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Message from the Editor-in-Chief 

วารสารวิ พิ ธพัฒนศิ ล ป์  ปี ที่  1 ฉบั บที่  3  

เป็นวารสารอิเล ็กทรอนิกส์ที ่โครงการบัณฑิตศ ึกษา 

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ จัดท าขึ้นโดยมีวัตถุประสงค์

เพ่ือส่งเสริม เผยแพร่ผลงานทางวิชาการ ผลงานวิจัยที่มี

คุณภาพ เป็นสื่อกลางในการแลกเปลี่ยนความรู้สร้างเครือข่าย 

และให้บริการวิชาการ งานวิจัยด้านศิลปวัฒนธรรมในระดับชาติ

และนานาชาติ  โ ด ย เ ฉ พ า ะ อ ย ่า ง ยิ ่ ง บทความด้าน

ศิลปวัฒนธรรม สาขานาฏศิลป์ ดุริยางคศิลป์ ท ัศนศิลป์ 

วรรณศิลป์ ศึกษาศาสตร์ การบูรณาการศิลปวัฒนธรรม 

และวัฒนธรรมข้ามศาสตร์  โดยมีกลุ่ มเ ป้าหมาย คือ 

คณาจารย์ นักศึกษา นักวิจัย และบุคคลทั่วไป ทั้งในระดับชาติ

และนานาชาติ ผู้ เขียนบทความสามารถส่งบทความมายัง

วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ได้ทางระบบ Thai Journals Online 

(ThaiJO) ทางเวบ็ไซต์: https://so02.tci-thaijo.org/index.php/WIPIT  
ในวารสารฉบับนี้  ประกอบด้วยบทความ 6 เรื่อง 

ได้แก่ บทความวิจัย 2 เรื่ อง บทความวิชาการ 4 เรื่ อง                         

ป ร ะ ก อบ ด้ ว ยส า ร ะ คว า ม รู้ ที ่ห ล ากหลา ย  ไ ด้ แก่  

1) การสร้างสรรค์การแสดง ชุด สัตตะสหายทศกัณฐ์  

2) การพัฒนาการเรียนการสอนวิชาดนตรี ช้ันประถมศึกษาปีที่ 3 

โรงเรียนบางแค (เนื่องสังวาลย์อนุสรณ์) โดยใช้เอกสาร

ประกอบการเรียนการสอน เรื่อง เพลงโรงเรียนบางแค 

3) การเปลี่ยนแปลงของเครื่องดนตรีประกอบการแสดง

โนรา 4) “แตกสานซ่านเซ็น” ความหมายที่ไร้ค าแปล 

ในบทเพลงบ้านเกิดเมืองนอน ของครูแก้ว อัจฉริยะกุล 

5) การฝึกหัดโขนพระเบื้ องต้น 6) เอกลักษณ์ทางเดี่ยวป่ีใน 

เพลงแขกมอญ สามชั้น ของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ 

(แช่ม สุนทรวาทิน) กองบรรณาธิการขอขอบคุณผู้ เขียน

บทความทุกท่านที่ทุ่มเทผลิตผลงานทางวิชาการอันทรงคุณค่า 

และให้ความไว้วางใจในการด าเนินการเผยแพร่บทความ

ในวารสารวิพิธพัฒนศิลป์ และขอขอบคุณผู้ประเมินอิสระ

ทุกท่านที่ให้ความอนุเคราะห์ตรวจสอบความถูกต้อง 

พร้อมทั้งกลั่นกรองคุณภาพบทความที่ตีพิมพ์ในวารสาร

ฉบับนี้อย่างเข้มข้นและมีมาตรฐาน ท าให้กองบรรณาธิการ 

มีความมุ่งมั่นที่จะพัฒนาวารสารให้มีคุณภาพต่อไป 

 
 

 

 The Wipitpatanasilpa Journal of Arts (WIPIT), 

Volume 1, No. 3, September - December 2021, 

is the electronic journal of the Graduate School of 

Bunditpatanasilpa Institute, Bangkok, Thailand. The 

WIPIT Journal encourages and supports a wide 

range of articles by national and international 

authors to advance knowledge and promote 

academic networks by publishing articles on visual 

and performing arts, culture, interdisciplinary 

arts, and arts education. The WIPIT Journal 

encourages lecturers, students, researchers, and 

other unaffiliated authors to submit works for 

publication. Manuscripts can be submitted through 

Thai Journal Online (ThaiJo) using the following 

link: https://so02.tci-thaijo.org/index.php/WIPIT 

 This issue includes six articles with 

various area of topics, including 1) The Creative 

Performance of “Sattasahai Tossakan”, 

2)  The Development of Teaching Method: Using 

Bang Khae School's Song as Teaching Materials for 

the 3
rd
 Year Primary Students of Bang Khae School 

(Nuang Sangwan Anuson), 3) The Changes of 

Musical Accompaniment for the Nora, 4) “Taek-san-

san-sen”, an Empty Meaning Word in the Song “Ban-

Koet-Muang-Non” (Homeland Song) by Kaew 

Atchariyakul, 5) The Preliminary Dance Practice of 

Khon Phra, 6)  The Uniqueness of the pi nai Solo Variation 

in Khaek Mon Sam Chan in the Style of Phraya 

Sanoduriyang (Cham Sundaravadhin).  The WIPIT 

Journal of Arts would like to thank the authors 

and reviewers who revised and edited these 

articles for publication.  
 

Assistant Professor Dr. Dussadee Meepom 

Editor-in-Chief 
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บทคดัย่อ 

 งานวิจัยเรื่อง การสร้างสรรค์การแสดง ชุด สัตตะสหายทศกัณฐ์ มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาลักษณะ

และบทบาทของเฉพาะตัวละครยักษ์ทั้ง 7 ตน และเพื่อสร้างสรรค์การแสดง ชุด สัตตะสหายทศกัณฐ์ การวิจัย

เรื่องน้ีใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพเพื่อน าไปสู่การสร้างสรรค์ชุดการแสดงตามหลักนาฏยจารีต ซ่ึงมีแนวคิด

ที่ต้องการแสดงให้เหน็ถึงลักษณะบทบาท ความสามารถ และบุคลิกของตัวละครผ่านรูปแบบการแสดงสร้างสรรค์ 

 ผลการวิจัยพบว่า 1) ลักษณะและบทบาทของตัวละครสหายของทศกัณฐ์ ทั้ง 7 ตน ได้แก่ ท้าวจักรวรรดิ 

ท้าวอัศกรรณ ท้าวไพจิตราสูร ท้าวสัทธาสูร ท้าวมูลพลัม ท้าวสัตลุง และท้าวมหาบาล ซ่ึงมีลักษณะและบทบาท

ที่แตกต่างกันออกไปตามที่ปรากฏในบทละครเรื่องรามเกียรต์ิ พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 คือ มีความรัก

และโกรธแค้นแทนเพื่อนจนขาดสติ มิทนัได้ไตร่ตรองเรื่องราวของต้นเหตุที่แท้จริงแห่งความวิวาท ด้วยความรัก

ที่มีต่อเพื่อนจึงไปท าสงครามและหมายสังหารพระราม แต่ก็ถูกพระรามสังหารเสียชีวิตจนหมดสิ้น  และ 

2) การสร้างสรรค์การแสดง ชุด สัตตะสหายทศกัณฐ์ มีลักษณะโครงสร้างแบ่งออกเป็น 3 ส่วน ประกอบด้วย

ส่วนน า แสดงถึงการรวมเหล่าบรรดาอสูรทั้ง 7 ตน ส่วนเน้ือหา แสดงถึงลักษณะบุคลิกร่างกายของตัวละคร และ

ส่วนสรุป แสดงถึงความเข้มแข็งเตรียมพร้อมที่จะไปกระท าศึกกับพระรามเพื่อแก้แค้นให้ทศกัณฐ์สหายรัก 

กระบวนท่าเป็นการบูรณาการแม่ท่าต่าง ๆ และกิริยาการเคลื่อนไหวตามบทพระราชนิพนธ์ ซ่ึงตัวละครแต่ละตัว

จะมีลักษณะเด่นที่แตกต่างกันออกไป การคัดเลือกผู้แสดง คัดเลือกจากคุณสมบัติพื้ นฐานของผู้แสดง คือ 

ร่างกายต้องแขง็แรง สมบูรณ์ เป็นผู้มีพื้ นฐานการร า (โขนยักษ์) ที่ดี และมีปฏิภาณไหวพริบ การสร้างสรรค์

เพลงและบทร้อง เพลงที่ใช้ประกอบการแสดงเป็นการน าเพลงที่มีท านองแสดงถึงพลังความฮึกเหิม 

ความเข้มแขง็ และประพันธ์บทร้องขึ้นใหม่บรรจุลงในท านองเพลงเพื่อสื่อถึงลักษณะบุคลิกของตัวละคร ได้แก่ 

เพลงปฐม เพลงตุ้งต้ิง เพลงตระบองกัน เพลงกราวใน และเพลงเชิด การสร้างสรรค์กระบวนท่าร า มีกระบวนท่าร า

ที่แปลกใหม่ และตัวละครที่ไม่ค่อยมีโอกาสน าออกแสดง ซ่ึงโดยส่วนใหญ่แล้วผู้ชมจะไม่ทราบถึงลักษณะ

ของตัวละครซ่ึงเป็นสหายของทศกัณฐ์ จึงได้น าตัวละครดังกล่าวมารวบรวมไว้ในบทร้อง เพื่อให้เกิดเป็นการแสดง

สัตตะสหายทศกัณฐ์ 

ค าส าคญั: การสร้างสรรค์นาฏศิลป์, ทศกัณฐ์, สัตตะสหายทศกัณฐ์ 

 

Abstract 

This research aims to study the attributes and the Tossakan’s friends (the seven demon 

characters) to create the performance called Sattasahai Tossakan. The qualitative research methods 

were used to create the performance demonstrating the roles, abilities, and personalities of the demon characters. 

The result shows that: 1) characteristics and roles of these seven Tossakan’s friends, including Thao 

Chakkrawat, Thao Atsakan, Thao Phaichittrasun, Thao Satthasun, Thao Mun-la-phlam, Thao Sattalung, 

and Thao Mahaban. Each character has different characteristics and roles according to what appears in the 

Ramakian epic: possing love and the urge for vengeance for their friend, so much that they lost their 

mindfulness to consider the cause of the fight carefully. Governed by their compassion for their friend, they 

embarked on a war in the hope to eliminate Rama, which eventually led to their death. 2) the creation 

of Sattasahai Tossakan performance is based on structural feature which is divided into three parts: 
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the beginning part representing the gathering of seven demons, the content part describing physical features 

and characteristics of the characters, and the conclusive part demonstrating the strength and readiness to 

mobilise for war with Rama to avenge the wrath of Tossakan, their beloved friend. The dance forms are the 

integration of the different dance forms and movements that behaviourally move according to those described 

in the literature and outstandingly differ from one another. The casting of performers is based on basic 

qualities of performers who are physically strong, possess the satisfactory dancing skill, and are responsive. 

Regarding the musical accompaniment of this performance, both pieces and lyrics represent a demonstration 

of power, arrogance, and strength. There are the pieces as follows: Pathom, Tung-Ting, Trabong-Kan, Krao Nai, 

and Choet. The choreography exhibits new and outstanding dance forms with characters that are rarely 

observed and recognised as Tossakan's friends. These reasons were the cause that inspired the researcher to 

gather all features to be appeared in the lyrics of the performance to create Sattasahai Tossakan.   

Keywords: creative performance, Tossakan, sattasahai tossakan 

 

บทน า 

การแสดง ชุด สัตตะสหายทศกัณฐ์ เป็นการแสดงที่สร้างสรรค์ขึ้นใหม่ โดยน าเสนอตัวละครฝ่ายยักษ์

ในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ ประกอบด้วย ท้าวจักรวรรดิ ท้าวอัศกรรณ ท้าวไพจิตราสูร ท้าวสัทธาสูร 

ท้าวมูลพลัม ท้าวสัตลุง และท้าวมหาบาล ซ่ึงพญายักษ์ทั้งหมดเป็นสหายของทศกัณฐ์ โดยในแต่ละตอนน้ัน

ตัวละครเหล่านี้มีทั้งมาอาสาท าศึกกับฝ่ายพระรามและทั้งมาแก้แค้นให้แก่ทศกัณฐ์ที่ถูกฝ่ายพระรามสังหาร 

ซ่ึงตัวละครจะปรากฏอยู่ตามบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช 

(2540) ดังน้ี 

1. ท้าวจักรวรรดิ ปรากฏอยู่ในบทละครเรื่องรามเกียรต์ิ ตอน ศึกท้าวจักรวรรดิ เป็นกษัตริย ์

แห่งกรุงมลิวัน สหายของทศกัณฐ์ ได้ร่วมมือกับไพนาสุริยวงศ์ (โอรสทศกัณฐ์) เข้ากอบกู้กรุงลงกา  

โดยยกทัพไปท าศึกจับพิเภก ก่อนที่จะจัดพิธีมอบราชสมบัติกรุงลงกาคืนแก่ไพนาสุริยวงศ์ และให้นามใหม่ว่า 

ท้าวทศพิน ต่อมาพระพรตจึงได้ยกทัพมาปราบ และยืดเยื้ อมาถึงเมืองมลิวัน เกิดการต่อสู้อย่างต่อเน่ือง

หลายครั้งหลายคราว และก าราบท้าวจักรวรรดิลงได้ 

2. ท้าวอัศกรรณ ปรากฏอยู่ในบทละครเรื่องรามเกียรต์ิ ตอน ศึกท้าวอัศกรรณ (อัศกรรณมาราสูร) 

เจ้าเมืองดุรัม เป็นสหายอีกตนหน่ึงของทศกัณฐ์ ได้ขอทศคีรีวัน ทศคีรีธร โอรสฝาแฝดของทศกัณฐ์

ที่เกิดกับนางช้าง ไปเป็นลูกบุญธรรม เมื่อลูกบุญธรรมทั้งสองและทศกัณฐ์ตาย ท้าวอัศกรรณมาราสูร

ก็ยกทัพไปช่วยแก้แค้น จึงถูกพระรามแผลงศรตัดตัวขาด แต่ไม่ตายและกลับเกิดเป็นร่างกายทวีคูณ

ขึ้นเรื่อย ๆ พิเภกจึงบอกความลับว่าท้าวอัศกรรณมาราสูรได้พรจากพระอิศวร ถึงร่างกายจะถูกตัดเป็นก่ีท่อน

กจ็ะทวีคูณขึ้นมา ไม่มีวันตาย วิธีฆ่าคือ ต้องน าร่างทั้งหมดไปทิ้งน ้า พระรามจึงแผลงศรพรหมมาศไปตัดหัวขาด 

และน าร่างไปทิ้งน า้ 

3. ท้าวไพจิตราสูร ปรากฏอยู่ในบทละครเรื่องรามเกียรต์ิ ตอน ศึกท้าวไพจิตราสูร เป็นเจ้าพิภพอสูร 

ซ่ึงครองเมืองอยู่ระหว่างเขาตรีกูฎ ใต้เขาพระสุเมรุ เป็นพันธมิตรกับทศกัณฐ์  
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4. ท้าวสัทธาสูร ปรากฏอยู่ในบทละครเรื่องรามเกียรต์ิ ตอน ศึกท้าวสัทธาสูร ครองเมืองอัสดงค์  

ได้เวทจากพระพรหมให้เรียกอาวุธเทวดาได้หมด ทศกัณฐ์ขอให้มาช่วยการศึกที่ลงกา ยกทพัออกไปพบทัพ 

วิรุญจ าบังกร็วมทพักันเข้ากรุงลงกา เมื่อถึงคราวจะออกรบ พระรามให้หนุมานกับองคตท ากลอุบายลวงยักษ์ 

โดยให้องคตกับพลเสนาเหาะซ่อนอยู่ตามกลีบเมฆ ถ้าเทวดาทิ้งอาวุธลงมาให้สัทธาสูรให้เหล่าวานรช่วยกัน

รวบรับอาวุธไว้ ถ้าหนุมานร้องขอกใ็ห้ทิ้งลงมา ครั้นสัทธาสูรเดินทัพผ่านมาพบหนุมานซ่ึงแปลงเป็นลิงสามัญ

ก็เจรจาโต้ตอบกันถึงก าลังฤทธิ์  และลวงสัทธาสูรให้ส าแดงฤทธิ์  เม่ือสัทธาสูรเรียกอาวุธจากเทวดา

เทวดากท็ิ้ งลงมา แต่พวกวานรรับเอาไว้หมด ท้าวสัทธาสูรเลยสิ้นความนับถือเวทพระพรหมน้ัน หนุมาน

จึงแสร้งเรียกบ้าง พวกวานรกท็ิ้ งอาวุธลงมาถูกไพร่พลยักษ์ล้มตาย แล้วหนุมานก็เข้ารบกับท้าวสัทธาสูร 

ฆ่าท้าวสัทธาสูรเสียแล้วตัดเศียรไปถวายพระราม 

5. ท้าวมูลพลัม ปรากฏอยู่ในบทละครเรื่องรามเกียรต์ิ ตอน ศึกมูลพลัม เป็นอุปราชเมืองปางตาล 

น้องชายของสหัสเดชะ เป็นพันธมิตรแห่งทศกัณฐ์อีกตนหน่ึงในจ านวน 7 ตน ยกทัพไปช่วยศึกลงกา 

ตามค าเชิญของทศกัณฐ์พร้อมกับสหัสเดชะ มูลพลัมตายในที่รบด้วยศรพระลักษมณ์ 

6. ท้าวสัตลุง ปรากฏอยู่ในบทละครเรื่องรามเกียรต์ิ ตอน ศึกท้าวสัตลุง ครองเมืองจักรวาล 

ทศกัณฐ์บอกขอความช่วยเหลือให้ปราบศึกที่ลงกา ท้าวสัตลุงยกทัพไปพบกับตรีเมฆกส็มทบกันเข้าลงกา 

เมื่อยกทพัออกรบให้ตรีเมฆเป็นกองหลัง สุดท้ายท้าวสัตลุงตายด้วยศรพระราม 

7. ท้าวมหาบาล ปรากฏอยู่ในบทละครเรื่องรามเกียรต์ิ ตอน ศึกมหาบาลเทพาสูร ครองเมือง 

มหาจักรวาล มเหสีชื่อมณฑา เป็นพันธมิตรทศกัณฐ์ วันหน่ึงเดินทางไปเยี่ยมทศกัณฐ์ ทราบข่าวว่าทศกัณฐ์

ตายแล้ว พิเภกขึ้นครองกรุงลงกาแทนจึงเข้ารบกับพิเภก พระรามแผลงศรไปฟังเหตุดีเหตุร้ายที่กรุงลงกา 

พิเภกแจ้งข่าว พระรามให้หนุมานไปช่วย มหาบาลได้พรจากพระอิศวรว่า จะฆ่าให้ตายต้องแหวะอก 

เอาหัวใจมาขยี้ ให้แหลก สุดท้ายถูกหนุมานฆ่าตาย 

ตัวละครทั้งหมดมีลักษณะบทบาทด้านความรักและโกรธแค้นแทนเพื่อน จนขาดสติมิทันได้

ไตร่ตรองถึงต้นเหตุที่แท้จริงแห่งความวิวาท จึงไปท าสงครามแก้แค้นแทนเพื่อน แต่ก็ถูกฝ่ายพระราม

สังหารเสียชีวิตจนหมดสิ้น ส าหรับตัวละครทั้ง 7 ตนน้ี บางตอนไม่นิยมน ามาท าการแสดงมากนัก หรือตัวละคร

บางตัวปรากฏอยู่เพียงในบทพระราชนิพนธ์แต่ไม่เคยปรากฏในการแสดงมาก่อน ท าให้บทบาทหรือความส าคัญ

ของตัวละครห่างหายไปจากการแสดง นอกจากน้ีตัวละครบางตัวเมื่อถึงคราวที่ต้องออกแสดง บางครั้งต้อง

น าศีรษะที่มีลักษณะใกล้เคียงมาใช้ในการแสดง เช่น ท้าวอัศกรรณ ท้าวไพจิตราสูร ท้าวมูลพลัม และท้าวมหาบาล 

ซ่ึงเป็นลักษณะที่ไม่ตรงกับบทพระราชนิพนธ์ จึงต้องมีการสร้างศีรษะของตัวละครขึ้นในการสร้างสรรค์ครั้ งน้ี 

โดยสร้างให้มีลักษณะที่สัมพันธ์กับบุคลิกและอารมณ์ของตัวละคร  

ด้วยเหตุผลดังกล่าวท าให้ผู้วิจัยต้องการศึกษาลักษณะบทบาทของตัวละครทั้ง 7 ตนที่เป็นสหาย

ของทศกัณฐ์จากบทพระราชนิพนธ์ โดยน าข้อมูลมาเป็นแนวคิดและรูปแบบในการสร้างสรรค์ ชุด 

สัตตะสหายทศกัณฐ์ เพื่อแสดงถึงลักษณะความส าคัญ อิทธิฤทธิ์ และพลัง ความสามารถของตัวละครทั้ง 7 ตน 

ให้ผู้ชมสามารถจดจ าเรื่องราว บทบาท และอารมณ์ของตัวละครแต่ละตัวได้ ทั้งมีเน้ือหาเก่ียวกับความรัก

สามัคคีในผองเพื่อน ทั้งยังสะท้อนเรื่องราวของตัวละครที่มีการน าเสนอบทสรุปของผู้ที่กระท าความดี

และความชั่ว ซ่ึงเป็นการปลูกฝังให้เยาวชนได้ค านึงถึงความผิดชอบชั่วดี และเรียนรู้ เก่ียวกับคุณธรรมและจริยธรรม
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ในการด าเนินชีวิต โดยสื่อสารและถ่ายทอดผ่านการแสดง ซ่ึงยังคงรักษากระบวนท่าร าตามแบบฉบับนาฏยจารีต

ของการแสดงนาฏศิลป์ และเป็นการฟ้ืนฟูกระบวนแม่ท่าที่อยู่ในบทเรียน แต่ในการแสดงโขนโดยทั่วไปนั้น

ไม่ค่อยปรากฏว่าน าแม่ท่าดังกล่าวไปใช้ในการแสดง ท าให้น้อยคนนักที่จะรู้ จัก เช่น ท่ากระทืบสามเหลี่ยม 

ท่ากระโดดคว้า ท่าตะลึกตึกขาซ้าย ท่าเก้ง และท่าฉะน้อย มาใช้ในการแสดงสร้างสรรค์ เพื่อน าไปใช้เผยแพร่ 

ที่เป็นประโยชน์ในการศึกษาและบรรจุอยู่ในหลักสูตรการเรียนการสอนหรือต่อยอดองค์ความรู้ ต่อไป 
 

วตัถุประสงค ์

1. เพื่อศึกษาลักษณะและบทบาทของเฉพาะตัวละครยักษ์ทั้ง 7 ตน ได้แก่ ท้าวจักรวรรดิ ท้าวอัศกรรณ 

ท้าวไพจิตราสูร ท้าวสัทธาสูร ท้าวมูลพลัม ท้าวสัตลุง และท้าวมหาบาล 

2. เพื่อสร้างสรรค์การแสดง ชุด สัตตะสหายทศกัณฐ์ 

 

ขอบเขตในการวิจัย 

ในงานวิจัยน้ี ผู้วิจัยศึกษาเฉพาะตัวละครยักษ์ทั้ง 7 ตน ในบทละคร เรื่อง รามเกียรต์ิ บทพระราชนิพนธ์

ในรัชกาลที่ 1 เท่าน้ัน ได้แก่ ท้าวจักรวรรดิ ท้าวอัศกรรณ ท้าวไพจิตราสูร ท้าวสัทธาสูร ท้าวมูลพลัม ท้าวสัตลุง 

และท้าวมหาบาล และน าข้อมูลที่ได้มาวิเคราะห์เพื่อใช้เป็นแนวทางในการสร้างสรรค์การแสดง ดังน้ี 

1. ขอบเขตดา้นระเบียบวิธีวิจัย การวิจัยครั้งน้ี ใช้ระเบียบวิจัยเชิงคุณภาพเป็นแนวทางไปสู่

การสร้างสรรค์การแสดง เน้นการเกบ็ข้อมูลจากเอกสาร ต าราที่เก่ียวข้อง การสังเกตจากประสบการณ์ 

การสัมภาษณ์ และการสนทนากลุ่ม เพื่อให้ข้อมูลเชิงลึกที่น ามาใช้เก่ียวกับการสร้างสรรค์ น าข้อมูล  

มาตรวจสอบ วิเคราะห์ สังเคราะห์และน ามาสร้างสรรค์การแสดง  

2. ขอบเขตดา้นเนื้ อหา การวิจัยครั้งน้ี ก าหนดประเดน็ในการศึกษาเพื่อให้ครอบคลุมเน้ือหา ดังน้ี 

 2.1 ความส าคัญและบทบาทของสหายทศกัณฐ์ ในบทละคร เรื่อง รามเกียรต์ิ บทพระราชนิพนธ์

ในรัชกาลที่ 1 

 2.2 กระบวนแม่ท่าที่ใช้ในการแสดงนาฏศิลป์ไทย 

 2.3 หลักและองค์ประกอบในการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ไทย 

 2.4 แนวคิดในการสร้างสรรค์รูปแบบกระบวนท่าร า บทเพลง ทิศทางในการเคลื่อนไหว 

และเครื่องแต่งกาย 

 2.5 สร้างสรรค์การแสดง โดยใช้แนวคิดจากกระบวนการที่ศึกษา 

3. ขอบเขตดา้นบุคคลผูใ้หข้อ้มูล ได้แก่ 

 3.1 กลุ่มผู้ให้ข้อมูลส าคัญ เป็นกลุ่มผู้ใช้ข้อมูลที่เก่ียวข้องกับกระบวนแม่ท่าในการแสดงนาฏศิลป์ไทย 

องค์ประกอบของนาฏศิลป์ไทย ผู้ทรงคุณวุฒิ ผู้เชี่ยวชาญ และศิลปินแห่งชาติ 

 3.2 กลุ่มผู้ปฏิบัติ คือ กลุ่มนักแสดง นักปฏิบัติที่เก่ียวกับนาฏศิลป์ไทย นาฏศิลป์ร่วมสมัย 

 3.3 กลุ่มผู้ให้ข้อมูลทั่วไป คือ ผู้ที่เป็นศิลปิน ผู้ชม หรือเป็นผู้ที่มีความรู้ทางวิชาการเก่ียวกับ

การแสดงนาฏศิลป์ไทย หรือนาฏศิลป์ร่วมสมัย 
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กรอบแนวคิดในการวิจัย 

 

 

วิธีการด าเนินการวิจัย 

  

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

  

ผู้วิจัยรวบรวมข้อมูลจากเอกสาร สิ่งพิมพ์ งานวิจัย หนังสือ ต ารา การสัมภาษณ์ และงานวิจัยที่เก่ียวข้อง 

จากน้ันจึงน าข้อมูลทั้งหมดมาศึกษา วิเคราะห์ สังเคราะห์ข้อมูล และด าเนินการสร้างสรรค์ชุดการแสดง 

โดยการน าเสนอเป็นงานวิจัย แบ่งออกเป็นช่วงระยะเวลา ดังน้ี 

 1. ศึกษาและรวบรวมเอกสารเก่ียวกับวรรณกรรมที่เก่ียวข้อง จากเอกสาร ต ารา หนังสือ สิ่งพิมพ์ 

งานวิจัย และการสัมภาษณ์ เพื่อน าข้อมูลที่ได้มาก าหนดแนวคิดและรูปแบบในการสร้างสรรค์งาน 

 2. สัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญ และผู้ทรงคุณวุฒิ ที่เก่ียวข้องและด ารงต าแหน่งเป็นศิลปินแห่งชาติ   

สาขาศิลปะการแสดงโขน เพื่อรวบรวมข้อมูลเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์การแสดง  

 3. การสร้างสรรค์บทเพลง และกระบวนท่าร า  

 4. จัดการประชุมแบบสนทนากลุ่ม (Focus Group Discussion) ในหัวข้อ การสร้างสรรค์การแสดง 

ชุด สัตตะสหายทศกัณฐ์ 

 5. น าข้อมูลที่ได้มาปรับตามค าแนะน าของผู้เชี่ยวชาญหรือผู้ทรงคุณวุฒิ และน าเสนอรูปเล่ม

งานวิจัย และจัดการแสดงผลงานการสร้างสรรค์ ชุด สัตตะสหายทศกัณฐ์ 
 

 

 

 

 

 

 

ตวัละครยกัษท์ั้ง 7 ตน ในบทละคร เร่ือง รามเกียรติ์  บทพระราชนิพนธใ์นรชักาลท่ี 1 

1. ความส าคัญและบทบาทของสหายทศกัณฐ์ ได้แก่  

ท้าวจักรวรรดิ ท้าวอัศกรรณ ท้าวไพจิตราสูร ท้าวสัทธาสูร 

ท้าวมูลพลัม ท้าวสัตลุง และท้าวมหาบาล 

2. กระบวนแม่ท่าที่ใช้ในการแสดงนาฏศิลป์ไทย 

3. การสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ไทยตามนาฏยจารีต 

รูปแบบการสรา้งสรรคก์ารแสดง 

1. กระบวนท่าร า  

2. บทเพลง  

3. ทิศทางในการเคลื่อนไหว  

4. เครื่องแต่งกาย 

ภาพท่ี 1 กรอบแนวคิดในการวิจัย 

ท่ีมา: จุลชาติ อรัณยะนาค (2562) 

) 

สารตัถะและทฤษฎีที่ใชใ้นการสรา้งงานวิจัยสรา้งสรรค์ 

1. บทบาทของสหายทศกัณฐ์ ในบทละคร เรื่อง 

รามเกียรติ์ บทพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 1 

2. การสร้างสรรค์งาน 

3. การสร้างสรรค์งานนาฏยประดิษฐ์ 

4. องค์ประกอบในการสร้างงานสร้างสรรค์  

5. ทฤษฎีและเอกสารที่เก่ียวข้องกับงานวิจัย 

5.1 ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ 

5.2 ทฤษฎีการเคลื่อนไหว 

5.3 การออกแบบงานนาฏยศิลป์ 

5.4 การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของไทย 

การสรา้งสรรคก์ารแสดง ชุด สตัตะสหายทศกณัฐ ์
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ผลการวิจัย 

1. ลกัษณะและบทบาทของเฉพาะตัวละครยกัษท์ั้ง 7 ตน ได้แก่ ท้าวจักรวรรดิ ท้าวอัศกรรณ 

ท้าวไพจิตราสูร ท้าวสัทธาสูร ท้าวมูลพลัม ท้าวสัตลุง ท้าวมหาบาล ในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิน้ัน  

มีประวัติและลักษณะแตกต่างกันไปตามพรหมพงศ์ที่ปรากฏในบทพระราชนิพนธ์ ที่มีลักษณะกายสีขาว  

สีม่วงแก่ สีเขียว สีหงเสน และสีหงชาด ส่วนศีรษะ ท้าวจักรวรรดิ สวมมงกุฎหางไก่ ท้าวอัศกรรณมาราสูร 

สวมชฎามนุษย์ หรือมงกุฎชัย ท้าวไพจิตราสูร สวมมงกุฎน ้าเต้ากลม ท้าวสัทธาสูร และท้าวสัตลุง สวมมงกุฎจีบ 

ท้าวมูลพลัม และท้าวมหาบาล สวมกระบังหน้า ซ่ึงมีลักษณะและบทบาทที่แตกต่างกันออกไปตามที่ปรากฏ

ในบทละครเรื่องรามเกียรต์ิ พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 คือ มีความรักและโกรธแค้นแทนเพื่อนจนขาดสติ 

มิทันได้ไตร่ตรองเรื่องราวของต้นเหตุที่แท้จริง แห่งความวิวาท ด้วยความรักที่มีต่อเพื่อนจึงไปท าสงคราม

และหมายสังหารพระราม แต่กถู็กพระรามสังหารเสียชีวิตจนหมดสิ้น 

2. การสรา้งสรรคก์ารแสดง ชุด สตัตะสหายทศกณัฐ ์

2.1 การคัดเลือกผู้แสดง พิจารณาจากคุณสมบัติ ดังน้ี 

2.1.1 คุณสมบัติพ้ืนฐาน คือ จะต้องเป็นผู้ที่มี ร่างกายสมส่วนเพื่อรับกับศีรษะที่สวม  

และสอดคล้องกับลักษณะของตัวละคร 

2.1.2 ความสามารถในการปฏิบติัท่าร า คือ 

1) ต้องเป็นผู้มีพื้ นฐานการร า (โขนยักษ์) ที่งดงามและจังหวะที่ดีเน่ืองจากเป็นการร า 

ที่ต้องอาศัยความพร้อมเพรียงเป็นหลัก จึงต้องใช้ทักษะหรือความช านาญในการจดจ าท านองและจังหวะเพลง

เป็นส าคัญ 

2) มีความสามารถในการจดจ าที่แม่นย าทั้งบทร้อง ท านองเพลง และกระบวน 

ท่าร า เน่ืองจากมีรายละเอียดของท่าร าเป็นจ านวนมาก ทั้งการร าเฉพาะตัว ทั้งท่าหลัก ท่าขยาย ท่าเชื่อม  

ท่ารับ รวมทั้งยังมีบทร้องและท านองเอ้ือนของเพลงที่ยากต่อการจดจ าอีกด้วย 

3) มีความฉลาดและมีปฏิภาณไหวพริบในการแก้ไขปัญหาเฉพาะหน้า เน่ืองจาก

ในการร าอาจมีเหตุไม่คาดฝันที่อยู่นอกเหนือการควบคุมเกิดขึ้นได้เสมอ  

4) มีความขยันและอดทน เน่ืองจากการที่ระบ าชุดน้ีจะงดงามต้องมีความสวยงาม

และพร้อมเพรียงของผู้แสดงเป็นหลัก จึงต้องใช้การฝึกซ้อมที่ยาวนานและต่อเน่ือง เพื่อให้ร่างกาย

เกิดความช านาญ และเสริมสร้างทกัษะการร า 

2.2 การสร้างสรรค์เพลงและบทร้อง 

2.2.1 บทเพลง เพลงที่ใช้เป็นการน าเพลงที่มีท านองสอดคล้องกับแนวคิดโดยเพลงที่ใช้

แสดงถึงพลังความฮึกเหิม ความเข้มแขง็ และแสดงลักษณะบุคลิกของตัวละคร ดังน้ี 

 ช่วงแรก     ใช้เพลงปฐม เป็นเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ส าหรับการเดินทางและการจัดทัพ แสดงถึง

ความคึกคัก เข้มแขง็ และทรงพลัง 

 ช่วงที่สอง   ใช้เพลงตุ้งต้ิง เป็นเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้บรรยายชมลักษณะของตัวละคร และเพลง

ตระบองกัน เป็นเพลงหน้าพาทย์ ซ่ึงแสดงถึงความเข้มขลัง แฝงไปด้วยความศักด์ิสิทธิ์และอิทธิฤทธิ์

ที่ยิ่งใหญ่  
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 ช่วงที่สาม   ใช้เพลงกราวใน เป็นเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้บรรยายการเดินทางด้วยความโออ่า

ของเหล่าพญายักษ ์และเพลงเชิด ซ่ึงเป็นเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้แสดงถึงการเดินทางในระยะไกล ๆ  

ส าหรับวงดนตรีที่ใช้ประกอบเป็นวงป่ีพาทย์เครื่องห้า ซ่ึงเป็นไปตามแบบฉบับของการแสดงโขน 
 

 
 

ภาพท่ี 2 วงป่ีพาทย์เคร่ืองห้า 

ท่ีมา: มนตรี ตราโมท, ม.ป.ป., (https://www.saranukromthai.or.th/sub/book/book.php?book=1&chap=9&page=t1-9-

infodetail02.html) 
 

  2.2.2 บทรอ้ง สัตตะสหายทศกัณฐ์ เป็นบทที่ประพันธ์ขึ้นใหม่ ซ่ึงผู้ประพันธ์ คือ นายจรัญ 

พูลลาภ เน้ือเพลงมีความหมายที่บอกถึงลักษณะบุคลิกของตัวละครต่าง ๆ ดังน้ี 
 

- ป่ีพาทย์ท าเพลงปฐม - ลา - 

(พญายักษ์ 7 ตน ออกตามกระบวนท่า) 

- ร้องเพลงตุ้งต้ิง - 

    ท้าวจักรวรรดิขัตติยะมลิวัน มหิทธิรุทธ์ดุจทศกัณฐ์มหันต์หาญ 

  จอมกษัตริย์อัศกรรณเริงร าบาญ         ถูกผลาญฟ้ืนกายขึ้นหลายพัน 

  องค์พญาสัทธาสูรพูนเดชา          เรียกอาวุธเทวาจากสวรรค์ 

  มหาบาลห้าวหาญชาญฉกรรจ์         ชีวันไม่บรรลัยเพราะได้พร 

  ไพจิตราสูรเจ้าพิภพ          ขจรจบรบรอไม่ย่อหย่อน 

  สัตลุงฤทธิไกรดังไฟฟอน          แผลงศรเป็นศาสตราอเนกอนันต์ 

  จอมอสูรมูลพลัมเลิศล า้ยุทธ         องค์อนุชสหัสเดชจอมเขตขันฑ์ 

  เจด็พญามหายักษ์ศักด์ิเทยีมกัน         มิตรสหายทศกัณฐ์กุมภัณฑ์พาล 

- ร้องเพลงตระบองกัน - 

    อานุภาพแต่ละตนล้นโลกา         น าพากลียุคทุกถ่ินสถาน 

  ตราบเมื่อพระรามอวตาร          ล้างผลาญสิ้นนามไปตามกัน 

ป่ีพาทย์ท าเพลงกราวใน - 

(ยักษ์ 7 ตน ออกตามกระบวนท่า) 

- ป่ีพาทย์ท าเพลงเชิด - 

(ยักษ์ 7 ตน เต้นเข้าหลังฉาก) 
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2.3 เครื่องแต่งกายและอุปกรณ์ที่ใช้ในการแสดง ใช้แต่งกายยืนเครื่อง ลักษณะตามตัวละคร 

สวมเสื้อแขนยาวชั้นใน 1 ตัว และแขนสั้นชั้นนอกอีก 1 ตัว ส่วนอุปกรณ์ ได้แก่ ศร พลอง และหอก 

2.4 ลักษณะโครงสร้างของงานสร้างสรรค์ 

2.4.1 ส่วนน า: ใช้เพลงปฐม ซ่ึงเป็นเพลงที่กล่าวถึงการรวมเหล่าบรรดาอสูรทั้ง 7 ตน 

โดยออกท่าทางที่พร้อมเพรียงเข้มแขง็ ดุดัน แสดงถึงพลังอ านาจของตน มีกระบวนท่าที่แปลกตา เช่น 

ท่ากระทบืสามเหลี่ยม ท่าฉะน้อย ท่าเก้ง และท่ากระโดดคว้าสลับอาวุธ ให้ปรากฏต่อสายตาผู้ชม 
 

  ตัวอย่างภาพการแสดงในส่วนน า 

 

ค าอธิบาย: ผู้แสดงเป็นท้าวจักรวรรดิ ปฏิบัติท่าวิ่ง

สืบเท้าออกมาบริเวณกลางโรงแล้วยืนท่ายักษ์  

โดยยืนขาขวาเป็นหลัก เหยียดขาซ้ายและเท้าซ้าย

ตึงไปด้านหน้าพร้อมจรดจมูกเท้า หน้าตรง มือขวา

ถืออาวุธยาวในลักษณะกันศอก มือซ้ายตั้งวง 

 

               ภาพท่ี 3 ผู้แสดงเป็นท้าวจักรวรรดิ 

               ท่ีมา: จุลชาติ อรัณยะนาค (2562) 

 

 

ค าอธิบาย: ผู้แสดงทุกคนปฏิบัติท่าซอยเท้าออกมา

บริ เวณต าแหน่งของตน และขยับเท้าซ้ายวาง  

ยกเท้าขวาขึ้นหนีบน่อง พร้อมออกมือขวาหงายมือ

ถืออาวุธเหยียดตึงไปด้านหน้า มือซ้ายต้ังวงสูง  

หน้าหันทางขวา ทิ้งหูซ้ายเลก็น้อย แล้วยืด-กระทบ 
 

 

       ภาพท่ี 4 ผู้แสดงทุกคน (ท้าวจักรวรรดิ ท้าวอัศกรรณ  

  ท้าวไพจิตราสูร ท้าวสัทธาสูร ท้าวมูลพลัม ท้าวสัตลุง ท้าวมหาบาล) 

                ท่ีมา: จุลชาติ อรัณยะนาค (2562) 

 

2.4.2 ส่วนเน้ือหา: สร้างสรรค์โดยใช้เพลงตุ้งต้ิง เพลงตระบองกัน ซ่ึงจะมีท านองเพลง

ที่แสดงถึงความฮึกเหิม เข้มแข็ง ห้าวหาญ ส่วนบทร้องที่ประกอบท่าร า มีเน้ือหาเก่ียวกับ ชื่อ ลักษณะ  

และสถานะของสหายทศกัณฐ์ โดยในกระบวนท่าร านั้นมีการแบ่งใช้ท่าร า 2 ประเภท คือท่าร าที่เป็นระบ าหมู่

และท่าร าเฉพาะตัว 
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 ตัวอย่างภาพการแสดงในส่วนเน้ือหา 
 

 

ค าอธิบาย: ปฏิบัติท่ากระทืบฟันหงายมือโดยเริ่ม

กระทบืเท้าขวาและซ้าย จังหวะสาม เตะเท้าขวาค้างไว้ 

มือขวาถืออาวุธวางตรงเข่ามือซ้ายปฏิบัติท่าบัวชูฝัก 

หน้าตรง (หน้าอัด) 

ท านองเพลง: ตุ้งต้ิง 

 

   ภาพท่ี 5 ท่าร าท่าบัวชูฝักหน้ามองตรง ท านองเพลงตุ้งติ้ง 

              ท่ีมา: จุลชาติ อรัณยะนาค (2562) 

 

 

ค าอธิบาย: ปฏิบัติท่าขึ้นลอยโดยเคลื่อนที่ด้วยการเกบ็

(ซอยเท้า) เคลื่อนเข้าต าแหน่งที่ก าหนด ลักษณะ

ของการขึ้นลอยปฏิบัตติามภาพ 

ท านองเพลง: ตระบองกัน 

เนื้ อรอ้ง: ทุกถ่ินสถาน 
 

 

      ภาพท่ี 6 ท่าร าท่าขึ้นลอย ท านองเพลงตระบองกัน 

                ท่ีมา: จุลชาติ อรัณยะนาค (2562) 

 

2.4.3 ส่วนสรุป: ใช้เพลงกราวใน และเพลงเชิด ซ่ึงเพลงกราวในเป็นเพลงหน้าพาทย์

ที่ใ ช้ส าหรับการร าตรวจพลของฝ่ายยักษ์ เน้นการร าอวดฝีมือ แสดงถึงความงาม ความพร้อมเพรียง คึกคัก 

เข้มแขง็ และทรงพลัง กระบวนท่าร านั้น น ามาจากแม่ท่าของยักษ์ ซ่ึงผู้สร้างสรรค์ได้น ามาเรียบเรียงขึ้นใหม่ 

ท าให้มองเห็นภาพแห่งความอลังการและตระการตา กระบวนท่าร าสร้างความกระชับ ช่วยให้การแสดง

ชวนติดตาม จากน้ันใช้เพลงเชิดซ่ึงเป็นรูปแบบของการเดินทางแบบหมู่ โดยใช้กระบวนท่าร าในท่าเชิด

ที่แสดงและสื่อความหมายให้เห็นถึงความแขง็แรง พร้อมเพรียง มีระเบียบ พร้อมที่จะเดินทางไปท าศึก

กับพระราม และช่วงสุดท้ายก่อนจบการแสดงบรรดาอสูรทั้ง 7 ตน จะแสดงกิริยาท้าทายศัตรูก่อนเข้าเวท ี 
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 ตัวอย่างภาพการแสดงในส่วนสรุป 
 

 

ค าอธิบาย: ปฏิบัติท่าเต้นสลับขาซ้าย-ขวาไปตาม

ท านองเพลงพร้อมกับการตีไหล่เล็กน้อยซ้าย-ขวา 

 

 

 

 
 

              ภาพท่ี 7 ท่าร าท่าเต้นตามจังหวะเพลง 

                ท่ีมา: จุลชาติ อรัณยะนาค (2562) 

 

 

ค าอธิบาย: ปฏิบัติท่าเต้นปรับแถวเป็นแถวหน้ากระดาน

ลักษณะมือเปลี่ยนท่ามาเป็นท่าฉายอาวุธหน้าหันทางซ้าย

ทิ้งหูขวาเลก็น้อย 

 

 

 
 

                     ภาพท่ี 8 ท่าฉายอาวุธ 

              ท่ีมา: จุลชาติ อรัณยะนาค (2562) 

 
 

 
 

ภาพท่ี 9 QR Code ตัวอย่างวิดีทศัน์การเผยแพร่การแสดงสร้างสรรค์ ชุด สัตตะสหายทศกัณฐ์  

ณ โรงละครวังหน้า สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 

ท่ีมา: Nattasampum, 2560, (https://www.youtube.com/watch?v=eekT-nLk6wA) 
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สรุปและอภิปรายผล 

 1. การศึกษาลักษณะและบทบาทของสหายทศกัณฐ์ ในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ พบว่า 

ลักษณะและบทบาทของสหายทศกัณฐ์ ทั้ง 7 ตน ได้แก่ ท้าวจักรวรรดิ ท้าวอัศกรรณ ท้าวไพจิตราสูร  

ท้าวสัทธาสูร ท้าวมูลพลัม ท้าวสัตลุง และท้าวมหาบาล ในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิน้ัน มีประวัติ

และลักษณะแตกต่างกันไปตามพรหมพงศ์ที่ปรากฏในบทพระราชนิพนธ์ โดยผู้วิจัยได้น ามาใช้เป็นข้อมูล 

ในการสร้างสรรค์เครื่องแต่งกาย การสร้างสรรค์เพลงและบทร้อง รวมถึงการสร้างสรรค์กระบวนท่าร าที่ประดิษฐ์

ขึ้ นในลักษณะของระบ าที่กล่าวถึงความส าคัญของตัวละคร ซ่ึงถือเป็นลักษณะของการแสดงโขนในยุค

ที่ได้รับการปรับปรุงหรือสร้างใหม่ ดังที่ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2547) กล่าวถึงการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ 

ว่า นาฏยประดิษฐ์ หมายถึง การคิด การออกแบบ และการสร้างสรรค์ แนวคิด รูปแบบ กลวิธีของนาฏศิลป์

ชุดหน่ึง ที่แสดงโดยผู้แสดงคนเดียวหรือหลายคน ทั้งน้ีรวมถึงการปรับปรุงผลงานในอดีต นาฏยประดิษฐ์

จึงเป็นการท างานที่ครอบคลุม ปรัชญา เน้ือหา ความหมาย ท่าร า ท่าเต้น การแปรแถว การต้ังซุ้ม 

การแสดงเด่ียว การแสดงหมู่ การก าหนดดนตรี เพลง เครื่องแต่งกาย ฉาก และส่วนประกอบอ่ืน ๆ ที่ส าคัญ

ในการแสดง ท าให้นาฏศิลป์ชุดหน่ึง ๆ สมบูรณ์ตามที่ต้ังใจไว้ ผู้ออกแบบนาฏยศิลป์เรียกกันโดยทั่วไปว่า 

ผู้อ านวยการฝึกซ้อมหรือผู้ประดิษฐ์ท่าร าหรือนักนาฏยประดิษฐ์ซ่ึงตรงกับภาษาอังกฤษว่า “Choreographer” 

 2. การสร้างสรรค์การแสดง ชุด สัตตะสหายทศกัณฐ์ พบว่า 

  2.1 ลักษณะโครงสร้าง ส่วนน าที่แสดงถึงพลังอิทธิฤทธิ์ ส่วนเน้ือหา แสดงลักษณะช่ือ ลักษณะ

ของตัวละครมีทั้งท่าร าเฉพาะตัวและระบ าหมู่ และส่วนสรุปจะแสดงถึงความเข้มแข็ง ความมีระเบียบ

และความพร้อมเพรียง ซ่ึงผู้วิจัยได้มีการแบ่งช่วงการแสดงออกเป็นส่วนต่าง ๆ ที่ต้องการแสดงถึงเรื่องราว

ของการแสดงในแต่ละช่วงเพื่อสื่อเรื่องราวต่าง ๆ ผ่านการแสดงที่มีความหลากหลายของอารมณ์ เช่น  

การแสดงถึงพลังอ านาจ อิทธิฤทธิ์ ความเข้มแขง็ การอวด การบอกหรือการแนะน าตน โดยผู้แสดงจะใช้

การตีบทตามจังหวะและท านองของเพลง ซ่ึงจะช่วยเสริมสร้างอารมณ์และจินตนาการให้ผู้ชมเกิดความรู้สึก 

รับรู้ ถึงเรื่องราว และความงามของการแสดงผ่านตัวละครดังที่ ธรากร จันทนะสาโร (2557) ได้ให้ความหมาย

ของนาฏยประดิษฐ์ว่า หมายถึง การคิดค้นการสร้างสรรค์ การทดลองซ ้าแล้วซ ้าเล่า ในการประดิษฐ์

ท่าทางการเคลื่อนไหวของนาฏยศิลป์และย่อมจ าเป็นต้องมีองค์ประกอบอ่ืน ๆ  เพื่อเสริมให้นาฏยศิลป์น้ัน

มีความสมบูรณ์มากที่สุด อาทิ เพลงดนตรี เครื่องแต่งกาย ฉาก หรืออุปกรณ์ประกอบการแสดง เป็นต้น 

อีกทั้งนาฏยประดิษฐ์ที่ให้คุณูปการต่อวงการนาฏยศิลป์ ควรต้องมีพัฒนาการจากสาระบางอย่างและควรต่อเน่ือง

จากประสบการณ์สอดแทรกแง่มุม สะท้อนสภาพสังคม วิถีชีวิตหรือความเป็นอยู่ของสิ่งหน่ึงสิ่งใด 

หรือน าเสนออารมณ์ความรู้สึกนึกคิดให้ผู้เสพงานนาฏยศิลป์ได้ตระหนักและน าไปไตร่ตรอง สิ่งส าคัญ

อีกประการหน่ึงคือ นาฏยประดิษฐ์ที่ดีจะต้องไม่เกิดจากการลอกเลียนแบบงานของศิลปินท่านอ่ืน 

 ความงามเป็นสภาวะสัมพันธ์ นักคิดบางคนเชื่อว่าความงาม ไม่ใช่เป็นจิตวิสัยอย่างสิ้นเชิงและก็ไม่ใช่

เป็นวัตถุวิสัยอย่างสิ้นเชิงเช่นกัน แต่เป็นสภาวะสัมพันธ์ระหว่างวัตถุกับบุคคล ทรรศนะน้ี นับว่ามีส่วนถูกต้อง

อยู่ที่การยอมรับว่าทั้งบุคคลและวัตถุมีความส าคัญด้วยกันทั้งคู่ ในการตีคุณค่าของสุนทรียะ แต่เราต้อง

ยอมรับว่าความสัมพันธ์ระหว่างสิ่งของดังกล่าวมาแล้วน่ันเอง ที่เป็นรากฐานรองรับคุณค่าทางสุนทรียะ

อย่างแน่นอน เพียงแต่ว่าตัวความสัมพันธ์เองน้ันไม่ใช่เป็นตัวความงามหรือตัวคุณค่าทางสุนทรียะ เพราะฉะน้ัน
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การที่จะอธิบายว่าความงามคือ สภาวะสัมพันธ์ระหว่างบุคคลจึงเป็นค าอธิบายที่ไม่ถูกนัก เป็นสุนทรียรส  

ที่มีผู้ชมได้รับจากความเคลื่อนไหว และจังหวะลีลา (Movement and Rhythm) มีความเชื่อมโยงต่อเน่ือง 

การปรากฏตัวของนักแสดงที่มีบุคลิกลักษณะและการแต่งตัวที่สง่างามเหมาะสมกับท่าเต้น ท่าร า อันเป็นนาฏลักษณ์

ของการแสดงน้ัน ๆ ย่อมมีผลเป็นเบื้องต้นต่อสัมผัสทางการเห็นและการขานรับทางสุนทรียะ เมื่อมีจังหวะ

ลีลาเคลื่อนไหว สอดแทรกด้วยอารมณ์รู้สึกของนักแสดง มีผลให้เกิดความเคลื่อนไหวในอารมณ์รู้สึกของผู้ชม

ด้วยความงามรุกเร้า (Sublimity) ที่เกิดจากจังหวะและการเคลื่อนไหว ช่วยให้สัมผัสทางการเห็นเด่นชัด มีชีวิตชีวา 

มีความหมายชวนให้ติดตาม ความงามหรือความเป็นเลิศในนาฏศิลป์และศิลปะการแสดงจะพิจารณากันที่จังหวะ

ลีลาและการเคลื่อนไหวเป็นส าคัญ ซ่ึงเป็นการให้การรับรู้สุนทรียรสในระดับผัสสะ (Sensation) ส่วนการรับรู้

สุนทรียรสในระดับเพ่งพินิจ (Contemplation) ซ่ึงก่อให้เกิดจินตนาการและสติปัญญานั้นเกิดจากการเข้าถึง

สุนทรียะซาบซ้ึง ส่วนอารมณ์รู้สึกที่นักแสดงต้องการสื่อให้ผู้ชมได้เข้าถึง ซ่ึงบูรณาการไปกับความหมาย

และจินตภาพอันงดงาม หรือกระทบอารมณ์รู้สึกตามเจตนารมณ์ของผู้สร้างสรรค์และนักแสดงเหล่าน้ัน 

(มโน พิสุทธิรัตนานนท,์ 2540)  

  2.2 ทิศทางการเคลื่อนไหว พบว่ามีการปรับแถวหรือทิศทางในการเคลื่อน ได้แก่ แถวปากพนัง 

แถวหน้ากระดาน แถวตอน แถวเฉียง และการต้ังซุ้ม ซ่ึงมีการเคลื่อนแถวในลักษณะความสัมพันธ์ของเพลง 

จ านวนผู้แสดงและลักษณะของท่าร า มีลักษณะที่เป็นการน าเสนอเพื่ออวดฝีมือในการร่ายร าและการแสดง

ไหวพริบในการเคลื่อนตัวของผู้แสดง และสื่อให้ผู้ชมได้รับรู้ถึงความหมายในเชิงความรู้สึก หรืออารมณ์

ในการสร้างสรรค์น้ีผู้วิจัยต้องการสื่อให้รู้สึกถึงกระบวนแถวของทหารที่พร้อมออกรบซ่ึงที่มีความสัมพันธ์

กับเพลง ดังที่ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ กล่าวว่า (2543) ทศิทาง หมายถึง แนวที่ผู้แสดงเคลื่อนที่จากจุดหน่ึงไป

ยังอีกจุดหน่ึง เช่น การแปรแถว ผู้แสดงสามารถเคลื่อนที่ไปบนเวทีได้ใน 8 ทิศ ซ่ึงสัมพันธ์กับต าแหน่ง

ของคนดู คือ การเข้าหาคนดู การถอยออกจากคนดู การขนานกับคนดู การทแยงมุมกับคนดู การวนเป็นวง

หน้าคนดู การฉวัดเฉวียนหรือเลี้ยวไปมาแบบสลับฟันปลา การยกสูง และการกดต ่า การเคลื่อนไหวไปในทิศทาง

ดังกล่าวอาจผสมผสานกันให้ดูซับซ้อนขึ้นกไ็ด้ เช่น การถอยหลังแบบทแยงมุม หรือการวนเป็นวงกลม 

การเลี้ ยวไปมาแบบสลับฟันปลา การเคลื่อนไหวไปในทิศทางต่าง ๆ กัน ย่อมให้ความรู้สึกแก่คนดูแตกต่างกัน

ด้วยโดยอาศัยมุมมองคนดูเป็นแกน  

  2.3 กระบวนท่าที่น ามาใช้ในงานสร้างสรรค์ ได้แก่ ท่ากระทบืสามเหลี่ยม ท่าฉะน้อย ท่ากระโดด

คว้าสลับอาวุธ ท่าตะลึกตึกจากซ้ายไปขวา ท่าการใช้อาวุธยาว (หอกกับพลอง) กระบวนท่าปฐมในตัวที่ 2 

และการร าใช้บทประกอบค าร้องและเพลงหน้าพาทย์ ซ่ึงพบอยู่ในท่าร าแม่ท่ายักษ์ แม่ท่าปฐม และท่าอ่ืน ๆ 

ที่ไม่ค่อยได้มีการน ามาใช้มากนักในวงการนาฏศิลป์โขน ซ่ึงท่าร าเหล่าน้ีเป็นกระบวนแม่ท่าที่มีความส าคัญ

ที่ผู้วิจัยต้องการน ามาบูรณาการ เพื่อเสริมให้เห็นถึงกิริยาท่าทางต่าง ๆ ที่เป็นลักษณะเด่นหรือแสดงถึง

ความเป็นตัวตนของตัวละครฝ่ายยักษ์ให้ผู้ชมได้รู้ จัก สอดคล้องกับงานวิจัยของ สมศักด์ิ ทัดติ (2540) 

ที่พบว่า การร าตรวจพลมีหลักส าคัญซ่ึงหน่ึงในน้ันคือการใช้ท่าต่าง ๆ จากแม่ท่าหลักของยักษ์ 

  2.4 การคัดเลือกผู้แสดง เป็นการคัดเลือกผู้แสดงจากคุณสมบัติพื้นฐาน คือร่างกายต้องแขง็แรง 

สมบูรณ์ เป็นผู้มีพื้ นฐานการร าที่ดีในด้านต่าง ๆ เช่น ลีลาท่าร า จังหวะ ไหวพริบ ความจ า  มีความขยัน 

และมีความอดทนในการฝึกซ้อม ซ่ึงผู้แสดงจะต้องมีคุณสมบัติที่ตรงตามความสามารถ เน่ืองจากผู้แสดง
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จะต้องเป็นผู้มีพลังเพื่อสามารถที่จะถ่ายทอดความหมายของการแสดงให้ชัดเจนขึ้น ดังที่ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ 

(2543) กล่าวว่า ในขณะที่ผู้แสดงเคลื่อนไหว มีการใช้พลังเกิดขึ้ น ปริมาณของพลังที่ใช้มีต้ังแต่น้อย

จนแทบสัมผัสมิได้ไปจนถึงรุนแรงประหน่ึงเป็นร่างกายจะระเบิด การฟ้อนร าด้วยพลังแรงมาก ๆ ย่อมท าให้เห็น

อาการที่กระปรี้ กระเปร่า แขง็แรง รุกร้น ในทางตรงข้าม การเคลื่อนไหวด้วยพลังน้อยย่อมเป็นตัวเปรียบเทียบ

ให้การเคลื่อนไหวด้วยพลังมากมีความหมายมากขึ้น ชัดเจนขึ้น และการเคลื่อนไหวด้วยพลังน้อยให้ความรู้ สึก 

ที่นุ่มนวล อ่อนโยน เชื่องช้า หนักแน่น เป็นความรู้สึกลึก ๆ ที่แฝงเร้นอยู่ภายใน อย่างไรกต็ามมีข้อเตือนใจว่า 

การเคลื่อนไหวที่ใช้พลังมาก ไม่จ าเป็นต้องใช้เน้ือที่มากไปกว่าการเคลื่อนไหวที่ใช้พลังน้อยแต่อย่างใด 

การเน้นพลัง เป็นการเร่งหรือการลดความแรงของการใช้พลังเพื่อการเคลื่อนไหวในขณะใดขณะหน่ึง

อย่างกะทันหัน ซ่ึงเป็นการกระท าอย่างใดอย่างหน่ึงต่างไปจากสิ่งที่ก าลังกระท าอยู่ขณะน้ัน การเน้นพลัง

เป็นศิลปะในการเรียกร้องความสนใจจากคนดู การเน้นพลังเป็นวิธีจ าแนกให้เห็นรูปลักษณะของการฟ้อนร า

อย่างชัดเจน โดยเฉพาะในเรื่องของจังหวะ การที่ผู้แสดงเน้นด้วยจังหวะที่สม ่าเสมอ ท าให้เกิดความรู้สึกสมดุล 

คงที่ และหนักแน่น การเน้นที่ไม่สม ่าเสมอ ด้วยพลังที่มีความแรงต่างกัน ท าให้เกิดความรู้สึกที่ไม่คงที่ 

ต่ืนเต้น สับสน การเน้นพลังของนาฏยศิลป์ไทย อาจหมายถึง การกระทบจังหวะ การเดาะแขน การข่มเข่า 

และการย ่าเท้า 

  2.5 เครื่องแต่งกายและอุปกรณ์ที่ใช้ในการแสดง ผู้วิจัยได้ใช้การแต่งกายยืนเครื่อง ลักษณะ

ตามสีตัวละคร ซ่ึงเป็นลักษณะของเสื้อหรือเครื่องรบแบบโบราณ ส่วนอุปกรณ์ ได้แก่ ศร พลอง และหอก  

ที่เป็นเครื่ องหมายและอาวุธของตัวละครสหายทศกัณฐ์ ซ่ึงผู้วิจัย ได้น ามาสร้างสรรค์ท าให้สามารถ

ตอบสนองและส่งเสริมการแสดง เพื่อให้เกิดความสมบูรณ์ยิ่งขึ้น ดังที่ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2543) ได้กล่าว

เก่ียวกับความส าคัญของอุปกรณ์การแสดงว่า อุปกรณ์การแสดงโดยเฉพาะในกลุ่มของการฟ้อนร าน้ัน  

ผู้แสดงมักถือวัสดุสิ่งของที่ใช้เป็นอุปกรณ์การแสดงไว้ตลอดเวลาการแสดง อุปกรณ์การแสดงน้ี  

ใช้เป็นส่วนหน่ึงของการฟ้อนร า อีกทั้งอาจเป็นสิ่งที่ก าหนดรูปแบบของการฟ้อนร าอีกด้วย อุปกรณ์การแสดง 

จึงนับได้ว่าเป็นตัวบ่งชี้นาฏยลักษณ์ของการแสดงชุดใดชุดหน่ึงได้อีกประการหน่ึง 

  2.6 การสร้างสรรค์เพลงและบทร้อง ส าหรับการสร้างสรรค์เพลงน้ันจะแบ่งเพลงออกเป็น 3 ช่วง 

คือ ช่วงแรกใช้เพลงปฐม แสดงถึงพลังอิทธิฤทธิ์ ช่วงที่สอง เพลงตุ้งต้ิงและเพลงตระบองกัน แสดงถึง 

ความฮึกเหิม ห้าวหาญ ส่วนช่วงที่สาม ใช้เพลงกราวใน และเพลงเชิดซ่ึงเป็นเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ส าหรับ  

การร าตรวจพลฝ่ายยักษ์ แสดงถึงความงาม พร้อมเพรียง เข้มแขง็ ส่วนวงดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดง

เป็นวงป่ีพาทย์เครื่องห้า ซ่ึงเป็นไปตามแบบฉบับของการแสดงโขน ส่วนบทร้องการประพันธ์มีความหมาย 

และเน้ือหาสาระที่มีความส าคัญและสัมพันธ์กับเรื่องราวของตัวละคร ดังที่ เสรี หวังในธรรม (อ้างถึงใน 

ไพโรจน์ ทองค าสุก, 2548) ให้แนวคิดในการบรรจุเพลงประกอบการแสดงนาฏศิลป์ไว้ว่า จะต้องรู้ ว่าการแสดงน้ัน

เป็นการแสดงประเภทใด เช่น โขน ละครนอก ละครใน หุ่นหรือลิเกกต็าม เพราะว่าเพลงที่ใช้ประกอบการแสดง

แต่ละประเภทน้ันไม่เท่ากัน ต้องมีความรู้ เรื่องที่จะแสดงน้ัน ๆ อย่างถ่องแท้ว่าการแสดงน้ันจะแสดงเรื่องอะไร 

เรื่องด าเนินเป็นมาอย่างไร ผู้บรรจุเพลงกจ็ะต้องรู้ เรื่องอย่างชัดเจนเสียก่อน และต้องรู้ จักตัวละครในเรื่องที่จะแสดง

ว่าเป็นตัวละครอะไร มีฐานะแค่ไหน เพราะว่าการบรรจุเพลงต่าง ๆ จะต้องเป็นไปตามฐานันดรศักด์ิของตัวละคร

น้ัน  ๆนอกจากน้ียังจะต้องให้ตรงกับอุปนิสัยใจคอของตัวละครด้วย 
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  2.7 การสร้างสรรค์กระบวนท่าร า พบว่า การสร้างสรรค์การแสดงในชุด สัตตะสหายทศกัณฐ์  

มีกระบวนท่าร าแบ่งออกเป็น 3 ส่วน ส่วนน า แสดงถึงการเปิดตัวละคร ส่วนเน้ือหา แสดงถึงบทบาท

และความส าคัญของตัวละคร และส่วนสรุป เป็นการแสดงถึงความแขง็แรง พร้อมเพรียง มีระเบียบ 

พร้อมที่จะเดินทางไปท าศึกกับฝ่ายพระราม กระบวนท่าร าสื่อและแสดงให้เห็นถึงความพร้อมเพรียง 

น่าเกรงขามของตัวละคร  

   2.7.1 ส่วนน า เป็นช่วงเปิดตัวละคร ใช้เพลงหน้าพาทย์ปฐม ซ่ึงเป็นเพลงที่มีมาต้ังแต่

โบราณ โดยผู้แสดงออกมาพร้อมกันทั้ง 7 คน แสดงถึงพละก าลัง ดุดัน เข้มแขง็ ด้วยความพร้อมเพรียงกัน 

   2.7.2 ส่วนเน้ือหา เป็นช่วงแนะน าตัวละคร ใช้เพลงตุ้งต้ิงและเพลงตระบองกัน เน่ืองจาก

ท านองเพลงน้ีมีท่วงท านองที่กระชับฉับไว องอาจ สง่างาม โดยเฉพาะนิยมใช้กับตัวละครที่เป็นฝ่ายยักษ์ 

และจากการศึกษากระบวนท่าร าแนะน าตัวละครน้ันพบว่า เป็นกระบวนท่าร าเฉพาะของตัวละคร โดยมีเน้ือร้อง

กล่าวถึงสหายของทศกัณฐ์แต่ละตน ซ่ึงท่าร าน้ันบ่งบอกถึงลักษณะของตัวละครที่น าภาษาท่ามาประกอบ  

ในกระบวนท่าร า จากกระบวนท่าร าดังกล่าวจะเห็นได้ว่าตัวละครร่ายร าตามเน้ือร้องโดยใช้ท่าทาง 

ตามนาฏยจารีตของโขนฝ่ายยักษ์ และมีกระบวนท่าร าที่เกิดจากปฏิภาณของนักแสดงในขณะที่ก าลังร่ายร า

อยู่ที่เรียกว่า ลอยดอก ผู้วิจัยยังคงค านึงถึงความถูกต้องและความน่าจะเป็นไปได้ในการร าของผู้แสดง

โดยไม่ขัดแย้งต่อนาฏยจารีตเดิม และในช่วงสุดท้ายของเน้ือเพลงตระบองกัน จะปรากฏท่าร าที่จัดเป็นซุ้ม

โดยการขึ้นลอย แสดงให้เห็นถึงความอลังการ ตระการตา ความยิ่งใหญ่ของบรรดาเหล่าสหายทศกัณฐ์  

ซ่ึงบ่งบอกถึงเอกลักษณ์ของการแสดงโขน 

   2.7.3 ส่วนสรุป ความโอ่อ่า ภูมิฐาน องอาจและเป็นการอวดฝีมือของบรรดายักษ์สหาย

ทศกัณฐ์ ส่วนท่าร าที่ใช้ในการประกอบกับเพลงกราวในน้ี ผู้วิจัยได้สร้างสรรค์เรียบเรียงโดยน าเอาท่าร า  

ในแม่ท่ายักษ์ และการตีบทของตัวละครมาร้อยเรียงจัดเป็นกระบวนท่าร าในการแสดงชุดสัตตะสหายทศกัณฐ์ 

และช่วงที่ 2 ใช้ท่าร าประกอบเพลงเชิด ผู้แสดงใช้การตีบทแสดงถึงความโกรธ ความพร้อมเพรียง และการร่วมมือ

ร่วมใจที่จะเดินทางไปท าศึกกับพระราม 

 ในการสร้างสรรค์ประดิษฐ์กระบวนท่าร าชุดสัตตะสหายทศกัณฐ์ให้สัมพันธ์และสอดคล้องกับเพลง

ตามนาฏยจารีต ซ่ึงนักแสดงจะออกมาร่ายร า ด้วยลีลาที่มีความสวยงาม พร้อมเพรียงกัน ท่าร ามีการสื่อถึง

พละก าลังที่ตัวละครจะสื่อสารผ่านท่าร า เช่น ท่ายืดกระทบ เกบ็ และกระทืบเท้า ที่แสดงให้เห็นถึงการใช้

พละก าลังที่ดุดัน เข้มแขง็ ตามแนวคิดที่เป็นเรื่องราวการน าเสนอในแต่ละช่วง นอกจากน้ียังน าเสนอถึง

ความสวยงามของแม่ท่าต่าง ๆ หลายท่า ในเพลงปฐมที่ไม่ค่อยจะปรากฏในการแสดงอ่ืน ๆ เช่น ท่ากระทืบ

สามเหลี่ยม ท่าฉะน้อย ท่ากระโดดคว้าสลับอาวุธ ท่าตะลึกตึกจากซ้ายไปขวา ท่าการใช้อาวุธยาว (หอกกับพลอง) 

หรือการแสดงถึงอากัปกิริยาของยักษ์ เช่น ท่ายิ้ม ท่าเตะก้น ท่าเดาะน้ิว ท่าเกบ็ขยี้ มือ น้อยคนนักจะสังเกต

ท่าของตัวละครเหล่าน้ี ซ่ึงผู้วิจัยได้น ามาใช้ในการแสดงที่แสดงให้เห็นถึงการให้ความส าคัญของเพลงหน้าพาทย์

และรายละเอียดของตัวละคร ดังที่ ไพโรจน์ ทองค าสุก (2548) กล่าวว่า การสร้างสรรค์งานด้านนาฏศิลป์ไทย 

นับเป็นการออกแบบกระบวนท่า ทิศทางการเคลื่อนไหว การแยกและการจับกลุ่มโดยให้เป็นไปตามจินตนาการ

ของผู้สร้างสรรค์ การสร้างสรรค์นาฏศิลป์ไทยมีขนบธรรมเนียมอันเป็นจารีตเป็นเวลาช้านาน  
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ขอ้เสนอแนะ 

 ควรน าการสร้างสรรค์การแสดง ชุด สัตตะสหายทศกัณฐ์ มาใช้ในการเรียนการสอน โดยเน้นการฝึกหัด 

การตีบทในท่าต่าง ๆ และการใช้อาวุธยาว (หอกกับพลอง) เพื่อให้ผู้เรียนสามารถปฏิบัติได้งดงามตาม

แบบแผน ทั้งน้ีอาจเพิ่มชั่วโมงในการฝึกหัดนอกห้องเรียน เพื่อพัฒนาฝีมือผู้เรียนและเพิ่มพูนความรู้  

แก่ผู้เรียนให้ดียิ่งขึ้ น โดยงานวิจัยชิ้ นน้ีสามารถน าไปใช้เป็นแนวทางในการสร้างสรรค์ระบ าที่เก่ียวกับ  

ตัวละครในเรื่องรามเกียรต์ิที่ปรากฏอยู่ในบทพระราชนิพนธ์ต่อไป 
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บทคดัย่อ 

 การวิจัยเรื่อง การพัฒนาการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 โรงเรียนบางแค 

(เน่ืองสังวาลย์อนุสรณ์) โดยใช้เอกสารประกอบการเรียนการสอน เรื่อง เพลงโรงเรียนบางแค มีวัตถุประสงค์ 

ดังน้ี  1) เพื่อสร้างและหาประสิทธิภาพของเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 

เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค และ 2) เพื่อเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนโดยใช้เอกสารประกอบ 

การเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค  กลุ่มตัวอย่างเป็นนักเรียน

ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3/1 โรงเรียนบางแค (เน่ืองสังวาลย์อนุสรณ์) ส านักงานเขตบางแค กรุงเทพมหานคร 

ภาคเรียนที่ 2 ปีการศึกษา 2562 จ านวน  27 คน ได้มาจากการเลือกแบบเจาะจง (Purposive Sampling) 

เครื่องมือที่ใช้คือเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค 

การวิจัยครั้งน้ี ใช้แบบแผนการทดลองแบบกลุ่มทดลองกลุ่มเดียว วัดผลก่อนและหลังการทดลอง (One 

Group Pretest – Posttest Design)  

ผลการวิจัยพบว่า เอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลง

โรงเรียนบางแคที่สร้างขึ้น มีความสอดคล้องเหมาะสมอยู่ในระดับดีมาก มีประสิทธิภาพเท่ากับ  82.52/82.59 

ซ่ึงสูงกว่าเกณฑ์ 80/80 ที่ก าหนดไว้ร้อยละความก้าวหน้าเท่ากับ 22.78 ซ่ึงสูงกว่าเกณฑ์ที่ก าหนด คือ 

เพิ่มขึ้นอย่างน้อยร้อยละ 25 ของคะแนนเตม็และค่าดัชนีประสิทธิผล มีค่าเท่ากับ 0.57 ซ่ึงสูงกว่าเกณฑ์

ที่น่าพอใจ คือ 0.5 ผลการทดสอบค่า t-test นักเรียนที่เรียนจากเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี 

เพลงโรงเรียนบางแค มีผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนสูงกว่าก่อนเรียน อย่างมีนัยส าคัญทางสถิติที่ระดับ .05 

ค าส าคญั: เอกสารประกอบการเรียนการสอน, วิชาดนตรี, โรงเรียนบางแค (เนื่องสังวาลย์อนุสรณ์) 

 

Abstract 

The objectives of this research were 1) to create and examine the efficiency of the music 

lesson called “Bang Khae School’s Song” to be taught in a music class of the Bang Khae primary 

school (only year 3) and 2) to compare the learning outcome of students by using of the music lesson 

called “Bang Khae School’s Song”. The research sample collected by purposive sampling was 

27 primary school students in the 3rd year who studied in term 2/2562 of Bang Khae School 

(Nuang Sangwan Anuson). The research instruments included the music lesson called “Bang Khae 

School’s Song” used to teach the samples, based on one group Pretest – Posttest design.  

The research showed that the music lesson called “Bang Khae School’s Song” was 

consistent at the very good level (82.52/82.59), which was higher than the expected rate 

(80/80), and the progressive percentage was 22.78, which was higher than the expected 

percentage (an increase of at least 25 percentage), and the effectiveness index was about 0.57 

which was higher than the satisfied figure (0.5). The statistical significance was determined using 

a t-test technique, found that students taught with the music lesson called “Bang Khae School’s 

Song” was higher than the pre-test at the statically significant level of .05.  

Keywords: music lesson, music, Bang Khae School (Nuang Sangwan Anuson) 
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บทน า 

กระบวนการจัดการเรียนรู้ เป็นเสมือนเครื่องมือที่ส่งเสริมให้ผู้เรียนรักการเรียน ต้ังใจเรียนและเกิด

การเรียนรู้ขึ้น การเรียนของผู้เรียนจะไปสู่จุดหมายปลายทาง คือ ความส าเร็จในชีวิตหรือไม่เพียงใดน้ัน 

ย่อมขึ้นอยู่กับกระบวนการจัดการเรียนรู้ที่ดีของผู้สอน หากผู้สอนรู้ จักเลือกใช้วิธีการจัดการเรียนรู้ที่ดี

และเหมาะสมแล้ว ย่อมจะมีผลดีต่อการเรียนของผู้เรียน (ธิปไตย สุนทร , 2559) ดังน้ันผู้สอนจึงเป็น

บุคคลส าคัญที่จะช่วยยกระดับคุณภาพการศึกษาของชาติให้สูงขึ้น ครูผู้สอนนอกจากจะมีความรู้ความเข้าใจ

ในเน้ือหาวิชาต่าง ๆ อย่างลึกซ้ึงแล้วยังมีความจ าเป็นต้องมีทักษะการปฏิบัติงานอย่างเป็นระบบด้วย จะท าให้

คุณภาพการศึกษาโดยรวมของประเทศสูงขึ้น ดังน้ันครูผู้สอนจึงควรจะต้องมีความรู้ความเข้าใจ มีสมรรถนะ

ในการจัดการเรียนรู้  มีความรู้ที่ทันสมัย กว้างขวาง รู้ เท่าทันโลก ก้าวทันความเจริญก้าวหน้าทางวิทยาการ

และเทคโนโลยี และการเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นรอบด้านจึงควรได้รับการพัฒนาสมรรถนะทางวิชาการ เพื่อให้

การจัดการเรียนรู้ เกิดประสิทธิภาพอย่างสูงสุดต่อไป และสามารถที่จะน าทักษะต่าง ๆ ที่ส าคัญและจ าเป็นเหล่าน้ี

ไปใช้ในการปฏิบัติงานของตนเองเพื่อให้ได้ชื่อว่าเป็นครูมืออาชีพ (ส านักงานคณะกรรมการการศึกษา

ขั้นพื้นฐาน, 2553 และ ยนต์ ชุ่มจิต, 2550)  

การจัดการเรียนการสอนกลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ เป็นกลุ่มสาระการเรียนรู้ที่ช่วยพัฒนาให้ผู้เรียน

มีความคิดริเริ่มสร้างสรรค์ มีจินตนาการทางศิลปะ ชื่นชมความงาม มีสุนทรียภาพ ความมีคุณค่า ซ่ึงมีผลต่อ

คุณภาพชีวิตมนุษย์ กิจกรรมทางศิลปะช่วยพัฒนาผู้เรียนทั้งด้านร่างกาย จิตใจ สติปัญญา อารมณ์ สังคม 

ตลอดจนการน าไปสู่การพัฒนาสิ่งแวดล้อม ส่งเสริมให้ผู้เรียนมีความเชื่อมั่นในตนเอง อันเป็นพื้ นฐาน

ในการศึกษาต่อหรือประกอบอาชีพได้ (กระทรวงศึกษาธิการ, 2551) วิชาศิลปะจึงเป็นวิชาที่สามารถ

สนองตอบต่อความมุ่งหมายของการจัดการศึกษาตามพระราชบัญญัติการศึกษาแห่งชาติ พุทธศักราช 2542 

แก้ไขเพิ่มเติม (ฉบับที่ 2) พุทธศักราช 2545 และจุดมุ่งหมายของหลักสูตรแกนกลางการศึกษาขั้นพื้ นฐาน 

พุทธศักราช 2551 ในการจัดการศึกษาระดับประถมศึกษากลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะเป็นกลุ่มวิชาหน่ึง

ที่มีความส าคัญ โดยอย่างยิ่งวิชาดนตรี ครูผู้สอนดนตรีจะต้องมีความรู้ความเข้าใจพื้ นฐานที่เก่ียวข้อง

กับโครงสร้างหลักสูตร มาตรฐานการเรียนรู้  ตัวชี้วัดรายปี เทคนิค วิธีสอน ทกัษะการสอน ตลอดจนสื่อการสอน

ได้เป็นอย่างดี เพื่อสามารถน าไปเป็นแนวทางในการจัดการเรียนการสอนให้มีประสิทธิภาพยิ่งขึ้น นอกจากน้ี 

พระบาทสมเดจ็พระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร ได้พระราชทาน

กระแสพระราชด ารัสภายหลังที่สถาบันดนตรีและศิลปะแห่งกรุงเวียนนาทูลเกล้าทูลกระหม่อมถวาย

ประกาศนียบัตรเกียรติคุณช้ันสูง ให้ทรงด ารงต าแหน่งสมาชิกกิตติมศักด์ิหมายเลข 23 เม่ือวันที่ 5 ตุลาคม 

พ.ศ. 2507 โดยกล่าวถึงความส าคัญของดนตรี (ส านักงานอุทยานการเรียนรู้ , กรมศิลปากร, และศูนย์บริการ

วิชาการแห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, ม.ป.ป.) ความว่า  
 

“...ดนตรีทุกชนิดเป็นศิลปะที่ส ำคัญ อย่ำงหนึ่ง มนุษย์เกือบทัง้หมดชอบและ

รูจ้กัดนตรี ตัง้แต่เยำวว์ยัคนเร่ิมรูจ้กัดนตรีบำ้งแลว้ ควำมรอบรูท้ำงดนตรีอย่ำงกวำ้งขวำง

ย่อมขึ้นกับเชำวน์ และสำมำรถในกำรแสดงของแต่ละคน อำศัยเหตุน้ีจึงกล่ำวไดว้่ำ 

ในระหวำ่งศิลปะนำนำชนิด ดนตรีเป็นศิลปะทีแ่พร่หลำยกว่ำศิลปะอ่ืน ๆ และมีควำมส ำคัญ

ในดำ้นกำรศึกษำของประชำชนทุกประเทศดว้ย...” 
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เมื่อกล่าวการจัดกิจกรรมการเรียนการสอนน้ัน สื่อการสอนที่ดีมีประสิทธิภาพเป็นสิ่งที่มีบทบาท

อย่างมากในการเรียนการสอน เน่ืองจากเป็นตัวกลางที่ช่วยในการสื่อสารระหว่างผู้สอนกับผู้เรียนให้ด าเนิน

ไปอย่างมีประสิทธิภาพ ส่งผลให้ผู้เรียนสามารถเกิดความเข้าใจในความหมายของบทเรียนได้ตรงกับ

ที่ผู้สอนต้องการ มีอิทธิพลและสามารถที่จะจูงใจให้นักเรียนสนใจในการเรียน ท าให้เกิดการเรียนรู้ ได้มากขึ้น 

จ าได้นานขึ้น ซ่ึงบางครั้งผู้สอนกไ็ม่สามารถที่จะสร้างแรงจูงใจได้ดีเท่ากับสื่อการสอน และสื่อการสอนยังช่วย

ปรับปรุงแก้ไขทศันคติของนักเรียนให้คล้อยตามตรงกับจุดมุ่งหมายที่ผู้สอนวางไว้อีกด้วย (ณัฐศักด์ิ ธีระกุล, 

2533, อ้างถึงใน กมลา สุริยพงศ์ประไพ, 2546) ซ่ึงเอกสารประกอบการเรียนการสอนเป็นสื่อนวัตกรรม

รูปแบบหน่ึงที่มีประโยชน์อย่างมากในกระบวนการจัดกิจกรรมการเรียนรู้  มีการใช้เอกสารประกอบการเรียน

การสอนในการพัฒนาการเรียนการสอนกันอย่างแพร่หลายเป็นเวลานานแล้ว ผู้เรียนน าไปใช้ในการศึกษา

ทบทวนทั้งในระหว่างเรียนและหลังเรียน เพื่อให้ผู้เรียนบรรลุวัตถุประสงค์ของผู้เรียนตามที่คาดหวัง ดังน้ัน

กล่าวได้ว่า เอกสารประกอบการเรียนการสอนเป็นสื่อการสอนที่มีความส าคัญต่อการศึกษา สามารถท าให้ผู้เรียน

ได้เรียนรู้ตามล าดับขั้นที่จัดไว้ และช่วยให้ผู้เรียนได้เรียนรู้ ด้วยตนเองตามความสามารถของแต่ละบุคคล  

โดยมีครูเป็นเพียงผู้แนะแนวทางเท่านั้น เอกสารประกอบการเรียนการสอนจะมีการจัดแบ่งเน้ือหาออกเป็น

ตอน ๆ สั้น ๆ มีค าอธิบายหรือค าบรรยาย และค าถามอย่างต่อเน่ืองกันไป เริ่มจากเน้ือหาที่ง่ายไปหา

เน้ือหาที่ยากขึ้นตามล าดับ ค าถามอาจเป็นแบบให้เติมค าตอบหรือเป็นแบบถูกผิดกไ็ด้ เมื่อผู้เรียนตอบค าถาม

แล้วสามารถตรวจค าตอบได้ทนัท ี(ธีรชัย บูรณโชติ, 2532) 

โรงเรียนบางแค (เน่ืองสังวาลย์อนุสรณ์) เป็นโรงเรียนในสังกัดส านักงานเขตบางแค กรุงเทพมหานคร 

ในปี พ.ศ. 2555 นางทัศนวดี ก่ิงไทร ครูช านาญการพิเศษ โรงเรียนบางแค (เน่ืองสังวาลย์อนุสรณ์) ได้แต่งเพลงมาร์ช 

ประจ าโรงเรียนขึ้น โดยเน้ือเพลงบ่งบอกถึงเอกลักษณ์ของโรงเรียนที่มีความหมายและมีท านองที่จดจ าง่าย 

ในการน้ีผู้วิจัยในฐานะเป็นครูผู้รับผิดชอบการจัดการเรียนการสอนในรายวิชา ศ 13101 กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ 

(ดนตรี) ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 ได้ตระหนักถึงความส าคัญของเพลงประจ าโรงเรียนที่บ่งบอกถึงความเป็นเอกลักษณ์

ของโรงเรียนผนวกกับเน้ือหาสาระและตัวชี้ วัดของหลักสูตรกลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ สาระดนตรี ที่มุ่งเน้น

ให้ผู้เรียนเกิดความตระหนักและอนุรักษ์ในศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติ โดยเฉพาะดนตรีไทยที่ผู้เรียนเข้าถึงยาก 

อาจเป็นเพราะดนตรีไทยเป็นเพลงที่ฟังง่าย มีการร้องเอ้ือนเสียงค่อนข้างมาก และต้องใช้เวลาฝึกฝนนาน 

ดังน้ัน ผู้วิจัยจึงสนใจที่จะประพันธ์เพลงประจ าโรงเรียนบางแคในรูปแบบของเพลงไทยขึ้นและจัดท าใน

รูปแบบของเอกสารประกอบการเรียนการสอน เพื่อให้เหมาะสมช่วงวัยในการศึกษาของผู้เรียน ซ่ึงเมื่อ

พิจารณาสื่อการเรียนการสอน พบว่า เอกสารประกอบการเรียนการสอนเป็นสื่อการสอนที่มีความเหมาะสมส าหรับ

นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เพราะเอกสารประกอบการเรียนการสอนสามารถใช้เป็นองค์ประกอบ

ของกิจกรรมเสริมการเรียนรู้ของนักเรียนได้เป็นอย่างดี ตลอดจนสามารถช่วยให้นักเรียนที่มีความกระตือรือร้นสูง 

ท าให้ได้รับประสบการณ์อย่างกว้างขวาง และเพื่อน ามาใช้เป็นเพลงประจ าโรงเรียน ตลอดจนใช้เป็นแนวทาง

ในการพัฒนาการเรียนการสอนวิชาดนตรีต่อไป 
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วตัถุประสงค ์

1.  เพื่อสร้างและหาประสิทธิภาพของเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 

เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค 

2.  เพื่อเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนโดยใช้เอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี 

ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค 

 

สมมติฐานของการวิจัย 

1. เอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค 

ผู้วิจัยสร้างขึ้นมีประสิทธิภาพตามเกณฑ์มาตรฐาน 80/80 

2. นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 ที่เรียนโดยใช้เอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี 

ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค ที่ผู้วิจัยสร้างขึ้ นมีผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนหลังเรียน

สูงกว่าก่อนเรียน 
 

กรอบแนวคิดในการวิจัย 

                           ตัวแปรต้น                                                                                 ตัวแปรตาม  

   

 

 

ภาพท่ี 1 กรอบแนวคิดในการวิจัย 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

วิธีการด าเนินการวิจัย 

1. ประชากรและกลุ่มตวัอย่าง 

 1.1 ประชากร คือ นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 โรงเรียนบางแค (เน่ืองสังวาลย์อนุสรณ์) 

ส านักงานเขตบางแค กรุงเทพมหานคร ภาคเรียนที่ 2 ปีการศึกษา 2562 จ านวน 3 ห้องเรียน จ านวน 81 คน 

 1.2 กลุ่มตัวอย่าง คือ นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 3/1 โรงเรียนบางแค (เน่ืองสังวาลย์อนุสรณ์) 

ส านักงานเขตบางแค กรุงเทพมหานคร ภาคเรียนที่ 2 ปีการศึกษา 2562  จ านวน 27 คน ได้มาจากการเลือก

แบบเจาะจง (Purposive Sampling) 

 2. เครื่องมือที่ใชใ้นการวิจัย 

  2.1 เครื่องมือที่ใช้ในการทดลอง ประกอบด้วย 

 2.1.1 แผนการจัดการเรียนรู้วิชาดนตรี เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค  

 2.1.2 เอกสารประกอบการเรียนการสอน วิชาดนตรี เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค จ านวน 7 เรื่อง 

ได้แก่ 

 

เอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี  

ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค 

ผลสัมฤทธ์ิทางการเรียนของ

นักเรียนช้ันประถมศึกษาปีที่ 3 
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 เรื่องที่  1  เครื่องดนตรีที่ใช้ในเพลง 

  เรื่องที่  2  โน้ตเพลงและจังหวะ  

 เรื่องที่  3  เน้ือเพลงโรงเรียนบางแค 

 เรื่องที่  4  การขับร้องเพลงโรงเรียนบางแค 

 เรื่องที่  5  การแสดงนาฏศิลป์ไทย เพลงโรงเรียนบางแค 

 เรื่องที่  6  ลงสู่กิจกรรม น าไปใช้ 

 เรื่องที่  7  ดนตรีกับท้องถ่ิน 

 

 
 

ภาพท่ี 1 ตัวอย่างสื่อนวัตกรรม (QR Code) ในเอกสารประกอบการเรียนการสอน เพลงโรงเรียนบางแค 

ขับร้องโดยตัวแทนนักเรียนช้ันประถมศึกษาปีที่ 3 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

 2.2 เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล ได้แก่ แบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน

วิชาดนตรี เรื่อง เพลงโรงเรียนบางแค ของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เป็นแบบเลือกตอบจ านวน 20 ข้อ 

 3. วิธีการสรา้งและการหาประสิทธิภาพของเครื่องมือ     

3.1 การสร้างและการหาประสิทธิภาพของเอกสารประกอบการเรียนการสอน วิชาดนตรี เรื่อง

เพลงโรงเรียนบางแค  

3.1.1 ศึกษาหลักสูตรแกนกลางการศึกษาขั้นพื้ นฐาน พุทธศักราช 2551 กลุ่มสาระการเรียนรู้

ศิลปะ หลักสูตรสถานศึกษา เอกสารที่เก่ียวข้องกับดนตรีไทย ดนตรีสากล และดนตรีพื้ นบ้าน มาตรฐาน

การเรียนรู้  สาระการเรียนรู้แกนกลาง และตัวชี้ วัด ส าหรับเน้ือหา รายวิชา ศ 13101 กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ 

สารที่ 2 ดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3   

3.1.2 ก าหนดจุดประสงค์การเรียนรู้ของเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี เรื่อง

เพลงโรงเรียนบางแค ให้สอดคล้องกับหลักสูตรแกนกลางการศึกษาขั้นพื้ นฐาน พุทธศักราช 2551 และ

หลักสูตรสถานศึกษา  

3.1.3 ศึกษาการสร้างและออกแบบเอกสารประกอบการเรียนการสอนที่เก่ียวข้องกับเน้ือหา

สาระในรายวิชา ศ 13101 กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ วิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 โดยวางแนวทาง

ในการน าเสนอที่แสดงให้เห็นความคืบหน้าของเน้ือหาบทเรียนต้ังแต่ต้นจนจบ แสดงการเชื่อมโยงของบทเรียน
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และแสดงให้เห็นปฏิสัมพันธ์ของกรอบต่างๆ ในเอกสารประกอบการเรียนการสอนเป็นขั้นตอน การเตรียม

น าเสนอข้อความ ภาพ และสื่อต่าง ๆ เพื่อให้มีความเหมาะสม 

3.1.4 ก าหนดเน้ือหาออกเป็นเรื่อง ๆ ตามล าดับ จัดท าแผนการเรียนรู้  และสื่อนวัตกรรม     

ที่ใช้ในการจัดกิจกรรมการเรียนรู้  เพื่อน ามาจัดท าเป็นเอกสารประกอบการเรียนการสอน ให้สอดคล้อง

กับมาตรฐานการเรียนรู้  ตัวชี้ วัดตามที่หลักสูตรก าหนดไว้ โดยแบ่งเน้ือหาของเอกสารประกอบการเรียนการสอน 

วิชาดนตรี เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค จ านวน 20 ชั่วโมง และสร้างแบบทดสอบท้ายเอกสารประกอบการเรียน

การสอน (E1) ให้สอดคล้องกับตัวชี้ วัดที่ต้ังไว้และให้ครอบคลุมเน้ือหาในแต่ละเรื่อง เป็นแบบปรนัย รวมทั้งหมด 

150 คะแนน ได้แก่ 

 เรื่องที่ 1 เครื่องดนตรีที่ใช้ในเพลง จ านวน  2 ชั่วโมง รวม 15 คะแนน 

  เรื่องที่ 2 โน้ตเพลงและจังหวะ จ านวน  3 ชั่วโมง รวม 20 คะแนน 

 เรื่องที่ 3 เน้ือเพลงโรงเรียนบางแค จ านวน  2 ชั่วโมง รวม 20 คะแนน 

 เรื่องที่ 4 การขับร้องเพลงโรงเรียนบางแค จ านวน  7 ชั่วโมง รวม 40 คะแนน 

 เรื่องที่ 5 การแสดงนาฏศิลป์ไทย เพลงโรงเรียนบางแค จ านวน 2 ชั่วโมง รวม 15 คะแนน 

 เรื่องที่ 6 ลงสู่กิจกรรม น าไปใช้ จ านวน 2 ชั่วโมง รวม 15 คะแนน 

 เรื่องที่ 7 ดนตรีกับท้องถ่ิน จ านวน 2 ชั่วโมง รวม 25 คะแนน 

3.1.5 ได้น าเอกสารประกอบการเรียนการสอน วิชาดนตรี เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค ไปให้

ผู้เชี่ยวชาญ รวมจ านวน 5 ท่าน เพื่อประเมินคุณภาพของเอกสารประกอบการเรียนการสอน เพื่อตรวจสอบ

ความถูกต้องและปรับปรุงแก้ไขตามค าแนะน า แล้วน ามาหาค่าเฉลี่ยความสอดคล้องผลปรากฏว่า มีค่าดัชนี

ความสอดคล้อง เท่ากับ 0.89  

3.1.6 ผู้วิจัยได้น าเอกสารประกอบการเรียนการสอน กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ วิชาดนตรี 

ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค ไปใช้กับนักเรียนช้ันประถมศึกษาปีที่ 3/3 โรงเรียนบางแค 

(เน่ืองสังวาลย์อนุสรณ์) ส านักงานเขตบางแค กรุงเทพมหานคร ปีการศึกษา 2562 จ านวน 15 คน โดยมีขั้นตอน

ดังน้ี 

 3.1.6.1 ครั้งที่ 1 ใช้กับนักเรียนกลุ่มเด่ียว (individual) จ านวน 3 คน โดยสุ่มนักเรียน

ที่มีผลการเรียนดี 1 คน ผลการเรียนปานกลาง 1 คน และผลการเรียนต ่า 1 คน โดยผู้วิจัยคัดเลือกจากคะแนน

การประเมินผลสัมฤทธิ์ประจ าปีของนักเรียน จากน้ันให้นักเรียนท าแบบทดสอบหลังเรียน แล้วน าไปค านวณ 

หาค่าประสิทธิภาพตามเกณฑ์ 60/60 และในระหว่างการจัดกิจกรรมการเรียนการสอน เท่ากับ 61.33/63.33 

พบว่า เน้ือหาในบทเรียนไม่ครอบคลุมตัวตัวชี้ วัด และในส่วนของสื่อที่เก่ียวข้องกับเพลงโรงเรียนบางแค 

มีเสียงไม่ชัดเจน ผู้วิจัยบันทึกข้อบกพร่องต่าง ๆ เพื่อน ามาปรับปรุงเอกสารประกอบการเรียนการสอน

ให้มีประสิทธิภาพเพิ่มขึ้น หลังจากน้ันน าไปใช้ในครั้งต่อไป  

 3.1.6.2 ครั้งที่ 2 ใช้กับนักเรียนกลุ่มย่อย (small group tryout) จ านวน 9 คน 

โดยสุ่มนักเรียนที่มีผลการเรียนดี 3 คน ผลการเรียนปานกลาง 3 คน ผลการเรียนต ่า 3 คน โดยดูจาก

คะแนนประเมินผลประจ าปีของนักเรียน แล้วให้นักเรียนเรียนด้วย เอกสารประกอบการเรียนการสอน 

จากน้ันให้นักเรียนท าแบบทดสอบหลังเรียน แล้วน าไปค านวณหาค่าประสิทธิภาพตามเกณฑ์ 70/70 และ
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ในระหว่างการจัดกิจกรรมการเรียนการสอน เท่ากับ 71.70/72.78 พบว่า แบบฝึกหัดท้ายเรื่อง มีจ านวน

มากเกินไป ท าให้ผู้เรียนท าไม่เสร็จตามเวลาที่ก าหนด ผู้วิจัยบันทึกข้อบกพร่องต่าง ๆ เพื่อน ามาปรับปรุง

แบบฝึกหัดท้ายเรื่องให้มีความกระชับมากขึ้น  

 3.1.6.3  ครั้งที่ 3 ใช้กับนักเรียนกลุ่มใหญ่ จ านวน 15 คน ที่ได้จากการจับสลาก 

ซ่ึงเป็นนักเรียนคนละกลุ่มกับนักเรียนกลุ่มเด่ียว (ครั้งที่ 1 จ านวน 3 คน)  ในระหว่างการจัดกิจกรรม

การเรียนการสอนโดยใช้เอกสารประกอบการเรียนการสอน เท่ากับ 80.62/80.67 พบว่า เอกสารประกอบ 

การเรียนการสอน มีความเรียบร้อยและเป็นไปตามวัตถุประสงค์ที่ก าหนด หาประสิทธิภาพของเอกสาร

ประกอบการเรียนการสอน โดยใช้สูตร E1/E2 ก าหนดเกณฑ์ประสิทธิภาพเท่ากับ 80/80  

3.1.7 น าเอกสารประกอบการเรียนการสอนที่ได้รับการปรับปรุงแก้ไขและทดลองใช้แล้วมา

ใช้กับกลุ่มตัวอย่าง ซ่ึงเป็นนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 3/1 โรงเรียนบางแค (เน่ืองสังวาลย์อนุสรณ์) 

ส านักงานเขตบางแค กรุงเทพมหานคร ภาคเรียนที่ 2 ปีการศึกษา 2562 จ านวน 27 คน เพื่อหาประสิทธิภาพ

ของเอกสารประกอบการเรียนการสอน ตามเกณฑ์มาตรฐาน 80/80 และหาค่าดัชนีประสิทธิผลของนวัตกรรม 

3.2 การสร้างและการหาคุณภาพของแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน  

3.2.1 ศึกษาต ารา และเอกสารที่เก่ียวกับการสร้างแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน             

การวัดผล และการประเมินผลทางการศึกษา   

3.2.2 วิเคราะห์หลักสูตรหลักสูตรแกนกลางการศึกษาขั้นพื้ นฐาน พุทธศักราช 2551 

กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ หลักสูตรสถานศึกษา มาตรฐานการเรียนรู้  และตัวชี้ วัด โดยน ามาก าหนด

เน้ือหาในรายวิชา ศ 13101 กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ วิชาดนตรี เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค ที่ผู้วิจัยสร้างขึ้น  

3.2.3 สร้างแบบทดสอบแบบปรนัย 4 ตัวเลือก จ านวน 20 ข้อ ให้ครอบคลุมสาระการเรียนรู้  

เน้ือหา และจุดประสงค์การเรียนรู้  ที่วิเคราะห์จากหลักสูตร เพื่อให้ได้ข้อค าถามที่มีความเที่ยงตรงเชิงเน้ือหา 

3.2.4 น าแบบทดสอบที่สร้างขึ้ นไปให้ผู้เชี่ยวชาญ จ านวน 5 ท่าน ตรวจสอบเพื่อหา

ประสิทธิภาพของข้อค าถามด้วยการวิเคราะห์ข้อค าถามแบบอิงเกณฑ์หาความเที่ยงตรงของเน้ือหา  (IOC) 

โดยใช้ดัชนีความสอดคล้องระหว่างข้อค าถามของแบบทดสอบกับตัวชี้ วัด  ปรับแก้ข้อค าถามตามแนะน า

ของผู้เชี่ยวชาญ และคัดเลือกข้อค าถามที่มีค่าความสอดคล้องเท่ากับ 0.96 จ านวน 20 ข้อ 

3.2.5 น าแบบทดสอบไปหาค่าความเชื่อมั่นโดยใช้สูตร KR – 20 ของ คูเดอร์ ริชาร์ดสัน 

ได้ค่าความเชื่อมั่นเท่ากับ 0.88  

3.2.6 น าแบบทดสอบจ านวน 20 ข้อ ที่พัฒนาคุณภาพแล้ว ไปใช้ในการเกบ็รวบรวมข้อมูล 

กับกลุ่มตัวอย่างต่อไป 
 

ผลการวิจัย 

 การวิจัยเรื่อง การพัฒนาการเรียนการสอนดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 โรงเรียนบางแค (เน่ืองสังวาลย์

อนุสรณ์) โดยใช้เอกสารประกอบการเรียนการสอน เรื่อง เพลงโรงเรียนบางแค มีดังน้ี 

ตอนที่ 1 การวิเคราะห์ข้อมูลการหาประสิทธิภาพของเอกสารประกอบการเรียนการสอน

วิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่ องเพลงโรงเรียนบางแค   
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ผู้วิจัยได้น าประสิทธิภาพของเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 

เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค ที่ได้รับการตรวจพิจารณา ปรับปรุงจากผู้เชี่ยวชาญแล้วน าไปใช้กับนักเรียน

ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 ที่ไม่ใช่กลุ่มตัวอย่างจนครบถ้วนตามแผนที่วางไว้ ซ่ึงมีการปรับปรุงแก้ไขให้เอกสาร

ประกอบการเรียนการสอนมีความสมบูรณ์เรียบร้อยแล้ว ไปใช้กับกลุ่มตัวอย่าง 27 คน ซ่ึงเป็นนักเรียน

ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3/1 โรงเรียนบางแค (เน่ืองสังวาลอนุสรณ์) ส านักงานเขตบางแค กรุงเทพมหานคร 

ภาคเรียนที่ 2 ปีการศึกษา 2562 เพื่อหาประสิทธิภาพของเอกสารประกอบการเรียนการสอน ดังน้ี  
 

ตารางที่ 1  แสดงการวิเคราะห์ข้อมูลการหาประสิทธิภาพของเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี 

ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค 

จ านวน

นกัเรียน 

(N = 27) 

คะแนน 

ก่อนเรียน 

(20 คะแนน) 

คะแนน 

หลงัเรียน 

(20 คะแนน) 

คะแนน

ความกา้วหนา้ 

(D) 

คะแนน 

ท ากิจกรรม 

(150 คะแนน) 

ค่าดชันี

ประสิทธิผล 

คะแนนรวม 323 F = 446 123 X = 3,342 

0.57 คะแนนเฉลี่ย 11.96 16.52 4.56 123.78 

รอ้ยละ 59.81 E2 = 82.59 22.78 E1 = 82.52 
 

จากตารางที่ 1 แสดงผลคะแนนเฉลี่ยจากการทดสอบด้วยคะแนนก่อนเรียนหลังเรียน และการท า

กิจกรรมระหว่างเรียน ดังน้ี 

1. นักเรียนกลุ่มตัวอย่างจ านวน 27 คน ท าแบบทดสอบก่อนเรียนโดยเอกสารประกอบการเรียน

การสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค คะแนน 20 คะแนน ท าได้ถูกต้อง

ร้อยละ 59.81 ของคะแนนทั้งหมด 

2. นักเรียนกลุ่มตัวอย่างจ านวน 27 คน ท าแบบทดสอบหลังเรียน (แบบทดสอบชุดเดิม) ท าได้ถูกต้อง

ร้อยละ 82.59 (E2) ของคะแนนทั้งหมด 

3. นักเรียนกลุ่มตัวอย่างจ านวน 27 คน ท าแบบทดสอบก่อนเรียน และแบบทดสอบหลังเรียน

มีความก้าวหน้าร้อยละ 22.78  

4. นักเรียนกลุ่มตัวอย่างจ านวน 27 คน หลังเรียนโดยใช้เอกสารประกอบการเรียนการสอน 

วิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค ท ากิจกรรมระหว่างเรียน คะแนนรวม 150 คะแนน 

คะแนนในระหว่างท ากิจกรรมโดยใช้เอกสารประกอบการเรียนการสอนท าได้ถูกต้องร้อยละ 82.52 (E1) 

ของคะแนนทั้งหมด 

5. นักเรียนกลุ่มตัวอย่างจ านวน 27 คนที่เรียนเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี 

ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค มีคะแนนเฉลี่ยก่อนเรียนเท่ากับ 11.96 มีคะแนนเฉลี่ย

หลังเรียนเท่ากับ 16.52 เมื่อน าคะแนนจากการทดสอบมาหาค่าดัชนีประสิทธิผลมีค่าเท่ากับ 0.57  
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จากผลการวิเคราะห์ตามตารางที่ 1 ได้แสดงให้เห็นว่า นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 3/1 โรงเรียนบางแค 

(เน่ืองสังวาลอนุสรณ์) ส านักงานเขตบางแค กรุงเทพมหานคร ที่เป็นกลุ่มตัวอย่างจ านวน 27 คน ได้ท ากิจกรรม

ระหว่างเรียน ได้คะแนนร้อยละ 82.52 (E1) และท าแบบทดสอบหลังเรียน ได้คะแนนร้อยละ 82.59 (E2) 

ดังน้ัน ประสิทธิภาพของเอกสารประกอบการเรียนการสอนที่สร้างขึ้น มีประสิทธิภาพเป็น 82.52/82.59 

ซ่ึงสูงกว่าเกณฑ์มาตรฐานที่ก าหนดไว้ คือ 80/80 และค่าดัชนีประสิทธิผลมีค่าเท่ากับ 0.57 ซ่ึงสูงกว่าเกณฑ์

ก าหนดไว้ คือ 0.5 แสดงว่าเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลง

โรงเรียนบางแค ที่สร้างขึ้นมีประสิทธิผลช่วยให้ผู้เรียนเกิดการเรียนรู้ได้จริง เป็นไปตามสมมติฐานข้อที่ 1 

ตอนที่ 2 การวิเคราะห์ข้อมูลการเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน ก่อนเรียนและหลังเรยีน 

หลังการใช้เอกสารประกอบการเรียนการสอน กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ วิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 

เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค 

จากการเปรียบเทียบผลการศึกษาผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนของนักเรียนก่อนเรียนและหลังเรียนวิชาดนตรี 

นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 3/1 โรงเรียนบางแค (เน่ืองสังวาลอนุสรณ์) ส านักงานเขตบางแค กรุงเทพมหานคร 

ที่เป็นกลุ่มตัวอย่างจ านวน 27 คน เพื่อเปรียบเทียบคะแนนเฉลี่ยของการทดสอบก่อนเรียนและหลังเรียน 

โดยใช้เอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรีชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค 

โดยน าคะแนนความแตกต่างระหว่างคะแนนก่อนเรียนและหลังเรียน การทดสอบมาเปรียบเทยีบ โดยการทดสอบ 

ค่า t ปรากฏผลในตารางที่ 2  ดังน้ี 

 

ตารางที่ 2  แสดงผลการเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน ก่อนเรียนและหลังเรียนโดยใช้เอกสาร

ประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค จ านวน 20 ข้อ 

คะแนนเตม็ 20 คะแนน นักเรียนกลุ่มตัวอย่าง 27 คน  

 

การ

ทดสอบ 

จ านวน

นกัเรียน 

(คน) 

คะแนน

เต็ม 
X  D D

2
 t 

ก่อนเรียน 27 20 11.96 
123 655 12.41* 

หลงัเรียน 27 20 16.52 

** P < .05 ค่า t จากตาราง (.05, df 26 = 1.706) 

 

จากตารางที่ 2 แสดงให้เหน็ว่าผลการเปรียบเทยีบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนก่อนเรียนและหลังเรียน 

โดยใช้เอกสารประกอบการเรียนการสอน กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ วิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 

เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค จ านวน 20 ข้อ พบว่า นักเรียนกลุ่มตัวอย่าง มีคะแนนเฉลี่ยก่อนเรียน 11.96 

คะแนนเฉลี่ยหลังเรียน 16.52 คะแนนหลังเรียนสูงกว่าคะแนนก่อนเรียนมีค่าแตกต่างกัน 4.56 ค่า t ของ

คะแนนทดสอบก่อนเรียนและหลังเรียนของกลุ่มตัวอย่างมีผลสัมฤทธิ์หลังเรียนสูงกว่าก่อนเรียนได้ 12.41 
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เมื่อน าไปเปรียบเทยีบกับค่า t จากตารางที่ df 26  ที่ระดับนัยส าคัญทางสถิติ .05 มีค่าเท่ากับ 1.706 ซ่ึงค่า t 

ที่ได้สูงกว่า แสดงว่านักเรียนกลุ่มตัวอย่างที่เรียนจากเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี 

ช้ันประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค มีผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนหลังเรียนสูงกว่าก่อนเรียน

อย่างมีนัยส าคัญทางสถิติที่ระดับ .05 และเป็นไปตามสมมติฐานข้อที่ 2 
 

สรุปและอภิปรายผล 

 1. เอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค 

ที่สร้างขึ้นมีประสิทธิภาพเป็น 82.52/82.59 และมีค่าดัชนีประสิทธิผลมีค่าเท่ากับ 0.57 จากผลการวิจัย

เอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค ที่สร้างขึ้น

มีประสิทธิภาพและค่าดัชนีประสิทธิผลสูงกว่าเกณฑ์มาตรฐานที่ก าหนดไว้ ทั้งน้ีเน่ืองจากในการจัดท า

เอกสารประกอบการเรียนการสอน ผู้วิจัยได้ศึกษามาตรฐานการเรียนรู้  สาระการเรียนรู้  ตัวชี้ วัด จากหลักสูตร

แกนกลางการศึกษาขั้นพื้นฐาน พุทธศักราช 2551 กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ วิชาดนตรี เอกสารที่เก่ียวข้อง

กับดนตรีไทย ดนตรีสากล ดนตรีพื้ นบ้าน จิตวิทยาการเรียนรู้ และวัยของผู้เรียน ซ่ึงภายในเน้ือหา

ของเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค ประกอบด้วย

ข้อมูลด้านเน้ือหา ภาพน่ิง และในส่วนของการขับร้องจะมีเสียงเพลง และสื่อวิดีทัศน์ประกอบ ซ่ึงในการฝึก

ทักษะด้านการขับร้องน้ันจะเกิดขึ้ นจากการเรียนรู้ เป็นล าดับขึ้นตอน ผู้เรียนต้องมีการเรียนรู้ และฝึกฝน

ตามล าดับขั้นตอนจนสามารถขับร้องเพลงได้ถูกต้องและเกิดความช านาญ ดังที่ ประวีนา เอ่ียมยี่สุ่น (2564) 

กล่าวถึง พฤติกรรมด้านทกัษะพิสัยของผู้เรียนที่เกิดขึ้นอย่างเป็นล าดับขั้น โดยเริ่มต้ังแต่การรับรู้และการปฏิบัติ

พื้ นฐาน การเตรียมความพร้อมและการเลียนแบบ การฝึกปฏิบัติ การปฏิบัติด้วยความช านาญ ซ่ึงในขั้นตอน

ของการเรียนรู้ ในทักษะด้านการขับร้องเพลงโรงเรียนบางแคจะมีการสอดแทรกในเอกสารประกอบการเรียน

การสอนพร้อมทั้งเสียงเพลงและสื่อวิดีทศัน์ประกอบเพื่อให้ผู้เรียนเกิดการเรียนได้อย่างสมบูรณ์ นอกจากน้ี

ส่วนประกอบของบทเรียน มีเน้ือหาสาระ แบบฝึกหัดและแบบทดสอบ เพื่อให้ผู้เรียนศึกษาด้วยตนเอง  

ซ่ึงสอดคล้องกับแนวคิดของ สุวิทย์ มูลค า (2550) กล่าวว่าเอกสารประกอบการเรียนการสอน จัดท าขึ้น

เพื่อใช้ประกอบการสอนของครูหรือประกอบการเรียนของนักเรียน เป็นสื่อสิ่งพิมพ์ที่มีเน้ือหาครอบคลุม

จุดประสงค์การเรียนรู้  เพื่อให้ผู้เรียนมีผลการเรียนที่มีประสิทธิภาพตามที่ก าหนดไว้ นอกจากน้ี สุชาติ 

ศิริสุขไพบูลย์ (2550) กล่าวถึงประโยชน์ของเอกสารประกอบการเรียนการสอนไว้ว่า เป็นแนวทางให้ผู้สอน

จัดกิจกรรมและประสบการณ์ส าหรับผู้เรียน เพื่อให้บรรลุวัตถุประสงค์ที่วางไว้ ท าให้ผู้เรียนเข้าใจบทเรียน

และฝึกปฏิบัติกิจกรรมการเรียน สอดคล้องกับงานวิจัยของ กมลพร ขาวนวล, มนัส วัฒนไชยยศ และบรรจง 

ชลวิโรจน์ (2557) ซ่ึงได้ท าวิจัยเรื่อง การพัฒนาเอกสารประกอบการสอนวิชาดนตรี เรื่องการขับร้องเพลงไทย 

ชั้นมัธยมศึกษาปีที่ 1 ผลการวิจัย พบว่า เอกสารประกอบการสอน วิชาดนตรี เรื่องการขับร้องเพลงไทย 

ที่จัดท าขึ้นมีประสิทธิภาพตามเกณฑ์มาตรฐาน 89.28/86.25 ส่วน มนิตนัตต์ โอสถานุเคราะห์ (2554) 

ได้ท าวิจัยเรื่อง การสร้างและพัฒนาเอกสารประกอบการเรียนรู้  การปฏิบัติขับร้องประสานเสียง รายวิชา

เลือกเสรี ศ 40234 ขับร้องประสานเสียง ส าหรับผู้เรียนระดับประกาศนียบัตรวิชาชีพชั้นปีที่ 1 - 3 พบว่า
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เอกสารประกอบการเรียนรู้ที่สร้างขึ้นมีค่าประสิทธิภาพเท่ากับ 87.67/87.7 ทั้งน้ีก่อนการสร้างเอกสาร

ประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค ผู้วิจัยได้ท าการศึกษา

เอกสาร ที่เก่ียวข้องกับการสร้างและหาประสิทธิภาพของบทเรียน ศึกษาหลักสูตร เน้ือหา สภาพปัญหาของผู้เรียน 

รวมทั้งงานวิจัยที่เก่ียวข้อง มีตรวจสอบประเมินคุณภาพเพื่อหาดัชนีความสอดคล้อง (IOC) โดยผู้เชี่ยวชาญ 

ปรับแก้ไข และน าไปทดลองใช้กับนักเรียนที่ไม่ใช่กลุ่มตัวอย่างก่อนน ามาใช้จริงตามขั้นตอน จึงส่งผลให้

เอกสารประกอบการเรียนการสอน กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ วิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลง

โรงเรียนบางแค ที่ผู้วิจัยสร้างขึ้น สามารถพัฒนาการเรียนรู้ของนักเรียน ท าให้นักเรียนมีผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน

สูงขึ้น 

 2.  ผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนก่อนเรียนและหลังเรียน โดยการใช้เอกสารประกอบการเรียนการสอน 

กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ วิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค หลังเรียนสูงกว่า

ก่อนเรียนอย่างมีนัยส าคัญทางสถิติที่ระดับ 0.5 นักเรียนกลุ่มตัวอย่างที่เรียนโดยใช้เอกสารประกอบ 

การเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค มีคะแนนเฉลี่ยหลังเรียน

มากกว่าก่อนเรียน กล่าวคือ มีคะแนนเฉลี่ยก่อนเรียน 11.96 คะแนนเฉลี่ยหลังเรียน 16.52 คะแนนหลังเรียน

สูงกว่าคะแนนก่อนเรียนมีค่าแตกต่างกัน 4.56 ค่า t ของคะแนนทดสอบก่อนเรียนและหลังเรียน

ของกลุ่มตัวอย่างมีผลสัมฤทธิ์หลังเรียนสูงกว่าก่อนเรียนได้ 12.41 เมื่อน าไปเปรียบเทียบกับค่า t จากตาราง

ที่ df 26 ที่ระดับนัยส าคัญทางสถิติ .05 มีค่าเท่ากับ 1.706 ซ่ึงค่า t ที่ได้สูงกว่า แสดงว่านักเรียนกลุ่มตัวอย่าง

ที่เรียนจากเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค 

มีผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนสูงกว่าก่อนเรียนอย่างมีนัยส าคัญทางสถิติที่ระดับ .05 และเป็นไปตามสมมติฐาน

ข้อที่ 2 แสดงว่า เอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแค 

ของนักเรียนกลุ่มตัวอย่าง ท าให้นักเรียนมีผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนสูงขึ้น ทั้งน้ีเน่ืองจากในการจัดการเรียน

การสอนกลุ่มสาระศิลปะ วิชาดนตรี ในระดับชั้นประถมศึกษาปีที่  3 ของโรงเรียนบางแค (เน่ืองสังวาลย์

อนุสรณ์) ยังไม่มีสื่อที่ใช้ในการจัดการเรียนการสอนที่สอดคล้องกับบริบทของสถานศึกษา และในเอกสาร

ประกอบการเรียนการสอนน้ี มีสื่อนวัตกรรมที่เก่ียวกับการขับร้องเพลงโรงเรียนบางแคที่นักเรียนสามารถ

น าไปพัฒนาทักษะการขับร้องและฝึกฝนได้ตัวตนเอง สอดคล้องกับ กมลพร ขาวนวล, มนัส วัฒนไชยยศ 

และบรรจง ชลวิโรจน์ (2557) ซ่ึงได้ท าวิจัยเรื่อง การพัฒนาเอกสารประกอบการสอนวิชาดนตรี 

เรื่องการขับร้องเพลงไทย ชั้นมัธยมศึกษาปีที่ 1 ผลการวิจัย พบว่า ผลการทดสอบก่อนเรียนหลังเรียน

และผลการประเมินการขับร้องของนักเรียน ระดับชั้นมัธยมศึกษาปีที่ 1 ปีการศึกษา 2555 วิทยาลัยนาฏศิลป 

โดยใช้เอกสารประกอบการสอนวิชาดนตรี เรื่องการขับร้องเพลงไทย โดยวิเคราะห์จากค่าดัชนีประสิทธิผล

นักเรียนมีความก้าวหน้า 0.62 สูงกว่าเกณฑ์ที่ก าหนด 0.5 และสุกิจ ลัดดากลม (2554) ซ่ึงได้ท าวิจัย

เรื่อง ชุดการสอนขับร้องเพลงชาติไทย ส าหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 พบว่า ผลการทดสอบคะแนน

ก่อนเรียนหลังเรียนมีค่า t ที่ระดับนัยส าคัญ .05 t มีค่า .94 ค่าคะแนนเฉลี่ยหลังเรียนสูงกว่าคะแนนเฉลี่ย

ก่อนเรียน มีนัยส าคัญทางสถิติ ดังน้ันสรุปได้ว่าชุดการสอนขับร้องเพลงชาติไทย มีประสิทธิภาพและท าให้  

ผลการเรียนของนักเรียนสูงขึ้นหลังจบการเรียนการสอน จากการวิจัยแสดงให้เห็นว่า การสอนโดยใช้เอกสาร

ประกอบการเรียนการสอนช่วยให้นักเรียนมีผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนสูงขึ้ น มีความก้าวหน้าและพัฒนา
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ทางการเรียนเพิ่มขึ้น ทั้งน้ีอาจเน่ืองมาจากในการจัดกิจกรรมการเรียนโดยใช้เอกสารประกอบการเรียน

การสอนมีการจัดกิจกรรมการเรียนการสอนตามขั้นตอนที่สมบูรณ์ มีการค านึงถึงความแตกต่างระหว่าง

บุคคลและความสามารถของนักเรียน มีการเสริมแรงตามทฤษฎีการวางเงื่อนไขของสกินเนอร์ (Skinner) 

(สมชาย  รัตนทองค า, 2550) ที่กล่าวว่า การเสริมแรงจะมีประสิทธิภาพสูงสุดเมื่อระยะเวลาระหว่าง

การแสดงพฤติกรรมที่ถูกต้องกับการได้รับเสริมแรงใกล้เคียงกันมากที่สุด การที่ได้รู้ค าตอบของตนเอง

ถูกต้องกเ็ป็นการเสริมแรงได้อีกอย่างหน่ึง ส่งผลให้ผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนของผู้เรียนหลังการเรียน

ด้วยเอกสารประกอบการเรียนการสอนวิชาดนตรี ชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 เรื่องเพลงโรงเรียนบางแคสูงกว่า

ก่อนเรียน 
 

ขอ้เสนอแนะ 

1. ขอ้เสนอแนะทัว่ไป 

  1.1 ในการสร้างเอกสารประกอบการเรียนการสอน ครูผู้สอนควรเตรียมเน้ือหา ภาพ เสียง 

วิดีทัศน์ และเพลงประกอบให้พร้อม เพื่อความสะดวกรวดเร็วในการสร้างบทเรียน และควรมีความรู้

เก่ียวกับโปรแกรมอ่ืน ๆ ที่จะใช้สร้างนวัตกรรมที่ควบคู่กับการสร้างเอกสารประกอบการเรียนการสอน 

ซ่ึงจะท าให้เอกสารประกอบการเรียนการสอนมีประสิทธิภาพส่งผลต่อผู้เรียนอย่างแท้จริง 

  1.2  ในปัจจุบันคอมพิวเตอร์เข้ามามีบทบาทในชีวิตประจ าวันเป็นอย่างมาก ครูผู้สอนควร

เลง็เหน็ถึงความส าคัญในการที่จะพัฒนาสื่อนวัตกรรมให้มีความทนัสมัยและสอดคล้องกับการจัดการเรียนรู้

ในศตวรรษที่ 21 เพื่อตอบสนองความต้องการของผู้เรียน และใช้เป็นสื่อในการจัดกิจกรรมการเรียนรู้  เพื่อกระตุ้น

ให้ผู้เรียนเกิดกระบวนการเรียนรู้ อย่างมีประสิทธิภาพ และเป็นไปตามเป้าหมายของหลักสูตรแกนกลาง

การศึกษาขั้นพื้นฐาน พุทธศักราช 2551  

 2. ขอ้เสนอแนะส าหรบัการศึกษาต่อไป 

 2.1 ควรจัดท าเอกสารประกอบการเรียนการสอน กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะในสาระทัศนศิลป์ 

และสาระนาฏศิลป์ หรือในกลุ่มสาระการเรียนรู้ อ่ืน ๆ  

 2.2 ควรจัดท าเอกสารประกอบการเรียนการสอนหรือสื่อนวัตกรรมรูปแบบอ่ืน ๆ ที่ส่งเสริม 

ด้านการส่งเสริมคุณลักษณะอันพึงประสงค์ของผู้เรียน  

 2.3 ควรศึกษาเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนจากเอกสารประกอบการเรียนการสอน

กับการเรียนการสอนในรูปแบบอ่ืน ๆ เช่น การเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนระหว่างเอกสาร

ประกอบการเรียนการสอนกับวิธีสอนแบบปกติ 
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บทคดัย่อ 

 โนรา ศิลปะการแสดงประจ าถ่ินของภาคใต้ เป็นสิ่งที่บ่งบอกได้ถึงวัฒนธรรมของผู้คนได้อย่าง

เด่นชัด โดยมีเครื่องดนตรีบรรเลงประกอบที่เป็นเอกลักษณ์ อันประกอบด้วย ป่ีใต้ ทบั กลองตุ๊ก ฆ้องคู่ ฉ่ิง 

และแตระ เครื่ องดนตรีเหล่าน้ีล้วนแต่เป็นองค์ประกอบการแสดงที่สมบูรณ์ในอดีต แต่จ าเป็นต้อง

ปรับเปลี่ยนไปตามวัฒนธรรมสังคมที่เปลี่ยนไปในปัจจุบัน 

 ด้วยเหตุดังกล่าว บทความน้ีจึงมุ่งอธิบายการเปลี่ยนแปลงของเครื่องดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดง

โนราที่เรียกว่า “เครื่องห้า” เพื่อสะท้อนให้เห็นความแตกต่างที่เกิดขึ้นจากการเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรม

สังคม โดยการรวบรวมข้อมูลและบรรยายให้เหน็วัฒนธรรมร่วมตลอดจนข้อแตกต่าง  

 ในบริบทของเวลาที่เปลี่ยนไปท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลงรูปแบบเครื่องห้าเดิม ดังน้ี 1) การเปลี่ยนแปลง

ภายใน โดยปรับรูปแบบของระบบเสียงให้สอดคล้องกับดนตรีตะวันตก มีการน าวัสดุอ่ืนทดแทนวัสดุที่ใช้

ท าเครื่องดนตรีเดิม และแตระได้รับความนิยมน้อยลงเพราะสามารถใช้การเคาะขอบกลองตุ๊กแทนได้      

2) การประสมเครื่องดนตรีไทยชนิดอ่ืน อาทิ ซอด้วง ซออู้ ขลุ่ย และฉาบ เป็นต้น และ 3) การประสม

เครื่องดนตรีตะวันตก โดยการน าคีย์บอร์ดไฟฟ้าเป็นพื้นฐานในการบรรเลงท านองร่วมกับป่ีใต้ ซ่ึงในคณะ

โนราขนาดใหญ่อาจน าเครื่องดนตรีอ่ืนประกอบด้วย เช่น กีตาร์ไฟฟ้า เบสไฟฟ้า กลองชุด แซกโซโฟน 

ทรัมเป็ต และทรอมโบน เป็นต้น จึงท าให้วงดนตรีโนราในปัจจุบันสามารถบรรเลงดนตรีได้หลากหลายแนว 

และมีแนวโน้มในการปรับประยุกต์แนวดนตรีหรือบทเพลงที่เป็นที่นิยมมาใช้ประกอบการแสดงโนรามากขึ้น 

ค าส าคญั: โนรา, ดนตรีประกอบการแสดงโนรา, ดนตรีเคร่ืองห้า, การเปลี่ยนแปลง 

 

Abstract 

The Nora (a local ancient dance) is one of the well-known local performing arts of Southern 

Thailand, which manifests the local custom through its unique musical elements: the pi tai (local 

Southern oboe), the thap (the Southern drum), the klong tuk (the double-headed Southern drums), 

the khong khu (pair of gongs), the ching (pair of small-cup cymbals), the trae (upright wood 

clapper) adapted due to cultural and social changes.  

This article explains the changes in the traditional musical accompaniment of the Nora, which 

is known as “khruang ha” (five-pieced musical instruments), to reflect the differences caused by 

cultural and social changes.  

The “khruang-ha” has been changed as follows: 1) the adaptation of the key to suit the 

western music, the use of new materials replaced within the musical instruments, and the reduction of 

playing the trae by hitting the edge of the klong tuk instead, 2) the integration of new musical instruments 

such as the so duang (treble fiddle), the so u (alto fiddle), the khlui (flute), and the chap (pair of 

cymbals), and 3) a mix of western musical instruments into the ensemble such as electric keyboard used as 
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the main instrument played with the pi tai; for the big Nora troupe, a number of other musical 

instruments are mixed into the ensemble such as electric guitar, electric bass, drum kit, saxophone, 

trumpet, and trombone. The transformation of musical features in music used with the Nora varies 

due to the culture, and there is a tendency to adapt the musical repertoires for the Nora.  

Keywords: nora, musical accompaniment of the nora, khruang-ha (five-pieced musical instruments), changes 

 

บทน า 

 ดนตรีเป็นสมบัติของวัฒนธรรมทางสังคม ซ่ึงสังคมเปรียบได้กับการรวมเอาวัฒนธรรมที่หลากหลาย

มาอยู่ในที่เดียวกันโดยมีมนุษย์เป็นผู้ขับเคลื่อน การขับเคลื่อนก่อให้เกิดความเปลี่ยนแปลงและการเคลื่อนที่

ทางวัฒนธรรม เพื่อสนองความต้องการของมนุษย์หมู่น้ันตามแต่ช่วงเวลาที่เปลี่ยนไป (สุมาลี นิมมานุภาพ, 

2561) เมื่อพิจารณาจากข้อความข้างต้นจะเห็นได้ว่าดนตรีเป็นองค์ประกอบหน่ึงของสังคม และสังคมย่อม

มีการเปลี่ยนแปลงเพื่อรับวัฒนธรรมหรือเทคโนโลยีใหม่ ๆ เข้ามาเสมอ ฉะน้ันดนตรีในฐานะส่วนหน่ึง

ของวัฒนธรรมสังคมจึงแปรเปลี่ยนสภาพไปตามความนิยมของสังคม 

 ในบริบทเดียวกัน ดนตรีพื้นบ้านกเ็ป็นส่วนหน่ึงของวัฒนธรรมสังคม และถือเป็นสิ่งส าคัญที่บ่งบอก

ลักษณะ เอกลักษณ์ วิถีชีวิต ความเป็นอยู่ พิธีกรรม และสะท้อนความเชื่อของผู้คนในภูมิภาคน้ัน ๆ ดังที่      

สุรศักด์ิ เพชรคงทอง (2564) กล่าวว่า ดนตรีพื้นบ้านภาคเหนือแสดงให้เห็นถึงความเป็นอยู่และวัฒนธรรม

ที่เรียบง่าย ส่วนของภาคกลางจะบ่งบอกวิถีชีวิตทั้งความรื่นเริงและการประกอบอาชีพ ในภาคใต้แสดงถึง

ความเชื่อและประเพณีที่ปฏิบัติสืบทอดมาอย่างยาวนาน และดนตรีของภาคตะวันออกเฉียงเหนือแสดงให้เห็น

ภูมิปัญญาความเชื่อตลอดจนพิธีกรรม โดยในที่น้ีมุ่งเน้นเฉพาะดนตรีประกอบการแสดงของภาคใต้ 

ซ่ึงมีหลายประเภท อาท ิโนรา หนังตะลุง รองเงง็ ดิเกร์ฮูลู หรือแม้กระทั่งลิเกป่าที่มีเอกลักษณ์เฉพาะและพบเห็น

ได้น้อยในปัจจุบัน (อภิชาติ แก้วกระจ่าง และสุขสันติ แวงวรรณ, 2564) ในบทความน้ีผู้เขียนได้ยกมา

เฉพาะดนตรีประกอบการแสดงโนรา ซ่ึงเป็นดนตรีพื้ นบ้านทางภาคใต้ที่ทรงคุณค่าและบ่งบอกได้ถึงลักษณะ

วัฒนธรรมเชิงพื้นที่ ดังที่ พัทธานันท ์สมานสุข และพรทพิย์ อันทวิโรทยั (2559) ได้กล่าวถึงโนราว่าเป็นการแสดง

ที่แฝงด้วยคติความเชื่อของผู้คนในภาคใต้ มีท่าร าที่สวยงามเข้มขลัง ผนวกกับดนตรีที่กระฉับกระเฉงและชวนฟัง 

สิ่งเหล่าน้ีเป็นเครื่องบ่งชี้ ถึงวัฒนธรรมของผู้คนในพื้ นที่ แต่ด้วยการเปลี่ยนแปลงทางสังคมจึงส่งผลให้

วัฒนธรรมดนตรีที่มีอยู่เดิมได้รับความนิยมน้อยลง ผู้คนหันไปให้ความสนใจกับรูปแบบดนตรีที่ผสาน

อารยธรรมตะวันตกมากขึ้น 

 บทความน้ีมุ่ งอธิบายความเป็นมา ลักษณะ การเปลี่ ยนแปลงของดนตรีพื้ นบ้านภาคใต้ที่ใช้

ประกอบการแสดงโนรา ตลอดจนแนวโน้มของการเปลี่ยนแปลงที่อาจเกิดขึ้ น โดยประมวลจากการศึกษา

รวบรวมข้อมูลต่าง ๆ มีขอบเขตการศึกษาแต่เพียงดนตรีประกอบการแสดงโนราเท่าน้ัน ซ่ึงแต่เดิมใช้วงดนตรี

ที่เรียกว่าเครื่องห้า เมื่อเกิดการเปลี่ยนแปลงทางสังคมความนิยมของผู้คนเปลี่ยน ส่งผลให้ดนตรีประกอบการแสดง

โนราผันแปรไปตามบริบทสังคมในฐานะส่วนหน่ึงของวัฒนธรรมสังคม กระน้ันแล้ว ข้อมูลในส่วนน้ีอาจมี

ความเก่ียวข้องกับดนตรีของหนังตะลุงอยู่บ้าง ซ่ึงเป็นสิ่งที่ไม่สามารถหลีกเลี่ยงได้ ด้วยที่เป็นศิลปะการแสดง
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ของภาคใต้ทั้งคู่ ผนวกกับมีความคล้ายคลึงกันเป็นปกติวิสัย แต่ในประเดน็รายละเอียดย่อมมีความแตกต่างกัน 

เพื่อความลุ่มลึกของข้อมูลตามเป้าประสงค์ที่กล่าวไว้ข้างต้น ผู้เขียนจึงมุ่งอธิบายเพียงดนตรีประกอบการแสดง

โนรา  

 

โนรา 

 โนราเป็นศิลปะการแสดงชั้นสูงของภาคใต้ ถือก าเนิดขึ้นที่จังหวัดพัทลุง โดยกล่าวกันว่ามีเทวดา

มาเข้าฝันนางนวลทองส าลีซ่ึงเป็นธิดาของเจ้าพระยาสายฟ้าฟาด ในฝันเทวดาได้บอกท่าร าประกอบกับ

เครื่องดนตรีประโคม เมื่อต่ืนขึ้นนางยังคงจ าได้จึงสั่งให้ทหารสร้างเครื่องดนตรีน้ัน และฝึกท่าร าให้บรรดาพี่เลี้ ยง  

โดยเรียกการแสดงน้ีว่า “โนรา” (พรเทพ บุญจันทร์เพ็ชร์, 2558) โนราจึงถือเป็นการแสดงของภาคใต้

ที่แพร่หลายและมีประวัติความเป็นมายาวนาน มีความผูกพันกับวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของผู้คนอย่างแนบแน่น 

สะท้อนให้เห็นวิถีชีวิตและพลวัตของสังคมในหลากหลายแง่มุม (กรมส่งเสริมวัฒนธรรม, 2562) บทบาท

ของโนรามีทั้งด้านความบันเทิง พิธีกรรม การสร้างเอกภาพและสัมพันธภาพของผู้คนในสังคม การถ่ายทอด

วัฒนธรรมเชิงพื้นที่ การสร้างอัตลักษณ์ ศักยภาพ ภมูิปัญญาท้องถ่ิน และบทบาทในด้านอ่ืน ๆ ซ่ึงเหน็ได้จาก

วิถีชีวิตโดยทั่วไปของผู้คน แทรกซึมและบ่งบอกได้ในทุก ๆ บริบทสังคม (พิทยา บุษรารัตน์ และเบญ็จวรรณ 

บัวขวัญ, 2560) ในส่วนของพิธีกรรมของโนรา ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ (2547) ได้กล่าวว่า โนราสามารถ

เข้าถึงจิตใจผู้คนในภาคใต้ได้อย่างดีทั้งในอดีตและปัจจุบัน เพราะโนราเป็นการแสดงที่คลี่คลายมาจาก

การประกอบพิธีกรรม เมื่อเกิดปัญหาทุกข์ร้อนใจและไม่อาจหาที่ยึดเหน่ียวจิตใจหรือช่วยบรรเทาความทุกข์

น้ันได้ กจ็ะต้องบนบานให้วิญญาณบรรพบุรุษที่ล่วงลับไปแล้วมาช่วยปัดเป่า ซ่ึงโนราจะเป็นสื่อกลางในการร้องเชิญ

และร่ายร าประกอบเพื่อประกอบพิธีกรรมดังกล่าว 

 การแสดงโนราแบ่งออกได้ 2 ประเภท คือ โนราเพื่อความบันเทิงและโนราพิธีกรรมหรือโนราโรงครู 

ในการแสดงโนราจะมีการร่ายร า ขับร้องกลอนประกอบดนตรี บทเจรจา หรืออาจแสดงเป็นเรื่องราวด้วย 

ส่วนเครื่องแต่งกายของโนราใช้เครื่องทรงอย่างกษัตริย์ มีเทริด เจียระบาด สร้อยตาบหางหงส์ ปีกนกแอ่น 

ปีกเหน่ง เสื้อ 2 ชั้น ชั้นในเป็นผ้าธรรมดาส่วนชั้นนอกร้อยลูกปัดคาดรอบอกรอบแขน สวมก าไลมือและเท้า 

สวมเลบ็ปลายแหลมงอนเรียว การสวมเครื่องแต่งกายทุกครั้งต้องบริกรรมคาถา แป้งที่ใช้ทาต้องเสกด้วย

คาถาและลงอักขระ องค์ประกอบหลักส าหรับการแสดงโนรา คือ เครื่องแต่งกายและเครื่องดนตรี  

(ส านักงานวัฒนธรรมจังหวัดระนอง, 2558; กรมส่งเสริมวัฒนธรรม, 2562) 

 โนราเป็นการแสดงที่ต้องมีผู้ร าและผู้บรรเลงดนตรี ซ่ึงเครื่องดนตรีเป็นองค์ประกอบที่ส าคัญ

ในการบรรเลงเพื่อก ากับลีลาการร่ายร าของโนรา แต่เมื่อบริบททางสังคมเปลี่ยนแปลงไป ดนตรีกไ็ม่อาจ

คงอยู่ในรูปแบบเดิมได้ ผู้เขียนจึงได้อธิบายถึงลักษณะของวงดนตรีเครื่องห้า ซ่ึงเป็นรูปแบบด้ังเดิม

และเสนอมุมมองของการเปลี่ยนแปลง ดังจะกล่าวต่อไป 
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ลกัษณะส าคญัของเครื่องหา้ 

 เครื่องดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดงโนราถือเป็นส่วนส าคัญส าหรับการแสดง จากหลักฐาน

ทางโบราณคดีเห็นได้ว่าการร าโนรามีการใช้เครื่องดนตรีประโคมร่วม ผู้เขียนได้น าภาพจิตรกรรมฝาผนัง

ในอุโบสถวัดมัชฌิมาวาส อ าเภอเมือง จังหวัดสงขลา มาอธิบายประกอบ 

 

 
 

ภาพท่ี 1 จิตรกรรมฝาผนังโนราโรงครูในอุโบสถวัดมัชฌิมาวาส 

ท่ีมา: ศาสตร์แห่งครูหมอโนรา, 2556, (http://krunora.blogspot.com/2013/06/blog-post_4439.html)  

 

 จากภาพที่ 1 จิตรกรรมฝาผนังในอุโบสถวัดมัชฌิมาวาส อ าเภอเมือง จังหวัดสงขลา แสดงให้เห็น

การใช้ดนตรีประกอบการร าโนราโรงครู ตามที่ ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์ (2555) อธิบายว่าภาพดังกล่าวเป็น

การแสดงโนราโรงครู ด้านในโรงโนรามีนักดนตรีนั่งอยู่โดยรอบ มีผู้ตีทบั 2 คน ตีกลอง 2 คน และเป่าป่ี 1 คน 

ผู้ที่ตีทับและกลองแบ่งกันตีคนละใบ ภาพดังกล่าววาดขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 4 จึงท าให้รูปแบบการใช้

เครื่องดนตรีในช่วงเวลานั้นแตกต่างกับปัจจุบัน 

  นอกจากหลักฐานทางประวัติศาสตร์ที่กล่าวมาแล้ว ยังมีนักวิชาการหลายท่านได้กล่าวถึงเครื่องดนตรี

ส าหรับบรรเลงร่วมในการแสดงโนรา ผู้เขียนได้รวบรวมโดยแบ่งตามแต่ทัศนะของจ านวนและชนิดเครื่องดนตรี 

ดังน้ี 

 ทัศนะที่ 1 เครื่องดนตรีโนรามี 4 ชิ้น ประกอบด้วย ป่ีนอก ทับ (โทน) กลอง และฆ้องคู่ (อัศนีย์ 

เปลี่ยนศรี, 2555)  

 ทัศนะที่ 2 เครื่องดนตรีโนรามี 5 ชิ้ น ประกอบด้วย ป่ีชาตรี ทับ กลองชาตรี (กลองตุ๊ก) ฆ้องคู่ 

(ชาตรี) และฉ่ิง (สธน โรจนตระกูล, 2559)  

 ทัศนะที่ 3 เครื่องดนตรีโนรามี 6 ชิ้ น ประกอบด้วย ป่ี ทับ กลอง ฆ้องคู่ (โหม่ง) ฉ่ิง และแตระ 

(ส านักงานวัฒนธรรมจังหวัดระนอง, 2558; กรมส่งเสริมวัฒนธรรม, 2562; ประพนธ์ เรืองณรงค์, 2563; 

วงษ์สิริ เรืองศรี, 2563; ธวัชชัย ซ้ายศรี และผกามาศ จิรจารุภัทร, 2563)  

 ทัศนะที่ 4 เครื่องดนตรีโนรามี 6 ชิ้น ประกอบด้วย ป่ีไหน ทับ กลองหนัง ฆ้องคู่ (หรือฆ้องฟาก) 

ฉ่ิง และฉาบ (ส าเรจ็ ค าโมง, 2552) 
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 จะเห็นได้ว่าทั้ง 4 ทัศนะรวมทั้งเครื่องดนตรีจากภาพจิตรกรรมฝาผนังในอุโบสถวัดมัชฌิมาวาส 

ล้วนแต่ประกอบด้วยเครื่องประกอบจังหวะและเครื่องด าเนินท านอง แต่อาจมีความแตกต่างในประเด็นของ

จ านวนเครื่องดนตรีและชนิดเครื่องดนตรี ในที่น้ีผู้เขียนจึงขอยกเอาประเดน็ที่มีการกล่าวถึงมากที่สุดเป็นที่ต้ัง 

ซ่ึงก็คือเครื่องดนตรีโนรามี 6 ชิ้ น ประกอบด้วย ป่ี ทับ กลอง ฆ้องคู่ ฉ่ิง และแตระ แต่ในมโนทัศน์ของ

เครื่องห้าในอดีตและปัจจุบันอาจมีความแตกต่างกัน ด้วยเครื่องดนตรีบางชนิดอาจมีอยู่ในอดีตและยังคงใช้

ในปัจจุบัน แต่บางชนิดกไ็ม่เป็นที่นิยมเพราะสามารถใช้เครื่องดนตรีอ่ืนทดแทนเสียงของเครื่องดนตรี

ชนิดน้ันได้ 

 1. เครื่องด าเนินท านอง 

 เครื่องดนตรีที่ใช้ในการด าเนินท านองส าหรับวงเครื่องห้าเพียงชิ้นเดียว คือ ป่ี แต่ในที่น้ี ป่ีของวงดนตรี

โนราได้มีการกล่าวถึงชื่อเรียกที่หลากหลาย เช่น ป่ีไหน ป่ีนอก ป่ีใน และป่ีชาตรี ซ่ึงโดยทั่วไปในพื้ นที่ภาคใต้

ผู้ที่ท าหน้าที่เป่าป่ีชนิดน้ีมักเรียกว่า “ป่ีใต้” ดังที่ ทรงพล เลิศกอบกุล (2563) กล่าวว่า ป่ีที่ใช้ในวัฒนธรรม

ดนตรีภาคใต้จะเรียกตามการนิยามเชิงพื้ นที่ว่า “ป่ีใต้” ซ่ึงเป็นชื่อที่ให้ความหมายอย่างกว้าง ไม่ระบุ

รายละเอียดอ่ืนแน่ชัด ทั้งรูปลักษณ์ ขนาด และเสียง แต่การเรียกชื่อแบบดังกล่าวก็เพื่อจ ากัดขอบเขต

ไม่ท าให้เกิดความสับสนกับป่ีชนิดอ่ืนหรือภาคอ่ืน อีกบริบทหน่ึง นิยามของป่ีใต้สามารถเรียกโดยการระบุ

ชื่อเฉพาะของการแสดงโนราว่า “ป่ีโนรา” โดยมีความหมายถึงป่ีที่ใช้ประกอบการแสดงโนราของทางภาคใต้ 

มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว แตกต่างจากป่ีของภาคอ่ืนทั้งส าเนียงและส านวนการใช้เสียง (สรัญ เพชรรักษ์, 

ปรารภ แก้วเศษ และอัญชลี จันทาโภ, 2562; กิตติชัย รัตนพันธ์, 2564) ทั้งน้ีในการแสดงของภาคใต้

ตอนบนมีเครื่องดนตรีประเภทเป่าเพียงชนิดเดียวคือป่ี ซ่ึงจะนิยมใช้ประกอบการเล่นหนังตะลุงและโนรา

เป็นส าคัญ (ธิกานต์ ศรีนารา และพิเชษฐ์ เดชผิว, 2548) 

 อย่างไรกต็าม ป่ีใต้มีรายละเอียดของการสร้างและส่วนประกอบที่แตกต่างจากป่ีของภาคกลาง โดยนิยม

สร้างทวนบนให้สั้นกว่าทวนล่างอย่างเห็นได้ชัด ซ่ึงผิดแปลกกับ ป่ีใน ป่ีกลาง และป่ีนอกของภาคกลาง 

ด้วยเหตุดังกล่าวจึงท าให้ป่ีใต้มีระดับเสียงที่แตกต่าง นอกจากน้ี ระบบน้ิวและเทคนิคในการบรรเลง

ก็มีข้อแตกต่างหลายประการ เช่น ผู้บรรเลงป่ีใต้จะอมก าพวดแค่ส่วนของใบตาล แต่ป่ีของภาคกลาง

จะอมก าพวดจนถึงทวนบนของตัวป่ี การเรียกชื่อโน้ตที่เป็นแบบฉบับด้วยการแทนเสียงป่ีตามเสียงที่ได้ยิน 

คือ ตอ แต ตือ ต้อย เป็นต้น โดยขนาดของป่ีใต้โดยหลักมี 2 ขนาด ได้แก่ ขนาด 42 และ 38 เซนติเมตร 

นอกจากน้ี ในอดีตยังพบว่ามีป่ีขนาดเลก็กว่า 38 เซนติเมตร แต่ไม่มีขนาดชัดเจนผนวกกับไม่เป็นที่นิยมใช้

ในปัจจุบัน 

 2. เครื่องประกอบจังหวะ 

 เครื่องดนตรีที่ใช้ประกอบจังหวะมีการใช้ชื่อเรียกที่แตกต่างกัน เช่น กลอง กลองหนัง กลองชาตรี 

และกลองตุ๊ก ซ่ึงทั้งหมดน้ีล้วนแต่กล่าวถึงกลองลักษณะเดียวกันที่ใช้ประกอบการแสดงโนรา พิชิต ปฐมเจริญโรจน์ 

(2552) เรียกกลองชนิดน้ีว่า “กลองโนราห์” โดยใช้ประกอบการแสดงโนรา มีเส้นผ่าศูนย์กลางหน้ากลอง

ทั้ง 2 ด้านประมาณ 10 น้ิว และมีส่วนสูงประมาณ 12 น้ิว นิยมท าด้วยไม้แก่นขนุนเพราะให้เสียงที่ไพเราะ 
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หนังหุ้มกลองใช้หนังวัวหรือหนังควาย หรือให้ดีไปกว่าน้ันให้ใช้หนังลูกวัวหรือลูกควาย มีหมุดไม้ตอกยึดหนังหุ้ม

ให้ตึง มีขากลองท าด้วยไม้ไผ่มีเชือกตรึงให้ติดกับตัวกลองทั้ง 2 ข้าง และมีไม้ตี 1 คู่ ส่วนเครื่องดนตรี

อีกชิ้ นหน่ึงที่มักไม่เป็นที่คุ้นเคยคือ “แตระ” หรืออาจเรียกในชื่ออ่ืน เช่น แตระพวงหรือกรับพวง เป็น

เครื่องประกอบจังหวะท าด้วยไม้เน้ือแขง็ที่เจาะรูหัวท้าย โดยร้อยไม้เหล่าน้ันด้วยเชือกซ้อนกันประมาณ 10 อัน 

ที่แกนหลังร้อยแตระท าด้วยโลหะ “ทบั” เป็นเครื่องดนตรีส าคัญในการควบคุมจังหวะ เปลี่ยนจังหวะ และ

ให้จังหวะ ลักษณะภายนอกคล้ายกลองยาวแต่ขนาดจะเลก็กว่า มีความยาวประมาณ 40 – 50 เซนติเมตร 

ท าด้วยไม้แก่นขนุน มักใช้หนังค่างหรือหนังแมวหุ้ม ตรึงหนังด้วยเชือกด้ายและหวาย การบรรเลงทับ

ใช้ครั้งละ 2 ใบแต่ใช้ผู้ตีคนเดียว ใบหน่ึงมีเสียงทุ้มเรียกว่าลูกเทิง อีกใบหน่ึงมีเสียงแหลมเรียกว่าลูกฉับ 

“โหม่งหรือฆ้องคู่” เป็นเครื่องดนตรีส าคัญในการขับบทร้องกลอนของโนรา โดยมีระดับเสียงที่แน่นอน 

โนราจ าเป็นต้องร้องกลอนให้กลมกลืนกับเสียงโหม่ง (เสียงเข้าโหม่ง) ซ่ึงมี 2 ระดับเสียง คือ เสียงทุ้มและ

เสียงแหลม ส่วนไม้ตีใช้ยางหรือด้ายดิบหุ้มส่วนหัวเพื่อให้มีเสียงนุ่มและเป็นการถนอมเครื่องดนตรี “ฉ่ิง” 

มีความส าคัญต่อการขับบทผู้ตีฉ่ิงจึงต้องตีให้ตรงจังหวะที่ขับบท ตัวฉ่ิงท าด้วยทองเหลืองชนิดหนา  

 เมื่อได้พิจารณาอย่างถ่ีถ้วนแล้วจะเห็นได้ว่าเครื่องดนตรีแต่ละชนิดมีลักษณะเฉพาะตัวเพื่อให้เข้ากับ

บริบทของการแสดง กิตติชัย รัตนพันธ์ (2564) จึงได้ใช้ชื่อการแสดงเพื่อแทนลักษณะของเครื่องดนตรี

ที่ใช้ส าหรับการแสดงโนราว่า ทบัโนรา กลองโนรา โหม่งโนรา และเช่นเดียวกับป่ีโนราดังกล่าวข้างต้น 

 3. สงัเขปเครื่องหา้ 

 ลักษณะส าคัญของ “เครื่องห้า” ซ่ึงเป็นกลุ่มเครื่องดนตรีที่ใช้ในการบรรเลงประกอบการแสดงโนรา

ในอดีตมีทั้งหมด 6 ชนิด คือ (1) ป่ีใต้ จ านวน 1 เลา ซ่ึงเป็นเครื่องด าเนินท านองเพียงชิ้นเดียวของเครื่องดนตรี

กลุ่มน้ีโดยมีทั้งป่ีคีย์ซีและคีย์ซีชาร์ป (หรือคีย์เอฟตามความเข้าใจของผู้บรรเลง) ซ่ึงใช้บรรเลงในโอกาส

ที่แตกต่างกันตามแต่เสียงโหม่งของคณะโนรา (2) ทับหรือโทนชาตรี จ านวน 1 คู่ โดยทั้ง 2 ใบมีระดับเสียง

แตกต่างกัน ลูกที่เสียงสูงกว่าจะใช้ตีให้ได้เสียง “ฉับ” (คล้ายเสียง “ป๊ะ” ในกลองยาว) ส่วนลูกเสียงต ่า

จะใช้ตีให้ได้เสียง “เทิง” อย่างไรก็ตามเสียงเทิงสามารถตีได้ทั้ง 2 ลูก ซ่ึงจะตีพร้อมกันหรือสลับกัน

ก็แล้วแต่ผู้ตี ทบัเป็นหัวหน้าเครื่องดนตรีทั้งหมด มีหน้าที่ในการตีให้สัญญาณซ่ึงจะต้องด าเนินไปในทิศทาง

เดียวกับท่าร าของผู้แสดงโนรา ผู้ตีทบัจึงจ าเป็นจะต้องรู้กระบวนท่าร าของโนราด้วย (3) กลองตุ๊กหรือกลอง

ชาตรีหรือกลองโนรา แต่ในภาษาพูดจะใช้ค าว่า “กลองตุ้ง” ตามเสียงของเครื่องดนตรี มักใช้เพียง 1 ใบเท่าน้ัน 

(บางคณะที่ใช้เพื่อการแสดงสร้างสรรค์อาจมากกว่า 1 ใบ) โดยเป็นเครื่องดนตรีที่ตีล้อเลียนกับทบัดังประโยคที่ว่า 

“ป๊ะ เท่ง เทง ตุ้ง” ซ่ึง 3 เสียงแรกเป็นเสียงที่เกิดจากทับหลังจากน้ันจึงตามด้วยเสียงกลองตุ๊กในเสียงสุดท้าย 

(4) โหม่งหรือฆ้องคู่ 1 คู่ บางครั้งคณะโนราแถบจังหวัดสงขลาอาจใช้ฆ้องฟากแทน ซ่ึงจะแตกต่างกัน

ในรายละเอียดของการสร้าง รูปลักษณ์ภายนอก และเสียง ลูกฆ้องทั้ง 2 ลูกมีเสียงที่แตกต่างกันซ่ึงนิยมให้ห่างกัน 

5 เสียง (P5 หรือคู่ 5 เพอร์เฟค) กล่าวคือ ถ้าเสียงต ่าเป็นเสียงซอล เสียงสูงต้องเป็นเสียงเร ถ้ามีเสียง

ลักษณะน้ีจะใช้ป่ีขนาด 42 เซนติเมตร แต่ถ้าลูกฆ้องมีเสียงสูงขึ้นลูกละครึ่งเสียงกจ็ะเปลี่ยนไปใช้ป่ีขนาด 

38 เซนติเมตร ลูกฆ้องลูกเสียงต ่าจะใช้กับการเทียบเสียงและร้องกลอนของโนราผู้หญิง ส่วนลูกฆ้อง
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เสียงสูงจะใช้กับเสียงโนราผู้ชาย ในหนังตะลุงมักจะใช้ฆ้องที่มีเสียงห่างกันเป็นช่วงคู่ 8 (P8 หรือคู่ 8 

เพอร์เฟค) (5) ฉ่ิง 1 คู่ แต่ในวงดนตรีโนราจะให้ผู้ที่ตีฆ้องคู่และฉ่ิงเป็นคนเดียวกัน โดยการตีแยกมือ กล่าวคือ 

มือข้างหน่ึงถือไม้ฆ้อง ส่วนอีกข้างหน่ึงถือฉ่ิง 1 ฝา อีกฝาหน่ึงเหน็บไว้กับรางฆ้อง ซ่ึงต่างกับวงดนตรีหนังตะลุง

ที่จะแยกคนตีฉ่ิงและฆ้องคู่ออกจากกัน แต่คนตีฆ้องคู่จะต้องตีกรับฝาเดียวเพิ่มอีก 1 ชิ้น และ (6) แตระ 

ในอดีตคาดว่าเครื่องดนตรีชิ้นน้ีเป็นต้นก าเนิดของดนตรีโนรา เพราะแต่เดิมจะใช้เพียงก ากับจังหวะการร้อง

กลอนหน้าแตระ แต่ปัจจุบันได้รับความนิยมน้อยลงเพราะสามารถใช้การตีขอบกลองตุ๊กแทนเสียงแตระได้ 

ท าให้วงเครื่องห้าบางวงไม่มีเครื่องดนตรีชนิดน้ีร่วมบรรเลง  

 ดังที่กล่าวมาน้ี การเรียกเครื่องดนตรีประกอบการแสดงโนราว่า “เครื่องห้า” ในบริบทหน่ึงอาจ

หมายถึงผู้บรรเลง 5 คน ประกอบด้วย ป่ีใต้ 1 คน ทับ 1 คน กลองตุ๊ก 1 คน ฆ้องคู่และฉ่ิง  1 คน และ

แตระ 1 คน อีกบริบทหน่ึงอาจหมายถึงเครื่องดนตรี 5 ชิ้น ประกอบด้วย ป่ีใต้ ทบั กลองตุ๊ก ฆ้องคู่ และฉ่ิง 

เมื่อพิจารณาแล้วจะเห็นว่าการนับผู้บรรเลง 5 คนจะใช้เครื่องดนตรีบรรเลง 6 ชิ้น แต่การใช้เครื่องดนตรี 5 ชิ้น

จะมีผู้บรรเลงเพียง 4 คน ดังน้ันจึงสามารถเรียกดนตรีเครื่องห้าได้ทั้งจากการนับจ านวนผู้บรรเลงและ

จากจ านวนเครื่องดนตรีที่ใช้บรรเลง แต่เน่ืองจากแตระได้เสื่อมความนิยมลงเพราะสามารถใช้เครื่องดนตรี

ชนิดอ่ืนแทนได้ ผนวกกับการเรียกเครื่องดนตรีกลุ่มป่ีพาทย์เครื่องห้าอย่างเบาไม่มีการใช้แตระประสม 

ผู้เขียนจึงให้ข้อสรุปส าหรับดนตรีเครื่องห้าจากการใช้เครื่องดนตรีประสม 5 ชิ้นไว้เป็นหลัก  

 

 
 

ภาพท่ี 2 การบรรเลงเคร่ืองห้าประกอบการร าโนรา 

ท่ีมา: ธรรมนิตย์ นิคมรัตน์, 2559, (https://www.youtube.com/watch?v=-wVcldrwDr8) 

 

การเปลี่ยนแปลง 

 การเปลี่ยนแปลงเป็นสิ่งปกติที่เกิดขึ้ นอยู่ตลอดเวลา ผู้คนอาจตระหนักรู้หรือไม่รู้ ในขณะน้ันก็ได้ 

อย่างน้อยที่สุดถ้าต้องอยู่กับตัวเองโดยไม่ท าอะไรเลยในหน่ึงวัน สิ่งที่เปลี่ยนแปลงในวันน้ันคืออายุที่เพิ่มขึ้น 

แม้จะไม่ได้เปลี่ยนแปลงสิ่งอ่ืนร่วมด้วยกต็าม แน่นอนว่าวัฒนธรรมกเ็ป็นเช่นน้ัน เครื่องห้าจึงมีการเปลี่ยนแปลง

อยู่โดยตลอดทั้งการปรับเปลี่ยนภายในของเครื่ องห้าแต่เดิม การน าเครื่ องดนตรีไทยชนิดอ่ืนประสม 

https://www.youtube.com/watch?v=-wVcldrwDr8
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ตลอดจนการน าเครื่องดนตรีตะวันตกร่วมบรรเลงดังปรากฏให้เหน็ในปัจจุบัน ซ่ึงดนตรีตะวันตกน้ีส่งผลให้

เกิดการเปลี่ยนแปลงอย่างมากต่อวงการดนตรีโนรา 

 1. การเปลี่ยนแปลงภายในเครื่องหา้เดิม  

 ที่เห็นได้ชัดในประเด็นน้ีคือการเปลี่ยนแปลงระบบของระดับเสียงให้เข้ากับเครื่องดนตรีชนิดอ่ืน 

ทั้งเครื่องดนตรีไทย เครื่องดนตรีพื้ นบ้าน และเครื่องดนตรีตะวันตก เครื่องดนตรีที่มีความเก่ียวข้องกับ

ระดับเสียงเพียงชิ้นเดียวของเครื่องห้าแต่เดิมคือป่ีใต้ โดยหลักป่ีใต้มี 2 ขนาด ได้แก่ ขนาด 42 เซนติเมตร 

ตรงกับบันไดเสียงซีเมเจอร์หรือคีย์ซี (C Major Scale) และขนาด 38 เซนติเมตร ตรงกับบันไดเสียงซีชาร์ป

เมเจอร์หรือคีย์ซีชาร์ป (C# Major Scale) แต่บางท่านอาจเรียกป่ีขนาด 38 เซนติเมตร ว่าป่ีบันไดเสียง

เอฟเมเจอร์หรือคีย์เอฟ (F Major Scale) ซ่ึงตามหลักทฤษฎีดนตรีตะวันตกถือว่าไม่ถูกต้อง เหตุเพราะ

บันไดเสียงซีชาร์ปเมเจอร์และเอฟเมเจอร์มีองค์ประกอบของตัวโน้ตในบันไดเสียงที่แตกต่างกัน กล่าวคือ 

โน้ตในบันไดเสียงซีชาร์ปเมเจอร์ ประกอบด้วย C#, D#, E# (F), F#, G#, A# (Bb) และ B# (C) 

ส่วนโน้ตในบันไดเสียงเอฟเมเจอร์ ประกอบด้วย F, G, A, Bb, C, D และ E จะเห็นได้ว่ามีโน้ตร่วม

เพียง 3 ตัวเท่าน้ัน คือ F, Bb และ C ดังน้ันถ้ายึดหลักการเรียกตามทฤษฎีดนตรีตะวันตกจะต้องเรียกว่า

ป่ีคีย์ซีชาร์ปจึงจะถูกต้อง ประเด็นน้ีผู้เขียนมีความเห็นว่า สาเหตุที่ท าให้ผู้บรรเลงเรียกป่ีคีย์เอฟน้ัน 

อาจเป็นเพราะลูกฆ้องที่ใช้ในการแสดงหนังตะลุงมักใช้เสียงโน้ตฟา (F) ซ่ึงจะใช้ 2 ลูก ลูกหน่ึงเป็นเสียงฟาต ่า

ส่วนอีกลูกหน่ึงเป็นเสียงฟาสูง ฉะน้ันผู้บรรเลงป่ีต้องเป่าเพลงต่าง ๆ ให้สอดคล้องกับเสียงของลูกฆ้อง

ซ่ึงกค็ือเสียงฟา ท าให้ผู้บรรเลงเรียกว่าป่ีคีย์เอฟ (เสียงฟา) มากกว่าการเรียกว่าป่ีคีย์ซีชาร์ป ซ่ึงง่ายต่อการ

ท าความเข้าใจ ผนวกกับสอดคล้องตามการเรียกเสียงลูกฆ้องของหนังตะลุง เพื่อให้สามารถระบุป่ีที่ใช้

บรรเลงร่วมได้ แต่ส าหรับโนราจะใช้ฆ้องเสียงดีชาร์ป (D#) ซ่ึงกเ็ป็นหน่ึงในโน้ตองค์ประกอบของบันได

เสียงซีชาร์ปเมเจอร์เช่นกัน เพียงแต่ใช้รูปแบบการเรียกชื่อป่ีตามแบบฉบับของหนังตะลุงเท่าน้ัน 

เช่นเดียวกับลูกฆ้องเสียงมี (E) ป่ีที่ใช้บรรเลงจะต้องใช้ป่ีคีย์ซี เพราะโน้ตตัวมีเป็นโน้ตตัวที่ 3 ของบันได

เสียงซีเมเจอร์และเป็นโน้ตตัวที่ 5 ของบันไดเสียงเอไมเนอร์ (A Minor Scale: เป็นบันไดเสียงร่วมของซีเมเจอร์) 

การที่โน้ตตัวมี (E) มีลักษณะเป็นโน้ตตัวที่ 3 และ 5 ถือเป็นโน้ตตัวส าคัญของการเป็นทรัยแอดคอร์ด 

(Triad Chord: เป็นโครงสร้างการสร้างคอร์ดที่ประกอบด้วยโน้ตตัวที่ 1, 3 และ 5 ของบันไดเสียงน้ัน ๆ ) 

จึงท าให้ป่ีคีย์ซีเหมาะส าหรับการบรรเลงร่วมกับฆ้องเสียงมีเป็นที่สุด แต่ผู้บรรเลงจะไม่เรียกป่ีที่บรรเลง

กับเสียงฆ้องลูกน้ีว่าป่ีคีย์อี (E Major Scale) ตามการเรียกเสียงลูกฆ้อง จะเหน็ได้ว่าหลักการเรียกคีย์ของป่ี

ทั้ง 2 ลักษณะมีความแตกต่างกัน ซ่ึงอาจเป็นการเรียกที่ผิดตามหลักทฤษฎีดนตรีตะวันตก แต่ไม่ผิดส าหรับ

หลักการบรรเลงและการท าความเข้าใจ เพราะสิ่งส าคัญส าหรับการบรรเลงร่วมกันของวงดนตรีโนรา

คือการสื่อสารด้วยภาษาที่เข้าใจเฉพาะกลุ่ม อาจกล่าวได้ว่าเป็น “ศัพทส์ังคีตโนรา” อย่างหน่ึง  

ดังน้ัน การเปลี่ยนแปลงระบบเสียงเครื่องด าเนินท านองของดนตรีโนราจึงมีลักษณะที่ชัดเจนยิ่งขึ้น 

มีการเทียบระดับเสียงโดยอิงตามระบบเสียงของดนตรีตะวันตก เพื่อให้สามารถบรรเลงร่วมกับเครื่องดนตรีอ่ืน

และมีมาตรฐานของระบบเสียงในการบรรเลง ปัจจุบันป่ีใต้ส าหรับบรรเลงดนตรีโนราจึงนิยมใช้ขนาด 42 เซนติเมตร 
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เพราะสามารถบรรเลงร่วมกับเครื่องดนตรีชนิดอ่ืนได้สะดวก สามารถเป่าเป็นท านองร้องของเพลงลูกทุ่ง

ประกอบกับเครื่องห้าหรือเครื่องดนตรีตะวันตกได้ แต่ถึงอย่างไรก็ยังมีการใช้ป่ีขนาด 38 เซนติเมตร

อยู่บ้างตามแต่การเทยีบระดับเสียงของหัวหน้าคณะโนรา 

ในส่วนของเครื่องประกอบจังหวะ เครื่องดนตรีที่มีการปรับเปลี่ยนไปจากเดิม ได้แก่ ทับ ฆ้องคู่ 

และกลองตุ๊ก ดังน้ี (1) ทบั ได้เปลี่ยนวัสดุหุ้มหน้ากลองจากหนังสัตว์เป็นฟิล์มเอกซเรย์ ซ่ึงยังคงลักษณะเสียง

ได้ใกล้เคียงแบบเดิม แต่ฟิล์มเอกซเรย์เป็นวัสดุที่หาได้ง่ายกว่า กอปรกับสามารถแก้ปัญหาหน้าทบัหย่อนได้ 

(ผกามาศ ชัยบุญ, 2559) (2) ฆ้องคู่ มีการปรับระดับเสียงให้เข้ากับระบบของดนตรีตะวันตกเช่นเดียวกับป่ี 

และ (3) กลองตุ๊ก โนราบางคณะมีการเพิ่มจ านวนโดยใช้ในขนาดที่แตกต่างกัน เพื่อเสริมอรรถรสการบรรเลง

และการฟังโดยเฉพาะการรัวส่งจังหวะ ในส่วนของฉ่ิงยังคงไว้ดังเดิม 

นอกจากน้ี เครื่องห้ายังรับเอาวัฒนธรรมดนตรีอ่ืน ๆ ร่วมในการบรรเลง ทั้งดนตรีไทยและดนตรี

ตะวันตก ดังจะกล่าวต่อไป  

 2. การเพิม่เครื่องดนตรีไทยชนิดอ่ืนร่วมกบัเครื่องหา้ 

 การบรรเลงด้วยเครื่องห้าแบบเดิมอาจเพียงพอต่อการประกอบเป็นดนตรีโนรา แต่ด้วยช่วงเวลา

ที่เปลี่ยนไป นักดนตรีโนราจึงได้เพิ่มเครื่องดนตรีไทยชนิดอ่ืนเพื่อเพิ่มอรรถรสในการบรรเลง คือ (1) เพิ่มซอด้วง

หรือซออู้ เพื่อใช้เป็นเครื่องด าเนินท านองร่วมกับป่ี แต่อาจต้องมีลีลาการบรรเลงที่ล้อกันบ้างในบางครั้ง 

โดยส่วนใหญ่จะนิยมใช้ซออู้มากกว่า เป็นเพราะป่ีใต้มีเสียงที่ค่อนไปทางกลางจนถึงแหลมอยู่แต่เดิม ถ้าเพิ่ม

ซอด้วงอาจท าให้ท านองหนักไปทางแหลมสูงอย่างเดียว จึงใช้ซออู้ซ่ึงมีเสียงต ่ากว่าในการบรรเลงเพิ่มมิติ

ในท านองเพลงมากขึ้น (2) เพิ่มขลุ่ย นิยมใช้ขลุ่ยในบันไดเสียงซีเมเจอร์ (ขลุ่ยคีย์ซี) เน่ืองจากเป็นเครื่องดนตรี

ที่มีลักษณะเสียงค่อนไปทางต ่า จึงท าให้สามารถบรรเลงร่วมกับป่ีใต้ดี เสริมให้วงมีมิติของท านองที่กว้าง

และชวนฟัง (อาจกล่าวได้ว่าทั้งซออู้และขลุ่ยเป็นทั้งตัวส่งเสริมและสร้างสมดุลท านองของป่ีใต้) (3) เพิ่มฉาบ 

ซ่ึงนิยมใช้ฉาบเล็กเพื่อตีขัดจังหวะ ท าให้วงมีสีสันในการบรรเลงยิ่งขึ้น และ (4) เครื่องดนตรีไทยชนิดอ่ืน ๆ 

ซ่ึงกต็ามแต่ความชอบและความคิดสร้างสรรค์ในการประสมวงที่แปลกใหม่ของวงดนตรีโนราน้ัน ๆ ด้วยเหตุน้ี 

ดนตรีเครื่องห้าจึงเปลี่ยนไปในมุมมองของการเพิ่มเครื่องดนตรีไทย  

 3. การเพิม่เครื่องดนตรีตะวนัตกร่วมกบัเครื่องหา้ 

 การเพิ่มเครื่องดนตรีไทยชนิดอ่ืนร่วมกับเครื่องห้าน้ันไม่ถือเป็นอันสิ้นสุด เมื่ออิทธิพลดนตรีทางตะวันตก

ได้ถาโถมเข้ามาในไทยผ่านช่องทางเทคโนโลยีและเครื่องมือสื่อสารที่ก้าวหน้า จึงส่งผลให้วงดนตรีโนราต้องปรับตัว

เพื่อให้เท่าทันยุคสมัย ผนวกกับต้องการดึงดูดความสนใจผู้ชมด้วยเช่นกัน วงดนตรีโนราเริ่มเปลี่ยนแปลง

โดยการปรับเทียบระดับเสียงของเครื่องดนตรีให้เข้ากับระบบเสียงดนตรีตะวันตก (ดังหัวข้อ 1. การเปลี่ยนแปลง

ภายในเครื่องห้าเดิม) การน าเครื่องดนตรีตะวันตกเข้ามาร่วมกับการบรรเลง แต่ในช่วงแรกการบรรเลง

มักยึดตามขนบเดิม จนท าให้เครื่ องดนตรีตะวันตกขาดความอิสระหรือไม่สามารถแสดงสมรรถนะ

ของเครื่องดนตรีนั้น  ๆออกมาได้มากเท่าที่ควร เพราะผู้ที่น ามาประสมวงบรรเลงร่วมกับเครื่องดนตรีเครื่องห้าเดิม

มุ่งแต่จะให้มีความแปลกใหม่ แต่กย็ังคงอยู่ในกรอบที่จ ากัดของการบรรเลง โดยต้องเป็นแบบแผนอัตลักษณ์
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ดนตรีเดิม เช่น เมื่อเพิ่มเครื่องดนตรีตะวันตกที่เป็นเครื่องด าเนินท านองเข้ามา การบรรเลงก็จะเป็นการเล่น

ท านองเดียวกับป่ีที่เป็นเครื่องด าเนินท านองเดิมอยู่แล้วทุกประการ ส่วนเครื่องที่ใช้เพื่อประกอบจังหวะ

กจ็ะประสมโดยต้องบรรเลงตามแบบแผนของเครื่องประกอบจังหวะในรูปแบบเดิมเช่นเดียวกัน  

 ประเด็นเครื่องดนตรีตะวันตกเข้ามาประสมได้อย่างไรน้ัน อาจเป็นเพราะวงดนตรีหนังตะลุง

โดยคณะหนังพร้อมน้อย ตะลุงสากล (ศิลปินแห่งชาติ) เป็นผู้น าเข้ามาบรรเลงก่อน ดังที่ ส านักงานวัฒนธรรม

จังหวัดพัทลุง (2561) และฐิติวุฒิ สุขศิริวัฒน์ (2559) กล่าวว่า หนังพร้อมน้อย ตะลุงสากล เป็นศิลปิน

คณะแรก ๆ ที่น าเครื่องดนตรีตะวันตกเข้ามาบรรเลงประสมกับดนตรีหนังตะลุง ได้แก่ กลองชุด กีตาร์ เบส 

คีย์บอร์ด จากน้ันจึงได้รับความนิยมอย่างแพร่หลาย ตามที่ ดรุณี อนุกูล (2559) กล่าวว่า หนังตะลุง

โดยทั่วไปจะบรรเลงดนตรีสดด้วยเครื่องดนตรี 9 ชิ้น คือ ป่ี โหม่ง ฉ่ิง ทับ กีตาร์ เบส คีย์บอร์ด กลองชุด 

และกลองทอมบา และอาจมีการเพิ่มเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ ร่วมด้วย เช่น ซออู้ ขลุ่ย ฉาบ แทมบูริน หรือแซกโซโฟน 

เป็นต้น เช่นเดียวกับ อัศวิน ศิลปะเมธากุล (2552) กล่าวว่า เครื่องดนตรีหนังตะลุงในปัจจุบันมีการเพิ่ม

เครื่องดนตรีตะวันตกเข้ามาประสมด้วย ประเดน็ที่กล่าวมานี้ จึงเป็นผลให้รูปแบบการบรรเลงดนตรีของโนรา

เปลี่ยนไป โดยได้น าเครื่องดนตรีตะวันตกประยุกต์ตามแบบอย่างหนังตะลุง ซ่ึงแต่เดิมทั้งหนังตะลุงและโนรา

ใช้เครื่องดนตรีประกอบการแสดงที่คล้ายคลึงกัน เมื่อน าไปปรับประยุกต์จึงท าให้ไม่แตกต่างจากกันไปมาก

และสามารถท าได้อย่างรวดเรว็ แต่ในช่วงแรกน้ันวงดนตรีโนรายังไม่แสดงให้เหน็ถึงสมรรถนะของการบรรเลง

เครื่องดนตรีตะวันตกร่วมกับเครื่องห้าเดิมได้เทยีบเท่าวงดนตรีหนังตะลุง 

 เมื่อการศึกษาทางด้านดนตรีของประเทศไทยได้รับการพัฒนา ท าให้ผู้บรรเลงได้เรียนรู้รูปแบบการบรรเลง

ที่ถูกต้องตามสมรรถภาพของเครื่องดนตรีนั้น ๆ และสามารถน าไปประยุกต์ใช้กับวงดนตรีโนราได้ ในปัจจุบัน

จึงสามารถเหน็การประสมวงของเครื่องห้าซ่ึงเป็นแบบฉบับของการบรรเลงดนตรีโนรา กับกลุ่มเครื่องดนตรีตะวันตก

ในหลากหลายกลุ่ม และมีอิสระในการบรรเลงภายใต้ความเข้าใจเรื่องจังหวะ ท านอง รูปแบบบทเพลง การเปลี่ยนผ่าน 

รวมถึงกระบวนท่าร า โดยสามารถเห็นดนตรีตะวันตกที่แบ่งหน้าที่เป็นทั้งเครื่องด าเนินท านอง เครื่องคอร์ด 

และเครื่องก ากับจังหวะมากยิ่งขึ้น ถ้าพิจารณาแล้วรูปแบบวงจะมีความใกล้เคียงกับวงสตริง (String Band) 

ที่มีการประสานวัฒนธรรมดนตรีโนราร่วมกับดนตรีตะวันตกอย่างลงตัว วงสตริงน้ี ณัชชา พันธุ์เจริญ 

(2564) ได้ให้ความหมายว่าเป็นวงดนตรีสมัยนิยมที่มีนักดนตรีไม่เกิน 6 คน เครื่องดนตรีหลักคือกีตาร์ไฟฟ้า

และกลองชุด ซ่ึงวงดนตรีโนราปัจจุบันมีลักษณะเป็นการน าวงเครื่องห้าประสมกับวงสตริง จึงท าให้มีเครื่องดนตรี

ที่หลากหลายและมีมากกว่า 6 ชิ้น 

 ในช่วงแรกของการเพิ่มเครื่องดนตรีตะวันตกประกอบในการบรรเลงดนตรีในวงโนรา  มักพบ

เครื่องด าเนินท านองก่อน ดังที่ กิตติศักด์ิ เหล่าสุข (2551) ได้ศึกษาเรื่อง เพลงประกอบการแสดงโนรา

และวัฒนธรรมที่เก่ียวข้อง: กรณีศึกษามโนราห์คณะสพรั่ง สวีศิลป์ โดยสรุปประเดน็ของเครื่องดนตรีที่ใช้

ประกอบได้ว่า เครื่องดนตรีส าหรับการแสดงโนราประกอบด้วย 2 ส่วน คือ 1) เครื่องด าเนินท านอง ได้แก่ 

ป่ีและคีย์บอร์ด (Electric Keyboard) และ 2) เครื่ องก ากับจังหวะ ได้แก่ ฉ่ิง ฆ้อง กลองตุ๊ก และทับ 

ประเดน็ของการน าเข้าเครื่องดนตรีตะวันตก ทรงพล เลิศกอบกุล (2563) กไ็ด้กล่าวไว้เช่นกันว่า พัฒนาการ
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ของวงดนตรีพื้ นบ้านภาคใต้ เริ่มให้การยอมรับและน าเครื่องดนตรีตะวันตกเข้ามาประสมกับรูปแบบของดนตรี

แบบเดิม ท าให้สามารถเล่นดนตรีในแนวอ่ืนได้ เช่นเดียวกับ บุษกร บิณฑสันต์ (2554) ที่กล่าวว่า ศิลปิน

และนักดนตรีโนราได้ปรับตัวเพื่อให้เข้ากับสถานการณ์ปัจจุบัน โดยการเปลี่ยนรูปแบบดนตรีเดิมให้สอดคล้อง

กับความต้องการของผู้คนในสังคม มีการใช้คีย์บอร์ดและกลองชุดร่วมในการบรรเลงมากขึ้น 

 จะเห็นได้ว่าเครื่องดนตรีตะวันตกบางชิ้ นกลับกลายเป็นพื้ นฐานส าหรับวงดนตรีโนราในยุคสมัยน้ี 

โดยเฉพาะอย่างยิ่งคีย์บอร์ดไฟฟ้า ด้วยที่สามารถฝึกเล่นให้เป็นท านองได้ง่ายกว่าเครื่องดนตรีอ่ืน ซ่ึงเมื่อต้องการ

ให้เกิดเสียงใดสิ่งที่ต้องท าคือการกดลงไปบนแป้นของโน้ตตัวน้ันเท่าน้ัน แตกต่างกับเครื่องดนตรีชนิดอ่ืน 

เช่น กีตาร์ไฟฟ้า ที่เมื่อต้องการเล่นเสียง 1 ตัวโน้ตผู้เล่นจ าเป็นต้องใช้มือทั้ง 2 โดยการกดสายมือหน่ึง

และดีดสายที่กดอีกมือหน่ึง เช่นเดียวกับเครื่องเป่าอย่างแซกโซโฟน ที่จะต้องอาศัยแรงกดของน้ิวมือ

ทั้ง 2 ข้าง ผนวกกับแรงการเป่าลมด้วย อีกประการหน่ึง คีย์บอร์ดยังเป็นเครื่องดนตรีที่สามารถปรับแต่ง

เสียงได้หลากหลาย โดยเสียงที่นิยมใช้มากสุดส าหรับวงดนตรีโนรา คือ Organ YC10 – 50, Organ D – 50, 

Accordion, Brass Section, Flute หรือเสียงอ่ืน ๆ ตามแต่ความชอบของผู้บรรเลงและสมาชิกร่วมวง 

ซ่ึงจะช่วยสร้างสีสันของเสียง (Tone Color) ให้กับวงเป็นอย่างมาก เหตุน้ีจึงท าให้คีย์บอร์ดเป็นเครื่องดนตรี

ตะวันตกที่ได้รับความนิยมสูงสุดส าหรับการประสมวงดนตรีโนรา 

 แต่ถึงกระน้ัน ผู้เล่นบางคนอาจไม่ได้ใช้คีย์บอร์ดได้เหมาะสมกับสมรรถนะของเครื่องดนตรี

ในช่วงระยะแรก โดยบรรเลงแค่ท านองเป็นเส้น (Line) เช่นเดียวกับป่ี หรืออาจสอดแทรกกลเม็ดบ้าง

แล้วแต่บทเพลง ส่วนใหญ่จะเล่นโดยมือใดมือหน่ึงเพียงข้างเดียวและเล่นเป็นท านองเพียงอย่างเดียว

หรืออาจจะใช้มือทั้งสองข้างเล่นในท านองเดียวกันแต่ต่างช่วงเสียง (Octave) โดยมือซ้ายเล่นโน้ตท านอง

ช่วงเสียงต ่าและมือขวาเล่นโน้ตท านองช่วงเสียงสูง  

 ในปัจจุบันการใช้เครื่องดนตรีตะวันตกที่ประสมกับดนตรีเครื่องห้าได้มีการปรับปรุงและแสดงให้เห็นถึง

ความสามารถของผู้บรรเลง ผนวกกับสมรรถนะของเครื่องดนตรีตะวันตกมากขึ้น อย่างเช่น มีการใช้คอร์ด

ร่วมกับการบรรเลง การใช้จังหวะที่คล้ายคลึงกับดนตรีสตริง ลูกทุ่ง ร าวง หรือชะชะช่า การแบ่งท่อนเพลง

กับเครื่องห้าเพื่อสอดแทรกเมด็พรายดนตรี การน าเทคนิคการบรรเลงแนวอ่ืน ๆ  มาผสมผสานเช่นการน า

บันไดเสียงบลูส์ (Blue Scales) บันไดเสียงแจ๊ส (Jazz) บันไดเสียงดนตรีพื้ นบ้านอิสาน การเล่นคอร์ดแนวฟังก์ 

(Funk) การด าเนินคอร์ดสไตล์บอสโนวา (Bossa nova Style) หรือแม้แต่การน าดนตรีเร็กเก้ (Reggae) 

มาประยุกต์ ซ่ึงสิ่งเหล่าน้ีต้องอาศัยการเรียนรู้  ความคิดสร้างสรรค์ ความกล้าในการปรับเปลี่ยนของผู้บรรเลง

เป็นส าคัญ แต่ก็ไม่ใช่การน ามาใช้ทั้งเพลงจนขาดเอกลักษณ์เดิมไป กลับกันเป็นการใช้เพื่อสอดแทรก

สร้างความหลากหลายของมิติทางอารมณ์ทั้งต่อผู้บรรเลง ผู้แสดง (โนรา) และผู้ชม  

 โนราบางคณะเมื่อมีความพร้อมด้านเครื่องดนตรีและผู้บรรเลง จะสามารถประกอบเป็นวงดนตรีโนรา

ที่ใช้แสดงโชว์อย่างยิ่งใหญ่ได้ ซ่ึงมักน าดนตรีลูกทุ่งหรือดนตรีที่เป็นกระแสมาบรรเลงเพื่อดึงดูดผู้ชม วงโนรา

ดังกล่าวจะมีลักษณะ “เวทใีหญ่ ไฟสวย รวยเครื่องเสียง เคียงเครื่องสากล ปนสลับเครื่องห้า เปิดมาลูกทุ่ง 

3 ทุ่มเล่นโนรา” เป็นการบ่งบอกถึงการเป็นวงโนราเพื่อความบันเทิงหรือเพื่อการโชว์ ซ่ึงจะแตกต่าง
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กับวงโนราพิธีกรรม วงโนราโชว์จะมีการบรรเลงดนตรีร้องร าท าเพลง มีนางร ามีแดนเซอร์ มีการสลับฉากร้องเพลง

เป็นระยะ ๆ ผนวกกับการเล่นตลก ในวงโนราประเภทน้ี เครื่องดนตรีตะวันตกจะมีบทบาทมาก เพราะนอกจาก

ใช้เพื่อประกอบการร าโนรากับเครื่องห้าแล้ว ยังต้องบรรเลงดนตรีให้เป็นวงสตริงหรือวงดนตรีลูกทุ่งอีกด้วย 

จึงท าให้ต้องใช้เครื่องดนตรีหลายชนิด เช่น คีย์บอร์ด (อาจมากกว่า 1 เครื่อง) กีตาร์ (อาจแบ่งเป็นกีตาร์คอร์ด

และโซโล) เบส กลองชุด ทรัมเป็ต ทรอมโบน และแซกโซโฟน เป็นต้น วงรูปแบบน้ีค่อนข้างมีขนาดใหญ่

มีสมาชิกในวงจ านวนมากจึงท าให้พบได้น้อย แต่ยังเป็นที่นิยม ด้วยเป็นสิ่งที่เข้ากับยุคสมัยได้ดี ซ่ึงกจ็ะมีวงโนรา

ส าหรับแสดงโชว์ที่มีขนาดกลางและขนาดเล็กเช่นกัน ดังที่กล่าวมาแล้วว่า โดยพื้ นฐานจะประสมวง

กับเครื่องดนตรีตะวันตกด้วยคีย์บอร์ด หรืออาจใช้กลองชุดเพื่อเร้าจังหวะและอารมณ์ ยิ่งไปกว่าน้ัน

อาจประสมกีตาร์และเบสเข้าไปด้วย แต่ไม่ได้มีการใช้เวทีที่ใหญ่โต เครื่องเสียงที่อลังการ รวมทั้งผู้แสดงไม่มากพอ 

ที่จะบรรเลงเป็นวงดนตรีลูกทุ่งได้อย่างเตม็ตัว แต่อาจจะบรรเลงบ้างพอเป็นกระษัยเพื่อสร้างความบันเทิง

แก่ผู้ชมเท่าน้ัน 

 ในที่น้ี ผู้เขียนไม่ได้หมายความว่าคณะโนราของภาคใต้ทุกคณะล้วนแล้วจะมีการเปลี่ยนแปลงไป

แล้วทั้งหมด กลับกันยังมีคณะโนราที่ยังคงอนุรักษ์แนวดนตรีตามแบบฉบับเดิมไว้ ซ่ึงกเ็ป็นสิ่งที่ดีและสวยงาม

ในสังคมที่มีวัฒนธรรมอย่างหลากหลาย การเปลี่ยนแปลงเป็นเรื่องปกติตามบริบทสังคม เช่น เดียวกับ

การอนุรักษ์รูปแบบดนตรีเดิมกเ็ป็นเรื่องปกติในแง่ของคุณค่าและการสืบทอดเช่นกัน  

 

 
 

ภาพท่ี 3 วงโนราเพื่อความบันเทงิขนาดใหญ่ (โนราโชว์)  

ท่ีมา: ครูเชาว์โชว์ CHANNEL, 2562, (https://www.youtube.com/watch?v=DAyHv0CUmUQ) 

 

แนวโนม้การเปลี่ยนแปลงในอนาคต 

 วัฒนธรรมเดิมที่ถูกสร้างขึ้ นจากเงื่อนไขของช่วงเวลาน้ัน ไม่อาจคงอยู่ได้ดังเดิมในช่วงเวลา

ที่เปลี่ยนไป ผู้รักษาวัฒนธรรมจึงต้องปรับปรุงให้มีการเคลื่อนไหวเป็นพลวัตตามกระแสสังคม หรืออย่างน้อย

ตามความรู้ สึกของผู้คน ซ่ึงการกระท าน้ีจะช่วยให้วัฒนธรรมเดิมคงอยู่ได้ตามบริบทสังคมในปัจจุบัน  

(บุษกร บิณฑสันต์, 2554) 

ดังที่ได้เห็นแล้วน้ัน ดนตรีโนรามีการปรับเปลี่ยนเพื่อให้เข้ากับยุคสมัยตลอดมา เพื่อให้สอดคล้อง

กับสังคมในฐานะที่เป็นส่วนหน่ึงของวัฒนธรรมทางสังคม สิ่งน้ีจึงอาจเป็นเครื่องบ่งชี้ที่ท าให้เหน็ได้ว่า ในอนาคต
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ดนตรีโนราจะมีการเปลี่ยนแปลงไปอีกตามบริบทสังคม ผู้เขียนจึงได้ชี้ ให้เหน็แนวโน้มของการเปลี่ยนแปลง

ไว้เป็นประเดน็ ดังน้ี (1) การน าเอาศิลปะการแสดงพื้นบ้านของภาคอ่ืน ๆ  มาร่วมแสดงบนเวทีการแสดง

โนรามากยิ่งขึ้น ซ่ึงกม็ีให้เห็นบ้างแล้ว เช่น การน าลิเกมาร่วมแสดง ในเรื่องของเครื่องแต่งกายของผู้แสดง

โนราบางคณะกม็ีการใช้รูปแบบที่แตกต่างไปจากเดิมโดยประยุกต์มาจากเครื่องแต่งกายของลิเกเช่นกัน 

(2) การน าดนตรีที่เป็นกระแสปัจจุบันมาปรับให้เข้ากับการแสดงโนรา เช่น น าท านองเพลงเมาคลีล่าสัตว์

ที่เป็นกระแสอยู่ระยะหน่ึงมาแกะท านอง และให้ป่ีบรรเลงตามค าร้องของเพลงร่วมกับเครื่องดนตรีอ่ืน โดยใช้เพลง

ดังกล่าวในกระบวนท่าร าเพลงโค นาด ระบ า หรือแม้กระทั่งในจังหวะลงเครื่อง (3) การแสดงดนตรีในรูปแบบ

ประยุกต์กับดนตรีตะวันตกที่มากขึ้น ซ่ึงอาจเป็นในรูปแบบของการน าเข้าเครื่องดนตรีที่แปลกใหม่มาประสม 

หรืออาจจะใช้ท านอง คอร์ด การประสานเสียงที่แตกต่างจากเดิม (4) การผสานวัฒนธรรมดนตรีทางเอเชีย 

เช่น วัฒนธรรมเพลงเกาหลีหรือเคป็อป ซ่ึงอาจดูเป็นสิ่งที่เหมือนจะไม่เข้าพวก แต่เมื่อผ่านการเปลี่ยนแปลง

โดยการประยุกต์ดนตรีตะวันตกเข้ามาได้ และท าได้ดีขึ้นเรื่อย ๆ  กอ็าจจะเป็นเรื่องไม่ไกลจากความเป็นจริงนัก 

กอปรกับสิ่งน้ียังเป็นความนิยมของสังคมอย่างไม่ขาดสาย และ (5) อ่ืน ๆ ขึ้นอยู่กับการสร้างสรรค์ของวงดนตรี

โนราเพื่อสนองตอบความต้องการผู้ชมกลุ่มใหม่ ๆ มากขึ้น  

 แต่ถึงอย่างไร การเปลี่ยนแปลงหรือปรับเปลี่ยนกค็วรให้อยู่ในขอบเขตที่พอเหมาะ ดังที่ ชวน เพชรแก้ว 

(2559) ได้กล่าวถึงแนวทางการพัฒนาโนราว่าควรค านึง ถึงองค์ประกอบหลักที่ส าคัญไม่ให้สูญสิ้นไป

กับการผสานวัฒนธรรมใหม่ ผู้พัฒนาจึงควรเป็นผู้มีความรู้ทางปรัชญาโนราเป็นที่สุด มิใช่ต้องการเพียงแต่

ปรับตัวเพื่อเป้าหมายทางเศรษฐกิจหรือเห็นว่าเป็นสิ่งใหม่ของสังคมแต่เพียงอย่างเดียว ดังน้ันการเปลี่ยนแปลง

เพื่อพัฒนาโนราทั้งการร่ายร าหรือดนตรีกค็วรต้ังอยู่บนความสมดุล เพื่อให้ขนบเดิมไม่สูญหายไปกับกาลเวลา 

 

สรุปและอภิปราย 

 โนราเป็นศิลปะการแสดงที่ส าคัญของภาคใต้ โดยมีเครื่ องดนตรีประกอบการแสดงเบื้ องต้น

ที่เรียกว่า “เครื่องห้า” ประกอบด้วย 1) ป่ีใต้ 1 เลา เป็นเครื่องด าเนินท านองเพียงชิ้นเดียว 2) ทับ 1 คู่ 

ถือเป็นหัวหน้าของเครื่องดนตรีทั้งหมด 3) กลองตุ๊ก 1 ใบ ใช้ตีเพื่อล้อกับเสียงของทับ  4) ฆ้องคู่ 1 คู่ เสียง

ทั้ง 2 ลูกแตกต่างกันเป็นคู่ 5 และ 5) ฉ่ิง จะให้คนตีฆ้องคู่ตี โดยการแบ่งหน้าที่ของทั้ง 2 มือ ทั้งน้ีอาจรวม

แตระเป็นเครื่องดนตรีชิ้ นที่ 6 ซ่ึงเป็นเครื่องดนตรีด้ังเดิม แต่เน่ืองจากได้เสื่อมความนิยมลงไปเพราะ

สามารถใช้เสียงการเคาะขอบกลองตุ๊กแทนได้ จึงท าให้บริบทหน่ึงของเครื่ องห้าไม่มีการนับรวมแตระ 

นอกจากน้ียังมีการเพิ่มเครื่องดนตรีไทยชนิดอ่ืนเข้ามา เช่น ซออู้ ซอด้วง ขลุ่ย และฉาบ เป็นต้น แต่ด้วย

สังคมที่ได้รับอิทธิพลของดนตรีตะวันตกอย่างมาก จึงส่งผลให้หนังพร้อมน้อย ตะลุงสากล (ศิลปินแห่งชาติ) 

ได้น าเครื่องดนตรีตะวันตกเข้ามาประกอบในการแสดงหนังตะลุง ซ่ึงคาดว่าเป็นต้นแบบที่ท าให้มีการประยุกต์

ดนตรีโนราเข้ากับเครื่องดนตรีตะวันตกด้วย โดยในขั้นต้นจะใช้คีย์บอร์ดไฟฟ้าเป็นเครื่องช่วยด าเนินท านอง

ร่วมกับป่ี และได้มีการเพิ่มเครื่องดนตรีอ่ืนเข้ามาตามแต่ขนาดของคณะโนรา เช่น กีตาร์ เบส กลองชุด 

แซกโซโฟน ทรัมเป็ต และทรอมโบน เป็นต้น จึงท าให้วงดนตรีโนราสามารถบรรเลงดนตรีได้หลายแนว 
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โดยมีการน าดนตรีลูกทุ่งหรือดนตรีสตริงมาร่วมบรรเลงในวงขนาดใหญ่ และในอนาคตอาจมีการพัฒนา

ดนตรีตามกระแสสังคมต่อไป 

 ผู้เขียนมีความยินดีที่ดนตรีโนราพัฒนาสอดคล้องกับยุคสมัย ไม่ว่าด้วยเหตุผลที่ต้องการดึงดูดผู้ชม

ให้มีหลากหลายกลุ่มหรือแม้แต่เพื่อความอยู่รอดของคณะโนรา สิ่งน้ีสะท้อนให้เหน็ว่าวัฒนธรรมการแสดง

อันสวยงามของภาคใต้ไม่ได้หยุดน่ิง กลับกันหลายคณะมีนักดนตรีที่มีคุณภาพพร้อมปรับแต่งเพิ่มมิติ

ทางวัฒนธรรมร่วมของทั้งตะวันตกและไทยให้เข้ากันได้อย่างแยบยล แต่ถึงกระน้ัน การอนุรักษ์ของเดิม

กค็วรคงไว้เป็นพื้นฐานของการศึกษารูปแบบทางวัฒนธรรมดนตรีโนราควบคู่กันไป  
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บทคดัย่อ  

เพลงบ้านเกิดเมืองนอน ประพันธ์ขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2487 โดยครูเอ้ือ สุนทรสนาน เป็นผู้ประพันธ์ท านอง 

และครูแก้ว อัจฉริยะกุลเป็นผู้ประพันธ์ค าร้อง เป็นเพลงปลุกใจยุคต้นของวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์  

ท่วงท านองมีความกระชับ เร้าใจ ผนวกกับค าร้องที่มีความหมายดี ช่วยเสริมให้เพลงน้ีได้รับความนิยมอย่าง

ต่อเน่ืองมาโดยตลอด เดือนตุลาคม พ.ศ. 2564 กลุ่มศิลปินในยุคปัจจุบันน าเพลงน้ีกลับมาเรียบเรียงเสียง

ประสานใหม่ บันทกึและเผยแพร่สู่สาธารณชน ปรากฏว่าพบเน้ือร้องที่คลาดเคลื่อนกันอยู่หน่ึงแห่ง ระหว่าง

ค าว่า “แตกฉานซ่านเซน็” กับ “แตกสานซ่านเซน็”  

ไม่พบหลักฐานชั้นต้นที่จะใช้พิสูจน์ความถูกต้องว่าครูแก้ว อัจฉริยะกุล ประพันธ์ไว้อย่างไร ข้อมูลเสียง

ต้ังแต่ พ.ศ. 2495 เป็นต้นมา พบการขับร้องทั้ง “แตกฉานซ่านเซน็” และ “แตกสานซ่านเซน็” 

“แตกฉานซ่านเซ็น” เป็นค าที่มีความหมาย ส่วน “แตกสานซ่านเซ็น” ไม่มีความหมาย

ในพจนานุกรมเป็นภาษาปากที่ปรากฏในงานเขียนอ่ืนบ้าง และข้อมูลเสียงของนักร้องรุ่นแรกที่ได้รับการบันทึก

ไว้จากการแสดงสดในโอกาสต่าง ๆ ล้วนใช้ “แตกสานซ่านเซ็น” ทั้งสิ้น รวมทั้งนักร้องรุ่นหลังอีกหลายคน

กข็ับร้องเช่นเดียวกันตามการสืบทอดโดยวิธีมุขปาฐะ 

ตราบใดที่ยังไม่ปรากฏหลักฐานการประพันธ์ค าร้องที่ชัดเจน จึงเป็นหน้าที่ของผู้ขับร้องที่ต้องเลือก

ขับร้องให้ถูกต้องเหมาะสมกับกาลเทศะ สามารถตอบได้ว่าขับร้องตามความถูกต้องของพจนานุกรม หรือขับร้อง

ตามแบบที่ลอกเลียนตามกันสืบมา 

ค าส าคญั: เพลงปลุกใจ, เพลงบ้านเกิดเมืองนอน, แตกฉานซ่านเซน็, แตกสานซ่านเซน็ 

 

Abstract  

 “Ban Koet Muang Non” (Homeland), a contemporary Thai patriotic song composed 

by Eua Soonthornsanon with lyrics written by Kaew Atchariyakul in 1944, was one of the compositions 

launched on behalf of the Public Relations Department. The melody is concise, provocative, and gracious 

lyrics, have thus enhanced the song to gain popularity all along. In October 2021, this song has been re-

arranged, recorded and published by a group of contemporary artists. It appears, however, that there is a 

discrepancy in the lyrics between the words “taek-chan-san-sen” and “taek-san-san-sen”.  

There was no primary evidence to prove the accuracy of how Kaew Atchariyakul wrote it.  

From the available audio data as of 1952 onwards, it showed that both words were used in the song.  

           The word “taek-chan-san-sen” bears a meaning, while “taek-san-san-sen” has none in the 

dictionary. Nevertheless, the audio data of the singers at an early time recorded from a live performance 

on various occasions clearly deployed “taek-chan-san-sen”, as well as many subsequent singers using 

the similar oral technique.  

As long as there is no verification of the authorship of such skepticism, it is, therefore, the role of 

the singers to make their choice – as to which word they deem appropriate to handle. To carry on by 

virtue of the dictionary or from the past versions are both acceptable. 

Keywords: patriotic song, Ban-Koet-Muang-Non, taek-chan-san-sen, taek-san-san-sen 
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บทน า  

 ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครองเมื่อปี พ.ศ. 2475 รัฐบาลในสมัยนั้นต้องการประชาสัมพันธ์ 

สื่อสารกับประชาชน จูงใจประชาชนให้รับทราบ คล้อยตาม และเห็นด้วยกันนโยบายต่างๆ ของรัฐ วงดนตรีสากล

ของส านักงานโฆษณาการ
1
 จึงถือก าเนิดขึ้ น เมื่อวันที่ 20 พฤศจิกายน พ.ศ. 2482  เพื่อด าเนินตามนโยบาย

ดังกล่าวผ่านบทเพลงโดยการน าของครูเอ้ือ สุนทรสนาน (21 มกราคม พ.ศ. 2453 - 1 เมษายน พ.ศ. 2524) 

 ช่วงปลายของสงครามโลกครั้งที่ 2 รัฐบาลจัดการประกวดเพลงปลุกใจขึ้นในปี พ.ศ. 2487 (Wichai Offvee, 

2564) เพื่อสร้างขวัญก าลังใจ และปลุกใจชาวไทยให้เกิดความฮึกเหิม รักชาติบ้านเมือง การประกวดครั้งน้ี 

บทเพลงบ้านเกิดเมืองนอน ได้รับรางวัลชนะเลิศ ผู้ประพันธ์ท านองคือครูเอ้ือ สุนทรสนาน และผู้ประพันธ์ค าร้อง 

คือ ครูแก้ว อัจฉริยะกุล (15 พฤษภาคม พ.ศ. 2458-8 ตุลาคม พ.ศ. 2524) มอบหมายให้นักร้องหญิงรุ่นแรก

ของวงดนตรีสากล ส านักงานโฆษณาการ 4 คน เป็นผู้ขับร้อง ได้แก่ 

1. มัณฑนา โมรากุล ศิลปินแห่งชาต ิพุทธศักราช 2552 (30 มีนาคม พ.ศ. 2466-ปัจจุบัน) 

2. สุปาณี พุกสมบุญ (13 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2467-13 สิงหาคม พ.ศ. 2563) 

3. ชวลี ช่วงวิทย์ (12 พฤศจิกายน พ.ศ. 2467-11 เมษายน พ.ศ. 2534) 

4. เพญ็ศรี พุ่มชูศรี ศิลปินแห่งชาติ พ.ศ. 2534 (17 มิถุนายน พ.ศ. 2472-14 พฤษภาคม พ.ศ. 2550) 

 ปัจจุบันพบว่ามีการขับร้องด้วยเน้ือร้องที่แตกต่างกันอยู่ 1 แห่ง ระหว่างค าว่า “แตกฉานซ่านเซน็” กับ 

“แตกสานซ่านเซน็” หลักฐานบันทกึภาพการแสดงสดของ สุปาณ ี พุกสมบญุ ชวลีย์ ช่วงวิทย ์ และเพญ็ศรี 

พุ่มชูศรี นักร้องรุ่นแรกที่ขับร้องเพลงน้ีด้วยค าร้องที่ว่า “แตกสานซ่านเซน็” ส่วนเสียงบันทึกของศรีสุดา รัชตะวรรณ 

(นักร้องยุคกลางของวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์) กลุ่มนักร้องคลื่นลูกใหม่สุนทราภรณ์ และ วิวิศน์ บวรกีรติขจร 

(ขับร้องใหม่ในรูปแบบ Rock) ใช้ค าว่า “แตกฉานซ่านเซ็น” ในการขับร้อง จึงเป็นข้อสังเกตว่าที่ถูกต้อง

ควรเป็นค าใด  
   

เนื้ อหา 

 บทเพลงประเภทเพลงปลุกใจของครูเอ้ือ สุนทรสนาน ร่วมกับ ครูแก้ว อัจฉริยะกุล ที่ประพันธ์ขึ้น

สร้างความเป็นปึกแผ่นของชาติ มีมากมายหลายเพลง เช่น เพลงมาร์ชไทยวิวัฒน์ เพลงสดุดีบรรพไทย 

เพลงมาร์ชนเรศวรมหาราช เพลงไทยต้องท า เป็นต้น และเพลงบ้านเกิดเมืองนอนก็เป็นอีกเพลงหน่ีง

ที่แสดงอัจฉริยภาพของคีตกวีทั้งสองท่านได้เป็นอย่างดี 

โครงสรา้งเพลง 

 รูปแบบของเพลงน้ี เป็นเพลงประเภท เพลง 2 ท่อน (Binary Form) ซ ้า 3 รอบ แทนด้วย

สัญลักษณ์    A-B/A-B/A-B  รวม 3 ตอน ตอนแรกขึ้นต้นว่า “บ้านเมืองเรารุ่งเรืองพร้อมอยู่หมู่เหล่า”

ตอนที่ 2 ขึ้นต้นว่า “บ้านเมืองควรประเทืองไว้ด่ังแต่ก่อน” และตอนสุดท้ายขึ้นต้นว่า “อยู่กินบนแผ่นดิน

ท้องถ่ินกว้างใหญ่” 
 

 
1 (ก่อตั้งเป็นกองโฆษณาการ เม่ือ 3 พฤษภาคม พ.ศ.2476 เป็นส านักงานโฆษณาการ เม่ือ 9 ธันวาคม พ.ศ.2476  

พัฒนาขึ้นเป็นกรมโฆษณาการ เม่ือ 5 กรกฎาคม พ.ศ.2483 และเปลี่ยนชื่อเป็นกรมประชาสัมพันธ์ เม่ือ 8 มีนาคม พ.ศ.2495) 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%B4%E0%B8%A7%E0%B8%B4%E0%B8%A8%E0%B8%99%E0%B9%8C_%E0%B8%9A%E0%B8%A7%E0%B8%A3%E0%B8%81%E0%B8%B5%E0%B8%A3%E0%B8%95%E0%B8%B4%E0%B8%82%E0%B8%88%E0%B8%A3
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%B4%E0%B8%A7%E0%B8%B4%E0%B8%A8%E0%B8%99%E0%B9%8C_%E0%B8%9A%E0%B8%A7%E0%B8%A3%E0%B8%81%E0%B8%B5%E0%B8%A3%E0%B8%95%E0%B8%B4%E0%B8%82%E0%B8%88%E0%B8%A3
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%B4%E0%B8%A7%E0%B8%B4%E0%B8%A8%E0%B8%99%E0%B9%8C_%E0%B8%9A%E0%B8%A7%E0%B8%A3%E0%B8%81%E0%B8%B5%E0%B8%A3%E0%B8%95%E0%B8%B4%E0%B8%82%E0%B8%88%E0%B8%A3
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%B4%E0%B8%A7%E0%B8%B4%E0%B8%A8%E0%B8%99%E0%B9%8C_%E0%B8%9A%E0%B8%A7%E0%B8%A3%E0%B8%81%E0%B8%B5%E0%B8%A3%E0%B8%95%E0%B8%B4%E0%B8%82%E0%B8%88%E0%B8%A3
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ภาพท่ี 1 โน้ตเพลงบ้านเกิดเมืองนอน ฉบับลายมือครูเพิ่ม คล้ายบรรเลง ของศรีสุดา รัชตะวรรณ 

ท่ีมา: วงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ โดย ศุกสวัสด์ิ ถาวโรฤทธ์ิ 

 

 วงดนตรีที่ใช้บรรเลง คือวง Big band ตามรูปแบบการบรรเลงของวงดนตรีสากลกรมประชาสัมพันธ์ 

จังหวะที่ใช้บรรเลงมีทั้งจังหวะ March, Foxtrot หรือ Quick step ความเรว็    = 130-140 บนบันไดเสียง 

(Key) F major กลุ่มเสียงแบบ 5 เสียง (Pentatonic scale) ได้แก่ F G A C D มีโน้ต E  เป็นโน้ตจร 

(Passing note) ในห้องที่ 19, 20 และ 22 
 

 

ภาพท่ี 2 โน้ตเพลงบ้านเกิดเมืองนอน แสดงต าแหน่งของโน้ตจร 

ท่ีมา: ผู้เขียนปรับปรุงจากโน้ตฉบับลายมือวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ 
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 ช่วงเสียงอยู่ระหว่าง A ต ่า ถึง D สูง 

 

 
 

ภาพท่ี 3 ช่วงเสียงของเพลงบ้านเกิดเมืองนอน 

ท่ีมา : ผู้เขียน 

ภาพท่ี 4 โน้ตเพลงบ้านเกิดเมืองนอน แสดงต าแหน่งของโน้ตสูงสุดและต ่าสุด 

ท่ีมา: ผู้เขียน ปรับปรุงจากโน้ตฉบับลายมือวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ 

  

บทเพลงมีท่อนน า (Introduction) 8 ห้อง เป็นส่วนเริ่มต้น 
 

 
 

ภาพท่ี 5 โน้ตเพลงบ้านเกิดเมืองนอน แสดงท านองท่อนน า 

ท่ีมา: วงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ 

 

 

 

 
 

  

  

  

  

โน้ตต ่าสุด โน้ตสูงสุด 
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 ทุก ๆ ตอนมีท านองค่ัน (Band) 4 ห้อง ดังน้ี 
 

 
 

ภาพท่ี 6 โน้ตเพลงบ้านเกิดเมืองนอน แสดงท านองคั่น 

ท่ีมา: วงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ 

  

ท านองจบของบทเพลง (Coda) มี 4 ห้อง ค่อยๆ ช้าลงจนจบ 

 
 

ภาพท่ี 7 โน้ตเพลงบ้านเกิดเมืองนอน แสดงท านองจบ 

ท่ีมา: วงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ 

 

 ค าร้องมีฉันทลักษณ์คล้ายกับกลอนสุภาพ คือ มีการก าหนดต าแหน่งของสัมผัสนอก และสัมผัส

ระหว่างบทที่ชัดเจน เพิ่มความสละสลวยของบทเพลงด้วยการเล่นสัมผัสใน สัมผัสสระกับการซ ้าเสียงอักษร 

เน้ือหาของค าร้องกล่าวถึงที่มาของประเทศไทยและเชิญชวนให้ร่วมกันภาคภมูิใจในความเป็นไทย 
 

ค ารอ้งเพลงบา้นเกิดเมืองนอน 

  บ้านเมืองเรารุ่งเรืองพร้อมอยู่หมู่เหล่า  พวกเราล้วนพงศ์เผ่าศิวิไลซ์ 

 เพราะฉะน้ันชวนกันยินดีเปรมปรีด์ิดีใจ เรียกตนว่าไทยแดนดินผืนใหญ่มิใช่ทาสเขา 

  ก่อนน้ีมีเขตแดนนับว่ากว้างใหญ่ ได้ไว้พลีเลือดเน้ือแลกเอา 

 รบรบรบไม่หวั่นใคร มอบความเป็นไทยให้พวกเรา แต่ครั้งนานกาลเก่า ชาติเราเขาเรียกชาติไทย 
 

  บ้านเมืองควรประเทอืงไว้ด่ังแต่ก่อน แน่นอนเน้ือและเลือดพลีไป 

 เพราะฉะน้ันเราควรยินดีมีความภมูิใจ แดนดินถ่ินไทยรวบรวมไว้ได้แสนจะยากเขญ็ 

  ยากแค้นเคยกู้แดนไว้อย่างบากบั่น ก่อนน้ันเคยแตกสานซ่านเซน็ (นักร้องต้นฉบับ) 

                                                   (ก่อนน้ันเคยแตกฉานซ่านเซ็น (ราชบัณฑิตยสถาน) ) 

 แม้กระน้ันยังร่วมใจ ช่วยกันรวมไทยให้ร่มเยน็ บัดน้ีไทยดีเด่น ร่มเยน็สมสุขเรื่อยมา 
 

  อยู่กินบนแผ่นดินท้องถ่ินกว้างใหญ่ ชาติไทยน้ันเคยใหญ่ในบูรพา 

 ทุกทุกเช้าเราดูธงไทยใจจงปรีดา ว่าไทยอยู่มาด้วยความผาสุกถาวรสดใส 

  บัดน้ีไทยเจริญวิสุทธิ์ผุดผ่อง พี่น้องจงแซ่ซ้องชาติไทย 

 รักษาไว้ให้มั่นคง เทดิธงไตรรงค์ให้เด่นไกล ชาติเชื้อเรายิ่งใหญ่ ชาติไทยบ้านเกิดเมืองนอน 
 

 จะเห็นว่ามีการบรรจุค าร้องลงในบทเพลงเป็นจ านวนมาก เพื่อให้เกิดความกระชับเข้ากับท านอง

ปลุกใจที่กระชั้น เร้าใจให้มีความฮึกเหิม   
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การขบัรอ้งเพลงบา้นเกิดเมืองนอน 

 เพลงบ้านเกิดเมืองนอน ปฏิบัติหน้าที่ฐานะบทเพลงปลุกใจสืบเน่ืองมาโดยตลอดผ่านกาลเวลา 

ผ่านศิลปินรุ่นแล้วรุ่นเล่า ทั้งในนามของวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ วงสุนทราภรณ์ และวงดนตรีทั่วไป 

ใช้กระบวนการสืบทอดการขับร้องแบบมุขปาฐะ 

 มัณฑนา โมรากุล (การสื่อสารส่วนบุคคล, 21 มีนาคม 2559) เล่าถึงวิธีการต่อเพลงของวงดนตรี

กรมโฆษณาการว่า หลังจากที่ครูเอ้ือแต่งเพลงเสร็จเรียบร้อยดีแล้วจึงมอบหมายให้ครูสริ ยงยุทธ 

(2 ธันวาคม พ.ศ. 2456 - 6 เมษายน พ.ศ. 2548) เป็นผู้เล่นเปียโนและต่อเพลงให้แก่นักร้อง นักร้องจะฝึกขับร้อง

กับเปียโนจนคล่อง แล้วจึงไปขับร้องร่วมกับวงดนตรี ตนชื่นชมผู้ประพันธ์ทั้งท านองและค าร้องทีส่ามารถ

สร้างสรรค์ผลงานเพลงที่ทรงคุณค่า ผลงานที่ส่งผลต่อความคิดจิตใจทั้งของผู้ขับร้องเองและผู้ฟังให้เกิด

ความฮึกเหิม รักและหวงแหนแผ่นดินไทยเป็นอย่างมาก   

 ส่วนมาริษา อมาตยกุล (22 ตุลาคม พ.ศ.2482 - ปัจจุบัน) นักร้องยุคกลางของวงดนตรี

กรมประชาสัมพันธ์กล่าวถึงเพลงบ้านเกิดเมืองนอนว่า ตนเองต่อเพลงน้ีจากครูสริ ยงยุทธ ครูสุจิต อรรถสุต 

และครูแสวง ปานอ าไพ ท าการฝึกซ้อมอย่างสม ่าเสมอ เพื่อให้เสียงลงตัวและกลมกลืนกัน ทั้งยังได้ถ่ายทอด

เพลงน้ีให้แก่นักร้องรุ่นน้องทั้งที่เป็นนักร้องในวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ วงสุนทราภรณ์ ตลอดจนบุคคลทั่วไป

ที่สนใจในการขับร้องเพลง โดยเน้นการออกค า เกบ็ และผ่อนลมหายใจ (มาริษา อมาตยกุล, การสื่อสารส่วนบุคคล, 

29 ตุลาคม 2564) 

 โฉมฉาย อรุณฉาน ชื่อที่ใช้ในการขับร้องเพลงของ ดร.นิตยา อรุณวงศ์ (19 กรกฎาคม พ.ศ. 2496 

- ปัจจุบัน) นักร้องวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ กล่าวถึงการขับร้องเพลงปลุกใจว่า การขับร้องเพลง

ประเภทเพลงปลุกใจน้ัน ผู้ร้องต้องพยายามสร้างความรู้ สึกรักชาติให้เกิดแก่ตัวผู้ขับร้องและผู้ฟัง 

ส่วนเสียงที่เปล่งออกมาน้ันใช้เสียงเตม็ มีความกระชับ โดยเฉพาะอย่างยิ่งคือการให้ความส าคัญต่อจังหวะ 

ไม่ร้องรุก ล ้า หรือย้อยจังหวะ เพื่อให้เกิดความพร้อมเพรียง และเป็นการสร้างให้เกิดความรู้สึกฮึกเหิมได้ 

ส าหรับการขับร้องเพลงบ้านเกิดเมืองนอนน้ีมีข้อควรระวังเป็นพิเศษอยู่ที่ท้ายท่อน 1 ช่วงวรรค 3 และวรรค 4 
 

 ตอน 1  “เพราะฉะนั้นชวนกนัยินดีเปรมปรีด์ิดีใจ เรียกตนว่าไทยแดนดินผืนใหญ่มิใช่..ทาสเขา” 

 ตอน 2 “เพราะฉะนั้นเราควรยินดีมีความภูมิใจ แดนดินถิน่ไทยรวบรวมไวไ้ดแ้สนจะ..ยากเขญ็” 

 ตอน 3 “ทุกทุกเชา้เราดูธงไทยใจจงปรีดาว่าไทยอยู่มาดว้ยความผาสุกถาวร..สดใส” 
 

 การขับร้องในช่วงที่เป็นตัวหนา  ทักษะที่จ าเป็นอยู่ที่การบริหารลมหายใจ ความสามารถกักเก็บลม

ปริมาณมากแล้วจึงแบ่งลมออกมาใช้ขับร้องให้พอเพียงตลอดช่วงตัวหนาด้วยลมเพียงลมเดียว (นิตยา อรุณวงศ์, 

การสื่อสารส่วนบุคคล, 7 ตุลาคม 2564)  

 เพลงบ้านเกิดเมืองนอน ในฐานะเพลงปลุกใจ เพลงรักชาติ ของวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ ค่อย ๆ 

ลดความนิยมจากกระแสการฟังเพลงไปตามกาลเวลา จนกระทัง่ในเดือนตุลาคม พ.ศ.2564 บทเพลงน้ีกลับมา

เป็นที่สนใจของสังคมอีกครั้งหน่ึง จากการเรียบเรียงเสียงประสานและการขับร้องในรูปแบบใหม่ของกลุ่ม

ศิลปินในปัจจุบัน เรียกผลงานน้ีว่า “บ้านเกิดเมืองนอน 2564” มี 4 รูปแบบแนวดนตรี คือ   
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1. Rock “เพชร มาร์” (พิทรี่ วิคเตอร์ เอดวาร์ด มาร์)  ควบคุมการผลิต 

2. Pop Jazz ภราดร เพง็ศิริ  ควบคุมการผลิต 

3. Pop rock “สวัสดีชัย” ควบคุมการผลิต 

4. Piano นิติพงษ์ ห่อนาค ควบคุมการผลิต (NationTV, 2564) 
   

 
 
 

ภาพท่ี 8 เพลงบ้านเกิดเมืองนอน รูปแบบ Rock เผยแพร่ทางสื่อออนไลน ์

ท่ีมา: ผู้จัดการออนไลน์, 2564, (https://mgronline.com/onlinesection/detail/9640000104900) 

 

 
 

ภาพท่ี 9 เพลงบ้านเกิดเมืองนอน รูปแบบ Pop Jazz เผยแพร่ทางสื่อออนไลน์ 

ท่ีมา: ผู้จัดการออนไลน์, 2564, (https://mgronline.com/onlinesection/detail/9640000104900) 

 

 
 

ภาพท่ี 10 เพลงบ้านเกิดเมืองนอน รูปแบบ Pop rock เผยแพร่ทางสื่อออนไลน์ 

ท่ีมา: ผู้จัดการออนไลน์, 2564, ( https://mgronline.com/onlinesection/detail/9640000104900) 
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ภาพท่ี 11 เพลงบ้านเกิดเมืองนอน รูปแบบ Piano เผยแพร่ทางสื่อออนไลน์ 

ท่ีมา: ผู้จัดการออนไลน์, 2564, ( https://mgronline.com/onlinesection/detail/9640000104900) 

 

บทเพลงบ้านเกิดเมืองนอน 2564 ทั้ง 4 รูปแบบที่เผยแพร่สู่สาธารณชนในช่วงเดือนตุลาคม พ.ศ. 2564 น้ัน 

นอกจากความหลากหลายของแนวดนตรีและการขับร้องแล้ว ยังพบความแตกต่างของเน้ือร้องอยู่หน่ึงแห่ง 

ที่รูปแบบ Rock ขับร้องไม่เหมือนรูปแบบอ่ืน  ในตอนที่ 2 ค าว่า “แตกฉานซ่านเซ็น” ส่วนอีก 3 รูปแบบ

ร้องว่า “แตกสานซ่านเซน็” จึงเกิดเป็นข้อสงสัยขึ้นว่า 1) ค าใดถูก และ 2) ควรใช้ค าใดขับร้อง 
 

แตกฉาน-แตกสาน 

 พจนานุกรม ฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 ให้ความหมายของ “ฉาน” ว่า แตก กระจาย ซ่าน 

เช่น แตกฉานซ่านเซ็น กับให้ความหมายของ “แตกฉาน” เป็น 2 ความหมาย ทั้งความหมายเชิงบวกที่แปลว่า 

ช านิช านาญ เชี่ยวชาญ  และความหมายเชิงลบที่แปลว่า กระจัดกระจายไป 

 ส่วน “สาน” ราชบัณฑิตยสถานให้ความหมายว่า อาการที่ใช้เส้นตอกท าด้วยไม้ไผ่ หวาย กก 

ใบลาน เป็นต้น ขัดกันให้เป็นผืนเช่นเสื่อ หรือท าขึ้นเป็นวัตถุมีรูปร่างต่างๆ เช่นกระบุง กระจาด ซ่ึงไม่น่าจะ

สอดคล้องกับบริบทของประโยค ทั้งยังไม่ปรากฏค าว่า “แตกสาน” แต่อย่างใด (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556)  

 เพื่อให้การสืบค้นความหมายจากราชบัณฑิตยสถานเป็นที่ยุติ พจนานุกรม ฉบับราชบัณฑิตยสถาน 

พ.ศ. 2493 ซ่ึงเป็นฉบับที่ร่วมสมัยกับเพลงบ้านเกิดเมืองนอนมากที่สุด จึงเป็นแหล่งข้อมูลอีกแหล่งหน่ึง

ที่ไม่ควรมองข้ามในการศึกษา ผลของการศึกษาพบเพียงค า “แตกฉาน” ในความหมายว่า ช านิช านาญ 

เชี่ยวชาญ และ กระจัดกระจายไป (ราชบัณฑิตยสถาน, 2519) 

 จากการให้ความหมายของราชบัณฑิตยสถานจึงตอบข้อสงสัยที่ 1 ได้ว่า ค าที่ถูกต้องคือ “แตกฉาน

ซ่านเซน็” แต่กไ็ม่ได้เป็นข้อสรุปว่าครูแก้วใช้ค านี้ ในการประพันธ์ 

 การใช้ค าว่า “แตกฉาน” ในความหมายเชิงบวกเป็นที่ คุ้นเคยกันทั่วไปอยู่แล้ว  เช่น ปัญญา

แตกฉาน ส าหรับความหมายในเชิงลบกพ็บว่าถูกใช้กันมาเป็นเวลานานอย่างต่อเน่ืองเช่นกัน  ดังตัวอย่าง

ต่อไปนี้ 
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 อิเหนา: พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเดจ็พระพุทธเลิศหล้านภาลัย 

 เมื่อน้ัน พระโฉมยงทรงโทมนัสสา 

จึงว่าเมื่อไม่สมดังจินดา จะกินโภชนาไปว่าไร 

น้องจะใคร่กลั้นใจให้ดับจิต สุดคิดที่จะทนทานได้ 

อันความร้อนรนเป็นพ้นไป ดังนอนอยู่ในอัคคีกาฬ 

หนักอกดังยกภเูขาหลวง มาทบัทรวงให้แยกแตกฉาน 

แม้นมาตรม้วยมุดสุดปราณ กดี็กว่าทรมานไม่สมคิด 

(พระบาทสมเดจ็พระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2557, น. 442) 
 

 ข้าพเจ้านั่งอยู่ชายทะเล  (ภชุงคประยาตรฉันท ์๑๒)  

 จะเหลียวซ้ายกง็ามตา จะเหลือบขวากเ็พลินใจ 

จะดูเบื้องพบูไป ตลอดล้วนจะชวนแล 

 ผิพิศสูงสิแสงโสม อร่ามโคมโพยมแข 

ตะลึงหลงพะวงแด ฤดีงงเพราะความงาม 

 ณ ชายหาดสะอาดทราย และกรวดทรายประกายวาม 

วะวาบวับระยับยาม ผสานแสงพระจันทร์เพญ็ 

 ทะเลแลกระแสหลั่ง อุทกพลั่งถะถ่ังเหน็ 

ผสมสีขจีเป็น ประหน่ึงแก้วตระการเขียว 

 พระพายฮือกระพือหวน ประมวลม้วนสมุทรเกลียว 

ระดมพัด ณ บัดเด๋ียว ขยายแยกและแตกฉาน 

                                                              (ชิต บุรทตั, 2521, น. 136) 
 

 ถึงแม้ว่าจะได้ความหมายที่แน่ชัดจากราชบัณฑิตยสถาน กอปรกับหลักฐานการใช้ค า “แตกฉาน” 

สืบต่อกันมาแล้วหลายกรณี  กย็ังจ าเป็นต้องมาพิจารณาที่ท่วงท านองว่า ในต าแหน่งโน้ตน้ันๆ ควรใช้ค าใด 

สามารถแก้ไขได้หรือไม่ 

 จากโน้ตเพลงฉบับลายมือครูเพิ่ม คล้ายบรรเลง ของศรีสุดา รัชตะวรรณ (12 พฤศจิกายน พ.ศ. 

2473 - 1 สิงหาคม พ.ศ. 2548)  
 

 
 

ภาพท่ี 12 โน้ตเพลงบ้านเกิดเมืองนอน แสดงต าแหน่งของโน้ตเทยีบกับค าร้อง 

ท่ีมา: ผู้เขียนปรับปรุงจากโน้ตฉบับลายมือวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ 
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 โน้ต A D C A C G ดังกล่าว เมื่อบรรจุค าร้องลงไปแล้ว โน้ต C สามารถขับร้องได้ทั้ง “ฉาน” และ 

“สาน”  เพราะทั้งสองค าเป็นค าเสียงวรรณยุกต์จัตวาเช่นเดียวกัน 

 ควรเลือกค าใดขับร้อง? ข้อสงสัยนี้ เป็นประเดน็ส าคัญ เพราะผลงานการประพันธ์นี้ เป็นของครูแก้ว 

อัจฉริยะกุล ดังน้ัน ลิขสิทธิ์จึงเป็นของครูแก้ว การที่จะไปแก้ไขส่วนหน่ึงส่วนใด หรือแม้แต่ค าเพียงค าเดียว 

นอกจากจะเป็นการละเมิดลิขสิทธิ์ทางกฎหมายแล้ว ยังเป็นการไม่ให้เกียรติต่อศิลปินผู้รังสรรค์ผลงาน 

ซ่ึงเป็นสิ่งที่ศิลปินต้องให้ความระมัดระวังและไม่ควรกระท าอย่างยิ่ง 

 ครูแก้วบรรจุค าร้องตรงน้ีไว้ว่าอย่างไรน้ัน ไม่ปรากฏหลักฐานที่เป็นลายมือของท่าน การขับร้องในยุคแรก

ไม่ได้รับการบันทกึเสียงเอาไว้ เสียงบันทกึที่เก่าที่สุดที่พบในปัจจุบันเป็นเสียงของศรีสุดา รัชตะวรรณ 

นักร้องยุคกลางของวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ขับร้องตอนที่ 2 ใช้ค าว่า “แตกฉานซ่านเซ็น” (Pornthep Praditchaikul, 
2019) 
 

 
 

ภาพท่ี 13 ศรีสุดา รัชตะวรรณ ขับร้อง “แตกฉานซ่านเซน็” 

ท่ีมา: Pornthep Pradichaikul, 2019, (https://www.youtube.com/watch?v=BQ9Q0g7e-hg) 

 

 ถึงแม้ว่านักร้องหญิงรุ่นแรกที่ขับร้องเพลงน้ีจะไม่ได้รับการบันทึกเสียงไว้ในขณะน้ัน ภายหลังช่วงปี 

พ.ศ. 2520 - 2540 สุปาณี พุกสมบุญ ชวลี ช่วงวิทย์ และเพญ็ศรี พุ่มชูศรี นักร้องหญิงรุ่นแรกที่ขับร้องเพลงน้ี 

ต่างกม็ีโอกาสขับร้องเพลงบ้านเกิดเมืองนอนในงานแสดงต่าง ๆ และน าค าร้องที่ว่า “แตกสานซ่านเซ็น” 

มาขับร้องทั้งสิ้น 
 

 

 
 

ภาพท่ี 14 สุปาณี พุกสมบุญ ขับร้อง “แตกสานซ่านเซน็” ครบรอบ 11 ปี สถานีโทรทศัน์ ช่อง 11 พ.ศ. 2539 

ท่ีมา: Wichai Offvee, 2019, (https://www.youtube.com/watch?v=BO5uiD4R9aE) 
 

https://www.youtube.com/channel/UCZ1si-3HgZGzwiJGL95vgeQ
https://www.youtube.com/channel/UCZ1si-3HgZGzwiJGL95vgeQ
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ภาพท่ี 15 ชวลี ช่วงวิทย์ ขับร้อง “แตกสานซ่านเซน็” รายการเพลินเพลงในอดีตกับสังคีตสัมพันธ์ 

สถานีโทรทศัน์กองทพับก ช่อง 5 พ.ศ. 2530 

ท่ีมา: Thutchai Kao, 2019, (https://www.youtube.com/watch?v=NZe75wvs-hA) 
 

 
 

ภาพท่ี 16 เพญ็ศรี พุ่มชูศรี ขับร้อง “แตกสานซ่านเซน็” โรงละครแห่งชาติ 22 มกราคม พ.ศ.2527 

ท่ีมา: Wichai Offvee, 2016, (https://www.youtube.com/watch?v=8EIZtUo_UaM) 

 

 
 

ภาพท่ี 17 มาริษา อมาตยกุล ขับร้อง “แตกสานซ่านเซน็” คอนเสิร์ตหวานซ่อนเปร้ียว 28 มีนาคม พ.ศ. 2547 

ท่ีมา: Mr. Thapanin TH, 2016, (https://www.youtube.com/watch?v=KAfU5mDBoxo) 

https://www.youtube.com/watch?v=8EIZtUo_UaM
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 นักร้องของวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ผู้มีอาวุโสสูงสุด ณ ปัจจุบัน ที่มีโอกาสได้บันทกึเสียงบทเพลง

บ้านเกิดเมืองนอน คือ มาริษา อมาตยกุล (การสื่อสารส่วนบุคคล, 29 ตุลาคม 2564) กล่าวว่า เป็นการบันทกึเสียง 

ณ ห้องบันทึกเสียงกมลสุโกศล ร่วมกับ ศรีสุดา รัชตะวรรณ (ถึงแก่กรรม) วรนุช อารีย์  (ถึงแก่กรรม) 

และ บุษยา รังสี (ถึงแก่กรรม) ในการบันทึกเสียงครั้งน้ัน บุษยา รังสี ขับร้อง “แตกสานซ่านเซ็น” ส่วนตนเอง

ถ้าได้รับมอบหมายให้ขับร้องในโอกาสต่าง ๆ กข็ับร้องว่า “แตกสานซ่านเซน็” เช่นกัน  

 สอดคล้องกับค าสัมภาษณ์ของธ ารงค์ สมบูรณ์ศิลป์ (การสื่อสารส่วนบุคคล, 3 พฤศจิกายน 2564) 

(21 พฤษภาคม พ.ศ. 2495 - ปัจจุบัน) ดุริยางคศิลปินผู้อยู่กับวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์มาเป็นเวลานานที่สุด 

และยังคงปฏิบัติหน้าที่ผู้เรียบเรียงเสียงประสานของวงตราบถึงปัจจุบัน ให้ความเห็นเก่ียวกับค าน้ีว่า ควรร้องว่า 

“แตกสานซ่านเซน็” ตามที่ตนเคยได้ยินมา  

 ที่ส าคัญคือการขับร้องของนักร้องวงดนตรีสุนทราภรณ์ในยุคปัจจุบันที่เรียกว่า “คลื่นลูกใหม่” 

เราจะได้ฟังเพลงบ้านเกิดเมืองนอนทั้งค าร้องที่ว่า “แตกฉานซ่านเซน็” และ “แตกสานซ่านเซน็” 
 

 

 
 

ภาพท่ี 18 คลื่นลูกใหมสุ่นทราภรณ์ ขับร้อง “แตกฉานซ่านเซน็” บริษัท อ.ส.มท. จ ากัด (มหาชน) พ.ศ. 2558 

ท่ีมา: Suntaraprn Newgen, 2015, (https://www.youtube.com/watch?v=BmkympAy4Rg) 

 

 
 

ภาพท่ี 19 คลื่นลูกใหมสุ่นทราภรณ์ ขับร้อง“แตกสานซ่านเซน็”จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 1 มีนาคม พ.ศ. 2562 

ท่ีมา : Nok DekPerdNote, 2019, (https://www.youtube.com/watch?v=_0fv4k7_nes) 

 

 

 

https://www.youtube.com/watch?v=BmkympAy4Rg
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 จากค าสัมภาษณ์นักร้องคลื่นลูกใหม่สุนทราภรณ์ที่ร่วมขับร้องเพลงบ้านเกิดเมืองนอนกับวงซิมโฟนี 

ออเคสตร้า  เมื่อวันที่ 1 มีนาคม พ.ศ. 2562 ณ หอศิลปวัฒนธรรมจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ผู้ช่วยศาสตราจารย์ 

ดร.นรอรรถ จันทร์กล ่า ท าหน้าที่อ านวยเพลง ทราบว่า นักร้องคลื่นลูกใหม่ได้รับการถ่ายทอดการขับร้อง

มาจากครูแดง พรศุลี วิชเวช (1 สิงหาคม พ.ศ. 2496 - ปัจจุบัน) เป็นผู้ถ่ายทอดค าร้องว่า “แตกฉานซ่านเซ็น” 

แต่ในการแสดงจริงร้องว่า “แตกสานซ่านเซ็น” ตามค าแนะน าของผู้อ านวยเพลง (มุขอันดา ใจยง, 

การสื่อสารส่วนบุคคล, 25 ตุลาคม 2564)  

 ส าหรับวงดนตรีต้นฉบับอย่างวงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ ที่สืบทอดบทเพลงบ้านเกิดเมืองนอน

มาเป็นระยะเวลาถึง 77 ปี ช่วงต้นปี พ.ศ. 2564 วงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์น าเพลงบ้านเกิดเมืองนอน

กลับมาเรียบเรียงเสียงประสานใหม่ และใช้ค าว่า “แตกสานซ่านเซน็” ในการสื่อความหมายสู่ผู้ฟัง 

 

 
 

ภาพท่ี 20 วงดนตรีกรมประชาสัมพันธ์ขับร้อง “แตกสานซ่านเซน็” สถานีโทรทศัน์ NBT 

ท่ีมา : PRD Bigband Official Channel, 2021, (https://www.youtube.com/watch?v=qb5x0IQTEZM) 

 

 เป็นไปได้หรือไม่ว่า “แตกสานซ่านเซน็” เป็น “ภาษาปาก” ที่ใช้กันทั่วไปแต่ไม่ได้รับการบันทกึโดย

ราชบัณฑิตยสถาน เหน็ได้จากพยัญชนะตัว ฉ ช และ ส มักถูกน ามาใช้แทนกันเสมอ  เช่น 
 

ฉนวน - สนวน - ชนวน  แปลว่า  ชื่อต้นไม้ขนาดกลางชนิดหน่ึง 

ฉมบ (1) - ชมบ  แปลว่า  ผีผู้หญิงที่ตายในป่า 

ฉมบ (2) - ชะมบ  แปลว่า  ไม้ปักเป็นเครื่องหมายก าหนดแนว 

ฉมัน - สมัน  แปลว่า  ชื่อสัตว์เลี้ยงลูกด้วยนมชนิดหน่ึง 

ฉละ - สละ  แปลว่า  ชื่อปาล์มชนิดหน่ึง 

ฉลัก - สลัก  แปลว่า  แกะให้เป็นลวดลาย 

ฉลับ - สลับ  แปลว่า  ค่ันเป็นล าดับ 

ฉลาก - สลาก  แปลว่า  แผ่นกระดาษเลก็ๆ ใช้ในการเสี่ยงโชค เสี่ยงทาย 

ฉลาด - สลาด  แปลว่า  ชื่อปลา  

ฉลาย - สลาย  แปลว่า  แตกพัง ทลาย ละลาย 

ฉ่อง - ส่อง  แปลว่า  กระจ่าง 

ฉิมพลี - สิมพลิ (บาลี) แปลว่า  ไม้งิ้ ว 
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เฉลี่ยง - เสลี่ยง  แปลว่า  ยาน คานหาม 

เฉลียบ - เสลียบ  แปลว่า  ปลาทะเลชนิดหน่ึง 

แฉล้ม - แชล่ม  แปลว่า  สวย งดงาม แช่มช้อย 

ไฉน - สรไน  แปลว่า  ป่ีชนิดหน่ึง 

(ราชบัณฑิตยสถาน, 2556) 
   

 ค า “แตกสานซ่านเซ็น” แม้ไม่ได้รับการบันทึกไว้โดยราชบัณฑิตยสถาน  แต่ก็ได้น าไปใช้

ในวรรณกรรมต่างๆ หลายชิ้น เช่น 
 

 เรื่อง ซองดิว หลานสาวของเมอสิเยอร์หลิ่นห์ 

  “...เขาไม่รูส้ึกหนาวเมือ่นั่งอยู่บนมา้นั่ง คิดถึงหมู่บา้น คิดถึงอดีต เหมือนไดอ้ยู่ที ่

นั่นอีก แต่แลว้เขาก็รูว้่าทีน่ั่นไม่มีอะไรเหลือแลว้ บา้นเรือนทุกหลังถูกเผาและท าลายไปสิ้น 

สัตว์เลี้ ยงตายหมด ไม่ว่าจะหมา หมู เป็ด ไก่ รวมทัง้ผูค้นส่วนใหญ่ คนที ่รอดมาได้ 

กแ็ตกสานซ่านเซ็นหนีไปตามทีต่่าง ๆ ในโลก...” (วิภาดา กิตติโกวิท, 2550, น. 37-38) 
 

ประวัติวัดท่าพูด 

“...ครัน้เมื่อสงครามสงบลง พระเจา้ตากสินกูเ้อกราชชาติไทยได ้พระองค์คิดจะ

รวบรวมพระราชาคณะที่แตกสานซ่านเซ็นไปอยู่ทีอ่ื่น ใหก้ลับมาอยู่ในพระอารามหลวง

ในกรุงธนบุรี...” (พิศาลสาธุวัฒน์, พระครู, 2540, น. 30) 
 

บทบรรณาธิการหนังสือพิมพส์ยามรัฐ  

  “...กระแสวิพากษ์ว ิจารณ์สงัคมไทยที ่แตกสานซ่านเซ็นอยู ่ขณะน้ี เป็น

ปรากฏการณ์ทีค่วรมีนักคิดช่วยกนัประมวลคิดวิเคราะห์ สรุปออกมาเป็นสมมติฐานแลว้

พฒันาเป็นทฤษฎี ส าหรบัชี้ทางออกทีดี่ทีสุ่ด...” (สยามรัฐ, 2560, น. 2) 

 

 การไม่ได้รับการบันทึกจากราชบัณฑิตยสถาน หาได้เป็นสิ่งที่กีดก้ันการใช้ค า “แตกสานซ่านเซ็น” 

ไปจากสังคมไทยดังตัวอย่างการใช้งานข้างต้น อัจฉริยภาพในด้านการประพันธ์ค าร้องของครูแก้ว

เป็นที่ประจักษ์ ทั้งความครบถ้วนของฉันทลักษณ์ของการประพันธ์เพลงไทย สัมผัสนอก สัมผัสใน การเล่นค า 

เสียงสระ พยัญชนะ ตลอดจนการเลือกใช้ค าที่มีความหมายและงดงาม ย่อมเป็นไปได้ที่ครู แก้วจะใช้ 

“แตกสานซ่านเซน็” ที่เป็น “ภาษาปาก” เพราะประสงค์การเล่นอักษร “ส” และ “ซ” กับเหตุผลที่ “ส-ซ”  

“ฉ-ช” เป็นอักษรคู่ หากใช้ค าที่ต้องไขว้อักษรอย่าง “ฉ-ซ” การออกเสียงย่อมไม่สะดวกเท่ากับ “ส-ซ” 

กรณีเช่นน้ีเทียบเคียงกับเพลงฟ้าแดง ผลงานการประพันธ์ค าร้องของครูศรีสวัสด์ิ พิจิตรวรการ 

(30 กันยายน พ.ศ. 2464 - 2 พฤษภาคม พ.ศ. 2525) ในประโยคที่ว่า “สิ้นแสง สิ้นสีโศลกแดง 

แฝงแดนใจเรา” 
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 การแปลความหมายของประโยค พบค าว่า “โศลก” ที่ ไม่สอดคล้องกับพลความในประโยค 

ราชบัณฑิตยสถานให้ความหมายของ “โศลก” ว่า ค าประพันธ์ในวรรณคดีสันสกฤต บทสรรเสริญ ชื่อเสียง เกียรติยศ 

ซ่ึงความหมายดังกล่าวเป็นอุปสรรคอย่างยิ่งในการแปลความโดยรวมของประโยคน้ี แต่หากแปลความหมาย

ของ “โศลก” แทนด้วย “โฉลก” ในค าแปลของราชบัณฑิตยสถานว่า “โอกาส” (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556) 

ในประโยค “สิ้นแสง สิ้นสีโศลกแดงแฝงแดนใจเรา” การแปลความก็จะสอดคล้อง เหมาะสม แต่ครูศรีสวัสด์ิ

เลือกใช้ “โศลก” ด้วยการเล่นเสียงอักษร “ส” น้ัน เป็นความปรารถนาของท่านน่ันเอง 
 

สรุปและอภิปราย 

 การออกเสียงพยัญชนะ ส เป็นเสียงเสียดแทรก (Fricative) ออกเสียงง่ายกว่าพยัญชนะ ฉ ซ่ึงเป็น

เสียงกักเสียดแทรกพ่นลม (Aspirated affricate) คนร้องจึงนิยมออกเสียง /ส/ ซ่ึงง่ายและไพเราะกว่า /ฉ/ 

และยังเอ้ือให้เกิดสัมผัสสระและสัมผัสอักษรในค าว่า “สาน” กับ “ซ่าน” 

 “แตกฉานซ่านเซ็น” สามารถอธิบายความหมายตามพจนานุกรมได้ ส่วน “แตกสานซ่านเซ็น”  

เป็นภาษาปากถ่ายทอดโดยวิธีมุขปาฐะ อย่างไรกต็าม ตราบใดที่ยังไม่พบหลักฐานอ่ืนมายืนยันการประพันธ์

ของครูแก้ว การพิจารณาเลือกใช้ “แตกฉาน” หรือ “แตกสาน” กย็ังคงคลุมเครือต่อไป ส าคัญที่ตัวนักร้อง 

ถ้าเป็นการขับร้องหมู่ ควรนัดหมายกันในกลุ่มนักร้องให้ขับร้องเหมือนกัน ผู้ที่มีหน้าที่ตัดสินใจว่าจะขับร้อง

ค าใด ควรให้เหตุผลได้ว่าขับร้อง “แตกสาน” เพราะส่วนใหญ่ร้องสืบต่อกันมาและเชื่อว่าเป็นภาษาปาก 

หรือถ้าเลือกค า “แตกฉาน” มาขับร้องน้ัน เพราะเหตุผลที่ต้องการให้ถูกต้องตรงกับราชบัณฑิตยสถาน

ที่ก าหนดไว้ 

 ปัญหาส าคัญตกอยู่กับวงดนตรีในก ากับของรัฐ คือ กรมประชาสัมพันธ์ ที่มีหน้าที่หลักในการสื่อสาร

ด้วยภาษาที่เป็นทางการ กรมประชาสัมพันธ์จะเลือกความถูกต้องของภาษาแบบฉบับราชบัณฑิตยสถาน 

หรือเลือกธรรมเนียมปฏิบัติแบบมุขปาฐะและศิลปะความงามทางภาษาที่คีตกวีได้รจนาไว้ 
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บทคดัย่อ 

การเรียนการสอนนาฏศิลป์ไทย โดยเฉพาะโขน จะต้องมีการฝึกฝนทกัษะพื้ นฐานเบื้องต้น เพื่อให้ผู้เรียน

มีทักษะและสรีระที่ดีสามารถน าไปใช้ประโยชน์ในการแสดงได้ ดังน้ันความมุ่งหมายของการฝึกหัดเบื้ องต้น

ในการเรียนนาฏศิลป์โขนพระ  จ าเป็นต้องเริ่มจากความรู้ที่เป็นขั้นพื้ นฐานและสามารถผ่านการฝึกหัดเบื้องต้น 

เพื่อปรับสภาพร่างกายผู้เรียนให้มีความพร้อมในการรับการถ่ายทอด การฝึกหัดเบื้องต้นที่ส าคัญต่อการเรียน

นาฏศิลป์โขนพระ จึงประกอบไปด้วย การตบเข่า การถองสะเอว การเต้นเสา การถีบเหลี่ยม การดัดมือ

ดัดแขน การกระดกเท้า  

ค าส าคญั: การฝึกหัดโขนพระเบ้ืองต้น, โขนพระ 

 

Abstract 

The teaching method of Thai classical dance-drama; especially, khon, requires preliminary dance 

practices for the learner to have good skills and figure, which are useful for the performance.                     

Hence, it should be started with the basic knowledge, which can be done through the preliminary dance 

practice to make the learner’s physical body ready for learning and practising dance skills. The preliminary 

dance practices include top khao (hitting the knees), thong sa-ew, ten sao, tip liam, dat mue-dat khaen, 

and kra-dok thao.   

Keywords: the preliminary dance practice of khon phra, khon phra  

 

บทน า 

การฝึกหัดนาฏศิลป์ ได้แก่ โขน ละคร ถ้าต้องการให้บรรลุความส าเร็จด้วยดีสามารถแสดงได้

ถูกต้องตามแบบแผน ต้องใช้เวลานานและผู้เรียนมีนิสัยรักวิชาการด้านน้ีอย่างจริงจัง แต่ก่อนที่จะได้เรียนรู้

เรื่องดังกล่าว จะขอน าเสนอถึงจารีตในการฝึกหัดโขนในสมัยโบราณ ซ่ึงมีรูปแบบและเทคนิควิธีการสอนต่าง  ๆ

มากมายของผู้เชี่ยวชาญ การเรียนการสอนนาฏศิลป์โขนในสมัยโบราณ เดิมเป็นการเรียนการสอนในวังของเจ้านาย 

ซ่ึงมีคณะโขนละครเป็นของตนเอง ดังที่ นายอาคม สายาคม อดีตผู้เชี่ยวชาญนาฏศิลป์ กรมศิลปากรได้กล่าวไว้

ในหนังสือรวมงานนิพนธ์ว่า การฝึกหัดโขนในสมัยก่อน ครูผู้สอนจะหัดให้ผู้ร า ร าเพลงช้า เพลงเรว็ เพลงเชิด 

และเพลงเสมอ ถือว่าการร า เพลงเหล่าน้ีเป็นการฝึกหัดร าในชั้นต้น และจะต้องใช้เวลาฝึกหัดเป็นเวลา 

1-2 ปี เป็นอย่างน้อย เพื่อให้เกิดความช านาญและสามารถจดจ าท่าร าได้เป็นอย่างดี การฝึกหัดน้ัน 

จะฝึกร ากันตลอดทั้งวัน ไม่มีการเรียนหนังสือ (อาคม สายาคม, 2525) จากค ากล่าวนี้แสดงให้เห็นว่า 

การเรียนการสอนในสมัยโบราณ จะเรียนกันแต่เฉพาะในวังของเจ้านายเท่าน้ัน และจะต้องฝึกหัดตลอดทั้งวัน 

การเรียนมุ่งเน้นให้ผู้เรียนมีความช านาญและสามารถจดจ าท่าร า ได้อย่างแม่นย า และเพลงที่ฝึกหัดร าน้ัน

จะประกอบ ด้วยเพลงหน้าพาทย์ 4 เพลง ซ่ึงได้แก่ เพลงช้า เพลงเร็ว เพลงเชิด และเพลงเสมอ ต่อมาเมื่อ

เริ่มต้ังโรงเรียนนาฏศิลป เป็นครั้งแรกเมื่อปี พ.ศ. 2477 แต่ยังไม่มีการเรียนการสอนโขนพระ มีเพียงละครพระ 

จนเมื่อนายอาคม สายาคม ได้มีโอกาสเข้ามารับราชการอยู่กรมศิลปากร และได้ท าหน้าที่เป็นครูสอนโขนพระ

ให้แก่เด็กนักเรียนนาฏศิลป์ จากการสัมภาษณ์ นายไพฑูรย์ เข้มแข็ง (การสื่อสารส่วนบุคคล, 24 พฤษภาคม 

2564) ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ไทย วิทยาลัยนาฏศิลป ซ่ึงท่านเล่าว่า นายทองสุข ทองหลิม ซ่ึงเป็นลูกศิษย์
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คนหน่ึงของ นายอาคม สายาคม และได้เคยแสดงเป็นตัวพระรามที่มีชื่อเสียงมากคนหน่ึง ได้เล่าถึงการฝึกหัดโขน

ตัวพระของโรงเรียนนาฏศิลป ต้ังแต่ในปี พ.ศ.2485 ซ่ึงเป็นปีที่ นายทองสุข ทองหลิม ได้เข้ามาศึกษา

อยู่ในโรงเรียนนาฏศิลปเป็นปีแรก โดยกล่าวว่า การเรียนตัวพระในสมัยนั้นจะแยกเรียนระหว่างตัวพระโขน

กับพระละคร ตัวพระโขนน้ีครูผู้สอนคือหลวงวิลาศวงงาม เป็นผู้ควบคุมการแสดงโขนของกรมศิลปากร นายจ านงค์ 

พรพิสุทธ์ นายวงศ์ ล้อมแก้ว และนายอาคม สายาคม รับหน้าที่เป็นหัวหน้าครูสอนฝ่ายพระ การเรียนการสอน

ในสมัยน้ัน เริ่มต้นให้ผู้เรียนฝึกหัดเบื้องต้นด้วย การตบเข่า ถองสะเอว เต้นเสา ถีบเหลี่ยม ซ่ึงท่าฝึกหัดเบื้ องต้น

เหล่านี้ เป็นพื้นฐานของการฝึกหัดโขน ต่อจากน้ันจึงสลับให้ร าเพลงช้า เพลงเรว็ จนเกิดความช านาญ จึงจะได้รับ

การคัดเลือกให้เข้าร่วมในการแสดงโขน 

ดังน้ันการสอนนาฏศิลป์ ในการฝึกหัดเบื้องต้นเหมือนกันทั้งผู้ฝึกหัดโขนละคร ตัวพระ ตัวยักษ์ ตัวลิง 

จากน้ันกจ็ะแยกฝึกหัดแม่ท่าของแต่ละตัวละคร ส าหรับการคัดเลือก ครูเป็นผู้เลือกโดยพิจารณาจากวัย 

บุคลิกลักษณะ ความต้ังใจ พรสวรรค์ ตลอดจนกิริยามารยาท ความประพฤติที่ศิษย์มีต่อครู ครูจึงมีความส าคัญที่สุด 

เพราะถือว่าเป็นผู้มีพระคุณในการประสิทธิ์ประสาทวิชาความรู้  การเรียนการสอนนาฏศิลป์เป็นการถ่ายทอด

จากครูไปยังศิษย์โดยตรง ซ่ึงมิได้ผ่านอุปกรณ์ใด ๆ เช่น ต ารา เครื่องบันทึกภาพ เครื่องบันทึกเสี ยง 

แต่อาศัยความจ า ความช านาญ และความมานะพยายามของครูซ่ึงเป็นต้นแบบถ่ายทอดให้แก่ศิษย์ ดังน้ัน

ความสัมพันธ์ระหว่างครูกับศิษย์จึงแน่นแฟ้นและลึกซ้ึง เริ่มต้ังแต่เข้าศึกษาวิชานาฏศิลป์แล้ว พัฒนาจากการฝึกหัด

เบื้องต้นจนถึงขั้นสูง 
 

การฝึกหดัโขนพระเบ้ืองตน้ 

การฝึกหัดโขนแบ่งออกตามประเภทของตัวละคร กล่าวคือ 1) พระ 2) นาง 3) ยักษ์ 4) ลิง 

ครูผู้ใหญ่จะคัดเลือกผู้เรียนที่มีบุคลิกเหมาะสมกับตัวละครกลุ่มใดกลุ่มหน่ึงโดยเฉพาะตามลักษณะของผู้รับ

การฝึกส าหรับตัวละครแต่ละกลุ่ม วิธีการคัดเลือกนักเรียนในสาขาโขนพระ นายอาคม สายาคม ได้กล่าวไว้

ในหนังสือของท่านว่า ในขั้นต้นของการเลือกผู้ที่เรียนเป็นตัวพระ จะต้องดูที่ใบหน้าก่อน โดยเลือกนักเรียน

ที่มีใบหน้ารูปไข่ กล่าวคือ มีใบหน้ายาว ค้ิวด าพอสมควร จมูกต้องโด่ง นัยน์ตาไม่พิการ ปากต้องเป็นรูปกระจับ 

ริมฝีปากบางพอประมาณ คางไม่ป้าน หมายถึง ยาวรับกับใบหน้า ไม่มีต าหนิและทุกส่วนของใบหน้ารับกัน

ได้สมส่วน ต่อมาตรวจดูล าคอคือต้องมีช่วงคอที่ยาว หัวไหล่จะต้องผ่ึงผาย ไม่เป็นคนไหล่ห่อ และหลังไม่โกง 

อกไม่แอ่นจนเกินไป ล าตัวกลมพอสมควร ตรวจดูแขน จะต้องไม่แขนสั้นหรือยาวจนเกินไป และไม่พิการ 

เช่น แขนคอกหรือลีบและงอ ไม่ได้ส่วนสัดที่รับกับล าตัว และขาทั้งสองข้าง ดูน้ิวมือทั้ง 5 น้ิว จะต้องไม่หงิกงอ

หรือพิการ และมีน้ิวมือครบทั้ง 5 น้ิว แต่ละน้ิวจะยาวสั้นพอประมาณ เมื่อต้ังมือ น้ิวมือตกท้องนาคกย็ิ่งดี 

(มือตกท้องนาคหมายถึง มือที่มีลักษณะอ่อนโค้งเมื่อตึงน้ิวมือ) 

ตรวจดูต่อมาที่ขาทั้งสองข้างคือขาทั้งสองข้างจะต้องมีความยาวเท่ากัน คือไม่สั้นข้างยาวข้างจึงจะใช้ได้ 

รูปร่างจะต้องเป็นคนสูงโปร่งคือไม่สูงจนเกินไปและไม่เต้ียจนเกินไป โดยเฉพาะตัวพระจะต้องมีรูปร่างสูง

กว่าตัวนางจึงจะใช้ได้ ผิวเน้ือผิวเน้ือด าหรือขาวไม่จ ากัด (อาคม สายาคม, 2525)  

นายไพฑูรย์ เข้มแขง็ (การสื่อสารส่วนบุคคล, 24 พฤษภาคม 2564) ได้กล่าวไว้จากประสบการณ์

ในการสอนว่า การคัดเลือกนักเรียนที่จะเรียนเป็นตัวพระน้ัน หาผู้ที่มีใบหน้าเหมือนรูปไข่น้ีได้ยาก ดังน้ัน

เกณฑ์ในการคัดเลือกนักเรียนที่จะมาเรียนสาขาโขนพระ จึงต้องมีการปรับปรุง เพื่อเปิดโอกาสเลือก
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ผู้ที่จะมาเรียนสาขาพระได้มากขึ้นโดยใช้เกณฑ์คัดเลือกดังต่อไปน้ี ขั้นต้นจะดูโครงสร้างของนักเรียน

โดยภาพรวมก่อน ว่ามีลักษณะเหมาะที่จะเป็นตัวพระหรือไม่ กล่าวคือจะพิจารณาจากรูปร่างโปร่งเป็นส าคัญ 

ส่วนรูปของใบหน้านั้นจะพิจารณาโดยวิธีการค านึงถึงนักเรียนที่มีรูปหน้าเหมาะกับเครื่องประดับศีรษะ เช่น 

ชฎาพระ เป็นต้น   

1. คุณลกัษณะของผูแ้สดงโขนพระ 

การคัดเลือก : ตัวพระที่จะมีบทบาทเป็นตัวเอกหรือนายโรง “เมื่อครูเห็นมีท่าทเียื้ องกรายสง่างาม 

มีลีลาแบบโขนพระ เมื่อครูได้ตรวจจากการร่ายร าเป็นที่เรียบร้อยแล้ว ครูจะตรวจดูใบหน้าอีกครั้งหน่ึง หรือ

บางครั้งจะให้ลองสวมชฎาดู เมื่อเหน็ว่ารูปหน้ารับกับชฎา รูปร่าง ต้องเป็นคนเอวเลก็เอวบาง ถ้าเป็นคนเอวหัก

กใ็ช้ไม่ได้ ส่วนสูงน้ันต้องไม่สูงจนเกินไป รูปร่างสันทัดเหมาะสมที่แต่งยืนเครื่อง โดยเฉพาะการคัดเลือก

ตัวพระในการแสดงโขนครูผู้ใหญ่จะเริ่มตรวจดูใบหน้า ซ่ึงจะต้องเป็นคนหน้ารูปไข่  มีใบหน้ายาว ค้ิวดก

พอสมควร จมูกโด่ง นัยน์ตาไม่พิการ ปากเป็นรูปกระจับ หูไม่พิการ และฝีปากบางพอประมาณ คางไม่ป้าน 

หมายถึง ยาวรับกับใบหน้า ทั่วบริเวณใบหน้าไม่มีต าหนิ และ ส่วนของใบหน้ารับกันได้ส่วนสัดดี ต่อมาก็

ตรวจดูที่ล าคอ คือ จะต้องมีช่วงคอที่ยาวพอสมควร หัวไหล่จะต้องผ่ึง ไม่เป็นคนไหล่ยกและหลังไม่โกง 

อกไม่แอ่นจนเกินไป ล าตัวกลมพอสมควรตรวจดูแขน จะต้องไม่แขนสั้นหรือยาวจนเกินไป เช่น แขนคอก 

หรือลีบและงอ ไม่ได้มีส่วนสัดที่รับกับล าตัวและขาทั้งสองข้าง ดูน้ิวมือทั้ง 5 น้ิว จะต้องไม่หงิกงอ ประการใด

และมีน้ิวมือครบ 5 น้ิว แต่ละน้ิวจะยาวสั้นพอประมาณ ตรวจดูต่อมาที่ขาทั้ง 2 ขา คือขาทั้ง 2 ไม่คดหรือโก่ง 

และเกหรือพิการแต่อย่างใด ดูน้ิวเท้าทั้ง 5 น้ิวจะต้องไม่บิดเบี้ยวหรือเกหงิกงอ ขาทั้ง 2 จะต้องมีความยาว

เท่ากัน คือไม่สั้นข้างยาวข้างจึงจะใช้ได้ รูปร่างจะต้องเป็นคนสูงโปร่ง คือไม่สูงจนเกินไปและไม่เต้ียจนเกินไป 

โดยเฉพาะตัวพระจะต้องมี รูปร่างสูงกว่านางจึงจะใช้ได้ ผิวเน้ือด าหรือขาวไม่จ ากัด” (อาคม สายาคม, 

2525)  

กล่าวได้ว่า การคัดเลือกผู้แสดงตัวพระในการแสดงโขน มีหลักเกณฑ์ที่ส าคัญในการคัดเลือก คือ 

การพิจารณาจากรูปร่างและองค์ประกอบทางสรีระของร่างกายที่มีสัดส่วนสัมพันธ์กัน เหมาะสม โดยมีครู

ผู้ฝึกหัดเป็นผู้คัดเลือกนักเรียนขึ้นอยู่กับการพิจารณาของครู ตามคุณสมบัติของโขนตัวพระ และจากการสั่งสม

ประสบการณ์ในการคัดเลือกโขนพระของครูผู้สอนในการพิจารณา นอกจากน้ี ยังพิจารณาถึงความแตกต่าง

ของร่างกายประกอบกับบทบาทและความส าคัญของตัวพระในการแสดงโขนด้วย (ไพฑูรย์ เข้มแขง็, 2543) 

จะเห็นได้ว่าเกณฑ์ในการคัดเลือกพระในการแสดงโขนคือ การก าหนดคุณสมบัติของผู้ที่จะมารับบทบาท

ตัวพระดังกล่าวในการแสดงโขน เช่น ทักษะความสามารถในการร า รูปร่าง หน้าตา รวมทั้งต้องมีความขยันหมั่นเพียร

ในการฝึกฝน แล้วยังจะต้องเป็นผู้ที่มีปฏิภาณไหวพริบพร้อมที่จะเผชิญสถานการณ์และแก้ไขปัญหาที่เกิดขึ้น

ระหว่างแสดงได้ 

สรุปได้ว่า คุณลักษณะโดยทั่วไปของนักเรียนโขนพระ จะต้องเป็นผู้ที่มีบุคลิกลักษณะ มีรูปร่างสมส่วน 

มีใบหน้ารูปไข่ จมูกตาได้สัดส่วนรับกัน มีล าคอระหง โดยเฉพาะใบหน้าจะต้องรับกับชฎาที่สวมใส่ 

นอกจากน้ี จะต้องเป็นผู้ที่มีภมูิท่าร าสง่างาม มีปฏิภาณไหวพริบ จดจ าทั้งกระบวนท่าร า เพลงดนตรี บทขับร้อง

ได้แม่นย า โดยเฉพาะอย่างยิ่งมีความขยันหมั่นเพียรในการฝึกซ้อมอย่างสม ่าเสมอ ในการคัดเลือกและฝึกหัด
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ตัวพระในการแสดงโขนมีหลักเกณฑ์ก าหนดไว้อย่างชัดเจน ถือเป็นแบบแผนที่ถ่ายทอดและปฏิบัติ

สืบต่อกันมาจนถึงปัจจุบัน 

2. การฝึกหดัโขนพระเบื้ องตน้ 

การเรียนการสอนนาฏศิลป์ไทย โขนละคร จะต้องมีการฝึกฝนทกัษะพื้นฐานเบื้องต้น เพื่อให้ผู้เรียน            

มีสรีระที่ดีและน าไปใช้ประโยชน์ในการแสดง ดังน้ันในที่น้ีจะกล่าวถึงในหัวข้อ ความมุ่งหมายของการฝึกหัด

เบื้องต้น,ประโยชน์ของการฝึกหัดเบื้องต้น, วิธีการฝึกปฏิบัติเบื้องต้น และการฝึกปฏิบัติกิริยาอาการทั่วไป

ของตัวพระ เพื่อเป็นการวางพื้นฐานในการเรียนนาฏศิลป์โขนพระ การศึกษาวิทยาการใด ๆ กต็าม เริ่มแรก

ของการเรียนการสอนจะต้องเริ่มจากความรู้ที่เป็นขั้นพื้นฐานเบื้องต้น แล้วจึงค่อย ๆ  เพิ่มเน้ือหา หรือความยาก

ตามล าดับของประสบการณ์ และระดับสติปัญญาของผู้เรียน เริ่มแรกจะต้องสอนหลักการฝึกหัดเบื้ องต้น 

เพื่อปรับสภาพร่างกาย ผู้เรียนให้มีความพร้อมในการรับการถ่ายทอด (วีระชัย มีบ่อทรัพย์, 2545) การฝึกหัด

เบื้องต้นของโขนพระอันประกอบไปด้วย การตบเข่า การถองสะเอว การเต้นเสา ถีบเหลี่ยม การดัดมือดัดแขน 

และกระดกเท้า ที่รวมเรียกว่า “การฝึกหัดเบื้องต้น” 

 2.1 ความมุ่งหมายของการฝึกหัดเบื้องต้น 

ความมุ่งหมายส าคัญในการฝึกหัดเบื้องต้นนาฏศิลป์โขนพระน้ีกเ็พื่อเสริมสร้างให้ผู้เรียนมีลักษณะ

อันพึงประสงค์ 3 ประการด้วยกัน คือ 

ประการแรก เป็นการเตรียมตัวให้ผู้ฝึกเกิดความเคยชินกับจังหวะพื้นฐาน ในการฝึกหัดโขน เพราะ

จังหวะมีความส าคัญต่อการศึกษานาฏศิลป์ทุกสาขา ประสาทสัมผัสเก่ียวกับจังหวะเป็นสิ่งที่ผู้ฝึกต้องเรียนรู้

และฝึกฝน 

ประการที่สอง เป็นการฝึกให้รู้ จักการเคลื่อนไหวอวัยวะที่ส าคัญตามท่าทางนาฏศิลป์ เช่น ล าคอ ตัว 

ใบหน้า แขน ขา เพื่อให้เกิดความประสานกลมกลืนเป็นท่าทางนาฏศิลป์ 

ประการที่สาม เป็นการฝึกให้ร่างกายเกิดความอดทน เพราะในการแสดงโขน จ าเป็นต้องใช้

พละก าลังในการแสดงและเป็นเวลายาวนาน การฝึกให้เคยชินกับสภาพเช่นน้ี นอกจากจะเป็นประโยชน์

โดยตรงกับการแสดงดังกล่าวแล้ว ยังเป็นการท าให้ผู้ฝึกมีร่างกายแข็งแรงเหมือนการออกก าลังกาย

ในการเล่นกีฬาอีกด้วย 

 2.2 ประโยชน์ของการฝึกหัดเบื้องต้น 

ตบเข่า เป็นการฝึกให้ผู้ฝึกหัดเกิดความเคยชินกับ “จังหวะ”  

ถองสะเอว เป็นการฝึกให้ผู้ฝึกหัดได้เรียนรู้วิธีการยักเยื้ องล าตัว การยักคอ การกดไหล่ และการใช้

ใบหน้าได้อย่างคล่องแคล่ว เพื่อให้อวัยวะส่วนบนของร่างกาย สามารถไปได้ตามความต้องการ 

เต้นเสา เป็นการฝึกให้ผู้ฝึกหัดรู้ จักใช้อวัยวะท่อนล่างให้มั่นคง มีก าลังขาที่แขง็แรงอย่างที่เรียกว่า 

“ก าลังอยู่ตัว” เพราะในการแสดงโขนจะใช้พลังขาในการเต้นค่อนข้างมาก  

ถีบเหลี่ยม เพื่อให้ขาของผู้ฝึกหัดแบะขาออกเป็นเหลี่ยมอย่างสวยงามตามหลักการแสดงโขน 
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 2.3 ขั้นตอนการปฏิบัติท่าเบื้องต้น 

 2.3.1 การตบเข่า 

 

 
 

ภาพท่ี 1 ภาพการตบเข่า 

ท่ีมา: ธนกร สุวรรณอ าภา (2562) 

 

วิธีปฏิบัติ 

ให้ผู้ฝึกหัดน่ังพับเพียบ เข้าแถวบนพื้ นราบไปทางเดียวกัน ครูผู้สอนควรเป็นผู้บอกให้นักเรียน

เตรียมเพื่อความพร้อมเพรียงและสวยงาม ต้ังล าตัวและส่วนศีรษะให้ตรง เปิดปลายคางเล็กน้อย แบฝ่ามือ 

ทั้งสองข้างคว ่าลง ให้ฝ่ามือประทบัลงบนเข่า วิธีการน่ังพับเพียบให้ล าตัวและศีรษะต้ังตรงนั้นปฏิบัติได้ดังน้ี 

น่ังพับเพียบทางขวา (หันเท้าไปทางขวา) ฝ่าเท้าขวาจะหักข้อเท้าให้ปลายเท้าชี้ ไปทางด้านข้าง ล าตัวต้ังตรง

เปิดปลายคาง (ไม่หน้าก้ม)ตามองตรงไปด้านหน้ามือที่วางบนเข่าให้มีลักษณะเตรียมพร้อมน้ิวแนบชิดกัน 

และให้เปิดศอก (กางข้อศอก) ออกไปเลก็น้อย 

เมื่อได้ยินสัญญาณจากครูผู้ฝึกรัวไม้ให้ผู้ฝึกหัดยกมือขวาขึ้ นอยู่ในระดับไหล่ของตน และเคาะ

จังหวะ 1 ครั้ง เมื่อตบมือขวาลงบนเข่าขวา ให้ผู้ฝึกหัดนับ 1 แล้วให้ผู้ฝึกหัดยกฝ่ามือซ้ายขึ้นไว้ในระดับไหล่

ของตนอีก ตบฝ่ามือซ้ายลงไปนับ 2 และให้ยกฝ่ามือขวาที่อยู่ระดับไหล่ ตบลงบนเข่าอีกนับ 3 พร้อมทั้ง

ยกฝ่ามือซ้ายค้างไว้ 

เริ่มต้นใหม่ให้ผู้ฝึกหัดตบมือซ้ายลงไปบนเข่านับ 1 พร้อมทั้งยกมือขวาไว้ตบมือขวาลงไปนับ 2 

พร้อมทั้งยกมือซ้าย ตบมือซ้ายลงนับ 3 พร้อมทั้งยกมือขวาไว้ ปฏิบัติสลับกันไปมาเช่นน้ีจนกว่าผู้ฝึกหดั

จะปฏิบัติได้พร้อมกันและมีจังหวะสม ่าเสมอ การปฏิบัติท่าตบเข่าโดยที่ครูเป็นผู้ควบคุม และก ากับจังหวะ

ดังกล่าวน้ีเรียกว่า ฝึกหัดแบบปิดจังหวะ หมายถึง ปฏิบัติทีละขั้นตอนอย่างช้า ๆ โดยที่ครูเป็นผู้ควบคุม

จังหวะให้เมื่อผู้ฝึกหัดสามารถปฏิบัติตบเข่าปิดจังหวะได้สม ่าเสมอ พร้อมเพรียงแล้วขั้นต่อไปคือการฝึกตบ

เข่าแบบเปิดจังหวะครูผู้ฝึกจะรัวไม้ ผู้ฝึกหัดที่น่ังพับเพียบอยู่และพร้อมที่จะปฏิบัติ ครูเคาะไม้ 1 จังหวะ 

ผู้ฝึกหัดยกมือขวาขึ้น ครูเคาะไม้ 2 จังหวะ ผู้ฝึกหัดตบฝ่ามือขวาลงนับ 1 ยกฝ่ามือซ้ายพร้อมตบลงนับ 2 

ยกฝ่ามือขวาขึ้นตบลงนับ 3 พร้อมทั้งยกมือซ้ายขึ้น (นับ 1-2-3 ติดต่อกัน)  
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ท่าตบเข่านี้  จะเหน็ได้ว่าแบ่งขั้นตอนในการปฏิบัติเป็น 3 จังหวะ วัตถุประสงค์ส าคัญของท่านี้  มุ่งให้

ผู้ฝึกเข้าใจจังหวะพื้นฐานเริ่มแรก 

ข้อสังเกตในการฝึกหัดท่าปฏิบัติตบเข่า คือท่าร าในการแสดงโขนส่วนใหญ่ จะเน้นที่ลีลาการใช้เท้า

เป็นส าคัญ ซ่ึงตรงกับค ากล่าวที่ว่า เต้นโขน เต้นเขน แสดงให้เห็นถึงประโยชน์ของการตบเข่า จะท าให้ผู้เรียน

มีทักษะในการฟังจังหวะ การนับจังหวะ ตลอดจนการใช้มือและแขนให้สัมพันธ์และถูกต้องตรงจังหวะ 

ยังเป็นการฝึกปฏิบัติให้ผู้เรียนได้รู้ จักวิธีการยกเท้าขึ้นลงให้ตรงกับจังหวะ โดยใช้อวัยวะส่วนมือและแขน

แทนอวัยวะส่วนขาและเท้า ทั้งน้ีเน่ืองจากเป็นท่าน่ังในการปฏิบัติ เป็นการสอนในเชิงเปรียบเทียบเบื้องต้น 

เมื่อผู้เรียนเกิดความเข้าใจในเรื่องของการยกมือ และแขนในท่าตบเข่า ก็จะสามารถน าไปใช้ประโยชน์

ในท่าของการเต้นเสา ได้อย่างถูกต้องตามแบบแผน 

 2.3.2 ถองสะเอว 
 

 
 

ภาพท่ี 2 ภาพการถองสะเอว 

ท่ีมา: ธนกร สุวรรณอ าภา (2562) 

 

การถองสะเอว เป็นการฝึกทักษะให้ผู้เรียนรู้ จักการเคลื่อนไหวอวัยวะส่วนต่าง ๆ ของร่างกาย อันได้แก่ 

ใบหน้า ล าคอ ไหล่ แขน ล าตัว ให้มีความสัมพันธ์กัน 

วิธีปฏิบัติ 

ผู้ฝึกหัดจะอยู่ในท่าน่ังฝึกเช่นเดียวกับท่าตบเข่า เมื่อครูให้จังหวะผู้ ฝึกหัดยกแขนทั้งสองงอศอก 

ให้ห่างจากล าตัวประมาณ 1 ฝ่ามือ ก ามือและหักข้อมือเข้าหาล าตัว ต ่ากว่าหัวไหล่เล็กน้อย เมื่อครูเคาะจังหวะ 

กระทุ้งศอกขวาเข้ากับสะเอวขวา เอวจะยักเยื้ องไปตามแรงกระแทกของศอก พร้อมกันน้ันก็ให้ยักคอ

ไปทางบ่าซ้าย ยืดศอกซ้ายออกไปเล็กน้อย (ยักคอ หมายถึง การแข็งล าคอ เอียงศีรษะ ไปทางข้าง  

ในลักษณะที่เรียกว่า ทิ้ งปลายหู สายตามองตรงหน้าเสมอ) ครูเคาะจังหวะให้ผู้ฝึกหัดกระทุ้งศอกซ้าย

เข้ากับสะเอวซ้าย ยักคอไปทางบ่าขวา เมื่อกระทุ้งศอกขวา เข้ากับสะเอวขวา ให้ยักคอไปทางบ่าซ้าย 

ปฏิบัติสลับกันไปมาเช่นน้ีให้เกิดความพร้อมกับจังหวะที่ครูผู้ฝึกเคาะให้โดยไม่ต้องนับ 

ข้อสังเกตในการฝึกปฏิบัติถองสะเอว ของโขน พระ ยักษ์ และลิง จะมีความแตกต่างกัน ท่าถองสะเอว

ของโขนยักษ์และโขนลิง ในเรื่องของการใช้อวัยวะส่วนต่าง ๆ ของร่างกายเหมือนกับตัวพระ การปฏิบัติ

ท่าถองสะเอวของโขนยักษ์และโขนลิง เมื่อใช้ข้อศอกกระทุ้งไปที่สะเอว จะเป็นด้านซ้ายหรือขวากต็าม ล าตัว
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และศีรษะจะเอียงไปตามมือที่ยันออกไปข้างล าตัว จะไม่มีการกดไหล่หรือกดล าตัวและสะเอว ดังเช่น  

การปฏิบัติของโขนพระ ทั้งน้ีเน่ืองมาจาก ท่าร าท่าเต้นของโขนยักษ์และโขนลิง จะเน้นที่ลีลาการใช้เท้า

เป็นส าคัญ ซ่ึงต่างจากท่าร าของโขนพระ ในกรณีผู้เรียนปฏิบัติผิด ผู้สอนต้องแก้ไขในขณะปฏิบัติ ให้ผู้เรียนมอง

และจับสายตาไปที่จุดใดจุดหน่ึงตรงหน้า เมื่อยักคอกไ็ม่ให้ละสายตาจากจุดน้ันจะช่วยให้ใบหน้าของผู้เรียน

อยู่ตรงเสมอ หรือการเอียงศีรษะ กเ็อียงทางใบหู หน้าจะไม่เหลียวไปมองทางซ้ายหรือขวา 

 2.3.3 การเต้นเสา 
 

 
 

ภาพท่ี 3 ภาพการเต้นเสา 

ท่ีมา: ธนกร สุวรรณอ าภา (2562) 

 

การเต้นเสา ช่วยให้ส่วนขาของผู้เรียนมีก าลังแขง็แรงและมั่นคง เป็นหัวใจส าคัญของการแสดงโขน 

ทั้งตัวพระ ยักษ์ และลิง ทั้งเป็นการฝึกความพร้อมเพรียง และความมีระเบียบในการจัดแถวด้วย 

วิธีปฏิบัติ ผู้ฝึกหัดน่ังอยู่ในลักษณะน่ังพับเพียบ ครูให้จังหวะ 

จังหวะที่ 1 ผู้ฝึกหัดลุกขึ้นน่ังคุกเข่า 

จังหวะที่ 2 ให้ผู้ฝึกหัดก้าวเท้าขวาขึ้นตรงหน้าตนเอง พร้อมทั้งยกก้นขึ้น 

จังหวะที่ 3 ให้ผู้ฝึกหัดลุกขึ้นมาอยู่ในท่ายืนตรง เข้าแถวหันหน้าไปในทศิทางเดียวกัน 

จังหวะที่ 4 ให้ผู้ฝึกหัดแยกเท้าขวาไปทางด้านข้าง ย่อเหลี่ยมเหยียดแขนตรงตั้งปลายนิ้วมือ 

ย่อเหลี่ยม หมายถึง การย่อเข่าทั้งสองข้าง หันปลายเท้าให้ชี้ ไปทางด้านข้าง ท่อนขาส่วนปลาย

ต้ังฉากกับพื้ น น า้หนักอยู่ตรงกลาง เมื่อผู้ฝึกหัดย่อเข่า แบะเหลี่ยม เหยียดแขนตรงไปข้างหน้าแล้ว ให้ผู้ฝึกหัด

ปฏิบัติท่า “ตะลึกตึก” ตะลึกตึก หมายถึง การกระทืบเท้าในจังหวะติดต่อกัน 1 - 2 - 3 แล้วยกขึ้ น

เป็นการปฏิบัติในท่าเต้นเสา ลักษณะการฝึกเช่นเดียวกับการฝึกตบเข่า คือฝึกแบบปิดจังหวะก่อนแล้วจึงฝึก

แบบเปิดจังหวะ โดยครูผู้ฝึกเคาะจังหวะอีกครั้งหน่ึง ผู้ฝึกหัดทั้งหมดปฏิบัติท่าตะลึกตึก 

จังหวะที่ 1 ยกเท้าขวาขึ้นลักษณะหนีบน่อง แบะเข่า แล้วกระทืบลงชิดส้นเท้าซ้ายยกเท้าซ้ายขึ้น

ลักษณะเดียวกันนับ 1 

จังหวะที่ 2 กระทบืเท้าซ้ายลงชิดส้นเท้าขวา ยกท้าขวาขึ้นหนีบน่องค้างไว้ นับ 2  

จังหวะที่ 3 กระทบืเท้าขวาลงบนพื้นที่เดิม ยกเท้าซ้ายขึ้นหนีบน่องค้างไว้ นับ 3 
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เมื่ อผู้ฝึกหัดปฏิบัติจังหวะต่อเน่ืองเท่ากัน คือ 1 - 2 - 3 จนมีความช านาญในระดับหน่ึง                

ให้กระทืบเท้ากระชับจังหวะที่ 1 และ 2 เข้าด้วยกัน ส่วนจังหวะที่ 3 ให้วางเท้าขวาชิดส้นเท้าซ้าย ยกเท้าซ้ายขึ้น

โดยไม่มีเสียง 

ขั้นต่อไปกจ็ะเริ่มให้ผู้ฝึกหัดฝึกการเต้นเสา โดยครูผู้ฝึกจะเคาะจังหวะให้ผู้ฝึกหัดกระทืบเท้าซ้าย

ที่ค้างไว้ลงพื้นสลับกับเท้าขวาตามที่ครูฝึกเคาะจังหวะ เมื่อเต้นได้พร้อมเพรียงแล้วครูกจ็ะให้นับ และฝึกให้

ผู้ฝึกหัดรู้ จักวิธีนับ โดยกระทบืเท้าขวาลงนับ 1 แล้วเต้นต่อไปตามจังหวะอีก 4 จังหวะ จะลงด้วยเท้าขวาอีก

ครั้งนับเป็น 2 (1 - 2 - 3 - 4 = 1) และนับต่อ ๆ ไป ตามที่ครูก าหนด โดยปกติเมื่อเต้นได้พร้อมกันแล้ว

ครูจะให้นับเอง อาจจะนับ 10 จังหวะหรือ 100 จังหวะกไ็ด้ แล้วหยุดด้วยเท้าขวา วางเท้าซ้ายลง ยกเท้าขวา 

แล้ววางเท้าขวา และซ้ายในลักษณะย ่าเท้าถอยลงสลับกันจากช้าไปเรว็ “เกบ็” ขึ้นหน้ามาอยู่ที่เดิมในจังหวะ

เรว็ วางเท้าซ้าย ยกเท้าขวา “ยืดกระทบ” ลงเหลี่ยมหน้าอัด จากน้ันครูผู้ฝึกจะเคาะไม้ให้จังหวะ ชักเท้าขวา

ชิดยืนขึ้น ชักเท้าซ้ายวางหลัง ชักเท้าขวา ลงน่ังตามจังหวะที่ครูเคาะ จบลงด้วยท่านั่งพับเพียบเช่นเดียวกับ

เมื่อเริ่มฝึกหัด 

ค าว่า “เกบ็” หมายถึง กิริยาการเคลื่อนไหวของเท้า ที่ยืนวางเท้าทั้งสองมาชิดกันแล้วย ่าเท้าทั้งสอง

ด้วยจมูกเท้าให้ถ่ี ๆ มีจังหวะสม ่าเสมอต่อเน่ืองกัน โดยการเกรง็หน้าขาทั้งสองไว้ 

ค าว่า “ยืดกระทบ” หมายถึง การยกขาข้างใดข้างหน่ึงอีกขาหน่ึงยืนอยู่ในลักษณะ งอเข่าแล้วยืด

ให้สุดเข่า  ทิ้งน า้หนักพร้อมทั้งวางเท้าที่ยกลงเหลี่ยม 

ข้อสังเกตในการเรียกชื่อวิธีการปฏิบัติของท่าเต้นเสา คือการเต้นเสาแต่โบราณผู้ฝึกหัดที่ได้รับการฝึกหัด

จะจัดแถวยาวติดต่อกัน คนแรกจะยื่นแขนไปข้างหน้าให้ฝ่ามือต้ังแตะเสาโรงฝึก คนต่อมาฝ่ามือทั้งสอง

จะแตะที่สะเอวผู้ฝึกคนต่อ ๆ มา ด้วยเหตุที่เต้นเกาะติดกับเสาน้ีเอง จึงใช้เรียกเป็นชื่อท่าฝึกหัดว่า ท่าเต้นเสา

กันต่อมา ปัจจุบันท่าเต้นเสาจัดรูปแบบในการฝึกหัดเสียใหม่ รูปแบบด าเนินติดต่อจากการน่ังฝึกท่าตบเข่า

ถองสะเอว เมื่อผู้ฝึกหัดลุกขึ้นยืนเต้นเสากจ็ะอยู่ในต าแหน่งเดิม แขนทั้งสองของผู้ฝึกจะเหยียดตรงฝ่ามือชิดกัน 

ต้ังปลายมือ และเมื่อฝึกหัดไปได้ระยะหน่ึง ผู้ฝึกหัดเกิดความเมื่อยล้า จึงได้ลดมือลงต้ังวงที่หน้าขาทั้งสองข้าง 

การเต้นเสานี้  เน้นในเรื่องจังหวะเท้าที่เต้นลงให้เท่ากัน การวางเท้าชิดกัน การย่อ การแบะเข่าและการยกเท้า 

การวางล าตัวให้ตรง ไม่ส่ายขณะเต้น เพราะผู้เรียนที่หัดใหม่จะยังไม่รู้ จักการทรงตัว จะท าให้เกิดการส่าย

หรือโคลงล าตัวขณะเต้นเสาวิธีการเต้นเสา เป็นการฝึกให้รู้ จักใช้อวัยวะท่อนล่างให้คงที่ มีก าลังที่แขง็แรง

อย่างที่เรียกว่า “ก าลังอยู่ตัว” เพราะจะท าให้ผู้แสดงโขนสามารถทรงตัวได้ดีในท่าที่มีการยกขา คือ ยืนด้วย

ขาข้างเดียว ผู้ที่ฝึกเต้นเสาอย่างสม ่าเสมอ แม้จะมีอายุมากกจ็ะสามารถออกแสดงได้เป็นระยะเวลายาวนาน 

ดังตัวอย่างที่เห็นได้จากครูอาจารย์ในอดีตเมื่อปฏิบัติท่าฝึกเบื้ องต้นครบทั้งสามท่าแล้ว ครูจะดัดเหลี่ยม

ให้แก่ผู้เรียนที่เรียกว่า “ถีบเหลี่ยม” การถีบเหลี่ยม ผู้เรียนตัวพระ ยักษ์ ลิง จะต้องผ่านการถีบเหลี่ยม

ทั้งน้ีเพื่อให้ผู้เรียนมีท่าทางที่ดูสวยงาม และเหลี่ยมที่ถูกต้องตามแบบแผนแต่โบราณ 
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 2.3.4 การถีบเหลี่ยม 
 

 
 

ภาพท่ี 4 ภาพการถีบเหลี่ยม 

ท่ีมา: ธนกร สุวรรณอ าภา (2562) 

 

การถีบเหลี่ยม เป็นวิธีการดัดเหลี่ยมขาของผู้ฝึกหัด ให้เข้ารูปตามลักษณะประเภทตัวโขน 

วิธีปฏิบัติ 

เมื่อผู้ฝึกหัดเข้าถีบเหลี่ยม ครูจะจัดวงเหลี่ยมขาให้ถูกต้องโดยให้ผู้ฝึกหัดยืนหันหลัง ยันกับเสา ย่อขา

แบะเข่าทั้งสองข้างออกไป จนกระทั่งท่อนขาบนและท่อนขาล่างเป็นมุมฉากอยู่ในท่าย่อเตม็เหลี่ยม ถ้าย่อไม่ลง

ครูกจ็ะช่วยดัดและกดลงให้ทีละน้อยจนย่อได้ระดับ เมื่อเห็นว่าเข่าของผู้ฝึกหัดได้ระดับเป็นมุมฉากเข้าที่แล้ว 

ตัวครูน่ังลงกับพื้นหันหน้าเข้าผู้ฝึกหัด ใช้ฝ่าเท้าทั้งสองยันบริเวณ หัวเข่าด้านในของผู้ฝึกหัด แล้วค่อย ๆ ถีบ

ยันให้เข่าแบะออกไปเบื้องหลังทีละน้อย จนเข่าของผู้ฝึกหัดแบะออกได้ตรงเป็นเส้นขนานกับ แนวไหล่ 

ล าตัวต้ังตรง น ้าหนักอยู่บนเข่าทั้งสอง  มือทั้งสองให้ต้ังวงอยู่ที่หน้าขาทั้งสองข้าง ถ้าผู้ฝึกหัดชะโงกหน้า

ออกมา ครูผู้ฝึกจะดันอกของผู้ฝึกหัดไว้ โดยให้หลังติดกับเสาและต้ังเหลี่ยมให้น่ิง จากน้ันอาจให้ผู้ฝึกหัด

นับไปตามจังหวะ 

ปัญหาในการถีบเหลี่ยม คือผู้เรียนจะเจบ็ปวดและเกิดอาการกลัวการถีบเหลี่ยม ฉะน้ันในขณะที่ถีบเหลี่ยม 

ครูจะต้องใช้จิตวิทยาประกอบด้วย เช่น การพูดให้ก าลังใจ การซักถามพูดคุยเรื่องอ่ืน ๆ เพื่อให้ผู้เรียน

ลืมความเจบ็ปวด 

การถีบเหลี่ยมต้องปฏิบัติต่อเน่ือง โดยเฉพาะผู้เรียนใหม่ ต้องถีบทุกวันภายในระยะสามเดือนแรก 

และต่อไปผ่อนถีบอย่างน้อยอาทิตย์ละ 2 ครั้ง สิ่งที่ครูและผู้เรียนควรระวังในการถีบเหลี่ยม คือ ห้ามผู้ฝึกหัด

ปฏิบัติต่อไปน้ี ผู้เรียนยืดตัวขึ้นในขณะถีบเหลี่ยม ผู้เรียนเอามือยันขาตนเอง ผู้เรียนคว ่าตัวลงมาข้างหน้า 

ผู้เรียนเดินเท้า (คือ การเลื่อนเท้าหรือขยับเท้าให้เคลื่อนออกไปจากจุดเดิม) ทั้ง 4 ประการน้ี ครูและผู้เรียน

ต้องระวังมิให้เกิดขึ้น เพราะจะท าให้เท้าและขาผู้เรียนเสียได้ ส่วนผู้เรียนนอกจากจะต้องระวังทั้ง 4 ประการ

ดังกล่าวแล้ว ควรปฏิบัติ ดังน้ีคือ ในขณะที่ถูกถีบเหลี่ยมไม่ควรเกรง็กล้ามเน้ือขาต้องค่อยผ่อนตามแรงเท้า

ของครู จะช่วยลดความเจ็บปวดได้มาก ถ้าไม่สามารถทนความเจ็บปวดได้ ต้องรีบบอกให้ครูทราบ ห้ามท า

อย่างใดอย่างหน่ึงใน 4 ประการข้างต้นเดด็ขาด เพราะอาจท าให้เท้าหรือขาเสียได้ ไม่ควรเลี่ยงหรือหลีกหนี
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การถีบเหลี่ยม เพราะการที่ได้ถีบเหลี่ยมบ่อย ๆ จะท าให้เหลี่ยมอ่อน คือขาที่ยกในการแสดงจะได้ระดับที่ถูกต้อง 

และจะมีประโยชน์ต่อการร าอย่างมาก 

นอกจากน้ีแล้วยังมีวิธีดัดอวัยวะส่วนต่าง ๆ ของผู้เรียนอีก ทั้งน้ีเพื่อช่วยให้อวัยวะแต่ละส่วนมีความพร้อม

และสมบูรณ์ในการร่ายร ายิ่งขึ้น ซ่ึงได้ยึดถือปฏิบัติกันมาจนทุกวันน้ี ได้แก่ 

 2.3.5 การดัดข้อมือและการดัดแขน 

การดัดมือ กระท าได้ 2 วิธี คือ ครูเป็นผู้หักข้อมือให้ภายหลังที่เสร็จจากการถีบเหลี่ยมและแนะน า

วิธีให้ผู้เรียนปฏิบัติเองภายหลังการเต้นเสาแล้ว ก่อนหรือหลังการร าเพลงช้าเพลงเรว็ การก าหนดวิธีการหักข้อมือ

และการดัดแขน ขึ้นอยู่กับครูผู้สอนจะเป็นผู้ก าหนดให้ปฏิบัติตามความเหมาะสม 
 

 
 

ภาพท่ี 5 ภาพการหักข้อมือและดัดแขน (วิธีที่ 1) 

ท่ีมา: ธนกร สุวรรณอ าภา (2562) 

 

วิธีที่ 1 ครูเป็นผู้ดัดมือให้กับผู้ฝึกหัดภายหลังที่เสรจ็จากการถีบเหลี่ยม การดัดมือน้ี ในการปฏิบัติ

มีอยู่ 2 ลักษณะ คือ ดัดข้อมือและน้ิวมือ (ปลายมือ) 

ดัดข้อมือ หรือหักข้อมือ ให้ผู้ฝึกหัดที่รับการฝึกหันหน้าเข้าหาครูน่ังคุกเข่าหรือน่ังพับเพียบก็ได้ 

จากน้ันให้ผู้ฝึกหัดยื่นแขนให้ครู ครูใช้มือซ้ายจับข้อศอก มือขวาจับฝ่ามือผู้ฝึกหัดรวบน้ิว พร้อมทั้งโน้ม

ข้อมือให้ไปทางด้านหลังมือให้มากที่สุดทลีะน้อย เท่าที่ผู้ฝึกหัดจะอดทนได้ ปฏิบัติสลับกันทั้งสองข้าง 

ข้อควรระวังในการปฏิบัติของครู คือ การหักน้ิวมือพร้อมกับหักข้อมือ เพราะจะท าให้น้ิวมือเสียได้ 

และต้องระวังอย่าให้ผู้เรียนยกไหล่หรือบิดตัว เน่ืองจากเมื่อครูหักข้อมือและน้ิวมือแล้วจะมีความรู้ สึก

เจ็บปวด เมื่อไม่สามารถทนได้กจ็ะแสดงออกมาในลักษณะดังกล่าว ครูจึงควรระมัดระวังมิให้มือและแขน

ของผู้เรียนผิดรูป 

วิธีแก้ไข ครูจะต้องผ่อนกระท า อย่าหักโหม โดยเฉพาะเดก็ที่กระดูกมือค่อนข้างแขง็ ครูต้องพยายาม

ดัดให้ทีละน้อย และเพิ่มมากขึ้นตามกาลเวลา ซ่ึงจะสามารถช่วยให้มือของเดก็อ่อนได้ทั้งน้ีจะต้องกระท า

ด้วยความสม ่าเสมอ ไม่ควรปล่อยปละละเลย เพราะลักษณะของมือที่ สวยงามจะเป็นสิ่งที่ช่วยส่งเสริม

ให้การร่ายร าของผู้น้ันสวยงามยิ่งขึ้น 
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อีกประการหน่ึง คือ เมื่อเห็นเดก็ยกไหล่หรือบิดล าตัว ครูจะต้องห้ามปรามในทนัที และจะต้องให้

ค าแนะน าหรืออธิบายให้เดก็ทราบถึงข้อเสียที่จะตามมา พร้อมกันน้ีครูอาจหาวิธีที่จะช่วยให้เดก็คลายความเจ็บปวด

ได้ด้วยการพูดคุย ซักถาม ซ่ึงถือว่าเป็นกลวิธีทางจิตวิทยาอย่างหน่ึง 

 

 
 

ภาพท่ี 6 ภาพวิธีดัดมือและแขน (วิธีที่ 2) 

ท่ีมา: ธนกร สุวรรณอ าภา (2562) 

 

วิธีที่ 2 วิธีน้ีครูเป็นแต่เพียงผู้แนะน าวิธีและให้ผู้เรียนปฏิบัติเอง โดยครูคอยควบคุมดูแลอย่างใกล้ชิด

ซ่ึงสามารถกระท าได้หลายลักษณะ เป็นวิธีที่เน้นการดัดข้อมือและน้ิวมือโดยเฉพาะ โดยให้ผู้เรียนน่ังพับเพียบ 

หันเท้าไปทางขวา แขนซ้ายวางไว้บนเหนือเข่าซ้าย พร้อมทั้งโน้มตัวลงมาทางซ้าย ใช้มือขวาจับที่มือซ้ายกด

น ้าหนักดัดข้อมือ และเลื่อนมาที่ปลายนิ้ วให้หงายมาทางล าแขนให้มากที่สุดเท่าที่จะท าได้ เมื่อปฏิบัติข้างซ้าย

เสรจ็แล้วให้เปลี่ยนมาปฏิบัติข้างขวา ซ่ึงมีวิธีปฏิบัติเหมือนกัน 

ในขณะที่ผู้เรียนปฏิบัติ ครูจะต้องควบคุมดูแลอย่างใกล้ชิด เพื่อให้เกิดความถูกต้อง อน่ึง การดัดมือ

และน้ิวน้ีท าให้เกิดความเจ็บปวด ผู้เรียนบางคนจึงหลีกเลี่ยงไม่ปฏิบัติอย่างจริงจัง ครูจึงควรเน้นให้เหน็ถึง

ความส าคัญและให้ฝึกปฏิบัติอย่างสม ่าเสมอ 
 

 
 

ภาพท่ี 7 ภาพวิธีดัดมือและดัดแขน (วิธีที่ 3) 

ท่ีมา: ธนกร สุวรรณอ าภา (2562) 
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วิธีที่ 3 เป็นวิธีหักน้ิวมือและแขน ปฏิบัติโดยให้ผู้เรียนน่ังราบกับพื้ น แยกขาออกจากกันเล็กน้อย 

ถ้าดัดมือและแขนขวา ให้ยกแขนขวาขึ้นพาดเข่าขวา ให้ข้อศอกตรงกับเข่าเหยียดแขนตึง ต้ังปลายน้ิวขึ้น ยกเท้าขวา

พาดไว้บนหลังมือซ้าย ให้ข้อเท้ากับข้อมือตรงกัน ใช้มือขวาจับปลายน้ิว แล้วหักเข้าหาล าแขน ท่าน้ีเป็นการดัด

ช่วงแขนและมือไปในตัว ถ้าดัดข้างซ้ายกใ็ห้ปฏิบัติเช่นเดียวกัน ในการปฏิบัติจะต้องให้ปฏิบัติทั้งสองข้าง 

ในขณะปฏิบัติ ครูควรเน้นเรื่องการวางข้อศอกให้ตรงกับเข่าเพื่อให้แขนอ่อนโค้งเวลาตึงแขนในการร า 

เพราะถ้าท าไม่ถูกวิธีก็จะไม่ได้ผล นอกจากน้ีต้องคอยระวังการยกไหล่ของผู้เรียน ซ่ึงอาจจะท าให้ติดตัว

ผู้เรียนโดยไม่รู้ ตัว ก่อให้เกิดผลเสียในการร า 
 

 
 

ภาพท่ี 8 ภาพวิธีดัดมือและแขน (วิธีที่ 4) 

ท่ีมา: ธนกร สุวรรณอ าภา (2562) 

 

วิธีที่ 4 เป็นวิธีดัดมือและแขนเช่นกัน ให้ผู้เรียนน่ังยกเข่าทั้งสองขึ้น เท้าชิดกัน ล าตัวตรง ตึงเอว 

ตึงไหล่ ประสานมือเข้าด้วยกัน หักฝ่ามือออก ให้แขนอยู่ภายในระหว่างเข่าทั้งสอง ข้อศอกอยู่บริเวณเข่า 

จากน้ันบีบเข่าเข้าหากัน พยายามให้ข้อพับของล าแขนชิดกันมากที่สุดเท่าที่จะท าได้ 

ข้อเสนอแนะ วิธีดัดมือและแขนในลักษณะต่าง ๆ ที่กล่าวมาน้ี เป็นวิธีที่ผู้เรียนสามารถฝึกด้วย

ตนเองได้ นอกเหนือจากการปฏิบัติในชั้นเรียน ผู้ฝึกหัดควรหาโอกาสและเวลาพัฒนาตนเองเพิ่มเติม ทั้งน้ี

เพราะการปฏิบัติอย่างสม ่าเสมอจะมีประโยชน์ต่อผู้เรียนอย่างมาก โดยเฉพาะในช่วงที่ผู้เรียนยังมีอายุน้อย 

กระดูกส่วนต่าง ๆ ของร่างกายยังอ่อนอยู่ ง่ายต่อการดัด นอกจากน้ีผู้เขียนเข้าศึกษาในวิทยาลัยนาฏศิลป  

เมื่อปี พ.ศ. 2534 นายสัญชัย สุขส าเนียง ได้กล่าวว่า ในตอนเช้า ๆ ให้เอาน า้ข้าวพออุ่น ๆ ใส่อ่างหรือชาม

กไ็ด้ แล้วเอามือแช่ลงไปนวด พร้อมทั้งดัดข้อมือและน้ิวดังกล่าวจะช่วยท าให้น้ิวมืออ่อนได้ดีอีกวิธีหน่ึง ซ่ึง

วิธีน้ีในปัจจุบันคงจะกระท าได้ยาก เพราะการหุงข้าว ในปัจจุบันจะใช้หม้อหุงข้าวไฟฟ้ากันหมด ท าให้ไม่มี

น า้ข้าวเหมือนการหุงข้าวในสมัยก่อน  

แต่อย่างไรกต็ามถ้าผู้เรียนได้กระท าการดัดมือด้วยตนเอง ไม่ว่าจะอยู่ในโอกาสใดกต็าม จะท าให้

ข้อมือ และน้ิวมืออ่อนและสวยได้เช่นกัน 

เมื่อดัดมือและแขนแล้ว ขั้นต่อไปเป็นการดัดอวัยวะส่วนที่ส าคัญอีกอย่างหน่ึงคือขาและเท้า 

เน่ืองจากการแสดงนาฏศิลป์ไทยถือว่าอวัยวะทุกส่วนของร่างกายมีความส าคัญ จะต้องผสมผสานกลมกลืน

และสอดคล้องกันนับตั้งแต่ศีรษะจรดเท้า 
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 2.3.6 กระดกหลังและกระดกเสี้ ยว ขั้นแรกของการดัดขาและเท้า ครูจะให้ผู้เรียนหัด

กระดกเท้า ซ่ึงจะเป็นการดัดอวัยวะต้ังแต่ส่วนเอวไปจนถึงปลายเท้า การกระดกเท้าน้ีมี 2 ลักษณะ คือ 

กระดกหลังและกระดกเสี้ยว 

การกระดกเท้าทั้งสองลักษณะน้ี จะเห็นปรากฏอยู่ในลีลาการร าของนาฏศิลป์ไทย แต่ท่า “กระดกหลัง” น้ัน 

โอกาสที่ใช้มีมากกว่าท่า “กระดกเสี้ยว” ซ่ึงไม่ค่อยปรากฏให้เห็นมากนัก โดยจะใช้ท่า “กระดกเสี้ยว” เช่น 

ในการร าเพลง “เชิดฉ่ิงแผลงศร” หรือ “ เชิดฉ่ิงศรทนง” เป็นต้น 

 

 
 

ภาพท่ี 9 ภาพการกระดกหลังในลักษณะยืน 

ท่ีมา: ธนกร สุวรรณอ าภา (2562) 

 

วิธีปฏิบัติท่ากระดกหลัง 

ให้ผู้เรียนน่ังคุกเข่า ต้ังล าตัวและศีรษะตรง ตึงเอว ตึงไหล่ ดันเข่าขวา ส่งปลายเท้าไปทางด้านหลัง 

ต้ังเข่าขวาขึ้น หักข้อเท้าลง มือทั้งสองข้างเท้าสะเอว หรืออาจให้ผู้เรียนปฏิบัติในลักษณะยืนกระดกกไ็ด้ 

โดยยืนด้วยเท้าซ้าย แล้วยกเท้าขวาส่งปลายเท้าไปด้านหลัง หักข้อเท้าลง พร้อมกับย่อเข่าซ้ายเลก็น้อย 

ในการปฏิบัติควรเน้นให้ผู้เรียนพยายามส่งเข่าไปด้านหลัง และหนีบน่องกับบริเวณโคนขาด้านหลัง

ให้มากที่สุดเท่าที่จะท าได้ และระวังการทรงตัวของผู้เรียน จึงจะท าให้ดูสวยงาม ในการปฏิบัติครั้งแรก

อาจจะรู้สึกเจบ็และปวดที่บริเวณโคนขา เพราะฉะน้ันจะต้องพยายามหมั่นฝึกฝนเพื่อให้เกิดความคุ้นชิน 
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       ภาพท่ี 10 ภาพการกระดกเสี้ยวในลักษณะนั่ง                 ภาพท่ี 11 ภาพการกระดกเสี้ยวในลักษณะยืน 

    ท่ีมา: ธนกร สุวรรณอ าภา (2562)                                    ท่ีมา: ธนกร สุวรรณอ าภา (2562) 

 

วิธีปฏิบัติท่ากระดกเสี้ยว 

การปฏิบัติคล้ายท่า “กระดกหลัง” แต่ให้ย้ายล าขาที่ยกต้ังขึ้นมาไว้ด้านข้างตรงระดับไหล่ อาจกระท า

ได้ทั้งลักษณะน่ังและยืนเช่นเดียวกัน ถ้าปฏิบัติในลักษณะน่ังจะต้องเริ่มโดยให้ผู้เรียนน่ังคุกเข่า ถ้ากระดกขวา

ให้ดันเข่าขวาออกไปด้านข้างล าตัวให้มากที่สุด ต้ังเข่าขวาและหนีบน่องเหมือนท่ากระดกหลัง แต่ปลายเท้า

ที่หักลงให้ชี้ ออกไปทางด้านข้างของล าตัว ที่เรียกว่า “กระดกเสี้ยว” เพราะย้ายส่วนขาที่กระดกมาไว้ข้างล าตัว 

ท่าร าในเพลงเชิดฉ่ิง ของตัวพระหรือท่าร าในแม่บท ท่าเมขลา ล่อแก้ว จะใช้ท่าลักษณะกระดกเสี้ยวเช่นกัน 

ทั้งการกระดกหลังและกระดกเสี้ยวน้ี ควรให้ผู้เรียนปฏิบัติเป็นประจ าหลังจากการเต้นเสาหรือก่อนร า

เพลงช้า – เพลงเร็ว นอกจากปฏิบัติในเวลาเรียนแล้ว ผู้เรียนอาจฝึกฝนตนเองได้โดยใช้กระจก ซ่ึงจะช่วย

ให้มองเห็นข้อบกพร่อง และปรับปรุงแก้ไขให้เหมือนกับที่ครูแนะน า สั่งสอน ประการส าคัญคือ ผู้เรียน

จะต้องสังเกตและจดจ าลักษณะต าแหน่งของสัดส่วนวงและเหลี่ยมของครูผู้เป็นต้นแบบให้ได้ เพื่อมิให้เกิด

ความผิดพลาดเมื่อน าไปปฏิบัติเอง  
 

สรปุและอภิปราย  

 การฝึกหัดนาฏศิลป์ ได้แก่ โขน ละคร ตามแบบแผน ซ่ึงมีรูปแบบและเทคนิควิธีการสอน

หลากหลาย เดิมเป็นการเรียนการสอนในวังของเจ้านายซ่ึงมีคณะโขนละครเป็นของตนเอง การฝึกหัดโขน

จะเรียนกันแต่เฉพาะในวังของเจ้านายเท่าน้ัน โดยฝึกหัดกันตลอดทั้งวัน มุ่งเน้นให้ผู้เรียนมีความช านาญ

และสามารถจดจ าท่าร าได้อย่างแม่นย า เมื่อต้ังโรงเรียนนาฏศิลปเป็นครั้งแรกเมื่อปี พ.ศ. 2477 การเรียน

ตัวพระในระยะน้ันมีการเรียนการสอนแค่ตัวพระละคร ต่อมาในราวปี พ.ศ. 2485 จึงเริ่มมีการเรียนการสอน

ตัวพระโขน ซ่ึงมีการฝึกฝนทักษะเบื้ องต้น เพื่อให้ผู้เรียนมีสรีระที่ดีเป็นประโยชน์ในการแสดง ดังน้ัน

ความมุ่งหมายของการฝึกหัดเบื้ องต้น  ประโยชน์ของการฝึกหัดเบื้ องต้น วิธีการฝึกปฏิบัติเบื้ องต้น 

และการฝึกปฏิบัติกิริยาอาการทั่วไปของโขนตัวพระ เพื่อทักษะเบื้ องต้นในการเรียนนาฏศิลป์โขนพระ 

เริ่มแรกของการเรียนการสอนจะต้องเริ่มจากความรู้ที่เป็นขั้นเบื้ องต้น จะต้องสอนหลักการฝึกหัดเบื้องต้น 

เพื่อปรับสภาพร่างกาย ผู้เรียนให้มีความพร้อมในการรับการถ่ายทอด ดังน้ันการฝึกหัดเบื้องต้นของโขนพระ 
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จึงหมายถึงการฝึกหัดท่าพื้ นฐานที่ส าคัญต่อการเรียนนาฏศิลป์โขนพระ อันประกอบไปด้วย การตบเข่า 

การถองสะเอว การเต้นเสา ถีบเหลี่ยม การดัดมือดัดแขน กระดกเท้า หรือเรียกว่า “การฝึกหัดเบื้องต้น” 
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บทคดัย่อ  

 เพลงแขกมอญ สามชั้น เป็นเพลงที่มีส านวนท านองอันไพเราะ โบราณาจารย์จึงนิยมรังสรรค์เป็นทางเด่ียว

ส าหรับเครื่ องดนตรีไทยหลากหลายชนิด รวมไปถึงทางเด่ียวป่ีในที่มีการประพันธ์โดยปูชนียบุคคล         

คนส าคัญของวงการดนตรีไทย น่ันกคื็อ พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทนิ) ซ่ึงมีรูปแบบเป็นเอกลักษณ์              

แตกต่างจากทางเด่ียวป่ีในเพลงอ่ืนๆ อีกทั้งยังมีกลวิธีพิเศษที่มีความส าคัญ อาทิ การใช้น้ิว เช่น การตีน้ิว 

การปริบ การพรมน้ิว การใช้ลิ้ น เช่น การตอดลิ้ น การประคองลิ้ น และการใช้ลม เช่น การกลับลม                     

การประคบเสียง เป็นต้น ทั้งน้ีเพื่อแสดงถึงศักยภาพและสุนทรียภาพของผู้บรรเลงอย่างสมบูรณ์แบบ        

ทางเด่ียวป่ีในเพลงแขกมอญ สามชั้น ของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) จึงมีความวิจิตร             

เป็นที่ประจักษ์แก่สังคม อีกทั้งยังเป็นทางเด่ียวมาตรฐานที่ได้รับการสืบทอดอย่างมั่นคง และแพร่หลาย           

ในสังคมดนตรีไทย     

ค าส าคญั: เดี่ยวป่ีใน, เพลงแขกมอญ สามช้ัน, พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทนิ)     

 

Abstract  

   Khaek Mon Sam Chan is one of the melodious Thai classical pieces adapted to be a solo 

variation for various Thai musical instruments, including the pi nai solo variation composed by Phraya 

Sanoduriyang (Cham Sundaravadhin), one of the great Thai composers. The pi nai solo variation by 

Phraya Sanoduriyang (Cham Sundaravadhin) has a group of unique and astonishing musical 

characteristics and techniques different to other versions; for example,  kan ti niw, kan prip,  

kan phrom niw, kan chai lin (such as kan tot and kan pra-khong lin), kan chai lom     

(such as kan klap lom and kan pra-khop siang). All the pi nai performing techniques mentioned 

express the performer's musical abilities and aesthetic motive. Therefore, the  pi nai solo 

in Khaek Mon Sam Chan by Phraya Sanoduriyang (Cham Sundaravadhin) has been continuously 

famous and inherited in the Thai classical music community.  
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บทน า  

 “ป่ีใน”  เป็นเครื่องเป่าไทยที่มีเอกลักษณ์ทางด้านกายภาพ ระบบเสียง และระบบน้ิว การบรรเลงป่ีใน

มีลักษณะส าคัญ 3 ประการ คือ ประการแรกเป็นการบรรเลงรวมวงที่มีเอกลักษณ์การด าเนินท านอง 

เพื่อเสริมอรรถรสในการบรรเลงวงป่ีพาทย์ เช่น การเป่าเกาะท านองหลัก การเป่าเก็บ การเป่าโหยหวน 

การเป่าด้วยส านวนเฉพาะของป่ีใน การบรรเลงในลักษณะที่สอง คือ การบรรเลงทางเด่ียวที่มีความมุ่งเน้น

เพื่อแสดงศักยภาพในการบรรเลงป่ีใน ความโดดเด่นอยู่ที่การถ่ายทอดอารมณ์ได้อย่างละเอียดลึกซ้ึง 

มีกลวิธี และมีส านวนกลอนอันวิจิตรพิสดาร และการบรรเลงในลักษณะที่สาม คือ การเป่าเลียนเสียงร้อง

ของมนุษย์ ดังปรากฏในการเป่าว่าดอกและการเป่าประกอบการแสดงร าฉุยฉาย  ซ่ึงการบรรเลงป่ีใน 

ทั้ง 3 ลักษณะ นับว่าเป็นยอดแห่งความงามทางดุริยางคศิลป์ไทยที่รังสรรค์สุนทรียะออกมาด้วยกลวิธี
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การบรรเลงที่มีความละเอียดอ่อนอย่างแท้จริง ป่ีในจึงสามารถแสดงถึงความเจริญทางวัฒนธรรมภมูิปัญญา

ของบรรพชน คุณค่าของบทเพลง ตลอดจนพัฒนาการของวิธีการบรรเลงที่มีความล ้าลึกและที่ส าคัญ             

ป่ีในยังเป็นเครื่องดนตรีที่ใช้เป็นรากฐานของการศึกษาทางด้านเครื่องเป่าไทยในปัจจุบัน   

 ด้วยความเป็นมาตรฐานทางดนตรีไทย โบราณาจารย์จึงได้วางระเบียบวิธีการศึกษาป่ีใน              

ไว้อย่างแยบยล ในปัจจุบันจึงปรากฏวิธีการบรรเลงป่ีในหลายสายที่มีความแตกต่างกันทางด้านเอกลักษณ์          

การบรรเลง ซ่ึงหน่ึงในสายดนตรีไทยที่มีความส าคัญเป็นอย่างมากต่อวัฒนธรรมดนตรีไทย น่ันก็คือ               

สายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทนิ) ซ่ึงท่านเป็นปูชนียบุคคลผู้สร้างคุณูปการแก่วงการดนตรีไทย

นานัปการ โดยเฉพาะอย่างยิ่งการเป็นเอตทคัคะผู้พัฒนาการบรรเลงป่ีในให้มีความวิจิตรสมบูรณ์แบบ  

 ในบทความวิชาการฉบับน้ี ผู้เขียนมีความสนใจศึกษาเอกลักษณ์ทางเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามชั้น  

ของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) เน่ืองจากเป็นทางเด่ียวมาตรฐานที่ได้รับการสืบทอด          

มาอย่างยาวนาน แต่ถึงกระน้ันก็ตามทางเด่ียวป่ีในของท่านยังมีความน่าสนใจในประเด็นที่ เก่ียวข้องกับ               

ความเป็นมาที่ยังคงเป็นค าถามในสังคมดนตรีไทยถึงแนวคิดในการประพันธ์ให้มคีวามแตกต่างจากรูปแบบ                     

ของทางเด่ียวป่ีในโดยทั่วไป นอกจากน้ันผู้เขียนยังมีความต้องการน าเสนอรูปแบบการศ ึกษา                         

และลักษณะเฉพาะของวิธีการบรรเลงป่ีในสายพระยาเสนาะดุริยางค์เพื่อใช้ประกอบในการวิเคราะห์

การบรรเลงเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามชั้น โดยการน าทางเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามชั้น ที่ผู้เขียน

ได้รับการถ่ายทอดจาก รองศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมข า มาเป็นข้อมูลในการวิเคราะห์ตามแต่ละประเด็น 

โดยผู้เขียนจะใช้การพรรณนาวิเคราะห์ พร้อมทั้งเสนอความคิดเห็นจากการตีความจากเอกสารและข้อมูล           

จากการสัมภาษณ์ผู้เชี่ ยวชาญทางด้านดุริยางค์ไทย เพื่ออธิบายถึงเอกลักษณ์ของการบรรเลงเด่ียวป่ีใน                  

เพลงแขกมอญ สามชั้น ของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทนิ) ให้ประจักษ์แก่สังคม ดังมีรายละเอียด

ของเน้ือหา ดังน้ี   
 

1. สายพระยาเสนาะดุริยางค ์ (แช่ม  สุนทรวาทิน) 
 

 
 

ภาพท่ี 1 พระยาเสนาะดุริยางค์  (แช่ม  สุนทรวาทนิ) 

ท่ีมา: ถาวร สิกขโกศล (2559) 

พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) เป็นยอดคีตกวี 5 แผ่นดิน แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ท่านเกิด

เมื่อเดือนสิงหาคม พ.ศ. 2409 เป็นบุตรของครูช้อยและคุณแม่ไผ่ โดยบิดาของพระยาเสนาะดุริยางค์              
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เป็นบุคคลส าคัญของวงการดนตรีไทยที่บ่มเพาะให้ท่านมีฝีมือเป็นเอกของแผ่นดิน ด้วยความที่              

พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) เป็นผู้ที่มีสติปัญญาเฉียบแหลมมาต้ังแต่วัยเยาว์ จึงได้เข้ารับ

ราชการและปฏิบัติงานทางด้านดุริยางค์ไทยต้ังแต่อายุยังน้อย โดยถวายงานในรัชสมัยของพระบาทสมเดจ็

พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่ หัวฯ พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่ หัวฯ  และรัชสมัยพระบาทสมเดจ็

พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวฯ จนกระทั่งได้รับหน้าที่ส าคัญในต าแหน่งเจ้ากรมป่ีพาทย์หลวงและกรมมหรสพ 

ด้วยคุณงามความดีประกอบกับอัจฉริยภาพของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ท าให้ท่าน

มีความเจริญในหน้าที่การงานโดยได้รับพระราชทานบรรดาศักด์ิสูงขึ้นเป็นล าดับตั้งแต่ขุน หลวง พระ 

และเป็นพระยาในที่สุด อีกทั้งยังได้รับพระราชทานเหรียญดุษฎีมาลา เขม็ศิลปวิทยา อันเป็นเกียรติประวัติสูงสุด 
 

 “พระยาเสนาะดุริยางค์เรียนดนตรีกบับิดาจนมีความเชีย่วชาญ ไดเ้ป็นนักดนตรี

 ในวงป่ีพาทย์ของเจา้พระยาเทเวศร์วงศ์วิวฒัน์ (หม่อมราชวงศ์หลาน กุญชร) เขา้รับราชการ

ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลา้เจา้อยู่หัว ไดร้ับพระราชทานบรรดาศักด์ิเป็น

ขุนเสนาะดุริยางค์เจา้กรมป่ีพาทย์หลวง เมื่อ พ.ศ. 2447 เป็นหลวง เมื่อ พ.ศ. 2453 

ในราชทินนามเดิม ต่อมาในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยู่หัว รับราชการ

ทีก่รมมหรสพ ไดเ้ลือ่นบรรดาศักด์ิเป็นพระเมือ่ พ.ศ. 2461 และเป็นพระยาเมือ่ พ.ศ. 2468  

ในราชทินนามเดิมเช่นกนั”  (ราชบัณฑิตยสถาน, 2542, น. 204)     
 

ด้วยความแตกฉานในเครื่องดนตรีไทยทุกชนิด พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) จึงเป็น

ที่เคารพและได้รับการยอมรับนับถือทั้งในราชส านักและสังคมดนตรีไทย ดังปรากฏในอัตชีวประวัติและผลงาน

เชิงประจักษ์ที่สะท้อนถึงอัจฉริยภาพของท่านอย่างมากมาย ประกอบด้วย ทางด้านการบรรเลงระนาดเอก  

การบรรเลงป่ี และทางด้านคีตศิลป์ไทย รวมไปถึงการพัฒนาวงการดนตรีไทยให้เจริญก้าวหน้า เช่น การเป็นผู้ฝึกสอน 

และควบคุมวงป่ีพาทย์ของเจ้าพระยาธรรมาธิกรณาธิบดี (หม่อมราชวงศ์ปุ้ ม  มาลากุล) ในการประชันวงป่ีพาทย์                                

ณ วังบางขุนพรหม  เมื่อ  พ.ศ. 2466 การเป็นกรรมการบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากลเมื่อ พ.ศ. 2475 เป็นต้น                                           

ดังที่ผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล ได้กล่าวถึงความเป็นอัจฉริยภาพของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทนิ) 

ไว้ในหนังสือ “เจ้ายุทธจักรดนตรีไทย”  ความว่า 
 

 “พระยาเสนาะดุริยางค์เป็นอัจฉริยบุคคลทางดนตรีไทย  ที่หาผูเ้สมอเหมือนไดย้าก  

 แตกฉานทัง้ป่ีพาทย์และมโหรี  รอบรูท้ฤษฎีและฝีมือเยีย่มแทบทุกเครื่องมือ  เป็นเลิศในเรื่อง        

 ป่ี ระนาด  ฆอ้ง  ขับรอ้ง  ตลอดจนเสภา เป็นผูพ้ัฒนาการขับรอ้งเพลงไทยใหป้ระณีตเสนาะ

ไพเราะถึงสุดยอดอย่างไม่เคยมีมาก่อน จนทางรอ้งของท่านแพร่หลายทีสุ่ดในวงการดนตรีไทย

เป็นผูพ้ัฒนาการเป่าป่ีใหว้ิจิตรเพริศพราย ไพเราะ อลังการ มีชัน้เชิงหลากหลายไรเ้ทียมทาน

 เป็นคนระนาดที่ไหวจัด เสียงเจิดจา้สง่างาม ไดร้ับยกย่องว่าเป็นยอดของระนาด ไหวแบบเก่า 

กลอนดี ไม่มีคนกลา้ประชนัดว้ยตลอดช่วงกลางรชักาลที ่5 จนยอดฝีมือระนาดคนอ่ืนตอ้งคิดคน้

ศิลปะการบรรเลงแบบใหม่ใหน่้าฟังต่างออกไป  ไม่มีใครเทียบความเป็นสุดยอดระนาดคลาสสิก 

ของท่านได”้  (ถาวร  สิกขโกศล, 2559, น. 47 - 48)      
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หากกล่าวถึงเกียรติประวัติของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม  สุนทรวาทิน) อย่างละเอียดน้ัน                     

พบว่ายังมีอยู่อีกมากมาย ที่ผู้เขียนหยิบยกมาเป็นข้อมูลเพียงบางส่วนเท่าน้ัน ถึงกระน้ันก็ตามข้อมูลดังกล่าว                    

ก็สามารถอธิบายถึงความเป็นอัจฉริยภาพของท่านได้ไม่มากก็น้อย สิ่งที่ประจักษ์ต่อสังคมดนตรี ไทย                           

เป็นวงกว้าง ก็คือ “มรดกองค์ความรู้ ” ซ่ึงมิได้สูญหายไปจากวัฒนธรรมไทยแต่อย่างใด หากแต่ได้รับ                      

การสืบทอดทางการบรรเลง กลวิธีการบรรเลง และการขับร้องจากลูกศิษย์และผู้ใกล้ชิดของท่านอย่างมั่นคง  อาทิ 

ครูเลื่อน สุนทรวาทิน ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน ครูสอน วงฆ้อง ครูพริ้ ง ดนตรีรส ครูเทียบ คงลายทอง เป็นต้น                

ซ่ึงแต่ละท่านที่กล่าวมาล้วนเป็นปูชนียบุคคลของประเทศด้วยกันทั้งสิ้ น  สายพระยาเสนาะดุริยางค์ 

(แช่ม สุนทรวาทิน) จึงเป็นสายหน่ึง ที่มีเอกลักษณ์อันมีความวิจิตรงดงาม มีความละเอียดลออในทุก  ๆ

กระบวนการ และเป็นสายดนตรีไทยของประเทศที่ยังคงได้รับการสืบทอดอย่างแพร่หลาย ในปัจจุบัน

จึงพบว่า หลักวิธีการบรรเลงและขับร้องสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทนิ) เป็นมาตรฐานทางดนตรีไทย

ที่ส าคัญที่ยังคงใช้ในการศึกษาไม่ว่าจะเป็นทางด้านบทเพลง ระเบียบวิธีการบรรเลง ทางเพลง การฝึกหัดขั้นพื้ นฐาน 

การบรรเลงและการขับร้องขั้นสูง รวมไปถึงหลักการปฏิบัติตนเป็นนักดนตรีที่ดี  
 

2. การบรรเลงป่ีในของสายพระยาเสนาะดุริยางค ์(แช่ม สุนทรวาทิน)    

การบรรเลงป่ีในของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ได้รับการยอมรับจากสังคม

ดนตรีไทยว่าเป็นการบรรเลงที่มีความวิจิตรบรรจงและมีความสมบูรณ์แบบด้วยกระบวนการ ดังที่กล่าวมา

ข้างต้นแล้วว่าพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) เป็นผู้ที่มีความเป็นเลิศทางด้านการบรรเลงป่ี

และสามารถพัฒนาการเป่าป่ีให้มีความวิจิตรเพริศพรายและมีชั้นเชิงหลากหลาย จึงท าให้เกิดกระบวนการเรียน

การสอนที่มีความลึกซ้ึง ด้วยการให้ความส าคัญกับรายละเอียดของรูปแบบการฝึกหัดทุก  ๆ ขั้นตอน 

การบรรเลงป่ีในของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) จะต้องผ่านการฝึกฝนเป็นล าดับขั้น 

ต้ังแต่ขั้นพื้ นฐานจนถึงขั้นสูง นอกจากน้ันยังจะต้องมีความเข้าใจองค์ประกอบของป่ีในในทุกๆ ส่วน ทั้งน้ี

เพื่อให้การบรรเลงป่ีในในแต่ละครั้งมีความสมบูรณ์ การสืบทอดการบรรเลงป่ีในของสายพระยาเสนาะ

ดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) พบว่า มีล าดับขั้นตอนการถ่ายทอดที่พัฒนาโดยศิษย์ในสายพระยาเสนาะ

ดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทนิ) ประกอบด้วย 
 

 2.1 พ้ืนฐานเบื้ องตน้ ประกอบด้วย ท่าน่ัง การจับป่ี การวางน้ิวปิดเปิดเสียงน้ิวลองป่ี การตอดลิ้ น 

การระบายลม การคัดเลือกใบตาล การตัดลิ้น และการฟ่ันเชือก  

 2.2 เพลงขั้นพ้ืนฐาน ประกอบด้วย เพลงเต่ากินผักบุ้ง เพลงโล้ และเพลงมุล่ง 

 2.3 เพลงหนา้พาทย ์ประกอบด้วย เพลงสาธุการ เพลงเหาะ เพลงกลม เพลงช านาญ เพลงเชิด 

เพลงตระโหมโรง เพลงกราวใน และเพลงเข้าม่าน 

 2.4 เพลงเรื่อง ประกอบด้วย เพลงเรื่องพระรามเดินดงและเพลงเรื่องสร้อยสน 

 2.5 เพลงประเภทเพลงลดเสียงและเพิ่มเสียง ประกอบด้วย เพลงเขมรใหญ่ สามชั้น                

เพลงสุรินทราหู สามชั้ น เพลงยิ กิน (ในเพลงเรื่ องฉ่ิงพระฉัน) เพลงนารายณ์แปลงรูป สามชั้ น                       

และเพลงทยอยเขมร สามชั้น 
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 2.6 เพลงเดี่ยว ประกอบด้วย เพลงเชิดนอก เพลงนกขมิ้น สามชั้น เพลงแขกมอญ สามชั้น 

เพลงสารถี สามชั้น และเพลงพญาโศก 

จะเห็นได้ว่าการเรียนป่ีในของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ให้ความส าคัญกับ

รายละเอียดของขั้นตอนการฝึกเป็นอย่างยิ่ง ผู้เรียนจะได้เรียนรู้แบบแผนทักษะความสัมพันธ์ของการใช้ลิ้น 

การใช้ลม และการใช้น้ิวอย่างถูกต้อง รวมไปถึงเรียนรู้ส านวนกลอน ระบบเสียง ตลอดจนกลวิธีพิเศษ

เฉพาะสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ที่สอดแทรกอยู่ในบทเพลงต่าง ๆ อย่างแยบยล 

ฉะน้ันเมื่อผู้เรียนได้ฝึกปฏิบัติตามรูปแบบการเรียนดังกล่าว กจ็ะมีสิ่งที่สะท้อนถึงความเป็นศิษย์สายพระยา

เสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) น่ันก็คือ ส าเนียง และส านวนของการบรรเลงป่ีใน ซ่ึงมีเอกลักษณ์ของ

สุนทรียะอันประกอบไปด้วยเสียงป่ีโต คมชัด ด าเนินกลอนสละสลวย มีความคล่องตัวในการบรรเลง 

และมีกลวิธีพิเศษที่มีความวิจิตรบรรจง 

มรดกทางภมูิปัญญาของการบรรเลงป่ีในของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทนิ) ได้ตกทอดสู่

ปูชนียบุคคลทางด้านเครื่องเป่าไทยหลายต่อหลายท่าน อาทิ ครูเทียบ คงลายทอง ครูบุญช่วย โสวัตร 

ครูป๊ีบ คงลายทอง เป็นต้น ซ่ึงล้วนแล้วแต่เป็นครูและเป็นศิลปินผู้มีผลงานเป็นที่ประจักษ์ต่อสังคมทั้งสิ้น สิ่งที่ส าคัญ

ที่ท าให้การบรรเลงป่ีในของสายน้ียังคงอยู่คู่วัฒนธรรมดนตรีไทยอย่างมั่นคง กคื็อการสืบทอดแนวทางของพระยา

เสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) อย่างมั่นคงน่ันเอง ลูกศิษย์จะได้รับการถ่ายทอดอย่างเป็นแบบแผนเพื่อคงไว้

ซ่ึงเอกลักษณ์เฉพาะ นอกจากน้ันศิษย์ยังมีส่วนช่วยเพิ่มพูนศิลปะการบรรเลงป่ีในให้มีความเจริญก้าวหน้า

มากยิ่งขึ้น ด้วยการพัฒนาองค์ความรู้ ไปสู่ยอดแห่งความงามอย่างต่อเน่ือง 
 

3. เอกลักษณ์ทางเดี่ยวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามชั้ น ของสายพระยาเสนาะดุริยางค์                    

(แช่ม  สุนทรวาทิน) 

เมื่อผู้ศึกษาการบรรเลงป่ีในของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทนิ) มีทกัษะจนถึงระดับ

ที่มีคุณภาพแล้ว จึงจะได้รับการถ่ายทอดเพลงเด่ียว ซ่ึงถือว่าเป็นเพลงขั้นสูงที่ใช้ในการแสดงออกถึง

ศักยภาพของผู้บรรเลง ทางเด่ียวในสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) มีด้วยกันหลายเพลง 

เช่น เพลงเชิดนอก เพลงพญาโศก สามชั้น เพลงนกขมิ้น สามชั้น เพลงต่อยรูป สามชั้น เพลงสารถี สามชั้น 

เป็นต้น นอกจากน้ันยังมีทางเด่ียวเพลงส าคัญที่มีเอกลักษณ์เฉพาะไม่เหมือนกับเพลงใดๆ กคื็อ เพลงแขกมอญ 

สามชั้น ซ่ึงมีรูปแบบการบรรเลงและมีกลวิธีพิเศษเฉพาะของสายพระยาเสนาะดุริยางค ์(แช่ม สุนทรวาทนิ)

อย่างชัดเจน    

เพลงแขกมอญเป็นเพลงเก่าที่มีส านวนท านองอันไพเราะทั้งทางเครื่องและทางร้อง ปรากฏทั้งใน

เพลงตับ เพลงเรื่อง เพลงเถา เพลงเด่ียว และเพลงโหมโรง ซ่ึงแสดงให้เห็นว่าบทบาทของเพลงแขกมอญ

มีความส าคัญกับวงการดนตรีไทยในฐานะของเพลงส าคัญที่นักดนตรีไทยจะต้องศึกษา เพื่อใช้ในวิชาชีพ

ของตนและการบรรเลงด้วยวงดนตรีไทยประเภทต่าง ๆ  เพลงแขกมอญมีภมูิหลัง ดังน้ี 
 

“1) เพลงแขกมอญ 2 ชั้น เป็นเพลงท านองเก่า ประเภทหน้าทับปรบไก่                         

มี 3 ท่อน ท่อนละ 6 จงัหวะ มีท านองไพเราะสละสลวย นักดนตรีนิยมน าไปบรรเลง

ออกต่อทา้ยเพลงกราวในบา้ง เพลงประจ าวดัของวงป่ีพาทยม์อญบา้ง ส าหรบัเพลงแขกมอญ  
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2 ชัน้ ในเพลงเรื่องน้ี มี 2 ท่อน ตอนทา้ยมีท านองสรอ้ย ซึง่ท านองท่อน 2 น้ี เป็นท านอง 

ที ่3 เมือ่อยู่ในเพลงเถา 

2) เพลงเรื่องแขกมอญ ประกอบด้วยเพลงจ านวน 6 เพลง คือ แขกมอญ            

แขกโอด แขกลพบุรี จ าปานารี ธรณีรอ้งไห ้และเพลงลา 

3)  เพลงแขกมอญ เถา พระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) น าเพลงแขกมอญ  

2 ชัน้ มาแต่งขยายเป็นอัตรา 3 ชัน้ โดยแต่งเป็นทางธรรมดา ส่วนอัตราชัน้เดียว มีนักดนตรี

น าท านองเพลงแขกมอญ 2 ชัน้  มาแต่งตัดเป็นอัตราชัน้เดียวหลายทาง เช่น พระยาเสนาะ

ดุริยางค์ (แช่ม  สุนทรวาทิน) ทางของจางวางทั่ว พาทยโกศล และทางนายมนตรี  ตราโมท 

ซึง่แต่งตัดในปี  พ.ศ. 2476  เป็นตน้  โดยน าท านองทัง้ 3 อัตราชัน้มาเรียบเรียงเป็นเพลงเถา 

4) เพลงแขกมอญทางเดี่ยว นอกจากท านองเพลงแขกมอญทางธรรมดาแลว้              

พระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) ยงัไดแ้ต่งเป็นทางเดีย่วส าหรบับรรเลงอวดฝีมือ ข อ ง

นักดนตรีดว้ย ซึง่ทางเดีย่วน้ีต่อมาไดมี้นักดนตรีหลายท่านน าไปแต่งเป็นทางเดีย่วส าหรบั

เครือ่งดนตรีต่าง ๆ  อีกหลายส านวน เช่น  นายพุ่ม บาปุยะวาทย ์แต่งเพลงแขกมอญ  3  ชัน้ 

ทางเดี่ยวระนาดทุม้ หลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) นายพินิจ  ฉายสุวรรณ   

น าท านองเพลงแขกมอญทางของพระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) มาเป็นหลักในการ

แต่งใหเ้ป็นเพลงเดี ่ยวที ่มีลีลาพลิกแพลงดว้ยกลเม็ดเด็ดพราย ตามแบบฉบับของ

เพลงเดีย่ว ดว้ยเครือ่งดนตรีหลายเครือ่งมือ 

5) เพลงตับแขกมอญ เป็นประเภทเพลงตับมโหรี  ใชบ้ทรอ้งเรือ่งกากี  บทนิพนธ์

ของเจา้พระยาพระคลงั (หน) เพลงตับชุดน้ีคุณหญิงไพฑรูย ์กิตติวรรณ ไดข้บัรอ้งบันทึก

แผ่นเสียงของบริษัท พาโลโฟน ด้วยวงมโหรีวังบางขุนพรหม เมื่อ  พ.ศ. 2471                

มี  5  เพลง คือ เพลงแขกมอญ  เพลงแขกมอญบางชา้ง เพลงลมพดัชายเขา เพลงลมหวน 

และเพลงทยอยญวน 

6)  เพลงแขกมอญทางเปลีย่น ใน  พ.ศ. 2508 นายเตือน พาทยกุล ไดน้ าท านอง

เพลงแขกมอญ 2 ชัน้มาแต่งเป็นทางเปลีย่นใหมี้ส าเนียงแขกทีมี่จงัหวะ รุกเรา้  สนุกสนาน  

ในท่อนที ่3 เทีย่วกลบัไดเ้ปลีย่นเป็นส าเนียงมอญเพือ่ใหต้รงกบัชือ่ของเพลงวา่ แขกมอญ”  

(ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์, 2557, น. 100) 

เพลงแขกมอญ สองชั้น เป็นเพลงแม่แบบที่เหล่าโบราณาจารย์ทางด้านดุริยางคศิลป์ไทยน าไป

พัฒนาต่อยอดเป็นเพลงสามชั้น เพลงเด่ียว เพลงเถา ทางเปลี่ยน และเพลงโหมโรง เพลงแขกมอญ                    

จึงมีความปลั่งจ าเพาะเป็นที่นิยมอย่างแพร่หลาย โดยเฉพาะเพลงแขกมอญ สามชั้น ซ่ึงเป็นผลงาน                  

การประพันธ์ของพระประดิษฐไพเราะ (มี  ดุริยางกูร) ที่นิยมน าไปประพันธ์เป็นทางเด่ียว 

สังคีตลักษณ์ของเพลงแขกมอญ สามชั้น มีรายละเอียด คือ เป็นเพลงปรบไก่ประเภทพหุท่อน  

มีจ านวน 3 ท่อน แต่ละท่อนมีความยาว 6 หน้าทับปรบไก่สามชั้น ท านองโดยส่วนใหญ่อยู่ในกลุ่มเสียง 

ทดรXฟซX (ส าหรับวงป่ีพาทย์) ซ่ึงตรงกับบันไดเสียงเพียงออบน และเป็นเพลงที่มีสังคีตลักษณ์  

แบบเปลี่ยนหัวซ า้ท้าย โดยเขียนสัญลักษณ์แทน คือ  กข / คข / งข 
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เพลงแขกมอญ สามชั้น ที่ผู้เขียนอธิบายถึงสังคีตลักษณ์ในข้างต้น คือ  มรดกผลงานการประพันธ์

ของพระประดิษฐ์ไพเราะ (มี  ดุริยางกูร) แสดงให้เห็นถึงพัฒนาการของเพลงประเภทขับกล่อมที่ก้าวสู่

การสร้างความหลากหลายของประเภทบทเพลง ส าหรับเพลงแขกมอญ สามชั้น น้ี พบว่ามีผู้น าไปประพันธ์

เป็นทางเด่ียวส าหรับทุกเครื่องมืออย่างมากมาย ดังที่ครูบุญช่วย  โสวัตร (2531, น. 7) กล่าวถึง การคัดเลือก

เพลงส าหรับประพันธ์ทางเด่ียวว่าประกอบด้วย  “1. เป็นเพลงทีมี่ส านวนซ า้กนัมาก ๆ  2. เพลงทีมี่ปัญหา

ต่อการด าเนินส านวนกลอน  3.  เพลงทีมี่การปรบั - เปลีย่นระดับเสียงในตัว  4. เพลงทีมี่ความยาวมาก ๆ 

5. เพลงทีเ่อ้ือต่อการใชค้วามสามารถในการเขา้ - ออก ของจงัหวะย่อยและหนา้ทับ” ซ่ึงหน่ึงในทางเด่ียว

ที่มีความส าคัญมีความเหมาะสม และแฝงไว้ซ่ึงภมูิปัญญาของแนวคิดในการประพันธ์ กคื็อ ทางเด่ียวป่ีใน  

เมื่อพิจารณาจากสังคีตลักษณ์ของเพลงแขกมอญ สามชั้น แล้ว มีปัญหาว่าเหตุใดการประพันธ์ทางเด่ียว

ป่ีในจึงประกอบด้วย ท่อนที่ 1 บรรเลง 1 เที่ยว ท่อนที่ 2 บรรเลง 1 เที่ยว อีกทั้งยังมีการซ า้หัวถึง 2 เที่ยว 

หรือที่เรียกว่า “เด่ียวเที่ยวครึ่ง” และท่อนที่ 3 บรรเลง 1 เที่ยว ซ่ึงโดยปกติแล้วการบรรเลงเด่ียวป่ีในจะมี

ระเบียบวิธีการบรรเลงส าคัญ ๆ 2 รูปแบบ คือ 1) รูปแบบการเป่าลอยจังหวะสลับกับการเป่าเกบ็ที่ปรากฏ

ในเพลงเชิดนอกและเพลงกราวใน และ 2) รูปแบบการบรรเลงแบบโอด - พัน ซ่ึงปรากฏในเพลงที่มี

ข้อบังคับของท านองและจังหวะหน้าทับ เช่น เพลงพญาโศก เพลงสารถี เป็นต้น ด้วยประเด็นปัญหา

ดังกล่าวผู้เขียนจึงสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญทางด้านดุริยางค์ไทยเก่ียวกับแนวคิดในการประพันธ์ทางเด่ียวป่ีใน 

เพลงแขกมอญ สามชั้น ดังน้ี 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล ได้กล่าวถึงแนวคิดเก่ียวกับการประพันธ์ทางเด่ียวป่ีใน 

เพลงแขกมอญ สามชั้น ว่า 
 

“ครูเลือ่นเล่าใหฟั้งวา่ พระยาเสนาะดุริยางค์มักจะไม่นิยมเพลงทีย่าว เพลงแขกมอญ

ทีท่ าอย่างนัน้ น่าจะเพราะท่านเห็นว่าเพราะแลว้ สมบูรณ์แลว้ ท่านมีปรัชญาทางดนตรีสูง 

การบรรเลงดนตรีของท่านเนน้ที ่คนฟัง เนน้ที ่ความไพเราะ การบรรเลงของนักดนตรี

ไม่ไดเ้อาดนตรีมาแสดงความเก่งของตัวเอง แต่ใชน้ักดนตรีบรรเลงแสดงความไพเราะ

ใหเ้หมาะสมกบักาลเทศะของผูฟั้ง” (ถาวร สิกขโกศล, การสื่อสารส่วนบุคคล, 10 เมษายน  

2564) 

 

รองศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมข า (การสื่อสารส่วนบุคลล, 10  เมษายน  2564) ให้ความเหน็เก่ียวกับ

การประพันธ์ทางเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ  สามชั้นว่า 
 

“เดี่ยวแรกของประเทศไทยเป็นเพลงเชิดนอก ใชใ้นการแสดงหนังใหญ่ ช่วงการจับลิง

หัวค ่า ซึง่มีพัฒนาการเป็นเพลงเดีย่วโดยแท ้ภายหลังก็มีการน าเพลงทีมี่หนา้ทับปรบไก่

ซึง่บงัคับดว้ยโครงสรา้ง มีจ านวนหลายท่อนมาประพันธ์เป็นทางเดีย่วเพื่อส าแดงทางเพลง 

อย่างเพลงแขกมอญ สามชัน้น้ี มีการเปลี่ยนหัว ซ ้าทา้ย หรือในทางดนตรีไทย เรียกว่า           

สรอ้ย ซึง่เป็นท านองซ า้ ก็เลยแสดงถึงความวิจิตรบรรจงของการด าเนินกลอนไม่ให้ซ า้กัน

อวดกนัว่าใครประพันธ์ไดเ้ก่งกว่ากัน อันน้ีแหละที่เป็นเหตุของเพลงเดี่ยว ที่จริงก็เป็น
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กุศโลบายใหน้ักดนตรีไดซ้อ้มดนตรีนีแ่หละ เพื่อแสดงความสามารถของตนเองใหป้ระจกัษ์ 

ยิ่ งคนป่ีดว้ย ถา้ไม่ไล่ ไม่เป่าอยู่ประจ า ไม่มีทางเป่าได ้ก็จะเหนื่อย ก็จะแพเ้ขา การเอาเพลงทีมี่

กรอบเขา้ไปจบั เร่ิมจากเพลงเดีย่วท่อนเดียว คือ พญาโศก แลว้มาเป็นเพลงสามท่อน คือ 

แขกมอญ พอแขกมอญไดแ้ลว้ก็เป็นเพลงสารถี เพลงเดีย่วแสดงศักยภาพการแปลท านองที่

แปรเปลีย่นออกไป เพราะฉะนัน้มันจึงเกิดเดีย่วแขกมอญน้ีขึ้น เนือ่งจากสมัยก่อนหาคนเป่าป่ี

ยากแลว้ก็ไม่มีหรอกทีมี่การเป่าโหยเก็บ ๆ เป่าไม่ไหว เพราะฉะนัน้ก็ท าอย่างไร โดยเอา

เทีย่วรอ้งเป็นเทีย่วโอด แลว้เอาเทีย่วทีป่ี่รับเป็นเทีย่วเก็บ ซึง่เป็นวิวฒันาการการบรรเลง

แบบรับรอ้งนั่นเอง ชดัเจนว่าเป็นพ้ืนฐานตน้รากของเดีย่วป่ีในว่าเป็นอย่างน้ี คนป่ีหายาก ใช ้

ก าลงัใหน้อ้ยลง กมี็วิธีการคิดแบบน้ี พอครัน้หนหลงัไม่มีคนรอ้งก็เลยเรียงเป็นชุดเดียวกนั

เป็นอย่างเช่นปัจจุบนั”  
    

ส่วนในความคิดเหน็ของผู้เขียนเก่ียวกับการประพันธ์ทางเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามชั้น มี 2 ประการ 

คือ 1) แนวคิดในการประพันธ์ทางเด่ียวป่ีในเพลงแขกมอญ สามชั้น มาจากการประพันธ์ทางร้องสังเกต

จากลักษณะการบรรเลงเที่ยวเดียวเช่นเดียวกับการขับร้อง เน่ืองจากการบรรเลงป่ีใน และการขับร้องใช้พลัง

ที่มาจากลมหายใจจึงต้องใช้พละก าลังมาก  เมื่อพิจารณาจากพละก าลังของบรรเลงป่ีในประกอบกับความยาว

ของเพลง สังคีตลักษณ์ และส านวนเพลง  จึงมกีารประพันธ์ทางเด่ียวเพื่อให้มีความเหมาะสมกับระยะเวลา

และพละก าลัง  อีกทั้งในแต่ละท่อนกย็ังสามารถแสดงศักยภาพและความวิจิตรของทางเด่ียวป่ีในได้อย่าง

สมบูรณ์แบบ และ 2) แนวคิดในการประพันธ์เกิดจากภูมิปัญญาที่สั่งสมจากประสบการณ์ในการประชัน 

เน่ืองจากในสมัยอดีตสังคมดนตรีไทยมีการแข่งขันสูงและเกิดขึ้นบ่อยครั้ง  จึงท าให้โบราณาจารย์จะต้องคิด

หากลวิธีการประพันธ์และการบรรเลงเพื่ออวดทางกัน  ซ่ีงมีความเป็นไปได้ที่ทางเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ 

สามชั้น จะมีที่มาจากปรากฏการณ์ดังกล่าว ดังที่ศาสตราจารย์นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล กล่าว ถึง 

การประชันวงป่ีพาทย์ที่มีพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) เป็นผู้เด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามชั้น 

ความว่า 
   

“...เล่ากนัว่า ครัง้หนึง่ท่าน (พระยาเสนาะดุริยางค์) ถูกสั่งใหไ้ปเป่าป่ีเพลงแขกมอญ

ประชันกับนักดนตรีรุ่นที ่เด็กกว่า (ประมาณ 15 ปี) ท่านทราบดีว่าเพลงแขกมอญ

นั ้นมีสามท่อน แต่ละท่อนใหอ้ารมณ์ต่างกนั จึงตัดลิ้นป่ีติดตัวไปสามอัน อันแรกส าหรับ

เป่าเสียงต ่า อันทีส่องส าหรับเสียงกลาง อันสุดทา้ยส าหรับเสียงสูง (แหบ) ทัง้สามท่อน

ทีท่่านเป่ารับการขับรอ้งจึงมีอรรถรสงดงามเป็นพิเศษ โดยทีคู่่ต่อสูไ้ม่สามารถเอาชนะ

ท่านได.้..”  (พูนพิศ อมาตยกุล, 2540, อ้างถึงใน ถาวร สิกขโกศล, 2559, น. 75) 
 

การประพันธ์ทางเด่ียวป่ีในเพลงแขกมอญ สามชั้น ของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม  สุนทรวาทิน)  

จึงมีความเป็นเอกลักษณ์เฉพาะไม่เหมือนกับเพลงเด่ียวอ่ืน ๆ  อย่างแท้จริง ซ่ึงสามารถวิเคราะห์แนวคิด

ในการประพันธ์ออกเป็นประเดน็  ดังน้ี   

1) แนวคิดในการประพันธ์พัฒนามาจากการประพันธ์ทางร้อง โดยค านึงถึงความเหมาะสม

ของพละก าลังของผู้บรรเลง เน่ืองจากเพลงแขกมอญ สามชั้น เป็นเพลงที่จังหวะหน้าทบัยาวถึงท่อนละ 6 จังหวะ 
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และมีส านวนกลอนซ า้ ๆ ฉะน้ันการบรรเลงป่ีในในลักษณะโอด - พัน ทั้ง 3 ท่อน จะต้องใช้พละก าลังมาก

และมีความซ า้ซ้อนของท านองจนเกินกว่าพอดี   

2) การที่เด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามชั้น มีลักษณะการบรรเลงในลักษณะทางพันผสมทางโอด

ในท่อนที่ 1 ทางพันในท่อนที่ 2 และทางโอดในท่อนที่ 3 เพื่อเป็นการสร้างเอกลักษณ์ของทางเด่ียว และที่ส าคัญ

ยังแสดงถึงนวัตกรรมการประพันธ์ทางเด่ียวให้มีความแปลกใหม่ อันเกิดจากการตกผลึกภมูิปัญญาการประดิษฐ์

ทางเพลงที่สั่งสมจากประสบการณ์การประชันขันแข่ง   

3) การค านึงถึงระยะเวลาในการสดับรับฟังดนตรี จึงต้องมีการประพันธ์ให้มีความกระชับเหมาะสม

กับสมาธิของผู้ฟังที่จะสามารถจดจ่ออยู่กับการบรรเลง  

4) มีความสมบูรณ์พร้อมในการมุ่งเน้นแสดงถึงศักยภาพของการบรรเลงป่ีใน เน่ืองจาก

การบรรเลงในแต่ละท่อนสามารถแสดงถึงคุณสมบัติของการบรรเลงป่ีในอย่างครบถ้วน 

เพลงแขกมอญ สามชั้น จึงมีรูปแบบการเด่ียวป่ีในที่มีเอกลักษณ์แตกต่างจากรูปแบบของการบรรเลง

เพลงเด่ียวทั่วไป ซ่ึงเป็นรูปแบบที่ผ่านกระบวนการทางปัญญาของผู้มีปรัชญาทางดนตรีสูง จนกระทั่ง

สามารถพัฒนาวิธีการประพันธ์ให้มีความพิเศษมุ่งสู่ความไพเราะ ถึงแม้ว่าทางเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามชั้น 

อาจจะมีปัญหาในทางทฤษฎีดุริยางค์ไทย แต่ว่าเป็นวิธีการบรรเลงทางเด่ียวที่ได้รับการยอมรับมาโดยตลอด 

และที่ส าคัญยังเป็นทางเด่ียวที่ได้รับการสืบทอดและถ่ายทอดในสังคมดนตรีไทย หรือที่เรียกว่าเป็นเพลงเด่ียว

มาตรฐานน่ันเอง ในล าดับต่อไปผู้เขียนจะท าการอธิบายเอกลักษณ์การบรรเลงเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ 

สามชั้น ที่สะท้อนถึงเอกลักษณ์ของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทนิ) ดังน้ี          
 

 สญัลกัษณเ์ฉพาะในการบนัทึกโนต้ 

      เครื่องหมาย  “ ร  ”  ข้างบนตัวโน้ต  หมายถึง  โน้ตที่มีเสียงสูงซ่ึงอยู่ในเสียงแหบของป่ีใน 

      เครื่องหมาย  “ . ”  ข้างล่างตัวโน้ต  หมายถึง  โน้ตที่มีเสียต ่าซ่ึงอยู่ในเสียงต้อของป่ีใน 

      เครื่องหมาย  “ (  ) ”  หมายถึง  เสียงที่ใช้กลวิธีน้ิวควง    

 

ท่อน  1 

- - - ฟ ซ ซ -ซซ  - - - ฟ - - ลซฟ - ซ - ฟ -ดฟ - ท - - ร ด ท ฟล ทลซฟ-ซ 

- - ลซฟ - ร (ร) ร -ดท ฺ-ลซฺ ฺ ล ซฟ - ท ฺ - ร - ฟ ลซฟ ซ ท ฺ - (ท)ฺ - ด  - (ด) - ร 

- (ร) -ดด ซ ฺล ฺด ร ฟ ลซฟ ด ร ม ฟ ซ ล ร  ด  ซ -ลซ ฟ ร - (ร) -ลซฟ ร -ฟร ด 

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

- ด  - ซ - ด  - ร  -ม ร  ซ  ด  - ร ม ร ด  ร ฟ   ร ม ร ด  - ล ทล ซลซ ฟ - ม -ลซฟ ม ฟ ม  ร 

- (ร) - -  - - - ท ฺ - ลซฺฟฺฺ ท ฺ - - -ดร - (ร) - ซ  - ร  - ด  ท ฟ ซ ล ท ร  ด  ท 

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

ซ ล ท ด  ร  ด  ท ล ซ ฟ ซ ล ซ ล ท ด  ร  ฟ  ร  ซ  ร  ฟ  ร  ด  ท ฟ ซ ล ท ร  ด  ท 

ฟ ร ฟ ฟ ฟ ซ ฟ ฟ ร ด ร ร  ร ฟ ร ร ด ท ฺด ด ด ร ด ด ท ฺซ ท ฺท ฺ ท ฺด ท ฺท ฺ

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

- ฟ - ท - ด  - ร  - ฟ  -ด ร  - ด  - ท - ร - ฟ - ซ - ท - ท - ด  ท ด  - ร  

 

 

การบรรเลงเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามชั้น ท่อนที่ 1 พบว่า 3 จังหวะหน้าทับแรก ใช้เสียงต้อ

และเสียงกลางเป็นหลัก การเน้นช่องไฟในการบรรเลง การควงน้ิว การสะบัด การขยี้  การตอดลิ้ น  

การกระทบเสียง การพรมน้ิว และการตีน้ิว ทั้งน้ีเพื่อแสดงให้เห็นถึงท่วงท่าลีลาการบรรเลงป่ีในที่มีชั้นเชิง

ลีลา คุณภาพจึงอยู่ที่การเป่าให้มีความสนิทแนบเนียนและสามารถท าความเข้าใจกับความซับซ้อนของจังหวะ

และท านองอย่างลึกซ้ึง ส่วนการบรรเลงเด่ียวป่ีในเพลงแขกมอญ สามชั้น ท่อนที่ 1 ใน 3 หน้าทับหลัง พบว่า 

เป็นการบรรเลงที่เน้นการด าเนินท านองทางพันที่มีลักษณะส านวนกลอนอันวิจิตรงดงาม ซ่ึงในการด าเนิน

ท านองได้มีการสอดแทรกกลวิธีพิเศษประกอบด้วย การตอดลิ้น การปริบ และกลับลม ฉะน้ันผู้บรรเลงจึงต้อง

ใช้ทกัษะอย่างมีคุณภาพเพื่อให้การบรรเลงมีความคมชัด ยกตัวอย่างเช่น  
 

   1)  การตอดลิ้น 

 

- - - ฟ ซ ซ -ซซ  - - - ฟ - - ลซฟ - ซ - ฟ -ดฟ - ท - - ร ด ท ฟล ทลซฟ-ซ 

 

 

  

 

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

  

 

  

 

ฟ ร ฟ ฟ ฟ ซ ฟ ฟ ร ด ร ร  ร ฟ ร ร ด ท ฺด ด ด ร ด ด ท ฺซ ท ฺท ฺ ท ฺด ท ฺท ฺ

 

 

 

 

    
   2)  การกลับลม 

 

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

ซ ล ท ด  ร  ด  ท ล ซ ฟ ซ ล ซ ล ท ด  ร  ฟ  ร  ซ  ร  ฟ  ร  ด  ท ฟ ซ ล ท ร  ด  ท 

ฟ ร ฟ ฟ ฟ ซ ฟ ฟ ร ด ร ร  ร ฟ ร ร ด ท ฺด ด ด ร ด ด ท ฺซ ท ฺท ฺ ท ฺด ท ฺท ฺ

การตอดลิ้นกระชับสองพยางค์หลัง   (เน้นพยางค์ที่สองแล้วเว้นช่องไฟเพ่ือกระชับสองพยางค์หลัง)   

การตอดลิ้นกระชับสองพยางค์เพ่ือลักจังหวะ  โดยเน้นทั้งสองพยางค์ 

การตอดลิ้นสามพยางค์  โดยเน้นพยางค์ที่สอง   

การตอดลิ้นเน้นเสียงสองพยางค์ 
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ฟฺ ท ด ร ม ฟ ซ ร ฟ ซ ท ด  ฟ  ร  ด  ท - ร - ฟ - ซ - ท - ท - ด  ท ด  - ร  

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

- ฟ - ท - ด  - ร  - ฟ  -ด ร  - ด  - ท - ร - ฟ - ซ - ท - ท - ด  ท ด  - ร  

    
 

3)  การปริบ   

 

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

ซ ล ท ด  ร  ด  ท ล ซ ฟ ซ ล ซ ล ท ด  ร  ฟ  ร  ซ  ร  ฟ  ร  ด  ท ฟ ซ ล ท ร  ด  ท 

ฟ ร ฟ ฟ ฟ ซ ฟ ฟ ร ด ร ร  ร ฟ ร ร ด ท ฺด ด ด ร ด ด ท ฺซ ท ฺท ฺ ท ฺด ท ฺท ฺ

ฟฺ ท ด ร ม ฟ ซ ร ฟ ซ ท ด  ฟ  ร  ด  ท - ร - ฟ - ซ - ท - ท - ด  ท ด  - ร  

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

- ฟ - ท - ด  - ร  - ฟ  -ด ร  - ด  - ท - ร - ฟ - ซ - ท - ท - ด  ท ด  - ร  

 

   4)  การพรมนิ้ว   

 

- ฟ - ท - ด  - ร  - ฟ  -ด ร  - ด  - ท - ร - ฟ - ซ - ท - ท - ด  ท ด  - ร  

 
 

ท่อน  2 

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

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

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

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

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

ม ร ด ท ฺ ล ฺท ฺด ร ซ ด ร ม ฟ ซ ซ ซ ร ม ฟ ด ร ม ฟ ล ซ ฟ ม ฟ (ท)ฺ ฟ ม ร 

ด ม ร ซ ร ม ฟ ด ซ ฺด ร ม ฟ ซ ซ ซ ร ม ฟ ด ร ม ฟ ล ซ ฟ ม ฟ (ท)ฺ ฟ ม ร 

ท ล ซ ร ร  ล ท ด  ท ด  ม ร ด  ท ล ซ ม ฟ ซ ล ม ฟ ซ ร ม ฟ ลซฟ ด ร ม ฟ ซ 

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

ท ล ซ ร ร  ล ท ด  ท ด  ม ร ด  ท ล ซ ม ฟ ซ ล ม ฟ ซ ร ม ฟ ลซฟ ด ร ม ฟ ซ 

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

ม ร ด ท ฺ ล ฺท ฺด ร ซ ด ร ม ฟ ซ ฟ ด  ล ซ ฟ ล ซ ฟ ม ฟ (ท)ฺ ฟ ม ล ซ ฟ ม ร 

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

ซ ล ท ด  ร  ด  ท ล ซ ฟ ซ ล ซ ล ท ด  ร  ฟ  ร  ซ  ร  ฟ  ร  ด  ท ฟ ซ ล ท ร  ด  ท 

ฟ ร ฟ ฟ ฟ ซ ฟ ฟ ร ด ร ร  ร ฟ ร ร ด ท ฺด ด ด ร ด ด ท ฺซ ท ฺท ฺ ท ฺด ท ฺท ฺ
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ฟฺ ท ด ร ม ฟ ซ ร ฟ ซ ท ด  ฟ  ร  ด  ท - ร - ฟ - ซ - ท - ท - ด  ท ด  - ร  

ด  ม  ร  ด  ท ร  ด  ท ซ ด  ท ล ซ ท ล ซ ด  ซ ด  ล ซ ฟ ม ฟ (ท)ฺ ฟ ม ล ซ ฟ ม ร 

- ท - ด   - ร  - ด  - ฟ  -ด ร  - ด  - ท - ร - ฟ - ซ - ท - ท - ด  ท ด  - ร  
 

การบรรเลงเด่ียวป่ีในเพลงแขกมอญ สามชั้น ท่อนที่ 2 เป็นการบรรเลงทางพันทั้งท่อน ซ่ึงเน้น

ที่ส านวนกลอนที่มีความโดดเด่นอันแสดงถึงภมูิปัญญาในการรังสรรค์ขั้นสูง ทางเพลงน้ีได้ซ่อนเงื่อนท านอง

อย่างแยบยลคมคาย ตรงที่มีการซ า้หัว 2 เที่ยว หรือที่เรียกว่า “การเด่ียวรอบครึ่ง” การประพันธ์ส านวนกลอน

มีความสละสลวย แสดงถึงระดับสติปัญญาขั้นสูงของผู้ประพันธ์ในการประพันธ์ทางไม่ให้ซ ้ากัน เพื่อแสดงภูมิรู้

ทางด้านการคิดประดิษฐ์ส านวนกลอน ฉะน้ันในการบรรเลงป่ีในจึงต้องอาศัยทักษะความคล่องตัวเป็นอย่างมาก

เน่ืองจากมีความซับซ้อนของท านอง ผู้บรรเลงต้องใช้สมาธิในการบรรเลงมิฉะน้ันอาจจะท าให้หลงได้โดยง่าย 

ความโดดเด่นอีกประการ คือ มีการใช้กลวิธีการกลับลมอยู่หลายจุด รวมถึงใช้กลวิธีการตอดลิ้น การปริบ 

การตีน้ิว เช่นเดียวกับท่อนที่ 1 นอกจากน้ันยังมีการใช้กลวิธีพิเศษเฉพาะสายอันสะท้อนถึงส านวนการเป่าป่ี

อีกด้วย ซ่ึงปรากฏในส่วนของ 3 จังหวะหน้าทบัแรก ส่วนใน 3 จังหวะหน้าทบัหลังน้ันมีลักษณะเช่นเดียวกับ

ท่อนที่ 1 ซ่ึงมีตัวอย่างของความโดดเด่นในการบรรเลงเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามชั้น ท่อนที่ 2 ดังน้ี 

 
   1)  กลวิธีการกลับลม  

    

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

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

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

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

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

ม ร ด ท ฺ ล ฺท ฺด ร ซ ด ร ม ฟ ซ ซ ซ ร ม ฟ ด ร ม ฟ ล ซ ฟ ม ฟ (ท)ฺ ฟ ม ร 

ด ม ร ซ ร ม ฟ ด ซ ฺด ร ม ฟ ซ ซ ซ ร ม ฟ ด ร ม ฟ ล ซ ฟ ม ฟ (ท)ฺ ฟ ม ร 

ท ล ซ ร ร  ล ท ด  ท ด  ม ร ด  ท ล ซ ม ฟ ซ ล ม ฟ ซ ร ม ฟ ลซฟ ด ร ม ฟ ซ 

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

ท ล ซ ร ร  ล ท ด  ท ด  ม ร ด  ท ล ซ ม ฟ ซ ล ม ฟ ซ ร ม ฟ ลซฟ ด ร ม ฟ ซ 

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

ม ร ด ท ฺ ล ฺท ฺด ร ซ ด ร ม ฟ ซ ฟ ด  ล ซ ฟ ล ซ ฟ ม ฟ (ท)ฺ ฟ ม ล ซ ฟ ม ร 

   
   2)  กลวิธีพิเศษเฉพาะส านักอันสะท้อนถึงเอกลักษณ์ของส านวนการบรรเลงป่ีใน  

  

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

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

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

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

ม ร ด ท ฺ ล ฺท ฺด ร ซ ด ร ม ฟ ซ ซ ซ ร ม ฟ ด ร ม ฟ ล ซ ฟ ม ฟ (ท)ฺ ฟ ม ร 

ด ม ร ซ ร ม ฟ ด ซ ฺด ร ม ฟ ซ ซ ซ ร ม ฟ ด ร ม ฟ ล ซ ฟ ม ฟ (ท)ฺ ฟ ม ร 

ท ล ซ ร ร  ล ท ด  ท ด  ม ร ด  ท ล ซ ม ฟ ซ ล ม ฟ ซ ร ม ฟ ลซฟ ด ร ม ฟ ซ 

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

ท ล ซ ร ร  ล ท ด  ท ด  ม ร ด  ท ล ซ ม ฟ ซ ล ม ฟ ซ ร ม ฟ ลซฟ ด ร ม ฟ ซ 

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

ม ร ด ท ฺ ล ฺท ฺด ร ซ ด ร ม ฟ ซ ฟ ด  ล ซ ฟ ล ซ ฟ ม ฟ (ท)ฺ ฟ ม ล ซ ฟ ม ร 

 
ท่อน  3 

- - - ด - - - ร - (ร) - ฟ - ซ - ท - ด  ท ซ ท ร  ด  ท ร  ด  ท ด  ร  ฟ  - ร  

- - - - - ด  - ร  - ฟ  ด  ร  - ด  - ท - ร - ฟ - ซ - ท - ท - ด  ท ด  - ร  

- - - ด  - - - ร  ฟ  ร  ด  ร  ฟ  ซ  ฟ  -  - ซ - -  - ฟ  - ซ  -ลซ  ฟ  ร  ฟ  ร  - ด  

- - - ร  -ฟ ร  ด  ท  - ท - ด  ท ด  - ร  - - ทลซ - ซ  - -  - ฟ -ลซ ฟ  ร  - ด  

- - - ร  -ฟ ร  ด  ท  - ท - ด  ท ด  - ร  ซ ซ -ซซ ร ซ - ร  - ฟ  ด  ร  - ด  - ท 

- - ด ร ฟ ซ ฟ ซ - - ฟ ซ ท ด  ท ด  - ร  - - ฟ  ร  - ด  ท ด  ร  ด  ท ซ - ท 

- ร  - ด  - ท - - ล - ซ ล ฟ ซ -ซซ - - - ด  ทด ม ร ด  ลซฟ  - ม - ฟ - ซ - ล 

- ท - ด  - ร  - ฟ  -ร ฟ  - ด  ร  ด  ท ด  - - ซ ล ฟ ซ -ซซ - - ท ด  ท ร  ด  ท 

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

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

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

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

การบรรเลงเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามชั้น ท่อนที่ 3 พบว่าเป็นการบรรเลงทางโอดที่มีการประพันธ์

ต่างไปจากท านองหลักเป็นอย่างมากและแสดงถึงความเป็นส าเนียงมอญได้ชัดเจน การบรรเลงเน้นในเรื่อง

ของความอ่อนหวานด้วยการใช้เสียงแหบเป็นส่วนใหญ่  จึงท าให้ยากต่อการบังคับลิ้นและการควบคุมลม 

ให้มีประสิทธิภาพ อีกทั้งส านวนท านองยังมีเอกลักษณ์ของส าเนียงมอญที่ผู้บรรเลงจะต้องประดิษฐ์ส าเนียง

การเป่าให้ออกมาให้มีความอ่อนช้อย การบรรเลงในลักษณะน้ีจึงต้องอาศัยทักษะการบรรเลงที่ฝึกฝนมา

อย่างช ่าชอง เพื่อบังคับเสียงให้เกิดความหนักเบา เน้นเสียง ประคบเสียง  และการป้ันลม ซ่ึงเป็น

กระบวนการขั้นสูงของการบรรเลงป่ีใน นอกจากน้ันในบางช่วงบางตอนยังมีการใช้กลวิธีการกลับลมอีกด้วย 

ดังพบว่า ในบางจุดที่มีความพิเศษกว่าท่อนที่ 1 และท่อนที่ 2 คือ เป็นการกลับลมในเสียงแหบ ดังน้ัน 

การบังคับลิ้ นและการบังคับลมจึงยากมากกว่าเป็นเท่าตัว และอาจเกิดข้อผิดพลาดในการบรรเลงได้ง่าย 



ปีที่ 1 ฉบับที่ 3 (กันยายน – ธันวาคม 2564)                  วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ บัณฑิตศึกษา 

Vol. 1 No. 3 (September – December 2021)                     Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

 

นอกจากน้ันยังมีกลวิธีพิเศษเช่นเดียวกับท่อนที่ 1 และท่อนที่ 2 คือ การปริบ การตอดลิ้น การใช้น้ิวควง 

การตีน้ิว การสะบัด และการขยี้                   

ท่อนที่ 3 น้ี จึงเรียกได้ว่าเป็นท่อนที่ฉายศักยภาพของผู้บรรเลงเป็นอย่างสูง หรืออาจจะเรียกได้ว่า

เป็นการวัดถึงการถ่ายทอดสุนทรียะที่มีความละเอียดลออเป็นพิเศษ การที่จะบรรเลงได้อย่างมีประสิทธิภาพ

จึงต้องอาศัยการฝึกฝน การฝึกซ้อม ประกอบกับการสะสมทุนเดิมมาเป็นอย่างดี การบรรเลงเด่ียวป่ีในจึงจะ

มีความสมบูรณ์อย่างแท้จริง   

ผลจากการวิเคราะห์ ผู้เขียนจึงท าการน าเสนอแผนภูมิเอกลักษณ์ทางเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ  

สามชั้น ของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม  สุนทรวาทนิ) ดังน้ี 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพท่ี 2 เอกลักษณ์ของเดี่ยวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามช้ัน 

ท่ีมา: พงศธร  สุธรรม 

 

สรุปและอภิปราย 

เด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ สามชั้น ของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม  สุนทรวาทนิ) แสดงให้เห็นถึง

พัฒนาการของบทเพลงและเป็นนวัตกรรมการประพันธ์ทางเด่ียวอันวิจิตรบรรจงและทรงคุณค่า ซ่ึงเป็น

รูปแบบที่มีเอกลักษณ์แตกต่างจากทางเด่ียวป่ีในโดยทั่วไป คือ ท่อนที่ 1 เป็นการบรรเลงทางพันผสมทางโอด 

จ านวน 1 เที่ยว ท่อนที่ 2 เป็นการบรรเลงทางพัน จ านวน 1 เที่ยวครึ่ง แล้วจบท้ายด้วยการบรรเลงทางโอด

ในท่อนที่ 3 จ านวน 1 เที่ยว ทุกท่อนมุ่งเน้นศักยภาพการบรรเลงป่ีในอย่างครบถ้วน ทั้งในด้านคุณภาพเสียง 

ท่อนที่  1 

 
 

ท่อนที่  2 

 
 

ท่อนที่  3 

 
 

ทางพันผสมทางโอด 

 
 

ทางพัน   

 
 

ทางโอด 

 
 

แก่นแห่งปัญญา 

 
 

สุนทรียะ 

 

 

ความสมบูรณ ์

 
 

ช่องไฟ  น้ิวควง  สะบัด  

ขย้ี  ตอดลิ้น               

กระทบเสียง ตีน้ิว ปริบ 

พรม กลับลม 

ทางเพลง 

ความคล่อง ก าลัง 

ตอดลิ้น ตีน้ิว ปริบ 

กลับลม  

ความอ่อนช้อย 

เน้นเสียง ประคบเสียง             

กลับลม 

น้ิวควง  สะบัด  ขย้ี  

ตอดลิ้น               

กระทบเสียง ตีน้ิว ปริบ 

พรม   

 
 

เอกลักษณ์ 

 
 

ความภาคภมูิ 
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กลวิธีพิเศษในการบรรเลงด้วยการใช้น้ิว ลิ้น และลม ประกอบด้วยการใช้น้ิวควง การตีน้ิว การปริบ การพรมน้ิว 

การสะบัด การขยี้  การตอดลิ้น การกระทบเสียง การกลับลม การประคบเสียง รวมไปถึงการถ่ายทอดอารมณ์

ความรู้สึกและสอดแทรกส าเนียงมอญอันอ่อนช้อย ทั้งน้ีกเ็พื่อให้การบรรเลงเด่ียวป่ีใน เพลงแขกมอญ 

สามชั้น มุ่งไปสู่ความสมบูรณ์ในการถ่ายทอดสุนทรียะอย่างแท้จริง ทั้งน้ีรูปแบบดังกล่าวได้ผ่านการรังสรรค์

จากความเป็นอัจฉริยภาพของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม  สุนทรวาทิน) โดยมีแนวคิดในการพัฒนารูปแบบ

ทางเด่ียวมาจากการบรรเลงรับร้อง รูปแบบการขับร้อง การคาดคะเนพละก าลังของผู้บรรเลง การให้

ความส าคัญกับระยะเวลา ตลอดจนการใช้ภูมิปัญญาในการประดิษฐ์พลิกแพลงจากการประชันขันแข่ง 

จนกระทั่งเป็นทางเด่ียวป่ีในที่มีความสมบูรณ์ มีความไพเราะ และมีความเหมาะสม ทางเด่ียวป่ีในน้ีจึงได้รับ

การยอมรับและได้รับการสืบทอดแพร่หลายมาจนกระทั่งปัจจุบันในฐานะเพลงเด่ียวมาตรฐานของระบบ

การศึกษาทางด้านดุริยางค์ไทย ฉะน้ันผู้ที่จะสามารถบรรเลงได้อย่างสมบูรณ์จึงต้องใช้การฝึกฝนตามแบบแผน

อย่างเป็นล าดับขั้นและถูกต้อง เพื่อให้การบรรเลงมีคุณภาพเป็นไปตามมาตรฐานของสายพระยาเสนาะดุริยางค์ 

(แช่ม สุนทรวาทนิ) อย่างสง่างาม   
 

ขอ้เสนอแนะ 

ผู้เขียนมีความคาดหวังเป็นอย่างยิ่งว่าความคิดเห็นที่ปรากฏในบทความวิชาการฉบับน้ี จะสามารถอธิบาย

แนวคิดในการประพันธ์และเอกลักษณ์ของการบรรเลงป่ีในสายพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม  สุนทรวาทิน)                         

ได้ไม่มากก็น้อย ผู้เขียนจึงขอเสนอแนะว่าหากมีผู้มีความสนใจหรือผู้มีภูมิรู้ทางดนตรีท่านอ่ืนให้ความส าคัญ           

กับประเด็นปัญหาเช่นเดียวกับผู้เขียน จะเป็นการดีที่จะมีการศึกษาเพิ่มเติมหรือมีความคิดเห็นอย่างอ่ืน                   

เพื่อเป็นประโยชน์และความสมบูรณ์ในทางวิชาการทางด้านดุริยางคศิลป์ไทยมากยิ่งขึ้น   
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รายละเอียด และหลักเกณฑ์ในการส่งบทความ  

วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ รับตีพิมพ์บทความคุณภาพทางด้านศิลปะ นาฏศิลป์ ดุริยางคศิลป์ 

ทัศนศิลป์ และการศึกษาที่เก่ียวข้องกับสาขาศิลปะ โดยมีกลุ่มเป้าหมาย คือ คณาจารย์ นักศึกษา นักวิจัย 

และบุคคลทั่วไป ทั้งในระดับชาติ และนานาชาติ โดยก าหนดออกปีละ 3 ฉบับ 

 ฉบบัที่ 1 มกราคม – เมษายน 

 ฉบบัที่ 2 พฤษภาคม – สิงหาคม 

 ฉบบัที่ 3 กันยายน – ธันวาคม 
 

ประเภทบทความท่ีเผยแพร่ 

 ผู้เขียนต้องระบุประเภทของบทความว่าเป็นบทความประเภทใด โดยบทความที่เผยแพร่ในวารสาร

วิพิธพัฒนศิลป์มีขอบเขตประเภท ดังน้ี 

1. บทความวิจัย บทความวิชาการ หรือบทความงานสรา้งสรรค์ ที่น าเสนอแนวคิดองค์ความรู้  

แนวคิด ทฤษฎี วิธีการ การวิจัย หรือกระบวนการอันเก่ียวข้องกับสาขาวิชาด้านศิลปะ นาฏศิลป์  

ดุริยางคศิลป์ ทศันศิลป์ และการศึกษาที่เก่ียวข้องกับสาขาศิลปะ 

2. บทความวิจารณห์นงัสือ หรือบทความปริทศัน ์ที่เก่ียวข้องกับสาขาวิชาที่ปรากฏในข้อ 1. 

ทั้ ง น้ี บทความที่ ส่ งม าตีพิ มพ์ ต้ องไม่ เคย เผยแพ ร่ในวารสาร หรือสิ่ งพิ มพ์ ใดมาก่อน  

และไม่อยู่ ระห ว่างการพิ จารณ าของวารสาร หรือสิ่ งพิ มพ์ อ่ืน โดยการส่งบทความเข้าสู่ ระบบ  

วารสารวิพิธพัฒนศิลป์สามารถส่งบทความผ่านระบบออนไลน์ได้ที่ 

เว็บไซต:์ https://so02.tci-thaijo.org/index.php/WIPIT 

 

 

 

 

ท่านสามารถอ่านรายละเอียดของบทความเพิม่เติม ในส่วนขององคป์ระกอบบทความ  

การจัดรูปแบบหนา้ การเขียนรายการอา้งอิง และอื่น ๆ ไดท้ี่ 

      เว็บไซต:์ https://so02.tci-thaijo.org/index.php/WIPIT/about/submissions 

       QR Code 

 

 

 

 

https://so02.tci-thaijo.org/index.php/WIPIT
https://so02.tci-thaijo.org/index.php/WIPIT/about/submissions


 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

วารสารวิพิธพฒันศิลป์ 

   โครงการบัณฑิตศึกษา สถาบันบัณฑิตพัฒนศลิป์ กระทรวงวัฒนธรรม 

                     2 ถนนราชินี แขวงพระบรมมหาราชวัง  

                     เขตพระนคร กรุงเทพมหานคร 10200  

              โทร. +66(0)2-224-5851 +66(0)64-272-7263  

                           อีเมล: wipit.bpi@gmail.com 

                      เวบ็ไซต์ https://so02.tci-thaijo.org/index.php/WIPIT 
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