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ABSTRACT 

The objectives of this research are: 1) to study the ranat ek’s performance practices 
in Rua by Chaiya Thangmisi (Senior Thai Music Master), and 2) to explore the ranat ek’s 
performance practices used with the ritual and with khon performance. This research was 
conducted based on qualitative research methods in which data were collected from relevant 
documents and interviews with masters to be presented as descriptive research. 

The research found that Chaiya Thangmisi has a selection of the ranat ek performance 
practices to play the piece Rua; for the characteristics of the ranat ek path, Chaiya was using two 
hands at the same time and alternately with a group of techniques as follows: ti kep khu pat,     
ti khu si, ti kha-yi khu pat, ti kro, ti rua siang diao, and ti kret mue. In terms of the special 
techniques, Chaiya used ti kha-yi non wan, ti kha-yi non wan song siang, ti sabat khuen, ti sabat 
long, ti sado, ti sado khu si, ti rua siang diao, ti kret mue mixed with khu si, ti salap mue khu pat 
song siang, ti kret mue salap mue, ti naew thawi salap siang riang siang kham siang. Regarding 
the tempo, he employed three styles: 1) naew khai-yi, 2) naew riao hang nu, and 3) naew              
pha-som. Chaiya preferred a modest and humble style to perform the ranat ek in Rua to 
accompany the ritual based on the appropriateness related to the ritual. On the other hand,            
to play the ranat ek in the piece Rua to accompany the khon performance, it had to rely on 
the dance movements which could be noticed from the feet’s movements of the dancers to 
perform Rua with the dance movement synchronously. 

Keywords: the ranat ek performance practices, a group of rua music genre,  
     Chaiya Thangmisi 
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 26 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1 วรรคที่ 2  55 

 27 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1 วรรคที่ 3  56 

 28 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1 วรรคที่ 4  57 

 29 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1 วรรคที่ 5  57 

 30 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1 วรรคที่ 6  58 

 31 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 วรรคที่ 1  58 

 32 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 วรรคที่ 2  59 

 33 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 วรรคที่ 3  59 

 34 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 วรรคที่ 4  60 

 35 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 วรรคที่ 5  61 

 36 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 วรรคที่ 6  61 

 37 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 วรรคที่ 1  62 

 38 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 วรรคที่ 2  62 

 39 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 วรรคที่ 3  63 

 40 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 วรรคที่ 4  63 

 41 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 วรรคที่ 5  64 

 42 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 วรรคที่ 6  64 

 43 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 4 วรรคที่ 1  65 

 44 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 4 วรรคที่ 2  65 

 45 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 4 วรรคที่ 3  66 

 46 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 4 วรรคที่ 4  67 

 47 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 4 วรรคที่ 5  68  

  



(ฎ) 
 

 สารบัญภาพ (ต่อ) 

ภาพท่ี        หน้า 

 48 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 4 วรรคที่ 6  68 

 49 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 5 วรรคที่ 1  69 

 50 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 5 วรรคที่ 2  69 

 51 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 5 วรรคที่ 3  70 

 52 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 5 วรรคที่ 4  71 

 53 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 5 วรรคที่ 5  72 

 54 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 5 วรรคที่ 6  72 

 55 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 1  73 

 56 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 2  73 

 57 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 3  74 

 58 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 4  75 

 59 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 5  76 

 60 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 6  76 

 61 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 7  77 

 62 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 8  77 

 63 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 9  78 

 64 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 10  79 

 65 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 11  79 

 66 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 12  80 

 67 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 13  81 

 68 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 14  82 

 69 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 15  82 

 70 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 16  83 

 



(ฏ) 
 

 สารบัญภาพ (ต่อ) 

ภาพท่ี        หน้า 

 71 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 17  84 

 72 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 1  84 

 73 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 2  85 

 74 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 3  86 

 75 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 4  86 

 76 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 5  87 

 77 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 6  88 

 78 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 7  88 

 79 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 8  89 

 80 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 9  90 

 81 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 10  90 

 82 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 11  91 

 83 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 12  92 

 84 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 13  92 

 85 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 14  93 

 86 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 15  94 

 87 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 16  94 

 88 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 17  95 

 89 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 1  95 

 90 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 2  96 

 91 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 3  97 

 92 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 4  97 

 93 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 5  98 

 



(ฐ) 
 

 สารบัญภาพ (ต่อ) 

ภาพท่ี        หน้า  

 94 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 6  98 
 95 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 7  99 

 96 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 8  99 

 97 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 9  100 

 98 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 10  100 

 99 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 11  101 

 100 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 12  102 

 101 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 13  102 

 102 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 1  103 

 103 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 2  103 

 104 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 3  104 

 105 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 4  105 

 106 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 5  105 

 107 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 6  106 

 108 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 7  106 

 109 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 8  107 

 110 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 9  107 

 111 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 10  108 

 112 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 11  108 

 113 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 12  109 

 114 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 13  109 

 115 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1  133 

 

 



(ฑ) 
 

 สารบัญภาพ (ต่อ) 

ภาพท่ี        หน้า  

 116 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2  135

 117 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3  137 

 118 โน้ตเพลงรัวสามลา  139 

 119 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย ์  144 

 120 โน้ตเพลงรัวลาเดียว  150 

 121 บทโขนรามเกียรติ ์ตอน นารายณ์ปราบนนทกุ  152 

 122 โน้ตเพลงรัวลาเดียวสั้น แบบที่ 1  152 

 123 โน้ตเพลงรัวลาเดียวสั้น แบบที่ 2  153 

 124 บทโขนรามเกียรติ์ ตอน ระบำวานรพงศ์  155 

 125 โน้ตเพลงรัวสามลา  156 

 126 บทโขนรามเกียรติ์ ตอน ศึกมังกรกัณฐ ์  161 

 127 โน้ตเพลงรัวลาเดียว เปลี่ยนทพั  162 

 128 โน้ตเพลงรัวลาเดียว เปลี่ยนทพั แบบไม่มจีังหวะ  165 

 129 บทโขนรามเกียรติ์ ตอน มารซื่อช่ือพิเภก  170 

 130 โน้ตเพลงรัวลาเดียว  171 

 131 บทโขนรามเกียรติ์ ตอน นารายณ์ปราบนนทกุ  172 

 132 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย ์  173 

 133 พบครูไชยยะ ทางมีศรี เพื่อปรกึษาการทำวิทยานิพนธ์  188 

 134 เก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูไชยยะ ทางมีศรเีกี่ยวกบัเพลงรัว  188 

 135 เก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูไชยยะ ทางมีศรเีกี่ยวกบัเพลงรัว  189 

 136 การสอบโครงร่างวิทยานิพนธ์  189 

 137 นำเครื่องมือวิจัยที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นเป็นการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างนำไปให้                      

    รองศาสตราจารย์ ดร. มานพ วิสุทธิแพทย์ ตรวจสอบเพือ่ประเมินค่า IOC  190 

 



(ฒ) 
 

 สารบัญภาพ (ต่อ) 

ภาพท่ี        หน้า  

 138 นำเครื่องมือวิจัยที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นเป็นการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างนำไปให้                    

   รองศาสตราจารย์ ดร. สพุรรณี เหลือบญุชู ตรวจสอบเพื่อประเมินค่า IOC  190 

 139 นำเครื่องมือวิจัยที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นเป็นการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างนำไปให้    

   อาจารย์ ดร. สุชาดา โสวัตร ตรวจสอบ เพื่อประเมิน ค่า IOC  191 

 140 นำเครื่องมือวิจัยที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นเป็นการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างนำไปให้  

   รองศาสตราจารย์ ดร. ภัทระ คมขำ ตรวจสอบ เพื่อประเมิน ค่า IOC  191 

 141  นำเครื่องมอืวิจัยทีผู่้วิจัยสร้างขึ้นเป็นการสมัภาษณ์แบบมีโครงสร้างนำไปให้  

   ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. วิชฏาลัมพก์ เหล่าวานิช ตรวจสอบ  

   เพื่อประเมิน ค่า IOC  192 

 142 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูไชยยะ ทางมีศร ี  200 

 143 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน  201 

 144 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูทวีศักดิ์ อัครวงษ์  202 

 145 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูอุทัย ปานประยรู  210 

 146 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูปีบ๊ คงลายทอง  211 

 147 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูสรุิยะ ชิตท้วม  212 

 148 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูรจันา พวงประยงค์    216 

 149 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูไพฑูรย์ เข้มแข็ง  217 

 150 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูวัชรวัน ธนะพัฒน์    218 

 151 ใบรบัรองจริยธรรมการวิจัยในมนุษย ์   227 

 152 ใบรบัรองจริยธรรมการวิจัยในมนุษย ์   228 
 



(ณ) 
 

สารบัญตาราง 
ตารางท่ี       หน้า 

 1 ลำดับข้ันของบันไดเสียง    7 

 2 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน         

  เพลงรัวประลองเสภาแบบที่ 1  111 

 3 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน         

  เพลงรัวประลองเสภาแบบที่ 2  112 

 4 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน         

  เพลงรัวประลองเสภาแบบที่ 3  113 

 5 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน         

  เพลงรัวประลองเสภาแบบที่ 4  114 

 6 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน         

  เพลงรัวลาเดียวแบบที่ 1   115 

 7 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน         

  เพลงรัวลาเดียวแบบที่ 2   116 

 8 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน         

  เพลงรัวลาเดียวแบบที่ 3   117 

 9 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน         

  เพลงรัวลาเดียวแบบที่ 4   118 

 10 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน         

  เพลงรัวลาเดียวแบบที่ 5   119 

 11 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน         

  เพลงรัวสามลาแบบที่ 1    120 

 12 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน         

  เพลงรัวสามลาแบบที่ 2    123 



(ด) 
 

สารบัญตาราง (ต่อ) 

ภาพที่       หน้า 

 13 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอก 

   ในเพลงรัวคุกพาทย์แบบที่ 1  126 

 14 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอก 

   ในเพลงรัวคุกพาทย์แบบที่ 2  128 

 

 

 

 

 

 
 



1 
 

บทท่ี 1 

บทนำ 

1. ความเป็นมาและความสำคัญ 

  ดนตรีไทยเป็นส่วนหนึ่ งวัฒ นธรรมไทยที่ อยู่ คู่กับ วิถีชี วิตคนไทยมายาวนานตั้ งแต่                     

ในสมัยโบราณควบคู่กันเป็นขนบธรรมเนียมของคนไทย อีกทั้งดนตรีไทยยังเป็นมรดกทางวัฒนธรรม

ประจำชาติไทย มีประวัติความเป็นมา และพัฒนาการในสังคมไทยมายาวนานมาตลอด ดนตรีไทย    

เป็นศิลปะประเภทหนึ่งที่ทำหน้าที่บรรเลงประกอบพิธีกรรม และทำหน้าที่ในการบรรเลงประกอบ   

การแสดง วงดนตรีไทยที่ใช้บรรเลงประกอบพิธีกรรม และประกอบการแสดง ได้แก่ วงปี่พาทย์ไม้แข็ง 

วงปี่พาทย์เครื่องห้า วงปี่พาทย์เครื่องคู่ วงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ วงปี่พาทย์นางหงส์ วงปี่พาทย์เสภา  

และวงปี่พาทย์ไม้นวม เป็นต้น ซึ่งวงแต่ละประเภทจะมีระนาดเอกเป็นผู้นำวงที่มีความสำคัญ             

เป็นอย่างยิ่ง โดยผู้บรรเลงระนาดเอกจะต้องเป็นผูใ้ห้สัญญาน นักดนตรีคนอื่น ๆ ในวงด้วยการบรรเลง

ทั้งในการข้ึนแนว ทอดแนว ถอนแนว และลงจบเพลง เพื่อให้วงนั้น ๆ บรรเลงได้อย่างสมบูรณ์ยิ่งข้ึน 

ส่วนลักษณะเพลงที่ใช้บรรเลงประกอบพิธีกรรม ได้แก่ เพลงเรื่อง และเพลงหน้าพาทย์ ซึ่งจะนำเพลง

เหล่านี้มาใช้ในงานพระราชพิธีต่าง ๆ และงานพิธีไหว้ครูดนตรีไทย ส่วนลักษณะเพลงที่ใช้ประกอบ        

การแสดง ได้แก่ เพลง 2 ช้ัน ช้ันเดียว เพลงเฉพาะที่ใช้กับการแสดง และเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ประกอบ

กับการแสดง ในรูปแบบการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์นั้นเมื่อบรรเลงเพลงหน้าพาทย์จบลงแล้ว            

จึงบรรเลงเพลงรัวต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ทุกครั้ง เพลงรัวนั้นมิได้มีหน้าที่ในการบรรเลงต่อท้ายเพลง

หน้าพาทย์แต่เพียงอย่างเดียว หากแต่เพลงรัวยังมีบทบาทหน้าที่ที่ใช้บรรเลงในโอกาสอื่น ทั้งบรรเลง

ประกอบการแสดงโขน ละคร  

 เพลงรัวในดนตรีไทยมีทั้งการบรรเลงประกอบพิธีกรรมและการบรรเลงประกอบการแสดง      

ซึ่งในการบรรเลงประกอบด้านพิธีกรรมเป็นการบรรเลง เพื่ออัญเชิญเทพเทวดาทั้งหลายมายังพิธี          

เป็นความเช่ือมายาวนานและเป็นวัฒนธรรมสืบต่อมาจนถึงปัจจุบัน ส่วนในการบรรเลงเพลงรัว

ประกอบการแสดงโขน ในปัจจุบันนี้ผู้วิจัยเล็งเห็นความสำคัญของการบรรเลงเพลงรัวประกอบกับตัว

แสดงต่าง ๆ เช่น พระ นาง ยักษ์ ลิง ในการบรรเลงเพลงรัวประกอบกับการแสดงโขน ผู้บรรเลง
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ต้องคำนึงถึงตัวแสดงเป็นหลัก โดยยึดท่ารำของแต่ละตัวแสดงนั้น ๆ ซึ่งมีลีลาของท่ารำที่แตกต่างกัน

ออกไป จึงทำให้การบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวมีลักษณะที่ต้องขยายทำนอง หรือตัดทำนองโดยใช้การ

ดำเนินทำนองและกลวิธีของระนาดเอกเข้ามาบรรเลง เพื่อให้ตรงกับจังหวะท่ารำซึ่งแตกต่าง              

จากการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม ที่มีลักษณะการดำเนินทำนองไปตามความเหมาะสม       

ของเพลง โดยเพิ่มทำนองหรือตัดการดำเนินทำนองระนาดเอกจนเกินไป ผู้วิจัยจึงสนใจที่จะศึกษา

วิธีการบรรเลงเพลงรัวที่เหมาะสมว่าเป็นอย่างไหร่ ผู้วิจัยจึงเล็งเห็นศิลปินต้นแบบที่กรมศิลปากร                    

สำนักการสังคีต แผนกดุริยางคศิลป์ไทย ได้แก่ ครูไชยยะ ทางมีศรี ซึ่งเป็นผู้ที่มีประสบการณ์มาก      

ในสายงาน ทั้งในด้านการบรรเลงระนาดเอกประกอบการแสดง และบรรเลงประกอบพิธีต่าง ๆ       

ครูไชยยะ ทางมีศรี บรรเลงระนาดเอกในเพลงรัวได้อย่างไพเราะเหมาะสม สนิทสนมกลมกลืน            

กับการแสดง ทั้งการบรรเลงที่ต้องขยายความยาวให้มากขึ้นกว่าปกติ และบรรเลงตัดทำนองของวรรค

เพลงรัวหรือทำนองเพลงรัวให้เข้ากับการแสดงได้อย่างเหมาะสม จากการสอบถามนักดนตรีไทย       

ทุกคนต่างให้การยอมรับในการบรรเลงเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี ทั้งเรื่องการบรรเลงเพลงรัว            

ในพิธีกรรม และการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดง ครูไชยยะ ทางมีศรี บรรเลงได้หลากหลาย

รูปแบบ จนมีนักดนตรีไทยกล่าวถึงครูไชยยะ ทางมีศรี ว่า “ไชยยะ ร้อยรัว” และได้รับการยกย่อง    

ว่าเป็นผู้ที่เพียบพร้อมในการบรรเลงระนาดเอกประเภทเพลงรัว 

 จากความสำคัญข้างต้นจึงทำให้ผู้ วิจัยสนใจที่จะศึกษา กลวิธีการบรรเลงระนาดเอก           

ประเภทเพลงรัวของ ครูไชยยะ ทางมีศรี เพื่อศึกษาการดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลง              

ระนาดเอก เพลงรัวประลองเสภา เพลงรัวลาเดียว เพลงรัวสามลา เพลงรัวคุกพาทย์ ในการบรรเลง

พิธีกรรม และการบรรเลงประกอบการแสดงโขนละคร หรือบรรเลงต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ต่าง ๆ    

อีกทั้งการบรรเลงเพลงรัวที่ต้องใช้การขยายความยาวของทำนองเพลงรัวที่มากกว่าเดิม ประกอบกับ

การศึกษาการบรรเลงเพลงรัวต่าง ๆ ที่ใช้กลวิธีที่หลากหลายรูปแบบ ซึ่งจะเห็นได้ว่าเพลงรัวนั้น            

มีอยู่หลายบทบาทหน้าที่ ทั้งการบรรเลงต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ และการบรรเลงประกอบการแสดง

โขนละคร ซึ่งนักระนาดเอกควรมีรูปแบบการบรรเลงที่หลายรูปแบบ  เพื่อเลือกใช้ให้เหมาะสม            

กับการบรรเลงนั้น ๆ  ผู้วิจัยจึงเห็นถึงความสำคัญของการบรรเลงเพลงรวัระนาดเอก เพื่อเป็นประโยชน์

ต่อวงการดนตรีไทยหรือเป็นมรดกทางวัฒนธรรมต่อไป 
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2. วัตถุประสงค์ 

 1.2.1 ศึกษาการดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกในเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี 

 1.2.2 ศึกษาการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรม และการบรรเลงที่ใช้ประกอบการแสดงโขน 

3. คำถามในการวิจัย 

 1.3.1 กลวิธีการบรรเลง และการดำเนินทำนองของระนาดเอกในการบรรเลงพลงรัว              

เป็นอย่างไร 

 1.3.2 การบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรม และการบรรเลงที่ใช้กับการแสดงเป็นอย่างไร 

4. ขอบเขตในการวิจัย 

 4.1 ขอบเขตด้านกลุ่มเป้าหมาย 

  4.1.1 กลุ่มผู้ให้ข้อมูลหลักที่ใช้ในการศึกษาครั้งนี้ได้แก่ ครูไชยยะ ทางมีศรี 

  4.1.2 ผู้ให้ข้อมูลร่วม กลุ่มลูกศิษย์ผู้ได้ศึกษาเพลงรัวจากครูไชยยะ ทางมีศรีจำนวน 4 คน 

  4.1.3 ผู้ให้ข้อมูลร่วม กลุ่มเพื่อนร่วมงานของครูไชยยะ ทางมีศรี จำนวน 4 คน 

  4.1.4 ผู้ให้ข้อมูลร่วม กลุ่มผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทย จำนวน 3 คน 

 4.2 ขอบเขตด้านระยะเวลา 

 4.2.1 ผู้ วิจัยดำเนินการเก็บ ข้อมู ลนับตั้ งแต่ วันที่ ได้ อนุมั ติ โครงร่างตั้ งแต่ วันที่                     

3 กันยายน พ.ศ. 2563 ถึง 26 ตุลาคม พ.ศ. 2564  

 4.3 ขอบเขตด้านเนื้อหา 

  4.3.1 ศึกษาเฉพาะเพลงรัวปละลองเสภา เพลงรัวลาเดียว เพลงรัวสามลา เพลงรัว

คุกพาทย์ เท่านั้น    

5. ข้อตกลงเบ้ืองต้น  

  5.1 ในการวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยใช้โน้ตสากลระบบเสียงไทยนำมาบันทึก 
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6. นิยามศัพท์เฉพาะ  

  กลวิธี หมายถึง วิธีการใช้เทคนิคในการบรรเลงระนาดเอกในเพลงรัว เช่น รัวประลองเสภา         

รัวลาเดียว รัวสามลา และรัวคุกพาทย์ โดยอาศัยความรู้ความชำนาญ และประสบการณ์ของครูไชยยะ ทางมีศรี            
  การบรรเลงระนาดเอก หมายถึง รูปแบบการบรรเลงในลักษณะเฉพาะระนาดเอก

ประกอบด้วยการเคลื่อนที่ของพยางค์เสียง และการบรรเลงข้ามคู่เสียงต่าง ๆ ตามลักษณะการดำเนิน

เพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี 

  เพลงรัว หมายถึง การบรรเลงเพลงรัวในรูปแบบของครูไชยยะ ทางมีศรี ซึ่งประกอบ ไปด้วย 

1) เพลงรัวประลองเสภา 2) เพลงรัวลาเดียว 3) เพลงรัวสามลา และ 4) รัวคุกพาทย์ 

  การดำเนินทำนอง หมายถึง การบรรเลงทำนองเพลงรัวของเครื่องมือระนาดเอก                

ในความหมายของการดำเนินทำนองเพลงรัว จะมีลักษณะการดำเนินทำนองเป็นกลุ่ม ที่มีรูปแบบ           

การตีด้วยการตีเก็บคู่แปด การตีขยี้ การตีสะบัด การตีสะเดาะ การตีเกร็ดมือ การตีรัว และการตีกรอ 

การตีที่กล่าวมาข้างต้น ล้วนเป็นการดำเนินทำนองที่เป็นกลุ่ม  

  เพลงรัวในพิ ธีกรรม  หมายถึง เพลงรัวที่ ใช้ ในการบรรเลงต่อท้ ายเพลงหน้าพาทย์              

และการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรมในวาระโอกาสต่าง ๆ อาทิ การบรรเลงเพลงรัวที่อยู่ในชุดเพลง  

โหมโรงเช้า โหมโรงกลางวัน โหมโรงเย็น  

  การบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวประกอบการแสดงโขน หมายถึง การบรรเลงเพลงรัว             

ที่บรรเลงประกอบกิริยาของตัวพระ ตัวนาง ตัวยักษ์ ตัวลิง ในบทบาทต่าง ๆ   

7. ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

  7.1 สามารถนำไปปรับใช้กับการบรรเลงเพลงรัวในเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีไหว้ครู           

และการบรรเลงประกอบการแสดงโขนละคร แก่นักศึกษาผู้ที่สนใจและบุคคลทั่วไปได้ 

   7.2 สามารถนำการดำเนินทำนอง และกลวิธีต่าง ๆ จากการวิจัยน้ีไปเป็นแนวทางในการฝึก

ทักษะข้ันพื้นฐานในการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวได้  

  7.3 เป็นแนวทางการต่อยอดในทางสร้างสรรค์ทำนองรัวข้ึนมาใหม่ได้ 
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บทท่ี 2 

การทบทวนวรรณกรรม 

 การศึกษาเรื ่อง กลวิธีการบรรเลงระนาดเอกประเภทเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี                

ผู้วิจัยได้ทำการค้นคว้า และรวบรวมข้อมูลจากเอกสาร และงานวิจัยที่มีความเกี่ยวข้อง เพื่อใช้เป็น

แนวทาง และกำหนดกรอบของการทำวิจัยตามระเบียบวิธีวิจัยในครั้งนี้คือ 

  1. แนวคิด และทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 

    1.1 ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ 

    1.2 ทฤษฎีการวิเคราะห์เพลงไทย 

   2. สารัตถะที่เกี่ยวข้อง 

    2.1 ประวัติ และความเป็นมาของระนาดเอก 

    2.2 วิธีการบรรเลงระนาดเอก 

    2.3 บทบาทหน้าที่ของเพลงรัว 

    2.4 ประวัติครูไชยยะ ทางมีศรี 

   3. งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

   4. กรอบแนวคิดในการวิจัย 

1. แนวคิดและทฤษฎีที่เก่ียวข้อง 

  1.1 ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ 

   สงัด ภูเขาทอง (2539, น. 14 - 15) ได้กล่าวทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ ไว้ว่า เป็นปรัชญาที่ว่า

ด้วยเรื่องของคุณค่าประเภทความสวยหรือความงามโดยพิจารณาว่าความสวยหรือความงามอยู่ที่ใจ           

ของคนหรือว่าอยู่ในใจของผู้รับรู้  และในสิ่งที่เขารับรู้ นอกจากนี้ยังพิจารณาถึงงานศิลปะหลาย ๆ 

ประเภท อาทิ มัณฑนศิลป์ วิจิตรศิลป์ นาฏศิลป์ คีตศิลป์ วาทิตศิลป์ หรือศิลปะการดนตรี เป็นต้น
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ความหมายของคำว่า “ดนตรี” เป็นปัญหาอย่างหนึ่ง เนื่องด้วยดนตรีเป็นสิ่งที่มีคุณค่าทางสุนทรียะ 

ดนตรีจึงทำให้เกิดความรู้สึกถึงความงาม และความไพเราะที่มีคุณค่าของดนตรี  

   ดนตรีใช่ว่าจะสัมผัสได้เฉพาะการมองเหน็เท่านั้น แต่ยังสามารถสัมผัสได้ในทางการรบัฟงั 

และยังมีความสวยงามเช่นกัน ส่วนของเสียง ทำนอง ลีลา ความไพเราะเป็นความสวยงามของดนตรี        

ความไพเราะของดนตรีจะมีสุนทรียะมากข้ึนจะต้องประกอบไปด้วยความประณีต ความละเมียดละไม 

ความสวยงามของดนตรีก็จะยิ่งมีมากขึ้น ในทางดนตรีไทยนั้น ความสวยความงามหรือความไพเราะ

ของสุนทรียศาสตร์ เราไม่ได้น้อยหน้าประเภทใดในโลกเลย 

   สงบศึก ธรรมวิหาร (2545, น. 227) ได้กล่าวว่า ดนตรีในปรัชญานั้นจำเป็นต้องพูดถึง

สุนทรียศาสตร์ (Aesthetics) ซึ ่งเป็นแขนงหนึ่งของปรัชญาที่กล่าวถึงความงาม ความไพเราะ             

และคุณค่าสุนทรีย์อื่น ๆ โดยเฉพาะการวิเคราะห์ความคิด และปัญหาใด ๆ ที่เกิดข้ึนจนการตรึกตรอง

วัตถุสุนทรีย์ต่าง ๆ เช่น ภาพจิตรกรรม รูปประติมากรรม บทเพลง วรรณกรรม เป็นต้น สามารถแบ่ง

ได้หลายประเภท แต่ไม่ว่าจะเป็นแขนงใดเราจำเป็นต้องยอมรับว่าศิลปะทุกประเภทล้วนมีคุณค่า            

ทางสุนทรีย์ให้กับเรา ความไพเราะของดนตรี ความงามของภาพเขียน  และรูปปั ้นความซาบซึ่ง          

ในวรรณกรรมความประทับในในนาฏลีลา ที่หล่อเลี้ยงจิตใจของมนุษย์มาทุกยุคทุกสมัย  

   อนุมานราชธน, พระยา (2533, น. 9) ได้อธิบายเกี่ยวกับสุนทรียศาสตร์ไว้ว่า เมื่อได้ดู             

ภาพศิลป ์ ฟ ังดนตร ีหร ืออ่านวรรณคดีก ็สามารถบอกได ้ตามความรู ้ส ึกน ึกเห็นความงาม                         

และความไพเราะ และเป็นที ่ตรึงตาตรึงใจหรือไม่ แต่ถ้ากล่าวถึงเรื ่องความรู ้สึกของบุคคลทั่วไป          

ก็มีเช่นเดียวกัน แต่อาจไม่ตรงกับพระยาอนุมานราชธนก็ได้ ซึ่งทั้งนี้ก็แล้วแต่เรื่องรสนิยม สิ่งที่เป็น

ปัจจัยที ่ร ู ้ว่างามว่าเพราะ ก็คือรูปภาพที่เราเห็นว่างาม  และเสียงที ่ได้ยินที ่ทำให้รู ้สึกว่าเพราะ          

การคิดค้นเพื ่อหาเรื ่องที ่กล่าวมานี ้ว่าเป็นอย่างไร ที ่เป็นปัจจัยทำให้มนุษย์รู้สึกว่างามว่าเพราะ           

แล้วกำหนดเป็นคุณค่าข้ึนไว้เป็นเรื่องของ ปรัชญา ในสาขาสุนทรียศาสตร์ ตามธรรมดาเรารู้สึกสิ่งใดได้

ย่อมมีสองนัย นัยหนึ่งรู้ได้เพราะสิ่งนั ้นมีอยู่ในความรู้ส ึกของเราเอง เราเห็นว่างามเห็นว่าเพราะ          

ก็เพราะมีสิ่งที่ว่าน้ีอยู่ในตัวเรา เราจึงรู้ และรู้ได้อย่างเด็ดขาดอย่างไม่มีที่สงสัย อีกนัยหนึ่งรู้ได้เพราะมี

สิ่งนั้นอยู่นอกตัวเรา เราจะรู้ได้ด้วยอนุมานเปรียบเทียบ เช่น เรารู้ว่าผู้หญิงคนน้ีงาม ก็เพราะความงาม

มีอยู่ในตัวผู้หญิงคนนั้น ที่ไม่ได้มีอยู่ในตัวเรา และที่เรารู้ว่าผู้หญิงคนนั้นงาม เพราะเราเอาความงาม          

ไปเปรียบเทียบกับผู้หญิงคนอื่น จึงรู้ได้ว่างามโดยไม่มีที่สงสัย สิ ่งที ่เป็นปัจจัยทำให้รู ้ว่างามก็คือ

ความรู้สึก ซึ่งมีอยู่ในตัวเราอย่างหนึ่ง ความงามจะเกิดขึ้นได้ด้วยนัยทั้งสองนี้ ไม่มีตัวเราความงามก็      
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ไม่มีในตัวเรา ไม่มีความงามอยู่นอกตัวเรา ความงามก็ไม่มีในตัวเราเช่นเดียวกัน ที่คนหนึ่งเห็นว่างาม 

อีกคนหนึ่งเห็นไม่งาม ก็เพราะคิดในแง่ที่เอาใจตัวเองเป็นที่ตั้ง  

  จากทฤษฎีส ุนทรียศาสตร์ ผ ู ้ว ิจ ัยสร ุปได้ว่าทฤษฎีส ุนทรียศาสตร์ว่าด้วยความงาม              

และความไพเราะ ซึ ่งจะพบงานศิลปะหลาย ๆ ประเภท อาทิ มัณฑนศิลป์ วิจิตรศิลป์ นาฏศิลป์           

คีตศิลป์ วาทิตศิลป์ หรือศิลปะการดนตรี เป็นต้น อันความหมายของคำว่าดนตรีเป็นปัญหา เนื่องด้วย

ดนตรีเป็นสิ่งที่มีคุณค่าทางสุนทรียะ ผู้วิจัยจึงนำมาใช้ในแนวทางการวิเคราะห์เพลงรัวที่ทำให้เกิด

สุนทรียะในการบรรเลงเพลงรัวทั้งด้านการบรรเลงพิธีกรรม และการบรรเลงประกอบการแสดง 

  1.2 ทฤษฎีการวิเคราะห์เพลงไทย 

   มานพ วิสุทธิแพทย์ (2556, น. 12) ได้อธิบายเรื่องการวิเคราะห์เพลงไทยไว้ในทฤษฎี 

การวิเคราะห์เพลงไทยว่า การวิเคราะห์เป็นการแยกแยะสิ่งใดสิ่งหนึ่งออกเป็นส่วนย่อย ๆ ที่ประกอบ

กันเป็นสิ่งของสิ่งนั้นโดยแยกตามลักษณะ หน้าที่  และบทบาทของส่วนประกอบย่อย ๆ การแยกนี้           

มีระดับของการแยกแยะหลายระดับมีทั้งการแยกแยะหยาบ ๆ จนถึงการแยกแยะอย่างละเอียด 

   บันไดเส ียง เพลงไทยเป็นเพลงที ่ม ี 7 เส ียง เส ียงทั ้ง 7 เส ียงนั ้นมีบทบาทหน้าที่                

และความสำคัญแตกต่างกัน เสียงทั ้ง 7 เสียงสามารถจําแนกได้เป็น 2 กลุ ่ม กลุ ่มหนึ ่งมี 5 เสียง           

อีกกลุ่ม หนึ่งมี 2 เสียงทั้ง 2 กลุ่มมีบทบาทหน้าที่แตกต่างกัน กลุ่มเสียง 5 กลุ่มเสียงเป็นกลุ่มเสียง            

ที่แสดง คุณลักษณะ และคุณสมบัติที่เป็นส่วนประกอบหลักของ “บันไดเสียง” ในดนตรีไทย  

 ในขณะที่กลุ่ม เสียง 2 เสียงมิได้เป็นส่วนประกอบที่สร้างขึ้นเป็นบันไดเสียง บันไดเสียงเพลงไทย

จึงเป็นบันไดเสียงที่ประกอบด้วยกลุ่มเสียง 5 เสียงเป็นหลัก และมีกลุ่มเสียงอีก 2 เสียงเป็นเสียงรอง 

กลุ่มเสียงหลักคือ เสียงขั้นที่ 1 2 และ 3 เรียงชิดติดกัน แล้วข้ามเสียงที่ 4 ไป 1 เสียง และมีเสียงขั้นที่ 

5 และขั้นที่ 6 เรียงติดกันอีก จากนั้นข้ามเสียงที่ 7 อีก 1 เสียง แล้วจึงเริ่มเสียงที่ 1 ของบันไดเสียง         

ชุดต่อไปกลุ่มเสียงทั้งเสียงหลัก และเสียงรองสามารถอธิบายตามตารางได้ดังนี้ 

ตารางท่ี 1 ลำดับข้ันของบันไดเสียง 

   

 

ท่ีมา: มานพ วิสุทธิแพทย์ (2556, น. 20) 

กลุ่มเสียงหลัก 5 เสียง ได้แก่ 1 2 3 5 และ 6   กลุ่มเสียงรอง 2 เสียง ได้แก่ 4 และ 7   

1 2 3 4 5 6 7 
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   การกําหนดลูกตก ในทางทฤษฎีนั้น “ลูกตก” ในทํานองเพลงไทยถือว่าเป็นสิ่งสำคัญ                  

มากอย่างหนึ ่ง ทฤษฎีทางดนตรีไทยหลายอย่างมีความเกี ่ยวพันกับ “ลูกตก” เช่น บันไดเสียง                

การเปลี่ยนบันไดเสียง การแปลทํานอง การขยาย-ตัดเพลง เป็นต้น ลูกตกที่เข้าใจกันโดยทั่วไปนั้น

หมายถึง เสียงสุดท้ายของทํานองเพลงในแต่ละหน้าทับ อย่างไรก็ดี เมื ่อมีการแบ่งทํานองเพลง

ออกเป็นวรรคเพลงแล้ว “ลูกตก” ในที ่นี ้จึงหมายถึง “เสียงสุดท้ายของแต่ละวรรค” ลูกตกของ            

แต่ละวรรคสามารถ กําหนดชื่อของลูกตกได้ โดยชื่อของลูกตกจะสัมพันธ์กับบันไดเสียงของทํานอง       

นั้น ๆ เช่น ในบันได เสียงโด มีโน้ตหลัก ด ร ม ซ ล ซึ่งเป็นโน้ตข้ันที่ 1 2 3 5 และข้ันที่ 6 ตามลําดับ 

การเรียกช่ือลูกตก ของวรรคเพลงในบันไดเสียง โด เรียกดังนี้ 

    ลูกตกเสียง โด เรียกว่า “ด1”  

    ลูกตกเสียง เร เรียกว่า “ด2”  

    ลูกตกเสียง มี เรียกว่า “ด3”  

    ลูกตกเสียง ฟา เรียกว่า “ด5”  

    ลูกตกเสียง ซอล เรียกว่า “ด6” 

   วรรคเพลง เป็นอีกคําหนึ ่งที ่มีการใช้กับดนตรีไทย และมีความหมายหลากหลาย          

โดยความหมายที่เข้าใจกันโดยทั่วไปหมายถึงทํานองเพลงที่มีความยาว 1 หน้าทับ ซึ่งเป็นการกำหนด 

ความยาวของทํานองเพลงตามความยาวของหน้าทับ การกำหนดความยาวของทํานองเพลง              

หรือการแบ่งทํานองออกเป็นส่วน ๆ นั้นควรดูที่ตัวทํานองเพลงเป็นหลัก 

   มนตรี ตราโมท (2481, น. 27 - 28) ได้อธิบายการวิเคราะห์เพลงไทยไว้ในคําบรรยาย

วิชาดุริยางคศาสตร์ไทย ดังนี้ เครื่องดนตรีทุกชนิด ทั้งดีด สี ตี เป่า ย่อมมีเสียงต่าง ๆ  แม้แต่เครื่อง

ประกอบจังหวะ เช่น ฉ่ิง หรือ โทน รํามะนา ก็ยังมีเสียงไม่น้อยกว่า 2 เสียงข้ันไป ส่วนเครื่องดนตรีที่

สําหรับทําลํานําน้ัน ย่อมเป็นสิ่งจําเป็นที่จะต้องมีเสียงสูงต่ำต่างกันหลาย ๆ เสียง แต่ถึงจะมีเสียงมาก               

อย่างไรก็ตาม หลักของดุริยางคศาสตร์ก็ถือว่ามีเสียงเรียงเป็นลําดับต่างกันอยู่ 7 เสียงเท่านั้น จริงอยู่

เครื่องดนตรีบางชนิดมีตั้ง 20 กว่าเสียงแต่เสียงที่เกิน 7 ออกไปนั้นก็เป็นเสียงซึ่งซ้ำกับเสียงภายใน      

7 เสียงนั้นเอง เสียงของเครื่องดนตรีไทย จะเรียงลำดับไล่ข้ึนจากต่ำไปหาสูง เช่น เดียวกับเสียงดนตรี 

ทุกชาติ แต่ความถี่ห่างระหว่างเสียงหนึ่งกับเสียงหนึ่ง ซึ่งเรียงลําดับขึ้นไปย่อมมี ความแตกต่างกัน        

ซึ ่งการเรียงเสียงของดนตรีไทยจะมีอยู่ 7 เสียง มีความถี่ห่างเท่า ๆ กันหมดทุกระหว่างขั้นเสียง                

จวบจนถึงเสียงที่ 8 ซึ่งเป็นเสียงซ้ำกับเสียงที่ 1 ส่วนการเรียงเสียงของสากลนั้นก็มี 7 เสียงเหมือนกัน 
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แต่ความถี่ห่างไม่ได้เท่ากันทุกระหว่างขั้นเสียงเป็นต้น ดนตรีไทยนั้นวิเคราะห์เพลงโดยเสียงทั้ง 7 นี ้      

ในการหาเสียงที่เป็นเอกลักษณ์ต่าง ๆ  และเสียงนั้นขึ้นอยู่กับทาง ทางที่ว่านี้เป็นทางของดนตรีไทย         

ซึ่งในแต่ละทางจะมีเอกลักษณ์ที่แตกต่างกันออกไป  

  จากทฤษฎีวิเคราะห์เพลงไทย ผู้วิจัยนำมาเป็นแนวทางในการวิเคราะบันไดเสียง และลูกตก

ของเพลงรัวที่ผู้วิจัยกำหนดไว้  

2. สารัตถะที่เก่ียวข้อง 

  2.1 ท่ีมาของระนาดเอก 

   ธนิต อยู่โพธิ์ (2523, น. 11 - 13) ได้กล่าวเกี่ยวกับประวัติระนาดเอกไว้ว่า เป็นเครื่องตี

ชนิดหนึ่ง ซึ ่งเห็นได้ว่าวิวัฒนาการมาจากไม้กรับ 2 อัน ตีเป็นจังหวะ แล้วต่อมาก็วิวัฒนาการ              

นำไม้กรับมาวางเรียงต่อกันหลาย ๆ อัน โดยวงเรียงให้เกิดเสียงแบบหยาบๆข้ึนก่อน แล้วจึงคิดทำเป็น

ไม้วางรองวางเรียงราดไป และต่อมาก็ทำให้ขนาดลดหลั่นกันลงมา และทำรางให้อุ้มเสียง แล้วใช้เชือก

ร้อยไม้กรับ ให้เรียงติดกัน แล้วขึงแชวนไว้นรางใช้ตีให้เกิดเสียงดังกังวาน ใช้เป็นเครื่องตนตรีดำเนิน

ทำนอง ต่อมาจึงได้นำขี้ผึ้งผสมตะกั่วมาติดที่หัว และท้ายของลูกระนาด เพื่อถ่วงเสียงให้เป็นไปตาม        

ที่ต้องการ และไพเราะ จึงบัญญัติชื่อเครื่องดนตรีชนิดนี้ว่าระนาดเอก ในสมัยก่อนผืนระนาดเอก      

ทำจากไม้ไผ่บง และไผ่ตง ต่อมาได้มีผู้นำไม้ชิงชัน ไม้มะหาด มาเหลาแทนไม้ไผ่ แต่ที่ นิยมนำมาใช้       

ก ันมากคือ ไม้ไผ ่บง เพราะให้เสียงที ่ไพเราะ และพัฒนารูปแบบของรางเป็นรูปคล้ายลำเรือ                   

ส่วนหัว และท้ายโค้งขึ้น แล้วเรียกว่า รางระนาด แผ่นที่ปิดด้านหัว และท้ายของรางเรียกว่า โขน            

ในสมัยก่อนวงดนตรีหนึ่งวงจะใช้ระนาดเอกเพียงหนึ่งราง จำนวนลูกระนาดจะน้อยกว่าปัจจุบัน          

ในสมัยก่อนจะมี 21 ลูก ลูกใหญ่สุดอยู่ด้านซ้ายมือเรียกว่าลูกต้น และไล่เรียงขนาดเล็กลงมา และสั้น

ลงมาเรื่อย ๆ จนถึงลูกที่ 21 เรียกว่า ลูกยอด เครื่องดนตรีระนาดเอกนั้น พบว่าปรากฎในชนชาติมอญ 

ชวา และพม่า ซึ ่งประเทศพม่าเรียก ระนาดเอกว่า ปัตตลาร์ ส่วนใครเป็นผู ้ประดิษฐ์ขึ ้นมาก่อน               

ไม่พบหลักฐานปรากฏ แต่คำว่าระนาดเอกนั้นมาจากคำไทยแผลง คือ ราดมี คำ ๆ หนึ่งที่มักพูดกันคือ 

ปี่พาทย์ ราด ตะโพน 
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   อุทาน บุญเมือง (2562, น. 4 - 15) ได้กล่าวถึงพัฒนาการระนาดเอกไว้ว่า สมัยสุโขทัย

นั้นยังไม่ปรากฏหลักฐานถึงระนาดเอกอย่างชัดเจน ซึ่งในสมัยกรุงศรีอยุธยามีความชัดเจนมากยิ่งข้ึน 

ด้วยปรากฏหลักฐานหลายชิ ้นที ่มีน่าเชื่อถือ เช่น หนังสือลิลิตยวนพ่าย วรรณคดีชิ ้นสำคัญที่เกิด              

ในสมัยกรุงศรีอยุธยาเรียกว่า “พิณพาทย” เมื่อมาถึงสมัยรัตนโกสินทร์ต้นรัชกาลที่ 1 มีผู้ประดิษฐ์

ระนาดแก้วเพิ่มขึ้น ในสมัยโบราณมีคนนิยมเล่นกัน เมื่อระนาดแก้วมาถึงสมัยรัชกาลที่ 2 ก็ได้มีการ

ยกเลิกระนาดแก้ว ในรัชกาลที่ 3 ไม่ได้มีการพัฒนาระนาดเอกแต่อย่างใด แต่จะมีการพัฒนา                

เครื่องดนตรีชิ้นอื่น ๆ   ในสมัยรัชกาลที่ 4 ได้มีผู้ประดิษฐ์คิดระนาดทอง และระนาดเหล็กขึ้น จึงเกิด 

วงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ข้ึนจนมาถึงปจัจบุัน ในรัชกาลที่ 5 ระนาดเอกมีบทบาทต่อวงปีพ่าทย์ดึกดำบรรพ์ 

ที่ใช้บรรเลงประกอบละครดึกดำบรรพ์ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ 

ในรัชกาลต่อมาจนถึงปัจจุบันจะเห็นได้ว่าระนาดเอกมีบทบาทชัดเจน และมีพัฒนาการข้ึนโดยลำดับ  

  จากการศึกษาข้อมูลข้างตัน ผู้วิจัยสรุปได้พอสังเขปว่า ระนาดเอกมีวิวัฒนาการมาจากกรับ           

ที่มีขนาดไม่เท่ากัน ซึ่งได้มีการนำกรับขนาดต่าง ๆ มาเรียงร้อยกันเพื่อให้เกิดเสียงที ่แตกต่างกัน 

ออกไป และวิวัฒนาการข้ึนมาเรื่อย ๆ จนกลายเป็นระนาดเอกในปัจจุบัน ระนาดเอกมีหน้าที่เป็นผู้นำ 

ในวงปี ่พาทย์ และทำหน้าที ่ในการแปรทำนองจากทางฆ้องหรือทำนองหลักให้มีความกลมกลืน           

และสอดคล้องไปกับทำนองของฆ้องวงใหญ่ ระนาดเอกได้ถูกนำเข้ามาผสมในวงดนตรีปี ่พาทย์               

เครื่องห้าในสมัยอยุธยา วงปี่พาทย์ในสมัยสุโขทัยจะมีเครื่องดนตรี 1) ปีใน 2) ฆ้องวงใหญ่ 3) ตะโพน 

4) กลองทัด 5) ฉ่ิง ซึ ่งจะมีเครื ่องดนตรีจำนวน 5 ชิ ้น ตามชื ่อของวงดนตรี พอมาในสมัยอยุธยา              

จึงได้เพิ่มระนาดเอกเข้าไปในวงปี่พาทย์เครื่องห้า ทำให้มีเครื่องดนตรีเพิ่มเป็นจำนวน 6 ชั้น แต่เรา

ยังคง เรียกช่ือว่า วงปี่พาทย์เครื่องห้า เช่นเดิม 

  2.2 วิธีการบรรเลงระนาดเอก 

  จากการศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับการบรรเลงระนาดเอกผู้วิจัยได้ศึกษาข้อมูลจากเอกสารงานวิจยั

ที่เกี่ยวข้อง และเว็บไซต์ต่าง ๆ ซึ่งมีผู้อธิบายเกี่ยวกับระนาดเอก ไว้ดังนี้ 

   ทบวงมหาวิทยาลัย (2544, น. 70) หนังสือเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย และเกณฑ์          

การประเมิน ได้อธิบายเกี่ยวกับการบรรเลงระนาดเอก แบ่งได ้5 ประการดังนี ้

    ประการที่ 1 ท่านั ่งบรรเลงระนาดเอก การนั ่งหรือท่านั ่งบรรเลงระนาดเอก

นั่งขัดสมาธิราบ ให้ขาขวาทับขาซ้าย ปลายเท้าอยู่ใต้รางระนาดเอกด้านซ้าย หรือนั่งพับเพียบลำตัวตรง 
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ให้ขาอยู่ห่างจากเท้าระนาดด้านชิดตัวของผู้บรรเลงประมาณ 4 นิ้ว หลังตรงหันหน้าตรงเข้าหากึ่งกลาง

ของผืนระนาด  

                 ประการที ่ 2 วิธ ีการจับไม้ระนาดเอก การจับไม้หรือท่าจับไม้ตีระนาดเอก        

แบบพื้นฐาน เริ่มจากหงายฝ่ามือจับไม้ตีข้างละอัน ให้ก้านไม้ตีอยู่ในร่องอุ้งมือ พร้อมกับใช้ นิ้วกลาง 

นาง ก้อย จับก้านไว้ และเหยียดน้ิวหัวแม่มือแตะอยู่ด้านข้างไม้ตี ปลายนิ้วช้ีกดที่ด้านล่างของ ก้านไม้ 

ณ ประมาณจุดกึ่งกลางของไม้ตีใหพ้อเหมาะแก่การควบคุมน้ำหนักของไม้ แล้วจึงคว่ำมือลง เมื่อพร้อม

ที่จะเริ่มตี แขนทั้งสองข้างอยู่ข้างลำตัวตามธรรมชาติ และงอข้อศอกเป็นมุมฉาก ในรูปแบบการจับไม้

ระนาดเอกมี 3 รูปแบบด้วยกัน 1) การจับแบบปากไก่ เป็นการจับโดยใช้ก้านระนาดเอกแนบตรงกลาง

ของร่องมือ และใช้นิ้วกลางนิ้วนางนิ้วก้อยกำไม้ระนาดเอกโดยสามนิ้วที่กล่าวมาต้องเรียงชิดติดกัน 

ส่วนนิ้วหัวแม่มือขนาบข้างของไม้ระนาดเอก นิ้วชี้วางด้านบนก้านไม้ระนาดเอก 2) จับแบบปากกา         

มีความคล้ายกับการจับแบบปากไก่ แต่ปลายนิ้วช้ีจะต้องไพล่ลงข้างไม้ประมาณครึ่งองคุลี 3) การจับ

แบบปากนกแก้วนิ้วช้ีไพล่ลงตั้งฉากกับก้านไม้ตีประมาณ 1 องคุลีเศษ (ประมาณข้อนิ้วมือข้อแรก)  

    ประการที่ 3 การฝึกตีระนาดเอกขั้นพื้นฐาน วิธีการตีระนาดเอกต้องตีตรงกลาง  

ของลูกระนาดเอกวิธีตีใช้กล้ามเนื ้อโดยใช้กล้ามเนื ้อแขนเป็นหลัก  และใช้กล้ามเนื ้อที ่บังคับ                 

การเคลื่อนไหวข้อมือร่วมเรียกว่า ครึ่งข้อครึ่งแขน (เกร็งแขนปล่อยมือ)  ในส่วนการตีด้วยความเร็ว          

จะใช้ส่วนของกล้ามเนื้อตรึงหัวไหล่ไว้เป็นหลักเพื่อให้กล้ามเนื้อแขนสามารถบังคับการตีให้คล่องตัว           

ตีโดยการจับไม้ให้แน่น ยกไม้ตีสูงประมาณ 6 นิ้ว จากผืนระนาดเอก วิธีการตีระนาดเอก มี 5 รูปแบบ

ด้วยกัน 1) ตี 2 มือพร้อมกัน 2) ตีฉาก คือการตีให้มือทั้งสองลงพร้อมกัน และน้ำหนักประมาณเท่ากัน 

3) ตีเก็บคู่แปด คือการตีสองมือพร้อมกันเป็นคู่แปด 4) ตีสงมือ (ตีเสียงไพเราะ) คือการตีเก็บ 2 มือ 

พร้อมกันให้เสียงลงเท่ากัน และรีบยกข้ึนโดยเร็ว 5) ตีกรอ คือการตีคู่ต่าง ๆ 2 มือสลับกันด้วยน้ำหนัก 

2 มือประมาณกัน มือซ้ายลงก่อนมือขวา ยิ่งละเอียดเท่าใดก็ยิ่งดีเท่านั้น  

    ประการที่ 4 กลวิธีการบรรเลงระนาดเอก กลวิธีในการบรรเลงระนาดเอกมีหลาย

วิธีด้วยกัน อาทิ 

     1. วิธีการตีสะเดาะ คือการตีย ืนเส ียงค ู ่แปด 3 คร ั ้งห ่างเท่าๆ  กันด้วย        

ความเร็วกระช้ัน  

     2. วิธีการตีสะบัด คือการตีคู ่แปด 3 ครั ้ง ห่างเท่ากันด้วยความเร็วกระช้ัน            

ให้เสียงเคลื่อนที่เป็นคู่เสียงต่าง ๆ เช่น การตีสะบัดสองเสียง และสะบัดสามเสียง และสะบัดข้ามเสียง  
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     3. วิธีตีกระพือ คือการตีเน้นคู่แปดให้เสียงดังเจิดจา้กว่าปกติ หรือเร่งจังหวะด้วย

จุดประสงค์เฉพาะกิจ  

     4. ตีกลอน คือการบรรเลงทำนองในลักษณะต่าง ๆ อย่างมีความสัมพันธ์             

และสัมผัสกัน 

     5. วิธีการตีรัว คือการตีสลับมือ (ไม่พร้อมกัน) ตีในลูกเดียวกัน มือซ้ายลงก่อน   

มือขวา โดยการตีรัวนั้น มือซ้าย และมือขวา ต้องตีอย่างถ่ี ๆ  1) รัวลูกเดียว 2) รัวเป็นคู่ต่าง ๆ 3) ตีรัว

ข้ึนรัวลง คือการตีเคลื่อนที่จากเสียงหนึ่งไปอีกเสียงหนึ่งรัวข้ึน คือ รัวจากต่ำไปหาสูง รัวลง คือ รัวจาก

เสียงสูงไปหาเสียงต่ำ 4) รัวคาบลูกคาบดอก คือการตีรัวเป็นทำนองเป็นวรรคเป็นตอนประโยค         

ต่อด้วยการตีเก็บทำนองเป็นวรรค ประโยค ตามทำนองเพลง มิใช่ตีเป็นทำนองที่ซ้ำกับการตีรัวทั้งนี้

ยกเว้นกรณีที ่เป็นทำนองต่าง ๆ 5) รัวเป็นทำนอง (รัวพื ้น) คือการดำเนินทำนองด้วยวิธีการรัว        

โดยตลอดทั้งท่อน 6) รัวกรอด คือการตีรัวโดยวิธีบังคับเสียงช่วงท้ายให้สั้นลงโดยวิธีกดหัวไม้ตี                 

7) รัวกรุบ คือการตีรัวโดยการกดหัวไม้บังคับให้เสียงสั้นลงอย่างฉับพลันในช่วงเริ่มต้น  8) รัวดุ คือ                

การตีเน้นกล้ามเนื ้อแขน และหัวไหล่พร้อมทั ้งเกร็งข้อมือ นิ ้วชี ้กดหัวไม้เพื ่อให้เสียงมีน้ำหนัก                 

ดังหนักแน่น 9) รัวเสียงโต คือการตีรัว ด้วยการบังคับกล้ามเนื้อเหมือนการรัวดุแต่บังคับให้เสียงโปร่ง

กว่าโดยไม่กดหัวไม้ ไม้กดน้ิวช้ี เรียกว่ารัวเปิดหัวไม้ 10) รัวก้าวก่าย คือการตีรัวดำเนินทำนอง ด้วยวิธี

พิเศษในลักษณะการตีสลับมอื สลับเสียงเปน็ทำนองต่าง ๆ  11) รัวกระพือ คือการตีรัว และเร่งเสียงข้ึน

ให้ดังกว่าปกติ 12 ) รัวปริบ คือการตีรัว แต่กดหัวไม้ให้การสั่นสะเทือนมีน้อยที่สุด และห้ามเสียงโดย

กดหัวไม้ที่เสียงสุดท้าย 

     6. วิธีตีขยี้ คือการตีที่ลูกระนาดเป็นทำนองให้มีความถี่กว่าตีเก็บเป็นสองเท่า     

1) การตีเน้น คือการตีเสียงดังข้ึนกว่าปกติตามที่ผู้บรรเลงต้องการ 2) การตีปริบ ตีเช่นเดียวกับตีกรอ 

แต่กดไม้ให้การสั่นสะเทือนมีน้อยที่สุด และห้ามเสียงโดยกดหัวไม้ที่เสียงสุดท้าย 3) การตีสะบัดร่อน 

คือการตีคู่แปดสามครั้งห่างเท่ากันโดยเร็ว ให้เสียงเคลื่อนที่เป็นคู่เสียงต่าง ๆ  ด้วยวิธีเปิดหัวไม้เพียง

เพื่อให้สัมผัสกับผิวลูกระนาดแต่ละลูกโดยเร็ว อาจจะชุดเดียวหรือติดต่อกันหลายชุดก็ได้ 

    ประการที ่ 5 คุณภาพเสียง และรสมือของเสียงระนาดเอก คุณภาพเสียง               

และรสมือ การตีเสียงให้หนักแน่นชัดเจนดังสม่ำเสมอถ้าเป็นลูกที่ตีพร้อมกันสองมือต้องเป็นเสียงที่ดัง 

และหนักแน่นเท่ากัน นอกจากนี้คุณภาพเสียงอาจเกิดจาการใช้น้ำหนักมือทั้งสองข้างที่มีน้ำหนัก

ต่างกันได้อีกลักษณะหนึ่งตามกลวิธีการตี 



13 
 

  จากการพิจารณารูปแบบการบรรเลงระนาดเอกข้างต้นผู้วิจัยสามารถอธิบายได้ว่า 

   วิธีการบรรเลงระนาดเอกเริ่มจากท่านั ่ง การจับไม้ แล้วจึงเริ ่มฝึกตีให้ตรงกลางผืน            

ระนาดเอก และการบรรเลงระนาดเอกที่ต้องใช้กำลังโดยใช้กล้ามเนื้อส่วนแขน หรือส่วนข้อ หรือการตี

กลึงข้อกลึงแขนในรูปแบบการฝึกตีระนาดเอกก็จะเริ่มจากการตีฉากเพื่อให้มือทั้งสองข้างนั้นบรรเลง

ได้เสียงที่เสมอกัน และการตีสงมือเพื่อให้เสียงนั้นไพเราะ ขั้นต่อไปคือการตีกรอ ในการตีกรอมือทั้ง

สองข้างลงบนผืนระนาดเอกไม่พรอ้มกัน โดยหลักของการตีกรอมือซ้ายต้องลงก่อนมอืขวา เมื่อตอกรอ

จบวรรคเพลงจะต้องจบด้วยมือขวา ในส่วนของกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกก็จะมีการตีสะบัดสะเดาะ

การตีรัวต่าง ๆ และการตีขยี้ เมื่อบรรเลงกลวิธีต่าง ๆ  ของระนาดเอกแล้วนั้น ก็จะต้องคำนึงถึงคุณภาพ

ของเสียงระนาดเอก หรือผู้ที่บรรเลงนั้นมีรสมือนั้นเอง  

  2.3 บทบาทหน้าท่ีของเพลงรัว 

   มนตรี ตราโมท (2481 น. 76 - 77) ได้อธิบายคำว่า “รัว” ไว้ดังนี้ คำว่ารัวมีความหมาย 

2 ประการ     

    1. หมายถึงช่ือเพลง ๆ หนึ่งซึ่งมีทำนองเพลงบางตอนยืนเสียงอยู่ที่เดียวเป็นเสียง ๆ 

เสียงหลาย ๆ พยางค์ ในการบรรเลงจะมีลักษณะเร่งความเร็วให้ถี่ขึ้นไปเป็นตอน ๆ โดยไม่จำกัด

จำนวนพยางค์ หรือเรียกง่าย ๆ  ว่าบรรเลงจากช้ามาหาเร็ว คำว่ารัวนี้เกือบจะเป็นเพลงที่ไม่มจีังหวะ

ควบคุมเลย เพลงรัวนี้มักใช้เป็นเพลงหน้าพาทย์ประกอบกับกิริยาที่แสดงอภินิหารต่าง ๆ และใช้

บรรเลงต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ทุกครั้ง และใช้สำหรับต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ไหว้ครูเกือบทุกเพลง  

    2. หมายถึงวิธีการบรรเลงโดยทำเสียงให้สั้น และถ่ีที่สุด สำหรับเครื่องดนตรีประเภท

เครื่องตีต่าง ๆ ก็ใช้การตีสลับกันสองมือโดยเร็ว เครื่องดนตรีประเภทสีก็ใช้คันสี ๆ เร็ว ๆ สั้น ๆ และ

เครื่องดนตรีประเภทดีดก็ใช้ไม้ดีดดีดเข้าออกสลับกันเร็ว ๆ   

   อุทิศ นาคสวัสดิ์ (2513 น. 105 - 109) ได้กล่าวถึงเพลงรัวประลองเสภาไว้ว่า เพลงรัว

ประลองเสภานี ้เป็นเพลงแรกก่อนที่จะบรรเลงเพลงโหมโรงเสภา ไม่ใช่เป็นตัวเพลงโหมโรงเสภา        

แต่อย่างใด เพลงรัวประลองเสภามีวัตถุประสงค์อยู่ 3 ประการด้วยกัน ประการที่หนึ่ง เพื่ออุ่นข้อ         

ให้คล่องจะได้บรรเลงเพลงอื่นต่อไปได้สะดวก ประการที่สอง เพื่อตรวจดูลูกระนาดว่าลูกไหนติดขัด

หรือข้ีผึ้งจะหลุด ประการที่สาม เพื่อให้ผู้ฟังตื่นเต้นเร้าใจ ถ้าให้ข้ึนเพลงโหมโรงหวาน ๆ เลย มันก็ฟัง

ไม่สนุก สู้ขึ้นเพลงรัวให้ฟังตื่นเต้นครึกครื้น แล้วค่อยไปตั้งเพลงให้หวานซึ้งจะดีกว่า  เพลงรัวประลอง
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เสภาตัดออกมาจากเพลงรัวสามลา ตัดออกมาเฉพาะลาที่สองเพื่อเอามาใช้สำหรับขึ้นต้นนำเพลง         

โหมโรงด้วยวัตถุประสงค์ต่าง ๆ ที่ได้กล่าวไว้ข้างต้นแล้ว 

    1. เพลงรัวต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์สำหรับโขนละคร เป็นการเคลื่อนไหวของตัวแสดง

ทุกตัวจะต้องมีเพลงหน้าพาทย์ประกอบให้เหมาะสม เช่น การไปมาในระยะใกล้ ก็มีเพลงเสมอ ไปมา

ในระยะไกล้หรือรบกันก็มีเพลงเชิด การยกพลไปสนามยุทธ์ก็มีเพลงกราวนอก กราวใน ในส่วน           

การแผลงฤทธ์ิเดชก็จะมีเพลงรัวสามลา เพลงรัวคุกพาทย์ การร่ายเวทมนตร์คาถาก็มีเพลงชำนาญ การ

แปลงตัวก็มีเพลงตระนิมิต  

    2. เพลงรัวที่บรรเลงประกอบการแผลงฤทธิ์เดช เป็นการบรรเลงให้สมกับอารมณ์    

กับตัวแสดง ตัวแสดงมีอาการโกรธเคืองอย่างน่าเกรงขามของผูม้ีฤทธ์ิเดชก็คือ เพลง “รัวสามลา” และ

เพลง “รัวคุกพาทย์” เช่น การที่สุครีพถอนต้นรัง หรือหนุมานหาวเป็นดาวเป็นเดือน อย่างนี้ก็ต้องใช้

เพลงหน้าพาทย์ที่เกี่ยวกับการแผลงฤทธิ์เดชเช่นนี้ทั้งสิ้น ทำนองเพลงทั้งสองนี้ฟังพิลึก  น่าเกรงขาม     

มีจังหวะ รัว หยุด หมุนตัว กระทืบเท้า ดูแล้วมีการให้ความสมบูรณ์ต่อการแสดง  และมีความสำคัญ 

ต่อการแสดงอย่างมาก   

   ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์. (2557 น. 587 - 589 ) ไดอ้ธิบายเกี่ยวกับเพลงรัวสรุปได้ว่า  

    รัวเฉพาะ หมายถึง เพลงรัวทำนองหนึ่ง ใช้บรรเลงต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูง         

มีลักษณะ และท่วงทำนองที่แตกต่างกันไป จากรัวลาเดียวหรือรัวโดยทั่วไป โดยทำนองที่บรรเลงแสดง

ความหมายถึง การแสดงอิทธิฤทธ์ิ ความขลัง ความศักดิ์สิทธ์ิของเพลงหน้าพาทย์ช้ันสูง  

    รัวลาเดียว หมายถึง เพลงรัวลาเดียวเปน็เพลงหน้าพาทย์ทำนองหนึ่ง ใช้ประกอบการ

แสดงทั่วไปทั้งในโขน และละคร ลิเก ระบำ รำต่าง ๆ หรือใช้ในพิธีการต่าง ๆ เช่น พิธีไหว้ครูทำขวัญ

นาคเพลงนี้มีความหมายถึงการไล่เวทมนต์คาถาการล่องหนหายตัวการเนรมิตกายใหม่การแสดง

อิทธิฤทธิ์เดชาหรือการแสดงพฤติกรรมตื่นเต้นระทึกใจของตัวละคร นอกจากนี้ในการบรรเลงเพลง

หน้าพาทย์ประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีนาฏศิลป์หรือว่าครูศิลปะแขนงต่าง ๆ ที่มีวงปี่พาทย์บรรเลงเพลง

หน้าพาทย์ประกอบ เมื่อมีการอัญเชิญเพลงหน้าพาทย์ตามการเรียกของครูผู้ทำพิธีเมื่อศิลปินดนตรี

บรรเลงเพลงหน้าพาทย์นั้นนั้นแล้วต้องบรรเลงต่อด้วยเพลงรัวลาเดียวหรืออาจจะเป็นรัวเฉพาะที่มี    

การประพันธ์ไว้แล้วก็ได้เพื่อแสดงอิทธิฤทธ์ิเดชาของเทพเจ้าหรือเพื่อกิจกรรมนั้น ๆ 

    รัวประลองเสภา หมายถึง การบรรเลงเพลงรัวทำนองหนึ่ง ก่อนการบรรเลงเพลง

โหมโรงเสภาจะต้องบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาก่อนการบรรเลงเพลงโหมโรงเสมอ สันนิษฐานว่า         
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มีการประพันธ์ในช่วงสมัยรัชกาลที่ 4 เนื ่องจากมีการบรรเลงปี ่พาทย์ประชันวงอย่างแพร่หลาย 

โดยเฉพาะการนำวงปี่พาทย์เสภามาประชันกัน จึงเรียกว่า รัวประลองเสภา ประโยชน์ของรัวประลอง

เสภา เพื่อตรวจสอบความพร้อมของเครื่องดนตรี เป็นการอุ่นเครื่องของนักดนตรีก่อนที่จะบรรเลงเพลง

อื่น ๆ ต่อไป ความหมายของเพลง มีความหมายไปในทางแสดงเดชอำนาจ หรือการตัดไม้ข่มนามของ

วงดนตรีที่บรรเลงอยู่ 

    รัวสามลา หมายถึง เป็นเพลงที่อยู่ในเพลงชุดโหมโรงเย็น บรรเลงต่อจากเพลงตระ

โหมโรงท่วงทำนองมีลีลาจงัหวะของการรวมสามครัง้มีความหมายถึงการแสดงอทิธิฤทธ์ิ และเป็นเพลง

ในกัณฑ์จุลพนของเทศมหาชาติ ในการแสดงโขนหรือละครเพลงรัวสามลาจัดเป็นเพลงหน้าพาทย์ที่ตัว

แสดงที่มียศถาบรรดาศักดิ์ใช้แสดงอิทธิฤทธ์ิปาฏิหาริย์ 

    รัวคุกพาทย์ หมายถึง เพลงคุกพาทย์เป็นเพลงหน้าพาทย์ทำนองเพลงมีลกัษณะอยา่ง

เพลงรัวใช้บรรเลงประกอบ แสดงมหิทธิฤทธ์ิของตัวละครผู้สูงศักดิ์ มีลีลาของเพลงดำเนินตามแนวช้า

เร็วสลับกันไปเป็นตอนตอนให้เกิดความรู้สึกเร้าใจ เกรี้ยวกราด น่าเกรงขาม เพลงคุกพาทย์เป็นเพลง 

ที่ใช้บรรเลงแทน เพลงองค์พระพิราพเต็มองค์ ในพิธีไหว้ครูดนตรีหรือพิธีไหว้ครูโขนละครเมื่อครูผู้ทำ

พิธีบางท่านพิจารณาว่าวงปี่พาทย์ที่บรรเลงประกอบในงานพิธีไหว้ครูไม่มีความพร้อม เช่น นักดนตรี

ไม่ได้ต่อเพลงนี้ครบทั้งวง เพื่อความเรียบร้อยของการประกอบพิธี ครูผู้ทำพิธีจึงเรียกเพลงคุกพาทย์

แทน ในการแสดงโขนที่ประกอบพฤติกรรมของตัวละครขณะบังเกิดโทสะอย่างแรงกล้า แบ่งทำนอง 

ออกเป็น 2 ลา เรียก ลา 1 ลา 2 ในเทศน์มหาชาติทรงเครื่องใช้เพลงคุกพาทย์เป็นเพลงประจำกัณฑ์ จุลพน 

    รัวฝรั่ง หมายถึง เป็นเพลงรัวทำนองหนึ่งมีสำเนียงฝรั่ง ใช้ประกอบการแสดงละคร 

เช่น บทละครเรื่องพระอภัยมณีตอนพระอภัยมณีพบนางละเวง กรมศิลปากรปรับปรุงเมื่อ พ.ศ.2495  

    รัวพม่า หมายถึง เป็นเพลงรัวที่มีทำนองเป็นสำเนียงพม่า ใช้ในการประการแสดง

ละครเรื่องราชาธิราช  

    รัวมอญ หมายถึง เป็นเพลงรัวที ่มีทำนองเป็นสำเนียงมอญ ใช้ในการประกอบ         

การแสดงละครเรื่องราชาธิราช  
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   มานพ วิสุทธิแพทย์ (2534, น. 36)  ได้อธิบายเกี่ยวกับวรรคเพลงรัวดังนี้ 

    วรรคเพลง ประเภทเพลงรัว เป็นบทเพลงประเภทหนึ่งที ่มีจังหวะไม่สม่ำเสมอ                 

และไม่แน่นอนตายตัว การกำหนดการตีฉิ ่ง และการตีกลองจึงไม่สามารถกำหนดให้ชัดเจนได้ว่า 

จังหวะฉิ่ง และจังหวะหน้าทับกลองตรงกบัโน้ตใด ในบทเพลงประเภทนี้ เช่น เพลงรัวลาเดียว เพลงรัว

สามลา เพลงคุกพาทย์ เป็นต้น อย่างไรก็ตามทำนองเพลงของเพลงเหล่านี้ก็สามารถแบ่งเป็นวรรค

เพลงได้ เช่น เพลงรัวลาเดียว 

      เพลงรัวลาเดียว 

     ทำนองเพลง วรรคที่ 1  ล ท 

     ทำนองเพลง วรรคที่ 2  ฟมร ม มมม ร ดทล ท ดรม ร ม ม ม ม ม ม ม ม ม มม 

     ทำนองเพลง วรรคที่ 3  ล ล ซ ฟมร ม ฟซล ซ ล ล ล ล ล ล ล ล ลล 

     ทำนองเพลง วรรคที่ 4  ร ม ร ท ล ท ลซล ซ ซ ซ ซ ซ ซ ซ ซ ซซ 

     ทำนองเพลง วรรคที่ 5  ม ม ม ท ล ล ร 

     ทำนองเพลง วรรคที่ 6  ซฟ ล ซ ร ซ ซ 

   ในส่วนของหน้าทับหรือการตีกลองทัดในเพลงรัว เป็นบทเพลงที่มีจังหวะไม่สม่ำเสมอ

แน่นอน หรือไม่ตายตัว ซึ่งมี หน้าทับ หรือมือที่เฉพาะ แล้วหน้าทับก็มี “ไม้” ที่มีรูปแบบเฉพาะ 

จำนวน “มือ” ของตะโพน และจำนวน “ไม้เดิน” ของกลองทัดไม่ได้มีจำนวนตายตัว สิ ่งสำคัญ           

คือ ให้ทั้งหน้าทับ ตะโพน และกลองทัดสอดคล้องกับวรรคเพลง เมื่อวรรคเพลงมีการบรรเลงให้ยืดยาว

ออกไปหน้าทับก็ต้องยืดยาวออกไปด้วยเช่นกัน 

   นัฐพงศ์ โสวัตร. (2538 น. 33 - 36) ได้กล่าวถึงเรื่องเพลงรัวที่ต่อท้ายเพลงตระไหว้ครู

ดนตรีไทยไว้ดังนี้ แบบแผนการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์สว่นมากเมื่อบรรเลงเพลงหน้าพาทย์จบข้ันตอน

ต่อไปจำเป็นต้องบรรเลงเพลงรวัต่อท้ายเสมอ เพลงรวัแบ่งออกเป็น 3 ประเภท คือ รัวเฉพาะ รัวพิเศษ 

และรัวลาเดียว 

    1. เพลงรัวเฉพาะ กลุ ่มเพลงตระไหว้ครูดนตรีไทยที่ต่อท้ายด้วยเพลงรัวเฉพาะ            

มีเพียงเพลงเดียว คือ เพลงตระพระปรคนธรรพ  

    2. เพลงรัวพิเศษ เพลงรัวพิเศษในที ่นี ้ เป็นเพลงหน้าพาทย์มีลักษณะสำนวน                   

เป็นเพลงรัวชนิดหนึ่ง แต่ไม่เรียกช่ือว่าเพลงรวั เพราะมีช่ือเรียกอยู่แล้ว คือ คุกพาทย์ และองค์พระพริาพเต็มองค์ 
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    สิ่งที่สำคัญที่จะทำให้เพลงตระไหว้ครูดนตรีไทยได้สมบทบาทยิ่งขึ้นอีกประการหนึ่ง

คือเพลงรัว ตามปกติในการบรรเลงเพลงตระไหว้ครูดนตรีไทย มีการบรรเลงเพลงรัวต่อท้ายทุกเพลง 

แสดงให้เห็นถึงแบบแผนการบรรเลงที่ต้องการบอกให้ผู้ฟังรูส้ึกสะดุดหู และรับรู้ว่าเพลงตระเพลงหนึ่ง

เพิ่งบรรเลงจบลง เพลงรัวที่กำลังได้ยินอยู่นี้เสมือนบอกให้รู ้ว่าจะมีการเปลี่ยนเหตุการณ์หรือยุติ

ข้ันตอนน้ีลงแล้ว และแสดงความสำเร็จที่ใกล้จะสัมฤทธ์ิผลถึงสุดยอดแล้ว   

    3. เพลงรัวลาเดียว เป็นเพลงประกอบกิริยาของครูดนตรีไทยส่วนใหญ่ในพิธไีหว้ครู 

ทั้งครูที่เป็นเทพเจ้า และครูที่เป็นมนุษย์ เช่น บิดามารดา อุปัชฌาจารย์ ครูอาจารย์ทั่วไป  เป็นต้น        

ส่วนครูที่มีลักษณะพิเศษ เช่น พระปรคนธรรพ ผู้เป็นหัวหน้าคนธรรพ์ พระฤๅษีกไลยโกศ ผู้เป็นตัวแทน

ฤๅษีทั ้งหมด พระพิฆเนศจะมีเพลงรัวเฉพาะ หรือพิเศษออกไป ดังกล่าวว่า ความหมายของเพลง            

พระปรคนธรรพย่อมมีเจตนาบอกให้รู้ว่าเพลงนี้สำคัญกว่าปกติ จึงมีเพลงรัวเฉพาะเป็นของตนเอง 

    ส่วนเพลงตระพระฤๅษีกไลยโกศที่ต่อท้ายด้วยเพลงรัวคุกพาทย์ อันเป็นเพลงรัว

ประจำของผู้มีฤทธิ์แก่กล้าน่าเกรงขาม ย่อมตีความได้ว่าเพลงตระไหว้ครูเพลงนี้สำคัญ และแตกต่าง 

กับเพลงอื่น ๆ  

    ส่วนเพลงตระพระพิฆเนศต่อท้ายด้วยเพลงรัวสามลา อันเป็นเพลงรัวประจำเทพเจ้า

ช้ันผู้ใหญ่ ย่อมตีความได้ว่าเพลงตระไหว้ครูเพลงนี้มุ่งประกอบกิริยาของเทพเจ้าองค์สำคัญที่มลีักษณะ

พิเศษกว่าเทพองค์อื่น ๆ  

    เพลงรัวจึงเป ็นวัฒนธรรมการบรรเลงเพลงตระไหว้ครูดนตรีไทยอันสำคัญยิ่ง            

และมีหน้าที่ย้ำเตือนให้เหน็บทบาท หน้าที่ของเพลงตระไหว้ครูดนตรีไทยแตล่ะเพลงที่เพิง่บรรเลงจบลง 
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  2.4 ประวัติครูไชยยะ ทางมีศรี 

 
ภาพท่ี 1 ครูไชยยะ ทางมีศรี 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

    วราภรณ์ จุ้ยวงษ์ (2557 น. 3 - 36) ครูไชยยะ ทางมีศรีเกิดเมื่อวันจันทร์ที่ 4 ธันวาคม               

พ.ศ. 2493 บ้านเลขที่ 21 หมู่ 3 ตำบล บางนาลี ่ อำเภออัมพวา จังหวัดสมุทรสงคราม บิดาช่ือ        

นายแย่ง ทางมีศรี มารดาชื่อนางปลีก ทางมีศรี มีบุตร - ธิดารวมทั้งหมด 9 คน ครูไชยยะ ทางมีศรี 

เป็นบุตรคนที่ 6 นามสกุลเดิมของครูไชยยะ คือ “ชังวิศรี” เป็นการนำชื่อของปู่ทวด และย่าทวดมา

รวมกันโดยในสมัย  ที่เริ่มมีการบัญญัตินามสกุลขึ้น ปู่ทวดชื่อว่า “ชัง” ย่าทวดชื่อ“นวล” จึงรวมกัน

เป็น“ชังวิศรี” โดยครูได้อธิบายว่าการนำช่ือปู่ทวดข้ึนก่อน แล้วนำช่ือย่าทวดตามหลังแต่ไม่ได้ใช้คำว่า 

นวล เพราะไม่คล้องจองกัน จึงแทนคำว่า นวล เป็นคำว่าศรีนวล คำว่าศรีนวล หมายถึงผู้หญิง                 

ก็เปรียบเป็นย่าทวด ในคำว่าศรี ปรากฏในนามสกุล ชังวิศรี แต่ต่อมาผู้ใหญ่กำนันได้เขียนผิดเพี้ยน

เปลี่ยนจาก “ชัง” เป็น “ทาง” และเพี้ยนจาก “วิศรี” เป็น “มีศรี” (ไชยยะ ทางมีศรี, 22 สิงหาคม 

2564 , สัมภาษณ์) โดยที ่เขียน และตีความหมายกันไปเอง เลยทำให้เพี ้ยนมาจนปัจจุบันคือ        

“ทางมีศรี” และที่เปลี่ยนอีกก็คือตอนที่ไปไหว้ครูบ้านครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง)     

ท่านจะให้รูปภาพกับคนที่ไปร่วมงาน และเขียนช่ือใต้ภาพว่า ขอมอบเป็นที่ระลึกแก่ นายแช่ง ทางวิศรี 

เร ิ ่มเปลี ่ยนมาจากชังเป็นทาง แต่พอลูกหลานไปเรียนจึงเกิด คำถามว่าทางวิศรีแปลว่าอะไร               

หรือมีการเขียนใบประกาศนียบัตรก็เขียนคำว่า “ทางมีศรี” ตัว “วิ” หายไป สรุปแล้วจึงใช้                

“ทางมีศรี” ตลอดเรื่อยมาจนปัจจุบัน 
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    1) ครอบครัวครูไชยยะ ทางมีศรี ด้านประกอบอาชีพ  

     ครอบครัวของครูไชยยะ ทางม ีศร ี  น ั ้นประกอบอาชีพทำสวนมะพร้าว                  

และน้ำตาลมะพร้าว นอกจากนั้นมีการรับงานบรรเลงดนตรีไทยในงานต่าง ๆ โดยบิดาเป็นผู้ควบคุมวง

ดนตรี ทั้งนี้ก็รับสอน ดนตรีให้กับเด็ก ๆ  ในละแวกบ้าน ส่วนพี่น้องที่อยู่ที่บ้านบิดาก็จะฝึกหัดดนตรี        

ให้ทุกคน เวลากลางวันก็ ไปโรงเรียนส่วนตอนกลางคืนจะฝึกซ้อมดนตรี เวลามีงานก็จะรับงานบรรเลง

ต่าง ๆ เช่น งานบวช งานแต่ง งานศพ งานทอดกฐิน งานทอดผ้าป่า เป็นต้น  

    2) การศึกษาด้านสามัญ และด้านดนตรีไทย 

      ด้านการศึกษาสามัญ ครูไชยยะ ทางมีศรี ได้เข้าเรียนในระดับประถมศึกษา             

ชั ้นปีที ่ 1 - 4 โรงเรียนวัดบางแคกลาง (ไพลประชานุกูล) ตำบลบางแค อำเภออัมพวา จังหวัด

สมุทรสงคราม และระดับประถมศึกษา 5 - 7 โรงเรียนวัดปรกธรรมมาราม (สามัคคีพิทยาคาร)             

ตำบลบางแค อำเภออัมพวา จังหวัดสมุทรสงคราม ครูไชยยะได้เริ่มเรียน ดนตรีไทยเมื่ออายุประมาณ 

6 - 7 ปี โดยครูคนแรกคือบิดาเครื ่องดนตรีชิ ้นแรก คือ ฆ้องวงใหญ่  และได้ ต่อเพลงสาธุการ                     

เป็นอันดับแรก พี่น้องของครูไชยยะจะได้เรียนกับบดิาทุกคน ในเวลาต่อมาเมื่อพ่อแย่งเห็นว่าครูไชยยะ

สามารถบรรเลงดนตรีได้อย่างชำนาญ และเข้าใจถึง กระบวนการบรรเลงเพลงต่าง ๆ พอสมควรแล้ว 

เมื่อครูไชยยะอายุได้ 14 ปี บิดาจึงได้นำครูไชยยะไปฝากเรียนดนตรีไทยกับครูรวม พรหมบุรี ซึ่งมี

สถานะเป็นเพื่อนสนิทกับพ่อแย่ง ณ สำนักบ้านครูรวม พรหมบุรี ซึ ่งครูรวมเป็นผู ้ที ่มากไปด้วย

ความสามารถ และถนัดในการบรรเลงระนาดเอก ฆ้องวงใหญ่ และเครื่องดนตรีไทยในวงปี่พาทย์เป็น

อย่างดี อีกทั้งมีความรอบรู้ช้ันเชิงวิธีการบรรเลงระนาดเอกมาจากหลวงชาญเชิงระนาด (เงิน ผลารักษ์) 

และครูสุ่ม ดนตรีเจริญ อีกทั้ง  ได้เรียนดนตรีมาจากสำนักครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) 

โดยใช้เวลาเรียนดนตรีไทยที่บ้านครูรวม พรหมบุรีเป็นเวลาประมาณ 6 ปี โดยได้เรียนเพลงประเภท

ต่าง ๆ รวมถึงเพลงเดี ่ยวเครื ่องมือระนาดเอกด้วย สำหรับความสัมพันธ์ระหว่างครูไชยยะ                        

กับบ้านครูรวมนั้น มีความสัมพันธ์เหมือนญาติพี่น้อง มีการทำอาหารรับประทานร่วมกัน ช่วยเหลือ         

ซึ่งกันและกัน ช่วยกันฝึกซ้อมดนตรีไทยอย่างสม่ำเสมอ หลังจากที่เรียนดนตรีเสร็จก็จะมีลูกศิษย์           

และคนในละแวกนั้นไปเรียนดนตรีกับครูรวมมากมาย ซึ่งบ้านครูรวมนั ้นจะอยู่ใกล้กับวัดช่องลม        

และจะมีบ้านไว้สำหรับซ้อมดนตรีอีกหลังหนึ่ง หลังจากซ้อมดนตรีเสร็จ ตอนค่ำทุกคนก็จะนอนกันที่

บ้านหลังนั้นเลย พอเช้าทานข้าวเสร็จทุกคนก็จะไปรวมตัวกันที่บ้านอีกหลัง ซึ่งจะมีเครื่องดนตรีอยู่     

จะมีรุ่นพี่คอยดูแลฝึกซ้อมต่อเพลงให้เวลากลางวัน ครูรวมก็จะสอนเพลงให้กับทุกคน เวลาที่มีงาน 
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หรือรับงานไว้ลูกศิษย์ก็จะไปช่วยงานบรรเลงกันทุกคน ในบ้านครูรวมก็จะมีทั ้งเครื ่องดนตรีไทย  

เครื ่องมอญที่ได้สร้างไว้จึงทำให้บ้านครูรวมมีการขยายการเรียนการสอนขึ้น โดยครูรวมได้เชิญ            

ครูพิม นักระนาด และครูบุญยงค์ เกตุคง มาช่วยสอนดนตรี ดูแลลูกศิษย์เพิ่มเติมจากเดิม จึงมีลูกศิษย์

มากมายเรียกว่าเป็นสำนักที่มีช่ือเสียงแห่งหนึ่งของจงัหวัดราชบุรี โดยครูรวมท่านจะ นั่งสามล้อรับจ้าง

มายังบ้านเช่า เพื่อฝึกหัด ควบคุมการฝึกซ้อมให้กับลูกศิษย์ด้วยตนเองอยู่เสมอ เมื่อฝึกซ้อมเสร็จก็เป็น

เวลาค่ำท่านจะนอนที่บ้านเช่า 

    3) การฝึกดนตรีไทยของครูไชยยะ ทางมีศรี 

     เมื่อเวลาเช้ามาครูไชยยะ ทางมีศรีก็จะตื่นมาฝึกซ้อมในช่วงเวลา 04.00 - 08.00 น. 

โดยเริ่มซ้อมตั้งแต่เพลงโหมโรงเย็น เพลงเรื ่อง เพลงเถา และเพลงใหม่ ๆ เป็นกิจวัตรประจำวัน             

เมื่อฝึกซ้อมเพลงต่าง ๆ เสร็จสิ้น ครูไชยยะ ทางมีศรีก็ปฏิบัติเป็นประจำทุกวันในขณะที่อยู่บ ้าน             

ครูรวมนั้น คือ หาบน้ำ ทำความสะอาดบ้าน และล้างจาน  

    4) ด้านการรับถ่ายทอดเพลงต่าง ๆ 

     ครูไชยยะ ทางมีศรี ได้ต่อทางระนาดเอกจากครูรวม โดยเริ่มต่อทางระนาดเอก

เพลงทะแย สามช้ัน จากนั้นจะต่อเพลงทัว่ไป ครูไชยยะ ทางมีศรี ได้กล่าวว่าในช่วงนี้ครูรวมได้ต่อเพลง

เดี่ยวให้ โดยได้ต่อเพลงเดี่ยวระนาดเอกเพลงแรก คือ เพลงนกขมิ้น  เพลงลาวแพน เพลงเชิดนอก                  

เพลงพญาโศก เพลงต่อยรูป เพลงอาเฮีย และเพลงกราวใน นอกจากนั้นครูรวม พรหมบุรี ได้ต่อทาง

ฆ้องวงใหญ่เพลงเดี่ยวพญาโศก สามชั้น และเพลงเชิด ต่อมาครูไชยยะ ทางมีศรี ได้รับการถ่ายทอด

เพลงหน้าพาทย์สำคัญ ๆ กับครูบุญยงค์ เกตุคง ในช่วงแรกที่ได้มาเรียนที ่กรุงเทพมหานคร                

และได้เรียนกับครูสมาน ทองสุโชติ ซึ่งครูไชยยะ ทางมีศรี ได้เรียนเพลงหน้าพาทย์ที่บ้านปี่พาทยวั์ด

เศวตฉัตร คือบ้านครูเรืองเดช พุ่มไสว ต่อมาจึงได้เรียนทางเพลงหน้าพาทย์ของจากครูเอื้อน กรเกษม 

จากครูบ ุญยงค์ และครูบ ุญยัง เกตุคงที ่ได้ร ับการถ่ายทอดเพลงมาจากครูเอ ื ้อนอีกทีหนึ ่งที่                             

สำนักจางวางทั่ว ได้แก่เพลง ตระพระพิฆเนศ เพลงนางเดิน ตระพระอุมา ตระพระศิวะประทานพร 

ตระพระพิราพประทานพร เป็นต้น หลังจากที่เรียนกับครูสมาน ครูบุญยงค์  และครูบุญยังแล้วนั้น 

ต่อมาจึงได้พบกับครูเอื ้อน กรเกษม โดยการบอกกล่าวของครูบุญยงค์ ครู บุญยัง ที ่นำเพลงของ                   

สายครูเอื้อน กรเกษม มาต่อให้ และได้ทำความรู้จักกันจึงได้เรียนกับครูเอื้อน เรื่อยมาเป็นระยะ 

ตามแต่ที่ครูไชยยะจะไปขอเรียนกับครูเอื้อน กรเกษม  
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    5) การทำงานรับราชการด้านดนตรีไทย 

     เมื่อปี พ.ศ. 2519 ครูบุญยงค์ได้ชักชวนให้ครูไชยยะ มาสมัครเป็นนักดนตรีที่         

วงดนตรีไทย กรุงเทพมหานคร เมื่อได้ทำงานที่วงดนตรีไทยกรุงเทพมหานครอยู่ประมาณ 1 ปีกว่า ๆ 

ครูไชยยะได้ศึกษาเพลงกับครูบุญยงค์หลายประเภททั้งเพลงที่ครูบุญยงค์ เกตุคง ได้ประพันธขึ์้นใหม่ 

ครูไชยยะได้พักอาศัยที่บ้านครูบุญยงค์ เกตุคง บริเวณถนนตก ซึ่งละแวกนั้นอยู่ ใกล้กับสำนักดนตรี

ไทยที่มีชื่อเสียงอีกวงหนึ่ง คือวงของครูพิม นักระนาด ครูไชยยะจึงได้เรียนเพลง ต่าง ๆ เพิ่มเติม          

จากครูพิม นักระนาดต่อมากรมศิลปากรได้เปิดรับสมัครนักดนตรี 1 ตำแหน่ง ครูไชยยะจึงขออนุญาต

กับครูบุญยงค์ เพื่อจะมาสมัครที่กรมศิลปากร ซึ่งครูบุญยงค์ก็อนุญาต เมื่อสอบคัดเลือกครูไชยยะ        

ก็ได้รับคัดเลือกเข้ารับราชการที่กองการสังคีต กรมศิลปากร ในวันที ่ 1 ธันวาคม พ.ศ. 2520                    

การทำงานที่กองการสังคีต กรมศิลปากร จึงทำให้ครูไชยยะ ทางมีศรี ได้รับการชี ้แนะแนวทาง            

การบรรเลงจาก ครูมนตรี ตราโมท (ศิลปินแห่งชาติ) ที่ประพันธ์เพลงต่าง ๆ  ออกมา และได้มีโอกาส 

เรียนดนตรีไทยกับครูจิรัส อาจณรงค์ (ศิลปินแห่งชาติ) ในเพลงประเภทเพลงโขน - ละคร และเพลง 

ประกอบพิธีกรรมต่าง ๆ นอกจากนั้นยังได้เรียนรู้จากเพื่อนร่วมงาน และประสบการณ์จากงานต่าง ๆ 

จนมีความสามารถบรรเลงดนตรีไทยได้ดี และมีความเชี่ยวชาญเพลงประเภทต่าง ๆ  เช่น เพลงเสภา 

เพลงเรื่อง เพลงเถา เพลงตับ เพลงเดี่ยว และเพลงหน้าพาทย์ ครูไชยยะ ทางมีศรี เป็นศิลปินผู้มี

ความรู้ความสามารถทางด้าน ดนตรีไทยโดยเฉพาะเรื่องของวงปี่พาทย์ อีกทั้งการบรรเลงประกอบการ

แสดงโขน - ละคร รวมไปถึง การสร้างสรรค์ผลงานทางด้านดนตรีไทย และด้านอื่น ๆ  อย่างตอ่เนื่อง 

ทั้งด้านการประพันธ์บทเพลงไทยในรูปแบบอนุรักษ์ และสร้างสรรค์ ปรากฏผลงานเป็นที่ประจักษ์ 

และได้รับการยอมรับจากสังคมดนตรีไทยจากผู้ทรงคุณวุฒิทางด้านดนตรีไทย สถาบันหรือหน่วยงาน 

มหาวิทยาลัยต่าง ๆ   

    6) ด้านงานวิทยากร และงานวิชาการต่าง ๆ  

     ครูไชยยะ ทางมีศรี ได้รับเชิญให้เข้าร่วมในงานกิจกรรมดนตรีไทยต่าง ๆ              

ท ั ้ งในภาคร ัฐ และเอกชนมาโดยตลอด ท ั ้ งได ้ร ับเช ิญเป็นว ิทยากร  และอาจารย ์พิ เศษใน

สถาบันการศึกษาต่าง ๆ  ทั้งในระดับ มัธยมศึกษา ระดับอุดมศึกษา ในฐานะการเป็นวิทยากร อาจารย์  

     ครูไชยยะ ทางมีศรี ได้อบรมสั่งสอน ฝึกฝนนักเรียน นักศึกษาให้เกิดการพัฒนา

ทักษะทางดนตรีดนตรีไทย ซึ่งมีผลงานเป็นที่ยอมรับ รับรองจากเวทีการประกวดดนตรีไทยทั้งระดับ
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มัธยมศึกษา อุดมศึกษา และสังคมดนตรีท ั ่วไปอย่างต่อเนื ่อง อาทิ การประกวดดนตรีไทย             

งานศิลปหัตถกรรมแหง่ชาติ การประกวดดนตรีไทยในงานของมหาวิทยาลัยต่าง  ๆในฐานะการเป็นศิลปิน  

   จากการศึกษาประวัติครูไชยยะ ทางมีศรี ผู้วิจัยสรุปได้ว่า ครูไชยยะ ทางมีศรี เป็นศิลปิน          

นักดนตรีไทยผู ้มีความรู ้ความสามารถ ทั ้งในด้านวิชาการ  และปฏิบัติ เป็นศิลปินต้นแบบที่ได้                   

รับการถ่ายทอดผลงานศิลปกรรมชั ้นยอดจากอาทิ ครูแย่ง ทางมีศรี (บิดา) ครูรวม พรหมบุรี                                   

ครูบุญยงค์ เกตุคง (ศิลปินแห่งชาติ) ครูบุญยัง เกตุคง (ศิลปินแห่งชาติ) ครูมนตรี ตราโมท (ศิลปิน

แห ่งชาติ )  คร ูจ ิร ัส อาจณรงค์ (ศ ิลป ินแห ่งชาต ิ )  คร ู เอ ื ้อน กรเกษม คร ูสมาน ทองส ุโชติ                              

ครูพิม นักระนาด เป็นต้น ซึ ่งล้วนแล้วแต่เป็นบุคคลสำคัญของ วงการดนตรีไทยทั้งสิ ้น อีกทั้ง                

ครูไชยยะ ทางมีศรี เป็นผู้ที่มีศักยภาพในการบรรเลงได้เป็นอย่างดี เช่น เพลงเถา เพลงเกร็ด เพลงเรือ่ง 

เพลงหน้าพาทย์ เพลงเดี่ยว เป็นต้น ในการบรรเลงประกอบ พิธีกรรม และการแสดงต่าง ๆ ทั้งใน

ประเทศ และต่างประเทศ เป็นที่ยอมรับทั้งในกรมศิลปากร วงการดนตรีไทย ตลอดจนเป็นที่ยอมรับ  

นับถือให้เป็นศิลปินที ่ทรงคุณค่า ตำแหน่งปัจจุบันครูไชยยะ ทางมีศรี คือ ข้าราชการบำนาญ 

ผู้เชี่ยวชาญด้านดุริยางค์ไทย สำนักการสังคีต กรมศิลปากร ครูไชยยะ ทางมีศรี และครอบครัวพัก

อาศัย ณ บ้านเลขที่ 11 แยกแก้วเงินทอง 9 ถนนจรัญสนิทวงศ์ 35 แขวงบางพรม เขตตลิ ่งชัน 

กรุงเทพมหานคร 10170  

3. งานวิจัยที่เก่ียวข้อง  

   ทวีศักดิ ์ อ ัครวงษ์ (2555, น. 56 - 71 ) ได้ศึกษาเรื ่องบทบาท และหน้าที ่ระนาดเอก               

ในพระราชพิธี โดยมีวัตถุประสงค์ 2 ข้อ คือ 1) ศึกษารวบรวมขั้นตอนในการบรรจุเพลงเพื่อบรรเลง 

ในงานพระราชพิธี และ2) ศึกษาบทบาท และหน้าที่ของระนาดเอกในพระราชพิธี โดยพบผลกการวิจยั

ว่าบทบาท และหน้าที่ของการบรรเลงในพระราชพิธีต่าง ๆ  ที่กำหนดเป็นแบบแผนขนบธรรมเนียม

พระราชประเพณีซึ่งมีความสืบเนื ่องมาถึงปัจจุบัน มีความจำเป็นอย่างยิ ่งที ่นักดนตรีผู ้บรรเลง            

ต้องเข้าใจรายละเอียดของเนื้อหา และรูปแบบของงานพระราชพิธีต่าง ๆ  อย่างถูกต้อง เพราะนอกจาก

วงปี ่พาทย์แล้ว ยังมีวงบรรเลงอีกวงคือวงแตรสังข์  และวงกลองแขกโดยวงของสำนักพระราชวัง 

ประโคมร่วมกัน ในส่วนบทบาทของระนาดเอกนั้น ถือเป็นเครื่องดนตรีดำเนินทำนองทีอ่ยู่ในวงปีพ่าทย์ 

มีหน้าที่เป็นผู้นำวง รับผิดชอบในการเป็นผู้นำในการขึ้นบทเพลงควบคุมการบรรเลงประเภทต่าง ๆ             

ที่มีการขับร้อง และไม่มีการขับร้อง หรือที่เรียกว่า การบรรเลงรับร้อง การบรรเลงอิสระตลอดจน           
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การบรรเลงประกอบการแสดงโขนละครหรือการแสดงต่าง ๆ ที่เกี่ยวกับศิลปะการร่ายรำของ ไทย       

การบรรเลงปี่พาทย์สำหรับพระราชพิธีที่มีวาระโอกาสต่าง ๆ ผู้บรรเลงระนาดเอกจึงจะต้องศึกษา

รายละเอียดของงานพระราชพิธีต่าง ๆ เพื่อเตรียมตัวปฏิบัติให้ถูกต้องตามแต่ละข้ันตอนของพระราช

พิธีด้วยความเข้าใจถึงลักษณะการบรรเลง และเพลงที่ใช้  

  จิติกานต์ จินารักษ์ (2551, น. 45 - 67) ได้ศึกษาเรื่องกระบวนการถ่ายทอดการบรรเลง

ระนาดเอกของครูประสิทธ์ิ ถาวร มีความว่า หลักการถ่ายทอดระนาดเอกที่หลากหลาย โดยประเมิน

จากความสามารถของผู ้เรียนในการเรียนรู้ทักษะการบรรเลงระนาดเอก แล้วจึงพิจารณาเนื้อหา               

และวิธีการถ่ายทอดที่เหมาะสมกับผู้เรียนนอกจากนี้ยังพบว่า การฝึกตีระนาดเอกในลักษณะต่าง ๆ   

ซึ่งเป็นพื้นฐานสำคัญในการใช้กลวิธีการบรรเลง ผ่านการต่อเพลงตามลำดับ และมีการประเมนิผลด้วย

การสังเกตเพื ่อตรวจสอบ ควบคู่กับการให้คำแนะนำของครูท ุกครั ้ง เพื ่อให้ผู ้เร ียนทราบจุดดี  

จุดบกพร่อง และเพื ่อปรับแนวทางในการพัฒนาการบรรเลงระนาดเอกให้ดียิ ่งขึ ้นเช่นเดียวกับ                

ในกรณีศึกษาชุดเพลินเพลงพาทย์ระนาดเอก ที่เน้นความถูกต้องของหลักการบรรเลงระนาดเอก              

เป็นหลักสำคัญ และความสำคัญในการบรรเลงระนาดเอกจะเกิดขึ้นได้นั้นข้ึนอยู่กับศิษย์ผู้เร ียนที่             

เอาใจใส่ ขยัน อดทนหมั่นฝึกซ้อมจนเกิดความชำนาญ และเช่ียวชาญในที่สุด  

  สำหรับการตีระนาดเอกหากผู้บรรเลงรู ้ว่าการใช้มือทั ้ง 2 ข้าง ตีลงน้ำหนักที ่ผืนระนาด        

ไม่เท่ากัน ผู้บรรเลงจะเริ่มฝึกหัดต้ังแต่การตีฉาก จากนั้นจึงจะไล่มือ โดยใช้ไม้ระนาดเอกนวมน้ำหนัก

ขนาด 3 บาท เพื่อให้กล้ามแขนมีกำลังด้วยการไล่เพลง โดยเริ่มจากการบรรเลงด้วยแนวช้า ๆ แล้วจึง

เพิ่มความเร็วข้ึนเรื่อย ๆ จนสุดกำลัง จากนั้นจึงเป็นการไล่มือแบบเร็วโดยใช้ไม้ระนาดเอกแข็งน้ำหนัก 

2 บาท ไล่เพลงแบบเร็ว หรือจะฝึกบรรเลงระนาดเอกต่อด้วยเพลงเดี่ยว ซึ่งเป็นเพลงที่รวมกลวิธี                   

ในการบรรเลงที่หลากหลาย ทั้งนี้การบรรเลงในเบื้องต้นครูจะเป็นผู้วิเคราะห์จุดอ่อนในการบรรเลง 

และการเตรียมความพร้อม การปรับเครื่องดนตรีก่อนการบรรเลง ท่านั่งในการบรรเลง การจับไม้

ระนาดเอก วิธีการตีระนาดเอก ล้วนเป็นองค์ประกอบสำคัญ หรือองค์ประกอบหลักที่ครูผู้สอนจะ

ถ่ายทอดให้แก่ผู้เรียนโดนผู้เรียนจะต้องยึดถือปฏิบัติอย่างสม่ำเสมอ เพื่อเป็นการเตรียมความพรอ้ม             

ในการเรียน หรือการบรรเลงระนาดเอกต่อไป 

  บุญเชิด พิณพาทย์ (2540, น. 146 -150 ) ได้ศึกษาเรื่องการศึกษาเพลงเดี่ยวกราวในสามช้ัน

ทางระนาดเอก โดยมีวัตถุประสงค์ 4 ข้อ ได้แก่ 1) การวิเคราะห์องค์ประกอบของเพลงเดี่ยวกราวใน

สามชั้น 2) วิเคราะห์เปรียบเที่ยบทำนองทางฆ้องวงใหญ่ 3) วิเคราะห์เรื่องบันไดเสียง 4) วิเคราะห์
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รูปแบบทำนอง โดยพบผลวิจัยว่า องค์ประกอบของเพลงกราวในสามชั้นมีส่วนที่สำคัญ คือ ลูกโยน 

เนื้อเพลง กลุ่มทำนอง ลูกนำ ทำนองนองเช่ือม และลูกลงจบเพลงเดี่ยว การเปรียบเทียบทำนองหลัก 

และทางระนาดเอก มีความสัมพันธ์ของวรรค และลูกตกในส่วนที่เป็นทำนองโยน 6 กลุ่มด้วยกัน             

ส่วนเนื้อเพลงกราวในทางระนาดเอกตรงกับทำนองหลัก มีบางวรรคเพลงที่ทางระนาดเอกกับทางฆ้อง

วงใหญ่ไม่เท่ากัน แต่ก็ไม่ทำให้ทำนองในกลุ่มต่าง ๆ ผิดไป 

  ศันสนีย์ จะสุวรรณ์ (2550, น. 115 - 124) ได้ศึกษาเรื่อง การวิเคราะห์กลอนเพลงทะแย       

3 ชั้น ของครูเตือน พาทยกุล โดยมีวัตถุประสงค์ 3 ข้อ ได้แก่ 1) เพื่อสืบค้นความเป็นมาของเพลง

ทะแย 2) เพื่อค้นหาการดำเนินทำนองระนาดเอกเพลงทะแย 3 ชั้น 3) เพื่อวิเคราะห์กลอนเพลง        

ของเพลงทะแย 3 ชั ้น โดยพบผลวิจัยว่า เพลงทะแย 3 ชั ้น ทางครูเตือน พาทยกุล ครูท่านได้รับ        

การถ่ายทอดมาจากครูจางวางทั ่ว พาทยโกศล ประพันธ์ขึ ้นเพื ่อให้นักระนาดเอกบรรเลงไล่มือ             

ในตอนเช้า โดยเป็นบทเพลงที่มีลกัษณะการไล่เสียงข้ึน ลงเป็นส่วนใหญ่ และเป็นการตีไล่เสียงทุกเสยีง

ทั่วผืนระนาดเอก ส่วนของการดำเนินทำนองเพลงทะแย 3 ช้ันมีจำนวน 6 ท่อน ท่อนที่ 1 มีความยาว 

16 บรรทัด ท่อนที่ 2 ท่อน 3 ท่อน 4 ท่อน 5 มี 22 บรรทัด และท่อนที่ 6 มี 23 บรรทัด การวิเคราะห์

การดำเนินทำนองทางระนาดเอกเพลงทะแย พบว่า มีวรรคเพลงทั้งหมด 39 วรรคเพลง แบ่งเป็น        

ลูกตกเสียงโด 11 วรรคเพลง ลูกตกเสียงเร 5 วรรคเพลง ลูกตกเสียงมี 10 วรรคเพลง ลูกตกเสียงฟา  

1 วรรคเพลง ลูกตกเสียงซอล 2 วรรคเพลง ลูกตกเสียงลา 6 วรรคเพลง ลูกตกเสียงที 4 วรรคเพลง  

ในแต่ละท่อนมีการดำเนินทำนองซ้ำวรรคกัน บันไดเสียงส่วนใหญ่เป็นบันไดเสียงซอล การเคลื่อนที่

ของเสียง จะมีการเคลื่อนที่แบบไล่เสียงเรียงลำดับ คล้ายกับกลอนพัน และกลอนไต่ลวด 

  ชำนาญ แสงบุญ (2546, น. 210 - 214) ได้ศึกษาเรื่องการวิเคราะห์ทางระนาดเอกเพลง          

ชุดทำขวัญ โดยมีวัตถุประสงค์ 3 ข้อ ได้แก่ 1) ศึกษาประวัติการบันทึกโน้ตเพลงชุดทำขวัญ                       

2) เพื่อศึกษาบันไดเสียงวรรคเพลง และลูกตกทางฆ้องวงใหญ่เพลงชุดทำขวัญ 3) เพื่อศึกษาวิเคราะห์

การแปรทำนองระนาดเอกเพลงชุดทำขวัญ โดยพบผลวิจัยว่า เมื่อวันที่ 19 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2473 

สมเด็จพระยาดำรงราชานุภาพ อุปนายกราชบัณฑิตยสภาได้ทรงจัดการให้เจ้าพระยาวรพงศพ์ิพัฒน์ 

เจ้าสังกัดกรมปีพาทย์หลวงเป็นประธาน เริ่มต้นการประชุมกรรมการผูท้รงคุณวุฒิเพื่อพิจารณาแนะนำ 

และตรวจสอบเพลงไทย ณ ท้องพระโรงวังวรดิศ มีพระเจนดุริยางค์ เป็นผู้อำนวยการจดบันทึกโน้ต 

และครูปีพาทย์หลวงช่วยบอกเพลง โดยมีพิธีกรรมไหว้ครู และบอกเพลงหน้าพาทย์ในเพลงชุด             

โหมโรงเย็น และเพลงชุดทำขวัญ ให้บันทึกเป็นโน้ตสากลเป็นการบันทึกโน้ตเพลงไทยครั ้งแรก                
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และทำแผ่นเสียงราชบัณฑิตยสภา ในปี พ .ศ. 2475 การบันทึกโน้ตที ่วังวรดิศได้หยุดลงชั่วคราว              

และเริ่มบันทึกโน้ตเพลงชุดทำขวัญครั้งที่ 2 ในปี พ.ศ. 2479 ที่ค้างอยู่ในช่วงก่อน ครูที่บอกทำนอง

ระนาดเอก คือ พระเพลงไพเราะ ครูที่บอกทำนองเพลง คือ ครูจางวางทั่ว พายโกศล  และครูหลวง

ประดิษฐ์เราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ครูผู้ตรวจสอบเพลงไทย คือ พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 

เมื่อเวลาผ่านมาถึงปี 2498 กรมศิลปากร จัดพิมพ์โน้ตเพลงชุดทำขวัญข้ึน 15 ชุด จัดพิมพ์ที่ โรงพิมพ์

ไทยวัฒนาพานิช โดยนำฉบับที่ 2 ที่ตรวจสอบแก้ไขมาตีพิมพ์ ด้านการศึกษาวรรคเพลง   พบว่า เพลง

ชุดทำขวัญ มีด้วยกัน 16 เพลง 1 เพลงนางนาค มีห้องเพลงบรรเลงทั้งสิน 250 ห้องเพลงมหาฤกษ์ 

260 ห้อง เพลงมหากาล 256 เพลงสังข์น้อย 256 ห้อง เพลงมหาชัย 522 ห้องเพลงดอกไม้ไทร 320 

ห้อง เพลงดอกไม้ไพร 256 ห้อง เพลงดอกไม้ร่วง 256 ห้อง เพลงพัดชา 256 ห้อง เพลงบ้าบ่น 320 

ห้อง เพลงคู่บ้าบ่น 256 ห้อง เพลงเคียงบ้าบ่น 252 ห้อง เพลงมโนราห์โอด 288 ห้อง เพลงต้นกราวรำ 

256 เพลงกราวรำ 252 ห้อง เพลงดับควันเทียน 496 ห้อง ในด้านการศึกษากลอนระนาดเอก พบว่า 

ส่วนใหญ่กลอนระนาดเอกที่พบในเพลงชุดทำขวัญ มีการบรรเลงที่เกาะไปกับทำนองหลัก   

  นิรันดร์ แจ่มอรุณ (2544, น. 324 - 330) ได้ศึกษาเรื ่อง การศึกษาเพลงเดี ่ยวระนาดเอก           

ของครูบุญยงค์ เกตุคง โดยมีวัตถุประสงค์ 1) เพื่อศึกษาชีวประวัติ และผลงานเพลงของครบูุญยงค์ 

เกตุคง 2) เพื่อศึกษาเพลงเดี่ยวระนาดเอกทางครูบุญยงค์ เกตุคง 3) เพื่อบันทึกโน้ตเพลงทางเดี่ยว

ระนาดเอกทางครูบุญยงค์ เกตุคง ในข้อมูลด้านชีวประวัติครูบุญยงค์ เกตุคง ครูท่านเกิดในตระกูลนัก

ดนตรี ได้ยินได้ฟังเพลงต่าง ทำให้ครูบุญยงค์ เกตุคงเกิดการปลูกฝังทางดนตรี ซึ่งมีผลต่อการประพันธ์

ทางเดี่ยว และมีเทคนิคที่แตกต่างจากครูท่านอื่น ด้านผลงานทางเดี่ยวของครูบุญยงค์ เกตุคง พบว่า 

เพลงเดี่ยวทั้ง 8 เพลง เป็นเพลงอัตรา 3 ชั้น เป็นเพลงท่อนเดียว เพลง 2 ท่อนมีสร้อย เพลง 3 ท่อน 

การแปรทำนอง โดยมีการแปร และทำนองหลักอยู่ในบันไดเสียงเดียวกัน ทำนองแปรบางวรรค            

เป็นการฝาก มีทั้ง 2 ห้อง 4 ห้อง 6 ห้อง 8 ห้อง การแปรทำนองในเพลงภาษา โดยแปรอยู่ในกลุ่มเสยีง

ของภาษาน้ัน ๆ ในส่วนของกลอน มี 2 ลักษณะด้วยกัน กลอนเพลงประเภทต่อเนื่อง เป็นการใช้กลอน

เพลงเรียงร้อยไปตามทำนองแปร และกลอนเพลงที่เป็นคู่ เป็นกลอนพลงประเภท ถาม ตอบ  

  สันติ อุดมศรี (2549, น. 189 - 190) ได้ศึกษาเรื่อง การสืบทอดวัฒนธรรมดนตรีไทยสำนัก            

ครูรวม พรหมบุรี โดยมีวัตถุประสงค์ 1) เพื่อศึกษาประวัติชีวิตครูรวม พรหมบุรี 2) เพื่อศึกษากลวธีิ

การถ่ายทอดความรู ้ของครูรวม พรหมบุรี 3) เพื ่อศึกษาบทบาทหน้าที่  และสถานะครูกับศิษย์            

ภายในสำนัก ผลการวิจัยพบว่า ครูรวม พรหมบุรี เป็นศิษย์ของหลวงชาญเชิงระนาด (เงิน ผลารักษ์)               
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ครูสุ่ม ดนตรีเจริญ และครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ศึกษาด้านดนตรีตนมีความรู้ความ

สามรถเป็นเลิศ ครูรวม พรหมบุรี มีความสามารถในการบรรเลงระนาดเอก และฆ้องวงใหญ่ ซึงครูรวม    

พรหมบุรี มีนิสัยอ่อนโน้ม ถ่อมตน มีการฝึกอบรมสั่งสอนศิษย์ภายในสำนักที ่ดี จึงทำให้ครูรวม              

พรหมบุรี ประสบความสำเร็จเป็นศิลปิน และเป็นที่ยอมรับของสังคมดนตรีไทย ชื่อเสียงของสำนัก           

ครูรวม ได้แพร่กระจายไปยังอำเภอใกล้เคียง อำเภอวัดเพลง อำเภอโพธาราม ดังปรากฏช่ือคณะดนตรี

ดังนี้ คณะ พ. เผยเผ่าเย็น คณะ ศ ศิลปบรรเลง คณะทวี พันธุ คณะสองพี่น้องบรรเลง คณะลูกเจี๊ยบ

บรรเลง คณะบุญทรงบรรเลง คณะน้องณี นาฏศิลป์ คณะสงบบรรเลง คณะสาม อ . บรรเลง                    

และคณะ ส. ประสบศิลป์  

  ฌานโชติ พรหมมา (2548, น. 98) ได้ศึกษาเรื ่องตระโหมโรงกรณีศึกษาทางระนาดเอก          

ของครูไชยยะ ทางมีศรี โดยมีวัตถุประสงค์ 1) เพื่อศึกษาประวัติความเป็นมา และรูปแบบการบรรเลง

เพลงตระในโหมโรงเย็น 2) เพื่อศึกษาจังหวะหน้าทัพตะโพน และกลองทัด ผลการวิจัยพบว่า ลักษณะ

การดำเนินกลอนระนาดเอกในเพลงตระโหมโรง คล้ายกับเพลงทะแยทางไล่ ที่ครูไชยยะ ทางมีศรีได้รบั

การถ่ายทอดมาจากครูรวม พรหมบุรี และยังพบการดำเนินกลอนในลักษณะใกล้เคียงกับทำนองหลัก 

และการบรรเลงเรียงเสียง ขึ ้น ลง โดยครูไชยยะ ทางมีศร ี ได้แรงบัลดาลใจจากเพลงทะแย                  

จึงนำรูปแบบสำนวนกลอนเพลงทะแยมาประยุกต์ใช้กับเพลงตระโหมโรง  

  ชัยวัฒน์ พึ่งทองคำ (2549, น. 128 - 130) ได้ศึกษาเรื่อง การศึกษาเพลงทยอยเดี่ยวสำหรับ

ระนาดเอกทางครูจางวางทั ่ว พาทยโกศล โดยมีวัตถุประสงค์ 1) เพื ่อศึกษาประวัติความเป็นมา            

ของเพลงทยอยเดี่ยว 2) เพื ่อศึกษาวิเคราะห์วิธีการดำเนินทำนอง และการใช้กลวิธีพิเศษต่าง ๆ             

ของการเดี่ยวระนาดเอกเพลงทยอยเดี่ยวทางครูจางวางทั่ว พาทยโกศล ผลการวิจัยพบว่า เพลงทยอย

เดี่ยวประพันธ์ขึ้นครั้งแรกโดย พระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) โดยได้นำโครงสร้างเพลงทยอย             

2 ชั้น และชั้นเดียว ที่เป็นประเภทเพลงลูกโยน และลูกล้อลูกขัดมาแต่งขยายให้เกิดเป็นเพลงทยอย              

เพลงทยอยเดี่ยวถือได้ว่าเป็นเพลงเดี่ยวขั้นสูง โดยแรกเริ่มการประพันธ์ทางเดี่ยว เพลงทยอยเดี่ยว           

มีเพียงปี่ในเท่านั้น ในเวลาต่อมาได้มีครูท่านอื่น ๆ ได้แต่งทางเดี่ยวเพลงทยอยเดี่ยวข้ึนในเครื่องดนตรี

ชิ ้นอื ่น ๆ  เช่น ระนาดเอก ระนาดทุ้ม ฆ้องวงใหญ่ เป็นต้น ในด้านการดำเนินทำนองระนาดเอก             

เพลงทยอยเดี่ยว พบว่ามีบันไดเสียง คือ บันไดเสียงทางนอก บันไดเสียงทางใน และมีอัตราจังหวะ          

3 ช้ัน 2 ช้ัน และช้ันเดียว การเคลื่อนที่ของทำนอง เป็นการเคลื่อนที่ที่สภุาพเรียบร้อย ค่อยเป็นค่อยไป           

และใช้กลวิธีขั้นพื้นฐานของระนาดเอก มีการผูกกลอนที่เรียงร้อยกลมกลืนกัน ผู้ประพันธ์ทางเดี่ยว
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แสดงให้เห็นถึงภูมิปัญญาในการประดิษฐ์ทำนองการเช่ือมให้เกิดความกลมกลืนกัน จนแทบจะไม่รู้สึก

ถึงการเปลี่ยนบันไดเสียงในแต่ละทำนอง อีกส่วนหนึ่งของผู้ประพันธ์ทางเดี่ยวทยอยเดี่ยว เพื่อสร้าง

อารมณ์ในเสียงเพลงที่เป็นอารมณ์รุกเร้าใจ โลดโผน สนุกสนาน เดี่ยวระนาดเอกเพลงทยอยเดี่ยว             

ของครูจางวางทั่ว พาทยโกศลเป็นเพลงเดี่ยวขั้นสูง  และเป็นเดี่ยวที่ใช้กลวิธีพิเศษในการบรรเลง         

อยู่เกือบครบทุกประเภทของกลวิธีการบรรเลงระนาดเอก กลอนที่พบในการวิจัยครั้งนี้ ประกอบ        

ไปด้วย กลอนไต่ลวด กลอนไต่ไม้ กลอนม้วนตะเข็บ กลอนซ่อนตะเข็บ กลอนพัน กลอนลอดตาข่าย 

และกลอนสับ 
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4. กรอบแนวคิดในการวิจัย 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพท่ี 2 กรอบแนวคิดในการวิจัย 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

 

 

 

ทฤษฎีวิเคราะห์ดนตร ี ทฤษฎีสุนทรียศาสตร ์

ศึกษาการบรรเลงเพลงรัวในการบรรเลง
อิสระ และบรรเลงกับการแสดง 

 

 ศึกษาการดำเนินทำนอง และกลวิธีของ
ระนาดเอกในการบรรเลงเพลงรัว 

 

กลวิธีการบรรเลงระนาดเอกประเภท
เพลงรัวของ ครูไชยยะ ทางมีศร ี

 

ครูไชยยะ ทางมีศร ี
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บทท่ี 3 

ระเบียบวิธีวิจัย 

   การศึกษาวิจัยเรื่องกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี เป็นการวิจัย

เชิงคุณภาพ โดยศึกษาจากการเก็บข้อมูลภาคสนาม ด้วยวิธีการสัมภาษณ์ เพื่อให้ได้ข้อมูลที่ ศึกษา

เกี ่ยวกับเพลงรัวจากครูไชยยะ ทางมีศรี แล ้วทำการศึกษาวิเคราะห์ ส ังเคราะห์ ซ ึ ่งขั ้นตอน                     

การดำเนินการวิจัย มีดังนี้ 

   1. กลุ่มเป้าหมาย 

   2. เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 

   3. การเก็บรวบรวมและการจัดกระทำข้อมูล 

   4. การตรวจสอบข้อมูล 

   5. การวิเคราะห์ข้อมูล 

   6. การนำเสนอข้อมูล 

  ผู้วิจัยจะขอนำเสนอรายละเอียดข้ันตอนในการดำเนินการวิจัย ดังนี้ 

1. กลุ่มเป้าหมาย    

  1.1 ผู้ให้ข้อมูลหลัก คือ ครูไชยยะ ทางมีศรี 

  1.2 ผู้ให้ข้อมูลร่วม กลุ่มลูกศิษย์ผู้ได้ศึกษาเพลงรัวจากครูไชยยะ ทางมีศรีจำนวน 4 คน ได้แก่ 

1) นายทวีศักดิ์ อัครวงษ์ 2) นายภูธิชย์ พึ่งสัตย์ 3) นายศุภชัย สิงห์เขื่อน 4) นายสุรสิทธิ์ เขาสถิตย์ 

เพื่อให้ข้อมูลที่เกี่ยวกับการบรรเลงเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี ที่ได้ให้แนวคิดการบรรเลงเพลงรัว

ในพิธีกรรม และประกอบการแสดง รวมถึงการเลือกใช้การดำเนินทำนอง และกลวิธีต่าง ๆ  

  1.3 ผ ู ้ให ้ข้อมูลร่วม กลุ ่มเพื ่อนร่วมงานของครูไชยยะ ทางมีศรี  จำนวน 4 คน ได้แก่                   

1) นายอุทัย ปานประยูร 2) นายศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน 3) นายปี๊บ คงลายทอง 4) สุริยะ ชิตท้วม เพื่อให้

ข้อมูลที่เกี่ยวกับการบรรเลงระนาดเอกในเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี ที่ปฏิบัติงานราชการร่วมกัน

ในงานบรรเลง วงปี่พาทย์เสภา การบรรเลงในพิธีกรรม และการบรรเลงประกอบการแสดง 
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   1.4 ผู ้ให ้ข้อมูลร่วม กลุ ่มผู ้เชี ่ยวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทย จำนวน 3 คน ได้แก่                    

1) ครูรัจนา พวงประยงค์ (ศิลปินแห่งชาติ) 2) ครูวัชรวัน ธนะพัฒน์ 3) ครูไพฑูรย์ เข้มแข็ง เพื่อให้

ข้อมูลที่เกี่ยวกับการบรรเลงระนาดเอกในเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี ที่ปฏิบัติงานราชการร่วมกัน

ในงานบรรเลงประกอบการแสดง 

2. เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 

  ผู้วิจัยใช้เครื่องมือในการวิจัย คือ แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง ผู้วิจัยสร้างแบบสัมภาษณ์

แบบมีโครงสร้าง ประกอบไปด้วยข้อคำถามทั้งหมด 4 ตอน คือ ตอนที่ 1) ข้อมูลเกี่ยวกับผู้ให้สมัภาษณ์ 

ประกอบไปด้วยข้อคำถามทั้งหมด 15 ข้อ ตอนที่ 2) กลุ่มลูกศิษย์ ประกอบไปด้วยข้อมคำถามทั้งหมด 

8 ข้อ ตอนที่ 3) กลุ่มเพื่อนร่วมงานคำถามทั้งหมด 5 ข้อ ตอนที่ 4) กลุ่มผู้เชี่ยวชาญนาฏศิลป์จำนวน  

3 ข้อ โดยเครื่องมือวิจัยที่เป็นแบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างที่สร้างขึ้นไปให้ผู้เชี่ยวชาญ จำนวน            

5 ท่าน ตรวจสอบ ได้แก่ 
   2.1 รองศาสตราจารย์ ดร. มานพ วิสุทธิแพทย ์

   2.2 รองศาสตราจารย์ ดร. สุพรรณี เหลือบุญชู 

   2.3 รองศาสตราจารย์ ดร. ภัทระ คมขำ 

   2.4 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. วิชฎาลัมพก์ เหล่าวานิช 

   2.5 อาจารย์ ดร. สุชาดา โสวัตร 

  เพื ่อหาประสิทธิภาพของข้อคำถามด้วยการวิเคราะห์ข้อคำถามแบบอิงเกณฑ์หาความ

เที่ยงตรงของเนื้อหาโดยใช้ดัชนีความสอดคล้องระหว่างข้อคำถามของแบบทดสอบกับตัวช้ีวัด (Index 

of Item Objective Congruence) หรือ IOC โดยกำหนดคะแนนความคิดเห็น ดังนี้ 

   + 1 แทน แน่ใจว่าข้อคำถามวัดตรงตามตัวช้ีวัด 

   0 แทน ไม่แน่ใจว่าข้อคำถามวัดตรงตามตัวช้ีวัดหรือไม่ 

   -1 แทน แน่ใจว่าข้อคำถามไม่ได้ตามตัวช้ีวัดข้อนั้น 

  นำผลการให้คะแนนความคิดเห็นของผู ้เชี่ยวชาญทั้ง 5 ท่าน หาค่าดัชนีความสอดคล้อง

ระหว่างข้อคำถามของแบบทดสอบกับตัวชี ้วัด ปรับแก้ข้อคำถามตามแนะนำของผู ้เชี ่ยวชาญ         

และคัดเลือกข้อคำถามที่มีค่าความสอดคล้องไม่ต่ำกว่า 0.50 
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 อุปกรณ์ที่เอื้อต่อการปฏิบัติการวิจัย ได้แก่ 

   - notebook 

   - โทรศัพท์มือถือ 

3. การเก็บรวบรวมและการจัดกระทำข้อมูล 

  การศึกษาวิจัยเรื่องกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี มีการเก็บ

ข้อมูล 2 ส่วนด้วยกัน 1) ข้อมูลภาคสนาม 2) ข้อมูลเอกสาร ดังนี้ 
  3.1 การเก็บข้อมูลภาคสนาม แบ่งออกตามกลุ่มผู้ให้ข้อมูล ดังนี้ 

   3.1.1 การเก็บข้อมูลภาคสนาม 

     ผู้วิจัยเก็บข้อมูลเพลงรัวทางระนาดเอกที่ประพันธ์ขึ้นโดยครูไชยยะ ทางมีศรีด้วย

วิธีการลงภาคสนามเพื ่อต่อเพลง เพื ่อให้ได้ข้อมูลเพลงรัวทางระนาดเอกที่ครูไชยยะ ทางมีศรี           

ไดบ้รรเลงไว้ หรือผูกสำนวนไว้ ได้แก่ 1) เพลงรัวประลองเสภา 2) เพลงรัวลาเดียว 3) เพลงรัวสามลา 

และ 4) รัวคุกพาทย์ ทั้งในรูปแบบการบรรเลงเพลงรัวพิธีกรรม และการบรรเลงประกอบแสดง 

    3.1.2 การเก็บข้อมูลจากกลุ่มลูกศิษย์ผู้ได้ศึกษาเพลงรัวจากครูไชยยะ ทางมีศรี 

           ผู้วิจัยใช้วิธีการสัมภาษณ์เพื่อเก็บข้อมูลเรื่องการบรรเลงเพลงรัวในทุกรูปแบบที่ได้

ศึกษามาจากครูไชยยะ ทางมีศรี จากกลุ่มลูกศิษย์ผู้ได้ศึกษาเพลงรัวจากครูไชยยะ ทางมีศรี 

    3.1.3 การเก็บข้อมูลจากกลุ่มเพื่อนร่วมงานของครูไชยยะ ทางมีศรี 

          ผู ้วิจัยให้วิธีการสัมภาษณ์เพื ่อเก็บข้อมูลเรื ่องรูปแบบการดำเนินทำนอง กลวิธี 

ปฏิภาณไหวพริบ วิธีการพลิกแพลง กลเม็ดเด็ดพราย ในการบรรเลงระนาดเอกของครูไชยยะ ทางมีศรี 

จากกลุ่มเพื่อนร่วมงานของครูไชยยะ ทางมีศรี 

 3.2 การเก็บข้อมูลจากเอกสาร  

  ผู ้วิจัยได้ค้นคว้าหาข้อมูลและรวบรวม เอกสารที่เกี ่ยวกับเรื ่องราวทาง ด้านดนตรีที่

เกี่ยวข้องกับเพลงรัวต่าง ๆ ซึ่งเอกสารที่ผู้วิจัยได้ค้นคว้าและรวบรวมข้อมูลได้จากแหล่งข้อมูลดังนี้ 

   1) หอสมุดแห่งชาติ 

      2) ห้องสมุดภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปะนาฏดุริยางค์ 

      3) ศูนย์รักศิลป์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 

      4) หอสมุดปรีดี พนมยงค์ 
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  ในการการศึกษาวิจัยเรื ่องกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี            

ได้กำหนดวัตถุประสงค์ไว้ 2 ข้อ คือ 1) ศึกษาการดำเนินทำนอง และวิธีการบรรเลงของระนาดเอก            

ในการบรรเลงเพลงรัว 2) ศึกษาการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรม และบรรเลงประกอบการแสดง ผู้วิจัย

จึงได้จัดกระทำข้อมูลออกเป็น 2 ส่วน ตามวัตถุประสงค์ ดังนี้ 

  3.3 ข้อมูลด้านการดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงของระนาดเอกในการบรรเลงเพลงรัว 

    3.3.1 การดำเนินทำนองระนาดเอกในการบรรเลงเพลงรัว 

    3.3.2 วิธีการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัว  

                3.3.3 เพลงรัวประลองเสภา 

                 3.3.4 เพลงรัวลาเดียว 

    3.3.5 เพลงรัวสามลา 

         3.3.6 เพลงคุกพาทย์ 

  3.4 ข้อมูลด้านการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรม และประกอบการแสดง 

    3.4.1 เพลงรัวในการบรรเลงพิธีกรรม 

     3.4.1.1 เพลงรัวลาเดียว 

     3.4.1.2 เพลงรัวสามลา 

     3.4.1.3 เพลงคุกพาทย์ 

    3.4.2 เพลงรัวประกอบการแสดง 

     3.4.2.1 เพลงรัวลาเดียว 

     3.4.2.2 เพลงรัวสามลา 

     3.4.2.3 เพลงคุกพาทย์ 

4. การตรวจสอบข้อมูล 

  หลังจากผู้วิจัยได้ทำการจัดกระทำข้อมูลแล้ว ผู้วิจัยนำข้อมูลนั้นมาตรวจสอบ ข้อมูลที่เป็น          

ตัวโน้ต ทำการตรวจสอบความถูกต้องโดยให้ผูเ้ช่ียวชาญ คือ ครูไชยยะ ทางมีศรี เป็นผู้ตรวจสอบความ 

ถูกต้องในการบันทึกโน้ต 
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5. การวิเคราะห์ข้อมูล 
  ผู้วิจัยนำข้อมูลที่ได้รับการตรวจสอบแล้วมาวิเคราะห์ โดยแยกวิเคราะห์ตามวัตถุประสงค์ที่ได้

ตั้งไว้ คือ 1) ศึกษาการดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงของระนาดเอกในการบรรเลงเพลงรัว               

2) ศึกษาการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรม และบรรเลงประกอบการแสดง โดยวัตถุประสงค์ข้อที่ 1             

ใช้ทฤษฎีการวิเคราะห์ดนตรีไทยในการวิเคราะห์ข้อมูล และวัตถุประสงค์ข้อที ่ 2 ใช้ทฤษฎี

สุนทรียศาสตร์ในการวิเคราะห์ข้อมูล 

6. การนำเสนอข้อมูล 
  ผู้วิจัยสรุปผลการวิเคราะห์ข้อมูลแยกเป็นประเด็นตามวัตถุประสงค์ นำเสนอด้วยการเขียนใน

รูปแบบการพรรณนา และจัดพิมพ์เป็นรูปเล่มตามแบบของโครงการบัณฑิตศึกษา แบ่งออกเป็น 6 บท 

โดยจะนำเสนอผลการวิจัยจากวัตถุประสงค์ในแต่ละข้อ คือ วัตถุประสงค์ข้อที ่ 1 นำเสนอผล         

การวิเคราะห์ข้อมูลในบทที่ 4 การดำเนินทำนองและกลวิธีการบรรเลงของระนาดเอกในการบรรเลง          

เพลงรัว และวัตถุประสงค์ข้อที ่ 2 นำเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูลในบทที่ 5 การบรรเลงเพลงรัว                

ในการบรรเลงพิธีกรรม และบรรเลงประกอบการแสดง 
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บทท่ี 4 

ศึกษาการดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกในเพลงรัว 

ของครูไชยยะ ทางมีศรี 

 การวิจ ัยเรื ่อง กลวิธีการบรรเลงระนาดเอกประเภทเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี                       

มีวัตถุประสงค์ ศึกษาการดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกในเพลงรัว ขอบเขตเพลง             

ที่นำมาวิเคราะห์ ได้แก่ เพลงรัวปละลองเสภา เพลงรัวลาเดียว เพลงรัวสามลา เพลงรัวคุกพาทย์ ผู้วิจัย

ได้แบ่งประเด็นการวิเคราะห์ คือ ลักษณะการแปลการดำเนินทำนองระนาดเอก ทิศทางการเคลื่อนที่

ของเสียง การใช้กลวิธีการบรรเลงระนาดเอก และการวิเคราะห์บันไดเสียง ในการวิเคราะห์การดำเนิน

ทำนองเพลงรัวทั้ง 4 เพลง กำหนดสัญลักษ์ที่ใช้ในการวิเคราะห์ดังนี้ 

  1. การกำหนดตำแหน่งสัญลักษณ์ที่ใช้ในการวิเคราะห์ 

  2. ศัพท์สังคีตที่เกี่ยวข้องกับการบรรเลงเพลงรัว 

  3. การวิเคราะห์การดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวประลองเสภา 

  4. การวิเคราะห์การดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวลาเดียว 

  5. การวิเคราะห์การดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวคุกพาทย์ 

1. การกำหนดตำแหน่งสัญลักษณ์ที่ใช้ในการวิเคราะห์ 

 1.1 ตำแหน่งโน้ตฆ้องวงใหญ่   

 

   รฺ     มฺ    ฟฺ     ซ ฺ    ล ฺ   ทฺ     ด     ร      ม     ฟ    ซ    ล     ท    ด ํ    รํ     มํ 

ภาพท่ี 3 ภาพตำแหน่งโน้ตฆ้องวงใหญ ่
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 1.2 ตำแหน่งโน้ตระนาดเอก 

 

    ฟฺ   ซฺ   ลฺ   ท ฺ  ด ฺ  รฺ   มฺ   ฟฺ     ซฺ   ล ฺ  ทฺ   ด   ร    ม   ฟ  ซ     ล   ท   ด ํ  รํ   มํ     ฟ ํ

ภาพท่ี 4 ภาพตำแหน่งโน้ตระนาดเอก 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 1.3 สัญลักษณ์การตีรัว คือ การตีรัวต่อเนื่องไม่ใหเ้สียงขาด โดยมีลักษณะการใช้มือซ้าย และ
มือขวาตีรัวอยู่ในลูกเดียวกัน 

              หรือ      
ภาพท่ี 5 ภาพสัญลักษณ์การตรีัว 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 1.4 สัญลักษณ์การตีกรอ คือ การตีกรอคู่เสียงต่าง ๆ  เช่น กรอคู่แปด กรอคู่หก กรอคู่ห้า     
กรอคู่สี่ กรอคู่สาม กรอคู่สอง   

 
ภาพท่ี 6 ภาพสัญลักษณ์การตกีรอ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

1.5 สัญลักษณ์ในการก้ันห้อง คือ สัญลักษณ์ในการแบ่งวรรคหรือกลุ่มของการดำเนินทำนอง 

        

ภาพท่ี 7 ภาพสัญลักษณ์ในการกัน้ห้อง 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 



36 
 

 1.6 สัญลักษณ์การกำหนดตำแหน่งโน้ตทางระนาดเอก และโน้ตทางฆ้องวงใหญ่  คือ              
การแบ่งบรรทัดระหว่างโน้ตทางระนาดเอก และโน้ตทางฆ้องวงใหญ่ โดยกำหนดให้บรรทัดบน             
เป็นโน้ตทางระนาดเอก และบรรทัดล่าง เป็นโน้ตทางฆ้องวงใหญ่ 

 
ภาพท่ี 8 ภาพสัญลักษณ์การกำหนดโน้ตทางระนาดเอก และโน้ตทางฆ้องวงใหญ ่

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 

2. ศัพท์สังคีตที่เก่ียวข้องกับการบรรเลงเพลงรัว 

 2.1 การตีเกร็ดมือ หมายถึง การตีที่ใช้มือซ้าย และมือขวาผสมกันเป็นกลุ่มเสียง ที่มีเสียง
มากกว่า 1 เสียงขึ้นไป ที่มีลักษณะผสมเสียงในคู่เสียงต่าง ๆ  กรอคู่แปด กรอคู่หก กรอคู่ห้า กรอคู่สี่ 
กรอคู่สาม กรอคู่สอง  เป็นต้น โดยใช้มือทั้งสองข้าง ตีลงไปที่ผืนระนาดเอกมีทั้งรูปแบบตีลงผืนระนาด
พร้อมกัน และรูปแบบตีลงผืนระนาดไม่พร้อมกัน เป็นคู่เสียง หรือกลุ่มเสียงที่กำหนดในการตีเกร็ดมือ
ที ่มีลักษณะผสมกลวิธี เช่น การตี สะเดาะผสมมือ โดยใช้มือซ้ายหนึ ่งเสียง มือขวาสองเสียง                  
การตีสะบัดข้ึนผสมมือ โดยใช้มือซ้ายหนึ่งเสียง มือขวาสองเสียง และการตีสะบัดลงผสมมือโดยใช้มือ
ขวาสองเสียง มือซ้ายหนึ่งเสียง ลักษณะดังกล่าวนี้เรียกว่าการตีเกร็ดมือทั้งสิน 

  2.2 การตีลักษณะแนวทวี หมายถึง การตีจากแนวช้าไปหาแนวเร็วในลักษณะของวรรค

ระยะสั้น ๆ หรือบางช่วงทำนอง 

  2.3 การตีแนวผสม หมายถึง แนวการตีที่อยู ่ในระหว่างแนวช้า และแนวเร็วผสมกัน              

โดยมีลักษณะการบรรเลงสลับกันเป็นช่วง และการใช้กำลังในการตีแนวผสมเพียงครึ่งหนึ่งในการตีขยี้ 

  2.4 การตีแนวเรียวหางหนู หมายถึง การตีที่เริ่มจากแนวช้าของต้นท่อนเพลง แล้วเพิ่ม

ความเร็วข้ึนตามลำดับจนจบท่อน 
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3. การวิเคราะห์การดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวประลองเสภา  
 เพลงรัวประลองเสภา แบบท่ี 1  

วรรคท่ี 1  

 

 

ภาพท่ี 9 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 1 วรรคที่ 1 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องแรกเป็นการข้ึนต้นเพลง โดยการใช้ปี่ในเป่านำข้ึนต้น ในห้องที่ 1 ห้องที่ 2 - 5 

เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บคู่แปดเรียงเสียงขึ้นจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง 

โดยมีการตีเรียงเสียง และสลับกับการตีข้ามเสียง ห้องที่ 5 - 6 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอก              

ด้วยลักษณะการตีเก็บคู่แปดเรียงเสยีงลงจากเสยีงสงูมาหาเสียงต่ำ ห้องที่ 6 - 8 เป็นการดำเนินทำนอง

ระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บคู่แปดเรียงเสียงลงจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ กลวิธีที่พบในกลุ่มที่ 1 

คือกลวิธีการตีเก็บคู่แปดที่เริ่มจากแนวช้าไปจนถึงแนวเร็วสุดมือ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที ่

1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท  ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  



38 
 

 กลุ่มท่ี 2 ห้องที่ 9 - 20 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีคู่สี่ซ้ำเสียงหลาย

เสียง และในห้องที่ 13 เป็นการตีคู่สีในเสียงต่ำ ห้องที่ 17 - 20 กลับมาตีคู่สี่เสียงเดิมเช่นเดียวกับห้อง

ที่ 9 และในส่วนของห้องสุดท้ายห้องที่ 21 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีกรอ 

กลวิธีที่พบในกลุ่มที่ 4 คือการตีสะเดาะยืนเสียงคู่สี่ และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุม่

ที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ล ท ม เมื่อวิเคราะห์กลุ่มโน้ตแล้วไม่สามารถบอกบันไดเสียงได้อยา่ง

ชัดเจน เนื่องจากโน้ตที่ปรากฏในกลุ ่มนี้ มีไม่ครบตามโครงสร้างของบันไดเสียง แต่โน้ตที่ ปรากฏ

สามารถวิเคราะห์ได้ 3 บันไดเสียง คือ บันไดเสียง เร ซอล และที เนื่องจากกลุ่มที่ 4 มีลักษณะการใช้

กลุ่มโน้ตที่เหมือนกันกับ 3 กลุ่มที่กล่าวมาข้างต้น ทั้ง 4 กลุ่มนี้มีความสอดคล้องกันกับบันไดเสยีง ซอล 

อย่างชัดเจน  

วรรคท่ี 2  

 

ภาพท่ี 10 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 1 วรรคที่ 2 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 22 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง และสะบัด

ข้ึนแบ่งมือเหมือนมือฆ้อง เรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ซ ลงมาหาเสียง ล และสะบัดข้ึนด้วยโน้ตเสียง 

ฟ ข้ึนไปหาเสียง ร ในห้องที่ 23 มีลักษณะการตีคู่สี่ โดยในห้องที่ 22 - 23 พบกลวิธีการตีสะบัดเรียงสี

ยงขึ้นการตีสะบัดเรียงเสียงลง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล 

ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร ลูกตก

ของกลุ่มที่ 1   



39 
 

 กลุ่มที่ 2 ห้องที่ 24 - 29 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีกรอเรียงเสียง

ข้ึน และเรียงเสยีงลง มีการเคลื่อนที่ของเสียง ร ข้ึนมาหาเสียง  ท ในห้องที่ 30 มีลักษณะการตีกรอคู่สี่ 

โดยในห้องที่ 23 - 30 พบกลวิธีการตีรัวปริบ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุม่ที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ต

ที่ใช้ คือ  ร ม ฟ ซ ล ท ด ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็น

เสียงจร ลูกตกของกลุ่มที่ 2   

วรรคท่ี 3  

 

ภาพท่ี 11 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 1 วรรคที่ 3 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 31 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปด

โดยเรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ร ลงมาหาเสียง ล โดยในห้องที ่ 31 พบกลวิธีการตีขยี้ จากการ

วิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันได

เสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร ลูกตกของกลุ่มที่ 1   

 กลุ่มท่ี 2 ห้องที่ 32 - 33 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บ

คู่แปดเรียงเสียง โดยตีซ้ำทำนองหลายรอบ และมีแนวการตีที่เร็วข้ึนเรื่อย ๆ ทิศทางการเคลื่อนที่ของ

เสียงจะตีเรียงเสียง และข้ามเสียง ลงจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ในโน้ตเสียง ล ขึ้นมาหาเสียง  ม           

ในห้องที่ 32 - 33 พบกลวิธีการตีเก็บคู่แปดเริ่มจากแนวช้าไปจนเร็วสุดมือ จากการวิเคราะห์บันได

เสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ม ร ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล ลูกตกของ

กลุ่มที่ 2 คือ ซ5 (ซ ล ท x ร ม x ) 
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 กลุ่ม 3 ห้องที ่ 33 - 35 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บคู ่แปด          

ข้ามเสียง และเรียงเสียง โดยเรียงเสียงจากเสียงต่ำมาหาเสียงสูง ในโน้ตเสียง ม ถึงโน้ตเสียง ด และ

เป็นการตีย้ำเสียง ในห้อง 33 - 35 พบกลวิธีการตีขยี้นอนวันสองเสียง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงใน

กลุ่มที่ 3 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบนัไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดย

มีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร ในลูกตกของกลุ่มที่ 3   

วรรคท่ี 4  

 

ภาพท่ี 12 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 1 วรรคที่ 4 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 36 - 43 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่

แปดเรียงเสียงลง และเรียงเสียงขึ้น ในการตีขยี้เสียงสุดท้าย จะเป็นการตีข้ามเสียง โดยเรียงเสียงลง

จากโน้ต เสียง ด ลงมาหาเสียง ม และมีการตีเรียงเสียงขึ้นในโน้ตเสียง ท ถึงเสียง ม ห้องที่ 37 - 40 

เป็นการตีในลักษณะซ้ำทำนองโดยในห้องที่ ห้องที ่ 41 เป็นการตีสำนวนกลอนเฉพาะด้วยการตี

สะเดาะ ห้องที่ 42 - 43 เป็นเป็นการตีซ้ำทำนอง และมีการตีสะบัดข้ามเสียง ในห้อง 36 - 43 พบล

วิธีการตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีสะบัดข้ามเสียง     จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามี

กลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร 

ลูกตกของกลุ่มที่ 1  

 กลุ่มท่ี 2 ห้องที่ 43 - 47 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเกรด็

มือ โดยตีเป็นกระสวนทำนองเดียวกัน มีทั้งเรียงเสียง และข้ามเสียง ส่วนทิศทางของเสียงจะพบว่า

เสียงนั ้น ไล่ลงจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ และไล่จากเสียงต่ำไปหาเสียงส ูง ในห้องที ่ 43 - 47                  

พบกลวิธีการตีรัวสลับมือผสมเสียง และการตีเกร็ดมือ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่า

มีกลุ ่มโน้ตที ่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด           

และเสียงฟาเป็นเสียงจร ลูกตกของกลุ่มที่ 2  

 กลุ่ม 3 ห้องที่ 47 - 49 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บคู่แปดเรียง

เสียง และข้ามเสียง โดยเรียงเสียงจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ในโน้ตเสียง ร ถึงโน้ตเสียง ม ห้องที่ 49 

เป็นการตีกรอคู่ห้า เพื่อลงจบเพลง ในห้อง 47 - 49 พบกลวิธีการตีแนวกลางมือ และการตีกรอเป็นคู่

เสียง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 3 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ร ม ซ ล ท ซึ่งเป็นโครงสร้าง

ของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน 
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 เพลงรัวประลองเสภา แบบท่ี 2  

วรรคท่ี 1 

 

ภาพท่ี 13 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 2 วรรคที่ 1 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องแรกเป็นการขึ้นต้นเพลง โดยใช้ปี่ในเป่านำขึ ้นต้น ในห้องที่ 1ห้องที่ 2 - 6              

เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปดเรียงเสียงขึ้นจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง 

โดยมีการตีเรียงเสียง และสลับกับการตีข้ามเสียง กลวิธีที่พบในกลุ่มที่ 1 คือกลวิธีการตีขยีคู่้แปด จาก

การวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของ

บันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโดเป็นเสียงจร  

 กลุ่มที ่ 2 ห้องที่ 7 - 11 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีรัวลูกเดียว             

เรียงเสียงลง จากโน้ตเสียง ม สูงลงมาหาเสียง ม กลาง และในห้องที่ 11 - 14 เป็นการตีรัวเป็นทำนอง 

เรียงเสียง และข้ามเสียง จากโน้ตเสียง ม กลางไปมาหาเสียง ม ต่ำ กลวิธีที่พบในกลุ่มที่ 2 คือการตีรัว

ลูกเดียว การตีรัวเรียงเสียง และข้ามเสียง และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 

พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ  เมื่อวิเคราะห์กลุ่มโน้ตแล้วไม่สามารถบอกบันไดเสียงได้
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อย่างชัดเจน เนื่องจากกลุ่มที่ 2 มีลักษณะการใช้กลุ่มโน้ตที่เหมือนกันกับ 1 กลุ่มที่กล่าวมาข้างต้น 

กลุ่มนี้จึงมีความสอดคล้องกันกับบันไดเสียง ซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด เสียงฟาเป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 2  

 

ภาพท่ี 14 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 2 วรรคที่ 2 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 15 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง และสะบัด

ข้ึนแบ่งมือเหมือนมือฆ้อง เรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ซ ลงมาหาเสียง ล และสะบัดข้ึนด้วยโน้ตเสียง 

ฟ ขึ ้นไปหาเสียง ร ในห้องที ่ 16 มีลักษณะการตีคู่สี่ โดยในห้องที ่ 15 - 16 พบกลวิธีการตีสะบัด               

เรียงเสียงขึ้นการตีสะบัดเรียงเสียงลง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ 

คือ  ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสรา้งของบนัไดเสยีงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

 กลุ่มที่ 2 ห้องที่ 16 - 26 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีรัวลูกเดียว           

เรียงเสียงขึ้น และเรียงเสียงลง มีการเคลื่อนที่ของเสียง ร ขึ้นมาหาเสียง   ท ห้อง 26 - 27 เป็นการ

ดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีรัวสลับมือผสมเสียง ในห้องที่ 27 มีลักษณะการตีกรอคู่สี่ 

โดยในห้องที่ 16 - 27 พบกลวิธีการตีรัวปริบ และกลวิธีการตีรัวสลับมือผสมเสียงจากการวิเคราะห์

บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ร ม ฟ ซ ล ท ด ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียง

ซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 3  

 
ภาพท่ี 15 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 2 วรรคที่ 3 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 28 - 33 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีรัว

ลูกเดียวเรียงเสียงข้ึน และเรียงเสยีงลง โดยเรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ท ลงมาหาเสียง ซ ในห้องที่ 29 

มีลักษณะการตีรัวข้ามเสียง โดยในห้องที่ 28 - 33 พบกลวิธีการตีรัวเรียงเสียง และข้ามเสียง จากการ

วิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท  ร ม  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันได

เสียงซอล  
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วรรคท่ี 4 

 

 

ภาพท่ี 16 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 2 วรรคที่ 4 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที ่ 1 ห้องที ่ 34 - 38 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเกร็ดมือ            

โดยเร ียงเส ียงต่ำไปหาเส ียงส ูง  โดยตีซ ้ำทำนอง 34 - 38 พบลวิธีการตีร ัวสลับมือผสมเสียง                  

การตีสะเดาะ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็น

โครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

 กลุ่มที่ 2 ห้องที่ 38 - 42 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี       

เกร็ดมือ มีทั ้งเรียงเสียง และข้ามเสียง ส่วนทิศทางของเสียงจะพบว่าเสียงนั ้น ไล่ลงจากเสียงสูง           

มาหาเสียงต่ำ และไล่จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในห้องที่ 38 - 42 พบกลวิธีการตีสะเดาะ และการตี

เกร็ดมือ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็น

โครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด  
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 กลุ่ม 3 ห้องที่ 42 - 49 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้      

คู่แปดเรียงเสียงขึ้น และเรียงเสียงลง จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง โดยเรียงเสียงข้ึนจากโน้ต 

เสียง ร ลงไปหาเสียง ด ห้องที่ 43 เป็นการตีซ้ำเสียงหลาย ๆ  ครั้ง โดยข้ึนอยู่กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้

เหมาะสมมากน้อยเพียงใด ในห้องที่ 50 เป็นการตีกรอคู่ห้า ห้องที่ 42 - 50 พบกลวิธีการตีขยีน้อนวัน

สองเสียง และการตีกรอเป็นคู่เสียง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 3 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ 

ร ม ซ ล ท ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร 

 เพลงรัวประลองเสภา แบบท่ี 3  

วรรคท่ี 1 

 

ภาพท่ี 17 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 3 วรรคที่ 1 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องแรกเป็นการขึ้นต้นเพลง โดยใช้ปี่ในเป่านำขึ ้นต้น ในห้องที่ 1ห้องที่ 2 - 5               

เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้นอนวัน เรียงเสียงขึ้นจากเสียงสูงไปหาเสียงต่ำ 

โดยมีการตีเรียงเสียง และสลับกับการตีข้ามเสียง กลวิธีที่พบในกลุ่มที่ 1 คือกลวิธีการตีขยี้นอนวัน 

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของ

บันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโดเป็นเสียงจร  
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 กลุ่มที ่ 2 ห้องที่ 6 - 10 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีรัวลูกเดียว         

แบบเป็นทำนอง เรียงเสียง และข้ามเสียง จากโน้ตเสียง ม สูงลงมาหาเสียง ม ต่ำ และในห้องที่ 10 

เป็นการตีในลักษณะคู่สี่ ห้องที่ 11 - 13 มีลักษณะการตีรัวเข้า กลวิธีที่พบในกลุ่มที่ 2 คือการตีรัว       

ลูกเดียว การตีรัวเรียงเสียง และข้ามเสียง และการตีรัวสลับมือผสมเสียง จากการวิเคราะห์บันไดเสียง

ในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท  ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล  

วรรคท่ี 2 

 

ภาพท่ี 18 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 3 วรรคที่ 2 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 14 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง และสะบัด

ข้ึนแบ่งมือเหมือนมือฆ้อง เรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ซ ลงมาหาเสียง ล และสะบัดข้ึนด้วยโน้ตเสียง 

ฟ ข้ึนไปหาเสียง ร ในห้องที่ 15 มีลักษณะการตีคู่สี่ โดยในห้องที่ 14 - 15 พบกลวิธีการตีสะบัดเรียงสี

ยงขึ้นการตีสะบัดเรียงเสียงลง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล 

ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

 กลุ่มท่ี 2 ห้องที่ 16 - 21 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีรัวลูกเดียวเรียง

เสียงขึ้น และเรียงเสียงลง มีการเคลื่อนที่ของเสียง ร ขึ้นมาหาเสียง ท ห้อง 22 - 23 เป็นการดำเนิน

ทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีกรอคู่สาม โดยในห้องที่ 16 - 23 พบกลวิธีการตีรัวปริบ และ

กลวิธีการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ร ม ฟ ซ ล ท ด 

ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 3  

 

ภาพท่ี 19 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 3 วรรคที่ 3 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 24 - 29 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเกรด็

มือโดยเรียงเสียงลงจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ โดยในห้องที่ 24 - 29 พบกลวิธีการตีเกร็ดมือ จากการ

วิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ม ร  ท ล ซ ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันได

เสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

 กลุ่มที่ 2 ห้องที่ 29 - 31 เป็นการดำเนินทำนองของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเกร็ดมือ 

เรียงเสียง โดยตีซ้ำทำนองหลายรอบ และมีแนวการตีที่เร็วขึ้นเรื่อย ๆ  ทิศทางการเคลื่อนที่ของเสียง       

จะตีเรียงเสียง จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในโน้ตเสียง ซ ข้ึนมาหาเสียง  ด ในห้องที่ 29 - 31 พบกลวิธี

การตีเก็บคู่แปดเริ่มจากแนวช้าไปจนเร็วสุดมือ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่ม

โนต้ที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีเสียงโด เป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 4 

 

 
ภาพท่ี 20 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 3 วรรคที่ 4 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 32 - 34 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเกรด็

มือ จะเป็นการตีข้ามเสียงด้วยคู่ต่าง ๆ เช่น คู่สาม คู่หก และคู่แปด โดยมือขวาตียืนเสียง ซ มือซ้ายตี

ตามคู่เสียงต่าง ๆ ในห้อง 32 - 34 พบลวิธีการตีเกร็ดมือ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 

พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด   

และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

 กลุ่มที่ 2 ห้องที่ 34 - 39 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้ 

คู่แปดซ้ำทำนอง มีทั้งเรียงเสียง และข้ามเสียง ส่วนทิศทางของเสียงจะพบว่าเสียงนั้น ไล่ลงจากเสียง

สูงมาหาเสียงต่ำ และไล่จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในห้องที ่ 43 - 47  พบกลวิธีการตีสะบัดลง             
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และการตีขยี้คู่แปด จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ม  

ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

 กลุ่ม 3 ห้องที่ 40 - 48 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเกร็ดมอืเรยีงเสยีง 

และข้ามเสียง ห้องที่ 48 เป็นการตีกรอคู่ห้า เพื่อลงจบเพลง ในห้อง 40 - 48 พบกลวิธีการตีเกร็ดมือ 

และการตีกรอเป็นคู่เสียง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 3 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ร ม ซ ล 

ท ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  

 เพลงรัวประลองเสภา แบบท่ี 4  

วรรคท่ี 1 

 

 
ภาพท่ี 21 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 4 วรรคที่ 1 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องแรกเป็นการข้ึนต้นเพลง โดยใช้ปี่ในเป่านำข้ึนต้น ในห้องที่ 1ห้องที่ 2 - 5 เป็น

การดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปด เรียงเสียงขึ้นจากเสียงต่ำไปหาเสยีงสูง โดยมี

การตีเรียงเสียง จากเสียง ซ ต่ำ ไล่ข้ึนไปถึงเสียง ม สูง กลวิธีที่พบในกลุ่มที่ 1 คือกลวิธีการตีขยี้คู่แปด 

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้าง

ของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  
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 กลุ่มท่ี 2 ห้องที่ 6 - 11 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีรัวลูกเดียวแบบ

เป็นทำนอง เรียงเสียง และข้ามเสียง จากโน้ตเสียง ม สูงลงมาหาเสียง ม ต่ำ กลวิธีที่พบในกลุ่มที่ 2 

คือการตีรัวลูกเดียว การตีรัวเรียงเสียง และข้ามเสยีง  จากการวิเคราะห์บันไดเสยีงในกลุม่ที่ 2 พบว่ามี

กลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท  ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล  

วรรคท่ี 2  

 
ภาพท่ี 22 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 4 วรรคที่ 2 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 12 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง และสะบัด

ข้ึนแบ่งมือเหมือนมือฆ้อง เรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ซ ลงมาหาเสียง ล และสะบัดข้ึนด้วยโน้ตเสียง 

ฟ ข้ึนไปหาเสียง ร ในห้องที่ 15 มีลักษณะการตีคู่สี่ โดยในห้องที่ 12 พบกลวิธีการตีสะบัดเรียงสียงข้ึน

การตีสะบัดเรียงเสียงลง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด 

ร ม ฟ ซึ ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร ลูกตก           

ของกลุ่มที่ 1 คือ ซ5 (ซ ล ท x ร ม x ) 

 กลุ่มท่ี 2 ห้องที่ 13 - 20 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีรัวลูกเดียวเรียง

เสียงขึ้น และเรียงเสียงลง มีการเคลื่อนที่ของเสียง ร ขึ้นมาหาเสียง ท ห้อง 22 - 23 เป็นการดำเนิน

ทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีกรอคู ่สาม โดยในห้องที ่ 16 - 23 พบกลวิธีการตีรัวปริบ             

และกลวิธีการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ร ม ฟ ซ ล ท 

ด ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 3

 

ภาพท่ี 23 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 4 วรรคที่ 3 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 21 - 26 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี    

เกร็ดมือ โดยตีเป็นกระสวนทำนองเดียวกัน มีทั้งเรียงเสียง และข้ามเสียง ส่วนทิศทางของเสียงจะ

พบว่าเสียงนั้น ไล่ลงจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ และไล่จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในห้องที่ 21 - 26          

พบกลวิธีการตีเกร็ดมือ และการตีสะบัดลง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ต 

ที่ใช้คือ  ซ ล ท ด ร ม  ซึ่งเป็นโครงสรา้งของบนัไดเสยีงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 4

 

  

 
ภาพท่ี 24 โน้ตเพลงรัวประลองเสภา แบบที่ 4 วรรคที่ 4 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ ่ม 1 ห้องที ่ 29 - 31 เป ็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเกร็ดมือ             

ข้ามเสียง จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ในห้อง 29 - 31 พบกลวิธีการตีเกร็ดมือ จากการวิเคราะห์บันได

เสียงในกลุ ่มที ่ 1 พบว่ามีกลุ ่มโน้ตที ่ใช้ คือ ร ม ซ ล ท ซึ ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล                

อย่างชัดเจน 

 กลุ่มท่ี 2 ห้องที่ 31 - 41 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลกัษณะการตีเกรด็

มือ โดยตีเป็นกระสวนทำนองเดียวกัน มีทั้งเรียงเสียง และข้ามเสียง ส่วนทิศทางของเสียงจะพบว่า

เสียงนั้น ไล่ลงจากเสียงต่ำมาหาเสียงสูง ห้องที่ 37 - 41 เป็นการตีซ้ำทำนองโดยเริ่มจากแนวช้าไปหา

เร็ว ห้องที่ 31 - 41 พบกลวิธีการตีเกร็ดมือ การตีสะบัดข้ึน และการตีสะเดาะ จากการวิเคราะห์บันได

เสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล     

โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

 กลุ่มที่ 3 ห้องที่ 41 - 45  เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

เกร็ดมือ มีทั้งเรียงเสียง และข้ามเสียง ส่วนทิศทางของเสียงจะพบว่าเสียงนั้น ไล่ลงจากเสียงสูงมาหา

เสียงต่ำ ห้องที่ 41 - 45 พบกลวิธีการตีเกร็ดมือ การตีสะบัดลง และสะบัดขึ้น และการตีสะเดาะ            

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 3 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้าง

ของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

 กลุ่ม 4 ห้องที ่ 46 - 50 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บคู ่แปด          

เรียงเสียง และข้ามเสียง โดยเรียงเสียงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง และเรียงเสียงจากเสียงสูงมาหาเสียง

ต่ำ ในโน้ตเสียง ร ถึงโน้ตเสียง ม ห้องที่ 50 เป็นการตีกรอคู่ห้า เพื่อลงจบเพลง ในห้อง 46 - 50         

พบกลวิธีการตีแนวกลางมือ การตีขยี้นอนวันสองเสียง และการตีกรอเป็นคู่เสียง จากการวิเคราะห์

บันไดเสียงในกลุ่มที่ 4 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ร ม ซ ล ท ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล 

อย่างชัดเจน โดยมีเสียงโด เป็นเสียงจร  
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4. การวิเคราะห์การดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวลาเดียว 

 เพลงรัวลาเดียว แบบท่ี 1   

วรรคท่ี 1 

 

ภาพท่ี 25 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1 วรรคที่ 1 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 1 - 2 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีกรอ เรียงเสียง 

จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในโน้ตเสียง ล ท  ในห้อง 1 - 2 พบกลวิธีการตีกรอ เมื่อวิเคราะห์กลุ่มโน้ต

แล้วไม่สามารถบอกบันไดเสียงได้อย่างชัดเจน เนื่องจากโน้ตที่ปรากฏในวรรค มีไม่ครบตามโครงสร้าง

ของบันไดเสียง แต่โน้ตที่ปรากฏสามารถวิเคราะห์ได้ 3 บันไดเสียง คือ บันไดเสียง เร ซอล และที         

จะเห็นได้ว่าโน้ตวรรคที่ 1 มีน้อย  การวิเคราะห์บันไดเสียงจึงยังไม่สามารถวิเคราะห์ได้ จึงจะต้องดูใน

วรรคถัดไป 

วรรคท่ี 2

 
ภาพท่ี 26 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1 วรรคที่ 2 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่ม 1 ห้องที่ 3 - 8 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัด และการตี

สะเดาะ เรียงเสียง ในห้องที่ 7 มีลักษณะการซ้ำทำนอง ด้วยโน้ตเสียง ล ซ ม จากเสียงสูงมาหาเสียง

ต่ำ แนวการตีในห้องนี้ เป็นการตีแนวกลางมือไม่เร็วมาก และไม่ช้ามากจนเกินไป ในห้อง 3 - 8 พบ

กลวิธีการตีสะบัดข้ึน สะบัดลง การตีสะเดาะ และการตีแนวกลางมือ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงใน

กลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ด ร ม ฟ ล ท ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีเสียงโด 

และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

 กลุ่ม 2 ห้องที่ 8 - 11 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลกัษณะการตีสะเดาะ เป็นคู่เสยีง

ต่าง ๆ เช่น คู่สี่ และคู่แปด จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง  ในห้องที่ 11 - 14 มีลักษณะการตีสะเดาะ           

ผสมมือ และเป็นการตีเก็บคู่แปด จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ในห้อง 8 - 14 พบกลวิธีการตีสะเดาะ 

การตีเกร็ดมือผสมเสยีง และการตีเก็บคู่แปด จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที ่2 พบว่ามีกลุ่มโน้ต

ที่ใช้ คือ ด ร ม ฟ ล ท ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 3

 
ภาพท่ี 27 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1 วรรคที่ 3 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 15 - 17 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้         

คู่แปดเรียงเสียงขึ้น และเรียงเสียงลง จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง โดยเรียงเสียงข้ึนจากโน้ต 

เสียง ซ ลงไปหาเสียง ม ห้องที่ 18 - 19 เป็นการตีซ้ำเสียงหลาย ๆ  ครั ้ง โดยขึ ้นอยู่กับผู้บรรเลง        

จะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด แนวในการบรรเลงจะเริ่มจากช้าไปเร็ว ห้องที ่ 15 - 19           

พบกลวิธีการตีขยี้นอนวันสองเสียง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้      

คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 4 

 
ภาพท่ี 28 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1 วรรคที่ 4 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 20 - 25 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่

แปดเรียงเสียงลง และเรียงเสียงขึ้น จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง โดยเรียงเสียงขึ้นจากโน้ต 

เสียง ม ลงไปหาเสียง ร แนวการตีในห้องนี้ เป็นการตีแนวกลางมือไม่เร็วมาก และไม่ช้ามากจนเกินไป 

ในห้องที่ 23 - 25 เป็นการตีซ้ำเสียงหลาย ๆ  ครั้ง โดยขึ้นอยู่กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมาก

น้อยเพียงใด แนวในการบรรเลงจะเริ่มจากช้าไปเร็ว โดยโน้ตเสียง ซ ม ร ห้องที่ 20 - 25  พบกลวธีิ

การตีเก็บคู่แปดแนวกลางมือ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที ่1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท 

ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 5  

 
ภาพท่ี 29 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1 วรรคที่ 5 

        ท่ีมา: ผู้วิจัย  

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 26 - 28 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีกรอ 

เรียงเสียงลง โดยเรียงเสียงขึ้นจากโน้ต เสียง ล ลงไปหาเสียง ท ในห้องที่ 27 เป็นการตีสะบัดลง           

ห้องที่ 26 - 28 พบกลวิธีการตีกรอ การตีสะบัดลง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่า        

มีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ล ท ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  
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วรรคท่ี 6 

 
ภาพท่ี 30 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1 วรรคที่ 6 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 29 - 33 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีคู่แปด และการ

รัวเสียงเดียว ในโน้ตเสียง ร ในห้องที่ 31 เป็นการตีสะบัดลงผสมมือ โดยเรียงเสียงจากโน้ตเสียง ท ล 

ซ  ห้องที่ 32 - 33 เป็นการตีคู่สี่ และการตีกรอคู่แปดเพื่อลงจบเพลง ในห้อง 29 - 33 พบกลวิธีการตี

รัวเสียงเดียว การตีสะบัดลงผสมมือ  และการตีกรอเป็นคู่เสียง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 

1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ร ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  

 เพลงรัวลาเดียว แบบท่ี 2  

วรรคท่ี 1 

 
ภาพท่ี 31 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 วรรคที่ 1 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 1 - 4 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง สะบัดข้ึน 

และการตีกรอ เรียงเสียงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในโน้ตเสียง ล ท  ในห้อง 1 - 4 พบกลวิธีการตี

สะบัดลง สะบัดข้ึน และการตีกรอ เมื่อวิเคราะห์กลุ่มโน้ตแลว้ไม่สามารถบอกบนัไดเสียงได้อย่างชัดเจน 

เนื ่องจากโน้ตที ่ปรากฏในวรรค มีไม่ครบตามโครงสร้างของบันไดเสียง แต่โน้ตที ่ปรากฏสามารถ

วิเคราะห์ได้ 3 บันไดเสียง คือ บันไดเสียง เร ซอล และที จะเห็นได้ว่าโน้ตวรรคที ่ 1 มีน้อย                        

การวิเคราะห์บันไดเสียงจึงยังไม่สามารถวิเคราะห์ได้ จึงจะต้องดูในวรรคถัดไป 
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วรรคท่ี 2 

 

ภาพท่ี 32 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 วรรคที่ 2 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 5 - 7 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปด

เรียงเสียงลง และเรียงเสียงขึ้น จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง แนวการตีในห้องนี้ เป็นการตี

แนวกลางมือไม่เร็วมาก และไม่ช้ามากจนเกินไป โดยขึ ้นอยู ่กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสม             

มากน้อยเพียงใด แนวในการบรรเลงจะเริ ่มจากช้าไปเร็ว โดยโน้ตเสียง ล ซ ม ในห้องที ่ 8 - 9             

เป็นการตีรัวเสียงเดียว โดยเรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ม ต่ำไปหาเสียง ม สูง ห้องที่ 5 - 9 พบกลวิธี

การตีขยี ้และการตีรัวเสียงเดียว จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ 

ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีเสียงโด เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 3

 

ภาพท่ี 33 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 วรรคที่ 3 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 10 - 14 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี    

เกร็ดมือโดยเรียงเสียงลงจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ โดยในห้องที่ 10 - 14 พบกลวิธีการตีเกร็ดมือ            

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ม ร  ท ล ซ ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้าง

ของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

 กลุ่ม 2 ห้องที ่ 15 - 17 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี            

สะบัดลง และการตีขยี้ซ้ำทำนอง โดยเริ่มจากการตีช้าไปถึงเร็ว ในโน้ตเสียง  ร ท ล จะเป็นการตี         

เรียงเสียง และข้ามเสียง ห้องที่ 15 - 17 พบกลวิธีการตีสะบัดลง และการตีขยี้ซ้ำทำนอง จากการ

วิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสรา้งของบันได

เสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 4 

 

ภาพท่ี 34 โน้ตเพลงรัวเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 วรรคที่ 4 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 18 - 22 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้       

คู่แปดเรียงเสียงลง  จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง โดยเรียงเสียงขึ้นจากโน้ต เสียง ม ลงไปหา

เสียง ร ในห้องที่ 19 เป็นการตีซ้ำเสียงหลาย ๆ  ครั้ง โดยขึ้นอยู่กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสม  

มากน้อยเพียงใด แนวในการบรรเลงจะเริ่มจากช้าไปเร็ว โดยโน้ตเสียง ซ ม ร และต่อด้วยการตีกกรอ

คู่แปดในลำดับต่อไป ห้องที่ 18 - 22    พบกลวิธีการตีขยี้คู่แปด และการตีกรอ จากการวิเคราะห์

บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล 

อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 5  

 
ภาพท่ี 35 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 วรรคที่ 5 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 23 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปด

เรียงเสียงขึ้น  จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง โดยเรียงเสียงขึ้นจากโน้ต เสียง ซ ลงไปหาเสียง ล 

ในห้องที ่ 24 เป ็นการตีกรอคู ่ห ้า ห ้องที ่ 23 - 24 พบกลวิธีการตีขย ี ้ค ู ่แปด และการตีกรอ                    

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของ

บันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 6 

 

ภาพท่ี 36 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 วรรคที่ 6 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 25 - 29 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีคู่แปด การตีคู่สี่ 

และการรัวเสียงเดียว ในโน้ตเสียง ร ในห้องที่ 28 เป็นการตีสะบัดลงผสมมือ โดยเรียงเสียงจากโน้ต

เสียง ท ล ซ  ห้องที่ 29 เป็นการตีกรอคู่แปดเพื่อลงจบเพลง ในห้อง 29 - 33 พบกลวิธีการตีรัวเสียง

เดียว การตีสะบัดลงผสมมือ  และการตีกรอเป็นคู่เสียง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1   

พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ร ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  
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 เพลงรัวลาเดียว แบบท่ี 3 เปน็รัวท่ีติดท้ายเพลงเสมอในพิธีกรรมแบบไม่ถอดแนว  

วรรคท่ี 1 

 

ภาพท่ี 37 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 วรรคที่ 1 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 1 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้ เรียงเสียงข้ึน           

จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในโน้ตเสียง ซ ต่ำ ถึง ท ต่ำ  ในห้อง 1 พบกลวิธีขยี้ เมื่อวิเคราะห์กลุ่มโน้ต

แล้วไม่สามารถบอกบันไดเสียงได้อย่างชัดเจน เนื่องจากโน้ตที่ปรากฏในวรรค มีไม่ครบตามโครงสร้าง

ของบันไดเสียง แต่โน้ตที่ปรากฏสามารถวิเคราะห์ได้ 3 บันไดเสียง คือ บันไดเสียง เร ซอล และที         

จะเห็นได้ว่าโน้ตวรรคที่ 1 มีน้อย  การวิเคราะห์บันไดเสียงจึงยังไม่สามารถวิเคราะห์ได้ จึงจะต้องดูใน

วรรคถัดไป 

วรรคท่ี 2 

 

ภาพท่ี 38 โน้ตเพลงรัวเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 วรรคที่ 2 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 2 - 6 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้เรียงเสียงขึ้น 

จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในโน้ตเสียง ด ต่ำ ถึง ม สูง ห้องที่ 7 มีลักษณะการตีรัวเสียงเดียว โดยตีรัว

เรียงเสียงลง จากโน้ตเสียง ม สูง มาหาเสียง ม กลาง  ในห้อง 2 - 7 พบกลวิธีการตีขยี้ และการตรีัว

เสียงเดียว จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็น

โครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 3 

 

 

ภาพท่ี 39 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 วรรคที่ 3 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที ่ 1 ห้องที ่ 8 - 11 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี           

เกร็ดมือโดยเรียงเสียงลงจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ  โดยในห้องที่ 8 - 11 พบกลวิธีการตีเกร็ดมือ              

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ม ร  ท ล ซ ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้าง

ของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

 กลุ่ม 2 ห้องที ่ 12 - 14 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี                   

สะบัดลง และการตีขยี้ซ้ำทำนอง โดยเริ่มจากการตีช้าไปถึงเร็ว ในโน้ตเสียง  ร ท ล จะเป็นการตี             

เรียงเสียง และข้ามเสียง ห้องที่ 12 - 14 พบกลวิธีการตีสะบัดลง และการตีขยี้ซ้ำทำนอง จากการ

วิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสรา้งของบันได

เสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 4  

 
ภาพท่ี 40 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 วรรคที่ 4 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่ม 1 ห้องที่ 15 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปด

เรียงเสียงลง และขึ้น  จะเป็นการตีเรียงเสียง  โดยเรียงเสียงขึ้นจากโน้ต เสียง ม ลงไปหาเสียง ด 

ทำนองต่อไปเป็นการตีเก็บคู่แปดในการตีแนวกลางมือ ในห้องที่ 16 - 20 เป็นการตีซ้ำเสียงหลาย ๆ  

ครั้ง โดยข้ึนอยู่กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด แนวในการบรรเลงจะเริ่มจากช้า

ไปเร ็ว โดยโน้ตเส ียง ซ ม ร และต่อด้วยการตีกกรอคู ่แปดในลำดับต่อไป และในห้องที ่ 21                  

เป็นการตีกรอคู่แปด ห้องที่ 15 - 21 พบกลวิธีการตีขยี้คู่แปด การตีแนวกลางมือ และการตีกรอ                      

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของ

บันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 5  

 

ภาพท่ี 41 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 วรรคที่ 5 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 21 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บคู่แปด

เรียงเสียงลง  จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง โดยเรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ร ลงไปหาเสียง ซ 

ในห้องที่ 23เป็นการตีกรอคู่ห้า ห้องที่ 21 - 34 พบกลวิธีการตีกรอ  จากการวิเคราะห์บันไดเสียงใน

กลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท  ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  

วรรคท่ี 6  

ภาพท่ี 42 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 วรรคที่ 6 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่ม 1 ห้องที่ 24 - 28 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีคู่แปด การตีคู่สี่ 

และการรัวเสียงเดียว ในโน้ตเสียง ร ในห้องที่ 26 เป็นการตีสะบัดลงผสมมือ โดยเรียงเสียงจากโน้ต

เสียง ท ล ซ  ห้องที่ 28 เป็นการตีกรอคู่แปดเพื่อลงจบเพลง ในห้อง 24 - 28 พบกลวิธีการตีรัวเสียง

เดียว การตีสะบัดลงผสมมือ  และการตีกรอเป็นคู่เสียง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่า

มีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ร ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  

 เพลงรัวลาเดียว แบบท่ี 4  

วรรคท่ี 1 

 

ภาพท่ี 43 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 4 วรรคที่ 1 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 1 - 4 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง สะบัดข้ึน 

และการตีกรอ เรียงเสียงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในโน้ตเสียง ล ท  ในห้อง 1 - 4 พบกลวิธีการตี

สะบัดลง สะบัดข้ึน และการตีกรอ เมื่อวิเคราะห์กลุ่มโน้ตแลว้ไม่สามารถบอกบนัไดเสียงได้อย่างชัดเจน 

เนื ่องจากโน้ตที ่ปรากฏในวรรค มีไม่ครบตามโครงสร้างของบันไดเสียง แต่โน้ตที ่ปรากฏสามารถ

วิเคราะห์ได้ 3 บันไดเสียง คือ บันไดเสียง เร ซอล และที จะเห็นได้ว่าโน้ตวรรคที ่ 1 มีน้อย               

การวิเคราะห์บันไดเสียงจึงยังไม่สามารถวิเคราะห์ได้ จึงจะต้องดูในวรรคถัดไป 

วรรคท่ี 2  

 

 ภาพท่ี 44 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 4 วรรคที่ 2 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่มที ่ 1 ห้องที่ 5 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี ้ เรียงเสียงลง            

จากเสียงสูงไปหาเสียงต่ำ ในโน้ตเสียง ร สูง ถึง ม  ห้องที่ 6 มีลักษณะการตีสะบัดข้ึน โดยตีสะบัดข้ึน 

จากโน้ตเสียง ร ม ซ ในห้อง 7 มีลักษณะการตีสะเดาะยืนเสียงคู่สี่ เรียงเสียงขึ้น โดยโน้ตเสียง ล ซ ม 

ห้องที่ 8 - 9 มีลักษณะการตีรัวเสียงเดียว เรียงเสียงขึ้นจากโน้ตเสียง ม ต่ำ ถึง  ม ในห้องที่ 5 - 9            

พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะบัดลง การตีสะเดาะคู่สี่ และการตีรัวเสียงเดียว จากการวิเคราะห์บันได

เสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล           

โดยมีเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร   

วรรคท่ี 3 

 

 
ภาพท่ี 45 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 4 วรรคที่ 3 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 10 - 13 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตขียี้  

คู่แปด และเกร็ดมือ การตีขยี้มีลักษณะเรียงเสียงลงจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ด้วยโน้ตเสียง ล สูง              

ถึง ร โดยในห้องที ่ 10 - 13 พบกลวิธีการตีขยี ้คู ่แปด การตีสะบัดผสมมือ และการตีเกร็ดมือ               

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ม ร ท ล ซ ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้าง     

ของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

 กลุ่ม 2 ห้องที ่ 13 - 16 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี            

สะบัดลง และมีลักษณะการตีคู่สี่ในห้องที่ 14 ในห้องถัดไปเป็นการตีขยี้ซ้ำทำนอง โดยเริ่มจากการตีช้า

ไปถึงเร็ว ในโน้ตเสียง  ร ท ล จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง ห้องที่ 13 - 16 พบกลวิธีการตี

สะบัดลง และการตีขยี้ซ้ำทำนอง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช ้คือ             
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ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟา 

เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 4  

 

ภาพท่ี 46 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 4 วรรคที่ 4 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 17 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปด

เรียงเสียงลง  จะเป็นการตีเรียงเสียง  โดยเรียงเสียงขึ้นจากโน้ต เสียง ล ลงไปหาเสียง ร ในห้องที่ 18 

เป็นการตีขยี้นอนวันสองเสียงหลาย ๆ  ครั้ง โดยขึ้นอยู่กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อย

เพียงใด โดยโน้ตเสียง ด ท ห้องที่ 19 - 20 เป็นการตีซ้ำทำนอง โดยโน้ตเสียง ล ซ ม ห้องที่ 21                    

มีลักษณะการตีสะบัดลง ห้องที่ 22 - 24 มีลักษณะการตีซ้ำทำนอง และการตีกรอคู่แปด ด้วยโน้ตเสียง 

ซ ห้องที ่ 17 - 24 พบกลวิธีการตีขยี ้คู ่แปด การตีขยี ้ซ้ำทำนอง การตีสะบัดลง  และการตีกรอ             

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้าง            

ของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 5 
 

 
ภาพท่ี 47 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 4 วรรคที่ 5 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 25 - 27 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้           

คู่แปดเรียงเสียงลง จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง โดยเรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ร ลงไปหา

เสียง ซ ห้องที่ 26 มีลักษณะการตีสะบัดลง โดนโน้ตเสียง ม ร ท ในห้องที่ 27 เป็นการตีกรอคู่ห้า ห้อง

ที่ 25 - 27 พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะบัดลง และการตีกรอ  จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 

พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท  ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  

วรรคท่ี 6  

 

ภาพท่ี 48 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 4 วรรคที่ 6 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ ่ม 1 ห้องที่ 27 - 31 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี ้ค ู ่แปด             

และการรัวเสียงเดียว ในโน้ตเสียง ร ในห้องที่ 30 เป็นการตีสะบัดลงผสมมือ โดยเรียงเสียงจากโน้ต

เสียง ท ล ซ  ห้องที่ 31 เป็นการตีกรอคู่แปดเพื่อลงจบเพลง ในห้อง 2 พบกลวิธีการตีรัวเสียงเดยีว 
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การตีสะบัดลงผสมมือ  และการตีกรอเป็นคู่เสยีง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่ม

โน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจนโดยมีเสียงโด เป็นเสียงจร  

 เพลงรัวลาเดียว แบบท่ี 5  

วรรคท่ี 1 

 
ภาพท่ี 49 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 5 วรรคที่ 1 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ ่มที ่ 1 ห้องที ่ 1 - 4 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี ้คู ่แปด                   

เรียงเสียงขึ้น และเรียงเสียงลง และมีลักษณะการตีสะบัดลง และการตีกรอ ในห้อง 1 - 4 พบกลวิธี

การตีขยี้ สะบัดลง สะบัดขึ้น และการตีกรอ เมื่อวิเคราะห์กลุ่มโน้ตแล้วไม่สามารถบอกบันไดเสียงได้

อย่างชัดเจน เนื่องจากโน้ตที่ปรากฏในวรรค มีไม่ครบตามโครงสร้างของบันไดเสียง แต่โน้ตที่ปรากฏ

สามารถวิเคราะห์ได้ 3 บันไดเสียง คือ บันไดเสียง เร ซอล และที จะเห็นได้ว่าโน้ตวรรคที่ 1 มีน้อย  

การวิเคราะห์บันไดเสียงจึงยังไม่สามารถวิเคราะห์ได้ จึงจะต้องดูในวรรคถัดไป 

วรรคท่ี 2  

 

ภาพท่ี 50 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 5 วรรคที่ 2 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่ม 1 ห้องที่ 5 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเปน็การขยีซ้ำ้

เสียงหลาย ๆ  ครั้งโดยขึ้นอยู่กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด โดยโน้ตเสียง ด ท 

ทำนองถัดไปเป็นการตีขยี ้คู ่แปดเรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ด สูงลงไปหาเสียง ม ห้องที ่ 5 - 7                    

พบกลวิธีการตีขยี้คู่แปด การตีขยี้ซ้ำทำนอง การตีขยี้คู่แปดเรียงเสียงขึ้นลง จากการวิเคราะห์บันได

เสียงในกลุ ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ ่มโน้ตที ่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม  ซึ ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล                  

โดยมีเสียงโด เป็นเสียงจร  

 กลุ่มท่ี 2 ห้องที ่ 8 - 12 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีรัวลูกเดียว           

เรียงเสียงขึ้น และเรียงเสียงลง มีการเคลื่อนที่ของเสียง ม สูงลงไปหาเสียง ม ต่ำ ห้องที่ 8 - 12            

พบกลวิธีการตีรัวปริบ และกลวิธีการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ต   

ที่ใช้ คือ  ร ม ฟ ซ ล ท  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล ลูกตกของกลุ่มที่ 2 คือ ซ3 (ซ ล ท x 

ร ม x ) 

วรรคท่ี 3  

 

ภาพท่ี 51 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 5 วรรคที่ 3 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 13 - 17 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี       

เกร็ดมือโดยเรียงเสียงลงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง โดยในห้องที่ 13 - 17 พบกลวิธีการตีเกร็ดมือ          

การตีสะบัดผสมมือ และการตีรัวเสียงเดียว จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ต 

ที่ใช้คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

 กลุ่ม 2 ห้องที ่ 18 - 19 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี           

สะบัดลง และการตีขยี้ซ้ำทำนอง โดยเริ่มจากการตีช้าไปถึงเร็ว ในโน้ตเสียง  ร ท ล จะเป็นการตี           
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เรียงเสียง และข้ามเสียง ห้องที่ 18 - 19 พบกลวิธีการตีสะบัดลง และการตีขยี้ซ้ำทำนอง จากการ

วิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่  2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ล ท ร ม  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันได        

เสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 4  

 

ภาพท่ี 52 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 5 วรรคที่ ภ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที ่ 20 - 22 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี              

เกร็ดมือ ด้วยรูปแบบการตีสะบัดลง และสะบัดข้ึนเรียงเสียงลง และเรียงเสียงขึ้น เป็นการตีเรียงเสียง  

โดยเรียงเสียงขึ้นจากเสียงสูงไปหาเสียงต่ำ ห้องที่ 20 - 22 พบกลวิธีการตีสะบัดลง และสะบัดข้ึน   

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้าง 

ของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงฟา เป็นเสียงจร  

 กลุ่ม 2 ห้องที่ 23 - 28 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตเีกรด็มือผสมเสยีง 

เป็นคู่สี่ และต่อด้วยการตีคู่แปด เรียงเสียงจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ห้องที่ 25 เป็นการตีซ้ำเสียง 

หลาย ๆ ครั้ง โดยข้ึนอยู่กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด แนวในการบรรเลงจะเริม่

จากช้าไปเร็ว โดยโน้ตเสียง ซ ม ร และต่อด้วยการตีกกรอคู่แปดในลำดับต่อไป และในห้องที่ 28          

เป็นการตีกรอคู่แปด ในห้อง 23 - 28 พบกลวิธีการตีเกร็ดมือผสมเสียง การตีกรอ และการตีเก็บคู่แปด 

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของ

บันไดเสียงซอล  
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วรรคท่ี 5  

 

ภาพท่ี 53 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 5 วรรคที่ 5 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 29 - 31 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัด

ผสมมือลง 3 ครั้ง โดยโน้ตเสียง ซ ล ท จะเป็นการตีเรียงเสียง ห้องที่ 30 มีลักษณะการตีสะบัดลง 

โดนโน้ตเสียง ม ร ท ในห้องที่ 31 เป็นการตีกรอคู่ห้า ห้องที่ 29 - 31 พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะบัด

ลง และการตีกรอ  จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ร ม          

ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  

วรรคท่ี 6

 

ภาพท่ี 54 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 5 วรรคที่ 6 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 32 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลงผสมมือ         

และการรัวเสียงเดียว ในโน้ตเสียง ร ในห้องที่ 34 เป็นการตีสะบัดลงผสมมือ โดยเรียงเสียงจากโน้ต

เสียง ท ล ซ  ห้องที่ 35 เป็นการตีเกร็ดมือผสมเสียง และการตีกรอคู่แปดเพื่อลงจบเพลง ในห้อง           

32 - 36 พบกลวิธีการตีสะบัดลงผสมมือ การตีเกร็ดมือผสมเสียง การตีรัวเสียงเดียว และการตีกรอ        

คู่แปด จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ร ม ฟ ซึ่งเป็น

โครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีเสียงฟา เป็นเสียงจร  
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5. การวิเคราะห์การดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวสามลา 

 เพลงรัวสามลา แบบที่ 1  

วรรคท่ี 1 

 
ภาพท่ี 55 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 1 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 1 – 4 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดขึ้น สะบัด

ลง และการตีกรอ เรียงเสียงจากเสยีงต่ำไปหาเสยีงสูง ในโน้ตเสียง ล ท  ในห้อง 1 – 4 พบกลวิธีการตี

สะบัดลง สะบัดข้ึน และการตีกรอ เมื่อวิเคราะห์กลุ่มโน้ตแลว้ไม่สามารถบอกบนัไดเสียงได้อย่างชัดเจน 

เนื ่องจากโน้ตที ่ปรากฏในวรรค มีไม่ครบตามโครงสร้างของบันไดเสียง แต่โน้ตที่ปรากฏสามารถ

วิเคราะห์ได้ 3 บันไดเสียง คือ บันไดเสียง เร ซอล และที จะเห็นได้ว่าโน้ตวรรคที ่ 1 มีน้อย                    

การวิเคราะห์บันไดเสียงจึงยังไม่สามารถวิเคราะห์ได้ จึงจะต้องดูในวรรคถัดไป 

วรรคท่ี 2  

 

ภาพท่ี 56 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 2 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่มที่ 1 ห้องแรกเป็นการขึ้นต้นเพลง โดยใช้ปี่ในเป่านำขึ้นต้น ในห้องที่ 1ห้องที่ 2 – 6           

เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปดเรียงเสียงขึ้นจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง 

โดยมีการตีเรียงเสียง และสลับกับการตีข้ามเสียง กลวิธีที่พบในกลุ่มที่ 1 คือกลวิธีการตีขยี้คู่แปด                

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้าง         

ของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโดเป็นเสียงจร  

 กลุ่มที่ 2 ห้องที่ 11 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะเดาะยืนเสียงคู่สี่

ซ้ำเสียงหลายเสียง และในห้องที่ 12 เป็นการตีคู่สีในเสียงต่ำ ห้องที่ 14 เป็นการดำเนินทำนองระนาด

เอกด้วยลักษณะการตีกรอ ห้องที่ 11 – 14 พบกลวิธี คือ การตีสะเดาะยืนเสียงคู่สี่  และการตีกรอ    

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้าง

ของบันไดเสียงซอล โดยมีเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 3 

 

 

ภาพท่ี 57 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 3 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 16 – 19 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้ 

คู่แปด และเกร็ดมือ การตีขยี้มีลักษณะเรียงเสียงลงจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ด้วยโน้ตเสียง ล สูง           

ถึง ร โดยในห้องที ่ 16 – 19 พบกลวิธีการตีขยี ้คู ่แปด การตีสะบัดผสมมือ และการตีเกร็ดมือ              

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ม ร  ท ล ซ ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้าง

ของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  
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 กลุ่ม 2 ห้องที ่ 20 – 22 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี       

สะบัดลง และถัดไปเป็นการตีซ้ำทำนอง โดยเริ่มจากการตีช้าไปถึงเร็ว ในโน้ตเสียง  ร ท ล จะเป็น   

การตีเรียงเสียง และข้ามเสียง ห้องที่ 20 – 22 พบกลวิธีการตีสะบัดลง และการตีซ้ำทำนอง จากการ

วิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 2 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันได

เสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 4 

 

ภาพท่ี 58 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 4 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที ่ 23 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีคู่แปด        

เรียงเสียงลง จะเป็นการตีเรียงเสียง โดยเรียงเสียงจากต่ำไปหาเสียงสูง ในห้องที่ 24 เป็นการตีซ้ำเสียง

หลาย ๆ ครั้ง โดยขึ้นอยู่กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด ห้องที่ 25 เป็นการตี

สะบัดลง โดยโน้ตเสียง ล ซ ม ห้องที่ 21 มีลักษณะการตีสะบัดลง ห้องที่ 25 – 26 มีลักษณะการตี      

ซ้ำทำนอง และห้องที่ 27 เป็นการตีกรอคู่แปด ด้วยโน้ตเสียง ซ ห้องที่ 23 – 27 พบกลวิธีการตีสะบัด

ลง การตีขยี้ซ้ำทำนอง และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโนต้ที่ใช้ 

คือ ซ ล ท  ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  
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วรรคท่ี 5 

 

ภาพท่ี 59 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 5 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 28 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง 

เรียงเสียง ด้วยโน้ตเสียง ฟ ม ร ในห้องที ่ 29 เป็นการตีสะบัดผสมมือ และแยกมือเป็นคู ่แปด              

ห้องที ่ 30 เป็นการตีรัวสลับมือผสมเสียง ในห้องที่ 30 มีลักษณะการรัวเรียงเสียง และข้ามเสียง           

จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ห้องที่ 28 - 34 พบกลวิธีการตีสะบัดลง การตีสะบัดผสมมือ และการตีรัว

สลับมือผสมเสียง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท  ร ม ฟ    

ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีเสียงฟา เป็นเสียงจร 

วรรคท่ี 6  

 

ภาพท่ี 60 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 6 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 34 - 36 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี  

เกร็ดมือ จะเป็นการตีข้ามเสียงด้วยคู่ต่าง ๆ เช่น คู่สาม คู่หก  และคู่แปด โดยมือขวาตียืนเสียง ซ           

มือซ้ายตีตามคู่เสียงต่าง ๆ  ห้องที่ 37 เป็นลักษณะการตีสะบัดลง เรียงเสียง และข้ามเสียง ด้วยโน้ต

เสียง ล ซ ม ห้องที ่ 37 - 38 เป็นลักษณะการตีซ้ำทำนองหลาย ๆ ครั ้ง โดยขึ ้นอยู ่กับผู้บรรเลง        

จะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด ห้องที ่ 38 มีลักษณะการตีกรอคู ่แปด ในห้อง 34 - 38         

พบกลวิธีการตีเกร็ดมือ การตีสะบัดลง และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่า 
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มีกลุ ่มโน้ตที ่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด                         

และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 7 

 
ภาพท่ี 61 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 7 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ ่มที ่ 1 ห้องที ่ 1 - 4 เป ็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง                 

การตีกรอ เรียงเสียงจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ในโน้ตเสียง ล ท  ในห้อง 1 - 4 พบกลวิธีการตี           

สะบัดลงและการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ร ม 

ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 8 

 

ภาพท่ี 62 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 8 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 44 - 48 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บ           

คู่แปด เรียงเสียงลง และเรียงเสียงขึ้น จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง 

แนวการตีในห้องนี้ เป็นการตีแนวกลางมือไม่เร็วมาก และไม่ช้ามากจนเกินไป โดยข้ึนอยู่กับผู้บรรเลง
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จะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด แนวในการบรรเลงจะเริ ่มจากช้าไปเร็ว ในห้องที ่ 47              

เป็นการตีสะบัดลง โดยโน้ตเสียง ล ซ ม ห้องที่ 44 - 48 พบกลวิธีการตีขยี ้ และการตีเก็บคู่แปดแนว

กลางมือ และการตีสะบัดลง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท 

ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีเสียงโด เป็นเสียงจร  

 กลุ่มท่ี 2 ห้องที่ 48 - 49 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะเดาะยืนเสยีง

คู่สี่ซ้ำเสียงหลายเสียง และมีทิศทางการเคลื่อนที่ของทำนองไปทางเสียงต่ำ ห้องที่ 50 เป็นการดำเนิน

ทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีกรอ ห้องที่ 48 - 50 พบกลวิธี คือ การตีสะเดาะยืนเสียงคู ่สี่             

และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ           

ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 9  

 

ภาพท่ี 63 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 9 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที ่ 1 ห้องที ่ 51 - 56 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง           

และสะบัดข้ึนแบ่งมือเหมือนมือฆ้อง เรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ซ ลงมาหาเสียง ล และสะบัดข้ึนด้วย

โน้ตเสียง ฟ ข้ึนไปหาเสียง ร ในห้องที่ 53 มีลักษณะการตีรัวสลับมือผสมเสียง ในห้องที่ 55 เป็นการตี

เกร็ดมือผสมเสียง โดยเริ่มจากมือซ้าย 1 ครั้ง มือขวา 2 ครั้ง และจบวรรคนี้ด้วยการตีคู่แปดในโน้ต

เสียง ท ห้องที่ 51 - 56 พบกลวิธีการตสีะบัดลง และสะบัดข้ึนแบ่งมือเหมือนมือฆ้อง  และการตีเกร็ด

มือผสมเสียง  จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที ่ 1 พบว่ามีโน้ตที ่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ม ฟ           

เมื่อวิเคราะห์แล้วไม่สามารถบอกบันไดเสียงได้อย่างชัดเจน เนื่องจากโน้ตที่ปรากฏมีครบทั้ง 7 เสียง 
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แต่ในวรรคที่ 8 หรือวรรคก่อนหน้านี้เป็นการใช้บันไดซอลทั้งหมด จึงสรุปได้ว่า ในกลุ่มที่ 1 เป็นบันได

เสียงซอล อย่างชัดเจน  โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 10 

 

ภาพท่ี 64 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 10 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 56 - 60 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

สะบัดลง ด้วยโน้ตเสียง ม ล ท ทำนองถัดไปเป็นการตีเก็บคู่แปดเรียงเสียง และข้ามเสียง จากเสียงสูง

มาหาเสียงต่ำ แนวในการตีเก็บคู่แปดจะเป็นการตีแนวกลางมือ  ห้องที่ 61 เป็นลักษณะการตีสะบัดลง 

เรียงเสียง และข้ามเสียง  ห้องที่ 62 เป็นลักษณะการตีซ้ำทำนองหลาย ๆ ครั้ง โดยข้ึนอยู่กับผู้บรรเลง

จะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด ห้องที ่ 63 มีลักษณะการตีกรอคู ่แปด ในห้อง 56 - 63        

พบกลวิธีการตีสะบัดลง และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ 

คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโดเป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 11 

 

ภาพท่ี 65 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 11 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 64 - 66 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

สะบัดขึ้นสะบัดลง และการตีกรอ โดยห้องที่ 64 เป็นการสะบัดขึ้นในโน้ตเสียง ฟ ซ ล ต่อด้วยการตี

กรอ ห้องที่ 65 เป็นการสะบัดลงในโน้ตเสียง ม ร ด ต่อด้วยการตีกรอ  ห้องที่ 66 เป็นการสะบัดข้ึน       

ในโน้ตเสียง ล ท ด ต่อด้วยการตีกรอ ในห้องที่ 66 - 71 เป็นการตีซ้ำทำนองด้วยโน้ตเสียง ด ซ ล ซ  

3 ครั้งทำนองถัดไปเป็นการตีสลับมือคู่แปดสองเสียงด้วยโน้ตเสียง ล ซ และตีคู่แปด 2 เสียง ในโน้ต

เสียง ท ล 2 ครั้ง ในห้อง 64 - 71 พบกลวิธีการตีสะบัดขึ้น สะบัดลง การตีสลับมือคู่แปดสองเสียง 

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้าง

ของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 12 

 

 
ภาพท่ี 66 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 12 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 71 - 72 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

สะบัดลงเรียงเสียง ด้วยโน้ตเสียง ฟ ม ร และการตีขยี้เรียงเสียงขึ้นในโน้ตเสียง ซ ล ท  ห้องที่ 72         

มีลักษณะการตีขยี้ข้ามเสียงลงในโน้ตเสียง ม ร ท ในห้องที ่ 72 เป็นลักษณะการตีขยี ้ซ้ำทำนอง                 

หลาย ๆ คร ั ้ง โดยขึ ้นอยู ่ก ับผ ู ้บรรเลงจะกำหนดให ้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด ห้องที ่ 73                        

เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะเดาะยืนเสียงคู่สี่ซ้ำเสียงโดยเรียงเสียง และข้าม

เสียงมาในทิศทางเสยีงสงูมาหาเสยีงต่ำ  ห้องที่ 73 - 76 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลกัษณะ

การตีรัวเสียงเดียวเรียงเสียงขึ้นจากโน้ตเสียง ท ไปหาเสียง ท สูง   ในห้อง 71 - 76 พบกลวิธีการตี
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สะบัดลง การตีขยี้ การตีสะเดาะยืนเสียงคู่สี่  และการตีรัวเสียงเดียว จากการวิเคราะห์บันไดเสียง           

ในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ต

เสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 13  

 
ภาพท่ี 67 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 13 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 77 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปด

เรียงเสียงขึ้นลง จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ทำนองถัดไปเป็นการตีกรอในห้องที่ 78  ในห้องที่ 79        

มีลักษณะการตีขยี้เรียงเสียงขึ้น จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในห้องที่ 80 - 82 เป็นลักษณะการตีกรอ        

คู่แปด จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ  ห้องที่ 83 - 84 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะ          

การตีคู ่แปด ด้วยโน้ตเสียง ร ฟ ม ร ในห้อง 77 - 84 พบกลวิธีการตีขยี ้คู ่แปด และการตีกรอ                        

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ม ฟ เมื่อวิเคราะห์แล้วไม่

สามารถบอกบันไดเสียงได้อย่างชัดเจน เนื่องจากโน้ตที่ปรากฏมีครบทั้ง 7 เสียง แต่ในวรรคที่ 8           

หรือวรรคก่อนหน้านี้เป็นการใช้บันไดซอลทั้งหมด จึงสรุปได้ว่า ในกลุ่มที่ 1 เป็นบันไดเสียงซอล             

อย่างชัดเจน  โดยมีโนต้เสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 14  

 

 
ภาพท่ี 68 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 14 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 84 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง และสะบัด

ขึ ้นลงแบ่งมือเหมือนมือฆ้อง เรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ซ ต่ำลงมาหาเสียง ร ต่ำ ในห้องที่ 85          

มีลักษณะเดียวกันกับห้องที่ 84 แต่แค่เปลี่ยนโน้ตเป็นลงเสียง ซ และ ล ห้องที่ 86 เป็นการดำเนิน

ทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลงเรียงเสียง และข้ามเสียงด้วยโน้ตเสียง ม ร ท ห้องที่            

86 - 89 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีซ้ำทำนองหลาย ๆ  ครั้ง โดยขึ้นอยู่กับ         

ผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด ในห้องที่ 87 เป็นการตีสะบัดลงเรียงเสียง และข้าม

เสียงด้วยโน้ตเสียง ม ร ท  ห้องที่ 89 เป็นการตีคู่แปด ในห้องที่ 84 - 89 พบกลวิธีการตีสะบัดข้ึนลง 

แบ่งมือเหมือนมือฆ้อง การตีสะบัดลง และการตีซ้ำทำนอง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 

พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด 

และเสียงฟาเป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 15 

 

 

ภาพท่ี 69 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 15 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 89 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีคู่แปด             

และการตีขยี้นอนวันสองเสียง จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ห้องที่ 90 เป็นการตีซ้ำทำนอง จากเสียงสูง

มาหาเสียงต่ำ ห้องที่ 91 เป็นการตีสะบัดลง ห้องที่ 92 - 94  เป็นการตีซ้ำทำนอง ด้วยโน้ตเสียง ซ ม 

ล โดยโน้ตเสียง ล ซ ม จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง ห้องที่ 95 เป็นการตีกรอคู่แปด ด้วยโน้ต

เสียง ซ ห้องที่ 89 - 95 พบกลวิธีการตีขยี้นอนวันสองเสียง การตีซ้ำทำนอง การตีสะบัดลง และการตี

กรอคู่แปด จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็น

โครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีเสียงฟา เป็นเสียงจร     

วรรคท่ี 16 

 

ภาพท่ี 70 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 16 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 96 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตเีก็บคู่แปด

เรียงเสียง และข้ามเสียง จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ห้องที่ 97 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาด

เอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง ด้วยโน้ตเสียง ล ซ ม และ สะบัดข้ึนด้วยโน้ตเสียง ซ ล ท ห้องที่ 98  
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มีลักษณะการตีกรอคู่ห้า ห้องที่ 96 - 98 พบกลวิธีการสะบัดขึ้น การตีสะบัดลง และการตีกรอคู่ห้า  

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท  ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้าง            

ของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีเสียงโด เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 17 

 

ภาพท่ี 71 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 1 วรรคที่ 17 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 99 - 103 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีคู่แปด การตีรัว

เสียงเดียว เรียงเสียง และข้ามเสียงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง  และห้องท้ายเป็นการตีกรอคู่ห้า                 

เพื่อลงจบเพลง ในห้อง 99 - 103  พบกลวิธีการตีรัวเสียงเดียว และการตีกรอคู่ห้า จากการวิเคราะห์

บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล 

อย่างชัดเจน โดยมีเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

 เพลงรัวสามลา แบบที่ 2  

วรรคท่ี 1 

 

ภาพท่ี 72 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 1 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ ่มที ่ 1 ห้องที ่ 1 - 4 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี ้คู ่แปด               

เรียงเสียงขึ้น และเรียงเสียงลง และมีลักษณะการตีสะบัดลง และการตีกรอ ในห้อง 1 - 4 พบกลวิธี

การตีขยี้ สะบัดลง สะบัดขึ้น และการตีกรอ เมื่อวิเคราะห์กลุ่มโน้ตแล้วไม่สามารถบอกบันไดเสียง         

ได้อย่างชัดเจน เนื่องจากโน้ตที่ปรากฏในวรรค มีไม่ครบตามโครงสรา้งของบนัไดเสยีง แต่โน้ตที่ปรากฏ
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สามารถวิเคราะห์ได้ 3 บันไดเสียง คือ บันไดเสียง เร ซอล และที จะเห็นได้ว่าโน้ตวรรคที่ 1 มีน้อย  

การวิเคราะห์บันไดเสียงจึงยังไม่สามารถวิเคราะห์ได้ จึงจะต้องดูในวรรคถัดไป 

วรรคท่ี 2 

 

 
ภาพท่ี 73 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 2 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที ่ 1 ห้องที่ 5 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี ้ เรียงเสียงลง        

จากเสียงสูงไปหาเสียงต่ำ ในโน้ตเสียง ร สูง ถึง ม  ห้องที่ 7 มีลักษณะการตีสะบัดข้ึน โดยตีสะบัดข้ึน 

จากโน้ตเสียง ร ม ซ ในห้องที่ 5 - 7 พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะบัดลง จากการวิเคราะห์บันไดเสียง 

ในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีเสียง

โด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

 กลุ่ม 2 ห้องที่ 8 - 12 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลกัษณะการตีสะเดาะ เป็นคู่เสยีง

ต่าง ๆ เช่น คู่สี่ และคู่แปด จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง  ในห้องที่ 11 - 14 มีลักษณะการตีสะเดาะ           

ผสมมือ และเป็นการตีเก็บคู่แปด จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ในห้อง 8 - 14 พบกลวิธีการตีสะเดาะ 

การตีเกร็ดมือผสมเสยีง และการตีเก็บคู่แปด จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที ่2 พบว่ามีกลุ่มโน้ต

ที่ใช้ คือ ด ร ม ฟ ล ท ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 3 

 

ภาพท่ี 74 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 3 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 14 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บคู่แปด

แนวกลางมือ โดยเรียงเสียงลงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ห้องที่ 15 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะ         

ของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บคู่แปดแนวกลางมือ และการตีสะบัดลง ด้วยโน้ตเสียง ม ร ท 

ห้องที่ 16 - 17เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีซ้ำทำนองหลาย ๆ ครั้ง โดยข้ึนอยู่

กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด ในห้องที่ 14 - 17 พบกลวิธีการตีเก็บคู่แปด         

แนวกลางมือ การตีสะบัดผสมมือ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ          

ซ ล ท ด ร ม  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 4 

 

 

ภาพท่ี 75 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 4 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่ม 1 ห้องที่ 18 - 19 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีคู่แปด

เรียงเสียงลง จะเป็นการตีเรียงเสยีง โดยเรียงเสียงจากสงูไปหาเสียงต่ำ ห้องที่ 20 - 21 เป็นการดำเนิน

ทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีซ้ำทำนองหลาย ๆ  ครั้ง ห้องที่ 22 เป็นการตีซ้ำทำนอง โดยข้ึนอยู่

กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด และมีการตีสะบัดลง ด้วยโน้ตเสียง ล ซ ม           

ในห้องที่ 24 เป็นการตีซ้ำเสียงหลาย ๆ  ครั้ง โดยขึ้นอยู่กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อย

เพียงใด ห้องที่ 23 - 24 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีซ้ำทำ ห้องที่ 25 - 26         

มีลักษณะการตีคู่แปด คู่สี่ ห้องที่ 26 เป็นการตีกรอคู่แปด ด้วยโน้ตเสียง ซ ห้องที่ 18 - 26 พบกลวิธี

การตีสะบัดลง และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล 

ท ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  

วรรคท่ี 5

 

 

ภาพท่ี 76 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 5 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ ่ม 1 ห้องที ่ 27 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี ขยี้          

เรียงเสียงขึ้น จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ห้องที่ 28 มีลักษณะการตีรัวเสียงเดียว เรียงเสียง จากเสียงต่ำ

ไปหาเสียงสูง  ด้วยโน้ตเสียง ร ต่ำ ไปหา ร ในห้องที่ 29 เป็นการตีสะบัดผสมมือ และแยกมือเป็น          

คู่แปด ห้องที่ 30 เป็นการตีรัวเสียงเดียว เดียว เรียงเสียง จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง  ในห้องที่ 31 - 33 

มีลักษณะการรัวเสียงเดียว เรียงเสียง และข้ามเสียง จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ห้องที ่ 27 - 33             

พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะบัดผสมมือ และการตีรัวเสียงเดียว จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 
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พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท  ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสยีงซอล อย่างชัดเจน โดยมีเสียง

ฟา เป็นเสียงจร 

วรรคท่ี 6 

 

ภาพท่ี 77 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 6 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 34 - 36 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี        

เกร็ดมือ จะเป็นการตีข้ามเสียงด้วยคู่ต่าง ๆ เช่น คู่สาม คู่หก และคู่แปด โดยมือขวาตียืนเสียง ซ           

มือซ้ายตีตามคู่เสียงต่าง ๆ และมีการตีสะบัดลง ด้วยโน้ตเสียง ล ซ ม ห้องที่ 37 เป็นการตีซ้ำทำนอง 

และมีการตีสะบัดลง ด้วยโน้ตเสียง ล ซ ม โดยขึ้นอยู่กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อย

เพียงใด ห้องที่ 38 มีลักษณะการตีกรอคู่แปด ในห้อง 34 - 38 พบลวิธีการตีเกร็ดมือ การตีสะบดัลง 

การตีซ้ำทำนอง และการตีกรอคู่แปด จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ 

คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 7 

 

ภาพท่ี 78 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 7 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่มที ่ 1 ห้องที ่ 40 - 44 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีร ัวสลับ          

มือซ้ายมือขวา เรียงเสียงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ต่อด้วยการตีกรอ ในห้อง 40 - 44 พบกลวิธีการตี

รัวสลับมือ  และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ร 

ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร   

วรรคท่ี 8 

 

ภาพท่ี 79 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 8 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 44 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปด

ด้วยการตีสับ เร ียงเสียงลง จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ จะเป็นการตีเรียงเสียง  และข้ามเสียง                   

ในห้อง ที่ 45 เป็นการตีขยี้นอนวัน เรียงเสียงลง จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ จะเป็นการตีเรียงเสียง                      

และข้ามเสียง ห้องที่ 46 เป็นการตีขยี้นอนวัน และเป็นการตีขยี้เรียงเสียงขึ้น โดยโน้ตเสียง ม ถึง ม     

สูง ห้องที่ 47 - 52 พบกลวิธีการตีรัวเสียงเดียว เรียงเสียงขึ้น จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง โดยโน้ตเสียง 

ม ถึง ม สูง  จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ                   

ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

 

 

 

 

 

 



90 
 

วรรคท่ี 9 

 

ภาพท่ี 80 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 9 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที ่ 1 ห้องที ่ 53 - 54 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง          

และสะบัดข้ึนแบ่งมือเหมือนมือฆ้อง เรียงเสียงลงจากโน้ต เสียง ซ ลงมาหาเสียง ล และสะบัดข้ึนด้วย

โน้ตเสียง ฟ ขึ้นไปหาเสียง ร และมีลักษณะการตีคู่สี่ ในห้องที่ 55 - 59 มีลักษณะเป็นการดำเนิน

ทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีรัวลูกเดียวเรียงเสยีงขึ้น และเรียงเสียงลง มีการเคลื่อนที่ของเสยีง 

ร ขึ้นมาหาเสียง  ท ในห้องที่ 53 - 59 พบกลวิธีการตีสะบัดเรียงสียงขึ ้นการตีสะบัดเรียงเสียงลง              

และการตีรัวเสียงเดียว จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร 

ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 10 

 

ภาพท่ี 81 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 10 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 60 - 64 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี  

เกร็ดมือ จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ และจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ห้องที่ 65 เป็นลักษณะการตี          

สะบัดลง ด้วยโน้ตเสียง ล ซ ม ห้องที่ 66 มีลักษณะการตีซ้ำทำนอง โดยข้ึนอยู่กับผู้บรรเลงจะกำหนด           

ให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด ด้วยโน้ตสียง ซ ม ร  ห้องที่ 67 มีลักษณะการตีกรอคู่แปด ด้วยโน้ตเสยีง 

ซ ในห้อง 60 - 67 พบกลวิธีการตีเกร็ดมือ การตีซ้ำทำนอง และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันได

เสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล           

โดยมีโน้ตเสียงโดเป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 11

 

 

ภาพท่ี 82 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 11 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 68 - 70 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

สะบัดขึ้นสะบัดลง และการตีกรอ โดยห้องที่ 68 เป็นการสะบัดขึ้นในโน้ตเสียง ฟ ซ ล ต่อด้วยการตี

กรอ ห้องที่ 69 เป็นการสะบัดลงในโน้ตเสียง ม ร ด ต่อด้วยการตีกรอ  ห้องที่ 70 เป็นการตีสะบัดข้ึน

ในโน้ตเสียง ล ท ด ต่อด้วยการตีกรอ ในห้องที่ 71 - 75 เป็นการตีซ้ำทำนองด้วยโน้ตเสียง ด ซ ล ซ  

3 ครั ้งทำนองถัดไปเป็นการตีสลับมือคู ่แปดสองเสียงด้วยโน้ตเสียง ล ซ และตีคู ่แปด 2 เสียง            

ในโน้ตเสียง ท ล 2 ครั้ง ในห้อง 68 - 75 พบกลวิธีการตีสะบัดข้ึน สะบัดลง การตีสลับมือคู่แปดสอง

เสียง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็น

โครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 12 

 
ภาพท่ี 83 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 12 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 76 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง

เรียงเสียง ด้วยโน้ตเสียง ฟ ม ร และการตีขยี้เรียงเสียงขึ้นในโน้ตเสียง ซ ล ท ห้องที่ 77 มีลักษณะ

การตีสะบัดลง ห้องที ่ 77 - 78 มีล ักษณะการตีสะเดาะยืนเสียงคู ่สี่  เร ียงเสียง และข้ามเสียง              

จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ในห้องที่ 79 - 81  76 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

รัวเสียงเดียวเรียงเสียงขึ้นจากโน้ตเสียง ท ไปหาเสียง ท สูง  ในห้อง 76 - 81 พบกลวิธีการตีสะบัดลง 

การตีขยี้ การตีสะเดาะยืนเสียงคู่สี่ และการตีรัวเสียงเดียว จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 

พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด   

และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 13 

 

ภาพท่ี 84 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 13 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 82 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปด

เรียงเสียงขึ้นลง จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ทำนองถัดไปเป็นการตีกรอในห้องที่ 83  ในห้องที่ 84          

มีลักษณะการตีขยี้เรียงเสียงขึ้น จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในห้องที่ 85 - 87 เป็นลักษณะการตีคู่สี 

และการตีกรอ จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ  ห้องที่ 88 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะ

การตีรัวเสียงเดียว ด้วยโน้ตเสียง ร ฟ ม ร ในห้อง 82 - 88 พบกลวิธีการตีขยี้คู่แปด การตีกรอ            
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และการตีรัวเสียงเดียว จากการวิเคราะห์บันไดเสยีงในกลุม่ที่ 1 พบว่ามีโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ม ฟ 

เมื่อวิเคราะห์แล้วไม่สามารถบอกบันไดเสียงได้อย่างชัดเจน เนื่องจากโน้ตที่ปรากฏมีครบทั้ง 7 เสียง 

แต่ในวรรคที่ 8 หรือวรรคก่อนหน้านี้เป็นการใช้บันไดซอลทั้งหมด จึงสรุปได้ว่า ในกลุ่มที่ 1 เป็นบันได

เสียงซอล อย่างชัดเจน  โดยมีโน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 14 

 

 
ภาพท่ี 85 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 14 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที ่ 1 ห้องที ่ 89 - 91 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเกร็ดมือ            

เรียงเสียง และข้ามเสียง จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ และมีการตสีะบัดลงเรียงเสียง แบ่งเหมือนมือฆ้อง 

ห้องที่ 91 - 94  เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง และการตีซ้ำทำนอง

หลาย ๆ ครั้ง โดยข้ึนอยู่กับผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด ในห้องที่ 87 เป็นการตี

สะบัดลงเรียงเสียง และข้ามเสียงด้วยโน้ตเสียง ม ร ท  ในห้องที่ 89 - 94 พบกลวิธีการตีเกร็ดมือ       

การตีสะบัดลงแบ่งมือเหมือนมอืฆ้อง การตีสะบัดลง และการตีซ้ำทำนอง จากการวิเคราะห์บันไดเสียง

ในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมี

โน้ตเสียงโด และเสียงฟาเป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 15 

 

ภาพท่ี 86 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 15 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 95 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปด 

จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ห้องที ่ 96 เป็นการตีซ้ำทำนอง จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ห้องที ่ 97            

เป็นการตีสะบัดลง ห้องที่ 97 - 98  เป็นการตีซ้ำทำนอง ด้วยโน้ตเสียง ซ ม ล และการตีสะบัดลง   

โดยโน้ตเสียง ล ซ ม จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง ห้องที่ 99 เป็นการตีกรอคู่แปด ด้วยโน้ต

เสียง ซ ห้องที่ 95 - 99 พบกลวิธีการตีขยี้คู่แปด การตีซ้ำทำนอง การตีสะบัดลง และการตีกรอคู่แปด  

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของ

บันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีเสียงฟา เป็นเสียงจร     

วรรคท่ี 16 

 

ภาพท่ี 87 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 16 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 101 - 102 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตเีกบ็

คู่แปดเรียงเสียง และข้ามเสียง จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ห้องที่ 103 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะ

ของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดข้ึนด้วยโน้ตเสียง ซ ล ท ห้องที่ 104 มีลักษณะการตีกรอคู่ห้า 

ห้องที่ 101 - 104 พบกลวิธีการสะบัดข้ึน และการตีกรอคู่ห้า  จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 

พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท  ร ม ซึ่งเป็นโครงสรา้งของบันไดเสยีงซอล อย่างชัดเจน โดยมีเสียงโด 

เป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 17 

 

ภาพท่ี 88 โน้ตเพลงรัวสามลา แบบที่ 2 วรรคที่ 17 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 104 - 105 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีคู่แปด การตี       

คู่สี่ และการตีรัวเสียงเดียว เรียงเสียง และข้ามเสียงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ห้องที่ 106 - 107        

มีลักษณะการตีเกร็ดมือ เรียงเสียง และข้ามเสียง ขากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ และห้องที่ 108 เป็นการตี

กรอคู่ห้า เพื่อลงจบเพลง ในห้อง 104 - 108  พบกลวิธีการตีรัวเสียงเดียว การตีเกร็ดมือ และการตี

กรอคู่ห้า จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ด ร ฟ ซึ่งเป็น

โครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

 

6. การวิเคราะห์การดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวคุกพาทย์ 

 เพลงรัวคุกพาทย์ แบบท่ี 1  

วรรคท่ี 1 

 

ภาพท่ี 89 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 1 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 1 - 4 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดข้ึน สะบัดลง 

และการตีกรอ เรียงเสียงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในโน้ตเสียง ล ท  ในห้อง 1 - 4 พบกลวิธีการตี

สะบัดลง สะบัดข้ึน และการตีกรอ เมื่อวิเคราะห์กลุ่มโน้ตแลว้ไม่สามารถบอกบนัไดเสียงได้อย่างชัดเจน 

เนื ่องจากโน้ตที ่ปรากฏในวรรค มีไม่ครบตามโครงสร้างของบันไดเสียง แต่โน้ตที ่ปรากฏสามารถ
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วิเคราะห์ได้ 3 บันไดเสียง คือ บันไดเสียง เร ซอล และที จะเห็นได้ว่าโน้ตวรรคที ่ 1 มีน้อย             

การวิเคราะห์บันไดเสียงจึงยังไม่สามารถวิเคราะห์ได้ จึงจะต้องดูในวรรคถัดไป 

วรรคท่ี 2 

 

ภาพท่ี 90 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 2 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 5 - 7 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปดเรียงเสยีง

ข้ึนจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง โดยมีการตีเรียงเสียง และสลับกับการตีข้ามเสียง กลวิธีที่พบในกลุ่มที่ 1 

คือกลวิธีการตีขยีคู่้แปด จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร 

ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโดเป็นเสียงจร 

 กลุ่มท่ี 2 ห้องที่ 8 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะเดาะยืนเสียงคู่สี่ซ้ำ

เสียงหลายเสียง และในห้องที่ 9 เป็นการตีสะเดาะคู่สีในเสียงต่ำ และกลับมาตีคู่สี่ในเสียงเดิมเหมือน

ห้องที่ 8  ห้องที่ 11 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีซ้ำทำนอง ห้องที่ 8 - 11           

พบกลวิธี คือ การตีขยี ้คู ่แปด การตีสะเดาะยืนเสียงคู่สี่ และการตีซ้ำทำนอง จากการวิเคราะห์                

บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสรา้งของบันไดเสยีงซอล          

โดยมีเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 3  

  

ภาพท่ี 91 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 3 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 13 - 14 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บ

คู่แปดแนวกลางมือ โดยเรียงเสียงลงจากเสียงต่ำไปหาเสยีงสงู ห้องที่ 15 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะ

ของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดขึ้น และสะบัดลง ด้วยโน้ตเสียง ม ร ท ห้องที ่ 16 - 18              

เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีซ้ำทำนองหลาย ๆ ครั้ง โดยขึ้นอยู่กับผู้บรรเลง        

จะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพยีงใด และมีการตีสะบัดลงในห้องที่ 17 ห้องที่ 18 มีการตีกรอคู่แปด 

ในห้องที ่ 13 - 18 พบกลวิธีการตีเก็บคู่แปดแนวกลางมือ การตีสะบัดขึ้น และสะบัดลง การตีซ้ำ

ทำนอง และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร 

ม  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 4 

 

ภาพท่ี 92 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 4 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 20 - 23 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

สะบัดลงเรียงเสียง จากสูงมาหาต่ำ ด้วยโน้ตสียง ซ ฟ ม ทำนองถัดไป เป็นการตีคู่แปด สองเสียงด้วย

โน้ตเสียง ฟ ม ในห้องที่ 20 - 23 พบกลวิธีการตีสะบัดลง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 

พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ม ฟ ซ  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโนต้เสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 5 

 

ภาพท่ี 93 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 5 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 23 - 25 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี        

คู่แปด และคู่สี่ จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ห้องที่ 25 เป็นลักษณะการตีขยี้คู่แปด ห้องที่ 26 เป็นการตี

ขยี้คู่แปดแบบซ้ำทำนอง ห้องที่ 27 - 28 เป็นการตีมือซ้ายหนึ่งครั้งมือขวาหนึ่งครั้ง โดยเริ่มจากการตี

ช้าไปหาเร็ว ด้วยโน้ตเสียง ท ห้องที่ 29 เป็นลักษณะการตีกรอคู่แปด ด้วยโน้ตเสียง ท ในห้องที่            

23 - 29 พบกลวิธีการตีการตีขยี้คู่แปด และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่า

มีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ร ม  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล  

วรรคท่ี 6 

 

ภาพท่ี 94 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 6 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่มที ่ 1 ห้องที่ 30 - 32 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีการตีกรอ         

จากเสียงสูงไปหาเสยีงต่ำ โดยมีการตีเรียงเสยีง และสลับกับการตีข้ามเสยีง ห้องที่ 30 - 32 กลวิธีที่พบ

ในกลุ่มที่ 1 คือกลวิธีการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ล ท 

ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโดเป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 7 

 

ภาพท่ี 95 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 7 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 33 - 36 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

สะบัดลงเรียงเสียง จากสูงมาหาต่ำ ด้วยโน้ตสียง  ฟ ม ร ทำนองถัดไป เป็นการตีคู่แปด สองเสียงด้วย

โน้ตเสียง ม ร ในห้องที่ 33 - 36  พบกลวิธีการตีสะบัดลง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 

พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ฟ ม ร  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงเร โดยมีโน้ตเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 8 

 

 

ภาพท่ี 96 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 8 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 36 - 37 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี        

คู่แปด และคู่สี่ จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ห้องที่ 38 เป็นลักษณะการตีขยี ้คู่แปด ห้องที่ 39 - 40            

เป็นการตีขยี้คู่แปดแบบซ้ำทำนอง ห้องที่ 41 - 42 เป็นการตีมือซ้ายหนึ่งครั้งมือขวาหนึ่งครั้ง โดยเริ่ม

จากการตีช้าไปหาเร็ว ด้วยโน้ตเสียง ฟ ห้องที่ 43 เป็นลักษณะการตีกรอคู่แปด ด้วยโน้ตเสียง ฟ       

ในห้องที่ 36 - 37 พบกลวิธีการตีการตีขยี้คู่แปด และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 

1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ล ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงเร  เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 9 

 

ภาพท่ี 97 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 9 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 44 - 45 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี            

กรอคู ่แปด จากเสียงสูงไปหาเสียงต่ำ ห้องที ่ 46 - 48 เป็นการตีคู ่แปด เรียงเสียง และข้ามเสียง           

จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ในห้องที่ 44 - 48 พบกลวิธีการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่ม 

ที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ล ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงเร  

วรรคท่ี 10 

 

ภาพท่ี 98 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 10 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 49 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บคู่แปด

แนวกลางมือ โดยเรียงเสียงลงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ห้องที่ 50 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะ        

ของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บคู ่แปดแนวกลางมือ  และการตีสะบัดขึ ้น ห้องที ่ 51 - 52             

เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีซ้ำทำนองหลาย ๆ ครั้ง โดยขึ้นอยู่กับผู้บรรเลง        

จะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด ในห้องที่ 49 - 52 พบกลวิธีการตีเก็บคู่แปดแนวกลางมือ           

การตีสะบัดขึ้น จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม         

ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 11 

 

ภาพท่ี 99 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 11 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 53 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตเีก็บคู่แปด

แนวกลางมือ โดยจากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ ห้องที่ 54 - 55 เป็นการตีขยี้เรียงเสียงลงเสียงสูงมาหา

เสียงต่ำ และเป็นการตีซ้ำทำนอง ห้องที่ 56 มีลักษณะการตีสะบัดลง ห้องที่ 55 - 59 เป็นการตีสะบัด

ลง ห้องที่ 97 - 98  เป็นการตีซ้ำทำนอง ด้วยโน้ตเสียง ซ ม ล จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง 

ห้องที่ 60 เป็นการตีกรอคู่แปด ด้วยโน้ตเสียง ซ ห้องที่ 53 - 60 พบกลวิธีการตีขยี้คู่แปด การตีซ้ำ

ทำนอง การตีสะบัดลง และการตีกรอคู่แปด  จากการวิเคราะห์บันไดเสยีงในกลุ่มที ่1 พบว่ามีกลุ่มโนต้

ที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีเสียงโด เป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 12 

 
ภาพท่ี 100 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 12 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 61 - 63 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บ        

คู่แปดเรียงเสียง และข้ามเสียง จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ และมีลักษณะการตีสะบัดลง และสะบัดข้ึน 

ห้องที่ 64 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีกรอคู่ห้า ห้องที่ 61 - 64          

พบกลวิธีการสะบัดข้ึน สะบัดลง และการตีกรอคู่ห้า  จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามี

กลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท  ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  

วรรคท่ี 13 

 

ภาพท่ี 101 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 1 วรรคที่ 13 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 65 - 66 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีคู่แปด การตีรัว

เสียงเดียว เรียงเสียง และข้ามเสียงจากสูงเสียงไปหาเสียงต่ำ ห้องที่ 67 - 70 มีลักษณะการตีเกร็ดมือ 

เรียงเสียง และข้ามเสียง ขากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ และเป็นการตีกรอคู่แปด เพื่อลงจบเพลง ในห้อง 

67 - 70  พบกลวิธีการตีรัวเสียงเดียว การตีเกร็ดมือ และการตีกรอคู่แปด จากการวิเคราะห์บันได

เสียงในกลุ ่มที ่ 1 พบว่ามีกลุ ่มโน้ตที ่ใช้ คือ  ซ ล ท ร ฟ ซึ ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล             

อย่างชัดเจน โดยมีเสียงฟา เป็นเสียงจร  
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 เพลงรัวคุกพาทย์ แบบท่ี 2  

วรรคท่ี 1 

 

ภาพท่ี 102 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 1 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 1 - 4 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้คู่แปด เรียง

เสียงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ในโน้ตเสียง ล ท  และห้องที่ 2 ห้องที่ 4 มีลักษณะการตีกรอ ในห้อง 1 

- 4 พบกลวิธีการตีขยี้คู่แปด และการตีกรอ เมื่อวิเคราะห์กลุ่มโน้ตแล้วไม่สามารถบอกบันไดเสียงได้

อย่างชัดเจน เนื่องจากโน้ตที่ปรากฏในวรรค มีไม่ครบตามโครงสร้างของบันไดเสียง แต่โน้ตที่ปรากฏ

สามารถวิเคราะห์ได้ 3 บันไดเสียง คือ บันไดเสียง เร ซอล และที จะเห็นได้ว่าโน้ตวรรคที่ 1 มีน้อย 

การวิเคราะห์บันไดเสียงจึงยังไม่สามารถวิเคราะห์ได้ จึงจะต้องดูในวรรคถัดไป 

วรรคท่ี 2 

 

ภาพท่ี 103 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 2 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที ่ 1 ห้องที ่ 5 - 8 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บคู ่แปด              

แนวกลางมือเรียงเสียงลงจากเสียงสูงไปหาเสียงต่ำ โดยมีการตีเรียงเสียง และสลับกับการตีข้ามเสียง 
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ห้องที่ 8 เป็นการดำเนินทำนองด้วยการตีสะบัดขึ ้น ด้วยโน้ตเสียง ร ม ซ กลวิธีที่พบในกลุ่มที่ 1           

คือ กลวิธีการตีเก็บคู่แปดแนวกลางมือ และการตีสะบัดขึ้น จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 

พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโดเป็น

เสียงจร  

 กลุ่มที่ 2 ห้องที่ 9 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะเดาะยืนเสียงคู่สี่       

ซ้ำเสียงหลายเสียง และในห้องที่ 10 เป็นการตีสะเดาะคู่สีในเสียงต่ำ ห้องที่ 11 เป็นการดำเนินทำนอง

ระนาดเอกด้วยลักษณะการตีรัวเสียงเดียว เรียงเสียงขึ้น จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ด้วยโน้ตเสยีง ม    

ไปหา ม สูง ห ้องที ่ 9 - 11 พบกลวิธี คือ การตีสะเดาะยืนเสียงคู ่สี่  และการตีร ัวเสียงเดียว                

จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้าง

ของบันไดเสียงซอล โดยมีเสียงโด และเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 3 

 
ภาพท่ี 104 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 3 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 13 - 14 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี          

เก็บคู่แปดแนวกลางมือ โดยเรียงเสียงลงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ห้องที่ 15 เป็นการดำเนินทำนอง

เฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดข้ึน และสะบัดลง ด้วยโน้ตเสียง ม ร ท ห้องที่ 15 - 17 

เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีซ้ำทำนองหลาย ๆ ครั้ง โดยขึ้นอยู่กับผู้บรรเลง            

จะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพยีงใด และมีการตีสะบัดลงในห้องที่ 18 ห้องที่ 19 มีการตีกรอคู่แปด 

ในห้องที ่ 13 - 19 พบกลวิธีการตีเก็บคู่แปดแนวกลางมือ การตีสะบัดขึ ้น และสะบัดลง การตีซ้ำ
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ทำนอง และการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร 

ม  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 4 

 
ภาพท่ี 105 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 4 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 20 - 23 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

สะบัดลงเรียงเสียง จากสูงมาหาต่ำ ด้วยโน้ตสียง ซ ฟ ม ทำนองถัดไป เป็นการตีคู่แปด สองเสียง          

ด้วยโน้ตเสียง ฟ ม ในห้องที่ 20 - 23 พบกลวิธีการตีสะบัดลง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุม่ที่ 1 

พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ม ฟ ซ  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงฟา เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 5 

 

ภาพท่ี 106 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 5 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 23 - 25 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

สะบัดลง ด้วยคู ่แปด และคู ่ส ี ่ จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ห้องที ่ 25 เป็นลักษณะการตีขยี ้คู่แปด             

ห้องที ่ 26 เป็นการตีขยี ้คู ่แปดแบบซ้ำทำนอง ห้องที ่ 27 - 28 เป็นการตีมือซ้ายหนึ่งครั ้งมือขวา           

หนึ่งครั้ง โดยเริ่มจากการตีช้าไปหาเร็ว ด้วยโน้ตเสียง ท ห้องที่ 29 เป็นลักษณะการตีกรอคู่แปด             

ด้วยโน้ตเสียง ท ในห้องที่ 23 - 29 พบกลวิธีการตีการตีขยี้คู่แปด และการตีกรอ จากการวิเคราะห์

บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ร ม  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล  
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วรรคท่ี 6 

 
ภาพท่ี 107 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 6 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที ่ 1 ห้องที่ 30 - 32 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีการตีกรอ           

จากเสียงสูงไปหาเสยีงต่ำ โดยมีการตีเรียงเสยีง และสลับกับการตีข้ามเสยีง ห้องที่ 30 - 32 กลวิธีที่พบ

ในกลุ่มที่ 1 คือกลวิธีการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ล ท 

ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโดเป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 7 

 

ภาพท่ี 108 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 7 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 33 - 36 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

สะบัดลงเรียงเสียง จากสูงมาหาต่ำ ด้วยโน้ตสียง  ฟ ม ร ทำนองถัดไป เป็นการตีคู่แปด สองเสียงด้วย

โน้ตเสียง ม ร ในห้องที่ 33 - 36  พบกลวิธีการตีสะบัดลง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 

พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ฟ ม ร  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงเร โดยมีโน้ตเสียงฟา เป็นเสียงจร  
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วรรคท่ี 8 

 

ภาพท่ี 109 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 8 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 36 - 37 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

สะบัดลง เรียงเสียง และเป็นการตีคู่สี่ จากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง ห้องที่ 38 เป็นลักษณะการตีเก็บ        

คู่แปด เรียงเสียงลง จากเสียงสูงมาหาเสียงต่ำ  ห้องที่ 39 - 40 เป็นการตีขยี้คู่แปดแบบซ้ำทำนอง       

ห้องที่ 41 - 42 เป็นการตีมือซ้ายหนึ่งครั้งมือขวาหนึ่งครั้ง โดยเริ่มจากการตีช้าไปหาเร็ว ด้วยโน้ตเสียง 

ฟ ห้องที่ 43 เป็นลักษณะการตีรัวเสียงเดียว เรียงเสียงจากต่ำไปหาเสียงสูง ด้วยโน้ตเสียง ฟ ในห้อง        

ที่ 36 - 43 พบกลวิธีการตีการตีสะบัดลง และการตีรัวเสียงเดียว จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่ม  

ที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ร ม ฟ ซ ล ท ด ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงเร  โดยมีเสียงซอล 

และเสียงโด เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 9 

 

ภาพท่ี 110 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 9 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่มท่ี 1 ห้องที่ 45 - 46 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีกรอ

คู่แปด จากเสียงสูงไปหาเสียงต่ำ ห้องที่ 47 - 49 เป็นการตีคู่แปด เรียงเสียง และข้ามเสียง จากเสียง

สูงมาหาเสียงต่ำ ในห้องที่ 47 - 49 พบกลวิธีการตีกรอ จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่า

มีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ล ร ม ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงเร  

วรรคท่ี 10 

 

ภาพท่ี 111 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 10 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่มที่ 1 ห้องที่ 50 - 51 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตี

สะบัดลง และสะบัดขึ้น แบบเหมือนมือฆ้อง เรียงเสียง และข้ามเสียง โดยเรียงเสียงลงจากเสียงต่ำ     

ไปหาเสียงสูง ห้องที่ 51 - 53 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีสะบัดลง 

และเป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีซ้ำทำนองหลาย ๆ ครั ้ง โดยขึ ้นอยู ่กับ                

ผู้บรรเลงจะกำหนดให้เหมาะสมมากน้อยเพียงใด ในห้องที่ 50 - 53 พบกลวิธีการตีสะบัดลง การตี   

เก็บคู่แปดแนวกลางมือ และการตีขยี้ซ้ำทำนอง จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่ม

โน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม  ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล โดยมีโน้ตเสียงโด เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 11 

 

ภาพท่ี 112 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 11 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่ม 1 ห้องที ่ 54 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีเก็บ            

คู ่แปดแนวกลางมือ โดยจากเสียงต่ำมาหาเสียงสูง ห้องที่ 55 - 56 การตีเก็บคู่แปดแนวกลางมือ                

โดยจากเสียงต่ำมาหาเสียงสูง เป็นการตีซ้ำทำนอง ห้องที่ 56 มีลักษณะการตีสะบัดลง ห้องที่ 57 - 58  

เป็นการตีซ้ำทำนอง ด้วยโน้ตเสียง ซ ม ล จะเป็นการตีเรียงเสียง และข้ามเสียง ห้องที่ 59 เป็นการตี

กรอคู่แปด ด้วยโน้ตเสียง ซ ห้องที่ 54 - 59 พบกลวิธีการตีขยี้คู่แปด การตีซ้ำทำนอง การตีสะบัดลง 

และการตีกรอคู่แปด  จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท ด ร ม 

ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน โดยมีเสียงโด เป็นเสียงจร  

วรรคท่ี 12 

 

ภาพท่ี 113 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 12 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 กลุ่ม 1 ห้องที่ 60 - 62 เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีขยี้        

คู่แปดเรียงเสียง จากเสียงต่ำมาหาเสียงสูง และมีลักษณะการตีสะบัดขึ้น และสะบัดขึ้น ห้องที่ 62          

เป็นการดำเนินทำนองเฉพาะของระนาดเอกด้วยลักษณะการตีกรอคู่ห้า ห้องที่ 60 - 62 พบกลวิธี       

การสะบัดขึ้น การตีขยี้คู่แปด และการตีกรอคู่ห้า  จากการวิเคราะห์บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามี

กลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ ซ ล ท  ร ม ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล อย่างชัดเจน  

วรรคท่ี 13 

 

ภาพท่ี 114 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย์ แบบที่ 2 วรรคที่ 13 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 กลุ่ม 1 ห้องที่ 63 - 66 เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกด้วยลักษณะการตีคู่แปด การตีรัว

เสียงเดียว เรียงเสียง และข้ามเสียงจากสูงเสียงไปหาเสียงต่ำ ห้องที่ 67 - 68 มีลักษณะการตีกรอคู่ห้า 

เพื่อลงจบเพลง ในห้อง 63 - 68  พบกลวิธีการตีรัวเสียงเดียว และการตีกรอคู่ห้า จากการวิเคราะห์

บันไดเสียงในกลุ่มที่ 1 พบว่ามีกลุ่มโน้ตที่ใช้ คือ  ซ ล ท ร ฟ ซึ่งเป็นโครงสร้างของบันไดเสียงซอล 

อย่างชัดเจน โดยมีเสียงฟา เป็นเสียงจร  
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ตารางท่ี 2 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวประลองเสภาแบบที่ 1 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 
วรรคท่ี 1 แนวเรียวห่างหน ู การตีคู่แปด การตีขยี ้
 กลุ่ม 2  แนวผสม การตีคู่สี ่ การตีสะเดาะ  

การตีกรอ 
วรรคท่ี 2 - การตีสะบัดข้ึน ลง การตีสะบัดข้ึน ลง 
 กลุ่ม 2 - การตีกรอ การตีกรอ 
วรรคท่ี 3 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด การตีขยี้คู่แปด 
 กลุ่ม 2 แนวเรียวหางหน ู การตีคู่แปด การตีขยี ้
วรรคท่ี 4 แนวขยี้ การตีคู่แปด การตีขยี้นอนวันสองเสียง 
 กลุ่ม 2 แนวขยี้ การตีคู่แปด การตีสะเดาะ  

การตีสะบัด  
การตีขยี ้

 กลุ่ม 3  - การตีเกร็ดมือ การตรีัวสลบัมือผสมมือ 
การตีเกร็ดมือ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 จากตารางที่ 2 สิ่งที่ผู้วิจัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาแบบที่ 1 พบว่ามีแนวการ

บรรเลง 3 แนวคือ แนวเรียวหางหนู แนวผสม แนวขยี ้ การดำเนินทำนองเพลงรัวประลองเสภา               

พบลักษณะการตีคู่แปด การตีคู่สี การตีเกร็ดมือ กลวิธีพบการตี การตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีกรอ 

การตีสะบัดขึ้น ลง การตีขยี้นอนวันสองเสียง การตีรัวสลับมือผสมมือ การตีเกร็ดมือ ในบทบาท              

การบรรเลงเพลงรัวประลองเสภามักใช้ในการบรรเลงก่อนเพลงโหมโรงเสภา เพื่อตรวจสอบความ

พร้อมของเครื่องดนตรีที่บรรเลง ร่วมถึงเป็นการอุ่นข้อมือแก่ผู้บรรเลงให้มีความพร้อมจะบรรเลงใน

เพลงต่อไปได้อย่างคล่องแคล่ว เพลงรัวประลองเสภาให้อารมณ์ผู้ฟังในด้านความดุด้น รุกเร้าใจ          

จะแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาที่ใช้ประกอบการแสดงละคร ที่ต้องใช้การบรรเลง          

ที ่ดูตัวแสดงเป็นสำคัญ จุดเด่นของการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภา เพื ่ออวดฝีมือผู ้บรรเลง                      

อวดภูมิปัญญาการสร้างสรรค์ทำนอง หรือตกแต่งการดำเนินกลอน      
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ตารางท่ี 3 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวประลองเสภาแบบที่ 2 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 1 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด การตีสะบัดข้ึน ลง 

การตีเกร็ดมือ 

 กลุ่ม 2 - การตีรัวลกูเดียว การตรีัวสลบัมือผสม
มือ 

วรรคท่ี 2 - การตีรัวลกูเดียว การตีรัวลกูเดียว 

 กลุ่ม 2 - การตีเกร็ดมือ การตรีัวสลบัมือผสม
มือ การตีสะเดาะ 

วรรคท่ี 3 - การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ 

วรรคท่ี 4 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด การตีขยี้นอนวันสอง

เสียงการตีกรอ 

 กลุ่ม 2 - การตีสะบัดข้ึน ลง การตีเกร็ด
มือ 

การตีสะบัดข้ึน ลง 
การตีเกร็ดมือ 

 กลุ่ม 3 - การตีรัวลกูเดียว การตรีัวสลบัมือผสม
มือ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 จากตารางที่ 3 สิ่งที่ผู้วิจัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาแบบที่ 2 พบว่ามีแนวการ

บรรเลง  คือ แนวขยี้ การดำเนินทำนองเพลงรัวประลองเสภา พบลักษณะการตีคู่แปด การตีคู่สี               

การตีเกร็ดมือ กลวิธีพบการตี การตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีกรอ การตีสะบัดข้ึน ลง การตีขยี้นอนวัน

สองเสียง การตีรัวสลับมือผสมมือ การตีเกร็ดมือ ในบทบาทการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภามักใช้          

ในการบรรเลงก่อนเพลงโหมโรงเสภา เพื่อตรวจสอบความพร้อมของเครื่องดนตรีที่บรรเลง ร่วมถึงเป็น

การอุ ่นข้อมือแก่ผู ้บรรเลงให้มีความพร้อมจะบรรเลงในเพลงต่อไปได้อย่างคล่องแคล่ ว เพลงรัว

ประลองเสภาให้อารมณ์ผู้ฟังในด้านความดุด้น รุกเร้าใจ จะแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประลอง

เสภาที่ใช้ประกอบการแสดงละคร ที่ต้องใช้การบรรเลงที่ดูตัวแสดงเป็นสำคัญ จุดเด่นของการบรรเลง

เพลงรัวประลองเสภา เพื่ออวดฝีมือผู้บรรเลง  
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ตารางท่ี 4 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวประลองเสภาแบบที่ 3 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 1 แนวขยี้ การตีคู่แปด การตีขยี้นอนวัน 

กลุ่ม 2 - การตีรัวลกูเดียว การตีรัวลกูเดียว 
การตีกรอ 

วรรคท่ี 2 - การตีสะบัดข้ึน ลง 

การตีเกร็ดมือ 

การตีสะบัดข้ึน ลง 

การตีเกร็ดมือ 

การตีกรอ 

กลุ่ม 2 - การตีรัวลกูเดียว การตีกรอ 
วรรคท่ี 3 - การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ 

กลุ่ม 2 - การตีเกร็ดมือ การเกร็ดมอื 

วรรคท่ี 4 - การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ 
กลุ่ม 2 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด การตีขยี ้

การตีสะบัดลง 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 จากตารางที่ 4 สิ่งที่ผู้วิจัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาแบบที่ 3 พบว่ามีแนวการ

บรรเลง  คือ แนวขยี้ การดำเนินทำนองเพลงรัวประลองเสภา พบลักษณะการตีคู่แปด การตีคู่สี การตี

เกร็ดมือ กลวิธีพบการตี การตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีกรอ การตีสะบัดขึ้น ลง การตีขยี้นอนวันสอง

เสียง การตีรัวสลับมือผสมมือ การตีเกร็ดมือ ในบทบาทการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภามักใช้ในการ

บรรเลงก่อนเพลงโหมโรงเสภา เพื่อตรวจสอบความพร้อมของเครือ่งดนตรทีี่บรรเลง ร่วมถึงเป็นการอุน่

ข้อมือแก่ผู้บรรเลงให้มีความพร้อมจะบรรเลงในเพลงต่อไปได้อย่างคล่องแคล่ว เพลงรัวประลองเสภา

ให้อารมณ์ผู้ฟังในด้านความดุด้น รุกเร้าใจ จะแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาที่ใช้

ประกอบการแสดงละคร ที่ต้องใช้การบรรเลงที่ดูตัวแสดงเป็นสำคัญ จุดเด่นของการบรรเลงเพลงรั ว

ประลองเสภา เพื่ออวดฝีมือผู้บรรเลง  
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ตารางท่ี 5 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวประลองเสภาแบบที่ 4 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 1 แนวขยี้ การตีคู่แปด  การตีขยี ้

กลุ่ม 2 - การตีรัวลกูเดียว การตีรัวลกูเดียว  
วรรคท่ี 2 - การตีสะบัดข้ึน ลง  

การตีเกร็ดมือ 

การตีสะบัด ข้ึน ลง   

กลุ่ม 2 - การตีรัวลกูเดียว การตีรัวเสียงเดียว 
วรรคท่ี 3 - การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ  

การตีสะบัดลง 

วรรคท่ี 4 - การตีเกร็ดมือ เกร็ดมือ 

กลุ่ม 2  - การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ  
การตีสะบัด ข้ึนลง 

กลุ่ม 3     
กลุ่ม 4 - การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ  

การตีสะบัด ข้ึนลง 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 จากตารางที่ 5 สิ่งที่ผู้วิจัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาแบบที่ 4 พบว่ามีแนวการ

บรรเลง  คือ แนวขยี้ การดำเนินทำนองเพลงรัวประลองเสภา พบลักษณะการตีคู่แปด การตีเกร็ดมือ 

พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีกรอ การตีสะบัดข้ึน ลง การตีขยี้นอนวันสองเสียง การตีรัวสลับ

มือผสมมือ การตีเกร็ดมือ การตีรัวลูกเดียวในบทบาทการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภามักใช้                

ในการบรรเลงก่อนเพลงโหมโรงเสภา เพื่อตรวจสอบความพร้อมของเครื่องดนตรีที่บรรเลง ร่วมถึงเป็น

การอุ ่นข้อมือแก่ผู้บรรเลงให้มีความพร้อมจะบรรเลงในเพลงต่อไปได้อย่างคล่องแคล่ว เพลงรัว

ประลองเสภาให้อารมณ์ผู้ฟังในด้านความดุด้น รุกเร้าใจ จะแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประลอง

เสภาที่ใช้ประกอบการแสดงละคร ที่ต้องใช้การบรรเลงที่ดูตัวแสดงเป็นสำคัญ จุดเด่นของการบรรเลง

เพลงรัวประลองเสภา เพื่ออวดฝีมือผู้บรรเลง  
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ตารางท่ี 6 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวลาเดียวแบบที่ 1 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 1 - การตีกรอ การตีกรอ 

วรรคท่ี 2 - การตีสะบัด  

การตีสะเดาะ 

การตีสะบัด  

การตีสะเดาะ 

กลุ่ม 2 - การตีเกร็ดมือ  
การตีสะเดาะ 

การตีเกร็ดมือ 
การตีสะเดาะ 

วรรคท่ี 3 แนวขยี้ การตีคู่แปด การตีขยี ้

วรรคท่ี 4 แนวผสม  

แนวเรียวหางหน ู

การตีคู่แปด การตีคู่แปด 

วรรคท่ี 5 - การตีกรอ การตีกรอ 

วรรคท่ี 6 - การตีคู่แปด  

การตีกรอการตเีกร็ดมือ 

การตีเกร็ดมือ  

การตีกรอ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 จากตารางที่ 6 สิ่งที่ผู้วิจัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวแบบที่ 1 พบว่ามีแนวการบรรเลง  

คือ แนวขยี้ แนวผสม แนวเรียวหางหนู การดำเนินทำนองเพลงรัวลาเดียว พบลักษณะการตีคู่แปด 

การตีเกร็ดมือ พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีกรอ การตีสะบัด การตีเกร็ดมือ การตีรัวลูกเดียว 

ในบทบาทการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวมักใช้ในการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเช้า โหมโรงเย็น                   

และโหมโรงกลางวัน อีกทั้งยังเป็นเพลงบรรเลงต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ในพิธีกรรม และประกอบการ

แสดงจะแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาที่มีความเป็นอิสระในด้านการบรรเลง จุดเด่น

ของการบรรเลงเพลงรัวลาเดียว เพื่อแสดงให้เห็นถึงการจัดจังหวะช่องไฟ และภูมิความรู้ของผู้บรรเลง   

 

 

 



116 
 

ตารางท่ี 7 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวลาเดียวแบบที่ 2 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 1 - การตีสะบัดลง  

ข้ึนการตีกรอ 

การตีสะบัดลง ข้ึน การตี

กรอ 

วรรคท่ี 2 แนวผสม การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ 

วรรคท่ี 3 - การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ 

กลุ่ม 2 - การตีสะบัดลง  
การตีขยี้นอนวันสองเสียง 

การตีสะบัดลง  
การตีขยี้นอนวันสองเสียง 

วรรคท่ี 4 แนวขยี้ การตีคู่แปด  การตีขยี้ การตีกรอ 

วรรคท่ี 5 แนวขยี้ การตีคู่แปด  การตีขยี้ การตีกรอ 

วรรคท่ี 6 - การตีคู่สี่  

การตีรัวเสียงเดียว  

การตีเกร็ดมือ  

การตีกรอ 

 การตีรัวเสียงเดียว การตี

เกร็ดมือ  

การตีกรอ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 จากตารางที่ 7 สิ่งที่ผู้วิจัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวแบบที่ 2 พบว่ามีแนวการบรรเลง  

คือ แนวขยี้ แนวผสม การดำเนินทำนองเพลงรัวลาเดียว พบลักษณะการตีคู่แปด การตีคู่สี การตี           

เกร็ดมือ พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีกรอ การตีสะบัด การตีเกร็ดมือ การตีรัวลูกเดียว           

ในบทบาทการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวมักใช้ในการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเช้า โหมโรงเย็น และ            

โหมโรงกลางวัน อีกทั้งยังเป็นเพลงที่ต้องบรรเลงต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ในพิธีกรรม และประกอบ           

การแสดง จะมีความแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาที่มีความเป็นอิสระในด้าน            

การบรรเลง จุดเด่นของการบรรเลงเพลงรัวลาเดียว เพื่อแสดงให้เห็นถึงการจัดจังหวะช่องไฟ และ         

ภูมิความรู้ของผู้บรรเลง   
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ตารางท่ี 8 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวลาเดียวแบบที่ 3 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 1 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด การตีขยี ้

วรรคท่ี 2 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  

การตีรัวเสียงเดียว  

การตีขยี้คู่แปด  

การตีรัวเสียงเดียว 

วรรคท่ี 3 - การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ 

กลุ่ม 2 - การตีสะบัดลง  
การตีขยี้นอนวันสองเสียง 

การตีสะบัดลง  
การตีขยี้นอนวันสองเสียง 

วรรคท่ี 4 แนวผสม แนวขยี้ การตีคู่แปด การตีกรอ การตีคู่แปด  

การตีกรอ 

วรรคท่ี 5 แนวผสม การตีคู่แปด  

การตีกรอ 

การตีคู่แปด 

การตกีรอ 

วรรคท่ี 6 - การตีคู่แปด 

การตีคู่สี ่

การตีรัวเสียง 

การตีเกร็ดมือการตีกรอ 

การตีคู่แปด 

การตีคู่สี ่

การตีรัวเสียงเดียว 

การตีเกร็ดมือ 

การตีกรอ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 จากตารางที่ 8 สิ่งที่ผู้วิจัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวแบบที่ 3 พบว่ามีแนวการบรรเลง  

คือ แนวขยี้ แนวผสม การดำเนินทำนองเพลงรัวลาเดียว พบลักษณะการตีคู่แปด การตีคู่สี การตี           

เกร็ดมือ พบกลวิธีการตีขยี ้ การตีสะเดาะ การตีกรอ การตีสะบัด การตีขยี ้นอนวันสองเส ียง                

การตีเกร็ดมือ การตีรัวลูกเดียว ในบทบาทการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวมักใช้ในการบรรเลงเพลงชุด              

โหมโรงเช้า โหมโรงเย็น และโหมโรงกลางวัน  
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ตารางท่ี 9 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวลาเดียวแบบที่ 4 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 1 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด การตีขยี ้

วรรคท่ี 2 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  

การตีรัวเสียงเดียว  

การตีขยี้คู่แปด  

การตีรัวเสียงเดียว 

วรรคท่ี 3 - การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ 

กลุ่ม 2 - การตีสะบัดลง  
การตีขยี้นอนวันสองเสียง 

การตีสะบัดลง  
การตีขยี้นอนวันสองเสียง 

วรรคท่ี 4 แนวผสม  

แนวขยี้ 

การตีคู่แปด  

การตีกรอ 

การตีคู่แปด  

การตีกรอ 

วรรคท่ี 5 แนวผสม การตีคู่แปด  

การตีกรอ 

การตีคู่แปด  

การตีกรอ 

วรรคท่ี 6 - การตีคู่แปด 

 การตีคู่สี่  

การตีรัวเสียง  

การตีเกร็ดมือ 

การตีกรอ 

 การตีคู่แปด  

การตีคู่สี่  

การตีรัวเสียง  

การตีเกร็ดมือ 

การตีกรอ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 จากตารางที่ 9 สิ่งที่ผู้วิจัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวแบบที่ 4 พบว่ามีแนวการบรรเลง  

คือ แนวขยี้ แนวผสม การดำเนินทำนองเพลงรัวลาเดียว พบลักษณะการตีคู่แปด การตีคู่สี การตีเกร็ด

มือ พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีกรอ การตีสะบัด การตีขยี้นอนวันสองเสียง การตีเกร็ดมือ 

การตีรัวลูกเดียว ในบทบาทการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวมักใช้ในการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเช้า          

โหมโรงเย็น และโหมโรงกลางวัน อีกทั้งยังเป็นเพลงที่ต้องบรรเลงต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ในพิธีกรรม 

และประกอบการแสดง จะมีความแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภา   
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ตารางท่ี 10 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวลาเดียวแบบที่ 5 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 1 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  

การตีสะบัดลง  

การตีกรอ 

การตีขยี้คู่แปด 

 การตีสะบัดลง  

การตีกรอ 

วรรคท่ี 2 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  การตีขยี้คู่แปด  

กลุ่ม 2 - การตีรัวเสียง การตีรัวเสียง  
การตีกรอ 

วรรคท่ี 3 - การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ 

กลุ่ม 2 แนวเรียวหางหน ู การตีสะบัดลง 
การตีขยี้คู่แปด 

การตีสะบัดลง  
การตีขยี้คู่แปด 

วรรคท่ี 4 - การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ 

กลุ่ม 2 แนวเรียวหางหน ู การตีเกร็ดมือ  
การตีคู่แปด 
 การตีคู่สี  
การตีกรอ 

การตีเกร็ดมือ  
การตีคู่แปด  
การตีคู่สี  
การตีกรอ 

วรรคท่ี 5 แนวขยี้ การตีเกร็ดมือ  

การตีขยี้คู่แปด  

การตีกรอ 

การตีเกร็ดมือ  

การตีขยี้คู่แปด  

การตีกรอ 

วรรคท่ี 6 - การตีคู่แปด 

การตีรัวเสียง 

การตีเกร็ดมือ  

การตีกรอ 

การตีคู่แปด 

การตรีัวเสียง 

การตีเกร็ดมือ 

การตีกรอ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 จากตารางที่ 10 สิ่งที่ผู้วิจัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวแบบที่ 5 พบว่ามีแนวการ

บรรเลง  คือ แนวขยี้ แนวเรียวหางหนู การดำเนินทำนองเพลงรวัลาเดียว พบลักษณะการตีคู่แปด การ

ตีคู่สี การตีเกร็ดมือ พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีกรอ การตีสะบัด การตีขยี้นอนวันสองเสียง 

การตีเกร็ดมือ การตีรัวลูกเดียว ในบทบาทการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวมักใช้ในการบรรเลงเพลงชุดโหม

โรงเช้า โหมโรงเย็น และโหมโรงกลางวัน อีกทั้งยังเป็นเพลงที่ต้องบรรเลงต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ใน

พิธีกรรม และประกอบการแสดง  จะมีความแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาที่มีความ

เป็นอิสระในด้านการบรรเลง จุดเด่นของการบรรเลงเพลงรัวลาเดียว เพื่อแสดงให้เห็นถึงการจดัจังหวะ

ช่องไฟ และภูมิความรู้ของผู้บรรเลง   

 

ตารางท่ี 11 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวสามลาแบบที่ 1 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 
วรรคท่ี 1 -  การตีสะบัดข้ึน ลง การตีกรอ การตีสะบัดข้ึน ลง 

การตีกรอ 
วรรคท่ี 2 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  การตีขยี้คู่แปด  
กลุ่ม 2 - การตีสะเดาะ การตีคู่สี่ การตี

กรอ 
การตีสะเดาะ การตีคู่

สี่ การตีกรอ 
วรรคท่ี 3 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด การตีเกร็ดมอื การตีขยี้คู่แปด การตี

เกร็ดมือ 
กลุ่ม 2 แนวเรียวหางหน ู การตีสะบัดลง การตีขยี้คู่แปด  การตีสะบัดลง การตี

ขยี้คู่แปด 
วรรคท่ี 4 แนวผสม การตีคู่แปด การตสีะบัดลง 

การตีกรอ 
การตีคู่แปด การตี
สะบัดลง การตีกรอ 

วรรคท่ี 5 - การตีเกร็ดมือ การตีรัวสลบัมือ
ผสมเสียง  

การตีเกร็ดมือ การตี
รัวสลบัมือผสมเสียง 

วรรคท่ี 6 - การตีสะบัดลง การตเีกร็ดมือ 
การตีกรอ 

 การตีสะบัดลง การตี
เกร็ดมือ การตีกรอ 

การตีกรอ 
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ตารางท่ี 11 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวสามลาแบบที่ 1 (ต่อ) 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 7 - การตีสะบัด  
การตีกรอ 

การตีสะบัด 
การตีกรอ 

วรรคท่ี 8 แนวผสม  
แนวเรียวหางหนู  

 การตีขยี้คู่แปด  
การตีสะบัดลง 

 การตีขยี้คู่แปด  
การตีสะบัดลง 

กลุ่ม 2 - การตีคู่สี่  
การตีสะเดาะ  

การตีกรอ 

การตีคู่สี่  
การตีสะเดาะ  

การตีกรอ 
วรรคท่ี 9 - การตีเกร็ดมือ การตีเกร็ดมือ 
วรรคท่ี 10 แนวผสม การตีคู่แปด  

การตีสะบัดลง  
การตีกรอ  

การตีคู่แปด  
การตีสะบัดลง  

การตีกรอ 
วรรคท่ี 11 - การตีสะบัดลง  

การตีกรอ 
การตีสะบัดลง การตีกรอ 

วรรคท่ี 12 แนวขยี้ การตีคู่แปด  
การตีสะดาะ  

การตีรัวเสียงเดียว 

การตีคู่แปด  
การตีสะดาะ  

การตีรัวเสียงเดียว 
วรรคท่ี 13 แนวขยี้ การตีคู่แปด  

การตีกรอ 
การตีคู่แปด  
การตีกรอ 

วรรคท่ี 14 - การตีเกร็ดมือ  
การตีสะบัดลง 

การตีเกร็ดมือ  
การตีสะบัดลง 

วรรคท่ี 15 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  
การตีขยี้นอนวันสองเสียง  
การตีสะบัดลง การตีกรอ 

การตีขยี้คู่แปด  
การตีขยี้นอนวันสองเสียง 

การตีสะบัดลง  
การตีกรอ 

 

 



122 
 

ตารางท่ี 11 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวสามลาแบบที่ 1 (ต่อ) 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 
วรรคท่ี 16 -  การตีกรอคู่เสียง  

การตีสะบัดข้ึน  
การตีกรอคู่เสียง  
การตีสะบัดข้ึน  
ตีสะบัดข้ึน ลง 

วรรคท่ี 17 - การตีคู่แปด  
การตีคู่สี่  

การตีรัวเสียงเดียว  
การตีเกร็ดมือ  

การตีกรอคู่เสียง 

การตีคู่แปด  
การตีคู่สี่  

การตีรัวเสียงเดียว  
การตีเกร็ดมือ  

การตีกรอคู่เสียง 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 จากตารางที ่ 11 สิ ่งท ี ่ผ ู ้ว ิจ ัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวสามลาแบบที ่ 1 พบว่ามีแนว           

การบรรเลง  คือ แนวขยี้ แนวเรียวหางหนู แนวผสม การดำเนินทำนองเพลงรัวสามลา พบลักษณะ

การตีคู่แปด การตีคู่สี การตีเกร็ดมือ พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีกรอ การตีสะบัด การตี

กรอคู่สอง การตีขยี้นอนวันสองเสียง การตีเกร็ดมือ การตีรัวลูกเดียว ในบทบาทการบรรเลงเพลงรัว

สามลามักใช้ในการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็น  อีกทั้งยังเป็นเพลงประกอบการแสดง ในบทบาท             

การแสดงอิทธิฤทธ์ิ จะมีความแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาที่มีความเป็นอิสระในด้าน

การบรรเลง จุดเด่นของการบรรเลงเพลงรัวสามลา เพื่อแสดงให้เห็นถึงการจดัจังหวะช่องไฟ ภูมิความรู้

ของผู้บรรเลง หรือการบรรเลงประกอบการแสดงผู้บรรเลงนั้นจะสามารถบรรเลงอย่างไรให้พอเหมาะ

กับตัวแสดง  
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ตารางท่ี 12 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวสามลาแบบที่ 2 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 1 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  

การตีสะบัดข้ึน ลง  

การตีขยี ้

 การตีสะบัดข้ึน ลง 

การตีกรอ 

วรรคท่ี 2 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  

การตีสะบัดลง  

การตีขยี้คู่แปด 

การตีสะบัด ลง 

กลุ่ม 2 - การตีสะเดาะ  
การตีเกร็ดมือ 
การตีคู่แปด 

การตีสะเดาะ  
การตีเกร็ดมือ  
การตีคู่แปด 

วรรคท่ี 3 แนวผสม การตีคู่แปด  

การตีเกร็ดมือ 

การตีคู่แปด  

การตีเกร็ดมือ 

วรรคท่ี 4 - การตีคู่แปด  

การตีสะบัดลง  

การตีกรอ 

การตีคู่แปด  

การตีสะบัดลง  

การตีกรอ 

วรรคท่ี 5 แนวขยี้ การตีขยี้  

การตีเกร็ดมือ  

การตีรัวเสียงเดียวเดียว  

การตีขยี้  

การตีเกร็ดมือ  

การตีรัวเสียงเดียว 

วรรคท่ี 6 แนวเรียวหางหน ู การตีสะบัดลง  

การตีเกร็ดมือ  

การตีกรอ 

 การตีสะบัดลง  

การตีเกร็ดมือ  

การตีกรอ 

วรรคท่ี 7 - การตีเกร็ดมือ  
การตีกรอ 

การตีเกร็ดมือ  
การตีกรอ 

วรรคท่ี 8 แนวผสม  
แนวเรียวหางหนู  

 การตีขยี้คู่แปด 
 การตีสะบัดลง 

 การตีขยี้คู่แปด  
การตีสะบัดลง 
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ตารางท่ี 12 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวสามลาแบบที่ 2 (ต่อ) 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 9 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  
การตีขยี้นอนวัน  

การตีรัวเสียงเดียว 

การตีขยี้คู่แปด  
การตีขยี้นอนวัน  

การตีรัวเสียงเดียว 
วรรคท่ี 10 - การตีเกร็ดมือ  

การตีสะบัดข้ึน ลง  
การตีรัวเสียงเดียว 

การตีเกร็ดมือ  
การตีสะบัดข้ึน ลง 
การตีรัวเสียงเดียว 

วรรคท่ี 11 -  การตีสะบัดข้ึน ลง   
การตีสลับมือคู่แปดสองเสียง 

การตีสะบัดข้ึน ลง  
การตีสลับมือคู่แปด

สองเสียง 
วรรคท่ี 12 แนวขยี้ การตีสะบัดลง  

การตีขยี้คู่แปด  
การตีสะเดาะ  

การตีรัวเสียงเดียว 

การตีสะบัดลง  
การตีขยี้คู่แปด  
การตีสะเดาะ  

การตีรัวเสียงเดียว 
วรรคท่ี 13 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  

การตีกรอ  
การตีรัวเสียงเดียว 

การตีขยี้คู่แปด 
การตีกรอ  

การตีรัวเสียงเดียว 
วรรคท่ี 14 - การตีเกร็ดมือ  

การตีสะบัดลง 
การตีเกร็ดมือ  
การตีสะบัดลง 

วรรคท่ี 15 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  
การตีสะบัดลง  

การตีกรอ 

การตีขยี้คู่แปด  
การตีสะบัดลง  

การตีกรอ 
วรรคท่ี 16 -  การตีกรอคู่เสียง  

การตีสะบัดข้ึน  
การตีกรอคู่เสียง  
การตีสะบัดข้ึน  
ตีสะบัดข้ึน ลง 
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ตารางท่ี 12 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวสามลาแบบที่ 2 (ต่อ) 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 17 - การตีคู่แปด  
การตีคู่สี่  

การตีรัวเสียงเดียว  
การตีเกร็ดมือ  

การตีกรอคู่เสียง 

การตีคู่แปด  
การตีคู่สี่  

การตีรัวเสียงเดียว 
การตีเกร็ดมือ  

การตีกรอคู่เสียง 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 จากตารางที่ 12 สิ ่งที ่ผู ้วิจัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวสามลาแบบที่ 2 พบว่ามีแนวการ

บรรเลง  คือ แนวขยี้ แนวเรียวหางหนู แนวผสม การดำเนินทำนองเพลงรัวสามลา พบลักษณะการตีคู่

แปด การตีคู่สี การตีเกร็ดมือ พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีกรอ การตีสะบัด การตีกรอคู่สอง

การตีขยี้นอนวันสองเสียง การตีเกร็ดมือ การตีรัวลูกเดียว ในบทบาทการบรรเลงเพลงรัวสามลามักใช้

ในการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็น  อีกทั้งยังเป็นเพลงประกอบการแสดง ในบทบาทการแสดงอิทธิฤทธ์ิ 

จะมีความแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาที่มีความเป็นอิสระในด้านการบรรเลง จุดเด่น

ของการบรรเลงเพลงรวัสามลา เพื่อแสดงให้เห็นถึงการจัดจังหวะช่องไฟ ภูมิความรู้ของผู้บรรเลง หรือ

การบรรเลงประกอบการแสดงผู้บรรเลงนั้นจะสามารถบรรเลงอย่างไรให้พอเหมาะกับตัวแสดง 
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ตารางท่ี 13 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวคุกพาทย์แบบที่ 1 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 1 - การตีสะบัดข้ึน ลง การตีกรอ การตีสะบัดข้ึน ลง 

การตีกรอ 

วรรคท่ี 2 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  การตีขยี้คู่แปด 

กลุ่ม 2 - การตีสะเดาะ  
การตีคู่สี ่

การตีสะเดาะ  
การตีคู่สี ่

วรรคท่ี 3 แนวผสม การตีคู่แปด  

การตีสะบัดข้ึน ลง  

การตีกรอ 

การตีคู่แปด  

การตีสะบัดข้ึน ลง 

การตีกรอ 

วรรคท่ี 4 - การตีสะบัดลง  การตีสะบัดลง 

วรรคท่ี 5 แนวเรียวหางหนู 

แนวขยี้ 

การตีขยี้คู่แปด  

การตีกรอ  

การตีขยี้คู่แปด  

การตีกรอ 

วรรคท่ี 6 - การตีกรอ  การตีกรอ 

วรรคท่ี 7 - การตีสะบัดลง การตีสะบัดลง 
วรรคท่ี 8 แนวผสม 

 แนวเรียวหางหนู  
 การตีคู่แปด 
 การตีคู่สี่  
การตีกรอ 

 การตีคู่แปด  
การตีคู่สี่  
การตีกรอ 

วรรคท่ี 9 - การตีกรอคู่แปด การตีกรอคู่แปด 
วรรคท่ี 10 แนวผสม การตีคู่แปด  

การตีสะบัดข้ึน 
การตีคู่แปด  

การตีสะบัดข้ึน 
วรรคท่ี 11 แนวผสม  การตีขยี้คู่แปด  

การตีสะบัดลง  
การตีกรอ 

การตีขยี้คู่แปด  
การตีสะบัดลง  

การตีกรอ 
วรรคท่ี 12 - การตีสะบัดข้ึน ลง  

การตีกรอ 
การตีสะบัดข้ึน ลง 

การตีกรอ 
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ตารางท่ี 13 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอกใน       

  เพลงรัวคุกพาทย์แบบที่ 1 (ต่อ) 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 13 - การตีขยี้คู่แปด  
การตีกรอ  

การตีเกร็ดมือ  
การตีรัวเสียงเดียว 

การตีขยี้คู่แปด  
การตีกรอ  

การตีเกร็ดมือ  
การตีรัวเสียงเดียว 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 จากตารางที ่ 13 สิ ่งที ่ผ ู ้วิจ ัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวคุกพาทย์แบบที่ 1 พบว่ามีแนว           

การบรรเลง คือ แนวขยี้ แนวเรียวหางหนู แนวผสม การดำเนินทำนองเพลงรัวคุกพาทย์ พบลักษณะ

การตีคู่แปด การตีคู่สี การตีเกร็ดมือ พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีกรอ การตีสะบัด การตี

กรอคู่สองการตีขยี้นอนวันสองเสียง การตีเกร็ดมือ การตีรัวลูกเดียว ในบทบาทการบรรเลงเพลงรัว

คุกพาทย์มักใช้ในการบรรเลงเพลงประกอบพิธีไหว้ครู อีกทั้งยังเป็นเพลงประกอบการแสดง ในบทบาท

การแสดงอิทธิฤทธ์ิ จะมีความแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาที่มีความเป็นอิสระในด้าน

การบรรเลง จุดเด่นของการบรรเลงเพลงรัวคุกพาทย์ เพื่อแสดงให้เห็นถึงการจัดจังหวะช่องไฟ ภูมิ

ความรู้ของผู้บรรเลง หรือการบรรเลงประกอบการแสดงผู้บรรเลงนั้นจะสามารถบรรเลงอย่างไรให้

พอเหมาะกับตัวแสดง 
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ตารางท่ี 14 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอก                   

   ในเพลงเพลงรัวคุกพาทย์แบบที่ 2 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 1 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด  

การตีกรอ 

การตีขยี้คู่แปด 

การตกีรอ 

วรรคท่ี 2 แนวเรียวหางหน ู การตีขยี้คู่แปด  

การตีสะบัดข้ึน 

การตีขยี้คู่แปด  

การตีสะบัดข้ึน 

กลุ่ม 2 - การตีสะเดาะ  
การตีคู่สี่  

การตีรัวเสียงเดียว  

การตีสะเดาะ  
การตีคู่สี่  

การตีรัวเสียงเดียว 
วรรคท่ี 3 แนวผสม การตีคู่แปด  

การตีสะบัดข้ึน ลง  

การตีกรอ 

การตีคู่แปด  

การตีสะบัดข้ึน ลง  

การตีกรอ 

วรรคท่ี 4 แนวขยี้ การตีขยี้คู่แปด การตีกรอ การตีขยี้คู่แปด การตีกรอ 

วรรคท่ี 5 แนวเรียวหางหนู 

แนวขยี้ 

การตีขยี้คู่แปด  

การตีกรอ  

การตีขยี้คู่แปด  

การตีกรอ 

วรรคท่ี 6 - การตีกรอ  การตีกรอ 

วรรคท่ี 7 - การตีสะบัดลง การตีสะบัดลง 
วรรคท่ี 8 -   การตีคู่แปด  

การตีคู่สี่  
การตีสะบัดลง  

การตีรัวเสียงเดียว 

 การตีคู่แปด  
การตีคู่สี่  

การตีสะบัดลง  
การตีรัวเสียงเดียว 

วรรคท่ี 9 - การตีกรอคู่แปด การตีกรอคู่แปด 
วรรคท่ี 10 แนวผสม การตีคู่แปด  

การตีสะบัดข้ึน 
การตีคู่แปด  

การตีสะบัดข้ึน 
วรรคท่ี 11 แนวขยี้  การตีขยี้คู่แปด  

การตีสะบัดลง  
การตีกรอ 

การตีขยี้คู่แปด  
การตีสะบัดลง 

 การตีกรอ 
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ตารางท่ี 14 สรุปการวิเคราะห์การดำเนินทำนอง กลวิธี และแนวในการบรรเลงระนาดเอก               

  ในเพลงเพลงรัวคุกพาทย์แบบที่ 2 (ต่อ) 

วรรค แนวในการบรรเลง การดำเนนิทำนอง กลวิธี 

วรรคท่ี 12 แนวขยี้ การตีสะบัดข้ึน  
การตีขยี้คู่แปด 

 การตีกรอ 

การตีสะบัดข้ึน ลง  
การตีกรอ 

วรรคท่ี 13 - การตีกรอ  
การตีรัว 

การตีกรอ  
การตีรัวเสียงเดียว 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 จากตารางที ่ 14 สิ ่งที ่ผ ู ้วิจ ัยค้นพบการบรรเลงเพลงรัวคุกพาทย์แบบที่ 2 พบว่ามีแนว        

การบรรเลง คือ แนวขยี้ แนวเรียวหางหนู แนวผสม การดำเนินทำนองเพลงรัวคุกพาทย์ พบลักษณะ

การตีคู่แปด การตีคู่สี การตีเกร็ดมือ พบกลวิธีการตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีกรอ การตีสะบัด การตี

กรอคู่สองการตีขยี้นอนวันสองเสียง การตีเกร็ดมือ การตีรัวลูกเดียว ในบทบาทการบรรเลงเพลงรัว

คุกพาทย์มักใช้ในการบรรเลงเพลงประกอบพิธีไหว้ครู อีกทั้งยังเป็นเพลงประกอบการแสดง ในบทบาท

การแสดงอิทธิฤทธ์ิ จะมีความแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภาที่มีความเป็นอิสระในด้าน

การบรรเลง จุดเด่นของการบรรเลงเพลงรัวคุกพาทย์ เพื ่อแสดงให้เห็นถึงการจัดจังหวะช่องไฟ             

ภูมิความรู้ของผู้บรรเลง หรือการบรรเลงประกอบการแสดงผู้บรรเลงนั้นจะสามารถบรรเลงอย่างไรให้

พอเหมาะกับตัวแสดง 
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บทที่ 5 

ศึกษาการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรม และการบรรเลงเพลงรัวประกอบ 

การแสดงโขน 

 การวิจัยเรื่อง กลวิธีการบรรเลงระนาดเอกประเภทเพลงรัว ของครูไชยยะ ทางมีศรี ผู้วิจัย      

เก ็บรวบรวมข้อมูลจากการสัมภาษณ์ลงภาคสนามโดยการสัมภาษณ์คร ูไชยยะ ทางมีศรี                           

และผู้เชี่ยวชาญทางด้านดนตรีไทย เครื่องมือระนาดเอก เพื่อเก็บรวบรวมข้อมูลในด้านต่าง ๆ  นำมา

วิเคราะห์ สังเคราะห์ และนำเสนอเป็นประเด็นตามวัตถุประสงค์ดังนี้ 

  1. ศึกษาการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรม 

   1.1 บทบาทการบรรเลงเพลงรัวในงานพิธีกรรม 

   1.2 ความเช่ือในการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม 

   1.3 วิธีการเลือกใช้กลวิธี และสำนวนกลอนในการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรม  

   1.4 หลักการในการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม 

   1.5 โน้ตการบรรเลงระนาดเอกประเภทเพลงรัวประกอบพิธีกรรม ตามแนวทาง           

การบรรเลงของครูไชยยะ ทางมีศรี 

  2. ศึกษาการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน 

   2.1 การบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวในบทบาทการแสดงโขน  

   2.2 หลักการสังเกตท่ารำในการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัว  

   2.3 วิธีการใช้เสียงระนาดเอกในการบรรเลงเพลงรัวประกอบแสดงโขน 

   2.4 วิธีการเลือกใช้สำนวนกลอนประกอบการแสดงโขน 

   2.5 วิธีการเลือกสำนวนกลอน และเสียงระนาดเอก ในบทบาทของตัวพระ ตัวยักษ์ 

ตัวลิง ตัวนาง 

   2.6 ประเภทเพลงรัวที่ประกอบการแสดงโขน  

   2.7 โน ้ตต ัวอยากการบรรเลงเพลงร ัวประกอบการแสดงโขน ตามแนวทาง                

การบรรเลงของครูไชยยะ ทางมีศรี  
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1. ศึกษาการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรม 

ในการศึกษาการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม ผู้วิจัยสามารถแบ่งประเด็นการศึกษาได้ดังนี้ 

 1.1 บทบาทการบรรเลงเพลงรัวในงานพิธีกรรม  

  จากการสัมภาษณ์ ผ ู ้ว ิจ ัยสามารถวิเคราะห์ห ัวข้อ บทบาทการบรรเลงเพลงรัว                  

ในพิธีกรรมได้ดังนี้ บทบาทเพลงรัวในพิธีกรรมโดยส่วนมากจะบรรเลงอยู ่ในงานบุญต่าง ๆ อาทิ         

งานทำบุญโกนผมไฟ งานทำขวัญนาคบวชนาค งานทำบุญข้ึนบ้านใหม่ งานทำบุญอัฐิ งานเทศมหาชาติ 

งานพิธีไหว้ครูดนตรีไทย และพิธีไหว้ครูนาฏศิลป์ไทย บทบาทเพลงรัวในงานทำบุญต่าง ๆ  จะอยู่ใน

เพลงชุดโหมโรงเช้า โหมโรงเย็น และโหมโรงกลางวันในงานทำขวัญนาค บทบาทเพลงรัวจะอยู่ใน         

โหมโรง และนอกโหมโรงหรือทีเ่รียกว่าในการบรรเลงประกอบพิธีของหมอขวัญ ในขณะตอนหมอขวัญ

เป่าเทียน จำเป็นต้องบรรเลงเพลงรัวสามลา ส่วนในงานเทศมหาชาติ บทบาทเพลงรัวจะอยู่ใน             

กัณฑ์จุลพล แต่บทบาทที่สำคัญและมีโอกาสบรรเลงเพลงรัวบ่อยที่สุด คืองานพิธีไหว้ครูดนตรีไทย          

พิธีไหว้ครูนาฏศิลป์ไทยมีบทบาทและหน้าที่ใช้บรรเลงต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์   

 1.2 ความเชื่อในการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม 

  จากการสัมภาษณ์ ผู ้วิจัยสามารถวิเคราะห์หัวข้อ  ความเชื ่อในการบรรเลงเพลงรัว

ประกอบพิธีกรรมได้ดังนี้ ความเช่ือในการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรมเป็นความเช่ือมาตั้งแต่ใน

สมัยโบราณ ส่วนใหญ่จะเช่ือว่า การที่เราได้กล่าวคำอันเป็นมงคลแล้ว และมีความเช่ือว่าการบรรเลง

เพลงรัวจบลง เปรียบเหมือนได้บรรเลงเชิญเทพเจ้าลง หรือเทวดามายังมณฑลพิธีเรียบร้อยแล้ว 

 1.3 วิธีการเลือกใช้กลวิธี และสำนวนกลอนในการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม  

  จากการสัมภาษณ์ ผู้วิจัยสามารถวิเคราะห์หัวข้อ วิธีการเลือกใช้กลวิธี และสำนวนกลอน

ในการบรรเลงเพลงรวัประกอบพิธีกรรมได้ดังนี ้การเลือกใช้กลวิธี และสำนวนกลอนระนาดเอกในการ

บรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม ครูทั้ง 3 ท่านมีความเห็นไปในทิศทางเดียวกัน ในการเลือกใช้กลวิธี 

และสำนวนกลอนในการบรรเลงประกอบพิธีกรรมหรืองานบุญต่าง ๆ ทั้งอยู่ในเพลงชุดโหมโรงเช้า 

โหมโรงเย็น โหมโรงกลางก็ดี นอกโหมโรงก็ดี หรือในงานพิธีไหว้ครูก็ดี ควรจะมีแนวทางการบรรเลง           

ที่ใช้สำนวนกลอน และกลวิธีที่มีความเรียบร้อย ไม่พิสดารมากนัก หรือเสียงที่ดุดันที่เกินความพอดี

บรรเลงให้เหมาะสมกับงานต่าง ๆ หรือบรรเลงอย่างมีกาลเทศะ ไม่ใช่สำนวนกลอนที่มีการขยี้               

มากจนเกินไป กระทั่งใกล้เคียงการบรรเลงรัวประลองเสภา ในด้านกลวิธีการสะบัดสะเดาะ หรือกลวิธี
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ต่าง ๆ ควรจะบรรเลงให้พอเหมาะพอดีกับช่องไฟของวรรคเพลงรัว ไม่ควรบรรเลงขยายทำนองที่มี

ความยาวมากเสียจนเพื่อนรวมวงต้องรอนานจนเกินไป  

 1.4 หลักการในการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม 

  จากการสัมภาษณ์ ผู ้วิจัยสามารถวิเคราะห์หัวข้อ หลักการในการบรรเลงเพลงรัว

ประกอบพิธีกรรมได้ดังนี้ ในการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรม แนวทางการบรรเลง รูปแบบในการ

บรรเลง หรือหลักในการบรรเลง ของครูแต่ละท่านจะมีหลักในการบรรเลงที่ไปในทิศทางเดียวกัน และ

มีหลักการในการบรรเลงเพลงรัวที ่มีความแตกต่างกันออกไปในบางประการ โดยรวมแล้วในการ

บรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม จะบรรเลงไปในแนวทางที่มีความเรียบร้อยของการดำเนินทำนองที่

เลือกใช้สำนวนที่บรรเลงเกาะไปกับทำนองหลัก ไม่ฉีกออกจากทำนองหลักมากไป สิ่งสำคัญของการ

บรรเลงเพลงรัวควรเลือกสำนวนให้เข้ากับสถานที่ ที่บรรเลง สิ่งไหนควรบรรเลง สิ่งไหนไม่ควรบรรเลง 

และสำนวนไหนเหมาะสม หรือไม่เหมาะสม แต่ในรูปแบบของครูไชยยะ ทางมีศรี ครูท่านจะหยึดหลัก 

หรือแม่แบบของสำนวนกลอนเพลงรัว จากครูบุญยงค์ เกตุคง โดยจำสำนวนกลอนของครูบุญยงค์ เกตุคง         

มาปรับใช้ให้เหมาะสมกับศักยภาพของตนเอง ในรูปแบบของครูศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน จะหยึดหลักการ

บรรเลงเพลงรัวลาเดียวในวรรคที่ 2 และวรรคที่ 5 ให้มีการบรรเลงไปในทิศทางเดียวกัน ตามแนวทาง

จากครูพินิจ ฉายสุวรรณ ในรูปแบบของครูทวีศักดิ์ อัครวงศ์ จะหยึดจังหวะช่องไฟเป็นสำคัญ   

 1.5 โน้ตการบรรเลงระนาดเอกประเภทเพลงรัวประกอบพิธีกรรม ตามแนวทางการ

บรรเลงของครูไชยยะ ทางมีศรี 

  การบรรเลงระนาดเอกในเพลงรัวประกอบพิธีกรรม มีลักษณะการบรรเลงโดยใช้กลวิธี

และรูปแบบการบรรเลงที่ใช้สำนวนกลอนเฉพาะดำเนินไปอย่างเรียบร้อย ไม่พิสดาร หรือทำใหเ้กิด

เส ียงที ่ด ุด ันเกินความพอดี แนวทางในการปฏิบัติต ่อการบรรเลงเพลงร ัว ผ ู ้บรรเลงต้องรู ้ถึง          

ความเหมาะสมกับงานพิธีกรรมนั้น ๆ สถานที่นั้น ๆ หรือบรรเลงอย่างมีกาลเทศะ การบรรเลงเพลงรัว

ประกอบพิธีกรรมไม่ได้มีกฎเกฑณ์หรือข้อจำกัดที่ตายตัว ส่วนการใช้สำนวนกลอนขึ้นอยู่กับดุลพนิิจ

หรือประสบการณ์ของผู ้บรรเลงระนาดเอก ในการศึกษาเพลงรัวพิธีกรรม ผู ้วิจัยจึงนำตัวอย่าง       

การบรรเลงเพลงรัวพิธีกรรมงานต่าง ๆ ที ่มีแนวทางของครูไชยยะ ทางมีศรี มาเป็นแบบอย่าง

ดังต่อไปนี้ 
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เพลงรัวลาเดียว แบบท่ี 1 

 

 
ภาพท่ี 115 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 1 

ท่ีมา: ผู้วิจัย  

 เพลงรัวลาเดียวแบบที่ 1 พบลักษณะการดำเนินทำนองด้วยการตีในรูปแบบต่าง ๆ  ให้อารมณ์

ที ่หลากหลาย ในวรรคที่ 1 มีลักษณะการบรรเลงกรอ ให้อารมณ์ในการฟังสบายไม่ดุดัน และ                 

ไม่นิ ่มนวลจนเกินไป เสียงที่กรอลงไปบนผืนระนาดเอกควรมีลักษณะเสียงกรออย่างสม่ำเสมอ            

มือซ้ายและมือขวาไม่ดังไปกว่ากัน การกรอโดยเสียงที่ละเอียดมีความถ่ีในการกรอ สำคัญที่เสียงกรอ

จะต้องเท่ากัน เพื่อให้ผู้ฟังมีความรู้สึกว่า วรรคต่อไปจะมีวิธีการดำเนินทำนองอย่างไร หรือบรรเลงเพือ่



134 
 

ดึงดูดความน่าสนใจของผู ้ฟัง เพื ่อให้ผู ้ฟังติดตามในวรรคต่อ วรรคที่ 2 มีลักษณะการตีสะบัดลง            

การตีสะบัดขึ้น การตีสะเดา การตีคู่แปด การตีคู่สี่ และการตีสะเดาะคู่สี่เป็นกลุ่มเสียง ในลักษณะ            

การตขีองวรรคที่ 2 มีรูปแบบการดำเนินทำนองที่รกัษาโครงสร้างของทำนองหลัก สังเกตได้ในประโยค

การตีสะบัดลง และการตีเดาะ ซึ่งจะตรงกับทำนองหลักทุกเสียง ให้อารมณ์ของสุนทรีย์ในความดุดัน 

น่าเกรงขาม และขึงขลัง ฟังดูมีกำลังมีอำนาจที่อาจบันดาลให้เป็นไปได้ อารมณ์ในการบรรเลงจะ

แตกต่างจากวรรคที่ 1 ในการตีคู่สี่ การตีสะเดาะคู่สี่ โดยหยึดหลักกลุ่มเสียง จากกลุ่มเสียงทางตำ่ไป 

หากลุ่มเสียงสูง ซึ่งเป็นการประสานเสียงอย่างหนึ่ง เพื่อเป็นการดำเนินทำนองที่น่าสนใจ วรรคที่ 3     

มีลักษณะการตีคู ่แปดจากเสียงต่ำมาหาเสียงสูง และในช่วงท้ายของวรรค 3 เป็นลักษณะการตี          

ซ้ำทำนอง โดยเริ่มจากการตีช้าจนเร็วสุดมือ ให้อารมณ์ที่มีความรุกเร้า การใช้เสียงระนาดเอกใน              

วรรคนี ้เป็นลักษณะเสียงกลม ไพเราะ ในการตีให้เสียง เกิดกลม ผู ้บรรเลงระนาดเอกจะต้องมี

ประสบการณ์ในข้ันต้น หรือมีพื้นฐานมาก่อน วรรคที่ 4 มีลักษณะการตีคู่แปดจากเสียงสูงมาหาเสียง

ต่ำ เป็นการตีที่ให้อารมณ์ผ่อนคลาย ไม่ดุดัน เปรียบเหมือนการผ่อนคลายอารมณ์เครียด ลักษณะ         

การใช้เสียงจะเป็นการตีเสียงเรียบ วรรคที่ 5 มีลักษณะการตีคู่แปด และการตีสะบัดลง เป็นการตีใน

รูปแบบการดำเนินทำนองที่รักษาโครงสร้างของทำนองหลัก เพื่อให้ไปในทิศทางเดียวกับทำนองหลัก 

วรรคที่ 6 มีลักษณะการตีคู่แปด การตีรัว และการตีคู่สี่ ในวรรคที่ 6 เป็นการลงจบเพลงรัวจงัหวะที่

บรรเลงควรจะตีช้าลงเพื ่อให ้เชื ่อมกับ เพลงต่อไป จะเห็นว่าเพลงร ัวลาเดียวที ่ผ ู ้ว ิจ ัยนำมา                        

เป็นแนวทางการบรรเลงประกอบพิธีกรรม ในความหมายของการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวประกอบ

พิธีกรรมจะเน้นการบรรเลงที่มรีูปแบบที่เรียบรอ้ย บรรเลงอย่างศักดิ์สิทธ์ิ ในการบรรเลงเรียบร้อยจะมี

แนวทางการบรรเลงที่เกาะทำนองหลักให้มากที่สุด เป็นการดำเนินทำนองระนาดเอกไปในทิศทาง

เดียวกับทำนองหลัก จะไม่แปลทำนอง หรือใช้กลวิธีที่มากจนเกินไป ควรจะบรรเลงแบบพอเหมาะ

พอดีกับพิธีนั้น ๆ  
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เพลงรัวลาเดียว แบบท่ี 2 

 
ภาพท่ี 116 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 2 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 เพลงรัวลาเดียวแบบที่ 2 วรรคที่ 1 มีลักษณะการตีสะบัดคู่แปด และการตีกรอ เพื่อให้เกิด

อารมณ์ดุดันตั้งแต่เริ่มขึ้นต้นเพลงรัว ลักษณะการใช้เสียงสะบัดคู่แปดข้ึนตอนต้นเพลง จะต้องใช้การตี

สะบัดเร็วและการกรออย่างละเอียด เสียงไม้ระนาดที่ตีกระทบกับผืนระนาดน้ันจะมีเสียงที่ดัง กึกก้อง

กังวาน เพื่อเป็นการดึงดูดความน่าสนใจของผู้ฟังตั้งแต่เริม่ต้นเพลง วรรคที่ 2 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปด

อย่างต่อเนื่องที่แสดงถึงความพร้อมด้านสรีระของผู้บรรเลง เป็นการดำเนินทำนองทีรู้สึกเข้มแข็ง ดุดัน          

แต่ซ่อนความสับสน วุ่นวาย จากเสียงระนาดที่ตีวกวน ซ้ำไปซ้ำมา ในการบรรเลงวรรคนี้จะมีลักษณะ

การตีรัวเสียงเดียว เพิ่มข้ึนมาในช่วงท้าย เพื่อเป็นการสร้างความสนใจให้กับผู้ฟัง หรือให้ผู้ฟังนั้นเกิด

ความสนใจที่จะรับฟังในวรรคถัดไป วรรคที่ 3 เป็นการตีต่อเนื่องมาจากวรรคที่ 2 โดยมีลักษณะการตี

คู่สี่ การตีรัว การตีเกร็ดมือ เพื่อเป็นการเช่ือมทำนองในประโยคนั้นให้สมบูรณ์ แต่เพิ่มกลเม็ดในการตี

เกร็ดมือเพื่อให้เกิดความท้าทายของผู้บรรเลงมากขึ้น หรือเป็นการอวดความแม่นจังหวะของวรรคนี้ 

ในช่วงท้ายวรรคนี้จะมีลักษณะการตีคู่แปดซ้ำไปมา และเร่งความเร็วเพิ่มข้ึนจนตีสุดมือของผู้บรรเลง 

วรรคที่ 4  ยังคงดำเนินนองด้วยการตีคู่แปดอย่างต่อเนื่อง แต่เพิ่มกลวิธีการตีขยี้ ยอกย้อน ซ้ำทำนอง 

และจบวรรคนี้ด้วยการตีกรออย่างละเอียด ในวรรคนี้ยังคงอารมณ์ดุดันแต่ช่วงจบของวรรคนี้จะเป็น

การตีกรอ เพื่อผ่อนกำลังของผู้บรรเลง หรือเป็นการผ่อนคลายความดุดันลงช่ัวคราว เพื่อที่จะเช่ือมต่อ

กับวรรคถัดไป วรรคที่ 5 มีลักษณะการตีคู่แปดที่คล้ายคลึงกับวรรคที่ 4 เพิ่มกลวิธีการตีขยี้ ยอกย้อน

ทำนอนจากเสียงต่ำมาหาเสียงสูง โดยมีการเชื่อมทำนองด้วยกลวิธีการตีสะบัดและจบท้ายด้วยการตี

กรอคู่ 5 อย่างละเอียด ในการดำเนินทำนองวรรคนี้ให้ความรู้สึกโลดโผนตื่นเต้นเร้าใจ แต่จบลงดว้ย

การผ่อนคลาย วรรคที่ 6 เป็นวรรคของการลงจบเพลง มีลักษณะการตีคู่แปด คู่สี่ การตีรัว การตีเกร็ด

มือผู้บรรเลงจะต้องทอดแนวผ่อนจังหวะลงอย่างเรียบง่าย และจบท้ายด้วยการตีกรออย่างละเอียด 

เพื่อแสดงถึงการจบอย่างสมบูรณ์ชัดเจนแล้ว ในการดำเนินทำนองในวรรคนี้ให้ความรู้สึกสงบนิ่ง   
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เพลงรัวลาเดียว แบบท่ี 3 

ภาพท่ี 117 โน้ตเพลงรัวลาเดียว แบบที่ 3 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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  เพลงรัวลาเดียวแบบที ่3 วรรคที่ 1-2 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปดจากทางเสียงต่ำไปหาเสยีง

สูง มีการดำเนินทำนองรวมวรรค 1 และวรรค 2 เป็นการดำเนินทำนองกระสวนเดียวกัน โดยเป็นการ

เชื่อมวรรคเพลงอัตโนมัติ ก่อให้เกิดอารมณ์ที่มีความรุกเร้า ตื่นตาตื่นใจ วรรคนี้เป็นวรรคที่ท้าท้าย

ความสามารถของผู้บรรเลงระนาดเอกมาก ผู้ฝึกซ้อมไม่ถึงขั้น หรือไหวพริบไม่ดีพอ อาจจะไม่สามารถ

บรรเลงวรรคนี้ไม่ดี การใช้เสียงระนาดเอกในวรรคนี้เป็นลักษณะเสียงร่อน วรรค 3 เป็นการตีต่อ

เนื่องมาจากวรรคที่ 2 โดยมีลักษณะการตีคู่สี่ การตีรัว การตีเกร็ดมือ เพื่อเป็นการเชื่อมทำนองใน

ประโยคนั้นให้สมบูรณ์ แต่เพิ่มกลเม็ดในการตีเกร็ดเพื่อให้เกิดความท้าทายของผู้บรรเลงมากขึ้น หรือ

เป็นการอวดความแม่นจังหวะของวรรคนี้ ในช่วงท้ายวรรคนี้จะมีลักษณะการตีคู่แปดซ้ำไปมา และเร่ง

ความเร็วเพิ่มขึ้นจนตีสุดมือของผู้บรรเลง วรรค 4 ยังคงดำเนินนองด้วยการตีคู่แปดอย่างต่อเนื่อง  

ในช่วงแรกของวรรค 4 ผู้บรรเลงระนาดเอกต้องบังคับเสียงที่ตีขยี้ 5 เสียงอย่างชัดเจน และถูกสัดส่วน

ของจังหวะ ในประโยคต่อมาเป็นการดำเนินทำนองที่ ยอกย้อน ซ้ำทำนอง การตีสะบัด และจบวรรคนี้

ด้วยการตีกรออย่างละเอียด ในวรรคนี้ยังคงอารมณ์ดุดันแต่ช่วงจบของวรรคนี้จะเป็นการตีกรอ เพื่อ

ผ่อนกำลังของผู้บรรเลง หรือเป็นการผ่อนคลายความดุดันลงช่ัวคราว เพื่อที่จะเช่ือมต่อกับวรรคถัดไป 

วรรค 5 มีลักษณะการเก็บตีคู่แปด และการตีสะบัดลง และการตีกรอคู่ห้า เป็นการตีในรูปแบบการ

ดำเนินทำนองที่รักษาโครงสร้างของทำนองหลัก เพื่อให้ไปในทิศทางเดียวกันกับทำนองหลัก  วรรคที่ 

6 เป็นวรรคของการลงจบเพลง มีลักษณะการตีคู่แปด คู่สี่ การตีรัว การตีเกร็ดมือผู้บรรเลงจะต้องทอด

แนวผ่อนจังหวะลงอย่างเรียบ และจบท้ายด้วยการตีกรออย่างละเอียด เพื่อแสดงถึงการจบอย่าง

สมบูรณ์ชัดเจนแล้ว ในการดำเนินทำนองในวรรคนี้ให้ความรู้สึกสงบนิ่ง จะเห็นว่าการบรรเลงเพลงรัว

ลาเดียวแบบที่ 3 เหมาะกับการบรรเลงต่อเพลงเสมอ เสมอข้ามสมุทร หรือเพลงเสมออื ่น ๆ ใน

แนวทางการบรรเลงเพลงเสมอจะต้องมีแนวที่กระชับ ค้อนข้างเร็ว เพื่อที่จะเช่ือมต่อแนวขยี้ส่วนเข้ามา

ในวรรคที่ 1 ของเพลงรัว การบรรเลงในรปูแบบนี้จะต้องเป็นกลุม่นักดนตรีที่คุ้นเคยกัน ซ้อมด้วยกันอยู่

บ่อยครั้ง หรือต้องเป็นวงปรับ ถึงจะบรรเลงได้อย่างสมบูรณ์ ถ้าหากไปบรรเลงที่ไม่ใช่คนที่คุ้นเคยกัน

อาจทำให้ทำนองเพลงรัววรรคนี้เสียหายได้   
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เพลงรัวสามลา
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ภาพท่ี 118 โน้ตเพลงรัวสามลา 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 เพลงรัวสามลาแบบที่ วรรคที่ 1 มีลักษณะการตีสะบัดคู่แปดข้ึนลง และการตีกรอ เพื่อให้เกิด

อารมณ์ดุดันตั้งแต่เริ่มขึ้นต้นเพลงรัว ลักษณะการใช้เสียงสะบัดคู่แปดข้ึนตอนต้นเพลง จะต้องใช้การตี

สะบัดเร็วและการกรออย่างละเอียด เสียงไม้ระนาดที่ตีกระทบกับผืนระนาดน้ันจะมีเสียงที่ดัง กึกก้อง

กังวาน เพื่อเป็นการดึงดูดความน่าสนใจของผู้ฟังตั้งแต่เริ่มต้นเพลง วรรคที่ 2 มีลักษณะการตีคู่แปด

เรียงเสียงและข้ามเสียงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง การตีคู่สี่ การตีสะเดาะคู่สี่ และการตีรัว ลักษณะ

การใชเสียงในวรรคที่ 2 มีการใช้เสียงที่เรียบ และเสียงร่อน บ่งบอกถึงอารมณ์ครุ่นคิด ย้ำคิดย้ำทำ 

และลงจบวรรคนี้ด้วยการตีรัวไล่เสียงขึ้น เพื่อผ่อนอารมณ์ของเพลงให้ฟังดูสละสลวยมากยิ่งข้ึน วรรค

ที่ 3 โดยมีลักษณะขยี้คู่แปด การตีคู่สี่ การตีรัว การตีเกร็ดมือ เพื่อเป็นการเช่ือมทำนองในประโยคนั้น

ให้สมบูรณ์ แต่เพิ่มกลเม็ดในการตีเกร็ดมือเพื่อให้เกิดความท้าทายของผู้บรรเลงมากขึ้น หรือเป็นการ

อวดความแม่นจังหวะของวรรคนี้ ในช่วงท้ายวรรคนี้จะมีลักษณะการตีคู่แปดซ้ำไปมา และเร่งความเรว็

เพิ่มขึ้นจนตีสุดมือของผู้บรรเลง วรรคที่ 4 มีลักษณะการตีสะบัดลง การตีขยี้คู่แปด และการตีกรอคู่

แปด มีลักษณะการใช้เสียงที่เรียบ และเสียงร่อน บ่งบอกถึงอารมณ์สับสน วุ่นวาย ย้ำคิดย้ำทำ วรรคที่ 

5 มีลักษณะการตีสะบัดลง การตีรัว การตีเกร็ดมือ และการตีกรอคู่แปด มีลักษณะการใช้เสียงสะบัด

ร่อนอย่างเร็ว และการกรอไล่เสียงลงอย่าละเอียด ทำให้เกิดอารมณ์ดุดัน และสร้างความน่าค้นหา 

วรรคที่ 6 มีลักษณะการตีสะบัดคู่แปดขึ้นลง และการตีกรอ เพื่อให้เกิดอารมณ์ดุดันตั้งแต่เริ่มขึ้นต้น

เพลงรัว ลักษณะการใช้เสียงสะบัดคู่แปดข้ึนตอนต้นเพลง จะต้องใช้การตีสะบัดเร็วและการกรออย่าง

ละเอียด เสียงไม้ระนาดที่ตีกระทบกับผืนระนาดนั้นจะมีเสียงที่ดัง กึกก้องกังวาน เพื่อเป็นการดงึดูด

ความน่าสนใจของผู้ฟังตั้งแต่เริ่มต้นเพลง วรรคที่ 7 มีลักษณะการตีคู่แปดเรียงเสียงและข้ามเสียงโดย

เริ่มจากเสียงสูงไปหาเสียงต่ำ การตีคู่สี่ การตีสะเดาะคู่สี่ และการตีรัว มีการใช้เสียงที่เรียบ และเสียง

ร่อน ทำให้เกิดอารมณ์ครุ่นคิด ย้ำคิดย้ำทำ มีลีลาที่ยอกย้อน และลงจบวรรคนี้ด้วยการตีรัวไล่เสียงข้ึน 

เพื ่อเช่ือมในวรรคถัดไป วรรคที่ 8 มีลักษณะการตีเกร็ดมือ การตีรัว การตีคู ่สี ่ และการตีคู่แปด               

มีการใช้เสียงที่ชัดเจน ตีซ้ำไปซ้ำมา ทำให้เกิดอารมณ์อารมณ์วุ่นวาย สับสน วกเวียนไปมา วรรคที่ 9 

ลักษณะการตีละบัดลงคู่แปด การตีคู่แปด และการตีกรอ ลักษณะเสียงที่ใช้คือ เสียงร่อนในการตี

สะบัด เสียงเรียบในการตีคู ่แปด และการตีกรออย่างละเอียด ในวรรคนี้ทำให้เกิดความรู ้ส ึกที่

หลากหลายอารมณ์ วรรคที่ 10 มีลักษณะการตีสะบัดขึ้นลง การตีคู่แปด การตีสะเดาะคู่สี่ การตีขยี้

และการตีรัว มีการใช้เสียงร่อนในการตีสะบัด การตีเสียงเรีนบในการตีคู่แปดและการตีขยี้ การตีกรอ

อย่างละเอียด ทำให้เกิดความรู ้ส ึกโกธร ดุดัน วรรคที่ 11 มีลักษณะการตีขยี ้คู ่แปด การตีคู ่สี่                      
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และการตีกรอ มีลักษณะการใช้เสียงโต เพื่อให้เกิดเสียงที่กังก้องกังวาน การตีกรออย่างละเอียด          

และปิดหัวไม้ระนาด ในวรรคยังอารมณ์ดุดัน และช่วงท้ายของวรรคบ่งบอกถึงอารมณ์ผ่อนคลาย                

วรรคที่ 12 มีลักษณะการตีเป็นการตีเกร็ดมือ การตีคู่แปด การตีคู่สี่ และการตีสะบัดลง มีลักษณะการ

ใช้เสียงที่ชัดเจน เพื่อแสดงถึงอารมณ์ที่กำลังโกธร วรรคที่ 13 มีลักษณะการตีขยี้ซ้ำเสียง การตีขยี้      

คู่แปด และการตีกรอ มีลักษณะการใช้เสียงการใช้เสียงร่อน และการกรอย่างละเอียด ทำให้เกิด

อารมณ์ดุดัน โกธร วรรคที่ 14 มีลักษณะการตี มีลักษณะการตีสะบัดข้ึนลง การตีคู่แปด การตีสะเดาะ

คู่สี่ การตีขยี้และการตีรัว มีการใช้เสียงร่อนในการตีสะบัด การตีเสียงเรีนบในการตีคู่แปดและการตีขยี้ 

การตีกรออย่างละเอียด ทำให้เกิดความรู้สึกโกธร ดุดัน วรรคที่ 15 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปด การตีคู่สี่ 

และการตีกรอ มีลักษณะการใช้เสียงโต เพื่อให้เกิดเสียงที่กังก้องกังวาน การตีกรออย่างละเอียดและ

ปิดหัวไม้ระนาด ในวรรคยังอารมณ์ดุดัน และช่วงท้ายของวรรคบ่งบอกถึงอารมณ์ผ่อนคลาย  วรรคที่ 

16 มีลักษณะการตีเป็นการตีเกร็ดมือ การตีคู่แปด การตีคู่สี่ และการตีสะบัดลง มีลักษณะการใช้เสียง        

ที่ชัดเจน เพื่อแสดงถึงอารมณ์ที่กำลังโกธร  
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เพลงรัวคุกพาทย์  
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ภาพท่ี 119 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย ์

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 เพลงรัวคุกพาทย์ วรรคที่ 1 มีลักษณะการตีสะบัดข้ึน สะบัดลง และการตีกรอ เรียงเสียงจาก

เสียงต่ำไปหาเสียงสูง ลักษณะการใช้เสียงสะบัดคู่แปดข้ึนตอนต้นเพลง จะต้องใช้การตีสะบัดเร็วและ

การกรออย่างละเอียด เสียงไม้ระนาดที่ตีกระทบกับผืนระนาดน้ันจะมีเสียงที่ดัง กึกก้องกังวาน เพื่อให้

เกิดอารมณ์ดุดันตั้งแต่เริ่มขึ้นต้นเพลงรัว และเป็นการดึงดูดความน่าสนใจของผู้ฟังตั้งแต่เริ่มต้นเพลง 

วรรคที่ 2 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปดเรียงเสียงข้ึนจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง โดยมีการตีเรียงเสียง และ

สลับกับการตีข้ามเสียง การตีสะเดาะคู่สี่ ลักษณะการใช้เสียงระนาดเอกในวรรคนี้ จะเป็นเสียงที่เรียบ 

และร่อน พร้อมกันนี้ยังต้องมีน้ำหนักมือทั้ง 2 ข้างที่เท่ากัน เพื่อให้เสียงออกมาได้สมดุลกัน เพื่อให้เกิด

สุนทรียะ ในด้านอารมณ์ที่ดุดัน และเปรียบเหมือนน้ำตกที่ไหลลงมาจากภูเขา  การใช้เสียงสะเดาะคู่สี่ 

เป็นการตีเสียงร่อนชัดเจน จะเห็นว่าการตีสะเดาะคู่สี่นั้นมีการตีที่เป็นกลุ่มเสียงก่อให้เกิดการประสาน

เสียงด้วยคู่เสียง และเกิดอารมณ์ดุดัน วรรคที่ 3 มีลักษณะการตีเก็บคู่แปดแนวผสม การตีสะบัดข้ึน 

และสะบัดลง การตีซ้ำทำนอง และการตีกรอ ลักษณะเสียงที่ใช้ในวรรคนี้มีหลาย เสียง การตีคู่แปด   

ใช้เสียงเรียบ เสียงสม่ำเสมอกัน การตีสะบัดข้ึน ลง ใช้เสียงสะบัดร่อนเปิดหัวไม้ เน้นชัดเจนเป็นหลัก 

การตีกรอ ใช้เสียงที่ละเอียดน้ำหนักมือทั้ง 2 ข้างต้องเท่ากัน เสียงจึงจะได้คุณภาพที่สมบูรณ์ วรรคนี้มี

ลีลาการดำเนินทำนองที ่ยอกย้อน ซ้ำไปซ้ำมา ก่อให้เกิดอารมณ์สบสน วกไปวนมา วรรคที่ 4 มี

ลักษณะการตีสะบัดลงเรยีงเสยีง จากสูงมาหาต่ำ ใช้เสียงกาตีสะบัดร่อนเปิดหวัไม้ เน้นชัดเจนเป็นหลกั 

วรรคนี้มีลีลาการดำเนินทำนองที่ยอกย้อน ซ้ำไปซ้ำมา ก่อให้เกิดอารมณ์ดุดัน วรรคที่ 5 มีลักษณะ    

การตีคู่แปด และคู่สี่ การตีขยี้คู่แปดแบบซ้ำทำนอง และการตีกรอคู่แปด การใช้เสียงการตีคู่แปด คู่สี่         

ใช้เสียงปกติ แต่การตีขยี้คู่แปดแบบซ้ำทำนองจะใช้เสียงที่ร่อนเสยีงโต มีลีลาที่คล้ายกับเครื่องบินกำลงั

จะบินขึ้นฟ้า วรรคที่ 6 มีลักษณะการตีกรอ ใช้เสียงที่ละเอียดน้ำหนักมือทั้ง 2 ข้างต้องเท่ากันให้

อารมณ์ที่ราบเรียบ วรรคที่ 7 มีลักษณะการตีสะบัดลง เสียงที่ใช้เป็นการใช้เสียงสะบัดร่อนเปิดหัวไม้ 

เน้นชัดเจนเป็นหลัก มีความสัมพันธ์ในด้านสุนทรียะของด้านอารมณ์ดุดัน วรรคที่ 8 ลักษณะการตี       

คู่แปด และคู่สี่ การตีขยี้คู่แปดซ้ำทำนอง และการตีกรอคู่แปด ลักษณะเสียงที่ใช้ในวรรคนี้มีหลาย 

เสียง การตีคู่ขยี้แปด ใช้เสียงเรียบ เสียงสม่ำเสมอกนั การตีกรอ ใช้เสียงที่ละเอียดน้ำหนักมอืทั้ง 2 ข้าง

ต้องเท่ากัน เสียงจึงจะได้คุณภาพที่สมบูรณ์ ในวรรคนี้ก่อให้เกิดอารมณ์ด้านความขลังของทำนอง 

วรรคที่ 9 มีลักษณะการตีกรอคู่แปด และการตีคู่แปด การใช้เสียงในการกรอที่ละเอียด มีลักษณะ         

การกรอที่เหมาะกับจังหวะช่องไฟเป็นสำคัญ วรรคที่ 10 มีลักษณะการตีเก็บคู่แปด การตีสะบัดลง 

การตซี้ำทำนอง มีการใช้เสียงที่เรียบ และเสียงร่อน บ่งบอกถึงอารมณ์ครุ่นคิด วรรคที่ 11 มีลักษณะ
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การตีเก็บคู่แปด การตีสะบัดลง การตีซ้ำทำนอง การตีคู่สี่ การตีกรอคู่แปด มีลักษณะการใช้เสียงเรียบ 

และใช้เสียงร่อนในการตีสะบัด และใช้เสียงละเอียดในการตีกรอ ก่อให้เกิดอารมณ์ดุดัน วรรคที่ 12 

ลักษณะการตีเก็บคู่แปด การตีสะบัดลง สะบัดขึ้น และการตีกรอคู่ห้า มีลักษณะการใช้เสียงหลาย

รูปแบบ การตีคู่แปดใช้เสียงเรียบปกติ การตีสะบัดขี้น ลง ใช้เสียงสะบัดร่อน การตีกรอคู่ห้า ใช้เสยีง

กรอละเอีย ดในวรรคนี้ยังคงอารมณ์ดุดันแต่ช่วงจบของวรรคนี้จะเป็นการตีกรอ เพื่อผ่อนกำลังของ     

ผู้บรรเลง หรือเป็นการผ่อนคลายความดุดันลงช่ัวคราว วรรคที่ 13 ลักษณะการตีคู่แปด การตีรัวเสียง

เดียว การตีเกร็ดมือ การตีกรอคู่แปด วรรคที่ 13 เป็นวรรคของการลงจบเพลง มีลักษณะการตีคู่แปด

การตีรัว การตีเกร็ดมือผู้บรรเลงจะต้องทอดแนวผ่อนจังหวะลงอย่างเรียบ และจบท้ายด้วยการตีกรอ

อย่างละเอียด เพื ่อแสดงถึงการจบอย่างสมบูรณ์ชัดเจนแล้ว ในการดำเนินทำนองในวรรคนี้ให้

ความรู้สึกสงบนิ่ง จะเห็นว่าการบรรเลงเพลงรัวคุกพาทย์ มีลีลาอารมณ์ที่ดุดัน โกรธ และความขลัง    

เป็นส่วนใหญ่ เพลงนี้จึงมีบทบาทที่สำคัญ ที ่บรรเลงแทนเพลงองค์พระพิราพในเหตุการณ์ของผู้

บรรเลงในวงปี่พาทย์ประกอบพิธีไหว้ครูไม่พร้อมที่จะบรรเลงเพลงองค์พระพิราพ จึงต้องใช้เพลงรัว

คุกพาทย์บรรเลงแทนในเหตุการณ์จำเป็นน้ัน  

2. ศึกษาการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน 

ในการศึกษาการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน ผู้วิจัยสามารถแบ่งประเด็นการศึกษาได้ดังนี้  

 2.1 การบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวในบทบาทการแสดงโขน 

  จากการสัมภาษณ์ ผู ้วิจัยสามารถวิเคราะห์ข้อข้อ การบรรเลงระนาดเอกเพลงรัว          

ในบทบาทการแสดงโขนได้ว่า ในการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน มีบทบาท หรือหน้าที่

นำมาใช้ประกอบกิริยา การแสดงอภินิหาร การแปลงกาย การฆ่าฟันของตัวแสดง การประสิทธ์ิ

ประสาทพรอันเป็นสิ่งของพิเศษ การแสดงอิทธิสิทธ์ิ การเปลี่ยนทัพ และการแผลงศร เป็นต้น รูปแบบ

ของการบรรเลงเพลงรัว มีรูปแบบในการบรรเลงต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ รูปแบบการบรรเลงขึ้นด้วย

เพลงรัว รูปแบบการบรรเลงเพลงรัวแล้วเชิด รูปแบบการบรรเลงเพลงรัว โอด เชิด รูปแบบการบรรเลง

ใน รัวแปะเทิ ่งแปะ รูปแบบการบรรเลงเพลงรัว แปะเทิ ่งแปะ แนวทางในการบรรเลงเพลงรัว

ประกอบการแสดงโขน ผู้บรรเลงระนาดเอกต้องดูท่า และบทบาทของนักแสดงเป็นสำคัญ 

 



148 
 

 2.2 หลักการสังเกตท่ารำในการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัว  

  จากการสัมภาษณ์ ผู้วิจัยสามารถวิเคราะห์ข้อข้อ หลักการสังเกตท่ารำในการบรรเลง

ระนาดเอกเพลงรัวได้ว่า สิ่งที่ผู้บรรเลงระนาดเอกจะต้องสังเกตเป็นสำคัญ คือสังเกตเท้าของนักแสดง 

และท่าป้องหน้าของนักแสดง ในส่วนของการสังเกตการณ์รำในบทบาทแปลงกาย ผู้บรรเลงระนาด

เอกต้องจัดสรรจังหวะช่องไฟให้เหมาะสมกับท่ารำมากที่สุด สิ่งที่ผู้บรรเลงระนาดเอกขาดไม่ได้ คือ

อารมณ์ของนักแสดง   

 2.3 วิธีการใช้เสียงระนาดเอกในการบรรเลงเพลงรัวประกอบแสดงโขน 

  จากการสัมภาษณ์ ผู้วิจัยสามารถวิเคราะห์ข้อข้อ วิธีการใช้เสียงระนาดเอกในการบรรเลง

เพลงรัวประกอบการแสดงโขนดังนี้ ในการบรรเลงเพลงรัวต้องมีเสียงหนัก และเบา เพื่อให้นักแสดง มี

การรำที่ดูแข็งแรงยิ่งขึ้น โดยการบรรเลงเสียงหนัก มีการบรรเลงอยู่ใน การข้ึนเพลง การบาทท่า การ

ลงจังหวะเท้าของนักแสดง ในการบรรเลงเสียงที่หนักแน่นเพื่อสร้างอรรถรสให้กับการแสดง ในการ

บรรเลงด้วยเสียงเบาน้ัน จะใช้ก็ต่อเมื่อมีบทเจรจาเข้ามาแทรกในขณะทำการบรรเลงเพลงรัวเป็นต้น 

 2.4 วิธีการเลือกใช้สำนวนกลอนประกอบการแสดงโขน   

  จากการสัมภาษณ์ ผ ู ้ว ิจ ัยสามารถวิเคราะห์ข้อข้อ วิธ ีการเล ือกใช้สำนวนกลอน

ประกอบการแสดงโขนดังนี้ ในการเลือกใช้สำนวนกลอน การบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน 

จำเป็นที่จะต้องใช้สำนวนกลอนที่ไม่มีความซับซ้อนมากจนเกินไป โดยมากจะบรรเลงเป็นรูปแบบ

สำนวนการตีเก็บคู่แปด แปลทำนองให้ใกล้เคียงกับทำนองหลัก เพื่ อให้นักแสดง และเพื่อนรวมวง 

สังเกตการบรรเลงได้อย่างสะดวกต่อการฟังสำนวนกลอนมากยิ่งข้ึน  

 2.5 วิธีการเลือกสำนวนกลอน และเสียงระนาดเอก ในบทบาทของตัวพระ ตัวยักษ์          

ตัวลิง ตัวนาง 

  จากการสัมภาษณ์ ผู้วิจัยสามารถวิเคราะห์ข้อข้อ วิธีการเลือกสำนวนกลอน และเสียง

ระนาดเอก ในบทบาทของตัวพระ ตัวยักษ์ ตัวลิง ตัวนาง  ได้ดังนี ้ ในการเลือกใช้สำนวนกลอน           

และเสียงระนาดเอก ผู้บรรเลงระนาดเอกจะต้องดูบทบาทของนักแสดงเป็นสำคัญ จากการสัมภาษณ์

ครูทั้ง 3 ท่านมีการเลือกใช้สำนวนกลอน และเสียงที่ไปในทิศทางเดียวกัน สำหรับการบรรเลงตัวพระ 

ตัวนาง จะเน้นการบรรเลงที่มีสำนวนกลอนเรียบร้อย เสียงที่บรรเลงก็ใช้เสียงปกติถ้าในบทบาทที่

ลักษณะ อารมณ์โกรธ หรือมีบทบาทที่แสดงอภินิหาร ก็จะใช้เสียงที่ดังกว่าปกติเป็นบ้างช่วงบ้างตอน 
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ในส่วนของตัวยักษ์ ตัวลิง ผู้บรรเลงระนาดเอกควรใช้สำนวนกลอนที่มีกลวิธีมากกว่า ตัวพระ ตัวนาง 

และมีเสียงที่เน้นกว่าเสียงปกติช่วงข้ึนเพลง ช่วงบาทท่า ช่วงจังหวะเท้ากระทบที่เวที หรือเหตุการณ์ที่

สำคัญตามบทบาทของนักแสดง เพื่อถ่ายทอดอารมณ์เพลงผ่านเสียงระนาดเอกให้นักแสดงตัวยักษ์  

ตัวลิงมั่นใจในจังหวะการรำให้ดูแข็งแรงน่าเกรงข้ามมากยิ่งขึ้น  

 2.6 ประเภทเพลงรัวท่ีประกอบการแสดงโขน 

  จากการสัมภาษณ์ผู้วิจัยสามารถวิเคราะห์หัวข้อประเภทเพลงรัวที่ประกอบการแสดงโขน        

ได้ดังนี ้จากการศึกษาครูทั้ง 3 ท่าน พบเจอเพลงรัวประกอบการแสดงโขนดังข้อมูลข้างต้น จะเห็นได้ว่า

มเีพียง 4 เพลงเท่านั้นซึ่งประกอบไปด้วย รัวลาเดียว เพลงรัวสามลา รัวคุกพาทย์ รัวลาเดียวแบบซัดท่า  

 2.7 โน้ตตัวอย่างการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน ตามแนวทางการบรรเลง 

ของครูไชยยะ ทางมีศรี  

  ในการศึกษาครั้งนี้ผู้วิจัยมุ่งเน้นไปในทิศทางการนำไปใช้ประกอบบทบาทการแสดงโขน

ในบทบาทต่าง ๆ  ที่มีรูปแบบการบรรเลงที่หลากหลาย ผู้วิจัยจึงศึกษาการบรรเลงเพลงรัวประกอบ     

การแสดงโขนตามแนวทางการบรรเลงของครูไชยยะ ทางมีศรี ในรูปแบบการบรรเลงเพลงรัว                

ในบทบาทของการแสดงโขนมีรูปแบบการบรรเลงดังนี้ 

   1) การบรรเลงในรูปแบบ รัว - เช ิด การบรรเลงเพลงรัวจะเป็นการบรรเลง

ประกอบบทบาทของตัวนักแสดงโขนในบทบาทการแสดงรา่ยเวทมนต์ต่าง ๆ  หรือบทบาทการแผลงศร 

ที่มีบทบาทอย่างใดอย่างหนึ ่งในขั ้นต่อไปจึงมีการบรรเลงเพลงเชิดต่อท้ายเพลงรัว มีลักษณะ          

การบรรเลงเพลงรัว - เชิดรูปแบบดังนี้  
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เพลงรัวลาเดียว  

 

 
ภาพท่ี 120 โน้ตเพลงรัวลาเดียว 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 เพลงรัวลาเดียว - เชิด วรรคที่ 1 มีลักษณะการตีสะบัดคู่แปด และการตีกรอ เพื่อให้เกิด

อารมณ์ดุดันตั้งแต่เริ่มขึ้นต้นเพลงรัว ลักษณะการใช้เสียงสะบัดคู่แปดข้ึนตอนต้นเพลง จะต้องใช้การตี

สะบัดเร็วและการกรออย่างละเอียด เพื่อเป็นการดึงดูดความน่าสนใจของผู ้ฟังตั ้งแต่เริ่ มต้นเพลง           

ซึ่งมีความเช่ือมโยงกับท่ารำของตัวแสดงในบทบาทสำคัญ เช่น การร่ายเวท หรือแสดงสิ่งที่เป็นความ

มหัศจรรย์ ที่ 2 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปดอย่างต่อเนื่องที่แสดงถึงความพร้อมด้านสรีระของผู้บรรเลง 

เป็นการดำเนินทำนองที่รู้สึกเข้มแข็ง ดุดัน แต่ซ่อนความสับสน วุ่นวาย จากเสียงระนาดที่ตีวกวน          

ซ้ำไปซ้ำมา และการตีสะบัดขึ้น การตีสะเดาะคู่สี่ ในการบรรเลงวรรคนี้มีลักษณะการตีรัวเสียงเดยีว 

เพิ ่มขึ ้นมาในช่วงท้าย เพื ่อเป็นการสร้างความสนใจให้กับผู ้ฟัง หรือให้ผู ้ฟังนั ้นเกิดความสนใจ             

ซึ่งมีความเชื่อมโยงกับท่ารำของตัวแสดงในบทบาทสำคัญ วรรคที่ 3 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปด การตี        

คู่สี่ การตีสะบัดข้ึน การตีรัว และการตีเกร็ดมือ มีลักษณะการใช้เสียงร่อนในการตีขยี้ การตีสะบัดข้ึน 

มีการใช้เสียงละเอียดในการตีกรอ ให้อารมณ์ดุดัน ด้วยการดำเนินทำนอง และสื่ออารมณ์ได้ดีให้กับ 

ตัวแสดง เพื ่อให้นักแสดงรำออกมาดูแข็งแรง วรรคที ่ 4 มีล ักษณะการตีขยี ้ค ู ่แปดซ้ำทำนอง                  

การตีสะบัดลง และการตีกรอ มีลักษณะการใช้เสียงร่อนในการตีขยี้คู่แปด การตีสะบัด และมีการใช้

เสียงละเอียดในการตีกรอ เพื่อเป็นการดึงดูดความน่าสนใจ ให้อารมณ์ที่ดุดัน ซึ่งมีความเช่ือมโยงกบัทา่

รำของตัวแสดงในบทบาทสำคัญ  วรรคที่ 5 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปด การตีสะบัดลง และการตีกรอ        

คู่ห้า มีลักษณะการใช้เสียงร่อนในการตีขยี้คู่แปด การตีสะบัด และมีการใช้เสียงละเอียดในการตีกรอ

เพื่อเพื่อความชัดเจนที่จะให้เพื่อนร่วมวงรับรู้จะมีเพลงเชิดที่ต้องบรรเลงในลำดับถัดไป ซึ่งเชื่อมโยง 

กับท่ารำที่มีเหตุการณ์สำคัญในบทบาทต่อไป เห็นได้ว่าเพลงรัวลาเดียวนี้มีจำนวน 5 วรรคซึ่งจะตัด

วรรคที่ 6 ออกไปเพื่อให้มีความรวดเร็วในการเช่ือมเพลงเชิด  
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  2) การบรรเลงเพลงรัวในรูปแบบ รัว – โอด - เชิด การบรรเลงเพลงรัวจะเป็นการ

บรรเลงประกอบบทบาทของตัวนักแสดงโขน ในบทบาทการฆ่าฟัน หรือการแผลงศร การบรรเลงมี 2 

รูปแบบดังนี้ 

  

ภาพท่ี 121 บทโขนรามเกียรติ ์ตอน นารายณ์ปราบนนทกุ 

ท่ีมา: วิทยาลัยนาฏศิลป (2557, น. 4) 

เพลงรัวลาเดียวสั้น แบบท่ี 1 

 
ภาพท่ี 122 โน้ตเพลงรัวลาเดียวสั้น แบบที่ 1 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

บทโขนรามเกียรติ ์ตอน นารายณป์ราบนนทุก 

ร้องเพลงบรเทศ 

     เมื่อนั้น  องค์พระนารายณ์รังสรรค์ 

  ทรงตรีสังหารผลาญชีวัน  นนทุกกุมภัณฑ์มรณา 

ปี่พาทย์ทำเพลงรัว โอด เชิด 

พระนารายณ์สังหารนนทุก 

นนทุกเข้าเวที  

พระนารายณ์เขา้เวที 

จบการแสดง 
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 เพลงรัวลาเดียวสั ้น แบบที่ 1 วรรคที่ 1 มีลักษณะการตีสะบัดคู ่แปด การตีขยี ้คู ่แปด                      

และการตีกรอ เพื่อให้เกิดอารมณ์ดุดันตั้งแต่เริ ่มขึ้นต้นเพลงรัว ลักษณะการใช้เสียงสะบัดคู ่แปด           

ขึ้นตอนต้นเพลง จะต้องใช้การตีสะบัดเร็ว และการกรออย่างละเอียด วรรคที่ 2 มีลักษณะการตีขยี้           

คู่แปด และการตีกรอ มีลักษณะการใช้เสียงที่ชัดเจน เป็นการดำเนินทำนองที ่รู้ส ึกแข็งแรง ดุดัน               

จะเห็นว่าเพลงรัวลาเดียวแบบสั้นมีเพียง 2 วรรค โดยตัดวรรคที่ 3 - 6 ออกไป ด้วยเหตุที่ต้องการ

ความรวดเร็วให้พอดีกับกระบวนท่ารำของนักแสดง เนื่องจากการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวแบบสั้นใช้ใน

การประกอบกิริยาการสังหาร ฆ่าฟัน หรือแผลงศร เป็นต้น ในวรรคที่ 3 ของโน้ตเพลงรัวลาเดียว       

แบบสั้น แบบที่ 1 จึงเป็นเพลงโอดแทนวรรคที่ 3 ของเพลงรัว 

เพลงรัวลาเดียวสั้น แบบท่ี 2 

 
ภาพท่ี 123 โน้ตเพลงรัวลาเดียวสั้น แบบที่ 2 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 เพลงรัวลาเดียวสั ้น แบบที่ 2 วรรคที่ 1 มีลักษณะการตีสะบัดคู ่แปด การตีขยี ้คู ่แปด               

และการตีกรอ เพื่อให้เกิดอารมณ์ดุดันตั้งแต่เริ่มขึ้นต้นเพลงรัว ลักษณะการใช้เสียงสะบัดคู่แปดข้ึน

ตอนต้นเพลง ต้องใช้การตีสะบัดเร็ว และการกรออย่างละเอียด วรรคที่ 2 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปด 

และการตีกรอ มีลักษณะการใช้เสียงที่ชัดเจน วรรคที่ 3 เป็นการตีคู่แปดซ้ำทำนอง เพื่อขยายทำนอง

รอนักแสดงให้ถึงเหตุการณ์สำคัญ จะเห็นว่ารัวลาเดียวแบบสั้นมีเพียง 2 วรรค โดยตัดวรรคที่ 4 - 6 

ออก ด้วยเหตุที่ต้องการความรวดเร็วให้พอดีกับกระบวนท่ารำของนักแสดง เนื่องจากการบรรเลงเพลง

รัวลาเดียวแบบสั้นใช้ในการประกอบกิริยาการสังหาร ฆ่าฟัน หรือแผลงศร เป็นต้น ในวรรคที่ 4               

ของโน้ตเพลงรัวลาเดียวสั้นแบบที่ 2 จึงเป็นเพลงโอดแทนวรรคที่ 4 ของเพลงรัว 
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  3) การบรรเลงเพลงรัวสามลา เป็นการบรรเลงประกอบบทบาทของตัวนักแสดงโขน   

ในบทบาทการแสดงอิทธิฤทธิ์ของตัวแสดง หรือการบรรเลงประกอบการตรวจพลของลิง ในบทบาท

การแสดงท่าทางที่มีกำลังแข็งแรง พร้อมที่จะออกรบ การบรรเลงมีรูปแบบดังนี้ 

 

ภาพท่ี 124 บทโขนรามเกียรติ์ ตอน ระบำวานรพงศ์ 

ท่ีมา: กรมศลิปากร (2551, น. 8) 

 

 

 

  

บทโขนรามเกียรติ ์ตอน ระบำวานรพงศ ์

- ปี่พาทยท์ำเพลงรุกร้น - 

(ลงิสิบแปดมงกุฎ ๑๘ ตัว ออกเต้น) 

ร้องเพลงแขกโหม่งช้ันเดียว - 

   นำด้วย ไขยามพวาน ทหารหน้า     เกสร- ทมาลา กล้ากั่น 

  ถัดมา นิลราช กาจอกรรจ์           เคียงคู่ นิลขัน ขาญชัย 

  นิลเอก ฤทธิไกร ดั่งไฟกัลป์            คู่นิล ปานัน ทหารใหญ ่

  วิมล รณรบ ว่องไว            ถัดไป ช่ือวิสัน ตราวี 

  มาลุนท์ เริงแรง กำแหงหาญ            เคียงขนาน เกยูร กระบี่ศร ี

  ทั้งมายรู พูนพลงั แข็งขลังดี            คู่กับ สัตพลี มเีดซา 

  สุรเสน เจนจบ รบรอนราญ           คู่กับ สุรกานต์ หาญกล้า 

  โกมุท วุฒิไกร ไวปัญญา             เคียงมา กับกระบี่ กมุิตัน 

  ไวบุตร รำบาญ รานแรง            เคียงแข่ง กับนิล- ปาสัน 

  ครบสบิ- แปดมงกุฎ สุดฉกรรจ์           ทหารองค์ ทรงธรรม์ รามราชา 

- ปี่พาทยท์ำเพลงรัวสามลา - 

(ลิงพระยาได้แก่ สุครีพ หนุมาน องคต นิลนนท์ นิลพัท ชมพพูาน ชามภูวราฯ ออก) 
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เพลงรัวสามลา 
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ภาพท่ี 125 โน้ตเพลงรัวสามลา 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 เพลงรัวสามลา วรรคที่ 1 มีลักษณะการตีสะบัดคู่แปดขึ้นลง และการตีกรอ เพื ่อให้เกิด

อารมณ์ดุดันตั้งแต่เริ่มขึ้นต้นเพลงรัว ลักษณะการใช้เสียงสะบัดคู่แปดข้ึนตอนต้นเพลง จะต้องใช้การตี

สะบัดเร็วและการกรออย่างละเอียด เสียงไม้ระนาดที่ตีกระทบกับผืนระนาดน้ันจะมีเสียงที่ดัง กึกก้อง

กังวาน เพื่อเป็นการดึงดูดความน่าสนใจของผู้ฟังตั้งแต่เริ่มต้นเพลง  โดยมีความเชื่อมโยงกับท่ารำ ใน

การร่ายเวทมนต์ วรรคที่ 2 มีลักษณะการตีคู่แปดเรียงเสียงและข้ามเสียงจากเสียงต่ำไปหาเสียงสูง 

การตีคู่สี่ การตีสะเดาะคู่สี่ และการตีรัว ลักษณะการใชเสียงในวรรคที่ 2 มีการใช้เสียงที่เรียบ และ

เสียงร่อน บ่งบอกถึงอารมณ์ครุ่นคิด ย้ำคิดย้ำทำ และลงจบวรรคนี้ด้วยการตีรัวไล่เสียงขึ้น เพื่อผ่อน

อารมณ์ของเพลงให้ฟังดูสละสลวยมากยิ่งข้ึน โดยมีความเช่ือมโยงกับท่ารำ ในการหมุนตัว วรรคที่ 3 

โดยมีลักษณะขยี้คู่แปด การตีคู่สี่ การตีรัว การตีเกร็ดมือ เพื่อเป็นการเชื่อมทำนองในประโยคนั้นให้

สมบูรณ์ แต่เพิ่มกลเม็ดในการตีเกร็ดมือเพื่อให้เกิดความท้าทายของผู้บรรเลงมากข้ึน หรือเป็นการอวด

ความแม่นจังหวะของวรรคนี้ ในช่วงท้ายวรรคนี้จะมีลักษณะการตีคู่แปดซ้ำไปมา และเร่งความเร็ว

เพิ่มข้ึนจนตีสุดมือของผู้บรรเลง โดยมีความเช่ืองโยงกับท่ารำ ในการซอยเท้า วรรคที่ 4 มีลักษณะการ

ตีสะบัดลง การตีขยี้คู่แปด และการตีกรอคู่แปด มีลักษณะการใช้เสียงที่เรยีบ และเสียงร่อน บ่งบอกถึง

อารมณ์สับสน วุ่นวาย  โดยมีความเชื่อมโยงกับท่าสำคัญของกระบวนท่า คือท่าลงจังหวะของเท้า

นักแสดงที่สัมพันธ์กับจังหวะเพลงรัว วรรคที่ 5 มีลักษณะการตีสะบัดลง การตีรัว การตีเกร็ดมือ และ

การตีกรอคู่แปด มีลักษณะการใช้เสียงสะบัดร่อนอย่างเร็ว และการกรอไล่เสียงลงอย่าละเอียด ทำให้

เกิดอารมณ์ดุดัน และสร้างความน่าค้นหา โดยมีความเชื่องโยงกับท่ารำ ในการซอยเท้า วรรคที่ 6 มี
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ลักษณะการตีสะบัดคู่แปดขึ้นลง และการตีกรอ เพื่อให้เกิดอารมณ์ดุดัน ลักษณะการใช้เสียงสะบัดคู่

แปดขึ้น จะต้องใช้การตีสะบัดเร็วและการกรออย่างละเอียด เสียงไม้ระนาดที่ตีกระทบกับผืนระนาด

นั้นจะมีเสียงที่ดัง กึกก้องกังวาน เพื่อเป็นการดึงดูดความน่าสนใจ บรรเลงควบคู่ไปกับกระบวนท่ารำ

วรรคที่ 7 มีลักษณะการตีคู่แปดเรียงเสียงและข้ามเสยีงโดยเริ่มจากเสยีงสงูไปหาเสียงต่ำ การตีคู่สี่ การ

ตีสะเดาะคู่สี่ และการตีรัว มีการใช้เสียงที่เรียบ และเสียงร่อน ทำให้เกิดอารมณ์ครุ่นคิด ย้ำคิดย้ำทำ มี

ลีลาที่ยอกย้อน และลงจบวรรคนี้ด้วยการตีรัวไล่เสียงขึ้น เพื่อเช่ือมในวรรคถัดไป บรรเลงควบคู่ไปกับ

กระบวนท่ารำวรรคที่ 8 มีลักษณะการตีเกร็ดมือ การตีรัว การตีคู่สี่ และการตีคู่แปด มีการใช้เสียงที่

ชัดเจน ตีซ้ำไปซ้ำมา ทำให้เกิดอารมณ์อารมณ์วุ่นวาย สับสน วกเวียนไปมา วรรคที่ 9 ลักษณะการตี

ละบัดลงคู่แปด การตีคู่แปด และการตีกรอ ลักษณะเสียงที่ใช้คือ เสียงร่อนในการตีสะบัด เสียงเรียบ

ในการตีคู่แปด และการตีกรออย่างละเอียด ในวรรคนี้ทำให้เกิดความรู้สึกที่หลากหลายอารมณ์ โดยมี

ความเชื่องโยงกับท่ารำ ในการหมุนตัว และซอยเท้า วรรคที่ 10 มีลักษณะการตีสะบัดขึ้นลง การตีคู่

แปด การตีสะเดาะคู่สี่ การตีขยี้และการตีรัว มีการใช้เสียงร่อนในการตีสะบัด การตีเสียงเรีนบในการตี

คู่แปดและการตีขยี้ การตีกรออย่างละเอียด ทำให้เกิดความรู้สึกโกธร ดุดัน โดยมีความเช่ือมโยงกับท่า

สำคัญของกระบวนท่า คือท่าลงจังหวะของเท้านักแสดงที่สัมพันธ์กับจังหวะเพลงรัว วรรคที่ 11 มี

ลักษณะการตีขยี้คู่แปด การตีคู่สี่ และการตีกรอ มีลักษณะการใช้เสียงโต เพื่อให้เกิดเสียงที่กังก้อง

กังวาน การตีกรออย่างละเอียดและปิดหัวไม้ระนาด ในวรรคยังอารมณ์ดุดัน และช่วงท้ายของวรรคบ่ง

บอกถึงอารมณ์ผ่อนคลาย วรรคที่ 12 มีลักษณะการตีเป็นการตีเกร็ดมือ การตีคู่แปด การตีคู่สี่ และ

การตีสะบัดลง มีลักษณะการใช้เสียงที่ชัดเจน เพื่อแสดงถึงอารมณ์ที่กำลังโกธร วรรคที่ 13 มีลักษณะ

การตีขยี้ซ้ำเสียง การตีขยี้คู่แปด และการตีกรอ มีลักษณะการใช้เสียงการใช้เสียงร่อน และการกรอ

อย่างละเอียด ทำให้เกิดอารมณ์ดุดัน โกธร ซึ่งเช่ือมโยงกับท่ารำในการซอยเท้ารอจังถัดไป วรรคที่ 14 

มีลักษณะการตี มีลักษณะการตีสะบัดข้ึนลง การตีคู่แปด การตีสะเดาะคู่สี่ การตีขยี้และการตีรัว มีการ

ใช้เสียงร่อนในการตีสะบัด การตีเสียงเรีนบในการตีคู่แปดและการตีขยี้ การตีกรออย่างละเอียด ทำให้

เกิดความรู ้สึกโกธร ดุดัน ซึ ่งสัมพันธ์กับการลงจังหวะพร้อมกับจังหวะการบรรเลงเพลงรัว ซึ ่งมี

ความสัมพันธ์กับท่ารำในการหมุดตัว วรรคที่ 15 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปด การตีคู่สี่ และการตีกรอ มี

ลักษณะการใช้เสียงโต เพื่อให้เกิดเสียงที่กงัก้องกังวาน การตีกรออย่างละเอียดและปดิหัวไม้ระนาด ใน

วรรคยังอารมณ์ดุดัน และช่วงท้ายของวรรคบ่งบอกถึงอารมณ์ผ่อนคลาย มีความสัมพันธ์กับท่ารำใน

การป้องหน้า วรรคที่ 16 มีลักษณะการตีเป็นการตีเกร็ดมือ การตีคู่แปด การตีคู่สี่ และการตีสะบัดลง 
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มีลักษณะการใช้เสียงที่ชัดเจน เพื่อแสดงถึงอารมณ์ที่กำลังโกธร ซึ่งสัมพันธ์กับท่ารำในการหมดกระบว

ท่ารำด้วยการยื่นอยู่นะที่กลางเวที แต่ในบ้างบทบาทนักแสดงอาจรำหายเข้าโรง ข้ึนอยู่กับบทบาทนั้น ๆ   

  4) การบรรเลงเพลงรัวลาเดียว เปลี่ยนทัพ แบบมีจังหวะ และไม่มีจังหวะ เป็นการ

บรรเลงเพลงรัวที่บรรเลงประกอบบทบาทของตัวนักแสดงโขน ในบทบาทการเปลี่ยนทัพลงกา เป็นทัพ

พลับพลา หรือเรียกว่า เปลี่ยนทัพยักษ์ เป็นทัพพระราม ในรูปแบบการบรรเลงมี 2 รูปแบบดังนี้ 

 

ภาพท่ี 126 บทโขนรามเกียรติ ์ตอน ศึกมังกรกัณฐ์  

ท่ีมา: กรมศิลปากร (2551, น. 34) 

 

 

 

 

บทโขนรามเกียรติ ์ตอน ศึกมังกรกณัฐ์  

- ปี่พาทยท์ำเพลงเชิด - 

(กองทัพมงักรกัณฐ์เต้นวนแล้วพักทัพ) 

- เจรจา - 

 โอรสพญาขรนามมังกรกัณฐ์ ยกพหลพลกุมภัณ ถึงเขตคามสนามยุทธ์ จึงตรัสสั่งให้ยั้ง

หยุดพลโยธา ให้ตั้งค่ายรายล้อมเป็นปีกกาที่มั่น สั่งพหลพลกุมภัณฑ์ให้ขานโห่ก้องโกลา ได้ยินไป

กระทั่งกองทัพพระรามา 

- ปี่พาทยท์ำเพลงรัว - 

(กองทัพมงักรกัณฐ์เข้าเวท)ี 

(สิบแปดมงกุฎ ลิงพญา พิเภก คลานออกนัง่ตามที)่ 

(พระราม พระลกัษมณ์ ออกประทบับนพระแท่นที่) 

- ร้องเพลงช้าปี - 

เมื่อนั้นพระตรีภพ          ลบโลก นาถา 

เสดจ็นั่ง หน้าสุวรรณ พลับพลา          เสนา น้อมประณต บทมาลย ์
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เพลงรัวลาเดียว เปลี่ยนทัพ 
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ภาพท่ี 127 โน้ตเพลงรัวลาเดียว เปลี่ยนทพั 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 เพลงรัวลาเดียว เปลี่ยนทัพ แบบที่ 1 วรรคที่ 1 มีลักษณะการตีสะบัดคู่แปดข้ึนลง และการตี

กรอ เพื่อให้เกิดอารมณ์ดุดันตั้งแต่เริ่มขึ้นต้นเพลงรัว ลักษณะการใช้เสียงสะบัดคู่แปดข้ึนตอนต้นเพลง 

จะต้องใช้การตีสะบัดเร็วและการกรออย่างละเอียด เสียงไม้ระนาดที่ตีกระทบกับผืนระนาดนั้นจะมี

เสียงที่ดัง กึกก้องกังวาน เพื่อเป็นการดึงดูดความน่าสนใจของผู้ฟังตั้งแต่เริ่ม ต้นเพลง โดยมีความ

เช่ือมโยงกับท่ารำของนักแสดงในการสั่งเคลื่อนพลเข้าเวที เพื่อจะเปลี่ยนฉากเป็นทัพพลบัพลา วรรคที่ 

2 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปด และการตีกรอ มีลักษณะการใช้เสียงที่ชัดเจน ในวรรคที่ 2 มีการเพิ่ม

ทำนองให้มีความยาวมากขึ้นกว่าปกติ หรือเรียกอีกอย่างว่าการขยายทำนอง เพื่อให้ทัพของยักษ์เข้า

เวที และขยายทำนองให้มีความยาวพอดีกับการจัดแถวการนั่งของทัพพระราม ในวรรคนี้จะตรงกับ

การเดินเข้าเวทีของทัพยักษ์ วรรคที่ 3 มีลักษณะขยี้คู่แปด การตีคู่สี่ การตีรัว การตีเกร็ดมือ เพื่อเป็น

การเช่ือมทำนองในประโยคนั้นให้สมบูรณ์ แต่เพิ่มกลเม็ดในการตีเกร็ดมือเพื่อให้เกิดความท้าทายของ

ผู้บรรเลงมากข้ึน หรือเป็นการอวดความแม่นจังหวะของวรรคนี้ ในช่วงท้ายวรรคนี้จะมีลักษณะการตีคู่

แปดซ้ำไปมา และเร่งความเร็วเพิ่มข้ึนจนตีสุดมือของผู้บรรเลง โดยมีความเช่ืองโยงกับท่ารำในการมา

หน้าเวทีของทัพพระราม วรรคที่ 4 มีลักษณะการตีเก็บคู่แปด การใช้เสียงระนาดเอกในวรรคนี้ใช้เสียง

ปกติ ไม่ดังและไม่เบาจนเกินไป โดยมีความเช่ืองโยงกับท่ารำในการมาหน้าเวทีของทัพพระราม วรรค

ที่ 5 มีลักษณะการตีเก็บคู่แปด และการตีสะบัดขึ้น มีลักษณะการใช้เสียงปกติ และเสียงสะบัดร่อน 

หยึดเสียงชัดเจนเป็นหลัก โดยมีความเชื่อมโยงกับการจัดแถวการนั่งของทัพพระราม วรรคที่  6 มี

ลักษณะการตีเกร็ดมือ การตีรัว และการตีกรอ มีลักษณะการประดิษฐ์เสียงคือ เสียงเกร็ดมือที่ชัดเจน

ทุกเสียง และการตีเสียงละเอียดในการตีรัว การตีกรอ ให้ลีลาอารมณ์เพื่อผ่อนคลาย มีความเช่ือมกับ

ท่ารำในการนั่งเรียบร้อยของทัพพระราม หรือทัพพลับพลา และมีความพร้อมที่จะทำการแสดงใน

บทบาทถัดไป  
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เพลงรัวลาเดียว เปลี่ยนทัพ แบบไม่มีจังหวะ
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ภาพท่ี 128 โน้ตเพลงรัวลาเดียว เปลี่ยนทพั แบบไม่มจีังหวะ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 เพลงรัวลาเดียว เปลี่ยนทัพ แบบที่ 2 วรรคที่ 1 มีลักษณะการตีสะบัดคู่แปดข้ึนลง และการตี

กรอ เพื่อให้เกิดอารมณ์ดุดันตั้งแต่เริ่มขึ้นต้นเพลงรัว ลักษณะการใช้เสียงสะบัดคู่แปดข้ึนตอนต้นเพลง 

จะต้องใช้การตีสะบัดเร็วและการกรออย่างละเอียด เสียงไม้ระนาดที่ตีกระทบกับผืนระนาดนั้นจะมี

เสียงที่ดัง กึกก้องกังวาน เพื่อเป็นการดึงดูดความน่าสนใจของผู้ฟังตั้งแต่เริ่มต้นเพลง โดยมีความ

เช่ือมโยงกับท่ารำของนักแสดงในการสั่งเคลื่อนพลเข้าเวที เพื่อจะเปลี่ยนฉากเป็นทัพพลบัพลา วรรคที่ 

2 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปด และการตีกรอ มีลักษณะการใช้เสียงที่ชัดเจน ในวรรคที่ 2 มีการเพิ่ม

ทำนองให้มีความยาวมากขึ้นกว่าปกติ หรือเรียกอีกอย่างว่าการขยายทำนอง เพื่อให้ทัพของยักษ์เข้า

เวที และขยายทำนองให้มีความยาวพอดีกับการจัดแถวการนั่งของทัพพระราม ในวรรคนี้จะตรงกับ

การเดินเข้าเวทีของทัพยักษ์ โดยมีการขยายทำนองด้วยการตีลดหลั่นของการดำเนินทำนอง ที่มีเสียง

หลัก คือเสียงมี วรรคที่ 3 มีลักษณะขยี้คู่แปด การตีคู่สี่ การตีรัว การตีเกร็ดมือ เพื่อเป็นการเชื่อม

ทำนองในประโยคนั้นให้สมบูรณ์ แต่เพิ่มกลเม็ดในการตีเกร็ดมือเพื่อให้เกิดความท้าทายของผู้บรรเลง

มากขึ้น หรือเป็นการอวดความแม่นจังหวะของวรรคนี้ ในช่วงท้ายวรรคนี้จะมีลักษณะการตีคู่แปดซ้ำ

ไปมา และเร่งความเร็วเพิ่มข้ึนจนตีสุดมือของผู้บรรเลง โดยมีความเช่ืองโยงกับท่ารำในการมาหน้าเวที

ของทัพพระราม วรรคที่ 4 มีลักษณะการตีเก็บคู่แปด การใช้เสียงระนาดเอกในวรรคนี้ใช้เสียงปกติ ไม่

ดังและไม่เบาจนเกินไป โดยมีความเชื่องโยงกับท่ารำในการมาหน้าเวทีของทัพพระราม วรรคที่ 5 มี

ลักษณะการตีเก็บคู่แปด และการตีสะบัดข้ึน มีลักษณะการใช้เสียงปกติ และเสียงสะบัดร่อน หยึดเสียง

ชัดเจนเป็นหลัก โดยมีความเช่ือมโยงกับการจัดแถวการนั่งของทัพพระราม วรรคที่ 6 มีลักษณะการตี

เกร็ดมือ การตีรัว และการตีกรอ มีลักษณะการประดิษฐ์เสียงคือ เสียงเกร็ดมือที่ชัดเจนทุกเสียง และ

การตีเสียงละเอียดในการตีรัว การตีกรอ ให้ลีลาอารมณ์เพื่อผ่อนคลาย มีความเช่ือมกับท่ารำในการนั่ง

เรียบร้อยของทัพพระราม หรือทัพพลับพลา และมีความพร้อมที่จะทำการแสดงในบทบาทถัดไป  
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  5) การบรรเลงเพลงรัวลาเดียว เป็นการบรรเลงเพลงรัวที่บรรเลงต่อท้ายเพลงหน้า

พาทย์ ประกอบบทบาทของตัวนักแสดงโขน ในบทบาทการแปลงกายของนักแสดง มรีูปแบบการ

บรรเลงดังนี ้

 
ภาพท่ี 129 บทโขนรามเกียรติ ์ตอน มารซื่อช่ือพิเภก 

ท่ีมา: กรมศิลปากร (2551, น. 10) 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทโขนรามเกียรติ ์ตอน มารซื่อชื่อพิเภก 

ร้องเพลงรื้อร่าย 

   เมื่อนั้น                      องค์พระเวสสุญาณ ชาญสมร 

 รับเทพ วาที ชุลีกร                   บทจร มาจาก ทิพยพ์ิมาน 

ปี่พาทย์ทำเพลงปลายเข้ามา่น 

(พระเวสสุญาณออกหน้าเวท)ี 

(ผู้แสดงทั้งหมดเข้าเวที) 

ร้องเพลงตระนิมิต 

  จึงจุติ จากสรรค์ วิมานฟ้า      หมายม่ง ลงกา ราชฐาน 

 ถือกำเนิน เป็นพเิภก โหราจารย์    ร่วมพงษ์ วงศ์วาน อสุรี 

ปี่พาทย์ทำเพลงตระนิมิต - รัว 

(ท้ายเพลงรัวเวสสุญาณรำเข้าเวที พิเภกออกยืนท่าโขนน่ิง) 
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เพลงรัวลาเดียว 

 
ภาพท่ี 130 โน้ตเพลงรัวลาเดียว 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 เพลงรัวลาเดียว วรรคที่ 1 มีลักษณะการตีสะบัดคู่แปด และการตีกรอ เพื่อให้เกิดอารมณ์

ดุดันต้ังแต่เริ่มขึ้นต้นเพลงรัว ลักษณะการใช้เสียงสะบัดคู่แปดข้ึนตอนต้นเพลง จะต้องใช้การตีสะบัด
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เร็วและการกรออย่างละเอียด เป็นการความเช่ือมโยงกับท่ารำของตัวแสดงในบทบาทสำคัญ เช่นการ

ร่ายเวท ในการแปลงกาย วรรคที่ 2 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปด เป็นการดำเนินทำนองที่รู้สึกเข้มแข็ง 

ดุดัน แต่ซ่อนความสับสน วุ่นวาย จากเสียงระนาดที่ตีวกวน ซ้ำไปซ้ำมา และการตีสะบัดขึ้น และ

ลักษณะการตีรัวเสียงเดียว เพิ่มข้ึนมาในช่วงท้าย เพื่อเป็นการสร้างความสนใจให้กับผู้ฟัง หรือให้ผู้ฟัง

นั้นเกิดความสนใจ ซึ่งมีความเช่ือมโยงกับท่ารำของตัวแสดงในบทบาทสำคัญ วรรคที่ 3 มีลักษณะการ

ตีขยี้คู่แปด การตีคู่สี่ การตีสะบัดข้ึน การตีรัว และการตีเกร็ดมือ มีลักษณะการใช้เสียงร่อนในการตีขยี้ 

การตีสะบัดขึ ้น มีการใช้เส ียงละเอียดในการตีกรอ ให้อารมณ์ดุด ัน ด้วยการดำเนินทำนอง                    

และสื่ออารมณ์ได้ดีให้กับตัวแสดงได้ดี วรรคที่ 4 มีลักษณะการตีขยี้คู่แปดซ้ำทำนอง การตสีะบัดลง 

และการตีกรอ มีลักษณะการใช้เสียงร่อนในการตีขยี้คู่แปด การตีสะบัด และมีการใช้เสียงละเอียด          

ในการตีกรอ เพื่อเป็นการดึงดูดความน่าสนใจ ให้ลีลาการดำเนินทำนองที่ดุดัน  วรรคที่ 5 มีลักษณะ

การตีขยี ้คู่แปด การตีสะบัดลง และการตีกรอคู้ห้า มีลักษณะการใช้เสียงร่อนในการตีขยี้คู่แปด                

การตีสะบัด และมีการใช้เสียงละเอียดในการตีกรอเพื ่อเพื่อความชัดเจนที่ วรรคที่ 6 มีลักษณะ                

การตีเกร็ดมือ การตีรัว การตีกรอ และมีการสังเกตท่ารำ ในท่าป้องหน้า   

 6) การบรรเลงเพลงรัวคุกพาทย์ เป็นการบรรเลงเพลงรัวที่บรรเลงประกอบบทบาทของตัว

นักแสดงโขน ในบทบาทการแผลงฤทธ์ิของนักแสดง มีรูปแบบการบรรเลงดังนี้ 

 

 

 

 

 

ภาพท่ี 131 บทโขนรามเกียรติ ์ตอน นารายณ์ปราบนนทกุ 

ท่ีมา: วิทยาลัยนาฏศิลป (2547, น. 2) 

 

 

 

 

บทโขนรามเกียรติ ์ตอน นารายณป์ราบนนทุก 

ปี่พาทย์ทำเพลงคุกพาทย์-เชิด 

นนทุกแผลงฤทธ์ิใช้นิ้วเพชร เทพบุตรนางฟ้าหนีเข้าเวที 
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เพลงรัวคุกพาทย ์    
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ภาพท่ี 132 โน้ตเพลงรัวคุกพาทย ์

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 เพลงรัวคุกพาทย์ วรรคที่ 1 มีลักษณะการตีขยี้เรียงเสียง และการตีกรอ เรียงเสียงจากเสียง

ต่ำไปหาเสียงสูง ลักษณะการใช้เสียงคู่แปการตีขยี้ขึ้นตอนต้นเพลง จะต้องใช้การตีขยี้ที่เร็วและการ

กรออย่างละเอียด มีลีลาอารมณ์ที่ดุดันตั้งแต่เริ่มขึ้นต้นเพลงรัวคุกพาทย์ และเป็นการดึงดูดความ

น่าสนใจของผู้ฟังตั้งแต่เริ่มต้นเพลง ตรงกับกระบวนท่ารำในการร่ายเวทมนต์ วรรคที่ 2 มีลักษณะการ

ตีขยี้คู่แปดเรียงเสียงขึ้นจากเสียงสูงไปหาเสียงต่ำ โดยมีการตีเรียงเสียง และสลับกับการตีข้ามเสียง 

การตีสะเดาะคู่สี่ ลักษณะการใช้เสียงระนาดเอกในวรรคนี้ จะเป็นเสียงที่เรียบ และร่อน พร้อมกันนี้ยัง

ต้องมีน้ำหนักมือทั้ง 2 ข้างที่เท่ากัน เพื่อให้เสียงออกมาได้สมดุลกัน เพื่อให้เกิดสุนทรียะ ในด้าน

อารมณ์ที่ดุดัน และเปรียบเหมือนน้ำตกที่กำลังไหลลงมาจากภูเขา  การใช้เสียงสะเดาะคู่สี่ เป็นการตี

เสียงร่อนชัดเจน จะเห็นว่าการตีสะเดาะคู่สี่นั้นมีการตีที่เป็นกลุ่มเสยีงก่อใหเ้กิดการประสานเสยีงด้วยคู่

เสียง และเกิดอารมณ์ดุดัน ตรงกับกระบวนท่ารำในการหมุนตัว และยืดยุบของขานักแสดง วรรคที่ 3 

มีลักษณะการตีเก็บคู่แปดแนวผสม การตีสะบัดขึ้น และสะบัดลง การตีซ้ำทำนอง และการตีกรอ 

ลักษณะเสียงที่ใช้ในวรรคนี้มีหลาย เสียง การตีคู่แปด ใช้เสียงเรียบ เสียงสม่ำเสมอกัน การตีสะบัดข้ึนลง 

ใช้เสียงสะบัดร่อนเปิดหวัไม้ เน้นชัดเจนเป็นหลัก การตีกรอ ใช้เสียงที่ละเอียดน้ำหนักมือทั้ง 2 ข้างต้อง

เท่ากัน เสียงจึงจะได้คุณภาพที่สมบูรณ์ วรรคนี ้มีลีลาการดำเนินทำนองที ่ยอกย้อน ซ้ำไปซ้ำมา 

ก่อให้เกิดอารมณ์สบสน วกไปวนมา โดยมีความเช่ือมโยงกับกระบวนท่ารำในการยื่นตัวตรง และขาทั้ง

สองข้างแยกออกจากกันระยะพอดีกับลำตัว วรรคที่ 4 มีลักษณะการตีสะบัดลงเรียงเสยีง จากสูงมาหา

ต่ำ ใช้เสียงกาตีสะบัดร่อนเปิดหัวไม้ เน้นชัดเจนเป็นหลัก วรรคนี้มีลีลาการดำเนินทำนองที่ยอกย้อน 

ซ้ำไปซ้ำมา ก่อให้เกิดอารมณ์ดุดัน ในวรรคนี้มีจังหวะสัมพันธ์กับเท้านักแสดง วรรคที่ 5 มีลักษณะการ

ตีคู่แปด และคู่สี่ การตีขยี้คู่แปดแบบซ้ำทำนอง และการตีกรอคู่แปด การใช้เสียงการตีคู่แปด คู่สี่ ใช้

เสียงปกติ แต่การตีขยี้คู่แปดแบบซ้ำทำนองจะใช้เสียงที่ร่อนเสียงโต มีลีลาที่คล้ายกับเครื่องบินกำลัง

จะบินขึ้นฟ้า ตรงกับกระบวนท่ารำในการซอยเท้า และยกขา เพื่อรอวางขายังพื้นเวทีในวรรคถัดไป 

วรรคที่ 6 มีลักษณะการตีกรอ ใช้เสียงที่ละเอียดน้ำหนักมือทั้ง 2 ข้างต้องเท่ากันให้อารมณ์ที่ราบเรียบ 

วรรคที่ 7 มีลักษณะการตีสะบัดลง เสียงที่ใช้เป็นการใช้เสียงสะบัดร่อนเปิดหัวไม้ เน้นชัดเจนเป็นหลัก 

มีความสัมพันธ์ในด้านสุนทรียะของด้านอารมณ์ดุดัน ตรงกับกระบวนท่ารำในการขยับเท้าของ

นักแสดง วรรคที่ 8 มีลักษณะการตีคู่แปด และคู่สี่ การตีขยี้คู่แปดซ้ำทำนอง และการตีกรอคู่แปด 

ลักษณะเสียงที่ใช้ในวรรคนี้มีหลาย เสียง การตีคู่ขยี้แปด ใช้เสียงเรียบ เสียงสม่ำเสมอกัน การตีกรอ  

ใช้เสียงที่ละเอียดน้ำหนักมือทั้ง 2 ข้างต้องเท่ากัน เสียงจึงจะได้คุณภาพที่สมบูรณ์ ในวรรคนี้ก่อให้เกิด
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อารมณ์ด้านความขลังของทำนอง ซึ่งตรงกับกระบวนท่ารำในการยืดยุบ และซอยเท้า หมุนตัว ยกขา

และรอวางขายังพื้นเวทีในวรรคถัดไป วรรคที่ 9 มีลักษณะการตีกรอคู่แปด และการตีคู่แปด การใช้

เสียงในการกรอที่ละเอียด มีลักษณะการกรอที่เหมาะกับจังหวะช่องไฟเป็นสำคัญ ตรงกับกระบวนท่า

รำในการขยับเท้าของนักแสดง วรรคที่ 10 มีลักษณะการตีเก็บคู่แปด การตีสะบัดลง การตีซ้ำทำนอง 

มีการใช้เสียงที่เรียบ และเสียงร่อน บ่งบอกถึงอารมณ์ครุ่นคิด ตรงกับกระบวนท่ารำในการยกขา             

และยกแขนเป็นท่าสำคัญของนักแสดง วรรคที่ 11 มีลักษณะการตีเก็บคู่แปด การตีสะบัดลง การตีซ้ำ

ทำนอง การตีคู่สี่ การตีกรอคู่แปด มีลักษณะการใช้เสียงเรียบ และใช้เสียงร่อนในการตีสะบัด และใช้

เสียงละเอียดในการตีกรอ ก่อให้เกิดอารมณ์ดุดัน ตรงกับกระบวนท่ารำในการยืดยุบของตัวแสดง            

และการหมุนตัว วรรคที่ 12 ลักษณะการตีเก็บคู่แปด การตีสะบัดลง สะบัดขึ้น และการตีกรอคู่ห้า           

มีลักษณะการใช้เสียงหลายรูปแบบ การตีคู่แปดใช้เสียงเรียบปกติ การตีสะบัดขี้น ลง ใช้เสียงสะบัด

ร่อน การตีกรอคู่ห้า ใช้เสียงกรอละเอียดในวรรคนี้ยังคงอารมณ์ดุดันแต่ช่วงจบของวรรคนี้จะเปน็การตี

กรอ เพื่อผ่อนกำลังของผู้บรรเลง หรือเป็นการผ่อนคลายความดุดันลงช่ัวคราว ตรงกับกระบวนท่ารำ

ในการยกขา และยกแขนเป็นท่าสำคัญของนักแสดง วรรคที่ 13 ลักษณะการตีคู่แปด การตีรัวเสียง

เดียว การตีเกร็ดมือ การตีกรอคู่แปด วรรคที่ 13 เป็นวรรคของการลงจบเพลง มีลักษณะการตีคู่แปด

การตีรัว การตีเกร็ดมือผู้บรรเลงจะต้องทอดแนวผ่อนจังหวะลงอย่างเรียบ และจบท้ายด้วยการตีกรอ

อย่างละเอียด เพื ่อแสดงถึงการจบอย่างสมบูรณ์ชัดเจนแล้ว ในการดำเนินทำนองในวรรคนี้                     

ให้ความรู้สึกสงบนิ่ง ตรงกับกระบวนท่ารำในการรำท่าป้องหน้าของนักแสดง จะเห็นว่าการบรรเลง

เพลงรัวคุกพาทย์ มีลีลาอารมณ์ที่ดุดัน โกรธ และความขลัง เป็นส่วนใหญ่ เพลงนี้จึงมีบทบาทที่สำคัญ 

เหมาะสำหรับการประกอบกิริยาที่ดุร้าย หรืออารมณ์โกรธ ของตัวยักษ์ ตัวลิง  

 

 

 

 

 

 

 

 



167 
 

บทท่ี 6  

สรุป อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 

 การวิจ ัยเรื ่อง กลวิธีการบรรเลงระนาดเอกประเภทเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี           

เป็นงานวิจัยเชิงคุณภาพ มีวัตถุประสงค์ของการวิจัย คือ ศึกษาสำนวนกลอน และกลวิธีการบรรเลง

ระนาดเอกในเพลงร ัวของครูไชยยะ ทางมีศร ี  และศึกษาการบรรเลงเพลงร ัวในพิธีกรรม                    

และการบรรเลงที่ใช้ประกอบการแสดงโขน โดยนำแนวคิดทฤษฎี คือ ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ ทฤษฎี

วิเคราะห์เพลงไทย มาวิเคราะห์การดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกของครูไชยยะ  

ทางมีศรี มีวิธีการดำเนินวิจัยโดยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยเก็บข้อมูลจากการลงภาคสนาม

สัมภาษณ์บุคคล ซึ่งเป็นผู้เชียวชาญด้านดนตรีไทย เครื่องมือระนาดเอก และศึกษาค้นคว้าเอกสาร   

ทางวิชาการ การตรวจสอบข้อมูลสามารถตรวจสอบความถูกต้องของข้อมูลได้โดยดูจากการสัมภาษณ์

ของครูไชยยะ ทางมีศรี ซึ่งนำข้อมูลมาวิเคราะห์ แล้วจึงส่งมอบให้ครูไชยยะ ทางมีศรี ตรวจสอบอีกครั้ง  

1. สรุปผลการวิจัย 

 1.1 ศึกษาการดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกประเภทเพลงรัวของ       

ครูไชยยะ ทางมีศรี มีลักษณะแนวการบรรเลง 3 แนว คือ แนวขยี ้ แนวเรียวหางหนู แนวผสม           

ในลักษณะการดำเนินสำนวนทำนองด้วย การตีเก็บคู่แปด การตีคู่สี่ การตีขยี้คู่แปด การตีกรอ การตี

รัวเสียงเดียว การตีเกร็ดมือ ส่วนในด้านกลวิธี คือ การตีขยี้นอนวัน การตีขยี้นอนวันสองเสียง การตี

สะบัดขึ้น การตีสะบัดลง การตีสะเดาะ การตีสะเดาะคู่สี่ การตีรัวเสียงเดียว การตีเกร็ดมือผสมคู่สี่ 

การตีสลับมือคู่แปด 2 เสียง การตีเกร็ดมือสลับมือ การตีแนวทวีสลับเสียงเรียงเสียงข้ามเสียง บันได

เสียงที่ปรากฏมีสองบันไดเสียง คือ บันไดเสียงซอล และบันไดเสียงเร 

 1.2 ศึกษาการบรรเลงระนาดเอกในเพลงรัวประกอบพิธีกรรม บทบาทการบรรเลงเพลงรัว

ในพิธีกรรมมีบทบาทเพลงรัวในพิธีกรรมโดยส่วนมากจะบรรเลงอยู่ในงานบญุต่าง ๆ อาทิ งานทำบุญ

โกนผมไฟ งานทำขวัญนาคบวชนาค งานทำบุญข้ึนบ้านใหม่ งานทำบุญอัฐิ งานเทศมหาชาติ
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งานพิธีไหว้ครูดนตรีไทย และพิธีไหว้ครูนาฏศิลป์ไทย และมีความเช่ือในการบรรเลงเพลงรัวประกอบ

พิธีกรรมเป็นความเชื่อมาตั้งแต่ในสมัยโบราณ ส่วนใหญ่จะเชื่อว่า การที่เราได้กล่าวคำอันเป็นมงคล

แล้ว และมีความเชื ่อว่าการบรรเลงเพลงรัวจบลง เปรียบเหมือนว่าได้บรรเลงเชิญเทพเจ้าลงมา        

ยังมณฑลพิธีเรียบร้อยแล้ว ในลักษณะการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม โดยใช้กลวิธีและรูปแบบ

การบรรเลงที่ใช้การดำเนินทำนองอย่างเรียบร้อย ไม่พิสดาร หรือทำให้เกิดเสียงที่ดุดันเกินความพอดี 

ซึ่งจะเป็นการบรรเลงที่แตกต่างจากเพลงรัวประลองเสภา ที่ต้องใช้เสียงที่ดุดันเพื่อแสดงศักยภาพของ

ผู้บรรเลง แนวทางในการปฏิบัติต่อการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรม ผู้บรรเลงต้องรู้ถึงความเหมาะสม

กับงานพิธีกรรมนั้น ๆ  สถานที่นั้น ๆ หรือบรรเลงอย่างมกีาลเทศะ การบรรเลงเพลงรวัในพิธีกรรมไมไ่ด้

มีกฎเกฑณ์หรือข้อจำกัดที่ตายตัว ส่วนในการดำเนินทำนองข้ึนอยู่กับดุลพินิจหรือประสบการณ์ของผู้

บรรเลงระนาดเอก แต่ไม่ควรบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรมเทียบเท่าเพลงรัวประลองเสภา เหตุเพราะ

บทบาทหน้าที่แตกต่างกัน เพลงรัวประลองเสภาบรรเลงเพื่อความบันเทิง แต่เพลงรัว ในพิธีกรรม            

เป็นเพลงหน้าพาทย์บรรเลงประกอบพิธีกรรม เห็นว่าควรบรรเลงให้มีความสง่างาม ในการบรรเลง

เพลงรัวในพิธีกรรม แนวทางในการบรรเลง รูปแบบในการบรรเลง หรือหลักในการบรรเลง ของครูแต่

ละท่านที่ผู้วิจัยได้ศึกษามีหลักในการบรรเลงทีไ่ปในทิศทางเดียวกัน และมีหลักการในการบรรเลงเพลง

รัวที ่มีความแตกต่างกันออกไปในบางประการ โดยรวมแล้วในการบรรเลงเพลงรัว ในพิธีกรรม          

จะบรรเลงไปในแนวทางที่มีความเรียบร้อย ให้เข้ากับสถานที่ ที่บรรเลง สิ่งไหนควรบรรเลง สิ่งไหนไม่

ควรบรรเลง และสำนวนไหนเหมาะสม หรือไม่เหมาะสม แต่ในรูปแบบของครูไชยยะ ทางมีศรี ครูท่าน

จะยึดหลัก หรือแม่แบบของการดำเนินทำนองเพลงรัว จากครูบุญยงค์ เกตุคง โดยจำการดำเนิน

ทำนองของครูบุญยงค์ เกตุคง มาปรับใช้ให้เหมาะสมกบัศักยภาพของตนเอง ในรูปแบบของครูศักดิ์ชัย 

ลัดดาอ่อน จะยึดหลักการบรรเลงเพลงรัวลาเดียวในวรรคที่ 2 และวรรคที่ 5 ให้มีการบรรเลงไปใน

ทิศทางเดียวกัน ตามแนวทางจากครูพินิจ ฉายสุวรรณ ในรูปแบบของครูทวีศักดิ์ อัครวงศ์ จะยึด

จังหวะช่องไฟเป็นสำคัญ   

 1.3 ศึกษาการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน มีบทบาทหรือหน้าทีน่ำมาใช้ประกอบ

กิริยา การแสดงอภินิหาร การแปลงกาย การฆ่าฟันของตัวแสดง การประสิทธิ์ประสาทพรอันเป็น

สิ่งของพิเศษ การแสดงอิทธิสิทธ์ิ การเปลี่ยนทัพ และการแผลงศร เป็นต้น รูปแบบของการบรรเลง

เพลงรัว มีรูปแบบในการบรรเลงต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ รูปแบบการบรรเลงข้ึนด้วยเพลงรัว รูปแบบ

การบรรเลงเพลงรัวแล้วเชิด รูปแบบการบรรเลงเพลงรัว โอด เชิด รูปแบบการบรรเลงใน รัวป๊ะเท่งปะ๊ 
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รูปแบบการบรรเลงเพลงรัว ป๊ะเท่งป๊ะ แนวทางในการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน               

ผู้บรรเลงระนาดเอกต้องดูท่า และบทบาทของนักแสดงเป็นสำคัญ หลักการสังเกตท่ารำในการบรรเลง

ระนาดเอกเพลงรัวได้ว่า สิ่งที่ผู้บรรเลงระนาดเอกจะต้องสังเกตเป็นสำคัญ คือสังเกตเท้าของนักแสดง 

และท่าป้องหน้าของนักแสดง สิ่งที่ผู้บรรเลงระนาดเอกขาดไม่ได้ คืออารมณ์ของนักแสดง วิธีการใช้

เสียงระนาดเอกในการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขนดังนี ้ ในการบรรเลงเพลงรัวต้องมี               

เสียงหนัก และเบา เพื่อให้นักแสดง มีการรำที่ดูแข็งแรงยิ่งขึ้น โดยการบรรเลงเสียงหนัก มีการบรรเลง

อยู่ในการขึ้นเพลง การบากท่า การลงจังหวะเท้าของนักแสดง ในการบรรเลงด้วยเสียงเบานั้น จะใช้          

ก็ต่อเมื่อมีบทเจรจาเข้ามาแทรกในขณะทำการบรรเลงเพลงรัวเป็นต้น วิธีการเลือกใช้สำนวนกลอน

ประกอบการแสดงโขนดังนี้ ในการเลือกใช้สำนวนกลอน การบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน 

จำเป็นที่จะต้องใช้การดำเนินทำนองที่ไม่มีความซับซ้อนมากจนเกินไป โดยมากจะบรรเลงเป็นรูปแบบ

สำนวนการตีเก็บคู่แปด แปลทำนองให้ใกล้เคียงกับทำนองหลัก วิธีการเลือกสำนวนกลอน และเสียง

ระนาดเอก ในบทบาทของตัวพระ ตัวยักษ์ ตัวลิง ตัวนาง ในการเลือกใช้สำนวนกลอน และเสียง

ระนาดเอก ผู้บรรเลงระนาดเอกจะต้องดูบทบาทของนักแสดงเป็นสำคัญ สำหรับการบรรเลงตวัพระ 

ตัวนาง จะเน้นการบรรเลงที่มีสำนวนกลอนเรียบร้อย เสียงที่บรรเลงก็ใช้เสียงปกติ  ถ้าในบทบาทที่มี

ลักษณอารมณ์ โกรธ หรือแสดงอภินิหาร ก็จะใช้เสียงที่ดังกว่าปกติเป็นบางช่วงบางตอน ในส่วนของ

ตัวยักษ์ ตัวลิง ผู้บรรเลงระนาดเอกควรใช้สำนวนกลอนที่มีกลวิธีมากกว่าตัวพระ ตัวนาง และมีเสียงที่

เน้นกว่าเสียงปกติช่วงขึ้นเพลง ช่วงบากท่า ช่วงจังหวะเท้ากระทบที่เวที หรือเหตุการณ์ที่สำคญัตาม

บทบาทของนักแสดง ประเภทเพลงรัวที่ประกอบการแสดงโขนจะพบเจอเพลงรัวประกอบการแสดง

โขนเพียง 4 เพลงเป็นต้น คือ เพลงรัวลาเดียว รัวสามลา รัวคุกพาทย์ รัวลาเดียว แบบซัดท่า  

2. อภิปรายผลการวิจัย 

 2.1 ศึกษาการดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกในเพลงรัวของครูไชยยะ  

ทางมีศรี ในการศึกษาการดำเนินทำนอง และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกประเภทเพลงรัว พบว่ามี

ลักษณะการดำเนินสำนวนกลอนเฉพาะ ได้แก่ การตีเก็บคู่แปด การตีคู่สี่ การตีขยี้คู่แปด การตีกรอ 

การตีรัวเสียงเดียว การตีเกร็ดมือ และพบกลวิธี ได้แก่ การตีขยี้นอนวัน การตีขยี้นอนวันสองเสียง การ

ตีสะบัดขึ้น การตีสะบัดลง การตีสะเดาะ การตีสะเดาะคู่สี่ การตีรัวเสียงเดียว การตีเกร็ดมือผสมคู่สี่ 

การตีสลับมือคู ่แปด 2 เสียง การตีเกร็ดมือสลับมือ การตีแนวทวีสลับเสียงเรียงเสียงข้ามเสียง                   
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ในการบรรเลงเพลงรัวพบว่ามีลักษณะแนวการบรรเลง 3 แนวด้วยกัน 1) แนวเรียวหางหนู หมายถึง 

เริ่มบรรเลงระนาดเอกจากแนวช้าจนเร็วสุดมือ 2) แนวผสม หมายถึง การตีแนวที่ไม่ช้า และไม่เร็ว อยู่

กึ่งกลางระหว่างแนวช้า และแนวเร็ว 3) แนวขยี้ หมายถึง การตีคู่แปดด้วยความเร็วสุดมือ ลักษณะ

การแยกแยะการดำเนินสำนวนกลอน กลวิธีของระนาดเอก อย่างละเอียด สอดคล้องกับทฤษฎี 

วิเคราะห์เพลงไทยของมานพ วิสุทธิแพทย์ (2556, น. 12) ได้กล่าวว่าการวิเคราะห์เพลงไทยนั้น               

เป็นการแยกแยะสิ่งใดสิ่งหนึ่งออกเป็นสว่นย่อย ๆ  ที่ประกอบกันเป็นสิง่ของสิง่นั้นโดยแยกตามลกัษณะ 

หน้าที ่และบทบาทของส่วนประกอบย่อย ๆ การแยกนี้มีระดับของการแยกแยะหลายระดับมีทั้ง          

การแยกแยะหยาบ ๆ  จนถึงการแยกแยะอย่างละเอียด การบรรเลงเพลงรัวระนาดเอกที่ผู้วิจัยศกึษา 

และค้นพบจะเห็นว่าครูไชยยะ ทางมีศรี เริ่มเรียนระนาดเอกกับครูรวม พรหมบุรี และครูบุญยงค์           

เกตุคง ได้รับการถ่ายทอดเพลงรัวมาหลายรูปแบบ หลายประเภท จนทำให้การบรรเลงเพลงรัวของ       

ครูไชยยะ ทางมีศรี เป็นที่ยอมรับแก่นักดนตรีไทย ก่อนที่จะนำสำนวนกลอน กลวิธีมาบรรเลง ต้อง

ผ่านการฝึกหัดขัดเกลามาจากครูหลายท่าน จึงทำให้วิจัยเรื่องนี้สอดคล้องกับทฤษฎี บ้าน วัด วัง ของ

พูนพิศ อมาตยกุล (2529, น. 1 - 3) ที่ได้กล่าวว่า “บ้าน วัด วัง เป็นแหล่งกำเนินดนตรีไทยในอดีตที่

สำคัญมาก สำหรับประเทศไทยความผูกพันระหว่างบ้าน วัด วังกับดนตรีและศิลปะการแสดงนั้นมีอยู่

มากมายและชัดเจนยิ่งนัก มีคุณต่อพัฒนาการดนตรีของชาติไทยอย่างมหาศาล องค์ความรู้ดนตรี 

ทักษะดนตรี พัฒนาการที่มากด้วยความประณีตศิลป์ เป็นเรื่องเป็นราวของวิชาธุระกิจดนตรี และการ

อยู่รอดของนักดนตรี อย่างที่ไม่อาจจะปฏิเสธได้ บ้าน วัด วังเป็นฐานที่มั่นคงยิ่งและมีความสำคัญใน

เรื่องของดนตรีไทย อีกทั้งยังเป็นแหล่งส่งเสริมนักดนตรีไทย เพราะเป็นแหล่งที่ฝึกฝน พัฒนา เพิ่มพูน

ทักษะ ตลอดจนทำให้นักดนตรีหลาย ๆ ท่าน เป็นบุคคลผู ้มีฝีมือ มีความรู ้ดีในระดับแนวหน้า 

กลายเป็นศิลปินระดับชาติ ที่ผู้คนทั่วไปให้ความนับถือ”  

 2.2 ศึกษาการบรรเลงระนาดเอกในเพลงรัวในพิธีกรรม  

  เพลงรัวในพิธีกรรมมีบทบาทเพลงรัวในพิธีกรรมโดยส่วนมากจะบรรเลงอยู่ในงานบุญ 

อาทิ งานทำขวัญนาค บวชนาค งานทำบุญข้ึนบ้านใหม่ งานทำบุญอัฐิ งานเทศมหาชาติ งานพิธีไหว้ครู

ดนตรีไทย และพิธีไหว้ครูนาฏศิลป์ไทย การบรรเลงเพลงรวัมีความเช่ือในการบรรเลงเพลงรัวประกอบ

พิธีกรรมเป็นความเช่ือมาต้ังแต่ในสมัยโบราณ งานทำบุญต่าง ๆ หรืองานพิธีไหว้ครู จะได้ว่า เพลงรัวมี

โอกาสบรรเลงในงานพิธีไหว้ครูดนตรีไทยเป็นส่วนมาก โดยในงานพิธีไหว้ครูดนตรีไทยมีการบรรเลง

เพลงหน้าพาทย์ เมื่อบรรเลงเพลงหน้าพาทย์จบในลำดับต่อไปจำเป็นต้องบรรเลงเพลงรัวต่อท้ายเพลง

หน้าพาทย์ทุกครั ้ง สอดคล้องกับ นัฐพงศ์ โสวัตร. (2538, น. 33 - 36) ได้กล่าวว่า แบบแผนการ
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บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ ส่วนมากเมื่อบรรเลงเพลงหน้าพาทย์จบ ข้ันต่อไปจำเป็นต้องบรรเลงเพลงรัว

ต่อท้าย          เพลงหน้าพาทย์ทุกครั้ง  

 จากการสัมภาษณ์ครู 3 ท่าน ในประเด็นการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรมมีความเห็น        

ไปในทิศทางเดียวกัน เมื่อบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม ควรจะบรรเลงอย่างเรียบร้อย ไม่พิสดาร 

หรือทำให้เกิดเสียงที่ดุดันเกินความพอดี แนวทางในการปฏิบัติต่อการบรรเลงเพลงรัว ผู้บรรเลงต้องรู้

ถ ึงความเหมาะสมกับงานพิธีกรรมนั ้น ๆ สถานที ่น ั ้น ๆ  การบรรเลงเพลงรัวไม่ได้มีกฎเกฑณ์               

หรือข้อจำกัดที่ตายตัว ในส่วนของการใช้สำนวนกลอน และกลวิธีข้ึนอยู่กับดุลพินิจหรือประสบการณ์

ของผู้บรรเลงระนาดเอก จึงเกิดความสอดคล้องกับ ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ ณรงค์ชัย ปิฎกรัตน์                

(2562, น. 75) ได้กล่าวไว้ว่า “ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์มวัีตถุประสงค์เพือ่นำเสนอแนวคิดและทฤษฎี

สำหรับนำไปสร้างสรรค์งานศิลปะทั้งดุริยางคศิลป์ นาฏศิลป์ และทัศนศิลป์ การสร้างสรรค์ศิลป์ เป็น

มหัจฉริยวิจักขณ์ที่ก่อเกิดความน่าพิศวงจากสติปัญญาเชิงชาญ ของมนุษยชาติ ในการกระทำให้เกิด

งานศิลป์ข้ึน เนรมิต บัลดาลให้มีขึ้น เพื่อแสดงออกซึ่งอารมณ์ สะเทือนใจของผู้รับรสศิลป์จนประจักษ์

ด้วยสื่อ ด้วยเสียง ลีลาทำนอง รวมไปถึงองค์ความรู้และจินตนาการของมนุษย์ในการสร้างสรรค์ผลงาน”  

 2.3 ศึกษาการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน  

           การบรรเลงระนาดเอกเพลงรวัในบทบาทการแสดงโขนมีบทบาทหรอืหน้าที่นำมาใช้ประกอบ

กิริยา การแสดงอภินิหาร การแปลงกาย การฆ่าฟันของตัวแสดง การประสิทธิ์ประสาทพรอันเป็น

สิ่งของพิเศษ การแสดงอิทธิสิทธิ์ การเปลี่ยนทัพ และการแผลงศร เป็นต้น จากการสัมภาษณ์ครู         

ทั้ง 3 ท่าน มีการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขนที่เหมือนกัน โดยจะยึดการแสดงเป็นหลัก           

สิ่งที่ผู้บรรเลงระนาดเอกจะต้องสังเกตเป็นสำคัญ คือสังเกตเท้าของนักแสดง และท่าป้องหน้าของ

นักแสดง ในวิธีการเลือกสำนวนกลอน และเสียงระนาดเอก ในบทบาทของตัวพระ ตัวยักษ์ ตัวลิง          

ตัวนาง ในการเลือกใช้สำนวนกลอน และเสียงระนาดเอก ผู ้บรรเลงระนาดเอกจะต้องดูบทบาท               

ของนักแสดงเป็นสำคัญ จากการสัมภาษณ์ครูทั้ง 3 ท่านมีการเลือกใช้สำนวนกลอน และเสียงที่ไปใน

ทิศทางเดียวกัน สำหรับการบรรเลงตัวพระ ตัวนาง จะเน้นการบรรเลงที ่มี การดำเนินทำนอง                   

ที่เรียบร้อย เสียงที่บรรเลงก็ใช้เสียงปกติถ้าในบทบาทที่ลักษณะ อารมณ์โกรธ หรือมีบทบาทที่แสดง

อภินิหาร ก็จะใช้เสียงที ่ดังกว่าปกติเป็นบ้างช่วงบ้างตอน ในส่วนของตัวยักษ์ ตัวลิง ผู ้บรรเลง                 

ระนาดเอกควรใช้การดำเนินทำนองที่มีกลวิธีมากกว่า ตัวพระ ตัวนาง และมีเสียงที่เน้นกว่าเสียงปกติ

ช่วงข้ึนเพลง ช่วงบากท่า ช่วงจังหวะเท้ากระทบทีเ่วที หรือเหตุการณ์ที่สำคัญตามบทบาทของนักแสดง 
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และมีการดำเนินทำนองที ่ก่อให้เกิดสุนทรียะในด้านสำนวนที่ดุดัน เพื ่อถ่ายทอดอารมณ์เพลง               

ผ่านเสียงระนาดเอกให้นักแสดงตัวยักษ์ ตัวลิงมั่นใจในจังหวะการรำให้ดูแข็งแรงน่าเกรงข้ามมากยิ่งข้ึน         

ซึ่งสอดคล้องกับทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ สงัด ภูเขาทอง (2539, น. 14 - 15) ได้กล่าวทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ 

ไว้ว่า เป็นปรัชญาที่ว่าด้วยเรื่องของคุณค่าประเภทความสวยหรือความงามโดยพิจารณาว่าความสวย

หรือความงามอยู่ที่ใจของคนหรือว่าอยู่ในใจของผู้รับรู้และในสิ่งที่เขารับรู้ นอกจากนี้ยังพิจารณา         

ถึงงานศิลปะหลาย ๆ ประเภท อาทิ มัณฑนศิลป์ วิจิตรศิลป์ นาฏศิลป์ คีตศิลป์ วาทิตศิลป์ หรือศิลปะ

การดนตรี เป็นต้น  

3. ข้อเสนอแนะ 

 3.1 ผู้วิจัยมีข้อเสนอแนะด้านการนำสำนวนกลอน และกลวิธีการบรรเลงระนาดเอกประเภท

เพลงรัวไปต่อยอด และไปปรับใช้ในเพลงรัวเฉพาะ หรือ เพลงองค์พระพิราพ 

 3.2 ผู้วิจัยมีข้อเสนอแนะด้านการอนุรักษ์เพลงรัวลาเดียว เพลงรัวสามลา เพลงรัวคุกพาทย์ 

ตามแนวทางการบรรเลงของครูไชยยะ ทางมีศรี โดยจัดทำเป็นเอกสารวิชาการ เพื่อเผยแพร่ให้กับผู้ที่สนใจ 

 3.3 ผู้วิจัยมีข้อเสนอแนะด้านการทำวิจัยครั้งต่อไป โดยเลือกเครื่องมือที่เหลือ คือ ฆ้องวงเล็ก 

ระนาดทุ้ม มาวิเคราะห์การใช้สำนวนกลอนเฉพาะของแต่ละเครื่องมือ 
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ภาพขั้นตอนการดำเนินการวิจัย 
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ภาพท่ี 133 พบครูไชยยะ ทางมีศรี เพื่อปรกึษาการทำวิทยานิพนธ์  

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

ภาพท่ี 134 เก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูไชยยะ ทางมีศรเีกี่ยวกบัเพลงรัว  

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 135 เก็บข้อมมลูสมัภาษณ์ครูไชยยะ ทางมีศรีเกี่ยวกบัเพลงรัว 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

ภาพท่ี 136 การสอบโครงร่างวิทยานิพนธ์ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 137 นำเครื่องมือวิจัยที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นเป็นการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างนำไปให้                      

รองศาสตราจารย์ ดร. มานพ วิสทุธิแพทย์ ตรวจสอบเพื่อประเมินค่า IOC 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

ภาพท่ี 138 นำเครื่องมือวิจัยที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นเป็นการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างนำไปให้                      

รองศาสตราจารย์ ดร. สพุรรณี เหลือบญุชู ตรวจสอบเพื่อประเมินค่า IOC  

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 139 นำเครื่องมือวิจัยที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นเป็นการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างนำไปให้    

อาจารย์ ดร. สุชาดา โสวัตร ตรวจสอบ เพื่อประเมิน ค่า IOC 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

ภาพท่ี 140 นำเครื่องมือวิจัยที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นเป็นการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างนำไปให้  

รองศาสตราจารย์ ดร. ภัทระ คมขำ ตรวจสอบ เพื่อประเมิน ค่า IOC 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 141 นำเครื่องมือวิจัยที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นเป็นการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างนำไปให้  

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. วิชฏาลัมพก์ เหล่าวานิช ตรวจสอบ เพื่อประเมิน ค่า IOC 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาคผนวก ข 

เคร่ืองมือท่ีใช้ในการเก็บข้อมูลวิจัย 
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เครื่องมือท่ีใช้ในการวิจัยวิจัย 

กลุ่มท่ี 1 กลวิธีการบรรเลงระนาดเอกประเภทเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี  

1. ครูไชยยะ ทางมีศรี มีความเช่ืออย่างไรที่เกี่ยวกับเพลงรัวในดนตรีไทย 

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 

2. การบรรเลงเพลงรัวลาเดียว เพลงรัวสามลา เพลงรัวคุกพาทย์มีความสำคัญกบัการบรรเลงใน

พิธีกรรมอย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
3. การบรรเลงเพลงรัวลาเดียว เพลงรัวสามลา เพลงรัวคุกพาทย์มีความสำคัญกบัการบรรเลง

ประกอบการแสดงอย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
4. แบบแผนหรือหลกัการบรรเลงเพลงรัวเป็นอย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
5. ครูไชยยะ ทางมีศรีใช้สำนวนกลอนในการบรรเลงเพลงรัวประเภทใดที่ใช้บ่อยทีสุ่ด เพราะเหตุใด 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
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6. การบรรเลงเพลงรัวที่ประกอบการแสดงมีหลักการหรือวิธีการอย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
7. สำนวนกลอนแบบใดที่ครูไชยยะ ทางมีศรี นิยมใช้ในการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดง 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
 

กลุ่มท่ี 2 แบบสัมภาษณ์กลุม่เพื่อนร่วมงาน 

1. ครูเคยร่วมงานกบัครูไชยยะ ทางมีศรีประมาณกีป่ ี

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
2. เมื่อครูไชยยะ ทางมีศรีบรรเลงระนาดเอกในงานพิธีไหว้ครู แนวทางในการบรรเลงเพลงรัวของ              

ครูไชยยะ ทางมีศรี ในแต่ละงานมีความแตกต่างมากน้อยหรือไม่ 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
3. ในการบรรเลงระนาดเอกของครูไชยยะ ทางมีศรีที ่บรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงต่าง ๆ              

ครูไชยยะ ทางมีศรีมีวิธีการทำให้เพื่อนร่วมวงรับรู้ถึงการบรรเลงที่จะตัดทำนองเพลงรัวเพื่อจะบรรเลง

เพลงต่อไป นั้นมีสัญญาญอย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
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4. ครูไชยยะ ทางมีศรี มีการบรรเลงที่แตกต่างจากครูท่านอืน่อย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
 

กลุ่มท่ี 3 แบบสัมภาษณ์กลุม่ผู้เชี่ยวชาญด้านการแสดงนาฏศิลป์ไทย 

1. ครูเคยร่วมงานรำประกอบการแสดง พร้อมกับครูไชยยะ ทางมีศรบีรรเลงระนาดเอกหรือไม่  

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
2. การบรรเลงระนาดเอกใน เพลงรัวลาเดียว , เพลงรัวสามลา, เพลงรัวคุกพาทย์, ของครูไชยยะ         

มีความเหมาะสม หรือความพอดีกับท่ารำหรือไม่ 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
3. การบรรเลงระนาดเอกในเพลงรัวของครูไชยยะ เมื ่อครูรำเพลงรัวคุกพาทย์ ในท่วงทำนอง             

ที่ครูไชยยะ ทางมีศรีบรรเลง ทำให้ครูฟังง่ายข้ึนหรือไม่ 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
4. การบรรเลงเพลงรัวของครูไชยยะ ทางมีศรี ทำให้การรำสมบูรณ์ยิง่ข้ึนหรอืไม่ 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
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กลุ่มท่ี 4 แบบสัมภาษณ์กลุม่ลูกศิษย์ผู้ได้ศึกษาเพลงรัวจากครูไชยยะ ทางมีศร ี
1. ครูไชยยะ ทางมีศรีได้ถ่ายทอดเพลงรัวให้กีป่ระเภท 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
2. ครูไชยยะ ทางมีศรี ให้แนวคิดอย่างไรกับการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดง 

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
3. ครูไชยยะ ทางมีศรี มีเอกลักษณ์อย่างไรในการบรรเลงเพลงรัว ที่บรรเลงประกอบการแสดง 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

…………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
4. รูปแบบการบรรเลงระนาดเอกของครูไชยยะ ทางมีศรีในเพลงรัวพิธีกรรมต่าง ๆ มีเอกลักษณ์

อย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
5. ครูไชยยะ ทางมีศรี ให้แนวคิดอย่างไรกับการบรรเลงเพลงรัวในการบรรเลงประกอบพิธีกรรม 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
6. ในการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวลาเดียว รัวสามลา รัวคุกพาทย์ ที ่บรรเลงประกอบพิธีกรรม                     

ครูไชยยะ ทางมีศรี ให้ยึดหลักอะไรเป็นสำคัญในการบรรเลง 
………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
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7. เมือ่ท่านได้รบัการถ่ายทอดเพลงรัวประเภทต่าง ๆ จากครไูชยยะ ทางมีศรี ท่านสามารถนำมาต่อ

ยอดในการบรรเลงด้านใดบ้าง 

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 

8. กลวิธีที่ครูไชยยะ ทางมีศรีใช้ในการบรรเลงประกอบพิธีกรรมและบรรเลงประกอบการแสดง ที่ได้

ฟังบ่อยที่สุด มลีักษณะเป็นอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

………………………………………………………………………………………………………………………………………………

……………………………………………………………………………………………………………………………………………… 
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ภาคผนวก ค 

ข้อมูลการสัมภาษณ์กลุ่มเป้าหมาย   
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1. ข้อมูลการสัมภาษณ์การศึกษาการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรม 

 1.1 ข้อมูลสัมภาษณ์บทบาทการบรรเลงเพลงรัวในงานพิธีกรรม 

 

ภาพท่ี 142 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูไชยยะ ทางมีศร ี

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 ไชยยะ ทางมีศรี (2564, 30 มิถุนายน, สัมภาษณ์) ในพิธีกรรมที่เกี่ยวกับเพลงรัว ในกลุ่มของ

ประชาชนทั่วไป ก็จะมีงานบุญต่าง ๆ เช่น งานโกนจุก งานบวชนาค งานทำบุญขึ ้นบ้านใหม่           

และงานไหว้ครู โอกาสที่ใช้การบรรเลงเพลงรัวในงานทำบุญนั้น ทั้งเพลงรัวลาเดียว เพลงรัวสามลา  

จะมีบทบาทในการบรรเลงเพลงรัว อยู่ในชุดเพลงโหมโรงเช้า ชุดโหมโรงเย็น และโหมโรงกลางวัน            

แต่บทบาทเพลงรัวที่จะเห็นได้ชัดเจนหรือมีโอกาสในการบรรเลงบ่อยที่สุด ก็เห็นว่าจะเป็นงานพิธี              

ไหว้ครูดนตรีไทย เพราะงานไหว้ครูดนตรีไทย วงปี่พาทย์จะบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ ตามเจ้าพิธหีรือ

คนอ่านองค์การเรียกเพลงหน้าพาทย์ตามตำราของท่านนั้น ๆ เมื่อวงปี่พาทย์บรรเลงเพลงหน้าพาทย์          

ก็จะต้องบรรเลงเพลงรัวต่อท้ายจากการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์นั้นทุกครั้ง เพลงรัวนี้ยังมีบทบาท          

ในการใช้อยู่ในงานเทศมหาชาติซึ่งจะอยู่กัณฑ์จุลพล ในด้านของพระราชพิธีก็จะมีการบรรเลงเพลงรัว

ต่าง ๆ นี้เช่นกัน แต่มีการบรรเลงเพลงรัวในส่วนน้อย เพราะอย่างพิธีแรกนาขวัญ ก็จะมีเพลงประจำ

พิธีอยู่แล้ว  
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ภาพท่ี 143 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 ศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน (2564, 2 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) โอกาสในการบรรเลงเพลงรัวลาเดียว 

หรือ เพลงรัวสามลาในพิธีกรรม โดยส่วนมากจะใช้อยู่ในเพลงโหมโรงต่าง ๆ เช่น โหมโรงเช้า โหมโรง

เย็น และโหมโรงกลางวัน งานพิธีกรรมที่บรรเลงเพลงรัว ก็จะประกอบไปด้วย งานพิธีโกนผมไฟ            

งานพิธีเทศน์มหาชาติ งานพิธีทอดกฐิน งานทำบุญข้ึนบ้านใหม่ งานไหว้ครู และงานทำขวัญนาค  

 พิธีทำขวัญนาคก็จะใช้อยู่ในช่วง หมอทำขวัญได้ทำพิธีเวียนเทียนเสร็จแล้ว ข้ันตอนต่อไปจะ

เป็นการเป่าควันเทียนให้นาค เพลงรัวที่ใช้จะเป็นเพลงรัวสามลา ผู้บรรเลงระนาดเอกจะตอ้งบรรเลง

เพลงรัวสามลาให้ตรงกับจังหวะที่หมอทำขวัญเป่าเทียน โดยการเป่าครั้งที่ 1 จะต้องใช้การบรรเลง

เพลงรัวลาที่ 1 หมอทำขวัญเป่าเทียนครั้งที่ 2 ก็จะต้องบรรเลงเพลงรัวในลาสอง หมอทำขวัญเป่า

เทียนครั้งที่ 3 จะต้องบรรเลงเพลงรัวในลาที ่สาม บ้านครูจะบรรเลงในลักษณะนี้ แต่ก็มีวงอื่น ๆ          

ที่บรรเลงเพลงรัวไปเรื่อย ๆ โดยที่ไม่ได้ยึดลักษณะแบบเช่นบ้านครูก็มี  

  งานพิธีเทศน์มหาชาติ ก็จะมีโอกาสบรรเลงเพลงรัวสามลาอยู่ในกัณฑ์จุลพน รูปแบบการ

ตีเพลงรัวสามลาที่ประกอบพิธีกรรมงานเทศน์มหาชาติ จะเป็นการบรรเลงที่อิสระ โดยไม่มีพิธีต่าง ๆ 

มากำกับหรือกำหนดให้ยึดแต่อย่างใด เป็นการเปิดอิสระทางความคิดของผู้บรรเลงระนาดเอกว่าจะมี

ทักษะอย่างไรในการบรรเลงเพลงรัว 

  งานพิธีไหว้ครู เป็นพิธีที่มีโอกาสใช้การบรรเลงเพลงรัวมากที่สุด เนื่องจากต้องบรรเลง

เพลงหน้าพาทย์ เมื ่อบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ จบลงก็จะต้องบรรเลงเพลงรัวต่อท้ายทุกครั ้ง ใน

ความสำคัญของการบรรเลงเพลงรัว เมื่อผู้ประกอบพิธีเรียกเพลงโหมโรง ผู้บรรเลงระนาดเอกจะต้อง

บรรเลงเพลงโหมโรงเย็นให้กระชับที่สดุ โดยวิธีการตีจะเป็นลักษณะการตีที่ตัดให้สั้นลงอย่างเช่น เพลง
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สาธุการ ก็จะตีแค่ครึ่งเดียวแล้วออกพระเจ้าเปิดโลก แต่เพลงรัวสามลาหรือเพลงรัวลาเดียว จะต้องตี

ให้ครบสามลา จะตัดลาใดลาหนึ่งออกไปไม่ได้ ซึ่งผู้บรรเลงระนาดเอกจะต้องใช้วิธีการบรรเลงเพลงรัว

ที ่เลือกใช้สำนวนกลอนที่สั ้นลงจากปกติ เพื ่อให้ได้ความเหมาะสมของเวลา ที ่ผ ู ้ประกอบพิธีจะ

ดำเนินการในบทโองการถัดไปได้อย่างรวดเร็ว    

 

 

ภาพท่ี 144 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูทวีศักดิ์ อัครวงษ์ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 ทวีศักดิ์ อัครวงษ์ (2564, 19 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) โอกาสที่ใช้เพลงรัวในพิธีกรรม ก็จะพบ

เจอได้ในงานทำบุญต่าง ๆ งานทำบุญข้ึนบ้านใหม่ งานบวชนาค งานไหว้ครู เพลงรัวจะบทบาทอยู่ใน

เพลงชุดโหมโรง และนอกโหมโรง 

 1.2 ข้อมูลการสัมภาษณ์เรื่องความเชื่อในการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม 

  ไชยยะ ทางมีศรี (2564, 30 มิถุนายน, สัมภาษณ์) ในการบรรเลงเพลงรวัในงานพิธีต่าง ๆ  

นั้นมันเป็นความเช่ือมาต้ังแต่โบราณ ส่วนใหญ่จะเช่ือว่า การที่เราได้กล่าวคำอันเป็นมงคลแล้ว หรือคำ

กล่าวของงานไหว้ครูก็จะจบด้วยการกราบ เพลงรัวต่าง ๆ  นั้นก็จะเปรียบเป็นการสื่อ ถึงการเคารพ

บูชาเทพยาดาองค์ใดองค์หนึ่ง  

  ศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน (2564, 2 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) เพลงรัวที่บรรเลงประกอบพิธีกรรม

งานต่าง ๆ เป็นการสื่อถึงกิริยาที่แสดงอภินิหาร หรือแสดงอิทธิฤทธ์ิ  อย่างเช่นงานไหว้ครูเมื่อบรรเลง

เพลงหน้าพาทย์จบลง ก็จะบรรเลงเพลงรัวต่อท้ายเพลงหน้าทุกครั้ง ไม่ว่าจะเป็นเพลงรัวลาเดียว เพลง
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รัวสามลา เพลงรัวคุกพาทย์ หรือเพลงรัวพิเศษ เป็นความเชื่อว่าการบรรเลงเพลงรัวจบลง เปรียบ

เหมือนว่าได้บรรเลงเชิญเทพเจ้าลงมายังมณฑลพิธีเรียบร้อยแล้ว   

  การบรรเลงเพลงรัวนั้นได้ถูกกำหนดบทบาทของเพลงมาแล้ว ว่าเมื่อการบรรเลงเพลงรัว

เริ่มขึ้นก็จะเปรียบเหมือนการได้อันเชิญเทพเทวดามายังพิธีแล้ว  

 1.3 ข้อมูลการสัมภาษณ์วิธีการเลือกใช้กลวิธี และสำนวนกลอนในการบรรเลงเพลงรัว

ประกอบพิธีกรรม  

  ไชยยะ ทางมีศรี (2564, 30 มิถุนายน, สัมภาษณ์) โดยรวมการบรรเลงเพลงรัว เรา

จะต้องบรรเลงด้วยความเคารพเป็นหลัก โดยนอมใจไป ณ พิธีนั้น ๆ ให้ออกมาทางเสียงเพลง หรือ

สำนวนกลอนที่เรียบร้อย ไม่พิสดารมากนัก หรือเสียงที่ดุดันที่เกินความพอดี ความเหมาะสมจนเกินไป 

โดยไม่รู้กาลเทศะ ในด้านการสร้างสำนวนกลอน และสร้างลีลาอารมณ์นั้น ๆ ขึ้นอยู่กับทักษะของผู้

บรรเลงแต่ละคนว่ามีความเข้าใจในการบรรเลงเพลงรัวมากน้อยเพียงใด แต่ในส่วนของครู การสร้าง

สำนวนกลอนระนาดเอกเพลงรัว ในงานพิธีไหว้ครู ครูจะเริ่มจากน้อยไปมากหรือว่าจากรัวครั้งแรกไม่

ใช้กลวิธีใด ๆ เลย บรรเลงตามเนื้อฆ้อง แต่พอเริ่มรัวครั้งที่สอง ก็อาจจะมีกลวิธีแทรกเข้าไปบ้าง และ

รัวครั้งต่อ ๆ ไป ก็จะเริ่มใส่กลวิธีมากขึ้น มากขึ้นตามลำดับ โดยการบรรเลงเพลงรัวไม่ได้จำกัดว่าต้อง

บรรเลงแบบนั้น ต้องบรรเลงแบบนี้ เพียงแต่เพลงรัวที่บรรเลงประกอบพิธีกรรมนั้นต้องบรรเลงให้

เรียบร้อย และบรรเลงเพลงรัวให้ศักดิ์สิทธิ์ เพื่อสร้างบรรยากาศของพิธีนั้น ๆ  ออกมาให้บรรยากาศ

ของงานดูเข้มขลัง ในด้านการสร้างสำนวนกลอนน้ัน เป็นการเปิดอิสระทางความคิด โดยไม่ต้องยึดติด

กับอะไรซึ่งจะแตกต่างจากการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงที่จะต้องยึดท่ารำเป็นสำคัญ โดย

ลักษณะของสำนวนกลอนที่บรรเลงประกอบพิธีกรรมจะแยกกับการบรรเลงเพลงรัวประลองเสภา 

เพราะการบรรเลงรัวประลองเสภาน้ันจะต้องใช้การตีขยี้อยู่หลายจุดด้วยกัน แต่ในการบรรเลงเพลงรัว

พิธีกรรมก็สามารถใช้การตีขยี้ได้ แต่จะใช้ไม่ถึงรัวประลองเสภา หรือใช้ไม่มากจนเกินไป ให้อยู่ในความ

เหมาะสมของสถานการตอนนั้น ว่าเรากำลังบรรเลงงานอะไร แล้วบรรเลงเพื่ออะไร  

  ศักดิ ์ชัย ลัดดาอ่อน (2564, 2 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) การบรรเลงเพลงรัวในแต่ละ

พิธีกรรม ผู ้บรรเลงระนาดเอกจะต้องดูสถานการณ์เป็นหลัก โดยแสดงออกในทางการบรรเลง               

ด้วยสำนวนกลอน และกลวิธีต่าง ๆ ในพิธีกรรมงานไหว้ครูนั้น สำนวนกลอนระนาดเอกในเพลงรัว ควร

จะบรรเลงให้เรยีบร้อย การบรรเลงให้เรียบรอ้ยก็หมายถึงการบรรเลงที่ไม่ใช้กลวิธีการตีขยี้มากจนเกิน

ความไพเราะไป บรรเลงอย่างเหมาะสม แต่ก็ไม่ได้ไม่ใช้การตีขยี้เลย ใช้บ้างแต่ไม่มาก การบรรเลงด้วย
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ลักษณะการตีขยี้น้ันมีอยู่ 2 ลักษณะด้วยกัน ลักษณะที่ 1 คือการตีขยี้ด้วยความเร็วสุดมือ ลักษณะที่ 2 

คือการตีขยี้ที่เรียกว่าเรียวหางหนู ก็จะเป็นการตีที่เริ่มจากช้าไปหาเร็ว ในด้านสำนวนกลอนที่ใช้

บรรเลงในพิธีกรรม สมมุติว่ามี 5 รูปแบบ เราสามารถนำมาปรับเปลี่ยนก็ได้ อย่างเช่น บรรเลงเพลงรวั

ครบแล้ว 5 รูปแบบ แบบต่อไปอาจจะนำแบบที่ 1 กับแบบที่ 5 มาผสมกันก็ได้ เพื่อให้ผู้ฟัง ฟังการ

บรรเลงเพลงรัวของเราในรูปแบบที่ไม่ซ้ำทางกัน หรือว่ามีหลายสำนวนกลอน แต่ผู้บรรเลงระนาดเอก

บ้างท่าน เช่นพี่ไชยยะ บรรเลงเพลงรัวไม่ซ้ำกันเลย เพราะพี่ไชยยะมีแนวทางการบรรเลงเพลงรัวมา

จากครูบุญยงค์ เกตุคง ครูเคยมีโอกาสได้เห็นครูบุญยงค์ บรรเลงระนาดเอกในงานไหว้ครู ครูบุญยงค์

ท่านบรรเลงเพลงรัวได้ไพเราะมาก น่าฟัง สำนวนกลอนทางรัวแพรวพราว กำลังในการตีขยี้ก็น่าฟังครู

ได้ฟังก็ยังนึกชอบ ครูมักแอบจำสำนวนกลอนของครูท่านมาบรรเลงบ้าง แต่บรรเลงไม่ได้เหมือนครูบญุ

ยงค ์ท่านหลอก แต่ครูก็มาปรับสำนวนกลอนที่จำมาจากครูบุญยงค์ นำมาปรับให้เข้ากับกำลังในการ

บรรเลงของครู 

  ทวีศักดิ ์ อัครวงษ์ (2564, 19 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) ในการสร้างสำนวนกลอนงาน

พิธีกรรมต่าง ๆ มีความแตกต่างกัน การบรรเลงในแต่ละสถานที่ ให้ยึดว่า เราตีอยู ่สถานที่ไหน 

อย่างเช่น งานหลวง ในพระราชพิธี การบรรเลงเพลงรัวนั้น ต้องมีการซ้อม ไม่เฉพาะจะต้องซ้อมแต่

เพลงรัวแต่อย่างเดียว ต้องซ้อมทุกเพลงที่จะนำไปบรรเลงในวัง เพลงรัวที่บรรเลงนั้น ต้องมีการบรรเลง

ที่เรียนร้อยอย่างมาก อยู่ในกรอบ ในด้านการบรรเลงในลักษณะการตีสะบัดหรือการตีขยี้ ก็อาจจะลด

น้อยลง เพื่อให้เกิดความไพเราะพร้อมเพียงกัน แต่ถ้าหากไปบรรเลงงานราษหรืองานช่วย การบรรเลง

เพลงรัวนั้นก็อาจจะเป็นการเปิดอิสระให้ผู้บรรเลงระนาดเอกได้บรรเลงกลวิธีอย่างเต็มความสามารถ 

ได้สร้างสำนวนกลอนอย่างที่ตนเองผูกไว้นำมาบรรเลง  

 1.4 ข้อมูลการสัมภาษณ์หลักการในการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม 

  ไชยยะ ทางมีศรี (2564, 30 มิถุนายน, สัมภาษณ์) หลักในการบรรเลงเพลงรัวนั้น             

คร ูย ึดแบบการบรรเลงเพลงรัวจากครูบ ุญยงค์ เกตุคง คอยดูหร ือสังเกตุการบรรเลงเพลงรัว              

ว่าครูบุญยงค์ เกตุคง มีการใช้สำนวนกลอนอย่างไร และมีรูปแบบอย่างไรในการบรรเลงเพลงรัวนั้น ๆ 

เมื ่อเห็นครูบุญยงค์ เกตุคงบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวแล้ว ครูก็จดจำสำนวนกลอน และรูปแบบ          

การบรรเลงเพลงรัวต่าง ๆ มาเป็นแม่แบบโดยที่มาปรับใช้ให้เขากับศักยภาพที่ครูมี ครูนั้นไม่สามารถ

ทำตามท่านครูบุญยงค์ เกตุคงได้ทุกแบบหรือทุกสำนวน แต่ที ่ครูสังเกตการบรรเลงเพลงรัวจาก            
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ครูบุญยงค์ เกตคงมา ครูก็จะได้แนวทางในการบรรเลงเพลงรัว และสำนวนกลอนกลวิธีต่าง ๆ มาเป็น

แบบให้ครู ทั้ง เพลงรัวลาเดียว เพลงรัวสามลา เพลงรัวคุกพาทย์ หรือเพลงรัวอื่น ๆ มากมาย  

  ศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน (2564, 2 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) หลักในการบรรเลงเพลงรัว ไม่ได้มี

ใครมากำหนดตายตัว แต่ประสบการณ์ที่เคยบรรเลงมา ครั้งหนึ่งครูได้มีโอกาสได้ไปร่วมงานกับครพูนิจิ 

ฉายสุวรรณ ในงานน้ันครูพินิจ ฉายสุวรรณ ได้เรียกครูเข้าไปหาใกล้ ๆ แล้วพูดว่า “น้อย เวลาตีเพลง

รัว ข้ึนอย่างไร ก็ให้ลงอย่างนั้น” หมายถึงว่าการตีเพลงรัวลาเดียวในวรรคที่ 2 และวรรคที่ 5 ให้ตีใน

ทิศทางเดียวกัน ถ้าวรรคที่ 2 ตีทางเสียงต่ำ วรรคที่ 5 ก็ต้องบรรเลงในทิศทางเสียงต่ำ ถ้าวรรคที่ 2 ตี

ในทิศทางเสียงสูง วรรคที่ 5 ก็ต้องบรรเลงในทิศทางเสียงสูง เพื่อจะได้เป็นคู่หัวท้ายบรรเลงเหมือนกัน  

  ทวีศักดิ์ อัครวงษ์ (2564, 19 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) การยึดหลักของการบรรเลงเพลงรวั 

(ในพระราชพิธี) ครูจะยึดหลักในเรื่องของความเรียบร้อยของสำนวนกลอน และกลวิธีต่าง ๆ ที่จะต้อง

บรรเลงในเพลงรัวนั้น ๆ และความพร้อมเพียงของจังหวะช่องไฟ โดยยึดเนื้อฆ้องเป็นหลัก 

2. ข้อมูลสัมภาษณ์การศึกษาการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน  

 2.1 ข้อมูลสัมภาษณ์บทบาทการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน  

  ไชยยะ ทางมีศรี (2564, 30 มิถุนายน, สัมภาษณ์) บทบาทของเพลงรัวที่มีต่อการแสดง

โขน ขึ้นอยู่กับบทพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 1 เป็นหลัก ผู้ที่นำบทมาทำการแสดงก็ต้องมาเลียบเรียง 

หรือบรรจุเพลงลงไป เดิมนั้นจะมีเพียงบทป่าว ๆ ไม่ได้มีเพลงมากำหนดตั้งแต่แรก ผู้ที่จะนำบทโขนมา

แสดงต้องรู้ว่าในบทพระราชนิพนธ์กล่าวถึงบทบาทอะไรของตัวแสดง เช่น การแปลงกาย การแผลงศร 

การแสดงอิทธิสิทธ์ิ แสดงอภินิหาร การเปลี่ยนทัพ การฆ่าฟันของตัวแสดง และการประสิทธ์ิประสาท

พรอันเป็นสิ่งของพิเศษ ในการบรรเลงเพลงรัว เป็นการบรรเลงที่บอกเหตุการณ์ และประกอบกิริยา 

ให้ผู้ชมการแสดงโขนรู้ว่าตัวแสดงกำลังสื่อถึงเหตุการณ์อย่างไร 

  ศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน (2564, 2 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) เพลงรัวลาเดียว หรือเพลงรัวอื่น ๆ 

ที่นำมาบรรเลงประกอบการแสดงโขน มีหลายบทบาทและมีหลายรูปแบบ  ในบทบาทของเพลงรัว 

โดยส่วนมากจะนำเพลงรัวมาบรรเลงประกอบกริิยาที่เกี่ยวกับ การแสดงอิทธิสิทธ์ิ แสดงอภินิหาร การ

แปลงกาย การเปลี่ยนทัพ การฆ่าฟันของตัวแสดง การประสิทธ์ิประสาทพรอันเป็นสิ่งของพิเศษ  และ

บทบาทอื่นอีกมากมาย ในส่วนของรูปแบบการบรรเลงเพลงรัว ก็จะมีรูปแบบ การบรรเลงเพลงหน้า

พาทย์จบ แล้วบรรเลงเพลงรัวต่อท้ายเพลงหน้าพาทย์ รูปแบบที่ 2 บรรเลงเพลงรัวเป็นเพลงแรกของ
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การแสดง รูปแบบที่ 3 บรรเลงเพลงรวั ต่อท้ายเพลงเชิด เพลงเชิดที่ตัดทำนองในส่วนท้ายเพลงเปน็ตน้ 

ในลักษณะการนำเพลงรัวมาบรรเลง ไม่มีกำหนดตายตัว ผู้บรรเลงระนาดเอกควรดูตัวแสดงเป็นหลัก 

ดูผู้กำกับการแสดงเป็นหลัก หรือคนพากย์เป็นหลกั บางการแสดงที่ต้องใช้เวลาใหก้ระชับข้ึน อย่างการ

บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ แล้วรัว คนพาทย์อาจจะให้บรรเลงเพลงรวัเลย ไม่ต้องบรรเลงเพลงหน้าพาทย์

ก่อนเพลงรัวก็ได้   

  ทวีศักดิ์ อัครวงษ์ (2564, 19 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) ในการบรรเลงเพลงรัวประกอบการ

แสดงโขน เราต้องให้คำนิยามไว้ว่าประกอบการแสดงโขนจะมีการบรรเลงที่แตกต่างกับรัวพิธีกรรม

ตรงที ่ร ัวพิธีกรรมไม่มีอะไรมากำหนดตายตัว คล้ายกับการบรรเลงที ่อิสระ แต่หากเป็นเพลงรัว

ประกอบการแสดงโขนรูปแบบการบรรเลงเพลงรวัประกอบการแสดงโขนจะต้องมีท่าของตัวแสดงโขน

ต่าง ๆ มากำกับเพื่อให้การบรรเลงทำนองต่าง ๆ นั้นตรงกับจังหวะท่ารำ บทบาทของเพลงรัวจะมี

หน้าที่บรรเลงเพื่อแสดงอภินิหาร มีหน้าที่แสดงอิทธิฤทธ์ิ และมีหน้าแปลงตัว หรือเปลี่ยนตัวการแสดง 

ของตัวแสดงโขน ทั้งตัวยักษ์ ตัวลิง ตัวพระ ตัวนาง     

 2.2 ข้อมูลการสัมภาษณ์หลักการสังเกตท่ารำในการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัว 

  ไชยยะ ทางมีศรี (2564, 30 มิถุนายน, สัมภาษณ์) ในการบรรเลงระนาดเอกในเพลงรัว

ลาเดียว รัวสามลา หรือรัวคุกพาทย์ ที่บรรเลงประกอบการแสดงโขน เราต้องบรรเลงให้ตรงกับท่ารำ

ของนักแสดงให้มากที่สุด วิธีการของครู คือดูเท้าของนักแสดงตอนลงเท้า ในการสังเกตท่ารำ คน

ระนาดต้องศึกษาท่ารำไว้บ้าง ถึงจะรำไม่เป็นก็ตาม เราต้องศึกษาเพื่อให้เกิดความเข้าใจในการบรรเลง

เพลงรัวประกอบการแสดงหรือประกอบกับท่ารำน้ัน ๆ  ว่ามีท่ารำสำคัญอย่างไรบ้าง เช่น ท่ารำจะไป

เชิด มีลักษณะท่ารำเป็นอย่างไร   

  ศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน (2564, 2 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) การบรรเลงเพลงรัวต้องเห็น ตัว

แสดง จึงจะสามารถอธิบายได้ ท่าในแต่การแสดงก็ไม่เหมือนกัน บางตัวแสดงมีป้องหน้า บางตัวไม่มี

ป้องหน้า เช่น กว้างทอง เมื่อมารีศแปลงกายแล้ว กว้างออกมาหน้าเวที ตัวแสดงกว้างทองจะรอด้วย

ท่าเรียนแบบกว้าง เพื่อรอการบรรเลงเพลงรัวจบ แล้วรำในบทบาทในเพลงต่อไป เราจะเห็นว่ากวา้ง

นั้นไม่ป้องหน้า แต่ถ้าเป็นตัวแสดงอื่น ๆ จะมีท่าป้องหน้า ผู้บรรเลงระนาดจะดูได้ง่ายข้ึน แล้วบรรเลง

ออกมาได้สนิทสนนยิ่งขึ้น ในส่วนของเพลงรัวสามลา หรือเพลงรัวคุกพาทย์ อย่างนี้มีการสังเกตได้ตรง

เท้าของนักแสดง นักแสดงจะรำท่าที่ใช้เท้าลงพื้น ผู้บรรเลงระนาดเอกจำเป็นที่จะต้องบรรเลงให้ตรง
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กับท่ารำของนักแสดง เมื่อได้บรรเลงประกอบการแสดงโขนอยู่บ่อย ๆ จะจับจุดได้เอง เพราะการ

บรรเลงประกอบการแสดงข้ึนอยู่กับประสบการณ์ในการบรรเลง 

  ทวีศักดิ์ อัครวงษ์ (2564, 19 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) การบรรเลงระนาดเอกประกอบการ

แสดงโขน สิ่งที่จำเป็นต่อผู้บรรเลงระนาดคือ “การดูท่าให้เป็น” ในการดูท่าให้เป็นน้ันผู้บรรเลงระนาด

เอกต้องมีประสบการณ์ ต้องเคยทำการแสดงมาแล้วหลายชุด หลายตอน จึงจะสังเกตท่ารำต่าง ๆ ได้

อย่างดี ในการสังเกตท่ารำ หรือการดูท่าของเพลงรัว เราจะต้องดูบท และดูอารมณ์ของการบรรเลง

ของเพลงรัวนั้น ๆ ว่าท่าทางการรำของตัวแสดง จะสื่อถึงอะไร มีอารมณ์โกธร มีอารมณ์ที่แสดงสิ่ง

มหัศจรรย์ มีการแปลงกาย ส่วนมากจะใช้เพลงรัวลาเดียว หลักการดูคือ ถ้าในรูปแบบแปลงกาย ข้ัน

แรกให้เราแบ่งความสั้นยาวของทำนองเพลงรวัให้ดี เพื่อที่จะแปลงกาย เพราะการแปลงกายต้องมีสอง

ตัวนักแสดงอยู่ในเพลงเดียวกัน ในการสังเกตตัวแสดงตัวแรก ขั้นแรกตัวแสดงจะไหว้ แล้วทำทา่ทาง

ต่าง ๆ ในกระบวนท่ารัวของนักแสดง สิ่งที่ผู้บรรเลงระนาดเอกต้องดู คือตัวแสดงตัวแรกเข้าเวที 

ทำนองที่บรรเลงจะต้องอยู่ในวรรคที่ 3 เมื่อตัวแสดงตัวที่สองออก ผู้บรรเลงระนาดเอกจะต้องบรรเลง

อยู ่ในวรรคที่ 4 เมื ่อตัวแสดงป้องหน้า ก็จะบรรเลงในวรรคต่อไปอย่างเป็นลำดับ ในการบรรเลง

ประกอบกิริยาที่ดุร้ายหรือแสดงอภินิหาร ส่วนมากก็จะบรรเลงในเพลงรัวสามลา หรือรัวคุกพาทย์ สิ่ง

ที่ผู้บรรเลงระนาดเอกต้องสังเกต คือ เท้าของตัวแสดง   

 2.3 ข้อมูลการสัมภาษณ์วิธีการใช้เสียงระนาดเอกในการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน 

  ไชยยะ ทางมีศรี (2564, 30 มิถุนายน, สัมภาษณ์) ในการบรรเลงเพลงรัวประกอบการ

แสดงโขน นักดนตรี และนักแสดงต้องให้ความร่วมมือกันในการทำการแสดงมาคนละครึ่งทาง นัก

ดนตรีจะต้องดูตัวแสดงในขณะนั้นนักแสดงรำบทบาท หรือท่าอะไร นักแสดงก็ต้องฟังเสียงดนตรีของ

นักดนตรี ในการบรรเลงเพลงรัวในขณะนั้นวรรคเพลงรัวอยู่ในวรรค หรือเสียงอะไร และควรรำอยู่ใน

กระบวนท่าอะไร จึงเกิดการให้สัญญาญการทำการแสดงให้นักแสดง และเพื่อนร่วมวงรับรู้ถึงการ จะ

บรรเลงในวรรคต่อไป และจะลงจบเพลง สิ่งที่จะให้สัญญาญได้ดีที่สุดคือการ เน้นเสียงที่ดังกว่าเสียง

ปกติ แนวทางในการเน้นเสียงของระนาดเอกจะเน้นเสียง ตอนนักแสดงเท้ากระทบที่พื้นเวที ผู้บรรเลง

ระนาดเอกจะต้องใช้เสียงที่ดังกว่าปกติ เพื่อให้นักแสดงนั้นรำได้มั่นใจ และมีลีลามากยิ่งขึ้น  

  ศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน (2564, 2 กรกฎาคม, สัมภาษณ์)เสียงระนาดเอกในการบรรเลงเพลง

รัวประกอบการแสดงโขน ต้องมีเสียงหนัก และต้องมีเสียงเบา ครูจะไม่ตีเสียงเรียบทั้งเพลง โดยไม่มี

เน้นเสียงอะไรเลย เพราะการตีเพลงรัว แสดงถึงความแข็งแรงของตัวยักษ์ ตัวลิงที่แสดงอิทธิฤทธ์ิ  ถ้า
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บรรเลงเสียงเรียบไปทั้งเพลงรัว ตัวแสดงหรือนักแสดงจะรำไม่สมบทบาทของอารมณ์ที่แสดงอิทธิฤทธ์ิ 

เมื่อเราบรรเลงเพลงรัวมีเสียงหนัก มีเสียงเบา อารมณ์ของนักแสดงก็จะทำให้การรำ รำได้สมบทบาท

ยิ่งขึ้น วิธีการตีเสียงหนักนั้น ก็จะเน้นไปในการบรรเลงตอนข้ึนเพลง และเน้นเสียงในการบรรเลงตอน

บากท่าของนักแสดง  

  ทวีศักดิ ์ อ ัครวงษ์ (2564, 19 กรกฎาคม , สัมภาษณ์) ในการบรรเลงระนาดเอก               

ผู้บรรเลงต้องมีการบรรเลงเพลงรัวที่ใช้ทั้งเสียงหนัก และเสียงเบา เช่น เมื่อเวลาบรรเลงประกอบการ

แสดงโขนในบทบาทของเพลงรัว การบรรเลงเสียงที่หนักแน่น จะควบคู่กับกิริยาที่แสดงอาการโกรธ

ของตัวแสดงยักษ์ เสียงที่หนักนั้นจะบรรเลงต่อเมื่อเท้าของนักแสดงกระทบที่พื้นเวที  การบรรเลงใน

รูปแบบนี้ เพื่อเป็นการสร้างอรรถรสในการแสดง และเป็นการเพิ่มอารมณ์ให้กับตัวแสดงมากยิ่งข้ึน  

ในลักษณะการบรรเลงด้วยเสียงเบา จะใช้ก็ต่อเมื่อมีบทเจรจาเข้ามาในขณะทำการบรรเลง เช่นตอน

ลักสีดา บทการแสดงเจรจาว่า “เจ้าลักษมณ์ ช่วยพี่ด้วย” ผู้บรรเลงระนาดเอกจะต้องบรรเลงเสียงเบา

ลงจากปกติ เพื่อให้การเจรจาฟังได้ชัดเจนย่ิงข้ึน 

 2.4 ข้อมูลการสัมภาษณ์วิธีการเลือกใช้สำนวนกลอนประกอบการแสดงโขน   

  ไชยยะ ทางมีศรี (2564, 30 มิถุนายน, สัมภาษณ์) ในการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัว

ประกอบการแสดงโขน การเลือกใช้สำนวนกลอนเพื่อให้นักแสดงและผู้ร่วมบรรเลงสามารถฟังวรรค

เพลงออกได้ง่าย โดยมีลักษณะการบรรเลงตีเก็บคู่แปดเป็นส่วนมาก เพื่อให้เช่ือมการบรรเลงในวรรค

ต่อได้เรียบง่ายและสะดวกมากข้ึน ส่วนในลักษณะของการตีเกร็ดมือนั้นสามารถเลือกใช้ขยายทำนอง

ของเพลงเพื่อใช้ในการรอนักแสดงรำครบจบกระบวนท่าทาง 

  ศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน (2564, 2 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) ในด้านสำนวนกลอนครูก็ตีสำนวน

ปกติ เพื่อรวมวงที่บรรเลงกันอยู่บ่อย ๆ ก็จะคุ้นเคยกันรู้กัน แต่ถ้าบรรเลงกับคนที่ไม่คุ้นเคยกัน ก็ต้อง

ใช้วิธีการตีเน้นเสียง เพื่อให้เพื่อนรวมวง และนักแสดงรู้ ว่าจะเป็นการบรรเลงในวรรคถัดไป สำนวน

กลอนที่ใช้ในการบรรเลงเพลงรัว ครูจะไม่ใช้การตีด้วยสำนวนกลอนที่ซับซ้อนหรือเล่นลูกเล่นจนมาก

เกินไป และจะไม่ใช้กลวิธีการตีขยี้มากเกินไป เพราะจะทำให้นักแสดงฟังไม่รู้เรื่อง จับจุดไม่ถูก   

  ทวีศักดิ์ อัครวงษ์ (2564, 19 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) วิธีการเลือกใช้สำนวนกลอนในการ

บรรเลงเพลงรัวที่ทำให้เพื่อนรวมวง และนักแสดงฟังได้ง่ายที่สุดคือ การใช้สำนวนกลอนที่มีลักษณะ

เช่นเดียวกับเนื้อทำนองหลัก ถ้าหากผู้บรรเลงระนาดเอกใช้สำนวนกลอนที่ฟังยากเกินไป จะทำให้

นักแสดงฟังจังหวะในการบรรเลงยาก 
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 2.5 ข้อมูลการสัมภาษณ์วิธีการเลือกสำนวนกลอน และเสียงระนาดเอก ในบทบาทของ 

ตัวพระ ตัวยักษ์ ตัวลิง ตัวนาง 

  ไชยยะ ทางมีศรี (2564, 30 มิถุนายน, สัมภาษณ์) ในด้านสำนวนกลอนครูไม่ได้แบ่งข้ัน

แต่อย่างใด เพียงแต่แบ่งลักษณะของตัวแสดงมากกว่า และบทบาทของตัวแสดง ถ้าเป็นการบรรเลง

เพลงรัวประกอบการแสดงตัวพระตัวนาง ครูจะใช้สำนวนกลอนที่เรียบร้อยเสียงไม่ดุดันมากเท่าไรนัก 

แต่หากเป็นตัวยักษ์ ตัวลิง ครูจะบรรเลงด้วยเสียงหนัก เน้นเสียงการบรรเลงในตอนแรก บรรเลงใน

ภาพรวมด้วยอารมณ์ดุร้ายเพื่อให้สมบทบาทของตัวแสดง ในด้านสำนวนกลอนก็จะใช้สำนวนกลอนที่มี

กลวิธีบรรเลงเข้าไปให้มากกว่าการบรรเลงตัวพระตัวนาง 

  ศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน (2564, 2 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) การบรรเลงเพลงรัวต้องดบูทบาท

ของตัวแสดงเป็นหลักจึงจะเลือกใช้สำนวนกลอนได้อย่างเหมาะสม อย่างเช่น ตัวพระ ตัวนาง ถ้าไม่ใช้

บทบาทที่โกรธมาก ครูก็จะบรรเลงด้วยน้ำเสียงปกติไม่เน้นเสียงมากเท่าไหรจ่ะไม่บรรเลงดุมาก ในด้าน

สำนวนกลอนครูก็จะเลือกใช้สำนวนที่เรียบร้อยไม่โลดโผน  แต่หากเป็นตัวยักษ์ ตัวลิง ครูจะบรรเลง

ด้วยเสียงหนัก เน้นเสียงการบรรเลงในตอนขึ้นเพลง บรรเลงในภาพรวมด้วยอารมณ์ดุร้ายเพื่อให้สม

บทบาทของตัวแสดง ในด้านสำนวนกลอนก็จะใช้สำนวนกลอนที่มีกลวิธีบรรเลงเข้าไปให้มากกว่าการ

บรรเลงตัวพระตัวนาง  

  ทวีศักดิ์ อัครวงษ์ (2564, 19 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) ในการเลือกใช้สำนวนกลอน ครูมี

การแบ่งโดยการดูลักษณะนิสัย และบทบาทของตัวแสดงเป็นหลัก อย่างเช่น เทวดา พระราม พระ

ลักษมณ์ หรือตัวนาง ก็จะเป็นการบรรเลงเพลงรัวในรูปแบบที่เรียบร้อย แต่ถ้าหากอยู่ในบทบาทที่

แสดงอารมณ์โกรธ ในการเลือกใช้การบรรเลงเพลงรัว มีลักษณะการบรรเลงเพิ่มเสียงขึ้นกว่าปกติบ้าง

เป็นบางช่วงบางตอน หากเป็นตัวยักษณ์ หรือตัวลิง ที่แสดงบทบาทในการแผลงฤทธ์ิ หรือการแสดงสิง่

ที่มหัศจรรย์ต่าง ๆ เสียงระนาดเอกที่บรรเลงออกมา จะมีเสียงที่หนักแน่น ดังกว่าปกติ และมีสำนวน

กลอนที่ขยี้จากทางเสียงต่ำมาหาเสียงสูง 

 2.6 ข้อมูลการสัมภาษณ์ประเภทเพลงรัวท่ีประกอบการแสดงโขน 

  ไชยยะ ทางมีศรี (2564, 30 มิถุนายน, สัมภาษณ์) ได้อธิบายไว้ดังนี ้ เพลงรัวที ่ใช้

ประกอบการแสดงโขน ได้แก่ เพลงรัวลาเดียว เพลงรัวสามลา เพลงรัวคุกพาทย์ เพลงรัวลาเดียว แบบ

ซัดท่า   
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  ศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน (2564, 2 กรกฎาคม, สัมภาษณ์)  ได้กล่าวไว้ว ่า เพลงรัวที ่ใช้

ประกอบการแสดงโขน ได้แก่ เพลงรัวลาเดียว เพลงรัวสามลา เพลงรัวคุกพาทย์ เพลงรัวลาเดียว แบบ

ซัดท่า 

  ทวีศักดิ ์ อัครวงษ์ (2564, 19 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) สามารถอธิบายได้ว่า เพลงรัว         

ที่ใช้ประกอบการแสดงโขน ได้แก่ เพลงรัวลาเดียว เพลงรัวสามลา เพลงรัวคุกพาทย์ เพลงรัวลาเดียว 

แบบซัดท่า   

2. ข้อมูลการสัมภาษณ์กลุ่มเพื่อนรวมงาน 

 ศักดิ์ชัย ลัดดาอ่อน (2564 , 2 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) การร่วมงานระหว่างครูกับพี่ไชยยะ 

เคยร่วมงานกัน แต่ค่อนข้างน้อย จะมีก็แต่ร่วมงานกันในการบรรเลงประเภทการบรรเลงประกอบ          

การแสดงละคร ณ โรงละครแห่งชาติ  ในตอนทำงานที่แผนกแรก ๆ ไม่ค่อยได้ร่วมงานกัน แต่มาช่วง

หลัง ๆ ได้ร่วมงานกันบ่อยพอสมควร ในการบรรเลงระนาดเอกของพี่ไชยยะ มีหลากหลายรูปแบบ          

ยิ่งการบรรเลงระนาดเอกเพลงรัวในพิธีไหว้ครูนั้น ทางเพลงรัวของพี่ไชยยะจะตีไม่ซ้ำกันในแต่ละรัว  

เพราะพี่ไชยยะ เป็นลูกศิษย์ครูบุญยงค์ เกตุคง แนวทางในการตีก็จะคล้าย ๆ  กับครูบุญยงค์ เกตุคง

เป็นส่วนใหญ่ และในการบรรเลงร่วมกับพี ่ไชยยะ ครูก็ได้ร่วมงานการบรรเล งประกอบการแสดง        

กลอนเพลงรัวของพี ่ไชยยะ มีหลากหลาย เมื ่อบรรเลงออกมาแล้วทำให้เพื่อนร่วมวงฟังออกง่าย           

การบรรเลงเพลงรัวที่มีความแตกต่างจากครูท่านอื ่น ๆ เท่าที่ครูเคยเห็นมา ครูแต่ละท่านก็จะมี

เอกลักษณ์เป็นของตัวเอง แต่เมื่อพูดถึงพี ่ไชยยะ ก็บอกได้ว่า พี่ไชยยะบรรเลงเพลงรัวได้ไพเราะ            

และมีการบรรเลงที่แตกต่างจากครูท่านอื่น ในด้านสำนวนกลอนที่มีหลายรูปแบบ  

 

ภาพท่ี 145 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูอุทัย ปานประยรู 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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 อุทัย ปานประยูร ( 2564 , 6 สิงหาคม, สัมภาษณ์) ครูได้ร่วมงานกับครูไชยยะเมื่อสมัยที่        

ครูไชยยะร่ำเรียนอยู่ที่บ้านครูรวม เมื ่อครูไชยยะได้เข้ามาศึกษาดนตรีไทยกับครูบุญยงค์ เกตุคง             

ที่กรุงเทพ ครูได้มีโอกาสได้ร่วมงานกับวงครูบุญยงค์ เกตุคง มีโอกาสได้เจอกับครูไชยยะ ได้พูดคุยกัน

จนมีความสนิทกันในระดับหนึ่ง ต่อมาครูไชยยะ ได้โอนย้ายจากกองการสังคีต กรุงเมพมหานคร            

มาทำงานที่กรมศิลปากร ครูได้มีโอกาสทำงานร่วมกันมากขึ ้น ทั ้งงานพระราชพิธี งานมงคล            

งานอวมงคล งานทั่วไป จึงมีความสนิทกันมากยิ ่งขึ ้น ครูไชยยะเป็นบุคคลที่มีความสามารถ เก่ง           

มีไหวพริบที่ดี ลักษณะการตีเพลงรัวขอครูไชยยะ ได้รับแนวทางการบรรเลงที่เหมือนกับครูบุญยงค์         

ตีไม่ซ้ำทำนอง สามารถพลิกแพลงกลวิธีการตีได้หลากหลายรูปแบบ ในการตีเพลงรัวประกอบ            

การแสดงนั้นเมื่อใกล้จบแลว้ครูทุกคนที่ได้ร่วมบรรเลงจะสามารถเข้าใจกันและรูไ้ด้ว่าเมื่อไรเพลงจะจบ 

และสามารถทอดถอนเพลงได้เป็นอย่างดี เรียกว่าเหมือนรู้ใจกัน ครูไชชยะมีลักษณะการตีที่แตกตา่ง

จากคนอื่น มีความคล่องแคล่ว ไหวพริบดี แปรทำนองเพลงได้น่าฟัง ไพเราะ มีเอกลักษณ์การตีที่คล้าย

กับครูบุญยงค์  เกตุคง  

 

ภาพท่ี 146 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูปีบ๊ คงลายทอง 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 ปี๊บ คงลายทอง (2564 , 1 ตุลาคม, สัมภาษณ์) ครูไดม้ีโอกาสร่วมงานกับครูไชยยะ ทางมีศรี

มากพอสมควร ในช่วงที่ยังทำงานร่วมกัน เพราะพี่เป็นคนเก่ง มีความสามารถ เป็นคนแม่นเพลง          

เคยได้มีโอกาสได้ร่วมบรรเลงในงานไหว้ครูอยู่หลายครั้ง แต่ร่วมวงปี่พาทย์เสภานั้นน้อยนัก เคยร่วม

บรรเลงวงปี่พาทย์ที่ประกอบการแสดงด้วยกันอยู่บ่อยครั้ง เนื่องจากเมื่อสมัยนั้นที่โรงละครแห่งชาติมี
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งานมากมายเลยได้มีโอกาสร่วมบรรเลงอยู่หลากหลายประเภทวง ในการบรรเลงเพลงรัวลาเดียว           

และรัวสามลาครูไชยยะมีการบรรเลงเพลงรัวทำนองซำ้ๆเปน็บางครั้ง ข้ึนอยู่กับผู้รว่มวงด้วยว่าผู้ร่วมวง

นั้นมีความแม่นเพลงมากแค่ไหน แต่ถ้าผู้ร่วมนั้นแม่นเพลงก็มีโอกาสที่จะบรรเลงเพลงรัวไม่ซ้ำทำนอง          

กันเลย ไชยยะจะเป็นคนที่แม่นเพลง แม่นเสียง แม่นทำนอง ส่วนใหญ่แล้วเพลงรัวลาเดียว และรัวสาม

ลานั้นจะตีร่วมกับเพลงหน้าพาทย์ ไม่เหมือนเพลงรัวเสภา ซึ่งจะมีวิธีการบรรเลงของเพลงรัวแบบ

เรียบร้อย ไม่ใช้กลวิธีที่เยอะมากไป การบรรเลงประกอบการแสดงของครูไชยยะนั้น ครูไชยยะเป็น

ผู้นำวงต้องรู้บทบาทของตัวแสดง ถ้าเป็นยักษ์จะต้องตีอย่างไร ตัวพระตัวนางต้องตีอย่างไร รวมไปถึง

การซ้อมกับตัวละครมาก่อนแล้ว จึงทำให้การบรรเลงและการแสดงสอดคล้องไปด้วยดี มีวิธีส่งสัญญาน

ว่าต้องลงจบ หรือบรรเลงไปเรื่อย ๆ  เพื่อรอตัวแสดง ในการตีเพลงรัวนั้น ครูแต่ละคนจะมีรูปแบบการ

บรรเลงที่แตกต่างกันไป แต่ครูไชยยะมีวิธีการบรรเลงที่มีเอกลักษณะ ถ้าต้องตีเพลงรัวร่วมกับเพลง

หน้าพาทย์ครูไชยยะจะมีวิธีการตีที่เรียบร้อย รู้ถึงความเหมาะสมของแต่ละประเภทงาน เพราะเพลง

รัวนั้นก็เปรียบเหมือนเพลงหน้าพาทย์ มีความศักดิ์สิทธ์ิ ไม่ควรนำมีตีเล่น 

 
ภาพท่ี 147 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูสรุิยะ ชิตท้วม 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 สุริยะ ชิตท้วม (2564 , 6 ตุลาคม, สัมภาษณ์) ครูเคยร่วมงานกับไชยยะ ทางมีศรี ตั้งแต่สมัย

เรียนที่วิทยาลัยนาฏศิลป์ ในปี พ.ศ. 2527-2529 ครูเรียนอยู่ประมาณช้ันสูง 1 ช้ันสูง 2 ในช่วงนั้นครู

ได้เข้าไปเรียนซอกับครูจิรัส อาจณรงค์ ที่กรมศิลปากร และได้พบเจอครูไชยยะ อยู่บ่อยครั้ง จึงได้มี

ความคุ้นเคยกันในระดับหนึ่ง ด้วยความที่ครูเป็นเด็กบ้านปี่พาทย์จางวางสวน คุณพ่อของครูก็ได้หาครู

ไชยยะ ทางมีศรี ไปบรรเลงระนาดเอกตามงานต่าง ๆ เมื่อคุณพ่อครูได้ฟังครูไชยยะ ทางมีศรี บรรเลง
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ระนาดเอก ก็ได้บอกกับครูว่า ครูไชยยะ ตีระนาดเอกได้เพราะไพเราะมาก เป็นคนที่ตีระนาดเอก

เรียบร้อย ไม่ว่าจะการตีกรอ หรือการตีกลวิธีต่าง ๆ พ่อครูบอกได้กับครูว่า เสือตัวหนึ่งเลยก็ว่าได้ ใน

การบรรเลงเพลงรัวในพิธีไหว้ครู ในความคิดของครูคือ การบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม ควรจะ

บรรเลงที่เรียบร้อย บรรเลงเพื่อสักการะสิ่งศักดิ์สิทธิ์มากกว่า ไม่บรรเลงโลดโผน หรือบรรเลงที่มี

สำนวนที่พิศดารจนมากเกินไป แต่ก็อาจจะมีลีลาของการบรรเลงระนาดเอกได้บ้าง หรือชั้นเชิงของ

ระนาดเอก แต่ในด้านการบรรเลงของครูไชยยะนั้น มีรูปแบบที่เรียบร้อย อยู่ในกรอบ จะข้ึนเพลง จะ

ลงเพลง ครูไชยยะ บรรเลงได้ดี ตั้งแต่หนุ่มจนแก่ และเป็นผู้เชี่ยวชาญ อีกทั้งยังเป็นต้นแบบการ

บรรเลงระนาดเอกเพลงรัวได้ ในด้านการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดง ของครูไชยยะ เป็นการ

บรรเลงที่ฟังการดำเนินทำนองได้ง่าย การจะไปวรรคถัดไป การจะขยายทำนอง บรรเลงให้สัญญานกบั

เพื่อนรวมวงได้ดี อีกทั้งยังมีจุดเด่นในการสร้างสำนวนกลอน และการบรรเลงกลวิธีต่าง ๆ ได้แตกต่าง

จากครูท่านอื่น ๆ 

3. ข้อมูลการสัมภาษณ์กลุ่มลูกศิษย์ 

 ทวีศักดิ ์ อัครวงษ์ (2564 , 19 กรกฎาคม, สัมภาษณ์) ในการได้รับถ่ายทอดเพลงรัวจาก          

ครูไชยยะ ทางมีศรี แบ่งออกได้ 2 ประเภท คือ 1) ได้รับการถ่ายทอดเพลงรัวประกอบพิธีกรรม                

2) ได้รับการถ่ายทอดเพลงรัวประกอบการแสดง แต่ในข้อที่ 1 ก็แบ่งข้อย้อยออกไปคือ การเพิ่มเติมใน

ส่วนของสำนวนกลอนที่มีความแตกต่าง และหลากหลาย ในด้านการบรรเลงให้เรียบร้อยไม่ค่อยมี

ปัญหา แต่สิ่งที่จะต้องเพิ่มเติมคือ กลวิธีการตี เช่น การตีขยี้ การตีสะเดาะ การตีสะบัด การตีรัวเสียง

เดียว การตีขยี้นอนวัน รวมไปถึงสำนวนต่าง ๆ ที่จะเลือกบรรเลงในงานนั้น ๆ ครูไชยยะ ทางมีศรี           

ก็ได้บอกได้สอนไว้ให้ เพื ่อนำไปบรรเลงที ่ถูกกาลเทศะ อีกทั ้งครูไชยยะ ทางมีศรี ยังให้แนวคิด          

การบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดง เมื่อเราบรรเลงประกอบการแสดง ผู้บรรเลงระนาดเอกจะต้อง

ดูผู้แสดงเป็นสำคัญ ถ้าเราจะเพิ่มกลวิธีในการบรรเลงประกอบการแสดง เพิ่มกลวิธีได้บ้าง แต่ให้อยู่ใน

จังหวะ และไม่เยอะจนเกินไป ด้านเอกลักษณ์ของครูไชยยะ ทางมีศรี ท่านตีเพลงรัวได้ไม่ซ้ำ และมี

ความคล่องตัวสูง สำนวนหลากหลาย  

 สุรส ิทธิ ์ เขาสถิต (2564 , 20 กันยายน , สัมภาษณ์) การได้ร ับถ่ายทอดเพลงร ัวจาก                        

ครูไชยยะ ทางมีศรี โดยมากครูไชยยะ จะบรรเลงให้ฟังเป็นแนวทาง ครูก็นำแนวทางมาปรับใช้ให้เหมาะ

กับตัวเอง ในการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดง ครูไชยยะ ทางมีศรีได้ให้แนวคิดไว้ 2 ประเภท คือ 
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บรรเลงประกอบการแสดงละคร (ไม้นวม) บรรเลงประกอบการแสดงโขน (ไม้แข็ง) การบรรเลงเพลง

รัว 2 ประเภทที่กล่าวมา จะมีแนวทางการบรรเลงที่แตกกัน ด้วยคุณภาพเสียงของไม้นวม สำนวน

กลอน หรือกลวิธี จะมีแนวทางการบรรเลงทีไ่ม่ใช้สำนวนกลอน และกลวิธีที่มากเกินไป ในทางกลับกัน

คุณภาพเสียงของไม้แข็ง จะมีแนวทางการบรรเลงที่ใช้สำนวนกลอน และกลวิธีที่มากกว่าไม้นวม ใน

ด้านเอกลักษณ์ของครูไชยยะ ทางมีศรี ในการเลือกใช้สำนวนกลอน และกลวิธีในเพลงรัว ครูไชยยะ 

ทางมีศรี บรรเลงได้อย่างสนิทสนมกลมกลืนกัน จากวรรคหนึ่ง ไปวรรคสอง และสำนวนกลอนเชื่อม

วรรคเพลง ครูไชยยะ ทางมีศรี บรรเลงได้อย่างดี ทำให้เพื่อนร่วมวง และนักแสดงฟังได้อยา่งชัดเจน 

ในโอกาสการบรรเลงระนาดเอกของครูไชยยะ ทางมีศรีแต่ละครั้งจะบรรเลงออกมาได้ประสิทธิ์ภาพ

มากที่สุด เพราะครูไชยยะ ทางมีศรีเป็นคนที่ระเอียด บรรเลงเพลงประเภทใดแล้วต้องบรรเลงใหด้ทีีส่ดุ 

ในแนวทางการบรรเลงเพลงรัว ครูไชยยะ ทางมีศรี ได้นำรูปแบบของครูบุญยงค์ เกตุคงมาต่อยอด 

และชอบคิดสร้างสรรค์สำนวนกลอนอยู่ตลอดเวลา เอกลักษณ์ในการบรรเลงเพลงรัวในพิธีกรรมบ่ง

บอกถึงเอกลักษณ์การบรรเลงที่มีสำนวนกลอน และกลวิธี ที่หลากหลายรูปแบบ เมื่อบรรเลงพิธีกรรม

ไหว้ครู ครูไชยยะ จะเริ่มจากกลวิธีการบรรเลงที่น้อยไปหามาก เพิ่มกลวิธีขึ้นเรื่อย  ๆ  ในการบรรเลง

เพลงรัว ประกอบกับเสียงที่บรรเลงเพลงรวั มีลักษณะที่เป็นลูกคลื่น ที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว เมื่อได้

ฟังแล้วก็มีความรู้สึกขลัง และในการบรรเลงเพลงรัวแต่ละสถานที่ ครูไชยยะ ใช้เสียงที่พอเหมาะกับ

สถานที่นั้น ๆ ทั้งกลางแจ้ง และในโรงละคร เพื่อไม่ให้เสียงระนาดเอกดังจนหนวกห ูอีกทั้งกลวิธีที่ใช้ใน

การบรรเลงเพลงรัวครูไชยยะ มีกลเม็ดเด็ดพรายที่หลากหลายแบบ เช่น การตีขยี้ การตีสะบัด สะเดาะ 

การตีเกร็ดมือ เป็นต้น  

 ศุภชัย สิงห์เ ถ่ือน (2564 , 27 กันยายน, สัมภาษณ์) เคยได้รับการถ่ายทอดเพลงรัวจาก                 

ครูไชยยะ ทางมีศรี เช่น เพลงรัวลาเดียว ประลองเสภา ซึ่งได้ต่อเพลงรัวในหลายๆรูปแบบ แต่จะเริ่ม

จากรัวพื้นฐานไปจนถึงรัวที่มีกลเม็ดเด็ดพราย โดยเพิ่มแนวคิดและวิธีการบรรเลง พร้อมทั้งยกตัวอย่าง

สำนวนกลอนต่าง ๆ ในการที่จะนำมาบรรเลงของแต่ละประเภทเพลงรัว การนำเพลงรัวลาเดียวไปใน

การประกอบการแสดงละครที่ใช้ไม้นวม จะมีลักษณะการตีเพลงรัวที่ไม่หวือหวา นิ่มนวล เรียบร้อย 

กลวิธีการตีและแนวทางการบรรเลงจะแตกต่างจากการตีประกอบการแสดงโขน ครูไชยยะได้อธิบาย

แนวคิดในการตีเพลงรัวไว้ว่า การตีเพลงรัวนั้นตีตามชื่อของการที่จะนำเพลงมาใช้ เช่น การบรรเลง

เพลงรัวประกอบการแสดง จะตีเพื่อเน้นประกอบการแสดงเป็นหลัก แต่มีกลวิธีในการตีเฉพาะในเรื่อง

ของการยืดทำนองของกลุ่มเสยีง เพื่อให้กลุ่มทำนองของเพลงรัวยาวเพิ่มข้ึน โดยตีเพื่อเน้นให้ผู้แสดงฟงั
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และเข้าใจง่ายมากขึ้น การตีเพลงรัวนั้นเป็นการบอกความสามารถและบอกพื้นภูมิความรูข้องผูบ้รรเลง

ได้เป็นอย่างดี ครูไชยยะเป็นผู้ที่มีความสามารถในการตีรัวได้หลากหลายรูปแบบ หลายกลวิธี สามารถ

ตีเพลงรัวได้ไม่ซ้ำทำนอง เรียกว่าเป็นเอกลักษณ์ประจำตัวของครูท่าน ในเรื่องของการตีรัวประกอบ

พิธีกรรมมีการบรรเลงที่เรียบร้อย เพื่อเป็นการให้เกียรติหรือเป็นการเคารพบูชาครู และเทพเทวดา แต่

มีกลวิธีที่หลากหลายแทรกอยู่ในเพลงรัว สามารถบรรเลงได้อิสระ แต่ในการบรรเลงได้อย่างอิสระนั้น

ต้องพึงถึงความเหมาะสม เพลงรัวต่างๆที ่ได้ต่อมาจากครูสามารถนำมาประยุกต์ใช้ในการแสดง

ประกอบละคร โขนเป็นส่วนมาก โดยการนำเพลงรัวที่ครูไชยยะต่อให้นำมาปรับใช้ให้เหมาะสมในแต่

ละเพลงรัวนั้น เอกลักษณ์ในการตีเพลงรัวประกอบการแสดงของครูไชยยะนั้น จะบรรเลงเรยีบร้อย ไม่

โผงผาง เพื่อเป็นการเน้นให้นักแสดงเข้าใจได้มากข้ึน  

 ภูธิชย์ พึ่งสัตย์ (2564 , 24 กันยายน, สัมภาษณ์) เคยได้รับการถ่ายทอดเพลงรัวจากครูไชยยะ 

ทางมีศรี ในหลายๆรูปแบบ โดยในรูปแบบการตีเพลงรัวจะมีลักษณะที่แตกต่างกันออกไป มีช้า มีเร็ว 

มีกลเม็ดมากมายเริ่มจากง่าย ไปจนถึงระดับที่ยาก แนวคิดในการบรรเลงเพลงรัวประกอบพิธีกรรม 

การตีเพลงรัวนั้นจะต้องมีกลวิธีหลากหลาย สามารถตีเพลงรัวได้ไม่ซ้ำทำนอง ซึ่งแสดงถึงความสามารถ

และความรอบรู้ของผู้บรรเลงได้ ครูไชยยะมีลักษณะการตีรัวประกอบการแสดงที่ไม่เหมือนใคร ทั้ง

กลวิธี จังหวะ การดำเนินทำนอง เอกลักษณ์ในการตีเพลงรัวประกอบการแสดงของครูไชยยะนั้น มี

ระเบียบ มีจังหวะการตีที่ไพเราะ แม้กระทั้งการกรอ การข้ึนต้นเพลง แต่ด้วยตัวครูเองนั้นเป็นบุคคลที่

มีความรู้ความสามารถ จึงทำให้การบรรเลงเพลงรัวของครูเป็นเอกลักษณ์ และมีความไพเราะน่าฟัง 

ครูไชยยะได้อธิบายแนวคิดถึงการตีเพลงรัวประกอบการแสดงว่า การตีเพลงรัวประกอบการแสดงต้อง

ยึดที่ท่ารำ ดูตัวละครเป็นสิ่งสำคัญ เพลงบางเพลงสามารถลงจบได้ง่ายๆ แต่จะทำอย่างไรให้เพลงนั้น

จบได้อย่างสละสลวย เรียบร้อย เพลงรัวที่ครูไชยยะได้ถ่ายทอดไว้ให้สามารถนำไปประยุกต์ได้กับงาน

ต่าง ๆ เช่น พิธีกรรมไหว้ครู ส่วนใหญ่ในเพลงพิธีกรรมไหว้ครูนั้น เพลงรัวเป็นอีกเพลงหนึ่งที่มีการตีที่

บ่อยครั้ง เพราะส่วนใหญ่เราจะตีเพลงหน้าพาทย์และต่อท้ายด้วยเพลงรัว จึงทำให้เพลงรัวนั้นต้อง

บรรเลงอยู่บ่อยครั้ง จึงจำเป็นที่จะต้องพลิกแพลงสำนวนกลอน ตีไม่ซ้ำจำเจ โดยยึดแนวคิดของครูไชย

ยะไว้อยู่เสมอ กลวิธีที่ครูนิยมใช้มาที่สุด การรัวคู่แปด มีการข้ึนต้นเพลงด้วยการรัวคู่แปดส่วนใหญ่จะ

จบด้วยรัวคู่แปด อาจมีการเริ่มต้นด้วยคู่แปด แต่จบลูกรัวและลากเสียงขึ้นไป จะพบมากที่สุด ในการตี

เพลงรัวแต่ละประเภทครูจะไม่นำกลวิธีของแต่ละเภทมารวมกัน การตีรัวในพิธีกรรมก็จะมีลักษณะ

แตกต่างจากรัวอื่นๆไปอีกแบบ ครูจะแยกแบบชัดเจน 
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4. ข้อมูลการสัมภาษณ์กลุ่มผู้เชี่ยวชาญนาฏศิลป์ 

 

ภาพท่ี 148 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูรจันา พวงประยงค์   

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 รัจนา พวงประยงค์  (2564 , 1 กันยายน, สัมภาษณ์) ครูเคยได้ร่วมงานกับครูไชยยะ ในช่วงที่

ครูทำงานอยู่ที่ กรมศิลปากร งานที่ร่วมกันส่วนมากจะเป็นงานการแสดงละครนอก ละครใน และงาน

ฝึกซ้อมรำถวายพระพร ระบำต่าง ๆ เดิมครูไชยยะ มาจากสายนอก ไม่ได้มาจากสายนาฏศิลป์ สิ่งที่ดี

ของครูไชยยะ คือเขาพยายามปรับ เขาไม่เย่อหยิ่ง อันน้ีคือนิสัยที่ดีของเขา ครูไชยยะ จะคอยถามอยู่

เสมอ “ป้าเล็กจะเอาแบบไหนครับ เออเพิ่มตรงนี้หน่อย” ถ้าเดาไม่ผิดนะครูไชยยะ เข้ามาทำงานที่

กรมศิลปากรในยุคของนายเสรี หวังในธรรม ตอนนั้นจัดงานประกวดดนตรีหลายรายการมาก             

ครูไชยยะ ก็ได้เข้ามา การที่เขามีฝีมือ และนิสัยที่อ่อนน้อมถ่มตน  เวลาทำงานครูจะบอกกับเด็ก ๆ  

นาฏศิลป์เสมอให้ไปหาครูไชยยะ เพราะครูไชยยะเป็นคนที่ยิ้มรับเสมอ อย่างเช่น ครูอยากจะเปลี่ยน

เพลงรำถวายพระพร ครูไชยยะก็จะตีเป็นตัวอย่างให้เสมอ ครูจึงได้ร่วมงานกับครูไชยยะเปน็ประจำ 

เมื่อร่วมงานด้วยแล้วสบายใจ ในการบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงที่ครูไชยยะบรรเลง มีความ

เหมาะสมกับการแสดง ไม่ใช่แต่การแสดงที่เหมาะสม ระบำก็บรรเลงได้เหมาะสม ความที่ครูไชยยะ 
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เป็นผู้ที่เช่ียวชาญ ครูไชยยะสามารถที่จะปรับการบรรเลงเพลงรัวให้ตรงกับจังหวะท่ารำได้อย่างดี เมื่อ

ครู และครูไชยยะได้ร่วมงานกัน การบรรเลงเพลงรัวที่ครูไชยยะบรรเลง ทำให้ครูฟังง่ายจับจังหวะได้ 

อีกอย่างหนึ่งคือ รู้ใจกัน และคุยความต้องการของครูได้ อย่างเช่น เล่นละครนอก “เพลงรัวช่วงนี้อย่า

ลงเร็วนะ เพราะครูจะว่ิงซอยเท้าไปหน่อยนะ” คือสามารถคุยกับครูไชยยะได้ ว่าต้องการอย่างไร ใน

การรำของครู ครูไชยยะสามารถบรรเลงระนาดเอกได้สมบูรณ์ ทำให้การแสดงต่าง ๆ ออกมาได้อย่างดี 

 

ภาพท่ี 149 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูไพฑูรย์ เข้มแข็ง 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 ไพฑูรย์ เข้มแข็ง (2564 , 27 กันยายน, สัมภาษณ์)ครูได้มีโอกาสร่วมงานกับพี่ไชยยะ ทางมี

ศรีมามากพอสมควร แต่ถ้าจะให้ระบุปีคงจะจำไม่ได้เพราะเคยร่วมงานกันมานานทั้งในที่สำนักการ

สังคีต งานราชการ และงานนอก ประเภทการแสดงที่ครูเคยเล่นกับพี่ไชยยะ ส่วนมากจะเป็นละครใน 

ละครนอก โขน และละครพันทาง ในยุคแรก ๆ ที่ครูเริ่มทำงานพี่ไชยยะ ยังไม่ได้ข้ึนมาบรรเลงระนาด

เอก เพราะมีนักระนาดเอกรุ่นพี่ เช่น พี่สุรเดช กิ่มเปี่ยม พี่พัฒน์ บัวทั่ง พี่เผชิญ กองโชค พี่กมล ปลื้ม

ปรีชา พี่ทองคำ แสงทับทิม เมื่อย้อมมาที่พี่ไชยยะ ทางมีศรี ในตอนหลังพี่ไชยยะก็ได้ มาบรรเลงระนาด

เอกงานประกอบการการแสดงโขน ละคร ในงานใหญ่ ๆ ของสำนักการสังคีต ในปี พ.ศ. 2523 ในการ

พัฒนาฝีมือของพี่ไชยยะ และการเอาใจใส่กับงานการแสดง ไม่ว่า จะบรรเลงเครื่องดนตรีฆ้องวงใหญ่ 

หรือระนาดทุ้ม พี่ไชยยะรู้บทบาทหน้าที่เป็นอย่างดี ในคุณสมบัติการบรรเลงประกอบการแสดงพี่ไชย

ยะ บรรเลงเอื้อต่อตัวแสดง และนักแสดงมาก ทั้งในการบากท่า การส่งร้อง การบรรเลงเพลงรัว พี่ไชย
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ยะบรรเลงได้สมบทบาท สมอามารณ์ และบรรเลงสื่ออารมณ์ให้นักแสดงเป็นอย่างดี มีเสียงหนัก เสียง

เบา และที่สำคัญพี่ไชยยะเป็นคนทำการบ้าน อ่านบท รู้อารมณ์ของนักแสดงตัวพระ ตัวนาง ตัวยักษ์ 

ตัวลิง เป็นบทโศกเศร้า บทดีใจ เป็นต้น เมื่อบรรเลงออกมาเสียงดนตรี และการรำของนักแสดงมัน

สนิทสนนกลมกลนืกันทำใหค้นฟังคนดูเกนิความสนุกสนานในการชมการแสดง ในการบรรเลงพิธีกรรม 

หรือการบรรเลงประกอบการแสดงมีพี่ไชยยะบรรเลงระนาดเอกหายห่วง เพราะการพัฒนาฝีมือ การ

ทำการบ้าน การใส่ใจการบรรเลงประกอบการแสดง จนทำให้พี่ไชยยะเป็นที่ยอมรับแก่นักแสดง นัก

ดนตรีในสำนักการสังคีต ตลอดจนการปฏิบัติตนหลังการแสดง ก็จะหยอกล้อกัน คุยเรื่องต่าง ๆ  กับ

นักแสดง ทำให้รู้ถึงการว่างตัวของพี่ไชยยะนั้น มีมนุษย์สัมพันธ์ที่ดีต่อเพื่อนร่วมงาน 

  

 

ภาพท่ี 150 การเก็บข้อมูลสัมภาษณ์ครูวัชรวัน ธนะพัฒน์   

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 วัชรวัน ธนะพัฒน์  (27 กันยายน 2564 , สัมภาษณ์) ได้มีโอกาสร่วมงานกับครูไชยยะ               

ทางมีศรีตั้งแต่สมัยเรียน ทั้งโขน ละคร และการแสดงเบ็ดเตล็ดต่างๆ การบรรเลงประกอบการแสดง

ของครูไชยยะ ครูสามารถดูตัวแสดง เข้าใจถึงท่ารำแต่ละท่าทางกิริยาของตัวแสดงได้ ครูไชยยะ

สามารถบรรเลงเพลงรัวได้สอดคล้องกับท่ารำ ครูท่านรู้ว่าผู้แสดงจะจบอย่างไร มีวิธีการตีที่เข้าใจผู้

แสดงอย่างแท้จริง สามารถส่งสัญญานการตีแต่ละเพลงให้ผู้แสดงเข้าใจ ทำให้ผู้แสดงไม่ต้องกังวลใจว่า

จะจบเพลงอย่างไร ท่านสามารถตัดทอนเพลงรัวนั้นให้เหมาะสมกับผู้แสดงที่กำลังแสดงอยู่ ไม่ใช่แค่

เพลงรัวลาเดียว และรัวสามลาเท่านั้น เพลงรัวอื่น ๆ  ท่านก็สามารถพลิกแพลง ปรับใช้ ให้เหมาะสมกบั

การแสดงนั้น ๆ ได้นอกจากเพลงรัวแล้ว การข้ึนเพลงที่ต้องขับร้อง ก็สามารถทำผู้แสดงรับรู้ว่าเพลงที่

บรรเลงอยู่ต้องมีร้อง หรือเป็นเพลงที่มีจังหวะช้า หรือเร็ว การบรรเลงเพลงรัวของครูไชยยะนั้นเป็น
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ส่วนหนึ่งที่ทำให้การรำประกอบการแสดงนั้นสมบูรณ์ยิ่งขึ้น ถ้าผู้บรรเลงสามารถเข้าใจกระบวนการทา่

รำของผู้แสดงแล้ว แปลว่าเป็นผู้ที่มีความสามารถพอสมควร สามารถทำให้การแสดงนั้นสวยงาม 

สมบูรณ์   
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ภาคผนวก ง 

วีดิทัศน์ 
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วีดิทัศน์การบรรเลงเพลงรัวประลองเสภา 

 

            แบบท่ี 1        แบบท่ี 2  

  
  

 แบบท่ี 3 แบบท่ี 4 
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วีดิทัศน์การบรรเลงเพลงรัวลาเดียว 

 แบบท่ี 1  แบบท่ี 2  

                            
 แบบท่ี 3 แบบท่ี 4 

                         
แบบท่ี 5 
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วีดิทัศน์การบรรเลงเพลงรัวสามลา 

 

 แบบท่ี 1  แบบท่ี 2  

                       
 

 

วีดิทัศน์การบรรเลงเพลงรัวคุกพาทย์ 

 

 แบบท่ี 1  แบบท่ี 2  
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วีดิทัศน์การบรรเลงเพลงรัวประกอบการแสดงโขน  

 

 รัวลาเดียว ติดเชิด          รัวลาเดียว แบบสั้น 1 ติดโอด 

                        

     รัวลาเดียว แบบสั้น 2 ติดโอด             รัวลาเดียว ประกอบการแสดง 

                      

รัวลาเดียว เปลี่ยนทัพ แบบมีจังหวะ  รัวลาเดียว เปลี่ยนทัพ แบบไม่มีจังหวะ 
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     รัวสามลา ประกอบการแสดง                              รัวคุกพาทย์ ประกอบการแสดง 
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ภาคผนวก จ 

ใบรับรองจริยธรรมการวิจัยในมนุษย์ 
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ภาพท่ี 151 ใบรับรองจริยธรรมการวิจัยในมนุษย ์

ท่ีมา: ผู้วิจัย  
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ภาพท่ี 152 ใบรับรองจริยธรรมการวิจัยในมนุษย ์

ท่ีมา: ผู้วิจัย  
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  ประวัติผู้วิจัย 

ชื่อ-ชื่อสกุล     นายเอกพจน์ ฉุนจุ้ย 

วันเดือนปีเกิด    13 กรกฎาคม 2539  

สถานท่ีเกิด     อำเภอกำแพงแสน จังหวัดนครปฐม 

ท่ีอยู่      38/6 ถนนราษฎร์ทิศ ตำบลสองพี่น้อง อำเภอสองพี่น้อง  

      จังหวัดสุพรรณบุรี 72110  

ประวัติการศึกษา   

พ.ศ. 2558     ช้ันมัธยมศึกษาปีที่ 6 โรงเรียนจฑุารัตวิทยา 

พ.ศ. 2562     ศิลปบัณฑิต คณะศิลปนาฏดุริยางค์ สถาบันบัณฑิตพฒันศิลป์  

      กระทรวงวัฒนธรรม 

พ.ศ. 2564     ศิลปมหาบัณฑิต คณะศิลปนาฏดรุิยางค์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์  

      กระทรวงวัฒนธรรม 
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