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วารสาร Mahidol Music Journal เป็็นวารสารท่ี่�ตีพิีิมพ์บ์ทความ
วิจิัยั บทความวิชิาการ ผลงานสร้า้งสรรค์ ์ที่่�เกี่่�ยวข้อ้งกับัสาขาวิชิา
ด้้านดนตรีีทุุกแขนง รวมทั้้�งดนตรีีศึึกษา ดนตรีีวิิทยา ดนตรีีแจ๊๊ส 
โดยไม่่จำกััดประเภทของดนตรีี ทั้้�งดนตรีีคลาสสิิก ดนตรีีร่่วมสมััย 
ดนตรีีไทย ดนตรีีของภููมิิภาคต่่าง ๆ หรืือดนตรีีชาติิพัันธุ์์� หรืือเป็็น
บทความสหวิิทยาการท่ี่�มีีดนตรีีเป็็นส่่วนเก่ี่�ยวข้้อง ทุกบทความที่่�
ได้ร้ับัการตีีพิมิพ์์ต้อ้งผ่่านการกลั่่�นกรอง พิจิารณาคุุณภาพจากผู้้�ทรง
คุณุวุุฒิ ิ3 คน โดยไม่่เปิิดเผยชื่่�อผู้้�เขีียนต่่อผู้้�พิจิารณา (double-blind 
peer review)

วััตถุุประสงค์์
1.	 เพื่่�อเผยแพร่่บทความวิิจััย บทความวิิชาการ รวมถึึงผลงาน

สร้้างสรรค์์ที่่�มีีคุุณภาพในสาขาดุุริิยางคศาสตร์์ 
2.	 เพื่่�อส่่งเสริิมและสนัับสนุุนให้้เกิิดการพััฒนาองค์์ความรู้้� 

ทางดนตรีีหรืือสหวิิทยาการที่่�เกี่่�ยวกัับดนตรีี
3.	 เพื่่�อสร้้างเครืือข่่ายในการแลกเปลี่่�ยนความรู้้�ทางวิิชาการ 

ความก้้าวหน้้าในงานวิิจััยทางสาขาที่่�เกี่่�ยวข้้องกัับดนตรีี

เจ้้าของ
วิิทยาลััยดุุริิยางคศิิลป์์ มหาวิิทยาลััยมหิิดล
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บทบรรณาธิิการ
EDITORIAL

วารสาร Mahidol Music Journal ปีีที่่� 6 ฉบัับที่่� 1 
(เดือืนมีนีาคม-สิงิหาคม) ซึ่่�งจัดัทำโดยวิทิยาลัยัดุรุิยิางคศิลิป์์ 
มหาวิิทยาลััยมหิิดล ได้้ก้้าวเข้้าสู่่�การเผยแพร่่เป็็นปีีที่่� 6 
และยัังคงได้้รัับการตอบรัับจากผู้้�เขีียน อาจารย์์ นัักวิิจััย 
และนิิสิิตนัักศึึกษาจำนวนมาก บทความทุุกเรื่่�องที่่�ตีีพิิมพ์์
ในวารสารนี้้� ผ่่านการประเมิินโดยผู้้�ทรงคุุณวุุฒิิจำนวน 
3 ท่่าน เพื่่�อให้้สอดคล้้องกัับเกณฑ์์การขอตำแหน่่งทาง
วิิชาการ และเพื่่�อเป็็นการยืืนยัันในมาตรฐานของวารสาร
ที่่�มีีเสมอมา โดยในเล่่มนี้้�มีีบทความวิิจััย จำนวน 9 เรื่่�อง 
อาทิิ การสร้้างสรรค์์เพลงหน้้าพาทย์เพื่่�อการฟังัในรููปแบบ
การสรรเสริิญบููชา ดุรุิยิพาทยาภิริมย์ ชุดุ ทศเทพอภิวัิันทนา 
การประพันัธ์ท์างเด่ี่�ยวซออู้้� เพลงเชิดินอก การศึึกษาเด่ี่�ยว
จะเข้้เพลงลาวแพนจากแผ่่นเสีียงโบราณ และบทความ
วิิชาการ จำนวน 3 เรื่่�อง อาทิิ The Significance of 
Performing Rachmaninoff’s 24 Preludes as a 
Cycle และการบัันทึึกโน้้ตสากลเพลงเดี่่�ยวซอสามสาย 
“วรรณกรรมซอสามสายแห่่งกรุุงสยาม”

วารสาร Mahidol Music Journal ยังัคงเปิิดกว้าง
และให้ค้วามสำคัญักัับการผลิติวารสารวิชิาการทางดนตรีี 
ในรููปแบบวารสารอิเิล็ก็ทรอนิิกส์ ์(E-Journal) โดยสามารถ
ค้น้หาข้อ้มููลได้้ท่ี่� www.tci-thaijo.org/index.php/mmj 
และนัักวิิชาการที่่�สนใจตีีพิิมพ์์ผลงานวิิชาการ สามารถ
ศึึกษารายละเอีียดเพิ่่�มเติิมได้้ที่่� www.music.mahidol.
ac.th/mmj กองบรรณาธิิการวารสารฯ ขอขอบพระคุุณ
ผู้้�เขีียนจากหลากหลายสถาบัันการศึึกษาที่่�ให้้ความสนใจ
และส่่งบทความเข้้ามาเผยแพร่่ รวมทั้้�งผู้้�ทรงคุุณวุุฒิิจาก
ภายนอกและภายในที่่�ได้้ให้ข้้อ้คิดิเห็น็ในการแก้ไ้ขบทความ
ได้้อย่่างถููกต้้องตามหลัักวิิชาการ

ดร.ดวงฤทััย โพคะรััตน์์ศิิริิ
บรรณาธิิการ วารสาร Mahidol Music Journal 
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จริิยธรรมในการตีีพิิมพ์์ของวารสาร Mahidol Music Journal

ผู้้�เขีียนบทความ 
1.	ผู้้� เขีียนต้้องรัับรองว่่า ผลงานที่่�ส่่งเข้้ามานั้้�นเป็็นผลงานใหม่่ ไม่่เคยตีีพิิมพ์์ที่่�ใดมาก่่อน และไม่่อยู่่�ในระหว่่าง

การพิิจารณาตีีพิิมพ์์ที่่�อื่่�น
2.	ผู้้� เขีียนต้้องรัับรองว่่า ผลงานที่่�ส่่งเข้้ามานั้้�นเป็็นผลงานของตนเอง หรืือเป็็นผลงานร่่วมของทุุกคนที่่�มีีชื่่�อ

ปรากฏเป็็นเจ้้าของผลงาน 
3.	ก ารหยิิบยกข้้อมููลบางส่่วนมาจากท่ี่�อื่่�น ผู้้�เขีียนมีีวิธีีเขีียนและอ้้างอิิงแหล่่งที่่�มาอย่่างถููกต้้อง สิ่่�งอื่่�น ๆ ที่่�

หยิบิยกมา เช่่น รููปภาพ บทกลอน แผนผังั ฯลฯ ต้อ้งปราศจากลิขสิทิธิ์์�จากแหล่่งต้น้กำเนิดิ ทั้้�งนี้้� การหยิบิยก
มาต้้องถููกต้้องตามการใช้้ลิิขสิิทธิ์์�ของผู้้�อื่่�นโดยชอบธรรม (Fair use) หากเกิิดการฟ้้องร้้องในกรณีีละเมิิด
ลิิขสิิทธิ์์� ผู้้�เขีียนต้้องเป็็นผู้้�รัับผิิดชอบแต่่เพีียงฝ่่ายเดีียว

4.	ผู้้� เขีียนต้้องนำเสนอข้้อมููลโดยไม่่มีีการบิิดเบืือนข้้อมููล หรืือให้้ข้้อมููลเท็็จ
5.	 ในกรณีีท่ี่�เป็็นงานวิิจััยที่่�เก่ี่�ยวข้้องกัับคน ผู้้�เขีียนต้้องรัับรองว่่า ได้้ดำเนิินการวิิจััยภายใต้้หลัักจริยธรรม

การวิิจััยในคน และแสดงเอกสารการผ่่านการรัับรองจากคณะกรรมการจริิยธรรมการวิิจััยในคน
6.	ผู้้� เขีียนต้้องระบุุชื่่�อแหล่่งทุุนที่่�สนัับสนุุนการทำวิิจััย (ถ้้ามีี) และระบุุผลประโยชน์์ทัับซ้้อน (ถ้้ามีี)

บรรณาธิิการวารสาร
1.	บ รรณาธิิการวารสารมีีหน้้าที่่�พิิจารณาผลงานในเบื้้�องต้้นว่่าสอดคล้้องกัับขอบเขตของวารสารหรืือไม่่ และ

พิิจารณาเพื่่�อตีีพิิมพ์์เผยแพร่่ในวารสาร โดยตััดสิินใจจากการประเมิินคุุณภาพของผู้้�ทรงคุุณวุุฒิิ
2.	บ รรณาธิิการวารสารต้้องไม่่เปิิดเผยชื่่�อผู้้�เขีียนหรืือเจ้า้ของผลงานต่่อผู้้�ประเมิิน และไม่่เปิิดเผยชื่่�อผู้้�ประเมิิน

ต่่อผู้้�เขีียนหรืือเจ้้าของผลงาน
3.	บ รรณาธิิการวารสารต้้องไม่่เปิิดเผยข้้อมููลใด ๆ ในบทความแก่่ผู้้�อื่่�นที่่�ไม่่เกี่่�ยวข้้องในระหว่่างกระบวนการ

พิจิารณาบทความไปจนถึึงการตีีพิมิพ์ และไม่่เปิดิเผยข้อ้มููลใด ๆ ในบทความเลยในกรณีีปฏิเิสธการตีีพิมิพ์์ 
4.	บ รรณาธิิการวารสารต้อ้งไม่่มีผีลประโยชน์์ร่่วมกับผู้้�เขีียนหรืือเจ้า้ของผลงาน ผู้้�ประเมิิน และกองบรรณาธิิการ
5.	บ รรณาธิกิารวารสารจะระงับัการตีีพิมิพ์ใ์นกรณีีค้น้พบความไม่่ถููกต้อ้ง เช่่น การคัดัลอกผลงาน การบิดิเบือืน

ข้้อมููล ผลประโยชน์์ทัับซ้้อน ทั้้�งนี้้� การพิิจารณาและดุุลยพิินิิจของบรรณาธิิการวารสารถืือเป็็นที่่�สิ้้�นสุุด



ผู้้�ประเมิินบทความ
1.	ผู้้�ป ระเมิินบทความควรตอบรัับการประเมิินบทความที่่�ตรงกัับความเชี่่�ยวชาญของตน ที่่�สามารถประเมิิน

บทความได้้อย่่างเหมาะสมและภายในระยะเวลาที่่�กำหนด
2.	 เมื่่�อผู้้�ประเมิินบทความได้้รับับทความจากบรรณาธิิการวารสารแล้้วค้น้พบว่่าบทความนั้้�นอาจมีีส่่วนเก่ี่�ยวข้อ้ง

กัับตน เช่่น มีีส่่วนร่่วมในงานนั้้�น หรืือรู้้�จัักผู้้�เขีียนบทความเป็็นการส่่วนตััว อัันทำให้้การประเมิินบทความ
ไม่่สามารถปราศจากผลประโยชน์ข์องตนเอง ผู้้�ประเมินิบทความควรแจ้ง้บรรณาธิกิารวารสารและปฏิเิสธ
การประเมิินบทความนั้้�น

3.	ผู้้�ป ระเมิินบทความต้องไม่่นำข้้อมููลในบทความที่่�กำลัังประเมิินมาใช้้เสมืือนเป็็นงานของตน และต้้องไม่่
เปิิดเผยข้้อมููลที่่�อยู่่�ในบทความต่่อผู้้�อื่่�นที่่�ไม่่เกี่่�ยวข้้อง ต้้องเก็็บรัักษาเป็็นความลัับจนกว่่าบทความนั้้�นได้้ถููก
ตีีพิิมพ์์เผยแพร่่

4.	ผู้้�ป ระเมิินบทความควรประเมิินบทความอย่่างเที่่�ยงตรง ปราศจากอคติิ ไม่่นำเรื่่�องส่่วนตััวมาเก่ี่�ยวข้้อง 
ไม่่ให้้เรื่่�องราวหรืือที่่�มาของบทความ เช่่น กลุ่่�มชาติิพัันธุ์์� ความเชื่่�อทางศาสนาหรืือทางการเมืือง เพศ 
ผลประโยชน์์ทางการตลาด มามีีอิิทธิิพลต่่อการประเมิินบทความนั้้�น

5.	ผู้้�ป ระเมิินบทความควรแจ้้งให้้บรรณาธิิการวารสารทราบในกรณีีที่่�พบว่่าบทความนั้้�นหรืือบางส่่วนของ
บทความนั้้�นเหมืือนกัับบทความอื่่�นที่่�ตีีพิมพ์เผยแพร่่แล้้ว และผู้้�ประเมิินบทความควรระบุุงานวิิจััยอื่่�นท่ี่�
ใกล้เคีียงหรืือสอดคล้้องกัับบทความนี้้�แต่่ผู้้�เขีียนไม่่ได้้อ้้างถึึง เข้้าไปในการประเมิินด้้วย รวมถึึงระบุุลงไป
ในการประเมิินในกรณีีท่ี่�พบว่่าบทความนี้้�อาจทำให้้เกิิดข้้อขััดแย้้งระหว่่างผู้้�เกี่่�ยวข้้อง เช่่น การทำผิิด
จริิยธรรมการวิิจััยในคน
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บทคััดย่่อ
การประพันัธ์ท์างเดี่่�ยวซออู้้� เพลงเชิดินอก มีแีนวคิดิการประพันัธ์ท์างเดี่่�ยวโดยใช้ท้างปี่่�ในเป็น็พื้้�นฐาน 

เนื่่�องจากที่่�ผ่่านมายัังไม่่ปรากฏบทเพลงดัังกล่่าวสำหรัับทางเดี่่�ยวซออู้้� ผู้้�วิิจััยได้้ศึึกษาโครงสร้้าง คุุณลัักษณะ
ของเพลงเชิิดนอก จัังหวะและเอกลัักษณ์์ของบทเพลง รวมถึึงศึึกษาหลัักการประพัันธ์์เพลงไทย โดยเฉพาะ
อย่่างยิ่่�งในการประพัันธ์์ทางเดี่่�ยว ในการศึึกษาผู้้�วิิจััยได้้เลืือกทางเดี่่�ยวปี่่�ใน เพลงเชิิดนอก ของครููเทีียบ 
คงลายทอง เป็็นต้้นแบบ จากการศึึกษาพบว่่าลัักษณะของทางเดี่่�ยวปี่่�ใน เพลงเชิิดนอก ประกอบด้้วย 
ทำนองครวญ ทำนองเนื้้�อ ทำนองสร้้อย ทำนองจับั มีีการถ่่ายทอดอารมณ์ให้้ความรู้้�สึึกถึึงความรุกเร้า้ การไล่่จับั 
ผู้้�วิิจััยจึึงนำรููปแบบดัังกล่่าวมาใช้้ในการประพัันธ์์ เพื่่�อให้้ได้้ทางเดี่่�ยวซออู้้�ที่่�มีีคุุณลัักษณะ รููปแบบและลีีลา
การบรรเลงใกล้เคีียงกัับทางปี่่�ใน ในการประพัันธ์์ทางเดี่่�ยวจึึงประกอบไปด้้วยโครงสร้้างทำนองอย่่างปี่่�ใน 
มีีเทคนิิค อาทิิ ครั่่�น ขยี้้� พรมนิ้้�ว รููดนิ้้�ว สะอึึก สะเดาะคัันชััก สะบััด นิ้้�วควง และใช้้การตั้้�งสายซออู้้�เป็็นคู่่� 4 
(เร-ซอล) ทำให้้เกิิดลีีลาที่่�เป็็นลัักษณะเฉพาะของซออู้้� ขยายขอบเขตการบรรเลงได้้หลากหลายขึ้้�น ซึ่่�งจะ
ก่่อให้้เกิิดประโยชน์์ต่่อผู้้�เรีียน สามารถนำมาใช้้เป็็นเพลงสำหรัับการฝึึกซ้้อมพััฒนาทัักษะฝีีมืือ และเป็็นต้้น
แบบในการสร้้างสรรค์์เพลงเดี่่�ยวสำหรัับซออู้้�ต่่อไปได้้
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Abstract
The purpose of this research, A Solo Saw-U Composition of Choed Nok, is to study 

the piece “Choed Nok,” which has never been presented as a solo composition for saw-u. 
Therefore, the researcher is interested in studying and analyzing a structure and characteristic 
of Choed Nok, including the principles of solo composition in Thai traditional music. A solo 
style of pi-nai by Tieb Konglaithong is selected as a model of this study. From the study, 
it was found that the characteristics of the pi-nai single path in Choed Nok songs consist of 
Kruan, Nuea, Sroi, and Jub melodies which conveying emotions, and giving a feeling of 
aggression and chasing. Consequently, the researcher applied those aspects in the composition 
of solo saw-u to achieve the same characteristics, form, and style of playing as in the pi-nai. 
The solo saw-u composition of Choed Nok consists of the same melody structure as in the 
pi-nai, with saw-u techniques such as Kran, Ka-yi, Prom-New, Rood-New, Sa-Euk, Sa-Doh, 
Sa-Bud, New-Kuang, and etc. With a tuning in perfect fourth (D-G), it results in depicting a 
distinctive style and expanding the scope of playing in various ways. This research is a useful 
tool to improve solo saw-u skills for students, teachers, and performers as well as can be 
used as a model for solo saw-u compositions in the future.

Keywords:	 Solo Composition/ Solo Saw-U/ Choed Nok/ Saw-U

บทนำ
ซออู้้� เป็็นเครื่่�องดนตรีีไทยประเภทเครื่่�องสาย มีีสองสาย ใช้้คัันชัักในการสีีเพื่่�อทำให้้เกิิดเสีียง 

เนื่่�องด้้วยลัักษณะเสีียงของซออู้้� มีีน้้ำเสีียงไปในลัักษณะทุ้้�มต่่ำ ทำหน้้าที่่�บรรเลงทำนองซึ่่�งมีีสำนวนลีีลา
หยอกเย้้า สร้้างความสนุุกสนานให้้แก่่ผู้้�ฟััง โดยซออู้้�ถููกบรรจุุร่่วมในวงดนตรีี อาทิิ วงเครื่่�องสาย วงมโหรีี 
วงปี่่�พาทย์์ไม้้นวม วงปี่่�พาทย์์ดึึกดำบรรพ์์ วงเครื่่�องสายปี่่�ชวา นอกจากนี้้� ซออู้้�ยัังเป็็นเครื่่�องดนตรีีไทยที่่�ได้้รัับ
ความนิยิมในการบรรเลงเพลงเดี่่�ยว ซึ่่�งในการบรรเลงดังักล่่าว ผู้้�เล่่นต้อ้งมีีทักัษะขั้้�นสููงที่่�เพิ่่�มพููนจากการฝึกึฝน
เป็็นระยะเวลานานถึึงระดัับที่่�ครููผู้้�สอนเห็็นสมควร เพราะลัักษณะของเพลงเด่ี่�ยวมีีจุุดประสงค์์เพื่่�อเป็็นการ
อวดฝีีมืือของผู้้�บรรเลง อวดความแม่่นยำของผู้้�บรรเลง และอวดทางเพลงของผู้้�ประพัันธ์์ โดยที่่�บทบาทของ
ซออู้้�เมื่่�อต้้องบรรเลงเด่ี่�ยวจะแตกต่่างจากการบรรเลงรวมวงโดยสิ้้�นเชิิง ดัังนั้้�นหากตััวผู้้�บรรเลงมีีระยะเวลา
การฝึกึฝนไม่่เพีียงพอก็จ็ะส่่งผลให้ไ้ม่่สามารถถ่่ายทอดอารมณ์แ์ละสื่่�อสารใจความสำคัญัของบทเพลงออกมา
ได้้อย่่างที่่�ควรเป็็น

เพลงเดี่่�ยวของซออู้้�มีีลัักษณะการบรรเลงเป็็นสองลัักษณะ ลัักษณะแรกเรีียกว่่า “ทางหวาน” หรืือ 
“ทางโอด” หมายถึึง ทำนองที่่�ประกอบด้้วยโน้้ตเสีียงยาว เป็็นทำนองห่่างกััน ใช้้เทคนิิคการเอื้้�อนเรีียงร้้อย
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กัันเป็็นทำนอง (ในทางดนตรีีตะวัันตก แทนด้้วยโน้้ตตััวกลม โน้้ตตััวขาว โน้้ตตััวดำ โน้้ตเขบ็็ตหนึ่่�งชั้้�น เป็็น
หลักั สลับัสอดแทรกด้วยโน้้ตเขบ็ต็สองชั้้�นและสามชั้้�นในวรรคทำนองเอื้้�อน) และลักัษณะที่่�สองเรีียกว่่า “ทาง
เก็็บ” หรืือ “ทางพััน” หมายถึึงทำนองที่่�ประกอบด้้วยโน้้ตเสีียงสั้้�นติิดกััน ตััวโน้้ตเต็็มห้้องทั้้�งท่่อนเพลง (ใน
ทางดนตรีีตะวัันตก แทนด้้วยโน้้ตตััวเขบ็ตสองชั้้�นและสามชั้้�นเป็็นหลััก สอดแทรกด้วยโน้้ตเขบ็็ตหนึ่่�งชั้้�น 
โน้้ตตััวดำ โน้้ตตััวขาวบ้้างในบางเพลง) โดยส่่วนมากเพลงเดี่่�ยวซออู้้�จะประกอบไปด้้วยการบรรเลงทั้้�งสอง
ลัักษณะนี้้�ในเพลงเดีียวกััน ตััวอย่่างเช่่น 

เพลงหกบท 2 ชั้้�น

ท่่อนหนึ่่�ง	ท างหวาน	 ท่่อนสอง	ท างหวาน
ท่่อนหนึ่่�ง	ท างเก็็บ	 ท่่อนสอง 	ท างเก็็บ

เพลงบุุหลัันลอนเลื่่�อน 2 ชั้้�น

ท่่อนหนึ่่�ง	ท างหวาน	 ท่่อนหนึ่่�ง	ท างเก็็บ
ท่่อนสอง	ท างหวาน	 ท่่อนสอง 	ท างเก็็บ

ลัักษณะการบรรเลงดัังกล่่าวขึ้้�นอยู่่�กัับธรรมเนีียมปฏิิบััติิของแต่่ละเพลง แต่่ละสำนััก เพลงเดี่่�ยวซออู้้�
ที่่�ได้้รัับความนิิยมมีีหลากหลาย อาทิิ เพลงสารถีี 3 ชั้้�น เพลงนกขมิ้้�น 3 ชั้้�น เพลงพญาครวญ 3 ชั้้�น เพลง
พญาโศก 3 ชั้้�น เพลงแขกมอญ 3 ชั้้�น เพลงสุุดสงวน 3 ชั้้�น เพลงกราวใน 3 ชั้้�น

เพลงเชิิดนอก1 ในอดีีตเป็็นเพลงที่่�ใช้้ประกอบการแสดงหนัังใหญ่่ชุุดจัับลิิงหััวค่่ำ ตอนลิิงขาวสู้้�รบกัับ
ลิงิดำ ในเวลาต่่อมาได้ม้ีีการนำมาใช้ก้ับัการแสดงโขนละครเรื่่�องรามเกีียรติ์์� ตอนนางลอย ฉากหนุมุานจัับนาง
เบญกาย หรืือที่่�เรีียกกัันคุ้้�นชิินว่่า “จัับนาง” ซึ่่�งในช่่วงเวลานั้้�นเพลงเชิิดนอกถููกบรรเลงโดยปี่่�มาตลอด ก่่อน
จะเริ่่�มมีีการประดิษิฐ์ท์างเดี่่�ยวสำหรับัระนาดเอกขึ้้�นและตามด้ว้ยเครื่่�องดนตรีีอื่่�น ๆ ในเวลาต่่อมา ในประเภท
เพลงเดี่่�ยวของดนตรีีไทย เพลงเชิดินอกถููกจัดัอยู่่�ในประเภทเพลงเดี่่�ยวขั้้�นสููง2 เนื่่�องจากเป็น็เพลงที่่�มีโีครงสร้า้ง
อิิสระ เปิิดโอกาสให้้นัักดนตรีีและนัักประพัันธ์์ได้้แสดงฝีีมืือและความคิิดสร้้างสรรค์์อย่่างเต็็มที่่� จึึงต้้องอาศััย
การสั่่�งสมองค์ค์วามรู้้�และประสบการณ์เ์ป็น็ช่่วงเวลาหลายปีจีึึงจะได้ร้ับัการยอมรับัจากนักัดนตรีีไทยให้เ้รีียน
รู้้�เพลงเดี่่�ยวเชิิดนอกนี้้�ได้้ 

ในเครื่่�องดนตรีีไทยประเภทเครื่่�องสาย ได้้มีีการประดิิษฐ์์ทางเดี่่�ยวเพลงเชิิดนอกไว้้ในหลายเครื่่�องมืือ 
อาทิิ จะเข้้ ซอด้้วง ซอสามสาย ทว่่ากลัับไม่่ปรากฏหลัักฐานว่่ามีีผู้้�บรรเลงทางเดี่่�ยวซออู้้�มาก่่อน จึึงเกิิดการ
ตั้้�งคำถามว่่าเหตุใุดจึึงไม่่มีหีลักัฐานปรากฏ เช่่น เสีียงบัันทึึกในรููปแบบแผ่่นเสีียง เทปเพลง แผ่่นซีีดีี ไฟล์เ์สีียง
ในสื่่�อออนไลน์ หรืือทางเพลงที่่�สืืบทอดกันมาและยัังนำมาบรรเลงกัันอยู่่�ในปััจจุบััน ซึ่่�งผู้้�วิจัยัสัันนิิษฐานได้้สอง
เหตุุผลหลััก คืือ (1) เหตุุเพราะซออู้้�เป็็นเครื่่�องดนตรีีที่่�มีีลัักษณะเสีียงทุ้้�มนุ่่�ม ส่่งผลให้้นัักดนตรีีไทยในอดีีตมีี
1  Narongchai Pidokrajt, Encyclopaedia of Thai Music (Nakhon Pathom: Mahidol University Press, 2014), 213-214. (in 

Thai)
2  Panisara Pherkhaw, “Pii Nai solo in Choed Nok: Khru Peeb Konglaithong’s style” (Master’s thesis, Chulalongkorn 

University, 2005), 5. (in Thai)
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แนวคิิดว่่าความเหมาะสมในการใช้้ซออู้้�ถ่่ายทอดอารมณ์์เพลงเชิิดนอกที่่�ต้้องอาศััยความดุุดัันยัังมีีไม่่เพีียงพอ 
(2) อาจมีีผู้้�ประดิิษฐ์์ทางไว้้ในอดีีต แต่่ไม่่ได้้รัับความนิิยมหรืือไม่่เป็็นที่่�แพร่่หลาย จึึงไม่่ปรากฏหลัักฐานใน
รููปแบบเสีียงบัันทึึกหรืือทางเพลงสืืบต่่อกัันมาถึึงปััจจุุบััน

อาจกล่่าวได้้ว่่า “การประพัันธ์์ทางเดี่่�ยวซออู้้� เพลงเชิิดนอก” นี้้� จึึงเป็็นการสร้้างความท้้าทายให้้แก่่
ผู้้�วิจัยัไม่่น้อ้ย เนื่่�องจากไม่่เพีียงแต่่จะต้อ้งสร้้างรููปแบบงานประพันัธ์ใ์ห้ม้ีคีวามน่่าสนใจ แสดงถึึงศักัยภาพของ
ผู้้�บรรเลงและเครื่่�องดนตรีี แต่่ยังัต้อ้งสะท้อ้นให้เ้ห็น็เป็น็ที่่�ประจัักษ์ว์่่าซออู้้�สามารถบรรเลงและถ่่ายทอดอารมณ์์
เพลงเชิิดนอกได้้ และในแง่่มุุมการศึึกษา เพื่่�อให้้เกิิดการคิิดวิิเคราะห์์ การฝึึกฝน และการต่่อยอดองค์์ความรู้้�
ตามมา 

วััตถุุประสงค์์การวิิจััย
1.	 เพื่่�อศึึกษาประวััติิความเป็็นมาและบทบาทของเพลงเชิิดนอก
2.	 เพื่่�อศึึกษาโครงสร้้างและคุุณลัักษณะเฉพาะของเพลงเชิิดนอก
3.	 เพื่่�อประพัันธ์์ทางเดี่่�ยวซออู้้�เพลงเชิิดนอก

วิิธีีดำเนิินการวิิจััย
ในการดำเนิินงานวิิจััย ผู้้�วิิจััยดำเนิินการศึึกษาด้้วยการวิิจััยเชิิงคุุณภาพผสมผสานกัับการสร้้างสรรค์์

ทางด้้านดนตรีีไทย โดยมีีขั้้�นตอนการดำเนิินการ ดัังนี้้�
1.	ด ำเนิินการเก็็บข้้อมููลบริิบทที่่�เกี่่�ยวข้้องกัับเพลงเชิิดนอก 
ผู้้�วิิจััยดำเนิินการเก็็บข้้อมููลจากตำรา เอกสาร งานวิิจััยที่่�เกี่่�ยวข้้อง รวมถึึงสื่่�อออนไลน์์มีีเดีีย (Online 

Media) โดยได้้ทำการค้้นคว้้าจากแหล่่งข้้อมููลต่่าง ๆ ได้้แก่่ ห้้องสมุุดจิ๋๋�ว บางซื่่�อ วิิทยาลััยดุุริิยางคศิิลป์ 
มหาวิิทยาลััยมหิดล ห้้องสมุุดดนตรีีสมเด็็จพระเทพรััตน์์ สำนัักหอสมุุดกลาง มหาวิิทยาลััยมหิดล หอสมุุด
ดนตรีีไทย จุฬุาลงกรณ์ม์หาวิทิยาลัยั ฐานข้้อมููลเพื่่�อการสืบืค้น้หนังัสือื เอกสารวิชิาการ และงานวิจิัยัที่่�เกี่่�ยวข้อ้ง 
ฐานข้้อมููลออนไลน์ ์เว็บ็ไซต์ ์youtube.com และฐานข้อ้มููลทางด้้านดนตรีีในสื่่�อโซเชีียลมีเีดีีย (Social Media) 
เช่่น facebook.com

2.	ด ำเนิินการศึึกษาโครงสร้้างและเอกลัักษณ์์ของเดี่่�ยวปี่่�ใน เพลงเชิิดนอก
ผู้้�วิิจััยศึึกษาโครงสร้้าง คุุณลัักษณะ และเอกลัักษณ์์เดี่่�ยวปี่่�ใน วิิธีีการร้้อยกรองสำนวนทำนองต่่าง ๆ 

รวมถึึงลัักษณะการบรรเลงที่่�มีีลัักษณะเฉพาะ เทคนิิคที่่�ใช้้ในการดำเนิินทำนองของสำนวนทำนองที่่�ปรากฏ
ในเดี่่�ยวปี่่�ใน เพลงเชิิดนอก โดยดำเนิินการเก็็บข้้อมููลจากการสััมภาษณ์์ผู้้�เชี่่�ยวชาญด้้านเครื่่�องเป่่า (ปี่่�) ได้้แก่่ 

2.1	อาจารย์ป์ี๊๊�บ คงลายทอง ศิิลปินิแห่่งชาติ ิสาขาศิลิปะการแสดง (ดนตรีีไทย) พุทุธศักัราช 2563 
ผู้้�เชี่่�ยวชาญด้า้นการบรรเลงเครื่่�องเป่า่ไทย ข้า้ราชการบำนาญ สำนักัการสังัคีีต กรมศิลิปากร 

2.2	รองศาสตราจารย์์ ดร.ภััทระ คมขำ หััวหน้้าภาควิิชาดุุริิยางคศิิลป์์ คณะศิิลปกรรมศาสตร์์ 
จุุฬาลงกรณ์์มหาวิิทยาลััย

2.3	อาจารย์์สุุรศัักดิ์์� กิ่่�งไทร ดุุริิยางคศิิลปิิน ระดัับอาวุุโส สำนัักการสัังคีีต กรมศิิลปากร
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3.	ด ำเนิินการประพัันธ์์ทางเดี่่�ยวซออู้้� เพลงเชิิดนอก
ในการศึึกษา ผู้้�วิิจััยเลืือกใช้้ทางเดี่่�ยวปี่่�ในของครููเทีียบ คงลายทอง เป็็นต้้นแบบในการประพัันธ์์ทาง

เดี่่�ยวซออู้้� เนื่่�องด้ว้ยปี่่�ถืือเป็น็ต้น้แบบของการบรรเลงเดี่่�ยวเพลงเชิดินอก โดยเฉพาะอย่่างยิ่่�งทางของครููเทีียบ 
คงลายทอง ผู้้�ซึ่่�งได้ร้ับัการสืบืทอดโดยตรงจากพระยาเสนาะดุรุิยิางค์ ์(แช่่ม สุนุทรวาทินิ)3 โดยผู้้�วิจิัยันำข้อ้มููล
ที่่�ได้้จากการศึึกษามาทำการวิเิคราะห์เ์พื่่�อแสดงให้เ้ห็น็โครงสร้า้ง เอกลักัษณ์ ์กลุ่่�มเสีียง กลวิธิีีพิเิศษ และลีีลา
ที่่�ปรากฏในทางเดี่่�ยวปี่่�ใน เพลงเชิิดนอก ของครููเทีียบ คงลายทอง เพื่่�อใช้้เป็็นแนวทางในการสร้้างสรรค์์ทาง
บรรเลงเดี่่�ยวซออู้้� เพลงเชิดินอก ตามหลักัทฤษฎีีการประพันัธ์เ์พลงไทย รวมทั้้�งขอคำปรึึกษาเรื่่�องแนวทางใน
การประพัันธ์์เพลงไทย ตรวจสอบความถููกต้้องของสำนวนทำนอง กลวิิธีีบรรเลงพิิเศษ ลีีลา อารมณ์์ในการ
ประพัันธ์์เดี่่�ยวซออู้้� เพลงเชิิดนอก กัับอาจารย์์เสนีีย์์ เกษมวััฒนากุุล อาจารย์์สหรััฐ จัันทร์์เฉลิิม และอาจารย์์
นิิติิธร หิิรััญหาญกล้้า ในการประพัันธ์์ทางเดี่่�ยวซออู้้� เพลงเชิิดนอก มีีขั้้�นตอนการประพัันธ์์ ดัังนี้้�

3.1	ก ารศึึกษาเพลงเด่ี่�ยวปี่่�ใน เพลงเชิดินอก ของครููเทีียบ คงลายทอง เพื่่�อวิิเคราะห์์ลีีลาอารมณ์
เพลงที่่�ครููเทีียบถ่่ายทอดออกมาผ่่านเสีียงปี่่�ใน

3.2	ก ารวิิเคราะห์์ทำนองเพลงเชิิดนอก โดยวิิเคราะห์์ดัังนี้้�
3.2.1	วิ ิเคราะห์์สัังคีีตลัักษณ์์ของเพลงเชิิดนอก
3.2.2	วิ ิเคราะห์์อััตราจัังหวะ
3.2.3	วิ ิเคราะห์์ลัักษณะการดำเนิินทำนอง
3.2.4	วิ ิเคราะห์์การใช้้เทคนิิคในการบรรเลงเดี่่�ยวปี่่� เพลงเชิิดนอก
3.2.5	วิ ิเคราะห์์ลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวปี่่� เพลงเชิิดนอก
3.2.6	วิ เคราะห์์ความสัมพัันธ์์ระหว่่างทางเด่ี่�ยวปี่่�และทางซออู้้� ก่่อนดำเนิินการประพัันธ์์

ทางเดี่่�ยวซออู้้�
3.3	ก ารประพัันธ์์ทางสำหรัับซออู้้� โดยกำหนดหลัักการดัังนี้้�

3.3.1	 อ้้างอิิงโครงสร้้างเพลง (การเรีียงท่่อน) แบบทางเดี่่�ยวปี่่�ครููเทีียบ คงลายทอง เป็็นหลััก
3.3.2	ก ารใช้้โน้้ตยืืนพื้้�นหลัักในท่่อนทำนองครวญอย่่างเดีียวกัับปี่่�ใน ซึ่่�งสร้้างทำนองขึ้้�น

ใหม่่โดยเน้้นให้้เห็็นการแสดงถึึงเทคนิิคของเครื่่�องดนตรีีประเภทเครื่่�องสีี
3.3.3	ท ำนองเนื้้�อและทำนองสร้้อยที่่�เป็็นทำนองหลัักใช้้หลัักการประพัันธ์์ทางแบบทาง

เดี่่�ยวซออู้้� และเน้้นการเพิ่่�มเทคนิิคซออู้้�ให้้เกิิดความโดดเด่่น
3.3.4	ยึึด อารมณ์์เพลงและลีีลาการบรรเลงให้้ใกล้้เคีียงปี่่�ใน
3.3.5	 นำเทคนิิคปี่่� อาทิิ การครั่่�น การพรม นิ้้�วควง การเป่่าให้้เกิิดเสีียงโหยหวน มาใช้้กัับ

ซออู้้� เพื่่�อแสดงให้เ้ห็น็ถึึงศักัยภาพของเครื่่�องดนตรีีประเภทเครื่่�องสีีที่่�สามารถบรรเลง
เทคนิิคของเครื่่�องดนตรีีประเภทเครื่่�องเป่่าได้้

3.3.6	 ใช้้เทคนิิค เช่่น การพรมปิดพร้้อมกับการใช้้คัันชัักสะอึึก การดำเนิินทำนองด้้วย
ลัักษณะกลอนเพลงแบบซออู้้� การสีีโน้้ตสายเปล่่าสลัับกัับกดโน้้ตที่่�นิ้้�วต่่าง ๆ เพื่่�อ
ให้้เกิิดสำนวนลีีลาที่่�เป็็นแบบเฉพาะของซออู้้�

3  Panisara Pherkhaw, “Pii Nai solo in Choed Nok: Khru Peeb Konglaithong’s style” (Master’s thesis, Chulalongkorn 
University, 2005), 6. (in Thai)
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3.3.7	ก ารประพัันธ์ท์างซออู้้�กำหนดใช้ก้ลุ่่�มเสีียงทางในตามกลุ่่�มเสีียงทางเดี่่�ยวปี่่�ในของครูู
เทีียบ คงลายทอง

3.3.8	ปรั ับการตั้้�งสายซออู้้�ให้้เป็็นคู่่� 4 (เร-ซอล) เพื่่�อให้้การประพัันธ์์เกิิดความอิิสระมาก
ขึ้้�นทั้้�งด้้านทำนองและด้้านเทคนิิคการบรรเลง โดยเมื่่�อตั้้�งสายทุ้้�มเป็็นเสีียง เร ซึ่่�ง
เป็็นโน้้ตลำดัับที่่� 5 ของบัันไดเสีียงทางใน จะส่่งเสริิมให้้ผู้้�ปฏิิบััติิสามารถบรรเลงได้้
คล่่องแคล่่วและสร้้างสรรค์์ทางเพลงได้้หลากหลายขึ้้�น เป็็นการแสดงถึึงศัักยภาพ
ของเครื่่�องมืือและผู้้�ปฏิิบััติิให้้เป็็นที่่�ประจัักษ์์ต่่อผู้้�ชม โดยลัักษณะการตั้้�งสายแบบคู่่� 
4 ได้้เคยเกิิดขึ้้�นแล้้วในทางเดี่่�ยวซอด้้วง เพลงเชิิดนอก ของหลวงไพเราะเสีียงซอ 
(อุ่่�น ดููรยะชีีวิิน) ซึ่่�งตั้้�งสายเป็็นโน้้ตซอล-โด และบรรเลงด้้วยกลุ่่�มเสีียงทางนอก

3.4	 บันัทึึกเป็็นไฟล์เสีียงเพื่่�อส่่งให้้ผู้้�เชี่่�ยวชาญ ได้้แก่่ อาจารย์์เสนีีย์ เกษมวัฒนากุุล อาจารย์์สหรััฐ 
จัันทร์เฉลิิม และอาจารย์์นิิติิธร หิิรััญหาญกล้า ตรวจสอบความเหมาะสม และได้้ปรัับแก้้
ตามข้้อแนะนำของผู้้�เชี่่�ยวชาญ

3.5	ภ ายหลังัจากผลงานการประพัันธ์์ทางเด่ี่�ยวซออู้้� เพลงเชิดินอก เป็็นที่่�ลุุล่่วงสมบููรณ์์ ได้้ทำการ
บัันทึึกเป็็นโน้้ตตะวัันตก โดยบัันทึึกทำนองทางครวญในรููปแบบของดนตรีีศตวรรษที่่� 20 
(Contemporary Music) โดยใช้ว้ิธิีีนำไฟล์เสีียงที่่�บรรเลงมาเปิดิในคอมพิวเตอร์ ์แล้ว้บันัทึึก
โน้ต้บนบรรทัดัห้า้เส้น้ โดยแบ่่งออกเป็น็ช่่อง ๆ ตามวินิาทีี และไม่่มีเีส้น้กั้้�นห้อ้ง จากนั้้�นวาง
โน้้ตหััวกลม (ไม่่ใส่่ขีีด) โดยให้้ระยะห่่าง ช่่องไฟ วรรคทำนองเป็็นไปตามเสีียงที่่�ได้้ยิิน ตาม
แต่่ละวิินาทีี ซึ่่�งจะทำให้้ได้้โน้้ตบัันทึึกที่่�มีีค่่าใกล้้เคีียงกัับการบรรเลงจริิง ส่่วนทำนองทาง
เก็็บบัันทึึกเป็็นโน้้ตตะวัันตกแบบปกติิ

ผลการศึึกษา
ผู้้�วิจิัยันำข้อ้มููลที่่�ได้จ้ากการศึึกษาและวิเิคราะห์ม์าประกอบเป็น็การอ้า้งอิงิ โดยมีแีนวคิดิการประพันัธ์์

ทางเดี่่�ยวซออู้้� เพลงเชิิดนอก คืือ
1.	กลุ่่ �มเสีียง ใช้ก้ลุ่่�มเสีียงเดีียวกับัปี่่�ใน หรือืหมายถึึง กลุ่่�มเสีียงทางใน ตามทางเดี่่�ยวปี่่�ในของครููเทีียบ 

คงลายทอง ที่่�ผู้้�วิิจััยนำมาศึึกษา และยัังเป็็นกลุ่่�มเสีียงที่่�มีีขอบเขตการบรรเลงโน้้ตได้้กว้้างสำหรัับซออู้้�
2.	ก ารตั้้�งสาย ผู้้�วิิจััยได้้เทีียบสายซออู้้�เป็็นคู่่� 4 (เร-ซอล) โดยเปลี่่�ยนแปลงจากเดิิมที่่�ตั้้�งสายเป็็นคู่่� 5 

(โด-ซอล) เพื่่�อให้้เกิิดมิิติิการบรรเลงที่่�ต่่างจากเพลงไทยเดิิมอื่่�น ๆ และยัังสััมพัันธ์์กัับกลุ่่�มเสีียงทางในที่่�ผู้้�วิิจััย
เลืือกมาใช้้ในการประพัันธ์์ทางซออู้้�

3.	 โครงสร้้างรวมของบทเพลง ประกอบด้้วย ทำนองครวญ ทำนองเนื้้�อ ทำนองสร้้อย และทำนอง
จับั4 โดยผู้้�วิจิัยัอ้า้งอิงิโครงสร้า้งท่่อนตามแบบทางเดี่่�ยวปี่่�ในของครููเทีียบ คงลายทอง เนื่่�องจากผู้้�วิจิัยัต้อ้งการ
ให้้ทางซออู้้�ที่่�จะประพัันธ์์มีีโครงสร้้างใกล้้เคีียงกัับทางของเครื่่�องดนตรีีประเภทปี่่� ซึ่่�งถืือเป็็นต้้นกำเนิิดของ
เพลงเชิิดนอก นอกจากนี้้�ผู้้�วิจััยมองว่่าทางเด่ี่�ยวปี่่�ในของครููเทีียบ คงลายทอง มีีความกระชัับ ไม่่ทำให้้ผู้้�ฟััง
เกิิดความรู้้�สึึกเบื่่�อหน่่าย แต่่ยัังคงรัักษาใจความไว้้อย่่างชััดเจน

4  Pattara Komkam, “Choed Nok,” interview by Narisara Sakpunjachot, Apirl 8, 2021.
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4.	 หลัักการสร้้างทำนอง ประกอบไปด้้วย 
	 1)	ทำนองครวญ ใช้้โน้้ตยืืนเสีียงหลััก (โน้้ตที่่�ทำหน้้าที่่�ยืืนเสีียงเป็็นโน้้ตหลัักของทำนอง) โน้้ตยืืน

เสีียงรอง (โน้้ตที่่�อยู่่�ระหว่่างโน้้ตยืืนเสีียงหลักั ทำหน้้าที่่�เชื่่�อมต่่อระหว่่างโน้้ตยืืนเสีียงหลักัแต่่ละเสีียง) และโน้้ต
ผ่่าน (โน้้ตที่่�แทรกระหว่่างทำนองเพีียงชั่่�วครั้้�งคราว ทำหน้้าที่่�ส่่งทำนองหรืือเทคนิิคหน่ึ่�งไปสู่�ทำนองหรืือเทคนิิค
ต่่อไป) อย่่างเดีียวกัับปี่่�ใน เพื่่�อเป็็นการเคารพถึึงต้้นแบบที่่�ผู้้�วิิจััยนำมาศึึกษา ป้้องกัันการประพัันธ์์ที่่�จะทำให้้
ผิิดขนบของเพลงเชิิดนอก 

	 2)	ทำนองเนื้้�อและทำนองสร้้อย ใช้ห้ลักัการประพัันธ์ข์องทางเด่ี่�ยวซออู้้� เพื่่�อแสดงถึึงเทคนิิคกลวิธีี
การบรรเลงของซออู้้�โดยเฉพาะ

5.	 อารมณ์แ์ละลีีลาของเพลง ผู้้�วิจิัยัยึึดอารมณ์เ์พลงและลีีลาการบรรเลงให้ใ้กล้เ้คีียงปี่่�ใน เพื่่�อให้ใ้กล้้
เคีียงกัับต้้นฉบัับเพลงเชิิดนอกที่่�ถืือกำเนิิดจากเครื่่�องดนตรีีประเภทปี่่� และยัังทำให้้รููปแบบทางเดี่่�ยวซออู้้�มีี
ความหลากหลายขึ้้�น

6.	 เทคนิิคการบรรเลง ผู้้�วิิจััยเลืือกเทคนิิคของปี่่�ใน เช่่น นิ้้�วควง การครั่่�น การพรม ที่่�มีีความเหมาะ
สมกับัซออู้้�และสามารถนำมาใช้ร้่่วมกันัได้ใ้นงานประพันัธ์ ์ทั้้�งนี้้�เพื่่�อให้เ้กิดิรููปแบบการบรรเลงที่่�มีคีวามหลาก
หลาย เมื่่�อนำมาใช้้บรรเลงในซออู้้�จึึงมีีการปรัับวิิธีีการบรรเลงเพื่่�อให้้เกิิดเสีียงที่่�มีีความใกล้้เคีียงกัันมากที่่�สุุด

ขณะเดีียวกัันผู้้�วิิจััยได้้ใช้้วิิธีีการเลีียนแบบ (Imitation) เทคนิิคการบรรเลงปี่่�ใน ให้้สามารถบรรเลงได้้
ในซออู้้� ซึ่่�งลักัษณะดังักล่่าวเป็น็การสร้า้งสรรค์โ์ดยคำนึึงถึึงลักัษณะร่่วมทางกายภาพของเครื่่�องดนตรีีที่่�สามารถ
สร้้างคุุณลัักษณะเสีียงร่่วมกันได้้ ทั้้�งนี้้�สามารถเทีียบเคีียง ได้้แก่่ การระบายลมในปี่่�ใน - การลากคันชัักใน
ซออู้้�, การตอดลิ้้�นในปี่่�ใน - การสีีให้เ้สีียงห้ว้นในซออู้้�, การเป่า่ดันัลมจากเสีียงหนึ่่�งไปยังเสีียงหนึ่่�งในปี่่�ใน - การ
ลากคัันชัักพร้้อมกัับกดสายจากโน้้ตหนึ่่�งไหลไปอีีกโน้้ตในซออู้้�, การเป่่าโหยหวนในปี่่�ใน - การสีีแผ่่วในซออู้้�

การประพัันธ์์ทางเดี่่�ยวสำหรัับซออู้้�ในเพลงเชิิดนอกนี้้� ผู้้�วิิจััยต้้องการแสดงถึึงศัักยภาพการสร้้างสรรค์์
ทำนองและการบรรเลงของซออู้้�ให้้โดดเด่่น โดยเฉพาะอย่่างยิ่่�งด้า้นเทคนิิคการบรรเลงและการดำเนิินทำนอง 
จากจุุดประสงค์์ดัังกล่่าว ผู้้�วิิจััยจึึงได้้ประพัันธ์์ทางเดี่่�ยวซออู้้� เพลงเชิิดนอก ให้้มีีคุุณสมบััติิเฉพาะทางดนตรีีที่่�
สำคััญ ดัังนี้้�

ทำนองครวญ ในทำนองครวญของทางปี่่�ในมีีลัักษณะทำนองท่ี่�เป็็นเอกลัักษณ์์เฉพาะของเครื่่�องเป่่า 
ซึ่่�งประกอบด้้วยเทคนิิคอัันโดดเด่่น ได้้แก่่ การเป่่าโหยหวน การครั่่�น นิ้้�วควง เมื่่�อประพัันธ์์เป็็นทำนองครวญ
ในซออู้้� ผู้้�วิิจััยจึึงได้้เลืือกจุุดเด่่นของทางปี่่�ในเหล่่านั้้�นมาใช้้ในทางซออู้้�ด้้วย และนำโน้้ตยืืนพื้้�นเสีียงหลััก-เสีียง
รอง และโน้ต้ผ่่าน เป็น็โน้ต้ตั้้�งต้น้ในการประพันัธ์ท์ำนองทางซออู้้� โดยมีีการใช้เ้ทคนิคิซอทั้้�งมือืซ้า้ยและมือืขวา 
ได้้แก่่ การพรมนิ้้�วในแบบต่่าง ๆ การสะบััด การสะอึึก การสะเดาะคัันชััก การรููดนิ้้�ว การสีีคัันชัักเบีียดสาย 
ซึ่่�งเป็็นการส่่งเสริิมให้้วิิธีีการบรรเลงของซออู้้�มีีความโดดเด่่นออกมา รวมถึึงทำให้้อารมณ์์เพลงของทางซออู้้�
มีีความใกล้้เคีียงทางปี่่�ในของครููเทีียบ คงลายทอง มากขึ้้�นเช่่นกััน
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ตััวอย่่างโน้้ต
ลัักษณะที่่� 1 ทำนองครวญที่่�มีีลัักษณะโหยหวน

Example 1 Kruan melody, Jub 1
Source: by author

ลัักษณะที่่� 2 ทำนองที่่�ใช้้เทคนิิคการครั่่�น

Example 2 Kran melody, Jub 1
Source: by author

ลัักษณะที่่� 3 ทำนองที่่�ใช้้เทคนิิคนิ้้�วควง

Example 3 New-Kuang melody, Jub 2
Source: by author
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ลัักษณะที่่� 4 ทำนองที่่�ใช้้เทคนิิคการสะบััด

Example 4 Sa-Bud melody, Jub 3
Source: by author

ลัักษณะที่่� 5 ทำนองที่่�ใช้้เทคนิิคการสะอึึก

Example 5 Sa-Euk melody, Jub 2
Source: by author

ลัักษณะที่่� 6 ทำนองที่่�ใช้้เทคนิิคการสะเดาะคัันชััก

Example 6 Sa-Doh melody, Jub 1
Source: by author

ลัักษณะที่่� 7 ทำนองที่่�ใช้้เทคนิิคการรููดนิ้้�ว
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Example 7 Rood-New melody, Jub 2
Source: by author

ลัักษณะที่่� 8 ทำนองที่่�ใช้้เทคนิิคการสีีคัันชัักเบีียดสาย

Example 8 Pressing bow to a string, Jub 1
Source: by author

ทำนองเนื้้�อรวมถึงึทำนองสร้้อย ผู้้�วิจัิัยได้้ประพัันธ์ท์างซออู้้�ในรููปแบบของทางเดี่่�ยวภายใต้ท้ำนองหลักั
ของเพลง และได้้สร้้างทำนองเพิ่่�มจากทางเดี่่�ยวปี่่�ในไว้้ในจัับที่่� 3 เพื่่�อแสดงความเป็็นเอกลัักษณ์์ของการตั้้�ง
สายซอแบบคู่่� 4 ออกมาให้้เด่่นชััด และเพื่่�อให้้ทางซออู้้�นี้้�มีีความน่่าสนใจมากยิ่่�งขึ้้�น

ทำนองจัับ ยัังคงยึึดตามลัักษณะการบรรเลงเลีียนคำพููด โดยที่่�ช่่องไฟของทำนองนี้้�ได้้เป็็นไปตามการ
ตีีความของผู้้�วิิจััย
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โน้้ตทางเดี่่�ยวซออู้้� เพลงเชิิดนอก
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Figure 1 QR Code for example of a solo saw-u composition of Choed Nok by Narisara Sakpunjachot
Source: by author

สรุุปและอภิิปรายผล
จากการศึึกษาเพลงเชิิดนอก สามารถสรุุปประวััติิความเป็็นมา บทบาท โครงสร้้าง และคุุณลัักษณะ

ได้้ดัังนี้้�
1. เพลงเชิิดนอกเป็็นเพลงเก่่าที่่�มีีมาตั้้�งแต่่สมััยกรุุงศรีีอยุุธยา อนุุมานว่่าเกิิดมาพร้้อมกับการละเล่่น

หนัังใหญ่่ ซึ่่�งปรากฏในการบรรเลงเบิิกโรง ชุุด จัับลิิงหััวค่่ำ ใช้้ปี่่�นอกในการบรรเลงเพลงเชิิด จึึงถููกเรีียกว่่า 
“เชิิดนอก” 

2. เพลงเชิิดนอกเมื่่�อบรรเลงด้้วยปี่่�กลางก็็จะเป็็นระดัับเสีียงทางกลาง บรรเลงด้้วยปี่่�ในก็็จะเป็็นระดัับ
เสีียงทางใน กระนั้้�นก็็ยัังคงเรีียกว่่าเพลงนี้้�ว่่า เชิิดนอก

3. ในสมััยรััชกาลที่่� 4 เริ่่�มปรากฏทางเดี่่�ยวเพลงเชิิดนอกในเครื่่�องมืืออื่่�น ๆ เช่่น ระนาดเอก ฆ้้องวง
ใหญ่่ และตามด้้วยเครื่่�องดนตรีีประเภทเครื่่�องสาย อาทิิ ซอสามสาย ซอด้้วง ในเวลาต่่อมา

4. ปััจจุุบัันเพลงเชิิดนอกถููกนำมาใช้้ประกอบการแสดงโขนรามเกีียรติ์์� ชุุดจัับนาง ได้้แก่่ หนุุมานจัับ
นางสุุพรรณมััจฉา และหนุุมานจัับนางเบญกาย และนำมาใช้้บรรเลงเป็็นเพลงเดี่่�ยวเพื่่�ออวดฝีีมืือ

5. ลัักษณะพิิเศษของเพลงเชิิดนอกคือ มีีทำนองเนื้้�อ และมีีทำนองซ้้ำท้้าย (สร้้อย) มีีสามจัับ (ท่่อน
เพลง) แต่่ละจัับมีีเนื้้�อแตกต่่างกัันและประกอบด้้วยทำนองสองประเภท คืือ ทำนองลอยจัังหวะ และทำนอง
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อิงิจังัหวะ โดยในจับัที่่�สามมีีการบรรเลงเลีียนคำร้้องว่่า “จับัตัวให้้ติดิ ตีีให้ต้าย” “ฉวยตััวให้้ติดิ ตีีให้แ้ทบตาย” 
และ “ตีีให้้ตาย ตีีให้้ตาย ตีีให้้แทบตาย”

ภายหลัังจากการประพัันธ์์ทางเด่ี่�ยวซออู้้� เพลงเชิิดนอก และจากตรวจสอบความเหมาะสมของทาง
เพลงโดยผู้้�เชี่่�ยวชาญเป็น็ที่่�เรีียบร้อ้ยแล้ว้ จึึงได้บ้ันัทึึกเป็น็โน้ต้ โดยทางเดี่่�ยวซออู้้�เมื่่�อสุทุธิแิล้ว้สามารถสรุปุผล
เป็็นหััวข้้อสำคััญได้้ดัังนี้้�

ด้้านสัังคีีตลัักษณ์ ์ในทางเดี่่�ยวซออู้้�นี้้�จะมีีทำนองเนื้้�อเพิ่่�มในจัับ 2 ซึ่่�งเป็็นทำนองเดิิมในจัับ 3 ของทาง
เดี่่�ยวปี่่�ใน โดยมีีทำนองครวญสั้้�น ๆ เป็็นวรรคเชื่่�อมทำนองเนื้้�อในจัับ 2 นี้้�เข้า้ไว้ด้้ว้ยกััน และในทำนองเนื้้�อของ
จัับ 3 จะเป็็นทำนองที่่�ไม่่อยู่่�ในทางเดี่่�ยวปี่่�ใน เป็็นการนำมาเพิ่่�มเพื่่�อรองรัับการประพัันธ์์ทางซออู้้�แบบการตั้้�ง
สายคู่่� 4

ด้้านเทคนิิคการบรรเลงพิิเศษ ทางเดี่่�ยวซออู้้�ในเพลงเชิิดนอกนี้้� ประกอบด้วยเทคนิิคการบรรเลงที่่�
หลากหลาย ประกอบด้้วย พรมเปิิด พรมปิิด พรมจาก พรมประ สะอึึก สะเดาะคัันชััก สะบััด รููดนิ้้�ว โดยที่่� 
พรมจาก เป็็นเทคนิิคที่่�มีีการใช้้จำนวนมากภายในเพลง มัักจะใช้้ที่่�โน้้ต ลา โน้้ตยืืนเสีียงหลัักของเพลง 
นอกจากนี้้�ยัังมีีการบรรเลงพิิเศษที่่�ทำให้้ทำนองเกิิดความรู้้�สึึกโหยหวนเจีียนขาดใจ หรืือดุุดัันแข็็งกร้้าว

ด้้านทำนองเอกลัักษณ์์ของการตั้้�งสายคู่่� 4 ได้้ถููกเรีียบเรีียงอยู่่�ในทำนองเนื้้�อของแต่่ละจัับ ซึ่่�งทำนอง
ที่่�แสดงให้้เห็็นเด่่นชััดที่่�สุุดจะอยู่่�ในทำนองเนื้้�อของจัับ 2 และจัับ 3

ด้้านความสัมัพันัธ์ร์ะหว่า่งทางเดี่่�ยวปี่่�ในและทางเดี่่�ยวซออู้้� ทั้้�งสองเครื่่�องเป็็นเครื่่�องดนตรีีที่่�สามารถ
สร้้างเสีียงยาวต่่อเนื่่�องได้้ ต่่างจากเครื่่�องดนตรีีประเภทเครื่่�องตีีและเครื่่�องดีีดที่่�จะเป็็นลัักษณะเสีียงสั้้�น ด้้าน
กลุ่่�มเสีียงทางในของปี่่�ใน เป็น็กลุ่่�มเสีียงที่่�ส่่งเสริมิผู้้�ปฏิบิัตัิซิออู้้�สามารถบรรเลงได้อ้ย่่างคล่่องแคล่่วเช่่นกััน และ
ซออู้้�สามารถแสดงอารมณ์์โหยหวนและรุุกเร้้าได้้เช่่นเดีียวกัันกัับปี่่�ใน

ผลงานประพัันธ์์ทางเดี่่�ยวซออู้้�เพลงเชิิดนอกภายในงานวิิจััยนี้้� เป็็นเพีียงงานท่ี่�สมบููรณ์์ท่ี่�สุุด ณ ช่่วง
เวลาที่่�ผู้้�วิจัยัได้้ดำเนิินการเรีียบเรีียง ซึ่่�งในอนาคตผู้้�วิจัยัอาจมีีการเรีียบเรีียงทางเด่ี่�ยวนี้้�ขึ้้�นใหม่่ได้้อีีก เนื่่�องด้้วย
ศาสตร์์และศิิลป์ที่่�ปรากฏในดนตรีีไทยนั้้�นจำต้้องอาศััยเวลาในการสั่่�งสมประสบการณ์์ ทั้้�งการฟัังและการ
ปฏิบััติใิห้ม้าก ดังันั้้�น เมื่่�อผู้้�วิจัยัมีีประสบการณ์เ์กี่่�ยวกับัเพลงเชิดินอกเพิ่่�มพููนขึ้้�นในอนาคต ทางเดี่่�ยวซออู้้�เพลง
เชิิดนอกนี้้�ก็็จะได้้รัับการต่่อยอดและพััฒนาตามมาเช่่นกััน

จากการปฏิิบััติิ พบว่่า “โน้้ตเพลง” เป็็นเครื่่�องมืือสำคััญในการเรีียนรู้้�บทเพลงต่่าง ๆ แต่่ในท้้ายที่่�สุุด 
ผู้้�วิจัยัเชื่่�อว่่าการเรีียนเพลงที่่�ดีีที่่�สุดุคือการเรีียนรู้้�และรับัการถ่่ายทอดจากครูู มิใิช่่เพีียงปฏิบัตัิดิ้ว้ยการอ่่านโน้ต้
เท่่านั้้�น ดังันั้้�น “การต่่อเพลง” แบบมุขุปาฐะ อันัเป็็นภููมิปิัญัญาดั้้�งเดิิมของวััฒนธรรมไทยจึึงมีคีวามสำคัญัต่่อ
การเรีียนดนตรีีไทย ตั้้�งแต่่ระดับัต้น้จนถึึงระดับัสููง เพื่่�อที่่�ผู้้�เรีียนจะเกิดิความเข้า้ใจในบทเพลงนั้้�นอย่่างถ่่องแท้้ 
รวมถึึงในมุมุมองของผู้้�สอนหรือืผู้้�ถ่่ายทอดก็จ็ะสามารถให้ค้ำอธิบิายถึึงวิธิีีการบรรเลงของแต่่ละวรรคทำนอง
ได้้อย่่างสะดวกและครบถ้้วนด้้วยเช่่นกััน
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CREATION OF NAPHAT MUSIC COMPOSITION FOR LISTENING PURPOSES  
IN A WORSHIP SCHEME, DURIYAPHATTHAYAPHIROM,  

THOTSATHEP APHIWANTHANA SUITE1
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บทคััดย่่อ
บทความนี้้�เป็น็ผลส่่วนหนึ่่�งจากงานวิทิยานิพินธ์ร์ะดัับปริญิญาเอก เก่ี่�ยวกัับการประพันัธ์เ์พลงไทย ชื่่�อ 

ดุริุิยพาทยาภิริมย์ ์ชุดุ ทศเทพอภิวิันัทนา มีีวัตัถุปุระสงค์เ์พื่่�อสร้า้งสรรค์ท์ำนองเพลงหน้า้พาทย์เ์พื่่�อการฟังัใน
รููปแบบการสรรเสริิญบููชาจากผลการวิิจััยที่่�ค้้นพบ ด้้วยวิิธีีวิิจััยเชิิงคุุณภาพ การสััมภาษณ์์ผู้้�ทรงคุุณวุุฒิิทาง
ด้า้นดนตรีีไทย นำผลการศึึกษาเรื่่�อง อัตัลักัษณ์ม์ือืฆ้อ้งเพลงหน้้าพาทย์ ์ในทศเทพ มาสร้้างสรรค์เ์ป็น็บทเพลง 
โดยนำเสนอแนวคิิดในการสร้้างสรรค์์เนื้้�อร้้อง ทางร้้อง ทางเครื่่�อง วิิธีีการบรรเลงบทเพลงที่่�สร้้างสรรค์์ขึ้้�น 
แนวคิิดและแรงบัันดาลใจในการประพัันธ์์เพลงมีี 3 องก์์ ดัังนี้้�  องก์์ 1) ไตรรััตน์์บููชา บุุพกาจาริิยาภิิวาท 
ประพัันธ์์ขึ้้�นเพื่่�อสรรเสริิญบููชาพระรััตนตรััย บิิดามารดา ครููอาจารย์์ องก์์ 2) มหาเทพ ประพัันธ์์ขึ้้�นเพื่่�อ
สรรเสริิญบููชามหาเทพ ได้้แก่่ พระอิิศวร พระอุุมา พระนารายณ์์ พระลัักษมีี พระพรหม พระสุุรััสวดีี พระ
คเณศ องก์ ์3) ดุรุิยิเทพ ประพันัธ์ข์ึ้้�นเพื่่�อสรรเสริญิบููชาเทพดุริุิยางค์ ์ได้แ้ก่่ พระประคนธรรพ พระวิษิณุกุรรม 
พระปััญจสีีขร โดยเนื้้�อร้้อง ทางร้้อง ทางเครื่่�อง บรรเลงสอดแทรกด้วยกลวิธีีและตบแต่่งทำนองเป็็นพิิเศษ
อย่่างวิิจิิตร ในบทประพัันธ์์ทั้้�ง 3 องก์์ ผู้้�วิิจััยนำอััตลัักษณ์์มืือฆ้้องเพลงหน้้าพาทย์์ ในทศเทพ ทั้้�ง 5 รููปแบบ
มาเป็็นสมุุฏฐานในการประพัันธ์์ทางร้้องและทางเครื่่�อง ทำให้้บทเพลงที่่�ประพัันธ์์ขึ้้�นมีีความไพเราะ งดงาม
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1 This article is a part of the thesis Duriyaphatthayaphirom, Thotsathep Aphiwanthana Suite.
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วิิจิิตร แสดงถึึงการสรรเสริิญบููชาในคุุณแห่่งสิ่่�งที่่�เคารพ บัังเกิิดความศัักดิ์์�สิิทธิ์์�และลุ่่�มลึึกในการบรรเลง

คำสำคััญ :	 เพลงหน้้าพาทย์์เพื่่�อการฟััง/ ดุุริิยพาทยาภิิรมย์์/ ทศเทพ

Abstract
This article is part of the findings of a doctoral thesis on Thai music composition, titled 

“Duriyaphatthayaphirom, Thotsathep Aphiwanthana Suite” which aims to create a Naphat 
melody as listening purpose in the form of praise based on the findings. It was done as a 
qualitative study, with experts in the field interviewed. The composition of the song, which 
were all taken from the study on the characteristics of Naphat melodies represents the 
concept of creative composition, lyric, vocal melody, instrumental melody, and practice 
technique. The composition’s concept and inspiration are divided into three acts. Act 1, 
“Trairat Bucha”, was composed in praise of the Triple Gem (Rattana trai), parents, and 
teachers. Act 2, “Mahathep”, was composed to praise the worship of the Mahadeva, 
namely Shiva, Uma, Narai, Lakshmi, Brahma, Surassawadi, and Ganesha. Act 3, “Duriyathep”, 
was composed to honor the deities, namely Prakhonthap, Vishnukam, and Panchasingkhon. 
Comprising lyric, vocal, and instrumental melodies, each with unique techniques and 
ornamentation. All three Acts were composed using the five types of the Thotsathep as a 
source of the vocal and instrumental parts. This source enhances the beauty of the music. 
It stands for worship of the sacred’s divine power. An elaborate and sacred expression 
could be created during a performance.

Keywords:	 Naphat Music for Listening/ Duriyaphatthayaphirom/ Thotsathep

บทนำ
จากการศึึกษาอััตลัักษณ์ม์ือืฆ้้องเพลงตระประจำองค์เ์ทพเจ้า้ทั้้�งสิบิ มีีรููปแบบมือฆ้อ้ง 5 รููปแบบ ได้้แก่่ 

1) รููปแบบมืือฆ้้องขึ้้�นต้้นเพลง 2) รููปแบบมืือฆ้้องลงจบเพลง 3) รููปแบบมืือฆ้้องเฉพาะเพลง 4) รููปแบบมืือ
ฆ้อ้งคู่่� 2 และ 5) รููปแบบมือืฆ้อ้งร่่วม ผู้้�วิจิัยักำหนดในหัวัข้อ้ ทศเทพ จากการศึึกษาวิเิคราะห์ต์ามหลักัทฤษฎีี
ดุริุิยางค์ไ์ทย ด้ว้ยการประมวลองค์ค์วามรู้้�ของผู้้�วิจิัยันำมาวิเิคราะห์อ์ัตัลักัษณ์ข์องมือืฆ้อ้งตามโครงสร้า้งเพลง
ตระ อััตราจัังหวะ 2 ชั้้�น ประกอบด้้วยโครงสร้้างของทำนองและหน้้าทัับไม้้กลองที่่�ใช้้ตะโพนและกลองทััดตีี
กำกัับเข้้าทำนองเพลงเท่่านั้้�น โดยแบ่่งทำนองเพลงออกเป็็น 2 ส่่วน คืือ ส่่วนที่่� 1) ทำนองไม้้เดิิน มีีความยาว
ไม้้เดิินละ 1 จัังหวะไม้้กลอง เทีียบได้้กัับอััตราจัังหวะหน้้าทัับปรบไก่่ 2 ชั้้�น ส่่วนที่่� 2) ทำนองไม้้ลา มีีความ
ยาว 4 จัังหวะ เทีียบได้้กัับอััตราจัังหวะหน้้าทัับปรบไก่่ 2 ชั้้�น เพลงตระประจำองค์์เทพเจ้้าทั้้�งสิิบ เพลงตระ
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ทั้้�ง 10 มีีไม้้กลองเป็็นจำนวนนัับ 2 แบบ คืือ ไม้้กลอง 4 ไม้้เดิิน จำนวน 7 เพลง ได้้แก่่ ตระพระอุุมา ตระ
นารายณ์์บรรทมสิินธุ์์� ตระพระลัักษมีี ตระพระสุุรััสวดีี ตระพระประคนธรรพ ตระพระวิิษณุุกรรม และตระ
พระปััญจสีีขร ไม้้กลอง 8 ไม้้เดิิน จำนวน 3 เพลง ได้้แก่่ ตระพระอิิศวร ตระพระพรหม และตระพระคเณศ 
การศึึกษาวิิจััยพบว่่า ในเพลงตระประจำองค์์เทพเจ้้าทั้้�งสิิบ มีีรููปแบบมือฆ้้อง 5 รููปแบบ 9 เพลง ได้้แก่่ 
รููปแบบมืือฆ้้องขึ้้�นต้้นเพลง รููปแบบมืือฆ้้องลงจบเพลง รููปแบบมืือฆ้้องเฉพาะเพลง รููปแบบมืือฆ้้องคู่่� 2 และ
รููปแบบมืือฆ้้องร่่วม ส่่วนเพลงตระพระประคนธรรพจะมีีรููปแบบมืือฆ้้องเพีียง 4 รููปแบบ ได้้แก่่ รููปแบบ
มือืฆ้อ้งขึ้้�นต้น้เพลง รููปแบบมือฆ้อ้งลงจบเพลง รููปแบบมือฆ้อ้งเฉพาะเพลง และแบบมือฆ้อ้งร่่วม ไม่่มีีรููปแบบ
มืือฆ้้องคู่่� 2

ผู้้�วิิจััยนำผลในการวิิเคราะห์์และสัังเคราะห์์รููปแบบมืือฆ้้องเพลงตระประจำองค์์เทพเจ้้าทั้้�งสิิบ 
มาดำเนิินการสร้้างสรรค์์ผลงานเพลงหน้้าพาทย์์ขึ้้�นใหม่่เพื่่�อการฟััง ประกอบด้้วยการสรรเสริิญบููชา เริ่่�มด้้วย
บููชาพระรััตนตรััย บิิดามารดา ครููอาจารย์์ และเทพเจ้้าทั้้�งสิิบ บทประพัันธ์์ประกอบไปด้้วย บทร้้อง ทางร้้อง 
และทางเครื่่�อง ที่่�สร้้างสรรค์์ขึ้้�นใหม่่จากสมุุฏฐานของเพลงสาธุุการและเพลงหน้้าพาทย์ตระประจำองค์์เทพเจ้า้
ทั้้�งสิิบ และบรรเลงด้้วยวงพาทยาภิิรมย์ เป็็นวงปี่่�พาทย์ไม้้นวมเครื่่�องคู่่�ผสมกระจัับปี่่� ประกอบด้วยเครื่่�อง
ดนตรีี ดัังนี้้� กระจัับปี่่� ขลุ่่�ย ซออู้้� ระนาดเอก ระนาดทุ้้�ม ฆ้้องวงใหญ่่ ฆ้้องวงเล็็ก ตะโพน กลองตะโพน ฉิ่่�ง 
ฆ้้องหุ่่�ย อีีกทั้้�งยัังเป็็นการบัันทึึกองค์์ความรู้้�ทางด้้านดนตรีีไทยที่่�ได้้รัับการสืืบทอดมา ซึ่่�งจะก่่อเกิิดประโยชน์์
แก่่วงการดนตรีีไทย เกิิดบทเพลงหน้้าพาทย์เพื่่�อการฟัังในรููปแบบการสรรเสริิญบููชาที่่�มีีสุุนทรีียรส มีีความ
งาม ความไพเราะ ความศัักดิ์์�สิิทธิ์์� อัันเกิิดจากจิินตภาพและทิิพยภาวะของเทพเจ้้าทั้้�งสิิบ

วััตถุุประสงค์์ 
เพื่่�อสร้้างสรรค์์เพลงหน้้าพาทย์์เพื่่�อการฟััง ในรููปแบบการสรรเสริิญบููชา

วิิธีีดำเนิินการวิิจััย 
วิิธีีการดำเนิินการวิิจััยงานวิิทยานิิพนธ์์เรื่่�อง ดุุริิยพาทยาภิิรมย์์ ชุุด ทศเทพอภิิวัันทนา ผู้้�วิิจััย ดำเนิิน

การวิิจััยโดยใช้้ระเบีียบวิิจััยเชิิงคุุณภาพ (Qualitative Research) โดยได้้ศึึกษาค้้นคว้้า รวบรวมข้้อมููลทาง
วิชิาการจากเอกสารงานวิจิัยั การสัมัภาษณ์จ์ากบุคุคลที่่�เป็น็ผู้้�ที่่�มีีประสบการณ์ด์้า้นเพลงหน้า้พาทย์ป์ระกอบ
พิิธีีกรรมไหว้้ครููและประกอบการแสดงโขน ละคร นำมาวิิเคราะห์์ สัังเคราะห์์ข้้อมููล สู่่�การวิิจััยสร้้างสรรค์์ 
(Creative Research) เพื่่�อให้ก้ารวิจิัยัเป็น็ไปตามวัตัถุุประสงค์ ์ผู้้�วิจิััยจึึงดำเนินิการตามขั้้�นตอนตามระเบีียบ
วิิธีีการวิิจััย ดัังนี้้� 1) คััดเลืือกบุุคคลผู้้�ให้้ข้้อมููล 2) สร้้างเครื่่�องมืือที่่�ใช้้ในการวิิจััย 3) การเก็็บรวบรวมข้้อมููล
และการจััดทำข้้อมููล 4) การตรวจสอบและการวิิเคราะห์์ข้้อมููล 5) การวิิเคราะห์์และสร้้างสรรค์์บทเพลง 
6) การตรวจสอบงานสร้้างสรรค์์ 7) การนำเสนอข้้อมููล
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ผลการวิิจััยสู่่�การสร้้างสรรค์์
ผู้้�วิิจัยันำข้อ้ค้้นพบจากการศึึกษาวิิจััยมาสร้า้งสรรค์์ทำนองเพลงหน้้าพาทย์์เพื่่�อการฟััง ในรููปแบบการ

สรรเสริิญบููชา 3 องก์์
ผู้้�วิิจััยได้้ประมวลคุุณแห่่งพระรััตนตรััย บิิดามารดา ครููอาจารย์์ เทพเจ้้า เพื่่�อแต่่งคำประพัันธ์์เป็็นบท

สรรเสริิญบููชาสำหรัับการบรรเลงและขัับร้้อง และตั้้�งชื่่�อตามหลัักการตั้้�งชื่่�อเพลงของครููมนตรีี ตราโมท
องก์์ 1 ไตรรััตน์์บููชา บุุพกาจาริิยาภิิวาท นำเสนอด้้วยการอ่่านฉัันท์์ พร้้อมด้้วยเสีียงของฆ้้องหุ่่�ย 

บรรเลงและขัับร้้องเพลงสาธุุการและสาธุุการชั้้�นเดีียว
องก์ ์2 มหาเทพ บรรเลงและขับัร้อ้ง เพลงพระศิวิะมหาเทพ เพลงพระอุมุาเทวีี เพลงพระวิษิณุธุราธร 

เพลงพระลัักษมีีเทวีี เพลงพระพรหมธาดา เพลงพระสุุรััสวดีี เพลงพระคเณศสิิทธายะ 
องก์์ 3 ดุุริิยเทพ บรรเลงและขัับร้้อง เพลงพระประคนธรรพเทวา เพลงพระวิิษณุุกรรมเทวา เพลง

พระปััญจสีีขรเทวา และน้้อมอภิิวัันทนาด้้วย เพลงตระศุุภมงคล แล้้วรััว

การสร้้างสรรค์์ทางร้้องและทางเครื่่�อง
งานวิิจัยัสร้้างสรรค์์เพลงหน้้าพาทย์เพื่่�อการฟังั ในรููปแบบการสรรเสริิญบููชา ด้ว้ยการประพัันธ์บ์ทร้อง

เพื่่�อเป็น็อภิวัิันทนาต่่อพระรััตนตรััย บิดิามารดา ครููอาจารย์์ และทศเทพ ผู้้�วิจิัยัได้้สร้า้งสรรค์์ทางร้้องและทาง
เครื่่�อง องก์์ 1 ขึ้้�นจากสมุุฏฐานของเพลงหน้้าพาทย์์ เพลงสาธุุการ เพลงสาธุุการชั้้�นเดีียว สร้้างสรรค์์ทางร้้อง
และทางเครื่่�อง องก์ ์2 ขึ้้�นจากสมุฏุฐานของเพลงหน้า้พาทย์ ์เพลงตระพระอิศิวร ตระพระอุมุา ตระนารายณ์์
บรรทมสินิธุ์์� ตระพระลักัษมี ีตระพระพรหม ตระพระสุรัุัสวดีี และตระพระคเณศ สร้า้งสรรค์ท์างร้อ้งและทาง
เครื่่�อง องก์์ 3 จากสมุุฏฐานของเพลงหน้้าพาทย์์ เพลงตระประคนธรรพ ตระพระวิิษณุุกรรม และตระพระ
ปััญจสีีขร โดยนำการวิิเคราะห์์อััตลัักษณ์์มืือฆ้้องเพลงหน้้าพาทย์์ในทศเทพที่่�ผู้้�วิิจััยได้้ศึึกษาวิิเคราะห์์รููปแบบ
ของมือืฆ้อ้งเพลงหน้า้พาทย์ด์ังักล่่าว จากการสัมัภาษณ์ผ์ู้้�เชี่่�ยวชาญ เพื่่�อนำมาวิเิคราะห์อ์ัตัลักัษณ์ม์ือืฆ้อ้งและ
สร้้างสรรค์์ทางร้้องและทางเครื่่�อง ดัังนี้้�

ไพฑููรย์์ เฉยเจริิญ กล่่าวถึึงทำนองในเพลงหน้้าพาทย์์ไว้้ ดัังนี้้�
“เพลงหน้้าพาทย์์ เป็็นเพลงที่่�มีีลัักษณะพิิเศษทั้้�งรููปแบบของมืือฆ้้อง ทั้้�งเหมือนและทั้้�งแตกต่่างกัับ

เพลงอื่่�น ๆ และวิิธีกีารปฏิบัิัติติ้้องเข้้าใจถึงึการแบ่่งมือืใช้้กลอน การเน้้นย้้ำเสีียงเพื่่�อให้้เกิิดพลัังให้้เกิิดซ่ึ่�งความ
ขลััง ความศัักดิ์์�สิิทธิ์์� ไม่่ง่่ายเลยสำหรัับการบรรเลงเพลงหน้้าพาทย์์ และก็็ไม่่ใช่่ใครก็็ได้้ที่่�จะได้้มานั่่�งในหน้้าที่่�
นี้้� แต่่ถ้้าได้้ศึึกษาอย่่างถ่่องแท้้และเข้้าใจในรููปแบบของเพลง รููปแบบของการบรรเลงดีีแล้้ว ก็็ย่่อมจะปฏิิบััติิ
ได้้ดีี โดยเฉพาะเรื่่�องรููปแบบของมืือฆ้้องที่่�เรีียบเรีียงขึ้้�นเป็็นเพลง มีีลัักษณ์์เฉพาะ เป็็นอััตลัักษณ์์ที่่�สำคััญนำ
ไปวิิเคราะห์์ได้้ ... แต่่เดิิมเพลงหน้้าพาทย์มีีไว้้สำหรับประกอบพิิธีีไหว้้ครููและประกอบการแสดงโขน ละคร 
เพลงหน้้าพาทย์เพื่่�อการฟังัยัังไม่่เคยมีีมาก่่อน การสร้้างสรรค์ศิลิปะด้้านดนตรีไม่ม่ีขีอบเขตจำกััดใด ๆ สามารถ
ทำได้้หมด เพีียงแต่่ว่่าทำแล้้วมีีความไพเราะหรืือไม่่”2

บุุญช่่วย โสวััตร กล่่าวถึึงการสร้้างสรรค์์เพลงหน้้าพาทย์์เพื่่�อการฟัังไว้้ ดัังนี้้�
“การสร้้างสรรค์์ ผู้้�สร้้างสรรค์์มีีสิิทธิิในการสร้้าง การแต่่ง ได้้อย่่างอิิสระเต็็มที่่� การนำโครงสร้้างเดิิม

2  Phaithun Choeicharoen, “Naphat melodies,” interview by Dejn Gong-im, July 24, 2022.
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จากเพลงต่า่ง ๆ มาสร้้างสรรค์ ์สามารถทำได้้ จะบอกที่่�มา ที่่�ไป หรือืไม่บ่อก เป็น็สิทิธิของผู้้�สร้้างสรรค์ ์ทำนอง
ขึ้้�นต้้นในเพลงหน้้าพาทย์ประเภทเพลงตระ มีีทั้้�งเป็็นลููกเท่่าปกติิ ลููกเท่่าตบแต่่ง สามารถวิเคราะห์์รููปแบบ
มืือฆ้้องขึ้้�นต้้นเพลงและมืือฆ้้องในเพลงได้้อย่่างกว้้างขวาง ทั้้�งจัังหวะและหน้้าทัับ การสร้้างสรรค์์หน้้าพาทย์์
ในรููปแบบที่่�กำลัังจะทำ สามารถทำได้้ ถืือว่่าเป็็นผู้้�บุุกเบิิกเพลงลัักษณะนี้้�เป็็นคนแรก แต่่จะเพราะหรืือไม่่ 
เป็็นอีีกเรื่่�องหนึ่่�ง มาตรฐานของการตีีค่่าของความไพเราะนั้้�นเป็็นเรื่่�องยากอย่่างยิ่่�ง ก็็เป็็นอีีกเรื่่�องหนึ่่�ง”3

ขำคม พรประสิิทธิ์์� กล่่าวถึึงอััตลัักษณ์์มืือฆ้้องเพลงหน้้าพาทย์์ในทศเทพไว้้ ดัังนี้้� 
“อัตัลักัษณ์ม์ือืฆ้้องเพลงหน้้าพาทย์ ์แบ่ง่ตามลักัษณะของทำนองเพลงได้้ 5 รูปูแบบ ได้้แก่ ่1) รูปูแบบ

มือืฆ้้องขึ้้�นต้้นเพลง 2) รูปูแบบมือืฆ้้องลงจบเพลง 3) รูปูแบบมือืฆ้้องเฉพาะเพลง 4) รูปูแบบมือืฆ้้องคู่่� 2 และ 
5) รููปแบบมืือฆ้้องร่่วม รููปแบบมืือฆ้้องดัังกล่่าวปรากฏในการดำเนิินทำนองเพลงหน้้าพาทย์์ทั้้�งสิิบเพลง 
สามารถจำแนกความแตกต่่างให้้เห็็นเป็็นอััตลัักษณ์์ของเพลงนั้้�น ๆ ได้้อย่่างดีี”4

ผู้้�วิจิัยันำข้อ้มููลจากผู้้�เชี่่�ยวชาญที่่�ให้ค้ำแนะนำมาแต่่งทางร้อ้งและทางเครื่่�องสำหรับังานสร้า้งสรรค์เ์รื่่�อง 
ดุรุิยิพาทยาภิริมย์ ์ชุดุ ทศเทพอภิวิันัทนา จากผลการวิจัิัยและนำเสนอให้ผู้้้�เชี่่�ยวชาญด้า้นวรรณศิิลป์ ด้า้นการ
ขับัร้อ้ง และด้า้นดนตรีีไทย ด้ว้ยการสนทนากลุ่่�ม (Focus Group) และตรวจสอบความถููกต้อ้งเหมาะสมของ
บทเพลงดุุริิยพาทยาภิิรมย์์ ชุุด ทศเทพอภิิวัันทนา โดยผู้้�เชี่่�ยวชาญ ดัังนี้้�

1. ผู้้�เชี่่�ยวชาญด้า้นวรรณศิลิป์แ์ละขับัร้อ้งเพลงไทย ประกอบด้ว้ย 1) ศาสตราจารย์ ์ดร.คณพล จันัทน์์
หอม 2) รองศาสตราจารย์์ ดร.ชััชพล ไชยพร 3) รองศาสตราจารย์์บุุษยา ชิิดท้้วม และ 4) อาจารย์์สมชาย 
ทัับพร ได้้ให้้ข้้อเสนอแนะบทร้้อง ทางร้้อง และผู้้�วิิจััยได้้นำมาสรุุปเพื่่�อปรับปรุงให้้เหมาะสมสำหรัับงาน
สร้้างสรรค์์เป็็นอย่่างดีี

2. ผู้้�เชี่่�ยวชาญด้้านดนตรีีไทย ประกอบด้้วย 1) อาจารย์์บุุญช่่วย โสวััตร 2) อาจารย์์ไพฑููรย์์ เฉยเจริิญ 
3) อาจารย์์ไชยยะ ทางมีีศรีี 4) อาจารย์์อุุทััย ปานประยููร

แนวทางการสร้้างสรรค์์ 
การสร้้างสรรค์์ทำนองเพลงดุุริิยพาทยาภิิรมย์์ จากอััตลัักษณ์์มืือฆ้้องในเพลงหน้้าพาทย์์ทั้้�ง 5 รููปแบบ 

มาสร้า้งสรรค์ล์ักัษณะทำนองให้ม้ีคีวามผสมผสานกันัระหว่่างทางพื้้�น ทางกรอ และทำนองที่่�มีสีำนวนทำนอง
ล้้อ ขััด ลััก เหลื่่�อม สามารถแสดงถึึงกลวิิธีีการบรรเลงที่่�สอดคล้้องกัับลัักษณะสำคััญของเพลงหน้้าพาทย์์ที่่�
มีหีน้า้ทับัหน้า้พาทย์ตีีกำกับั และกำหนดให้ท้ำเพลงตระและรัวัเฉพาะอยู่่�ในลำดับัสุดท้ายของการบรรเลงและ
ขับัร้อง คือื เพลงตระศุุภมงคล ลงรัวัเฉพาะ ท่ี่�ผู้้�วิจิัยัสร้้างสรรค์ข์ึ้้�นตามขนบนิยิมในการบรรเลงเพลงหน้า้พาทย์์ 
วิธิีีการสร้้างสรรค์์ทำนองทางเครื่่�องและการสร้้างสรรค์์ทางร้้อง ผู้้�วิจิัยัได้้ใช้ห้ลัักในการประพัันธ์์เพลงไทย โดย
นำข้้อค้้นพบในการศึึกษามาสร้้างสรรค์์ โดยใช้้จิินตนาการและแรงบัันดาลใจของผู้้�วิิจััย ซึ่่�งเป็็นไปตามทฤษฎีี
วิิพิิธลัักษณาการสร้้างสรรค์์ของณรงค์์ชััย ปิิฎกรััชต์์5 ที่่�กล่่าวถึึงการสร้้างสรรค์์ผลงานทางด้้านการประพัันธ์์
เพลงเพื่่�อการสรรเสริิญบููชาสิ่่�งศัักดิ์์�สิิทธิ์์�ว่่าเกิิดขึ้้�นด้้วยแรงขัับภายในของศิิลปิินผู้้�สร้้างสรรค์์ที่่�มีีความศรัทธา 
ความเชื่่�อต่่อสิ่่�งศัักด์สิิทธิ์์� ทั้้�งในพระพุุทธศาสนาและในเทพเจ้้า ซึ่่�งเป็็นสิ่่�งที่่�มีีอำนาจเหนืือธรรมชาติิ จึึงเกิิด

3  Bunchuay Sovat, “Naphat music for listening,” interview by Dejn Gong-im, August 5, 2022.
4  Khamkom Pornprasit, “The characteristics of Naphat melodies,” interview by Dejn Gong-im, August 20, 2022.
5  Narongchai Pidokrajt, Theory for research and music essence (Lopburi: Nattaduriyang, 2020). (in Thai)
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ผลงาน สร้้างสรรค์์ในรููปแบบสรรเสริิญบููชาขึ้้�น งานสร้้างสรรค์์ที่่�นำเสนอในบทความวิจัยันี้้� ผู้้�วิจิัยัเลืือกผลงาน
สร้้างสรรค์์มานำเสนอเฉพาะเพลงพระวิิษณุุธราธร

วิิธีีการสร้้างสรรค์์ทางร้้องและทางเครื่่�อง มีีดัังนี้้�
1. แต่่งบทร้้องเพลงพระวิิษณุุธราธร ด้้วยแรงบัันดาลใจ ในศรััทธา ความเชื่่�อ ความศัักดิ์์�สิิทธิ์์� ที่่�มีีต่่อ

องค์์พระนารายณ์์ ดัังที่่� พระยาสััจจาภิิรมย์์ ได้้กล่่าวไว้้ว่่า พระนารายณ์์อวตารด้้วยรููปทรงต่่าง ๆ เป็็นสััตว์์
บ้้าง เป็็นมนุุษย์์บ้้าง ซึ่่�งเชื่่�อกัันว่่าการอวตารนี้้�มีีทั้้�งหมด 10 ปาง จึึงเรีียกว่่า นารายณ์์ 10 ปาง เป็็นเทพเจ้้าผู้้�
มีีหน้้าที่่�ปกปัักรักษา โดยการเสด็็จลงมาดัับร้้อนผ่่อนเย็็น6 ผู้้�วิิจััยนำเสนอบทร้้องเพลงพระวิิษณุุธราธรด้้วย
กลอน 8 ดัังนี้้� 

	 ไหว้้องค์์พระวิิษณุุธราธร		ทร  งดัับร้้อนแก่่มนุุษย์์สุุดสรรเสริิญ 
อวตารพาลพ่่ายไม่่ก้้ำเกิิน		ขออั  ัญเชิิญเทวราชประสาทพร
	 ให้้ข้้าฯ ร้้องและประลองกรองสัังคีีต	ตี ีสีีดีีดเป่่าขัับสโมสร
เพลงสวรรค์์บรรสานซ้้องนาคร		ก้้อ  งกำจรทุุกทิิวาราตรีีกาลฯ

2. แต่่งทำนองทางร้้องเพลงพระวิิษณุุธราธร จากทำนองทางฆ้้องเพลงตระนารายณ์์บรรทมสิินธุ์์� 
มีีลัักษณะของทำนองทรงไว้้ซึ่่�งอำนาจ ในความหมายที่่�พระองค์์เป็็น ผู้้�ทรงไว้้ซึ่่�งแผ่่นดิิน ทำนองในแต่่ละ
ไม้เ้ดินิมีลัีักษณะซ้้ำเสีียงตลอดทั้้�งทำนอง 4 ไม้เ้ดินิ เมื่่�อได้ส้ดับัจะรับัรู้้�ถึึงจินิตภาพในเทพเจ้า้แห่่งความร่่มเย็น็
เป็็นสุุข ที่่�ได้้เสด็็จมาดัับร้้อนผ่่อนเย็็นแก่่มวลมนุุษย์์โลก จากทิิพยภาวะขององค์์พระนารายณ์์

นำเสนอแนวทางการสร้้างสรรค์์ทำนองทางร้้องและทางเครื่่�อง จากการวิิเคราะห์์รููปแบบมืือฆ้้อง
เพลงตระนารายณ์์บรรทมสิินธุ์์� และสัังเคราะห์์มาเป็็นแนวทำนองประกอบการสร้้างสรรค์์ เป็็นตััวอย่่างใน
บทความนี้้� ดัังนี้้�

ข้้อตกลงเบื้้�องต้้น การวิเิคราะห์อ์ัตัลักัษณ์ม์ือืฆ้อ้งเพลงหน้า้พาทย์ ์ผู้้�วิจิัยักำหนดข้อ้ตกลงเป็น็แนวทาง
ในการวิิเคราะห์์มืือฆ้้องเพลงหน้้าพาทย์์ตามหลัักทฤษฎีีดนตรีีไทย ประกอบด้้วย ไม้้เดิิน ไม้้ลา และประโยค
เพลง ดัังนี้้� 

1. ไม้้เดิิน เป็็นการกำหนดนัับจัังหวะเป็็นจำนวนไม้้กลอง โดยเริ่่�มนัับไม้้กลองของเพลงตระที่่�มีีขนาด
ความยาว 4 ไม้้ 8 ไม้้ ในประเภทเพลงตระ 2 ชั้้�น เป็็นจำนวนนัับ เทีียบได้้กัับความยาวของหน้้าทัับปรบไก่่ 
อััตราจัังหวะ 2 ชั้้�น นัับเป็็น 1 จัังหวะ หรืือ 1 ไม้้กลอง โดยในแต่่ละจัังหวะจะดำเนิินทำนองด้้วยตะโพนและ
ลงท้า้ยจังัหวะแต่่ละจังัหวะด้้วยกลองทััด เรีียก 1 หน้้าทับัไม้ก้ลอง และนิิยมกำหนดนับว่่า 1 ไม้้กลอง มีีขนาด
ความยาวเท่่ากัันทุุกไม้้ โดยดำเนิินทำนองด้้วยกลองทััดตััวเมีียทุุกไม้้กลอง ในกรณีีที่่�กลองทััด 2 ใบ

2. ไม้้ลา เป็็นส่่วนของการดำเนิินทำนองของหน้้าทัับไม้้กลอง ให้้มีีความกระชั้้�นชิิด ถี่่�และห่่างสลัับกััน 
สััมพัันธ์์กัับทำนองเพลงเป็็นอย่่างดีี ในแต่่ละไม้้กลองอาจจะมีีแนวของการดำเนิินไม้้กลองที่่�ลงพร้้อมจัังหวะ
และไม่่พร้้อมกัับจัังหวะ 

3. ประโยคเพลง เป็็นการกำหนดทำนองเพลงเพื่่�อเป็็นที่่�หมายรู้้�การเคลื่่�อนที่่�ของทำนองเพลงที่่�มีีความ
สัมัพันัธ์ก์ับัไม้เ้ดินิและไม้ล้า ประโยคเพลง 1 ประโยค จะมีคีวามยาว 5 ห้อ้งเพลง และจบประโยคโดยสมบููรณ์์ 
6  Phraya Satchaphirom, Birth of deity (Bangkok: Soemwitbannakhan, 1968), 17-28. (in Thai)
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1 ประโยคเพลง ประกอบด้้วยส่่วนย่่อยเรีียกว่่า วรรคเพลง 2 วรรค เรีียกวรรคที่่� 1 เป็็นวรรคแรก วรรคที่่� 2 
เป็็นวรรคหลััง เรีียงร้้อยต่่อเนื่่�องกัันเป็็นประโยค การกำหนดประโยคเพลงเป็็นส่่วนใหญ่่และส่่วนย่่อยของ
ทำนองเพลงนี้้� เพื่่�อแสดงให้้เห็็นถึึงการเคลื่่�อนที่่�ของทำนองเพลงในแต่่ละเพลงได้้ชัดัเจนและเข้้าใจสัดส่่วนของ
เพลงได้้ง่่ายขึ้้�น

4. ผู้้�วิิจััยกำหนดช่่วงเสีียงของฆ้้องวงใหญ่่เป็็น 3 ช่่วงเสีียง ดัังนี้้� ช่่วงเสีียงต่่ำ ที่่�ลููกฆ้้องลููกทั่่�ง เสีียง เร 
มีี ฟา ซอล ลา ช่่วงเสีียงกลาง เริ่่�มจากเสีียง ทีี โด เร มีี ฟา ช่่วงเสีียงสููง เริ่่�มจากเสีียง ซอล ลา ทีี โด เร มีี 
ช่่วงเสีียงของฆ้้องวงใหญ่่ครบ 3 ช่่วงเสีียง ประกอบด้้วยเสีียง เร ต่่ำ เสีียง เร กลาง เสีียง เร สููง และเสีียง มีี 
ต่่ำ เสีียง มีี กลาง และเสีียง มีี สููง เป็็นการกำหนดช่่วงเสีียงเพื่่�อหมายรู้้�ในการเชื่่�อมโยงการแต่่งสร้้างสรรค์์
ทำนอง

Example 1 A range of the khong-wong yai
Source: by author

ข้้อค้้นพบอััตลัักษณ์์มืือฆ้้อง 5 รููปแบบ
1. รููปแบบมืือฆ้้องขึ้้�นต้้นเพลง ในเพลงตระนารายณ์์บรรทมสิินธุ์์� เป็็นทำนอง เท่่า ปกติิ และเป็็น

รููปแบบมืือฆ้้องขึ้้�นต้้นเพลงเพลงเดีียวในเพลงตระทั้้�งสิิบ มีีลัักษณะดัังนี้้�

Example 2 An initial excerpt of the khong-wong handed melody, Tra Naraibanthomsin
Source: by author

ไม้เ้ดินิที่่� 1 รููปแบบมือฆ้อ้งขึ้้�นต้น้เพลง ประกอบด้วยทำนองเพลง 2 วรรคเพลง วรรคแรก เป็็นสำนวน 
เท่่า อััตราจัังหวะ 2 ชั้้�น เสีียง ซอล ประกอบด้้วยพยางค์์เสีียง 4 เสีียง คืือ เร ซอล ลา ซอล วรรครัับ เป็็น
สำนวนทำนองทางพื้้�น ประกอบด้้วยพยางค์์เสีียง 5 เสีียง คืือ ทีี เร ลา ซอล เร เป็็นการดำเนิินขึ้้�นทางเสีียง
สููงลงสู่่�ทางต่่ำ แสดงถึึงความเมตตาจากมหาเทพผู้้�อวตารลงมาดัับร้้อนผ่่อนเย็็น

การสร้า้งสรรค์ ์ทำนองขึ้้�นต้น้เพลง วรรคแรก ในทำนอง เท่่า จากสมุฏุฐานเดิมิ เป็น็ เท่่า ยืนืเสีียง ซอล 
สำหรับัทำนองขึ้้�นต้้น เพลงพระวิิษณุธุราธร เพื่่�อให้เ้ชื่่�อมโยงเข้า้กัับวรรครัับ และทางร้้อง บทร้อ้งแสดงให้้เห็น็
ถึึง ธราธร คืือ ความเป็็นผู้้�ปกครองแห่่งแผ่่นดิิน 

2. รููปแบบมืือฆ้้องลงจบ ในเพลงตระนารายณ์บ์รรทมสินิธุ์์� เป็น็ลักัษณะย้้ำเสีียง ซอล ทั้้�งประโยคเพลง 
โดยมีีการดำเนิินทำนองจากเสีียง เร ในวรรคแรกของประโยค ไปยัังเสีียง ซอล และในวรรคหลััง จากเสีียง 
โด ไปยัังเสีียง ซอล เป็็นรููปแบบมืือฆ้้องลงจบ และรููปแบบมืือฆ้้องลงจบในเพลงตระนารายณ์์บรรทมสิินธุ์์�ยััง
เป็็นรููปแบบมืือฆ้้องเฉพาะ ดัังนี้้�
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รููปแบบมืือฆ้้องลงจบ เพลงตระนารายณ์์บรรทมสิินธุ์์�

Example 3 An epilogistic excerpt of the khong-wong melody, Tra Naraibanthomsin
Source: by author

รููปแบบมืือฆ้้องลงจบ เที่่�ยวแรก เพลงพระวิิษณุุธราธร

Example 4 An epilogistic excerpt of the khong-wong melody, 
first round of repetition, Phra Witsanuthrathon

Source: by author

รููปแบบมืือฆ้้องลงจบ เที่่�ยวหลััง เพลงพระวิิษณุุธราธร

Example 5 An epilogistic excerpt of the khong-wong handed melody,  
a second round of repetition, Phra Witsanuthrathon

Source: by author

3. รููปแบบมืือฆ้้องเฉพาะ ในเพลงตระนารายณ์์บรรทมสิินธุ์์� อยู่่�ในไม้้เดิินที่่� 2 และ 3 เป็็นทำนองที่่�ซ้้ำ
กัันกัับไม้้เดิินที่่� 1 ที่่�ลดทอนพยางค์์เสีียงในวรรคแรก และซ้้ำทำนองวรรคที่่� 2 เหมืือนกัับไม้้เดิินที่่� 1 ไม้้เดิินที่่� 
3 ซ้้ำทำนองวรรคแรก เปลี่่�ยนทำนองวรรคหลััง ดัังนี้้�

Example 6 A specific handed form of the khong-wong melody, Tra Naraibanthomsin
Source: by author
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4. รููปแบบมืือฆ้้องคู่่� 2 ในเพลงตระนารายณ์์บรรทมสิินธุ์์� อยู่่�ในวรรคหลัังของไม้้เดิินที่่� 3 และเป็็น
ทำนองเฉพาะในเพลงที่่�มีีเสีียงจบประโยคในวรรคหลัังเป็็นเสีียง ลา เพีียงเสีียงเดีียวเท่่านั้้�น ดัังนี้้�

Example 7 A handed pair of 2nd interval, Tra Naraibanthomsin
Source: by author

5. รููปแบบมืือฆ้้องร่่วม จากการวิิเคราะห์์พบว่่า เกิิดลัักษณะการซ้้ำทำนองในไม้้เดิินที่่� 1 ไม้้เดิินที่่� 2 
และไม้เ้ดินิท่ี่� 3 ในวรรคหลังั มือืฆ้อ้งร่่วมในเพลงตระนารายณ์บ์รรทมสินิธุ์์�จึึงเป็น็มือืฆ้อ้งในไม้เ้ดินิที่่� 1 ไม้เ้ดินิ
ที่่� 2 และไม้้เดิินที่่� 3

ผู้้�วิิจััยนำเสนอทำนองทางร้้องประกอบเข้้าด้้วยแนวทำนองเพลงพระวิิษณุุธราธร ที่่�ได้้สร้้างสรรค์์ขึ้้�น
จากทำนองทางร้้องเป็็นแนวทำนองตามลำดัับของทำนองในไม้้เดิินที่่� 1 ถึึงไม้้เดิินที่่� 4 โดยนำรููปแบบมืือฆ้้อง
ทั้้�ง 5 รููปแบบมาสัังเคราะห์์และสร้้างสรรค์์ให้้มีีลัักษณะทำนองในรููปแบบเพลงทางพื้้�นสลัับกัับทางกรอ ล้้อ 
เหลื่่�อม เริ่่�มจากไม้้เดิินที่่� 1 เป็็นลำดัับ ดัังนี้้�

ไม้้เดิินที่่� 1

Example 8 The first mai doen part, Phra Witsanuthrathon
Source: by author

แสดงความสััมพัันธ์์ของทำนองที่่�เป็็นสมุุฏฐานเพลงเดิิมกัับทำนองที่่�สร้้างสรรค์์
ทางเครื่่�องและทางร้อ้งที่่�สร้้างสรรค์ ์ไม้้เดิินที่่� 1 ทำนองวรรคแรก ขึ้้�นต้น้เพลง ยืนืเสีียง ซอล ในรููปแบบ 

เท่่า ลดเสีียงจรลงจากเท่่าของเพลงเดิิม ทำนองวรรคหลััง สร้้างสรรรค์์ด้้วยทำนองขึ้้�นสู่่�ที่่�เสีียง เร สููง เพื่่�อ
แสดงถึึงการเทิิดทููนบููชาด้้วยการบรรเลงและขัับร้้อง ลัักษณะนี้้�หมายรู้้�เป็็นทำนองเสีียงของผู้้�วิิจััยสร้้างสรรค์์
ขึ้้�น ส่่วนทำนองเดิิมเป็็นองค์์ท่่าน
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ไม้้เดิินที่่� 2

Example 9 The second mai doen part, Phra Witsanuthrathon
Source: by author

แสดงความสััมพัันธ์์ของทำนองที่่�เป็็นสมุุฏฐานเพลงเดิิมกัับทำนองที่่�สร้้างสรรค์์
ทางเครื่่�องและทางร้้องที่่�สร้้างสรรค์์ ไม้้เดิินที่่� 2 ทำนองวรรคแรกเป็็นมืือฆ้้องร่่วมกัับไม้้เดิินที่่� 1 ยืืน

เสีียง ซอล ในรููปแบบ เท่่า ตบแต่่ง สร้้างสรรค์์เพื่่�อให้้มีีลีีลาศเสีียงมาที่่�เสีียงหลััก (Tonic) ในความหมายของ 
วิิษณุุธราธร คืือ ผู้้�ทรงไว้้ซึ่่�งแผ่่นดิิน หรืือพระเจ้้าแผ่่นดิิน สร้้างสรรรค์์ด้้วยวิิถีีทำนองลงที่่�เสีียง เร ต่่ำ แสดง
ถึึง ทรงรัับรู้้�แห่่งการไหว้้และบููชา

ไม้้เดิินที่่� 3

Example 10 The third mai doen part, Phra Witsanuthrathon
Source: by author

แสดงความสััมพัันธ์์ของทำนองที่่�เป็็นสมุุฏฐานเพลงเดิิมกัับทำนองที่่�สร้้างสรรค์์
ทางเครื่่�องและทางร้้องที่่�สร้้างสรรค์์ ไม้้เดิินที่่� 3 ทำนองวรรคแรกเป็็นพยางค์์เสีียงมืือฆ้้องคู่่� 2 เสีียง 

โดเร กัับเสีียง ซอลลา ให้้เห็็นถึึงพลัังแห่่งเสีียง การทรงไว้้ซึ่่�งอำนาจในการดัับร้้อนผ่่อนเย็็นและคลี่่�คลายให้้
รัับรู้้�ได้้ในวรรคหลััง ด้้วยสำนวนทำนองเหลื่่�อมจัังหวะและทอดเสีียงให้้ลงจัังหวะ ในวรรคหลัังกัับไม้้เดิินที่่� 1 
ยืนืเสีียง ซอล ในรููปแบบ เท่่า ตบแต่่ง สร้า้งสรรค์เ์พื่่�อให้ล้ีีลาศเสีียงมาที่่�เสีียงหลักั สร้า้งสรรรค์ด้์้วยวิถิีีทำนอง
ลงที่่�เสีียง เร ต่่ำ แสดงให้้เห็็นถึึง ทรงรัับรู้้�เหตุุแห่่งการไหว้้และบููชา
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ไม้้เดิินที่่� 4

Example 11 The fourth mai doen part, Phra Witsanuthrathon
Source: by author

แสดงความสััมพัันธ์์ของทำนองที่่�เป็็นสมุุฏฐานเพลงเดิิมกัับทำนองที่่�สร้้างสรรค์์
ทางเครื่่�องและทางร้้องที่่�สร้้างสรรค์์ ไม้้เดิินที่่� 4 ทำนองวรรคแรกเป็็นการลดพยางค์์เสีียงของมืือฆ้้อง

และลัักจัังหวะในลููกตกรอง ลงจัังหวะในลููกตกหลััก เสีียง ซอล ทำนองวรรคหลััง เป็็นในลัักษณะการที่่�ได้้รัับ
ความเมตตาจากการดับัร้อ้นผ่่อนเย็น็ เป็น็พระเมตตาที่่�ไม่่สิ้้�นสุดุ ดังัเห็น็ได้จ้ากบทร้อ้ง สุดุสรรเสริญ จากการ
ผ่่อนเสีียง เร ต่่ำ วิิถีีทางสููงที่่�เสีียง เร สููง และลีีลาศที่่�เสีียง ซอล ให้้เห็็นถึึงพลัังแห่่งเสีียงที่่�ทรงไว้้ซึ่่�งอำนาจใน
การดัับร้้อนผ่่อนเย็็นและคลี่่�คลายให้้รัับรู้้�ได้้ในวรรคหลััง ด้้วยสำนวนทำนองเหลื่่�อมจัังหวะและทอดเสีียงให้้
ลงจัังหวะ แสดงถึึงการรัับรู้้�เหตุุแห่่งการไหว้้และบููชา ทรงไว้้ซึ่่�งจิินตภาพและทิิพยภาวะในองค์์พระนารายณ์์

ไม้้ลาที่่� 1

Example 12 The first mai la part, Phra Witsanuthrathon
Source: by author
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แสดงความสััมพัันธ์์ของทำนองที่่�เป็็นสมุุฏฐานเพลงเดิิมกัับทำนองที่่�สร้้างสรรค์์
ทางเครื่่�องและทางร้้องที่่�สร้้างสรรค์์ ไม้้ลาที่่� 1 ทำนองวรรคแรกทอดจัังหวะเพื่่�อทำสำนวนทำนอง

สะบััดแล้้วเคลื่่�อนสู่่�เสีียง ลา สููง แล้้วลีีลาศด้้วยวิิถีีลงสู่่�เสีียง ลา ต่่ำ คู่่� 2 แสดงถึึงจิินตภาพในการอวตาร เพื่่�อ
เชื่่�อมโยงกัับบทประพัันธ์ ์แล้้วลีีลาศกลับัขึ้้�นสู่่�เสีียง ลา สููง และเสีียง เร สููง ในวรรคหลังั แสดงให้้ถึึงทิิพยภาวะ
ด้้วยพลัังแห่่งความเมตตาที่่�เสด็็จมาดัับร้้อนผ่่อนเย็็น

ไม้้ลาที่่� 2

Example 13 The second mai la part, Phra Witsanuthrathon
Source: by author

แสดงความสััมพัันธ์์ของทำนองที่่�เป็็นสมุุฏฐานเพลงเดิิมกัับทำนองที่่�สร้้างสรรค์์
ทางเครื่่�องและทางร้อ้งที่่�สร้า้งสรรค์ ์ไม้ล้าที่่� 2 ในวรรคแรก ประกอบด้ว้ยพยางค์เ์พีียง 4 เสีียง ดำเนินิ

จากเสีียง ลา กลาง เสีียง ทีี ขึ้้�นสู่่�เสีียง เร สููง และเสีียง มี ีสููง แล้ว้คลายลงในวรรคหลััง ดั่่�งการดับัร้อ้นผ่่อนเย็น็
ในที่่�สุุด

ไม้้ลาที่่� 3

Example 14 The third mai la part, Phra Witsanuthrathon
Source: by author
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ไม้้ลาที่่� 4

Example 15 The fourth mai la part, Phra Witsanuthrathon
Source: by author

แสดงความสััมพัันธ์์ของทำนองที่่�เป็็นสมุุฏฐานเพลงเดิิมกัับทำนองที่่�สร้้างสรรค์์
ทางเครื่่�องและทางร้้องที่่�สร้้างสรรค์์ ไม้้ลาที่่� 3 และไม้้ลาที่่� 4 เปรีียบดั่่�งการได้้พรแห่่งความสุุข ความ

สงบร่่มเย็็นได้้บัังเกิิดแล้้วด้้วยทิิพยภาวะแห่่งองค์์พระนารายณ์์

แสดงนำเสนอผลงานการสร้้างสรรค์์ เพลงดุุริิยพาทยาภิิรมย์์ ชุุด ทศเทพอภิิวัันทนา ด้้วยวงดนตรีี 
“พาทยาภิิรมย์์” เป็็นวงปี่่�พาทย์์ไม้้นวมผสมกระจัับปี่่� เครื่่�องดนตรีีประกอบด้้วย กระจัับปี่่� ขลุ่่�ย ระนาดเอก 
ฆ้้องวงใหญ่่ ฆ้้องวงเล็็ก ระนาดทุ้้�ม ตะโพน กลองตะโพน ฉิ่่�ง และฆ้้องหุ่่�ย ดัังในบทร้้องที่่�ผู้้�วิิจััยประพัันธ์์ขึ้้�น 
ได้้กล่่าวการถึึงการบรรเลง ขัับร้้อง ดีีด สีี ตีี เป่่า ถวายแด่่เทพเจ้้าดัังบทสรรเสริิญบููชาในเพลงพระอุุมาเทวีี
และเพลงพระวิษิณุธุราธร การผสมวงดนตรีีไทยสำหรับับรรเลงเพลงหน้า้พาทย์เ์พื่่�อการฟังันี้้� ผู้้�วิจิัยัได้แ้นวคิดิ
จากการบรรเลงดนตรีีในวงปี่่�พาทย์ดึึกดำบรรพ์์ ที่่�สมเด็็จเจ้า้ฟ้า้ฯ กรมพระยานริิศรานุุวััดติวิงศ์์ ได้้ทรงปรับปรุง
จากวงปี่่�พาทย์ไม้้นวมเพื่่�อให้้มีีเสีียงที่่�ไม่่ดังเกิินและกลบเสีียงร้้องของตััวละครที่่�ต้้องขัับร้องดำเนิินเรื่่�องเอง 
ด้ว้ยการปรับเสีียงของเครื่่�องดนตรีีให้้มีเีสีียงที่่�เบาลง เช่่น เปลี่�ยนกลองทัดัเป็น็กลองตะโพน มีีฆ้อ้งหุ่่�ย 7 เสีียง
ตีีประกอบเข้้ากัับเสีียงตกของทำนองเพลง เป็็นต้้น ดัังบทร้้องที่่�กล่่าวถึึง ดัังนี้้�

	 ...ปวงข้้าฯ บาทบรรเลงเพลงขัับ	ร้้อ งรัับตีีเป่่าดีีดสีี 
แด่่องค์์พระปรเมศวรีี	ขอ มหาเทวีีทรงเพลิิดเพลิิน ฯ
	 ...ให้้ข้้าฯ ร้้องและประลองกรองสัังคีีต	ตี ีสีีดีีดเป่่าขัับสโมสร
เพลงสวรรค์์บรรสานซ้้องนาคร	ก้้อ งกำจรทุุกทิิวาราตรีีกาล ฯ

Figure 1 QR Code for the presentation of Phra Witsanuthrathon
Source: by author



38 MAHIDOL MUSIC JOURNAL 
Vol. 6 No. 1: March - August 2023

อภิิปรายผลการวิิจััย
จากการสร้้างสรรค์์เพลงหน้้าพาทย์์เพื่่�อการฟััง ในรููปแบบการสรรเสริิญบููชา เพลงดุุริิยพาทยาภิิรมย์์ 

ชุุด ทศเทพอภิิวัันทนา พบว่่า มีีการสร้้างสรรค์์บทเพลงขึ้้�นใหม่่ 3 องก์์ ประกอบด้้วย องก์์ที่่� 1) ไตรรััตน์์บููชา 
บุพุกาจาริิยาภิิวาท ประกอบด้วยบทเพลง ได้้แก่่ เพลงสาธุุการและสาธุุการชั้้�นเดีียว ประพัันธ์ข์ึ้้�นเพื่่�อสรรเสริิญ
บููชาพระรััตนตรััย บิิดามารดา ครููอาจารย์์ ท่่านเป็็นครููในเบื้้�องต้้นและปััจจุุบััน องก์์ที่่� 2) มหาเทพ ประกอบ
ด้้วยบทเพลง ได้้แก่่ เพลงพระศิิวะมหาเทพ เพลงพระอุุมาเทวีี เพลงพระวิิษณุุธราธร เพลงพระลัักษมีีเทวีี 
เพลงพระพรหมธาดา เพลงพระสุุรัสัวดีี และเพลงพระคเณศสิิทธายะ ประพัันธ์์ขึ้้�นเพื่่�อสรรเสริิญบููชาเทพเจ้้า
ผู้้�ที่่�มีีเมตตาและคุุณาคุุณต่่อมวลมนุุษยชาติิ องก์์ที่่� 3) ดุุริิยเทพ ประกอบด้้วยบทเพลง ได้้แก่่ เพลง
พระประคนธรรพเทวา เพลงพระวิิษณุุกรรมเทวา และเพลงพระปััญจสีีขรเทวา ประพัันธ์์ขึ้้�นเพื่่�อสรรเสริิญ
บููชาเทพสัังคีีตาจารย์์ที่่�มีีคุณุาคุุณต่่อเหล่่าศิลิปิน บทเพลงชุุดนี้้�มีีลัักษณะทำนองที่่�ผสมผสานกัันระหว่่างทำนอง
ทางพื้้�น ทางกรอ ลููกล้้อ ลููกขััด สำนวนลัักเหลื่่�อม และสามารถแสดงถึึงกลวิิธีีการบรรเลงในรููปแบบเพลง
หน้า้พาทย์ที่่�มีเีครื่่�องดนตรีีสำคัญัคือื ตะโพนและกลองทัดั ตีีกำกับัทุกบทเพลง สอดสลับักับบทร้องที่่�ประพันัธ์์
ขึ้้�นเป็็นบทอภิิวัันทนา และกำหนดให้้บรรเลงเพลงตระศุุภมงคล แล้้วรััวเฉพาะ อยู่่�ในลำดัับสุุดท้้ายของการ
บรรเลงและขัับร้้อง โดยใช้้จิินตนาการและแรงบัันดาลใจของผู้้�วิจััย ซึ่่�งเป็็นไปตามทฤษฎีีวิพิิธลัักษณาการ
สร้้างสรรค์์ของณรงค์์ชััย ปิิฎกรัชต์์7 ที่่�กล่่าวถึึงการสร้้างสรรค์์ผลงานทางด้้านการประพัันธ์์เพลงเพื่่�อการ
สรรเสริิญบููชาสิ่่�งศัักดิ์์�สิิทธิ์์�ว่่าเกิิดขึ้้�นด้้วยแรงขัับภายในของศิิลปิินผู้้�สร้้างสรรค์์ที่่�มีีความศรััทธา ความเชื่่�อต่่อ
สิ่่�งศักัด์ส์ิทิธิ์์� ทั้้�งในพระพุทุธศาสนาและในเทพเจ้า้ ซึ่่�งเป็น็สิ่่�งที่่�มีอีำนาจเหนือืธรรมชาติ ิจึึงเกิดิผลงานสร้า้งสรรค์์
ในรููปแบบสรรเสริิญบููชาขึ้้�น โดยงานวิิจััยสร้้างสรรค์์นี้้� เป็็นรููปแบบการดำเนิินทางร้้องที่่�เป็็นอิิสระจากสมุุฏฐาน
เดิิม ไม่่เกาะติิดทำนองในการเคลื่่�อนที่่�ของเสีียงจากทำนองเดิิม ซึ่่�งคงเสีียงตกท้้ายวรรคซ้้ำเสีียง ซอล และ
เสีียง เร วิิถีีทำนองลีีลาศลงทางเสีียงต่่ำเกืือบทุุกวรรคเพลง ดัังในไม้้เดิินที่่� 1 ผู้้�วิิจััยได้้สร้้างสรรค์์บทร้้องที่่�สื่่�อ
ถึึงจิินตภาพในองค์์พระวิิษณุุธราธร ที่่�ทรงไว้้ซึ่่�งแผ่่นดิิน

สรุุป
การสร้้างสรรค์์เพลง ดุุริิยพาทยาภิิรมย์์ ชุุด ทศเทพอภิิวัันทนา ในครั้้�งนี้้� มีีแนวคิิดมาจากการที่่�ผู้้�วิิจััย

ได้้บรรเลงเพลงหน้้าพาทย์ประกอบในพิิธีีไหว้้ครููดนตรีีไทยและพิิธีีไหว้้ครููโขน ละคร ผนวกกับความเคารพ
ศรัทธาและความเชื่่�อมั่่�นในคุณุแห่่งพระพุทุธ คุณุแห่่งพระธรรม คุณุแห่่งพระสงฆ์์ คุณุแห่่งบิดิามารดา คุณุแห่่งครูู
อาจารย์์ คุุณแห่่งมหาเทพ และคุุณแห่่งดุุริิยเทพ ซึ่่�งเดิิมเพลงหน้้าพาทย์์มีีบทบาทเฉพาะในดนตรีีพิธีีกรรม
และดนตรีีประกอบการแสดงเท่่านั้้�น จากเหตุุปััจจััยดัังกล่่าวนี้้� จึึงนำไปสู่่�กระบวนความคิิดในการสร้้างสรรค์์
เพลงหน้้าพาทย์์เพื่่�อการฟััง ประกอบด้้วยการสร้้างสรรค์์บทร้้อง ทางร้้อง ทางเครื่่�อง ให้้มีีความเป็็นลัักษณะ
เฉพาะและสมสมััย เพื่่�อน้้อมนำสู่่�การสรรเสริิญบููชาในรููปแบบเพลงหน้้าพาทย์์เพื่่�อการฟััง กอปรด้้วยทำนอง
ทางพื้้�น ทางกรอ ทำนองที่่�เป็็นล้้อ ขััด ลััก เหลื่่�อม เป็็นต้้น บรรเลงและขัับร้องด้้วยวงปี่่�พาทย์ไม้้นวมผสม
กระจัับปี่่�และฆ้้องหุ่่�ย ที่่�ผู้้�วิิจััยปรัับปรุุงให้้เหมาะสมเข้้ากัับทำนองเพลงหน้้าพาทย์์เพื่่�อการฟัังที่่�สร้้างสรรค์์ขึ้้�น
ใหม่่เป็็นในรููปแบบเพลงบัังคัับทาง บัังคัับทำนอง ซึ่่�งในเพลงหน้้าพาทย์์ยัังไม่่ปรากฏมีีมาก่่อน ดัังนั้้�น ผลงาน 

7  Narongchai Pidokrajt, Theory for research and music essence (Lopburi: Nattaduriyang, 2020). (in Thai)
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การสร้้างสรรค์์นี้้�จึึงเป็็นในลัักษณะทำนองเพลงที่่�เป็็นเอกภาพ (unity) ที่่�ใช้้เสีียงเพลงในการช่่วยส่่งเสริิมให้้
ผู้้�รับัฟังัเกิดิอาการปีติีิรับัรู้้�ได้้ในคุณุแห่่งพระรัตันตรัยัและคุณุแห่่งสิ่่�งที่่�ควรเคารพสรรเสริญิบููชา ด้ว้ยการปฏิบิัตัิิ
บููชานี้้�เป็น็การแสดงออกในกตัญญู ูกตเวทิิตา เป็็นสััญลักัษณ์์ของคนดีี ทั้้�งนี้้� การแสดงออกถึึงความรู้้�ในพระคุุณ
และตอบแทนคุุณในเชิงิดนตรีีดังกล่่าว ยังัเกิิดขึ้้�นได้้ด้ว้ยการสร้้างสรรค์์เพลงประเภทอื่่�น ๆ จึึงควรมีีการรณรงค์์
ศึึกษาแง่่มุมุด้า้นการแสดงออกเพื่่�อตอบแทนผู้้�มีพีระคุณุ สำนึึกในพระคุณุ เพื่่�อเป็น็แนวทางที่่�นำไปสู่่�การวิจิัยั
และการสร้า้งสรรค์ผ์ลงานทางดุริุิยางคศิลิป์ไ์ทยในรููปแบบการบรรเลงและขับัร้อ้งเพื่่�อการสรรเสริญิบููชาต่่อไป
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ชุุดบทเพลงสายน้้ำแห่่งชีีวิิต : บทเพลงร่่วมสมััยสำหรัับเปีียโนทรีีโอ 
เพื่่�อร่่วมเป็็นส่่วนหนึ่่�งในการอนุุรัักษ์์แม่่น้้ำโขง

THE RIVER SUITES: PIANO TRIO 
FOR THE CONSERVATION OF THE MEKONG RIVER

ธภััฎ สัังข์์วิิจิิตร*

Thaphad Sungwijit*

บทคััดย่่อ
บทความวิิจััยเรื่่�อง “ชุุดบทเพลง สายน้้ำแห่่งชีีวิิต บทเพลงร่่วมสมััยสำหรัับเปีียโนทรีีโอ เพื่่�อร่่วมเป็็น

ส่่วนหนึ่่�งในการอนุุรัักษ์์แม่่น้้ำโขง” มีีวััตถุุประสงค์์เพื่่�อประพัันธ์์ชุุดบทเพลงโดยมีีแม่่น้้ำโขงเป็็นแรงบัันดาลใจ 
บทเพลงชุดุนี้้�ประกอบด้ว้ยบทเพลงย่่อยจำนวน 11 บทเพลง มีคีวามยาวประมาณ 40 นาทีี ซึ่่�งมีแีนวคิดิหลักั
ในการประพัันธ์์ ได้้แก่่ แนวคิิดการใช้้ลัักษณะจัังหวะ แนวคิิดการใช้้บัันไดเสีียงและโมด และแนวคิิดการคััด
ทำนอง ด้า้นเทคนิิคการประพัันธ์ ์มีีการใช้จ้ังัหวะขััด รวมถึึงแนวคิิดการซ้้ำลักัษณะจังัหวะ มีีการใช้บ้ันัไดเสีียง
เพนทาโทนิิกเพื่่�อสื่่�อถึึงบรรยากาศความเป็็นภููมิิภาคตะวัันออก อีีกทั้้�งมีีการนำแนวคิิดการใช้้โมดลิิเดีียนและ
โมดฟริิเจีียน มาสร้้างบุุคลิิกของพญานาค ตลอดจนนำแนวคิิดโมดโดเรีียนและโมดมิิกโซลิเดีียน สื่่�อถึึง
ปลาบึึกและปู่่�ละหึ่่�ง นอกจากนั้้�น มีีการนำบทเพลงพื้้�นบ้า้นมากำหนดบทบาทด้ว้ยไวโอลินิ เชลโล และเปียีโน 
เพื่่�อจำลองบรรยากาศให้เ้กิดิขึ้้�นในบทเพลง เช่่น การจำลองแนวคิดิการบรรเลงกลองยาวแทนด้ว้ยการตบมือื-
เคาะเครื่่�องดนตรีี เป็็นต้้น

คำสำคััญ :	ก ารประพัันธ์์เพลง/ เปีียโนทรีีโอ/ แม่่น้้ำโขง/ สายน้้ำแห่่งชีีวิิต

Abstract
The creative research “The River Suites: Piano Trio for the Conservation of the Mekong 

River” is a musical composition inspired by the Mekong River. The suite consists of eleven 
songs, lasting for approximately forty minutes. Three main concepts of this composition 
are rhythm, scale and mode, and quotation. Compositional techniques include syncopation 
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and rhythmic repetition. The use of Pentatonic scale is to invoke the Eastern atmosphere. 
Lydian and Phrygian modes represent Naga, the ancient and semedivine serpent-like creature 
in Hindu and Buddhist myths. Dorian and Mixolydian modes represent the Giant Catfish 
and Pu La Hueng, another local mythical creature related to the Mekong. In addition, Thai 
folk songs are presented with the violin, cello, and piano to simulate the atmosphere in 
the song, such as simulating the concept of playing a tom-tom instead of clapping and 
tapping the instrument, etc.

Keywords:	 Composition/ Piano Trio/ Mekong River/ River Suites

บทนำ
แม่่น้้ำโขง มีีต้นกำเนิิดจากเทืือกเขาหิิมาลััยไหลผ่่านตั้้�งแต่่ประเทศจีีน ประเทศพม่่า ประเทศลาว 

รวมถึึงประเทศไทย เป็็นแม่่น้้ำที่่�มีีระบบนิเวศที่่�สำคััญที่่�เรีียกว่่า “คอนผีีหลง” ซึ่่�งมีีลัักษณะเป็็นหมู่่�แก่่งหิิน
ขนาดเล็็กใหญ่่และดอนทรายเป็็นจำนวนมาก และเป็็นแหล่่งพืืชพรรณอาหาร รวมถึึงเป็็นแหล่่งที่่�อยู่่�อาศััย
ของพัันธุ์์�ปลาต่่าง ๆ มากมาย อีีกทั้้�งเป็็นแหล่่งวางไข่่ของปลาบึึกซึ่่�งเป็็นปลาน้้ำจืืดขนาดใหญ่่ที่่�พบแห่่งเดีียว
ในแม่่น้้ำโขง นอกจากนั้้�น แม่่น้้ำโขงยัังมีีตำนานความเชื่่�อที่่�เล่่าขานสืืบต่่อกัันมาหลายชั่่�วอายุุคน เป็็นการเล่่า
ถึึงสิ่่�งต่่าง ๆ ที่่�เกิดิขึ้้�นกับัธรรมชาติ ิเช่่น เรื่่�องของการกำเนิดิแม่่น้้ำโขงที่่�มีคีวามเชื่่�อว่่าเกิดิจากการขุดุร่่องแม่่น้้ำ
ออกสู่�ทะเลของพญานาค หรืือการที่่�พระอิินทร์ประทานปลาบึึกเป็็นรางวััลให้้แก่่พญานาคผู้้�ครองแม่่น้้ำโขง 
รวมถึึงตำนานพื้้�นบ้า้น “ปู่่�ละหึ่่�ง” ผู้้�ซึ่่�งเป็น็ชายร่่างยักัษ์ท่์ี่�ว่่ากันัว่่าเป็น็ต้น้กำเนิดิของลัักษณะภููมิปิระเทศและ
การสร้้างบ้้านแปลงเมืือง เป็็นต้้น

ด้ว้ยสภาพสังัคมและเศรษฐกิจิที่่�เปลี่่�ยนแปลงไป ประเทศมหาอำนาจอย่่างจีีนมีแีนวคิดิในการปรับัปรุงุ
ร่่องน้้ำโขงเพื่่�อเป็็นเส้้นทางเดิินเรืือสิินค้้าระหว่่างประเทศโดยไม่่คำนึึงถึึงสภาพแวดล้้อมและระบบนิิเวศ การ
ปรัับปรุุงร่่องน้้ำนี้้� จำเป็็นต้้องมีีการระเบิิดเกาะแก่่งน้้อยใหญ่่ของแม่่น้้ำโขงจำนวน 10 จุุด บริิเวณชายแดน
จีีน-พม่่า และพม่่า-ลาว เพื่่�อให้้ระดัับน้้ำมีีความสููงเพีียงพอให้้เรืือขนาด 500 ตัันแล่่นผ่่านได้้ แต่่จุุดสำคััญที่่�
ยังัเหลือือยู่่�คือืบริเิวณ “คอนผีีหลง” ในประเทศไทย ที่่�ชาวบ้้านในพื้้�นที่่�และนัักอนุรุักัษ์ร์่่วมกันัคัดัค้า้น เนื่่�องจาก
เป็น็แหล่่งที่่�อยู่่�อาศัยัของพันัธุ์์�ปลาหลายชนิดิ รวมถึึงปลาบึึกที่่�ใกล้จ้ะสููญพันัธุ์์� หากโครงการนี้้�สำเร็จ็ ผลกระทบจะ
เกิิดกับชาวบ้้านลุ่่�มน้้ำโขงโดยตรงอย่่างแน่่นอน1 ด้้วยเหตุุนี้้� กลุ่่�มนัักอนุุรัักษ์ที่่�เรีียกตัวเองว่่า “กลุ่่�มรักษ์
เชีียงของ” โดยมีีนายนิวิัฒัน์ ร้อ้ยแก้้ว เป็น็ประธานกลุ่่�ม นำชาวบ้า้นเข้า้เรีียกร้องให้ร้ัฐับาลจีีนพิจิารณายกเลิกิ
โครงการดัังกล่่าวอย่่างจริิงจัังจนเป็็นผลสำเร็็จเมื่่�อเดืือนมีีนาคม 2562 ที่่�ผ่่านมา2 

1  Thanyaporn Buathong, “Explore the pulse of the Mekong River,” BBC News (BBC), accessed August 20, 2019, 
https://www.bbc.com/thai/resources/idt-sh/mekong_blast_thai. (in Thai)
2  “China cancels bombing of the Mekong islets,” Thai PBS, accessed August 20, 2019, https://www.thaipbs.or.th/

news/content/278291. (in Thai)
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อย่่างไรก็็ตาม การลุุกขึ้้�นมาต่่อสู้้�เพื่่�อการอนุุรักัษ์แ์ม่่น้้ำโขงไม่่เพีียงแค่่การเผชิิญหน้้ากับัผู้้�มีีอำนาจเพีียง
อย่่างเดีียวเท่่านั้้�น แต่่เรายัังสามารถสร้้างจิิตสำนึึกให้้คนรุ่่�นต่่อรุ่่�นได้้ตระหนัักถึึงความสำคััญของมหานทีี
แห่่งนี้้�ได้้หลากหลายวิิธีี หน่ึ่�งในนั้้�นคือืการใช้ง้านศิลิปะกล่่อมเกลาจิิตใจผู้้�คนให้้เกิิดจิติสำนึึกที่่�ดีี ร่่วมกันหวงแหน 
ปกป้้อง และอนุุรัักษ์์แม่่น้้ำโขงอย่่างจริิงจััง ทั้้�งนี้้� ดนตรีี ถืือเป็็นงานศิิลปะแขนงหนึ่่�งที่่�รัังสรรค์์ขึ้้�นจากแนวคิิด 
จินิตนาการ และความรู้้�สึึกของผู้้�ประพันัธ์ ์สื่่�อไปถึึงผู้้�รับัฟังัผ่่านเสีียงดนตรีี ดังันั้้�น ผู้้�ประพันัธ์จ์ึึงมีแีนวคิดิที่่�จะ
ประพันัธ์ช์ุดุบทเพลง สายน้้ำแห่ง่ชีวีิติ สำหรับับรรเลงโดยวงเปียีโนทรีีโอ (ประกอบด้ว้ย เปียีโน ไวโอลินิ และ
เชลโล) ซึ่่�งมีี “แม่่น้้ำโขง” เป็็นแรงบัันดาลใจ โดยใช้้แนวคิิดด้้านลัักษณะจัังหวะ บัันไดเสีียงและโมด รวมถึึง
การคัดัทำนอง มาเป็น็แนวทางหลักัในการประพันัธ์์ เพื่่�อเชื่่�อมโยงถึึงการกำเนิดิและการไหลผ่่านของแม่่น้้ำโขง 
ตำนานและความเชื่่�อ ตลอดจนวิิถีีชีีวิิตของคนลุ่่�มน้้ำโขง

แนวคิิดด้้านลัักษณะจัังหวะ เป็็นเทคนิิคการพััฒนาประโยคเพลงท่ี่�ช่่วยให้้บทเพลงดำเนิินไปได้้ตาม
แนวทางที่่�กำหนดไว้้ ทั้้�งยัังสร้้างสีีสัันให้้แนวทำนองมีีความหลากหลาย แนวคิิดสำคััญที่่�ถููกสอดแทรกในการ
พััฒนาแนวทำนอง ได้้แก่่ การใช้้แนวคิิดการขยายลีีลาจัังหวะ ซึ่่�งเป็็นแนวคิิดที่่�ผู้้�ประพัันธ์์นำมาใช้้พััฒนาแนว
ทำนอง โดยการขยายลีีลาจัังหวะได้้เกิิดขึ้้�นในบทเพลงตะวัันตกมานานแล้้ว เช่่น ในบทเพลงคอนตราพัันตััล 
(Contrapuntal) ของบาค อย่่างไรก็็ตาม การขยายดัังกล่่าวมัักเป็็นไปในลัักษณะสอดคล้้องกัับอััตราจัังหวะ 
เช่่น โน้ต้ที่่�มีีค่่าความยาว 4 จังัหวะ จะถููกขยายออกเท่่าตัวักลายเป็น็ 8 จังัหวะหรือืถููกย่่อ 2 จังัหวะ3 แนวคิดิ
ดัังกล่่าวได้้นำมาใช้้ในบทเพลงชุุดนี้้� ได้้แก่่ บทเพลง VI. Giant Catfish บทเพลง III. Golden Triangle 
บทเพลง IX. Rainy Season นอกจากนั้้�น ยังัมีีการใช้แ้นวคิิดอื่่�น ๆ ทางดนตรีีตะวัันตกอีีกเพื่่�อนำมาสร้้างสรรค์์ 
แนวทำนองบทเพลง เช่่น การเลีียน การเล่่นพลิิกกลัับ การเล่่นถอยหลััง การนำทำนองย่่อยมาสร้้างสรรค์์ 
หรืือการปรัับเปลี่่�ยนอััตราจัังหวะ เป็็นต้้น

แนวคิิดด้้านการใช้้บัันไดเสีียงและโมด โมด (Mode) เป็็นกลุ่่�มโน้้ตหรืือบัันไดเสีียงโบราณรููปแบบหนึ่่�ง 
พบได้้ในบทเพลงท่ี่�ร้้องกัันในโบสถ์์ตั้้�งแต่่ยุุคเรอแนสซองซ์์ (Renaissance) จึึงถููกเรีียกว่่า “โมดเพลงโบสถ์์ 
(Church Mode)” ต่่อมายุุคบาโรก (Baroque) บทเพลงได้้เปลี่่�ยนมาอยู่่�ใต้้ระบบเมเจอร์์-ไมเนอร์์โทแนลิิตีี 
หรืือระบบกุุญแจเสีียงเมเจอร์์-ไมเนอร์์ โมดเพลงโบสถ์์จึึงมีีบทบาทน้้อยลง จนกระทั่่�งมาถึึงดนตรีีศตวรรษที่่� 
20 นัักประพัันธ์์เพลงเริ่่�มหัันกลัับไปนำโมดมาใช้้ในบทเพลงมากขึ้้�นอีีกครั้้�ง4 สำหรัับชุุดบทเพลงนี้้� ผู้้�ประพัันธ์์
นำบัันไดเสีียงเพนทาโทนิิก (Pentatonic Scale) มาสื่่�อถึึงบรรยากาศความเป็็นภููมิิภาคตะวัันออก และนำ
มาเชื่่�อมโยงเข้้ากัับตำนานและความเชื่่�อที่่�มีีต่่อแม่่น้้ำโขงด้้วยการสร้้างสรรค์์เป็็นเสีียงของพญานาคตาม
จิินตนาการของผู้้�ประพัันธ์์ในบทเพลง V. The Great Nagas หรืือการนำโมดโดเรีียน (Dorian Mode) 
มาสื่่�อถึึงปลาบึึกในบทเพลง VI. Giant Catfish รวมถึึงการนำโมดมิิกโซลิเดีียน (Mixolydian Mode) 
ผสมผสานกัับแนวทำนองสำเนีียงบลููส์์ (Blues) มาใช้้ในบทเพลง VII. Pu La Hueng (ปู่่�ละหึ่่�ง)

แนวคิิดสำคััญที่่�ผู้้�ประพัันธ์์นำมาใช้้อย่่างโดดเด่่น คืือ การคััดทำนอง จากเพลงพื้้�นบ้้านท่ี่�อยู่่�คู่่�กัับ
วััฒนธรรมท้อ้งถิ่่�นนำมาเป็น็วัตัถุุดิิบการสร้า้งสรรค์ ์คล้า้ยกัับแนวคิิดทางดนตรีีชาติินิยิมซึ่่�งเป็น็ดนตรีีรููปแบบ
หน่ึ่�งที่่�มีีบทบาทสำคััญในศตวรรษที่่� 20 ดนตรีีชาติินิยิมเริ่่�มปรากฏเค้้าลางให้้เห็็นตั้้�งแต่่ศตวรรษที่่� 19 ต่่อเนื่่�อง

3  Narongrit Dhamabutra, Contemporary Music Composition (Bangkok: Chulalongkorn University Printing House, 2009), 
134. (in Thai)
4  Wiboon Trakulhun, Twentieth-Century Music (Bangkok: Chulalongkorn University Printing House, 2015), 147. (in Thai)
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มายัังศตวรรษที่่� 20 โดยเฉพาะอย่่างยิ่่�งหลัังสิ้้�นสุุดสงครามนโปเลีียนในทวีีปยุโรป (ราว ค.ศ. 1814) การ
ปราศจากสภาวะสงครามและการเมืืองมีผีลให้ช้าวยุโุรปเริ่่�มมองเห็น็คุณุค่่าทางเอกลักัษณ์์และวัฒันธรรมด้าน
ต่่าง ๆ จากชนชาติิตนเอง5 ผู้้�ประพัันธ์์ใช้้ทำนองซอล้้านนาทางภาคเหนืือของประเทศไทย หรืือทำนองเพลง 
รำวงวัันสงกรานต์์ ที่่�อยู่่�คู่่�กัับสัังคมไทยช่่วงเทศกาลวัันสงกรานต์์หรืือวัันปีีใหม่่ไทย นอกจากนี้้�ยัังมีีการนำ
ทำนองบทเพลงที่่�สื่่�อถึึงความเป็็นเอกลัักษณ์์ของประเทศแถบลุ่่�มแม่่น้้ำโขงมาใช้้สร้้างสรรค์์ด้้วยเช่่นกััน

อย่่างไรก็็ตาม ผู้้�ประพัันธ์์ได้้ศึึกษางานประพัันธ์์เพลงร่่วมสมััยที่่�เก่ี่�ยวข้้อง ได้้แก่่ บทประพัันธ์์และ
เรีียบเรีียงเพลง ลุ่่�มเจ้้าพระยา โดย นรอรรถ จันัทร์ก์ล่่ำ6 ซึ่่�งมีีแนวคิิดการประพันัธ์์สื่่�อถึึงเรื่่�องราวของต้น้กำเนิิด
แม่่น้้ำเจ้้าพระยาและการไหลผ่่านสถานที่่�ต่่าง ๆ ของประเทศไทย โดยใช้้เทคนิิคการประพัันธ์์ที่่�หลากหลาย 
เช่่น การผสมผสานทำนองและลักัษณะจังัหวะของเพลงพื้้�นบ้า้น การใช้บ้ันัไดเสีียงเพนทาโทนิกิ การใช้เ้ครื่่�อง
ดนตรีีเลีียนเสีียงธรรมชาติ ิรวมถึึงการใช้เ้ทคนิคิการประพันัธ์ร์่่วมสมัยัอื่่�น ๆ นอกจากนั้้�น ผู้้�ประพันัธ์ย์ังัศึึกษา
งานประพัันธ์์เพลง จิิตวิิญญาณแห่่งอาเซีียนสำหรัับวงเปีียโนควิินเท็็ท โดย ณรงค์์ฤทธิ์์� ธรรมบุุตร7 ซึ่่�งเป็็น
บทประพัันธ์์ประเภทดนตรีีพรรณนา (Program music) ที่่�ใช้้เทคนิิคดนตรีีอาเซีียนมาประยุุกต์์ใช้้กัับเทคนิิค
ดนตรีีตะวัันตก รวมถึึงประยุุกต์์เทคนิิคการบรรเลงดนตรีีพื้้�นบ้้านสู่่�การบรรเลงดนตรีีตะวัันตก เป็็นต้้น

วััตถุุประสงค์์
1. เพื่่�อประพัันธ์ชุ์ุดบทเพลง สายน้้ำแห่ง่ชีีวิติ บทเพลงร่่วมสมััยสำหรัับเปียีโนทรีีโอ โดยมีี “แม่่น้้ำโขง” 

เป็็นแรงบัันดาลใจในการสร้้างสรรค์์
2. เพื่่�อนำบทประพัันธ์์ออกแสดงต่่อสาธารณชน

วิิธีีการวิิจััย
การเก็็บรวบรวมข้้อมููลงานวิิจััยสร้้างสรรค์์ครั้้�งนี้้� เป็็นการเก็็บข้้อมููลทางบริิบทของแม่่น้้ำโขง ทั้้�งด้้าน

ประวััติิความเป็็นมา ตำนานความเชื่่�อ และวิิถีีชีีวิิตของคนลุ่่�มน้้ำโขง เพื่่�อสร้้างแรงบัันดาลใจในการประพัันธ์์
ชุุดบทเพลงสำหรัับวงเปีียโนทรีีโอ โดยมีีขั้้�นตอนดัังนี้้�

1. ศึึกษาประวััติิศาสตร์์ต้้นกำเนิิดของแม่่น้้ำโขง ตำนานความเชื่่�อ และวิิถีีชีีวิตของคนลุ่่�มน้้ำโขงจาก
หนัังสืือและเอกสารที่่�เกี่่�ยวข้้อง เพื่่�อสร้้างแรงบัันดาลใจในการประพัันธ์์

2. ออกแบบโครงสร้้างโดยรวมของชุุดบทเพลงและสร้้างสรรค์์แนวดนตรีีที่่�เหมาะสม
3. นำชุุดบทเพลงมาให้้นัักดนตรีีฝึึกซ้้อม พร้้อมปรัับแก้้ตามความเหมาะสม
4. บัันทึึกเสีียงชุุดบทเพลงทั้้�งหมดและผลิิตเป็็นแผ่่น CD
5. จััดพิิมพ์์โน้้ตเพลงพร้้อมอรรถาธิิบายชุุดบทเพลงทั้้�งหมดเป็็นรููปเล่่ม
6. นำผลงานเผยแพร่่สู่่�สาธารณะในรููปแบบการแสดงดนตรีี
7. สรุุปผลการดำเนิินงานและทำเป็็นรููปเล่่มรายงานการวิิจััยฉบัับสมบููรณ์์

5  Wiboon Trakulhun, Twentieth-Century Music (Bangkok: Chulalongkorn University Printing House, 2015), 47. (in Thai)
6  Nora-ath Chanklum, “Methods of Arranging ‘Loom Chaophraya’,” Journal of Humanities and Social Sciences 

Suratthani Rajabhat University 8, no. 1 (January-April 2016): 71. (in Thai)
7  Narongrit Dhamabutra, Quintet for the Spirits of ASEAN (Bangkok: Tana Press, 2018), 1. (in Thai)
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ผลการศึึกษา
ชุุดบทเพลง สายน้้ำแห่่งชีีวิิต มีีจำนวนบทเพลงทั้้�งสิ้้�น 11 บทเพลง ผู้้�ประพัันธ์์ได้้ออกแบบโครงสร้้าง

ระดัับใหญ่่แบ่่งออกเป็็น 5 ส่่วน ได้้แก่่ ส่่วนที่่� 1) บทเพลง I. Prelude ส่่วนที่่� 2) กลุ่่�มบทเพลงต้้นน้้ำ (Up-
stream) ส่่วนที่่� 3) กลุ่่�มบทเพลงกลางน้้ำ (Middle of the river) ส่่วนที่่� 4) กลุ่่�มบทเพลงปลายน้้ำ 
(Downstream) ส่่วนที่่� 5) บทเพลง XI. Postlude รายละเอีียดเป็็นดัังแผนภููมิิที่่� 1

Chart 1 The Major Structure of The River Suites
Source: by author

จากแผนภููมิิข้้างต้้น แบ่่งรายละเอีียดบทเพลงได้้ดัังนี้้�
ส่่วนที่่� 1) บทเพลง I. Prelude นำเสนอทำนองแม่่น้้ำโขงและทำนอง 6 ประเทศ สร้้างบรรยากาศ

ความเป็็นตะวัันออกด้้วยการใช้้บัันไดเสีียงเพนทาโทนิิกแบบเมเจอร์์ 
ส่่วนที่่� 2) กลุ่่�มบทเพลงต้้นน้้ำ ประกอบด้้วยบทเพลง II. Birthplace, III. Golden Triangle และ IV. 

Khon Pi Luang (คอนผีีหลง)
ส่่วนที่่� 3) กลุ่่�มบทเพลงกลางน้้ำ ผู้้�ประพัันธ์์ใช้้แนวคิิดบัันไดเสีียงและโมดมาเป็็นแนวคิิดหลัักในการ

ประพัันธ์์ ประกอบด้้วยบทเพลง V. The Great Nagas, VI. Giant Catfish และ VII. Pu La Hueng 
ส่่วนที่่� 4) กลุ่่�มบทเพลงปลายน้้ำ ผู้้�ประพัันธ์์ใช้้เทคนิิคการคััดทำนองเป็็นแนวคิิดหลัักในการประพัันธ์์ 

ประกอบด้้วยบทเพลง VIII. Summer, IX. Rainy Season และ X. Winter 
ส่่วนที่่� 5) บทเพลง XI. Postlude เป็น็การนำทำนองต่่าง ๆ ของบทเพลงก่่อนหน้า้มาขยายและพัฒันา

ด้้วยเทคนิิคการประพัันธ์์ในรููปแบบต่่าง ๆ เสมืือนเป็็นบทสรุุปของชุุดบทเพลงนี้้�

ส่่วนที่่� 1) บทเพลง I. Prelude

บทเพลงนี้้�เป็็นบทเพลงแรกของโครงการ เป็็นการต้้อนรัับเข้้าสู่่�โครงการชุุดบทเพลงนี้้� ผู้้�ประพัันธ์์
เปรีียบเทีียบบทเพลงเสมืือนการนำเที่่�ยวล่่องเรือืชมความงามของแม่่น้้ำโขงผ่่าน 6 ประเทศ ได้้แก่่ จีีน เมีียนมา 
ลาว ไทย กัมัพููชา และเวีียดนาม ด้ว้ยการนำเพลงที่่�เป็น็เอกลักัษณ์ข์องทั้้�ง 6 ประเทศมาสร้า้งเป็น็ทำนองใหม่่ 
อีีกทั้้�งยัังมีีการใช้้บัันไดเสีียงเพนทาโทนิิกแบบเมเจอร์์ เพื่่�อสื่่�อถึึงบรรยากาศความเป็็นตะวัันออก บทเพลงมีี
ทำนองหลััก 2 ทำนอง ซึ่่�งอยู่่�ในท่่อน A และท่่อน B ดัังนี้้�

ท่่อน A (ห้้องที่่� 1-47) นำเสนอทำนองที่่� 1 ผู้้�ประพัันธ์์เรีียกว่่า “ทำนองแม่่น้้ำโขง” ซึ่่�งทำนองนี้้�จะถููก
นำเสนอ 3 รอบในกุญุแจเสีียง E เพนทาโทนิกิแบบเมเจอร์ ์กุญุแจเสีียง A เมเจอร์ ์และกุญุแจเสีียง C เมเจอร์์ 
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ทำนองแม่่น้้ำโขงนี้้� ผู้้�ประพัันธ์์เทีียบเคีียงโน้้ตหลัักและตััวเลข 0-8 ตามความยาวของแม่่น้้ำโขง (4,880 
กิโิลเมตร) โดยกำหนดให้้เลข 0 คือืโน้้ต C เลข 1 คือืโน้้ต C# เลข 2 คือืโน้้ต D ตามลำดัับ ดังันั้้�น ตัวัเลข 4880 
จึึงเทีียบได้้กัับโน้้ต 3 ตััว คืือ โน้้ต E, G# และ C (ดัังตารางที่่� 1) ซึ่่�งผู้้�ประพัันธ์์นำมาเป็็นวััตถุุดิิบส่่วนหนึ่่�งใน
การสร้้างทำนองในกุุญแจเสีียง E เพนทาโทนิิกแบบเมเจอร์์ (สัังเกตลููกศรในตััวอย่่างที่่� 1)

Table 1 Comparison of music notation and the number of 0-8
Source: by author

Example 1 Mekong River Melody (Measure 1-4)
Source: by author

ท่่อน B (ห้้องที่่� 51-80) นำเสนอทำนองที่่� 2 ผู้้�ประพัันธ์์เรีียกว่่า “ทำนอง 6 ประเทศ” เป็็นการนำ
ทำนองย่่อย (Fragment) ของเพลงที่่�เป็็นเอกลัักษณ์์ของทั้้�ง 6 ประเทศ มาสร้้างเป็็นทำนองใหม่่ บทเพลง
ดังักล่่าว ได้แ้ก่่ บทเพลง Mo Li Hua (จีีน) บทเพลง Hlay-Paw Than (เมียีนมา) บทเพลง Duangchampa 
(ลาว) บทเพลง Chang (ไทย) บทเพลง Khmer Children Song (กััมพููชา) และบทเพลง Ly Cay Da 
(เวีียดนาม) เพื่่�อสร้้างบรรยากาศให้้เปรีียบเสมืือนการล่่องเรืือชมความงามสองฝั่่�งแม่่น้้ำโขงผ่่าน 6 ประเทศที่่�
แม่่น้้ำไหลผ่่าน ทั้้�งนี้้� แนวทำนองจะบรรเลงสลัับกัันระหว่่างไวโอลิินและเชลโล (ดัังตััวอย่่างที่่� 2)
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Example 2 Six Countries Melody (Measure 51-62)
Source: by author

ส่่วนที่่� 2) กลุ่่�มบทเพลงต้้นน้้ำ

กลุ่่�มบทเพลงต้้นน้้ำ เป็็นการกล่่าวถึึงต้้นกำเนิิดและการไหลผ่่านของแม่่น้้ำโขง ผู้้�ประพัันธ์์ใช้้แนวคิิด
ลักัษณะจังัหวะมาเป็น็แนวทางหลักัในการประพันัธ์ ์โดยในท่่อน B ของบทเพลง II. Birthplace มีีการบรรเลง
เสีียงประสานที่่�มีีความหลากหลายของลัักษณะจัังหวะ ทั้้�งการบรรเลงคอร์์ดแท่่ง (Block Chord) ในแนว
ไวโอลิินและแนวมืือซ้้ายของเปีียโน รวมถึึงมีีการใช้้โน้้ตลากยาวในแนวเชลโล โดยจััดวางให้้จัังหวะมีีความ
เหลื่่�อมไม่่เท่่ากััน แสดงถึึงการกระจายตััวของสายน้้ำที่่�ตกจากที่่�สููงลงสู่่�ที่่�ต่่ำ ดัังตััวอย่่างที่่� 3
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Example 3 Rhythmic Arrangement of Section B (Measure 45-50) in II. Birthplace
Source: by author

นอกจากนั้้�น ผู้้�ประพัันธ์์ยัังใช้้แนวคิิดการใช้้จัังหวะขััด (Syncopation) อย่่างต่่อเนื่่�องในจุุดซ้้อม B 
(ห้้องที่่� 17-18) ของบทเพลง III. Golden Triangle โดยจะเห็็นว่่าในแนวเปีียโนมีีการใช้้เครื่่�องหมายเน้้น 
(Accent) ให้้กัับกลุ่่�มโน้้ตเขบ็็ตสองชั้้�น 5 ตััว (Group of Five) ดัังนั้้�น ผู้้�ฟัังจะได้้ยิินกลุ่่�มโน้้ต 5 ตััวในอััตรา
จัังหวะ 4/4 (ตััวอย่่างที่่� 4)

Example 4 Group of Five in Time Signature 4/4 of Rehearsal Mark B (Measure 17-18)
Source: by author

ส่่วนในบทเพลง IV. Khon Pi Luang หรืือคอนผีีหลง ผู้้�ประพัันธ์์ใช้้แนวคิิดการซ้้ำลัักษณะจัังหวะ 
(Rhythmic Repetition) ให้้กัับทำนองของไวโอลิินและเชลโล เพื่่�อสื่่�อถึึงการหมุุนวนของสายน้้ำ โดยมีีการ
บรรเลงขั้้�นคู่่�สามเสีียง (Tritone) สลัับกัับขั้้�นคู่่� 6 ไมเนอร์์ (Minor Sixth) เพื่่�อสื่่�อถึึงสิ่่�งที่่�ลอยวนอยู่่�ในน้้ำและ
พยายามหาทางออกจากระแสน้้ำวนเหล่่านี้้� ดัังตััวอย่่างที่่� 5 
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Example 5 Rhythmic Repetition, Tritone and Minor sixth in Section B (Measure 35-38)
Source: by author

ส่่วนที่่� 3) กลุ่่�มบทเพลงกลางน้้ำ

กลุ่่�มบทเพลงกลางน้้ำ เป็็นการกล่่าวถึึงตำนานและความเชื่่�อที่่�มีีต่่อแม่่น้้ำโขง ผู้้�ประพัันธ์์ใช้้แนวคิิด
บัันไดเสีียงและโมดมาเป็็นแนวคิิดหลัักในการประพัันธ์์ โดยในบทเพลง V. The Great Nagas ผู้้�ประพัันธ์์
นำแนวคิิดการใช้้โมดมาเป็็นตััวแทนบุุคลิิกของพญานาคสององค์์ โดยสร้้างทำนองในโมดลิเดีียน (Lydian 
Mode) แทนพญาสุวุรรณนาคในท่่อน A โดยใช้ช้ื่่�อทำนองว่่า “ทำนองพญานาคลิเิดีียน” และสร้า้งทำนองใน
โมดฟริิเจีียน (Phrygian Mode) แทนพญาศรีีสุุทโธนาคในท่่อน B โดยใช้้ชื่่�อทำนองว่่า “ทำนองพญานาค 
ฟริิเจีียน” ดัังตััวอย่่างที่่� 6 และ 7

Example 6 Naga Lydian Melody in Section A (Measure 5-22)
Source: by author
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Example 7 Naga Phrygian Melody in Section B (Measure 44-52)
Source: by author

ส่่วนแนวคิิดการใช้้บัันไดเสีียงและโมดในบทเพลง VI. Giant Catfish ผู้้�ประพัันธ์์ได้้สร้้างทำนอง 2 
ทำนอง ได้้แก่่ ทำนองปลาบึึกและทำนองนกนางนวล (Seagull Melody) เป็็นการอธิิบายถึึงปรากฏการณ์์
ธรรมชาติิ ที่่�สัังเกตเห็็นว่่า เมื่่�อใดท่ี่�นกนางนวลบินมาเป็็นกลุ่่�มก้้อน ที่่�นั่่�นจะมีีปลาบึึกตามมาเสมอ โดย
ผู้้�ประพัันธ์์ใช้้บัันไดเสีียง C ฮาร์์โมนิิกไมเนอร์์ (Harmonic Minor) เป็็นตััวแทนของทำนองนกนางนวล และ
ใช้้โมด C โดเรีียน เป็็นตััวแทนทำนองปลาบึึก (ตััวอย่่างที่่� 8 และ 9) ซึ่่�งทั้้�งสองทำนองจะบรรเลงวนซ้้ำไปใน
แต่่ละท่่อน เพื่่�อสื่่�อถึึงวััฏจัักรการมีีชีีวิิตอยู่่�ของพญามััจฉาแห่่งแม่่น้้ำโขง

Example 8 Seagull Melody in Introduction (Measure 25-29)
Source: by author



50 MAHIDOL MUSIC JOURNAL 
Vol. 6 No. 1: March - August 2023

Example 9 Giant Catfish Melody in Introduction (Measure 7-23)
Source: by author

นอกจากนั้้�น ยัังมีีการประพัันธ์์แนวทำนองที่่�มีีการผสมผสานสำเนีียงบลููส์์และโมด C มิิกโซลิิเดีียน ใน
บทเพลง VII. Pu La Hueng เพื่่�อเป็น็ตัวัแทนบุคุลิกิของปู่่�ละหึ่่�ง ซึ่่�งเป็็นชายร่่างยัักษ์ท์ี่่�ว่่ากันัว่่าเป็น็บรรพบุุรุษุ
ของคนลุ่่�มน้้ำโขง โดยจะเห็น็ว่่ามีีการใช้โ้น้ต้ Eb และโน้ต้ Ab ในคอร์ด์ F7 ของแนวไวโอลินิ (สังัเกตลููกศรห้อ้ง
ที่่� 19 ในตััวอย่่างที่่� 10) ซึ่่�งเป็็นโน้้ตเอกลัักษณ์์ของสำเนีียงบลููส์์ ขณะเดีียวกัันผู้้�ประพัันธ์์ยัังใช้้โน้้ต Bb ซึ่่�งเป็็น
โน้้ตเอกลัักษณ์์ของโมด C มิิกโซลิิเดีียนมาใช้้ในการประพัันธ์์ทำนองด้้วยเช่่นกััน (สัังเกตลููกศรห้้องที่่� 52, 69 
และ 70 ในตััวอย่่างที่่� 11)

Example 10 Blues Notes (Measure 19)
Source: by author
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Example 11 Note Identity of C Mixolydian Mode (Measure 52 and 69-70)
Source: by author

	

ส่่วนที่่� 4) กลุ่่�มบทเพลงปลายน้้ำ

กลุ่่�มบทเพลงปลายน้้ำ เป็น็การนำเสนอวิถิีีชีีวิติของคนลุ่่�มน้้ำโขงในแต่่ละฤดููกาล ผู้้�ประพันัธ์ใ์ช้แ้นวคิดิ
เทคนิคิการคัดัทำนองเป็น็แนวคิดิหลัักในการประพันัธ์ ์โดยบทเพลง VIII. Summer เป็น็บทเพลงที่่�สื่่�อถึึงช่่วง
เวลาของเทศกาลวันัขึ้้�นปีใีหม่่ของประเทศไทยและประเทศในแถบลุ่่�มน้้ำโขง ผู้้�ประพันัธ์ใ์ช้ท้ำนองเพลง รำวง
วัันสงกรานต์์ มาเป็็นแนวคิิดหลัักของการคััดทำนอง และนำมาเป็็นวััตถุุดิิบให้้ทำนองหลััก (ตััวอย่่างท่ี่� 12) 
อีีกทั้้�งในท่่อนจบมีีการนำทำนองกลองยาวมาสร้้างสีีสัันด้้วยการใช้้เทคนิิคการบรรเลงโดยการให้้นัักดนตรีีใช้้
มืือเคาะหรืือตบมืือแทนการบรรเลงแบบปกติิ (ตััวอย่่างที่่� 13)
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Example 12 Songkran Festival Melody
Source: by author

Example 13 Simulating the concept of playing a tom-tom instead of clapping and tapping 
the instrument in VIII. Summer

Source: by author

ฤดููฝน เป็็นช่่วงที่่�น้้ำในแม่่น้้ำโขงสููงขึ้้�นซึ่่�งเป็็นช่่วงที่่�ชาวบ้้านจะล่่องเรือืเพื่่�อจับัปลามาบริโภคและค้้าขาย 
สำหรัับบทเพลง IX. Rainy Season ผู้้�ประพัันธ์์นำทำนองซอล่่องน่่าน (Sor Long Nan Melody) (บรรเลง
โดย พ่่อครููอรุุณศิลิป์ ดวงมููล ถอดทำนองโดย องอาจ อินิทนิเวศ)8 มาขยายอััตราจังัหวะจากอัตราจังัหวะ 2/4 
เป็็นอััตราจัังหวะ 4/4 (Augmentation) เพื่่�อให้้ทำนองมีีการดำเนิินช้้าลงและนำมาใช้้เป็็นทำนองหลััก (ดััง
ตััวอย่่างที่่� 14) 

8  Chatwalee Thongkum et al., “Local Music and Being Learning Resource of Nan Province” (Research, National 
Research Council of Thailand, 2013), 25. (in Thai)
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Example 14 Augmentation of Sor Long Nan Melody in IX. Rainy Season
Source: by author

ฤดููหนาว เป็น็ฤดููแห่่งการท่่องเที่่�ยว การล่่องเรือืชมความงามของสายน้้ำรวมถึึงชมวิถีีชีีวิติสองฝั่่�งแม่่น้้ำ
โขงจึึงเป็็นกิจิกรรมที่่�ได้้รับัความนิยิมจากนักท่่องเที่่�ยวเป็น็อย่่างมาก ดังันั้้�น ในบทเพลง X. Winter ผู้้�ประพันัธ์น์ำ
ทำนองซอพม่่าซึ่่�งเป็น็ทำนองขับัซอล้า้นนาท่ี่�มักัใช้ใ้นงานมงคลหรือืงานรื่่�นเริงิต่่าง ๆ มาใช้เ้ป็น็แนวคิดิการคัดั
ทำนอง เพื่่�อสื่่�อถึึงความสนุุกสนานของเทศกาลท่่องเที่่�ยวในฤดููหนาว โดยทำนองซอพม่่าแบ่่งเป็็น 2 ทำนอง 
คือื ทำนองซอพม่่าแบบบรรเลงล้ว้นและทำนองซอพม่่าแบบมีเีนื้้�อร้อ้ง9 โดยในท่่อน A ห้อ้งที่่� 1-5 ผู้้�ประพันัธ์์
นำทำนองส่่วนหนึ่่�งของซอพม่่าแบบบรรเลงล้ว้นมาบรรเลงด้ว้ยเครื่่�องสาย ส่่วนทำนองซอพม่่าแบบมีเีนื้้�อร้อ้ง
บรรเลงโดยแนวเชลโลในห้้องที่่� 14-30 (ดัังตััวอย่่างที่่� 15)

Example 15 Quotation of Sor Pa Ma Melody in Section A
Source: by author

9  Thaphad Sungwijit, “Themes of Sor Pa Ma for String Quartet” (Research, Chiang Rai Rajabhat University, 2019), 18. 
(in Thai)
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ส่่วนที่่� 5) บทเพลง XI. Postlude

บทเพลงนี้้�เปรีียบเสมืือนบทสรุุปของชุุดบทเพลง สายน้้ำแห่่งชีีวิิต ผู้้�ประพัันธ์์นำทำนอง/ทำนองย่่อย
ต่่าง ๆ จากบทเพลงย่่อยทั้้�งหมดมาเป็็นวััตถุุดิิบในการประพัันธ์์ เพื่่�อให้้ผู้้�ฟัังได้้ระลึึกถึึงและทบทวนเรื่่�องราว
ของแม่่น้้ำโขง โดยใช้เ้ทคนิิคการประพัันธ์ต์่่าง ๆ เช่่น เทคนิิคการแปรทำนอง (Variation) เทคนิิคการไล่่เลีียน 
และเทคนิิคการพลิิกกลัับของทิิศทางแนวทำนอง เป็็นต้้น 

ในท่่อนพัฒันา ผู้้�ประพันัธ์น์ำทำนองของบทเพลง VI. Giant Catfish มาพัฒันาโดยใช้เ้ทคนิคิการแปร
ทำนองด้้วยวิิธีีการเปลี่่�ยนอััตราจัังหวะจาก 3/4 เป็็นอััตราจัังหวะ 4/4 และการใช้้โน้้ตสามพยางค์์ (Triplet) 
(ห้อ้งที่่� 83-94) ดังัตัวัอย่่างที่่� 16 นอกจากนั้้�น ยังัมีีการนำทำนองย่่อยของบทเพลง III. Golden Triangle มา
พัฒันาโดยใช้เ้ทคนิคิการไล่่เลีียนกันัของทำนอง (ห้อ้งที่่� 63-64) ดังัตัวัอย่่างที่่� 17 รวมถึึงมีีการนำทำนองย่่อย
ของบทเพลง II. Birthplace มาพััฒนาโดยใช้้เทคนิิคการพลิิกกลัับของทิิศทางแนวทำนอง (ห้้องที่่� 71-72) 
ดัังตััวอย่่างที่่� 18

Example 16 Variation by using the melody of VI. Giant Catfish (Measure 83-94)
Source: by author
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Example 17 Imitation by using the melody of III. Golden Triangle (Measure 63-64)
Source: by author

Example 18 Inversion by using the fragment of II. Birthplace (Measure 71-72)
Source: by author

สรุุปและอภิิปรายผล
ชุดุบทเพลง สายน้้ำแห่ง่ชีวีิติ เป็น็บทเพลงที่่�ร่่วมเป็น็ส่่วนหนึ่่�งในการอนุรุักัษ์แม่่น้้ำโขง มีีการนำแนวคิดิ

ด้้านประวััติิศาสตร์์ ภููมิศาสตร์์ วิิถีีชีีวิิต บริบททางสัังคม ตลอดจนตำนานและความเชื่่�อของแม่่น้้ำโขง มา
ถ่่ายทอดผ่่านบทเพลงด้้วยเครื่่�องดนตรีี 3 ชิ้้�น จำนวน 11 บทเพลง ด้้วยผู้้�ประพัันธ์์ได้้กำหนดแนวทางการ
สร้้างมิิติิเสีียงเพื่่�อให้้มีีความหลากหลาย จึึงจำเป็็นต้้องใช้้แนวคิิดทางดนตรีีตะวัันตกและตะวัันออกเข้้ามา
พิิจารณา โดยแนวคิิดทางดนตรีีตะวัันตกถููกนำมาใช้้เป็็นพื้้�นฐานสำคััญ เช่่น การใช้้บัันไดเสีียง โมด คอร์์ด 
ลัักษณะจังัหวะ เป็น็ต้น้ ส่่วนแนวคิดิด้า้นดนตรีีตะวันัออกผู้้�ประพันัธ์พ์ิจิารณาจากการนำบทเพลงพื้้�นบ้า้นมา
กำหนดบทบาทด้วยไวโอลิิน เชลโล และเปีียโน เพื่่�อจำลองบรรยากาศให้้เกิิดขึ้้�นภายในบทเพลง เช่่น การ
จำลองแนวคิิดการบรรเลงกลองยาวด้้วยการตบมือ-เคาะเครื่่�องดนตรีีในบทเพลง VIII. Summer เป็็นต้้น 
นอกจากนั้้�น บทเพลงยัังมีีการสร้้างสีีสัันของเสีียงด้้วยการใช้้เทคนิิคการรััวคัันชััก (Bowed Tremolos) หรืือ
การดีีดสาย (Pizzicato) เพื่่�อสร้้างมิิติิของเสีียงให้้มีีความน่่าสนใจมากขึ้้�นด้้วย



56 MAHIDOL MUSIC JOURNAL 
Vol. 6 No. 1: March - August 2023

ด้้านบทบาทการบรรเลงเครื่่�องดนตรีีในลัักษณะของวงเปีียโนทรีีโอซึ่่�งประกอบด้้วย ไวโอลิิน เชลโล 
และเปีียโน ผู้้�ประพัันธ์์ได้้กำหนดให้้เครื่่�องดนตรีีเหล่่านี้้�มีีบทบาทการบรรเลงใกล้้เคีียงกััน การบรรเลงของ
ไวโอลิินและเชลโล แม้้โดยมากผู้้�ประพัันธ์์จะกำหนดให้้มีีความโดดเด่่นด้้านการบรรเลงแนวทำนอง แต่่ก็ได้้
แฝงบทบาทการบรรเลงสนัับสนุนุเข้า้ไปร่่วมด้ว้ย เช่่น การบรรเลงด้ว้ยลักัษณะคอร์์ดหรืืออาร์เ์ปโจ (Arpeggio) 
ขณะที่่�การบรรเลงเปียีโนก็ถ็ููกกำหนดบทบาทให้้มีคีวามโดดเด่่นทั้้�งการบรรเลงแนวสนัับสนุุนและการบรรเลง
แนวทำนองเช่่นเดีียวกันั นอกจากนั้้�น ผู้้�ประพันัธ์ย์ังัสร้า้งความโดดเด่่นให้เ้ครื่่�องดนตรีีโดยใช้แ้นวคิดิการบรรเลง
เดี่่�ยวเพื่่�อสร้้างบทบาทของทำนองให้้ชััดเจน หรืือบางกรณีีอาจใช้้ความเข้้มเสีียงต่่าง ๆ (Dynamic) เข้้ามา
ควบคุุม เพื่่�อให้้เครื่่�องดนตรีีเหล่่านี้้�มีีความโดดเด่่นหรืือสร้้างบทบาทรองลงไป

การเผยแพร่่บทประพัันธ์์เพลง
บทประพัันธ์์ชุุดบทเพลง สายน้้ำแห่่งชีีวิิต ถููกนำออกแสดงพร้้อมบรรยายเผยแพร่่ต่่อสาธารณชนใน

รููปแบบออนไลน์์ผ่่าน Facebook Live: Thaphad Sungwijit รวมถึึงจััดทำแผ่่น CD และ DVD เผยแพร่่
พร้อ้มหนังัสืืออรรถาธิิบายชุดุบทเพลงให้้แก่่แหล่่งเรีียนรู้้�โฮงเฮีียนแม่่น้้ำของ อำเภอเชีียงของ จังัหวััดเชีียงราย 
และผู้้�ที่่�สนใจ โดยการแสดงบทประพัันธ์์เพลงครั้้�งนี้้� ได้้รัับความร่่วมมืือจากนัักดนตรีีและการสนัับสนุุนจาก
หลายฝ่่าย ดัังต่่อไปนี้้�

ผู้้�ประพัันธ์์เพลง	ผู้้�ช่่ วยศาสตราจารย์์ธภััฎ สัังข์์วิิจิิตร
นัักดนตรีี	ธ นพิิชญ์์ มหาสุุข	นั ักไวโอลิิน
	 แอนเดรีีย โคลเดท บููกาไอ	นั ักเชลโล
	ธีี รพล หลิิว	นั ักเปีียโน
สถานที่่�บัันทึึกการแสดง	ห้ ้อง Black Box วิิทยาลััยดนตรีี มหาวิิทยาลััยรัังสิิต
วััน-เวลา	วั ันอาทิิตย์์ที่่� 20 กุุมภาพัันธ์์ พ.ศ. 2565 เวลา 13.00 น.

ทั้้�งนี้้� ผู้้�ที่่�สนใจสามารถรัับฟัังบทประพัันธ์์เพลงชุุดนี้้�ได้้จาก QR Code ดัังนี้้�

Figure 1 QR Code for The River Suites
Source: by author

กิิตติิกรรมประกาศ
บทความวิิจััยเรื่่�อง “ชุุดบทเพลง สายน้้ำแห่่งชีีวิิต บทเพลงร่่วมสมััยสำหรัับเปีียโนทรีีโอ เพื่่�อร่่วมเป็็น

ส่่วนหนึ่่�งในการอนุรัุักษ์แ์ม่่น้้ำโขง” ได้ร้ับัทุนุอุดุหนุนุการวิจิัยัและนวัตักรรมของประเทศ ประจำปีงีบประมาณ 
2563 กลุ่่�มเรื่่�องสร้้างสรรค์์วิิชาการงานศิิลป์์ จากสำนัักงานการวิิจััยแห่่งชาติิ (วช.)
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การวิิเคราะห์์สำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละจัังหวััดอุุตรดิิตถ์์1

AN ANALYSIS OF MELODIC IDIOMS OF 
THE PI IN MANGKHALA FOLK MUSIC IN UTTARADIT1

วราภรณ์์ เชิิดชูู*

Waraporn Cherdchoo*

บทคััดย่่อ
บทความวิิจััยนี้้�มีีวััตถุุประสงค์์เพื่่�อนำเสนอผลการวิิเคราะห์์สำนวนทำนองปี่่�มัังคละจัังหวััดอุุตรดิิตถ์์

จากศิิลปินิผู้้�เชี่่�ยวชาญจำนวน 3 สำนวน คือื นายเสมีียน เนื้้�อนุ้้�ย นายอู๋๋� ลำไย และนายอุุดร บุญุเกตุ ซึ่่�งเป็น็การ
วิเิคราะห์์แบบเลืือกประเด็น็ (Selective approach) ผลการวิิจััยพบว่่า ประเด็น็การวิเิคราะห์ป์รากฏสำนวน
ทำนองจำนวน 8 รููปแบบสำนวน สามารถจำแนกสำนวนทำนองปี่่�มัังคละออกเป็็น 2 กลุ่่�ม คืือ กลุ่่�มที่่� 1 
สำนวนทำนองที่่�พบในทุุกสำนวนทำนองเพลงปี่่� จำนวน 5 สำนวน คืือ 1) สำนวนการลากเสีียง 2) สำนวน
ลููกตกสำหรัับเปลี่่�ยนเสีียงและเปลี่่�ยนกลุ่่�มเสีียง 3) สำนวนกระตุุกเสีียง 4) สำนวนสามพยางค์์เสีียง และ 5) 
สำนวนกระสวนทำนองจัังหวะยกและตกยืืนเสีียง กลุ่่�มที่่� 2 สำนวนทำนองที่่�พบเฉพาะสำนวนทำนองเพลงปี่่� 
(ลัักษณะเฉพาะบุุคคล) จำนวน 3 สำนวน คืือ 1) สำนวนลููกตกสำหรัับเปลี่่�ยนชุุดทำนองใหม่่ 2) สำนวนการ
ใช้้กลวิิธีีกระทบเสีียง และ 3) สำนวนกระสวนทำนองจัังหวะยก ตลอดจนการปรากฏลัักษณะภายในของ
สำนวนต่่าง ๆ จำนวน 19 ลัักษณะ โดยสำนวนทำนองปี่่�มัังคละจัังหวััดอุตรดิิตถ์์สามารถสะท้้อนลัักษณะ
เฉพาะของปรากฏการณ์์ทางดนตรีีได้้เป็็นอย่่างดีี และมีีรููปแบบวิิธีีการดำเนิินสำนวนทำนองที่่�สััมพัันธ์์กัับ
แนวคิิดหลััก คืือ เป็็นเครื่่�องดนตรีีสำหรัับการบรรเลงประโคมในลัักษณะการเฉลิิมฉลองเพื่่�อความบัันเทิิง

คำสำคััญ :	ก ารวิิเคราะห์์ดนตรีี/ ดนตรีีมัังคละ/ ปี่่�มัังคละ/ ดนตรีีพื้้�นบ้้านอุุตรดิิตถ์์

1  บทความนี้้�เป็็นส่่วนหนึ่่�งของโครงการวิิจััยเรื่่�อง เพลงปี่่�มัังคละ: การวิิเคราะห์์และการสร้้างสรรค์์ทางดนตรีี ได้้รัับทุุนอุุดหนุุนจาก
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Abstract
The purpose of this research study is to offer the results from an analysis of 

Pi Mangkhala’s idiom in the Uttaradit Province from the three experienced artists, namely 
Samian Nueanui, U Lamyai, and Udon Bunket, based on selective approach. The findings 
revealed that there were eight different types of idioms that could be classified into two 
groups. Group 1 was considered as common idioms prevalent in all pi’s idioms which 
showed five different idioms: a sustained note, a dotted rhythm, pitch or modal modulation 
of ending notes, dotted rhythmic melody, and three-syllable accent, and an accent on 
eight note melody. Group 2 as specific idioms included three specific idioms (as a personal 
style). 1) an idiom with a variety of ending notes leading to a new melodic section, 2) an 
auxiliary embellishment with a grace note, and 3) an upbeat accent. Furthermore, the 
details within these idioms were divided into 19 aspects. These characteristics of mangkhala 
music in Uttaradit’s style may be very well represented by these idioms, with enjoyment 
as the central concept.

Keywords:	 Musical Analysis/ Mangkhala Music/ Pi Mangkhala/ Uttaradit Folk Music

บทนำ 
การศึึกษาและวิเิคราะห์ส์ำนวนทำนองปี่่�มังัคละของจัังหวัดัอุตรดิิตถ์ ์ซึ่่�งเป็็นหนึ่่�งในสามจังัหวัดัที่่�ยังัคง

ปรากฏการบรรเลงวงดนตรีีมังัคละในการรัับใช้ส้ังัคม โดยวงดนตรีีมังัคละจังัหวัดัอุตุรดิติถ์์นั้้�นเป็น็วงประโคม
เพื่่�อความบัันเทิิงในกิิจกรรมบัันเทิิงต่่าง ๆ ตามประเพณีีและกิิจกรรมทางศาสนา ซึ่่�งปััจจุุบัันนิิยมบรรเลงใน
พิิธีีกรรมมงคลเป็็นหลััก ถึึงแม้้จะมีีไม้้กลองประโคมศพก็็ตาม เฉกเช่่นเดีียวกัับแนวคิิดการบรรเลงวงดนตรีี
มัังคละของพื้้�นที่่�จัังหวััดพิิษณุุโลกที่่�บรรเลงเฉพาะในงานมงคลเท่่านั้้�น ซึ่่�งแตกต่่างจากวััฒนธรรมการบรรเลง
วงมัังคละของจัังหวััดสุุโขทััยที่่�นำมาบรรเลงและยัังคงใช้้ในพิิธีีอวมงคลด้้วย2 จากการศึึกษาวิิจััยในครั้้�งนี้้�ได้้
ทำการสััมภาษณ์์วงดนตรีีมัังคละที่่�มีีรููปแบบดั้้�งเดิิมของจัังหวััดอุุตรดิิตถ์์ คืือ นายเสมีียน เนื้้�อนุ้้�ย หััวหน้้าวง
ดนตรีีมังคละบ้้านกองโค และนายจิิรวััฒน์ น้้อยทิิม หััวหน้้าวงดนตรีีมังคละตำบลทุ่่�งยั้้�ง อำเภอลัับแล 
ทั้้�งสองท่่านเป็็นผู้้�สืบทอดกลวิธีีและอนุรุักัษ์ก์ารบรรเลงกลองมัังคละแบบดั้้�งเดิมิของจังัหวััดอุตุรดิติถ์ ์โดยการ
บรรเลงจัังหวะไม้้กลองแต่่เดิิมนั้้�นมีีจำนวน 6 เพลง แบ่่งออกเป็็น 3 กลุ่่�ม คืือ 1) จัังหวะไม้้ครูู ประกอบด้้วย 
ไม้ห้น่ึ่�ง ไม้้สอง ไม้้สาม ไม้้สี่่� 2) จังัหวะไม้้เลีียนแบบกิริยิาท่่าทางของมนุษย์ ์ประกอบด้วย ไม้้กระทกแป้้ง และ 
3) ไม้้เฉพาะงานอวมงคล ประกอบด้้วย ไม้้ประโคมศพ แต่่ในปััจจุุบัันด้้วยความเปลี่่�ยนแปลงทางสัังคม
วัฒันธรรม จึึงส่่งผลให้ก้ารบรรเลงวงดนตรีีมังัคละมีคีวามนิยิมลดลง และถููกกลืนืกลายด้ว้ยวัฒันธรรมกลองยาว

2  Thossaphol Saetia, “Playing a pi of mangkhala music in funeral ceremony,” interview by Waraporn Cherdchoo, 
April 18, 2021.
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ที่่�เข้้ามาแทนที่่� จึึงส่่งผลต่่อการแสดงดนตรีีมัังคละดัังกล่่าวที่่�ปรากฏในบางพิิธีีกรรมและเฉพาะกิิจกรรมของ
กลุ่่�มคนเท่่านั้้�น ทำให้้รููปแบบการบรรเลงจึึงเหลืือเพีียงรููปแบบการบรรเลงในขบวนแห่่เพื่่�อการเฉลิิมฉลอง
ตามพิิธีีต่่าง ๆ ฉะนั้้�น ไม้้กลองที่่�ใช้้จึึงปรากฏการใช้้เฉพาะจัังหวะกลองไม้้สี่่�เป็็นหลััก เพราะเหมาะกัับการ
บรรเลงในขบวนแห่่3 ด้้านสำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละในแต่่ละสำนวนนั้้�น มีีรููปแบบวิิธีีการบรรเลงโดย
ภาพรวมแล้้วอยู่่�ในลัักษณะทิิศทางทำนองใกล้้เคีียงกััน แตกต่่างกัันท่ี่�สำนวนทำนองของปี่่�ตามท่ี่�ผู้้�บรรเลง
แต่่ละคนได้้รัับการเรีียนรู้้�และสืืบทอดมา ตลอดจนการนำมาผสมผสานกัับรสนิิยมส่่วนบุุคคล จึึงส่่งผลให้้
สำนวนและลีีลาบางทำนองมีีความโดดเด่่นแตกต่่างกัันออกไป แต่่ทั้้�งนี้้�สิ่่�งที่่�สนัับสนุุนให้้ท่่วงทำนองมีีความ
สมบููรณ์น์ั้้�น ผู้้�บรรเลงปี่่�มังัคละต้อ้งมีคีวามเข้า้ใจจังัหวะกลองเป็น็อย่่างดีี ประกอบกับัต้อ้งเข้า้ใจวัตัถุุประสงค์์
ของการบรรเลงด้ว้ย เช่่น การบรรเลงที่่�มีีการร่่ายรำประกอบ ผู้้�บรรเลงปี่่�มังัคละต้อ้งบรรเลงให้ท้ำนองนั้้�นเข้า้
กัับจัังหวะกลองเพื่่�อทำให้้คนรำฟัังจัังหวะกลองได้้สะดวกยิ่่�งขึ้้�น4

ด้ว้ยสภาพการเปลี่่�ยนแปลงทางสังัคมปัจัจุบุันัที่่�ชุมุชนเกิดิความนิยิมการบรรเลงวงกลองยาวและแตรวง
มากขึ้้�น5 ผนวกกับปัญหาการแพร่่ระบาดเชื้้�อไวรััสโคโรนา (COVID-19) ส่่งผลให้้ความนิยมการบรรเลงวง
ดนตรีีมังคละยิ่่�งลดน้อยถอยลงอย่่างเห็็นได้้ชััด นัักดนตรีีวงดนตรีีมังคละต่่างปรับเปลี่�ยนจากการบรรเลงวง
ดนตรีีมังคละไปบรรเลงในวงดนตรีีต่่าง ๆ ตามแต่่จะถููกว่่าจ้้าง เพราะด้้วยรายได้้ที่่�เป็็นปััจจััยสำคััญต่่อการ
ดำรงชีีพ จึึงทำให้้นัักดนตรีีนำปี่่�มัังคละไปบรรเลงร่่วมกัับวงดนตรีีอื่่�นแทนวงดนตรีีมัังคละ และรวมถึึงการ
ปรัับเปลี่่�ยนรููปแบบการบรรเลงที่่�ตรงตามความชื่่�นชอบของเจ้้าภาพผู้้�ว่่าจ้้างวงดนตรีี ดัังที่่� นายอุุดร บุุญเกตุุ 
ได้้กล่่าวว่่า “บางทีีการบรรเลงเพลงมัังคละมัันมีีทำนองสั้้�น ๆ แต่่เจ้้าภาพต้้องการสนุุก ๆ และหลากหลาย 
เราก็็ต้้องปรัับ ต้้องเปลี่่�ยน หรืือเล่่นเพลงอื่่�น ๆ เสริิมไปด้้วย เจ้้าภาพก็็ชอบใจ”6 หรืือแม้้แต่่การเพิ่่�มความ
เชี่่�ยวชาญของผู้้�บรรเลงปี่่�ที่่�สามารถบรรเลงเครื่่�องเป่่าได้้หลายชนิิด จึึงเป็็นอีีกหนึ่่�งทางรอดของการดำรงชีีพ
ของนัักดนตรีีมัังคละ ดัังที่่� นายอู๋๋� ลำไย กล่่าวไว้้ว่่า “นัักดนตรีี ถ้้าเราเป็็นแต่่เฉพาะปี่่�มัังคละอย่่างเดีียว เราก็็
ไม่่มีีงานเล่่น แต่่ถ้้าเราเป่่าได้้หลาย ๆ อย่่าง ทั้้�งปี่่�ใน ปี่่�ชวา ปี่่�มอญเนี่่�ย เราก็็จะไปเล่่นกัับวงอะไรที่่�ต้้องการได้้
หมด เพราะได้้เพลง เรารู้้�เพลงเขา เดี๋๋�ยวนี้้�ก็ต็้้องทำแบบนี้้� ถ้้ารอแต่ม่ังัคละอย่า่งเดียีว ก็ไ็ม่ม่ีงีานเลย น้้อยมาก
แล้้ว”7 นอกจากนี้้� การปรับัตัวัที่่�ต้อ้งการรัักษาเพื่่�อให้ว้ัฒันธรรมการบรรเลงวงดนตรีีมังคละคงอยู่่�ในวัฒันธรรม
อย่่างต่่อเนื่่�องนั้้�น ศิิลปิินผู้้�นำหรืือปราชญ์์ที่่�มีีความรู้้�ในการบรรเลงได้้มีีการถ่่ายทอดให้้แก่่กลุ่่�มเยาวชน และ
รวมถึึงการจััดตั้้�งวงดนตรีีผู้้�สููงอายุุ ซึ่่�งเป็็นการรวมตััวกัันของกลุ่่�มผู้้�สููงอายุุบ้้านกองโค เพื่่�อเป็็นการชุุมนุุมท่ี่�
ผู้้�สููงอายุไุด้ม้ีโีอกาสมาร่่วมทำกิจิกรรมยามว่่างร่่วมกันั ซ่ึ่�งกิจิกรรมสำหรับัผู้้�สููงอายุ ุประกอบด้ว้ย การร้อ้งเพลง 
การบรรเลงดนตรีีสากล และการบรรเลงวงดนตรีีมัังคละ ดัังที่่� นายเสมีียน เนื้้�อนุ้้�ย กล่่าวไว้้ว่่า “วงดนตรีี
สููงอายุุนี้้�นััดกัันเล่่นกัันตามงาน ถ้้าไม่่มีีงานก็็นััดมาซ้้อมสนุุก ๆ กััน ก็็ได้้พัักผ่่อน พููดคุุยกััน สนุุกดีี”8 ดัังนั้้�น 

3  Samian Nueanui, and Chirawat Noithim, “Mangkhala music,” interview by Waraporn Cherdchoo, March 26, 2021.
4  Samian Nueanui, “Playing a pi of mangkhala music,” interview by Waraporn Cherdchoo, March 18, 2021.
5  Tevaprapas Makklay, “Approach to harmony promotion through cultural identity mechanism of Mangkla band: 

A case study of Sukhothai dialect communities in Nan upper watershed, Uttaradit province,” Veridian E-Journal in 
Thai version, in a field of Humanities, Social Sciences, and arts 8, no. 3 (2015): 249-266. (in Thai)
6  Udon Bunket, “Playing a pi of mangkhala music,” interview by Waraporn Cherdchoo, March 25, 2021.
7  U Lamyai, “Playing a pi of mangkhala music,” interview by Waraporn Cherdchoo, March 24, 2021.
8  Samian Nueanui, “Playing a pi of mangkhala music,” interview by Waraporn Cherdchoo, March 26, 2021.
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กิจิกรรมต่่าง ๆ เหล่่านี้้�ล้ว้นเป็น็สิ่่�งที่่�ผู้้�เป็น็นักัดนตรีีพยายามรักษาและส่่งต่่อให้แ้ก่่เยาวชนและเผยแพร่่สู่�สังัคม
แล้ว้ แต่่ด้ว้ยสถานการณ์แ์ละปัญัหา ตลอดจนการเปลี่่�ยนแปลงทางสังัคมและความลดน้อ้ยถอยลงของปราชญ์์
ผู้้�มีคีวามรู้้� จึึงส่่งผลให้้ผู้้�บรรเลงปี่่�มังัคละและวงดนตรีีมังคละของจังัหวััดอุตุรดิติถ์จ์ึึงมีีจำนวนจำกััดและเข้า้ข่่าย
ภาวะใกล้้สููญ

ด้้วยปััญหาและความสำคััญดัังกล่่าว การวิิจััยนี้้�จึึงทำการศึึกษารวบรวม พร้้อมกับเป็็นการบัันทึึก
บทเพลงปี่่�มังัคละจังัหวัดัอุตุรดิติถ์ไ์ว้ ้เพื่่�อเป็น็การรักัษารููปแบบ จนนำไปสู่่�กระบวนการวิเิคราะห์ส์ำนวนทำนอง
เพลงปี่่�มังัคละจังัหวััดอุตุรดิติถ์ ์อันัเป็น็ประโยชน์์และเป็็นต้น้แบบต่่อผู้้�สนใจศึึกษาค้้นคว้า้เพลงปี่่�มังัคละจังัหวััด
อุุตรดิิตถ์์ โดยการศึึกษาครั้้�งนี้้� ได้้รัับความอนุุเคราะห์์ข้้อมููลจากศิิลปิินผู้้�บรรเลงปี่่�มัังคละในจัังหวััดอุุตรดิิตถ์์
ที่่�ได้้รัับการสืืบทอดสำนวนทำนองจากคนรุ่่�นเก่่าไว้้จำนวนทั้้�งสิ้้�น 3 คน ประกอบด้้วย 1) สำนวนทำนองเพลง
ปี่่�มังัคละของนายเสมีียน เนื้้�อนุ้้�ย หัวัหน้า้วงดนตรีีมังคละบ้า้นกองโค ตำบลคอรุุม อำเภอพิิชัยั จัังหวััดอุตรดิิตถ์์ 
โดยได้้สืืบทอดการบรรเลงกลองมัังคละและปี่่�มัังคละตั้้�งแต่่เยาว์์วััยจากนายปิ่่�น เนื้้�อนุ้้�ย ผู้้�เป็็นบิิดาที่่�มีีความ
เชี่่�ยวชาญการบรรเลงวงดนตรีีมัังคละ 2) สำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละของนายอู๋๋� ลำไย ข้้าราชการบำนาญ 
อยู่่�ตำบลวัังแดง อำเภอตรอน จัังหวััดอุุตรดิิตถ์์ นายอู๋๋� ลำไย เป็็นผู้้�ได้้รัับการสืืบทอดจากครููรุ่่�นเก่่าหลายท่่าน 
เช่่น สายครููเรไร เรือืงปิ่่�น เป็น็ต้น้ จนทำให้ท้่่านเป็น็ผู้้�มีคีวามเชี่่�ยวชาญในการบรรเลงปี่่�มังัคละ และเครื่่�องเป่า่
พื้้�นบ้้านและในดนตรีีไทยหลายชนิิด ตลอดจนการมีีทักัษะความเชี่่�ยวชาญในเชิงิช่่าง โดยสามารถผลิิตปี่่�มังัคละ
ตามกระสวนและสัดัส่่วนของปี่่�มังัคละที่่�มีีคุณุลักัษณะเสีียงที่่�ดีีและมีีคุณุภาพออกจำหน่่ายได้ ้และ 3) สำนวน
ทำนองเพลงปี่่�มังัคละของนายอุดุร บุญุเกตุ ุอยู่่�ตำบลวังักะพี้้� อำเภอเมือืง จังัหวัดัอุตุรดิติถ์ ์เป็น็ผู้้�สืบืทอดการ
บรรเลงปี่่�มัังคละตามรููปแบบของครููรุ่่�นเก่่าหลายท่่าน เช่่น สายปู่่�สวน สังัข์ง์ิ้้�ว เป็น็ต้น้ ปัจัจุบุันัประกอบอาชีีพ
เป็น็นักัดนตรีีอาชีีพที่่�รับังานการบรรเลงปี่่�ในทุกุ ๆ งาน ดังันั้้�น การศึึกษาจึึงพบว่่า สำนวนทำนองเพลงปี่่�มังัคละ
จัังหวััดอุุตรดิิตถ์์ทั้้�งสามสำนวนนั้้�น ปรากฏลัักษณะสำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละที่่�มีีความเฉพาะที่่�โดดเด่่นใน
แต่่ละสำนวนทำนองปี่่�ที่่�มีคีวามเชื่่�อมโยงกัันทั้้�ง 3 สำนวน และในขณะเดีียวกัันแต่่ละสำนวนก็็มีคีวามแตกต่่าง
กัันในบางสำนวนทำนอง อัันเนื่่�องมาจากการผสมผสานสำเนีียงสำนวนท้้องถิ่่�นและลีีลาตามรสนิิยมของ
ผู้้�บรรเลงเข้้าไป จึึงส่่งผลให้้ทำนองมีีความเหมืือนและต่่างกัันในบางสำนวน โดยการศึึกษาสำนวนทำนองนี้้� 
ถืือเป็็นส่่วนสำคััญท่ี่�สามารถบัันทึึกและธำรงรัักษาอััตลัักษณ์์เพลงปี่่�มัังคละจัังหวััดอุุตรดิิตถ์์ไว้้ได้้เป็็นอย่่างดีี 
อีีกทั้้�งการศึึกษาวิิเคราะห์์นี้้�ถืือเป็็นข้้อมููลดนตรีีชุุดใหม่่ที่่�ยัังไม่่มีีการศึึกษาลัักษณะดัังกล่่าวมาก่่อน อัันก่่อให้้
เกิิดประโยชน์์ต่่อการพััฒนาองค์์ความรู้้�ทางวิิชาการดนตรีีในวงกว้้างต่่อไป
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	 Figure 1 Mr. Samian Nueanui,	 Figure 2 A pi of Mr. Samian Nueanui 
	 an artist expert in wind instrument	 Source: by author 
	 Source: by author

	 	
	 Figure 3 Mr. U Lamyai	 Figure 4 A pi of Mr. U Lamyai 
	 Source: by author	 Source: by author

	 	
	 Figure 5 Mr. Udon Bunket	 Figure 6 A pi of Mr. Udon Bunket 
	 Source: by author	 Source: by author
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วััตถุุประสงค์์ของการวิิจััย 
เพื่่�อวิเิคราะห์ส์ำนวนทำนองเพลงปี่่�มังัคละจังัหวัดัอุตุรดิติถ์จ์ากศิลิปินิและผู้้�เชี่่�ยวชาญ จำนวน 3 สำนวน 

คืือ 1) สำนวนนายเสมีียน เนื้้�อนุ้้�ย 2) สำนวนนายอู๋๋� ลำไย และ 3) สำนวนนายอุุดร บุุญเกตุุ

วิิธีีดำเนิินการวิิจััย
การดำเนิินการวิิจััยในครั้้�งนี้้� ผู้้�วิิจััยใช้้ระเบีียบวิิธีีการวิิจััยเชิิงคุุณภาพ (Qualitative Research) โดยมีี 

ขั้้�นตอนดัังนี้้�
1. การรวบรวมข้อ้มููล ค้น้คว้้าเอกสาร ตำรา บทความทางวิิชาการ วิทิยานิพินธ์์ และหนัังสือืท่ี่�เกี่่�ยวข้้อง 

ตลอดจนการสััมภาษณ์์ผู้้�ทรงคุุณวุุฒิิและผู้้�เชี่่�ยวชาญ นัักวิิชาการด้้านดนตรีี นัักดนตรีี ศิิลปิินพื้้�นบ้้านสำนวน
ทำนองเพลงปี่่�มัังคละ และนัักวิิชาการด้้านความเกี่่�ยวข้้องกัับการศึึกษาและการวิิเคราะห์์ทางดนตรีี

2. การบันัทึึกข้อ้มููลสัมัภาษณ์บ์ุคุคลสำคัญัจากการเก็บ็ข้อ้มููลภาคสนาม โดยการนำข้อ้มููลและสำนวน
ทำนองปี่่�มัังคละที่่�ได้้จากศิิลปิินพื้้�นบ้้านมัังคละจัังหวััดอุุตรดิิตถ์์ จำนวน 3 สำนวน ที่่�ยัังคงรัักษารููปแบบการ
บรรเลงดั้้�งเดิิม คืือ

สำนวนที่่� 1 นายเสมีียน เนื้้�อนุ้้�ย ศิิลปิินพื้้�นบ้้านมัังคละตำบลคอรุุม อำเภอพิิชััย จัังหวััดอุุตรดิิตถ์์ 
(กำหนดสััญลัักษณ์์แทน คืือ C1)

สำนวนที่่� 2 นายอู๋๋� ลำไย ศิิลปินิพื้้�นบ้้านมังัคละตำบลวังัแดง อำเภอตรอน จังัหวัดัอุตุรดิติถ์ ์(กำหนด
สััญลัักษณ์์แทน คืือ C2)

สำนวนที่่� 3 นายอุุดร บุุญเกตุุ ศิิลปิินพื้้�นบ้้านมัังคละตำบลวัังกะพี้้� อำเภอเมืือง จัังหวััดอุุตรดิิตถ์์ 
(กำหนดสััญลัักษณ์์แทน คืือ C3)

จากนั้้�นจึึงทำการบัันทึึกทำนองและให้้เจ้้าของสำนวนเพลงได้้ตรวจสอบความถููกต้้องของทำนองที่่�
บัันทึึกโน้้ต

3. วิิเคราะห์์และสัังเคราะห์์ข้้อมููลแบ่่งออกเป็็น 2 ส่่วน คืือ 1) การวิิเคราะห์์และสัังเคราะห์์ข้้อมููลจาก
เอกสาร ตำรา งานวิิชาการและการสััมภาษณ์์ และ 2) การวิิเคราะห์์และสัังเคราะห์์สำนวนทำนองเพลง
ปี่่�มัังคละใช้้วิิธีีการวิิเคราะห์์แบบการเลืือกประเด็็น (Selective approach) ด้้วยการพรรณนาการวิิเคราะห์์ 
(Analytical description) และสัังเคราะห์์ออกมาเป็็นผลการวิิจัยั โดยการใช้ว้ิธิีีการบันัทึึกโน้้ตระบบดนตรีีไทย9 
และถ่่ายเสีียงออกเป็็นโน้้ตตะวัันตก ตลอดจนการใช้้คำอธิิบายในรููปแบบสัังคีีตลัักษณ์์วิิเคราะห์์แบบดนตรีี
ไทย เพื่่�อใช้้เป็็นสื่่�อกลางในการสื่่�อสารและอธิิบายอััตลัักษณ์์ ลัักษณะ รููปแบบ และลัักษณะเฉพาะทางดนตรีี
ของเพลงปี่่�มัังคละในจัังหวััดอุุตรดิิตถ์์ได้้อย่่างชััดเจน

ผลการวิิจััย
การวิิเคราะห์์สำนวนทำนองเพลงปี่่�มังัคละจังัหวััดอุตุรดิิตถ์ใ์นครั้้�งนี้้� ประกอบด้วยทำนองเพลงปี่่�จำนวน 

3 สำนวน ได้้แก่่ สำนวนที่่� 1 ทำนองจากนายเสมีียน เนื้้�อนุ้้�ย สำนวนที่่� 2 ทำนองจากนายอู๋๋� ลำไย และสำนวน
ที่่� 3 ทำนองจากนายอุุดร บุุญเกตุุ โดยการศึึกษาทั้้�ง 3 สำนวน ผลการวิิจััยพบประเด็็นที่่�เป็็นลัักษณะสำนวน
ทำนองที่่�ปรากฏในการบรรเลงปี่่�มัังคละดั้้�งเดิิมในจัังหวััดอุุตรดิิตถ์์ กล่่าวคืือ แนวคิิดของผู้้�บรรเลงเพลงปี่่�ยััง

9  Udon Bunket, “Recording melodies of mangkhala music,” interview by Waraporn Cherdchoo, April 20, 2021.
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คงยึึดหลักัการบรรเลงเพื่่�อใช้ใ้นกิจิกรรมเฉลิมิฉลองและกิจิกรรมบันัเทิงิ ด้ว้ยการประโคมประกอบงานบุญุใน
ประเพณีีและพิิธีีกรรมต่่าง ๆ ของท้้องถิ่่�น พร้้อมกัับการใช้้สำนวนทำนองเพลงมัังคละประกอบการร่่ายรำใน
ขบวนแห่่ การบรรเลงปี่่�นั้้�น ผู้้�บรรเลงต้้องมีีหลัักการปฏิิบััติิ โดยเริ่่�มการบรรเลงขึ้้�นต้้นทำนองไหว้้ครููหรืือไหว้้
บรรพบุุรุุษ10 และจากนั้้�นต่่อด้้วยการบรรเลงเพลงตามจัังหวะไม้้กลองมัังคละต่่าง ๆ ตามลำดัับ11 โดยทั้้�ง 3 
สำนวนมีีความเห็็นสอดคล้้องกันัว่่า การบรรเลงทำนองที่่�ต่่อเนื่่�องจากเพลงไหว้้ครููนั้้�น ทำนองส่่วนนี้้� ผู้้�บรรเลง
ต้้องพิิจารณาความเหมาะสมของทำนองด้้วย หากเป็็นการบรรเลงประกอบรำ ต้้องบรรเลงสำนวนทำนอง
เพลงปี่่�ให้้เข้า้กัับจังัหวะ12 แต่่หากทำนองส่่วนนี้้�ไม่่มีีการรำมาประกอบ ผู้้�บรรเลงสามารถใส่่รููปแบบการดำเนิิน
สำนวนทำนองเพลงปี่่�เข้า้ไปได้อ้ย่่างเต็็มรููปแบบลีีลาของผู้้�บรรเลง13 ดังันั้้�น การวิเิคราะห์ส์ำนวนทำนองเพลง
ปี่่�มัังคละจัังหวััดอุุตรดิิตถ์์ สามารถแสดงผลการวิิเคราะห์์ที่่�พบสำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละ ดัังตารางสรุุป
ต่่อไปนี้้�

Table 1 A summary of the idiomatic features of a pi performed by Mr. Samian Nueanui (C1)
Source: by author

Types Idiomatic Features Components

1 A sustained-note idiom Feature 1:	 A sustained note in an initial melody
Feature 2:	 A sustained note between idioms
Feature 3:	 A sustained note in the ending phrase

2 A final note as bridging part to 
a new mode

Feature 1:	 A final note as bridging part to the new 
mode

3 A dotted rhythmic melody Feature 1:	 A dotted rhythmic melody alternated 
with a regular rhythmic melody

4 A three-syllable idiom Feature 1:	 A three-syllable idiom composed of leap 
notes

Feature 2:	 A three-syllable idiom composed of 
repeating notes

Feature 3:	 A three-syllable idiom composed of 
ascending successive sequences of notes

5 A rhythmic idiom with 
syncopated accent

Feature 1:	 A rhythmic idiom with syncopated accent

6 An idiom created by a grace 
note

Feature 1:	 An idiom created by a grace note

10  Samian Nueanui, “Playing a pi of mangkhala music,” interview by Waraporn Cherdchoo, March 26, 2021.
11  U Lamyai, “Current conditions of a mangkhala ensemble,” interview by Waraporn Cherdchoo, March 26, 2021.
12  Udon Bunket, “Recording melodies of mangkhala music,” interview by Waraporn Cherdchoo, April 20, 2021.
13  Udon Bunket, “Recording melodies of mangkhala music,” interview by Waraporn Cherdchoo, April 20, 2021.
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Types Idiomatic Features Components

7 A rhythmic idiom formed by 
eighth-note rhythm, with a 
sustained sequence

Feature 1:	 A rhythmic idiom formed by eighth-note 
rhythm, with a sustained sequence within 
the same primary notes

Feature 2:	 A rhythmic idiom formed by eighth-note 
rhythm with a sustained sequence and 
embellished auxiliary notes

Table 2 A summary of the idiomatic features of a pi performed by Mr. U Lamyai (C2)
Source: by author

Types Idiomatic Features Components

1 a sustained-note idiom Feature 1:	 a sustained note in an initial melody
Feature 2:	 a sustained note between idioms

2 A final note as bridging part to 
another note and a new mode

Feature 1:	 A final note as bridging part to another 
note within the same mode

Feature 2:	 A final note as bridging part to the new 
mode

3 A dotted rhythmic idiom Feature 1:	 The whole set of a dotted rhythmic 
melody

Feature 2:	 A dotted rhythmic melody alternated 
with a regular rhythmic melody

Feature 3:	 A dotted rhythmic melody alternated 
with a closing phrase

Feature 4:	 A dotted rhythmic melody alternated 
with an improvised melody

Feature 5:	 A dotted rhythmic melody serving as an 
introductory idiom in an initial section

4 A three-syllable idiom Feature 1:	 A three-syllable idiom composed of 
ascending successive sequences of notes

Feature 2:	 A three-syllable idiom composed of 
descending successive sequences of 
notes

Feature 3:	 A three-syllable idiom composed of leap 
notes

5 A rhythmic idiom formed by 
eighth-note rhythm, with a 
sustained sequence

Feature 1:	 A rhythmic idiom formed by eighth-note 
rhythm, with a sustained sequence within 
the same primary notes

Feature 2:	 A rhythmic idiom formed by eighth-note 
rhythm with a sustained sequence and 
embellished auxiliary notes
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Types Idiomatic Features Components

6 A final-note Idiom for changing to 
a new melodic set

Feature 1:	 A final-note Idiom for changing to another 
mode of a new melodic set

Table 3 A summary of the idiomatic features of a pi performed by Mr. Udon Bunket (C3)
Source: by author

Types Idiomatic Features Components

1 A sustained-note idiom Feature 1:	 A sustained note in an initial melody
Feature 2:	 A sustained note between idioms
Feature 3:	 A sustained note in the ending phrase

2 A final note as bridging part to 
another note and a new mode

Feature 1:	 A final note as bridging part to another note 
within the same mode

Feature 2:	 A final note as bridging part to the new 
mode

3 A dotted rhythmic idiom Feature 1:	 The whole set of a dotted rhythmic melody
Feature 2:	 A dotted rhythmic melody alternated with 

a regular rhythmic melody
Feature 3:	 A dotted rhythmic melody alternated with 

a closing phrase
Feature 4:	 A dotted rhythmic melody alternated with 

an improvised melody
Feature 5:	 A dotted rhythmic melody serving as an 

introductory idiom in an initial section

4 A three-syllable idiom Feature 1:	 A three-syllable idiom composed of 
ascending successive sequences of notes

Feature 2:	 A three-syllable idiom composed of leap 
notes

5 A rhythmic idiom formed by 
eighth-note rhythm, with a 
sustained sequence

Feature 1:	 A rhythmic idiom formed by eighth-note 
rhythm, with a sustained sequence within 
the same primary notes

Feature 2:	 A rhythmic idiom formed by eighth-note 
rhythm with a sustained sequence and 
embellished auxiliary notes

6 A final-note Idiom for changing to 
a new melodic set

Feature 1:	 A final-note Idiom for changing to another 
mode of a new melodic set
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จากการวิิเคราะห์์สำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละจัังหวััดอุตรดิิตถ์์ จำนวน 3 สำนวน ปรากฏลัักษณะ
สำนวนทำนองรวมทั้้�งสิ้้�น 8 รููปแบบ โดยสำนวนทำนองดัังกล่่าวสามารถแสดงลัักษณะภายในทำนองได้้จำนวน
ทั้้�งสิ้้�น 19 ลัักษณะ ซึ่่�งสามารถจำแนกลัักษณะสำนวนทำนองแบ่่งออกเป็็น 2 กลุ่่�ม ดัังนี้้�

กลุ่่�มที่่� 1 ลัักษณะสำนวนทำนองที่่�พบในทุุกสำนวนทำนองเพลงปี่่�
สำนวนในกลุ่่�มนี้้�พบจำนวนทั้้�งสิ้้�น 5 รููปแบบ ประกอบด้้วย 1) สำนวนการลากเสีียง 2) สำนวนลููกตก

สำหรับัเปลี่่�ยนเสีียงและเปลี่่�ยนกลุ่่�มเสีียง 3) สำนวนกระตุกุเสีียง 4) สำนวนสามพยางค์เ์สีียง และ 5) สำนวน
กระสวนทำนองจัังหวะยกและตกยืืนเสีียง ดัังตััวอย่่างลัักษณะสำนวนทำนองต่่อไปนี้้�

สำนวนที่่� 1 สำนวนการลากเสีียง ประกอบด้้วย 3 ลัักษณะ

ลัักษณะที่่� 1 การลากเสีียงขึ้้�นต้้นทำนอง	

Example 1 Idiom C1, an initial melody, Prayok 1
Source: by author

Example 2 Idiom C2, an initial melody, Prayok 1-3
Source: by author

Example 3 Idiom C3, an initial melody, Prayok 1
Source: by author

ลัักษณะที่่� 2 การลากเสีียงระหว่่างทำนอง
ชุุดที่่� 1 การลากเสีียงแบบไม่่เปลี่่�ยนกลุ่่�มเสีียงในทำนองชนิิดเสีียงเดีียว 

Example 4 Idiom C1, a main part, Prayok 9 and Prayok 16
Source: by author

Example 5 Idiom C2, a main part, Prayok 3
Source: by author
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Example 6 Idiom C3, a main part, Prayok 2
Source: by author

ชุุดที่่� 2 การลากเสีียงแบบไม่่เปลี่่�ยนกลุ่่�มเสีียงในทำนองชนิิดสองเสีียง 

Example 7 Idiom C1, a main part, Prayok 1-3 and Prayok 10
Source: by author

ชุุดที่่� 3 การลากเสีียงแบบเปลี่่�ยนกลุ่่�มเสีียง

Example 8 Idiom C1, a main part, Prayok 4-5
Source: by author
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ลัักษณะที่่� 3 การลากเสีียงลงจบทำนอง

Example 9 Idiom C1, a main part, Prayok 16
Source: by author

Example 10 Idiom C3, a main part, Prayok 20
Source: by author

สำนวนที่่� 2 สำนวนลููกตกสำหรัับเปลี่่�ยนเสีียงและเปลี่่�ยนกลุ่่�มเสีียง ประกอบด้้วย 2 ลัักษณะ

ลัักษณะที่่� 1 สำนวนลููกตกสำหรัับเปลี่่�ยนเสีียง

Example 11 Idiom C2, a main part
Source: by author

Example 12 Idiom C3, a main part, Prayok 2
Source: by author
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ลัักษณะที่่� 2 สำนวนลููกตกสำหรัับเปลี่่�ยนกลุ่่�มทางเสีียง

Example 13 Idiom C1, a main part, Prayok 6-7 and Prayok 13-14
Source: by author

Example 14 Idiom C2, a main part, Prayok 3, a following phrase
Source: by author

Example 15 Idiom C3, a main part, Prayok 4
Source: by author
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สำนวนที่่� 3 สำนวนกระตุุกเสีียง ประกอบด้้วย 5 ลัักษณะ

ลัักษณะที่่� 1 สำนวนกระตุุกทั้้�งชุุด 

Example 16 Idiom C2, a main part, Prayok 9
Source: by author

ลัักษณะที่่� 2 สำนวนกระตุุกสลัับกัับทำนองจัังหวะสม่่ำเสมอ 

Example 17 Idiom C3, a main part, Prayok 3, an initial phrase
Source: by author

Example 18 Idiom C1, a main part, Prayok 7 and Prayok 4
Source: by author

ลัักษณะที่่� 3 สำนวนกระตุุกสลัับกัับทำนองปิิดวรรค 

Example 19 Idiom C3, an initial melody, Prayok 1, a following phrase
Source: by author
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ลัักษณะที่่� 4 สำนวนกระตุุกสำหรัับการด้้นทำนอง 

Example 20 Idiom C2, a main part, Prayok 12
Source: by author

Example 21 Idiom C3, a main part, Prayok 13, a following phrase
Source: by author

ลัักษณะที่่� 5 สำนวนกระตุุกสำหรัับเท้้าความขึ้้�นต้้นชุุดทำนอง 

Example 22 Idiom C2, a main part, Prayok 11-12
Source: by author

Example 23 Idiom C3, a main part, Prayok 12-13
Source: by author
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สำนวนที่่� 4 สำนวนสามพยางค์์เสีียง ประกอบด้้วย 4 ลัักษณะ

ลัักษณะที่่� 1 สำนวนสามพยางค์์ชนิิดข้้ามเสีียง

Example 24 Idiom C1, a main part, Prayok 1, an initial phrase
Source: by author

Example 25 Idiom C2, a main part, Prayok 6 (third-interval disjunction)
Source: by author

Example 26 Idiom C3, a main part, Prayok 10 and Prayok 17
Source: by author

ลัักษณะที่่� 2 สำนวนสามพยางค์์ชนิิดซ้้ำเสีียง
 

Example 27 Idiom C1, a main part, Prayok 4, an initial phrase, and Prayok 11
Source: by author

ลัักษณะที่่� 3 สำนวนสามพยางค์์ชนิิดเรีียงเสีียงแนววิิถีีขึ้้�น

Example 28 Idiom C1, Prayok 5 and Prayok 12
Source: by author

Example 29 Idiom C2, a main part, Prayok 7
Source: by author
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Example 30 Idiom C3, a main part, Prayok 8-9 and Prayok 15-16
Source: by author

ลัักษณะที่่� 4 สำนวนสามพยางค์์ชนิิดเรีียงเสีียงแนววิิถีีลง

Example 31 Idiom C2, a main part, Prayok 10
Source: by author

สำนวนที่่� 5 สำนวนกระสวนทำนองจัังหวะยกและตกยืืนเสีียง ประกอบด้้วย 2 ลัักษณะ

ลัักษณะที่่� 1 สำนวนกระสวนทำนองจัังหวะยกและตกยืืนเสีียงชนิิดยืืนทำนองในเสีียงหลััก

Example 32 Idiom C2, sustention of Note G, a main part, Prayok 13-14
Source: by author

Example 33 Idiom C3, sustention of Note G, a main part, Prayok 3  
Source: by author



MAHIDOL MUSIC JOURNAL 75  
Vol. 6 No. 1: March - August 2023

ลัักษณะท่ี่� 2 สำนวนกระสวนทำนองจัังหวะยกและตกยืืนเสีียงชนิดตกแต่่งทำนองด้้วยการ
เคลื่่�อนที่่�เสีียงขึ้้�นลง

Example 34 Idiom C2, sustention of Note C, a main part, Prayok 4 (a change of rhythm)
Source: by author

Example 35 Idiom C3, embellishment with zigzag movement of notes, 
approaching to the main part (Note C as an ending note) Prayok 8-9 and Prayok 15-16

Source: by author

กลุ่่�มที่่� 2 ลัักษณะสำนวนทำนองที่่�พบเฉพาะสำนวนทำนองเพลงปี่่� (ลัักษณะเฉพาะบุุคคล)
ปรากฏการใช้้บรรเลงในทำนองที่่�แตกต่่างกัันของทั้้�ง 3 สำนวน ซึ่่�งพบสำนวนที่่�แตกต่่างกัันจำนวน 2 

สำนวน คือื สำนวนลููกตกสำหรับัเปลี่่�ยนชุดุทำนองใหม่่ จำนวน 1 ลัักษณะ ท่ี่�ปรากฏเฉพาะในสำนวนทำนอง
เพลงปี่่�มัังคละของนายอู๋๋� ลำไย (C2) และสำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละของนายอุุดร บุุญเกตุุ (C3) ในขณะที่่�
สำนวนการใช้ก้ลวิธิีีกระทบเสีียง จำนวน 1 ลักัษณะ และสำนวนกระสวนทำนองจังัหวะยก จำนวน 1 ลักัษณะ 
ปรากฏเฉพาะในสำนวนทำนองเพลงปี่่�มังัคละของนายเสมีียน เนื้้�อนุ้้�ย (C1) เท่่านั้้�น ดังัตัวัอย่่างลักัษณะสำนวน
ทำนองต่่อไปนี้้�

สำนวนที่่� 1 สำนวนลููกตกสำหรัับเปลี่่�ยนชุุดทำนองใหม่ ่ประกอบด้้วย 1 ลัักษณะ
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Example 36 Idiom C2, the idiom presenting an ending note leading to a new mode, “from C to D” 
Source: by author

Example 37 Idiom C3, an idiom presenting an ending note for changing a new mode, “from A to G” 
Source: by author

สำนวนที่่� 2 สำนวนการใช้้กลวิิธีีกระทบเสีียง ประกอบด้้วย 1 ลัักษณะ 

Example 38 Idiom C1, the idiom presenting a krathop siang technique, 
the example of an initial melody, Prayok 2 

Source: by author

สำนวนที่่� 3 สำนวนกระสวนทำนองจัังหวะยก ประกอบด้้วย 1 ลัักษณะ

Example 39 Idiom C1, the idiom presenting a rhythm with syncopation, 
a main part, Prayok 4 and Prayok 11, a following phrase 

Source: by author
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สรุุปผลการวิิจััย
การวิิเคราะห์ส์ำนวนทำนองเพลงปี่่�มังัคละจังัหวัดัอุตุรดิติถ์จ์ากกลุ่่�มตัวัอย่่างทั้้�ง 3 สำนวน พบสำนวน

ทำนองจำนวน 8 รููปแบบสำนวน สามารถแบ่่งออกเป็็น 19 ลัักษณะ ดัังนี้้�

Table 4 A summary of the idiomatic features of a pi found in Uttaradit Province
Source: by author

Idiomatic Features Components

A sustained-note idiom Feature 1:	 A sustained note in an initial melody
Feature 2:	 A sustained note between idioms
Feature 3:	 A sustained note in the ending phrase

A final note as bridging part to 
another note and a new mode

Feature 4:	 A final note as bridging part to another note 
within the same mode

Feature 5:	 A final note as bridging part to the new mode

A dotted rhythmic idiom Feature 6:	 The whole set of a dotted rhythmic melody
Feature 7:	 A dotted rhythmic melody alternated with a 

closing phrase
Feature 8:	 A dotted rhythmic melody alternated with a 

regular rhythmic melody
Feature 9:	 A dotted rhythmic melody alternated with an 

improvised melody
Feature 10:	 A dotted rhythmic melody serving as an intro-

ductory idiom in an initial section

A three-syllable idiom Feature 11:	 A three-syllable idiom composed of leap notes
Feature 12:	 A three-syllable idiom composed of repeating 

notes
Feature 13:	 A three-syllable idiom composed of ascending 

successive sequences of notes
Feature 14:	 A three-syllable idiom composed of descending 

successive sequences of notes

A rhythmic idiom with 
syncopated accent

Feature 15:	 A rhythmic idiom with syncopated accent

An idiom created by a grace 
note

Feature 16:	 An idiom created by a grace note

A rhythmic idiom formed by 
eighth-note rhythm, with a 
sustained sequence

Feature 17:	 A rhythmic idiom formed by eighth-note rhythm, 
with a sustained sequence within the same 
primary notes

Feature 18:	 A rhythmic idiom formed by eighth-note rhythm 
with a sustained sequence and embellished 
auxiliary notes

A final-note Idiom for changing to a 
new melodic set

Feature 19:	 A final-note Idiom for changing to another mode 
of a new melodic set
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สามารถจััดแบ่่งออกเป็็น 2 กลุ่่�ม คืือ กลุ่่�มที่่� 1 กลุ่่�มสำนวนทำนองที่่�พบในทุุกสำนวนทำนองเพลงปี่่� 
และกลุ่่�มที่่� 2 สำนวนทำนองที่่�พบเฉพาะสำนวนทำนองเพลงปี่่� (ลัักษณะเฉพาะบุุคคล) กล่่าวคืือ 

สำนวนกลุ่่�มที่่� 1 จากการศึึกษาสำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละของทั้้�ง 3 ทางนั้้�น พบการใช้้สำนวนลาก
เสีียงในลัักษณะเดีียวกัันรวมทั้้�งสิ้้�น 3 ลัักษณะ คืือ การลากเสีียงขึ้้�นต้้นทำนอง การลากเสีียงระหว่่างทำนอง 
และการลากเสีียงลงจบทำนอง แต่่มีีเฉพาะสำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละของนายอู๋๋� ลำไย (C2) เท่่านั้้�น ที่่�ไม่่
ปรากฏการใช้้ลัักษณะการลากเสีียงลงจบทำนอง ลำดัับถััดมาเป็็นการใช้้สำนวนลููกตกสำหรัับเปลี่่�ยนเสีียง
และเปลี่่�ยนกลุ่่�มเสีียง ภาพรวมพบการใช้้ 2 ลัักษณะ คืือ สำนวนลููกตกสำหรัับเปลี่่�ยนเสีียงและสำนวนลููกตก
สำหรัับเปลี่่�ยนกลุ่่�มทางเสีียง แต่่มีีสำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละของนายเสมีียน เนื้้�อนุ้้�ย (C1) ที่่�ใช้้ลัักษณะ
สำนวนลููกตกสำหรับัเปลี่่�ยนกลุ่่�มทางเสีียงเพีียง 1 ลักัษณะเท่่านั้้�น ส่่วนสำนวนกระตุกุเสีียงพบในสำนวนทาง
ปี่่�ทั้้�ง 3 ทาง แต่่มีีรายละเอีียดภายในลักัษณะเหมือืนและคล้า้ยกันัในแต่่ละสำนวนทำนองเพลงปี่่� เช่่น สำนวน
ทำนองเพลงปี่่�มังัคละของนายเสมีียน เนื้้�อนุ้้�ย (C1) ใช้ส้ำนวนกระตุุกเพีียง 1 ลัักษณะ คือื สำนวนกระตุุกสลัับ
กับัทำนองจังัหวะสม่่ำเสมอเท่่านั้้�น ในขณะที่่�สำนวนทำนองเพลงปี่่�มังัคละอีีก 2 สำนวน คือื สำนวนของนายอู๋๋� 
ลำไย (C2) และสำนวนของนายอุดุร บุญุเกตุ ุ(C3) นั้้�น พบสำนวนกระตุกุที่่�มีลีักัษณะที่่�ใช้ใ้นทำนองที่่�สัมัพันัธ์์
กััน จำนวน 5 ลัักษณะ คืือ ลัักษณะที่่� 1 สำนวนกระตุุกทั้้�งชุุด ลัักษณะที่่� 2 สำนวนกระตุุกสลัับกัับทำนอง
จัังหวะสม่่ำเสมอ ลัักษณะที่่� 3 สำนวนกระตุุกสลัับกัับทำนองปิิดวรรค ลัักษณะที่่� 4 สำนวนกระตุุกสำหรัับ
การด้้นทำนอง และลัักษณะที่่� 5 สำนวนกระตุุกสำหรัับเท้้าความขึ้้�นต้้นชุุดทำนอง ดัังนั้้�น จึึงปรากฏการใช้้
สำนวนกระตุุก รวมกัันทั้้�งสิ้้�น 5 ลัักษณะ 

ลำดับัถัดัมาเป็น็สำนวนสามพยางค์์เสีียง พบว่่ามีีการใช้ล้ักัษณะภายในสำนวนสามพยางค์์ที่่�สอดคล้อ้ง
สัมัพันัธ์ก์ันัในสำนวนทำนองเพลงปี่่�มังัคละทุกุสำนวน จำนวน 2 ลักัษณะ คือื ลักัษณะที่่� 1 สำนวนสามพยางค์์
ชนิิดข้้ามเสีียง และลัักษณะที่่� 2 สำนวนสามพยางค์์ชนิิดเรีียงเสีียงแนววิิถีีขึ้้�น และนอกจากนี้้�ยัังมีีลัักษณะ
สำนวนสามพยางค์์อีีกจำนวน 2 ลัักษณะที่่�พบเฉพาะสำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละ เช่่น ลัักษณะสำนวนสาม
พยางค์ช์นิดิซ้้ำเสีียงที่่�ปรากฏในสำนวนทำนองเพลงปี่่�มังัคละของนายเสมียีน เนื้้�อนุ้้�ย (C1) เท่่านั้้�น และลักัษณะ
สำนวนสามพยางค์์ชนิิดเรีียงเสีียงแนววิิถีีลงที่่�ปรากฏในสำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละของนายอู๋๋� ลำไย (C2) 
เท่่านั้้�น ดัังนั้้�น สำนวนสามพยางค์์เสีียงที่่�ปรากฏการใช้้ในจัังหวััดอุตรดิิตถ์์ ปรากฏลัักษณะรวมกันทั้้�งสิ้้�น 4 
ลักัษณะ นอกจากนี้้�ยังัปรากฏสำนวนกระสวนทำนองจังัหวะยกและตกยืนเสีียงเหมืือนกัันในทุุกสำนวนทำนอง
เพลงปี่่�มัังคละ ประกอบด้้วย 2 ลัักษณะ คืือ ลัักษณะที่่� 1 สำนวนกระสวนทำนองจัังหวะยกและตกยืืนเสีียง
ชนิิดยืืนทำนองในเสีียงหลััก และลัักษณะที่่� 2 สำนวนกระสวนทำนองจัังหวะยกและตกยืืนเสีียงชนิิดตกแต่่ง
ทำนองด้้วยการเคลื่่�อนที่่�เสีียงขึ้้�นลง 

ส่่วนสำนวนกลุ่่�มที่่� 2 ปรากฏการใช้้บรรเลงในทำนองที่่�แตกต่่างกัันของสำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละ 
3 ทาง โดยพบว่่าสำนวนทำนองที่่�แตกต่่างกัันนั้้�น มีีจำนวน 3 สำนวน คืือ สำนวนกระสวนทำนองจัังหวะยก
และสำนวนการใช้ก้ลวิธิีีกระทบเสีียงท่ี่�ปรากฏการใช้บ้รรเลงเฉพาะสำนวนทำนองเพลงปี่่�มังัคละของนายเสมียีน 
เนื้้�อนุ้้�ย (C1) เท่่านั้้�น ส่่วนสำนวนลููกตกสำหรัับเปลี่่�ยนชุดุทำนองใหม่่นั้้�นปรากฏการใช้บ้รรเลงเฉพาะในสำนวน
ทำนองเพลงปี่่�มัังคละของนายอู๋๋� ลำไย (C2) และสำนวนทำนองเพลงปี่่�ของนายอุุดร บุุญเกตุุ (C3) เท่่านั้้�น
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โดยรููปแบบสำนวนทำนองต่่าง ๆ ที่่�ปรากฏ มีีวิิธีีและแนวคิิดสู่่�การบรรเลงหรืือการดำเนิินทำนองจาก
แนวคิดิหลักัร่่วมกันั คือื การใช้ว้งดนตรีีมังัคละเป็น็เครื่่�องประโคมในลักัษณะการเฉลิมิฉลองเพื่่�อความบันัเทิงิ
ท่ี่�แสดงถึึงการร่่วมแสดงความยินดีีปรีีดา แสดงความปีติีิในกุุศลบุญที่่�ได้้ประกอบกิจและกระทำร่่วมกัน ดังันั้้�น 
สำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละของทุุกสำนวนจึึงมุ่่�งบรรเลงด้้วยสุุนทรีียรสของการบรรเลงตามวััตถุุประสงค์์ใน
ทิิศทางเดีียวกััน คืือ สนุุกสนาน รื่่�นเริิง สดใส มีีความสุุข พร้้อมเพรีียง ฉะนั้้�น การวิิเคราะห์์ครั้้�งนี้้� ถึึงแม้้จะมีี
ลักัษณะสำนวนทำนองคล้า้ยคลึึงกันัเป็็นส่่วนใหญ่่ และมีคีวามแตกต่่างกันัในบางลักัษณะสำนวนทำนองก็ต็าม 
สิ่่�งเหล่่านี้้�ถือืเป็น็ภาพสะท้อ้นที่่�สามารถแสดงให้เ้ห็น็ถึึงคุณุสมบัตัิหิลักัของสำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละจังัหวัดั
อุุตรดิิตถ์์ที่่�เป็็นปรากฏการณ์์ของดนตรีีพื้้�นบ้้านในพื้้�นที่่�นี้้�ได้้เป็็นอย่่างดีี 

อภิิปรายผลการวิิจััย
การวิเิคราะห์ลั์ักษณะสำนวนทำนองเพลงปี่่�มังัคละจัังหวัดัอุตรดิติถ์ ์ถือืเป็็นกระบวนการหนึ่่�งที่่�สามารถ

แสดงลักัษณะเฉพาะทางดนตรีีของพื้้�นที่่�นี้้�ได้เ้ป็น็อย่่างดีี ถึึงแม้ว้่่าจังัหวัดัอุตุรดิติถ์น์ั้้�นจะเป็น็พื้้�นที่่�ที่่�มีีการผสม
ผสานทางวััฒนธรรมหรืืออาจเรีียกได้้ว่่าเป็็นพื้้�นที่่�ทัับซ้้อนทางวััฒนธรรม เช่่น วััฒนธรรมชาวเหนืือที่่�ปรากฏ
ในอำเภอลัับแล วััฒนธรรมไทยดั้้�งเดิิมจากพื้้�นที่่�รอยต่่อสุุโขทััย ตลอดจนวััฒนธรรมกลุ่่�มชาติิพัันธุ์์�กลุ่่�มต่่าง ๆ 
ที่่�อพยพเข้้ามาตั้้�งถิ่่�นฐานในพื้้�นที่่�ก็็ตาม แต่่สิ่่�งที่่�รวมจิิตใจของผู้้�คนในพื้้�นที่่�และสร้้างความสมานฉัันท์์นั้้�น คืือ 
กิิจกรรมทางศาสนาที่่�ทำให้้คนในท้้องถิ่่�นมีีวััฒนธรรมร่่วมกััน จนนำไปสู่่�การสืืบทอดกิิจกรรมต่่าง ๆ ทั้้�งใน
ประเพณีี พิิธีีกรรมทางศาสนา และพิิธีีกรรมในการดำรงชีีวิตต่่าง ๆ สอดคล้้องกัับความเห็็นของพระมหา
เทวประภาส มากคล้้าย ที่่�กล่่าวไว้้สรุุปได้้ว่่า วััฒนธรรมปี่่�กลองมัังคละแต่่เดิิมนั้้�นสามารถสร้้างกระบวนการ
มีีส่่วนร่่วมในการสร้้างเครืือข่่ายและการรวมกลุ่่�มคนเพื่่�อให้้มีีส่่วนร่่วมในการช่่วยกัันสร้้างประโยชน์์ต่่อส่่วน
รวมมาอย่่างยาวนาน14 ดังัจะเห็็นได้้ว่่า การปรากฏตััวขึ้้�นและการใช้ง้านของวงดนตรีีมังคละในจังัหวััดอุตรดิิตถ์์
นั้้�นจะถููกนำไปใช้ใ้นทุกุประเภทรููปแบบงาน และถึึงแม้ใ้นปัจัจุบุันัจะเกิดิการเปลี่่�ยนแปลงทางวัฒันธรรมที่่�ให้้
ความนิิยมกับดนตรีีรููปแบบอื่่�นมากกว่่าวงดนตรีีมัังคละเดิิมก็็ตาม เช่่น วงกลองยาว แตรวง เป็็นต้้น ทั้้�งนี้้� 
ผู้้�บรรเลงวงมัังคละต่่างเกิิดการปรับตัวัทางสัังคม เพื่่�อให้้สามารถดำรงตนในวััฒนธรรมที่่�สอดคล้้องกัับยุคุสมััย
และความเปลี่่�ยนแปลงของสัังคมวััฒนธรรมในแต่่ละพื้้�นที่่�ได้้ ดัังจะเห็็นได้้ชััดเจนว่่า ผู้้�บรรเลงปี่่�มัังคละได้้ผััน
ตัวัเองจากการบรรเลงปี่่�ในวงดนตรีีมังัคละ ก็น็ำปี่่�มังัคละไปบรรเลงร่่วมกับัวงกลองยาว วงแตรวง หรือืแม้แ้ต่่
การบรรเลงประกอบการชกมวยก็็ตาม15 ทั้้�งนี้้� นัักดนตรีีปี่่�มัังคละยัังคงยึึดหลัักการบรรเลงของตนเองตาม
วััตถุุประสงค์์ของการบรรเลงและรููปแบบที่่�เหมาะสมกับการบรรเลงปี่่�มัังคละที่่�ต่่างสถานะ ดัังนั้้�น ทำนอง
ปี่่�มัังคละจึึงยัังคงถููกจำแนกและยกเป็็นต้้นแบบหลัักของการบรรเลงปี่่�มัังคละหากต้องบรรเลงในรููปแบบ
วงดนตรีีมัังคละดั้้�งเดิิมของพื้้�นที่่�อุุตรดิิตถ์์ที่่�เหมาะสมตามรููปแบบ ด้้วยลัักษณะสำนวนทำนองเพลงปี่่�มัังคละ
อุตุรดิิตถ์จ์ะมีีลีีลาเฉพาะและบางสำนวนมีีความใกล้เ้คีียงกับัสำเนีียงพิษิณุุโลกและสุโุขทัยก็ต็าม และถึึงแม้้จะ

14  Tevaprapas Makklay, “Approach to harmony promotion through cultural identity mechanism of Mangkla band: A 
case study of Sukhothai dialect communities in Nan upper watershed, Uttaradit province,” Veridian E-Journal in Thai 
version, in a field of Humanities, Social Sciences, and arts 8, no. 3 (2015): 262. (in Thai)
15  Samian Nueanui, U Lamyai, and Udon Bunket, “Current conditions of a mangkhala ensemble,” interview by 

Waraporn Cherdchoo, March 26, 2021.
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มีคีวามใกล้เคีียงรููปแบบการบรรเลง แต่่ในความใกล้เคีียงดังักล่่าวยังัมีคีวามต่่างของสีีสันและลีีลาตามสำเนีียง
ท้้องถิ่่�นที่่�ปรากฏด้้วย16 สิ่่�งเหล่่านี้้� ถึึงแม้้ในปััจจุุบัันจะมีีผู้้�รู้้�อย่่างจำกััดก็็ตาม การนำมาถ่่ายทอดและส่่งต่่อสู่่�
กลุ่่�มเยาวชนรุ่่�นใหม่่ที่่�พยายามธำรงรักัษาอัตัลักัษณ์ส์ำนวนทำนองเพลงปี่่�มังัคละสำนวนดั้้�งเดิมินี้้�ให้ค้งอยู่่�เป็น็
มรดกทางวััฒนธรรมแห่่งลุ่่�มน้้ำภาคเหนืือตอนล่่างสืืบไป

ข้้อเสนอแนะการวิิจััย 
การศึึกษาสำนวนทำนองปี่่�มังัคละจังัหวัดัอุตุรดิติถ์ค์รั้้�งนี้้� เป็น็การวิเิคราะห์แ์ละอธิบิายรููปแบบสำนวน

ที่่�ปรากฏในการบรรเลงเพลงปี่่�มังัคละของจังัหวัดัอุตุรดิติถ์ท์ี่่�สะท้อ้นภาพสังัคมและการดำรงชีีวิติด้ว้ยแนวคิดิ
การบรรเลงดนตรีีเพื่่�อการประโคมในการเฉลิิมฉลองเพื่่�อความบัันเทิิงในรููปแบบที่่�สามารถรวมกลุ่่�ม การมีี
ปฏิิสััมพัันธ์์ และการสร้้างความสมานฉัันท์์ของผู้้�คนที่่�มีีความหลากหลายถิ่่�นฐานและความเชื่่�อ ด้้วยกิิจกรรม
ทางประเพณีีและศาสนาเข้้าด้้วยกััน ดัังนั้้�น ข้้อเสนอแนะสำหรัับการศึึกษาเกี่่�ยวลัักษณะสำนวนทำนอง
ปี่่�มัังคละนั้้�น จึึงยัังมีีประเด็็นอื่่�น ๆ เช่่น การศึึกษาการเปลี่่�ยนแปลงทางสัังคมวััฒนธรรมที่่�ส่่งผลต่่อการดำรง
ชีีวิิตนัักดนตรีี ตลอดจนการปรัับตััว การปรับเปลี่่�ยนสถานะทางดนตรีี และรููปแบบสำนวนดนตรีีปี่่�มัังคละ
ท่่ามกลางการดำรงตนทางวััฒนธรรมอยู่่�ในสัังคมที่่�มีีการเปลี่่�ยนแปลงได้้ รวมถึึงการศึึกษาด้้านการเปลี่่�ยน
สถานการณ์์การบรรเลงปี่่�มัังคละในวงดนตรีีมัังคละสู่่�การบรรเลงในวงกลองยาว วงแตรวง และการบรรเลง
ประกอบการชกมวย เหล่่านี้้�เป็น็ต้น้ จึึงเป็น็ประเด็น็ที่่�ควรค่่าแก่่การศึึกษา เพื่่�อเป็น็การขยายองค์ค์วามรู้้�และ
การเรีียนรู้้�ของการเคลื่่�อนตััวทางวััฒนธรรม ตลอดจนเป็็นการสะท้้อนปรากฏการณ์์การเปลี่่�ยนแปลงจาก
ลักัษณะดนตรีีดั้้�งเดิมิในวัฒันธรรมของชาวลุ่่�มน้้ำภาคเหนือืตอนล่่างสู่่�รููปแบบทางวัฒันธรรมที่่�หลากหลายตาม
สภาวการณ์์โลกปััจจุุบัันได้้อีีกแง่่มุุมหนึ่่�ง
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Abstract
The objectives of this study, titled “The study of Ja-khe solo on Lao Pan from 

gramophone records”, were to investigate the history of gramophone records (78 rpm), 
with a focus on the Lao Pan solo by the Ja-khe instrument, and to analyze musical form, 
including melodic structures and playing techniques. In addition, the study utilized qualitative 
research methods for data acquisition, including document research and interviews. Based 
on the findings, The Lao Pan song was adapted from the Lao Khan song. There are many 
styles of Lao Pan solo song structure. Tying two layers of Lao accent songs can be done 
appropriately with the guidelines and principles of ancient teachers. Approximately between 
1908 and 1958, found Lao Pan gramophones performed by five Ja-khe performers as follows: 
(i) Charoen Boonnark, Odeon Record no. 101555 approximately in 1908-1910 the solo 
consists of Lao Pan Yai, and Soom Lao Pan repertoires. (ii) Khun Ying Phaithun Kittiwan, 
Columbia Record no. 51027-1 and 51027-2 recorded in 1929 the solo consists of Ton Lao 
Pan, Lao Pan Yai, and Soom Lao Pan repertoires. (iii) Prakhong Prapairat, Rabbit Record no. 
TC219 and TC210-2 recorded in 1930 the solo consists of Ton Lao Pan, Lao Pan Yai, Lao 
Pan Noi, Lao Lord Kai, Lao Som Dej and Soom Lao Pan repertoires, (iv) Lamiad Chittasevi, 
Sungthong Record no. STC1027 and STC1028 recorded in 1957 the solo consists of Lao 
Pan Yai, Lao Pan Noi, Lao Som Dej, Lao Lord Kai, and Soom Lao Pan repertoires. And (v) 
Rati Wisetsurakarn, Suntaraporn Record no. SSP001 and SSP004 recorded in 1958 the solo 
consists of Ton Lao Pan, Lao Pan Yai, and Soom Lao Pan repertoires. Ja-khe special 
techniques used in the Lao Pan solo on gramophone records include Rut-Rua, Kratob Song 
Sai, Kratob Sam Sai, Sabat Siang Diao, Sabat Song Siang, Sabat Sam Siang, Tob Sai, Kha-Yi, 
Prib, and Proi.

Keywords:	 Gramophone Records/ Solo Repertoire/ Ja-khe/ Lao Pan
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บทนำ
เพลงเด่ี่�ยว เป็็นเพลงที่่�แสดงออกถึึงศักัยภาพขั้้�นสููงของนักัดนตรีีและนักัประพัันธ์เ์พลง มนตรีี ตราโมท 

ได้้ให้้คำนิิยามของคำว่่า “เดี่่�ยว” หมายถึึง การบรรเลงเครื่่�องดนตรีีที่่�มีีเป้้าประสงค์์อยู่่� 3 ประการ คืือ เพื่่�อ
อวดทาง อวดความแม่่นยำ และอวดฝีีมืือ1 นอกจากนี้้�คำว่่า “เพลงเดี่่�ยว” ยัังเกี่่�ยวข้้องกัับมิิติิทางวััฒนธรรม
ดนตรีีไทยด้้านอื่่�นอีีกเช่่นกััน อาทิิ สำนวนกลอนเฉพาะของบทเพลง รููปแบบการบรรเลง การพััฒนาทัักษะ
และฝีีมืือของนัักดนตรีี รวมถึึงการสะท้้อนถึึงความรู้้�เฉพาะของสายสำนัักดนตรีี2 ซึ่่�งสอดคล้้องกัับคำกล่่าว
ของณััฐ ภมรประวััติิ3 ที่่�ได้้แสดงทััศนะว่่า การบรรเลงเพลงเดี่่�ยวของศิิลปินเพลงไทย นัับเป็็นมรดกทาง
วััฒนธรรมที่่�มีีคุุณค่่า เกิิดจากความเป็็นเลิิศในสติิปััญญา ความเป็็นเลิิศทางทัักษะ ความแม่่นยำในการจดจำ
ด้ว้ยการมีีสมาธิิแน่่วแน่่จนสามารถบรรเลงเป็็นเพลงเด่ี่�ยว บทเพลงเด่ี่�ยวจึึงเป็็นเครื่่�องชี้้�ถึึงความเจริญิของชาติิ
ได้้อย่่างหนึ่่�ง

เพลงลาวแพน เป็็นเพลงเดี่่�ยวที่่�มีีมาแต่่โบราณ แต่่เดิิมสัันนิิษฐานว่่า “คิิดผููกขึ้้�นสำหรัับการเดี่่�ยวปี่่�ใน
เท่่านั้้�น ต่่อมาจึึงถึึงจะเข้้แล้้วจึึงได้้แผ่่ออกไปถึึงเดี่่�ยวเครื่่�องดนตรีีชนิิดอื่่�น ๆ”4 หลัังจากที่่�มีีการคิิดเพลงเดี่่�ยว
ลาวแพนสำหรัับเครื่่�องดนตรีีอื่่�นนอกจากปี่่�ในและจะเข้้แล้้วได้้ทำให้้เกิิดการสร้้างสรรค์์ทางเดี่่�ยวที่่�มีีความ
หลากหลายทั้้�งในเรื่่�องโครงสร้า้งเพลงและวิธิีีการบรรเลงเฉพาะของเครื่่�องดนตรีีแต่่ละชนิดิ อย่่างไรก็ต็าม ยังั
พบว่่าเดี่่�ยวลาวแพนยังัคงมีีทำนองเพลงลาวแพนใหญ่่และลาวแพนน้อ้ยเป็น็เพลงหลักั โดยผู้้�ประพันัธ์ส์ามารถ
มีีอิิสระในการเลืือกเพลงสำเนีียงลาวสองชั้้�น มาร้้อยเรีียงต่่อกัันไว้้ตามเจตนาของผู้้�ประพัันธ์์ ดัังตััวอย่่างการ
ร้้อยเรีียงเพลงเดี่่�ยวลาวแพนที่่�ใช้้กัันโดยทั่่�วไป อาทิิ เพลงลาวแพนใหญ่่ เพลงลาวแพนน้้อย เพลงลาวสมเด็็จ 
เพลงลาวลอดค่่าย ขัับไม้้ และซุ้้�มลาวแพน เป็็นต้้น 

ศิลิปินิชั้้�นครููที่่�มีคีวามเชี่่�ยวชาญโดดเด่่นในด้า้นจะเข้ค้นสำคัญัในอดีีตที่่�ได้ร้ับัการยอมรับั และนับัได้ว้่่า
เป็็นต้น้แบบของการเดี่่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนมีหีลายท่่าน เช่่น ครููเจริญิ บุนุนาค และคุณุหญิงิไพฑููรย์ ์กิติติวิรรณ 
นัักดนตรีีประจำวัังบางขุุนพรหม ครููประคอง ประไพรััตน์์ เคยรัับราชการในกรมประชาสััมพัันธ์์ก่่อนครููระตีี 
วิเิศษสุรุการ ท่่านต่่อมา คือื ครููละเมียีด จิติตเสวีี ผู้้�เชี่่�ยวชาญจากกรมศิลิปากร ผู้้�ท่ี่�มีีบทบาทสำคัญัในการวาง
รากฐานเพลงเดี่่�ยวลาวแพน ที่่�ได้้ถ่่ายทอดให้้แก่่ลููกศิิษย์์ในสัังกััดกรมศิิลปากร และทางนี้้�ได้้แพร่่หลายขยาย
วงกว้างไปยังสถาบัันการศึึกษาหลายแห่่งทั่่�วประเทศ และครููระตีี วิเิศษสุุรการ นักัดนตรีีจากกรมประชาสััมพันธ์์

บุคุคลทั้้�ง 5 ท่่านที่่�กล่่าวในข้า้งต้น้ เป็น็ผู้้�ที่่�มีีผลงานการบันัทึึกเสีียงเดี่่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนในแผ่่นเสีียง
โบราณ (หรืือที่่�ในวงการนัักสะสมแผ่่นเสีียงเรีียกว่่าแผ่่นเสีียงครั่่�ง ชนิิด 78 rpm) ในวาระโอกาสที่่�แตกต่่าง
กััน แผ่่นเสีียงเหล่่านี้้�นัับเป็็นหลัักฐานสำคััญที่่�แสดงให้้เห็็นถึึงฝีีมืือการดีีดจะเข้้ชั้้�นครูู และสะท้้อนให้้เห็็นถึึง
องค์์ความรู้้�ด้้านการดีีดเพลงเดี่่�ยวจะเข้้มาอย่่างต่่อเนื่่�อง ผลงานการบัันทึึกเสีียงของครููจะเข้้ในอดีีต เบื้้�องต้้น

1  Montri Tramote, Subtitle of Thai Music Science (Bangkok: Fine Arts Department, 2002), 72-73. (in Thai)
2  Jarun Kanchanapradit, Khlui Phiang O Solo Repertoire Phleng Song Chan (Khon Kaen: Khon Kaen University Press, 

2017), 3-43. (in Thai)
3  Banterng Sittipat, “Solo Song Chaimongkol Thai Song Festival on the Occasion of the Royal Birthday HRH Princess 

Maha Chakri Sirindhorn,” YouTube video, 1:02:37, June 19, 2011, https://www.youtube.com/watch?v=iw9BSQ3JC9Y.
4  Montri Tramote and Wichain Kulatan. Listening and Understanding to Thai Song (Bangkok: Thai Kasem, 1980), 

560-563. (in Thai)
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พบว่่ามีีหลักัฐานจำนวนหน่ึ่�งที่่�มีีการบันัทึึกเด่ี่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนไว้อ้ย่่างน้อ้ย 5 รายการ คือื แผ่่นเสีียงตรา
โอเดีียน หมายเลข 101555 แผ่่นเสีียงตราโคลััมเบีีย หมายเลข 51027-1 และ 51027-2 แผ่่นเสีียงตรา
กระต่่าย หมายเลข TC219 และ TC210-2 แผ่่นเสีียงตราสัังข์์ทอง หมายเลข STC1027 และ STC1028 
แผ่่นเสีียงตราสุุนทราภรณ์์ หมายเลข SSP001 และ SSP0045

จากรายการแผ่่นเสีียงเด่ี่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนข้า้งต้้น มีีความสำคััญต่่อการศึึกษาดนตรีีไทย เนื่่�องจาก
เป็็นหลัักฐานท่ี่�แสดงถึึงผลงานการบรรเลงของครููจะเข้้ในอดีีต และเป็็นหลัักฐานที่่�แสดงถึึงเดี่่�ยวจะเข้้เพลง
ลาวแพนในหลายมิิติิ เช่่น โครงสร้้างเพลง กลวิิธีีการบรรเลง และยัังสามารถสะท้้อนให้้เห็็นลัักษณะเฉพาะ
ของครููแต่่ละท่่านอีีกด้้วย

ในประเด็็นข้้างต้้น หากได้้ทำการวิิเคราะห์์เดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนจากแผ่่นเสีียงโบราณของครููทั้้�ง 5 
ท่่าน คืือ ครููเจริิญ บุุนนาค คุุณหญิิงไพฑููรย์์ กิิตติิวรรณ ครููประคอง ประไพรััตน์์ ครููละเมีียด จิิตตเสวีี และ
ครููระตีี วิเิศษสุรุการ จะช่่วยให้เ้กิดิความรู้้�เพิ่่�มเติมิเกี่่�ยวกับัเดี่่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนมากขึ้้�น ทั้้�งในเรื่่�องโครงสร้า้ง
บทเพลง กลวิธีีเฉพาะของครููแต่่ละท่่าน ซ่ึ่�งจะสามารถทำให้้เห็็นถึึงเอกลักัษณ์์ของเพลงลาวแพน โดยสามารถ
กำหนดกรอบคำถามหลััก 3 ข้อ้ คือื (1) เด่ี่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนทั้้�ง 5 ทาง มีีความเหมืือนหรืือต่่างกัันอย่่างไร 
(2) กลวิิธีีการบรรเลงของทั้้�ง 5 ทาง แสดงถึึงเอกลัักษณ์์ของครููแต่่ละท่่านอย่่างไร และ (3) เอกลัักษณ์์ของ
เดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนเป็็นอย่่างไร

จากกรอบการศึึกษาเรื่่�องแผ่่นเสีียงโบราณ สามารถนำหลัักการที่่�ศาสตราจารย์์เกีียรติิคุุณ นายแพทย์์
พููนพิิศ อมาตยกุุล6 ที่่�ได้้ให้้คำแนะนำในการศึึกษาเชิิงประวััติิศาสตร์์ดนตรีีไว้้ในหนัังสืือ “ลำนำแห่่งสยาม” 
งานค้้นคว้้าเครื่่�องดนตรีีจากแผ่่นเสีียงเก่่า ประกอบกัับการนำวิิธีีการศึึกษาแผ่่นเสีียงที่่�เป็็นสากลมาปรัับใช้้
สองวิิธีีการ คืือ การศึึกษารายละเอีียดบนหน้้าแผ่่นเสีียง (discography) และการศึึกษาเพลงที่่�บัันทึึกใน
แผ่่นเสีียง (discology) ซึ่่�งจะเป็็นแนวทางสำคััญสำหรัับการศึึกษาในครั้้�งนี้้� นอกจากนี้้� ในการวิิเคราะห์์
รายละเอีียดของเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพน ผู้้�วิิจััยได้้นำแนวทางการวิิเคราะห์์เพลงไทยของรองศาสตราจารย์์
พิิชิิต ชััยเสรีี (2559)7 และรองศาสตราจารย์์ ดร.มานพ วิิสุุทธิิแพทย์์ (2556)8 มาปรัับใช้้ในการวิิเคราะห์์ 
จากคำกล่่าวข้้างต้้น ทำให้้ผู้้�วิิจััยสนใจศึึกษาเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนที่่�เป็็นผลงานการบัันทึึกแผ่่นเสีียงของ
ครููจะเข้้ในอดีีต โดยศึึกษาบริิบทที่่�เกี่่�ยวข้้อง รวมถึึงวิิเคราะห์์กลวิิธีีการดีีดจะเข้้สำหรัับเพลงเดี่่�ยวลาวแพน 
เพื่่�อเป็็นประโยชน์์ต่่อการศึึกษาดนตรีีไทยต่่อไป

วััตถุุประสงค์์
1. เพื่่�อศึึกษาประวััติิการบัันทึึกแผ่่นเสีียงเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนจากแผ่่นเสีียงโบราณ
2. เพื่่�อวิเิคราะห์์โครงสร้้างบทเพลงและกลวิธีีการบรรเลงเด่ี่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนจากแผ่่นเสีียงโบราณ

5  Jarun Kanchanapradit, “A Study of Solo Repertoire from Gramophone Records,” Journal of Education Studies 46, 
no. 4 (October-December 2018): 79-99. (in Thai)
6  Poonpit Amatyakul, Thai Music on Gramophone Records (Bangkok: Hi-Fi Stereo, 1997), 17-18. (in Thai)
7  Pichit Chaiseri, Musical Analysis (Bangkok: Chulalongkorn University Press, 2016), 2-39. (in Thai)
8  Manop Wisuttipat, Theory of Thai Music Analysis (Bangkok: Santisiri Kanphim, 2013), 35-37. (in Thai)
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วิิธีีดำเนิินการวิิจััย
การดำเนิินการวิิจััยครั้้�งนี้้�เป็็นการวิิจััยเชิิงคุุณภาพ (qualitative research) โดยมุ่่�งศึึกษาเดี่่�ยวจะเข้้

เพลงลาวแพนจากแผ่่นเสีียงโบราณที่่�เป็น็ผลงานการบรรเลงของครููจะเข้ท้่่านสำคัญั โดยมีีวิธิีีดำเนินิการศึึกษา
ดัังนี้้�

1. กลุ่่�มเป้้าหมาย ผู้้�วิจิัยัได้ค้ัดัเลือืกศึึกษาผลงานการบันัทึึกเสีียงของศิลิปินจำนวน 5 ท่่าน ด้ว้ยวิธิีีการ
คััดเลืือกแบบเฉพาะเจาะจง (purposive sampling) ประกอบด้วย ครููเจริิญ บุุนนาค คุุณหญิิงไพฑููรย์์ 
กิิตติิวรรณ ครููประคอง ประไพรััตน์์ ครููละเมีียด จิิตตเสวีี และครููระตีี วิิเศษสุุรการ จากรายการแผ่่นเสีียง
จำนวน 5 รายการ ประกอบด้ว้ย แผ่่นเสีียงตราโอเดีียน หมายเลข 101555 แผ่่นเสีียงตราโคลััมเบีีย หมายเลข 
51027-1 และ 51027-2 แผ่่นเสีียงตรากระต่่าย หมายเลข TC219 และ TC210-2 แผ่่นเสีียงตราสัังข์์ทอง 
หมายเลข STC1027 และ STC1028 และแผ่่นเสีียงตราสุุนทราภรณ์์ หมายเลข SSP001 และ SSP004 
ตามลำดัับ 

2. เครื่่�องมืือที่่�ใช้้ในการวิิจััย ประกอบด้้วย แบบสััมภาษณ์์และแบบวิิเคราะห์์กลวิิธีีการดีีดจะเข้้ โดย
แบบสัมภาษณ์์ได้้สร้า้งขึ้้�นจากกรอบวัตัถุปุระสงค์ก์ารวิิจัยั เพื่่�อหาคำตอบเก่ี่�ยวกับัประวััติกิารบันัทึึกแผ่่นเสีียง 
ประวััติินัักดนตรีี แนวทางการดีีดจะเข้้ที่่�เป็็นเอกลัักษณ์์บุุคคล รวมถึึงโครงสร้้างเพลงเดี่่�ยวลาวแพน ในขณะ
ที่่�บทวิิเคราะห์์กลวิิธีีการดีีดจะเข้้ ผู้้�วิิจััยได้้นำกรอบการวิิเคราะห์์เพลงไทยเรื่่�องการวิิเคราะห์์เม็็ดพรายของ
รองศาสตราจารย์์พิิชิิต ชััยเสรีี9 และการวิิเคราะห์์โครงสร้้างเพลงไทยของรองศาสตราจารย์์ ดร.มานพ 
วิิสุุทธิิแพทย์์10 มาจััดกลุ่่�มทำนองในรููปแบบของวรรคและการวิิเคราะห์์ลููกตก

3. การเก็็บรวบรวมและการจััดกระทำข้้อมููล ผู้้�วิิจััยศึึกษาค้้นคว้้าเอกสารทั้้�งที่่�เป็็นหลัักฐานปฐมภููมิ 
(primary source) ทุตุิยิภููมิ ิ(secondary source) ได้แ้ก่่ แผ่่นเสีียง เอกสาร งานวิจิัยัที่่�เกี่่�ยวข้อ้ง สื่่�อสิ่่�งพิมิพ์์ 
รวมถึึงข้้อมููลจากสื่่�อออนไลน์์ พร้้อมด้้วยการสััมภาษณ์์บุุคคลที่่�เกี่่�ยวข้้องกัับประเด็็นศึึกษา ทั้้�งการสััมภาษณ์์
แบบเป็็นทางการ (formal interview) และการสััมภาษณ์์แบบไม่่เป็็นทางการ (informal interview) จาก
ผู้้�ทรงคุณุวุฒุิทิี่่�มีีความเชี่่�ยวชาญทางด้า้นแผ่่นเสีียงไทย นายอัษัฎาวุธุ สาคริิก และผู้้�เชี่่�ยวชาญด้้านการดีีดจะเข้้ 
ศาสตราจารย์์ ดร.ขำคม พรประสิิทธิ์์�

สำหรัับด้้านการจััดกระทำข้้อมููล ดำเนิินการด้้วยวิิธีีการ 2 วิิธีี คืือ การศึึกษารายละเอีียดบนหน้้าแผ่่น 
(discographical method) และการถอดเสีียงที่่�บันัทึึกเป็น็โน้ต้ในระบบอักัษรไทย (discological method) 
แล้้วจึึงนำข้้อมููลทั้้�งสองวิิธีีการไปทำการวิิเคราะห์์และสัังเคราะห์์ข้้อมููล

4. การตรวจสอบข้้อมููล กระทำโดยการตรวจสอบข้อ้มููลแบบสามเส้้า (triangulation) จากผู้้�เชี่่�ยวชาญ 
ประกอบด้วย ผู้้�เชี่่�ยวชาญด้้านการวิิเคราะห์์แผ่่นเสีียง ผู้้�เชี่่�ยวชาญด้้านการวิิเคราะห์์เพลงไทย และผู้้�เชี่่�ยวชาญ
ด้้านการบรรเลงจะเข้้ เพื่่�อนำไปเรีียบเรีียงและจััดระบบข้้อมููลสำหรัับนำไปวิิเคราะห์์ข้้อมููลเป็็นลำดัับต่่อไป

5. การวิิเคราะห์์และสัังเคราะห์์ข้้อมููล ผู้้�วิิจััยวิิเคราะห์์และสัังเคราะห์์ข้้อมููลจากการศึึกษาเอกสาร 
(documentary research) ศึึกษาเสีียงในแผ่่นเสีียง นำเสนอการวิิเคราะห์์ในเชิิงพรรณนาตามกรอบของ
วััตถุุประสงค์์ที่่�กำหนดไว้้

9  Pichit Chaiseri, Musical Analysis (Bangkok: Chulalongkorn University Press, 2016), 41-62. (in Thai)
10  Manop Wisuttipat, Theory of Thai Music Analysis (Bangkok: Santisiri Kanphim, 2013), 36-42. (in Thai)
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ผลการวิิจััย
1. ประวััติิการบัันทึึกแผ่่นเสีียงเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนในแผ่่นเสีียงโบราณ
การนำเสนอข้้อมููลในส่่วนนี้้� ผู้้�วิจิัยัได้้นำเสนอแผ่่นเสีียงแต่่ละรายการตามลำดัับของช่่วงเวลาที่่�ได้้บันัทึึก

เสีียง คืือ แผ่่นเสีียงตราโอเดีียน แผ่่นเสีียงตราโคลััมเบีีย แผ่่นเสีียงตรากระต่่าย แผ่่นเสีียงตราสัังข์์ทอง และ
แผ่่นเสีียงตราสุุนทราภรณ์์

	 1.1	 แผ่่นเสีียงตราโอเดีียน หมายเลข 101555
		  แผ่่นเสีียงตราโอเดีียน หมายเลข 101555 หน้้าแผ่่นสีีแดง เป็็นผลงานการเดี่่�ยวจะเข้้

เพลงลาวแพนของครููเจริิญ บุุนนาค (ไม่่ทราบปีีเกิิด - พ.ศ. 2453) ครููจะเข้้ที่่�มีีชื่่�อเสีียงในสมััยรััชกาลที่่� 5 นัับ
ได้ว้่่าเป็็นนัักจะเข้ค้นแรกของไทยที่่�ได้้บันัทึึกเด่ี่�ยวจะเข้ล้งแผ่่นเสีียง เด่ี่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนแผ่่นนี้้�สันันิิษฐาน
ว่่าจะบัันทึึกเสีียงระหว่่างปีี พ.ศ. 2451-2453 หน้้าแผ่่นระบุุว่่า “มโหรีี ลาวแพน แม่่เจริิญ จรเข้้นายเจริิญ” 
(สะกดตามหน้้าแผ่่น) นอกจากนี้้�ยัังมีีแผ่่นเสีียงเดี่่�ยวเครื่่�องดนตรีีอื่่�นที่่�บัันทึึกเสีียงในคราวเดีียวกัันอีีก คืือ 
แผ่่นเสีียงหมายเลข 101553-101554 ระบุุที่่�หน้้าแผ่่นว่่า “มโหรีี จีีนที่่� 1 แม่่เจริิญ จระเข้้เดี่่�ยว นายเจริิญ” 
(สะกดตามหน้้าแผ่่น) สัันนิิษฐานว่่าได้้บัันทึึกเสีียงในคราวเดีียวกัับการบัันทึึกเสีียงเดี่่�ยวเครื่่�องดนตรีีของนััก
ดนตรีีคนอื่่�น เช่่น เด่ี่�ยวระนาดเอกเพลงการเวกของขุุนเสนาะ หมายเลข 101322-323 และเด่ี่�ยวปี่่�เพลง
ฉุุยฉายของขุุนเสนาะ หมายเลข 101324-6 ซึ่่�งทั้้�งหมดได้้บัันทึึกในปีี พ.ศ. 2451 ที่่�วัังบ้้านหม้้อของ
เจ้้าพระยาเทเวศร์์ฯ เจ้้ากรมมหรสพหลวงในรััชกาลที่่� 5 

	 1.2	 แผ่่นเสีียงตราโคลััมเบีีย หมายเลข 51027-1 และ 51027-2
		  เดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนในแผ่่นเสีียงตราโคลััมเบีียหน้้าแผ่่นสีีเขีียว มีีสองแผ่่นต่่อเนื่่�อง 

คืือ หมายเลข 51027-1 และ 51027-2 บรรเลงจะเข้้โดยคุุณหญิิงไพฑููรย์์ กิิตติิวรรณ (พ.ศ. 2454-2538) 
หน้้าแผ่่นระบุุชื่่�อ ฑููล พาทยโกศล (คุุณหญิิงไพฑููรย์์ กิิตติิวรรณ) บุุตรีีของจางวางทั่่�ว พาทยโกศล ขัับร้้องโดย
หม่่อมเจริิญ แผ่่นเสีียงชุุดนี้้�บัันทึึกเสีียงในคราวเดีียวกัับเพลงเดี่่�ยวสารถีี หมายเลข 51027-3 และเพลงเดี่่�ยว
จีีนขิิมใหญ่่ หมายเลข 51027-4 ท่ี่�บรรเลงโดยคุุณหญิิงไพฑููรย์์ กิิตติิวรรณ และขัับร้องโดยหม่่อมเจริิญ
เช่่นเดีียวกััน สำหรัับเพลงเดี่่�ยวจะเข้้อีีก 2 เพลงที่่�ไม่่มีีร้้อง คืือ เพลงสมิิงทองเทศ หมายเลข 51040-3 และ
บุุลง หมายเลข 51040-4 บัันทึึกเสีียงที่่�วัังบางขุุนพรหมในปีี พ.ศ. 2472 ซึ่่�งนัับว่่าเป็็นการบัันทึึกเสีียงดนตรีี
ไทยที่่�วังับางขุนุพรหมเป็น็ครั้้�งท่ี่� 2 เป็น็เวลาห่่างกันัถึึง 4 ปี ีนับัจากมีีการบันัทึึกเสีียงดนตรีีไทยที่่�วังับางขุนุพรหม
เป็็นครั้้�งแรกเมื่่�อปีี พ.ศ. 2469 ในภายหลัังบริิษััท ต. เง๊๊กชวน ได้้นำไฟล์เสีียงเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพน ใน
แผ่่นเสีียงตราโคลััมเบีีย หมายเลข 51027-1 และ 51027-2 บรรเลงจะเข้้โดยคุุณหญิิงไพฑููรย์์ กิิตติิวรรณ 
ขัับร้้องโดยหม่่อมเจริิญ นี้้� มาผลิิตซ้้ำโดยใช้้เครื่่�องหมายตรากระต่่าย หมายเลข K.3013-1 
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	 Figure 1 The Gramophone Records	 Figure 2 The Gramophone Records	
	 Columbia Brand 51027-1	 Rabbit Brand K.3013-1	
	 Source: by author	 Source: by author	

	 1.3	 แผ่่นเสีียงตรากระต่่าย หมายเลข TC219 และ TC210-2
		  เดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนในแผ่่นเสีียงตรากระต่่าย หมายเลข TC219/MSK5122 และ 

TC210-2/MSK5120 หน้้าแผ่่นสีีเหลืือง สองหน้้าต่่อเนื่่�องกััน เป็็นผลงานการบรรเลงของครููประคอง ประไพรััตน์์ 
(ไม่่ทราบปีีที่่�เกิิดและปีีที่่�ถึึงแก่่กรรม) แต่่หน้้าแผ่่นระบุุชื่่�อ ประคอง กััณหะกาญจนะ เป็็นนัักจะเข้้ที่่�เคยมีี
ผลงานบัันทึึกเสีียงกัับแผ่่นเสีียงตรากระต่่ายของห้้าง ต. เง๊๊กชวน หลายเพลง เช่่น จีีนขิิมใหญ่่ จีีนขิิมเล็็ก 
กราวใน และลาวแพน แผ่่นเสีียงเดี่่�ยวลาวแพนนี้้�ได้้บัันทึึกเสีียงในปีี พ.ศ. 2473 ในสมััยรััชกาลที่่� 7 ซึ่่�งเป็็น
ช่่วงเวลาใกล้เคีียงกับัที่่�คุณุหญิงิไพฑููรย์์ กิติติวิรรณ ได้้บัันทึึกเสีียงเด่ี่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนในแผ่่นเสีียงโคลัมัเบีีย
เมื่่�อปีี พ.ศ. 2472 

 	 	  	
	 Figure 3 The Gramophone Records	 Figure 4 The Gramophone Records	
	 Rabbit Brand TC219	 Rabbit Brand TC210-2	
	 Source: by author	 Source: by author	

	 1.4	 แผ่่นเสีียงตราสัังข์์ทอง หมายเลข STC1027 และ STC1028
		  แผ่่นเสีียงตราสังัข์ท์อง หมายเลข STC1027 และ STC1028 หน้า้แผ่่นสีีเหลือืง จำนวน

สองแผ่่น เป็น็ผลงานการบรรเลงเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนโดยครููละเมียีด จิติตเสวีี บันัทึึกเสีียงในปี ีพ.ศ. 2500 
ระบุุที่่�หน้้าแผ่่นเสีียงว่่า “เพลงลาวแพนใหญ่่ หน้้า 1” และ “เพลงลาวแพนใหญ่่ หน้้า 2” ระบุุชื่่�อนัักดนตรีี
คือื “นางสิินบรรเลงการ (เลมีียดจิติเสวีี)” (สะกดตามหน้้าแผ่่น) คำสะกดที่่�ถููกต้อง คือื คือื นางสนิิทบรรเลงการ 
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(ละเมียีด จิติตเสวีี) (พ.ศ. 2447-2516) ในกรณีีนี้้� ศาสตราจารย์เ์กีียรติคิุณุ นายแพทย์พ์ููนพิศิ อมาตยกุลุ11 ได้้
อธิิบายในรายการพบครููดนตรีีไทย ถึึงชื่่�อนัักดนตรีีที่่�หน้า้แผ่่นเสีียงกัับชื่่�อจริงิของบุคุคลไม่่ตรงกันั เหตุเุพราะ 
คำว่่า “นางสิินบรรเลงการ (เลมีียดจิิตเสวีี)” ที่่�ระบุุที่่�หน้้าแผ่่นนั้้�น เป็็นนามสมมุุติิของครููละเมีียด จิิตตเสวีี ที่่�
ท่่านใช้้เมื่่�อบัันทึึกแผ่่นเสีียง

	 1.5	 แผ่่นเสีียงตราสุุนทราภรณ์์ หมายเลข SSP001 และ SSP004
		  เดี่่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนในแผ่่นเสีียงตราสุุนทราภรณ์์ หมายเลข SSP001 และ SSP004 

หน้า้แผ่่นสีีเหลืือง เป็็นผลงานการบรรเลงของครููระตีี วิเิศษสุุรการ (พ.ศ. 2466-2531) ที่่�หน้้าแผ่่นระบุุว่่า “วง
ดนตรีีไทยโฆษณาบัันเทิิง” สำหรัับแผ่่นเสีียงหมายเลข SSP001 มีีการระบุุข้้อความบนสลากที่่�หน้้าแผ่่น
เพิ่่�มเติิมต่่อท้า้ยคำว่่า “ลาวแพน” เป็น็คำว่่า “ทางหวาน” ซึ่่�งมีีนัยัหมายถึึง ทำนองซุ้้�มลาวแพน อัตัราจังัหวะ
สองชั้้�น แต่่สำหรับัแผ่่นหมายเลข SSP004 นั้้�น ระบุคุำว่่า “เดี่่�ยวจรเข้้” (สะกดตามหน้า้แผ่่น) ซ่ึ่�งมีีนัยัหมายถึึง 
ทำนองซุ้้�มลาวแพน อัตัราจังัหวะชั้้�นเดีียว จากการศึึกษาพบว่่าแผ่่นเสีียงนี้้�ได้บ้ันัทึึกในปี ีพ.ศ. 2501 นอกจาก
แผ่่นเสีียงเพลงเดี่่�ยวลาวแพนแล้ว้ ยังัพบว่่าครููระตีีได้บ้ันัทึึกเพลงเดี่่�ยวจะเข้เ้พลงบุลุ่่งไว้ด้้ว้ยเช่่นกันั คือื แผ่่นเสีียง
หมายเลข SSP9

 	  	 	
	 Figure 5 The Gramophone Records	 Figure 6 The Gramophone Records	
	 Suntaraporn Brand SSP001	 Suntaraporn Brand SSP004	
	 Source: by author	 Source: by author	

2. โครงสร้้างองค์์ประกอบและกลวิิธีีการบรรเลงเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนจากแผ่่นเสีียงโบราณ 
	 2.1	 เดี่่�ยวลาวแพน ครููเจริิญ บุุนนาค แผ่่นเสีียงตราโอเดีียน หมายเลข 101555
		จ  ากแผ่่นเสีียงตราโอเดีียน หมายเลข 101555 บันัทึึกเดี่่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพน บรรเลง

โดยนายเจริิญ บุุนนาค ขัับร้้องโดยแม่่เจริิญ เป็็นบทร้้องจากเรื่่�องพระลอ สำนวนของเจ้้าพระยาเทเวศร์์วงศ์์
วิิวัฒัน์์ (บทที่่�ใช้้ร้อ้งเพลงลาวเล่่นน้้ำในตัับลาวเจริิญศรีี) เมื่่�อจบการขัับร้อ้ง บรรเลงรัับร้้องด้ว้ยเพลงลาวแพน 
มีีโครงสร้้าง 2 ส่่วน คืือ เพลงลาวแพนใหญ่่ ประกอบด้้วย 38 วรรค และซุ้้�มลาวแพน บรรเลงเที่่�ยวเดีียว 
ประกอบด้้วย 17 วรรค

		กลวิ  ิธีีการบรรเลง พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษในเพลงลาวแพนใหญ่่ จำนวน 9 กลวิิธีี 
ได้้แก่่ รููดรััว กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง ขยี้้� ตบสาย 

11  Poonpit Amatyakul, “Listen to The program meets Thai music teachers,” a playlist curated by Sirindhorn Episode 
9 Mrs. Sanit Bunlengkan (Kru Lamiad Chittasevi) Solo on Lao Pan, Audio, 13:49, https://sirindhornmusiclibrary.li.
mahidol.ac.th/music_teacher/sanitbanlengkan/.
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และโปรย ทำนองซุ้้�มลาวแพน พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษ 4 กลวิิธีี คืือ กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว 
สะบััดสามเสีียง และตบสาย 

Figure 7 QR Code for Ja-khe Solo on Lao Pan by Khru Charoen Boonnark
Source: by author

	 2.2	 เดี่่�ยวลาวแพน คุณุหญิิงไพฑููรย์ ์กิติติวิรรณ แผ่่นเสีียงตราโคลัมเบีีย หมายเลข 51027-1 
และ 51027-2

		จ  ากแผ่่นเสีียงตราโคลััมเบีีย หมายเลข 51027-1 และ 51027-2 สลากสีีเหลืือง บัันทึึก
เดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพน บรรเลงโดยนางสาวฑููล พาทยโกศล (คุุณหญิิงไพฑููรย์์ กิิตติิวรรณ) มีีโครงสร้้าง 2 
ส่่วน คืือ เพลงต้้นลาวแพน ประกอบด้้วย 26 วรรค เพลงลาวแพนใหญ่่ ประกอบด้้วย 57 วรรค

		กลวิ  ิธีีการบรรเลง เพลงต้้นลาวแพน พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษ 9 กลวิิธีี ได้้แก่่ รููดรััว 
กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง ขยี้้� ปริบ โปรย เพลง
ลาวแพนใหญ่ ่พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษ 8 กลวิิธีี คืือ กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว 
สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง ขยี้้� ตบสาย และโปรย

Figure 8 QR Code for Ja-khe Solo on Lao Pan by Khun Ying Phaithun Kittiwan
Source: by author

	 2.3	 เดี่่�ยวลาวแพน ครููประคอง ประไพรัตน์์ แผ่่นเสีียงตรากระต่า่ย หมายเลข TC219 และ 
TC210-2

		จ  ากแผ่่นเสีียงตรากระต่่าย หมายเลข TC219 และ TC210-2 สลากสีีเหลืือง บัันทึึก
เดี่่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพน บรรเลงโดยประคอง ประไพรััตน์์ มีีโครงสร้้าง 6 ส่่วน คือื เพลงต้้นลาวแพน ประกอบ
ด้ว้ย 40 วรรค เพลงลาวแพนใหญ่่ ประกอบด้วย 74 วรรค เพลงลาวแพนน้้อย ประกอบด้วย 46 วรรค เพลง
ลาวลอดค่่าย ประกอบด้้วย 12 วรรค เพลงลาวสมเด็็จ ประกอบด้้วย 12 วรรค และซุ้้�มลาวแพน ประกอบ
ด้้วย 72 วรรค 

		กลวิ  ธีีการบรรเลง เพลงต้้นลาวแพน พบกลวิธีีการบรรเลงพิิเศษ 9 กลวิิธีี คืือ รููดรััว 
กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบัดัเสีียงเดีียว สะบัดัสองเสีียง สะบัดัสามเสีียง ขยี้้� ปริบ และโปรย เพลง
ลาวแพนใหญ่ ่พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษ 6 กลวิิธีี คืือ กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว 
สะบัดัสามเสีียง ตบสาย และโปรย เพลงลาวแพนน้้อย พบกลวิธิีีการบรรเลงพิเิศษ 9 กลวิธีี คือื รููดรัว กระทบ
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สองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง ตบสาย ปริิบ และโปรย เพลง
ลาวลอดค่าย พบกลวิธีีการบรรเลงพิิเศษ 4 กลวิธีี คือื กระทบสามสาย สะบัดัเสีียงเดีียว สะบัดัสามเสีียง และ
ตบสาย เพลงลาวสมเด็็จ พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษ 6 กลวิิธีี คืือ กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััด
เสีียงเดีียว สะบััดสามเสีียง ตบสาย และโปรย ทำนองซุ้้�มลาวแพน พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษ 5 กลวิิธีี คืือ 
กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว สะบััดสามเสีียง และโปรย

Figure 9 QR Code for Ja-khe Solo on Lao Pan by Khru Prakhong Prapairat
Source: by author

	 2.4	 เดี่่�ยวลาวแพน สนิทิบรรเลงการ (ละเมีียด จิติตเสวีี) แผ่น่เสีียงตราสังัข์์ทอง หมายเลข 
STC1027 และ STC1028

		จ  ากแผ่่นเสีียงตราสังัข์์ทอง หมายเลข STC1027 และ STC1028 สลากสีีเหลือืง บันัทึึก
เดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพน บรรเลงโดยนางสนิิทบรรเลงการ (ละเมีียด จิิตตเสวีี) มีีโครงสร้้าง 5 ส่่วน คืือ เพลง
ลาวแพนใหญ่่ ประกอบด้วย 61 วรรค เพลงลาวแพนน้้อย ประกอบด้วย 23 วรรค เพลงลาวสมเด็็จ ประกอบ
ด้้วย 22 วรรค เพลงลาวลอดค่่าย ประกอบด้้วย 19 วรรค และซุ้้�มลาวแพน ประกอบด้้วย 71 วรรค

		กลวิ  ิธีีการบรรเลง เพลงลาวแพนใหญ่่ พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษ 8 กลวิิธีี คืือ รููดรััว 
กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง ตบสาย และโปรย เพลง
ลาวแพนน้้อย พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษ 9 กลวธีี คืือ รููดรััว กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียง
เดีียว สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง ตบสาย ปริิบ และโปรย เพลงลาวสมเด็็จ พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษ 
9 กลวิิธีี คืือ รููดรััว กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง ขยี้้� 
ปริบิ และโปรย เพลงลาวลอดค่าย พบกลวิธีีการบรรเลงพิิเศษ 1 กลวิธิีี คือื สะบััดเสีียงเดีียว ทำนองซุ้้�มลาวแพน 
พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษ 9 กลวิธีี คืือ รููดรััว กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว สะบััด
สองเสีียง สะบััดสามเสีียง ขยี้้� ตบสาย และโปรย

Figure 10 QR Code for Ja-khe Solo on Lao Pan by Khru Lamiad Chittasevi
Source: by author
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	 2.5	 เดี่่�ยวลาวแพน ครููระตีี วิิเศษสุุรการ แผ่่นเสีียงตราสุุนทราภรณ์์ หมายเลข SSP001 
และ SSP004 

		จ  ากแผ่่นเสีียงตราสุนุทราภรณ์ ์หมายเลข SSP001 และ SSP004 สลากสีีเหลือืง บันัทึึก
เดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพน บรรเลงโดยระตีี วิิเศษสุุรการ มีีโครงสร้้าง 3 ส่่วน คืือ เพลงต้้นลาวแพน ประกอบ
ด้้วย 36 วรรค เพลงลาวแพนใหญ่ ่ประกอบด้้วย 25 วรรค และซุ้้�มลาวแพน ประกอบด้้วย 77 วรรค

		กลวิ  ธีีการบรรเลง เพลงต้้นลาวแพน พบกลวิธีีการบรรเลงพิิเศษ 9 กลวิิธีี คืือ รููดรััว 
กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง ขยี้้� ตบสาย และโปรย 
เพลงลาวแพนใหญ่่ พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษ 8 กลวิิธีี คืือ กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียง
เดีียว สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง ตบสาย ขยี้้� และปริบิ ทำนองซุ้้�มลาวแพน พบกลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษ 
7 กลวิธีี คือื กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบัดัเสีียงเดีียว สะบัดัสองเสีียง สะบัดัสามเสีียง ตบสาย และ
โปรย 

 	  	 	
	 Figure 11 QR Code for Ja-khe Solo on Lao Pan	 Figure 12 QR Code for Ja-khe Solo on Lao Pan	
	 by Khru Rati Wisetsurakarn	 by Khru Rati Wisetsurakarn	
	 Source: by author	 Source: by author	

โครงสร้้างในการเรีียบเรีียงเพลงมีีความแตกต่่างและหลากหลาย มีีทั้้�งโครงสร้้างที่่�มีีการบรรจุุเพลง
เพีียง 2 เพลง จนถึึงโครงสร้า้งที่่�มีีการบรรจุมุากถึึง 6 เพลง ตัวัอย่่างเช่่น เดี่่�ยวลาวแพนที่่�บรรเลงโดยครููเจริญ 
บุุนนาค และคุุณหญิิงไพฑููรย์์ กิิตติิวรรณ ประกอบด้้วย 2 เพลง พบว่่าโครงสร้้างของเพลงที่่�บรรเลงโดย
ครููเจริญ บุุนนาค ประกอบด้วย เพลงลาวแพนใหญ่่ และทำนองซุ้้�มลาวแพน ในส่่วนของคุุณหญิิงไพฑููรย์์ 
กิติติวิรรณ ประกอบด้ว้ย เพลงต้น้ลาวแพน และเพลงลาวแพนใหญ่่ ส่่วนครููประคอง ประไพรัตัน์ ์พบโครงสร้า้ง
ในการเรีียบเรีียงเพลงจำนวน 6 เพลง ประกอบด้ว้ย เพลงต้น้ลาวแพน เพลงลาวแพนใหญ่่ เพลงลาวแพนน้อ้ย 
เพลงลาวลอดค่่าย เพลงลาวสมเด็็จ และทำนองซุ้้�มลาวแพน ส่่วนครููละเมีียด จิิตตเสวีี ได้้บรรเลงไว้้จำนวน 
5 เพลง ประกอบด้ว้ย เพลงลาวแพนใหญ่่ เพลงลาวแพนน้อ้ย เพลงลาวสมเด็จ็ เพลงลาวลอดค่่าย และทำนอง
ซุ้้�มลาวแพน และครููระตีี วิิเศษสุุรการ ได้้บรรเลงไว้้จำนวน 3 เพลง ประกอบด้วย เพลงต้้นลาวแพน 
เพลงลาวแพนใหญ่่ และทำนองซุ้้�มลาวแพน แสดงให้้เห็็นว่่าเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนมีีโครงสร้้างที่่�มีี
อิสิระ แต่่โดยโครงสร้้างหลัักพบว่่ามีอีงค์์ประกอบหลักั 2 ส่่วน คือื เพลงลาวแพนใหญ่่ และทำนองซุ้้�มลาวแพน 
ซึ่่�งพบในเดี่่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนของครููแทบทุกุท่่าน โดยบรรเลงเพลงต้น้ลาวแพนเป็น็เพลงแรก และบรรเลง
ต่่อท้้ายเพลงลาวแพนใหญ่่ด้้วยเพลงสำเนีียงลาวอื่่�น เช่่น เพลงลาวแพนน้้อย ลาวลอดค่่าย และลาวสมเด็็จ

กลวิธิีีการบรรเลงที่่�พบในเด่ี่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนจากแผ่่นเสีียงโบราณ มีีทั้้�งหมด 10 กลวิธิีี คือื รููดรัวั 
กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง ตบสาย ขยี้้� ปริิบ และ
โปรย นัักดนตรีีแต่่ละคนใช้้กลวิิธีีการบรรเลงการดีีดจะเข้้ที่่�หลากหลาย เช่่น ครููเจริิญ บุุนนาค ใช้้ทั้้�งหมด 9 
กลวิิธีี คืือ รููดรััว กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง ตบสาย 
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ขยี้้� และโปรย คุณุหญิงิไพฑููรย์ ์กิติติวิรรณ ครููประคอง ประไพรััตน์ ์ครููละเมีียด จิติตเสวีี และครููระตีี วิเิศษสุรุการ 
ใช้้ 10 กลวิิธีี คืือ รููดรััว กระทบสองสาย กระทบสามสาย สะบััดเสีียงเดีียว สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง 
ตบสาย ขยี้้� ปริิบ และโปรย ความแตกต่่างและความหลากหลายในเรื่่�องของกลวิิธีีนี้้�ขึ้้�นอยู่่�กัับโครงสร้้างการ
บรรเลงเพลงลาวแพนเป็็นสำคััญ โดยมีีความสััมพัันธ์์กัับจำนวนและทำนองของบทเพลงสำเนีียงลาวที่่�นำมา
บรรเลงต่่อท้า้ยเพลงลาวแพนใหญ่่ ซึ่่�งแต่่ละเพลงสามารถใช้ก้ลวิธิีีได้ห้ลากหลายขึ้้�นอยู่่�กับัการเลือืกใช้ข้องครูู
แต่่ละท่่าน แต่่ข้้อสัังเกตที่่�น่่าสนใจประการหนึ่่�ง คืือ ครููระตีี วิิเศษสุุรการ ใช้้กลวิิธีีการบรรเลงพิิเศษมากกว่่า
บุุคคลอื่่�น โดยเฉพาะกลวิิธีีการขยี้้�ที่่�ใช้้ในหลายช่่วง

ตัวัอย่่างต่่อไปนี้้� เป็น็การแสดงตัวัอย่่างการดีีดจะเข้ท้ี่่�ครููจะเข้ท้ั้้�ง 5 ท่่านใช้ด้ีีดในเพลงลาวแพน ซึ่่�งเป็น็
วิิธีีการที่่�ถููกนำมาใช้้มากที่่�สุุดในการบรรเลง คืือ กลวิิธีีการดีีดกระทบสองสายและสามสาย แต่่ตััวอย่่างได้้
นำเสนอเพีียงการดีีดกระทบสองสายเพีียงเท่่านั้้�น โดยยกตัวอย่่างทำนองขึ้้�นต้้นประโยคแรกของเพลง
ลาวแพนใหญ่่ ในตััวอย่่างได้้แบ่่งโครงสร้้างทำนองเพลงออกเป็็นวรรคที่่� 1 และวรรคที่่� 2 ดัังตััวอย่่างที่่� 1-5

Example 1 Deed Kratob Song Sai Khru Charoen Boonnark
Source: by author

Example 2 Deed Kratob Song Sai Khun Ying Phaithun Kittiwan
Source: by author
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Example 3 Deed Kratob Song Sai Khru Prakhong Prapairat
Source: by author

Example 4 Deed Kratob Song Sai Khru Lamiad Chittasevi
Source: by author

Example 5 Deed Kratob Song Sai Khru Rati Wisetsurakarn
Source: by author
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อภิิปรายผลการวิิจััย
เพลงลาวแพน เป็น็เพลงสำเนีียงลาวที่่�นับัว่่าเป็็นบทเพลงที่่�ได้ร้ับัความนิยิมนำมาบรรเลงเป็็นเพลงเด่ี่�ยวเพื่่�อ

อวดฝีมืือสำหรัับเครื่่�องดนตรีีไทย แต่่เดิิมพบในการเด่ี่�ยวปี่่�ใน จะเข้้ และซอสามสาย ต่่อมาจึึงได้้ขยายไปสู่�
เครื่่�องดนตรีีชนิิดอื่่�นจนครบวง พงษ์์ศิิลป์์ อรุุณรััตน์์ กล่่าวว่่า คำว่่า “ลาวแพน” เป็็นคำที่่�เพี้้�ยนมาจากคำว่่า 
“ลาวแคน” การละเล่่นอย่่างหนึ่่�งของชาวลาวในมณฑลอีีสานและได้้แพร่่เข้้าสู่่�เมืืองหลวงของสยามตั้้�งแต่่ใน
สมััยรััชกาลที่่� 3 หลัังจากเกิิดกบฏเจ้้าอนุุวงศ์์เมื่่�อปีี พ.ศ. 2371 และได้้กวาดต้้อนไพร่่พลชาวลาวมาเป็็น
จำนวนมาก ด้้วยเหตุุการณ์์ทางประวััติิศาสตร์์นี้้�จึึงทำให้้เพลงลาวแพนยิ่่�งทวีีความสำคััญในเชิิงภาพสะท้้อน
ของการผสมผสานทางวััฒนธรรมดนตรีีของผู้้�คนที่่�อาศััยอยู่่�ร่่วมกััน (ระหว่่างชาวสยามกัับชาวลาว) ถึึงแม้้จะ
มีีพระบรมราชโองการห้้ามบรรเลงลาวแคนจากพระบาทสมเด็็จพระจอมเกล้าเจ้้าอยู่่�หััว รััชกาลที่่� 412 
ห้า้มบรรเลงลาวแคน แต่่เพลงลาวแคนก็็ได้ถูู้กแปลงรููปให้้เข้า้มาอยู่่�ในรููปแบบของเพลงไทย โดยครููดนตรีีไทย
ผู้้�มีีใจรัักในดนตรีี 

ลัักษณะที่่�โดดเด่่นของเพลงลาวแพน คืือ รููปแบบของการซ้้ำทำนองที่่�ยืืดหยุ่่�นและอิิสระ สามารถ
ประดิิษฐ์์ทำนองด้้วยกลวิิธีีการดีีดที่่�หลากหลายภายใต้้โครงสร้้างของวรรคเพลงและประโยคเพลงเดีียวกััน 
นอกจากนี้้�การมีีอิิสระในเรื่่�องโครงสร้้างของเพลง โดยสามารถนำบทเพลงประเภทเพลงเกร็ดสำเนีียงลาว
หลายเพลงมาบรรเลงต่่อกัันเป็น็ชุดุ ก็ย็ิ่่�งทำให้เ้กิดิความหลากหลายทางความคิดในการร้้อยเรีียงเพลงมากขึ้้�น 
ความยืดืหยุ่่�นของโครงสร้า้งเพลงลาวแพน สามารถพิจิารณาได้จ้ากเดี่่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพน ทางของครููละเมียีด 
จิติตเสวีี จากแผ่่นเสีียงพบว่่า ประกอบด้ว้ย 5 เพลง คือื ลาวแพนใหญ่่ ลาวแพนน้อ้ย ลาวสมเด็จ็ ลาวลอดค่่าย 
และออกซุ้้�มลาวแพน ซ่ึ่�งแตกต่่างจากผลการศึึกษาของชนะชััย กอผจญ13 ท่ี่�ศึึกษาเรื่่�องการศึึกษาเพลงเด่ี่�ยวลาวแพน 
ทางครููละเมีียด จิิตตเสวีี พบว่่าประกอบด้้วยเพลงจำนวน 7 เพลง คืือ ต้้นเพลงลาวแพนใหญ่่ ลาวแพนใหญ่่ 
ลาวแพนน้้อย ลาวสมเด็็จ ลาวลอดค่่าย ขัับไม้้ และจบด้วยซุ้้�มลาวแพน โดยมีีเพลงที่่�เพิ่่�มขึ้้�นสองเพลง คืือ 
ต้้นลาวแพนใหญ่่และขับัไม้้ ในกรณีีเดีียวกััน การร้้อยเรีียงเพลงสำเนีียงลาวในเดี่่�ยวลาวแพนของสำนัักดนตรีี
ครููสำราญ เกิิดผล (ศิิลปิินแห่่งชาติิ) นั้้�น มีีบทเพลงที่่�แตกแ ตกต่่างจากทางอื่่�นคืือเพลงลาวตากผ้้า14

การศึึกษาโครงสร้้างเพลงเด่ี่�ยวลาวแพนในครั้้�งนี้้� ชี้้�ให้้เห็็นว่่าโครงสร้้างเพลงเด่ี่�ยวลาวแพนมีีหลากหลาย
รููปแบบ การผููกร้อยบทเพลงสำเนีียงลาวสองชั้้�น สามารถกระทำได้้ตามความเหมาะสม โดยจำเป็็นจะต้้อง
ยึึดแนวทางและหลัักการของครููโบราณไว้้เป็็นสำคััญ

สำหรัับในด้้านการพิิจารณาชื่่�อเรีียกกลวิธีีการดีีดจะเข้้ ผู้้�วิจััยได้้ยึึดแนวทางการสะกดคำตามเกณฑ์์
มาตรฐานดนตรีีไทย15 ที่่�ระบุุกลวิิธีีการดีีดจะเข้้ไว้้ 10 รููปแบบ คืือ ดีีดไม้้ออกไม้้เข้้า เสีียงทิิงนอย เก็็บ รััว รููด 
ควบเสีียง สะบััดเสีียง ตบสาย ขยี้้� และปริิบ แต่่เมื่่�อพิิจารณาถึึงกลวิิธีีพิิเศษสำหรัับบรรเลงเพลงเดี่่�ยวแล้้วนั้้�น 
ผู้้�วิิจััยได้้พิิจารณาตััดการดีีดที่่�เป็็นทัักษะพื้้�นฐานออกไปจำนวน 4 กลวิิธีี คืือ “ดีีดไม้้ออกไม้้เข้้า เสีียงทิิงนอย 

12  Pongsilp Arunrat, Melodious Sound of Saw Sam Sai (Bangkok: Upbeat Creation, 2016), 103-108. (in Thai)
13  Chanachai Kawphachone, “An Analytical Study of Solo Cha-khe on Lao-Pan Song” (Master’s Thesis, Srinakarinwirot 

University, 2004), 22-90. (in Thai)
14  Kumkom Pornprasit, “Ja-khe solo on Lao Pan Song,” interview by Nalinnipa Deethum. May 2, 2022.
15  Office of the Higher Education Commission, Standard Criteria of Thai Music (Bangkok: Office of the ministry of 

university, 2001), 319-337. (in Thai)
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เก็็บ และรััว” แต่่เริ่่�มพิิจารณากลวิิธีีพิิเศษตั้้�งแต่่การรููด (รููดรััว) การควบเสีียง (กระทบสองสาย กระทบสาม
สาย) การสะบััดเสีียง (สะบััดเสีียงเดีียว สะบััดสองเสีียง สะบััดสามเสีียง) การดีีดตบสาย การดีีดขยี้้� และการ
ดีีดปริิบ โดยเลืือกใช้้คำว่่า “ดีีดโปรย” เพิ่่�มเข้้ามา ตามการศึึกษาของชนะชััย กอผจญ16 เนื่่�องจากเป็็นวิิธีีการ
ดีีดที่่�ใช้ส้ร้า้งเสีียงพิเิศษของจะเข้ท้ี่่�มิไิด้ใ้ช้ใ้นการบรรเลงรวมวงทั่่�วไป แต่่ใช้ด้ีีดในเพลงเดี่่�ยวเป็น็ส่่วนมาก ขำคม 
พรประสิิทธิ์์�17 พบเอกลัักษณ์์ที่่�สำคััญ 4 ประการในผลงานเดี่่�ยวจะเข้้ของครููละเมีียด คืือ 1) มีีลัักษณะ
การดีีดทิิงนอยเป็็นสำคััญ เพื่่�อควบคุุมวงให้้อยู่่�ในทิิศทางเดีียวกััน ลัักษณะอยู่่�ในต้้นประโยคและท้้ายของ
ประโยค เน้้นด้้วยการรููดเสีียงไปหาลููกตก แสดงความชััดเจนของทำนองเพลงในสััดส่่วนที่่�พอเหมาะ 2) เสีียง
จะเข้้ของครููละเมีียด กระจ่่าง ชััดเจนทุุกเสีียงและทุุกกลวิิธีีพิิเศษ สอดคล้้องกัับเอกลัักษณ์์ที่่�พบในเดี่่�ยวจะเข้้
เพลงลาวแพนของครููละเมีียด จิิตตเสวีี ในแผ่่นเสีียงโบราณ

การบัันทึึกเสีียงเด่ี่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนในแผ่่นเสีียงโบราณ เชื่่�อมโยงกัับที่่�ศาสตราจารย์์ ดร.ขำคม 
พรประสิทิธิ์์�18 ได้ใ้ห้ส้ัมัภาษณ์ไ์ว้ว้่่า ในปัจัจุบุันัทางเดี่่�ยวจะเข้เ้พลงลาวแพนท่ี่�เป็น็ท่ี่�นิยิมและยังัคงสืบืทอด คือื 
เดี่่�ยวลาวแพนทางของครููละเมีียด จิิตตเสวีี มีีการเรีียบเรีียงเพื่่�อให้้สอดรับกับท่่ารำ เป็็นทางที่่�ถ่่ายทอด
ในกรมศิิลปากร ซึ่่�งมีีทั้้�งเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนสำหรัับเดี่่�ยวเครื่่�องดนตรีีและเดี่่�ยวลาวแพนสำหรัับบรรเลง
ประกอบการฟ้้อนรำ ทางที่่� 2 ที่่�ได้้รัับความนิยมและยัังคงสืืบทอดมาจนถึึงปััจจุบััน คืือ ทางของครููระตีี 
วิิเศษสุุรการ สำหรัับทางที่่� 3 คืือ ทางของคุุณหญิิงไพฑููรย์์ กิิตติิวรรณ ภาพรวมพบว่่าโครงสร้้างของการ
ร้อ้ยเรีียงเพลงลาวแพนแต่่ละทางยังัคงมีคีวามแตกต่่างกันัรวมถึึงรายละเอีียดของโครงสร้า้งทำนองในเนื้้�อหา
ภายในบทเพลง การเปรีียบเทีียบโครงสร้้างของเพลงในเดี่่�ยวลาวแพนระหว่่างบทเพลงที่่�บัันทึึกในแผ่่นเสีียง
กัับการบรรเลงทั่่�วไปจำเป็็นต้้องคำนึึงถึึงข้้อจำกััดอื่่�นประกอบ เช่่น ความยาวในการเล่่นแผ่่นเสีียงที่่�สามารถ
เล่่นได้ ้3 นาทีีต่่อแผ่่น อาจเป็น็ข้อ้จำกัดัที่่�ทำให้ม้ีีการตัดัทอนโครงสร้า้งทำนองเพลงออกไป เพื่่�อให้เ้หมาะสม
กัับเวลาในการบัันทึึกเสีียง อย่่างไรก็็ตามผลงานเพลงเดี่่�ยวลาวแพนในแผ่่นเสีียงที่่�ศึึกษาได้้ชี้้�ให้้เห็็นถึึงความ
หลากหลายทางความคิิดในการร้้อยเรีียงบทเพลงและความแตกต่่างในด้้านการใช้้กลวิิธีีพิิเศษที่่�เกี่่�ยวข้้องกัับ
ทัักษะเฉพาะของบุุคคล

แนวทางในการสร้้างสรรค์์เพลงลาวแพนอาจกระทำได้้ใน 2 รููปแบบ ได้้แก่่ 1) รัักษารููปแบบเดิิมของ
ครููโบราณ ทั้้�งในเรื่่�องกลวิธิีีการดีีดและการร้อ้ยเรีียงเพลงสำเนีียงลาวเข้า้ไว้เ้ป็น็ชุดุ ซึ่่�งสามารถนำเพลงสำเนีียง
ลาวเพลงอื่่�นมาผููกร้้อยเข้้าด้้วยกััน เพื่่�อสร้้างสรรค์์ให้้เห็็นถึึงความหลากหลายของบทเพลง 2) อาจใช้้แนวคิิด
ดนตรีีร่่วมสมััยมาปรัับใช้้กัับเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพน เช่่น การพลิิกแพลงทำนองรากเดิิมของลาวแพนให้้มีี
กระสวนจัังหวะและสำนวนทำนองที่่�มีีกลิ่่�นอายของเพลงสมััยใหม่่ หรืือสร้้างสรรค์์เด่ี่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพน
ในลัักษณะบรรเลงผสมผสานกัับเครื่่�องดนตรีีตะวัันตกในแนวดนตรีีร่่วมสมััย ซึ่่�งจะเป็็นช่่องทางให้้ขยายกลุ่่�ม
ผู้้�ฟัังไปสู่่�คนรุ่่�นใหม่่เพิ่่�มมากขึ้้�น โดยที่่�การสร้้างสรรค์์ใหม่่นี้้�ยัังคงต้้องรัักษาร่่องรอยของเพลงลาวแพนไว้้

การบันัทึึกเสีียงเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพน สามารถลำดับัช่่วงเวลาของการบันัทึึกเสีียง ดังันี้้� คือื ครููเจริญิ 
บุนุนาค เป็็นผู้้�บันัทึึกเป็็นคนแรก ในระหว่่าง พ.ศ. 2451-2453 ลงแผ่่นเสีียงตราโอเดีียน ต่่อมาคุุณหญิิงไพฑููรย์์ 

16  Chanachai Kawphachone, “An Analytical Study of Solo Cha-khe on Lao-Pan Song” (Master’s Thesis, Srinakarinwirot 
University, 2004), 154-155. (in Thai)
17  Kumkom Pornprasit, “Ja-khe solo on Lao Pan Song,” interview by Nalinnipa Deethum. May 2, 2022.
18  Kumkom Pornprasit, “Ja-khe solo on Lao Pan Song,” interview by Nalinnipa Deethum. May 2, 2022.
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กิิตติิวรรณ จึึงได้้บัันทึึกลงแผ่่นเสีียงตราโคลััมเบีีย ใน พ.ศ.2472 และอีีก 1 ปีีต่่อมา ครููประคอง ประไพรััตน์์ 
ได้บั้ันทึึกเสีียงลงบนแผ่่นเสีียงตรากระต่่ายในปี ีพ.ศ. 2473 ต่่อมาหลังัจากการเปลี่่�ยนแปลงการปกครองในปีี 
พ.ศ. 2475 เป็็นช่่วงเวลาที่่�การบัันทึึกเสีียงเพลงเดี่่�ยวจะเข้้ขาดช่่วงไป จนกระทั่่�งในปีี พ.ศ. 2500 จึึงพบว่่า 
ครููละเมีียด จิิตตเสวีี ได้้บัันทึึกเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนกัับแผ่่นเสีียงตราสัังข์์ทอง และในปีีต่่อมา พ.ศ. 2501 
จึึงได้้มีีการบัันทึึกเสีียงเด่ี่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพน โดยครููระตีี วิิเศษสุุรการ ในแผ่่นเสีียงตราสุุนทราภรณ์์ 
แผ่่นเสีียงของครููระตีี วิิเศษสุุรการ นั้้�น นัับว่่าเป็็นผลงานสุดุท้า้ยของการบัันทึึกเสีียงเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพน
ในแผ่่นเสีียงโบราณ ก่่อนที่่�จะเข้้าสู่่�ยุุคของแผ่่นเสีียงประเภทไวนิิลและเทปคาสเซต จากการศึึกษา ผู้้�วิิจััยขอ
สรุุปผลการศึึกษาด้้วยการตอบคำถามหลัักของงานวิิจััยทั้้�ง 3 ประเด็็น ดัังนี้้�

การเปรีียบเทีียบโครงสร้้างทำนองเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนทั้้�ง 5 ทาง จากการศึึกษาพบว่่า 
เดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนทั้้�ง 5 ทาง มีีความเหมืือนกัันในเรื่่�องของโครงสร้้างที่่�มีีองค์์ประกอบหลััก 2 ส่่วน คืือ 
เพลงลาวแพนใหญ่่และทำนองซุ้้�มบรรเลงเป็็นเพลงสุุดท้้าย ซึ่่�งพบในเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนของครููทุุกท่่าน 
ในด้้านความแตกต่่างพบว่่า สามารถบรรเลงเพลงต้้นลาวแพนเป็็นเพลงแรกหรืือจะขึ้้�นต้้นด้้วยลาวแพนใหญ่่
ก็็ได้้ และต่่อด้้วยบทเพลงสำเนีียงลาวเพลงอื่่�น เช่่น เพลงลาวแพนน้้อย เพลงลาวลอดค่่าย และเพลงลาว
สมเด็็จ 

กลวิิธีีการบรรเลงของทั้้�ง 5 ทาง แสดงถึึงเอกลัักษณ์์ของครููแต่่ละท่่านแตกต่่างกัันไป โดยทางเดี่่�ยว
จะเข้้เพลงลาวแพนของครููเจริิญ บุุนนาค คุุณหญิิงไพฑููรย์์ กิิตติิวรรณ และครููละเมีียด จิิตตเสวีี มีีกลวิิธีีการ
บรรเลงหลากหลายและครบถ้วนตามแนวทางการดีีดจะเข้้ที่่�สืืบมาแต่่โบราณ สำหรัับในด้้านสำนวนเพลง 
ทั้้�ง 3 ทางมีีสำนวนเรีียบร้อย สามารถนำไปบรรเลงประกอบการฟ้้อนรำได้้ ส่่วนลีีลาการดีีดจะเข้ข้องครููประคอง 
ประไพรัตัน์ ์และครููระตีี วิเิศษสุรุการ ใช้ก้ลวิธิีีการบรรเลงและสำนวนเพลงที่่�โลดโผน ต้อ้งใช้ท้ักัษะและกำลังั
ในการดีีดเป็็นอย่่างมาก โดยเฉพาะทางของครููระตีี วิิเศษสุุรการ มีีการใช้้กลวิธีีการดีีดขยี้้�ที่่�เป็็นเอกลัักษณ์์
ชััดเจน

เอกลักัษณ์ท์ำนองเด่ี่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพน จากการศึึกษาพบว่่า เอกลักัษณ์์ของเด่ี่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพน 
คืือ ความยืืดหยุ่่�นและอิสิระในการประดิิษฐ์์ทำนองที่่�มีีรููปแบบของการซ้้ำทำนอง กล่่าวคืือ สามารถประดิิษฐ์์
ทำนองด้้วยกลวิธีีการดีีดที่่�หลากหลายภายใต้้โครงสร้้างของวรรคเพลงและประโยคเพลงเดีียวกััน สำหรัับ
เอกลัักษณ์์ของเดี่่�ยวจะเข้้เพลงลาวแพนที่่�เกี่่�ยวข้้องกัับกลวิิธีีการดีีดจะเข้้ สามารถกล่่าวได้้ว่่า การดีีดกระทบ
สองสายและการดีีดกระทบสามสาย เป็็นกลวิธีีที่่�แสดงถึึงเอกลัักษณ์์ของทำนองเพลงลาวแพน กลวิธีีนี้้�เป็็น
วิิธีีการดีีดที่่�ช่่วยให้้เกิิดเสีียงประสานมากกว่่าหนึ่่�งเสีียง ซึ่่�งเป็็นเอกลัักษณ์์ในเรื่่�องของการเลืือกใช้้บัันไดเสีียง
กว่่าเครื่่�องอื่่�น ๆ ด้ว้ย สามารถอนุมุานได้ว้่่าเป็น็การดีีดเพื่่�อสร้า้งเสีียงเลีียนแบบการเป่า่แคน ในลักัษณะเสีียง
ที่่�เรีียกว่่า “เสีียงเสพ” คือื เสีียงที่่�ดังัตลอดเวลาอย่่างต่่อเนื่่�องเป็น็เสีียงยืนืพื้้�นให้เ้สีียงอื่่�นมาประสาน เอกลักัษณ์์
ของเสีียงเสพที่่�เป็น็เสีียงธรรมชาติขิองแคนที่่�ใช้เ้ป่า่ในเพลงลาวแคน จึึงถููกนำมาใช้ก้ับักลวิธิีีการดีีดจะเข้ท่้ี่�เรีียก
ว่่า “ดีีดกระทบ” เนื่่�องจากการดีีดกระทบของจะเข้เ้ป็น็การสร้า้งเสีียงประสานที่่�มากกว่่าหนึ่่�งเสีียง ช่่วยสร้า้ง
มิติิขิองเสีียงให้มี้ีอารมณ์ค์ล้้ายการประสานเสีียงของแคน การดีีดกระทบสายของจะเข้ใ้นเพลงลาวแพน จึึงพบ
ได้้มากในทำนองหลายตำแหน่่ง ข้้อสัังเกตที่่�สำคััญอีีกประการหนึ่่�ง ก็็คืือการดีีดกระทบสาย (ทั้้�งสองสายและ
สามสาย) เป็็นกลวิิธีีที่่�ศิิลปิินทั้้�ง 5 ท่่านใช้้ดีีดในเพลงลาวแพน ซึ่่�งนัับได้้ว่่าเป็็นเสีียงที่่�เป็็นเอกลัักษณ์์ของการ
เป่่าแคนคืือการเป่่าเสีียงประสาน 
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Abstract
Numerous renowned jazz bassists, such as Ron Carter, Eddie Gomez, Christian McBride, 

and John Patitucci, underwent classical music training. However, other jazz musicians can 
be skeptical about whether classical training would enhance the quality of jazz performances. 
To examine the benefits of a classical bass method to jazz bassists, the researcher 
demonstrates a study of four hours of classical bass training to bass students who had 
received jazz training at the intermediate level. These four classical bass lessons include 
the study of appropriate postures for the bassist, the use of the double bass bow, left-hand 
techniques covering positions I–VII, and the study of thumb position. Consequently, four 
criteria from the class observations indicate that classical bass training may improve the 
quality of jazz bass performances.
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Introduction 
Does a jazz bassist benefit from classical training? What sort of classical bass teaching 

is useful for jazz bassists? The researcher studied the outcomes of four hours of classical 
bass instruction given to jazz bass students in order to answer these two key research 
objectives.

Although jazz musicians disagree as to the value of classical training in jazz1, in reality, 
most professional jazz bassists have studied classical bass. For instance, one of the most 
prominent classically-trained jazz bassists is Eddie Gomez. At the age of 14, Gomez started 
taking private lessons from great classical bassist Frederick Zimmerman.2 Ron Carter, too, 
before starting his career in jazz, was a classical music student at the Eastman School of 
Music, where he graduated in 1959 as an accomplished cellist and classical bass player.3 
However, he made the decision to give up his career in classical music because of the 
racism in the American classical music industry in the mid-twentieth century and the dearth 
of opportunities for African Americans.4

In classical bass pedagogies, many techniques are taught to assist the players to 
perform the music more efficiently. Intonation, for example, is the principal concentration 
for a classical bassist. For this reason, the researcher assumes that in order for the jazz 
bassist to execute correctly with accurate hand placements, posture, and equilibrium, they 
should adopt a classical approach for the left-hand technique. In addition, a jazz bassist 
may benefit from becoming familiar with classical techniques, which enable them to play 
with greater flexibility and precision.

The researcher intensively studied classical bass performance as a graduate student 
in the jazz studies program at the University of New Orleans from 2013 to 2014. As a result, 
the researcher was able to pick up all of the essential classical bass techniques, including 
the appropriate posture, techniques for both right and left hands, and bowing techniques. 
The researcher later joined the New Orleans Civic Symphony Orchestra’s bass department, 
playing frequently with the orchestra in 2014 and 2015. Consequently, all of the bass 
lessons and exercises of the study were developed through his classical training and 
experience of classical bass performances. 

1  Brent Vaartstra, “LJS 56: 8 Reasons Why Jazz Musicians Should Shed Classical,” accessed April 3, 2017, https://
www.learnjazzstandards.com/ljs-podcast/jazz-tips-and-advice/ljs-56-8-reasons-jazz-musicians-shed-classical.
2  John Goldsby, The Jazz Bass Book: Technique and Tradition (San Francisco, California: Backbeat Books, 2002), 131.
3  John Goldsby, The Jazz Bass Book: Technique and Tradition (San Francisco, California: Backbeat Books, 2002), 125.
4  Tom Vitale, “85-year-old bassist Ron Carter has no plans on slowing down,” accessed May 4, 2022, https://www.

npr.org/2022/05/04/1096293712/85-year-old-bassist-ron-carter-has-no-plans-on-slowing-dow.
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Literature review
The string bass is believed to have been used first in classical music in the sixteenth 

century.5 The instrument was designed to be used as the low voice of an orchestral string 
section, and has presented physical challenges to the player since its creation. A modern 
approach to this instrument was introduced in the late 17th century by the Italian bass 
virtuoso Domenico Dragonetti.6 He inspired numerous composers to create challenging 
works for the bass. Later, classical bass pedagogues such as Franz Simandl, the principal 
bassist for the Vienna Court Opera Orchestra, and Francois Rabbath, a contemporary French 
bassist, would develop a fundamental classical curriculum for string bass.

For example, Franz Simandl’s New Method for the Double Bass is a course to facilitate 
the classical bass player’s understanding of hand position and bowing techniques.7 This 
method was developed in 1881 with the intention of preparing a bassist for playing in 
classical orchestras and solo performances. Additionally, the author provided a variety of 
etudes that may be used to refine both left- and right-hand skills in accordance with classical 
bass training.

Inspired by Simandl’s work, Francois Rabbath published his own classical bass 
method in 1977. His Nouvelle Technique de la Contrabasse was revolutionary in its 
individuality and freedom of expression.8 In his method, Rabbath encourages the student 
to discover methods that work well and to explore the entire range of the instrument as 
well as its tonal and timbral possibilities. He also provides the pupil with some autonomy 
in defining the method’s fingerings.

Jazz bass pedagogy also shows the influence of Simandl’s approach. Ron Carter, who 
had a significant classical background, published Comprehensive Bass Technique in 2021.9 
In this book, Carter provides various musical etudes that can help jazz bassists grasp the 
concept of fingerings and positions typical of a classical bass education. In addition, he 
explicitly demonstrates the appropriate fingering for playing scales and arpeggios, as well 
as how to use this technique in performance.

5  Patrick Lavergne, “The Origin and the Evolution of the Double Bass” (DMA diss., University of Miami, 2021), 2-4.
6  Geoffrey Saunders, “The Art of The Bow: Towards Developing a Pedagogy for Arco Jazz Bass” (DMA diss., University 

of Miami, 2017), 4.
7  Franz Simandl, New Method for the Double Bass (New York: C. Fischer, 1964), 7-11.
8  Francois Rabbath, Nouvelle Technique de la Contrabasse, Vol. 1 (Paris: Alphonse Leduc, 1977), 6-7.
9  Ron Carter, Ron Carter’s Comprehensive Bass Method (New York: Retrac Productions, 2021), 2-6.
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John Goldsby, a bassist for the WDR Big Band in Cologne, Germany, published his 
own textbook, Jazz Bowing Techniques for the Improvising Bassist in 1990.10 His work 
addresses the bowing techniques of jazz musicians including Jimmie Blanton, Slam Stewart, 
and Paul Chambers. The book begins with a few open-string exercises incorporating different 
articulations before moving on to string-crossing exercises designed for the jazz bassist.

Rufus Reid’s 2004 The Evolving Bassist is a popular book for jazz bass. In an effort to 
create a comprehensive bass overview, Reid covers both electric and acoustic basses as 
well as arco and pizzicato techniques.11 The book begins with a discussion of how to produce 
a sound and hold the bow before moving on to walking bass lines and solo concepts in 
jazz performance. The bowing exercises in his book are also suitable for beginning bass 
students and can be beneficial for intonation practice.

In 2009, Jeff Bradetich, a professor of double bass of classical performance at the 
University of North Texas, published Double Bass: the Ultimate Challenge, a textbook that 
can be useful for both classical and jazz bassists.12 The book is appropriate for a beginner 
since it covers the fundamentals of body postures, finger concepts, bow strokes, and the 
usage of pizzicato techniques in great detail and in a way that is comprehensible for students 
with varying levels of music training. It also provides pictures demonstrating various bassist 
postures and appropriate bow holding. They can also be later applied in classroom settings. 

These are the most frequently used jazz and classical bass pedagogies written by 
renowned bass pedagogues and professional bassists. They were chosen as the primary 
resource for this study and suggested to the jazz bass pupils during the 4 hours of classical 
bass training.

Objectives 
The purpose of this research is to: 
1.	Observe the benefits of jazz bassists in learning classical music;
2.	Demonstrate fundamental classical bass techniques that the jazz bassist 

may use; 
3.	Offer an example of classical bass methods to improve intermediate jazz bass 

students

10  John Goldsby, Jazz Bowing Techniques for the Improvising Bassist (Los Angeles, California: Alfred Music, 1990), 
49-52.
11  Rufus Reid, The Evolving Bassist: A Comprehensive Method in Developing a Total Musical Concept for the Aspiring 

Jazz Bass Player (Teaneck, N.J.: Myriad, 2004), 18-20.
12  Jeff Bradetich, Double Bass: The Ultimate Challenge (Denton. Texas: Music For All To Hear, 2016), 6-11.
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Methods 
As Ann Clements has stated, a case study in music education “can serve as a how-to 

guide, helping the reader consider the different approaches and tools they can use to 
experiment with these approaches in their own teaching and learning situations.”13 With 
that in mind, this study employed the case study method, using class observations and 
the musical experience of the pupils to answer the research question. This research design 
is also suitable for this investigation as it involves the study of real-life settings.14 Four one-
hour classical bass lessons were given to the two bass students who had received jazz 
training at the intermediate level15 and were already able to play a couple of jazz standards. 

Several musical exercises designed by the researcher were also used in the lesson 
to help the students apply their knowledge practically. These were provided alongside jazz 
bass lessons in which the pupils learned to improvise over the jazz standards assigned in 
combo lessons. The lessons were given at the 2021 New Zealand Jazz Workshops (December 
7-11), Wellington, New Zealand, where the researcher served as a bass and ensemble 
instructor in the jazz workshop.

Discussions 
Lesson One
Posture 
Posture is the foundation of all techniques for the study of double bass. Improper 

posture can negatively affect a bassist in many ways, including threatening their physical 
health. To determine an appropriate height for a bass, Jeff Bradetich explains that “when 
the body and bow are played in the most natural way possible and the bow placement 
meets the optimum sounding point on the string, then the correct height of the instrument 
has been found.”16

In order to put this into practice in the first lesson, the researcher let two pupils hold 
the bow without playing to determine whether the height of their instrument was appropriate. 

13  Ann Callistro Clements, Alternative Approaches in Music Education: Case Studies from the Field (Lanham, MD: 
Rowman & Littlefield Education, 2010), 6.
14  For more details of a case study in music education, see Tim Cain, and Joanna Cursley, Teaching Music Differently: 

Case Studies of Inspiring Pedagogies (Milton Park, Abingdon: Taylor & Francis, 2017).
15  Students who understand the fundamentals of Major, Minor, Dominant, and Blues scales and able to play Major, 

Minor, and Dominant 7th Arpeggios on their instruments are considered to be at the intermediate level of this study. 
As well, they can play a few jazz standards, like “All of Me,” “Autumn Leaves,” and a 12-bar blues song.
16  Jeff Bradetich, Double Bass: The Ultimate Challenge (Denton. Texas: Music For All To Hear, 2016), 8.
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For example, if the left hand can reach the 1st position on the string bass, but the right 
hand cannot place the bow below the end of the fingerboard, then the bass is too low. 
On the other hand, if the bow placement seems to be appropriate for the right hand of 
the player, but their left-hand reach to the 1st position is too far, the bass placement is 
too high. As a result, players must use both hands to find a bass’s proper height according 
to classical bass pedagogy. Later, two frequently used positions in classical bass performance, 
i.e., standing and sitting, were demonstrated to the students.

Standing position
The researcher continually emphasized to the jazz bass students that when holding 

a bass according to classical bass pedagogy, there should be no pressure or weight on the 
left hand. Their right arm must be close to the instrument. If the player leans the instrument 
back into their body or forwards away from their body, there will be more trouble maintaining 
intonation with their left hand and bow placement with their right.

Sitting position 
The sitting position is favored by professional orchestra players. Jazz bassists adopting 

this position can feel more at ease and relaxed throughout lengthy rehearsals and 
performances. In addition, the pose may facilitate a jazz bassist to learn more how to 
monitor and adjust the balance of their instrument when performing and practicing. The 
researcher explained that while sitting to play, the jazz bass students should lean the 
instrument against their left leg first with their left knee touching the body of the bass. The 
players may place their left foot on the rest foot of the stool, which for a bassist should 
be at a height of around 60–90 cm. Alternatively, some bass players may sit with the bass 
directly in front of them and let the instrument touch both of their legs, similar to the 
sitting pose used by cello players.

As a result, there were no exercises for the pupils to practice. After teaching the 
classical bass posture, the researcher only advised the pupils to determine the best posture 
to use during performances.

Lesson Two
Bowing
The second lesson focused on bowing technique. In fact, playing a double bass with 

a bow allows for a louder and more obvious sound than when playing pizzicato. For this 
reason, the researcher believes that this technique can help the bassist to learn to play 
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the pitches more in tune. In a classical bass performance, two distinct bows—the German 
and the French—are used. This lesson, however, used only the former. 

The researcher later demonstrated how to hold the bow by following by these steps:
1. The bow is held in the palm of the right hand, 
2. The tip of the little finger should be placed under the frog next to where the hair 

of the bow meets the frog, 
3. The tip of the thumb should be placed on the bow stick, 
4. The index and middle fingers work together and are placed gently on the side of 

the stick, and 
5. Every finger should be relaxed.
Consequently, the students were able to grip the German bow using the classic bass 

technique and were prepared for the following stage. The researcher then noted that the 
jazz bass student should recognize that the bow placement always affects the tone when 
producing a sound. For example, with the bow close to the fingerboard, the tone is darker, 
less intense, and soft, but if they set the bow near the bridge, the sound is bright, intense, 
and more focused. Normally, when the classical bass player plays a low voice, they should 
put the bow close to the fingerboard and if they desire to play a high note, the bow should 
be moved lower and closer to the bridge. 

After the discussion of bow holding and placement, the researcher demonstrated 
one exercise—the bowing method on open strings—before giving it to the students to 
allow them to continue practicing their bowing skills, as shown below.
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Figure 1 Bowing exercises
Source: by author

Lesson Three
The left hand and its position
The left-hand position is crucial for the production of the correct pitch. Before learning 

any piece of music, every classical bass student is required to learn proper left-hand 
technique. For the third lesson, the researcher began by indicating to the students that 
only three fingers are used on a string when playing the double bass, with the first, second, 
and fourth fingers being the predominant use in classical bass methods – the third finger 
is commonly utilized to support the fourth finger.) In addition, the shape of their left hand 
also should be curved in the same way as when holding a glass or a can of soda, which is 
known in classical pedagogy as the “hammer” method. 

The researcher later continued by explaining to the pupils that the left-hand curves 
in the hammer pose also help bass players use greater force while compressing the string 
on the fingerboard. It is important that the angle of the left wrist of the bass player should 
be straight and at rest so the player will be able to keep the top of the forearm and the 
left hand horizontal. Even when they move their left hand from one position to the next, 
the hand pose must remain the same. There are many common problems in the use of 
the left hand, such as the bent left wrist and the collapsed finger, which the researcher 
later highlighted to the students. 
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The position
The position is determined by the placement of the fingers of the left hand at a 

higher or lower point of the fingerboard. Starting from the nut and moving up the fingerboard 
in semitones, we can distinguish between several positions. These positions, according to 
Franz Simandl, are symmetrical to make it simpler for the classical bassist to grasp the 
concept.17

In classical bass education, the bassist may use more than twelve locations on the 
fingerboard. To make it easier to understand, the chart below was given to pupils to 
demonstrate the left-hand positions.

Table 1 Positions of the left hand
Source: adapted by the author from Franz Simandl, New Method for the Double Bass 

 (New York: C. Fischer, 1964).

The signs of the position The signs of fingers

h. p. = the half position 1 = the first finger

I = the first position 2 = the second finger

II = the second position 3 = the third finger (used for the thumb position)

II half = the second-and-a-half position 4= the fourth finger

III = the third position	 0 = open string

III half = the third-and-a-half position + = thumb

IV= the fourth position

IV half = the fourth-and-a-half position

V= the fifth position

V half = the fifth-and-a-half position

VI = the sixth position

VI half = the sixth-and-a-half position

VII = the seventh position

Before the end of the third lesson, the researcher also demonstrated a couple of 
musical exercises related to position techniques for the students to practice. The figure 
below provides an example of the position exercises demonstrated during the third lesson.

17  Franz Simandl, New Method for the Double Bass (New York: C. Fischer, 1964), 6.
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Figure 2 An illustration of the position exercises
Source: by author

Lesson Four
Shifting and the thumb position
When playing the bass in multiple positions, jazz bass players may not be able to 

play intonation precisely. For example, it can be challenging for the player to keep an 
accurate pitch when using the first finger on the left hand to play the A on the G string and 
then sliding the finger to the D in fourth position. The technique of shifting is necessary to 
help the bassist move more effectively from one note to another. 

The researcher proceeded to advise the students to carry out the following actions 
in order to employ shifting: 

1. The first and fourth fingers of the student’s left hand should gently touch the neck. 
The finger will be able to move more freely, 

2. The students should then delicately press their finger down on the string to the 
desired note. (It is highly advised that the player begin with the index finger), 
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3. The students should relax the thumb pressure on the neck after playing the primary 
note so the hand can move smoothly, and

4. Students must begin sliding their fingers to the desired note without pausing. 
In order to put this into practice, the following figure was offered as part of the shifting 

exercises and demonstrated by the researcher during the fourth class. The exercise can 
also be played pizzicato.

Figure 3 Demonstration of the shifting exercises
Source: by author



110 MAHIDOL MUSIC JOURNAL 
Vol. 6 No. 1: March - August 2023

The thumb position
The final classical bass lesson conducted for this research was on the thumb position 

technique commonly used in classical performance. Mastering thumb position techniques 
also enables jazz bassists to perform in rapid passages, facilitating massive intervals without 
too much shifting or moving across the fingerboard.

In order to acquire this technique, players should use the side of their thumb, placing 
the base of their thumbnail on the string. The placement of the thumb position should be 
also established where the player can produce the first harmonic, which on the G string is 
also the G in seventh position as stated before. The index finger should also be curved and 
touches the string to produce an A. The students must later verify that the A note is a 
whole step away from the G being pressed down by the thumb. The middle finger is also 
slightly curved (less than the 1st) pressing the string down to produce the B-flat, which 
should be a half step from the A. The ring (i.e., third) finger is straightened out in order to 
produce the B pitch. The students may slightly lean the instrument while they are playing 
in thumb position. 

The figure below provides an example of the thumb position exercises given in the 
fourth lesson. These can be also played pizzicato. 



MAHIDOL MUSIC JOURNAL 111  
Vol. 6 No. 1: March - August 2023

Figure 4 Thumb position exercises
Source: by author

Results
After completing the four classical bass training sessions, the researcher noticed 

significant similarities in the results between the two students. Four criteria from the class 
observations can be used to assess whether their musical experiences with classical bass 
training can improve the quality of jazz performances:

1. Both students agreed that the approach to posture presented in classical bass 
lessons can help them to perform and practice more comfortably. For instance, the students 
stated that after practicing for a while, they always experience backaches. Nonetheless, 
after understanding the classical bass approach to posture, they can now sense that his 
body is more relaxed during practice and performance. As a result, both students decided 
to alter their bass height in accordance with the classical bass pedagogy demonstrated in 
the lesson,

2. Both students agreed that the left-hand position is the one that gives them the 
best understanding of how they can use their fingers on the fingerboard, enabling them to 
pick their fingers more effectively when playing walking bass lines in jazz performances. 
Additionally, the method also enhances the overall quality of their intonation,

3. The students also highlighted how the shifting method is a crucial tool when they 
need to play a note that moves across the strings, as they frequently do when playing the 
melody of jazz songs. In addition, one student also suggested that this technique may help 
them to play basslines at a slow tempo for ballads. 
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4. Both students stated that the thumb position technique and its exercise can help 
them organize their fingering more effectively and efficiently when performing in the high 
register in jazz tunes

Both students, however, struggled with using a bow and were skeptical of whether 
this method could improve the quality of their jazz performances. The researches indicate 
that this may make teaching bowing to jazz bass students somewhat more challenging. 
Moreover, learning this technique may take students more time than other methods. 

Nonetheless, introducing a jazz bassist with bowing expertise, such as Paul Chamber, 
Christian McBride, or John Goldsby, may inspire students to continue sharpening this 
technique, which the researcher believes could be advantageous for jazz bassists in the 
long run.

Conclusion 
The observation from the demonstrated lessons for this research revealed that these 

four classical bass lessons can help jazz bass students improve the fundamental understanding 
of their instrument. In jazz studies, the typical learning of the jazz bassist may primarily 
focus on improvising over chord progressions through the use of walking bass lines and 
solos. However, learning classical techniques can help the jazz bassist comprehend the 
fundamental skills that they need to build up a solid foundation, which can help them 
perform jazz tunes more efficiently and effectively. Having classical bass training can also 
help jazz bassists explore new techniques, such as utilizing a bow and a shifting technique, 
that may improve the quality of their jazz performances.
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ช่่วงให้ถูู้กต้อ้ง ผลการศึึกษาทำให้ผู้้้�วิจิัยัเข้้าใจและตีีความบทเพลงได้อ้ย่่างลึึกซึ้้�ง เข้า้ใจบุคุลิกิและอารมณ์เ์พลง 
สามารถบรรเลงด้้วยจริิตและอารมณ์์ที่่�สอดคล้้องกัับบุุคลิิกและอารมณ์์เหล่่านั้้�น สามารถระบุุเทคนิิคการ
บรรเลงที่่�ปรากฏในบทเพลงได้้ว่่ามีีทั้้�งการรััวโน้้ต การไล่่บัันไดเสีียง และการไล่่อาร์์เปโจอย่่างรวดเร็็ว ทำให้้
สามารถเลืือกใช้้เทคนิิคที่่�เหมาะสม การผ่่อนคลายกล้้ามเนื้้�อ และเลืือกใช้้นิ้้�ว เพื่่�อให้้สามารถบรรเลงได้้อย่่าง
ไพเราะไหลลื่่�นและเคลื่่�อนที่่�ไปข้้างหน้้า รวมทั้้�งวางแผนฝึึกซ้อมเทคนิิคดัังกล่่าวเพื่่�อให้้สามารถถ่่ายทอด
บทเพลงนี้้�ได้้ดีีและตรงตามจุุดมุ่่�งหมายของผู้้�ประพัันธ์์เพลง 
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Abstract 
This research article involves interpretation and performance practice of Fantasia in 

C minor, K. 475 by Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791). The Fantasia in C minor is 
important since it is one of Mozart’s few compositions in minor keys and, therefore, is more 
intense and aims to express deeper emotions than those in major keys. The pianist should 
realize various personalities and moods similar to that of an opera in order to present them 
accordingly. The results of the research enable the researcher to understand and be able 
to interpret the piece in depth, and can identify the playing technique in the piece including 
tremolos, scales and arpeggios. Consequently, the researcher can choose suitable playing 
techniques, use muscle relaxation, and consider proper fingerings to achieve beautiful and 
fluent performance. The researcher also focusses on executing proper techniques to convey 
the composition well through his performance and also to meet the composer’s purpose. 

Keywords:	 Mozart/ Fantasia in C minor, K. 475/ Piano Literature

บทนำ
ในการแสดงเดี่่�ยวเปีียโนคลาสสิกิ ผู้้�บรรเลงมีีความจำเป็็นอย่่างยิ่่�งที่่�ต้้องมีคีวามรู้้�ในบทเพลงที่่�บรรเลง 

ทั้้�งประวัตัิคิวามเป็น็มา หลักัทฤษฎีีดนตรีี เทคนิคิการบรรเลง อีีกทั้้�งยังัต้อ้งวิเิคราะห์แ์ละตีีความในอัตัลักัษณ์์
ของบทเพลงและผู้้�ประพันัธ์เ์พลงให้ค้รบถ้ว้น ผู้้�วิจัยัมีคีวามสนใจในบทเพลง Fantasia in C minor, K. 475 
ที่่�ประพัันธ์์โดย โวล์์ฟกััง อะมาเดอุุส โมสาร์์ท (Wolfgang Amadeus Mozart, ค.ศ. 1756-1791) เนื่่�องจาก
มีคีวามแตกต่่างจากบทเพลงส่่วนใหญ่่ที่่�โมสาร์์ทประพันัธ์์ไว้ ้ทั้้�งในเรื่่�องของการใช้กุ้ญุแจเสีียงไมเนอร์แ์ละการ
ประพัันธ์์ในลัักษณะกึ่่�งด้้นสด มีีอารมณ์์ที่่�รุุนแรงลึึกซึ้้�ง และยัังมีีเทคนิิคการบรรเลงที่่�ยากทั้้�งการรััวโน้้ต การ
ไล่่บัันไดเสีียง และการไล่่อาร์์เปโจอย่่างรวดเร็็ว ผู้้�บรรเลงต้้องบรรเลงเทคนิิคเหล่่านั้้�นด้้วยความไพเราะไหล
ลื่่�นและเคลื่่�อนที่่�ไปข้า้งหน้า้ ด้ว้ยเหตุผุลดังักล่่าวทำให้บ้ทเพลงนี้้�ได้ร้ับัความนิยิมในการบรรเลงเป็น็อย่่างมาก 
ผู้้�วิจิัยัจึึงได้ศ้ึึกษาบทเพลงดังักล่่าวอย่่างละเอีียดและวางแผนการฝึกึซ้อ้มเพื่่�อให้ส้ามารถบรรเลงบทเพลงนี้้�ได้้
อย่่างถููกต้้องที่่�สุุด 

วััตถุุประสงค์์
1. เพื่่�อศึึกษาประวััติิของผู้้�ประพัันธ์์เพลงและประวััติิความเป็็นมาของบทเพลง
2. เพื่่�อศึึกษาวิิธีีการฝึึกซ้้อมทั้้�งทางด้้านอารมณ์และด้้านเทคนิิคการบรรเลงท่ี่�ปรากฏในบทเพลงได้้

อย่่างมีีประสิิทธิิภาพ
3. เพื่่�อศึึกษาวิิธีีการถ่่ายทอดอารมณ์์ให้้สอดคล้้องกัับแต่่ละช่่วงของบทเพลง
4. เพื่่�อเป็็นแนวทางในการพััฒนาทัักษะการบรรเลงเปีียโนสำหรัับผู้้�ที่่�สนใจ
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วิิธีีการวิิจััย
1. ศึึกษาค้้นคว้้าหาข้้อมููล
2. นำข้้อมููลที่่�ได้้มาวิิเคราะห์์และวางแผนการฝึึกซ้้อม
3. ฝึึกซ้้อมการบรรเลง 
4. แสดงผลงาน	  
5. นำเสนอผลงานในรููปแบบวิิทยานิิพนธ์์และบทความวิิจััยทางวารสารวิิชาการ

ผลการวิิจััย
จากการศึึกษา วิิเคราะห์์ ตีีความ และฝึึกซ้อม ผู้้�วิิจััยได้้รวบรวมข้้อมููลประวััติิผู้้�ประพัันธ์์เพลงและ

บทเพลง โครงสร้้าง แนวทำนองและการใช้้เสีียงประสานของบทเพลง วิิธีีการบรรเลง รวมถึึงวิิธีีการฝึึกซ้้อม
เพื่่�อเป็็นแนวทางให้้ผู้้�ที่่�สนใจได้้สามารถศึึกษาและต่่อยอด สามารถสรุุปผลได้้ดัังนี้้�

1. ประวััติิผู้้�ประพัันธ์์เพลง
โวล์์ฟกััง อะมาเดอุุส โมสาร์์ท (Wolfgang Amadeus Mozart, ค.ศ. 1756-1791) เกิิดที่่�เมืือง 

ซัลัทซ์บวร์์ค (Salzburg) แคว้้นบาวาเรีีย (ประเทศออสเตรีียในปััจจุบันั) โมสาร์์ทเริ่่�มแสดงให้้เห็็นถึึงพรสวรรค์์
ทางดนตรีีตั้้�งแต่่อายุุได้้ 4 ขวบ และสามารถประพัันธ์์เพลงได้้ตั้้�งแต่่อายุุยัังไม่่ถึึง 6 ขวบ โมสาร์์ทเรีียนดนตรีี
กับับิดา เมื่่�ออายุไุด้ ้6 ขวบก็ส็ามารถเล่่นฮาร์์ปซิคิอร์ด์ได้อ้ย่่างชำนาญ ต่่อมาไม่่นานก็็พัฒันาฝีมีือืเป็น็นักัออร์์แกน
และนัักไวโอลิินที่่�ยอดเยี่่�ยม ด้้วยความสามารถนี้้�เองทำให้้โมสาร์์ทได้้เดิินทางไปแสดงดนตรีีในหลายประเทศ 
รวมถึึงมีีโอกาสได้้ไปประเทศอิตาลีีหลายครั้้�งและได้้ศึึกษาเก่ี่�ยวกัับอุปุรากร ซึ่่�งต่่อมาถืือเป็็นผลงานการประพัันธ์์
สำคััญที่่�สร้้างชื่่�อเสีียงมากมายให้้เขา

ในช่่วงต้้นของชีีวิตการทำงานของโมสาร์์ท ได้้มีโีอกาสทำงานให้้กัับเจ้า้ชายอาร์์คบิิชอปแห่่งซััลทซ์บวร์์ค 
จนกระทั่่�งเมื่่�ออายุ ุ20 ปี ีเขาได้ต้ัดัสินใจเดินิทางไปเวีียนนาและแต่่งงานกัับคอนสแตนซ์์ วีีเบอร์ ์(Constanze 
Weber, ค.ศ. 1762-1842) ชีีวิติของโมสาร์ท์ในเวีียนนาถือืได้ว้่่าประสบความสำเร็จ็เป็น็อย่่างมาก ทั้้�งในด้า้น
งานประพัันธ์์และการแสดงเปีียโนที่่�เขามัักเป็็นผู้้�เดี่่�ยวเปีียโน โดยเฉพาะบทเพลงเปีียโนคอนแชร์์โตที่่�เขา
ประพัันธ์์ขึ้้�น ผลงานของโมสาร์์ทในช่่วงนี้้�ได้้รัับอิิทธิิพลจากโยฮััน เซบาสเตีียน บาค (Johann Sebastian 
Bach, ค.ศ. 1685-1750) และจอร์จ์ ฟริเิดริคิ เฮนเดล (George Frideric Handel, ค.ศ. 1685-1759) อย่่าง
เห็็นได้้ชััด ดัังที่่�เห็็นได้้จากท่่อนฟิิวก์์จากอุุปรากรเรื่่�อง The Magic Flute และ Symphony No. 41 in C 
Major, K. 551 “Jupiter” ช่่วงนี้้�เองโมสาร์์ทมีีโอกาสได้้รู้้�จัักและสนิิทสนมกัับฟรานซ์์ โยเซฟ ไฮเดิิน (Franz 
Joseph Haydn, ค.ศ. 1732-1809) เขาทั้้�งสองมักัร่่วมบรรเลงในวงควอร์เ์ท็ต็ด้ว้ยกันั โมสาร์ท์เองได้ป้ระพันัธ์์
บทเพลงสตริิงควอร์์เท็็ตถึึง 6 ชิ้้�นอุุทิิศให้้แก่่ไฮเดิิน และไฮเดิินเองก็็ชื่่�นชมความสามารถของโมสาร์์ท 
มากเช่่นกััน1

โมสาร์์ทเสีียชีีวิตในปีี ค.ศ. 1791 เป็็นผู้้�ประพัันธ์์เพลงคนสำคััญในดนตรีีตะวัันตก มีีอิิทธิพลต่่อ
ผู้้�ประพัันธ์์เพลงมากมาย เช่่น ลุุดวิิก ฟาน เบโทเฟน (Ludwig van Beethoven, ค.ศ. 1770-1827) และ
เฟรเดริิค โชแปง (Frederic Chopin, ค.ศ. 1810-1849)

1  Tawee Muktarakosa, The World’s Great Composers (Bangkok: Prae Pittaya, 1964), 12. (in Thai)
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2. ประวััติิความเป็็นมาของบทเพลง
บทเพลง Fantasia in C minor, K. 475 ถููกประพัันธ์์ขึ้้�นในปีี ค.ศ. 1785 เป็็นหน่ึ่�งในบทเพลงที่่�

โมสาร์์ทประพัันธ์์โดยใช้้กุุญแจเสีียงไมเนอร์์ ต่่างจากบทเพลงส่่วนใหญ่่ของโมสาร์์ทซึ่่�งมัักอยู่่�ในกุุญแจเสีียง
เมเจอร์ ์ส่่งผลให้ม้ีคีวามน่่ารักั สวยงาม และมีีบรรยากาศที่่�สนุกุสนาน แต่่ถ้า้บทเพลงใดที่่�เขาประพันัธ์ข์ึ้้�นโดย
ใช้้กุญุแจเสีียงไมเนอร์แ์ล้ว้ บทเพลงนั้้�นจะมีคีวามเข้ม้ข้น้และเปี่่�ยมไปด้ว้ยอารมณ์ค์วามรู้้�สึึก แฟนตาเซีียบทนี้้�
มัักตีีพิิมพ์์คู่่�กัับ Sonata in C minor, K. 457 ที่่�อยู่่�ในกุุญแจเสีียงเดีียวกัันและมีีเนื้้�อหาที่่�เข้้มข้้นเช่่นเดีียวกััน 
ทำให้้นัักเปียีโนหลายคนมักัเลือืกบรรเลงบทเพลงทั้้�งสองต่่อกันั โดยบรรเลงบทแฟนตาเซีียก่่อนแล้ว้ตามด้ว้ย
โซนาตา2

บทเพลงนี้้�อยู่่�ในกุญุแจเสีียง C minor ซึ่่�งโดยปกติในการบันัทึึกโน้ต้ในกุุญแจเสีียงนี้้�ต้อ้งใช้เ้ครื่่�องหมาย
ประจำกุุญแจเสีียง 3 ตััว คืือ โน้้ต B-flat E-flat และ A-flat แต่่สำหรัับบทเพลงนี้้� โมสาร์์ทเลืือกไม่่ใช้้
เครื่่�องหมายประจำกุุญแจเสีียง เนื่่�องจากบทเพลงนี้้�มีีการเปลี่่�ยนกุุญแจเสีียงอย่่างอิิสระต่่อเนื่่�องตั้้�งแต่่ต้้น
จนจบ3 นอกจากนั้้�นในเรื่่�องของสัังคีีตลัักษณ์์ บทเพลงนี้้�ใช้้สัังคีีตลัักษณ์์อิิสระและสามารถแบ่่งโครงสร้้างได้้
เป็็น 5 ตอน ตามอััตราความเร็็ว ดัังนี้้� 1. Adagio 2. Allegro 3. Andantino 4. Piu Allegro 5. Adagio 
แต่่ละตอนถููกเชื่่�อมด้้วยการใช้้เครื่่�องหมายยืืดจัังหวะที่่�โน้้ตตััวสุุดท้้ายของตอนและการใช้้เครื่่�องหมายหยุุด

3. การตีีความบทเพลงและแนวทางการฝึึกซ้้อม
ตอนที่่� 1 Adagio (q = 48) อยู่่�ในกุุญแจเสีียง C minor และในอััตราจัังหวะ 4/4 เป็็นเหมืือนบทเกริ่่�น

นำท่ี่�มีีจังัหวะช้้ามากและมีีการใช้โ้น้ต้โครมาติิกบ่่อยครั้้�ง ทำให้้ยากต่่อการจำบทเพลงสำหรัับการแสดงบนเวทีี
ต่่อสาธารณชน ในการฝึึกซ้้อมจึึงซ้้อมด้วยการปรับอััตราจัังหวะให้้เร็็วขึ้้�นกว่่าปกติ (q = 90) โดยที่่�ให้้ความ
สนใจแค่่ตััวโน้้ตเป็็นหลััก ไม่่ต้้องสนใจความดัังเบา สีีสััน และอารมณ์์ การซ้้อมแบบนี้้�นอกจากจะทำให้้เห็็น
องค์์ประกอบต่่าง ๆ ได้้ชััดเจนขึ้้�นแล้้ว ยัังเป็็นการย่่นระยะเวลาของการฝึึกซ้้อม เมื่่�อฝึึกซ้้อมจนกระทั่่�งจำได้้
ในระดัับหนึ่่�งแล้้ว จึึงฝึึกซ้้อมตามอััตราจัังหวะจริิง โดยใส่่ความดัังเบา สีีสััน และอารมณ์์ลงไปให้้ครบถ้้วน

ห้้องที่่� 1-5 เหมืือนบทเกริ่่�นนำที่่�มีีอารมณ์์เคร่่งขรึึม เริ่่�มต้้นด้้วยการใช้้โน้้ตคู่่�แปดบรรเลงด้้วยเสีียงดััง
ที่่�โน้้ตแรก จากนั้้�นบรรเลงโน้้ตต่่อไปด้้วยเสีียงเบา จบประโยคด้้วยขั้้�นคู่่�ด้้วยเสีียงเบามาก ในการบรรเลงโน้้ต
เสีียงดัังให้้วางนิ้้�วบนคีีย์ให้้เรีียบร้้อยก่่อน แล้้วจึึงกดให้้ลึึกสุุดคีีย์์โดยใช้้ท่่อนแขนช่่วยในการเพิ่่�มแรง เมื่่�อกด
เสร็็จแล้้วให้้ผ่่อนคลายกล้้ามเนื้้�อมืือและแขนทัันทีี ถ้้าบรรเลงด้้วยวิิธีีนี้้�จะได้้เสีียงที่่�ดััง หนัักแน่่น มีีพลััง และ
ไม่่กระด้า้ง ในส่่วนของการบรรเลงโน้ต้เสีียงเบาก็ใ็ห้ว้างนิ้้�วชิดิคีีย์แ์ละต้อ้งกดให้ล้ึึกสุดุคีีย์เ์ช่่นกันั เพราะถ้า้กด
ไม่่ลึึกสุุดคีีย์์จะได้้เสีียงที่่�บางและอ่่อนแอ

ในห้อ้งท่ี่� 1-6 นี้้�สังัเกตได้ว้่่ามีีทำนองที่่�บรรเลงด้ว้ยรููปแบบเดีียวกันัต่่อเนื่่�องกันั 3 ชุดุ ให้บ้รรเลงแต่่ละ
ชุุดโดยใช้้น้้ำหนัักที่่�แตกต่่างกัันเพื่่�อให้้ได้้สีีสัันที่่�แตกต่่างกัันในแต่่ละชุุดและหายใจเข้้าก่่อนท่ี่�จะบรรเลงโน้้ต
แรกของแต่่ละชุุด ตลอดทั้้�งบทเพลงจะพบการใช้รูู้ปแบบของทำนองที่่�เหมืือนกัันบรรเลงต่่อเนื่่�องกัันเป็็นชุุด ๆ 
ให้้บรรเลงโดยใช้้วิิธีีการเดีียวกััน ในส่่วนการใช้้เพเดิิลในทำนอง 3 ชุุดแรกนี้้�ให้้เหยีียบเพเดิิลเตรีียมไว้้ก่่อนที่่�

2  Panjai Chulapan, Piano Literature 1 (Bangkok: Chulalongkorn University Printing House, 2008), 114. (in Thai)
3  Mikako Ogata, “History of the Performance Practice of Mozart’s Fantasie and Sonata K. 475/457” (D.M.A. diss., 

University of New York, 2012), 31.
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จะบรรเลงโน้้ตตััวแรกของแต่่ละชุุดเพื่่�อให้้ได้้เสีียงที่่�หนัักแน่่นและมีีพลััง4

Example 1 Adagio, mm. 1-6, melodies and use of pedal
Source: by author

ในห้้องที่่� 19-20 มีีการไล่่โน้้ตเขบ็็ตสามชั้้�นโดยเริ่่�มต้้นประโยคในจัังหวะรองของจัังหวะก่่อนหน้้าด้้วย
เสีียงเบาและโน้้ตตััวสุุดท้ายของประโยคลงท่ี่�จังัหวะหลักัต่่อไปด้วยเสีียงดััง ให้้บรรเลงแต่่ละประโยคด้้วยเสีียง
ที่่�เบา แล้้วเพิ่่�มความดัังในแต่่ละตััวโน้้ตจนถึึงโน้้ตตััวสุุดท้้ายของประโยคที่่�ต้้องดัังที่่�สุุด และยกข้้อมืือขึ้้�นเล็็ก
น้้อยเพื่่�อให้้เสีียงของแต่่ละประโยคแยกกัันอย่่างชััดเจน ในห้้องที่่� 21-22 มีีการแยกแนวทำนองออกเป็็น 4 
แนว คล้้ายกัับบทเพลงในยุุคบาโรก ให้้บรรเลงโดยจััดความดัังเบาของเสีียงในแต่่ละแนวทำนองให้้ดีี ในการ
ฝึึกซ้้อมควรแยกซ้้อมแต่่ละแนวเพื่่�อให้้ได้้ยิินทำนองที่่�ชััดเจนเสีียก่่อน 

4  Blanka Bogunović, Ivana Perković Radak, and Tijana Popović Mladjenović, “W. A. Mozart’s Phantasie in C minor, K. 
475: The Pillars of Musical Structure and Emotional Response,” Journal of Interdisciplinary Music Studies 3, no. 1 & 2 
(Spring/Fall 2009): 99-117.
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Example 2 Adagio, mm. 19-22, dynamic usage and four-part harmony
Source: by author

ห้้องที่่� 26 เปลี่่�ยนมาอยู่่�ในกุุญแจเสีียง D minor มีีอารมณ์์อ่่อนหวานและมีีแนวทำนองในมืือขวาที่่�
ไพเราะสวยงามคล้้ายกัับบทเพลงร้้อง ให้้บรรเลงโดยร้้องแนวทำนองไว้้ในใจ คิิดทำนองไปข้้างหน้้า มีีการทำ
เสีียงดังัขึ้้�น-เบาลงตามทิศิทางของทำนอง และหายใจเข้า้เมื่่�อเริ่่�มต้น้ประโยค ส่่วนแนวดนตรีีประกอบที่่�อยู่่�ใน
มือืซ้า้ย ให้บ้รรเลงโดยดังัขึ้้�นและเบาลงตามแนวทำนองของมือืขวา แต่่ต้อ้งควบคุมุน้้ำหนักัไม่่ให้ด้ังัเกินิไปจน
รบกวนแนวทำนองของมืือขวา
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Example 3 Adagio, mm. 26-29, melody, accompaniment and use of pedal
Source: by author

ตอนที่่� 2 Allegro (q = 136) ในห้้องที่่� 39 เปลี่�ยนมาอยู่่�ในกุญุแจเสีียง A minor มีีอารมณ์เกรี้้�ยวกราด 
หนัักแน่่น และดุุดััน มีีทำนองหนัักแน่่นที่่�มืือซ้้ายเป็็นโน้้ตคู่่�แปดไล่่ขึ้้�นลงเป็็นคู่่�สองไมเนอร์์ มีีการสร้้างความ
ตึึงเครีียดและกดดัันที่่�มืือขวา โดยใช้้การบรรเลงเทคนิิครััวโน้้ต (Tremolo) ในคอร์์ดดิิมิินิิชท์์ ที่่�ผู้้�แสดงต้้อง
บรรเลงให้้หนัักแน่่นและมั่่�นคง แล้้วต่่อด้้วยโน้้ตขั้้�นคู่่�ที่่�กระชัับและแข็็งแรงในห้้องที่่� 42

ในการฝึึกซ้้อมเทคนิิครััวโน้้ต ลำดัับแรกต้้องเลืือกใช้้นิ้้�วให้้เหมาะสม ให้้ใช้้นิ้้�ว 1 และ 2 ในโน้้ตคู่่�ล่่าง 
และใช้น้ิ้้�ว 4 ในโน้ต้ตัวับน จากนั้้�นฝึกึซ้อ้มด้ว้ยจังัหวะช้า้ (q = 72) โดยเน้น้เสีียงที่่�จังัหวะหลักัเล็ก็น้อ้ยเพื่่�อฝึกึ
ให้้เกิิดจัังหวะที่่�มั่่�นคง พยายามให้้นิ้้�วติิดกัับคีีย์์เปีียโนมากที่่�สุุด และระวัังอย่่าให้้เกิิดอาการเกร็็ง เมื่่�อสามารถ
บรรเลงได้้คล่่องและมั่่�นคงแล้้วค่่อยเพิ่่�มความเร็็วขึ้้�น ตััดการเน้้นที่่�จัังหวะหลัักออก และบรรเลงโดยนึึกถึึง
ความเป็็นประโยคของทำนองแทน ในมืือขวาของห้้องที่่� 42 ต้้องบรรเลงให้้จัังหวะที่่� 2 และจัังหวะที่่� 4 หนััก
แน่่นและเสีียงดััง และห้้องที่่� 43 การบรรเลงโน้้ตคู่่�สามด้้วยเสีียงสั้้�นนั้้�น ให้้บรรเลงโดยใช้้ข้้อมืือเคลื่่�อนที่่�ลง 
แต่่ต้้องระวัังอย่่ายกข้้อมืือขึ้้�นสููงจนเกิินไป และพยายามผ่่อนคลายกล้้ามเนื้้�อให้้มากที่่�สุุด ในส่่วนของการใช้้
เพเดิิล ให้้เหยีียบเพเดิิลเตรีียมไว้้และหายใจเข้้าก่่อนเริ่่�มเพื่่�อให้้ได้้เสีียงท่ี่�หนัักแน่่น จากนั้้�นยกเพเดิิลขึ้้�นเมื่่�อ
สิ้้�นสุุดเครื่่�องหมายเชื่่�อมเสีียงของมืือซ้้าย 
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Example 4 Allegro, mm. 39-46, tremolo technique and use of pedal
Source: by author

ในห้้องที่่� 59 อยู่่�ในกุุญแจเสีียง F Major มีีอารมณ์์น่่ารััก สดใส และสนุุกสนาน มีีแนวทำนองอยู่่�ที่่�
มือืขวาและแนวบรรเลงประกอบที่่�มืือซ้้าย วิธิีีการบรรเลงเหมืือนในห้้องที่่� 26 แต่่เปลี่�ยนจากอารมณ์ที่่�ไพเราะ
และอ่่อนหวานเป็็นสดใสและสนุุกสนาน จากนั้้�นเปลี่่�ยนกุุญแจเสีียงเป็็น F minor โดยใช้้แนวทำนองชุุดเดิิม 
ทำให้้อารมณ์์เปลี่่�ยนจากน่่ารัักสดใสเป็็นเศร้้าหมอง แล้้วจึึงใช้้ทำนองที่่�ถี่่�ขึ้้�น ไล่่ทำนองสููงขึ้้�น เพิ่่�มความดัังขึ้้�น 
ขณะที่่�แนวเบสในมืือซ้้ายเคลื่่�อนที่่�ต่่ำลง ทำให้้ได้้แนวเสีียงที่่�ขยายออกกว้้างขึ้้�นและความดัังเพิ่่�มขึ้้�น เปลี่่�ยน
จากอารมณ์์เศร้้าหมองเป็็นตื่่�นเต้้นและเร้้าอารมณ์์
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Example 5 Allegro, mm. 59-69, modulation
Source: by author

 
ห้้องที่่� 76 เปลี่่�ยนมาอยู่่�ในกุุญแจเสีียง F-sharp minor มีีอารมณ์์เกรี้้�ยวกราด ดุุดััน มืือขวาบรรเลง

เป็น็อาร์เ์ปโจโดยใช้จ้ังัหวะโน้ต้สามพยางค์ ์มีีแนวทำนองท่ี่�โน้ต้ตััวบนสุุดในจังัหวะหลักั ขณะที่่�มืือซ้า้ยบรรเลง
เป็็นโน้้ตคู่่�แปดที่่�ไล่่ต่่ำลงเป็็นบัันไดเสีียงโครมาติิก

ในการฝึกึซ้อ้มการบรรเลงอาร์เ์ปโจมือืขวาให้ใ้ช้น้ิ้้�ว 1 และ 2 ที่่�โน้ต้ 2 ตัวัล่่างของคอร์ด์ ส่่วนโน้ต้ตัวับน 
หากเป็็นโน้้ตคีีย์์ดำให้้ใช้้นิ้้�ว 4 และหากเป็็นคีีย์์ขาวให้้ใช้้นิ้้�ว 5 ฝึึกซ้้อมด้้วยจัังหวะช้้า โดยให้้ความสำคััญกัับ
โน้้ตตัวับนสุดุในจังัหวะหลักั บรรเลงออกมาให้เ้ด่่นชัดั ขณะท่ี่�มือืซ้า้ยท่ี่�เป็น็การไล่่ต่่ำลงเป็น็บันัไดเสีียงโครมาติกิ
ให้้เพิ่่�มความดัังขึ้้�นในแต่่ละตััวโน้้ต ให้้มีีความตื่่�นเต้้นเร้้าใจ
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Example 6 Allegro, mm. 76-79, fingerings in arpeggio 
Source: by author

ตอนที่่� 3 Andantino (q = 52) ในห้้องที่่� 89 เปลี่่�ยนมาใช้้กุุญแจเสีียง B-flat Major ในอััตราจัังหวะ 
3/4 ด้ว้ยอารมณ์มีคีวามสงบสุข ใช้ค้วามดังของเสีียงเบาสลับัดัง มีีการแยกแนวทำนองออกเป็็น 4 แนว คล้้าย
กัับบทเพลงในยุุคบาโรกเช่่นเดีียวกัับห้องที่่� 21-22 โดยมีีทำนองหลัักอยู่่�ในแนวโซปราโน ในการฝึึกซ้อมให้้
แนวโซปราโนออกมาเด่่นชััด ให้้ฝึึกเฉพาะมืือขวาก่่อน โดยบรรเลงเสีียงโซปราโนให้้ดัังที่่�สุุด ขณะที่่�แนวอื่่�น
บรรเลงโดยบัังคัับให้้เสีียงเบาที่่�สุุดด้้วยเสีียงสั้้�น เมื่่�อสามารถบรรเลงโดยแยกเสีียงดัังเบาได้้อย่่างชััดเจนแล้้ว
จึึงบรรเลงตามโน้ต้เพลงปกติ ิโดยร้อ้งทำนองโซปราโนไว้ใ้นใจและคิดิถึึงความเป็น็ประโยค ในส่่วนของการใช้้
เพเดิิลในจุุดที่่�เป็็นเสีียงเบาให้้เหยีียบเพีียงแค่่ครึ่่�งเดีียวเพื่่�อไม่่ให้้เสีียงเบลอ ส่่วนในจุุดที่่�เสีียงดัังให้้เหยีียบลง
ไปจนสุุดเพื่่�อให้้ได้้เสีียงที่่�หนัักแน่่น 

Example 7 Andantino, mm. 89-92, four-part harmony and use of pedal
Source: by author

	

ในห้้องที่่� 105-108 มืือขวาใช้้โน้้ตคู่่� 3 และคู่่� 6 บรรเลงเป็็นทำนองที่่�ต้้องเลืือกใช้้นิ้้�วให้้เหมาะสมเพื่่�อ
การเชื่่�อมเสีียงที่่�ไพเราะและเป็น็ประโยค ขณะที่่�มือืซ้า้ยบรรเลงด้ว้ยโน้ต้ซ้้ำในจังัหวะเขบ็ต็สองชั้้�นย่่ำคงที่่�เป็น็
แนวดนตรีีประกอบ ให้บ้รรเลงโดยจัดัน้้ำหนักันิ้้�วมือืขวาให้้ดีี ให้้เสีียงโน้ต้ตัวับนสุุดออกมาชัดัเจนและทำเสีียง
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ดัังขึ้้�นเบาลงตามทิิศทางของทำนอง ส่่วนมืือซ้้ายที่่�เป็็นโน้้ตซ้้ำ บรรเลงเสีียงดัังขึ้้�นเบาลงตามมืือขวา แต่่ต้้อง
ระวัังไม่่ให้้ดัังเกิินไปจนรบกวนทำนองมืือขวา 

Example 8 Andantino, mm. 105-110, fingerings and use of pedal
Source: by author

ตอนที่่� 4 Piu Allegro (q = 66) ในห้้อง 128 อยู่่�ในกุญุแจเสีียง G minor เปลี่่�ยนกลัับมาใช้อ้ัตัราจังัหวะ 
4/4 ในกุุญแจเสีียง G minor มีีอารมณ์รุนุแรง โกรธเกรี้้�ยว ดุดุันั คล้้ายกับัการระเบิิดอารมณ์ และยัังมีเีทคนิิค
การบรรเลงที่่�ยาก โดยบรรเลงมืือขวาเป็็นการไล่่อาร์์เปโจในจัังหวะเขบ็็ตสามชั้้�นที่่�รวดเร็็วอย่่างต่่อเนื่่�อง โดย
มีีทำนองอยู่่�ที่่�แนวเบสของมืือซ้้ายบรรเลงเป็็นคู่่�แปดก่่อนบรรเลงเป็็นโน้้ตเขบ็็ตสามชั้้�น

ในการฝึึกซ้้อมจะสัังเกตได้้ว่่าในโน้้ตมืือขวาสามารถแบ่่งโน้้ตออกเป็็นกลุ่่�มละ 4 ตััว ให้้ตััดโน้้ตตััวแรก
ออก ฝึกึเฉพาะโน้ต้ 3 ตัวัหลังั ฝึกึด้ว้ยจังัหวะช้า้ผ่่อนคลาย ควบคุมุเสีียงให้นุ้่่�มนวล ไม่่กระด้า้ง เมื่่�อคล่่องแล้ว้
จึึงฝึึกโน้้ตมืือขวาทั้้�งหมดด้้วยจัังหวะช้้า โดยเมื่่�อกดนิ้้�ว 1 แล้้วให้้หุุบนิ้้�วอย่่างรวดเร็็วเพื่่�อไม่่ให้้เกิิดอาการเกร็็ง 
ส่่วนมืือซ้้ายที่่�เป็็นโน้้ตเขบ็็ตสามชั้้�นให้้ใช้้นิ้้�ว 5, 2 และ 1 บรรเลงโดยให้้นิ้้�ว 5 เสีียงออกมาชััดที่่�สุุด อีีกทั้้�งใน
การบรรเลงนิ้้�ว 5 แต่่ละครั้้�งต้้องเพิ่่�มระดัับความดัังขึ้้�นเพื่่�อให้้ประโยคชััดเจนและเคลื่่�อนที่่�ไปข้้างหน้้า ในการ
ใช้้เพเดิิลให้้เหยีียบตามทำนองแนวเบสของมืือซ้้าย และระวัังเมื่่�อมีีตััวหยุุด ต้้องยกเพเดิิลขึ้้�นอย่่างชััดเจน
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Example 9 Piu Allegro, mm. 128-131, fingerings and use of pedal
Source: by author

ห้้อง 144-147 เป็็นการโต้้ตอบทำนองระหว่่างอาร์์เปโจขาลงและขาขึ้้�น เริ่่�มจากมือขวาบรรเลง
อาร์์เปโจไล่่ลงในคอร์์ด E ทบเจ็็ดดิมิินิิชท์์ ตามด้วยการย้้ำคอร์์ด 4 ครั้้�งของทั้้�งสองมืือ หลัังจากนั้้�นมืือซ้้าย
บรรเลงอาร์์เปโจไล่่ขึ้้�นในคอร์์ด C ทบเจ็็ดโดมิินัันท์์ และคอร์์ด E ทบเจ็็ดดิิมิินิิชท์์ 

ในการบรรเลงอาร์์เปโจให้บ้รรเลงโดยร้อ้งเสีียงโน้้ตตัวัหน้า้ของเครื่่�องหมายเชื่่�อมเสีียงแต่่ละชุุดไว้ใ้นใจ 
แล้้วบรรเลงโน้้ตเหล่่านั้้�นออกมาให้้ชััดเจนและเป็็นประโยคโดยใช้้ข้้อมืือเคลื่่�อนที่่�ลงเมื่่�อกดโน้้ตตััวหน้้าของ
เครื่่�องหมายเชื่่�อมเสีียง และใช้ข้้อ้มือืยกขึ้้�นเล็ก็น้อ้ยเมื่่�อกดโน้ต้ตัวัหลังัของเครื่่�องหมายเชื่่�อมเสีียง ในส่่วนของ
การย้้ำคอร์์ดต้้องบรรเลงให้้หนัักแน่่น มีีพลััง และนำเสนอโน้้ตตััวบนสุุดของมืือขวาให้้ออกมาชััดเจน

Example 10 Piu Allegro, mm. 144-151, arpeggio technique 
Source: by author
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ตอนที่่� 5 Adagio (q = 48) เป็น็การลงท้า้ยบทเพลงด้ว้ยการนำตอนที่่� 1 มาดัดัแปลง ทำให้จ้บบทเพลง
ด้้วยอารมณ์์เคร่่งขรึึม โดยใช้้การบรรเลงบัันไดเสีียง C melodic minor ขึ้้�นด้้วยความรวดเร็็ว เป็็นโน้้ตเขบ็็ต
สี่่�ชั้้�นที่่�ถููกคั่่�นด้้วยโน้้ตเขบ็็ตสามชั้้�นในทุุกโน้้ตแรกของบัันไดเสีียง ในการบรรเลงให้้คิิดถึึงโน้้ต C ในช่่วงคู่่�แปด
ถัดัไป จากนั้้�นบรรเลงด้ว้ยความรวดเร็ว็และเพิ่่�มเสีียงให้ด้ังัขึ้้�นจนกระทั่่�งโน้ต้ตัวัสุดุท้า้ย พร้อ้มทั้้�งเหยีียบเพเดิลิ
เพื่่�อให้้ได้้เสีียงที่่�มีีพลัังในการจบเพลง

Example 11 Adagio, mm. 177-180, end of the piece with C melodic minor scale 
Source: by author

การอภิิปรายผล
ในการบรรเลงบทเพลง Fantasia in C minor, K. 475 ได้้อย่่างไพเราะ งดงาม และสามารถสร้้าง

ความประทัับใจต่่อผู้้�รัับชมการแสดง มีีปััจจััย 2 ด้้าน ดัังนี้้�
1. ด้้านการถ่่ายทอดอารมณ์ ในแต่่ละช่่วงของบทเพลง มีีอารมณ์และบุุคลิิกเฉพาะท่ี่�ผู้้�บรรเลงต้้อง

วิเิคราะห์แ์ละทำความเข้้าใจ ที่่�มีีทั้้�งอารมณ์์ที่่�เคร่่งขรึึม อ่่อนหวาน สนุุกสนาน ดุุดันั และเกรี้้�ยวกราด จากนั้้�น
บรรเลงโดยถ่่ายทอดอารมณ์์เหล่่านั้้�นลงในบทเพลง

2. ด้้านเทคนิิคการบรรเลง เทคนิิคการบรรเลงที่่�ยากในบทเพลงมีีดังนี้้� 1) การรััวโน้้ต 2) การไล่่
บัันไดเสีียง และ 3) การไล่่อาร์์เปโจ ในการฝึึกซ้้อมการบรรเลงเทคนิิคเหล่่านี้้�ต้้องเริ่่�มฝึึกด้้วยจัังหวะที่่�ช้้าใน
ระดัับที่่�สามารถควบคุุมเสีียงให้้เรีียบเนีียนและเป็็นประโยค อีีกทั้้�งต้้องเลืือกใช้้นิ้้�วให้้เหมาะสม วางนิ้้�วให้้ติิด
กัับคีีย์์เปีียโนและผ่่อนคลายกล้า้มเนื้้�อให้้มากที่่�สุดุ เมื่่�อสามารถบรรเลงได้้ด้ว้ยองค์์ประกอบที่่�กล่่าวมาข้้างต้้น
แล้้วจึึงค่่อยเพิ่่�มระดัับความเร็็วขึ้้�นทีีละน้้อยจนกระทั่่�งได้้ความเร็็วที่่�กำหนด
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สรุุป
จากการศึึกษาวิิจััยพบว่่า บทเพลง Fantasia in C minor, K. 475 เป็็นบทเพลงเปีียโนที่่�มีีความ

แตกต่่างจากบทเพลงส่่วนใหญ่่ของโมสาร์์ท ทั้้�งในเรื่่�องการใช้้กุุญแจเสีียงไมเนอร์์ การเปลี่่�ยนกุุญแจเสีียงที่่�
บ่่อยครั้้�งและค่่อนข้้างอิิสระ อีีกทั้้�งมีีอารมณ์์ที่่�เคร่่งขรึึม รุุนแรง และความแปรปรวนของอารมณ์์มาก ในการ
บรรเลงต้้องทำความเข้้าใจในอารมณ์์ของแต่่ละช่่วงของบทเพลงและบรรเลงด้้วยอารมณ์์ที่่�สอดคล้้องกััน 
อีีกทั้้�งยัังต้้องเข้้าใจในทำนองหลัักแต่่ละช่่วงและนำเสนอออกมาให้้ชััดเจน ในส่่วนของเทคนิิคการบรรเลงนั้้�น
เหมืือนกัับบทเพลงโดยทั่่�วไปของโมสาร์์ทที่่�ไม่่ได้้ซัับซ้อนมากนัก แต่่การจะบรรเลงเทคนิิคเหล่่านั้้�นได้้ดีี 
ต้้องบรรเลงโดยเลืือกใช้้นิ้้�วให้้เหมาะสม วางนิ้้�วให้้ติิดกัับคีีย์์เปีียโน คิิดถึึงความเป็็นประโยคและการเคลื่่�อนที่่�
ไปข้้างหน้้า และผ่่อนคลายกล้้ามเนื้้�อให้้มากที่่�สุุด

ข้้อเสนอแนะ
1. ผู้้�ที่่�มีคีวามประสงค์ใ์นการบรรเลงบทเพลง Fantasia in C minor, K. 475 สำหรับัการแสดงเดี่่�ยว

เปีียโน สามารถศึึกษาข้้อมููลจากผลงานวิิจััยครั้้�งนี้้�เป็็นแนวทางสำหรัับการศึึกษาบทเพลง รวมถึึงการตีีความ
และเทคนิิคการฝึึกซ้้อม เพื่่�อให้้สามารถถ่่ายทอดบทเพลงได้้อย่่างสมบููรณ์์ที่่�สุุด

2. แนวทางการตีีความการบรรเลงในการวิิจััยครั้้�งนี้้� ไม่่เพีียงแต่่เป็็นแนวทางในการเตรีียมการแสดง
เพลง Fantasia in C minor, K. 475 เท่่านั้้�น แต่่บทเพลงอื่่�นของโมสาร์ท์ที่่�ประพันัธ์ด์้ว้ยกุญุแจเสีียงไมเนอร์์
ก็็สามารถใช้้เป็็นแนวทางการตีีความและฝึึกซ้้อมได้้เช่่นกััน

การแสดงเดี่่�ยวเปีียโน
บทเพลง Fantasia in C minor, K. 475 เป็็นส่่วนหนึ่่�งของการแสดงเดี่่�ยวเปีียโน จััดขึ้้�นเมื่่�อวัันที่่� 22 

ธันัวาคม พ.ศ. 2565 ณ สตููดิโอธงสรวง (Tongsuang’s Studio Nana) ใช้เ้วลาในการแสดงทั้้�งหมดประมาณ 
1 ชั่่�วโมง 15 นาทีี
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THE EFFECT OF MUSIC THERAPY ON STRESS 
AMONG CAREGIVERS OF PATIENTS WITH DEMENTIA

Rinnatha Asawahiranwarathon*, Natee Chiengchana**, Ni-on Tayrattanachai***

ริินทร์์ณฐา อััศวหิิรััญวราธร*, นััทธีี เชีียงชะนา**, นิิอร เตรััตนชััย***

Abstract 
The purpose of this study was to investigate the effectiveness of music therapy 

interventions on stress reduction among caregivers of patients with dementia in Thailand. 
A quasi-experimental repeated-measures design was used to compare the effect of music 
therapy on stress level among pre-test, mid-test, and post-test. 10 participants were selected 
to participate in music therapy activities for 10 sessions through the Zoom Meeting Platform. 
Music therapy interventions consisted of music listening, music and relaxation, music playlist, 
and songwriting activities. In terms of research instruments, the Perceived Stress Questionnaire 
(PSQ) was used to measure the stress level and a general questionnaire was used to collect 
the demographic background of the participants. Repeated-Measures ANOVA was used to 
compare the results among pre-, mid-, and post-interventions. The results showed that 
mean stress scores in dementia caregivers among pre-, mid-, and post-test were statistically 
significant at .05 level. The mean stress score of post-test (M = 65.60, SD = 16.801) was 
lower than both the pre-test (M = 85.60, SD = 19.317), and mid-test (M = 71.10, SD = 19.122). 
The findings revealed that music therapy is significantly effective in reducing stress among 
caregivers of patients with dementia.
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บทคััดย่่อ
การวิิจััยครั้้�งนี้้�มีีวััตถุุประสงค์์เพื่่�อศึึกษาผลของดนตรีีบำบััดต่่อภาวะความเครีียดในผู้้�ดููแลผู้้�ป่่วยภาวะ

สมองเสื่่�อม ในประเทศไทย โดยใช้ร้ะเบีียบวิธิีีวิจัิัยกึ่่�งทดลองแบบการวัดัซ้้ำเพื่่�อเปรีียบเทีียบระดับัความเครีียด 
ก่่อนการทดลอง ระหว่่างการทดลอง และหลัังการทดลอง มีีผู้้�เข้้าร่่วมวิิจััยจำนวน 10 คน เข้้าร่่วมกิิจกรรม
ดนตรีีบำบััดทั้้�งหมด 10 ครั้้�ง ผ่่านสื่่�อออนไลน์์ แอปพลิิเคชััน Zoom กิิจกรรมดนตรีีบำบััดประกอบไปด้้วย 
กิิจกรรมการฟัังเพลง ดนตรีีเพื่่�อการผ่่อนคลาย กิิจกรรมการจััดเรีียงบทเพลง และกิิจกรรมแต่่งเพลง เครื่่�อง
มือืที่่�ใช้ใ้นการเก็บ็รวบรวมข้อ้มููล ได้แ้ก่่ แบบวัดัการรัับรู้้�ความเครีียด PSQ (Perceived Stress Questionnaire) 
และแบบสอบถามข้อ้มููลทั่่�วไปเพื่่�อเก็บ็ข้อ้มููลพื้้�นฐานของผู้้�เข้า้ร่่วม การวิจิัยัครั้้�งนี้้�ใช้ก้ารวิเิคราะห์ค์วามแปรปรวน
แบบวัดัซ้้ำ (Repeated-Measures ANOVA) ในการเปรีียบเทีียบค่่าเฉลี่่�ยคะแนนความเครีียด ก่่อนการทดลอง 
ระหว่่างการทดลอง และหลัังการทดลอง ผลการวิิจััยพบว่่า ค่่าเฉล่ี่�ยระดัับความเครีียดมีีความแตกต่่างกััน
อย่่างมีีนััยสำคััญทางสถิิติิที่่�ระดัับ .05 เมื่่�อพิิจารณาจากค่่าเฉลี่่�ยของการทดสอบแต่่ละครั้้�ง พบว่่า ระดัับ
ความเครีียดหลัังการทดลอง (M = 65.60, SD = 16.801) ลดลงเมื่่�อเปรีียบเทีียบกัับก่่อนการทดลอง (M = 
85.60, SD = 19.317) และระหว่่างการทดลอง (M = 71.10, SD = 19.122)

คำสำคััญ :	ด นตรีีบำบััด/ ภาวะความเครีียด/ ผู้้�ดููแลผู้้�ป่่วยภาวะสมองเสื่่�อม

Introduction
Dementia, most often affect the elderly, is a syndrome with deterioration of brain 

function in different areas which have a huge impact on daily life such as experiencing 
memory loss, poor judgment, difficulty speaking, losing balance and problems with movement. 
Because of a long-term of disease progression, it is necessary to rely on caregivers all the 
time, especially, in the middle and late stage of the disease.1

Caregivers for dementia often experience stress from their caring role. Too much 
distress may cause both physical and mental health such as high blood pressure, anxiety 
and depression.2 Spending time with long-term care and handling on unexpected behaviors 
of the dementia patient may cause the caregivers to forget to take care of their own health.3 

1  Weerasak Muangpaisan, “Burden of Dementia,” in Dementia: Prevention, Assessment and Care, ed. Weerasak 
Muangpaisan (Bangkok: Parbpim, 2013), 9-14. (in Thai); Nantaporn Srinim and Tharinee Nontaput, “Professional 
Home-Based Care for Persons with Dementia,” EAU HERITAGE JOURNAL Science and Technology 11, no. 2 (2017): 83. 
(in Thai); Tasanee Tantirittisak, ed., Clinical Practice Guidelines: Dementia (Bangkok: Tanapress, 2014), 33-46. (in Thai)
2  Juthamas Hanjone, Emotion and Stress Management (Chonburi: Get Good Creation Company Limited, 2015), 79-84. 

(in Thai); “Stress,” Mental Health Foundation, accessed November 11, 2021. https://www.mentalhealth.org.
uk/a-to-z/s/stress.
3  Chalinee Suvanayos and Darawan Thapinta, “Reducing Stress in Caregivers of Person with Dementia,” The Journal 

of Psychiatric Nursing and Mental Health 34, no. 2 (2020): 5. (in Thai)
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Not only can stress affect caregivers but also dementia patients. Kasemkitwattana and 
Prison (2014, 24) found that stress of caregivers is one of the causes that the dementia 
patients are abused and neglected and directly impacted on the quality of life of patients.4 
Having a stress or physical and mental distress suffering in caregivers, definitely decline in 
quality of patients care and increase complications of dementia patients.5 There are scientific 
evidences showing that music can be helpful in emotional regulation, reducing stress, and 
effectively increasing the satisfaction of living.6 People mostly agree that music can affect 
their emotion in different ways such as music in fast tempo can lift happier mood than 
slow tempo.7 For the purpose of psychosocial rehabilitation, listening to music or joining 
music activities can reduce distress and promote quality of life of the patients8 and also 
can reduce the level of emotional states.9 Additionally, music has an impact on physical 
such as brain function10 particularly, in the right hemisphere that is activated while listening 
to music as shown in the result of MRI scans.11 During listening to music, the people’s heart 
rate, heart rate variability, Systolic Blood Pressure (SBP), and Diastolic Blood Pressure (DBP) 

4  Saipin Kasemkitwattana and Piyaporn Prison, “Chronic Patients’ Family Caregivers: A Risk Group That Must Not Be 
Overlooked,” Thai Journal of Nursing Council 29, no. 4 (2014): 23-24. (in Thai)
5  Zhu Liu, Catrina Heffernan, and Jie Tan, “Caregiver Burden: A Concept Analysis,” International Journal of Nursing 

Sciences 7, no. 4 (2020): 441-42; Kultida Summawong, Sirilak Somanusorn, and Chommanard Sumngern, “Factors 
Related to Elder Abuse from Perspectives of Older Adults and Family Members,” Journal of Health and Nursing 
Research (Journal of Boromarajonani College of Nursing, Bangkok) 33, no. 1 (2017): 91. (in Thai)
6  Martina de Witte et al., “Music Therapy for Stress Reduction: A Systematic Review and Meta-Analysis,” Health 

Psychology Review 16, no. 1 (2020): 135; Shantala Hegde, “Music-Based Cognitive Remediation Therapy for Patients 
with Traumatic Brain Injury,” Frontiers in Neurology 34, no. 5 (2014): 2.
7  Tuomas Eerola and Jonna K. Vuoskoski, “A Review of Music and Emotion Studies: Approaches, Emotion Models, 

and Stimuli,” Music Perception 30, no. 3 (2012): 319-20; Emery Schubert, “Measuring Emotion Continuously: Validity 
and Reliability of the Two-Dimensional Emotion-Space,” Australian Journal of Psychology 51, no. 3 (1999): 160-63.
8  Andrea Creech et al., “Active Music Making: A Route to Enhanced Subjective Well-Being among Older People,” 

Perspectives in Public Health 133, no. 1 (2013): 39-42; Terrence Hays and Victor Minichiello, “The Meaning of Music in 
the Lives of Older People: A Qualitative Study,” Psychology of Music 33, no. 4 (2005): 443; Petri Laukka, “Uses of 
Music and Psychological Well-Being among the Elderly,” Journal of Happiness Studies 8, no. 2 (2006): 230; Rosie 
Perkins and Aaron Williamon, “Learning to Make Music in Older Adulthood: A Mixed-Methods Exploration of Impacts 
on Wellbeing,” Psychology of Music 42, no. 4 (2013): 563.
9  Kimberly S. Moore, “A Systematic Review on the Neural Effects of Music on Emotion Regulation: Implications for 

Music Therapy Practice,” Journal of Music Therapy 50, no. 3 (2013): 201.
10  Shantala Hegde, “Music-Based Cognitive Remediation Therapy for Patients with Traumatic Brain Injury,” Frontiers in 

Neurology 5, (2014): 3.
11  Anne J. Blood et al., “Emotional Responses to Pleasant and Unpleasant Music Correlate with Activity in Paralimbic 

Brain Regions,” Nature Neuroscience 2, no. 4 (1999): 384-86; Lauren Stewart et al., “Music and the Brain: Disorders of 
Musical Listening,” Brain 129, no. 10 (2006): 2535.



132 MAHIDOL MUSIC JOURNAL 
Vol. 6 No. 1: March - August 2023

were decreased more than individuals who did not listen to the music.12

Many studies have shown the positive effects of music; however, music can turn into 
negative consequences when misleading. Appropriate use of music by qualified music 
therapists is very important, especially, when using it with fragile individuals with stress 
conditions, including caregivers of dementia patients. Several previous studies found that 
music therapists employed various types of music interventions to relieve stress of the 
clients, such as music listening,13 music playing,14 and songwriting.15 Klein and Silverman 
described that when using songwriting intervention, both the caregivers and their dementia 
patients had a better positive emotion including enjoyment and good impression.16 The 
exploratory study of Hanser et al. revealed that music therapy can relief distress and 
enhance satisfaction of dementia patients and their caregivers.17

Although, there is not many academic papers directly mentioning music therapy for 
relieving stress in dementia caregivers. However, there were related research studies that 
showed the effectiveness of music therapy on reducing stress and promoting positive mood 
of caregivers for other patients including parents of children with special needs18 and 

12  Robert J. Ellis and Julian F. Thayer, “Music and Autonomic Nervous System (Dys)Function,” Music Perception 27, 
no. 4 (2010): 317; Rohit S. Loomba et al., “Effects of Music on Systolic Blood Pressure, Diastolic Blood Pressure, and 
Heart Rate: A Meta-Analysis,” Indian Heart Journal 64, no. 3 (2012): 310; HJ Trappe, “Musik Und Gesundheit,” DMW - 
Deutsche Medizinische Wochenschrift 134, no. 51/52 (2009). 2601-6.
13  Martina de Witte et al., “Effects of Music Interventions on Stress-Related Outcomes: A Systematic Review and Two 

Meta-Analyses,” Health Psychology Review 14, no. 2 (2019): 296; Myriam V. Thoma et al., “The Effect of Music on the 
Human Stress Response,” PLOS ONE 8, no. 8 (2013).
14  Yasmine A. Iliya, “Music Therapy as Grief Therapy for Adults with Mental Illness and Complicated Grief: A Pilot 

Study,” Death Studies 39, no. 3 (2015): 177-78; Molly Warren, “The Impact of Music Therapy on Mental Health,” 
National Alliance on Mental Illness, accessed December 19, 2016. https://www.nami.org/Blogs/NAMIBlog/Decem-
ber-2016/The-Impact-of-Music-Therapy- on-Mental-Health.
15  Julian O’Kelly, “Saying It in Song: Music Therapy as a Carer Support Intervention,” International Journal of 

Palliative Nursing 14, no. 6 (2008): 281; Tony Wigram and Felicity Baker, “Songwriting as Therapy,” in Songwriting: 
Methods, Techniques and Clinical Applications for Music Therapy Clinicians, Educators, and Students, ed. Felicity 
Baker and Tony Wigram (London: Jessica Kingsley Publishers, 2005), 13.
16  Claire M. Klein and Michael J. Silverman, “With Love from Me to Me: Using Songwriting to Teach Coping Skills to 

Caregivers of Those with Alzheimer’s and Other Dementias,” Journal of Creativity in Mental Health 7, no. 2 (2012): 
159-60.
17  Suzanne B. Hanser et al., “Home-Based Music Strategies with Individuals Who Have Dementia and Their Family 

Caregivers,” Journal of Music Therapy 48, no. 1 (2011): 15.
18  Stine L. Jacobsen, Cathy H. McKinney, and Ulla Holck, “Effects of a Dyadic Music Therapy Intervention on 

Parent-Child Interaction, Parent Stress, and Parent Child Relationship in Families with Emotionally Neglected Children: 
A Randomized Controlled Trial,” Journal of Music Therapy 51, no. 4 (2014): 322-24; Abby Walters, “Caring for the 
Caregiver: A Case Study of the Effect of Music Therapy on Stress of a Parent of a Child with Disabilities” (Master’s 
thesis, Saint Mary-of-the-Woods College, 2019), 18-26.
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caregivers for cancer patients.19

In Thailand, research on music therapy for reducing stress in dementia caregivers has 
not been found. From the related literature above, dementia caregiving responsibilities are 
a huge task for their loved ones which should not be overlooked because those dementia 
caregivers can promote quality of life, minimize hospitalization rates, and reduce abuse 
rate or abandonment in patients with dementia. Therefore, the purpose of this study was 
to investigate the effectiveness of music therapy on reducing stress of dementia caregivers. 
The research question was the following: Can music therapy reduce stress level of the 
caregivers of patients with dementia? Under the coronavirus disease 2019 (COVID-19) 
pandemic circumstance, internet-delivered music therapy activities were employed for this 
study during social distancing restrictions. The result of this study will be one of evidence-
based practices for music therapists and other health professionals in using music therapy 
via virtual online platform for reducing the stress of dementia patients’ caregivers to increase 
the quality of care and lower hospital admission rates of dementia patients.

Methodology
This study received ethical approval from The Committee for Research Ethic (Social 

Sciences), Faculty of Social Sciences and Humanities, Mahidol University [MUSSIRB No. 
2020/230 (B2)]. A quasi-experimental research, repeated-measure design, was employed in 
this study to examine the effectiveness of music therapy on stress of dementia caregivers. 

Participants
The participants of this study were dementia patients’ caregivers. The researcher 

published an announcement for recruiting participants on Facebook and contacted 
Alzheimer’s disease and Related Disorders Association of Thailand for co-operation to spread 
the announcement to anyone who might be interested in participating in this study. There 
were 10 dementia patients’ caregivers who were purposively selected according to the 
following criteria: 1) the participant must be the main caregiver and have a relationship 
with the patient as a family member, spouse, relative, or friend who were not from 
employment at least six months; 2) they had moderate stress levels (above 61 points) 
measured by Perceived Stress Questionnaire (PSQ) which was modified and translated in 

19  Abbey L. Dvorak, “Music Therapy Support Groups for Cancer Patients and Caregivers: A Mixed-Methods Approach,” 
Canadian Journal of Music Therapy 21, no. 1 (2015): 83-87; Inmaculada Valero-Cantero et al., “Complementary Music 
Therapy for Cancer Patients in at-Home Palliative Care and Their Caregivers: Protocol for a Multicentre Randomised 
Controlled Trial,” BMC Palliative Care 19, no. 61 (2020): 8-9.
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Thai by Wachirawat20 and 3) they consented to participate in this study by signing a consent 
form required by the Human Research Ethics Committee, Mahidol University.

Research Instruments
1. Participants’ Background Questionnaire

The Participants’ Background Questionnaire was developed by the researcher to 
collect the background data of participants. The questions of this questionnaire were divided 
in two parts. The first part was used to collect general background, including age, educational 
levels, career, duration of care per day, and frequency of care per week. For the second 
part, the participants were asked to answer their musical background, including music 
experiences, preferred music activities, favorite type of music, and preferred musicians or 
singers. The data from this questionnaire were used to design appropriate music therapy 
interventions to meet the needs of the participants.

2. Perceived Stress Questionnaires (PSQ)
This research employed Perceived Stress Questionnaires (PSQ) of Levenstein et al.21 

which was modified and translated into Thai by Wariya Wachirawat22 to assess participants’ 
stress. It is a four-point Likert scale ranging from 1 (almost never) to 4 (usually).23 This 
questionnaire contains 30 multiple-choice questions divided into 22 positive items and 8 
negative items. In terms of interpretation of stress levels, there are three levels24 including 
low stress (30-60 points), moderate stress (61-90 points), and high stress (91-120 points). 
The Participants in this study were requested to answer all questions during recruitment 
process, pre-test, mid-test, and post-test. 

20  Wariya Wachirawat, “Influences of Life-Style Factors, Hostility, Chronic Stressors, and H. pylori Infection on Peptic 
Ulcer Disease,” (PhD thesis, Mahidol University, 2000). (in Thai)
21  Susan Levenstein et al., “Development of the Perceived Stress Questionnaire: A New Tool for Psychosomatic 

Research,” Journal of Psychosomatic Research 37, no. 1 (1993): 27.
22  Wariya Wachirawat, “Influences of Life-Style Factors, Hostility, Chronic Stressors, and H. pylori Infection on Peptic 

Ulcer Disease,” (PhD thesis, Mahidol University, 2000). (in Thai)
23  Susan Levenstein et al., “Development of the Perceived Stress Questionnaire: A New Tool for Psychosomatic 

Research,” Journal of Psychosomatic Research 37, no. 1 (1993): 27; Wariya Wachirawat, “Influences of Life-Style 
Factors, Hostility, Chronic Stressors, and H. pylori Infection on Peptic Ulcer Disease,” (PhD thesis, Mahidol University, 
2000). (in Thai)
24  Wariya Wachirawat, “Influences of Life-Style Factors, Hostility, Chronic Stressors, and H. pylori Infection on Peptic 

Ulcer Disease,” (PhD thesis, Mahidol University, 2000). (in Thai)
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Music therapy interventions
The Music therapy interventions in this study were developed based on humanistic 

approach that emphasizes on nondirective and client-centered approaches of Carl Rogers. 
This approach focuses on a trusting client-therapist relationship. The therapist unconditionally 
accepts and respects the client as themselves and facilitates clients’ change. The clients 
are free to have and express their feelings and learn on their own how to cope with their 
difficulties.25 In this study, a typical 60-minute per session and almost activities use live 
music by singing and playing guitar except for music playlist activities which used recorded 
music. The session began with an introductory conversation to build rapport. Then, music 
therapy activities, chosen from participants’ needs and evidence-based research, were 
provided to the participants which consisted of four main interventions including music 
listening, music and relaxation, music playlist, and songwriting. The session was ended with 
an encouragement song. The participants had an opportunity to freely choose songs, music 
styles, and topics for sharing during the music sessions based on their preferences. The four 
main music therapy interventions were shown as follows:

1) Music listening activities: Listening to music can diminish amygdala activity which 
is related to emotional control and can reduce the emotional intensity that cause stress.26 
Listening activities in this study, the researcher allowed the participants to choose familiar 
songs themselves to trigger their impressive memory, feeling, and life experience to make 
them feel relaxed and enjoy the music.27

2) Music and relaxation: Music therapy with relaxation techniques can reduce stress 
and improve stress management.28 Various kinds of music elements such as chords and 

25  Angel A. Park, “Theoretical Orientations Applied by Music Therapists Working in Adult Psychiatric Inpatient 
Settings,” (Master’s thesis, Molloy College, 2011), 36; Barbara Wheeler, “The Relationship between Music Therapy 
and Theories of Psychotherapy,” Music Therapy 1, no. 1 (1981): 12.
26  Anne J. Blood et al., “Emotional Responses to Pleasant and Unpleasant Music Correlate with Activity in Paralimbic 

Brain Regions,” Nature Neuroscience 2, no. 4 (1999): 386; Kimberly S. Moore, “A Systematic Review on the Neural 
Effects of Music on Emotion Regulation: Implications for Music Therapy Practice,” Journal of Music Therapy 50, no. 3 
(2013): 233; Lauren Stewart et al., “Music and the Brain: Disorders of Musical Listening,” Brain 129, no. 10 (2006): 
2536.
27  Donald Collins, “Can Listening to Music Reduce Stress? Research, Benefits, and Genres,” accessed August 18, 2021. 

https://psychcentral.com/stress/the-power-of-music-to-reduce-stress; Genevieve A. Dingle et al., “The Influence of 
Music on Emotions and Cravings in Clients in Addiction Treatment: A Study of Two Clinical Samples,” The Arts in 
Psychotherapy 45, (2015): 20.
28  Francisca N. Ogba et al., “Effectiveness of Music Therapy with Relaxation Technique on Stress Management as 

Measured by Perceived Stress Scale: Retraction,” Medicine 98, no. 15 (2019): 5; Cori L. Pelletier, “The Effect of Music 
on Decreasing Arousal Due to Stress: A Meta Analysis,” Journal of Music Therapy 41, no. 3 (2004): 202.
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melodies can be effectively used to promote breathing skills to feel more relaxed.29 In this 
study, a new relaxing song was composed to support three relaxation techniques which 
were progressive muscle relaxation30, deep breathing31, and visualization32. The lyrics of this 
song guided the participants to practice relaxation by focusing on deep breathing, slowly 
tensing and releasing muscles, and thinking about calming places. The participants can 
comfortably sit or lay down with the song throughout the activities.

3) Music playlist activities: Listening to music on the playlist can help clients for 
more relaxation and improve emotional health.33 Using ISO-Principle technique during 
music listening by selecting music that would best match clients’ mood and desired mood 
state can support mood management.34 In music playlist activities, for the first period of 
the session, each participant selected 2-3 pieces of preferred songs from any moment 
related to their experiences in caring dementia patient. Contents of Lyrics included tiredness, 
hopelessness, and downheartedness which were mostly remarked in this period. Then, the 
session was ended up with a list of 2-3 songs that boosted up energy, encouragement, and 
satisfaction with life.

4) Songwriting activities: Klein and Silverman35 found that songwriting activities can 
help with stress management of caregivers of patients with Alzheimer’s and other dementias. 
Therapeutic songwriting is one of music therapy interventions which can promote and 

29  Yinglan He, “The Impact of Music Relaxation on Affect and Relaxation of Stressed Female College Students,” 
(Master’s thesis, College of Fine Arts of Ohio University, 2018): 41-42.
30  Karin Chellew et al., “The Effect of Progressive Muscle Relaxation on Daily Cortisol Secretion,” Stress 18, no. 5 

(2015): 539-41.
31  Loren Toussaint et al., “Effectiveness of Progressive Muscle Relaxation, Deep Breathing, and Guided Imagery in 

Promoting Psychological and Physiological States of Relaxation,” Evidence-Based Complementary and Alternative 
Medicine 2021, (2021): 2.
32  “Home,” MindTools, MTCT, accessed December 1, 2021. https://www.mindtools.com/aul3lwx/guided-imagery.
33  Mary Parkinson, “Playlist Building for Mental Wellness,” accessed January 26, 2021. https://

wellingtonmusictherapyservices.com/playlist-buildingfor-mental-wellness/; Suzanne B. Hanser et al., “Home-Based 
Music Strategies with Individuals Who Have Dementia and Their Family Caregivers,” Journal of Music Therapy 48, no. 
1 (2011): 15.
34  Annie Heiderscheit and Amy Madson, “Use of the ISO Principle as a Central Method in Mood Management: A 

Music Psychotherapy Clinical Case Study,” Music Therapy Perspectives 33, no. 1 (2015): 50-51; Tony Wigram, Inge N. 
Pedersen, and Lars O. Bonde, A Comprehensive Guide to Music Therapy (London: Jessica Kingsley Publishers, 2002), 
110.
35  Claire M. Klein and Michael J. Silverman, “With Love from Me to Me: Using Songwriting to Teach Coping Skills to 

Caregivers of Those with Alzheimer’s and Other Dementias,” Journal of Creativity in Mental Health 7, no. 2 (2012): 
157-58.
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support sense of participants’ psychological, emotional, social or communication needs.36 
In this study, popular songs were selected by assessment of participants. The participants 
were instructed to change their songs by filling in one or two words that presented a 
positive and enjoyable experiences. Then, each group of participants were allowed to 
select their own familiar songs and rewrite the new lyrics related to their experiences caring 
dementia patient. They were facilitated how to write the song by the music therapist.

Data Collection
10 dementia patients’ caregivers were assigned to participate in both the large group 

and small group sessions. All participants were assigned to the large group sessions together 
in 1st, 5th, and 10th session and they were divided into four groups (two or three persons 
per group) to participate in small session including 2nd, 3rd, 4th, 6th, 7th, 8th, and 9th sessions. 
Each session spent 60 minutes in total of 16 days. The participants were required to assess 
their stress before receiving music therapy (pre-test), after receiving music therapy in session 
5 (Middle test) and session 10 (Post-test). 

Data Analysis
There were two types of statistics used to analyze the data of this study. Firstly, 

descriptive statistics, frequencies and percentages, were used to analyze participants’ 
general and musical background. Secondly, repeated measures ANOVA was used to compare 
the average of stress scores among before, during, and after receiving music therapy 
interventions. All data of this study were analyzed by using Statistical Package for the Social 
Science for Windows (SPSS), version 27. 

Results
Background of the participants
The results of 10 participants’ general background revealed that most of the participants 

were adult children of dementia patients (60%). They mostly spent time of caring everyday 
(60%) with 6-11 hours of care per day (40%). Most of them were responsible for caring their 
patient more than 1 year (80%) and 60% of them had insufficient income for providing the 
care. In terms of musical background, most of the participants reported that they had 

36  Felicity Baker and Robert Krout, “Songwriting via Skype,” British Journal of Music Therapy 23, no. 2 (2009): 10-12; 
Tony Wigram and Felicity Baker, “Songwriting as Therapy,” in Songwriting: Methods, Techniques and Clinical Applica-
tions for Music Therapy Clinicians, Educators, and Students, ed. Felicity Baker and Tony Wigram (London: Jessica 
Kingsley Publishers, 2005), 14.
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music experiences. Four participants had experiences in music learning and one participant 
was a musician. Other participants had experiences with music as leisure activities, including 
listening to preferred music and singing together with their friends. In terms of types of 
preferred music, most of them preferred Thai popular music, Thai country music, Look 
Krung music, and classical music. 

The results of repeated measure ANOVA of the mean stress level scores among 
pre-, mid-, and post-music therapy interventions 

The results revealed that there were significant differences of mean stress level scores 
among pre-, mid-, and post-music therapy interventions (F = 194.436, P < .05). The mean 
of post-test stress score decreased (M = 65.60, SD = 16.801) when compared with pre-music 
therapy interventions (M = 85.60, SD = 19.317) and mid-music therapy interventions (M = 
71.10, SD = 19.122) as shown in Table 1. 

Table 1 Repeated Measure ANOVA of the mean stress level scores 
among pre-, mid-, and post-music therapy interventions

Source: by author

Item Time M SD F P

Stress level Pre 85.60 19.317 194.436 0.000*

Mid 71.10 19.122

Post 65.60 16.801

*P < .05

In terms of the multiple comparisons of mean stress level scores in dementia caregivers 
among pre-, mid-, and post-music therapy interventions by using Bonferroni correction 
method. The results showed that there were significant differences of mean stress level 
scores in two pairs consisting of pre- and mid-music therapy interventions and pre- and 
post-music therapy interventions. 

The results suggested that the mean stress level scores of mid-music therapy 
interventions (M = 71.10, SD = 19.122) was lower than the pre-music therapy interventions 
(M = 85.60, SD = 19.317) at 14.50 points and the mean score of stress in post-music therapy 
interventions (M = 65.60, SD = 16.801) was lower than the pre-music therapy interventions 
(M = 85.60, SD =19.317) at 20.00 points. However, there were no significant differences 
between mid-music therapy interventions (M = 71.10, SD = 19.122) and post-music therapy 
interventions (M = 65.60, SD = 16.801) as shown in Table 2.
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Table 2 Mean difference of stress level among pre-, mid-, and post-music therapy interventions
Source: by author

Time M Mean Difference (MD)

Pre Mid Post

Pre 85.60 - 14.500* 20.000*

Mid 71.10 - 5.50

Post 65.60 -

*P < .05

Discussion 
The results showed the effectiveness of music therapy interventions on stress level 

of dementia caregivers. The mean stress level scores among pre-, mid-, and post-music 
therapy interventions were significant difference at .05. The stress level of post-music 
therapy interventions was lower than pre-and mid-music therapy interventions. There were 
various evidence-based practices in music therapy that can support this finding categorized 
by music therapy activities as discussed below. In music listening activities, after finishing 
the session, the participants became noticeably more relaxed and felt free to share their 
common issues through similar experiences with each other. Some of them engaged the 
activities with smile and/or crying happy tear because they were glad that the situation of 
caring they suffered was understood by the group members as well as an encouragement 
from the group support. This finding is associated with Collins37 and Dingle et al.38 who 
described that music listening was one of the easy activities to get people engaged, as well 
as triggered memory, feeling, and experience in positive way. In terms of music and relaxation 
activity, it is one of the receptive music interventions which help reduce anxiety, increase 
relaxation, promote rest, and reduce feeling of physical or mental discomfort. It was 
clearly to see that before the activity started, most of participants had different negative 
facial and body expression such as stressed face and frowning with a bit shoulder shrug. 
After finishing the activity of music and relaxation, most of them had a smile on their 

37  Donald Collins, “Can Listening to Music Reduce Stress? Research, Benefits, and Genres,” accessed August 18, 2021. 
https://psychcentral.com/stress/the-power-of-music-to-reduce-stress.
38  Genevieve A. Dingle et al., “The Influence of Music on Emotions and Cravings in Clients in Addiction Treatment: A 

Study of Two Clinical Samples,” The Arts in Psychotherapy 45, (2015): 18-19.
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faces and no more frown on their faces. They also stated that they felt more relaxed during 
this activity which related to the research studies of Ogba et al.39 and Pelletier40 who 
noted that relaxation process with music could reduce arousal cause by stress and significantly 
improved stress management. 

For music playlist activity, the music playlist had effective support, promote satisfaction 
in life, and enhance accepting the change of dementia. The participants may continue to 
utilize the playlist after the music therapy session has ended as it is simple to use. This 
finding was related to Wigram, Pedersen and Bonde41 who described the ISO-principle 
process “Music must be selected that matches the mood of the client in the beginning, 
and then gradually induces the intended mood”. This process promotes a progressive 
alteration in the clients’ mood, which corresponds to a gradual shift in the musical elements 
in this procedure.42 Heiderscheit and Madson43 also reported that building a playlist based 
on the ISO-principle that helpful a mood management and simple to use everyday life. In 
terms of Songwriting activity, the participants were able to share their feelings, express 
thought, and emotion through the lyrics such as tiredness of caring, worrying about their 
loved one as well as self-support and toward other group members. This result matched 
up to a study of Klein and Silverman44 who found that songwriting intervention focusing on 
self-care can promote participants’ positive feeling, especially feeling of fun and appreciation. 

Conclusion
The finding of this study showed the effectiveness of music therapy in reducing the 

stress level among the caregivers of patients with dementia. The comparison of the mean 
of stress level pre-, mid- and post-intervention had a statistically significant difference at .05. 
The music therapy sessions were conducted through Zoom by using various music therapy 

39  Francisca N. Ogba et al., “Effectiveness of Music Therapy with Relaxation Technique on Stress Management as 
Measured by Perceived Stress Scale: Retraction,” Medicine 98, no. 15 (2019): 5.
40  Cori L. Pelletier, “The Effect of Music on Decreasing Arousal Due to Stress: A Meta Analysis,” Journal of Music 

Therapy 41, no. 3 (2004): 206.
41  Tony Wigram, Inge N. Pedersen, and Lars O. Bonde, A Comprehensive Guide to Music Therapy (London: Jessica 

Kingsley Publishers, 2002), 110.
42  Chris Brewer and Don G. Champbell, Rhythms of Learning: Creative Tools for Developing Lifelong Skills (Tucson, 

Arizona: Zephyr Press, 1991), 216.
43  Annie Heiderscheit and Amy Madson, “Use of the ISO Principle as a Central Method in Mood Management: A 

Music Psychotherapy Clinical Case Study,” Music Therapy Perspectives 33, no. 1 (2015): 50-51.
44  Claire M. Klein and Michael J. Silverman, “With Love from Me to Me: Using Songwriting to Teach Coping Skills to 

Caregivers of Those with Alzheimer’s and Other Dementias,” Journal of Creativity in Mental Health 7, no. 2 (2012): 
159-60.
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interventions, including music listening, music and relaxation, music playlist, and song writing. 
Music listening activities can enhance participants’ impressive memory and positive feeling 
that can make them feel more relax and enjoy with music. Music and relaxation activities 
can reduce stress level with three relaxation techniques, including progressive muscle 
relaxation, breathing exercise, and imagination. Music playlist activity was designed for the 
participants to select their preferred songs that would best match their desired mood state 
and positive feeling used to support their mood management. Finally, the song writing 
activity can support the participants to share and understand their feelings, thought, and 
emotion through the lyrics that supported them to cope with their stress. The results of 
this study confirmed that the music therapy interventions can effectively reduce stress 
levels of dementia caregivers. In terms of implication for music therapist, due to limitation 
of online platform, the music therapist should concern how to build rapport and trust with 
clients. Also, there should be support them to feel that the music therapy activities were 
safe for them to express and share their thought, emotion, and feeling. Particularly in 
songwriting activities, the music therapists should tell them that there was no right or wrong 
for them to compose the song or lyrics. 
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Abstract 
This article is part of the doctoral research regarding the ranat ek performance practice, 

Pra-san-siang Samniang Ben-cha-sin, which aimed to study the specific musical characteristics 
of the performance practice used for the ranat ek (treble Thai xylophone). The research 
has been done based on qualitative research methods in which data were collected from 
related literature, fieldwork, and analytic induction. The result has shown that the specific 
musical characteristics of the ranat ek solo could be reflected through include two elements: 
1) the thang diao ranat ek (the ranat ek solo realisation) embracing (1) the samnuan klon 
diao (musical idiomatic style for the ranat ek solo version) as follows: klon tai luat, klon 
fak, klon sap, klon phan, klon son ta-khep, klo yon ta-khep, klon roi luk-so, klon lot ta-khai, 
klon kra-dot, klon doen ta-khep or klon muan ta-khep with the sophisticated and more 
complex style of performance practices and (2) the ranat ek performing techniques as 
follows: ti sa-bat, ti sa-do, ti kep, ti kro, ti rua, ti kha-yi, ti kwat, ti khwai, ti tae chang-wa, 
ti wiang as well as the special musical technique for the solo version, called rua phuen 
and khap-luk khap-dok, 2) the ranat ek player, who should have two important abilities: 
(1) well-trained ranat ek skills suitable to play a solo version and (2) thinking skill to be 
able to analyse and design the appropriate style for the solo performance of the ranat ek. 

Keywords:	 The specific musical characteristics for the ranat ek solo/ The ranat ek solo 
realisation/ The ranat ek solo performance

บทนำ
การบรรเลงระนาดเอกมีรีะเบีียบแบบแผนการบรรเลงที่่�เกิดิจากกระบวนคิดิสร้า้งสรรค์อ์ย่่างเป็็นระบบ

ของปราชญ์์ทางดุุริยิางคศิลิป์มาตั้้�งแต่่อดีีต เป็็นเครื่่�องดนตรีีท่ี่�มีีวิธิีีการบรรเลงท่ี่�หลากหลาย นิยิมนำมาบรรเลง
ประชัันเพื่่�ออวดฝีีมืือกัันในหมู่่�นัักดนตรีีไทย สงบศึึก ธรรมวิิหาร กล่่าวว่่า “สมััยรััชกาลที่่� 5 นี้้� นัับเป็็นระยะ
ที่่�ดนตรีีไทยได้้พััฒนารููปแบบเพิ่่�มขึ้้�นอีีกหลายอย่่าง ...การประชัันวงนี้้�เองได้้สร้้างวิิวััฒนาการขึ้้�นมากมาย ไม่่
ว่่าจะเป็็นการประชัันฝีีมืือเดี่่�ยวหรืือประชัันวง”1 ในการบรรเลงประชัันแต่่ละครั้้�ง มิิใช่่แค่่การแสดงความ
สามารถของผู้้�บรรเลงเท่่านั้้�น แต่่ยังเป็็นการแสดงความสามารถทางสติปิัญัญาในการปรับวงและการประพันัธ์์
ทางเดี่่�ยวให้ม้ีคีวามซับัซ้อ้น เพื่่�อนำมาใช้ส้ำหรับัประชันัอวดฝีมีือือีีกด้ว้ย เฉลิมิศักดิ์์� พิกิุลุศรีี กล่่าวถึึงลีีลาของ
เพลงเด่ี่�ยว สรุุปความว่่า การบรรเลงเพลงเด่ี่�ยวตามคติิของนัักดนตรีีไทยจะมีีวัตัถุุประสงค์์ในการบรรเลงเด่ี่�ยว
อยู่่� 3 ประการ คืือ 1) เพื่่�อนำเสนอลีีลาทำนองเพลงหรืือทางเพลงที่่�ครููท่่านได้้แต่่งไว้้อย่่างวิิจิิตรพิิสดาร  

1  Sangobseuk Thamviharn, Thai Classical Music, 4th ed. (Bangkok: Chulalongkorn University Printing, 2023), 27. 
(in Thai)
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2) เพื่่�อแสดงความสามารถด้้านความแม่่นยำที่่�สามารถจดจำทำนองเพลงและกลเม็็ดต่่าง ๆ ตามที่่�ครููท่่านได้้
แต่่งไว้้อย่่างครบถ้้วนไม่่ขาดตกบกพร่่อง และ 3) เพื่่�อแสดงความสามารถด้้านทัักษะฝีีมืือของผู้้�บรรเลง โดย
สามารถบรรเลงเครื่่�องดนตรีีได้้อย่่างถููกต้อง และเสีียงที่่�บรรเลงออกมาจะต้้องมีีคุุณภาพและได้้มาตรฐาน
อย่่างสม่่ำเสมอ2 การบรรเลงเดี่่�ยวถืือได้ว้่่าเป็น็การบรรเลงขั้้�นสููงที่่�นัักดนตรีีไทยนำมาบรรเลงเพื่่�ออวดฝีมีือืกััน 
ทางบรรเลงที่่�นำมาใช้้ในการเดี่่�ยวจึึงต้้องมีีคุุณลัักษณะพิิเศษ ดัังที่่� สิิริิชััยชาญ ฟัักจำรููญ ได้้แสดงทััศนะเกี่่�ยว
กับัเพลงเดี่่�ยว สรุปุความว่่า สำนวนกลอนระนาดเอกจะมีลีักัษณะคล้า้ยกับัฉันัทลักัษณ์บ์ทกลอน มีวีรรคสดัับ 
วรรครับั วรรครอง วรรคส่่ง เพลงเดี่่�ยวเป็น็เพลงที่่�มีีทำนองลักัษณะพิเิศษมากกว่่าการบรรเลงทั่่�วไป มีีการนำ
กลวิิธีีการบรรเลง เช่่น การตีีสะบััด สะเดาะ ขยี้้� การตีีรััว การตีีเก็็บ ฯลฯ มาใช้้ในการบรรเลง โดยการนำ
กลวิิธีีพิิเศษต่่าง ๆ ไปใช้้จะต้้องเหมาะสมกัับลัักษณะทำนองเพลง3 ซึ่่�งทััศนะดัังกล่่าวมีีความสอดคล้้องกัับ 
ศัักดิ์์�ชััย ลััดดาอ่่อน ที่่�กล่่าวถึึงลัักษณะเพลงเดี่่�ยวสรุุปความว่่า ลัักษณะของทางเดี่่�ยวต้้องพลิิกแพลงทำนอง
ให้้มีีความแตกต่่างออกไปจากทำนองหลััก สำนวนกลอนเดี่่�ยวไม่่จำเป็็นต้้องมีีเสีียงลููกตกตรงกัับทำนองหลััก
ทุุกเสีียง สามารถฝากทำนองให้้ไปตกตรงกัับเสีียงลููกตกของทำนองหลัักในท้้ายประโยคก็็ได้้ ส่่วนวิิธีีการ
บรรเลงนั้้�น ต้้องประกอบด้้วยกลวิิธีีการบรรเลงต่่าง ๆ เช่่น สะบััด ขยี้้� คาบลููกคาบดอก ฯลฯ แต่่ไม่่จำเป็็น
ต้อ้งมีคีรบทุกุกลวิธิีีใน 1 เพลง ขึ้้�นอยู่่�ที่่�เพลงและแนวการบรรเลงด้ว้ย เพลงเดี่่�ยวที่่�นักัดนตรีีปี่่�พาทย์ถ์ือืกันัว่่า
เป็็นเพลงเดี่่�ยวที่่�นิิยมนำมาใช้้สำหรัับการบรรเลงเดี่่�ยว เช่่น เพลงสารถีี เพลงพญาโศก เพลงแขกมอญ ฯลฯ4 
เพลงเดี่่�ยวที่่�บููรพาจารย์์ได้้ประพัันธ์์ไว้้ในอดีีต เป็็นมรดกทางภููมิิปััญญาที่่�นัักประพัันธ์์เพลงรุ่่�นต่่อมานำมา
ประยุุกต์์ใช้้ พััฒนาปรัับปรุุงให้้สอดคล้้องกัับรสนิิยมของคนในสัังคมดนตรีีไทยอยู่่�เสมอ 

การปรัับปรุุงและพััฒนาการบรรเลงเดี่่�ยวระนาดเอก สามารถพบเห็็นได้้จากการนำเพลงต่่าง ๆ มา
ประพัันธ์์เป็็นทางเดี่่�ยวขึ้้�นใหม่่โดยนำเพลงเดี่่�ยวในอดีีตมาเป็็นต้้นแบบ เช่่น เพลงเดี่่�ยวพญาโศกเป็็นต้้นแบบ
ของเพลงท่่อนเดีียว เพลงเดี่่�ยวที่่�นำเพลงเดี่่�ยวพญาโศกมาเป็็นต้้นแบบ อาทิิ เพลงเดี่่�ยวนารายณ์์แปลงรููป 
เพลงเดี่่�ยวม้้าย่่อง เพลงเดี่่�ยวม้้ารำ เป็็นต้้น เพลงเดี่่�ยวแขกมอญเป็็นต้้นแบบของเพลงที่่�มีีหลายท่่อน อาทิิ 
เพลงเด่ี่�ยวนกขมิ้้�น เพลงเด่ี่�ยวสุุริินทราหูู เป็็นต้น้ สำหรัับการพััฒนากลวิธีีการบรรเลงเด่ี่�ยวระนาดเอก มีีความ
ตอนหน่ึ่�งท่ี่� ถาวร สิิกขโกศล ได้้กล่่าวถึึงหลวงประดิิษฐไพเราะ (ศร ศิิลปบรรเลง) ความว่่า “เทคนิิคการ
ตีีระนาดที่่�มีีมาแต่่เดิิมหลายอย่่าง เช่่น รััว คาบลููกคาบดอก นั้้�น ท่่านได้้พััฒนาให้้หลากหลายวิิจิิตรขึ้้�น ...บาง
อย่า่งพอเริ่่�มใช้้ก็ถ็ูกูตำหนิ ิเช่น่ การตีสีะบัดั ...แต่เ่ดี๋๋�ยวนี้้�คนตีรีะนาดสะบัดักันัทั้้�งนั้้�น เพราะออกรสชาติดีิี ...ทาง
ระนาดของท่่านจึึงได้้รับความนิิยมสููงสุุดตลอดมา”5 ซึ่่�งจะเห็็นได้้ว่่ารููปแบบกลวิธีีการบรรเลงและทางเด่ี่�ยว
ระนาดเอกที่่�เกิิดขึ้้�นใหม่่ ถููกปรับัปรุงุและพัฒันาโดยการนำองค์์ความรู้้�เดิมิที่่�มีอียู่่�แล้ว้ในอดีีต มาพัฒันาต่่อยอด
ให้เ้หมาะสมกับัความนิยิมของคนในสังัคมดนตรีีไทยยุคุนั้้�น ๆ การนำองค์ค์วามรู้้�เดิมิมาปรับัปรุงพัฒันาให้้เป็น็
เพลงเดี่่�ยวขึ้้�นใหม่่ ผู้้�แต่่งและผู้้�บรรเลงแต่่ละคนอาจแฝงความเป็็นปััจเจกบุุคคลไปในทางเดี่่�ยวนั้้�นด้้วย แต่่
อย่่างไรก็ต็าม การพััฒนาปรัับปรุุงเพลงเดี่่�ยวก็็ยังัคงใช้้องค์์ความรู้้�เดิิม เช่่น การวางท่่อนเพลง การสร้้างสรรค์์

2  Chalermsak Pikulsri, Music Appreciation: Thai Classical Music, 2nd ed. (Bangkok: Odeon Store, 1999), 26-27. (in Thai)
3  Sirichaicharn Fachamroon, “The identity of the ranat ek solo,” interview by Nittaya Rusamai, January 28, 2022.
4  Sakchai Laddaon, “The identity of the ranat ek solo,” interview by Nittaya Rusamai, February 16, 2022.
5  Thawon Sikkhakoson, The Master of Thai Classical Music from the Historical Event from the Overture Movie 

(Bangkok: Siamparitut Publishing, 2016), 293. (in Thai)
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สำนวนกลอน และการสอดแทรกกลวิิธีีการบรรเลง รวมถึึงขนบการปฏิิบััติิของการเดี่่�ยวระนาดเอก มาเป็็น
พื้้�นฐานในการพัฒันาต่่อยอดทั้้�งสิ้้�น ซึ่่�งแนวปฏิบิััตินิี้้� นัักดนตรีีไทยได้ใ้ห้ก้ารยอมรัับและยึึดถือืเป็น็แนวปฏิิบัตัิิ
ร่่วมกันัจนกลายเป็น็ระเบีียบแบบแผนการบรรเลงเดี่่�ยวระนาดเอกขึ้้�นในปัจัจุบุันั แสดงให้เ้ห็น็ว่่าคุณุลักัษณะ
ใดที่่�ปรากฏในการบรรเลงเด่ี่�ยวระนาดเอก สามารถถืือได้้ว่่าคุุณลัักษณะนั้้�นสะท้้อนคุุณลัักษณะเฉพาะของ
การเดี่่�ยวระนาดเอกให้้เกิิดขึ้้�นเป็็นรููปธรรม

ดัังที่่�ผู้้�วิิจััยได้้กล่่าวข้้างต้้นว่่า การบรรเลงเด่ี่�ยวระนาดเอกเกิิดจากกระบวนคิิดสร้้างสรรค์์อย่่างเป็็น
ระบบของปราชญ์์ทางดุุริิยางคศิิลป์มาตั้้�งแต่่อดีีต และได้้สืืบทอดต่่อกัันมาจนถึึงปััจจุบัันจนเกิิดเป็็นตััวตนที่่�
สัังคมรับรู้้�และเข้้าใจไปในแนวทางเดีียวกััน ผู้้�วิิจััยจึึงเห็็นความสำคััญและเห็็นคุุณค่่าทางวิิชาการ จึึงดำเนิิน
การศึึกษาวิิเคราะห์์คุุณลัักษณะเฉพาะของการเด่ี่�ยวระนาดเอก เพื่่�อเป็็นประโยชน์์แก่่ผู้้�สนใจสามารถนำไป
ศึึกษาต่่อยอดในบริิบทอื่่�น ๆ ได้้

วััตถุุประสงค์์ของการวิิจััย
เพื่่�อศึึกษาคุุณลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวระนาดเอก

ขอบเขตการวิิจััย
การศึึกษาการเดี่่�ยวระนาดเอกนี้้� ผู้้�วิจัิัยศึึกษาคุณุลักัษณะการเดี่่�ยวระนาดเอกจากข้อ้มููลเอกสาร ข้อ้มููล

ภาคสนาม และประสบการณ์์การได้้รัับถ่่ายทอดเพลงเดี่่�ยวของผู้้�วิิจััย ที่่�พบการใช้้และมีีแนวปฏิิบััติิเดีียวกััน
เพื่่�อสรุุปคุุณลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวระนาดเอก

วิิธีีดำเนิินการวิิจััย
การวิิจััยนี้้�เป็็นการศึึกษาวิิจััยเชิิงคุุณภาพ (Qualitative Research) ทำการศึึกษารวบรวมข้้อมููล 

วิเิคราะห์์ข้อ้มููล และสัังเคราะห์์ข้อ้มููล จากเอกสารที่่�มีีสาระสำคััญเก่ี่�ยวกัับการเด่ี่�ยวระนาดเอก (Documentary 
Research) และข้้อมููลภาคสนาม (Field Data) ดัังนี้้�

ศึึกษาและวิิเคราะห์์จากข้้อมููลเอกสารท่ี่�เก่ี่�ยวกัับการเดี่่�ยวระนาดเอก (Documentary Research) 
แบ่่งเป็็น 2 ส่่วน ได้้แก่่

1. ข้อ้มููลจากหนังัสือื ตำรา บทความ เอกสารสิ่่�งพิมิพ์ และสื่่�อออนไลน์ ์ใช้ก้ารวิเิคราะห์เ์นื้้�อหา (content 
analysis) และตีีความสร้้างข้้อสรุุปแบบอุุปนััย (analytic induction)

2. ข้้อมููลจากงานวิิจััย ที่่�เกี่่�ยวกัับการบรรเลงเดี่่�ยวระนาดเอก ตั้้�งแต่่ปีี พ.ศ. 2544-2564 พบงานวิิจััย 
11 เรื่่�อง ซ่ึ่�งมีข้ี้อมููลเพลงเดี่่�ยวที่่�ผู้้�วิจิัยันำผลการวิจิัยัมาศึึกษาวิเิคราะห์ค์ุณุลักัษณะการเดี่่�ยวระนาดเอก ทั้้�งหมด 
15 เพลง ได้้แก่่ 1) เพลงเดี่่�ยวจีีนแสปริิศนา สามชั้้�น 1 ทาง 2) เพลงเดี่่�ยวม้้ารำ สามชั้้�น 1 ทาง 3) เพลงเดี่่�ยว
แขกมอญ สามชั้้�น 2 ทาง 4) เพลงเดี่่�ยวเชิิดใน สามชั้้�น 1 ทาง 5) เพลงเดี่่�ยวต่่อยรููป สามชั้้�น 1 ทาง 6) เพลง
เดี่่�ยวสารถีี สามชั้้�น 4 ทาง 7) เพลงเดี่่�ยวพญาโศก สามชั้้�น 4 ทาง 8) เพลงเดี่่�ยวนารายณ์แ์ปลงรููป เถา 1 ทาง 
9) เพลงเดี่่�ยวเชิิดนอก 2 ทาง 10) เพลงเดี่่�ยวลาวแพน 1 ทาง 11) เพลงเดี่่�ยวกราวใน สามชั้้�น 2 ทาง 12) 
เพลงทยอยเดี่่�ยว 1 ทาง 13) เพลงเดี่่�ยวอาเฮีีย สามชั้้�น 1 ทาง 14) เพลงเดี่่�ยวอาเฮีีย เถา 1 ทาง และ 15) 



150 MAHIDOL MUSIC JOURNAL 
Vol. 6 No. 1: March - August 2023

เพลงเดี่่�ยวเดืือนหงายกลางป่่า สามชั้้�น 1 ทาง ใช้้ทฤษฎีีการวิิเคราะห์์เพลงไทยโดยวิิเคราะห์์ลัักษณะทำนอง 
กลวิธีีการบรรเลง และสำนวนกลอน โดยกำหนดการเรีียกชื่่�อสำนวนกลอนระนาดเอกตามแนวคิิดของครูู
ประสิิทธิ์์� ถาวร และตีีความสร้้างข้้อสรุุปแบบอุุปนััย (analytic induction)

ข้้อมููลภาคสนาม (Field Data) แบ่่งเป็็น 2 ส่่วน ได้้แก่่
1. การสัมัภาษณ์บุ์ุคคลข้อ้มููล คัดัเลือืกจากผู้้�ที่่�มีคีวามรู้้� ความเชี่่�ยวชาญ และมีีประสบการณ์ก์ารบรรเลง

เดี่่�ยวระนาดเอกอย่่างน้้อย 30 ปี ีจำนวน 10 ท่่าน ได้้แก่่ 1) อาจารย์์ ดร.สิิริชิัยัชาญ ฟักัจำรููญ ศิลิปินแห่่งชาติิ 
2) ครููไชยยะ ทางมีีศรีี 3) ครููศัักดิ์์�ชััย ลััดดาอ่่อน 4) ผู้้�ช่่วยศาสตราจารย์์ ดร.วีีระ พัันธุ์์�เสืือ 5) ครููวีีระชาติิ 
สังัขมาน 6) ครููมนตรีี เปรมปรีีดา 7) อาจารย์์บรรทม น่่วมศิริิิ 8) สิบิเอก ไชยชนะ เต๊๊ะอ้ว้น 9) อาจารย์์วัชัรากร 
บุุญเพ็็ง และ 10) จ่่าสิิบเอก มาโนช แสวงศิิลป์์ วิิเคราะห์์โดยการวิิเคราะห์์เนื้้�อหา (content analysis) และ
ตีีความสร้้างข้้อสรุุปแบบอุุปนััย (analytic induction)

2. การวิเิคราะห์์ทางเด่ี่�ยวระนาดเอกเพลงต่่อยรููป สามชั้้�น ทางหลวงประดิษิฐไพเราะ (ศร ศิลิปบรรเลง) 
ผู้้�วิิจััยกำหนดเลืือกเพลงเดี่่�ยวต่่อยรููป สามชั้้�น ทางหลวงประดิิษฐไพเราะ (ศร ศิิลปบรรเลง) เป็็นทางเดี่่�ยวที่่�
ครููประสิิทธิ์์� ถาวร ได้้รัับถ่่ายทอดจากหลวงประดิิษฐไพเราะ (ศร ศิิลปบรรเลง) และได้้ถ่่ายทอดให้้ครููนััฐพงศ์์ 
โสวััตร ต่่ออีีกทอดหนึ่่�ง ซึ่่�งเป็็นทางเดี่่�ยวที่่�ทราบข้้อมููลที่่�มาชััดเจน อีีกทั้้�งยัังเป็็นเพลงเดี่่�ยวที่่�มีีความสมบููรณ์์
พร้อ้มทั้้�งเชิงิสำนวนกลอนและกลวิธิีีการบรรเลงที่่�มีคีวามหลากหลาย เหมาะสมสำหรับันำมาศึึกษาวิเิคราะห์์
เพื่่�อนำข้้อมููลและรายละเอีียดต่่าง ๆ มาเป็็นส่่วนหนึ่่�งในการศึึกษาวิิเคราะห์์ร่่วมกัับกลุ่่�มข้้อมููลอื่่�น ๆ ข้้างต้้น 
เพื่่�อแสดงคุณุลักัษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวระนาดเอก ทฤษฎีีที่่�ใช้ใ้นการศึึกษาวิเิคราะห์ ์ใช้ท้ฤษฎีีการวิเิคราะห์์
เพลงไทย โดยวิิเคราะห์ล์ักัษณะทำนอง กลวิธิีีการบรรเลง และสำนวนกลอน และกำหนดการเรีียกชื่่�อสำนวน
กลอนระนาดเอกตามแนวคิดิของครููประสิิทธิ์์� ถาวร และตีีความสร้้างข้อ้สรุปุแบบอุปนัยั (analytic induction)

ขั้้�นตอนการวิิเคราะห์์ข้้อมููล ผู้้�วิิจััยนำข้้อมููลเอกสาร ข้้อมููลภาคสนาม และประสบการณ์์การได้้รัับ
ถ่่ายทอดเพลงเด่ี่�ยวของผู้้�วิจิัยั มาจำแนกข้อ้มููลและแจกแจงรายละเอีียดคุณุลักัษณะต่่าง ๆ ที่่�พบในการบรรเลง
เดี่่�ยว แล้้วตีีความสร้้างข้้อสรุุปแบบอุุปนััย (analytic induction)

การสัังเคราะห์์ข้้อมููลและการตรวจสอบข้้อมููล
นำข้อ้สรุปุที่่�ได้จ้ากการศึึกษาวิเิคราะห์ม์าสังัเคราะห์โ์ดยการตีีความสร้า้งข้อ้สรุปุแบบอุปุนัย (analytic 

induction) เพื่่�อสรุุปคุุณลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวระนาดเอก และตรวจสอบความถููกต้้องของข้้อมููลด้้วย
การตรวจสอบแบบสามเส้้า (Triangulation) 
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ผลการวิิจััย
จากการศึึกษาวิิเคราะห์์พบว่่า คุุณลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวระนาดเอกสะท้้อนผ่่านองค์์ประกอบ

ที่่�สำคัญั ได้แ้ก่่ ทางเดี่่�ยวระนาดเอกและผู้้�บรรเลงเดี่่�ยวระนาดเอก ทั้้�ง 2 องค์ป์ระกอบมีคีวามสัมัพันัธ์เ์กี่่�ยวเนื่่�อง
กันั มนตรีี ตราโมท อธิบิายหลักัการบรรเลงและความมุ่่�งหมายสำคัญัในการบรรเลงเดี่่�ยว สรุปุความว่่า เดี่่�ยว
เป็็นการบรรเลงของเครื่่�องดนตรีีประเภทดำเนิินทำนอง ที่่�มิิใช่่แค่่การบรรเลงเพีียงเครื่่�องดนตรีีชิ้้�นเดีียว 
แต่่เป็็นการบรรเลงที่่�มีีความมุ่่�งหมาย 3 ประการ คืือ เพื่่�ออวดทางบรรเลง อวดความแม่่นยำของผู้้�บรรเลง 
และอวดทัักษะฝีีมืือของผู้้�บรรเลง เป็็นทางบรรเลงที่่�ผู้้�แต่่งประพัันธ์์ขึ้้�นใหม่่ให้้มีีความพิิเศษ ซึ่่�งทางบรรเลงที่่�
จะสามารถเรีียกว่่าเป็็นทางเดี่่�ยวได้้นั้้�น ท่่วงทำนองเพลงจะต้้องมีีความวิจิิตรพิิสดารโลดโผน พลิิกแพลง 
ผู้้�บรรเลงต้อ้งจดจำกลเม็ด็เด็ด็พราย สามารถถ่่ายทอดทำนองเพลงได้อ้ย่่างครบถ้ว้นและชัดัเจนตามจุดุประสงค์์
ของผู้้�แต่่ง ผู้้�บรรเลงจึึงต้อ้งมีีฝีมีือืมากพอที่่�จะบรรเลงได้อ้ย่่างไม่่ผิดิพลาด6 ดังันั้้�นการบรรเลงเดี่่�ยวระนาดเอก
แต่่ละครั้้�งจำเป็็นอย่่างยิ่่�งที่่�คุุณสมบััติิของทางเดี่่�ยวและผู้้�บรรเลงเด่ี่�ยวจะต้้องมีีความสมบููรณ์์พร้้อม 
หากอย่่างใดอย่่างหนึ่่�งขาดความสมบููรณ์จ์ะส่่งผลให้ก้ารบรรเลงนั้้�นไม่่บรรลุตุามวัตัถุปุระสงค์ก์ารบรรเลงเดี่่�ยว

คุุณลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวระนาดเอกสะท้้อนผ่่านองค์์ประกอบที่่�สำคััญ 2 องค์์ประกอบ ได้้แก่่ 
ทางเดี่่�ยวระนาดเอกและผู้้�บรรเลงเดี่่�ยวระนาดเอก คุุณลัักษณะของแต่่ละองค์์ประกอบมีีดัังนี้้�

1. ทางเดี่่�ยวระนาดเอก
คุุณลัักษณะของทางเด่ี่�ยวระนาดเอกต้องมีีความวิจิิตรพิิสดาร ซึ่่�งต้้องประกอบด้วยส่่วนประกอบที่่�

สำคััญ 2 ส่่วน ได้้แก่่ สำนวนกลอนเดี่่�ยวและกลวิิธีีที่่�ใช้้ในการบรรเลงเดี่่�ยว ในการอธิิบายผลการวิิจััย ผู้้�วิิจััย
ได้้ยกตััวอย่่างโน้้ตเพลงเพื่่�อแสดงให้้เห็็นถึึงคุุณลัักษณะเฉพาะของทางเดี่่�ยวระนาดเอกท่ี่�ชััดเจนมากขึ้้�น 
ซึ่่�งโน้้ตเพลงที่่�นำมาแสดง เป็็นสำนวนกลอนที่่�ผู้้�วิิจััยสัังเคราะห์์ขึ้้�นใหม่่จากผลการวิิเคราะห์์ข้้อมููลเอกสาร 
ข้อ้มููลภาคสนาม ประสบการณ์ก์ารบรรเลงเดี่่�ยวของผู้้�วิจัยั รวมถึึงความรู้้�ที่่�ผู้้�วิจัยัได้ร้ับัการถ่่ายทอดเพลงเดี่่�ยว
จากครููผู้้�ใหญ่่หลายท่่าน เช่่น ครููนััฐพงศ์์ โสวััตร ครููศัักดิ์์�ชััย ลััดดาอ่่อน ครููวีีระชาติิ สัังขมาน ครููมนตรีี 
เปรมปรีีดา ผู้้�วิิจััยจะอธิิบายคุุณลัักษณะในแต่่ละส่่วน ดัังนี้้�

1.1	สำนวนกลอนเดี่่�ยว
คุุณลัักษณะของสำนวนกลอนเดี่่�ยว จะมีีความสละสลวย ลึึกซึ้้�ง และซัับซ้้อน มีีการพลิิกแพลงทำนอง

ให้แ้ตกต่่างจากทำนองหลักั เพื่่�อเป็น็กลยุทธ์ใ์นการแสดงภููมิปัญัญาของผู้้�แต่่งและแสดงทัักษะฝีีมือืของผู้้�บรรเลง 
สำนวนกลอนที่่�พบในการศึึกษาวิิเคราะห์์เพลงเด่ี่�ยว ได้้แก่่ กลอนไต่่ลวด กลอนฝาก กลอนสัับ กลอนพััน 
กลอนซ่่อนตะเข็บ็ กลอนย้อ้นตะเข็บ็ กลอนร้อ้ยลููกโซ่่ กลอนลอดตาข่่าย กลอนกระโดด และกลอนเดินิตะเข็บ็
หรืือกลอนม้้วนตะเข็็บ สำนวนกลอนต่่าง ๆ นี้้�สามารถพบได้้ในการบรรเลงเพลงธรรมดาเช่่นกััน แต่่การผููก
สำนวนกลอนจะมีีความพิิเศษและซัับซ้้อนน้้อยกว่่าสำนวนกลอนท่ี่�ใช้้สำหรัับการบรรเลงเดี่่�ยว ผู้้�วิิจััยจะยก
ตััวอย่่างสำนวนกลอนเปรีียบเทีียบให้้เห็็นความแตกต่่างระหว่่างคุุณลัักษณะสำนวนกลอนธรรมดาและ
คุุณลัักษณะของสำนวนกลอนเดี่่�ยว ดัังนี้้�

6  Montri Tramote, Music Letter (Bangkok: Kasikon Bank, 1995), 51-52. (in Thai)
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Example 1 Klon fak
Source: by author

คุณุลักัษณะของกลอนฝากจากตัวัอย่่างข้า้งต้น้ ลัักษณะสำนวนของกลอนธรรมดาจะมีลัีักษณะเรีียบ ๆ 
ดำเนิินทำนองสััมพันธ์์เกาะเกี่่�ยวไปกับทำนองหลััก ส่่วนสำนวนกลอนฝากที่่�ใช้้สำหรัับการบรรเลงเดี่่�ยวจะมีี
ลัักษณะสำนวนซัับซ้้อน มีีการพลิิกแพลงทำนองให้้แตกต่่างจากทำนองหลััก เสีียงลููกตกบางเสีียงของทาง
เดี่่�ยวอาจไม่่ตรงกัับเสีียงลููกตกของทำนองหลััก คุุณลัักษณะพิิเศษที่่�เป็็นลัักษณะเด่่นของกลอนฝาก คืือ จะมีี
สำนวนที่่�ทำหน้้าที่่�ในการเชื่่�อมทำนองระหว่่างวรรคในการฝากเสีียงลููกตกให้้ไปลงในวรรคถััดไปหรืือเสีียง
ลููกตกสุุดท้้าย (เสีียงลููกตกหลััก) ปลายประโยคได้้อย่่างแยบยล

Example 2 Klon sap
Source: by author

ลักัษณะเด่่นของกลอนสัับ คือื การตีีซ้้ำเสีียง เป็็นสำนวนกลอนที่่�ใช้แ้สดงทัักษะด้้านความแม่่นยำ (แม่่น
ลููกแม่่นเสีียง) และแสดงทัักษะด้้านพละกำลัังของผู้้�บรรเลง คุุณลัักษณะของกลอนสัับที่่�ใช้้สำหรัับการ
บรรเลงเดี่่�ยวจากตััวอย่่างข้้างต้้น จะมีีการพลิิกแพลงทำนองให้้แตกต่่างออกไปเพื่่�อปกปิิดเนื้้�อแท้้ของทำนอง
หลัักและเน้้นให้้สำนวนกลอนมีีความโดดเด่่น แต่่หากเป็็นกลอนสัับที่่�ใช้้สำหรัับบรรเลงธรรมดา จะใช้้การ
ตีีซ้้ำเสีียงเพีียงบางส่่วนเพื่่�อไม่่ให้้สำนวนกลอนแตกต่่างจากทำนองหลักัมากนักและเพื่่�อให้้ทางบรรเลงมีีความ
สััมพัันธ์์กลมกลืืนไปกัับเครื่่�องดนตรีีชิ้้�นอื่่�น ๆ ที่่�บรรเลงอยู่่�ในวงเดีียวกััน
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Example 3 Klon phan
Source: by author

คุุณลัักษณะกลอนพัันที่่�ใช้้สำหรัับการบรรเลงเดี่่�ยวจากตััวอย่่างข้้างต้้น สำนวนกลอนจะมีีทิิศทางการ
เคลื่่�อนที่่�ของทำนองขึ้้�นและลงสอดสลัับสัับเปลี่่�ยนเกี่่�ยวพันัต่่อเนื่่�องกันัไปตลอดทั้้�งประโยค แต่่กลอนพันัที่่�ใช้้
สำหรับัการบรรเลงธรรมดา จะมีีทิศิทางการเคลื่่�อนท่ี่�ขึ้้�นและลงสอดสลัับเพีียงบางช่่วง เพื่่�อไม่่ให้ส้ำนวนกลอน
มีีความแตกต่่างจากทำนองหลัักมากเกิินไป เพราะจะทำให้้ไม่่กลมกลืนกัับทางบรรเลงของเครื่่�องดนตรีีชิ้้�น
อื่่�น ๆ

1.2	กลวิิธีีที่่�ใช้้ในการบรรเลงเดี่่�ยว
กลวิิธีีการบรรเลงที่่�ใช้้สำหรัับการบรรเลงเดี่่�ยว ถืือได้้ว่่าเป็็นส่่วนประกอบสำคััญที่่�ทำให้้ทางเดี่่�ยวมีี

ความพิิสดารโลดโผน กลวิิธีีที่่�ใช้้ในการบรรเลงเดี่่�ยว แบ่่งได้้ 2 กลุ่่�ม ได้้แก่่ กลวิิธีีการบรรเลงและกลวิิธีีพิิเศษ 
กลวิธิีีการบรรเลง หมายถึึง วิธิีีการบรรเลงระนาดเอกที่่�พบการนำไปใช้ท้ั้้�งการบรรเลงทั่่�วไปและการบรรเลงเดี่่�ยว 
กลวิิธีีพิิเศษ หมายถึึง วิิธีีการบรรเลงระนาดเอกที่่�ใช้้เฉพาะการบรรเลงเดี่่�ยวเท่่านั้้�น จากการศึึกษาวิิเคราะห์์
พบกลวิิธีีต่่าง ๆ ดัังนี้้�

1.2.1	 กลวิิธีีการบรรเลง 
1)	ก ารตีีสะบััด ได้้แก่่ 

1.1)	ก ารสะบััด 3 เสีียง เช่่น สะบััดคู่่�เสีียง สะบััดเฉี่่�ยว สะบััดแบบแบ่่งมืือ 
(สะบััดขึ้้�น สะบััดลง)

1.2)	ก ารตีีสะบััด 2 เสีียง เช่่น สะบััดคู่่�เสีียง สะบััดแบบแบ่่งมืือ
2)	ก ารตีีสะเดาะ เช่่น การสะเดาะคู่่�เสีียง การสะเดาะมืือเดีียวหรืือรััวสะเดาะ
3)	ก ารตีีเก็็บ เช่่น การตีีเก็็บคู่่� 4 การตีีเก็็บคู่่� 8
4)	ก ารตีีรััว ได้้แก่่

4.1)	ก ารตีีรััวเสีียงเดีียวหรืือรััวลููกเดีียว เช่่น การตีีรััวขึ้้�น การตีีรััวลง การตีีรััวรููด 
4.2)	ก ารตีีรััวเป็็นทำนอง เช่่น การตีีรััวสองลููก การตีีรััวเหวี่่�ยง การตีีรััวกระทบเสีียง 

การตีีรััวเกร็็ดมืือ
5)	ก ารตีีแตะจัังหวะ ได้้แก่่ การตีีแตะจัังหวะคู่่� 4 คู่่� 8 
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6)	ก ารตีีขยี้้� เช่่น การตีีขยี้้�เป็็นวรรคหรืือประโยค การตีีขยี้้�พื้้�น (ทั้้�งเที่่�ยวหรืือท่่อนเพลง) การตีี
รััวขยี้้� 

7)	ก ารตีีกวาด เช่่น การตีีกวาดขึ้้�น การตีีกวาดลง
8)	ก ารตีีเหวี่่�ยง เช่่น ตีีเหวี่่�ยง คู่่� 2 คู่่� 3 คู่่� 4 คู่่� 5 คู่่� 6 คู่่� 7 คู่่� 8
9)	ก ารตีีกรอ
10)	การตีีไขว้้

การนำกลวิิธีีการบรรเลงกลุ่่�มนี้้�ไปใช้้ในการบรรเลงเดี่่�ยว สามารถนำไปใช้้ในปริิมาณมากน้้อยเพีียงใด
ก็ไ็ด้ต้ามความต้อ้งการของผู้้�แต่่ง แต่่หากนำไปใช้ใ้นการบรรเลงธรรมดา ต้อ้งเลือืกใช้ใ้ห้้เหมาะสมกับัประเภท
เพลงและประเภทของวงท่ี่�กำลังับรรเลง และเพื่่�อให้เ้ห็น็ความแตกต่่างถึึงการนำกลวิธิีีการบรรเลงมาสอดแทรกใน
สำนวนกลอนเดี่่�ยวให้้เป็็นรููปธรรมมากขึ้้�น ผู้้�วิิจััยจะยกตััวอย่่างเปรีียบเทีียบสำนวนกลอนทั้้�ง 2 แบบ ดัังนี้้�

Example 4 Ti kep, Ti sa-bat, Ti kha-yi
Source: by author

จากตัวอย่่างข้า้งต้้น สำนวนกลอนธรรมดามีีลักัษณะการดำเนิินทำนองแบบเรีียบ ๆ ด้ว้ยกลอนไต่่ลวด 
กลุ่่�มเสีียงและทิิศทางการเคลื่่�อนของสำนวนกลอนมีีความสัมพันธ์์สอดคล้้องกัับทำนองหลััก แต่่หากเป็็น
สำนวนกลอนสำหรับัการบรรเลงเดี่่�ยว ลักัษณะสำนวนกลอนจะมีีการตกแต่่งทำนองให้ม้ีคีวามพิเิศษด้ว้ยการ
สอดแทรกกลวิิธีีการตีีขยี้้� (ห้อ้งที่่� 1-2 และห้อ้งที่่� 4-5) และการตีีสะบัดั (ห้อ้งที่่� 3) เข้้าไปในการตีีเก็็บ โดยนำ
กลวิิธีีการบรรเลงทั้้�ง 3 กลวิิธีี มาบรรเลงสลัับกัันให้้มีีความยาวต่่อเนื่่�องไปตลอดทั้้�งประโยคเพลง 
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Example 5 Ti kwat, Ti khwai mue, Ti rua kret mue, Ti tae chang-wa
Source: by author

จากตัวอย่่างข้า้งต้น้ สำนวนกลอนธรรมดาจะมีีลักัษณะการดำเนิินทำนองแบบเรีียบ ๆ ด้ว้ยการตีีเรีียง
เสีียงขึ้้�นลงแบบกลอนไต่่ลวด กลุ่่�มเสีียงและทิศิทางการเคลื่่�อนของสำนวนกลอนจะมีคีวามสัมัพันัธ์ส์อดคล้อ้ง
ทำนองหลักั แต่่หากเป็็นสำนวนกลอนเด่ี่�ยวจะมีีการตกแต่่งทำนองด้้วยการนำกลวิธีีการตีีกวาดและการตีีไขว้ม้ือื 
(ห้้องที่่� 1-2) การตีีรััวเกร็็ดมือื (ห้้องที่่� 3-5) และท้้ายของแต่่ละวลีีจะใช้้วิิธีีการตีีแตะจัังหวะคู่่� 4 มาสอดแทรก
ในสำนวนกลอน 

จากตััวอย่่างสำนวนกลอนข้้างต้้น จะเห็็นได้้ว่่าคุุณลัักษณะของสำนวนกลอนเดี่่�ยวจะมีีการสอดแทรก
กลวิิธีีการบรรเลงเข้้าไปเพื่่�อให้้สำนวนกลอนมีีความพิิสดารโลดโผน ซึ่่�งคุุณลัักษณะดัังกล่่าวนี้้�เป็็นสิ่่�งสะท้้อน
ให้้เห็็นถึึงคุุณลัักษณะเฉพาะของทางเดี่่�ยวที่่�แตกต่่างจากทางบรรเลงธรรมดาทั่่�วไปอย่่างชััดเจน

1.2.2	 กลวิิธีีพิิเศษ
1)	ก ารตีีรัวพื้้�น คือื การนำกลวิธิีีการตีีรัวรููปแบบต่่าง ๆ มาบรรเลงติดิต่่อกันัไปเป็น็พื้้�นยาว

ไปโดยตลอดทั้้�งเที่่�ยวเพลง โดยมิไิด้จ้ำกัดัว่่าต้อ้งใช้ร้ัวัเพีียงรููปแบบเดีียว แต่่สามารถใช้้
กลวิิธีีอื่่�นมาบรรเลงผสมกัันได้้ เช่่น การตีีกวาด การตีีไขว้้มืือ การตีีเหวี่่�ยง ฯลฯ เพื่่�อ
สร้้างความแปลกใหม่่ให้้แก่่ทำนองตามความต้้องการของผู้้�แต่่ง ส่่วนการตีีรััวที่่�เป็็น
กลวิิธีีพิิเศษที่่�พบการใช้้เฉพาะการบรรเลงเดี่่�ยวเท่่านั้้�น ได้้แก่่ การตีีรััวไขว้้มืือ การตีีรััว
แยกมืือหรืือรััวฉีีกอกหรืือรััวก้้าวก่่าย ยกตััวอย่่างคุุณลัักษณะของสำนวนกลอน ดัังนี้้�
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Example 6 Ti rua phuen
Source: by author

	จ ากสำนวนกลอนข้้างต้้น สำนวนกลอนธรรมดาในวรรคแรกดำเนิินทำนองด้้วยกลอนม้้วน
ตะเข็็บ (ห้้องที่่� 1-2) วรรคหลัังดำเนิินทำนองด้้วยกลอนไต่่ลวด (ห้้องท่ี่� 3-5) การดำเนิินทำนองของกลอน
ธรรมดาจะมีคีวามสัมัพันัธ์ก์ับัทำนองหลัักทั้้�งเสีียงของลููกตกและทิศิทางการเคลื่่�อนที่่�ของทำนอง แต่่หากเป็น็
สำนวนกลอนเด่ี่�ยวแบบการตีีรัวพื้้�น จะใช้้การตีีรัว 2 มืือสลัับกัน ซึ่่�งจะมีีพยางค์์เสีียงที่่�ถ่ี่�มากกว่่าการตีีเก็็บ
ธรรมดา 1 เท่่า บรรเลงเป็็นพื้้�นยาวติิดต่่อกัันไปโดยตลอดทั้้�งเที่่�ยวเพลง กลวิิธีีการตีีรััวพื้้�นนี้้� ปรากฏการนำ
ไปใช้้เฉพาะการบรรเลงเดี่่�ยวเท่่านั้้�น จึึงสามารถถืือได้้ว่่าการตีีรััวพื้้�นเป็็นคุุณลัักษณะที่่�สะท้้อนคุุณลัักษณะ
เฉพาะของการเดี่่�ยวระนาดเอกได้้อย่่างชััดเจน

2)	ก ารตีีคาบลููกคาบดอก คืือ การนำกลวิิธีีการตีีรัว (หมายรวมถึึงการตีีรัวทุุกรููปแบบ) 
และการตีีเก็็บมาบรรเลงสลัับกัน ดัังท่ี่� มนตรีี ตราโมท กล่่าวว่่า “...เป็็นคำเรีียกวิิธีี
ดำเนิินทำนองเพลงแบบหนึ่่�ง ที่่�ปฏิิบััติิพลิิกแพลงให้้มีีวิิธีีบรรเลงเป็็น 2 อย่่างสลัับกััน 
โดยปรกติใิช้้เรียีกทางเดี่่�ยวของระนาดเอก ที่่�มีทีั้้�ง ‘เก็บ็’ และ ‘รัวั’ (เป็น็ทำนอง) สลับั
กััน” 7 ความยาวของแต่่ละกลวิธีีท่ี่�นำมาร้้อยเรีียงในสำนวนกลอนอาจมีีความยาว
เท่่ากันัหรือืไม่่เท่่ากัันก็ไ็ด้ข้ึ้้�นอยู่่�ท่ี่�ดุลุยพินิิจิของผู้้�แต่่ง ยกตัวอย่่างคุุณลักัษณะของสำนวน
กลอน ดัังนี้้�

Example 7 Ti khap-luk khap-dok
Source: by author

7  Montri Tramote, Thai Classical Music Jargon (Bangkok: Kan Satsana, 1995), 6. (in Thai)
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จากสำนวนกลอนข้า้งต้น้ สำนวนกลอนธรรมดาในวรรคแรกดำเนินิทำนองด้ว้ยกลอนย้อ้นตะเข็บ็ (ห้อ้ง
ที่่� 1-2) วรรคหลังัดำเนินิทำนองด้ว้ยกลอนไต่่ลวด (ห้้องที่่� 3-5) ซ่ึ่�งเป็น็การดำเนินิทำนองแบบเรีียบ ๆ มีีความ
สัมัพันัธ์เ์กาะเกี่่�ยวไปกับัทำนองหลักั ส่่วนสำนวนกลอนเดี่่�ยวแบบการตีีคาบลููกคาบดอก จะใช้ก้ลวิธิีีการบรรเลง
หลายวิธิีีมาบรรเลงผสมผสานกันั เช่่น การตีีเก็บ็ (ห้อ้งที่่� 1) การตีีรัวัเป็น็ทำนอง (ห้อ้งที่่� 2) การตีีเหวี่่�ยง (ห้อ้ง
ที่่� 4-5) เพื่่�อให้้เกิิดความพิิสดารโลดโผนตามคุุณลัักษณะเฉพาะของทางเดี่่�ยว การตีีคาบลููกคาบดอกนี้้� เป็็น
กลวิธิีีพิเิศษที่่�ปรากฏการใช้เ้ฉพาะการบรรเลงเดี่่�ยวเท่่านั้้�น จึึงถือืได้้ว่่าการตีีคาบลููกคาบดอกเป็น็คุณุลัักษณะ
ที่่�สะท้้อนคุุณลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวระนาดเอกได้้อย่่างชััดเจน

จากการศึึกษาวิเิคราะห์์เพลงเด่ี่�ยวจากข้้อมููลเอกสารและข้อ้มููลภาคสนามพบลัักษณะการจัดัวางกลวิธีี
การบรรเลงในทำนองเดี่่�ยว โดยแบ่่งเป็็น 3 ส่่วน ดัังนี้้�

ส่่วนที่่� 1 ช่่วงต้้นเพลง (เพลงท่่อนเดีียว: เที่่�ยวที่่� 1, เพลงหลายท่่อน: ท่่อนที่่� 1) พบกลวิิธีีการบรรเลง 
ได้้แก่่ 

การตีีสะบััด	ก ารตีีเก็็บผสมการตีีสะบััด
การตีีสะเดาะ	ก ารตีีเก็็บผสมการตีีสะเดาะ
การตีีขยี้้�	ก ารตีีเก็็บผสมการตีีขยี้้�
การตีีเก็็บ	ก ารตีีเก็็บเป็็นสำนวนกลอนต่่าง ๆ 
การตีีกรอ	ก ารตีีกรอสอดแทรกในการตีีสะบััด / การตีีขยี้้� / การตีีเก็็บ

ส่่วนที่่� 2 ช่่วงกลางเพลงจนถึึงช่่วงท้้ายเพลง (เพลงท่่อนเดีียว: เที่่�ยวที่่� 2-4, เพลงหลายท่่อน: ตั้้�งแต่่
ท่่อน 2 เป็็นต้้นไป) พบกลวิิธีีการบรรเลง ได้้แก่่

การตีีรััว	ก ารตีีรััวรููปแบบต่่าง ๆ / รััวพื้้�น 
การตีีเก็็บ	ก ารตีีเก็็บเป็็นสำนวนกลอนต่่าง ๆ / เก็็บพื้้�น
การตีีแตะจัังหวะ	ก ารตีีแตะจัังหวะสอดแทรกในการตีีรััว / การตีีกวาด
การตีีเหวี่่�ยง	ก ารตีีเหวี่่�ยงสอดแทรกในการตีีรััว / การตีีเก็็บ
การตีีกวาด	ก ารตีีกวาดสอดแทรกในการตีีรััว / การตีีเก็็บ
การตีีไขว้้	ก ารตีีไขว้้สอดแทรกในการตีีรััว / การตีีเก็็บ
การตีีคาบลููกคาบดอก	ก ารตีีเก็็บผสมการตีีรััวรููปแบบต่่าง ๆ / การตีีเหวี่่�ยง / การตีีกวาด

ส่่วนที่่� 3 การลงจบเพลง พบกลวิิธีีการบรรเลง ได้้แก่่
การตีีกรอ	ก ารตีีกรอทอดแนวลงจบ
การตีีสะบััด	ก ารตีีสะบััดเฉี่่�ยวผสมการตีีกรอ
การตีีขยี้้�	ก ารตีีขยี้้�ผสมการตีีกรอ
การตีีเก็็บ	ก ารตีีเก็็บผสมการตีีกรอ
การตีีรััว	ก ารตีีรััวลููกเดีียวผสมการตีีกรอ
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การนำกลวิิธีีการบรรเลงต่่าง ๆ เข้้าไปจััดวางสอดแทรกในสำนวนกลอน ทำให้้เกิิดเป็็นทางบรรเลงที่่�
มีีคุุณลัักษณะเฉพาะที่่�ใช้้สำหรัับการบรรเลงเดี่่�ยวเพื่่�ออวดฝีีมืือ ดัังนั้้�นทางเดี่่�ยวจึึงถืือได้้ว่่าเป็็นองค์์ประกอบ
สำคััญที่่�สะท้้อนคุุณลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวระนาดเอกให้้เกิิดขึ้้�นอย่่างเป็็นรููปธรรม

2. ผู้้�บรรเลงเดี่่�ยวระนาดเอก
ทางเดี่่�ยวระนาดเอกเป็็นทางบรรเลงที่่�ประพัันธ์์ขึ้้�นเพื่่�ออวดภููมิปััญญาของผู้้�แต่่งและอวดทักษะฝีีมืือ

ของผู้้�บรรเลง ในการบรรเลงเด่ี่�ยว ผู้้�บรรเลงระนาดเอกมีีหน้้าท่ี่�ถ่่ายทอดทางเด่ี่�ยวให้้ผู้้�ฟังัได้้เห็น็ถึึงความวิจิิตร
พิสิดารของทางเดี่่�ยวตามที่่�ผู้้�แต่่งได้ป้ระพันัธ์ไ์ว้ ้ดังันั้้�นผู้้�บรรเลงเดี่่�ยวต้อ้งมีีคุณุสมบัตัิแิละมีคีวามสามารถมาก
พอที่่�จะถ่่ายทอดทางเด่ี่�ยวให้้เกิิดขึ้้�นเป็็นรููปธรรมอย่่างไม่่มีีข้้อผิิดพลาด ทัักษะสำคััญที่่�ผู้้�บรรเลงเด่ี่�ยวต้้องมีี 
ได้้แก่่ ทัักษะการบรรเลง หมายถึึง ทัักษะฝีีมืือที่่�แสดงออกโดยการบรรเลงเดี่่�ยว และทัักษะทางความคิิด 
หมายถึึง ความสามารถในการคิิดวิิเคราะห์์ การควบคุุมสมาธิิและอารมณ์์ คุุณลัักษณะในแต่่ละทัักษะมีีดัังนี้้�

2.1	ทั ักษะการบรรเลง แบ่่งออกเป็็น 2 ด้้าน ได้้แก่่
2.1.1	ด้ านพละกำลััง ผู้้�บรรเลงเดี่่�ยวระนาดเอกต้้องมีีต้้นทุุนด้้านพละกำลัังหรืือมีีกำลััง

เพีียงพอสำหรัับการบรรเลงเดี่่�ยว สามารถใช้้กำลัังในการบรรเลงกลวิิธีีต่่าง ๆ ได้้อย่่างเหมาะสม 
ครบถ้ว้นสมบููรณ์ ์และได้อ้รรถรสตรงตามที่่�ผู้้�แต่่งได้้ประพันัธ์ไ์ว้ ้เนื่่�องจากกลวิธิีีการบรรเลงต่่าง ๆ 
ที่่�อยู่่�ในทางเดี่่�ยวเป็็นองค์์ประกอบสำคััญที่่�สะท้้อนคุุณลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวระนาดเอกดััง
ที่่�กล่่าวมาแล้้ว ดัังนั้้�นผู้้�บรรเลงจึึงมีีบทบาทสำคััญในการถ่่ายทอดทางเดี่่�ยวให้้เกิิดขึ้้�นเป็็นรููปธรรม
และเป็็นเชิิงประจัักษ์์แก่่ผู้้�ฟััง

2.1.2	ด้ ้านความแม่่นยำ แบ่่งออกเป็็น 2 ด้้าน ได้้แก่่ 
1)	 ความแม่่นยำด้้านทำนองเพลง 

ผู้้�บรรเลงระนาดเอกต้้องมีีทัักษะในการจดจำทำนองทางเดี่่�ยวได้้อย่่างแม่่นยำ 
สามารถบรรเลงได้้อย่่างถููกต้้องครบถ้้วนตามที่่�ผู้้�แต่่งได้้ประพัันธ์์ไว้้ทุุก
ประการ

2)	 ความแม่่นยำในการบรรเลง (แม่่นลููกแม่่นเสีียง) 
ผู้้�บรรเลงต้้องมีีทัักษะในการบรรเลงกลวิิธีีรููปแบบต่่าง ๆ ได้้แม่่นยำทุุกพยางค์์ 
เสีียงและตรงจัังหวะตามที่่�ผู้้�แต่่งได้้ประพัันธ์์ไว้้อย่่างไม่่มีีจุุดบกพร่่อง

2.2	ทั ักษะทางความคิิด
2.2.1	ผู้้�บ รรเลงต้อ้งมีีทักษะในการคิดิวิเคราะห์ ์มีีประสบการณ์ใ์นการบรรเลงเดี่่�ยว สามารถ

ออกแบบแนวการบรรเลงได้เ้หมาะสมกับัลักัษณะทำนอง อารมณ์ ์และประเภทของเพลงเดี่่�ยว ซึ่่�ง
เพลงเดี่่�ยวแต่่ละประเภทจะมีีคุณุลักัษณะที่่�แตกต่่างกันั หากผู้้�บรรเลงสามารถถ่่ายทอดการบรรเลง
ได้้ตรงตามคุณลัักษณะของเพลง จะช่่วยส่่งเสริิมให้้สามารถสะท้้อนคุุณลัักษณะเฉพาะของการ
เดี่่�ยวได้้อย่่างชััดเจนและเป็็นรููปธรรม

2.2.2	ทั ักษะการควบคุุมสมาธิิและอารมณ์์ การควบคุุมสมาธิิและอารมณ์์เป็็นภาวะที่่�เกิิด
ขึ้้�นภายในตััวของผู้้�บรรเลง ซ่ึ่�งภาวะภายในเป็็นกลไกสำคััญในการกระตุ้้�นให้้เกิิดการแสดงออกทาง
พฤติกิรรม หากผู้้�บรรเลงมีีทักัษะในการควบคุมความคิด เพื่่�อการจััดการสมาธิิและอารมณ์ในขณะ
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บรรเลงได้้ จะทำให้้การบรรเลงราบรื่่�น ไม่่มีีข้้อผิิดพลาด หรืือหากเกิิดปััญหาใด ๆ ก็็สามารถแก้้ไข
ปััญหาเฉพาะหน้้าได้้อย่่างเหมาะสม

เพลงเดี่่�ยวเป็็นเพลงขั้้�นสููง ดัังนั้้�นผู้้�บรรเลงต้้องมีีทัักษะฝีีมืือมากพอที่่�จะสามารถบรรเลงเพลงเดี่่�ยวได้้
อย่่างไม่่มีีข้้อบกพร่่อง ทัักษะทั้้�ง 2 ด้้านที่่�กล่่าวมา ต้้องทำงานควบคู่่�กัันอย่่างเป็็นระบบและมีีความสััมพัันธ์์
เกื้้�อหนุุนกััน หากทัักษะส่่วนใดส่่วนหนึ่่�งบกพร่่อง อาจทำให้้การบรรเลงเดี่่�ยวไม่่สมบููรณ์์ และส่่งผลทำให้้การ
บรรเลงไม่่บรรลุุผลตามวััตถุุประสงค์์ของการบรรเลงเดี่่�ยว 

จากการศึึกษาวิิเคราะห์์ข้้อมููลเอกสารและข้้อมููลภาคสนามนำมาสู่่�การสัังเคราะห์์องค์์ความรู้้�เกี่่�ยวกัับ
คุุณลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวระนาดเอก ผู้้�วิิจััยจึึงได้้พััฒนา “กรอบแนวคิิดคุุณลัักษณะเฉพาะของการ
เดี่่�ยวระนาดเอก” ที่่�สามารถใช้้เป็็นแนวทางในการอธิิบายและการวิิเคราะห์์คุุณลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยว
ระนาดเอกได้้อย่่างชััดเจน ดัังนี้้�

Figure 1 Conceptual framework of the specific musical characteristics of the ranat ek solo
Source: by author
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จากกรอบแนวคิดิดังักล่่าว จะเห็น็ได้ว้่่าการเดี่่�ยวระนาดเอกเป็น็การบรรเลงที่่�ต้อ้งอาศัยั 2 องค์ป์ระกอบ 
อันัได้แ้ก่่ ทางเดี่่�ยวและผู้้�บรรเลงเด่ี่�ยว ในการขัับเคลื่่�อนให้ก้ารบรรเลงเด่ี่�ยวเกิดิขึ้้�นเป็น็เชิงิประจักัษ์ ทางเดี่่�ยว
เป็็นทางบรรเลงที่่�ผู้้�แต่่งประพัันธ์์ขึ้้�นใหม่่ให้้มีีลัักษณะพิิเศษตามคุุณลัักษณะของเพลงเดี่่�ยว เป็็นทำนองเพลง
ที่่�ถููกเรีียบเรีียงขึ้้�นจากสติิปััญญาและภููมิิรู้้�อัันเป็็นนามธรรมที่่�แฝงอยู่่�ในตััวบุุคคล เพลงเดี่่�ยวจะสามารถแสดง
ตัวัตนและเกิิดขึ้้�นเป็น็รููปธรรมได้ก้็ต็่่อเมื่่�อมีีผู้้�นำเพลงเดี่่�ยวนั้้�นมาบรรเลงให้เ้ห็น็เป็น็เชิงิประจักัษ์ ์ดังันั้้�นผู้้�ที่่�นำ
เพลงเดี่่�ยวมาบรรเลง ซึ่่�งเรีียกว่่า ผู้้�บรรเลงเดี่่�ยว จึึงเป็็นผู้้�ที่่�ขัับเคลื่่�อนให้้เพลงเดี่่�ยวเกิิดขึ้้�นเป็็นรููปธรรม ให้้
ผู้้�ฟัังได้้รู้้�ได้้เห็็นถึึงคุุณลัักษณะของเพลงเดี่่�ยว และด้้วยการนำองค์์ประกอบทั้้�ง 2 ส่่วนนี้้�มาผนวกเข้้าด้้วยกััน 
จึึงทำให้้เกิิดเป็็นคุุณลัักษณะเฉพาะของการเด่ี่�ยวระนาดเอก ที่่�สัังคมรับรู้้�และเข้้าใจไปในทิิศทางเดีียวกััน 
จนเกิิดการยอมรัับร่่วมกัันในสัังคมดนตรีีไทย

ประการสำคััญในการนำเสนอกรอบแนวคิิดดังกล่่าว นอกจากจะสามารถนำไปใช้ใ้นการศึึกษาวิิเคราะห์์
และอธิิบายคุุณลักัษณะเฉพาะของการเด่ี่�ยวระนาดเอกในบริบทของการบรรเลงดนตรีีไทยได้้อย่่างครอบคลุุม
แล้้ว ยัังสามารถนำไปใช้้เป็็นแนวทางในการศึึกษาวิิเคราะห์์เพื่่�อหาความเชื่่�อมโยงและความแตกต่่างอื่่�น ๆ 
เกี่่�ยวกัับคุุณลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวเครื่่�องดนตรีีชนิิดอื่่�น ทั้้�งที่่�อยู่่�ในวััฒนธรรมดนตรีีไทยและวััฒนธรรม
อื่่�น ๆ สำหรัับผู้้�ที่่�สนใจในอนาคตได้้อีีกด้้วย

สรุุปผล
คุุณลัักษณะเฉพาะของการบรรเลงเดี่่�ยวระนาดเอก สะท้้อนผ่่านองค์์ประกอบ 2 องค์์ประกอบ ได้้แก่่ 

ทางเดี่่�ยวระนาดเอก และผู้้�บรรเลงเดี่่�ยวระนาดเอก คุุณลัักษณะแต่่ละองค์์ประกอบมีีดัังนี้้�
1.	ท างเดี่่�ยวระนาดเอก ต้้องประกอบด้้วยส่่วนประกอบ 2 ส่่วน ได้้แก่่

1.1	 สำนวนกลอนเดี่่�ยว คุุณลัักษณะของกลอนเดี่่�ยวจะมีีความซัับซ้้อนและมีีการพลิิกแพลง
สำนวนกลอนให้้แตกต่่างจากทำนองหลักั เสีียงลููกตกของทางเด่ี่�ยวไม่่จำเป็็นต้อ้งตกตรงเสีียง
ลููกตกของทำนองหลัักทุกเสีียง สามารถพลิิกแพลงสำนวนกลอนให้้เสีียงลููกตกไปตรงกัับ
เสีียงลููกตกของทำนองหลัักที่่�เสีียงสุุดท้้ายปลายประโยคก็็ได้้ สำนวนกลอนที่่�พบ ได้้แก่่ 
กลอนไต่่ลวด กลอนฝาก กลอนสัับ กลอนพััน กลอนซ่่อนตะเข็็บ กลอนย้้อนตะเข็็บ 
กลอนร้้อยลููกโซ่่ กลอนลอดตาข่่าย กลอนกระโดด กลอนเดิินตะเข็็บหรืือกลอนม้้วนตะเข็็บ 
แต่่ละกลอนจะมีีลัักษณะการใช้้สำนวนที่่�หลากหลาย

1.2	กลวิ ิธีีการบรรเลง เป็็นส่่วนที่่�ทำให้้ทางเดี่่�ยวมีีความพิิเศษ แบ่่งได้้ 2 กลุ่่�ม ได้้แก่่
1.2.1	กลวิ ธิีีการบรรเลง คือื วิธิีีการบรรเลงระนาดเอกท่ี่�นำไปใช้ไ้ด้ท้ั้้�งการบรรเลงธรรมดา

และการบรรเลงเดี่่�ยว ได้้แก่่ การตีีสะบััด การตีีสะเดาะ การตีีเก็็บ การตีีกรอ การตีี
รัวั การตีีขยี้้� การตีีกวาด การตีีไขว้ ้การตีีแตะจังัหวะ และการตีีเหวี่่�ยง การนำกลวิธิีี
การบรรเลงมาใช้้สำหรัับการบรรเลงเดี่่�ยว สามารถใช้้ในปริิมาณที่่�มากน้้อยเพีียงใด
ก็็ได้้แล้้วแต่่ความต้องการของผู้้�แต่่ง แต่่หากเป็็นการบรรเลงธรรมดา ต้้องเลืือกใช้้
ให้้เหมาะสมกัับประเภทเพลงและประเภทวงที่่�บรรเลง

1.2.2	กลวิ ธิีีพิเศษ คือื วิธิีีการบรรเลงระนาดเอกที่่�ใช้เ้ฉพาะการบรรเลงเดี่่�ยวเท่่านั้้�น ได้แ้ก่่ 
การตีีรััวพื้้�นและการตีีคาบลููกคาบดอก
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การจััดวางกลวิิธีีการบรรเลงสอดแทรกในทางเดี่่�ยว แบ่่งได้้ 3 ช่่วง ได้้แก่่ 1) ช่่วงต้้นเพลง พบกลวิิธีี
การบรรเลง ได้แ้ก่่ การตีีสะบัดั การตีีสะเดาะ การตีีขยี้้� การตีีเก็บ็ และการตีีกรอ 2) ช่่วงกลางเพลงจนถึึงช่่วง
ท้า้ยเพลง พบกลวิธิีีการบรรเลง ได้แ้ก่่ การตีีรัวั การตีีเก็บ็ การตีีแตะจังัหวะ การตีีเหวี่่�ยง การตีีกวาด การตีีไขว้้ 
และการตีีคาบลููกคาบดอก และ 3) การลงจบเพลง พบกลวิิธีีการบรรเลง ได้้แก่่ การตีีกรอ การตีีสะบััด 
การตีีขยี้้� การตีีเก็็บ และการตีีรััว

2.	ผู้้�บ รรเลงเดี่่�ยวระนาดเอก มีีหน้้าที่่�ถ่่ายทอดทางเดี่่�ยวให้้ผู้้�ฟัังได้้เห็็นถึึงความวิิจิิตรพิิสดารของ
ทางเดี่่�ยว คุุณสมบััติิสำคััญที่่�ผู้้�บรรเลงเดี่่�ยวต้้องมีีประกอบด้้วย 2 ทัักษะ ได้้แก่่

2.1	ทั ักษะการบรรเลง คืือ ทัักษะฝีีมืือที่่�แสดงออกโดยการบรรเลงเดี่่�ยว มีี 2 ด้้าน ได้้แก่่
2.1.1	ด้ ้านพละกำลััง ผู้้�บรรเลงเดี่่�ยวต้้องมีีกำลัังเพีียงพอในการบรรเลงเดี่่�ยว รวมถึึงต้้อง

มีีทัักษะในการใช้้กำลัังให้้เหมาะสมกัับกลวิิธีีการบรรเลงเดี่่�ยวเพลงนั้้�น ๆ
2.1.2	ด้ ้านความแม่่นยำ แบ่่งเป็็น 2 ด้้าน ได้้แก่่ ความแม่่นยำในการจดจำทำนองและ

ความแม่่นยำในการบรรเลง (แม่่นลููกแม่่นเสีียง) ผู้้�บรรเลงเดี่่�ยวต้อ้งสามารถบรรเลง
ได้้อย่่างถููกต้้องแม่่นยำครบถ้้วนทุุกประการ รวมถึึงสามารถควบคุุมลัักษณะเสีียง 
ควบคุมุการตีีคาบลููกคาบดอก (ตีีเก็บ็สลับัตีีรัวั) ได้อ้ย่่างสนิทิสนมครบถ้ว้นทุกุพยางค์์ 
และบรรเลงกลวิธีีที่่�มีีความโลดโผนพิิสดารได้้ถููกต้อง ตรงลููกตรงเสีียง และตรงจังัหวะ 
อย่่างไม่่มีีข้้อผิิดพลาด

2.2	ทั ักษะทางความคิด ผู้้�บรรเลงเด่ี่�ยวต้้องมีีทัักษะในการคิิดวิเคราะห์์ สามารถออกแบบการ
บรรเลงเพลงเดี่่�ยวได้อ้ย่่างเหมาะสมกับัอรรถรสและลักัษณะของเพลงเดี่่�ยว รวมถึึงมีีทักษะ
ในการควบคุุมสมาธิิและอารมณ์์ในขณะบรรเลง สามารถแก้้ไขปััญหาเฉพาะหน้้าได้้อย่่าง
เหมาะสม

องค์์ประกอบทั้้�ง 2 ส่่วน อัันได้้แก่่ ทางเดี่่�ยวระนาดเอกและผู้้�บรรเลงเดี่่�ยวระนาดเอก ต้้องมีีความ
เหมาะสมกันั โดยเฉพาะความสามารถของผู้้�บรรเลงเดี่่�ยวกับัทางเดี่่�ยว เพราะการเดี่่�ยวระนาดเอกมิใิช่่แค่่เพีียง
การบรรเลงระนาดเอกให้้จบไปตามทำนองเพลงเท่่านั้้�น แต่่ต้องสามารถถ่่ายทอดการบรรเลงได้้อย่่างมีี
สุุนทรีียะและครบถ้้วนตามจุุดประสงค์์ของการเดี่่�ยวด้้วย 

อภิิปรายผล
จากการศึึกษาวิิเคราะห์์คุุณลัักษณะเฉพาะของการเดี่่�ยวระนาดเอก ผู้้�วิจััยพบประเด็็นที่่�มีีนััยและมีี

ความสำคััญ ดัังนี้้�
ประเด็็นที่่� 1 การเดี่่�ยวระนาดเอกเป็็นการบรรเลงที่่�ประกอบไปด้้วยกลยุุทธ์์การบรรเลง ผู้้�ที่่�มีีบทบาท

สำคััญในการทำให้้การเดี่่�ยวระนาดเอกมีีคุุณลัักษณะเฉพาะที่่�ชััดเจน คืือ ผู้้�แต่่งทางเดี่่�ยวและผู้้�บรรเลงเดี่่�ยว 
ทั้้�ง 2 บทบาทนี้้�มีีความสัมพัันธ์์เก่ี่�ยวเนื่่�องกััน แต่่มีีบทบาทหน้้าที่่�และวิิธีีการแสดงออกที่่�ต่่างกััน ผู้้�แต่่งทาง
เดี่่�ยว คือื ผู้้�ที่่�คิิดประดิิษฐ์์ทางเด่ี่�ยวด้้วยปฏิภาณของตน จากประสบการณ์์และภููมิรู้้�ที่่�แฝงอยู่่�ภายในตนอัันเป็็น
นามธรรมให้เ้ป็น็ทางบรรเลงที่่�มีคีวามวิจิิติรพิสิดารตามแบบแผนของเพลงเดี่่�ยว โดยผู้้�แต่่งจะพิจิารณาบริบิท
ต่่าง ๆ ของลัักษณะเพลงต้้นแบบที่่�นำมาประพัันธ์์ เช่่น ประเภทของเพลง โครงสร้้างเพลง ทำนองเพลง 
ซึ่่�งสอดคล้้องกัับ ดุษุฎีี มีีป้อม ที่่�กล่่าวว่่า “ในการประพัันธ์ท์างเดี่่�ยวต้้องคำนึึงถึงึระดัับเสียีงและสำนวนกลอน
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ให้้มีีความสอดคล้้องไปกัับทำนองเพลงโดยยึึดลููกตกของเนื้้�อเพลงเป็็นหลััก”8 วััฒนธรรมการเดี่่�ยวตั้้�งแต่่อดีีต
เป็น็การบรรเลงที่่�ใช้ส้ำหรับัประชันัฝีีมือื ในการประชันัแต่่ละครั้้�งผู้้�แต่่งจะต้อ้งวางแผนการประพันัธ์ท์างเดี่่�ยว
ให้้มีีความพิิเศษเหนืือชั้้�นกว่่าคู่่�ประชััน แต่่ที่่�สำคััญทางเดี่่�ยวต้้องมีีความเหมาะสมกัับฝีีมืือของผู้้�บรรเลงเดี่่�ยว
ด้้วย ซึ่่�งผู้้�บรรเลงเด่ี่�ยวแต่่ละคนจะมีีความโดดเด่่นด้้านทัักษะฝีีมืือและมีีรสมืือที่่�แตกต่่างกััน ดัังนั้้�นผู้้�แต่่งจะ
ต้อ้งใช้ป้ระสบการณ์์และภููมิคิวามรู้้�ประเมิินความสามารถของผู้้�บรรเลง และต้้องออกแบบทางเด่ี่�ยวให้เ้หมาะ
สมสอดคล้้องกัับความสามารถของผู้้�บรรเลง เพื่่�อช่่วยส่่งเสริิมให้้ผู้้�บรรเลงสามารถแสดงฝีีมืือได้้อย่่างเต็็มที่่� 
ซึ่่�งเป็็นกลยุุทธ์์อย่่างหนึ่่�งที่่�จะช่่วยให้้การบรรเลงเดี่่�ยวมีีความสมบููรณ์์เป็็นรููปธรรม บรรลุุตามจุุดประสงค์์ของ
การบรรเลงเดี่่�ยวและสามารถชนะคู่่�ประชัันได้้

ประเด็็นที่่� 2 โครงสร้้างเพลงเดี่่�ยวระนาดเอกที่่�พบจากการศึึกษาวิิเคราะห์์ มีี 3 ลัักษณะ คืือ 1) เพลง
ท่่อนเดีียว เช่่น เพลงเดี่่�ยวพญาโศก เพลงเดี่่�ยวนารายณ์์แปลงรููป 2) เพลงหลายท่่อน เช่่น เพลงเดี่่�ยวต่่อยรููป 
เพลงเด่ี่�ยวสารถีี และ 3) เพลงที่่�มีีลัักษณะพิิเศษ เช่่น เพลงเด่ี่�ยวลาวแพน เพลงเด่ี่�ยวเชิิดนอก ทางเด่ี่�ยวท่ี่�
ปรากฏในปัจัจุบุันัจะเห็น็ได้ว้่่า เพลง 1 เพลง ปรากฏมีีทางเดี่่�ยวหลายทาง ปัจัจัยัที่่�ทำให้้ทางเดี่่�ยวมีหีลายทาง 
ประการหน่ึ่�งเกิิดจากความสามารถของผู้้�บรรเลงเด่ี่�ยวท่ี่�มีีศักยภาพต่่างกัันซึ่่�งได้้กล่่าวแล้้วในประเด็็นท่ี่� 1 และ
อีีกประการหนึ่่�งเกิดิจากค่่านิยิมของนักัดนตรีีไทยในแต่่ละยุคุสมัยัมีรีสนิยิมและมีคีวามชอบที่่�แตกต่่างกันั เพื่่�อ
รักัษาให้้ดนตรีีไทยยัังคงได้้รับัความสนใจและความนิยมในสัังคม คีีตกวีีจึึงต้้องปรับปรุงุทางเด่ี่�ยวให้้สอดคล้้อง
กัับความนิิยมของผู้้�ฟัังในแต่่ละช่่วงเวลา ด้้วยการปรัับปรุุงพััฒนาทางเดี่่�ยวให้้สอดคล้้องกัับความนิิยมนี้้�เอง 
จึึงทำให้้เพลงเด่ี่�ยวที่่�เกิิดขึ้้�นในปััจจุบันัมีีความหลากหลายมากกว่่าในอดีีต แต่่เมื่่�อผู้้�วิจัยัศึึกษาวิิเคราะห์์ลักัษณะ
ทำนอง สำนวนกลอน และกลวิธิีีการบรรเลง พบว่่าผู้้�แต่่งทางเดี่่�ยวทำให้ท้างเดี่่�ยวเกิดิความวิจิิติรพิสิดารด้ว้ย
วิิธีีการ 1) สร้้างสำนวนกลอนให้้มีีความซัับซ้้อนอย่่างมีีชั้้�นเชิิงและพลิิกแพลงสำนวนกลอนให้้แตกต่่างจาก
ทำนองหลััก และ 2) สร้้างความพิิสดารโลดโผนด้้วยการสอดแทรกกลวิิธีีพิิเศษต่่าง ๆ จึึงทำให้้เห็็นได้้ว่่า ไม่่
ว่่าเพลงเดี่่�ยวนั้้�น ๆ จะมีโีครงสร้า้งและมีลีักัษณะทำนองเป็น็อย่่างไร และอยู่่�ในช่่วงสมัยัใดก็ต็าม คุณุลักัษณะ
ของสำนวนกลอนเดี่่�ยวและกลวิิธีีการบรรเลงเดี่่�ยวก็็จะมีีคุุณลัักษณะดัังที่่�กล่่าวไว้้ในผลการวิิจััยทั้้�งสิ้้�น

ประเด็น็ที่่� 3 ผู้้�บรรเลงเดี่่�ยว คือื ผู้้�ถ่่ายทอดทางเดี่่�ยวให้เ้กิดิขึ้้�นเป็น็รููปธรรมให้ผู้้้�ฟังัได้เ้ห็น็ถึึงความวิจิิติร
พิิสดารของทางเดี่่�ยวที่่�ผู้้�แต่่งได้้ประพัันธ์์ไว้้ ผู้้�บรรเลงจะต้้องมีีความสมบููรณ์์พร้้อมทั้้�งทัักษะการบรรเลงและ
ทัักษะทางความคิิด นอกจากต้้องจดจำทำนองทางเดี่่�ยวได้้อย่่างแม่่นยำและสามารถบรรเลงกลวิิธีีต่่าง ๆ ได้้
อย่่างถููกต้้องแล้้ว การวางแนวเพลง (ความช้้า-เร็็ว) ก็็เป็็นอีีกส่่วนหนึ่่�งที่่�ต้้องให้้ความสำคััญ ผลจากการศึึกษา
วิิเคราะห์์พบว่่า การวางแนวเพลงในการบรรเลงเดี่่�ยว ไม่่สามารถกำหนดได้้ว่่าต้้องเริ่่�มที่่�ความเร็็วในระดัับใด 
ตามทััศนะของ สิิริิชััยชาญ ฟัักจำรููญ ที่่�ได้้ยกตััวอย่่างแนวการบรรเลงเพลงเดี่่�ยวพญาโศก สรุุปความได้้ว่่า 
ระนาดเอกจะบรรเลงทั้้�งหมด 4 เที่่�ยว เที่่�ยวที่่� 1 สะบััด สะเดาะ ขยี้้� เที่่�ยวที่่� 2 คาบลููกคาบดอก เที่่�ยวที่่� 3 
รัวัพื้้�น และเที่่�ยวที่่� 4 เก็็บพื้้�น การวางแนวทั้้�ง 4 เที่่�ยวนี้้� ต้อ้งวางแนวความเร็ว็ให้้อยู่่�ในระดัับที่่�ผู้้�บรรเลงสามารถ
บรรเลงได้้อย่่างครบถ้วนสมบููรณ์์ ซึ่่�งไม่่สามารถกำหนดได้้ว่่าต้้องมีีความเร็็วอยู่่�ในระดัับใด ต้้องพิิจารณาให้้
เหมาะสมกัับขีีดความสามารถของผู้้�บรรเลงเป็็นสำคััญ9 ซึ่่�งสอดคล้้องกัับทััศนะของ ไชยยะ ทางมีีศรีี ที่่�แสดง

8  Dussadee Meepom, “The Musical Solo-Composition of the Ranat Thum in Sut Sa-nguan Si Chan and Sam Chan,” 
Journal of Thithat Watthanatham 20, no. 1 (January-June 2021): 24. (in Thai)
9  Sirichaicharn Fachamroon, “The identity of the ranat ek solo,” interview by Nittaya Rusamai, January 28, 2022.
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ทััศนะไว้้สรุุปความว่่า แนวความช้้าเร็็วที่่�ใช้้ในการบรรเลงเดี่่�ยว คืือ แนวทวีี หมายถึึง การบรรเลงที่่�ค่่อย ๆ 
เพิ่่�มแนวขึ้้�นไปเป็น็ลำดับัขั้้�นตามความเหมาะสมของลักัษณะทำนอง การวางแนวการบรรเลงต้อ้งพิจิารณาว่่า 
เพลงเดี่่�ยวนั้้�นมีีลัักษณะทำนองเป็็นอย่่างไร บรรเลงก่ี่�เที่่�ยว และมีีทั้้�งหมดกี่�ท่่อน และที่่�สำคััญต้้องดููความ
สามารถของผู้้�บรรเลงเป็็นหลััก ส่่วนเรื่่�องของระดัับความเร็็วในการบรรเลงเดี่่�ยวนั้้�น ไม่่สามารถระบุุได้้ว่่าจะ
ต้อ้งมีคีวามเร็ว็อยู่่�ในระดับัใด แต่่หลักัการสำคัญัที่่�ควรยึึดถือืปฏิบิัตัิ ิคือื การไต่่ระดับัความเร็ว็แบบขั้้�นบันัได10 
จะเห็น็ได้ว้่่าการวางแนวเพลงในการบรรเลงเดี่่�ยวจะมีคีวามแตกต่่างกันัไปตามลักัษณะของเพลงเดี่่�ยว ดังันั้้�น
ผู้้�บรรเลงจะต้้องพิินิิจพิิจารณาวางแนวให้้เหมาะสมกัับความสามารถของตนและเหมาะสมกัับลัักษณะของ
เพลงเดี่่�ยวนั้้�น ๆ

ประเด็็นที่่� 4 สืบืเนื่่�องจากผลการวิิจัยัท่ี่�กล่่าวถึึงลัักษณะกลอนระนาดเอกแบบกลอนธรรมดาและกลอน
เดี่่�ยว จะเห็น็ได้ว้่่าปัจัจัยัที่่�ทำให้ล้ักัษณะทางบรรเลงของทั้้�ง 2 แบบ มีคีวามแตกต่่างกันั เกิดิจากการร้อ้ยเรีียง
สำนวนกลอนและการสอดแทรกกลวิธิีีการบรรเลง ซึ่่�งได้อ้ธิบิายและยกตัวัอย่่างเปรีียบเทีียบสำนวนกลอนให้้
เห็็นเป็็นรููปธรรมแล้้วในผลการวิิจััย จากที่่�ผู้้�วิิจััยได้้ศึึกษาวิิเคราะห์์ข้้อมููลทำให้้พบประเด็็นที่่�มีีนััยสำคััญที่่�นััก
ดนตรีีไทยควรให้้ความสำคััญและนำมาเป็็นหลัักในการคิิดออกแบบสำนวนกลอน อีีกทั้้�งควรคำนึึงถึึงทุุกครั้้�ง
ที่่�จะบรรเลง คืือ วััตถุุประสงค์์ในการบรรเลง อธิิบายคืือ ในการบรรเลงแต่่ละครั้้�ง ผู้้�บรรเลงควรทราบถึึง
วััตถุุประสงค์์และบริิบทของการบรรเลง อาทิิ บรรเลงเพื่่�อประกอบพิิธีีกรรม บรรเลงเพื่่�อประกอบการแสดง 
บรรเลงเพื่่�อการขัับกล่่อม หรืือบรรเลงเพื่่�อการประชัันอวดฝีีมืือ เป็็นต้้น ทั้้�งนี้้�ด้้วยเพราะคุุณลัักษณะของการ
บรรเลงในแต่่ละบริบทจะมีีความแตกต่่างกััน ซึ่่�งจะเป็็นผลสืืบเนื่่�องไปถึึงเรื่่�องการผููกสำนวนกลอนและการ
สอดแทรกกลวิธีีการบรรเลงให้้เป็็นทางบรรเลงที่่�เหมาะสมกับวัตถุุประสงค์์และบริบทของการบรรเลง รวมถึึงการ
ประดิิษฐ์์เสีียงและการควบคุุมเสีียงในขณะบรรเลง เมื่่�อผู้้�บรรเลงเข้้าใจถึึงวััตถุุประสงค์์และบริิบทต่่าง ๆ จะ
ทำให้้การบรรเลงนั้้�นมีีคุุณภาพและบรรลุุเป้้าหมายตามวััตถุุประสงค์์ของการบรรเลง

ข้้อเสนอแนะ
การวิิจัยันี้้�ศึึกษาเพีียงคุุณลักัษณะเฉพาะของการเด่ี่�ยวระนาดเอก ยังัมีีคุณุลัักษณะเฉพาะของการเด่ี่�ยว

อีีกหลายเครื่่�องมืือที่่�ควรค่่าที่่�จะนำมาศึึกษาเป็็นงานวิิจััยสืืบเนื่่�อง อีีกทั้้�งยัังมีีบููรพาจารย์์ทางดนตรีีไทยหลาย
ท่่านและหลายสำนััก ที่่�มีีคุุณลัักษณะเฉพาะตนและมีีองค์์ความรู้้�ต่่าง ๆ ที่่�แฝงไว้้เฉพาะตััวบุุคคล อัันเป็็นสิ่่�ง
ที่่�ควรค่่ายิ่่�งในการศึึกษาเชิิงลึึก เพื่่�อนำองค์์ความรู้้�ต่่าง ๆ มาขยายความรู้้�สำหรัับต่่อยอดในการศึึกษาบริิบท
อื่่�น ๆ หากมีีผู้้�ใดศึึกษาเกี่่�ยวกับัองค์ค์วามรู้้�และคุณุลักัษณะเฉพาะดังักล่่าวแล้ว้นำมาขยายความและเผยแพร่่ 
จะเป็็นประโยชน์์อย่่างยิ่่�งต่่อวงวิิชาการดนตรีีไทย อีีกทั้้�งยัังเป็็นการสืืบทอดและส่่งต่่อองค์์ความรู้้�ศาสตร์์
ดุุริิยางคศิิลป์์ให้้คงอยู่่�คู่่�ชาติิไทยต่่อไป

10  Chaiya Thangmisi, “The identity of the ranat ek solo,” interview by Nittaya Rusamai, February 17, 2022.



164 MAHIDOL MUSIC JOURNAL 
Vol. 6 No. 1: March - August 2023

บรรณาน�กรม

Fachamroon, Sirichaicharn. “The identity of the ranat ek solo.” Interview by Nittaya 
Rusamai. January 28, 2022. 

Laddaon, Sakchai. “The identity of the ranat ek solo.” Interview by Nittaya Rusamai. 
February 16, 2022. 

Meepom, Dussadee. “The Musical Solo-Composition of the Ranat Thum in Sut Sa-nguan 
Si Chan and Sam Chan.” Journal of Thithat Watthanatham 20, no. 1 (January-
June 2021): 23-45. (in Thai)

Pikulsri, Chalermsak. Music Appreciation: Thai Classical Music. 2nd ed. Bangkok: Odeon 
Store, 1999. (in Thai)

Sikkhakoson, Thawon. The Master of Thai Classical Music from the Historical Event from 
the Overture Movie. Bangkok: Siamparitut Publishing, 2016. (in Thai)

Thamviharn, Sangobseuk. Thai Classical Music. 4th ed. Bangkok: Chulalongkorn University 
Printing, 2023. (in Thai)

Thangmisi, Chaiya. “The identity of the ranat ek solo.” Interview by Nittaya Rusamai. 
February 17, 2022.

Tramote, Montri. Music Letter. Bangkok: Kasikon Bank, 1995. (in Thai)

Tramote, Montri. Thai Classical Music Jargon. Bangkok: Kan Satsana, 1995. (in Thai)



MAHIDOL MUSIC JOURNAL 165  
Vol. 6 No. 1: March - August 2023

หลัักการของทำนองลููกเท่่า
THE PRINCIPLES OF LUK THAO MELODIES

วีีรศิิลป์์ ห่่วงประเสริิฐ*

Weerasil Huangprasert*

บทคััดย่่อ
ลููกเท่่ามีีหลัักการ 6 ประการ ได้้แก่่ 1) ทำนอง จำแนกได้้ 2 ลัักษณะ คืือ ลููกเท่่าแท้้และลููกเท่่า

พลิกิแพลง 2) บัันไดเสีียงและเสีียงควบคุม นิยิมใช้เ้สีียงขั้้�นที่่� 1 2 3 5 และ 6 ของบันัไดเสีียงเป็็นเสีียงควบคุม 
โดยมีีวิิธีีการใช้้ 2 วิิธีี คืือ กำหนดให้้สััมพัันธ์์กัับทำนองก่่อนเริ่่�มลููกเท่่า และกำหนดให้้เป็็นอิิสระ ไม่่สััมพัันธ์์
กัับทำนองก่่อนเริ่่�มลููกเท่่า 3) ขนาดความยาว ต้้องมีีความยาวอย่่างน้้อยครึ่่�งจัังหวะหน้้าทัับหรืือเต็็มจัังหวะ
หน้า้ทัับของหน้้าทัับปรบไก่่หรืือหน้้าทัับสองไม้้ 4) ตำแหน่่ง นิยิมวางไว้ค้ร่ึ่�งแรกของจังัหวะหน้้าทัับ ในตำแหน่่ง
แรกของท่่อน 5) หน้้าที่่� มีี 4 หน้้าที่่� คืือ เติิมให้้ครบจัังหวะหน้้าทัับ เชื่่�อมทำนอง สื่่�อถึึงการจะเปลี่่�ยนแปลง 
และขึ้้�นต้้นและลงจบ และ 6) การขัับร้้อง มีีการวางตำแหน่่งคำร้้องต่่างจากเพลงที่่�ไม่่มีีลููกเท่่า และสามารถ
ร้้องหรืือไม่่ร้้องลููกเท่่าก็็ได้้ ขึ้้�นอยู่่�กัับการกำหนดใช้้เสีียงควบคุุม

คำสำคััญ :	 ลููกเท่่า/ หลัักการของเพลงไทย/ ดนตรีีไทย

Abstract
The six principles of Luk thao melodies are: 1) Melody: This can be divided into two 

types - true Luk thao and modified Luk thao melodies; 2) Mode and control notes: The 
first, second, third, fifth and sixth notes are the preferred control notes. There are two 
performance techniques - one involves the use of fixed notes which are predetermined 
for correlation with the melody while the other allows the use of free notes that are not 
correlated with the melody; 3) Melodic length: Luk thao melody must be at least half the 
length of Nathap rhythm or full length of the Nathap Propkai or Nathap Song Mai rhythms; 
4) Position: Luk thao melody is usually played during the first half of Nathap rhythm, being 
placed at the opening section of a part; 5) Function: The four functions of Luk thao melo-

 * อาจารย์์ วิิทยาลััยนาฏศิิลปลพบุุรีี สถาบัันบััณฑิิตพััฒนศิิลป์์, bankweerasil@gmail.com
 * Lecturer, Lopburi College of Dramatic Arts, Bunditpatanasilpa Institute of Fine Arts, bankweerasil@gmail.com
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dy are completion of a Nathap rhythm, connecting the melodies, signifying an impending 
change, providing an opening and closing of a song; and 6) Singing: Lyric placement in a 
Luk thao melody differs from that in a song without a Luk thao melody. Luk thao melody 
may or may not be accompanied by singing, depending on the types of its control notes.

Keywords:	 Luk thao/ Principles of Thai Songs/ Thai Music

บทนำ
“เท่่า” หรือื “ลููกเท่่า” เป็น็ศััพท์์เฉพาะของดนตรีีไทย หมายถึึง “ทำนองเพลงพิเิศษตอนหนึ่่�ง ซึ่่�งไม่่มีี

ความหมายในตัวัอย่า่งใด หากแต่ม่ีคีวามประสงค์อ์ยู่่�อย่า่งเดียีวเพียีงให้้ทำนองนั้้�นยืนือยู่่� ณ เสียีงใดเสียีงหนึ่่�ง
แต่่เพีียงเสีียงเดีียว”1 แม้้ว่่าจะเป็็นทำนองที่่�ไม่่มีีใจความพิิเศษประการใด แต่่ปรากฏว่่าเพลงไทยจำนวนมาก
มีีทำนองลููกเท่่าแทรกร่่วมอยู่่�ในทำนองเพลง บางเพลงแทรกไว้้หลายครั้้�ง หลายเสีียง และหลายช่่วงตอน ซึ่่�ง
อนุุมานได้้ว่่าลููกเท่่าเป็็นทำนองที่่�สำคััญประเภทหนึ่่�งของเพลงไทย และยัังอาจกล่่าวได้้ว่่าเป็็นลัักษณะพิิเศษ
ประการหนึ่่�งของเพลงไทยอีีกด้ว้ย แต่่อย่่างไรก็ต็าม งานวิชิาการที่่�อธิบิายเรื่่�องลููกเท่่ากลับัมีีน้อ้ยมาก ปรากฏ
เป็็นเพีียงความสั้้�น ๆ ตอนหนึ่่�งในหนัังสืือ และมีีคำอธิิบายอย่่างกว้าง ๆ ดัังเช่่นในหนัังสืือคำบรรยายวิิชา
ดุรุิยิางคศาสตร์ ์ของ มนตรีี ตราโมท กล่่าวถึึงความหมาย ขนาดความยาว การใช้ข้ั้้�นเสีียง2 หนังัสือืสารานุกุรม
ศััพท์์ดนตรีีไทย ภาคคีีตะ-ดุุริิยางค์์ ของราชบััณฑิิตยสถาน กล่่าวถึึงความหมายและหน้้าที่่�3 หรืือหนัังสืือของ
นัักวิชาการอื่่�น ๆ ก็็เช่่นกััน ด้้วยงานเขีียนวิิชาการที่่�เก่ี่�ยวข้้องกัับลููกเท่่ามีีจำนวนน้้อยและมีีคำอธิิบายที่่�
ค่่อนข้้างสั้้�น จึึงอาจเป็็นผลให้้นัักดนตรีีในปััจจุบัันหลายคนมีีความรู้้�ความเข้้าใจเรื่่�องลููกเท่่าที่่�คลาดเคลื่่�อน
หลายประการ ซึ่่�งผู้้�เขีียนประสบกัับตััวเองหลายครั้้�ง เช่่น เข้้าใจว่่าลููกเท่่าตอนต้้นเพลงเป็็นทำนองท้้ายเพลง 
ลููกเท่่าท้้ายจังัหวะหน้้าทัับเป็น็ต้น้จัังหวะหน้้าทัับ สับัสนว่่าควรจะส่่งลููกเท่่าให้้ร้อ้งหรือืไม่่ ฯลฯ เป็็นผลให้้การ
บรรเลงเกิิดข้้อผิิดพลาด อย่่างการบรรเลงขาดหรืือเกิิน บรรเลงคร่่อมกัับจัังหวะหน้้าทัับ ซึ่่�งในทางหลัักการ
ถืือว่่าผิิดร้ายแรง หากเป็็นการประชัันหรืือประกวดจะถููกตััดสินว่่าแพ้้ทัันทีี หรืือหากมองในแง่่ของภููมิรู้้�ซึ่่�ง
นัักดนตรีีไทยให้้ความสำคััญ ย่่อมหมายถึึงเป็็นผู้้�มีีความรู้้�น้้อย

ด้้วยเหตุุนี้้� ผู้้�เขีียนจึึงทำการค้้นคว้้าเรีียบเรีียงเป็็นบทความวิชาการ เพื่่�อขยายองค์์ความรู้้�ของลููกเท่่า
ให้ก้ว้า้งและมีคีวามชัดัเจนมากยิ่่�งขึ้้�น โดยมุ่่�งเน้น้ในเรื่่�องของหลักัการ เพื่่�อสามารถนำไปพิจิารณาปฏิบิัตัิใิช้ไ้ด้้
อย่่างถููกต้้อง แต่่ได้้สอดแทรกข้้อสัังเกตและประเด็็นที่่�น่่าสนใจเข้้าไว้้ด้้วย เพื่่�อประโยชน์์ของการศึึกษาใน
อนาคต อนึ่่�ง บทความนี้้�เริ่่�มค้้นคว้้าเรีียบเรีียงตั้้�งแต่่ พ.ศ. 2564 ในระยะเวลาเดีียวกััน อััศนีีย์์ เปลี่่�ยนศรีี ได้้
ตีีพิิมพ์หนัังสืือพิินิิจเพลงไทย เล่่ม 1 เป็็นหนัังสืือว่่าด้้วยเรื่่�องลููกเท่่าโดยเฉพาะ แต่่อย่่างไรก็็ตาม ผู้้�เขีียนมีี
ประเด็็น ความเห็็น และวิิธีีในการอธิิบายที่่�ต่่างกััน ผลของการศึึกษาจึึงต่่างกััน

1  Montri Tramote, A Glossary of Musical Terms, 3rd ed. (Bangkok: Kaan Sasana, 1988), 15. (in Thai)
2  Boontham Tramote, Lecture Notes for Thai Musicology Class (Bangkok: Chuanpim, 2002), 60-63. (in Thai)
3  The Royal Society, Encyclopedia of Thai Musical Terms: Songs and Musical Instruments, 2nd ed. (Bangkok: 

Sahamitra Printing, 2002), 86. (in Thai)
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1. หลัักการว่่าด้้วยทำนอง 

ทำนองสามารถจำแนกได้้ 2 ลัักษณะสำคััญ ดัังนี้้�
1) ลัักษณะลููกเท่่าแท้้ มีีลัักษณะทำนองอย่่างลููกเท่่าชััดเจน ซ่ึ่�งตรงกัับนิยามความหมายของลููกเท่่า

ที่่�ว่่า “ทำนองตอนหนึ่่�งซึ่่�งยืืนเสีียงใดเสีียงหนึ่่�งยาว ๆ” สามารถจำแนกได้้ 2 ลัักษณะย่่อย ดัังนี้้�
- แบบเสีียงเดี่่�ยว เป็็นการดำเนิินทำนองด้้วยโน้้ตเพีียงเสีียงเดีียว มีีลัักษณะคล้้ายกัับเสีียงเดีียว 

(Monotone) ทำนองเรีียบไม่่มีีสููงต่่ำ ลููกเท่่าลัักษณะนี้้�เป็น็แม่่บทก่่อนที่่�จะเกิิดทำนองลููกเท่่าในลักัษณะอื่่�น ๆ 
นิิยมแทรกไว้้ในเพลงอััตราสองชั้้�นหรืือชั้้�นเดีียว มีีตััวอย่่างดัังนี้้�

Example 1 Monophonic Luk thao
Source: by author

- แบบผสมเสีียง เป็น็การนำลููกเท่่าเสีียงเดี่่�ยวมาตกแต่่งด้ว้ยการแทรกโน้ต้เสีียงอื่่�น ๆ ทำให้เ้กิดิทำนอง
สููงต่่ำ ไม่่ได้้ยืืนย้้ำเสีียงเดิิมตลอดทำนองอย่่างลัักษณะแรก แต่่มีีข้้อบัังคัับว่่าต้้องรัักษาเสีียงหลัักหรืือเสีียง
ควบคุุมให้้อยู่่�ในตำแหน่่งลููกตกเป็็นเสีียงเดีียวกัันโดยตลอด ตั้้�งแต่่ครึ่่�งจนถึึงเต็็มจัังหวะหน้้าทัับ (รายละเอีียด
จะกล่่าวในลำดัับถััดไป) และหรืือมีีการย้้ำเสีียงควบคุุมในตำแหน่่งอื่่�น ๆ เช่่นในตำแหน่่งตกจัังหวะฉิ่่�งหรืือ
พยางค์์เสีียงย่่อยในแต่่ละห้้องเพลงร่่วมด้วย ดัังนั้้�นแม้้ว่่าจะมีีการแทรกเสีียงอื่่�นที่่�ไม่่ใช่่เสีียงหลัักทำให้้เกิิด
ทำนองสููงต่่ำ แต่่ภาพรวมแล้้วยัังคงลัักษณะสำคััญของลููกเท่่า คืือการยืืนย้้ำเสีียงใดเสีียงหนึ่่�งยาว ๆ ส่่วน
ทำนองจะดำเนิินไปเช่่นไรขึ้้�นอยู่่�กัับความประสงค์์ของผู้้�ประพัันธ์์ เช่่น ดำเนิินทำนองในลัักษณะทางพื้้�น เก็็บ 
กรอ ลููกล้อ้-ลููกขัด-ลููกเหลื่่�อม หรืือสอดแทรกสำเนีียงภาษาก็็ย่่อมได้้ ซึ่่�งนักัประพัันธ์เ์พลงได้้รังัสรรค์์ไว้ม้ากมาย 
โดยพยายามประพัันธ์์ให้้แตกต่่างไม่่ซ้้ำกััน เพื่่�ออวดสติิปััญญาในการประพัันธ์์ จึึงปรากฏมีีทำนองลููกเท่่าที่่�
ไพเราะและมีีเอกลัักษณ์์โดดเด่่นจำนวนมาก ขอยกตััวอย่่างทำนองลููกเท่่าสามชั้้�นต่่าง ๆ ดัังนี้้�
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Example 2 Polyphonic Luk thao
Source: by author

มีีข้้อควรพึึงระวัังว่่า บางทำนองที่่�มีีการย้้ำเสีียงเดิิมหลาย ๆ ครั้้�ง ซึ่่�งมีีลัักษณะคล้้ายกัับลููกเท่่า แต่่ไม่่
จัดัว่่าเป็น็ลููกเท่่า เช่่น ทำนองลููกโยน ทำนองซุ้้�ม ทำนองรัวั ฯลฯ ทั้้�งนี้้�จำเป็น็ต้อ้งพิจิารณาบริบิทอื่่�นประกอบ
ด้้วย เช่่น ขนาดความยาว ตำแหน่่ง หน้้าที่่� ทางร้้อง ซึ่่�งจะได้้อธิิบายในลำดัับถััดไป

ส่่วนทางร้้องของลููกเท่่า มีีลัักษณะทำนองเรีียบ ๆ และไม่่ได้้ประพัันธ์์ไว้้หลากหลายอย่่างดนตรีี มััก
เป็็นทำนองที่่�มีีลัักษณะคล้้าย ๆ กััน4 มีีตััวอย่่างดัังนี้้�

Example 3 Luk thao in a singing melody
Source: by author

2) ลัักษณะลููกเท่่าพลิกแพลง คืือ การดััดแปลงทำนองลููกเท่่าให้้อยู่่�ในรููปของสำนวนอื่่�น ๆ ที่่�ไม่่ใช่่
ลัักษณะของลููกเท่่า ปรากฏ 2 ลัักษณะ ดัังนี้้�

4  Thuam Prasittikul, “Different Sounds in Singing Thai Songs,” in Handout for the 4th Academic Seminar The 
Development of Thai Music Standard Criteria in Singing Thai Songs, Photocopies (n.p., 1999), 7. (in Thai)
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- พลิกแพลงในรููปของเนื้้�อเพลง คือื การดัดัแปลงทำนองลููกเท่่าให้อ้ยู่่�ในรููปของเนื้้�อเพลง หากพิจิารณา
ทำนองจะไม่่ทราบว่่าเป็็นลููกเท่่า เพราะทำนองไม่่เหลืือเค้้าโครงความเป็็นลููกเท่่า โดยมากปรากฏในอััตรา
สามชั้้�น เช่่น ต้้นเพลงฉิ่่�ง ลมพััดชายเขา สร้้อยมยุุรา พญาโศก แขกมอญ (ท่่อน 3) สี่่�บท (ท่่อน 1) บุุหลััน 
(ท่่อน 1) ฯลฯ เหตุุเพราะว่่าเมื่่�อขยายทำนองจากสองชั้้�นเป็็นสามชั้้�น ลููกเท่่าสองชั้้�นที่่�ยืืนย้้ำอยู่่�เสีียงใดเสีียง
หนึ่่�งยาว ๆ ก็็มีีความยาวเป็็นเท่่าทวีีคููณ เพลงใดมีีลููกเท่่ามากก็็ต้้องยืืนย้้ำเสีียงหลาย ๆ ครั้้�ง ทำให้้เพลงขาด
ความไพเราะ นัักประพัันธ์์เพลงจึึงพลิิกแพลงลููกเท่่าให้้อยู่่�ในรููปของเนื้้�อเพลงแทน เพราะสามารถตกแต่่ง
ทำนองให้เ้คลื่่�อนที่่�ไปทิศิทางใดก็ไ็ด้ ้ไม่่ต้อ้งย้้ำอยู่่�เสีียงเดิมิยาว ๆ5 คงรักัษาแต่่เพีียงเสีียงลููกตกเป็น็สำคัญั (โดย
มากนิยิมรักัษาเฉพาะลููกตกสุดุท้า้ย) ส่่วนในอัตัราสองชั้้�นพบเช่่นกันัแต่่ไม่่มากเท่่าสามชั้้�น เช่่น นกจาก กระบี่่�
ลีีลา หรุ่่�ม โยนดาบ สิิงโตเล่่นหาง ฯลฯ มีีตััวอย่่างดัังนี้้�

Example 4 Modified Luk thao in the form of a main melody
Source: by author

การพลิิกแพลงทำนองลููกเท่่าโดยมากปรากฏควบคู่่�กัันทั้้�งทำนองดนตรีีและร้้อง หากดนตรีีมีีลัักษณะ
ทำนองเช่่นไร ร้อ้งก็็มักัมีลีักัษณะเดีียวกัันหรือืใกล้เคีียง (เว้น้แต่่เป็น็ลููกเท่่าต้้นท่่อนซึ่่�งไม่่นิยมร้อง) ยกตัวอย่่าง
เพลงต้้นเพลงฉิ่่�ง ซึ่่�งพลิิกแพลงจากลููกเท่่าเสีียงโดเป็็นเนื้้�อเพลง ดัังนี้้�

Example 5 Modified Luk thao in a singing melody

Source: by author

5  Vorayot Suksaichon, “Principles of Thai Songs,” interview by Weerasil Huangprasert, January 28, 2023.
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ทั้้�งนี้้�อาจมีีการตั้้�งข้้อสัังเกตว่่า เมื่่�อทำนองได้้พลิิกแพลงไปแล้้ว ก็็ควรจััดเป็็นเนื้้�อเพลงไม่่ใช่่ลููกเท่่าอีีก
ต่่อไป หากพิิจารณาแต่่ทำนองดนตรีีย่่อมเข้้าใจเช่่นนั้้�น แต่่จำเป็็นต้้องพิิจารณาจากทำนองร้้องประกอบด้้วย 
อธิิบายดัังนี้้� ประการแรก ลููกเท่่าที่่�ปรากฏตอนต้้นท่่อน โดยมากไม่่นิิยมขัับร้้อง คงเว้้นว่่างไว้้ มีีเฉพาะดนตรีี
ที่่�ปฏิิบััติิ (รายละเอีียดจะกล่่าวในลำดัับถััดไป) ซึ่่�งเมื่่�อดนตรีีได้้พลิิกแพลงให้้อยู่่�รููปของเนื้้�อเพลงแล้้ว ในทาง
ร้้องก็็ยัังคงเว้้นว่่างไม่่ทำการขัับร้้องอยู่่�เช่่นเดิิม ไม่่ได้้เพิ่่�มเติิมทำนองที่่�พลิิกแพลงอย่่างดนตรีี แสดงให้้เห็็นว่่า
ในส่่วนดัังกล่่าวยัังคงเป็็นลููกเท่่าไม่่ใช่่เนื้้�อเพลง ดัังปรากฏในตอนต้้นของเพลงต้้นเพลงฉิ่่�ง (สามชั้้�น) สร้้อย
มยุุรา (สามชั้้�น) สี่่�บท (สามชั้้�น) ฯลฯ และประการที่่�สอง ลููกเท่่าที่่�ปรากฏภายในท่่อน โดยพื้้�นฐานนิิยมร้้อง
แต่่เอื้้�อนเปล่่าไม่่บรรจุุคำร้้อง ซึ่่�งเมื่่�อดนตรีีและร้้องได้้พลิิกแพลงอยู่่�ในรููปของเนื้้�อเพลงแล้้ว ในทางร้้องอาจ
บรรจุุคำร้้องให้เ้สมืือนว่่าเป็็นเนื้้�อเพลงก็ไ็ด้้ (รายละเอีียดจะกล่่าวในลำดับัถัดัไป) แต่่ยังัคงร้้องเป็น็เอื้้�อนเปล่่า 
ไม่่บรรจุุคำร้้องตามวิิธีีการร้้องลููกเท่่าดัังเดิิม แสดงให้้เห็็นเช่่นกัันว่่าในส่่วนที่่�พลิิกแพลงนั้้�นเป็็นลููกเท่่าไม่่ใช่่
เนื้้�อเพลง ดัังปรากฏในเพลงต้้นเพลงฉิ่่�ง (สามชั้้�น ท่่อน 1) ลมพัดชายเขา (สามชั้้�น ท่่อน 1) เพลงบุุหลััน 
(สามชั้้�น ท่่อน 1) ฯลฯ

มีขี้อ้ควรพึึงระวังัว่่า ในบางเพลงเมื่่�อสืบืค้น้ไปยังัทำนองต้น้ราก ปรากฏว่่าในส่่วนท่ี่�เป็น็ลููกเท่่า ทำนอง
ต้้นรากไม่่ได้้เป็็นลููกเท่่า แต่่เป็็นเนื้้�อเพลง (ทั้้�งดนตรีีและร้้อง) ดัังเช่่นในเพลงตะลุ่่�มโปง ฯลฯ มีีตัวอย่่าง
เปรีียบเทีียบระหว่่างชั้้�นเดีียวกัับสองชั้้�น ดัังนี้้�

Example 6 A melodic section of Pleng Talum Pong
Source: by author
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ซึ่่�งอาจตั้้�งข้้อสัังเกตโดยใช้้วิิธีีการอธิิบาย “การพลิิกแพลงลููกเท่่าให้้อยู่่�ในรููปของเนื้้�อเพลง” ดัังอธิิบาย
มาเป็น็บรรทัดัฐาน แล้ว้จัดัทำนองลููกเท่่าของเพลงตะลุ่่�มโปง สองชั้้�น ดังักล่่าวเป็น็ “การพลิกิแพลงเนื้้�อเพลง
ให้้อยู่่�ในรููปของลููกเท่่า” ถืือว่่าไม่่ถููกต้้อง เพราะนัักประพัันธ์์เพลงตั้้�งใจให้้ทำนองที่่�ประพัันธ์์ใหม่่เป็็นลููกเท่่า
โดยเฉพาะ ต่่างจากทำนองต้้นรากเดิิม ไม่่ใช่่การพลิิกแพลงแต่่อย่่างใด และในทางกลัับกััน ทำนองต้้นรากที่่�
เป็็นลููกเท่่า เมื่่�อประพัันธ์์ดััดแปลงหรืือขยายหรืือตััดลง นัักประพัันธ์์เพลงอาจประสงค์์ให้้เป็็นเนื้้�อเพลงก็็ได้้ 
ดัังเช่่นในเพลงจระเข้้หางยาว ทางสัักวา (ท่่อน 2) เทพสมภพ (สามชั้้�น ท่่อน 1) ฯลฯ เพราะทั้้�งทำนองร้้อง
และดนตรีีไม่่ใช่่ลัักษณะของลููกเท่่า หรืือพลิิกแพลงลููกเท่่าให้้อยู่่�ในรููปของเนื้้�อเพลง

- พลิิกแพลงในรููปของลููกโยน คืือ การดัดัแปลงทำนองลููกเท่่าให้้อยู่่�ในรููปของลููกโยน ในเบื้้�องต้้นต้อ้ง
อธิบิายให้้ทราบก่่อนว่่า ลููกเท่่าและลููกโยนมีีลักัษณะคล้้ายกัันคืือยืืนย้้ำเสีียงใดเสีียงหน่ึ่�งยาว ๆ ต่่างกัันที่่�ลููกโยน
ปรากฏอยู่่�เฉพาะในเพลงประเภทหน้้าทัับสองไม้้เท่่านั้้�น และมีีความยาวกี่่�จัังหวะหน้้าทัับก็็ได้้ โดยจะตกแต่่ง
ทำนองด้้วยลููกล้้อ-ลููกขััด-ลููกเหลื่่�อม เพื่่�อเสริิมให้้เพลงมีีชั้้�นเชิิงวิิจิิตรพิิสดาร ส่่วนลููกเท่่าปรากฏอยู่่�ได้้ทั้้�งใน
เพลงประเภทหน้้าทัับปรบไก่่ (เป็็นส่่วนมาก) และสองไม้้ (เป็็นส่่วนน้้อย) แต่่มีีความยาวเพีียงคร่ึ่�งหรืือเต็็ม
จัังหวะหน้้าทัับเท่่านั้้�น (รายละเอีียดจะกล่่าวในลำดัับไป) และเป็็นทำนองตอนหนึ่่�งที่่�ไม่่ได้้สื่่�อใจความสำคััญ
ของเพลงแต่่ประการใด ลููกโยนและลููกเท่่าจึึงต่่างกัันดัังนี้้� การที่่�นัักประพัันธ์์เพลงนำสำนวนลููกโยนไปวางไว้้
ในทำนองของลููกเท่่านั้้�น เป็็นการหยอกล้อกัับระเบีียบแบบแผน แต่่ปฏิบััติิเพีียงเล็็กน้อยและไม่่ได้้ถืือเป็็น
หลัักการสำคััญ เท่่าที่่�สืืบค้้นปรากฏพบในเพลงเขมรโพธิิสััตว์์ (สามชั้้�น ท่่อน 3) และอาเฮีีย (ท่่อน 2)

การพลิิกแพลงลููกเท่่าให้้อยู่่�ในรููปของลููกโยนนี้้� จะต้้องมีีความยาวเพีียงเท่่ากัับลููกเท่่าของเพลงนั้้�น ๆ 
ไม่่สามารถเติิมให้้ยาวกี่่�จัังหวะอย่่างลููกโยนได้้ ทั้้�งนี้้�ทำนองลููกโยนแบ่่งได้้ 3 ส่่วน ได้้แก่่ ท้้าโยน เนื้้�อโยน และ
ปิิดโยน6 โดยส่่วนเนื้้�อโยนมีคีวามยาวไม่่จำกััดและมีีทำนองที่่�พลิิกแพลงไปได้้มากมาย แต่่ส่่วนท้า้โยนและปิิด
โยนมัักมีีความยาวที่่�ชััดเจนคืือเต็็มจัังหวะหน้้าทัับสองไม้้ จึึงนิิยมนำส่่วนดัังกล่่าวไปวางไว้้ในส่่วนของลููกเท่่า
ซึ่่�งโดยมากมีีความยาวครึ่่�งจัังหวะหน้้าทัับปรบไก่่ (เต็็มจัังหวะหน้้าทัับสองไม้้และครึ่่�งจัังหวะหน้้าทัับปรบไก่่
มีีความยาวเท่่ากััน) ดัังปรากฏในเพลงเขมรโพธิิสััตว์์ (สามชั้้�น ท่่อน 3) ใช้้ท้้าโยน และเพลงอาเฮีีย (ท่่อน 2) 
ใช้้ปิิดโยน มีีตััวอย่่างดัังนี้้�

Example 7 Modified Luk thao in the form of Luk yon
Source: by author

6  Pichit Chaiseri, Composing Thai Songs (Bangkok: Chulalongkorn University Publishing House, 2013), 34-37. (in Thai)
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ส่่วนทำนองร้้องไม่่ได้้พลิิกแพลงอย่่างทำนองดนตรีี เพราะการโยนในทำนองร้้องเป็็นในลักัษณะการ
ร้้องคร่่ำครวญ แทรกกลวิิธีีพิิเศษต่่าง ๆ เพื่่�อแสดงอวดทัักษะขั้้�นสููงของการร้้อง

2. หลัักการว่่าด้้วยบัันไดเสีียงและเสีียงควบคุุม

การใช้บ้ันัไดเสีียงในทำนองลููกเท่่า นิยิมใช้ ้6 บันัไดเสีียง ได้้แก่่ เพีียงออล่่าง (ซลทXรมX) ใน (ลทดXมฟX) 
กลาง (ทดรXฟซX) เพีียงออบน (ดรมXซลX) นอก (รมฟXลทX) และชวา (ฟซลXดรX) ส่่วนกลางแหบ 
(มฟซXทดX) เท่่าที่่�สืบืค้น้ยังัไม่่พบการใช้ ้เพราะเป็น็บันัไดเสีียงที่่�ไม่่ได้ใ้ช้กั้ับเพลงใดเป็น็หลักั อาจตั้้�งข้อ้สังัเกต
ว่่ามีีใช้ใ้นเพลงหุ่่�นกระบอกและเดี่่�ยวลาวแพนของจะเข้ ้แต่่ในเพลงหุ่่�นกระบอก ซออู้้�ต้อ้งเทีียบเสีียงสายเปล่่า
ให้้ได้้เสีียงเรและลาของระดัับเสีียงปี่่�พาทย์์ ดัังนั้้�นเพลงจึึงอยู่่�ในบัันไดเสีียงชวา (ฟซลXดรX)7 ส่่วนการเดี่่�ยว
ลาวแพนของจะเข้้ เป็น็การเลื่่�อนตำแหน่่งนิ้้�วเพื่่�อให้เ้ครื่่�องดนตรีีแสดงความปลั่่�งจำเพาะได้ช้ัดัเจน ซึ่่�งเป็น็กรณีี
เฉพาะไม่่ได้้ปรากฏโดยทั่่�วไป

มีีตััวอย่่างทำนองลููกเท่่าในบัันไดเสีียงต่่าง ๆ ดัังนี้้�

Example 8 Luk thao in each mode
Source: by author

เมื่่�อพิิจารณาลำดัับขั้้�นเสีียงในแต่่ละบัันไดเสีียง (Scale Degrees) ปรากฏว่่านิิยมใช้้ 5 ขั้้�นเสีียงหลััก
เป็็นเสีียงควบคุุมหรืือเสีียงหลัักในการดำเนิินทำนอง ได้้แก่่ ขั้้�นที่่� 1 (Tonic) ขั้้�นที่่� 2 (Supertonic) ขั้้�นที่่� 3 
(Mediant) ขั้้�นที่่� 5 (Dominant) และขั้้�นที่่� 6 (Submediant) โดยพยายามหลีีกเล่ี่�ยงการใช้้ขั้้�นที่่� 4 
(Subdominant) และขั้้�นที่่� 7 (Leading Tone) ซึ่่�งเป็็นลัักษณะสำคััญของดนตรีีไทย ที่่�นิิยมประพัันธ์์เพลง
ให้้อยู่่�ใน 5 เสีียงหลััก ยกตััวอย่่างการใช้้เสีียงลููกเท่่าในบัันไดเสีียงเพีียงออบน (ดรมXซลX) ดัังนี้้�

7  Vorayot Suksaichon, “Principles of Thai Songs,” interview by Weerasil Huangprasert, January 28, 2023.
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Example 9 Luk thao in each scale degree
Source: by author

หากใช้้เสีียงขั้้�นที่่� 4 และ 7 ทำนองมัักเปลี่่�ยนไปอยู่่�ในบัันไดเสีียงอื่่�นทัันทีี8 ซึ่่�งจะเป็็นในบัันไดเสีียงใด
ก็็ตาม ยัังคงใช้้ 5 ขั้้�นเสีียงหลัักของบัันไดเสีียงนั้้�นเป็็นเสีียงควบคุุมเช่่นเดีียวกััน ยกตััวอย่่างจากทำนองตอน
หนึ่่�งของเพลงถอนสมอ สองชั้้�น ท่่อน 2 ดัังนี้้�

Example 10 Luk thao in Movement 2 of Pleng Thon Samor (Song Chan)
Source: by author

มีีข้้อควรพึึงระวััง การพิิจารณาลููกเท่่าว่่าอยู่่�ในบัันไดเสีียงใด บางกรณีีควรพิิจารณาทำนองก่่อนหรืือ
หลัังลููกเท่่าประกอบด้้วย เพราะลููกเท่่ามัักประกอบด้้วยโน้้ตเพีียง 3-4 เสีียง อาจมีีความคลุุมเครืือว่่าจััดอยู่่�
ในบัันไดเสีียงใด ซึ่่�งนัักดนตรีีบางคนถืือเอาเสีียงควบคุมเป็็นตััวตั้้�งต้้น แล้้วเทีียบเป็็นเสีียงขั้้�นที่่� 1 (Tonic) ของ
บัันไดเสีียงนั้้�น ๆ เช่่น ลููกเท่่าเสีียงโด จััดเป็็นบัันไดเสีียงเพีียงออบน (ดรมXซลX) ถืือว่่าไม่่ถููกต้้อง เพราะ
ลููกเท่่าเสีียงโดอาจเป็็นบัันไดเสีียงใดก็ย่่อมได้้ ดัังมีีตััวอย่่างการใช้้เสีียงควบคุุมตามขั้้�นเสีียงในบัันไดเสีียง
เพีียงออบนข้้างต้้น หรืือพิิจารณาการใช้้ลููกเท่่าทำนองเดีียวกััน แต่่ต่่างบัันไดเสีียง ดัังนี้้�

8  Boontham Tramote, Lecture Notes for Thai Musicology Class (Bangkok: Chuanpim, 2002), 63. (in Thai)
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Example 11 Luk thao in the same melody but different modes
Source: by author

โดยการกำหนดใช้้เสีียงใดเป็็นเสีียงควบคุุมลููกเท่่านั้้�น ผู้้�เขีียนพิิจารณาเห็็นว่่ามีี 2 วิิธีี ดัังนี้้�
1) กำหนดให้้สััมพัันธ์์กัับทำนองก่่อนเริ่่�มลููกเท่่า กล่่าวคืือ ทำนองก่่อนเริ่่�มต้้นลููกเท่่าจบด้้วยเสีียงใด 

ลููกเท่่าก็็ใช้้เสีียงนั้้�นเป็็นเสีียงควบคุุม เช่่น ทำนองก่่อนเริ่่�มต้้นลููกเท่่าจบด้้วยเสีียงซอล ก็็กำหนดให้้ลููกเท่่าใช้้
เสีียงซอลเป็็นเสีียงควบคุม และโดยมากหากทำนองก่่อนเริ่่�มลููกเท่่าอยู่่�ในบัันไดเสีียงใด ก็็นิิยมกำหนดให้้
ลููกเท่่าใช้้บัันไดเสีียงนั้้�นเช่่นกััน การใช้้เสีียงควบคุมลููกเท่่าวิิธีีนี้้�เป็็นที่่�นิิยมมาก มัักใช้้ในตอนที่่�ต้้องการความ
ต่่อเนื่่�องของทำนอง ยกตััวอย่่างจากเพลงต้้นเพลงฉิ่่�ง สองชั้้�น ท่่อน 1 ดัังนี้้�

Example 12 Luk thao in Movement 2 of Pleng Ton Pleng Ching (Song Chan)
Source: by author

2) กำหนดให้้เป็็นอิสระ กล่่าวคืือ ลููกเท่่ามีีเสีียงควบคุุมเป็็นอิิสระของตนเอง ไม่่ได้้ใช้้สััมพัันธ์์หรืือ
สืืบเนื่่�องกัับทำนองก่่อนเริ่่�มต้้นลููกเท่่าอย่่างวิิธีีแรก เช่่น ทำนองก่่อนเริ่่�มต้้นลููกเท่่าจบด้้วยเสีียงลา แต่่ลููกเท่่า
อาจใช้้เสีียงโดเป็็นเสีียงควบคุมก็ได้้ นอกจากนี้้�ตััวบัันไดเสีียงของลููกเท่่าก็็นิิยมกำหนดให้้เป็็นอิิสระแตกต่่าง
จากทำนองก่่อนเริ่่�มลููกเท่่าเช่่นกััน การใช้้เสีียงควบคุมลููกเท่่าวิิธีีนี้้� มัักอยู่่�ในตอนที่่�ต้้องการจะสื่่�อถึึงการ
เปลี่่�ยนแปลงหรือืเริ่่�มต้น้กลุ่่�มทำนองใหม่่ที่่�สำคัญั ยกตัวัอย่่างทำนองตอนหนึ่่�งจากเพลงสารถีี สองชั้้�น ท่่อน 1 
ดัังนี้้�
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Example 13 Luk thao in Movement 1 of Pleng Sarathee (Song Chan)
Source: by author

การกำหนดใช้้เสีียงควบคุุมลููกเท่่าที่่�อธิิบายข้้างต้้น มีีนััยที่่�สััมพัันธ์์ถึึงหน้้าที่่�ของลููกเท่่าและมีีผลต่่อวิิธีี
การร้้องทำนองลููกเท่่า ซึ่่�งจะกล่่าวในลำดัับถััดไป

3. หลัักการว่่าด้้วยขนาดความยาว 

บุุญธรรม ตราโมท อธิิบายว่่า “ต้้องอยู่่�ในบัังคัับของจัังหวะ (หน้้าทัับ) คืือมีีความยาวบรรจุได้้ครึ่่�ง
จังัหวะบ้้าง เต็็มจัังหวะบ้้าง”9 ทั้้�งนี้้�ความยาวของหน้้าทัับแต่่ละประเภทมีีขนาดที่่�ต่่างกััน แต่่นิยมใช้เ้ป็็นเกณฑ์์
พิิจารณามีี 2 ประเภท ได้้แก่่ 1) ปรบไก่่ มีีขนาดความยาวโดยนัับจากการตีีฉิ่่�ง-ฉัับจบ 4 ครั้้�ง และ 2) สองไม้้ 
มีีขนาดความยาวโดยนัับจากการตีีฉิ่่�ง-ฉัับจบ 2 ครั้้�ง10 ดัังนั้้�นเมื่่�อใช้้หลัักการพิิจารณาขนาดความยาวลููกเท่่า
ด้ว้ยจังัหวะหน้้าทับั ลููกเท่่าที่่�ปรากฏในเพลงประเภทหน้้าทัับปรบไก่่และสองไม้้ จึึงมีขี้อ้บังัคัับขนาดความยาว
ที่่�ต่่างกััน ขอยกตััวอย่่างลููกเท่่าในอััตราสามชั้้�นดัังต่่อไปนี้้�

Example 14 Luk thao in Sam Chan rhythm
Source: by author

ทำนองที่่� 1 เมื่่�อปรากฏในเพลงประเภทหน้้าทัับปรบไก่่ จะเป็็นลููกเท่่าครึ่่�งจัังหวะ แต่่หากปรากฏใน
เพลงประเภทหน้้าทัับสองไม้้ จะเป็็นลููกเท่่าเต็็มจัังหวะ ส่่วนทำนองที่่� 2 เมื่่�อปรากฏในเพลงประเภทหน้้าทัับ

9  Boontham Tramote, Lecture Notes for Thai Musicology Class (Bangkok: Chuanpim, 2002), 60. (in Thai)
10  Montri Tramote, A Glossary of Musical Terms, 3rd ed. (Bangkok: Kaan Sasana, 1988), 7. (in Thai)
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สองไม้้ จะเป็็นลููกเท่่าคร่ึ่�งจัังหวะ แต่่หากปรากฏอยู่่�ในเพลงประเภทหน้้าทัับปรบไก่่ จะไม่่เข้้าหลัักการของ
ลููกเท่่า เพราะขนาดความยาวไม่่ถึึงครึ่่�งของจัังหวะหน้้าทัับ 

ทั้้�งนี้้�มีีข้้อควรทราบเพิ่่�มเติิม เพื่่�อไม่่ให้้เกิิดความเข้้าใจท่ี่�คลาดเคลื่่�อนว่่า ข้้อความข้้างต้้นท่ี่�ยกอ้้างได้้
กล่่าวถึึงลููกเท่่าว่่า “ต้้องอยู่่�ในบัังคัับของจังัหวะ (หน้้าทับั) คืือมีีความยาวบรรจุุได้้ครึ่่�งจัังหวะบ้้าง เต็ม็จัังหวะ
บ้้าง”11 เป็็นข้้อความจากหััวข้้อศััพท์์สัังคีีตในหนัังสืือคำบรรยายวิิชาดุุริิยางคศาสตร์์ ตีีพิิมพ์์เมื่่�อ พ.ศ. 2481 
ต่่อมาเมื่่�อนำหััวข้้อศััพท์์สัังคีีตมาตีีพิิมพ์์เป็็นหนัังสืือโดยเฉพาะ ผู้้�เขีียนได้้ปรัับปรุงแก้้ไขเพิ่่�มเติิม โดยในส่่วน
ของเนื้้�อหาลููกเท่่า กล่่าวในลัักษณะเดีียวกัันกัับหนัังสืือคำบรรยายวิิชาดุุริิยางคศาสตร์์ แต่่เพิ่่�มเติิมว่่า “โดย
ปกติิมีีแทรกอยู่่�ในเพลงประเภทหน้้าทัับปรบไก่่”12 เพื่่�อต้้องการกล่่าวให้้ชััดเจนว่่าลููกเท่่าโดยมากอยู่่�ในเพลง
ประเภทหน้้าทับัปรบไก่่ แต่่อย่่างไรก็็ตามไม่่ได้้หมายความว่่าลููกเท่่าไม่่มีีปรากฏในเพลงประเภทหน้้าทับัสองไม้้ 
ฉะนั้้�นในการพิิจารณาขนาดความยาวของลููกเท่่าด้้วยจัังหวะหน้้าทัับ ลููกเท่่าในเพลงประเภทหน้้าทัับสองไม้้
ย่่อมใช้้หลัักการเดีียวกัันในการเทีียบเคีียงได้้

ส่่วนลููกเท่่าที่่�ปรากฏในเพลงที่่�ใช้้หน้้าทัับลัักษณะอื่่�น ๆ เช่่น หน้้าทัับพิิเศษ หน้้าทัับเฉพาะ หรืือ
หน้้าทัับในกลุ่่�มเพลงหน้้าพาทย์ ซึ่่�งแต่่ละประเภทมีีขนาดความยาวที่่�แตกต่่างกััน หากจะตรวจสอบขนาด
ความยาวของลููกเท่่า ต้้องอนุุโลมเทีียบสำนวนเพลงว่่ามีีลัักษณะกระสวนทำนองแบบปรบไก่่หรืือสองไม้้ ซึ่่�ง
วิธิีีการนี้้�ได้ต้ัวัอย่่างจากคำอธิิบายเรื่่�องหน้้าทัับของ มนตรีี ตราโมท ความตอนหน่ึ่�งว่่า “เพลงตระนิิมิิต (2 ชั้้�น) 
ซึ่่�งมีีหน้้าทัับตะโพนประจำเพลงอยู่่� เวลาบรรเลง ตะโพนก็็จะตีีหน้้าทัับตระ ซึ่่�งมีีความยาวเท่่ากัันกัับทำนอง
เพลง แล้้วจะถืือว่าเพลงตระนิิมิิตมีีจัังหวะเดีียวหาได้้ไม่่ หากจะตรวจให้้ทราบว่่าเพลงตระนิิมิิตมีีกี่่�จัังหวะ 
ก็็ต้้องใช้้หน้้าทัับปรบไก่่ 2 ชั้้�น เป็็นเกณฑ์์ตรวจสอบ เพราะเพลงตระนิิมิิตเป็็นเพลงประเภทหน้้าทัับปรบไก่่ 
เมื่่�อนำหน้้าทัับปรบไก่่มาตีีเข้้ากัับทำนองเพลงตระนิิมิิต ก็็จะตีีหน้้าทัับได้้ 8 เที่่�ยว จึึงเป็็นอัันรู้้�ได้้ว่าเพลง
ตระนิมิิิตมี 8 จังัหวะ”13 ดังันั้้�นหากปรากฏลููกเท่่าในเพลงตระนิมิิติซ่ึ่�งเป็น็เพลงหน้า้พาทย์ ์และต้อ้งการตรวจ
สอบขนาดความยาว ก็็ต้้องใช้้หน้้าทัับปรบไก่่ในการพิิจารณา

โดยภาพรวมแล้้ว ลููกเท่่าที่่�ปรากฏในเพลงประเภทหน้้าทัับปรบไก่่ มัักมีีขนาดความยาวครึ่่�งหนึ่่�งของ
จัังหวะหน้้าทัับ และลููกเท่่าที่่�ปรากฏในเพลงประเภทหน้้าทัับสองไม้้ มัักมีีขนาดความยาวเต็็มจัังหวะหน้้าทัับ 
(ทั้้�งสองประเภทเทีียบได้้กัับการตีีฉิ่่�ง-ฉัับ จำนวน 2 ครั้้�ง) เพราะว่่ามีีขนาดที่่�สมดุลมากที่่�สุุด ได้้ใจความที่่�
กระชับั นอกจากนี้้�เมื่่�อตัดัทอนหรือืขยายเป็น็อัตัราสามชั้้�น สองชั้้�น และชั้้�นเดีียว สามารถแสดงลักัษณะเฉพาะ
ของลููกเท่่าในแต่่ละอัตัราจังัหวะได้ช้ัดัเจน ส่่วนลููกเท่่าที่่�ปรากฏในเพลงประเภทหน้า้ทับัปรบไก่่ที่่�มีีขนาดความ
ยาวเต็็มจัังหวะ (เทีียบได้้กัับการตีีฉิ่่�ง-ฉัับ จำนวน 4 ครั้้�ง) ปรากฏพบค่่อนข้้างน้้อย เช่่นในเพลงหกบท ครอบ
จัักรวาล (ท่่อน 2) เขมรโพธิิสััตว์์ (ท่่อน 3) ฯลฯ หรืือปรากฏในเพลงเรื่่�องบางเพลง14 เพราะทำนองลููกเท่่าที่่�
ย้้ำอยู่่�เสีียงเดิมิเต็ม็จังัหวะ ทำให้เ้พลงมีลีักัษณะเรีียบนิ่่�งไม่่เคลื่่�อนไหว หากจัดัวางไม่่เหมาะสมอาจทำให้เ้พลง
ขาดความไพเราะ ส่่วนลููกเท่่าที่่�ปรากฏในเพลงประเภทหน้้าทัับสองไม้้ที่่�มีีขนาดความยาวครึ่่�งจัังหวะ (เทีียบ
ได้้กัับการตีีฉิ่่�ง-ฉัับ จำนวน 1 ครั้้�ง) ปรากฏพบค่่อนข้้างน้้อย เช่่นในเพลงจีีนขิิมใหญ่่ จีีนขิิมเล็็ก ฯลฯ เพราะ

11  Boontham Tramote, Lecture Notes for Thai Musicology Class (Bangkok: Chuanpim, 2002), 60. (in Thai)
12  Montri Tramote, A Glossary of Musical Terms, 3rd ed. (Bangkok: Kaan Sasana, 1988), 15. (in Thai)
13  Montri Tramote, A Glossary of Musical Terms, 3rd ed. (Bangkok: Kaan Sasana, 1988), 7. (in Thai)
14  Montri Tramote, Knowledge about Musical Instruments (Bangkok: Kasikorn Bank, 1995), 46. (in Thai)
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ทำนองสั้้�นมาก ยัังไม่่ได้้ใจความของลููกเท่่าที่่�ชััดเจน อาจกล่่าวสรุุปได้้ว่่าขนาดความยาวหรืืออััตราส่่วนของ
ลููกเท่่าที่่�มีีความสมดุุลมีีความยาวเทีียบตามการตีีฉิ่่�ง-ฉัับ ได้้จำนวน 2 ครั้้�ง

ทั้้�งนี้้�อาจมีีการตั้้�งข้้อสัังเกตว่่า ทำนองลููกเท่่าที่่�มีีขนาดความยาวไม่่ถึึงตามหลัักเกณฑ์์ข้้างต้้น หากไม่่
จััดว่่าเป็็นลููกเท่่า จะจััดเป็็นทำนองประเภทใด สามารถอธิิบายได้้ดัังนี้้� ทำนองดัังกล่่าวคืือ “เนื้้�อเพลง” แต่่
เป็็น “เนื้้�อเพลงที่่�อยู่่�ในรููปของสำนวนลููกเท่่า” ลัักษณะเช่่นนี้้�มัักปรากฏในเพลงประเภทหน้้าทัับปรบไก่่ เช่่น 
สุดุสงวน (สามชั้้�น) นางครวญ (สามชั้้�น) ไอยเรศ ฯลฯ และหากทำนองดัังกล่่าวปรากฏในตอนต้้นท่่อน ในทาง
ร้้องต้้องขัับร้้องในส่่วนที่่�เป็็นสำนวนลููกเท่่านั้้�นเสมืือนว่่าเป็็นเนื้้�อเพลงปกติิ ไม่่สามารถเว้้นว่่างไว้้อย่่างลููกเท่่า 
ที่่�ปรากฏในต้้นเพลงอย่่างเพลงทั่่�วไปได้้ (รายละเอีียดจะกล่่าวในลำดัับถััดไป) ซึ่่�งแสดงให้้เห็็นว่่าทำนองดััง
กล่่าวไม่่ใช่่ลููกเท่่าแต่่เป็็นเนื้้�อเพลง ยกตััวอย่่างทำนองตอนต้้นของเพลงไอยเรศ สามชั้้�น ท่่อน 2 ดัังนี้้�

Example 15 Opening melody in Movement 2 of Pleng Iyares (Sam Chan)
Source: by author

4. หลัักการว่่าด้้วยตำแหน่่ง 

ตำแหน่่งของลููกเท่่ามีีปรากฏได้้ตลอดท่่อนหรืือเพลง สามารถแบ่่งได้้ 3 ตำแหน่่งสำคััญ คืือ 1) ตอน
ต้้นท่่อนหรืือทำนองแรกของเพลง เป็็นตำแหน่่งที่่�ปรากฏพบมากที่่�สุุด เช่่นในเพลงพญาโศก กล่่อมนารีี 
ตวงพระธาตุุ พััดชา เขมรเป่่าใบไม้้ ฯลฯ 2) ตอนท้้ายท่่อนหรืือทำนองสุุดท้้ายของเพลง ปรากฏพบน้้อยมาก 
เท่่าที่่�สืืบค้้นได้้แก่่ บลิ่่�ม สมิิงทอง ทองย่่อน (สองชั้้�น ท่่อน 1) โหมโรงขวััญเมืือง (ท่่อน 1) และ 3) ภายใน
ระหว่่างท่่อน เป็น็ตำแหน่่งใดก็ตามที่่�ไม่่ใช่่ตอนต้น้หรือืท้า้ยท่่อน มีีปรากฏพบมากเช่่นกันัแต่่ไม่่เท่่าตอนต้น้ท่่อน 
เช่่นในเพลงนกขมิ้้�น (ท่่อน 1) นาคเกี้้�ยว (ท่่อน 1) สุุดสงวน (สามชั้้�น) ฯลฯ อย่่างไรก็็ตามในเพลงหนึ่่�งอาจมีี
ลููกเท่่าได้้หลายตำแหน่่ง เช่่นในเพลงการเวกเล็็ก แขกไทร ต้้นเพลงฉิ่่�ง (ท่่อน 1) ลมพััดชายเขา (ท่่อน 1) 
ครอบจักัรวาล (ท่่อน 2) ปรากฏตอนต้้นท่่อนและภายในระหว่่างท่่อน หรืือในเพลงสมิงิทอง ทองย่่อน (สองชั้้�น 
ท่่อน 1) ปรากฏตอนต้น้ท่่อนและท้า้ยท่่อน หรือืในเพลงบลิ่่�ม ปรากฏภายในระหว่่างท่่อนและท้า้ยท่่อน ฯลฯ 
มีีตััวอย่่างของตำแหน่่งลููกเท่่าดัังนี้้�
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Example 16 Luk thao positions
Source: by author

แต่่หากพิจารณาลููกเท่่าโดยใช้้จัังหวะหน้้าทัับเป็็นเกณฑ์์ ตำแหน่่งของลููกเท่่าปรากฏมีี 2 ตำแหน่่ง 
ได้้แก่่ คร่ึ่�งแรกของจัังหวะหน้้าทัับ และคร่ึ่�งหลัังของจัังหวะหน้้าทัับ โดยมากปรากฏในคร่ึ่�งแรกของจัังหวะ
หน้้าทัับ เช่่นในเพลงการเวกเล็็ก ล่่องล่่ม แขกไทร ลมพััดชายเขา สุุริินทราหูู ตะลุ่่�มโปง ฯลฯ ส่่วนครึ่่�งหลััง
ของจัังหวะหน้้าทัับปรากฏพบน้้อยมาก เช่่นในเพลงบุุหลัันลอยเลื่่�อน สุุดสงวน (สามชั้้�น) แขกมอญ (ท่่อน 3) 
ทองย่่อน (ท่่อน 1) ฯลฯ สอดคล้้องกัับ มนตรีี ตราโมท ที่่�อธิิบายว่่า “ถ้้าหากเพลงนั้้�นมีี ‘เท่่า’ ปนอยู่่� พึึง
เข้้าใจไว้้ก่่อนว่่าทำนองที่่�เป็็น ‘เท่่า’ นั้้�นคืือต้้นจัังหวะ เพราะเพลงที่่�เป็็นสามััญย่่อมเป็็นเช่่นนี้้�ทั้้�งสิ้้�น แต่่อาจมีี
เพลงที่่�เป็็นพิิเศษ โดย ‘เท่่า’ กลัับไปอยู่่�ท้้ายจัังหวะได้้บ้้าง แต่่ก็็เป็็นส่่วนน้้อย”15 ทั้้�งนี้้�เพราะว่่าพื้้�นฐานของ
เพลงไทย ทำนองครึ่่�งแรกของจัังหวะหน้้าทัับ มีีลัักษณะเปิิดหรืือท้้าให้้เกิิดทำนองในวรรคถััดไป ส่่วนทำนอง
ครึ่่�งหลัังของจังัหวะหน้า้ทับัมีลีักัษณะปิดิ เพื่่�อปิดิประโยคในจังัหวะหน้า้ทับันั้้�น ๆ ทำนองลููกเท่่าซึ่่�งมีลีักัษณะ
ยืืนย้้ำเสีียงไม่่เคลื่่�อนที่่� เหมาะกัับเป็็นทำนองเปิิดเพื่่�อให้้เกิิดทำนองในวรรคถััดไป มากกว่่าจะเป็็นทำนองที่่�
ต้้องปิิดประโยค จึึงนิิยมวางไว้้ในครึ่่�งแรกของจัังหวะหน้้าทัับ หากบรรจุุลููกเท่่าไว้้ในครึ่่�งหลัังจัังหวะหน้้าทัับ 
จะเสมือืนว่่าทำนองครึ่่�งหลัังจัังหวะหน้า้ทับันั้้�นกำลังัทำหน้า้ที่่�เปิดิทำนองให้เ้กิดิทำนองในวรรคถัดัไป ซึ่่�งความ
จริิงควรทำหน้้าที่่�ปิิดประโยค จึึงไม่่นิิยมวางลููกเท่่าไว้้ในครึ่่�งหลัังจัังหวะหน้้าทัับ นอกจากนี้้�การวางลููกเท่่าใน
ครึ่่�งหลัังของจัังหวะหน้้าทัับยังส่่งผลต่่อการบรรจุุคำร้้อง เพราะคำร้้องโดยมากบรรจุุอยู่่�ในคร่ึ่�งหลัังจัังหวะ

15  Montri Tramote, Knowledge about Musical Instruments (Bangkok: Kasikorn Bank, 1995), 44. (in Thai)
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หน้้าทัับ เมื่่�อทำนองลููกเท่่าอยู่่�ในคร่ึ่�งหลัังจัังหวะหน้้าทัับ จำเป็็นต้้องแปลงทำนองลููกเท่่าเป็็นเนื้้�อเพลงและ
บรรจุุคำร้้องแทน จึึงเป็็นอีีกเหตุุผลที่่�ไม่่นิิยมวางลููกเท่่าไว้้ในตำแหน่่งดัังกล่่าว (รายละเอีียดจะกล่่าวในลำดัับ
ถััดไป) ดัังนั้้�นกล่่าวสรุุปได้้ว่่า ตำแหน่่งลููกเท่่านิิยมวางไว้้ครึ่่�งแรกของจัังหวะหน้้าทัับ และมัักเป็็นตำแหน่่ง
ตอนต้้นท่่อนเสมอ

อย่่างไรก็็ตาม จากการสัังเกต นักัประพัันธ์เ์พลงมีีวิธิีีการออกแบบให้้ลููกเท่่าในตำแหน่่งคร่ึ่�งหลังัจังัหวะ
หน้า้ทับัเสมือืนว่่าเป็น็ทำนองปิดิประโยคได้ ้โดยการกำหนดให้เ้สีียงควบคุมและบันัไดเสีียงของลููกเท่่าสัมัพันธ์์
กัับทำนองก่่อนลููกเท่่า เสมือืนว่่าลููกเท่่าเป็น็ตัวัย้้ำเสีียงลููกตกและบัันไดเสีียงของทำนองก่่อนลููกเท่่า และเป็็น
ผลให้้ลููกเท่่าเป็็นตัวัปิดิประโยคได้ส้มบููรณ์ ์นอกจากนี้้�หากกำหนดให้ป้ระโยคถัดัไปมีสีำนวนเปิดิปิดิตามลักัษณะ
ประโยคเพลงไทย ยิ่่�งทำให้้ลููกเท่่าที่่�อยู่่�ในตำแหน่่งคร่ึ่�งหลัังจัังหวะหน้้าทัับของประโยคหน้้ามีีลัักษณะเป็็น
ทำนองปิิดที่่�ชััดเจน ยกตััวอย่่างเป็็นทำนองตอนหนึ่่�งในเพลงแขกมอญ สองชั้้�น ท่่อน 3 ดัังนี้้�

Example 17 Luk thao in Movement 3 of Pleng Khaek Mon (Song Chan)
Source: by author

การวางตำแหน่่งของลููกเท่่าดัังกล่่าวข้้างต้้น มีีนัยสื่่�อถึึงหน้้าท่ี่�และจุุดประสงค์์ที่่�ต่่างกััน รายละเอีียด
จะได้้กล่่าวในลำดัับถััดไป

5. หลัักการว่่าด้้วยหน้้าที่่� 
ราชบััณฑิิตยสถาน อธิิบายว่่ามีี 3 หน้้าที่่� ได้้แก่่ “1. เติิมเพื่่�อให้้ครบจัังหวะหน้้าทัับหรืือตามความ

ประสงค์์ของผู้้�ประพัันธ์์ 2. เติิมเพื่่�อเชื่่�อมระหว่่างวรรค ประโยค และ 3. เติิมเพื่่�อแสดงถึึงทำนองที่่�จะมีีการ
เปลี่่�ยนแปลงต่่อไป”16 แต่่ไม่่ได้้ลงรายละเอีียดและแสดงตััวอย่่างประกอบ ดังันั้้�นผู้้�เขีียนจึึงทำการศึึกษาค้้นคว้้า
เพื่่�ออธิิบายขยายความตามที่่�ราชบััณฑิิตบััญญััติิไว้้ มีีรายละเอีียดดัังนี้้�

หน้้าที่่�ที่่� 1 เติิมเพื่่�อให้้ครบจัังหวะหน้้าทัับหรืือตามความประสงค์์ของผู้้�ประพัันธ์ ์การประพัันธ์์เพลง
ไทยนิยิมกำหนดให้ท้ำนองเปิดิเริ่่�มต้นที่่�ครึ่่�งหลังัจังัหวะหน้า้ทับั ส่่วนครึ่่�งแรกเว้น้ว่่างไว้ไ้ม่่มีีทำนอง ซึ่่�งมีีลักัษณะ
คล้้ายกัับฉัันทลัักษณ์์ของนิิราศ ที่่�เริ่่�มต้้นที่่�วรรคที่่�สองหรืือวรรครัับ ไม่่ได้้เริ่่�มต้้นที่่�วรรคแรกหรืือวรรคสดัับ 
ดัังปรากฏในการขัับร้้องหลายเพลง เช่่น ลมพััดชายเขา จระเข้้หางยาว ต่่อยรููป แขกไทร ฯลฯ และถืือเป็็น
หลัักปฏิบิััติสิำคัญัในทางคีีตศิิลป์์ แต่่ทว่่าดนตรีีจะปฏิิบัตัิอิย่่างการร้อ้งไม่่ได้ ้เพราะต้อ้งบรรเลงรัับต่่อเนื่่�องมา

16  The Royal Society, Encyclopedia of Thai Musical Terms: Songs and Musical Instruments, 2nd ed. (Bangkok: 
Sahamitra Printing, 2002), 86. (in Thai)
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จากการขัับร้้องและบรรเลง 2 เที่่�ยว แต่่ในตอนต้้นของเพลงหรืือท่่อน ครึ่่�งแรกของจัังหวะหน้้าทัับเว้้นว่่างไว้้
ไม่่มีีทำนอง หากบรรเลงไปตามวิิธีีการร้้องจะทำให้้ทำนองเพลงคร่่อมกัับจัังหวะหน้้าทัับ ดัังนั้้�นจึึงต้้องเติิม
ทำนองเพลงให้้ครบจัังหวะหน้้าทับั แต่่การจะเลืือกบรรจุทุำนองในส่่วนที่่�ว่่างเช่่นไรให้้เหมาะสมไม่่รบกวนการ
สื่่�อความของทำนองที่่�ทำการเริ่่�มต้น้เดิมิอยู่่�แล้ว้ ซึ่่�งทำนองลููกเท่่าสามารถปฏิบิัตัิไิด้ต้ามความประสงค์ ์เพราะ
ว่่าทำนองยืนือยู่่�เสีียงใดเสีียงหนึ่่�ง ไม่่มีลัีักษณะของการเคลื่่�อนที่่�ไปในทิศิทางสููงหรือืต่่ำ อันัไม่่เป็น็การรบกวน
ทำนองที่่�ทำการเริ่่�มต้้น ยกตััวอย่่างเป็็นเพลงสามเส้้า สองชั้้�น ท่่อน 1 ดัังนี้้�

Example 18 Movement 1 of Pleng Sam Sao (Song Chan)
Source: by author

นอกจากเติิมลููกเท่่าตอนต้้นเพลง ในระหว่่างเพลงก็็สามารถเติิมลููกเท่่าให้้ครบจัังหวะหรืือตามความ
ประสงค์์ของผู้้�ประพัันธ์์ได้้เช่่นกััน ยกตััวอย่่างเป็็นทำนองตอนหนึ่่�งในเพลงบุุหลัันลอยเลื่่�อน สองชั้้�น ท่่อน 1 
ดัังนี้้�
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Example 19 Luk thao in Movement 1 of Pleng Bulan Loy Luean (Song chan)
Source: by author

จากตัวัอย่่างข้า้งต้น้ หากตัดัลููกเท่่าในวรรคที่่� 2 และ 4 ทำนองในวรรคที่่� 1 และ 3 ก็ส็ามารถบรรเลง
ติิดต่่อกัันได้้ และถููกต้้องตามหลัักจัังหวะหน้้าทัับ (1 จัังหวะ) แต่่เมื่่�อเติิมลููกเท่่าไว้้หลัังวรรคที่่� 1 (รวมเป็็น 1 
จัังหวะ) ดัังนั้้�นวรรคที่่� 3 ก็็ต้้องเติิมลููกเท่่าเช่่นกัันเพื่่�อให้้ครบจัังหวะหน้้าทัับ 

หน้้าที่่�ที่่� 2 เพื่่�อเชื่่�อมระหว่่างวรรค ประโยค และท่่อน เป็็นการเชื่่�อมทำนองส่่วนต่่าง ๆ ด้้วยลููกเท่่า
ให้เ้รีียงร้้อยติิดต่่อเป็็นความเดีียวกััน มีีความไพเราะสละสลวย และถููกต้องตามหลักัเกณฑ์ข์องจังัหวะหน้้าทัับ 
มีีลัักษณะเดีียวกัับคำสัันธานในทางภาษาศาสตร์์ ยกตััวอย่่างเป็็นเพลงฉิ่่�งแมลงภู่่�ทอง สองชั้้�น ท่่อน 2 ดัังนี้้�

Example 20 Luk thao in Movement 2 of Pleng Ching Malaeng Poo Thong (Song Chan)
Source: by author

จากตััวอย่่างข้้างต้้น หากไม่่มีีทำนองในวรรคที่่� 3 ทำนองในวรรคที่่� 2 และ 4 ก็็สามารถบรรเลง
ติิดต่่อกัันได้้ แต่่เมื่่�อพิิจารณาโดยตลอดท่่อนแล้้วทำนองไม่่มีีความสละสลวยและขาดความสมดุุล จึึงนำ
ลููกเท่่ามาเชื่่�อมระหว่่างวรรคที่่� 2 และ 4

การใช้้ลููกเท่่าเป็็นตััวเชื่่�อมทำนอง หากพิิจารณาจากโครงสร้้างเพลงไทย สามารถจำแนกลัักษณะการ
เชื่่�อมได้ ้2 ประเภท 1) เชื่่�อมวรรคหรือืประโยค มีีจุดุประสงค์เ์พื่่�อเชื่่�อมทำนองให้ม้ีคีวามบริบิููรณ์ ์ณ ช่่วงตอน
หนึ่่�ง โดยตำแหน่่งของลููกเท่่าจะปรากฏภายในท่่อน 2) เชื่่�อมท่่อน มีีจุุดประสงค์์เพื่่�อเชื่่�อมทำนองที่่�มีีความ
สมบููรณ์์ในตััวเองแล้้ว ให้้สามารถบรรเลงติิดต่่อกัันได้้ โดยตำแหน่่งของลููกเท่่าจะปรากฏเฉพาะตอนต้้นท่่อน
เท่่านั้้�น ดังันั้้�นแม้้ว่่าการเชื่่�อมทำนองของทั้้�ง 2 ประเภทจะทำหน้้าที่่�เดีียวกััน แต่่จุดประสงค์์ในการเชื่่�อมทำนอง
และตำแหน่่งการวางลููกเท่่ามีีความต่่างกััน มีีตััวอย่่างดัังนี้้�
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Example 21 Connecting musical phrases or sentences, and movements with Luk thao melody
Source: by author

การใช้้ลููกเท่่าเป็็นตััวเชื่่�อมท่่อนเป็็นที่่�นิิยมอย่่างมากในเพลงไทย ปรากฏในหลายเพลง เช่่น เพลงยาว 
เขมรใหญ่่ ต่่อยรููป ลมพัดัชายเขา ครอบจักัรวาล ฯลฯ นอกจากนี้้�ในการร้อ้ยเรีียงเพลงประกอบเป็น็ชุดุ อย่่าง
เพลงตัับ เพลงเรื่่�อง เพลงประกอบการแสดง หรืือเพลงโหมโรงเสภา นิิยมใช้้เพลงที่่�ขึ้้�นต้้นด้้วยทำนองลููกเท่่า
มาร้้อยเรีียงเช่่นกััน เพราะสามารถเชื่่�อมเพลงแต่่ละเพลงให้้สอดรัับได้้อย่่างสนิิทสนมกลมกลืืน เช่่น 1) เพลง
ตับัลมพัดัชายเขา ประกอบด้ว้ยเพลงลมพัดชายเขา แขกมอญบางช้้าง ลมหวน และเหราเล่่นน้้ำ 2) เพลงเรื่่�อง
ทำขวััญ ประกอบด้้วยเพลงนางนาค มหาฤกษ์์ มหากาล สัังข์์น้้อย มหาชััย ดอกไม้้ไทร ดอกไม้้ไพร ดอกไม้้
ร่่วง พัดัชา ลีีลากระทุ่่�ม บ้า้บ่่น คู่่�บ้้าบ่่น เคีียงบ้้าบ่่น ต้น้กราวรำ กราวรำ และประพาสเภตรา 3) เพลงประกอบ
การแสดงภาพนิ่่�ง (Tableaux Vivants) เรื่่�องขอมดำดินิ ประกอบด้ว้ยเพลงเขมรพวง เขมรเขาเขีียว เขมรเป่า่
ใบไม้้ และเขมรเอวบาง 4) เพลงโหมโรงครอบจัักรวาล ประกอบด้้วยเพลงครอบจัักรวาล ม้้าย่่อง ฯลฯ 
นอกจากนี้้�ในเพลงโหมโรงเสภายังันิยิมใช้ลูู้กเท่่าเป็น็ตัวัเชื่่�อมระหว่่างตัวัโหมโรงกับัท้ายเพลงวาเพื่่�อให้ส้ามารถ
ทอดลงจบได้้สะดวกอีีกด้วย ปรากฏในเพลงโหมโรง เช่่น ขวัญัเมืือง มะลิิเลื้้�อย เจริญิศรีีอยุุธยา มหาฤกษ์ ฯลฯ 
ยกตััวอย่่างเป็็นทำนองตอนท้้ายของเพลงโหมโรงขวััญเมืือง ดัังนี้้�
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Example 22 Connecting melodies with Luk thao in Kwan Mueang Overture
Source: by author

มีีข้้อสัังเกต ประการแรก ลููกเท่่าที่่�ทำหน้้าที่่�เติิมให้้ครบจัังหวะและเชื่่�อมทำนอง นิิยมกำหนดให้้เสีียง
ควบคุุมมีีความสััมพัันธ์์กัับลููกตกสุุดท้้ายของทำนองก่่อนเริ่่�มลููกเท่่า รวมถึึงนิิยมให้้บัันไดเสีียงของลููกเท่่าและ
ทำนองก่่อนเริ่่�มลููกเท่่าอยู่่�ในบัันไดเสีียงเดีียวกััน เพราะหน้้าที่่�ของลููกเท่่าดัังกล่่าวมีีความประสงค์์เพื่่�อเติิมให้้
ครบจัังหวะและเชื่่�อมทำนอง ไม่่ใช่่ส่่วนที่่�แยกเป็็นอิิสระ ดัังนั้้�นทำนองจึึงต้้องมีีความสััมพัันธ์์เสมืือนเป็็นกลุ่่�ม
ทำนองเดีียวกััน ประการท่ี่�สอง ลููกเท่่าที่่�อยู่่�ภายในท่่อน โดยมากทำหน้้าที่่�ทั้้�งเติิมให้้ครบจัังหวะและเชื่่�อม
ทำนอง เพราะทั้้�งสองหน้้าที่่�สััมพัันธ์์เกี่่�ยวเนื่่�องกััน กล่่าวคืือ การเชื่่�อมทำนองต้้องถููกต้้องตามหลัักเกณฑ์์ของ
จัังหวะหน้้าทัับ และการเติิมให้้ครบจัังหวะหน้้าทัับก็็ต้้องทำหน้้าที่่�เชื่่�อมทำนองด้้วย

หน้้าที่่�ที่่� 3 เพ่ื่�อแสดงถึึงทำนองท่ี่�จะมีีการเปล่ี่�ยนแปลงต่่อไป เมื่่�อทำนองเพลงดำเนิินไปถึึงตอนที่่�
ต้้องการจะเปลี่่�ยนแปลง สามารถใช้้ลููกเท่่าเพื่่�อสื่่�อถึึงการจะเปลี่่�ยนแปลงได้้ แต่่ต้้องออกแบบและจััดวางให้้
เหมาะสมเพื่่�อสื่่�อสารได้้ชััดเจน เพราะพื้้�นฐานของทำนองลููกเท่่ามีีลัักษณะย้้ำเสีียง ไม่่ได้้สื่่�อใจความใดเป็็น
สำคััญ โดยมากใช้้วิิธีีการกำหนดให้้เสีียงควบคุุมลููกเท่่าเป็็นเสีียงเฉพาะของทำนองตอนนั้้�น ๆ ไม่่ได้้สััมพัันธ์์
หรืือสืืบเนื่่�องกัับลููกตกของทำนองก่่อนลููกเท่่า อีีกทั้้�งนิิยมให้้ลููกเท่่าอยู่่�ต่่างบัันไดเสีียงกัับทำนองก่่อนลููกเท่่า 
ไม่่ได้ส้ัมัพันัธ์์สืบืเนื่่�องเช่่นเดีียวกันั ซึ่่�งส่่งผลให้ท้ำนองลููกเท่่ามีคีวามเป็น็อิสิระสามารถสื่่�อถึึงการจะเปลี่่�ยนแปลง
ได้้ชััดเจน ยกตััวอย่่างทำนองตอนหนึ่่�งในเพลงถอนสมอ สองชั้้�น ท่่อน 2 ดัังนี้้�
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Example 23 Luk thao in Movement 2 of Pleng Thon Samor (Song Chan)
Source: by author

จากตัวัอย่่างข้า้งต้น้ ทำนองในวรรคที่่� 2 จบด้ว้ยเสีียงทีีและอยู่่�ในบันัไดเสีียงเพีียงออล่่าง (ซลทXรมX) 
แต่่ทำนองในวรรคท่ี่� 3 ซึ่่�งเป็น็ลููกเท่่า กำหนดให้เ้สีียงโดเป็น็เสีียงควบคุมและอยู่่�ในบันัไดเสีียงกลาง (ทดรXฟซX) 
แสดงให้้เห็็นว่่าทำนองในวรรคที่่� 3 มีีความประสงค์์จะให้้มีีการเปลี่่�ยนแปลงในลำดัับถััดไป

นอกจากวิิธีีดัังกล่่าว อาจออกแบบด้้วยวิิธีีการอื่่�น ๆ เช่่นในเพลงเขมรพวง สองชั้้�น ท่่อน 2 ที่่�กำหนด
ใช้เ้สีียงเรเพีียงเสีียงเดีียวในการดำเนินิทำนอง และวางไว้ใ้นตำแหน่่งครึ่่�งหลังัจังัหวะหน้า้ทับั ส่่งผลให้ท้ำนอง
มีีลัักษณะเปิิดหรืือท้้า ส่่อเค้้าว่่าจะมีีการเปลี่่�ยนแปลงหรืือเริ่่�มกลุ่่�มทำนองใหม่่ที่่�สำคััญ มีีตััวอย่่างดัังนี้้�

Example 24 Luk thao in Movement 2 of Pleng Khamen Puang (Song Chan)
Source: by author

นอกจากหน้้าที่่� 3 ข้้อตามที่่�ราชบััณฑิิตยสถานบััญญััติิไว้้ข้้างต้้นแล้้ว ผู้้�เขีียนพิิจารณาเห็็นว่่ายััง
มีหีน้า้ที่่�สำคัญัอีีกประการคือื ทำหน้า้ที่่�ขึ้้�นต้น้และลงจบ ซ่ึ่�งสอดคล้อ้งกับั ท้ว้ม ประสิทิธิกิุลุ ที่่�กล่่าวถึึงลููกเท่่า
ไว้้ตอนหนึ่่�งว่่า “ใช้้เป็็นเสีียงนำเวลาขึ้้�นและลงท้้ายท่่อนของเพลงบางประเภท”17 มีีรายละเอีียดดัังนี้้�

ทำหน้้าที่่�ขึ้้�นต้้น เป็็นลููกเท่่าที่่�อยู่่�ในตำแหน่่งแรกของท่่อนหรืือเพลง เพื่่�อทำหน้้าที่่�ขึ้้�นต้้นโดยเฉพาะ 
ซึ่่�งต่่างจากลููกเท่่าตอนต้้นท่่อนท่ี่�ทำหน้้าท่ี่�เติิมให้้ครบจัังหวะ กล่่าวคืือ ลููกเท่่าที่่�ทำหน้้าที่่�ขึ้้�นต้้น ในทางร้้อง
จะร้อ้งขึ้้�นต้น้ด้ว้ยทำนองลููกเท่่าอย่่างชัดัเจน ต่่างจากลููกเท่่าที่่�ทำหน้า้ที่่�เติมิให้ค้รบจังัหวะที่่�เว้น้ไม่่ทำการร้อ้ง 
ในทางดนตรีีก็็มีีลัักษณะคล้้ายกััน ทั้้�งนี้้�มีีคำอธิิบายเรื่่�องความหมายลููกเท่่าตอนหนึ่่�งของ อุุทิิศ นาคสวััสดิ์์� ซึ่่�ง

17  Thuam Prasittikul, “Different Sounds in Singing Thai Songs,” in Handout for the 4th Academic Seminar The 
Development of Thai Music Standard Criteria in Singing Thai Songs, Photocopies (n.p., 1999), 7. (in Thai)
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สามารถนำมาเชื่่�อมโยงกัับลููกเท่่าที่่�ทำหน้้าที่่�ขึ้้�นต้้นเพลงได้้ ความว่่า “คำนี้้�อาจแผลงมาจากคำว่่า ‘ลููกเท้้า’ 
ซึ่่�งหมายความว่่าเป็็นการเท้้าความก่่อนดำเนิินเพลงก็็ได้้”18 ฉะนั้้�นอาจกล่่าวได้้ว่่าลููกเท่่าที่่�ทำหน้้าที่่�ขึ้้�นต้้น
เพลงเป็น็ลักัษณะของการอารัมัภบทก่่อนท่ี่�จะเข้้าสู่่�ตัวัเรื่่�องหลักั เพลงที่่�ลููกเท่่าทำหน้า้ที่่�ขึ้้�นต้น้ เช่่น แขกมอญ 
(ท่่อน 1) ตวงพระธาตุุ เขมรลออองค์์ ฯลฯ ขอยกตััวอย่่างจากเพลงตวงพระธาตุุ สามชั้้�น ท่่อน 1 ดัังนี้้�

Example 25 Luk thao in Movement 1 of Pleng Tuang Phra That (Sam Chan)
Source: by author

ทำหน้้าที่่�ลงจบ เป็น็ลููกเท่่าที่่�อยู่่�ในตำแหน่่งสิ้้�นสุุดของท่่อนหรืือเพลง แสดงให้เ้ห็น็ชัดัว่่ามีีจุุดประสงค์์
เพื่่�อทำหน้้าที่่�สิ้้�นสุุดหรืือลงจบ ปรากฏพบน้้อยมาก เช่่นในเพลงบลิ่่�ม สมิิงทอง ฯลฯ ทั้้�งนี้้�มีีข้้อสัังเกตว่่า เสีียง
ควบคุุมลููกเท่่าต้้องใช้้ให้้สััมพัันธ์์สืืบเนื่่�องกัับทำนองก่่อนเริ่่�มลููกเท่่า เพื่่�อให้้การลงจบเป็็นไปด้้วยความสะดวก
และมีีความสมบููรณ์์ ยกตััวอย่่างการลงจบด้้วยลููกเท่่าของเพลงบลิ่่�ม สองชั้้�น ดัังนี้้�

Example 26 Luk thao in Pleng Balim (Song Chan)
Source: by author

มีีข้้อควรพึึงระวัังว่่า ลููกเท่่าที่่�ได้้พลิิกแพลงทำนองจนไม่่เหลืือเค้้าโครงของลููกเท่่า ย่่อมไม่่ถููกจััดว่่าทำ
หน้้าที่่�ทั้้�ง 4 ประการตามที่่�ได้้อธิิบาย เพราะทำนองได้้พลิิกแพลงไปอยู่่�ในรููปของสำนวนอื่่�นแล้้ว แต่่อย่่างไร
ก็ต็ามยังถืือว่่าเป็็นทำนองลักัษณะหน่ึ่�งของลููกเท่่า (ดัังอธิิบายแล้้วในหััวข้อ้หลักัการว่่าด้้วยทำนอง) ฉะนั้้�นการ
พิิจารณาหน้้าที่่�ของลููกเท่่าต้้องพิิจารณาจากตััวทำนองที่่�มีีลัักษณะอย่่างลููกเท่่าเท่่านั้้�น

ทั้้�งนี้้� พิชิิติ ชัยัเสรีี ให้ค้วามเห็น็ท่ี่�สำคัญัประการหนึ่่�งเกี่่�ยวกับัหน้า้ที่่�ของลููกเท่่าว่่ามีลีักัษณะคล้า้ยกับัดิสิคอร์ด์ 
(Discord) ในวิิชาสุุนทรีียศาสตร์์ ดัังความว่่า

“ลููกเท่่า เป็็นเหมืือนลัักษณะดิิสคอร์์ด (Discord) ในวิิชาสุุนทรีียศาสตร์์ ซึ่่�งมีีในศิิลปะทั่่�วไป คืือเป็็น
ตััวคั่่�นระหว่่างสองเหตุุการณ์์ที่่�ค่่อนข้้างจะเข้้มข้้นรุุนแรง ยกตััวอย่่างเช่่น ในโขนละคร ตััวตลกตามพระตาม
นาง พวกนี้้�แหละจะมาคอยเบรค (Brake) เวลาที่่�อารมณ์จ์ะไปถึงึจุดุไคลแมกซ์์ (Climax) ถ้้าปล่อ่ยไคลแมกซ์์
ก็็จะจบทัันทีี ต้้องมีีตรงนี้้�คั่่�น หรืือดููในธงชาติิไทย สีีน้้ำเงิินกัับแดงอยู่่�ติิดกัันไม่่ได้้ เข้้มทั้้�งคู่่� ต้้องมีีสีีขาวมาคั่่�น 
หรืือในดนตรีีไทย เพลงเดี่่�ยวที่่�จัังหวะลอย นอนมีีเตอร์์ (non-meter) อย่่างเชิิดนอก กราวใน ทยอยเดี่่�ยว 
พอเก็็บ ๆ ไปสัักพััก ก็็ต้้องคั่่�นสัักทีีด้้วยการลอยหรืือครวญ ลููกเท่่าก็็มีีลัักษณะอย่่างนี้้� เพลงดำเนิินไปถึึงจุุด

18  Uthit Naksawat, Theories and Thai Musical Practices (Phra Nakhon: Khurusapha, 1968), 80. (in Thai)
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หนึ่่�งต้้องมีีเท่่าแทรกเพื่่�อผ่่อนคลาย ถ้้าไม่่มีีเท่่าเลยก็็จะตึึงเครีียด ฉัันเห็็นว่่านี้้�แหละคืือบทบาทที่่�ยิ่่�งใหญ่่ ส่่วน
หน้้าที่่�นำเพลง จบเพลง คั่่�นเพลง เป็็นเรื่่�องปลีีกย่่อยจากนี้้�ทั้้�งหมด”19

กล่่าวสรุุปได้้ว่่า ลููกเท่่าแม้้จะทำหน้้าที่่�ใดก็ตามดังที่่�ผู้้�เขีียนได้้นำเสนอ แต่่บทบาทที่่�สำคััญประการหน่ึ่�ง
ที่่�ปรากฏร่่วมอยู่่�ในทุุกหน้า้ที่่�คือื เป็น็ตัวัคั่่�นกลางระหว่่างทำนองสองทำนองที่่�มีคีวามเข้ม้ข้น้ เพื่่�อผ่่อนปรนให้้
เพลงดำเนิินต่่อไปได้้อย่่างสมดุุล

6. หลัักการว่่าด้้วยการขัับร้้อง

การบรรจุุคำร้้อง เพลงทั่่�วไปนิิยมบรรจุุให้้กลอน 1 บาท (2 วรรค) จบภายใน 1 ท่่อน (ศััพท์์ของการ
ขัับร้้องเรีียกว่่า คำ) ซึ่่�งเพลงร้้องโดยมากมีีความยาวเป็็นจัังหวะคู่่� เช่่น 2 4 หรืือ 8 ฯลฯ จึึงกำหนดให้้กลอน
วรรคที่่� 1 อยู่่�ในครึ่่�งแรกของท่่อน และกลอนวรรคที่่� 2 อยู่่�ในครึ่่�งหลัังของท่่อน ยกตััวอย่่างการวางตำแหน่่ง
คำร้้อง เพลงอััตราสองชั้้�น ความยาว 4 จัังหวะ ดัังนี้้�

Example 27 Lyric placement in a Song Chan tune with a melodic length of four Nathap rhythms
Source: by author

หากเพลงใดมีีลููกเท่่าอยู่่�ในครึ่่�งแรกจัังหวะหน้้าทัับ โดยเฉพาะในตำแหน่่งที่่�ปกติิมีีการวางคำร้้อง แต่่
ในทางร้้องไม่่นิยมร้องหรืือใช้้การเอื้้�อนเปล่่าไม่่บรรจุุคำร้้อง ดัังนั้้�นต้้องเปลี่่�ยนตำแหน่่งการวางคำร้้องใหม่่20 
(เว้้นแต่่ตำแหน่่งดัังกล่่าวโดยปกติิไม่่มีีการวางคำร้้อง ไม่่ต้้องเปลี่่�ยนตำแหน่่ง) มีีตััวอย่่างดัังนี้้�

Example 28 Lyric placement in a Song Chan tune with Luk thao
Source: by author

19  Pichit Chaiseri, “Luk thao Rhythms,” interview by Weerasil Huangprasert, January 28, 2023.
20  Tassani Khunthong, “Singing Songs with Luk thao,” interview by Weerasil Huangprasert, January 29, 2023.
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แต่่หากเพลงใดมีีลููกเท่่าอยู่่�ครึ่่�งหลัังจัังหวะหน้้าทัับ ซึ่่�งคำร้้องโดยมากวางไว้้ครึ่่�งหลัังจัังหวะหน้้าทัับ 
จะทำการร้้องหรืือเอื้้�อนเปล่่าอย่่างลููกเท่่าทั่่�วไปไม่่ได้้ จำเป็็นต้้องบรรจุุคำร้้อง และในบางกรณีีอาจต้้องแปลง
ทำนองลููกเท่่าไปในลัักษณะเนื้้�อเพลงก็็มีี ยกตััวอย่่างการวางคำร้้องเพลงแขกมอญ สองชั้้�น ท่่อน 3 ดัังนี้้�

Example 29 Lyric placement in Movement 3 of Pleng Khaek Mon (Song Chan)
Source: by author

อย่่างไรก็็ตาม หากเพลงใดมีีลููกเท่่าอยู่่�ครึ่่�งแรกจัังหวะหน้้าทัับ แต่่กำหนดให้้บรรจุุคำร้้องลงในตอนที่่�
เป็็นลููกเท่่า การวางคำร้้องก็็ต้้องปฏิิบััติิอย่่างเพลงทั่่�วไป ทั้้�งนี้้�ขึ้้�นอยู่่�กัับวิิธีีการร้้องทำนองลููกเท่่า ซึ่่�งจะกล่่าว
รายละเอีียดในลำดัับถััดไป

หลักัการบรรจุคุำร้อ้งข้า้งต้น้เป็น็หลัักปฏิบิัติัิที่่�นิิยมโดยทั่่�วไป อย่่างไรก็ต็ามจำเป็น็ต้อ้งพิจิารณาบริบิท
อื่่�นประกอบด้ว้ย เช่่น ความยาวของเพลง ตำแหน่่งของลููกเท่่า ประเภทฉันัทลักัษณ์ ์ฯลฯ ซึ่่�งส่่งผลต่่อการวาง
ตำแหน่่งคำร้้องและการร้้องลููกเท่่าที่่�ต่่างกััน

การร้้องทำนองลููกเท่่า สามารถร้้องหรืือไม่่ร้้องลููกเท่่าก็็ได้้ ขึ้้�นอยู่่�กัับหลัักการดัังต่่อไปนี้้�
- ลููกเท่่าที่่�ไม่่ทำการร้้อง เป็็นลููกเท่่าท่ี่�กำหนดให้้เสีียงควบคุมต้้องสััมพัันธ์์กัับทำนองก่่อนเริ่่�มลููกเท่่า 

ซึ่่�งมีีคุุณสมบััติิเปลี่่�ยนเสีียงได้้ ตามแต่่พยางค์์เสีียงสุุดท้้ายก่่อนเริ่่�มต้้นลููกเท่่า ลููกเท่่าดัังกล่่าวหากปรากฏตอน
ต้้นท่่อน จะเว้้นว่่างไม่่ทำการขัับร้้อง แต่่หากปรากฏภายในท่่อน จะใช้้วิิธีีการเอื้้�อนเปล่่าไม่่บรรจุุคำร้้อง ดััง
ปรากฏในเพลงเขมรใหญ่่ สร้้อยเพลง ลีีลากระทุ่่�ม นกกระจอกทอง ขอมใหญ่่ ล่่องลม สุุริิโยทััย เขมรปากท่่อ 
เขมรเหลืือง สาลิิกาเขมร นาคบริิพััตร สิิงโตเล่่นหาง ฯลฯ

มีีข้้อสัังเกต ประการแรก หากลููกเท่่าตอนต้้นท่่อนมีีทำนองอีีกครึ่่�งจัังหวะหน้้าทัับ ซึ่่�งลงจบด้้วยเสีียง
เร บรรเลงต่่อเนื่่�องกัับลููกเท่่า โดยเฉพาะในอััตราสามชั้้�น มีีตััวอย่่างดัังนี้้�

Example 30 Luk thao in the opening section of a movement
Source: by author
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ในการบรรเลงเดี่่�ยวจะไม่่ขึ้้�นต้น้เพลงด้ว้ยลููกเท่่า แต่่จะขึ้้�นด้ว้ยทำนองท่ี่�ลงจบเสีียงเร เช่่นเดีียวกับัทาง
ร้้อง ทั้้�งยัังนิิยมนำลููกเท่่าและทำนองลงจบเสีียงเร (รวม 1 จัังหวะหน้้าทัับ) มาเป็็นทำนองสำหรัับลงจบเพลง 
ดัังปรากฏในทางเดี่่�ยวเพลงม้้าย่่อง ต่่อยรููป ลมพััดชายเขา เขมรปี่่�แก้้ว ทางสัักวา กล่่อมนารีี ฯลฯ21 หรืือใน
การบรรเลงรวมวงก็็สามารถนำวิิธีีการขึ้้�นต้้น (ในกรณีีไม่่มีีการขัับร้อง) และลงจบอย่่างการบรรเลงเดี่่�ยวมา
ใช้้ได้้เช่่นกััน (เข้้าใจว่่าวิิธีีการลัักษณะนี้้�ได้้ตััวอย่่างมาจากเพลงพญาโศก ท่ี่�กำหนดให้้นำจัังหวะแรกมาเป็็น
ทำนองลงจบ) โดยทำนองที่่�ลงจบด้้วยเสีียงเรนั้้�น สามารถทำหน้้าที่่�ได้้ทั้้�งขึ้้�นต้้นและลงจบอย่่างสมบููรณ์์ ทั้้�ง
ยัังเป็็นการให้้เสีียงนัักร้้องเพื่่�อร้้องเพลงถััดไปในตััวอีีกด้้วย อัันเป็็นวิิธีีการเดีียวกัับการลงจบของเพลงโหมโรง
เสภาและลููกหมด และถืือเป็็นหลัักปฏิิบััติิที่่�นิิยมสืืบมา

มีีข้อ้ควรทราบเพิ่่�มเติมิ ทำนองที่่�ลงจบเสีียงเรข้้างต้้นนั้้�น นัักดนตรีีบางคนเรีียกว่่าสำนวนพญา เพราะ
ปรากฏในเพลงเรื่่�องพญาโศก ต่่อมามีีการนำสำนวนดัังกล่่าวมาดััดแปลงใช้้ในหลายเพลง ดัังปรากฏในเพลง
พราหมณ์์เข้้าโบสถ์์ จระเข้้หางยาว ต่่อยรููป เขมรปี่่�แก้้ว ฯลฯ ยกตััวอย่่างดัังนี้้�

Example 31 Melodies adapted from Phayasoke song
Source: by author

ประการที่่� 2 ในบางเพลงอาจมีีการร้้องลููกเท่่าแถมต่่อท้้ายท่่อน (ร้้องเกิินเข้้าไปในส่่วนลููกเท่่าของ
ดนตรีี) ดังัปรากฏในเพลงวิิเวกเวหา (สามชั้้�น) ดอกไม้้ไทร (สามชั้้�น) พัดัชา (สามชั้้�น) แปดบท (สามชั้้�น ท่่อน 1) 
พญาฝััน (สองชั้้�น) ฯลฯ ทั้้�งนี้้�เพราะว่่าตอนท้้ายของทำนองร้้องยัังไม่่สามารถลงจบได้้อย่่างสมบููรณ์์ ทำนอง
เพลงยัังไม่่สละสลวย จำเป็็นต้้องมีีทำนองมาเสริิมต่่อเพื่่�อปิิดความ นัักประพัันธ์์เพลงจึึงประพัันธ์์ทางร้้อง
เพิ่่�มเติิมเข้้ามาในส่่วนลููกเท่่าของดนตรีี ซึ่่�งนิิยมเป็็นทำนองเอื้้�อนเปล่่าไม่่บรรจุุคำร้้อง เพราะคำร้้องได้้บรรจุุ
ลงในตััวเพลงครบถ้้วนแล้้ว22 ยกตััวอย่่างจากเพลงแปดบท สามชั้้�น ท่่อน 1 ดัังนี้้�

21  Vorayot Suksaichon, “Principles of Thai Songs,” interview by Weerasil Huangprasert, January 28, 2023.
22  Tassani Khunthong, “Singing Songs with Luk thao,” interview by Weerasil Huangprasert, January 29, 2023.
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Example 32 Luk thao in Movement 1 of Pleng Paed Bot (Sam Chan)
Source: by author

- ลููกเท่่าที่่�ทำการขัับร้้อง เป็็นลููกเท่่าที่่�กำหนดใช้้เสีียงควบคุมเป็็นของตนเอง ไม่่ได้้สััมพันธ์์หรืือ
สืืบเนื่่�องกัับทำนองก่่อนเริ่่�มลููกเท่่าอย่่างวิิธีีแรก ต้้องบรรเลงด้้วยเสีียงที่่�กำหนดมาเท่่านั้้�น ดัังปรากฏในเพลง
การเวกเล็็ก อาถรรพ์์ เขมรโพธิิสัตัว์์ (สองชั้้�น) แขกมอญ (ท่่อน 1) สารถีี (ท่่อน 1 และ 3) แขกบรเทศ (ท่่อน 1) 
แป๊๊ะ (ท่่อน 2) ฯลฯ ส่่วนวิิธีีการร้้อง นิิยมบรรจุุคำร้้องลงในลููกเท่่า (โดยคงลัักษณะของทำนองลููกเท่่า) แต่่ใน
บางเพลงอาจใช้ว้ิธิีีการเอื้้�อนเปล่่า (นิยิมเฉพาะลููกเท่่าต้น้ท่่อน) ยกตัวัอย่่างจากเพลงอาถรรพ์ ์สองชั้้�น ท่่อน 2 
(บรรจุุคำร้้อง) และเพลงเขมรโพธิิสััตว์์ สองชั้้�น ท่่อน 1 (เอื้้�อนเปล่่า) ดัังนี้้�

Example 33 Luk thao in Movement 2 of Pleng Arthan (Song Chan)
Source: by author

Example 34 Luk thao in Movement 1 of Pleng Khamen Bodhisat (Song Chan)
Source: by author

ทั้้�งนี้้�หากนำเพลงที่่�ร้้องลููกเท่่าตอนต้้นท่่อนมาประพัันธ์์เป็็นทางเดี่่�ยว ต้้องขึ้้�นต้้นด้้วยลููกเท่่าเช่่นเดีียว
กัับร้้อง ไม่่สามารถเว้้นลููกเท่่าอย่่างวิิธีีแรก ดัังปรากฏในเดี่่�ยวแขกมอญ การเวกเล็็ก ปลาทอง ม้้ารำ

หลัักการในการร้้องทำนองลููกเท่่าที่่�อธิิบายข้้างต้้นนี้้� เป็็นหลัักปฏิิบััติิที่่�นิิยมทั่่�วไป แต่่ในบางเพลงอาจ
ไม่่ได้้ปฏิิบััติิตามหลัักการดัังกล่่าว เพราะขึ้้�นอยู่่�กัับความประสงค์์ของผู้้�ประพัันธ์์หรืือความเหมาะสมของ
การร้้อง ต้้องพิิจารณาเป็็นกรณีีเฉพาะ
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สรุุป
หลัักการของทำนองลููกเท่่า ผู้้�เขีียนได้้นำเสนอไว้้มีี 6 ประการ ได้้แก่่ 1) หลัักการว่่าด้้วยทำนอง เป็็น

หลักัการพิจิารณาลักัษณะทำนองของลููกเท่่า 2) หลักัการว่่าด้ว้ยบันัไดเสีียงและเสีียงควบคุมุ เป็น็หลักัการใช้้
บันัไดเสีียงและเสีียงควบคุม 3) หลักัการว่่าด้้วยขนาดความยาว เป็็นข้อ้บังัคัับเรื่่�องขนาดความยาว 4) หลัักการ 
ว่่าด้้วยตำแหน่่ง เป็็นหลัักการพิิจารณาตำแหน่่ง 5) หลัักการว่่าด้้วยหน้้าที่่� เป็็นหลัักการพิิจารณาหน้้าที่่� และ 
6) หลักัการว่่าด้้วยการขัับร้อ้ง เป็็นหลักัการบรรจุุคำร้้องและการร้้องทำนองลููกเท่่า จึึงกล่่าวสรุุปได้้ว่่า ลููกเท่่า 
แม้้จะเป็็นทำนองยืืนเสีียงยาว ๆ ณ ช่่วงตอนหนึ่่�งของเพลง ที่่�ไม่่มีีใจความหรืือความหมายพิิเศษประการใด 
แต่่ก็็มีีหลัักการที่่�เป็็นเฉพาะของตนที่่�มีีความซับซ้้อนและมีีความสำคััญต่่อระเบีียบแบบแผนโครงสร้้าง
เพลงไทยอย่่างมาก อันักล่่าวได้ว้่่าเป็น็ลักัษณะพิเิศษประการหนึ่่�งที่่�สำคัญัของเพลงไทย ฉะนั้้�นการจะทำความ
เข้า้ใจเพลงไทย ย่่อมต้อ้งทำความเข้า้ใจทำนองลููกเท่่าซึ่่�งเป็็นส่่วนประกอบหนึ่่�งของเพลงไทยด้ว้ย ซึ่่�งหลักัการ
ทั้้�ง 6 ประการที่่�ได้้นำเสนอในบทความนี้้� ผู้้�เขีียนหวัังว่่าจะเป็็นเครื่่�องมืือหนึ่่�งในการช่่วยทำความเข้้าใจ
ภาพรวมของเพลงไทย
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Abstract
Repertoires of “Saw Sam Sai Literature of Siam” transcribed from the solo saw sam 

sai (Thai three-string fiddle) recording of Professor Pongsilp Arunrat. Twenty-seven pieces 
in this collection can be classified in 4 categories: solo repertoire for the royal ceremony, 
solo saw sam sai repertoire for fundamental level, solo saw sam sai repertoire for intermediate 
level, and solo saw sam sai repertoire for advance level. The objectives of transcription are 
to preserve unique practices of the master and to publicize the national heritage to the 
international level.

The transcription presents 3 important sound contents: sound of the main melodies, 
sound of style or “practices” of the inventor, and sound of unique techniques of the soloist. 
Complex subdivision of rhythm and ornamentations, blended with well realization of 
traditional Thai music and Thai bow-string instrument music styles have been used as 
important techniques for transcribing. Creating the transcription have made more understanding 
about the melodic and formal structure of Thai music as well as special characteristics of 
saw sam sai’s performance practice. For the important result, the fundamental and the 
intermediate level’s transcription skill have been developed and used for transcribing 
repertoire in the advance level.

Keywords:	 Saw Sam Sai/ Transcription/ Saw Sam Sai Literature

บทนำ
บทเพลงซอสามสายที่่�บัันทึึกโน้้ตในชุุด “วรรณกรรมซอสามสายแห่่งกรุุงสยาม” บัันทึึกโน้้ตจากการ

ถอดเสีียงเพลงเดี่่�ยวซอสามสายที่่�บัันทึึกเสีียงอยู่่�ในชุุด “เสีียงเสนาะซอสามสาย” เป็็นทางเพลงที่่�บรมครููได้้
ประดิิษฐ์์ขึ้้�นอย่่างวิิจิิตร เป็็นมรดกทางวััฒนธรรมที่่�ได้้รัับการสืืบทอดมารุ่่�นต่่อรุ่่�น หลายชั่่�วอายุุคน นัับตั้้�งแต่่
รััชสมััยพระบาทสมเด็็จพระพุุทธเลิิศหล้้านภาลััย รััชกาลที่่� 2 บทเพลงซอสามสายทั้้�งเพลงบรรเลงและเพลง
เด่ี่�ยวที่่�เป็็นทางของบรมครููรุ่่�นเก่่ายัังคงมีีการถ่่ายทอดจนถึึงปััจจุบััน ทางเพลงเดี่่�ยวซอสามสายจำนวน 27 
เพลงในชุดุนี้้� ประกอบด้ว้ยเพลงเดี่่�ยว 4 ประเภท ได้แ้ก่่ เพลงเดี่่�ยวซอสามสายสำหรับัพระราชพิธิีี เพลงเดี่่�ยว
ซอสามสายชั้้�นต้้น เพลงเดี่่�ยวซอสามสายชั้้�นกลาง และเพลงเดี่่�ยวซอสามสายชั้้�นสููง ผู้้�ประดิิษฐ์์ทางเพลงเป็็น
บรมครููซอสามสายสองคนท่ี่�มีีบทบาทสำคััญในวิิถีีการถ่่ายทอดซอสามสายแห่่งกรุงรัตันโกสินทร์ ได้้แก่่ พระยา
ภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี, พ.ศ. 2437-2519) และศาสตราจารย์์อุุดม อรุุณรััตน์์

พระยาภููมีเีสวินิ (จิติร จิติตเสวีี) เป็น็ครููซอสามสายจากสายราชสำนักั ศิษิย์ข์องพระยาประสานดุรุิยิศัพัท์์ 
(แปลก ประสานศััพท์์) และเป็็นผู้้�คิดค้นรููปแบบการใช้้คัันชัักซอสามสายให้้เป็็นมาตรฐาน มีีลููกศิิษย์์เป็็นครูู
ซอสามสายที่่�มีีชื่่�อเสีียงหลายคน เช่่น ครููเตืือน พาทยกุุล ครููเฉลิิม ม่่วงแพรศรีี ครููเจริิญใจ สุุนทรวาทิิน ฯลฯ 
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ศิิษย์์เอกที่่�ได้้รัับการถ่่ายทอดทางซอสามสายทั้้�งหมดจากพระยาภููมีีเสวิิน คืือ ศาสตราจารย์์อุุดม อรุุณรััตน์์ 
(พ.ศ. 2478-2549) ศาสตราจารย์์สาขาดนตรีี (ซอสามสาย) คนแรกของระบบการศึึกษาไทย ได้้รับัพระราชทาน
ปริิญญาดุุษฎีีบััณฑิิตกิิตติิมศัักดิ์์� วิิทยาลััยดุุริิยางคศิิลป์์ มหาวิิทยาลััยมหิิดล1

ผู้้�บรรเลงเดี่่�ยวซอสามสายในชุุด “เสีียงเสนาะซอสามสาย” คืือ ศาสตราจารย์์พงษ์์ศิิลป์ อรุุณรััตน์์ 
(พ.ศ. 2511 - ปัจัจุบุันั) บุตุรชายของศาสตราจารย์์อุดุม อรุุณรัตัน์์ ผู้้�ซึ่่�งได้ร้ับัการถ่่ายทอดทางเพลงซอสามสาย
จากบิดิาทั้้�งหมด และเป็น็ผู้้�จัดัทำโครงการบันัทึึกเสีียงบทเพลงเดี่่�ยวซอสามสายชุดุนี้้� ต่่อมาใน พ.ศ. 2559 ได้้
มีีการต่่อยอดโครงการบันัทึึกเสีียงบทเพลงเด่ี่�ยวซอสามสายเพื่่�ออนุุรักัษ์ม์รดกทางวััฒนธรรมของชาติิและเพื่่�อ
เผยแพร่่ในระดัับสากลให้้มากขึ้้�น ศาสตราจารย์์พงษ์์ศิิลป์์ อรุุณรััตน์์ ได้้บรรเลงเดี่่�ยวซอสามสายและบัันทึึก
เสีียงใหม่่จำนวน 27 เพลง ซึ่่�งส่่วนใหญ่่เป็็นทางเดี่่�ยวของพระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี) และศาสตราจารย์์
อุดุม อรุุณรัตัน์ ์ในโครงการใหญ่่ชุดุนี้้� ผู้้�เขีียนได้ร้ับัมอบหมายให้้เป็น็ผู้้�บันัทึึกโน้้ตสากล จึึงได้น้ำทั้้�ง 27 เพลงนี้้�
มาถอดเสีียงและบัันทึึกโน้้ตโดยใช้้เทคนิิควิิธีีการตามหลัักทฤษฎีีดนตรีีตะวัันตกผสมผสานกัับความเข้้าใจ
เทคนิิคการบรรเลงของซอไทย

การบัันทึึกโน้้ตบทเพลงเดี่่�ยวซอสามสายนี้้� เป็็นกระบวนการหนึ่่�งของการอนุุรัักษ์์ผลงานที่่�เป็็นมรดก
ของชาติิให้้คงอยู่่�และมีีความเป็็นสากล สามารถเผยแพร่่ให้้นัักดนตรีีและผู้้�สนใจนำไปศึึกษาเพื่่�อต่่อยอดให้้
เกิิดองค์์ความรู้้�ใหม่่ต่่อไป

วััตถุุประสงค์์
1. เพื่่�ออนุุรัักษ์์มรดกทางเพลงของซอสามสายที่่�บรมครููคนสำคััญได้้ประดิิษฐ์์ขึ้้�น
2. เพื่่�อเผยแพร่่ผลงานสร้้างสรรค์์ที่่�เป็็นสมบััติิของชาติิให้้เป็็นที่่�รู้้�จัักในระดัับสากล

กระบวนการสร้้างสรรค์์และขั้้�นตอนการบัันทึึกโน้้ต
การบัันทึึกโน้้ตทางเด่ี่�ยวเพลงไทยท่ี่�บรรเลงด้้วยเครื่่�องดนตรีีไทยจะมีีข้้อจำกััดในการสื่่�อสารด้้วยโน้้ต

สากล อย่่างไรก็ต็ามประสบการณ์ส์ำคัญัที่่�ใช้ก้็ม็าจากการบันัทึึกโน้ต้บทเรีียบเรีียงเพลงไทยสำหรับัเดี่่�ยวเปียีโน 
ซึ่่�งลููกเล่่นและสำเนีียงส่่วนใหญ่่มาจากลีีลาของซอสามสายและลีีลาการร้้อง บทเพลงเด่ี่�ยวซอสามสายจำนวน 
27 เพลง ในชุุด “วรรณกรรมซอสามสายแห่่งกรุุงสยาม” ความยาวโน้้ตสากลรวม 119 หน้้า ประกอบด้้วย
เพลงเดี่่�ยว 4 ประเภท ได้แ้ก่่ เพลงเดี่่�ยวซอสามสายสำหรับัพระราชพิธิีี เพลงเดี่่�ยวซอสามสายชั้้�นต้น้ เพลงเดี่่�ยว
ซอสามสายชั้้�นกลาง และเพลงเดี่่�ยวซอสามสายชั้้�นสููง แบ่่งเป็็นแผ่่นบัันทึึกเสีียงหรืือซีีดีีจำนวน 3 แผ่่น ดัังนี้้�

1  Pongsilp Arunrat, Melodious Sound of Saw Sam Sai (Bangkok: Upbeat Creation, 2016), 5-6. (in Thai)
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แผ่น่ที่่� 1 เป็น็เพลงในพระราชพิธิีีและเพลงเดี่่�ยวซอสามสายระดับัชั้้�นต้น้ จำนวน 12 เพลง ดังัรายละเอีียด
ต่่อไปนี้้�

	 ชื่่�อเพลง	 ผู้้�ประพัันธ์์	 ผู้้�ประดิิษฐ์์ทางเดี่่�ยว
1.	ก ระบองกััณฑ์์	 เพลงหน้้าพาทย์์	 หลวงกััลยาณมิิตร (ทัับ)
	 (Krabongkan)	 ไม่่ทราบนามผู้้�ประพัันธ์์

2.	 เขมรปี่่�แก้้วทางศัักรวา	 ครููมนตรีี ตราโมท	ศ าสตราจารย์์อุุดม อรุุณรััตน์์
	 (Khamen Pikaew - Sakrawa)

3.	จ ระเข้้หางยาว สามชั้้�น	ท ำนองเก่่า	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี)
	 (Chorakae Hangyao)	 ไม่่ทราบนามผู้้�ประพัันธ์์

4.	ช้ ้าลููกหลวง	ท ำนองเก่่า	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี) 
(Chalukluang)	 ไม่่ทราบนามผู้้�ประพัันธ์์

5.	ต้ ้นเพลงฉิ่่�ง สามชั้้�น	 พระยาประสานดุุริิยศััพท์์	ศ าสตราจารย์์อุุดม อรุุณรััตน์์
	 (Tonplengching) 	 (แปลก ประสานศััพท์์)

6.	 ตวงพระธาตุุ สามชั้้�น	 พระประดิิษฐ์์ไพเราะ (มีี ดุุริิยางกููร)	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี)
	 (Tuangpratart)

7.	 นกขมิ้้�น สามชั้้�น	 ครููเพ็็ง	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี)
	 (Nok Khamin)

8.	บ รรทมไพร	 พระยาประสานดุุริิยศััพท์์	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี)
	 (Buntomprai)	 (แปลก ประสานศััพท์์)

9.	บุ ุหลัันลอยเลื่่�อน	 พระราชนิิพนธ์์ในพระบาทสมเด็็จ	ศ าสตราจารย์์อุุดม อรุุณรััตน์์
	 (Bulan Loyluen)	 พระพุุทธเลิิศหล้้านภาลััย

10.	ปราสาทไหวออกขัับไม้้	ท ำนองเก่่า	ศ าสตราจารย์์อุุดม อรุุณรััตน์์
	 (Prasatwai - Kubmai)	 ไม่่ทราบนามผู้้�ประพัันธ์์

11.	มอญแปลง	ท ำนองเก่่า	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี) 	
(Monplang)	 ไม่่ทราบนามผู้้�ประพัันธ์์

12.	หกบท	ท ำนองเก่่า	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี)
	 (Hokbot)	 ไม่่ทราบนามผู้้�ประพัันธ์์
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แผ่่นที่่� 2 เป็็นเพลงเดี่่�ยวซอสามสายระดัับชั้้�นกลาง จำนวน 10 เพลง ดัังรายละเอีียดต่่อไปนี้้�

	ชื่่ �อเพลง	 ผู้้�ประพัันธ์์	 ผู้้�ประดิิษฐ์์ทางเดี่่�ยว
1.	 แขกมอญ	 พระประดิิษฐ์์ไพเราะ (มีี ดุุริิยางกููร)	 พระยาธรรมสารนิิติิพิิพิิธภัักดีี
	 (Kaekmon)

2.	 จัันทราหูู 	จ างวางทั่่�ว พาทยโกศล	ศ าสตราจารย์์อุุดม อรุุณรััตน์์
	 (Chandrahu)	

3.	ท ะแย สามชั้้�น	 พระประดิิษฐ์์ไพเราะ (มีี ดุุริิยางกููร)	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี)
	 (Tayae)	

4.	ปล าทอง	 ครููเพ็็ง	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี)
	 (Platong)

5.	 พญาครวญ	 พระประดิิษฐ์์ไพเราะ (มีี ดุุริิยางกููร)	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี)
	 (Phaya Kruan)

6.	 พญารำพึึง	 พระประดิิษฐ์์ไพเราะ (มีี ดุุริิยางกููร)	ศ าสตราจารย์์อุุดม อรุุณรััตน์์
	 (Phaya Rumpeung)

7.	 พญาโศก	 พระประดิิษฐ์์ไพเราะ (มีี ดุุริิยางกููร)	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี)
	 (Phaya Soke)

8.	สุ ุดสงวน สามชั้้�น	ท ำนองเก่่า	ศ าสตราจารย์์อุุดม อรุุณรััตน์์
	 (Sut Sa-nguan)	 ไม่่ทราบนามผู้้�ประพัันธ์์

9.	สุ ุริินทราหูู	 ครููทััด	 พระยาธรรมสารนิิติิพิิพิิธภัักดีี
	 (Surindrahu)

10.	แสนเสนาะ	 ครููบััว	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี)
	 (Sansanoh)

แผ่่นที่่� 3 เป็็นเพลงเดี่่�ยวซอสามสายระดัับชั้้�นสููง จำนวน 5 เพลง ดัังรายละเอีียดต่่อไปนี้้�

	ชื่่ �อเพลง	 ผู้้�ประพัันธ์์	 ผู้้�ประดิิษฐ์์ทางเดี่่�ยว
1.	ก ราวใน เถา	 พระยาประสานดุุริิยศััพท์์	 พระยาภููมีีเสวิิน (จิิตร จิิตตเสวีี)
	 (Kraonai in 	 (แปลก ประสานศััพท์์) 

Thao Variations)

2.	 เชิิดนอก	ท ำนองเก่่า	 หม่่อมสุุด
	 (Cherdnork)	 ไม่่ทราบนามผู้้�ประพัันธ์์
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3.	ท ยอยเดี่่�ยว	 พระประดิิษฐ์์ไพเราะ (มีี ดุุริิยางกููร)	 หม่่อมสุุด
	 (Tayoi Diew)

4.	 รามจิิตติิรำลึึก	ศ าสตราจารย์์อุุดม อรุุณรััตน์์	ศ าสตราจารย์์อุุดม อรุุณรััตน์์
	 (Ramjitti Ramluek)

5.	ล าวแคน	ท ำนองเก่่า	ศ าสตราจารย์์อุุดม อรุุณรััตน์์
	 (Lao Kaen)	 ไม่่ทราบนามผู้้�ประพัันธ์์

ตััวอย่่างโน้้ตเพลงจากวรรณกรรมซอสามสายแห่่งกรุุงสยาม
ตััวอย่่างต่่อไปนี้้�เป็็นส่่วนหน่ึ่�งของโน้้ตที่่�บัันทึึกรวมเล่่ม แสดงให้้เห็็นถึึงรููปแบบการบัันทึึกโน้้ตเพลง

ชั้้�นสููงและเพลงในพระราชพิิธีีซึ่่�งเป็็นเพลงที่่�ต้้องใช้้ทัักษะการฟัังและทัักษะการบัันทึึกโน้้ตท่ี่�มีีความเฉพาะ
มากกว่่าเพลงอื่่�น ๆ

	

Figure 1 First two pages of Cherdnork (repertoire for advance level)
Source: by author
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Figure 2 First two pages of Chalukluang (repertoire for fundamental level)
Source: by author

จากตััวอย่่างแสดงให้้เห็็นว่่าเพลงช้้าลููกหลวง แม้้จะจััดอยู่่�ในกลุ่่�มเพลงชั้้�นต้้น แต่่การบัันทึึกโน้้ตใช้้
ทัักษะไม่่แตกต่่างจากเพลงชั้้�นสููง เนื่่�องจากจะต้้องถอดเสีียงการขัับร้้องเนื้้�อเพลงและบัันทึึกเป็็นโน้้ตเพื่่�อนำ
เสนอคู่่�กัับแนวซอสามสาย สำหรัับโน้้ตบทเพลงทั้้�ง 27 เพลง สามารถเข้้าถึึงได้้จากคิิวอาร์์โคดด้้านล่่าง

Figure 3 QR Code for complete scores of “Saw Sam Sai Literature of Siam” 
Source: by author

การถอดเสีียงและบัันทึึกโน้้ต

การถอดเสีียงเครื่่�องดนตรีีไทย เป็็นมิิติิที่่�แตกต่่างจากการถอดเสีียงและบัันทึึกโน้้ตเปีียโนหรืือเครื่่�อง
ดนตรีีตะวัันตกอื่่�น ๆ จึึงต้้องมีีการวางแผนและกำหนดกระบวนการก่่อนจะลงมืือปฏิิบััติิ ซึ่่�งขั้้�นตอนต่่าง ๆ มีี
การดำเนิินการกลัับไปกลัับมาอยู่่�เสมอ เช่่น การไม่่เรีียงลำดัับเพลงตามซีีดีี ตามระดัับชั้้�น หรืือประเภทของ
บทเพลง เมื่่�อเริ่่�มบัันทึึกโน้้ตเพลงหน่ึ่�ง ได้้ฟัังและหาเพลงถััดไปที่่�มีีลัักษณะลีีลาลููกเล่่นหรืือทางเพลงที่่�
คล้้ายคลึึงกัันเพื่่�อใช้้ทัักษะของเพลงที่่�ผ่่านมาได้้ทัันทีี ในช่่วงแรกของการทดลองถอดเสีียงและบัันทึึกโน้้ต 
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ได้ท้ดลองเริ่่�มจากบทเพลงเดี่่�ยวชั้้�นต้น้จำนวนประมาณ 3-4 เพลง เพื่่�อวางกรอบแนวคิดิการบันัทึึกโน้ต้สำหรับั
บทเพลงในลำดัับต่่อ ๆ ไป การดำเนิินงานใช้้ระยะเวลาทั้้�งหมดประมาณ 8 เดืือน ซึ่่�งเป็็นระยะเวลาที่่�มีีผล
ทำให้้เทคนิิควิิธีีการบัันทึึกโน้้ตเพลงลำดัับต้้น ๆ นั้้�นมีีความแตกต่่างจากเพลงลำดัับหลััง

กล่่าวได้้ว่่าจะต้อ้งสร้้างกรอบแนวคิิดและคิดิค้นเทคนิิควิธิีีใหม่่ ๆ จากการบันัทึึกโน้ต้อยู่่�ตลอดทุกระยะ 
ทุกุเพลง เพื่่�อเป็น็แนวทางให้เ้พลงในลำดับัต่่อ ๆ ไป เป็น็การสร้า้งประสบการณ์ใ์ห้เ้กิดิขึ้้�นระหว่่างดำเนินิการ
สร้้างสรรค์์ สะสมทัักษะการบัันทึึกโน้้ตเพลงขั้้�นต้้นให้้เพีียงพอต่่อการถอดเสีียงและบัันทึึกโน้้ตบทเพลงเดี่่�ยว
ชั้้�นสููงซ่ึ่�งมีีความสลับัซับซ้อ้นมากกว่่า ทั้้�งในด้้านของโครงสร้้างเพลง ทางเพลง โดยเฉพาะอย่่างยิ่่�งด้า้นเทคนิิค
การบรรเลงซ่ึ่�งมีีความเป็็นอััตลักัษณ์์และเป็็นลีีลาเฉพาะตััวของผู้้�บรรเลงมากกว่่าเพลงเด่ี่�ยวชั้้�นต้น้และชั้้�นกลาง 
ดัังนั้้�นโน้้ตท่ี่�บัันทึึกมาจึึงเป็็นการนำเสนอเสีียง 3 ด้้าน ด้้านแรกคือเสีียงท่ี่�เป็็นแนวทำนองหลัักของเพลง 
ด้้านที่่� 2 คืือเสีียงท่ี่�เป็็น “ทาง” ของผู้้�ประดิิษฐ์์ทาง และด้้านสุุดท้้ายคืือเสีียงที่่�เป็็นเทคนิิคเฉพาะตััวของ
ผู้้�บรรเลงเดี่่�ยว ในขั้้�นแรกวางแผนการจดบันัทึึกทำนองหลัักหรือืโน้ต้ทางพื้้�นให้ค้รบถ้ว้น โดยพยายามทำความ
เข้้าใจทำนองหลัักของเพลง แม้้เพลงหลายเพลงจะเป็็นเพลงที่่�รู้้�จัักหรืือคุ้้�นเคย แต่่เป็็น “ทาง” ที่่�ได้้ประดิิษฐ์์
ขึ้้�นเพื่่�อเป็็นทางเดี่่�ยวที่่�มีีเอกลัักษณ์์เฉพาะ แต่่การจดบัันทึึกทำนองหลัักหรืือการร่่างทำนองหลัักเป็็นไปด้้วย
ความไม่่สะดวกนััก จึึงต้้องบัันทึึกเสีียงของโน้้ตท่ี่�มาตกแต่่งทำนองหลัักให้้ครบถ้้วนไปพร้้อม ๆ กััน เมื่่�อ
จดบัันทึึกอย่่างละเอีียดทำให้้เกิิดแนวคิิดเพิ่่�มขึ้้�นและพบว่่าเสีียงโน้้ตทุุกเสีียงมีีความสำคััญและเป็็นส่่วนหนึ่่�ง
ของ “ทาง” ที่่�บรมครููได้้ประดิษิฐ์ไ์ว้อ้ย่่างวิจิิติรบรรจงโดยมิิได้เ้ป็น็เพีียงโน้้ตประดับั ในกระบวนการสร้้างสรรค์์
ซึ่่�งมีีการทำงาน 2 ส่่วน คืือ ส่่วนของการฟััง และส่่วนของการคิิดวิิธีีการบัันทึึกโน้้ต จึึงมีีลำดัับการปฏิิบััติิที่่�
สลัับไปมาอยู่่�ตลอดเวลาระหว่่างการฟัังกัับการวางแผนคิิดค้้นวิิธีีการบัันทึึก เพราะแต่่ละเพลงมีีรายละเอีียด
ของแต่่ละส่่วนที่่�แตกต่่างกััน เช่่น การเล่่นลููกเท่่า หรืือการขยายลููกจบ ซึ่่�งทุุกเพลงจะมีีความแตกต่่างกััน

การฟังัทิศิทางของทำนองและฟังัให้เ้ป็น็ประโยค เป็น็สิ่่�งที่่�ท้า้ทายและค่่อนข้า้งยาก โดยเฉพาะในเพลง
ที่่�ประโยคยืืดหยุ่่�นไม่่มีีรููปแบบจังัหวะให้้ยึึดเป็็นหลักั ถ้า้ทิิศทางของประโยคเพลงและลููกตกชัดเจนจะสามารถ
จดบัันทึึกไปพร้้อมกัับการคิิดรููปแบบการบัันทึึกได้้ทัันทีี แต่่หากฟัังแล้้วยัังเกิิดความไม่่แน่่ใจ จะเปรีียบเทีียบ
กัับเพลงอื่่�นที่่�มีีลีีลาเดีียวกัันว่่าลัักษณะของทำนองเพลงใดสามารถจดบัันทึึกได้้สะดวกรวดเร็็วที่่�สุุด และสลัับ
มาทดลองบันัทึึกโน้้ตเพลงนั้้�นก่่อน ทำนองหลักัทุกทำนองจะประดัับตกแต่่งด้้วยโน้้ตและลููกเล่่นพิิเศษจำนวน
มาก บางครั้้�งขยายความเป็็นประโยคที่่�ค่่อนข้้างยาว ซึ่่�งมัักจะบัันทึึกโน้้ตโดยไม่่กั้้�นห้้อง เมื่่�อขััดเกลาจนเห็็น
โครงสร้้างประโยคชััดเจนขึ้้�นจึึงกั้้�นห้้อง ในกรณีีที่่�เป็็นเพลงชั้้�นสููงซึ่่�งเต็็มไปด้้วยการตกแต่่งทำนองและเพลงที่่�
ไม่่มีีจัังหวะฉิ่่�งกลองประกอบนั้้�น บางเพลงสามารถกำหนดอััตราจัังหวะและกั้้�นห้้องได้้ แต่่บางเพลงก็็ปล่่อย
ให้้ประโยคเพลงลื่่�นไหลอย่่างอิิสระโดยไม่่กั้้�นห้้อง หรืือกั้้�นห้้องแบบเส้้นประเพื่่�อให้้เห็็นประโยคเพลงโดย
คร่่าว ๆ เมื่่�อบัันทึึกโน้้ตผ่่านไประยะหนึ่่�ง ทำให้้เกิิดแนวคิิดต่่อยอดที่่�จะนำไปใช้้ในการบัันทึึกโน้้ตเพลงที่่�มีี
ความยากขึ้้�น เข้้าใจและคุ้้�นเคยกัับบุคลิิกและลููกเล่่นของซอสามสายมากขึ้้�น สามารถกำหนดขั้้�นตอนและ
เทคนิิควิิธีีสำหรัับการเริ่่�มต้้นบัันทึึกโน้้ตแต่่ละเพลง จากการบัันทึึกโน้้ตทั้้�งหมดพบว่่าเทคนิิคสำคััญที่่�ใช้้เป็็น
หลักัคือืเทคนิคิด้า้นจังัหวะ ไม่่ว่่าจะเป็น็การกำหนดอัตัราจังัหวะ การแบ่่งส่่วน หรือืการกำหนดรููปแบบจังัหวะ 
ซึ่่�งการเขีียนประโยคเพลงให้้สมบููรณ์์ที่่�สุุดนั้้�น เรื่่�องของจัังหวะเป็็นเรื่่�องที่่�มีีความละเอีียดและซัับซ้้อนที่่�สุุด
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การกำหนดอััตราจัังหวะ

โดยทั่่�วไปเพลงอััตราสามชั้้�นจะใช้้อััตราจัังหวะ 4/4 อััตราสองชั้้�นและชั้้�นเดีียวใช้้อััตราจัังหวะ 2/4 
เพลงเดี่่�ยวที่่�เริ่่�มด้วยเที่่�ยวหวาน ฉิ่่�งจะกำกัับจัังหวะในอััตราสามชั้้�น เมื่่�อถึึงเที่่�ยวเก็็บ ฉิ่่�งจะกำกัับในอััตรา
สองชั้้�นเพื่่�อให้เ้พลงฟังักระชับัขึ้้�น แต่่ในการบัันทึึกโน้ต้จะไม่่เปลี่่�ยนอัตัราจังัหวะเป็น็ 2/4 ในเท่ี่�ยวเก็บ็ เพราะ
ลููกตกสำคััญจะลงท่ี่�จัังหวะที่่� 1 ของห้้อง ในกรณีีเป็็นเพลงอััตราสองชั้้�นทั้้�งเพลง เช่่น เพลงลาวแคน จะใช้้
อััตราจัังหวะ 2/4 สำหรัับเพลงหน้้าพาทย์ที่่�เป็็นเพลงเด่ี่�ยวชั้้�นสููง เช่่น เชิิดนอก จะมีีทั้้�งช่่วงท่ี่�กำหนดอัตรา
จังัหวะ และช่่วงที่่�ไม่่กำหนดอัตัราจังัหวะและไม่่กั้้�นห้อ้ง เพราะเป็น็เพลงที่่�มีีช่่วงของจังัหวะอิสิระสลับักับัช่่วง
ที่่�ลงจัังหวะ การกำหนดอััตราจัังหวะได้้กำหนดให้้เหมาะสมกัับสำนวน (idiom) ของเพลงในแต่่ละช่่วง 
ดัังตััวอย่่างที่่� 1 แสดงการบัันทึึกโน้้ตช่่วงต้้นของเพลงเชิิดนอกโดยไม่่กำหนดอััตราจัังหวะ และกั้้�นห้้องแบบ
เส้้นประ เพื่่�อแสดงถึึงลีีลาการบรรเลงที่่�มีีการยืืดหยุ่่�นจัังหวะอย่่างอิิสระ 

Example 1 Opening section of Cherdnork
Source: by author

เพลงเชิิดนอกจะมีีช่่วงที่่�บรรเลงลงจัังหวะอิิสระกัับช่่วงที่่�มีีรููปแบบที่่�ลงจัังหวะตกชัดเจน จึึงสามารถ
กำหนดอััตราจัังหวะให้้ขึ้้�นอยู่่�กัับสำนวนของช่่วงนั้้�น ๆ นอกจากกำหนดอััตราจัังหวะแล้้ว ยัังสามารถกำหนด
อัตัราความเร็ว็เพื่่�อสื่่�อสารให้้ทราบถึึงบุุคลิิกและอารมณ์ของเพลงในช่่วงนั้้�น อัตัราความเร็ว็ที่่�กำหนดจะมีีความ
ใกล้้เคีียงกัับการบรรเลงจริิงของผู้้�เดี่่�ยวซอสามสายที่่�บัันทึึกเสีียงในซีีดีี (ตััวอย่่างที่่� 2)

Example 2 Tune of “Catching (Tiew)” in Cherdnork
Source: by author
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สำหรัับเพลงกราวใน เถา ที่่�ถึึงแม้้จะเป็็นเพลงเถาที่่�ประกอบด้้วยอััตราชั้้�นต่่าง ๆ ตามโครงสร้้างของ
เพลงเถา แต่่หลายช่่วงมีีลีีลาจัังหวะที่่�กระชั้้�น และมีีโครงสร้้างประโยคเพลงที่่�แบ่่งด้้วยอััตราจัังหวะ 2/4 ได้้
ลงตััวกว่่า ถึึงแม้้จะเป็็นช่่วงที่่�อยู่่�ในอััตราจัังหวะสามชั้้�นก็็ตาม ดัังตััวอย่่างที่่� 3 เป็็นช่่วงท้้ายกราวใน สามชั้้�น 
ในอััตราจัังหวะ 2/4 ซึ่่�งจะเชื่่�อมไปยัังต้้นกราวในสองชั้้�นโดยไม่่ต้้องเปลี่่�ยนอััตราจัังหวะ (ตััวอย่่างที่่� 3)

Example 3 Final section of Kraonai in Thao Variations (Sam Chan’s section)
Source: by author

กล่่าวโดยสรุปุ การกำหนดอัตัราจังัหวะในการบัันทึึกโน้ต้เพลงเดี่่�ยวซอสามสายนี้้� กำหนดตามสำนวนเพลง 
โดยไม่่จำเป็็นต้้องขึ้้�นอยู่่�กัับอััตราชั้้�น เพลงเดี่่�ยวอััตราสามชั้้�นโดยทั่่�วไปที่่�มีีโครงสร้้างเป็็นเที่่�ยวหวานและ
เที่่�ยวเก็็บ บัันทึึกในอััตราจัังหวะ 4/4 ตลอดเพลง

การกำหนดรููปแบบจัังหวะและโน้้ตประดัับ 

การคิิดรููปแบบจัังหวะเป็็นเทคนิิคสำคััญในการบัันทึึกโน้้ต เพราะลีีลาของทางเด่ี่�ยวประกอบไปด้วย
โน้้ตจำนวนมากที่่�มาประดัับประดาตกแต่่งทำนองหลัักให้้มีีความสละสลวยและเป็็นการแสดงทัักษะการ
บรรเลงขั้้�นสููง จากการถอดเสีียงมีีสำนวนหลายสำนวนที่่�ปรากฏบ่่อยและปรากฏในหลาย ๆ เพลง ส่่วนใหญ่่
ใช้้การแบ่่งส่่วนจัังหวะให้้ละเอีียด แต่่บางครั้้�งใช้้โน้้ตประดัับ ขึ้้�นอยู่่�กัับลีีลาการบรรเลงในขณะนั้้�น ในการ
ตัดัสินิใจเรื่่�องรููปแบบการบันัทึึกโน้ต้ลููกเล่่นเหล่่านี้้� เป็น็การคิดิในฉับัพลันัและบันัทึึกโน้ต้ตามที่่�ได้ย้ินิ จึึงไม่่ได้้
เคร่่งครััดเรื่่�องรููปแบบการเขีียนว่่าแต่่ละเพลงหรืือแม้้แต่่ในเพลงเดีียวกัันจะต้้องใช้้วิิธีีเดีียวกััน

ยกตัวอย่่างเพลงแสนเสนาะ ซึ่่�งมีีเทคนิิคการขยี้้�อยู่่�หลายครั้้�ง ในต้้นเพลงใช้้โน้้ตประดัับหลายครั้้�ง 
(ตััวอย่่างที่่� 4) แต่่ในช่่วงต่่อมา ใช้้การแตกส่่วนจัังหวะ (ตััวอย่่างที่่� 5) แสดงให้้เห็็นถึึงความรู้้�สึึกแรกที่่�มีีต่่อ
เสีียงที่่�ได้้ยิิน ณ ขณะนั้้�น สัังเกตวิิธีีเขีียนโน้้ตเสีียงเดีียวกัันของตััวอย่่างต่่อไปนี้้�

Example 4 Opening theme of Sansanoh
Source: by author
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Example 5 Measures 117-121 of Sansanoh
Source: by author

จากตัวัอย่่างจะเห็น็ได้ว้่่าเพลงบรรเลงด้ว้ยสำนวนเดีียวกันั ระดับัเสีียงเดีียวกันั แต่่มีีวิธิีีสะกดโน้ต้ต่่างกันั 
บางครั้้�งสะกดในรููปแบบของโน้้ตประดัับ บางครั้้�งสะกดในรููปแบบการแตกส่่วนโน้้ต ซึ่่�งเป็็นเทคนิิคที่่�ใช้้อยู่่�
เสมอในการบัันทึึกโน้้ตของบทเพลงชุุดนี้้� นอกจากนี้้�ยัังขึ้้�นอยู่่�กัับวิิธีีการเขีียนรููปแบบจัังหวะในช่่วงนั้้�นด้้วย 
หากมีีความต่่อเนื่่�องมาจากโน้้ตก่่อนหน้้าก็็มัักจะใช้้การแตกส่่วนจัังหวะดัังที่่�แสดงให้้เห็็นจากตััวอย่่างที่่� 5

การประดัับประดาทำนองที่่�มาจากลููกเล่่นพิิเศษ

เสีียงของลููกเล่่นบางอย่่างซึ่่�งเป็็นเทคนิิคเฉพาะที่่�ใช้้ในระหว่่างเพลงก็็ต้้องมีีการวางแผนว่่าจะบัันทึึก
โน้้ตลงไปด้้วยหรืือไม่่ เช่่น เทคนิิคการ “ชั่่�งหูู” นัักดนตรีีมัักใช้้เมื่่�อจะต้้องเปลี่่�ยนตำแหน่่งนิ้้�ว (shift) เพื่่�อให้้
ไปเล่่นในช่่วงเสีียงที่่�สููงขึ้้�น เป็็นการเทีียบเสีียงที่่�เป็็นเสีียงเดีียวกัับสายเปล่่าแต่่จะต้้องใช้้การกดนิ้้�วที่่�สายอีีก
สายหนึ่่�ง การชั่่�งเสีียงก็็เพื่่�อไม่่ให้้เสีียงเพี้้�ยน ลููกเล่่นส่่วนนี้้�ถืือเป็็นส่่วนประกอบของทำนองที่่�จะบัันทึึกโน้้ตลง
ไปหรืือไม่่ก็็ได้้ เมื่่�อตััดสิินใจบัันทึึกโน้้ตลงไปด้้วย จึึงใช้้โน้้ตประดัับมาช่่วย และแบ่่งส่่วนจัังหวะให้้เหมาะสม 
(ตััวอย่่างที่่� 6) 

Example 6 Measures 47-54 of Sansanoh
Source: by author

นอกจากนี้้�เมื่่�อต้อ้งบันัทึึกโน้ต้เสีียงของลููกเล่่นที่่�เป็น็เทคนิคิเฉพาะของผู้้�บรรเลงที่่�ตั้้�งใจประดับัตกแต่่ง
เพื่่�อให้้เกิิดสีีสัันใหม่่ ๆ จะต้้องใช้้การฟัังซ้้ำจำนวนหลายรอบเพื่่�อให้้เกิิดแนวคิิดในการบัันทึึกโน้้ตและบัันทึึก
ให้้ได้้สมบููรณ์์ที่่�สุุด ตััวอย่่างถััดไปแสดงให้้เห็็นการประดัับประดาโน้้ตตััวสุุดท้้าย (ตััว G) เพีียงตััวเดีียว แต่่ใช้้
เทคนิิคการขยี้้� เสมืือนการทิ้้�งทวนก่่อนจบเพลง (ตััวอย่่างที่่� 7) 
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Example 7 Melodic embellishments at the ending of Sansanoh
Source: by author

ตัวัอย่่างถัดัไปเป็น็ตอนต้น้ของเพลงแขกมอญ ซึ่่�งมีโีน้ต้หลัักที่่�มีีจำนวนเพีียงไม่่กี่่�ตัวั แต่่ได้ป้ระดับัตกแต่่ง
ด้้วยโน้้ตจำนวนมาก บัันทึึกโน้้ตโดยใช้้การแตกส่่วนจัังหวะร่่วมกัับโน้้ตประดัับ เพื่่�อเก็็บรายละเอีียดของโน้้ต
ที่่�บรรเลงให้้ได้ม้ากที่่�สุุด ประโยคลักัษณะนี้้�บันัทึึกโน้้ตโดยไม่่กั้้�นห้้องก่่อน เมื่่�อเห็็นโครงสร้้างประโยคจึึงกำหนด
รููปแบบจัังหวะและกั้้�นห้้อง (ตััวอย่่างที่่� 8)

Example 8 Melodic embellishments at the beginning of Kaekmon
Source: by author

ในเพลงช้้าลููกหลวงซึ่่�งเป็็นเพลงพระราชพิิธีี เป็็นเพลงที่่�มีีการขัับร้้องโดยมีีซอสามสายบรรเลงคลอ 
เพลงนี้้�ก็ใ็ช้เ้ทคนิิคการแบ่่งส่่วนจังัหวะเป็็นหลักัเช่่นกันั เป็็นเพลงที่่�มีีลีีลาการเอื้้�อนทั้้�งของร้้องและของซอสามสาย 
ใช้ว้ิธิีีการบัันทึึกโน้้ตแบบ 2 แนว แสดงการเคลื่่�อนที่่�ของทำนองไปคู่�กันั ซอสามสายไม่่ได้้ประดัับตกแต่่งทำนอง
มากนัักในช่่วงที่่�ทำหน้้าที่่�สีีคลอไปกัับเสีียงร้้อง เพราะแนวร้้องจะเป็็นแนวที่่�มีีบทบาทหลััก แต่่เมื่่�อบรรเลง
เดี่่�ยว ซอสามสายจะมีีการประดัับตกแต่่งทำนองเต็็มที่่� (ตััวอย่่างที่่� 9)

Example 9 13th-14th systems of Chalukluang written in 2-part
Source: by author
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จากตััวอย่่างที่่�กล่่าวมา จะเห็็นได้้ว่่าการแบ่่งส่่วนจัังหวะและการใช้้โน้้ตประดัับอย่่างเหมาะสม ทำให้้
สามารถรัักษาลีีลาของทางเพลงและเทคนิิคเฉพาะตััวของผู้้�บรรเลงได้้ แม้้สำนวนหลายสำนวนจะเป็็นการ
บรรเลงแบบกึ่่�งด้้นสดทำให้้เกิิดเสีียงที่่�ไม่่ซ้้ำกัันในการบรรเลงแต่่ละเที่่�ยว แต่่เสีียงที่่�เลืือกบัันทึึกไว้้คืือเสีียงที่่�
เป็็นแนวทางให้้นัักดนตรีีรุ่่�นหลัังได้้เข้้าใจและสามารถสืืบทอดหรืือต่่อยอดวิิธีีการบรรเลงที่่�บรมครููรุ่่�นเก่่าได้้
รัังสรรค์์ไว้้ได้้

การกำหนดกุุญแจเสีียง 

นอกจากเรื่่�องของวิิธีีการเขีียนรููปแบบจัังหวะแล้้ว ยัังมีีเนื้้�อหาสำคััญทางทฤษฎีีดนตรีีตะวัันตกที่่�ต้้อง
คำนึึงถึึงโดยเฉพาะอย่่างยิ่่�งเรื่่�องการกำหนดกุญแจเสีียง ในการบันัทึึกโน้้ตจะยึึดตามเสีียงเริ่่�มต้นของเพลงไทย 
จดบัันทึึกไปตามเสีียงที่่�ได้้ยิินโดยยัังไม่่ใส่่เครื่่�องหมายกำหนดกุญแจเสีียง (key signature) เมื่่�อจัับเสีียง
ศููนย์์กลางของทำนองได้้ก็็จะใส่่เครื่่�องหมายกำหนดกุุญแจเสีียงตามเสีียงศููนย์์กลางนั้้�น สำหรัับแนวทำนอง
เพลงไทยนั้้�น หากวิิเคราะห์์โครงสร้้าง หลายครั้้�งพบว่่าการแบ่่งตอนของเพลงนั้้�นมีีการย้้ายเสีียงศููนย์์กลาง 
เช่่น ระหว่่างเท่ี่�ยวหวานกับัเที่่�ยวเก็บ็ของเพลง ดังันั้้�นหากพบว่่าเพลงมีเีสีียงศููนย์ก์ลางที่่�ชัดัเจนก็จ็ะใส่่เครื่่�องหมาย
กำหนดกุุญแจเสีียง โดยบางเพลงจะใส่่ตั้้�งแต่่ตอนเริ่่�มต้้น ในขณะที่่�บางเพลงจะเปลี่่�ยนกุุญแจเสีียงไปมาใน
ระหว่่างเพลง

สรุุป
การถอดเสีียงและบันัทึึกโน้ต้เพลงเดี่่�ยวซอสามสายนี้้� เป็น็การบัันทึึกตามเสีียงที่่�ได้ย้ินิและนำมาขัดัเกลา

เพื่่�อให้้เป็็นรููปแบบท่ี่�สามารถนำไปศึึกษาเพิ่่�มเติิมและสามารถปฏิบัติัิตามได้้ อย่่างไรก็็ตาม โน้้ตที่่�บันัทึึกนี้้�ไม่่ใช่่
สำหรัับการบรรเลงร่่วมกัันระหว่่างเครื่่�องดนตรีีไทยและเครื่่�องดนตรีีตะวัันตก เพราะระบบการปรัับเสีียง 
(tuning) นั้้�นมีีความแตกต่่างกััน การบัันทึึกโน้้ตมีีวััตถุุประสงค์์หลัักเพื่่�ออนุุรัักษ์์มรดกทางดนตรีีไทยที่่�เป็็น
สมบััติิของชาติิให้้คงอยู่่�สืืบไป และเพื่่�อเป็็นการเผยแพร่่ความงดงามของบทเพลงออกสู่�สากลมากขึ้้�น 
ข้้อค้้นพบสำคััญจากการสร้้างสรรค์์งานบัันทึึกโน้้ตครั้้�งนี้้�คืือความเข้้าใจโครงสร้้างทำนอง โครงสร้้างอััตรา
จัังหวะ โครงสร้้างสัังคีีตลัักษณ์์ของเพลงไทย และวิิธีีการบรรเลงที่่�เป็็นลัักษณะเฉพาะของซอสามสาย 
การบัันทึึกที่่�มีีช่่วงระยะเวลาต่่างกััน ทำให้้เกิิดพัฒนาการสำคััญคืือการใช้้ประสบการณ์์และเทคนิิควิิธีีที่่�ได้้
ระหว่่างการทำงานจากระยะแรก ที่่�เป็็นการถอดเสีียงและบัันทึึกโน้้ตบทเพลงเด่ี่�ยวซอสามสายชั้้�นต้้นและ
ชั้้�นกลาง ทำให้้เกิิดเป็็นทัักษะที่่�ทำไปใช้ใ้นการถอดเสีียงและสำหรัับเพลงเด่ี่�ยวชั้้�นสููง ที่่�มีีความยากทั้้�งด้้านของ
เทคนิิคการบรรเลง ด้้านทางของเพลง และมีีความซัับซ้้อนในด้้านโครงสร้้างสัังคีีตลัักษณ์์

เทคนิิคของซอสามสายมีีความละเอีียดลออ มีีความลึึกล้้ำ มีีบุุคลิิกเฉพาะตััวที่่�ไม่่สามารถถ่่ายทอด
ออกมาเป็็นตััวโน้้ตได้้ทั้้�งหมด เทคนิิควิิธีีการบัันทึึกโน้้ตเป็็นเพีียงการคิิดค้้นวิิธีีเพื่่�อบัันทึึกเสีียงหลัักที่่�ได้้ยิิน
ชััดเจนและถ่่ายทอดออกมาให้้ได้้มากที่่�สุุด หน้้าที่่�สำคััญของโน้้ตก็็คืือการนำมรดกทางดนตรีีที่่�สืืบทอดต่่อกััน
มาหลายชั่่�วอายุุคนมาบัันทึึกเป็็นวรรณกรรมสำคััญของชาติิเพื่่�ออนุุรัักษ์์ไว้้ไม่่ให้้สููญหาย สามารถนำไปศึึกษา
วิิธีีการประดิิษฐ์์ทางของบรมครููซอสามสาย ศึึกษาเทคนิิควิิธีีการบรรเลงของผู้้�เด่ี่�ยวซอสามสาย ตลอดจน
สืืบทอด ต่่อยอด ให้้เกิิดงานสร้้างสรรค์์อื่่�น ๆ ได้้ต่่อไปในอนาคต
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THE SIGNIFICANCE OF PERFORMING 
RACHMANINOFF’S 24 PRELUDES 

AS A CYCLE
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Abstract
Sergei Rachmaninoff wrote Prelude, Op. 3, No. 2; 10 Preludes, Op. 23; and 13 Preludes, 

Op. 32 in all 24 different keys, following the trend of his Russian contemporary composers 
such as Felix Blumenfeld, Anton Arensky, Alexander Scriabin, César Cui, and Reinhold Glière. 
Although Rachmaninoff’s 24 Preludes, Op. 3, No. 2; Op. 23; and Op. 32 were written at 
three different periods in 1892, 1903 and 1910 respectively, the complete cycle of all 24 
Preludes was published in a single volume in 1911. Unlike the systematic order in the sets 
of Johann Sebastian Bach’s The Well-Tempered Clavier and Frédéric Chopin’s 24 Preludes, 
Op. 28, the key organization of Rachmaninoff’s 24 Preludes seems random at first glance; 
however, they are uniquely integrated by the cyclical manipulation of tonal and rhythmic 
relationships and thematic ideas. This article reveals the significance of performing the 24 
Preludes as a cycle by focusing on the following aspects: key scheme; use of common 
tones; anticipation of opening material at the end of the preceding prelude; use of the 
interval of a second; use of chromaticism; use of bell-like tones; cyclical use of two motives 
of Op. 3, No. 2; organization of tempi in Op. 23; and use of rhythms and compound meters 
in Op. 32.
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Introduction
Around the turn of the century from the 19th to 20th, many Russian composers wrote 

cycles of piano pieces, which are mostly preludes, in all keys. For example, 24 Préludes, 
Op. 17 (1892-94) by Felix Blumenfeld; 24 Morceaux caractéristiques, Op. 36 (1894) by Anton 
Arensky; 24 Préludes, Op. 11 (1888-96) by Alexander Scriabin, 25 Préludes, Op. 64 (1903) 
by César Cui; and 25 Preludes, Op. 30 (1907) by Reinhold Glière. Sergei Rachmaninoff, who 
was a composition student of Arensky and a classmate of Scriabin at the Moscow Conservatory, 
was most likely influenced by those compositions in his decision to write his cycle of the 
24 Preludes in all keys.

Most of the previous cycles of 24 or 25 preludes were based on the same key scheme 
as either J. S. Bach’s The Well-Tempered Clavier or Chopin’s Preludes, Op. 28. The Well-
Tempered Clavier in Book I (1722) and Book II (1742), including 24 sets of preludes and 
fugues in each book, is written in the order of alternating parallel major and minor keys, 
starting with C major and C minor and moving up a semitone chromatically. Chopin’s 24 
Preludes, Op. 28 (1835-39) also start in C major and then, paring with its relative key of A 
minor, and moves up by following the circle of fifths.

Rachmaninoff wrote his 24 Preludes in three separate opus numbers over a period 
of 18 years. The Prelude, Op. 3, No. 2 was composed in 1892 shortly after he graduated 
from the Moscow Conservatory. According to Max Harrison, a biographer of Rachmaninoff, 
it is unlikely that he had any thought at that time of writing a complete set covering all 
the keys.1 The 10 Preludes, Op. 23, emerged about 10 years later, No. 5 in 1901, and the 
rest in 1902-1903, when Rachmaninoff had already attained international fame as both a 
pianist and a composer; this was also the period of his marriage to Natalia Satina in April 
1902 and the birth of their first daughter in May 1903.2 Yoon-Wha Roh states that “by the 
time he wrote Ten Preludes, Op. 23, Rachmaninoff was aware of Chopin’s and Scriabin’s 
Twenty-Four Preludes in each key. Although he still had doubts about writing the full set, 
he deliberately differentiated the keys of the Ten Preludes in Op. 23…”3 The 13 Preludes, 
Op. 32 were written in rapid succession between August 23 and September 10, 1910.4 The 

1  Max Harrison, Rachmaninoff: Life, Works, Recordings (New York: Continuum, 2005), 112.
2  Angela Glover, “An Annotated Catalogue of the Major Piano Works of Sergei Rachmaninoff” (DM treatise, Florida 

State University, 2003), 16.
3  Yoon-Wha Roh, “A Comparative Study of the Twenty-Four Preludes of Alexander Scriabin and Sergei Rachmaninoff” 

(DM diss., Indiana University, 2015), 8.
4  Sergei Bertensson and Jay Leyda, Sergei Rachmaninoff: A Lifetime in Music (New York: New York University Press, 

1956), 413-414.
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complete cycle of the 24 Preludes in all keys was published in a single volume in 1911 
including the Prelude Op. 3, No. 2 as the first piece; Op. 23, No. 1 as the second; Op. 23, 
No. 10 as the eleventh; Op. 32, No. 1 as the twelfth; Op. 32, No. 13 as the twenty-fourth. 
They were written in all keys but not based on a systematic order based on a specific key 
scheme such as J. S. Bach’s The Well-Tempered Clavier and Chopin’s 24 Preludes, Op. 28.

Although many scholars mention Rachmaninoff originally did not intend to write a 
complete cycle, Valentin Antipov, the editor of Rachmaninoff’s complete works for piano, 
affirms that “in spite of the apparently loose timespan over which it was written, the cycle 
of “24 Préludes” was initially, or at least from an early stage, created as an integral 
composition, held together by a definite scheme of construction.”5 He believes that the 
composer created the cycle of “24 Préludes” precisely as a series of “concealed” variations 
on his own Prélude in C-sharp minor.6 Jonathan Young discusses Antipov’s claim by focusing 
on the Preludes, Op. 32 in his dissertation,7 while Sadakatsu Tsuchida investigates the 
thematic ideas in the 24 Preludes from the perspective of the composer’s religion.8

Although it is not certain whether Rachmaninoff initially intended to write a cycle of 
24 preludes, the trend among contemporary composers of writing such sets of pieces in 
all 24 keys and the fact that Rachmaninoff published his 24 Preludes in one volume suggest 
that he may have conceived of these works cyclically. None of the scholars cited above 
have provided an in-depth analysis in terms of connections among the 24 Preludes. This 
article will reveal the significance of performing all 24 Preludes as a cyclical work by discussing 
the following nine aspects which uniquely integrate the 24 Preludes:

1. Key scheme
2. Use of common tones
3. Anticipation of opening material at the end of the preceding prelude
4. Use of the interval of a second
5. Use of chromaticism
6. Use of bell-like tones
7. Cyclical use of two motives of Op. 3, No. 2

5  Sergei Vasilyevich Rachmaninoff, Complete Works for Piano, Volume 3: 24 Préludes Op. 3 No. 2, Op. 23, Op. 32 
(SR 58), ed. Valentin Antipov (Moscow: Russian Music Publishing, 2017), VIII.
6  Sergei Vasilyevich Rachmaninoff, Complete Works for Piano, Volume 3: 24 Préludes Op. 3 No. 2, Op. 23, Op. 32 

(SR 58), ed. Valentin Antipov (Moscow: Russian Music Publishing, 2017), X.
7  Jonathan Young, “Rachmaninoff’s ‘Concealed Variation’ Principle: Inspiration for Motivic Unity in his Preludes, 

Op. 32” (DM diss., University of Kansas, 2019), iii.
8  Sadakatsu Tsuchida, “Originality and Directionality on ‘24 Preludes’ of S. V. Rachmaninoff: A Meaning of The 

Reappearing Main theme,” Research Reports of Shokei Gakuin College, No. 67 (2014): 38.
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8. Organization of tempi in Op. 23
9. Use of particular rhythms and compound meters in Op. 32

1. Key Scheme
Rachmaninoff’s 24 Preludes do not begin in C major and are not based on a systematic 

order such as Bach’s or Chopin’s. The table below (Table 1) shows the key of each prelude, 
key relationship to the previous prelude, opening tempo, and opening time signature.

Table 1 Key, key relationship to the previous prelude, and opening tempo of 
Rachmaninoff’s 24 Preludes, Op. 3, No 2; Op. 23; and Op. 32.

Source: by author

No.
Opus 

number

Key Key relationship 
to the previous 

prelude
Opening tempo

Opening time
signatureminor major

1 Op. 3, No. 2 c-sharp Lento Common (4/4)

2 Op. 23, No. 1 f-sharp Subdominant Largo Common

3 Op. 23, No. 2 B-flat (Remote) Maestoso Common

4 Op. 23, No. 3 d Mediant Tempo di 
minuetto

3/4

5 Op. 23, No. 4 D Parallel major Andante cantabile 3/4

6 Op. 23, No. 5 g Alla marcia Common

7 Op. 23, No. 6 E-flat Submediant Andante Common

8 Op. 23, No. 7 c ( – C) Relative minor Allegro Common

9 Op. 23, No. 8 A-flat Submediant Allegro vivace 3/2

10 Op. 23, No. 9 e-flat Presto Common

11 Op. 23, No. 10 G-flat Relative major Largo 3/4

12 Op. 32, No. 1 C (Remote) Allegro vivace Alla breve (2/2)

13 Op. 32, No. 2 b-flat (Remote) Allegretto 9/8

14 Op. 32, No. 3 E (Remote) Allegro vivace Common

15 Op. 32, No. 4 e Parallel minor Allegro con brio Common

16 Op. 32, No. 5 G Relative major Moderato Common
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No.
Opus 

number

Key Key relationship 
to the previous 

prelude
Opening tempo

Opening time
signatureminor major

17 Op. 32, No. 6 f (Remote) Allegro 
appassionato

2/4

18 Op. 32, No. 7 F Parallel major Moderato Alla breve

19 Op. 32, No. 8 a Mediant Vivo 6/4

20 Op. 32, No. 9 A Parallel major Allegro moderato 9/8

21 Op. 32, No. 10 b Supertonic Lento Common

22 Op. 32, No. 11 B Parallel major Allegretto 3/8

23 Op. 32, No. 12 g-sharp Relative minor Allegro 12/8

24 Op. 32, No. 13 D-flat (Remote) Grave Common

As seen in Table 1, 10 Preludes, Op. 23 starts with No. 1 in f-sharp minor, followed 
by No. 2 in B-flat major. The following preludes continue alternating between minor and 
major keys. As for 13 Preludes, Op. 32, No. 1 is in C major, followed by No. 2 in b-flat minor; 
this set alternates between major and minor keys until No. 12, concluding with No. 13 in 
D-flat major. This alternation of major/minor key scheme presents a contrast with one 
another, seemingly intentional and rather systematic as a whole.

Moreover, the whole cycle includes four pairs of relative keys (Op. 23, Nos. 6 & 7, 
Nos. 9 & 10; Op. 32, Nos, 4 & 5, Nos. 11 & 12) and five pairs of parallel keys (Op. 23, Nos. 3 
& 4; Op. 32, Nos. 3 & 4, 6 & 7, 8 & 9, 10 & 11). The connection between the pairs of relative 
or parallel keys is strong because they are closely related through two common tones (e.g., 
D-F-A and D-F#-A in parallel keys of d minor and D major, Eb-G-Bb and C-Eb-G in relative 
keys of E-flat major and c minor). These pairs, especially the three consecutive pairs of 
parallel keys in Op. 32 Nos. 6-11, suggest a deliberate sequential arrangement. Besides 
sharing the same tonic in the pair of parallel keys, the direction from minor to major offers 
a greater sense of fulfilling, satisfying energy and feelings than the opposite combination. 
The parallel-key minor-to-major sequence could be seen in the set of Op. 23 as a whole, 
starting with No. 1 in f-sharp minor and concluding with No. 10 in G-flat major, enharmonically 
the parallel major key of No. 1. This is also seen in the entire cycle of the 24 Preludes, 
starting with Op. 3, No. 2 in c-sharp minor and concluding with Op. 32, No. 13 in the 
enharmonically parallel major key of D-flat.

If the cycle of the 24 Preludes is played without an intermission, there is a sequence 
of two major keys from the Prelude Op. 23 No. 10 to the Prelude Op. 32 No. 1. Even though 
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both are written in a major key, they are highly contrasting in tonality (G-flat vs C), tempo 
(Largo vs Allegro vivace), melodic structure (use of short motives vs long lines), and character 
(lyrical vs vigorous). Although we are not certain if Rachmaninoff conceived of a break 
between Op. 23 and Op. 32 when he published them as a cycle, the break could help in 
making the first Prelude of Op. 32 as a fresh start, especially with the choice of the key in 
C major, regarding the prelude as a prologue to the second half of the program. In fact, 
the Prelude Op. 32 No. 1 is the shortest one among the 24 Preludes, reminding us of the 
c-major Preludio, the first piece of 12 Transcendental Etudes by Franz Liszt.

2. Use of Common Tones
Besides those pairs of relative and parallel keys, several other preludes are linked 

by common tones. Example 1 shows the final tonic chord of Op. 23, No. 2 in B-flat major 
transitioning to the first chord of Op. 23, No. 3, which is an E half-diminished chord (ii∅7 of 
d minor), with a B-flat on the top note.

Example 1 Op. 23, No. 2, m. 61 and Op. 23, No. 3, m. 1.
Source: G. Henle Verlag

Example 2 is the last measure of Op. 23, No. 5 in g minor, linking the tonic G to the 
opening theme of Op. 23, No. 6 in E-flat major. 
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Example 2 Op. 23, No. 5, m. 86 and Op. 23, No. 6, m. 1.
Source: G. Henle Verlag

The next example is Op. 23, No. 7 in c minor and No. 8 in D-flat major. No. 7 ends 
on a Picardy Third, C-major chord, introducing the opening theme of No. 8 starting on middle 
C (Example 3).

Example 3 Op. 23, No. 7, m. 91 and Op. 23, No. 8, opening.
Source: G. Henle Verlag

Example 4 is the first two Preludes of Op. 32 in distant keys of C major and b-flat 
minor. They are smoothly linked by a melodic element on middle C.

Example 4 Op. 32, No. 1, mm. 40-41 and Op. 32, No. 2, opening.
Source: G. Henle Verlag
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3. Anticipation of Opening Material at the End of the Preceding Prelude
This relates to the use of common tones, yet not in single pitches but common 

rhythmic patterns, chords and motives. Example 5 illustrates how cleverly the opening line 
of the left hand in Op. 23, No. 6 was anticipated in the concluding line of Op. 23, No. 5.

Example 5 Op. 23, No. 5, m. 84 and Op. 23, No. 6, m. 1.
Source: G. Henle Verlag

Both preludes are written in the time signature of 4/4 and the measures begin with 
the rhythm of in an ascending motion moving to the seventh sixteenth note on 
a G. 

The next example is Op. 23, No. 6 and No. 7, which also share the similar pattern of 
pitches in 4/4. In Prelude No. 7 the first two beats begin with sixteenth-note rhythms; the 
pattern C-Eb-F#-G on beat 1 is anticipated in the first beat of the next to the last measure 
of No. 6 as F#-G-Eb-C, and Ab-G-F#-G on beat 2 of No. 7 is anticipated in the last beat of the 
same measure of No. 6 as Cb-Bb-A-Bb, as the exact transposition from the key of E-flat to 
C minor (Example 6).

Example 6 Op. 23, No. 6, m. 42 and Op. 23, No. 7, m. 1.
Source: G. Henle Verlag

Prelude Op. 23, No. 8 in D-flat major begins the anacrusis with an unexpected f-sharp 
diminished harmony. This is actually anticipated in the coda of the previous prelude as an 
f-sharp diminished seventh chord marked ff sempre marcato (Example 7).
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Example 7 Op. 23, No. 7, mm. 87-88 and Op. 23 No. 8, opening.
Source: G. Henle Verlag

The last section of the Prelude in e-flat minor, Op. 23, No. 9, is mostly quiet, prolonging 
an e-flat pedal point in measures 40-49. The sudden appearance of a G-flat major chord 
marked mf in measure 50 with a change in the tempo from original Presto to Adagio 
smoothly anticipates G-flat major tonality in calm Largo tempo of the following Prelude 
No. 10 (Example 8).

Example 8 Op. 23, No. 9, mm. 50-51 and Op. 23, No. 10, m. 1.
Source: G. Henle Verlag

The coda of Op. 32, No. 1 features chromatically descending chords in measures 
37-41 including a D major ninth chord, a D-flat major seventh chord and a C major chord 
with the top voice: F#-F-E. This was in anticipation of the inner voice in the first measure 
of Op. 32, No. 2 as Gb (enharmonic of F#)-F-E with modified harmonies (Example 9).
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Example 9 Op. 32, No. 1, mm. 38-40 and Op. 32, No. 2, m. 1.
Source: G. Henle Verlag

All these above subtle anticipations make the connection from one prelude to the 
next smoothly and unconsciously prepare for the next prelude.

4. Use of the Interval of a Second
The 24 Preludes reveal Rachmaninoff’s tendency to use the interval of a second, 

which frequently occurs in the opening theme in either a minor second or major second 
in ascending, descending motion, or combined motions. For example, the descending three 
notes: F#-E-D in the opening melody in measures 2-3 of Op. 23, No. 1 correspond to the 
ascending three notes: F#-G#-A in the bass of measure 1 as an inverted augmentation 
(Example 10).

Example 10 Op. 23, No. 1, mm. 1-3.
Source: G. Henle Verlag

	

The melodic interval with two notes, D and E, is seen at the beginning of Op. 32, No. 
4 and No. 5; the ostinato pattern of D-E-D-E in the left hand in measures 1-6 of Op. 32, No. 
5 is seen as a retrograde augmentation of E-D-E-D in the top voice of triplet chords in 
measure 2 of Op. 32, No. 4 (Example 11).
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Example 11 Op. 32, No. 4, m. 2 and Op. 32, No. 5, m. 1.
Source: G. Henle Verlag

The E-D-E-D pattern of Op. 32, No. 4 actually first appears in the opening theme of 
Op. 23, No. 9 as Eb-D-Eb-D in the right-hand sixteenth notes. There are two other preludes 
using the D-E-D-E pattern of Op. 32, No. 5 in the opening theme, which seem unlikely to 
be a coincidence: F-G-F-G in the opening of Op. 32, No. 6 and E-F#-E-F# in Op. 32, No. 10 
(Example 12). 

Example 12 Op. 23, No. 9, m. 1; Op. 32, No. 6, m. 1; and Op. 32, No. 10, m. 1.
Source: G. Henle Verlag

	

The use of the interval of a second is happens in all preludes except for the following: 
Op. 23, Nos. 2, 5 and 7 and Op. 32, Nos. 3 and 13. As for these five preludes, Rachmaninoff 
uniquely applies extensive stepwise motions in the middle section to give a contrast to 
the opening theme, which is not comprised of the interval of a second. Simplified excerpts 
of those are in Examples 13-16.

Example 13 Op. 23, No. 2, mm. 19-23, melody in the tenor.
Source: G. Henle Verlag
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Example 14 Op. 23, No. 5, mm. 35-36, melody in the soprano.
Source: G. Henle Verlag

Example 15 Op. 23, No. 7, mm. 19-23, melody in the bass.
Source: G. Henle Verlag

Example 16 Op. 32, No. 3, mm. 31-34, melodies in the soprano and bass.
Source: G. Henle Verlag

The middle section of the Prelude, Op. 32, No. 13 includes a melody in a long 
chromatic line, which will be discussed below.

5. Use of Chromaticism
Chromaticism, which is one kind of interval of a second in semitones, is one of the 

most prominent characteristics of Rachmaninoff’s music. The first Prelude, Op. 3, No. 2 
includes abundant chromatic gestures including the motive of four descending chromatic 
notes: E-D#-D-C# in the middle section.

The preludes containing consistent sixteenth-note figurations such as Op. 23, Nos. 2, 
6, 7 and 9 weave chromaticism as melodic material or combine chromaticism with diatonic 
melodies. The opening three measures of Op. 23, No. 7 highlight C-B-Bb on each downbeat 
as a harmonic and melodic outline while the following Op. 23, No. 8 begins with three 
ascending quarter notes in the anacrusis: C-Db-D; these chromatic gestures seem to connect 
the two preludes well. 
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The texture of the Op. 32 set is thicker and more polyphonic than Op. 3, No. 2 and 
Op. 23 with dissonances and complicated rhythms. Chromaticism appears in almost every 
prelude of Op. 32.

6. Use of Bell-Like Tones
Use of bell-like tones is another important characteristic of Rachmaninoff’s music. 

Born in Novgorod, Rachmaninoff grew up with the sound of bells.9 He remarked “The sound 
of church bells dominated all the cities of Russia I used to know—Novgorod, Kiev, Moscow. 
They accompanied every Russian from childhood to the grave, and no composer could 
escape their influence”.10

The Prelude, Op. 3, No. 2, nicknamed “The Bells of Moscow”, begins with three bell-like 
tones resounding in a low register. The piece is written full of sonorous bell-like chords. 
Pianistically, bell-like tones are produced by upward arm motion. The next two excepts 
are good examples: offbeat high tones in the third-variation section of Op. 23, No. 4 in 
measures 53-73 (Example 17) and high melodic tones in the coda of Op. 23, No. 10 in 
measures 48-56 (Example 18). The polyphonic texture of both preludes requires the soprano 
voice to be played as lyrical ringing bell-like tones with upward arm motion. 

Example 17 Op. 23, No. 4, mm. 53-54.
Source: G. Henle Verlag

9  Geoffrey Norris, Rachmaninoff (Oxford: Oxford University Press, 2001), 2.
10  Veleria Z. Nollan, Sergei Rachmaninoff: Cross Rhythms of the Soul (Lanham: Lexington Books, 2022), 199.
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Example 18 Op. 23, No. 10, mm. 48-50.
Source: G. Henle Verlag

	

Among 13 Preludes, Op. 32, the following three offer bell-like tone effects. Op. 32, 
No. 3 is a brilliant toccata and seems to anticipate his choral symphony “The Bells”, Op. 
35 (1913) with exuberant rhythms and ceremonial clamoring bell-like tones (Example 19). 

Example 19 Op. 32, No. 3, mm. 1-3.
Source: G. Henle Verlag

Op. 32, No. 10, the opposite of No. 3 in a dark, somber character, includes low tones 
resembling great iron bells (Example 20).

Example 20 Op. 32, No. 10, m. 1 and m. 18.
Source: G. Henle Verlag
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Op. 32, No. 12 is winter-like, including tones of sleigh bells (Example 21).

Example 21 Op. 32, No. 12, mm. 45-46.
Source: G. Henle Verlag

7. Cyclical Use of Two Motives of Op. 3, No. 2
Another significant element linking the 24 Preludes is the use of cyclical motives, 

which are thematic constituents of the Prelude, Op. 3, No. 2, that is, the opening three-note 
motive: A-G#-C# and four descending chromatic notes as the thematic motive of the middle 
section: E-D#-D-C# (Example 22).

Example 22 Motive: A-G#-C# in m. 1 and Motive: E-D#-D-C# in m. 14 of Op. 3, No. 2.
Source: G. Henle Verlag

These two motives are frequently recycled in Op. 23 and Op. 32. The table below 
shows the measure numbers of preludes that include the two motives in the original and 
transposed pitches (Table 2). The motive: A-G#-C# sometimes appears with modified 
pitches and motive E-D#-D-C# appears in an inverted ascending motion; those are not 
included in the table.
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Table 2 Motive: A-G#-C# and Motive: E-D#-D-C# recurring in various preludes 
in Op. 23 and Op. 32

Source: by author

Opus number Motive: A-G#-C# Motive: E-D#-D-C#
Op. 23, No. 3 m. 1, m. 17, mm. 75-76 m. 63, m. 64

Op. 23, No. 4 mm. 75-77

Op. 23, No. 5 mm. 61-63 mm. 29-30, mm. 48-49

Op. 23, No. 6 m. 31, m. 32

Op. 23, No. 8 mm. 4-5, mm. 13-14, mm. 46-47

Op. 32, No. 1 mm. 1-2, mm. 3-4, mm. 14-15, mm. 26-27 mm. 37-40

Op. 32, No. 2 m. 1, etc., mm. 19-20, m. 46, m. 47, etc. m. 26

Op. 32, No. 3 m. 53, m. 54

Op. 32, No. 5 mm. 9-10, mm. 34-35, etc.

Op. 32, No. 6 mm. 3, 4, 7, 9, etc. mm. 22-23, m. 32-41, etc. mm. 16-20, mm. 48-52

Op. 32, No. 7 mm. 12-13

Op. 32, No. 10 mm. 3-4, mm. 57-58

Op. 32, No. 11 mm. 73-74

Op. 32, No. 13 mm. 1-2, mm. 2-3, mm. 18-19, mm. 19-20, mm. 31-33, 

mm. 37-42, mm. 50-52, mm. 59-60

mm. 21-25, mm. 42-48, 

mm. 56-57

Among those, four preludes use the motive of A-G#-C# in the opening theme: Op. 
23, No. 3, Op. 32, Nos. 1, 2 and 13. Op. 23, No. 3 includes Bb-A-D in the opening three chords 
as the transposed version of the motive of A-G#-C# in D minor (see Example 1 in page 6). 
The usage of the motive of A-G#-C# in the opening themes of Op. 32, No. 1 and No. 2 is 
discussed in Jonathan Young’s dissertation.11

As seen in the table, Op. 32, No. 13 includes the cyclical use of the two motives 
most substantially. The original motive: A-G#-C# of Op. 3, No. 2 appears as Bb-Ab-Db in the 
inner voice as a secondary melodic line of the opening theme in D-flat major in measures 
1-2 of Op. 32, No. 13 (Example 23) while the original middle-section motive: E-D#-D-C# of 
Op. 3, No. 2 recurs with the same pitches in a long melodic line in the A-major middle 
section of Op. 32, No. 13 (Example 24).

11  Jonathan Young, “Rachmaninoff’s ‘Concealed Variation’ Principle: Inspiration for Motivic Unity in his Preludes, 
Op. 32” (DM diss., University of Kansas, 2019), 18, 20.
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Example 23 Op. 32 No. 13, mm. 1-2.
Source: G. Henle Verlag

Example 24 Op. 32, No. 13, mm. 21-23, melody in the treble clef.
Source: G. Henle Verlag

8. Organization of Tempi in Op. 23
As seen in Table 1, the set of Op. 23 begins with No. 1 in f-sharp minor and ends with 

No. 10 in G-flat major, which is the enharmonic parallel key of No. 1. Both preludes are 
written in the same slow tempo of Largo. In Nos. 3-6, a prelude of dancing or marching 
tempo is paired with a slow lyrical one: No. 3 in Tempo di minuetto with No. 4 in Andante 
cantabile, and No. 5 in Alla marcia with No. 6 in Andante. Then from No. 6 to No. 9, the 
four consecutive preludes feature sixteenth-note figurations in perpetual motion and the 
tempo gradually increases; No. 6 in Andante q = 72, No. 7 in Allegro h = 80, No. 8 in Allegro 
vivace h = 108, and No. 9 in Presto q = 152. This provides increasing energy and excitement 
towards the end of the set. As a whole, the set, which begins slowly, presents contrasts in 
two pairs in the first half of the set; then creates a sort of crescendo to the last prelude, 
which serves as a calm, slow postlude of the entire set.

9. Use of Particular Rhythms and Compound Meters in Op. 32
The set of Op. 32 demonstrates more complex rhythms in a denser polyphonic 

texture than the earlier preludes of Op. 3, No. 2 and Op. 23. Polyrhythms are used in Op. 32, 
Nos. 1, 5, 6, 7, 9, and 13. Among them, sixteenth-note quintuplets appear as accompaniment 
in Nos. 5, 7 and 9; quintuplets in No. 5 are played almost incessantly serving as a characteristic 
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rhythmic ostinato while quintuplets in No. 7 appear in the middle voice in the coda and 
those in No. 9, in the bass of the middle section (Example 25).

Example 25 Op. 32, No. 5, m. 1; Op. 32, No. 7, mm. 33-34; and Op. 32, No. 9, m. 15.
Source: G. Henle Verlag

	
Another important thing to note is a siciliano rhythm of . This swinging rhythm is 

first seen in Op. 32, No. 2 as a rhythmic motto appearing perpetually. The siciliano rhythm 
appears again in Op. 32, No. 10 in the opening motive of the anacrusis in the same manner 
as No. 2 in a slower tempo (Example 26). 

Example 26 Op. 32, No. 2, m. 1 and Op. 32, No. 10, m. 1.
Source: G. Henle Verlag

Two other Preludes Op. 32, Nos. 11 and 13 also utilize siciliano rhythms; No. 11 begins 
with them in the chordal opening theme while No. 11 includes them in the transition in 
measures 11-17 marked accel. - - - - a tempo più mosso as if recalling the swinging rhythms 
of Op. 32, No. 2 and No. 11 (Example 27). 

Example 27 Op. 32, No. 11, mm. 1-2 and Op. 32, No. 13, mm. 11-12.
Source: G. Henle Verlag



MAHIDOL MUSIC JOURNAL 223  
Vol. 6 No. 1: March - August 2023

As for the time signature, among eleven preludes of Op. 3 No. 2 and Op. 23, seven 
of them are written in common time; none of the others are written in compound meter 
such as 3/8, 6/8, 9/8 or 12/8. On the contrary, five out of 13 Preludes, Op. 32 start the piece 
in compound meters; No. 2 in 9/8, No. 8 in 6/4, No. 9 in 9/8, No. 11 in 3/8, and No. 12 in 
12/8. Prelude, Op. 32, No. 4 starts in common time (4/4) but frequently changes meter and 
tempo; from measure 27, it becomes a compound meter including 6/8 and 12/8 but 
mostly remaining in 9/8. Three other preludes of Op. 32 sound like compound meter even 
though they are not written thus; No. 6 is written in 2/4 meter with abundant sixteenth-note 
triplets and sextuplets so that it sounds like 12/16 meter, while Nos. 10 and 13 are written 
in common time but sound like 12/8 due to the presence of many eighth-note triplets, 
sixteenth-note sextuplets, and siciliano rhythms ( ). Actually, starting in No. 9, locking 
rhythms of q e (or e  e ) and siciliano rhythms unite the proceeding preludes until No. 13. 
All four Preludes Op. 32, Nos. 9-12 begin softly (p) and end in pianissimo; there is neither 
a brilliant ending nor increasing tempi as in the second half of Op. 23; however, the sequence 
of those four preludes of Op. 32, creates a certain growing internal intensity creating an 
underlying atmosphere with locking and siciliano rhythms, which would not be felt unless 
these are performed in sequence. The last Prelude, Op. 32, No. 13 contains all kinds of 
rhythms, repeated use of previous motives, and deep, surging emotions to build up to 
a magnificent climax, serving as a brilliant conclusion not only for the set but for the 
complete cycle of the 24 Preludes.

Conclusion
Rachmaninoff’s Preludes, Op. 3, No. 2; Op. 23; and Op. 32 are written in three different 

periods. When he wrote the first Prelude in c-sharp minor as the second piece of Morceaux 
de fantaisie, Op. 3, he may not have intended to make it as part of 24 preludes in all keys. 
However, there was a trend among his contemporary composers including his composition 
teacher Arensky and his classmate Scriabin to write a set of pieces in all 24 keys. Moreover, 
at the same time while Rachmaninoff was working on 10 Preludes, Op. 23, he was also 
writing his Variations on a Theme of Chopin, Op. 22 based on Chopin’s Prelude in c minor, 
Op. 28, No. 20. It is assumed that Rachmaninoff may have been influenced by Chopin’s 
set of 24 Preludes in all keys in writing his Op. 23. The set of 13 Preludes, Op. 32 was written 
rapidly within nineteen days. The completion date of each prelude was recorded by the 
composer. Instead of placing 13 Preludes in the order of completion dates, Rachmaninoff 
changed the order of preludes when publishing them as a set. This indicates that there 
were reasons for him to arrange them in a specific order, which would not be important 
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or noticeable if these were not played as a complete set. Therefore, the author believes 
that Rachmaninoff conceived of having the set of Op. 32 together with Op. 3, No. 2 and 
Op. 23 as one meaningful musical cycle of composition even though each prelude is 
perfectly artistic and complete as a singular work. Regarding the nine aspects discussed 
above, the sequence of all 24 Preludes has certain effects and significance, which can be 
revealed and valued only if these are played through as a cycle. Performing a complete 
set of one opus number, either Op. 23 or Op. 32 is already a wonderful program, however, 
the entire key scheme of the inclusion of all 24 keys and the innovative order of the keys 
as well as the cyclical use of two motives of Op. 3, No. 2 in many of Op. 23 and Op. 32 
with the particularly strong connection between Op. 3, No. 2 and Op. 32, No. 13 would not 
be enjoyed unless all the 24 Preludes are played as a whole. The author hopes that 
Rachmaninoff’s 24 Preludes will be appreciated as a cyclical work by pianists and the 
audience.
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เกณฑ์์การพิิจารณากลั่่�นกรองบทความ (Peer-review)

1.	ก องบรรณาธิิการจะเป็็นผู้้�พิิจารณาคุุณภาพวารสารขั้้�นต้้น 
2.	บท ความต้้นฉบัับที่่�ผ่่านการตรวจสอบปรัับแก้้ให้้ตรงตามรููปแบบวารสาร (การอ้้างอิิงบรรณานุุกรม และ

อื่่�น ๆ) อีีกทั้้�งเป็็นงานเขีียนเชิิงวิิชาการ เชิิงวิิจััย และเชิิงสร้้างสรรค์์ ที่่�มีีความสมบููรณ์์และเหมาะสมของ
เนื้้�อหา จะได้้รัับการพิิจารณากลั่่�นกรองโดยผู้้�ทรงคุุณวุุฒิิ (Peer-review) ที่่�มีีความรู้้�และความเชี่่�ยวชาญ
ตรงตามสาขาที่่�เกี่่�ยวข้้อง โดยไม่่เปิิดเผยชื่่�อผู้้�เขีียนต่่อผู้้�พิิจารณา (double-blind peer review) จำนวน
อย่่างน้้อย 3 ท่่านต่่อ 1 บทความ

3.	บท ความท่ี่�ได้้ผ่่านการพิิจารณาจากผู้้�ทรงคุุณวุุฒิ ิโดยมีีผลประเมิินให้ต้ีีพิมพ์ ์กองบรรณาธิิการจะเก็็บรวบรวม
ต้น้ฉบับัท่ี่�สมบููรณ์ ์เพื่่�อตีีพิมิพ์เ์ผยแพร่่ และจะแจ้ง้ผู้้�เขีียนผ่่านหนังัสือืตอบรับัการตีีพิมิพ์ ์ซึ่่�งจะระบุุปีทีี่่�และ
ฉบัับที่่�ตีีพิิมพ์์ 

4.	 เมื่่�อกองบรรณาธิิการได้้เสร็จ็สิ้้�นการตรวจพิสููจน์อ์ักัษร และมีีการตีีพิมพ์เผยแพร่่ จะส่่งวารสารฉบัับสมบููรณ์์
ให้้ผู้้�เขีียน

5.	บท ความที่่�ไม่่ผ่่านการพิจิารณา กองบรรณาธิกิารจะแจ้ง้ผู้้�เขีียนเป็น็ลายลักัษณ์อ์ักัษร โดยไม่่ส่่งคืนืต้น้ฉบับั 
ผลการพิิจารณาถืือเป็็นอัันสิ้้�นสุุด

หมายเหตุ:ุ
1.	ก รณีีผู้้�เขีียนมีคีวามประสงค์ใ์นการยกเลิกิการตีีพิมิพ์บ์ทความ หลังัจากผ่่านการพิจิารณาจากผู้้�ทรงคุณุวุฒุิแิล้้ว 

ต้อ้งแจ้ง้ความจำนงเป็น็ลายลัักษณ์อ์ักัษร ถึึง บรรณาธิกิาร Mahidol Music Journal วิทิยาลัยัดุรุิยิางคศิิลป์์ 
มหาวิทิยาลััยมหิดิล และเจ้า้ของบทความต้อ้งเป็น็ผู้้�รับัผิดิชอบในการชำระค่่าตอบแทนให้แ้ก่่ผู้้�ทรงคุณุวุฒุิิ
ตามหลัักฐานการเบิิกจ่่ายที่่�เกิิดขึ้้�นจริิง 

2.	ก รณีีบทความไม่่ผ่่านการพิิจารณา เนื่่�องจากตรวจพบการคััดลอกบทความ (Plagiarism) โดยไม่่มีีการ
อ้้างอิิงแหล่่งที่่�มาอย่่างถููกต้้อง จะไม่่สามารถเสนอบทความเดิิมได้้อีีก



คำแนะนำสำหรัับผู้้�เขีียนในการจััดทำต้้นฉบัับ

1.	ผู้้� เขีียนระบุุประเภทของบทความให้้ชััดเจน ดัังต่่อไปนี้้� บทความวิิจััย บทความวิิชาการ หรืือผลงานสร้้างสรรค์์ โดยบทความ
ที่่�ส่่งเข้้าพิิจารณาต้้องไม่่เคยได้้รัับการตีีพิิมพ์์ที่่�ใดมาก่่อน และไม่่อยู่่�ระหว่่างการพิิจารณาเพื่่�อตีีพิิมพ์์กัับสำนัักพิิมพ์์อื่่�น

2.	บท ความต้้นฉบัับสามารถจััดเตรีียมได้้ทั้้�งภาษาไทยหรืือภาษาอัังกฤษ โดยจััดเตรีียมในรููปแบบ MS Word (บัันทึึกเป็็น .doc 
หรืือ .docx) และ PDF โดยต้้องนำส่่งทั้้�ง 2 แบบ 

3.	บท ความ รวมภาพประกอบ ตััวอย่่าง เอกสารอ้้างอิิง และอื่่�น ๆ จััดเรีียงบนหน้้ากระดาษ A4 มีีความยาวประมาณ 15-20 
หน้้า ใช้้แบบอัักษร TH SarabunPSK ขนาดตััวอัักษร 16 pt โดยเว้้นระยะห่่างระหว่่างขอบกระดาษด้้านบนและด้้านซ้้ายมืือ 
3.5 เซนติิเมตร ด้้านล่่างและด้้านขวามืือ 2.5 เซนติิเมตร โดยบทความควรมีีส่่วนประกอบ ดัังนี้้�

3.1	ชื่่ �อเรื่่�อง (Title) ระบุุทั้้�งภาษาไทยและภาษาอัังกฤษ ขนาด 18 pt (ตััวหนา) จััดกึ่่�งกลางหน้้ากระดาษ โดยพิิมพ์์
ชื่่�อเรื่่�องเป็็นภาษาไทยและตามด้้วยชื่่�อเรื่่�องภาษาอัังกฤษในบรรทััดต่่อมา บทความภาษาอัังกฤษไม่่ต้้องระบุุชื่่�อ
เรื่่�องภาษาไทย

3.2	ชื่่ �อผู้้�เขีียน (Author) ระบุุทุุกคนทั้้�งภาษาไทยและภาษาอัังกฤษ (ไม่่ต้้องระบุุตำแหน่่งทางวิิชาการ) 
ขนาดตััวอัักษร 14 pt พิิมพ์์ห่่างจากชื่่�อบทความ 2 บรรทััด จััดชิิดขวา ที่่�อยู่่�และสัังกััดของผู้้�เขีียนให้้ระบุุเป็็น
เชิิงอรรถ

3.3	บทคั ัดย่่อ (Abstract) ควรมีีบทคััดย่่อทั้้�งภาษาไทยและภาษาอัังกฤษ ความยาวรวมทั้้�ง 2 ภาษาไม่่เกิิน 500 คำ 
สรุุปความสำคััญของการศึึกษา 

3.4	 คำสำคััญ (Keywords) ควรอยู่่�ระหว่่าง 3-5 คำ ทั้้�งภาษาไทยและภาษาอัังกฤษ ใต้้บทคััดย่่อของภาษานั้้�น ๆ 
ควรเป็็นคำที่่�เหมาะสมสำหรัับนำไปใช้้เป็็นคำค้้นในระบบฐานข้้อมููล 

3.5	 เนื้้�อหา (Content) จััดพิิมพ์์ตััวอัักษรปกติิ ขนาด 16 pt โดยจััดพิิมพ์์แบบกระจายบรรทััด ให้้ชิิดขอบ
ทั้้�งสองด้้าน 

3.6	บ รรณานุุกรม (Bibliography) เขีียนในรููปแบบของ Chicago Manual of Style จััดพิิมพ์์ตััวอัักษรปกติิ ขนาด 
16 pt โดยจััดพิิมพ์์แบบชิิดซ้้าย และบรรทััดต่่อมาของรายการเดีียวกัันให้้ย่่อหน้้า 1.25 เซนติิเมตร 

3.7	 หมายเลขหน้้า ใช้้ตััวอัักษรขนาด 14 pt ใส่่ไว้้ตำแหน่่งด้้านบนขวา ตั้้�งแต่่ต้้นจนจบบทความ
3.8	ชื่่ �อและหมายเลขกำกัับตาราง ใช้้ตััวอัักษรขนาด 14 pt (ตััวหนา) พิิมพ์์ไว้้บนตารางจััดชิิดซ้้าย 

ใต้้ตารางระบุุแหล่่งที่่�มาจััดชิิดซ้้าย (ถ้้ามีี)
3.9	ชื่่ �อภาพ แผนภููมิิ โน้้ตเพลง หรืือรููปกราฟิิก และหมายเลขกำกัับ ใช้้ตััวอัักษรขนาด 14 pt (ตััวหนา) 

พิิมพ์์ไว้้ใต้้ภาพ แผนภููมิิ โน้้ตเพลง หรืือรููปกราฟิิก จััดกึ่่�งกลางหน้้ากระดาษ พร้้อมระบุุแหล่่งที่่�มา จััดกึ่่�งกลาง
หน้้ากระดาษ ใต้้ชื่่�อ

4.	 องค์์ประกอบของบทความ 
4.1	 สำหรัับบทความวิิจััย ควรมีีองค์์ประกอบ ดัังนี้้� 

•	ชื่่ �อเรื่่�อง (Title), บทคััดย่่อ (Abstract), คำสำคััญ (Keywords), บทนำ (Introduction), วััตถุุประสงค์์ 
(Research Objectives), วิิธีีการวิิจััย (Research Methodology), ผลการวิิจััย (Results), อภิิปรายผลการ
วิิจััย (Discussion), สรุุป (Conclusion), บรรณานุุกรม (Bibliography) 

4.2	 สำหรัับบทความวิิชาการ บทความสร้้างสรรค์์ ควรมีีองค์์ประกอบ ดัังนี้้�
•	ชื่่ �อเรื่่�อง (Title), บทคััดย่่อ (Abstract), คำสำคััญ (Keywords), บทนำ (Introduction), เนื้้�อหา (Body of 

Text), สรุุป (Conclusion), บรรณานุุกรม (Bibliography) 
5.	บท ความที่่�ใช้้ภาพประกอบหรืือโน้้ตเพลงที่่�มีีการคุ้้�มครองด้้านลิิขสิิทธิ์์� ผู้้�เขีียนต้้องรัับผิิดชอบในการดำเนิินการของอนุุญาต

จากเจ้้าของลิิขสิิทธิ์์� และปฏิบััติิตามข้้อกำหนดของกฎหมายลิิขสิทธิ์์�อย่่างเคร่่งครััด หากเกิิดการฟ้้องร้้องดำเนิินคดีี ทาง
กองบรรณาธิิการไม่่มีีส่่วนในความรัับผิิดชอบทางกฎหมาย






