฉับล้วน ๆ ก็ได้ เพลง
ส าเนียงจีนหรือญวนมักตีเป็น "ฉิ่งฉิ่งฉับ" แต่นี่เป็นการแทรกเสียงฉิ่งพยางค์ที่ ๒ เข้ามา
อีกพยางค์ หนึ่งเท่านั้น มิได้เป็นจังหวะพิเศษอย่างใด ส่วนเพลงจังหวะพิเศษ เช่นเพลง
จ าพวกโอ้โลม ชมตลาด และยานี การตีฉิ่งมีจังหวะกระชั้นในตอนท้ายประโยค เพราะ
เป็นเพลงประเภท ประโยคละ ๗ จังหวะ ถ้าเทียบกับโน้ตสากลก็เป็นจังหวะ ๗/๔  
หนึ่งห้องมีจังหวะ ๔/๔ กับ ๓/๔ รวมกัน จังหวะหนัก(ฉับ) ก็จะตกที่จังหวะ ๑ (หน้า
ห้อง)  ทุก ๆ ห้อง และจังหวะเบา (ฉ่ิง) ก็จะตกจังหวะที่ ๓ ทุกห้อง  

๓.  จังหวะหน้าทับ คือการถือหน้าทับ เป็นเกณฑ์นับจังหวะ หมายความว่า 
เมื่อหน้าทับตีจบไปเที่ยวหนึ่งก็นับเป็น ๑ จังหวะ ตีจบไปสองเท่ียวก็เป็น ๒ จังหวะ แต่
หน้าทับที่ใช้เป็นเกณฑ์ในการก าหนดจังหวะนี้ โดยปรกติใช้แต่หน้าทับที่เป็นประเภท
ของเพลงนั้นๆ เช่น ปรบไก่ หรือสองไม้ กับอัตราชั้นของเพลง เช่น ๓ ชั้น ๒ ชั้น และ



 ๓๙ 

ชั้นเดียว ส่วนเพลงที่มีหน้าทับพิเศษซึ่งมีความยาวมาก ก็มิได้ถือเอาหน้าทับประจ า
เพลงเช่นนั้นมาเป็นเกณฑ์ก าหนดจังหวะ เช่นเพลงตระนิมิต (๒ ชั้น)  ซึ่งมีหน้าทับ
ตะโพนประจ าเพลงอยู่ เวลาบรรเลง ตะโพนก็จะตีหน้าทับตระ ซึ่งมีความยาวเท่ากัน
กับท านองเพลง หน้าทับกับท านองเพลงก็จะจบลงพร้อมกัน แล้วจะถือว่าเพลง          
ตระนิมิต มีจังหวะเดียวหาได้ไม่ หากจะตรวจให้ทราบว่าเพลงตระนิมิตมีกี่จังหวะ ก็
จะต้องใช้หน้าทับปรบไก่ ๒ ชั้นเป็นเกณฑ์ตรวจสอบ เพราะเพลงตระนิมิตเป็นเพลง
ประเภทหน้าทับปรบไก่ เมื่อน าหน้าทับปรบไก่มาตีเข้ากับท านองเพลงตระนิมิต ก็จะตี
หน้าทับได้ ๘ เที่ยว จึงเป็นอันรู้ว่าเพลงตระนิมิตมี ๘ จังหวะ การที่นักดนตรีพูดกันว่า
เพลงนี้เท่านั้นจังหวะ เพลงนั้นเท่านั้นจังหวะ ก็หมายถึงการนับจังหวะหน้าทับดังกล่าว
มานี ้ (ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๕) 

 
โกวิทย์  ขันธศิริ ได้อธิบายถึงเรื่องจังหวะของเพลงไทยไว้ในหนังสือ ดุริยางคศิลป์ไทย  

ว่า จังหวะ (Rhythm) มีความหมาย ๔ ประการ ได้แก่ ประการที่หนึ่ง จังหวะคือการแบ่งช่วงเวลา
ออกเป็นส่วนย่อยๆ ประการที่สอง จังหวะคือ การแบ่งกลุ่มท านอง และประการที่สี่ จังหวะคือ ความ
สั้นยาวของเสียง และประการสุดท้าย จังหวะคือการเน้นเสียง  

จังหวะ (Rhythm) หมายถึง ๑) การแบ่งช่วงเวลาออกเป็นส่วนย่อย ๆ ๒) 
แบ่งกลุ่มของท านอง ๓) ความยาว - สั้นของเสียง และ ๔) การเน้นเสียง  

ท านองเพลงต่าง ๆ ที่เราได้ยินนั้น มีจังหวะเป็นส่วนส าคัญของเพลง จังหวะ
จะเป็นตัวควบคุมเสียงเพลงที่ออกมา ถ้าปราศจากจังหวะแล้วเสียงที่ออกมาก็จะไม่
เป็นท านอง ดังนั้นจังหวะจึงเป็นส่วนหนึ่งของโรงสร้างดนตรีที่เชื่อมโยงกับเสียงดนตรี 

จังหวะดนตรี อาจเป็นผลมาจากปรากฏการณ์ต่าง ๆ รอบตัวมนุษย์ ดังจะ
พบว่าโลกที่เราอาศัยอยู่หมุนไปอย่างมีจังหวะ ท าให้เกิดกลางวันกลางคืน เกิดฤดูกาล
การเคลื่อนไหวของมนุษย์ ไม่ว่าเดิน - วิ่ง เคลื่อนไปอย่างมีจังหวะ การเต้นของชีพจร
เต้นอย่างมีจังหวะ นาฬิกาเดินเป็นจังหวะ ฯลฯ เสียงเพลงที่มนุษย์สร้างขึ้นจึงด าเนินไป
อย่างมีจังหวะเช่นกัน 

จังหวะที่เป็นพ้ืนฐานส าคัญของดนตรี ได้แก่ 
๑.  จังหวะที่ด าเนินไปในระยะเวลาเท่า ๆ กัน คล้ายกับการเดินของนาฬิกาที่

เดินไปอย่างสม่ าเสมอ 
๒.  จังหวะที่มนุษย์น ามาจัดกลุ่มเข้าด้วยกัน เกิดเป็นจังหวะหนัก - เบา          

การจัดกลุ่มของจังหวะหนัก - เบานี้มีมาตั้งแต่สมัยเริ่มต้น ต่อมามนุษย์มีความเจริญ
มากขึ้น รูปแบบของจังหวะก็มีการพัฒนามากขึ้น อย่างไรก็ตาม รูปแบบของกลุ่ม



 ๔๐ 

จังหวะหนัก - เบา หนัก - เบา ยังคงเป็นรูปแบบที่ยึดถือกันมาจนปัจจุบัน โดยเฉพาะ
ดนตรีของคนในกลุ่มเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ การแบ่งกลุ่มจังหวะหนัก - เบานี้มีผลท า
ให้เกิดการแบ่งกลุ่มของท านองออกเป็นส่วนย่อย ๆ ตามมาด้วย 

๓.  จังหวะยาว - สั้น  
๔.  จังหวะเน้น ท าให้เพลงมีลีลาและลักษณะแตกต่างกัน 

(อรวรรณ บรรจงศิลป์, โกวิทย์ ขันธศิริ et al. ๒๕๔๖) 
 
 สงบศึก ธรรมวิหาร กล่าวถึง จังหวะไว้ในหนังสือ ดุริยางค์ไทยว่า จังหวะหมายถึงการ
แบ่งส่วนย่อยของท านองเพลง ซึ่งด าเนินไปโดยเวลาอันสม่ าเสมอ ทุกระยะของส่วนที่แบ่งนี้คือจังหวะ 
จังหวะที่ใช้ในเพลงไทยมี ๓ อย่าง โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

 ๑. จังหวะสามัญ จังหวะทั่วไปที่จะต้องยึดถือเป็นหลักส าคัญของการขับร้อง
และบรรเลง จังหวะสามัญจะแบ่งย่อยเป็นชั้นๆ ซึ่งบอกถึงอัตราความเร็วของเพลง 
 ๒. จังหวะฉิ่ง เป็นการแบ่งจังหวะ ด้วยเสียงฉิ่ง เพ่ือให้รู้จังหวะเบาและจังหวะ
หนัก โดยฉิ่งจะตีสลับกัน คือ “ฉิ่ง” เป็นจังหวะเบา และ “ฉับ” เป็นจังหวะหนัก 
 ๓. จังหวะหน้าทับ การถือหน้าทับเป็นเกณฑ์นับจังหวะหน้าทับ คือ ท านอง
หรือวิธีตีของเครื่องหนัง จ าพวกที่เลียนเสียงจากทับซึ่งใช้เป็นเครื่องก ากับจังหวะเป็น
ระยะๆ ทับเป็นเหมือนผู้ก ากับอันส าคัญ เป็นหัวหน้าของบทเพลงอย่างหนึ่ง วิธีตีหรือ
เพลงของทับนี้จึงเรียกว่า “หน้าทับ” 
(สงบศึก ธรรมวิหาร ๒๕๔๐) 

 
 สงัด ภูเขาทอง กล่าวไว้ในหนังสือการดนตรีไทยและทางเข้าสู่ดนตรีไทยว่า จังหวะต่างๆ 
ของเพลงย่อมมีส่วนประกอบที่ท าให้จังหวะนั้นสมบูรณ์และเกิดอารมณ์ต่อการฟัง ซึ่งจ าแนกได้เป็น ๔ 
อย่าง ดังนี้ 

 ๑. Beat คือ การเคาะหรือการกระท าอันใด ที่ท าให้เกิดเป็นเสียงที่นักดนตรี
ได้ยิน อาจใช้ ไม้ ฉิ่ง ฉาบ เกราะ โกร่ง หรือมือก็ได้ 
 ๒. Time คือ การก าหนดเวลาที่เท่ากันต่อการเคาะที่นักดนตรีทั้งหลาย
จะต้องรู้จักควบคุมเวลาที่เป็นจังหวะให้คงท่ีสม่ าเสมอ 
 ๓. Tempo คือ การก าหนดความช้า - เร็ว ของเพลง ขึ้นอยู่กับข้อตกลงของผู้
บรรเลงว่าในเพลงหนึ่งๆ นั้นจะก าหนดช้าเร็วอย่างไร 

  (สงัด ภูเขาทอง ๒๕๓๙) 
 



 ๔๑ 

จากการอภิปรายดังกล่าว ผู้วิจัยของสรุปเรื่ององค์ประกอบทางดนตรี ไทยว่า 
องค์ประกอบที่ส าคัญทางดนตรีก็คือ ท านองและจังหวะ ซึ่งเป็นปัจจัยที่ท าให้เกิดดนตรี โดยท านองคือ
เสียง ระดับเสียง ความสั้นยาวของเสียง ความหนักเบาของเสียงที่สอดประสานกันเป็นรูปแบบของ
เสียงที่สร้างอารมณ์และสุนทรียะให้แก่ผู้ฟังได้  ส่วนจังหวะในทางดนตรีไทยแบ่งออกเป็น ๒ ประการ
ส าคัญ คือ จังหวะฉิ่ง และจังหวะกลอง นอกจากนี้ยังมีองค์ประกอบต่างๆ เพ่ิมเติมคือพ้ืนผิว สังคีต
ลักษณ์ และคุณภาพเสียง 
 ราชบัณฑิตยสถาน ได้ให้ความหมายของค าว่า “ทาง” ไว้ในหนังสือสารานุกรมศัพท์
ดนตรีไทย ภาคคีตะ-ดุริยางค์ว่า ทางมีความหมาย ๓ ประการ ได้แก่ ประการแรก ทางหมายถึงการ
ด าเนินเฉพาะอย่างของเครื่องดนตรี แต่เครื่องดนตรีมีลักษณะการปฏิบัติที่แตกต่างกัน เช่น ทางระนาด
เอก ทางฆ้องวงใหญ่ ฯลฯ ประการที่สอง ทางคือ ท านองตกแต่งบทเพลงที่ถูกสร้างสรรค์ขึ้น เช่น ทาง
ของครู ก. ทางของครู ข. ฯลฯ และประการสุดท้าย ทางหมายถึง ระดับเสียงของการบรรเลงดนตรี 
โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 
 

ทาง ค านี้มีความหมายแยกได้เป็น ๓ ประการ คือ 
๑. หมายถึงวิธีด าเนินท านองโดยเฉพาะของเครื่องดนตรีแต่ละอย่าง เช่น ทาง

ระนาดเอก ทางระนาดทุ้ม และทางซอ ซึ่งแต่ละอย่างต่างก็มีวิธีด าเนินท านองของตน
แตกต่างกัน 

๒. หมายถึงวิธีด าเนินท านองของเพลงที่ประดิษฐ์ขึ้นโดยเฉพาะ เช่นทางของ
ครูก. ครูข. หรือทางเดี่ยว ทางหมู่ ทางพ้ืน ทางกรอ และทางลูกล้อลูกขัด ซึ่งแม้จะ
บรรเลงด้วยเครื่องดนตรีอย่างเดียวกันก็ด าเนินท านองไม่เหมือนกัน 

๓. หมายถึงระดับเสียงของเพลงที่บรรเลง (Key) ซึ่งก าหนดชื่อเรียก เป็นที่
หมายรู้กันทุก ๆ เสียง ดังจะจ าแนกเรียงล าดับขึ้นไปทีละเสียงต่อไปนี้ 
(ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๕) 
 

 จากเล่มเดียวกันนี้ ได้อธิบายถึงเรื่อง ทางเสียง ในดนตรีไทยไว้ต่อไปอีกว่า ทางเสียง แบ่ง
ออกเป็น ๗ ระดับ ได้แก่ ทางเพียงออล่าง ทางใน ทางกลาง ทางเพียงออบน ทางนอก ทางกลางแหบ 
และทางชวา ซึ่งแต่ละทางเป็นระดับเสียงที่แตกต่างกัน มีรายละเอียดดังนี้ 
  ๑.  ทางเพียงออล่าง หรือทางในลด  เสียงลูกฆ้องวงใหญ่ลูกท่ี ๑๐ นับจากลูกแรกสุด  
ลูกฆ้องลูกนี้เรียกว่า "ลูกเพียงออ" เมื่อบรรเลงทางนี้ เสียงฆ้องลูกนี้มักจะเป็นเสียงหลัก (Tonic) หรือ
เป็นเสียงที่ปกครอง (Governing Sound) ในทางเสียงนี้ มักใช้ในการบรรเลงประกอบการแสดงละคร
ดึกด าบรรพ์ หรือละครอ่ืนที่ใช้วงปี่พาทย์ไม้นวมในการบรรเลง แต่เดิมนั้น ทางนี้ถูกเรียกว่า "ทาง



 ๔๒ 

เพียงออ" เท่านั้น แต่เนื่องด้วยมีทางบรรเลงของวงมโหรีและวงเครื่องสาย ระดับเสียงที่ใช้ ถูกเรียกว่า
ทางเพียงออเช่นเดียวกัน จึงต้องเรียกให้แตกต่างกัน คือ ทางเพียงออบนและทางเพียงออล่าง หรืออีก
ชื่อที่เรียกหนึ่งว่าทางในลดนั้น ก็เป็นเพราะว่าเป็นทางเสียงที่ลดลูกลงมา ๑ เสียง จากทางใน 

๒.  ทางใน คือเสียงที่อยู่สูงกว่าเพียงออล่าง ๑ เสียง ใช้วนการบรรเลงของวงปี่พาทย์
ซึ่งมีชื่อตาม เครื่องเป่าที่ใช้ร่วมกับวงปี่พาทย์ คือ "ปี่ใน" เพราะปี่ในเป่าเสียงได้สะดวกสบายที่สุด ทาง
นี้มักใช้บรรเลงประกอบแสดง โขน ละครนอกและละครใน 
  ๓. ทางกลาง คือเสียงที่อยู่สูงกว่าทางใน ๑ เสียง ใช้ในการบรรเลงของวงปี่พาทย์ ที่
ใช้เครื่องเป่าเป็น ปี่กลาง ที่สามารถเป่าเสียงนี้ได้สะดวกสบายที่สุด ทางนี้มักใช้บรรเลงประกอบการ
แสดงหนังใหญ่ และโขนในสมัยโบราณ 

๔.  ทางเพียงออบน หรือทางนอกต่ า คือเสียงที่อยู่สูงกว่าทางกลาง ๑ เสียง ใช้
บรรเลงในวงมโหรีและเครื่องสาย หรือวงปี่พาทย์ที่บรรเลงเพลงส าเนียงมอญ เพราะขลุ่ยเพียงออเป็น
เครื่องเป่าในวงนี้ และเป็นทางเสียงที่เป่าได้สะดวกสบายที่สุด และเพ่ือให้แตกต่างกับทางเพียงออล่าง 
จึงเติมค าว่า "บน" เพ่ิมเข้าไปด้วย ทางนี้บางทีก็เรียกว่าทางนอกต่ า เพราะต่ ากว่าทางนอกลงมา ๑ 
เสียง และเรียกตามชื่อ "ปี่นอกต่ า" ที่เป่าประจ ากับเสียงนี้ได้ถนัดและสะดวกที่สุด  
  ๕.  ทางนอก  หรือทางกรวด คือเสียงที่อยู่สูงกว่าทางเพียงออบน ๑ เสียง เป็นทาง  
ที่มีเสียงสูงที่สุดของการบรรเลงปี่พาทย์ ที่มีปี่นอกเป็นเครื่องเป่าร่วมอยู่ ใช้บรรเลงประกอบกับการขับ
เสภาหรือบรรเลงปี่พาทย์รับร้องโดยปรกติละครนอกในสมัยโบราณซึ่งแสดงเป็นผู้ชาย 
  ๖.  ทางกลางแหบ เป็นเสียงที่อยู่สูงกว่าทางกรวด ๑ เสียง ที่เรียกว่าทางกลางแหบ 
เหตุเพราะเมื่อบรรเลงทางนี้ ปี่กลางจะต้องเป่าแหบโดยมาก ทางนี้ไม่ได้ถูกใช้บรรเลงประกอบการ
แสดงอะไร แต่มักจะแทรกอยู่ในการบรรเลงเพลงที่เป็นทางใน เมื่อย้ายบันไดเสียง เช่นเพลงจ าพวก
ทยอย (นอกจากทยอยนอก) 
  ๗.  ทางชวา  เป็นเสียงที่อยู่สูงกว่าทางกลางแหบ ๑ เสียง เรียกชื่อตามชื่อ "ปี่ชวา"  
ที่ใช้บรรเลง ทางนี้ได้สะดวกสบายที่สุดใช้ประจ ากับการบรรเลงที่มีปี่ชวา เช่น เครื่องสายปี่ชวา เป็น
ต้น ยกเว้นการบรรเลงปี่พาทย์นางหงส์ แม้จะผสมปี่ชวาก็ไม่ได้บรรเลงทางชวา แต่ใช้บรรเลงทาง
เพียงออบนหรือทางนอกต่ า เพ่ือการสะดวกแก่การบรรเลงเครื่องดนตรีอื่น ๆ ในวงปี่พาทย์ 
 ทางทั้ง ๗ เสียง ไม่ได้เป็นตัวก าหนดการบรรเลงของวงดนตรีจ าเป็นต้องบรรเลงทางซึ่ง
เป็นระดับเสียง (Key) ใดเสียงหนึ่งอย่างนั้นจนจบเพลง เพราะบางเพลงผู้ประพันธ์ได้มีการเปลี่ยน
บันไดเสียงอยู่เสมอๆ อีกทั้งบทเพลงบางเพลงจ าเป็นต้องเปลี่ยนระดับเสียงด้วยข้อก าหนดทาง
ประเพณีอยู่แล้ว 
 มนตรี ตราโมท ได้อธิบายเรื่องทางเสียงในดนตรีไทยไว้ในหนังสือดุริยางคศาสตร์ไทย 
ภาควิชาการ ว่า โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 



 ๔๓ 

...ทาง หมายถึงระดับของเขตบันไดเสียง (Key) เช่นทางเพียงออ ทางใน    
ทางกลาง และทางชะวา เป็นต้น ... มีเสียงสูงกว่ากันเป็นระดับขึ้นไปดังนี้ 

ก.  ทางเพียงออล่าง(หรือทางในลด) เรียกตามชื่อลูกฆ้องใหญ่ลูกที่ ๑ (นับจาก
ลูกทวนหรือลูกเสียงต่ าที่สุด)เพราะลูกฆ้องเสียงนี้เรียกว่าลูกเพียงออ และเมื่อบรรเลง
ในทางนี้ เสียงลูกเพียงออนี้ โดยมากก็มักเป็นเสียงที่ปกครอง (Governing Sound) 
แทบทุกเพลงทางนี้มักใช้ประกอบกับละครดึกด าบรรพ์ 

ข.  สูงจาก ก. ขึ้นไป ๑ เสียงเรียกว่าทาง ใน เรียกตามชื่อปี่ที่ใช้ประกอบใน
เสียงนี้ ทางนี้มักใช้ประกอบกับละครและโขน 

ค.  สูงจาก ข. ขึ้นไปอีก ๑ เสียงเรียกว่า ทางกลาง เรียกตามชื่อปี่ที่ใช้ประกอบ
ในเสียงนี้ ทางนี้มักใช้ประกอบกับโขนและหนังใหญ่ 

ง.  สูงจาก ค. ขึ้นไปอีก ๑ เสียง เรียกว่า ทางเพียงออบน เรียกตามชื่อขลุ่ย
เพียงออที่ใช้ประกอบในเสียงนี้ หรือเรียกว่า ทางนอกต่ า ตามชื่อปี่ที่ใช้ประกอบเสียงนี้ 
ทางนี้เป็นทางของมโหรีและเครื่องสาย 

จ.  สูงจาก ง. ขึ้นไปอีก ๑ เสียง เรียกว่า ทางกรวด หรือ ทางนอก เรียกตาม
ชื่อปี่ที่ใช้ประกอบเสียงนี้ โดยเป่าได้นิ้วเดียวกับปี่ในเป่าทางใน ทางนี้มักใช้ประกอบกับ
เสภา 

ฉ.  สูงจาก จ. ขึ้นไปอีก ๑ เสียง เรียกว่า ทางกลางแหบ เพราะปี่กลางต้อง
เป่าทางแหบเช่นเดียวกับปี่ในที่เป่าทางนอก (ทางกรวด) ทางนี้มิได้มีที่ใช้ประจ า
ประกอบกับอะไร 

ช.  สูงจาก ฉ.ขึ้นไปอีก ๑ เสียง เรียกว่า ทางชวา เรียกตามชื่อปี่ที่ใช้ประกอบ
เสียงนี้ ทางนี้ใช้ประกอบกับการบรรเลงที่ผสมปี่ชะวา เช่น เครื่องสายปี่ชะวา แต่การ
บรรเลงปี่พาทย์นางหงส์ซึ่งผสมปี่ชวาเหมือนกัน ไฉนจึงมิได้ใช้ทางนี้ กลับไปใช้           
ทางเพียงออบน(หรือทางนอกต่ า) ก็ไม่ทราบ ทั้งนี้น่าจะเพ่ือความสะดวกของพวก
เครื่องตีนั้นเอง 
(มนตรี ตราโมท ๒๕๔๐) 

 
 โกวิทย์  ขันธศิริ ได้อธิบายถึงเรื่องบันไดเสียงของเพลงไทยไว้ในหนังสือดุริยางคศิลป์ไทยว่า
บันไดเสียงทางดนตรี คือเสียงที่มีการจัดระบบ เรียงกันขึ้น-ลง ในด้านวิชาการดนตรีไทยเรียกว่า ทาง 
ซึ่งประกอบไปด้วยเสียง ๗ เสียง ในระยะช่วง ๑ คู่แปด แต่ละเสียงนั้นมีระยะห่างเท่ากัน และที่บันได
เสียงของดนตรีไทยมีระยะห่างเท่ากันนั้น ท าให้นักดนตรีสามารถเปลี่ยนเลื่อนระดับเสียงกันได้โดย
ไม่ให้ความรู้สึกว่าเพี้ยน แต่ถึงสามารถเปลี่ยนได้อย่างอิสระก็มีกฎเกณฑ์ในการเปลี่ยนเสียง คือ ๑ ชนิด



 ๔๔ 

ของเครื่องดนตรีประเภทเป่าในวงดนตรีนั้น ๒ โอกาสที่ใช้แสดง และ ๓ ลักษณะของวงดนตรี โดยมี
รายละเอียดดังต่อไปนี้ 
 

บันไดเสียง (Scale) ทางดนตรี หมายถึง เสียงที่เรียงล าดับขึ้น-ลง นักดนตรี
ไทยเรียกว่า ทาง มาแต่เดิม บันไดเสียงดนตรีไทยประกอบด้วยเสียง ๗ เสียงใน ๑ ช่วง
คู่แปด (octave) และมีระยะห่างของเสียงแต่ละเสียงเท่ากัน (ทางทฤษฎี) เพลงเกิดขึ้น
จากการน าเสียงต่าง ๆ ในบันไดเสียงมาเรียบเรียงต่อเนื่องกันโดยมีจังหวะเป็นตัว
ควบคุม 

การที่บันไดเสียงของไทยมี ๗ เสียง และมีระยะห่างของแต่ละเสียงเท่ากันโดย
ทฤษฎีท าให้มีผลดีคือ การบรรเลงแต่ละครั้ง นักดนตรีสามารถเลื่อนระดับเสียงของ
การบรรเลงได้โดยเกือบไม่มีผลต่อความรู้สึกที่เรียกว่า เพ้ียน นักดนตรีไทยโดยเฉพาะ
ระนาด และฆ้องวง สามารถเปลี่ยนระดับเสียงการบรรเลงไปตามระดับเสียงของ
นักร้องได้เกือบทุกเสียง หรือเรียกว่า ทาง อย่างไรก็ตาม ถึงแม้เครื่องดนตรีดังกล่าวจะ
สามารถเปลี่ยนระดับเสียงการบรรเลงเป็นเสียงของทางต่าง ๆ ได้ แต่มีกฎเกณฑ์ที่        
โบราณาจารย์ทางดนตรีไทยได้วางไว้เป็นหลักที่จะต้องปฏิบัติตาม คือ การเปลี่ยน
บันไดเสียงหรือเปลี่ยนทางบรรเลงนั้นขึ้นกับ (๑) ชนิดของปี่หรือขลุ่ยที่ใช้ (๒) โอกาส
ของการแสดง (๓) ลักษณะของวงดนตรี   

การที่บันไดเสียงของไทยมีระยะห่างของแต่ละเสียงเท่ากัน นอกจากจะท าให้
ผู้เล่นสามารถเลื่อนหรือเปลี่ยนระดับเสียงของการบรรเลงไปได้ ไม่ต้องกังวลว่าจะเกิด
เสียงเพ้ียน (b หรือ #) เช่น ดนตรีชาติอ่ืนแล้ว นักดนตรีไทยยังสามารถใช้บันไดเสียงนี้
แต่งเพลงให้มีส าเนียงเพลงของชาติต่าง ๆ เพ่ือเลียนเพลงชาติอ่ืน ๆ ได้และยังเป็นการ
แสดงให้เห็นถึงเอกลักษณ์ของดนตรีไทย อันสะท้อนว่าเจริญรุ่งเรืองมาแต่โบราณจนมี
บันไดเสียงอันเป็นลักษณะเฉพาะของไทยสืบทอดกันมาเป็นเวลาช้านานด้วย 
(อรวรรณ บรรจงศิลป์, โกวิทย์ ขันธศิริ et al. ๒๕๔๖) 

 
 จากการอภิปราย ผู้วิจัยขอสรุปเรื่องบันไดเสียงของดนตรีไทยไว้ว่า บันไดเสียง หรือ ทาง 
ในดนตรีไทย แบ่งออกเป็น ๗ ทาง ได้แก่ ทางเพียงออล่าง ทางใน ทางกลาง ทางเพียงออบน ทางนอก 
ทางกลางแหบ และทางชวา โดยทางเพียงออล่างคือเสียงของลูกฆ้องลูกที่ ๑๐ นับจากลูกฆ้องลูกแรก 
และเรียงล าดับกันไป แต่ละทางก็จะมีความเหมาะสมกับการบรรเลงของวงดนตรีแตกต่างกันไป ตาม
เครื่องดนตรีประเภทเครื่องเป่าที่ปรากฏในวงดนตรีนั้น ในทางด้านวิชาการดนตรีไทยนั้น เสียงต่างๆ 



 ๔๕ 

ทั้ง ๗ เสียง มีระยะห่างที่เท่ากัน นักดนตรีสามารถเปลี่ยนบันไดเสียงในการบรรเลงบทเพลงโดยที่ผู้ฟัง
ไม่รู้สึกเพ้ียน แต่ทั้งนี้การเปลี่ยนเสียงนั้น จ าเป็นต้องค านึงถึงรูปแบบของวงดนตรีและโอกาสที่ใช้ด้วย 
 
 บุญธรรม ตราโมท ได้อธิบายเรื่องหลักการตั้งชื่อเพลงไทย ไว้ในหนังสือ ค าบรรยายวิชา
ดุริ-ยางคศาสตร์ไทย สรุปได้ว่า การตั้งชื่อในเพลงไทยนั้น มีหลักการเช่นเดียวกับการตั้งชื่อสิ่งต่างๆ ซึ่ง
ในตัวเพลงนั้นมีประโยค วรรคตอน เสียงสูงต่ าอย่างเดียวกับบทกวี และมีความหมายไปในตัว ดังนั้น 
การตั้งชื่อเพลงนี้ก็ยึดอาศัยเอาหลักการเดียวกัน โดยพิจารณาจากเนื้อหาเพลง แต่บางครั้งก็ต้องอาศัย
หลักการเดียวกับบทประพันธ์ทางวรรณกรรม ที่พิจารณาจากชื่อตัวละคร สถานที่ส าคัญ ตามคติของ
เรื่อง เมื่อดูจากบทเพลงเก่าแล้ว บุญธรรม ตราโมท ได้แยกหลักการตั้งชื่อเพลงออกเป็น ๙ ประการ 
ได้แก่ ประการแรก ตั้งชื่อตามส าเนียงของบทเพลง เช่นส าเนียง จีน แขก มอญ เป็นต้น ประการที่สอง 
ตั้งชื่อตามการด าเนินท านอง เช่น ท านองเย็นๆ เอ่ือยๆ ก็ใช้ชื่อลมพัดชายเขา ประการที่สาม ตั้งชื่อ
ตามเหตุการณ์ที่เป็นที่มาของเพลงนั้น เช่น เพลงทรงพระสุบิน พระมหากษัตริย์ทรงพระสุบินเพลงนี้มา 
ประการที่สี่ ตั้งชื่อตามจุดประสงค์ของการบรรเลงเพลงนั้น เช่น เพลงมหาฤกษ์ ประการที่ห้า ตั้งชื่อ
เพ่ือเป็นที่ระลึก อาจเป็นชื่อผู้แต่ง สถานที่ๆ แต่ง หรืออุทิศเพลงนี้ให้ใคร เช่น เขมรราชบุรี ประการที่
หก ตั้งชื่อตามกิริยาที่ประกอบ เช่น เพลงลงสรง ประการที่เจ็ด ตั้งชื่อตามชื่อบุคคล หรือตัวละครใน
เพลงนั้น เช่น เพลงพระรามเดินดง ประการที่แปด ตั้งชื่อเพ่ือให้เข้ากันเป็นชุดเพลง กับเพลงที่มีอยู่
แล้ว เช่น เพลงสังข์เล็ก เพลงสังข์ใหญ่ และประการสุดท้าย ตั้งชื่อเลียนแบบชื่อเพลงของชาติอ่ืน เช่น 
เพลงพระทอง เพลงนางนาคของเขมร โดยทั้งหมดที่กล่าวมานั้นมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

การให้ชื่อสิ่งที่ประดิษฐ์ขึ้นนั้น ไม่ว่าสิ่งใด ผู้ประดิษฐ์ย่อมมีอิสระที่จะให้ชื่อสิ่ง
นั้นได้ตามความพอใจ แต่ถึงจะมีอิสระอย่างไรก็ตาม ผู้ให้ชื่อก็คงไม่ให้ไปอย่างโคมลอย
เป็นแน่ ส าหรับชื่อเพลงก็เช่นเดียวกัน แต่เพลงมีประโยค วรรค ตอน ทีฆะรัสสะ เสียง
สูงต่ าและสัมผัสเหมือนอย่างบทกวี มีความหมายไปในตัว ฉะนั้นการใช้ชื่อเพลง บางที
ก็ให้ไปตามใจความนั้นๆ บางทีก็อาศัยหลักอ่ืน ๆ จะเทียบได้อย่างเดียวกับการให้ชื่อ
เรื่องหนังสือหรือบทละครซึ่งบางทีก็ให้ตามชื่อตัวเอกในเรื่อง เช่นเรื่อง "ราชมนู" บางที
ก็ให้ตามสถานอันเป็นที่ส าคัญของเรื่อง เช่น "ศึกถลาง หรือ "เลือดสุพรรณ" บางทีก็ให้
ตามคติของเรื่อง เช่น "กุศโลบาย" บางทีก็ให้ชื่อตามภาษิตของเรื่องเช่น "หนามยอก
เอาหนามบ่ง" ฯลฯ เป็นต้น (บุญธรรม ตราโมท ๒๔๘๑) 
 

 เฉลิมศักดิ์  พิกุลศรี ได้อธิบายเรื่องเพลงเรื่อง ไว้ในหนังสือ สังคีตนิยมว่าด้วยดนตรีไทย 
ว่า เป็นเพลงชุด ที่มีการน าเพลงหลายๆ เพลงมาบรรเลงติดต่อกัน แบ่งออกได้ ๔ ประเภท ได้แก่ 
ประเภทแรก เพลงช้า ประเภทที่สอง เพลงสองไม้ ประเภทที่สาม เพลงร า และประเภทที่สี่ เพลงฉิ่ง 



 ๔๖ 

โดยการตั้งชื่อเพลงเรื่องนี้ พิจารณาจาก ตั้งชื่อของเพลงที่บรรเลงเป็นอันดับแรก ตั้งชื่อตาม
ความส าคัญของเพลง ตั้งชื่อตามพิธีการที่ใช้ และตั้งชื่อตามหน้าทับของเพลง โดยมีรายละเอียด
ดังต่อไปนี้ 

เพลงเรื่อง ก็คือชุดของเพลง หมายถึงการเอาเพลงหลายๆ เพลงมาบรรเลง
ติดต่อกันอย่างมีระเบียบแบบแผนแบ่งออกเป็นประเภทดังนี้ 

๑.  ประเภทเพลงช้า เช่น เรื่องเต่ากินผักบุ้ง เรื่องเต่าเห่ เป็นต้น เพลงเรื่อง
ประเภทเพลงช้านี้ จะประกอบด้วย เพลงช้าออกสองไม้ ออกเพลงเร็ว และลงลาใน
ที่สุด ดังนี้ 

๒.  ประเภทเพลงสองไม้ เหมือนกับเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าทุกประการ
เพียงแต่ตัดเพลงช้าออก เช่น เพลงเรื่องทยอย เป็นต้น 

๓.  ประเภทเพลงร า เช่น เรื่องแขกมัดตีนหมู เรื่องแขกบรเทศ 
๔.  ปะเภทเพลงฉิ่ง เช่น เพลงฉิ่งพระฉัน เพลงประเภทเพลงฉิ่งอย่างเช่นเพลง

ฉิ่งพระฉันนี้ พวกปี่พาทย์นิยมบรรเลงในเวลาพระฉัน บางทีเรียกกันว่า “พระฉันไทย” 
สาเหตุที่เรียกเช่นนี้ก็เพราะว่าเพลงที่คู่กันและใช้ในโอกาสเดียวกันแต่แตกต่างกันตรงที่
ใช้บรรเลงโดยวงปี่พาทย์ไทยกับวงปี่พาทย์มอญคือเพลง “พระฉันมอญ” เพลงฉิ่งพระ
ฉันนี้สามารถบรรเลงตั้งแต่พระเริ่มฉันจนกระทั่งฉันเสร็จได้อย่างสบาย แต่ระนาดเอก
ต้อง “ทน” พอสมควร จะถอนไม่ได้เลยต้องบรรเลงขึงแนวโดยต้องประมาณก าลังของ
ตัวเองให้ดี 

การตั้งชื่อของเพลงเรื่อง ตั้งโดยการพิจารณาจากสิ่งต่อไปนี้ 
ก.  ตั้งตามชื่อของเพลงที่บรรเลงอันดับแรก เช่น เรื่องเต่ากินผักบุ้ง ก็เริ่มด้วย

เพลงเต่ากินผักบุ้งเป็นเพลงแรก หรือเพลงเรื่องประเภทสองไม้ เช่น เรื่องสีนวล ก็มี
เพลงสีนวลเป็นเพลงแรก เป็นต้น 

ข.  ตั้งตามความส าคัญของเพลง เช่น เรื่องเพลงยาว จะประกอบด้วยเพลง
ยาวเสียเป็นส่วนใหญ่ 

ค.  ตั้งตามพิธีการที่ใช้ เช่น เพลงเรื่องท าขวัญใช้ส าหรับพิธีท าขวัญ 
ง.  ตั้งตามหน้าทับที่ใช้ เช่น เรื่องนางหงส์ ใช้หน้าทับประกอบ คือ หน้าทับ

นางหงส์  (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ๒๕๓๐) 
 

ราชบัณฑิตยสถานได้นิยามค าว่า เพลงช้า  ไว้ในหนังสือสารานุกรมศัพท์ดนตรีไทย         
ภาคคีตะดุริยางคว์่า เป็นเพลงเรื่องประเภทหนึ่ง ที่มีเพลง ๒ ชั้นหลายๆ เพลง ที่ถูกเรียงร้อยเข้าด้วยกัน 
เมื่อบรรเลงเพลงช้าแล้ว จะต่อด้วยการบรรเลงเพลงเร็วตามระเบียบวิธีการต่อไป ตัวอย่างเพลงช้า เช่น 



 ๔๗ 

เพลงช้าเรื่องเต่ากินผักบุ้ง เพลงช้าเรื่องมอญแปลง เพลงช้าเรื่องตะนาว เป็นต้น เพลงช้าเป็นเพลงที่ใช้
ส าหรับการบรรเลงประกอบการแสดงโขนละคร เมื่อตัวละครที่มียศเป็นพระมหากษัตริย์ แสดงกิริยา
เดินทางด้วยอาการงดงาม เป็นระเบียบเรียบร้อย รวมไปถึงใช้ในการบรรเลงเพลงประกอบพระราชพิธี 
เวลาพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวเสด็จพระราชด าเนินถึงพระราชพิธีนั้นๆ วงปี่พาทย์จะต้องบรรเลง
เพลงช้าจนกระทั่งประทับเรียบร้อย แต่จะไม่บรรเลงเพลงเร็วติดต่อกัน เหมือนกับการบรรเลงเป็น
เพลงเรื่อง ทั้งนี้ ยังใช้ประกอบกับการบรรเลงรับพระในพิธีสงฆ์ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

เพลงในอัตรา ๒ ชั้นประเภทหนึ่ง มีหลายๆ เพลงบรรเลงติดต่อกันเรียกว่า 
“เพลงเรื่อง” เช่น เพลงช้าเรื่องเต่ากินผักบุ้ง เพลงช้าเรื่องมอญแปลง เพลงช้าเรื่อง
ตะนาว เมื่อบรรเลงเพลงช้าแล้ว โดยประเพณีจะต้องบรรเลงเพลงเร็วต่อไป  

เพลงช้าเป็นเพลงปี่พาทย์ส าหรับบรรเลงในการแสดงโขนละคร ในกิริยาไปมา
อันงดงามและเป็นระเบียบเรียบร้อย โดยปรกติใช้บรรเลงเฉพาะการไปมาของโขน
ละคร ตัวพระยา มหากษัตริย์ หรือนางพญา 

การบรรเลงปี่พาทย์ในพระราชพิธีเวลาพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวเสด็จ
พระราชด าเนินมาถึง หรือผู้เป็นประธานของงานนั้นมาถึง ปี่พาทย์จะต้องบรรเลงเพลง
ช้าจนกว่าจะประทับเรียบร้อยแล้ว หรือประธานได้นั่ งที่เรียบร้อย ในกรณีนี้ไม่ต้อง
บรรเลงเพลงเร็วติดต่อกันไป ในงานพิธีสงฆ์มาเจริญพระพุทธมนต์หรือฉันภัตตาหาร
เวลาพระสงฆ์มาถึง ก็ต้องบรรเลงเพลงช้าจนกว่าพระสงฆ์จะเข้านั่งยังอาสนะเรียบร้อย
เช่นกัน 
(ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๐) 
 

๒.๒.๓  ความหมายและทฤษฎีว่าด้วยการประสมวงป่ีพาทย์  

 ราชบัณฑิตยสถาน ได้อธิบายเรื่องวงปี่พาทย์ไว้ในหนังสือสารานุกรมศัพท์ดนตรีไทย 
ภาคคีตะ-ดุริยางค ์ว่า วงปี่พาทย์ เป็นวงดนตรีไทยประเภทหนึ่ง ที่ประกอบไปด้วยเครื่องดนตรีประเภท
เครื่องเป่าและเครื่องดนตรีประเภทเครื่องตี คือ ปี่ และระนาด ฆ้องวงชนิดต่างๆ เป็นหลัก รวมถึ ง
เครื่องดนตรีประเภทเครื่องตีประกอบจังหวะ เช่น ฉิ่ง ฉาบ กรับ โหม่ง ตะโพน กลองทัด กลองแขก และ
กลองสองหน้า ซึ่งในบางสมัย พบปรากฏหลักฐานทางประวัติศาสตร์ที่ว่าเรียกวงปี่พาทย์ว่า “พิณ
พาทย”์ ในบางสมัย 
วงพิณพาทย์มี ๘ แบบ คือ 

 แบบที่  ๑  วงปี่พาทย์เครื่องห้า เป็นวงปี่พาทย์ที่เป็นวงหลัก มีจ านวนเครื่องดนตรี
น้อยชิ้นสุด ดังนี้ ปี่ใน ๑ เลา ระนาดเอก ๑ ราง ฆ้องวงใหญ่ ๑ วง กลองทัด ๒ ลูก ตะโพน ๑ ลูก ฉิ่ง ๑ คู ่
ในบางกรณีอาจใช้ฉาบ กรับ โหม่งด้วย 



 ๔๘ 

 แบบที่  ๒  วงปี่พาทย์เครื่องคู่ เป็นวงปี่พาทย์ที่ประกอบด้วยเครื่องดนตรีประเภทตี
จ าพวกท าท านองเป็นคู่ เนื่องจากมีผู้ประดิษฐ์เครื่องดนตรีขึ้นอีก ๒ อย่างในรัชสมัยพระบาทสมเด็จ
พระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้แก่ ระนาดทุ้มกับฆ้องวงเล็ก จากนั้นจึงน าปี่นอกซึ่งใช้ในการบรรเลงปี่พาทย์
ส าหรับการแสดงหนังใหญ่สมัยโบราณมารวมเข้ากับวงปี่พาทย์เครื่องห้าที่มีอยู่เดิม 

 วงปี่พาทย์เครื่องคู่มีเครื่องดนตรีดังนี้ ปี่ ๑ คู่ ระนาด ๑ คู่ คือ ระนาดเอกและระนาด
ทุ้ม ฆ้องวง ๑ คู่ คือ ฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงเล็ก กลองทัด ๑ คู่ ตะโพน ๑ ลูก ฉิ่ง ๑ คู่ ฉาบเล็ก ๑ คู่ 
ฉาบใหญ่ ๑ คู่ โหม่ง ๑ ใบ กลองสองหน้า ๑ ลูก (บางทีอาจใช้กลองแขก ๑ คู่แทน) ในบางกรณีอาจใช้
กรับด้วย 

 แบบที่  ๓  วงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ คือ วงปี่พาทย์เครื่องคู่เดิม ที่เพ่ิมระนาดเอกเหล็ก
และระนาดทุ้มเหล็ก ซึ่งพระบาทสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงประดิษฐ์ขึ้น กลายเป็นวงปี่พาทย์ที่
มีระนาด ๔ ราง โดยตั้งระนาดเอกเหล็กที่ริมด้านขวามือและตั้งระนาดทุ้มเหล็กที่ริมด้านซ้ายมือ ซึ่ง      
นักดนตรีนิยมเรียกกันว่า “เพ่ิมหัวท้าย” วงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัวบางวงเพ่ิมกลองทัด รวมเป็น ๓ ใบบ้าง ๔ ใบบ้าง ส่วนฉาบใหญ่น ามาใช้ในวงปี่พาทย์ใน     
รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว วงปี่พาทย์เครื่องห้า  เครื่องคู่  และเครื่องใหญ่ ถ้ามี
การบรรเลงเพลงภาษาจะใช้เครื่องดนตรีก ากับจังหวะของภาษานั้นๆ ด้วย เช่น  
  ภาษาเขมร ใช้ โทน 
  ภาษาจีน ใช้ กลองจีน กลองต๊อก แต๋ว 
  ภาษาฝรั่ง ใช้ กลองมริกัน (อเมริกัน) หรือกลองแตร๊ก (side drum, 
snare drum) 
  ภาษาพม่า ใช้ กลองยาว 
  ภาษามอญ ใช้ ตะโพน เปิงมาง 
  แบบที่  ๔  วงปี่พาทย์นางหงส์  คือการรวมวงของวงปี่พาทย์ธรรมดาซึ่งใช้บรรเลง
เพลงทั่วไป กับวงบัวลอยซึ่งประกอบด้วยปี่ชวา ๑ เลา กลองมลายู ๑ คู่ และเหม่ง ๑ ใบ ที่ใช้ประโคม
ในงานศพเข้ามาผสมรวมกัน เพ่ือใช้ในการประโคมในงานศพเท่านั้น มีเครื่องดนตรีที่ตัดออกไปคือ     
ปี่ใน ตะโพน และกลองทัด ออกแล้วเปลี่ยนมาใช้ ปี่ชวาแทนปี่ใน ใช้กลองมลายูแทนตะโพนและกลอง
ทัด ส่วนเหม่งนั้นมีเสียงไม่เหมาะสมกับวงปี่พาทย์จึงไม่น ามาใช้ ใช้ แต่โหม่งซึ่งอยู่เดิม เรียกว่า         
“วงปี่พาทย์นางหงส์”  
 วงปี่พาทย์นางหงส์นี้ ใช้บรรเลงเฉพาะในงานศพมาแต่โบราณก่อนวงปี่พาทย์มอญ 
สาเหตุที่เรียกว่าปี่พาทย์นางหงส์ ก็เพราะใช้เพลงเรื่องนางหงส์ ๒ ชั้น เป็นหลักส าคัญในการบรรเลง 
นอกจากนี้ยังมีวิวัฒนาการไปใช้บรรเลงเพลงภาษาต่างๆ เรียกว่า “ออกภาษา” 



 ๔๙ 

  แบบที่  ๕  วงปี่พาทย์มอญ ประกอบด้วยเครื่องดนตรีที่ได้อิทธิพลจากมอญ เช่น 
ฆ้องมอญ ปี่มอญ ตะโพนมอญ และเปิงมางคอก ปัจจุบันวงปี่พาทย์มอญมี ๓ ขนาด ได้แก่  
   ๕.๑  วงปี่พาทย์มอญเครื่องห้า ประกอบด้วย ปี่มอญ ระนาดเอก ฆ้องมอญ 
ตะโพนมอญ เปิงมางคอก และเครื่องก ากับจังหวะ ได้แก่ ฉิ่ง ฉาบ กรับ โหม่ง 
   ๕.๒  วงปี่พาทย์มอญเครื่องคู่ มีลักษณะเดียวกับวงปี่พาทย์มอญเครื่องห้า 
แต่เพ่ิมระนาดทุ้มและฆ้องมอญวงเล็ก 
   ๕.๓  วงปี่พาทย์มอญเครื่องใหญ่ มีลักษณะเดียวกับวงปี่พาทย์มอญเครื่องคู่ 
แต่เพ่ิมระนาดเอกเหล็กและระนาดทุ้มเหล็ก 
  วงปี่พาทย์มอญนั้นที่จริงแล้วใช้บรรเลงในโอกาสต่างๆ ได้ทั้งงานมงคล เช่น         
งานฉลองพระแก้วมรกตในสมัยกรุงธนบุรี และงานอวมงคล เช่น งานศพ แต่ต่อมานิยมบรรเลงในงาน
ศพ เนื่องจากท่วงท านองเพลงมอญมีลีลาโศกเศร้า โหยหวน ซึ่งเหมาะกับบรรยากาศของาน จบบาง
ท่านนึกว่าปี่พาทย์มอญใช้บรรเลงเฉพาะงานศพเท่านั้น 
  แบบที่  ๖  วงปี่ พาทย์ดึ กด าบรร พ์  คือปี่ พาทย์ประสมชนิดหนึ่ ง  มีต้น เค้ า                    
สืบเนื่องมาจากละครดึกด าบรรพ์ ซึ่งเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ (ม.ร.ว. หลาน กุญชร) และ           
สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ร่วมกับปรับปรุงขึ้นโดยอาศัยแนว
อุปรากร (Opera) ของตะวันตกเข้าประกอบ ละครนี้ได้ชื่อตามโรงละครซึ่งเจ้าพระยาเทศเวศร์วงศ์วิฒน์
ตั้งชื่อว่า “โรงละครดึกด าบรรพ์” ละครก็เรียกว่า “ละครดึกด าบรรพ์” ด้วยวงปี่พาทย์ที่บรรเลงในการ
เล่นละครนี้จึงมีชื่อว่า “ปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์” สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ 
ได้ทรงคัดเลือกเครื่องดนตรีที่มีเสียงทุ้มนุ่มนวลประสมเข้าด้วยกันให้เหมาะสมกับการแสดงละคร     
ดึกด าบรรพ์ คือ ระนาดเอก  ระนาดทุ้ม  ระนาดทุ้มเหล็ก  ฆ้องวงใหญ่  ฆ้องหุ่ย ๗ ใบ มีเสียง
เรียงล าดับกัน ๗ เสียง  ขลุ่ยเพียงออ  ตะโพน  กลองตะโพน  ฉิ่ง  ซออู้  (เพ่ิมขึ้นภายหลังเมื่อแสดง
เรื่องสังข์ศิลปชัย ได้ทรงบรรจุเพลงสังขารา ซึ่งต้องใช้ซออู้สีประกอบ)  ขลุ่ยอู้  (มีผู้คิดเพ่ิมในภายหลัง)  
  วงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์นี้นอกจากจะเปลี่ยนแปลงการประสมเครื่องดนตรีต่างไปจาก
วงปี่พาทย์เดิมแล้ว ยังได้เปลี่ยนแปลงวิธีการตั้งเครื่องดนตรีด้วย โดยตั้งระนาดเอกไว้กลาง ระนาดทุ้ม
อยู่ขวา ระนาดทุ้มเหล็กอยู่ซ้าย ฆ้องวงใหญ่อยู่หลังระนาดเอก ส่วนระเบียบวิธีการบรรเลงนั้นก็มีแบบ
แผนเฉพาะตัว ไม่เหมือนกับการบรรเลงในการแสดงโขนละครโดยทั่วไป ซึ่งอาจแบ่งได้เป็น ๒ ลักษณะ 
คือลักษณะแรก การบรรเลงทั่วไป เหมือนวงปี่พาทย์ชนิดอ่ืน ใช้บรรเลงเพลงต่างๆ ตามประสงค์และ
ตามกาลเทศะ แต่ลักษณะการบรรเลงย่อมแตกต่างไปบ้าง ในเรื่องของแนวการบรรเลงซึ่งอยู่ในแนวช้า 
ไม่รวดเร็วดังเช่นปี่พาทย์เสภาและปี่พาทย์นางหงส์ นอกจากนี้วิธีการบรรเลงก็ไม่รุกเร้า โลดโผน 
เกรี้ยวกราด หรือสนุกสนานเต็มที่ แต่จะด าเนินท านองไปโดยเรียบเย็น นุ่มนวล ผสมเสียงฆ้องหุ่ยดัง
อุ้มวงอยู่ห่างๆ ได้บรรยากาศเย็น สงบ และกลมกล่อม ลักษณะที่สองการบรรเลงในลักษณะละคร    



 ๕๐ 

ดึกด าบรรพ์ ใช้บรรเลงตามแบบแผนที่ผู้ประพันธ์เพลงได้แต่งไว้เป็นการเฉพาะ เช่น เพลงโหมโรง       
มีลักษณะคล้ายการเล่าเรื่องก่อนการแสดง ดังเช่นโหมโรงฉากแรกในเรื่องคาวี  ตอนเผาพระขรรค์ 
ประกอบไปด้วยเพลงบาทสกุณี เพลงแผละ เพลงเชิด เพลงโอด  เพลงเร็ว  เพลงลา เพลงเสมอ เพลง
รัว หมายถึง พระคาวีเสด็จมาปราบนกอินทรี จนได้พบนางจันท์สุดา และได้นางเป็นชายา นอกจากนี้
เพลงแต่ละเพลงในการแสดงละครดึกด าบรรพ์ยังมีท านองเชื่อมให้ฟังกลมกลืนเข้ากัน  โดยเฉพาะเพลง
ที่มีส าเนียงหรือเสียงต่างกันก็เชื่อมได้สนิท ในรายละเอียดของเนื้อหาดนตรีก็ยังได้รั บการปรับปรุง
เพ่ิมเติม หรือตัดทอนให้แตกต่างไปจากเพลงเดิมที่ใช้กันอยู่โดยทั่วไปอีกด้วย 
  แบบที่  ๗  วงปี่พาทย์ไม้นวม  คือ วงปี่พาทย์ที่ใช้ไม้ตีระนาดเอกเปลี่ยนจากไม้แข็ง
เป็นไม้นวม คือ ไม้ตีจะพันผ้าและด้ายรัดหลายๆ รอบจนแน่น เมื่อใช้ตีจะมีเสียงนุ่มนวล เพ่ิมซออู้อีก ๑ คัน 
และใช้ขลุ่ยเพียงออแทนปี่ บางโอกาสอาจใช้กลองแขกตีเป็นเครื่องก ากับจังหวะ 
  แบบที่  ๘  วงปี่พาทย์เสภา  คือ วงปี่พาทย์ซึ่งใช้กลองสองหน้าท าจังหวะหน้าทับ
แทนตะโพนและกลองทัด เริ่มน ามาบรรเลงร่วมกับการเล่นเสภาในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธ
เลิศหล้านภาลัย (ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๐) 
 มนตรี  ตราโมท อธิบายความเป็นมาของวงปี่พาทย์ที่ถือตามต านานว่ามี พิณ              
เป็นต้นก าเนิด บางครั้งเรียกวงดนตรีชนิดนี้ว่าพิณพาทย์ ความว่า 
  ปี่พาทย์ คือ วงบรรเลงที่ประกอบด้วยระนาดและฆ้อง กับเครื่องอุปกรณ์ต่างๆ  

บางสมัยเรียกว่า พิณพาทย์ เพราะถือตามต านานที่มีพิณเป็นต้นก าเนิด หรือมีพิณเป็น
ประธาน มาในสมัยหลัง ๆ นี้ เรียกว่า ปี่พาทย์ เพราะมีปี่เป็นประธานของวง แม้วงที่
ไม่ผสมด้วยปี่ หากเป็นวงที่มีระนาดมีฆ้องแล้ว ก็คงเรียกว่า ปี่พาทย์ทั้งนั้น 

  ปี่พาทย์มีชื่อเรียกตามปริมาณของเครื่องที่ผสมอยู่ในวงได้ ๓ ขนาด คือปี่พาทย์
เครื่องห้า ปี่พาทย์เครื่องคู่และปี่พาทย์เครื่องใหญ่ 

  ปี่พาทย์เครื่องห้า มีเครื่องบรรเลงที่ส าคัญ ๕ อย่างคือ ๑. ปี่ใน ๒. ระนาดเอก        
๓. ฆ้องวงใหญ่ ๔. ตะโพน ๕. กลองทัด ส่วนฉิ่งเป็นเครื่องประกอบจังหวะ เพ่ิมพิเศษ
อีกสิ่งหนึ่ง กลองทัดนั้น ในสมัยกรุงศรีอยุธยาและกรุงธนบุรีมีเพียงลูกเดียว เพ่ิงมาเพ่ิม
เป็น ๒ ลูก มีเสียงสูงต่ า (ตูม ต้อม) เมื่อสมัยรัชกาลที่ ๑ แห่งกรุงรัตนโกสินทร์นี้เอง  
ข้าพเจ้าได้พบสิ่งที่แปลกกว่าที่กล่าวนี้อยู่อย่างหนึ่ง คือ เมื่อ ราวพ.ศ. ๒๔๖๔  
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว โปรดให้มีการแสดงละครพูดค ากลอนเรื่อง
พระร่วงขึ้นที่โรงละคอนในสวนจิตรลดา ซึ่งเป็นการแสดงครั้งแรกของบทพระราช
นิพนธ์ละครพูดค ากลอน เรื่องนี้  ในการแสดงตอนพระร่วงท าพิธีบวงสรวงเพ่ือขอ
ความส าเร็จในการสร้างกระออมนั้น โปรดให้มีวงปี่พาทย์เครื่องห้าอยู่ในการแสดงบน
เวทีด้วย แต่เครื่องห้าที่ทรงจัดนั้น มี ๑. ฆ้องวงใหญ่ ๒.  ปี่ใน ๓. ตะโพน ๔ กลองทัด 



 ๕๑ 

(ลูกเดียว) และ ๕. ฉิ่ง รับสั่งว่าเครื่องห้าในโบราณไม่มีระนาด  แต่จะทรงได้หลักฐาน
หรือแบบแผนมาอย่างไร ยังค้นไม่พบ ที่น ามากล่าวไว้ก็เพ่ือท่านผู้รู้จะได้มีแนวทางช่วย
ค้นคว้าต่อไป 

  ปี่พาทย์เครื่องคู่ มีเครื่องบรรเลงทุกอย่างที่มีอยู่ในวงเครื่องห้า แต่เพ่ิมสิ่งต่างๆ  
ให้มีเป็นคู่ ๆ ขึ้น ..การเพ่ิมเครื่องบรรเลงอย่างนี้ มิใช่สักแต่ว่าให้มีรูปร่างละม้าย
คล้ายคลึงเป็นคู่กันเท่านั้น ผู้คิดเพ่ิมเติมจะต้องคิดถึงเสียงของสิ่งที่เพ่ิมใหม่ให้มีเสียง
สอดคล้องประสมประสาน และตัดเสียงกันตามหลักของวิชาดนตรีด้วย วงปี่พาทย์
เครื่องคู่นี้ เกิดข้ึนในรัชกาลที่ ๓ แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ 

  ปี่พาทย์เครื่องใหญ่มีเครื่องบรรเลงอย่างวงปี่พาทย์เครื่องคู่ครบถ้วน แต่เพ่ิม
เครื่องบรรเลงอีกบางอย่างคือ ๑. ระนาดเอกเหล็กหรือทอง ๒. ระนาดทุ้มเหล็ก        
๓. ฉาบใหญ่ และ ๔. โหม่ง การที่วงปี่พาทย์วิวัฒนาการมาเป็นเครื่องใหญ่นี้ ก็เพ่ิงมีขึ้น
ในสมัยรัชกาลที่ ๔  (มนตรี ตราโมท ๒๔๙๗) 

 
ปัญญา รุ่งเรือง กล่าวถึงวงปี่พาทย์ไว้ในหนังสือ ประวัติการดนตรีไทยว่า หน้าที่ของ         

วงปี่พาทย์นั้น ใช้ทั้งส าหรับบรรเลงเพ่ือการประกอบพิธีกรรมทางศาสนา บรรเลงเพ่ือประกอบการ
แสดงมหรสพ รวมไปถึงการบรรเลงเพ่ือความบันเทิงด้วย เป็นวงดนตรีที่ใช้ได้กับพิธีของราษฎร์และ
พระราชพิธี ซึ่งคุณลักษณะของวงปี่พาทย์ที่เป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องตี เครื่องเป่า (ปี่) และ
เครื่องประกอบจังหวะ คือ การบรรเลงเพ่ือความครื้นเครง สนุกสนาน และมีเสียงที่ดัง ตาม
รายละเอียดดังต่อไปนี้ 

วงปี่พาทย์ ใช้ส าหรับบรรเลงได้ท้ังพิธีกรรมศาสนา ประกอบการแสดงมหรสพ
และเพ่ือความบันเทิงโดยทั่วไป ทั้งนี้แล้วแต่การใช้งานและบทเพลงที่บรรเลง เป็น     
วงดนตรีที่ใช้ทั้งราษฎร์และหลวง ประกอบด้วย ปี่ เครื่องตีด าเนินท านอง และเครื่อง
จังหวะ มีหลายประเภทและหลายชนิด  

วงปี่พาทย์นั้นเชื่อกันว่า เป็นวงที่ใช้ประโคมเพ่ือให้เกิดความครึกครื้นตามงาน
ต่างๆ มากกว่าจะบรรเลงเพ่ือให้เกิดความไพเราะ เพราะเครื่องดนตรีแต่ละอย่างที่
บรรจุเข้าไปล้วนแต่เสียงดังทั้งสิ้น นอกจากนี้ยังใช้บรรเลงประกอบการแสดงโขน 
ละคร (ปัญญา รุ่งเรือง ๒๕๔๖) 

 
 สงัด ภูเขาทอง ได้กล่าวถึงความเป็นมาวงปี่พาทย์ไว้ในหนังสือการดนตรีไทยและ    
ทางเข้าสู่ดนตรีไทยว่า ไม่มีหลักฐานที่แสดงได้ว่า ค าว่าพาทย์ เป็นวงดนตรีที่มีรูปแบบเช่นไร แต่เป็น  
วงดนตรีที่เก่าแก่ท่ีสุด ตั้งสมัยสุโขทัยและมีลักษณะคล้ายวงดนตรี ปาด ของมอญ และ ปัจยา ของพม่า  



 ๕๒ 

ค าว่า “พาทย์” คงเป็นวงดนตรีประเภทหนึ่งแต่จะมีรูปแบบอย่างไรไม่มี
หลักฐานแน่นอน เพียงแต่ทราบว่าเป็นเครื่องดนตรีที่เก่าแก่ที่สุด เท่าที่ปรากฏ
หลักฐานก็มีมาแล้วตั้งแต่สมัยสุโขทัยและคงเป็นประเภทเครื่องตีตามอย่างวง “ปาด” 
ของมอญหรือ “ปัจยา” ของพม่าก็ได้ (สงัด ภูเขาทอง ๒๕๓๙) 

ธ านุ คงอ่ิม ได้กล่าวถึงหน้าที่การบรรเลงของวงปี่พาทย์ไว้ในวิทยานิพนธ์ระดับปริญญา
โท เรื่อง วิเคราะห์หน้าทับตะโพนและกลองทัดของเพลงชุดโหมโรงเย็นว่า   

ส าหรับการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงประกอบการแสดงมหรสพ หรือการ
บรรเลงประกอบพิธีกรรมโดยทั่วไปที่ไม่ใช่งานพระราชพิธี จะใช้วงดนตรีที่เรียกว่า “วง
ปี่พาทย์” เป็นวงบรรเลง วงปี่พาทย์ที่ใช้บรรเลงนี้ มีการประสมวงซึ่งประกอบด้วย
เครื่องดนตรีประเภท เครื่องตี เป็นหลัก โดยมีเครื่องประเภทอ่ืนเช่น เครื่องเป่า ซึ่งใน
ที่นี้ได้แก่ ปี่ รวมอยู่ด้วย  (ธ านุ คงอ่ิม ๒๕๓๙) 
 

 วชิราภรณ์ วรรณดี ได้กล่าวถึงองค์ประกอบของวงปี่พาทย์ไว้ในบทความชื่อ ดนตรีไทย
ในพิธีกรรม: ท าไมใช้วงปี่พาทย์ จากวารสารภาษาและวัฒนธรรมว่า รูปแบบการประสมวงปี่พาทย์ของ
ไทยนั้น ประกอบด้วยเครื่องดนตรี ๒ ประเภทคือ เครื่องดนตรีประเภทเครื่องตี และเครื่องดนตรี
ประเภทเครื่องเป่า ท าให้สามารถสร้างปริมาณเสียงได้มากกว่าวงดนตรีที่ประกอบด้วยเครื่องสายและ
เครื่องเป่า เมื่อบรรเลงก็จะเกิดเสียงดังเจิดจ้า ท าให้ได้รับความนิยมในการบรรเลงประกอบงาน
พิธีกรรม รูปแบบวงปี่พาทย์มี ๔ ขนาดได้แก่ วงปี่พาทย์เครื่องห้า วงปี่พาทย์เครื่องห้าที่เพ่ิมระนาดทุ้ม
เข้าไป วงปี่พาทย์เครื่องคู่และวงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

การใช้เครื่องดนตรีในการประสมวงปี่พาทย์มี ๒ ประเภท คือ เครื่องตีและ
เครื่องเป่า เครื่องตีได้แก่ ระนาดเอก ฆ้องวงใหญ่ ตะโพนและกลองทัด ส่วนเครื่องเป่า 
ได้แก่ ปี่ เครื่องดนตรีเหล่านี้ล้วนเป็นเครื่องดนตรีที่มีปริมาณเสียงมากกว่าเครื่องดนตรี
ประเภทเครื่องสายและเครื่องเป่า เสียงของวงปี่พาทย์จึงดังมากกว่าวงดนตรีประเภท
อ่ืนๆ โดยเฉพาะเมื่อใช้ไม้แข็งตี เสียงจะดังก้องและชัดเจิดจ้ายิ่งขึ้น  

การบรรเลงเพลงประกอบพิธีกรรมในปัจจุบันนิยมใช้วงปี่พาทย์ ซึ่งจ าแนก
ออกเป็น ๔ ขนาด ทั้งนี้ไม่ได้ก าหนดเป็นกฎเกณฑ์ว่าต้องเป็นขนาดใด สุดแล้วแต่ความ
สะดวกของผู้จัดหาคือเจ้าของงาน มีลักษณะของวงปี่พาทย์ขนาดต่างๆ ซึ่ ง
ประกอบด้วยเครื่องดนตรีดังนี้ 

 
 
 



 ๕๓ 

วงปี่พาทย์เครื่อง ๕ ประกอบด้วยเครื่องดนตรีดังนี้ 
 ๑. ปี่ใน ๔. ตะโพน 
 ๒. ระนาดเอก ๕. กลองทัด 
 ๓. ฆ้องวงใหญ่ ๖. ฉิ่ง 

วงปี่พาทย์เครื่อง ๕ แบบที่มีระนาดทุ้มเข้าประกอบด้วยในบางครั้ง นัก
ดนตรีจะเรียกกันว่า วงปี่พาทย์เครื่อง ๖ ประกอบด้วยเครื่องดนตรีดังนี้ 
 ๑. ปี่ใน ๕. ตะโพน 
 ๒. ระนาดเอก ๖. กลองทัด 
 ๓. ระนาดทุ้ม ๗. ฉิ่ง 
 ๔. ฆ้องวงใหญ่ 
 วงปี่พาทย์เครื่องคู่ ประกอบด้วยเครื่องดนตรีดังนี้ 
 ๑. ปี่ใน ๔. ระนาดทุ้ม 
 ๒. ปี่นอก ๕.ฆ้องวงใหญ่ 
 ๓. ระนาดเอก ๖. ฆ้องวงเล็ก 
 ๗. ตะโพน ๑๐. ฉาบเล็ก 
 ๘. กลองทัด ๑๑. โหม่ง 
 ๙. ฉิ่ง  

วงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ ประกอบด้วยเครื่องดนตรีดังนี้  
 ๑. ปี่ใน ๘. ระนาดทุ้มเหล็ก 
 ๒. ปี่นอก ๙. ตะโพน 
 ๓. ระนาดเอก ๑๐. กลองทัด 
 ๔. ระนาดทุ้ม ๑๑. ฉิ่ง 
 ๕.ฆ้องวงใหญ่ ๑๒. ฉาบเล็ก 
 ๖. ฆ้องวงเล็ก ๑๓. โหม่ง 
 ๗. ระนาดเอกเหล็ก  

(วชิราภรณ์ วรรณดี ๒๕๔๑) 
 

ประสิทธิ์ ถาวร (ศิลปินแห่งชาติ) อธิบายหน้าที่ของเครื่องดนตรีในวงปี่พาทย์ว่าระนาด
เอกด าเนินท านองทางแปร จากท านองหลักของฆ้องวงใหญ่ นอกจากนี้ท่านยังอธิบายหน้าที่ของปี่และ
ระนาดทุ้มความว่า 



 ๕๔ 

ในวงปี่พาทย์เครื่องห้า เครื่องดนตรีที่ด าเนินท านองหลักของวงได้แก่ ฆ้องวงใหญ่ ส่วน
ระนาดนั้นจะด าเนินท านองโดยแปลจาก “ทางลูกฆ้อง” เป็นกลอนระนาด ซึ่งก็จะ
เป็นไปตามแนวทางท่ีทางฆ้องก าหนดไว้  ส่วนปี่จะด าเนินท านองโดยเก็บบ้าง โหยหวน
บ้าง ไปตามทางของปี่ เวลาจบก็ลงที่ลูกฆ้องเดียวกัน ส าหรับระนาดทุ้มที่สร้างขึ้นใหม่
นั้น แม้จะมีลักษณะรูปร่างคล้ายกับระนาดเอก แต่เสียงและวิธีการบรรเลงแตกต่าง
จากระนาดเอกโดยสิ้นเชิง ทั้งนี้เพราะปรมาจารย์ท่านได้คิดประดิษฐ์เครื่องดนตรีขึ้นแต่
ละชิ้น ท่านก็จะประดิษฐ์วิธีการบรรเลงและท่วงทีลีลาไว้ก ากับประจ าเครื่องดนตรีนั้นๆ  
ด้วย ดังนั้นเครื่องดนตรีแต่ละชนิดจึงมีเสียงและกลอนเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตน  
(ประสิทธิ์ ถาวร ๒๕๔๖) 
 

เครื่องก ากับจังหวะหน้าทับที่ก ากับอยู่ในวงปี่พาทย์ ซึ่งเป็นวงดนตรีที่ใช้เพลงเรื่องเพลง
ช้านั้น มีข้อก าหนดให้ใช้ตะโพนและกลองทัด โดยตะโพนไทยนั้น ถือเป็นเครื่องดนตรีที่นักดนตรีทุกคน
เคารพบูชา โดยเป็นเครื่องดนตรีที่ตั้งอยู่ในพิธีไหว้ครูและต้องมีผ้าขาวคาดกลางลูกเพ่ือแสดงความ
เคารพ ดังที่คุณครูมนัส ขาวปลื้มอธิบายไว้ว่า 

ตะโพนไทยนั้น ถือว่าเป็นเครื่องดนตรีที่มีความส าคัญมากที่สุดที่นักดนตรีไทย
ต้องท าการเคารพบูชา ทั้งนี้เพราะเชื่อว่าตะโพนไทยเป็นเครื่องดนตรีซึ่งเป็นตัวแทน
ของพระปรคนธรรพ เทพเจ้าแห่งดนตรีไทย จะเห็นได้ว่าในการบูชาครู นักดนตรีมักจะ
น าดอกไม้ ธูป เทียน มาปักที่ตะโพนไทย อีกทั้งยังต้องมีผ้าขาวห่อหุ้มตัวตะโพน           
ซึ่งหมายถึงการใช้ผ้าขาวบริสุทธิ์เป็นเครื่องนุ่งห่มส าหรับพระปรคนธรรพ  ตะโพนไทย
มักจะถูกเก็บไว้ในที่สูงหรือบนหิ้ง มักจะพบว่ามีการจัดตั้งดอกไม้ ธูป เทียน บูชาเป็น
ประจ าด้วย ด้วยเหตุนี้การเรียนตะโพนไทย จึงต้องมีพิธีรีตองมากกว่าเครื่องดนตรีชนิด
อ่ืน อีกท้ังต้องปฏิบัติต่อเครื่องดนตรีด้วยความสุภาพ ให้ความเคารพบูชาเสมอ และไม่
น าตะโพนไทยมาตีเล่นพร่ าเพรื่อ หรือน าไปบรรเลงในเวลาและสถานที่ที่ไม่เหมาะสม 
... หน้าทับตะโพนแบ่งตามประเภทได้ ๔ ประเภทคือหน้าทับปรบไก่ หน้าทับสองไม้ 
หน้าทับพิเศษ หน้าทับเฉพาะ  (มนัส ขาวปลื้ม ๒๕๔๑) 
 
 จากการอภิปรายข้างต้นสามารถสรุปเรื่องวงปี่พาทย์ได้ว่า วงปี่พาทย์ เป็นวงดนตรีที่มี

ความเก่าแก่มากที่สุด ซึ่งพบหลักฐานยืนยันได้ว่า มีตั้งแต่สมัยสุโขทัย มีลักษณะคล้ายกับวงดนตรีของ
ชาวมอญและชาวพม่า รูปแบบการประสม เป็นการผสมระหว่างเครื่องดนตรีประเภทเครื่องตีด าเนิน
ท านอง เครื่องตีประกอบจังหวะ และเครื่องเป่า รูปแบบของวงนี้ปรับเปลี่ยนไปได้หลายรูปแบบ ตาม
วาระในการใช้งาน วงปี่พาทย์มักใช้บรรเลงประกอบพิธีกรรมทั้งพิธีของประชาชนและพระราชพิธี 



 ๕๕ 

ประกอบมหรสพการแสดง ทั้งนี้ เพราะระดับความดังของเสียงที่มีมากกว่าวงประเภทเครื่องสาย จึงท า
ให้ได้รับความนิยมใช้ในการบรรเลงประโคมเพ่ือความครื้นเครง และเ พ่ือความศักดิ์สิทธิ์ของพิธีกรรม
ด้วย 
 
 ๒.๒.๔  ทฤษฎีว่าด้วยการประพันธ์เพลงไทย 

 มนตรี  ตราโมท ได้กล่าวถึงหลักการประพันธ์เพลงไทย ไว้ในหนังสือ ดุริยสาส์นของนาย
มนตรี ตราโมท สรุปได้ว่าหลักการประพันธ์เพลงไทยที่เป็นแบบแผนสืบทอดมานั้น มีอยู่ด้วยกันสอง
ประการคือ การแต่งขยายและการลดอัตราลง แต่การฝึกหัดเบื้องต้นแล้ว นิยมให้ฝึกการแต่งขยาย 
ทั้งนี้ ผู้ประพันธ์จ าเป็นต้องค านึงถึงหลักเบื้องต้น คือ ความยาวของเพลงกี่หน้าทับ เสียงส าคัญที่เป็น
ลูกตก ท านองและการด าเนินท านอง โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

 การแต่งเพลงไทยตามแบบแผนที่มีมาแต่โบราณส าหรับผู้ที่จะรู้ไว้ขั้นต้นมีอยู่
ว่า จะแต่งทวีอัตราขึ้นหรือลดอัตราลง แต่ว่าการแต่งนั้นเขามักจะหัดแต่งทวีอัตราขึ้น 
เช่น ท าเพลงชั้นเดียวให้เป็นสองชั้น หรือท าเพลงสองชั้นให้เป็นเพลงสามชั้น วิธีแต่ง
เพลงสองชั้นก็โดยการเพ่ิมความยาวขึ้นอีกเท่าตัวเหมือนการขยายส่วนรูปภาพ และ
เมื่อขยายเสร็จแล้วต้องตบแต่งแทรกแซงให้เหมาะสมด้วย การแต่งจะต้องท าให้สิ่งที่มี
อยู่แล้วนั้นดีขึ้น จึงเรียกว่าแต่ง 
 สิ่งส าคัญท่ีต้องค านึงถึงเบื้องต้นในการแต่งเพลงไทย มีดังนี้ 
 ๑.  ต้องรู้ว่าเพลงที่จะแต่งนั้นมีกี่จังหวะหน้าทับ 
 ๒.  เสียงสุดท้ายที่ตกปลายจังหวะนั้นเป็นเสียงอะไรบ้าง 
 ๓.  ท านองเพลงนั้นๆ ด าเนินอย่างไร มีส าเนียงอย่างไร 
(มนตรี ตราโมท ๒๕๓๘) 

 
บุษกร  ส าโรงทอง ได้อธิบายวิธีการประพันธ์เพลง ในงานวิจัยบทประพันธ์เพลงมิตรภาพ

ไทย-นอร์เวย์ ว่า  
วิธีการประพันธ์เพลงสามารถแบ่งได้เป็น ๓ วิธีคือ 
 
 
 
 
 
 



 ๕๖ 

๑.  การประพันธ์โดยใช้เพลงที่มีอยู่เดิมน ามาขยายอัตราขึ้น ตัวอย่างเช่น 
ก.  (เนื้อท านองเดิม)  

   -  ๑  -  ๒ -  ๓  -  ๔ 
 
ก. ๑ (ท านองที่ขยายแล้ว) 

    -  ๑  -  ๒ -  ๓  -  ๔     -  ๑  -  ๒ -  ๓  -  ๔ 
 
จะเห็นได้ว่าท านองนี้ยาวเป็น ๒ เท่าของท านองแรก 

 

ก. ๒ (ท านองที่ตกแต่งเพ่ิมเติม) 

    -  ๓  ๒  ๑ ๓  ๒  ๓  ๒    ๒  ๑  ๒  ๓ ๑  ๒  ๓  ๔ 
  

 ท านอง ก. ๒ ได้ถูกเพ่ิมเสียงต่างๆ เข้าตกแต่งท านอง ก. ๑  
 
 การประพันธ์ลักษณะขยายออกนี้ ผู้ประพันธ์สามารถสร้างท านองใหม่ตามที่
ตนคิดขึ้นได้ แต่ทั้งนี้ ต้องคงไว้ซึ่งเสียงหลักในท านองเดิม ๑, ๒, ๓, ๔ ให้มากที่สุด แต่
บางครั้งอนุโลมให้ไม่ต้องใช้ทุกเสียง ถ้าฟังแล้วยังมีเค้าหลักเดิมอยู่บ้าง 
 
 ๒.  การแต่งโดยตัดท านองหลักให้เลือกเพียงความยาวครึ่งหนึ่ง ตัวอย่างเช่น  
 กรณีนี้จะเป็นในทางตรงกันข้ามกันกับการแต่งเพลงแบบแรก 
 
 ข. (เนื้อท านองเดิม)  

   ๑  ๓  ๒  ๑ ๓  ๒  ๓  ๒    ๒  ๑  ๒  ๓ ๑  ๒  ๓  ๔ 
 

 ข.๑  (เนื้อท านองที่ตัดทอนแล้ว)  
   -  ๑  -  ๒ -  ๓  -  ๔ 

 
 ๓.  การแต่งโดยคิดประดิษฐ์ท านองใหม่ 
 การประพันธ์ในลักษณะนี้ ให้ความอิสระในการสร้างสรรค์เพลงแก่ผู้ประพันธ์
มากกว่า ๒ วิธีดังกล่าวข้างต้น เพราะผู้ประพันธ์ไม่มีความจ าเป็นที่จะต้องค านึงถึงเสียง
ส าคัญที่จะต้องรักษาไว้นั้น แต่ทั้งนี้การประพันธ์แบบใดก็ตาม ย่อมต้องอยู่ภายใต้



 ๕๗ 

กรอบลักษณะปฏิบัติตามแบบแผนการประพันธ์เพลงไทย เพ่ือคงความเป็นเอกลักษณ์
ไทยให้คงอยู่ในผลงานนั้นๆ  (บุษกร ส าโรงทอง ๒๕๔๖) 

 
 มนตรี ตราโมท อธิบายขั้นตอนการฝึกหัดขยายเพลงว่ามี ๓ ขั้นตอนใหญ่ รายละเอียดมี
ดังนี้ 

การแต่งในขั้นเริ่มฝึกหัด ควรจะท าเป็นขั้นๆ  คือ 
๑.  ขยายท านองเพลงเดิมให้ยาวออกไป ๑ เท่าตัว ดังสมมติไว้ว่าหลานจะ

แต่งเพลง  ๒ ชั้น ประเภทปรบไก่ ขึ้นเป็น ๓ ชั้น ก็จงขยายท านองเพลงแต่ละจังหวะ
ซึ่งมีความยาวจังหวะละ ๔ ห้อง ของโน้ตสากลจังหวะ ๒/๔ ให้เป็นจังหวะละ ๘ ห้อง 
และควรค่อยๆ  ท าไปทีละจังหวะ ๆ  

๒. แทรกแซงท านองซึ่งขยายแล้วนั้นให้ถี่ตามสมควร เพ่ือให้ท านองที่ขยาย
แล้วนั้นกะทัดรัด ไม่โตงเตงด้วนส่วนขยายและท าไปทีละจังหวะ ๆ เช่นเดียวกันจนจบ
เพลง 

๓. เกลาส านวนท านองที่ได้แทรกแซงไว้แล้วนั้นให้มีสัมผัสสนิทสนม มีท่วงที
ไพเราะสมส่วนทั้งการขึ้นต้นและลงจบ พินิจพิเคราะห์ว่าท านองตอนใดควรจะเป็น
ท านองพ้ืนๆ  มีลูกล้อลูกขัดหรือถ่ีห่างมีเม็ดพรายอย่างไรบ้าง ก็คิดประดิษฐ์แทรกใส่ไป
ตามท่ีเห็นสมควร  (มนตรี ตราโมท ๒๕๓๘) 

 
 สิริชัยชาญ  ฟักจ ารูญ ได้อธิบายหลักการประพันธ์เพลงไทยไว้ในหนังสือ ดุริยางคศิลป์
ไทยว่า การประพันธ์เพลงไทยมี ๔ วิธี ได้แก่ วิธีแรก คือการ ยืดหรือขยายจากเพลงเดิม วิธีนี้ ผู้แต่งจะ
ใช้วิธีการยืด หรือขยายท านองเพลงของเดิมซึ่งมักจะเป็นเพลงในอัตราสองเพ่ือให้กลายเป็นอัตร า
จังหวะสามชั้น เมื่อได้ท านองแล้วให้พิจารณาที่ลูกตกของวรรคที่เป็นห้องเลขคู่ ซึ่งลงด้วยเสียงลูกตก
ดังกล่าวมายืดขยายอีกเท่าตัวโดยรักษาลูกตกเดิมไว้ ในอัตราส่วนที่คงที่ คือ จากห้องที่ ๔ ไปเป็นห้อง
ที่ ๘ ของท านองที่ขยายใหม่ เป็นต้น จากนั้นจึงคิดท านองเพลงแล้วบรรจุโน้ตลงไปในห้องต่างๆ ให้
ครบตามจ านวนทุกห้อง ทั้งนี้จะต้องให้ได้ท านองที่ไพเราะและมีเสียงลูกตกตรงตามเสียงเดิม  
 
 
 
 
 
 



 ๕๘ 

การขยายท านองเพลงอัตราสองชั้นเป็นอัตราสามชั้น 
 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๑ 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๒ 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๓ 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๔ 
-  -  -  - 

 ↓ 
 

-  -  -  - 
 

-  -  -  - 
 

-  -  -  - 
 

-  -  -  - 
 

-  -  -  - 
 

-  -  -  - 
 

-  -  -  - 
          ๑ 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๒ 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๓ 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๔ 
-  -  -  - 

 
เมื่อได้ท านองที่ตกแต่งเสร็จเรียบร้อยแล้ว ท าให้เป็นท านองของการบรรเลงฆ้องวงใหญ่ 

แล้วจึงให้นักดนตรีแปรทางเป็นทางเครื่องดนตรีประเภทต่างๆ เช่น ทางปี่ ทางระนาดเอก ทางระนาด
ทุ้ม ทางฆ้องวงเล็กตามความต้องการที่จะใช้ในวงดนตรี และฝึกซ้อมเพ่ือบรรเลงสู่ผู้ฟังต่อไป 

 
 ทั้งนี้ จากการประพันธ์เพลงไทยที่กล่าวข้างต้น จะสังเกตได้ว่า ในทางดนตรีไทยนั้น 
ผู้ประพันธ์จะไม่ท าการเรียบเรียงเสียงประสานไว้ทั้งหมด แต่จะเป็นการเปิดโอกาสให้ผู้บรรเลง หรือผู้
ปรับวง ได้ใช้ความคิดสร้างสรรค์การด าเนินท านองเอง ซึ่งการบรรเลงเองจะไพเราะหรือไม่นั้นขึ้นอยู่
กับองค์ประกอบต่อไปนี้ ประการแรก ท านองหลักของผู้แต่งเดิม ประการที่สอง ทางของเครื่องดนตรี
แต่ละประเภทที่ได้เรียบเรียงไว้และน ามาบรรเลงร่วมกัน ประการที่สาม การฝึกซ้อมและการปรับของ
หัวหน้าวงดนตรี ประการที่สี่ ความสามารถของผู้บรรเลง ประการที่ห้า ความกลมกลืนของเสียงใน    
วงดนตรีนั้น และประการสุดท้าย จังหวะและหน้าทับของกลองที่จะช่วยผสมผสานให้กับผู้ฟังเกิด
อารมณ์คล้อยตาม 
 วิธีที่ ๒ การตัดทอนจากเพลงเดิม หลักการในการตัดทอนท านองเพลง ใช้อย่างเดียวกัน
กับวิธีที่ ๑ แต่เปลี่ยนจากการขยายเป็นการตัดทอนลง เพลงในอัตราสองชั้น ก็จะกลายเป็นอัตราชั้น
เดียว เริ่มจากการน าท านองเพลงสองชั้นมาเป็นหลักส าหรับตัดทอน ให้เป็นเพลงในอัตราชั้นเดียว 



 ๕๙ 

พิจารณาเสียงส าคัญซึ่งทางดนตรีไทยเรียกว่า “ลูกตก”  จากนั้น น าท านองของแต่ละวรรค (๔ ห้อง) 
มาตัดทอนโดยย่อลงเท่าตัว แต่ยังคงรักษาเสียงลูกตกแต่ละเสียงให้คงเดิม ดังนั้นเสียงลูกตกจะย้ายมา
อยู่ที่ห้องต่างๆ เช่น ลูกตกในห้องท่ี ๔  มาอยู่ในห้องท่ี ๒ จากนั้น ให้ผู้ประพันธ์คิดท านองบรรจุโน้ต ใส่
ลงในห้องต่างๆ ให้ครบตามจ านวนห้อง ทั้งนี้จะต้องให้ได้ท านองที่ไพเราะ และมีเสียงลูกตกตรงตาม
เสียงเดิม  

 
การลดทอนท านองเพลงอัตราสองชั้นเป็นอัตราชั้นเดียว 

 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๑ 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๒ 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๓ 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๔ 
-  -  -  - 

  ↓ 
 

-  -  -  - 
          ๑ 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๒ 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๓ 
-  -  -  - 

 
-  -  -  - 

          ๔ 
-  -  -  - 

 
เมื่อเรียบเรียงท านองใหม่แล้วจึงน าท านองที่ได้ มาแต่งเป็นท านองฆ้องวงใหญ่ น าไปให้

ให้นักดนตรีแปรทางเป็นทางเครื่องดนตรีประเภทต่างๆ 
วิธีที่ ๓ แต่งท านองขึ้นใหม่โดยอาศัยเพลงเดิม วิธีการนี้ เป็นการน าท านองเพลงที่มีอยู่แล้ว 

มาเป็นเรียบเรียง แต่งท านองขึ้นใหม่ เรียกอีกอย่างหนึ่งว่า ทางเปลี่ยน หรือ การดัดแปลงท านองเพลงให้
เปลี่ยนไป เพ่ือสร้างท านองใหม่ โดยใช้โครงสร้างเดิม หรือการเพลงเดิมเป็นส าเนียงภาษาต่างๆ ก็ได้ 

เริ่มจากการวางโครงสร้างเพลงที่ตัดโน้ตอ่ืนๆ ออกเหลือแค่ลูกที่เป็นเสียงส าคัญไว้คือ ลูก
ตกอยู่ ๘ แห่ง คือ แล้วน าเสียงลูกตกดังกล่าว มาใส่ใหม่ให้ตรงกับห้องเดิม เพ่ือเตรียมบรรจุโน้ตลงให้
ครบห้องตามความต้องการของผู้แต่ง จากนั้น ผู้แต่งคิดท านองและบรรจุโน้ตให้ครบห้องตามที่ต้องการ 
โดยจะต้องให้เสียงลูกตกแต่ละเสียงเป็นเสียงเดียวกับเสียงลูกตกของท านองเดิม ทั้งนี้จะต้องประดิษฐ์
ท านองใหม่ในแต่ละวรรคให้ไพเราะและมีท านองแปลกไปกว่าท านองเพลงเดิมด้วย 

 สิริชัยชาญ  ฟักจ ารูญ ได้เสนอความคิดเห็นเรื่องการประพันธ์เพลงไทยตามวิธีที่กล่าวมา
ข้างต้นว่ามีข้อยกเว้นบางประการของการประพันธ์เพลงไทยด้วยวิธี ยืดขยาย ลดทอด และเปลี่ยน
ท านอง คือเสียงลูกตกของท านองบางช่วงมีการอนุโลมให้มีการเปลี่ยนแปลงได้ หากท านองเพลงนั้นไม่
รู้สึกว่าผิดเพ้ียน แต่ข้อส าคัญคือ ต้องรักษาลูกตกส าคัญคือเสียงลูกตกแรกและลูกตกสุดท้ายเอาไว้ ดัง
ค ากล่าวต่อไปนี้ 



 ๖๐ 

จากการวิเคราะห์เพลงไทยที่แต่งขึ้นตามวิธีที่ ๑ วิธีที่ ๒ และวิธีที่ ๓ พบว่ามีข้อยกเว้น
บางประการเกี่ยวกับการยืดเสียงลูกตกของเพลงไว้คือ หากเสียงลูกตกบางเสียงของ
ท านองที่แต่งขึ้นใหม่มีการคลาดเคลื่อนไปบ้าง แต่ฟังแล้วไม่ผิดเพ้ียนหรือแปร่งหู และ
มีความไพเราะก็อนุโลมให้ใช้ได้ อย่างไรก็ตาม เสียงลูกตกของจังหวะแรกกับเสียง
สุดท้ายของบทเพลงแต่ละท่อนจ าเป็นต้องคงไว้ไม่ควรให้ผิดเพ้ียน 
(อรวรรณ บรรจงศิลป์, โกวิทย์ ขันธศิริ et al. ๒๕๔๖) 
 

 จากเล่มเดียวกันนี้ ยังมีวิธีในการประพันธ์เพลงไทยอีกหนึ่งวิธี คือวิธีที่ ๔ แต่งท านองโดย
ใช้ความคิดสร้างสรรค์ของผู้แต่ง วิธีนี้ผู้แต่งจะเริ่มต้นจากการค้นคว้าข้อมูลในการสร้างรูปแบบจังหวะ
และแนวท านองเพลงที่จะแต่งซึ่งท าได้หลายวิธี เช่น วิธีแรกสร้างสรรค์ท านองเพลงจากจังหวะและ
ลีลาท่าเดินท่าวิ่งของสัตว์บางชนิด อาจท าให้กลายเป็นเพลงที่สนุกสนาน เร้าใจผู้ฟังและสามารถ
น าไปใช้ในการแสดงระบ าที่เกี่ยวกับสัตว์ต่างๆ ได้อีกด้วย วิธีที่สอง คิดการสร้างสรรค์ท านองเพลงจาก
สภาพแวดล้อม ประวัติศาสตร์ในแต่ละยุคแต่ละสมัย และแต่งท านองจังหวะของเพลงให้มีลักษณะ
คล้อยตามสมัยนั้นๆ  และวิธีสุดท้าย สร้างสรรค์ท านองเพลงจากเหตุการณ์ต่างๆ รวมทั้งรัชสมัย และ  
พระราชพิธี  โดยพยายามแต่งให้มีจังหวะ ท านอง ค าร้อง เป็นไปตามเหตุการณ์ส าคัญครั้งนั้นๆ เช่น  
เพลงสมโภชพระนคร ที่ใช้ในการเฉลิมฉลอง ๒๐๐ ปี กรุงรัตนโกสินทร์ นอกจากนี้ยังมีเพลงอีกเป็น
จ านวนมากที่ผู้แต่งคิดขึ้นเองโดยมิได้บันทึกหลักฐานไว้ชัดเจน และยังไม่มีการวิเคราะห์วิจัยซึ่ง
จ าเป็นต้องมีการค้นคว้าต่อไป 
 นอกจากวิธีการประพันธ์เพลงไทยทั้ง ๔ วิธีที่ได้กล่าวไว้แล้ว ในปัจจุบันได้มี วิวัฒนาการ
ของการประพันธ์เพลงไทยอีกรูปแบบหนึ่ง คือ การที่ผู้ประพันธ์ใช้วิธีที่ ๔ ผสมผสานกับเพลงไทยสากล 
โดยเฉพาะเพลงพระราชนิพนธ์ของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวรัชกาลที่ ๙ ซึ่งได้มีการน ามาแต่งเป็น
ท านองเพลงไทยประเภทเพลงโหมโรง เพ่ือถวายเป็นราชสักการะเนื่องในวโรกาสที่มีพระชนมายุครบ 
๖๐ พรรษา และรัชมังคลาภิเษก ตัวอย่างของการแต่งเพลงในรูปแบบนี้คือ เพลงโหมโรงมหาราชของ
มนตรี ตราโมท 
 จะเห็นได้ว่า หลักการการประพันธ์เพลงไทยที่กล่าวมาข้างต้นมีความสอดคล้องกันใน
เรื่องของรูปแบบการประพันธ์เพลงไทย ในเรื่องของการขยายท านองเพลง การลดทอนท านองเพลง 
และการประพันธ์ท านองขึ้นมาใหม่ ทั้งนี้ การขยายหรือลดทอนท านองเพลงที่ต้องยึดถือเอาสัดส่วน
ของบทเพลงและเสียงส าคัญที่เรียกว่าลูกตกไว้นั้น มีการอนุโลมได้ว่าไม่จ าเป็นต้องรักษาไว้ทั้งหมด 
หากแต่ต้องพิจารณาภาพรวมไม่ให้มีเกิดความผิดเพี้ยนของท านอง  
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 ส าหรับหลักในการตั้งชื่อเพลงนั้น มนตรี ตราโมทได้จ าแนกไว้ ๑๐ ประการสรุปได้ดังนี้ 
๑.  การตั้งชื่อตามเหตุ โดยสาเหตุหรือปัญหาใดที่ท าให้เกิดท านองเพลงนั้น เช่น 

เพลงทรงพระสุบิน มีการตั้งชื่อตามควรฝัน เป็นต้น 
๒. การตั้งชื่อตามผล โดยบทเพลงที่ตั้งชื่อด้วยเหตุผลนี้ จะเน้นผลที่ได้รับเมื่อบรรเลง

เพลงเสร็จสิ้นแล้ว เช่น เพลงมหาฤกษ์ เพลงมหาชัย ซึ่งเป็นบทเพลงในชุดเรื่องท าขวัญ หากบรรเลง
แล้วย่อมท าให้เกิดความเป็นสิริมงคลนั่นเอง 

๓. การตั้งชื่อตามส าเนียงของเพลงนั้นๆ  โดยบทเพลงที่ตั้งชื่อตามนัยยะนี้ จะมี
ปรากฏอยู่มากมาย โดยท านองเพลงไทยที่แสดงส าเนียงภาษาจะมีชื่อภาษาของส าเนียงเพลงนั้นขึ้นต้น 
เช่น มอญ พม่า เขมร ลาว เป็นต้น 

๔. การตั้งชื่อตามท านองของเพลงนั้นๆ  ส าหรับประเด็นนี้ ท านองเพลงเป็นอย่างไร
ก็ตั้งชื่อไปตามนั้น ยกตัวอย่างเช่น เพลงมอญร้องไห้ เพราะมีท านองเหมือนเสียงคนร้องไห้ เป็นต้น 

๕. การตั้งชื่อตามสิ่งที่เป็นอนุสรณ์  โดยสิ่งที่เป็นอนุสรณ์นั้น ปรากฏมากมายและมี
ความหลากหลาย ยกตัวอย่าง เพลงพระเจ้าลอยถาด มีความประสงค์ให้คนร าลึกถึงเมื่อครั้ง
พระพุทธเจ้าเสวยข้าวมธุปายาส เสร็จแล้วทรงลอยถาดทองซึ่งเป็นภาชนะลงบนกระแสน้ าแห่งแม่น้ า
เนรัญชรา ให้ไหลทวนกระแสขึ้นไปได้  โดยเป็นวันส าคัญของพุทธศาสนาวันหนึ่ง 

๖. การตั้งชื่อตามกริยาที่เพลงนั้นบรรเลงประกอบ เช่น  เพลงที่แต่งขึ้นเพ่ือแสดง
อากปักริยา ได้แก่ เพลงเหาะ หรือเพลงลงสรง (อาบน้ า) 

๗. การตั้งชื่อตามนามของตัวเรื่องที่เพลงนั้นจะบรรเลงประกอบ  ยกตัวอย่างเช่น 
เพลงตระพระปรคนธรรพ จะใช้บรรเลงเพื่ออัญเชิญพระปรคนธรรพเท่านั้น 

๘. การตั้งชื่อเพ่ือให้เป็นชุด เช่น เพลงสังข์เล็ก เพลงสังข์ใหญ่ หรือเพลงเขมรใหญ่ 
เขมรกลาง เขมรน้อย เป็นต้น 

๙. การตั้งชื่อเลียนชื่อเพลงของชาติอ่ืนๆ  เช่น เพลงพระทอง เพลงนางนาค เป็น
เพลงที่คนไทยแต่งขึ้น และตั้งชื่อเลียนเพลงพระทองและเพลงนางนาคของเขมร  ซึ่งตั้งชื่อโดยคงมี
ความประสงค์จะให้เป็นอนุสรณ์ถึงพระทองและนางนาคตามนิยายประวัติศาสตร์ของเขมร เป็นต้น 

๑๐. การตั้งชื่อแปรผันจากมูลเดิม กล่าวคือผู้แต่งเพลงแต่งจากเพลงโบราณ แต่มี
ความประสงค์ให้ปรากฏมูลเดิมว่ามาจากเพลงอะไร บางครั้งผูกเป็นศัพท์ขึ้นแสดง เช่น เพลงราตรี
ประดับดาว แต่งข้ึนจากมอญดูดาว เพลงขอมเงิน แต่งข้ึนจากเพลงเขมรขาว เป็นต้น 
(มนตรี ตราโมท ๒๕๓๘) 
 เพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน เป็นการตั้งชื่อเพลงโดยยึดหลักประการที่ ๔ และประการที่ 
๕ มาเป็นนัยยะ กล่าวคือเป็นการตั้งชื่อตามท านองของเพลงนั้นๆ  เนื่องจากการประพันธ์ท านองเพลง
เป็นการยึดการตีท านองกลองปูจาแล้วน ามาคงไว้บางส่วน  ท านองบางส่วนมีการขยาย ท านอง
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บางส่วนประพันธ์ขึ้นแบบอัตโนมัติแต่คงเค้าโครงเสียงให้ปรากฏ นอกจากนี้ยังยึดหลักการตั้งชื่อตามสิ่ง
ที่เป็นอนุสรณ์  โดยสิ่งที่เป็นอนุสรณ์นั้นได้แก่กลองปูจาของจังหวัดน่านนั่นเอง 
 
 ๒.๒.๕  ทฤษฎีความคิดสร้างสรรค์ 

 กรมวิชาการ ได้ให้ความหมายของค าว่าความคิดสร้างสรรค์ไว้ในหนังสือ ความคิด
สร้างสรรค์ไว้ว่า  

ความคิดสร้างสรรค์ หมายถึง ความสามารถในการมองเห็นความสัมพันธ์
ของสิ่งต่างๆ โดยมีสิ่งเร้าเป็นตัวกระตุ้นท าให้เกิดความคิดใหม่ต่อเนื่องกันไป และ
ความคิดสร้างสรรค์นี้ประกอบด้วยความคล่องในการคิด ความคิดยืดหยุ่นและ
ความคิดท่ีเป็นของตนเองโดยเฉพาะหรือความคิดริเริ่ม 

 (กรมวิชาการ ๒๕๓๔) 
 
 ช านิ จิตตรีประเสริฐ ได้กล่าวถึงเรื่องความคิดสร้างสรรค์ ไว้ในหนังสือ พัฒนาคุณภาพ
ด้วยความคิดสร้างสรรค์ว่า เป็นกระบวนการความคิดที่จะน าไปสู่การปฏิบัติได้จริง มีประโยชน์ ไม่ใช่
ความคิดเพียงชั่ววูบที่ขาดสาระ ซึ่งแบ่งกระบวนการทางความคิดได้เป็น ๓ กระบวนการ คือ การคิดได้
จ านวนมาก การคิดทางบวก และการคิดแปลกใหม่ โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

 ความคิดสร้างสรรค์จะต้องเป็นกระบวนการที่ประกอบด้วยการก าหนด
ประเด็น การขบคิด การคัดกรองความคิด การน าความคิดไปสู่การปฏิบัติจริง ไม่ใช่
ความคิดท่ีเกิดข้ึนวูบวาบ คิดเรื่อยเปื่อย คิดแผลงๆ ที่หลายคนเข้าใจผิดว่าเป็นความคิด
สร้างสรรค์เพราะว่าเป็นความคิดที่ขาดสาระไม่สามารถน ามาใช้ประโยชน์จริงได้  

ความคิดสร้างสรรค์เป็นกระบวนการทางความคิด ที่ประกอบด้วย
องค์ประกอบทางความคิดสามประการ คือ 
 ๑.  คิดได้จ านวนมาก ในการแก้ปัญหา ผู้ที่มีความคิดสร้างสรรค์จะสามารถ
คิดวิธีแก้ปัญหาได้หลายวิธีมากกว่าผู้อ่ืน 
 ๒.  คิดทางบวก เป็นความคิดในแง่ดีและมีประโยชน์ไม่เบียดเบียนผู้อ่ืน ผู้ที่มี
ความคิดสร้างสรรค์ จะมองโลกในแง่ดีและคิดว่าทุกปัญหามีทางแก้ไข ส่วนผู้ใหญ่ไม่
สร้างสรรค์จะเห็นว่าทุกทางแก้ไขล้วนแต่มีปัญหา 
 ๓.  คิดแปลกใหม่ ผู้ที่มีความคิดสร้างสรรค์นอกจากจะคิดได้มากและคิด
ทางบวกแล้ว ยังจะมีความคิดใหม่ๆ ไม่เหมือนเดิมอยู่เสมอ 
(ช านิ จิตตรีประเสริฐ ๒๕๔๓) 
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เกรียงศักดิ์ เจริญวงศ์ศักดิ์ ได้กล่าวอ้างอิงถึง Guilford อธิบายถึงค าว่าความคิดริเริ่ม
สร้างสรรค์ว่า  

ความคิดริเริ่มสร้างสรรค์ เป็นลักษณะความคิดอเนกนัย (Divergent 
Thinking) คือ ความคิดหลายทิศทาง หลายแง่หลายมุม คิดได้กว้างไกลความคิด
อเนกนัยนี้ประกอบด้วยลักษณะดังนี้ 

๑.  ความคิดดั้งเดิม (Originality) เป็นความคิดที่แปลกใหม่ไม่ซ้ าแบบใคร 
๒.  ความคิดฉับไว (Fluency) เป็นความคล่องในความคิดเรื่องเดียวกันที่

พรั่งพรูออกมาโดยไม่ซ้ าแบบกันเลยในเวลาที่ก าหนดให้ หรือในเวลาทันทีทันใด 
๓.  ความคิดยืดหยุ่น (Flexibility) เป็นความคิดที่สามารถพลิกแพลงออกมา

ในหลายลักษณะ ไม่คิดแบบนี้ก็ยืดหยุ่นไปคิดอีกแบบหนึ่งก็ได้ 
๔.  ความคิดละเอียดอ่อน (Elaboration) เป็นความคิดที่จะแตกต่างหรือ

หาทางควบคุมป้องกันสิ่งที่เป็นปัญหาหรืออุปสรรคที่จะเกิดขึ้นในอนาคต 
[Guilford อ้างถึงใน (เกรียงศักดิ์ เจริญวงศ์ศักดิ์ ๒๕๔๕)] 
 

ส านักงานเลขาธิการ สภาการศึกษา ได้กล่าวอ้างถึง Roger ไว้ในหนังสือสอนให้คิดว่า 
บุคคลที่มีความคิดริเริ่มสร้างสรรค์จะมีลักษณะดังนี้ 

๑.  เป็นผู้ที่เผชิญกับปัญหาต่าง ๆ โดยไม่ถอยหนี รับประสบการณ์ต่าง ๆ โดย
ไม่หลีกเลี่ยงหรือหลบถอย 

๒.  เป็นผู้ที่ท างานเพ่ือความสุขของตนเอง มิใช่เพ่ือหวังการประเมินผล หรือ
การยกย่องจากบุคคลอื่น 

๓.  มีความสามารถในการคิดและประดิษฐ์สิ่งต่าง ๆ 
(ส านักงานเลขาธิการสภาการศึกษา, ๒๕๕๐: ๑๙) 

จากการอภิปรายดังกล่าว ผู้วิจัยขอสรุปเรื่องความคิดสร้างสรรค์ไว้ว่าความคิดสร้างสรรค์
เป็นความสามารถในการมองเห็นความสมพันธ์ของสิ่งต่างๆ โดยมีสิ่งเร้ากระตุ้น ความคิดสร้างสรรค์
นั้นต้องเป็นความคิดที่มีความยืดหยุ่น เป็นความคิดที่ริเริ่ม มีประโยชน์ มีสาระสามารถน าไปสู่การ
ปฏิบัติได้จริง ลักษณะของผู้ที่ความความสร้างสรรค์จะต้องเป็นผู้ที่ไม่หลีกเลี่ยงประสบการณ์การต่างๆ 
ท างานเพ่ือผู้อื่นและมีความสามารถในการคิดประดิษฐ์สิ่งต่างๆ  
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๒.๒.๖  ทฤษฎีการผสมผสานทางวัฒนธรรม 

 งามพิศ สัตย์สงวน ได้อธิบายถึงเรื่องการเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมไว้ในหนังสือ
หลักมานุษยวิทยาวัฒนธรรมว่า วัฒนธรรมจะไม่หยุดเปลี่ยนแปลง ซึ่งการเปลี่ยนแปลงนั้นเอง เป็น
ลักษณะส าคัญของวัฒนธรรม ดังค าอธิบายต่อไปนี้ 

วัฒนธรรมจะเปลี่ยนแปลงไปเรื่อยๆ ไม่ว่ามนุษย์จะวางแผนเพ่ือก่อให้เกิดการ
เปลี่ยนแปลงหรือไม่ก็ตาม วัฒนธรรมก็จะเปลี่ยนแปลงไป ทั้งนี้ เพราะการ
เปลี่ยนแปลงเป็นลักษณะส าคัญอย่างหนึ่งของวัฒนธรรม  
(งามพิศ สัตย์สงวน ๒๕๓๘) 
 
  ข้อความข้างต้นสอดคล้องกับค าสัมภาษณ์ของ พิชิต ชัยเสรี ที่ว่าวัฒนธรรมนั้นมี

ความจ าเป็นต้องปรับตัวเพ่ือเข้าหาบริบททางสังคมในปัจจุบัน เพ่ือที่จะสามารถด ารงอยู่ได้ หาก
วัฒนธรรมนั้นไม่มีการปรับเปลี่ยนดังกล่าว ก็จะสูญหายไป ตามใจความดังนี้ “วัฒนธรรมที่มีชีวิตต้อง
ปรับเข้าหาบริบทปัจจุบัน ถ้าปรับไม่ได้ สูญ” (พิชิต ชัยเสรี ๖ มกราคม ๒๕๕๖) 

จากอภิปรายดังกล่าว จะเห็นได้ลักษณะส าคัญประการหนึ่งของวัฒนธรรมคือมีการปรับตัว 
ยืดหยุ่น เพ่ือให้สามารถด ารงต่อไปได้ นอกจากเพ่ือการด ารงอยู่แล้ว วัฒนธรรมยังสามารถผสมผสาน
กันได้ ซึ่งนับเป็นคุณสมบัติอีกประการหนึ่งของวัฒนธรรม 

 
 อภิญญา เฟ่ืองฟู อธิบายการผสมผสานทางวัฒนธรรมไว้ในหนังสือมานุยวิทยา

ศาสนา แนวคิดพ้ืนฐานและข้อถกเถียงทางทฤษฎีว่า วัฒนธรรมนั้นมีความสามารถในการผสมผสาน
กันได้ โดยมีช่องทางที่หลากหลาย ได้แก่ การค้า การสงคราม การเผยแพร่ศาสนา เป็นต้น โดย
วัฒนธรรมที่มีความแข็งแรงกว่าจะผนวกกลืนวัฒนธรรมที่อ่อนแอกว่า แต่วัฒนธรรมเดิมที่ถูกผนวก
กลืนก็จะมีความเปลี่ยนแปลงไปด้วย ตามค าอธิบายต่อไปนี้ 

วัฒนธรรมหนึ่งๆ สามารถแพร่กระจายมาพบกับอีกวัฒนธรรมหนึ่งผ่านการค้า
ขาย การท าสงคราม การสถาปนาอาณาจักร หรือการเดินทางมาเผยแพร่ศาสนา    
การผสมผสานทางวัฒนธรรมย่อมเกิดตามมา หลายๆ ครั้ง การผสมผสานทาง
วัฒนธรรมนั้นแฝงไว้ด้วยความสัมพันธ์เชิงอ านาจ ซึ่งวัฒนธรรมที่แข็งแกร่งกว่าหรือ
ใหญ่กว่าจะผนวกกลืน หรือให้ความหมายใหม่แก่องค์ประกอบทางวัฒนธรรมท้องถิ่น
เดิม ส่วนวัฒนธรรมท้องถิ่นเดิมก็มิใช่จะอยู่นิ่งๆ ... 
(อภิญญา เฟ่ืองฟู ๒๕๕๑) 
 



 ๖๕ 

  อ าไพ หมื่นสิทธิ์ อธิบายถึงการผสมผสานของวัฒนธรรมไว้ในหนังสือมนุษย์กับสังคม 
ไว้ว่าเป็นปรากฏการณ์อย่างหนึ่งทางสังคม วัฒนธรรมที่แตกต่างกันสามารถผสมผสาน มีอิทธิพลซึ่งกัน
และกันได้ โดยมีเงื่อนไขของเวลา ทั้งนี้ วัฒนธรรมทั้งสองสามารถถ่ายเทเข้าหากัน จนท าให้เกิด
วัฒนธรรมใหม่ขึ้นดังค าอธิบายที่ว่า 

 การผสมผสานทางวัฒนธรรม (Acculturation) นักวิชาการบางท่านอาจ
เรียกว่า “การสังสรรค์ ทางวัฒนธรรม” เป็นปรากฏการณ์ทางวัฒนธรรมอย่างหนึ่ง 
เมื่อชน ๒ กลุ่มที่มีวัฒนธรรมแตกต่างกันมาติดต่อกัน แต่ละกลุ่มอาจใช้อิทธิพลซึ่งกัน
และกันได้ แต่ถ้าการติดต่อเป็นไปในระยะเวลาสั้นๆ ก็อาจไม่มีอิทธิพลที่ยาวนาน แต่
ถ้าติดต่อกันยาวนานขึ้น อาจท าให้เกิดผลกระทบต่อกันได้ ซึ่งเป็นอาจให้อิทธิพลแต่
ฝ่ายเดียวหรือส่งผลกระทบทั้งสองฝ่ายก็ได้ คือ เมื่อกลุ่มหนึ่งถ่ายทอดวัฒนธรรม ให้อีก
กลุ่มหนึ่ง ในขณะเดียวกันก็อาจจะรับวัฒนธรรมของกลุ่มที่ตนถ่ายทอดมาด้วยก็ได้ ซึ่ง
มีผลท าให้แบบวัฒนธรรมดั้งเดิมของวัฒนธรรมหนึ่งหรือทั้งสองวัฒนธรรมเปลี่ยนแปลง
ไป (อ าไพ หมื่นสิทธิ์ ๒๕๕๓) 

 
  จากเล่มเดียวกันนี้ อ าไพ หมื่นสิทธิ์ ยังอธิบายถึงสาเหตุของการเปลี่ยนแปลง

วัฒนธรรมดังกล่าวไว้ว่าสามารถเกิดขึ้นได้โดย ๒ วิธีหลักๆ ได้แก่ การเปลี่ยนแปลงภายใน ที่เป็นการ
ค้นพบหรือการดิษฐ์ และการเปลี่ยนแปลงภายในที่เกิดขึ้นจากการกระจายและการยืม ตามค าอธิบาย
ดังต่อไปนี้ 

 การเปลี่ยนแปลงวัฒนธรรมอาจเกิดขึ้นได้ทั้งภายในและภายนอก การ
เปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นจากภายใน เกิดขึ้นเพราะการค้นพบหรือการประดิษฐ์ และการ
เปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นภายนอก เรียกว่า การกระจายและการยืม 

๑.  การค้นพบหรือการประดิษฐ์ 
  ก)  การค้นพบ ได้แก่ กระบวนการเพ่ิมพูนความรู้ซึ่งอาจเป็นการ

ค้นพบความรู้ใหม่ๆ หรืออาจเป็นการทดสอบความรู้ที่มีอยู่แล้ว หรืออาจเป็นการรวม
ความรู้ที่มีอยู่เดิม 

  ข)  การประดิษฐ์ ได้แก่ การใช้ความรู้ที่มีอยู่แล้วเพ่ือท าสิ่งอ่ืนขึ้นมา 
๒.  การกระจายและการยืม 

ก)  หมายถึง การที่วัฒนธรรมจากสังคมหนึ่งกระจายไปอยู่สังคมอ่ืน 
ข)  การยืม คือ การน าเอาวัฒนธรรมของสังคมอ่ืนมาใช้ ท าให้เกิด

วัฒนธรรมใหม่ๆ แตกแยกไปจากของเดิมหรือท าให้วัฒนธรรมเดิมขยายตัวมากข้ึน 



 ๖๖ 

อาจกล่าวได้ว่า การเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมเกิดขึ้นเมื่อมีการเปลี่ยนแปลง
ด้าน ๑. ระบบเทคนิควิชาการ ๒. ระบบสังคม (โครงสร้างและสถาบัน) ๓. ระบบความ
คิดเห็นหรืออุดมคติของคนในสังคม ๔. ระบบภาษาและความหมายของค าที่ใช้          
๕. ระบบค่านิยม การเปลี่ยนแปลงในระบบใดระบบหนึ่ง ย่อมมีการเปลี่ยนแปลงระบบ
อ่ืนๆ เพ่ือให้ เกิดสมดุล (Moving Equilibrium) ไม่ เช่นนั้นจะเกิดความล้าทาง
วัฒนธรรมได้ 

  จากการอภิปรายดังกล่าว เห็นได้ชัดว่า การเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมที่ ส าคัญ
ประการหนึ่งคือ การผสมผสานกันระหว่างวัฒนธรรมหนึ่งกับอีกวัฒนธรรมหนึ่ง โดยการผสมผสาน
ในทางหนึ่งสามารถเกิดขึ้นได้จากการสร้างสรรค์ขึ้นตามหลักวิชาการ หรือเรียกได้ว่านวัตกรรม 
(Innovation) ในวัฒนธรรมดนตรีไทยก็เช่นเดียวกัน นวัตกรรมที่เกิดขึ้นในงานวิจัยเล่มนี้ เกิดจากการ
ผสมผสานเข้าด้วยกันระหว่างวัฒนธรรมดนตรีพื้นบ้านและวัฒนธรรมดนตรีในราชส านัก ซึ่งในกรณีนี้
คือ การสร้างสรรค์บทเพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน โดยเป็นไปตามหลักวิชาการทางดุริยางคศาสตร์
ตามท่ีอธิบายไว้ในบทที่ ๔ 

 
๒.๓  บริบท  เอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 

 ๒.๓.๑   บริบทเรื่องความเป็นมาของคนจังหวัดน่าน 

 ส านักงานจังหวัดน่าน กลุ่มงานข้อมูลสารสนเทศและการสื่อสาร ศาลากลางจังหวัดน่าน 
(ส านักงานจังหวัดน่าน กลุ่มงานข้อมูลสารสนเทศและการสื่อสาร ศาลากลางจังหวัดน่าน ๒๕๕๕)      
ได้อธิบายเรื่องข้อมูลบริบทเก่ียวกับจังหวัดน่านไว้ โดยมีรายละเอียดสรุปได้ดังนี้ 
  ประวัติศาสตร์น่าน 
  เมืองน่าน   ในอดีตเป็นนครรัฐเล็ก ๆ ก่อตัวขึ้นราวกลางพุทธศตวรรษท่ี ๑๘ บริเวณ
ที่ราบลุ่มแม่น้ าน่าน และแม่น้ าสาขาในหุบเขาทางตะวันออกของภาคเหนือ 

ประวัติศาสตร์เมืองน่าน เริ่มปรากฏขึ้นราว พ.ศ. ๑๘๒๕ ภายใต้การน าของพญาภูคา 
ศูนย์การปกครองอยู่ที่เมืองย่าง (เชื่อกันว่าคือบริเวณริมฝั่งด้านใต้ ของแม่น้ าย่าง ใกล้เทือกเขาดอยภูคา
ในเขตบ้านเสี้ยว ต าบลยม อ าเภอท่าวังผา) เพราะปรากฏร่องรอย ชุมชนในสภาพที่เป็นคูน้ า คันดิน 
ก าแพงเมืองซ้อนกันอยู่ ต่อมาพญาภูคา ได้ขยายอาณาเขตปกครองของตนออกไปให้กว้างขวางยิ่งขึ้น 
โดยส่งราชบุตรบุญธรรม ๒ คน ไปสร้างเมืองใหม่ โดย ขุนนุ่น ผู้พี่ไปสร้างเมืองจันทบุรี (เมืองพระบาง) 
และ ขุนฟองผู้น้องสร้างเมืองวรนครหรือเมืองปัว 
  ภายหลังขุนฟองถึงแก่พิราลัย เจ้าเก้าเถื่อนราชบุตรจึงได้ขึ้นครองเมืองปัวแทน ด้าน
พญาภูคา ครองเมืองย่างมานานและมีอายุมากขึ้น มีความประสงค์จะให้เจ้าเก้าเถื่อนผู้หลานมาครอง
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เมืองย่างแทน จึงให้เสนาอ ามาตย์ไปเชิญ เจ้าเก้าเถ่ือนเกรงใจปู่จึงยอมไปอยู่เมืองย่างและมอบให้ชายา 
คือนางพญาแม่ท้าวค าปิน ดูแลรักษาเมืองปัวแทน เมื่อพญาภูคาถึงแก่พิราลัย เจ้าเก้าเถื่อนจึงครอง
เมืองย่างแทน ในช่วงที่เมืองปัวว่างจากผู้น า เนื่องจากเจ้าเก้าเถ่ือนไปครองเมืองย่างแทนปู่คือพญาภูคา 
พญาง าเมืองเจ้าผู้ครองเมืองพะเยาจึงได้ขยายอิทธิพลเข้าครอบครองบ้านเมืองในเขตเมืองน่านทั้งหมด 
นางพญาแม่เท้าค าปิน พร้อมด้วยบุตรในครรภ์ได้หลบหนีไปอยู่บ้านห้วยแร้ง จนคลอดได้บุตรชายชื่อ
ว่าเจ้าขุนใส เติบใหญ่ได้เป็นขุนนาง รับใช้พญาง าเมืองจนเป็นที่โปรดปราน พญาง าเมืองจึงสถาปนาให้
เป็น เจ้าขุนใสยศ ครองเมือง ต่อมาในภายหลังมีก าลังพลมากขึ้นจึงยกทัพมาต่อสู้จนหลุดพ้นจาก
อ านาจเมืองพะเยา และได้รับการสถาปนาเป็นพญาผานอง ขึ้นครองเมือง ปัวอย่างอิสระระหว่างปี 
๑๘๖๕ - ๑๘๙๔ รวม ๓๐ ปี จึงพิราลัย 
  ในสมัยของพญาการเมือง (กรานเมือง) โอรสของพญาผานอง เมืองปัว ได้มีการ
ขยายตัวมากขึ้น ตลอดจนมีความสัมพันธ์กับเมืองสุโขทัยอย่างใกล้ชิด พงศาวดารเมืองน่านกล่าวถึง
พญาการเมืองว่า ได้รับเชิญจากเจ้าเมืองสุโขทัย (พระมหาธรรมราชาลิไท) ไปร่วมสร้างวัดหลวงอภัย 
(วัดอัมพวนาราม) ขากลับเจ้าเมืองสุโขทัย ได้พระราชทานพระธาตุ ๗ องค์ พระพิมพ์ทองค า ๒๐ องค์ 
พระพิมพ์เงิน ๒๐ องค์ ให้กับพญาการเมืองมาบูชา ณ เมืองปัวด้วย พญาการเมืองได้ปรึกษาพระมหา
เถรธรรมบาล จึงได้ก่อสร้างพระธาตุแช่แห้งขึ้นที่บนภูเพียงแช่แห้ง พร้อมทั้งได้อพยพผู้คนจากเมืองปัว 
ลงมาสร้างเมืองใหม่ที่บริเวณพระธาตุแช่แห้ง เรียกว่า ภูเพียงแช่แห้งในปี พ.ศ. ๑๙๐๒ โดยมีพระธาตุ
แช่แห้งเป็นศูนย์กลางเมือง 
  หลังจากพญาการเมืองถึงแก่พิราลัย โอรสคือ พญาผากองขึ้นครองแทนอยู่มาเกิด
ปัญหาความแห้งแล้ง จึงย้ายเมืองมาสร้างใหม่ที่ริมแม่น้ าน่านด้านตะวันตกบริเวณบ้านห้วยไค้ คือ
บริเวณที่ตั้งของจังหวัดน่านในปัจจุบัน เมื่อปี พ.ศ. ๑๙๑๑ ในสมัยเจ้าปู่เข่งครองเมืองระหว่างปี พ.ศ. 
๑๙๕๐ - ๑๙๖๐ ได้สร้างวัดพระธาตุช้างค้ า วรวิหาร วัดพระธาตุเขาน้อย วัดพญาภู แต่สร้างไม่ทัน
เสร็จก็ถึงแก่พิราลัยเสียก่อน พญางั่วฬารผาสุมผู้เป็นหลาน ได้สร้างต่อจนแล้วเสร็จและได้สร้าง 
พระพุทธรูปทองค าปางลีลา ปัจจุบันคือ พระพุทธนันทบุรีศรีศากยมุนี ประดิษฐานอยู่ในวิหารวัดพระ
ธาตุช้างค้ าวรวิหาร 
  ในปี พ.ศ. ๑๙๙๓ พระเจ้าติโลกราชกษัตริษ์นครเชียงใหม่ มีความประสงค์จะ
ครอบครองเมืองน่าน และแหล่งเกลือ บ่อมาง (ต.บ่อเกลือใต้ อ.บ่อเกลือ) ที่มีอย่างอุดมสมบูรณ์และ
หาได้ยากทางภาคเหนือ จึงได้จัดกองทัพ เข้ายึด เมืองน่าน พญาอินต๊ะแก่นท้าวไม่อาจต้านทานได้จึง
อพยพหนีไปอาศัยอยู่ ที่เมืองเชลียง (ศรีสัชนาลัย) เมืองน่านจึงถูกผนวกเข้าไว้ในอาณาจักรล้านนา
ตั้งแต่นั้นมา 
  ตลอดระยะเวลาเกือบ ๑๐๐ ปี ที่เมืองน่านอยู่ในครอบครองของ อาณาจักรล้านนา
ได้ค่อย ๆ ซึมชับเอาศิลปวัฒนธรรมของล้านนา มาไว้ในวิถีชีวิต โดยเฉพาะการรับเอาศิลปกรรม



 ๖๘ 

ทางด้านศาสนา ปรากฏศิลปกรรมแบบล้านนาเข้ามาแทนที่ศิลปกรรมแบบสุโขทัย อย่างชัดเจน ดังเช่น 
เจดีย์วัดพระธาตุแช่แห้ง เจดีย์วัดสวนตาล เจดีย์วัดพระธาตุช้างค้ า แม้จะเหลือส่วนฐานที่มีช้าง
ล้อมรอบ ซึ่งเป็นลักษณะศิลปะแบบสุโขทัยอยู่ แต่ส่วนองค์เจดีย์ขึ้นไปถึงส่วนยอดเปลี่ยนเป็น
ศิลปกรรมแบบล้านนาไปจนหมดสิ้น 
  ในระหว่างปี พ.ศ. ๒๑๐๓ - ๒๓๒๘ เมืองน่านได้ตกเป็นเมืองขึ้นของพม่าอยู่หลาย
ครั้งและต้องเป็นเมืองร้าง ไร้ผู้คนถึง ๒ ครา คือ ครั้งแรก ปี พ.ศ. ๒๒๔๗ - ๒๒๔๙ ครั้งที่ ๒ ปี           
พ.ศ ๒๓๒๑ – ๒๓๔๔ 
  ปี พ.ศ. ๒๓๓๑ เจ้าอัตถวรปัญโญ ได้ลงมาเข้าเฝ้าพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลกมหาราช รัชกาลที่ ๑ เพ่ือขอเป็นข้าขอบขันทสีมาเจ้าอัตถวรปัญโญ หลังจากขึ้นครองเมือง
น่านยังมิได้เข้าไปอยู่เมืองน่านเสียทีเดียว เนื่องจากเมืองน่าน ยังรกร้างอยู่ ได้ย้ายไปอาศัยอยู่ตามที่
ต่างๆ คือ บ้านตึ๊ดบุญเรือง เมืองงั้ว (บริเวณอ าเภอนาน้อย) เมืองพ้อ (บริเวณอ าเภอเวียงสา) หลังจาก
ได้บูรณะซ่อมแซมเมืองน่านแล้ว พร้อมทั้งได้ขอพระบรมราชานุญาตกลับเข้ามาอยู่ในเมืองน่าน ในปี 
พ.ศ. ๒๓๔๔ ในยุคสมัยกรุงรัตนโกสินทร์เมืองน่านมีฐานะเป็นหัวเมืองประเทศราช เจ้าผู้ครองนคร
น่านในชั้นหลังทุกองค์ ต่างปฏิบัติหน้าที่ราชการ ด้วยความเที่ยงธรรม มีความซื่อสัตย์ จงรักภักดีต่อ
พระมหากษัตริย์ราชวงศ์จักรี ได้ช่วยราชการบ้านเมืองส าคัญหลายครั้งหลายคราด้วยกัน นอกจากนี้
เจ้าผู้ครองนครน่าน ต่างได้ท านุบ ารุง กิจการพุทธศาสนาในเมืองน่าน และอุปถัมภ์ค้ าจูนพระพุทธ
ศาสนาเป็นส าคัญ ได้สร้างธรรมนิทานชาดก การจารพระไตรปิฎกลงในคัมภีร์ใบลาน นับเป็นคัมภีร์ได้ 
๓๓๕ คัมภีร์นับเป็นผูกได้ ๒,๖๐๖ ผูก ได้น าไปมอบให้ เมืองต่างๆ มีเมืองล าปาง เมืองล าพูน เมือง
เชียงใหม่ เมืองเชียงราย และเมืองหลวงพระบาง 
  ในปี พ.ศ. ๒๔๔๖ พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้ทรงมีพระกรุณา
โปรดเกล้าฯ สถาปนาให้ เจ้าสุริยพงษ์ผลิตเดชฯ เลื่อนยศฐานันดรศักดิ์ขึ้นเป็น "พระเจ้านครน่าน" มี
พระนามปรากฏตามพระสุพรรณบัฏว่า "พระเจ้าสุริยพงษ์ผลิตเดช กุลเชษฐมหันต์ ไชยนันทบุรมหา
ราชวงศา ธิบดี สุริตจารีราชนุภาวรักษ์ วิบูลยศักดิ์กิติไพศาล ภูบาลบพิตรสถิตย์ ณ นันทราชวงษ์" เป็น
พระเจ้านครน่านองค์แรก และองค์เดียวในประวัติศาสตร์น่าน ภายหลังได้รับการสถาปนาเป็นพระเจ้า
น่าน พระเจ้าสุริยพงษ์ผริตเดชฯ จึงได้สร้าง หอค า (คุ้มหลวง) ขึ้นแทนหลังเดิมซึ่งสร้างในสมัยของ  เจ้า
อนันตวรฤิทธิเดชฯ และด้านหน้าหอค า มีข่วงไว้ท าหน้าที่คล้ายสนามหลวง ส าหรับจัดงานพิธีต่างๆ 
ตลอดจนเป็นที่จัดขบวนทัพออกสู้ศึก จัดขบวนน าเสด็จหรือขบวนรับแขกเมืองส าคัญ และในปี             
พ.ศ. ๒๔๗๔ เจ้ามหาพรหมสุรธาดา เจ้าผู้ครองนครน่าน ถึงแก่พิราลัย ต าแหน่งเจ้าผู้ครองนครก็ถูกยุบ
เลิกตั้งแต่นั้นมา ส่วนหอค าได้ใช้เป็น ศาลากลางจังหวัดน่าน จนปี พ.ศ. ๒๕๑๑ จังหวัดน่านได้มอบหอ
ค าให้กรมศิลปากรใช้เป็นสถานที่จัดตั้งพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติน่านจนกระทั่งปัจจุบัน 
 



 ๖๙ 

 
 

ภาพที่ ๑ ที่ตั้งจังหวัดน่าน 

(ส านักงานจังหวัดน่าน กลุ่มงานข้อมูลสารสนเทศและการสื่อสาร ศาลากลางจังหวัดน่าน,  
๒๕๕๕: ออนไลน์) 

 
  อาณาเขตและท่ีตั้ง 

 จังหวัดน่าน  ตั้งอยู่ติดกับชายแดนทางด้านทิศตะวันออกของภาคเหนือตอนบน      
ติดกับสาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว ( สปป.ลาว ) ห่างจากกรุงเทพมหานครโดยทางรถยนต์ 
ประมาณ ๖๖๘ กิโลเมตร บริเวณเส้นรุ้งที่ ๑๘ องศา ๔๖ ลิปดา ๓๐ ฟิลิปดาเหนือ เส้นแวงที่ ๑๘ 
องศา ๔๖ ลิปดา ๔๔ ฟิลิปดาตะวันออก ระดับความสูงของพ้ืนที่อยู่สูง ๒ ,๑๑๒ เมตร จาก
ระดับน้ าทะเลปานกลาง มีพ้ืนที่ ๑๑,๔๗๒.๐๗๖ตารางกิโลเมตร หรือประมาณ ๗,๑๗๐,๐๔๕ ไร่ 

อาณาเขตโดยรอบของจังหวัดน่าน 
ทิศเหนือ ประกอบด้วย อ าเภอเชียงกลาง อ าเภอปัว มีอ าเภอทุ่งช้าง อ าเภอเฉลิม

พระเกียรติ อ าเภอบ่อเกลือ ที่มีพ้ืนที่ติดต่อกับเขตเศรษฐกิจพิเศษ เชียงฮ่อน - หงสา (สปป.ลาว) 



 ๗๐ 

ทิศตะวันออก  ประกอบด้วย อ าเภอภูเพียง อ าเภอสันติสุข โดยมีอ าเภอแม่จริม  
อ าเภอเวียงสา  มีพ้ืนที่ติดต่อกับแขวงไชยบุรี (สปป.ลาว) 

ทิศใต้ ประกอบด้วย อ าเภอนาน้อย อ าเภอนาหมื่น มีพ้ืนที่ติดต่อกับจังหวัดอุตรดิตถ์ 
อ าเภอนาน้อย มีพ้ืนที่ติดต่อกับจังหวัดแพร่ อ าเภอเวียงสา มีพ้ืนที่ติดต่อกับจังหวัดแพร่ 

ทิศตะวันตก    ประกอบด้วย อ าเภอบ้านหลวง มีพ้ืนที่ติดต่อกับอ าเภอเชียงม่วน
จังหวัดพะเยา อ าเภอท่าวังผา มีพ้ืนที่ติดกับอ าเภอปง จังหวัดพะเยา อ าเภอสองแคว มีพ้ืนที่ติดต่อกับ
อ าเภอเชียง-ค า จังหวัดพะเยา 

ทิศเหนือ และทิศตะวันออก มีอาณาเขตติดต่อกับสาธารณรัฐประชาธิปไตย
ประชาชนลาว (สปป.ลาว) เป็นระยะทางยาวประมาณ ๒๒๗ กม.   
 
  ลักษณะภูมิประเทศ 

จังหวัดน่าน  มีทิวเขาหลวงพระบางและทิวเขาผีปันน้ า ซึ่งเป็นทิวเขาหินแกรนิต ที่มี
ความสูง ๖๐๐ - ๑,๒๐๐ เมตร เหนือระดับน้ าทะเล ทอดผ่านทั่วจังหวัด คิดเป็นพื้นที่ประมาณร้อยละ 
๔๐ ของพ้ืนที่ทั้งจังหวัด 

พ้ืนที่ของจังหวัดน่านโดยทั่วไป มีสภาพพ้ืนที่เป็นลูกคลื่น ลอนชันเกิน ๓๐ องศา 
ประมาณร้อยละ ๘๕ ของพ้ืนที่จังหวัด ส่วนลูกคลื่นลอนลาด ตามลุ่มน้ า จะเป็นที่ราบแคบๆ ระหว่าง
หุบเขาตามแนวยาวของลุ่มน้ า น่าน สา ว้า ปัว และกอน 

จังหวัดน่านมีพ้ืนที่รวมทั้งสิ้น ๗,๑๗๐,๐๔๕ ไร่ หรือ ๑๑,๔๗๒.๐๗ ตารางกิโลเมตร 
จ าแนกเป็น 

๑. พ้ืนที่ป่าไม้และภูเขา  ๓, ๔๓๗,๕๐๐  ไร่ คิดเป็นร้อยละ ๔๗.๙๔ 
๒. พ้ืนที่ป่าเสื่อมโทรม  ๒, ๘๑๓,๙๘๐  ไร่ คิดเป็นร้อยละ ๓๙.๒๔ 
๓. พ้ืนที่ท าการเกษตร  ๘๗๖, ๐๔๓  ไร่ คิดเป็นร้อยละ ๑๒.๒๒  
๔. พ้ืนที่อยู่อาศัยและอ่ืนๆ   ๔๓, ๕๒๒  ไร่ คิดเป็นร้อยละ ๐.๖๐ 
 
ลักษณะภูมิอากาศ 
ลักษณะภูมิอากาศของจังหวัดน่าน มีความแตกต่างกันของฤดูกาล โดยอากาศจะ

ร้อนอบอ้าวในฤดูร้อน และหนาวเย็นในฤดูหนาว โดยได้รับอิทธิพลจากลมมรสุมตะวันตกเฉียงใต้     
พัดพาเอาความชุ่มชื้นมาสู่ภูมิภาค ท าให้มีผลตกชุก ในเดือนพฤษภาคมถึงเดือนกันยายน ซึ่งเป็นช่วง
ฤดูฝน และจะได้รับอิทธิพลจากลมมรสุมตะวันออกเฉียงเหนือ พัดพาเอาความหนาวเย็นสู่ภูมิภาค        
ในเดือนตุลาคมถึงกุมภาพันธ์ และในช่วงเดือนมีนาคมถึงเมษายน จะได้รับอิทธิพลจากลมมรสุม
ตะวันออกเฉียงใต้ ท าให้มีสภาพอากาศร้อน 



 ๗๑ 

นอกจากนี้จังหวัดน่าน ยังมีสภาพภูมิประเทศโดยรอบ เป็นหุบเขาและภูเขาสูงชัน
มาก ทิวเขาวางตัวในแนวเหนือใต้ ท าให้บริเวณยอดเขา สามารถรับความกดอากาศสูงที่แผ่มาจาก
ประเทศจีนในฤดูหนาว ได้อย่างทั่วถึงและเต็มที่ ขณะเดียวกันทิวเขาที่วางตัวเหนือใต้ ท าให้เสมือน
ก าแพงปิดกั้นลมมรสุมทางทิศตะวันออก รวมทั้งยังมีระดับความสูงเฉลี่ยบนยอดเขา กับความสูงเฉลี่ย
ที่ผิวแตกต่างกันมาก และยังมีระดับความสูงเหนือระดับน้ าทะเล จากปัจจัยทั้งหลายเหล่านี้ ในตอน
กลางวัน ถูกอิทธิพลของแสงแดดเผา ท าให้อุณหภูมิร้อนมาก และในตอนกลางคืนจะได้รับอิทธิพลของ
ลมภูเขา พัดลงสู่หุบเขา ท าให้อากาศเย็นในตอนกลางคืน 

กระทรวงอุตสาหกรรม ได้อธิบายกลุ่มชาติพันธุ์ ในจังหวัดน่าน สรุปได้ดังนี้ 
ประชากรในจังหวัดน่านมีอยู่อย่างเบาบางเป็นอันดับ ๔ ของประเทศ (๔๐ คน ต่อ

ตารางกิโลเมตร) กระจัดกระจายไปตามสภาพทางภูมิศาสตร์ ในพ้ืนที่ราบ มักเป็นที่อาศัยของชาวไทย 
เช่น ไทยล้านนา และไทยลื้อ ส่วนบริเวณที่สูง ตามไหล่เขา เป็นชุมชนของชนกลุ่มน้อย ที่เรียกกันว่า 
ชาวเขา ได้แก่ ชาวม้ง เมี่ยน ลัวะ ขมุ และรวมถึงชาวตองเหลือง ที่อาศัยอยู่ในบริเวณพ้ืนที่ต าบลแม่ขะนิง 
อ าเภอเวียงสาด้วย ผู้คนในจังหวัดน่านจึงมีภาษาพูดที่หลากหลายด้วยเช่นกัน แต่ส่วนใหญ่จะพูด
ภาษาไทยถิ่นเหนือ หรือพูดค าเมือง ส าเนียงน่าน 

ค าพูดส าเนียงค าเมืองน่านแบ่งได้ ๓ แบบคือ 
๑.  อ าเภอเมืองไปจรดนาหมื่นพูดส าเนียงคล้ายส าเนียงค าเมืองแบบคนเมืองแพร่ 
๒.  ส าเนียงค าเมืองแม่จริมคล้ายส าเนียงคนเชียงใหม่ 
๓.  ท่าวังผาไปสุดเฉลิมพระเกียรติ พูดส าเนียงน่านปนส าเนียงภาษาลื้อ 

(สังเกตง่าย ๆ ส าเนียงภาษาลื้อไม่มี สระ อัว ,เอีย,เอียะ) 
 
ภาษาไทยลื้อในจังหวัดน่านแบ่งไทลื้อเป็นสองกลุ่มคือ 
๑.  ไทลื้อฝั่งสิบสองปันนาตะวันออก ได้แก่เมืองล้า เมืองมาง (อาศัยอยู่แถบลุ่มแม่น้ า

น่าน บริเวณชุมชนบ้านหนองบัว และแถวต าบลยอด อ าเภอสองแคว )ส าเนียงพูดใกล้เคียงกับ
ภาษาไทยอีสาน ปนลาวพวน 

๒.  ไทลื้อฝั่งสิบสองปันนาตะวันตก ได้แก่เมืองยู้ เมืองยอง เมืองเชียงลาบ เมืองเสี้ยว
(อาศัยอยู่แถบลุ่มแม่น้ าย่าง บริเวณชุมชนต าบลยม-ศิลาเพชร เลยไปถึงศิลาแลง แถบลุ่มแม่น้ าปัว ถึง
ห้วยโก๋น) ส าเนียงพูดเหมือนส าเนียงคนยองในจังหวัดล าพูน-เชียงใหม่ 

 
หน่วยการปกครองของจังหวัดน่าน  
การปกครองแบ่งออกเป็น ๑๕ อ าเภอ ๙๙ ต าบล ๘๔๘ หมู่บ้าน ได้แก่  

๑.  อ าเภอเมืองน่าน  
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๒.  อ าเภอแม่จริม 
๓.  อ าเภอบ้านหลวง 
๔.  อ าเภอนาน้อย 
๕.  อ าเภอปัว 
๖.  อ าเภอท่าวังผา 
๗.  อ าเภอเวียงสา 
๘.  อ าเภอทุ่งช้าง 
๙.  อ าเภอเชียงกลาง 
๑๐.  อ าเภอนาหมื่น 
๑๑.  อ าเภอสันติสุข 
๑๒.  อ าเภอบ่อเกลือ 
๑๓.  อ าเภอสองแคว 
๑๔.  อ าเภอภูเพียง 
๑๕.  อ าเภอเฉลิมพระเกียรติ 

 

 
ภาพที่ ๒ แผนที่แสดงต าแหน่งอ าเภอในจังหวัดน่าน 

(กระทรวงอุตสาหกรรม, ๒๕๕๕: ออนไลน์) 
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 ๒.๓.๒  เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับกลองปูจา จังหวัดน่าน 

ยงยุทธ ธีรศิลป และ ทวีศักดิ์ ปิ่นทอง ได้กล่าวถึงเรื่องดินแดนล้านนาและดนตรีล้านนา 
ไว้หนังสือ ดนตรีพ้ืนบ้านล้านนา ว่า อาณาจักรล้านนานั้นอยู่ทางภาคเหนือของประเทศไทย ประกอบ
ไปด้วยพ้ืน ๘ จังหวัดของประเทศไทยในปัจจุบันคือ จังหวัดเชียงใหม่ เชียงราย ล าพูน ล าปาง พะเยา 
แพร่ น่าน และแม่ฮ่องสอน อาณาจักรล้านมีความเจริญรุ่งเรืองเรื่องทางด้านภาษา  ขนบธรรมเนียม 
ประเพณี ศิลปะ นาฏศิลป์และดนตรี ซึ่งปัจจุบัน ดนตรีล้านนายังปรากฏให้เห็นและยังคงรักษารูปแบบ
มาไว้ได้จนถึงปัจจุบัน อันมีรายละเอียดดังนี้ 

ดินแดนภาคเหนือของประเทศไทย ซึ่งปัจจุบันรวมเนื้อที่ ๘ จังหวัด ได้แก่
จังหวัดเชียงใหม่ เชียงราย ล าพูน ล าปาง พะเยา แพร่ น่าน และแม่ฮ่องสอน แต่เดิม
เรียกว่า ล้านนาไทย ในพุทธศตวรรษที่ ๑๙ เป็นต้นมา มีเมืองเชียงใหม่เป็นเมืองหลวง 
เป็นศูนย์กลางทางด้านการเมือง เศรษฐกิจ และวัฒนธรรม ถึงแม้ว่าต่อมาในบางครั้ง
บางคราว จะสูญเสียอ านาจรัฐและอยู่ภายใต้การปกครองของอาณาจักรอ่ืนไปบ้าง ใน
ที่สุดก็กลับเข้ามารวมเป็นอาณาจักรไทยเดียวกันเช่นปัจจุบัน 

การที่ ล้านนาไทย เคยตกอยู่ภายใต้อิทธิพลของอ านาจรัฐอ่ืนมาบ้าง ก็ไม่ได้
ท าให้สภาพความเจริญรุ่งเรืองทางด้านวัฒนธรรมล้านนาไทยด้อยลงไปก็หาไม่ 
วัฒนธรรมล้านนาไทยยังคงมีครบถ้วนสมบูรณ์ ซึ่งจะศึกษาได้ทุกด้านไม่ว่าจะเป็น
ทางด้านภาษา  ขนบธรรมเนียม ประเพณี ศิลป นาฏศิลปและดนตรี ฯลฯ และยังคง
รักษาไว้เป็นเอกลักษณ์ของวัฒนธรรมล้านนาไทย ที่น่าภาคภูมิใจและไม่ด้อยไปกว่า
วัฒนธรรมของภาคอื่นเช่นกัน  
 ดนตรีพ้ืนบ้านล้านนา หรือดนตรีพ้ืนบ้านภาคเหนือหรือดนตรีพ้ืนเมืองเหนือ
เป็นดนตรีที่แสดงออกชัดเจน มีรูปแบบการเล่น การประสมวง ตลอดจนสุนทรียะใน
ความไพเราะของท่วงท านอง และความเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวของดนตรีพ้ืนบ้านโดย
แท้จริง 

 (ยงยุทธ ธีรศิลป และ ทวีศักดิ์ ปิ่นทอง ๒๕๓๕) 
 
 จากเล่มเดียวกันนี้ ยังได้อธิบายถึงเรื่องดนตรีพ้ืนบ้านล้านนา โดยแบ่งประเภทเครื่อง
ดนตรีพ้ืนบ้านล้านนา ออกตามลักษณะการบรรเลง เป็น ๔ ประเภท ได้แก่ประเภทที่หนึ่ง เครื่องดีด 
ได้แก่ เปี๊ยะ ซึง ประเภทที่สองเครื่องสี ได้แก่ สะล้อประเภทที่สาม เครื่องเป่า ได้แก่ ขลุ่ย ปี่แน และ
ประเภทสุดท้าย เครื่องตี ได้แก่ กลองชนิดต่างๆ 
 เครื่องดีด ของภาคเหนือ เป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องสาย สร้างเสียงโดยการท าให้
สายสั่นสะเทือนด้วยนิ้วมือหรือวัตถุ มีอยู่ด้วยกัน ๒ ชนิดคือ เปี๊ยะและซึง 
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 เครื่องสี ของภาคเหนือประเภทเครื่องสาย ท าให้เกิดเสียงโดยการสี (เสียดสี)ด้วยคันชัก 
มีชนิดเดียวคือ สะล้อ 
 เครื่องเป่า ของภาคเหนือ เป็นเครื่องดนตรีที่ท าให้เกิดเสียงโดยการใช้ลมเป่า แบ่ง
ออกเป็นมี ๓ ประเภท คือ ประเภทไม่มีลิ้น ได้แก่ ขลุ่ยประเภทลิ้นภายในไม่มีล าโพง ได้แก่ ปี่ และ
ประเภทสุดท้าย ประเภทลิ้นภายนอกมีล าโพง ได้แก่ แน 
 เครื่องตีของภาคเหนือที่ท าให้เกิดเสียงด้วยการตี ส่วนมากแล้วจะเป็นเครื่องตีประเภท
หนัง ส่วนเครื่องตีประเภทเครื่องไม้และโลหะนั้นก็พอมีเล่นกันบ้าง  
 เครื่องตีประเภทเครื่องไม้และโลหะ เป็นเครื่องดนตรีพ้ืนเมืองเหนือที่ส่วนใหญ่แล้วเป็น
เครื่องดนตรีของภาคกลาง ซึ่งน ามาประสมวงเล่นกับเครื่องดนตรีพ้ืนเมืองบางชนิด จะมีความแตกต่าง
ในด้านรูปร่าง ระบบเสียงและวิธีเล่น ไม่ได้มาตรฐานเท่าภาคกลาง มีชื่อเรียกตามภาษาถิ่น ดังนี้   
ระนาดเอก (ป้าดไม้) ระนาดทุ้ม (ป้าดไม้)  ระนาดเอกเหล็ก (ป้าดเหล็ก)  ระนาดทุ้มเหล็ก (ป้าดเหล็ก)  
ฆ้องวงใหญ่ (ป้าดก๊อง)  ฆ้องวงเล็ก (ป้าดก๊อง)  หุ่ย (อุ่ย)  ฉาบใหญ่ (สว่า)  ฉาบกลาง (สว่า)  ฉาบเล็ก 
(แส่) เป็นต้น 
 เครื่องตีประเภทเครื่องหนัง เป็นเครื่องดนตรีพ้ืนเมืองเหนือประเภทเครื่องตี ส่วนใหญ่
แล้วจะเป็นเครื่องหนัง และใช้ประสมวงเล่นกันมาก มีทั้งประเภทขึงหนังหน้าเดียว ได้แก่ เครื่องตี
ประเภทซึ่งหนังหน้าเดียว ได้แก่ กลองแอว  กลองหลวง กลองปูเจ่ นอกจากนี้ยังมีเครื่องหนังที่ขึงหนัง
สองหน้า ได้แก่  กลองปูจา  กลองสบัดไชย   กลองมองเซิง   กลองตะโล้ดโป้ด   กลองเต่งทิ้ง  กลอง
ม่าน  ฯลฯ 
 นอกจากนี้ ยงยุทธ ธีรศิลปและทวีศักดิ์ ปิ่นทอง ยังได้อธิบายถึงลักษณะของกลองปูจาไว้
ว่า เป็นกลองท่ีขึงหนังสองหน้า มีหน้าที่ใช้ในงานที่เกี่ยวข้องกับวัด ได้แก่ การตีเพ่ือให้สัญญาณประจ า
วัด ตีให้สัญญาณเม่ือพระเทศน์จบ และปัจจุบันยังมีการตีเพื่อการแข่งขัน โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

 กลองปูจา เป็นกลองประจ าวัด ตั้งอยู่กับที่ มีลักษณะเป็นกลองชุดๆหนึ่ง 
ประกอบด้วยกลอง ๒ ขนาดดังนี ้
 ๑. กลองปูจา หรือกลองหลวงหรือกลองตึ้งมี ๑ ลูก 
 ๒. กลองเล็ก หรือกลองน้อย หรือกลองตุบหรือลูกตุบ มี ๒-๓ ลูก 
 กลองปูจาเป็นกลองประเภทขึงหนังสองหน้าตัวกลองท าด้วยไม้จริงเนื้อแข็ง
เช่นไม้ขนุน ขุดเป็นโพรงข้างใน หัว-ท้ายกลองปิดด้วยแผ่นหนังเป็นหน้ากลอง ตรึงด้วย
หมุดไม้ปล่อยหัวหมุดให้ยื่นออกมาพ้นตัวกลอง กลองหลวงมีขนาดหน้ากลองกว้าง
ประมาณ ๒๗ นิ้ว ยาวประมาณ ๕๖ นิ้ว ส่วนกลองเล็กที่เรียกว่าลูกตุบนั้น มีขนาดหน้า
กลองกว้างประมาณ ๕๖ นิ้ว ส่วนกลองเล็กที่เรียกว่าลูกตุบนั้น มีขนาดหน้ากลองกว้าง
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ประมาณ ๑๐ นิ้ว ยาวประมาณ ๑๒ นิ้ว ขนาดของกลองปูจาในแต่ละท้องถิ่นไม่
แน่นอน ทั้งนี้ข้ึนอยู่กับไม้ที่น ามาท าเป็นตัวกลองนั้น ว่าจะมีล าต้นใหญ่เท่าใด 
 เวลาตีกลองปูจา ใช้ผู้ตี ๒ คน คนหนึ่งใช้ไม้ค้อน ซึ่งเป็นไม้เนื้อแข็งท าหัวไม้
เป็นปุ่มใช้ตีกลองเป็นท านองต่างๆ ส่วนอีกคนหนึ่งใช้ ไม้แสะ ซึ่งเป็นไม้ไผ่ผ่าซีกจักเป็น
ซี่เล็กๆ ตีที่กลองปูจา เป็นจังหวะเดียวยืนจังหวะหลักโดยตลอด 
 กลองปูจาจะตีเมื่อวันขึ้น-แรม ๗, ๘ และ ๑๔, ๑๕ ค่ า หรือ ตีรับพระเมื่อเทศน์
จบหรือตีเป็นสัญญาณประจ าวัด ปัจจุบันยังน ามาใช้ตีประกวดแข่งขันด้วย  
(ยงยุทธ ธีรศิลป และ ทวีศักดิ์ ปิ่นทอง ๒๕๓๕) 

 
ธีรยุทธ ยวงศรี อธิบายเรื่องเครื่องดนตรีดนตรีล้านนา ไว้ในหนังสือ การดนตรี การขับ 

การฟ้อน ล้านนา ว่า 
 เครื่องดนตรีที่มีอยู่และใช้บรรเลงในล้านนามาย้อนไปในสมัยต้นมีอยู่ ๒
ประเภท 

ประเภทแรกเรียกว่า "วงพาทย์-ฆ้อง" ประกอบไปด้วยเครื่องดนตรีที่ท าด้วย 
"โลหะ" ได้แก่ ฆ้องขนาดต่างๆ ท าด้วย "ไม้ขึงด้วยหนังและไม้เจาะรูมีลิ้นและไม่มีลิ้น " 
ได้แก่ กล่องต่างๆ ปี่ และขลุ่ย สันนิษฐานว่า ลักษณะและโครงสร้างทั้งหมดน่าจะ
ใกล้เคียงกับยุคปัจจุบัน เพราะรับอิทธิพลมาจากชนชาติมอญเหมือนกัน 

ประเภทที่ ๒ ล้วนเป็นประดิษฐกรรมจากภูมิปัญญาของบรรพชนชาวล้านนา
ทั้งหมดโดยแท้ เพราะวัสดุที่ใช้ในการประดิษฐ์เกือบทั้งหมดเป็นสิ่งที่มีอยู่ดกดื่นใน
ท้องถิ่น ไม่จ าเป็นต้องไปค้นหาหรือเลือกซื้อมาจากแหล่งค้าใด มีอยู่ด้วยกัน ๗ ชนิด 
ได้แก่ 

๑.  ซึง 
๒.  สะล้อ หรือ ทร้อ (ทะร้อ) หรือ ตะล้อ 
๓.  ปี ่
๔.  ขลุ่ย 
๕.  ต่ิง 
๖. เปี๊ยะ หรือ เฟี๊ยะ หรือ เพียย 
๗.  กลอง 
วัตถุประสงค์แรกของเครื่องดนตรี น่าจะน ามาใช้ประกอบพิธีกรรมบางอย่าง

ในบางครั้งก่อน ตามศรัทธาและความจ าเป็น อันเป็น "จารีต" ที่ปฏิบัติสืบต่อกันมา 
ครั้นกาลเวลาผ่านไปนานเข้า ชนล้านนามีภูมิปัญญามากขึ้น อารยธรรมสูงขึ้น เกิด
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สุนทรีย์รสมากขึ้น จึงเริ่มน าดนตรีเข้ามาเกี่ยวพันกับชีวิตประจ าวัน กลายเป็นส่วนหนึ่ง
ของชีวิต เช่น การน ามาบรรเลงประเทืองอารมณ์คลายเครียด และน าติดตัวไปแอ่วสาว
ตามหมู่บ้านต่างๆ เครื่องดนตรีมักท าขึ้นในรูปแบบเรียบง่าย ไม่ประณีตสวยงาม 
เพราะต้องการ "เสียงที่ดังออกมา" มากกว่าอย่างอ่ืน ส่วนมากจะใช้ในยามที่ยังเป็น 
"บ่าว" (หนุ่ม) อยู่ เมื่อแต่งงานไปแล้วก็เลิกใช้ ตั้งหน้าท าไร่ท านาท าสวน สร้างฐานะให้
ครอบครัว นอกจากบางคนที่มีใจรักศิลปะด้านนี้เท่านั้น ที่ยังน ามาเล่นบ้างบางโอกาส 
(ธีรยุทธ ยวงศรี ๒๕๔๐) 

 
บุษกร  ส าโรงทอง (๒๕๔๙: ก) ได้ศึกษางานวิจัยเรื่อง ความเชื่อและพิธีกรรม 
มีที่เก่ียวข้องกับวัฒนธรรมการถ่ายทอดดนตรีไทยภาคเหนือ ผลการวิจัยพบว่า ดนตรีที่มี

ชื่อเสียงของภาคเหนือได้แก่ วงสะล้อ ซอ ซึง มีการขับร้องแบบภาคเหนือเรียกว่า การขับซอ ซึ่งมีวง
ดนตรีประกอบ นอกจากนี้ยังมีวงกลองสะบัดไชย วงกลองปูจา และวงปี่พาทย์พ้ืนเมือง ซึ่งมีการ
เรียกชื่อต่างกันออกไป เช่นวงพาดฆ้อง วงเต่งทิ้ง วงป้าด หรือวงป้าดก๊องบ้าง แล้วแต่ความนิยมของ
แต่ละท้องที ่

ดนตรีพ้ืนเมืองภาคเหนือได้รับการสืบทอดจากคนรุ่นหนึ่งไปสู่คนอีกรุ่นหนึ่งโดยวิธี       
มุขปาฐะ การเรียนการสอนมักด าเนินที่บ้านของครู ท าให้ครูและศิษย์มีความสมพันธ์ที่ใกล้ชิดกัน 
ผู้เรียนมิใช่จะได้รับเพียงวิชาความรู้ด้านดนตรีเท่านั้น แต่ยังได้เรียนรู้การวางตนในการประกอบวิชาชีพ
นักดนตรี การด าเนินชีวิตอย่างมีคุณธรรม ศิลปินที่เชี่ยวชาญจะถ่ายทอดความรู้เรื่องพิธีกรรมการบูชา
ครูไปยังอนุชน พิธีกรรมนี้ถือเป็นพิธีกรรมที่ส าคัญส าหรับผู้เริ่มเรียนและผู้แสดงขั้นตอนของการไหว้ครู
มีการบูชาพระรัตนตรัยก่อนเป็นส่วนใหญ่ ซึ่งสะท้อนให้เห็นถึงอิทธิพลความเชื่อทางพุทธศาสนาที่เข้า
ไปมีบทบาทในการประกอบพิธีกรรม เครื่องบูชาครูสะท้อนความเชื่อของศิลปิน ซึ่งมีเรื่องเหนือ
ธรรมชาติ เกี่ยวกับเทพเจ้าและสิ่งศักดิ์สิทธิ์เข้ามาเกี่ยวข้อง ภูมิปัญญาล้านนาที่ชาญฉลาดซึ่งแฝงอยู่ใน
ข้อห้ามต่างๆ สอนให้ผู้ปฏิบัติมีความละเอียด รอบคอบ และประพฤติปฏิบัติตนอยู่ในศีลธรรมอันดีงาม 
มีความเคารพนพนอบต่อผู้เป็นครู การสืบสานวัฒนธรรมดนตรีนอกจากจะเป็นการอนุรักษ์ดนตรีที่
งดงามแล้ว ยังเป็นการอนุรักษ์ภูมิปัญญาของท้องถิ่นล้านนาที่มีเอกลักษณ์อันโดดเด่นของไทยให้คงอยู่
สืบไปอีกด้วย (บุษกร ส าโรงทอง ๒๕๔๙) 

ธนะรัชต์  อนุกูล (๒๕๔๓: ง) ศึกษาประวัติความเป็นมาของกลองสบัดไชยลักษณะทาง
กายภาพ ความเชื่อและบทบาทของกลองสบัดไชยและวิเคราะห์ลักษณะทางดนตรีด้านจังหวะ ไว้ว่า  
ประวัติความเป็นมาของกลองสบัดไชยมีการใช้กลองสบัดไชยมาตั้งแต่สมัยอดีต ไม่มีหลักฐานแน่ชัดว่า
มาจากที่ใด แต่พบในบันทึกตั้งแต่สมัยพระยามังราย ประมาณ พ.ศ. ๑๘๐๐ และมีการสืบทอดต่อกัน
มาจนถึงปัจจุบัน ชื่อของกลองเรียกแตกต่างตามการเปลี่ยนแปลงของสังคมและวัฒนธรรมคือ 
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กลองจัย กลองปูจา กลองสบัดไชยโบราณและกลองสบัดไชยประยุกต์ ลักษณะทางกายภาพเป็นกลอง
ขึงหนังสองหน้าขนาดใหญ่ มีกลองขนาดเล็ก ๒-๓ ลูกอยู่ด้านข้าง  

ความเชื่อในกลองสบัดไชยแบ่งเป็นความเชื่อทางศาสนาเพ่ือใช้กลองสบัดไชยส าหรับการ
บูชาศาสนา ความเชื่อด้านความศักดิ์สิทธิ์ของกลอง เชื่อว่ากลองสบัดไชยในอดีตใช้ตีเพ่ือให้เกิดความ
เป็นสิริมงคล แก่นักรบยามท าศึกสงคราม เป็นอาณัติสัญญาณในการท ายุทธวิธีการรบ เป็นเครื่อง
ประโคมฉลองชัยเมื่อเสร็จจากการรบ ต่อมาบ้านเมืองไร้ศึกสงคราม กลองสบัดไชยได้ใช้ตีเป็นพุทธบูชา 
เป็นเครื่องส่งสัญญาณต่างๆ ในชุมชน ปัจจุบันนิยมใช้ในการบันเทิงตามงานบุญของวัด จนกลายมา
เป็นการแสดงทางศิลปวัฒนธรรมที่แพร่หลายในปัจจุบัน 
  การวิเคราะห์ลักษณะทางด้านดนตรีด้านจังหวะพบว่า 
   ๑.  โครงสร้างจังหวะ แบ่งเป็นลักษณะสองท่อนและลักษณะหลายท่อน 
   ๒.  ประโยคจังหวะ มีรูปแบบประโยค ตั้งแต่ ๔ รูปแบบขึ้นไป จนถึง ๘ 
รูปแบบ โดยถ้าประโยคจังหวะยาว รูปแบบประโยคมีน้อย ถ้าประโยคจังหวะสั้น รูปแบบประโยคมีมาก 
   ๓.  การแปรจังหวะ จังหวะปู่จามีการแปรจังหวะจากกระสวนจังหวะหลัก 
มากที่สุด ๓ ลักษณะ จังหวะสะบัดชัยมีการแปรจังหวะจากกระสวนจังหวะหลัก ๒-๑๒ ลักษณะ 
จังหวะแสะมีการแปรจังหวะจากกระสวนจังหวะหลัก ๔ ลักษณะ ลักษณะของการแปรจังหวะเป็นการ
แปรโดยเปลี่ยนระดับโน้ต ความสั้นยาวของโน้ต (ธนะรัชต์ อนุกูล ๒๕๔๓) 
 
 รณชิต  แม้นมาลัย (๒๕๓๖: ก-ค) ศึกษากลองหลวงล้านนา  ไว้ว่า กลองหลวงมี
ความสัมพันธ์อย่างใกล้ชิดกับวิถีชีวิตของชาวยองในจังหวัดล าพูน จะเห็นได้จากพัฒนาการของกลอง
หลวงจากกลองหลวงสมัยดั้งเดิม ได้มีพัฒนาเป็นล าดับขั้นโดยชาวยอง จนเป็นที่นิยมกันแพร่หลายใน
เขตล้านนาปัจจุบัน และชาวยองในจังหวัดล าพูนก็ยังคงมีบทบาทส าคัญอันเกี่ยวเนื่องกับกลองหลวง
จนถึงทุกวันนี้โดยเฉพาะในการสร้างกลองหลวง ศูนย์กลางของการสร้างกลองหลวงอยู่ที่วัดสุวรรณ
วิหาร ต าบลนครเจดีย์ อ าเภอซาง จังหวัดล าพูน และช่างที่สร้างกลองหลวงก็สืบทอดความรู้มาจาก
บรรพบุรุษชาวยองของตนนั่นเอง 
 พัฒนาการของกลองหลวงสามารถแบ่งออกได้เป็น ๓ สมัย ซึ่งแต่ละสมัยมีรูปแบบและ
โครงสร้างที่แตกต่างกันดังต่อไปนี้ 
 กลองหลวงสมัยดั้งเดิม (ประมาณ พ.ศ. ๒๓๔๕-๒๔๒๗) มีหน้ากลองกว้างประมาณ ๑๘ 
นิ้ว มีความยาวประมาณ ๑๔๘ นิ้ว ใช้เกวียนล้อตันเป็นพาหนะในการขนย้าย 
 กลองหลวงสมัยหนานหลวง (ประมาณ พ.ศ. ๒๔๒๘-๒๔๙๕) มีกลองกว้างประมาณ 
๒๐-๒๕ นิ้ว มีความยาวประมาณ ๑๓๕-๑๔๕ นิ้ว ใช้เกวียนล้อเป็นซี่ท าจากไม้เป็นพาหนะในการขน
ย้าย 
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 กลวงหลวงในสมัยปัจจุบัน (ประมาณ พ.ศ. ๒๔๙๖-ปัจจุบัน) มีหน้ากลองกว้างประมาณ 
๒๖-๒๘ นิ้ว มีความยาวประมาณ ๑๓๐-๑๓๕ นิ้ว นอกจากนั้นยังมีกลองขนาดใหญ่พิเศษ มีหน้ากลอง
กว้าง ๔๐ นิ้ว และมีความยาวถึง ๒๐๗ นิ้ว สร้างข้ึนมาเพ่ือแสดงให้เห็นถึงความยิ่งใหญ่ของกลองชนิด
นี้เท่านั้น ไม่ได้ใช้ในกิจกรรมอย่างเดียวกับกลองใบอ่ืนๆ กลองหลวงสมัยนี้ใช้ล้อเลื่อนที่ท าจากล้อ
รถยนต์เป็นพาหนะในการข้นย้าย 
 เสียงกลองหลวงประกอบด้วย “เสียงหน้า” และ “เสียงลูกปลาย” กลองหลวงสมัย
ดั้งเดิมมีเสียงหน้าและเสียงลูกปลายที่ดังเป็นเวลานาน กลองหลวงในสมัยหนานหลวง ได้พัฒนาให้มี
เสียงลูกปลายที่ดังซ้อนกัน ๒ ครั้ง เสียงกลองหลวงในสมัยปัจจุบันมีเสียงหน้าและเสียงลูกปลายที่สั้น
กว่า ทิศทางของเสียงทางก้นกลองหลวงเป็นทิศทางท่ีได้ยินเสียงดังชัดเจนที่สุด  
 คุณภาพของเสียงกลองหลวงขึ้นอยู่กับองค์ประกอบต่างๆ ได้แก่ ไหกลอง เหงือกกลอง   
รูเอวกลอง หนังกลอง หูติ่ง คราวหูติ่ง หนังขิ่น จ่ากลอง ผู้ตีกลอง วัสดุที่ใช้ในการตีกลอง ต าแหน่งที่ตี
กลอง วิธีการตีกลอง จังหวะในการตีกลองและการควบคุมแรงในการตีกลอง 
 กลองหลวงล้านนาได้รับพัฒนาด้านรูปแบบและระบบเสียงไปตามความนิยมของแต่ละ
ยุคสมัย แต่กลองหลวงก็ยังรักษาบทบาทและหน้าที่ในวิถีชีวิตของชาวล้านนาอ่ืนๆ ไม่ว่าจะเป็น
เครื่องมือสื่อสาร เพ่ือแจ้งข่าวคราวแก่สมาชิกของชุมชนนั้นๆ เป็นเครื่องดนตรีที่ใช้ประกอบกระบวน
ฟ้อน กระบวนแห่ โดยใช้ประสมร่วมกับเครื่องดนตรีพ้ืนเมืองชนิดอ่ืน หรือเป็นเครื่องไทยทานที่สร้าง
ขึ้นมาเป็นพุทธบูชา เป็นต้น นอกจากนั้นและ จะเห็นได้ว่า กลองหลวงเป็นศูนย์หลวงเชื่อมโยง
ความสัมพันธ์ระหว่างชุมชนหรือหมู่บ้านกับวัดได้อย่างชัดเจน กิจกรรมต่างๆ ที่เกี่ยวข้องกับกลอง
หลวง เริ่มตั้งแต่การสร้าง การใช้ การเก็บรักษา หรืออ่ืนๆ ล้วนต้องอาศัยความร่วมมือของวัดและ
หมู่บ้านหรือพระและชาวบ้านอย่างใกล้ชิด กระบวนการสร้างกลองตลอดจนกลวิธีต่างๆ ในการสร้าง
กลองหลวง เพ่ือให้ได้เสียงกลองตามความต้องการของชุมชน แสดงถึงภูมิปัญญาของชาวยอง และชาว
ล้านนาอย่างแท้จริง เมื่อสร้างเสร็จแล้ว กลองหลวงเป็นสมบัติของวัดและหมู่บ้านนั้นๆ ยิ่งในสังคม
ปัจจุบัน กลองหลวงได้เพ่ิมบทบาทนอกเหนือจากที่กล่าวมาแล้วคือ กลองหลวงได้กลายเป็นเครื่องมือ
ในการแข่งขัน เพ่ิมขึ้นมาอีกด้วย ดังนั้น กลองหลวงจึงกลายเป็นสัญลักษณ์แห่งเกียรติยศและศักดิ์ศรี
ของชุมชน หรือของหมู่บ้านที่เป็นเจ้าของอีกด้วย กลองหลวงจึงจัดเป็นเครื่องดนตรีชนิดหนึ่งที่มีความ
เป็นเอกลักษณ์ของตอนเองทั้งรูปแบบและบทบาทในสังคมชาวล้านนา 
 ในปัจจุบัน กลองหลวงมีขนาดหน้ากลองกว้าง ๒๘ นิ้ว และยังคงอยู่ในความนิยมไปอีก
ระยะหนึ่ง แต่คาดว่าความนิยมนี้จะเปลี่ยนไป เนื่องจากวัสดุส าคัญที่ใช้ในการสร้างกลองหลวง คือ         
ไ ม้ ป ร ะดู่ แ ด ง  ( Phyllocarpus Septentrionalis Donn Smith)  ใ น ว งศ์  Leguminosae เ ป็ น                    
ไม้คุ้มครองประเภท ก. เท่าที่พบอยู่ในปัจจุบันมีอยู่จ านวนน้อยและต้องขออนุญาตในการตัดไม้ด้วย 
ดังนั้น การจะสร้างกลองขนาดดังกล่าวคงจะเป็นไปได้ยาก และอาจจะเปลี่ยนไปนิยมกลองที่มีขนาด



 ๗๙ 

เล็กลง ซึ่งยังพอจะหาวัสดุในการสร้างได้อยู่ แต่ไม่ว่ากลองหลวงจะมีพัฒนาการรูปแบบหรือระบบเสียง
ไปอย่างไร กลองหลวงล้านนาก็ยังนับเป็นสมบัติอย่างหนึ่งของวัฒนธรรมชาวยองและล้านนา 
(รณชิต แม้นมาลัย ๒๕๓๖) 
 

วรวุฒิ  สุภาพ (๒๕๔๖: ง) ศึกษากระบวนการถ่ายทอดวัฒนธรรมกลองปูจา: กรณีศึกษา
จังหวัดล าปาง ผลการศึกษามีดังนี้ 

 ๑.  กระบวนการถ่ายทอดวัฒนธรรมกลองปูจาในอดีตมีจุดมุ่งหมายเพื่อการด ารงชีวิต
และใช้ในพิธีกรรมของสังคม  ผู้ถ่ายทอดคือพระสงฆ์และครูชาวบ้านท าการถ่ายทอดให้กับชายที่มีความ
สนใจเรื่องกลองปูจา  องค์ความรู้ที่ถ่ายทอดคือองค์ความรูด้านการบรรเลงกลองปูจา และองค์ความรู้ใน
เรื่องคติความเชื่อและพิธีกรรมเกี่ยวกับกลองปู่จา โดยท าการการถ่ายทอดในรูปแบบการศึกษาตาม
อัธยาศัยต่างจากปัจจุบันที่เป็นการศึกษานอกระบบโรงเรียน   โดยมีจุดมุ่งหมายเพ่ือการอนุรักษ์และฟ้ืนฟู
วัฒนธรรมกลองปูจา ผู้ถ่ายทอดคือวิทยากรซึ่งถ่ายทอดให้กับผู้ที่สนใจในการอนุรักษ์วัฒนธรรมกลองปูจา 
โดยถ่ายทอดองคค์วามรู้ในเรื่องการบรรเลงเป็นหลัก  

 ๒.  คุณค่าวัฒนธรรมกลองปูจาที่มีต่อชุมชนนั้นเป็นคุณค่าที่เกิดจากบทบาทหน้าที่
ของกลองปูจาในชุมชน ในอดีตพบว่า ประกอบด้วยคุณค่าทางด้านจิตใจ ร่างกาย ศาสนา สังคม 
ประวัติศาสตร์และสุนทรียศิลป์ ในปัจจุบันพบว่าคุณค่าด้านศาสนาหายไป แต่ปรากฏคุณค่าทางด้าน
เศรษฐกิจ 

 ๓.  การน าวัฒนธรรมกลองปูจามาถ่ายทอดในโรงเรียนต้องน าองค์ความรู้ทั้ง ๒ ด้านมา
เป็นหลักในการถ่ายทอด โดยบูรณาการวัฒนธรรมกลองปูจาเข้ากับสาระการเรียนรู้กลุ่มที่ ๘ ในวิธีการ
สอนแบบผู้เรียนเป็นส าคัญ และอาศัยความร่วมมือจากชุมชนในการถ่ายทอดวัฒนธรรมกลองปูจา 
(วรวุฒิ สุภาพ ๒๕๔๖) 

 
ราษี ณ ล าปาง (๒๕๔๘: ๑๑๒) กล่าวไว้ในหนังสือ "ล าปาง" ในพงศวดารไทยถิ่นเหนือ" 

ว่า ก๋องปูจา หรือกลองบูชาเป็นสิ่งมหัศจรรย์ของโลกอันดับหนึ่งที่ถูกสร้างขึ้น เพ่ือใช้เป็นสื่ออาณัติ
สัญญาณในพิธีบูชาธรรมในพุทธศาสนาและบอกเหตุต่างๆ ในสังคม จะเห็นได้จากการตีก๋องปู่จาเพ่ือ
บอกเหตุไฟไหม้ มีเหตุร้ายเกิดขึ้นหรือนัดประชุม ตลอดจนตีเพ่ือบอกกล่าวให้ทราบว่าวันรุ่งขึ้นจะเป็น
วันพระหรือตีเพ่ือเป็นพุทธบูชา บูชารัตนตรัยและองค์สมเด็จพระสัมมาสัมพุทธเจ้า ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับ    
ภูมิความรู้ วิธีการ โอกาสการสืบทอดวิชาการและศิลปะการตีกลองบูชาของแต่ละท้องถิ่น บางท้องถิ่น
มีระบบการถ่ายทอดที่ดีและต่อเนื่องความรู้ที่ปรากฏให้เห็นก็มีความสมบูรณ์ น่าส่งเสริมและอนุรักษ์ไว้
เป็นสมบัติของชาติสืบต่อไป (ราษี ณ ล าปาง ๒๕๔๘) 

 



 ๘๐ 

 ๒.๓.๓  เอกสารและงานวิจัยเพลงเรื่องเพลงช้า 

ถาวร ศรีผ่อง ได้ศึกษาวิเคราะห์ทางฆ้องวงใหญ่ เพลงช้าเรื่องเพลงยาว โดยศึกษามา
จากท านอกหลักของฆ้องวงใหญ่เพลงช้าเรื่องเพลงยาวที่เป็นบทเพลงเก่า ผลการศึกษาพบว่า รูปแบบ
ของเพลงช้าเรื่องเพลงยาวมี ๓ ส่วน คือ ตัวเพลงช้า เพลงสองไม้ และได้ออกเพลงเร็ว ลงท้ายด้วยเพลง
ลา เป็นลักษณะของเพลง ๓ อัตรา ซึ่งวิวัฒนาการเป็นรูปแบบของเพลงเถาในปัจจุบัน ลักษณะของ
ส านวนเพลงมีความคล้ายคลึงกัน การเคลื่อนที่ของท านองถาม-ตอบ ใช้หน้าทับปรบไก่ ๒ ชั้น ควบคุม
จังหวะกับส านวนเพลงที่มีลักษณะเรียบสม่ าเสมอ และใช้หน้าทับสองไม้ควบคุมจังหวะกับส าเนียงเพลง
ที่ไม่ราบเรียบ การสัมผัสของท านองมีการเรียงร้อยส่งสัมผัส ทั้งสัมผัสระหว่างวรรคภายใน ๑ ประโยค 
และสัมผัสระหว่างประโยคต่อประโยค ๒ ลักษณะคือ ส านวนสัมผัสเชิงคล้ายคลึง และส านวนสัมผัส
เชิงคลี่คลาย มีการใช้มือฆ้องลักษณะต่างๆ เช่น การตีฉายมือส านวนเพลงบางช่วงมีการใช้ลักษณะสอง
ชั้นฉายซึ่งเป็นการฉายรูปประโยคเพลงโดยการน าส านวนประโยคอัตราสามชั้นมาใช้ในเพลงอัตราสอง
ชั้น เป็นงานวิจัยที่ถือเป็นแนวทางการวิเคราะห์กลวิธีการสร้างท านองการสร้างท านองของงานวิจัยใน
ครั้งนี ้(ถาวร ศรีผ่อง ๒๕๔๐) 

 
ณัฐชยา  ไชยศักดา (๒๕๔๓ : ง)  ศึกษาเรื่องการบรรเลงเพลงเร็วในวงเครื่องสายไทย 

กรณีศึกษาเรื่องแขกมัดตีนหมู ผลการวิจัยพบว่าเพลงเรื่องจัดเป็นเพลงโบราณประเภทหนึ่งที่ปรากฏ
มาตั้งแต่ครั้งสมัยกรุงศรีอยุธยา เพลงเร็วเรื่องแขกมัดตีนหมูเป็นเพลงเรื่องประเภทหนึ่ง อยู่ในอัตราชั้น
เดียว รูปแบบของเพลงเรื่องประเภทนี้คือ เพลงเร็ว และออกด้วยเพลงลา ด้วยจ านวนท่อนที่มีมากถึง 
๑๐ ท่อน ก่อให้เกิดความหลากหลายในการด าเนินท านอง ทางฆ้องที่พบมีเอกลักษณ์และมือแฝงไป
ด้วยทางฆ้องที่ปรากฏในเพลงเดี่ยวมากมาย เกิดประโยชน์แก่ผู้บรรเลงทั้งเป็นการฝึกทักษะในการ
ปฏิบัติ ความจ า และความอดทนในการบรรเลง 

จากการศึกษาหลักการบรรเลงเพลงเร็วในวงเครื่องสายไทย : กรณีศึกษาเรื่องแขกมัดตีน
หมู (ทางหลวงชาญเชิงระนาด) พบว่า ในการแปลท านองจากทางฆ้องเป็นทางเครื่องสายไทยนั้น ต้อง
คงไว้ซึ่งลักษณะเด่นของทางฆ้อง เช่น การสะบัด การลักจังหวะ กลอนบังคับทาง อีกทั้งเรื่องบันได
เสียงและลูกตกเป็นส าคัญ โดยแปรท านองเพลงให้มีความผิดเพ้ียนไปจากท านองหลักน้อยที่สุด ในการ
ด าเนินท านองของวงเครื่องสายไทยพบว่า ทางฆ้องวงใหญ่ในเพลงเร็วเรื่องนี้ มีความวิจิตรพิสดารมาก 
ดังนั้นทางบรรเลงในวงเครื่องสายไทยจึงค่อนข้างแปรทางไปในแนวทางเดียวกับท านองหลัก และ
ก าหนดคุณลักษณะส าคัญให้ท านองที่ปรากฏมีลักษณะ “เรียบ” ท าให้การด าเนินท านองเครื่องสาย
ควบคู่ไปกับทางฆ้องและความประสานกลมกลืนในทางบรรเลงของเครื่องดนตรีทั้ง ๓ ชิ้น คือ จะเข้ 
ซ้อด้วง และซออู้ ทั้งนี้ในการบรรเลงยังต้องยึดหลักของทางที่เป็นลักษณะเฉพาะของตนเองไว้ด้วย   
(ณัฐชยา ไชยศักดา ๒๕๔๓) 



 ๘๑ 

ข าคม  พรประสิทธิ์ (๒๕๔๕ : ii) ได้ศึกษาเรื่องอัตลักษณ์เพลงฉิ่งไว้ว่า เพลงเรื่องเป็น
เพลงไทยประเภทหนึ่งที่ปรากฏมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา เพลงฉิ่งเป็นเพลงเรื่องประเภทหนึ่ง ใช้
ประกอบพิธีกรรมทางศาสนาขณะพระฉันอาหารโดยระหว่างพระฉันเช้าและพระฉันเพล ใช้เพลง
แตกต่างกันไป พระฉันเช้าเป็นเพลงฉิ่งเรื่องใหญ่ เรียกกันว่า “เพลงฉิ่งพระฉัน” ใช้บรรเลงกันทั่วไปทุก
ส านัก เพลงฉิ่งพระฉันเพล ส านักพาทยโกศลบรรเลงเพลงเรื่องกระบอกและเพลงพระยาพายเรือ          
กรมศิลปากรบรรเลงเพลงเรื่องกระบอก ส านักครูพุ่ม บาปุยะวาทย์บรรเลงเพลงเรื่องจิ้งจกทอง 

ตัวตนที่แท้จริงของเพลงฉิ่งถือเป็นเอกลักษณ์เฉพาะได้แก่ ลักษณะการด าเนินท านอง
หลัก มีมือฆ้องเป็นลักษณะพิเศษของตัวเอง ลักษณะท านองที่มีความไม่ลงตัว ไม่แน่นอน ไม่เท่ากัน แต่
สามารถน ามาเรียงร้อยต่อกันอย่างเหมาะสม มีการตัดทอนเพลงจากชุดท านองที่ไม่ลงตัวอย่างเพลง
ประเภทอ่ืนๆ ไปสู่ท านองที่ละเอียดขึ้นได้ กระสวนของท านองมีความเบาและสบาย 

เพลงเรื่องประเภทเพลงเร็วมีลักษณะใกล้เคียงกับเพลงเรื่องเพลงฉิ่งมากที่สุด แต่เพลง
เร็วมีความลงตัวมากกว่าเพลงฉิ่ง เนื่องจากมีจังหวะหน้าทับควบคุม นอกจากนี้เพลงเร็วยังมีความ
เข้มข้นและหนักแน่นมากกว่า คุณสมบัติร่วมระหว่างเพลงเร็วกับเพลงฉิ่ง ได้แก่ เนื้อท านองหลักมีการ
ตีแบบ “ลักษณะจังหวะสะบัด” “ตีคู่แปด” มีท่วงท านอง “โยน” ประกอบโดยทั่วไปและส่วนใหญ่มัก
พบในตอนท้ายของทุกๆ ท่อน มักมีการซ้ าประโยคแต่ละประโยค ๒ ครั้งเสมอ เนื้อท านองหลักมีการ
บังคับมือให้ถี่ข้ึนกว่าปกติ 

เพลงฉิ่งอัตราชั้นเดียว ใช้ประกอบการแสดงในการชมธรรมชาติของตัวละคร และมีการ
น าเพลงฉิ่งมุล่งใช้เป็นบทเพลงฝึกทักษะในการไล่มือกันอย่างแพร่หลายจากอดีตจนถึงปัจจุบัน 
(ข าคม พรประสิทธิ์ ๒๕๔๖) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 ๘๒ 

ทฤษฎีที่กล่าวถึงทั้งหมดผู้วิจัยมีกรอบแนวคิดในการประพันธ์เพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน 
ดังนี้ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

  

 แนวคิดและทฤษฎีดังกล่าวเป็นข้อมูลที่ใช้ในการท าวิจัยการประพันธ์เพลงช้าเรื่องปูจา
นครน่านทั้งหมด

แนวคิดด้าน

ภมูิปัญญา

พืน้บ้าน

 

 
แนวคิดด้าน

ภมูิปัญญา

พืน้บ้าน 

ศกึษาเร่ือง

กลองปจูาใน

จงัหวดันา่น 

ทฤษฎีการ

แบง่ประเภท

เพลงไทย 

ศกึษาแบบ

แผนดนตรี

ราชส านกั 

ศกึษา

ประเภทบท

เพลง

พิธีกรรม 

แนวคิดด้าน

ดนตรีใน

พิธีกรรม 

สร้างสรรค์

บทเพลง

พิธีกรรม 

ทฤษฎีดริุ

ยางคศิลป์

ไทย 

ทฤษฎีการ

ประสมวงป่ี

พาทย์ 

ศกึษาวงป่ี

พาทย์พิธี 

ทฤษฎีการ

ประพนัธ์

เพลงไทย 

เรียบเรียงบท

เพลงตาม

หลกัดริุยางค์ 

 



บทที่ ๓ 

กลองปูจา 

 
 กลองปูจา เป็นต้นรากในการสร้างสรรค์ผลงานเพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน ผู้วิจัยจะได้
แสดงบริบทที่มีความเกี่ยวข้องกับกลองปูจาดังหัวข้อต่อไปนี้ 
  ๓.๑  ประวัติความเป็นมาของกลองปูจา 
 ๓.๒  ความเชื่อที่มีความเกี่ยวข้องกับกลองปูจา  

๓.๓  ลักษณะทางกายภาพและการประสมวง 
๓.๔  ประเภทของท านองกลองปูจา 
๓.๕  ท านองกลองปูจา 
๓.๖  โอกาสที่ใช้ในการบรรเลง 

 รายละเอียดตามหัวข้อข้างต้นมีดังต่อไปนี้ 
 
๓.๑  ประวัติความเป็นมาของกลองปูจา 

 กลองปูจา หรือ ก๋องปู่จาในส าเนียงภาษาพ้ืนเมืองของจังหวัดน่าน มีความหมายตรงกับ
ภาษาของภาคกลางว่า กลองบูชา หมายถึงกลองที่มีหน้าที่ในการบูชานั่นเอง ผู้วิจัยได้ลง พ้ืนที่พบว่า
กลองปูจาเป็นกลองประเภทหนึ่งซึ่งมีลักษณะเฉพาะตัว ขนาดใหญ่มีจ านวน ๔ ใบลดหลั่นกันไป ใน
หนึ่งชุดมี ๔ใบ ที่ส าคัญกลองปูจาหนึ่งชุดถูกสร้างขึ้นมาจากจิตวิญญาณความเชื่อความศรัทธาของ
ชาวเมืองน่าน ชาวล้านนาที่ตั้งจิตเป็นพุทธบูชาต่อพระพุทธศาสนา เพราะกลองทั้งหมดทั้ง ๔ ใบล้วน
แล้วแต่จะต้องเป็นไม้ต้นเดียวกัน ใบใหญ่สุดจะเป็นใบแม่ เรียกว่ากลองแม่ และมีลูกตุบเป็นกลองเล็ก
ลดหลั่นกันลงมาในแต่ละวัดกลองใบใหญ่มีขนาดใหญ่มากเส้นผ่าศูนย์กลางประมาณ ๑ เมตร เสียงดัง
กังวานไปไกล และมีอายุเกิน ๑๐๐ ปี หรือหลายสิบปีสืบทอดรักษามาจนกระทั่งปัจจุบัน  

 กลองปูจาเป็นที่เคารพบูชาถือเป็นของสูงหรือสิ่งศักดิ์สิทธิ์ของวัดวาอารามนั้นๆ พบว่ามี
การจัดวางไว้อย่างเป็นระบบระเบียบจัดให้มีฐานวางตั้ง เรียกว่าหอกลองปูจา แม้กระทั่งทิศทางก็ต้อง
ตั้งให้เหมาะสมซึ่งโยงใยสู่ความเชื่อต่างๆมากมาย ไม่สามารถจะตีเล่นได้  ต้องฝึกฝนกันอย่างมีระบบ
เช่นเดียวกับการเรียนดนตรีไทยที่ต้องมีการไหว้ครูกันก่อน  

 ทองทวี  ยศพิมสาร กล่าวในหนังสือ ฮีตคนเมืองฉบับสัปป๊ะเรื่องเมืองล้านนา ว่า  
“ก๋องปู่จา”เป็นชื่อค าเมืองของคนภาคพ้ืนล้านนาใช้เรียกกลองประเภทหนึ่ง 

ซึ่งประจ าอยู่ในวัดวาอาราม อันเป็นสถาบันศาสนาพุทธ “ก๋องปู่จา”ตั้งชื่อตาม
ลักษณะกิจกรรมการตีกลอง คือ ตีเนื่องจากวันส าคัญส าหรับชาวพุทธ ตีเพ่ือเป็นพุทธ



 ๘๔ 

บูชา แสดงการบอกกล่าว ป่าวประกาศ สัญญาณให้ทราบว่าเป็นวันส าคัญเหตุการณ์
ส าคัญเป็นสื่อกลางความหมาย เสียงกลองนี้ต้องดังมาจากวัด เสมือนเสียงปลุกให้
พุทธศาสนิกชนตื่นเตรียมกาย วาจา ใจ เตรียมความพร้อม เจตนาแน่แน่วท าบุญ
ปฏิบัติธรรม ณ วัด ทุกคนจะหยุดกระท าบาป เว้นประกอบอาชีพมุ่งสู่วัดเป็นประเพณี
อันดีงาม ของชาวลานนาตั้งแต่อดีต 

“ก๋องปู่จา” ก็คือ กลองบูชา ตีกลอง เพ่ือเป็นพุทธบูชา อย่าไขว้เขวเป็นบูชา
กลอง บางคนอาจเข้าใจว่าก่อนจะตีกลองบูชาต้องหาดอกไม้ธูปเทียนมาบูชาเสียก่อน
แล้วจึงตี อย่างนี้ถือว่าผิดความหมายไป (ทองทวี ยศพิมสาร ๒๕๕๓) 

 
พจนานุกรมล้านนา ฉบับแม่ฟ้าหลวง พ.ศ.๒๕๔๗ ได้ให้ความหมายของกลองปูชาไว้ว่า  
กลองปูชา น๑. กลองขนาดใหญ่หน้าตัดประมาณ ๑ เมตร ยาวประมาณ ๒.๕๐ 

เมตรมีกลองขนาดย่อมคือกลองลูกต็อบ อีก ๓ ใบประกอบอยู่ด้านข้างในการตีท านอง
ทั่วไปจังหวะช้าและท านองสบัดไชยจะมีฉาบใหญ่และฆ้องโหม่งประกอบ ถ้าตีท านอง
ล่องน่าน จังหวะเร็ว จะมีฉาบใหญ่และฆ้องชุด กลองนี้จะตีในวันโกน วันพระ เพ่ือ
พุทธบูชา และเพ่ือเตือนชาวบ้านให้ส ารวมอยู่ในคลองธรรม น๒. กลองแบบเดียวกับ 
น๑. แต่ใช้ไม้แสะ คือไม้กีบเป็นเครื่องตีประกอบจังหวะร่วมกับไม้กลองใช้ตีในงานบุญ
ของวัดเช่นงานบุญสลากภัต เป็นต้น” (อุดม รุ่งเรืองศรี ๒๕๓๔) 

 
รณชิต แม้นมาลัย กล่าวถึงเรื่องกลองปูจาเอาไว้ว่า 

กลองปูชา ในสมัยก่อนเป็นกลองประจ าเมือง เนื่องจากกลองชนิดนี้ใช้ตีบอก
เหตุ และบอกข่าวต่าง ๆ จึงท าให้ชาวบ้านมีความรู้สึกสบายใจ บ้านเมืองสงบสุข
บางครั้งจึงเรียกกลองชนิดนี้ว่า “กลองอุ่นเมือง” ซึ่งมีชื่อเรียกตามลักษณะที่เป็น
มงคลได้หลายชื่อ  เช่น  นัททเภรี  เดชเภรี  ชัยยะเภรีและมังคละเภรี  เป็นต้น             
(รณชิต แม้นมาลัย ๒๕๓๖) 

 
วิลักษณ์ ศรีป่าซาง กล่าวถึงเรื่องกลองปูจาเอาไว้ว่า 

กลองปูชาหรือ กลองบูชา เป็นกลองท่ีสร้างขึ้นส าหรับถวายวัดเพ่ือเป็นพุทธ
บูชาตามความเชื่อที่ว่าเสียงกลองจะดังไปถึงสวรรค์ชั้นฟ้า เพ่ือให้บรรดาเหล่าเทพย
ดาทั้งหลายเป็นสักขีพยานในการท าบุญทุกๆ ครั้ง ดังนั้นกลองปูชาจึงมีประจ าอยู่ใน
วัดต่างๆ โดยจะมีการติดตั้งไว้ในหอกลองแทบจะไม่การเคลื่อนย้ายใดๆ               
(วิลักษณ์ ศรีป่าซาง, ๒๕๔๒: ๗๐) 



 ๘๕ 

 
ผู้วิจัยพบว่า กลองปูจามีบทบาทต่อพิธีกรรมในพระพุทธศาสนาในจังหวัดน่านมาก 

พบว่าแม้กระทั่งไม่มีพิธีกรรมอันใดเกิดขึ้นชาวจังหวัดน่านก็จะตีกลองปูจาประหนึ่งเครื่องประโคมบูชา 
พระพุทธ  พระธรรม  พระสงฆ์  ในทุกวันโกน วันพระธรรมสวนะ เป็นเครื่องเตือนจิตใจของ
พุทธศาสนิกชน ด้วยความมุ่งม่ันที่จะสืบทอดพระพุทธศาสนา มุ่งม่ันที่จะท าการบูชาพระรัตนตรัย ด้วย
เสียงของกลองปูจาที่ประโคมออกไปก็เป็นอีกหนึ่งสัญลักษณ์ที่แสดงให้เห็นถึงความเป็นอันหนึ่งอัน
เดียวกันของชาวน่านที่มีจิตเป็นพุทธบูชาและมุ่งมั่นในศีลในธรรมอยู่ตลอดเวลา 

เนื่องด้วยความศรัทธามั่นและมุ่งมั่นต่อการบูชา รายละเอียดเกี่ยวกับเครื่องบูชาของ
กลองปูจาที่ถูกจัดสร้างโดยชาวเมืองน่านจะมีพิธีการสร้างด้วยความพิถีพิถันมาก เกิดจากความเชื่อที่มี
ต่อสิ่งศักดิ์สิทธิ์กับบรรพบุรุษว่าหากจัดสร้างโดยไม่ถูกลักษณะตามแบบอย่างโบราณแล้วผู้สร้างและผู้ที่
มีส่วนเกี่ยวข้องต้องได้รับการลงโทษจากสิ่งที่มองไม่เห็นเสมอ  ด้วยความเชื่อดังกล่าวส่งผลกระทบต่อ
จิตใจผู้จัดสร้างจึงมีความระมัดระวังเป็นอย่างมากก่อให้เกิดระเบียบวิธีการตามแบบประเพณีของการ
สร้างกลอง  การเรียนกลองปูจา และข้อห้ามต่างๆ ที่เกิดขึ้นมากมายในสังคมชาวเมืองน่าน ผู้วิ จัยลง
พ้ืนที่ในการเก็บข้อมูลได้พบกับผู้ช านาญการต่างๆมากมายทั้งบุคคลข้อมูลที่ตีกลองปูจาอยู่จริงใน
ปัจจุบันทั้งพระภิกษุสงฆ์ สามเณร ชาวบ้านและ สล่าผู้สร้างกลองปูจา ในปัจจุบัน ส่งผลถึงรายละเอียด
ที่ได้รับข้อมูลดังนี้  

 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

ภาพที่ ๓ นายญาน สองเมืองแก่น 
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ภาพที่ ๔ นายญาน สองเมืองแก่นกับผู้วิจัย 

นายญาน สองเมืองแก่น ผู้ช านาญการด้านการสร้างกลองปูจาและการสืบทอดการตี
กลองปูจาแบบดั้งเดิมของเมืองน่าน ให้ค าสัมภาษณ์เก่ียวกับเรื่องกลองปูจาว่า   

ในดินแดนของเหนือตอนบนนั้นปฏิสัมพันธ์ความเชื่อเกี่ยวกับกลอง เรื่องของ
พระรถเสนหรือนางสิบสองที่เท้าความในพุทธชาดกเรื่องพุทธเสนากะ  ว่ายักษ์ออกมา
กินคนในวันพระหรือวันธรรมสวนะ ซึ่งเป็นกลอุบายอย่างหนึ่งด้วยเหตุผลและผลที่ให้
คนมาเข้าวัดฟังธรรมและร่วมกันท าบุญ ก็ยังกลองปูจาไว้ตามวัดวาอารามเพ่ือเป็น
สัญญาณ ในสมัยก่อนที่ต่างๆ ไม่มีไมโครโฟน ล าโพง หรือกระแสไฟฟ้า ต้องใช้เสียง ก็
มาจากเสียงกลองจึงมีความจ าเป็นที่บ่งบอกแบ่งแยกชนิดของ ประเภทการตี ให้เกิด
สัญญาณ เช่นการตีแบบบอกเหตุว่าตีแบบไหน ตีเมื่อไร เกิดอะไรขึ้น จึงมีชื่อเรียกว่ าตี
กลองหน้าเดียว ก็หมายถึงเหตุอันไม่ประสงค์ เช่น เจ้าอาวาสถึงแก่มรณภาพ อันดับที่
สองคือตีแบบถวายเป็นพุทธบูชา ก็เพ่ือเตือนสติในเวลาค่ าคืนก็จะน าฆ้องน าฉาบเข้า
ประสมวง  หรือพับพางหรือระฆัง ก็จะมีท่วงท านองระบ าต่างๆ เช่น ระบ าซิกตุ๊ปี้ซิก 
หรือสาวน้อยเก็บผัก หรือระบ าเสือขบช้าง หรือระบ าต๊ะตึ้งย่าง เป็นระบ าๆไป ก็เป็น
การเตือนสติบอกว่าวันพรุ่งนี้จะเป็นวันพระหรือวันธรรมสาวนะ หรือ ๑๕ ค่ า ชาวบ้าน
ก็จะได้ไม่ลืมที่จะเตรียมอาหารไปท าบุญที่วัดในตอนเช้า ยกตัวอย่างง่ายๆ ก็คนพื้นบ้าน
ทางนี้จะทานข้าวเหนียวเป็นส่วนใหญ่ ข้าวเหนียวก่อนที่จะน าไปนึ่งจะต้องการท าการ
แช่น้ าอย่างน้อย ๗-๘ ชั่วโมง หรือประมาณ ๑ คืน ก็แต่หัวค่ า ตีสีตีห้าก็ลุกขึ้นนึ่งข้าว
เหนียว แล้วก็ตีอีกอย่างหนึ่งก็ตีเพ่ือเฉลิมฉลอง คือการตีแบบพระแบบสบัดไชย ก็ใช้คน
สองคน เคาะให้จังหวะ ๑ คน แล้วตีเพลงระบ าอีก ๑ คน เรียกว่า ระบ าตุ๊บต้าง  หรือ
กลองสบัดไชย ซึ่งก็มีท านองต่างไปอีก เช่น ม้าเหยียบไปหรือม้าย่ าไฟ มีวิธีการตีอยู่ซึ่ง



 ๘๗ 

เป็นแบบแผน ซึ่งท่วงท านองจังหวะท านองจะไม่เหมือนกันแล้วแต่ความถนัด แล้วก็มี
ลูกเล่นมีลีลาในการสะบัดมือหรือแกว่งมือเรียกว่าการแกว่งหอยหรือนวดหน้ากลองเพ่ือ
ชะลอความเหน็ดเหนื่อยของร่างกายคือก าลังแขนทั้งสองแขน โดยปกติกลองใหญ่จะอยู่
ขวามือของผู้ตีเป็นหลัก อีกสามใบเล็กๆ เรียกว่าลูกตุบ ก็อยู่ทางซ้ายมือ ก็จะอยู่บน
หอกลอง ซึ่งมีลักษณะเหมือนกุฏิหลังเล็กๆ ไม่มีฝาโล่งทั้งสี่ด้าน มีบันไดขึ้นไป กลองก็
จะแขวนหรือวางอยู่บนฐานวางกลอง ก็จะเกิดความดังเป็นตัวบ่งบอกสัญญาณในการ
ประโคมหรือการตีให้เกิดจังหวะจะโคนให้ชาวบ้านในท้องถิ่นได้ยินว่า ตีแบบไหนแบบ
บอกเหตุหรือแบบบูชาหรือแบบสบัดไชย (เจ้าญาณ สองเมืองแก่น ๔ สิงหาคม ๒๕๕๔)  

  
เบื้องต้นผู้วิจัยได้ข้อมูลจากผู้เชี่ยวชาญในการสร้างกลองปูจา ชาวบ้านในภาษาพ้ืนเมือง

เรียกว่า สล่า หรือช่าง เรื่องเกี่ยวกับกลองปูจาที่เริ่มมีรายละเอียดมากขึ้น เริ่มด้วยจากการรู้จัก
รูปลักษณะทางกายภาพ  รูปแบบของท่วงท านอง  และจุดประสงค์ของการตีกลองปูจาที่ส าคัญของ
ชาวน่านผู้วิจัยยังได้พบกับบุคคลข้อมูลอันส าคัญที่เกี่ยวข้องกับกลองปูจาได้ให้รายละเอียดเรื่องกลองปู
จาที่ตั้งอยู่ภายในวัดวาอารามของเมืองน่านและโยงใยอยู่ในส่วนของพิธีกรรมทางพระพุทธศาสนาไว้
เพ่ิมเติมดังต่อไปนี้ 

 
 พระมหาณรงค์ศักดิ์ สุวรรณกิตติ เจ้าอาวาสวัดพญาวัด มีความเชี่ยวชาญเรื่องศิลปะ

กลองปูชาและตีกลองปูจาในพิธีกรรมอยู่เป็นประจ าได้อธิบายถึงกลองปูจาไว้ว่า 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพที่ ๕ พระมหาณรงค์ศักดิ์ สุวรรณกิตติ เจ้าอาวาสวัดพญาวัด 

 



 ๘๘ 

กลองปูจา พระมหาณรงค์ศักดิ์ สุวรรณกิตติ เจ้าอาวาสวัดพญาวัด ได้ให้ค า
สัมภาษณ์เกี่ยวกับเรื่องดังกล่าวว่า  กลองปู่จา ปูจา หรือบูชานั่นน่ะโยมอาจารย์  มี
ลูกแม่ คือกลองใบใหญ่ และลูกตุบ คือใบเล็ก อีกสามใบเรียงกันมา ลูกแม่หรือลูก
ใหญ่จะบรรจุแผ่นยันต์เป็นดวงของเจ้าอาวาสองค์ปัจจุบันเอาไว้ภายใน และมีการ
เขียนยันต์ต่างๆเอาไว้มากมาย ท านองของกลองปูจาที่วัดพญาวัดจะเรียงดังนี้ 

เริ่มด้วยการตีกลองในท านองต้นเรียกว่าขึ้นกลองเพ่ือบูชาก่อน ๓ ครั้งหรือ
เรียกว่า ๓ ลา แล้วจึงตีกลองปูจาต่อด้วยท านองต่างๆหรือเรียกว่าระบ า ดังนี้ ๑.
ระบ าเสือขบช้าง  ๒.ระบ าสาวเก็บผัก  ๓.ระบ าล่องน่านช้า ล่องน่านเร็ว และ ๔.สบัด
ไชยฟาดแส้   

ซึ่งช่วงตอนกลางคืนก่อนวันงาน จะใช้ท านองในส่วนที่เรียกว่าระบ า  ส่วน
ในวันงานสะใช้สบัดไชยฟาดแส้ซึ่งจะมีคนหนึ่งคอยฟาดแส้หน้ากลองให้จังหวะ 
หลังจากเทศน์เสร็จนะเป็นการบูชา  

 (พระมหาณรงค์ศักดิ์ สุวรรณกิตติ ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔)  
 
 
 พระมงคล สิริมฺงคโล เจ้าอาวาสวัดมหาโพธิ์ ผู้สนับสนุนศิลปวัฒนธรรมเมืองน่านมีกลุ่ม
เยาวชนเรียนกลองปูจาและตีในงานเทศกาลของเมืองน่านอยู่ตลอด 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
                                  

ภาพที่ ๖ พระมงคล สิริมงฺคโล เจ้าอาวาสวัดมหาโพธิ์ 

  



 ๘๙ 

พระมงคล สิริมงฺคโล เจ้าอาวาสวัดมหาโพธิ์ได้อธิบายเรื่องกลองปูจาไว้ว่า 
กลองปูจา พระมงคล สิริมงฺคโล เจ้าอาวาสวัดมหาโพธิ์ หรือ วัดมหาโปต 

ตามค าเมือง ได้ให้ค าสัมภาษณ์เกี่ยวกับเรื่องดังกล่าวว่า กลองปูจา ในวัดมหาโพธิ์ มี
สมาชิกประมาณ ๙ คน อาตมาบวชพระท่ีวัด ประมาณ ๒๕๓๘ และมีเจ้าป้อมมาช่วย
ดูบ้าง และมีการส่งเสริมให้ เป็นสถานเรียนรู้ทางวัฒนธรรม มีหลวงพ่อเป็น
พระพุทธรูปศักดิ์สิทธิ์คู่วัดมายาวนาน นามว่าหลวงพ่อศรีมหาโพธิ์     

          (พระมงคล สิริมงฺคโล ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔)                 
                  

 
 

ภาพที่ ๗ ครูญาณ สองเมืองแก่น กับกลองปูจาวัดมหาโพธิ์ 

 
ท านองที่ใช้ก็คือ ท านองเริ่มต้นต้องตีกลองปูจาด้วยท านองขึ้นกลองก่อน ๓ 

ครั้ง เพ่ือเป็นการปูจากลอง แล้วค่อยไปท านองอ่ืนๆ คือ ท านองที่ชาวน่านเรียกว่า
ระบ า ได้แก่ระบ า ซิก ตุ๊ปี้ ซิก และระบ าสาวน้อยเก็บผัก และก็มีระบ าเสือขบช้าง กับ
การตีระบ าตุ๊บต้าง หรือม้าเหยียบไฟน่ะ ตีสองคน อีก คนหนึ่งตีกลอง อีกคนหนึ่งคอย
ฟาดแส้ ยืนจังหวะให้ เสียงกลองก็จะรุกเร้า และยังมีการใช้เทคนิคท่าทางประกอบ
เพ่ือเพ่ิมความสนุกสนานซึ่งเรียกว่า การแกว่งก้นหอย คือการวาดมือเป็นวงกลมใน
อากาศ เวลาตีกลองสลับซ้ายขวา ส่วนอีกท านอง ชื่อว่าท านองล่องน่าน เจ้าอาวาส
องค์ก่อนไม่ให้ตีระบ านี้เพราะว่าท านองสนุกสนานไม่ส ารวมนัก ก็เลยไม่ค่อยได้ตีกัน
นัก  
(พระมงคล สิริมงฺคโล ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔)  



 ๙๐ 

 
พระอธิการสราวุธ สุขวัฑฒโน  เจ้าอาวาสวัดสวนหอม มีความสามารถทางการเป็นสล่า  

สามารถสร้างกลองปูจา ซ่อมแซมกลองหลวงกลองประเภทต่างๆของเมืองน่าน อีกทั้งสามารถ
แกะสลักเรือแข่ง  พระพุทธรูปได้สวยงาม สอนเยาวชนให้ตีกลองปูจาได้ท้ังหมด  

 

 
 

ภาพที่ ๘ พระอธิการสราวุธ สุขวัฑฒโน  เจ้าอาวาสวัดสวนหอม 

 
 

 
 

ภาพที่ ๙ พระอธิการสราวุธ สุขวัฑฒโน เจ้าอาวาสวัดสวนหอม กับผู้วิจัย 

 



 ๙๑ 

พระอธิการสราวุธ สุขวัฑฒโน เจ้าอาวาสวัดสวนหอม อธิบายเรื่องกลองปูจาไว้ว่า 
กลองปูจาใช้ในกาลมงคลนะ งานท าบุญต่างอย่างภาคกลางนั่นแหละ แต่

เมื่อพระเทศน์ก็จะตีรับด้วยกลองปูจาเป็นการบูชานั่นแหละ ส่วนในพระก็ตียามค่ าๆ
นะเป็นการบูชาพระ ก็มีพระเณรช่วยกันตีเสียงกลองจะดังออกไปไกลชาวบ้านต่างๆ
จะได้ยินและจะได้รู้ว่าเป็นวันพระวันโกน 

 

 
 

ภาพที่ ๑๐ หอกลองปูจาวัดสวนหอม 

 

 
 

ภาพที่ ๑๑ กลองปูจาวัดสวนหอมกับผู้วิจัย 



 ๙๒ 

 

 ในการตีกลองปูจาของวัดสวนหอม ก็ต้องขึ้นด้วยการปูจาก่อน๓ครั้ง และก็
ใช้ระบ าล่องน่าน และ ก็ระบ าซิกตุ๊ปี้ซิก  ระบ าสาวน้อยเก็บผัก  ระบ าเสือขบช้าง  ตี
เป็นครั้ง ๓ ครั้ง ใช้ระยะเวลาในการตีประมาณ ๒๐-๓๐นาที ปัจจุบันมีการประกวด
กัน ในการประกวดเค้าก็ ดูลีลา ท่าทาง  และท านองต้องถูกต้อง ท านองของวัดสวน
หอมก็มีท านองเหมือนกับที่อ่ืนจะต่างกันคงนิดหน่อย แต่โครงสร้างเดียวกัน  
(พระอธิการสราวุธ สุขวัฑฒโน ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔)  
 
พระอธิการสมจิตร ติกขะปัญโญ  เจ้าอาวาสวัดพุ่มมาลา มีความสามารถด้านการตีกลองปูจา

มาก มี เยาวชนที่ เป็นลูกศิษย์มากมายสามารถรวมกลุ่มตีกลองปูจาในพิธีกรรมและรักษา
ศิลปวัฒนธรรมของน่านไว้ได้เป็นอย่างดี  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพที่ ๑๒ พระอธิการสมจิตร ติกขะปัญโญ  เจ้าอาวาสวัดพุ่มมาลา 

 
 พระอธิการสมจิตร ติกขะปัญโญ  เจ้าอาวาสวัดพุ่มมาลาอธิบายเรื่องกลองปูจาไว้ว่า 

งานที่เก่ียวข้องกับพุทธศาสนาใช้กลองปูจาตลอด  อาตมาได้เรียนกับ พระ
อธิการอุดมประภัสโร วัดดอนมูล ต.ศรีภูมิ อ.ท่าวังผา จ.น่าน และมีระบ าเฉพาะของ
วัดดอนมูลหลายระบ า ระบ าที่พอจ าชื่อได้ก็ได้แก่ ระบ าม้าทืบคอก  ระบ ามะพร้าวไกว๋



 ๙๓ 

ใบ  ระบ ากระรอกไต่ราว  ระบ าม้าย่ าไฟ  นกเขาเหิรก็มี  ซึ่งก็ต่างกันไปที่วัดดอนมูลยัง
มีผู้ที่เก่งเรื่องกลองปูจาอีกท่าน ชื่อ สล่าทเวท อ าข า อายุ ประมาณ ๖๐ ปีแล้ว   
(พระอธิการสมจิตร ติกขะปัญโญ ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔)  

 
วัดพุ่มมาลาผู้วิจัยพบว่าท านองกลองปูจาของวัดพุ่มมาลามีระบ าเฉพาะต่างจากวัดอ่ืนออกไป

อีก ได้แก่ระบ าสาวน้อยหลับเต๊อะซึ่งท านองคล้ายคลึงกับสาวน้อยเก็บผัก แต่มีการจดจ าเนื้อระบ าดังนี้ 
“สาวน้อยหลับเต๊อะ  สาวน้อยหลับเต๊อะ  สาวน้อยหลับเต๊อะ  หลับเต๊อะหลับเต๊อะสาวน้อย” ซึ่งก็ยัง
ใช้ตีกลองปูจาสืบทอดกันอยู่ในปัจจุบัน หลังจากเทศกาลออกพรรษาก็มีการฝึกซ้อมเด็กๆ มีการ
ประกวดก็เข้าร่วมการประกวดได้รางวัลมาหลายรางวัลแล้วซึ่งก็เป็นเอกลักษณ์ของวัดพุ่มมาลา  
 

 

 
 

ภาพที่ ๑๓ หอกลองปูจาที่วัดพุ่มมาลา 

 



 ๙๔ 

 
 

ภาพที่ ๑๔ กลองปูจาของวัดพุ่มมาลา 

ศิลปินเก่าแก่ประจ าวัดมิ่งเมือง พ่อหนานบุญนัก  กองศรี จากการสัมภาษณ์เรื่องกลองปูจาที่
อยู่คู่กับวัดมิ่งเมืองนั้นพ่อหนานบุญนักเป็นผู้ตีกลองปูจามาตลอด เพียงแต่ยุคหลังอายุเริ่มมากก็จะสอน
ลูกหลานและชาวบ้านตลอดจนพระภิกษุ  สามเณร ให้ได้รับการถ่ายทอดท านองระบ ากลองปูจาแบบ
โบราณ เพื่อช่วยกันตีกลองปูจาในพิธีกรรมแบบโบราณ  

 

 
 

ภาพที่ ๑๕ พ่อหนานบุญนัก กองศรี 



 ๙๕ 

  
 

ภาพที่ ๑๖ พ่อหนานบุญนัก กองศรี 

 
 
พ่อหนานบุญนัก กองศรีได้อธิบายเรื่องกลองปูจาไว้ว่า 

ปัจจุบัน อายุ ๘๐ปี กลองตีปูจาในวัดมิ่งเมืองมาตลอด ได้เรียนเรื่องกลองปู
จาจากพ่อสม ยศศิริพันธ์ซึ่งสืบทอดมาจากราชส านักล้านนาเมืองน่าน  เรียนวิธีการตี
ระบ าสบัดไชยฟาดแส้ และระบ าต่างๆ วัดมิ่งเมืองเป็นวัดที่มีการสืบทอดวัฒนธรรมมา
ยาวนานมาก ไม่เคยละเว้นประเพณีต่างๆเมื่อมีเทศกาลวัดมิ่งเมืองจะเริ่มก่อน งาน
ใหญ่ประจ าปีก็มีสมโภชน์บวงสรวงพระหลักเมืองวัดมิ่งเมือง  ท านองการตีกลอง
สมัยก่อนที่ปฏิบัติกันมา กระท าด้วยความเคารพบูชาจริงๆ เราก็ตีกันช้าๆ เป็น
สัญญาณเตือนวันโกนวันพระ หรือกิจของพระสงฆ์เมื่อเทศน์เสร็จก็จะตีระบ าสบัดไชย 
ซึ่งในอดีตตีกันช้าๆ ด้วยปฏิบัติบูชาต่อพระพุทธศาสนา  ซึ่งปัจจุบันนั้นแตกต่าง
ออกไป ซึ่งตีเร็วมาก และยังมีท านองที่เพ้ียนไปบ้างจากเดิมเท่าที่ได้ยิน ส่วนงานบุญ
อ่ืนๆยังมีการใช้กลองประเภทมองเซิง ๙ ใบ  
(บุญนัก กองศรี ๘ สิงหาคม ๒๕๕๔) 
 
 



 ๙๖ 

 
 

ภาพที่ ๑๗ หอกลองปูจาวัดมิ่งเมือง 

 

 
 

ภาพที่ ๑๘ พ่อหนานบุญนัก กองศรีกับกลองปูจาวัดมิ่งเมือง 

 



 ๙๗ 

 
 

ภาพที่ ๑๙ พระครูสิริธรรมภาณี เจ้าอาวาสวัดมิ่งเมือง สาธิตการตีกลองปูจาวัดมิ่งเมือง 

 
กลองปูจาของจังหวัดน่านพบว่าเป็นกิจกรรมการรวมแรงรวมใจกันของวัดกับชาวบ้าน

เพ่ือการท านุบ ารุงบูชาพระพุทธศาสนาโดยแท้จริงที่ปรากฏพบในพิธีกรรมทางพระพุทธศาสนาและ
กลองปูจาที่สร้างขึ้นในจังหวัดน่านแทบจะเป็นส่วนหนึ่งของวัดภายในจังหวัดน่านทุกวัด แสดงให้เห็น
ร่องรอยที่เป็นจารีตวัฒนธรรมประเพณีดั้งเดิมของชาวน่านที่ตั้งใจปฏิบัติบูชาด้วยเสียงของกลองปูจา
ถือเป็นเอกลักษณ์แทนการเคารพบูชาพระรัตนตรัยในพระพุทธศาสนาซึ่งการปฏิบัติพุทธบูชาแฝงไว้
ด้วยความเชื่อเกี่ยวกับอ านาจลี้ลับสิ่งที่มองไม่เห็นโยงใยสู่วิถีการด าเนินชีวิตของชาวน่านตั้งแต่อดีตกาล
สืบต่อมารุ่นสู่รุ่นจนเป็นกลองปูจาที่มีรูปแบบของจังหวัดน่านเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของชาวน่าน 

 
๓.๒  ความเชื่อที่มีความเกี่ยวข้องกับกลองปูจา  

ความเชื่อที่มีความเก่ียวข้องกับกลองปูจา ล้วนเป็นความเชื่อมาจากพระพุทธศาสนา โดย
ในที่นี้หมายความรวมถึงความเลื่อมใสศรัทธาในพระพุทธศาสนาของชาวจังหวัดน่าน  ชาวจังหวัดน่าน
มีความเลื่อมใสในพระพุทธศาสนากันโดยส่วนใหญ่ โดยผู้วิจัยได้รวบรวมหลักฐานแห่งความเชื่อ ค า
บอกเล่าและสถาปัตยกรรมที่แสดงให้เห็นถึงความเกี่ยวโยงกันระหว่างดนตรีในพระพุทธศาสนากับ
ความเชื่อในพระพุทธศาสนาที่เก่ียวโยงกับกลองปูจาดังนี้  
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หลักฐานที่มาจากวรรณกรรมและค าบอกเล่า 
พิชิต ชัยเสรี (๒๕๔๐: ๒๘-๓๓) อธิบายถึงเรื่องดนตรีในธรรมวินัย ไว้ในเอกสารประกอบการ

เรียนวิชาพุทธธรรมในดนตรีไทยไว้ว่า จากพระธรรมวินัยสามารถพิจารณาเรื่องดนตรีในธรรมวินัย
ออกเป็น ๓ ประเด็นดังต่อไปนี้ 

๑.  โดยปริยัติ อธิบายว่าดนตรีเป็นสิ่งที่สามารถยอมรับได้ในพระพุทธศาสนา โดยสามารถ
อธิบายได้ตามสักกปัญหสูตร ที่มีการใช้ดนตรีเป็นหนทางเข้าสู่ธรรม และประเด็นที่สอง ดนตรีเป็นสิ่ง
ต้องห้ามตามตาลปุตตสูตร ที่ใช้ดนตรีเพิ่มกิเลส โดยมีอรรถาธิบายดังนี้ 

เรื่องราวทางดนตรีซึ่งปรากฏในพระสูตรนั้นมีด้วยกันหลายแห่ง แต่ประเด็น
ส าคัญซึ่งดูประหนึ่งขัดแย้งกันปรากฏในสักกปัญหสูตรกับตาลปุตตสูตร เพราะทรง
ชมเชยดนตรีในสักกปปัญหสูตรแต่ทรงแสดงว่าดนตรีพาไปนรกชื่อปหาสะ ในตาลปุตต
สูตร ดังจะเล่าความสังเขปพอเข้าใจตามพระสูตรทั้งสองต่อไป 
  สักกปัญหสูตร 
   เมื่อครั้งที่ท้าวสักกะ (พระอินทร์) ปรารถนาโอกาสที่จะเข้าเฝ้า
พระพุทธเจ้าเพ่ือทูลถามปัญหาต่างๆ นั้นได้ใช้ปัญสิขเทพบุตรไปเพ่ือขอโอกาสดังว่ากับ
พระบรมศาสดา ปัญจสิขเทพบุตรจึงไปเฝ้าพระพุทธเจ้า และบรรเลงพิณประกอบการ
ขับร้องถวาย เมื่อได้ทรงฟังมีพุทธด ารัสตรัสชมว่า “เสียงเพลงขับประสานกลมกลืนกันดี
กับเสียงเครื่องสาย - คีตัสสโร จตันติสเรน” หลังจากนั้นปัญจสิขเทพบุตรจึงกราบทูล
โอกาสให้แก่ท้าวสักกะได้เข้าเฝ้าถามปัญหาตามประสงค์ 
  นัยจากพระสูตรนี้ส่องความว่า ทรงชมเชยดนตรี 
  ตาลปุตตสูตร 
   ตาลปุตตมานพมีอาชีพเป็นนักเต้นร า (ซึ่งในสมัยนั้นก็มักจะร้องเพลง
และบรรเลงดนตรีไปด้วย) ได้โอกาสเข้าเฝ้าพระพุทธเจ้า จึงถามปัญหาว่า “นักเต้นร า
คนใดท าให้คนหัวเราะรื่นเริง ผู้นั้นเมื่อแตกกายตายไปย่อมเข้าถึงความเป็นสหายแห่ง
เทวดาผู้ร่าเริง” เป็นความจริงประการใด ทรงตอบว่า สัตว์ทั้งหลายผู้ยังไม่พ้นจากกิเลส 
(คือ ราคะ โทสะ โมหะ) ก็กลับมีกิเลสเพ่ิมมากขึ้น เพราะการปฏิบัติการแสดงของนัก
เต้นร าจึงตั้งอยู่ในความประมาท แม้นักเต้นร าเองก็อยู่ในความประมาท เช่นนี้แล้ว เมื่อ
แตกกายตายไปย่อมไปบังเกิดในนรกชื่อปหาสะ 
  นัยจากพระสูตรนี้ส่งความว่าทรงต าหนิดนตรี 
 



 ๙๙ 

 ๒.  โดยปฏิบัติ คือการปฏิบัติ ประกอบไปด้วย ทาน-ศีล-ภาวนา ซึ่งหากน าประเด็นเหล่านี้มา
เชื่อมโยงกับดนตรีแล้ว พิจารณาได้ว่า ดนตรีนั้นเป็นอันตรายต่อการปฏิบัติ ไม่ใช่เพราะตัวดนตรีเอง 
แต่เป็นเพราะผู้เสพปรุงแต่งดนตรีให้เป็นไปอย่างไรในจิตใจของผู้นั้น ตามอรรถาธิบายดังนี้ 

เมื่อว่าโดยปฏิบัติก็มักจะพูดกันทั่วไปว่า ทาน-ศีล-ภาวนา เรียกรวมกันว่า บุญ
กิริยาวัตถุ ๓ แท้จริงแล้วก็ออกมาจากไตรสิกขา คือ ศีล-สมาธิ-ปัญญา นั่นเอง ในส่วน
ของศีลนั้น ก็รวมเอาทานเข้าไว้ด้วยดังที่ทรงแสดงไว้ในปุญญาภิสันทสูตร อังคุตตร
นิกายว่า ศีลห้าเป็นมหาทาน เพราะชื่อว่าให้ความไม่มีภัย ความไม่มีเวรและความไม่
เบียดเบียนแก่สัตว์ ส่วนสมาธิและปัญญานั้นรวมไว้ในภาวนาซึ่งแปลว่าเจริญ ถ้าอธิบาย
ทางอภิธรรมท่านว่าสมาธิ ท าให้มหากุศลเจริญขึ้นเป็นมหัคคตกุศล ส่วนปัญญาท าให้
มหากุศลเจริญเป็นโลกุตตรกุศล กล่าวให้ง่ายการภาวนา ก็คือการเจริญจิตใจให้เป็น
สมาธิเรียกว่าสมถภาวนา และให้มีความรู้แจ้งเห็นจริงในสภาพธรรมเกิดเป็นปัญญาขึ้น
เรียกว่าวิปัสสนาภาวนานั่นเอง ในหัวข้อนี้จึงพิจารณาว่าดนตรีมีความสัมพันธ์อย่างไร
กับทาน-ศีลและภาวนา 

ทานมัย – บุญที่ส าเร็จด้วยการบริจาคทาน ดนตรีนั้นจะนับเป็นสิ่งของใช้
บริจาคเป็นทานได้หรือไม่ ทานแปลว่า การให้, สิ่งที่ให้, ให้ของที่ควรให้แก่คนที่ควรให้
เพ่ือประโยชน์แก่เขา ฉะนี้แล้วเมื่อครูสอนวิชาดนตรีแก่ศิษย์ด้วยหวังจะให้เป็นเครื่องมือ
หาเลี้ยงชีพโดยสุจริตสืบไป ก็ควรนับว่าเป็นวิทยาทานได้ พิจารณาในแง่ของการบูชา
ด้วยวัตถุสิ่งของที่เรียกว่าอามิสบูชา เมื่อนายมาลากรร้อยดอกไม้ถวายเป็นพุทธบูชาได้
เช่นกันดังปรากฏเรื่องราวของนักดนตรีที่ขับบรรเลงดนตรีมีองค์ห้าถวายบูชา
พระพุทธเจ้าในอดีตจนได้อานิสงส์ในชาติภพต่างๆ และมาบรรลุอรหัตตผลในศาสนา
พระสมณโคดมพุทธะ เป็นต้น จากที่กล่าวมาทั้งหมดจึงเห็นได้ว่าดนตรีกับการปฏิบัติ
ระดับทานไม่มีข้อขัดแย้งกันแต่ประการใด 

ศีลมัย – บุญที่ท าส าเร็จด้วยการรักษาศีล เมื่อมาถึงการปฏิบัติขั้นศีลนี้ก็คงจะ
ทราบกันทั่วไปว่าศีลข้อเจ็ด ห้ามเล่น ห้ามฟังดนตรี ดังปรากฏในบาลีว่า นัจจะ (ฟ้อน
ร า) คีตะ (ขับร้อง) วาทิตะ (ประโคม) วิสูกะทัสสะนา (ดูการละเล่น) ทั้งปวงนี้อันเป็น
ข้าศึกของใจพึงละเว้น ความตามนัยนี้ ท่านหมายเอาความไม่ยินดีในกามฉันท์ทั้งสิ้น 
เช่น ห้ามประเวณีแม้ในคู่ครอง ห้ามอาหารหลังเที่ยง ห้ามที่นั่งที่นอนอ่อนนุ่ม ห้ามของ
หอมและห้ามดนตรีดังว่า เหตุที่เป็นเช่นนี้เพราะศีลแปดไม่ใช่นิตยศีล (หมายถึงศีลที่พึง
ถือเป็นปกติ เป็นประจ า ซึ่งหมายถึงศีลห้า) ดังเช่นศีลห้า แต่เป็นศีลในโอกาสพิเศษ เช่น 
วันธรรมสวนะหรือส าหรับผู้ที่ปรารภความเพียรต่อสู้กับกิเลสเพ่ือดับภพชาติ แม้แต่นาง
สิกชมานาซึ่งต้องรักษาศีลหกประการ คือ ศีลห้ากับข้อวิกาลโภชนานานถึงสองปีก่อน
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บวชเป็นภิกษุณี ก็ยังไม่ถูกห้ามเรื่องดนตรี ฉะนี้แล้วจะเห็นได้ว่าผู้ซึ่งยังข้องแวะอยู่ใน
โลกย่อมไปกันได้กับดนตรี ไม่มีการกีดกันจากปฏิบัติระดับศีลแต่อย่างใด ทว่าผู้ที่
ปรารถนาความพ้นโลก พ้นวัฏฏะก็จ าต้องละดนตรีและเจริญศีลขั้นสูงมีศีลแปดเป็นต้น 
ในกรณีของศีลแปดนี้ ถ้าจะมีมติโจมตีพุทธศาสนาว่า ท าลายพัฒนาดนตรีของชาติไทยก็
ย่อมฟังไม่ขึ้น เพราะศีลแปดไม่ใช่นิตศีลดังกล่าวข้างต้น อนึ่งผู้ที่สมาทานศีลแปดเป็น
นิตย์ย่อมเป็นผู้ไร้คุณภาพทางดนตรีโดยปริยาย กรณีทั้งสองนี้ชี้ให้เห็นชัดว่า พุทธ
ศาสนามิได้ขัดขวางการพัฒนาดนตรีแต่ประการใด 

ภาวนาศีล – บุญที่ส าเร็จด้วยการภาวนา การปฏิบัติระดับนี้เป็นไปเพ่ือการ
ต่อสู้ท าลายกิเลสเข้มข้น หวังผลคือความพ้นทุกข์เป็นส าคัญ แบ่งเป็นสมถะและ
วิปัสสนาดังอธิบายมาแล้ว ที่จริงการสวดมนต์ท่องบทบาลีต่างๆ นั้นก็ควรนับเข้าใน
ภาวนามัยได้โดยอนุโลมเป็นขั้นต้นอย่างที่พูดกันติดปากว่าสวดมนต์ภาวนา เพราะใน
กิจกรรมสวดมนต์นั้นนิวรณ์ทั้งห้าย่อมระงับไปได้บ้างไม่มากก็น้อยจึงจัดเข้าเป็นสมถ
ภาวนาอย่างพ้ืนฐาน แต่การสวดมนต์นี้เองถ้ามีลักษณะทางดนตรีเข้าไปประกอบก็เกิด
โทษขึ้นดังทรงแสดงไว้ในอังคุตตร-นิกายปัญจกนิบาตความว่า 

“ดูกรภิกษุท้ังหลาย ผู้กล่าวหรือสวดธรรมด้วยเสียงขับร้องยาวย่อมเกิดโทษ ๕ 
ประการคือ ๑. ตนเองก็ก าหนัดยินดีในเสียงนั้น ๒. แม้คนอื่นๆ ก็ก าหนัดยินดีในเสียงนั้น 
๓. บรรดาคฤหัสถ์ทั้งหลายย่อมกล่าวโทษได้ว่าพวกสมณะศากยบุตรเหล่านี้ย่อมขับร้อง
เหมือนกับพวกเรา ๔. ท าให้สมาธิของผู้ใคร่การท าสุ้มเสียงท าลายไป ๕. บรรดาชนรุ่น
หลังย่อมถือเอาเป็นทิฏฐานคติ”  

เป็นอันว่าการภาวนาขั้นหยาบคือการสวดมนต์นี้ห้ามดนตรี แต่มีหลักฐานว่า
ทรงอนุญาตการสวดท านองสรภัญญะซึ่งพิจารณาในแง่ดุริยางควิทยาแล้ว เป็นท านองที่
โน้มใจให้สงบเยือกเย็น กังปรากฏในบทสวดสรรเสริญพุทธคุณที่ว่า “องค์พระสัมพุทธ
...” เป็นต้น ฉะนี้แล้วอาจเป็นช่องทางให้ตีความได้ว่าทรงห้ามที่ เป็นข้าศึกแก่
พรหมจรรย์ ถ้าไม่เป็นก็ไม่ทรงห้าม 

ภาวนาขั้นถัดมาเป็นการเจริญสมาธิเพ่ือระงับดับนิวรณ์ห้าประการอันได้แก่ 
กามฉันท์-พยาบาท-อุทธัจจะกุกกุจจะ-วิจิกิจฉาและถีนมิทธะ ซึ่งจัดเป็นกิเลสชั้นกลาง 
แต่การระงับดับนี้มิใช่การท าลาย เมื่อสมาธิหมดไป นิวิรณ์ธรรมก็ก าเริบขึ้นได้อีก ท่าน
จึงเปรียบสมาธิดุจก้อนหินทับหญ้า ในขั้นสมถภาวนานี้ดนตรีไม่อาจเกี่ยวข้องได้แม้แต่
น้อย เพราะตัวดนตรีเองก็เป็นเสียงที่น่าพอใจ น่ายินดี จัดเป็นกามฉันท์โดยตรง ที่จริง
ในพุทธพจน์ข้างต้นเมื่อภิกษุสวดธรรมด้วยสุ้มเสียงก็ทรงแสดงไว้ว่า “สมาธิของผู้ใคร่
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การท าสุ้มเสียง” ย่อมท าลายไป การกล่าวอ้างว่าสามารถเข้าฌานได้ด้วยเสียงดนตรีจึง
ออกจะประหลาดอยู่ ถ้าท าได้จริงก็ไม่ใช่สัมมาสมาธิในพระธรรมวินัยนี้ 

ภาวนาขั้นสุดท้ายคือวิปัสสนาภาวนาหรือการเจริญปัญญา ซึ่งอาศัยสมาธิ
ระดับขณิกกะเป็นพ้ืนฐานในการพิจารณารูป-นามต่างๆ อันเป็นปัจจุบัน ถ้าว่าโดย
หลักการแล้ว ดนตรีไม่เป็นอุปสรรค์แต่อย่างใดถ้าผู้ปฏิบัติรู้ทันอารมณ์และมีธรรมวิจัย
โดยควร ดังปรากฏในคัมภีร์สุมังคลวิลาสินีที่ภิกษุอาศัยเสียงขับของนางกุมภทาสี เรื่อง
ชาติ-ชรา-พยาธิ-มรณะส าเร็จเป็นอริยบุคคลได้ หรือในคัมภีร์มังคลัตถทีปนีที่ภิกษุติสสะ
เดินผ่านสระบัว มีเด็กหญิงร้องเพลงพลางหักก้านบัวพลางความว่า “ดอกบัวปทุมชื่อ
โกกนท บานในเวลาเช้าถูกแสงอาทิตย์แผดเผาย่อมเหี่ยวแห้งฉันใด มนุษย์ทั้งหลายก็ฉัน
นั้นย่อมเหี่ยวแห้งไปเพราะชราดังนั้น” พระคุณเจ้าก็ยังส าเร็จมรรคผลได้เช่นกัน 

 
 ๓.  โดยปฏิเวธ คือผลที่ได้จากการปฏิบัติเพ่ือให้หลุดพ้นจากทุกข์ ซึ่งดนตรีนั้นเป็นศิลปกรรม
ที่ท าให้ผู้เสพหลุดพ้นจากอารมณ์ทุกข์โศกเศร้า ซึ่งถือเป็นกิเลสสายหนึ่ง แต่ด้วยลักษณะของดนตรี
ไทยที่มีความเป็น Classic ที่ให้สุนทรียะทางสงบ จึงสามารถพิจารณาเป็นการพ้นทุกข์ได้ตาม
อรรถาธิบายดังนี้ 

ปฏิเวธคือผลที่ได้รับจากการปฏิบัติที่ถูกต้องปรากฏเป็นความพ้นทุกข์ตาม
ส่วนตามควรอย่างสูงสุดคือ นิพพาน อย่างต่ าแม้จิตที่ผ่องใสจากกิเลสชั่วคราวก็ควรนับ
ได้ เมื่อเปรียบกับดนตรีซึ่งช่วยให้ผู้ฟังพ้นจากความเศร้าหมองของจิตได้เป็นครั้งคราว
สมดังบทพระราชนิพนธ์พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวที่ว่า 

 “ศิลปกรรมน าใจให้สร่างโศก 
 ช่วยบรรเทาทุกข์ในโลกให้เหือดหาย 
 จ าเริญตาพาใจให้สบาย 
 อีกร่างกายก็จะพลอยสุขส าราญ” 
ก็จะเห็นได้ว่ามีลักษณะเป็นการช าระจิต (Catharsis) เช่นกัน แต่ปฏิเวธใน

ระดับสูงคือนิพพานนั้น ช าระหมดจดจนพ้นกิเลส ต่างจากการช าระจิตของดนตรีซึ่งให้
พลเพียง “น าใจให้สร่างโศก” ซึ่งเป็นกิเลสเพียงสายเดียว ไม่อาจช าระจิตกิเลสสาย
โลภะและโมหะได้ ถึงกระนั้นก็ตาม ดนตรีชั้นสูงในระดับศึกษิต (Classic) ย่อมให้ศานติ
รสอันเป็นความสงบสันติแก่จิตผู้ฟังได้อีกประการหนึ่งนอกเหนือไปจากการสร่างโศก 
จึงควรถึงแก่การนับว่าเป็นความพ้นทุกข์อย่างโลกๆ ได้เช่นกัน 
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 จากเล่มเดียวกัน พิชิต ชัยเสรี ได้อธิบายถึง พุทธธรรมในดนตรีไทย โดยผู้วิจัยจะเน้นไปที่
ประเด็นของศาสนากับดนตรีและพุทธปรัชญากับดนตรีไทย 

๑.  ศาสนากับดนตรี มองในแง่ของวิชาปรัชญา สามารถแยกองค์ประกอบที่ส าคัญของศาสนา
มี ๓ องค์ คือ มโนภาพ ระบบศีล และพิธีกรรม ซึ่งในส่วนของพิธีกรรม มักมีเรื่องของดนตรีเข้ามา
เกี่ยวข้อง ดนตรีนับเป็นเครื่องจูงจิตที่ส าคัญ เพราะดนตรีเป็นศิลปะที่ไร้รูปลักษณ์ เสริมสร้าง
จินตนาการของมนุษย์ได้อย่างไม่มีขีดจ ากัด การกล่าวถึงพระเจ้าในศาสนาประเภทเทวนิยม จึงใช้
ดนตรีเป็นเครื่องมือในการบูชาพระเจ้า ที่มีอานุภาพมากกว่าการเขียนหรือบทสวดธรรมดา ดั ง
อรรถาธิบายดังต่อไปนี้ 

  ๑.  มโนภาพเรื่องเหนือธรรมชาติ – เทียบได้กับความเชื่อส าคัญของศาสนา 
เช่น ความเชื่อเรื่องพระเป็นเจ้าในศาสนาเทวนิยมทั้งหลาย หรือเรื่องนิพพานในศาสนา
พุทธเป็นต้น 
  ๒.  ระบบศีลธรรม – เทียบได้กับมาตรการตัดสินคดีชั่วของแต่ละศาสนา ทั้งนี้
ย่อมรวมข้อห้ามต่างๆ เข้าไว้ด้วย 
  ๓.  พิธีกรรม – เทียบได้กับรูปแบบพิธีการของพฤติกรรมตามที่แต่ละศาสนา
ก าหนด ให้กระท าเพ่ือบรรลุวัตถุประสงค์ตามความเชื่อของศาสนานั้นๆ เช่น พิธีท าบุญ
อุทิศส่วนกุศลให้ผู้ตายในศาสนาพุทธเป็นต้น 

ทั้งนี้อาจสรุปทั้ง ๓ องค์ลงในค าภาษาอังกฤษง่ายๆ ดังที่ Alan Watt กล่าวไว้
คือ Creed-Code-Cult (๓C’s) ก็ดูรัดกุมดี เมื่อมองในแง่กระบวนการ พิธีกรรม (Cult) 
นับเป็นเบื้องต้นที่สุด ซึ่งบุคคลจะต้องผ่านเพ่ือเข้าสู่ระบบศีลธรรม (Code) และความ
เชื่อส าคัญ (Creed) อย่างน้อยพิธี Confirmation ในคริสต์ศาสนา เพ่ือให้เป็นคริสตชน
ที่มั่นคงจะต้องรับเจิมและทาน้ ามันเป็นรูปกางเขนที่แก้มและตามตัว และรับกลืนขนม
ปัง (เม็ดแป้งสีขาวเล็กๆ) ซึ่งหมายความว่าพระจิตได้เสด็จเข้ามาสู่กายผู้นั้นแล้ว เป็นต้น 

ในพิธีกรรมทั้งปวงนั้น ดนตรีนับได้ว่าเป็นเครื่องจูงจิตอย่างส าคัญ เพราะ
ดนตรีเป็นศิลปะที่ให้เสรีภาพแก่จินตนาการของมนุษย์ได้มากที่สุด เสียงดนตรีอาจ
เป็นได้ทั้งความสง่า อ านาจ ความลึกลับ หรือแม้แต่ความอ่อนโยนเมตตาได้อย่างวิเศษ 
การกล่าวถึงพระเจ้าที่ทรงมหิทธานุภาพด้วยอักขระวิธีธรรมดา ย่อมเทียบไม่ได้เลยกับ
การขับบูชาสรรเสริญด้วยบทเพลงและดนตรี ศาสนาประเภทเทวนิยมทั้งปวงจึงมี
ความสัมพันธ์แนบแน่นกับดนตรีอย่างแยกกันมิได้ 
๒.  พุทธปรัชากับดนตรีไทย จากการอภิปรายเรื่องศาสนากับดนตรีในข้างต้น จะเห็นว่า ดนตรี

เป็นเครื่องมือที่ส าคัญในการแสดงความภักดีต่อพระเจ้าที่ยิ่งใหญ่ แต่ในทางกลับกัน พระพุทธศาสนา
เป็นศาสนาที่เป็นอเทวนิยมที่ไม่ยอมรับเรื่องพระผู้สร้าง ดนตรีจึงมีบทบาทหน้าที่ที่แตกต่างกัน ซึ่ง
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สามารถกล่าวได้ว่า ดนตรีไทยนั้นเป็นเป็นเครื่องบอกกาลเวลาในพิธีกรรมต่างๆ ดังค าอธิบาย
ดังต่อไปนี้ 

  พุทธปรัชญาไม้เน้นการเข้าสู่สัจจธรรมด้วยการร้องขออ้อนวอนแต่ด้วย
สติปัญญาใคร่ครวญของตนเอง แม้การสวดมนต์ก็มิใช่การร้องเพลง (Chant) หรือร้อง
ขอ (Pray) แต่เป็นการท่องบ่น (Recite) ต านานที่มาของพระสูตรต่างๆ เมื่อเป็นเช่นนี้
ดนตรีไทยจึงไม่มีหน้าที่จูงจิตเหมือนดังดนตรีตะวันตกในโบสถ์คริสต์ แต่มีหน้าที่เป็น
กาลเทศวิภาค (Demarcation) ของพิธีกรรม หรือเป็นนาฬิกาบอกขั้นตอนในกิจกรรม
ต่างๆ เช่น เพลงช้า แสดงว่าพระมาถึงบริเวณพิธี เพลงสาธุการแสดงจุดเทียน เพลง
พระเจ้าลอยถาดแสดงว่าพระอนุโมทนา ยถาสัพพีเป็นต้น  
  จะเห็นได้ว่า พิธีกรรมในวัฒนธรรมไทยนั้น ไม่ว่าอิงพุทธปรัชญาหรือมิได้อิง
พุทธปรัชญา เช่น พิธีจรดพระนังคัล ดนตรีไทยก็ยังคงท าหน้าที่กาลเทศวิภาคอยู่เสมอ 
แต่มีพิธีกรรมบางอย่างในดนตรีไทยเองที่ดูเหมือนว่าดนตรีในพิธีนั้นมีหน้าที่จูงจิตเพ่ิม
ขึ้นมาด้วยอีกโสดหนึ่ง (พิชิต ชัยเสรี ๒๕๔๐) 
 

เจ้าสร้อยไข่มุก ณ น่าน ได้ให้ค าสัมภาษณ์เก่ียวกับเรื่องดังกล่าวว่า 
ชาวเมืองน่านมีจิตศรัทธาเลื่อมใสในพระพุทธศาสนา เจ้าแม่เป็นคนรัก และเลื่อมใสใน
พระพุทธศาสนามาก ทุกวันพระ พวกเราทั้งหลายจะตั้งใจท าบุญกัน ไม่ว่าลูกเด็กเล็ก
แดงนะคะ ก็จะไปกัน เรื่องพระพุทธศาสนาถือเป็นเรื่องส าคัญ เจ้าแม่เองก็มอบลูกชาย 
(เจ้าอาวาสวัดพระธาตุแช่แห้ง พระอารามหลวง อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน) ให้เป็นบุตร
ของพระพุทธเจ้า ลูก-ชายคนเล็กนะคะ บวชแล้วท่านไม่ยอมสึกเลยค่ะ 
(เจ้าสร้อยไข่มุก ณ น่าน ๒๙ เมษายน ๒๕๕๕) 
  

 หลักฐานส าคัญอีกประการหนึ่งที่แสดงความส าคัญของพุทธศาสนาในวิถีชีวิตและการ
สร้างสรรค์ผลงานพุทธศิลป์ ได้แก่ พญานาค ถือเป็นสัญลักษณ์ที่ส าคัญ  แสดงให้เห็นถึงความเลื่อมใส
ศรัทธาในพระพุทธศาสนาของชาวจังหวัดน่าน คู่กันกับกลองปูจา ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีแสดงความ
เลื่อมใสในพุทธศาสนาเช่นเดียวกัน  ความเลื่อมใสดังกล่าวท าให้รูปเคารพพญานาคและกลองปูจาเข้า
ไปอยู่ในวิถีชีวิตของชาวจังหวัดน่านในทุก ๆ พ้ืนที่ ตั้งแต่อดีตในทุกวัดของชาวจังหวัดน่านมีความ
ผูกพันธ์ความเชื่อในพญานาคมากคู่กันก็มีหอกลองปูจา และมีการตีกลองปูจาเป็นประจ าทุกวันโกน 
วันพระในช่วงเวลากลางคืน ไม่เคยขาด ดังจะเห็นได้ว่าในทุกวัดของชาวเมืองน่านจะปรากฏทั้งรูปปั้น
พญานาคและกลองปูจาเหมือนหนึ่งว่าเป็นสิ่งหนึ่งในวัดของเมืองน่านที่ขาดไม่ได้ 
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อุดม  เชยกีวงศ์ กล่าวถึงความเชื่อเรื่องพญานาค ไว้ในหนังสือตามรอยพระยานาคว่า 
ชาวพุทธคุ้นเคยกับพญานาคเป็นอย่างดี จากคติความเชื่อทางพุทธโดยเฉพาะ

ฝ่ายเถรวาทก็ถือว่านาคเป็นอุบาสกอุบาสิกาในพระศาสนาแต่พอมาถึงยุคปัจจุบันคือ
หลังกึ่งพุทธกาลเป็นต้นมา ที่ความเจริญก้าวหน้าทางวิทยาศาสตร์รวมทั้งประยุกต์
วิทยาการสมัยใหม่ ตลอดจนกระแสวัฒนธรรมบริโภคนิยมที่ท าให้ผู้คนหลงอยู่กับวัตถุ
ที่จับต้องได้ของชาวตะวันตก ความคุ้นเคยเรื่องพญานาคก็เริ่มเสื่อมถอยลงไป
พญานาคก็ลดคุณค่ากลายเป็นเพียงสัตว์ดึก-ด าบรรพ์ที่ดูเหมือนว่าจะสูญพันธุ์ไปโดย
สิ้นเชิง แต่แท้ที่จริงแล้วเป็นเพราะมนุษย์ไม่สามารถมองเห็นด้วยตาเนื้อมากกว่าใน
คัมภีร์พระพุทธศาสนา ได้กล่าวถึงพญานาคไว้หลายตอน เช่น ตอนพระปางนาคปรก
และเมื่อไปวัดต่างๆ จะเห็นได้ว่าพบบันไดพญานาคลวดลายของนาค คนรุ่นใหม่มัก
คิดว่าเป็นสัตว์ในจินตนาการ แต่ครูบาอาจารย์ผู้ทรงศีลต่างยืนยันว่าสิ่งนี้มีจริง ไม่ใช่
เรื่องเพ้อฝัน พญานาคเป็นอุบาสกอุบาสิกาเหล่าหนึ่งในบวรพุทธศาสนา ผู้ทรงศีล
ยืนยันตรงกันว่าพญานาครักสงบ ถือศีลเคร่งครัด มีศรัทธาในพระศาสนามาก แต่ไม่
สามารถบวชได้เนื่องเพราะมีลักษณะเป็นเดรัจฉานและมีพิษ อาจพ่นพิษใส่มนุษย์ท า
ให้เกิดอันตรายถึงชีวิต แต่ที่ส าคัญคือ เพศเดรัจฉานอย่างนาคมีธาตุขันธ์ไม่บริบูรณ์ 
เป็นเหตุให้นาคไม่สามารถบรรลุธรรมชั้นสูงได้แต่นาคที่มีใจใฝ่ธรรม มีความน้อมใจ
ประพฤติปฏิบัติศีลในสัตย์ได้อย่างน้อยก็เพ่ือสะสมบุญ โดยหวังอานิสงส์ได้เกิดเป็น
มนุษย์ ซึ่งย่อมเท่ากับมีโอกาสเดินตามรอยบาทพระพุทธองค์ และสามารถหลุดพ้น
ทะเลทุกข์ในที่สุด ตรงกันข้ามกับมนุษย์เราที่เกิดมามีวาสนากว่าพญานาคสามารถ
บวชได้ ท าบุญได้ และอีกหลายอย่าง แต่กลับละเลยที่จะยึดถือและปฏิบัติตลอดจนไม่
เกิดศรัทธาต่อพระพุทธศาสนาเท่าที่ควรไม่ค่อยยอมรับและเข้าใจในพระธรรมค าสั่ง
สอนบรรพชนของเราที่สืบทอดพระ-ศาสนากันมานานกว่าสองพันห้าร้อยปี ได้ให้แง่
คิดที่ควรน ามาพิจารณาให้ซาบซึ้งถึงความยากล าบากในการที่จะเกิดมาเป็นมนุษย์ได้
สักในท่ามกลางสัตว์ทุกภพภูมิรวมกันเป็นจ านวนนับอสงไขยแต่ยังมีข้อสรุปที่ลึกลงไป
กว่านั้นคือ ความยากที่จะได้เกิดบนแผ่นดินที่องค์สมเด็จพระผู้มีพระภาคเจ้า ได้ลง
หลักไว้จนแน่นแฟ้น แผ่นดินที่ผ้ากาสาวพักตร์อันเป็นประหนึ่งธงชัยแห่งพระอรหันต์
นั้นได้จาริกไปทั่ว  (อุดม เชยกีวงศ์ ๒๕๔๖) 
 
 
 



 ๑๐๕ 

จากความ เชื่ อดั งกล่ า วแสดง ให้ เห็ นว่ าพญานาคมี ความ เลื่ อม ใส ใน
พระพุทธศาสนาเป็นอย่างมากถึงแม้ตัวไม่สามารถเข้าสู่ร่มกาสาวพักตร์ได้แต่ด้วยจิตอันตั้งมั่น
จึงฝากสัญลักษณ์ของรูปและนามให้ชนรุ่นหลังได้อนุโมทนาและทราบถึงความมุ่งมั่นที่ของ
พญานาคท่ีมีต่อพระพุทธศาสนา 

 
อุดม  เชยกีวงศ์  ยังกล่าวถึงเรื่องความเชื่อของชาวตะวันออกไว้ว่า  

ตามความเชื่อของชาวตะวันออกหนังสือตามรอยพญานาคนาคเป็นเรื่อง
เกี่ยวกับความเชื่อของบุคคล ชาวตะวันออกส่วนมากจะเชื่อในเรื่องพญานาค 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งในราชพงศาวดารกรุงกัมพูชายังได้กล่าวถึงพญานาคไว้อีกเรื่อ ง
หนึ่ง คือราชพงศาวดารกรุงกัมพูชาเริ่มภาคดึกด าบรรพ์ด้วยพุทธท านายว่าขณะที่พระ
สัมมาสัมพุทธเจ้ามีพระชนมายุจวนครบถ้วนได้ ๘๐พรรษา ได้เสด็จพระราชด าเนิน
เลียบตามฝั่งมหาสาคร มีพระมหาอานนท์เถระตามเสด็จด้วยสมัยหนึ่งได้เสด็จมา
บรรลุถึงเกาะใหญ่เกาะหนึ่ง ที่กลางเกาะมีต้นหมันขึ้นอยู่ต้นหนึ่งใหญ่โตประกอบด้วย
กิ่งก้านสาขา พระสัมมาสัมพุทธเจ้าจึงประทับยังใต้ร่มไม้นั้น และท่ีล าต้นของต้นหมัน
มีโพรงใหญ่ซึ่งเป็นโพรงของพญานาคลงสู่เมืองบาดาล ต่อมาพญานาคน าบริวารขึ้น
จากเมืองบาดาล มาน้อมเศียรนมัสการกราบบังคมทูลขอพระธรรมวิเศษเทศนา พระ
พุทธองค์ก็ประทานให้ค่ าคืนนั้น ฝูงเทพนิกรทั้งปวงก็พากันเหาะเหินโดยนภากาศเพ่ือ
ขอเฝ้า แล้วกราบทูลถามข้อธรรมปัญหาต่างๆส่วนบนต้นหมันมีตะกวดตัวหนึ่งอาศัย
อยู่ ก็ได้ยินศัพท์ส าเนียงพระสัทธรรมเทศนาแห่งพระตถาคตที่ประทานฝูงเทพบุตร
เทพธิดา ตลอดถึงฝูงนาคานาคีทุกประการ ครั้นรุ่งเช้าจึงคลานเข้าไปสู่ส านักพระผู้มี
พระภาคเจ้า แล้วน้อมเกล้าฯ กราบถวายบังคม เพ่ือขอเศษอาหารทิพย์ที่พระองค์
ทรงบริโภคด้วยความศรัทธา 
(อุดม เชยกีวงศ์ ๒๕๔๖) 
 

ความเชื่อในเรื่องพญานาคมีต านานคล้ายคลึงกัน ทั้งราชพงศาวดารกรุงกัมพูชาที่พบ
ต่างก็มีเรื่องเล่าเกี่ยวกับความจงรักภักดีในร่มกาสาวพักตร์ ความศรัทธามุ่งมั่นที่จะนอบน้อมบูชาต่อ
พระผู้มีพระภาคเจ้าด้วยกันทั้งสิ้น 

เรื่องพญานาค นายจรินทร์ ไชยวงศ์ เจ้าพนักงานพิพิธภัณฑ์ช านาญงาน จังหวัดน่าน
อธิบายว่า “ส าหรับคนน่าน เป็นชาวพุทธ ดูได้จากพญานาค จะมีอยู่มากมาย รูปปั้นพญานาคที่ส าคัญ
ในจังหวัดน่านปรากฏ ณ บันไดทางขึ้นสักการะพระธาตุแช่แห้ง พระอารามหลวง” (จรินทร์ ไชยวงศ์ 
๒๙ เมษายน ๒๕๕๕) ส าหรับต านานของพญานาค กล่าวกันว่ามีความผูกพันกับชาวจังหวัดน่านมาช้า



 ๑๐๖ 

นาน โดยมีความเชื่อว่าพญานาคจะเป็นผู้ปกป้องคุ้มครองโบราณสถาน วัดวาอารามและสิ่งศักดิ์ที่
เคารพสักการะ เรื่องดังกล่าวปรากฏหลักฐานให้เห็นตามวัดวาอารามซึ่งมีพญานาคทั้งในส่วนของ
ประตูเข้าวัด หน้าอุโบสถ หลังคาอุโบสถ บันไดทางข้ึน ธรรมาสน์ ฐานพระประธาน แผงพระพิมพ์ เป็น
ต้น 

ทางพุทธศาสนา  ในเรื่องพญานาคกับพระพุทธศาสนา มีการกล่าวถึงเรื่องความเชื่อ
เกี่ยวกับพญานาคไว้มากมายทั้งเรื่องเล่าสืบต่อกันมาต่างก็มีความหมายไปในทางเดียวกันว่า พญานาค
มีความเลื่อมใสในพระพุทธศาสนาเป็นอย่างมากถึงแม้ในปัจจุบันความเชื่อก็ยังคงอยู่ถึงแม้จะไม่มีใคร
ในโลกปัจจุบันจะได้พบเห็นร่างกายตัวตนก็ตามแต่ความเชื่อเรื่องพญานาคก็ยังอยู่คู่ชาวพุทธมา
ยาวนาน  

จากการสืบค้นข้อมูลการก าเนิดของพญานาค มีหลายต านานและคล้ายคลึงกัน ตามหลัก
พระพุทธศาสนามีความเชื่อในเรื่องการเกิดของพญานาคมีหลายลักษณะ  อุดม  เชยกีวงศ์ อธิบาย
เรื่องนี้ไว้ว่า 

โดยเฉพาะการเกิดที่ปรากฏให้ศึกษาค้นคว้าตามแนวทางพระพุทธศาสนา 
มีด้วยกัน ๔ประเภท คือ 
  ๑.  เกิดในฟองไข่ 
  ๒.  เกิดในรกในครรภ์ อย่างสัตว์เลี้ยงลูกด้วยน้ านม 

  ๓.  เกิดในสิ่งหมักหมมในเปลือกในตม ในที่ชื้นแฉะหรือด้วยเหงื่อ
ไคลโดยไม่อาศัยฟองไข่และครรภ์ของมารดา คือ เกิดนอกครรภ์ เช่น หนอนหรือ
เชื้อแบคทีเรีย 

  ๔.  ผุดเกิดส าเร็จเป็นตัวเป็นตน เช่น พรหม เทวดา เปรต หรือ
สัตว์นรกทั้งปวง พญานาค มีทั้งเกิดเป็นโอปปาติกะ คือ เป็นกายทิพย์อยู่อีกมิติหนึ่ง
คล้ายเทวดาหรืออาจเกิดจากฟองไข่ มีวิถีชีวิตเช่นงู นาครักสงบ แม้เกิดในฟองไข่ก็
เกิดในถ้ าล าคลองท่ีลี้ลับไกลคน 

 
 ประเภทของพญานาค 
 นาคแบ่งล าดับชั้นตามหน้าที่ไว้เป็น ๔ พวก คือ 
 ๑. นาคสวรรค์ มีหน้าที่เฝ้าวิมานเทพและเทวดา 
 ๒. นาคกลางหาว มีหน้าที่ให้ลมให้ฝน 
 ๓. นาคโลกบาล มีหน้าที่รักษาแม่น้ าล าธาร 
 ๔. นาครักษาขุมทรัพย์   
 (อุดม เชยกีวงศ์ ๒๕๔๖) 



 ๑๐๗ 

การก าเนิดพญานาค และประเภทของพญานาคตามความเชื่อที่มีมายาวนานของชาว
พุทธศาสนานั้นส่งผลให้ศรัทธาต่างๆ ถือก าเนิดในชาวมนุษย์จัดสร้างสิ่งต่างๆ เพ่ือเป็นรูปเคารพ เพราะ
เชื่อมั่นในความดีงามของพญานาคเพ่ือให้ชาวพุทธศาสนายึดมั่นในแบบอย่างความดี  และด้วยการ
แยกประเภทต่างๆ เราจึงพบเห็นพญานาคในหลายๆแบบตามวัดวาอารามในจังหวัดน่านที่ต่างกัน
ออกไป 

ทางศาสนาพราหมณ์ความเชื่อทางพราหมณ์เชื่อว่าพญานาคเป็นสัญลักษณ์ของความ
อุดมสมบูรณ์ ความมีวาสนาและเป็นบันไดสู่จักรวาล ต้นก าเนิดเรื่องความเชื่อเรื่องพญานาคน่าจะมา
จากประเทศอินเดีย โดยว่ามีปกรณัมหลายเรื่องเล่าถึงต านานพญานาคในมหากาพย์ มหาภารตะ นาค
ถือเป็นปรปักษ์ของครุฑ ส่วนในต านานของพุทธประวัติได้เล่าถึงพญานาคไว้หลายครั้งด้วยกัน  

ในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ก็มีต านานเกี่ยวกับพญานาคหลากหลายต านาน ผู้คนใน
ภูมิภาคนี้มักเชื่อกันว่าพญานาคนั้นอาศัยอยู่ในแม่น้ าโขงหรือเมืองบาดาลจนเกิดต านานที่เกี่ยวกับการ
ก าเนิดต านานแม่น้ าโขงและแม่น้ าน่าน จากหนังสือตามรอยพญานาคของอาจารย์อุดม เชยกีวงศ์  
กล่าวไว้ว่า 
   เป็นเหตุมาจากการวิวาทของพญานาคสองตัวที่หนองกระแส แต่

รายละเอียดจะต่างกันเล็กน้อย ระหว่างต านานของลาว ต านานสุวรรณโคมค า และ
ต านานค าชะโนด ต านานลาวบอกว่าครั้นปฐมกัลป์มีนาคสองตัวเป็นมิตรสหายกัน 
อาศัยที่หนองแส คือ พินทโยนกวตินาคเป็นใหญ่อยู่ในหนองนั้น และธนะมูลนาคเป็น
ใหญ่อยู่ท้ายหนองมีหลานชื่อชีวายนาค นาคทั้งสองตกลงกันว่าถ้าได้อาหารมาจะแบ่ง
กันกินอยู่มาวันหนึ่งมีช้างตัวหนึ่งตายที่ท้ายหนอง ธนมูลนาคจัดการแบ่งเนื้อช้างเป็น
สองส่วนให้พินทโยนกวตินาคส่วนหนึ่ง ตนกินเองส่วนหนึ่ง ต่อมามีเม่นมาตายที่หัว
หนอง พินทโยนกวตินาคก็แบ่งเป็นสองส่วน แบ่งให้ธนะมูลนาคและกินเองอย่างละ
ส่วน แต่ธนะมูลนาคกินเนื้อเม่นแล้วไม่อ่ิม และบังเอิญไปเห็นขนเม่นยาวตั้งหนึ่งศอก 
ยาวกว่าขนช้างมากมาย คิดว่าเม่นน่าจะใหญ่กว่าช้างเป็นแน่ จึงโกรธที่พินทโยนกวติ
นาคหวงเม่นไว้กินเอง ทั้ง ๆ ที่ตนก็แบ่งเนื้อช้างตามที่ตกลงกัน จากนั้นนาคทั้งสองจึง
ทะเลาะวิวาทกันอย่างรุนแรง จนน้ าขุ่นไปทั้งหนอง สัตว์ใหญ่น้อยล้มตาย ร้อนถึงพระ
อินทร์ต้องส่งพระวิสสุกรรมลงมาขับไล่นาคทั้งสองออกจากหนองแส และท าให้นาค
อ่ืน ๆ ต้องอพยพไปสู่ที่อ่ืนไปด้วย โดยระหว่างทางก็ขุดคุ้ยดินจนลึกกลายเป็นคลองชี
วายนาคขุดจนเกิดแม่น้ าอู (อุรังคนที) เลยไปถึงชีวายนที ธนะมูลนาคก็ขุดจนเกิด
แม่น้ ามูล ส่วนพินทโยนกวตินาคก็ขุดจนเกิดแม่น้ าพิงและเมืองที่ตั้งอยู่ก็ได้ชื่อโยนก
ตามชื่อนาคตัวนั้น ส่วนนาคตัวอ่ืน ๆ ก็ขุดคุ้ยดินเกิดแม่น้ าสายต่าง ๆ 
(อุดม เชยกีวงศ์ ๒๕๔๖) 



 ๑๐๘ 

อีกหนึ่งต านานที่กล่าวถึงต้นก าเนิดของแม่น้ าสายต่างๆ ข้อมูลต านานที่โยงใย
เกี่ยวกับพญานาคที่ส่งผลต่อความเชื่อทางพระพุทธศาสนายังพบในหนังสือตามรอยพญานาค
อีกว่า 
   ต านานสุวรรณโคมค ากล่าวไว้ว่ามีโครงเรื่องคล้ายกันโดยนาคที่อยู่ทางทิศ

เหนือชื่อพญาสุตตนาค ส่วนนาคที่อยู่ทางทิศใต้ชื่อพญาสีสัตตนาค หลังจากมีเรื่อง
วิวาทเรื่องเนื้อช้างเนื้อเม่นแล้ว พญาสีสัตตนาคคงมีก าลังสู้พวกของตนไม่ได้ จึงยก
ก าลังลงมาขับไล่พญาสีสัตตนาคออกจากหนองแส และจากนั้นมาน้ าจากหนองแสก็
ไหลมาตามทางท่ีพญาสีสัตต-นาคหลบหนีลงมากลายเป็นแม่น้ าโขง  

   ส่วนต านานค าชะโนดกล่าวไว้ว่า ส าหรับต านานนี้ปรากฏที่อ าเภอบ้านดุง 
จังหวัดอุดรธานี กล่าวไว้ว่าโดยนาคที่ได้เนื้อช้างมานั้นชื่อว่าพญาศรีสุทโธ ส่วนนาคที่
ได้เนื้อเม่นนั้นชื่อพญาสุวรรณ การวิวาทของนาคทั้งสอง กินเวลาถึงเจ็ดปี สัตว์ต่าง ๆ 
ในแถบนั้นเดือดร้อนไปทั่ว เดือดร้อนถึงพระอินทร์ ต้องลงมาตัดสินความ โดยมี
โองการให้นาคทั้งสองหยุดรบกัน แล้วให้แยกกันอยู่โดยสร้างแม่น้ าคนละสายจาก
หนองแส ใครถึงทะเลก่อนจะได้ปลาบึกลงไปอยู่ในแม่น้ าสายนั้น จากนั้นให้เอาภูเขา
พระยาไฟเป็นเขตกั้น ใครรุกล้ าก็ให้ไฟจากภูเขาพระยาไฟไหม้ฝ่ายนั้นเป็นจุลมหาจุล  
เมื่อได้รับโองการแล้วพญาศรีสุทโธก็สร้างแม่น้ ามุ่งไปทางตะวันออกของหนองแส เจอ
ภูเขาขวางหน้าตรงไหน แม่น้ าก็คดโค้งไปตามภูเขา เพราะพญาศรีสุทโธเป็นนาคใจ
ร้อน แม่น้ านี้เรียกว่า “แม่น้ าโขง” ค าว่า “โขง” มาจากค าว่า “โค้ง”  คือไม่ตรง 
“ส่วนพญาสุวรรณก็พาบริวารสร้างแม่น้ าลงไปทางใต้ พญาสุวรรณเป็นนาคใจเย็น 
พิถีพิถัน พยายามสร้างแม่น้ าให้ตรง ซึ่งแม่น้ านี้เรียกว่า “แม่น้ าน่าน” ซึ่งเปรียบกับ
แม่น้ าสายอื่นแล้ว ถือว่าตรงกว่าทุกสาย”  

   ผลก็คือพญาศรีสุทโธนาค สร้างแม่น้ าโขงถึงทะเลก่อน จึงได้ปลาบึกจากพระ
อินทร์ ซึ่งปลาบึกนี้ปรากฏว่ามีที่แม่น้ าโขงเพียงแห่งเดียวในโลก  จากนั้นพญาศรีสุท
โธได้เหาะขึ้นไปเฝ้าพระอินทร์ ทูลขอทางขึ้นลงระหว่างเมืองบาดาลกับเมืองมนุษย์ 
เพราะนาคอยู่ในเมืองมนุษย์นานไม่ได้ พระอินทร์จึงโปรดให้ทางขึ้นลงไว้สามแห่ง คือ 
หนึ่งที่พระธาตุหลวงนครเวียงจันทร์ สองท่ีหนองคันแท สามที่พรหมประกายโลก (ค า
ชะโนด)  

   แห่งที่สาม คือพรหมประกายโลก คือที่ที่พรหมลงมากินง้วนดินจนหมดฤทธิ์ 
กลายเป็นมนุษย์ ให้พญาศรีสุทโธนาคไปตั้งบ้านเรือนครอบครองเฝ้าอยู่และให้มีต้นค า
ชะโนดขึ้นเป็นสัญลักษณ์ ซึ่งลักษณะต้นชะโนดเหมือนต้นไม้ ๓ ชนิดคือ ต้นมะพร้าว 



 ๑๐๙ 

ต้นหมากและต้นตาลผสมกัน  และในเวลา ๑ เดือน จันทรคติข้างขึ้น ๑๕ วัน ให้พระศรี
สุทโธนาคและบริวารกลายร่างเป็นมนุษย์และเรียกชื่อว่า “เจ้าพ่อพญาศรีสุทโธ”  

 (อุดม เชยกีวงศ์ ๒๕๔๖) 
 
เรื่องความเชื่อเกี่ยวกับพญานาคในพระพุทธศาสนาและมีส่วนเกี่ยวโยงกับกลองปูจานั้นจาก

การสัมภาษณ์ข้อมูลครูญาณ  สองเมืองแก่น ได้อธิบายไว้ว่า 
 เรื่องพญานาคตามความเชื่อของคนพ้ืนบ้านน่าน ถ้าหากตรงกับ คติ ที่

เชื่อถือกันก็บอกว่า พญานาคเป็นสัตว์ชั้นสูง ที่เฝ้าหวงแหนบวรพระพุทธศาสนา ก็ถือ
หลักสากลที่เหมือนกันทั่วๆไปว่า พญานาคปลอมตัวเป็นมนุษย์มาขอบวชกับ
พระพุทธเจ้า แต่ตอนที่เป็นนาคอยู่ ที่เปลี่ยนเป็นมนุษย์นั้นก็พลั้งเผลอกลับกลายเป็น
สัตว์ คือ พญานาค มีเจ็ด มีหัว มีหงอน พระพุทธองค์เลยไม่ให้บวช อุปสมบท 
พญานาคซึ่งมีความฝักใฝ่มุ่งมั่นในพระพุทธศาสนา ก็เลยขอฝากอนุสรณ์ไว้กับ คู่กับ 
พระพุทธเจ้า หรือพระพุทธศาสนา โดยขอเป็นรูปที่ติดตามฝาพระประธาน เกี่ยวกับ
พระพุทธเจ้า แม้แต่โบสถ์ เจดีย์ วิหาร กุฏิ ของสงฆ์ต่างๆ ส าหรับเมืองน่านก็ปั้น หรือ
แกะ หรือก่อ เป็นรูปพญานาคไว้ตามวัดวาอารามต่างๆ ทั้งข้างฝาพระประธานบ้าง 
ไอยราหางหงส์หรือเรียกว่าปานลมบ้าง อันนี้จากความเชื่อท่ีเป็นสากล  
(เจ้าญาณ สองเมืองแก่น ๔ สิงหาคม ๒๕๕๔) 

 
ความเชื่อเรื่องพญานาคของชาวน่านจากทัศนคติของครูญาณ สองเมืองแก่น พบว่า

เป็นไปตามคตินิยมทั่วไป หรือความเชื่อที่เป็นสากลของชาวพุทธ ส่วนเรื่องต านานของเมืองน่าน ซึ่งมีผู้
กล่าวถึงเสมอว่าเป็นเมืองศักดิ์สิทธิ์ เป็นเมืองแห่งพระพุทธศาสนา เป็นเมืองแห่งพญานาคซึ่งชาวน่าน
เองก็ผูกพันและมีความเชื่อเรื่องพญานาคสังเกตพบจากการสร้างรูปเคารพบูชากันอยู่ทุกวัดหรือแม้แต่
ภายในเคหะสถานก็ตาม ในความเชื่อหนึ่งที่ปรากฏพบจากการสัมภาษณ์ข้อมูลเรื่อง นาคะนาม หรือ
นามแห่งการตั้งชื่อเมืองน่านนั้น ครูญาณ สองเมืองแก่น ยังได้อธิบายถึงเรื่องดังกล่าวไว้ดังนี้  

ในส่วนของพ้ืนที่จังหวัดน่าน ตามนิยาย ชาดก หรือปรัมปราที่ออกมา ก็จะ
กล่าวถึงเรื่องของพญานาคหรือว่านาคา ถ้าวกเข้าไปถึงพงศาวดาร ต านาน ความเชื่อ
ของนาค จังหวัดน่านเป็นเมืองที่เกิดขึ้นตามชื่อของพญานาค อันมีนามว่า นาคะนาม 
เป็นอักษรรูปห้วงที่เจ็ด ตามทักษาของเมืองที่ตั้ง คือนาคตัวนี้ ชื่อว่า นันทะ หมายถึง
ความเบิกบาน ถ้าเราจะพูดไปถึงอดีตชาติของพระพุทธเจ้าทั้งหมดในต าราหนึ่งก็
อาจจะกล่าวว่า เมืองน่านมาจากวัว พระพุทธเจ้าเป็นวัว ทั้งที่เป็นห้า มีวัว มีไก่ มีเต่า 
อะไรพวกนี้ นะครับ แล้วก็วกมาถึงต านานความเชื่อของคนน่าน คนน่านจะมี
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พงศาวดารหรือต านานบ้านต านานเมือง ภูมิปัญญาที่มีความเชื่อเกี่ยวกับพญานาคว่า 
เวลาท าบุญอุทิศส่วนกุศล จะมีการกรวดน้ าหรือหยาดน้ าลงเนี่ย พญานาคจะอยู่
ข้างล่าง อยู่ใต้บาดาลก็จะได้ยินเสียงน้ าหยาด ก็จะโผล่ขึ้นมาถามว่าเค้าท าอะไรกัน 
เค้ารู้ว่าเค้ามีจุดประสงค์ในการท าบุญถวายทานอย่างใดอย่างหนึ่งปุ๊บเนี่ย พญานาคก็
จะบันดาลให้น้ าหยาด กลายเป็นฝน ตกลงมางอกเจริญรุ่งเรือง ความชุ่มชื้นเป็นหญ้า 
หญ้าชนิดหนึ่ง ชื่อว่าหญ้าคา หญ้าคา หญ้าคานี่ก็มาจากค าว่านาคา ก็หมายถึง
พญานาคนั่นเอง เป็นความเชื่อแบบนี้ ส่วนคนน่านในอดีตก็ยังมีวัดหลักนาค ซึ่งอยู่
นอกเขตก าแพงเมืองน่าน ตอนนี้เป็นวัดร้าง แล้วก็ยังมีหลักนาคอยู่ที่วัดเจดีย์อีก ซึ่ง
ถูกสร้างขึ้นมาใหม่ แม้แต่ค าที่ปรากฏหรือเวตานหลวง ฉบับคุ้มแก้วหอค าของเมือง
น่าน ก็ได้กล่าวถึงอารักษ์ ที่รักษาหลักพญานาค อันนี้เป็นการร าพึงร าพันถึงเทพยดา 
อารักษ์ ในเวลาการท าบุญอธิษฐานงานบุญงานกุศลอะไรต่างๆของจังหวัดน่าน ซึ่ง
เป็นพิธีกรรมที่ยิ่งใหญ่และส าคัญก็จะมีการกล่าวเชิญเทพ อารักษ์ ที่รักษาอยู่หลักนาค 
หลักนาคา มารับเอาส่วนกุศล พร้อมกับดวงวิญญาณอดีตเจ้าผู้ครองทั้งหมดอีก เทพย
ดาฟ้าดินที่รักษา พูดง่ายๆว่าเป็นผีบ้านผีเมืองทั้งหมดนะครับที่มีความส าคัญ แต่ถ้าใน
คติ ภูมิของความเชื่อปุ๊บ ของคนน่าน ก็อ้างอิงตามหลักพระพุทธศาสนาก็คือ คนที่จะ
บวชเค้าก็จะเรียกนาคเหมือนภาคกลาง ทางนี้ก็จะเรียกนาคเหมือนกัน เป็นพระนาค 
พระนาคได้แค่ถือศีลห้า ถ้าหากว่าเกี่ยวกับพิธีกรรมของพระพุทธศาสนาก็จะกล่าวถึง
การเชิญอินทร์ พระอินทร์ พระพรหม ท้าวจตุรโลกบาลทั้งสี่ แม่ธรณี แล้วก็พญาครุฑ 
คนธรรพ์ พญานาค มารับเอาส่วนกุศล แล้วที่คนน่านมีความเชื่อกันอีกอย่างก็คือเรื่อง
ของงู เวลาผสมพันธุ์กันปุ๊บ จะอมหัวอมหางกัน ก็จะจับมาปุ๊บ ก็จะเรียกว่านาค
บ่วงบาศก์ อย่างหลักฐานที่ปรากฏอยู่ตามพระพุทธศาสนาก็คือซุ้มประตู  พระวิหาร
หลวงของวัดพระธาตุแช่แห้ง ที่ปั้นเป็นอัตถนาค ก็หมายถึง อัตถะ มีนาคอยู่แปดตัว 
อัตถนาคบ่วงบาศก์ เป็นนาคที่คล้องกัน แล้วในภูมิของโหร ของต าราเมืองน่าน ก็จะมี
ต ารานาคบ่วงบาศก์ไว้ส าหรับท านายทายทัก หรือตรวจดวงชะตาให้กับผู้ที่จะเป็น
สามีภรรยากัน กับผู้หญิงผู้ชายว่า คู่ไหน ดวงชะตา ชะตาชีวิตจะสมพงกันไปได้ ก็จะมี
นาคทั้งคู่กอดกัน แล้วก็จะมีเลขนับเป็นวันเดือนปี เรียกว่า นาคบ่วงบาศก์ อันนี้คือที่
ไปที่มาความเชื่อเกี่ยวกับพญานาค เพราะฉะนั้นวัดในเมืองน่านจะมีรูปที่จ าหลัก ปั้น
แกะสลักก็คือรูปจ้าง รูปสิงห์ รูปมอม รูปกล้วง เท่านั้น  
(เจ้าญาณ สองเมืองแก่น ๔ สิงหาคม ๒๕๕๔) 
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ผู้วิจัยยังพบว่าพญานาคกับจังหวัดน่านเป็นสิ่งที่อยู่คู่กัน วัดทุกวัดตั้งแต่โบราณมาต้องมี
พญานาคตั้งอยู่สถิตอยู่ตามส่วนต่างๆ ของศาสนสถาน จะต่างกันที่ขนาด อายุความเก่าแก่แสดงถึง
ร่องรอยการสืบต านานความเชื่อเรื่องพญานาคที่มีมายาวนานคู่กับจังหวัดน่าน ดังเช่นเดียวกับกลองปู
จาที่ผู้วิจัยสังเกตพบว่ามีทุกวัดในจังหวัดน่านเช่นเดียวกัน 

 
ครูญาณ  สองเมืองแก่น อธิบายเพ่ิมเติมในเรื่องกลองปูจาและรูปลักษณะขนาดของ

พญานาคท่ีอยู่ภายในวัดที่ส าคัญของจังหวัดน่านไว้ว่า    
ในจังหวัดน่านที่วัดแช่แห้งมีพญานาคที่ยาวมากที่สุด สร้างตั้งแต่สมัย ใน

พงศาวดารเมืองน่าน กล่าวถึงเจ้าฟ้าผู้สร้าง แล้วมาบูรณะในสมัยพระเจ้าสุริยพงษ์ ก็มี
การบันทึกอย่างละเอียด แล้วมันจะมีนาคที่ยาว ที่วัดพระธาตุเขาน้อย มีสามเศียร 
นาคที่อยู่ข้างพระประธานของพระเจ้าของที่วัดสวนตาลอีก แล้วที่เก่าอีกประมาณสี่
ร้อยกว่าปีก็พญานาคที่วัดภูมินทร์ตรงอุโบสถ หางเหมือนก้นหอย เหมือนกับที่วัด
นาคา ช้างล่าง คนสมัยโบราณ เวลาเลิกจากวัด ก็จะเอาดอกไม้เอาเทียนมาวางบูชา 
ดอกไม้ คนที่นี่เค้าจะเอาพาน สมัยก่อนเค้าก็จะมีเทียน พอพระตั้งนะโม อะระหัง
สัมมา ก็จะหยิบดอกไม้มาหนึ่งดอก เทียนหนึ่งเล่ม จุดด้วยนะ พอกราบพระเสร็จก็ปัก 
ปักไว้ขอบพาน เทียนมันเป็นขี้ผึ้งแบบเมือง มันนิ่มติดเลย เสร็จแล้วพอสมาทานศีลก็
บูชาอีก พอพระสวดก็บูชาอีก แล้วดอกไม้ก็แบ่งๆ พอดอกไม้จะเลิกก็ไม่เอากลับบ้าน 
ก็จะเอามาบูชา   และยังมีการบูชาในความเชื่อตามหลักพระพุทธศาสนาเรื่องการตี
กลองว่าตีกลองบูชาเทพยดาฟ้าดิน ตั้งแต่พระอินทร์ พระพรหม เทวดาทั้งหลาย ครุฑ 
นาคน้ า นาค คนธรรพ์ ก็จะมาอนุโมทนา ปีติยินดี แต่ในส่วนที่เกี่ยวข้องกับ กลองนะ
ครับ ก็คือ จะขอท้าวความไปถึงเรื่องของเรือแข่งเมืองน่าน ที่เป็นต้นก าเนิดของการ
แข่งเรือจังหวัดน่านที่จ าหลัก สลักเป็นรูปพญานาค เอามาวิ่งเล่นน้ าแข่งกัน แล้วก็มี
ฆ้อง มีกลอง ล่องน่าน ซึ่งก็มาเป็นตีท านองล่องน่าน แล้วในส่วนของกลองบูชาก็เป็น
กลองล่องน่าน ซึ่งเป็นห้วงท านองที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวของที่นี่   
(เจ้าญาณ สองเมืองแก่น ๔ สิงหาคม ๒๕๕๔) 

 
หลักฐานที่มาจากสถาปัตยกรรม 

ผู้วิจัยได้ลงพ้ืนที่ ในจังหวัดน่านได้พบข้อมูลจากหลักฐานทางประวัติศาสตร์ทั้ งทาง
สถาปัตยกรรม วรรณกรรม จิตรกรรมอันเป็นหลักฐานส าคัญที่สะท้อนให้เห็นวัฒนธรรมโบราณที่เป็น
รากฐานของปัจจุบันรวมถึงความเชื่อต่างๆที่ปรากฏพบจากการแสดงออกของศิลปินผ่านงานศิลปะ
จากความเชื่อความศรัทธาของชาวบ้านในสมัยโบราณของจังหวัดน่าน 



 ๑๑๒ 

 

 
 

ภาพที่ ๒๐ อธิบายแผงพระพิมพ์ พิพิธภัณฑ์จังหวัดน่าน 

 

      
 

ภาพที่ ๒๑ การแกะสลักพญานาคไว้โดยรอบแผงพระพิมพ์ จากพิพิธภัณฑ์จังหวัดน่าน 

 
 
 



 ๑๑๓ 

               
 

ภาพที่ ๒๒ หางพญานาค ปลายหางม้วนขึ้น วัดภูมินทร์ อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 

      
 

       
 

ภาพที่ ๒๓ ส่วนที่วางเครื่องบูชาบนปลายหางพญานาค วัดภูมินทร์ อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 

 
 



 ๑๑๔ 

        
 

ภาพที่ ๒๔ ป้ายทางเข้าวัดนาเตา อ าเภอนาน้อย 

 
 

 
 

ภาพที่ ๒๕ พญานาคหน้าอุโบสถ วัดนาเตา 

 
 



 ๑๑๕ 

 
 

ภาพที่ ๒๖ พญานาคหัวบันไดทางข้ึนด้านหน้าอุโบสถ 

 
 

 
 

ภาพที่ ๒๗ หอกลองปูจา วัดนาเตา อ.นาน้อย 

 



 ๑๑๖ 

 
 

ภาพที่ ๒๘ ป้ายวัดพระธาตุพลูแช่ อ าเภอนาน้อย จังหวัดน่าน 

 
 

 
 

ภาพที่ ๒๙ พญานาคบนยอดอุโบสถวัดพระธาตุพลูแช่ อ าเภอนาน้อย จังหวัดน่าน 

 
 



 ๑๑๗ 

  
 

ภาพที่ ๓๐ ป้ายวัดนาหวาย อ าเภอนาหมื่น จังหวัดน่าน 

 
 

 
 

ภาพที่ ๓๑ พญานาคบนยอดอุโบสถ วัดนาหวาย อ าเภอนาหมื่น จังหวัดน่าน 

 
 



 ๑๑๘ 

 
 

ภาพที่ ๓๒ หอกลองปูจา วัดนาหวาย อ าเภอนาหมื่น จังหวัดน่าน 

 

 
 

ภาพที่ ๓๓ หอกลองปูจา วัดนาหวาย อ าเภอนาหมื่น จังหวัดน่าน 

 



 ๑๑๙ 

 
 

ภาพที่ ๓๔ ป้ายอุโบสถ วัดศรีพันต้น อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 

 

 
 

ภาพที่ ๓๕ พญานาคหน้าอุโบสถ วัดศรีพันต้น อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน  

 

 
 

ภาพที่ ๓๖ พญานาคบนหลังคาอุโบสถท้ังสองด้าน ณ วัดศรีพันต้น อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 



 ๑๒๐ 

 
 

 
 

ภาพที่ ๓๗ พญานาคท่ียาวที่สุดในจังหวัดน่าน สร้างสมัยรัชกาลที่ ๑ 

ณ วัดพระธาตุแช่แห้ง อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน (๑) 

 
 

 
 

ภาพที่ ๓๘ พญานาคท่ียาวที่สุดในจังหวัดน่าน สร้างสมัยรัชกาลที่ ๑ 

ณ วัดพระธาตุแช่แห้ง อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน (๒) 

 



 ๑๒๑ 

 
 

ภาพที่ ๓๙ พญานาคบนหลังคาอุโบสถ วัดร้องแง อ าเภอปัว จังหวัดน่าน 

 
 

 
 

ภาพที่ ๔๐ พญานาคบนหลังคาอุโบสถ วัดร้องแง อ าเภอปัว จังหวัดน่าน 

 
 
 



 ๑๒๒ 

 
 

ภาพที่ ๔๑ ป้ายวัดดอนตัน อ. ท่าวังผา จ. น่าน 

 

 
 

ภาพที่ ๔๒ พญานาคหน้าวัดดอนตัน อ าเภอท่าวังผา จังหวัดน่าน 

 
 
 



 ๑๒๓ 

 
 

ภาพที่ ๔๓ พญานาคหน้าวัดดอนตัน ประตูทางเข้าด้านขวา อ าเภอท่าวังผา จังหวัดน่าน 

 
 

 
 

ภาพที่ ๔๔ พญานาคหน้าวัดดอนตัน ประตูทางเข้าด้านซ้าย อ าเภอท่าวังผา จังหวัดน่าน 

 
 



 ๑๒๔ 

 
 

ภาพที่ ๔๕ พญานาคด้านซ้ายขวาพระทองทิพย์ พระประธานวัดสวนตาล อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 

 
 นอกจากวัดวาอารามแล้ว ชาวจังหวัดน่านยังขุดเรือยาวและตกแต่งหัวหรือและหางเรือ 
ตลอดจนล าเรือให้มีลักษณะคล้ายพญานาคอันเป็นเอกลักษณ์ กระทั่งกลายมาเป็นสัญลักษณ์ส าคัญ
ของจังหวัดน่านในปัจจุบัน ถ้าปีใดจังหวัดน่านแห้งแล้งไม่มีฝนตก ชาวน่านจะน าเรือแข่งพายแข่งกัน 
ซึ่งเปรียบเสมือนพญานาคก าลังเล่นน้ าเพ่ือขอฝนและเป็นที่ประหลาดของชาวน่าน กล่าวคือ หลังจาก
มีการแข่งเรือแล้ว ฝนก็จะตกลงมาจริงๆ  พิธีแข่งเรือจึงได้ถูกจัดต่อเนื่องมาทุกปีจนกลายเป็นประเพณี
ส าคัญ  ซึ่งประเพณีนี้ก็มีพญานาคเข้าไปเกี่ยวเนื่อง 
 



 ๑๒๕ 

 
 

ภาพที่ ๔๖ เรือแข่งหัวพญานาค ณ วัดศรีพันต้น อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 

 
 

  
 

ภาพที่ ๔๗ เรือแข่งหัวพญานาค ณ วัดศรีพันต้น อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 

 
 จากหลักฐานของพญานาคที่ปรากฏตามวัดวาอารามในหลายๆ  พ้ืนที่ของจังหวัดน่าน ดังที่
ยกตัวอย่างภาพมาข้างต้น ตลอดจนการน าพญานาคไปเป็นสัญลักษณ์ส าคัญที่หัวเรือแข่ง โดยมีความ
เชื่อเกี่ยวกับการขอฝนให้มีความอุดมสมบูรณ์แสดงให้เห็นถึงความเลื่อมใสศรัทธาทางพุทธศาสนาของ
ชาวจังหวัดน่าน ซึ่งมีความเก่ียวโยงไปถึงการตีกลองปูจา ที่อยู่คู่กับพุทธศาสนิกชนน่านมาแต่โบราณ 



 ๑๒๖ 

 ความเชื่อเรื่องกลองปูจา 
การตีกลองปูจา เพ่ือจิตศรัทธามั่นในพระพุทธศาสนา ตีกลอง ฆ้อง ฉาบ เพ่ือประโคมให้

ชาวบ้าน ที่เป็นพุทธศาสนิกชนได้สดับรับรู้ถึงวาระแห่งวันธรรมสวนะ เพ่ือเตรียมตัวให้ครบ กาย วาจา 
ใจ  ถึงพร้อม เตรียมของเพ่ือใส่บาตรพระภิกษุสงฆ์  ถือศีล ฟังเทศน์ฟังธรรม เป็นสัญญาณเสียงแห่ง
ความสุข และปลื้มปิติเมื่อได้ยินเสียงกลองปูจาของชาวน่าน  กระทั่งลงลึกไปถึงขั้นพิจารณาได้ถึง
รูปแบบของท านองกลองที่ใช้ตีก็เป็นสัญญาณที่จ าแนกช่วงพิธีกรรมได้ เช่น ตีกลองปูจาระบ าสบัดไชย
ม้าย่ าคอก ชาวบ้านก็จะทราบทันที ว่ามีการสมโภชประโคมบูชา  หรือพระเทศน์จบ ตีกลองปูจาเพ่ือ
รับจากพระเทศน์   ยังมีท านองระบ ากลองปูจาที่พบในยามค่ าคืนเพ่ือบูชาพระพุทธ พระธรรม 
พระสงฆ์ ได้แก่การตีกลองปูจาระบ าซิก ตุ๊ ปี้ ซิก   ระบ าเสือขบช้าง  ระบ าสาวน้อยเก็บผัก ระบ าล่อง
น่าน เสียงกลองปูจาที่ดังข้ึนนั้นแฝงไว้ด้วยกุศโลบายทางธรรมอันแยบยลให้ผู้ได้ยิน แม้กระท่ังพระภิกษุ 
สามเณร ที่ตีกลองปูจาได้ระลึกถึงนาม รูป รส ทางผัสสะเมื่อพิจารณาถึงท านองกลองที่เป็นกิเลสต่อ
จิตใจ 

 
พ่อครูค าผาย นุปิง ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีพื้นบ้านและขับซอ) ปี พ.ศ.

๒๕๓๘ ได้กล่าวถึงกลองปูจาไว้ว่า 
  กลองปูจาได้ยินมาตั้งแต่เกิด ตอนไปวัดก็จะได้ยินเสียงเป็นระบ านะห้ามตี
เล่นกัน ถือเป็นของสูงประจ าวัด ในจังหวัดน่านมีทุกวัดสืบกันมานานแล้วงานบุญงาน
ฉลองไม่ใช้ในงานสีด าเป็นงานมงคลอย่างเดียว (ค าผาย นุปิง ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔) 
 
ครูญาณ  สองเมืองแก่น อธิบายว่า ตามความเชื่อบอกว่า  

การตีกลองปูจานี้ก็จะได้ยินไปถึงเทวดาอารักษ์ รักษาบ้านเมือง วัดวาอาราม 
ให้มาปกป้องรักษาเหมือนกับที่ได้ผูกเรื่องราวของเมืองพุทธเสนากะ หรือเมืองยักษ์ 
ถ้าหากเทวดาได้ยินเสียงฆ้องเสียงกลองก็จะกลิ้งหินก้อนใหญ่ปิดปากถ้ า ยักษ์ก็จะ
ออกมากินคนไม่ได้ ซึ่งเป็นความเชื่อแบบพ้ืนบ้านที่ผูกเค้าโครงเรื่องเป็นนิยายชาดก
ปรัมปรามาแต่เนิ่นนาน จึงท าให้เมืองน่านหรือเมืองอ่ืนๆ ในล้านนาทั้งหมด โดย
เฉพาะที่เมืองน่านมีกลองปูจาอยู่ทุกวัด  (ค าผาย นุปิง ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔) 
 
พระอธิการสราวุธ สุขวัฒโน  เจ้าอาวาสวัดสวนหอมได้แสดงความคิดเห็นเรื่องความเชื่อ

เกี่ยวกับกลองปูจาว่า “ข้อห้ามโดยเด็ดขาด  คือห้ามเล่นกลองเพราะถือว่ากลองเป็นของสูงประจ าวัด  
และห้ามตีหน้าเดียวเด็ดขาด”  (ค าผาย นุปิง ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔) 



 ๑๒๗ 

พ่อหนานบุญนัก กองศรี ศิลปินกลองปูจาในวัดมิ่งเมือง ได้กล่าวถึงความเชื่อเรื่องกลองปูจาว่า 
“กลองปูจาถือเป็นของสูงประจ าวัดห้ามผู้หญิงตี ห้ามตีเล่น ห้ามมีกลองหน้าเดียวโดยเด็ดขาด โบราณ
เค้าจะถือกันอย่างมาก” (บุญนัก กองศรี ๔ สิงหาคม ๒๕๕๔) 

พระอธิการประสิทธิ์  สิทธิปญุโญ เจ้าอาวาสวัดอภัย พรรษาท่ี ๕๐ได้กล่าวว่า “ปัจจุบันก็ยังตี
กลองกันอยู่ตั้งแต่อดีตก็เคยเปลี่ยนเลยปฏิบัติมาเรื่อง ฆ้อง ฉาบ พระเณรก็ตีกัน  ห้ามเล่นกันเพราะเป็น
เรื่องของการบูชาพระ” (พระอธิการประสิทธิ์ สิทธิปุญโญ ๔ สิงหาคม ๒๕๕๔) 

พระครูสิริธรรมภาณี  เจ้าอาวาสวัดมิ่งเมืองกล่าวถึงเรื่องกลองว่า “กลองปูจาเก่าแก่คู่เมือง
น่านมายาวนานมาก เป็นของสูงคู่พระพุทธศาสนา ห้ามเกี่ยวข้องกับผู้หญิง” (พระครูสิริธรรมภาณี 
สิทธิปุญโญ ๔ สิงหาคม ๒๕๕๔) 

จากข้อมูลเบื้องต้นพบว่ากลองปูจาในเมืองน่านมีการสืบทอดกันมายาวนาน มี
กฎระเบียบข้อห้ามที่ถือปฏิบัติกันต่อมา ถือเป็นของสูงประจ าวัดวาอาราม คู่กับพระพุทธศาสนาของ
ชาวน่านเหคุแห่งความเชื่อต่างๆส่งผลถึงจารีตการปฏิบัติอันเคร่งครัด ท าให้เรื่องที่เกี่ยวข้องกับกลองปู
จานั้นต้องกระท าด้วยความเคารพ นอบน้อม ตั้งแต่กระบวนการสร้างกลอง การเซ่นสรวงบูชา การสืบ
ทอด แม้กระทั่งทิศทางที่จัดตั้งภายในวัดก็ยังต้องวางในทิศทางที่เหมาะสม ด้วยความเชื่อที่ว่าเมื่อ
กระท าการใดโดยขาดตกบกพร่องแล้ว อ านาจแห่งความเชื่อในสิ่งลี้ลับ สิ่งที่มองไม่เห็นจะส่งผลลงโทษ
ให้เป็นไปในทางไม่ดี ความเชื่อดังกล่าวจึงท าให้สล่าผู้สร้างกลองปูจารวมทั้งบุคคลผู้เกี่ยวข้องกับ          
กลองปูจาทั้งหลายเคร่งครัดต่อประเพณีจารีตข้อบังคับของกลองปูจาซึ่งเป็นของสูงยิ่งในจิตใ จ
ชาวเมืองน่านเป็นอย่างมาก 

  
การสร้างกลองกลองถือเป็นของสูงประจ าวัด มีพิธีกรรมความเชื่อโบราณ ตั้งแต่วิธีการ

สร้างจะต้องตรงตามต ารา เริ่มด้วยการโฉลกกลอง ลักษณะกลองอันเป็นมงคลของชาวน่าน ขนาดหน้า
กลองลูกตุบนั้น ส่วนมากจะลดหลั่นกันประมาณ ๒ นิ้ว เช่น ๑๓  ๑๑  ๙  หรือ  ๑๒  ๑๐  ๘ ซึ่งจะ
สวยงามและเป็นที่นิยม ส่งผลให้เสียงกลองดังกังวาน ไพเราะ   

 



 ๑๒๘ 

  
 

ภาพที่ ๔๘ ภาพแสดงขนาดและการเรียงล าดับของกลองปูจาครบชุด 

 

 
 

ภาพที่ ๔๙ ภาพแสดงขนาดและการเรียงล าดับของกลองปูจาครบชุด 

 
ความเชื่อว่าต้องเป็นไม้ต้นเดียวกันทั้งหมดทั้งชุด  ดังเช่นบทที่ว่า “อะไรเอ่ย  ลูกสามคน

หน้ามนเหมือนแม่”  ช่วงโคนต้นตัดทิ้งหนึ่งส่วน ส่วนต่อมาจึงมาท าเป็นกลองแม่ ลูกแม่ และกิ่งก้าน
ส่วนต่อมาก็น ามาเป็น ลูกตุบ ตามล าดับ  กลองที่อยู่ประจ าวัดจะใช้ไปยาวนานมากจนกว่าเจ้าอาวาส
จะมรณภาพ มีความเชื่อว่า เมื่อเจ้าอาวาสมรณภาพลง จะต้องมาตีกลองหน้าเดียว อย่างเดียวเป็น
สัญญาณให้ชาวบ้านรู้กันว่าเจ้าอาวาสได้มรณภาพแล้ว เสร็จแล้วจะพากันแทงหน้ากลองให้ขาดช ารุด
ทิ้งไป ทั้งนี้ตามความเชื่อด้วยประกอบกับเป็นการพิสูจน์ในความสามารถของเจ้าอาวาสองค์ต่อไปที่จะ



 ๑๒๙ 

สามารถขึ้นหน้ากลองได้ใหม่หรือไม่ ส่วนพอสร้างใหม่ก็จะบรรจุดวงและแผ่นยันต์ต่างเป็นของเจ้า
อาวาสองค์ปัจจุบัน เพราะฉะนั้นก็จะไม่ตีกลองหน้าเดียวเล่นกันภายในวัด 

ผู้วิจัยพบว่า กลองปูจาแต่ละชุดมีขนาดใหญ่มาก มีความวิจิตรบรรจงมากในรายละเอียด
ซึ่งแฝงไว้ด้วยความเชื่อมากมายกว่าจะมาเป็นกลองที่ได้เห็นและประจ าอยู่ตามวัดวาอารามในจังหวัด
น่านทุกวัด ด้วยเหตุแห่งความเชื่อในอ านาจลี้ลับท าให้กระบวนการในการสร้างกลองจึงมีขั้นตอนที่
ซับซ้อน มีรายละเอียดที่ลงลึกด้วยศาสตร์และศิลป์ อีกทั้งเวทย์มนต์อักขระตามความเชื่อที่สืบทอดมา
แต่โบราณ วิธีการวัดหน้ากลองแล้วนับจ านวน ในที่นี้สล่าหรือช่างผู้สร้างกลองเรียกว่าการโฉลกกลอง 
คือความเชื่อต่างๆที่จะเกิดข้ึนกับผู้สร้าง เจ้าของที่สร้างได้แก่เจ้าอาวาสของวัดต่างนั่นเอง 

 
จากการสัมภาษณ์ข้อมูลครูญาณ  สองเมืองแก่นอธิบายว่า  

ตามความเชื่อของคนพ้ืนบ้านว่าในการที่จะท ากลองปูจาขึ้นมาเป็นของสูง
ประจ าวัด ย่อมจะมีความเชื่อถือเกี่ยวกับการสร้าง ตั้งแต่การตัดไม้ เมื่อไปเลือกไปหา
ไม้ที่จะท าเป็นกลองปูจาได้ก็จะการตัดส่วนที่โคลนต้นทิ้ง เอาส่วนที่สองเสร็จแล้วก็จะ
มีการโฉลกหน้ากลองด้วย วัดตามก ามือของผู้ที่จะเป็นเจ้าอาวาสของวัด ตาม
เส้นผ่าศูนย์กลาง ดังต่อไปนี้ครับ   

๑.นันทไพรี 
๒.สะหลีเมืองชื่น  
๓.หมื่นเมืองพรหม 
๔.สนมอยู่สร้าง 
๕.ม้างสังโฆ 
๖. โพธิสัตว ์
๗. วัดพระเจ้า 
 

ซึ่งความหมายแต่ละอย่าง อย่างนันทไพรี ก็หมายถึงว่าเป็นกลองที่ดี สะหลีเมือง
ชื่น ก็เป็นศรีเป็นศักดิ์หมื่นเมืองพรหมก็ดี เป็นหมื่นเป็นเฒ่า เป็นแก่หมื่นเมือง  สนมอยู่
สร้างก็ดี  ม้างสังโฆอันนี้ไม่ดี จะมีผู้หญิงมาเกาะแกะหรือติดพันเจ้าอาวาส โพธิสัตว์ดี  วัด
พระเจ้า ไม่ดี ไม่มีเจ้าอาวาสอยู่เป็นหลักเป็นฐานมั่นคง มีแต่พระพุทธรูปอยู่ อันนี้เป็น
ความเชื่อนะครับ (เจ้าญาณ สองเมืองแก่น ๒๘ เมษยน ๒๕๕๕) 

 
 
 



 ๑๓๐ 

การโฉลกกลองใบจ าลองที่ครูญาณ  สองเมืองแก่นปฏิบัติให้ผู้วิจัยดู พบว่าลงที่ โพธสัตว ์ถือ
ว่าเป็นโฉลกกลองที่ดี แต่ทั้งนี้ความแม่นย าจะต้องโฉลกโดยสล่าผู้สร้าง หรือเจ้าอาวาสวัดนั้นๆ 

 

 
 

ภาพที่ ๕๐ การโฉลกกลองของครูญาณ  สองเมืองแก่น 

ส่วนลักษณะว่าด้วยความยาวขนาดของหน้ากลองมีด้วยกันอยู่ ๔ ส่วนยาว ๒ 
ส่วน เรียกว่า สุขาวหา ถ้าขาวสองส่วนครึ่ง ของหน้ากว่าทั้งหมดเรียกว่าไชยาเทวี ถ้า
ยาวสองส่วนของหน้ากว้างเรียกว่า นันทไพรีถ้ายาวส่วนครึ่งเรียกว่ารัตนเทวี แล้วถ้า
หากว่ามีความยาวครึ่งหนึ่งของหน้ากว้างคล้ายสบัดไชยแบบเชียงใหม่ชื่อว่าเทวีเฉยๆ 
นะครับ   (เจ้าญาณ สองเมืองแก่น ๒๘ เมษยน ๒๕๕๕) 
 

 
 

ภาพที่ ๕๑ ผู้วิจัยกับครูญาณ  สองเมืองแก่นก าลังโฉลกกลอง และวัดปูตั้งตรึงหมุด 



 ๑๓๑ 

 

 
 

ภาพที่ ๕๒ ปูตั้ง  แส้กลอง หรือ จ๋าย เป็นตัวหมุดตรึงหนังกลองปูจาให้ตึง 

 
ส่วนรูที่ตรึงหมุด ก็จะมีโฉลก วัดจากขอบปากมาถึงตรงที่รูเขาก็จะมีพวก

สัญญาณก็คือ ขนาดมือผู้สร้างแบบนี้ความยาวของตัวนี้ จากปากกลองมาที่ตรงแนว
หมุด จะเจาะรูรอบของปากนกแก้ว ของขอบปากเรียก “ปูตั้ง” ก็จะประมาณ ๗-๘
นิ้ว ๙ นิ้ว แลว้แต่ความยาวของมือผู้สร้าง ก็เป็นส่วนที่ตรึงหนังไว้ดีเรียบร้อย ก็จะมี
การโฉลก ไปอีก คือ  

๑. ตี ต้า ตี๋  
๒. ตี กิน เหล้า  
๓. ตีเย้า อยู่ นาง 
๔. ตี มา เมืองใหม่ 
๕. ตี ไป่ ถึง คม 
๖. ตี สนม อยู่ สร้าง 
๗. ตี อ้าง ว้าง เดียว ดาย 
๘. ตี ตาย ตลอด 
๙. ตี ยอด ถึง นิพพาน    

มีอยู่ ๙ อย่าง แต่บางอาจารย์ก็จะโฉลกไม่เหมือนกัน ก็เหมือนคล้ายกับโฉลก
ดาบอะไรนี้นะ อันนี้คือ รายละเอียดของคติความเชื่อของการสร้างกลองปูจา  
 (เจ้าญาณ สองเมืองแก่น ๒๘ เมษยน ๒๕๕๕) 



 ๑๓๒ 

รายละเอียดของกระบวนการสร้าง วิธีการโฉลกจนถึงขั้นตอนในการขึงหนังหุ้มหน้า
กลองนั้นใช้ระยะเวลายาวนานมาก บางครั้งเป็นปี ในการสร้างกลองปูจาส่วนมากจะไม่บ่อยมากนัก 
จะเป็นการบูรณะหน้ากลองซะส่วนมาก เพราะแต่ละวัดก็จะมีกลองปูจาที่สืบทอดรุ่นสู่รุ่นมายาวนาน 
อายุบางครั้งเกิน ๑๐๐ ปีขึ้นไป ส่วนที่สร้างกันขึ้นมาใหม่ก็เป็นชุดจ าลองใช้จัดแสดงฝึกซ้อม สืบสานใน
เรื่องของท านองระบ าเป็นการส่งเสริมวัฒนธรรมมากกว่าเรื่องของพิธีกรรม 

เรื่องทิศทางของการตั้งกลองผู้วิจัยพบว่าทุกวัดในจังหวัดน่านมีการแยกสัดส่วนของ
หอกลองออกมาเฉพาะ ซึ่งก็ส่งผลต่อความเชื่อของชาวน่านและพบว่าห้ามหันหน้ากลองตรงทิศ
ตะวันออกหรือตะวันตกทุกวัดจะให้หันหน้าต้นคือหน้ากลองทางทิศเหนือ ส่วนทางด้านปลายไปทาง
ทิศใต้เท่านั้น และมักจะไม่เคลื่อนย้ายลงจากหอกลองอีกหากไม่จ าเป็น 

จากการสัมภาษณ์ครูญาณ  สองเมืองแก่น ผู้วิจัยพบเรื่องของข้อห้ามเพ่ิมเติมในเรื่อง
ความเชื่อของการสร้างกลองปูจาว่า กลองปูจานั้นในฐานะที่เป็นของสูงของวัด ข้างในจะบรรจุด้วยเวท
มนตร์คาถาที่เป็นหัวใจให้คนหลงใหลชื่นชมเมื่อได้ยินแล้วจะเชื่อฟัง จากมนต์คาถาต่างๆจึงห้ามไม่ให้
เด็กและผู้หญิงไปตีกลองปูจาอีกทั้งข้อห้ามอันเด็ดขาดก็คือห้ามเอากลองปูจาย้ายข้ามกุฏิของเจ้า
อาวาสที่อยู่ หรือห้ามขนย้ายกลองปูจานั้น ผ่านหน้าองค์พระประทานของวัดเป็นอันขาด แล้วก็ยังห้าม
อีกว่า ห้ามหันหน้ากลองหรือก้นกลองไปทางทิศตะวันออกและทิศตะวันตกเป็นอันขาด ในการสร้าง
กลองปูจาก็ห้ามสร้างกลองโดยที่หนังไม่ขาด อย่างเช่นกลองปูจาที่ช ารุดหย่อนลงเสียงไม่ได้คุณภาพไป
เจ้าอาวาสมีเงินเยอะอยากให้ขึงกลองปูจาให้ตึงก็ใช้มีดคว้านหรือเอาอะไรไปท าการแทงหรือปาดหน้า
ทิ้งแล้วหุ้มใหม่ก็ไม่ดี จะต้องให้กลองนั้นขาดเองหรือเจ้าอาวาสถึงแก่มรณภาพ เมื่อมรณภาพก็จะท า
การแทงหน้ากลองทิ้งไปเลย ซึ่งเหมือนกับการลองภูมิทางศักยภาพของเจ้าอาวาสองค์ใหม่ว่าจะมี
ความสามารถในการหุ้มกลองปูจาขึ้นใหม่ได้หรือไม่  ซึ่งเป็นเรื่องความเชื่อของชาวพ้ืนเมืองดั้งเดิมของ
จังหวัดน่านที่มีมายาวนาน 

กลองปูจาของแต่ละวัดเป็นที่หวงแหนของพุทธศาสนิกชนในชุมชนแต่ละแห่ง มักจะไม่ให้
หยิบยืมหรือขนย้าย เนื่องจากความเชื่อที่ส่งผลถึงจิตใจของชาวบ้าน ความอาถรรพ์ สิ่งลี้ลับที่มองไม่
เห็นที่จะตามมาหลังจากการผิดประเพณี จึงไม่พบว่ามีการเคลื่อนย้ายกลองภายในวัดออกนอกสถานที่ 
เพียงแต่หากต้องการฝึกฝนเยาวชนสืบทอดเป็นศิลปะ ก็จะด าเนินการจัดสร้างขึ้นใหม่ เรียกว่ากลองปู
จาชุดจ าลอง 

กลองปูจาชุดจ าลอง เป็นการสร้างกลองเพ่ือการฝึกซ้อมหรือออกงาน เป็นเรื่องของ
วัฒนธรรมเป็นส่วนมากไม่เกี่ยวข้องกับพิธีกรรมจริงๆดังเช่นกลองที่ถูกจัดตั้งอยู่บนหอกลองของแต่ละ
วัดในเมืองน่าน พบว่าจะหลงเหลือความเชื่อเพียงการโฉลกวัดหน้ากลองของช่าง หรือสล่าผู้สร้าง
เท่านั้น ความเชื่อเรื่องอ่ืนจะลดน้อยลงเช่น การลงอักขระคาถาก็จะไม่มี สถานที่ตั้งก็ไม่จัดตั้งเป็นการ
ถาวร กลองบางชุดผู้วิจัยพบว่ามีการติดตั้งล้อเลื่อนเพ่ือสะดวกต่อการขนย้ายก็มี หรือบางชุดมีขนาด



 ๑๓๓ 

เล็กกว่ากลองชุดจริงเยอะมาก ในเรื่องทิศทางที่ตั้งก็ไม่ต้องดูเพียงแต่ต้องจัดเก็บและวางไว้ในที่
เหมาะสม  เพราะกลองปูจาถือเป็นของสูงของชาวจังหวัดน่านมากห้ามเก็บไว้หรือปล่อยทิ้งไว้ในที่ไม่
เป็นอันควรเด็ดขาดถึงเเม้ว่าจะเป็นชุดจ าลองก็ตาม ส่วนข้อห้ามของการตีก็ยังคงต้องยึดแบบประเพณี
เอาไว้คงเดิม ไม่ตีเล่นสนุกๆ ส่วนมากก็จะพบการฝึกซ้อมเป็นกลุ่มของเยาวชนของวัดต่างๆ เช่น 
เยาวชนบ้านศรีกลางเวียง  เยาวชนบ้านน้ าลัด เยาวชนวัดสวนหอม  เยาวชนวัดมหาโพธิ์ เท่าที่ผู้วิจัย
พบในพ้ืนที่ แต่บางวัดก็ยังใช้กลองชุดจริงในการฝึกซ้อมก็ถือเป็นเรื่องพุทธบูชาไปด้วยในตัว 

 
การเริ่มตีกลองปูจา 
การตีกลองปูจา เพ่ือจิตศรัทธามั่นในพระพุทธศาสนา ตีกลอง ฆ้อง ฉาบ เพ่ือประโคมให้

ชาวบ้าน ศาสนิกชนได้สดับรับรู้ถึงวาระแห่งวันธรรมสวนะ เพ่ือเตรียมตัวให้ครบ กายวาจาใจ ถึงพร้อม 
เตรียมของเพ่ือใส่บาตรพระภิกษุ ถือศีล ฟังเทศน์ฟังธรรม เป็นสัญญาณเสียงแห่งความสุข และปลื้มปิ
ติเมื่อได้ยินเสียงกลองปูจาของชาวน่าน  กระทั่งลงลึกไปถึงขั้นพิจารณาได้ถึงรูปแบบของท านองกลอง
ที่ใช้ตีก็เป็นสัญญาณที่จ าแนกช่วงพิธีกรรมได้ เช่น ตีสบัดไชย ม้าย่ าคอก ม้าเหยียบไฟ  ชาวบ้านก็ จะ
ทราบทันที ว่าพระเทศน์จบ ตีรับเทศน์  หรือท านอง ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก   ท านองเสือขบช้าง  สาวน้อยเก็บ
ผัก อีกทั้งล่องน่าน นั้นก็แฝงไว้ด้วย กุศโลบายทางธรรมอันแยบยลให้ผู้ได้ยิน แม้กระทั่งพระภิกษุ 
สามเณร ที่ตีกลองปูจาได้ระลึก ถึงนาม รูป รส กลิ่นเสียง พิจารณาถึงท านองกลองที่เป็นกิเลสต่อจิตได้
อย่างดี 

ศิลปะการดนตรีและการแสดงล้วนแล้วแต่แฝงไว้ด้วยศาสตร์และศิลป์ซึ่งโยงใยเข้าสู่ความ
เชื่อและสิ่งลี้ลับที่มองไม่เห็นมีอ านาจเหนือมนุษย์ธรรมดาทั่วไปอาจจะเป็นเทวดา เทพเจ้า ครูผู้ล่วงลับ 
ยังมีความเชื่อว่าจะดลบันดาลให้ประสบผลส าเร็จในศิลปะทั้งมวลได้ ในทางกลับกันเมื่อกระท าการ
ผิดพลาดด้วยกาย วาจา ใจ ก็ดี ก็อาจจะส่งผลกระทบในทางตรงกันข้ามท าให้ถดถอยและไม่
เจริญก้าวหน้าส่งผลต่อการด าเนินชีวิตได้ เรียกกันว่า ผิดครู  

ผู้วิจัยพบว่าการตั้งขันตั้งพานครูของจังหวัดน่านมีความเคร่งครัดต่อจารีตวัฒนธรรมอัน
งดงามเช่นนี้มาช้านาน มีระบบระเบียบการเรียนรู้ศิลปะ มีการไหว้ครูเคารพบูชาด้วยความกตัญญุตา 
สืบทอดเป็นตัวอย่างตั้งแต่รุ่นปู่ย่าตายายมาจนถึงปัจจุบัน การเรียนศิลปะกลองปูจาก็เช่นกันถูกแฝงไว้
ด้วยความเชื่อมากมายหลายประการซึ่งผู้วิจัยได้รับประสบการณ์ตรงจากการเรียนกลองปูจาส่งผล
กระทบต่อจิตใจโดยตรง   

การตีกลองปูจาของผู้วิจัย เริ่มด้วยการเข้าไปขอเรียนการตีกลองปูจาแบบดั้งเดิม โดย
การฝากตัวเป็นศิษย์ของผู้วิจัยผ่านการทาบทามของรองศาสตราจารย์ปกรณ์  รอดช้างเผื่อน รอง
ศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ และผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.พรประพิตร์ เผ่าสวัสดิ์  อาจารย์
ประจ าคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ที่ร่วมเดินทางเข้าสู่จังหวัดน่านตามโครงการ



 ๑๓๔ 

ของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  ในการฝากตัวถือปฏิบัติแบบโบราณทุกประการ ซึ่งผู้วิจัยพบว่ามี
วัฒนธรรมคล้ายคลึงกันกับการฝากตัวเริ่มเรียนดนตรีไทย มีการทาบทามโดยครูแล้วเริ่มด้วยการไหว้
ครู ซึ่งเรียกว่า  การตั้งขันตั้ง 

กลองปูจามีความเชื่อและรายละเอียดมากมายซึ่งต้องท าความเข้าใจอย่างลึกซึ้งถึง
ท่วงท านองแบบโบราณที่จะต้องท่องจ าท านอง เรียกว่าระบ าจะต้องระมัดระวังไม่ให้ผิดเพ้ียนไปจาก
โบราณ การขึ้นกลองเพ่ือบูชาพระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์  การเข้าท านองระบ า ซึ่งผู้วิจัยเริ่มเรียน
ระบ า ซิกตุ๊ปี้ซิก ก่อนเป็นระบ าแรก ครูญาณ  สองเมืองแก่น อธิบายว่า ระบ าซิกตุ๊ปี้ซิกเป็นระบ า
เฉพาะจังหวัดน่าน ชาวบ้านทั่วไปจะรู้จักและคุ้นเคยกับระบ านี้เป็นอย่างดีถึงแม้จะตีกลองปูจาไม่เป็นก็
ตาม  ซึ่งท านองต่อไปก็เป็นท านอง ระบ าสาวน้อยเก็บผัก  ระบ าเสือขบช้าง ระบ าล่องน่าน  ท านอง
ตุ๊บ ต้าง ม้าเหยียบไฟ  ตามล าดับ  อีกทั้งยังมีระบ าที่เป็นระบ าเฉพาะของอ าเภอเวียงสา เรียกว่าระบ า
สา ใช้ตีปูจาที่วัดศรีกลางเวียง  วัดบุญยืน ระบ าที่ครูญาณ สองเมืองแก่นประพันธ์ขึ้นใหม่ เรียกว่า
ระบ าต๊ะ ตึ้ง ย่าง  ทั้งนี้ก่อนการตีกลองปูจาทุกครั้งต้องตั้งจิตเป็นสมาธิเพ่ือบูชาต่อพระรัตนตรัยก่อน
เพ่ือปฏิบัติการตีกลองด้วยการบูชาได้โดยไม่ผิดเพ้ียนท าให้เสียงกลองปูจาดังกึกก้องให้พุทธศาสนิกชน
ชาวน่านได้ยินเสียงและอนุโมทนาบูชาพระได้โดยสมบูรณ์ 

 

         
 
ภาพที่ ๕๓ พ่อครูค าผาย นุปิง ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีพื้นบ้านและขับซอ) ปี พ.ศ. ๒๕๓๘ 

ภาพที่ ๕๔ พ่อครูค าผาย นุปิง กับผู้วิจัย 



 ๑๓๕ 

ผู้วิจัยเข้าสัมภาษณ์พูดคุยกับพ่อครูค าผาย บรรยายกาศเป็นไปอย่างเป็นขนบโบราณ โดยพ่อ
ครูค าผายได้ให้ศีลให้พรพร้อมทั้งเป่ามนต์ให้กับผู้วิจัยดังค าพูดต่อไปนี้ 
 

พ่อครูค าผาย นุปิง  อธิบายเรื่องขันตั้งไว้ว่า 
ขันตั้งใช้ส าหรับเชิญครู บูชาครู  ประกอบด้วย 
เทียน แปด คู่ 
หมาก แปด ค า พลู แปด แหนบ 
ดอกไม้ แปดดอก  
เหล้า  ผ้าขาว  ผ้าแดง   
ข้าวเปลือก   ข้าวสาร  
ใช้ประกอบพิธีกรรมต่างๆ ตั้งขันครู เพ่ือบูชา  เรียกว่า   ขันตั้ง     
และมีพิธีกรรมเรียกว่ากินอ้อ ด้วย และมีการเป่ามนต์คาถาเรียกว่ามนต์หน้า

หมา ซึ่งพ่อครูอธิบายถึงมนต์หน้าหมา ว่าหมาจะไม่อายเดินไปทุกที่เหมือนกับ
นักแสดงที่ดีต้องกล้าแสดงออกส่งผลถึงจิตใจที่ฮึกเหิมพร้อมที่จะแสดงอยู่ทุกเมื่อ     
(ค าผาย นุปิง ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔)  

  
พ่อครูค าผาย นุปิง อธิบายเรื่องการเรียนกลองแบบโบราณต้องเริ่มด้วยการบูชาครู

เรียกว่าตั้งขันตั้งก่อน และอธิบายถึงเสียงกลองปูจาซึ่งได้ยินมาโดยตลอดชีวิตที่อยู่ที่จังหวัดน่าน จะตี
กลองปูจา ๗ ค่ า ๑๔ ค่ า ขึ้น ๘ ค่ า หรือตีรับเทศน์ ส่วนที่ใช้ในเรื่องงานบุญอ่ืนๆ ก็พบบ้างเช่นรับกฐิน 
แต่ตีคนละท านองกันเรียกว่าสบัดไชย 

 
ครูญาณ สองเมืองแก่น อธิบายถึงการตีกลองปูจา ซึ่งเริ่มจากการฝึกตีกลอง  

การเรียนกลองต้องตั้งขันครูก่อน  เรียกว่า ขันตั้ง คือดอกไม้ธูปเทียนบูชาครู 
และต้องเริ่มด้วยการตีกลองปูจาในท านองต่างๆ ซึ่งครูญาณ อธิบายเพ่ิมเติมว่า เมื่อ
กลับไปกรุงเทพ แล้วให้จะลองถังน้ ามันใบใหญ่มาสร้างกลองปูจาจ าลองเพ่ือฝึกซ้อม
จะได้แม่นย าเมื่อกลับมาตีจริง  และยังอธิบายเรื่องการตั้งขันแบบโบราณ ยังมี
พิธีกรรมมากมาย มีการกินเหล้าที่ใช้บูชาครูกันระหว่างครูกับศิษย์อีกด้วย 
(เจ้าญาณ สองเมืองแก่น ๔ สิงหาคม ๒๕๕๔)  
 
 
 



 ๑๓๖ 

การเตรียมเครื่องบูชา และจัดขันตั้งพานครู 
 

 
 

ภาพที่ ๕๕ ขันตั้ง ของผู้วิจัยมี่จัดขันตั้งบูชาครูเพ่ือเรียนกลองปูจาที่บ้านครูญาณ  สองเมืองแก่น 

 

 
 

ภาพที่ ๕๖ ผู้วิจัยกับขันตั้งพานครูเพ่ือเตรียมเรียนกลองปูจา ณ บ้านครูญาณ สองเมืองแก่น 

พิธีกรรมการตั้งขันตั้ง บูชาครู ของผู้วิจัยกับครูญาณ  สองเมืองแก่น 

 
 

ภาพที่ ๕๗ ครูญาณ สองเมืองแก่น กับผู้วิจัย ขณะท าพิธีกรรมรับขันตั้งเพ่ือเรียนกลองปูจา 



 ๑๓๗ 

การท าพิธีตั้งขันตั้ง 
 

 
 

ภาพที่ ๕๘ ครูญาณ สองเมืองแก่น ครอบขันตั้งให้กับผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพที่ ๕๙ ครูญาณ สองเมืองแก่นสอนคาถาบทสวดมนต์และให้โอวาทกับผู้วิจัย 

 
 ผู้วิจัยพบว่าพิธีกรรมการตั้งขันตั้งเป็นไปโดยเรียบง่ายแต่แฝงไว้ด้วยความเชื่อมากมาย 
ขั้นตอนการประกอบพิธีกรรมเป็นบรรยากาศแห่งความศักดิ์สิทธิ์ที่เงียบพร้อมกับเสียงคาถาเป็นภาษา
ล้านนาที่ครูญาณ สองเมืองแก่นประกอบพิธีและมอบคาถาให้กับผู้วิจัยในการท่องจ าเพ่ือใช้ใน การ
ฝึกฝนจิตใจให้เป็นสมาธิส่งผลต่อการตีกลองปูจาได้อย่างแม่นย า 
 
 



 ๑๓๘ 

 การเริ่มเรียนกลองปูจาครั้งแรกของผู้วิจัย ณ วัดมหาโพธิ์ ซึ่งมีกลองปูจาจ าลองอยู่ใช้
ในการฝึกฝนได้ 
 

 
 

ภาพที่ ๖๐ ครูญาณ สองเมืองแก่นอธิบายเรื่องกลองปูจาให้กับผู้วิจัย 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพที่ ๖๑ ครูญาณ สองเมืองแก่นอธิบายเรื่องกลองปูจาให้กับผู้วิจัย 

 



 ๑๓๙ 

 
 

ภาพที่ ๖๒ ผู้วิจัยเริ่มเรียนกลองปูจาครั้งแรก ในท านอง ปูจากลอง 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพที่ ๖๓ ผู้วิจัยเริ่มเรียนกลองปูจาครั้งแรก ในท านอง ปูจากลอง 

การเริ่มเรียนกลองปูจาครั้งแรกของผู้วิจัย พบว่าเป็นไปแบบมุขปาฐะเช่นเดียวกับการ
เรียนดนตรีไทย เริ่มด้วยการท่องจ าก่อนแล้วลงมือปฏิบัติตามแบบครูที่ท าให้ดู เริ่มจากการศึกษา
องค์ประกอบของกลองปูจา วิธีการจับไม้ตีกลองปูจา  การเชื่อมต่อท านองในแบบต่างๆ และเริ่มจดจ า
ท านองกลองปูจาแต่ละประเภท ซึ่งชาวน่านเรียกว่า ระบ า  ระบ าที่เป็นที่นิยมมากของชาวน่านมี
ด้วยกันหลายระบ าที่รู้จักและคุ้นเคยได้แก่ ระบ า ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก ระบ าสาวน้อยเก็บผัก  ระบ าเสือขบช้าง  
และท่ีผู้วิจับรู้สึกว่ายากและใช้ทักษะได้แก่ ระบ าตุ๊บต้าง  ฟาดแส้  หรือม้าเหยียบไฟ ซึ่งมีลีลาท านองที่
เร็ว และใช้ก าลังมากเวลาตี 



 ๑๔๐ 

๓.๓  ลักษณะทางกายภาพและการประสมวง 

ลักษณะทางกายภาพของกลองปูจาที่ผู้ วิจัยพบส่วนส าคัญของกลองปูจาก็จะ
ประกอบด้วยกลองลักษณะหุ่นกลมทรงกระบอกยาว ขึ้นหน้าด้วยหนังวัวทั้งสองหน้า มีขนาดใหญ่เล็ก
ลดหลั่นกันใบใหญ่มีขนาดใหญ่มาก เรียกว่า ลูกแม่ หรือแเม่ และใบเล็ก ๓ ใบเรียกว่า ลูกตุบ ซึ่งตรง
ตามลักษณะที่ครูญาณ  อธิบายไว้ในส่วนต้นว่า อะไรเอ่ย “ลูกสามคนหน้ามนเหมือนแม่” ก็คือกลองปู
จาที่ถูกวางเรียงชุดเข้าไว้ด้วยกัน สิ่งส าคัญคือเป็นไม้ต้นเดียวกันที่น ามาสร้างกลองปูจาหนึ่งชุด    

กลองปูจาที่เข้าชุดกันจะมีกลองทั้งหมด ๔ ใบ เรียงเข้าไว้เป็นชุดใบใหญ่สุดเรียกว่าใบแม่
อยู่ทางขวาของผู้ตี เมื่อพิจารณาเมื่อผู้ตีก าลังตีกลองปูจาในด้านหน้าจะเรียงจากซ้ายสุดเรียกว่าลูกตุบ 
ใบเล็ก ๑ ใบ ลูกตุบใบกลาง อีก ๒ใบ จนถึงแม่กลอง ๑ ใบ เป็นใบใหญ่สุด การเรียงกลองในลักษณะนี้
ถือเป็นเอกลักษณ์ของเมืองน่านกลองปูจาในจังหวัดน่านทุกวัดจะวางเรียงในลักษณะแนวนอนแบบนี้
ทั้งหมดเมื่อผู้วิจัยพิจารณาแล้วพบว่าการเรียงกลองในลักษณะนี้ส่งผลท าให้สามารถตีได้อย่างสะดวก
ไม่ตดิขัดและดูงดงามเป็นระเบียบเรียบร้อย 

ผู้วิจัยลงพ้ืนที่เก็บข้อมูลการวางเรียงกลองในแบบเฉพาะของจังหวัดน่านในเขตก าแพง
เมืองและเขตพ้ืนที่ใกล้เคียงมาเป็นตัวอย่างเพ่ือสรุปผลเรื่องวิถีการเรียงกลองปูจาของชาวน่าน  

การลงพ้ืนที่ได้พบกับบุคคลผู้ให้ข้อมูล ประกอบด้วยบุคคลผู้เกี่ยวข้องกับการตีกลองปูจา
ทั้งสิ้นเป็นข้อมูลการตีกลองปูจาที่มีตั้งแต่อดีต และสืบทอดมาในปัจจุบันรวมทั้งข้อมูลเรื่องความเชื่อที่
ส่งผลต่อการจัดตั้งกลองปูจาในทิศทางที่เหมาะสม  รูปแบบการวางกลองปูจาในลักษณะที่เป็น
เอกลักษณ์เฉพาะของเมืองน่านพอสังเขปได้ข้อมูลต่างๆดังนี้ 

 

วัดน้ าลัด แหล่งรวมวัฒนธรรม และกลองคุม 
 

 
 

ภาพที่ ๖๔ หอกลองปูจาของวัดน้ าลัด 



 ๑๔๑ 

 
 

ภาพที่ ๖๕ การวางเรียงกลองปูจาของวัดน้ าลัด 

การจัดตั้งหอกลองและการวางกลองของวัดน้ าลัด ผู้วิจัยพบว่าสะดวกต่อการตีกลองดู
สวยงามเรียบร้อยและแยกส่วนออกจากสถานที่ประกอบพิธีทางศาสนาเป็นพ้ืนเฉพาะของกลองปูจา 

 
 วัดมิ่งเมือง เป็นที่ตั้งของศาลหลักเมืองน่าน เป็นแหล่งที่ส าคัญที่ใช้ประกอบพิธีกรรมทั้ง

ของหลวงและของราษฎร์มีกิจกรรมทางพระพุทธศาสนาเป็นประจ า 
 

 
 

ภาพที่ ๖๖ หอกลองปูจาวัดมิ่งเมือง 



 ๑๔๒ 

 

 
 

ภาพที่ ๖๗ ผู้วิจัยกับการเรียงกลองของวัดมิ่งเมือง 

 หอกลองและการวางกลองของวัดมิ่งเมืองพบว่ามีการสร้างหอกลองที่สวยงามมีการ
ตกแต่งประดับหอกลองไว้อย่างสวยงาม การวางเรียงกลองเรียบร้อยตามแบบของเมืองน่าน 
 

วัดไผ่เหลือง  ดูแลเรื่องกลองโดยพระครูไพบูลนันทวิทย์  มีระบ าเฉพาะ เช่น เสือขบวัว  
และมีการสืบทอดมายาวนาน  ท านองระบ าเฉพาะเพ่ือให้จดจ า ประวัติศาสตร์และเหตุการณ์ที่เกิดขึ้น
ที่วัดไผ่เหลือง ดังตัวอย่างระบ าเจ้าน้อยสานตุ๊บเป็นน้องตุ๊เจ้า 

 

 
 

ภาพที่ ๖๘ หอกลองปูจาวัดไผ่เหลือง 



 ๑๔๓ 

 

 
 

ภาพที่ ๖๙ การวางเรียงกลองปูจาของวัดไผ่เหลือง 

 
 

ภาพที่ ๗๐ ผู้วิจัยกับกลองปูจาของวัดไผ่เหลือง 

 
หอกลองปูจาของวัดไผ่เหลือง จัดตั้งไว้แยกส่วนเป็นพื้นที่เฉพาะกิจกรรมกลองปูจา การเรียง

กลองในลักษณะแนวนอนตามเอกลักษณ์ของเมืองน่านเช่นกัน 
 
 
 



 ๑๔๔ 

 
วัดช้างค้ า สถานที่เก่าแก่ทางวัฒนธรรมและตีกลองปูจากันอยู่เป็นประจ า 
 

 
 

ภาพที่ ๗๑ หอกลองปูจาวัดช้างค้ า 

    
 

ภาพที่ ๗๒ การวางเรียงกลองปูจาของวัดช้างค้ า 

ภาพที่ ๗๓ ผู้วิจัยกับกลองปูจาของวัดช้างค้ า 

หอกลองปูจาของวัดช้างค้ า ถูกแยกออกเฉพาะส่วนเพื่อการตีกลองโดยเฉพาะ เป็น
ลักษณะหอระฆังไปในตัว การเรียงกลองเป็นไปในแนวนอนลักษณะเฉพาะของเมืองน่าน 



 ๑๔๕ 

 
วัดพญาวัด มีการตีกลองปูจาประจ าทุกวันพระ และทุกเทศกาลงานบุญ 

 

 
 

ภาพที่ ๗๔ หอกลองวัดพญาวัด 

   
 

ภาพที่ ๗๕ การเรียงกลองปูจาของวัดพญาวัด 

ภาพที่ ๗๖ ผู้วิจัยกับกลองปูจาของวัดพญาวัด 

 หอกลองวัดพญาวัดลักษณะสร้างติดกับพ้ืน แยกส่วนไว้สวยงามมีการเรียงกลองแบบ
แนวนอนในลักษณะของเมืองน่านเช่นเดียวกัน 

 



 ๑๔๖ 

วัดพระธาตุเขาน้อย มีการตีกลองปูจากันอยู่ตลอดทุกวันพระ และมีประเพณีแห่พระธาตุ
เก่าแก่ประจ าปี 
 

 
 

ภาพที่ ๗๗ หอกลองปูจาวัดพระธาตุเขาน้อย 

 

  
 

ภาพที่ ๗๘ การวางเรียงกลองปูจาของวัดพระธาตุเขาน้อย 

ภาพที่ ๗๙ ผู้วิจัยกับกลองปูจาของวัดพระธาตุเขาน้อย 

 หอกลองวัดพระธาตุเขาน้อยมีการก่อสร้างแยกสัดส่วนไว้เพ่ือกลองปูจาโดยเฉพาะ การ
วางเรียงกลองแบบแนวนอนตามแบบของเมืองน่านเช่นกัน 
 
 



 ๑๔๗ 

 วัดมงคล ตีกลองปูจาทุกวันพระ งานบุญ งานเทศน์อยู่ประจ า 
 

 
 

ภาพที่ ๘๐ หอกลองวัดมงคล 

 
 

 
 

ภาพที่ ๘๑ กลองปูจาชุดจ าลองเพ่ือใช้ในการฝึกซ้อมที่จัดตั้งอยู่ภายในวัดมงคล 

 



 ๑๔๘ 

   
 

ภาพที่ ๘๒ การเรียงกลองปูจาของวัดมงคล 

 

 
 

ภาพที่ ๘๓ ผู้วิจัยกับกลองปูจาของวัดมงคล 

 หอกลองวัดมงคลมีลักษณะคล้ายกุฏิพระสงฆ์แยกส่วนออกมาเฉพาะเพ่ือตั้งกลองปูจา 
การเรียงกลองปูจาพบว่าเรียงในลักษณะแนวนอนตามแบบอย่างของเมืองน่านเช่นกัน 

 

 
 

ภาพที่ ๘๔ ลักษณะกลองปูจาจ าลองใช้ฝึกซ้อมภายในวัดมงคล 



 ๑๔๙ 

 ภายในวัดมงคลยังมีการพบกลองปูจาอีกหนึ่งชุด สามารถเคลื่อนย้ายได้สะดวกเพ่ือการ
ฝึกซ้อมของเยาวชนวัดมงคล  ลักษณะของกลองปูจามีลักษณะเหมือนจริงครบชุด สามารถตีปูจาได้
เหมือนของจริงทุกประการ 
  

วัดมณเฑียร มีการตีกลองปูจาทุกวันพระและเทศกาลงานบุญเป็นประจ า 
 

 
 

ภาพที่ ๘๕ หอกลองปูจาวัดมณเฑียร 

 
 

ภาพที่ ๘๖ ผู้วิจัยกับกลองปูจาของวัดมณเฑียร 

หอกลองวัดมณฑียรเนื่องจากก าลังบูรณะ จึงน ากลองปูจามาเก็บไว้อย่างเป็นสัดส่วนใกล้
กับศาลาการเปรียญ และมีการตีกลองปูจาตามปกติ การเรียงกลองเป็นไปตามแนวนอนของเมืองน่าน 

 



 ๑๕๐ 

วัดศรีพันต้น  วัดเก่าแก่ยึดถือประเพณีโบราณ  ตีกลองปูจาอยู่เป็นประจ า 
 

 
 

ภาพที่ ๘๗ หอกลองปูจาวัดศรีพันต้น 

 

    
 

ภาพที่ ๘๘ ผู้วิจัยกับกลองปูจาของวัดศรีพันต้น 



 ๑๕๑ 

 
 

ภาพที่ ๘๙ การเรียงกลองปูจาของวัดศรีพันต้น 

หอกลองปูจาวัดศรีพันต้นจัดตั้งไว้เป็นสัดส่วนสวยงาม กลองวางเรียงไว้ตามแบบ
เอกลักษณ์ของชาวน่านและมีการใช้งานอยู่ตามปกติ 

 
วัดสวนหอม แหล่งรวมวัฒนธรรมมีกลุ่มเยาวชนมารวมตัวกันซ้อมการตีกลองปูจา 

กลองต๊อบ-ซ้อง และการฟ้อนต่างๆของเมืองน่าน ถือปฏิบัติประเพณีของเมืองน่านโดยเคร่งครัด ผู้
ฝึกสอนโดยสล่าป้อม ครูญาณ สองเมืองแก่นและท่านพระอธิการสราวุธ เจ้าอาวาสที่มีความสามารถ
ทางสล่ากลอง และเรือแข่ง 

 

 
 

ภาพที่ ๙๐ พระอธิการสราวุธ เจ้าอาวาสวัดสวนหอม กับผู้วิจัย 



 ๑๕๒ 

 
 

ภาพที่ ๙๑ หอกลองปูจาของวัดสวนหอม และกลองปูจาที่บูรณะโดยครู ญาณ สองเมืองแก่น 

 

 
 

ภาพที่ ๙๒ ผู้วิจัยกลองปูจาวัดสวนหอม 

 

 หอกลองปูจาวัดสวนหอม ตั้งเด่นเป็นสง่าอยู่เป็นสัดส่วน ทิศทางของกลองและการตั้ง
หน้า-กลองเป็นไปตามคติความเชื่อของชาวเมืองน่าน กลองปูจาของวัดสวนหอมมีการบูรณะขึ้นใหม่
พร้อมทั้งมีกลุ่มเยาวชนมาฝึกซ้อม และตีในงานเทศน์ วันพระวันศีลอยู่เป็นประจ ามิได้ขาด  การเรียง
กลองเป็นไปในแบบแนวนอนตามลักษณะของการเรียงกลบองปูจาของเมืองน่าน 



 ๑๕๓ 

วัดอภัย พบว่ามีการตีกลองปูจาอยู่เป็นประจ า ส่วนมากเป็นพระ เณร ที่มารวมกันตีใน
วันธรรมสวนะ และตีเมื่อพระเทศน์จบแต่ละครั้ง 

 

 
 

ภาพที่ ๙๓ หอกลองปูจาวัดอภัย 

 

 
 

ภาพที่ ๙๔ ผู้วิจัยกลองปูจาของวัดอภัย 

 



 ๑๕๔ 

 
 

ภาพที่ ๙๕ ผู้วิจัยกับพระอธิการประสิทธิ์  สิทธิปุญโญ เจ้าอาวาสวัดอภัย 
 

หอกลองปูจาวัดอภัยจัดตั้งไว้โดดเด่นเป็นสง่าเป็นสัดส่วนใช้เป็นหอระฆังด้วยในตัว มีการ
จัดเรียงกลองปูจาในแนวนอนตามแบบของเมืองน่านเช่นกัน  กลองปูจามาการใช้ตีในลักษณะกลอง
เพลเหมือนภาคกลางบ้างแต่ประเพณีวันพระวันเทศน์ก็ยังคงรักษาประเพณีการตีกลองปูจาไว้
จนกระท่ังปัจจุบัน 

 

ผู้วิจัยพบว่าการเรียงกลองและทิศทางของการตั้งกลองปูจาภายในวัดทุกวัดที่ได้ลงพ้ืนที่
เก็บข้อมูลของจังหวัดน่านเป็นลักษณะของการเรียงล าดับแนวนอนจากซ้ายลูกตุบไปขวาที่ลูกแม่ใบ
ใหญ่ ถือเป็นเอกลักษณ์ที่ปฏิบัติมายาวนานของชาวน่านเรียงล าดับเล็กไปใหญ่สวยงามและสะดวกต่อ
การตีกลองในท่วงท านองต่างๆ  ทิศทางที่ตั้งของหอกลอง ทิศทางการหันหน้ากลอง ก็เป็นไปตามคติ
ความเชื่อของชาวน่านอย่างเคร่งครัดทุกวัด 

 
๓.๔  ประเภทของท านองกลองปูจา 

กลองปูจาที่ผู้วิจัยลงพ้ืนที่สังเกตพบว่าแต่ละแห่งมักจะมีท านองเฉพาะที่เป็นเอกลักษณ์
แตกต่างกันออกไป แต่ทั้งนี้พอพินิจโดยละเอียดแล้วจากการได้ลงมือปฏิบัติจริงในการเรียนตีกลองปู
จา พบว่า ท านองระบ าที่ดังออกมาคล้ายคลึงกันมาก บางระบ าที่แยกค าร้องในการท่องจ าต่างกัน แต่
พอดีออกมาแล้วเป็นท านองเดียวกัน และท่ีพบมากที่สุดคือ ระบ าซิกตุ๊ปี้ซิก เป็นพื้นฐานส่วนมาก แต่มี
ผู้คิดประดิษฐ์การท่องจ าท านองเพ่ือให้ง่ายต่อการท่องจ า หรือเพ่ือระลึกถึงเหตุการณ์ต่างๆก็เกิดขึ้นใน
อดีต เช่น วัดที่ต ายาก็จะท่องเป็นท านองการต ายา วัดที่มีประวัติเกี่ยวกับบุคคลก็จะท่องเป็นชื่อบุคคล
เพ่ือระลึกถึงก็ม ี



 ๑๕๕ 

จากการลงพ้ืนที่สัมภาษณ์ข้อมูล ครูญาณ  สองเมืองแก่น อธิบายเกี่ยวกับท านองของ
กลองปูจาไว้ว่า 

ซึ่งที่นี้ผมก็ขออธิบายเรื่องกลองปูจาแต่ละระบ าท่วงท านองของแต่ละอ าเภอ 
แต่ละท้องถิ่นจะไม่เหมือนกันขึ้นอยู่กับขนาดของกลอง ความกว้างความสั้นความยาว 
ซึ่งจะมีเสียงที่แตกต่างกันไป ซึ่งจะมีการตีไวๆ ช้าๆ กลางๆ ซึ่งสรุปแล้วก็คือท านอง
คล้ายคลึงกันแต่เสียงอาจจะผิดเพ้ียนกันไป อยู่ที่องค์ประกอบจากฆ้อง ฉาบ อุปกรณ์
สมบูรณ์ดีมากน้อยขนาดไหน อย่างบางวัด หน้ากลองเล็กนิดเดียวแต่ขึงด้วยหนังอย่าง
หนาก็ตีไม่สนุกหน้ากลองกว้าง ๓๐ นิ้ว ๓๐ นิ้ว ขึงด้วยหนังที่บางๆ ตึงจนเกินไป เสียง
ก็ไม่เพราะ มันไปเข้าด้วยท านอง เสียงของกลองปูจาที่ดังดี มันจะดัง ตึ้ง ต้าง ตึ้ง ต้าง  
ดังทุ้มและก็กังวาน ไม่ใช้ดังแบบเหมือนกับเราตีถังที่ตักน้ า หรือตีถังน้ ามัน ๒๐๐ ลิตร 
คนโบราณจึงมีกุศโลบายในการตีกลองได้ดีมาก ก็ค่อยเอาเรื่องเอาราวเป็นบทความ 
เป็นค าที่ท่องขึ้นใจ ยกตัวอย่างเช่น มีอยู่วรรคหนึ่ง เป็นวรรคที่พระเป็นพระท า
เกี่ยวกับสมุนไพร ยาสมุนไพรจะต้องทุกอย่างก็เปลี่ยนจากค าว่า “ซิก ตุ๊บ ปี้ ซิก” เป็น 
“ตั๋ม ตุ๊บ ปี้ ตั๋ม  ตั๋ม ตุ๊บ ปี้ ตั๋ม” หมายถึงเจ้าอาวาสต า-ยาโกยาให้จนละเอียด แล้วก็
ต าต่อไปจนเสี้ยน  เช่น ยกตัวอย่างเช่นวัดมิ่งเมือง เวลาตีกลองจะต้องเป็นจังหวะ 
“มิ่ง เมือง ก๊น กึง” หรือ วัดอภัย ก็บอก “อภัย ขี่ ห่วย” ต้องจ าแบบนี้อย่างเดียว ถึง
จะตีได้ส าเร็จ ถ้าผมเอาระบ าของเวียงสามาตีที่เมืองน่านก็จะไม่ไพเราะเท่านี้ ถ้าเอา
ระบ าของน่านไปตีที่อ าเภอเชียงกาน ไม่ไพเราะเท่านี้ ต้องของวัดไหนวัดนั้น ความ
ถนัดของใครของมัน แต่สรุปแล้วก็คือ มีที่มาที่ไปเกี่ยวกับความเชื่อของการตีกลอง
เพ่ือเป็นพุทธบูชา  
(เจ้าญาณ สองเมืองแก่น ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔) 
 

จากการสัมภาษณ์และการตีกลองปูจาในแต่ละวัดของจังหวัดน่านพบว่ามีการขึ้นกลอง
ลงกลอง และใช้ท านองกลองปูจาเหมือนกันทั้งหมด แต่เวลาตีก็จะท่องจ าเนื้อร้องท านองกลองไปคน
ละอย่างแต่ไม่ส่งผลต่อการรวมตัวกันเพ่ือตีกลองปูจา ซึ่งแม้จะมาต่างวัดกันก็ตาม 

ประเภทของท านองกลองปูจาในจังหวัดน่าน  ข้อมูลจากการลงพ้ืนที่เพ่ือสืบค้นประเภท
ท านองของกลองปูจา ผู้วิจัยพบรูปแบบการตีกลองในหลายลักษณะ หลากหลายท านองดังที่ได้อธิบาย
ไว้ในเรื่องท านองกลองปูจา  แต่สังเกตพบว่า การตีกลองปูจาในจังหวัดน่านแยกเรื่องการตีกลองปูจา
ตามวาระของงาน ดังนี้  



 ๑๕๖ 

ประเภทที่ ๑ ในวันโกนวันพระ ๗ ค่ า ๑๔ ค่ า ทุกวัดจะถือปฏิบัติการตีกลองปูจาออกมา
ในท่วงท านองที่คล้ายคลึงกันแตกต่างกันไปบ้างก็ไม่มากนัก  เริ่มจากการขึ้นกลองสามครั้งเป็นการบูชา 
พระพุทธ  พระธรรม  พระสงฆ์  เรียกว่าการปูจากลอง ดังนี้ 
ท านองกลองปูจา  การข้ึนกลอง ๓ ครั้ง 
 
ประโยคขึ้นกลอง  

ค าร้อง - - - - - ตุ๊บ - ต้าง - - ต้าง ต้าง -  ต้าง -  โมง 
มือซ้ายขวา - - - - - ซ้าย - ขวา - - ขวา ขวา - ขวา - - 

ต าแหน่งกลอง - - - - - ๒ - ๔ - - ๔ ๔ -   ๔   -  - 
โหม่ง - - - - - - - - - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - - - - - ฉ - ฉ - ฉ -ฉ- - - 

 
เมื่อตีท านองขึ้นกลองแล้ว ก็จะต่อด้วยระบ าต่างๆ ต่อไปแล้วแต่ผู้ตีจะก าหนดตีระบ าไป

จนจบประมาณ ๒๐ นาทีแล้วก็ลงกลองเพ่ือจบ แล้วก็ตั้งท านองใหม่ไปเรื่อยๆ 
 

ประโยคการลงกลองเพ่ือลงจบแต่ละระบ า 
ค าร้อง - - - ต้าง - - - โมง - - - ต้าง    - - -  โมง 

มือซ้ายขวา - - - ขวา - - - - - - - ขวา    - - - - 
ต าแหน่งกลอง - - - ๔ - - - -  - - - ๔    - - - - 

โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
ค าร้อง - - - ต้าง - - - โมง -ต้างต้างต้าง    - - -  โมง 

มือซ้ายขวา - - - ขวา - - - - -ขวาขวาขวา    - - - - 
ต าแหน่งกลอง - - - ๔ - - - -  - ๔๔๔    - - - - 

โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
ผู้วิจัยพบว่าท านองขึ้นกลอง และลงจบกลองทุกวัดมีโครงสร้างเดียวกัน จะแตกต่างกัน

เพียงลูกเล่นของจังหวะของผู้ตีกลอง 
 



 ๑๕๗ 

ท านองกลองปูจาที่ใช้ตีในเวลากลางคืนของวันโกนวันพระมีท านองช้าปานกลางไม่รุกเร้า
รวดเร็วเป็นการปูจาด้วยความเคารพและเป็นที่รู้จักโดยทั่วไปของชาวน่านเท่าที่ผู้วิจัยสืบพบมีดังนี้  

๑.ซิก  ตุ๊  ปี้  ซิก 
๒.เสือขบช้าง 
๓.สาวน้อยเก็บผัก 
๔.ล่องน่าน ช้า  เร็ว  

ผู้วิจัยพบว่ายังมีท านองที่ร้องเนื้อเพลงของระบ าต่างๆกันออกไปเฉพาะท้องถิ่นอีก
จ านวนหนึ่งแต่ไม่มากนักเม่ือพิจารณาถึงโครงสร้างแล้วกระสวนท านองกลองปูจาก็อยู่ในกลุ่มท านอง
ระบ าซิกตุ๊ปี้ซิกและระบ าสาวน้อยเก็บผัก และยังพบท านองระบ าเฉพาะวัดที่ประพันธ์ขึ้นใหม่ก็มีแต่ไม่
แพร่หลายนัก 

 
ตัวอย่างการตีกลองปูจาในระบ า ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก  
 
ประโยคขึ้นกลอง  ๓ ครั้ง 

ค าร้อง - - - - - ตุ๊บ - ต้าง - - ต้าง ต้าง -  ต้าง -  โมง 
มือซ้ายขวา - - - - - ซ้าย - ขวา - - ขวา ขวา - ขวา - - 

ต าแหน่งกลอง - - - - - ๒ - ๔  - - ๔ ๔ -   ๔   -  - 
โหม่ง - - - - - - - - - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - - - - - ฉ - ฉ - ฉ -ฉ- - - 

 
 
เริ่มท านองกลองปูจา ระบ าซิกตุ๊ปี้ซิก 
 
ประโยคที่ ๑ 

ค าร้อง - - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ -  ปี้    –  ซิก 
มือซ้ายขวา - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

ต าแหน่งกลอง - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๑ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
 



 ๑๕๘ 

ประโยคที่ ๒ 
ค าร้อง - - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ -  ปี้    –  ซิก 

มือซ้ายขวา - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 
ต าแหน่งกลอง - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๑ 

โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
ประโยคที่ ๓ 

ค าร้อง - - - - - - ตุ๊ ปี ้ - - - ไม ่ -   -   -  ซิก 
มือซ้ายขวา - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

ต าแหน่งกลอง - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๑ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
ประโยคที่ ๔ 

ค าร้อง - - - ตุ๊ - - - ปี ้ - - - นั้น -  -  -   ไป๊ 
มือซ้ายขวา - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

ต าแหน่งกลอง - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๔ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
ประโยคการลงกลองเพ่ือลงจบระบ า 

ค าร้อง - - - ต้าง - - - โมง - - - ต้าง    - - -  โมง 
มือซ้ายขวา - - - ขวา - - - - - - - ขวา    - - - - 

ต าแหน่งกลอง - - - ๔ - - - -  - - - ๔    - - - - 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
 
 



 ๑๕๙ 

ค าร้อง - - - ต้าง - - - โมง -ต้างต้างต้าง    - - -  โมง 
มือซ้ายขวา - - - ขวา - - - - -ขวาขวาขวา    - - - - 

ต าแหน่งกลอง - - - ๔ - - - -  - ๔๔๔    - - - - 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
 การตีกลองปูจาในตอนกลางคืนของวันธรรมสวนะ ก็มีลักษณะดังตัวอย่างข้างต้น เพียง
เปลี่ยนระบ าที่แตกต่างกันไปเรื่อยๆ  ส่วนท านองกลองปูจาเฉพาะที่พบและเป็นเอกลักษณ์ของวัดบาง
แห่ง ผู้วิจัยพบว่าท่วงท านองของการตีกลองเหมือนกัน แตกต่างก็เพียงค าร้องที่เล่าต่อกันมา  เช่น 
ท านองกลองของระบ าซิกตุ๊ปี้ซิก  ท านองระบ าของวัดศรีพันต้น ที่ได้สืบทอดกันมา ให้พระและเณร 
ร้องท านองของการต ายา บดยา สมุนไพรเนื่องจากทางวัดมีการสร้างยาสมุนไพรดังนี้   

ต  า  ตุ๊  ปี้  ต  า  ต  าต  า  ตุ๊  ป้ี  ต  า 
จะข้านก็ต  า  ดีปลีก็ต  า 
ต  าให้มันดีๆ  ให้มันจนเสี้ยน 
 

ท านองกลองของระบ าซิกตุ๊ปี้ซิก  ระบ าของวัดหัวข่วง ที่ได้สืบทอดกันมา ให้พระและ
เณร ร้องท านองที่มาจากประวัติและเค้าเรื่องจริงซึ่งบอกเหตุการณ์ของวัด  ดังนี้   

ยะ  ตุ๊  ปี้  ยะ  ยะ  ตุ๊  ปี้  ยะ 
ตุ๊  เจ้า  ยะ  เป็น  พระ  ตึ๊ง  เก้า 
 

 ท านองกลองของระบ าซิกตุ๊ปี้ซิก  ระบ าของวัดไผ่เหลือง ที่ได้สืบทอดกันมา ให้พระและ
เณร ร้องท านองดังนี้ 

ตุ๊บ  ตูม  ตูม  ตุ๊บ  ตุ๊บ  ตูม  ตูม  ตุ๊บ 
เจ้า  น้อย  สาน  ตุ๊บ  เป็น  นอ้ง  ตุ๊  เจ้า 
วัดไผ่เหลืองก็มีน้องตุ๊เจ้าอยู่จริงตามค าร้องของกลองปูจาที่สืบทอดกันมา 
 

จากการเก็บข้อมูลการตีกลองปูจา มีข้อสังเกตสรุปได้ดังนี้  
ประการแรก การตีกลองปูจาเพ่ือบูชาพระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์  ตลอดการ

เข้าพรรษา และทุกวันโกน วันพระเป็นการตีเพ่ือจิตนอบน้อมบูชาพระรัตนตรัย เสียงกลองเพ่ือการ
เคารพบูชาและเตือนสติพุทธศาสนิกชนว่าเป็นวันศีลควรเตรียมตัวท าความดีละเว้นความชั่ว และระลึก
นอบน้อมต่อพระพุทธศาสนา 



 ๑๖๐ 

ผู้วิจัยพบว่าทุกวัดจะมีการตีกลอง มากบ้างน้อยบ้าง  อาจจะเป็นพระสงฆ์ สามเณร ตีเอง หรือ เยาวชน 
สล่า ชาวบ้านที่ร่วมแรงร่วมใจมาตี ก็แล้วแต่ความสะดวกของวัดนั้นๆ  

ประเภทที่สอง ผู้วิจัยพบว่าเป็นการตีเพ่ือบอกสัญญาณ เนื่องด้วยเสียงกลองดังไปไกล 
อาจจะส่งสัญญาณเป็นนัยให้ชาวบ้านทราบเหตุการณ์ที่เกิดขึ้น  การตีกลองหน้าเดียวตามจุดประสงค์
ที่ต่างกันออกไปเช่น การตีกลองปูจาในลักษณะเร็วเรียกว่าสบัดไชยฟาดแส้ หรือม้าเหยียบไฟ ม้าย่ า
คอก ในการฉลององค์กฐิน หรือขบวนแห่มาถึงวัด  และพระเทศน์จบ ก็จะตีกลองในลักษณะนี้ 

 ท านองสบัดไชยฟาดแส้ เร็ว โดยจะมีผู้ถือไม้คอยฟาดแส้หน้ากลองเพ่ือยืนจังหวะหนึ่งคน 
ท านองมีดังนี้ 
 

ค าร้อง - ตุ๊บ ต้าง - ตุ๊บต้าง - ต้าง - ตุ๊บ ต้าง - ตุ๊บต้าง - ต้าง 
มือซ้ายขวา - ซ้าย ขวา - ซ้ายขวา -ขวา - ซ้าย ขวา - ซ้ายขวา -ขวา 

ต าแหน่งกลอง - ๑ ๔ - ๑ ๔ - ๔  - ๑ ๔ - ๑ ๔ - ๔  
โหม่ง - - - - - - - - - - - - - - - - 
ฉาบ - - - - - - - - - - - - - - - - 

 
ลักษณะการตีกลองแบบนี้ผู้วิจัยพบว่ามีการเพ่ิมลีลาของการตี โชว์ความคล่องแคล่ว 

ความแข็งแรงของผู้ตีกลอง  และมีการใช้เทคนิคพิเศษ ที่เรียกว่าการแกว่งก้นหอย  หมุนมือเป็นวงกลม 
และไขว้สลับมืออีกด้วย เสียงของกลองปูจา ที่ดังและรวดเร็วท าให้รู้สึกยิ่งใหญ่ในงานพิธีที่เกิดข้ึน 

ท านองกลองทั้ง ๒ ประเภทยังสืบทอดและใช้งานจริงอย่างเข้มแข็งในจังหวัดน่าน ถือ
ปฏิบัติการตีกลองปูจากันทั่วทั้งจังหวัดมีการสืบทอดวิธีการตีกลองแบบดั้งเดิม และยังมีการประพันธ์
ตกแต่งท านองกลองเพ่ิมเติม จะแตกต่างกันบ้างในท่วงของท านองที่ตีกลอง แต่จุดประสงค์ยังเพ่ือเป็น
พุทธบูชาดังเช่นโบราณกาลถือปฏิบัติสืบสานเจตนารมณ์ของบรรพบุรุษที่วางฐานทางพระพุทธศาสนา
ไว้ได้อย่างสมบูรณ์ 

 
๓.๕  ท านองกลองปูจา 

ท านองการตีกลองของเมืองน่าน ก็มีลักษณะที่ต่างกันออกไป ชาวน่านเรียกว่า ระบ า  
ท านองของกลองปูจาที่เรียกว่าระบ าที่พบเป็นหลักและเป็นเอกลักษณ์ของเมืองดังนี้ 

ระบ า ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก   
ระบ าสาวน้อยเก็บผัก  
ระบ าเสือขบช้าง 
ระบ าล่องน่าน  



 ๑๖๑ 

นอกจากนี้ยังมีท านองเร็วเรียกว่าม้าเหยียบไฟ  หรือระบ าตุ๊บต้าง ม้าทืบคอก เรียกไปคน
ละอย่าง  ผู้วิจัยพบว่ายังมีการแยกท านองของแต่ละวัดออกไปอีกซึ่งเป็นระบ าเฉพาะของแต่ละวัด เช่น 
ระบ าแบบเวียงสา ที่ใช้ในวัดบุญยืนของอ าเภอเวียงสา พบว่าวิธีการเริ่มตีกลองปูจาเริ่มจากการขึ้น
กลองปูจา ขึ้นสามครั้งเพ่ือบูชา พระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์ ก่อนทุกครั้ง แล้วจึงไปตีท านองระบ า
ต่างๆ แยกออกไป ครูญาณ สองเมืองแก่น ได้อธิบายถึงท่วงท านองของกลองปูจาไว้ว่า  

ขึ้นกลองบูชา ๓ ครั้ง พระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์  
ระบ าสา  ของเวียงสา 

ตุ๊บ     ต่างโม้ง ๓ ครั้ง     และลงต้างต้าง     ต่างโม้ง 
ระบ า ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก 

ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก  ตุ๊ ปี้ บ่ ซิก ตุ๊ 
ปี้ นั้น ไป๊ 

 ระบ า สาวน้อยเก็บผัก 
สาวน้อยเก็บผัก สาวน้อยเก็บผัก สาวน้อยเก็บผัก เก็บผักเสียจน
หัวยุ่ง 

 ระบ าเสือขบช้าง 
เสือ ขบ จ้าง ปื้น เข้า ขาม ขัวะ ขบ ลัวะ ลัวะ ปื้น เข้า ขาม ป้อม 

เจ้าญาน สองเมืองแก่น แต่งขึ้นใหม่ ชื่อว่า ต๊ะ ตึ้ง ย่าง 
โซะโซะโซะโซะโซะ โซะ ตึง นะ โซะ ๒ครั้ง 
ต้าง    ต้าง ตุบโม้ง ต้าง ต้าง ตุบโม้ง 

(เจ้าญาณ สองเมืองแก่น ๔ สิงหาคม ๒๕๕๔) 
  

ท านองกลองปูจาที่ผู้วิจัยได้ศึกษากับครูญาณ สองเมืองแก่นนั้น จากข้อมูลสัมภาษณ์และ
จัดท าแผนผังแสดงสัญลักษณ์ของท านองระบ าของกลองปูจาได้ ดังนี้ 

 
ตัวอย่างการบันทึกข้อมูลเป็นสัญลักษณ์  

   ช่องที่ ๑ แสดงถึงค าร้องที่ผู้ตีกลองต้องท่องจ า 
  ช่องที่ ๒ แสดงถึงต าแหน่งการใช้มือซ้าย  มือขวา ของผู้ตีกลอง 
  ช่องที่ ๓ แสดงถึงต าแหน่งลูกกลองเรียงจาก ซ้ายไปขวาเรียงล าดับ  
  ช่องที่ ๔ แสดงถึงการตีโหม่ง  
  ช่องที่ ๕ แสดงถึงการตีฉาบ 

 



 ๑๖๒ 

ค าร้อง - - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ -  ปี้    –  ซิก 
มือซ้ายขวา - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

ต าแหน่งกลอง - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๑ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
  ฉ  สัญลักษณ์แสดงถึงการตีฉาบ 
  ม  สัญลักษณ์แสดงถึงการตีโหม่ง 
 
การเรียงล าดับลูกกลองปูจาจังหวัดน่านมีรูปแบบดังนี้ 
 
 
 

        ๑          ๒            ๓                    ๔ 
 
    
 

๑              ๒                ๓                 ๔ 
 

 
           กลองตุ๊บใบที่ ๑  กลองตุ๊บใบที่ ๒   กลองตุ๊บใบที่ ๓     กลองใบใหญ่ 
 
 
ท านองกลองปูจาระบ าซิกตุ๊ปี้ซิก 
 
ประโยคที่ ๑ 

ค าร้อง - - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ -  ปี้    –  ซิก 
มือซ้ายขวา - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

ต าแหน่งกลอง - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๑ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 



 ๑๖๓ 

ประโยคที่ ๒ 
ค าร้อง - - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ -  ปี้    –  ซิก 

มือซ้ายขวา - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 
ต าแหน่งกลอง - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๑ 

โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
ประโยคที่ ๓ 

ค าร้อง - - - - - - ตุ๊ ปี ้ - - - ไม ่ -   -   -  ซิก 
มือซ้ายขวา - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

ต าแหน่งกลอง - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๑ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
ประโยคที่ ๔ 

ค าร้อง - - - ตุ๊ - - - ปี ้ - - - นั้น  -  -  -   ไป ๊
มือซ้ายขวา - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

ต าแหน่งกลอง - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๔ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
 
ท านองกลองปูจา เพลงเสือขบช้าง 
ประโยคที่ ๑ 

ค าร้อง - - - - -   -   -  เสือ -   -   -  ขบ -  -   -   ช้าง 
มือซ้ายขวา - - - - - - - - -   -   - ซ้าย - - - ขวา 

ต าแหน่งกลอง - - - - - - - - -   -   -  ๑ -   -   -   ๔ 
โหม่ง - - - - - - - - - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - - - - - ฉ - - - - - - - - 

 
 



 ๑๖๔ 

ประโยคที่ ๒ 
ค าร้อง -   -   -   - -   -   ปื้นเก้า -  -  -  ขาม -  -   -   ขั่ว 

มือซ้ายขวา -   -   -   - -  -  ซ้ายขวา -  -  -  ซ้าย -  -  -   ขวา 
ต าแหน่งกลอง -   -   -   - -  -   ๑ ๓ -   -   -  ๒ -   -   -  ๔ 

โหม่ง - - - - - - - - - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - - - - - ฉ - - - - - - - - 

 
ประโยคที่ ๓ 

ค าร้อง -   -   -   - -   -   -  ขบ -   -   -  ลวัะ -  -   -   ลวัะ 
มือซ้ายขวา -   -   -   - -   -   -  ซ้าย -  -   -  ขวา -  -   -  ขวา 

ต าแหน่งกลอง -   -   -   - -   -   -  ๑ -   -   -   ๒ -   -   -   ๒ 
โหม่ง - - - - - - - - - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - - - - - ฉ - - - - - - - - 

 
ประโยคที่ ๔ 

ค าร้อง -   -   -   - -   -   ปื้นเก้า -  -  -  ขาม -  -   -  ป้อม 
มือซ้ายขวา -   -   -   - -  -  ซ้ายขวา -  -  -  ซ้าย -  -  -   ขวา 

ต าแหน่งกลอง -   -   -   - -  -   ๑ ๓ -   -   -  ๒ -   -   -  ๔ 
โหม่ง - - - - - - - - - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - - - - - ฉ - - - - - - - - 

 
 
ท านองกลองปูจาระบ าสาวน้อยเก็บผัก  
ประโยคที่ ๑ 

ค าร้อง -   -   -   - -   -สาว น้อย -  -  - เก็บ -  -   - ผัก 
มือซ้ายขวา -   -   -   - -  -  ซ้ายขวา -  -  -  ขวา -  -  -   ขวา 

ต าแหน่งกลอง -   -   -   - -  -   ๑ ๒ -   -   - ๓ -   -   -  ๔ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

  
 



 ๑๖๕ 

ประโยคที่ ๒ 
ค าร้อง -   -   -   - -   -สาว น้อย -  -  - เก็บ -  -   - ผัก 

มือซ้ายขวา -   -   -   - -  -  ซ้ายขวา -  -  -  ขวา -  -  -   ขวา 
ต าแหน่งกลอง -   -   -   - -  -   ๑ ๒ -   -   - ๓ -   -   -  ๔ 

โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
ประโยคที่ ๓ 

ค าร้อง -   -   -   - -   -สาว น้อย -  -  - เก็บ -  -   - ผัก 
มือซ้ายขวา -   -   -   - -  -  ซ้ายขวา -  -  -  ขวา -  -  -   ขวา 

ต าแหน่งกลอง -   -   -   - -  -   ๑ ๒ -   -   - ๓ -   -   -  ๔ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

  
ประโยคที่ ๔ 

ค าร้อง -   -   -   - -   -เก็บ ผัก -  -  - ซะ จน  - หัว  - ยุ่ง 
มือซ้ายขวา -   -   -   - -  -  ซ้ายขวา -  -  -  ขวา -  -  -   ขวา 

ต าแหน่งกลอง -   -   -   - -  -   ๑ ๒ -   -   - ๓ -   -   -  ๔ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
 
ท านองกลองปูจาระบ าล่องน่านช้า 
ประโยคที่ ๑ 

ค าร้อง -   -   -   - -  -  -  ตุ๊บ -  -  - ต้าง - - - โมง 
มือซ้ายขวา -   -   -   - -  -  -  ซ้าย -  -  -  ขวา -  -  -  - 

ต าแหน่งกลอง -   -   -   - -  -   ๑ ๒ -   -   - ๓ -   -   -  ๔ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
 



 ๑๖๖ 

ประโยคที่ ๒ 
ค าร้อง -   -  -  ต้าง -  -  -  ต้าง -  -  - ต้าง - - - โมง 

มือซ้ายขวา -   -   -  ซ้าย -  -  -  ซ้าย -  -  -  ขวา -  -  -  - 
ต าแหน่งกลอง -   -   -   ๑ -  -  -   ๒ -   -   - ๓ -   -   -  -   

โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
 

ครูญาน สองเมืองแก่น อธิบายเรื่องท านองของกลองปูจาว่าไม่สมควรที่จะน าไปดัดแปลง
และปรุงแต่งท านองแปรเปลี่ยนเป็นอย่างอ่ืน ท่านอธิบายเรื่องนี้ว่า 

ระบ ากลองปูจาสืบทอดมายาวนาน ไม่ควรไปข้องเกี่ยวหรือดัดแปลงใดๆ ท า
เพ่ือเป็นพุทธบูชาเพ่ือพระพุทธศาสนา  เพียงแต่ว่าหากเราจะท าขึ้นใหม่ก็ได้ พบอยู่
หลายวัดที่มีการสร้างเป็นท านองเฉพาะถึงขั้นในปัจจุบันมีการประกวดประชันขันแข่ง
ก็มี  แต่รูปแบบระบ าดั้งเดิมเราจะดัดแปลงเป็นอย่างอ่ืนไม่ได้โดยเด็ดขาด 

 
  จากข้อมูลพบว่าท านองระบ ามีเกิดขึ้นใหม่มากมายแต่ที่เป็นแบบฉบับดั้งเดิมของชาว

น่านก็ยังคงยึดหลักรูปแบบประเพณีไว้ไม่ให้ผิดเพ้ียนไป และผู้วิจัยยังได้ข้อมูลเพ่ิมเติมจากครูญาณ  
สองเมืองแก่นอีกว่า 

ได้ประดิษฐ์ท านองเป็นพุทธบูชาไว้อยู่หนึ่งระบ าชื่อว่า ต๊ะ ตึ้ง ย่าง 
ยังใช้ตีอยู่ในปัจจุบันที่อ าเภอเวียงสา  ใช้ตีที่วัดกลางเวียง  วดับุญยืน   
 

โซะโซะโซะโซะโซะ โซะ ตึง นะ โซะ ๒ครั้ง 
              ต้าง     ต้าง    ตบุโม้ง       ต้าง ต้าง  ตุบโม้ง 

ผู้วิจัยพบว่าเป็นลักษณะท านองระบ าเฉพาะที่ต้องมีการซ้อมและเตรียมการ
เพราะมีท านองฆ้องกลองที่จะต้องลงจังหวะในแนวเดียวกับกลอง 

 
 
 
 
 
 



 ๑๖๗ 

ท านองกลองปูจา ระบ าต๊ะ ตึ้ง ย่าง ประพันธ์โดยครูญาณ  สองเมืองแก่น 
ประโยคที่ ๑ 

ค าร้อง - - - โชะ โชะโชะโชะโชะ - โชะ – ตึง -  นะ  –  โชะ 
มือซ้ายขวา - - - ซ้าย ซ้ายซ้ายซ้ายซ้าย - ซ้าย - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

ต าแหน่งกลอง - - - ๑ ๑๑๑๑ - ๑ - ๓ -   ๒   –  ๑ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
ประโยคที่ ๒ 

ค าร้อง - - - โชะ โชะโชะโชะโชะ - โชะ – ตึง -  นะ  –  โชะ 
มือซ้ายขวา - - - ซ้าย ซ้ายซ้ายซ้ายซ้าย - ซ้าย - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

ต าแหน่งกลอง - - - ๑ ๑๑๑๑ - ๑ - ๓ -   ๒   –  ๑ 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
ประโยคที่ ๓ 

ค าร้อง - - - ต้าง - - - ต้าง - - - ตุบ -  โมง  - - 
มือซ้ายขวา - - -พร้อม - - - พร้อม - - - ซ้าย - - - - 

ต าแหน่งกลอง - - - ๑+๓ - - -  ๑+๓ - - - ๑ - - - - 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - - - ม 
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 

 
ประโยคที่ ๔ 

ค าร้อง - - - ต้าง - - - ต้าง - - - ตุบ -  โมง  - - 
มือซ้ายขวา - - -พร้อม - - - พร้อม - - - ซ้าย - - - - 

ต าแหน่งกลอง - - - ๑+๓ - - -  ๑+๓ - - - ๑ - - - - 
โหม่ง - - - - - - - ม - - - - - ม - -  
ฉาบ - - - ฉ - - - - - - - ฉ - - - - 
 
 
 



 ๑๖๘ 

ท านองกลองปูจามีการสืบทอดมาหลายช่วงอายุคน ท านองระบ า ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก ระบ าสาว
น้อยเก็บผัก  ระบ าเสือขบช้าง  ระบ าล่องน่าน  จัดอยู่ในรูปแบบระบ าโบราณที่ชาวน่านเมื่อได้ยินจะ
คุ้นเคยกับท านองเป็นอย่างดี  ส่วนระบ าในรูปแบบจังหวะเร็ว เรียกว่าการฟาดแส้ หรือระบ าม้าเหยียบ
ไฟนั้นเป็นระบ ารูปแบบสบัดไชย ให้เสียงอึกทึก เพ่ือการเฉลิมฉลองและเสียงสัญญาณที่ดังออกไปไกล
ถึงสัญลักษณ์แห่งการมงคลได้เริ่มขึ้นแล้ว ยังพบรูปแบบของกลองปูจาที่ประดิษฐ์คิดค้นโดยสล่าผู้สร้าง
กลองปูจา ศิลปินผู้ตีกลองปูจาโดยเกิดจากความคิดสร้างสรรค์รวมกับความศรัทธามั่นใ น
พระพุทธศาสนา ซึ่งท านองระบ าของกลองปูจาล้วนมีจุดมุ่งหมายเพ่ือพุทธบูชาด้วยกันทั้งสิ้นเพ่ือ
พิธีกรรมอันแสดงออกถึงความนอบน้อมต่อพระผู้มีพระภาคเจ้า พระพุทธศาสนาที่งดงามของชาวน่าน  

 
๓.๖  โอกาสที่ใช้ในการบรรเลง 

 ครูญาณ  สองเมืองแก่น ได้อธิบายเรื่องโอกาสในการตีกลองปูจาไว้ว่า  
ที่นี้ก็จะขอวกมาเรื่องการตีกลองแบบสบัดไชย ตีในโอกาสไหนตีในวาระใด ก็

ตีเพ่ือเฉลิมฉลอง ตีตอนที่แห่เข้าวัด ผ้าป่า กฐิน ฟังเทศน์ก่อนจะฟังธรรมเรียกประชุม
นัดหมายชาวบ้านมางานวัด ยกช่อฟ้า ย้ายพระพุทธรูป ตีได้หมด ตีแบบสบัดไชยหรือ
ตีแบบกลองแซะ อันนี้ก็เป็นเรื่องของการตีกลองแบบสบัดไชย ส่วนกลองปูจาจะตี
ตอนไหน คือตีวันโกน คืนวันขึ้นหรือแรม ๗ ค่ า หรือขึ้นหรือแรม ๓ ค่ า ตีเป็นวันเดือน
ดับในวัน ๑๔ ค่ า หรือแรม ๑๔ ค่ า ที่จะเป็นวันข้างข้ึนข้างแรมของ ๑๕ ค่ าก็จะตี หรือ
ว่า ๘ ค่ า หรือ ๑๕ ค่ า ตอนกลองคืนก็จะตีอีกตีรับ คือวันโกนพอวันพระก็จะตีกลองส่ง   
(เจ้าญาณ สองเมืองแก่น ๔ สิงหาคม ๒๕๕๔)  
 
ทองทวี  ยศพิมสาร กล่าวถึงโอกาสในการตีกลองปูจาในหนังสือ ฮีตคนเมืองฉบับสัปป๊ะเรื่อง

เมืองล้านนา ไว้ว่า 
  วัน เวลา โอกาส ตีกลองปู่จา พระภิกษุ สามเณร ขะโยม(ศิษย์วัด) ตีกลองใน
โอกาสวัน เวลา ส าคัญดังนี้  
  ๑.วันแรม ขึ้น ๗ ค่ า ๑๔ ค่ า เวลาหนึ่งทุ่มหรือสองทุ่ม เป็นการตีบูชาป่าว
ประกาศให้ พุทธศาสนิกชน ทราบว่าวันรุ่ งขึ้น อีกวันจะเป็นวันพระ(วันศีล) 
พุทธศาสนิกชนต้องเตรียมสัมภาระท าบุญท าทานตลอดจนเตรียมกายเตรียมใจการ
ปฏิบัติธรรม แม้กระทั่งการละเว้นอบายมุขต่างๆในวันส าคัญของชาวพุทธ บางครั้ง
ประชาชนประกอบอาชีพติดต่องานอาจจะลืมวันส าคัญดังนี้ “ก๋องปู่จา” นี้แหละจะ
เป็นสัญญาณเตือนได้อย่างยิ่ง 



 ๑๖๙ 

  ๒.วันแรม หรือ ขึ้น ๘ ค่ า เวลาหนึ่งทุ่มหรือสองทุ่ม เป็นการตีเพ่ือบูชา
พระพุทธเจ้า ตีเพ่ือประกาศคุณความดี วันนี้เราชาวพุทธได้น้อมร าลึกสักการะแด่
พระองค์ท่าน พระพุทธองค์ทรงไว้ซึ่งมหากรุณาธิคุณต่อชาวโลก อย่างมหาศาลและ
เป็นการตีแสดงออกว่าวันนี้เราได้ประกอบคุณงามความดีไว้ได้อีกวันหนึ่ง 
  ๓.วันแรม ขึ้น ๘ ค่ า ๑๕ ค่ า ในฤดูเข้าพรรษาตลอดไตรมาส ตีกลอง เมื่อ
พระภิกษุสามเณรเทศนาธรรมจบหนึ่งกัณฑ์หนึ่งๆ ประเพณีชาวเมืองเหนือโดยทั่วไป
ในช่วงเข้าพรรษา วันแรม ขึ้น ๘ ค่ า ๑๕ ค่ า จะพากันมาฟังพระภิกษุสามเณรเทศน์
ธรรมเป็นธรรมชาดกเรื่องต่างๆ ฯลฯ เป็นต้นธรรมชาดกเมืองเหนือเป็นภาษาลานนา
หรือตั๋วเมือง จารึกในใบลานมีความไพเราะเพราะพริ้งมากได้ทั้งสาระและคติทุกวัดจะ
มีหอธรรมหีบธรรม เก็บชาดกไว้เกือบทุกวัด พอพระภิกษุ สามเณรเทศน์จบก็ตีกลอง
บูชาจังหวะเร็วรัวพร้อมกันครั้งละไม่เกิน ๖ นาที การตีชนิดนี้เรียกว่า “ตี๋ต๊ะตึงย่าง” 
  ๔. วันและเวลาเกิดเหตุการณ์ประหลาด อาทิ เกิดจันทรุปราคา สุริยุปราคา 
ชาวพ้ืนเมืองเรียกวันจั๋นต๊ะคาด วันกบกิ๋นเดือนกิ๋นต๋าวัน  ก็ตีกลองขับไล่ตีได้ทุก
จังหวะ เพื่อขับไล่กบให้มันคลายเดือนคลาบตะวัน 
  ๕. ตีนัดสัญญาณ การประชุมหรือสัญญาณเตือนภัย หากวัดนั้นประชุมตอน
ไหน เวลาใดก็ตีเวลานั้น หรือเกิดภัยต่างๆ โจรภัย อัคคีภัย อุทกภัย แม้กระท่ังวาตภัย
ก็ใช้การตีกลองบอกชาวบ้านโดยจะตีเฉพาะกลองใหญ่เพียงใบเดียว 
(ทองทวี ยศพิมสาร ๒๕๕๓) 
 

จากการลงพ้ืนที่ได้พบกับกลองปูจากับข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยพบว่า กลองปูจามีเสียงดัง
กังวานออกไปไกลมาก ยิ่งแม่กลองลูกใหญ่นั้นเสียงหนักแน่นใช้บ่งบอกสัญญาณหรือนิมิตหมายอันดี
ต่อชาวบ้าน ส่งเสียงเป็นสัญญาณเตือนเหตุการณ์โดยที่ชาวบ้านจะรู้จักท านองของกลองปูจาเป็นอย่าง
ดีเนื่องจากได้ยินมาตั้งแต่เกิดจนตายไปจากรุ่นสู่รุ่นเรื่อยมา เสียงของกลองลูกเล็ก เรียกว่าลูกตุบนั้น  
เป็นการเสริมสร้างลีลาของท านองในเรื่องของ สุรทรียะรส เพ่ือเพ่ิมท านองให้มีลีลาในการวิจิตรบรรจง
เพ่ือการบูชาโดยแท้จริง 

ผู้วิจัยลงพ้ืนที่ตามวัดต่างๆ ได้สังเกตถึงวาระ และโอกาสต่างๆในการตีกลองปูจาของ
พระภิกษุสงฆ์ สามเณร และชาวบ้านผู้มีจิตศรัทธา พบว่าทุกวัดมีการใช้ท านองกลองปูจาที่เหมือนกัน 
จะแตกต่างกันอยู่บ้างเพียงเล็กน้อยแต่สังเกตรู้ได้ถึงท่วงท านองเฉพาะของระบ านั้นๆ จากการ
สัมภาษณ์ข้อมูล ได้ข้อคิดเห็นถึงโอกาสที่ใช้กลองปูจาในพิธีกรรมดังนี้  
 
 



 ๑๗๐ 

วัดพญาวัด 
 

 
 

ภาพที่ ๙๖ พระมหาณรงค์ศักดิ์ สุวรรณกิตติ เจ้าอาวาสวัดพญาวัด  

ถ่ายภาพ ณ วัดมิ่งเมือง 

 
  พระมหาณรงค์ศักดิ์ สุวรรณกิตติ เจ้าอาวาสวัดพญาวัด ได้อธิบายเรื่องโอกาสที่จะใช้
กลองปูจาประกอบในงานพิธีกรรม ดังนี้ 

ซึ่งช่วงตอนกลางคืนก่อนวันงาน จะใช้ท านองในส่วนที่เรียกว่าระบ า  ส่วนใน
วันงานสะใช้สบัดไชยฟาดแส้ซึ่งจะมีคนหนึ่งคอยฟาดแส้หน้ากลองใฟ้จังหวะ หลังจาก
เทศน์เสร็จนะเป็นการบูชา   

ในเรื่องเทศกาลของเดือนต่างๆตามปฏิทินก็มีดังนี้  
เดือนเกี๋ยง ปลายเดือนตุลาคม ถึงต้นพฤศจิกายน ตามปฏิทิน จะ

เป็นการเกี่ยวข้าว งานกฐิน จะมีขบวนกลองมองเชิงน่ะ ล่องน่าน  
เดือนยี่ ปลายพฤศจิกายน ยี่เป็งมีกลองปูจา งานมหาชาติ อันนี้เราใช้

กลองปูจาตี 
เดือน สาม เดือนสี่ งานบุญปกติตามวิถี 
เดือน ๕ สรงน้ าพระธาตุ บวงสรวง มีดนตรีปี่พาทย์เมืองน่ะ วงป้าด  
เดือน ๖ งานพระธาตุแช่แห่ง งานสรงน้ า 
เดือน ๗ งานปีใหม ่



 ๑๗๑ 

เดือน ๘ งานขึ้นพระธาตุ งานนี้ก็ใช้กลองปูจานะ 
เดือน ๙ เป็นช่วงบวช 
เดือน ๑๐ เดือน ๑๑ เป็นเข้าพรรษา ชาวบ้านก็ท านากันน่ะ  

           เดือน ๑๒ มีสลากภัตร ก็มีการใช้กลองปูจา และมีวงป้าดด้วยนะ  
งานของจังหวัดน่านหรือทั่วไปก็จะมีประมาณนี้แหละนะ แต่มีเพียงบางงาน
เท่านั้นนะ ที่ใช้กลองปูจา แต่ที่ตีกันประจ าเลยก็วันพระ วันโกนนั่นแหละ ตี
เป็นสัญญาณด้วยชาวบ้านก็จะรู้ว่าเป็นวันพระ 
(พระมหาณรงค์ศักดิ์ สุวรรณกิตติ ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔)  

 

 
 

ภาพที่ ๙๗ คุณลุงจิตร  กาวินอายุ ๗๙ ปีและคุณลุงสมบูรณ์  สิทธิอายุ ๖๙ ปี 

ชาวบ้านในชุมชนวัดพญาวัด กับผู้วิจัย 

 

คุณลุงจิต  กาวิน และคุณลุงสมบูรณ์  สิทธิ เป็นชาวบ้านในชุมชนวัดพญาวัด
มาช่วยงานที่วัดพญาวัดไม่เคยขาด กล่าวถึงท านองกลองปูจาไว้ว่า  สามารถฟังรู้นะว่า
ท านองนี้บอกถึงเรื่องอะไรเหตุการณ์อะไร  พวกลุงอยู่มาตั้งแต่เล็กๆ น่ะส่วนมาก
เท่าท่ีฟังก็ ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก น่ะจะคุ้นหู ไพเราะมากเลย คุณลุงจิต อายุ ๗๙ ปี กล่าวว่าอยู่
มาตลอดหลายสิบปีแล้วฟังจนจ าท านองได้เกือบทั้งหมด แต่จะมีท านองเร็วๆก็รู้นะว่า
เป็นท านองเพ่ือสมโภชบูชา รับจากพระเทศน์ เฉลิมฉลองเสียงดังๆเป็นการสาธุ เช่น
กฐิน แข่งเรือก็มีนะ  แห่ก็มีกลองใหญ่ๆลุงไม่รู้ชื่อหรอกเค้าเอาขึ้นรถน่ะเสียงดังครึ้ม
อกครึ้มใจดี ชาวน่านพวกเราผูกพันกับกลองปูจากันทั้งนั้นแหละขาดไม่ได้หรอกเห็น
เด็กก็ตีกันเก่งๆทั้งนั้นน่ะเราก็ดีใจ  

 (จิต จิตกาวิน ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔, สมบูรณ์ สิทธิ ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔) 



 ๑๗๒ 

วัดมิ่งเมือง 
 

 
 

ภาพที่ ๙๘ พระครูศิริธรรมภาณี  เจ้าอาวาสวัดมิ่งเมือง 

 
พระครูศิริธรรมภาณี เจ้าอาวาสวัดมิ่งเมืองได้ให้ค าสัมภาษณ์เก่ียวโอกาสของการตีกลอง

บูชาของวัดมิ่งเมืองว่า  
วัดมิ่งเมืองเป็นวัดที่มีการสืบทอดวัฒนธรรมมายาวนานมาก ไม่เคยละเว้น

ประเพณีต่างๆเมื่อมีเทศกาลวัดมิ่งเมืองจะเริ่มก่อน งานใหญ่ประจ าปีก็มีสมโภช
บวงสรวงพระหลักเมืองวัดมิ่งเมือง พระเณรก็จะตีกลองปูจา ตีเป็นสัญญาณบ้างด้วย
ระบ าสบัดไชย ส่วนวันโกน วันศีล ก็จะจะในช่วงค่ า ในพรรษาก็ตีตลอด เป็นช่วงๆ  ก็
ถือปฏิบัติกันมาตลอดนะ   
(พระครูศิริธรรมภาณี ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔)  
 
 
 
 



 ๑๗๓ 

วัดสวนหอม 
 

 
 

ภาพที่ ๙๙ พระอธิการสราวุธ สุขวัฑฒโน  เจ้าอาวาสวัดสวนหอม 

 
พระอธิการสราวุธ สุขวัฑฒโนได้ให้ค าสัมภาษณ์เกี่ยวกับเรื่องโอกาสของการตีกลองปูจาไว้ว่า  

ใช้ในกาลมงคลนะ ที่วัดสวนหอมมีเยาวชนอยู่กลุ่มหนึ่งที่สืบทอดวิธีการตี
กลองหลายๆรูปแบบไว้ และเรียกระบ าเหมือนกันปกติโดยทั่วไป  ใช้ตีในวันพระ  มี
งานฉลองวัด  งานแห่ งานกฐิน  มีการใช้กลองปูจาตี แต่ระบ าที่ใช้ก็ต่างกันไป ใช้สบัด
ไชย บ้าง ซิกตุ๊ปี้ซิก สาวน้อยเก็บผัก เสือขบช้าง และก็มีล่องน่าน ก็ใช้สลับกัน เป็น
ช่วงๆ ครั้งละ ๑๐ หรือ ๑๕ นาที แล้วก็สลับระบ าไปเรื่อยๆ     ตีบอกสัญญาณแก่
ชาวบ้านโดยให้รู้ว่าวันพระวันบุญ ส่วนท านองม้าย่ าคอก สบัดไชยฟาดแส้ ก็ตีบอก
สัญญาณเช่นการรับกฐินก็ตี หรือพระเทศน์ก็มีการตีด้วยเช่นกัน 

          (พระอธิการสราวุธ สุขวัฑฒโน ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔)  
 

 

 



 ๑๗๔ 

 

วัดไผ่เหลือง 

 

 

 
ภาพที่ ๑๐๐ พระครูไพบูลนันทวิทย์  เจ้าอาวาสวัดไผ่เหลืองกับผู้วิจัย 

พระครูไพบูลนันทวิทย์ ได้อธิบายเรื่องโอกาสการตีกลองปูจา ไว้ว่า 
การตีกลองที่วัดไผ่เหลืองมีการสืบทอดกันมายาวนานเช่นกัน  เป็นวัดเก่าแก่

ในก าแพงเมืองน่าน มีระบ าเฉพาะเป็นเอกลักษณ์สืบทอดจนกระทั่งปัจจุบัน มีกลุ่ม
เยาวชนรวมตัวกันมีครูอาจารย์น าเด็กนักเรียนในโรงเรียนมาฝึกตีกันเป็นประจ า ใช้ใน
งานวัฒนธรรมต่างๆของเมืองน่าน มีระบ าเฉพาะของวัด เสือขบวัว ก็มี ก็ทั่วไปในวัน
พระวันศีล และตีฉลองงานเทศน์ งานประจ าปีต่างๆ ใช้อยู่ไม่เคยขาด  
(พระครูไพบูลนันทวิทย์ ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔) 
 

 

 

 

 

 

 

 



 ๑๗๕ 

วัดพระธาตุเขาน้อย 

 

 
 

ภาพที่ ๑๐๑ พระใบฎีกาสังเวียน  อาภากโร เจ้าอาวาสวัดพระธาตุเขาน้อย กับผู้วิจัย 

 
พระใบฎีกาสังเวียน  อาภากโร ได้แสดงความคิดเห็นถึงเรื่องโอกาสในการตีกลองปูจา

ของวัดพระธาตุเขาน้อยไว้ว่า 
อาตมาไม่ค่อยสันทัดเรื่องกลองมากนักเท่าที่พบก็มีวันพระทุกพระนะจะมี

การตีกลองเป็นสัญญาณให้ชาวน่านได้รับรู้ว่าเป็นวันพระเพ่ือเตรียมตัวท ากับข้าวกับ
ปลาเข้าวัดฟังเทศน์ฟังธรรม  ไม่เคยเว้นนะ ส่วนงานตีเฉลิมฉลองก็เดือน ๘ ของเมือง
เหนือก็จะเป็นงานประจ าปีงานแห่ฉลองพระธาตุประจ าปี  การฉลองกฐินก็ตีเฉลิม
ฉลองเป็นเหมือนสัญญาณประโคมเพ่ือให้เทวดาอารักษ์ได้รับรู้ 
(พระใบฎีกาสังเวียน อาภากโร ๓ สิงหาคม ๒๕๕๔) 
 

โอกาสในการตีกลองปูจาของชาวน่าน พบว่าแบ่งตามวาระประเภทของงาน แบ่งเป็น
ประเภทพิธีกรรมในวันโกน วันพระธรรมสวนะ โดยทั่วไปการตีกลองปูจาก็จะจ าแนกท านองเฉพาะ
ออกไปเพ่ือประโคมไปเรื่อยๆ จุดประสงค์เพ่ือพุทธบูชา และส่งสัญญาณให้ชาวบ้านได้รับรู้ว่าเป็นวัน
พระธรรมสวนะ เพ่ือได้อนุโมทนาและเตรียมใจให้พร้อมเข้าสู่วัดเพ่ือฟังเทศน์ฟังธรรม 



 ๑๗๖ 

โอกาสอีกวาระหนึ่งเพ่ือเป็นการเฉลิมฉลองให้สัญญาณกับการมงคล เช่น การประโคม
สะบัด-ไชยในท่วงท านองเร็ว เรียกว่าการฟาดแส้ หรือม้าเหยียบไฟ  ตุ๊บต้าง เสียงกลองที่อึกทึกเป็น
สัญญาณแห่งความเป็นมงคล ความส าเร็จและอนุโมทนาสาธุพร้อมกันเป็นเสียงกลองปูจา 

โอกาสที่พบอีกวาระหนึ่งถือว่าเป็นข้อห้ามของการตีกลองปูจาก็ว่าได้ เรียกว่าการตีกลอง
หน้าเดียว เป็นสัญญาณเหตุให้ชาวบ้านได้รับรู้ เช่นเกิดเหตุการณ์ไม่สงบขึ้นในบ้านเมือง หรือ เจ้า
อาวาสของวัดถึงแก่มรณภาพลง ก็จะตีกลองหน้าเดียวเป็นสัญญาณบอกเหตุที่เกิดขึ้นเท่าที่พบโอกาส
การตีกลองปูจาของชาวเมืองน่าก็เกิดจากปัจจัยหลักโดยเหตุแห่งความเชื่อตามข้างต้นซึ่งผู้วิจัย
ท าการศึกษาและสังเกตท าการสรุปเป็นข้อมูลดังกล่าว 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 



บทที่ ๔ 

เพลงเร่ืองเพลงช้า 

 
 เพลงเรื่องเพลงช้า เป็นประเภทของเพลงที่ผู้วิจัยเลือกน ามาท าการประพันธ์ท านองใหม่ 
และเพ่ือให้เกิดความเข้าใจบริบทที่เก่ียวข้องในเรื่องนี้ ผู้วิจัยจะได้ท าการอรรถาธิบายเรื่อง เพลงเรื่อง
เพลงช้า ดังหัวข้อต่อไปนี้ 
  ๔.๑  ความหมายของเพลงเรื่อง 
  ๔.๒  ประเภทของเพลงเรื่อง 
  ๔.๓  สังคีตลักษณ์ของเพลงเรื่องเพลงช้า 

 ๔.๔  โอกาสที่บรรเลงเพลงเรื่องเพลงช้า 
 ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
   
๔.๑  ความหมายของเพลงเรื่อง 

เพลงเรื่อง ตามหลักดุริยางคศาสตร์ไทย เพลงเรื่องเกิดจากการน าเพลงที่มีส านวน
เดียวกันมาจัดเรียงร้อยต่อเนื่องเข้าด้วยกันด้วยภูมิปัญญาอันล้ าลึก แสดงให้เห็นถึงความสามารถของ
โบราณาจารย์ที่คิดค้นปฏิบัติเพื่อมิให้เพลงการอันส าคัญสูญหาย  จึงท าการผูกเพลงที่มีส านวนเดียวกัน
เป็นเรื่องขึ้นให้นักดนตรีรุ่นหลังน ามาบรรเลงสืบทอดกันอย่างเป็นระบบทั้งทางวิชาการและทางด้าน
ปฏิบัติการ  

ครูมนตรี ตราโมท อธิบายความหมายของเพลงเรื่องไว้ในหนังสือศัพท์สังคีตดังนี้ 
เรื่อง คือ เพลงหลายๆ เพลง น ามาจัดรวมบรรเลงต่อกันไป  เพลง

ทั้งหมดนี้รวมเรียกว่า “เพลงเรื่อง” และตั้งชื่อเรื่องต่างๆ กัน แล้วแต่กรณี 
อธิบาย : ในการตั้งชื่อเรื่องนี้โดยปรกติตั้งตามชื่อของเพลงที่บรรเลงเป็น

อันดับแรก หรือเพลงส าคัญในเรื่องนั้น เช่นจ าพวกเพลงเรื่องมโหรีก็มีเรื่องพระ
นเรศวรชนช้าง ซึ่งมีเพลงนเรศวรชนช้างเป็นเพลงแรก เรื่องเพลงยาวมีเพลงทะแย
เป็นอันดับแรก แต่เพลงยาวเป็นเพลงส าคัญ ยาวถึง ๗ ท่อน ฯลฯ (เพลงเรื่องมโหรีนี้
บางทีก็เรียกว่า”ตับ” ดูค าว่าตับ)จ าพวกเพลงช้าก็มีเรื่องเต่ากินผักบุ้ง เรื่องสารถี เป็น
ต้น จ าพวกสองไม้ก็มีเรื่องสีนวล เรื่องทยอยเป็นต้น และจ าพวกเพลงเร็วก็มีเรื่องแขก
มัดตีนหมู เรื่องแขกบรเทศ เป็นต้น และจ าพวกเพลงฉิ่งก็มีเรื่องมุล่ง เรื่องช้างประสาน
งา เป็นต้น เพล่านี้เรียกตามชื่อเพลงอันดับแรกทั้งนั้น แต่บางเรื่องเรียกชื่อเรื่องตาม



 ๑๗๘ 

กิจการที่บรรเลงประกอบก็มี เช่น เรื่องท าขวัญ (หรือเวียนเทียน)ซึ่งเพลงอันดับแรก
เป็นเพลงนางนาค แต่ใช้ในกรณีท าขวัญหรือเวียนเทียนสมโภชและบางเรื่ องก็เรียก
ตามหน้าทับ(ดูค าว่าหน้าทับ)เช่นเรื่องนางหงส์ซึ่งใช้ประโคมศพ เพลงที่บรรเลงขึ้นต้น
เพลงด้วยเพลงพราหมณ์เก็บหัวแหวนแต่กลองมลายูที่ตีประกอบ ตีหน้าทับนางหงส์
เป็นต้น (มนตรี ตราโมท ๒๕๓๑) 

 
นอกจากนี้สารานุกรมศัพท์ดนตรีไทย ภาคคีตะ – ดุริยางค์ ฉบับราชบัณฑิตยสถาน ได้

ให้ค านิยามของค าว่าเพลงเรื่องเอาไว้ว่า 
  เพลงเรื่อง คือ ชื่อเรียกเพลงหลาย ๆ เพลงที่น ามารวมบรรเลงติดต่อกันไปไม่
มีการร้องส่ง การเรียกชื่อนิยมเรียกตามชื่อเพลงอันดับแรกหรือเพลงส าคัญในเรื่อง 
เช่น เพลงเรื่องพระนเรศวรชนช้าง ซึ่งมีเพลงนเรศวรชนช้างเป็นเพลงแรก เรื่อง
เพลงยาว มีเพลงทะแยเป็นเพลงอันดับแรก แต่เพลงยาวเป็นเพลงส าคัญ ยกเว้นบาง
เรื่องเรียกชื่อตามกิจการที่บรรเลงประกอบ เช่นเรื่องท าขวัญหรือเรื่องเวียนเทียน ซึ่ง
มีเพลงอันดับแรกเป็นเพลงนางนาคใช้กรณีท าขวัญหรือเวียนเทียนสมโภช บางเรื่อง
เรียกตามหน้าทับ เช่นเรื่องนางหงส์ ซึ่งใช้ประโคมศพ เพลงขึ้นต้นคือเพลงพราหมณ์
เก็บหัวแหวน โดยกลองมลายูตีก ากับจังหวะด้วยหน้าทับนางหงส์  

            (ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๐) 
 
เฉลิมศักดิ์  พิกุลศรี ได้อธิบายเรื่องเพลงเรื่อง ไว้ในหนังสือ สังคีตนิยมว่าด้วยดนตรีไทย 

ไว้ว่า  
  เป็นเพลงชุด ที่มีการน าเพลงหลายๆ เพลงมาบรรเลงติดต่อกัน แบ่งออกได้ ๔ 
ประเภท ได้แก่ ประเภทแรก เพลงช้า ประเภทที่สอง เพลงสองไม้ ประเภทที่สาม เพลง
เร็ว และประเภทที่สี่ เพลงฉิ่ง โดยการตั้งชื่อเพลงเรื่องนี้ พิจารณาจากการตั้งชื่อของ
เพลงที่บรรเลงเป็นอันดับแรก ตั้งชื่อตามความส าคัญของเพลง ตั้งชื่อตามพิธีการที่ใช้
และตั้งชื่อตามหน้าทับของเพลง (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ๒๕๓๐) 

 
 

ข าคม  พรประสิทธิ์ ได้อธิบายถึงความหมายของเพลงเรื่องในรายงายผลการวิจัยเรื่องอัต
ลักษณ์ของเพลงฉิ่ง ไว้ว่า 

  ความหมายของค าว่า เพลงเรื่อง นั้น สามารถสรุปได้ว่า เป็นการน าเพลง
หลาย ๆ เพลงมาบรรเลงติดต่อกัน ทั้งนี้การน าบทเพลงมาเรียงร้อยกันนั้น ต้อง



 ๑๗๙ 

ค านึงถึงประเภทของเพลงหน้าทับ ความเหมาะสม และมีความสอดคล้องกัน มี
ความหมายไปในแนวทางเดียวกันระเบียบวิธีบรรเลงของเพลงเรื่องแต่ละประเภทนั้น
มีความแตกต่างกันออกไป  (ข าคม พรประสิทธิ์ ๒๕๔๖) 

 
๔.๒  ประเภทของเพลงเรื่อง 

เพลงเรื่องมีความสลับซับซ้อนภายในตัวเอง เนื่องด้วยเพลงเรื่องมีความหลากหลายใน
บทเพลงที่มีท านองคล้ายกันหรือรูปแบบการบรรเลงเช่นเดียวกันมาเรียงร้อยเข้าหากัน โบราณาจารย์ผู้
ทรงภูมิทางศิลปะการดนตรีไทยมองเห็นถึงความส าคัญของเพลงที่ก าลังจะสูญหายเลยน ามาเรียบเรียง
ไว้โดยมีแบบแผนและก าหนดกฏเกณฑ์เป็นพื้นฐานอันส าคัญให้กับนักดนตรีไทยยึดถือปฏิบัติสืบกันมา 
ส่งผลให้มีการแบ่งแยกประเภทของเพลงเรื่องออกตามระเบียบวาระการปฏิบัติ 

ประเภทของเพลงเรื่อง  สารานุกรมศัพท์ดนตรีไทย ภาคคีตะ – ดุริยางค์ ฉบับ
ราชบัณฑิตยสถาน ได้แบ่งประเภทของเพลงเรื่องไว้หลายประเภท ดังนี้ 

เพลงเรื่องแบ่งออกเป็นหลายประเภทเช่น 
  ประเภทเพลงช้า เช่น เพลงเรื่องเต่ากินผักบุ้ง เพลงเรื่องสารถี 
  ประเภทเพลงสองไม้ เช่น เพลงเรื่องสีนวล เพลงเรื่องทยอย 
  ป ร ะ เ ภ ท เ พ ล ง เ ร็ ว  เ ช่ น  เ พ ล ง เ รื่ อ ง แ ข ก มั ด ตี น ห มู                          

เพลงเรื่องแขกบรเทศ 
  ประเภทเพลงฉิ่ง เช่น เพลงเรื่องมุล่ง เพลงเรื่องช้าง

ประสานงา         
 (ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๐) 

 
เฉลิมศักดิ์  พิกุลศรี ได้อธิบายเรื่องประเภทของเพลงเรื่อง ไว้ในหนังสือ สังคีตนิยมว่าด้วย

ดนตรี-ไทยไว้ว่า  
เพลงเรื่อง ก็คือชุดของเพลง หมายถึงการเอาเพลงหลายๆ เพลงมา

บรรเลงติดต่อกันอย่างมีระเบียบแบบแผน แบ่งออกเป็นประเภทดังนี้ 
๑.  ประเภทเพลงช้า เช่น เรื่องเต่ากินผักบุ้ง เรื่องเต่าเห่ เป็นต้น เพลง

เรื่องประเภทเพลงช้านี้ จะประกอบด้วย เพลงช้าออกสองไม้ ออกเพลงเร็ว และลงลา
ในที่สุด ดังนี้ 

๒.  ประเภทเพลงสองไม้ เหมือนกับเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าทุก
ประการเพียงแต่ตัดเพลงช้าออก เช่น เพลงเรื่องทยอย เป็นต้น 

๓.  ประเภทเพลงร า เช่น เรื่องแขกมัดตีนหมู เรื่องแขกบรเทศ 



 ๑๘๐ 

๔.  ปะเภทเพลงฉิ่ง เช่น เพลงฉิ่งพระฉัน เพลงประเภทเพลงฉิ่งอย่างเช่น
เพลงฉิ่งพระฉันนี้ พวกปี่พาทย์นิยมบรรเลงในเวลาพระฉัน บางทีเรียกกันว่า “พระฉัน
ไทย” สาเหตุที่เรียกเช่นนี้ก็เพราะว่าเพลงที่คู่กันและใช้ในโอกาสเดียวกันแต่แตกต่าง
กันตรงที่ใช้บรรเลงโดยวงปี่พาทย์ไทยกับวงปี่พาทย์มอญคือเพลง “พระฉันมอญ” 
เพลงฉิ่งพระฉันนี้สามารถบรรเลงตั้งแต่พระเริ่มฉันจนกระทั่งฉันเสร็จได้อย่างสบาย แต่
ระนาดเอกต้อง “ทน” พอสมควร จะถอนไม่ได้เลยต้องบรรเลงขึงแนวโดยต้อง
ประมาณก าลังของตัวเองให้ดี 

การตั้งชื่อของเพลงเรื่อง ตั้งโดยการพิจารณาจากสิ่งต่อไปนี้ 
ก.  ตั้งตามชื่อของเพลงที่บรรเลงอันดับแรก เช่น เรื่องเต่ากินผักบุ้ง ก็เริ่ม

ด้วยเพลงเต่ากินผักบุ้งเป็นเพลงแรก หรือเพลงเรื่องประเภทสองไม้ เช่น เรื่องสีนวลก็มี
เพลงสีนวลเป็นเพลงแรก เป็นต้น 

ข.  ตั้งตามความส าคัญของเพลง เช่น เรื่องเพลงยาว จะประกอบด้วย
เพลงยาวเสียเป็นส่วนใหญ่ 

ค.  ตั้งตามพิธีการที่ใช้ เช่น เพลงเรื่องท าขวัญใช้ส าหับพิธีท าขวัญ 
ง.  ตั้งตามหน้าทับที่ใช้ เช่น เรื่องนางหงส์ ใช้หน้าทับประกอบ คือ หน้า

ทับนางหงส์ 
 (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ๒๕๓๐) 
 
ข าคม  พรประสิทธิ์ ได้อธิบายเรื่องประเภทของเพลงเรื่อง ไว้ในรายงานผลการวิจัยเรื่อง

อัต-ลักษณ์ของเพลงฉิ่งเอาไว้ว่า   
ประเภทของเพลงเรื่อง 
 เพลงเรื่องหมายถึง เพลงไทยที่มีการน าเพลงหลายๆ เพลงมาเรียง

ร้อยบรรเลงติดต่อกัน ท านองเพลงที่มีความกลมกลืนและมีความหมายเดียวกัน เพลง
เรื่องสามารถแบ่งออกได้เป็น หลายประเภทดังนี้ 

๑.  เพลงเรื่องประเภทเพลงช้า  
หมายถึงการน าเพลงหลาย ๆ เพลงมาเรียงร้อยต่อกัน โดยมีรูปแบบการ

บรรเลงแบ่งออกเป็น ๔ ขั้นตอนใหญ่หรือ ๔ ประเภทของเพลง ดังนี้ 

 
     

 
เพลงปรบไก่ 

  
เพลงสองไม้ 

  
เพลงเร็ว 

  
เพลงลา 



 ๑๘๑ 

  
เพลงประเภทปรบไก่ในเพลงช้านี้ โบราณมักก าหนดเพลงน ามาเรียง

ร้อยต่อกันมากกว่า ๑ เพลง แต่ต้องเป็นเพลงส านวนคล้ายคลึงกัน ใกล้เคียงกัน อยู่
ในอัตราจังหวะหน้าทับปรบไก่เหมือนกัน ยกตัวอย่างเช่น เพลงเรื่องต้นแขกไทร 
เพลงประเภทปรบไก่ประกอบด้วย เพลงต้นแขกไทร เพลงแขกไทร เพลงขอมใหญ่ 
เพลงท้ายขอมใหญ่ เมื่อหมดเพลงหน้าทับปรบไก่แล้ว จะบรรเลงตามด้วยเพลงสอง
ไม้และถอนจังหวะออกเพลงเร็ว ซึ่งอยู่ในอัตราจังหวะชั้นเดียวและจบท้ายด้วยเพลง
ลาเป็นบทเพลงสุดท้าย 

 เพลงเรื่องประเภทเพลงช้านี้ จะใช้ฉิ่งก ากับจังหวะสามัญและใช้
ตะโพน กลองทัดก ากับจังหวะหน้าทับตลอดทั้งเพลง 

 ตัวอย่างชื่อเพลงเรื่องประเภทเพลงช้า 
๑. เพลงช้าเรื่องแขกมอญ 
๒. เพลงช้าเรื่องต้นแขกไทร 
๓. เพลงช้าเรื่องปลาบู่ทอง 
๔. เพลงช้าเรื่องพระรามเดินดง 
๕. เพลงช้าเรื่องเต่าทอง 
๖. เพลงช้าเรื่องเต่ากินผักบุ้ง 
๗. เพลงช้าเรื่องเขมรใหญ่ 
๘. เพลงช้าเรื่องจีนแส 
๙. เพลงช้าเรื่องฝรั่งร าเท้า 
๑๐. เพลงช้าเรื่องเพลงยาว 
๑๑. เพลงช้าเรื่องมอญแปลง เป็นต้น 

 
๒.  เพลงเรื่องประเภทเพลงปรบไก่ 
  เพลงเรื่องประเภทเพลงปรบไก่นี้ เป็นเพลงเรื่องประเภท

เพลงช้าชนิดหนึ่งแต่หากมีการบรรเลงเพลงเพียง ๑ ประเภทเท่านั้นคือเพลงปรบไก่ 
จะไม่มีการออกเพลงประเภทเพลงสองไม้ เพลงเร็วและเพลงลาอย่างเพลงเรื่อง
ประเภทเพลงช้า  
[พิชิต ชัยเสรี สัมภาษณ์ ๑๕ กันยายน ๒๕๔๓ อ้างอิงจาก (ข าคม พรประสิทธิ์ 
๒๕๔๖)] 
 



 ๑๘๒ 

  เพลงเรื่องประเภทเพลงปรบไก่นี้ มีตัวอย่างเพลงที่มีนิยม
กันเป็นส่วนใหญ่ได้แก่ เพลงเรื่องพญาโศก เพลงเรื่องทะแย เพลงเรื่องท าขวัญ เป็น
ต้น ในการนี้จะใคร่ขอยกตัวอย่างรายชื่อเพลงของเพลงเรื่องท าขวัญ ดังมีรายละเอียด
เพลงดังนี้ 

  เพลงเรื่องท าขวัญแบบเล็ก ประกอบด้วยเพลง 
  ๑. เพลงนางนาค 
  ๒. เพลงมหาฤกษ์ 
  ๓. เพลงมหากาล 
  ๔. เพลงสังข์เล็กหรือสังข์น้อย 
  ๕. เพลงมหาชัย 
  ๖. เพลงดอกไม้ไทร 
  
  เพลงเรื่องท าขวัญแบบใหญ่ ประกอบด้วยเพลง 
  ๑. เพลงนางนาค 
  ๒. เพลงมหาฤกษ ์
  ๓. เพลงมหากาล 
  ๔. เพลงสังข์เล็กหรือสังข์น้อย 
  ๕. เพลงมหาชัย 
  ๖. เพลงดอกไม้ไทร 
  ๗. เพลงดอกไม้ไพร 
  ๘. เพลงดอกไม้ร่วง 
  ๙. เพลงพัดชา 
  ๑๐. เพลงบ้าบ่น 
  ๑๑. เพลงคู่บ้าบ่น 
  ๑๒. เพลงเคียงบ้าบ่น 
  ๑๓. เพลงมโนห์ราโอด 
  ๑๔. เพลงต้นกราวร า 
  ๑๕. เพลงกราวร า 
  ๑๖. เพลงดับควันเทียน  
 



 ๑๘๓ 

รายชื่อเพลงที่กล่าวมาข้างต้นเป็นเพลงที่ประกอบอยู่ในเพลงเรื่อง
ประเภทเพลงปรบไก่ เรื่องท าขวัญ ซึ่งเพลงทุก ๆ เพลงนั้นเป็นเพลงในอัตราจังหวะ
หน้าทับปรบไก่ทั้งสิ้น (กรมศิลปากร ๒๕๓๗) 

  
ข้อมูลข้างต้น  ผู้วิจัยพบว่าเพลงเรื่องประเภทเพลงช้านั้นมีรูปแบบการบรรเลงที่เป็น

เอกลักษณ์เฉพาะตัว แตกต่างกับเพลงประเภทอ่ืนโดยสิ้นเชิงถึงแม้กระทั่งกระบวนการ อัตราการ
บรรเลงในรูปแบบจังหวะฉิ่งจะมีความคล้ายกันกับ เพลงเถาแต่เพลงเรื่องมีรายละเอียดที่สลับซับซ้อน
มากมาย ทั้งเรื่องการเรียงร้อยบทเพลง ทั้งจังหวะหน้าทับที่ใช้ในบทเพลงก็ตาม  เพลงเรื่องจึงจ าเป็นที่
จะต้องแบ่งประเภทออกอย่างเป็นระบบระเบียบดังเพลงเรื่องประเภทเพลงช้า กับเพลงเรื่องปรบไก่ดู
เหมือนจะเหมือนกัน แต่ก็มีรายละเอียดของการบรรเลงที่แตกต่างกัน 

เรื่องความแตกต่างของเพลงเรื่องที่พบอีกในดนตรีไทย  ข าคม  พรประสิทธิ์ ได้อธิบาย
เรื่องประเภทของเพลงเรื่องเพ่ิมเติม ไว้ในรายงานผลการวิจัยเรื่องอัตลักษณ์ของเพลงฉิ่งเอาไว้ต่อไปอีก
ว่า   

 
๓. เพลงเรื่องประเภทเพลงสองไม้ 
  เพลงเรื่องประเภทเพลงสองไม้นี้ เป็นเพลงเรื่องซึ่งมีแนว

การบรรเลงเป็นอย่างเดียวกันกับเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าและมีลักษณะในทางตรง
ข้ามกับเพลงเรื่องประเภทเพลงปรบไก่ โดยมีการตัดการบรรเลงในส่วนของเพลง
ประเภทหน้าทับปรบไก่ออก เริ่มต้นการบรรเลงที่เพลงประเภทสองไม้ ออกเพลงเร็ว 
และเพลงลา มีขั้นตอนการบรรเลงเหลือเพียง ๓ ขั้นตอนหลังของเพลงเรื่องประเภท
เพลงช้าเท่านั้น 

 
  ตัวอย่างชื่อเพลงเรื่องประเภทเพลงสองไม้ที่ส าคัญได้แก่ 
  ๑. เพลงเรื่องทยอย 
  ๒. เพลงเรื่องสีนวล เป็นต้น 
 
๔. เพลงเรื่องประเภทเพลงเร็ว 
  เพลงเรื่องประเภทเพลงเร็ว คือการน าเอาเพลงประเภท

เพลงเร็วซึ่งมีอัตราจังหวะชั้นเดียวน ามาเรียงติดต่อกัน ลักษณะส านวนของเพลงเร็ว
นั้นมีลักษณะที่ยอกย้อนและซับซ้อน นับเป็นเพลงที่จัดอยู่ในเพลงแสดงความสามารถ
ในการด าเนินท านองที่มีความไพเราะและซับซ้อน นักดนตรีใช้น ามาบรรเลงเพ่ือฝึก



 ๑๘๔ 

ประสาทของนักดนตรี โดยเฉพาะเครื่องดนตรีประเภทฆ้องวงใหญ่แล้ว มือฆ้องจะมี
ความยากและสับสนเป็นอันมาก เพลงเร็วเป็นเพลงที่มีลักษณะท านองใกล้เคียงกับ
ประเภทเพลงฉิ่ง แต่มีความแตกต่างกันดังจะได้แสดงรายละเอียดในบทที่ ๖ เรื่อง
เปรียบเทียบลักษณะท านองเพลงฉิ่งกับเพลงประเภทเพลงอ่ืนๆ 

  เพลงเรื่องประเภทเพลงเร็ว ใช้อัตราจังหวะหน้าทับสองไม้ 
ชั้นเดียวควบคุมจังหวะหน้าทับโดยปกติถ้าเป็นวงปี่พาทย์จะใช้ตะโพน กลองทัด เป็น
เครื่องก ากับจังหวะหน้าทับ ถ้าบรรเลงด้วยวงเครื่องสายไทย จะใช้ โทน ร ามะนาเป็น
เครื่องก ากับจังหวะหน้าทับ 

 ตัวอย่างชื่อเพลงเรื่องประเภทเพลงเร็ว 
  ๑. เพลงเร็วเรื่องแขกมัดตีนหมู 
  ๒. เพลงเร็วเรื่องแขกบรเทศ  เป็นต้น 
 ในบรรดาเพลงเร็วเรื่องต่างๆ เพลงเร็วเรื่องแขกมัดตีนหมู นับเป็น

เพลงเร็วที่ยอดเยี่ยมที่สุดในเรื่องของกระสวนท านองที่ผูกร้อยเรียงต่อกันอย่าง
เหมาะสม ไพเราะ มีความซับซ้อนเมื่อเปรียบเทียบกับเพลงเรื่องเพลงเร็วชุดต่างๆ 

 ๕. เพลงเรื่องประเภทเรื่องนางหงส์ 
  ค าว่า นางหงส์ เป็นชื่อเพลงไทยเพลงหนึ่ง เป็นเพลง

บรรเลงเฉพาะในงานอวมงคลเท่านั้นโดยปกติจะใช้กลองแขกเป็นเครื่องก ากับจังหวะ
หน้าทับ โดยจะตีหน้าทับนางหงส์ แต่ถ้าเป็นการบรรเลงเพลงเรื่องนางหงส์จะใช้หน้า
ทับที่เรียกว่า หน้าทับนางหน่าย 

  เพลงเรื่องประเภทนางหงส์นี้ เป็นเพลงเรื่องอีกประเภท
หนึ่งที่มีการน าเอาเพลงฉิ่งมาแทรกไว้ระหว่างเพลงประเภทต่างๆ ดังจะได้กล่าวใน
รายละเอียดต่อไป 

  เพลงเรื่องประเภทเรื่องนางหงส์นั้น มีระเบียบวิธีการ
บรรเลงหลายรูปแบบ ระบบการผูกเพลงแตกต่างกันออกไป แต่ละส านักมีรูปแบบ
เป็นเฉพาะของตัวเอง แต่จะต้องอาศัยหลักในการพิจารณาเป็นพิเศษส าหรับเพลงที่
จะน ามาบรรเลงติดต่อกัน ทั้ งนี้ต้องค านึงถึงความเรียบร้อยและเป็นระเบียบ 
โครงสร้างของการบรรเลงเพลงเรื่องนางหงส์ สามารถสรุปและยกตัวอย่างเพลงที่ใช้
บรรเลงประกอบได้ดังนี้ 

   ๑.  บรรเลงเริ่มต้นด้วยเพลงนางหงส์  โดยบรรเลง
ได้ทั้งเพลงนางหงส์สี่ชั้น และเพลงนางหงส์สามชั้น 



 ๑๘๕ 

   ๒.  ตั้งเพลงบรรเลง ช่วงนี้สามารถเลือกบรรเลง
เพลงใดเพลงหนึ่งก็ได้ ตัวอย่างเพลงที่น ามาบรรเลง เช่น เพลงเทพนิมิต เพลงเทพ
บรรทม เพลงเทพไสยาสน์ เพลงสาวน้อยเล่นน้ า เพลงอัปสรส าอางค์  เพลง
สุรางค์จ าเรียง เพลงภิรมย์สุรางค์ เพลงจีนขิมเล็ก เพลงจีนขิมใหญ่ เพลงอาหนู เพลง
จีนลั่นถัน เป็นต้น 

   ๓.  ออกเพลงเร็ว เพลงเร็วที่นิยมน ามาบรรเลง 
เช่น เพลงพระรามเดินดง เพลงสารถี เพลงแมลงภู่ทอง เพลงสี่ภาษา เพลงสี่เกลอ 
เพลงต้นเพลงยาว เพลงแขกไทร เพลงมอญแปลง เป็นต้น 

   ๔.  ออกเพลงฉิ่ง เช่น เพลงมุล่ง เพลงตวงพระ
ธาตุ เพลงช้างประสานงา  เพลงปูลม เป็นต้น 

   ๕.  ออกเพลงเร็วอีกครั้งหนึ่ง เช่นเพลงต้นบรเทศ 
เพลงสี่ภาษา เพลงใบ้คลั่ง เป็นต้น 

   ๖.  ออกเพลงภาษา เช่น เพลงกราวกลาง เพลง
แขกเง้ียว จีน เขมร ตลุง ลาว พม่า ญวน ฝรั่ง แขกบรเทศ เป็นต้น 

 
  ๗. เพลงเรื่องประเภทฉิ่ง 

 เพลงเรื่องประเภทฉิ่ง หมายถึง การน าเพลงประเภทฉิ่ง ซึ่งหมายถึง
เพลงที่ไม่มีจังหวะหน้าทับเข้ามาก ากับจังหวะ เรียงติดต่อกันหลาย ๆ เพลงซึ่งเป็น
ลักษณะที่ส าคัญของเพลงเรื่อง ใช้บรรเลงประกอบพระฉันภัตตาหาร เพล 
ประกอบการแสดง ใช้เป็นเพลงไล่มือฝึกความอดทน และปรับพ้ืนฐานของนักดนตรี  

          (ข าคม พรประสิทธิ์ ๒๕๔๖) 
 
จากข้อมูลข้างต้นผู้วิจัยสามารถท าการรวบรวมสรุปและจ าแนกประเภทของเพลงเรื่อง

พร้อมทั้งยกตัวอย่างชื่อเพลงเรื่องในแต่ละประเภทตามแนวทฤษฎีดุริยางคศาสตร์ไทยได้ดังนี้ 
  เพลงเรื่องประเภทเพลงช้านี้ถูกน ามาบรรเลงในงานพิธีกรรมมงคลเป็นส่วนมาก การ

บรรเลงเพื่อพิธีสงฆ์ เพลงช้าแสดงถึงความอ่อนน้อมนอบน้อมต่อพิธีกรรม อีกนัยหนึ่งก็เป็นการบรรเลง
ขับ-กล่อมไปในตัว  ผู้วิจัยยังพิจารณาพบว่าเพลงเรื่องเพลงช้าบางเรื่องที่มีความลุ่มลึกสลับซับซ้อนมาก
และความยาวของหน้าทับมากนักดนตรีต่างก็ใช้บรรเลงเพ่ืออวดฝีมือ อวดทางการบรรเลงกันอีกทั้งยัง
มีการประพันธ์ยืดขยายและตัดทอนเพลงลาสองชั้น ให้เข้ากับส านวนของชื่อเพลงเรื่องก็มี เช่นเพลง
เรื่องมอญแปลง เพลงเรื่องเพลงยาว  เพลงเรื่องสี่ภาษา ซึ่งบางเพลง เช่นเพลงเรื่องเขมรใหญ่เพลงเรื่อง



 ๑๘๖ 

กะระนะ ถึงกับให้ใช้หน้าทับพิเศษท่ีสร้างขึ้นเฉพาะกับบทเพลงก็มีอยู่บ้างแต่ก็ยังจัดอยู่ในเรื่องเพลงช้า
ทั้งสิ้น 

เพลงเรื่องประเภทเพลงสองไม้ การบรรเลงในลักษณะเดียวกันกับเพลงเรื่องประเภท
เพลงช้าแต่เริ่มต้นบรรเลงที่เพลงประเภทสองไม้ ออกเพลงเร็ว และเพลงลา ผู้วิจัยพบว่ามีเพลงเรื่อง
สองไม้ที่ไม่ออกเพลงเร็วเลยก็มีเพียงแต่ถอนลงด้วยความนุ่มนวลตามหลักวิชาการหรือตัดลง ตาม
ภาษาดนตรีที่เรียกว่า เช้ เช้ หรือบางเรื่องออกเพลงเรื่องประเภทเพลงเร็วต่อเลยก็มีเช่น เพลงเรื่องสี
นวล ออกเพลงเรื่องแขกมัดตีนหมู  แล้วแต่ที่ครูผู้สอนจะก าหนดเรียงร้อยข้ึน 

เพลงเรื่องประเภทเพลงเร็ว มีอัตราจังหวะชั้นเดียวส านวนเดียวกันมาเรียงร้อยติดต่อกัน
ใช้หน้าทับสองไม้ก าหนดจังหวะ ยังปรากฏใช้อยู่หลายเพลงด้วยกันและน ามาบรรเลงในการละคร และ
ออกเพลงอยู่เสมอ เช่น เพลงเร็วแขกไทร แขกบรเทศ แขกมัดตีนหมู ประเภทเพลงเรื่องเพลงเร็วนั้นผู้
บรรเลงต้องฝึกซ้อมอย่างดีและจะต้องรู้จักการใช้ก าลังในการบรรเลงเพราะบทเพลงนั้นมีอัตราจังหวะ
ชั้นเดียวค่อนข้างเร็ว และบางบทเพลงมีลีลาที่สลับซับซ้อนยากต่อการด าเนินท านอง เช่นแขกมัดตีน
หมู  

เพลงเรื่องประเภทเพลงฉิ่ง มีลักษณะเฉพาะคือใช้ฉิ่งก าหนดอัตราจังหวะอย่างเดียวไม่มี
หน้าทับเข้าก าหนดจังหวะส่วนมากส านวนของเพลงฉิ่งนั้นมีลักษณะซับซ้อนซ่อนเงื่อนเป็นเพลงที่ใช้
น ามาบรรเลงเพ่ือฝึกพัฒนาความสามารถ เช่นเพลงฉิ่งมุล่ง ฉิ่งช้างประสานงา เพลงปูลม ฉิ่งตรัง หรือ
เริ่มตั้งแต่เรื่องฉิ่งพระฉัน เพลงเรื่องเพลงฉิ่งนี้เครื่องสายไทยมักนิยมน าไปฝึกบรรเลงเพ่ือพัฒนาองค์
ความรู้เรื่องการด าเนินท านอง และใช้ไล่มือได้เป็นอย่างดี  

 เพลงเรื่องประเภทเพลงปรบไก่ เป็นเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าชนิดหนึ่งแต่มีการ
บรรเลงเพลงเพลงปรบไก่อย่างเดียวเท่านั้นไม่ออกเพลงประเภทอ่ืน โบราณาจารย์น าบทเพลงประเภท
หน้าทับปรบไก่ที่มีส านวนเดียวกันเข้าไว้ด้วยกัน เช่น เพลงเรื่องพระยาโศก  เรื่องท าขวัญ   

 เพลงเรื่องประเภทเรื่องนางหงส์ นางหงส์เป็นชื่อเรื่องที่เรียกชื่อตามหน้าทับชนิดหนึ่ง
ที่ใช้ก าหนดจังหวะในบทเพลงต่างๆที่ส านวนใกล้เคียงกันอัตราจังหวะเดียวกันเรียงร้อยไว้ด้วยกันใน
เรื่องนี้ เริ่มต้นด้วยเพลงพราหมณ์เก็บหัวแหวน  สาวสอดแหวน  แสนสุดสวาท แมลงวันทอง เป็นหลัก
แล้วจะออกเพลงใดต่อไปก็แล้วแต่ครูผู้เรียงร้อย 

 

 

 

 



 ๑๘๗ 

๔.๓  สังคีตลักษณ์ของเพลงเรื่องเพลงช้า 

ราชบัณฑิตยสถาน ได้นิยามค าว่า เพลงช้า ไว้ในหนังสือสารานุกรมศัพท์ดนตรีไทย ภาคคี
ตะ-ดุริยางคว์่า เป็นเพลงเรื่องประเภทหนึ่ง ที่มีเพลง ๒ ชั้นหลายๆ เพลง ที่ถูกเรียงร้อยเข้าด้วยกัน เมื่อ
บรรเลงเพลงช้าแล้ว จะต่อด้วยการบรรเลงเพลงเร็วตามระเบียบวิธีการต่อไป ตัวอย่างเพลงช้า เช่น 
เพลงช้าเรื่องเต่ากินผักบุ้ง เพลงช้าเรื่องมอญแปลง เพลงช้าเรื่องตะนาว เป็นต้น เพลงช้าเป็นเพลงที่ใช้
ส าหรับการบรรเลงประกอบการแสดงโขนละคร เมื่อตัวละครที่มียศเป็นพระมหากษัตริย์ แสดงกิริยา
เดินทางด้วยอาการงดงาม เป็นระเบียบเรียบร้อย รวมไปถึงใช้ในการบรรเลงเพลงประกอบพระราชพิธี 
เวลาพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวเสด็จพระราชด าเนินถึงพระราชพิธีนั้นๆ วงปี่พาทย์จะต้องบรรเลง
เพลงช้าจนกระทั่งประทับเรียบร้อย แต่จะไม่บรรเลงเพลงเร็วติดต่อกัน เหมือนกับการบรรเลงเป็น
เพลงเรื่อง ทั้งนี้ ยังใช้ประกอบกับการบรรเลงรับพระในพิธีสงฆ์ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

เพลงในอัตรา ๒ ชั้นประเภทหนึ่ง มีหลายๆ เพลงบรรเลงติดต่อกัน
เรียกว่า “เพลงเรื่อง” เช่น เพลงช้าเรื่องเต่ากินผักบุ้ง เพลงช้าเรื่องมอญแปลง เพลงช้า
เรื่องตะนาว เมื่อบรรเลงเพลงช้าแล้ว โดยประเพณีจะต้องบรรเลงเพลงเร็วต่อไป  

เพลงช้าเป็นเพลงปี่พาทย์ส าหรับบรรเลงในการแสดงโขนละคร ในกิริยา
ไปมาอันงดงามและเป็นระเบียบเรียบร้อย โดยปรกติใช้บรรเลงเฉพาะการไปมาของ
โขนละคร ตัวพยามหากษัตริย์ หรือนางพญา 

การบรรเลงปี่พาทย์ในพระราชพิธีเวลาพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว
เสด็จพระราชด าเนินมาถึง หรือผู้เป็นประธานของงานนั้นมาถึง ปี่พาทย์จะต้องบรรเลง
เพลงช้าจนกว่าจะประทับเรียบร้อยแล้ว หรือประธานได้นั่งที่เรียบร้อย ในกรณีนี้ไม่
ต้องบรรเลงเพลงเร็วติดต่อกันไป ในงานพิธีสงฆ์มาเจริญพระพุทธมนต์หรือฉัน
ภัตตาหารเวลาพระสงฆ์มาถึง ก็ต้องบรรเลงเพลงช้าจนกว่าพระสงฆ์จะเข้านั่งยัง
อาสนะเรียบร้อยเช่นกัน 

 (ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๐) 
 

ข าคม  พรประสิทธิ์ อธิบายถึงเพลงเรื่องประเภทเพลงช้า  ในรายงายผลการวิจัยเรื่องอัต
ลักษณ์ของเพลงฉิ่ง ไว้ว่า 

เพลงเรื่องประเภทเพลงช้า  
หมายถึงการน าเพลงหลาย ๆ เพลงมาเรียงร้อยต่อกัน โดยมีรูปแบบการ

บรรเลงแบ่งออกเป็น ๔ ขั้นตอนใหญ่หรือ ๔ ประเภทของเพลง ดังนี้ 
 

 
เพลงปรบไก่ เพลงลา เพลงสองไม้ เพลงเร็ว 



 ๑๘๘ 

 เพลงประเภทปรบไก่ในเพลงช้านี้ โบราณมักก าหนดเพลงน ามา
เรียงร้อยต่อกันมากกว่า ๑ เพลง แต่ต้องเป็นเพลงส านวนคล้ายคลึงกัน ใกล้เคียงกัน 
อยู่ในอัตราจังหวะหน้าทับปรบไก่เหมือนกัน ยกตัวอย่างเช่น เพลงเรื่องต้นแขกไทร 
เพลงประเภทปรบไก่ประกอบด้วย เพลงต้นแขกไทร เพลงแขกไทร เพลงขอมใหญ่ 
เพลงท้ายขอมใหญ่ เมื่อหมดเพลงหน้าทับปรบไก่แล้ว จะบรรเลงตามด้วยเพลงสองไม้
และถอนจังหวะออกเพลงเร็ว ซึ่งอยู่ในอัตราจังหวะชั้นเดียวและจบท้ายด้วยเพลงลา
เป็นบทเพลงสุดท้าย เพลงเรื่องประเภทเพลงช้านี้ จะใช้ฉิ่งก ากับจังหวะสามัญและใช้
ตะโพน กลองทัดก ากับจังหวะหน้าทับตลอดทั้งเพลง 

 ตัวอย่างชื่อเพลงเรื่องประเภทเพลงช้า 
๑. เพลงช้าเรื่องแขกมอญ 
๒. เพลงช้าเรื่องต้นแขกไทร 
๓. เพลงช้าเรื่องปลาบู่ทอง 
๔. เพลงช้าเรื่องพระรามเดินดง 
๕. เพลงช้าเรื่องเต่าทอง 
๖. เพลงช้าเรื่องเต่ากินผักบุ้ง 
๗. เพลงช้าเรื่องเขมรใหญ่ 
๘. เพลงช้าเรื่องจีนแส 
๙. เพลงช้าเรื่องฝรั่งร าเท้า 
๑๐. เพลงช้าเรื่องเพลงยาว 
๑๑. เพลงช้าเรื่องมอญแปลงเป็นต้น    

 (ข าคม พรประสิทธิ์ ๒๕๔๖) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 ๑๘๙ 

ผู้วิจัยพบว่าตามหลักดุริยางคศิลป์ไทย เพลงเรื่องประเภทเพลงช้ามีการก าหนดรูปแบบ
การบรรเลงไว้อย่างมีระบบชัดเจนโดยการก าหนดอัตราการบรรเลง และการใช้หน้าทับต่างๆตาม
โครงสร้างดังนี้ 

 

 
 

ดังที่ได้อธิบายเบื้องต้นว่า เพลงเรื่องประเภทเพลงช้านี้ถูกน ามาบรรเลงในงานพิธีกรรม
มงคลเป็นส่วนมาก การบรรเลงเพ่ือพิธีสงฆ์ เพลงช้าแสดงถึงความอ่อนน้อมนอบน้อมต่อพิธีกรรม อีก
นัยหนึ่งก็เป็นการบรรเลงขับกล่อมไปในตัว  ผู้วิจัยพิจารณาพบว่าเพลงเรื่องเพลงช้าบางเรื่องที่มีความ
ลุ่มลึกสลับซับซ้อนมากและความยาวของหน้าทับมากนักดนตรีต่างก็ใช้บรรเลงเพ่ืออวดฝีมือ อวด
ทางการบรรเลงกันอีกทั้งยังมีการประพันธ์ยืดขยายและตัดทอนเพลงลาสองชั้น ให้เข้ากับส านวนของ
ชื่อเพลงเรื่องก็มี เช่นเพลงเรื่องมอญแปลง เพลงเรื่องเพลงยาว  เพลงเรื่องสี่ภาษา ซึ่งบางเพลง เช่น
เพลงเรื่องเขมรใหญ่ เพลงเรื่องกะระนะ ถึงกับให้ใช้หน้าทับพิเศษที่สร้างขึ้นเฉพาะกับบทเพลงก็มีอยู่
บ้างแต่ก็ยังจัดอยู่ในเรื่องเพลงช้าทั้งสิ้น 

 

 

 

 

เพลงช้าปรบไก่

เพลงสองไม้

เพลงเร็วสองไม้

เพลงลา



 ๑๙๐ 

เพลงเรื่องที่มีการใช้หน้าทับเฉพาะในเพลงช้า และคงรูปแบบเฉพาะของการบรรเลงเพลง
เรื่องเพลงช้าไว้เท่าท่ีผู้วิจัยพบ ได้แก่ เพลงเรื่องกะระนะ เพลงเรื่องเขมรใหญ่ ตัวอย่างโครงสร้างเพลง
เรื่องกะระนะ เป็นเช่นเดียวกับเพลงเรื่องเพลงช้าดังนี้ แต่พบว่าเมื่อบรรเลงในเพลงช้าแล้วเพลงกะระ
นะ ใช้หน้าทับพิเศษบรรเลง 

 

 
 

เพลงเรื่องกะระนะ เป็นเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าเรื่องหนึ่งสืบทอดกันมายาวนานโดย
โบราณาจารย์ผู้ทรงความรู้ผูกข้ึนตามหลักวิชาการ  โครงสร้างโดยรวมแล้วเป็นเพลงเรื่องประเภทเพลง
ช้าโดยทั่วไป แต่เพลงเรื่องนี้แฝงไว้ด้วยกลไกอันแยบยล ผู้บรรเลงจะต้องมีความรอบรู้ในเรื่องหน้าทับ 
เรื่องบทเพลงต้องแม่นย ามิเช่นนั้นจะตีคร่อม หรือตีไม่ตรงจังหวะไปทั้งเพลง เนื่องด้วยบทเพลงนี้ซ่อน
เงื่อนง าของท านองไว้อย่างมากมาย  และพบว่าเพลงช้าเพลงแรก ใช้หน้าทับเฉพาะ มีลักษณะคล้าย
กับหน้าทับเพลงโลมในละครของไทย และยังมีเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าคล้ายคลึงกับเพลงเรื่องกะระ
นะอีก ยังจะยกตัวอย่างบทเพลงเรื่องเขมรใหญ่ดังนี้ 

 

 

เพลงช้าปรบไก่

เพลงสองไม้

เพลงเร็วสองไม้

เพลงลา

เพลงช้าเพลงกะระ-

นะใช้หน้าทบัพิเศษ 



 ๑๙๑ 

ตัวอย่างโครงสร้างเพลงเรื่องเขมรใหญ่ เป็นเช่นเดียวกับเพลงเรื่องเพลงช้าดังนี้ แต่พบว่า
เมื่อบรรเลงในเพลงช้าแล้วเพลงเรื่องเขมรใหญ่ ใช้หน้าทับพิเศษบรรเลง 

 

 
 

สังเกตพบว่าเพลงเรื่องที่ยกตัวอย่างมาทั้งสองเรื่องนั้นล้วนมีโครงสร้างของบทเพลงเป็น
เพลงเรื่องประเภทเพลงช้าทั้งสิ้น แต่แตกต่างโดยโบราณาจารย์ได้บรรจุหน้าทับเฉพาะที่ให้ความรู้สึก
ทางด้านสุนทรียะรสได้ดีกว่า สร้างความเข้มขลังเมื่อได้รับฟังและซ่อนเงื่อนง าอยู่มากมายเมื่อเข้ากั บ
บทเพลง โดยเฉพาะกาลสมัยโบราณนั้นนิยมประชันขันแข่ง เพลงเรื่องถือว่าป็นเพลงทางภูมิปัญญาที่
ใช้ประชันกันได้เป็นอย่างดีโดยวัดความสุขุมลุ่มลึกทางปัญญาในการเรียงร้อยบทเพลงและหน้าทับเข้า
ด้วยกัน 

บุญช่วย  แสงอนันต์  ได้อธิบายเรื่องหน้าทับเพลงเรื่องเอาไว้ว่า   
หน้าทับเพลงเรื่องนั้นโบราณถ้าเพลงช้าก็ปรบไก่ครับ สองชั้นก็ออกสอง

ไม้ และเพลงเร็วก็ ตุ๊บ พรึง พรึง ไปเรื่อยๆ นะครับ แล้วก็ลงด้วยลา หน้าทับเพลงลา
ในโหมโรงเย็น  เพลงเรื่องเมื่อเราพิจารณาดูดีๆจะแยกประเภทจากกันโดยสิ้นเชิง 
หน้าทับก็ไม่แหมือนกันครับ  ครูโชติ ดุริยประณีต กับครู จิรัส  อาจณรงค์  ท่านบอก
วิธีการบรรเลงไว้มากมายครับผมก็ปฏิบัติตามมาแต่โบราณ  ส่วนเรื่องกะระนะ ของ
ผมก็ตีตามแบบของขุนสมานดนตรีการ เรื่องเขมรใหญ่ด้วยครับความจริงเมื่อ
พิจารณาแล้ว หน้าทับที่ตีก็มาจากหน้าทับโลม สองชั้นน่ะแหละครับและก็มีการตัด

เพลงช้าปรบไก่

เพลงสองไม้

เพลงเร็วสองไม้

เพลงลา

เพลงช้าเพลงในเร่ือง

เขมรใหญ่ใช้หน้าทบั

พิเศษ 



 ๑๙๒ 

ทอนกันแบบโบราณที่เก่งมากจริงๆ พูดถึงเพลงเรื่องเพลงช้า อาจารย์ลองพิจารณา
เพลงร าฉุยฉาย ดูสิ ผมว่าเค้าโครงน่าจะคล้ายคลึงกันนะ 

 (บุญช่วย แสงอนันต์ ๑๖ กันยายน ๒๕๕๔) 
พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน อธิบายความหมายของค าว่า ฉุยฉาย สรุปได้ว่า เป็น

ค านามหมายถึง ชื่อเพลงร้องและท่าร าชนิดหนึ่ ง  ถ้า เป็นค าวิ เศษณ์ หมายถึง กรีดกราย 
(ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๒) 

กรมศิลปากรทะเบียนข้อมูล: วิพิธทัศนา ชุดระบ า ร า ฟ้อน เล่ม ๓ อธิบายประวัติการร า
ฉุยฉาย ซึ่งส่งผลต่อการพิจารณาเรื่องบทเพลงที่ใช้เพื่อการแสดงได้ว่า  

ในสมัยสุโขทัยเป็นต้นมาไม่ปรากฏหลักฐานว่ามีการแสดงร าฉุยฉาย แต่
ได้ค้นพบค าว่า “ฉุยฉาย” เป็นชื่อท่าร าท่าหนึ่ง “ฉุยฉายเข้าวัง) ในท่าร าแม่บทใหญ่ ดัง
ปรากฏในสมุดภาพต าราร า เป็นต าราท่าร าต่างๆ เขียนฝุ่นเป็นลายเส้นเดียว เป็นฝีมือ
ช่างเขียนในสมัยรัชกาลที่ ๒ ซึ่งคงคัดลอกอย่างต าราท่าร าเขียนรูประบายสีปิดทอง ใน
สมัยรัชกาลที่ ๑ สันนิษฐานว่าได้มีมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา แต่ต้องสูญหายไปเมื่อ
เสียกรุงครั้งที่ ๒ พ.ศ. ๒๓๑๐ 

เพลงที่ใช้ประกอบการร าฉุยฉาย 
ฉุยฉาย อาจเป็นเพลงหน้าพาทย์เพลงหนึ่ง ต่อมาจึงได้มีการบรรจุเนื้อ

ร้องส าหรับขับกล่อมในวงมโหรี แล้วจึงวิวัฒนาการขึ้นใช้ประกอบการแสดงมา
จนกระท่ังถึงทุกวันนี้ รูปแบบเดิมที่เป็นหน้าพาทย์จึงหายไป ด้วยไม่มีความนิยมใช้กัน
อีก 

เพลงที่ใช้ประกอบร าฉุยฉาย มีก าหนดไว้เป็นแบบเฉพาะ คือ เพลง
ฉุยฉาย เป็นเพลงสองชั้นเก่าแก่ จัดอยู่ในประเภทเพลงหน้าทับปรบไก่ และเพลงแม่ศรี 
ใช้หน้าทับสองไม้ เอกลักษณ์ท่ีเด่นชัดคือ การรับเพลงด้วยปี่ที่เลียนเสียงบทร้องใน
ท้ายเพลงของแต่ละค าร้อง 

 (กรมศิลปากร ๒๕๕๑)  
 
จากข้อมูลเบื้องต้นเพลงที่ใช้ร าฉุยฉายจัดเป็นเพลงหน้าพาทย์ประเภทหนึ่งที่น่าจะมี

รากฐานการโยงใยกับเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าที่ใช้ประกอบพิธีกรรมมาจนถึงสมัยปัจจุบันและเมื่อ
พิจารณาลงลึกถึงโครงสร้างของบทเพลงแล้วน่าจะเป็นการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมที่เป็นแบบอย่าง
หรือเกิดขึ้นในยุคเดียวกันก็เป็นได้ 

 



 ๑๙๓ 

 เมื่อพิจารณาโครงสร้างของบทเพลงร าฉุยฉายแล้วมีลักษณะคล้ายคลึงกับเพลงเรื่อง
เพลงช้าดังนี้  

 

 
 

โครงสร้างบทเพลงเป็นลักษณะเดียวกันกับเพลงเรื่อง เมื่อเพลงฉุยฉายใช้ปรบไก่  ออก
เพลงแม่-ศรี ในจังหวะหน้าทับสองไม้ และเพลงเร็วเป็นสองไม้  ลงท้ายด้วยเพลงลา เมื่อพิจารณา
พบว่าเป็นแบบเดียวกันกับเพลงเรื่องประเภทเพลงช้า 

เพลงเรื่องประเภทเพลงช้า มีรูปแบบที่เป็นเอกลักษณ์ผู้วิจัยพบว่าเมื่อผู้ที่ได้ยินเพลงเรื่อง
ประเภทเพลงช้าก็จะสามารถทราบได้ว่าเป็นเพลงเรื่องประเภทเพลงช้า เนื่องด้วยเพลงจะถูกบังคับ
ด้วยโครงสร้างเฉพาะที่มีเพลงช้าเป็นเพลงประเภทหน้าทับปรบไก่ทั้งหมด หรือเพลงเรื่องที่มีการบรรจุ
หน้าทับพิเศษนอกเหนือจากหน้าทับปรบไก่ลงไป เช่น เพลงเรื่องกะระนะ  เพลงเรื่องเขมรใหญ่  พอ
บรรเลงในอัตราจังหวะสองชั้น สามารถสังเกตพบได้ว่าหน้าทับของบทเพลงจะเปลี่ยนไปเป็นหน้าทับ
สองไม้ทันทีจนบรรเลงในอัตราจังหวะชั้นเดียวหรือเพลงเร็วก็จะยังคงเป็นหน้าทับสองไม้ที่ส าคัญของ
เพลงเรื่องประเภทเพลงจะลงจบเพลงด้วยเพลงลา สองชั้นอยู่เสมอเป็นระเบียบของเพลงเรื่องประเภท
เพลงช้าที่พบ 

 
 

เพลงช้าปรบไก่

เพลงสองไม้

เพลงเร็วสองไม้

เพลงลา

เพลงฉยุฉาย มี

โครงสร้าง

เช่นเดียวกบัเพลงช้า 

หน้ 



 ๑๙๔ 

๔.๔  โอกาสที่บรรเลงเพลงเรื่องเพลงช้า 

ครูมนตรี  ตราโมท กล่าวถึงบทเพลงอันส าคัญที่ใช้ในงานพระราชพิธีของหลวงไว้ว่า 
เพลงปี่พาทย์ที่ใช้ในพระราชพิธีสามัญก็มีอยู่เพียง ๓ เพลง คือ ๑.เพลง

ช้า ๒.เพลงสาธุการ และ๓.เพลงกราวร า นอกจากจากจะเป็นพระราชพิธีพิเศษจึงจะ
มีเพลงอ่ืนๆ เช่น เพลงลงสรง  เพลงเวียนเทียน และเพลงกลมเป็นต้น 

 
ศัพท์ดนตรีไทย ภาคคีตะ – ดุริยางค์ ฉบับราชบัณฑิตยสถาน ได้อธิบายเรื่องโอกาสที่

บรรเลงเพลงเรื่องเพลงช้าไว้ว่า 
 การบรรเลงปี่พาทย์ในพระราชพิธีเวลาพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวเสด็จพระ
ราชด าเนินมาถึง หรือผู้เป็นประธานของงานนั้นมาถึง ปี่พาทย์จะต้องบรรเลงเพลงช้า
จนกว่าจะประทับเรียบร้อยแล้ว หรือประธานได้นั่งท่ีเรียบร้อย ในกรณีนี้ไม่ต้องบรรเลง
เพลงเร็วติดต่อกันไป ในงานพิธีสงฆ์มาเจริญพระพุทธมนต์หรือฉันภัตตาหารเวลา
พระสงฆ์มาถึง ก็ต้องบรรเลงเพลงช้าจนกว่าพระสงฆ์จะเข้านั่งยังอาสนะเรียบร้อย
เช่นกัน (ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๐) 
 

จิตชื่น  พหลโยธิน  ฝ่ายพิธีการกองพระราชพิธี อธิบายถึงเรื่องพระราชพิธีถวายผ้าพระ
กฐินหลวงไว้ว่า  

ตามหมายก าหนดการที่ปรากฏที่พ่ีท างานอยู่ตามรับสั่งเวลาเสด็จพระ
ราชด าเนินจะสั่งงานไปที่กรมศิลปากรแผนกดนตรีไทยนะ ก็จะมีดนตรีปี่พาทย์มา
บรรเลงประกอบพระราชพิธีตามก าหนดแล้วให้บรเลงเพลงช้าไปเรื่อย ๆ เมื่อเสด็จ
พระราชด าเนิน 

 (จิตชื่น พหลโยธิน ๑๕ สิงหาคม ๒๕๕๕) 
 
 เพลงเรื่องประเภทเพลงช้า ปัจจุบันใช้ในพระราชพิธีราชส านัก และพิธีของสามัญชนทั่วไป งาน
ที่ใช้เป็นงานมงคลและมีเอกลักษณ์เฉพาะบทเพลงที่แสดงถึงความเป็นเพลงพิธีกรรมได้อย่างสมบูรณ์ 
ปัจจุบันในส านักดนตรีถือว่าเพลงเรื่องเป็นเพลงส าคัญของส านักท่ีแสดงความทรงภูมิของส านักนั้นๆมัก
พบในการแสดงเพ่ืออวดฝีมือของแต่ละส านักอยู่เสมอ เพลงช้าเรื่องปูจานครน่านก็เช่นกัน 
 



บทที่ ๕ 

การสร้างสวรรค์ผลงานการประพันธ์เพลงช้าเพลงเร่ืองปูจานครน่าน 

 
การสร้างสรรค์ผลงานการประพันธ์เพลงช้าเพลงเรื่องปูจานครน่าน ผู้วิจัยจะได้ท า

การอธิบายเนื้อหาที่มีรายละเอียดเกี่ยวข้องกับการประพันธ์ ๓ หัวข้อดังนี้ 
  ๕.๑ โครงสร้างการประพันธ์เพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน เนื้อหาเป็นการอธิบาย
ลักษณะท านองเพลงไทยประเภทเพลงช้าโดยเฉพาะเรื่องลักษณะทั่วไป โอกาสที่น าไปใช้ 
ระเบียบวิธีการบรรเลง อัตราของเพลงที่น ามาก าหนดเป็นโครงสร้างของการบรรเลง รูปแบบ
จังหวะหน้าทับที่น าเข้ามาควบคุมจังหวะและโครงสร้างท านองเพลงช้าที่ประพันธ์ขึ้นใหม่ 
  ๕.๒  รายละเอียดท านองเปรียบเทียบต้นรากจากท านองกลองปูจาและ
ท านองเพลงช้าเพลงเรื่องปูจานครน่าน เนื้อหาเป็นการแสดงเนื้อท านองกลองปูจาท านองต่างๆ
ที่น ามาเป็นท านองต้นรากก่อนที่จะน ามาท าการประพันธ์เป็นท านองเพลงช้าและแสดง
รายละเอียดท านองเพลงเรื่องเพลงช้าที่ประพันธ์ขึ้นใหม่ 
  ๕.๓  รายละเอียดของการวิเคราะห์ท านองเพลง เนื้อหาประกอบด้วย
รายละเอียดต่อไปนี้ 
   ๕.๓.๑ ส่วนของบริบทที่เกี่ยวข้อง 
    ๕.๓.๑.๑  การก าหนดลักษณะตัวโน้ต   
     ๕.๓.๑.๒  การก าหนดตารางในการบันทึกโน้ต 
    ๕.๓.๑.๓  การก าหนดระบบบันไดเสียงหรือทางท้ัง ๗ 
    ๕.๓.๑.๔  ลักษณะจังหวะฉิ่งและจังหวะหน้าทับ  
   ๕.๓.๒  การวิเคราะห์ท านองเพลงที่ประพันธ์ใหม่ 
   การวิเคราะห์ท านองเพลง ผู้วิจัยได้ก าหนดการอธิบายเพลงช้าตาม
ประเภทและความเหมาะสมของท านองเพลงในแต่ละประเภทที่มีความแตกต่างกัน โดยเพลง
ช้าจะก าหนดการอธิบายครั้งละ ๑ ประโยคเพลง ซึ่งในที่นี้หมายถึงครึ่งจังหวะหน้าทับปรบไก่ 
อัตราสามชั้น  เพลงสองไม้อธิบายครั้งละ ๒ จังหวะ-หน้าทับ เพลงเร็วอธิบายครั้งละ ๔ จังหวะ
หน้าทับ และเพลงลาท าการอธิบายครั้งละ ๒ ไม้  เนื้อหาที่จะท าการวิเคราะห์ประกอบด้วย
หัวข้อหลักที่ควรพิจารณาเมื่อจะท าการวิเคราะห์ท านองเพลงไทยให้ได้ตามหลักทางดุริยางค
ศิลป์ไทยโดยหัวข้อส าคัญมีดังนี้ 
 
 



 ๑๙๖ 

 
    -  บันไดเสียง 

-  แนวเสียง   
-  การใช้ขั้นคู่เสียง   
-  การเคลื่อนที่ของท านอง  
-   ความโดดเด่นของท านอง     

๕.๓.๓  การวิเคราะห์กระสวนท านองเพลงที่ประพันธ์ใหม่ 
 

๕.๑ โครงสร้างการประพันธ์เพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน 

เพลงช้าเพลงเรื่องปูจานครน่าน ประพันธ์ขึ้นภายในรูปแบบของประเภทเพลงไทยที่
เรียกว่า “เพลงเรื่อง” ส าหรับเพลงเรื่องมีอยู่ด้วยกันหลายประเภท ไม่ว่าจะเป็นเพลงเรื่อง      
เพลงช้า  เพลงเรื่องปรบไก่  เพลงเรื่องสองไม้ เพลงเรื่องเพลงฉิ่ง เพลงเรื่องนางหงส์ เพลงเรื่อง
เพลงยาว เป็นต้น  ส าหรับเพลงเรื่องปูจานครน่าน ประพันธ์ให้เป็นรูปแบบเพลงเรื่องประเภท
เพลงช้า โดยเพลงเรื่องประเภทเพลงช้านั้นมีการก าหนดระเบียบวิธีการบรรเลงไว้อย่างเคร่งคัด 
ชัดเจน โดยการก าหนดอัตราการบรรเลงและการใช้หน้าทับต่างๆตามโครงสร้างดังนี้ 

 

 
 

เพลงเรื่องประเภทเพลงช้านี้ถูกน ามาบรรเลงในงานพิธีกรรมมงคลเป็นส่วนมาก 
การบรรเลงเพ่ือพิธีสงฆ์ เพลงช้าแสดงความอ่อนน้อมนอบน้อมต่อพิธีกรรม อีกนัยหนึ่งก็เป็น
การบรรเลงขับกล่อมไปในตัว  ผู้วิจัยยังพิจารณาพบว่า เพลงเรื่องเพลงช้าบางเรื่องที่มีความลุ่ม
ลึก สลับซับซ้อนมาก ความยาวของหน้าทับมาก นักดนตรีต่างก็ใช้บรรเลงเพ่ืออวดฝีมือ อวด
ทางการบรรเลงกันอีกทั้งยังมีการประพันธ์ยืดขยายและตัดทอนเพลงลาสองชั้นให้เข้ากับ

เพลงช้าปรบไก่

เพลงสองไม้

เพลงเร็วสองไม้

เพลงลา



 ๑๙๗ 

ส านวนของชื่อเพลงเรื่องก็มี เช่นเพลงเรื่องมอญแปลง เพลงเรื่องเพลงยาว เพลงเรื่องสี่ภาษา    
ซึ่งบางเพลง เช่นเพลงเรื่องเขมรใหญ่ เพลงเรื่องกะระหนะ ถึงกับให้ใช้หน้าทับพิเศษที่สร้างขึ้น
เฉพาะกับบทเพลงก็มีอยู่บ้างแต่ก็ยังจัดอยู่ในเรื่องเพลงช้าทั้งสิ้น 

เพลงช้าเรื่องปูจานครน่านเป็นเพลงเรื่องอีกหนึ่งเรื่องที่ผู้ประพันธ์ยึดรูปแบบ
โครงสร้างของบทเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าตามขนบ  แต่ในเพลงเรื่องนี้มีลักษณะพิเศษคือการ
ประพันธ์บท-เพลงช้าและหน้าทับขึ้นใหม่โดยเพลงช้าไม่ได้ก าหนดให้ใช้หน้าทับปรบไก่ดังเดิม  
โดยมีโครงสร้างดังเช่นกับเพลงเรื่องพิเศษบางเรื่องที่มีมาแต่โบราณมาเป็นต้นแบบ เช่นเพลง
เรื่องกะระหนะ หรือเพลงเรื่องเขมรใหญ่ล้วนแต่มีหน้าทับเฉพาะเช่นกัน ลักษณะของโครงสร้าง
บทเพลงดังนี้ 

 

 
 
 

ท านองเพลงช้า ผู้วิจัยประพันธ์ท านองใหม่ ประกอบด้วยท านองเพลง ๒ เพลงเพลงละ ๒ 
ท่อน  

เพลงแรก  ชื่อเพลง “ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก” ประกอบด้วยท านองท่อน ๑ และท่อน ๒  
เพลงที่สอง  ชื่อเพลง “เสือขบช้าง” ประกอบด้วยท านองท่อน ๑ และท่อน ๒ 
 

ท านองเพลงสองไม้ ผู้วิจัยประพันธ์ท านองใหม่ โดยใช้ชื่อท านองเพลงดังนี้ 
เพลงแรก  ชื่อเพลง “สาวน้อยเก็บผัก”   
เพลงที่สอง  ชื่อเพลง “ล่องน่านช้า” 
 

เพลงช้าปรบไก่

เพลงสองไม้

เพลงเร็วสองไม้

เพลงลา



 ๑๙๘ 

 
ท านองเพลงเร็ว   

 เพลงแรก  ผู้วิจัยท าการตัดทอนเพลงสาวน้อยเก็บผัก   
 เพลงที่สอง  ชื่อเพลง “ล่องน่านเร็ว” 
 

ท านองเพลงลา อัตราสองชั้น เป็นท านองเดิมตามขนบดุริยางคศิลป์ไทย 
 

๕.๒  รายละเอียดท านองเปรียบเทียบต้นรากจากท านองกลองปูจาและเพลงเรื่องปูจานครน่าน 

 ๕.๒.๑ ท านองกลองปูจาและเพลงช้าเพลงซิกตุ๊ปี้ซิก 

ท านองกลองปูจา เพลงระบ าซิกตุ๊ปี้ซิก 
ประโยคที่ ๑ 

ค าร้อง - - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ -  ปี้    –  ซิก 
มือซ้ายขวา - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

ต าแหน่งกลอง - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๑ 
 
ประโยคที่ ๒ 

ค าร้อง - - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ -  ปี้    –  ซิก 
ลูกกลอง - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

มือซ้ายขวา - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๑ 
 
ประโยคที่ ๓ 

ค าร้อง - - - - - - ตุ๊ ปี ้ - - - ไม ่ -   -   -  ซิก 
ลูกกลอง - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

มือซ้ายขวา - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๑ 
 
ประโยคที่ ๔ 

ค าร้อง - - - ตุ๊ - - - ปี ้ - - - นั้น  -  -  -   ไป ๊
ลูกกลอง - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

มือซ้ายขวา - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๔ 
 



 ๑๙๙ 

ท านองเพลงช้าเพลงที่ ๑ เพลงซิกตุ๊ปี้ซิก  
ท่อน ๑  

- - - ม - ร - ร - - - - - - - ร - - - ร - - - ร - ด - - - - - ร 
- - - - - - - ซ - - - ร - - - - - - - ล - - - - - - ท ล - - - ล 

 
- - - - - - - ร - - - ล - ท - ร - - - - - - - ร - - - ล - ท - ร 
- - - - - - - ร - - - ม - ฟ - ร - - - - - - - ร - - - ม - ฟ - ร 

 
- ด - - - - - ร - ร - ด - - - ร - ด - - - - - ร - - - - ร ม- ซ 
- - ท ล - ท - - - ล - - ท ล - - - - ท ล - ท – ล - ท - ด - - - ซ 

 
- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - ฟ - - - ม - - - ร – ร - - - ซ 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - - ม ร - - - ร - - - ล - - - ซ 

 
- - - - - - - ซ - - - ร - ม – ซ - - - - - - - ซ - ซ - ร - ม – ซ 
- - - - - - - ซ - - - ล - ท – ซ - - - - - - - ซ - ซ - ล - ท – ซ 

 
- - ล ท - ล - ซ - ร – ม - ซ - - - - ล ท - ล - - ซ ซ - - ม ม - ร  
- - - ท - ล - ซ - ล – ท - ซ - - - - - ท - ล - ซ - - - ม - - - ร 

 
- - - ร - - - ร - ด  - - - - - ร - ด - - - - - ร - - - - ร ม- ซ 
- - - ล - - - - - - ท ล - - - ร - - ท ล - ท – ล - ท - ด - - - - 

 
- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - - ท ท - ล - - ซ ซ - - ม ม – ร 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - ท - - - ล – ซ - - - ม - - - ร 

กลับต้น 
 
 
 



 ๒๐๐ 

ท านองเพลงช้าท่อน ๑ ได้น าท านองตอนต้นของระบ า ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก  ตกแต่งท านอง
เพ่ิมเติม ลักษณะของท านองเป็นโอดและพัน โดยท านองโอดพันคุณครูมนตรี ตราโมท อธิบาย
ไว้ในหนังสือศัพท์สังคีตว่า  

 โอดพัน เป็นค าเรียกวิธีการบรรเลงดนตรีอย่างหนึ่ง ซึ่งมีทั้งทางโอด (ดู
ค าว่า โอด ข้อ ค.) และทางพัน (ดูค าว่า พัน ข้อ ข.) คือการบรรเลงนั้นมีทั้ง
โหยหวน อ่อนหวานและเก็บแทรกแซงเสียงให้ถี่ ๆ อาจสลับกันเป็นอย่างละคร
หรืออย่างละเที่ยวก็ได้  อีกนัยหนึ่ง เป็นการบรรเลงหรือร้องท านองเดียวกัน แต่
บรรเลงหรือร้องในระดับเสียงสูงเที่ยวหนึ่ง ระดับเสียงต่ าเที่ยวหนึ่ง  
(มนตรี ตราโมท ๒๕๓๑) 
 
             ส าหรับค าว่า โอดและพันนั้น คุณครูมนตรี ตราโมท อธิบายไว้ในหนังสือ

เรื่องเดียวกันดังนี้ 
 โอด ก. เป็นชื่อเพลงดนตรีเพลงหนึ่ง ส าหรับใช้เป็นหน้าพาทย์บรรเลง
ประกอบกิริยาร้องไห้ หรือสลบ หรือตาย  ข. เป็นชื่อของเสียงที่ใช้ในวงปี่พาทย์
เสียงหนึ่ง ซึ่งเทียบโดยอนุโลมกับเสียงของดนตรีสากลตรงกับเสียงลา ถ้าตีด้วย
ฆ้องวงใหญ่ก็จะได้แก่ลูกที่ ๑๒ (นับจากลูกที่มีเสียงต่ า) และฆ้องลูกนี้ก็มีชื่อว่า 
“ลูกโอด” เพราะเสียงนี้เป็นหลักส าคัญของเพลงโอด (ข้อ ก.)  ค. หมายถึงทาง 
“ดูค าว่า ทาง ข้อ ๒) ด าเนินเพลงอย่างหนึ่ง ซึ่งด าเนินไปโดยแช่มช้า โหยหวน 
อ่อนหวาน หรือโศกซึ้ง เป็นค าคู่กับค าว่า พัน ที่เรียกว่า โอดพัน บางท่านก็ว่า
เป็นการด าเนินท านองในระดับเสียงสูง  

พัน ก. เป็นชื่อเรียกเพลงตอนหลังของเพลงองค์พระพิราพ ข. หมายถึง
ทาง    (ดูค าว่า ทางข้อ ๒) ด าเนินท านองเพลงอย่างหนึ่ง ซึ่งด าเนินไปโดยการ
แทรกแซงเสียงให้ถี่ ดังที่เรียกว่า เก็บ (ดูค าว่าเก็บ) โดยให้ท านองเก่ียวพันไปกับ
เนื้อเพลงเหมือนเถาวัลย์พันไม้ บางท่านก็ว่า เป็นการด าเนินท านองไปในระดับ
เสียงต่ า (มนตรี ตราโมท ๒๕๓๑) 

 
 จากค าอธิบายข้างต้น จะเห็นได้ว่า การบรรเลงรูปแบบที่เรียกว่า โอดพัน นั้น

จึงหมายถึงการด าเนินท านองที่เป็นลักษณะท านองเดียวกันแต่มีการเปลี่ยนเสียง ทั้งนี้มี
จุดมุ่งหมายให้เกิดลักษณะที่เรียกว่า “ความปลั่งจ าเพาะ” คือการแสดงความสมบูรณ์ ความ
เปล่งปลั่งของความสามารถในการเลือกใช้เสียงให้เหมาะสมกับเครื่องดนตรีชิ้นนั้นๆ  ทั้งนี้
เนื่องจากเครื่องดนตรีแต่ละชิ้นจะมีช่วงเสียงแตกต่างกันออกไป เพราะฉะนั้นระดับเสียง หรือ



 ๒๐๑ 

กลุ่มเสียง จึงมีผลต่อการผูกกลอนส าหรับการด าเนินท านอง  จากรูปแบบการโอดพันนี้ ผู้วิจัย
ได้ท าการก าหนดให้มีปรากฏในการด าเนินท านองเพลงช้า ท่อน ๑ นี้ เพ่ือแสดงให้เห็นถึงการใช้
เสียงรูปแบบ โอดพัน แต่ยังคงแสดงความปลั่งจ าเพาะ ออกมาได้อย่างไพเราะและเหมาะสม  
 
ท่อน ๒ 

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

 
- - - - - ซ – ซ - -ซ - - - - - ซ - - - - - ซ – ซ - ซ - - - - – ซ 
- - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - 

 
- - - - - - ร  ร  - ม  - ร  - ด  - ท - - ซ ซ - ล - ท - ล - ท - ด  – ร  
- - - - - ร - - - ม - ร - ด - ท - ซ - - - ล - ท - ล - ท - ด - ร 

 
- - - - - - ร  ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ร - ซ - - ล ท - ร  - ท - ล - ซ 
- - - - - ร - - - ม - ร - ด - ท - ล - - - - - ท - ร - ท - ล - ซ 

 
- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ - มฺ - ร ฺ - - - - - - - - - - รฺ - รฺ - ทฺ - 
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ - ดฺ – ทฺ - - - - - - - - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

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

 
- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ - มฺ - ร ฺ - - ซ ซ - ล - ท - ล - ท - ด  – ร  

- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ - ดฺ – ทฺ - ซ - - - ล - ท - ล - ท - ด - ร 

 
- - - - - ร  - ร  - -ร - - - - - ร  - - - - - ร  - ร  - -ร - - - - - ร  
- - ม ร - - - - - ซ - - ม ร - - - - ม ร - - - - - ซ - - ม ร - - 

                กลับต้น 
 



 ๒๐๒ 

ท านองท่อน ๒ ผู้วิจัยน าลักษณะการตีกลองปูจาจากท านองปลายของระบ า ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก 
ได้แก่  ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก ตุ๊ ปี้ ไม่ ซิก ตุ๊ปี้ นั้น ไป๊ มาเพ่ิมเติมส านวนแสดงลักษณะท านองที่เป็นเพลงช้า 
 
 ๕.๒.๒ ท านองกลองปูจาและเพลงช้าเพลงเสือขบช้าง 

 
ท านองกลองปูจา เพลงเสือขบช้าง 
ประโยคที่ ๑ 

ค าร้อง -   -   -   - -   -   -  เสือ -   -   -  ขบ -  -   -   ช้าง 
ลูกกลอง -   -   -   - -   -   -   - -   -   - ซ้าย - - - ขวา 

มือซ้ายขวา -   -   -   - -  -  -  ฉาบต ี -   -   -  ๑ -   -   -   ๔ 
 
ประโยคที่ ๒ 

ค าร้อง -   -   -   - -   -   ปื้นเก้า -  -  -  ขาม -  -   -   ขั่ว 
ลูกกลอง -   -   -   - -  -  ซ้ายขวา -  -  -  ซ้าย -  -  -   ขวา 

มือซ้ายขวา -   -   -   - -  -   ๑ ๓ -   -   -  ๒ -   -   -  ๔ 
 
ประโยคที่ ๓ 

ค าร้อง -   -   -   - -   -   -  ขบ -   -   -  ลวัะ -  -   -   ลวัะ 
ลูกกลอง -   -   -   - -   -   -  ซ้าย -  -   -  ขวา -  -   -  ขวา 

มือซ้ายขวา -   -   -   - -   -   -  ๑ -   -   -   ๒ -   -   -   ๒ 
 
ประโยคที่ ๔ 

ค าร้อง -   -   -   - -   -   ปื้นเก้า -  -  -  ขาม -  -   -  ป้อม 
ลูกกลอง -   -   -   - -  -  ซ้ายขวา -  -  -  ซ้าย -  -  -   ขวา 

มือซ้ายขวา -   -   -   - -  -   ๑ ๓ -   -   -  ๒ -   -   -  ๔ 
 
 
 
 
 



 ๒๐๓ 

 
ท านองเพลงช้าเพลงที่ ๒ เพลงเสือขบช้าง 
ท่อน ๑ 

- - - - - - - ล - - - ซ - - - ร - ด - - - - - ร - - - ม - - - - 
- - - - - - - ล - - - ซ - - - ล - - ท ล - ท - ล - - - - - - - ท 

 
- - - - - - -  - - - ม - - - ม - ด - - - - - ร - - - - ร ม- ซ 
- - - - - - - ท - - - - - - - - - - ท ล - ท - ล - ท - ด - - - - 

 
- ซ - - - ม - - - - ร ม - - ซ - - - ร ม - ซ - - - ซ - ม - - - - 

- - - ม - - รฺ ด ฺ - ด - - ร ม - ร - ด - - - - - ร - ด - - ร ด - ท 

 
- - - - - ท - ท  - - ซ ซ - ล - ท - - - - - - ร ม - ร - - - ซ - ซ 
- - - ท - - - - - ซ - - - ล - ท - ลฺ - ทฺ - ดฺ - -  - ล - ซ - - - - 

 
- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ - มฺ - ร ฺ - - - - - - - - - - รฺ - รฺ - ทฺ - 
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ - ดฺ – ทฺ - - - - - - - - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

  
- - - - - ซ – ซ - -ซ - - - - - ซ - - - - - ซ – ซ - ซ - - - - – ซ 
- - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - 

 
ท่อน ๒  

ท านองท่อนสองนี้ ในช่วงต้นของท านองผู้วิจัยน าส านวนท านองต้นของเพลงเกร็ดของ
ไทยชื่อว่าเพลงหนีเสือมาใช้เป็นนัยของบทเพลงที่ประพันธ์ขึ้นใหม่ ทั้งนี้เนื่องจากชื่อของบท
เพลงมีความเกี่ยวข้องกับเสือ และมีความหมายไปในทิศทางเดียวกัน ราชบัณฑิตยสถานอธิบาย
ประวัติความเป็นมาของเพลงหนีเสือไว้ใน สารานุกรมศัพท์ดนตรีไทย ภาคประวัติและบทร้อง
เพลงเถาว่า “เพลงหนีเสือ อัตราชั้นเดียวของเก่า ประเภทหน้าทับปรบไก่ มีท่อนเดียว ๖ 
จังหวะ บรรจุอยู่ในตับต่างๆ ต่อมาครูเขียน ศุขสายชลได้น ามาแต่งขยายขึ้นเป็นอัตราสองชั้น
และสามชั้น ครบเป็นเถา ส าเร็จเมื่อวันที่ ๒๐ ตุลาคม ๒๕๐๑” (ราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๓๖) 
ท านองเพลงที่ประพันธ์ขึ้นใหม่มีรายละเอียดดังนี้ 

 



 ๒๐๔ 

 
ท านองเพลงหนีเสือ 

- - - - - - ล ล - - ซ ล - - ซ ซ - - ม ม - - ล ล - - ซ ล - - ซ ซ 
- - - - - ล - - - - - ล - ซ - - - มฺ - - - ล - - - - - ล - ซ - - 

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

- ด - - - ด - ล - - - ล - ซ - -  - - ม ร - - - ร - ม - ฟ - - - ด 
 

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

 
- - - - - ท - ท  - - ซ ซ - ล - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 

- - - ท - - - - - ซ - - - ล - ท - ร - ม - ร - ท  - - - ล - - - - 

 
- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ - มฺ - ร ฺ - - - - - - - - - - รฺ - รฺ - ทฺ - 
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ - ดฺ – ทฺ - - - - - - - - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

  
- - - - - ซ – ซ - -ซ - - - - - ซ - - - - - ซ – ซ - ซ - - - - – ซ 

- - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - 
  
 
 ๕.๒.๓ ท านองกลองปูจาและเพลงสองไม้ เพลงท่ี ๑ เพลงสาวน้อยเก็บผัก 

ท านองระบ ากลองปูจาชื่อว่า สาวน้อยเก็บผัก  
ประโยคที่ ๑  

ค าร้อง  - - - - - - สาว น้อย - - - เก็บ - - - ผัก 
มือซ้ายขวา - - - - - - ซ้าย ขวา - - - ขวา - - - ขวา 
ต าแหน่งกลอง - - - - - - ๑ ๒ - - - ๓ - - - ๔ 

 
 
 



 ๒๐๕ 

ประโยคที่ ๒ 
ค าร้อง - - - - - - สาว น้อย - - - เก็บ - - - ผัก 
มือซ้ายขวา - - - - - - ซ้าย ขวา - - - ขวา - - - ขวา 
ต าแหน่งกลอง - - - - - - ๑ ๒ - - - ๓ - - - ๔ 

 
ประโยคที่ ๓ 

ค าร้อง - - - - - - สาว น้อย - - - เก็บ - - - ผัก 
มือซ้ายขวา - - - - - - ซ้าย ขวา - - - ขวา - - - ขวา 
ต าแหน่งกลอง - - - - - - ๑ ๒ - - - ๓ - - - ๔ 

 
 ประโยคที่ ๔ 

ค าร้อง - - - - - - เก็บ ผัก - - ซะ จน -หัว-ยุ่ง 
มือซ้ายขวา - - - - - - ซ้าย ขวา - - - ขวา - - - ขวา 
ต าแหน่งกลอง - - - - - - ๑ ๒ - - - ๓ - - - ๔ 

 
ท านองเพลงสองไม้ เพลงที่ ๑ เพลงสาวน้อยเก็บผัก 

เพลงสาวน้อยเก็บผัก ท านองท่อน ๑ เป็นการน าท านองระบ ากลองปูจามาปรุงแต่ง
ตามหลักดุริยางคศิลป์ให้คงท านองพ้ืนฐานของระบ าไว้ในท่อนแรก ท านองเพลงมีดังนี้ 
 
ท่อน ๑  

- - - ร - - - ร  - - - - - ท - ล - - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล 
- - - ล - - - ร - - - - - ท - ล - - - - - - ม ร - - - ท - - - ล 

 
- - - - - ท - ท - ร  - - ม  ม  - ร  - - - - - - ท ท - ร  - ท ล ซ - ล 
- - - ท - - - - - ร - ม - - - ร - - - - - ท - - - ร - ท ล ซ - ล 

 
- - - ม  - - - ร  - - - ท - - - ล - - - ร - - - ซ - - ล ท - ล - ท 
- - - ม - - - ร - - - ท - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ท - ล - ท 

 
- - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล - - ล ล - ท - ร - - - - ร ม - ซ 
- - - - - - ม ร - - - ท - - - ล  - ล - - - - - ล - ทฺ - ดฺ - - - ซ 



 ๒๐๖ 

 
- - - - - - ท ท - ม  - ร  - ท - ล - ท ร  - ท ล - - ล - ท ล - - - ซ 
- - - - - ท - - - ม - ร - ท - ล  - - - ล - - ซ ม - ซ - - ซ ม - ร 

 
- - - - - ซ - ซ - -ซ - - - - - ซ - - - - - ซ - ซ - ซ - - - - - ซ 
- - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - 

กลับต้น 
 

 ท่อน ๒  
 เพลงสาวน้อยเก็บผัก ท านองท่อน ๒ ผู้วิจัยได้น าท านองเพลงเรื่องสีนวลใน ท่อนสอง 
ซึ่งคุณครูมนตรี ตราโมท ได้น าเพลงสีนวลนี้ไปประพันธ์เป็นเพลงระบ าสีนวล เนื้อร้องมี
ความหมายในทางชื่นชมถึงสาวสวยผู้งดงาม ผู้วิจัยน าแนวท านองของท่อนสองมาปรุงแต่งให้มี
ส านวนสอดคล้องกับเพลงสาวน้อยเก็บผักของระบ ากลองปูจา สื่อนัยเพ่ือเป็นคติเตือนใจของผู้
ได้ฟังและชื่นชมต่อบทเพลงว่าแฝงไว้ด้วยกุศโลบายทางธรรม ในการปรุงแต่งของรูป รส กลิ่น
เสียง พิจารณาหลักของโลกธรรม ท านองเพลงมีดังนี้ 
 

- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - - - - - ล - ล - ท - - ร  ร  - ท 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ท - - - ล - - - - - ท  - ร - - - ท 

 
- ร   - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- ร - ท - ล - ซ - - - ล - - - ท - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ท - ล 

 
- - - - - - ล ร  - - - ท - - - ล - - - ท - ล - ล - - - - - - - ล 

- - - - - - ม ร - - - ท - - - ล - - - - - - - ร - - - ล - - - - 
 

- - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล - - ล ล - ท - ร - - - - ร ม - ซ 
- - - - - - ม ร - - - ท - - - ล  - ล - - - - - ล - ทฺ - ดฺ - - - ซ 

 
- - ท ท - - ท ท - ม  - ร  - ท - ล - ท ร  - ท ล - - ล - ท ล - - - ซ 
- ท - - - ท - - - ม - ร - ท - ล  - - - ล - - ซ ม - ซ - - ซ ม - ร 

 



 ๒๐๗ 

- - - - - ซ - ซ - -ซ - - - - - ซ - - - - - ซ - ซ - ซ - - - - - ซ 
- - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - 

กลับต้น 
 
 ๕.๒.๔ ท านองกลองปูจาและท านองเพลงสองไม้ เพลงท่ี ๒ เพลงล่องน่านช้า 

 ท านองกลองปูจา เพลงล่องน่านช้าท านองนี้  ผู้วิจัยน าต้นรากมาจากท านองระบ ากลองปูจา
ชื่อว่า ล่องน่านช้า ท านองกลองปูจาเพลงนี้ปรากฏท านองดังนี้ 
ประโยคที ่๑  

ค าร้อง  - - - - - - - ตุ๊บ - - - ต้าง - - - โมง 
มือซ้ายขวา - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - - - - 
ต าแหน่งกลอง - - - - - - - ๑ - - - ๓ - - - - 

 
ประโยคที่ ๒ 

ค าร้อง - - - ต้าง - - - ต้าง - - - ต้าง - - - โมง 
มือซ้ายขวา - - - ซ้าย - - - ขวา - - - ขวา - - - - 
ต าแหน่งกลอง - - - ๑ - - - ๒ - - - ๓ - - - - 

 
ท านองเพลงช้า เพลงที่ ๒ เพลงล่องน่านช้า 
 เพลงล่องน่านช้า ผู้วิจัยน าท านองระบ าล่องน่าช้าในกลองปูจามาปรุงแต่ง  ระบ าล่อง
น่านช้านี้ไม่พบท านองการร้องเป็นค าที่มีความหมาย แต่ใช้ท่องตามท านองที่ปรากฏในการตี
กลองปูจา จึงได้พิจารณาส านวนของกระสวนท านองกลองซึ่งมีลักษณะตกจังหวะยกในส านวน
เพลงไทย ซึ่งเหมาะสมกับส านวนเพลงสองไม้ตามแบบโบราณจึงน ามาเป็นแนวทางของการ
ประพันธ์เพลงสองไม้ในเพลงที่สองในเพลงช้าเรื่องปูจานครน่านนี้ ลักษณะส านวนระบ ากลอง
ล่องน่านมีลีลากระฉับกระเฉง ดังท านองที่ประพันธ์ใหม่ดังนี้ 
ท่อน ๑ 

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

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



 ๒๐๘ 

 
- - ล ท - - ล ล - - ล ท - - ล ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
- ซ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - - - - - ร - ด - ท - ล - - - - 

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

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

กลับต้น 
 

ท่อน ๒ 
- - - - - - - ร - - - ซ - - - - - - ร ม - - ฟ ซ - - ล ล - ท - ร 
- - - - - - - ล - - - ซ - - - - - ด - - ร ม - - - ล - - - ท - ล 

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

 
- - - - - - - ล - - - ร  - - - - - - ร  ม  - - ร  ร  - - ร  ม  - - ร  ร  
- - - - - - - ม - - - ร - - - - - ด  - - - ร - - - ด  - - - ร - - 

 
- - ม  ม  - ร  - - ด  ด  - - ท ท - ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
- ม - - - ร - ด - - - ท - - - ล - - - - - ร - ด - ท - ล - - - - 

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

กลับต้น 
 
 
 



 ๒๐๙ 

 ๕.๒.๕ ท านองเพลงเร็ว 

 เพลงเร็ว เรื่องปูจานครน่านผู้วิจัยใช้ทฤษฎีการประพันธ์แบบการตัดทอนตามทฤษฎี
การประพันธ์เพลงไทยจากท านองสองชั้นมาเป็นเพลงเร็วทั้งหมด 
 
เพลงเร็ว เพลงที่ ๑ เพลงสาวน้อยเก็บผัก 
ท่อน ๑  

- - ร  ท - - ล ล - - ร  ท - - ล ล - - ท ท ร  ม  - ร  - ม   - - ร  ด  - - 
- - - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ท - - - ม - ร - - ร  ด  - - ท ล 

 
- - ม  ร  - ท - ล - - - ซ    - - ล ท - - ม  ร  - ท - ล - ม  - - ร  ท - - 
- - ม ร - ท - ล - ร - - - ซ - - - - ม ร - ท - ล - - ร  ท - - ล ซ 

 
- ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ล ซ ซ - - - ซ 
- - - ด - - - ซ - - - ด - - - ซ - - - ด - - - ซ - - - ด - ซ - - 

กลับต้น 
 
ท่อน ๒ 

- - ม  ม  - ร  - ท - ล - - - ท - ท - - - ซ - - ล ท - ม  - ร  - ท - ล 
- ม - - - ร - ท - ล - ท - - -  - ร - - - ซ - - - ม - ร  - ท - ล 

 
 - - ร  ร - ท - ล  - - ร  ร - ท - ล - - ม  ร  - ท - ล - ม  - - ร  ท - - 
- ร - - - ท - ล - ร - - - ท - ล - - ม ร - ท - ล - - ร  ท - - ล ซ 

 
- ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ล ซ ซ - - - ซ 
- - - ด - - - ซ - - - ด - - - ซ - - - ด - - - ซ - - - ด - ซ - - 

กลับต้น 
 
 
 
 



 ๒๑๐ 

เพลงเร็ว เพลงที่ ๒ เพลงล่องน่าน 
ท่อน ๑ 

- - ล ซ - - ซ ซ - - ร ม ฟ ซ - - - - ล ซ - - ล ล - - ม ฟ ซ ล - - 
- - - ซ - ซ - - - ด - - - - - - - - - ซ - ล - - - ร - - - - - - 

 
- - ล ล - - ล ล - - ร  ด  - - - - - ม  - - ร  ด  - - - - - ร - ล - - 
- - - ล - - - ล  ท ล - - - - ร  ด  - - ท ล - - - ล - ล - - 

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

กลับต้น 
 
 

ท่อน ๒ 
- - - ร - - - ซ - - ล ล - ท - ร - ซ - ฟ - ม - ร ด - ด ฟ - ม - ร 
- - - ล - - - ซ - ล - - - ท - ล - ร - ด - ท - ล - ซ - ด - ท - ล 

 
- - - ล - - - ร  - - - ล - ร  - - - ม  - - ร  ด  - - - - ร  ด  - - - - 
- - - ม - - - ร - - - ม - ร - - - - ร  ด  - - ท ล  ท ล - - 

 
- ม  - - ร  ด  - - ท ล - ล - - - ซ 

- - ร  ด  - - ท ล - - ซ - ซ ฟ - ร 

กลับต้น 
 
๕.๓  รายละเอียดของการวิเคราะห์ 

๕.๓.๑ ส่วนของบริบทที่เกี่ยวข้อง 

  ๕.๓.๑.๑  สัญลักษณ์ในการบันทึกโน้ต  ผู้วิจัยก าหนดดังนี้ 
   ๕.๓.๑.๑.๑ การก าหนดลักษณะตัวโน้ต ผู้วิจัยใช้ระบบโน้ตตัวอักษร
ในการบันทึกโน้ตดังนี้ 
 



 ๒๑๑ 

    ตัวอักษร ด  แทนโน้ตเสียงโด 
    ตัวอักษร ร แทนโน้ตเสียงเร 
    ตัวอักษร ม แทนโน้ตเสียงมี 
    ตัวอักษร ฟ แทนโน้ตเสียงฟา 
    ตัวอักษร ซ แทนโน้ตเสียงซอล 
    ตัวอักษร ล แทนโน้ตเสียงลา 
    ตัวอักษร ท แทนโน้ตเสียงที 
   ๕.๓.๑.๑.๒ การก าหนดตารางการบันทึกโน้ตท านองปูจา ก าหนดให้เนื้อหา
วางอยู่ในตาราง ๓ ชั้น ชั้นแรกเป็นค าร้อง ชั้นที่สองเป็นการแสดงการใช้มือซ้ายมือขวาที่ตีลงบนหน้า
กลอง และชั้นที่ ๓ เป็นการต าแหน่งของลูกกลองปูจา 
 

ค าร้อง - - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ -  ปี้    –  ซิก 
มือซ้ายขวา - - - - - - - ซ้าย - - - ขวา - ซ้าย – ซ้าย 

ต าแหน่งกลอง - - - - - - -  ๑ - - - ๓ -   ๒   –  ๑ 
 
  การเรียงล าดับลูกกลองปูจาจังหวัดน่านมีรูปแบบดังนี้ 
 
 
 

๑              ๒                   ๓                          ๔ 
 
 
 
                กลองตุ๊บใบที่ ๑  กลองตุ๊บใบที่ ๒   กลองตุ๊บใบที่ ๓       กลองใบใหญ่ 
 

ส าหรับการจัดเรียงกลองปูจาของจังหวัดน่านมีความแตกต่างไปจากจังหวัดอ่ืนใน
แถบพื้นท่ีล้านนา รูปแบบอื่นที่ปรากฏจะมีการเรียงกลองตุ๊บ ๓ ใบซ้อนเรียงเป็นแนวตั้งทั้ง ๓ ลูก
บ้าง มีการน ากลองตุ๊บใบที่ ๓ ไปซ้อนไว้ด้านบนระหว่างใบที่ ๑ และ ๒ บ้าง บางครั้งมีการน า
กลองใบใหญ่วางไว้ด้านซ้ายมือผู้บรรเลง แต่ส าหรับจังหวัดน่านมีการเรียงกลองตุ๊บใบเล็ก ๓ ใบ
ติดต่อกันและวางกลองใบใหญ่ที่สุดไว้ด้านขวามือของผู้บรรเลง (เจ้าญาณ สองเมืองแก่น ๒๙ 
สิงหาคม ๒๕๕๕) 



 ๒๑๒ 

๕.๓.๑.๑.๓ ตารางการบันทึกโน้ตท านองเพลงเรื่องเพลงช้าเรื่องนี้
ก าหนดให้ท านองเพลงวางอยู่บนตาราง ๒ ชั้น ชั้นแรกเป็นพยางค์เสียงที่มีการใช้มือขวาด าเนิน
ท านอง และชั้นที่สองเป็นพยางค์เสียงที่ตีด้วยมือซ้าย 

 
มือขวา - - - - - ซ – ซ - -ซ - - - - - ซ - - - - - ซ – ซ - ซ - - - - – ซ 
มือซ้าย - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - 

 
๕.๓.๑.๒  การก าหนดระบบบันไดเสียงหรือทางท้ัง ๗ 
 การก าหนดระบบบันไดเสียงหรือทางทั้ง ๗ นั้น ผู้วิจัยก าหนดด้วยระบบปี่

พาทย์กล่าวคือ ก าหนดให้ลูกยอด หรือลูกฆ้องลูกที่ ๑๖ ของฆ้องวงใหญ่เท่ากับบันไดเสียงทาง
ชวา และก าหนดให้พยางค์เสียงที่ก ากับได้แก่ เสียงมี  โดยบันไดเสียงทั้ง ๗ ทางสามารถระบุกลุ่ม
เสียงปัญจมูลได้ดังนี้ 

  บันไดเสียงทางเพียงออล่าง กลุ่มเสียงปัญจมูล  ฟ ซ ล X ด ร X 
  บันไดเสียงทางใน   กลุ่มเสียงปัญจมูล  ซ ล ท X ร ม X 
  บันไดเสียงทางกลาง  กลุ่มเสียงปัญจมูล  ล ท ด X ม ฟ X 
  บันไดเสียงทางเพียงออบน  กลุ่มเสียงปัญจมูล  ท ด ร X ฟ ซ X 
  บันไดเสียงทางนอก  กลุ่มเสียงปัญจมูล  ด ร ม X ซ ล X 
  บันไดเสียงทางกลางแหบ  กลุ่มเสียงปัญจมูล  ร ม ฟ X ล ทX 
  บันไดเสียงทางชวา  กลุ่มเสียงปัญจมูล  ม ฟ ซ X ท ด X 
 
๕.๓.๑.๓  จังหวะฉิ่งและจังหวะหน้าทับ 
จังหวะฉิ่งที่ใช้ก ากับเพลงเรื่องเพลงช้า จะก าหนดให้เพลงช้าตีรูปแบบท านอง

เพลงไทยอัตราสามชั้น เพลงสองไม้ตีรูปแบบท านองเพลงไทยอัตราสองชั้น เพลงเร็วตีรูปแบบ
ท านองเพลงไทยอัตราชั้นเดียว และเพลงลาตีรูปแบบท านองเพลงไทยอัตราสองชั้น 
รายละเอียดมีดังนี้ 
   
  จังหวะฉิ่งท านองเพลงช้า 

- - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - ฉับ 
 

จังหวะฉิ่งท านองเพลงสองไม้ 
- - - ฉิ่ง - - - ฉับ - - - ฉิ่ง - - - ฉับ 



 ๒๑๓ 

จังหวะฉิ่งท านองเพลงเร็ว 
- ฉิ่ง – ฉับ - ฉิ่ง – ฉับ - ฉิ่ง – ฉับ - ฉิ่ง – ฉับ 

 
จังหวะฉิ่งท านองเพลงลา 

- - - ฉิ่ง - - - ฉับ - - - ฉิ่ง - - - ฉับ 
 

จังหวะหน้าทับที่ใช้ก ากับท านองเพลงเรื่องประเภทเพลงช้า มีการใช้ตะโพนตีก ากับ
ท านองเพลงในส่วนของเพลงช้า เพลงสองไม้ เพลงเร็ว ส่วนเพลงลานั้นมีการใช้ตะโพนและ
กลองทัด ตีควบคู่กัน โดยเพลงลานั้น ตามทฤษฎีดนตรีไทยเรียกกันว่า “๔ ไม้ลา” กล่าวคือมีการ
ตี “ไม้เดิน” จ านวน ๔ ไม้ และไม้ลาจ านวน ๔ ไม้ประกอบกัน รายละเอียดจังหวะหน้าทับมีดังนี้ 

 

จังหวะหน้าทับท านองเพลงช้า 
ตะโพน - - - - - - - พรึง -พรึง-ตุ๊บ - ถะ- ตุ๊บ - - - พรึง - - - พรึง - - - ตุ๊บ - - - พรึง 

 

จังหวะหน้าทับท านองเพลงสองไม้ 
ตะโพน - - -  ติง - ถะ- ตุ๊บ - - - พรึง - - - พรึง 

 

จังหวะหน้าทับท านองเพลงเร็ว 
ตะโพน - - -  ตุ๊บ พรึง-พรึง 

 

จังหวะหน้าทับท านองเพลงลา 
ตะโพน - - -  ติง - - -  ถะ - - -  ตุ๊บ -ติง - ตุ๊บ - -ตุ๊บเพิ่ง - - -  ถะ - - -  ตุ๊บ -ติง - ตุ๊บ 

กลองทัด - - - - - - - - - - - - - - - ต้อม - - - - - - - - - - - - - - - ต้อม 

 
ตะโพน - - -  เท่ง - - - ตริง -ติง - ตุ๊บ -เพิ่ง-เทิ่ง - - ตุ๊บติง - -ตุ๊บเพิ่ง - - -  ติง - - -  ตุ๊บ 
กลองทัด - - - - - - - - - - - - - - - ต้อม - - - - - - - - - - - - - - - ต้อม 

 
ตะโพน - - -  เท่ง ติงตุ๊บ- - -เท่งติงตุ๊บ เท่งติงตุ๊บ - - -  เท่ง ติงตุ๊บ - - -เท่งติงตุ๊บ เท่งติงตุ๊บ 

กลองทัด - - - - - ตุ๊ม  - - - - -   ตุ๊ม - - -   ตุ๊ม - - - - - ต้อม - - - - - ต้อม - - - ต้อม 

 
ตะโพน เท่งติงตุ๊บ เท่งติงตุ๊บ เท่งติงตุ๊บ - - - - - - ตุ๊บติง - -ตุ๊บเพิ่ง -ถะ – ตุ๊บ - ติง - - 

กลองทัด - - -   ตุ๊ม - - -   ตุ๊ม - - -   ตุ๊ม - - - - - - -   ตุ๊ม - - -   ตุ๊ม - - - ต้อม - - - ต้อม 



 ๒๑๔ 

จังหวะหน้าทับ ตะโพนและกลองทัด ที่ใช้ก ากับเพลงช้าเรื่องกลองปูจานครน่านนั้น 
ผู้วิจัยประพันธ์ท านองเครื่องหนังใหม่ เพ่ือใช้ก ากับจังหวะหน้าทับของท านองเพลง ให้มีความ
สอดคล้องและกลมกลืนไปกับท านองที่ประพันธ์ขึ้นใหม่ ซึ่งเป็นไปตามหลักของการบรรเลงรวม
วงเพลงไทยซึ่งต้องมีลักษณะส าคัญอยู่ ๒ ประการ 

ประการแรก ต้องมีความถูกต้องตามเนื้อหาสาระของเพลง 
ประการที่สอง ต้องมีความไพเราะ กลมกลืนกัน 
 

รายละเอียดจังหวะหน้าทับท านองเพลงช้าที่ประพันธ์ใหม่ประกอบด้วยจังหวะหน้าทับที่
บรรเลงกับท านองโดยส่วนใหญ่ และจังหวะหน้าทับส าหรับช่วงท านองลงกลอง ซึ่งเป็นส านวนปิด 
หรือส านวนการลงจบท้ายท่อน โดยท านองหน้าทับทั้ง ๒ ลักษณะมีรายละเอียดดังนี้ 

 
จังหวะหน้าทับท านองเพลงช้า 
ตะโพน - - - - - - -  ป๊ะ - - -  ติง -ตุ๊บ -ป๊ะ - - ตุ๊บติง - -ตุ๊บเพิ่ง - - -  ติง ตุ๊บ -ป๊ะ 

 
จังหวะหน้าทับท านองเพลงช้า ช่วงการลงกลอง 
ตะโพน - - ตุ๊บติง - -ตุ๊บเพิ่ง - - -  ตุ๊บ -เพิ่ง-เทิ่ง - - ตุ๊บติง - -ตุ๊บเพิ่ง - -ตุ๊บเพิ่ง - - -  พรึง 

 
 หน้าทับประกอบเพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน ช่วงท านองสองไม้ ท านองเพลงเร็ว 
ท านองเพลงลา ก าหนดให้ใช้จังหวะหน้าทับรูปแบบเดิม เพ่ือเป็นการคงรูปแบบโครงสร้างของ
เพลงเรื่องเพลงช้าให้คงไว้  โดยมีเค้าเดิมมาจากการประพันธ์ท านองหน้าทับแต่โบราณที่เป็นไป
ในลักษณะเดียวกันได้แก่ เพลงช้าเรื่องกะระหนะ เพลงช้าเรื่องเขมรใหญ่ เป็นต้น เพลงช้าทั้ง ๒ 
เพลงที่กล่าวข้างต้นมีการใช้หน้าทับพิเศษส าหรับช่วงท านองของเพลงช้า โดยทั้งจังหวะหน้าทับ
เพลงช้าเรื่องกะระหนะและเพลงช้าเรื่องเขมรใหญ่ถูกถอดท านองมาจากเพลงโลม แต่มีการ
ปรับเปลี่ยนท านองหน้าทับใหม่ แต่เพลงสองไม้ เพลงเร็วและเพลงลา ก าหนดให้ท านองหน้าทับ
เป็นไปตามโครงสร้างของเพลงเรื่องประเภทนี้ 
 
 ๕.๓.๒  การวิเคราะห์ท านองเพลงที่ประพันธ์ใหม่ 

 ท านองเพลงที่ท าการประพันธ์ทั้งหมด ผู้วิจัยจะได้แสดงรายละเอียดการ
ก าหนดท านองเพลงให้ปรากฏ เพ่ือแสดงความสัมพันธ์ระหว่างท านองกลองปูจากับท านอง
เพลงเรื่องเพลงช้าที่ประพันธ์ขึ้นใหม่ครั้งนี้ และเพ่ือเป็นการแสดงรายละเอียดของท านองที่



 ๒๑๕ 

ประพันธ์ใหม่ เพ่ือน าไปสู่การสรุปวิธีการก าหนดแนวทางการประพันธ์ ซึ่งเป็นการประพันธ์ที่ยัง
ไม่ปรากฏมาก่อนดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
     
วิเคราะห์ท านองเพลงช้าเพลงท่ี ๑ เพลงซิกตุ๊ปี้ซิก  
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๑  

- - - ม - ร - ร - - - - - - - ร - - - ร - - - ร - ด - - - - - ร 
- - - - - - - ซ - - - ร - - - - - - - ล - - - - - - ท ล - - - ล 

 
บันไดเสียง   
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ เป็นท านองขึ้นต้นเพลงเรื่องเพลงช้า ก าหนดให้

เป็นบันไดเสียงทางใน ซึ่งเป็นบันไดเสียงหลักของการด าเนินท านองท่อนนี้ กลุ่มเสียงปัญจมูลที่ใช้
ประกอบด้วยเสียงซอล ลา ที X เร มี X ทั้งนี้มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงจ านวน ๑ ครั้งได้แก่ 
เสียงโด ปรากฏในท านองเพลงห้องที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ 

 
แนวเสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ ก าหนดให้มีการยืนเสียงที่เสียงเร เป็นหลักในการ

ด าเนินท านอง และมีการก าหนดให้เสียงเรตกอยู่ที่ห้องคู่ได้แก่ ห้องที่ ๒ ห้องที่ ๔ ห้องที่ ๖ และ
ห้องท่ี ๘ ในอัตราส่วนที่เท่ากัน  แสดงรายละเอียดได้ดังนี้ 

 
 

- - - ม - ร - ร - - - - - - - ร - - - ร - - - ร - ด - - - - - ร 
- - - - - - - ซ - - - ร - - - - - - - ล - - - - - - ท ล - - - ล 

 
 ลักษณะการยืนเสียง เร ในอัตราส่วนที่เท่ากัน จะท าให้การด าเนินท านองเพลงมี

ลักษณะของ “การย้ าเสียง” แสดงความรู้สึกที่สุขุม ประการที่สอง ลักษณะการยืนเสียงนี้ยังตรง
เป็นการคงทฤษฎีของการด าเนินท านอง โดยส านวนของเพลงช้าซึ่งเป็นบทเพลงที่จัดอยู่ประเภท
เพลงปรบไก่นั้น ลักษณะการยืนเสียงดังกล่าวมีรูปแบบที่เรียกว่า “ลูกเท่า”  คุณครูมนตรี ตราโมท
ได้อธิบายค าว่า “เท่า” ไว้ว่า  

เท่า บางทีก็เรียกว่า “ลูกเท่า” เป็นท านองเพลงพิเศษตอนหนึ่ง ซึ่งไม่มี
ความหมายในตัวอย่างใด หากแต่มีความประสงค์อยู่อย่างเดียวเพียงให้ท านองนั้น
ยืนอยู่ ณ เสียงใดเสียงหนึ่งแต่เพียงเสียงเดียว เท่า หรือ ลูกเท่า นี้จะต้องอยู่ใน



 ๒๑๖ 

ก าหนดบังคับของจังหวะหน้าทับ โดยมีความยาวเพียงครึ่งจังหวะหน้าทับเท่านั้น 
(จากในเพลงเรื่องบางเพลง เท่าอาจยาวเป็นพิเศษถึงเต็มจังหวะก็ได้) และโดย
ปกติมีแทรกอยู่ในเพลงประเภทหน้าทับปรบไก่ (มนตรี ตราโมท ๒๕๓๑) 

เพราะฉะนั้นลักษณะการยืนเสียงเร จึงมีความสอดคล้องกับทฤษฎีทางดุริ
ยางค-ศิลป์ไทยในเรื่องของการก าหนดเสียงลูกเท่าให้ปรากฏอยู่ในส านวนเพลง และส านวนการ
ยืนเสียงที่ผู้ประพันธ์ได้ก าหนดเป็นท านองขึ้นต้นเพลงก็มีความยาวครึ่งจังหวะหน้าทับปรบไก่ 
อัตราสามชั้น 

 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท่อน ๑ ประโยคที่ ๑  ก าหนดให้มีการใช้คู่เสียง ๓ คู่ได้แก่ คู่ ๕ ท้ายห้องที่ ๒ 

และคู่ ๔ ท้ายห้องที่ ๕ และท้ายห้องท่ี ๘ ดังนี้ 
 

- - - ม - ร - ร - - - - - - - ร - - - ร - - - ร - ด - - - - - ร 
- - - - - - - ซ - - - ร - - - - - - - ล - - - - - - ท ล - - - ล 

 
 ผู้วิจัยก าหนดให้คู่เสียงทั้ง ๒ รูปแบบมีหน้าที่แตกต่างกันออกไปดังนี้ 
  ขั้นคู่ ๕ ซึ่งเป็นคู่เสนาะ (Consonant) ก าหนดให้มีหน้าที่ด าเนิน

ท านองตกในท้ายจังหวะหนักของวรรคท้า 
  ขั้นคู่ ๔  ซึ่งเป็นคู่ก่ึงกระด้าง (Semi – Dissonant) ก าหนดให้มีหน้าที่

เริ่มต้นส านวนเพลงและปิดท้ายส านวนเพลงของวรรครับ 
 ลักษณะการก าหนดบทบาทหน้าที่ที่แตกต่างกันดังกล่าว จะเห็นได้ว่าการ

ก าหนดท านองจบด้วยคู่เสนาะนั้น ท าให้ท านองเพลงมีความสมบูรณ์ ส าหรับการขึ้นต้นกลุ่ม
ท านองและจบกลุ่มท านองด้วยขั้นคู่ ๔ ในรูปแบบที่มีพยางค์เสียงเป็นเสียงเดียวกัน ก็ไม่ท าให้
ท านองเพลงเกิดความกระด้างแต่อย่างใด แม้จะเป็นคู่กระด้างก็ไม่ท าให้ท านองเพลงขาดความ
ไพเราะ แต่หากท าให้มีความสมดุล กลมกลืนกันเป็นอย่างดี 
 

การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ เริ่มต้นท านองเพลงด้วยเสียงที่ ๖ ของบันไดเสียง

ทางใน ซึ่งบันไดเสียงทางในนั้น จะข้ึนต้นกลุ่มเสียงด้วยเสียงซอล เพราะฉะนั้นเสียงมีจึงเป็นเสียง
ที่ ๖ ของบันไดเสียงและมีเสียงโดและเสียงฟา เป็นเสียงนอกบันไดเสียง ผู้วิจัยก าหนดการขึ้นต้น
ท านองเพลงด้วยเสียงที่ ๖ ด้วยถือเลข ๖ เป็นสัญลักษณ์ทางดนตรีที่ดี ด้วยขันก านลในการบูชา



 ๒๑๗ 

จะต้องบูชาด้วยเงิน ๖ บาท เลข ๖ เป็นก าลังของดาวศุกร์ ซึ่งมีนัยยะไปในเรื่องของงานด้านการ
ศิลปะ การขึ้นต้นด้วยเสียงที่ ๖ ของบันไดเสียงจึงมีความสอดคล้องกับบริบททางวัฒนธรรมด้วย
ประการนี้ 

 การด าเนินท านองห้องที่ ๒ มีการย้ายเสียงเคลื่อนไปที่เสียงเร ซึ่งห่างเป็นคู่ ๒ 
ของเสียงมี หลังจากนั้นจบท านองห้องที่ ๒ ด้วยการใช้มือคู่ ๔ ได้แก่เสียงเรประกอบเสียงซอล 
โดยลักษณะการด าเนินท านองเช่นนี้เป็นการด าเนินท านองอย่างท านองหลักของฆ้องวงใหญ่
โดยทั่วไป  หลังจากนั้นการด าเนินท านองห้องที่  ๓ – ๔ เป็นการขยายพยางค์เสียง ส าหรับ
ท านองเพลงโดยปกติจะมีการใช้เสียงคู่ ๘ จ านวน ๒ พยางค์เสียงต่อ ๑ ห้องโน้ตไทย หากแต่
ท านองเพลงช้านี้มีบริบทที่มีความเกี่ยวข้องกับเรื่องของพุทธบูชา เพราะฉะนั้นการท าให้พยางค์
เสียงห่างกัน และมีการยืนเสียงที่เสียงเร ซึ่งเป็นเสียงเดียวกันทั้งห้องที่ ๓ และห้องที่ ๔ ย่อมท า
ให้เกิดความสุขุมเยือกเย็นขึ้น  

 การด าเนินท านองห้องที่ ๕ เป็นการใช้พยางค์เสียงเดิมคือเสียงเร ประกอบการ
ตีเป็นคู่ ๔ กับเสียงลา (ซึ่งเป็นคู่กึ่งกระด้างดังที่อธิบายไว้เบื้องต้นแล้ว) มาท าการขึ้นต้นกลุ่ม
ท านองในวรรครับ (ห้องที่ ๕ – ๘) และยังไม่มีการด าเนินท านองใด ๆ ต่อไป โดยเป็นการยืน
เสียงเรในท้ายห้องที่ ๖ ด้วยมือขวา โดยลักษณะส านวนดังกล่าวเป็นส านวนเดียวกันกับท านอง
ห้องที่ ๓ – ๔ อาจกล่าวได้ว่าเป็นการซ้ ารูปแบบท านองเดิม เพ่ือให้เกิดความรู้สึกที่หนักแน่น
นั่นเอง  

 การด าเนินท านองห้องที่ ๗ – ๘  เป็นการด าเนินท านองปิดท้ายประโยคเพลง 
โดยผู้วิจัยได้เพ่ิมเสียงนอกบันไดเสียงได้แก่ เสียงโด มาร่วมด าเนินท านอง โดยน ามาเป็นเสียง
ขึ้นตน้ในต้นห้องที่ ๗ แล้วเรียงเสียงลงไปทางต่ าจ านวน ๓ เสียงได้แก่เสียงโด เสียงทีและเสียงลา 
หลังจากนั้นหยุดท านองเล็กน้อย ก่อนที่จะตีคู่ ๔ ด้วยเสียงเร ประกอบเสียงลา เป็นกลุ่มท านอง
สุดท้ายของการจบประโยคเพลงในส่วนท้ายของห้องที่ ๘ 

 
ความโดดเด่นของท านอง  
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ เป็นท านองเพลงส่วนแรกที่แสดงความศักดิ์สิทธิ์  

เนื่องจากกลองปูจาเป็นกลองที่ตีด้วยความเชื่อในเรื่องของพุทธบูชา การใช้เสียงที่ ๕ ของบันได
เสียงทางใน ได้แก่เสียงเร เป็นเสียงประธานหรือเป็นเสียงหลักในการด าเนินท านอง และมีการใช้
เสียงนอกบันไดเสียง ๑ ครั้งเพ่ือลดความเข้มของเสียง การใช้เสียงหลักของกลุ่มเสียงเพียงอย่าง
เดียวจะท าให้เสียงที่ออกมามีลักษณะเข้มแข็ง และการใช้เสียงนอกบันไดเสียงซึ่งลดต่ าลงมา ๑ 
เสียงย่อมท าให้เพลงมีความสุขุมเยือกเย็นลง 



 ๒๑๘ 

 นอกจากนี้ความโดดเด่นของท านองอีกประการหนึ่งคือการใช้การใช้เสียง ๖ ใน
การขึ้นต้นท านองเพลงเป็นไปตามบริบทของวัฒนธรรม ด้วยก าลังของเลข ๖ คือดาวศุกร์เป็น
ตัวแทนแห่งงานด้านศิลปะการดนตรี ถือเป็นเลขมงคลเพ่ือก าหนดเงินก านลและอ่ืนๆ ที่มีความ
เกี่ยวข้องกับศาสตร์ทางดุริยางคศิลป์ไทย 

 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ 

- - - - - - - ร - - - ล - ท - ร - - - - - - - ร - - - ล - ท - ร 
- - - - - - - ร - - - ม - ฟ - ร - - - - - - - ร - - - ม - ฟ - ร 

 
บันไดเสียง   
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ เป็นท านองล าดับที่ ๒ ของเพลงเพลงช้าก าหนดให้

เป็นบันไดเสียงทางในเป็นบันไดเสียงหลัก  กลุ่มเสียงปัญจมูลที่ใช้ประกอบได้แก่เสียง ซ ล ท X ร 
ม X โดยไม่มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงเข้ามาร่วมด าเนินท านอง 

 
แนวเสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ ก าหนดให้มีการยืนเสียงที่เสียงเร เป็นเสียงขึ้นต้น

และเสียงลงจบ ทั้งท านองวรรคท้าและวรรครับ ดังจะได้แสดงต่อไปนี้ 
 
            วรรคท้า             วรรครับ 

- - - - - - - ร - - - ล - ท - ร - - - - - - - ร - - - ล - ท - ร 
- - - - - - - ร - - - ม - ฟ - ร - - - - - - - ร - - - ม - ฟ - ร 

 
การวางน้ าหนักท านองเพลงข้างต้น มีการก าหนดน้ าหนักของการวางต าแหน่ง “เสียง

เร” ให้อยู่ในต าแหน่งเดียวกัน โดยท านองวรรคท้าและวรรครับเป็นการซ้ าท านองซึ่งกันและกัน 
ลักษณะดังกล่าวเป็นเหตุผลเรื่องของการเลือกใช้กลุ่มเสียงส าหรับเพลงประเภทเพลงพิธี กรรม 
ยกตัวอย่างท านองเพลง “สาธุการ” ซึ่งมีการใช้เสียงเร เป็นเสียงหลักในการด าเนินท านอง สังเกต
ได้จากเสียงขึ้นต้นเพลงสาธุการและเสียงจบท านองประโยคแรก มีการใช้เสียง “เร” เป็นเสียงหลัก 
และกลุ่มเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูงอ่ืน ๆ ไม่ว่าจะเป็นเพลงบาทสกุณี ตระพระปรคนธรรพ เป็นต้น บท
เพลงหน้าพาทย์ดังกล่าว ก็ใช้กลุ่มเสียง “เร” เป็นเสียงหลักในการด าเนินท านอง ท าให้เป็นแนวคิด
ในการน าเสียงดังกล่าวมาบรรจุไว้ในท านองเพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน ซึ่งเป็นเพลงที่มีความ
เกี่ยวข้องกับพระพุทธศาสนาของล้านนาตะวันออก 



 ๒๑๙ 

การวางแนวเสียง ก าหนดให้เสียงเร เป็นเสียงทางเสียงสูง หลังจากนั้นมีการย้อนเสียง
กลับมาทางต่ าที่เสียง “ลา” เรียงแนววิถีข้ึน ๓ เสียงติดต่อกันได้แก่ “เสียงลา เสียงที และเสียงเร
สูง”  ดังจะได้แสดงเส้นแนวเสียงดังนี้ 

เรสูง      เรสูง 
                ที 
    ลา 

 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ มีการใช้ขั้นคู่เสียง ๒ คู่เสียงได้แก่ คู่ ๘ และ คู่ ๔ 

ประกอบกันโดยมีรายละเอียดของเสียงดังนี้ 
  ขั้นคู่ ๘  ท านองห้องที่ ๒ ที่เสียงเร 
    ท านองห้องที่ ๔ ที่เสียงเร 
    ท านองห้องที่ ๖ ที่เสียงเร 

ท านองห้องที่ ๘ ที่เสียงเร 
  ขั้นคู่ ๔   ท านองห้องที่ ๓ ที่เสียงลา ประกอบเสียง มี 
    ท านองห้องที่ ๔ ที่เสียงที ประกอบเสียงฟา 
    ท านองห้องที่ ๗ ที่เสียงลา ประกอบเสียง มี 

ท านองห้องที่ ๘ เสียงที ประกอบเสียงฟา 
 

  การก าหนดใช้ขั้นคู่เสียงนั้น จะมีการก าหนดให้ใช้เสียงคู่ ๘ ซึ่งเป็นการใช้มือ
สองมือประกอบกันในเสียงเดียวกัน  น ามาก าหนดใช้เป็นหลักที่เสียงเร ซึ่งเป็นเสียงหลักในการ
ด าเนินท านอง และวางในต าแหน่งที่เป็นห้องคู่อย่างสม่ าเสมอได้แก่ห้องที่ ๒ ห้องที่ ๔ ห้องที่ ๖ 
และห้องที่ ๘   
  การก าหนดใช้ขั้นคู่เสียง คู่ ๔  เป็นส่วนประกอบในการด าเนินท านอง ด้วยเสียง
คู่ ๔ ซึ่งถือกันว่า เป็นคู่กึ่งกระด้างนั้น ส าหรับดนตรีไทย ไม่ถือว่าเป็นเสียงที่แสดงความกระด้าง
ดังที่กล่าวมาแล้วข้างต้น ความรู้สึกกระด้างจึงไม่ปรากฏมากนัก บางครั้งไม่ท าให้การบรรเลงเกิด
การสะดุดเลย  แม้กระนั้น ผู้วิจัยได้ก าหนดให้ขั้นคู่ ๔ เป็นเพียงส่วนประกอบในการด าเนินท านอง
เท่านั้น เนื่องจากเพลงช้าเรื่องนี้เป็นเรื่องที่มีความเกี่ยวข้องกับพุทธบูชาทั้งสิ้น 
 
 
 



 ๒๒๐ 

การเคลื่อนที่ของท านอง 
 การเคลื่อนที่ของท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ นี ้ วรรคท้าเริ่มต้นด้วยการตั้ง

เสียงเรสูงที่ห้องโน้ตห้องที่ ๒ โดยห้องแรกเป็นการเว้นหน้าท านองเพลง หลังจากนั้นมีการเคลื่อน
เสียงลงมาทางต่ าที่เสียงลาในท้ายห้องโน้ตห้องที่ ๓ โดยเสียงลาเป็นการใช้เสียงคู่เสียงได้แก่เสียง
ลาประกอบเสียงมี  หลังจากนั้นมีการเคลื่อนพยางค์เสียงขึ้นไปทางเสียงสูงเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงที
ประกอบเสียงฟา ในต้นห้องที่ ๓ และจบด้วยการเคลื่อนที่ข้ึนไปทางเสียงสูงอีก ๓ เสียงได้แก่
เสียงเรสูง โดยใช้มือคู่ ๘ ตีประกอบกัน  

 ท านองวรรครับ เป็นการด าเนินท านองอย่างเดียวกันกับท านองวรรคท้า 
 
ความโดดเด่นของท านอง 
 ส าหรับท านองเพลงท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ เป็นการด าเนินท านองเลียนเสียง

กลองปูจา ช่วงค าร้องที่ว่า / - - - - / - - - ซิก /  - - - ตุ๊ / - ปี้ – ซิก /  ดังจะได้ท าการแสดง
เปรียบเทียบท านองกับค าร้องดังนี้ 
 

- - - - - - - ร - - - ล - ท - ร - - - - - - - ร - - - ล - ท - ร 
- - - - - - - ร - - - ม - ฟ - ร - - - - - - - ร - - - ม - ฟ - ร 
- - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ - ปี้ – ซิก - - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ - ปี้ – ซิก 

 
 การเลียนเสียงกลองปูจานี้ ก าหนดให้อยู่ต าแหน่งประโยคที่  ๒ ของเพลงช้าท่อน ๑ 
ทั้งนี้ด้วยเหตุผลประกอบการจัดเรียงส านวนเพลงทั้งประโยคแรกและประโยคที่สองดังนี้  
  ประโยคแรก ก าหนดให้มีการใช้การยืนเสียงในลักษณะ “เท่าเสียง” ที่เสียงเร 
เพ่ือเป็นการแสดงสถานภาพของประเภทของเพลงที่ก าหนดให้เพลงนี้เป็นเพลงเรื่องประเภท
เพลงช้า 
  ประโยคที่สอง ก าหนดให้เป็นท านองสัญลักษณ์ของเพลงต้นราก ได้แก่ ท านอง
ระบ า “ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก” ซึ่งเป็นท านองส าคัญท านองหนึ่งของกลองปูจา  
 
  ส าหรับท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ สามารถสรุปประเด็นส าคัญในการก าหนดท านอง
เพลงดังนี้ 
  ประการแรก ก าหนดให้เป็นท านองที่อยู่กลุ่มเสียงทางในแท้ ๆ ไม่มีเสียงนอก
บันไดเสียง 



 ๒๒๑ 

  ประการที่สอง ก าหนดให้ท านองเพลงเริ่มต้นและลงจบที่เสียงเดียวกัน ได้แก่ 
เสียงเรสูง 
  ประการที่สาม ก าหนดให้ท านองเพลงเริ่มต้นและลงจบด้วยมือคู่ ๘ และด าเนิน
ท านองภายในวรรคเพลงด้วยมือคู่ ๔ ในสัดส่วนที่เท่ากัน 
  ประการที่สี่ ก าหนดให้ท านองเป็นการซ้ ากัน ๒ ครั้งระหว่างวรรคท้าและวรรค
รับ 
  ประการที่ห้า ก าหนดให้ท านองประโยคนี้เป็นการแสดงสัญลักษณ์ท านองของ
กลองปูจา ซึ่งเป็นท านองต้นรากในการประพันธ์ท านองเพลงช้าท่อน ๑ 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ 

- ด - - - - - ร - ร - ด - - - ร - ด - - - - - ร - - - - ร ม- ซ 
- - ท ล - ท - - - ล - - ท ล - - - - ท ล - ท – ล - ท - ด - - -  ซ 

 
บันไดเสียง 
 ท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ ยังคงก าหนดให้ใช้กลุ่มเสียงที่อยู่ในระดับเสียงทางใน โดย

มีกลุ่มเสียงปัญจมูล ซ ล ท X ร ม X และก าหนดให้มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงโดยวางเฉพาะ
ต าแหน่งที่เป็นห้องคี่เท่านั้น ได้แก่ห้องที่ ๑ ห้องท่ี ๓ ห้องที่ ๕ และห้องที่ ๗ มาร่วมด าเนินท านอง
ได้แก่ เสียงโด โดยเสียงนอกบันไดเสียงมีปรากฏดังนี้ 

 
  ท านองห้องที่ ๑ พยางค์เสียงที่ ๑ 
  ท านองห้องที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๒ 
  ท านองห้องที่ ๕ พยางค์เสียงที่ ๑ 
  ท านองห้องที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ 
 
 ส าหรับการก าหนดเสียงนอกบันไดเสียงที่น ามาวาง ณ ต าแหน่งห้องค่ีนั้น ผู้วิจัย

ก าหนดเพ่ือสร้างมือฆ้องให้มีลักษณะเป็นส านวนเฉพาะของเพลงเรื่องเพลงช้าซึ่งจะได้ท าการ
อธิบายในหัวข้อความโดดเด่นของท านองเพลงต่อไป 
 

แนวเสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ มีการจัดเรียงแนวเสียงในลักษณะ “การยืนเสียง

ประกอบแนวเสียงขึ้น โดยมีการยืนแนวเสียงที่ห้องที่ ๒ ห้องท่ี ๔ และห้องที่ ๖ ด้วยเสียงเร 



 ๒๒๒ 

ประกอบกับการวางแนวเสียงไปในแนววิถีข้ึนได้แก่เสียงซอล ที่สูงขึ้นไปเป็นคู่ ๔ ของเสียงเร ใน
ตอนท้ายท านองห้องที่ ๘ ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ดังนี้ 

 
  

- ด - - - - - ร - ร - ด - - - ร - ด - - - - - ร - - - - ร ม- ซ 
- - ท ล - ท - - - ล - - ท ล - - - - ท ล - ท – ล - ท - ด - - - ซ 

 
การวางแนวเสียงให้มีการยืนเสียงที่เสียงเร (ทางต่ า) จ านวน ๓ ครั้ง เป็นการแสดง

ลักษณะเฉพาะของเสียงหลักที่น ามาใช้ในการด าเนินท านองเพลงช้าเรื่องนี้ หลังจากนั้นมีการ
ก าหนดให้เปลี่ยนเสียงลูกตกไปสู่เสียงซอลในแนววิถีขึ้น เพ่ือเป็นการเปลี่ยนแปลงการส าแดงทาง
อารมณ์ของเพลงให้ปรากฏ โดยเสียงซอล ถือเป็นเสียงขึ้นต้นของบันไดเสียงทางใน (Tonic) ที่ใช้
เป็นหลักในการประพันธ์เพลงเรื่องทางนี้ จึงถือเป็นเสียงที่มีความส าคัญเสียงหนึ่ง  มีความ
สอดคล้องกับหลักทางทฤษฎีดุริยางคศิลป์ไทยที่ว่าท านองที่มีความสมบูรณ์นั้น จะต้องเป็นท านอง
เพลงที่จบด้วยเสียงขึ้นต้นของบันไดเสียงทางนั้นๆ และการก าหนดสิ่งที่มีความส าคัญ ให้อยู่ใน
ต าแหน่งส าคัญคือเสียงลูกตกท้ายประโยคหรือท้ายจังหวะหน้าทับดังปรากฏ ณ ท านองประโยคนี้
ย่อมท าให้เพลงเกิดความศักดิ์สิทธิ์ มีความสอดคล้องกับเพลงดังกล่าว ซึ่งมีความเกี่ยวข้องกับเรื่อง
ของความศักดิ์สิทธิ์ในทางพุทธศาสนา 

 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ มีการใช้ขั้นคู่เสียง ๒ ลักษณะคือการใช้ขั้นคู่ ๔ และ

คู่ ๘ ประกอบการด าเนินท านอง โดยปรากฏ ณ ต าแหน่งต่อไปนี้ 
  

- ด - - - - - ร - ร - ด - - - ร - ด - - - - - ร - - - - ร ม- ซ 
- - ท ล - ท - - - ล - - ท ล - - - - ท ล - ท – ล - ท - ด - - -  ซ 

 
 จะเห็นได้ว่า ผู้วิจัยก าหนดให้มีเสียงคู่ ๔ ได้แก่เสียงเรประกอบเสียงลา ๒ 

ต าแหน่งได้แก่พยางค์เสียงแรกของท านองห้องที่ ๓ และพยางค์เสียงที่ ๒ ของท านองห้องที่ ๖  
ส่วนการใช้เสียงคู่ ๘ ปรากฏ ณ ต าแหน่งพยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลงที่ ๘   

 การก าหนดให้มีเสียงคู่ ๔ และ คู่ ๘ ประกอบกัน โดยให้เสียงคู่ ๔ เป็นการใช้มือ
ประกอบระหว่างการด าเนินท านองภายในประโยคเพลง และการใช้มือคู่ ๘ เป็นเสียงปิดท้าย



 ๒๒๓ 

ประโยคหรือลงจบหน้าทับที่ ๓  การวางต าแหน่งการใช้มือทั้งสองมือดังกล่าวท าให้เกิดความรู้สึก
ที่หนักแน่น มั่นคง 

 
การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ มีการเคลื่อนที่ของท านองด้วยการเริ่มต้นประโยค

ที่เสียงโด ซึ่งเป็นเสียงที่ ๔ ของบันไดเสียงทางใน หลังจากนั้นมีการจัดเรียงเสียงลงไปแนววิถีลง
ติดตามมาอีก ๒ เสียงได้แก่เสียงทีและเสียงลา  การด าเนินท านองห้องที่ ๒ เป็นการเคลื่อนที่
ท านองจากเสียงลาท้ายห้องที่ ๑ มาเริ่มต้นที่เสียงที ในต้นห้องที่ ๒ และด าเนินท านองขึ้นไปทาง
เสียงสูงเป็นคู่ ๓ ได้แก่เสียงเร ณ ท้ายห้องโน้ตห้องท่ี ๒ 

 การด าเนินท านองห้องที่ ๓ เป็นการย้ าเสียงลูกตกท้ายห้องที่ ๒ ด้วยการใช้มือคู่ 
๔ ได้แก่เสียงเรประกอบกับเสียงลา ตามด้วยการเคลื่อนที่ไปสู่เสียงต่ าลงเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงโดใน
ท้ายห้องที่ ๓  และการด าเนินท านองห้องที่ ๔ เป็นพยางค์เสียงที่ต่อเนื่องติดตามมาจากท านอง
ห้องที่ ๓ โดยท้ายห้องที่ ๓ เป็นการด าเนินท านองมาสู่ลูกตกที่เสียง โด   ต้นท านองห้องที่ ๔ 
เริ่มต้นด้วยเสียงที เป็นพยางค์เสียงแรก ตามด้วยเสียงลา ซึ่งเป็นคู่ ๒ กับเสียงที หลังจากนั้นมี
การด าเนินท านองไปจบวรรคท้าที่เสียงเร ในท้ายห้องที่ ๔ 

 การด าเนินท านองห้องที่ ๕ – ๖ มีการเคลื่อนที่ท านองอย่างเดียวกับท านอง
ห้องที่ ๑ – ๒  การด าเนินท านองห้องที่ ๗ – ๘   มีการเปลี่ยนท านองเพลงใหม่    โดยต้นห้องที่ 
๗ เริ่มที่เสียงที    หลังจากนั้นมีการเรียงร้อยเสียงชิดติดกันเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงโดในท้ายห้องที่  
๗ และท านองด าเนินติดต่อกันไปสู่ห้องที่  ๘ โดยพยางค์เสียงขึ้นต้นท านองห้องที่ ๘ เป็นเสียงที่
สูงขึ้น ๑ เสียงได้แก่เสียงเร จากพยางค์เสียงท้ายห้องที่ ๗ ได้แก่เสียงโด  พยางค์เสียงที่ ๒ – ๓ 
ของท านองห้องที่ ๘ เคลื่อนที่ไปทางเสียงสูงในเสียงที่มีช่วงห่างเป็นคู่ ๒ และคู่ ๓ ได้แก่เสียงมี 
และเสียงซอล ตามล าดับ 

 จากการเคลื่อนที่ของท านอง ผู้วิจัยก าหนดให้ท านองเพลงดังกล่าวมีลักษณะ
ท านองในลักษณะ “ลูกเท่า” โดยท านองนี้ไม่ได้ฉายรูปอย่างลูกเท่าทั่วไป หากเป็นลักษณะลูกเท่า
ทั่วไปท านองดังกล่าวจะปรากฏดังนี้ 

 
- - -  ด - - ร ร - - -  ม - - ร ร 
- - -  ด - ร - - - - -  ม - ร - - 

 
ท านองประโยคนี้มีความประสงค์ให้เป็นท านองอย่างเท่า แต่มีการฉายรูปอย่าง

ท านองเพลงเรื่องเพลงช้า จึงมีการก าหนดท านองขึ้นต้นประโยคดังนี้ 



 ๒๒๔ 

 
- ด - - - - - ร - ร - ด - - - ร 
- - ท ล - ท - - - ล - - ท ล - - 

 
ความโดดเด่นของท านอง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ มีการก าหนดลักษณะที่โดดเด่นดังนี้ 
 ประการแรก ก าหนดให้มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงหลายพยางค์เสียง

โดยเฉพาะเสียงที มาร่วมด าเนินท านองเพ่ือสร้างส านวนเฉพาะของเพลงเรื่องเพลงช้า ส าหรับ
ส านวนเฉพาะที่ปรากฏดังต าแหน่งต่อไปนี้ 
 

- ด - - - - - ร - ร - ด - - - ร - ด - - - - - ร - - - - ร ม- ซ 
- - ท ล - ท - - - ล - - ท ล - - - - ท ล - ท – ล - ท - ด - - -  ซ 

 
  ส านวนที่เป็นส านวนของเพลงประเภทเพลงช้านั้น จะมีการสะบัดสามเสียงเรียง
ติดต่อกัน หลังจากนั้นจะมีการย้อนพยางค์เสียงกลางของวรรคที่มีการสะบัดสามเสียงซึ่งในที่นี้
ได้แก่เสียงทีเป็นเสียงตั้งต้นไปสู่ลูกตกทางเสียงสูง ที่สูงขึ้นไป ๓ เสียง หลังจากนั้นเป็นการย้ าเสียง
ลูกตกด้วยคู่ ๔ ทันทีทันใด และย้อนการสะบัดสามเสียงในพยางค์เสียงเดิมอีกครั้งหนึ่งและจบด้วย
ลูกตกเสียงเร ซึ่งเป็นเสียงเดียวกันทั้งท้ายห้องที่ ๒ และท้ายห้องที่ ๔  ลักษณะเช่นนี้จะไม่ปรากฏ
ในการด าเนินท านองเพลงปรบไก่  หรือเพลงเกร็ดโดยทั่วไป  ด้วยส านวนเพลงเดียวกัน หากเป็น
ส านวนที่บรรเลงในบทเพลงประเภทอ่ืนๆ จะมีลักษณะส านวนเพลงดังนี้ 
 

- - -ท - - ร ร - - - ม - - ร ร   - - - - - ร - ร - - - - ร ม- ซ 
- - - ท - ร - - - - - ม - ร - - - - - ร - - - ล - ท - ด - - -  ซ 

 
จะเห็นได้ว่าท านองที่ยกตัวอย่างข้างต้น เป็นส านวนที่ใช้บรรเลงอยู่ทั่วไป แต่

หากเป็นส านวนบทเพลงประเภทเพลงเรื่องโดยเฉพาะเพลงช้าแล้ว จะมีลักษณะที่โดดเด่นเฉพาะ
ดังที่อธิบายแล้วข้างต้น 

 ประการที่สอง มีการวางแนวเสียงให้มีการยืนเสียงที่เสียงเร (ทางต่ า) จ านวน ๓ 
ครั้ง หลังจากนั้นมีการก าหนดให้เปลี่ยนเสียงลูกตกไปสู่เสียงซอลในแนววิถีขึ้น เพ่ือเป็นการ
เปลี่ยนแปลงการส าแดงทางอารมณ์ของเพลงให้ปรากฏ โดยเสียงซอล ถือเป็นเสียงขึ้นต้นของ
บันไดเสียงทางใน 



 ๒๒๕ 

ประการที่สาม การก าหนดให้มีเสียงคู่ ๔ และ คู่ ๘ ประกอบกัน โดยให้เสียงคู่ 
๔ เป็นการใช้มือประกอบระหว่างการด าเนินท านองภายในประโยคเพลง และการใช้มือคู่ ๘ เป็น
เสียงปิดท้ายประโยคหรือลงจบหน้าทับที่ ๓  สร้างความรู้สึกท่ีหนักแน่น มั่นคง 

ประการสุดท้าย ท านองประโยคนี้มีความประสงค์ให้เป็นท านองอย่างเท่า แต่มี
การฉายรูปอย่างท านองเพลงเรื่องเพลงช้า  
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ 

- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - ฟ - - - ม - - - ร – ร - - - ซ 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - - ม ร - - - ร - - - ล - - - ซ 

 
บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔  เป็นการด าเนินท านองโดยก าหนดบันไดเสียงให้มี

ความสอดคล้องกับประโยคที่ ๓ กล่าวคือ ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางใน ซึ่งเป็นบันไดเสียงหลักใน
การด าเนินท านอง แต่มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่ เสียงฟา มาร่วมด าเนินท านอง ดัง
ปรากฏในท านองเพลง ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ห้องเพลงที่ ๕ ซึ่งมีการใช้เสียงฟาประกอบเสียงมี 
และเสียงเร ตามล าดับ ส าหรับการใช้เสียงนอกบันไดเสียงดังกล่าว มีการก าหนดใช้เพียงต าแหน่ง
เดียวเท่านั้น 
 

 ส าหรับท านองประโยคที่ ๓ และประโยคที่ ๔ มีความแตกต่างกันดังนี้ 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ ใช้บันไดเสียงในเป็นหลัก ใช้เสียงนอก

บันไดเสียงได้แก่เสียงที มาร่วมด าเนินท านอง 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔  ใช้บันไดเสียงในเป็นหลัก ใช้เสียงนอก

บันไดเสียงได้แก่เสียงฟา มาร่วมด าเนินท านอง 
 

แนวเสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ มีการก าหนดแนวเสียงที่มีความหลากหลายมากข้ึนดังนี้ 
  ท านองห้องที่ ๑ – ๒ ด าเนินท านองเป็นเส้นแนววิถีขึ้น 
  ท านองห้องที่ ๓ – ๔ ด าเนินท านองเป็นเส้นแนววิถีลง 
  ท านองห้องที่ ๕ – ๖ ด าเนินท านองเป็นเส้นแนวเสียงคงที่ 
  ท านองห้องที่ ๗ – ๘  ด าเนินท านองเป็นเส้นแนววิถีขึ้น 
 



 ๒๒๖ 

 
- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - ฟ - - - ม - - - ร – ร - - - ซ 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - - ม ร - - - ร - - - ล - - - ซ 

 
 ส าหรับแนวเสียงดังกล่าวมีการใช้เสียงหลักได้แก่เสียงซอล  โดยการใช้เสียงซอล

นั้นยังคงยึดรูปแบบการใช้เสียงที่ ๑ ของบันไดเสียงทางในมาเป็นเสียงหลักในการด าเนินท านอง 
ทั้งระหว่างการด าเนินท านองและเป็นเสียงลูกตกท้ายวรรคท้าและวรรครับ ดังจะได้แสดง
รายละเอียดด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 

 
- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - ฟ - - - ม - - - ร – ร - - - ซ 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - - ม ร - - - ร - - - ล - - - ซ 

 
 จะเห็นได้ว่า การก าหนดพยางค์เสียงที่โดดเด่นของท านองประโยคที่ ๔ นั้น 

เป็นการก าหนดด้วย เสียงซอล เป็นหลักในการด าเนินท านอง 
 

การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ ยังคงก าหนดให้การใช้ขั้นคู่เสียงเป็นคู่ ๔ และคู่ ๘ 

ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
ท านองห้องที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ เสียงเรประกอบเสียงลา เป็นคู่ ๒ 

  ท านองห้องที่ ๘ พยางค์เสียงสุดท้าย เสียงซอล ประกอบเป็น คู่ ๘ 
 

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

 
 ส าหรับการก าหนดให้ท านองเพลงประกอบด้วยการใช้มือฆ้องเป็นคู่ ๔ และ คู่ ๘ 

เป็นหลักในการด าเนินท านอง โดยไม่ใช้คู่เสียงอ่ืนๆ  ด้วยเหตุผลดังนี้ 
  การใช้คู่ ๒ มักปรากฏในบทเพลงประเภทหน้าพาทย์ ซึ่งแสดงความ

ยิ่งใหญ่ด้วยการตีกรอไม้ท่ีพยางค์เสียงคู่ ๒ เป็นส่วนใหญ่ 
  การใช้คู่ ๓ และ คู่ ๕ มักปรากฏในบทเพลงประเภทเพลงเสภาที่มี

กลอนลักษณะ “กลอนด าเนินท านอง” เป็นส่วนใหญ่ 
 



 ๒๒๗ 

การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ เริ่มต้นท านองด้วยเสียงเร ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของ

บันไดเสียงทางใน และเป็นเสียงหลักในการด าเนินท านองเพลงเรื่องทางนี้ หลังจากนั้นเรียงร้อย
ท านองไปทางเสียงสูงไปตกท่ีเสียงซอล ท้ายห้องที่ ๑  การด าเนินท านองห้องที่ ๒ เริ่มต้นด้วยการ
ย้ าเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงสุดท้ายที่ส่งมาจากท้ายห้องโน้ตเพลงที่ ๑ นั่นเอง หลังจากนั้นเป็นการ
เรียงร้อยเสียงชิดติดต่อกันได้แก่เสียงลา และเสียงที ซึ่งปรากฏในท านองห้องที่ ๒ ได้แก่ เสียง 
ซอล ลา ที โดยเป็นการเคลื่อนที่เป็นเส้นแนววิถีข้ึนนั่นเอง 

 การเคลื่อนที่ของท านองห้องที่ ๓ เริ่มต้นท านองด้วยการตั้งต้นท านองที่เสียงมี
สูง หลังจากนั้นด าเนินท านองลงมาทางต่ าในรูปแบบเสียงคู่ ๒ และ คู่ ๓ ตามล าดับได้แก่ เสียงมี 
เสียงเร และเสียงที นั่นเอง ส าหรับการด าเนินท านองห้องที่ ๔ เป็นการเคลื่อนที่ของท านอง
สอดคล้องกับท านองห้องที่ ๓ กล่าวคือ เป็นการด าเนินท านองเป็นแนววิถีลง โดยการย้ า ๒ 
พยางค์เสียงจากท้ายห้องที่ ๓ มาเป็นเสียงตั้งต้นท านองห้องที่ ๔ ได้แก่เสียงเร และเสียงที 
หลังจากนั้นเป็นการเรียงร้อยเสียงไปสู่ลูกตกท้ายห้องที่ ๔ ด้วยเสียงลาและเสียงซอล  สรุปได้ว่า 
การด าเนินท านองห้องที่ ๓ – ๔ เป็นการด าเนินท านองในเส้นแนววิถีลงนั่นเอง 

 การเคลื่อนที่ของท านองห้องที่ ๕ เริ่มต้นท านองด้วยเสียงที่อยู่ทางต่ าลงไปจาก
ท านองห้องที่ ๔ ได้แก่เสียงฟา เสียงมี และเสียงเร ตามล าดับ และมีการปิดท้ายส านวนเพลงด้วย
การย้ า ๒ พยางค์เสียงของห้องที่ ๕ ได้แก่เสียงมี และเสียงเร โดยปรากฏ ณ ท านองห้องที่ ๗  แต่
มีการกระจายพยางค์เสียงออกเป็น ๒ พยางค์เสียงต่อ ๑ ห้องโน้ตไทย 

การด าเนินท านองห้องที่ ๗ เป็นการย้ าพยางค์เสียงเรซ้ า ๒ ครั้งโดยครั้งแรกเป็นการตี
ด้วยมือขวามือเดียว พยางค์เสียงที่ ๒ เป็นการด าเนินท านองด้วยการตีมือ คู่ ๔ ได้แก่ เสียงเร 
ประกอบกับเสียงลา ก่อนที่จะส่งท านองไปสู่ท้ายห้องที่ ๘ ด้วยการใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงซอล ส าหรับ
การจบที่เสียงซอลนั้น เป็นการแสดงการลงจบประโยคที่มีความสมบูรณ์ ด้วยเป็นการลงจบด้วย
เสียงที่ ๑ ของบันไดเสียงทางในนั่นเอง 

ความโดดเด่นของท านอง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ มีลักษณะที่โดดเด่น ๒ ประการดังนี้ 
 ประการแรก มีความโดดเด่นเรื่องของการใช้พยางค์เสียงรูปแบบ “การซ้ าพยางค์

เสียง” มาร่วมด าเนินท านองเพลง โดยการซ้ าท านองแสดงด้วยสัญลักษณ์ได้ดังนี้ 
 

- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - ฟ - - - ม - - - ร – ร - - - ซ 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - - ม ร - - - ร - - - ล - - - ซ 

 



 ๒๒๘ 

   จะเห็นได้ว่า การซ้ าเสียงปรากฏ ๔ ต าแหน่งดังนี้ 
    ต าแหน่งแรก เสียงเร ของห้องเพลงที่ ๑ – ๒ 
    ต าแหน่งที่สอง เสียงเรและที ของห้องเพลงที่ ๓ – ๔ 
    ต าแหน่งที่สาม เสียงมีและเร ของห้องเพลงที่ ๕ – ๖ 
    ต าแหน่งที่สี่ เสียงเร ๒ พยางค์เสียงในห้องที่ ๗ 
  ประการที่สอง  ลักษณะการด าเนินท านอง ๒ รูปแบบที่แตกต่างกันน ามาเรียงร้อย
ติดต่อกันดังจะแสดงด้วยสัญลักษณ์ดังนี้ 
 

- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - ฟ - - - ม - - - ร – ร - - - ซ 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - - ม ร - - - ร - - - ล - - - ซ 

 
ท านองกลุ่มแรก ได้แก่ห้องที่ ๑ – ๔ เป็นท านองที่พบทั่วไปในบทเพลง

ประเภทด าเนินท านอง จ าพวกเพลงเสภา เพลงเกร็ด เพลงบรรเลงต่างๆ  
ท านองกลุ่มท่ีสอง ได้แก่ ห้องที่ ๕ – ๘  เป็นท านองที่พบในกลุ่มของบท

เพลงประเภทเพลงสาธุการ เพลงตระโหมโรง เพลงประเภทเพลงช้า เป็นส่วนใหญ่ 
การแสดงลักษณะที่โดดเด่นประการนี้ ยังเป็นการแสดงความแตกต่างระหว่างกัน แต่มีเสียง

ลูกตกท่ีท้ายห้องเป็นเสียงเดียวกัน ความสัมพันธ์ดังกล่าวย่อมแสดงให้เห็นถึงความสมดุล น าไปสู่การ
บรรเลงที่มีความไพเราะนั่นเอง 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ 

- - - - - - - ซ - - - ร - ม – ซ - - - - - - - ซ - ซ - ร - ม – ซ 
- - - - - - - ซ - - - ล - ท – ซ - - - - - - - ซ - ซ - ล - ท – ซ 

 
บันไดเสียง 
 ท่อน ๑ ประโยคที่ ๕  ยังคงให้ท านองเพลงอยู่ในกลุ่มเสียงของบันไดเสียงทางใน 

ซึ่งมีกลุ่มเสียงปัญจมูล ซ ล ท X ร ม X  โดยไม่มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงเข้ามาร่วมด าเนิน
ท านองแต่อย่างใด 

 
แนวเสียง 
 แนวเสียงท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๕  เป็นการก าหนดแนวเสียงอย่างเดียวกับ

ท านองประโยคที่ ๒ ซึ่งเปน็ท านองที่เลียนแบบท านองต้นรากจากกลองปูจาที่ว่า “ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก”  



 ๒๒๙ 

แต่มีการเปลี่ยนระดับเสียงที่ใช้มาเป็นเสียงทางเสียงต่ า โดยต่ าลงมาจากเสียงที่ก าหนดส าหรับ
ท านองประโยคที่ ๒ จ านวน ๕ เสียง คือจากเสียงลา มาเป็นเสียงซอล การด าเนินท านองรูปแบบ
ที่มีลักษณะท านองเดียวกัน แต่มีการเปลี่ยนเสียงนี้เรียกกันว่า “โอด พัน” ดังที่อภิปรายมาแล้ว
ข้างต้น 
 

การใช้ขั้นคู่เสียง 
 การใช้ขั้นคู่เสียงปรากฏ ๒ ลักษณะได้แก่การใช้ขั้นคู่ ๔ และคู่ ๘ รายละเอียดมีดังนี้ 
  การใช้ขั้นคู่ ๘  ท านองห้องที่ ๒ เสียงซอล 
    ท านองห้องที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๒ เสียงซอล 
    ท านองห้องที่ ๖ เสียงซอล 
    ท านองห้องที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ เสียงซอล 
    ท านองห้องที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ เสียงซอล 
  การใช้ขั้นคู่ ๔ ท านองห้องที่ ๓ เสียงเรประกอบเสียงลา 
    ท านองห้องที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๑ เสียงมี ประกอบเสียงที 
    ท านองห้องที่ ๗  พยางค์เสียงที่ ๒ เสียงเรประกอบเสียงลา 
    ท านองห้องที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๑ เสียงมีประกอบเสียงที 
 

ท านองการใช้ขั้นคู่ ๘ สามารถแสดงด้วยสัญลักษณ์ได้ดังนี้ 
 

- - - - - - - ซ - - - ร - ม – ซ - - - - - - - ซ - ซ - ร - ม – ซ 
- - - - - - - ซ - - - ล - ท – ซ - - - - - - - ซ - ซ - ล - ท – ซ 

 
ท านองการใช้ขั้นคู่ ๔ สามารถแสดงด้วยสัญลักษณ์ได้ดังนี้ 

 
- - - - - - - ซ - - - ร - ม – ซ - - - - - - - ซ - ซ - ร - ม – ซ 
- - - - - - - ซ - - - ล - ท – ซ - - - - - - - ซ - ซ - ล - ท – ซ 

 
การเคลื่อนที่ของท านอง 
  การเคลื่อนที่ของท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ วรรคท้าเริ่มต้นด้วยการตั้งเสียง

ซอลในห้องโน้ตห้องที่ ๒ โดยห้องแรกเป็นการเว้นหน้าท านองเพลง หลังจากนั้นมีการเคลื่อนเสียง
ลงมาทางต่ าที่เสียงเรในท้ายห้องโน้ตห้องที่ ๓ โดยเสียงเรเป็นการใช้เสียงคู่เสียงได้แก่เสียงเร



 ๒๓๐ 

ประกอบเสียงลา  หลังจากนั้นมีการเคลื่อนพยางค์เสียงขึ้นไปทางเสียงสูงเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงมี
ประกอบเสียงที ในต้นห้องที่ ๓ และจบด้วยการเคลื่อนที่ขึ้นไปทางเสียงสูงอีก ๓ เสียงได้แก่เสียง
ซอลโดยใช้มือคู่ ๘ ตีประกอบกัน  

 ท านองวรรครับ เป็นการด าเนินท านองอย่างเดียวกันกับท านองวรรคท้า 
 
ความโดดเด่นของท านอง 
  ส าหรับท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ นี้ มีความโดดเด่นเรื่องของส านวนเพลงที่

เลียนแบบเพลงต้นรากได้แก่ท านองระบ า “ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก” โดยมีการน าท านองดังกล่าวมาก าหนดไว้
แล้วในประโยคที่ ๒ โดยใช้เสียงเร เป็นเสียงหลักในการด าเนินท านองดังนี้ 

 
- - - - - - - ร - - - ล - ท - ร - - - - - - - ร - - - ล - ท - ร 
- - - - - - - ร - - - ม - ฟ - ร - - - - - - - ร - - - ม - ฟ - ร 
- - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ - ปี้ – ซิก - - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ - ปี้ – ซิก 

 
 ท านองเพลงรูปแบบเดียวกันที่กล่าวข้างต้น ผู้วิจัยน ามาก าหนดไว้ ณ ต าแหน่ง

ประโยคที่ ๕ อีก ๑ ครั้ง แต่มีการปรับเปลี่ยนท านองให้เป็นลักษณะ “โอดพัน” กล่าวคือเป็นการ
เปลี่ยนเสียงในรูปแบบท านองเดิมดังนี้ 

 
- - - - - - - ซ - - - ร - ม – ซ - - - - - - - ซ - ซ - ร - ม – ซ 
- - - - - - - ซ - - - ล - ท – ซ - - - - - - - ซ - ซ - ล - ท – ซ 
- - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ - ปี้ – ซิก - - - - - - - ซิก - - - ตุ๊ - ปี้ – ซิก 

 
ลักษณะการด าเนินท านองรูปแบบ “โอดพัน” นับเป็นรูปแบบการด าเนินท านองอย่างหนึ่ง 

ที่ต้องน ามาใช้ เนื่องจากท านองกลองปูจาไม่ความยาวไม่มากนัก เมื่อน ามาใช้ จ าเป็นต้องวางแผน
กลวิธีในการปรับเปลี่ยนท านองให้ปรากฏดังที่อธิบายไว้ข้างต้น ซึ่งลักษณะนี้ท าให้ท านองระบ า 
“ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก”  มีความโดดเด่น เกิดเป็นเอกลักษณ์ของเพลงที่ประพันธ์ขึ้นใหม่ 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ 

- - ล ท - ล - ซ - ร – ม - ซ - - - - ล ท - ล - - ซ ซ - - ม ม - ร  
- - - ท - ล - ซ - ล – ท - ซ - - - - - ท - ล - ซ - - - ม - - - ร 

 



 ๒๓๑ 

บันไดเสียง 
 ท่อน ๑ ประโยคที่ ๖  ก าหนดให้ท านองเพลงอยู่ในกลุ่มเสียงของบันไดเสียงทาง

ใน ซึ่งมีกลุ่มเสียงปัญจมูล ซ ล ท X ร ม X  โดยไม่มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงเข้ามาร่วมด าเนิน
ท านองแต่อย่างใด 

 
แนวเสียง 
 แนวเสียงท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ ก าหนดให้มีความหลากหลาย แต่มี

ลักษณะการซ้ าพยางค์เสียง ซึ่งก่อให้เกิดการซ้ าท านองเพลง เพ่ือยังคงความศักดิ์สิทธิ์ของท านอง
เพลงดังกล่าว ส าหรับการก าหนดความหลากหลายปรากฏดังนี้ 

 
  ท านองห้องที่ ๑ ก าหนดแนวเสียงวิถีขึ้น 
  ท านองห้องที่ ๒ ก าหนดแนวเสียงวิถีลง 
  ท านองห้องที่ ๓  ก าหนดแนวเสียงวิถีขึ้น 
  ท านองห้องที่ ๔  ก าหนดแนวเสียงวิถีขึ้น 
  ท านองห้องที่ ๕ ก าหนดแนวเสียงวิถีขึ้น 
  ท านองห้องที่ ๖ ก าหนดแนวเสียงวิถีลง 
  ท านองห้องที่ ๗  ก าหนดแนวเสียงวิถีลง 
  ท านองห้องที่ ๘  ก าหนดแนวเสียงวิถีลง 
 
 เป็นที่น่าสังเกตว่า แม้ว่าผู้วิจัยจะแสดงความหลากหลายของการใช้แนวเสียง แต่

ยังคงความสัมพันธ์และเน้นความลงตัวของการวางน้ าหนักแนวเสียง โดยท านองห้องที่ ๑ – ๔ 
ก าหนดให้ไปจบด้วยแนวเสียงขึ้น (ข้ึน – ลง – ขึ้น – ขึ้น) และท านองห้องที่ ๕ – ๘ ก าหนดให้ไปจบ
ด้วยแนวเสียงลง (ขึ้น – ลง – ลง – ลง)  เพ่ือให้ท านองเพลงมีความสมดุลกันมากท่ีสุด 
 

การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ มีการใช้ขั้นคู่เสียงที่เป็นคู่ ๘ เป็นหลักในการด าเนิน

ท านอง และมีการใช้ขั้นคู่ ๔ เป็นส่วนน้อย ทั้งนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือให้เสียงที่ดังออกมามีความหนัก
แน่น ด้วยการตีคู่ ๘ นั้น เป็นการตีพยางค์เสียงเดียวกัน แต่ห่างกัน ๑ ช่วงเสียงดังรายละเอียด
ต่อไปนี้ 

 
 



 ๒๓๒ 

การใช้เสียงคู่ ๘ ปรากฏดังนี้ 
  ท านองห้องที่ ๑ พยางค์เสียงที่ ๒  มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
  ท านองห้องที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
  ท านองห้องที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงซอลประกอบกัน 
  ท านองห้องที่ ๔ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงซอลประกอบกัน 
  ท านองห้องที่ ๕ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
  ท านองห้องที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
  ท านองห้องที่ ๖–๗ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘ ตีลักษณะแยกมือ ซ้ายขวา

ขวา 
ท านองห้องที่ ๗–๘ พยางค์เสียงที่ ๓ มีการใช้คู่ ๘ ตีลักษณะแยกมือ ซ้ายขวา

ขวา 
ห้องท่ี ๘ มีการใช้คู่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๓ ด้วยเสียงเร ประกอบกัน 

การใช้เสียงคู่ ๔ ปรากฏดังนี้ 
 ท านองห้องที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๔ ด้วยเสียงเรประกอบเสียงลา 
 ท านองห้องที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๔ ด้วยเสียงมีประกอบเสียงที 
 
จากรายละเอียดที่ท าการแจกแจงข้างต้นจะเห็นได้ว่า ผู้วิจัยก าหนดให้การใช้

เสียงที่ประกอบกันด้วยเสียงคู่ ๘ มีจ านวนมากกว่าเสียงคู่ ๔ ด้วยเหตุผลที่กล่าวมาข้างต้นนั่นเอง 
การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ มีการเคลื่อนที่ท านองด้วยเสียงที่ประกอบกัน

ภายในกลุ่มเสียงภายใต้บันไดเสียงทางใน โดยเริ่มต้นการด าเนินท านองด้วยเสียงลา ซึ่งเป็นเสียงที่ 
๒ ของบันไดเสียงทางใน หลังจากนั้นมีการเคลื่อนที่เสียงสูงขึ้นเป็นคู่ ๒ ตีในลักษณะมือคู่ ๘ ด้วย
เสียงทีประกอบกันในส่วนท้ายท านองห้องโน้ตเพลงที่ ๑  การด าเนินท านองห้องที่ ๒ เป็นการซ้ า
เสียงขึ้นต้นกับท านองห้องโน้ตที่ ๑ ที่เสียงลา หลังจากนั้นเคลื่อนที่เสียงต่ าลงเป็นคู่ ๒ ตีใน
ลักษณะคู่ ๘ เช่นเดียวกับท านองห้องโน้ตเพลงที่ ๑ ด้วยเสียงซอล ประกอบกันในส่วนท้ายห้อง
โน้ตเพลงที่ ๒ 

 การเคลื่อนที่ท านองห้องที่ ๓ – ๔ เป็นการเคลื่อนที่ท านองที่เป็นชุดเดียวกัน
กล่าวคือ เป็นการเคลื่อนที่เสียงในแนวเสียงขึ้นโดยเริ่มต้นที่เสียงเร ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของบันได
เสียงทางใน ตามด้วยเสียงมี ซึ่งเป็นเสียงที่ ๖ ของบันไดเสียงทางในและไปจบที่เสียงที่ ๑ ของ
บันไดเสียงทางในได้แก่เสียงซอล (Tonic) โดยการจบท านองห้องที่ ๔ นี้แม้ว่าจะเป็นการจบ
ท านองด้วยเสียงขึ้นต้นของบันไดเสียง แต่ก็ไม่ท าให้ท านองรู้สึกว่าเป็นการจบ เนื่องจากเป็นการตี



 ๒๓๓ 

เปิดเสียงขึ้นจากเสียงทางต่ าไปสู่เสียงทางสูง ทั้งนี้ ผู้วิจัยก าหนดให้ท านองมีลักษณะเช่นนั้น 
เพ่ือที่จะเป็นท านองส่งต่อไปยังท านองในช่วงวรรครับนั่นเอง 

 การเคลื่อนที่ของท านองห้องที่ ๕ – ๖ เป็นการซ้ าท านองกับท านองห้องที่ ๑ – 
๒  แต่ในตอนท้ายห้องโน้ตเพลงที่ ๖ เป็นการตีด้วยมือซ้ายมือเดียว เพ่ือเป็นการตั้งต้นรูปแบบการ
ใช้มือ “ซ้าย ขวา ขวา” ซึ่งเป็นมือพื้นฐานของการบรรเลงฆ้องวงใหญ่ ส าหรับการใช้มือ “ซ้าย ขวา 
ขวา” มีท านองประกอบด้วยกัน ๒ ชุด ชุดแรกได้แก่เสียงซอล ชุดที่สองได้แก่เสียงมี และจบ
ท านองวรรครับด้วยการตีเสียงเร ประกอบกันด้วยมือคู่ ๘ (เสียงสุดท้ายของประโยคที่ ๖) 
 

ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองเพลงท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ นั้น ผู้วิจัยก าหนดให้
ท านองดังกล่าวปรากฏลักษณะส าคัญประการหนึ่งของการด าเนินท านองเพลงไทยที่เรียกว่า 
“ส านวนถามตอบ” ส าหรับส านวนถามตอบนั้น หมายถึงส านวนเพลงถามด้วยท านองอย่างไร 
ต้องมีท านองเท้าความด้วยท านองเดิม แล้วตอบด้วยท านองอย่างอ่ืน โดยสามารถแสดงให้ปรากฏ
ชัดเจนขึ้นดังนี้ 

  
       ส านวนถาม 

- - ล ท - ล - ซ 
- - - ท - ล - ซ 

 
       ส านวนตอบ 

- ร – ม - ซ - - 
- ล – ท - ซ - - 

 
 ส านวนถาม 

- - ล ท - ล - - 
- - - ท - ล - ซ 

 
       ส านวนตอบ 

ซ ซ - - ม ม - ร  
- - - ม - - - ร 

   



 ๒๓๔ 

ส าหรับท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ สามารถสรุปประเด็นที่ส าคัญได้ดังนี้ 
   ประการแรก ก าหนดให้แนวเสียงมีความหลากหลาย แต่มีความสมดุล
กัน 
   ประการที่สอง ก าหนดให้มีการใช้คู่ ๘ เป็นหลักในการด าเนินท านอง
เพ่ือให้ท านองเพลงมีความหนักแน่น มั่นคง 
   ประการที่สาม ก าหนดให้ส านวนเพลงมีความหลากหลาย แต่ปรากฏ
ลักษณะส าคัญของส านวนเพลงไทยรูปแบบหนึ่งที่เรียกว่า “ส านวน ถาม ตอบ” 
 
 
 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๗ 

- - - ร - - - ร - ด  - - - - - ร - ด - - - - - ร - - - - ร ม- ซ 
- - - ล - - - - - - ท ล - - - ร - - ท ล - ท – ล - ท - ด - - - - 

 
ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๗ เป็นการซ้ าท านองเดียวกันกับท านองประโยคที่ ๓ 

 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๘ 

- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - - ท ท - ล - - ซ ซ - - ม ม – ร 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - ท - - - ล – ซ - - - ม - - - ร 

 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๘ เป็นประโยคส านวนเดียวกันกับส านวนประโยคท่ี ๕ อยู่ครึ่ง
ประโยค (ห้องที่ ๑ – ๔) แต่ครึ่งประโยคหลังมีการเปลี่ยนแปลงท านองเพลง ดังจะได้แสดง
ท านองเพลงท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ ดังนี้ 
 

- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - ฟ - - - ม - - - ร – ร - - - ซ 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - - ม ร - - - ร - - - ล - - - ซ 

 
 จะเห็นได้ว่าท านองประโยคที่ ๔ และประโยคที่ ๘ เป็นลักษณะส านวนถามตอบอีก
เช่นกัน ทั้งนี้ผู้วิจัยมีความประสงค์ให้มีลักษณะถามตอบกัน แต่อยู่ต่างต าแหน่งกัน เพ่ือให้ท านอง
เพลงมีความลุ่มลึก และเป็นการซ่อนท านองเพลง ซึ่งเป็นกลยุทธ์อย่างหนึ่งของการประพันธ์เพลง



 ๒๓๕ 

ไทยขั้นสูง ที่มักจะท านองการซ่อนท านองบางท านองไว้ได้อย่างแนบเนียน เพ่ือสร้างความไพเราะ
อีกรูปแบบหนึ่ง  
 

ดังจะได้แสดงลักษณะส านวนถามตอบดังนี้ 
ส านวนถาม 

- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - ฟ - - - ม - - - ร – ร - - - ซ 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - - ม ร - - - ร - - - ล - - - ซ 

 
ส านวนตอบ 

- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - - ท ท - ล - - ซ ซ - - ม ม – ร 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - ท - - - ล – ซ - - - ม - - - ร 

 
  จะเห็นได้ว่า ท านองห้องที่ ๑ – ๔ จะซ้ ากันทั้ง ๒ บรรทัดโน้ต ซึ่งแสดงลักษณะ
ส านวนเพลงลักษณะถามตอบนั่นเอง 

ส าหรับส านวนประโยคที่ ๔ นั้น ยังเป็นส านวนปลายเปิด เพราะท านองเพลง
ด าเนินไปสู่ลูกตกทางเสียงสูง หากแต่ส านวนประโยคที่ ๘ นั้น เป็นประโยคปลายปิด เพราะ
ท านองเพลงด าเนินมาสู่ลูกตกทางเสียงต่ า ดังจะได้แสดงรายละเอียดดังนี้ 
 

ส านวนปลายเปิด 
- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - ฟ - - - ม - - - ร – ร - - - ซ 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - - ม ร - - - ร - - - ล - - - ซ 

 
ส านวนปลายปิด 

- - - ซ - - ล ท - ม  - - ร  ท - - - - ท ท - ล - - ซ ซ - - ม ม – ร 
 - ร - - - ซ - - - - ร ท - - ล ซ  - ท - - - ล – ซ - - - ม - - - ร 

 
ส าหรับท านองเพลงช้า เพลงที่ ๑ ท่อนที่ ๑ ผู้วิจัยก าหนดลักษณะท านองเพลง

ให้มีความหลากหลาย แต่ยังคงความชัดเจน ความหนักแน่น มั่นคง แสดงความรู้สึกเรื่องของ
ความศักดิ์สิทธิ์ ให้เหมาะสมกับท านองเพลงกลองปูจาซึ่งเป็นเพลงต้นรากในการน ามาประพันธ์
เป็นท านองเพลงช้าที่ใช้ตีเพ่ือเป็นพุทธบูชานั่นเอง 

 



 ๒๓๖ 

ท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ 
- - - - - - - ร - - - ล - ท - ร - ด - - - - - ร - ร - ร - ท - - 
- - - - - - - ร - - - ม - ฟ - ร - - ท ล - ท - ล - - - ท - - ล ซ 

 
บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ ใช้ระดับเสียงทางใน เป็นหลักในการด าเนินท านอง 

โดยมีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนินท านองจ านวน ๑ ต าแหน่ง ได้แก่เสียงโด พยางค์
เสียงที่ ๑ ของโน้ตเพลงห้องที่ ๕ โดยเสียงนอกบันไดเสียงดังกล่าวท าหน้าที่เปิดส านวนเพลงใน
กลุ่มท านองวรรครับเพื่อน าไปสู่ท านองท้ายประโยค  

 
แนวเสียง 
 แนวเสียงที่น ามาเรียงร้อยการด าเนินท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ ก าหนดให้

เป็นลักษณะแนวเสียงวิถีขึ้นเป็นหลักในช่วงต้น และมีการเรียงร้อยแนวเสียงวิถีลงในช่วงสุดท้าย
ของประโยคดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

  ท านองห้องที่ ๑ – ๒ แนวเสียงยืนที่เสียงเร 
  ท านองห้องที่ ๓ – ๔ แนวเสียงวิถีขึ้น ได้แก่ เสียงลา เสียงที และ

เสียงเร 
  ท านองห้องที่ ๕ – ๖   แนวเสียงวิถีขึ้นได้แก่เสียงลา เสียงทีและ

เสียงเร  
ส าหรับท านอง ๒ ห้องนี้มีเสียงตกแต่งก่อนที่จะเป็นเสียงลา (เสียงหลักของ

ห้องเพลง) เสียงตกแต่งได้แก่เสียงโด และเสียงที  ซึ่งเป็นพยางค์เสียงแรกและพยางค์เสียงที่ ๒ 
ของห้องโน้ตเพลงที่ ๕  ลักษณะส านวนดังกล่าวจะปรากฏชัดเจน เมื่อท าการถอดเป็นท านอง
สารัตถะ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

    ท านองห้องที่ ๕ – ๖ 
- ด - - - - - ร 
- - ท ล - ท - ล 

 
ท านองสารัตถะของท านองห้องที่ ๕ – ๖  

- - -  ล - ท - ร 
 
 



 ๒๓๗ 

  จะเห็นได้ว่า เมื่อมีการถอดเป็นท านองสารัตถะแล้ว ท านองห้องท่ี ๕ – ๖  
ปรากฏลักษณะแนวเสียงที่เป็นแนววิถีข้ึนอย่างชัดเจน 

  ท านองห้องที่ ๗ – ๘ แนวเสียงวิถีลง มีเสียงหลักได้แก่ เสียงเร เสียงที เสียง
ลา เสียงซอล  ส าหรับท านองห้องท่ี ๗ – ๘ สามารถแสดงการถอดท านองสารัตถะได้ดังนี้ 

 
ท านองห้องที่ ๗ – ๘ 

- ร - ร - ท - - 
- - - ท - - ล ซ 

 
ท านองสารัตถะของท านองห้องที่ ๗ – ๘ 

- ร –  ท - ล – ซ 
 
 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ มีการใช้คู่เสียงเพ่ิมเติมจากท่อน ๑ ที่มีเพียงการใช้คู่ 

๔ และ คู่ ๘   แต่ส าหรับท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ ผู้วิจัยก าหนดให้มีท านองที่ประกอบกัน
ระหว่างเสียงที่เป็นคู่ ๓ ซึ่งถือกันว่าเป็นคู่เสนาะ (Consonant)  ให้ปรากฏดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

 การใช้เสียงคู่ ๘ ปรากฏดังนี้ 
   ท านองห้องที่ ๑ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงเรประกอบกัน 
   ท านองห้องที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงเรประกอบ

กัน 
  การใช้เสียงคู่ ๔ ปรากฏดังนี้ 
   ท านองห้องที่ ๓ มีการใช้คู่ ๔  ด้วยเสียงลาประกอบกับเสียงมี 
   ท านองห้องที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๔ เสียงทีประกอบเสียง

ฟา 
   ท านองห้องที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๔ เสียงเรประกอบ

เสียงลา 
  การใช้เสียงคู่ ๓ ปรากฏดังนี้ 
   ท านองห้องที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๓ เสียงเรประกอบ

เสียงท ี
 



 ๒๓๘ 

  การก าหนดท านองเพลงให้มีเสียงคู่ ๓ ด้วยเหตุผลที่ว่า ท านองท่อนที่ ๒ นั้น เป็น
ท านองที่ต้องมีการเคลื่อนไหวของท านองเพ่ิมมากขึ้น การก าหนดให้มีเสียงคู่ ๓ ที่เป็นคู่เสนาะ
มาร่วมด าเนินท านอง ย่อมท าให้เกิดส านวนเพลงที่เป็นส านวนปลายเปิดไปสู่ท านองอ่ืนไปสะดวก
ขึ้น 
 

การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ เริ่มต้นท านองเพลงด้วยการเว้นส่วนหน้าของ

ประโยคเพลงจ านวน ๑ ห้องโน้ตเพลง หลังจากนั้นเป็นการยืนเสียงเร เป็นเสียงแรกที่ท้ายห้อง
โน้ตเพลงที่ ๒  การด าเนินท านองห้องที่ ๓ เป็นการตั้งต้นท านองที่เคลื่อนเสียงลงมาทางเสียงที่
ต่ าลง ๔ เสียงได้แก่เสียงลา ในลักษณะมือคู่ ๔  การด าเนินท านองห้องที่ ๔ มีการเคลื่อนที่ของ
ท านองเพลงไปทางเสียงที่สูงขึ้นเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงที และเคลื่อนที่ต่อไปทางเสียงสูงอีก ๓ เสียง
ได้แก่เสียงเร ซึ่งเป็นเสียงสุดท้ายของห้องที่ ๔ และเป็นการจบท านองวรรคท้า 

การด าเนินท านองวรรครับ เริ่มต้นส านวนเพลงด้วยกลุ่มท านอง ๓ พยางค์เสียง
ได้แก่เสียงโด เสียงที และเสียงลา ตีประกอบกันในห้องเพลงที่ ๕  และมีการย้ าพยางค์เสียงทีของ
พยางค์เสียงที่ ๒ ในห้องที่ ๕ อีก ๑ ครั้งในพยางค์เสียงแรกของท านองเพลงห้องที่ ๖ มุ่งไปสู่ลูกตก
ท้ายห้องที่ ๖ ที่เสียงเร ซึ่งเป็นมือคู่ ๔ มีเสียงเรและเสียงลาตีประกอบกัน 

การด าเนินท านองห้องที่ ๗ – ๘ มีการย้อนส านวนเพลงแบบทันทีทันใด ด้วยการ
ซ้ าเสียงเร ๒ ครั้ง ครั้งแรกเป็นการตีเสียงเรด้วยมือขวามือเดียว ครั้งที่สองเป็นการตีเสียงเรใน
ลักษณะมือคู่ ๓ โดยมีเสียงเรประกอบเสียงที  การด าเนินท านองห้องที่ ๘ ยังคงก าหนดให้มีการซ้ า
เสียงเพ่ือให้เกิดความสัมพันธ์ของท านองย่อย โดยเสียงที่ซ้ าได้แก่เสียงที ซึ่งเป็นพยางค์เสียงแรก
ของท านองห้องที่ ๘ ซ้ ากับพยางค์เสียงที่เป็นเสียงคู่ ๓ ระหว่างเสียงเรกับเสียงที ในท้ายห้องที่ ๗ 
การด าเนินท านองห้องที่ ๘ เป็นการตีเรียงเสียงไปสู่ลูกตกเสียงซอลจ านวน ๓ เสียงได้แก่ เสียงที 
เสียงลา และเสียงซอล โดยการจบที่เสียงที่ ๑ ของบันไดเสียงทางใน  (Tonic) แม้ว่าจะเป็นการจบ
ที่สมบูรณ์ แต่ด้วยเป็นการจบที่เสียงต่ า จึงท าให้ส านวนท านองประโยคนี้เป็นลักษณะ “ปลายเปิด” 
โดยต้องมีส านวนอื่นมาเรียงร้อยติดต่อกันต่อไปอีก 

 
ความโดดเด่นของท านอง 
 ความโดดเด่นของท านองเพลงช้า เพลงที่ ๑ ท่อนที่ ๒ ปรากฏ ๕ ลักษณะ

ส าคัญดังนี้ 
  ประการแรก เป็นท านองเพลงที่ก าหนดให้มีความหลากหลายของแนว

เสียง โดยก าหนดให้ลูกตกมุ่งสู่เสียงต่ า ในลักษณะ “ส านวนปลายเปิด”   



 ๒๓๙ 

ประการที่สอง ก าหนดให้มีกลุ่มท านองย่อย ประกอบกันหลาย
ลักษณะ 

ประการที่สาม ก าหนดให้ท านองเพลงให้มีเสียงคู่ ๓เพ่ือให้มีการ
เคลื่อนไหวของท านองเพ่ิมมากข้ึน  

ประการที่สี่ การเคลื่อนที่ของท านองเพลงมีลักษณะการทอนเสียง  
โดยมีการใช้เสียงเร ห่างในสัดส่วนที่เท่ากัน ๓ ต าแหน่ง หลังจากนั้น ย้ าเสียงเร อีก ๒ ครั้งเป็น
การทอนท านองเพลงก่อนที่จะมุ่งส านวนเพลงไปสู่ท านองท้ายประโยคท่ี ๑ ดังจะแสดงด้วย
สัญลักษณ์ต่อไปนี้ 

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

 
ประการสุดท้าย มีการย้อนส านวนเพลงแบบทันทีทันใด ปรากฏชัดเจน

ระหว่างการเรียงร้อยท านองห้องโน้ต ๕  - ๖ เปรียบเทียบกับห้องที่ ๗ – ๘ 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ 

- - - - - ซ – ซ - -ซ - - - - - ซ - - - - - ซ – ซ - ซ - - - - – ซ 
- - ล ซ - - - -    -  ด - - ล ซ - - - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - 

 
บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๒  ยังคงเรียงร้อยด้วยพยางค์เสียงที่มาจากกลุ่มเสียง

ปัญจมูลของบันไดเสียงทางใน ด้วยเป็นการโยนที่เสียง “ซอล” ทั้ง ๘ ห้อง โดยรายละเอียดจะได้
แสดงให้ปรากฏในหัวข้อถัดไป 

 
แนวเสียง 
 แนวเสียงของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ เป็นลักษณะการโยนเสียงซอล 

เพราะฉะนั้น เสียงหลักจึงได้แก่ เสียงซอล จ านวน ๑ เสียงเท่านั้น ดังจะได้แสดงด้วยท านองสารัตถะ
ต่อไปนี้ 

 
 
 



 ๒๔๐ 

ท านองเดิม 
- - - - - ซ – ซ - -ซ - - - - - ซ - - - - - ซ – ซ - ซ - - - - – ซ 
- - ล ซ - - - -    -  ด - - ล ซ - - - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - 

 
ท านองสารัตถะที่ ๑ 

- - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ 
 

ท านองสารัตถะที่ ๒ 
- - - - - - - ซ - - - - - - - ซ - - - - - - - ซ - - - - - - - ซ 

 
จะเห็นได้ว่า เมื่อมีการถอดส านวนเพลงเป็นท านองสารัตถะแล้ว จะปรากฏเพียง “เสียง

ซอล” เสียงเดียวเท่านั้นที่เป็นหลักในการด าเนินท านองเพลง 
 

การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองที่ ๒ ประโยคที่ ๒ มีการใช้ขั้นคู่เสียงที่แตกต่างไปจากส านวนที่ผ่านมาซึ่ง

มีข้ันคู่ ๔ ขั้นคู่ ๘ และข้ันคู่ ๓ ดังที่กล่าวมาแล้วข้างต้น ส่วนท านองประโยคนี้ มีการก าหนดให้ใช้ 
ขั้นคู่ ๕ ซึ่งถือเป็นคู่เสนาะ (Consonant) เช่นเดียวกัน โดยการใช้ขั้นคู่ ๕ ปรากฏ ณ ต าแหน่ง
ต่อไปนี้ 

 
  ท านองห้องที่ ๓ มีการใช้คู่ ๕  ด้วยเสียงซอลประกอบเสียงโด 
  ท านองห้องที่ ๗ มีการใช้คู่ ๕  ด้วยเสียงซอลประกอบเสียงโด 
 
 การด าเนินท านองโดยมีเสียงที่เป็นกอบเป็นขั้นคู่ ๕ มาร่วมด าเนินท านองย่อม

ท าให้ท านองเพลงมีความรู้สึกกลมกลืนกัน ด้วยเหตุผลที่ว่าขั้นคู่ ๕ นั้น เป็นขั้นคู่ประเภทที่เรียกว่า 
“คู่เสนาะ” นั่นเอง 

 
การเคลื่อนที่ของท านอง 
 การเคลื่อนที่ของท านองประโยคนี้ เริ่มต้นด้วยเสียงลา ซึ่งเป็นเสียงที่ ๒ ของ

บันไดเสียงทางใน หลังจากนั้นมีการเคลื่อนที่ลงไปสู่เสียงที่ ๑ ของบันไดเสียงทางในได้แก่เสียง
ซอล และมีการยืนเสียงซอลไปอีก ๒ ห้องโน้ตเพลง ในลักษณะ “เสียงเดี่ยว” จ านวน ๒ ครั้งใน
ห้องเพลงที่ ๒ และปรากฏในลักษณะมือคู่ ๕ อีก ๑ ครั้งในห้องเพลงที่ ๓  การเคลื่อนที่ของ



 ๒๔๑ 

ท านองเพลงห้องที่ ๔ เป็นการตั้งต้นส านวนเหมือนกับส่วนแรกของวรรคท้า ได้แก่ท านองห้องที่ 
๑ จนถึงต้นห้องที่ ๒ อีก ๑ ครั้งเพ่ือปิดท านองวรรคท้า ได้แก่เสียงลา ในต าแหน่งพยางค์เสียงที่ 
๑ ของห้องเพลงที่ ๔ และเสียงซอลอีก ๒ ครั้ง ณ ต าแหน่งพยางค์เสียงที่ ๒ และ ๓ ในท้ายห้อง
เพลงที่ ๔ 

 ท านองวรรครับ ห้องเพลงที่ ๕ – ๘ เป็นการซ้ าท านองเพลงรูปแบบเดียวกันกับ
ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๔ 

 
ความโดดเด่นของท านอง 

  ความโดดเด่นของท านองท่อนที่ ๒ ประโยคที่ ๒ คือการก าหนดท านองเพลงให้
เป็นรูปแบบ “เท่าฉายรูปโยน” ตามหลักทางทฤษฎีดุริยางคศิลป์ไทยแล้ว การยืนเสียงใดเสียงหนึ่ง
ของเพลงประเภทหน้าทับปรบไก่เรียกว่า “ลูกเท่า” ส าหรับท านองเพลงประเภทสองไม้เรียกว่า 
“ลูกโยน” ส าหรับท านองลูกเท่าจะก ากับด้วยจังหวะหน้าทับที่แน่นอน แต่ท านองลูกโยนสามารถ
โยนกี่จังหวะหน้าทับก็ได้ หากแต่ท านองต้องไม่ขวางจังหวะหน้าทับนั้น ๆ 

ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ เป็นส านวนเพลงที่ถูกก าหนดด้วยเพลงช้า ซึ่งเป็น
ท านองประเภทหน้าทับปรบไก่จ าเป็นต้องก าหนดท านองให้เป็นส านวนอย่างลูกเท่า แต่ในที่นี้
ก าหนดให้เป็นลูกเท่าแต่ฉายรูปท านองเพลงแบบกับท านองโยน เพ่ือให้สอดคล้องกับลักษณะ
ส านวนของการตีกลองปูจา ซึ่งต้องมีช่วงที่เรียกว่า “การตีลงกลอง” ที่เป็นลักษณะการรัวไม้ลง
บนหน้ากลองช่วงใดช่วงหนึ่ง 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ 

- - - - - - ร  ร  - ม  - ร  - ด  - ท - - ซ ซ - ล - ท - ล - ท - ด  – ร  
- - - - - ร - - - ม - ร - ด - ท - ซ - - - ล - ท - ล - ท - ด - ร 

 
บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓  เป็นท านองเพลงที่ใช้กลุ่มเสียงของบันไดเสียงทาง

ใน ผสมผสานกับกลุ่มเสียงของบันไดเสียงทางกลาง ซึ่งอาจจะท าการแจกแจงหรือแยกแยะ
รายละเอียดพยางค์เสียงทั้ง ๒ บันไดเสียงได้ยาก เนื่องจากมีการผสมผสานให้เป็นเนื้อหาท านอง
เดียวกัน อาจกล่าวได้ว่า ใช้เสียง ๖ เสียงร่วมด าเนินท านอง โดยมีรายละเอียดของกลุ่มเสียงแต่ละ
ระดับเสียงดังนี้ 

  บันไดเสียงทางใน ประกอบด้วยเสียง  ซ ล ท X ร ม X 
  บันไดเสียงทางกลาง ประกอบด้วยเสียง  ล ท ด X ม ฟ X 



 ๒๔๒ 

 ลักษณะการผสมผสานบันไดเสียงทั้ง ๒ ระดับเสียงเข้าด้วยกัน และการใช้เสียง
ฟา ในบันไดเสียงทางกลางจะปรากฏในท านองต่อไปได้แก่ ประโยคที่ ๔ เป็นต้นไปนั้น เริ่มปรากฏ
ตั้งแต่ท านองประโยคที่ ๓ นี้เป็นต้นไป ส าหรับลักษณะเฉพาะที่ก าหนดขึ้นนี้ เป็นลักษณะเฉพาะที่
ปรากฏอยู่เสมอ ส าหรับบทเพลงขั้นสูง หรือบทเพลงเรื่อง ซึ่งถือเป็นบทเพลงประเภทภูมิปัญญาขั้น
สูงประเภทหนึ่งของบทเพลงไทย 

 
แนวเสียง 
 แนวเสียงของท านองประโยคนี้มีเส้นแนวเสียง ๒ ลักษณะได้แก่ เส้นแนววิถีลง 

และเส้นแนววิถีข้ึน ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
 
 
 
 

- - - - - - ร  ร  - ม  - ร  - ด  - ท - - ซ ซ - ล - ท - ล - ท - ด  – ร  
- - - - - ร - - - ม - ร - ด - ท - ซ - - - ล - ท - ล - ท - ด - ร 

 
  จะเห็นได้ว่า ท านองห้องที่ ๑ – ๔ เป็นการด าเนินท านองที่เป็นเส้นแนววิถีลง

จากเสียงมีสูงที่ต้นห้องเพลงที่ ๓ ไปสู่เสียงที พยางค์เสียงสุดท้ายของห้องเพลงที่ ๔  และด าเนิน
ท านองเป็นเส้นแนววิถีข้ึนจากเสียงซอลในห้องเพลงที่ ๕ ไปสู่เสียงเรสูง พยางค์สุดท้ายของห้อง
เพลงที ่ ๘ โดยลักษณะการก าหนดท านองดังกล่าว เป็นการก าหนดท านองให้มีน้ าหนักเท่ากัน มี
ความสัมพันธ์กันเพ่ือสร้างความไพเราะ ความลงตัวให้เกิดข้ึนในช่วงกลางท่อนเพลง ท่อน ๒ นี้เอง 

 
การใช้ขั้นคู่เสียง 

 การใช้ขั้นคู่เสียงของท านองประโยคนี้ ก าหนดให้เป็นมือฆ้องคู่ ๘ ร่วมเรียงร้อย
ด าเนินท านองเพลงทั้งหมด ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
 

  ท านองห้องที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๘  ด้วยเสียงมีสูงประกอบ
กัน 

ท านองห้องที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘  ด้วยเสียงเรสูงประกอบ
กัน 



 ๒๔๓ 

ท านองห้องที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๘  ด้วยเสียงโดสูงประกอบ
กัน 

ท านองห้องที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘  ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
ท านองห้องที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๘  ด้วยเสียงลาประกอบ

กัน 
ท านองห้องที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘  ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
ท านองห้องที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๘  ด้วยเสียงลาประกอบ

กัน 
ท านองห้องที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘  ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
ท านองห้องที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๘  ด้วยเสียงโดสูงประกอบ

กัน 
ท านองห้องที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘  ด้วยเสียงเรสูงประกอบ

กัน 
 

การเคลื่อนที่ของท านอง 
  การเคลื่อนที่ของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓  เริ่มต้นด้วยเสียงเรสูงที่โน้ตเพลง

ห้องที่ ๒ จ านวน ๓ พยางค์เสียง หลังจากนั้นมีการเคลื่อนเสียงขึ้นไปทางเสียงสูงเป็นคู่ ๒  คือ
เสียงมีสูงและเสียงเรสูงตามล าดับ ซึ่งปรากฏในห้องเพลงที่ ๓ และมีการเคลื่อนเสียงในแนววิถีลง
รูปแบบเดียวกันในห้องเพลงที่ ๔ ด้วยเสียงโดสูงและเสียงที ส าหรับท านองห้องที่ ๑ – ๔ จะเห็น
ได้ว่าเป็นท านองที่เป็นเส้นแนววิถีลงโดยมีช่วงเสียงไม่กว้าง นับได้ตั้งแต่เสียงมีสูง มุ่งสู่เสียง ๔ 
ห่างกัน ๔ พยางค์เสียง 

 การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๕ – ๘ เป็นการเคลื่อนท่ีในทางตรงข้ามกับ
ท านองเพลงห้องที่ ๑ – ๔ กล่าวคือเป็นการด าเนินท านองในแนววิถีขึ้น โดยเริ่มต้นท านองเพลง
ด้วยเสียงซอล จ านวน ๓ พยางค์เสียงในห้องเพลงที่ ๕ หลังจากนั้นมีการด าเนินท านองไปสู่เสียง
สูงเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงลาและเสียงทีตามล าดับในห้องเพลงที่ ๖ และมีการซ้ าพยางค์เสียงลาและ
เสียงทีอีก ๑ ครั้งในห้องเพลงที่ ๗ มุ่งไปสู่ลูกตกทางเสียงสูงเป็นแก่เสียงโดสูงและเสียงเรสูงใน
ห้องเพลงที่ ๘  

 ลักษณะการเคลื่อนที่ของท านองดังกล่าวข้างต้น แสดงให้เห็นถึงการก าหนด
แนวพยางค์เสียงให้มีความสัมพันธ์กัน ๒ ลักษณะ 

  ลักษณะแรก เป็นความสัมพันธ์ของพยางค์เสียง ที่มีการก าหนดใช้
เสียงเรียงกันมาเรียงร้อยเป็นท านองเพลง 



 ๒๔๔ 

  ลักษณะที่สอง เป็นความสัมพันธ์เรื่องของการก าหนดแนววิถีเสียงลง
ประกอบกับแนววิถีขึ้น ในอัตราส่วนแนวละ ๔ ห้องโน้ตเพลง ท าให้การเคลื่อนท่ีของท านองเพลง
มีน้ าหนักและอัตราส่วนเท่ากัน 
 

ความโดดเด่นของท านอง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ มีความโดดเด่นส าคัญอยู่ ๒ ประการ 
  ประการแรก เรื่องของการก าหนดพยางค์เสียงย่อยภายใต้บันไดเสียง 

๒ ทางได้แก่ ทางในและทางกลาง โดยลักษณะการผสมผสานบันไดเสียงทั้ง ๒ ระดับเสียงเข้า
ด้วยกัน เป็นลักษณะที่ปรากฏอยู่เสมอในบทเพลงขั้นสูง หรือบทเพลงเรื่อง ซึ่งถือเป็นบทเพลง
ประเภทภูมิปัญญาข้ันสูงประเภทหนึ่งของบทเพลงไทย 

  ประการที่สอง เป็นท านองเพลงที่สร้างความไพเราะบนความสัมพันธ์
ของพยางค์เสียงและส านวนเพลง ได้แก่ การใช้มือคู่ ๘ เป็นหลักในการด าเนินท านอง การใช้เสียง
เรียงติดต่อกันเรียงร้อยท านอง การก าหนดแนววิถีลงและข้ึนประกอบกัน 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๔ 

- - - - - - ร  ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ร - ซ - - ล ท - ร  - ท - ล - ซ 
- - - - - ร - - - ม - ร - ด - ท - ล - - - - - ท - ร - ท - ล - ซ 

 
บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ มีการก าหนดบันไดเสียงมุ่งไปทางใน มากกว่า

ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ โดยท านอง ๔ ห้องแรกเป็นลักษณะการด าเนินท านองโดยใช้เสียงที่
อยู่ในบันไดเสียงทางกลางผสมผสานกับทางใน ส าหรับเสียงนอกบันไดเสียงของทางในได้แก่เสียง
โด และหากเป็นระดับเสียงทางกลาง เสียงนอกบันไดเสียงจะได้แก่เสียงเร  เมื่อพิจารณาท านอง
ห้องท่ี ๑ – ๔ พบว่ามีการก าหนดเสียงเร ร่วมด าเนินท านองเพลงจ านวนมากกว่าเสียงโด อาจนับ
ได้ว่าท านอง ๔ ห้องแรก ก าหนดให้เป็นท านองภายใต้บันไดเสียงทางใน แต่มีเสียงโด เป็นเสียง
นอกบันไดเสียงนั่นเอง 

 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ ห้องท่ี ๕ – ๗ เป็นท านองที่อยู่ในระดับเสียงทางใน 
โดยมีกลุ่มเสียงปัญจมูลที่มีความชัดเจนได้แก่ ซ ล ท X ร ม X 
 
 
 



 ๒๔๕ 

แนวเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ มีการก าหนดแนวเสียงที่เรียกว่า “การทอนแนวเสียง”  

ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 
  ท านองห้องที่ ๑ – ๔ เส้นแนววิถีลง จากเสียงมีสูง – ที (ห่างกัน ๔ พยางค์

เสียง) 
  ท านองห้องที่ ๕ – ๖ เส้นแนววิถีข้ึน จากเสียงเร – ที (ห่างกัน ๖ พยางค์

เสียง) 
  ท านองห้องที่ ๗ – ๘ เส้นแนววิถีลง จากเสียงเรสูง – ซอล (ห่างกัน ๕พยางค์

เสียง) 
 
 
 

- - - - - - ร  ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ร -  ซ - - ล ท - ร  - ท - ล - ซ 
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 จะเห็นได้ว่าแนวเสียงของท านองท่อนที่ ๑ – ๔ ก าหนดให้เป็นแนววิถีลง 

ท านองห้องที่ ๕ – ๖ ก าหนดให้เป็นแนววิถีขึ้นและห้องที่ ๗ – ๘ ก าหนดให้เป็นแนววิถีลง โดย
ท านองห้องที่ ๕ – ๘ เป็นการทอนแนวเสียงของท านองห้องที่ ๑ – ๔  โดยสามารถพิจารณาได้
จากลูกตกห้องท่ี ๔ และลูกตกห้องท่ี ๖ เป็นเสียงเดียวกันได้แก่เสียงที 

 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 การใช้ขั้นคู่เสียงของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ ก าหนดให้เป็นขั้นคู่ ๘ เป็นส่วน

ใหญ่ และมีขั้นคู่ ๔ จ านวน ๑ ต าแหน่งเป็นมือขึ้นต้นของท านองวรรครับ รายละเอียดมีดังนี้ 
        การใช้ขั้นคู่ ๘  
   ท านองห้องที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงมี ประกอบ

กัน 
   ท านองห้องที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงเร 

ประกอบกัน 
   ท านองห้องที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงโดประกอบ

กัน 



 ๒๔๖ 

   ท านองห้องที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงที ประกอบ
กัน 

   ท านองห้องที่ ๕ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงซอล ประกอบ
กัน 

   ท านองห้องที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงที ประกอบ
กัน 

   ท านองห้องที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงเร 
ประกอบกัน 

   ท านองห้องที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงที ประกอบ
กัน 

   ท านองห้องที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงลา 
ประกอบกัน 

   ท านองห้องที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ มีการใช้คู่ ๘ ด้วยเสียงซอล ประกอบ
กัน 

       การใช้ขั้นคู่ ๔  
   ท านองห้องที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๑ มีการใช้คู่ ๔ ด้วยเสียงเร

ประกอบเสียงลา 
 

การเคลื่อนที่ของท านอง 
 การเคลื่อนที่ของท านองห้องที่ ๑ – ๖ มีรูปแบบเดียวกับท านองท่อน ๒ ประโยค

ที่ ๓  โดยปรับเปลี่ยนท านองห้องที่ ๗ – ๘ เป็นลักษณะท านองที่เคลื่อนลงมาสู่เสียงทางต่ าได้แก่
เสียงซอล โดยห้องที่ ๗ เป็นการซ้ าพยางค์เสียงลาและเสียงทีของพยางค์เสียงห้องที่ ๖ และห้องที่ 
๘ เป็นการด าเนินท านองสูงขึ้นเป็นคู่ ๒ จากพยางค์เสียงที่ ๒ ของท านองห้องที่ ๗ ได้แก่เสียงโด
และเสียงเรตามล าดับ 

  
ความโดดเด่นของท านอง 
 ความโดดเด่นของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๔ เป็นลักษณะส านวนถามตอบกัน

ระหว่างประโยคเพลง โดยท านองประโยคที่ ๔ เป็นประโยคตอบของท านองประโยคที่ ๓ ซึ่งท า
หน้าที่เป็นประโยค ดังจะได้แสดงรายละเอียดต่อไปนี้ 

 
 



 ๒๔๗ 

ประโยคถาม (ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓) 
- - - - - - ร  ร  - ม  - ร  - ด  - ท - - ซ ซ - ล - ท - ล - ท - ด  – ร  
- - - - - ร - - - ม - ร - ด - ท - ซ - - - ล - ท - ล - ท - ด - ร 

 
ประโยคตอบ (ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๔) 

- - - - - - ร  ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ร -  ซ - - ล ท - ร  - ท - ล - ซ 
- - - - - ร - - - ม - ร - ด - ท - ล – ซ - - - ท - ร - ท - ล - ซ 

 
  จากท านองข้างต้นจะเห็นได้ว่าท านองขึ้นต้นประโยคที่ ๓ กับประโยคที่ ๔ เป็น
ส านวนเพลงเดียวกัน และส านวนเพลงห้องที่ ๗ – ๘ ของทั้ง ๒ ประโยคที่มีความแตกต่างกัน 
โดยท านองประโยคที่ ๓ เป็นส านวนแนววิถีขึ้นไปสู่เสียงเร ได้แก่ เสียงลา ที โด และเร เรียงร้อย
ประกอบกัน  ส่วนท านองประโยคที่ ๔ ท้ายห้องเพลงด าเนินท านองไปในแนววิถีลงไปสู่เสียงซอล  
ได้แก่ เสียงเร เสียงที เสียงลาและเสียงซอล ประกอบกัน 
  ประโยคเพลงของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ และประโยคที่ ๔ แสดงลักษณะ
ประโยค ถาม – ตอบ ปรากฏชัดเจน 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๕ 

- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ -   มฺ -  รฺ - - - - - - - - - - - รฺ - รฺ  -  ทฺ  - 
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ   - ดฺ – ทฺ - - - - - - - - - - - ทฺ -  ลฺ  -  ซฺ 

 
บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๕ เป็นการผสมผสานบันไดเสียงระหว่างทางใน กับ

ทางกลางแหบ ส าหรับกลุ่มเสียงปัญจมูลของทั้ง ๒ ทางมีดังนี้ 
 
  ทางใน กลุ่มเสียงปัญจมูล ซ ล ท X ร ม X 
  ทางกลางแหบ กลุ่มเสียงปัญจมูล  ร ม ฟ X ล ท X 
 
 ส าหรับเสียงที่ใช้เรียงร้อยเป็นท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๕ เป็นการใช้เสียง ซ ล 

ท ด ร ม ฟ ประกอบกัน โดยเสียงต่ าสุดได้แก่ เสียงซอล และเสียงสูงสุดได้แก่เสียงซอลเช่นกัน   
 การผสมผสานเสียงของทั้ง ๒ บันไดเสียง ซึ่งยากที่จะจ าแนกว่าท านองดังกล่าว

เป็นบันไดเสียงทางใดนั้น ปรากฏสอดคล้องกับลักษณะการด าเนินท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ 



 ๒๔๘ 

ส าหรับลักษณะเฉพาะที่ก าหนดขึ้นนี้เป็นลักษณะเฉพาะที่ปรากฏอยู่เสมอ ส าหรับบทเพลงขั้นสูง 
หรือบทเพลงเรื่อง ซึ่งถือเป็นบทเพลงประเภทภูมิปัญญาขั้นสูงประเภทหนึ่งของบทเพลงไทยดังที่
กล่าวมาแล้วข้างต้น 

  
แนวเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๕  ก าหนดให้ส านวนเพลงเป็นแนวเสียงรูปแบบ 

“แนวเสียงลง” ทั้งหมด ดังจะได้แสดงรายละเอียดดังนี้ 
  ห้องท่ี ๑ – ๒  แนวเสียงลง จากเสียงซอล ฟา มี เร 
  ห้องท่ี ๓ – ๔ แนวเสียงลง จากเสียงมี เร โด ที 
  ห้องท่ี ๕ – ๘ แนวเสียงลง จากเสียง เร ที ลา ซอล 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๕ ก าหนดให้มีขั้นคู่ ๔ เพียง ๑ ต าแหน่งในส่วนขึ้นต้น

ของประโยคเพลงได้แก่ ท านองห้องที่ ๑ ก าหนดให้มีเสียงซอลประกอบเสียงเร 
 

การเคลื่อนที่ของท านอง 
 การเคลื่อนที่ของท านองประโยคที่ ๕ นี้ เริ่มต้นท านองที่เสียงซอลประกอบ

เสียงเร ส่วนท้ายห้องเพลงที่ ๑ หลังจากนั้นมีการใช้เสียงที่ต่ าลงเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงฟา เสียงมี
และเสียงเร ตีประกอบกัน ๓ พยางค์เสียงในห้องเพลงที่ ๒  การด าเนินท านองห้องที่ ๓ 
ก าหนดให้เป็นการตีมือซ้าย – ขวา สลับกันจ านวน ๓ ชุดได้แก่ เสียงมีประกอบเสียงเร เสียงมี
ประกอบเสียงโด เสียงเรประกอบเสียงที  หลังจากนั้นท าการเว้นท านองเพลง ๒ ห้องโน้ตเพลง
ได้แก่ห้องที่ ๕ – ๖ และการด าเนินท านองห้องที่ ๗ – ๘ เป็นการด าเนินท านองสลับมือซ้ายขวา 
รูปแบบเดียวกันกับท านองเพลงห้องที่ ๓ – ๔ โดยท านองห้องที่ ๗ – ๘ เริ่มต้นท านองด้วยเสียงเร
ประกอบเสียงที  เสียงเรประกอบเสียงลา และเสียงทีประกอบเสียงซอล 
 

ความโดดเด่นของท านอง 
 ความโดดเด่นของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๕ มีการก าหนดท านองเพลงให้

พยางค์เสียงมีความสัมพันธ์กัน ดังจะแสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 

- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ -   มฺ -  รฺ - - - - - - - - - - - รฺ - รฺ  -  ทฺ  - 
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ   - ดฺ – ทฺ - - - - - - - - - - - ทฺ -  ลฺ  -  ซฺ 

 



 ๒๔๙ 

จะเห็นได้ว่าท านองห้องที่ ๒ สัมพันธ์กับท านองเพลงห้องที่ ๓ ได้แก่เสียงมี
ประกอบเสียงเรทั้ง ๒ ห้องเพลง  ท านองห้องเพลงที่ ๔ สัมพันธ์กับท านองห้องที่ ๗ ได้แก่เสียงเร
ประกอบเสียงที 

นอกจากนี้ท านองดังกล่าว ยังประพันธ์ขึ้นเพ่ือให้สอดคล้องกับท านองการลงจบ
ของกลองปูจา  ลักษณะท านองการลงจบของการตีกลองปูจาที่เรียกว่า “การตีลงกลอง” มี
ลักษณะการด าเนินท านองดังนี้ 

 
                 / - - - -   / - ติ๊ง - ตึ้ง  / - ติ๊งตึง้ - / ติ๊งตึ้ง - ม้ง/ 
 
เมื่อท าการเปรียบเทียบกับท านองเพลงข้างต้น ลักษณะการด าเนินท านองนี้

สามารถเปรียบเทียบกับท านองดนตรีที่ประพันธ์ขึ้นดังนี้ 
 

- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ -   มฺ  - รฺ - - - - - - - - - - - รฺ - รฺ  -  ทฺ  - 
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ   - ดฺ – ทฺ - - - - - - - - - - - ทฺ -  ลฺ  -  ซฺ 
- - - - - ต๊ิง-ตึ้ง   - ติ๊งตึ้ง - ติ๊งตึ้ง -ม้ง     

 
 เมื่อน าท านองที่ประพันธ์ขึ้นเปรียบเทียบกับท านองกลองปูจา จะเห็นได้ว่าผู้วิจัย
ก าหนดพยางค์เสียงเพ่ิมเติมได้แก่ท านองห้องเพลงที่ ๑ เนื่องจากการด าเนินท านองเพลงเรื่องนั้น 
มีความจ าเป็นต้องเพ่ิมพยางค์เสียงตั้งต้นกลุ่มท านอง เพ่ือให้รูปแบบท านองเพลงมีความสมบูรณ์ 
หลังจากนั้นปรากฏท านองกลองปูจาที่ห้องเพลงที่ ๒ โดยท านอง “ติ๊ง ตึ้ง” เท่ากับเสียงฟา และ
เสียงเร โดยเพ่ิมพยางค์เสียงมีเข้าแทรกระหว่างพยางค์เสียง ๒ เสียง การด าเนินท านองห้องที่ ๓ 
ด้วยกลองปูจาตีลักษณะหน่วงจังหวะ แต่การด าเนินท านองเพลงเรื่องเพลงช้านั้น ให้เป็นลักษณะ
พยางค์ชิดกัน ด้วยการตีหน่วงดังกล่าวเป็นลักษณะการด าเนินท านองเพลงไทย “ส าเนียงแขก” 
เป็นส่วนใหญ่ ในที่นี้  เพลงเรื่องเพลงช้า เป็นเพลงประเภทปรบไก่ จึงมีความจ าเป็นต้อง
ปรับเปลี่ยนท านองเพลง และในห้องที่ ๔ ของเพลงก็เป็นไปในลักษณะเดียวกัน โดยผู้ประพันธ์
เพ่ิมพยางค์เสียงที่ ๓ ได้แก่เสียงเร เข้าไปแทรกระหว่างท านองเพลง เพ่ือให้ปรากฏลักษณะ
ท านองที่เป็นรูปแบบเพลงช้า ประเภทหน้าทับปรบไก่ 
 
 
 
 



 ๒๕๐ 

ท่อน ๒ ประโยคท่ี ๖ 
- ฟ - - - ม - - - ร - ร - - ซ ซ - - ซ ซ - ล - ท - ล - ท - ด  – ร  
 - - ม ร - - - ร - - - ล - ซ - - - ซ - - - ล - ท - ล - ท - ด - ร 

บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๖ เป็นการด าเนินท านองโดยใช้กลุ่มบันไดเสียงทาง

ใน ใช้เสียงโด เป็นเสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนินท านอง โดยเมื่อถอดเป็นท านองสารัตถะจะ
ปรากฏชัดเจนยิ่งขึ้น ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
  

- - -  ร - ม – ร - ท - ร - ม - ซ - ร - ซ - ล - ท - ล - ท - ด  – ร  
 

  จะเห็นได้ว่ากลุ่มเสียงปัญจมูลหลักจากท านองสารัตถะ เป็นกลุ่มเสียงทางใน 
โดยเสียงนอกบันไดเสียงที่น ามาร่วมเรียงร้อยเป็นท านองเพลงปรากฏ ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของ
ห้องโน้ตเพลงที่ ๘   ลักษณะการใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนินท านอง ทั้งนี้เนื่องมาจาก
การด าเนินท านองประโยคนี้ ๖ เป็นประโยคท้ายท่อนและท้ายเพลงช้า มีความจ าเป็นต้องด าเนิน
ท านองให้เสียงมีความหลากหลายและคงรูปแบบการด าเนินท านองที่ใช้เสียง ๗ เสียงด้วยความ
หลากหลายได ้ 
 

แนวเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๖ ก าหนดให้แนวเสียงเป็นแนว “วิถีข้ึน” เป็นหลักในการ

ด าเนินท านอง รายละเอียดมีดังนี้ 
  ท านองห้องที่ ๑ – ๒ แนวเสียงรูปแบบ  “ยืนเสียงเร” 
  ท านองห้องที่ ๓ – ๔ แนวเสียง “วิถีข้ึน”  ด้วยเสียงเร และเสียงซอล 
  ท านองห้องที่ ๕ – ๖ แนวเสียง “วิถีข้ึน”  ด้วยเสียงเร ซอล ลา และที 
  ท านองห้องที่ ๗ – ๘ แนวเสียง “วิถีข้ึน”  ด้วยเสียงลา ที โด และเร 
 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 การใช้ขั้นคู่เสียงท่อน ๒ ประโยคที่ ๖ มีการใช้เสียงขั้นคู่ ๔ และข้ันคู่ ๘ ดังนี้ 
  การใช้มือคู่ ๔ 
   ท านองห้องที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๒ เสียงเรประกอบเสียงลา 
  การใช้มือคู่ ๘ 
   ท านองห้องที่  ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 



 ๒๕๑ 

   ท านองห้องที่  ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
ท านองห้องที่  ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 

   ท านองห้องที่  ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
ท านองห้องที่  ๘ พยางค์เสียงที่ ๑ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงโดประกอบกัน 

   ท านองห้องที่  ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงเรประกอบกัน 
 

การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่  ๖ เริ่มต้นกลุ่มท านองเพลงด้วยเสียงฟา ซึ่งเป็นเสียง

นอกบันไดเสียงของระดับเสียงทางใน และเคลื่อนพยางค์เสียงเรียงล าดับลงทางเสียงต่ าได้แก่เสียง
มี และเสียงเร ตามล าดับ การด าเนินท านองห้องเพลงที่ ๒ เป็นการย้ าพยางค์เสียงท้าย ๒ พยางค์
เสียงของท านองห้องเพลงที่ ๑ ได้แก่เสียงมีและเสียงเร หลังจากนั้นเป็นการยืนพยางค์เสียงเร ๒ 
พยางค์เสียง ณ ห้องเพลงที่ ๓  การด าเนินท านองห้องเพลงที่ ๔ เป็นการบรรเลงพยางค์เสียงซอล
ย้ า ๓ พยางค์เสียง 

 การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๕ เป็นการซ้ าท านองเพลงของท านองห้อง
ที่ ๔ ซึ่งเป็นพยางค์เสียงท้ายวรรคท้า มาเป็นท านองต้นวรรครับ ท าให้การด าเนินท านองของ
วรรครับ เป็นการเริ่มต้นท านองที่ไม่สอดคล้องกับวรรคท้า  หลังจากนั้นเป็นการด าเนินท านอง
สูงขึ้นเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงลาและเสียงที เรียงติดต่อกันไปทางเสียงสูง การด าเนินท านองห้องเพลง
ที่ ๗ เป็นการซ้ าท านองเพลงห้องที่ ๖ และการเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๘ เป็นการด าเนิน
ท านองเสียงเรียงติดต่อกันจากห้องที่ ๗ ขึ้นไปอีก ๒ พยางค์ได้เสียงโดและเสียงเรสูง  

 
ความโดดเด่นของท านอง 
 ความโดดเด่นของท านองเพลงประโยคที่ ๖ อยู่ที่การก าหนดท านองวรรคท้า

และวรรครับให้เป็นท านองที่ไม่สัมพันธ์กันระหว่างกลุ่มท านองแต่มีสัมผัสกันระหว่างวรรค โดย
ห้องเพลงที่ ๔ ของวรรคท้า สัมผัสกับห้องเพลงที่ ๕ ของวรรครับ  

 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๗ 

- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ - มฺ - ร ฺ - - ซ ซ - ล - ท - ล - ท - ด  – ร  
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ - ดฺ – ทฺ - ซ - - - ล - ท - ล - ท - ด - ร 

 
 
 



 ๒๕๒ 

บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๗  ก าหนดให้เป็นท านองที่อยู่ภายใต้บันไดเสียงระหว่าง

ทางในโดยมีกลุ่มเสียงปัญจมูล ซ ล ท X ร ม X  ส าหรับเสียงที่ใช้เรียงร้อยประกอบกันได้แก่ เสียง 
เร มี ฟา ซอล ลา ที โดสูง และ เรสูง ตามล าดับ เมื่อท าการถอดท านองสารัตถะสามารถพิจารณา
ได้ชัดเจนขึ้น ดังนี้ 

 
- - - ม - - -  ร - - - ด - - -  ท - - -  ซ - ล - ท - ล - ท - ด  – ร  

 
จะเห็นได้ว่า เสียงโด ซึ่งเป็นเสียงนอกบันไดเสียงปรากฏ ณ ท านองห้องที่ ๓ 

และพยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๘  
 

แนวเสียง 
 แนวเสียงของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๗ นี้ เป็นการก าหนดท านองเพลง ๔ 

กลุ่มย่อย แต่ ๒ กลุ่มท านองแรกเป็นการด าเนินท านองในแนววิถีลง และอีก ๒ กลุ่มท านองเป็น
การด าเนินท านองในแนววิถีข้ึน ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

  ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒  เสน้แนววิถีลง โดยใช้พยางค์เสียง ซอล ฟา 
มี เร 

  ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ เปน็เส้นแนววิถีลง โดยใช้พยางค์เสียง มี เร 
โด ที 

  ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖  เป็นเส้นแนววิถีข้ึน โดยใช้พยางค์เสียงซอล 
ลา ท ี

  ท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ เป็นเส้นแนววิถีข้ึน โดยใช้พยางค์เสียงลา ที 
โด เร 

 การก าหนดเส้นแนวเสียงของท านองเพลงข้างต้น จะเห็นได้ว่าแนวเสียง “ลง - 
ลง - ขึ้น -ขึ้น” ท าให้ท านองเพลงเกิดความสัมพันธ์และมีความสมดุลกัน (Symetry) 

  
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๗ ยังคงระบบการใช้คู่เสียงที่เป็น คู่ ๘ เป็นหลักในการ

ด าเนินท านอง และมีการใช้ขั้นคู่ ๔ เป็นส่วนประกอบย่อยในท านองเพลง ๑ ต าแหน่งดัง
รายละเอียดต่อไปนี้ 

 



 ๒๕๓ 

  การใช้มือคู่ ๔ 
   ท านองห้องที่ ๑ เสียงซอลประกอบเสียงเร  
  การใช้มือคู่ ๘ 
   ท านองห้องที่  ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
   ท านองห้องที่  ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 

ท านองห้องที่  ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
   ท านองห้องที่  ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 

ท านองห้องที่  ๘ พยางค์เสียงที่ ๑ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงโดประกอบกัน 
   ท านองห้องที่  ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงเรประกอบกัน 
 
การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองประโยคที่ ๗ เริ่มต้นท านองด้วยเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงแรกของบันได

เสียงทางใน หลังจากนั้นมีการลดเสียงลงเป็นคู่ ๒ ก าหนดให้เป็นพยางค์เสียงแรกของห้องเพลงที่ 
๒ แล้วลดหลั่นเสียงเรียงลงมาทางอีก ๒ พยางค์เสียงได้แก่เสียงมีและเสียงเรตามล าดับ 

 การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ เป็นลักษณะเดียวกับท านองเพลง
ห้องท่ี ๓ – ๔ ของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๕ 

 การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๘ เป็นลักษณะเดียวกับท านองเพลง
ห้องท่ี ๕ – ๘ ของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๖ 

  
- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ - มฺ - ร ฺ - - ซ ซ - ล - ท - ล - ท - ด  – ร  
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ - ดฺ – ทฺ - ซ - - - ล - ท - ล - ท - ด - ร 

 
ความโดดเด่นของท านอง 
 ท านองประโยคที่ ๗ มีความโดดเด่นเรื่องของ “การสรุปท านองเพลง” ก่อนที่จะ

ท าการจบด้วยท านองเท่าฉายรูปโยนในประโยคที่ ๘ โดยท านองท่อนที่ ๗ เป็นการใช้ส านวนของ
ท านองประโยคที่ ๕ ห้องเพลงที่ ๑ – ๔ มาท าการเริ่มต้นการด าเนินท านองเป็นท านองวรรคท้า 
ส่วนท านองวรรครับ เป็นการน าท านองเพลงห้องที่ ๕ – ๘ ของท านองเพลงประโยคที่ ๖ มาเรียง
ร้อยต่อเป็นวรรครับ ดังจะได้แสดงให้ปรากฏด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 

 
 

 



 ๒๕๔ 

ท านองประโยคที่ ๕ 
- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ - มฺ - ร ฺ - - - - - - - - - - รฺ - รฺ - ทฺ - 
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ - ดฺ – ทฺ - - - - - - - - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
ท านองประโยคที่ ๖ 

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

 
ท านองประโยคที่ ๗ 

- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ - มฺ - ร ฺ - - ซ ซ - ล - ท - ล - ท - ด  – ร  
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ - ดฺ – ทฺ - ซ - - - ล - ท - ล - ท - ด - ร 

 
หลังจากการ “สรุปท านอง” ซึ่งปรากฏในท านองประโยคที่ ๗ เรียบร้อยแล้ว จึงเป็นท านอง

เท่าฉายรูปโยนในท านองประโยคที่ ๘ ต่อไป 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๘ 

- - - - - ร  - ร  - -ร - - - - - ร  - - - - - ร  - ร  - -ร - - - - - ร  
- - ม ร - - - - - ซ - - ม ร - - - - ม ร - - - - - ซ - - ม ร - - 

  
บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๘ เป็นลักษณะท านองที่เรียกว่า “เท่าฉายรูปโยน” ซ่ึง

เป็นลักษณะเดียวกับประโยคสุดท้ายของท านองท่อน ๑  แต่ส าหรับท านองท่อน ๒ ใช้เสียงหลัก
ได้แก่ เสียงเร ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของบันไดเสียงทางใน ซึ่งเมื่อท าการถอดท านองสารัตถะแล้วปรากฏ
ท านองดังนี้ 

 
ท านองสารัตถะที่ ๑ 

- - - ร - - - ร - - - ร - - - ร - - - ร - - - ร - - - ร - - - ร 
 
ท านองสารัตถะที่ ๒ 

- - - - - - - ร - - - - - - - ร - - - - - - - ร - - - - - - - ร 
 



 ๒๕๕ 

จะเห็นได้ว่า เมื่อมีการถอดส านวนเพลงเป็นท านองสารัตถะแล้ว จะปรากฏ
เพียง “เสียงเร” เสียงเดียวเท่านั้นที่เป็นหลักในการด าเนินท านองเพลง เช่นเดียวกับประโยค
สุดท้ายของท่อน ๑ ซึ่งปรากฏเพียง “เสียงซอล” เสียงเดียวเท่านั้นที่ใช้ด าเนินท านอง 
 

แนวเสียง 
 แนวเสียงของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๘ เป็นลักษณะการโยนเสียงเร 

เพราะฉะนั้นเสียงหลักของท านองประโยคนี้คือ เสียงเร จ านวน ๑ เสียงเท่านั้น 
 

การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองที่ ๒ ประโยคที่ ๘ มีการก าหนดให้ใช้ ขั้นคู่ ๕ ซึ่งถือเป็นคู่เสนาะ 

(Consonant) เช่นเดียวกัน โดยการใช้ขั้นคู่ ๕ ปรากฏ ณ ต าแหน่งต่อไปนี้ 
  ท านองห้องที่ ๓ มีการใช้คู่ ๕  ด้วยเสียงเรประกอบเสียงซอล 
  ท านองห้องที่ ๗ มีการใช้คู่ ๕  ด้วยเสียงเรประกอบเสียงซอล 
 การด าเนินท านองโดยมีเสียงที่เป็นกอบเป็นขั้นคู่ ๕มาร่วมด าเนินท านองย่อมท า

ให้ท านองเพลงมีความรู้สึกกลมกลืนกัน ด้วยเหตุผลที่ว่าขั้นคู่ ๕ นั้นเป็นขั้นคู่ประเภทที่เรียกว่า “คู่
เสนาะ” นั่นเอง 
 

การเคลื่อนที่ของท านอง 
 การเคลื่อนที่ของท านองประโยคนี้ เริ่มต้นด้วยเสียงมี ซึ่งเป็นเสียงที่ ๒ ของ

บันไดเสียงทางใน หลังจากนั้นมีการเคลื่อนที่ลงไปสู่เสียงที่ ๑ ของบันไดเสียงทางในได้แก่เสียงเร 
และมีการยืนเสียงเรไปอีก ๒ ห้องโน้ตเพลง ในลักษณะ “เสียงเดี่ยว” จ านวน ๒ ครั้งในห้องเพลง
ที่ ๒ และปรากฏในลักษณะมือคู่ ๕ อีก ๑ ครั้งในห้องเพลงที่ ๓  การเคลื่อนที่ของท านองเพลง
ห้องที่ ๔ เป็นการตั้งต้นส านวนเหมือนกับส่วนแรกของวรรคท้า ได้แก่ท านองห้องที่ ๑ จนถึงต้น
ห้องที่ ๒ อีก ๑ ครั้งเพ่ือปิดท านองวรรคท้า ได้แก่เสียงมี ในต าแหน่งพยางค์เสียงที่ ๑ ของห้อง
เพลงที่ ๔ และเสียงเรอีก ๒ ครั้ง ณ ต าแหน่งพยางค์เสียงที่ ๒ และ ๓ ในท้ายห้องเพลงที่ ๔ 

 ท านองวรรครับ ห้องเพลงที่ ๕ – ๘ เป็นการซ้ าท านองเพลงรูปแบบเดียวกันกับ
ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๔ 
 

ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองท่อนที่ ๒ ประโยคที่ ๘ เป็นลักษณะท านองเดียวกับ
ท านองประโยคที่ ๒ โดยมีการเปลี่ยนเสียงกันเป็นคู่ ๔ ได้แก่ท านองประโยคที่ ๒ ก าหนดใช้เสียง



 ๒๕๖ 

ซอล แต่ท านองประโยคที่ ๘ ก าหนดใช้เสียงเร ผู้วิจัยก าหนดให้ท านองเพลงดังกล่าวเป็นท านอง
รูปแบบ “เท่าฉายรูปโยน”  และมีการก าหนดไว้ท้ายท่อน และเป็นส่วนท้ายเพลงที่ ๑ ด้วย ท าให้
การจบท านองเพลง “ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก” มีความสมบูรณ์ 
 
สรุปท้ายเพลงช้า เพลงที่ ๑ 
 ท านองท่อน ๑ 

การประพันธ์ท านองเพลงช้า เพลงที่ ๑ ท่อน ๑ มีการด าเนินท านองก าหนดดังนี้ 
  ประเด็นแรก การก าหนดท านองเพลงส่วนแรกที่แสดงความศักดิ์สิทธิ์ เนื่องจาก
กลองปูจาเป็นกลองที่ตีด้วยความเชื่อในเรื่องของพุทธบูชา มีการใช้เสียงที่ ๕ ของบันไดเสียงทาง
ใน ได้แก่เสียงเร เป็นเสียงประธานหรือเป็นเสียงหลักในการด าเนินท านอง และมีการใช้เสียงนอก
บันไดเสียง ๑ ครั้งเพ่ือลดความเข้มของเสียง การใช้เสียงหลักของกลุ่มเสียงเพียงอย่างเดียวจะท า
ให้เสียงที่ออกมามีลักษณะเข้มแข็ง  

 ประเด็นที่สอง การใช้เสียง ๖ ในการขึ้นต้นท านองเพลง ก าหนดให้เป็นไปตาม
บริบทของวัฒนธรรม ด้วยก าลังของเลข ๖ คือดาวศุกร์ เป็นตัวแทนแห่งงานด้านศิลปะการดนตรี 
และเป็นเลขมงคลในการก าหนดเงินก านล และอ่ืนๆ ที่มีความเกี่ยวข้องกับศาสตร์ทางดุริยางค
ศิลป์ไทย 

 ประเด็นที่สาม ก าหนดให้ท านองเพลงประโยคที่ ๒ และประโยคที่ ๕ เป็น
ท านองเพลงแสดงต้นรากของเพลงที่น ามาประพันธ์ได้แก่เพลง “ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก” โดยก าหนดให้
ท านองดังกล่าวมีลักษณะที่เรียกว่า “โอดพัน” ซึ่งเป็นรูปแบบการก าหนดท านองเพลงแบบหนึ่งที่
สามารถแสดงความปลั่งจ าเพาะของเครื่องดนตรีแต่ละชนิดได้เป็นอย่างดี 

 ประเด็นที่สี่  ก าหนดให้มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงหลายพยางค์เสียง
โดยเฉพาะเสียงที มาร่วมด าเนินท านองเพ่ือสร้างส านวนเฉพาะของเพลงเรื่องเพลงช้า  

ประการที่ห้า ก าหนดให้มีเสียงคู่ ๔ และ คู่ ๘ ประกอบกัน โดยให้เสียงคู่ ๔ 
เป็นการใช้มือประกอบระหว่างการด าเนินท านองภายในประโยคและการใช้มือคู่ ๘ เป็นเสียงปิด
ท้ายประโยคหรือลงจบสร้างความรู้สึกหนักแน่น มั่นคง 

ประการที่หก ก าหนดให้มีการด าเนินท านองรูปแบบท านองอย่างเท่า แต่มีการ
ฉายรูปอย่างท านองเพลงเรื่องเพลงช้าเรียกว่า “เท่าฉายรูปโยน”  

ประการที่เจ็ด ก าหนดให้มีการด าเนินท านองรูปแบบ  “การซ้ าพยางค์เสียง” 
ร่วมด าเนินท านอง 

 ประการที่แปด ก าหนดการด าเนินท านอง ๒ รูปแบบที่แตกต่างกันน ามาเรียง
ร้อยติดต่อกัน การแสดงลักษณะที่โดดเด่นประการนี้ ยังเป็นการแสดงความแตกต่างระหว่างกัน 



 ๒๕๗ 

แต่มีเสียงลูกตกที่ท้ายห้องเป็นเสียงเดียวกัน ความสัมพันธ์ดังกล่าวย่อมแสดงให้เห็นถึงความ
สมดุล น าไปสู่การบรรเลงที่มีความไพเราะของท านองเพลง 

ประการสุดท้ายก าหนดการด าเนินท านองเพลงไทยที่เรียกว่า “ส านวนถาม - 
ตอบ” ส าหรับส านวนถามตอบนั้น หมายถึงส านวนเพลงถามด้วยท านองอย่างไร ต้องมีท านอง
เท้าความด้วยท านองเดิม แล้วตอบด้วยท านองรูปแบบอื่น  

 
ท านองท่อน ๒ 
การประพันธ์ท านองเพลงช้า เพลงที่ ๑ ท่อน ๒ มีการด าเนินท านองก าหนดดังนี้ 
   ประการแรก ท านองเพลงก าหนดให้มีความหลากหลายของแนวเสียง 

โดยปรากฏก าหนดให้ลูกตกมุ่งสู่เสียงต่ าในลักษณะ “ส านวนปลายเปิด”   
ประการที่สอง ก าหนดให้มีกลุ่มท านองย่อยประกอบกันหลายลักษณะ

ด้วยกัน 
ประการที่สาม ก าหนดให้ท านองเพลงให้มีเสียงคู่ ๓ เพ่ือให้มีการ

เคลื่อนไหวของท านองเพ่ิมมากขึ้น  
ประการที่สี่ การเคลื่อนที่ของท านองปรากฏลักษณะท านองเพลง ๓ 

ประการดังนี้ 
การทอนท านองเพลงรูปแบบ “เท่าฉายรูปโยน”   
ท านองเพลงส านวนถาม-ตอบ ระหว่างประโยคเพลง   
ท านองเพลงรูปแบบ “การสรุปท านองเพลง” 

ประการที่ห้า  ก าหนดพยางค์เสียงย่อยภายใต้บันไดเสียง ๒ ทางได้แก่
ท านองภายใต้ระดับเสียงทางในและทางกลาง โดยลักษณะการผสมผสานบันไดเสียงทั้ง ๒ ระดับ
เสียงเข้าด้วยกัน เป็นลักษณะที่ปรากฏอยู่เสมอในบทเพลงขั้นสูง หรือบทเพลงเรื่องที่ถือเป็นบท
เพลงประเภทภูมิปัญญาขั้นสูงประเภทหนึ่งของบทเพลงไทย 

  ประการที่หก เป็นท านองเพลงที่สร้างความไพเราะบนความสัมพันธ์
ของพยางค์เสียงและส านวนเพลง ได้แก่การใช้มือคู่ ๘ เป็นหลักในการด าเนินท านอง การใช้เสียง
เรียงติดต่อกันเรียงร้อยท านองและการก าหนดแนววิถีลงขึ้นประกอบกัน 
   
 
 
 
         



 ๒๕๘ 

วิเคราะห์ท านองเพลงช้าเพลงท่ี ๒ เพลงเสือขบช้าง 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ 

- - - - - - - ล - - - ซ - - - ร - ด - - - - - ร - - - ม - - - - 
- - - - - - - ล - - - ซ - - - ล - - ท ล - ท - ล - - - - - - - ท 

 
บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ ก าหนดให้เป็นท านองอยู่ในระดับเสียงทางในโดย

มีกลุ่มเสียงปัญจมูล ซ ล ท X ร ม X เป็นหลักในการด าเนินท านองและใช้เสียงนอกบันไดเสียง
ได้แก่ เสียงโด เพียงต าแหน่งเดียวได้แก่พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๕ 

 การก าหนดบันไดเสียงขึ้นต้นเพลงช้า เพลงที่ ๒ ได้แก่เพลงเสือขบช้างนี้ เพ่ือ
เป็นการแสดงสัญลักษณ์ของท านองเพลงส าหรับวงปี่พาทย์ ซึ่งจะต้องก าหนดใช้บันไดเสียงทางใน
เป็นหลักในการด าเนินท านอง ทั้งนี้เพ่ือให้เครื่องเป่าได้แก่ “ปี่ใน” สามารถด าเนินท านองได้
สะดวก 
 

แนวเสียง 
 แนวเสียงท านองเพลงท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ มีการก าหนดให้มีแนวเสียงเป็น

เส้นแนว “วิถีลง” ทั้งวรรคท้าและวรรครับ รายละเอียดมีดังนี้ 
  ท านองวรรคท้า ห้องเพลงที่ ๑ – ๔ ด าเนินท านองเป็น “แนววิถีลง” 

จากเสียงลา เคลื่อนลงมาทางเสียงต่ าที่เสียงเร ซึ่งเป็นเสียงที่ห่างกันเป็นคู่ ๕ 
  ท านองวรรครับ ห้องเพลงที่ ๕ – ๘  ด าเนินท านองเป็น “แนววิถีขึ้น

แล้วลง” โดยท านองห้องที่ ๕ – ๗ เป็นการด าเนินท านองเคลื่อนไปทางเสียงสูง แล้วเคลื่อน
ท านองเป็นแนววิถีลงในห้องเพลงที่ ๘ ได้แก่เสียงที หากถอดท านองสารัตถะจะพิจารณาได้
ชัดเจนขึ้นดังนี้ 

 
  ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๘ 

- ด - - - - - ร - - - ม - - - - 
- - ท ล - ท - ล - - - - - - - ท 

 
ท านองสารัตถะของท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๘ 

- - - ล - - - ร - - - ม - - - ท 
 



 ๒๕๙ 

  จะเห็นได้ว่าท านองสารัตถะห้องเพลงที่ ๕ – ๗  การด าเนินท านอง
เคลื่อนจากเสียงลา มุ่งสู่เสียงสูงได้แก่เสียงเร และเสียงมี ตามล าดับและมีการหักเสียงลงสู่เสียงทาง
ต่ าได้แก่เสียงที ในห้องเพลงที่ ๘  ส าหรับการก าหนดลักษณะดังกล่าว ผู้วิจัยมีแนวคิดท่ีจะประพันธ์
ท านองเพลงให้มีลักษณะการทอนเส้นแนวเสียง ด้วยการใช้แนววิถีขึ้น ๔ ห้องเพลง และใช้แนววิถี
ขึ้น ๒ ห้องเพลงประกอบแนววิถีลง ๒ ห้องเพลง เพ่ือเป็นการทอนเส้นแนวเพลง 

 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 การใช้ขั้นคู่เสียงท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ ก าหนดให้เป็นการด าเนินท านองคู่ ๘ 

และท านองคู่ ๔ ในอัตราส่วนที่เท่ากันดังนี้ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๒  การใช้ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๓  การใช้ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงซอลประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๔  การใช้ขั้นคู่ ๔ ด้วยเสียงเรและเสียงลาประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๖  การใช้ขั้นคู่ ๔ ด้วยเสียงเรและเสียงลาประกอบกัน 

  วัตถุประสงค์ของการก าหนดขั้นคู่เสียงให้มีอัตราส่วนที่เท่ากัน เพ่ือให้ท านอง
เพลงมีความสัมพันธ์ คล้องจองกัน ภายใต้การทอนส านวนเพลง ซึ่งจะอธิบายในหัวข้อถัดไป 
 

การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ มีการเคลื่อนที่ของท านองเพลงด้วยการเริ่มต้นที่

เสียงลา ณ ห้องเพลงที่ ๒ โดยเว้นพยางค์เสียงหน้าได้แก่ห้องเพลงที่ ๑  หลังจากนั้นมีการด าเนิน
ท านองเคลื่อนลงมาทางเสียงต่ าเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงซอล และเคลื่อนลงมาทางต่ าเป็นคู่ ๔ อีกครั้ง
หนึ่ง ณ ห้องเพลงที่ ๔ 

 การเคลื่อนที่ท านองห้องที่ ๘ เริ่มต้นจากการเคลื่อนที่ท านองจากเสียงเรท้ายห้อง
เพลงที่ ๔ มาเป็นเสียงโด ซึ่งเป็นเสียงคู่ ๒ จากเสียงเร และเคลื่อนที่ต่ าลงมาอีก ๒ พยางค์เสียง
รูปแบบเรียงชิดกันได้แก่เสียงทีและเสียงลาตามล าดับ ส าหรับการด าเนินท านองห้องที่ ๕ เป็นการ
ย้ าพยางค์เสียงที ของท านองห้องเพลงที่ ๔ มาเป็นพยางค์เสียงขึ้นต้น แล้วเคลื่อนพยางค์เสียงไป
จบด้วยเสียงเร ทางเสียงสูงท้ายห้องเพลงที่ ๕  ส่วนการด าเนินท านองห้องเพลงที่ ๖ ก าหนดเสียง
ให้สูงขึ้นกว่าพยางค์เสียงท้ายห้องเพลงที่ ๕ จ านวน ๑ เสียงได้แก่เสียงมี แล้วเคลื่อนพยางค์เสียงมา
ทางเสียงต่ าเป็นคู่ ๔ ได้แก่เสียงที ท้ายห้องเพลงที่ ๘ 

 การก าหนดการเคลื่อนที่ของท านองเพลงดังกล่าว ก าหนดให้ท านองเพลงมีความ
หลากหลาย แต่ต้องมีความสัมพันธ์กัน โดยเมื่อพิจารณาท านองเพลงที่ประพันธ์ขึ้นใหม่จะเห็นว่า
ลูกตกท้ายห้องเพลงที่ ๔ มีความสัมพันธ์กับลูกตกท้ายห้องเพลงที่ ๖ ในลักษณะการทอนส านวน



 ๒๖๐ 

เพลง  และการจบท้ายประโยคด้วยเสียงที ซึ่งเป็นเสียงที่ ๓ ของบันไดเสียง จะเป็นการจบประโยค
ที่ไม่สมบูรณ์ ด้วยไม่ใช่การจบที่เสียงที่ ๑ ของระดับเสียงทางใน เพ่ือวัตถุประสงค์ให้มีการเปิด
ส านวนไปสู่ท านองประโยคถัดไปนั่นเอง 

 
ความโดดเด่นของท านอง 

  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ เป็นประโยคขึ้นต้นเพลงช้าเพลงที่ ๒ เพลงเสือขบ
ช้าง ผู้วิจัยก าหนดลักษณะท านองเพลงให้มีความแตกต่างของท านองเพลงระหว่างวรรคท้าและ
วรรครับ   การก าหนดขั้นคู่เสียงให้มีอัตราส่วนที่เท่ากัน เพ่ือให้ท านองเพลงมีความสัมพันธ์ คล้อง
จองกัน ภายใต้การทอนส านวนเพลง และก าหนดท านองเพลงให้มีลักษณะการทอนเส้นแนวเสียง 
ด้วยการใช้แนววิถีข้ึน ๔ ห้องเพลง แนววิถีข้ึน ๒ ห้องเพลง แนววิถีลง ๒ ห้องเพลง ประกอบกัน ๓ 
ชุดท านองเพ่ือเป็นการทอนเส้นแนวเพลง 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ 

- - - - - - -  - - - ม - - - ม - ด - - - - - ร - - - - ร ม- ซ 
- - - - - - - ท - - - - - - - - - - ท ล - ท - ล - ท - ด - - - - 

 
บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ ยังคงรูปแบบกลุ่มเสียงปัญจมูลภายใต้บันไดเสียงทาง

ใน โดยมีเสียงนอกบันไดเสียงเพ่ิมข้ึนจากท านองท่อน ๑ จ านวน ๑ ต าแหน่ง การใช้เสียงนอกบันได
เสียงปรากฏดังนี้ 

  ห้องเพลงที่  ๕ พยางค์เสียงที่ ๑ 
  ห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ 
 
 โดยวัตถุประสงค์ของก าหนดให้ท านองเพลงเป็นบันไดเสียงทางใน ผู้วิจัย

ก าหนดให้เป็นไปในแนวทางเดียวกันกับท านองเพลงประโยคที่ ๑ 
 
แนวเสียง 
 แนวเสียงท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ ก าหนดให้รูปแบบแนวเสียงเป็นเส้นแนว 

“วิถีขึ้น” ทั้งหมด  โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือแสดงความสัมพันธ์ของแนวเสียงด้วยการเคลื่อนที่จาก
เสียงต่ ามุ่งสูงเสียงสูง รายละเอียดสามารถจ าแนกออกเป็น ๓ กลุ่มท านองย่อยดังนี ้



 ๒๖๑ 

  กลุ่มแรก ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๔ เป็นเส้นแนว “วิถีข้ึน” จากเสียงที 
ที่ห้องเพลงที่ ๒ มุ่งสู่เสียงมีทางเสียงสูงในห้องเพลงที่ ๓ และเป็นการย้ าเสียงมี อีกครั้งในห้องเพลง
ที่ ๔ 

  กลุ่มท่ีสอง ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เป็นเส้นแนว “วิถีข้ึน” จากเสียง 
ลา มุ่งสู่เสียงทีและเสียงเร ตามล าดับ โดยลักษณะดังกล่าวสามารถแสดงได้ชัดเจนขึ้นเมื่อถอด
ท านองเพลงดังกล่าวเป็นท านองสารัตถะดังนี้ 

 
   ท านองเพลงห้องที่ ๕ – ๖ 

- ด - - - - - ร 
- - ท ล - ท - ล 

 
ท านองสารัตถะ ของท านองห้องที่ ๕ – ๖ 

- - - ล - ท - ร 
 
กลุ่มท่ีสาม ท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ เป็นเส้นแนว “วิถีข้ึน” จากเสียงทีมุ่งสู่

เสียงเร  
 

การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ ก าหนดท านองเพลงที่ใช้ขั้นคู่เสียงเพียง ๑ ครั้งได้แก่ 

ขั้นคู่ ๔ ด้วยเสียงเรประกอบกับเสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๖  ด้วยท านอง
ประโยคที่ ๒ เป็นท านองต้องการแจกมือซ้าย – ขวา ให้ปรากฏขึ้น ด้วยเป็นเพลงช้าซึ่งอยู่ในล าดับ
ที่ ๒ ที่ต้องมีการเพ่ิมความหลากหลายและความเข้มข้นให้ปรากฏขึ้น ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์
ต่อไปนี้ 
 

- - - - - - -  - - - ม - - - ม - ด - - - - - ร - - - - ร ม- ซ 
- - - - - - - ท - - - - - - - - - - ท ล - ท - ล - ท - ด - - - - 

 
การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ เริ่มต้นการเคลื่อนที่ของท านองเพลงที่เสียงที ซึ่ง

เป็นเสียงที่ ๓ ของบันไดเสียงทางใน หลังจากนั้นมีการเคลื่อนที่ขึ้นไปทางเสียงสูงได้แก่เสียงมี โดย
ห่างกัน ๔ พยางค์เสียงในห้องเพลงที่ ๓ และมีการย้ าเสียงมี อีก ๑ ครั้งในห้องเพลงที่ ๔   



 ๒๖๒ 

การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๑ – ๔  เป็นลักษณะการด าเนินท านอง
โดยใช้มือรูปแบบ “ซ้าย ขวา ขวา” ในลักษณะการขยายมือหรือการยืดมือฆ้อง เพ่ือฉายรูปท านอง
อัตราสามชั้น  โดยเมื่อมีการทอนท านองดังกล่าวสามารถแสดงได้ดังนี้ 

  ท านองประโยคที่ ๒ ห้องเพลงที่ ๑ – ๔ 
- - - - - - - - - - - ม - - - ม 
- - - - - - - ท - - - - - - - - 

 
  ท านองถอดลง ๑ เท่าของท านองประโยคที่ ๒ ห้องเพลงที่ ๑ – ๔ 

- - - - - ม – ม  
- - - ท - - - - 

 
ท านองถอดลง ๒ เท่า ของท านองประโยคที่ ๒ ห้องเพลงที่ ๑ – ๔ 

-  -  ม ม 
  - ท  -  - 

 
ลักษณะการขยายมือฆ้องดังกล่าว ผู้วิจัยก าหนดให้ปรากฏในห้องท านองเพลงช้า เพลง

ที่ ๒ เพ่ือเป็นการคงมือพ้ืนฐานของการตีฆ้องวงใหญ่ให้ปรากฏ นอกจากนี้ยังเป็นการแสดงความ
สง่างาม ด้วยลักษณะการใช้มือซ้ายหรือมือขวาตีลงบนเครื่องดนตรีเป็นเสียงเดียวจะท าให้ความ
กังวานของเสียงเครื่องดนตรีปรากฏชัดเจนขึ้น 

การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๕ เป็นการเริ่มต้นที่เสียงโด เป็นพยางค์เสียงที่ ๑ 
ของห้องเพลง แล้วเคลื่อนที่ลงทางเสียงต่ าแบบเรียงเสียงอีก ๒ พยางค์เสียงได้แก่เสียงทีและเสียง
ลาตามล าดับ  หลังจากนั้นมีการย้ าพยางค์เสียงที อีกครั้งหนึ่งในพยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ 
๖ มุ่งสู่เสียงเร ในลักษณะการตีมือฆ้องคู่ ๔ ด้วยเสียงเรและเสียงลาตีประกอบกัน   

การเคลื่อนที่ของท านองห้องที่ ๗ – ๘ เป็นการเคลื่อนท่ีของท านองไปทางเสียงสูงเรียง
ติดต่อกัน ๔ เสียงได้แก่เสียงที เสียงโด เสียงเร และเสียงมี หลังจากนั้นจบด้วยเสียงซอล เป็น
พยางค์เสียงสุดท้ายของห้องเพลงที่ ๘ 
   

ความโดดเด่นของท านอง 
 ความโดดเด่นของท านองเพลงประโยคนี้ นอกจากเรื่องของการก าหนดแนวเสียง

ในวิถีขึ้นทุกกลุ่มท านองย่อย การขยายมือฆ้อง “ซ้าย ขวา ขวา” แล้ว ยังมีความโดดเด่นเรื่องการ



 ๒๖๓ 

ก าหนดท านองเพลงให้วรรคท้าและวรรครับมีส านวนเพลงแตกต่างกัน ดังจะได้แสดงด้วย
สัญลักษณ์ดังนี ้

 
           วรรคท้า                                                  วรรครับ  

- - - - - - -  - - - ม - - - ม - ด - - - - - ร - - - - ร ม- ซ 
- - - - - - - ท - - - - - - - - - - ท ล - ท - ล - ท - ด - - - - 

 
  ลักษณะที่แสดงความไม่สัมพันธ์กัน จะเห็นได้จากลูกตกท้ายกลุ่มท านองย่อยทั้ง 
๓ กลุ่มท านองมีความแตกต่างกันดังจะแสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 

- - - - - - -  - - - ม - - - ม - ด - - - - - ร - - - - ร ม- ซ 
- - - - - - - ท - - - - - - - - - - ท ล - ท - ล - ท - ด - - - - 

 
หากเป็นส านวนเพลงที่ท านองมีความสัมพันธ์กันแล้ว ลูกตกเสียงเร ควรเป็นลูก

ตกเสียงมี ซึ่งเป็นเสียงเดียวกันกับลูกตกท้ายห้องเพลงที่ ๔  
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ 

- ซ - - - ม - - - - ร ม - - ซ - - - ร ม - ซ - - - ซ - ม - - - - 

- - - ม - - รฺ ด ฺ - ด - - ร ม - ร - ด - - - - - ร - ด - - ร ด - ท 

 
บันไดเสียง 
ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ ใช้กลุ่มเสียงปัญจมูลในระดับเสียงทางนอก ซึ่งมีกลุ่ม

เสียงหลักได้แก่ โด เร มี X ซอล ลา X  ทั้งนี้มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียง ๑ ต าแหน่งได้แก่พยางค์
เสียงสุดท้ายของห้องเพลงที่ ๘   

จากท านองเพลงที่ผ่านมาในเบื้องต้นจะเห็นได้ว่า ผู้วิจัยก าหนดให้บันไดเสียงที่ใช้
เป็นบันไดเสียงทางในเป็นส่วนใหญ่ แต่ท านองประโยคนี้เปลี่ยนมาใช้ท านองซึ่งอยู่ในบันไดเสียง
ทางนอก โดยการก าหนดบันไดเสียงเช่นนี้ย่อมไม่ท าให้การบรรเลงเสียอรรถรส เนื่องจากเป็น
การเปลี่ยนบันไดเสียงที่เรียกว่า “เป็นคู่สี่ซึ่งกันและกัน”   ซึ่งเป็นการเปลี่ยนบันไดเสียงไปตาม
หลักทฤษฎีทางดุริยางคศิลป์ไทย 
 
 



 ๒๖๔ 

แนวเสียง 
 การก าหนดแนวเสียงของท านองประโยคนี้ ผู้วิจัยก าหนดให้มีพยางค์เสียงขึ้นๆ

ลงๆ โดยเป็นลักษณะพยางค์ถี่อย่างการตีกลองปูจา  หากแต่มีการก าหนดให้ท านองห้องที่ ๔ 
และท านองห้องที่ ๘ จบด้วยท านองที่เป็น “แนวเสียงลง” ดังจะได้อธิบายดังนี้ 

 
       ลง                         ขึ้น            ลง            ขึ้น             ลง              ลง              ลง 

- ซ - - - ม - - - - ร ม - - ซ - - - ร ม - ซ - - - ซ - ม - - - - 
- - - ม - - รฺ ด ฺ - ด - - ร ม - ร - ด - - - - - ร - ด - - ร ด - ท 

 
จากตารางท านองเพลงข้างต้น สามารถแจกแจงให้ปรากฏเป็นท านองสารัตถะเพ่ือ

ความชัดเจนในการพิจารณาเสียงแนวเสียงดังนี้ 
 

- ซ – ม - ร – ด -  ร - ม - ซ – ร -ร  -  ม - ซ -ร - ม -ร - ด – ท 
 การก าหนดแนวเสียงให้มีลักษณะขึ้นลง และจบด้วยแนวเสียงลงทั้งห้องเพลงที่ ๔ 

และห้องเพลงที่ ๘ ย่อมท าให้ท านองเพลงมีความสมดุล สร้างความไพเราะอีกรูปแบบหนึ่ง 
 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ ไม่ปรากฏการบรรเลงด้วยการใช้เสียงที่เป็นขั้นคู่มา

เรียงร้อยเป็นท านองเพลง 
  
การเคลื่อนที่ของท านอง 
 การเคลื่อนที่ของท านองเพลงท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ เริ่มต้นด้วยเสียงซอล ซึ่งเป็น

เสียงที่ ๕ ของบันไดเสียงทางนอก หลังจากนั้นเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าจ านวน ๓ เสียงได้แก่เสียง
มีในท้ายห้องเพลงที่ ๑  หลังจากนั้นมีการย้ าเสียงมี ในตอนต้นห้องเพลงที่ ๒ และมีการเคลื่อนที่
เรียงเสียงลงมาทางต่ าได้แก่เสียงเร และเสียงโดตามล าดับ  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลง
ที่ ๓ ก็มีลักษณะการย้ าพยางค์เสียงอีกครั้งหนึ่ง โดยเป็นการย้ าเสียงโด ซึ่งเป็นเสียงเดียวกันทั้งท้าย
ห้องเพลงที่ ๒ และต้นห้องเพลงที่ ๓ แล้วเรียงเสียงขึ้นไปทางเสียงสูงได้แก่เสียงเรและเสียงมี
ตามล าดับ การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๔ เป็นลักษณะเดียวกันกับห้องเพลงที่ ๓ โดยเป็น
การย้ าพยางค์เสียงเร มี ซึ่งปรากฏทั้งตอนท้ายห้องเพลงที่ ๓ และต้นห้องเพลงที่ ๔ หลังจากนั้นมี
การเคลื่อนพยางค์เสียงสูงไปเป็นคู่ ๓ ได้แก่เสียงซอล ปรากฏ ณ พยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลงที่ 
๔ แล้วเคลื่อนเสียงไปสู่ลูกตกเสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๔ ตอนท้ายห้องเพลงที่ ๔ 



 ๒๖๕ 

 การเคลื่อนที่ของท านองเพลง ๔ ห้องหลังเป็นการย้ าท านองกลุ่มย่อยอีกครั้งหนึ่ง
ได้แก่ ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เป็นการย้ าท านองเพลงของท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ ในลักษณะ
ท านองเดียวกัน  ส่วนการด าเนินท านองห้องที่ ๗ – ๘ เป็นการสรุปส านวนเพลงโดยยืมท านอง
เพลงห้องเพลงที่ ๑ – ๒ มาเป็นส่วนต้น แต่มีการย่อส่วนลง ก่อนที่จะเพ่ิมพยางค์เสียงที มาเป็น
เสียงลูกตกท้ายห้องเพลงที่ ๘  ส าหรับการย่อท านองเพลงสามารถแสดงให้ปรากฏดังนี้ 

 
  ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ 

- ซ - - - ม - - 
- - - ม - - รฺ ด ฺ

 
  ท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ 

- ซ - ม - - - - 
- ด - - ร ด - ท 

 
 จะเห็นได้ว่า ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ ได้แก่ / - ซ – ม / - ม ร ด / มีการ

ย่อส่วนลงเป็นท านองที่ว่า / - ซ – ม / ร ด – ท/  วิธีการยอ่ส่วนนั้น ผู้วิจัยท าการตัดพยางค์เสียง
ที่ ๑ ของต้นห้องเพลงที่ ๒ ออก แล้วเพ่ิมพยางค์เสียงลูกตกท่ีเสียงที ลงไปเป็นพยางค์สุดท้ายของ
กลุ่มท านองเพลง 

 
- ซ - - - ม - - - - ร ม - - ซ - - - ร ม - ซ - - - ซ - ม - - - - 
- - - ม - - รฺ ด ฺ - ด - - ร ม - ร - ด - - - - - ร - ด - - ร ด - ท 

 
ความโดดเด่นของท านอง 

 ความโดดเด่นของท านองเพลงท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ ผู้วิจัยก าหนดให้ท านองมี
ความลุ่มลึกด้วยการใช้คุณลักษณะที่ส าคัญ ๒ ประการ 

  ประการแรก การเลือกใช้กลุ่มเสียงของบันไดเสียงทางนอก ซึ่งเป็นคู่ 
๔ กับบันไดเสียงทางใน ถูกต้องตามหลักทฤษฎีทางดุริยางคศิลป์ไทย 

  ประการที่สอง การเลือกแนวเสียงให้มีความสัมพันธ์คล้องจอง  การ
เลือกใช้การย้ าเสียง การย้ ากลุ่มเสียงและการย่อส่วนกลุ่มท านอง ๒ กลุ่ม เพ่ือสร้างท านองเพลงที่
มีความสัมพันธ์คล้องจอง และมีความสมดุลระหว่างท านองวรรคย่อย 
 



 ๒๖๖ 

ท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ 
- - - - - ท - ท  - - ซ ซ - ล - ท - - - - - - ร ม - ร - - - ซ - ซ 
- - - ท - - - - - ซ - - - ล - ท - ลฺ - ทฺ - ดฺ - -  - ล - ซ - - - - 

 
บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ ช้ากลุ่มเสียงปัญจมูลของระดับเสียงทางในได้แก่

เสียงซอล ลา ที เร และเสียงมี โดยมีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่เสียงโดมาร่วมด าเนินท านอง 
เมื่อถอดเป็นท านองสารัตถะจะปรากฏชัดเจนดังนี้ 

 
- - - ท - ท - ท  - ซ - ซ - ล - ท - ล – ท - ร - ม - ร – ซ - ซ - ซ 

 
 จะเห็นได้ว่า เมื่อถอดท านองเพลงเป็นท านองสารัตถะแล้ว จะไม่มีเสียงนอก

บันไดเสียงมาร่วมเรียงร้อยเป็นท านองเพลง หากแต่เมื่อมีการเพ่ิมพยางค์เสียงให้ถี่ข้ึนจึงมีเสียง
นอกบันไดเสียงมาร่วมเรียงร้อยในอัตราส่วน ๑ ต าแหน่งต่อ ๑ ประโยคเพลงเท่านั้น 

 
แนวเสียง 
ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ มีการก าหนดแนวเสียงลักษณะ “การยืนเสียง” และ 

การก าหนดให้เป็นแนวเสียงขึ้น เป็นหลักในการด าเนินท านอง โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๑ –  ๒  เป็นการยืนเสียงท ี
  ท านองเพลงห้องที่ ๓ – ๔  เป็นการก าหนดแนวเสียงขึ้นจากเสียงซอล 

เสียงลาและเสียงทีตามล าดับ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖  เป็นการก าหนดแนวเสียงขึ้นจากเสียงลา 

เสียงที เสียงเรและเสียงมีตามล าดับ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘  เป็นการก าหนดแนวเสียงขึ้นประกอบการ

ยืนเสียงได้แก่เสียงเร มุ่งไปสู่เสียงซอล และท าการย้ าเสียงซอลอีก ๒ พยางค์เสียงในท านองห้อง
เพลงที่ ๘ 

 
- - - ท - ท - ท  - ซ - ซ - ล - ท - ล – ท - ร - ม - ร – ซ - ซ - ซ 

 
 
 



 ๒๖๗ 

การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ ก าหนดให้มีการใช้เสียงที่เป็นคู่ ๘ และคู่ ๔ ใช้ใน

การด าเนินท านองดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๔  ก าหนดใช้เสียงลาและเสียงที ในลักษณะมือคู่ ๘ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๗ ก าหนดใช้เสียงเรและเสียงลาตีประกอบกันใน

ลักษณะมือคู่ ๔ เป็นส่วนต้นในการด าเนินท านองห้องย่อย 
  
การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ เริ่มต้นการเคลื่อนที่ของท านองเพลงด้วยเสียงที 

ซึ่งเป็นเสียงที่ ๓ ของบันไดเสียงทางใน แล้วท าการย้ าเสียงทีอีก ๒ พยางค์เสียงในห้องเพลงที่ ๒ 
หลังจากนั้นมีการเคลื่อนเสียงลงไปสู่เสียงซอล ซึ่งต่ าลงเป็นคู่ ๓ ในห้องเพลงที่ ๓ แล้วย้ าพยางค์
เสียงซอลอีก ๒ ครั้งในห้องเพลงดังกล่าว การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๔ เป็นการเคลื่อน
เสียงสูงขึ้นเป็นคู่ ๒ จากเสียงซอลในห้องเพลงที่ ๓ มุ่งไปทางเสียงสูงได้แก่เสียงลาและเสียงทีใน
ห้องเพลงที่ ๔ ตามล าดับ   

 การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๕ เป็นการย้ าพยางค์เสียงลาและเสียงที
ของท านองห้องเพลงที่ ๔  แล้วเคลื่อนที่มุ่งไปสู่เสียงสูงในห้องเพลงที่ ๖ ได้แก่เสียงโด เสียงเรและ
เสียงมีตามล าดับ  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๗ มีการเคลื่อนที่ลงมาตั้งหลักที่เสียงเรใน
พยางค์เสียงต้น หลังจากนั้นเคลื่อนมือซ้ายมาที่เสียงซอลซึ่งต่ าลงเป็นคู่ ๕  และเป็นการย้ าพยางค์
เสียงซอลอีก ๒ ครั้งในห้องเพลงที่ ๘  

 
ความโดดเด่นของท านอง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ ยังคงความโดดเด่นเรื่องของการย้ าพยางค์เสียงระหว่าง

ห้องเพลงดังนี้ 
 
 

- - - - - ท - ท  - - ซ ซ - ล - ท - - - - - - ร ม - ร - - - ซ - ซ 
- - - ท - - - - - ซ - - - ล - ท - ลฺ - ทฺ - ดฺ - -  - ล - ซ - - - - 

 
 จากสัญลักษณ์ข้างต้นจะเห็นลักษณะการย้ าพยางค์เสียงดังนี้ 



 ๒๖๘ 

   เสียงที ของท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒  สัมพันธ์กับเสียงที พยางค์เสียง
สุดท้ายของห้องเพลงที่ ๔  และเสียงทีของห้องเพลงที่ ๑ – ๒ ยังเป็นการย้ าพยางค์เสียงเดียวกัน
ทั้ง ๒ ห้องเพลง 
   เสียงลาและเสียงทีของห้องเพลงที่ ๔ สัมพันธ์กับเสียงลาและเสียงที
ของห้องเพลงที่ ๕ 
   เสียงเร พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๖ สัมพันธ์กับเสียงเร พยางค์
เสียงต้นของห้องเพลงที่ ๗ 
   เสียงซอล พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๗ สัมพันธ์กับการย้ า
พยางค์เสียงซอลในห้องเพลงที่ ๘ 

 
การสร้างความสัมพันธ์ของพยางค์เสียงย่อยดังที่ได้แสดงข้างต้น ด้วยผู้วิจัยมี

ความประสงค์ท่ีจะให้ท านองเพลงช่วงนี้เป็นท านองเพลงที่มีความสมดุล สมบูรณ์ และไพเราะได้
ตามหลักการทางดุริยางคศิลป์ไทย  
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ 

- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ - มฺ - ร ฺ - - - - - - - - - - รฺ - รฺ - ทฺ - 
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ - ดฺ – ทฺ - - - - - - - - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
 

บันไดเสียง 
 ท านองเพลงท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ เป็นท านองเพลงที่มีการใช้เสียงครบ ๗ เสียง

ในอัตราส่วนที่ใกล้เคียงกันภายใต้บันไดเสียงทางใน สามารถแจกแจงอัตราส่วนของเสียงที่น ามา
เรียงร้อยเพ่ือแสดงกลุ่มเสียงปัญจมูลทางในดังนี้ 

  เสียงซอล จ านวน ๒ พยางค์เสียง 
  เสียงลา  จ านวน ๑ พยางค์เสียง 
  เสียงท ี  จ านวน ๓ พยางค์เสียง 
  เสียงโด  จ านวน๑ พยางค์เสียง 
  เสียงเร  จ านวน ๕ พยางค์เสียง 
  เสียงม ี  จ านวน ๓ พยางค์เสียง 
  เสียงฟา  จ านวน ๑ พยางค์เสียง 



 ๒๖๙ 

 จะเห็นได้ว่าเสียงนอกบันไดเสียงของบันไดเสียงทางในได้แก่เสียงโดและเสียง
ฟา มีการน ามาก าหนดใช้เพียงเสียงละ ๑ พยางค์เสียงต่อ ๑ ประโยคเพลงเท่านั้น  

 จากลักษณะการใช้เสียง ๗ เสียงครบน ามาเรียงร้อยเป็นท านองเพลงข้างต้น ท า
ให้บทเพลงนี้ ซึ่งก าหนดให้เป็นเพลงประเภทเพลงเรื่องโดยเฉพาะประเภทเพลงช้า มีท านองเพลง
ที่มีความลุ่มลึกและเป็นไปตามลักษณะเฉพาะของประเภทเพลง ด้วยเพลงเรื่องเป็นบทเพลงที่
แสดงภูมิปัญญาของส านัก เพราะฉะนั้นการแยกแยะบันไดเสียงจึงมักกระท าได้ยาก เนื่องจาก
ท านองเพลงมักเป็นการใช้เสียง ๗ เสียงมาเรียงร้อยเป็นท านองเพลงดังที่ได้อธิบายมาข้างต้น  

 
แนวเสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ มีการใช้ “แนวเสียงลง” เป็นส่วนใหญ่ในการ

ด าเนินท านอง โดยสามารถแบ่งท านองออกเป็น ๓ กลุ่มย่อย ดังจะได้แสดงรายละเอียดต่อไปนี้ 
  ท านองห้องที่ ๑ – ๒ แนวเสียงลง จากเสียงซอล – เร 
  ท านองห้องที่ ๓ – ๔ แนวเสียงลง จากเสียงมี – ที 
  ท านองห้องที่ ๗ – ๘ แนวเสียงลวง จากเสียงเร – ซอล 
 
 

- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ -    มฺ – รฺ - - - - - - - - - - - รฺ - รฺ - ทฺ - 
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ - ดฺ – ทฺ - - - - - - - - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
จะเห็นได้ว่าการก าหนดแนวเสียงของท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ ก าหนดให้เป็นแนว

เสียงลงทั้งสิ้น ทั้งนี้เพ่ือให้เกิดความต่อเนื่องและเพ่ือให้ท านองมีความสัมพันธ์เรียงร้อยติดต่อกัน 
 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ ก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียง ๑ ต าแหน่งได้แก่

ท านองห้องเพลงที่ ๑ ด้วยเสียงซอลประกอบเสียงเร  การก าหนดใช้คู่ ๔ เฉพาะพยางค์เสียงขึ้นต้น
ประโยคเพื่อเป็นการเน้นท านองเพลงให้มีความคมชัดนั่นเอง 

 
การเคลื่อนที่ของท านอง 
 การเคลื่อนที่ของท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ เริ่มต้นท านองเพลงด้วยเสียง

ซอลประ- กอบเสียง หลังจากนั้นเคลื่อนเสียงเรียงล าดับลงมาทางเสียงต่ าในห้องเพลงที่ ๒ ได้แก่
เสียงฟา เสียงมีและเสียงเรตามล าดับ  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๓ – ๔ มีการเว้น



 ๒๗๐ 

พยางค์เสียงหน้าห้องเพลงที่ ๓ จ านวน ๒ พยางค์เสียง เพ่ือให้การเคลื่อนที่ของท านองเพลงมีการ
เว้นวรรคและมีความคมชัด  หลังจากนั้นเป็นการเคลื่อนที่ของท านองรูปแบบ “สลับฟันปลา” 
โดยใช้วิธี “สับเสียง” และก าหนดให้เสียงที่เรียงร้อยมีความสัมพันธ์กัน โดยท านองดังกล่าว
เริ่มต้นพยางค์เสียงมีแล้วเคลื่อนที่ลงมาที่พยางค์เสียงเรท้ายห้องเพลงที่ ๓  การเคลื่อนที่ของ
ท านองห้องเพลงที่ ๔ มีการย้อนไปใช้เสียงมีเป็นเสียงตั้ง-ต้นอีกครั้งหนึ่ง แล้วเคลื่อนที่ต่ าลง ๓ 
เสียงได้แก่เสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๔ ส าหรับพยางค์เสียงที่ ๓ มีการเคลื่อน
เสียงสูงขึ้นไป ๑ เสียงได้แก่เสียงเร แล้วเคลื่อนพยางค์เสียงลงมาทางต่ าจ านวน ๓ เสียงได้แก่เสียง
ที และเสียงทีนี้ เป็นเสียงปิดท้ายห้องเพลงที่ ๔ ด้วย 

 การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๔ เป็นการลากทิ้งจังหวะยาวไปถึงห้อง
เพลงที่ ๖  ส าหรับการเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๗ – ๙ เป็นลักษณะเดียวกันกับ
ท านองเพลงห้องเพลงที่ ๓ – ๔ หากแต่มีการเปลี่ยนเสียงให้มีเสียงตั้งต้นเป็นเสียงที่ต่ าลง ๑ เสียง
ได้แก่เสียงเร  เมื่อก าหนดเสียงตั้งต้นเป็นเสียงเร เพราะฉะนั้นกลุ่มเสียงที่น ามาเรียงร้อยจึงมีความ
แตกต่างกันออกไปจากกลุ่มเสียงของท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ โดยการเคลื่อนที่ของท านอง
เริ่มต้นด้วยเสียงเรในห้องเพลงที่ ๗ ตามด้วยเสียงที ต่ าลงมา ๓ เสียงเป็นพยางค์เสียงที่ ๒ ของ
ห้องเพลงที่ ๗  ส่วนห้องเพลงที่ ๘ เริ่มต้นพยางค์เสียงด้วยเสียงเรอีกครั้งหนึ่ง แล้วเคลื่อนเสียงลง
มาทางต่ าจ านวน ๔ เสียงได้แก่เสียงลาเป็นพยางค์เสียงที่ ๒ หลังจากนั้นวกเสียงกลับไปทางเสียง
สูง ๑ เสียงได้แก่เสียงที ณ พยางค์เสียงที่ ๓ แล้วปิดท้ายด้วยเสียงลา ซึ่งเป็นเสียงที่ ๒ ของบันได
เสียงทางนอก เป็นเสียงลูกตกท้ายของท านองประโยคนี้ 

 
ความโดดเด่นของท านอง 

  ท านองประโยคนี้มีความโดดเด่น ด้วยเป็นท านองเพลงที่ประพันธ์เพ่ือแสดง
ท านองของกลองปูจาที่เรียกว่า “ท านองการลงกลอง” ดังนี้ 
 

                 / - - - -   / - ติ๊ง - ตึ้ง  / - ติ๊งตึ้ง - / ติ๊งตึ้ง - ม้ง/ 
 

เมื่อท าการเปรียบเทียบกับท านองเพลงข้างต้น ลักษณะการด าเนินท านองนี้
สามารถเปรียบเทียบกับท านองดนตรีที่ประพันธ์ขึ้นดังนี้ 
 

- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ -    มฺ – รฺ - - - - - - - - - - - รฺ - รฺ - ทฺ - 
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ - ดฺ – ทฺ - - - - - - - - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ 
- - - - - ต๊ิง-ตึ้ง   - ติ๊งตึ้ง - ติ๊งตึ้ง -ม้ง     



 ๒๗๑ 

  จะเห็นได้ว่า ท านองกลองปูจา ช่วงท านองลงกลอง จะมีการตีกลองรูปแบบ 
“การตีสลับมือ” เพราะฉะนั้น เมื่อน ามาถอดเป็นท านองเพลงไทย ผู้ประพันธ์จึงก าหนดส านวน
เพลงรูปแบบ “กลอนสลับฟันปลา” หรือ “การตีสับมือ” มาด าเนินท านองเพ่ือให้มีความ
สอดคล้องและใกล้เคียงกับท านองกลองปูจามากที่สุด 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ 

- - - - - ซ – ซ - -ซ - - - - - ซ - - - - - ซ – ซ - ซ - - - - – ซ 
- - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - 

 
ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๖ เป็นท านองอย่างเดียวกับเพลงช้าเพลงที่ ๑ “เพลงซิกตุ๊

ปี้ซิก” ท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ (ดูค าอธิบายที่เพลงช้าเพลงที่ ๑ ท่อน ๒ ประโยคที่ ๒) 
 

ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ท านองทั้ง ๒ ท่อนจบประโยคด้วยส านวนที่เรียกว่า “เท่าฉาย
รูปโยน” ตามรูปแบบส านวนเพลงประเภทเพลงช้า  โดยปรากฏมาแล้วดังนี้ 

 
 เพลงช้าเพลงที่ ๑ ท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ เท่าฉายรูปโยนที่ เสียงเร 
 เพลงช้าเพลงที่ ๑ ท่อน ๒ ประโยคที่ ๘ เท่าฉายรูปโยนที่ เสียงซอล 
 เพลงช้าเพลงที่ ๒ ท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ เท่าฉายรูปโยนที่ เสียงซอล 

 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ 

- - - - - - ล ล - - ซ ล - - ซ ซ - - มฺ ม ฺ - - ล ล - - ซ ล - - ซ ซ 
- - - - - ล - - - - - ล - ซ - - - ม - - - ล - - - - - ล - ซ - - 

 
บันไดเสียง 
 ท านองเพลงเสือขบช้าง ท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ มีการก าหนดให้ท านองเพลงอยู่

ในก ากับของบันไดเสียงทางนอก โดยมีกลุ่มเสียงปัญจมูลอยู่ที่เสียงโด เร มี X ซอล ลา X และ
เป็นท านองที่ใช้เสียงเฉพาะภายในกลุ่มเสียงปัญจมูลเท่านั้นได้แก่เสียงมี เสียงซอลและเสียงลา ไม่
มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงแต่อย่างใด ด้วยผู้วิจัยก าหนดให้เป็นการย้ าพยางค์เสียงลา และเสียง
ซอล เพ่ือเป็นท านองขึ้นต้นท่อนเพลงนั่นเอง 

 
 



 ๒๗๒ 

แนวเสียง 
 แนวเสียงที่น ามาก าหนดเป็นท านองเพลงของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ เป็น

ลักษณะ “การย้ าเสียง” ได้แก่เสียงลา และเสียงซอล ดังจะได้แสดงรายละเอียดต่อไปนี้ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๒ ย้ าพยางค์เสียงลา ๓ พยางค์เสียง 
  ท านองห้องเพลงที่ ๓ ย้ าพยางค์เสียงลาของท านองห้องท่ี ๒ ณ 

พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๓ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๔ ย้ าพยางค์เสียงซอล ๓ พยางค์เสียง เสียงซอ

ลดังกล่าวยังเป็นการย้ ากับพยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๓ ด้วย 
  ท านองห้องเพลงที่ ๕  ย้ าพยางค์เสียงมี ๓ พยางค์เสียง 
  ท านองห้องเพลงที่ ๖ – ๘ เป็นท านองเดียวกับท านองเพลงห้องที่ ๒ – ๔ 

 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ ก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียงที่เป็นคู่ ๘ มาร่วม

ด าเนินท านองเพลงดังนี้ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๓ ก าหนดใช้ขั้นคู่ ๘ ที่เสียงลา ณ พยางค์เสียง

ที่ ๒ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๗ ก าหนดใช้ขั้นคู่ ๘ ที่เสียงลา ณ พยางค์เสียง

ที่ ๒ 
 ลักษณะการใช้ขั้นคู่เสียงที่เป็นมือคู่ ๘ ประกอบกับการตีคู่ ๘ ในลักษณะ “การ

ตีแยกมือ” ซึ่งปรากฏ ณ ท านองห้องเพลงที่ ๒ ห้องเพลงที่ ๔ ห้องเพลงที่ ๕ ห้องเพลงที่ ๖ และ
ห้องเพลงที่ ๘  ซึ่งเป็นลักษณะการใช้มืออย่างเดียวกัน ย่อมท าให้ท านองมีช่วงเสียงกว้าง มีความ
หนักแน่นด้วยเป็นการตีเสียงเดียวกันใน ๑ ช่วงเสียง นอกจากนี้ยังท าให้ท านองเพลงมีความสง่า
งาม เพราะไม่มีเสียงคู่ ๒ คู่ ๔ หรือคู่ ๕ มาเป็นเสียงที่สร้างสีสันให้กับท านองเพลงมากนัก 
 

การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองเพลงท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ เริ่มต้นท านองเพลงด้วยเสียงลา ซึ่งเป็นเสียง

ที่ ๖ ของบันไดเสียงทางนอก ในลักษณะการตีแยกมือ “ซ้าย ขวา ขวา” หลังจากนั้นมีการเคลื่อน
เสียงลงมาเป็นคู่ ๒ ที่เสียงซอล ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ด้วยมอืขวามือเดียวและจบท านองท้ายห้อง
เพลงที่ ๓ ด้วยการตีคู่ ๘ ที่เสียงลา การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๔ เป็นลักษณะเดียวกัน
กับท านองเพลงห้องที่ ๒ โดยเป็นการตีแยกมือ “ซ้าย ขวา ขวา” แต่ด าเนินท านองที่เสียงซอลทั้ง 
๓ พยางค์เสียง 



 ๒๗๓ 

 การเคลื่อนที่ของท านองห้องที่ ๕ เป็นการด าเนินท านองอย่างเดียวกับท านอง
ขึ้นต้นประโยคเพลง กล่าวคือเป็นการตีแยกมือ “ซ้าย ขวา ขวา” ที่เสียงมีอีกครั้งหนึ่ง เพ่ือเป็น
ท านองคั่นระหว่างท านองกลุ่มที่ ๑ และท านองกลุ่มที่ ๒ โดยเสียงมีเป็นการแยกมือ ๓ พยางค์
เสียง หลังจากนั้นมีการเคลื่อนที่ท านองไปทางเสียงสูงอีก ๔ พยางค์เสียงที่เสียงลา ณ ห้องเพลงที่ 
๖ หลังจากนั้นเป็นการด าเนินท านองอย่างเดียวกับท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ ไปจนจบประโยค
เพลง ดังจะได้แสดงให้ปรากฏถึงท านอง ๒ กลุ่มและมีพยางค์เสียงมี ๓ พยางค์เสียงคั่นช่วงกลาง
ของวรรคเพลงดังนี้ 
 

- - - - - - ล ล - - ซ ล - - ซ ซ - - มฺ ม ฺ - - ล ล - - ซ ล - - ซ ซ 

- - - - - ล - - - - -  ล - ซ - - - ม - - - ล - - - - -  ล - ซ - - 
 
ความโดดเด่นของท านอง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ มีความโดดเด่นอยู่ที่การใช้เสียงแท้ของบันไดเสียง

ทางนอกมาด าเนินท านอง และเป็นการเรียงร้อยด้วยเสียง ๓ เสียงเท่านั้นได้แก่เสียงมี เสียงซอล 
และเสียงลา 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ (ท านองเพลงหนีเสือ) 

- ด  - - - ด  - ล - - ซ ล - - ซ ซ - ฟ - - - ม - ซ - - - - ซ ล - ด  
- ด - - - ด - ล - - - ล - ซ - -  - - ม ร - - - ร - ม - ฟ - - - ด 

 
บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ ยังคงรูปแบบการใช้กลุ่มเสียงปัญจมูลทางนอกมา

เรียงร้อยเป็นท านองเพลง และมีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่ เสียงฟา มาร่วมด าเนินท านอง 
โดยเมื่อถอดเป็นท านองสารัตถะจะปรากฏความชัดเจนดังนี้ 

 
สัญลักษณ์แสดงเสียงนอกบันไดเสียง 

- ด  - - - ด  - ล - - ซ ล - - ซ ซ - ฟ - - - ม - ซ - - - - ซ ล - ด  
- ด - - - ด - ล - - - ล - ซ - -  - - ม ร - - - ร - ม - ฟ - - - ด 

 
ท านองสารัตถะ ท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ 

- ด  - - - ด  - ล -  ซ - ล -  ซ - ซ - - -  ม - - - ซ - - - ล - - - ด  



 ๒๗๔ 

 จากการแสดงสัญลักษณ์และการถอดท านองเป็นท านองสารัตถะข้างต้น จะเห็นได้
ชัดเจนว่า ผู้วิจัยก าหนดให้ท านองเพลงเป็นบันไดเสียงทางนอกแท้ๆ แต่มีการใช้เสียงนอกบันได
เสียงได้แก่เสียงฟา มาร่วมด าเนินท านองจ านวน ๒ ต าแหน่ง เพ่ือให้ท านองมีความหลากหลาย 
และสามารถเอ้ือให้เครื่องดนตรีชิ้นอ่ืนๆ ได้แก่ปี่ใน ระนาดเอก ระนาดทุ้มและฆ้องวงเล็กสามารถ
ด าเนินท านองได้หลากหลายมากข้ึนนั่นเอง 
 

แนวเสียง 
 ท านองเพลงท่อน ๒ ประโยค ๒ ก าหนดให้มีแนวเสียง “ลง” แล้วเปลี่ยนเป็น

เส้นแนว “ขึ้น”ระหว่างท านองทั้ง ๒ กลุ่มท านองย่อย โดยจะได้แสดงให้ปรากฏด้วยการถอด
ท านองสารัตถะดังนี้ 

 
 

- - - ด  - -  - ล - -  - ล -  - - ซ - - -  ม - - - ซ - - - ล - - - ด  
 
 จากท านองสารัตถะข้างต้นจะเห็นได้ว่า ท านองห้องที่ ๑ – ๔ เป็นท านองที่เป็น

เส้นแนวเสียง “ลง” ส่วนท านองห้องที่ ๕ – ๘ เป็นท านองที่มีแนวเสียง “ขึ้น” โดยท านองห้อง
เพลงที่ ๑ – ๔ เป็นเส้นแนวเสียงลงจากเสียงโดสูงมุ่งสู่เสียงซอล ท านองห้องที่ ๕ – ๘ เป็นเส้นแนว
เสียงขึ้นจากเสียงมี มุ่งสู่เสียงโดสูง 

 การก าหนดลักษณะดังกล่าว เพ่ือเป็นการแสดงลักษณะท านองที่เป็นท านอง
ส่วนกลางของท่อนเพลง โดยท านองส่วนกลางนั้น มักมีการก าหนดให้เป็นส านวนเพลงที่เรียกว่า 
“ส านวนปลายเปิด” กล่าวคือ เป็นส านวนเพลงที่มักต้องมีท านองอ่ืนมาต่อท้ายไปอีก ไม่จบใน
คราวเดียวกันนั่นเอง 
 

การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองเพลงท่อน ๒ ประโยค ๒ มีการก าหนดขั้นคู่เสียงเป็นคู่ ๔ และคู่ ๘ สลับ

ที่กันไปมา ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
  การใช้มือคู่ ๘ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๑ ก าหนดใช้ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงโด  
   ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้ขั้นคู่ ๘ ด้วย

เสียงโด 



 ๒๗๕ 

   ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียง
ลา 

ท านองห้องเพลงที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียง
ลา 
    ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๓ ก าหนดใช้ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียง
โด 

การใช้มือคู่ ๔ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๖ ก าหนดใช้ขั้นคู่ ๔ ด้วยเสียงซอลประกอบ

เสียงเร 
 
การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ มีการเคลื่อนที่ของท านองด้วยการเริ่มต้นท านองที่

เสียง โด ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ (Tonic) ของบันไดเสียงทางนอก ด้วยการตีมือคู่ ๘ ในห้องเพลงที่ ๑ 
หลังจากนั้นมีการย้ าเสียงโดอีกครั้งหนึ่งในส่วนต้นห้องเพลงที่ ๒ และเคลื่อนเสียงลงมาทางเสียง
ต่ าลง ๒ เสียงได้แก่เสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ท้ายห้องเพลงที่ ๒   

 การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๓ มีการเคลื่อนที่ต่ าลงมาเป็นคู่ ๒ จาก
พยางค์เสียงสุดท้ายของห้องเพลงที่ ๒ ได้แก่เสียงซอล แล้วย้ าพยางค์เสียงลาอีกครั้งหนึ่งใน
ตอนท้ายห้องเพลงที่ ๓ ซึ่งเป็นการซ้ าพยางค์เสียงเดียวกันกับท้ายห้องเพลงที่ ๒  หลังจากนั้นมี
การเคลื่อนที่ต่ าลงมาเป็นคู่ ๒ อีกครั้งหนึ่งด้วยการตีแยกมือ “ซ้าย ขวา ขวา” ที่เสียงซอล ณ ห้อง
เพลงที่ ๔   

 ส าหรับการเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๕ – ๘ นั้น เป็นการเคลื่อนที่ของ
ส านวนเพลงของบทเพลงประเภท “ด าเนินท านอง” อาจกล่าวได้ว่าเป็นกลอนด าเนินท านอง
นั่นเอง โดยเริ่มต้นที่เสียงฟา ซึ่งเป็นเสียงนอกบันไดเสียงของทางนอก หลังจากนั้นเคลื่อนที่ลงมา
ทางเสียงต่ าที่เสียงมีและเสียงเร ตามล าดับ การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๖ เป็นการย้ า
พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๕ ได้แก่เสียงมีอีกครั้งหนึ่ง แล้วเคลื่อนที่ไปสู่ลูกตกท้ายห้องที่
เสียงสูงขึ้น ๓ เสียงได้แก่เสียงซอล  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๗ – ๘ เริ่มต้นด้วยเสียง
มี ซึ่งเป็นเสียงที่ ๓ ของบันไดเสียงทางนอก แล้วเคลื่อนที่สูงขึ้นไปตลอด ๒ ห้องโน้ตเพลงได้แก่
เสียงฟา เสียงซอล เสียงลา และเสียงโดสูงตามล าดับ 

 การเคลื่อนที่ของท านองเพลงท่อนนี้ จะเห็นได้ว่า ผู้วิจัยก าหนดให้มีการย้ า
พยางค์เสียงภายในวรรคซึ่งกันและกันเสมอ ทั้งนี้เพ่ือให้ท านองเพลงมีความสัมพันธ์กันนั่นเอง 
 



 ๒๗๖ 

ความโดดเด่นของท านอง 
 ท านองเพลงท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ มีความโดดเด่นอยู่ ๓ ประการ  

ประการแรก  การก าหนดการขึ้นต้นประโยคและจบประโยคด้วยเสียง
เดียวกันและเป็นเสียงที่ ๑  (Tonic) ของบันไดเสียงทางนอก ท าให้ท านองเพลงประโยคนี้มีความ
สมบูรณ์ ด้วยเป็นการขึ้นต้นและลงจบด้วยเสียงหลักหรือเสียงส าคัญของบันไดเสียงทางนอก 

ประการที่สอง การก าหนดพยางค์เสียงย่อย ให้มีความสัมพันธ์
ต่อเนื่องกันไป  ทั้งนี้เพื่อสร้างความสมดุล ส่งผลให้ท านองเพลงมีความไพเราะ 

 ประการที่สาม ลักษณะท านองเพลงประกอบด้วยเสียงที่เป็นขั้นคู่ ๔ 
และข้ันคู่ ๘ นอกจากนี้ยังมีการก าหนดแนวเสียงให้มีลักษณะ “ท านองปลายเปิด” กล่าวคือ เป็น
ท านองที่สามารถด าเนินท านองได้หลากหลายและเปิดโอกาสให้มีการสร้างท านองอ่ืนมาเรียงร้อย
ติดต่อกันไปได ้
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ 

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

 
บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ ใช้กลุ่มเสียงปัญจมูลของระดับเสียงทางนอก 

ประกอบด้วยเสียง ซอล ลา ที X เร มี X และมีการใช้เสียงนอกบันไดเสียง ๒ เสียงได้แก่เสียงฟา
และเสียงที หากมีการถอดเป็นท านองสารัตถะ จะปรากฏเสียงนอกบันไดเสียง ๑ เสียงได้แก่เสียง
ที ซึ่งท าหน้าที่เป็นสะพานเชื่อมเสียง (Tonal Bridge)  เพ่ือเชื่อมท านองจากบันไดเสียงทางนอก
ไปบันไดเสียงทางใน (จากท านองประโยคที่ ๓ ไปสู่ท านองประโยคที่ ๔) ทั้งนี้จะได้แสดงเสียงนอก
บันไดเสียง ๒ เสียงและการถอดท านองสารัตถะเพ่ือแสดงเสียงนอกบันไดเสียงที่ท าหน้าที่เชื่อม
เสียงดังนี้ 
 
ตารางแสดงเสียงนอกบันไดเสียง 

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

 
ท านองสารัตถะแสดงเสียงที่ท าหน้าที่เป็นสะพานเชื่อมเสียง 

- - - ด  - ด  - ด  - ซ - ล - ด  - ร  -  ม – ซ - ม – ร - - - ด - - - ท 



 ๒๗๗ 

 การก าหนดให้เสียงทีเป็นสะพานเชื่อมเสียงจากบันไดเสียงทางนอกไปสู่บันได
เสียงทางใน หรืออาจกล่าวอีกนัยหนึ่งคือจากท านองเพลงที่ใช้กลุ่มเสียงปัญจมูล ซอล ลา ที X เร 
มี X ไปสู่ท านองเพลงที่ใช้กลุ่มเสียงปัญจมูล โด เร มี X ซอล ลา X  ลักษณะเช่นนี้ย่อมท าให้การ
ด าเนินท านองเพลงไทยมีความกลมกลืน การเปลี่ยนบันไดเสียงฉับพลันย่อมสร้างความรู้สึกหัก
ทันที แต่ส าหรับเพลงเรื่องเพลงช้า ซึ่งเป็นเพลงที่มีความซับซ้อน ลุ่มลึกและมีความสง่างาม การ
ก าหนดเสียงให้มีสะพานเชื่อมเสียงย่อมท าให้ท านองเพลงมีความไพเราะ สอดคล้องกันมากขึ้น 

 
แนวเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ ก าหนดให้แนวเสียงมีความหลากหลายได้แก่ การ

ย้ าเสียง แนวเสียงขึ้นและแนวเสียงลง ด้วยท านองเพลงดังกล่าวเป็นท านองที่อยู่ช่วงกลางของ
ท่อนเพลง ดังจะได้แสดงด้วยท านองสารัตถะดังนี้ 

 
- - -ด  - ด  - ด  - ซ - ล - ด  - ร  - - - ม - - - ร - - - ด - - - ท 

 
 รายละเอียดของการก าหนดแนวเสียงมีดังนี้ 
  ท านองห้องโน้ตเพลงที่ ๑ – ๒ การย้ าพยางค์เสียงโด 
  ท านองห้องโน้ตเพลงที่ ๓ – ๔  แนวเสียงขึ้นจากเสียงซอล – เสียงเรสูง 
  ท านองห้องโน้ตเพลงที่ ๕ – ๘ แนวเสียงลงจากเสียงมี ลงสู่เสียงที 
 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ มีการใช้ขั้นคู่ ๔ และข้ันคู่ ๘ ประกอบกันดังนี้ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๔  การใช้ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงโดและเสียงเร ประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๘  การใช้ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงที ประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ การใช้ขั้นคู่ ๔ ได้แก่ เสียงซอล 

ประกอบเสียงโด 
 
การเคลื่อนที่ของท านอง 
 การเคลื่อนที่ของท านองเพลงท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ เริ่มต้นด้วยเสียงโด ซึ่งเป็น

เสียงที่ ๑ ของบันไดเสียงทางนอก ก าหนดด าเนินท านองด้วยการย้ า ๓ พยางค์เสียง ณ ท านอง
ห้องเพลงที่ ๑ – ๒  หลังจากนั้นมีการเคลื่อนเสียงขึ้นไปทางเสียงสูงจ านวน ๔ เสียงได้แก่เสียงฟา 
ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องโน้ตเพลงที่ ๓ แล้วเรียงร้อยติดต่อกันไปทางเสียงสูงได้แก่เสียงซอล



 ๒๗๘ 

และเสียงลาตามล าดับ การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๔ เป็นการเคลื่อนที่ไปทางเสียง
สูงเป็นคู ่๓ จากเสียงลาไปสู่เสียงโดสูงในลักษณะการตีมือคู่ ๘ และจบด้วยการตีมือคู่ ๘ ที่เสียงเร
สูงในพยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องโน้ตเพลงที่ ๔ 

 การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องโน้ตเพลงที่ ๕ เป็นการเคลื่อนที่ลงมาทาง
เสียงต่ าจ านวน  ๙ เสียงได้แก่เสียงโดต่ า ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องโน้ตเพลงที่ ๕ หลังจากนั้น
มีการเคลื่อนที่จากเสียงโดต่ าไปทางเสียงสูงเรียงติดต่อกันอีก ๒ พยางค์เสียงได้แก่เสียงเรและ
เสียงมีตามล าดับ และมีการเคลื่อนที่ไปที่เสียงทางสูงอีก ๓ เสียงได้แก่เสียงซอล ณ พยางค์เสียงที่ 
๑ ของห้องโน้ตเพลงที่ ๖ แล้วเคลื่อนลงมาทางเสียงต่ าเป็นคู่ ๔ ได้แก่เสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๒ 
ของห้องโน้ตเพลงเดียวกัน 

 การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ เป็นการย้ าพยางค์เสียงซอลจาก
พยางค์เสียงแรกของห้องโน้ตเพลงที่ ๖ มาเป็นพยางค์เสียงแรกของห้องโน้ตเพลงที่ ๗ หลังจาก
นั้นเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าเป็นคู่ ๓ ได้แก่เสียงมี และเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าต่อไปอีกใน
ห้องโน้ตเพลงที่ ๘ ได้แก่เสียงเร เสียงโด และเสียงทีตามล าดับ 

 
ความโดดเด่นของท านอง 
 ส าหรับท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ เป็นส่วนกลางของท่อนเพลง ผู้วิจัย

ก าหนดให้ความโดดเด่นของท านองเพลงอยู่ที่ความหลากหลายอันประกอบด้วยคุณลักษณะ ๔ 
ประการดังนี้ 

  ประการแรก ก าหนดให้มีสะพานเชื่อมเสียง ท าหน้าที่เชื่อมบันไดเสียง
ไปสู่ประโยคที่ ๔ 

  ประการที่สอง ก าหนดให้มีแนวเสียงหลากหลายได้แก่ การย้ าเสียง 
แนวเสียงขึ้นและแนวเสียงลง 

  ประการที่สาม ก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่ ๔ และ ๘ เพ่ือให้การแปร
ท านองเพลงมีความหลากหลายมากข้ึน 

  ประการที่สี่ ก าหนดให้ท านองเพลงมีพยางค์เสียงที่เรียงชิดติดต่อกัน 
ดังอธิบายไว้ในหัวข้อ “การเคลื่อนที่ของท านอง” เพ่ือให้ส านวนเพลงมีความเป็นระเบียบ
เรียบร้อย สอดคล้องกับวัตถุประสงค์ของการตีกลองปูจา ที่เป็นการตีเพ่ือพุทธบูชา มี ความ
จ าเป็นต้องตีด้วยความนอบน้อม 
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ท่อน ๒ ประโยคที่ ๔ 
- - - - - ท - ท  - - ซ ซ - ล - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- - - ท - - - - - ซ - - - ล - ท - ร - ม - ร - ท  - - - ล  - - -  ซ 

 
บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๔ เป็นการเรียงร้อยท านองเพลงด้วยเสียงจากกลุ่ม

เสียงปัญจมูล ซอล ลา ที X เร มี X ซึ่งเป็นระดับเสียงทางในอย่างแท้จริง ไม่มีการใช้เสียงนอก
บันไดเสียงมาร่วมเรียงร้อยเป็นท านองเพลง 

 
แนวเสียง 
 แนวเสียงของท านองประโยคนี้มีการก าหนดดังนี้ 
  การย้ าเสียง ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ 
  แนวเสียงขึ้น ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๕ 
  แนวเสียงลง ท านองห้องเพลงที่ ๖ – ๘ 
 
 ดังจะได้แสดงด้วยท านองสารัตถะดังนี้ 

- - - ท - ท - ท  - ซ - ซ - ล - ท - - -  ร   - - - ท - - - ล - - - ซ 
 
 ลักษณะการก าหนดแนวเสียง ๓ รูปแบบข้างต้น มีวัตถุประสงค์ไปในแนวทาง

เดียวกันกับท านองประโยคที่ ๓ กล่าวคือเพ่ือความหลากหลายในการแปรท านองเพลงและด้วย
เป็นประโยคที่อยู่กลางท่อนเพลงนั่นเอง 

 
การใช้ขั้นคู่เสียง 
 การใช้ขั้นคู่เสียงของท านองประโยคนี้ ก าหนดให้ใช้คู่เสียงที่เป็นมือคู่ ๘ ทั้ง

ประโยคดังรายละเอียดต่อไปนี้  
  ท านองห้องโน้ตเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ที่เสียงลา 
  ท านองห้องโน้ตเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ที่เสียงที 
  ท านองห้องโน้ตเพลงที่ ๕ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ที่เสียงเรสูง 
  ท านองห้องโน้ตเพลงที่ ๕ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ที่เสียงมีสูง 
  ท านองห้องโน้ตเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ที่เสียงเรสูง 

ท านองห้องโน้ตเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๓ ก าหนดมือคู่ ๘ ที่เสียงซอล 



 ๒๘๐ 

  ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ดังนี้ 
 

- - - - - ท - ท  - - ซ ซ - ล - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- - - ท - - - - - ซ - - - ล - ท - ร - ม - ร - ท  - - - ล - - -  ซ 

 
การเคลื่อนที่ของท านอง 
 ท านองเพลงประโยคนี้ก าหนดให้เริ่มต้นท านองเพลงที่เสียงที ซึ่งเป็นเสียงที่ ๓ 

ของบันไดเสียงทางนอก และเป็นการย้ าพยางค์เสียงจ านวน ๓ พยางค์เสียง ณ ห้องโน้ตเพลงที่ ๑ 
– ๒  หลังจากนั้นมีการเคลื่อนเสียงลงมาทางเสียงต่ าจ านวน ๓ เสียงได้แก่เสียงซอล และท าการ
ย้ าพยางค์เสียงซอลจ านวน ๓ พยางค์เสียง ณ ห้องโน้ตเพลงที่ ๓ แล้วมีการเคลื่อนที่ของท านอง
เพลงไปทางเสียงสูงได้แก่เสียงลาและเสียงทีในห้องโน้ตเพลงที่ ๔ 

 การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องท่ี ๕ – ๖ ยังคงเป็นการเคลื่อนที่ไปทางเสียง
สูง โดยเคลื่อนจากเสียงทีท้ายห้องโน้ตเพลงที่ ๔ ไปทางเสียงสูงอีก ๓ เสียงได้แก่เสียงเรสูง ณ 
พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องโน้ตเพลงที่ ๕ แล้วเคลื่อนที่สูงขึ้นเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงมีสูง ณ พยางค์
เสียงที่ ๒ ของห้องโน้ตเพลงเดียวกัน ส าหรับท านองห้องโน้ตเพลงที่ ๖ มีการเคลื่อนท านองลงมา
ทางเสียงต่ าได้แก่เสียงเรสูง ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องโน้ตเพลงที่ ๖ ตามด้วยเสียงที ณ พยางค์
เสียงที่ ๒ ของห้องโน้ตเพลงเดียวกัน 

 การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องท่ี ๗ – ๘  เป็นการเคลื่อนที่ท านองเชื่อม
ติดต่อกันมาจากท านองห้องที่ ๖ โดยเป็นการย้ าพยางค์เสียงที จากท้ายห้องโน้ตเพลงที่ ๖ อีก
จ านวน ๒ พยางค์เสียง แล้วตามด้วยเสียงที่ต่ าลงมาเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงลา แล้วท าการย้ าพยางค์
เสียงอีก ๒ พยางค์เสียงในแนวทางเดียวกัน มุ่งไปสู่เสียงที่เป็นเสียงลูกตกท้ายห้องโน้ตเพลงที่ ๘ 
ได้แก่เสียงซอล ในลักษณะมือคู่ ๘ 

 
- - - - - ท - ท  - - ซ ซ - ล - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- - - ท - - - - - ซ - - - ล - ท - ร - ม - ร - ท  - - - ล  - - -  ซ 

 
ความโดดเด่นของท านอง 
 ความโดดเด่นของท านองเพลงประโยคนี้ อยู่ที่ส านวนเพลงเป็นลักษณะส านวน

เพลงรูปแบบ “กลอนด าเนินท านอง” โดยนักดนตรีมีความจ าเป็นต้องแปรท านองให้เป็นพยางค์
เก็บ และสามารถแปรท านองได้หลากหลายมากกว่าส านวนเพลงที่เป็นแบบ “บังคับทาง”  



 ๒๘๑ 

 ความโดดเด่นอีกประการหนึ่งคือ ลักษณะท านองเพลงประโยคนี้มีการ “ฉาย
รูปส านวนสามชั้น” อย่างชัดเจน ด้วยมีการซ้อนลูกตก หรือย่อท านองให้มีลูกตกเดียวกัน ภายใน
ประโยคเพลงเดียวกัน ได้แก่เสียงที ซึ่งปรากฏในท้ายห้องเพลงห้องที่ ๔ และ ๖ ก่อนมุ่งไปสู่ลูก
ตกท้ายประโยค 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๕ 

- - - ซฺ - ฟ - - - - มฺ - มฺ - ร ฺ - - - - - - - - - - รฺ - รฺ - ทฺ - 
- - - ร ฺ - - มฺ ร ฺ - - - ร ฺ - ดฺ – ทฺ - - - - - - - - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๖ เป็นท านองอย่างเดียวกับท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ (ดู

ค าอธิบายที่ท่อน ๑ ประโยคที่ ๕) 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๖  

- - - - - ซ – ซ - -ซ - - - - - ซ - - - - - ซ – ซ - ซ - - - - – ซ 
- - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - 

 
ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๖ เป็นท านองอย่างเดียวกับท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ 

(ดูค าอธิบายที่ท่อน ๑ ประโยคที่ ๖) 
ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ท านองทั้ง ๒ ท่อนจบประโยคด้วยส านวนที่เรียกว่า “เท่าฉาย

รูปโยน” ด้วยบทเพลงประเภทเพลงช้านั้น มีรูปแบบส านวนเพลงประเภทนี้ปรากฏอยู่ โดยมัก
ปรากฏอยู่ท้ายท่อนเพลงเป็นส่วนใหญ่ บางครั้งมีปรากฏอยู่กลางท่อนเพลงบ้าง  ส าหรับการลง
จบประโยคของท่อนเพลงด้วยส านวนนี้เหมือนกันทั้ง ๒ ท่อน ย่อมท าให้น้ าหนักของเพลงได้
สมดุลและมีความสัมพันธ์กัน 

 
สรุปท้ายเพลงช้า เพลงที่ ๒ 
 ท านองท่อน ๑ 

การประพันธ์ท านองเพลงช้า เพลงที่ ๒ ท่อน ๑ มีการก าหนดการด าเนินท านองดังนี้ 
 ประการแรก การก าหนดบันไดเสียงทั้งระดับทางในและทางนอก ซึ่งเป็นคู่ ๔ 

กับบันไดเสียงทางใน ถูกต้องตามหลักทฤษฎีทางดุริยางคศิลป์ไทย 
ประการที่สอง ก าหนดให้ท านองวรรคท้า (ห้องเพลงที่ ๑ – ๔) และวรรครับ 

(ห้องเพลงที่ ๕ – ๘) มีความแตกต่างกันเป็นส่วนใหญ่ 



 ๒๘๒ 

ประการที่สาม ก าหนดขั้นคู่เสียงที่มีความหลากหลายได้แก่ คู่ ๔ และ คู่ ๘ 
มาร่วมด าเนินท านองเพลง 

ประการที่สี่ ก าหนดรูปแบบการขยายมือฆ้อง “ซ้าย ขวา ขวา” 
ประการที่ห้า ก าหนดเสียงลูกตกท้ายกลุ่มท านองย่อยแตกต่างกันออกไป 
ประการที่หก ก าหนดให้แนวเสียงมีความหลากหลายแต่มีความสัมพันธ์กัน 
ประการที่สุดท้าย ก าหนดให้ท านองเพลงมีลักษณะดังนี้ 
-  ท านองเพลงที่สร้างด้วยการย้ าพยางค์เสียง   
- ช่วงท านองลงกลอง การตีกลองปูจารูปแบบ “การตีสลับมือ”  ท าการ

ถอดเป็นท านองเพลงไทยด้วยการก าหนด “กลอนสลับฟันปลา” หรือ “การตีสับมือ” เพ่ือให้
ด าเนินท านองมีความสอดคล้องและใกล้เคียงกับท านองกลองปูจามากท่ีสุด 

-  ก าหนดส านวน “เท่าฉายรูปโยน” ในส่วนท้ายของท่อนเพลง 
 

ท านองท่อน ๒ 
การประพันธ์ท านองเพลงช้า เพลงที่ ๒ ท่อน ๒ มีการด าเนินท านองก าหนดดังนี้ 
  ประการแรก ก าหนดกลุ่มเสียงในบันไดเสียงทางนอกและทางใน ก าหนดการ

ประพันธ์ท านองบางประโยคด้วยการใช้เสียงเพียง ๓ เสียงคือเสียงมี เสียงซอลและเสียงลา  
นอกจากนี้ยังก าหนดให้มีเสียงที่ท าหน้าที่ “สะพานเชื่อมเสียง” เพ่ือเชื่อมเสียงระหว่างบันไดเสียง
ทางนอกกับบันไดเสียงทางใน 

ประการที่สอง  ก าหนดการข้ึนต้นประโยคและจบประโยคด้วยเสียงเดียวกัน
และเป็นเสียงที่ ๑  (Tonic) ของบันไดเสียงท าให้ท านองเพลงประโยคนี้มีความสมบูรณ์ 

ประการที่สาม  ก าหนดขั้นคู่เสียงที่มีความหลากหลายได้แก่ คู่ ๔ และ คู่ ๘ 
มาร่วมด าเนินท านองเพลง 

ประการที่สี่ ก าหนดท านองเพลงให้มีลักษณะดังนี้ 
- ท านองเพลงที่สร้างด้วยการย้ าพยางค์เสียง 
- ท านองเพลงที่ประกอบด้วยเสียงที่เป็นขั้นคู่เสียงคู่ ๔ และ ๘ 
- ก าหนดส านวนเพลงรูปแบบ “กลอนด าเนินท านอง” โดยนักดนตรีมี

ความจ าเป็นต้องแปรท านองให้เป็นพยางค์เก็บ และสามารถแปรท านองได้หลากหลาย 
- ก าหนดท านองรูปแบบ “ฉายรูปส านวนสามชั้น” ด้วยมีการซ้อนลูกตก 

หรือย่อท านองให้มีลูกตกเดียวกันภายในประโยคเพลงเดียวกัน  
- ก าหนดส านวน “เท่าฉายรูปโยน” ในส่วนท้ายของท่อนเพลง 

 



 ๒๘๓ 

วิเคราะห์ท านองเพลงสองไม้ เพลงท่ี ๑ เพลงสาวน้อยเก็บผัก 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ 

- - - ร - - - ร  - - - - - ท - ล - - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล 
- - - ล - - - ร - - - - - ท - ล - - - - - - ม ร - - - ท - - - ล 

 
 บันไดเสียง 
 ท านองเพลงสองไม้ เพลงที่ ๑ ท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ ซึ่งเป็นประโยคข้ึนต้นเพลง
นี้ ผู้วิจัยก าหนดให้เป็นท านองอยู่ในระดับเสียงทางในโดยมีกลุ่มเสียงปัญจมูล ซ ล ท X ร ม X เป็น
หลักในการด าเนินท านองเท่านั้น โดยไม่มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมเรียงร้อยเป็นท านอง
เพลง 
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงของท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ มีการก าหนดให้มีแนวเสียง “ขึ้น” 
และลง ดังรายละเอียดต่อไปนี้  
   ท านองห้องที่ ๑ – ๒ แนวเสียงขึ้น   จากเสียงเรต่ า ไปสู่ เสียงเร
สูง 
   ท านองห้องที่ ๓ -๔ แนวเสียงลง  จากเสียงที ลงสู่ เสียงลา 
   ท านองห้องที่ ๕ – ๘  แนวเสียงลง   จากเสียงมีสูง ลงสู่ เสียงลา 
  จะเห็นได้ว่า ผู้วิจัยก าหนดให้แนวเสียงของวรรครับ เป็นแนวลง เพ่ือให้ท านอง
เพลงมีความคลี่คลาย ด้วยการจบด้วยแนวเสียงขึ้น ย่อมท าให้ส านวนเป็นลักษณะค่อนข้าง 
“ส านวนปลายเปิด” และท าให้ต้องมีท านองอ่ืนมาเรียงร้อยติดต่อไปอีก ย่อมไม่แสดงความคลี่คลาย 
   
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ ก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียงที่เป็นมือคู่ ๘  เป็น
ส่วนใหญ่ในการด าเนินท านอง ด้วยประโยคนี้เป็นท านองขึ้นต้นประเภทเพลงสองไม้ เพราะฉะนั้น
ผู้วิจัยตั้งวัตถุประสงค์ไว้ให้ท านองมีความสง่างาม ด้วยต้องเป็นช่วงท านองที่มีการเปลี่ยนจังหวะ
หน้าทับ จากจังหวะหน้าทับปรบไก่มาเป็นจังหวะหน้าทับสองไม้ด้วย  รายละเอียดของการใช้ขั้นคู่
เสียงมีดังนี้ 
 



 ๒๘๔ 

  การใช้มือคู่ ๔ 
   ท านองห้องที่ ๑ เสียงเรประกอบเสียงซอล 
  การใช้มือคู่ ๘ 
   ท านองห้องที่  ๒ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงเรประกอบกัน 
   ท านองห้องที่  ๔ พยางค์เสียงที่ ๑ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบ

กัน 
    ท านองห้องที่  ๔ พยางค์เสียงที่ ๒ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงลา
ประกอบกัน 

   ท านองห้องที่  ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงมีสูง
ประกอบกัน 
    ท านองห้องที่  ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงเรสูง
ประกอบกัน 

   ท านองห้องที่  ๗  ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
    ท านองห้องที่  ๘  ขั้นคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองเพลงสองไม้ เพลงที่ ๑ ท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ เริ่มต้นท านองเพลงด้วยเสียง
เร ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของบันไดเสียงทางใน ด้วยการตีมือคู่ ๔ ที่เสียงเรประกอบเสียงลา หลังจากนัน้
เคลื่อนเสียงไปสู่เสียงเรสูง ในลักษณะมือคู่ ๘ ท าให้การด าเนินท านองมีความคล้ายคลึงกันด้วยเป็น
เสียงเดียวกัน หากแต่มีความแตกต่างกันในเรื่องของช่วงเสียงเพลง  การเคลื่อนที่ของท านองห้องที่ 
๓ – ๔ นั้น มีการเว้นท านองส่วนหน้า ๑ ห้องโน้ตเพลงไทย ณ ห้องเพลงที่ ๓ หลังจากนั้นมีการ
เคลื่อนที่ท านองลงมาทางเสียงต่ า ๓ เสียงได้แก่เสียงทีและเสียงลาตามล าดับ ณ พยางค์เสียงที่ ๑ 
และ ๒ ในห้องโน้ตเพลงที่ ๔ 
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องท่ี ๕ – ๘  เป็นการเว้นหน้าท านอง ณ ห้อง
โน้ตเพลงที่ ๕ อีกครั้งหนึ่ง หลังจากนั้นเป็นการหยุดพยางค์เสียง ๒ พยางค์เสียง แล้วเน้นท านอง
ด้วยเสียงมีสูงและเรสูง บรรเลงติดต่อกัน ณ ส่วนท้ายของห้องเพลงที่ ๖ ก่อนที่จะลากเสียงยาวแลว้
เคลื่อนเสียงลงมาทางเสียงต่ าเป็นคู่ ๓ ได้แก่เสียงท ีณ ห้องโน้ตเพลงที่ ๗ และเคลื่อนลงมาสู่ลูกตก
เสียงลาท้ายห้องโน้ตเพลงที่ ๘ 
  สรุปได้ว่า การเคลื่อนที่ของท านองเพลงนั้น เป็นลักษณะการเคลื่อนไปสู่ลูกตก
เดียวกันทั้งวรรคท้าและวรรครับได้แก่เสียงลา ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 



 ๒๘๕ 

- - - ร - - - ร  - - - - - ท - ล - - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล 
- - - ล - - - ร - - - - - ท - ล - - - - - - ม ร - - - ท - - - ล 

 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองเพลงประโยคนี้อยู่ที่การก าหนดให้ท านองเพลง
ลักษณะที่เรียกว่า “การทอนส านวนเพลง” แล้วน ามาสลับที่กัน เพ่ือให้เกิดความลุ่มลึก เหมาะสม
กับท านองของเพลงประเภทเพลงเรื่อง รายละเอียดการทอนส านวนเพลงสามารถแสดงด้วย
สัญลักษณ์ได้ดังนี้ 
 
การทอนส านวนเพลงชุดที่ ๑ 

- - - ร - - - ร  - - - - - ท - ล - - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล 
- - - ล - - - ร - - - - - ท - ล - - - - - - ม ร - - - ท - - - ล 

 
การทอนส านวนเพลงชุดที่ ๒ 

- - - ร - - - ร  - - - - - ท - ล - - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล 
- - - ล - - - ร - - - - - ท - ล - - - - - - ม ร - - - ท - - - ล 

 
 จากการแสดงด้วยสัญลักษณ์ข้างต้นจะเห็นได้ว่า การทอนส านวนเพลงปรากฏ ๒ 
ต าแหน่ง 
  ต าแหน่งแรก ห้องเพลงที่ ๑ – ๒ เสียงเรต่ า และเสียงเรสูง มีการ
ทอนส านวนเหลือเพลงเสียงมีสูงและเสียงเรสูง เรียงชิดติดกัน 
  ต าแหน่งที่สอง ห้องเพลงที่ ๗ - ๘ เสียงทีและเสียงลา เรียง
ติดต่อกัน ๒ ห้องโน้ตเพลงไทย มีการทอนส านวนเหลือเพียง ๒ พยางค์เสียงใน ๑ ห้องโน้ตเพลง
ไทย ณ ห้องโน้ตเพลงที่ ๔ 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ 

- - - - - ท - ท - ร  - - ม  ม  - ร  - - - - - - ท ท - ร  - ท ล ซ - ล 
- - - ท - - - - - ร - ม - - - ร - - - - - ท - - - ร - ท ล ซ - ล 

  
 
 



 ๒๘๖ 

 บันไดเสียง 
 ท านอง ท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ ซึ่งเป็นประโยคที่ ๒ ของท่อน ผู้วิจัยก าหนดให้
เป็นท านองอยู่ในระดับเสียงทางในโดยมีกลุ่มเสียงปัญจมูล ซ ล ท X ร ม X เป็นหลักในการ
ด าเนินท านองเท่านั้น โดยไม่มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมเรียงร้อยเป็นท านองเพลง ด้วย
เป็นท านองที่ต่อเนื่องมาจากท านองประโยคที่ ๑ 
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงของท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ ผู้ประพันธ์ก าหนดให้มีแนวเสียง
รูปแบบ “ยืนเสียงประกอบแนวเสียงขึ้นและลงผสมผสานกัน”  ภายในท านองวรรคเดียวกันทั้ง
วรรคท้าและวรรครับ โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๔  ก าหนดให้มีการยืนเสียงที – แนวเสียง
ขึ้นไปสู่เสียงมีสูง – แนวเสียงลงมาสู่เสียงเรสูง 
   ท านองเพลงห้องที่ ๕ – ๘  ก าหนดให้มีการยืนเสียงที (แบบ
ย่อส่วนจากท านองห้องที่ ๑ – ๒) – แนวเสียงขึ้นไปสู่เสียงเรสูง – แนวเสียงลงมาสู่เสียงลา   
  ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 
 

- - - - - ท - ท - ร  - - ม  ม  - ร  - - - - - - ท ท - ร  - ท ล ซ - ล 
- - - ท - - - - - ร - ม - - - ร - - - - - ท - - - ร - ท ล ซ - ล 

 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ขั้นคู่เสียงของท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒  มีปรากฏการใช้มือคู่ ๘ เป็นหลักในการ
ด าเนินท านองดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

  ท านองห้องเพลงที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๑  มือคู่ ๘ ด้วยเสียงเรสูงประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๓ มือคู่ ๘ ด้วยเสียงเรสูงประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ มือคู่ ๘ ด้วยเสียงเรสูงประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ มือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๑ มือคู่ ๘ เสียงลาประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ มือคู่ ๘ เสียงซอลประกอบกัน 

ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๓ มือคู่ ๘ เสียงลาประกอบกัน 
 



 ๒๘๗ 

 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ เริ่มต้นท านองด้วยเสียงที ซึ่งเป็นเสียงที่ ๓ ของ
บันไดเสียงทางในลักษณะ “การซ้ าพยางค์เสียง” จ านวน ๓ พยางค์เสียง ณ ห้องเพลงที่ ๑ – ๒ 
หลังจากนั้นมีการเคลื่อนที่ท านองขึ้นไปทางเสียงสูง ๓ เสียงได้แก่เสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของ
ห้องเพลงที่ ๓ และเคลื่อนเสียงไปที่เสียงมี ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๓ และมีการย้ า
พยางค์เสียงมี ณ ต้นห้องเพลงที่ ๔ อีกจ านวน ๒ พยางค์เสียงและจบด้วยการเคลื่อนที่ลงมาสู่เสียง
เร ซึ่งเป็นเสียงที่ห่างกันเป็นคู่ ๒ ณ ท้ายห้องเพลงที่ ๔  
  ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เป็นการย่อท านองเพลงของห้องเพลงที่ ๑ โดยเป็น
การซ้ าพยางค์เสียงทีจ านวน ๓ พยางค์เสียง หากแต่เป็นการย้ าเสียงแบบชิดกัน โดยเว้นท านอง
ห้องเพลงที่ ๕ ไว้ ๑ ห้องโน้ตเพลง หลังจากนั้นมีการเคลื่อนที่ไปสู่เสียงสูง ๓ เสียงได้แก่เสียงเรสูง 
ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๖ แล้วเคลื่อนเสียงลงมาท่ีเสียงที ซึ่งห่างลงมา ๓ เสียง ณ 
พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๗ และเคลื่อนเสียงชิดติดต่อกันมาอีก ๒ เสียงได้แก่เสียงลาและ
เสียงซอล ณ พยางค์เสียงที่ ๑ และพยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๘ ก่อนที่จะเคลื่อนเสียงไป
ทางเสียงสูงได้แก่เสียงลา ณ ท้ายห้องเพลงที่ ๘   
 จะเห็นได้ว่า การเคลื่อนที่ของท านองประโยคนี้มีการซ้ าพยางค์เสียงลูกตกในวรรคท้า 
แต่ไม่มีการซ้ าเสียงลูกตกของวรรครับ ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 

- - - - - ท - ท - ร  - - ม  ม  - ร  - - - - - - ท ท - ร  - ท ล ซ - ล 
- - - ท - - - - - ร - ม - - -  ร - - - - - ท - - - ร - ท ล ซ - ล 

 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองประโยคนี้  จ าแนกได้ ๒ ประการ 
   ประการแรก การก าหนดให้ส านวนเพลงขึ้นต้นเหมือนกัน แต่มีการ 
“ย่อพยางค์เสียง” ในต าแหน่งขึ้นต้นวรรคท้าและวรรครับ เพ่ือให้ท านองเพลงมีความแตกต่างกัน 
และมีความซับซ้อนมากขึ้น 
   ประการที่สอง การก าหนดให้เสียงของลูกตกท้ายวรรคท้าและ
วรรครับห่างกันเป็นคู่ ๔  โดยปกติเสียงที่ห่างกันเป็นคู่ ๔ จะมีความลงตัว ตามหลักทฤษฎีเรื่อง
ของการก าหนดระดับเสียงหรือทางทั้ง ๗ ในทางดุริยางคศิลป์ไทย การห่างกันเป็นคู่ ๔ ปรากฏ
ชัดเจนได้แก่ ทางเพียงออบนคู่กับทางเพียงออล่าง ซึ่งห่างกันเป็นคู่ ๔ ทางในคู่กับทางนอก ซึ่ง
ห่างกันเป็นคู่และทางกลางคู่กับทางกลางแหบซึ่ งห่างกันเป็นคู่  ๔ ในแนวทางเดียวกัน 



 ๒๘๘ 

เพราะฉะนั้นการก าหนดลูกตกของวรรคท้าและวรรครับในท านองประโยคนี้ จึงก าหนดขึ้นด้วย
เหตุผลตามหลักทางดุริยางคศิลป์ไทยประการนี้ 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ 

- - - ม  - - - ร  - - - ท - - - ล - - - ร - - - ซ - - ล ท - ล - ท 
- - - ม - - - ร - - - ท - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ท - ล - ท 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ ก าหนดให้เป็นการด าเนินท านองภายใต้กลุ่ม
เสียงปัญจมูลของบันไดเสียงทางใน โดยมีกลุ่มเสียงหลักที่ใช้ได้แก่เสียงซอล ลา ที เร และเสียงมี 
ส าหรับการเรียงร้อยท านองประโยคนี้ไม่ใช้เสียงนอกบันไดเสียงใดมาร่วมด าเนินท านอง 
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงของท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ นี้ก าหนดให้มีลักษณะ “แนวเสียง
ลง” ประกอบกับ “แนวเสียงขึ้น” ในอัตราส่วนของท านองที่เท่ากัน กล่าวคือท านองวรรคท้าห้อง
โน้ตเพลงที่ ๑ – ๔ มีส านวนในแนวเสียงลงและท านองวรรครับ ห้องโน้ตเพลงที่ ๕ – ๘ มีแนว
เสียงขึ้น ดังจะได้แสดงด้วยการถอดท านองเป็นท านองสารัตถะดังนี้ 
 
 

- - - ม  - - - ร  - - - ท - - - ล - - - ร - - - ซ - - - ล - - - ท 
- - - ม - - - ร - - - ท - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ล - - - ท 

 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ขั้นคู่เสียงของท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓  มีปรากฏการใช้มือคู่ ๘ เป็นหลักในการ
ด าเนินท านอง และมีการใช้มือคู่ ๔ เป็นส านวนน้อยเพ่ือขึ้นต้นวรรคเพลง รายละเอียดต่อไปนี้ 
   การใช้ขั้นคู่ ๔ 

   ท านองห้องเพลงที่ ๔  มือคู่ ๔ เสียงเรประกอบเสียงลา 
  การใช้ขั้นคู่ ๘ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๑  มือคู่ ๘ เสียงมีประกอบกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๒  มือคู่ ๘ เสียงเรประกอบกัน 

   ท านองห้องเพลงที่ ๓  มือคู่ ๘ เสียงทีประกอบกัน 



 ๒๘๙ 

   ท านองห้องเพลงที่ ๔  มือคู่ ๘ เสียงลาประกอบกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๖  มือคู่ ๘ เสียงซอลประกอบกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๗  มือคู่ ๘ เสียงทีประกอบกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๘  มือคู่ ๘ เสียงลาประกอบกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๘  มือคู่ ๘ เสียงทีประกอบกัน 
   
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓  เริ่มต้นการเคลื่อนที่ของท านองเพลงด้วยเสียงมี 
ซึ่งเป็นเสียงที่ ๖ ของบันไดเสียงทางใน ณ ห้องโน้ตเพลงที่ ๑ หลังจากนั้นมีการเคลื่อนเสียงลงมา
สู่เสียงที่ต่ าลง ๑ เสียงได้แก่เสียงเร ณ ห้องโน้ตเพลงที่ ๒ แล้วเคลื่อนลงมาสู่เสียงทีและเสียงลา
ตามล าดับ ณ ห้องโน้ตเพลงที่ ๓ และ ๔ โดยการเคลื่อนที่ของท านองเป็นลักษณะท านอง “ทาง
กรอ” ในแนววิถีลงทั้งหมด  
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๘ เป็นการเคลื่อนที่จากเสียงต่ าไปสู่
เสียงสูง โดยเริ่มต้นที่เสียงที่ ๕ ของบันไดเสียงทางในได้แก่เสียงเร หลังจากนั้นเคลื่อนที่สูงขึ้นไป 
๔ เสียงได้แก่เสียงซอล  ณ ห้องเพลงที่ ๖ และเคลื่อนเสียงขึ้นไปทางเสียงสูงอีก ๑ เสียงได้แก่
เสียงลา และเสียงที ตามล าดับ ณ ห้องโน้ตเพลงที่ ๗ ส าหรับท านองเพลงห้องที่ ๘ เป็นการย้ า
ท านองห้องเพลงที่ ๗ โดยเป็นการเพิ่มพยางค์เสียงให้ยาวขึ้น ๑ เท่าตัวจากท านองเพลงห้องเพลง
ที่ ๗ 
  ส าหรับการเคลื่อนที่ของท านองประโยคนี้ ถูกก าหนดให้มีการเคลื่อนที่ของ
ท านองอย่างเป็นระเบียบโดยเป็นการเคลื่อนที่ลงและเคลื่อนที่ขึ้นในอัตราส่วนที่เท่ากันและเรียง
เสียงกันอย่างเรียบร้อยภายใต้กลุ่มเสียงปัญจมูลทางในทั้งสิ้น 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้มีความโดดเด่นเรื่องของการก าหนดส านวนเพลงให้ มี
ลักษณะเป็นส านวนบังคับทาง กล่าวคือมีลักษณะค่อนไปทางส านวน “ทางกรอ” และก าหนดให้
มีการเรียงร้อยของเสียงที่เป็นระเบียบเรียบร้อยเป็นหลักในการด าเนินท านอง ทั้งนี้เพ่ือให้
สอดคล้องกับวัตถุประสงค์ของประเภทเพลงเรื่องเพลงช้าและวิถีแห่งการตีกลองปูจาที่ต้องเป็นไป
อย่างลุ่มลึก นอบน้อมนั่นเอง 
 
 
 



 ๒๙๐ 

ท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ 
- - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล - - ล ล - ท - ร - - - - ร ม - ซ 
- - - - - - ม ร - - - ท - - - ล  - ล - - - - - ล - ทฺ - ดฺ - - - ซ 

 
 บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ เป็นท านองที่ใช้กลุ่มเสียงปัญจมูล ซอล ลา ที X 
เร มี X ซึ่งเป็นระดับเสียงทางใน โดยมีเสียงนอกบันไดเสียงได้แก่เสียงโด มาร่วมด าเนินท านองใน
ส่วนที่เป็นท านองย่อย แต่เมื่อมีการถอดท านองเป็นท านองสารัตถะแล้วจะพบว่าท านองประโยค
นี้มีการก าหนดให้เป็นท านองที่อยู่ในระดับเสียงทางในทั้งประโยค ดังท านองสารัตถะต่อไปนี้ 
 

- - - - - - - ร  - - - ท - - - ล -  ล - ล - ท - ร - ท - ร - ม - ซ 
 
  จากท านองสารัตถะข้างต้น จะเห็นได้ว่าท านองสารัตถะประกอบด้วยเสียง
หลักของระดับเสียงทางใน โดยไม่มีการบรรจุเสียงนอกบันไดเสียงของระดับเสียงทางในอันได้แก่
เสียงโดและเสียงฟา เข้าไปร่วมเรียงร้อยเป็นท านองเพลง 
 
 แนวเสียง 
  ท านองประโยคนี้มีการก าหนดให้เป็นรูปแบบ “แนวเสียงลง” และ “แนวเสียง
ขึ้นประกอบลง” และ “แนวเสียงลง”  โดยเน้น “ความสัมพันธ์ระหว่างท านองย่อย” ด้วยอีก
ชั้นหนึ่ง ดังจะได้อธิบายรายละเอียดดังนี้ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๔ แนวเสียงลง จากเสียงมีสูง ลงสู่เสียงลา 
   ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ แนวเสียงขึ้น จากเสียงลา ไปสู่เสียงทีแล้ว
หักลงมาแนวเสียงต่ า โดยกลับมาทางเสียงเรทางต่ า 
   ท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ แนวเสียงขึ้น จากเสียงที ไปสู่เสียงซอล 
  ส าหรับการเน้นความสัมพันธ์ระหว่างท านองย่อย สามารถแสดงด้วยการ
ก าหนดสัญลักษณ์วงกลมดังต่อไปนี้ 
 

- - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล - - ล ล - ท - ร - - - - ร ม - ซ 
- - - - - - ม ร - - - ท - - - ล  - ล - - - - - ล - ทฺ - ดฺ - - - ซ 

 



 ๒๙๑ 

  จะเห็นได้ว่าท านองห้องเพลงที่ ๔ ส่วนท้ายของวรรคท้า มีความสัมพันธ์กับ
ท านองห้องเพลงที่ ๕ ซึ่งเป็นท านองขึ้นต้นของวรรครับ  และท านองห้องเพลงที่ ๖ ซึ่งเป็นท านอง
ที่มีเสียงทีและเสียงเรประกอบกันนั้น มีความสัมพันธ์กับเสียงที ณ พยางค์ท่ี ๑ ของห้องเพลงที่ ๗ 
และเสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๘ ก่อนที่ท านองจะมุ่งไปสู่ลูกตกท้ายประโยค
เพลง 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้มีการใช้เสียงที่เป็นมือขั้นคู่ ๘ เป็นหลักในการด าเนินท านอง และ
มีการก าหนดใช้มือที่เป็นขั้นคู่ ๔ ร่วมด าเนินท านอง ๑ ต าแหน่งดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
   การใช้มือคู่ ๘ 
   ท านองห้องที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๑ ใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงมีประกอบกัน 
  ท านองห้องที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๒ ใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงเรประกอบกัน 
  ท านองห้องที่ ๓ ใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
  ท านองห้องที่ ๔ ใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
  ท านองห้องที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๓ ใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงซอลประกอบกัน 
   การใช้มือคู่ ๔ 
   ท านองห้องที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงเรประกอบเสียงลา 
 
  การก าหนดลักษณะขั้นคู่  ๘ เป็นหลักในการด าเนินท านอง ผู้ วิจัยมี
วัตถุประสงค์เพ่ือให้ท านองเพลงมีความสง่างาม ด้วยเสียงที่เป็นคู่ ๘ ซึ่งเป็นเสียงเดียวกันนั้น ย่อม
ท าให้ท านองเพลงมีความหนักแน่น มีความชัดเจนสร้างความสง่างามให้ปรากฏ ซึ่งเป็น
วัตถุประสงค์หลักในการด าเนินท านองเพลงประเภทเพลงเรื่องโดยเฉพาะเพลงช้า 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นท านองด้วยเสียงมีสูง ซึ่งเป็นเสียงที่ ๖ ของบันไดเสียง
ทางใน แล้วเคลื่อนเสียงลงต่ ามาเป็นคู่ ๒ เรียงติดต่อลงมาที่เสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้อง
เพลงที่ ๒ หลังจากนั้นยังเป็นการเคลื่อนเสียงลงมาทางเสียงต่ าที่เสียงที ณ ห้องเพลงที่ ๓ และ
เสียงลา ตามล าดับ ณ ห้องเพลงที่ ๔  หลังจากนั้นเป็นการย้ าพยางค์เสียง ๓ พยางค์เสียงที่เสียง
ลา ณ ห้องเพลงที่ ๕ แล้วเคลื่อนที่ไปสู่เสียงทางเสียงสูงที่เป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงที ณ พยางค์เสียงที่ 
๑ ต้นห้องเพลงที่ ๖ และเคลื่อนมาทางเสียงต่ า โดยต่ าลงมา ๖ เสียงที่เสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๒ 
ของห้องเพลงที่ ๗  



 ๒๙๒ 

  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ เริ่มต้นด้วยเสียงที ซึ่งเป็นเสียงที่ 
๓ ของระดับเสียงทางใน แล้วเคลื่อนท านองไปยังเสียงโดที่สูงขึ้นไปเป็นคู่ ๒ ณ พยางค์เสียงที่ ๒ 
ของห้องเพลงที่ ๗ แล้วเคลื่อนที่ไปยังเสียงที่สูงขึ้นได้แก่เสียงเร เสียงมี และเสียงซอล ณ พยางค์
เสียงที่ ๑ – ๓ ของห้องเพลงที่ ๗ โดยการจบที่เสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ ของบันไดเสียงทางใน 
(Tonic) ถือเป็นการลงจบที่มีความสมบูรณ์และมีความคลี่คลายนั่นเอง 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้มีความโดดเด่นอยู่ที่การก าหนดแนวเสียงให้มีแนวเสียง 
“ลง”  “ขึ้นลง” และ “ขึ้น” ประกอบกัน โดยแนวเสียง “ขึ้นลง”นั้น มีการหักเสียงลงมาทาง
เสียงต่ ามากถึง ๖ เสียงด้วยกัน ดังจะแสดงด้วยสัญลักษณ์ต าแหน่งที่มีการหักเหของเสียงดังนี้ 
 

- - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล - - ล ล - ท - ร - - - - ร ม - ซ 
- - - - - - ม ร - - - ท - - - ล  - ล - - - - - ล - ทฺ - ดฺ - - - ซ 

 
  ลักษณะดังกล่าวท าให้ท านองเพลงประโยคนี้มีความหักเหของเสียงอย่างมาก 
ท าให้การฟังของผู้ที่ได้ยินท านองเพลงเกิดความรู้สึกสะเทือนใจได้ทันที 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ 

- - - - - - ท ท - ม  - ร  - ท - ล - ท ร  - ท ล - - ล - ท ล - - - ซ 
- - - - - ท - - - ม - ร - ท - ล  - - - ล - - ซ ม - ซ - - ซ ม - ร 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ มีการก าหนดใช้กลุ่มเสียงปัญจมูล ซอล ลา ที X เร 
มี X  ซึ่งเป็นท านองที่อยู่ในระดับเสียงทางใน โดยไม่มีการก าหนดใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วม
เรียงร้อยเป็นท านองเพลงแต่อย่างใด ด้วยผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์เพ่ือให้ท านองเพลงมีความชัดเจน 
ด้วยท านองมีการก าหนดท านองขึ้นต้นเพลงให้มีความน่าสนใจ ดังจะได้อธิบายในหัวข้อถัดไป 
 
 แนวเสียง 
  ท านองท่อนนี้มีการก าหนดแนวเสียงรูปแบบ “การย้ าพยางค์เสียงเพ่ือขึ้นต้น” 
“แนวเสียงลง” จ านวน ๒ ชุด และ “แนวเสียงลง” แบบพิเศษ กล่าวคือเป็นแบบที่มีการสับมือสับ
เสียงไปมานั่นเอง รายละเอียดมีดังนี้ 



 ๒๙๓ 

   ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ มีการเว้นพยางค์เสียงห้องเพลงที่ ๑ และ
ย้ าพยางค์เสียงที ๓ พยางค์เสียง เป็นพยางค์เสียงขึ้นต้น ณ ห้องเพลงที่ ๒ โดยเป็น ๓ พยางค์เสียง
เรียงชิดกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ ก าหนดให้เป็นท านองที่มีรูปแบบ “แนว
เสียงลง” ตั้งแต่เสียงมีสูง ลงสู่เสียงลา 
   ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖  ก าหนดให้เป็นท านองที่มีรูปแบบ “แนว
เสียงลง” ตั้งแต่เสียงที ลงสู่เสียงมี 
   ท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ ก าหนดให้เป็นท านองที่มีรูปแบบ “แนว
เสียงลง”  โดยเมื่อถอดเป็นท านองสารัตถะจะได้แก่ท านอง / - - - ล / - - ซ / หากแต่มีการสับมือ
สับเสียงเป็นคู่ 
 

- - - - - - ท ท - ม  - ร  - ท - ล - ท ร  - ท ล - - ล - ท ล - - - ซ 
- - - - - ท - - - ม - ร - ท - ล  - - - ล - - ซ ม - ซ - - ซ ม - ร 

 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้มีการก าหนดการใช้เสียงคู่ ๘ เป็นหลักในการด าเนินท านอง โดยมี
ขั้นคู่ ๔ เป็นส่วนประกอบในการเรียงร้อยท านองเพลงดังนี้ 
 
   การใช้มือคู่ ๘ 
   ท านองห้องที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๑ ใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงมีประกอบกัน 
  ท านองห้องที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๒ ใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงเรประกอบกัน 
   ท านองห้องที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๑ ใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
  ท านองห้องที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๒ ใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
   การใช้มือคู่ ๔ 
   ท านองห้องที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๓ ใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงซอลประกอบ
เสียงเร 
  การก าหนดลักษณะขั้นคู่ ๘ เป็นหลักในการด าเนินท านอง ผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์
เพ่ือให้ท านองเพลงมีความสง่างามโดยเป็นไปในแนวทางเดียวกันกับท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ ที่ได้
อธิบายไว้แล้วก่อนหน้าประโยคนี้ 
 
 



 ๒๙๔ 

 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ เริ่มต้นการเคลื่อนที่ของท านองเพลงที่เสียงที ใน
ลักษณะการย้ าพยางค์เสียงที ๓ พยางค์เสียง ณ ห้องโน้ตเพลงห้องที่ ๒ โดยเว้นท านองห้องเพลงที่ ๑ 
ไว้ ทั้งนี้เพื่อให้เพลงมีท่วงที สง่างาม หลังจากนั้นมีการเคลื่อนที่ของท านองเพลงไปตั้งหลักใหม่ ณ ห้อง
เพลงที่ ๓ ด้วยเสียงมีสูง ณ พยางค์เสียงที่ ๑ แล้วเคลื่อนพยางค์เสียงลงมาทางเสียงต่ าเป็นคู่ ๒ ได้แก่
เสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๓  และเคลื่อนพยางค์เสียงลงมาทางเสียงต่ าที่เสียงที เป็น
คู่ ๓ ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ห้องเพลงที่ ๔ หลังจากนั้นเคลื่อนเสียงลงมาทางเสียงต่ าเป็นคู่ ๒ ด้วยเสียงลา 
ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ท้ายห้องเพลงที่ ๔  เป็นการจบการเคลื่อนที่ของท านองวรรคท้า 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องที่ ๕ – ๘ เริ่มต้นด้วยเสียงที ซึ่งเป็นเสียงที่ ๓ ของ
ระดับเสียงทางในเช่นเดียวกับวรรคท้า หลังจากนั้นเคลื่อนพยางค์เสียงขึ้นไปทางเสียงสูงที่เสียงเรสูง 
ซึ่งสูงขึ้นไป ๓ เสียงแล้วเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าที่เสียงลา ซึ่งต่ าลงมาเป็นคู่  ๔ ณ พยางค์เสียงที่ ๓ 
ท้ายห้องเพลงที่ ๕ การเคลื่อนที่ของท านองห้องที่ ๖ เป็นการย้ าพยางค์เสียง “ที – ลา” อีกครั้งหนึ่ง 
เพ่ือให้ท านองเพลงมีความชัดเจน แล้วเคลื่อนที่ลงมาที่เสียงซอล ซึ่งห่างลงมาเป็นคู่ ๒ และเสียงมี ซึ่ง
ห่างลงมาเป็นคู่ ๓ อีกครั้งหนึ่ง ณ พยางค์เสียงที่ ๔ ของห้องเพลงที่ ๖ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๗ เริ่มต้นท านองเพลงที่เสียงลา ซึ่งเป็นเสียงที่ ๒ ของระดับ
เสียงทางใน หลังจากนั้นเคลื่อนที่ลงมาที่เสียงซอล ซึ่งห่างลงมาเป็นคู่ ๒ จากเสียงลา แล้วเคลื่อนที่ขึ้น
ไปทางเสียงสูงที่เสียงที ซึ่งห่างขึ้นไปเป็นคู่ ๓ และเคลื่อนเสียงลงมาที่เสียงลา ห่างลงมาเป็นคู่ ๒ ณ 
พยางค์เสียงที่ ๔ ท้ายห้องเพลงที่ ๗  ส่วนห้องเพลงที่ ๘ เป็นการเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าเรียงติดต่อ
มาจากท านองห้องเพลงที่ ๗ ได้แก่เสียงซอลและเสียงมี ณ พยางค์เสียงที่ ๑ และ ๒ ตามล าดับ  และ
จบประโยคเพลงด้วยเสียงซอล ประกอบเสียงเร ในรูปแบบมือคู่ ๔ ณ พยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลง
ที่ ๘ เป็นการจบประโยคที่สมบูรณ์ด้วยเป็นการจบที่เสียงที่ ๑ ของระดับเสียงทางใน หรือเสียง Tonic 
นั่นเอง 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ มีความโดดเด่นเรื่องของการตั้งต้นประโยคเพลง โดย
ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ ซึ่งเป็นการย้ าพยางค์เสียงที ๓ พยางค์เสียงและเป็นท านองย่อยที่ไม่มีความ
ต่อเนื่องไปที่ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ เปรียบเสมือนการตั้งต้นเพลงที่มีการทิ้งท านองให้มีความฉงน 
แล้วไปตั้งท านองใหม่ซึ่งแยกความสัมพันธ์ออกจากท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒  สร้างความไพเราะและ
ความแปลกหูให้กับผู้ ฟัง โดยลักษณะการก าหนดเช่นนี้ ผู้วิจัยมีความประสงค์ให้ผู้ฟังเกิดการ
เปลี่ยนแปลงทางอารมณ์ ด้วยท านองเพลงไทยมักจะมีความสัมพันธ์กันเป็นส่วนใหญ่ หากแต่ท านองนี้



 ๒๙๕ 

มีวัตถุประสงค์ในทางตรงกันข้าม นอกจากนี้ยังเป็นการซ่อนความลุ่มลึกให้ปรากฏในท านองเพลง
ประโยคนี้อีกประการหนึ่งด้วย 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ 

- - - - - ซ - ซ - -ซ - - - - - ซ - - - - - ซ - ซ - ซ - - - - - ซ 
- - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - 

 
 ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ นี้ เป็นลักษณะการด าเนินท านองรูปแบบ “เท่าฉายรูป

โยน” โดยเป็นลักษณะการด าเนินท านองอย่างเดียวกับท านองเพลงช้าเพลงที่ ๒ ท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ 
และท านองเพลงช้าเพลงที่ ๒ ท่อน ๒ ประโยคที่ ๖ 

 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ 

- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - - - - - ล - ล - ท - - ร  ร  - ท 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ท - - - ล - - - - - ท  - ร - - -  ท 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ มีการก าหนดใช้กลุ่มเสียงปัญจมูล ซอล ลา ที X เร มี X  
ซึ่งเป็นท านองที่อยู่ในระดับเสียงทางใน โดยไม่มีการก าหนดใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมเรียงร้อย
เป็นท านองเพลงแต่อย่างใด ด้วยผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์เพ่ือให้ท านองเพลงมีความชัดเจน ในแนวทาง
เดียวกับท านองท่อน ๑ นั่นเอง 
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงของท านองประโยคนี้มีการก าหนดให้เป็นแนวเสียง “ขึ้นและลง” ประกอบ
กันทั้งวรรคท้าและวรรครับ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ แนวเสียงขึ้น  จากเสียงซอล มุ่งไปสู่เสียงมีสูง 
   ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔  แนวเสียงลง จากเสียงซอลสูง ลงมาสู่เสียงที 
   ท านองห้องเพลงที่ ๕ -๘  เป็นการย้ าพยางค์เสียงลาก่อนที่จะมุ่งไปสู่เสียงสูง
ได้แก่เสียงเรสูงแล้ววกแนวเสียงกลับมาท่ีเสียงที เป็นการลงจบปิดประโยค 
  ลักษณะการก าหนดแนวเสียงข้างต้น ผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์เพ่ือให้ท านองเพลงมี
น้ าหนักท่ีใกล้เคียงกัน โดยจบท านองท่ี “แนวเสียงลง” จะมีความคลี่คลายของท านองเพลงได้ประการ
หนึ่ง 



 ๒๙๖ 

 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้มีการใช้ขั้นคู่ที่เป็นคู่ ๖ ในลักษณะ “การตีเสี้ยวมือ” และการใช้ขั้น
คู่ ๘ เป็นหลักในการด าเนินท านองเพลงดังนี้ 
   การใช้มือคู่ ๖ 
   ท านองห้องที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๑ ใช้มือคู่ ๖ ที่มีและเสียงซอลตี
ประกอบกัน 
   การใช้มือคู่ ๘ 
    ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงเร
ประกอบกัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงมีประกอบ
กัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงมีประกอบ
กัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงเร
ประกอบกัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงทีประกอบ
กัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงทีประกอบ
กัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๓ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงทีประกอบ
กัน 
 
  ลักษณะการก าหนดใช้มือคู่ ๖ ซึ่งปรากฏครั้งแรกในการเรียงร้อยท านองเพลงเรื่อง
เพลงช้าเพลงนี้ ด้วยท านองเพลงไม่เอ้ือให้ใช้มือคู่ ๔ และคู่ ๘ เป็นเพราะข้อจ ากัดเรื่องของเสียงฆ้องวง
ใหญ่ ซึ่งเป็นลักษณะเฉพาะประการหนึ่งของมือฆ้องวงใหญ่ ท าให้ท านองเพลงลักษณะนี้ต้องเป็นการตี
เสี้ยวมือด้วยมือคู่ ๖ จึงจะสามารถด าเนินท านองได้อย่างสะดวก 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  การเคลื่อนที่ของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ นี้ เริ่มต้นด้วยเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงที่ 
๑ ของกลุ่มเสียงปัญจมูล ซอล ลา ท ีX เร มี X  ระดับเสียงทางใน หลังจากนั้นเป็นการเคลื่อนที่ของ
ท านองไปตามเสียงของกลุ่มเสียงปัญจมูลทางในได้แก่เสียงซอล เสียงลา เสียงที เสียงเรและเสียงมี



 ๒๙๗ 

ตามล าดับ ณ ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒  หลังจากนั้นเป็นการเคลื่อนที่ในแนวเสียงลง โดยตั้งที่เสียง
ซอล ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๓ แล้วเคลื่อนต่ าลงมาเป็นคู่ ๓ ที่เสียงมี ณ พยางค์เสียงที่ ๒ 
ของห้องเพลงที่ ๓ แล้วเคลื่อนท านองลงมาท่ีเสียงเรและเสียงทีตามล าดับ ณ พยางค์เสียงที่ ๑ – ๒ ของ
ห้องเพลงที่ ๔  
  ส าหรับการเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๕ – ๘ เป็นการเริ่มต้นท านองเพลง
ที่เสียงที่ ๒ ของระดับเสียงทางใน โดยเป็นการย้ าพยางค์เสียง ๓ พยางค์เสียงที่เสียงลา ณ ห้องเพลงที่ 
๕ – ๖  แล้วเคลื่อนที่สูงขึ้นไป ๑ เสียงที่เสียงที ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๗ ด้วยการตีมือคู่ 
๘ แล้วเคลื่อนที่ยังเสียงทางเสียงสูงได้แก่เสียงเร ในลักษณะการใช้มือ “ซ้าย ขวา ขวา” ณ ท้ายห้อง
เพลงที่ ๗ ไปสู่ต้นห้องเพลงที่ ๘ แล้วจบการเคลื่อนที่ของท านองเพลงด้วยเสียงที ในลักษณะมือคู่ ๘ 
โดยเสียงทีดังกล่าวเป็นเสียงที่ ๓ ของระดับเสียงทางใน เพราะฉะนั้นการก าหนดเช่นนี้จึงเป็นการเปิด
ส านวนเพลงให้มีส านวนอื่นๆตามมาต่อไปอีก 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ มีความโดดเด่นอยู่ ๒ ประการ ประการแรกเป็นการ
ก าหนดให้ลูกตกเป็นเสียงเดียวกันทั้งวรรคท้าและวรรครับ โดยในที่นี้เป็นการก าหนดลูกตกที่ “เสียง
ที” ทั้งนี้เพ่ือสร้างท านองเพลงประโยคนี้ให้มีความสัมพันธ์สอดคล้องกันกับวิธีการตีกลองปูจาที่เน้น
ความสัมพันธ์ในการใช้มือซ้ายและมือขวาตีลงบนหน้ากลองทั้งกลองใบใหญ่และกลองใบเล็ก ดังจะได้
แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 

- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - - - - - ล - ล   -  ท - - ร  ร  - ท 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ท - - - ล - - - - - ท  - ร - - -  ท 

 
  ความโดดเด่นอีกประการหนึ่งคือเรื่องของการซ้อนพยางค์เสียงในกลุ่มท านองย่อย
ของวรรคท้าและวรรครับดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 

- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - - - - - ล - ล - ท - - ร  ร  - ท 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ท - - - ล - - - - -  ท  - ร - - -  ท 

 
  จากสัญลักษณ์ข้างต้นจะเห็นได้ว่าท านองวรรคท้า ก าหนดให้เสียงมี ซึ่งเป็นพยางค์
เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๒ ซ้ าพยางค์เสียงเดียวกันกับเสียงมี พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๓  
และก าหนดให้เสียงที ณ พยางค์เสียงแรกของห้องเพลงที่ ๗ ซ้ ากันกับเสียงที พยางค์เสียงที่ ๓ ของ



 ๒๙๘ 

ห้องเพลงที่ ๘ โดยการก าหนดการซ้ าพยางค์เสียงนี้ย่อมท าให้ท านองเพลงเกิดความสัมพันธ์  และการ
ซ้ าพยางค์เสียงข้างต้นยังแสดงวิธีการตีกลองปูจาที่มีการใช้การซ้ ามือซ้ายขวาตีกลองสลับกันไปมา มี
ลักษณะการใช้มือที่เป็นระเบียบเรียบร้อย สมกับเป็นการตีกลองเพ่ือการบูชาในทางพุทธศาสนา และ
ด้วยคุณสมบัติเรื่องความสัมพันธ์ของเสียงดังกล่าวนี้เองท าให้ท านองเพลงประโยคนี้เกิดความโดดเด่น 
สร้างความคลี่คลายเรื่องการใช้เสียงให้กับผู้ฟังเป็นอย่างดี 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ 

- ร   - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- ร - ท - ล - ซ - - - ล - - - ท - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ท - ล 

 
 บันไดเสียง 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๒  มีการก าหนดใช้กลุ่มเสียงปัญจมูล ซอล ลา ที X เร มี 
X  ซึ่งเป็นท านองที่อยู่ในระดับเสียงทางใน เช่นเดียวกับท านองเพลงประโยคท่ี ๑  โดยไม่มีการก าหนด
ใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมเรียงร้อยเป็นท านองเพลงแต่อย่างใด ตามวัตถุประสงค์ของการประพันธ์
ดังอธิบายไว้แล้วในท านองเพลงประโยคที่ ๑ 
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงของท านองประโยคนี้มีการก าหนดให้เป็นแนวเสียง “ลง ขึ้น ขึ้น ลง” 
ประกอบกันทั้งวรรคท้าและวรรครับ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ แนวเสียงลง จากเสียงเรสูง มุ่งไปสู่เสียงซอล 
   ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔  แนวเสียงขึ้น จากเสียงเรต่ า ลงมาสู่เสียงที 
   ท านองห้องเพลงที่ ๕ -๖   แนวเสียงขึ้น จากเสียงซอล ลงมาสู่เสียงเรสูง 
    ท านองห้องเพลงที่  ๖ – ๘ แนวเสียงลง จากเสียงมีสูง มุ่งลงมาสู่เสียงลา 
 
  ลักษณะการก าหนดแนวเสียงข้างต้น ผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์เพ่ือให้ท านองเพลงมี
น้ าหนักที่ใกล้เคียงกัน โดยการขึ้นต้นและการลงจบท านองที่ “แนวเสียงลง” จะมีความคลี่คลายของ
ท านองเพลงได้ การก าหนดแนวเสียงดังกล่าวมีความชัดเจนเมื่อท าการแสดงด้วยการถอดเป็นท านอง
สารัตถะและแสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 
 

- ร - ท - ล - ซ - ร – ซ - ล - ท - ซ - ล - ท - ร - ม - ร - ท - ล 



 ๒๙๙ 

 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้มีการก าหนดใช้มือที่เป็นคู่เสียงลักษณะมือคู่ ๘ เป็นส่วนใหญ่และ
มีการก าหนดให้มีการใช้มือคู่ ๔ เป็นส่วนน้อยในการด าเนินท านอง โดยการก าหนดเช่นนั้นยังคง
วัตถุประสงค์ส าคัญคือความต้องการท านองเพลงที่มีเสียงหนักแน่น ด้วยการตีมือซ้ายและมือขวาเป็น
เสียงเดียวกันย่อมท าให้เกิดความชัดเจน มั่นคง  ดังรายละเอียดการก าหนดใช้มือคู่ ๔ และ คู่ ๘ ดังนี้ 
   การใช้มือคู่ ๔ 
   ท านองห้องที่ ๕ พยางค์เสียงที่ ๑ ใช้มือคู่ ๔ ที่มีเสียงซอลตีประกอบกับเสียง
เร 
   การใช้มือคู่ ๘ 
    ท านองห้องเพลงที่ ๑ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงเรประกอบ
กัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๑ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงทีประกอบ
กัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ที่เสียงลาประกอบ
กัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๓ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงทีประกอบ
กัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๓ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงเรประกอบ
กัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงมีประกอบ
กัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงเรประกอบ
กัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงที
ประกอบกัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ที่เสียงลา
ประกอบกัน 
 
  ดังจะแสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 
 



 ๓๐๐ 

ต าแหน่งที่ก าหนดมือคู่ ๔ 
- ร   - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- ร - ท - ล - ซ - - - ล - - -   ท - ร - ซ - - -  ร - ม - ร - ท - ล 

 
ต าแหน่งที่ก าหนดมือคู่ ๘ 

- ร   - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- ร - ท - ล - ซ - - - ล - - -   ท - ร - ซ - - -  ร - ม - ร - ท - ล 

 
 จากการแสดงด้วยสัญลักษณ์ข้างต้น จะเห็นได้ว่าต าแหน่งที่มีการก าหนดให้เป็นมือคู่ ๘ มี
อัตราส่วนมากกว่าคู่ ๔ ทั้งนี้เพ่ือแสดงความชัดเจนและมั่นคงของท านองเพลงดังกล่าวแล้วข้างต้น
นั่นเอง 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นท านองเพลงที่เสียงเรทางสูง ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของระดับ
เสียงทางใน หลังจากนั้นเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าจ านวน ๓ เสียงได้แก่เสียงที ณ พยางค์เสียงที่ ๒ 
ของห้องเพลงที่ ๑  หลังจากนั้นมีการเคลื่อนที่ของท านองเพลงลงมาทางเสียงต่ าลงเป็นคู่ ๒ จาก
ท านองเพลงห้องเพลงที่ ๑ ได้แก่เสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๒ และเคลื่อนที่ต่ าลงมา
เป็นคู่ ๒ อีกครั้งหนึ่ง ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ในห้องเพลงเดียวกันได้แก่เสียงซอล  และมีการซ้ าพยางค์
เสียงซอลจ านวน ๒ พยางค์เสียง ณ ต้นห้องเพลงที่ ๓ หลังจากนั้นมีการเคลื่อนที่ของท านองเพลงไปสู่
เสียงที่สูงขึ้นจ านวน ๑ เสียงได้แก่เสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลงที่ ๓ และมีการซ้ าพยางค์
เสียงลาจ านวน ๒ พยางค์เสียง ณ ต้นห้องเพลงที่ ๔ ซึ่งมีความสัมพันธ์ในลักษณะเดียวกับท านองต้น
ห้องเพลงที่ ๓ อีกครั้งหนึ่ง  จากพยางค์เสียงลามีการเคลื่อนที่ไปสู่ลูกตกทางเสียงสูงในลักษณะคู่ ๒ 
ได้แก่เสียงที ณ พยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลงที่ ๔  ซึ่งเป็นเสียงลูกตก และเป็นลูกตกที่ก าหนดให้ใช้
เสียงที่ ๓ ของระดับเสียงทางในมาเป็นเสียงลูกตก ซึ่งเป็นเสียงที่ไม่แสดงการจบที่สมบูรณ์ เพ่ือเป็น
ส านวนปลายเปิดไปสู่ท านองวรรครับต่อไป 
 การเคลื่อนที่ของท านองวรรครับเริ่มต้นด้วย “เสียงซอล” ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ ของระดับเสียง
ทางใน ในลักษณะมือคู่ ๔ โดยลักษณะการขึ้นต้นนี้เป็นเหมือนการก าหนดจุดสังเกต เพ่ือสร้างจุดเด่น
ของท านองวรรครับ หลังจากนั้นมีการเคลื่อนที่ไปทางเสียงสูงเรียงติดต่อกันไปได้แก่เสียงลา เสียงที 
และเสียงเรสูง ณ ห้องเพลงที่ ๕ – ๖ และมีการเคลื่อนที่ของท านองเพลงสูงขึ้นไปที่เสียงมีสูง เพ่ือเป็น
การตั้งต้นกลุ่มท านองย่อย ณ พยางค์เสียงแรกของห้องเพลงที่ ๗ ก่อนที่จะเคลื่อนที่ท านองลงมาทาง
เสียงต่ าได้แก่เสียงเร เสียงทีและเสียงลา ตามล าดับ ณ ห้องเพลงที่ ๗ – ๘ นั่นเอง 



 ๓๐๑ 

 จากรายละเอียดของการเคลื่อนที่ของท านองเพลงข้างต้น จะเห็นได้ว่าการเคลื่อนที่ของ
ท านองเพลงประโยคนี้มีการใช้เสียงเรียงติดต่อกันอย่างเป็นระเบียบเรียบร้อย ไม่มีการก าหนดเสียง
กระโดดข้ามกันไปมา ทั้งนี้เพ่ือแสดงความเคารพและความศักดิ์สิทธิ์ของการตีกลองปูจาที่ตีเพ่ือเป็น
พุทธบูชานั่นเอง 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้ยังคงก าหนดความโดดเด่นอยู่ที่การใช้เสียงหลักของระดับเสียง
ทางใน มาเรียงร้อยเป็นท านองเพลงโดยไม่มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงแต่อย่างใด นอกจากนี้ยังมีการ
ก าหนดแนวเสียงที่มีความเหมาะสม ลงตัวได้แก่ “ลง ขึ้น ขึ้น ลง”  เพ่ือสร้างท านองเพลงที่มีความลง
ตัว ในลักษณะการใช้เสียงเรียงร้อยติดต่อกันอย่างเป็นระเบียบ เรียบร้อย และมีการใช้เสียงที่เป็นมือคู่ 
๘ เป็นหลักในการด าเนินท านองเพ่ือสร้างความชัดเจน หนักแน่นและมั่นคงให้ปรากฏในท านองเพลง
ประโยคที่ ๒ นี้ 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ 

- - - - - - ล ร  - - - ท - - - ล - - - ท - ล - ล - - - - - - - ล 
- - - - - - ม ร - - - ท - - - ล - - - - - - - ร - - - ล - - - - 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ ยังคงก าหนดให้มีการใช้เสียงหลักในกลุ่มเสียงปัญจมูล
ของระดับเสียงทางในมาเรียงร้อยเป็นท านองเพลงโดยไม่มีการก าหนดใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วม
ด าเนินท านองเพลงเลย 
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงที่ก าหนดใช้ในการด าเนินท านองประโยคนี้มีการก าหนดให้เป็นเสียง “ขึ้น 
ลง ยืนเสียง” โดยแนวเสียงทั้ง ๓ รูปแบบ ก าหนดให้อยู่ในประโยคเดียวกัน ดังจะได้แสดงรายละเอียด
ต่อไปนี้ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ ก าหนดให้แนวเสียงมีลักษณะ “ขึ้น” ได้แก่
จากเสียงลา มุ่งไปสู่เสียงเรสูง 
   ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ ก าหนดให้แนวเสียงมีลักษณะ “ลง” ได้แก่
จากเสียงที มุ่งลงมาที่เสียงลา 
   ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๘  ก าหนดให้เป็นการ “ยืนเสียง” ในลักษณะ 
“ลูกเท่า” ฉายรูป “ท านองโยน” ด้วยเสียงลา  โดยเมื่อถอดเป็นท านองสารัตถะจะปรากฏดังนี้ 



 ๓๐๒ 

ท านองที่ประพันธ์ 
- - - ท - ล - ล - - - - - - - ล 
- - - - - - - ร - - - ล - - - - 

 
ท านองสารัตถะแสดงการยืนเสียงลา 

- - - - - - - ล - - - - - - - ล 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้ มีการก าหนดให้มีการใช้คู่เสียงที่มีความหลากหลายได้แก่ การ
ใช้มือคู่ ๔ การใช้มือคู่ ๕ การใช้มือคู่ ๘ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
 
   การใช้มือคู่ ๔ 
    ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๑  ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วย
เสียงลาประกอบกับเสียงมี 
   การใช้มือคู่ ๕ 
    ท านองเพลงห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๕ 
ด้วยเสียงลาประกอบเสียงเร 
   การใช้มือคู่ ๘ 
    ท านองเพลงห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ 
ด้วยเสียงเรประกอบกัน 
    ท านองเพลงห้องเพลงที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ 
ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
    ท านองเพลงห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ 
ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงลา ซึ่ งเป็นเสียงที่ ๒ ของระดับเสียงทางใน 
หลังจากนั้นเป็นการเคลื่อนท่ีท านองไปทางเสียงสูงได้แก่เสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๒  
ส าหรับท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ เป็นการเคลื่อนที่ท านองลงมาทางเสียงต่ าได้แก่เสียงทีและเสียงลา
ตามล าดับ 



 ๓๐๓ 

  ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เป็นย้ าพยางค์เสียงทีและเสียงลาอีกครั้งหนึ่ง โดย
เริ่มต้นที่เสียงที ณ ห้องเพลงที่ ๕ แล้วเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงลา ณ พยางค์เสียง
แรกของห้องเพลงที่ ๖ แล้วเป็นการยืนเสียงลาตีประกอบกับเสียงเร ในลักษณะมือคู่ ๕ ณ พยางค์เสียง
ที่ ๒ ของห้องเพลงเดียวกัน แล้วท าการแยกมือซ้ายและมือขวาด้วยเสียงลา ณ ห้องเพลงที่ ๗ – ๘ ใน
ลักษณะการยืนเสียงลา นั่นเอง 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้มีความโดดเด่นอยู่ที่การขึ้นต้นวรรคท้า เป็นการใช้พยางค์เสียงชิด
กันในลักษณะ “การกระตุกเสียง” ได้แก่ท านองห้องเพลงที่ ๒  โดยท านองเพลงที่ก าหนดใช้ทั่วไปจะ
เป็นท านองอีกลักษณะหนึ่ง โดยสามารถเปรียบเทียบกันได้ดังนี้ 
 
ท านองที่ใช้โดยทั่วไป 

- - - - - - - ร  - - - ท - - - ล 
- - - - - - - ร - - - ท - - - ล 

 
ท านองที่ประพันธ์แบบ “กระตุกเสียง” 

- - - - - - ล ร  - - - ท - - - ล 
- - - - - - ม ร - - - ท - - - ล 

 
 การก าหนดลักษณะการขึ้นต้นท านองวรรคท้าข้างต้น ท าให้ท านองเพลงมีแง่มุม มีความ
พิเศษ สร้างความน่าสนใจให้เกิดขึ้นกับท านองเพลง นอกจากนี้การขึ้นต้นด้วยเสียงลา ทั้งพยางค์เสียง
แรกและพยางค์เสียงสุดท้ายของวรรคท้าซึ่งเป็นเสียงเดียวกัน ท าให้ท านองเพลงประโยคนี้เกิดการ 
“เน้นท านอง” อีกประการหนึ่งด้วย 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๔ 

- - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล - - ล ล - ท - ร - - - - ร ม - ซ 
- - - - - - ม ร - - - ท - - - ล  - ล - - - - - ล - ทฺ - ดฺ - - - ซ 

 
 
 
 



 ๓๐๔ 

 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๔ ก าหนดให้ท านองเพลงอยู่ภายใต้ระดับเสียงทางใน 
แต่มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่เสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ห้องเพลงที่ ๗ มาร่วมด าเนินท านอง 
เพ่ือให้ท านองเพลงแปลกหูขึ้น 
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงประโยคนี้มีการก าหนดให้ท านองเพลงมีลักษณะ “ลง ขึ้น ลง ขึ้น” โดย
ก าหนดให้แนวเสียงดังกล่าวเป็นการสร้างท านองเพลงที่เป็นแนวเสียงปลายเปิด ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๔  แนวเสียงลง เริ่มจากเสียงมีสูง เคลื่อนที่ลง
มาท่ีเสียงเรสูง ตามด้วยเสียงทีและลงจบที่เสียงลาท้ายห้องเพลงที่ ๔ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ แนวเสียงขึ้น และลง เริ่มจากเสียงลา 
เคลื่อนที่สูงขึ้นไปที่เสียงที แล้วเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าที่เสียงเร ท้ายห้องเพลงที่ ๖ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ แนวเสียงขึ้น จากเสียงที ไปสู่เสียงโด เสียงเร 
เสียงมี และเสียงซอล ณ พยางค์เสียงสุดท้ายท้ายห้องเพลงที่ ๘  ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 
 

- - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล - - ล ล - ท - ร - - - - ร ม - ซ 
- - - - - - ม ร - - - ท - - - ล  - ล - - - - - ล - ทฺ - ดฺ - - - ซ 

   
  จะเห็นได้ว่าการก าหนดแนวเสียงให้จบที่ “แนวขึ้น” เป็นการก าหนดส านวนเพลง
ให้มีลักษณะ “ปลายเปิด” เพ่ือให้มีท านองเพลงอ่ืนๆ มาต่อท้ายท านองประโยคนี้อีกนั่นเอง 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้มีการก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียงที่เป็นมือคู่ ๘ เป็นหลักในการ
ด าเนินท านองและมีการก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียงที่เป็นมือคู่ ๔ เล็กน้อย ทั้งนี้เพ่ือให้ท านองเพลงมี
ลักษณะชัดเจน หนักแน่น ดังที่อธิบายไว้แล้วข้างต้น  รายละเอียดการใช้ขั้นคู่เสียงมีดังนี้ 
   ห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๑  ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงมีประกอบ
กัน 
   ห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๒  ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงเรประกอบ
กัน 
   ห้องเพลงที่ ๓ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
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   ห้องเพลงที่ ๔ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงเร
ประกอบเสียงลา 
   ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๓ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงซอล 
ประกอบกัน 
  
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองเพลงประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงมีทางเสียงสูง ซึ่งเป็นเสียงที่ ๖ ของระดับ
เสียงทางใน หลังจากนั้นเคลื่อนที่ท านองเพลงต่ าลงมาเป็นคู่ ๒ ที่เสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ห้องเพลง
ที่ ๒  ต่อมามีการเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าที่ต่ าลงมาเป็นคู่ ๓ ได้แก่เสียงที ณ ห้องเพลงที่ ๓ แล้ว
เคลื่อนลงมาทางต่ าเรียงชิดติดต่อกันที่เสียงลา ณ ห้องเพลงที่ ๔ 
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เริ่มต้นด้วยเสียงลา ซึ่งเป็นเสียงที่ 
๒ ของระดับเสียงทางใน หลังจากนั้นเป็นการย้ าพยางค์เสียงลาอีกจ านวน ๒ พยางค์เสียง ณ ห้องเพลง
ที่ ๕ และเคลื่อนที่ขึ้นไปทางเสียงสูงจ านวน ๑ เสียงได้แก่เสียงที ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ 
๖ แล้วเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าจ านวน ๖ เสียงได้แก่เสียงเรต่ าในลักษณะมือคู่ ๔  ด้วยเสียงเร
ประกอบเสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ท้ายห้องเพลงที่ ๖   
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๗ – ๘ เริ่มต้นด้วยเสียงที ซึ่งเป็นเสียงที่ 
๓ ของระดับเสียงทางใน หลังจากนั้นเคลื่อนที่ข้ึนไปทางเสียงสูงได้แก่เสียงโด เสียงเร เสียงมี และเสียง
ซอล  ซึ่งเสียงซอลที่เป็นเสียงลูกตก หรือเสียงสุดท้ายของประโยคเพลงนั้น ก าหนดให้เป็นเสียงที่ ๑ 
ของระดับเสียงทางใน ท าให้การจบเพลงเป็นการจบด้วยประโยคท่ีสร้างความสมบูรณ์ 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองเพลงก าหนดให้ปรากฏลักษณะ ๒ ประการ 
   ประการแรก การก าหนดส านวนเพลงให้มีความสอดคล้องมาจาก
ประโยคที่ ๓ ซึ่งเป็นการยืนเสียงลา  การด าเนินท านองประโยคนี้ยังคงก าหนดเสียงลา ซึ่งเป็นเสียงยืน
จากประโยคที่ ๓ มาเป็นลูกตกท้ายวรรคท้า ดังจะแสดงต าแหน่งลูกตกท้ายวรรคท้าดังนี้ 
 

- - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล - - ล ล - ท - ร - - - - ร ม - ซ 
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  ประการที่สอง การก าหนดส านวนเพลงให้มีเสียงขึ้นต้นและเสียงลงจบ
เป็นเสียงมีความห่างกันดังนี้ 
   เสียงขึ้นต้น  ได้แก่เสียงมี  เป็นเสียงที่ ๖ ของระดับเสียงทางใน 
   เสียงลงจบ ได้แก่เสียงซอล เป็นเสียงที่ ๑ ของระดับเสียงทางใน 
 

- - - - - - ม  ร  - - - ท - - - ล - - ล ล - ท - ร - - - - ร ม - ซ 
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  ลักษณะดังกล่าวข้างต้นท าให้ท านองเพลงเกิดความหลากหลายมากยิ่งข้ึน ด้วย
เป็นท านองเพลงที่อยู่ในส่วนของเพลงประเภทเพลงสองไม้ 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๕ 

- - ท ท - - ท ท - ม  - ร  - ท - ล - ท ร  - ท ล - - ล - ท ล - - - ซ 
- ท - - - ท - - - ม - ร - ท - ล  - - - ล - - ซ ม - ซ - - ซ ม - ร 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๕ เป็นการด าเนินท านองภายใต้กลุ่มเสียงปัญจมูลของ
ระดับเสียงทางใน ได้แก่เสียงซอล ลา ที X เร มี X เป็นหลักในการด าเนินท านอง โดยไม่มีการใช้เสียง
นอกบันไดเสียงใดมาร่วมด าเนินท านอง ทั้งนี้ มีวัตถุประสงค์เพ่ือให้ท านองเพลงมีความชัดเจน หนัก
แน่น ดังที่เคยอธิบายไว้แล้วข้างต้น 
 
 แนวเสียง 
  การก าหนดแนวเสียงของท านองประโยคนี้ประกอบด้วย “ยืนเสียง ลง  ลง  ขึ้น” 
รายละเอียดปรากฏชัดเจนเมื่อท าการถอดท านองสารัตถะดังนี้ 
 
ท านองเดิม 

- - ท ท - - ท ท - ม  - ร  - ท - ล - ท ร  - ท ล - - ล - ท ล - - - ซ 
- ท - - - ท - - - ม - ร - ท - ล  - - - ล - - ซ ม - ซ - - ซ ม - ร 

 
ท านองสารัตถะ 

- - - ท - - - ท - - - ร  - ท - ล - - - ซ - - - ม - - - ร - - - ซ 
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  ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ เป็นการยืนท านองเพลงที่เสียงทีเหมือนกันทั้ง ๒ ห้อง
โน้ตเพลง ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ เป็นการก าหนดแนวเสียงลงจากเสียงเรสูงมุ่งลงสู่เสียงลาทาง
เสียงต่ า  ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖  เป็นการเคลื่อนเสียงแนวลงจากเสียงซอลลงไปสู่เสียงมีทางเสียง
ต่ า และท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘  เป็นการก าหนดแนวเสียงขึ้นจากเสียงเรทางเสียงต่ ามุ่งไปสู่เสียงซอ
ลทางเสียงสูง ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ให้ปรากฏดังนี้  
 
 

- - - ท - - - ท - - - ร  - ท - ล - - - ซ - - - ม - - - ร - - - ซ 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  การก าหนดใช้ขั้นคู่เสียงของท านองประโยคนี้ ยังก าหนดให้เป็นการใช้มือคู่ ๘ ซึ่ง
เป็นเสียงเดียวกันใน ๑ ช่วงเสียงตีประกอบกันเป็นส่วนใหญ่ในการด าเนินท านองเพลง ด้วยเหตุผลที่ได้
อภิปรายไว้แล้วข้างต้น รายละเอียดการใช้มือที่เป็นขั้นคู่เสียงเหมือนและแตกต่างกันมีรายละเอียดดังนี้ 
   การใช้มือคู่ ๘ 
    ท านองห้องเพลงที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ เสียงมี
ประกอบกัน 
       ท านองห้องเพลงที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ เสียงเร
ประกอบกัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ เสียงที
ประกอบกัน 
       ท านองห้องเพลงที่ ๔พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ เสียงลา
ประกอบกัน 
 
   การใช้มือคู่ ๔ 
    ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๓ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ เสียงซอล
และเสียงเรตีประกอบกัน 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นการด าเนินท านองด้วยเสียงที ซึ่งเป็นเสียงที่ ๓ ของระดับ
เสียงทางใน และมีการย้ าพยางค์เสียงทีจ านวน ๓ พยางค์เสียงเป็นจ านวน ๒ ชุดเพลง โดยปกติ
เป้าหมายของการซ้ าพยางค์เสียงนี้ เป็นการเติมท านองที่เป็นช่วงเว้นท านองเพลง  หากแต่ท านอง
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ประโยคนี้ผู้วิจัยก าหนดให้การย้ าพยางค์เสียงทั้ง ๒ ชุดนี้ท าหน้าที่ร่วมด าเนินท านองเพลงด้วย 
เนื่องจากเป็นท านองเพลงในช่วงของเพลงสองไม้ ที่ต้องการความถี่ของพยางค์เสียงในการด าเนิน
ท านองนั่นเอง 
  ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ เริ่มต้นด้วยเสียงมี ซึ่งเป็นเสียงที่ ๖ ของระดับเสียง
ในทางเสียงสูง แล้วเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าเป็นคู่ ๒ ที่เสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ 
๓  แล้วเคลื่อนเสียงติดต่อลงมาอีกในห้องเพลงที่ ๔ ได้แก่เสียงทีและเสียงลาตามล าดับ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๕ เริ่มต้นด้วยเสียงที ซึ่งเป็นเสียงที่ ๓ ของระดับเสียงทางใน 
หลังจากนั้นเคลื่อนที่ขึ้นไปทางเสียงสูงที่เสียงเรสูง ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงแล้ววกเสียงกลับ
ลงมาทางเสียงลา ซึ่งเป็นเสียงที่ต่ าลงมาจ านวน ๔ เสียง ท านองห้องเพลงที่ ๖ เป็นการย้อนกลับไปซ้ า
พยางค์เสียงเดิมของห้องเพลงที่ ๕ ได้แก่เสียงที หลังจากนั้นเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าได้แก่เสียงลา 
เสียงซอล และเสียงมีตามล าดับ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๗ เริ่มต้นด้วยเสียงลา ซึ่งเป็นเสียงที่ ๒ ของระดับเสียงทางใน 
หลังจากนั้นเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงที่ต่ าลงเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงซอล แล้ววกเสียงขึ้นไปทางเสียงสูง
จ านวน ๓ เสียงได้แก่เสียงที พร้อมกับเคลื่อนเสียงลงมาสู่เสียงลาอีกครั้งหนึ่ง ณ พยางค์ที่ ๔ ของห้อง
เพลงที่ ๗  ส าหรับการเคลื่อนท่ีของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๘ ด าเนินท านองไปในแนวทางเดียวกันกับ
ท านองห้องเพลงที่ ๗ กล่าวคือ “การเริ่มต้นด้วยเสียงใด จะจบพยางค์ย่อยที่เสียงนั้น” โดยท านองห้อง
เพลงที่ ๘ เริ่มต้นด้วยเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ ของระดับเสียงทางใน หลังจากนั้นเคลื่อนเสียงลงมา
ที่เสียงมี ซึ่งต่ าลงมา ๓ เสียง แล้วจบด้วยการใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงซอลประกอบกับเสียงเร ณ พยางค์
เสียงที่ ๓ ของห้องเพลงที่ ๘ เพ่ือแสดงการจบประโยคที่สมบูรณ์ด้วยเป็นการจบที่เสียงที่ ๑ หรือเสียง 
Tonic ของระดับเสียงทางในนั่นเอง 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้มีความโดดเด่นเรื่องของการก าหนดท านองเพลงให้มีความถี่ โดย
ก าหนดให้ท านองที่มักเป็นท านองส าหรับท าหน้าที่ “ด าเนินท านองเพ่ือให้เต็มช่องว่าง” มาท าหน้าที่ 
“ด าเนินท านองเพ่ือเป็นหลัก”  นอกจากนี้ยังเน้นเรื่องของความสัมพันธ์ของเสียงในลักษณะที่ว่า “การ
ด าเนินท านองวรรคย่อย เริ่มต้นด้วยเสียงใดจะจบด้วยเสียงนั้น”  ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 

- - ท ท - - ท ท - ม  - ร  - ท - ล - ท ร  - ท ล - - ล - ท ล - - - ซ 
- ท - - - ท - - - ม - ร - ท - ล  - - - ล - - ซ ม - ซ - - ซ ม - ร 

 
 



 ๓๐๙ 

ท่อน ๒ ประโยคที่ ๖ 
- - - - - ซ - ซ - -ซ - - - - - ซ - - - - - ซ - ซ - ซ - - - - - ซ 
- - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - - - ล ซ - - - - - ด - - ล ซ - - 

 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๖ นี้ เป็นลักษณะการด าเนินท านองรูปแบบ “เท่าฉายรูปโยน” 
โดยเป็นลักษณะการด าเนินท านองอย่างเดียวกับท านองเพลงอื่น ๆ ที่ผ่านมาดังนี้ 

-  เพลงช้า เพลงที่ ๒ ท่อน ๑ ประโยคที่ ๖ 
-  เพลงช้า เพลงที่ ๒ ท่อน ๒ ประโยคที่ ๖  
-  เพลงสองไม้ เพลงที่ ๑ ท่อนที่ ๑ ประโยคที่ ๖ 

 
สรุปท้ายเพลงสองไม้ เพลงท่ี ๑ 
 ท านองท่อน ๑ 
 การประพันธ์เพลงสองไม้ เพลงที่ ๑ เพลงสาวน้อยเก็บผัก ท่อน ๑ ก าหนดลักษณะท านอง
ที่ส าคัญดังนี้ 
  การก าหนดรูปแบบท านอง “การทอนส านวนเพลง” น ามาสลับที่กันเพ่ือให้ท านอง
เพลงมีความลุ่มลึก เหมาะสมกับท านองของเพลงประเภทเพลงเรื่อง  
  การก าหนดให้ส านวนเพลงขึ้นต้นเหมือนกัน แต่มี “การย่อพยางค์เสียง” ใน
ต าแหน่งขึ้นต้นวรรคท้าและวรรครับ เพ่ือให้ท านองเพลงมีความแตกต่างกันและมีความซับซ้อน 
  การก าหนดให้เสียงของลูกตกท้ายวรรคท้าและวรรครับห่างกันเป็นคู่ ๔  โดยปกติ
เสียงที่ห่างกันเป็นคู่ ๔ จะมีความลงตัวตามหลักทฤษฎีเรื่องของก าหนดระดับเสียงหรือทางทั้ง ๗  
  การก าหนดส านวนเพลงให้มีลักษณะเป็นส านวนบังคับทาง กล่าวคือมีลักษณะค่อน
ไปทางส านวน “ทางกรอ” และก าหนดให้มีการเรียงร้อยของเสียงที่เป็นระเบียบเรียบร้อยเป็นหลักใน
การด าเนินท านอง ทั้งนี้เพ่ือให้สอดคล้องกับวัตถุประสงค์ของประเภทเพลงเรื่องเพลงช้าและวิถีแห่ ง
การตีกลองปูจาที่ต้องเป็นไปอย่างลุ่มลึก นอบน้อม 
  การก าหนดแนวเสียงให้มีแนวเสียง “ลง”  “ขึ้นลง” และ “ขึ้น” ประกอบกัน โดย
แนวเสียง “ขึ้นลง”นั้น มีการหักเสียงลงมาทางเสียงต่ ามากถึง ๖ เสียง ลักษณะดังกล่าวท าให้ท านอง
เพลงมีความหักเหของเสียงอย่างมาก ท าให้การฟังของผู้ที่ได้ยินท านองเพลงจะเกิดความรู้สึกสะเทือน
ใจได้ทันท ี
  การก าหนดท านองตั้งต้นประโยคเพลง โดยท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ ซึ่งเป็นการ
ย้ าพยางค์เสียงที ๓ พยางค์เสียงและเป็นท านองย่อยที่ไม่มีความต่อเนื่องไปที่ท านองห้องเพลงที่ ๓ – 
๔ เปรียบเสมือนการตั้งต้นเพลงที่มีการทิ้งท านองให้มีความฉงน แล้วไปตั้งท านองใหม่ซึ่งแยก



 ๓๑๐ 

ความสัมพันธ์ออกจากท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒  สร้างความไพเราะและความแปลกหูให้กับผู้ฟัง โดย
ลักษณะการก าหนดเช่นนี้ ผู้วิจัยมีความประสงค์ให้ผู้ฟังเกิดการเปลี่ยนแปลงทางอารมณ์  
  การก าหนดท านองรูปแบบ “เท่าฉายรูปโยน” 
 
 ท านองท่อน ๒  
 การประพันธ์เพลงสองไม้ เพลงที่ ๑ เพลงสาวน้อยเก็บผัก ท่อน ๒ ก าหนดลักษณะท านอง
ที่ส าคัญดังนี ้
  การก าหนดให้ลูกตกเป็นเสียงเดียวกันทั้งวรรคท้าและวรรครับ  ‘ 
  การก าหนดการซ้ าพยางค์เสียง ท าให้ท านองเพลงเกิดความสัมพันธ์และสอดคล้อง
กับวิธีการตีกลองปูจาที่มีการใช้การซ้ ามือซ้ายขวาตีกลองสลับกันไปมา มีลักษณะการใช้มือที่เป็น
ระเบียบเรียบร้อย สมกับเป็นการตีกลองเพ่ือเป็นพุทธบูชา 
  การก าหนดใช้เสียงหลักของระดับเสียงทางใน มาเรียงร้อยเป็นท านองเพลงโดยไม่มี
การใช้เสียงนอกบันไดเสียง  
  การก าหนดแนวเสียงที่มีความเหมาะสมลงตัวได้แก่ “ลง ขึ้น ขึ้น ลง”  เพ่ือสร้าง
ท านองเพลงที่มีความลงตัวในลักษณะการใช้เสียงเรียงร้อยติดต่อกันอย่างเป็นระเบียบ เรียบร้อย และ
มีการใช้เสียงที่เป็นมือคู่ ๘ เป็นหลักในการด าเนินท านองเพ่ือสร้างความชัดเจน หนักแน่นและมั่นคง 
  การก าหนดท านองเพ่ือการขึ้นต้นวรรคท้าเป็นการใช้พยางค์เสียงชิดกันในลักษณะ 
“การกระตุกเสียง” ท าให้ท านองเพลงประโยคนี้เกิดการ “เน้นท านอง”  
  การก าหนดท านองเพลงให้มีความถี่ โดยก าหนดให้ท านองที่มักเป็นท านองส าหรับ
ท าหน้าที่ “ด าเนินท านองเพ่ือให้เต็มช่องว่าง” มาท าหน้าที่ “ด าเนินท านองเพ่ือเป็นหลัก”   
  การก าหนดเรื่องของความสัมพันธ์ของเสียงในลักษณะที่ว่า “การด าเนินท านอง
วรรคย่อย เริ่มต้นด้วยเสียงใดจะจบด้วยเสียงนั้น”   
 
วิเคราะห์ท านองกลองปูจาและท านองเพลงสองไม้ เพลงที่ ๒ เพลงล่องน่านช้า 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ 

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

 
 
 



 ๓๑๑ 

 บันไดเสียง 
  ท านองเพลงสองไม้ เพลงที่ ๒ (เพลงล่องน่านช้า) ท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ ก าหนดให้
ท านองเพลงยังคงอยู่ในระดับเสียงทางใน แต่มีการก าหนดใช้เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่ “เสียงฟา” 
มาร่วมด าเนินท านอง โดยปรากฏชัดเจนเมื่อท าการถอดเป็นท านองสารัตถะดังจะแสดงด้วยสัญลักษณ์
ต่อไปนี้ 
 

- - - ซ - ล - ซ - - -  ซ - - - ซ - - - - - ร - ม - ฟ - ซ - - - - 
  
 แนวเสียง 
  ท านองประโยคนี้มีการก าหนดท านองให้มีแนวเสียงรูปแบบ “การยืนเสียง” โดย
เป็นการยืนเสียงซอล เพ่ือเป็นหลักในการด าเนินท านองเพลง ดังจะได้แสดงด้วยท านองสารัตถะที่ท า
การถอดจ านวน ๒ ครั้ง เพื่อแสดงการยืนเสียงซอลให้ปรากฏดังนี้ 
 
ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - ล - ซ - - -  ซ - - - ซ - - - - - ร - ม - ฟ - ซ - - - - 
 
ท านองสารัตถะ (ถอดครั้งที่ ๒) 

- - - ซ - - -  ซ - - -  ซ - - - ซ - - - - - - - - - - -  ซ - - - - 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้  เป็นการเปลี่ยนแปลงรูปแบบท านองเพลงให้มีความหลากหลาย 
ด้วยเป็นเพลงสองไม้ ล าดับที่ ๒ ผู้วิจัยก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียงที่เป็นมือคู่ ๔ เป็นหลักในการ
ด าเนินท านอง และมีการใช้ขั้นคู่เสียงที่เป็นมือคู่ ๘ และมือคู่ ๕ มาร่วมด าเนินท านองในอัตราส่วนที่
น้อยกว่ามือคู่ ๔ ดังจะได้แสดงรายละเอียดต่อไปนี้ 
 
   การใช้มือคู่ ๔  
     ท านองห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงเร
ประกอบเสียงลา 
    ท านองห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงมี
ประกอบเสียงที 



 ๓๑๒ 

    ท านองห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วย
เสียงฟาประกอบเสียงโด 
    ท านองห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียง
ซอล ประกอบเสียงเร 
   การใช้มือคู่ ๕ 
    ท านองห้องเพลงที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๓ ก าหนดใช้มือคู่ ๕ ด้วยเสียง
ลาประกอบเสียงเร 
   การใช้มือคู่ ๘ 
    ท านองห้องเพลงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงซอล ประกอบกัน
   
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นการเคลื่อนที่ของท านองเพลงด้วยเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ 
ของระดับเสียงทางใน และจบด้วยเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงเดียวกัน การก าหนดเช่นนี้ท าให้ท านองเพลง
มีความลงตัว ได้อัตราส่วนที่ดี  
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงเริ่มต้นด้วยการซ้ าพยางค์เสียงซอล จ านวน ๓ พยางค์
เสียง ณ ห้องเพลงที่ ๑ หลังจากนั้นเคลื่อนที่ขึ้นไปทางเสียงสูงในรูปแบบเสียงคู่ ๒ ได้แก่เสียงลา แล้ว
เคลื่อนที่ของท านองเพลงลงมาท่ีเสียงซอล ทางเสียงต่ า ณ พยางค์เสียงที่ ๑ – ๒ ของห้องเพลงที่ ๒   
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๓ - ๔ เป็นการซ้ าพยางค์เสียงซอล ทั้ง ๒ 
ห้องโน้ตเพลง หากแต่ท านองห้องเพลงที่ ๓ เป็นการเริ่มต้นการซ้ าพยางค์เสียงซอลที่เสียงลา เป็นเสียง
น าท านองกลุ่มย่อย  ลักษณะดังกล่าวท าให้ท านองเพลงมีความกระชับ ทั้งนี้ด้วยเป็นเพลงที่อยู่ในช่วง
ของเพลงประเภทสองไม้นั่นเอง 
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๕ – ๘  เป็นการเว้นหน้าและเว้นหลังได้แก่
ท านองห้องเพลงที่ ๕ และห้องเพลงที่ ๘  ส าหรับห้องเพลงที่ ๖ – ๗ เป็นการเคลื่อนที่ของท านอง
เพลงรูปแบบ “การเรียงเสียงชิดติดกัน” โดยใช้เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่เสียงฟา มาร่วมด าเนิน
ท านองดังกล่าวไว้แล้วข้างต้น  การเคลื่อนที่ของท านองเพลง ๒ ห้องโน้ตเพลงนี้เริ่มต้นด้วยเสียงเร 
เสียงมี เสียงฟา และเสียงซอลตามล าดับ โดยทุกพยางค์เสียงเป็นการก าหนดใช้มือคู่ ๔ เป็นหลักในการ
ด าเนินท านองเพลง 
 
 
 



 ๓๑๓ 

 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้มีความโดดเด่นในเรื่องของการก าหนดท านอง ๓ ประการดังนี้ 
   ประการแรก ก าหนด “การด าเนินท านองภายใต้รูปแบบการยืนเสียง” 
ทั้งนี้เพ่ือให้เกิดความหลากหลายของท านองเพลง  
   ประการที่สอง ก าหนดให้ท านองเพลงที่มีลักษณะ “การตีย้ าเสียงลูกตก
เพ่ือให้ท านองเต็มพ้ืนที่” มาท าหน้าที่ “การตีย้ าเสียงเพ่ือด าเนินท านองเพลง” 
   ประการที่สาม ก าหนดให้ท านองเพลงมีลักษณะ “การเว้นหน้า เว้น
หลัง” เพ่ือให้เกิดความหลากหลายอีกประการหนึ่งนั่นเอง 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ 

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

 
 บันไดเสียง 
  ท านองประโยคที่ ๒ ของเพลงสองไม้ เพลงที่ ๒ นี้ ก าหนดให้มีการด าเนินท านอง
ภายใต้กลุ่มเสียงปัญจมูลของระดับเสียงทางใน และมีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่เสียงฟา มาร่วม
ด าเนินท านอง ปรากฏ ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๒ โดยเป็นเสียงฟาประกอบเสียงโดใน
รูปแบบคู่ ๔  
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงของท านองประโยคนี้ ประกอบด้วยการก าหนดแนวเสียง “ขึ้น – ขึ้นลง – 
ขึ้น” ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ แนวเสียงขึ้น จากเสียงเรไปสู่เสียงซอล 
   ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔  แนวเสียงขึ้นจากเสียงลาไปเสียงที แล้ววก
ลงมาทางเสียงต่ าทีเ่สียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๔ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๘  แนวเสียงขึ้น จากเสียงเร มุ่งไปสู่เสียงลา ดัง
จะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 
 

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



 ๓๑๔ 

  การก าหนดแนวเสียงข้างต้น ผู้วิจัยตั้งวัตถุประสงค์ให้ท านองเพลงมีเส้นเสียงไปสู่
แนววิถีขึ้น เพ่ือให้ท านองเพลงเป็นส านวนลักษณะ “ปลายเปิด” ลักษณะดังกล่าวเป็นรูปแบบท านอง
ที่ยังต้องมีท านองอ่ืนมาเรียงร้อยต่อไปอีก หรือเป็นส านวนเพลงที่ยังไม่จบนั่นเอง 
  
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  การใช้ขั้นคู่เสียง ผู้วิจัยก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียงที่เป็นมือคู่ ๔ เป็นส่วนใหญ่ และ
แนวทางเดียวกันกับท านองเพลงสองไม้เพลงที่ ๒ ประโยคช่วงต้น ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
   การใช้มือคู่ ๔  
    ท านองห้องเพลงที่ ๑ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียงเร
ประกอบเสียงลา 
    ท านองห้องเพลงที่ ๑ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียงมี
ประกอบเสียงที 
    ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วย
เสียงฟาประกอบเสียงโด 
    ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียง
ซอล ประกอบเสียงเร 
    ท านองห้องเพลงที่ ๖ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียงเรประกอบเสียงลา 
  
   การใช้มือคู่ ๘  
    ท านองห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงที
ประกอบกัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียง
ลาประกอบกัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๗ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงเร ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของระดับเสียงทางใน 
หลังจากนั้นเคลื่อนที่ขึ้นไปทางเสียงสูงเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงมี ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๑  
แล้วเคลื่อนที่ท านองไปทางเสียงสูงเรียงชิดติดต่อไปด้วยเสียงฟา และเสียงซอล ณ ห้องเพลงที่ ๒ 
ตามล าดับ   



 ๓๑๕ 

  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๓ เป็นการย้ าพยางค์เสียงลาจ านวน ๓ พยางค์
เสียง หลังจากนั้นเคลื่อนที่สูงขึ้นไปที่เสียงที ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๔ แล้วเคลื่อนที่ลงมา
จบลูกตกที่เสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๔   
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๘ เป็นการก าหนดพยางค์เสียงห่าง โดย
เริ่มที่เสียงเร ณ ห้องเพลงที่ ๖ แล้วเคลื่อนที่ไปทางเสียงสูงที่เสียงลา ณ ห้องเพลงที่ ๗  ส าหรับท านอง
ห้องเพลงที่ ๕ – ๘ เป็นการเว้นพยางค์เสียงหน้าและหลังได้แก่ห้องเพลงที่ ๕ และห้องเพลงที่ ๘ 
นั่นเอง 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองเพลงประโยคนี้ ผู้วิจัยก าหนดให้มีความโดดเด่นประเด็นเรื่องของท านอง
เพลงที่มีความสัมพันธ์ต่อเนื่อง โดยท านองประโยคนี้เป็นท านองเพลงที่มีความต่อเนื่องมาจากประโยค
ที่ผ่านมา ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ 

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

 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ 

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

 
   จะเห็นได้ว่าท านองประโยคที่ ๒ นี้มีความสัมพันธ์กับท านองประโยคที่ ๑ ถึง ๒ 
ต าแหน่ง   ต าแหน่งแรก  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ ห้องเพลงที่ ๑ – ๒ สัมพันธ์กับท านองท่อน ๑ 
ประโยคที่ ๒ ห้องเพลงที่ ๓ - ๔  โดยแตกต่างกันเรื่องของการก าหนดเสียง ส าหรับ ท านองท่อน ๑ 
ประโยคที่ ๒ ก าหนดให้ใช้เสียงที่สูงกว่า ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ อยู่ ๑ เสียง 
   ต าแหน่งที่สอง ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ ห้องเพลงที่ ๖ – ๗สัมพันธ์กับ
ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ ห้องเพลงที่ ๑ – ๒ โดยท านองประโยคที่ ๒ ถือเป็นการน าท านองเพลง
ก่อนหน้านั้น มาบรรเลงซ้ าอีกครั้งหนึ่ง โดยท าหน้าที่ขึ้นต้นประโยคเพลง 
  ลักษณะที่กล่าวมาข้างต้นแสดงให้เห็นถึงความโดดเด่นของท านองประโยคนี้ที่มี
ความชัดเจน โดยเฉพาะเรื่องการสร้างความสัมพันธ์ของท านองระหว่างประโยคที่ ๑ กับประโยคที่ ๒ 
 



 ๓๑๖ 

ท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ 
- - ล ท - - ล ล - - ล ท - - ล ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
- ซ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - - - - - ร - ด - ท - ล - - - - 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓  ก าหนดให้มีการใช้กลุ่มเสียงปัญจมูลของระดับเสียง
ทางใน มาร่วมเรียงร้อยท านองเพลง และมีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมเรียงร้อยท านองด้วย 
ได้แก่เสียงโด ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ให้ปรากฏดังนี้ 
 

- - ล ท - - ล ล - - ล ท - - ล ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
- ซ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - - - - - ร - ด - ท - ล - - - - 

 
 แนวเสียง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้มีแนวเสียงแตกต่างไปจากท านองประโยคอ่ืนๆ ที่ผ่าน
มากล่าวคือเป็นลักษณะ “ยืนเสียงร่วมการด าเนินท านอง”  โดยปกติ การก าหนดแนวเสียงนั้น หาก
เป็นการยืนเสียง มักเป็นการก าหนดท านองเพลงให้มีรูปแบบท านองเท่า หรือท านองโยน  แต่ท านอง
ประโยคนี้ผู้วิจัยก าหนดให้มีการยืนเสียง โดยเป็นเสียงลูกตกเสียงลา  แต่แนวเสียงดังกล่าวสามารถ
ด าเนินท านองเป็นท านองทางพ้ืนหรือท านองทางเก็บทั่วไปได้  ทั้งนี้ สามารถแสดงด้วยสัญลักษณ์เพ่ือ
แสดงให้เห็นการยืนเสียงลูกตกจ านวน ๓ ต าแหน่งดังนี้ 
 
- - ล ท - - ล ล - - ล ท - - ล ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
- ซ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - - - - - ร - ด - ท - ล - - - - 

 
  จากการแสดงด้วยสัญลักษณ์จะเห็นได้ว่า เสียงลูกตก “เสียงลา” ปรากฏ ๓ 
ต าแหน่งได้แก่ ลูกตกท้ายห้องเพลงที่ ๒  ลูกตกท้ายห้องเพลงที่ ๔ และลูกตกท้ายห้องเพลงที่ ๗ โดย
ลูกตกท้ายห้องเพลงที่ ๗ นั้นเป็นการลากเสียงยาวไปจนสิ้นสุดท้ายห้องเพลงที่ ๘ ซึ่งเป็นการจบ
ประโยคเพลงนั่นเอง 
  วัตถุประสงค์ของการก าหนดแนวเสียงรูปแบบ “ยืนเสียงร่วมการด าเนินท านอง” 
ประโยคนี้ ผู้วิจัยก าหนดเพ่ือให้ท านองเพลง ซึ่งอยู่ในประเภทสองไม้ มีความหลากหลาย เมื่อน า
ท านองหลักดังกล่าวมาแปรท านองเป็นท านองเครื่องดนตรีประเภทต่างๆ  ได้  
 



 ๓๑๗ 

 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้ ผู้วิจัยก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียงเป็นมือคู่ ๘ เป็นหลักในการ
ด าเนินท านอง ทั้งนี้ด้วยเหตุผลที่ว่า การก าหนดเรื่อง “การยืนเสียงร่วมกับการด าเนินท านอง” ท าให้
ท านองเพลงประโยคนี้มีความหลากหลายปรากฏแล้ว ดังอธิบายไว้หัวข้อแนวเสียง เพราะฉะนั้น การ
ก าหนดขั้นคู่เสียง จึงก าหนดเฉพาะมือคู่ ๘ เพ่ือไม่เพ่ิมความมีสีสันให้กับท านองเพลงอีก และด้วยการ
ใช้มือคู่ ๘ จะท าให้ท านองเพลงมีความชัดเจนและหนักแน่น จึงเป็นเหตุผลให้การก าหนดมือคู่ ๘ เป็น
หลักในการด าเนินท านองนั่นเอง  รายละเอียดการก าหนดมือคู่ ๘ มีดังนี ้
   ห้องเพลง ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงเร ตีประกอบ
กัน 
   ห้องเพลง ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงโด ตีประกอบ
กัน 
   ห้องเพลง ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงที ตีประกอบกัน 
   ห้องเพลง ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลา ตีประกอบ
กัน 
 
  ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 

- - ล ท - - ล ล - - ล ท - - ล ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
- ซ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - - - - - ร - ด - ท - ล - - - - 

 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้ ผู้วิจัยก าหนดการเคลื่อนที่ของเสียง โดยเริ่มต้นท านองเพลงด้วย
เสียงที่ ๑ ของระดับเสียงทางใน และก าหนดให้ท านองเพลงไปจบที่เสียงที่ ๒ ของระดับเสียงทางใน
เพ่ือให้ท านองเพลงประโยคนี้มีส านวน “ปลายเปิด” เพ่ือเตรียมพร้อมส าหรับท านองที่จะมาต่อใน
ประโยคถัดไป ไม่ก าหนดให้เป็นส านวน “ปลายปิด” หรือ “ส านวนปิด” หรือ “ส านวนจบ” ด้วย
เหตุผลที่ว่า ประโยคนี้เป็นประโยคที่อยู่กลางท่อนเพลงนั่นเอง  
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงเริ่มต้นด้วยเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ ของระดับเสียง
ทางใน หลังจากนั้นเคลื่อนที่ขึ้นไปทางเสียงสูงรูปแบบคู่ ๒ อีก ๒ พยางค์เสียงได้แก่เสียงลาและเสียงที 
ณ พยางค์เสียงที่ ๒ และพยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลงที่ ๑  แล้วท าการย้ าพยางค์เสียงลา ซ้ ากัน
จ านวน ๓ พยางค์เสียง ณ ห้องเพลงที่ ๒  และการก าหนดซ้ าพยางค์เสียงลา ซึ่งมีความสัมพันธ์กับ



 ๓๑๘ 

เสียงลาที่เป็นพยางค์เสียงกลางของห้องเพลงที่ ๑ ย่อมท าให้ท านองกลุ่มย่อยห้องเพลงที่ ๑ – ๒ นี้เกิด
ความกลมกลืน ไพเราะ ด้วยเป็นการก าหนดเสียที่มีอัตราส่วนที่ดีนั่นเอง   
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๓ – ๔  เป็นการซ้ าท านองเพลงกับห้อง
เพลงที่ ๑ – ๒ อีกครั้งหนึ่งในรูปแบบท านองเดียวกัน  ผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์เพ่ือให้ท านองเพลงประเภท
สองไม้กลุ่มท านองนี้มีท านองที่มีความชัดเจนและหนักแน่น  ส าหรับเรื่องความสัมพันธ์ระหว่างเสียงลา
นั้นสามารถแสดงด้วยสัญลักษณ์ได้ดังนี้ 
 

- - ล ท - - ล ล - - ล ท - - ล ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
- ซ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - - - - - ร - ด - ท - ล - - - - 

   
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๕ – ๘ ซึ่งเป็นท านองวรรครับ  เริ่มต้นท านอง
เพลงด้วยเสียงที่ ๕ ของระดับเสียงทางใน หลังจากนั้นเป็นการเคลื่อนที่ของท านองด้วยเสียงที่เรียงชิด
กันลงมาทางต่ าอีกจ านวน ๓ พยางค์เสียงได้แก่เสียงโด เสียงที และเสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของ
ห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๗ และพยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๗ ตามล าดับ  
ส าหรับการเคลื่อนที่ของวรรครับนี้ผู้วิจัยก าหนดให้ท านองเพลงปรากฏลักษณะ “การเว้นหน้าและเว้น
หลัง” โดยการเว้น-หน้าได้แก่การเว้นท านอง ณ ห้องเพลงที่ ๕ ส่วนการเว้นหลังได้แก่การเว้นท านอง 
ณ ห้องเพลงที่ ๘ ทั้งนี้เพ่ือเป็นการเน้นท านองเพลงห้องเพลงที่ ๖ – ๗ ให้ปรากฏชัดเจนขึ้น 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้ ก าหนดความโดดเด่น  ๔ ประการ 
  ประการแรก การก าหนดแนวเสียงรูปแบบ “ยืนเสียงร่วมการด าเนิน
ท านอง” 
  ประการที่สอง การก าหนดเฉพาะมือคู่ ๘ เพ่ือไม่เพ่ิมความมีสีสันให้กับ
ท านองเพลงอีก 
  ประการที่สาม การก าหนดท านองเพลงด้วยเสียงที่ ๑ ของระดับเสียง
ทางใน และก าหนดให้ท านองเพลงไปจบที่เสียงที่ ๒ ของระดับเสียงทางในเพ่ือให้ท านองเพลงประโยค
นี้มีส านวน “ปลายเปิด”  
   ประการสุดท้าย การก าหนดให้ท านองเพลงปรากฏลักษณะ “การเว้น
หน้าและเว้นหลัง” เพ่ือเป็นการเน้นท านองเพลงส่วนที่เป็นการด าเนินท านอง 
 
 



 ๓๑๙ 

ท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ 
- ม  - - ร  ด  - - ท ล - - - - ซ ล - - - - - - ล ท - - ล ล - - - - 
- - ร  ด  - - ท ล - - ซ ฟ ม ฟ - - - - - - - ซ - - - ล - - - - - - 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองเพลงท่อน ๑ ประโยคที่ ๔ ก าหนดให้ท านองเพลงเรียงร้อยภายใต้กลุ่มเสียง
ปัญจมูลของระดับเสียงทางใน โดยมีเสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมเรียงร้อยด้วย ส าหรับกลุ่มเสียงปัญจ
มูลทางในได้แก่กลุ่มเสียงปัญจมูล ซอล ลา ที X เร มี X  และเสียงนอกบันไดเสียงที่น ามาร่วมเรียงร้อย
ไดแ้ก่เสียงโด และเสียงฟา ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 

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

 
  จะเห็นได้ว่าเสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนินท านองดังนี้ 
    เสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลงที่ ๑   
   เสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๒   
   เสียงฟา ณ พยางค์เสียงที่ ๔ ของห้องเพลงที่ ๓   
   เสียงฟา ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๔   
  การก าหนดเสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนินท านองในอัตราส่วนที่ค่อนข้างมาก 
ทั้งนี้เพ่ือเป็นการแสดงว่า เพลงเรื่องทุกประเภท ถือเป็นภูมิปัญญาของส านัก และโดยส่วนใหญ่เพลง
ประเภทนี้มักจ าแนกกลุ่มเสียงปัญจมูลได้ยาก เพราะมักใช้เสียง ๗ เสียงเป็นส่วนใหญ่มาด าเนินท านอง
เพลง การก าหนดเสียงให้มีเสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนินท านองประโยคนี้  จึงเป็นการแสดง
ลักษณะเฉพาะที่ปรากฏเสมอในเพลงเรื่องเกือบทุกประเภท 
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงของท านองประโยคนี้ก าหนดให้มีแนวเสียง “ลง ขึ้น ยืนเสียง”  ผู้วิจัยจะ
ได้ท าการถอดท านองประโยคนี้ให้เป็นท านองสารัตถะเพ่ือแสดงความชัดเจนของการก าหนดแนวเสียง
ดังนี้ 
ท านองปกต ิ

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



 ๓๒๐ 

 
ท านองสารัตถะ 
 

- ร  - ด  - ท – ล - ซ -ฟ -  ซ - ล - - - - - - - ล - - - ล - - - - 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  การด าเนินท านองประโยคนี้เป็นการก าหนดการด าเนินท านองให้เป็นลักษณะการ
แยกมือซ้ายขวา  ไม่มีการใช้ขั้นคู่เสียงมาร่วมด าเนินท านองแต่อย่างใด ด้วยเหตุผลที่ว่าการด าเนิน
ท านองประโยคนี้ต้องการแสดงท านองเพลงที่มีลักษณะพยางค์ถี่เป็นหลัก 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงเริ่มต้นด้วยเสียงมี ซึ่งเป็นเสียงที่ ๖ ของระดับเสียง
ทางใน หลังจากนั้นเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าเป็นคู่ ๒ ติดต่อกัน ๒ พยางค์เสียงได้แก่เสียงเรและเสียง
โด ณ พยางค์เสียงที่ ๒ และพยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลงที่ ๑  ส าหรับการเคลื่อนท่ีของท านองเพลง
ห้องเพลงที่ ๒ เป็นการซ้ าพยางค์เสียงของห้องเพลงที่ ๑ ได้แก่เสียงเร และเสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๑ 
ตามด้วยพยางค์เสียงที่ ๒ แล้วเคลื่อนที่เรียงชิดติดต่อกันลงมาทางเสียงต่ าได้แก่เสียงทีและเสียงลา ณ 
พยางค์เสียงที่ ๓ และพยางค์เสียงที่ ๔ ตามล าดับ 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๓ ยังคงก าหนดการซ้ า ๒ พยางค์เสียงของห้อง
เพลงที่ ๒ ได้แก่เสียงที และเสียงลา มาเป็นเสียงขึ้นต้นท านองกลุ่มย่อยของห้องเพลง หลังจากนั้น
ยังคงรูปแบบการก าหนดเสียงเรียงชิดกันลงมาทางเสียงต่ าได้แก่เสียงซอลและเสียงฟา ณ พยางค์เสียง
ที่ ๓ และพยางค์เสียงที่ ๔ ของห้องเพลงเดียวกัน 
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๔ ยังคงซ้ าพยางค์เสียงของห้องเพลงที่ ๓ 
หากแต่มีการเปลี่ยนพยางค์เสียงแรกเป็นเสียงมี เพ่ือเป็นการเปลี่ยนแนวเสียงให้เป็น “แนวเสียงขึ้น” 
ไปทางเสียงสูง เมื่อเริ่มต้นพยางค์เสียงที่ ๑ ด้วยเสียงมีแล้ว ก าหนดให้ท านองมีเสียงเรียงขึ้นไปทาง
เสียงสูงได้แก่เสียงฟา เสียงซอล และไปจบที่ลูกตกเสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๔ ของห้องเพลงที่ ๔  
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงวรรครับห้องเพลงที่ ๕ – ๘ เป็นการก าหนดท านองให้
คงท านองประโยคที่ ๓ มาปรากฏอีกครั้งหนึ่ง เพ่ือให้ท านองเพลงมีความชัดเจน หนักแน่นและใช้
รปูแบบ “การเว้นหน้าเว้นหลัง” ให้ปรากฏอีกครั้งหนึ่งในส านวนท านองวรรครับประโยคนี้  
  ส าหรับประเด็นเรื่องของการซ้ าพยางค์เสียงหน้า สามารถแสดงด้วยสัญลักษณ์ให้
ปรากฏได้ดังนี้ 
 



 ๓๒๑ 

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

 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้ ก าหนดให้มีความโดดเด่น ๓ ประการ 
   ประการแรก การก าหนดท านองเพลงให้มีพยางค์เก็บถี่ ๆ มากขึ้นกว่า
ท านองประโยคอ่ืนๆ  ที่ผ่านมา 
   ประการที่สอง การก าหนดให้ทุกกลุ่มท านองย่อย ซึ่งประกอบด้วย ๔ 
พยางค์เสียงต่อ ๑ กลุ่มท านองย่อยนั้น มี ๒ พยางค์เสียงแรกซ้ ากัน เพ่ือสร้างความสัมพันธ์ให้เกิดให้
กลุ่มท านองย่อยแต่ละกลุ่ม 
   ประการสุดท้าย การก าหนดให้มีการซ้ าท านองเพลงในลักษณะท านอง
เดียวกันกับประโยคก่อนหน้านี้ เพ่ือให้ท านองเพลงมีความชัดเจนและหนักแน่น 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ 

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

 
 บันไดเสียง 
  ท านองเพลงท่อน ๑ ประโยคที่ ๕ ก าหนดให้ท านองเพลงเรียงร้อยภายใต้กลุ่มเสียง
ปัญจมูลของระดับเสียงทางใน โดยมีเสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมเรียงร้อย  และก าหนดเสียงนอกบันได
เสียงน ามาร่วมเรียงร้อยได้แก่เสียงโด และเสียงฟา ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 

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

 แนวเสียง 
  ท านองเพลงท่อนนี้ ก าหนดให้เป็นแนวเสียง “ยืนเสียง - ลง” โดยเมื่อถอดเป็น
ท านองสารัตถะจะปรากฏชัดเจนขึ้นดังนี้ 
 

- - - ร - - - ล - - - ร - - - ล - - - ท - - - ล - - - ล - - - ซ 
 



 ๓๒๒ 

  จากท านองที่แสดงด้วยสัญลักษณ์ข้างต้นจะเห็นได้ว่า ลูกตกท้ายห้องที่ ๒ ห้องท่ี ๔ 
และห้องที่ ๖ เป็นลูกตกเสียงลา ยืนที่เสียงเดียวตลอดทั้ง ๓ ต าแหน่ง แต่เมื่อเป็นลูกตกท้ายห้องที่ ๘ 
กลับเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ า ท าให้เกิดแนวเสียง “ลง” ปรากฏ 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้มีการก าหนดให้ใช้ขั้นคู่เสียงที่เป็นมือคู่ ๔ และมือคู่ ๘ ใน
อัตราส่วนที่ใกล้เคียงกัน เนื่องจากท านองประโยคนี้เป็นท านองที่อยู่ท้ายท่อน หรือจบท่อนเพลง 
เพราะฉะนั้นจึงมีการจัดสัดส่วนของการใช้ขั้นคู่เสียงที่ใกล้เคียงกัน รายละเอียดมีดังนี้ 
   การใช้มือคู่ ๔ 
    ห้องเพลงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงเรประกอบเสียงลา 
    ห้องเพลงที่ ๓ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงเรประกอบเสียงลา 
    ห้องเพลงที่ ๘ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงซอลประกอบเสียงเร 
   การใช้มือคู่ ๘ 
    ห้องเพลงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
    ห้องเพลงที่ ๔  ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
 
  ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 
ท านองแสดงสัญลักษณ์ต าแหน่งคู่ ๔ 

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

 
ท านองแสดงสัญลักษณ์ต าแหน่งคู่ ๘ 

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

 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นท านองเพลงด้วยเสียงเร ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของระดับเสียง
ทางใน ณ ห้องเพลงที่ ๑ หลังจากนั้นเป็นการเคลื่อนที่ไปทางเสียงสูงจ านวน ๕ เสียงได้แก่เสียงลา ณ 
ห้องเพลงที่ ๒ ส าหรับการเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๓ – ๔ เป็นการก าหนดท านองอย่าง
เดียวกันกับท านองเพลงห้องเพลงที่ ๑ – ๒  หากแต่ท าการก าหนดให้ท านองเพลงมีความแตกต่าง



 ๓๒๓ 

ออกไป ด้วยการใช้รูปแบบท านองที่เรียกว่า “ลักจังหวะ” มาใช้ในการด าเนินท านอง โดยปรากฏ ณ 
ห้องเพลงที่ ๔ การลักจังหวะนั้นเป็นการก าหนดพยางค์เสียงที่ควรอยู่ต าแหน่งพยางค์ที่ ๔ เลื่อนมาอยู่
ก่อนหน้านั้นได้แก่พยางค์เสียงที่ ๒ แทน ท าให้ท านองเพลงด าเนินการเสร็จสิ้นก่อนตกจังหวะหนัก 
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๕ – ๖  เริ่มต้นด้วยเสียงมี ซึ่งเป็นเสียงที่ 
๖ ของระดับเสียงทางใน ณ ต้นห้องเพลงที่ ๕ หลังจากนั้นเคลื่อนที่ของท านองลงมาทางเสียงต่ า ชิด
ติดต่อกันลงมาได้แก่เสียงเร และเสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๒ และพยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลง
ดังกล่าว  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๖  เป็นการซ้ าพยางค์เสียงของท้ายห้องเพลงที่ ๕ ได้แก่
เสียงเรและเสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๑ และพยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลง แล้วเคลื่อนท านองลงมา
ทางเสียงต่ าแบบเรียงติดต่อกันได้แก่เสียงทีและเสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๓ และพยางค์เสียงที่ ๔ ของ
ห้องเพลง   
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ เป็นไปในลักษณะคล้ายกับท านองห้อง
เพลงที่ ๕ – ๖  กล่าวคือเป็นการซ้ าพยางค์เสียงห้องเพลงที่ ๖ มาเปน็พยางค์เสียงขึ้นต้นของห้องเพลง
ที่ ๗ ได้แก่เสียงที และเสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๑ – ๒ ของห้องเพลงที่ ๗ หลังจากนั้นเคลื่อนที่ของ
เสียงลงมาทางเสียงต่ าลงเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงซอล แล้ววกกลับไปสู่เสียงลา เป็นพยางค์เสียงสุดท้ายของ
ห้องเพลงที่ ๗  การเคลื่อนที่ของห้องเพลงที่ ๘  เป็นการเริ่มต้นด้วยเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ ของ
บันไดเสียงแล้วเคลื่อนที่ลงไปทางเสียงต่ าได้แก่เสียงฟา ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลง แล้ววกขึ้น
ไปทางเสียงสูงเพ่ือไปจบที่ลูกตกเสียงซอล เป็นเสียงสุดท้ายของประโยคและเป็นเสียงที่ ๑ ของระดับ
เสียงทางใน ท าให้ท านองประโยคนี้จบท่อนเพลงอย่างสมบูรณ์ 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคที่เป็นประโยคท้ายท่อนนี้ ผู้วิจัยก าหนดความโดดเด่นของท านอง
เพลงด้วยก าหนดให้ท านองเพลงใช้เสียงที่มีความหลากหลายมาร่วมด าเนินท านอง ภายใต้การใช้ขั้นคู่
เสียงด้วยมือคู่ ๔ และมือคู่ ๘ ในสัดส่วนที่ใกล้เคียงกัน ก าหนดให้มีการด าเนินท านองรูปแบบเดียวกัน
แต่ใช้รูปแบบการด าเนินท านองที่เรียกว่า “การลักจังหวะ” มาท าให้ท านองมีความแตกต่างกัน  
นอกจากนี้ยังเน้นเรื่องของความสัมพันธ์ของเสียงท้ายห้องกับเสียงที่น ามาขึ้นต้นห้อง เพ่ือให้ท านอง
เพลงมีความต่อเนื่อง กลมกลืน เป็นระเบียบเรียบร้อย  และความโดดเด่นที่ส าคัญคือการสร้างท านอง
เพลงที่มีความลงตัว สมบูรณ์ ด้วยการจบท่อนเพลงที่เสียงที่ ๑ ของระดับเสียง หรือเสียง Tonic 
เพ่ือให้ท านองเพลงประโยคนี้ท าหน้าที่ได้ตามวัตถุประสงค์ตามหลักทางดุริยางคศิลป์ไทยที่เป็นขนบ
นั่นเอง 
 
 



 ๓๒๔ 

ท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ 
- - - - - - - ร - - - ซ - - - - - - ร ม - - ฟ ซ - - ล ล    - ท - ร 
- - - - - - - ล - - - ซ - - - - - ด - - ร ม - - - ล - - - ท - ล 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ นี้ ก าหนดให้ท านองเพลงยังคงกลุ่มเสียงปัญจมูลภายใน
ระดับเสียงทางในและก าหนดให้มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่เสียงฟาและเสียงโด มาร่วมด าเนิน
ท านองเพลงดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 
   ห้องเพลงที่ ๕ ก าหนดเสียงโด เป็นเสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนิน
ท านอง 
   ห้องเพลงที่ ๖ ก าหนดเสียงฟา เป็นเสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนิน
ท านอง 
 
  ท านองดังกล่าวแสดงด้วยสัญลักษณ์ ปรากฏดังนี้ 
 

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

 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงของท านองประโยคนี้ ก าหนดให้เป็นแนวเสียง “ขึ้น ขึ้น ลง” รายละเอียดมี
ดังนี้ 
   ห้องเพลงที่ ๑ – ๔  ก าหนดให้เป็นแนวเสียงขึ้นจากเสียงเร มุ่งไปสู่เสียง
ซอล 
   ห้องเพลงที่ ๕ – ๖  ก าหนดให้เป็นแนวเสียงขึ้นจากเสียงโด ไปสู่เสียง
ซอล 
   ห้องเพลงที่ ๗ – ๘  ก าหนดให้เป็นแนวเสียงลง จากเสียงลา ลงสู่เสียงเร 
  ท านองดังกล่าวแสดงด้วยสัญลักษณ์ ปรากฏดังนี้ 
 
 

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



 ๓๒๕ 

 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียงด้วยมือคู่ ๔ และคู่ ๘ ในอัตราส่วนที่
เท่ากัน รายละเอียดมีดังนี้ 
   การใช้มือคู่ ๔ 
    ห้องเพลงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงเรประกอบเสียงลา 
    ห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงเรประกอบ
เสียงลา 
   การใช้มือคู่ ๘ 
    ห้องเพลงที่ ๓ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงซอลประกอบกัน 
    ห้องเพลงที่ ๔  พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบ
กัน 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงเร ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของระดับเสียงทางใน ณ ห้อง
เพลงที่ ๒ หลังจากนั้นเคลื่อนที่ไปทางเสียงสูงจ านวน ๔ เสียงได้แก่เสียงซอล ณ ห้องเพลงที่ ๓ โดย
ท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๔ นี้ก าหนดให้เป็นการด าเนินท านองรูปแบบ “เว้นหน้าเว้นหลัง” โดยการเว้น
หน้าปรากฏ ณ ห้องเพลงที่ ๑ และการเว้นหลังปรากฏ ณ ห้องเพลงที่ ๔ 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เริ่มต้นด้วยเสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๑ 
ของห้องเพลงที่ ๕ หลังจากนั้นเคลื่อนที่ท านองไปทางเสียงสูงได้แก่เสียงเรและเสียงมีตามล าดับ ณ 
พยางค์เสียงที่ ๒ และพยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลง  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๖ เริ่มต้น
ด้วยการซ้ าพยางค์เสียงของท้ายห้องเพลงที่ ๕ ได้แก่เสียงเรและเสียงมี ณ พยางค์เสียงที่ ๑ และ
พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๖ หลังจากนั้นท าการเคลื่อนตัวไปทางเสียงสูงรูปแบบเดียวกันกับ
ท านองห้องเพลงที่ ๕ ได้แก่เสียงฟา และเสียงซอล ณ พยางค์เสียงที่ ๓ และพยางค์เสียงที่ ๔ ของห้อง
เพลงที่ ๖ 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘  เป็นการฉีกท านองแตกต่างท านองที่
ผ่านมากล่าวคือ ท านองที่ผ่านมาจะซ้ าพยางค์เสียงไปจนจบประโยค แต่ท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ นี้
เป็นการตั้งต้นท านองกลุ่มย่อยใหม่ โดยเริ่มต้นท านองเพลงด้วยการซ้ าพยางค์เสียงลาจ านวน ๓ เสียง 
หลังจากนั้นเคลื่อนที่ของท านองเพลงสูงขึ้น ๑ เสียงได้แก่เสียงที แล้ววกมาจบที่ลูกตกทางเสียงต่ า ซึ่ง
ต่ าลงมามากถึง ๖ เสียงได้แก่เสียงเร ณ พยางค์เสียงสุดท้ายของห้องเพลงที่ ๘ 
 
 



 ๓๒๖ 

 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้มีความโดดเด่นเรื่อง “ส านวนเพลงที่แตกต่างกัน ๓ 
กลุ่ม”  ผู้วิจัยก าหนดเช่นนี้เพราะท านองนี้เป็นท านองขึ้นต้นท่อนเพลง การที่ก าหนดให้มีความ
หลากหลายจะสามารถพัฒนาท านองที่จะตามมาให้มีแง่มุมมากยิ่งขึ้น ส าหรับท านอง ๓ กลุ่มท านอง
ย่อย สามารถแสดงด้วยสัญลักษณ์ให้ปรากฏดังนี้ 
 

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

 
  จากการก าหนดสัญลักษณ์เพ่ือแสดงกลุ่มท านองย่อย ๓ กลุ่มจะเห็นได้ว่า กลุ่ม
ท านองแรก เป็นลักษณะการด าเนินท านองรูปแบบ “ท านองบังคับทาง หรือ ทางกรอ” โดยมีการเว้น
หน้าและเว้นหลัง  ท านองกลุ่มที่ ๒ เป็นลักษณะการเรียงร้อยท านองพยางค์ถี่โดยใช้เสียงเรียงชิดกันไป
ในแนวเสียงขึ้น และท านองกลุ่มสุดท้ายเป็นการตั้งต้นท านองด้วยการใช้พยางค์เสียงซ้ า ๓ พยางค์
ประกอบการด าเนินท านองแบบห่าง และมีการใช้เสียงห่างกันมากถึง ๖ เสียงมาเป็นเสียงจบท านอง
ได้แก่จากเสียงที มุ่งลงสู่เสียงเรทางต่ า   นับได้ว่าท านองเปิดท่อนประโยคนี้มีความโดดเด่นและมีแง่มุม
ดังกล่าวมาแล้วข้างต้น 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ 

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

 
 บันไดเสียง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้การด าเนินท านองโดยใช้เสียง ๗ เสียงเรียงร้อยเป็น
ท านองเพลง โดยมีจ านวนสัดส่วนการเลือกใช้เสียงทั้ง ๕ เสียงได้แก่เสียงโด เสียงเร เสียงมี เสียงฟา 
และเสียงซอล โดยไม่มีการน าเสียงลาและเสียงทีมาร่วมด าเนินท านอง เนื่องจากเป็นการก าหนด
ท านองที่มีพยางค์ห่าง 
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงที่ก าหนดใช้กับท านองประโยคนี้เป็นแนวเสียงลง เป็นหลักในการด าเนิน
ท านอง เมื่อถอดท านองประโยคนี้เป็นท านองสารัตถะพร้อมแสดงด้วยสัญลักษณ์จะปรากฏชัดเจนขึ้น
ดังนี้ 



 ๓๒๗ 

 
- - - - - ซ - ฟ - ม - ร - - - - - - - ม - - -  ฟ - -  - ซ - - - ร 

 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ขั้นคู่เสียงที่ก าหนดใช้ส าหรับท านองประโยคนี้ ก าหนดให้เป็นมือคู่ ๔ เป็นส่วนใหญ่
ในการด าเนินท านองและมีการใช้มือคู่ ๘ ในอัตราส่วนที่น้อยกว่าดังนี้ 
   การใช้มือคู่ ๔ 
    ห้องเพลงที่ ๒  พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงซอ
ลประกอบเสียงเร 
    ห้องเพลงที่ ๒  พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงฟา
ประกอบเสียงโด 
    ห้องเพลงที่ ๓  พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงมี
ประกอบเสียงที 
    ห้องเพลงที่ ๓  พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงเร
ประกอบเสียงลา 
    ห้องเพลงที่ ๕  พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดใช้มือคู่ ๔ ด้วยเสียงโด
ประกอบเสียงซอล 
   การใช้มือคู่ ๘ 
    ห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒  ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงเร
ประกอบกัน 
    ห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑  ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงมี
ประกอบกัน 
    ห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๒  ก าหนดใช้มือคู่ ๘ ด้วยเสียงซอ
ลประกอบกัน 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  การเคลื่อนที่ของท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ ของระดับ
เสียงทางใน ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๒  หลังจากนั้นเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าเป็นคู่ ๒ 
ได้แก่เสียงฟา ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงเดียวกัน การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๓ เป็น
การเรียงเสียงติดต่อลงมาทางเสียงต่ าได้แก่เสียงมีและเสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๑ และพยางค์เสียงที่ 
๒ ของห้องเพลงที่ ๓ ตามล าดับ 



 ๓๒๘ 

  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๕ – ๘ เริ่มต้นท านองเพลงด้วยเสียงเร ซึ่ง
เป็นเสียงที่ ๕ ของระดับเสียงทางใน หลังจากนั้นเคลื่อนที่ลงเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๒ 
ของห้องเพลงที่ ๕ ส าหรับห้องเพลงที่ ๖ เป็นการย้ าพยางค์เสียงสุดท้ายของห้องเพลงที่ ๕ ได้แก่เสียง
โด มาเป็นเสียงขึ้นต้นห้องเพลง แล้วเคลื่อนที่ไปทางเสียงสูง ได้แก่เสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้อง
เพลงที่ ๖ แล้วเคลื่อนสูงไปที่เสียงมี และเสียงซอล ณ พยางค์เสียงที่ ๑ และพยางค์เสียงที่ ๒ ของห้อง
เพลงที่ ๗ ตามล าดับ หลังจากนั้นเป็นการเคลื่อนเสียงลงมาทางเสียงต่ าได้แก่เสียงฟา เสียงมีและจบลูก
ตกท้ายประโยคที่ห้องเพลงห้องที่ ๘ ที่เสียงเร ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของระดับเสียงทางใน ซึ่งเป็นการจบที่
ไม่สมบูรณ์เช่นกัน ลักษณะการจบดังกล่าวยังต้องการท านองอ่ืนมาต่อไปอีก ซึ่งอาจกล่าวได้ว่า เป็น
ส านวน “ปลายเปิด” นั่นเอง 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นประการแรกของท านองประโยคนี้อยู่ที่การก าหนดเสียงลูกตกให้เป็น
เสียงเดียวกันทั้ง ๓ ต าแหน่งส าคัญได้แก่ต าแหน่งแรกคือท้ายห้องเพลงที่ ๓ ซึ่งเป็นเสียงที่มีผลมาถึง
ท้ายห้องเพลงที่ ๔  ต าแหน่งที่สองคือท้ายห้องเพลงที่ ๖ และต าแหน่งสุดท้ายคือท้ายห้องเพลงที่ ๘ ดัง
จะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 

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

 
 ความโดดเด่นประการที่สองได้แก่การก าหนดท านองเพลง ๓ กลุ่มท านองย่อยให้มีเสียงลูก
ตกเป็นเสียงเดียวกันแต่มีส านวนเพลงที่แตกต่างกันอย่างสิ้นเชิง  ดังจะได้แสดงสัญลักษณ์เพ่ือแบ่งกลุ่ม
ท านองย่อยทั้ง ๓ กลุ่มท านองดังนี้ 
 

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

 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ 

- - - - - - - ล - - - ร  - - - - - - ร  ม  - - ร  ร  - - ร  ม  - - ร  ร  
- - - - - - - ม - - - ร - - - - - ด  - - - ร - - - ด  - - - ร - - 

 
 



 ๓๒๙ 

 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ ประพันธ์ขึ้นให้มีกลุ่มเสียงปัญจมูล โด เร มี X ซอล ลา 
X ในระดับเสียงทางนอก ซึ่งเป็นระดับเสียงที่แตกต่างไปจากท านองที่ประพันธ์ขึ้นมาแล้วข้างต้น
ทั้งหมด โดยในลักษณะนี้เรียกว่า “โอดพัน” กล่าวคือเป็นการด าเนินท านองเดียวกันแต่ต่างระดับเสียง
กัน 
 
 แนวเสียง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้มีแนวเสียงรูปแบบ “ยืนเสียง” โดยเป็นการยืนที่เสียงเร 
ดังจะได้ถอดท านองเป็นท านองสารัตถะและแสดงด้วยสัญลักษณ์ให้ปรากฏชัดเจนขึ้นดังนี้ 
ท านองปกติ 

- - - - - - - ล - - - ร  - - - - - - ร  ม  - - ร  ร  - - ร  ม  - - ร  ร  
- - - - - - - ม - - - ร - - - - - ด  - - - ร - - - ด  - - - ร - - 

 
ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ล - - - ร - - - - - - - - - - - ร - - - - - - - ร 
 
  จะเห็นได้ว่าแนวเสียงของท านองประโยคนี้ เป็นการยืนเสียงเร ดังท านองสารัตถะที่
ท าการแสดงข้างต้น 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  การก าหนดขั้นคู่เสียงของท านองประโยคนี้ ผู้วิจัยก าหนดให้มีข้ันคู่เสียงที่เป็นมือคู่ ๔ 
และมือคู่ ๘ มือละ ๑ ต าแหน่งเท่านั้นดังนี้ 
   ห้องเพลงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียงลาประกอบเสียงมี 
   ห้องเพลงที่ ๓  ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงเรประกอบกัน 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  การเคลื่อนที่ของท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงลา ซึ่งเป็นเสียงที่ ๖ ของระดับ
เสียงทางนอก หลังจากนั้นเคลื่อนที่ของท านองไปที่เสียงเรสูง ซึ่งสูงขึ้นไปเป็นคู่ ๔ กับเสียงลา ส าหรับ
การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๕ – ๘ เป็นการเริ่มต้นด้วยเสียงโด ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ ของ
ระดับเสียงทางนอก ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๕ แล้วเคลื่อนเสียงขึ้นไปทางเสียงสูงเรียงชิด
ติดกันเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงเรและเสียงมี ณ พยางค์เสียงที่ ๒ และพยางค์เสียงที่ ๓ ตามล าดับ ท านอง



 ๓๓๐ 

ห้องเพลงที่ ๖ เป็นการย้ าพยางค์เสียงเร จ านวน ๓ พยางค์เสียงเป็นการปิดท้ายท านองกลุ่มย่อย และ
การเคลื่อนที่ของท านองห้องที่ ๗ – ๘ เป็นลักษณะเดียวกันกับท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ หรืออาจ
กล่าวได้ว่าเป็นการซ้ าท านองกลุ่มย่อยจ านวน ๒ รอบนั่นเอง 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองประการแรกคือท านองท่อน ๒ ประโยค ๓ ประพันธ์ขึ้น
เพ่ือให้มีความสอดคล้องคล้ายเป็นประโยค “ถามตอบ” ในลักษณะ “โอดพัน” กับท านองท่อน ๑ 
ประโยคที่ ๓  ซึ่งเป็นต าแหน่งเดียวกันระหว่างท านองท่อนที่ ๑ กับท านองท่อน ๒  กล่าวคือลักษณะ
ท านองโอดพันนั้น จะต้องเป็นท านองเดียวกัน แต่มีการใช้ระดับเสียงที่แตกต่างกันออกไป  
  ความโดดเด่นประการที่สอง คือการก าหนดให้เป็นท านองที่มีลักษณะ “เว้นหน้า
เว้นหลัง” เหมือนกันทั้ง ๒ ท่อนเพลง ดังจะได้แสดงให้ปรากฏด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 
สัญลักษณ์แสดงลักษณะส านวนถามตอบลักษณะ “โอดพัน” 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ 

- - ล ท - - ล ล - - ล ท - - ล ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
- ซ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - - - - - ร - ด - ท - ล - - - - 

 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ 

- - - - - - - ล - - - ร  - - - - - - ร  ม  - - ร  ร  - - ร  ม  - - ร  ร  
- - - - - - - ม - - - ร - - - - - ด  - - - ร - - - ด  - - - ร - - 

 
สัญลักษณ์แสดงลักษณะท านอง “เว้นหน้าเว้นหลัง” 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ 

- - ล ท - - ล ล - - ล ท - - ล ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
- ซ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - - - - - ร - ด - ท - ล - - - - 

 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ 

- - - - - - - ล - - - ร  - - - - - - ร  ม  - - ร  ร  - - ร  ม  - - ร  ร  
- - - - - - - ม - - - ร - - - - - ด  - - - ร - - - ด  - - - ร - - 

 



 ๓๓๑ 

  จะเห็นได้ว่า การก าหนดความโดดเด่นเรื่องของการซ้ าพยางค์เสียงและการเว้นหน้า
เว้นหลังนั้น ผู้วิจัยก าหนดให้อยู่ในส่วนของกลางท่อนเพลง ทั้งนี้เพ่ือให้ความหลากหลายปรากฏ
ระหว่างการด าเนินท านอง ซึ่งเป็นท านองที่ไม่ใช่ส่วนต้นเพลง หรือท านองที่อยู่ส่วนท้ายของเพลง ที่
จ าเป็นต้องแสดงความคลี่คลายของส านวนเพลงและความคลี่คลายของเสียงที่น ามาเรียงร้อยเป็น
ท านองเพลงเพ่ือให้เกิดท านองเพลงที่มีความสมบูรณ์ ไม่ใช่ส านวนปลายเปิดอย่างส่วนกลางของท่อน
เพลง 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๔ 

- - ม  ม  - ร  - - ด  ด  - - ท ท - ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
- ม - - - ร - ด - - - ท - - -  ล - - - - - ร - ด - ท - ล - - - - 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองประโยคที่ ๓ ของท่อนนี้ยังคงก าหนดให้การด าเนินท านองภายใต้กลุ่มเสียง
ปัญจมูลของระดับเสียงทางนอก คือ โด เร มี X ซอล ลา X และมีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วม
ด าเนินท านองจ านวน ๑ เสียงได้แก่เสียงที  ส าหรับเสียงทีมีปรากฏหลายต าแหน่งดังนี้ 
 
   ห้องเพลงที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๓ 
   ห้องเพลงที่ ๔  พยางค์เสียงที่ ๑ และ ๒ 
   ห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ 
 
 แนวเสียง 
  การก าหนดแนวเสียงของท านองประโยคนี้ ผู้วิจัยก าหนดให้เป็นแนวเสียง “ลง” 
ตลอดทั้งประโยคเพลง ทั้งนี้ด้วยเหตุผลที่ว่า ท านองประโยคนี้เป็นท านองที่เป็นประโยครองสุดท้าย จึง
มีความจ าเป็นต้องแสดงความคลี่คลายของส านวนเพลงนั่นเอง  โดยสามารถแสดงรายละเอียดแนว
เสียงดังกล่าวด้วยการถอดเป็นท านองสารัตถะและการแสดงด้วยสัญลักษณ์ให้ปรากฏแนวเสียงดังนี้ 
 
ท านองปกติ 

- - ม  ม  - ร  - - ด  ด  - - ท ท - ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
- ม - - - ร - ด - - - ท - - - ล - - - - - ร - ด - ท - ล - - - - 

 
 



 ๓๓๒ 

ท านองสารัตถะ 
 

- - - ร  - - - ด  - - - ท - - - ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียงที่เป็นมือคู่ ๘ เท่านั้น ด้วยเหตุผล
เดียวกันกับเรื่องของการก าหนดแนวเสียง ด้วยเป็นประโยคท านองที่เป็นล าดับรองสุดท้ายก่อนจบ
ท่อนเพลง จึงได้ท าการก าหนดให้มีการใช้มือคู่ ๘ เพ่ือสร้างความชัดเจนและความหนักแน่นของ
ท านองเพลงให้ปรากฏขึ้นนั่นเอง รายละเอียดมีดังนี้ 
   ห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๓ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
   ห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงเรสูงประกอบ
กัน 
  ห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงโดสูงประกอบ
กัน 
  ห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
  ห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลาประกอบกัน 
 
  ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ให้ปรากฏดังนี้ 
 

- - ม  ม  - ร  - - ด  ด  - - ท ท - ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 
- ม - - - ร - ด - - - ท - - -   ล - - - - - ร - ด - ท - ล - - - - 

 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  การเคลื่อนที่ของท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงมี ซึ่งเป็นเสียงที่ ๓ ของระดับ
เสียงทางนอก และเป็นการย้ าพยางค์เสียงจ านวน ๓ พยางค์เสียง ณ ห้องเพลงที่ ๑ หลังจากนั้นเป็น
การเคลื่อนเสียงไปทางเสียงต่ าลงเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงเร และเสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๑ และพยางค์
เสียงที่ ๒ ของห้องโน้ตเพลงที่ ๒ และมีการซ้ าพยางค์เสียงโดติดต่อไปจนถึงห้องเพลงที่ ๓ อีกจ านวน 
๒ พยางค์เสียง  แล้วเคลื่อนเสียงลงมาที่เสียงที ณ พยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลงที่ ๓ หลังจากนั้นท า
การย้ าพยางค์เสียงทีซ้ าอีก ๒ พยางค์เสียง ณ พยางค์เสียงที่ ๑ และพยางค์เสียงที่ ๒ ของต้นห้องเพลง
ที่ ๔ ก่อนที่จะมุ่งเสียงลูกตกต่ าลงไปอีก ๑ เสียงได้แก่เสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลง
เดียวกัน 



 ๓๓๓ 

  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องเพลงที่ ๕ – ๘   เริ่มต้นที่เสียงเร ซึ่งเป็นเสียงที่ ๒ 
ของระดับเสียงทางนอก แล้วเคลื่อนเสียงลงมาทางต่ า ลักษณะคู่ ๒ เรียงติดต่อกันมาได้แก่เสียงโด 
เสียงที และเสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๗ และ
พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๗ ตามล าดับ 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองเพลงประโยคนี้อยู่ที่ส านวนเพลงเป็นลักษณะ “การทอน
พยางค์เสียงลงครึ่งหนึ่ง” ดังจะได้แสดงด้วยท านองสารัตถะต่อไปนี้ 
 

    ท านองเต็ม                                                     ท านองถอด 
- - - ร  - - - ด  - - - ท - - - ล - - - - - ร  - ด  - ท - ล - - - - 

  
  จะเห็นได้ว่าท านองประโยคนี้เป็นการทอนพยางค์เสียงเร เสียงโด เสียงทีและเสียง
ลาลงครึ่งหนึ่ง จาก ๔ พยางค์เสียงลดเหลือ ๒ พยางค์เสียงต่อ ๑ ตัวโน้ตดังแสดงด้วยสัญลักษณ์
ข้างต้น 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๕ 

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

 
 บันไดเสียง 
  ท านองประโยคนี้ด าเนินท านองภายใต้กลุ่มเสียงปัญจมูลทางนอกโดยมีเสียงหลักใน
การด าเนินท านองได้แก่เสียงโด เร มี ซอล ลา  และมีการก าหนดใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนิน
ท านองด้วย รายละเอียดมีดังนี้ 
   ห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๓ เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่ เสียงที 
  ห้องเพลงที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๑ เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่ เสียงที 
  ห้องเพลงที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๔ เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่ เสียงฟา 
  ห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๒ เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่ เสียงฟา 
  ห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๓ เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่ เสียงท ี
  ห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่ เสียงที 
  ห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ เสียงนอกบันไดเสียงได้แก่ เสียงฟา 



 ๓๓๔ 

  จะเห็นได้ว่า การก าหนดเสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนินท านองประโยคนี้ มี
จ านวนมาก ซึ่งอาจกล่าวได้ว่าท านองเพลงประโยคนี้เป็นการด าเนินท านองภายใต้เสียง ๗ เสียง ตาม
รูปแบบการก าหนดเสียงเพ่ือน ามาเรียงร้อยเป็นท านองเพลงของเพลงประเภทเพลงเรื่องโดยส่วนใหญ่ 
 
 แนวเสียง 
  ท านองเพลงประโยคนี้ มีการก าหนดแนวเสียงให้มีรูปแบบ “ลง ขึ้น ลง ลง” หรือ
อาจกล่าวได้ว่าเป็นแนวเสียง “ยืนเสียง – ลง” เพ่ือให้ท านองเพลงมีน้ าหนักของแนวเสียงที่มีความลง
ตัว มีความคลี่คลาย เพ่ือสร้างท านองเพลงให้มีความไพเราะและกลมกลืนกัน ดังจะได้แสดงให้ปรากฏ
ด้วยการถอดท านองเพลงปกติให้เป็นท านองสารัตถะและแสดงสัญลักษณ์บ่งชี้แนวเสียงดังนี้ 
 
ท านองปกติ 

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

 
ท านองสารัตถะเพ่ือแสดงลักษณะแนวเสียง “ลง ขึ้น ลง ลง” 
 

- ร  – ด  - ท – ล - ม – ฟ - ซ - ล - ร  – ด  - ท – ล - ท – ล - ซ -   ซ 
ท านองสารัตถะเพ่ือแสดงลักษณะแนวเสียง “ยืนเสียง – ลง” 
 

- - - - - - -  ล - - - - - - -  ล - - - - - - -  ล - - - - - - -  ซ 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  การก าหนดใช้ขั้นคู่เสียงเพ่ือด าเนินท านองประโยคนี้ ผู้วิจัยก าหนดเพียงการใช้มือคู่ 
๔ มาร่วมด าเนินท านองเป็นเสียงลูกตกท้ายประโยคจ านวน ๑ ต าแหน่งเท่านั้นได้แก่เสียงซอลประก
อบเสียงเร ณ พยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องโน้ตเพลงที่ ๘ ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้  
 

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

 
 
 



 ๓๓๕ 

 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงมีสูง หลังจากนั้นเคลื่อนเสียงลงมาทางเสียงต่ า
ได้แก่เสียงเรและเสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๒ และ ๓ ของห้องเพลงที่ ๑  การเคลื่อนที่ของท านองห้อง
เพลงที่ ๒ เป็นการซ้ าพยางค์เสียงของห้องเพลงที่ ๑ ด้วยการก าหนดเป็นท านองเริ่มด้วยเสียงเรและ
เสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๑ และ ๒ ของต้นห้องเพลงที่ ๒ หลังจากนั้นเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าที่เป็น
เสียงเรียงชิดติดต่อกันได้แก่เสียงทีและเสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๓ และ ๔ ของท้ายห้องเพลงที่ ๒ 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ เริ่มต้นด้วยเสียงทีและเสียงลา ณ 
พยางค์เสียงที่ ๑ และ ๒ ของห้องเพลงที่ ๓ หลังจากนั้นเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าเรียงชิดติดต่อกันลง
มาท่ีเสียงซอลและเสียงฟา ณ พยางค์เสียงที่ ๓ และ ๔ ของห้องเพลงเดียวกัน ส าหรับท านองห้องเพลง
ที่ ๔ เริ่มต้นด้วยเสียงมี ซึ่งเป็นเสียงที่ต่ าลงไปจากเสียงสุดท้ายของท้ายห้องเพลงที่ ๓ หลังจากนั้น
เคลื่อนที่เสียงขึ้นมาทางเสียงสูงรูปแบบมือคู่ ๒ เรียงสูงขึ้นมาได้แก่เสียงฟา เสียงซอลและเสียงลา ณ 
พยางค์เสียงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๓ และพยางค์เสียงที่ ๔ ของห้องโน้ตเพลงที่ ๔ ตามล าดับ 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เป็นการซ้ าท านองเดียวกันกับท านอง
ห้องโน้ตเพลงที ่๑ – ๒ 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ เป็นการซ้ าพยางค์เสียง ๒ พยางค์เสียง
ของท้ายห้องเพลงที่ ๖ ได้แก่เสียงทีและเสียงลา น ามาขึ้นต้นท านองกลุ่มย่อยต้นห้องเพลงที่ ๗ 
หลังจากนั้นเคลื่อนที่เสียงลงมาทางเสียงต่ าได้แก่เสียงซอล ณ พยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลงที่ ๗ แล้ว
วกกลับไปจบกลุ่มท านองที่เสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๔ ของห้องเพลงที่ ๗  และท านองห้องเพลงที่ ๘ 
เริ่มต้นด้วยเสียงซอล แล้วเคลื่อนเสียงลงมาทางเสียงต่ า ๑ เสียงได้แก่เสียงฟา ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของ
ห้องเพลงที่ ๘ ตามด้วยลูกตกเสียงซอล รูปแบบมือคู่ ๔ ซึ่งเป็นเสียงที่สูงขึ้นไป ๑ เสียง ณ พยางค์เสียง
ที่ ๓ ของห้องเพลงสุดท้าย 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองประโยคนี้ ก าหนดให้มีการซ้ าพยางค์เสียงระหว่างกันของ
ท านองกลุ่มย่อยเกือบทุกห้องเพลง ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ให้ปรากฏดังนี้ 
 

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

 
 
 



 ๓๓๖ 

สรุปท้ายเพลงสองไม้ เพลงท่ี ๒ 
 ท านองท่อน ๑ 
 การประพันธ์เพลงสองไม้ เพลงที่ ๒ เพลงล่องน่านช้า ท่อน ๑ ก าหนดลักษณะท านองที่
ส าคัญดังนี้ 
  การก าหนด รูปแบบ “การด าเนินท านองภายใต้รูปแบบการยืนเสียง” ทั้งนี้เพ่ือให้
เกิดความหลากหลายของท านองเพลง  
  การก าหนดให้ท านองเพลงที่มีลักษณะ “การตีย้ าเสียงลูกตกเพ่ือให้ท านองเต็ม
พ้ืนที”่ มาท าหน้าที่ “การตีย้ าเสียงเพื่อด าเนินท านองเพลง” 
  การก าหนดให้ท านองเพลงมีลักษณะ “การเว้นหน้า เว้นหลัง” เพ่ือให้ท านองเพลง
มีความหลากหลาย 
 การก าหนดท านองเพลงด้วยเสียงที่ ๑ ของระดับเสียงทางใน และก าหนดให้ท านอง
เพลงไปจบที่เสียงที่ ๒ ของระดับเสียงทางในเพื่อให้ท านองเพลงประโยคนี้มีส านวน “ปลายเปิด”  
  การก าหนดให้ทุกกลุ่มท านองย่อย ซึ่งประกอบด้วย ๔ พยางค์เสียงต่อ ๑ กลุ่ม
ท านองย่อยนั้น มี ๒ พยางค์เสียงแรกซ้ ากัน เพ่ือสร้างความสัมพันธ์ให้เกิดให้กลุ่มท านองย่อยแต่ละ
กลุ่ม 
  การก าหนดให้มีการซ้ าท านองเพลงในลักษณะท านองเดียวกันกับประโยคก่อนหน้า
นี้ เพ่ือให้ท านองเพลงมีความชัดเจนและหนักแน่น  
 
 ท านองท่อน ๒ 
 การประพันธ์เพลงสองไม้ เพลงที่ ๒ เพลงล่องน่านช้า ท่อน ๒ ก าหนดลักษณะท านองที่
ส าคัญดังนี้ 
  การก าหนดรูปแบบท านองประเภท “ส านวนเพลงที่แตกต่างกัน ๓ กลุ่มใน ๑ 
ประโยคเพลง”  ได้แก่ กลุ่มท านองแรกเป็นลักษณะการด าเนินท านองรูปแบบ “ท านองบังคับทาง 
หรือ ทางกรอ” โดยมีการเว้นหน้าและเว้นหลัง  ท านองกลุ่มที่สอง เป็นลักษณะการเรียงร้อยท านอง
พยางค์ถี่โดยใช้เสียงเรียงชิดกันไปในแนวเสียงขึ้น และท านองกลุ่มสุดท้ายเป็นการตั้งต้นท านองด้วย
การใช้พยางค์เสียงซ้ า ๓ พยางค์ประกอบการด าเนินท านองแบบห่าง และมีการใช้เสียงห่างกันมากถึง 
๖ เสียงมาเป็นเสียงจบท านอง 
  การก าหนดเสียงลูกตกให้เป็นเสียงเดียวกันทั้ง ๓ ต าแหน่งส าคัญภายใน ๑ ประโยค
เพลง 



 ๓๓๗ 

  การก าหนดท านองเพลงให้มีความสอดคล้องคล้ายเป็นประโยค “ถามตอบ” ในลักษณะ    
“โอดพัน”กับท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ ซึ่งเป็นต าแหน่งเดียวกันระหว่างท านองท่อน ๑ กับท านองท่อน 
๒   
  การก าหนดให้เป็นท านองที่มีลักษณะ “เว้นหน้า เว้นหลัง” เหมือนกันทั้ง ๒ ท่อน
เพลง  
  การก าหนดส านวนเพลงเป็นลักษณะ “การทอนพยางค์เสียงลงครึ่งหนึ่ง”  
  การก าหนดให้มีการซ้ าพยางค์เสียงระหว่างกันของท านองกลุ่มย่อยเกือบทุกห้อง
เพลง 
 
วิเคราะห์ท านองเพลงเร็ว เพลงที่ ๑ เพลงสาวน้อยเก็บผัก 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ 

- - ร  ท - - ล ล - - ร  ท - - ล ล - - ท ท ร  ม  - ร  - ม   - - ร  ด  - - 
- - - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ท - - - ม - ร - - ร  ด  - - ท ล 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ ของเพลงเร็วเพลงที่ ๑ ก าหนดให้การเรียงร้อยท านอง
เพลงประกอบด้วยเสียงที่มาจากกลุ่มเสียงปัญจมูลทางในประกอบด้วยเสียงซอล ลา ที X เร มี X และ
มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงร่วมเรียงร้อยได้แก่เสียงโด โดยเสียงนอกบันไดเสียงปรากฏ ณ ต าแหน่ง
ต่อไปนี้ 
   ห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๓ 
   ห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ 
  ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ให้ปรากฏดังนี้ 
 

- - ร  ท - - ล ล - - ร  ท - - ล ล - - ท ท ร  ม  - ร  - ม   - - ร  ด  - - 
- - - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ท - - - ม - ร - - ร  ด  - - ท ล 

 
 แนวเสียง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้การด าเนินท านองมีแนวเสียง ๔ รูปแบบย่อยได้แก่ “ลง 
ลง ขึ้น ลง”  ด้วยเหตุผลที่ว่าท านองเพลงเร็วนี้จะถูกจัดให้ ๒ ห้องโน้ตเพลงเท่ากับ ๑ จังหวะหน้าทับ 
ส าหรับจังหวะหน้าทับที่ใช้ตีก ากับท านองเพลงเร็วมีดังนี้ 
 

- - - ตุ๊บ -พรึง-พรึง 



 ๓๓๘ 

  การก าหนดแนวเสียงรูปแบบ “ลง ลง ขึ้น ลง” สามารถแสดงด้วยการถอดท านอง
สารัตถะพร้อมสัญลักษณ์แสดงต าแหน่งของเส้นแนวเสียงดังกล่าวต่อไปนี้ 
 
ท านองปกติ 

- - ร  ท - - ล ล - - ร  ท - - ล ล - - ท ท ร  ม  - ร  - ม   - - ร  ด  - - 
- - - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ท - - - ม - ร - - ร  ด  - - ท ล 

ท านองสารัตถะ 
 
 

- - - ท - - - ล - - - ท - - - ล - - - ท - - - ร  - - - ท - - - ล 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  การก าหนดขั้นคู่เสียงเพ่ือน ามาเรียงร้อยเป็นท านองเพลงนั้น ผู้วิจัยก าหนดให้เป็น
มือคู่ ๘ ตลอดทั้งประโยคด้วยเหตุผลในแนวเดียวกันกับท านองเพลงช้าและเพลงสองไม้ รายละเอียดมี
ดังนี้ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๑ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงที
ประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบ
กัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงมี
ประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๓ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงเร
ประกอบกัน 
 
  ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ให้ปรากฏดังนี้ 
 

- - ร  ท - - ล ล - - ร  ท - - ล ล - - ท ท ร  ม  - ร  - ม   - - ร  ด  - - 
- - - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ท - - - ม - ร - - ร  ด  - - ท ล 

 
 
 



 ๓๓๙ 

 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงเร ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของระดับเสียงทางใน 
หลังจากนั้นเคลื่อนที่ของเสียงไปที่เสียงที่ต่ าลงจ านวน ๓ เสียงได้แก่เสียงที ณ ท้ายห้องเพลงที่ ๑  
หลังจากนั้นมีการเคลื่อนเสียงลงไปทางต่ าอีก ๑ เสียงในลักษณะการซ้ าพยางค์เสียง ๓ ครั้งด้วยเสียง
ลา ณ ห้องเพลงที่ ๒   
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๓ – ๔ เป็นการซ้ าท านองกับท านองห้องเพลง
ที่ ๑ – ๒ ในรูปแบบท านองเดียวกัน 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เริ่มต้นด้วยเสียงที ซึ่งเป็นเสียงที่ ๓ 
ของระดับเสียงทางใน ในรูปแบบการซ้ าพยางค์เสียง ๓ ครั้ง แล้วเคลื่อนเสียงไปทางเสียงที่สูงขึ้น ๓ 
เสียงได้แก่เสียงเรสูง ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๖ แล้วเคลื่อนที่ต่อไปยังเสียงที่สูงขึ้นไปอีก ๑ 
เสียงได้แก่เสียงมีสูง ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๖ ก่อนที่จะวกเสียงกลับมาที่เสียงเรสูง ณ 
พยางค์เสียงสุดท้ายของห้องเพลงนี้และเป็นเสียงลูกตกที่เป็นเสียงที่ ๕ ของระดับเสียงทางในและเป็น
เสียงเดียวกันกับเสียงที่น ามาข้ึนต้นประโยคเพลง 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘  เริ่มต้นด้วยเสียงมีสูง แล้วเคลื่อนที่ลง
มาทางเสียงต่ า เรียงชิดติดต่อกันลงมาได้แก่เสียงเร และเสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๒ และพยางค์เสียง
ที่ ๓ ของห้องเพลงที่ ๗  ส่วนห้องเพลงที่ ๘ เริ่มต้นด้วยการซ้ าพยางค์เสียงท้ายของห้องเพลงที่ ๗ 
เพ่ือให้เกิดความสัมพันธ์ของเสียงระหว่างห้องเพลง ได้แก่เสียงเรสูงและโดสูง แล้วเคลื่อนที่เรียงชิด
ติดต่อกันลงมาที่เสียงทีและเสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๓ และพยางค์เสียงที่ ๔ ท้ายห้องเพลงที่ ๘ 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองประการแรกนั้น ผู้วิจัยก าหนดท านองประโยคนี้ให้เป็น
ท านองที่เน้นเรื่อง “การซ้ าเสียงลูกตก” เพ่ือสร้างท านองที่มีความสัมพันธ์กันท าให้เกิดการเน้นเสียง 
“ลูกตกหนัก” โดยเสียงลูกตกที่ซ้ ากันได้แก่เสียงลา ดังจะได้แสดงต าแหน่งเสียงลูกตกดังกล่าวด้วย
สัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 

- - ร  ท - - ล ล - - ร  ท - - ล ล - - ท ท ร  ม  - ร  - ม   - - ร  ด  - - 
- - - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ท - - - ม - ร - - ร  ด  - - ท ล 

 
  ความโดดเด่นอีกประการที่สองคือ การก าหนดเสียงลูกตกที่ไม่ซ้ ากันนั้น ผู้วิจัย
ก าหนดให้เป็นเสียงที่ห่างกันเป็นคู่ ๔ กับเสียงลา เพ่ือให้เกิดความกลมกลืน ซึ่งเป็นไปตามหลักทางดุริ
ยางคศิลป์ไทยเรื่องของการเปลี่ยนระดับเสียงที่ว่า การเปลี่ยนระดับเสียงที่ดีและเป็นไปตามขนบต้อง



 ๓๔๐ 

เปลี่ยนเสียงในลักษณะห่างกันเป็นเสียง “คู่ ๔” เพราะฉะนั้นจากลูกตกเสียงลา ผู้วิจัยก าหนดให้เสียง
ลูกตกท่ีไม่ซ้ ากันนั้นเป็น “เสียงเร” ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ให้ปรากฏดังนี้ 
 

- - ร  ท - - ล ล - - ร  ท - - ล ล - - ท ท ร  ม  - ร  - ม   - - ร  ด  - - 
- - - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ท - - - ม - ร - - ร  ด  - - ท ล 

 
 ความโดดเด่นของท านองประการสุดท้าย เป็นเรื่องของการซ้ าท านองเพลง ๓ กลุ่ม
ท านอง แต่แสดงท านองให้ปรากฏออกมาเป็น ๒ รูปแบบ  
  รูปแบบแรก เป็นการซ้ าท านองในรูปแบบท านองเดียวกัน ได้แก่ท านอง
ห้องเพลงที่ ๑ – ๒ ซ้ ากับท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ 
  รูปแบบที่สอง เป็นการซ้ าท านองเดียวกันกับรูปแบบแรก หากแต่
ก าหนดท านองให้เป็นท านองที่แปรทางเรียบร้อยแล้ว  โดยหากน าท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ มาแปร
ท านอง ก็จะได้ท านองเช่นเดียวกันกับท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ นั่นเอง 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ 

- - ม  ร  - ท - ล - - - ซ    - - ล ท - - ม  ร  - ท - ล - ม  - - ร  ท - - 
- - ม ร - ท - ล - ร - - - ซ - - - - ม ร - ท - ล - - ร  ท - - ล ซ 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองประโยคนี้ ก าหนดให้เป็นการเรียงร้อยเสียงที่เป็นกลุ่มเสียงปัญจมูลของ
ระดับเสียงทางในท้ังสิ้น และไม่มีการก าหนดเสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนินท านองเพลง 
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงของท านองประโยคนี้ก าหนดให้มีรูปแบบ “ลง ขึ้น ลง ลง”   โดยเป็นการ
ก าหนดเพ่ือแนวเสียงสัมพันธ์กับท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ ซึ่งก าหนดแนวเสียงรูปแบบ “ลง ลง ขึ้น ลง” 
ทั้งนี้เป็นการสลับแนวเสียงกันในช่วงกลางของประโยค การสร้างความสัมพันธ์ของแนวเสียงระหว่าง
ประโยคนี้ประพันธ์ท านองเพลงมีความกลมกลืน สร้างความไพเราะอีกรูปแบบหนึ่ง 
  ดังจะได้แสดงด้วยการถอดท านองปกติเป็นท านองสารัตถะและแสดงสัญลักษณ์
บ่งชี้แนวเสียงที่ก าหนดขึ้นดังนี้ 
 
 



 ๓๔๑ 

ท านองปกติ 
- - ม  ร  - ท - ล - - - ซ    - - ล ท - - ม  ร  - ท - ล - ม  - - ร  ท - - 
- - ม ร - ท - ล - ร - - - ซ - - - - ม ร - ท - ล - - ร  ท - - ล ซ 

 
ท านองสารัตถะ 
 

- ม  - ร  - ท - ล - ร - ซ    - ล- ท - ม  - ร  - ท - ล - ร  – ท    - ล- ซ 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียงเฉพาะมือคู่ ๘ รูปแบบเดียวกันกับ
ท านองประโยคที่ ๑ มีวัตถุประสงค์เพ่ือให้เกิดความชัดเจนและหนักแน่น รายละเอียดมีดังนี้ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๑ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงมีประกอบ
กัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๑ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงเร
ประกอบกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบ
กัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลา
ประกอบกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๕ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงมีประกอบ
กัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๕ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงเร
ประกอบกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบ
กัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลา
ประกอบกัน 
 
 
 
 



 ๓๔๒ 

 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  การเคลื่อนที่ของท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงมี ซึ่งเป็นเสียงที่ ๖ ของระดับ
เสียงทางใน หลังจากนั้นเคลื่อนเสียงลงมาทางเสียงต่ าที่เป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงเร ณ พยางค์เสียงสุดท้าย
ของห้องเพลงที่ ๑  ส าหรับห้องเพลงที่ ๒ ยังคงก าหนดเสียงให้เรียงชิดติดต่อกันลงมาทางเสียงต่ าได้แก่
เสียงทีและเสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๑ และพยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๒ ซึ่งเป็นการสร้าง
ความสัมพันธ์เรื่องของเสียงให้ปรากฏ  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๓  - ๔ เริ่มต้นด้วยเสียงเร 
ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของระดับเสียงทางใน  แล้วเคลื่อนเสียงขึ้นไปทางเสียงสูงที่สูงขึ้นไป ๔ เสียงได้แก่
เสียงซอล ณ พยางค์เสียงสุดท้ายของห้องเพลงที่ ๓ ส่วนห้องเพลงที่ ๔ เป็นการซ้ าพยางค์เสียงสุดท้าย
ของห้องเพลงที่ ๓ น ามาเป็นเสียงขึ้นต้นห้องเพลงที่ ๔ หลังจากนั้นเคลื่อนท านองไปทางเสียงสูงที่เรียง
ชิดติดกันได้แก่เสียงลาและเสียงที ณ ห้องเพลงที่ ๔ ตามล าดับ 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เป็นการเคลื่อนท่ีของท านองเพลงอย่าง
เดียวกันกับท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘  เริ่มต้นท านองด้วยเสียงมี ซึ่งเป็นเสียง
ขึ้นต้นที่ความสอดคล้องกับห้องเพลงที่ ๑ ห้องเพลงที่ ๕ และส่งต่อมาถึงห้องเพลงที่ ๗ หลังจากนั้น
เคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าได้แก่เสียงเรและเสียงที ของห้องเพลงที่ ๗  ส่วนห้องเพลงสุดท้ายเป็นการ
ซ้ าพยางค์เสียงของท้ายห้องเพลงที่ ๗ น ามาเป็นเสียงขึ้นต้นห้องเพลงที่ ๘ แล้วเคลื่อนที่ลงมาทางเสียง
ต่ าได้แก่เสียงลาและเสียงซอล ณ ท้ายห้องเพลงที่ ๘ 
  นับได้ว่า การเคลื่อนที่ของท านองประโยคนี้ มีความสมบูรณ์ ด้วยมีความสัมพันธ์
ของเสียงที่น ามาเรียงร้อยอย่างเป็นระบบนั่นเอง 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้มีความโดดเด่นเรื่องของการก าหนดส านวนเพลง ในรูปแบบ 
“ส านวนถามตอบ” ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 
         ส านวนถาม                ส านวนตอบ                ส านวนถาม                ส านวนตอบ 

- - ม  ร  - ท - ล - - - ซ    - - ล ท - - ม  ร  - ท - ล - ม  - - ร  ท - - 
- - ม ร - ท - ล - ร - - - ซ - - - - ม ร - ท - ล - - ร  ท - - ล ซ 

 
  จะเห็นได้ว่าส านวนถามนั้น จะตั้งค าถามด้วยท านองเดียวกัน แต่ส านวนตอบจะมี
ท านองแตกต่างกัน ซึ่งเป็นลักษณะเฉพาะอย่างหนึ่งของส านวนถามตอบนั่นเอง 
 



 ๓๔๓ 

ท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ 
- ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ล ซ ซ - - - ซ 
- - - ด - - - ซ - - - ด - - - ซ - - - ด - - - ซ - - - ด - ซ - - 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ เป็นท านองที่เรียกว่า “ลูกโยน” โดยเป็นการยืนเสียง 
ณ เสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ ของระดับเสียงทางใน  
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงของท านองประโยคนี้ เป็นการยืนเสียงซอล เพียงเสียงเดียว ดังจะได้
แสดงด้วยการถอดท านองปกติเป็นท านองสารัตถะดังนี้ 
 
ท านองปกติ 

- ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ล ซ ซ - - - ซ 
- - - ด - - - ซ - - - ด - - - ซ - - - ด - - - ซ - - - ด - ซ - - 

 
ท านองสารัตถะ 

- -  - ซ - -  - ซ - -  - ซ - -  - ซ - -  - ซ - -  - ซ - -  - ซ - -  - ซ 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  การก าหนดใช้ขั้นคู่เสียงนั้น ผู้วิจัยก าหนดท านองให้เป็นไปตามหลักทางดุริยางค
ศิลป์ไทย ว่าด้วยท านองโยน ส าหรับเพลงเร็ว ซึ่งจะต้องมีรูปแบบการด าเนินท านองตามขนบ ส าหรับ
การใช้ขั้นคู่เสียงสามารถแสดงรายละเอียดให้ปรากฏดังนี้ 
   การใช้มือคู่ ๕ ได้แก่ห้องเพลงที่ ๑ ห้องเพลง ๓ ห้องเพลงที่ ๕ และห้อง
เพลงที่ ๗ ด้วยเสียงซอลประกอบเสียงโด 
   การใช้มือคู่ ๘ ได้แก่ห้องเพลงที่ ๒ ห้องเพลง ๔ ห้องเพลงที่ ๖ และห้อง
เพลงที่ ๘ ด้วยเสียงซอลประกอบกัน 
 
 
 
 



 ๓๔๔ 

 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เป็นการด าเนินท านองภายใต้กฎเรื่องของการยืนเสียงรูปแบบ 
“เท่า” และรูปแบบ “โยน” เพราะฉะนั้นการเคลื่อนที่ของท านองจึงเป็นรูปแบบของการยืนเสียง
นั่นเอง 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เป็นการด าเนินท านองตามระบบทางดุริยางคศิลป์ไทย 

 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ 

- - ม  ม  - ร  - ท - ล - - - ท - ท - - - ซ - - ล ท - ม  - ร  - ท - ล 
- ม - - - ร - ท - ล - ท - - -  - ร - - - ซ - - - ม - ร  - ท - ล 

  
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ เป็นการก าหนดท านองเพลงภายใต้กลุ่มเสียงปัญจมูล
ของระดับเสียงทางใน และไม่มีการก าหนดเสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนินท านองแต่อย่างใด 
 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงของท านองประโยคนี้ ผู้วิจัยก าหนดให้เป็นแนวเสียง ๒ ระบบซ้อนกัน 
ระบบแรกเป็นแนวเสียง “ลง ขึ้น ลง”  และระบบที่สองเป็นแนวเสียง “ยืนเสียง ลง” ได้อีกนัยหนึ่ง การ
ก าหนดแนวเสียงแรก เป็นแนวเสียงที่ก าหนดให้มีความกลมกลืนกับท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ และประโยค
ที่ ๒ ซึ่งข้ึนต้นด้วยแนวเสียงลง และจบด้วยแนวเสียงลง ดังจะได้แสดงรายละเอียดเปรียบเทียบดังนี้ 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ ก าหนดให้มแีนวเสียงรูปแบบ “ลง ขึ้น ลง 
ลง”   
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ ก าหนดแนวเสียงรูปแบบ “ลง ลง ขึ้น ลง” 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ ก าหนดแนวเสียงรูปแบบ “ลง ขึ้น ลง” 
 
ท านองปกติ 

- - ม  ม  - ร  - ท - ล - - - ท - ท - - - ซ - - ล ท - ม  - ร  - ท - ล 
- ม - - - ร - ท - ล - ท - - -  - ร - - - ซ - - - ม - ร  - ท - ล 

 
 



 ๓๔๕ 

ท านองสารัตถะ 
 
 

- - - ร  - - - ท - - - ล - - - ท - - - ม  - - - ร  - - - ท - - - ล 
 
 การก าหนดแนวเสียงแบบที่ ๒ สามารถถอดเป็นท านองสารัตถะ ซึ่งแสดงเฉพาะเสียงลูก
ตกได้ดังนี้ 
 

- - - - - - - ท - - - - - - - ท - - - - - - -ท - - - - - - - ล 
 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้ยังคงก าหนดการใช้ขั้นคู่เสียงที่เป็นมือคู่ ๘ ทั้งสิ้น รายละเอียดมี
ดังนี้ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงเร
ประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบ
กัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๓ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลา
ประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงมีประกอบ
กัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงเร
ประกอบกัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบ
กัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลา
ประกอบกัน 
   
 
 



 ๓๔๖ 

 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงเริ่มต้นด้วยเสียงมี ซึ่งเป็นเสียงที่ ๖ ของระดับเสียง
ทางใน รูปแบบการซ้ าพยางค์เสียง ๓ เสียง ณ ห้องเพลงที่ ๑ เป็นการตั้งต้นท านองเพลงกลุ่มแรก 
หลังจากนั้นเป็นการเคลื่อนท านองลงมาทางเสียงที่ต่ าลงเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงที ณ พยางค์เสียงที่ ๑ 
ของห้องเพลงที่ ๒ และเคลื่อนต่ าลงมาเป็นคู่ ๓ ณ เสียงที ท้ายห้องเพลงที่ ๒  หลังจากนั้นยังคงเคลื่อน
เสียงลงมาทางเสียงต่ าที่เป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๓ และส่งต่อไปยัง
เสียงที่สูงขึ้น ๑ เสียงได้แก่เสียงที ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๓ แล้วท าการซ้ าพยางค์เสียงที
อีก ๒ เสียง ณ ห้องเพลงที่ ๔ 
  การเคลื่อนที่ของท านองเพลงห้องที่ ๕ – ๖ เริ่มต้นท านองด้วยเสียงเร หลังจากนั้น
เคลื่อนที่ขึ้นไปทางเสียงสูงจ านวน ๔ เสียงได้แก่เสียงซอล ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๕  แล้ว
น าเสียงซอลของท้ายห้องเพลงที่ ๕ มาเริ่มต้นท านองเพลงของห้องเพลงที่ ๖ พร้อมเคลื่อนที่ของ
ท านองไปทางเสียงที่สูงเรียงชิดกันข้ึนไปได้แก่เสียงลาและเสียงทีตามล าดับ 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ เริ่มท านองเพลงด้วยเสียงมี ซึ่งเป็น
เสียงที่ ๖ ของระดับเสียงทางใน หลังจากนั้นเคลื่อนเสียงลงมาทางเสียงต่ าได้แก่เสียงเร เสียงทีและ
เสียงลาซึ่งเป็นเสียงลูกตกท้ายห้องเพลงที่ ๘ 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้มีความโดดเด่นเรื่องของ “การฉายรูป” ส าหรับท านองประโยคนี้
เป็นท านองของเพลงเร็ว ซึ่งมีอัตราจังหวะชั้นเดียว แต่ผู้วิจัยประพันธ์ท านองเพลงให้มีส านวนเพลง
อัตราสองชั้น โดยท านอง ๑ ประโยคจะเสร็จสิ้นภายใน ๔ ห้องโน้ตเพลง แตกต่างจากธรรมชาติของ
เพลงเร็วซึ่งมีจังหวะหน้าทับก ากับเพียง ๒ ห้องโน้ตเพลง เพราะฉะนั้นท านองเพลงต้องเสร็จสิ้นภายใน 
๒ ห้องโน้ตเพลง  
 
ท านองที่ประพันธ์ในลักษณะฉายรูป 

- - ม  ม  - ร  - ท - ล - - - ท - ท - - - ซ - - ล ท - ม  - ร  - ท - ล 
- ม - - - ร - ท - ล - ท - - -  - ร - - - ซ - - - ม - ร  - ท - ล 

 
ท านองตัวอย่าง หากประพันธ์ตามลักษณะลดรูป  

- ร  - ท - ล – ท - ร - ร  - ท - ล 
- ร - ท - ล - ท - ล - ร - ท - ล 

 



 ๓๔๗ 

ท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ 
 - - ร  ร - ท - ล  - - ร  ร - ท - ล - - ม  ร  - ท - ล - ม  - - ร  ท - - 
- ร - - - ท - ล - ร - - - ท - ล - - ม ร - ท - ล - - ร  ท - - ล ซ 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ เป็นการเรียงร้อยท านองเพลงด้วยกลุ่มเสียงปัญจมูล
ของระดับเสียงทางในโดยไม่มีการใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมเรียงร้อยท านอง 
 
 แนวเสียง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้เป็นแนวเสียงลงเป็นหลักในการด าเนินท านอง โดยมี
การซ้อนแนวเสียงเป็น ๒ ระบบเช่นเดียวกันกับท านองประโยคที่ ๑ กล่าวคือ ระบบแรก การ
ก าหนดให้เป็นรูปแบบ “ลง ลง ลง ลง”  จ านวน ๔ ชุดท านอง ส่วนระบบที่สอง การก าหนดให้เป็น
รูปแบบ “ยืนเสียง ลง” ดังจะได้แสดงด้วยท านองสารัตถะต่อไปนี้ 
 
ท านองปกต ิ

- - ร  ร - ท - ล  - - ร  ร - ท - ล - - ม  ร  - ท - ล - ม  - - ร  ท - - 
- ร - - - ท - ล - ร - - - ท - ล - - ม ร - ท - ล - - ร  ท - - ล ซ 

 
ท านองสารัตถะรูปแบบ “ลง ลง ลง ลง” 
 
 

- - - ร  - ท – ล - - - ร  - ท – ล - - - ร  - ท – ล - ร  – ท - ล – ซ 
 
ท านองสารัตถะรูปแบบ “ยืนเสียง ลง” 
 
 

- - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - - - - -ซ 
   
  การก าหนดแนวเสียงเช่นนี้ ยังคงเน้นความสัมพันธ์กับท านองประโยคที่ผ่านมา ดัง
จะได้แสดงด้วยท านองสารัตถะให้ปรากฏความสัมพันธ์ระหว่างท านองประโยคที่ ๑ กับประโยคที่ ๒  
ดังนี้ 



 ๓๔๘ 

ท านองสารัตถะ ท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ 
- - - - - - - ท - - - - - - - ท - - - - - - - ท - - - - - - - ล 

 
ท านองสารัตถะ ท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ 

- - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - - - - -ซ 
 
  จากค าอธิบายเรื่องของแนวเสียงที่สามารถแปรผลได้เป็น ๒ ระบบนี้ ผู้วิจัยมี
วัตถุประสงค์เพ่ือให้ท านองเพลงส่วนที่เป็นเพลงเร็วนี้มีความซับซ้อน ลุ่มลึกมากยิ่งข้ึน 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  การใช้ขั้นคู่เสียง ยังคงก าหนดให้มีเฉพาะการใช้มือคู่ ๘ ที่น ามาร่วมด าเนินท านอง
ดังนี้ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบ
กัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลา
ประกอบกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบ
กัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลา
ประกอบกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๕ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงมีประกอบ
กัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๕ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงเร
ประกอบกัน 
   ท านองห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบ
กัน 
  ท านองห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลา
ประกอบกัน 
 
 
 



 ๓๔๙ 

 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  การเคลื่อนที่ของท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงเร ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของระดับ
เสียงทางใน ในรูปแบบการย้ าพยางค์เสียง ๓ เสียง ณ ห้องเพลงที่ ๑ หลังจากนั้นเคลื่อนที่ลงมาทาง
เสียงต่ าได้แก่เสียงที ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๒ และเสียงลา ท้ายห้องเพลงที่ ๒ 
  ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ เป็นการซ้ าท านองเพลงของห้องเพลงที่ ๑ – ๒ท านอง
ห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เป็นการซ้ าท านองเพลงของท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ ห้องเพลงที่ ๗ -๘ เพ่ือ
เป็นการสร้างความสัมพันธ์ของท านองระหว่างประโยค 
  ท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ เป็นการเคลื่อนที่ท านองของส านวนปิด เริ่มต้นที่เสียงมี 
ซึ่งเป็นเสียงที่ ๖ ของระดับเสียงทางใน หลังจากนั้นเคลื่อนท านองลงมาทางเสียงต่ าได้แก่เสียงเร และ
เสียงที ในห้องเพลงที่ ๗ ท านองห้องเพลงสุดท้ายเป็นการซ้ าพยางค์เสียงเรและเสียงทีของห้องเพลงที่ 
๗ มาเป็นท านองขึ้นต้นห้องเพลงที่ ๘ หลังจากนั้นเคลื่อนท านองลงทางเสียงต่ าได้แก่เสียงลาและเสียง
ซอล ท้ายห้องเพลงที่ ๘ เป็นการจบประโยคที่เสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ ของระดับเสียงทางใน เป็น
การจบท านองที่มีความสมบูรณ์ 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นประการแรกคือการก าหนดท านองเพลงให้มีสัมผัสกันระหว่าง
ประโยคเพลง โดยท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ ห้องเพลงที่ ๕ – ๖ สัมผัสกับท านองท่อน ๒ ประโยคที่ 
๑ ห้องเพลงที่ ๗ – ๘ ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ให้ปรากฏดังนี้ 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ 

- - ม  ม  - ร  - ท - ล - - - ท - ท - - - ซ - - ล ท - ม  - ร  - ท - ล 
- ม - - - ร - ท - ล - ท - - -  - ร - - - ซ - - - ม - ร  - ท - ล 

 
ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ 

- - ร  ร - ท - ล  - - ร  ร - ท - ล - - ม  ร  - ท - ล - ม  - - ร  ท - - 
- ร - - - ท - ล - ร - - - ท - ล - - ม ร - ท - ล - - ร  ท - - ล ซ 

 
ความโดดเด่นประการแรกคือการก าหนดท านองเพลง คือการก าหนดให้ท านองเพลง

ประโยคที่ ๑ และประโยคที่ ๒ มีลูกตกที่สัมผัสกัน ก่อนมุ่งไปสู่ลูกตกเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ ของ
ระดับเสียงทางในท าให้ประโยคนี้จบอย่างสมบูรณ์ รายละเอียดปรากฏดังนี้ 

 



 ๓๕๐ 

- - ม  ม  - ร  - ท - ล - - - ท - ท - - - ซ - - ล ท - ม  - ร  - ท - ล 
- ม - - - ร - ท - ล - ท - - -  - ร - - - ซ - - - ม - ร  - ท - ล 

 
 
ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ 

- - ร  ร - ท - ล  - - ร  ร - ท - ล - - ม  ร  - ท - ล - ม  - - ร  ท - - 
- ร - - - ท - ล - ร - - - ท - ล - - ม ร - ท - ล - - ร  ท - - ล ซ 

 
การก าหนดคุณสมบัติ การสัมผัสเสียง ดังกล่าว ท าให้ท านองประโยคนี้มีระบบ 

ระเบียบ และมีความกลมกลืน สร้างความไพเราะอีกรูปแบบหนึ่ง 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ 

- ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ล ซ ซ - - - ซ 
- - - ด - - - ซ - - - ด - - - ซ - - - ด - - - ซ - - - ด - ซ - - 

 
 ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ มีรูปแบบท านอง “ลูกโยน” เช่นเดียวกับท านองท่อน ๑ 
ประโยคที่ ๓ (ดูค าอธิบายจากท่อน ๑ ประโยคที่ ๓) 
 
 
สรุปเพลงเร็ว เพลงท่ี ๑ 
 ท่อน ๑ 
 การประพันธ์เพลงเร็ว เพลงที่ ๑ ท่อน ๑ ก าหนดลักษณะท านองส าคัญดังนี้ 
  การก าหนดท านองที่ เน้นเรื่อง “การซ้ าเสียงลูกตก” เพ่ือสร้างท านองที่มี
ความสัมพันธ์กันท าให้เกิดเน้นเสียง “ลูกตกหนัก”  
  การก าหนดท านองที่เน้นเรื่อง “การไม่ซ้ าเสียงลูกตก” โดยการไม่ซ้ าท านองนั้นต้อง
เป็นเสียงที่ห่างกันเป็นคู่ ๔ เพ่ือให้เกิดความกลมกลืน ซึ่งเป็นไปตามหลักทางดุริยางคศิลป์ไทยเรื่องของ
การเปลี่ยนระดับเสียงที่ว่า การเปลี่ยนระดับเสียงที่ดีและเป็นไปตามขนบต้องเปลี่ยนเสียงในลักษณะ
ห่างกันเป็นเสียง “คู่ ๔”  
 การก าหนดท านองรูปแบบการซ้ าท านองเพลง ๓ กลุ่มท านองย่อย แต่แสดงท านอง
ให้ปรากฏออกมาเป็น ๒ รูปแบบ  รูปแบบแรก เป็นการซ้ าท านองในรูปแบบท านองเดียวกัน  รูปแบบ



 ๓๕๑ 

ที่สองเป็นการซ้ าท านองเดียวกันกับรูปแบบแรก หากแต่ก าหนดท านองให้เป็นท านองที่แปรทาง
เรียบร้อยแล้ว  
  การก าหนดท านองรูปแบบ “ส านวนถามตอบ”  
  การก าหนดท านองรูปแบบ “ลูกโยน” ท้ายเพลงเร็ว 
 
 ท านองท่อน ๒ 
 การประพันธ์เพลงเร็ว เพลงที่ ๑ ท่อน ๒ ก าหนดลักษณะท านองที่ส าคัญดังนี้ 
  การก าหนดท านองให้มีรูปแบบ “ท านองฉายรูป”  โดยปกติท านองเพลงเร็วมีอัตรา
จังหวะชั้นเดียว แต่ผู้วิจัยประพันธ์ท านองเพลงให้มีส านวนเพลงอัตราสองชั้น  
  การก าหนดท านองเพลงให้มีสัมผัสกันระหว่างประโยคเพลง โดยท านองท่อน ๒ 
ประโยคที ่๒ ห้องเพลงที่ ๕ – ๖ สัมผัสกับท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ ห้องเพลงที่ ๗ – ๘  
 การก าหนดท านองเพลงให้มีเสียงลูกตกที่สัมผัสกัน ก่อนมุ่งไปสู่ลูกตกท้ายประโยค
เพลง 

  การก าหนดท านองรูปแบบ “ลูกโยน” ท้ายเพลงเร็ว 

วิเคราะห์เพลงเร็ว เพลงท่ี ๒ เพลงล่องน่าน 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ 

- - ล ซ - - ซ ซ - - ร ม ฟ ซ - - - - ล ซ - - ล ล - - ม ฟ ซ ล - - 
- - - ซ - ซ - - - ด - - - - - - - - - ซ - ล - - - ร - - - - - - 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองเพลงเร็วเพลงที่ ๒ ท่อน ๑ ประโยคที่ ๑ ก าหนดให้ใช้กลุ่มเสียงปัญจมูลของ
ระดับเสียงทางนอก ซึ่งเป็นคู่ ๔ กับระดับเสียงทางใน ส าหรับกลุ่มเสียงปัญจมูลที่ใช้ได้แก่ โด เร มี X 
ซอล ลา X  และมีการก าหนดใช้เสียงนอกบันไดเสียงมาร่วมด าเนินท านอง ๒ ต าแหน่งได้แก่เสียงฟา 
ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ของห้องเพลงที่ ๔ และเสียงฟา ณ พยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลงที่ ๗  
 
 แนวเสียง 
  ท านองประโยคนี้มีแนวเสียงรูปแบบ “การยืนเสียง ๒ เสียงเรียงชิดกัน” ดังจะได้
แสดงรายละเอียดด้วยท านองสารัตถะต่อไปนี้ 
 
 



 ๓๕๒ 

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

 
ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ล - - - ล 
 
  จะเห็นได้ว่า ผู้วิจัยก าหนดเสียงลูกตกด้วยเสียงซอล และเสียงลา ในอัตราส่วนที่
เท่ากันและเป็นเสียงที่เรียงชิดติดต่อกัน 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้มีการขั้นคู่เสียงที่เป็นคู่ ๘ เป็นหลักในการด าเนินท านอง และมี
การก าหนดใช้เฉพาะคู่ ๘ ที่เสียงซอลเท่านั้น โดยปรากฏต าแหน่งที่น ามาใช้ ๒ ต าแหน่ง รายละเอียดมี
ดังนี้ 
 

- - ล ซ - - ซ ซ - - ร ม ฟ ซ - - - - ล ซ - - ล ล - - ม ฟ ซ ล - - 
- - - ซ - ซ - - - ด - - - - - - - - - ซ - ล - - - ร - - - - - - 

 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงลาซึ่งเป็นเสียงที่ ๖ ของระดับเสียงทางนอก 
หลังจากนั้นเป็นการเคลื่อนเสียงลงมาทางต่ า ๑ เสียงได้แก่เสียงซอล ท้ายห้องเพลงที่ ๑ แล้วท าการย้ า
พยางค์เสียงจ านวน ๓ เสียงโดยเสียงเดิมได้แก่เสียงซอล ณ ห้องเพลงที่ ๓   
  ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ เริ่มต้นท านองด้วยเสียงโด ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ ของระดับ
เสียงทางนอก หลังจากนั้นเคลื่อนที่ท านองไปทางเสียงสูงได้แก่เสียงเรและเสียงมี ณ ห้องเพลงที่ ๓ 
ตามล าดับ ส่วนท านองห้องเพลงที่ ๔ เป็นการเคลื่อนที่เรียงติดต่อไปทางเสียงสูง จากพยางค์เสียงของ
ห้องเพลงที่ ๓ ได้แก่เสียงฟาและเสียงซอล ในรูปแบบท านองที่เรียกว่า “การลักจังหวะ”   
  ท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เป็นการซ้ าท านองเดียวกันกับห้องเพลงที่ ๑ – ๒ หาก
เป็นเปลี่ยนเสียงลูกตกของการย้ า ๓ พยางค์เสียงเป็นมาเป็นเสียงลา และการด าเนินท านองห้องเพลงที่ 
๗ – ๘ ก็เป็นลักษณเดียวกันกับท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ หากแต่เป็นการก าหนดเสียงให้สูงขึ้นไปอีก 
๑ เสียง 
 



 ๓๕๓ 

 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองประโยคนี้อยู่ที่การก าหนดท านองรูปแบบเดียวกัน ใน
รูปแบบส านวน “ถามตอบ” แต่มีการเปลี่ยนบันไดเสียงในรูปแบบคู่ ๒ ดังจะได้แสดงท านอง ๒ กลุ่ม
ท านองย่อยดังนี้ 
 
                      ท านองกลุ่มที่ ๑                                         ท านองกลุ่มที่ ๒ 

- - ล ซ - - ซ ซ - - ร ม ฟ ซ - - - - ล ซ - - ล ล - - ม ฟ ซ ล - - 
- - - ซ - ซ - - - ด - - - - - - - - - ซ - ล - - - ร - - - - - - 

 
 
        ส านวนถาม                 ส านวนตอบ                ส านวนถาม              ส านวนตอบ 

- - ล ซ - - ซ ซ - - ร ม ฟ ซ - - - - ล ซ - - ล ล - - ม ฟ ซ ล - - 
- - - ซ - ซ - - - ด - - - - - - - - - ซ - ล - - - ร - - - - - - 

 
  การก าหนดท านองให้มีรูปแบบการเปลี่ยนเสียงและมีการซ้อนส านวนรูปแบบ 
“ส านวนถามตอบ” ด้วยเสียงขึ้นต้นเป็นเสียงเดียวกัน แม้ว่าจะเปลี่ยนเสียงในการย้ า ๓ พยางค์เสียงใน
ส่วนส านวนถามก็ตาม  ท าให้ท านองประโยคนี้มีความซับซ้อนและลุ่มลึก 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๒ 

- - ล ล - - ล ล - - ร  ด  - - - - - ม  - - ร  ด  - - - - - ร - ล - - 
- - - ล - - - ล - - - - ท ล - - - - ร  ด  - - ท ล - - - ล - ล - - 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองประโยคนี้ยังคงกลุ่มเสียงปัญจมูลของระดับเสียงทางนอก โดยมีเสียงหลักใน
การด าเนินท านองได้แก่เสียงโด เร มี ซอล และลา นอกจากนี้ยังมีการน าเสียงนอกบันไดเสียงมาร่วม
ด าเนินท านองด้วยได้แก่เสียงที ปรากฏ ณ พยางค์เสียงที่ ๑ ห้องเพลงที่ ๔ และพยางค์เสียงที่ ๓ ของ
ห้องเพลงที่ ๖ 
 
 แนวเสียง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้แนวเสียงเป็นรูปแบบ “การยืนเสียง” โดยเป็นการยืน
เสียงลา รายละเอียดปรากฏจากการถอดท านองสารัตถะดังนี้ 



 ๓๕๔ 

ท านองปกติ 
- - ล ล - - ล ล - - ร  ด  - - - - - ม  - - ร  ด  - - - - - ร - ล - - 
- - - ล - - - ล - - - - ท ล - - - -  ร  ด  - - ท ล - - - ล - ล - - 

 
ท านองสารัตถะ 

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

 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  การใช้ขั้นคู่เสียง ยังคงก าหนดให้มีการใช้มือคู่ ๘ มาเป็นหลักในการด าเนินท านอง 
และมีการใช้มือคู่ ๔ มาเรียงร้อยท านองในอัตราส่วนที่น้อยกว่า รายละเอียดมีดังนี้ 
   การใช้มือคู่ ๔ 
    ท านองห้องเพลงที่ ๗ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียงเรประกอบกับเสียง
ลา 
   การใช้มือคู่ ๘ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๑ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลา
ประกอบกัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๒ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลา
ประกอบ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงลา
ประกอบกัน 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองท่อนนี้เริ่มต้นท านองด้วยเสียงลา ซึ่งเป็นเสียงที่ ๖ ของระดับเสียงทางนอก 
โดยเป็นการก าหนดพยางค์เสียงรูปแบบ “พยางค์ชิด ๒ เสียง” จ านวน ๒ ห้องเพลง  การเคลื่อนที่ของ
ท านองห้องที่ ๓ เริ่มต้นท านองเพลงด้วยเสียงเรสูง ซึ่งเป็นเสียงที่ ๒ ของระดับเสียงทางนอก หลังจาก
นั้นเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงโด ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงที่ ๓ หลังจาก
นั้นเคลื่อนเสียงต่ าลงมาเป็นคู่ ๒ ที่เสียงลา ณ พยางค์เสียงที่ ๒ ของห้องเพลงเดียวกัน 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เป็นการเคลื่อนที่ของท านองซ้ ากับ
ท านองห้องเพลงที่ ๓ – ๔ โดยเพ่ิมพยางค์เสียงแรกของห้องเพลงที่ ๕ เป็นเสียงมีสูง  ส าหรับการ
เคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ เป็นการเริ่มต้นเสียงแรกที่เสียงลา หลังจากนั้นเคลื่อนท านอง
ไปทางเสียงสูงเป็นคู่ ๕ ได้แก่เสียงลา 



 ๓๕๕ 

 
- - ล ล - - ล ล - - ร  ด  - - - - - ม  - - ร  ด  - - - - - ร - ล - - 
- - - ล - - - ล - - - - ท ล - - - -  ร  ด  - - ท ล - - - ล - ล - - 

 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ท านองประโยคนี้ เป็นการก าหนดท านองเพลง ๔ รูปแบบที่มีความแตกต่างกันมา
เรียงร้อยกัน โดยท านองทั้ง ๔ ท านองย่อยมีรายละเอียดดังนี้ 
   ห้องเพลงที่ ๑ – ๒  เป็นการย้ าพยางค์เสียงแบบชิดกัน ๒ พยางค์เสียง
จ านวน ๒ ชุด 
   ห้องเพลงที่ ๓ – ๔  เป็นการด าเนินท านองแบบลักจังหวะ 
   ห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เป็นการด าเนินท านองพยางค์เก็บแบบเต็มจังหวะ 
   ห้องเพลงที่ ๗ – ๘  เป็นการด าเนินท านองรูปแบบ “ส านวนกรอ” แบบ
ลักจังหวะ 
 
ท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ 

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

  
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๑ ประโยคที่ ๓ เป็นการก าหนดท านองเพลงภายใต้กลุ่มเสียงปัญจมูล
ของระดับเสียงทางนอกได้แก่เสียง โด เร มี ซอล ลา และมีการก าหนดเสียงนอกบันไดเสียงได้แก่เสียง
ทีและเสียงฟามาร่วมด าเนินท านอง รายละเอียดต าแหน่งเสียงนอกบันไดเสียงมีดังนี้ 
 

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

 
 แนวเสียง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้เป็นแนวเสียง “ลง” เนื่องจากเป็นท านองท้ายท่อน
เพลง ดังท านองสารัตถะแสดงแนวเสียงต่อไปนี้ 
 
 



 ๓๕๖ 

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

 
ท านองสารัตถะ 

- - - ท - - - ล - - - ล - - - ซ 
 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี่ก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียงเป็นมือคู่ ๔ โดยมีเสียงซอลประกอบ
เสียงเร ณ ท้ายห้องเพลงที่ ๔ ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 

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

 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงมี ซึ่งเป็นเสียงที่ ๓ ของระดับเสียงทางนอก 
หลังจากนั้นเคลื่อนท านองลงมาทางเสียงต่ าที่เป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงเรและเสียงโด ณ ห้องเพลงที่ ๑ 
ตามล าดับ  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๒ เริ่มต้นด้วยการซ้ าพยางค์เสียงท้ายห้องเพลงที่ ๑ 
ได้แก่เสียงเรและเสียงโดอีกครั้งหนึ่ง แล้วท าการเคลื่อนเสียงลงมาทางต่ าอีกได้แก่เสียงทีและเสียงลา 
ณ ห้องเพลงที่ ๒ 
  การเคลื่อนที่ของห้องเพลงที่ ๓ เป็นการซ้ าพยางค์เสียงท้ายของห้องเพลงที่ ๒ 
ได้แก่เสียงทีและเสียงลา มาเริ่มต้นกลุ่มท านองย่อยของห้องเพลงที่ ๓ แล้วเคลื่อนเสียงลงมาที่เสียง
ซอลในทางต่ าก่อนที่จะวกเสียงขึ้นไปจบท้ายห้อง ณ เสียงลา ซึ่งสูงขึ้นไป ๑ เสียง  และการเคลื่อนที่
ของห้องเพลงที่ ๔ เริ่มต้นด้วยเสียงซอล แล้วเคลื่อนที่ลงมาทางเสียงต่ าที่เป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงฟา ก่อนที่
จะเคลื่อนไปจบลูกตกที่เสียงซอล ณ ท้ายห้องเพลงที่ ๔ เป็นการจบท่อนเพลง 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองประโยคนี้อยู่ที่การน าพยางค์เสียงท้ายมาข้ึนต้นกลุ่มท านอง
ย่อย เพื่อให้เกิดความสัมผัส และคล้องจองกัน ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 
 
 



 ๓๕๗ 

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

 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ 

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

 
 บันไดเสียง 
  ท านองท่อน ๒ ประโยคที่ ๑ เริ่มต้นด้วยท านองที่อยู่ภายใต้ระดับเสียงทางใน ซึ่งมี
กลุ่มเสียงปัญจมูล ซอล ลา ที X เร มี X มาเรียงร้อยเป็นท านองเพลง และมีการใช้เสียงนอกบันได
เสียงได้แก่เสียงฟาและเสียงโดมาร่วมเรียงร้อยเป็นท านองเพลงด้วย ส าหรับเสียงนอกบันไดเสียง
ปรากฏ ณ ต าแหน่งต่อไปนี้ 
 

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

 
 แนวเสียง 
  แนวเสียงท านองประโยคนี้ ก าหนดให้มีรูปแบบ “ขึ้น ลง ลง ลง” เพ่ือให้ท านองเพลง
มีอัตราส่วนที่ดีและมีความลงตัว รายละเอียดการก าหนดแนวเสียงสามารถแสดงด้วยท านองสารัตถะ
ดังนี้ 
ท านองปกต ิ

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

 
ท านองสารัตถะ 
 
 

- - - ร - - - ซ - - - ล - - - ร - - - ม - - - ร - - - ม - - - ร 
 
 
 



 ๓๕๘ 

 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้มีการใช้ขั้นคู่เสียงคู่ ๔ เป็นส่วนใหญ่ในการด าเนินท านอง 
เพ่ือให้ท านองท่อนนี้มีความแตกต่างกับท านองเพลงเร็วที่ผ่านมาทั้งหมด รายละเอียดมีดังนี้ 
 
   การใช้มือคู่ ๔ 
    ท านองห้องเพลงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียงเรประกอบกับเสียง
ลา 
    ท านองห้องเพลงที่ ๔ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียงเร
ประกอบกับเสียงลา 
    ท านองห้องเพลงที่ ๕ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียง
ซอลประกอบกับเสียงเร 
    ท านองห้องเพลงที่ ๕ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วย
เสียงฟาประกอบกับเสียงโด 
    ท านองห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียงมี
ประกอบกับเสียงที 
    ท านองห้องเพลงที่ ๖ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียงเร
ประกอบกับเสียงลา 
    ท านองห้องเพลงที่ ๗ พยางค์เสียงที่ ๔ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วย
เสียงฟาประกอบกับเสียงโด 
    ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๑ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียงมี
ประกอบกับเสียงที 
    ท านองห้องเพลงที่ ๘ พยางค์เสียงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๔ ด้วยเสียงเร
ประกอบกับเสียงลา 
 
   การใช้มือคู่ ๘ 
   ท านองห้องเพลงที่ ๒ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงซอลประกอบกัน 
    ท านองห้องเพลงที่ ๔ ก าหนดมือคู่ ๘ ด้วยเสียงทีประกอบกัน 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงเร ซึ่งเป็นเสียงที่ ๕ ของระดับเสียงทางใน ณ ห้อง
เพลงที่ ๑ หลังจากนั้นเคลื่อนที่ของเสียงขึ้นไปที่เสียงซอล ซึ่งสูงขึ้นไปเป็นคู่ ๔ ณ ห้องเพลงที่ ๒ แล้ว



 ๓๕๙ 

เคลื่อนไปที่เสียงลาเพ่ือย้ าพยางค์เสียง ๓ เสียง ณ ห้องเพลงที่ ๓  ส าหรับท านองห้องเพลงที่ ๔ เป็น
การเคลื่อนที่สูงขึ้นไปอีก ๑ เสียงที่เสียงที ก่อนที่จะวกกลับมาจบลูกตกท่ีเสียงเร ท้ายห้องเพลงที่ ๔ 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๕ เริ่มต้นที่เสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงที่ ๑ ของระดับ
เสียงทางใน หลังจากเคลื่อนที่ลงมาเป็นคู่ ๒ ได้แก่เสียงฟา เสียงมีและเสียงเร ณ ห้องเพลงที่ ๕ – ๖ 
ตามล าดับ  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ เริ่มต้นที่เสียงโดแล้วเคลื่อนลงมาทางต่ า ๔ 
เสียงได้แก่เสียงซอล และวกกลับไปที่เสียงโดอีกครั้ง ณ พยางค์เสียงที่ ๓ ของห้องเพลงที่ ๕ ก่อนที่จะ
จบลูกตกที่เสียงเร ท้ายห้องเพลงที่ ๗  ส าหรับห้องเพลงที่ ๘ เป็นการเคลื่อนท านองลงมาทางเสียงต่ า
ได้แก่เสียงมีและเสียงเร ณ ห้องเพลงที่ ๘ เป็นการจบท านองประโยคนี้ 
 

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

 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองประโยคนี้ อยู่ที่ด าเนินท านองภายใต้ลูกตก ๒ เสียงเรียงชิด
กัน ดังจะได้ถอดเป็นท านองสารัตถะดังนี้ 
 
ท านองปกติ 

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

 
ท านองสารัตถะ 

- - - ร - - - ซ - - - - - - - ร - - - - - - - ร - - - - - - - ร 
 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๒ 

- - - ล - - - ร  - - - ล - ร  - - - ม  - - ร  ด  - - - - ร  ด  - - - - 
- - - ม - - - ร - - - ม - ร - - - - ร  ด  - - ท ล - - - - ท ล - - 

 
 บันไดเสียง 
  ท านองประโยคนี้ยังคงด าเนินท านองภายใต้ระดับเสียงทางใน และมีเสียงนอกบันได
เสียงมาร่วมด าเนินท านองได้แก่เสียงโด ปรากฏ ณ ห้องเพลงที่ ๕ ห้องเพลงที่ ๖ และห้องเพลงที่ ๗ ดัง
จะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ต่อไปนี้ 



 ๓๖๐ 

 
- - - ล - - - ร  - - - ล - ร  - - - ม  - - ร  ด  - - - - ร  ด  - - - - 
- - - ม - - - ร - - - ม - ร - - - - ร  ด  - - ท ล - - - - ท ล - - 

 
 แนวเสียง 
  ท านองประโยคนี้ก าหนดให้เป็นแนวเสียง “ขึ้น ขึ้น ลง ลง”  และ “ขึ้น ลง” ดังจะได้
ถอดเป็นท านองสารัตถะต่อไปนี้ 
 
ท านองปกติ 

- - - ล - - - ร  - - - ล - ร  - - - ม  - - ร  ด  - - - - ร  ด  - - - - 

- - - ม - - - ร - - - ม - ร - - - - ร  ด  - - ท ล - - - - ท ล - - 
 
ท านองสารัตถะที่ ๑ “ขึ้น ขึ้น ลง ลง” 
 

- - - ล - - - ร  - - - ล - - - ร  - - - ท - - - ล - - - ท - - - ล 
 
ท านองสารัตถะที่ ๒ “ขึ้น ลง” 
 

- - - - - - - ร  - - - - - - - ร  - - - - - - - ล - - - - - - - ล 

 
 การใช้ขั้นคู่เสียง 
  การก าหนดใช้ขั้นคู่เสียง ผู้วิจัยก าหนดให้มีมือคู่ ๔ และมือคู่ ๘ ในสัดส่วนที่เท่ากัน 
โดยการก าหนดใช้มือคู่ ๔ ปรากฏ ณ ห้องเพลงที่ ๑ และห้องเพลงที่ ๓ ได้แก่เสียงลาประกอบเสียงมี  
ส่วนมือคู่ ๘ ปรากฏ ณ ห้องเพลงที่ ๒ และห้องเพลงที่ ๔ ได้แก่เสียงเรประกอบกัน 
 
 การเคลื่อนที่ของท านอง 
  ท านองประโยคนี้เริ่มต้นด้วยเสียงลา ซึ่งเป็นเสียงที่ ๒ ของระดับเสียงทางใน หลังจาก
นั้นเคลื่อนที่ไปทางเสียงสูงจ านวน ๔ เสียงได้แก่เสียงเร ณ ห้องเพลงที่ ๑ – ๒ ส าหรับท านองห้องเพลง
ที่ ๓ – ๔ เป็นการซ้ าท านองกับท านองห้องเพลงที่ ๑ – ๒ หากแต่ก าหนดส านวนเพลงให้มีลักษณะ 
“ลักจังหวะ” เท่านั้น  



 ๓๖๑ 

  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๕ – ๖ เริ่มต้นที่เสียงมีสูง หลังจากนั้นเคลื่อนที่
ลงมาทางเสียงต่ าที่เรียงชิดติดต่อกันได้แก่เสียงเรและเสียงโดตามล าดับ การด าเนินท านองห้องเพลงที่ 
๖ เป็นการย้ าพยางค์เสียงท้ายห้องเพลงที่ ๕ ได้แก่เสียงเรและเสียงโด แล้วเคลื่อนที่ลงไปทางเสียงต่ า
ได้แก่เสียงทีและเสียงลา 
  การเคลื่อนที่ของท านองห้องเพลงที่ ๗ – ๘ เป็นการก าหนดเสียงเดียวกันกับท านอง
ห้องเพลงที่ ๗ ได้แก่เสียงเร โด ทีและลา หากแต่เป็นการขยายท านองออก ๑ เท่าตัว จาก ๑ ห้อง
โน้ตเพลงเป็น ๒ ห้องโน้ตเพลง 
 
 ความโดดเด่นของท านอง 
  ความโดดเด่นของท านองประโยคนี้อยู่ที่การก าหนดให้มีการทอนส านวนเพลง
ระหว่างห้องเพลง ดังจะได้แสดงด้วยสัญลักษณ์ให้ปรากฏต่อไปนี้ 
 
                   ท านองปกติ               ท านองทอน 

- - - ล - - - ร  - - - ล - ร  - - - ม  - - ร  ด  - - - - ร  ด  - - - - 
- - - ม - - - ร - - - ม - ร - - - - ร  ด  - - ท ล - - - - ท ล - - 

 
ท่อน ๒ ประโยคที่ ๓ 

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

 
 ท านองเหมือนกับท่อน ๑ ประโยคที่ ๓  (ดูค าอธิบายจากท่อน ๑ ประโยคที่ ๓) 
 
สรุปเพลงเร็ว เพลงท่ี ๒ 
 ท่อน ๑ 
 การประพันธ์เพลงเร็ว เพลงที่ ๒ ท่อน ๑ ก าหนดลักษณะท านองที่ส าคัญดังนี้ 
  การก าหนดท านองรูปแบบเดียวกัน ในรูปแบบส านวน “ถามตอบ” แต่มีการเปลี่ยน
บันไดเสียงในรูปแบบคู่ ๒  
 การก าหนดท านองให้มีรูปแบบการเปลี่ยนเสียงและมีการซ้อนส านวนรูปแบบ 
“ส านวนถามตอบ” ด้วยเสียงขึ้นต้นเป็นเสียงเดียวกัน แม้ว่าจะเปลี่ยนเสียงในการย้ า ๓ พยางค์เสียงใน
ส่วนส านวนถามก็ตาม  ท าให้ท านองประโยคนี้มีความซับซ้อนและลุ่มลึก 



 ๓๖๒ 

  การก าหนดท านองเพลง ๔ รูปแบบที่มีความแตกต่างกันมาเรียงร้อยกัน โดยท านอง
ทั้ง ๔ ท านองย่อยได้แก่ การย้ าพยางค์เสียงแบบชิดกัน ๒ พยางค์เสียงจ านวน ๒ ชุด การด าเนิน
ท านองแบบลักจังหวะ การด าเนินท านองพยางค์เก็บแบบเต็มจังหวะ และการด าเนินท านองรูปแบบ 
“ส านวนกรอ” แบบลักจังหวะ 
  การก าหนดน าพยางค์เสียงท้ายมาขึ้นต้นกลุ่มท านองย่อย เพ่ือให้เกิดความสัมผัส 
และคล้องจองกัน  
 
 ท่อน ๒ 
 การประพันธ์เพลงเร็ว เพลงที่ ๒ ท่อน ๒ ก าหนดลักษณะท านองที่ส าคัญดังนี้ 
  การก าหนดท านองภายใต้ลูกตก ๒ เสียงเรียงชิดกัน  

การก าหนดให้มีการทอนส านวนเพลงระหว่างห้องเพลง 
การก าหนดน าพยางค์เสียงท้ายมาขึ้นต้นกลุ่มท านองย่อย เพื่อให้เกิดการสัมผัสและ

คล้องจอง 
 

 ส าหรับเพลงลา ซึ่งเป็นเพลงล าดับสุดท้ายของเพลงเรื่องประเภทเพลงช้า ผู้วิจัยคงท านอง
เพลงตามขนบเดิมไว้ เพ่ือแสดงต้นรากและที่มาของรูปแบบท านองเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าที่
ถ่ายทอดสืบต่อกันมาแต่โบราณ 

เพลงช้าเรื่องปูจานครน่านผู้วิจัยได้น าระบ ากลองปูจาที่เหมาะสมกับเพลงช้ามาประพันธ์ 
ได้แก่ ระบ า ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก  กับระบ าเสือขบช้าง ส่วนเพลงสองไม้  ผู้วิจัยพบว่าระบ าสาวน้อยเก็บผัก 
และระบ าล่องน่านมีรูปแบบของการใช้จังหวะยกเหมาะสมกับท านองประเภทเพลงสองไม้ ส่วนเพลง
เร็วใช้หลักทฤษฎีเรื่องการประพันธ์เพลงแบบตัดทอนมาใช้ประพันธ์เพลงเร็ว  แล้วจึงน าเพลงลา อัตรา
จังหวะสองชั้นมาบรรเลงต่อท้ายเพื่อจบเพลงโดยสมบูรณ์ 

 
 
 
 
 



บทที่ ๖ 

สรุปผลการวิจัย  อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 

 
 การวิจัยเรื่อง การประพันธ์เพลงช้าเรื่องปู่จานครน่าน  เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ 
(Qualitative Research) มีวัตถุประสงค์เพ่ือสร้างสรรค์บทเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าเพ่ือใช้ในการ
ประกอบพิธีกรรม และเพ่ือเป็นเพลงพ้ืนฐานอันส าคัญทางดนตรีไทยที่มีรากฐานมาจากประเพณี
พิธีกรรมด้านกลองปูจาในพระพุทธศาสนา โดยน าองค์ความรู้ด้านดุริยางคศิลป์ไทยพัฒนาบทเพลง
เรื่องประเภทเพลงช้าขึ้นสู่ผลสัมฤทธิ์ด้านกระบวนการสร้างสรรค์องค์ความรู้ใหม่ให้แก่วงการดนตรีไทย 
สามารถสรุปผลการวิจัยได้ดังนี้ 
 
๖.๑  สรุปผลการวิจัย    
 ๖.๑.๑ กลองปูจาในจังหวัดน่าน 

 กลองปูจาในจังหวัดน่านมีเอกลักษณ์เฉพาะตัว มีรูปแบบกระบวนการเรียนรู้แบบดั้งเดิม
ตามการสืบทอดทางวัฒนธรรมแบบชาวล้านนาที่โยงใยและผูกพันกับความเชื่อในเรื่องลี้ลับสิ่งที่มองไม่
เห็น อ านาจแห่งเทพยดาที่สามารถดลบันดาลเรื่องต่างๆให้เกิดขึ้นได้ ส่งผลให้เรื่องที่มีความเกี่ยวข้อง
กับกลองปูจาจะต้องพิถีพิถันเป็นพิเศษ ลักษณะทางกายภาพประกอบด้วย กลองใบใหญ่ ๑ ใบเรียกว่า 
กลองแม่ อยู่ด้านขวาสุดของผู้ตี และกลองลูกตุบ ๓ ใบ ขนาดลดหลั่นกันมาเรียงในแนวนอน ๔ ใบจาก 
ซ้ายไปขวาของผู้ตีกลอง เรียงเล็กสุดไปหาใหญ่สุดซึ่งการเรียงกลองปูจาในลักษณะนี้ถือว่าเป็น
เอกลักษณ์อันส าคัญมากของชาวจังหวัดน่านซึ่งเป็นระเบียบเรียบร้อยสวยงามสะดวกต่อการตีและเก็บ
รักษา  

 การสร้างปูจา  เริ่มจากกระบวนการสรรค์หาไม้ที่มีคุณภาพ โยงใยสู่ความเชื่อในการ
สร้างกลองเรียกว่าการโฉลกกลอง ซึ่งช่างหรือสล่า ผู้สร้างจะต้องประกอบพิธีกรรมการโฉลกกลองให้
ตกอยู่ในช่วงที่ดี การหุ้ม ขึงหน้ากลองก็จัดกระท าในข้างขึ้น ข้อห้ามอีกประการคือกรณีที่เจ้าอาวาส
องค์เก่ามรณภาพลงเท่านั้นและจะท าการแทงหน้ากลองทิ้งเพ่ือให้เจ้าอาวาสองค์ใหม่เป็นผู้บูรณะหุ้ม
ขึงหน้ากลองขึ้นใหม่เท่านั้น 
 ชาวจังหวัดน่านถือว่ากลองปูจา เป็นของสูงไม่สามารถน ามาตีเล่นหรือวางในที่ไ ม่
เหมาะสมกลองปูจาจึงเป็นเรื่องเก่ียวข้องกับพิธีกรรมทางพระพุทธศาสนาโดยตรง  เป็นการตีกลองเพ่ือ
บูชาพระผู้มีพระภาคเจ้า พระพุทธ  พระธรรม  พระสงฆ์ พบว่าในท านองกลองปูจาที่ใช้ประโคมใน



 ๓๖๔ 

พิธีกรรมในวันธรรมสวนะ วันโกน วันพระ มีการขึ้นกลองสามครั้ง เพ่ือเป็นการบูชาก่อน และท านอง
การตีกลองต่างๆ ชาวจังหวัดน่านทางด้านวัฒนธรรมและชาวบ้าน เรียกว่า  ระบ า 
 
 ระบ ากลองปูจาในจังหวัดน่านที่พบแพร่หลายเป็นที่นิยมรู้จักกันดีในจังหวัดน่านได้แก่  

- ระบ าซิกตุ๊ปี้ซิก 
- ระบ าสาวน้อยเก็บผัก 
- ระบ าเสือขบช้าง 
- ระบ าล่องน่าน 
- ระบ าสะบัดชัยฟาดแส้ 

  นอกจากนี้ยังมีระบ าประจ าท้องถิ่นซึ่งมีการท่องจ าท านองที่แตกต่างกันออกไป แต่พบ
รูปแบบการตีกลองที่เหมือนกับท านองดังข้างต้น  เช่น ระบบสาวน้อยหลับเต๊อะของวัดพุ่มมาลา  
ระบ าต  า    ตุ๊ ปี้ ต  า ของวัดศรีพันต้น เป็นต้น 

 การเริ่มเรียนกลองปูจามีระบบระเบียบแบบแผนในการเรียนเป็นขั้นเป็นตอนเหมือนกับ
การเรียนดนตรีไทย ซึ่ง ต้องเริ่มจากพิธีกรรมการไหว้ครู ในจังหวัดน่านเรียกพิธีกรรมนี้ว่า การรับขันตั้ง 
ผู้วิจัยตั้งขันพร้อมบูชาครู โดยมีครูญาณ  สองเมืองแก่นเป็นผู้ประกอบพิธีกรรมและเป็นครูผู้สอนการตี
กลองปูจา พบว่ารายละเอียดของกลองปูจาแฝงไว้ด้วยความเชื่อความศรัทธาที่ชาวจังหวัดน่านมีต่อ
พระพุทธศาสนาอย่างเหนียวแน่น  

 
 ๖.๑.๒ การประพันธ์เพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน 

 การประพันธ์ท านองเพลงช้าเรื่องปูจานครน่านผู้วิจัยใช้หลักการประพันธ์เพลงและหลัก
วิชาการทฤษฎีทางดุริยางคศิลป์มาเรียบเรียงโดยอาศัยท านองต้นรากและท่วงท านองที่เหมาะสมกับ
พิธีกรรมทางพระพุทธศาสนาตามแบบชาวจังหวัดน่านที่ใช้กลองปูจาตีเพื่อบูชาในพระพุทธศาสนา 

 เพลงเรื่องเพลงช้าจัดอยู่ในระเบียบการบรรเลงเพลงประกอบพิธีกรรมประเภทหนึ่งตาม
หลัก   ดุริยางคศิลป์ไทย เพลงเรื่องเพลงช้ามีรูปแบบเฉพาะตัวที่แสดงถึงเอกลักษณ์ของเพลงเรื่องเพลง
ช้าดังนี้ 

  เพลงช้า  อัตราจังหวะฉิ่ง  สามชั้น หน้าทับที่ใช้ได้แก่หน้าทับ ปรบไก่ 
  เพลงสองไม้ อัตราจังหวะฉิ่ง  สองชั้น หน้าทับที่ใช้ได้แก่หน้าทับ สองไม้สองชั้น 

  เพลงเร็ว  อัตราจังหวะฉิ่ง  ชั้นเดียว หน้าทับที่ใช้ได้แก่หน้าทับ สองไม้ชั้นเดียว 
  เพลงลาสองชั้น อัตราจังหวะฉิ่ง  สองชั้น หน้าทับที่ใช้ได้แก่  ไม้ลา  ตะโพน กลองทัด 

 



 ๓๖๕ 

 หลักปฏิบัติทางวิชาการที่ท าให้ศิลปินนักดนตรีไทยเข้าใจถึงโครงสร้างของเพลงเรื่อง
ประเภทเพลงช้าเป็นที่รู้กันตามนัยของระเบียบวิธีบรรเลงว่าหากได้ยินกระบวนการบรรเล งที่เป็น
รูปแบบข้างต้นแล้วเพลงที่บรรเลงอยู่นั้นเป็นเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าหลักการดังกล่าวส่งผลให้ความ
นิยมในการบรรเลงเพลงเรื่องประเภทเพลงช้ามีมากขึ้นในสังคมนักดนตรีไทย เหตุด้วยเพลงเรื่อง
ประเภทเพลงช้ามีความหลากหลายทางบทเพลง เมื่อนักดนตรีที่ได้เพลงเรื่องมากจะหมายถึงความเป็น
ผู้ทรงภูมิปัญญาทรงความรู้ในเรื่องเพลงมาก เพราะในหนึ่งเพลงเรื่องนั้นซ่อนเงื่อนง าของบทเพลงต่างๆ
ไว้มากมายเพลงเรื่องหนึ่งเรื่องบางครั้งเป็นจุดรวมเพลงถึงสิบเพลงก็มี  เพลงเรื่องเพลงช้าใช้ประกอบ
พิธีกรรมมายาวนานตั้งแต่พระราชพิธีหลวง  พิธีกรรมสามัญชน แม้กระท่ังใช้บรรเลงเพ่ืออวดฝีมือ อวด
ภูมิปัญญากัน 

 จังหวัดน่านอุดมสมบูรณ์ด้วยวัฒนธรรมอันแท้จริง ความเข้มแข็งทางวัฒนธรรมที่เป็น
หนึ่งแรงบันดาลใจให้ผู้วิจัยพบว่าความศรัทธาความมุ่งมั่นที่จะเคารพบูชาสิ่งอันใดแล้วจะกระท าโดย
การนอบน้อมพรั่งพร้อมไปด้วยสิ่งที่คัดสรรค์เป็นพิเศษส าหรับการบูชา  ชาวจังหวัดน่านกับพระพุทธ
ศาสนามีความศรัทธาอย่างแรงกล้าพบว่าเครื่องบูชาอย่างหนึ่งเป็นศิลปะดนตรีที่เรียกว่ากลองปูจา 
ล้วนมีรายละเอียดมากมาย ขั้นตอนการสร้าง การเรียนรู้ การตี แฝงไว้ด้วยเหตุแห่งกุศลธรรมทั้งสิ้น  
ความพยายามของศิลปินพ้ืนบ้าน  ชาวบ้าน  พระภิกษุสงฆ์ สามเณรพร้อมแรงพร้อมใจช่วยกันก่อร่าง
สร้างฐานเรื่องกลองปูจาที่มีอยู่ทั่วทุกวัดในจังหวัดน่าน มีเอกลักษณ์เฉพาะที่ด ารงความเป็นวัฒนธรรม
หนึ่งเดียวในจังหวัดน่าน มีการสืบทอดเพลงท านองโบราณไม่ต่างจากดนตรีไทยที่เป็นราชส านักของ
ไทย เพลงท านองกลองที่เรียกว่าระบ านั้นมีหลากหลายจังหวะ ท าให้ผู้วิจัยคิดน าจังหวะในระบ ากลอง
ปูจามาคิดค้นกระสวนท านองตามหลักวิชาการและแต่งประพันธ์บทเพลงช้าเรื่องปูจานครน่านขึ้น 

 เหตุดังกล่าวผู้วิจัยจึงพยายามศึกษารูปแบบของท่วงท านองข้อมูลระบ าของกลองปูจา
ทั้งหมด พบว่าท านองที่มีความนิยมแพร่หลายในจังหวัดน่าน ได้แก่ 

- ระบ าซิกตุ๊ปี้ซิก 
- ระบ าสาวน้อยเก็บผัก 
- ระบ าเสือขบช้าง 
- ระบ าล่องน่าน 
- ระบ าสะบัดชัยฟาดแส้ 

 
 
 
 



 ๓๖๖ 

 ๖.๑.๓  องค์ความรู้ในการสร้างสรรค์บทเพลง 

 ทฤษฎีดนตรีไทยว่าด้วยการประพันธ์เพลงไทย  หลักการตั้งชื่อเพลง หลักการเลือกบท
เพลงที่เหมาะสมกับหน้าทับ  เรื่องประเภทของบทเพลง และอัตลักษณ์เฉพาะของเพลงเรื่องประเภท
เพลงช้าที่ผู้วิจัยใช้เป็นหลักในการประพันธ์เพลงช้าเรื่องปูจานครน่านขึ้น   

 ผู้วิจัยพบว่ากระสวนท านองของระบ ากลองปูจาที่เหมาะสมกับเพลงช้าและประพันธ์ได้
แบบลงตัว ได้แก่ ระบ า ซิก ตุ๊ ปี้ ซิก  กับระบ า เสือขบช้าง  ด้วยเหตุที่ว่าท านองระบ ามีลูกตกท้ายห้อง 
มีลีลาที่หนักแน่นตกจังหวะคงที่ไม่อยู่ในส านวนจังหวะยก ผู้วิจัยจึงคัดเลือกสองท านองระบ านี้มาปรุง
แต่งตามหลักวิชาการ โดยประพันธ์เพลงแบบมีเพลงต้นราก และซ่อนเงื่อนง าในบทเพลงเอาไว้
บางส่วน 

 ส่วนเพลงสองไม้  ผู้วิจัยพบว่าระบ าสาวน้อยเก็บผัก และระบ าล่องน่านมีลีลาอ่อนช้อย 
และมีรูปแบบของการใช้จังหวะยกมากกว่าเหมาะสมกับท านองประเภทเพลงสองไม้ในเพลงเรื่องจึง
เป็นเหตุให้เลือกท านองสองระบ านี้มาประพันธ์เป็นเพลงสองไม้โดยใช้หลักทฤษฎีเรื่องการประพันธ์
เพลงแบบมีท านองต้นรากมาประพันธ์ 

 ในเพลงเร็วผู้วิจัยพบว่าเพลงเร็วในเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าเกือบทุกเรื่องเป็นอิสระ 
โดยการตัดทอนจากเพลงลูกตกและส านวนเพลงจากเพลงสองไม้ทั้งสิ้น รูปแบบดังกล่าวจึงท าให้ผู้วิจัย
ท าการประพันธ์เพลงโดยใช้หลักทฤษฎีเรื่องการประพันธ์เพลงแบบตัดทอนมาใช้ประพันธ์เพลงเร็วใน
เพลงเรื่องเพลงช้าปูจานครน่าน ส่วนในอัตลักษณ์ของเพลงลา สองชั้นผู้วิจัยพบว่าเป็นสิ่งที่บ่งบอก
ความเป็นเพลงช้า และเป็นรูปแบบเฉพาะที่สังคมดนตรีไทยทราบโดยทั่วกันจึงน าเพลงลา สองชั้นแบบ
โบราณมาบรรเลงต่อท้ายเพ่ือแสดงสัญลักษณ์แห่งการจบเพลงโดยสมบูรณ์ของเพลงช้าเรื่องปูจานคร
น่าน 

 จุดมุ่งหมายของบทเพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน เพ่ือสร้างองค์ความรู้ด้านความคิด
สร้างสรรค์ และบทเพลงเรื่องประเภทเพลงช้าให้เกิดขึ้นใหม่ตามหลักวิชาการ ตามรอยแบบอย่า งโบ
ราณาจารย์เพ่ือเป็นพุทธบูชาต่อพระพุทธศาสนาเป็นส่วนหนึ่งในสัญลักษณ์ของบทเพลงเพ่ือการบูชาที่
มีเค้าโครงต้นรากมาจากระบ ากลองปูจาของชาวน่านอันวิจิตรบรรจงที่จะแสดงเจตจ านงในการบูชา
พระพุทธศาสนา อีกทั้งเป็นการรู้รับปรับใช้แสดงถึงความอยู่ร่วมกันทางวัฒนธรรมมีการแพร่กระจาย
ทางวัฒนธรรมสู่กันและกัน ความแตกต่างที่ซ่อนความลงตัวในรูปแบบราชส านักของไทย กับราชส านัก
ล้านนาโดยเมืองน่านเป็นเมืองเก่าแก่ที่มีวัฒนธรรมเป็นของตนเองและมีความโดดเด่นเรื่องการด ารง
รักษาวัฒนธรรมตามแบบโบราณเอาไว้ได้อย่างเคร่งครัดไม่เปลี่ยนแปลง 

   
 
 



 ๓๖๗ 

 ๖.๑.๔   การเผยแพร่ผลงานการประพันธ์เพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน 

 การประพันธ์เพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน เป็นการสร้างสรรค์เพลงในรูปแบบงานวิจัยเชิง
คุณภาพ ผ่านการสืบทอดตามรูปแบบโบราณตามหลักการเรียนดนตรีไทยเริ่มด้วยคัดเลือกนักดนตรีที่
มีทักษะเฉพาะด้านประจ าแต่เครื่องดนตรี ซึ่งวงดนตรีที่ใช้ในพิธีกรรมได้แก่ วงปี่พาทย์ ซึ่งมีความปลั่ง
ของระดับเสียงเอ้ือต่อการประกอบพิธีกรรมโดยทั่วไป  การสืบทอดดนตรีไทยในส านักดนตรีไทยใช้
วิธีการส่งต่อท านองระหว่างบุคคลต่อบุคคลพร้อมทั้งอธิบายถึงอารมณ์ของบทเพลงเพ่ือพิธีกรรม 
รูปแบบการบรรเลงในลักษณะเฉพาะของเพลงเรื่องประเภทเพลงช้า แนวการบรรเลงที่ส่งผลต่อ
อารมณ์ในห้วงแห่งพิธีกรรม การสื่ออารมณ์ตามประสงค์ของบทเพลงที่ถูกต้องถูกคัดกรองตั้งแต่ความ
สามรถของนักดนตรีไทย ความแม่นย าของท่วงท านองเพลงที่ประพันธ์เพ่ือพิธีกรรมที่สมบูรณ์ 

 เพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน เป็นบทเพลงที่ประพันธ์เพ่ือพิธีกรรมทางพระพุทธศาสนาโดย
แท้มีความมุ่งหมายในการแสดงการสักการบูชาต่อพระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์ มีท านองต้นรากที่เป็น
ระบ าของกลองปูจา เนื่องด้วยมีท านองกลองปูจาเป็นท านองต้นรากจึงจ าเป็นที่จะต้องมีกลองปูจาชุด
จ าลองและกลุ่มผู้ตีกลองปูจาเพ่ืออัตถาธิบายเอกลักษณ์ของท่วงท านองต่างๆที่เป็นต้นรากอันส่งผลให้
เข้าใจถึงหลักการเบื้องต้นและจินตนาการของผู้ประพันธ์ 

 กลองปูจาที่ใช้ตีพร้อมกับวงปี่พาทย์ในเพลงช้าเรื่องปูจานครน่านนั้นผู้วิจัยต้องการ
ท่วงท านองแห่งการปูจาในการขึ้นกลองเปรียบเหมือนการบูชาพระพุทธ  พระธรรม  พระสงฆ์  เป็น
การมงคลก่อนการบรรเลงเพลงเรื่องเท่านั้นหากน าไปบรรเลงที่ไม่สามารถมีกลองปูจาได้ก็ขึ้นต้นเพลง
ได้เลย  อีกทั้งต้องการให้ผู้ที่ได้ยินได้ฟังจะได้มีความเข้าใจถึงถึงท านองระบ าที่เป็นท านองต้นแบบของ
เพลงช้าเรื่องปูจานครน่าน และเนื่องด้วยกลองปูจาเป็นของสูงอยู่ประจ าจิต ใจของชาวน่านจึงมีการ
แยกส่วนออกจากวงดนตรีปี่พาทย์ท่ีบรรเลงเพลงโดยสิ้นเชิง 

    
๖.๒  อภิปรายผลการวิจัย 

 ล้านนาตะวันออกของประเทศไทยเป็นแหล่งอันอุดมสมบูรณ์ด้วยทรัพยากรธรรมชาติ 
ศิลปวัฒนธรรมที่แข็งแรงจนโดดเด่นและเป็นที่น่าหลงใหลในศิลปะทั้งมวล เมืองน่านดินแดนแห่งนันท
บุรี เป็นเมืองเก่าแก่ที่มีเรื่องราวอันยาวนานเป็นเมืองใหญ่ที่มีระบบการสืบทอดเจ้าเมืองมาหลายสมัย
รุ่นสู่รุ่นจนมีจารีตประเพณีดั้งเดิมมีศิลปวัฒนธรรมมีโบราณสถานอันล้ าค่ารวมทั้งโบราณวัตถุอันเก่าแก่
เป็นที่หวงแหนของชาวเมืองน่านยิ่งนัก 

 เมืองน่านเป็นเมืองร่มเย็นเป็นสุขอยู่ภายใต้บรมบวรพุทธศาสนามายาวนานตั้งแต่ครั้ง
ประวัติศาสตร์ปรากฏพบหลักฐานส าคัญทางโบราณสถาน งานศิลปะ งานวิจิตรศิลป์ที่เป็นตัวบ่งบอก
ถึงความเจริญทางวัฒนธรรมคู่กับการศาสนา และมีความมุ่งมั่นที่จะส่งเสริมท านุบ ารุงศิลปะกับการ



 ๓๖๘ 

ศาสนาอย่างแรงกล้าพบได้จากวัดวาอารามที่ปรากฏเป็นสง่า และโบราณสถาน เช่น พระธาตุแช่แห่งที่
สืบทอดอนุรักษ์กันมายาวนาน  

 กลองปูจา เป็นสิ่งหนึ่งที่เป็นอนุสรณ์บ่งบอกถึงความศรัทธาเคารพมั่นในพระพุทธศาสนา
ของชาวน่าน เป็นการตีกลองเพ่ือเฉลิมฉลอง เพ่ือการสมโภช หรือเพ่ือการบูชาพระ ชาวน่านถือปฏิบัติ
สืบกันมายาวนานไม่เคยละเว้น  ท านองกลองท่ีพบเป็นท านองที่ใช้ประกอบพิธีกรรมในวันโกน วันพระ
ธรรมสวนะ เพ่ือส่งสัญญาณให้ชาวบ้านได้อนุโมทนาร่วมแรงร่วมใจเตรียมตัวเข้าวัดท าข้าวปลาอาหาร
เพ่ือใส่บาตรพระภิกษุสงฆ์  

 การประพันธ์เพลงเรื่องปูจานครน่าน เป็นการน าเสนอท านองเพลงที่มีการผสมผสาน
ระหว่างท านองกลองศักดิ์สิทธิ์ของจังหวัดน่านกับรูปแบบการประพันธ์เพลงไทยที่ถือเป็นเพลงภูมิ
ปัญญาขั้นสูง 

 
๖.๓  ข้อเสนอแนะ 

 วัฒนธรรมของจังหวัดน่านมีความหลากหลาย และมีวัฒนธรรมอ่ืน ๆ ที่มีความส าคัญได้แก่

กลองครุม การฟ้อนหางนกยูง ภาพจิตรกรรมฝาผนังวัดส าคัญต่างๆ  เป็นต้น วัฒนธรรมดังกล่าว

สามารถน ามาท าการศึกษาเพ่ือให้เห็นร่องรอยอดีต แล้วน าหลักวิชาการศาสตร์อ่ืนๆ  เข้าไป

ท าการศึกษาเพ่ือให้เกิดการสร้างสรรค์งานใหม่และเป็นการวิจัยสืบเนื่องในอนาคตต่อไปได้
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 ๓๗๔ 

ประวัติครูญาณ   สองเมืองแก่น 
 

 
ภาพที่ ๑๐๒ เจ้าญาณ สองเมืองแก่น 

 
เจ้าญาณ   สองเมืองแก่น ฉายาในการเป็นศิลปิน คือ เจ้าป้อมหรือสล่าป้อม อายุ ๔๖ ปี อยู่

บ้านเลขที่ ๑๘๔ หมู่ ๔ ต าบลกลางเวียง อ าเภอเวียงสา จังหวัดน่าน เกิดเมื่อวันที่ ๒๓ กุมภาพันธ์ 
๒๕๐๘ ณ บ้านเลขท่ี ๕๑ หมู่บ้านมหาพรหม ต าบลในเวียง อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน เป็นบุตรของนาย
ยุทธและนางสุภาพ   สอง-เมืองแก่น บิดาเป็นศิลปิน ปัจจุบันสมรสกับนางสุธีรัตน์   สองเมืองแก่น มี
บุตรชาย ๑ คน 
 

 
 

ภาพที่ ๑๐๓ เจ้าญาณ สองเมืองแก่นสาธิตท่าการฟ้อนหางนกยูง 

ณ หอแสดงดนตรี จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 



 ๓๗๕ 

ครูญาณ   สองเมืองแก่น มีความเชี่ยวชาญในเครื่องดนตรีกลองพ้ืนเมือง นอกจากนี้ยังมีความ
เชี่ยวชาญในการฟ้อนหางนกยูงซึ่งได้รับการสืบทอดมาจากเจ้าน้อยบุญยก สองเมืองแก่น ผู้ฟ้อนหาง
นกยูงประจ าราชส านักน่าน อีกทั้งยังมีความสามารถงานด้านการแกะสลักไม้ งานแกะสลักหัวเรือแข่ง  
ศิลปะพ้ืนบ้าน ตลอดจนภูมิปัญญาพ้ืนบ้านต่างๆ เพราะมีใจรักในงานศิลปะพ้ืนบ้านจึงขอศึกษาวิชา
ความรู้จากพระภิกษุ (ไม่ทราบนาม) ขณะนั้นอายุ ๙ ปี และพักอยู่ที่หมู่บ้านมหาพรหม อ าเภอเมือง
น่าน พระอาจารย์ถ่ายทอดท านองซิ๊กตุ๊ปี้ซิ๊ก เป็นบทเรียนแรก นอกจากนี้ยังศึกษาความรู้เพ่ิมด้วย
รูปแบบครูพักลักจ า ศิลปินซึ่งเป็นต้นแบบในดวงใจ คือ พระสนั่น   ปัญญาใหญ่ โดยรู้สึกประทับใจการ
สร้างไม้ค้อนที่ใช้ในการตีกลองของท่าน เนื่องจากผลิตออกมาชิ้นใหญ่ท าให้ไม่รู้สึกเจ็บมือเวลาตีกลอง 
 

 
ภาพที่ ๑๐๔ เจ้าญาณ สองเมืองแก่นได้รับเชิญให้บรรยายเรื่องกลองปูจา 

ณ หอแสดงดนตรี จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

 
ผลงานการแสดงครั้งส าคัญของครูญาณ   สองเมืองแก่น ได้รับเชิญให้บรรยายและสาธิตการ

ฟ้อนหางนกยูงประกอบต๊อบซ้องและการบรรยายเรื่องกลองปูจา ณ หอแสดงดนตรี จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย เมื่อวันที่ ๑๘ สิงหาคม ๒๕๕๕ อีกท้ังได้รับเชิญให้ฟ้อนหางนกยูงรับเสด็จสมเด็จพระเทพ
รัตนราชสุดา ฯ สยามบรมราชกุมารีในการเสด็จพระราชด าเนินจังหวัดน่าน เมื่อวันที่ ๒๗ ตุลาคม 
๒๕๕๕ นอกจากนี้ยังได้ร่วมแสดงในงานมหกรรมสงกรานต์ภาคเหนือ ณ ท้องสนามหลวง กรุงเทพฯ 
ส าหรับผลงานที่สร้างชื่อเสียงให้ คือ การสร้างกลองถวายวัดต่างๆ ในจังหวัดน่านและการถ่ายทอดภูมิ
ปัญญาท้องถิ่นจ านวน ๖๒๕ เรื่อง นอกจากนี้ยังได้ร่วมบันทึกวีซีดี ภูมิปัญญาด้านการตีกลองกับทาง



 ๓๗๖ 

จังหวัดน่านนับได้ว่าเป็นผลงานชิ้นส าคัญที่สร้างความประทับใจ อีกทั้งยังเป็นผู้ทรงคุณวุฒิท้องถิ่นใน
การจัดท าต้นฉบับหนังสือวัฒนธรรม พัฒนาการทางประวัติศาสตร์ เอกลักษณ์และภูมิปัญญา จัดพิมพ์
โดยคณะกรรมการประมวลเอกสารและจดหมายเหตุในคณะกรรมการอ านวยการจัดงานเฉลิมพระ
เกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวฯ จัดพิมพ์เนื่องในโอกาสพระราชพิธีมหามงคลเฉลิมพระ
ชนมพรรษา ๖ รอบ ๕ ธันวาคม ๒๕๔๒ นอกจากนี้ท่านยังได้บันทึกเสียงร่วมกับองค์กรอิสระและ
บันทึกเสียงด้วยตนเอง ปัจจุบันลูกศิษย์คนส าคัญท่ีถ่ายทอดความรู้ให้ คือ นายคมสันต์ ขันทะสอนและ
นายยุทธพร   นาคสุข 

 
 

 
ภาพที่ ๑๐๕ เจ้าญาณ สองเมืองแก่นก าลังสร้างกลองปูจา ณ วัดสวนหอม 

 
ท านองเพลงที่บรรเลงเป็นประจ า คือ ท านองซิกตุ๊ปี้ซิก ท านองเสือขบช้าง ท านองสาวน้อย

เก็บผัก ท านองล่องน่าน โดยเฉพาะท านองซิกตุ๊ปี้ซิกกับท านองล่องน่านนับเป็นสุดยอดของศิลปะแขนง
นี้ การแสดงแต่ละครั้งมีระเบียบวิธีการบรรเลงเริ่มต้นด้วยพุทธบูชา จากนั้นตีท านองกลองปูจาใน
ท านองซิกตุ๊ปี้ซิก ท านองเสือขบช้าง ท านองสาวน้อยเก็บผัก และท านองล่องน่าน แต่ละครั้งจะตี ๓ 
ท านองเท่านั้น เรื่องราวที่ใช้ส าหรับด าเนินการแสดง คือ พุทธเสนากะ หรือนางสิบสอง ครูญาณ   สอง
เมืองแก่น กล่าวถึงเอกลักษณ์ของท านองเพลงที่โดดเด่นว่าจะต้องประกอบด้วย กลอง ฆ้อง ฉาบ อย่าง
สมบูรณ์ พร้อมกับการบรรเลงถูกจังหวะและองค์ประกอบความตึงของเสียง กระบวนการทั้งหมด
ส่งผลให้เกิดความไพเราะในการประสานเสียง ดังนั้นผู้ที่จะร่วมตีต้องเข้าใจและรู้มือรู้ท านองกัน  

 
 



 ๓๗๗ 

 ครูญาณ   สองเมืองแก่นแสดงทัศนะว่า ตัวอาคารหรือหอกลองในปัจจุบันได้ถูกปรับเปลี่ยน
ไปเฉกเช่นเสียงของกลองที่ถูกบทบังด้วยคลื่นเสียงต่างๆ นอกจากศิลปินยังขาดความรู้เรื่องท านอง
กลองที่แท้จริงแล้วยังได้น าท่วงท านองอ่ืนๆ เข้ามาผสมผสาน จึงต้องการให้องค์กรภาครัฐที่มีส่วน
ก ากับดูแลพระภิกษุตลอดจนองค์กรที่เกี่ยวข้องกับเยาวชนเข้ามาสนับสนุนและจัดการฝึกอบรม 
แลกเปลี่ยนเรียนรู้เพ่ือช่วยกันสืบสานให้ศิลปะพ้ืนบ้านด ารงอยู่ต่อไป ครูญาณ   สองเมืองแก่น ยังได้
ฝากความหวังกับทางจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ซึ่งเข้ามาท าการศึกษาวิจัยเรื่องกลองปูจารวมถึงกลอง
ชนิดอ่ืนๆ ในจังหวัดน่านให้ได้รับมูลไปอย่างถ่องแท้และสามารถน าความรู้ที่ได้เหล่านี้ออกเผยแพร่ 
จัดเป็นหลักสูตรการเรียนการสอนให้คงอยู่ในรูปแบบของศิลปะแห่งเมืองน่าน 
 



 ๓๗๘ 

สรุปบทสัมภาษณ์ครูญาณ สองเมืองแก่น 

 

ความสัมพันธ์ของกลองปูจากับพระพุทธศาสนา 

 ในดินแดนของเหนือตอนบนนั้นปฏิสัมพันธ์ความเชื่อเกี่ยวกับกลอง เรื่องของพระรถเสน

หรือนางสิบสองที่ท้าวความในพุทธชาดกเรื่องพุทธเสนากะ  ว่ายักษ์ออกมากินคนในวันพระหรือวัน

ธรรมสวนะ ซึ่งเป็นกลอุบายอย่างหนึ่งด้วยเหตุผลและผลที่ให้คนมาเข้าวัดฟังธรรมและร่วมกันท าบุญ ก็

ยังกลองปูจาไว้ตามวัดวาอารามเพ่ือเป็นสัญญาณ ในสมัยก่อนที่ต่างๆ ไม่มีไมโครโฟน ล าโพง หรือ

กระแสไฟฟ้า ต้องใช้เสียง ก็มาจากเสียงกลองจึงมีความจ าเป็นที่บ่งบอกแบ่งแยกชนิดของ ประเภทการ

ตี ให้เกิดสัญญาณ เช่นการตีแบบบอกเหตุว่าตีแบบไหน ตีเมื่อไร เกิดอะไรขึ้น จึงมีชื่อเรียกว่าตีกลอง

หน้าเดียว ก็หมายถึงเหตุอันไม่ประสงค์ เช่น เจ้าอาวาสถึงแก่มรณภาพ อันดับที่สองคือตีแบบถวายเป็น

พุทธบูชา ก็เพ่ือเตือนสติในเวล่าค าคืนก็จะน าฆ้องน าฉาบเข้าประสมวง  หรือพับพางหรือระฆัง ก็จะมี

ท่วงท านองระบ าต่างๆ เช่น ระบ าซิกตุ๊กปี้ซิก หรือสาวน้อยเก็บผัก หรือระบ าเสือขบช้าง หรือระบ า

ต๊ะตึ้งย่าง เป็นระบ าๆไป ก็เป็นการเตือนสติบอกว่าวันพรุ่งนี้จะเป็นวันพระหรือวันธรรมสาวนะ หรือ 

๑๕ ค่ า ชาวบ้านก็จะได้ไม่ลืมที่จะเตรียมอาหารไปท าบุญที่วัดในตอนเช้า ยกตัวอย่างง่ายๆ ก็คน

พ้ืนบ้านทางนี้จะทานข้าวเหนียวเป็นส่วนใหญ่ ข้าวเหนียวก่อนทีจะน าไปนึ่งจะต้องการท าการแช่น้ า

อย่างน้อย ๗-๘ ชั่วโมง หรือประมาณ ๑ คืน ก็แต่หัวค่ า ตีสีตีห้าก็ลุกขึ้นนึ่งข้าวเหนียว แล้วก็ตีอีกอย่าง

หนึ่งก็ตีเพ่ือเฉลิมฉลอง คือการตีแบบพระแบบสบัดไชย ก็ใช้คนสองคน เคาะให้จังหวะ ๑ คน แล้วตี

เพลงระบ าอีก ๑ คน เรียกว่า ระบ าตุ๊บต้าง  หรือกลองสบัดไชย ซึ่งก็มีท านองต่างไปอีก เช่น ม้าเหยียบ

ไป หรือม้าย่ าไฟ มีวิธีการตีอยู่ซึ่งเป็นแบบแผน ซึ่งท่วงท านองจังหวะท านองจะไม่เหมือนกันแล้วแต่

ความถนัด แล้วก็มีลูกเล่นมีลีลาในการสะบัดมือหรือแกว่งมือ เรียกว่าการแกว่งหอย หรือนวดหน้า

กลอง เพ่ือชะลอความเหน็ดเหนื่อยของการร่างกายคือก าลังแขนทั้งสองแขน โดยปกติกลองใหญ่จะอยู่

ขวามือของผู้ตีเป็นหลัก อีกสามใบเล็กๆ เรียกว่าลูกตุบ ก็อยู่ทางซ้ายมือ ก็จะอยู่บนหอกลอง ซึ่งมี

ลักษณะเหมือนกุฏิหลังเล็กๆ ไม่มีฝาโล่งทั้งสี่ด้าน มีบันไดขึ้นไป กลองก็จะแขวนหรือวางอยู่บนฐานวาง

กลอง ก็จะเกิดความดังเป็นตัวบ่งบอกสัญญาณในการประโคมหรือการตี ให้เกิดจังหวะจะโคนให้

ชาวบ้านในท้องถิ่นได้ยินว่า ตีแบบไหนแบบอกเหตุหรือแบบบูชา หรือแบบสบัดไชย 

 ที่นี้ก็จะขอวกมาเรื่องการตีกลองแบบสบัดไชย ตีในโอกาสไหนตีในวาระใด ก็ตีเพ่ือเฉลิม

ฉลอง ตีตอนที่แห่เข้าวัด ผ้าป่า กฐิน ฟังเทศน์ก่อนจะฟังธรรมเรียกประชุมนัดหมายชาวบ้านมางานวัด 

ยกช่อฟ้า ย้ายพระพุทธรูป ตีได้หมด ตีแบบสบัดไชยหรือตีแบบกลองแซะ อันนี้ก็เป็นเรื่องของการตี



 ๓๗๙ 

กลองแบบสบัดไชย ส่วนกลองปูจาจะตีตอนไหน คือตีวันโกน คืนวันขึ้นหรือแรม ๗ ค่ า หรือขึ้นหรือ

แรม ๓ ค่ า ตีเป็นวันเดือนดับในวัน ๑๔ ค่ า หรือแรม ๑๔ ค่ า ที่จะเป็นวันข้างขึ้นข้างแรมของ ๑๕ ค่ าก็

จะตี หรือว่า ๘ ค่ า หรือ ๑๕ ค่ า ตอนกลองคืนก็จะตีอีกตีรับ คือวันโกนพอวันพระก็จะตีกลองส่ง 

 ตามความเชื่อบอกว่า การตีกลองปูจานี้ก็จะได้ยินไปถึงเทวดาอารักษ์ รักษาบ้านเมือง วัด

วาอาราม ให้มาปกป้องรักษาเหมืนกับที่ได้ผูกเรื่องราวของเมืองพุทธเสนากะ หรือ เมืองยักษ์ ถ้าหาก

เทวดาได้ยินเสียงฆ้องเสียงกลองก็จะกลิ้งหินก้อนใหญ่ปิดปากถ้ า ยักษ์ก็จะออกมากินคนไม่ได้ ซึ่งเป็น

ความเชื่อแบบพ้ืนบ้านที่ผูกเค้าโครงเรื่องเป็นนิยายชาดกปรัมปรามาแต่เนิ่นนาน จึงท าให้เมืองน่านหรือ

เมืองอ่ืนๆ ในล้านนาทั้งหมด โดยเฉพาะที่เมืองน่านมีกลองปูจาอยู่ทุกวัด 

การเรียนกลองปูจา  

 ล าดับเรื่องการเรียนการตีกลองปูจาตอนเมื่ออายุประมาณ ๗-๘ ขอบ ก็ได้เห็นพระที่วัดตี

ก็เลยขอตีกับท่าน ท่านก็สอนธรรมดาก่อน ช่วยท่านตีฆ้องตีกลองจากนั้นก็จับฉาบมาตี พอเดิมความ

ตามถนัดในการตีฆ้องรับ เวลาท่านลงกลองใหญ่ ที่นี่ก็เริ่มไปหาไม้มาท าเป็นข้อนตีกลอง ซึ่งท่านจะท า

ใหญ่ข้างหนึ่ง ในข้างขวาทีท่านถือ ข้างซ้ายก็จะเล็กๆ ท่านก็บอกว่าตีแบบนี้นะ บอกซิกตุ๊ปี้ซิก ก็หัดตี ตี

ครั้งแรกก็หนึ่งก าลังแขนก็ไม่มีจะมีพกช้ าคอปวด หลังจากนั้นก็เกิดความอยากจะตีเป็น พอถึงวันโกนก็

จะไปจ่ออยู่หอกลอง เวลาประมาณทุ่มถึงทุ่มครึ่งจะไปช่วยตี บางครั้งก็น าฆ้องลงจากที่แขวนบ้าง ก็เกิด

เสียงดังโครมคราม ก็โดนด่า หลังจากนั้นก็ฝึกฝนเอง วันไหนที่ท่านไม่ว่างก็จะให้เราตี แต่ก็ไม่ค่อยจะ

สนุกถูกต้องเท่าไหร่นัก ก็เราก าลังหัดใหม่ ก็เติบโตขึ้นมา อยากเรียนก็เป็นจากปีก็เป็นสองปี สามปี ก็

เริ่มฝึกฝนแล้วก็ตะเวนไปตามวัดต่างๆ ไปโดยนัดหมายในย่านวัดบอกว่า วัดตรงนี้นี้ตีเวลาทุ่มครึ่งได้

ไหม อีกวัดหนึ่งสองทุ่ม อีกวัดหนึ่งสองทุ่มครึ่ง อีกวัดสามทุ่ม อกวัดหนึ่งสามครึ่ง โดยผมจะมาช่วยตีให้

ทุกวัด ประมาณ๔-๕วัด จะมีวัดพันต้น วัดโนนเทียน วัดช้างค้ า ก็รับข้อเสนอผม ผมก็เริ่มเรียนตี ไปน้อง

กับน้องบ้างไปกับเพ่ือนด้วยกันบ้าง สองสามคน มอเตอร์ไซต์บ้าง รถจักรยานบ้าง ไปฝึกหัดตี ก็

สามารถจดจ าขึ้นมาเป็นระบ าต่างๆ แล้วก็ถามว่ามันมีประวัติความเป็นมาอย่างไร  

ซึ่งที่นี้ผมก็ขออธิบายเรื่องกลองปูจาแต่ละระบ าท่วงท านองของแต่ละอ าเภอ แต่ล่ะท้องถิ่นจะ

ไม่เหมือนกันขึ้นอยู่กับขนาดของกลอง ความกว้างความสั้นความยาว ซึ่งจะมีเสียงที่แตกต่างกันไป ซึ่ง

จะมีการตีไวๆ ช้าๆ กลางๆ ซึ่งสรุปแล้วก็คือท านองคล้ายคลึงกันแต่เสียงอาจจะผิดเพ้ียนกันไป อยู่ที่

องค์ประกอบจากฆ้อง ฉาบ อุปกรณ์สมบูรณ์ดีมากน้อยขนาดไหน อย่างบางวัด หน้ากลองเล็กนิดเดียว

แต่ขึงด้วยหนังอย่างหนาก็ตีไม่สนุกหน้ากลองกว้าง ๓๐ นิ้ว ๓๐ นิ้ว ขึงด้วยหนังที่บางๆ ตึงจนเกินไป 

เสียงก็ไม่เพราะ มันไปเข้าด้วยท านอง เสียงของกลองปูจาที่ดังดี มันจะดัง ตึ้ง ต้าง ตึ้ง ต้าง  ดังทุ้มและ



 ๓๘๐ 

ก็กังวาน ไม่ใช้ดังแบบเหมือนกับเราตีถังที่ตักน้ า หรือตีถังน้ ามัน ๒๐๐ ลิตร คนโบราณจึงมีกุศโลบายใน

การตีกลองได้ดีมาก ก็ค่อย.........เรื่องเอาราวเป็นบทความ เป็นค าที่ท่องขึ้นใจ ยกตัวอย่างเช่น มีอยู่

วรรคหนึ่ง เป็นวรรคที่พระเป็นพระท าเกี่ยวกับสมุนไพร ยาสมุนไพรจะต้องทุกอย่างก็เปลี่ยนจากค าว่า 

“ซิก ตุ๊บ ปี้ ซิก” เป็น “ตั ม ตุ๊บ ปี้ ตั ม  ตั ม ตุ๊บ ปี้ ตั ม” หมายถึงเจ้าอาวาสต ายาโกยาให้จนละเอียด 

แล้วก็ต าต่อไปจนเสี้ยน  เช่น ยกตัวอย่างเช่นวัดมิ่งเมือง เวลาตีกลองจะต้องเป็นจังหวะ “มิ่ง เมือง ก๊น 

กึง” หรือ วัดอภัย ก็บอก “อภัย ขี่ ห่วย” ต้องจ าแบบนี้อย่างเดียว ถึงจะตีได้ส าเร็จ ถ้าผมเอาระบ าของ

เวียงสามาตีที่เมืองน่านก็จะไม่ไพเราะเท่านี้ ถ้าเอาระบ าของน่านไปตีที่อ าเภอเชียงกาน ไม่ไพเราะเท่านี้ 

ต้องของวัดไหนวัดนั้น ความถนัดของใครของมัน แต่สรุปแล้วก็คือ มีที่มาที่ไปเกี่ยวกับความเชื่อของการ

ตีกลองเพ่ือเป็นพุทธบูชา  

ความเชื่อและข้อห้ามของกลองปูจา 

 ตามความเชื่อของคนพ้ืนบ้านว่าในการที่จะท ากลองปูจาขึ้นมาเป็นของสูงประจ าวัด 

ย่อมจะมีความเชื่อถือเกี่ยวกับการสร้าง ตั้งแต่การตัดไม้ เมื่อไปเลือกไปหาไม้ที่จะท าเป็นกลองปูจาได้ก็

จะการตัดส่วนที่โคลนต้นทิ้ง เอาส่วนที่สองเสร็จแล้วก็จะมีการโฉลกหน้ากลองด้วย วัดตามก ามือของผู้

ที่จะเป็นเจ้าอาวาสของวัด ตามเส้นผ่าศูนย์กลาง ดังต่อไปนี้ครับ   

๑. นันทไพรี 

๒. สะหลีเมืองชื่น  

๓. หมื่นเมืองพรหม 

๔. สนมอยู่สร้าง 

๕. ม้างสังโฆ 

๖. โพธิสัตว ์

๗. วัดพระเจ้า 

 ซึ่งความหมายแต่ละอย่าง อย่างนันทไพรี ก็หมายถึงว่าเป็นกลองที่ดี สะหลีเมืองชื่น ก็

เป็นศรีเป็นศักดิ์หมื่นเมืองพรหมก็ดี เป็นหมื่นเป็นเฒ่า เป็นแก่หมื่นเมือง  สนมอยู่สร้างก็ดี  ม้างสังโฆ

อันนี้ไม่ดี จะมีผู้หญิงมาเกาะแกะหรือติดพันเจ้าอาวาส โพธิสัตว์ดี  วัดพระเจ้า ไม่ดี ไม่มีเจ้าอาวาสอยู่

เป็นหลักเป็นฐานมั่นคง มีแต่พระพุทธรูปอยู่ อันนี้เป็นความเชื่อนะครับ  

 ส่วนลักษณะว่าด้วยความยาวขนาดของหน้ากลองมีด้วยกันอยู่ ๔ ส่วนยาว ๒ สว่น 

เรียกว่า สุขาวหา ถ้าขาวสองส่วนครึ่ง ของหน้ากว่าทั้งหมดเรียกว่าไชยาเทวี ถ้ายาวสองส่วนของหน้า



 ๓๘๑ 

กว้างเรียกว่า นันทไพรีถ้ายาวส่วนครึ่งเรียกว่ารัตนเทวี แล้วถ้าหากว่ามีความยาวครึ่งหนึ่งของหน้ากว้าง

คล้ายสบัดไชยแบบเชียงใหม่ชื่อว่าเทวีเฉยๆ นะครับ  

 ส่วนรูที่ตรึงหมุด ก็จะมีโฉลก วัดจากขอบปากมาถึงตรงที่รูเขาก็จะมีพวกสัญญาณก็คือ 

ขนาดมือผู้สร้างแบบนี้ความยาวของตัวนี้ จากปากกลองมาที่ตรงแนวหมุด จะเจาะรูรอบของ

ปากนกแก้ว ของขอบปากเรียก “ปูตั้ง” ก็จะประมาณ ๗-๘นิ้ว ๙ นิ้ว แลว้แต่ความยาวของมือผู้สร้าง ก็

เป็นส่วนที่ตรึงหนังไว้ดีเรียบร้อย ก็จะมีการโฉลก ไปอีก คือ  

 

๑. ตี ต้า ตี   

๒. ตี กิน เหล้า  

๓. ตีเย้า อยู่ นาง 

๔. ตี มา เมืองใหม่ 

๕. ตี ไป่ ถึง คม 

๖. ตี สนม อยู่ สร้าง 

๗. ตี อ้าง ว้าง เดียว ดาย 

๘. ตี ตาย ตลอด 

๙. ตี ยอด ถึง นิพพาน    

 

 มีอยู่ ๙ อย่าง แต่บางอาจารย์ก็จะโฉลกไม่เหมือนกัน ก็เหมือนคล้ายกับโฉลกดาบอะไร

นี้น่ะอะ อันนี้คือ รายละเอียดของคติความเชื่อของการสร้างกลองปูจา แล้วก็ยังมีกฎข้อห้ามอีกว่า 

กลองปูจานั้น ฐานะที่เป็นของสูงของวัด ข้องในจะบรรจุด้วยเวทมนตร์คาถาที่เป็นหัวใจให้คนหลงใหล 

เชื่อฟัง จึงห้ามไม่ให้ผู้หญิงไปตีกลองปูจา กับเด็กแล้วก็ห้ามเอากลองปูจาย้ายข้ามกุฏิของเจ้าอาวาสที่

อยู่ หรือห้ามขนย้ายกลองปูจานั้น ผ่านหน้าองค์พระประทานของวัดเป็นอันขาด แล้วก็ยังห้ามอีกว่า 

ห้ามหันหน้ากลองหรือก้นกลองไปทางทิศตะวันออกและทิศตะวันตกเป็นอันขาด  

 

     ข้อห้ามท าการสร้างกลองโดยที่หนังไม่ขาด น่ะครับ คือว่ากลองที่มันยานไปมันไปตรึง เจ้า

อาวาสมีเงินเยอะ อยากให้ขึงกลองตึง ก็มีดคว้านหรืออะไรไปท าการแทงหรือปาดหน้าทิ้งแล้วหุ้มใหม่ 

ก็ไม่ดี จะต้องให้กลองนั้นขาดเอง หรือเจ้าอาวาสถึงแก่มรณภาพ มรณภาพก็จะท าการแทงหน้ากลอง

ทิ้งไปเลย ซึ่งเหมือนกับการวัดฝีมือเจ้าอาวาสองค์ใหม่ว่า จะมีความสามารถในการหุ้มกลองได้หรือ

เปล่า ดังนั้นเป็นความเชื่อของพ้ืนบ้านเมือง 



 ๓๘๒ 

ประวัติวัดมิ่งเมือง 

 
ภาพที่ ๑๐๖ ภาพวัดมิ่งเมือง 

 
วัดมิ่งเมือง ได้รับพระราชทานวิสุงคามสีมา เมื่อ พ.ศ. ๒๕๑๓ เดิมเป็นวัดไทยใหญ่ มีอายุ

เท่ากับเมืองเชียงราย คือประมาณ ๘๐๐ ปี เนื่องด้วยในสมัยก่อนมีชุมชนไทยใหญ่อาศัยอยู่รอบบริเวณ

วัด ประกอบกับมีศิลปะ ศาสนสถานและศาสนวัตถุแบบพม่า จึงถูกเรียกขานว่าเป็น วัดเงี้ยว แต่ ชื่อที่

ชาวเชียงรายรู้จักกันแพร่หลายคือ วัดจ๊างมูบ เป็นภาษาเหนือ แปลว่า วัดช้างหมอบ  

ตามหลักฐานทางประวัติศาสตร์และค าบอกเล่าของคนโบราณ วัดนี้มีความส าคัญ

เกี่ยวกับช้างคู่บารมีของพ่อขุนเม็งรายมหาราช แห่งราชอาณาจักรล้านนา องค์มหาราชล าดับที่ ๒ ของ

ประวัติศาสตร์ไทย กล่าวคือ ในพิธีการเคลื่อนขบวนแห่พระแก้วมรกตออกทักษิณาวรรต รอบเมือง

เชียงรายทางสถลมารค ในวันส าคัญทางประเพณี เช่น วันสงกรานต์ หรือ ปีใหม่เมือง จะมีการ

จัดเตรียมสถานที่ให้พญาช้างคู่บารมีของพ่อขุนเม็งรายมหาราชมาหมอบรอเทียบที่วัด เทินบุษบกเพ่ือ

รับพระแก้วมรกต ที่แห่มาด้วยขบวนเสลี่ยง จากวัดพระแก้ว ซึ่งอยู่ห่างจากวัดไปทางทิศเหนือ ๒๐๐ 

เมตร 

ปัจจุบันได้มีการบูรณปฏิสังขรณ์พระเจดีย์โบราณศิลปะไทยใหญ่ พระอุโบสถและพระ

วิหารไม้ลายค าศิลปะล้าน ของวัดมิ่งเมืองอย่างถูกต้องตามหลักพุทธศิลป์ล้านนาและทัศนศิลป์เชิง

โบราณคดี ระหว่างการบูรณะได้ขุดค้นพบลายอักษรโบราณจารึกบนแผ่นเงินเป็นภาษาพม่า กล่าวถึง

ประวัติผู้สร้างเจดีย์ประดิษฐานพระบรมสารีริกธาตุ เมื่อสืบค้นจากพงศาวดาร จึงท าให้ทราบว่า ผู้สร้าง



 ๓๘๓ 

วัดมิ่งเมือง คือ เจ้านางตะละแม่ศรี เป็นมเหสีของพ่อขุนเม็งรายมหาราชซึ่งพระนางมีเชื้อสายกษัตริย์

จากเมืองหงสาวดี 

ในวัดมิ่งเมืองยังคงมีโบราณสถานและโบราณวัตถุปรากฏอยู่หลายอย่าง ซึ่งล้วนแล้วแต่

เป็นศิลปะผสมระหว่างพม่าและล้านนา และมีปูชนียวัตถุส าคัญคือ พระบรมสารีริกธาตุ ประดิษฐาน 

ณ พระเจดีย์โบราณ ที่ได้รับการประธานจาก สมเด็จพระญาณสังวรณ สมเด็จพระสังฆราช สกลมหา

สังฆปริณายก 

วัดมิ่งเมืองอยู่ติดสถานที่ส าคัญทางโบราณคดีของจังหวัดเชียงราย เป็นประตูเมืองเก่า

ของเมืองเชียงราย คือ ประตูไก่ด า หรือประตูขัวด า หรือประตูเจ้าพ่อสันป่าแดง ซึ่งคนเชียงรายเรียก

ยังคงเรียกบริเวณ สี่แยกที่ถนนบรรพปราการตัดกับถนนไตรรัตน์ว่า สี่แยกขัวด า ที่บริเวณประตูวัด

ด้านทิศตะวันออก มีบ่อน้ าโบราณ ชื่อ น้ าบ่อจ๊างมูบ ศิลปะแบบไทยใหญ่ มีซุ้มครอบไว้ เป็น

ประติมากรรมปูนปั้นรูปช้างหมอบ เชื่อกันว่าบ่อน้ านี้เป็นบ่อน้ าโบราณที่ศักดิ์สิทธิ์ เป็นแหล่งน้ าที่ใช้

อุปโภคบริโภคของผู้คนโบราณที่สัญจรเข้าออกเมือง ได้มาพักกายบริเวณประตูเมืองเพ่ือดื่มน้ าและล้าง

หน้าให้เกิดสิริมงคลก่อนจะเริ่มเดินทางออกหรือเข้าสู่เมืองเชียงราย 

 

ที่มา: วัดมิ่งเมือง ออนไลน์  

 http://th.wikipedia.org/wiki/วัดมิ่งเมือง 

 

 



 ๓๘๔ 

ประวัติวัดพญาวัด 

 

ภาพที่ ๑๐๗ ภาพวัดพญาวัด 

วัดพญาวัดเป็นที่ตั้งของเจดีย์จามเทวี หรือพระธาตุวัดพญาวัด ปูชนียสถานที่เก่าแก่ และ

ส าคัญแห่งหนึ่ง ของจังหวัดน่าน ด้วยช่าง ได้น ารูปแบบ มาจาก  จังหวัดล าพูน ในยุคที่ล้านนาก าลัง 

รุ่งเรืองถึงขีดสุด ทั้งทางศาสนาจักรและอาณาจักร และเมืองน่าน ก็ตกอยู่ภายใต้อิทธิพล ของล้านนา

อย่างเต็มที่  วัดนี้เป็นที่ประดิษฐานพระพุทธรูปเก่าแก่ ชื่อว่าพระเจ้าสายฝน ซึ่งชาวบ้านเคารพนับถือ  

และมาขอฝน เมื่อเกิดความแห้งแล้ง ฝนไม่ตกต้องตามฤดูกาล แต่พิธีขอฝนนี้ท าครั้งสุดท้ายเมื่อปี พ.ศ. 

๒๕๓๓  จากนั้นก็ไม่เคยมีการท าอีกเลย เนื่องจากเกรงว่าองค์พระจะช ารุด เพรามีความเก่าแก่มาแล้ว 

นอกจากนี้  ภายในวัดยังมี ธรรมมาสน์ฝีมือช่างเมืองน่านที่เก่าที่สุดเท่าที่พบมา  ลักษณะ

คล้ายบุษบก  ฐานเป็นปูนก่อติดกันพ้ืน ตัวธรรมมาสน์เป็นไม้แกะสลัก  มีทรงลุ้ ง  คือ ด้านบนผาย  

ด้านล่างสอบเข้าเป็นแบบฝาตัด  ลงรักเขียนลายรดน้ าปิดทอง ใช้ใส่พระธรรมคัมภีร์  พร้อมทั้ง เครื่อง

สูงจ าลอง  หรือเครื่องราชกุธภัณฑ์ เป็นเครื่องสักการพระพุทธเจ้า  ท าจากไม้เขียนหลายรดน้ า 

 

ที่มา: ส านักงานจังหวัดน่าน กลุ่มงานข้อมูลสารสนเทศและการสื่อสาร ศาลากลางจังหวัดน่าน, 

ออนไลน์ 

วัดพญาวัด อ าเภอเมืองน่าน 

http://www.nan.go.th/ 

 



 ๓๘๕ 

ประวัติวัดพระธาตุเขาน้อย 

 

ภาพที่ ๑๐๘ ภาพวัดพระธาตุเขาน้อย 

วัดพระธาตุเขาน้อย ตั้งอยู่บนต าบลดู่ใต้ อ าเภอเมืองน่าน จังหวัดน่าน เป็นวัดราษฎร์ 

องค์พระธาตุตั้งอยู่บนยอดดอยเขาน้อย ซึ่งอยู่ด้านตะวันตกของตัวเมืองน่าน สร้างในสมัยเจ้าปู่แข็ง 

เมื่อปี พ.ศ. ๒๐๓๐ องค์พระธาตุเป็นเจดีย์ก่ออิฐถือปูนทั้งองค์ เป็นศิลปะพม่าผสมล้านนา ภายใน

บรรจุพระเกศาธาตุขององค์สมเด็จพระสัมมาสัมพุทธเจ้าได้รับการบูรณปฏิสังขรณ์ครั้งใหญ่ในสมัยพระ

เจ้าสุริยพงศ์ผริตเดชฯ ระหว่างปี พ.ศ. ๒๔๔๙-๒๔๕๔ โดยช่างชาวพม่า และวิหารสร้างในสมัยนี้

เช่นกัน 

จากวัดพระธาตุเขาน้อย สามารถมองเห็นทิวทัศน์โดยรอบของตัวเมืองน่าน ปัจจุบัน

บริเวณลานชมทิวทัศน์ ประดิษฐานพระพุทธมหาอุดมมงคลนันทบุรีศรีน่าน ซึ่งเป็นพระพุทธรูปปาง

ประทานพร บนฐานดอกบัวสูง ๙ เมตร บนยอดพระเกศาท าจากทองค าหนัก ๒๗ บาท สร้างขึ้นเนื่อง

ในมหามงคลที่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่ฯ ทรงเจริญพระชนมพรรษา ๖ รอบ เมื่อวันที่ ๕ ธันวาคม 

พ.ศ. ๒๕๔๒ 

 

ที่มา: วัดพระธาตุเขาน้อย, ออนไลน์ 

http://th.wikipedia.org/wiki/พระธาตุเขาน้อย 

 

 



 ๓๘๖ 

ประวัติวัดมหาโพธิ์ 

 

ภาพที่ ๑๐๙ ภาพวัดมหาโพธิ์ 

วัดมหาโพธิ์เป็นวัดซึ่งเป็นที่ประดิษฐานของพระพุทธรูปไม้แกะสลักปางเปิดโลก สูง 

๒.๘๓ เซนติเมตร ซึ่งตามประวัติศาสตร์นั้น ค้นพบเนื่องจากเกิดไฟไหม้ที่คุ้มวัดพระแก้ว เมื่อไฟมอดจึง

พบองค์พระนี้ และน าไปฝากไว้ที่วัดเชียงแข็ง ต่อมาก็ได้ย้ายมาประดิษฐานที่วัดมหาโพธิ์แห่งนี้เป็นการ

ถาวร ซึ่งหลักการสร้างพระพุทธรูปไม้ทรงเครื่อง ตามหลักของชาวล้านนานั้นต้องใช้ไม้มงคลถึง ๘ 

ชนิดด้วยกัน ถือว่าเป็นพระพุทธรูปไม้ที่หาชมได้ยากในปัจจุบัน 

วัดมหาโพธิ์ ตั้งอยู่ในต าบลเวียงเหนือเขต ๒ อ าเภอเมืองน่าน จังหวัดน่าน ประวัติสร้าง

ขึ้นในสมัยรัชกาลที่ ๒ แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ครั้งที่พญาสุมนเทวราช เจ้าเมืองน่านได้ย้ายเมืองมา

สร้างใหม่เนื่องจากเมืองเก่าน้ าท่วม เมืองใหม่ซึ่งมีคุ้มวัดพระแก้วด้วยนั้น ได้ชื่อว่า เวียงเหนือ (อยู่

ในช่วงปี พ.ศ. ๒๓๖๒-๒๓๙๗ ปัจจุบันอยู่ในเขตบ้านสถารศ-มหาโพธิ์) ต่อมาไฟไหม้วิหารในคุ้มวัดพระ

แก้วจนหมดเหลือเพียงพระพุทธรูปไม้แกะสลักทรงเครื่องลงรักปิดทองปางเปิดโลกสูง ๒.๘๓ เมตร ล้ม

อยู่หน้าฐานพระ จึงน ามาท าความสะอาดและน าไปฝากไว้ที่วัดเชียงแข็ง แต่วัดเชียงแข็งเกรงจะถูก

โจรกรรมจึงน ากลับคืนมาท่ีวัดมหาโพธิ์  



 ๓๘๗ 

        ปัจจุบันประดิษฐานเป็นพระประธานในอุโบสถวัดมหาโพธ พระพุทธรูปยืนไม้แกะสลัก

ลงรักปิดทองที่เหลืออยู่ในกองเถ้าถ่านองค์นี้เป็นที่นับถือของชาวน่านว่า ศักดิ์สิทธิ์ เป็นสิ่งอัศจรรย์ ไม่

ไหม้ไฟ และถือว่าเป็นพระพุทธรูปส าคัญของวัดมหาโพธและเป็นสมบัติของชาวเมืองน่าน มีเรื่องเล่า

กันว่าพระพุทธรูปองค์นี้ชาวต่างชาติจะขอซื้อโดยจะหล่อพระพุทธรูปโลหะให้แทน แต่ปรากฏว่า โลหะ

ที่ใช้หล่อนั้นให้มีอันเป็นไปใช้ไม่ได้เสียทุกทีจนต้องล้มเลิกไปและหลังจากนั้นก็ไม่เคยมีการกระท า

ดังกล่าวข้างต้นอีกเลย 

 

ที่มา: วัดมหาโพธิ์ วัดเก่าแก่จังหวัดน่าน ออนไลน์ 

http://www.bloggang.com/viewdiary.php?id=promotion&month=06-

2012&date=01&group=10&gblog=460 

 



 ๓๘๘ 

ประวัติวัดมณเฑียร 

 

ภาพที่ ๑๑๐ ภาพวัดมณเฑียร 

วัดมณเฑียร สร้างขึ้นเมือปี พ.ศ. ๒๓๐๐ ได้รับพระราชทานวิสุงคามสีมาวันที่ ๙ 
มกราคม ๒๔๕๒ เขตวิสุงคามสีมากว้าง ๑๖ เมตร ยาว ๒๐ เมตร ตั้งอยู่เลขที่ ๓๓ บ้านมณเฑียร 
ต าบลในเวียง อ าเภอเมืองน่าน จังหวัดน่าน สังกัดคณะสงฆ์มหานิกาย ที่ดินตั้งวัดเนื้อที่ ๓ ไร่ ๑ งาน 
๑๕ ตารางวา อาณาเขต ทิศเหนือประมาณ ๔ วา ๑ ศอก จดที่ดินเอกชน ทิศใต้ประมาณ ๑๐วา ๑ 
ศอก จดที่ดินเอกชน ทิศตะวันออกประมาณ ๒๐ วา ๒ ศอก จดที่ดินเอกชน ทิศตะวันตกประมาณ ๒ 
วา ๑ ศอก จดที่ดินเอกชน อาคารเสนาสนะประกอบด้วยอุโบสถ ศาลาการเปรียญ กุฏิสงฆ์ ปูชนียวัตถุ 
มี พระประธาน พระพุทธรูป  

ที่มา ข้อมูลออนไลน์ศูนย์ข้อมูลกลางทางวัฒนธรรม กระทรวงวัฒนธรรม 
http://www.m-culture.in.th/album/view/136636/ 

 

 

 

 



 ๓๘๙ 

ประวัติวัดช้างค้ า 

 
 

ภาพที่ ๑๑๑ ภาพวัดช้างค้ า 

                   วัดช้างค้ าตั้งอยู่ตรงข้ามพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติน่าน เดิมชื่อวัดหลวงกลางเวียง เจ้า
ผู้ครองนครน่าน พญาภูเข่ง เป็นผู้สร้างขึ้นเมื่อปี พ.ศ.๑๙๔๙ พระวิหารหลวงวัดพระธาตุช้างค้ า
วรวิหาร เป็นวิหารขนาดใหญ่ รูปทรง สร้างตามสถาปัตยกรรม ทางภาคเหนือ ลักษณะภายในโอ่โถง 
ด้านหน้ามีสิงห์คู่ ยืนตรงเชิงบันได ด้านละตัว มีทางเข้า ๓ ทาง ประตูกลางท าเป็นประตูใหญ่ และ
ประตูเล็กอยู่ด้านซ้ายและด้านขวา มีทางขึ้นเป็นประตูเล็ก ๆ ตรงข้ามพระประธาน ด้านทิศตะวันออก
และตะวันตกอีก ๒ ข้าง ท าหลังคาซ้อนกัน ๒ ชั้น มุขลดด้านหน้าและด้านหลัง หน้าบันตีด้วยแผ่น
กระดานเรียงต่อกัน แล้วประดับที่ขอบเสา ด้านหน้าทุกต้น ตามลักษณะ สถาปัตยกรรมล้านนาไทย 
ภายในพระวิหารกว้างขวาง มีเสาปูนกลมขนาดใหญ่ ขนาด ๒ คนโอบรอบ จ าหลัก ลวดลายปูนปั้น
นูนสูงไว้ เหนือจากระดับพ้ืนพระวิหาร ๑.๕๐ เมตร เป็นลวดลาย กนกระย้าย้อย เหมือนลวดลาย ที่
เสาในวิหารวัดภูมินทร์ 
                  ภายในวัดประดิษฐาน เจดีย์ช้างค้ า ซึ่งเป็นศิลปสมัยสุโขทัย อายุประมาณพุทธศตวรรษ
ที่ ๒๐ รอบเจดีย์ มีรูปปั้นช้างปูนปั้น เพียงครึ่งตัวประดับอยู่โดยรอบ นอกจากนี้ยังมีพระพุทธรูป
ทองค าปางลีลา คือ พระพุทธนันทบุรีศรีศากยมุนี ซึ่งเป็นทองค า ๖๕ % สูง ๑๔๕ เซนติเมตร ยอด
พระโมฬีท าเสริมเมื่อ พ.ศ. ๒๔๔๒หนัก๖๙ บาท เจ้างั่วฬารผาสุม เจ้าผู้ครองนครน่าน องค์ที่ ๑๔ 
แห่งราชวงค์ภูคา เป็นผู้สร้าง เมื่อวันพุธ เดือน ๖ เหนือ พ.ศ. ๑๙๖๙ เป็นศิลปะสุโขทัย ประดิษฐาน
อยู่ที่หอพระไตรปิฎกใหญ่ที่สุดในประเทศ  
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              พระธาตุเจดีย์ช้างค้ าวรวิหาร เป็นที่ประดิษฐานพระบรมสารีลิกธาตุไว้ภายใน นับเป็น ปู
ชนียสถาน ส าคัญ เป็นเจดีย์ ที่ได้รับอิทธิพลทางด้านศิลปะสุโขทัย จากเจดีย์ทรงลังกา คือเจดีย์วัดช้าง
ล้อมนั่นเอง พระธาตุเจดีย์ สร้างด้วยอิฐถือปูน มีสัณฐานเป็นรูปสี่เหลี่ยมจัตุรัส ซ้อนกัน ๓ ชั้น กว้าง
ด้านละ ๙ วา ฐานจากชั้นแรกสูงถึงชั้นสอง มีรูปช้างค้ าอยู่ในลักษณะ เหมือนฐานรองรับไว้ด้านละ ๖ 
เชือก รวมทั้งหมด ๒๔ เชือก ช้างแต่ละตัว โผล่ส่วนหัว ลอยออกมาครึ่งตัว ขาหน้าทั้งคู่ ยื่นพ้นออกมา
จากเหลี่ยมฐาน เหนือขึ้นไปเป็นฐานปัทม์ (ฐานบัว) ซ้อนกัน ๓ ชั้น และเป็นองค์ระฆังแบบลังกา ต่อ
จากองค์ระฆัง ท าเป็นฐานเขียง รองรับมาลัยลูกแก้ว ลดหลั่นกันไป เป็นส่วนยอด ปัจจุบันพระธาตุ
เจดีย์ช้างค้ า ได้รับการบูรณะซ่อมแซม และหุ้นด้วยแผ่นทองเหลืองทั้งองค์ มีความสวยงามมาก  
                หอไตรวัดช้างค้ าวรวิหาร สร้างขึ้นในสมัยพระเจ้าสุริยพงษ์ผริตเดชฯ ดังปรากฏในพระ
ประวัติ ของพระองค์ว่า "ร.ศ. ๑๒๗ พ.ศ. ๒๔๕๓ ก่อสร้างหอพระไตรปิฎก ในบริเวณวัดช้างค้ า ๑ 
หลัง ๘ ห้อง ยาว ๑๖วา ๑ ศอก กว้าง ๕ วา ๒ ศอก สูงตั้งแต่ดินถึงอกไก่ ๑๓ วา หลังคาท าเป็นชั้น ๆ 
ก่ออิฐทาสี เครื่องบนไม้สัก มุงกระเบื้องไม้สัก ท าอย่างแน่นหนา มีเพดานจั่ว ๒ ข้าง และเพดาน ท า
ด้วยลวดลายต่าง ๆ พระสมุห์อิน เจ้าอาวาสวัดหัวข่วง กับจีนอิ วจีนซาง เป็นสล่าสิ้นเงิน ๑๒,๕๕๘ 
บาท  
               ลักษณะ โครงสร้างสถาปัตยกรรมมีลักษณะอย่างเดียวกับวิหารและโบสถ์ ตั้งอยู่ด้านหน้า
คู่กับพระวิหารหลวง อาคารก่ออิฐโบกปูน ยกพ้ืนสูงมีสิงห์ยืนอยู่ด้านหน้า ตรงเชิงบันใดด้านละ ๑ ตัว 
ตั้งเสาราย รับหลังคาเชิงชายแทนผนัง และก่อผนังปิด ท าเป็นห้องไว้พระธรรม และพระไตรปิฏก ตรง
แนวเสาที่รับคาน มีทางเข้าด้านหน้าเป็นประตูทางเดียว บานประตูสลักเป็นรูปเทวดา ๒ องค์ และมี
ลายปูนปั้น เป็นรูปยอดปราสาท ท าเป็นชั้นติดหน้าต่างด้านละ ๓ บาน ผนังด้านหลังปิดทึบ ด้านนอก
สองข้างทาง ระหว่างเสารายและผนัง เป็นทางเดินถึงกันได้ตลอดโดยรอบ อาคารสูงหลังคาช้อน ๓ 
ชั้น ไม่มีมุขลด ที่หน้าบัน ใช้แผ่นไม้เรียงต่อกัน เป็นแผ่นๆ ประดับลายปูนปั้น เป็นรูปกนกล้อพระยา
ครุฑ ระหว่างช่วงเสาประดับด้วยแผ่นไม้จ าหลัก ลายกนก เป็นรูปสามเหลี่ยม สลับลายพุ่มข้าวบิณฑ์
คว่ า และรูปพระยาครุฑห้อยลงมาตามแบบสถาปัตยกรรมของล้านนา ภายในมีลักษณะส่วนกว้าง
แคบ ส่วนยาวลึก เข้าไปภายใน และส่วนสูงชะลูดขึ้นไปมาก ใช้เป็นที่เก็บ พระไตรปิฏก ซึ่งส่วนใหญ่
เป็นใบลาน จารอักษรตัวธรรมมีอยู่เป็นจ านวนมาก ปัจจุบันได้ปรับปรุงเป็นวิหาร ใช้เป็นที่ประดิษฐาน 
พระพุทธนันทบุรีศรีศากยมนี 

 

ที่มา ข้อมูลออนไลน์จังหวัดน่าน 
http://123.242.178.83/webjo/index.php?option=com_content&view=article&id=19:200

9-07-02-14-19-23&catid=7:2009-07-01-03-16-09&Itemid=6

http://123.242.178.83/webjo/index.php?option=com_content&view=article&id=19:2009-07-02-14-19-23&catid=7:2009-07-01-03-16-09&Itemid=6
http://123.242.178.83/webjo/index.php?option=com_content&view=article&id=19:2009-07-02-14-19-23&catid=7:2009-07-01-03-16-09&Itemid=6
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ประวัติวัดไผ่เหลือง 

 
ภาพที่ ๑๑๒ ภาพพระธาตุวัดไผ่เหลือง 

ประวัติพระธาตุวัดไผ่เหลือง (พระเกศาธาตุ)  วัดไผ่เหลืองเป็นที่ประดิษฐานพระธาตุวัด
ไผ่เหลือง (พระเกศาธาตุ) ต าบลในเวียง อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน พระธาตุกู่ค า “กู้ค า” ตามต านาน
เล่าว่า หลังจากเสด็จจากเขาน้อยแล้ว พระองค์ก็เสด็จไปถึงริมน้ าห้วยไคร้ (แม่น้ าน่าน) ทอดพระเนตร
เห็นน้ าใสสะอาด จึงปรารภเพ่ือจะสรงน้ านั้น ในกาลนั้น เจ้าเมืองนันทบุรีก็ได้เสด็จมาสรงน้ าพร้อมกับ
พระราชเทวี ทอดพระเนตรเห็นพระพุทธเจ้าก็ตกพระทัยกลัวมาก คิดว่าชะรอยจะเป็นพระอินทร์หรือ
พระพรหมเป็นแน่จึงเสด็จเข้าไป ไหว้แล้วทูลถามว่า ท่านมีชื่อว่าอะไรถึงได้มาที่นี้ องค์สมเด็จพระผู้มี
พระภาคเจ้าจึงตรัสว่า “เราได้ชื่อว่าตถาคต คือเป็น พระพุทธเจ้า เป็นครูแก่โลกทั้งสาม...”พระบาท
ท้าวเธอเมื่อทรงทราบว่าเป็นพระพุทธเจ้า  ก็มีความปีติเบิกบานยินดีมากนักจึงเอาผ้าขาวถวาย
พระพุทธเจ้าแล้ว พระพุทธองค์จึงรับเอาผ้าผืนนั้นด้วยพระมหากรุณาเมื่อทรงสรงน้ าห้วยไคร้แล้ว  ก็
เปลี่ยนผ้าอาบผืนนั้นให้พระอานนท์ เพ่ือเอาผ้าไปบิดตากบนก้อนหินลูกหนึ่ง ในเวลานั้น พระพุทธเจ้า
เสด็จประทับยืนอยู่ใต้ต้นมะเดื่อ พระอานนท์จึงเอาอาสนะปูให้พระพุทธองค์ประทับนั่งที่ใกล้ต้นมะเดื่อ  
นั้นส่วนพระยามลราชเจ้าเมืองนันทบุรี ทรงรับสั่งพระนางสัณฐมิตราชเทวีกับคนใช้ไปน าเอาอาสนะที่
วังหลวงมาปูถวายให้พระพุทธเจ้า นางผู้นั้นไปเอาอาสนะนานเหลือเกิน จนเจ้าเมืองทรงพิโรธเสด็จไป
เอาอาสนะมาปูถวายพระพุทธเจ้าเอง พร้อมกับน า ผลสมอแห้ง ๗ ลูก แช่เอาไว้ ฝ่ายองค์สมเด็จพระ
บรมศาสดาได้ตรัสกับพระอานนท์ว่า พระองค์จะเสด็จต่อไปข้างหน้า พระเถระ จึงไปเก็บผ้าอาบน้ าผืน
นั้นซึ่งแห้งดีแล้ว  
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ในขณะที่ไปเก็บผ้าอาบนั้น ผ้าก็กลับกลายเป็นแผ่นทองค า มีวรรณะเหมือนสุพรรณอันเหลือง
เข้มอันรัศมีผ้าแผ่นทองค านี้ ได้ส่องไปทั่วทั้งป่าไผ่ มองแล้วเหลืองงามไปทั่วบริเวณนั้น พระอานนท์
เห็นอัศจรรย์ดังนั้น จึงทูลขอให้ไว้พระศาสนาที่นี้  เพ่ือโปรดมนุษย์และเทวดาต่อไปภายหน้า พระองค์
จึงประทานพระเกศา ๑ เส้น บรรจุไว้ที่นั้นโดยพระอินทร์ได้ทรงเนรมิตอุโมงค์ได้ลูกหินนั้นลึกได้ ๗ วา 
แล้วอาราธนาพระเกศาธาตุและผ้าอาบน้ าทั้งส าเภาทองค าลงไว้เอา หินทับถมขึ้นมาแล้ว เอาก้อนหิน
ใหญ่ที่ตากผ้านั้นขึ้นทับไว้ข้างบนให้เป็นปกติธรรมดาตามเดิม  แล้วพระองค์ได้ตรัสพยากรณ์ว่า
“สถานที่พระตถาคตสรงน้ าที่ห้วยไคร้ที่พระอานนท์เอาผ้าไปตากแล้วกู้กลายเป็นแผ่นทองค าไปนั้น 
ต่อไปภายหน้าจะมีพระยาตนหนึ่งชื่อ มงคลวรยศ จะมายกยอสร้างพระเจดีย์ให้สูงใหญ่ขึ้น จักได้ชื่อว่า 
พระธาตุกู่ค า ตามนิมิตกู้ผ้าแผ่นทองค านั้น และในป่าไผ่ที่รัศมีผ้าแผ่นทองค าส่องไปนั้น  ต่อไปคน
ทั้งหลายจะมาสร้างขึ้นเป็นที่วัด จักได้ชื่อว่า “วัดไผ่เหลือง” 

 
ที่มา ข้อมูลออนไลน์ 
http://www.danpranipparn.com/web/pratttas/pratta25mini16.html 
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ประวัติวัดศรีกลางเวียง 

 
 

ภาพที่ ๑๑๓ ภาพวัดศรีกลางเวียง 

วัดศรีกลางเวียง เป็นวัดเก่าแก่ของจังหวัดน่าน มีต านานเล่าว่า เจ้าฟ้าอัตถวรปัญโญ ได้

ก าหนดหลักเมืองป้อไว้ที่วัดนี้นับเป็นสิริมงคลของบ้านเมืองเวียงป้อ ครั้นเมื่อ พ.ศ. ๒๓๓๘ เจ้า

ฟ้าอัตถวรปัญโญ ก็ได้สร้างปราสาทหอธรรมและพระพุทธรูป ๑ องค์ไว้ที่วัดศรีกลางเวียง ส่วนหลัก

เมืองนั้นสันนิษฐานว่าคงจะเป็นองค์พระเจดีย์ที่อยู่ลานทิศตะวันออกเฉียงเหนือของวิหารวัดศรีกลาง

เวียง ปัจจุบันได้ย้ายไปอยู่หลังโบสถ์ ในสมัยพระเจ้าอัตถวรปัญโญเจ้าผู้ครองนครน่านสมัยนั้นตรงกับ

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชครองกรุงรัตนโกสินทร์นับเป็นเจ้าเมืองน่านที่มีพระ

มหากรุณาธิคุณต่อคนเมืองป้อเป็นอย่างยิ่งโดยได้บูรณะเมืองป้อดังนี้ 

                   ๑.  สร้างฝายน้ าสาขึ้นที่บ้านวังแข หมู่ที่ 3 ต าบลปงสนุก สร้างด้วยไม้ เรียกว่า ฝายไม้

หัวล่อง 

                   ๒. ท่านทรงเดินทางไปเมืองเชียงแสน รับเอาผู้คนชาวเมืองน่านที่ถูกพม่ากวาดต้อนไป 

กลับมาสู่เมืองน่าน 

                    ๓.  สร้างเวียงป้อขึ้นมาใหม่ หลังจากถูกทิ้งร้างไม่มีผู้คนอาศัยเป็นเวลาหลายสิบปี 

นับว่าท่านเจ้าฟ้าอัตถวรปัญโญเป็นผู้มีพระคุณอันใหญ่หลวงแก่ชาวเมืองป้อเป็นอันมาก  

                    ๔. การสร้างเมืองในสมัยนั้น ใช้ไม้แก่นฝังเป็นหลักสี่มุมเมือง ซึ่งเจ้าอัตถวรปัญโญได้

ก าหนดเมืองมีขนาดกว้างพันวาสี่แจ่ง (สี่มุม) โดยยึดเอาวัดศรีกลางเวียงเป็นศูนย์กลางดังนี้ 

          ทิศตะวันออก ถือเอาวัดพระบาท ถึงวัดศรีกลางเวียง ๕๐๐ วา 

          ทิศตะวันตก ถือเอาวัดมิ่งเมือง ถึงวัดศรีกลางเวียง ๕๐๐ วา 
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         ทิศเหนือ ถือเอาวัดกลางเวียงไปเป็นระยะ ๕๐๐ วา สร้างอะมอก (ป้อมปืนใหญ่) 

เหนือ 

          ทิศใต้ นับจากวัดศรีกลางเวียงไปเป็นระยะ ๕๐๐ วา สร้างอะมอกได้ 

                ๕. ท าเลที่ตั้ง ทิศเหนือ อาศัยล าน้ าสาเป็นคูเมืองไปในตัว ทิศตะวันตกตลอดแนวถึงทิศใต้ 

ขุดล าเหมือง (คลองส่งน้ า) เป็นคูเมือง (ปัจจุบันนี้ยังมีปรากฎอยู่) ส่วนทางทิศตะวันออกอาศัยแม่น้ า

น่านเป็นคูเมืองไปในตัวก าแพงเมือง ปรากฎมีซากบริเวณทุ่งนาศรีนวล  

 

ที่มา ข้อมูลออนไลน์ 

http://www.lannatouring.com/Nan/Interesting-article/WiangSa-History-Nan.htm

http://www.lannatouring.com/Nan/Interesting-article/WiangSa-History-Nan.htm


 ๓๙๕ 

ประวัติวัดพุ่มมาลา 

 

 
ภาพที่ ๑๑๔ ภาพวัดพุ่มมาลา 

วัดพุ่มมาลาเป็นวัดเก่าแก่ของจังหวัดน่านวัดหนึ่ง ตั้งอยู่หมู่ ๖ ต าบลศรีภูมิ อ าเภอท่าวัง

ผา จังหวัดน่าน   

 

ที่มา ข้อมูลออนไลน์ 

travel.edtguide.com/96084 



 ๓๙๖ 

ประวัติวัดภูมินทร์ 

 

 

ภาพที่ ๑๑๕ ภาพวัดภูมินทร์ 

วัดภูมินทร์ตั้งอยู่ที่บ้านภูมินทร์ อ าเภอเมืองน่าน จังหวัดน่าน ใกล้กับพิพิธภัณฑสถาน

แห่งชาติน่าน เดิมชื่อ "วัดพรหมมินทร์" เป็นวัดที่แปลกกว่าวัดอ่ืน ๆ คือ โบสถ์และวิหารสร้างเป็น

อาคารหลังเดียวกันประตูไม้ทั้งสี่ทิศแกะสลักลวดลาย โดยช่างฝีมือล้านนาสวยงามมาก นอกจากนี้ฝา

ผนังแสดงถึงชีวิตและวัฒนธรรมของยุคสมัยที่ ผ่านมาตาม พงศาวดารของเมืองน่าน วัดภูมินทร์สร้าง

ขึ้นเมื่อประมาณ พ.ศ. ๒๑๓๙โดยพระเจ้าเจตบุตรพรหมมินทร์ เจ้าผู้ครอง เมืองน่านได้สร้างขึ้น

หลังจากที่ครองนครน่านได้ ๖ ปี มีปรากฏในคัมภีร์เมืองเหนือว่าเดิมชื่อ "วัดพรหมมินทร์" ซึ่งเป็นชื่อ

ของเจ้าเจตบุตรพรหมมินทร์ผู้สร้างวัด แต่ตอนหลังชื่อวัดได้เพ้ียนไปจากเดิมเป็นวัดภูมินทร์ดังกล่าว 

 

ที่มา ข้อมูลออนไลน์ 

http://www.google.co.th 

http://www.google.co.th/


 ๓๙๗ 

ประวัติวัดอภัย 

 

 
 

ภาพที่ ๑๑๖ ภาพวัดอภัย 

วัดอภัย เป็นวัดเก่าแก่ของจังหวัดน่านวัดหนึ่ง ตั้งอยู่ที่หมู่ ๓ ต าบลปล้อง อ าเภอเมือง

น่าน จังหวัดน่าน โทรศัพท์ติดต่อ ๐๕๔ – ๗๕๑๔๙๗  

 

ที่มา ข้อมูลออนไลน์ 

http://zensai.exteen.com/20090523/entry 



 ๓๙๘ 

ประวัติวัดศรีพันต้น 

 

 

ภาพที่ ๑๑๗ ภาพวัดศรีพันต้น 

วัดศรีพันต้น มีเรื่องราวที่น่าสนใจคือเรื่อง เรือ วัดนี้มีฝีพายไม้ท่อนเดียวที่ใหญ่มาก ชื่อ เรือเลิศ
เกียรติศักดิ์ (พญาฆึ)  ซึ่งเป็นเรือท่ีใหญ่ที่สุดในจังหวัดน่าน (และเป็นเรือแข่งที่ใหญ่ที่สุดของประเทศ
ไทย) เพราะเรือสามารถบรรจุฝีพายได้ ๑๐๐ คน (แต่ตอนแข่งขันสามารถ ลงได้แค่ ๗๘ คน) เป็นเรือที่
มีลักษณะต่อทั้งล า โดยเป็นการน าของ ท่านพระครูวิสุทนันทกิจ เจ้าอาวาสวัดศรีพันต้น ที่ได้ซื้อไม้มา
จากป่าสุสานบ้านศรีนาป่าน ต าบลเรือง และได้ต่อเรือเมื่อปี พ.ศ.๒๕๔๖ เพราะในแต่ละปี เรือเลิศ
เกียรติศักดิ์ (พญาฆึ) จะอันเชิญ ถ้วยพระราชทานของการแข่งเรือในประเภทต่างๆ 

 

ที่มา ข้อมูลออนไลน์ 

http://www.google.co.th/search

http://www.google.co.th/search


 ๓๙๙ 

ประวัติผู้เขียนวิทยานิพนธ์ 
 

ชื่อนายภัทระ คมข า เกิดวันที่ ๒๓ เมษายน ๒๕๒๐ เกิดที่กรุงเทพมหานคร ปัจจุบันอยู่
บ้านเลขท่ี ๔๔๖ หมู่ ๖ ซอยราษฎร์บูรณะ ๓๗ เขตราษฎร์บูรณะ กรุงเทพมหานคร ๑๐๑๔๐ 

ปีการศึกษา ๒๕๔๑ ส าเร็จการศึกษาตามหลักสูตรศิลปกรรมศาสตรบัณฑิต สาขาวิชาดุริ
ยางคศิลป์ (ไทย) ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

ปีการศึกษา ๒๕๔๖ ส าเร็จการศึกษาตามหลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชา
ดุริยางค์ไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

ปัจจุบันด ารงต าแหน่งอาจารย์พนักงานมหาวิทยาลัย ต าแหน่ง A-5 สาขาวิชาดุริยางคศิลป์
ไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
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