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บทคัดยอ 

 บทความวิชาการนี้มีวัตถุประสงคเพ่ือเสนอแนวคิด ถึงขอเท็จจริงดานการปฏิบัติใน

แงมุมของลักษณะความเปนผูนําในระหวางการบรรเลงดนตรีไทย มีวิธีการบรรเลงอยางไรท่ี

แสดงใหเห็นถึงความเปนผูนํา ตลอดจนคุณสมบัติของสภาวะผูนําตามบทบาทหนาท่ีของ

เครื่องดนตรีเปนอยางไร ผูบรรเลงพึงตระหนักและพิจารณาในการรักษาบทบาทและหนาท่ี

ของเครื่องดนตรี หลักการบรรเลงดนตรีไทยในลักษณะการรวมวง การบรรเลงเครื่องดนตรี

แตละชิ้นไดถูกกําหนดใหมีบทบาทหนาท่ีท่ีแตกตางกันออกไป ซ่ึงสามารถจําแนกกลุมเครื่อง

ดนตรีประเภทดําเนินทํานองออกเปนสองกลุม ไดแก กลุมผูนําและกลุมผูตาม จากลักษณะ

เครื่องดนตรีในกลุมผูนําจึงเปนเรื่องท่ีควรพิจารณาถึงประเด็นลักษณะการบรรเลงในความ

เปนผูนําระหวางบรรเลงนั้น มีวิธีการบรรเลงอยางไรจึงกลาวไดวาเปนผูนํา เครื่องดนตรีท่ีมี

หนาท่ีเปนผูนําจําเปนตองมีความเขาใจถึงสภาวะตาง ๆ อยางไรในระหวางการบรรเลง 

ลักษณะการบรรเลงดนตรีไทยตามบทบาทหนาท่ีในความเปนผูนําเปนเรื่องท่ีครูอาจารย

ตลอดจนศิลปน และบุคลากรทางการศึกษาในสายวิชาชีพเฉพาะ สาขาดุริยางคไทย สามารถ

นําไปใชประกอบการเรียนการสอนภาคปฏิบัติไดอยางเปนรูปธรรม 
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Abstract 

 This article aims to present conceptual and practical approaches of 

the functions, the performing principles, as well as the characteristics of the 

leading instruments during the performance. It is suggested that performers 

should be aware of the roles and functions of the instruments in the ensemble. 

The principle of Thai musical ensemble relies on each instrument assigned a 

different playing role which can be classified into 2 groups: leading instruments 

and supplementary instruments. Focusing on these functions, it is important 

to explore the performing principles and characteristics of leading instruments 

as well as understanding related factors during the performance. The study 

of the leading roles of Thai musical instruments performance can contribute 

to a theoretical approach that teachers, musician, and educational personnel 

in Thai classical music can apply when learning and teaching in practice. 

Keywords: Musical performance, Thai music instrument 

บทนํา 

 วงดนตรีไทยในปจจุบันจําแนกออกเปนสามประเภทหลัก คือ วงเครื่องสายไทย     

วงปพาทย และวงมโหรี ซ่ึงท้ังสามประเภทหลักนี้ถือเปนการวิวัฒนาการรูปแบบของ       

วงดนตรีไทยผานการปรับปรุง การผสมผสานเครื่องดนตรีชนิดตาง ๆ ท่ีประกอบกันข้ึนอยู

ภายในวง และจําแนกแยกประเภทวงมาตรฐานดังกลาว ลักษณะการประสมวงดนตรีไทย

นั้นอาจกลาวไดวาเปนสังคมขนาดยอมสังคมหนึ่ง เนื่องจากมีเครื่องดนตรีแตละประเภท แตละ

ชนิดไดถูกนําเขามาจัดวางใหอยูรวมกันเพ่ือบรรเลงไปตามวัตถุประสงคของวงแตละประเภท

ท่ีนําไปใชตามแตละโอกาส เชน วงเครื่องสายเครื่องเดี่ยว นิยมบรรเลงในงานมงคลตาง ๆ  

สวนวงปพาทยเครื่องหาหรือเครื่องคู นิยมใชบรรเลงประกอบพิธี ประกอบการแสดงวงปพาทย

นางหงส วงปพาทยมอญ นิยมใชในงานอวมงคล  

 เม่ือพิจารณาจากความหมายของคําวา “สังคม” ตามพจนานุกรมศัพทสังคมวิทยา

อังกฤษ – ไทย ฉบับราชบัณฑิตยสถาน (ราชบัณฑิตยสถาน, 2524, น. 371) หมายถึง        

“คนจํานวนหนึ่งท่ีมีความสัมพันธตอเนื่องกันตามระเบียบกฎเกณฑ โดยมีวัตถุประสงค

รวมกัน” ดังนั้นเ ม่ือวงดนตรีไทยในแตละประเภท หรือแตละวงจึงเปรียบเสมือน            
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การรวมกลุมของเครื่องดนตรีไทยชิ้นตาง ๆ ท่ีมีความสัมพันธ ตอเนื่องกันตามระเบียบ

กฎเกณฑภายในวงของแตละวง เชน วงเครื่องสายนั้นประกอบดวยเครื่องดนตรีประเภทสาย

เปนสําคัญ วงปพาทยนั้นประกอบดวยเครื่องดนตรีประเภทตีเปนสําคัญ จากการรวมกลุม

กันของเครื่องดนตรีไทยในแตละวงจึงอาจกลาวไดวามีลักษณะการรวมกลุมกันในระบบ

สังคม ดวยจํานวนประชากรคือเครื่องดนตรีท่ีอยูภายในวงของแตละวงมีสมาชิกอันไดแก

เครื่องดําเนินทํานองตาง ๆ ซ่ึงลักษณะการรวมกลุมในวงดนตรีไทยท่ีเปรียบเสมือนเปน

สังคมดังกลาวนี้ก็เพ่ือการดําเนินทํานองใหไปสูเปาหมายของการบรรเลงดนตรีไทยใหสําเร็จใน

เพลงท่ีบรรเลง ดังนั้นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดําเนินทํานองทุกชนิดจึงจัดเปนสมาชิก

ภายในสังคม เม่ือวงดนตรีไทยเปนสังคมขนาดยอม ดังนั้นจึงเกิดการกําหนดใหเครื่องดนตรี

กลุมหนึ่งเปนเครื่องดนตรีท่ีทําหนาท่ีเปนผูนําภายในวงเกิดข้ึน หนาท่ีความเปนผูนําวง

ดังกลาวไดถูกกําหนดดวยหลายปจจัยท่ีสมควรแกลักษณะความเปนเนื้อแทในความเปน

เครื่องดนตรีนั้นเอง ลักษณะการบรรเลงดนตรีไทยตามบทบาทหนาท่ีในความเปนผูนํา ไมได

ถูกกลาวถึงในดานการเรียนการสอนในภาคทฤษฎีอยางถองแทแตคงไวซ่ึงความเขาใจเฉพาะ

บุคคลในทางปฏิบัติ จนอาจเกิดความเขาใจท่ีคลาดเคลื่อนในกระบวนการถายทอดหรือ

กระบวนการเรียนการสอนท่ีควรมีการชี้แจงใหเห็นเดนชัดถึงบทบาทหนาท่ี หรือสภาวะ

ความเปนผูนําของเครื่องดนตรีท่ีไดถูกกําหนดไว ซ่ึงเอกสารตําราทางวิชาการมากมายท่ี

กลาวถึงเครื่องดนตรีและบทบาทหนาท่ีของเครื่องดนตรีในวง ไดแก ซอดวง เปนผูนําใน

ประเภทวงเครื่องสายไทย ระนาดเอก เปนผูนําในประเภทวงปพาทย ดังนั้นลักษณะ     

ความเปนผูนําของเครื่องดนตรีท้ังสองประเภทนี้ผูบรรเลงจึงตองมีความ “เด็ดเดี่ยว”      

(อุทิศ นาคสวัสดิ์, 2546, น. 83) เม่ือพิจารณาถึงบทบาทหนาที่ดังกลาวแลวไมวาจะเปน

สภาวะความเปนผูนําหรือมีคุณสมบัติในความเด็ดเด่ียวของผูบรรเลงนั้นวิธีการบรรเลง

ลักษณะอยางไรจึงเรียกวาเปนผูนํา  

 ลักษณะการบรรเลงดนตรีไทยตามบทบาทหนาท่ีในความเปนผูนํา จึงเปนแนวคิด

ทางวิชาการท่ีขยายผลขอเท็จจริงจากภาคปฏิบัติในการบรรเลงดนตรีไทยท่ีมีการกําหนด 

หรือการวางรูปแบบบทบาทหนาท่ีเครื่องดนตรีกลุมหนึ่งเพ่ือทําหนาท่ีผูนําในการบรรเลง

ดนตรีไทยของวงตาง ๆ ลักษณะในการบรรเลงยังสามารถจาํแนกออกเปนลักษณะการนําไปใช

ท่ีแตกตางกันออกไป ดวยลักษณะของเสียงของแตละวงใหความรูสึกท่ีแตกตางกันออกไป   

จึงทําใหการนําไปใชของแตละวงเปนไปตามเง่ือนไขของความเหมาะสม เม่ือพิจารณาถึง

ลักษณะของวงดนตรีประเภทตาง ๆ ท่ีมีการจําแนกอยางเปนเอกลักษณเฉพาะตัว เครื่องดนตรี

ท่ีประกอบกันอยูภายในวงไดถูกกําหนดบทบาทของการบรรเลงไวเฉพาะตัวเชนกัน การบรรเลง
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ดนตรีไทยจากหลายประเภทของวงท่ีกลาวมาขางตน นอกจากลักษณะการบรรเลงของ    

แตละวงก็สามารถบรรเลงเพลงท่ีสื่ออารมณหรืออรรถรสของเพลงใหสอดคลองกับเจตนารมณ

ของผูประพันธไดอยางลงตัว เชน การบรรเลงเพลงตับ หรือเพลงเถาจากวงเครื่องสาย และ

วงมโหรี การบรรเลงเพลงหนาพาทยจากวงปพาทยเครื่องคู การบรรเลงเพลงนางหงสเรื่อง

ตาง ๆ จากวงปพาทยนางหงส เพลงแตละประเภทในการบรรเลงดนตรีไทยถือเปนศาสตร

การประพันธอยางหนึ่งดานดุริยางคไทยท่ีคํานึงถึงอารมณของบทเพลงในหลายลักษณะ    

ดังเห็นไดจากเพลงท่ีถูกบรรจุอยูในการบรรเลงประกอบการแสดงโขนละครนั้น ผูบรรจุเพลง

ยอมคํานึงถึงอารมณของตัวละครในขณะนั้นเปนอยางไรแลวจึงพิจารณาทวงทํานองของ

อารมณเพลง เพ่ือบรรจุอยูในบทการบรรเลงประกอบการแสดงเชนเดียวกันเพลงหนาพาทย

ท่ีบรรเลงในขณะพิธีไหวครูนั้นสามารถสื่ออารมณท่ีแตกตางออกไป ท้ังนี้ เพลงลักษณะของ

วงท่ีใชมีความแตกตางกันดวยปจจัยอ่ืน ๆ  

ความเปนผูนําในระหวางการบรรเลง 

 ความเปนผูนําในการบรรเลงวงปพาทยดวยการแสดงออกเชิงสัญลักษณท่ีปรากฏให

เห็นอยางเดนชัดระหวางการบรรเลง ตัวอยางเชน การบรรเลงเพลงสาธุการของวงปพาทย

เม่ือการบรรเลงดําเนินมาใกลถึงวรรคสุดทาย (ออกพระเจาเปดโลก) การแปรทํานองของ

ระนาดเอกมักใชวิธีการบรรเลงท่ีเรียกวา “บาก” (อุทิศ นาคสวัสดิ์, 2546, น. 90) ซ่ึงเปน

รูปแบบหนึ่งในวิธีการบรรเลงท่ีเปนลักษณะเครื่องหมายในภาษาดนตรีเพ่ือใหสมาชิกภายใน

วงท่ีบรรเลงอยูในขณะนั้นเกิดความรับรูถึงเหตุการณในลําดับตอไปท่ีกําลังจะเกิดข้ึน 

ตัวอยางในตารางท่ี 1 และตารางท่ี 2 จะเห็นไดวาลักษณะการแปรทํานองของระนาดเอกใน

สวนทายประโยคท่ี 5 หองท่ี 8 นั้น เม่ือเปรียบเทียบกับทํานองในการบรรเลงจากฆองวงใหญ

พบวา ลักษณะการแปรทํานองของระนาดเอกแสดงถึงวิธีการบาก เพ่ือเปนการแปรทํานองใน

ลักษณะเชิงสัญลักษณในทวงทํานองใหแกผูรวมบรรเลงภายในวงปพาทยท่ีการบรรเลง 

ในขณะนั้นไดดําเนินมาถึงจุดสิ้นสุดของเพลง 
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ตารางท่ี 1 เพลงสาธุการ (ฆองวงใหญ) ประโยคท่ี 5 ออกเปดโลก  

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา - รํ – ม ํ - รํ - - ท ท - - ล ล – ซ - - ล ท - รํ – ม ํ - รํ – ดํ - ท - ล 

มือซาย - ร – ม - ร – ท - - - ล - - - ซ ฺ - ซ - - - ร – ม - ร – ด - ทฺ - ล ฺ

 ทํานองหลัก (ฆองวงใหญ) ประโยคท่ี 6 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

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

มือซาย - ร – ทฺ - ลฺ – ทฺ - ลฺ – ซ ฺ - - - ล ฺ - ร – ทฺ - ล ฺ– ฟฺ - - - ม ฺ - - - ร ฺ

ท่ีมา : สํานักการสังคีต กรมศิลปากร (2563) 

ตารางท่ี 2 การแปรทํานอง เพลงสาธุการ (ระนาดเอก) ประโยคท่ี 5 ออกเปดโลก 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา ท ซ ล ท ดํ ร ํม ํร ํ ฟ ม ร ม ฟ ซ ล ซ ร ํซ ล ท ดํ ม ํรํ ด ํ ท ล ซ ล ซ ท – ล 

มือซาย ทฺ ซฺ ลฺ ท ด ร ม ร ฟฺ มฺ รฺ ม ฺ ฟฺ ซฺ ลฺ ซ ฺ ร ซฺ ลฺ ทฺ ด ม ร ด ทฺ ลฺ ซฺ ล ฺ ซฺ ทฺ – ล ฺ

 การแปรทํานอง (ระนาดเอก) ประโยคท่ี 6 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

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

มือซาย - ร – ร - - - ม ซฺ ลฺ ทฺ ซ ฺ ลฺ ทฺ – ล ฺ - ม ร ทฺ - ลฺ – ฟฺ - - - ม - - - ร 

ท่ีมา : สํานักการสังคีต กรมศิลปากร (2563) 

 จากตารางท่ี 1 และตารางท่ี 2 เปนการดําเนินทํานองการบรรเลงฆองวงใหญและ

ระนาดเอกในสื่อการเผยแพรการบรรเลงประเภทวงปพาทยเครื่องคูเพลงท่ีใชประกอบ    

พระราชพิธีจรดพระนังคัลแรกนาขวัญ โดยเปนการบรรเลงของดุริยางคศิลปน สํานักการสังคีต 

กรมศิลปากร และเม่ือวิเคราะหในลักษณะการบรรเลงของฆองวงใหญท่ีเปนเครื่องดนตรี

ดําเนินทํานองในลักษณะเปนหลักใหกับวงปพาทยและการดําเนินทํานองของระนาดเอกท่ี

ปรากฏลักษณะในความเปนผูนําของวงท่ีแสดงถึงสัญลักษณในบริบทการสั่งการหรือชี้นํา

แนวทางใหแกเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ ภายในวง ดวยวิธีการบรรเลงบากทวงทํานองท้ังในหองท่ี 8 

ของประโยคท่ี 5 เปนลักษณะของการบรรเลงท่ีแสดงถึงการสั่งการดวยเสียงท่ีผูบรรเลงตอง

ใชวิธีการบรรเลงหามเสียง หรือจรดหัวไมระนาดเอกไวตรงตําแหนงเสียง ที ท่ีบงบอกให

สมาชิกภายในวงท่ีบรรเลงรับทราบถึงการเตรียมตัวในสถานการณท่ีกําลังจะเกิดข้ึนใน

ประโยคถัดไปของการบรรเลงเพลงสาธุการ เม่ือวิเคราะหลักษณะการดําเนินทํานองของ

ระนาดเอกในหองท่ี 1 ของประโยคท่ี 6 พบวาการดําเนินทํานองของระนาดเอกมีลักษณะ

เปนการบรรเลงแบบ “ถอน” (มนตรี ตราโมท, 2540, น. 62) เม่ือพิจารณาถึงสองวิธีการ
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บรรเลงดังกลาวแลว จะสังเกตเห็นวาในการบากของหองท่ี 8 จากประโยคท่ี 5 นั้นเพ่ือเปน

การบงบอกถึงการเปลี่ยนเปลี่ยนแปลงในประโยคถัดไป คือ หองท่ี 1 ของประโยคท่ี 6 นั้น

คือการถอนแนวของการบรรเลง สวนในหองท่ี 4 ของประโยคท่ี 6 การดําเนินทํานองของ

ระนาดเอกจะใชวิธีการบรรเลงดวยการบากอีกครั้ง ระนาดเอกตรงตําแหนงเสียง ที เปน

ลักษณะของการบรรเลงท่ีแสดงถึงการ สั่งการดวยเสียง ท่ีผูบรรเลงจะตองใชวิธีการบรรเลง

หามเสียง หรือจรดหัวไมระนาดเอกไวตรงตําแหนงเสียง ที ท่ีบงบอกใหสมาชิกภายในวงท่ี

บรรเลงรับทราบถึงการเตรียมตัวในการลงจบ ดวยวิธีการบรรเลงในลักษณะการ “ทอด” 

(มนตรี ตราโมท, 2540, น. 62) ในหองท่ี 5 ตรงตําแหนงเสียง ที เพ่ือผอนจังหวะใหชาลง

แสดงถึงการบรรเลงท่ีมาถึงจุดสิ้นสุดตามลําดับ  

 จากตัวอยางท่ียกมาขางตน ผูบรรเลงระนาดเอกใชลักษณะความเปนผูนําในการ

ดําเนินทํานองดวยวิธีการบาก ซ่ึงแบงออกเปนสองชวง ไดแก การบากชวงท่ีหนึ่งเปนบาก

เพ่ือแสดงสัญลักษณการถอนแนวของการบรรเลง และการบากชวงท่ีสองนั้นเปนการบรรเลง

บากเพ่ือแสดงสัญลักษณถึงการทอดแนวเพ่ือการลงจบของการบรรเลง ลักษณะการบรรเลง

ของระนาดเอกดังกลาวแสดงถึงความเปนผูนําอยางชัดเจน  

บากเปล่ียนทํานองเพ่ือความตอเนื่องของแนว 

ตารางท่ี 3 ทํานองหลักเพลงแขกลพบุรี สามชั้น ทอน 2 ทางบางคอแหลม (ฆองวงใหญ) ประโยคท่ี 54 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

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

มือซาย - รฺ – ทฺ - - - ซ ฺ - - - ล ฺ - - - ทฺ - ร – ม - รฺ – ทฺ - - - ล ฺ - - - ซฺ 

 ประโยคท่ี 55 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา - ด – ด - - ด ฟ - - - ซ - - - ล - ร – ม - ฟ – ซ - - - ซ* - ซ - - 

มือซาย - ซ ฺ- - - ซ – ฟฺ - - - ซ ฺ - - - ล ฺ - ล – ท - ฟฺ – ซ ฺ - - - ซฺ* - ซฺ - - 

ซ*: ลักษณะการบรรเลงในหองท่ี 7 คือ วิธีการบรรเลง กวาดเสียงข้ึนแลวเสยีงตกลงเสียง ซอล 

ท่ีมา : ศูนยสังคีตศลิป ธนาคารกรงุเทพ (2529) 

ตารางท่ี 4 การแปรทํานองเพลงแขกลพบุรี สามชั้น ทอน 2 ทางบางคอแหลม (ระนาดเอก) ประโยคท่ี 54 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา รํ มํ รํ ท รํ ท ล ซ ฟ ม ร ม ฟ ซ ล ท ล ท รํ ม ํ รํ ดํ ท ล ท ล ซ ม - ซ - - 

มือซาย ร ม ร ทฺ ร ทฺ ลฺ ซ ฺ ฟฺ มฺ ร ม  ฟฺ ซฺ ลฺ ทฺ ลฺ ทฺ ร ม ร ด ทฺ ล ฺ ทฺ ลฺ ซฺ ม - ซฺ - - 

ท่ีมา : ศูนยสังคีตศลิป ธนาคารกรงุเทพ (2529) 
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  จากตารางท่ี 3 และตารางท่ี 4 เปนการดําเนินทํานองการบรรเลงฆองวงใหญ และ

ระนาดเอก ซ่ึงเปนการบรรเลงดวยวงปพาทยเสภาในเพลงแขกลพบุรี ทางบางคอแหลม เถา 

โดยขอมูลท่ีนํามายกตัวอยางนี้เปนขอมูลจากสื่อวีดิทัศนของศูนยสังคีตศิลป ครั้งท่ี 343    

เม่ือวันศุกรท่ี 6 มิถุนายน พ.ศ. 2529 รายการสนทนาวิชาการ “คุยกับอาจารยประสิทธิ์ ถาวร” 

ดําเนินรายการโดย ศาสตราจารยเกียรติคุณ นายแพทยพูนพิศ อมาตยกุล เม่ือวิเคราะหถึง

ลักษณะการบรรเลงของระนาดเอกเปรียบเทียบกับทํานองฆองวงใหญแลวพบวา ลักษณะ

การบรรเลงของระนาดเอกปรากฏลักษณะความเปนผูนําวงท่ีแสดงลักษณะเชิงสัญลักษณ

ระหวางการบรรเลงดวยวิธีการ “บาก” เพ่ือเปนการเตือนสมาชิกหรือสงสัญญาณใหเปลี่ยน

ลีลาทวงทํานองเปนเพลงโสนนอย ท้ังนี้ เพ่ือใหแนวของการบรรเลงนั้นมีความตอเนื่องใน

ลําดับถัดไป โดยใชวิธีการบรรเลงตีปดหัวไมระนาดเอกตรงตําแหนงเสียง มี ในหองท่ี 7 

จากนั้นจึงบากทวงทํานองท้ังในหองท่ี 8 ของประโยคท่ี 54 เพ่ือแสดงถึงการตัดสินใจวามี

การเปลี่ยนแปลงในทวงทํานองลําดับตอไปของประโยคท่ี 55 ซ่ึงมีลักษณะเปลี่ยนรูปแบบ

การบรรเลงของเพลงท่ีมีลักษณะทางกรอ ถึงแมวาลักษณะของเพลงจะมีการเปลี่ยนแปลง

ทวงทํานองในลักษณะเปนทางกรอ แตระดับความเร็วหรือแนวการบรรเลงยังคงความตอเนื่องไว 

ในขณะเดียวกันการบากเพ่ือเปลี่ยนทวงทํานองจากทวงทํานองทางพ้ืนเพ่ือเชื่อมโยง

ทวงทํานองโยน เม่ือเปรียบเทียบกับทํานองหลัก ในตารางท่ี 5 ยังสามารถพบในการบรรเลง

ซอดวงเชนกันดังตารางท่ี 6  

ตารางท่ี 5 ทํานองหลักเพลงใบคลั่ง สามชัน้ ทอน 1 (ฆองวงใหญ) ประโยคท่ี 6 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

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

มือซาย - - ล ล - - ซ ซ - - ฟ ฟ - - ร ร - - ซ ซ - - ฟ ฟ - - ร ร - - ด ด 

ประโยคท่ี 7 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา - - – ซ - - - ล ดํ ล ดํ ซ - ล - ดํ - - - - - - - ดํ - ดํ ดํ ดํ - ดํ – ดํ 

มือซาย - - – ซ - - - ล ดํ ล ดํ ซ - ล - ด - - - - - - - ด - ด ด ด - ด – ด 

ท่ีมา : ผูเขียน (2564) 

ตารางท่ี 6 การแปรทํานองเพลงใบคลั่ง สามชั้น ทอน 1 (ซอดวง) ประโยคท่ี 6 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

 ลํ ลํ ลํ ล ํ - ซํ – ซ ํ  ฟ ฟ ฟ ฟ - ร – ร ซํ ซํ ซํ ซ ํ - ฟ – ฟ ด ร ฟ ร ด ล – ด 

ท่ีมา : ชมรมดนตรไีทย สโมสรนิสติจุฬาลงกรณมหาวิทยาลยั (2560) 
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 จากตารางที่ 5 และตารางที่ 6 เปนการเปรียบเทียบลักษณะการดําเนินทํานอง   

การบรรเลงฆองวงใหญและซอดวง ซ่ึงลักษณะการแปรทํานองของซอดวงนั้นเปนขอมูลจาก

การบันทึกโนตการแปรทํานองจากอาจารยเบ็ญจรงค ธนโกเศศ เพลงใบคลั่ง สามชั้น ทอนหนึ่ง 

เม่ือวิเคราะหถึงลักษณะการบรรเลงของซอดวงเปรียบเทียบกับทํานองฆองวงใหญแลวพบวา

ในประโยคที่ 6 ลักษณะการบรรเลงของซอดวงปรากฏลักษณะในความเปนผูนําของวง              

ท่ีแสดงลักษณะเชิงสัญลักษณในระหวางการบรรเลงดวยวิธีการ “บาก” ในหองที่ 8 ตรง

ตําแหนงเสียง ลา เพ่ือแสดงถึงการเปลี่ยนแปลงท่ีมีลักษณะเปนทวงทํานองในประโยคท่ี 7 

จากทํานองหลัก ซ่ึงมีลักษณะทวงทํานอง ดังตารางท่ี 5  

บากเพ่ือลอ - เหล่ือม 

 ลักษณะการบรรเลงท่ีแสดงถึงสภาวะผูนําในระหวางการบรรเลงยังสามารถพบใน

กลุมการดําเนินทํานองของเครื่องสาย เชน ซอดวง จากการบรรเลงเพลงประเภทลูกลอ - ลูกขัด 

ซ่ึงตัวอยางท่ียกมาในลําดับตอไปเปนการบรรเลงเพลงโหมโรงไอยเรศดวยวงมโหรี จากคณะ

ชงโคศิลป ซ่ึงปรากฏรายชื่อนักดนตรีจากดุริยางคศิลปน สํานักการสังคีต กรมศิลปากร   

เปนผูบรรเลงซอดวง เม่ือพิจารณาจากการบรรเลงลักษณะการบากเพ่ือลอ – เหลื่อมของ  

ซอดวงนั้น เลอเกียรติ มหาวินิจฉัยมนตรี (2563, 25 พฤศจิกายน) ใหความเห็นวา การบาก

เพ่ือลอ - เหลื่อม เปนรูปแบบท่ีมีปรากฏอยูแตเดิมในลักษณะการบรรเลงปพาทย ดังนั้น     

ผูมีความสามารถในการบรรเลงทางดานเครื่องสายท่ีมีความรู ไหวพริบปฏิภาณ หรือมี    

ความคลองตัวสูงจึงสามารถนําลักษณะวิธีการดังกลาวมาใชกับการบรรเลงในวงเครื่องสาย

ซ่ึงสามารถพบเห็นอยูท่ัวไป ตัวอยางเชนลักษณะการบากเพ่ือแสดงใหเห็นถึงลักษณะการบาก

เพ่ือลอ - เหลื่อมของซอดวง เพลงโหมโรงไอยเรศ สามชั้น ทอน 3 ดังนี้ 

ตารางท่ี 7 ทํานองหลักเพลงโหมโรงไอยเรศ สามชั้น (ฆองวงใหญ) ทอน 3 ประโยคท่ี 4 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา - - - - ร - ร ร - - - - ม - ม ม - - ร ม ซ – ม ซ - - ซ ล ด - ล ด 

มือซาย - - - - - ล - - - - - - - ท - - - ด - - - ร - - ร ม - - - ซ - - 

 ทํานองหลักเพลงโหมโรงไอยเรศ สามชัน้ (ฆองวงใหญ) ทอน 3 ประโยคท่ี 5 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา - - ดํ ม ํ - - รํ - - - มํ ร ํ - - ดํ - - - รํ ด ํ - - ล - - - ดํ ล - - ซ - 

มือซาย - - - - รํ ดํ – ด ํ - - - - ดํ ล – ล  - - - - ล ซ – ซ - - - - ซ ม – ม 

ท่ีมา : บริษัท เสรมิวิทย บริชเนส จํากัด (2537) 
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ตารางท่ี 8 เพลงโหมโรงไอยเรศ สามชัน้ (ซอดวง) ทอน 3 ประโยคท่ี 4 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

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

ท่ีมา : บริษัท เสรมิวิทย บริชเนส จํากัด (2537) 

 จากตารางท่ี 7 และตารางท่ี 8 เปนการดําเนินทํานองการบรรเลงฆองวงใหญและ

ซอดวง พบวาทวงทํานองของฆองวงใหญในหองท่ี 8 เปนการดําเนินทํานองท่ีมีลักษณะของ

เสียงตกลงตรงตามจังหวะ ซ่ึงในขณะเดียวกันลักษณะการดําเนินทํานองของซอดวงในหองท่ี 8 

พบลักษณะการดําเนินทํานองท่ีมีเสียงตกลงกอนจังหวะเม่ือเปรียบเทียบกับทํานองของ   

ฆองวงใหญ 

ตารางท่ี 9 ทํานองหลักเพลงโหมโรงมะลิเลื้อย สามชัน้ (ฆองวงใหญ) ทอน 1 ประโยคท่ี 9 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

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

มือซาย - ด - - ร ม - - ฟ - ซ ฟ - -  ม 

ร 

- - - ร - - ด ล ฺ - ด - - ด ล – ซ ฺ

 ทํานองหลักเพลงโหมโรงมะลิเลื้อย สามชั้น (ฆองวงใหญ) ทอน 1 ประโยคท่ี 10 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา - - - - - - - - - - - - - - - - มํ – มํ - รํ – ดํ - ล – ซ -  - - ม - 

มือซาย - - - - - - - - - - - - - - - - - รํ – ด - ล – ซ - ม – ร - - - ร  

ท่ีมา : บริษัท แกรมมี่ เอ็นเตอรเทนเมนท จํากัด (มหาชน) (2542) 

ตารางท่ี 10 เพลงโหมโรงมะลิเลื้อย สามชั้น (ระนาดเอก) ทอน 1 ประโยคท่ี 9 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา ซ ด ร ม ฟซฟมฟลซฟ ดํ รํ มํ ฟ มํมํม ํม ํร ํ ซ ม ล ซ มํ รํ ดํ ล ม ร ม ํม ํ ร ํดํ - - 

มือซาย ซฺ ด ร ม ฟฺซฺฟฺมฺฟฺลฺซฺฟฺ ด ร ม ฟ ลซฺฟฺฺ ม ฺร ฺ ซฺ ม ฺล ฺซ ฺ ม ร ด ล ฺ ม ร ซ ม ร ด - - 

ท่ีมา : บริษัท แกรมมี่ เอ็นเตอรเทนเมนท จํากัด (มหาชน) (2542) 

 จากตารางท่ี 9 และตารางท่ี 10 เปนการดําเนินทํานองการบรรเลงฆองวงใหญและ

ระนาดเอก พบวาทวงทํานองของฆองวงใหญในหองท่ี 8 เปนการดําเนินทํานองท่ีมีลักษณะ

ของเสียงตกลงตรงตามจังหวะ ซ่ึงในขณะเดียวกันลักษณะการดําเนินทํานองของระนาดเอก

ในหองท่ี 8 พบลักษณะการดําเนินทํานองท่ีมีเสียงตกลงกอนจังหวะเม่ือเปรียบเทียบกับ

ทํานองของฆองวงใหญ ซ่ึงเปนการบรรเลงท่ีแสดงลักษณะเชิงสัญลักษณถึงการเปลี่ยนแปลง

ในทวงทํานองลําดับตอไปมีทวงทํานองท่ีมีการเปลี่ยนทวงทํานองในรูปแบบของลูกขัด 
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 จากขอเท็จจริงท่ีผูเขียนไดแสดงตัวอยางดานลักษณะความเปนผูนําในระหวาง  

การบรรเลงดังท่ีไดกลาวมาขางตนนั้น ผูบรรเลงเครื่องดนตรีในกลุมผูนําจะตองทําการศึกษา

และทําความเขาใจบทเพลงท่ีกําลังบรรเลงอยูในขณะนั้น การทําความเขาใจเก่ียวกับ

องคประกอบ โครงสรางของเพลงเพ่ือใหเกิดความแมนยําในดานรายละเอียดของเพลงท่ี

บรรเลง เชน จังหวะ หนาทับ สํานวนกลอนในระหวางการแปรทํานอง แนวการบรรเลง     

ลูกลอ ลูกขัด หรือเหลื่อม เปนตน จึงเปนสวนสําคัญของผูบรรเลงในกลุมเครื่องนํา           

ดังท่ี ชํานาญ แกวสวาง (2563, 20 พฤศจกิายน) ไดใหความเห็นวา  

 “ผูบรรเลงเครื่องดนตรี ในกลุมประเภทผูนําตองเปนผูท่ีมีความสามารถมีความ

เขาใจในเรื่องแนวการบรรเลง โดยการรักษาหนาท่ีของความเปนผูนําในระหวาง   

การบรรเลงดวยการรักษาแนว การเกลี่ยแนว สวนจะออกแบบหรือจัดการระดับ

ความเร็ว ท่ีบรรเลงอยู ในขณะนั้นออกมาในระดับใด ท้ังนี้ ก็ ข้ึนอยู กับความรู

ความสามารถของผูบรรเลงภายในวงท่ีผูบรรเลงเครื่องดนตรีประเภทผูนําท่ีจะตอง

ประเมินสถานการณ ศักยภาพของสมาชิกภายในวงเพ่ือใหภาพรวมของแนวท่ีบรรเลง

ออกมาไดสนิทสนมกลมกลืนกัน พรอมกันนั้นตองคํานึงถึงความสอดคลองเหมาะสม

ของแนวกับบทเพลงท่ีบรรเลง ซ่ึงมีรายละเอียดของวิธีการบรรเลง ข้ันตอน และ

เทคนิคท่ีผูบรรเลงในกลุมเครื่องนํา จําเปนท่ีจะตองศึกษาอยางถองแท” 

 หากกลาวถึงผูบรรเลงเครื่องดนตรีในกลุมผูนําแลว ไมกลาวถึงลักษณะการบรรเลง

ท่ีตองใชความรูทางดานคีตศิลปไทยท่ีมีสวนเขามามีความเก่ียวของไมได เนื่องจาก

รายละเอียดในการบรรเลงดนตรีไทยท่ีเปนลักษณะการบรรเลงรองรับ - รองสง หรือ          

การบรรเลงประกอบการแสดงผูบรรเลงเครื่องดนตรีในกลุมเครื่องนําของวงจึงมีหนาท่ีสําคัญ

ท่ีจะผสานความเชื่อมโยงระหวางการขับรองและการบรรเลงเพ่ือใหเกิดความสนิทกันท้ัง

ทางการบรรเลงและทางขับรองท่ีลงตัว ดังนั้นผูบรรเลงเครื่องดนตรีในกลุมผูนําจึงจะตอง

บริหารหรือจัดการ โดยอาศัยความแมนยําจากทวงทํานอง ในการขับรองเพ่ือจะสวมทาง

ดนตรีเขาในจังหวะสุดทายของการขับรองเพ่ือใหเกิดความสนิทของทางขับรอง และทาง

บรรเลง ไมวาจะเปนการสวม การสง การทอด การถอน ผูบรรเลงเครื่องดนตรีในกลุมผูนํา

จะตองทําความเขาใจกับแนวการบรรเลง และทวงทํานองของการขับรองท้ังสิ้น 
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ความเปนผูนําในการบรรเลงประกอบการแสดง 

 ในการบรรเลงประกอบการแสดงของระนาดเอกถือเปนอีกลักษณะหนึ่งท่ีสามารถ

แสดงถึงลักษณะความเปนผูนําไดอยางชัดเจน ซ่ึงผูบรรเลงตองมีความรูความสามารถดาน

การตัดสินใจในระหวางการบรรเลงท่ีจะสามารถนําพาวง หรือการบรรเลงสอดคลองกับ

สถานการณจากบทละครเพ่ือใหเกิดความตอเนื่อง และพอเหมาะพอดีกับการดําเนินเรื่อง

ของตัวแสดง เชน ในชวงของระยะเวลาใดควรบรรเลงเพลงท่ีกําหนดไวใหสอดคลองกับ

จังหวะเวลากับผูแสดง ทารําใดคือจุดสิ้นสุดของกระบวนทารํา หรือทารําใดคือทารําสุดทาย

ของกระบวนทารําในชุดนั้น ๆ เพ่ือใหการบรรเลงและกระบวนทารําจบพรอมกันพอดี ดังนั้น

ผูบรรเลงระนาดเอกซ่ึงมีหนาท่ีเปนผูนําวงจึงตองมีความรูความเขาใจเก่ียวกับเนื้อหาของ    

การแสดงท่ีบรรเลง กระบวนทารําของการบรรเลงประกอบการแสดง มีไหวพริบปฏิภาณ     

มีความชางสังเกต เชน ในกรณีการบรรเลงเพลงเชิดประกอบการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ 

ตอน สุครีพถอนตนรัง ในขณะท่ีตัวแสดงสุครีพ ออกหนาโรงบทระบุไวดวยการบรรเลงเพลง

เชิดลําดับตอไประบุเปนบทพากย-เจรจา จากท่ีกลาวมานี้ผูบรรเลงเครื่องดนตรีประเภทผูนํา 

ไดแก ระนาดเอกตองใชความสามารถในการเกลี่ยแนวจากการบรรเลงเพลงเชิดชาไปจนถึง

จังหวะท่ีเร็วข้ึน ขอสังเกตคือเม่ือใดท่ีควรเกลี่ยแนวใหเร็วข้ึน และเม่ือใดจึงถือเปนการสิ้นสุด

เพลงเชิดเพ่ือสงตอไปยังบทในลําดับถัดไปท่ีบทไดระบุเปนบทพากย - เจรจา เม่ือสุครีพแสดง 

“ทาควาหลังตกใจ” หรืออากัปกิริยาท่ีแสดงใหเห็นวาเม่ือสุครีพพบตนรัง ดวยลักษณะจาก

การแสดงทา ยอตัวแลวใชมือขวาแตะลงท่ีพ้ืน (นเรศ นิ่มพัฒนสกุล, 2564, 10 มกราคม) 

เม่ือนั้นผูบรรเลงระนาดก็จึงเริ่มเกลี่ยแนวโดยการคอย ๆ เรงใหเกิดความเร็วข้ึนอยาง

พอเหมาะพอด ีซ่ึงในลําดับตอไปสุครีพ หรือผูแสดงจะแสดงทาปองหนาเพ่ือแสดงสัญลักษณ

ในการสื่อสารกับ ผูบรรเลงใหหยุดการบรรเลงเพ่ือดําเนินกระบวนทารําประกอบการพากย - 

เจรจาในลําดับตอไป ดังนั้นผูบรรเลงระนาดเอกจึงตองมีความรูวาทารําใดคือทารํา “ปองหนา” 

ดังภาพท่ี 1  
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ภาพท่ี 1 แสดงทาเตรียมการปองหนา 

ท่ีมา : นเรศ นิ่มพัฒนสกลุ (2564) 

 ประเด็นท่ีสําคัญ คือ ในจังหวะใดผูแสดงรําทาปองหนาผูบรรเลงระนาดจะตอง

บรรเลงดวยวิธีการบากเพ่ือเปนเครื่องหมายเชิงสัญลักษณเพ่ือเปนการสื่อสารดวยวิธีการ

บรรเลงใหสมาชิกภายในวงทราบวาในลําดับจังหวะถัดไปจะตองยุติการบรรเลง เพลงเชิด 

ดังนั้นผูบรรเลงระนาดจึงตองมีความรูถึงบริบทของทารําซ่ึงประกอบดวยกันสองสวน ไดแก 

ทาเตรียม (ทาเชื่อม) ดังภาพท่ี 12 
 

 

ภาพท่ี 2 แสดงทาการปองหนา 

ท่ีมา : นเรศ นิ่มพัฒนสกลุ (2564) 

 

ตารางท่ี 11 ทํานองหลักเพลงทายตัวเชิด (ฆองวงใหญ)  

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

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

มอืซาย - ลฺ – ซ ฺ - ลฺ – ทฺ - ล ฺ– ทฺ - - - ล ฺ - ร – ล ฺ - ซฺ – ทฺ - ทฺ – ล ฺ - ร - - 

ท่ีมา : ผูเขียน (2564) 
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ตารางท่ี 12 การแปรทํานองเพลงทายตัวเชิด (ระนาดเอก) 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา ล ซ ล ท ล ท ด ํร ํ ท ล ซ ล ซ ท – ล ร ซ ล ท ดํ รํ – ร ํ มํรํดํ - ท - - - ล 

มือซาย ล ฺซ ฺล ฺทฺ ล ฺทฺ ดฺ ร ฺ ทฺ ล ฺซ ฺล ฺ ซ ฺทฺ – ล ฺ ลฺ ซฺ ลฺ ทฺ ด ร – ร  มรด - ท - - - ล 

ท่ีมา : ผูเขียน (2564) 

 จากตารางท่ี 11 และตารางท่ี 12 เปนการดําเนินทํานองการบรรเลงฆองวงใหญ และ

ระนาดเอก เปนลักษณะการยกตัวอยางการบรรเลงเพลงเชิดในสวนทายเพ่ือลงจบโดยการ

สังเกตทารําจากผูแสดง เนื่องจากลักษณะการลงเพลงเชิดนั้นผูบรรเลงประกอบการแสดงตอง

ใชความรูเก่ียวกับกระบวนทารําของผูแสดง ประกอบกับไหวพริบและปฏิภาณในขณะ

บรรเลง ตัวอยางในกรณีการบรรเลงเพลงเชิดนั้น ผูบรรเลงตองสามารถตัดเพลงเพ่ือลงให

สอดคลองกับทารํา จะสังเกตไดวาเม่ือเปรียบเทียบกับทํานองฆองวงใหญท่ีดําเนินเนื้อเพลง

เปนหลักนั้น จะพบความแตกตางกับการแปรทํานองของระนาดเอก ปรากฏลักษณะการบาก

ในหองท่ี 4 เปนการบรรเลงท่ีแสดงถึงสัญลักษณท่ีลงและในหองท่ี 6 แสดงถึงการทอดจังหวะ

ใหชาลงเพ่ือการจบเพลง เพ่ือสงตอข้ันตอนในการพากยเจรจาในลําดับตอไป   

 จากท่ีกลาวมาขางตนเปนการนําเสนอแนวคิดท่ีเปนขอเท็จจริงท่ีเกิดข้ึนในระหวาง

การบรรเลงของเครื่องดนตรีในกลุมเครื่องนําท่ีแสดงใหเห็นถึงลักษณะการตัดสินใจดวย

คุณสมบัตินานาประการของเครื่องดนตรีในกลุมเครื่องนําท่ีเกิดจากสถานการณท่ีผูบรรเลง

จะตองใชความเปนผูนําท่ีเกิดจากหนาท่ีของเครื่องดนตรีเปนตัวแปรท้ังสิ้น ในสังคมปจจุบัน

อาจมีภาพการรับรูถึงเครื่องดนตรีในกลุมเครื่องนําท่ีคลาดเคลื่อนไปจากนัยยะสําคัญดังท่ี

กลาวมาขางตน แตมีความเขาใจในมุมท่ีกลับกันเปนลักษณะการบรรเลงเพลงท่ีมีการลอ - ขัด 

หรือเหลื่อมในการบรรเลง ลักษณะการบรรเลงในทวงทํานองการลอ - ขัด หรือเหลื่อมนั้น

เปนเจตนารมณของผูประพันธท่ีกําหนดใหกลุมเครื่องดนตรีประเภทผูนําบรรเลง และ

สมาชิกภายในวงบรรเลงตาม (มนตรี ตราโมท, 2540, น. 60) โดยมีลักษณะการบรรเลงท่ี

แบงออกเปนสองชวงกลาวคือ บรรเลงกอนและบรรเลงหลัง ไมใชสิ่งท่ีเกิดจากสถานการณ

หรือคุณสมบัติเปนตัวกําหนดท่ีทําใหผูบรรเลงเกิดสภาวะผูนําโดยหนาท่ีของเครื่องดนตรี 

ดังท่ี ไชยยะ ทางมีศร ี(2563, 25 พฤศจิกายน) ผูชํานาญการดานดุริยางคไทย สํานักการสังคีต 

กรมศิลปากร ไดใหความเห็นวา  

  



44 Patanasilpa Journal Vol.5 No.1 (January-June 2021) 

 “ในอดีตผูบรรเลงท่ีมีสภาวะความเปนผูนําในระหวางการบรรเลงในลักษณะ

ความมีชั้นเชิงการบรรเลงระนาดเอกจนสามารถไดรับบรรดาศักดิ์เปนหลวงชาญ    

เชิงระนาด (เงิน ผลารักษ) เปนผูท่ีมีชั้นเชิง และไหวพริบปฏิภาณในการบรรเลง

ระนาดเอกซ่ึงถือเปนบุคคลสําคัญอีกทานหนึ่งท่ีสํานักการสังคีต กรมศิลปากร ไดนํา

แนวทางดานการบรรเลงระนาดเอกถือเปนตนแบบ จวบจนถึงปจจุบัน”  

 การเรียนดนตรีไทยในสมัยอดีตผูสอนจะเปนผูคัดเลือกโดยสังเกตพฤติกรรมของ

ผูเรียนเปนหลัก โดยจะคํานึงถึงความเหมาะสม สมรรถนะ หรือคุณสมบัติของผูเรียนเปนหลัก 

เชน มีคุณสมบัติท่ีเหมาะสมกับการเรียนเครื่องดนตรีในกลุมผูนํา เชน ดานความจํา ดาน 

ไหวพริบปฏิภาณ ดานความกลาตัดสินใจ หรือแมกระท่ังเปนคนชางสังเกต ตลอดจน

ศักยภาพดานทักษะในการบรรเลง แตในสังคมปจจุบันมีสถาบันการศึกษาดนตรีไทยเฉพาะ

ดานทําใหผูเรียนสามารถเลือกไดตามความประสงค  

เจตนารมณของผูประพันธ 

 เม่ือพิจารณาถึงลักษณะของสภาวะการตัดสินใจในระหวางการบรรเลงของ   

เครื่องดนตรีท่ีไดถูกกําหนดข้ึนตามบทบาทหนาท่ีในความเปนผูนําของวงแลวนั้นจะสามารถ

เห็นถึงการตัดสินใจจากตัวผูบรรเลง เครื่องดนตรีท่ีตองรักษาหนาท่ีในความเปนผูนําดวย

ลักษณะการตัดสินใจถึงลักษณะของการประดิษฐหรือตกแตงทวงทํานองในระหวาง       

การบรรเลงท่ีไดยกตัวอยางมาในขางตน และเม่ือพิจารณาถึงลักษณะของเนื้อทํานองท่ีเปน

ประเภทลูกลอ - ลูกขัดนี้ คือ ทวงทํานองท่ีเปนเจตนารมณของผูประพันธกําหนดลักษณะ

ทวงทํานองท่ีผูประพันธไดวางตัวเนื้อทํานองใหกลุมเครื่องดนตรีท่ีมีความเปนผูนําบรรเลงกอน 

และกลุมเครื่องดนตรีท่ีเปนกลุมผูตามบรรเลงตอลวนมาจากเจตนารมณท่ีผูประพันธได

กําหนดไวท้ังสิ้น ในขณะเดียวกันบางทวงทํานอง เหลื่อม นั้นสามารถเกิดข้ึนไดจาก 2 กรณี 

ไดแก เจตนารมณของผูประพันธ และเจตนารมณของผูปรับวง ท่ีพลิกแพลงทวงทํานองให

เกิดความวิจิตรพิสดารข้ึนจากทวงทํานองเดิม ท้ังนี้ก็เปนเจตนารมณท่ีผูปรับเปนผูกําหนดไว

เชนเดียวกัน ซ่ึงแตกตางกับลักษณะการบรรเลงท่ีเปนลักษณะเฉพาะของวิถีการดําเนิน

ทํานองของผูบรรเลงท่ีแสดงถึงสภาวะของความเปนผูนําอันเกิดกับผูบรรเลงท่ีมีความรู    

ความเขาใจบทบาทหนาท่ีของเครื่องดนตรีท่ีเปนผูนําวงไดอยางถองแทจึงจะสามารถรักษา

บริบท และทําหนาท่ีของเครื่องดนตรีท่ีไดนําเสนอมาขางตน 
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ตารางท่ี 13 ทํานองหลักเพลงแปะ สามชัน้ (ฆองวงใหญ) ทอน 2 ประโยคท่ี 5  

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา (- - – - - - – - - - - - - - - -) - - ซ ล  ดํ – ล ด ํ - - ดํ ร ํ มํ – รํ ม ํ

มือซาย (- - - - - - - - - - - - - - - -) ร ม - - - ซฺ – - ซ ล – - - ดํ - - 

ท่ีมา : ผูเขียน (2564) 

ตารางท่ี 14 การแปรทํานองเพลงแปะ สามชัน้ (ระนาดเอก) ทอน 2 ประโยคท่ี 5 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา ร ม ซ ล ดํ ซ ล ด ํ ซ ล ดํ ร ํ มํ ด ํรํ ม (- - – - - - – - - - – - - - - -) 

มือซาย รฺ มฺ ซ ฺล ฺ ด ซฺ ลฺ ด ซฺ ลฺ ด ร ม ด ร ม (- - – - - - – - - - – - - - - -) 

ท่ีมา : ผูเขียน (2564) 

ตารางท่ี 15 ทํานองหลักเพลงเชดิจีน สองชัน้ (ฆองวงใหญ) ตัวท่ี 3  

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา ดํ – ร ํ- (- - – -) ล – ดํ - (- - – -) ซ – ล -  (- - – -) ม – ซ - (- - – -) 

มือซาย - ดํ – ดํ (- - – -) - ล – ล (- - – -) - ซ – ซ (- - – -) - ม – ม (- - – -) 

ท่ีมา : ผูเขียน (2564) 

ตารางท่ี 16 การแปรทํานองเพลงเชิดจีน สองชั้น (ระนาดเอก) ตัวท่ี 3 

หองท่ี 1 2 3 4 5 6 7 8 

มือขวา (- - – -) ดํ ดํ รํ ด ํ (- - – -) ล ล ดํ ล (- - – -) ซ ซ ล ซ (- - – -) ม ม ซ ม 

มือซาย (- - – -) ด ด ร ด (- - – -) ลฺ ลฺ ด ล ฺ (- - – -) ซฺ ซฺ ลฺ ซ ฺ (- - – -) มฺ มฺ ซฺ ม ฺ

ท่ีมา : ผูเขียน (2564) 

 จากตารางท่ี 13 และ 14 เปนทํานองเพลงแปะ สามชั้น จากทอนท่ี 2 ประโยคท่ี 5 

เม่ือพิจารณาจากเนื้อทํานองหลัก (ทํานองฆองวงใหญ) เห็นไดวา เจตนารมณของผูประพันธ

ตองการประดิษฐทวงทํานองใหมีรูปแบบการบรรเลงเปนลักษณะลูกลอ ซ่ึงรูปแบบการบรรเลง 

ลูกลอ สามารถแบงลักษณะการบรรเลงออกเปนสองกลุม ไดแก กลุมท่ีบรรเลงกอนหรือ

บรรเลงนําในวรรคแรกจากทํานองตารางท่ี 14 กลาวคือ หองท่ี 1 ถึงหองท่ี 4 เปนผูบรรเลง

กอนหรือบรรเลงนํา และกลุมบรรเลงตาม ในหองท่ี 5 ถึงหองท่ี 8 โดยกลุมบรรเลงนํามอบ

ใหกลุมเครื่องดนตรีท่ีมีบทบาทในความเปนผูนําของวง บรรเลงกอน อยางเชนในกรณี

เดียวกันนี้ เพลงเชิดจีน สองชั้น จากตารางที่ 15 และตารางที่ 16 ถือเปนขอมูลจาก           

การบรรเลงท่ีแสดงใหเห็นอยางชัดเจนถึงทวงทํานองลูกลอนั้นเปนเจตนารมณของผูประพันธ

ท่ีไดวางใหกลุมเครื่องดนตรีท่ีไมใชผูนําเปนกลุมเครื่องท่ีบรรเลงกอน ท้ังนี้ ข้ึนอยู กับ
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ผูประพันธ หรือผูปรับวงท่ีออกแบบลักษณะการบรรเลงในบางชวงบางตอนใหมีลักษณะ

อยางไร ซ่ึงลักษณะการบรรเลงในรูปแบบลูกลอ - ลูกขัด ไมใชการบรรเลงท่ีแสดงถึงสภาวะ

ในการตัดสินใจท่ีเกิดจากไหวพริบปฏิภาณ หรือกระบวนการทางความคิดท่ีเกิดจาก           

ผูบรรเลงเครื่องดนตรีเอง 

สรุป 

 ประเด็นท่ีไดเสนอขอเท็จจริงของลักษณะการบรรเลงดนตรีไทยตามท่ีไดกลาวมา

ขางตนแลว พบวาผูบรรเลงควรทราบถึงบทบาทหนาท่ีในความเปนผูนําจากเครื่องดนตรีใน

วงดนตรีไทยประเภทตาง ๆ ไมวาจะเปน ซอดวง หรือระนาดเอกก็ดี ซ่ึงการเรียนการสอน

ดนตรีไทยท่ีไดบรรจุอยูในหลักสูตรในสถาบันตาง ๆ ในสาขาวิชาชีพเฉพาะดานดนตรีไทย 

ดังนั้นหนึ่งในองคความรูดานลักษณะการบรรเลงดนตรีไทยตามบทบาทหนาท่ีในความเปน

ผูนํา สามารถนํามาศึกษาถึงรายละเอียดในแงมุมตาง ๆ โดยการผานกระบวนการวิจัยเพ่ือ

เปนการวิเคราะห สังเคราะห และจัดกระทําขอมูลเปนรูปแบบเอกสารตําราไดอยางเปน

รูปธรรม นอกจากนี้ยังสามารถเปนเครื่องมือใหอาจารยในระดับอุดมศึกษาผลิตผลงาน

ทางดานวิชาการเพ่ือรวมกันพัฒนาองคความรูดานดนตรีไทยใหชัดเจนยิ่งข้ึน ซ่ึงลักษณะ  

การบรรเลงดนตรีไทยตามบทบาทหนาท่ีในความเปนผูนํานี้ สามารถคลี่คลายออกเปน   

หลายแงมุม เชน ความเปนผูนําในการบรรเลงเพลงเสภา ความเปนผูนําในการบรรเลง

ประกอบการแสดง เปนตน  
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