
ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 
DURIYAPHATTHAYAPHIROM : THOTSATHEP - APHIWANTHANA 

SUITE 

เดชน์ คงอิ่ม 

วิทยานิพนธ์นีเ้ปน็ส่วนหนึ่งของการศกึษาในหลกัสตูร 
ศิลปดษุฎีบณัฑติ สาขาวิชาดุริยางคศิลป ์
บัณฑิตศกึษา สถาบนับณัฑติพัฒนศิลป์ 

พ.ศ. 2566  
ลิขสิทธิ์ของสถาบนับณัฑติพัฒนศิลป์  



ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

เดชน์ คงอิ่ม 

วิทยานิพนธ์นีเ้ปน็ส่วนหนึ่งของการศกึษาในหลกัสตูร 
ศิลปดษุฎีบณัฑติ สาขาวิชาดุริยางคศิลป ์
บัณฑิตศกึษา สถาบนับณัฑติพัฒนศิลป์ 

พ.ศ. 2566  
ลิขสิทธิ์ของสถาบนับณัฑติพัฒนศิลป์ 



DURIYAPHATTHAYAPHIROM : THOTSATHEP - APHIWANTHANA 
SUITE 

DEJN GONG-IM 

A THESIS SUBMITTED IN PARTIAL FULFILLMENT OF THE REQUIREMENTS 
FOR THE DEGREE OF DOCTOR OF FINE ARTS PROGRAM IN MUSIC 

GRADUATE SCHOOL BUNDITPATANASILPA INSTITUTE OF FINE ARTS 
YEAR 2023 

COPYRIGHT OF BUNDITPATANASILPA INSTITUTE OF FINE ARTS 







(ค) 

ชื่อเรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 
63213101 นายเดชน์ คงอิ่ม 
ปริญญา  ศิลปดุษฎีบัณฑิต สาขาวิชา ดุริยางคศิลป ์
พ.ศ. 2566 
อาจารย์ท่ีปรึกษาหลัก   ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.นพคุณ สุดประเสริฐ 
อาจารย์ท่ีปรึกษาร่วม ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ดุษฎี มีป้อม 

บทคัดย่อ 
วิทยานิพนธ์ฉบับนี้ มีวัตถุประสงค์เพื่อ 1) ศึกษาอัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ในทศเทพ 

และ 2) สร้างสรรค์เพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟังในรูปแบบการสรรเสริญและบูชาช่ือ ดุริยพาทยาภิรมย์ 
ชุด ทศเทพอภิวันทนา ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยศึกษาข้อมูลจากเอกสารที่เกี่ยวข้อง การ
สังเกต    การสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิด้านดุริยางค์ไทย ด้านขับร้องไทย และวรรณศิลป์ไทย ในประเด็น
ที่เกี่ยวกับความคิด ความเช่ือเกี่ยวกับคุณแห่งพระรัตนตรัย คุณแห่งบิดามารดา คุณแห่งครูอาจารย์ 
คุณแห่งมหาเทพและดุริยเทพ เพื่อน าไปสู่การสร้างสรรค์ผลงานดุริยางคศิลป์ การท าวิทยานิพนธ์ และ
จัดการแสดงผลงานต่อสาธารณชน   

ผลการวิจัยพบว่า 1) อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ในทศเทพ มี 5 รูปแบบ คือ 
(1) รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง (2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง (3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ (4) รูปแบบ
มือฆ้องคู่ 2 และ (5) รูปแบบมือฆ้องร่วม 2) ด้านการสร้างสรรค์เพลงในดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิ
วันทนา แบ่งเป็น 3 องก์ ได้แก่ องก์ 1 ไตรรัตน์บูชา บุพกาจาริยาวาท องก์ 2 มหาเทพ และองก์ 3 
ดุริยเทพ ตระศุภมงคล ออกรัวเฉพาะ สร้างสรรค์ท านองทางบรรเลง ท านองทางร้อง จากสมุฎฐาน
เดิม คือ ท านองเพลงสาธุการ เพลงสาธุการ ช้ันเดียวและท านองเพลงในทศเทพ บทร้อง มีแนวคิดและ
แรงบันดาลใจ จากคุณแห่งพระรัตนตรัย คุณแห่งบิดา มารดา คุณแห่งครูอาจารย์ คุณแห่งเทพเจ้าทั้งสิบ 
ประพันธ์เป็นแนวเพลงใหม่ ที่มีรูปแบบเป็นเพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟัง ในรูปแบบการสรรเสริญบูชา 
ประกอบด้วยท านองทางพื้น ทางกรอ ทางเก็บและส านวนท านองล้อ ขัด ลัก เหลื่อม คงไว้ซึ่งจังหวะ
หน้าทับที่ใช้ประกอบในรูปแบบเพลงหน้าพาทย์ที่สื่อถึงจินตภาพและทิพยภาวะในสิ่งที่สรรเสริญบูชา 
ซึ่งเป็นลักษณะพิเศษที่ปรากฏ ในผลงานสร้างสรรค์ครั้งนี้ 

ค าส าคัญ: เพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟัง, ดุริยพาทยาภิรมย์, ทศเทพ 
268 หน้า 
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Abstract 
This thesis aimed at 1) studying the musical identity of the mue khong (the hand 

pattern used in the basic melody played the khon wong yai) of the naphat based on the 
belief of the ten Hindu gods and 2) creating new compositions representing the god worship 
titled Duriyaphatthayaphirom: Thotsathep- aphiwanthana. This research has been done by 
qualitative research methods, including, studying related literature, observation, and interview 
with masters in music, singing, and literature, as well as creative musical composition to be 
presented in public as a brand-new musical composition.  

The results revealed that the naphat piece represents its playing-handed system in 
five different types: (1) for the initial part of composition, (2) for the ending part of the 
composition, 3) the specific-handed pattern, (4) pair-handed pattern, (5) generic-handed 
pattern; 2) the musical composition titled "Duriyaphatthayaphirom: Thotsathep 
Aphiwanthana" comprised three acts: (1) “Trairatbucha Bupphaka-chariyawat”, 
(2) “Mahathep”, 3) “Duriyathep” and “Tra Supphamongkhon” ending with Rua. The 
composition consisted of a melodic part and a vocal part was created based on original 
compositions, including Sathukan and Sathukan Chan Diao. The composition’s inspiration 
derived from religious merit and cultural-social gratitude values based on the purpose of 
listening and as “bucha” or “puja” (paying homage through music). The melody comprises 
many styles of Thai classical music performing practices: thang phuen, thang kro, thang kep, 
lo, khat, lak, and luam along with the specific rhythmic pattern purposely used to accompany 
the naphat piece to represent the worship which is the musical identity found in this work.  

Keywords: the naphat pieces for listening, Duriyaphatthayaphirom, Thotsathep 
268 pages 



(จ) 

กิตติกรรมประกาศ 

 ปูชา จ ปูชนียานํ เอตมฺมงฺคลมุตฺตมํ การบูชาบุคคลที่ควรบูชาเป็นมงคลอันสูงสุด กราบรําลึกใน
พระคุณ คุณพ่อหวน คุณแม่ทองสุข คงอิ่ม ผู้ล่วงลับ เป็นผู้ให้กําเนิดชีวิต เป็นผู้สร้างชีวิต ให้เป็นคนดนตรีไทย 
กราบรําลึกในพระคุณครูที่ได้ถ่ายทอดเพลงหน้าพาทย์ให้กับผู้วิจัย ครู พ.จ.ต.เย็น อ่องเอี่ยม ครูแสวง มะลิเถา 
ครูไสว ตาตะวาทิต ครูสมปอง แจ้งจรัส ครูมนัส ขาวปลื้ม ครูเช้ือ ดนตรีรส (ศิลปินแห่งชาติ) ครูพินิจ ฉายสุวรรณ 
(ศิลปินแห่งชาติ) ครูสําราญ เกิดผล (ศิลปินแห่งชาติ) ครูเรืองเดช พุ่มไสว 
 ขอขอบคุณครูสุรินทร์ สงค์ทอง ครูจิรัส อาจณรงค์ (ศิลปินแห่งชาติ) ครูอนันต์ สบฤกษ์ ที่ได้
ถ่ายทอดเพลงหน้าพาทย์ให้กับผู้วิจัยขอบคุณครอบครัว พ.อ.อ.สมเกียรติ-วาสนา เลิศรุ่ง คุณยุวรี เจริญศรี 
คุณสวลักษณ์ ภัคธนันณัฏฐ์ ที่เป็นกําลังใจและให้การสนับสนุนในการศึกษาโดยตลอด วิทยานิพนธ์
ฉบับนี้ ประสบความสําเร็จเรียบร้อยโดยได้รับความอนุเคราะห์ด้านความรู้ คําแนะนํา จากคณาจารย์ 
และผู้เช่ียวชาญหลายท่าน รวมทั้งการได้รับสนับสนุนด้านต่าง ๆ จนทําให้งานวิจัยและการสร้างสรรค์นี้
สําเร็จเรียบร้อยสมบูรณ์ 
 ขอขอบคุณครูอาจารย์ทุกท่านที่เมตตาให้ความรู้ทั้งในการเรียนการสอน ให้คําปรึกษาแนะนํา
แนวทางในการเรียน ทั้งเป็นผู้ให้ข้อมูลความรู้ เพื่อดําเนินการวิจัยและการสร้างสรรค์ ขอกล่าวนามถึงทา่น 
ผู้มีคุณูปการต่อผู้วิจัย และขอกราบขอบพระคุณทุกท่านมา ณ โอกาสนี้ 
 ขอขอบพระคุณครูอาจารย์ ที่เกี่ยวข้องด้านการเรียนการสอนการสอบ ศาสตราจารย์เกียรติ
คุณ นพ.พูนพิศ อมาตยกุล ศาสตราจารย์ ดร.เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ศาสตราจารย์พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ 
ศาสตราจารย์ ดร.ขําคม พรประสิทธ์ิ รองศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ รองศาสตราจ ารย์    
ดร.มานพ วิสุทธิแพทย์ อาจารย์ ดร.บํารุง พาทยกุล รองศาสตราจารย์ ดร.สุพรรณี เหลือบุญชู     
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.นพคุณ สุดประเสริฐ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ดุษฎี มีป้อม ผู้ช่วยศาสตราจารย์ 
ดร.สมเกียรติ ภูมิภักดิ์ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สาริศา ประทีปช่วง อาจารย์วิชาภาษาอังกฤษระดับ
ดุษฎีบัณฑิตทุกท่าน 
 ขอขอบพระคุณผู้เช่ียวชาญ อาจารย์บุญช่วย โสวัตร อาจารย์ไพฑูรย์ เฉยเจริญ อาจารย์    
อุทัย ปานประยูร อาจารย์ไชยยะ ทางมีศรี อาจารย์สมชาย ทับพร รองศาสตราจารย์บุษยา ชิตท้วม
ขอขอบพระคุณผู้เช่ียวชาญ อาจารย์บุญช่วย โสวัตร อาจารย์ไพฑูรย์ เฉยเจริญ อาจารย์อุทัย ปานประยูร 
อาจารย์ไชยยะ ทางมีศรี อาจารย์สมชาย ทับพร รองศาสตราจารย์บุษยา ชิตท้วม ศาสตราจารย์      
ดร.คณพล จันทน์หอม รองศาสตราจารย์ ดร.ชัชพล ไชยพร รองศาสตราจารย์ ดร. ภัทระ คมขํา   
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ณัชพล ศิริสวัสดิ์ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล ขอขอบคุณผู้ที่ให้ความ
อนุเคราะห์ สงเคราะห์ สนับสนุนในด้านต่าง ๆ คุณศักดิ์ชัย กายคุณชนก ช่างเรียน ผู้ช่วยศาสตราจารย์
ช่วยกฤตษิพัฒน์ เอื้อจิตรเมศ ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เดชา ศรีคงเมือง ผู้ ช่วยศาสตราจารย์                 
ดร.วราภรณ์ เชิดชู รองศาสตราจารย์ ดร.ธรรศ อมโร ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ณัฐชยา นัจจนาวากุล 
คุณเกรียงไกร อ่อนสําอางค์ คุณเวทิศ คุณากร คุณเกียรติขจร ฟักจีน คุณสิทธิโชค บุญรอด                  
คุณธัญญวรรณ รัตนภพ คุณภัทริกา นันทวิชิต 



(ฉ) 

 ขอขอบคุณ คุณเตชภณ สะสมทรัพย์และคุณรักชาติ นาครัตน์ ผู้รับการถ่ายทอดเพลง
สร้างสรรค์และบันทึกต้นฉบับเป็นลําดับแรก ขอขอบคุณนักร้องและนักดนตรี ผู้ร่วมนําเสนอผลงาน
สร้างสรรค์เพลง ดุริยพาทยาภิมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา มีรายนามต่อไปนี้ 
 ผู้อ่านฉันท์ คุณสุพรรษา ผลพัฒนา ผู้ขับร้อง คุณสาวิตรี แจ่มใจ คุณณัฎฐวุธ นุราช คุณตะวัน คงอิ่ม 
นักดนตรี กระจับปี่ คุณเกียรติขจร ฟักจีน ขลุ่ย คุณฐาปนัฐ ธรรมเที่ยง ซออู้ คุณกฤตษิพัฒน์ เอื้อจิตรเมศ 
ระนาดเอก คุณติณณภพ ถนอมธรรม ระนาดทุ้ม คุณภูดินันท์ ยินดี ฆ้องวงใหญ่ คุณเตชภณ สะสมทรัพย์  
ฆ้องวงเล็ก คุณพิศณุ วงศ์กําภู ตะโพน คุณสมเกียรติ ลีพัฒนเมธากุล กลองตะโพน คุณภัททนิธิ เทียนประภา 
ฉ่ิง คุณรักชาติ นาครัตน์ โหม่ง คุณเวทิศ คุณากร คุณูปการและกุศลใดอันเกิดจากวิทยานิพนธ์และ
เกิดข้ึนจากผลงานสร้างสรรค์ครั้งนี้  
 ขอนอบน้อมถวายเพื่อเป็นพุทธบูชาแด่พระพุทธ พระธรรม และพระสงฆ์ ถวายกุศลแด่
มหาเทพ ดุริยเทพ ทุกพระองค์ และอุทิศให้แก่บิดา มารดา ครูอาจารย์ทุกท่าน รวมทั้งขอบุญกุศล    
จงบังเกิดแก่ผู้เกี่ยวข้องกับวิทยานิพนธ์และงานสร้างสรรค์ในครั้งนี้ ทุกประการเทอญ 
 

เดชน์ คงอิ่ม 
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บทท่ี 1 

บทน ำ 

1. ควำมเป็นมำและควำมส ำคัญของกำรวิจัย 

บุคคลหรือสิ่งที่ควรแก่การเคารพบูชาสรรเสริญ ในวัฒนธรรมไทยจะเรียกบุคคลเหล่านั้นว่า   
ปชูนียบุคคล ด้วยเหตุว่าท่านเหล่าน้ันเป็นผู้มีพระคุณ ได้แก่ บิดามารดาเป็นผู้ที่ให้ก าเนิด อบรมสั่งสอน
เลี้ยงดูให้มีคุณภาพชีวิตที่สามารถด ารงอยู่ในสังคมได้เป็นอย่างดี อีกทั้งครูอาจารย์ที่เป็นผู้อบรม สั่งสอน
สรรพวิทยาการความรู้เพื่อน าไปประกอบเป็นสัมมาอาชีพ การที่ได้รับการสั่งสอนคุณธรรมความด ีขัดเกลา
จากครูอาจารย์ผู้ประสิทธ์ิประสาทวิชาความรู้เปรียบเหมือนเป็นพ่อแม่คนที่สองเป็นสิ่งที่ทุกคนจะต้อง
ส านึกในพระคุณและแสดงความกตัญญูกตเวทิตา ซึ่งเป็นวัฒนธรรมที่ดีงามที่ได้ปฏิบัติสืบทอดมาจนถึง
ปัจจุบัน การเคารพสรรเสริญบูชาผู้ที่ควรแก่การบูชาเป็นการแสดงออกถึงกตเวทิตาคุณต่อผู้มีพระคุณ
ประกอบด้วย พระรัตนตรัย บิดามารดา ครูอาจารย์ และเทพเจ้า ในลัทธิพราหมณ์ ฮินดู การบูชาสรรเสรญิ
ด้วยท านองเพลงและบทร้องในรูปแบบของดนตรีไทยด้วยปี่พาทย์เป็นการแสดงออกถึงกตเวทิตาคุณด้าน
หนึ่งที่ดุริยางคศิลปินดนตรีไทยได้สร้างสรรค์ท านองเพลงเพื่อการอัญเชิญ การบูชาสรรเสริญ เรียกเพลง
ประเภทนี้ว่า เพลงหน้าพาทย์ ซึ่งเป็นเพลงส าหรับบรรเลงประกอบพิธีกรรมไหว้ครูดนตรีโขนละคร และ
ไหว้ครูศิลปะแขนงต่าง ๆ รวมทั้งเป็นเพลงที่บรรเลงประกอบการแสดงโขนละครและนาฏกรรมอื่น ๆ               
ในวงวิชาการดนตรีไทยได้ให้ความส าคัญต่อเพลงหน้าพาทย์เป็นเพลงที่มีความศักดิ์สิทธ์ิเข้มขลัง มีขั้นตอน
ในการศึกษาถ่ายทอดทางเพลงเป็นแบบแผนปฏิบัติมาจนถึงปัจจุบัน  

การบูชาสรรเสริญด้วยท านองเพลงและบทร้องในรูปแบบของดนตรีไทยด้วยวงปี่พาทย์มีการ
พัฒนารูปแบบหรือสร้างสรรค์บทเพลงเพื่อการฟัง การประสมดนตรีให้สมสมัย การพัฒนารูปแบบการ
น าเสนอด้วยวิธีการต่าง ๆ แต่ที่ส าคัญคือยังคงยึดรากฐานในความเป็นศาสตร์และศิลป์ ในความเป็น
ศาสตร์ของเพลงไทยคือมีท านองดนตรีที่เป็นลักษณะของการสืบทอดต่อกันมา มีความสัมพันธ์
เช่ือมโยงกับวิถีชีวิตของสังคม มีพัฒนาการตามความเจริญรุ่งเรืองของสภาพเศรษฐกิจและสังคมไทย  
มีนัยทางประวัติศาสตร์ตามยุคสมัย มีหลักวิชาการเชิงทฤษฎีและปฏิบัติ สามารถส าแดงให้เห็นถึง
ความงามความไพเราะของเพลงไทยในรูปแบบเชิงประจักษ์  ในส่วนความเป็นศิลป์ ดนตรีไทย
สร้างสรรค์ข้ึนเพื่อให้เกิดคุณค่าด้านความรู้สึกทางอารมณ์ ด้วยการได้สัมผัสรับรู้ด้วยรสแห่งเสียงเพลง
เป็นหนึ่ง ความงดงามที่สัมผัสได้จากการฟังอย่างอิ่มเอมใจในความเพราะพริ้งเสนาะของเสยีงเพลงไทย 
มีการสร้างสรรค์ศิลปะงานช่างเครื่องดนตรีที่มีรูปลักษณ์ที่สวยงามและมีคุณภาพเสียงที่ดี เป็นเหตุให้ผู้
ที่ได้ฟังแล้วสามารถรับรสแห่งเสียงสู่ความซาบซึ้งและจินตนาการของเพลงไทยได้อย่างวิจิตร เพลงไทย
มีความเช่ือมโยงอยู่ในสังคมไทยมาแต่อดีตจวบจนปัจจุบัน ผู้ที่เกี่ยวข้องกับเพลงไทยโดยตรงมีอยู่ 2 กลุ่ม   
คือ 1) กลุ่มผู้เล่นดนตรีไทย กับ 2) กลุ่มผู้ฟังเพลงไทย กลุ่มผู้เล่นดนตรีไทยนั้น อาจรวมเป็นทั้งผู้ที่เป็น
นักดนตรีไทยและผู้สร้างสรรค์งานเพลงไทยควบคู่ไปด้วยกัน คือ นักดนตรี นักแต่งเพลง และเจ้าของ
วงดนตรี ซึ่งเป็นกลุ่มที่มีจ านวนไม่มากในสังคมไทย ส่วนกลุ่มผู้ฟังเพลงไทยเป็นกลุ่มใหญ่ที่เปน็ผูบ้รโิภค
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ผลงานเพลงไทย เป็นกลุ่มที่มีก าลังทรัพย์ในการว่าจ้างวงดนตรีไทยมาท าเพลงดนตรีตามกิจกรรมทาง
ศาสนา ทางความเช่ือ หรือท าเพื่อประกอบการแสดงมหรสพตามที่ตนต้องการ เพลงไทยก่อเกิดข้ึนมา
เพื่อรองรับกิจกรรมต่าง ๆ สนองตอบต่อความต้องการของผู้คนในสังคมไทย มีการพัฒนาการ
สร้างสรรค์บทเพลงสืบทอดอย่างต่อเนื่องและสมสมัยตามเหตุแห่งโอกาสและการใช้ มีการเรียนรู้ด้าน
การปฏิบัติบรรเลงด้วยวิธีแบบมุขปาฐะถ่ายทอดจากบุคคลหนึ่งสู่อีกบุคคล ทั้งเฉพาะในครอบครัวสู่
เครือญาติ ตลอดถึงบุคคลอื่น ๆ คือ ศิษย์ เกิดเป็นการเรียนรู้พัฒนาต่อยอด สามารถรองรับกิจกรรม
ของสังคม ยกระดับความรู้สู่มืออาชีพได้ถึงข้ันสามารถเลี้ยงตนและครอบครัวได้ ทั้งได้มีพัฒนาการ
เรียนรู้สืบเนื่องมาโดยตลอดจนถึงข้ันเป็นศาสตร์แขนงหนึ่งในวงวิชาการระดับต่าง ๆ ในระบบการศึกษา
ของประเทศไทยดังเป็นอยู่ในปัจจุบัน การที่สามารถกระท าถึงในข้ันนี้ได้ เรียกว่า วิพิธลักษณาการ
สร้างสรรค์ ซึ่งมีหมายความดังที่ ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ (2563, น. 87) ได้กล่าวไว้ดังนี้  

 

“... วิพิธลักษณาการสร้างสรรค์ คืออาการของคุณสมบัติที่ มีความเหมาะสม
สอดคล้องและส่งผลต่องานสร้างสรรค์ศิลป์ รากฐานหรือพื้นภูมิงานสร้างสรรค์เป็น
ส่วนส าคัญในการคิด เกิดจินตนาการ สิ่งเหล่านี้เป็นนามธรรมดั่งยวดยานที่น าไปสู่
ช้ินงานรูปธรรม สิ่งแรกคือ วิถีชนที่รายล้อมด้วยวัฒนธรรมและสิ่งแวดล้อม ความ
เช่ือความศรัทธาต่อศาสนา การแพร่กระจายของสังคมโลกที่สื่อสารถึงกัน กลายเป็น
หนึ่งหน่วยสังคมขนาดใหญ่ การสื่อสารเช่ือมโยงตามวิถีโลกาภิวัตน์ กระบวนการคิด   
องค์ความรู้ ที่ก่อร่างสู่ช้ินงาน เป็นสิ่งที่เป็นประโยชนานุเคราะห์ในการเอื้อเฟื้อ
ช่วยเหลือให้เกิดผลได้ตามความต้องการและเกิดคุณค่าตามความที่คิดไว้ ระหว่าง
บุคคลหนึ่งกับบุคคลหรือกลุ่มบุคคลในการถ่ายทอดให้เกิดการเรียนรู้และพัฒนาต่อ
ยอดต่อ ๆ  กันไป งานศิลป์ที่เกิดข้ึนจึงเข้าข่ายลักษณะของภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมที่
จับต้องไม่ได้ (Intangible Cultural Heritage) สามารถเรียนรู้เลียนแบบ พัฒนา และ 
ต่อยอด ส่วนระดับของความงามวิจิตร ความเสนาะไพเราะที่มีการประเมินคุณค่าจะ
ปรากฏมากหรอืน้อยเพียงใดข้ึนอยู่กับภูมิความรูป้ระสบการณ์ของผู้รับหรือผู้บริโภค...” 
 

การสร้างสรรค์งานศิลป์ที่มีคุณค่าสามารถน าเสนอต่อสาธารณะเป็นที่ยอมรับในสังคม 
สามารถสื่อสารให้ผู้อื่นรับรู้ในรส ในความงาม และรับซึ่งคุณค่าแห่งศิลปะนั้น ๆ ได้ นับเป็นภูมิปัญญา
ด้านวัฒนธรรมอันสูงค่าที่จับต้องไม่ได้ แต่สามารถน าไปพัฒนาต่อยอดให้เกิดงานศิลปะที่มีคุณค่า
งดงามได้ พิธีกรรมทางศาสนา ความเช่ือ ก่อเกิดจากประสบการณ์ที่มีพื้นฐานทางความเช่ือ ความศรัทธา   
ในสังคมที่สืบทอดมาแต่บรรพบุรุษและถ่ายทอดต่อมาจากรุ่นหนึ่งสู่รุ่นหนึ่ง พิธีกรรมมีความเช่ือมโยง 
และมีความสัมพันธ์กับองค์ประกอบที่สอดคล้องกันเป็นที่หมายรู้กันในสังคมนั้น เสียงที่มีความเพราะ
พริ้งและแฝงไว้ซึ่งความศรัทธาเป็นพลังแห่งเสียงที่เข้มขลังและก่อเกิดความศักดิ์สิทธ์ิเสียงของเพลง
ดนตรีไทยเป็นเสียงหนึ่งที่เข้าในองค์ประกอบของพิธีกรรมทางศาสนา ความเช่ือที่บรรพชนดนตรีไทย
ได้สร้างสรรค์เพื่อท าประกอบในเหตุแห่งพิธีกรรมนั้น เช่น พิธีไหว้ครูโขน ละคร พิธีไหว้ครูดนตรีไทย 
และการแสดงมหรสพของไทย ได้แก่ โขน ละคร ซึ่งเป็นนาฏกรรมอันศักดิ์สิทธ์ิจึงมีบทเพลงศักดิ์สิทธ์ิ
ท าประกอบ บทเพลงที่ส าคัญส าหรับท าประกอบคือเพลงหน้าพาทย์  
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เพลงหน้าพาทย์ คือ เพลงประเภทหนึ่งที่ใช้บรรเลงเพื่อประกอบการแสดงกิริยาต่าง ๆ ของ
มนุษย์ สัตว์ วัตถุ หรือธรรมชาติ การเกิดข้ึน การตั้งอยู่และการสูญหาย ของวัตถุและธรรมชาติ           
ทั้งกิริยาที่มีตัวตน กิริยาสมมุติ กิริยาที่เป็นปัจจุบัน และกิริยาที่เป็นอดีต เช่นท าในการแสดงกิริยายืน 
เดิน กิน นอน ของมนุษย์และสัตว์ การเปลี่ยนแลง เกิดข้ึน สูญหายไปของวัตถุและธรรมชาติ
(ราชบัณฑิตยสถาน, 2540, น. 114) 

เพลงหน้าพาทย์ส าหรับท าประกอบพิธีกรรมไหว้ครูโขน ละคร ไหว้ครูดนตรีไทย เช่น            
เพลงสาธุการกลอง ตระบองกัน ตระสันนิบาต ตระเชิญ เสมอเถร เสมอเข้าที่ นั่งกิน เซ่นเหล้า เป็นต้น 
เพลงหน้าพาทย์ส าหรับท าประกอบการแสดงโขน ละคร เป็นเพลงหน้าพาทย์ซึ่งไม่มีในพิธีไหว้ครโูขนละคร 
และไหว้ครูดนตรีไทย เป็นหน้าพาทย์เฉพาะประกอบการแสดง เช่น เพลงเชิดฉาน เพลงศรทะนง       
เพลงสยาเดิน เพลงสยาครวญ เพลงโอด เป็นต้น ทั้งนี้เพลงหน้าพาทย์บางเพลงมีบทบาทในการ
ประกอบพิธีกรรมและการแสดงมหรสพ มีความสัมพันธ์เช่ือมโยงกับความเช่ือและความศักดิ์สิทธ์ิ       
มีกระบวนการเรียนรู้ซึ่งมีข้อก าหนดข้ันตอนในการถ่ายทอดส าหรับผู้ศึกษาดนตรีไทยโดยเรยีกพธีิกรรม
ในการถ่ายทอดนี้ว่า “ครอบ” หรือ “พิธีครอบ” ซึ่งเป็นพิธีที่มีความส าคัญและมีความหมายส าหรับ
การเป็นนักดนตรีที่จะต้องได้รับการขอกรรมสิทธ์ิในการเรียนเพลงช้ันสูงคือเพลงหน้าพาทย์ และมีการ
ก าหนดระดับช้ันในพิธีครอบ เพื่อที่จะได้ยกระดับการเรียนเพลงหน้าพาทย์ เป็นล าดับซึ่งการครอบ
เพื่อศึกษาเพลงหน้าพาทย์เป็นระดับช้ัน ตั้งแต่เพลงหน้าพาทย์ช้ันต้น เพลงหน้าพาทย์ช้ันกลาง       
เพลงหน้าพาทย์ช้ันสูง และเพลงหน้าพาทย์ช้ันสูงสุด 

วิพิธลักษณาการสร้างสรรค์และความส าคัญของเพลงหน้าพาทย์ดังกล่าว ผู้ที่จะสามารถ
สร้างสรรค์งานเพลงดนตรีไทยที่เกี่ยวเนื่องด้วยพิธีกรรมทางศาสนา ความเช่ือ จักต้องเป็นผู้ที่สั่งสม
ความรู้ หลักวิชาการเพลงไทยทั้งทฤษฎีและปฏิบัติ มีรากฐานพื้นความรู้ที่ทรงภูมิรู้ด้านเพลงดนตรีไทย
ประกอบในศาสนพิธีกรรม ประกอบด้วยความเช่ือความศรัทธาต่อศาสนา รวมทั้งผู้ที่ได้สร้างสรรค์
เพลงดนตรีไทยเพื่อประกอบการแสดงต่าง ๆ ต้องศึกษาให้เกิดภูมิรู้ในงานนาฏกรรมเพื่อน ามา
ออกแบบเพลงดนตรีไทยสร้างสรรค์ เพลงที่ไพเราะเกิดความเหมาะสมและเข้าท่าเข้าทางซึ่งกัน ดังที่
เรียกว่า “ดุริยรังสรรค์เพลงที่ไพเราะวิจิตรจากสิ่งที่มีอยู่ก่อน” (ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์, 2563, น. 89)   
ภูมิรู้ในพื้นฐานทางวิชาการเพลงดนตรีไทยเป็นปัจจัยส าคัญอย่างหนึ่งของผู้ที่จินตนาการงาน
สร้างสรรค์เพลงดนตรีไทยข้ึนใหม่ เป็นหลักส าคัญเชิงวิชาการที่เป็นพื้นฐานความรู้ในเพลงดนตรีไทย
ประเภทนั้น ๆ เพลงหน้าพาทย์เพื่อบรรเลงประกอบพิธีกรรมและประกอบการแสดง บทเพลงตาม
ลักษณะของโอกาสในการใช้ประกอบการบรรเลงมีผู้สร้างสรรค์เพื่อการนั้นอยู่สืบเนื่องมาโดยตลอด
และมีบางช่วงเวลาที่ขาดความเช่ือมโยงของงานสร้างสรรค์บ้างตามเหตุปัจจัย  

จากความเป็นมาและความส าคัญดังกล่าว ผู้วิจัยเห็นว่าการเรียบเรียงเพลงหน้าพาทย์เรียงร้อย  
เข้าลักษณะพรรณนาที่มีบทร้องในรูปแบบการสรรเสริญบูชายังไม่เคยปรากฏมีมาก่อน ผู้วิจัยจึงไดก้ าหนด
หัวข้อการวิจัยเรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา ซึ่งเป็นการศึกษาค้นคว้าวิจัยจากสิ่งที่มีอยู่
ก่อน จากองค์ความรู้ในภูมิวิทยาการเพลงหน้าพาทย์เป็นบทเพลงเพื่อการฟังสู่การบูชาสรรเสริญเทพเจ้า
และดุริยเทพในคติความเช่ือของดุริยางคศิลปินที่ศักดิ์สิทธ์ิเข้มขลัง ผลจากการวิจัยสร้างสรรค์นี้ผู้วิจัยหวัง
ว่าจะก่อเกิดประโยชน์ในวิชาการศึกษาทางดนตรีไทย ในด้านดนตรีปฏิบัติ ด้านทฤษฎี การประพันธ์เพลง 
การสร้างสรรค์บทเพลงเพื่อการฟัง และเพลงประเภทอื่น ๆ ต่อไป 
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2. วัตถุประสงค์ 
2.1 เพื่อศึกษาอัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ในทศเทพ 
2.2 เพื่อสร้างสรรค์เพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟังในรูปแบบการสรรเสริญบูชา ดุริยพาทยาภิรมย ์

ชุด ทศเทพอภิวันทนา 
 

3. ค ำถำมของกำรวิจัย 
3.1 สาระส าคัญของอัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ในทศเทพ เป็นอย่างไร  
3.2 การสร้างสรรค์เพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟังในรูปแบบการสรรเสริญบูชา ดุริยพาทยาภิรมย ์

ชุด ทศเทพอภิวันทนา มีกระบวนการและลักษณะส าคัญอย่างไร 
 

4. ขอบเขตของงำนวิจัย 
การวิจัยนี้ ผู้วิจัยได้ก าหนดขอบเขตของการวิจัยดังนี ้
4.1 ด้านเนื้อหา ศึกษาลักษณะท านองเฉพาะเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีกรรมไหว้ครูโขนละคร 

และเพลงหน้าพาทย์ประกอบการแสดงโขน ละคร ที่เกี่ยวข้องกับเทพเจ้าทั้งสิบองค์ โดยใช้ตะโพน 
กลองทัด เป็นเครื่องก ากับจังหวะหน้าทับ 

4.2 ด้านวิธีการ ศึกษาลักษณะเฉพาะของเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีกรรมไหว้ครูโขนละคร 
และเพลงหน้าพาทย์ประกอบการแสดงโขน ที่เกี่ยวกับเทพเจ้าทั้งสิบองค์ โดยศึกษาจากเอกสารวิชาการ 
งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง  

4.3 ด้านบุคคล ศึกษาเพลงหน้าพาทย์ จากผู้ทรงคุณวุฒิที่มีประสบการณ์ด้านการบรรเลง
เพลงหน้าพาทย์ การประพันธ์เพลง จากบุคคลที่ได้สืบทอดทางบรรเลง 
 

5. ประโยชน์ที่คำดว่ำจะได้รับ 
ผลการวิจัยน้ี ผู้วิจัยคาดว่าจะก่อให้เกิดประโยชน์  3 ประเดน็หลัก ดังนี้ 
5.1 ประโยชน์ต่อการรักษาองค์ความรู้ด้านวิทยาการเพลงหน้าพาทย์ซึ่งเป็นวัฒนธรรมของ

ชาติ องค์ความรู้ในวิทยาการเพลงหน้าพาทย์เป็นเพลงที่ส าคัญประเภทหนึ่งของดนตรีไทย เป็นสมบัติ
ของชาติที่แสดงออกถึงเอกลักษณ์ทางด้านวัฒนธรรมที่ส าคัญ ทรงคุณค่า และมีความหมายต่อประเทศ 
หน่วยงานที่เกี่ยวข้อง เช่น กระทรวงศึกษาธิการ กระทรวงวัฒนธรรม มหาวิทยาลัย สถาบันการศึกษา 
องค์กรทั้งภาครัฐและเอกชน ที่เกี่ยวกับงานด้านท านุบ ารุงศิลปะและวัฒนธรรมได้น าผลจากการวิจัยที่
สังเคราะห์เป็นองค์ความรู้เป็นค าตอบเชิงวิชาการด้านวัฒนธรรมในภารกิจที่รับผิดชอบได้ 

5.2 ประโยชน์ต่อข้อมูลวิชาการดนตรีไทยทั้งด้านทฤษฎีและปฏิบัติ ข้อมูลที่เกิดจากการวิจัย 
เช่น ข้อมูลเอกสารเพลงหน้าพาทย์ ข้อมูลเพลงหน้าพาทย์ โน้ตเพลงหน้าพาทย์ เป็นหลักฐานส าหรับ
ทฤษฎีดนตรีไทย น าไปสู่ข้อมูลที่เป็นวิชาการด้านทฤษฎีและการปฏิบัติดนตรีไทย ส าหรับนักศึกษา
ทางด้านดนตรีไทยและบุคคลทั่วไปที่ศึกษาค้นคว้าเพลงหน้าพาทย์ 

5.3 ประโยชน์ด้านการสร้างความเข้มแข็งมั่นคงต่อประเทศชาติ การศึกษาวิจัยน าผลจากการ
สังเคราะห์มาสร้างสรรค์ผลงานเพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟัง ส่งเสริมจริยธรรม คุณธรรมที่ดีงาม      
ความส านึกรู้ให้เกิดความเคารพต่อผู้มีพระคุณ เป็นวัฒนธรรมที่ดีงามที่เป็นสว่นประกอบของความเปน็ชาติ 
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เมื่อบุคคลได้รับการปลูกฝังและตระหนักรู้ ได้เห็นถึงความส าคัญและพัฒนาศักยภาพด้านคุณธรรมและ
จริยธรรมรู้รักในวัฒนธรรม ความมั่นคงของสังคมก็เกิดความเข้มแข็ง สังคมที่เข้มแข็งจากผลแห่งการ
ตระหนักรู้ในด้านวัฒนธรรม ย่อมส่งผลในด้านความมั่นคงให้กับประเทศชาติ 
 

6. นิยำมศพัท์เฉพำะ  
ดุรยิพำทยำภิรมย์ หมายถึง เพลงบรรเลงขับร้องที่สร้างสรรค์เพื่อสรรเสริญบูชาเทพเจ้าทั้งสิบองค์   

ที่มีความรู้สึกอิ่มเอมเกิดความอภิรมย์ยิ่งเมื่อได้รับฟังผลงานการสร้างสรรค์เพลงเพื่อสรรเสรญิบชูาเทพ
เจ้าทั้งสิบองค์ 

ทศเทพ หมายถึง เทพเจ้าทั้งสิบองค์ ประกอบด้วย พระอิศวร พระอุมา พระนารายณ์ พระลักษมี 
พระพรหม พระสุรัสวดี พระคเณศ พระวิษณุกรรม พระประคนธรรพ และพระปัญจสีขร  

อภิวันทนำ หมายถึง บทร้องที่สร้างสรรค์ข้ึนเพื่อประกอบการบรรเลงและขับร้องในการบูชา
สรรเสริญพระรัตนตรัย บิดา มารดา ครูอาจารย์ และเทพเจ้า ซึ่งประกอบด้วย พระรัตนตรัย บิดา
มารดา ครูอาจารย์ พระอิศวร พระอุมา พระนารายณ์ พระลักษมี พระพรหม พระสุรัสวดี พระคเณศ 
พระประคนธรรพ พระวิษณุกรรม และพระปัญจสีขร ตามคติการบูชาสิ่งศักดิ์สิทธ์ิในสังคมไทยก่อนที่
จะกระท าการมงคลใดจะบูชาพระรัตนตรัย บูชาบิดา มารดา ครูอาจารยก์่อน แล้วจึงกระท าการบูชา
เทพเจ้า ในการสร้างสรรค์เพลงและบทประพันธ์ ชุดทศเทพ จึงประกอบข้ึนด้วยเพลงและบทประพันธ์
บูชาสรรเสริญพระรัตนตรัย บูชาบิดา มารดา ครูอาจารย์ เป็นล าดับแรก 

กำรสร้ำงสรรค์ หมายถึง การสร้างสรรค์เพลง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา     
โดยเป็นการสร้างสรรค์ทั้งท านองทางร้องและท านองทางเครื่อง โดยการสร้างสรรค์นี้อยู่ภายใต้หลัก
วิชาการทางด้านดนตรีไทย  

เพลงหน้ำพำทย์เพ่ือกำรฟัง หมายถึง เพลงหน้าพาทย์ที่มีเนื้อร้อง มีการขับร้องประกอบการ
บรรเลง ในที่นี้เป็นการบรรเลงและขับร้องด้วยวงปี่พาทย์ไม้นวม ผสมกระจับปี่และฆ้องหุ่ย เพลงหน้า
พาทย์เพื่อการฟังจะไม่บรรเลงประกอบในพิธีกรรมหรือการแสดง 

ลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้ำพำทย์ หมายถึง ลักษณะเฉพาะของมือฆ้องในเพลงหน้าพาทย์     
โดยงานวิจัยนี้แบ่งอัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ออกเป็น 5 รูปแบบ ได้แก่ 1) รูปแบบมือฆ้อง
ข้ึนต้นเพลง 2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง 4) รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 และ 
5) รูปแบบมือฆ้องร่วม 

จินตภำพ หมายถึง ภาพของเทพเจ้าและหรือสิ่งศักดิ์สิทธ์ิที่นึกคิดข้ึนเมื่อได้รับฟังเพลง          
ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

ทิพยภำวะ หมายถึง พลังที่เกิดจากเสียง สื่อถึงความศักดิ์สิทธ์ิในเทพเจ้าจากการที่ได้สรรเสริญบูชา 
วงดนตรีไทย “พาทยาภิรมย์” หมายถึงเป็นวงดนตรีที่ผู้วิจัยสร้างสรรค์ผสมผสานเครื่องดนตรี

ในวงปี่พาทย์ไม้นวมเครื่องคู่ โดยผสมผสานด้วยเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีด ได้แก่ กระจับปี่ เครื่องสี 
ได้แก่ ซออู้ เครื่องตีด าเนินท านอง ได้แก่ ระนาดเอก ระนาดทุ้ม ฆ้องวงใหญ่ ฆ้องวงเล็ก เครื่องตี
ประกอบจังหวะ ได้แก่ ฉ่ิง ตะโพน กลองทัด เครื่องเป่า ได้แก่ ขลุ่ย การบรรเลงประกอบด้วยลักษณะ
ท านองเพลงทางกรอ ทางพื้น มีบทร้องท านองร้องสอดสลับกับท านองเพลง เพื่อให้เกิดความซาบซึ้งใน
คุณแห่งสิ่งศักดิ์สิทธ์ิที่เคารพบูชา 



บทท่ี 2 

การทบทวนวรรณกรรม 

การวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา ผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้า
ข้อมูลจากเอกสารต าราทางวิชาการและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง เพื่อที่ผู้วิจัยจะได้น ามาเปน็แนวทางในการวิจยั 
วิเคราะห์ และสังเคราะห์ เพื่อน ามาสู่การสร้างสรรค์ ดังรายละเอียดต่อไปนี้  

1. แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 
1.1 แนวคิดในคุณแห่งพระรัตนตรัย บิดา มารดา และครู อาจารย์ 
1.2 ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ 
1.3 ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ 
1.4 ทฤษฎีการประพันธ์เพลงไทย 
1.5 ทฤษฎีเพลงเถา 

2. สารัตถะที่เกี่ยวข้อง 
2.1 องค์ความรู้เรื่องเทพเจ้าทั้งสิบ 
2.2 องค์ความรู้เรื่องเพลงหน้าพาทย์ 
2.3 องค์ประกอบของดนตรีไทย 
2.4 เพลงหน้าพาทย์กับการขับร้อง 
2.5 องค์ความรู้ด้านหลักการประพันธ์เพลงไทย 
2.6 การผสมวงดนตรีไทย  

3. งานวิจัยและเอกสารที่เกี่ยวข้อง  
3.1 งานวิจัยและเอกสารในประเทศ 
3.2 งานวิจัยต่างประเทศ 

4. กรอบแนวคิดในการวิจัย 
5. กรอบแนวคิดในการสร้างสรรค์ 

 

1. แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 
 1.1 แนวคิดในคุณแห่งพระรัตนตรัย บิดา มารดา และครู อาจารย์ 
 แนวคิดด้านคติความเช่ือของสังคมไทยที่หล่อหลอมด้วยวัฒนธรรมความเช่ือมีโครงสร้างทาง
สังคมที่ห้อมล้อมด้วยพื้นฐานทางด้านความศรัทธาความเช่ือในพระพุทธศาสนาและแฝงไว้ด้วยความ
เช่ือเทพเจ้าในลัทธิพราหมณ์ ฮินดู สิ่งนี้เป็นส่วนความส าคัญและมีส่วนในการที่หลอมรวมผู้คนในสังคม
ให้เป็นสังคมที่มีความเป็นปึกแผ่นรู้รักสามัคคี ประการแรกคือความเช่ือดั้งเดิมที่มีอยู่คู่มนุษย์ทั่วทุกมุม
โลกคือเรื่องจิตวิญญาณซึ่งเป็นความเช่ือเรื่องจักรวาล เช่ือในอ านาจที่มีอยู่เหนือธรรมชาติ เช่ือในเรื่อง
ผีวิญญาณ สิ่งที่ไม่สามารถมองเห็น เช่ือในปรากฏการณ์ที่คิดว่าเกิดข้ึนด้วยอิทธิฤทธ์ิของผู้ที่อยู่เหนือ
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ธรรมชาต ิรากฐานความเช่ือนี้แม้นว่าจะพิสูจน์ให้เห็นจริงได้ไม่มากนักแต่ก็สามารถหาค าตอบไดร้ะดบัหนึง่ 
ต่อมาเมื่อศาสนาพราหมณ์ ฮินดู เข้ามามีบทบาทในดินแดนนี้ ความเช่ือเรื่องอ านาจเหนือธรรมชาติจึง
เข้ามาแทนที่ความเช่ือเดิม คือมีความเช่ือในเทพเทวดา มีพิธีกรรมที่ผสมผสานเข้ากับความเช่ือ
ดั้งเดิม เมื่อพระพุทธศาสนาซึ่งเป็นศาสนาแห่งความรู้แจ้ง เห็นจริง เป็นศาสนาที่มีศาสดามีหลักธรรม
ค าสอน มีเหตุ มีผล เป็นศาสนาแห่งความจริง เผยแผ่เข้ามาในสุวรรณภูมิ ความเช่ือในเรื่องของศาสนา
พุทธของผู้คนในดินแดนแห่งนี้ต่างก็น้อมรับด้วยความศรัทธา รวมทั้งตั้งมั่นในเรื่องของการประพฤติ
ตามหลักธรรมค าสอน กอปรด้วยศรัทธาความเช่ือมั่น ทั้งในระดับชนช้ันสูงและประชาชนโดยทั่วไป แต่
แม้นว่าผู้คนในกลุ่มชนนี้ได้ศรัทธาในพระพุทธศาสนาแล้วก็ตาม แต่ความเช่ือตามแนวของศาสนา
พราหมณ์ ฮินดู แต่เดิมก็ยังคงอยู่ต่อไป โดยมีวิธีน ามาปรับปรนให้เข้ากับวิถีของพระพุทธศาสนาและ
ผสมผสานเข้ากันได้อย่างกลมกลืนเป็นเนื้อเดียวกันตามโครงสร้างหลักของสังคมไทย เป็นอัตลักษณ์
เฉพาะที่ปรากฏอยู่ในประชาชนส่วนใหญ่ของประเทศ โดยกลุ่มชนที่นับถือศาสนาและมีความเช่ือที่
แตกต่าง สามารถด ารงชีวิตอยู่ด้วยวิถีของตน แม้จะเป็นโครงสร้างสังคมย่อย แต่ทุกภาคส่วนก็สามารถ  
อยู่ร่วมกันได้อย่างมีความสุข 
  1.1.1 แนวคิดในคุณแห่งพระรัตนตรัย 
  คุณแห่งพระรัตนตรัย หรือพระไตรรัตน์ ในความหมายของพระธรรมกิตติวงศ์     
(ทองดี สุรเตโช) (2551, น. 271) หมายถึง ไตรรัตน์ แปลว่า แก้ว 3 ดวง, แก้ว 3 อย่าง เรียกอีกอย่าง
หนึ่งว่า รัตนตรัย เรียกด้วยความเคารพว่า พระไตรรัตน์ หรือ พระรัตนตรัย ที่เรียกว่า รัตนะ เพราะว่า
เป็นสิ่งที่ประเสริฐ มีค่าสูง และหาได้ยาก เทียบด้วยดวงแก้วมณี  
  ไตรรัตน์ คือ พระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์ ซึ่งเรียกเต็มว่า พุทธรัตนะ ธรรมรัตนะ 
สังฆรัตนะ ซึ่งได้แก่ 
 1) พระพุทธ คือ ท่านผู้ตรัสรู้ธรรมแล้วสอนให้ประชุมชนให้ประพฤติชอบด้วยกาย
วาจาใจ ตามพระธรรมวินัย ที่เรียกว่าพระพุทธเจ้า 
 2) พระธรรม คือ พระธรรมวินัยอันเป็นค าสั่งสอนของพระพุทธเจ้า 
 3) พระสงฆ์ คือ หมู่ชนที่ฟังค าสั่งสอนของพระพุทธเจ้าแล้วปฏิบัติชอบตามพระธรรมวินัย 
  คุณแห่งพุทธเจ้า เป็นสัญลักษณ์ทางสติปัญญา ความรู้แจ้ง เห็นจริง เป็นผู้รู้ ผู้ตื่น  
ผู้เบิกบาน ทรงเป็นที่นอบน้อมบูชาของพุทธศาสนิกชน ทรงแสดงให้เห็นในบริสุทธิคุณ สะอาด 
ปราศจากกิเลสเครื่องเศร้าหมอง เป็นผู้ทรงพระคุณอันประเสริฐ ซึ่ง  สุชีพ ปุญญานุภาพ (อ้างถึงใน 
ชวนพิศ อิฐรัตน์, 2534, น. 28) ได้กล่าวถึงพระคุณอันประเสริฐที่สักกเทวราชพรรณนาไว้ ดังนี้  
 1) ทรงปฏิบัติเพื่อประโยชน์และความสุขแก่ชนเป็นอันมาก เพื่ออนุเคราะห์โลก 
เพื่อประโยชน์เกื้อกูล และความสุขแก่เทวาและมนุษย์ 
 2) ทรงแสดงธรรมอันเห็นได้ด้วยตนเอง ไม่ประกอบด้วยกาล ควรเรียกมาดู       
ควรน้อมเข้ามาในงาน เป็นต้น 
 3) ทรงแสดงธรรมอันเป็นกุศล อกุศล มีโทษ ไม่มีโทษ ควรเสพ ไม่ควรเสพเลว 
ประณีต ขาว ด า และมีส่วนเปรียบ 
 4) ทรงปฏิบัติด้วยดี ซึ่งข้อปฏิบัติอันจะน าไปสู่พระนิพพานแก่สาวก พระนิพพาน
และข้อปฏิบัติก็เข้ากันได้เหมือนน้ าในแม่น้ าคงคากับยมนา 
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 5) ทรงได้สหาย คือ พระเสขะ (พระอริยบุคคลช้ันต่ ากว่าพระอรหันต์ ยังต้องศึกษา
เพื่อบรรลุธรรมอันสูงข้ึนไป) ปฏิบัติและพระอรหันต์ผู้อยู่จบพรหมจรรย์แล้ว แต่ก็ยังทรงปลีกพระองค์
จากสหายเหล่าน้ัน ทรงประกอบด้วยความยินดีในการอยู่แค่พระองค์เดียว 
 6) ทรงมีลาภและช่ือเสียงอันเพียบพร้อม มีกษัตริย์เป็นต้นรักใคร่ แต่ก็เสวย     
พระกระยาหารอย่างปราศจากความเมา 
 7) ทรงพูดอย่างใดท าอย่างนั้น ท าอย่างใดพูดอย่างนั้น 
 8) ทรงข้ามความสงสัยปราศจากความเคลือบแคลง มีความด าริอันส าเร็จสมบูรณ์ 
(ไม่คิดอยู่เพียงข้ันใดข้ันหนึ่ง)  
  คุณแห่งพระธรรม ได้แก่ ธรรมะที่พระพุทธเจ้าทรงตรัสรู้ชอบด้วยพระองค์เอง     
ทรงประกาศพระศาสนาเป็นครั้งแรกที่ป่าอิสิปตนมฤคทายวัน ทรงสอนแก่ปัญจวัคคีย์ เมื่อวันเพ็ญเดือน 8 
คุณแห่งพระธรรมของพระพุทธเจา้มี 8 ประการ ดังนี ้(ชวนพิศ อิฐรัตน์, 2534, น. 30) 
  1) ธรรมนั้น ต้องไม่เป็นไปเพื่อความก าหนัดย้อมใจ 
  2) ธรรมนั้น ต้องไม่เป็นไปเพื่อความประกอบทุกข์ 
  3) ธรรมนั้น ต้องไม่เป็นเพื่อความพอกพูนกิเลส 
  4) ธรรมนั้น ต้องไม่เป็นเพื่อความปรารถนาใหญ่ 
  5) ธรรมนั้น ต้องไม่เป็นเพื่อความไม่สันโดษ (คือมีแล้วอย่างนี้ อยากได้อย่างนั้น) 
  6) ธรรมนั้น ต้องไม่เป็นเพื่อความคลุกคลีด้วยหมู่คณะ 
  7) ธรรมนั้น ต้องไม่เป็นเพื่อความเกียจคร้าน 
  8) ธรรมนั้น ต้องไม่เป็นเพื่อความเลี้ยงยาก 
 ธรรมะค าสอนของพระพุทธเจ้า พระพุทธเจ้าทรงสั่งสอนธรรมะแก่ปวงชนไปตามลักษณะ
ที่แตกต่างกัน โดยลักษณะอาการที่ทรงสอนมี 3 อย่าง ดังนี้ อาการที่พระพุทธเจ้าทรงสั่งสอน 3 อย่าง
(ลักษณะการสอนของพระพุทธเจ้าที่ท าให้ค าสอนของพระองค์ควรแก่การประพฤติปฏิบัติตาม และท า
ให้เหล่าสาวกเกิดความมั่นใจเคารพเลื่อมใสในพระองค์อย่างแท้จริง ) (พระพรหมคุณาภรณ์                       
(ป. อ. ปยุตฺโต), 2559, น. 111) 
 1) อภิญญายธัมมเทสนา หมายถึง ทรงแสดงธรรมด้วยความรู้ยิ่ง ทรงรู้ยิง่เหน็จรงิเองแลว้ 
จึงทรงสอนผู้อื่น เพื่อให้รู้ยิ่งเห็นจริงตามในธรรมที่ควรรู้ยิ่งเห็นจริง 
 2) สนิทานธัมมเทสนา หมายถึง ทรงแสดงธรรมมีเหตุผล, ทรงสั่งสอนช้ีแจงให้เห็น
เหตุผล ไม่เลื่อนลอย 
 3) สัปปาฏิหาริยธัมมเทสนา หมายถึง ทรงแสดงธรรมให้เห็นจริงได้ผลเป็นอัศจรรย์, 
ทรงสั่งสอนให้มองเห็นชัดเจนสมจริงจนต้องยอมรับ และน าไปปฏิบัติได้ผลจริงเป็นอัศจรรย์ 
 คุณแห่งพระสงฆ์ พระสงฆ์หมายถึงผู้ที่น้อมน าตนเข้ามาอุปสมบทเป็นศาสนทายาท     
เป็นผู้สืบทอดพระพุทธศาสนาให้มีความมั่นคงแข็งแรงยืนยาว มีหน้าที่ในการเผยแผ่หลักธรรมค าสอน
ของพระสัมมาสัมพุทธเจ้าสู่ปวงชน และเป็นผู้ปฏิบัติดี ปฏิบัติชอบ เป็นผู้น าจิตวิญญาณด้านความ
เคารพศรัทธาในหลักธรรมค าสอนของพระพุทธเจ้า เป็นเนื้อนาบุญในทางที่ให้เป็นผู้มีความรักเพื่อน
มนุษย ์ให้เป็นผู้มีความเสียสละ น าในการปฏิบัติให้อยู่ในธรรมของฆราวาส 
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 ในแง่วิชาการของพระพุทธศาสนานั้น อริยบุคคลได้แก่ผู้ที่ละกิเลสมากน้อยตาม
ความสามารถ มีอยู่ 4 ระดับ ตั้งแต่ต่ าสุดจนถึงสูงสุด คือ พระโสดาบัน พระสกทาคามี พระอนาคามี 
และพระอรหันต์ ใน 4 ระดับนี้ เราเรียกกันในภาษาศาสนาว่า สาวกสงฆ์ หรือ อริยสงฆ์ นับเป็น     
สังฆรัตนะ รัตนที่สามของพระรัตนตรัย 
 ส่วนสงฆ์ปุถุชน  ผู้ที่นุ่งเหลืองห่มเหลืองเป็นสมณะที่ยังละกิเลสไม่ได้ เราเรียกกันว่า ภิกษุ
สงฆ์ หรือ สมมติสงฆ์ ในแง่ข้อเท็จจริง ภิกษุสงฆ์ หรือ สมมติสงฆ์ นั้น ไม่ได้นับเข้าเป็นสังฆรัตนะใน
พระรัตนตรัย เพราะฉะนั้น ทุกเช้าทุกเย็น สงฆ์ปุถุชนเหล่าน้ี ท่านก็ไหว้อริยสงฆ์อยู่แล้ว เวลาท าวัตร
เช้าท าวัตรเย็น ท่านจะสวดว่า “สุปฏิปันโน ภควโต สาวกสังโฆ สังฆัง นมามิ ข้าพเจ้า ขอไหว้สงฆ์สาวก
ของพระพุทธเจ้า ผู้ปฏิบัติดีปฏิบัติชอบ” (เสถียรพงษ์ วรรณปก, 2529, น. 168) 

 1.1.2 แนวคิดในคุณแห่งบิดา มารดา 
 บิดา มารดา พุทธเจ้าทรงยกย่องให้เป็นพรหมของบุตร เป็นครูคนแรก เป็นบุพการีชนที่
ได้รับการกราบไว้บูชา ทรงยกย่องบิดา มารดา ไว้ดังนี้ 
 บุตรของสกุลใดบูชาบิดามารดาในเรือนตน สกุลนั้นช่ือว่ามีพรหม บุตรของสกุลใดบูชา
บิดามารดาในเรือนตน สกุลนั้นช่ือว่ามีบุรพาจารย์ บุตรของสกุลใดบูชาบิดามารดาในเรือนตน สกุลนั้น
ช่ือว่ามีอาหุไนยบุคคล 
  ค าว่าพรหมนี้เป็นช่ือของบิดามารดา ค าว่าบุรพาจารย์นี้เป็นช่ือของบิดามารดาค าว่า อาหุไนย
บุคคลนี้เป็นช่ือของบิดามารดาข้อนั้นเพราะเหตุไร (มหาวิทยาลัยมหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย, 2539, น. 183) 
  1) เพราะบิดามารดามีอุปการะมาก บ ารุงเลี้ยง แสดงโลกนี้แก่บุตร 
  2) บิดามารดาผู้อนุเคราะห์ประชา 
  3) ท่านเรียกว่า พรหม บุรพาจารย์ 
  4) อาหุไนยบุคคลของบุตร 
  5) เพราะเหตุน้ัน บัณฑิตพึงนมัสการ 
  6) สักการะบิดามารดานั้นด้วยข้าว น้ า ผ้า ที่นอน 
  7) การอบกลิ่น การให้อาบน้ า และการล้างเท้า 
  8) เพราะการปรนนิบัติบิดามารดานั้น 
  9) บัณฑิตจึงสรรเสริญในโลกนี้เอง 
  10) เขาตายไปแล้วย่อมบันเทิงในสวรรค์ 
 คุณแห่งบิดา มารดา นอกจากเป็นผู้ให้ก าเนิดแล้ว ท่านยังเป็นผู้อุปการะเลี้ยงดูให้ทั้ง
ความสุขร่มเย็นและเป็นผู้ดับทุกข์ร้อนแก่บุตร ให้ความเกื้อหนุนจุนเจือตลอด  ไม่ว่าจะยากดีมีจน 
ก็ต้องดิ้นรนช่วยบุตรแห่งตนตลอดชนม์ชีพ ดังในโลกนิติค าโคลงได้กล่าวไว้ดังนี้ 

 เมื่อร้อนน้ าท่านให้ เย็นใจ 
เมื่อเยือกเย็นได้ไฟ อุ่นเนือ้ 
เมื่อทุกข์ท่านแก้ไข ชูช่วย 
เมื่อยากจนท่านเกื้อ ก่อให้ทุนท า ฯ 

(สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอกรมพระยาเดชาดิศร, 2545, น. 225) 
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 ท่านจึงยกย่องพระคุณของบิดา มารดา มีสิ่งยิ่งใหญ่เหนือสิ่งใด ๆ ในโลก แม้แผ่นดินและ
แผ่นฟ้าก็ยังไม่ยิ่งใหญ่เท่าคุณแห่งบิดา มารดา ดังนี้ 

 คุณแม่หนาหนักเพี้ยง พสุธา 
คุณบิดรดุจอา- กาศกว้าง 
คุณพี่พ่างศิขรา เมรุมาศ 
คุณพระอาจารย์อ้าง อาจสู้สาคร ฯ 

(สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอกรมพระยาเดชาดิศร, 2545, น. 223) 

 1.1.3 แนวคิดในคุณแห่งครู อาจารย์ 
 ครูมาจากค าว่า คุรุ แปลว่า หนัก ซึ่งครูหมายถึงผู้สั่งสอน ซึ่งเป็นหน้าที่ที่จะต้อง
รับผิดชอบสูงกว่าอาชีพด้านอื่น  
 อาจารย์ มาจากค าว่า อาจาระ แปลว่า ผู้รู้หรือผู้สั่งสอนระเบียบต่าง ๆ  
 ครู อาจารย์ เป็นผู้อบรมสั่งสอน ให้ความรู้แก่ศิษย์ เป็นแบบอย่างในการประพฤติตนอยู่ใน
ท านองคลองธรรม มีหลักจรรยาบรรณแห่งวิชาชีพ และท าหน้าที่ส าคัญอยู่ คู่สังคมไทย ดังนั้น          
ครู อาจารย์ในคัมภีร์ธรรมศาสตรข์องอนิเดียได้กลา่วถึงคุณธรรมของครู (วีรยุทธ เอกพันธ์, 2528, น. 19) ดังนี ้
 1) ไม่เบียดเบียนผู้อื่น 
 2) กล่าวถ้อยค าอ่อนหวานและนุ่มนวล 
 3) ไม่เห็นแก่ประโยชน์ของตน 
 4) รักศิษย์เหมือนบุตรของตน 
 5) เป็นผู้เอาใจใส่ศิษย์ 
 6) สอนศิษย์โดยไม่ปิดบังธรรมะทั้งปวง 
 วีรยุทธ เอกพันธ์ (2528, น. 47-51) ยังได้กล่าวถึงคุณธรรม 6 ประการ ที่ศิษย์จ าเป็นต้อง
มีตลอดระยะเวลาที่อยู่กับครู ได้แก่ ความกตัญญูกตเวที ความเมตตากรุณา ความอดทนและอดกลั้น 
ความซื่อสัตย์สุจริต ความขยันหมั่นเพียร และความอ่อนน้อมถ่อมตน 
 ครู อาจารย์ ยังต้องเป็นผู้ด ารงตนและมีความเป็นกัลยาณมิตร มีจิตใจโอบอ้อมอารี        
ตั้งมั่นมุ่ งหวังให้ศิษย์ประสบความส าเร็จ  มีความเจริญก้าวหน้าอย่างไม่มีอคติเสแสร้งใด ๆ              
โดยคุณสมบัติที่เด่นชัด 7 ประการของครู อาจารย์ (วิจิตร เกิดวิสิษฐ์, 2562, น. 30) มีดังนี ้
 1) ปิโย หมายถึง น่ารัก ในฐานะเป็นที่สบายใจและสนิทสนม ชวนให้อยากเข้าไปปรึกษาไต่ถาม 
 2) ครุ หมายถึง น่าเคารพ ในฐานะประพฤติสมควรแก่ฐานะ ให้เกิดความรู้สึกอบอุ่นใจ 
เป็นที่พึ่งได้ และปลอดภัย 
 3) ภาวนีโย หมายถึง น่ายกย่อง ควรเอาอย่าง ในฐานะทรงคุณ คือ ความรู้และภูมิ
ปัญญาแท้จริง ทั้งเป็นผู้ฝึกอบรมและปรับปรุงตนอยู่เสมอ 
 4) วตฺตา หมายถึง รู้จักพูด รู้จักช้ีแจงให้เข้าใจ รู้ว่าเมื่อไรควรจะพูดจะใช้อย่างไร     
คอยแนะน าว่ากล่าวตักเตือน เป็นที่ปรึกษาที่ดี 
 5) วจนกฺขโม หมายถึง อดทนต่อถ้อยค า คือ พร้อมที่จะรับฟังค าปรึกษาซักถามทุก
อย่างอยู่เสมอ อดทน ฟังได้ไม่เบื่อ 
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 6) คมฺภีรญฺจ กถ  กตฺตา หมายถึง กล่าวช้ีแจงแถลงเรื่องต่าง ๆ ที่ลึกซึ้งได้ 
 7) โน จฏฺฐาเน นิโยชเย หมายถึง ไม่แนะน าในเรื่องเหลวไหลหรือชักจูงไปในทางเสื่อมเสีย 
 สังคมไทยให้ความเคารพนอบนบบูชาองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้า และยกย่องเป็นบรมครู    
โดยเหตุที่ทรงสั่ งสอนธรรม พระสงฆ์เป็นครูที่น าธรรมมาอบรมสั่ งสอน  ทั้ งสอนในวัดและใน
สถาบันการศึกษา ในโลกแห่งการสื่อสารยุคปัจจุบัน บิดามารดา เป็นครูคนแรกของลูก และเปน็ผูใ้หก้ าเนดิ
เลี้ยงดูอบรมสั่งสอน ครู อาจารย์ คือ ผู้ที่ท าหน้าที่ถ่ายทอดวิชาความรู้แก่ศิษย์ในสถาบันการศึกษาต่าง ๆ 
ทุกระดับ บุคคลใดที่ให้ความรู้แก่ผู้อื่นทั้งทางตรงและทางอ้อม จะมากหรือน้อย โดยเจตนาหรือไม่เจตนาก็
ตาม ผู้นั้นได้ช่ือว่าเป็นครู เป็นผู้ที่ควรแก่การเคารพนบไหว้และระลึกถึงพระคุณทั้งสิ้น เช่น ดังที่บทพระ
ราชนิพนธ์ได้ทรงแสดงให้เห็นถึงพระราชศรัทธาในพระพุทธศาสนา และเทพเจ้าในลัทธิพราหมณ์ ฮินดู 
พระราชนิพนธ์บทบูชาสรรเสริญในพระรัตนตรัย บทบูชาเทวดา บทบูชาคุณบิดามารดา คุณครูอาจารย์    
ในแต่ละบททรงบรรจุเพลงเพื่อการขับร้องไว้ใน พระราชนิพนธ์ ค านมัสการคุณานุคุณ ของสมเด็จ        
พระรามาธิบดีศรีสินทรมหาวชิราวุธ (พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2468, น. 1 - 4) ดังนี ้

บทนมัสการและสรรเสริญ 
พระพุทธคุณ สะระภัญญะ 

พระยาศรสีุนทรโวหาร (น้อย) รจนา 
“อรห  สมมฺาสมพฺุทฺโธ ภควา” 

 ๏ องค์ใดพระสัมพุทธ์ สุวิสุทธสันดาน 
ตัดมลเกลศมาร บมิหม่นมิหมองมัว 
 ๏ หนึ่งในพระทัยท่าน ก็เบิกบานคือดอกบัว 
ราคีบพันพัว สุวคนธก าจร 
 ๏ องค์ใดประกอบด้วย พระกรุณาดังสาคร 
โปรดหมู่ประชากร มละโอฆกันดาร 
 ๏ ช้ีทางบันเทาทุกข์ และช้ีสุขเกษมสานต์ 
ช้ีทางพระนฤพาน อันพ้นโศกวิโยคภัย 
 ๏ พร้อมเบญจพิธจัก ษุจรัสวิมลใส 
เห็นเหตุที่ใกล้ไกล ก็เจนจบประจักษ์จริง 
 ๏ ก าจัดน้ าใจหยาบ สันดานบาปแห่งชายหญิง 
สัตว์โลกได้พึ่งพิง มละบาปบ าเพ็ญบุญ 
 ๏ ข้าขอประณตน้อม ศิรเกล้าบังคมคุณ 
สัมพุทธการุณ ญภาพน้ันนิรันดร ฯ 

“พุทธ  ภควนฺต  อภิวาเทมิ” 
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พระธรรมคุณ ท านองเดิม 
พระยาศรีสุนทรโวหาร (น้อย) รจนา 

“สวากฺขาโต ภควตา ธมฺโม” 
 ๏ ธรรมะคือคุณากร ส่วนชอบสาธร 
ดุจดวงประทีปชัชวาล 
 ๏ แห่งองค์พระศาสดาจารย์ ส่องสัตว์สันดาน 
สว่างกระจ่างใจมนท์ 
 ๏ ธรรมใดนับโดยมรรคผล เปนแปดพึงยล 
และเก้ากับทั้งนฤพาน 
 ๏ สมญาโลกอุดรพิสดาร อันลึกโอฬาร  
พิสุทธ์ิพิเศษสุกใส 
 ๏ อีกธรรมต้นทางคระไล นามขนานขานไข 
ปฏิบัติปริยัติเปนสอง 
 ๏ คือทางด าเนินดุจคลอง ให้ล่วงลุปอง 
ยังโลกอุดรโดยตรง 
 ๏ ข้าขอโอนอ่อนอุตมงค์ นบธรรมจ านง 
ด้วยจิตต์และกายวาจา ฯ 

“ธมม  นมสสฺามิ” 
 

พระสังฆคุณ ท านองเดิม 
พระยาศรีสุนทรโวหาร (น้อย) รจนา 

“สุปฏิปนฺโน ภควโต สาวกส โฆ” 
 ๏ สงฆ์ใดสาวกศาสดา รับปฏิบัติมา 
แต่องค์สมเด็จภควันต์ 
 ๏ เห็นแจ้งจัตุสัจเสร็จบรร ลุทางที่อัน 
ระงับและดับทุกข์ภัย 
 ๏ โดยเสด็จพระผู้ตรัสไตร ปัญญาผ่องใส  
สอาดและปราศมัวหมอง 
 ๏ เหินห่างทางข้าศึกปอง บมิล าพอง 
ด้วยกายและวาจาใจ 
 ๏ เปนเนื้อนาบุญอันไพ ศาลแด่โลกัย 
และเกิดพิบูลย์ภูลผล 
 ๏ สมญาเอารสทศพล มีคุณอนนต ์
อเนกจะนับเหลือตรา 
 ๏ ข้าขอนบหมู่พระศรา พกทรงคุณา 
นุคุณประดุจร าพัน 
 ๏ ด้วยเดชบุญข้าอภิวันท์ พระไตรรัตน์อัน 
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อุดมดิเรกนิรัติสัย 
 ๏ จงช่วยขจัดโพยภัย อันตรายใดใด 
จงดับและกลับเสื่อมสูญ ฯ 

“ส ฆ นมาม”ิ 
 

บทให้พรท่ัวไป 
เพลงบรเทศ 

 ๏ พุทธานุภาพน าผล เกิดสรรพมงคลนัอยใหญ่ 
เทวาอารักษ์ทั่วไป ขอให้เปนสุขสวัสดี 
 ๏ ธรรมานุภาพน าผล เกิดสรรพมงคลเฉลิมศรี 
เทพช่วยรักษาปราณี ให้สุขสวัสดีทั่วกัน 
 ๏ สังฆานุภาพน าผล เกิดสรรพมงคลแม่นมั่น 
เทเวศร์คุ้มครองป้องกัน สุขสวัสดีสันต์ทั่วไป ฯ 

(พระบาทสมเดจ็พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2468, น. 21) 
 

บทไหว้พระเป็นเจ้า 
เพลงชมตลาด 

 ๏ อัญขยมบังคมบ าบวง สิทธิสรวงศรีแกล้วนาถา 
วิษณุผู้ทรงศักดา งูมาเป็นแท่นแสนดี 
กลืนฟ้ากลืนดินปิ่นสามารถ เอาพญาครุฑราชมาข่ี 
ถือสังข์จักรคทาธรณี ปราบหมู่อสุรีแรงลาน 
อีกข้าบังคมปรเมศวร์ สถิตย์ผาพิเศษไพศาล 
ข่ีโคเผือกผู้ดูตระการ เงือกเปนสังวาลย์เทพไทย 
ยศยงทรงอินทร์ชฏา สามตาพระแพร่งแสงใส 
ก าจัดสารพัดโพยภัย พิฆนะจัญไรกลายดี 
อีกทั้งบังคมไชยะไชย เทพไทยพรหมเมศร์เรืองศรี 
ขุนห่านกาญจนาผ่องพี พระเอามาข่ีแสนสบาย 
สี่พักตร์แลเลงเพ่งพิศ สี่ทิศสอดส่องมองหมาย 
ปกป้องปวงภัยอันตราย มิให้กล้ ากลายโลกา 
ขอพระเปนเจ้าทั้งสาม ฟังความสุนทรวอนว่า 
ขอจงทรงพระกรุณา คุ้มเกรงรักษาทั่วไป ฯ 
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บทไหว้เทวดา 
เพลงตวงพระธาต ุ

 ๏ ยอกรประนมเหนือเกศ ไหว้ไทยเทเวศร์น้อยใหญ่ 
ในฟ้าอากาศเกรียงไกร ทั้งในพิภพภูมิคน 
องค์เพชร์ปาณีมีเดช พันเนตร์สอดส่องเวหน 
ถือแก้วแววล้ าค ารน พาหนคชเอราวัณ 
อีกองค์โลกบาลทั้งสี่ ผู้มีฤทธิแรงแข็งขัน 
ทั้งสี่ยศยงทรงธรรม์ พร้อมกันจงคุ้มโพยภัย 
ธตรฐจอมภูตพรายป่า นั่งทิศบูรพาผ่องใส 
วิรุฬหกผู้จอมเทพไทย ในทิศทักษิณอารักษ์ 
มั่นคงตรงข้างประจิมทิศ สิงสถิตย์จอมงูวิรูปักษ์ 
กุเวรราชาพระยายักษ์ พิทักษ์อยู่ทิศเบื้องอุดร 
อีกพระเสื้อเมืองเรืองฤทธ์ิ ทรงเมืองเรืองอิทธ์ิอดิศร 
หลักเมืองแน่นนั่งรั้งนคร พระกาฬซาญสมรทรงศักดา 
อีกพระสยามเทเวศร์ และเทพทรงเดซทั่วหล้า 
จงทรงตั้งจิตต์เมตตา รับเครื่องบูชาข้าพลี 
จงช่วยอวยไชยให้พร ให้พระภูธรจ าเริญศรี 
ทั้งพระวงศาข้าธุลี จงสุขสวัสดีสถาพร 
บ ารุงกรุงศรีอภิรักษ์ ให้สุขประจักษ์สโมสร 
คุ้มเกรงอาณาประชากร เขตร์สยามงามงอนด ากล ฯ 

(พระบาทสมเดจ็พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2468, น. 19 - 21) 
 

บทบูชาคุณบิดามารดา 
เพลงป่ีแก้วน้อย 

 ๏ ข้าขอน้อมเศียรอภิวาทน์ แทบบาทบิดาคุณมหันต์ 
อีกทั้งมารดาคุณอนันต์ เฉกฉันบุตร์ผู้ภักดี 
ตั้งแต่ยังเยาว์เบาปัญญา ได้พึ่งมารดาเฉลิมศรี 
บิดรวอนว่าด่าตี หวังให้บุตร์ดีสมใจ 
คอยต้ังระวังอันตราย จะคิดล าบากกายนั้นหาไม่ 
สู้ถนอมกล่อมเกลี้ยงเลี้ยงไว้ หวังให้สุขีมีหน้าตา 
เมื่อยามผันแปรแชเชือน หมั่นเตือนแต้มสอนวอนว่า 
ฝึกหัดดัดแปลงกิริยา เสี้ยมสอนวาจาสอนใจ 
ควรจะรู้สึกกตัญญู รู้จักบุญคุณผู้ใหญ่ 
ทดแรนแทนคุณท่านไซร้ ให้เปนเยี่ยงกตะเวที 
แม้ท่านพิโรธโกรธข้ึง ควรค านึงความผิดของเราน่ี 
แก้ไขให้กลับเปนดี ให้เปนที่ต้องใจทุกสิ่งอัน 
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ท่านจะว่าสิ่งใดไม่ควรเถียง ท่านบ่มีล าเอียงเปนแม่นมั่น 
รักเราจึงเฝ้าร าพรรณ ช้ีแจงสิ่งสรรพ์ให้เราฟัง 
คุณล้นพ้นยิ่งกว่าชนปวง ยิ่งกว่าจอมสรวงสุดขลัง 
ควรคิดผูกจิตต์ยืนยัง ควรจะตั้งรักไว้ไม่วายเอย ฯ 

 

บทไหว้คุณครูอาจารย์ 
เพลงสะสม 

 ๏ สิบนิ้วประนมเหนือเกศ ไหว้ครูวิเศษทั้งน้อยใหญ่ 
อุปัซฌาย์อาจารย์จ าไว้ ที่ในจิตต์มั่นกตัญญู 
ครูเลขอักษรอนุสาสน์ ครูเพลงพิณพาทย์เพราะหู 
ครูโขนครูละครฟ้อนดู ครูหัดทวงทีกระบี่กระบอง 
ครูหัดอาวุธยุทธยา ครูวิชาเชิงช่างทั้งผอง 
ครูดีมีจิตต์คิดปอง ครูของข้าเจ้าทั้งปวง 
ท่านสู้อุส่าห์อนุสาสน์ ให้เราฉลาดลุล่วง 
ท่านปานประทีปเด่นดวง กรุณาปานห้วงชลาลัย 
เอ็นดูสู้สั่งสอนศิษย์ จะได้คิดเหน็จเหนื่อยก็หาไม่ 
ศิษย์ดีมีความอิ่มใจ ศิษย์คร้านท่านไร้ความสบาย 
ศิษย์ดีเรียนได้ดังประสงค์ ก็เสริมส่งสรรเสริญดังหมาย 
ศิษย์ช่ัวมัวคิดสดวกกาย ท่านก็คิดพลอยอายไปด้วยกัน 
ท่านไซร้ให้ทรัพย์อันประเสริฐ คือวิชาดีเลิศกว่าสินสรรพ์ 
ไม่ควรลืมบุญคุณนั้น เคารพอภิวันทน์ทุกเมื่อไป ฯ 

(พระบาทสมเดจ็พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2468, น. 15 - 17) 

 ตามคติความเช่ือของไทย เทพเจ้าในลัทธิพราหมณ์ ฮินดู ได้ผนวกผสมผสานเข้าด้วยกันอย่าง
กลมกลืนกับพระพุทธศาสนา จนไม่สามารถแยกแยะว่าอันไหนพุทธ อันไหนพราหมณ์ ฮินดู แต่เป็นที่
เข้าใจกันโดยทั่วไปว่าหลักค าสอนเป็นของพระพุทธศาสนา พิธีกรรมเป็นของพราหมณ์ ฮินดู ผู้วิจัย
ศึกษาแนวคิดด้านการประพันธ์บทที่มีผู้ที่ให้ความเคารพในเทพเจ้าได้ประพันธ์ข้ึนในโอกาสวาระต่าง ๆ  
กัน พิจารณาจากบทประพันธ์ เปรียบเทพเจ้าเป็นผู้มีคุณ ให้คุณ ไม่ได้ให้โทษใด ๆ ดังเสมือนเป็นบิดา 
มารดา ครูอาจารย์ เปรียบได้ดังคุณแห่งพระพุทธ คุณแห่งพระธรรม และคุณแห่งพระสงฆ์  ดั่งนี้ คติ
ความเช่ือแห่งการบูชาพระรัตนตรัย บิดามารดา ครูอาจารย์ เทพเจ้าทั้งสิบ ที่ผู้วิจัยท าการศึกษาคุณ
แห่งท่านเพื่อพิจารณาเหตุแห่งศรัทธาความเช่ือก็คือเป็นผู้ให้คุณทั้งสิ้น การร้องขอก็เพื่อให้ประสบเหตุ
แห่งความส าเร็จ ได้รับการบันดาลดลให้เกิดความสุข ความเจริญรุ่งเรืองในการด ารงชีวิต การประกอบ
มีสัมมาอาชีพไปในทางสุจริต ตามครรลองแห่งผู้ที่มีความเคารพศรัทธาในพระพุทธศาสนา 
 เพลงตับไหว้ครูดนตรีไทย พูนพิศ อมาตยกุล เป็นผู้แต่งบทร้อง ล ายอง โสวัตร เป็นผู้ช่วย
แนะน าบรรจุเพลงหน้าพาทย์ นิยมบรรเลงเพลงตับนี้ในงานไหว้ครู รวมทั้งงานที่ระลึกถึงพระคุณครู    
มีบทร้อง ดังนี้ 
 



16 

เพลงสาธุการ บรรเลงสองเท่ียวเต็ม 
ร้องนางนาค 2 ชั้น ดนตรีคลอ 

 ยอกร กึ่งเกล้า บังคม องค์บรม เทวา สูงสุด 
พระศิวะ พระนารายณ์ ทรงครุฑ พระพรหม พิสุทธ์ิ เรืองเดชา 
 พระปัญจะ ศีขร อาจารย์ ปราสาทการ ดุริยางค์ แก่ปวงข้า 
องค์พระ ประคนธรรพ เทวา  ผู้ประสาท วิทยา แห่งดนตรี 
 องค์พระ วิศุกรรม ล้ าเลิศ ก่อก าเนิด สร้างเครื่อง ให้ดีดสี 
ทั้งเครื่องตี เครื่องเป่า บรรดามี วงปี่พาทย์ มโหรี มีครบครัน 
 ไหว้พระ ภรตมุนี ฤๅษีเอก สรรค์เสก ให้รู้จริง ทุกสิ่งสรรพ์ 
ไหว้องค์ พิฆเนศวร์ เทวัญ ศิลปะ สารพัน ส าเร็จงาน 
 ไหว้องค์ พระพิราพ เรืองเดช ปกเกศ เมตตา ทุกสถาน 
ไหว้ครู ผู้ประดิษฐ์ คิดเพลงการ สอนให้ เช่ียวชาญ การดนตรี 

ตระเชิญ 
ร้องกระบองกัน ดนตรีคลอ 

 เชิญทุกองค์ ลงสถิต ในจิตข้า ให้รอบรู้ วิชา ทุกวิถี 
ร้องบรรเลง เพลงใด ให้ได้ดี ทุกทุกที่ ให้เล่นร้อง ต้องใจคน 

รัว ลงจบ 

(พูนพิศ อมาตยกุล, 2534, น. 73) 

  บทร้องตับไหว้ครูข้างเย็นส าหรับร้องในวงมโหรี เป็นฉบับของเก่า ได้กล่าวถึงการ
บูชาการไหว้เทพเจ้าก่อนที่จะเริ่มการแสดงหรือการขับร้อง ในตับมโหรีมีบทขับร้อง ดังนี้ 

ร้องเนรปาตี 
 วันเอยวันน้ี เป็นวันฤกษ์ดีศรีสวัสดิ์ 
ตั้งใจประดิพัทธ์ นมัสการพระชินสีห์ 
ยอกรข้ึนเหนือค้ิว ประนมนิ้วเข้าดุษฎี 
คุณพระปกเกษี ทุกค่ าทุกเช้าเพรางาย 
ไหว้พระอิศวรแล้ว ข้าจะไหว้พระนารายณ์ 
ไหว้เทพทั้งหลาย ไหว้ทั้งบิดามารดา 
ไหว้ครูอาจารย์ ท่านเป็นผู้สั่งสอนมา 
เดชะคุณรักษา ให้ข้าอยู่เย็นเป็นสุขเอย ฯ 

(พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์, 2553, น. 352 - 353) 
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 คติในการสรรเสริญบูชาทางพราหมณ์ ฮินดู ก่อนที่จะบูชาเทพเจ้าใด ๆ  จักต้องบูชาพระคเณศ
ก่อนทุกครั้ง ดังนี้  

บทบูชาพระคเณศ 
 โอม ศรีคะเนศายะ นะมะ ชะยะคะเนศะ ชะยะคะเนศะ ชะยะคะเนศะ ฯ 

บทสรรเสริญพระคเณศ 
 โอม คะชานะนัม ภูตะคณาธิ เสวิตัม กะปิตถะ ชัมพูผะละ จารุภักษะณัม อุมาสุตัม โศกาวิ
นาศะ การะกัม นะมามิ วิฆะเนศะวะระ ปาทะปังกะชัม ฯ 

บทบูชาพระลักษม ี
โอม ชะยะ ศรี ลักษมี มาตา ฯ 

บทสรรเสริญพระลักษมี 
 โอม วิษณุปรีเย นะมัสตุภะยัม นะมัสตุภะยัม ชะคัทธิเต อาระตะ หันตะริ นะมัสตุภะยัม 
สัมฤทธิม กุรุเม สะทา นะโมสะเต สะตุ มะหามาเย ศรี ปิเฐ สุระ ปูชิเต สังขะ จักระ คะฑา หัสเต มะ
หาลักษมี นะโม นมัสเต ฯ 

บทบูชาพระสุรสัวดี 
โอม ชะยะ ศรี สะรสัะวะตี มา ฯ 

บทสรรเสริญพระสุรัสวด ี
 โอม สะรัสะวะตี นะมัตสัตุภะยัม วะระเทกามะรูปินี วิทยา อารัมภัม การิษะยามิ สิทธิ ภะวะ
ตุ เม สะทา ฯ 

บทบูชาพระอุมา 
โอม ชะยะ ปาระวะตี นะโม นะมะ ฯ 

บทสรรเสริญพระอุมา 
 โอม พันธูกะ วะระณามะ อะรุณัม สุคะตรัมสัมภูมะ สะมุทิษยา สะไนรูเปตัม อัมโพชะมฤตวีม 
อะภิลาศะ ทัตตรีม สัมภาวะเย นิระชะระ ธารุกัลปัม ฯ 

บทบูชาพระศิวะ 
โอม นะมะ ศิวายะ ฯ 

บทสรรเสริญพระศิวะ 
 ยา สฤษฏิ สะรัษฏุราทะยา วะหะติ วิธิหุตัมยา หะวิระ ยา จะ โหตรีเย เทวะกาลัม วิธัตตะ วะ
ยาปะยะ วิศะวัม ยามาหุ สะระวะ พีชะประกฤติ ริยายะยา ปะราณีนะ ปราณณะวันตะ ประตะ
ยักษะภี ประระปันนัส ตะนุภิระวะตุ วัสตา ภิรัษษะฏาภิรีศะ ฯ 

บทบูชาพระวิษณุ 
โอม นะโม นารายะณายะ นะมะ ฯ 
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บทสรรเสริญพระวิษณุ 
 สะศางขะจักรัม สะกิรีฎะ กุณฑะ ลัมสะปีตะวัสตรัม สะระสิรุเห กะษะณัม สะหาระวักษะ สะ
ถะละ เกาสะ ตุภะศะริยัม นะมามิ วิษะณุม ศิระสา จะตุระ ภุชัม ฯ 

บทบูชาพระพรหม 
โอม พรหมมะเทวายะ นะมะ ฯ 

บทสรรเสริญพระพรหม 
 โอม สะระวัม กัลวิไท พรัหมมา โอม สัตยัม คะณัม อานันทัม พรัหมมา 
 โอม สัตยัม คะณัม อานันตัม พรัหมมา โอม สัตยัม คะณัม อาโภยัม พรัหมมา 
 โอม มะยามัต มะหาพรัหมมา โอม ปรัชญานัม อานันทัม พรัหมมา 
 โอม ตัตสัต โอม ฯ 

(กิตติ วัฒนะมหาตม,์ 2553, น. 53) 

 1.1.4 แนวคิดด้านคติความเชื่อในพิธีไหว้ครูดนตรีไทย 
 พิธีไหว้ครูดนตรีไทยเป็นพิธีกรรมที่ได้ปฏิบัติสืบทอดกันมาแต่โบราณ เป็นพิธีที่ผสมผสาน
ระหว่างพิธีทางพุทธและพิธีทางพราหมณ์ ปูชนียบุคคลที่ได้กล่าวถึงนี้เป็นบุคคลที่ควรค่าแก่การเคารพ
และระลึกถึง ดังนั้นการจัดพิธีไหว้ครูจึงเป็นการแสดงออกถึงความเป็นผู้มีความกตัญญูกตเวที เป็นผู้ที่
มีความนอบน้อมต่อพระรัตนตรัยด้วยเหตุที่พระพุทธเจ้าทรงไว้ซึ่งความบริสุทธ์ิปราศจากกิเลสเครื่อง
เศร้าหมอง เป็นสัญลักษณ์แห่งปัญญา เป็นผู้ทรงพระคุณอันประเสริฐ ถือได้ว่าทรงเป็นบรมครู บิดา
มารดาเป็นผู้อบรมสั่งสอนเลี้ยงดู ถือได้ว่าเป็นครูคนแรกของบุตร ครู อาจารย์ เป็นผู้มีหน้าที่ถ่ายทอด
ความรู้ศิลปะวิทยาการอีกทั้งอบรมสั่งสอนกิริยามารยาท การอยู่ร่วมกันในสังคม เป็นผู้แนะน าแนว
ทางการด ารงชีวิตในทางที่ถูกที่ควรและประสิทธ์ิประสาทความรู้เพื่อน าไปประกอบอาชีพอย่างถกูต้อง
ตามท านองคลองธรรม พระมหากษัตริย์ในทุกยุคทุกสมัยเป็นผู้ทรงพระคุณอันประเสริฐ  ทั้งนี้ทรงมี
พระมหากรุณาธิคุณเป็นล้นพ้นหาที่สุดมิได้ ทรงพระราชทานพระเมตตาอุปถัมภกแก่เหล่าพสกนิกรทกุ
หมู่เหล่า พระมหากษัตริย์ทรงเป็นบุคคลที่ควรแก่การเคารพสักการะสูงสุด ทรงมีคุณูปการแก่เหล่า
พสกนิกรเป็นอเนกอนันต์ การกล่าวถึงปูชนียบุคคลดังได้กล่าวไว้ในบทไหว้ครูดนตรีไทย จึงเป็นการ
แสดงความกตัญญูกตเวที เป็นคุณธรรมอันส าคัญอย่างหนึ่งของคนไทยที่มีมาแต่โบราณจนถึงปัจจบุนันี้
และต่อไปอย่างไม่เสื่อมคลาย การศึกษาของไทยในสมัยโบราณนั้นใช้วัดเป็นสถานที่ศึกษาหาความรู้ 
หรือเรียกว่าวัดเป็นแหล่งรวมความรู้สรรพวิทยาการ โดยครูผู้สอนก็คือพระสงฆ์ เป็นต้นก าเนิดของ
โรงเรียนและสถานศึกษาในปัจจุบัน การเข้าไปศึกษาที่วัด บิดามารดาจะน าลูกไปฝากตัวเพื่อศึกษาเล่า
เรียนโดยมีเครื่องสักการะไปถวายพระ เรียกว่าถวายตัวเป็นศิษย์ เครื่องสักการะในการฝากตัวเป็นศิษย์
ก็คือดอกไม้ธูปเทียน ซึ่งประกอบด้วย ดอกเข็ม หญ้าแพรก ธูป เทียน ดังกล่าวนี้เป็นพิธีไหว้ครูเบื้องต้น
ที่เป็นแบบแผนของพิธีไหว้ครูในรูปแบบต่าง ๆ อีกมากมาย ในแต่ละสาขาวิชาที่มีการประกอบพิธีไหว้
ครูก็จะมีรายละเอียดของข้ันตอนและคติความเช่ือแตกต่างกัน นอกจากนี้วัฒนธรรมความเช่ือของไทย
ยังได้เช่ือมโยงผสมผสานลัทธิความเช่ือระหว่างพุทธกับพราหมณ์เข้าด้วยกัน จึงมีคติความเช่ือมาแต่
โบราณว่า ครูผู้ประสิทธ์ิประสาทคิดค้นท านองเพลงเครื่องเล่นต่าง ๆ นั้น นอกจากเป็นมนุษย์แล้ว      
ยังมีเทพเจ้าต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็นทางฝ่ายเทพหรืออสูร คนธรรพ์ และสิ่งศักดิ์สิทธ์ิ ทั้งยังมีความเช่ือว่า
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บทเพลงหรือการฟ้อนร ายังมีความเกี่ยวข้องอยู่กับศาสนาอีกด้วย ดังเช่นคติความเช่ือเรื่องก าเนิดเพลง
สาธุการ ซึ่งเป็นเพลงใช้บรรเลงประกอบพิธีกรรม ก็เช่ือกันว่า พระอิศวรเป็นเจ้า ได้ให้เหล่าเทพนิกร
บรรเลงเพลงสาธุการ แซ่ซ้องสรรเสริญเพื่อเป็นการแสดงความอ่อนน้อมและร าลึกถึงพระรัตนตรัย   
จนกลายมาเป็นเพลงในการน้อมน าหรือเพลงประจ าในองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้าในที่สุด 
 พิธีไหว้ครูดนตรีไทยเป็นพิธีที่แสดงออกถึงความดีงามความกตัญญูกตเวทีระหว่างศิษย์กับครู  
ดังที่ มนตรี ตราโมท ได้กล่าวถึงคติความเช่ือในพิธีไหว้ครูดนตรีไทยไว้ ดังนี ้
 การศิลปของไทยเราดูเหมือนจะทุก ๆ แผนก ย่อมมีการพิธีไหว้ครูประจ าปีอย่างหนึ่ง เมื่อเริ่ม
เรียนอย่างหนึ่ง การไหว้ครูส าหรับจะเริ่มเรียนศิลปต่าง ๆ นั้น ก็เป็นการกระท าอย่างย่อ เพียงแต่การ
เคารพครู หรือถวายตัวเป็นสานุศิษย์แห่งเทพเจ้าผู้เป็นครูในศิลปนั้น ๆ เท่านั้น แต่ส่วนการไหว้ครู
ประจ าปีโดยมากมักท ากันใหญ่โตอยู่หน่อย 
 การไหว้ครูดุริยางคดนตรีนี้ น่าจะเนื่องมาโดยชาติไทยแต่โบราณคงจะนับถือเจ้าและผีกันอยู่
บ้างแล้ว เมื่อมาได้คติทางศาสนาพราหมณ์ของอินเดียพร้อม ๆ กับการเริ่มระเบียบแห่งการดนตรีข้ึน
ใหม่ในแดนสุวรรณภูมินี้ จึงได้ถือเป็นแบบอย่างสืบกันมาทีเดียว ไม่มีปัญหาอะไรในการที่จะกล่าวว่า 
พิธีไหว้ครูของเราเอาแบบอินเดียมาใช้ เพราะช่ือเทพเจ้าทุก ๆ องค์ตรงตามต าราแห่งศาสนาพราหมณ์
ทั้งสิ้น แต่คงจะด าเนินตามคัมภีร์จ าพวกปุราณะนิกายใดนิกายหนึ่งเป็นแน่ เพราะในโองการค าไหว้ครตูอน
ไหว้พระเป็นเจ้า มิได้ไหว้พระพรหม กล่าวนามแต่พระอิศวรกับพระนารายณ์และเทพยดาอื่น ๆ เท่านัน้ 
 พิธีไหว้ครูของดนตรีนี้ ที่ท าติดเนื่องกันกับการไหว้ครูโขนละครก็มี ที่ท าโดยฉะเพาะก็มี ในที่นี้
จะกล่าวแต่การไหว้ครูดนตรีโดยฉะเพาะ เพราะการที่ท าติดเนื่องกับการไหว้ครูโขนละครนั้น เป็นหลัก
วิชาทางนาฏศาสตร์อยู่ส่วนหนึ่งต่างหาก 
 ไทยเราเป็นชาติที่นับถือพระพุทธศาสนาอย่างเคร่งครัด ถึงแม้เราจะท าพิธีไหว้ครูตามศาสนา
พราหมณ์ก็ตาม เราก็ต้องเอาลัทธิแห่งพุทธศาสนาข้ึนหน้า 
 เพราะฉะนั้น การไหว้ครูของเราจึงต้องตั้งที่บูชาพระพุทธรูปพร้อมด้วยอาสน์สงฆ์ไว้ทางหนึ่ง 
ตั้งเครื่องดุริยางคดนตรีเอาตะโพนต้ังสูงกว่าอื่น (แทนองค์พระปรคนธรรพ) ไว้อีกทางหนึ่ง เป็นเครื่อง
ที่ตั้งไว้ส าหรับบูชา จะตั้งให้ได้รูปสะสวยอย่างไรก็ตามแต่เห็นสมควร ส่วนเครื่องส าหรับจะบรรเลงตั้ง
ไว้ต่างหาก  
 สิ่งที่ประกอบการพิธีนี้มี หัวหมู เป็ด ไก่ (ดิบและสุก ดิบส าหรับพระพิราพ) บายศรี ผลไม้ 
ขนมต้มแดงต้มขาว เล็บมือนาง ฯลฯ สิ่งละ 2 ที่ เข้าตอกดอกไม้ หญ้าแพรก ดอกมะเขือ ดอกเข็ม 
ดอกบานมิรู้โรย ธูปเทียน บาตร์น้ ามนต์ กระแจะ (ส าหรับเจิม)  ใบเงินใบทอง ใบส้มป้อย ใบมะตูม      
ใบมะนาว (ใส่ในบาตร์น้ ามนต์) ขันล้างหน้า ผ้าขาว เงินบูชาครู 6 บาท สุรา ยาฝิ่น กัญชา ที่ตั้งเครื่อง  
ดุริยางคดนตรี และเครื่องกระยาบวชต่าง ๆ นี้ปูด้วยผ้าขาว 
 ประเพณีการไหว้ครูถือกันว่าต้องไหว้ในวันพฤหัสบดี (วันครู) ฉะนั้น จึงต้องเริ่มมีพระสงฆ์
เจริญพระพุทธมนต์ในวันพุธ รุ่งข้ึนเช้าพระสงฆ์ฉันอาหารบิณทบาตร์ แล้วจึงเริ่มพิธีไหว้ครูต่อไป      
(พิธีไหว้ครูถือว่าต้องกระท าก่อนเวลาเที่ยงวัน) ครูผู้ที่จะน าพิธีไหว้ต้องนุ่งขาวห่มขาว ท าน้ ามนต์เสร็จ
แล้ว น าศิษย์จุดธูปเทียนถวายดอกไม้กราบบูชาพระรัตนไตร แล้วจึงอัญเชิญพระเป็นเจ้าและเทพยดา 
ไหว้เทพแห่งดุริยางคดนตรี เสร็จแล้วถวายเครื่องกระยาบวช เมื่อลาเครื่องกระยาบวช โปรยเข้าตอก
ดอกไม้และบรรเลงเครื่องดุริยางคดนตรีเป็นการถวายมือ แล้วก็เป็นเสร็จพิธีไหว้ 
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 ต่อไปครูประพรมน้ ามนต์และเจิมให้ศิษย์ ถ้ามีพิธีครอบครู ก็ใช้ฉ่ิงครอบประสิทธ์ิประสาทอวย
พรให้ศิษย์ หากมีการต่อเพลงครูต่าง ๆ ครูก็จับมือและเริ่มต่อเพลงให้ในตอนน้ีเป็นเสร็จการ 
 การไหว้ครูดนตรีนี้ ไม่เคยเห็นท าเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีดังไหว้ครูร า เห็นว่าถ้าจะท า
ประกอบบ้างก็จะท าให้เหมาะสมยิ่งข้ึน แม้แต่ในต าราโบราณก็ยังมีปรากฏอยู่ว่า “เพลงไหว้ครู 2 เพลง 
1. ตระปรคนธรรพ 2. โปรยเข้าตอก” นี้ก็แสดงว่าเป็นเพลงไหว้ครูฉะเพาะดนตรีเท่านั้น โบราณน่าจะ
ได้ท ากันมา แล้วมาเลิกกันเสียในสมัยใดสมัยหนึ่ง (มนตรี ตราโมท, 2540, น. 81-83) 
 พิธีไหว้ครูดนตรีไทยมีจุดมุ่งหมายโดยทางตรงคือการกตัญญูกตเวทีต่อผู้มีพระคุณ เป็นการ
อุทิศส่วนกุศลและยกย่องเชิดชูครูผู้ประสิทธ์ิประสาทวิชาที่เป็นวิทยาทานแก่ศิษย์  ส่วนจุดมุ่งหมาย
ทางอ้อม ซึ่งนับว่ามีคุณค่าทางวัฒนธรรมและประเพณี (มนตรี ตราโมท, 2537, น. 7) ดังนี ้
 1) ไดร้ักษาประเพณีอันเป็นวัฒนธรรมอันดีของไทยไว้ให้ยืนยงต่อไป 
 2) ไดแ้สดงออกซึ่งความกตัญญูกตเวที อันเป็นเครื่องหมายของคนดี เป็นแบบอย่าง
ส่งเสริมให้ศิษย์รุ่นต่อ ๆ ไป รู้สึกกตัญญูกตเวทีต่อครูบาอาจารย์ 
 3) เป็นการบ ารุงขวัญของผู้ที่ไดร้่วมในการพิธีไหว้ครูและครอบ เพราะว่าได้กระท า
พิธีต่าง ๆ ครบถ้วนตามแบบแผนแล้ว เวลาที่จะปฏิบัติก็จะมีจิตใจมั่นคง และมีขวัญดี 
 4) เป็นการเสริมความสามัคคีระหว่างดุริยางคศิลปินด้วยกัน เพราะในการประกอบ
พิธีไหว้ครูนั้น บรรดานักดนตรีทั้งหลาย แม้จะอยู่คนละคณะก็มักจะมาร่วมในพิธีไหว้ครูด้วยกัน        
ได้พบปะสังสรรค์กันเป็นอันดี เป็นการเช่ือมความสามัคคีในหมู่ดุริยางคศิลปินด้วยกันให้แน่นแฟ้น 
 1.1.5 แนวคิดด้านการพัฒนาสร้างสรรค์ดนตรีไทย 
 การพัฒนาสร้างสรรค์ดนตรีไทยเพื่อรองรับและตอบสนองความต้องการในส่วนของการ
ประกอบพิธีกรรมและประกอบการแสดงได้มีการพัฒนาจนถึงสูงสุด และในทางกลับกัน ความเสื่อม
คลายในความนิยมย่อมต้องมีเกิดข้ึนและสลับสับเปลี่ยนเช่นนี้มาตลอดทุกยุคทุกสมัย ดังที่ มนตรี ตราโมท 
(2540, น. 101-103) ได้กล่าวถึงเรื่องการดนตรีไทยที่พัฒนาจนได้รับความนิยมและสาเหตุของความ
เสื่อมความนิยมไว้ ดังนี ้
 การดนตรีเวลานี้ ในทางศาสนา ผู้ที่จะท าความเสื่อมและความเจริญให้แก่พุทธศาสนา
ได้แก่พุทธบริษัท และในทางดนตรีนี้ ผู้ที่จะท าความเสื่อมและความเจริญให้แก่การดนตรี  ก็คือนัก
ดนตรี (ดุริยางคศิลปิน) นั้นเอง 
 ถ้านักดนตรีทั้งครูและศิษย์ ปฏิบัติได้ครบถ้วนตามที่กล่าวแล้วในตอนซึ่งว่าด้วยการ
บ าเพ็ญตนเป็นนักดนตรี ย่อมเป็นการแน่นอนที่การดนตรีของไทยเราจะต้องอยู่ในส่วนแห่งความเจริญ 
 แต่ถ้านักดนตรี ทั้งครูและศิษย์ ได้ขาดเสียซึ่งส่วนส าคัญของข้อที่กล่าวมาแล้วในตอนน้ัน 
เช่น ครูปิดบังอ าพรางไม่ให้ความรู้แก่ศิษย์อย่างแท้จริง ฯลฯ ศิษย์เรียนศิลปวิทยาโดยไม่มีความเคารพ
และไม่อุตสาหะพยายาม ฯลฯ หรือปฏิบัติอย่างตรงข้ามกับที่กล่าวมาแล้วทุกข้อ ก็ย่อมเป็ นการ
แน่นอนว่าการดนตรีจะต้องเสื่อมทรามลงอย่างไม่มีปัญหา ค าว่าเสื่อมหรือเจริญนี้  ข้าพเจ้ามิได้
หมายถึงสถิติของคนภายนอกที่นิยมชมชอบดนตรีมากหรือน้อยเป็นเกณฑ์ ข้าพเจ้าหมายถึงแต่ภายใน
วงของการดนตรีเท่านั้น หากว่าการดนตรีสมบูรณ์ไปด้วยหลักวิชา ผู้บรรเลงก็มีฝีมือเช่ียวชาญในศิลปนี้
เป็นอย่างดี การบรรเลงก็เรียบร้อยไพเราะน่าฟังเช่นนี้ ถึงแม้ชนภายนอกจะไม่ค่อยนิยมฟังดนตรี 
ข้าพเจ้าก็ถือว่าการดนตรี เจริญ โดยตรงข้าม แม้ชนภายนอกจะนิยมชมชอบฟังดนตรีกันอย่างมากมาย
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เพียงไรก็ตาม หากการบรรเลงของนักดนตรีโดยทั่วไปปราศจากหลักวิชาศิลปและความเรียบร้อยแล้ว 
ข้าพเจ้าก็ถือว่าการดนตรีก าลัง เสื่อม ที่กล่าวนี้ เพียงแต่จะแยกให้เห็นว่า ความเจริญและเสื่อมของ
การดนตรี มิได้ถือเอาชนภายนอกเป็นเครื่องวัดเท่าน้ัน แต่ความจริงคงเป็นไปไม่ได้ถึงเช่นน้ี หากการ
ดนตรีเจริญแล้วชนไม่ชอบ หรือเวลาดนตรีเสื่อมชนกลับนิยม ก็ดูจะผิดไป อันความเสื่อมและเจริญของ
การดนตรี นอกจากเกิดจากการปฏิบัติของนักดนตรีแล้ว ความนิยมของประชาชน เศรษฐกิจและสันติ
สุขของประเทศก็เป็นอุปกรณ์ส่วนหนึ่งที่มีความส าคัญเหมือนกัน 
 ในเวลาน้ี ข้าพเจ้ากล้าพูดได้อย่างเต็มปากว่าการดนตรีก าลังเจริญ และจะเจริญข้ึนไปอีก 
นี่ข้าพเจ้ามิได้พูดว่าฝีมือและความรู้ของนักดนตรีสมัยนี้ดีกว่าสมัยก่อน ๆ เพราะการที่จะเปรียบเทียบ
เช่นน้ันเป็นของที่ท าไปไม่ได้ เพราะต่างสมัยก็ย่อมต่างความนิยมและทั้งเป็นสิ่งที่ไม่สมควร ถึงอย่างไร
นักดนตรีในสมัยก่อนก็ได้เป็นบุพพาจารย์น าทางให้เราเดินก้าวหน้าไปสู่ความเจริญอันควรเคารพ 
 ในการที่ข้าพเจ้ากล่าวว่าการดนตรีเวลาน้ีเป็นเวลาเจริญ และจะเจริญต่อไปอีกนั้น  โดย
สักขีซึ่งเราเห็นได้หลายอย่างดังต่อไปนี้ (มนตรี ตราโมท, 2540, น. 81-83) 
 1) ประชาชนรู้จักการดนตรีมากขึ้น 
 2) นักดนตรีก็มีจ านวนมากข้ึนกว่าแต่ก่อน 
 3) เครื่องดนตรีมีพร้อมมูล และปรับปรุงแก้ไขให้ดีข้ึน ทั้งเฉพาะเครื่อง และการประสมวง 
 4) การติดต่อกับต่างประเทศสะดวกโดยทั่วไป เป็นการส่งเสริมให้ได้เห็นแนวทางการ
ดนตรีของประเทศต่าง ๆ และเผยแพร่การดนตรีของไทยให้แพร่หลาย 
 5) มีผู้ประดิษฐ์เพลงใหม่ ๆ ข้ึนอยู่เสมอ ๆ 
 6) มีวิทยุกระจายเสียง ได้เผยแพร่เพลงดนตรีและวิธีบรรเลงของวงดนตรีต่าง ๆ เป็น
การสอนวิชาดนตรีไปในตัว 
 7) มีโรงเรียนศิลปากร แผนกนาฏดุริยางค์ ฝึกสอนในวิชาน้ีโดยตรง ทั้งหลักวิชาและ
ปฏิบัติการ ซึ่งสมัยก่อน ๆ มิได้มีสถานที่เล่าเรียนเช่นน้ี 
 8) มีคณะกรรมการตรวจสอบเพลงไทยบันทึกเป็นโน้ตสากล คณะกรรมการชุดนี้ต้ัง
โดยคณะรัฐมนตรี มีจุดประสงค์ที่จะวางหลักเกณฑ์ของดนตรีและค้นคว้าตรวจสอบเพลงไทยทั้งเก่า
และใหม่ต่าง ๆ ให้ถูกต้อง บันทึกเป็นโน้ตสากลเก็บไว้มิให้ศูนย์ ซึ่งสมัยก่อน ๆ นั้น เพลงได้ศูนย์ไปเสีย
หลายร้อยเพลง โดยเหลือแต่ช่ือปรากฏอยู่ เมื่อตรวจสอบแก้ไขและบันทึกเสร็จเรียบร้อยแล้วก็จะได้
พิมพ์จ าหน่ายให้แพร่หลายต่อไป 
 1.1.6 แนวคิดเรื่องทฤษฎีอุตตมะ (Uttama Theory)  
 ทฤษฎีอุตตมะ (Uttama Theory) เป็นทฤษฎีที่อุดม อรุณรัตน์ บัญญัติไว้ในมโหรีวิจักษ์ 
(2549, น. 53-54) เพื่อเป็นแนวทางแสดงอิทธิพลของการวิเคราะห์ (analytical power) เพลงไทย 
มุ่งเน้นศึกษาที่แก่นแท้ของท านองเพลงไทยโดยเฉพาะลูกเท่าหมายถึงท านองพิเศษตอนหนึ่ง  ซึ่งไม่มี
ความหมายในตัวอย่างใดหากแต่มีความประสงค์อยู่อย่างเดียวให้ท านองนั้นยืนอยู่ ณ เสียงใดเสียงหนึ่ง
แต่เพียงเสียงเดียว ลูกเท่าจะต้องอยู่ในก าหนดบังคับของจังหวะหน้าทับโดยมีความยาวครึ่งหนึง่จงัหวะ
หน้าทับเท่านั้น ประโยชน์ของลูกเท่ามีไว้เพื่อใช้แทรกในระหว่างประโยคของท านองเพลง หรือเพิ่มให้
ครบถ้วนจังหวะหน้าทับ ส าหรับทฤษฎีอุตตมะได้ก าหนดว่าลูกเท่าถือเป็นรากฐานความคิดของท านอง
ที่ซับซ้อน โดยใช้เป็นมูลฐานเพื่อสร้างสร้างสรรค์ท านองเพลง  
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 1.2 ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ 
 สุนทรียศาสตร์ หมายถึง ความซาบซึ้ง ความงาม หรือความไพเราะรื่นรมย์ ที่เกิดจาก
ประสบการณ์ การศึกษา อบรม และฝึกฝนของแต่ละบุคคล (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี และสุรพล เนสุสินธ์ุ, 
2556, น. 23-24) ซึ่ง สุนทรีย์ นี้ อาจหมายถึงความรู้สึกที่เกิดข้ึน ณ ห้วงเวลาหนึ่งที่ได้พบเจอกับสิ่ง
เร้าภายนอก เช่น ธรรมชาติ ศิลปะ ภาพ แสง หรือแม้แต่เสียง ซึ่งสอดคล้องกับอารมณ์ในขณะนั้น 
 สุนทรียภาพตามแนวคิดปรัชญาตะวันออกที่นิยมศึกษาในปัจจุบันนี้มาจากแนวคิดของ
ปรัชญาอินเดีย จีน และอาหรับ โดยประเทศไทยเองก็ได้รับอิทธิพลเกี่ยวกับวัฒนธรรมมาจากประเทศ
อินเดียเช่นกัน ดังที่คุ้นเคยกันเกี่ยวกับปรัชญาของพราหมณ์และพุทธศาสนา แนวคิดนี้เช่ือว่าปรัชญา 
ศาสนา สุนทรียภาพ และศิลปะ เป็นสิ่งเดียวกันในโลกทางวัฒนธรรมของวิญญาณ ( Spiritual 
culture) เป็นสิ่งที่โปรดปรานทางใจในทางโลกิยะ อันได้แก่กิเลสที่เกิดจากความพึงพอใจในความงาม
ของบุคคลหรือวัตถุ อีกทั้งสุนทรียภาพนี้ยังช่วยหล่อเลี้ยงจิตวิญญาณในโลกุตรธรรม อย่างเช่นผลงาน
ด้านศิลปะ รูปปั้นสิ่งศักดิ์สิทธ์ิ จนถึงบทเพลงบูชาองค์เทพต่าง ๆ ที่เกิดจากพลังความศรัทธา เคารพบูชา 
ผ่านความสามารถและจินตนาการในโลกอุดมคติของผู้สร้างสรรค์ สื่อสารออกมาผ่านงานศิลป์สู่โลก
ของความเป็นจริงของชีวิต (สุเชาวน์ พลอยชุม, 2545, น. 18)  
 ความงามหรือคุณค่าทางสุนทรียะทางดนตรีเป็นความงามที่ว่าด้วยความไพเราะที่เกิดจากการ
ฟัง การรับรู้จากการฟัง ซึ่งแตกต่างจากความงามทางด้านศิลปะแขนงอื่น ๆ ความงาม ความไพเราะ
ด้านการฟัง เกิดจากกระบวนในการบรรเลงและการขับร้อง ซึ่งเป็นผลงานทางด้านดุริยางคศิลป์     
เป็นเรื่องของความงามความไพเราะ ความเสนาะของเสียง เป็นการแสดงออกถึงคุณค่าทางด้าน
อารมณ์ความรู้สึก ซึ่งรวมไว้ด้วยศาสตร์และศิลปะทางดุริยางคศิลป์ เสียงดนตรีเป็นการถ่ายทอด
อารมณ์ออกมา สามารถแสดงออกถึงจินตนาการในความเช่ือ ความศรัทธา รวมทั้งการสร้างเครื่อง
ดนตรี เพื่อเป็นส่วนส าคัญที่ท าให้ก าเนิดเสียงที่มีความงามความไพเราะ และมีความแตกต่างของเสียง
ที่มีคุณค่า อีกทั้งเสียงขับเสียงร้องที่มีการสร้างสรรค์เป็นบทเพลงข้ึน ความงดงามความไพเราะที่ผู้คน
ได้แสดงออกถึงความรู้สึก อารมณ์ ความสุข รวมทั้งความศรัทธา ความเข้มขลัง ผลงานสร้างสรรค์  
ด้านดนตรี จึงมีพื้นฐานมาจากความเช่ือความศรัทธา ทั้งจากศาสนา จากสิ่งที่ตนเคารพนับถือของ     
ดุริยางคศิลปิน เป็นสิ่งที่น าไปสู่ความเป็นคนดีละช่ัว ตรงกับปรัชญาของพุทธศาสนา แนวคิดด้าน
สุนทรียศาสตร์ความงามของดนตรีในการวิจัยครั้งนี้ จึงมีวัตถุประสงค์เพื่อน าไปพัฒนางานสร้างสรรค์
เพลงเพื่อการบูชาเทพเจ้าที่เป็นที่เคารพของเหล่าดุริยางคศิลปิน ซึ่งเป็นการแสดงออกถึงความเช่ือ 
ความศรัทธา ความเคารพ และกตเวทิตาคุณในเชิงสุนทรียศาสตร์ 
 การศึกษาทฤษฎีสุนทรียศาสตร์เป็นแนวทางที่ผู้วิจัยให้ความส าคัญในการวิจัยสร้างสรรค์ทาง
ดนตรีที่ต้องยึดความงามความไพเราะในสิ่งที่สร้างสรรค์ข้ึนเพื่อการฟัง เกิดความซาบซึ้งศรัทธาในสิ่งที่
เคารพบูชาสรรเสริญเป็นส าคัญ 

 1.3 ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ 
 ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ (2563, น. 75) ได้อธิบายทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ ดังนี้  
 ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ เป็นทฤษฎีที่มีวัตถุประสงค์เพื่อน าเสนอแนวคิดและทฤษฎีส าหรับ
น าไปสร้างสรรค์งานศิลปะทั้งดุริยางคศิลป์ นาฏศิลป์ และทัศนศิลป์ โดยเริ่มน าอธิบายปรัชญาสาขา
คุณวิทยาที่ว่าด้วยสุนทรียศาสตร์ คุณค่าที่สื่อให้รับรู้ได้ด้วยอารมณ์ ความรู้สึกต่อความงามความ
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ไพเราะ การสร้างสรรค์ศิลป์เกิดมีขึ้นด้วยความคิดของศิลปินซึ่งมีฐานข้อมูลและบริบทสังคมวัฒนธรรม 
ในขณะที่การสร้างสรรค์ศิลป์เกิดข้ึนจากกระบวนการตามระเบียบวิธีวิจัยและน าผลนั้นมาเป็น
ฐานข้อมูล ด้านขอบข่ายการวิจัยสร้างสรรค์ใช้กระบวนวิธีทางศิลปวิทยา ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์     
มีหลักคิด 2 ประการ คือ 
 1) หลักมิติการสร้างสรรค์ หลักนี้กล่าวถึงการสร้างสรรค์ศิลป์เกิดข้ึนจากการกระท าของ
มนุษย์ เกิดข้ึนจากบุพภูมิของมวลจินตนาการ เกิดข้ึนจากการต่อยอดบุพภูมิด้วยผลวิจัยตามระเบียบ
วิธีวิจัย เกิดข้ึนจากความคิดริเริ่มจนก่อเกิดเป็นสมบัติศิลป์ของชาติ เมื่อเกิดข้ึนเป็นภูมิสมบัติศิลป์ที่
แสดงความถึงพร้อมของมนุษย์แล้วจึงสืบทอดไปเป็นมรดกภูมิปัญญาที่จับต้องไม่ได้ 
 2) หลักวิพิธลักษณาการสร้างสรรค์ หลักนี้อธิบายถึงลักษณะการพิจารณาคุณสมบัติ
ผลงานการสร้างสรรค์ศิลป์ 5 ลักษณะ คือ 
 (1) วิถีชน ธรรมชาติ สิ่งแวดล้อม และกระบวนการทางวัฒนธรรมที่เช่ือมโยงสัมพันธ์
กับงานสร้างสรรค์ศิลป์ 
 (2) ปัจจัยภายในด้านความเช่ือ ศาสนา ความศรัทธา ความรัก มีผลต่อการสร้างสรรค์ศิลป์ 
 (3) ปัจจัยภายนอกด้านวิถีโลกาภิวัตน์ การแพร่กระจายทางวิทยาศาสตร์ เทคโนโลยี
นวัตกรรม มีผลต่อการสร้างสรรค์ศิลป์ 
 (4) งานสร้างสรรค์ศิลป์สามารถเรียนรู้ สะสมความรู้ ถ่ายทอด ริเริ่มข้ึนใหม่ และ
พัฒนาต่อยอดได้  
 (5) คุณค่าของงานสร้างสรรค์ศิลป์ข้ึนอยู่กับความรู้และประสบการณ์ทางศิลป์ของ
ผู้รับรสศิลป์ ใช้เป็นทิศทางในการวิพากษ์และประเมินคุณค่าทางศิลปะที่เกิดจากการสร้างสรรค์ 
 ผู้วิจัยน าทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ใช้เป็นแนวทางการสร้างสรรค์ใน ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด 
ทศเทพอภิวันทนา โดยน าวิธีวิทยาการวิจัย “วิจัยแสวงผล” (R - Research) และใช้กระบวนวิธีการ
ทางศิลปะ (MA - Methodical) ให้ผลเกิดข้ึน จากนั้นจึงน าผลวิจัยมาสู่กระบวนการสร้างสรรค์ศิลป์ 
(CA - Creative Art) เป็นจินตนาการความคิดของผู้วิจัยต่อไป 

 1.4 ทฤษฎีการประพันธ์เพลงไทย 
 การประดิษฐ์ท านองเพลงก็ไม่แตกต่างอะไรจากนักประพันธ์ แต่งหนังสือ ที่คิดผูกเรื่องข้ึน
มาแล้วด าเนินข้อความไปตามแนวทางที่ตนได้ผูกเอาไว้ ทุก ๆ คนอาจเป็นนักเขียนได้ทั้งสิ้น เพียงแต่ว่า
ข้อเขียนนั้นจะงามหรือไม่ การประดิษฐ์ท านองเพลงไทย มีลักษณะคล้ายกับค าประพันธ์ประเภทร้อย
กรอง ที่จะต้องค านึงถึงความไพเราะของเสียงเป็นส าคัญ ท านองเพลงนั้นหากน าเอาเสียงสูง ๆ ต่ า ๆ 
วางลงแล้วใส่จังหวะลงไปก็จะกลายเป็นเพลงทันที ผู้ประพันธ์เพลงที่มีช่ือเสียงทั้งหลาย นอกจากจะ
อาศัยความสามารถที่มีอยู่ในตัวเอง ประสบการณ์การฝึกฝน เพื่อให้เกิดความช านาญ และการค้นคว้า
หาความรู้อยู่เสมอแล้ว ยังต้องอาศัยจินตนาการที่สูงด้วย ที่เราเรียกว่า “ฝัน” ทั้งยังต้องรู้จักสังเกตใน
ทุกรูปแบบของเสียงดนตรี ไม่ว่าเสียงดนตรีในระดับใด แม้ว่าจะเป็นเสียงที่เกิดมาจากเด็กเป็นผู้กระท า 
และต้องยอมรับในเสียงดนตรีนั้น ในเรื่องนี้ พระยาภูมีเสวิน (จิตร จิตตเสวี) ปรมาจารย์ในด้านดนตรี
ไทยท่านหนึ่ง ท่านได้เคยปรารภกับศิษย์ของท่านไว้ว่า  
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“… เราเป็นนักดนตรี เราต้องฟังเสียงดนตรีที่เกิดจากบุคคลทุกฝ่าย อย่าคิด
ฟังหรือยอมรับแต่ลูกเล่นของนักดนตรีที่มีช่ือเสียงเพียงอย่างเดียว แม้แต่เสียงดนตรี
ของเด็ก บางครั้งท าให้เราเกิดความคิดที่จะน ามาประดิษฐ์เป็นท านองที่แปลก ๆ 
ออกไปได้ ...” 

(สงัด ภูเขาทอง, 2532, น. 77)  

 การแต่งเพลงไทยนั้นตั้งแต่โบราณมาก็มีทั้งที่แต่งถูกต้องตามหลักเกณฑ์อย่างเคร่งครัด และแต่ง
แยกทางออกไปจากหลักเกณฑ์ แต่ส าหรับผู้ที่หัดแต่งใหม่ไม่ควรดูแบบแผนการแต่งที่แยกออกไปนอก
หลักเกณฑ์ เพราะผู้ที่แต่งเพลงแบบนั้นในสมัยโบราณ ล้วนเป็นผู้ที่ทรงคุณวุฒิอันได้รับเกียรติ ถึงเป็นปาป
มุตแล้ว ย่อมท าสิ่งใดให้ผิดไปจากกฎเกณฑ์ได้และบางทีสิ่งที่ว่าผิดของท่านเหล่านั้นแหละ กลับเป็นสิ่งที่
สรรเสริญและอาจกลายเป็นกฎเกณฑ์ข้ึนอีกอย่างหนึ่งก็ได้ เช่นเดียวกับผู้หัดแต่งฉันท์ ก็จะต้องแต่งโดย
รักษาครุลหุและจ านวนพยางค์อย่างเคร่งครัด จะละเลยอย่างใดอย่างหนึ่งเสียมิได้เป็นอันขาด แต่ถ้าเมื่อ
ตรวจดูฉันท์ที่บุคคลผู้เป็นปาปมุตในโบราณได้แต่งไว้อย่างไพเราะ ก็จะเห็นว่าบางแห่งท่านก็ละทิ้ง
กฎเกณฑ์ของครุลหุเสียได้ ส่วนเราจะไปเอาอย่างท่านเหล่านั้นหาได้ไม่ เพราะเรายังไม่รู้แจ้งในการแต่งพอ
จนถึงแก่สร้างสิ่งอันดีงามข้ึนมานอกจากหลักเกณฑ์ออกไปได้ เพราะฉะนั้นการแตง่เพลงซึง่มหีลกัเกณฑอ์ยู ่
ผู้เริ่มหัดแต่งจึงจ าเป็นต้องพยายามรักษากฎเกณฑ์ไว้ให้เคร่งครัดไปก่อน ต่อไปจึงค่อยขยับขยายออกไป
ตามความรู้ความสามารถและสติปัญญา และอาจถึงข้ันที่แต่งข้ึนโดยอัตโนมัติก็ได ้
 การแต่งเพลงไทยตามแบบแผนที่มีมาแต่โบราณส าหรับที่จะรู้ไว้เป็นข้ันต้นก็มีอยู่ว่า จะแต่งทวี
อัตราข้ึนหรือลดอัตราลง แต่ว่าการแต่งนั้น เขามักจะหัดแต่งทวีอัตราข้ึนเช่นท าเพลงช้ันเดียวให้เป็น 2 ช้ัน 
หรือท าเพลง 2 ช้ันให้เป็น 3 ช้ัน วิธีแต่งเพลงทั้ง 2 อย่างที่กล่าวนี้ก็ด าเนินวิธีการเช่นเดียวกัน คือเพิ่มความ
ยาวข้ึนอีกเท่าตัวเสมือนการขยายส่วนรูปภาพหรือแบบแปลน แต่มิใช่ขยายออกไปเฉย ๆ เท่านั้น ขยาย
แล้วต้องตบแต่งแทรกแซงให้เหมาะสมด้วย ถ้าเพียงแต่ขยายออกไปโดยไม่ตบแตง่ กจ็ะเปน็เช่นดภูาพยนตร ์
Slow-motion ท านองเพลงก็จะฟังยืดยาดกระโตงกระเตงอย่างน่าร าคาญ การขยายอย่างนี้ไม่ใช่แต่ง 
เพราะการแต่งจะต้องท าให้สิ่งมีอยู่แล้วนั้นดีข้ึน จึงจะเรียกว่าแต่ง ค าว่าแต่งจะต้องใช้ความคิด สติปัญญา 
ประกอบด้วยความรู้ ประดิษฐ์เรียบเรียงให้ไพเราะและถูกต้องตามหลักเกณฑ์ 
 มนตรี ตราโมท (2538, น. 41-45) ได้กล่าวถึงสิ่งส าคัญของการแต่งเพลงไทยก็คือ 
 1) จะต้องรู้ว่าเพลงที่ต้องการจะแต่งนั้นมีกี่จังหวะ (หมายถึงจังหวะหน้าทับ) 
 2) เสียงสุดท้าย ที่ตกปลายจังหวะนั้น เป็นเสียงอะไรบ้าง และ 
 3) ท านองเพลงตอนนั้นๆ ด าเนินอย่างไร มีส าเนียงอย่างใด ซึ่งจะขยายความให้เข้าใจ
เป็นข้อ ๆ ไป โดยสมมุติว่าจะแต่งเพลงในอัตรา 2 ช้ัน ข้ึนเป็น 3 ช้ัน 
 (1) การที่จะรู้ได้ว่าเพลงที่ต้องการแต่งซึ่งมีอัตรา 2 ช้ัน มีกี่จังหวะ จะต้องพิจารณาว่าเพลง
นั้นเป็นเพลงในประเภทปรบไก่หรือสองไม้ สมมุติว่ารู้แล้วว่าเป็นประเภทปรบไก่ ก็จงเอาหน้าทับปรบไก่ 2 
ช้ันเข้าตีประกอบตรวจดูว่าตีหน้าทับนี้ได้กี่ครั้งท านองเพลงนั้นจึงจะจบ ถ้าตีได้กี่ครั้งก็เป็นเท่านั้นจังหวะ 
 (2) เมื่อได้ตรวจดูตามข้อ 1 ทราบดีแล้วว่าเพลงนั้นมีกี่จังหวะก็จงตรวจต่อไปอีก
ช้ันหนึ่งว่า เสียงสุดท้าย ปลายจังหวะของแต่ละจังหวะนั้นตกเสียงอะไรบ้าง จังหวะที่ 1 ตกเสียงอะไร 
จังหวะ 2 ตกเสียงอะไร ฯลฯ ให้ทั่วถ้วนทุกจังหวะจะเทียบกับโน้ตสากลก็ได้  
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 (3) พิจารณาให้รู้แน่นอนว่า ท านองในประโยค หรือจังหวะนั้น ๆ ด าเนินอย่างเรียงเสียง, 
ข้ามเสียง, จากต่ าไปหาสูง, จากสูงมาหาต่ า, ซ้ าและเลียนกันอย่างไร ใช้เสียงถี่ห่างอย่างไร และส าเนียง
เพลงแสดงความหมายไปในทางใด โศก, รัก, รื่นเริง, เคารพบูชา หรือธรรมชาติอย่างไร หรือมีส าเนียงเป็น
ภาษาใด อีกอย่างหนึ่งก็คือช่ือของเพลงนั้น ๆ อาจช่วยให้เข้าใจถึงความหมายได้อีกทางหนึ่งเหมือนกัน 
 ว่าด้วยหลักการให้ช่ือเพลง การให้ช่ือสิ่งที่ประดิษฐ์ข้ึนน้ัน ไม่ว่าสิ่งใด ผู้ประดิษฐ์ย่อมมีอิสสระ
ที่จะให้ช่ือสิ่งนั้นไดต้ามความพอใจ แต่ถึงจะมีอิสสระอย่างไรก็ตาม ผู้ให้ช่ือก็คงไม่ให้ไปอย่างโคมลอย
เป็นแน่ ส าหรับช่ือเพลงก็เช่นเดียวกัน แต่เพลงมีประโยค วรรค ตอน ทีฆะรัสสะ เสียงสูงต่ า และสัมผัส
เหมือนอย่างบทกวี มีความหมายไปในตัว ฉะนั้น การให้ช่ือเพลง บางทีก็ให้ไปตามใจความนั้น ๆ บางที
ก็อาศัยหลักอื่น ๆ จะเทียบได้อย่างเดียวกับการให้ช่ือเรื่องหนังสือหรือบทละคร ซึ่งบางทีก็ให้ตามช่ือ
ตัวเอกในเรื่อง เช่น เรื่อง “ราชมนู” บางทีก็ให้ตามสถานที่อันเป็นที่ส าคัญของเรื่อง เช่น “ศึกถลาง” 
หรือ “เลือดสุพรรณ” บางทีก็ให้ตามคติของเรื่อง เช่น “กุศโลบาย” บางทีก็ให้ช่ือตามภาษิตของเรื่อง 
เช่น “หนามยอกเอาหนามบ่ง” ฯลฯ เป็นต้น 
 บุญธรรม ตราโมท (2545, น. 109-111) ได้กล่าวว่าส าหรับเพลง 2 ช้ัน เก่า ๆ เท่าที่สังเกตุดู 
ก็พอจะเห็นได้บ้าง ดังนี ้
 1) ให้ช่ือตามส าเนียง เมื่อส าเนียงเป็นอย่างไร จีน หรือแขก มอญ ญวน เขมร ฯลฯ ก็ให้
ช่ือไปตามนั้น 
 2) ให้ช่ือตามท านอง ท านองด าเนินไปอย่างไร ก็ให้ช่ือไปอย่างนั้น เช่น ลมพัดชายเขา     
มีท านองเย็น ๆ เรื่อย ๆ หรือเช่นมอญร้องไห้ มีส าเนียงเป็นมอญ (ตามข้อ 1) และมีท านองร้อง
โหยหวล โศกเศร้า ดังนี้เป็นต้น 
 3) ให้ช่ือตามเหตุ อะไรเป็นเหตุให้เกิดเพลงนั้นข้ึน ก็เอาเหตุน้ันมาให้ช่ือเพลง เช่น เพลง 
“ทรงพระสุบิน” นัยว่าพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้าฯ หรือกษัตริย์องค์ใดองค์หนึ่งในสมัยอยุธยา
ทรงพระสุบินได้เพลงนี้มา 
 4) ให้ช่ือตามผล เพลงนั้นบรรเลงเพื่อประสงค์ให้บังเกิดผลอย่างไร ก็ให้ช่ือเช่นน้ัน เช่น 
เพลง “มหาฤกษ์” “มหาชัย”  
 5) ให้ช่ือตามสิ่งซึ่งเป็นที่ระลึก อะไรเป็นสิ่งที่จะท าให้เป็นสิ่งที่ระลึกถึง ซึ่งเป็นความ
ต้องการของผู้แต่ง เช่น ช่ือผู้แต่ง สถานที่ ๆ แต่ง ผู้แต่งอุททิศเพลงนั้นให้แก่ใครหรือสถานที่ใด ศาสนา
และประวัติศาสตร์ ฯลฯ เช่น เพลง “เขมรราชบุรี” “พระเจ้าลอยถาด” เป็นต้น 
 6) ให้ช่ือตามกิริยาที่จะประกอบ เพลงนั้นส าหรับท าประกอบกับกิริยาอาการอย่างไร        
ก็ให้ช่ืออย่างนั้น เช่น “เหาะ” “ลงสรง” เป็นต้น 
 7) ให้ช่ือตามนามตัวที่ประกอบกับเพลงนั้น เพลงนั้นแต่งข้ึนส าหรับบรรเลงประจ ากบัผูใ้ด 
ก็ให้ช่ือเช่นน้ัน เช่น “ด าเนินพราหมณ์” “พระรามเดินดง” ฯลฯ 
 8) ให้ช่ือเพื่อเป็นชุด เมื่อมีเพลงใดเพลงหนึ่งอยู่แล้ว ก็แต่งข้ึนอีก และให้ช่ือให้เข้าเป็นชุด
กันกับเพลงเก่านั้น เช่น “สงัข์เล็ก” “สังข์ใหญ่” และ “การะเวกตัวผู้” “การะเวกตัวเมีย” เป็นต้น 
 9) ให้ช่ือเลียนตามช่ือเพลงของชาติอื่น เมื่อเห็นเพลงของชาติอื่นมีช่ืออย่างไร ต้องการจะ
เลียนหรือล้ออย่างไรก็ตาม ก็แต่งเพลงข้ึนบ้าง และให้ช่ือเช่นเดียวกัน เช่น “พระทอง” “นางนาค”   
ซึ่งเลียนช่ือเพลงของเขมร เป็นต้น 
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 การประพันธ์เพลงไทยเปรียบเสมือนการแต่งค าประพันธ์ทางภาษาศาสตร์  มิได้แค่แต่งเป็น
ท านองที่มีเสียงสูง ๆ ต่ า ๆ ร้อยเรียงกันแต่เพียงอย่างเดียว ต้องค านึงถึงจังหวะเป็นส าคัญ เพื่อให้เกิด
ท่วงท านองที่ไพเราะ โดยผู้ประพันธ์จ าเป็นต้องมีความเข้าใจเรื่องหลักวิชาการของดนตรีไทย เพื่อเป็น
องค์ความรู้พื้นฐานที่จะน าไปสู่การประพันธ์เพลงที่ดี ได้แก่ ระดับเสียง ทาง วรรคเพลง ลูกตก อัตรา
จังหวะหน้าทับ และประเภทเพลง นอกจากองค์ความรู้พื้นฐานเหล่าน้ีแล้ว ยังมีองค์ประกอบที่ส าคัญ
คือแรงบันดาลใจและแนวคิดจินตนาการของผู้ประพันธ์ ซึ่งเป็นสิ่งที่ก าหนดกรอบในการด าเนินท านอง
และอารมณ์เพลง ในการประพันธ์เพลงไทยนั้น มีทั้งการประพันธ์เพลงจากการยึดท านองเพลงเดมิเปน็
สมุฏฐาน และประพันธ์ข้ึนใหม่โดยไม่ยึดท านองเพลงเดิมเป็นสมุฏฐาน ทั้งการขยายข้ึนหรือทอนลง
อัตราจังหวะ และการแปรท านองเพลง จะต้องยึดถือจังหวะหน้าทับ ลูกตกหลัก ลูกตกรอง เป็นส าคัญ 
ผู้วิจัยได้ศึกษาทฤษฎีการประพันธ์เพลงไทยน ามาเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์งานวิจัย ดรุยิพาทยาภิรมย ์
ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

 1.5 ทฤษฎีเพลงเถา 
 ทฤษฎีเพลงเถา ตามที่ อุดม อรุณรัตน์ (2527, น. 24-27) ได้กล่าวอธิบายถึงเพลงเถา และ
กล่าวถึงการบรรยายเรื่องดนตรีไทยสมัยอยุธยาของอาจารย์มนตรี ตราโมท รวมทั้งกล่าวถึงสมเด็จฯ 
กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ที่ได้ทรงอธิบายหลักทฤษฎีเพลงเถาข้ึนเป็นพระองค์แรก โดยได้เปรียบ
และอุปมากับการสร้างบ้านกับเพลงเถาไว้ ดังนี ้
 ในทางดุริยางค์ดนตรีและคีตะ เพลงมีความหมายถึงเพลงเดียวกันเท่านั้น จะเอาเพลงหลาย ๆ  
เพลงมารวมกันเป็นเพลงเถาไม่ได้ จะต้องบรรเลงทุกอัตราจังหวะ ตั้งแต่ 3 ช้ัน 2 ช้ัน และช้ันเดียว ถ้า
บรรเลงเพียงอัตราใดอัตราหนึ่งไม่เรียกว่าเพลงเถา ในแต่ละอัตราจังหวะมีความยาวของจังหวะ
ลดหลั่นกันไป ซึ่งมีมาแต่โบราณ เพลงที่มีอัตราจังหวะ 3 ช้ัน ทางบรรเลง ได้แก่ เพลงตระโหมโรง ทาง
บรรเลงร้อง รับ ได้แก่ เพลงพระทอง 
 เพลงที่เรียกว่า 3 ช้ันน้ัน มีมาแล้วตั้งแต่สมัยอยุธยา ทั้งทางดนตรีและทางร้อง ทางดนตรีมีอยู่
ในเพลงตระโหมโรง มีช่ือต่างกัน เช่น ตระหญ้าปากคอก ตระปลายพระลักษณ์ และตระมารละม่อม มี
อยู่ในการเล่นสักวา เช่น เพลงพระทอง 3 ช้ัน เป็นต้น 
 ส าหรับตระโหมโรงนั้น อาจารย์สมภพ ช าประเสริฐ ได้ให้ความเห็นว่า ต าราไหว้ครูแต่ก่อน
เรียกว่า “ต้นเพลงครู” ด้วยเหตุน้ีพวกปี่พาทย์ต้องหัด “ต้นเพลงครู” ก่อน พวกเครื่องสายก็ต้องเริ่ม
ด้วย “ต้นเพลงฉ่ิง” ก่อนเช่นเดียวกัน 
 ในการร้องส่งสักวาน้ัน มีมาแล้วตั้งแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยา เป็นที่นิยมกันแพร่หลายทั้งราชส านัก
และราษฎร ครั้นมาถึงสมัยรัตนโกสินทร์ ต้นรัชกาลที่ 2 เกิดความนิยมเล่นเสภา และมีปี่พาทย์เข้าไป
บรรเลงประกอบการขับเสภา ใช้เพลง 2 ช้ัน เป็นพื้น เมื่อถึงปลายสมัยรัชกาลที่ 3 และรัชกาลที่ 4    
จึงได้มีผู้คิดประดิษฐ์ “ตียืด” เพลง 2 ช้ันข้ึนเป็น 3 ช้ัน และ “ตีตัด” เพลง 2 ช้ันลงเป็นเพลงช้ันเดียว 
ทั้งทางบรรเลงและขับร้องเพื่อใช้บรรเลงประกอบในการร้องส่งเสภา 
 สมมุติว่าจะสร้างบ้านทรงไทยสักหลังหนึ่ง บ้านหลังที่สามารถที่จะประดับประดาให้มี
ทรวดทรงลวดลายสวยงามก็ต้องบ้านขนาดใหญ่ มีเนื้อที่ที่จะคิดประดิษฐ์ตกแต่งให้อลังการเหมือน
เพลงอัตรา 3 ช้ัน มาตราส่วนของบ้านก็จะต้องเป็น 1 : 25 ส าหรับบ้านที่ใช้มาตราส่วน 1 : 50 ก็ต้อง
ขนาดบ้านเล็กลงครึ่งหนึ่งของบ้านแบบแรก ก็พอประดับได้พองามเหมือนเพลงอัตราจังหวะ 2 ช้ัน แต่
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บ้านที่ใช้มาตราส่วน 1 : 100 นั้น ก็เป็นบ้านเล็กลงกว่าบ้านแบบที่สองลงอีกครึ่งหนึ่ง  ดังนั้นการ
ประดับประดาก็เหลือเล็กน้อยเต็มที ด้วยเนื้อที่น้อยมีบริเวณจ ากัด ก็เหมือนเพลงช้ันเดียวนั่นเอง 
 แนวคิดและทฤษฎีที่ผู้วิจัยได้ศึกษาและได้น ามาเป็นแนวทางเป็นหลักในการวิเคราะห์ 
สังเคราะหส์ู่การสร้างสรรค์ ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 
 แนวคิดและทฤษฎีที่ผู้วิจัยได้ศึกษาและได้น ามาเป็นแนวทางเป็นหลักในการวิเคราะห์ 
สังเคราะหส์ู่การสร้างสรรค์ ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

2. สารัตถะที่เกี่ยวข้อง 
 2.1 องค์ความรู้เรื่องเทพเจ้าท้ังสิบ 
 เทพเจ้าและสิ่งศักดิ์สิทธ์ิ เทพเจ้าในคติความเช่ือในศาสนาพราหมณ์ ฮินดู เป็นที่เคารพบูชา 
ในบรรดาดุริยางคศิลปินและศิลปะแขนงอื่น ๆ ผู้วิจัยได้ก าหนดเป็นหัวข้อในการวิจัยและสร้างสรรค์ 
จะได้กล่าวถึงคุณลักษณะเฉพาะและรูปเคารพในรูปแบบที่เป็นหัวโขนของเทพเจ้า ได้แก่ พระอิศวร 
พระอุมา พระนารายณ์ พระลักษมี พระพรหม พระสุรัสวดี พระคเณศ และดุริยเทพ ได้แก่                
พระวิษณุกรรม พระปัญจสีขร และพระประคนธรรพ ดังนี้ 
 2.1.1 พระอิศวร 
 

 
ภาพท่ี 1 พระอิศวร 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

พระอิศวร เทพเจ้าผู้สร้างโลก มีกายสีขาว มี 1 หน้า 3 ตา ตาที่ 3 ตั้งตรงอยู่กึ่งกลางหน้าผาก 
มิได้เหมือนดวงตาปกติ หากตาที่ 3 นี้เปิดจะท าให้เกิดไฟไหม้ทันที พระเกศาสีแดง มุ่นเป็นเกลียวอย่าง
ฤาษี มีพระจันทร์ครึ่งซีกเป็นปิ่นอยู่บนมวยผม พระศอสีนิล คล้องด้วยประค ากะโหลกศีรษะมนุษย์          
มีสังวาลเป็นงูพันรอบ นุ่งห่มด้วยหนังเสือ หนังกวาง หนังช้าง พระมเหสีของพระองค์คือพระอุมา มี
โอรส 2 องค์ คือ พระขันธกุมารและพระคเณศ ชายาอื่นๆ เช่น พระคงคาและนางสนธยา มีโคนนทิ
เป็นพาหนะ (พลูหลวง, 2547, น. 138-145) 
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 พระอิศวร เป็นพระเป็นเจ้าองค์ 1 ในหมู่พระเป็นเจ้าทั้ง 3 ในศาสนาพราหมณ์ถือว่าเป็นผู้ล้าง
ฤาท าลาย แต่โดยเหตุที่ในศาสนาพราหมณ์ ถือว่าสัตว์ไม่ตายสูญเลย คงท่องเที่ยวอยู่ในวัฏสงสาร จึ ง
ไม่ถือว่าพระอิศวรเป็นผู้ผลาญอย่างเดียว ทั้งเป็นผู้สร้างข้ึนใหม่ด้วย เพราะฉะนั้นนับว่าเป็นที่
เปลี่ยนแปลงของเก่าให้เป็นใหม่ดีข้ึน และโดยเหตุน้ีจึงมักปน ๆ กับพระพรหมผู้สร้างอยู่บ้าง 
 พระอิศวรมีนามกว่าพันนาม นามว่า “อิศวร” นี้ เป็นนามที่พราหมณ์จ าพวก 1 ใช้เรียก แปลว่า 
“พระเป็นเจ้า” เท่าน้ัน แต่ใช้ว่า “พระศิวะ” ฤา “พระสังกร ก็มี เดิมในคัมภีร์ไตรเพทไม่มีพระอิศวร      
พวกพราหมณ์ช้ันหลังที่นับถือพระอิศวรจึงอ้างว่า พระอิศวรก็คือ “รุทร” ในคัมภีร์ไตรเพทนั้นเอง 
 สีกายพระอิศวรเป็นสีขาว คอสีนิล เกศาสีเจือแดงมุ่นอย่างฤๅษี กรมีเป็น 2 บ้าง 4 บ้าง 8 บ้าง    
10 บ้าง พักตร์มี 1 โดยมาก (นอกจากในปางที่เรียกนามว่าปัญจนะนั้นมี 5 พักตร) มีเนตร 3 เนตรกลางอยู่
ที่กลางนลาต และตั้งข้ึนตรงๆ เหมือนทรงข้าวบิณฑ์ หัตถ์ถือกรีทรงหนังเสือ มีพระจันทร์เสี้ยวติด     
เหนือนลาต ทรงสังวาลเป็นงู 1 สาย ทรงประค าท าด้วยกระโหลกศีร์ษะมนุษย์ 1 สายธุหร่ า 1 สาย บางที
เครื่องอาภรณ์ทั้งหลายก็ใช้เป็นงูล้วน (พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2516, น. 106-107) 

พระอิศวรยังมีพระนามอื่นๆ อีกมาก ดังที่ พระยาสัจจาภิรมย์ (2511, น. 7-14) กล่าวว่านามของ
พระอิศวรมีนับร้อย คือเรียกตามฤทธ์ิตามเดช หรือตามเหตุการณ์ที่เกิดข้ึน หรือที่เป็นอยู่ของเธอ เช่น 
เรียกว่า พระมหาเทพ คือพระผู้เป็นเจ้าใหญ่ยิ่งสูงสุด หรือพระตรีโลจนะ (มี 3 ตา) หรือนิลกัณฐ์ (คอด า) 
จันทรเศขร (เอาพระจันทร์เป็นปิ่น) ... อโฆระ (น่าสพรึงกลัว), คงคาธร (ผู้ทรงซึ่งแม่พระคงคา), คีรีศะ (ผู้เป็น
ใหญ่แห่งขุนเขา) กาละ (เวลา) มฤตยุนชัย (ผู้ปราบความตาย) อุคระ (ดุ) วิศวนาถ (เป็นที่พึ่งแห่งโลก) ฯลฯ 
 2.1.2 พระอุมา 

 
ภาพท่ี 2 พระอุมา 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

พระอุมา มเหสีของพระอิศวร เป็นธิดาท้าวหิมวัต เทพเจ้าแห่งขุนเขาหิมาลัย และพระนาง
เมนกา ประทับอยู่ที่วิมานเขาไกรลาส มีโอรสกับพระอิศวร 2 องค์ พระขันธกุมารและพระคเณศ 
อ านาจแห่งพระอุมานั้นยิ่งใหญ่หาสิ่งใดเปรียบได้ พระองค์ทรงประทานชัยชนะและศัตรู ประทาน
ก าลังวังชาสตรีท าลายสิ่งช่ัวช้า ตลอดจนประทานบริวารและอ านาจในการปกครอง พระองค์ประทาน
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พรด้านความสมบูรณ์ ความอิ่มเอม ความผาสุกในการครองเรือน ครอบครัวที่เปี่ยมสุข ตลอดจนการ
คุ้มครองผู้ศรัทธาให้ปลอดภัยจากภยันตรายทั้งปวง พระอุมาเทวีมีอวตารอยู่หลายปางที่ส าคัญที่สุด
จากพระอุมา คือ ปางพระแม่ทุรคา ปางพระแม่กาลี 
 นามของท้าวเธอมีจ านวนมากเท่ากับพระสวามีดังเช่น อุมา (แสงสว่าง ความงามแบบหนึ่ง) การี 
(สีเหลืองและสีประกาย) บรรพตี (บารพตี) (ผู้อยู่ภูเขา) เหมวด ีภาวน ีกาลี สยามา (ด า) จัณฑิและจัณฑิกา 
(ผู้ดุร้าย) ไภรวี (ผู้น่าสะพรึงกลัว) วินธยา วาสินี (ผู้อาศัยอยู่ยังเขาวินธัย ซึ่งมีผู้นับถือยังเทวสถานที่นั่น    
ริมแม่น้ าคงคา ใกล้ไมรชาเปอร์ กล่าวว่าเลือดที่น าบูชายัญ ณ ที่นั้น ไม่เคยแห้งเหือด)  มหามายา           
(คือเจ้าแห่งการหลอกลวง) (พลูหลวง, 2547, น. 148) 
 2.1.3 พระนารายณ์ 

 
ภาพท่ี 3 พระนารายณ์ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

พระนารายณ์ หรือพระวิษณุ พระยาสัจจาภิรมย์ (2511, น. 15-28) ได้กล่าวไว้ว่า เป็นเทพเจ้า     
ผู้มีหน้าที่ปกปักรักษาโดยการเสด็จลงมาดับร้อนผ่อนเย็น ที่เรียกว่า อวตาร ในการลงมาเช่นน้ีย่อมทรง
รูปแปลก ๆ เช่น เป็นสัตว์บ้าง เป็นมนุษย์บ้าง เช่ือกันว่าการอวตารนี้ มีทั้งหมด 10 ปาง แต่บางต ารา
ว่ามี 24 ปาง และบางต าราว่ามีมากจนนับไม่ถ้วน 

การอวตารของพระนารายณ์มีมาก แต่ที่นิยมกันว่าเป็นปางใหญ่ ๆ มีอยู่ 10 ปาง คือ (1) มัตสยาว
ตาร หรือมัจฉาวตาร เป็นปลาไปปราบ สังขอสูร หรือหัยครีพอสูร ซึ่งเป็นผู้ลักคัมภีร์พระเวทของพระพรหม
ธาดา หรือพระเวทที่ไหลออกจากโอษฐ์พระพรหมเมื่อบรรทมหลับ เพราะความริษยา (2) กูรมาวตาร หรือ
กัจฉปาวตาร เป็นเต่าไปปราบอสูรมัจฉา ซึ่งคิดจะท าลายแผ่นดินที่ทรงเขาพระสเุมรใุหพ้งั แตฉ่บบันารายณ์ 
10 ปาง ของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 ว่า เพื่ออนุเคราะห์ในการกวนน้ าอมฤตส าหรับ
ความไม่ตายของพวกเทวดา (3) วราหาวตาร เป็นหมูไปปราบเหรัณยักษ์ ซึ่งจะม้วนแผ่นดินทั้ง 4 ทวีปไป               
ทิ้งบาดาล เพื่อให้โลกคงอยู่จนเวลาน้ี (4) นรสิงหาวตาร เป็นนรสิงห์ไปปราบหิรัณตาสูร (หิรัณยกศิปุ-             
ก็เรียก) ซึ่งก าเริบตั้งตัวเทียมพระเป็นเจ้า และท าทุกข์ให้แก่ทวยเทพ (5) วามนาวตาร (บางแห่งเรียก ทวิชาวตาร 
เป็นพราหมณ์หนุ่ม) เป็นคนเตี้ยไปปราบท้าวตาวันตาสูร หรือท้าวพลิ ซึ่งขอที่แผ่นดินต่อพระเป็นเจ้าได้
แล้ว กระท าการรังแกสัตว์มนุษย์และเทวดา (6) ปรศุรามาวตาร เป็นรามสูร (พราหมณ์-ไม่ใช่ยกัษ์) ไปปราบ
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กษัตริย์อรชุน (การตวิรยะ) ซึ่งรังแกพราหมณ์ (7) รามาวตาร หรือรามจันทราวตาร เป็นพระรามไปปราบ
ท้าวราพณ์ คือ ทศกัณฑ์ ซึ่งเป็นยักษ์ที่อาธรรม์รังควานเทวดาและมนุษย์ 8) กฤษณาวตาร เป็นพระกฤษณ
ไปปราบท้าวพาณาสูร (นัยว่าท้าวราพณ์ไปเกิด) ในเรื่องอนุรุท หรือปราบอสูรช่ือ พญากงส์ (9) พุทธาวตาร 
เป็นพระสมณโคดมปราบท้าววัสดีมาร หรือเพื่อประทานธรรมแก่โลก ฉบับหอพระสมุดว่าไปหลอกท้าวตรี
ปุรัม เอาศิวลึงค์คืน (10) กัลกิยาวตาร เป็นมหาบุรุษจะบันดาลให้โลกเป็นบรมสุข ปางนี้จะมีต่อไปใน
อนาคต ที่สุดแห่งกลียุคนี ้(พระยาสัจจาภิรมย์, 2511, น. 20 - 22) 

พระนารายณ์มีมเหสีทรงนามว่าพระลักษมี มีวิมานเป็นแก้วมณีที่สถิตเรียกว่าไวกูณฐ์อยู่กลาง
เกษียรสมุทร มีพระยาครุฑเป็นพาหนะ และมีอนันตนาคราชเป็นบัลลังก์ รูปพระนารายณ์มักเขียนเป็น
บุรุษหนุ่ม กายเป็นนิลสีแก่ ทรงอาภรณ์อย่างกษัตริย์ เสื้อทรงสีเหลือง มี 4 กร ทรงตรี คฑา สังข์ จักร 
บางแห่งว่ามีดอกบัวและพระขรรค์ บนอุระมีขนเขียนเป็นรูปยันตร์ศรีวัตสะ 

พระนารายณ์ เป็นพระเป็นเจ้าองค์ 1 ในหมู่พระเป็นเจ้าทั้ง 3 ในศาสนาพราหมณ์ มีพระนาม
ปรากฏหลายอย่าง ที่ใช้อยู่มากคือนารายณ์ วิษณุ ฤา พิษณุ หริ ฤา หริรักษ์ มธุสูทนะ (ผู้สังหารมธุ) ไกตะรา
ชิต (ผู้ช านะไกตะภะ) ไวกูณฐนารถ (ไวกูณฐคือที่สถิตของพระนารายณ์) เกศวะ (ผู้มีเกศาอันงาม) มธวะ  
(เกิดแต่มธุ) สวยัมภู (เกิดข้ึนเอง) ปิตัมวร ฤา ปิตัมพร (ผู้ทรงเครื่องสีเหลือง) ชนรรททนะ (ผู้ท าให้ชนบูชา) 
วิษวัมวร (ผู้คุ้มเกรงโลก) อนันตะ (ไม่มีที่สุด) ทาโมทร (มีเชือกคาด) กกุนท (ผู้ช่วยให้รอดพ้น) บุรุษ ฤา 
ปุรุโษดม ยัชเนศวร (ผู้เป็นใหญ่ในพลีกรรม) ตริโลกนาถ ฤา ไตรโลกนาถ เหล่านี้เป็นต้น (พระบาทสมเด็จ
พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2516, น. 100-101) 

 2.1.4 พระลักษมี 

 
ภาพท่ี 4 พระลักษม ี

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

พระลักษมีก าเนิดจากฟองน้ าในคราวเทวดาและอสูรกวนเกษียรสมุทรท าน้ าอมฤต ในขณะที่
ผุดข้ึนมาน้ันน่ังในดอกบัวและมือถือดอกบัว แต่ในคัมภีร์วิษณุปุราณะจะกล่าวไว้ว่า พระลักษมีเป็นธิดา
ของพระฤาษีภฤคุกับนางขยาติ และเป็นมารดาของพระกามเทพ ถือกันว่าเป็นเทพนารีผู้อ านวยโชค    
มีน้ าพระทัยเมตตาปรานีอยู่เป็นนิจ เป็นตัวอย่างที่ดีงาม ตลอดทั้งรูปและกิริยามารยาท มีวาจาเปี่ยม
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ด้วยเสน่ห์และไพเราะ ทั้งถือกันว่าเป็นผู้น ามาซึ่งความเจริญทุกประการ นับว่าเป็นผู้อุปถัมภ์บรรดา
สตรีทุกชนช้ัน ส่วนรูปมักเขียนเป็นสตรีที่งามยิ่งมี 2 กรอย่างธรรมดา บางแห่งก็ว่ามี 4 กร มีสีกายเป็นสี
ทอง เสื้อทรงสีเหลือง นั่งหรือยืนบนดอกบัว และมือถือดอกบัว (พระยาสัจจาภิรมย์, 2511, น. 197-203) 

นอกจากนามว่าลักษมีและศรี ยังมีที่เรียกกันอีกว่า หริปรีย (เป็นที่รักใคร่แห่งพระหริ) ปัทมา 
(นางบัวหลวง) ปัทมาลัย (ผู้สถิตในบัวหลวง) ชลธิชา (เกิดแต่ทะเล) โลกมาตะ (มารดาโลก) เป็นต้น
(พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2516, น. 104) 

 2.15 พระพรหม 

 
ภาพท่ี 5 พระพรหม 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

พระพรหม เป็นเทพผู้สร้างสรรพสิ่งทั้งปวง มีผิวกายสีแดง สี่เศียร แปดหู ทรงเครื่องขาว   
หัตถ์หนึ่งถือไม้เท้า อีกหัตถ์หนึ่งถือถาดส าหรับอามิสพลี มีหงส์เป็นพาหนะ ที่สถิตเรียกว่าพรหมพฤนทา 
มเหสีช่ือพระสรัสวดี เป็นเทวีผู้อุปถัมภ์การศึกษา 

พระนามอื่น ๆ ของพระพรหม เช่น ธาดา (ผู้ทรงไว้) โลเกศ (จอมโลก) ปรเมษฐ์ (ผู้เป็นใหญ่ 
ในสวรรค์) สนัต (โบราณ) อาทิกวี (กวีแรก) ทรุฑณะ (ขวาน) ปิตามหา (บิดาใหญ่) 

พระพรหมนี้เกิดมาแล้วมีอายุ 100 ปีพรหมโลก ถ้าสิ้นอายุขัยของพระพรหมก็เป็นคราวมหา
ประลัย โลกธาตุทั้งหลาย แม้แต่องค์พระพรหมเองก็สูญสิ้นกลายสภาพเป็นธาตุทั้งหมด ส่วนโลกที่พระ
พรหมสร้างไว้นี้ จะมีอายุได้เพียง 1 วันของพระพรหมเท่านั้น ซึ่งเรียกว่า กัลป์ (มีเวลาเท่ากับ 
12,000,000 ปีสวรรค์ และ 1 ปีสวรรค์ เท่ากับ 360 ปีมนุษย์) (พระยาสัจจาภิรมย์, 2511, น. 29-46) 

รูปเคารพของพระพรหมที่พบในปัจจุบัน มีรูปเคารพ 4 ปาง 5 พระนาม ซึ่งมีลักษณะทางศิลป์ดังนี้ 
1) ปางประชาบดี พระพรหม พระวรกายสีขาว สวมอาภรณ์หนังกวางสีด าพาดบ่า          

มี 4 พักตร์ 4 กร ถือช้อน แจกัน และการท าปางประทานพร ด้านขวาของพระพรหม มีรูปเทพธิดา
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สุรัสวดี ด้านซ้ายของพระพรหม มีรูปเทพธิดาสาวิตรียืนประทับอยู่ พาหนะคือหงส์ 
2) ปางประทานพร ด้านขวาของพระพรหม มีรูปเทพธิดาสุรัสวดี ด้านซ้ายของพระพรหม 

มีรูปเทพธิดาสาวิตรียืนประทับอยู่ พาหนะคือหงส์ 
3) ปางโลกบาล พระพรหมมี 4 พักตร์ 4 กร ถือลูกประค า หนังสือ ดอกบัว และแจกัน 

ด้านข้างมีนางสาวิตรี 4 พักตร์ประทับยืนด้วย 
4) ปางวิศวกรรม พระพรหมมี 4 พักตร์ 4 กร ถือช้อน หนังสือ แจกัน และลูกประค า 
5) ปางกามลักษณะ ปางปิตมหา พระพรหมมี 4 พักตร์ พระเกศามุ่นขมวด มี 4 กร ถือ

หนังสือ แจกัน หม้อ และช้อน ในสมัยพระพุทธศาสนาได้ถือก าเนิดแล้วได้ปรากฏภาพสลักในรูปของ
พระพรหมก าลังเข้าเฝ้าพระพุทธเจ้า พระพรหมทรงอาภรณ์ดั่งพราหมณ์ พระกรถือหม้อน้ าข้างหนึ่ง 
 2.1.6 พระสุรัสวดี 

 
ภาพท่ี 6 พระสุรสัวด ี

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

พระสุรัสวดี เทพีแห่งความรู้ เทพีแห่งการประดิษฐ์ การเรียนรู้อักษรศาสตร์ และภาษาเท
วนาครี ทรงคุ้มครองศิลปะวิชาการทั้งปวง เป็นชายาของพระพรหม สุรัสวดีแปลว่าเกี่ยวกับน้ า     
ความชดช้อย พระสุรัสวดีเป็นเทวีที่มีความงดงามมาก พระฉวีวรรณผิวขาวผ่องดั่งไข่มุกหรือหิมะ 
อาภรณ์ผ้าไหมแก้วขาวพิสุทธ์ิประดับด้วยเพชรระยิบระยับแวววาวสุกใสไปทั้งองค์ ประทับบนหงสแ์ละ
นกยูง มีเครื่องดนตรีที่ช่ือว่าวีนา (พิณ) อันศักดิ์สิทธ์ิ มีน้ าใจดีเป็นยิ่งนัก พระองค์ประทับอยู่ในวิมาน
สวรรค์ช้ันพรหมหรือพรหมโลก เป็นมหาเทวี 1 ใน 3 เทวีสูงสุด และยังเป็นบรมครูของพระคเณศ   
ท่านถ่ายทอดวิชาความรู้ต่าง ๆ ให้แก่องค์พระคเณศด้วย 

ในคัมภีร์พระเวท กล่าวถึงแม่น้ าเก่าแก่ศักดิ์สิทธ์ิสายหนึ่งช่ือแม่น้ าสรัสวดี ไหลมาจากภูเขาหิมาลัย 
ให้ความอุดมสมบูรณ์ ช าระจิตใจให้สะอาดบริสุทธ์ิ เป็นเหตุให้เกิดความไพบูลย์และมั่งค่ัง พระสุรัสวดี        
มีพระนามเรียกขานอื่นอีก เช่น ภารตี พรหมี ปุตการี มารดา วากีสา วารี (พลูหลวง, 2547, น. 167) 

ในบางต ารากล่าวว่านามของพระนางเธอยังมีอีกคือ วาณี สาวิตรี พระพรหมเป็นผู้สร้างนาง
ข้ึนมาแล้วก็เลยได้นางเป็นชายา พระนางเคลื่อนไหวไปได้ทุกทิศด้วยฤทธ์ิจึงสามารถเกิดได้ทุกทิศ 
เพื่อให้พระพรหม 4 พักตร์ ติดตามดูแล บ้างก็ว่าพระสุรัสวดีมีวรรณะสีขาว ประทับนั่งบนดอกบัว     
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ขาข้างหนึ่งห้อยลงข้างล่าง ทรงถือพิณ มีพาหนะคือหงส์หรือนกยูง ในอินเดียมีทั้งพักตร์เดียวและ 4 
พักตร์ ถือคัมภีร์ ดอกบัว ขลุ่ย และแจกัน กรอีกข้างหนึ่งในท่าปางวิตรรกะ บางแห่งท าเป็นรูปมี 8    
กร ถือวัตถุ 8 อย่าง คือ คันศร คทา ขลุ่ย ลูกล้อ หอยสังข์ บ่วง ไม้ ลูกบด ในเทศกาลวสั นตปัญจมี   
ตรงกับวันที่ 5 เดือนมาฆะ (ราว ๆ ปลายเดือนมกราคม) จะมีการสมโภชบูชาพระนางกันอย่างใหญ่โต 
(พลูหลวง, 2547, น. 168) 

พระสุรัสวดีจึงเปรียบเสมือนครูอาจารย์ เทวีแห่งความรู้วิชาการอันล้ าลึก วิทยาการอัน
ก้าวหน้า พระองค์คือสัญลักษณ์แห่งงานศิลปะทุกแขนง ทั้งการวาดเขียน การดนตรี อักษรศาสตร์    
การแต่งต ารา การเขียนหนังสือ พระองค์คือเทวีปรีชาญาณอันชัดเจนแจ่มแจ้ง การศึกษาหาความรู้ 
การวิจัย การวิเคราะห์ การพูดจา การเจรจาต่อรอง ทั้งยังเป็นผู้ให้ก าเนิดบทสวดมนต์บทแรกของจักรวาล 
ชาวอินเดียชาวฮินดูนับถือพระสุรัสวดีเป็นเทวีแห่งเวทมนตร์คาถาและในการประกอบพิธีกรรม 

เทพเจ้าที่กล่าวไว้ในบทไหว้ครูดนตรีไทยเป็นการบูชาและอัญเชิญพระอิศวร  พระนารายณ์
และพระพรหม ซึ่งกล่าวถึงนามของเทพเจ้าทั้ง 3 องค์ไว้ในบทไหว้ครูมีอยู่หลายบทด้วยกัน เช่น  

 

บทไหว้ครู 
“...ศรีศรีวันนี้เป็นวันดี ขอให้เจริญศรีสุขสวัสดิ์ ตั้งใจปฏิพัทธ์ นมัสการพระชิน

สีห์ อนึ่งข้าจะขอไหว้พระอิศวร ไหว้พระนารายณ์ ไหว้พระพรหม ไหว้เทพเทวดา
ทั้งหลาย ไหว้ทั้งบิดามารดา ไหว้ครูอาจารย์ ที่ท่านได้สั่งสอนมา ขอคุณครูรักษา ให้
ข้าอยู่เป็นสุขเทอญ ฯ..” 

(พลหูลวง, 2547, น. 168) 
 

จากบทบูชาครูและบทไหว้ครูที่ได้กล่าวถึงนี้จะเห็นได้ว่าบูรพาจารย์ได้ให้ความส าคัญต่อเทพ
เจ้าในคติความเช่ือของศาสนาพราหมณ์ซึ่งเป็นการกล่าวค าบูชาและเพื่อเป็นขอพรให้เกิดความเป็นสิริ
มงคลในพิธีไหว้ครูดนตรีไทย อีกทั้งยังเป็นการแสดงความเคารพสักการะต่อเทพเจ้าที่เป็นผู้สร้างศิลปะ
วิทยาการให้ได้ศึกษา โดยถือเสมือนเป็นบุพการีอย่างแท้จริง 

 2.1.7 พระคเณศ 

 
ภาพท่ี 7 พระคเณศ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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พระคเณศ เป็นโอรสของพระอิศวรและพระอุมา บางต าราว่าพระอิศวรสร้างขึ้นด้วยเหงื่อไคล 
เดิมช่ือพระขันธกุมาร เมื่อคราวท าพิธีโสกันต์ พระขันธกุมารบังเอิญลืมเชิญพระอังคาร พระอังคาร
โกรธจึงตัดศีรษะพระขันธกุมารไปเสีย พระอิศวรจึงมีเทวบัญชาให้หาหัวมนุษย์ถึงที่ตายมาต่อก็หาไม่ได้ 
จนไปพบช้างตัวหนึ่งหันหัวไปทางตะวันตก ถือว่าเป็นสัตว์ที่ตายแล้ว จึงตัดเอาหัวช้างมาต่อ พระคเณศ
จึงมีเศียรเป็นช้าง ได้นามว่า คชเกศ คชมุข กรีมุข ตั้งแต่นั้น 

พระคเณศ เป็นเทพเจ้าที่มีผู้ยกย่องในประการต่าง ๆ ดังนี้ 
1) เทพผู้ขจัดอุปสรรค ประทานความส าเร็จในด้านการเดินทางและค้าขาย 
2) เทพคุ้มครองเด็ก ไม่ให้มารร้ายมารบกวน ป้องกันไม่ให้เด็กเจ็บไข้ได้ป่วย 
3) เทพแห่งศิลปวิทยา เทพเจ้าแห่งความฉลาดรอบรู้ จากคัมภีร์มหาภารตะและคัมภีร์

ตันตระกล่าวว่า พระคเณศทรงเขียนคัมภีร์ตามค าบอกเล่าของฤๅษีวยาสและพระศิวะ 
4) บรมครูช้าง เป็นที่รู้จักในนามพระเทวกรรม เป็นผู้สร้างช้างทั้ง 8 ตระกูล อันมีสีต่าง ๆ 

อยู่ประจ าทิศทั้ง 8 เป็นที่นับถือในการประกอบพิธีคชกรรม 
5) ทวารบาล คอยป้องกันและขจัดสิ่งช่ัวร้ายไม่ให้เข้ามาในพุทธสถาน นิยมสร้างไว้หน้า

ประตูทางเข้าวัดในพุทธศาสนา 
ลักษณะของพระคเณศ รูปกายเป็นมนุษย์อ้วนเตี้ย ท้องพลุ้ย หูยาน มีเศียรเป็นช้าง มีงาข้าง

เดียว สีกายแดง มี 4 กร ถือบาศและขอช้าง บางแห่งว่าถือสังข์ จักร คทา วัชระ และดอกบัว ทรงหนู
เป็นพาหนะ (จิรัสสา คชาชีวะ, 2531, น. 150) 
 

 2.1.8 พระวิษณุกรรม 
 

 
ภาพท่ี 8 พระวิษณุกรรม 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

พระวิษณุกรรม มีช่ือเรียกกันต่าง ๆ เช่น พระวิศุกรรม พระวิศวกรรม พระพิษณุกรรม หรือ
พระเพชรฉลูกรรม มีกายสีเขียว 1 หน้า 2 มือ ศีรษะโล้น นิยมเขียนลายดอกไม้ทอง (ดนตรี ตราโมท, 
2537, น. 13) 
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เทพเจ้าองค์นี้ ตามคติของพราหมณ์ ถือว่าเป็นนายช่างใหญ่ของเทวดา เป็นเจ้าแห่งช่างทุก

ประเภท ไม่ว่าเขียน ปั้น หล่อ ก่อสร้าง ในคัมภีร์นาฏศาสตร์  ตอนที่พระภรตฤษีรับเทวโองการจาก 
พระมหาพรหม ให้เริ่มวิธีการแสดงละคร พระภรตฤษีก็ได้ขอให้พระวิศุกรรมสร้างโรงละครให้พระวิศุกรรม
ได้ออกแบบโรงละครเป็น 3 ขนาด ขนาดใหญ่รูป 4 เหลี่ยมผืนผ้า ขนาดกลางรูป 4 เหลี่ยมจัตุรัส และ
ขนาดเล็กรูป 3 เหลี่ยม 

แต่ถ้าจะกล่าวตามนิยายที่ได้เล่าสืบกันมาก็มีอยู่ว่า ในครั้งกระโน้น พวกชาวเมืองมนุษย์ทั้ง
เด็กและผู้ใหญ่จะร้องจะเล่นหัวอะไรกันก็ไม่เป็นระเบียบ มีถ้อยค าหยาบโลน ปราศจากจังหวะจะโคน
ทุกประการ เหตุอันนี้ ได้ร้อนข้ึนไปถึงพระอินทร์ ต้องมีเทวโองการสั่งให้พระวิษณุกรรมลงมาจัดการ 
เมื่อพระวิษณุกรรมได้รับเทวโองการแล้ว จึงแปลงกายเป็นคนชราลงมาสั่งสอนเด็ก ๆ  และชาวเมือง ให้
รู้จักร้อง รู้จักเล่นอย่างเป็นระเบียบเรียบร้อย เสร็จแล้วจึงกลับไปสู่สวรรค์ ฝ่ายข้างเมืองมนุษย์ก็ได้
ถือเอาแบบแผนอันได้จากพระวิษณุกรรมนั้นเป็นหลักสืบต่อกันมา 
 พระวิษณุกรรมได้เป็นผู้เริ่มสอนการร้องร าท าเพลงให้เป็นระเบียบแบบแผน อันเป็นต้นทาง
แห่งความเจริญของดุริยางคศิลปสืบมา สมกับค าไหว้ครูที่ว่า “ท่านประสิทธ์ิสาปสรรค์ เครื่องเล่นสิ่ง
สารพันในแหล่งหล้า” 

แต่ถ้าจะพิจารณาอีกด้านหนึ่งว่า พระวิศุกรรมหรือพระวิศวกรรมเป็นนายช่างใหญ่ของเทวดา 
ซึ่งนับได้ว่าเป็นเทพเจ้าแห่งศิลปการช่าง และก็เครื่องดุริยางค์ดนตรีต่าง ๆ ที่ได้สร้างสรรค์ข้ึนใช้บรรเลง
กันนี้ ก็ย่อมเป็นที่ประจักษ์กันอยู่อย่างชัดเจนแล้วว่าจะต้องส าเร็จข้ึนด้วยใช้วิชาการช่างเป็นส าคัญ ก็ควร
ที่จะถือได้ว่าการที่สร้างเครื่องบรรเลงได้ลักษณะสมตามความประสงค์ ก็เพราะอ านาจแห่งพระวิศวกรรม
ผู้เป็นเทพเจ้าแห่งการช่างได้ดลบันดาลให้เป็นไป จึงได้มีลักษณะถูกต้องและบังเกิดเสียงอันไพเราะข้ึนได้ 
ก็เข้ากันสนิทกับค าที่ว่า “ท่านประสิทธ์ิสาปสรรค์” ด้วยเหตุทั้ง 2 ประการดังกล่าวแล้ว ดุริยางคศิลปินจึง
ได้ยกย่องพระวิศกรรมว่าเป็นดุริยเทพองค์หนึ่ง (มนตรี ตราโมท, 2533, น. 8-13) 
 

 2.1.9 พระปัญจสีขร 
 

 
ภาพท่ี 9 พระปัญจสีขร 
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ท่ีมา: ผู้วิจัย 

พระปัญจสีขร นี้ ในบาลีเรียกว่า ปัญจสิขะ เดิมเป็นเด็กเลี้ยงโคไว้ผม 5 แหยม มีใจเลื่อมใส
ศรัทธาในทางกุศลอย่างยิ่ง ได้สร้างสิ่งซึ่งเป็นสาธารณประโยชน์หลายอย่าง เช่น ศาลา สระน้ า ถนน 
และยานพาหนะ เป็นต้น แต่ได้ตายจากมนุษยโลกตั้งแต่ยังอยู่ในวัยหนุ่มไปบังเกิดเป็นเทพบุตรในช้ัน
จาตุมหาราช มี ช่ือว่า “ปัญจสิขคนธัพพเทพบุตร” มีมงกุฎ 5 ยอด ร่างกายเป็นสีทอง มีกุณฑล        
ทรงอาภรณ์แล้วไปด้วยนิลรัตน์ ทรงภูษาสีแดง มีความสามารถในเชิงดีดพิณและขับล าเป็นอย่างเลิศ 
อันคุณวุฒิของปัญจสิขคนธัพพเทพบุตร หรือพระปัญจสีขร ซึ่งเลอเลิศในทางดีดพิณและปรีชาสามารถ
ในทางขับล าดังกล่าวมาแล้ว ก็สมกับที่โองการไหว้ครูของดุริยางคศิลปินกล่าวว่า “พระปัญจสีขร    
พระกรเธอถือพิณดีดดังเสนาะสนั่น” อันเป็นสิ่งสมควรอย่างยิ่งที่ได้ยกย่องเป็นดุริยเทพองค์หนึ่ง 

ด้วยคุณสมบัติในการดีดพิณของพระปัญจสีขร หรือปัญจสิขเทพบุตรดังกล่าวแล้ว ดุรยิางคศิลปนิ
จึงยกย่องเคารพว่าพระปัญจสีขรเป็นเทพเจ้าแห่งดนตรีองค์หนึ่ง (มนตรี ตราโมท, 2533, น. 14-20) 
 

 2.1.10 พระประคนธรรพ 

 
ภาพท่ี 10 พระประคนธรรพ 

ท่ีมา: ชนก ช่างเรียน 

 พระปรคนธรรพ นามนี้เรียกโดยยกย่องเกียรติคุณซึ่งแปลว่าคนธรรพผู้ยิ่งใหญ่ หรือยอดของ
คนธรรพ ส่วนนามที่แท้จริงนั้นคือ พระนารท (อ่านว่า นา-รด หรือ นา-ระ-ทะ ส าเนียงทางอินเดียว่า 
นารัท) ซึ่งไทยเรามักจะเรียกว่า พระนารอท 

พวกคนธรรพหรือคนธรรพ์นั้นเป็นภูษณ (ผู้ก าเนิด) จ าพวกหนึ่ง ซึ่งเข้าพวกเทวดาก็ได้ เข้า
พวกมนุษย์ก็ได้ เพราะมีทั้งที่อยู่สวรรค์และมนุษย์โลก หรืออีกนัยหนึ่งว่ามีโลกอันหนึ่งต่างหาก เรียกว่า 
“คนธรรพโลก” อยู่ระหว่างสวรรค์กับมนุษย์โลก 

พวกคนธรรพ (เขียนตามรูปบาลีเป็นคนธัพพ) นี้ มีหน้าที่เป็นผู้รักษาโสม ช านิช านาญในการ
ปรุงโอสถ เป็นผู้อ านวยการนักษัตร์ ทั้งเป็นหมอดูกิจการในอดีต ปัจจุบัน และอนาคต อภินิหารที่
ส าคัญอีกอย่างหนึ่งของพวกคนธรรพก็คือเป็นผู้ช านาญในการขับร้องและบรรเลงดุริยางคดนตรี       
เป็นพนักงานขับร้องและบรรเลงดนตรีกล่อมพระเป็นเจ้าและเทพยนิกร ผู้ที่เป็นครูใหญ่ในวิชาขับร้อง
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และดุริยางคดนตรีของพวกคนธรรพนี้ก็คือพระนารทมุนี ซึ่งเป็นผู้คิดประดิษฐ์สร้างพิณข้ึนเป็นอันแรก 
เนื่องด้วยพระนารทมุนีเป็นครูเฒ่าของพวกคนธรรพ หรือเป็นครูใหญ่ในวิชาส าคัญของคนธรรพ       
อันนับว่าเป็นยอดของคนธรรพ หรือยอดในคนธรรพศาสตร์ จึงได้สามัญญนามว่าพระปรคนธรรพ  
บางทีก็เรียกว่า มหาคนธรรพ เทพคนธรรพ และคนธรรพราช 
 จะอย่างไรก็ตาม เมื่อได้พิจารณาเกียรติคุณของพระนารทมุนี ซึ่งเป็นผู้สร้างพิณอันแรกข้ึน 
เป็นครูใหญ่ในวิชาขับร้องและดนตรี อันเป็นวิชาส าคัญของพวกคนธรรพ์ จนได้ช่ือว่าพระปรคนธรรพ 
หรือประคนธรรพ ก็สมกับที่โองการไหว้ครูได้กล่าวอย่างยกย่องว่า “พระปรคนธรรพพระครูเฒ่า”             
อันศิลปินได้เทิดดไว้เป็นดุริยเทพองค์หนึ่ง 

พระปรคนธรรพ หรือพระนารทมุนี นี้ ในสมัยต้นรัชกาลที่ 6 ได้โปรดเกล้าฯ ให้สร้างหน้าโขน
ข้ึนเพื่อใช้ในพิธีไหว้ครูของกรมมหรสพ ซึ่งมีลักษณะเป็นหน้าสีเขียวใบแค (สีเขียวหม่นอ่อน) นัยน์ตา
จรเข้ ชฎาเป็นยอดฤษีสูง เป็นแบบแผนสืบต่อกันมาจนปัจจุบันน้ี (มนตรี ตราโมท, 2533, น. 21-270) 
 “พระประคนธรรพ เป็นยอดของเทพคนธรรพ์ ร่างกายมีขนวนเป็นทักษิณาวรรต มงกุฎชฎา
ยอดฤาษีหรือยอดกะตาปาสีเขียวใบแค เป็นเทพเจ้าแห่งวิชาการดนตรี” (ดนตรี ตราโมท, 2537, น. 16) 
ตามคติของดนตรีไทยถือเอาตะโพนเป็นเครื่องหมายแทนพระประคนธรรพ เพราะตะโพนเป็นเครื่อง
ควบคุมจังหวะที่ส าคัญที่สุดในพิธีไหว้ครูดนตรีไทย แม้จะมีหน้าพระประคนธรรพตั้งในพิธีแล้ว           
ก็ต้องตั้งตะโพนไว้บูชาอีกด้วย 
 

 2.2 องค์ความรู้เรื่องเพลงหน้าพาทย์ 
 ราชบัณฑิตยสถาน (2540, น. 114 - 115) ได้กล่าวถึงเพลงหน้าพาทย์ไว้ ดังนี้  
 เพลงหน้าพาทย์ เพลงประเภทหนึ่งที่ใช้บรรเลงในการแสดงกิริยาของมนุษย์ สัตว์ วัตถุ หรอืธรรมชาต ิ
ทั้งกิริยาที่มีตัวตน กิริยาสมมุติ กิริยาที่เป็นปัจจุบัน และกิริยาที่เป็นอดีต เช่น บรรเลงในการแสดงกิริยา ยืน 
เดิน กิน นอน ของมนุษย์และสัตว์ การเปลี่ยนแปลง เกิดข้ึนหรือสูญไปของวัตถุและธรรมชาติ 
 การบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ในการแสดงกิริยาที่เป็นปัจจุบัน มีทั้งกิริยาที่มีตัวตนและกิริยาสมมตุ ิ
การบรรเลงในการแสดงกิริยาที่มีตัวตน เช่น บรรเลงเพลงคุกพาทย ์เมื่อโขนตัวหนุมานร าท าท่าทางแผลง
อิทธิฤทธ์ิหาวเป็นดาวเป็นเดือน การบรรเลงในการแสดงกิริยาสมมุติ เช่น บรรเลงเพลงเสมอในการแสดง
กิริยาของพระลักษมณ์ที่เสด็จออกจากที่เฝ้าเข้าสู่ห้องสรง แม้จะไม่มีตัวพระลักษมณ์ออกมาร าจริง ๆ  หรอื
ในการไหว้ครูโขนละครและดนตรี ขณะที่ผู้เป็นประธานกล่าวโองการเชิญเทวดาองค์ใดองค์หนึ่ง เป็นต้นว่า
พระประคนธรรพ เมื่อกล่าวจบก็บอกให้ปี่พาทย์บรรเลงเพลงตระพระประคนธรรพ เพลงตระพระ
ประคนธรรพที่ปี่พาทย์บรรเลงจึงสมมุติว่าเป็นการแสดงกิริยาที่พระประคนธรรพเสด็จมาในขณะนั้น 
 การบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ในการแสดงกิริยาที่เป็นอดีตมีแต่กิริยาสมมุติ เช่น การบรรเลงปี่พาทย์
ประกอบการเทศนามหาเวสสันดรชาดกหรือเทศน์มหาชาติ ตามประเพณีเมื่อพระเทศน์จบลงกัณฑ์
หนึ่ง ๆ ปี่พาทย์จะต้องบรรเลงเพลงตามกิริยาของท้องเรื่องในกัณฑ์ที่จบลงนั้น เช่น กัณฑ์กุมาร ปี่พาทย์
จะต้องบรรเลงเพลงเชิดฉ่ิง โอด (คือเพลงเชิดฉ่ิงกับเพลงโอดสลับกัน) ซึ่งแสดงกิริยาของพระกุมารชาลี
กับกัณหา ที่ถูกชูชกบังคับให้เดินโดยเฆ่ียนตีขู่เข็ญไปตลอดทาง พระกุมารทั้ง 2 ก็ว่ิงบ้างเดินบ้าง ร้องไห้ไปบ้าง 
ตามเนื้อเรื่องที่พระได้เทศน์จบไปแล้วนั้น 
 นอกจากนี้ยังมีการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์แสดงการเปลี่ยนแปลงของธรรมชาติ เช่น บรรเลง
เพลงโล้ ตอนดอกบัวลอยน้ า บรรเลงเพลงรัว ตอนภูเขาระเบิด 
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 เพลงหน้าพาทย์มีองค์ประกอบส าคัญอยู่ที่เครื่องดนตรีที่ใช้บรรเลงคือตะโพนและกลองทัด 
กล่าวคือ เพลงใดที่มีตะโพนและกลองทัดบรรเลงควบคู่กัน ถือว่าเป็นเพลงหน้าพาทย์ทั้งสิ้น 
 เพลงหน้าพาทย์แบ่งระดับความส าคัญออกไดเ้ป็น 3 ระดับ คือ 
 1) เพลงหน้าพาทย์ธรรมดา ใช้กับตัวละครช้ันสามัญทั่วไปที่ไม่มีความส าคัญมากนักเช่น เพลงเสมอ 
 2) เพลงหน้าพาทย์ช้ันกลาง ใช้กับตัวละครที่มีความส าคัญมากข้ึน เช่น เพลงเสมอข้าม
สมุทร เพลงเสมอเถร เพลงเสมอมาร  
 3) เพลงหน้าพาทย์ช้ันสูง ใช้กับตัวละครที่สูงศักดิ์ เช่น เพลงบาทสกุณี (เสมอตีนนก) 
เพลงด าเนินพราหมณ์ 
 การเรียกเพลงประเภทนี้ว่าหน้าพาทย์ น่าจะมาจากศิลปินฝ่ายโขนละคอนเป็นผู้เรียกก่อน 
เพราะการร่ายร าเข้ากับเพลงประเภทนี้ ผู้ร าจะต้องยึดถือจังหวะ ท านองเพลง หน้าทับ และไม้กลอง
ของเพลงเป็นสิ่งส าคัญ ต้องร าให้มีทีท่าเข้ากันสนิทกับท านองและจังหวะ ต้องมีความสั้นยาวพอดีกับ
เพลง ต้องถือว่าเพลงที่บรรเลงเป็นหลัก เป็นหัวหน้า เป็นสิ่งที่จะต้องร าตาม จึงเรียกเพลงประเภทนี้ว่า 
หน้าพาทย์ และเรียกการร าน้ันว่า “ร าหน้าพาทย์” จริงอยู่ มีเพลงหน้าพาทย์บางเพลงอาจก าหนด
ความสั้นยาวไม่แน่นอน เช่น เพลงช้า เพลงเร็ว และเชิด เป็นต้น แต่ถึงกระนั้น เมื่อผู้ร าต้องการจะหยุด
หรือจะเปลี่ยนเพลง ก็จะต้องให้พอเหมาะกับประโยค หรือหน้าทับ หรือไม้กลองของเพลง จะร าป้อง
หน้าหรือเปลี่ยนไปตามความพอใจหาได้ไม่ (มนตรี ตราโมท, 2507, น. 49-50) 
 ข าคม พรประสิทธ์ิ (2546, น. 1) ไดอ้ธิบายความหมายของเพลงหน้าพาทยไ์ว้ว่า เพลงหน้าพาทย์ 
หมายถึง เพลงข้ันสูงของวิชาการด้านดนตรีไทย เป็นเพลงที่มีความศักดิ์สิทธ์ิและบรรเลงข้ึนในท านองและ
จังหวะที่มีแบบแผนก าหนด และเป็นเพลงที่ใช้บรรเลงประกอบกิริยาอาการเคลื่อนไหวต่าง ๆ  ไม่ว่าจะเป็น 
ยักษ์ มนุษย์ สัตว์ เพลงหน้าพาทย์แบ่งออกเป็นเพลงหน้าพาทย์ช้ันสูงและเพลงหน้าพาทย์ปกติ เพลงหน้า
พาทย์ช้ันสูง ได้แก่ เพลงหน้าพาทย์องค์พระพิราพ ตระนอน ตระนิมิต ตระบรรทมไพร ตระบรรทมสินธ์ุ 
ตระพระปรโคนธรรพ เสมอเถร เสมอมาร สาธุการ สาธุการ บาทสกุณี เป็นต้น ส่วนเพลงหน้าพาทย์ปกติ 
ได้แก่ เพลงช้า เพลงเร็ว เชิด เสมอ รัว เหาะ ปฐม เป็นต้น 
 โกเมศ จงเจริญ (2562, น. 276-277) จ าแนกเพลงหน้าพาทย์ออกตามลักษณะการตีตะโพน 
กลองทัด โดยแยกเป็นกลุ่มไม้ ดังนี้ 
 1) กลุ่มไม้กลอง เช่น เพลงสาธุการกลอง เพลงโคมเวียน 
 2) กลุ่มไม้เดิน ไม้ลา แบบไม้คี่ เช่น เพลงเสมอเถร เพลงเสมอมาร 
 3) กลุ่มไม้เดิน ไม้ลา แบบไม้คู่ เช่น เพลงตระนิมิต เพลงตระเชิญ  
 4) กลุ่มไม้ปฎล เช่น เพลงตระบองกัน เพลงช านาญ 
 5) กลุ่มไม้ผสม เช่น เพลงเสมอข้ามสมุทร เพลงบาทสกุณี 

เพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ตะโพนไม่ใช้กลองทัด เช่น เพลงนั่งกิน เพลงเซ่นเหล้า และปรากฏเพลงที่ใช้
ร่วมกับเปิงมาง คือ เพลงดาบเชือดหมู เพลงหน้าพาทย์ใช้ส าหรับประกอบอากัปกิริยาของตัวละครและ
บรรเลงประกอบพิธีกรรมในพิธีกรรมไหว้ครูโขนละครและไหว้ครูดนตรีไทยมีขนบแบบแผนในการถ่ายทอด 
มีขั้นตอนเพื่อเป็นการยกระดับการเรียนการสอนด้วยการเลื่อนช้ันการเรยีนเพลงหนา้พาทย ์ซึง่แบง่เปน็การ
ครอบข้ันที่ 1 การครอบข้ันที่ 2 การครอบข้ันที่ 3 และการครอบข้ันที่ 4 
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2.3 องค์ประกอบของดนตรีไทย 
ผู้วิจัยแบ่งประเด็นขององค์ประกอบของดนตรีไทยที่เกี่ยวกับงานวิจัยฉบับนี้ ดังนี้ 
 2.3.1 เสียง 
 มนตรี ตราโมท (2507, น. 46) ได้อธิบายความหมายของเสียงไว้ ดังนี ้
 เสียง หมายถึง สิ่งที่เกิดข้ึนด้วยความสั่นสะเทือน ซึ่งจะรู้สึกได้ในทางโสตประสาท ความ

สั่นสะเทือนเป็นช่วงยาวหรือห่างก็เป็นเสียงต่ า ถ้าความสั่นสะเทือนเป็นช่วงสั้นหรือถ่ีก็เป็นเสียงสูง ยิ่ง
ถ่ีมากเท่าใด เสียงก็สูงมากเท่านั้น มาตราเสียงเรียงล าดับของดนตรีไทยในช่วงคู่ 8 หนึ่ง ( Octave) 
แบ่งออกเป็น 7 เสียง มีส่วนห่างเท่า ๆ กันทุก ๆ เสียง 

 เสียง ในความหมายของบุญช่วย โสวัตร (อ้าง ถึงใน บุษยา ชิดท้วม , 2563, น. 80)      
ด้วยเหตุที่ “เสียงดนตรีไทย” เป็นค าที่เข้าใจเป็นพื้นอยู่แล้วประการหนึ่ง กับผลที่แสดงให้ปรากฏใน
การใช้ค าที่ผ่านมาหนึ่ง ตลอดจนเป็นค าที่ต้องใช้เป็นปัจจัยหลักในการด าเนินความเพื่อการท าความเข้าใจ
เรื่ององค์ประกอบเพลงไทยหนึ่ง ดังนั้น จึงมีความจ าเป็นอย่างยิ่งที่จะต้องก าหนดความชัดเจนข้ึนเพือ่กอปร
ประโยชน์ต่อไปว่า “เสียงดนตรีไทย หมายถึง เสียงส าหรับใช้กับดนตรีราชส านักของไทย” 

 2.3.2 ล าน า 
 บุญธรรม ตราโมท (2545, น. 54) ได้อธิบายความหมายของล าน าไว้ ดังนี้ 
 ล าน า คือ เสียงที่ด าเนินเป็นท านองเพลง ด้วยเสียงร้องก็ดี ด้วยเครื่องสังคีตก็ดี แต่เดิม

เครื่องที่ด าเนินเป็นท านองเพลงในวงหนึ่งก็มีอยู่สิ่งเดียวเช่น ปี่ (ดุริย) ในวงปัญจวาทยะ หรือการร้อง
เพลง เสียงซึ่งด าเนินเป็นท านองเพลง (ล า) ของปี่หรือร้องนี้ ก็เป็นเครื่องน าสิ่งอื่นให้ทราบเพลง เสียง
เช่นนี้จึงเรียกว่า “ล าน า” ต่อมาจะมีเครื่องสังคีตเพิ่มข้ึนอีกเท่าใดก็ตาม เครื่องที่มีหน้าที่ท าเสียง
ด าเนินเป็นท านองเพลงก็เรียกว่า “ผู้ท าล าน า” 

 ล าน า ในความหมายของบุญช่วย โสวัตร (อ้างถึงใน บุษยา ชิดท้วม, 2563, น. 82) ล าน า 
หมายถึง ลักษณะของเสียงหรือกลุ่มเสียงที่ผู้ประพันธ์ก าหนดข้ึน เป็นลักษณะต่าง ๆ ก่อนการน าไป
เรียบเรียงด าเนินเป็นท านอง จัดระเบียบ เรียงร้อย เคลื่อนที่ไปโดยมาตรฐานของจังหวะอย่าง
สม่ าเสมอ ซึ่งรูปของล าน าเกิดข้ึนได้ โดยการน าเอาชนิดต่าง ๆ ของเสียง (สั้น ยาว เบา แรง หยุดเสียง 
หรือเสียงหยุด) มาจัดเป็นลักษณะส าคัญต่าง ๆ พยางค์เดียวบ้าง หลายพยางค์บ้าง กระช้ันบ้าง ห่าง
บ้าง ผสมกันบ้าง เป็นลักษณะ “ล าน า” (ล าน าลักษณะต่าง ๆ) ส าหรับน าไปเรียบเรียงร้อยเป็นท านอง
ตามความประสงค์ของผู้ประพันธ์ ส่วนของล าน าน้ีไม่เกี่ยวข้องกับจังหวะ ตราบจนกว่าผู้ประพันธ์จะ
น าไปจัดเข้ากับจังหวะ ผลของการจัดระเบียบก็จะเกิดเป็นท านองตามความประสงค์ของผู้ประพันธ์ 

 2.3.3 จังหวะ 
 บุญธรรม ตราโมท (2545, น. 50-53) ได้อธิบายความหมายของจังหวะไว้ ดังนี ้
 จังหวะ ค านี้ต้องแยกอธิบายเป็น 3 ข้อ คือ 1) จังหวะทั่วไป 2) จังหวะฉ่ิง 3) จังหวะหน้าทับ 

 1) จังหวะทั่วไป คือ ส่วนย่อยของบทเพลง ซึ่งด าเนินไปโดยเวลาอันสม่ าเสมอ 
ส่วนย่อยที่แบ่งออกจากบทเพลงนี้ อาจกระจายส่วนลงไปได้ไม่มีที่สุด แต่ต้องอยู่ในบังคับว่า ส่วนที่สั้น
ลงไปนั้น จะต้องแบ่งด้วย 2 หารเสมอ (ฉะเพาะดุริยางค์ไทย) และเมื่อส่วนย่อยนั้นยาวข้ึนเท่าใด ก็ต้อง
มีจ านวนมากข้ึนเป็น 2 คูณดุจกัน  
 2) จังหวะฉิ่ง ก็คงเดินไปตามจังหวะทั่วไปนั้นเอง สุดแต่จะใช้จังหวะถ่ีห่างอย่างไรตาม
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ควรแก่ประเภทของบทเพลงนั้น ๆ ตามธรรมดาโดยมากฉ่ิงใช้ตีสลับไป โดยใช้ฉ่ิงทีหนึ่ง ฉับทีหนึ่ง      
ฉ่ิงเป็นจังหวะเบา ฉับเป็นจังหวะหนัก นอกจากเพลงพิเศษ ซึ่งตีแต่ฉ่ิงเฉย ๆ หรือฉิ่ง 2 ที ฉับ 1 ทีบ้าง 
แต่จะตีอย่างไรก็ตาม ก็คงต้องด าเนินตามจังหวะทั่วไปเสมอ 
 3) จังหวะหน้าทับ คือ การถือหน้าทับเป็นเกณฑ์นับจังหวะ หมายความว่า เมื่อหน้า
ทับได้ตีไปจบ 1 เที่ยว ก็นับเป็น 1 จังหวะ หน้าทับที่ใช้เป็นเกณฑ์ก าหนดจังหวะนี้ โดยมากใช้แต่หน้า
ทับที่เป็นประเภท (เช่น ปรบไก่หรือสองไม้) และอัตราช้ัน (เช่น 3 ช้ัน 2 ช้ัน ช้ันเดียว) เท่านั้น ส่วน
เพลงที่มีหน้าทับยาว ๆ มิได้ถือเอาหน้าทับประจ าเพลงเช่นน้ันมาเป็นเกณฑ์ก าหนดนับ คงต้องก าหนด
ด้วยหน้าทับประเกทและช้ันที่กล่าวแล้วนี้เหมือนกันเป็นเกณฑ์นับจังหวะ 
 2.3.4 ท านอง 
 บุญธรรม ตราโมท (2545, น. 54) ได้อธิบายความหมายของท านองไว้ ดังนี้ “ท านอง คือ
เสียงสูง ๆ ต่ า ๆ ประกอบด้วยอัตราสั้นยาวเบาแรง ซึ่งเรียกว่า ‘ฑีฆะรัสสะ’ สลับสับสนกันไปตาม
ความต้องการของผู้ประดิษฐ์” 
 บุษยา ชิดท้วม (2563, น. 86-87) ได้อธิบายท านองไว้ คือ การพินิจเรื่อง “ท านอง” ให้
ได้ประโยชน์เชิง “องค์ประกอบเพลงไทย” ถ้าจะท าความเข้าใจแต่เพียงว่า “ท านองคืออะไร” นั้น ค า
นิยามและความหมายที่ได้จากหนังสือค าบรรยายวิชาดุริยางคศาสตร์ไทย พ.ศ. 2481 ก็ดูเป็นการ
เพียงพอแล้ว แต่ขาดความเช่ือมโยงไปสู่เรื่องราวของความเป็นท านองเพลงไทย ซึ่งโดยเป้าหมายของ
ความส าหรับองค์ประกอบนี้ ควรได้ความสมบูรณ์ถึงเรื่อง “ท านองเพลงไทย” จึงจะสามารถคลี่คลาย
ปัญหาเรื่องท านองอะไร ท านองของใคร ท านองชาติใด ท านองเป็นเพลงหรือไม่ 
 โดยที่ “ท านองเพลงไทย” เป็นเป้าหมายส าคัญของใจความส าหรับองค์ประกอบนี้         
จึงควรท าความเข้าใจกับค าว่า “ท านองเพลงไทย” ให้มากข้ึน โดยเฉพาะค านี้มีความเช่ือมโยงกัน
ระหว่างค าว่า “ท านอง” และ “เพลง” ตลอดจนความเป็นดนตรีไทยนั้น อย่างก่อนที่จะเสนอผลสรุป
เพื่อตอบค าถามที่ว่า ท านองเพลงไทยคืออะไร? เมื่อพิจารณาค าว่า “ท านองเพลงไทย” สามารถ
จัดเป็นค าศัพท์สังคีตได้ค าหนึ่ง และเมื่อพิจารณาจ าแนกค านี้ก็จะพบว่า เป็นค าที่ผสมเข้าด้วยกัน  
ประกอบด้วย “ท านอง” ค าหนึ่ง “เพลง” ค าหนึ่ง “ไทย” ค าหนึ่ง ซึ่งผสมกันแล้วเกิดเป็นค าศัพท์
สังคีตของวิชาการดุริยางค์ไทยที่ส าคัญค าหนึ่ง ซึ่งนักวิชาการและวิชาชีพดุริยางค์ไทยไม่มีใครไม่รู้จักค า
นี้ แต่การที่จะให้ได้ค าจ ากัดความว่าอย่างไร กลับเป็นปัญหาที่ยุ่งยากระดับที่ในปัจจุบันค้นไม่พบการ
ให้ค าจ ากัดความไว้เป็นบรรทัดฐาน แต่ถ้าจะไม่กล่าวถึงค าจ ากัดความ และบอกให้นักดนตรีไทย
บรรเลงท านองเพลงไทยให้ฟัง นักดนตรีไทยทุกคนก็สามารถบรรเลงให้ฟังได้ ดังนั้น ปัญหาจึงตกอยู่ที่
ค าจ ากัดความว่าสมควรเป็นอย่างไร จึงจะยังประโยชน์ไปสู่ปัจจัยขององค์ประกอบเพลงไทยได้ โดย
การวิเคราะห์และจ าแนกค าดังกล่าว เมื่อน ามาค้นหาสาระของความเกี่ยวข้องสามารถน าไปสู่ข้อ
ค้นพบค าว่า “ท านอง” ได้ ดังที่กล่าวผ่านมาแล้วข้างต้น  
 ส าหรับค าว่า “เพลง” มนตรี ตราโมท (2507, น. 25-26) ได้อธิบายความหมายของเพลง
ไว้ ดังนี้ เพลง คือท านองที่ได้ประดิษฐ์ข้ึนโดยมีส่วนสัด มีจังหวะ วรรคตอนและสัมผัสถูกต้องตาม
กฎเกณฑ์ของดุริยางคศิลป เช่นเดียวกับบทกวีที่แต่งข้ึนโดยใช้ถ้อยค า เสียง อักษร สระ และวรรณยุกต์ 
ตามกฎแห่งฉันทลักษณ์ เพลงหนึ่งจะมีกี่จังหวะ กี่ท่อน ไม่บังคับ แต่แบบแผนของเพลงไทยที่มีมาแต่
โบราณ ท่อนหนึ่ง ๆ ไม่เคยมีน้อยกว่า 2 จังหวะ (หน้าทับ) เลย 
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 หนังสือค าบรรยายวิชาดุริยางคศาสตร์ไทย บทที่ 2 กฎเกณฑ์แห่งดนตรี ตอนที่ 5 ว่าด้วย
เพลง ได้อธิบายความไว้ ดังนี้ สิ่งที่ประกอบกันเข้าเป็นเพลงหนึ่ง ๆ  นั้น มีอยู่หลายอย่างด้วยกัน บางเพลงก็
มีมากอย่าง บางเพลงก็มีน้อยอย่าง ตามลักษณะและความประสงค์ของผู้ประดิษฐ์เพลงนั้น ๆ  สิง่เหลา่นี ้คือ 
 ท านอง ส าเนียง จังหวะ หน้าทับ เท่า โยน ลูกล้อ ลูกขัด เหลื่อม ล่วงหน้า กรอ เก็บ รัว 
ฯลฯ  สิ่งซึ่งส าคัญที่สุดของเพลงก็คือ “ท านองกับจังหวะ”  
 มีแต่ท านอง ไม่มีจังหวะ ก็รุงรังโย้เย้ไม่เป็นเพลง มีอยู่บ้างเหมือนกันที่เพลงอย่างเกือบไม่
มีจังหวะควบคุม เช่น เพลงรัว แต่ก็ยังมีจังหวะอยู่บางแห่ง และมีเสียงที่ไปรอกันอยู่ได้นาน ๆ จึงพอพา
กันไปพร้อม ๆ กันได ้
 แต่ถ้ามีแต่จังหวะไม่มีท านอง ก็ไม่เป็นเพลงเลย หากจะนับว่าเป็นเพลง ก็เป็นเพลงอย่าง
ชาวป่าหรือสมัยดึกด าบรรพ์โน้น (บุญธรรม ตราโมท, 2545, น. 37-38) 
 จากบริบทความที่อธิบายถึงสิ่งที่ประกอบกันเข้าเป็นเพลงดังกล่าว ได้ให้ข้อสรุปถึงสิ่งที่เข้า
ประกอบกันเข้าเป็นเพลงนั้น คือ “ท านองกับจังหวะ” โดยอาศัยจังหวะเป็นปัจจัยส าคัญส าหรับการ
รู้จักและหรือท าความเข้าใจท านอง แต่การพยายามท าความเข้าใจเพื่อให้ก่อเกิดความสมบูรณ์แห่ง
องค์ประกอบนี้เป็นล าดับมา ยังไม่สามารถจ าแนกได้ว่า ท านองเพลงนั้น ๆ  เป็นคุณสมบัติส าหรับดนตรี
ลักษณะหรือประเภทใด ซึ่งโดยวัตถุประสงค์ที่จะท าความเข้าใจลักษณะของท านองเพลงไทย เพื่อให้
ไดค้วามสมบูรณ์ดังประสงค์ จึงจ าเป็นต้องท าความเข้าใจว่า “ท านองเพลง” ที่มีค าว่า “ไทย” ต่อท้าย 
เพื่อบ่งบอกลักษณะเฉพาะนั้น จะปรากฏความกระจ่างอย่างไร 
 ค าว่า “ไทย” ที่ต่อท้ายค าว่า “เพลง” เป็นค าบ่งบอกแหล่งภูมิปัญญาของผู้เป็นเจ้าของว่า
เพลงนั้นเป็นของชนชาติใด ดังนั้นเมื่อน าเข้าผสมต่อท้ายเป็นค าว่า “เพลงไทย” ท าให้เป็นที่เข้าใจและ
รู้ได้ตรงกันว่า เพลงนั้นเป็นของชนชาติไทยและรู้จักกันทั่วไปในค าว่า “เพลงไทย” 
 จากผลการศึกษา สืบค้น และวิเคราะห์แล้ว สามารถสรุปผลให้ได้ความเพื่อคลี่คลายปัญหา
ของค าว่า “ท านองเพลงไทย” คืออะไร ดังนี้ ท านองเพลงไทย คือ ท านองที่ผู้ประดิษฐ์หรือผู้ประพันธ์
เรียบเรียงเข้าไว้ โดยถูกต้องไวยากรณ์แห่งดุริยางคศาสตร์ไทย ซึ่งประกอบด้วยจังหวะ  ประโยค      
วรรค ตอน และสัมผัส (บุษยา ชิดท้วม, 2563, น. 87) 
 2.3.5 การประสานท านอง 
 บุษยา ชิดท้วม (2563, น. 110) ได้ให้ค าจ ากัดความไว้ ดังนี้ การประสานท านอง เป็นความรู้ที่
ในอดีต วิชาการของวิชาชีพดุริยางค์ไทย สืบมาในช่ือว่า “การแปลท านอง” ส าหรับค าว่า “การประสาน
ท านอง” นี้ เป็นค าที่ก าหนดข้ึนใหม่ หมายถึง การบรรเลงเครื่องด าเนินท านองแต่ละเครื่อง จากท านองหลัก
ไปเป็นทางที่มีลักษณะเฉพาะของแต่ละเครื่องด าเนินท านอง ซึ่งได้ก าหนดกรณีตัวอย่างที่เป็นการน าเสนอ
เพื่อการท าความเข้าใจเฉพาะระบบการบรรเลงเพลงไทยด้วยเครื่องดนตรีประเภทเครื่องด าเนินท านอง ใน
ประเภทเพลงด าเนินท านอง ซึ่งจะปรากฏศัพท์สังคีตที่เกี่ยวข้องอีกอย่างน้อย 2 ค า ที่มีความสัมพันธ์
เช่ือมโยงกับการแปลท านอง หรือการประสานท านอง คือ ค าว่า “เก็บ” และ “ขยี”้ 
 2.3.6 หลักคีตศิลป์ไทย 
 ประเภทของการขับร้องเพลงไทย ถูกแบ่งออกเป็น การร้องเพลงแบบอิสระหรือร้องเดี่ยว 
การร้องประกอบเครื่องดนตรี และการร้องประกอบการแสดง ตามแต่จุดประสงค์ในการร้องและการ
แสดงนั้น ๆ โดยองค์ประกอบหลักของการขับร้องเพลงไทยนั้น ประกอบด้วยเสียงร้อง ท านองเอื้อน 
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และจังหวะ ในที่นี้รวมไปถึงจังหวะสามัญ จังหวะฉิ่ง และจังหวะหน้าทับ อย่างไรก็ดี เทคนิคการขับร้อง
เพลงไทยนี้มีความหลากหลายต่างกันไปตามส านักหรือครูผู้สอน อย่างเช่น ทางหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร 
ศิลปบรรเลง) และคุณหญิงช้ิน ศิลปบรรเลง 
 จากบทความของ ภาณุภัค โมกขศักดิ์ (2558, น. 200-202) ได้สรุปหลักการขับร้องไทย
ของส านักหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ไว้ 5 ข้อ ดังนี้ 
 1) ดาด เป็นค าที่เรียกการขับร้องที่ยังไม่ได้ตกแต่ง เสียงร้องที่ฟังแล้วกระด้างหูหรือ
เรียกการร้องที่ยังไม่เรียบร้อย การเอื้อนไม่ชัดเจน ไม่ชัดถ้อยชัดค า มักจะเกิดข้ึนกับผู้ที่เริ่มเรียนขับร้อง
และการต่อเพลงใหม่ ๆ ยังไม่แม่นในท านองเพลง การเอื้อนออกเสียงไม่ตรงตามส านวนของเพลง 
 2) ประคบเสียง เป็นเทคนิคการบังคับเสียงเอื้อน การเอื้อนเป็นการเปล่งเสียงร้อง
เป็นท านอง โดยออกเสียงหลักเป็นเสียง “เออ” แทนท านองสูงต่ าไปเพลง ซึ่งเป็นเอกลักษณ์ของการ
ขับร้องเพลงไทย การประคบเสียงเป็นเทคนิคของการออกเสียงเอื้อน คือ 
  (1) การเอื้อนให้ชัดเจนออกเสียงเออ เอย อือ อึ เอ๋ย เออะ เฮอ ฮือ ฮึ, หือ เอิงเงอ 
เอิงเงย ฯลฯ ให้ถูกวรรคตอนของเพลง ถูกวิธีตามหลักการขับร้อง 
  (2) การออกเสียงให้หนักแน่นชัดถ้อยชัดค า ไม่โพล่งดังจนเกินไป 
  (3) การกล่อมเสียงสูง ต่ า หนัก เบา ตามท านองของเพลงอย่างละเมียดละไมให้
เกิดความไพเราะตามอารมณ์ของเพลง 
  (4) การหลบเสียงสูงต่ าให้เหมาะสมกับคุณสมบัติของเสียงตนเองไม่บีบเสียงให้สูง
จนเกินก าลังหรือลงเสียงต่ าจนเสียงบอด 
 3) ประคบค า เป็นเทคนิคการออกเสียงค าร้องที่จะท าให้ค าร้องออกมาอย่างไพเราะ
ตามท านองเพลงและถูกต้องตามหลักของภาษา คือ 
  (1) การออกเสียงค าร้องที่ถูกต้องตามอักขระ 
  (2) วิธีการตกแต่งค าร้องให้กลมกลืนกับท านองเพลงและให้เหมาะกับส าเนียง
เพลง เช่น เพลงส าเนียงลาว ก็ออกเสียงค าร้องให้มีกลิ่นอายของภาษาลาว เพลงส าเนียงมอญก็ออก
เสียงค าร้องให้มีลักษณะของภาษามอญ แต่ต้องกระท าด้วยความเหมาะสมเพียงเป็นส าเนียงของเพลง
เท่านั้น ถ้ามากเกินไปอาจจะท าให้ค าร้องผิดเพี้ยนไป 
  (3) การเน้นเสียงเพื่อช่วยให้ค าร้องชัดเจน เช่น การออกเสียงค าว่า “มณฑาทอง” ใน
เพลงทะแย ถ้าไม่เน้นเสียงประคบค าให้ดีแล้วเสียงค าร้องที่ออก ผู้ฟังอาจจะได้ยินเป็น “มณฑาท้อง” เป็นต้น 
  (4) การผสมเสียงโดยแยกออกเสียงค าร้องเป็นสองค าเมื่อผสมกันแล้วจะไดค้ ารอ้ง
ที่ชัดเจนและไพเราะ เช่น การออกเสียงค าว่า “ดวง” ในเพลงลาวดวงเดือน ถ้าออกเสียงดวงตรง ๆ 
เข้ากับท านองเพลงแล้วเสียงที่ออกมาจะได้ยินเป็น “ด้วง” ถ้าออกเสียงแยกเป็น 2 ค า คือ “ดู” กับ 
“วัง” เมื่อออกเสียงเช่ือมเข้าด้วยกันเสียงที่ออกมาจะเป็นค าว่า “ดวง” ที่ชัดเจนและไพเราะ 
  (5) การถ่ายทอดอารมณ์เพลงตามบทร้องได้อย่างเหมาะสมให้ผู้ฟัง เข้าใจเนื้อหา
ของค าร้องที่เปล่งเสียงออกมา 
 4) กนกคอ เป็นเทคนิคการตกแต่งท านองของการเอื้อนให้มีความวิจิตรไพเราะข้ึน   
มีการใช้ลูกคอที่ซับซ้อน เพิ่มรายละเอียดของการขับร้องในข้ันสูงหรือเม็ดพราย 
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 คุณหญิงช้ิน ศิลปบรรเลง ได้อธิบายค าว่า “กนกคอ” ในการขับร้องเปรียบเทียบกับความ
งดงามของลายกนกไทยที่สะบัดปลายงดงาม ซึ่งก็คล้ายกับการเอื้อนของเพลงไทยที่ต้องตกแต่งการ
เอื้อนให้งดงามเช่นเดียวกับลายกนกที่สะบัดอย่างอ่อนช้อยและมีรายละเอียดของลายสวยงาม 
 5) ลงทรวง เทคนิคการกระแทกเสียงกลืนลงไปในล าคอไปจนกระทั่งถึงทรวงอก 
เพื่อให้เกิดการเสียงสั่นสะเทือน ฟังแล้วเกิดอารมณ์สะเทือนใจ ส่วนมากนักร้องชายจะนิยมเทคนิคนี้
มากกว่านักร้องหญิงและพบการใช้เทคนิคนี้มากในเพลงส าเนียงมอญและเพลงที่มีลักษณะท านองเศรา้ 
เช่น เพลงแขกมอญบางขุนพรหม และเพลงส าเนียงมอญ 

 2.4 เพลงหน้าพาทย์กับการขับร้อง 
 คณพล จันทน์หอม (2566) ได้อธิบายการขับร้องเพลงหน้าพาทย์ ไว้ในบทความของวารสาร
เพลงดนตรี วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล ดังนี้ 

เมื่อกล่าวถึงเพลงหน้าพาทย์ เรามักนึกถึงเพลงที่ใช้วงปี่พาทย์บรรเลงประกอบการแสดงกริยิา
อาการของสิ่งใดสิ่งหนึ่ง ทั้งที่มีชีวิตและไม่มีชีวิต โดยเฉพาะในการแสดงโขนหรือละคร นอกจากนี้ยังใช้
ประกอบพิธีต่าง ๆ เป็นต้นว่าการบรรเลงประกอบพิธีไหว้ครูเพื่ออัญเชิญเทพยดาตลอดจนครูบา
อาจารย์ทางนาฏดุริยางคศิลป์มายังสถานที่จัดพิธี หรือบรรเลงประกอบการเทศน์มหาชาติเพื่อแสดงถึง
กิริยาอาการตลอดจนอารมณ์และความรู้สึกที่เกิดข้ึนจากเนื้อเรื่อง เช่น กัณฑ์วนประเวสน์ ซึ่งเป็นตอน
ที่พระเวสสันดร พระนางมัทรี พระกัณหา และพระชาลีเสด็จพระด าเนินสู่ป่าวนาสณฑ์ เมื่อพระเทศน์จบ    
ปี่พาทย์จะบรรเลงเพลงพญาเดิน ซึ่งปกติใช้ประกอบการเดินของผู้สูงศักดิ์ เป็นต้น 

เนื่องจากเพลงหน้าพาทย์มีวัตถุประสงค์ดังกล่าวข้างต้น ท่วงท านองของเพลงจึงมีความพิเศษ
แตกต่างจากเพลงมโหรีซึ่งมีวัตถุประสงค์เพื่อใช้ส าหรับขับกล่อมหรือประโลมใจ กล่าวคือ เพลงหน้า
พาทย์มีท านองที่ท าให้ผู้ฟังเกิดความรู้สึกหรืออารมณ์คล้อยตามได้โดยไม่ต้องมีบทร้องประกอบ ทั้งนี้ 
ข้ึนอยู่กับความสามารถของผูบ้รรเลงในการสือ่สารและถ่ายทอดอารมณ์และความรู้สึกดังกล่าวแก่ผู้ฟังด้วย 

ด้วยเหตุดังกล่าวข้างต้น สังคีตาจารย์จึงมักจัดให้เพลงหน้าพาทย์อยู่ในเพลงประเภทที่ไม่มี
การขับร้องประกอบ แม้แต่ในการแสดงโขนหรือละครแต่เดิมมาก็จะพบว่ามีการใช้เพลงหน้าพาทย์
บรรเลงประกอบอิริยาบถท้ายบท ตัวอย่างเช่น ในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในสมเด็จ
พระเจ้ากรุงธนบุรี (กรมศิลปากร, 2561, น.52) ตอนหนึ่งว่า 

  โทน เมื่อนั้น พระอวตารผู้ชาญไชยศร ี
 ช าระสระสรงวาร ี ภูมีส าอางอาภรณ์ 
 ทรงมงกุฎสังวาลเสร็จสรรพ จับสะพักสะพายแล่งแสงศร 
 โชติช่วงดวงรัศอัมพร กระจายจอนกรรเจียกแววไว 
 กุณฑลวิมลชายแครง ศรีแสงสว่างชายไหว 
 ระยับทับทรวงวิไล อ าไพพาหุรัดเพราตา 
 เลิศแล้วแก้วเก้าบรรจง ธ ามรงค์อร่ามซ้ายขวา 
 ดั่งเทวะเลื่อนลอยเมฆา ข้ึนมหาไชยรถจรล ี

ฯ เพลง 8 ค า บาทสกุณี ฯ 
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จากบทละครข้างต้น เมื่อนักร้องร้องเพลงช้าเข้ากับโทนจบแล้ว วงปี่พาทย์จึงจะบรรเลงเพลง

หน้าพาทย์ช่ือว่า “บาทสกุณี” หรือที่เรียกว่า “เสมอตีนนก” ซึ่งใช้ส าหรับการเดินทางไปมาของตัว
พระหรือตัวนางสูงศักดิ์ โดยไม่มีการร้องเพลงบาทสกุณีเลย (สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอกรมพระยา
ด ารงราชานุภาพ, 2464, น. 27) 

เหตุที่เพลงประกอบโขนละครเฉพาะไม่มีวงปี่พาทย์รับนั้นเป็นเพราะแต่เดิมมาเพลงร้อง เพลงปี่พาทย์ 
(หรือแม้แต่เพลงเครื่องสาย) ต่างได้เพลงแตกต่างกัน ไม่ได้ขับร้องและบรรเลงร่วมในเพลงเดียวกัน ในช้ัน
ต่อมานักดนตรีวงปี่พาทย์หรือเครื่องสายจึงท าทางเพลงส าหรับรับร้องบ้าง (กรมศิลปากร, 2501, น. 3-5) 
เช่นเดียวกับเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้แต่วงปี่พาทย์บรรเลงโดยไม่มีการขับร้องร่วมด้วย ภายหลังจึงมีการ
ประดิษฐ์ทางร้องเพลงหน้าพาทย์ข้ึนเพื่อให้เข้ากับการบรรจุเพลงหน้าพาทย์ลงในบทโขนละคร (ท้วม ประ
สิทธิกุล, 2529, น. 235) จะได้บรรเลงและขับร้องไปในเวลาเดียวกัน ไม่ต้องแยกการขับร้องเป็นเพลงหนึ่ง
และรับหน้าพาทย์เป็นอีกเพลงหนึ่ง อย่างไรก็ตามเพลงร้องหน้าพาทย์ก็ยังมีไม่มากนัก ที่มีอยู่บ้างก็ใช้
ส าหรับการแสดงโขนละครเป็นส าคัญ ซึ่งสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ 
ทรงริเริ่มน ามาบรรจุในบทคอนเสิร์ต นอกจากนี้อาจมีการน าเพลงหน้าพาทย์มาร้องส าหรับประกอบการ
บรรเลงเดี่ยวเครื่องดนตรีบ้าง เช่น เพลงเชิดนอก หรือเพลงกราวใน หรืออาจน ามาบรรจุค าร้องในโอกาส
พิเศษ เช่น การขับร้องและบรรเลงถวายพระพร เป็นต้น 

ตัวอย่างของเพลงหน้าพาทย์ที่มีการประดิษฐ์ท านองร้องประกอบในบทโขนละคร 
 1) บทโขนเรื่องรามเกียรติ์ ตอนอินทรชิตแผลงศรพรหมาสตร์ ได้แก่ เพลงกราวใน เพลง

ตระนิมิต เพลงกราวนอก เพลงทะแยกลองโยน และเพลงกราวร าพม่า 
 2) บทละครดึกด าบรรพ์ เรื่องพระยศเกตุ ได้แก่ เพลงพระเจ้าลอยถาด เพลงตระนอน 

เพลงสาธุการ เพลงโคมเวียน และเพลงพญาเดิน 
 3) บทโขนเรื่องรามเกยีรติ์ ตอนนารายณ์ปราบนนทุก ได้แก่ เพลงตระบองกัน และเพลงเหาะ 
 4) บทโขนเรื่องรามเกียรติ์ ตอนพระรามครองเมือง ได้แก่ เพลงตระบองกัน เพลงกราวร า 

และเพลงตระนิมิต 
 5) บทละครชาตรีเรื่องมโนราห์ ได้แก่ เพลงตระนอน เพลงเชิดฉ่ิง เพลงกราวกลาง เพลง

กราวดง และเพลงกราวร า 
ต่อไปนี้จะยกตัวอย่างเพลงหน้าพาทย์ที่ปรากฏอยู่ในบทละครดึกด าบรรพ์เรื่องพระยศเกตุ 

พระนิพนธ์สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าจุฑาธุชธราดิลก กรมขุนเพ็ชรบูรณ์อินทราไชย (สมเด็จ
พระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าจุฑาธุชธราดิลก, 2466 น. 32-79) 

เพลงพระเจ้าลอยถาด 
  ข้าแต่พระสมทุรสุดลกึล้ า เหลือหาค าใดกล่าวเล่าเฉลย 
 เป็นคลงัแก้วมีค่าน่าชมเชย ผู้ใดเคยได้เห็นเป็นขวัญตา 
 พระองค์ซ่อนนางไว้ไกลมนุษย์ แสนสุดทีจ่ะตามไปค้นหา 
 เท่ากับซ่อนลักษมีพระชายา มิให้วิษณุเทวาได้เชยชม 
 ขอเดชะพระเดชปกเกศเกล้า เป็นที่พึง่ข้าพระเจ้าประสงค์สม 
 ในสิ่งซึง่จิตใจใฝ่นิยม ข้าปรารมภ์จะใคร่ได้ในเร็วพลัน 
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เพลงตระนอน 
  ข้าแต่ทวยเทพทั้งผอง เราทัง้สองร่วมรักเสนห่า 
 ขอให้ค ามั่นสญัญา ว่าจะกล่อมเกลี้ยงเลี้ยงดูกัน 
 ขอพระผู้เป็นใหญ่ในแมนสรวง ประสาทสิ่งทัง้ปวงประเสริฐสรรพ์ 
 อีกความสุขเจรญิทั้งหลายนั้น ให้เราโดยพลันแตบ่ัดน้ี 

 

เพลงสาธุการ 
  ข้าแต่พระศิวะผู้ศักดิ์สทิธ์ิ ฦๅฤทธ์ิทั่วทั้งไตรจกัร 
 พระองค์เป็นที่พึ่งพ านัก อีกทั้งเป็นหลกัแห่งโลกา 
 อันดอกไม้งามเลิศเฉิดฉาย ข้าจัดหามาถวายด้วยหรรษา 
 โปรดเอ็นดูข้าน้อยและภรรดา ช่วยพิทักษ์รักษาคุ้มครอง 

 

เพลงโคมเวียน 
  พวกเราวิทยาธรชาญชัย แต่น้ีไปจะเป็นสุขสโมสร 
 เพราะได้กลับคืนสู่พระนคร ด้วยฤทธิรอนของพระภูวไนย 
 พระเป็นคู่ขององค์นงลักษณ์ ได้ผลาญยกัษ์สิ้นชีพิตักษัย 
 ค าสาปจึง่สญูสิ้นลงไซร ้ เร็วเร็วไวไปชมพระราชา 

 

เพลงพญาเดิน 
  ได้กลับเมืองมาพบพระบุตร ี ทั้งนี้เป็นที่เกษมสันต์ 
 ขอให้เราฉลองทรงธรรม ์ มีการเลี้ยงกันใหเ้บิกบาน 

 

ส าหรับเพลงหน้าพาทย์ที่น ามาร้องประกอบการเดี่ยวเครื่องดนตรี อาจน าบทร้องมาจากบท
โขนหรือละคร แต่ตัดตอนมาส าหรับการเดี่ยวเพียงเพลงเดียว เช่น เพลงเชิดนอก น าบทร้องมาจากบท
โขนเรื่องรามเกียรติ์ ตอนนางลอย  (กรมศิลปากร, 2506, น. 232) 

เชิดนอก 
  บัดน้ัน ลูกลมแลเขม้นเห็นยักษี 
 กริ้วโกรธโดดตามข้ามอัคคี ขุนกระบีเ่หาะไล่ไขว่คว้า 
 สกัดกั้นทันนางกลางโพยม ก็จู่โจมจบัเป็นไม่เข่นฆ่า 
 เหาะตรงลงยังพสุธา จูงมาเฝ้าหรริักษ์ 

 

นอกจากนี้อาจมีการน าบทร้องจากแหล่งอื่นมาประกอบเพลงเดี่ยวก็ได้ ดังตัวอย่างเพลงกราวใน 
ซึ่งคัดบทร้องมาจากเสภาเรื่องขุนช้างขุนแผน ตอนขุนแผนส่องกระจก (กรมศิลปากร, 2508, น. 975) 

กราวใน 
  ยักษ์รับกราบลาทะลึ่งโลด ข้ามโขดเขาเขินคิรีศร ี
 ยูงยางหกัระเนนเป็นธุล ี เหยียบเสือช้างบี้ด้วยบาทา 
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เมื่อพิจารณาท่วงท านองของทางขับร้องประกอบเพลงหน้าพาทย์แล้วพบว่า ผู้ประดิษฐ์ทาง
ร้องสร้างสรรค์ท านองร้องให้ผู้ฟังเห็นภาพพจน์ของการแสดงอากัปกิริยาหรือลักษณะเด่นของตัวละคร
ในบทร้องนั้น และยังคงท่วงท านองที่ส าคัญหรือลักษณะเฉพาะของเพลงหน้าพาทย์นั้นไว้ในเวลา
เดียวกัน เช่น ในเพลงตระนิมิต ทางร้องแสดงให้เห็นความสงบเยือกเย็น มีความศักดิ์สิทธ์ิ วรรคท้าย
เพลงก็ประดิษฐ์ท านองเอื้อนให้ตรงกับทางเครื่องด้วย 

มีข้อน่าสังเกตประการหนึ่งว่า เพลงตระที่เกี่ยวกับพระเป็นเจ้าหรือครูอาจารย์ทางนาฏ          
ดุริยางคศิลป์ยังมิได้มีการน ามาประดิษฐ์เป็นทางขับร้อง จะมีก็แต่เพลงหน้าพาทย์ช้ันสูงอื่น ๆ เช่น 
เพลงตระนิมิต เพลงตระนอน เพลงสาธุการ เพลงโคมเวียน หรือเพลงพญาเดิน ทั้งนี้อาจเป็นเพราะ
เพลงตระที่เกี่ยวกับพระเป็นเจ้านั้น ผู้ประพันธ์บทโขนละครมิได้น ามาบรรจุไว้ใช้ประกอบการแสดง 
แต่เพลงดังกล่าวมักใช้บรรเลงประกอบพิธีไหว้ครูเพื่ออัญเชิญหรือสรรเสริญคุณพระเป็นเจ้าเป็นส าคัญ 

 ผู้วิจัยศึกษาหลักการขับร้องน ามาใช้เป็นแนวทางในการประพันธ์บทร้องและท านองเพลง
หน้าพาทย์ ร่วมกับความรู้ทางจังหวะหน้าทับของเพลงหน้าพาทย์ เพื่อร้องในเพลงหน้าพาทย์ เช่น 
เพลงตระต่าง ๆ 

 ผู้วิจัยจะได้ศึกษาองค์ประกอบของดนตรีไทย หลักการขับร้องเพลงไทย การขับร้องเพลง
หน้าพาทย์ น ามาเป็นแนวทางในการศึกษาวิเคราะห์ สังเคราะห์ เพื่อวิจัยและการสร้างสรรค์เพลง      
ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

2.5 องค์ความรู้ด้านหลักการประพันธ์เพลงไทย 
พิชิต ชัยเสรี (2556) ได้เป็นผู้ริเริ่มแนวคิดในการแบ่งประเภทของผู้ประพันธ์เพลงไทยไว้         

4 รูปแบบ โดยได้เสนอดังนี้ บันดาลรังสฤษฎ์ ศึกษิตอนุรักษ์ ขนบภักดิ์สบสมัย และบุกไพรเบิกทาง 
ที่ตั้งให้คล้องจองกันก็เพื่อวางมูลบทของฝ่ายดนตรีไทยอนุวัตรตามวรรณคดีไทยที่กล่าวถึงรสทั้งสี่ คือ 
เสาวรจนี นารีปราโมทย์ พิโรธวาทัง สัลลาปังคพิไสย ทั้งนี้มิใช่โดยความหมายแต่โดยรูปส าเนียงให้เป็น
เสียงคล้องกันเท่านั้น 

ในส่วนของความหมายพวกแรก คือ บันดาลรังสฤษฎ์ นั้น ได้แก่ผู้ประพันธ์ที่สร้างท่วงท านอง
ข้ึนมาจากความบันดาลใจ พวกที่สอง คือ ศึกษิตอนุรักษ์ หมายถึง ผู้ประพันธ์ตามหลักการที่วิจิตร
บรรจงลงตัวอย่างเคร่งครัด และตามรักษาแบบแผนเช่นน้ีเป็นวิสัย พวกที่สามเป็นพวกที่เจริญรอยตาม
พวกศึกษิตอนุรักษ์จึงใช้ค าว่า ขนบภักดิ์ ซึ่งหมายถึงการภักดีต่อขนบ แต่ต่อสร้อยว่าสบสมัย เพราะ
ผู้ประพันธ์กลุ่มนี้คล้อยตามสมัยนิยมซึ่งเกิดข้ึนเป็นระยะในช่วงเวลาที่ก าลังประพันธ์เพลง แต่ก็ยัง
รักษาหลักการส าคัญของศึกษิตเอาไว้ พวกสุดท้ายใช้ค าว่า บุกไพรเบิกทาง เพราะเป็นพวกที่สร้างบท
คีตนิพนธ์ข้ึนใหม่อันไม่เคยมีมาก่อนจึงประดุจการฝ่าดงพงไพรเพื่อเบิกทางเดินใหม่ให้ปรากฏ ดังจะได้
แสดงอรรถาธิบายไปโดยล าดับ 

อธิบายบันดาลรังสฤษฎ์ อันที่จริงการสร้างงานศิลปะก็ต้องเริ่มจากแรงบันดาลใจทั้งสิ้น แต่ใน
ยุคแรกเริ่มนั้นยังไม่มีกฎระเบียบหรือหลักการบังคับแต่อย่างใด ศิลปินจึงมีเสรีภาพเต็มที่ในการ
รังสฤษฎ์งานของตนจากแรงบันดาลใจล้วน ๆ  ทว่าเมื่อได้ช้ินงานแล้วจะเป็นที่ยอมรับของผู้คนร่วมสมัย
หรือไม่เป็นอีกกรณีหนึ่ง 

แรงบันดาลใจนี้อาจมาจากเหตุปัจจัยภายนอก คือ สิ่งแวดล้อมและ/หรือปรากฏการณ์ใด ๆ  ที่
ห่อหุ้มศิลปินอยู่ หรือจากเหตุปัจจัยภายใน คือ ความสะเทือนใจของศิลปินเองก็เป็นได้ William 
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Wordsworth กวีอังกฤษแสดงล าดับของการรังสฤษฎ์ไว้อย่างรัดกุม เบื้องต้นที่สุดศิลปินจะต้องมีความ
สะเทือนใจที่เข้มข้นพอจึงท าให้เกิดการตรึงจิตข้ึน จนได้สภาวะที่เรียกว่า ความสงบระงับ (Tranquility) 
อันเป็นสันติราบรื่น จากจุดนี้จึงจะเกิดพลังทะยานที่จะแสดงออกเป็นงานศิลปะต่าง ๆ  ต่อไป ช่วงระหว่าง
ความสะเทือนใจและการตรึงจิตนี้อาจย้อนไปมาได้หลายครั้งกว่าจะบรรลุความสงบระงับ 

ดังนั้น คีตกวีประเภทนี้จึงมิใช่คนสามัญดาด ๆ ที่ฮือฮาปรุงแต่งไปกับสิ่งกระทบหรือสิ่งเร้าต่าง ๆ 
แล้วส าคัญตนว่าได้แรงบันดาลใจสามารถประพันธ์ท่วงท านองเพลงออกมาอย่างฉับพลันอย่า งที่
ปรากฏทั่วไปในเวลาน้ี หากแต่ต้องเป็นคนพิเศษจริง ๆ  ดนตรีที่ปรากฏในยุคเริ่มแรกมาจากท่านเหล่าน้ี
ทั้งสิ้น แรงบันดาลใจนี้ถ้ามาจากสิ่งเหนือธรรมชาติ เรียกว่า ทิพยดล (Divine inspiration) ลางทีเพลง
หน้าพาทย์ช้ันสูงของดนตรีไทยอาจมาจากแรงบันดาลใจเช่นน้ีกระมัง 

อธิบายศึกษิตอนุรักษ์ ค าว่า ศึกษิต นี้ ข้าพเจ้าใช้ตามศาสตราจารย์กีรติ บุญเจือ ราชบัณฑิต
สาขาปรัชญาสุนทรียศาสตร์ เพื่อเทียบกับค าว่า Classic ของฝรั่ง 

ครั้นเมื่อเวลาล่วงต่อมามีหลักการ กรอบกระสวน และระเบียบเรียงร้อยเพิ่มข้ึนโดยล าดับ คีต
กวีประเภทแรกไม่อาจใช้แรงบันดาลใจโดยเสรีได้เช่นเดิม เพราะต้องเอื้อกรอบความคิดศึกษิตที่
ปรากฏข้ึนซึ่งที่แท้แล้วก็คือผลจากการกลั่นกรองภูมิปัญญาของแต่ละชาติแต่ละสังคมจนส าเรจ็ลงตวัใน
ลักษณาการ 4 ประการ คือ ความกลมกลืน 1 ดุลยภาวะ 1 ถวิลและเคารพอดีต 1 และมโนทัศน์แห่ง
ความสมบูรณ์อีก 1 คีตกวีใดสามารถส าแดงแรงบันดาลใจของตนออกมาเป็นบทประพันธ์ที่ถึงพร้อม
ด้วยลักษณาการทั้งสี่อย่างยิ่งใหญ่งดงาม ย่อมควรแก่การนับว่าเป็นสมบัติล้ าค่าของชาติหรือสังคมนั้น 
ๆ โดยแท้ ในดนตรีไทยอาจนับได้ตั้งแต่พระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) หรือครูมีแขก มาจนถึง    
พระยาประสานดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์) เป็นที่สุด แม้บางท่านจะมีความคาบเกี่ยวกับคีตกวี
ประเภทแรกอยู่ก็ตาม 

อธิบายบนบภักดิ์สบสมัย ในช่วงเวลาแห่งความรุ่งเรืองของศึกษิตสมัยนี้เอง คีตกวีทั้งปวงก็ยัง
ตามรักษาลักษณาการสี่อยู่อย่างภักดี แต่วัฒนธรรมนั้นมีชีวิต ข้ึนช่ือว่าชีวิตก็ย่อมจะคงที่เฉยนิ่งอยู่
ไม่ได้ มีอันต้องพลวัตเคลื่อนไหวอยู่ร่ าไป ดนตรีก็เช่นกัน ในระหว่างที่ยังภักดีต่อขนบศึกษิตอยู่นั้น คีต
กวีก็อาจจะปรับแปรบทประพันธ์ของตนคล้อยตามสมัยนิยมที่บังเกิดข้ึนเป็นช่วง ๆ เช่น นิยมแต่งเป็น
ส าเนียงภาษา นิยมแต่งปกปิดรากท านองเดิม นิยมแต่งเป็นดอกเป็นสร้อย นิยมแต่งพรรณนาธรรมชาติ 
เป็นต้น ทั้งนี้ก็ยังคงรักษาขนบศึกษิตอยู่เช่นเดิม ตัวอย่างที่ไม่ค่อยจะได้กล่าวถึงกันนักก็คือ การนิยม
แต่งมือฆ้องเป็นทางเก็บซึ่งปรากฏชัดในสมัยของครูเพ็งผู้เป็นน้องชายครูมีแขก 

อธิบายบุกไพรเบิกทาง ความเคร่งครัดรัดรึงของขนบศึกษิตน้ันย่อมครอบครองควบคุมอยู่ได้ใน
ช่วงเวลาหนึ่ง คีตกวีที่เก่งกล้าสามารถรุ่นถัด ๆ มาก็ย่อมจะใคร่ลิ้มลองความแปลกใหม่อันล่วงขนบเดิมดู
บ้าง ซึ่งนับเป็นธรรมชาติปกติของศิลปินทั้งปวงอยู่แล้วในอันที่จะถวิลหาเสรีอันไร้ขอบเขต เมื่อเป็นเช่นน้ี
ความคิดสร้างสรรค์ก็ย่อมปรากฏท้าทายขนบเดิมออกมาโดยล าดับ ประหนึ่งนักผจญภัยที่บุกป่าฝ่าดงเพื่อ
หาทางออกจากไพรพฤกษ์ที่ปิดล้อมอยู่ บ้างก็เบิกทางได้ส าเร็จสามารถแผ้วถางป่าได้ แนวทางใหม่มีผู้เดิน
ตามเป็นที่ยกย่องนับถืออย่างยิ่ง บ้างก็หลงทางเสียตนเป็นดุจเสียจริตจับด าถล าแดง ปะเหมาะก็ท าไฟไหม้
ป่าและทิ้งชีวิตไปเสียก็มี ในดนตรีไทยขอกล่าวถึงคีตกวี 3 ท่านที่สัมฤทธิผลเป็นเลิศและได้รับการ
กล่าวขวัญสรรเสริญอย่างสูงยิ่ง คือ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์, หลวง
ประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) และอาจารย์มนตรี ตราโมท ซึ่งแต่ละท่านมีผลงานเหลือคณานบั 
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 ข้าพเจ้ามองประเภทของผู้ประพันธ์ดังกล่าวมาแล้วนี้จากล าดับการวิวัฒน์ของดนตรีไทย     
แต่ในปัจจุบันนี้แม้ดนตรีไทยจะผ่านพ้นล่วงสมัยของยุคทองแห่งขนบศึกษิตมานานนักหนาก็ยังเห็น
ผู้ประพันธ์ทั้งสี่ประเภทอยู่นั่นเอง ผู้ใดพอใจใคร่จะเจริญรอยตามลักษณะประพันธ์อย่างไร ๆ ก็มิได้มี
ข้อจ ากัดแต่ประการใด พระยาอนุมานราชธน (เสฐียรโกเศศ) ท่านว่า “การเขียนตัวอักษรนั้นจะคงไว้
แต่อย่างบรรจงดุจอาลักษณ์ แล้วทิ้งอย่างเขียนหวัด หรือในทางกลับกันก็ตาม หาเป็นผลดีแก่
วัฒนธรรมไม่ ที่ควรนั้นคือยอมรับทั้งสองอย่าง” ข้าพเจ้าก็เห็นพ้องแต่ขอเพิ่มเติมไว้ว่า ถ้าไม่รักษาการ
เขียนอย่างอาลักษณ์และไม่ส่งต่อให้ถูกต้อง ช้านานไปก็จะหาไม่ได้อีกตลอดกาล อนึ่ง กลไกแห่งการ
สืบต่อวัฒนธรรมประเภทอาลักษณ์นี้มีเพียงสองประการ คือ การพร่ าสอน ( inculcation) และการ
เลียนแบบ (imitation) ซึ่งมักจะถูก “ขุดด้วยปาก ถากด้วยตา” จากนักวิชาการรุ่นใหม่ ๆ อยู่เป็นนิตย์ 
ข้าพเจ้าชอบค าพูดของ John Ruskin ศิลปินชาวอังกฤษที่กล่าวว่า เรามีหน้าที่อยู่สองประการ คือ    
a duty to the past ได้แก่ การรักษาสิ่งที่ท่านท าไว้ดีแล้ว และ a duty to the future คือ ส่งมอบ
ต่อชนรุ่นหลังสืบไป การที่ตั้งหน้าแต่จะรื้อเลิกของเก่าอันส าเร็จสมภูมิแล้วท าเอาแต่ตามใจตนถ่ายเดยีว
เป็นเรื่องน่าสลดสังเวชเป็นที่สุด (พิชิต ชัยเสรี, 2556, น. 2-6)  

ลักษณะของผู้ประพันธ์ทั้ง 4 แบบนี้แตกต่างกัน แต่ทุกรูปแบบนั้นยังยึดถือในกรอบ ระเบียบ แบบ
แผนทางดุริยางคศิลป์ไทยอยู่ ซึ่งผู้ประพันธ์จะต้องศึกษาขนบของเพลงที่ปฏิบัติสืบมาเหล่าน้ีด้วยการ
ถ่ายทอดและการลอกเลียนแบบก็ตาม จนมีความรู้ความสามารถที่จะประพันธ์เพลงได้อย่างดี ผู้วิจัยได้ศึกษา
เพื่อน ามาเป็นแนวทางในงานวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

2.6 การผสมวงดนตรีไทย  
การสร้างสรรค์ผลงานดนตรีไทย นอกจากต้องมีองค์ประกอบของดนตรีต่าง ๆ  แล้ว ยงัตอ้งมคีวาม

เข้าใจในเรื่องของการผสมวงดนตรีและหน้าที่ของเครื่องดนตรีประเภทต่าง ๆ ที่มีความส าคัญอย่างมากใน
การสร้างสรรค์ผลงานด้านดุริยางคศิลป์ ผู้วิจัยรวบรวมจากที่ บุญธรรม ตราโมท เรียบเรียงไว้ ดังนี้ 

การผสมวงดนตรีนั้น มีหลักที่ส าคัญอยู่ 2 อย่างเท่านั้น คือ  1) เครื่องส าหรับท าล าน า               
2) เครื่องส าหรับบังคับจังหวะ 

เครื่องส่วนที่ส าหรับท าล าน าน้ัน ก็ยังมีหน้าที่แตกต่างกันออกไปอีก เช่น เป็นผู้น า เป็นผู้ท า
ความโหยหวล เป็นผู้หลอกล้อ เป็นผู้แทรกแซง เหล่าน้ี 

เครื่องส่วนที่ส าหรับบังคับจังหวะเพื่อให้เครื่องที่ท าล าน าด าเนินไปโดยพร้อมเพรียงกันนั้น ก็
ยังมีหน้าที่ต่าง ๆ กันอีกเหมือนกัน คือ เดินจังหวะโดยตรงห่าง ๆ เดินจังหวะย่อยให้รู้จังหวะหนักเบา 
หลอกล้อในจังหวะ ควบคุมจังหวะใหญ่ ๆ เป็นประโยค ๆ วรรคตอน ดังนี้ 

ตามที่กล่าวมานี้ มิได้บังคับว่าการผสมวงดนตรีวงหนึ่ง ๆ จะต้องมีครบทุก ๆ หน้าที่ ทั้งนี้
แล้วแต่ลักษณะของวงชะนิดน้ัน ๆ จะมีความต้องการเพียงไร เป็นแต่อธิบายไว้ให้ทราบว่า ถ้าวงดนตรี
ชะนิดใดมีเครื่องดนตรีหลายอย่างก็ต้องมีหน้าที่แตกต่างกันออกไปดังกล่าวมา 

นอกจากจะวางหน้าที่ต่าง ๆ แล้ว การที่จะผสมวงดนตรียังจะต้องพิจารณาถึงเสียงของเครื่อง
ดนตรีนั้น ๆ อีก ว่าถ้าผสมกันเข้าแล้วจะมีความไพเราะกลมกลืนกันหรือไม่ ข้อนี้เป็นข้อส าคัญมาก
ส าหรับการผสมวง เมื่อมีสิ่งที่มีเสียงสูง ก็ต้องมีสิ่งที่มีเสียงต่ า เมื่อมีสิ่งที่มีเสียงแหลม ก็ต้องมีสิ่งที่มี
เสียงนุ่มนวลประกอบ เพื่อให้รับและตัดเสียงซึ่งกันและกัน 
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อีกประการหนึ่ง เครื่องที่มีเสียงตายตัว คือแก้ไขความถ่ีห่างของการเรียงเสียงไม่ได้ เช่น ขลุ่ย 
ปี่ และระนาด เป็นต้น ถ้าหากจะผสมวงกัน จะต้องพิจารณาอีกว่าความถ่ีห่างของการเรียงเสียง
เหมือนกันหรือไม่ หากการเรียงเสียงมีความถ่ีห่างแตกต่างกันแล้ว ถึงเสียงจะสมควรผสมกันเพียงไร ก็
จะผสมกันไม่ได้เลยเป็นอันขาด ตัวอย่างเช่น ออร์แกน ซึ่งการเรียงเสียงเป็นอย่างสากล จะผสมวงกับ
ระนาดเอก ซึ่งการเรียงเสียงเป็นอย่างไทย ดังได้เทียบการเรียงเสียงสากลกับไทยมาให้เห็นแล้วว่าไม่
ตรงกัน (นอกจากเสียงที่ 4-5 เท่านั้นซึ่งใกล้กันที่สุด) แล้วการผสมวงจะไพเราะกลมกลืนกันได้อย่างไร
(บุญธรรม ตราโมท, 2545, น. 29-30) 

การผสมวงดนตรีไทย แบ่งออกเป็น 3 ประเภท ได้แก่ วงปี่พาทย์ วงเครื่องสาย และวงมโหรี 
ซึ่งเครื่องดนตรีแต่ละช้ินมีหน้าที่และลักษณะเสียงแตกต่างกัน ดังที่ บุญธรรม ตราโมท (2545, น. 30-33) 
ได้กล่าวว่า 

 1) ปี่พาทย์ (เครื่องใหญ่) ประกอบไปด้วย 
   (1) ปี่ใน ผู้น า เก็บบ้างโหยหวลบ้างตามท านองเพลง (ล าน า) 
   (2) ปี่นอก เก็บบ้างโหยหวลบ้าง ล้อๆ ไปกับปี่ในและท านองเพลง 
   (3) ระนาดเอก ผู้น า เก็บแทรกแซงตามท านองเพลง 
   (4) ระนาดเหล็ก (ถ้าท าด้วยทองเหลืองเรียก ระนาดทอง) เก็บ แทรกแซงตามท านองเพลง 
   (5) ฆ้องวงใหญ่ เป็นหลักของพวกท าล าน า เดินเนื้อเพลง 
   (6) ฆ้องวงเล็ก เก็บแทรกแซงตามท านองเพลง ละเอียดกว่าระนาด 
   (7) ทุ้มไม้ หลอกล้อ ยั่วเย้า ไปกับพวกท าล าน า 
   (8) ทุ้มเหล็ก หลอกห่าง ๆ ไปกับล าน า 
   (9) ตะโพน ควบคุมจังหวะหน้าทับ เป็นผู้น ากลองทัด 
   (10) สองหน้า ควบคุมจังหวะหน้าทับ (ใช้เวลาบรรเลงรับร้อง บางทีก็ใช้กลองแขกแทน) 
   (11) กลองทัด เดินตามจังหวะบ้าง เดินตามไม้กลองประจ าเพลงบ้าง 
   (12) ฉ่ิง ควบคุมจังหวะย่อย แสดงจังหวะหนักเบาด้วย 
   (13) ฉาบเล็ก หลอกล้อไปกับพวกประกอบจังหวะ 
   (14) ฉาบใหญ่ ควบคุมจังหวะห่าง ๆ 
   (15) โหม่ง ควบคุมจังหวะห่าง ๆ 
  ถ้าเรียกว่าปี่พาทย์เครื่องคู่ ก็ลดเหลือ ปี่ใน ระนาดเอก ฆ้องวงใหญ่ ฆ้องวงเล็ก ทุ้มไม้ 

ตะโพน สองหน้า กลองทัด ฉ่ิง ฉาบเล็ก ฉาบใหญ่ โหม่ง (บางทีก็มีปี่นอกด้วย) 
  ถ้าเรียกว่าปี่พาทย์เครื่องห้า ก็ลดลงเหลือ ปี่ใน ระนาดเอก ฆ้องวงใหญ่ ตะโพน สองหน้า 

กลองทัด ฉ่ิง ฉาบเล็ก (ฉาบใหญ่ กับโหม่ง บางทีก็มี บางทีก็ไม่มี) ส่วนหน้าที่คงเป็นไปตามเดิม 
  2) เครื่องสาย 
   (1) ซอด้วง ผู้น า เป็นหลัก เก็บบ้างโหยหวลบ้างตามล าน า 
   (2) จะเข้ เก็บแทรกแซงตามล าน า 
   (3) ขลุ่ยเพียงออ เก็บบ้างโหยหวลบ้างตามล าน า 
   (4) ขลุ่ยหลิบ เก็บบ้างโหยหวลบ้างตามล าน า ล้อ ๆ ไปกับขลุ่ยเพียงออและล าน า 
   (5) ซออู้ หลอกล้อ ยั่วเย้าไปกับพวกท าล าน า 
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   (6) โทน ร ามะนา ควบคุมจังหวะหน้าทับ (บางทีก็ใช้กลองแขกแทน) 
   (7) ฉ่ิง ควบคุมจังหวะย่อยและแสดงจังหวะหนักเบาด้วย 
   (8) ฉาบเล็ก หลอกล้อไปกับพวกประกอบจังหวะ 
  สมัยนี้มีผู้เอาไวโอลินกับขิมเข้าผสมในวงเครื่องสายน้ีอีก ไวโอลินก็มีหน้าที่คล้ายซอด้วง

นั้นเอง แต่มิใช่เป็นผู้น าวง ส่วนขิมก็มีหน้าที่ทั้งเก็บแทรกแซงและหลอกล้อไปในตัวด้วย 
  กับมีอีกชะนิดหนึ่งเอาปี่ชะวาเข้าผสม เรียกว่า “เครื่องสายปี่ชะวา” หน้าที่ของปี่ชะวาก็

แทนซอด้วงทีเดียว ในวงเครื่องสายปี่ชะวานี้ เครื่องก ากับจังหวะหน้าทับใช้กลองแขกแทนโทน 
ร ามะนา และโดยมากขลุ่ยเพียงออไม่ใช้ ใช้แต่ขลุ่ยหลิบ 

  3)  มโหรี (เครื่องใหญ่) 
   (1) ระนาดเอก เล็กกว่าระนาดเอกของปี่พาทย์ หน้าที่เช่นเดียวกัน 
   (2) ระนาดทอง เล็กกว่าระนาดเหล็กของปี่พาทย์ หน้าที่เช่นเดียวกัน 
   (3) ฆ้องกลาง หน้าที่เหมือนฆ้องวงใหญ่ปี่พาทย์ แต่ถ่ีกว่านิดหน่อย 
   (4) ฆ้องเล็ก เล็กกว่าฆ้องวงเล็กปี่พาทย์ หน้าที่เช่นเดียวกัน 
   (5) ทุ้มไม้ เล็กกว่าของปี่พาทย์ หน้าที่เช่นเดียวกัน 
   (6) ทุ้มเหล็ก เล็กกว่าของปี่พาทย์ หน้าที่เช่นเดียวกัน 
   (7) ซอสามสาย คลอเสียงคนร้อง โหยหวลไปตามล าน า บางทีก็เก็บบ้าง 
   (8) ซอด้วง หน้าที่เช่นเดียวกับในวงเครื่องสาย 
   (9) จะเข้ หน้าที่เช่นเดียวกับในวงเครื่องสาย 
   (10) ขลุ่ยเพียงออ หน้าที่เช่นเดียวกับในวงเครื่องสาย 
   (11) ขลุ่ยหลิบ หน้าที่เช่นเดียวกับในวงเครื่องสาย 
   (12) ซออู้ หน้าที่เช่นเดียวกับในวงเครื่องสาย 
   (13) โทน ร ามะนา หน้าที่เช่นเดียวกับในวงเครื่องสาย 
   (14) ฉ่ิง หน้าที่เช่นเดียวกับในวงเครื่องสาย 
   (15) ฉาบเล็ก หน้าที่เช่นเดียวกับในวงเครื่องสาย 
  ถ้าเรียกว่า เครื่องคู่ ก็ลดระนาดทองกับทุ้มเหล็กออก 
  ถ้าเรียกว่า เครื่องเล็ก ก็ลดฆ้องเล็กกับฆ้องกลางออก (บางทีก็ลดทุ้มไม้ออกเสียด้วย) 

ผู้วิจัยได้ประมวลแนวคิดด้านคติความเช่ือในการบูชาพระ เทพ บิดามารดา และครูอาจารย์ 
ในรูปแบบของค าประพันธ์และบทสรรเสริญและแนวคิดคติความเช่ือในการไหว้ครูดนตรีไทย 
จุดมุ่งหมายในการประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทย ซึ่งจะได้น ามาเป็นแนวทางในการศึกษาลักษณะของ
รูปแบบบทประพันธ์ ศึกษาค าประพันธ์น ามาวิเคราะห์และสังเคราะห์ เพื่อการวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง  
ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 
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3. งานวิจัยและเอกสารที่เกี่ยวข้อง  
ผู้วิจัยได้ท าการศึกษางานวิจัยทางดนตรีวิทยาเกี่ยวกับการวิเคราะห์ลักษณะเฉพาะเพลง  

หน้าพาทย์ หน้าทับเพลงหน้าพาทย์ ส านวนท านองเพลงหน้าพาทย์ เพลงเรื่อง เพลงฉ่ิง และการ
สร้างสรรค์ผลงานทางดนตรี ที่มีเนื้อหาเกี่ยวข้องกับงานที่ผู้วิจัยก าลังด าเนินการ 

3.1 งานวิจัยและเอกสารในประเทศ 
นัฐพงศ์ โสวัตร (2538) ได้ศึกษาและวิจัยในงานวิทยานิพนธ์เรื่อง บทบาทและหน้าที่ของเพลง

ตระไหว้ครูในพิธีไหว้ครูดนตรีไทย ได้กล่าวถึงเพลงหน้าพาทย์ประเภทเพลงตระ โดยแบ่งลักษณะของ
เพลงตระเป็น 3 ตอนใหญ่ ๆ ตามลักษณะล าดับข้ันตอนของพิธีไหว้ครูดนตรีไทย การนบไหว้บูชา     
การอัญเชิญ และการขอพร โดยเริ่มล าดับจากเทพเจ้าช้ันสูงสุดลดหลั่นลงมาจนถึงฤๅษี ในงานวิจัย    
นัฐพงศ์ โสวัตร ได้ค้นพบองค์ประกอบของเพลง พบว่าอัตลักษณ์ของเพลงตระไหว้ครูดนตรีไทยมีอัต
ลักษณ์เฉพาะ 6 ประการ ได้แยกไว้ เช่น วิธีบรรเลงรัวคู่ 2 จังหวะหน้าทับตระ ไม้เดินไม้ลา ท านองที่มี
ลักษณะเฉพาะชัดเจนระดับเสียงอยู่ที่ช่วงกลางของฆ้องวงใหญ่คือลูกที่ 5 ถึง 13 กลุ่มเสียงกระช้ันถ่ี 3 
ลักษณะ และประโยคเพลงตระ อีกทั้งได้รวบรวมข้อมูลแบบแผนและวิธีการไหว้ครูของผู้ประกอบพิธี
แต่ละท่าน ตามลักษณะความเช่ือ ประเพณี และค่านิยม ซึ่งถือว่าเป็นวัฒนธรรมที่ดีงามของนักดนตรี
ไทย รวมทั้งประเพณีที่เกี่ยวข้องกับนักดนตรี เครื่องดนตรี และเพลงที่บรรเลงในการไหว้ครู นอกจากนี้
ได้กล่าวถึงข้ันตอนการเข้าพิธีครอบของปี่พาทย์ ซึ่งได้แบ่งข้ันตอนตามล าดับ การครอบเพลงโหมโรง
เย็น ครอบตระโหมโรง ครอบเพลงโหมโรงกลางวัน การครอบเพื่อการเรียนหน้าพาทย์ช้ันสูง และที่สุด
คือการครอบเพื่อเรียนเพลงหน้าพาทย์องค์พระพิราพเต็มองค์ ในงานวิจัย นัฐพงศ์ โสวัตร ได้รวบรวม
ความรู้เกี่ยวกับดุริยเทพ 9 พระองค์ไว้ด้วย และมีข้อเสนอแนะส าหรับการศึกษาวิจัยเพลงหน้าพาทย์
ในประเด็นอื่น ๆ เช่น เรื่องของเพลงหน้าพาทย์นอกพิธีไหว้ครู รายละเอียดของเพลงหน้าพาทย์
ประเภทเพลงตระส าหรับดุริยเทพเฉพาะองค์ การวิเคราะห์เปรียบเทียบความเก่าใหม่ของส านวนเพลง 
การวิเคราะห์เพลงหน้าพาทย์ในเชิงประวัติความเป็นมาของประเภทหน้าพาทย์เพลงตระ ศึกษากลวิธีพิเศษที่
ใช้บรรเลงเพลงตระ เหตุใดจึงจ าเป็นต้องใช้กลวิธีการบรรเลงรวมคู่ 2 เป็นต้น (นัฐพงศ์ โสวัตร, 2538)         
ซึ่งผู้วิจัยได้ศึกษาเพื่อเป็นแนวทางในการวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

ถาวร หัสดี (2543) ได้ศึกษาและวิจัยในงานวิทยานิพนธ์เรื่อง หน้าทับเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ใน
การแสดงโขนให้ความส าคัญของงานวิจัยเรื่องหน้าทับเพลงหน้าพาทย์  โดยผู้วิจัยศึกษาบทบาท
ความส าคัญของตะโพน ระบบเสียงของตะโพน กระสวนจังหวะมือตะโพน รวมทั้งไม้กลองส าหรับ
กลองทัดที่ตีประกอบเข้าด้วยกัน โดยศึกษาเฉพาะเพลงหน้าพาทย์ส าหรับการประกอบการแสดงโขน 
จ าแนกกลุ่มของหน้าทับตะโพนและไม้กลองเพลงหน้าพาทย์ที่เกี่ยวข้องอยู่กับการเดินทางของตวัละคร
เท่านั้น ได้ก าหนดเป็น 3 กลุ่ม กลุ่มที่ 1 กลุ่มเพลงที่ใช้หน้าทับวนซ้ าแบบไม่มีมือบากเสียง กลุ่มที่ 2 
กลุ่มเพลงที่ใช้หน้าทับวนซ้ าแบบมีมือบากเสียง มีไม้เดิน และมีมือบากเสียง เพื่อแสดงการหมดท่อน
หมดตัว กลุ่มที่ 3 คือกลุ่มเพลงที่ใช้หน้าทับเสมอ อันเป็นเพลงที่มีลักษณะท านองตายตัว ถาวร หัสดี 
ได้สรุปความส าคัญของการตีตะโพนและกลองทัดซึ่งมีหน้าที่บรรเลงก ากับจังหวะ และลักษณะของ
กระสวนจังหวะตะโพนประกอบกับกลองทัด ยังให้ความรู้สึกต่อผู้แสดงผู้ชมรวมทั้งผู้บรรเลงในวง
ดนตรีได้เกิดจินตนาการร่วมกัน การวิเคราะห์พบว่าลักษณะของหน้าทับตะโพนประกอบกับกลองทัด 
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เกิดจากกระสวนจังหวะที่มีส่วนย่อยแบบต่าง ๆ น ามาร้อยเรียงเข้าประโยค เกิดเป็นกระสวนจังหวะ
หน้าทับอย่างมีแบบแผน ซึ่ง ถาวร หัสดี ค้นพบโครงสร้างของเพลงหน้าพาทย์จ านวน 24 เพลง และ
สามารถน าไปใช้เป็นแนวทางการศึกษาวิเคราะห์เพลงหน้าพาทย์ในลักษณะอื่น ๆ ที่เกี่ยวกับการแสดง
โขนต่อไปได้ด้วย (ถาวร หัสดี, 2543) ซึ่งผู้วิจัยได้ศึกษาเพื่อเป็นแนวทางในการวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง     
ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ (2553) ได้ศึกษาและวิจัยในงานวิทยานิพนธ์เรื่อง พิธีไหว้ครูดนตรีไทยเป็น
งานวิจัยที่ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ งานวิจัยเรื่องพิธีไหว้ครูดนตรีไทยมีเนื้อหาทีเ่ปน็ประโยชนส์ามารถ
น ามาวิเคราะห์และอ้างอิงกับงานวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนาจาก
งานวิจัยของณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ ได้กล่าวถึง ความกตเวทิตาคุณต่อครู ซึ่งครูในพิธีไหว้ครูดนตรีสามารถ
แบ่งได้ 4 กลุ่ม ได้แก่ กลุ่มมหาเทพ มีพระอิศวร พระนารายณ์ พระพรหม กลุ่มดุริยะเทพ มีพระ
ประคนธรรพ พระปัญจสีขร พระวิษณุกรรม กลุ่มเทพเจ้าและพระฤๅษี มีพระพิฆเนศ พระพิราพ พระฤๅษี 
กลุ่มครูมนุษย์ที่ล่วงลับไปแล้ว ในการประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทยจะมีครูผู้อาวุโสท่านหนึ่งเป็นผู้อ่าน
โองการไหว้ครู มีวงดนตรีบรรเลงประกอบพิธี มีเพลงหน้าพาทย์ส าหรับบรรเลงประกอบตามแบบแผนทีส่บื
ทอดมาแต่สมัยรัชกาลที่ 6 และมีการปรับปรุงรายละเอียด มีการประพันธ์ท านองเพลงหน้าพาทย์เพิ่มเติม 
การวิจัยของณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ ได้พบว่าเพลงหน้าพาทย์ที่มีนัยส าคัญ 9 ประเภท ได้แก่ 

 1) เพลงที่แสดงการน้อมบูชาพระรัตนตรัยและสิ่งศักดิ์สิทธ์ิ  
 2) เพลงที่บูรณาการและมีนัยอย่างอื่นด้วย เช่น เพลงตระบองกัน ใช้ส าหรับเนรมิตแล้ว

ยังใช้เพื่อการประสิทธิประสาทพรด้วย  
 3) เพลงประจ าองค์ครู เช่น เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ ประจ าองค์พระนารายณ์  
 4) เพลงประกอบการเสด็จหรือเดินทางของครู เช่น เพลงโคมเวียน 
 5) เพลงอัญเชิญครูมาร่วมชุมนุมสโมสร เช่น เพลงตระสันนิบาต ตระเชิญ 
 6) เพลงประสาทพร เช่น เพลงตระเทวาประสิทธ์ิ 
 7) เพลงที่แสดงอิทธิฤทธ์ิตามจินตภาวะ เช่น เพลงตระนิมิต เพลงรัว 
 8) เพลงอัญเชิญครูเสวยเครื่องกระยาสังเวยเล่นเพลงนั่งกิน เซ่นเหล้า 
 9) เพลงเกี่ยวกับขวัญก าลังใจฤกษ์งามยามดี ได้แก่ เพลงกราวร า แสดงความยินดีใน

ความส าเร็จสมบูรณ์ของพิธี  
การศึกษาและวิจัย พิธีไหว้ครูดนตรีไทย ผู้วิจัยยังไดน้ าแนวคิดด้านภูมิปัญญาไทยที่เกี่ยวข้อง

กับความคิดจินตนาการ ความเช่ือ การสืบทอด การปฏิบัติตามขนบประเพณี การที่บูรพคณาจารย์ได้
แสดงถึงความกตัญญูกตเวทีต่อผู้มีพระคุณโดยสังเกตได้จากการน าดนตรีเข้าประกอบพิธีกรรมไหว้ครู
ดนตรีไทยตามแบบแผนเรียกว่าเพลงหน้าพาทย์ รวมทั้งมีการสร้างสรรค์ท านองเพลงหน้าพาทย์ข้ึน
ใหม่เพื่อน าเข้าใช้บรรเลงประกอบในพิธีกรรมไหว้ครูดนตรีไทย (ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์, 2553) ผู้วิจัย
สามารถน าแนวคิดจากงานวิจัยมาศึกษาเพื่อเป็นแนวทางในการวิจัยสร้างสรรค์เรื่องดุริยพาทยาภิรมย์ 
ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

วราภรณ์ เชิดชู (2561) ได้ศึกษาและวิจัยในงานวิทยานิพนธ์เรื่อง เพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคา
มินีปฏิปทา” เป็นงานวิจัยสร้างสรรค์ดนตรีพิณตามแนวคิดพุทธศาสนาโดยมีแนวธรรมะเรื่องทางสาย
กลาง โดยศึกษาค้นคว้าจากเนื้อหาในพระไตรปิฎกและหลักฐานต่าง ๆ พบว่า หลักธรรมการเดินสาย
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กลางปรากฏด้วยว่ามีการใช้คุณสมบัติของเครื่องดนตรีที่เรียกว่าพิณ เป็นสื่อในการอธิบายค าสอนของ
พระสัมมาสัมพุทธเจ้า พิณสื่อถึง 3 นัย คือ  

 1) พิณ ในทางพุทธศาสนาจัดเป็นสัญลักษณ์แห่งการก่อให้เกิดปัญญา 
 2) พิณ ในทางความเช่ือจัดเป็นสัญลักษณ์แห่งคนธรรพ์ 
 3) พิณ ในทางดนตรีเป็นลักษณะที่แสดงถึงคุณค่าความงามความไพเราะ 
วราภรณ์ เชิดชู (2561) ได้ศึกษาข้อมูลดนตรีในพระไตรปิฎกพบว่า พิณให้ความหมายแห่ง

หลักธรรมโดยอุปมาจากสายและเสียงของพิณ รูปร่างลักษณะของพิณปรากฏรูปแบบฮาร์ป ลิวท์ และโบว์ 
แล้วยังพบว่าพิณเป็นเครื่องท าท านองท าเสียง Drone ใช้ประกอบการขับร้อง ผู้วิจัยจึงไดศึ้กษาแนวคิดการ
สร้างสรรค์ของวราภรณ์ เชิดชู สู่งานวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา                 
ที่กล่าวถึงดุริยเทพ พระปัญจสีขรเป็นผู้ดีดพิณ ซึ่งกล่าวอยู่ในพระไตรปิฎกเรื่องการเดินทางสายกลาง 

สุรพงษ์ บ้านไกรทอง (2561) ได้ศึกษาและวิจัยในงานวิทยานิพนธ์เรื่อง การสร้างสรรค์ผลงาน
ดุริยางคศิลป์ ชุด สัตว์หิมพานต์ เป็นงานวิจัยสร้างสรรค์ด าเนินการวิจัยโดยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิง
คุณภาพและองค์ความรู้จากทางดุริยางคศิลป์ โดยศึกษาน าสัตว์หิมพานต์ในพระไตรปิฎก ในคติความ
เช่ือการน าสัตว์หิมพานต์มาประดับตกแต่งในงานพระเมรุพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร บรม
นาถบพิตร น าแนวคิดทฤษฎีดนตรีไทย การประพันธ์ไทย ทฤษฎีการสร้างสรรค์มาเป็นหลักในการ
ประพันธ์และสร้างสรรค์ (สุรพงษ์ บ้านไกรทอง, 2561) ซึ่งผู้วิจัยได้ศึกษาเพื่อเป็นแนวทางในการวิจัย
สร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

ธ านุ คงอิ่ม (2539) ได้ศึกษาและวิจัยในงานวิทยานิพนธ์เรื่อง วิเคราะห์หน้าทับตะโพนและ
กลองทัดของเพลงชุดโหมโรงเย็น สรุปให้เห็นถึงลักษณะของหน้าทับในเพลงชุดโหมโรงเป็นแบบหน้า
ทับเฉพาะเพลง เช่น หน้าทับสาธุการ ใช้บรรเลงกับเพลงสาธุการ หน้าทับตะโพนและกลองทัด             
ที่ตีประกอบเพลง ในรูปแบบที่มีกระสวนจังหวะซ้ า โดยเรียกว่า หน้าทับแบบวน หรือแบบวนซ้ า          
ตีเข้าประกอบกับเพลง เช่น เพลงกลม เพลงกราวใน เพลงเชิด เป็นต้น ในการวิเคราะห์ ได้แสดงให้
ทราบถึงลักษณะเฉพาะในดนตรีไทยที่ไม่นิยมท านองซ้ า ๆ รวมทั้งหน้าทับตะโพน ในรูปแบบวนซ้ าก็มี
การสร้างสรรค์ในการประกอบท านองเพลงที่ไม่ให้ซ้ า (ธ านุ คงอิ่ม, 2539) ซึ่งผู้วิจัยได้ศึกษาเพื่อเป็น
แนวทางในการวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

เพ็ญพิชา สว่างวารีสกุล (2555) ได้ศึกษาและวิจัยในงานวิทยานิพนธ์เรื่อง การศึกษาเพลง
หน้าพาทย์ประจ าองค์เทพเจ้าฝ่ายหญิง โดยศึกษาและวิเคราะห์ประวัติความเป็นมาของเทพเจ้าฝ่าย
หญิง วิเคราะห์โครงสร้างเพลงหน้าพาทย์ประจ าองค์เทพเจ้าฝ่ายหญิง ศึกษาท านองหลัก (ทางฆ้องวง
ใหญ่) ในหัวข้อ บันไดเสียง วรรคเพลง ลูกตกและการเคลื่อนที่ของลูกตก รูปแบบจังหวะ ท านองเพลง 
และการวิเคราะห์การแปรท านองของระนาดเอกในเพลงหน้าพาทย์ประจ าองค์เทพเจ้าฝ่า ยหญิง      
โดยเพ็ญพิชา สว่างวารีสกุล ได้ใช้หลักทฤษฎีของรองศาสตราจารย์ ดร.มานพ วิสุทธิแพทย์ วิเคราะห์
รูปแบบกลอนระนาดเอกใช้หลักทฤษฎีของครูประสิทธ์ิ ถาวร เช่น กลอนสับ กลอนไต่ลวด กลอนไต่ไม้ 
กลอนลอดตาข่าย กลอนเดินตะเข็บหรือม้วนตะเข็บ กลอนย้อนตะเข็บ กลอนร้อยลูกโซ่ กลอนซ่อน
ตะเข็บ และกลอนพัน (เพ็ญพิชา สว่างวารีสกุล, 2555) ซึ่งผู้วิจัยได้ศึกษาเพื่อเป็นแนวทางในการวิจัย
สร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 
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ถาวร สิกขโกศล (2562) ได้รวบรวมและเรียบเรียงบทมโหรีครั้งกรุงเก่าไว้ในหนังสือมโหรี 
ดอกสร้อย สักวา พร้อมความรู้ที่เกี่ยวข้องด้านฉันทลักษณ์ที่ใช้ในร้องมโหรีโบราณและกลอนยุคแรก 
จากกลอนด้นเน้นจังหวะ ในเพลงพื้นบ้านไทย แบบเพลงปฏิพากย์ที่มีสัมผัสในแต่ละวรรค ถาวร สิกขโกศล 
ได้อธิบายถึงกลอนยุคแรกเริ่มเป็นกลอนขับร้องแบบเนื้อเต็ม วรรคของกลอนจึงสั้นยาวไปตามวรรค 
หรือประโยคของท านองเพลง การร้องแบบเนื้อเต็ม แบบร้องจาว ๆ  ทอดเสียงยาวนี้ท าให้ซอสามสายสี
คลอหรือเคล้าไปพร้อม ๆ กับการขับร้องได้ง่ายและน่าฟังกว่าการร้องเอื้อน แต่ก็มีข้อเสียคือ ค าร้องไม่
กระชับ บางค าอาจยานยาวจนไม่ชัดเจน เป็นการร้องให้ฟังท านองเย็น ๆ เพื่อผ่อนคลายมากกว่าเพื่อ
ฟังเรื่องราวหรือเนื้อหาสาระ และที่ส าคัญดนตรีต้องบรรเลงตามท านองของทางร้อง ไม่สามารถแสดง
ท านองอันวิจิตรตามช้ันเชิงการบรรเลงได้เต็มที่ และจะไม่ใช้เครื่องดนตรีจ านวนมากเพราะจะกลบ
เสียงร้อง และยังได้น าเสนอลักษณะของการเอื้อนที่พัฒนามาแทนกลอนด้น ตรงไหนที่ไม่เข้าท านองก็
ใส่เอื้อนเข้าไปเป็นส่วนเช่ือมเข้าด้วยกัน เป็นเหตุผลให้ทราบถึงการแยกการขับไปพร้อมกับการบรรเลง
ดนตรีของมโหรีโบราณ มาเป็นร้องรับเช่นในปัจจุบัน ท าให้กลอนในบทมโหรี กลอนบทละครได้แต่ง
เพิ่มพยางค์ ไม่เป็นในลักษณะกลอนด้นไปตามดนตรี (ถาวร สิกขโกศล, 2562) ซึ่งผู้วิจัยได้ศึกษา      
เพื่อเป็นแนวทางในการวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ (2561) ได้สร้างสรรค์เรียบเรียง เพลงมโหรีแห่งกรุงศรีอยุธยา มีกรอบ
แนวคิดที่เป็นในลักษณะสร้างสรรค์สืบสานเป็นส่วนที่ 1 และสร้างสรรค์ใหม่เป็นส่วนที่ 2 โดยศึกษา
เพลงมโหรีที่มีการสืบทอดและถูกบันทึกไว้จ านวน 34 เพลง เพลงที่น าท านองมาปรับเป็นทางมโหรี 14 เพลง 
และเพลงที่สร้างสรรค์ใหม่ 25 เพลง มีบทวิเคราะห์เพลงมโหรีแห่งกรุงศรีอยุธยา บันทึกโน้ตสากล
เพลงที่บันทึกเสียงเป็นชุดวรรณกรรมเพลงมโหรีแห่งกรุงศรีอยุธยา สามารถสืบค้นได้ในยูทูบ ด้านงาน
สร้างสรรค์ข้ึนใหม่ พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ ได้วิเคราะห์บทร้อง วิเคราะห์ช่ือเพลงที่สืบทอดมาและ
สร้างสรรค์เป็นทั้งท านองร้องและท านองดนตรี จึงเป็นแนวทางที่ผู้วิจัยได้น ามาศึกษาเพื่อเป็นแนวทาง
ในการวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ (2553) ได้เรียบเรียงต าราเรื่อง มโหรีวิจักษณ์ ซึ่งได้กล่าวถึงรูปแบบ
ของวงมโหรี เพลงมโหรี การพัฒนาการของมโหรี ซึ่งเป็นการอธิบายเรื่องราวความรู้ของมโหรีที่ให้
เข้าใจในด้านปรัชญาของมโหรีอย่างละเอียด ตามที่ในปัจจุบันมีความเข้าใจว่า เมื่อกล่าวถึงวงมโหรีจะ
มุ่งประเด็นในเรื่องของวงดนตรีที่มีเครื่องครบทุกประเภทและหมายถึงเครื่องดนตรี 4 กลุ่ม คือ ดีด สี 
ตี เป่า พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ ได้เรียบเรียงให้เห็นส่วนที่เกี่ยวข้องของเพลงมโหรีที่มีบริบททางสังคมไทย 
พัฒนาการเพลงไทยและวงดนตรีไทยตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา เพลงมโหรีเป็นปฐมบทของเพลงไทยที่
พัฒนาการมาเป็นเพลงไทยประเภทต่าง ๆ หลายประเภท และได้แสดงเห็นถึงองค์ความรู้ในบทเพลง
มโหรีซึ่งปัจจุบันคลาดเคลื่อนไปมาก ดังได้กล่าวไว้ในสมุฏฐานของเพลงมโหรี ลักษณะค าประพันธ์ใน
เพลงมโหรี ซึ่งผู้วิจัยได้ศึกษาเพื่อเป็นแนวทางในการ วิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด       
ทศเทพอภิวันทนา 
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3.2 งานวิจัยต่างประเทศ 
เดชา ศรีคงเมือง (2019) ได้ศึกษาเพลงหน้าพาทย์ไหว้ครู ในงานวิทยานิพนธ์เรื่อง Character 

and Expressivity in the Sacred Naphat Music of Thailand (2019) โดยวิเคราะห์ท านองเพลงหน้า
พาทย์ไหว้ครู จ านวน 40 เพลง พบว่าคุณสมบัติเฉพาะทางการแสดงออกทางอารมณ์ในเพลงหน้าพาทย์
ไหว้ครู เกี่ยวข้องกับแนวคิด เทวา (Deva) อสูร (Demonic) และความน่าอัศจรรย์ (Fantastical) และ
อิทธิพลของลักษณะท านอง กระบวนท านองและคุณภาพเสียงเฉพาะ ล้วนเป็นปัจจัยในการสรา้งอตัลกัษณ์
ให้แก่เพลงหน้าพาทย์ไหว้ครู ซึ่งผู้วิจัยได้ศึกษาเพื่อเป็นแนวทางในการวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ 
ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

Deborah Wong (2001) ได้เข้ามาเก็บข้อมูลเพื่อวิจัยทางดนตรีวิทยาเรื่อง  Sounding the 
Center: History and Aesthetics in Thai Buddhist Performance ระหว่างปี ค.ศ. 1986 - 1989 จาก
สถาบันการศึกษา หน่วยราชการ และสัมภาษณ์บุคคลที่เกี่ยวข้อง สถาบันการศึกษา เช่น วิทยาลัยเพาะ
ช่าง วิทยาลัยครูบ้านสมเด็จเจ้าพระยา วิทยาลัยนาฏศิลป บุคคลที่เกี่ยวข้องกับด้านดนตรีไทย เช่น 
อาจารย์มนตรี ตราโมท อาจารย์ศิลปี ตราโมท อาจารย์มนัส ขาวปลื้ม อาจารย์อุดม อรุณรัตน์ อาจารย์
ธงไชย โพธยารมย์ นพ.พูนพิศ อมาตยกุล อาจารย์สุกรี เจริญสุข อาจารย์ณรุทธ์ สุทธจิต อาจารย์อรวรรณ 
บรรจงศิลป อาจารย์สุรพล วิรุฬห์รักษ์ หม่อมราชวงศ์จรูญสวัสดิ์ สุขสวัสดิ์ ครูสกล แก้วเพ็ญกาศ คุณหญิง
ไพฑูรย์ กิตติวรรณ อาจารย์มาลินี สาคริก อาจารย์บรรเลง สาคริก ครูนิ่ม โพธ์ิเอี่ยม ที่วัดพระพิเรนทร์ 
อาจารย์กาญจนา อินทรสุนานนท์ อาจารย์ประทีป เล้ารัตนอารีย์ อาจารย์เฉลิมพล งามสุทธิ อาจารย์รังสี 
เกษมสุข อาจารย์มานพ วิสุทธิแพทย์ อาจารย์นิกร จันทศร ได้ศึกษาพิธีไหว้ครู เช่น มหาวิทยาลัยศรี        
นครินทรวิโรฒ บ้านพาทยโกศล วัดพระพิเรนทร์ ศึกษาความสัมพันธ์และการถ่ายทอดดนตรีไทย ความเช่ือ
ศรัทธาในความศักดิ์สิทธ์ิของเพลงหน้าพาทย์ เพลงหน้าพาทย์ในพิธีไหว้ครูดนตรีไทย ซึ่งผู้วิจยัไดศึ้กษาเพือ่
เป็นแนวทางในการวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

ดุษฎี สว่างวิบูลย์พงศ์ (2000) ได้ศึกษาการขับร้องเพลงไทยประเภทปรบไก่ รวมทั้งเพลงประเภท
อื่น ๆ  โดยมีครูเจริญใจ สุนทรวาทิน และครูท้วม ประสิทธิกุล เป็นผู้ให้ข้อมูลหลัก ในงานวิทยานิพนธ์เรื่อง 
Thai court singing: History, musical characteristics and means of transmission พบว่าที่มาของ
ทางร้องมาจากลูกฆ้องเป็นมูลฐานการสร้างทางร้องมีความหลากหลาย แต่ทว่ามิใช่การด้น แต่ด้วย
กระบวนการดัดแปลงและสุนทรียะตามแต่ละส านักจะรังสรรค์ ทั้งนี้ผลการศึกษาช้ีให้เห็นว่าเสียง
วรรณยุกต์ของภาษาพูดไม่กระทบต่อระดับเสียงในท านองขับร้อง แต่ด้วยวิธีการตกแต่ง ขยายการออก
เสียงในการขับร้อง รวมทั้งการรวบค าที่ถูกต้องเป็นสิ่งส าคัญในการสื่อความหมายและอารมณ์ ฉันทลกัษณ์
ของกลอนสักวา นับว่าเป็นความเกี่ยวข้องของการขับร้อง ต าแหน่งของค าที่บรรจุในท านองร้องมีผลต่อ
วิธีการด าเนินท านองและตกแต่งค า ซึ่งอัตราช้ันของท านองส่งผลต่อต าแหน่งค าร้องอย่างมาก นอกจากนี้
ด้านการสืบทอดยังคงใช้มุขปาถะเป็นหลักและได้เสนอให้เห็นถึงผลการจ ากัดทฤษฎีและปฏิบัติให้เป็น
มาตรฐานกลางอาจส่งผลต่อลักษณะและการเข้าถึงการขับร้องเพลงไทย ซึ่งผู้วิจัยไดศึ้กษาเพือ่เปน็แนวทาง
ในการวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

สุชาดา โสวัตร (2018) ศึกษาลักษณะเฉพาะของดนตรีของบทเพลงต่าง ๆ  ในชุดพรหมาศ รวมถึง
ความส าคัญของโขนและสถานภาพของการแสดงดังกล่าวในปัจจุบัน ในงานวิทยานิพนธ์เรื่อง Thai 
Classical Music for the Phrommas Episode in Khon Performance ผลการวิเคราะห์ให้น้ าหนักด้าน



56 

ธรรมเนียมปฏิบัติ (convention) ในแง่การให้ความหมายและการใช้ของดนตรีในการแสดง โดยแจกแจง
การสื่อความหมายตรงด้วยค าร้อง และทางอ้อมด้วยอาการของดนตรี (ลีลาและท านอง) จากตามธรรม
เนียมปฏิบัติ และการอุปมา (metaphor) ระหว่างดนตรีกับเนื้อเรื่อง ทั้งนี้ส่วนสนับสนุนที่ส าคัญเกิดจาก
กระบวนการขับร้องและดนตรีที่ประกอบไปด้วยกลวิธีการขับร้องต่าง ๆ ที่สอดคล้องกับเนื้อเรื่องและ
สถานะทางอารมณ์ของเรื่องราว เพลงหน้าพาทย์ เพลงเกร็ดที่เน้นการแสดงอารมณ์ ตลอดจนการเข้าชุด
เพลงล้วนเป็นการแสดงออกของดนตรีส าหรับการแสดง สถานภาพของการแสดงโขนในประเทศไทย 
ปัจจุบันได้รับการสนับสนุนอย่างมีนัยส าคัญจากรัฐบาลและสถาบันกษัตริย์ ด้วยลกัษณะดงักลา่วกอ่ใหเ้กดิ
ผลต่อลักษณะการแสดงและการสืบทอด ซึ่งส่งผลด้านความต่อเนื่อง ความนิยม และความยั่งยืนของโขน
รามเกียรติ์ ตอนพรหมาศ ในสังคมไทย ในฐานะรูปแบบงานศิลปะผสมผสานที่หลากหลาย มีความเฉพาะ
และเป็นตัวอย่างของงานดนตรีการแสดงในวัฒนธรรม ซึ่งผู้วิจัยได้ศึกษาเพื่อเป็นแนวทางในการ วิจัย
สร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

4. กรอบแนวคิดในการวิจัย 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพท่ี 11 กรอบแนวคิดในการวิจัย 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ ในทศ
เทพ 

 1. ตระพระอิศวร     2. ตระพระอุมา 
 3. ตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ  4. ตระพระลักษมี 
 5. ตระพระพรหม   6. ตระพระสุรัสวดี 
 7. ตระพระคเณศ   8. ตระพระประคนธรรพ 
 9. ตระพระวิษณุกรรม  10. ตระพระปัญจสีขร 

เพลงหน้าพาทย์ ในทศเทพ 

รูปแบบมือฆ้องเพลง 
หน้าพาทย์ในการวิเคราะห์ 

รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้น
เพลง 

รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ 

รูปแบบมือฆ้องลงจบ
เพลง 

รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 

รูปแบบมือฆ้องร่วม 
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5. กรอบแนวคิดในการสร้างสรรค์ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพท่ี 12 กรอบแนวคิดในการสร้างสรรค์ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

สาธุการ 
สาธุการช้ันเดียว 

เพลงพระศิวะมหาเทพ 
เพลงพระอุมาเทวี 

เพลงพระวิษณุธราธร 
เพลงพระลกัษมีเทวี 
เพลงพระพรหมธาดา 

เพลงพระสรุัสวด ี
เพลงพระคเณศสิทธายะ 

เพลงพระประคนธรรพเทวา 
เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
เพลงพระปญัจสีขรเทวา 

เพลงตระศุภมงคล 
แล้วรัวเฉพาะ 

ดุริยพาทยาภิรมย ์
ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

องก์ 2 
มหาเทพ 

องก์ 3 
ดุริยเทพ 

องก์ 1 
ไตรรัตน์บูชา 

บุพกาจาริยาภิวาท 



บทท่ี 3 

วิธีการด าเนินการวิจัย 

วิธีการด าเนินการวิจัยงานวิทยานิพนธ์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา       
ผู้วิจัยด าเนินการวิจัยโดยใช้ระเบียบวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) โดยท าการศึกษา
ค้นคว้า รวบรวมข้อมูลทางวิชาการจากเอกสารงานวิจัย การสัมภาษณ์จากบุคลที่ เป็นผู้ที่ มี
ประสบการณ์ด้านเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีกรรมไหว้ครูและประกอบการแสดงโขน ละคร น ามา
วิเคราะห์ สังเคราะห์ข้อมูลสู่การวิจัยสร้างสรรค์ (Creative Research) เพื่อให้การวิจัยเป็นไปตาม
วัตถุประสงค์ ผู้วิจัยจึงด าเนินการตามขั้นตอนตามระเบียบวิธีการวิจัยดังนี้   
 1. คัดเลือกบุคคลผู้ให้ข้อมลู 
 2. สร้างเครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 
 3. การเกบ็รวบรวมข้อมลูและการจัดกระท าข้อมลู 
 4. การตรวจสอบและการวิเคราะห์ข้อมลู 
 5. การวิเคราะห์และสร้างสรรค์บทเพลง 
 6. การตรวจสอบงานสร้างสรรค์  
 7. การน าเสนอข้อมลู 
 

1. คัดเลือกบคุคลผู้ให้ข้อมูล 
ผู้วิจัยได้เก็บรวบรวมข้อมูลจากแหล่งข้อมูลต่าง ๆ โดยคัดเลือกจากบุคคลที่มีความรู้

ความสามารถทางด้านเพลงหน้าพาทย์ มีประสบการณ์ในด้านการบรรเลงเพลงพิธีกรรมไหว้ครู      
เพลงหน้าพาทย์ประกอบการแสดงโขน ละคร ที่ได้รับการยอมรับของวงการดนตรีไทย ซึ่งผู้วิจัยได้ท า
การคัดเลือกผู้ให้ข้อมูลแบบเจาะจงโดยมีรายละเอียดดังนี้ 

1.1 ผู้ให้ข้อมูลเกี่ยวกับลักษณะเฉพาะของส านวนท านองและหน้าทับเพลงหน้าพาทย์ ผู้วิจัย
คัดเลือกจากบุคคลที่ได้รับการสืบทอดทางเพลงหน้าพาทย์ในสายกรมมหรสพและวังบ้านหม้อที่มี
ประสบการณ์ในการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีไหว้ครู ประกอบการแสดงโขนและละคร     
มาไม่น้อยกว่า 10 ปี มีดังนี้ 
 1)  อาจารย์บุญช่วย โสวัตร ผู้เช่ียวชาญด้านดุริยางค์ไทย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
 2)  อาจารย์ไพฑูรย์ เฉยเจริญ อดีตผู้เช่ียวชาญกรมศิลปากร 
 3)  อาจารย์ไชยยะ ทางมีศรี ผู้เช่ียวชาญด้านดุริยางค์ไทย ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
 4)  อาจารย์อุทัย ปานประยูร ผู้เช่ียวชาญด้านดุริยางค์ไทย ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
 1.2 ผู้วิจัยรวบรวมข้อมูลบทประพันธ์ในการสรรเสริญบูชาเทพเจ้าตามคติความเช่ือใน
สังคมไทยจากลัทธิพราหมณ์ ฮินดู เพื่อสังเคราะห์ โดยสัมภาษณ์และปรึกษาผู้เช่ียวชาญด้านภาษา
วรรณศิลป์ การประพันธ์บทร้องและท านองทางร้องประกอบงานสร้างสรรค์ ซึ่งผู้วิจัยคัดเลือกจาก
บุคคลที่มีความเช่ียวชาญด้านการขับร้องและการประพันธ์บทไม่น้อยกว่า 15 ปี ดังนี้ 
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 1) ด้านวรรณศิลป์ และบทร้อง 
 (1) อาจารย์สมชาย ทับพร ผู้เช่ียวชาญด้านการขับร้องไทย ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
 (2) ศาสตราจารย์ ดร.คณพล จันทน์หอม ผู้เช่ียวชาญด้านการขับร้องไทย ภาษาและ
วรรณศิลป์รองศาสตราจารย์ประจ า คณะนิติศาสตร์ จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
 (3) รองศาสตราจารย์ ดร.ชัชพล ไชยพร ผู้เช่ียวชาญด้าน ภาษาและวรรณศิลป์    
รองศาสตราจารย์ประจ า คณะนิติศาสตร์ จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
 2) ด้านการประพันธ์ทางร้อง 
 (1) อาจารย์สมชาย ทับพร ผู้เช่ียวชาญด้านการขับร้องไทย ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
 (2) ศาสตราจารย์ ดร.คณพล จันทน์หอม ผู้เช่ียวชาญด้านการขับร้องไทย ภาษาและ
วรรณศิลป์รองศาสตราจารย์ประจ า คณะนิติศาสตร์ จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
 (3) รองศาสตราจารย์บุษยา ชิตท้วม รองศาสตราจารย์ประจ าสาขาดุริยางคศิลป์ 
คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
 

2. สร้างเครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 
การวิจัยครั้งนี้เป็นรูปแบบของการวิจัยเชิงคุณภาพ โดยผู้วิจัยได้ศึกษาข้อมูลจากเอกสาร       

ที่เกี่ยวข้องอันได้แก่ การศึกษาลักษณะเฉพาะของเพลงหน้าพาทย์ การประพันธ์เพลงหน้าพาทย์     
การประพันธ์บทร้องและท านองทางร้อง เพื่อเลือกใช้กับเนื้อหาของการวิจัยให้มีความเหมาะสม และ
น ามาสร้างเป็นเครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย ดังนี้ 

2.1 แบบสัมภาษณ์แบบเจาะลึก (In-depth Interview) เป็นแบบสัมภาษณ์ที่ไม่มีโครงสร้าง 
(Unstructured Interview) เพื่อใช้สัมภาษณ์กลุ่มผู้รู้ (Key Informants) ที่มีประเด็นค าถามเกี่ยวกับ
ภูมิวิทยาการเพลงหน้าพาทย์ 

2.2 แบบบันทึกการสนทนากลุ่ม (Focus Group Guideline) เป็นแบบบันทึกข้อมูลจากการ
สัมภาษณ์กลุ่มผู้รู้ (Key Informants) เพื่อหาข้อสรุปและความชัดเจนของภูมิวิทยาการเพลงหน้า
พาทย์ประกอบการขับร้อง  

2.3 การสร้างเครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 
 1) ก าหนดวัตถุประสงค์และกรอบแนวคิดของการวิจัย 
 2) ก าหนดค านิยามศัพท์ในการวิจัยให้ชัดเจน 
 3) สร้างเครื่องมือวิจัยให้ครอบคลมุตามวัตถุประสงค์ของเรื่องที่ศึกษา 
 4) น าแบบเครื่องมือวิจัยตรวจสอบค่าดัชนีความสอดคล้อง (IOC) 
 5) น าเครื่องมือวิจัยที่ผ่านการตรวจสอบคุณภาพไปใช้เก็บรวบรวมข้อมูลในการศึกษาวิจยั 
 

3. การเก็บรวบรวมข้อมูลและการจัดกระท าข้อมูล 
 ผู้วิจัยตรวจความแม่นย า (Validity) และความเช่ือถือได้ (Reliability) ของข้อค าถามแล้ว
จึงน าเครื่องมือที่ผ่านการตรวจสอบคุณภาพน าไปลงพื้นที่เก็บข้อมูลภาคสนาม โดยแบ่งวิธีการ
รวบรวมข้อมูล ดังนี้ 
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3.1 ข้อมูลจากเครื่องบันทึกเสียง ผู้วิจัยศึกษาค้นคว้าและรวบรวมข้อมูลเกี่ยวกับเพลงหน้า
พาทย์รวมทั้งโน้ตเพลงที่น ามาใช้ในการสร้างสรรค์เพลง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา และ
ข้อมูลจากเครื่องบันทึกเสียง 

3.2 ข้อมูลจากการสัมภาษณ์ ผู้วิจัยท าการสัมภาษณ์บุคคลที่เกี่ยวข้องกับผู้ที่มีประสบการณ์
ในเพลงหน้าพาทย์และการบรรเลงเพลง ได้แก่ 
 1) สัมภาษณ์จากบุคคลที่มีความเช่ียวชาญทางด้านดนตรีไทย 

2) สัมภาษณ์จากบุคคลที่มีประสบการณ์ในด้านการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์                       
เพลงพิธีกรรม เพลงประกอบการแสดง 
 เมื่อผู้วิจัยได้ข้อมูลจากการสัมภาษณ์บุคคลต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องแล้ว ผู้วิจัยจึงน าข้อมูลมา
ตรวจสอบ จ าแนกข้อมูล บันทึกเป็นประเด็นต่าง ๆ เพื่อน าไปวิเคราะห์และสังเคราะห์ข้อมูล 
 

4. การตรวจสอบข้อมูล 
ผู้วิจัยตรวจสอบข้อมูลโดยการวิเคราะห์และตรวจสอบแบบสามเส้า (Tri-angulations)             

ตามระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ 
4.1 การตรวจสอบสามเส้าด้านข้อมูล (Data Triangulation) ผู้วิจัยท าการตรวจสอบข้อมูล

แบบสามเส้าด้านข้อมูล โดยใช้ข้อมูลที่ได้จากการสัมภาษณ์ผู้ให้ข้อมูล 3 กลุ่ม ข้อมูลจากเอกสาร
งานวิจัย และข้อมูลจากเครื่องบันทึกเสียง เพื่อสรุปผลทางด้านข้อมูล 

4.2 การตรวจสอบสามเส้าด้านวิธีการ (Methodological Triangulation) ผู้วิจัยใช้วิธีการ
เก็บข้อมูล 3 ด้าน ได้แก่ การสังเกต การสัมภาษณ์ และการสนทนากลุ่ม ท าการบันทึกข้อมูลที่ได้โดย
พิจารณาทั้งกิริยาท่าทาง พฤติกรรม และบรรยากาศต่าง ๆ ที่ เกี่ยวกับผู้ ให้ข้อมูลเพื่อน ามา
ประกอบการแปลความหมาย ร่วมกับการเก็บข้อมูลจากเครื่องบันทึกเสียงและการบันทึกภาคสนาม  
มีการตรวจสอบความน่าเช่ือถือของข้อมูลโดยวิธี (Member Check) โดยน าข้อมูลที่ได้กลับไปให้ผู้ให้
ข้อมูลอ่านหรือสอบถามผู้ให้ข้อมูลซ้ าอีกครั้งเพื่อให้ได้ข้อมูลที่สอดคล้องกับความเป็นจริงตาม
ประสบการณ์ของผู้ให้ข้อมูลมากที่สุดเพื่อท าให้เช่ือมั่นได้ว่ารายงานการวิจัยมีข้อมูลต่าง ๆ ที่มีความ
ครอบคลุมเพียงพอในการพรรณนาวิเคราะห์และอธิบายลงข้อสรุปผลการศึกษา 

 

5. การวิเคราะห์และสร้างสรรค์บทเพลง 
การวิเคราะห์ข้อมูลผู้วิจัยด าเนินการวิเคราะห์ข้อมูลตามความมุ่งหมายของการวิจัย โดยน า

ข้อมูลที่ได้จากการรวบรวมเอกสารและข้อมูลภาคสนามจากการสัมภาษณ์และการสนทนากลุ่มน ามา
จดบันทึกไว้ในลักษณะบรรยาย (Descriptive) เพื่อน าข้อมูลมาวิเคราะห์ให้เห็นภูมิวิทยาการเพลงหน้าพาทย์ 
โดยใช้ข้อมูลดังนี้ 

5.1 ข้อมูลแบบปฐมภูมิ (Primary Data) เก็บรวบรวมข้อมูลโดยการสัมภาษณ์ผู้เช่ียวชาญ
ด้านดนตรีไทย และผู้ให้ความรู้เกี่ยวกับเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีไหว้ครู เพลงหน้าพาทย์
ประกอบการแสดงโขน ละคร 
 5.2 ข้อมูลทุติยภูมิ (Secondary Data) เก็บรวบรวมข้อมูลโดยการทบทวนวรรณกรรมจาก
เอกสารทางวิชาการ ต ารา งานวิจัย วารสาร สื่ออิเล็กทรอนิกส์ ฯลฯ 
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หลังจากวิเคราะห์ ข้อมูลข้างต้นแล้ว ผู้ วิจัยจึงน าข้อมูลที่ได้มาสร้างสรรค์เป็นเพลง                          
“ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา” แบ่งเป็น 3 องก์ ได้แก่  
 องก์ 1 ไตรรัตน์บูชา บุพกาจาริยาภิวาท  
 องก์ 2 มหาเทพ และ 
 องก์ 3 ดุริยเทพ  

โดยผู้วิจัยท าการประพันธ์ท านองดนตรี ประพันธ์บทร้อง และประพันธ์ท านองทางร้อง          
ซึ่งมีรายละเอียดดังนี้ 
 1) สร้างสรรค์ท านองเพลง จ านวน 12 เพลง ได้แก่  
  (1) เพลงสาธุการและสาธุการช้ันเดียว  
  (2) เพลงพระศิวะมหาเทพ  
  (3) เพลงพระอุมาเทวี  
  (4) เพลงพระวิษณุธราธร  
  (5) เพลงพระลักษมีเทวี  
  (6) เพลงพระพรหมธาดา  
  (7) เพลงพระสุรัสวดี  
  (8) เพลงพระคเณศสิทธายะ  
  (9) เพลงพระประคนธรรพเทวา  
  (10) เพลงพระวิษณุกรรมเทวา  
  (11) เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
  (12) เพลงตระศุภมงคล 
 2) แต่งบทร้องด้วยค าประพันธ์รูปแบบต่าง ๆ ดังนี้ ท านองสัททุลวิกกีฬิตฉันท์ 19                   
อุเปนทรวิเชียรฉันท์ 11 และกาพย์ฉบัง 16 
 3) ประพันธ์ท านองทางร้อง จ านวน 12 เพลงดังกล่าวข้างต้น 
 

6. การตรวจสอบงานสร้างสรรค์ 
ผู้วิจัยตรวจสอบความถูกต้องของบทเพลง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา ด้วยการ

สนทนากลุ่มโดยผู้เช่ียวชาญ จ านวน 8 ท่าน ได้แก่  
 1) อาจารย์บุญช่วย โสวัตร ผู้เช่ียวชาญด้านดุริยางค์ไทย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
 2) อาจารย์ไพฑูรย์ เฉยเจริญ อดีตผู้เช่ียวชาญกรมศิลปากร 
 3) อาจารย์ไชยยะ ทางมีศรี ผู้เช่ียวชาญด้านดุริยางค์ไทย ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
 4) อาจารย์อทุัย ปานประยูร ผูเ้ช่ียวชาญด้านดุริยางค์ไทย ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
 5) อาจารย์สมชาย ทับพร ผู้เช่ียวชาญด้านการขับร้องไทย ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
 6) ศาสตราจารย์ ดร.คณพล จันทน์หอม ผู้เช่ียวชาญด้านการขับร้องไทย ภาษาและ
วรรณศิลป์รองศาสตราจารย์ประจ า คณะนิติศาสตร์ จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
 7) รองศาสตราจารย์ ดร.ชัชพล ไชยพร ผู้เช่ียวชาญด้านภาษาและวรรณศิลป์ รองศาสตราจารย์
ประจ าคณะนิติศาสตร์ จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
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 8) รองศาสตราจารย์บุษยา ชิตท้วม รองศาสตราจารย์ประจ าสาขาดุริยางคศิลป์                
คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
 การตรวจสอบงานสร้างสรรค์โดยการสนทนากลุ่ม (Focus Group) มีขั้นตอนดังต่อไปนี้ 

6.1 ผู้วิจัยกล่าวถึงกระบวนการสร้างสรรค์งาน ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา     
แก่ผู้เช่ียวชาญโดยสังเขป  

6.2 นักดนตรีวงพาทยาภิรมย์บรรเลงบทเพลง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา              
ทีละบทเพลงตามล าดับ แล้วให้ผู้เช่ียวชาญทั้ง 8 ท่าน วิพากย์ ตรวจสอบความถูกต้อง และให้
ค าแนะน าจนครบทั้ง 12 เพลง 

หลังจากนั้นผู้ วิจัยจึงน าข้อมูลที่ได้รับจากการวิพากษ์และตรวจสอบความถูกต้องของ
ผู้เช่ียวชาญในครั้งนี้ไปปรับแก้ไขให้เกิดความสมบูรณ์ต่อไป 
 

7. การน าเสนอข้อมูล 
ในการน าเสนอข้อมูลผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 2 ส่วน ได้แก่ 
7.1 การน าเสนอผลงานการสร้างสรรค์ ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา ด้วยการ

แสดงของวงดนตรีพาทยาภิรมย์ 
 7.2 การน าเสนอผลการวิจัย ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา จ านวน 6 บท ดังนี้ 
 บทที่ 1 บทน า 
 บทที่ 2 การทบทวนวรรณกรรม 
 บทที่ 3 วิธีการด าเนินการวิจัย 
 บทที่ 4 องค์ความรู้ในภูมิวิทยาการเพลงหน้าพาทย์ และเทพเจ้าทั้งสิบ 
 บทที่ 5 การสร้างสรรค์เพลง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 
 บทที่ 6 สรุป อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 



บทท่ี 4 

อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ในทศเทพ 

การวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา ผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้า 
วิเคราะห์ และสังเคราะห์ เพื่อน ามาสู่การสร้างสรรค์ ดังรายละเอียดต่อไปนี้  

1. อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ในทศเทพ 
การศึกษาอัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ในทศเทพ ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของวิทยานิพนธ์เรื่อง 

ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยศึกษาบทเพลงประเภท
เพลงตระส าหรับบรรเลงในพิธีไหว้ครูและบรรเลงประกอบการแสดงโขน ละคร ประจ าองค์เทพเจ้าทั้ง
สิบ ได้แก่ ตระพระอิศวร ตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ ตระพระพรหม ตระพระอุมา ตระพระลักษมี ตระ
พระสุรัสวดี ตระพระคเณศ ตระพระประคนธรรพ ตระพระวิษณุกรรม และตระพระปัญจสีขร มือฆ้อง
ในเพลงตระประจ าองค์เทพเจ้าดังกล่าวมีอัตลักษณ์มือฆ้องที่ใช้ “ทาง” เพื่อสื่อถึงจินตภาพและทิพย
ภาวะผ่านกระบวนการทางดนตรีภายใต้โครงสร้างการประพันธ์ประเภทเพลงตระ อัตลักษณ์ของเพลง
ดังกล่าวกอปรข้ึนจากเม็ดพรายในเสียงและวิธีการบรรเลงของฆ้องวงใหญ่ 

เพลงหน้าพาทย์ คือ เพลงบรรเลงประเภทหนึ่งตามอากัปกิริยาอาการ ราชบัณฑิตยสถาน 
(2545, น. 114) อธิบายไว้ในสารานุกรมศัพท์ดนตรีไทย ความว่า 

 

“... เพลงประเภทหนึ่งที่ใช้บรรเลงในการแสดงกิริยาของมนุษย์ สัตว์ วัตถุ หรือ
ธรรมชาติ ทั้งกิริยาที่มีตัวตน กิริยาสมมุติ กิริยาที่เป็นปัจจุบัน และกิริยาที่เป็นอดีต 
เช่น บรรเลงในการแสดงกิริยา ยืน เดิน กิน นอน ของมนุษย์และสัตว์ การ
เปลี่ยนแปลง เกิดข้ึน สูญไปของวัตถุและธรรมชาติ…” 

 

เพลงตระ เป็นเพลงหน้าพาทย์ประเภทหนึ่ง ส าหรับบรรเลงประกอบในพิธีไหว้ครูโขนละคร และ
ประกอบการแสดง เพลงตระมีความส าคัญและเช่ือมโยงกับคติความเช่ือ ความศักดิ์สิทธ์ิ เป็นเพลงที่แสดงถึง
ความน้อมน าบูชาในเทพ เพลงตระเป็นกลุ่มเพลงที่แสดงถึงความศักดิ์สิทธ์ิ เข้มขลัง นัฐพงศ์ โสวัตร ได้ให้
ความหมายของเพลงตระไว้ว่า ค าว่า ตระ มาจากค ากิริยาในภาษาบาลีว่า “ตร” และในภาษาสันสกฤตว่า 
“ตรฺ” อันหมายถึง การข้ามพ้น ชนะอุปสรรค เพลงตระจึงมีความหมายว่า ท านองเพลงที่มีลักษณะเฉพาะ
อันแสดงถึงการข้ามพ้นอุปสรรคและความยากล าบากในการเรียน การต่อเพลงระดับต่าง ๆ ซึ่งผู้บรรเลง
จะต้องมีความวิริยะ อุตสาหะ มีสติปัญญาและความสามารถอย่างสูงที่จะต้องผ่านพ้นข้ันตอนการเรียน และ
อุปสรรคต่าง ๆ  ในชีวิตมามากพอสมควร (นัฐพงศ์ โสวัตร, 2538, น. 6 - 7)  ข าคม พรประสิทธ์ิ อธิบายเพลง
หน้าพาทย์ หมายถึง เป็นเพลงช้ันสูงของวิชาการดนตรีไทย เป็นเพลงที่มีความศักดิ์สิทธ์ิและบรรเลงข้ึนใน
ท านองและจังหวะที่มีแบบแผนก าหนด เป็นเพลงที่ใช้บรรเลงประกอบกิริยาอาการเคลื่อนไหวต่าง ๆ  ไม่ว่า
จะเป็น ยักษ์ มนุษย์ สัตว์ เพลงหน้าพาทย์แบ่งออกเป็นเพลงหน้าพาทย์ช้ันสูง และเพลงหน้าพาทย์ปกติ 
เพลงหน้าพาทย์ช้ันสูง ได้แก่ เพลงหน้าพาทย์องค์พระพิราพ ตระนิมิต ตระบรรทมไพร ตระนารายณ์บรรทม
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สินธ์ุ ตระพระประคนธรรพ เสมอเถร เสมอมาร สาธุการ บาทสกุณี เป็นต้น เพลงหน้าพาทย์ปกติ ได้แก่ เพลง
ช้าเพลงเร็ว เชิด เสมอ รัว เหาะ ปฐม เป็นต้น (ข าคม พรประสิทธ์ิ, 2546, น. 1) 

ถาวร สิกขโกศล (2565, 12 สิงหาคม, สัมภาษณ์,) ได้ให้ความหมาย ค าว่า ตระ นั้นเป็นค าโบราณ
มาจากทางตอนเหนือ โดยรูปศัพท์ดั้งเดิมเขียนว่า “ทรอ” อ่านว่า “ซอ” แปลว่า เพลง หรือ ขับ ภายหลัง
รูปเขียนเปลี่ยนเป็น “ทร” แต่ยังคง อ่านและออกเสียงว่า “ซอ” เมื่ออิทธิพลทางวัฒนธรรมเช่ือมโยงลงมา
ทางพื้นที่ภาคกลาง ซึ่งคนพื้นถ่ินภาคกลางนั้นเข้าใจว่าค าเขียน “ทร” นั้น เสียง ท คือเสียงเดียวกันกับ  
เสียง ต จึงอ่านว่า “ทะระ” บ้าง “ตะระ” บ้าง ในที่สุดการเขียนและการออกเสียงเป็น “ตระ” แต่คง
ความหมายเช่นเดิมคือ เพลง หรือ การขับร้อง  

เพลงตระ เป็นเพลงหน้าพาทย์ที่ไม่มีการขับร้อง ภายหลังมีผู้น ามาประกอบการบรรเลงและ
ขับร้อง ประกอบกิริยาของตัวละครในการแสดงโขน ละคร เช่น เพลงตระนิมิต ตระสันนิบาต เป็นต้น 
ความส าคัญของเพลงตระเป็นเพลงที่เกี่ยวข้องเช่ือมโยงกับความเช่ือ ความศักดิ์สิทธ์ิในเทพเจ้า จึงมีมือ
ฆ้องเป็นอัตลักษณ์เฉพาะ แสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกให้เกิดความเคารพ ความศรัทธา ที่แตกต่าง
จากเพลงหน้าพาทย์ประเภทอื่น โดยเทพเจ้าที่นักดนตรีไทยเคารพบูชาจะประกอบด้วยกัน 10 องค์ ซึ่ง
มักกล่าวถึงกันว่า “ทศเทพ” อันประกอบด้วย พระอิศวร พระอุมา พระนารายณ์ พระลักษมี         
พระพรหม พระสุรัสวดี พระคเณศ พระประคนธรรพ พระวิษณุกรรม และพระปัญจสีขร  
 

2. ขอบเขตในการวิเคราะห์ 
2.1 ด้านเน้ือหา  
ศึกษาอัตลักษณ์มือฆ้องเฉพาะเพลงหน้าพาทย์ในเทพเจ้าทั้งสิบองค์ ประกอบด้วย เพลง

สาธุการ เพลงสาธุการช้ันเดียว ตระพระอิศวร ตระพระอุมา ตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ ตระพระลักษมี 
ตระพระพรหม ตระพระสรัสวดี ตระพระคเณศ ตระพระประคนธรรพ ตระพระวิษณุกรรม และตระ
พระปัญจสีขร  

 2.2 ด้านวิธีการ  
 การบูชาเทพเจ้าตามแบบธรรมเนียมและปฏิบัติเป็นขนบสืบกันมา จะกระท าการสักการบูชา
พระรัตนตรัย บิดามารดาและครูอาจารย์ จึงจะบูชาเทพเจ้า ในงานวิจัยและสร้างสรรค์ครั้งนี้ ผู้วิจัยได้
ศึกษาเพลงสาธุการและเพลงสาธุการช้ันเดียว น ามาวิเคราะห์อัตลักษณ์มือฆ้อง เพื่อสร้างสรรค์ในบท
บูชาบูชาพระรัตนตรัย บิดามารดาและครูอาจารย์ ก าหนดกรอบในการศึกษาอัตลักษณ์มือฆ้องเพลง
หน้าพาทย์ เพลงสาธุการ สาธุการช้ันเดียว และเพลงตระในทศเทพ จากโน้ตเพลงหน้าพาทย์และ
งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

2.3 ด้านบุคคล  
ศึกษาเพลงหน้าพาทย์ ตระพระอิศวร ตระพระอุมา ตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ ตระพระลักษมี 

ตระพระพรหม ตระพระสรัสวดี ตระพระคเณศ ตระพระประคนธรรพ ตระพระวิษณุกรรม และตระ
พระปัญจสีขร ผู้วิจัยได้รับถ่ายทอดทางเพลงจากผู้ทรงคุณวุฒิ ได้แก่ 1) ครูร้อยตรีสุรินทร์ สงค์ทอง     
2) ครูเรืองเดช พุ่มไสว 3) ครูพินิจ ฉายสุวรรณ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดงดนตรีไทย         
4) ครูส าราญ เกิดผล ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดงดนตรีไทย 



65 

3. วิธีด าเนินการวิเคราะห์ 
 การด าเนินวิจัยใช้ระเบียบวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) ด้วยการค้นคว้าข้อมูลจาก
เอกสารโน้ตเพลงหน้าพาทย์ การสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิจ านวน 5 ท่าน และการศึกษาทางเพลงหน้า
พาทย์ช้ันสูงในเทพเจ้าทั้งสิบองค์ คือ ตระพระอิศวร ตระพระอุมา ตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุตระนารายณ์
เต็มองค์ ตระพระลักษมี ตระพระพรหม ตระพระสรัสวดี ตระพระคเณศ ตระพระประคนธรรพ ตระพระ
วิษณุกรรม และตระพระปัญจสีขร จากผู้ทรงคุณวุฒิที่ได้รับการถ่ายทอดทางเพลงสืบทอดมา โดยแจงมือ
ฆ้องที่พบจากเพลงดังกล่าวในรูปแบบทั้ง 5 แบบ น ามาวิเคราะห์โดยหลักการวิเคราะห์ทางดุริยางคศิลป์
ไทย โดยการพรรณนาวิเคราะห์ ซึ่งยังไม่พบการศึกษาวิจัยในลักษณะนี้มาก่อน 

รูปแบบมือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ใน ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา ก าหนดรูปแบบ
ในการศึกษาจ านวน 5 รูปแบบ ด้วยการน าเพลงสาธุการ สาธุการช้ันเดียว และเพลงตระทั้งสิบเพลง 
มาเป็นสมุฏฐานในการวิเคราะห์อัตลักษณ์มือฆ้องในรูปแบบต่าง ๆ ที่ผู้วิจัยน าเสนอดังนี้ 

1) รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง  2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง 
3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง  4) รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 
5) รูปแบบมือฆ้องร่วม 
 

3.1 ข้อค้นพบในการวิจัย  
3.1.1 รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้นเพลง  
รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง คือ ท านองเพลงส่วนข้ึนต้นเพลงหน้าพาทย์ ที่ผู้วิจัยน ามาเป็น

สมุฏฐานในการวิเคราะห์และสังเคราะห์ เพื่อน าไปเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์ มีโครงสร้างของ
ท านองที่แตกต่างกันไปในแต่ละเพลง รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง จะมีความยาวเป็น 1 ไม้เดิน หรือ
เทียบกับหน้าปรับปรบไก่ 2 ช้ัน  1 จังหวะหน้าทับ  

3.1.2 รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง  
รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง คือ ท านองส่วนท้ายที่ลงจบจะอยู่ในส่วนท้ายของไม้ลา       

ของเพลงหน้าพาทย์ ที่ผู้วิจัยน ามาเป็นสมุฏฐานในการวิเคราะห์และสังเคราะห์ เพื่อน าไปเป็นแนวทาง
ในการสร้างสรรค์ มีโครงสร้างของท านองที่คล้ายคลึงในเพลงตระทั้งสิบ รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง    
จะมีความยาวเท่ากับเป็น 1 ไม้เดิน หรือเทียบกับหน้าปรับปรบไก่ 2 ช้ัน 1 จังหวะหน้าทับ  

3.1.3 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ 
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ คือ รูปแบบมือฆ้องที่แสดงถึงลักษณะในเพลง ของเพลงหนา้พาทยน์ัน้ 

อาจจะแสดงให้เห็นเฉพาะวรรคแรก หรือ วรรคหลัง หรือทั้ง 2 วรรค ในประโยคเพลง และในเพลง
ตระบางเพลงที่น ามาวิเคราะห์พบว่ามีรูปมือฆ้องเฉพาะมากกว่า 1 รูปแบบ 

3.1.4 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2  
รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 คือ รูปแบบมือฆ้องที่เป็นวรรคเพลงที่สื่อสารทางอารมณ์และ

ความรู้สึกให้รับรู้ถึงจินตภาวะและทิพยภาวะที่มีความเข้มขลังแห่งพลังความศักดิ์สิทธ์ิของเทพเจ้าและ
สิ่งศักดิ์สิทธ์ิ รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 จะพบได้ทั้ง ไม้เดิน และ ไม้ลา มีลักษณะของพยางค์เสียงที่เป็นเสียง
หลักของวรรคเพลงทั้งวรรคแรกและวรรครับ 
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3.1.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม 
รูปแบบมือฆ้องร่วม คือ มือฆ้องที่มีลักษณะท านองเหมือนกันอาจจะมีอยู่ทั้งใน ไม้เดิน 

และไม้ลา ในเพลงเดียวกัน ในที่นี้ก าหนดให้รูปแบบมือฆ้องร่วม มีความยาวเท่ากับ หน้าทับปรบไก่ 
อัตราจังหวะ 2 ช้ัน หรือ 1 ประโยคเพลง 

 

3.2 ก าหนดช่วงเสียงฆ้องวงใหญ่ 
ผู้วิจัยก าหนดช่วงเสียงของฆ้องวงใหญ่เป็น 3 ช่วงเสียง ดังนี้ ช่วงเสียงต่ า ที่ลูกฆ้องลูกทั่ง เสียง 

เร มี ฟา ซอล ลา ช่วงเสียงกลาง เริ่มจาก เสียง ที โด เร มี ฟา ช่วงเสียงสูง เริ่มจากเสียง ซอล ลา ที 
โด เร มี ช่วงเสียงของฆ้องวงใหญ่ ครบ 3 ช่วงเสียงประกอบด้วยเสียง เร ต่ า เสียง เร กลาง เสียง เร 
สูง และเสียง มี ต่ า เสียง มี กลาง และเสียง มี สูง เป็นการก าหนดช่วงเสียงเพื่อหมายรู้ในการเช่ือมโยง
การแต่งสร้างสรรค์ท านอง 

 

3.3 การก าหนดประโยคเพลง  
การก าหนดท านองเพลงเพื่อเป็นที่หมายรู้การเคลื่อนที่ของท านองเพลงที่มีความสมัพนัธ์กบัไม้

เดิน และไม้ลา ประโยคเพลง 1 ประโยค จะมีความยาว 5 ห้องเพลงและจบประโยคโดยสมบูรณ์ 1 
ประโยคเพลง ประกอบด้วย ส่วนย่อย เรียกว่า วรรคเพลง 2 วรรค เรียกวรรคที่ 1 เป็น วรรคแรก 
วรรคที่ 2 เป็น วรรคหลัง เรียงร้อยต่อเนื่องกันเป็นประโยค การก าหนดประโยคเพลงเป็นส่วนใหญ่
และส่วนย่อยของท านองเพลงนี้ เพื่อแสดงให้เห็นถึงการเคลื่อนที่ของท านองเพลงในแต่ละเพลงได้
ชัดเจนและเข้าใจสัดส่วนของเพลงได้มากข้ึน 

3.4 การบันทึกโน้ตหน้าทับและไม้กลอง  
ในการวิจัยนี้ ได้น าเสนอแนวท านองทางฆ้องวงใหญ่ ทางเครื่องและทางร้อง ก ากับด้วยแนว

หน้าทับตะโพนและกลองทัดหรือกลองตะโพน ด้วยระบบทรานสคริปช่ัน ส าหรับแนวตะโพน และ
กลองทัด ประกอบด้วยแนวเสียงมือขวา มือซ้าย และเสียงของกลองทัดตัวผู้และกลองทัดตัวเมีย ผู้วิจัย
ก าหนดวิธีการบันทึกโน้ตแทนเสียงตะโพนและกลองทัดและน าเสนอดังนี้ 

   

 เสียง ตุ๊บ 

 เสียง ติง 

 เสียง ตะลิง ติง 

 เสียง ถะ 

 เสียง เท่ง  

 เสียง พริง  

 เสียง เพริง่ 

 เสียง ตูม 

 เสียง ต้อม 
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3.5 หน้าทับ ไม้กลอง เพลงตระ ในทศเทพ 
โครงสร้างเพลงตระในการวิจัยครั้งนี้ เป็นเพลงตระอัตราจังหวะ 2 ช้ัน ประกอบเข้าด้วยส่วนต่าง ๆ 

ที่ส าคัญและมีอัตลักษณ์เฉพาะ ประกอบด้วยโครงสร้างของท านองและหน้าทับไม้กลองที่จะต้องใช้
ตะโพนและกลองทัด ตีก ากับเข้าท านองเพลงเท่านั้น 

หน้าทับเพลงตระ แบ่งออกเป็น 2 ส่วน ได้แก่ ส่วนไม้เดิน และส่วนไม้ เป็นส่วนส าคัญที่บ่ง
บอกถึงประเภทของเพลงตระ ต้องก ากับหน้าทับไม้กลอง ด้วยตะโพนและกลองทัดเท่านั้น จะไม่ใช้
กลองชนิดอื่นมาตีก ากับหน้าทับ คือ ตะโพน ไม้กลอง คือ กลองทัด ผู้วิจัยได้รับความรู้จากครูดนตรี
ชาวบ้านท่านเรียก หน้าทับไม้กลอง ว่า หน้าทับหน้าพาทย์ หมายถึง จังหวะหน้าทับ ที่ใช้ตะโพนและ
กลองทัดตีเข้ากับเพลงหน้าพาทย์ มีรูปแบบดังนี ้

 3.5.1 หน้าทับไม้กลอง ไม้เดิน 
 ก าหนดนับจังหวะเป็นจ านวนไม้กลอง โดยเริ่มนับไม้กลองของเพลงตระที่มีขนาดความยาว     

4 ไม้ 8 ไม้ ในประเภทเพลงตระ 2 ช้ัน เป็นจ านวนนับ เทียบได้กับความยาวของหน้าทับปรบไก่ อัตราจังหวะ 
2 ช้ัน นับเป็น 1 จังหวะ หรือ 1 ไม้กลอง โดยในแต่ละจังหวะจะด าเนินท านองด้วยตะโพนและลงท้ายจังหวะ
แต่ละจังหวะด้วยกลองทัด เรียก 1 หน้าทับไม้กลอง และนิยมก าหนดนับ 1 ไม้ มีขนาดความยาวเท่ากัน     
ทุกไม้ โดยด าเนินท านองด้วยกลองทัด ตัวเมีย ทุกไม้กลอง ในกรณีที่ กลองทัด 2 ใบ ผู้วิจัยน าเสนอดังนี้ 

หน้าทับไม้กลอง ส่วนไม้เดิน เพลงตระ 4 ไม้ 

ตัวอย่างท่ี 1 หน้าทับไม้กลอง ส่วนของไม้เดิน 
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 3.5.2 หน้าทับไม้กลอง ไม้ลา  
 เป็นส่วนของการด าเนินท านองของหน้าทับไม้กลอง ให้มีความกระช้ันชิด ถ่ี  และห่าง

สลับกัน สัมพันธ์กับท านองเพลงเป็นอย่างดี ในแต่ละไม้กลองอาจจะมีแนวของการด าเนินไม้กลองที่ลง
พร้อมจังหวะและไม่พร้อมกับจังหวะ ผู้วิจัยน าเสนอดังนี้ 

หน้าทับไม้กลอง ส่วนไม้ลา เพลงตระ 4 ไม้ 

ตัวอย่างท่ี 2 หน้าทับไม้กลอง ส่วนของไม้ลา 
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4. เพลงสาธุการ 
ผู้วิจัยน าท านองเพลงสาธุการเฉพาะเที่ยวแรก มาวิเคราะห์อัตลักษณ์มือฆ้องที่เรียงร้อยใน

ท านองเพลงทั้ง 5 รูปแบบ ผู้วิจัยน าเสนอท านองเพลงสาธุการเที่ยวแรก เป็นแนวท านองทางฆ้องวง
ใหญ่และแนวตะโพน โดยแบ่งท านองเพลงสาธุการ ออกเป็น 4 ตอน ดังนี้  

ตัวอย่างท่ี 3 ท านองเพลง สาธุการ 
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เพลงสาธุการ มีรูปแบบมือฆ้องเป็นท านองทางพื้น เรียงร้อยเข้าด้วยมือฆ้องในรูปแบบทั้ง      
5 รูปแบบ ได้แก่ รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง 
รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 และรูปแบบมือฆ้องร่วม โดยเฉพาะมือฆ้องร่วม เป็นมือฆ้องที่ด าเนินท านองให้เห็น
ถึงการแบ่งตอนของเพลง ออกเป็น 4 ตอน ได้แก่  

 ตอนท่ี 1 เพลงสาธุการ ตอนที่ 1 ประกอบด้วยท านองข้ึนต้นเพลง  วรรคแรก และ วรรคหลัง 
ห้องเพลง ที่ 1–5 และลงจบตอนที่ 1 ห้องเพลงที่ 25 

 ตอนท่ี 2 เพลงสาธุการ ตอนที่  2 ห้องเพลงที่ 26–60 และลงจบตอนที่ 2 ห้องเพลงที่ 60  
 ตอนท่ี 3 เพลงสาธุการ ตอนที 3 ห้องเพลงที่ 61–75 และลงจบตอนที่ 3 ห้องเพลงที่ 75  
 ตอนท่ี 4  เพลงสาธุการ   ตอนที่ 4 ห้องเพลงที่ 75–160 และลงจบตอนที่ 4 ห้องเพลงที่ 160 

 

 4.1 อัตลักษณ์มือฆ้อง 5 รูปแบบ ในเพลงสาธุการ 
 4.1.1 รูปแบบขึ้นต้นเพลงสาธุการ  
 ที่มีอัตลักษณ์ต่างจากเพลงอื่น ๆ ประกอบด้วยท านองที่มีพยางค์เสียงในรูปแบบคู่ 4 คู่ 8  

เรียงเสียง ข้ึน ลง แบ่งเป็นวรรคแรกและวรรคหลัง จบวรรคเพลงในตัวแบบสมบูรณ์ ดังนี้ 
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 ท านองข้ึนต้นเพลงสาธุการ ที่มีอัตลักษณ์ยังประกอบด้วยส่วนส าคัญที่ขาดไม่ได้ในการบรรเลง
เพลงสาธุการ คือท านองข้ึนต้นเพลงด้วยหน้าทับตะโพน ซึ่งเป็นส่วนส าคัญของเพลงสาธุการมีดังนี้ 
 

 

 4.1.2 รูปแบบมือฆ้องลงจบ  
 เพลงสาธุการ มีท านองประกอบด้วยพยางค์เสียงในรูปแบบคู่ 2 คู่ 4 และคู่ 8 เรียงเสียง 

ข้ึน ลง และจบวรรคเพลงในตัว แบบสมบรูณ์ 

 
 รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลงสาธุการ เป็นท านองในรูปแบบ ข้ึน อย่างไร ลง อย่างนั้น หรือ ลง 
อย่างไร ข้ึน อย่างนั้น เป็นอัตลัษณ์ของท านองเพลงไทยในรูปแบบข้ึนต้นและลงจบเพลง สังเกตได้ว่ามี
ลักษณะของพยางค์เสียงที่เป็นท านองเดียวกัน ทั้งในวรรคแรกและวรรคหลัง เพียงแต่ในรูปแบบข้ึนต้น
เพลง ได้ลดพยางค์เสียงลง เพื่อให้เกิดจินตภาพและทิพยภาวะ ในคุณแห่งบิดามารดา ได้รับรสจากการ
ฟังสื่อถึงความสง่างาม สุขุมลุ่มลึกมากยิ่งขึ้น 

 4.1.3 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ  
 เพลงสาธุการมีรูปแบบมือฆ้องเฉพาะ ส าแดงให้เห็นถึงอัตลักษณ์เพลง ดังนี้ 

 1) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะในตอนที่ 1 ห้องเพลงที่ 11-15 วรรคแรกของประโยค
เพลง และในตอนที่ 3 ห้องเพลงที่ 61-65 วรรคแรกของประโยคเพลง ดังนี ้
 

 
 2) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะประโยคท้ายจบท้ายตอนเพลง ตอนที่ 1 ในห้องเพลงที ่

21-25 ตอนที่ 2 ในห้องเพลงที่ 56-60  ตอนที่ 3 ในห้องเพลงที่ 71–75 เป็นรปูแบบมือฆ้องเฉพาะหมาย
รู้ว่าจบตอน ดังนี ้

 
 
 

จะเห็นได้ว่า ในวรรคหลังของประโยค พยางค์ที่ 3 ของการด าเนินท านอง เป็นมือฆ้อง คู่ 
6 ที่หมายรู้กันในหมู่นักปฏิบัติ ว่า เสี้ยวกลางวง  
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 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ ที่เป็นประโยคด าเนินท านองทางเสียงสูงสุดของฆ้องวง
ใหญ่ คือเสียง มี สูง พบในตอนที่ 2 ในห้องเพลงที่  46-50   

 
 
การด าเนินท านอง ในวรรคหลงัของประโยคเพลง พยางค์เสยีงเริม่ต้นวรรค ประกอบด้วย 

มือฆ้องคู่ 5 คู่ 6 และจบด้วยคู่ 8 เป็นรูปแบบเฉพาะที่พบในเพลงสาธุการ 
 4) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ ในประโยคข้ึนท านองของตอนที่ 4  เป็นการเพิม่กลวิธี

การบรรเลงใหเ้ป็นการเฉพาะของลักษณะส านวน เท่า ตกแต่ง ซึ่งพบเป็นรูปแบบเฉพาะเพลงสาธุการ 
ในห้องเพลงที่ 76-80 ดังนี้ 

 

 
 

ลักษณะเท่าตกแต่งทีเ่พิ่มรายละเอียดให้มีพยางค์เสียงเพิม่ขึน้และเว้นช่วงของจังหวะ 
ระหว่างพยางค์ แบะต้องปฏิบัติในแนวที่ไม่รกุรน 

 4.1.4  รูปแบบมือฆ้อง คู่ 2 
 ในเพลงสาธุการไม่พบรูปแบบมอืฆ้องคู่ 2 

 4.1.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม  
 เพลงสาธุการมีรูปปแบบมือฆ้องร่วมที่เรียงร้อยอยู่ตลอดทั้งเพลงอยู่ในส่วนส าคัญของ

เพลง ได้แก่ รูปแบบมือฆ้องจบตอนเพลงที่ 1 จบตอนเพลงที่ 2 และ จบตอนเพลงที่ 3และมีท านองที่
ซ้ าท านองร่วมกัน ในตอนที่ 1 กับท านองตอนที่ 3 ดังนี้ 

 1) รูปแบบมือฆ้องที่เป็นท านองจบตอน 
 

 
 2) รูปแบบมือฆ้องมีท านองซ้ าท านอง ร่วมกันของเพลงสาธุการ อยู่ในตอนที่ 1 

ห้องเพลงที่ 11– 25 ร่วมท านองกับตอนที่ 3 ห้องเพลงที่ 62-75 ดังนี้ 
 

 



78 

 4.2 แนวทางการสังเคราะห์สู่การสร้างสรรค์เพลงสาธุการ  
การสร้างสรรค์เพลงสาธุการส าหรับบรรเลงในพิธีการบูชาพระรัตนตรัย บูชาบิดามารดาและ

ครูอาจารย์ ผู้วิจัยได้สังเคราะห์ท านองของเพลงสาธุการ และเพลงสาธุการช้ันเดียว เพื่อสู่การ
สร้างสรรค์เพื่อการฟัง โดยคงรูปแบบการข้ึนต้นเพลงด้วยหน้าทับตะโพน ปรุงรูปแบบของมือฆ้อง
ข้ึนต้นเพลง ส่วนรูปแบบมือฆ้องลงจบตอนที่ 4 ลงจบด้วยรูปแบบมือฆ้องลงจบในเพลงสาธุการช้ัน
เดียว เป็นท านองจบในเที่ยวแรก เพื่อเช่ือมต่อเข้าเพลงสาธุการช้ันเดียว โดยการเข้าเนื้อท านองตอนที่ 
1 และด าเนินท านองทางพื้น บรรเลงล าลอง เคล้า ล้อ เหลื่อมและขัดท านองไปกับทางร้อง ลงจบใน
ตอนที่ 4 ของเพลงสาธุการช้ันเดียว มีรูปแบบหน้าทับเป็น แบบหน้าทับเฉพาะเพลง โดยใช้เครื่อง
ดนตรีชนิดเดียวตีก ากับหน้าทับเพลงสาธุการคือ ตะโพน มีหน้าที่เป็นผู้ข้ึนเพลงหรือส่วนบทน าของ
เพลง (Introduction) มีความสัมพันธ์เช่ือมโยงสอดคล้องและด าเนินสอดแทรกเข้ากับเนื้อท านองเพลง
ไปโดยตลอดทั้งเพลงอีกทั้งหน้าทับเพลงสาธุการยังมีคุณสมบัติที่สามารถแสดงถึงการจบตอนของ
ท านองทั้ง 4 ตอนอีกด้วย  

การสร้างสรรค์ท านองเป็นในรูปแบบบังคับท านองเพื่อสื่อถึงจินตภาพที่เข้าสู่การน้อมน าเพื่อ
การบูชา เกิดความสงบนิ่งและเกิดสมาธิในทิพยภาวะ ด้วยลักษณะท านองที่เรียบเรียงด้วยพยางค์เสียง
ที่ไม่โลดแล่นทะเยอทะยานอยาก เป็นไปในลักษณะที่น้อมน าสู่ความสงบร่มเย็นและบางเบาของจิต 
เมื่อสัมผัสเสียงเพลงสาธุการรับรู้ได้ว่าจิตนั้นปราศจากกิเลสเครื่องเศร้าหมองและพันธนาการใด ๆ 
ทิพยภาวะแห่งความเมตตา กรุณา มุทิตาและอุเบกขา ในพระรัตนตรัย ได้บังเกิดข้ึนโดยพลัน 
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5. เพลงสาธุการชั้นเดียว  
5.1 เพลงสาธุการ ชั้นเดียว  
ผู้วิจัยน าท านองในส่วนของเที่ยวแรกมา โดยแบ่งท านองออกเป็น 4 ตอน เพื่อสะดวกต่อ

การศึกษาท านองเพลงที่มีวิเคราะห์อัตลักษณ์มือฆ้อง ในรูปแบบทั้ง 5 รูปแบบแนวท านองเพลง
สาธุการ ช้ันเดียวและหน้าทับตะโพน ดังนี้ 
 ตัวอย่างท่ี 4 ท านองเพลง สาธุการ ช้ันเดียว 
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5.2 โครงสร้างท านองเพลงแบ่งเป็น 4 ตอน ดังน้ี 
 ตอนที่ 1  เริ่มจากห้องเพลงที่ 1-15 
 ตอนที่ 2 เริ่มจากห้องเพลงที่ 16-33 
 ตอนที่ 3  เริ่มจากห้องเพลงที่ 34-400 
 ตอนที่ 4  เริ่มจากห้องเพลงที่ 41-85 

5.3 เพลงสาธุการชั้นเดียวเท่ียวแรก ประกอบด้วยรปูแบบมือฆ้อง 5 รูปแบบดังนี ้
 อัตลักษณ์มือฆ้อง เพลงสาธุการ ชั้นเดียว 

 1) รูปแบบขึ้นต้น  
 เพลงสาธุการช้ันเดียว ที่มีอัตลักษณ์ต่างจากเพลงอื่น ๆ ข้ึนท านองส่วนต้นด้วยหน้าทับ

ตะโพน ประกอบเข้าด้วยพยางค์เสียงในรูปแบบมือฆ้องคู่ 4 คู่ 8 เรียงเสียง ข้ึน ลง และจบวรรคเพลงใน
ตัว แบบสมบรูณ์ ดังนี ้

 รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้น เพลงสาธุการช้ันเดียว  

 
 

 2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง สาธุการชั้นเดียว  
 มีท านองที่เน้นเสียงด้วยการด าเนินลีลาลงจบด้วยคู่ 8 เรียงเสียง ลงจาก เสียง โด และจบ

วรรคเพลงด้วย เสียง เร ตามเสียงลงจบในเพลงสาธุการ 
รูปแบบมือฆ้องลงจบ เพลงสาธุการช้ันเดียว 

 
 
ท านองมือฆ้องประโยคแรกที่เข้ารูปแบบมือฆ้องลงจบ ซึ่งประกอบเป็นส่วนส าคัญที่มีลักษณะ

ท านองที่เน้นเสยีงให้เป็นที่หมายรู้ ถึงความแตกต่างจากรูปแบบมือฆ้องร่วม ที่เป็นรูปแบบมือฆ้องจบตอน  
 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ  
 เพลงสาธุการช้ันเดียว มีรูปแบบมือฆ้องเฉพาะ แสดงให้เห็นถึง    อัตลักษณ์เพลง ดังนี้ 
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง สาธุการช้ันเดียว 
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มือฆ้องเฉพาะในเพลงสาธุการ ช้ันเดียว อยู่ในตอนที่ 4  ห้องเพลงที่ 56-60 ซึ่งไม่มีท านอง
รูปแบบนี้ในส่วนอื่นๆ ของเพลงสาธุการ ช้ันเดียว 

ทั้งนี้ รูปแบบมือฆ้องข้นต้นเพลง และรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ยังปรากฏว่าเป็นรูปแบบมอื
เฉพาะ ในเพลงสาธุการ ช้ันเดียว ด้วย เพราะมีลกัษณะเฉพาะที่ไม่มีในส่วนอื่นของท านองเพลง 

 4) รูปแบบมือฆ้องคู่ 2  
 เพลงสาธุการช้ันเดียว ไม่ปรากฏรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 
 5) รูปแบบมือฆ้องร่วม  
 เพลงสาธุการช้ันเดียว มีรูปแบบมือร่วมที่พบในเพลงเดียวกันนี้ เป็นการเรียงร้อยส านวน

ท านองที่แสดงเป็นสัญลักษณ์ของท านองเพลง ในท านองจบตอนของเพลง ที่มีรูปแบบร่วมกัน ในตอน
ที่ 1 ตอนที่ 2 และตอนที่ 3 ดังนี ้

รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงสาธุการช้ันเดียว 

 
ปรากฎในตอนที่ 1 ห้องเพลงที่ 11-15  
ปรากฎในตอนที่ 2 ห้องเพลงที่ 28-33  
ปรากฎในตอนที่ 3 ห้องเพลงที่ 37-40 รู 
ปแบบมือฆ้องเพลงสาธุการ และรูปแบบมือฆ้องเพลงสาธุการ ช้ันเดียว 
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6. เพลงตระพระอิศวร  
 6.1 เพลงตระพระอิศวร เป็นเพลงหน้าพาทย์อัตรา 2 ช้ัน ความยาว 8 ไม้ลา การบรรเลง
ย้อนกลับต้น มีรูปแบบของท านองเพลงดังนี้ 
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6.2 อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงตระพระอิศวร  
ผู้วิจัยวิเคราะห์รูปแบบมือออกเป็น 5 รูปแบบ ได้แก่  
 1) รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง  
 2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง  
 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ 
  4) รูปแบบมือฆ้องคู่ 2  
 5) รูปแบบมือฆ้องร่วม  
6.3 รูปแบบมือฆ้องเพลงตระพระอิศวร  
 6.3.1 รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้น เพลงตระพระอิศวร  
 มีรูปแบบมือฆ้องเรียงร้อยด้วยส านวนท านอง คู่ 4 คู่ 2และ ท านองสะบัดผสมผสานเข้า

เป็นท านองวรรคท้า และคู่ 5 ท านองสะบัดผสมผสานเข้าเป็นท านองวรรครับ โดยวิถีท านองลีลาศจาก
เสียง เร ลงถึงเสียง เร ต่ า มีความห่างคู่ 8 ด้วยกลวิธีที่ผู้ปฏิบัติบรรเลงต้องท าเสียงได้ชัดเจนถูกต้องทั้ง
เสียงและจังหวะ เมื่อฟังแล้วสามารถสื่อถึงจินตภาพ และทิยภาวะในองค์พระอิศวร 

 

 
 

6.3.2 รูปแบบมือฆ้องลงจบ เพลงตระพระอิศวร  
มีรูปแบบมือฆ้องที่เรียงร้อยด้วยส านวนท านองที่คลี่คลายไม่มีกลวิธีในส านวนท านองแบบ

ซับซ้อน เป็นรูปแบบของท านองที่สื่อถึงความสงบร่มเย็นเป็นสุข ด้วยระดับเสียงกลางในฆ้องวงใหญ่ 
ด าเนินข้ึนถึงระดับเสียง ซอล สูง ในวรรคแรก และเคลื่อนลงจากเสียง เร สูง ในวรรคหลัง 1 ช่วงเสียง 
ของเสียง เร สูง ลงถึงเสียง เร ด้วยลีลาที่มีท านองเรียบง่าย สื่อถึงความรู้สึกที่ได้สรรเสริญบูชามหาเทพ
ได้ส าเร็จดังปรารถนาแล้ว มีรูปแบบ ดังนี้ 

 

   

6.3.3 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลงตระพระอิศวร  
มีรูปแบบมือฆ้องเรียงร้อยในท านองเพลงตระพระอิศวรตั้งแต่ไม้เดินที่ 1 ถึงไม้เดินที่ 7 ซึ่ง

ประกอบด้วยส านวนในกลวิธีสะบัด สะเดาะ เป็นพยางค์เสียงเข้าด้วยกัน ตลอดทั้งวรรคแรก และวรรค
หลัง ยกเว้นแต่ไม้เดิน ที่ 8 ที่มีท านองที่คลี่คลายของจินตภาพเข้าสู่ทิพยภาวะแห่งความสงบร่มเย็น
เป็นสุข มีรูปแบบ ดังนี้  
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รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ อยู่ในห้องเพลงที่ 1-5 เป็น ท านองข้ึนต้นเพลงไม้เดินที่ 1 ไม่ปรากฏใน
เพลงอื่น 

 

 
 

รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ อยู่ในห้องเพลงที่ 6-10 เป็น ท านองไม้เดินที่ 2 ไม่ปรากฏในเพลงอื่น 
 

 
 

รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ อยู่ในห้องเพลงที่ 11-15 เป็น ท านองไม้เดินที่ 3 ไม่ปรากฏในเพลงอื่น 
 

 
 

รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ อยู่ในห้องเพลงที่ 16-20 เป็น ท านองไม้เดินที่ 4 ไม่ปรากฏในเพลงอื่น 
 

 
 

รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ อยู่ในห้องเพลงที่ 21-25 เป็น ท านองไม้เดินที่ 5 ไม่ปรากฏในเพลงอื่น 
 

 
 

รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ อยู่ในห้องเพลงที่ 26-30 เป็น ท านองไม้เดินที่ 6 ไม่ปรากฏในเพลงอื่น 
 

 
 

รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ อยู่ในห้องเพลงที่ 31-35 เป็น ท านองไม้เดินที่ 7 ไม่ปรากฏในเพลงอื่น 
 
6.3.4 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระพระอิศวร  
มีรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เรียงร้อยเข้าในท านอง ไม้เดินที่ 4 และไม้เดินที่ 7 แสดงถึงพลังแห่งองค์

พระศิวะมหาเทพ ในการปราบสิ่งที่ช่ัวร้ายให้เกิดความสงบร่มเย็น มีรูปแบบดังนี้ 
 

 
 

ปรากฏอยู่ในพยางค์เสียงที่ 2 ห้องเพลงที่ 17 การปฏิบัติในท านองเพลงของเสียงคู่ 2 ในเพลง
หน้าพาทย์ จะเน้นเสียงด้วยกลวิธีการกรอเสียงเกิดพลังที่เข้มขลัง 
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ปรากฏอยู่ในพยางค์เสียงที่ 2 ห้องเพลงที่ 34 การปฏิบัติในท านองเพลงของเสียงคู่ 2 ในเพลง

หน้าพาทย์ จะเน้นเสียงด้วยกลวิธีการกรอเสียงเกิดพลังที่เข้มขลัง 
 

6.3.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระอิศวร  
มีรูปแบบมือฆ้องร่วม เรียงร้อยด้วยส านวนท านองที่เรียบสงบร่มเย็น ปรากฏในเพลงหน้า

พาทย์เพลงอื่น ๆ เช่น เพลงสาธุการ มีรูปแบบมือฆ้องแบบท านองทางพื้น เข้าลักษณะส านวนท านอง
รูปแบบมือฆ้องร่วมในเพลงสาธุการ ผู้วิจัยน าเสนอเป็นตัวอย่างดังนี้ 

 

 
 

ปรากฏอยู่ในส่วนของไม้ลา ห้องเพลงที่ 46-50 มีลักษณะเป็นท านองทางพื้น ซึ่งพบว่าปรากฏ
ในท านองเพลงสาธุการ 

 

 
 

ปรากฏอยู่ในส่วนของไม้ลา ห้องเพลงที่ 56-60 มีลักษณะเป็นท านองทางพื้น ซึ่งพบว่าปรากฏ
ในรูปแบบมือฆ้องลงจบ ในเพลงสาธุการ  
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7. เพลงตระพระอุมา  
เพลงตระพระอุมา เป็นเพลงหน้าพาทย์อัตรา 2 ช้ัน ความยาว 4 ไม้ลา การบรรเลงย้อนกลับ

ต้น มีรูปแบบของท านองเพลงดังนี้ 
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มีรูปแบบมือฆ้องที่ด าเนินท านองจากเสียงสูงลีลาศมาเสียงกลางและเสียงต่ า ผสมผสานกลวิธี
ของมือฆ้องด้วยกลวิธี ที่ผู้ปฏิบัติบรรเลงต้องสามารถท าเสียงได้ชัดเจนถูกต้องทั้งเสียงและจังหวะ    
เมื่อฟังแล้วสื่อถึงจินตภาพของพลังแห่งมหาเทพที่ยิ่งใหญ่ที่มีทิพยภาวะเพื่อปราบซึ่งสิ่งช่ัวร้าย และ
ประทานพรความสงบสุขเมื่อได้สรรเสริญบูชา มีรูปแบบมือฆ้อง ดังนี ้

7.1 รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้น เพลงตระพระอุมา  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยข้ึนต้นวรรคแรกด้วยเสียงสูงสุด คือ เสียง มี จบวรรคแรกด้วย

เสียง ลา แล้วต่อด้วยท านองข้ึนต้นวรรคหลังด้วยเสียง ลา ต่ า จบวรรคหลังด้วยเสียง ลา สูง ลีลาศของ
เสียงในประโยคข้ึนเพลง จากเสียงสูงสุด มาเสียง กลาง และจากเสียง ต่ า เคลื่อนมาที่เสียง กลาง 
แสดงให้เห็นจินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะความสงบสุข มีรูปแบบดังนี้ 

 

 
 
7.2 รูปแบบมือฆ้องลงจบ เพลงตระพระอุมา  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยข้ึนต้นวรรคแรกด้วยเสียง คือ เสียง เร จบวรรคแรกด้วยเสียง 

ลา ข้ึนต้นวรรคหลังด้วยเสียง โด ต่ า จบวรรคหลังด้วยเสียง ซอล สูง ลีลาศของเสียงในประโยคลงจบ
เพลง ปรากฏจาก เสียงสูงสุด มา เสียง กลาง และจากเสียง ต่ า เคลื่อนมาเสียง กลาง แสดงให้เห็น
จินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะความสงบสุข มีรูปแบบดังนี้ 

 

 
 

7.3  รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลงตระพระอุมา  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยข้ึนต้นวรรคแรกด้วยเสียง คือ เสียง ที จบวรรคแรกด้วยเสียง 

ลา ข้ึนต้นวรรคหลังด้วยเสียง ลา จบวรรคหลังด้วยเสียง ลา สูง ลีลาศของเสียงในประโยครูปแบบมือ
ฆ้องเฉพาะจากเสียงสูง มาเสียง กลาง แล้วซ้ าเสียง ทั้งวรรคหลังด้วยคู่ 8 เสียงลา มีรูปแบบมือฆ้อง
เฉพาะที่ซ้ าเสียงลูกตก จากการซ้ าเสียงและเสมือนว่าจบวรรคหลัง ในรูปแบบบบไม่มีที่สิ้นสุด สื่อให้
เห็นถึงจินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะความสงบสุข แบบไม่มีที่สิ้นสุด มีรูปแบบดังนี้ 

 

 
  

 7.4 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระพระอุมา   
รูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยข้ึนต้นวรรคแรกด้วยเสียง ฟา จบวรรคแรกด้วยเสียง มี ข้ึนต้นวรรคหลัง
ด้วยเสียง ลา จบวรรคหลังด้วยเสียง ลา คู่ 8 ลีลาศของเสียงในประโยครูปแบบมือฆ้องคู่ 2 จากเสียง 
กลาง แล้วด าเนินด้วยลงสูงเสียงต่ า ด้วยส านวนสะบัดลงและสะบัดข้ึน ส่วนในวรรคหลังมีรูปแบบมือ
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ฆ้องคู่ 2 เสียง ซอล ฟา และเน้นเสียงให้เกิดพลังแห่งการปราบซึ่งช่ัวร้ายให้กลับกลายเป็นสิ่งที่ดีงามแก่
ผู้สรรเสริญบูชา เสียงของลูกตกที่เสียง ลา สื่อให้เห็นถึงจินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะความ
สงบสุขแบบไม่มีประมาณ รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระพระอุมา จะซ้ าในไม้เดิน ที่ 2 และไม้เดินที่ 4 
มีรูปแบบดังนี้ 

 

 
 

รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 ปรากฏในวรรคหลังในไม้เดินที่ 2 ห้องเพลงที่ 9  
 

 
รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 ปรากฏในวรรคหลังในไม้เดินที่ 4 ห้องเพลงที่ 19  

7.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระอุมา  
มีรูปแบบมือฆ้องในไม้เดิน ที่ 1 ร่วมกับไม้เดินที่ 3 และไม้เดินที่ 2 ร่วมกับไม้เดินที่ 4 เน้น

เสียงให้เกิดพลังแห่งการปราบซึ่งช่ัวร้ายให้กลับกลายเป็นสิ่งที่ดีงามแก่ผู้สรรเสริญบูชา ในวรรคหลัง
ของไม้เดินที่ 2 ร่วมกับไม้เดินที่ 4 ในรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เสียงลูกตกที่เสียง ลา สื่อให้เห็นถึงจินตภาพ
แห่งความเมตตาและทิพยภาวะความสงบสุขแบบไม่มีประมาณ มีรูปแบบดังนี ้

 
 

 
 
 รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระอุมา ปรากฏในไม้เดินที่ 1 ซ้ าไม้เดินที่ 3 ไม้เดินที่ 2 ซ้ าไม้
เดินที่ 4  
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8. เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธุ์  
เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ เป็นเพลงหน้าพาทย์อัตรา 2 ช้ัน ความยาว 4 ไม้ลา            

การบรรเลงย้อนกลับต้น มีรูปแบบของท านองเพลงดังนี้ 
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 อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ ผู้วิจัยแบ่งรูปแบบมือออกเป็น 5 รูปแบบ
ได้แก่ 1) รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง 2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ 4) 
รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 และ 5) รูปแบบมือฆ้องร่วม รูปแบบมือฆ้องเพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ มีดังนี้ 

8.1 รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้น เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธุ์  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยมือฆ้องข้ึนต้นวรรคแรกด้วยส านวนท านอง เท่า เสียง ซอล 

เป็น เท่า แบบปกติ ข้ึนเพลง ซึ่งในเพลงทศเทพ มีเพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ เพลงเดียวที่ข้ึนต้น
เพลงด้วยรูปแบบมือฆ้อง เท่า ในส่วนวรรคหลังข้ึนต้นวรรคด้วยเสียง ที ลงจบวรรคด้วย เสียง เร ลีลาศ
ของเสียงในประโยคข้ึนต้นเพลง เสียงกลาง และมีส านวนท านองรูปแบบฆ้องทางพื้นปกติ แสดงให้เห็น
จินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะแห่งความสงบสุข จากมหาเทพที่อวตารมาดับร้อนผ่อนเย็น 
มีรูปแบบดังนี้ 

 

 
 

รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง ตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ ปรากฏท านองเท่า ในวรรคแรก  
 

8.2 รูปแบบมือฆ้องลงจบ เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธุ์  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยมือฆ้องวรรคแรกด้วยพยางค์เสียงเสียง เร คู่ 4 ด าเนินท านอง

เรียงเสียงข้ึนและลงจบวรรคด้วยเสียง ซอล ในส่วนวรรคหลังข้ึนต้นวรรคด้วยเสียง ลา ลงจบวรรคด้วย 
เสียง ซอล ซึ่งเป็นเสียงปกครอง (Tonic ) ลีลาศของเสียงในประโยคลงจบเพลงอยู่ที่ช่วงกลางของเสียง 
ซึ่งในเพลงทศเทพ มีเพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ เพลงเดียวที่มีรูปแบบมือฆ้องลงเพลงด้วยรูปแบบ
มือฆ้องซ้ าสียง ซอล ทั้งวรรคแรกและวรรคหลัง ที่ไม่ตกแต่งให้มีส านวนท านอที่ซับซ้อน แต่เป็น
รูปแบบมือฆ้องแบบทางพื้นปกติ แสดงให้เห็นจินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะแห่งความสงบ
สุข จากมหาเทพที่อวตารมาดับร้อนผ่อนเย็น มีรูปแบบดังนี้ 

 

 

รูปแบบมือฆ้องลงจบ เพลง ตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ 

8.3 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระนารายณ์บรรทมสินธุ์  
มีรูปแบบมือฆ้อง เฉพาะในไม้เดินที่ 1 มือฆ้องข้ึนต้นเพลง ไม้เดินที่ 2 คงเสียง ซอล แต่ลด

พยางค์ลง ให้มีความห่างของเสียงด้วยกลวิธีส านวนกรอของมือฆ้อง ระหว่างท้ายวรรคหลังของไม้เดิน
ที่ 1 เช่ือมต่อไม้เดินที่ 2 และเช่ือมต่อกับไม้เดินที่ 3 ลีลาศของเสียงในรูปแบบมือฆ้องเฉพาะ ทั้ง 3 ไม้เดิน 
สื่อให้เห็นถึงจินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะความสงบสุขแบบไม่มีสิ้นสุด มีรูปแบบดังนี้ 
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รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ ไม้เดินที่ 1 ห้องเพลงที่ 1-5 ไม้เดินที่ 2

ห้องเพลงที่ 6-10  และไม้เดินที่ 3 ห้องเพลงที่ 11-15 ซึ่งไม่ปรากฏในเพลงอื่น 
 
8.4 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธุ์  
รูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยข้ึนต้นวรรคแรก กลวิธีกรอด้วยเสียง เร จบวรรคท้าด้วยเสียง 

ซอล ส่วนในวรรคหลังมีรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เสียง ซอล ฟา และเน้นเสียงให้เกิดพลังแห่งการปราบสิ่ง
ช่ัวร้ายให้กลับกลายเป็นสิ่งที่ดีงามแก่ผู้สรรเสริญบูชา เสียงลูกตกที่เสียง ลา สื่อให้เห็นถึงจินตภาพแห่ง
ความเมตตาและทิพยภาวะความสงบสุขแบบไม่มีประมาณ รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระนารายณ์
บรรทมสินธ์ุ จะอยู่วรรคหลังในไม้เดิน ที่ 3 เท่านั้น มีรูปแบบดังนี้ 

 

 
 

รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 ในห้องเพลงที่ 14 เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ 

8.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธุ์  
รูปแบบมือฆ้องในไม้เดิน ที่ 1 ร่วมกับไม้เดินที่ 2 โดยลดพยางค์เสียงลงในวรรคท้าของไม้เดินที่ 2 

สื่อให้เห็นถึงจินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะความสงบสุขแบบไม่มีที่สิ้นสุด มีรูปแบบดังนี้ 
 

 
 

รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ  
 

วรรคแรกห้องเพลงที่ 1-3 เป็นมือฆ้องร่วมกับห้องเพลงที่  6-8 วรรคหลัง ห้องเพลง 3-5 และ
ห้องเพลง 8-10 การด าเนินท านองซ้ าเสียงเดิมแต่เปลี่ยนรูป เป็นลักษณะช้ันเชิงการประพันธ์ของผู้แต่ง 
สามารถสื่อถึงการ อวตาร ของพระนารายณ์ 
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9. เพลงตระพระลักษมี  
เพลงตระพระลักษมี เป็นเพลงหน้าพาทย์อัตรา 2 ช้ัน ความยาว 4 ไม้ลา การบรรเลง

ย้อนกลับต้น มีรูปแบบของท านองเพลงดังนี้ 

 
 
อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงตระพระลักษมี ผู้วิจัยแบ่งรูปแบบมือออกเป็น 5 รูปแบบได้แก่          

1) รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง 2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ 4) รูปแบบมือ
ฆ้องคู่ 2 และ 5) รูปแบบมือฆ้องร่วม รูปแบบมือฆ้องเพลงตระลักษมี มีดังนี้ 
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9.1 รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้น เพลงตระพระลักษมี  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยมือฆ้องข้ึนต้นวรรคแรก ด้วยเสียงสูงสุดคือเสียง มี จบวรรค

แรกด้วยเสียง ซอล ในส่วนวรรคหลังข้ึนต้นวรรคหลังด้วยเสียง ซอล ลงจบวรรคด้วย เสียง ลา ต่ า 
ลีลาศของเสียงในประโยคข้ึนต้นเพลง เสียงสูงคือเสียง มี ลงจบด้วยแสดงให้เห็นจินตภาพแห่งผู้ที่สถิต
อยู่ในสถานะเบื้องบน และด าเนินวิถีอย่างอ่อนโยนมาที่เสียงต่ าในเสียง ลา แสดงถึงความเมตตาและ
ทิพยภาวะแห่งความสงบสุข จากมหาเทพเทวีแห่งความอุดมสมบูรณ์และโชคลาภ มีรูปแบบดังนี้ 
รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง ตระพระลักษมี 

 
9.2 รูปแบบมือฆ้องลงจบ เพลงตระพระลักษมี  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยมือฆ้องวรรคแรกด้วยส านวนท านอง เสียง เร ด าเนินวิถีข้ึน

และลงจบวรรคด้วยเสียง ลา ในส่วนวรรคหลังข้ึนต้นวรรคด้วยเสียง ลา ลงจบวรรคด้วย เสียง โด 
ลีลาศของเสียงในประโยคลงเพลงอยู่ที่ช่วงกลางของเสียง ที่ตกแต่งและมีส านวนท านองรูปแบบมือ
ฆ้องทางพื้นปกติ แสดงให้เห็นจินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะแห่งความสงบสุข จากมหาเทพ
เทวีแห่งความอุดมสมบูรณ์และโชคลาภ มีรูปแบบดังนี้ 

 
9.3 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลงตระพระลักษมี  
มีรูปแบบมือฆ้อง เฉพาะในไม้เดินที่ 1 มือฆ้องข้ึนต้นเพลง ไม้เดินที่ 2 ในกลุ่มเสียงต่ าด้วย

เสียง ที และลงจบวรรคหลังด้วยเสียง ซอล และมือฆ้องเฉพาะในไม้ลาประโยคที่  2  มีความเป็น
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลงตระพระลักษ ปรากฏซ้ าเสียงสะบัดด้วยแนวทางลงและสะบัดซ้ าเสียง และ
ให้มีความห่างของเสียงด้วยกลวิธีส านวนกรอของมือฆ้อง และสะบัดระหว่างท้ายวรรคหลัง ลีลาศของ
เสียงในรูปแบบมือฆ้องเฉพาะ ทั้ง 3 สื่อให้เห็นถึงจินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะความสงบ
สุขแบบไม่มีประมาณจากมหาเทพเทวีแห่งความอุดมสมบูรณ์และโชคลาภ มีรูปแบบดังนี้ 

 

 
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระลักษมี ปรากฎในมือฆ้องข้ึนต้นเพลงเป็นไม้เดินที่ 1 ห้อง

เพลงที่ 1-5 ไม้เดินที่ 2 ห้องเพลงที่ 6-10 และห้องเพลงที่ 26-30 ในส่วนของไม้ลา 
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9.4 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระพระลักษมี  
รูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยข้ึนต้นวรรคแรก กลวิธีกรอด้วยเสียง ที จบวรรคแรกด้วยเสียง 

มี มีรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 ในพยางค์เสียง 6 ส่วนในวรรคหลังมีรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เสียง ซอล ฟา ใน
พยางค์เสียงที่ 2 และเน้นเสียงให้เกิดพลังแห่งการปราบซึ่งช่ัวร้าย ให้กลับกลายเป็นสิ่งที่ดีงามแก่ผู้
สรรเสริญบูชา เสียงลูกตกที่เสียง ลา สื่อให้เห็นถึงจินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะความสงบ
สุขแบบไม่มีประมาณ จากมหาเทพเทวีแห่งความอุดมสมบูรณ์และโชคลาภ มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระพระลักษมี จะอยู่วรรคหลังในไม้เดิน ที่ 2 และไม้เดินที่ 4 
เท่านั้น มีรูปแบบดังนี้ 

 

 
 
9.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระลักษมี  
รูปแบบมือฆ้องในไม้เดิน ที่ 1 ร่วมกับไม้เดินที่ 3 และไม้เดินที่ 2 ร่วมกับไม้เดินที่ 4 เน้นเสียง

ให้เกิดพลังแห่งการให้กลับร้ายกลายเป็นสิ่งที่ดีงามแก่ผู้สรรเสริญบูชา ในวรรคหลังของไม้เดินที่ 2 
ร่วมกับไม้เดินที่ 4 ในรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เสียงลูกตกที่เสียง เร และ เสียง ซอล สื่อให้เห็นถึงจินตภาพ
แห่งความเมตตาและทิพยภาวะความสงบสุขแบบไม่มีประมาณ จากมหาเทพเทวีแห่งความอุดม
สมบูรณ์และโชคลาภ มีรูปแบบดังนี้ 

 

 
 

 
 

รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระลักษมี ไม้เดินที่ 1 และไม้เดินที่ 2 จะคงรูปแบบมือฆ้อง
ร่วมกับรูปแบบมือฆ้องในไม้เดินที่ 3 และไม้เดินที่ 4 เข้าลักษณะซ้ าท านองเดิม 2 ครั้งในไม้เดิน 
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10. เพลงตระพระพรหม  
เพลงตระพระพรหม เป็นเพลงหน้าพาทย์อัตรา 2 ช้ัน ความยาว 8 ไม้ลา การบรรเลง

ย้อนกลับต้น มีรูปแบบของท านองเพลงดังนี้ 
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อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงตระพระพรหม ผู้วิจัยแบ่งรูปแบบมือออกเป็น 5 รูปแบบได้แก่ 1) 

รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง 2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ 4) รูปแบบมือฆ้อง
คู่ 2 และ 5) รูปแบบมือฆ้องร่วม รูปแบบมือฆ้องเพลงตระพระพรหม มีดังนี้  

10.1 รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้น เพลงตระพระพรหม  
มีรูปแบบมือฆ้องเรียงร้อยด้วยส านวนท านอง คู่ 8 ท านองกรอในท านองวรรคแรก ด้วยเสียง 

เร มี ลีลาศจากเสียงสูงด าเนินวิถีมาสู่เสียงกลางลงท้ายวรรคแรกด้วยเสียง ลา ส่วนท านองวรรคหลังวิถี
ท านองลีลาศจากเสียง ที เร โดยก าหนดให้การใช้มือคู่ 8 ในเสียง ที และเป็นคู่ 6 ในเสียง เร ช่วงกลาง
ของฆ้องวงใหญ่ลงถึงเสียง คู่ 4 เสียง มี ด้วยกลวิธีที่มีส านวนในการด าเนินท านองทางพื้น เมื่อฟังแล้ว
สื่อถึงจินตภาพของพลังแห่งมหาเทพที่ยิ่งใหญ่ที่มีทิพยภาวะในฐานะผู้สร้างสรรพสิ่งในมนุษยโลก มี
รูปแบบดังนี้ 

 
10.2 รูปแบบมือฆ้องลงจบ เพลงตระพระพรหม  
มีรูปแบบมือฆ้องเรียงร้อยด้วยส านวนท านองที่คลี่คลายไม่มีกลวิธีในส านวนท านอง ทั้งใน

วรรคแรกและวรรคหลัง วิถีทางจากเสียงสูงลงมาเป็นมีระยะห่าง 5 เสียง และย้ าเสียงด้วยคู่ 8 เป็น
รูปแบบมือฆ้องลงจบของท านองเพลงด้วย เสียง ซอล เป็นเสียงลงจบด้วยเสียงปกครอง (Tonic) แสดง
ถึงความสงบร่มเย็นเป็นสุข เมื่อได้สรรเสริญบูชามหาเทพ มีรูปแบบ ดังนี้ 

 
10.3 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลงตระพระพรหม  
มีรูปแบบมือฆ้องเรียงร้อยในท านองเพลงตระพระพรหมที่ไม้เดินที่ 7 ไม้เดินที่ 8 และประโยค

ที่ 1 ประโยคที่ 2 และประโยคที่ 3 ในไม้ลา ประกอบด้วยส านวนท านองกลวิธีสะบัด สะเดาะ เข้า
ด้วยกัน ตลอดทั้งวรรคแรก และวรรคหลัง ยกเว้นแต่ไม้เดิน ที่ 8 ที่มีท านองที่คลี่คลายของจินตภาพ
เข้าสู่ทิพยภาวะความสงบร่มเย็นเป็นสุข เมื่อได้สรรเสริญบูชามหาเทพ มีรูปแบบ ดังนี้ 

10.3.1  รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลง ตระพระพรหม 
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รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลง ตระพระพรหม ไม้เดินที่ 7 พยางค์เสียงเริ่มต้นจากวรรคแรก 
เสียง ซอล และประกอบด้วยมือฆ้องคู่ 2 ในพยางคเสียง ที่ 4 ของวรรคหลังแล้วลงจบไม้เดินที่ 7 ใน
เสียงลา ซึ่งเป็นปรากฏการณืของการด าเนินท านองรูปแบบมือฆ้องเฉพาะต่างจากเพลงอื่น 

10.3.2  รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลง ตระพระพรหม 

 
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลง ตระพระพรหม ไม้เดินที่ 8 พยางค์เสียงเริ่มต้นจากวรรคแรก เสียง 

ลา คงเสียงตกจากไม้เดินที่ 7 และประกอบด้วยมือฆ้องคู่ 2 ในพยางคเสียง ที่ 4 ของวรรคหลังแล้วลงจบไม้
เดินที่ 8 ในเสียงลา ซึ่งเป็นปรากฏการณ์ของการด าเนินท านองรูปแบบมือฆ้องเฉพาะต่างจากเพลงอื่น 

10.3.3  รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลง ตระพระพรหม 

 
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลง ตระพระพรหม ไม้ลาประโยคที่ 1 พยางค์เสียงเริ่มต้นจากวรรค

แรก เสียง ลา คงท านองเดิมและเสียงตกจากไม้เดินที่ 8 แล้วเปลี่ยนท านองในวรรคหลัง ด้วยพยางค์ที่
ประกอบด้วยคู่ 5 เสียงลา แล้วสะบัดลง และย้ าเสียงจบวรรคหลังที่เสียง ที จบไม้ลาประโยคที่ 2 ซึ่ง
เป็นปรากฏการณ์ของการด าเนินท านองรูปแบบมือฆ้องเฉพาะที่ไม่มีปรากฏในเพลงอื่น 

10.3.4 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลง ตระพระพรหม 

 
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลง ตระพระพรหม ไม้ลาประโยคที่ 2 พยางค์เสียงเริ่มต้นจากวรรคแรกเว้น

พยางค์เสียงห่างจากเสียงตกในไม้ลาประโยคที่ 1  ย้ าเสียงวรรคแรกที่เสียง ที ในวรรคหลังด าเนินท านองข้ึน
สู่ช่วงเสียงกลางของฆ้องวงใหญ่ด้วยส านวนท านองสะบัดข้ึน สะบัดลง และย้ าเสียงท้ายวรรคที่เสียง เร ซึ่ง
เป็นปรากฏการณ์ของการด าเนินท านองรูปแบบมือฆ้องเฉพาะ ไม่มีปรากฏในเพลงอื่น 

10.3.5 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลง ตระพระพรหม 

 
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลง ตระพระพรหม ไม้ลาประโยคที่ 3 พยางค์เสียงเริ่มต้นจากวรรค

แรกเว้นพยางค์เสียงห่างจากเสียงตกในไม้ลาประโยคที่ 2 ด้วยกลวิธีสะบัดลงแล้วย้ าเสียง มี ในวรรค
หลัง เป็นการด าเนินท านองข้ึนสู่ช่วงเสียงสูงของฆ้องวงใหญ่ ด้วยส านวนท านองส่งวรรคหลังเข้าสู่
ประโยคที่ 4 ไม้ลา ลงเสียงท้ายวรรคที่เสียง ลา  ซึ่งเป็นปรากฏการณ์ของการด าเนินท านองรูปแบบมือ
ฆ้องเฉพาะ ไม่มีปรากฏในเพลงอื่น 

10.4 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระพระพรหม  
มีรูปแบบมือฆ้องเรียงร้อยในท านอง วรรครับในไม้เดินที่ 7 และไม้เดินที่ 8 แสดงถึงพลังแห่ง

องค์พระมหาเทพ ในการปราบสิ่งที่ช่ัวร้ายให้เกิดความ 
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10.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระพรหม  
มีรูปแบบมือฆ้องเรียงร้อยในท านองเพลงตระพระพรหมที่ไม้เดินที่ 7 ไม้เดินที่ 8 มีรูปแบบซ้ า

วรรคแรกและวรรคหลัง และประโยคที่ 1 ประโยคที่ 2 และประโยคที่ 3 ในไม้ลา ประกอบเข้าด้วย
ส านวนท านองกลวิธีสะบัด สะเดาะ เข้าด้วยกัน ตลอดทั้งวรรคแรก และวรรคหลัง ซึ่งจะเห็นได้ว่าการ
ผสมพยางค์เสียงและเช่ือมระหว่างไม้เดินที่ 8 เข้าวรรคแรกในไม้ลาประโยคที่ 1 ใช้รูปแบบมือฆ้อง
เดียวกัน ที่มีท านองที่สร้างความเข้มขลังของจินตภาพแห่งผู้สร้างด้วยพลังอันยิ่งใหญ่ แฝงไว้ด้วยทิพย
ภาวะพลังที่เป็นอุดมไปด้วยความสงบร่มเย็นเป็นสุข เมื่อได้สรรเสริญบูชามหาเทพ มีรูปแบบ ดังนี้ 

 
รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระพรหม ปรากฏในรูปแบบมือฆ้องในส่วนไม้เดินและในส่วน

ไม้ลา ซึ่งไม่ปรากฏรูปแบบมือฆ้องลักษณะนี้ในส่วนอื่นของบทเพลง 
รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระพรหม ปรากฏในรูปแบบมือฆ้องในส่วนไม้เดินและในส่วน

ไม้ลา ซึ่งไม่ปรากฏรูปแบบมือฆ้องลักษณะนี้ในส่วนอื่นของบทเพลง 
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11. เพลงตระพระสุรัสวดี  
เพลงตระพระสุรัสวดี เป็นเพลงหน้าพาทย์อัตรา 2 ช้ัน ความยาว 4 ไม้ลา การบรรเลง

ย้อนกลับต้น มีรูปแบบของท านองเพลงดังนี้ 
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อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงตระพระสุรัสวดี ผู้วิจัยแบ่งรูปแบบมือออกเป็น 5 รูปแบบได้แก่  
 1) รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง 
 2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง  
 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ 4) รูปแบบมือฆ้องคู่ 2  
 5) รูปแบบมือฆ้องร่วม รูปแบบมือฆ้องเพลงพระสุรัสวดี มีดังนี้ 

11.1 รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้น เพลงตระพระสุรัสวดี  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยมือฆ้องข้ึนต้นวรรคแรกด้วยระดับเสียงกลาง คือเสียง ที จบวรรค

แรกด้วยเสียง เร ด้วยลีลาศส านวนท านองกรอ และกลวิธีสะบัด ด าเนินท านองด้วยเสียง เร ต่ า ในส่วน
วรรคหลังข้ึนต้นท านองวรรคหลังด้วยเสียง โด ลงจบวรรคด้วย เสียง เร ต่ า ลีลาศของเสียงในประโยค
ข้ึนต้นเพลง เสียงสูงคือเสียง ที ลงจบด้วย เสียง เร ประกอบด้วยกลวิธี สะบัด ด้วยการเว้นจังหวะให้มีช่วง
ว่างของเสียง แสดงให้เห็นจินตภาและทิพยภาวะของมหาเทวีแห่งศิลปะวิทยาการและอักษรศาสตร์ที่
ยิ่งใหญ่ สื่อถึงความเมตตาและอิ่มเอมศาสตร์และศิลปะวิทยาการอย่างมีความสุข มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง ตระพระสุรัสวดี เที่ยวกลับ 
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รูปแบบมือฆ้องข้ึนเพลง ปรากฏเสียงพยางค์ที่มีความแตกต่างกันในพยางค์เสียงข้ึนต้นใน
วรรคเพลงแรก โดยเที่ยวแรก ข้ึนต้นด้วยพยางค์เสียงที่ 1 และ พยางค์เสียงที่ 2 ด้วย เสียง ที และ
เสียง ลา ส่วนเที่ยวกลับ ข้ึนต้นด้วยพยางค์เสียงที่ 1 และ พยางค์เสียงที่ 2 ด้วย เสียง มี และเสียง เร 
เข้าลักษณะ จบ  เสียงไหน ข้ึน เสียงนั้น  

11.2 รูปแบบมือฆ้องลงจบ เพลงตระพระสุรัสวดี  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยมือฆ้องวรรคท้าด้วยส านวนท านอง เสียง เร ด าเนินวิถีข้ึนและ

ลงจบวรรคด้วยเสียง ลา ในส่วนวรรครับข้ึนต้นวรรคด้วยเสียง ลา ลงจบวรรคด้วย เสียง โด ลีลาศของ
เสียงในประโยคลงเพลงอยู่ที่ช่วงกลางของเสียง ที่ตกแต่งและมีส านวนท านองรูปแบบมือฆ้องทางพื้น
แสดงให้เห็นจินตภาและทิพยภาวะของมหาเทวีแห่งศิลปวิทยาการและอักษรศาสตร์ที่ยิ่งใหญ่ สื่อถึง
ความเมตตาและอิ่มเอมศาสตร์และศิลปวิทยาการอย่างมีความสุข มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ตระพระสุรัสวดี เที่ยวแรก 

 
รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ตระพระสุรัสวดี เที่ยวกลับ 

 
 ผู้ประพันธ์ท านองลงจบเพลงตระพระสุรัสวดี เป็นตามไปคุณแห่งพระสุรัสวดี ที่มีคุณลักษณะ
เป็นมหาเทวีด้านอักษรศาสตร์และวิทยาการทั้งปวง จึงปรากฏให้เห็นถึงโครงสร้างของท านองที่มคีวาม
พิเศษและท านองมีความต่างกันในการด าเนินท านองในรูปแบบเพลงตระ ที่จะต้องบรรเลงย้อนกลบัซึง่
ปรากฏการด าเนินท านองที่ซ้ ากันดังกล่าว สื่อให้รับรู้ได้ถึงจินตภาพและทิพยภาวะในมหาเทวีด้าน
ศิลปะวิทยาการที่ยิ่งใหญ่ 

11.3 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลงตระพระสุรัสวดี  
มีรูปแบบมือฆ้อง เฉพาะในทั้ง 4 ไม้เดินเริ่มแต่ไม้เดินที่ 1 มือฆ้องข้ึนต้นเพลงเริ่มด้วยเสียง ที  

ไม้เดินที่ 2 ไม้เดินที่ 3 และไม้เดินที่ 4 ตั้งแต่ห้องเพลงที่ 1 ถึงห้องเพลงที่ 20 มีรูปแบบมือฆ้องเฉพาะ
เพลงทั้งวรรคแรกและวรรครหลัง การด าเนินด าเนินจากเสียงกลางลงสู่เสียงต่ าและเคลื่อนกลับมาเข้า 
ไม้ลา ด้วยเสียงกลาง แล้วลงจบเที่ยวแรก ด้วยเสียง เร ย้อนเที่ยวกลับข้ึนต้น ด้วยเสียงตกของไม้ลา ใน
รูปแบบจบเสียงไหน ข้ึนเสียงนั้น ด้วยเสียง เร  ในห้องเพลงที่ 41 จนจบไม้เดินในเที่ยวกลับห้องเพลงที่ 
60 ด าเนินวิถีของท านองไม้ลาด้วยลีลาศทางเสียงต่ าจนลงจบเพลงที่เสียง เร รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ
เพลงตระพระสุรัสวดีที่ซ้ าเสียง สะบัดลง และ สะบัดซ้ าเสียง และให้มีความห่างของเสียงด้วยกลวิธี
ส านวนท านองกรอ ของมือฆ้อง และสะบัด ระหว่างท้ายวรรคหลัง ลีลาศของเสียงในประโยครูปแบบ
มือฆ้องเฉพาะ เรียงร้อยในลักษณะของสัมผัสเสียงในวรรคแรกและวรรคหลังโดยตลอด สื่อให้เห็นถึงจิ
นตภาและทิพยภาวะของมหาเทวีแห่งศิลปะและวิทยาการและอักษรศาสตร์ที่ยิ่งใหญ่ ความเมตตา
และความอิ่มเอมทั้งศาสตร์และศิลปะและวิทยาการอย่างมีความสุข มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระสุรัสวดี  
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สังเกตได้ว่าเพลงตระพระสุรัสวดี มีรูปแบบมือฆ้องเฉพาะ ที่ไม่ปรากฏในเพลงอื่น 

11.4 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระพระสุรัสวดี 
 รูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยข้ึนต้นวรรคแรกในไม้เดินที่ 4 ด้วยเสียง โด เร มีรูปแบบมือฆ้อง

คู่ 2 ในพยางค์เสียงที่ 4 เป็นลักษณะเสียงคู่ 2 ประกอบในวรรคเพลงวรรคแรก ส่วนในวรรคหลังในไม้
ลาประโยคที่ 1 และประโยคที่ 3 มีรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เสียง ซอล ต่ า ลา ต่ า ในพยางค์เสียงที่ 3 และ
ประโยคที่ 3 ของไม้ลา จะท าซ้ าท านองของไม้เดินที่ 8 สื่อให้เห็นถึงจินตภาและทิพยภาวะของมหาเทวี
แห่งศิลปะและวิทยาการและอักษรศาสตร์ที่ยิ่งใหญ่ ความเมตตาและความอิ่มเอมทั้งศาสตร์และศิลปะ
รวมทั้งวิทยาการทั้งปวงอย่างมีความสุข มีรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 ในเพลงตระพระสุรัสวดี 2 รูปแบบ ดังนี้ 

 

11.4.1 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 แบบที่ 1 

 
ปรากฏรูปแบบมือฆ้อง คู่ 2 ในไม้เดินที่ 3 ห้องเพลงที่ 13 พยางค์เสียงที่ 2 ในรูปแบบเสียงจร

ที่สื่อถึงความรู้สึกในทิพยภาวะขของพระมหาเทวีด้านศิลปะศาสตร์ 
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11.4.2 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 แบบที่ 2 

 
ปรากฏรูปแบบมือฆ้อง คู่ 2 ในไม้ลาประโยคที่ 1 และไม้ลาประโยคที่ 3 ห้องเพลงที่ 62 และ

ห้องเพลงที่ 72 ในพยางค์เสียงที่ 2 ที่เน้นเสียงของคู่ 2 เสียง ซอลต่ า ลาต่ า ในรูปแบบเสียงหลักส าคัญ
ที่สื่อถึงความรู้สึกในทิพยภาวะขของพระมหาเทวีด้านศิลปะศาสตร์ 

11.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระสุรัสวดี 
มือฆ้องร่วมในเพลงตระพระสุรัสวดีจะต่างเพลงตระอื่นๆ ในทศเทพที่ผู้วิจัยน ามาวิเคราะห์อัต

ลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ในทศเทพซึ่งรูปแบบมือฆ้องร่วม วิเคราะห์ได้ดังนี้  
 1) รูปแบบมือฆ้องร่วม มือฆ้องข้ึนต้นเพลง เที่ยวแรก มีรูปแบบมือฆ้องร่วม กับมือฆ้อง

ข้ึนต้นเพลงเที่ยวกลับ มีเสียงที่แตกต่างที่ห้องเพลงที่ 1 และห้องเพลงที่ 2 เท่านั้น  
 2) รูปแบบมือฆ้องร่วม ในไม้เดินที่ 4 มีรูปแบบมือฆ้องร่วมกับประโยคที่ 2 ของไม้ลา 

ซึ่งด าเนินวิถีของท านองเพลงอย่างเดียวกัน 
รูปภาพที่ 55 รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระสุรัสวดี 
 

 

 
 

รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระสุรัสวดี 
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12. เพลงตระพระคเณศ  
เพลงตระพระคเณศ เป็นเพลงหน้าพาทย์อัตรา 2 ช้ัน ความยาว 8 ไม้ลา การบรรเลง

ย้อนกลับต้น มีรูปแบบของท านองเพลงดังนี้ 
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อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงตระพระคเณศ ผู้วิจัยแบ่งรูปแบบมือออกเป็น 5 รูปแบบได้แก่ 1) 

รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง 2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ 4) รูปแบบมือฆ้อง
คู่ 2 และ 5) รูปแบบมือฆ้องร่วม รูปแบบมือฆ้องเพลงตระพระคเณศ มีดังนี้ 

12.1 รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้น เพลงตระพระคเณศ  
มีรูปแบบมือฆ้อง ที่ประกอบด้วย มือฆ้องข้ึนต้นเพลงในวรรคแรกด้วยเสียงช่วงกลางคือคู่ 4 

เสียง ฟา จบวรรคแรกด้วยเสียง มี ในส่วนวรรคหลัง ข้ึนต้นวรรคหลังด้วยเสียง ฟา ลงจบวรรคด้วย 
เสียง ลา สูง ลีลาศของเสียงในประโยคข้ึนต้นเพลงคือเสียง ฟา ลงจบด้วย เสียง เร แสดงให้เห็นถึงจินต
ภาพแห่งมหาเทพผู้มีพละก าลังที่เข้มแข็งด้วยรูปแบบมือฆ้องคู่ 4 และสะบัดซ้ าเสียงอย่างเข้มแข็ง ใน
ท้ายวรรคแรกมีรูปแบบท านองที่สะบัดลงมาที่เสียง มี ในส่วนวรรคหลัง ลีลาศด้วยสะบัดลงสามเสียง 
แล้วด าเนินข้ึนอย่างอ่อนโยนมาในเสียง ลา สูง ท าให้การสื่อสารทางอารมณ์และความรู้สึกได้ว่า ไดท้รง
ประทานความส าเร็จ ความเมตตาและทิพยภาวะแห่งความสงบสุข จากมหาเทพแห่งความอุดม
สมบูรณ์และโชคลาภ มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง ตระพระคเณศ 
 

 
 
12.2 รูปแบบมือฆ้องลงจบ เพลงตระพระคเณศ 
 มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยมือฆ้องวรรคแรกด้วยส านวนท านองคู่ 4  เสียง ฟา ซึ่งเป็น 

ท านองเดียวกับวรรคแรกในมือฆ้องข้ึนต้นเพลง ด าเนินท านองข้ึนและลงจบวรรคด้วยเสียง มี ในส่วน
วรรคหลัง ข้ึนต้นวรรคด้วยด้วยส านวน สะบัด3  เสียงอย่างมีพลังด้วยเสียง ฟา  เสียง มี ในพยางค์เสียง
ที่ 2 และสะบัดซ้ าเสียงเพื่อลงจบวรรคด้วย เสียง เร ลีลาศของเสียงในประโยคลงจบเพลง แสดงใหเ้หน็จนิต
ภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะแห่งความสงบสุข ได้รับประทานซึ่งความส าเร็จ ความเมตตาและทพิย
ภาวะแห่งความสงบสุข จากมหาเทพแห่งความอุดมสมบูรณ์และโชคลาภ มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ตระพระคเณศ 
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12.3 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลงตระพระคเณศ  
มีรูปแบบมือฆ้อง เฉพาะในไม้เดินทั้ง 8 ไม้เดิน โดยในการปฏิบัติ จะท าซ้ าในไม้เดินที่ 1 ถึง ไม้

เดิน 4 แล้วย้อนกลับที่ไม้เดินที่ 1 ถึง ไม้เดิน 4    รวมเป็นจ านวนนับไม้เดิน 8 ไม้  รูปแบบมือฆ้อง
เฉพาะเพลงมีท านองในกลุ่มเสียงช่วงกลาง สลับกับช่วงเสียงต่ าและกลับมาช่วงเสียงกลางแล้วลงจบไม้
เดินด้วยเสียง มี ซึ่งเป็นรูปแบบมือฆ้องเฉพาะ ที่ประกอบเข้าด้วยพยางค์เสียงจากกลวิธี สะบัด 3 เสียง 
สะบัดเสียงเดียว บ่งบอกถึงความเป็นผู้มีพลังที่ยิ่งใหญ่เข้มแข็ง  เป็นอัตลักษณ์มือฆ้องเฉพาะเพลง 
ลีลาศของเสียงในรูปแบบมือฆ้องเฉพาะสื่อให้เห็นจินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะแห่งความ
สงบสุข รับประทานความส าเร็จ ความเมตตาและทิพยภาวะแห่งความสงบสุข จากมหาเทพแห่งความ
อุดมสมบูรณ์และโชคลาภ มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลงตระพระคเณศ 

 
เพลงตระพระคเณศมีมือฆ้องที่มีลักษณะเฉพาะประกอบด้วยวรรคเพลงทั้งวรรคแรกและ

วรรคหลังที่ไม่มีปรากฏในเพลงอื่น 
 

12.4 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระพระคเณศ  
รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 อยู่ในไม้ลาประโยคที่ 1 พยางค์ที่ 2 ของวรรคหลัง ซึ่งเป็นรูปแบบมือฆ้อง

คู่ 2 เสียง ซอล ที่ประโยคแรกของท านองไม้ลาเพียงที่เดียว มือฆ้องคู่ 2 เป็นคุณลักษณะของท านองที่
เน้นเสียงให้เกิดพลังสื่อให้เห็นจินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะแห่งความสงบสุข รับประทาน
ความส าเร็จ ความเมตตาและทิพยภาวะแห่งความสงบสุข จากมหาเทพแห่งความอุดมสมบูรณ์และ
โชคลาภ มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระพระคเณศ 
 

 
 
รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 ในห้องเพลงที่ 44 ท านองไม้ลาประโยคที่ 1 เน้นเสียงให้สื่อถึงพลังแห่ง

ทิพยภาวะ ในเทพเจ้าแห่งความส าเร็จ 
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12.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระคเณศ  
รูปแบบมือฆ้องร่วมอยู่ในไม้เดิน ที่ 3 ร่วมกับไม้เดินที่ 4 และมือฆ้องร่วมในไม้ลาประโยคที่ 3 

และไม้ลาประโยคที่ 4 แสดงถึงการด าเนินท านองลงแบบเน้นน้ าหนักเสียงด้วยกลวิธีสะบัด สะเดาะ ให้
เกิดพลังสื่อให้เห็นจินตภาพแห่งความเมตตาและทิพยภาวะแห่งความสงบสุข ได้รับประทานซึ่ง
ความส าเร็จ ความเมตตาและทิพยภาวะแห่งความสงบสุข จากมหาเทพแห่งความอุดมสมบูรณ์และ
โชคลาภ มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระคเณศ 
 

 
 
รูปแบบมือฆ้องร่วมปรากฏในท านองเพลงตระพระคเณศทั้งในไม้เดินและไม้ลา ซึ่งท านองทั้ง 

2 ส่วนมีรูปแบบที่เหมือนกันและอยู่ในส่วนท้ายที่ด าเนินท านองในไม้เดินที่ 3 ไม้เดินที่ 4 ห้องเพลงที่ 
11-20 ไม้เดินที่ 7 และไม้เดินที่ 8 ห้องเพลงที่ 31-40 และส่วนท้ายที่เป็นท านองลงจบเพลง ในไม้ลา
ประโยคที่ 3 และ ประโยคที่ 4 ห้องเพลงที่ 51-60 
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13. เพลงตระพระประคนธรรพ  
 เพลงตระพระประคนธรรพ เป็นเพลงหน้าพาทย์อัตรา 2 ช้ัน ความยาว 4 ไม้ลา การบรรเลง
ย้อนกลับต้น มีรูปแบบของท านองข้ึนต้นเพลงด้วยหน้าทับไม้กลอง 1 หน้าทับไม้กลอง ห้องเพลงที่ 1-
5 ในเที่ยวแรก ด าเนินท านองจบเที่ยวแรกในห้องเพลงที่ 40 แล้วกลับต้นด้วยการบรรเลงท านองไม้ลา
ประโยคสุดท้าย ห้องเพลงที่ 41-45 เป็นไม้เดินที่ 1 เช่ือมด้วยไม้เดินที่ 2 ห้องเพลงที่ 6-35 แล้วลงจบ
ประโยคสุดท้ายไม้ลา ที่ห้องเพลงที่ 46-50 ดังนี้ 
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อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงตระพระประคนธรรพ ผู้วิจัยแบ่งรูปแบบมือออกเป็น 5 รูปแบบได้แก่ 
  1) รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง  

 2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง  
 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ  
 4) รูปแบบมือฆ้องคู่ 2  
  5) รูปแบบมือฆ้องร่วม รูปแบบมือฆ้องเพลงตระพระประคนธรรพ  

13.1 รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้นเพลง ตระพระประคนธรรพ 
มีรูปแบบการข้ึนต้นเพลงต่างจากเพลงในทศเทพ คือข้ึนต้นด้วยหน้าทับไม้กลองเป็นไม้เดินที่ 

1 ในเที่ยวแรก มีรูปแบบดังนี้  
 

 
รูปแบบมือฆ้องและหน้าทับไม้กลอง ข้ึนต้น เพลงตระพระประคนธรรพ เที่ยวแรก โดยไม้เดิน

ที่ 1 ห้องเพลงที่ 1-5 ไม่มีท านองเพลงทางเครื่อง 
ท านองทางเครื่องจะเริ่มต้นในไม้เดินที่ 2  ด้วยมือฆ้องในส านวนสะเดาะ ที่ เสียง เร ในวรรค

แรก และส านวนท านองสะบัดลงทางเสียงต่ า ด้วยเสียง ทลซ ต่ า และด าเนินท านองข้ึนจบท้ายวรรค
หลังที่ เสียง เร ปรากฏท านองมือฆ้องในลกัษณะนี้ในเพลงตระนาฏราชและตระพระตรีมูรติ 
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รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้น เพลงตระพระประคนธรรพ เที่ยวหลัง วรรคแรกด าเนินท านองด้วยมือ

ฆ้องลงจบเพลงโดยท าซ้ าท านองไม้ลาประโยคที่ 4 เป็นท านองข้ึนต้นเที่ยวกลับไม้เดินที่ 1 แล้วจึงเช่ือม
เข้าท านองไม้เดินที่ 2 จนจบ 

13.2 รูปแบบมือฆ้องลงจบ เพลงตระพระประคนธรรพ  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยมือฆ้องวรรคแรกด้วยส านวนท านองคู่ 8 เสียง ลา ซึ่งเป็น

ท านองเดียวกับวรรคแรกในรูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง ด าเนินท านองข้ึนและท านองลงจบวรรคแรก 
ด้วยส านวนท านองสะบัดเสียง เร ด าเนินทางลงสู่เสียงต่ า ในส่วนวรรคหลัง ข้ึนต้นวรรคด้วยด้วยเสียง 
สะบัด 3 เสียงอย่างมีพลัง ด้วยเสียง ฟา ด าเนินท านองลงสู่เสียงต่ า ที่เสียง เร ในพยางค์เสียงที่ 2 และ
สะบัดซ้ าเสียงเพื่อลงจบวรรคด้วยเสียง มี ลีลาศของเสียงในประโยคลงเพลง สื่อให้เห็นถึงจินตภาพ
และทิพยภาวะในเทพดุริยางค์ที่ยิ่งใหญ่ ดังนี ้

รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ตระพระประคนธรรพ 
 

 
 
13.3 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลงตระพระประคนธรรพ  
มีรูปแบบมือฆ้องเฉพาะในประโยคแรกและประโยคที่ 3 ของไม้ลา โดยในการปฏิบัติ รูปแบบ

มือฆ้องเฉพาะเพลง มีกลุ่มเสียงช่วงกลางประกอบด้วยมือฆ้องคู่ 4 ส านวนสะบัด และเว้นช่วงด าเนิน
ท านองห่าง ๆ ซึ่งเป็นรูปแบบมือฆ้องเฉพาะที่ประกอบเข้าด้วยพยางค์เสียงจากกลวิธี สะบัด 3 เสียง 
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บ่งบอกถึงความเป็นผู้มีพลังที่ยิ่งใหญ่เข้มแข็ง เป็นอัตลักษณ์มือฆ้องเฉพาะเพลง ลีลาศของเสียงใน
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะสื่อให้เห็นถึงจินตภาพและทิพยภาวะในเทพดุริยางค์ที่ยิ่งใหญ่ ดังนี ้

1) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระประคนธรรพ ปรากฏในไม้ลาประโยคที่ 1 ห้อง
เพลงที่ 21-25 

 
 

2) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระประคนธรรพ ปรากฏในไม้ลาประโยคที่ 2 ห้อง
เพลงที่ 26-30 

 
3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระประคนธรรพ ปรากฏในไม้ลาประโยคที่ 3 ห้อง

เพลงที่ 31-35 

 
 
13.4 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 ตระพระประคนธรรพ 
ไม่มีการใช้ส านวนท านองรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 
 

13.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระประคนธรรพ  
รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลงเที่ยวกลับ ในไม้เดินที่ 1 ร่วมกับรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลงใน

ประโยคที่ 4 ของไม้ลา เป็นรูปแบบของมือฆ้องร่วมในเพลงตระพระประคนธรรพ ซึ่งเป็นอัตลักษณ์
เฉพาะของเพลง รูปแบบลักษณะนี้ไม่มีในเพลงตระเพลงอื่นๆ แสดงถึงการด าเนินวิถีลงด้วยการเน้น
เสียงด้วยกลวิธีสะบัด สะเดาะเสียงให้เกิดพลังสื่อให้เห็นถึงจินตภาพและทิพยภาวะในเทพดุริยางค์ที่
ยิ่งใหญ่มีดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระประคนธรรพ 

 
รูปแบบมือฆ้องร่วมปรากฏในไม้ลาที่ 4 และไม้เดินที่ 1 ในเที่ยวกลับต้น 
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14. เพลงตระพระวิษณุกรรม 
เพลงตระพระวิษณุกรรม เป็นเพลงหน้าพาทย์อัตรา 2 ช้ัน ความยาว 4 ไม้ลา การบรรเลง

ย้อนกลับต้น มีรูปแบบของท านองเพลงดังนี้ 
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อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงตระพระวิษณุกรรม ผู้วิจัยแบ่งรูปแบบมือออกเป็น 5 รูปแบบได้แก่ 1) 
รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง 2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ 4) รูปแบบมือฆ้อง
คู่ 2 5) รูปแบบมือฆ้องร่วม รูปแบบมือฆ้องเพลงตระพระวิษณุกรรม ดังนี ้

14.1 รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้นเพลง ตระพระวิษณุกรรม 
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยมือฆ้องข้ึนต้นเพลงในวรรคแรกด้วยเสียงช่วงกลางคือคู่ 8 

เสียง ลา จบวรรคแรกด้วยเสียง เร ในส่วนวรรคหลังข้ึนต้นวรรคด้วยเสียง เร ลงจบวรรคด้วย เสียง 
ซอล สูง ลีลาศของเสียงในประโยคข้ึนต้นเพลงคือเสียง ลา ลงจบด้วย เสียง ซอล แสดงให้เห็นถึงจินต
ภาพแห่งดุริยเทพผู้มีพละก าลังที่เข้มแข็งด้วยรูปแบบมือฆ้องคู่ 8 และกลวิธีกรอซ้ าเสียงอย่างเข้มแข็ง 
และท้ายวรรคหลังมีรูปแบบมือฆ้องคู่ 4 ในด าเนินเสียงลงสู่เสียงต่ าที่เสียง เร และซ้ าเสียงเคลื่อนมาที่
เสียง ลา สูง ในส่วนวรรคหลัง ก็ลีลาศด้วยช่วงเสียง คู่ 5 ห่าง ๆ แล้วด าเนินท านองข้ึนอย่างอ่อนโยน
มาในเสียง ลา สูง แล้วลดเสียงลงจบที่ เสียง ซอล สื่อสารทางอารมณ์และความรู้สึกว่าได้รับประทาน
ซึ่งเครื่องดนตรีและเครื่องเล่นต่าง ๆ ตามจินตภาพจากดุริยะเทพแห่งการสร้างสรรค์เครื่องดนตรีและ
เครื่องเล่นต่าง ๆ ด้วยทิพยภาวะแห่งความเมตตาและความสุข ความอุดมสมบูรณ์ มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง ตระพระวิษณุกรรม 

 
14.2 รูปแบบมือฆ้องลงจบ เพลงตระพระวิษณุกรรม  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยมือฆ้องวรรคท้แกรด้วยส านวนท านองคู่ 8 เสียง ที ซึ่งเป็น

รูปแบบมือฆ้องส านวนทางพื้นปกติ มีลีลาศข้ึนและด าเนินท านองลงท้ายวรรคที่ เสียง ลา ในส่วนวรรคร
หลังด าเนินท านองข้ึนด้วยเสียง เร แล้วแสดงให้เป็นที่หมายรู้ ในรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง แบบย้ าเสียง
จบด้วยเสียง ซอล คู่ 5 และ คู่ 8 ตามจินตภาพจากดุริยะเทพแห่งการสร้างสรรค์เครื่องดนตรีและเครื่อง
เล่นต่าง ๆ ด้วยทิพยภาวะแห่งความเมตตาและความสุข ความอุดมสมบูรณ์ มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ตระพระวิษณุกรรม 

 
14.3 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลงตระพระวิษณุกรรม  
มีรูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลงตระพระวิษณุกรรมมีรูปแบบของมือฆ้องที่มีอัตลักษณ์เฉพาะทั้ง 4    

ไม้เดิน ประกอบด้วยมือฆ้องในส านวนท านอง เท่าตกแต่ง เป็นท านองวรรคหลังในไม้เดินที่ 2 ส านวนสะบัด
ซ้ าเสียง เร ในไม้เดินที่ 3 ส านวนสะบัดซ้ าเสียง มี ในไม้เดินที่ 4 และด าเนินท านองลีลาศข้ึนในวรรคหลังที่
เสียง ลา และลงจบไม้เดินด้วยเสียง มี ตามจินตภาพจากดุริยะเทพแห่งการสร้างสรรค์เครื่องดนตรีและเครื่อง
เล่นต่าง ๆ ด้วยทิพยภาวะแห่งความเมตตาและความสุข ความอุดมสมบูรณ์ มีรูปแบบดังนี้ 

1) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระวิษณุกรรม 

 
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระวิษณุกรรม ปรากฏในห้องเพลงที่ 1-5 เป็นรูปแบบมือ

ฆ้องข้ึนต้นเพลง ไม้เดินที่ 1 และเป็นรูปแบบมือฆ้องเฉพาะไม่พบในส่วนอื่นของเพลง 
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2) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระวิษณุกรรม 

 
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระวิษณุกรรม ปรากฏในห้องเพลง 6-10 เป็นรูปแบบมือ

ฆ้องเฉพาะใน ไม้เดินที่ 2 และเป็นรูปแบบมือฆ้องเฉพาะไม่พบในส่วนอื่นของเพลง 
3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระวิษณุกรรม 

 
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระวิษณุกรรม ปรากฏในห้องเพลง 11-15 เป็นรูปแบบมือ

ฆ้องเฉพาะใน ไม้เดินที่ 3 และเป็นรูปแบบมือฆ้องเฉพาะไม่พบในส่วนอื่นของเพลง 
4) แบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระวิษณุกรรม 

 
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระวิษณุกรรม ปรากฏในห้องเพลง 11-15 รูปแบบมือฆ้อง

เฉพาะใน ไม้เดินที่ 4 และเป็นรูปแบบมือฆ้องเฉพาะไม่พบในส่วนอื่นของเพลง 
14.4 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระพระวิษณุกรรม 
 ไม่มีรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 อยู่ในท านองเพลง 
14.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระวิษณุกรรม  
รูปแบบมือฆ้องร่วมอยู่ในไม้เดิน ที่ 2ร่วมกับ ไม้ลาประโยคที่ 4 แสดงถึงรูปแบบส านวน เท่า

ตกแต่ง ที่ไม่ได้อยู่ในส่วนของรูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง การด าเนินวิท านองด้วยส านวนย้ าเสียงด้วย
รูปแบบมือฆ้องทางพื้นรูปแบบปกติ ตามจินตภาพจากดุริยะเทพแห่งการสร้างสรรค์เครือ่งดนตรีและเครือ่ง
เล่นต่าง ๆ  ด้วยทิพยภาวะแห่งความเมตตาและความสุข ความอุดมสมบูรณ์ มีรูปแบบอยู่ในท านองเพลง 2 
รูปแบบ ดังนี้ 

1) รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระวิษณุกรรม 

 
รูปแบบมือฆ้องร่วม ปรากฏในไม้เดินที่ 2 ในส่วนของวรรคหลัง เป็นส านวนลงจบที่ย้ าเสียง สื่อ

ให้เห็นพลงัที่เข้มแข็ง 
2) รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระวิษณุกรรม ปรากฏในไม้ลาที่ 4 

 

รูปแบบมือฆ้องร่วม ปรากฏในไม้ลาประโยคที่ 4 อยู่ในวรรคหลัง ที่มีรูปแบบร่วมกันโดยเปลี่ยน
ท านองวรรคแรก เป็นส านวนลงจบที่ย้ าเสียงที่ให้ความรู้สึก สื่อให้เห็นพลังที่เข้มแข็ง เช่นเดียวกัน 
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15. เพลงตระพระปัญจสีขร 
เพลงตระพระปัญจสีขร เป็นเพลงหน้าพาทย์อัตรา 2 ช้ัน ความยาว 4 ไม้ลา การบรรเลง

ย้อนกลับต้น มีรูปแบบของท านองเพลงดังนี้ 

 
 

อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงตระพระปัญจสีขร ผู้วิจัยแบ่งรูปแบบมือออกเป็น 5 รูปแบบได้แก่ 1) 
รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง 2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ 4) รูปแบบมือฆ้อง
คู่ 2 และ 5) รูปแบบมือฆ้องร่วม รูปแบบมือฆ้องเพลงตระพระปัญจสีขร มีดังนี ้
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15.1 รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้นเพลง ตระพระปัญจสีขร  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยมือฆ้องข้ึนต้นเพลงในวรรคแรกด้วยเสียงช่วงระดับสูงคือคู่ 8 

เสียง ซอล ด้วยท านองยืนเสียงแล้วเคลื่อนลงแบบเรียงเสียงด้วยเสียง ฟา มี เร และย้อนข้ึน แล้วลงจบ
วรรคแรกที่เสียง ซอล คู่ 8 ในส่วนวรรคหลังข้ึนต้นวรรคด้วยเสียง ซอล ยืนเสียง ด้วยท านองเรียงเสียง
ลงจบวรรคที่เสียง ฟา ลีลาศของเสียงในประโยคข้ึนต้นเพลงคือเสียง ซอล ลงจบ ด้วย เสียง ฟา แสดง
ให้เห็นถึงจินตภาพแห่งดุริยเทพผู้เป็นเทพเจ้าแห่งเครื่อง ดีด สี ด้วยรูปแบบมือฆ้องคู่ 8 และกลวิธีด้วย
วิถีการด าเนินท านองเรียงเสียง ลง ข้ึน ลีลาศด้วยช่วงเสียง คู่ 5 ท านองห่าง ๆ  แล้วด าเนินวิถีข้ึนอย่าง
อ่อนโยนมาในเสียง ซอล ลา ที สูง แต่ลดลงจบที่ เสียง ฟา เป็นการ สื่อสารทางอารมณ์และความรู้สึก 
ตามจินตภาพจากดุริยะเทพแห่งการสร้างสรรค์เสียงดนตรี ด้วยทิพยภาวะแห่งความเมตตาและ
ความสุข ความอุดมสมบูรณ์ เมื่อได้สรรเสริญบูชาดุริยเทพ มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง ตระพระปัญจสีขร 

 
ปรากฏในไม้เดินที่ 1 ห้องเพลงที่ 1-5 

15.2  รูปแบบมือฆ้องลงจบ เพลงตระพระปัญจสีขร  
มีรูปแบบมือฆ้อง ประกอบด้วยมือฆ้องวรรคแรกด้วยส านวนท านองคู่ 8 เสียง ที ซึ่งเป็น

รูปแบบมือฆ้องส านวนทางพื้นปกติ มีลีลาศข้ึนและด าเนินท านองลงท้ายวรรคแรกที่ เสียง ลา ในส่วน
วรรคหลังด าเนินท านองข้ึนด้วยเสียง เร แล้วแสดงเป็นที่หมายรู้ในรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง แบบย้ า
เสียงจบด้วยเสียง ซอล คู่ 5 และ คู่ 8 เป็นการสื่อสารทางอารมณ์และความรู้สึก ตามจินตภาพจาก
ดุริยะเทพแห่งการสร้างสรรค์เสียงดนตรี ด้วยทิพยภาวะแห่งความเมตตาและความสุข ความอุดม
สมบูรณ์ เมื่อได้สรรเสริญบูชาดุริยเทพ มีรูปแบบดังนี้ 

รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ตระพระปัญจสีขร 

 
ปรากฏในไม้ลาประโยคที่ 4 ห้องเพลงที่ 35-40 รูปแบบมือฆ้องลงจบ จะปรากฏในเพลง 

หน้าพาทย์เพลงอื่นได้แก่ เพลงตระพระวิษณุกรรม และเพลงตระตระพระพรหม 

15.3  รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ เพลงตระพระปัญจสีขร  
มีรูปแบบมือฆ้องเฉพาะได้แก่ไม้เดินที่1 รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง ไม่มีรูปแบบลักษณะนี้ใน

มือฆ้องทศเทพเพลงอื่นๆ ไม้เดินที่ 3 และไม้เดิน ที่ 4 เป็นท านองที่มีส านวนกลวิธีสะบัดเรียงเสียงลง 
และสะบัดยืนเสียง และรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 ในท้ายวรรคแรก ในส่วนไม้ลาประโยคแรกเป็นรูปแบบ
ของมือฆ้องที่มีอัตลักษณ์เฉพาะทิ้งช่วงเสียง ซอล  ลา ที ลา ให้มีลีลาศที่สง่าผ่าเผย และในประโยคที่ 3 
และประโยคที่ 4 จะเป็นรูปแบบการด าเนินท านองข้ึนสูง ให้ความรู้สึกเปลี่ยนอารมณ์จากการที่เลื่อน
ระดับของทางบรรเลงให้มีเสียงสูงข้ึน ซึ่งไม่มีในเพลงอื่น ๆ เป็นการสื่อสารทางอารมณ์และความรู้สึก 
ตามจินตภาพจากดุริยะเทพแห่งการสร้างสรรค์เสียงดนตรี ด้วยทิพยภาวะแห่งความเมตตาและ
ความสุข ความอุดมสมบูรณ์ เมื่อได้สรรเสริญบูชาดุริยเทพ มีรูปแบบรวม 4 รูปแบบ ดังนี ้
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1) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระปัญจสีขร 

 
ปรากฏเป็นมือฆ้องเฉพาะในรูปแบบข้ึนต้นเพลง ไม้เดินที่ 1 ห้องเพลงที่ 1-5และไม่ปรากฏในส่วนอื่น 

2) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระปัญจสีขร 

 
ปรากฏเป็นมือฆ้องเฉพาะในรูปแบบข้ึนต้นเพลง ไม้ลาประโยคที่ 2 ห้องเพลงที่ 26-30 และไม่

ปรากฏในส่วนอื่น 
3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระปัญจสีขร 

 
ปรากฏเป็นมือฆ้องเฉพาะในรูปแบบข้ึนต้นเพลง ไม้ลาประโยคที่ 3 ห้องเพลงที่ 31-35 และไม่

ปรากฏในส่วนอื่น 
4) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง ตระพระปัญจสีขร 

 
ปรากฏเป็นมือฆ้องเฉพาะในรูปแบบข้ึนต้นเพลง ไม้ลาประโยคที่ 4 ห้องเพลงที่ 61-40 และไม่

ปรากฏในส่วนอื่น 

15.4 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 เพลงตระพระปัญจสีขร  
รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 ที่ปรากฎอยู่ในท านองเพลงตระพระปัญจสีขร ในไม้เดินที่ 3 และไม้เดินที่ 4 

โดยรูปแบบมือฆ้องคู่ 2 จะอยู่ในพยางค์ที่ 2 ของวรรคแรก ในเสียงคู่ 2 เสียง เรมี และคู่ 2 เสียง ฟาซอล มี
รูปแบบ 2 รูปแบบ ดังนี้ 

1) รูปแบบมือฆ้องคู่ รูปแบบที่ 1 

 
ปรากฏมือฆ้องคู่ 2 ในพยางค์ที่ 2 ของท านองวรรคหลัง ไม้เดินที่ 3  
2) รูปแบบมือฆ้องคู่ รูปแบบที่ 2 

 
ปรากฏมือฆ้องคู่ 2 ในพยางค์ที่ 2 ของท านองวรรคหลัง ไม้เดินที่ 4  

15.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม เพลงตระพระปัญจสีขร  
ไม่มีรูปแบบมือฆ้องร่วมในเพลงเดียวกัน ด้วยเป็นเพลงที่มีรูปแบบมือฆ้องเฉพาะ ด าเนิน

ท านองตลอดเพลง 
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16. สรุปผลการวิเคราะห์  
ผลการวิเคราะห์อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ในทศเทพ ตามหลักทฤษฎีดุริยางคศาสตร์

ไทย ปรากฏในเพลงหน้าพาทย์ที่น ามาวิเคราะห์ได้ดังนี้   
16.1 รูปแบบมือฆ้องขึ้นต้นเพลง พบว่าเป็น ส านวน เท่า และส านวนเท่าตกแต่ง ซึ่งมีความ

แตกต่างกันทุกเพลง ทั้งด้าน โครงสร้างของท านองเพลง กลวิธีในส านวนท านอง กลุ่มเสียง ช่วงเสียง 
ในการด าเนินท านอง มีรูปแบบที่เป็นอัตลักษณ์เฉพาะเพลง โดยมือฆ้องข้ึนต้นเพลงสาธุการจะอยู่ใน 
ห้องเพลง ที่ 1-3 และมือฆ้องข้ึนต้นเพลงจะเป็นวรรคแรกของไม้เดินที่ 1 ของทุกเพลงตระ ดังนี้ 

เพลงสาธุการ 

 
เพลงตระพระอิศวร 

 
เพลงตระพระอุมา 

 
เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ 

 
เพลงตระพระลักษมี 

 
เพลงตระพรหม 

 
เพลงตระพระสุรัสวดี 

 
เพลงตระพะคเณศ 
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เพลงตระพระประคนธรรพ 

 
เพลงตระพระวิษณุกรรม 

 
เพลงตระพระปัญจสีขร 

 
ส่วนเพลงตระพระประคนธรรพ จะมีรูปแบบข้ึนต้นเพลงต่างจากเพลงอื่น โดยไม้เดินที่ 1 ข้ึนต้น

ด้วยหน้าทับไม้กลอง  

16.2 รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง  
พบว่าในแต่ละเพลงมีรูปแบบที่ลงจบเหมือนกันและลงจบต่างกัน ทั้งที่ลงจบในเสียงปกครอง 

(Tonic) และลงจบในเสียงที่ต่ าลง 4 เสียงและ 5 เสียง ดังนี้  
เพลงสาธุการ 

 
พบว่า เพลงสาธุการ มีรูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง กับ รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง เป็นท านองที่

มีโครงสร้างเดียวกัน และลงจบที่เสียงเดียวกัน 
 เพลงตระพระอิศวร 
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พบว่า เพลงตระพระอิศวร มีรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง เป็นท านองที่มีโครงสร้างเดียวกันกับ
เพลงสาธุการ และลงจบที่เสียงเดียวกัน 
 เพลงตระพระอุมา 

 
 พบว่า เพลงตระพระอุมา มีรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ลงจบในเสียงปกครอง (Tonic)  

เพลงตระพระพรหม 

 
พบว่า เพลงตระพระพรหม มีรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ลงจบในเสียงปกครอง (Tonic)  
เพลงตระพระสุรัสวดี รูปแบบลงจบ เที่ยวแรก  

 
พบว่า เพลงตระพระสุรัสวดี มีรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ลงจบในเสียงที่ต่ าลง 5 เสียง 
เพลงตระพระสุรัสวดี รูปแบบลงจบ เที่ยวหลัง 

 
 พบว่า เพลงตระพระสุรัสวดี เที่ยวหลัง มีรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ลงจบในเสียงปกครอง 

(Tonic) 
เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ 

 
พบว่า เพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ มีรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ลงจบในเสียงปกครอง 

(Tonic) 
เพลงตระพระลักษมี  

 
พบว่า เพลงตระพระลักษมี มีรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ลงจบในเสียงปกครอง (Tonic) 
เพลงตระพระคเณศ 

 
พบว่า เพลงตระพระคเณศ มีรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ลงจบในเสียงปกครอง (Tonic) และ

เป็นท านองเดียวกับท านองข้ึนต้นเพลง 
ตระพระประคนธรรพ 
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พบว่า ตระพระประคนธรรพ มีรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง และเป็นท านองเดียวกับท านอง
ข้ึนต้นเพลงและเป็นท านองเดียวกับมือฆ้องข้ึนต้นเพลงในเที่ยวกลับ 

ตระพระวิษณุกรรม 

 
พบว่า ตระพระวิษณุกรรม มีรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ลงจบในเสียงปกครอง (Tonic) 

 ตระพระปัญจสีขร 

 
พบว่า ตระพระปัญจสีขร มีรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง ลงจบในเสียงปกครอง (Tonic) 
 

สรุป 
       สาธุการ 
เพลงที่มีรูปแบบลงจบเพลง เหมือนกัน  

      ตระพระอิศวร  

       ตระพระพรหม 

       ตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ 

       ตระพระอุมา 

เพลงที่มีรูปแบบลงจบเพลง ด้วยเสียงปกครอง       ตระพระลักษมี 

       ตระพระวิษณุกรรม 

       ตระพระปัญจสีขร 

       ตระพระสุรัสวดี 

เพลงที่มีรูปแบบลงจบเพลงเป็นเฉพาะเพลง   ตระพระคเณศ 

       ตระพระประคนธรรพ  

 
16.3 รูปแบบมือฆ้องเฉพาะ 
เป็นรูปแบบมือฆ้องที่มีเฉพาะในเพลงหน้าพาทย์ที่ผู้วิจัยน ามาวิเคราะห์และพบว่ามีลักษณะที่

มีอยู่ในเพลงหน้าพาทย์เป็นการเฉพาะเพลง และยังปรากฏว่าในรูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง ของทุก
เพลงเป็นรูปแบบมือฆ้องเฉพาะทั้งหมด เช่น สาธุการ เพลงตระพระอิศวร ตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ 
ตระพระพรหม ตระพระประคนธรรพ เป็นต้น 
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16.4 รูปแบบมือฆ้องคู่ 2  
เป็นรูปแบบของมือฆ้องที่สร้างพลังเสียงที่เน้นถึงความขลัง ความศักดิ์สิทธ์ิ มีรูปแบบมือฆ้องคู่ 

2 ที่ปรากฏอยู่ในเพลงหน้าพาทย์ที่น ามาวิเคราะห์ มีรูปแบบดังปรากฏในท านองในส่วนของไม้เดิน 
และท านองในส่วนของไม้ลา ที่การปฏิบัติบรรเลงจะไม่แปรท านองเป็นทางพื้น 

 
ดังที่ ไพฑูรย์ เฉยเจริญ (2566, 4 มีนาคม, สัมภาษณ์) ได้กล่าวถึงมือฆ้องฆ้องคู่ 2 และสรุปได้

ว่า “เพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีกรรมมีมือฆ้องส าคัญอยู่หลายมือ แต่ที่ส าคัญและเป็นสัญลักษณ์ที่บ่ง
บอกถึงความเป็นเพลงหน้าพาทย์ คือมือฆ้องคู่ 2 และก็จะอยู่ตรงช่วงกลาง ๆ ของฆ้องวงใหญ่ เป็น
ท านองที่ส าคัญมากและก็จะไม่แปรท านองไปเป็นอย่างอื่น” 

 

16.5 รูปแบบมือฆ้องร่วม  
เป็นรูปแบบมือฆ้องของเพลงหน้าพาทย์ที่ผู้วิจัยน ามาวิเคราะห์ที่ปรากฏทั้งในเพลงเดียวกัน

และในเพลงตระทั้งสิบเพลง เช่น รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลงที่มีรูปแบบคล้ายกันและใช้ในรูปแบบ
เดียวกัน คือลงจบเพลง 

การศึกษาอัตลักษณ์มือฆ้องในทศเทพทั้ง 5 รูปแบบ ท าให้ทราบว่ารูปแบบมือฆ้องเพลงหน้า
พาทย์ในทศเทพเป็นสิ่งสะท้อนถึงคุณลักษณะในเทพเจ้าแต่ละองค์ พยางค์เสียงทุกๆ เสียงมีความหมาย 
สื่อสารถึงจินตภาพและทิพยภาวะได้เป็นอย่างดี นอกจากอัตลัษณ์มือฆ้องทั้ง 5 รูปแบบ ที่ผู้วิจัยค้นพบใน
เพลงหน้าพาทย์ ยังปรากฏรูปแบบมือฆ้องที่เป็นส านวนท านองทางพื้น ที่ผู้ประพันธ์เรียงร้อยไว้ในท านอง
เพลงหน้าพาทยท์ั้งสิบ ผู้วิจัยได้สรุปรูปแบบมือฆ้องในแต่ละเพลงและสังเคราะห ์และไดน้ ามาเปน็สมฏุฐาน
ในการสร้างสรรค์ ทางร้อง ทางเครื่อง ใน ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา ต่อไป 
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งานสร้างสรรค์ ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

 การสร้างสรรค์ผลงานทางด้านดุริยางคศิลป์ ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา       
เป็นการประพันธ์เพลงหน้าพาทย์ข้ึนจากสมุฏฐานเดิม ส าหรับประกอบพิธีกรรมและประกอบการ
แสดงโขน ละคร สู่การเป็นเพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟัง โดยผู้วิจัยมีแนวทางการสร้างสรรค์เพื่อเป็นการ
บูชาสรรเสริญ พระรัตนตรัย บุพการี ครูอาจารย์ และเทพเจ้า ทั้ง 10 เป็นสิ่งที่เคารพบูชาในวิชาชีพ
แห่งตนเสริมสร้างจนเกิดแรงบันดาลใจในวิธีการประพันธ์ รูปแบบและรายละเอียดแห่งการสร้าง
ท านองเพลงในเทพเจ้าที่เป็นสิ่งศักดิ์สิทธ์ิและการน าเสนอผลงานต่อสาธารณชน ดังต่อไปนี้ 
 1. แนวคิดในการสร้างสรรค์ 
 2. กระบวนการสร้างสรรค์ 
 3. การสร้างสรรค์บทร้อง  
 4. การสร้างสรรค์ทางร้อง ทางเครื่อง 
 5. การสร้างสรรค์ท านองทางเครื่อง ท านองทางร้อง เพลงดุริพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 
 

1. แนวคิดในการสร้างสรรค์  
 1.1 แนวคิดในการบูชาสรรเสริญพระรัตนตรัย บิดามารดา ครูอาจารย์  
 ผู้วิจัยมีแนวคิดในการสร้างสรรค์เพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟัง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 
อันประกอบด้วย คติในการบูชาผู้มีพระคุณที่ควรค่าแก่การเคารพบูชาสรรเสริญ ได้แก่ คุณแห่งพระพุทธ 
คุณแห่งพระธรรม คุณแห่งพระสงฆ์ ซึ่งพระราชสารโกศล เจ้าคณะจังหวัดอุดรธานี (ธ) เจ้าอาวาส      
วัดโพธิสมภรณ์ อุดรธานี ได้กล่าวเป็นพุทธธรรมค าสอนส าหรับผู้ที่ขอบรรพชาอุปสมบท ณ วัดป่าบ้านตาด 
จ.อุดรธานี สรุปได้ดังนี้ 

คุณแห่งพระพุทธเจ้าน้ัน มีคุณความดีคือ มีพระปัญญาปรีชาชาญฉลาดรอบรู้ ในสิ่งที่คนรู้คน
เห็น ทั้งคุณโทษประโยชน์ ไม่ใช่คุณประโยชน์ ตลอดถึงอริยสัจ 4 ซึ่งไม่มีใคร ที่เป็นครูอาจารย์สั่งสอน
ส่วนน้ีคือ "พระปัญญาคุณ" ทรงละสิ่งที่เป็นโทษ คือ อาสวะกิเลสเครื่องเศร้าหมองได้ทั้งหมด กับทั้ง
วาสนา คือ กิริยา กาย วาจา ที่กิเลสปกคลุมมานาน ทรงบริบูรณ์ด้วยคุณความดีที่เป็นคุณธรรมโดย
อเนกประการ ส่วนน้ี คือ "พระวิสุทธิคุณ" มีพระหฤทัยเต็มไปด้วยเมตตากรุณาสัตว์ ซึ่งเล่าร้อนอยู่ด้วย
เพลิงกิเลสและกองทุกข์ ทรงแสดงธรรมและสั่งสอนให้สัตว์ได้ฟังและปฏิบัติตาม ดับเพลิงกิเลส และ
กองทุกข์เสียได้ โดยไม่เห็นแก่ความล าบาก ทุกข์ยาก เหน็ดเหนื่อยของพระองค์ ส่วนน้ีคือ "พระมหา
กรุณาธิคุณ" ท่านผู้ด ารงพระคุณทั้งสามประการนี้เรียกว่า "พระพุทธเจ้า" แปลว่า ท่านผู้รู้ดีรู้ชอบ เมื่อ
พระพุทธเจ้ารู้ดีรู้ชอบเช่นน้ีแล้ว ทรงเอ็นดูกรุณาในหมู่สัตว์ จึงได้ทรงแสดงธรรม แนะน าสั่งสอนธรรมะ 
ค าสั่งสอนของพระองค์นั้นเรียกว่า "ปริยัติธรรม" เพราะเป็นคุณที่ผู้ปฏิบัติจะต้องเล่าเรียน ท่องบทจ า
ทรงศึกษาให้เข้าใจในบทความ แปลความในปริยัตินั้น คือ ปฏิบิติชอบ คือ ศีล สมาธิ และปัญญา 
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ความรักษากายวาจาให้บริสุทธ์ิ คือ ไม่ประพฤติล่วงกิเลสอย่างหยาบที่จะพึงก้าวล่วง ทางกาย       
ทางวาจา ด้วยศีล ความรักษาใจให้บริสุทธ์ิ คือ เพ่งใจไว้ในอารมณ์เดียวไม่ก่อเกี่ยวเศร้าหมอง              
ในนิวรณ์ทั้ง 5 เรียกว่า สมาธิ ความทางทิฐิ ความเห็นแก่ซื่อตรงตามความเป็นจริง ช่ือว่าปัญญา         
ศีล สมาธิ ปัญญา นี้ เรียกว่า "ปฏิบัติธรรม" เพราะเป็นคุณที่ผู้ปฏิบัติจะพึงด าเนิน กาย วาจาใจนึกคิด 
จิตของตนให้เป็นไปตาม เมื่อผู้ปฏิบัติ ปฏิบัติตามศีล สมาธิและปัญญานี้ได้บรรลุถึงความบริสุทธ์ิ คือ 
มรรคผลนิพพาน ใน มรรคผลนิพพาน นั้นเรียกว่า "ปฏิเวธธรรม" เพราะเป็นคุณที่ผู้ปฏิบัติจะพึงเพื่อ
แจ้ง แจงตลอดเฉพาะตัวด้วยปัญญา ปริยัติ ก็ดี ปฏิบัติ ก็ดี ปฏิเวธ ก็ดี ทั้งสามประการนี้เรียกว่า       
"พระธรรม" เพราะเป็นสภาพที่ทรงผู้ปฏิบัติไว้ให้เป็นคนดีไม่ให้เป็นคนช่ัว ให้ตั้งอยู่ในที่ดี ไม่ให้ตกไปใน
ที่ช่ัว มีอทุกคติอบาย เป็นต้น หมู่ชนที่ได้สดับธรรมค าสั่งสอนของ สมเด็จพระสัมมาสัมพุทธเจ้าแล้ว 
ตั้งใจปฏิบัติตามศีลสมาธิ ปัญญา รักษากายวาจาให้บริสุทธ์ิโดยเอกเทศบ้าง โดยสิ้นเชิงบ้าง กล่าวนาม
ตามภูมิที่ได้รับกิเลสนั้นว่า "พระโสดาบัน พระสกิทาคามี พระอนาคามี พระอรหันต์" ท่านทั้งสี่จ าพวก
นี้เรียกว่า "พระสงฆ์" เพราะเป็นหมู่เป็นพวกที่ประพฤติเสมอกันด้วยศีลและทิฐิ พระสงฆ์นั้นโดยมากมี
สันทะอัธยาศัยร่วมใจกันต่อพระศาสนา ช่วยเทศนาแนะน าสั่งสอนให้ชนนิกรนั้น ๆ ได้สดับรับฟังและ
ปฏิบัติตาม ละความผิดอันเป็นโทษทุจริต ให้สถิตอยู่ในความชอบ เป็นคุณความดี พระพุทธ พระธรรม 
และพระสงฆ์ ทั้งสามประการนี้ เป็นสิ่งเคารพสูงสุดในพระพุทธศาสนา 

คุณแห่งบิดา มารดา นอกจากเป็นผู้ให้ก าเนิดแล้ว ท่านยังเป็นผู้อุปการะเลี้ยงดู ให้ทั้งความสุข
ร่มเย็นและเป็นผู้ดับทุกข์ร้อนแก่บุตร ให้ความเกื้อหนุนจุนเจือตลอดไม่ว่าจะยากดีมีจนก็ต้องดิน้รนช่วย
บุตรแห่งตนตลอดชนม์ชีพ  

คุณแห่งครูอาจารย์ ครูหรือ คุรุ แปลว่า หนัก หมายถึง ผู้สั่งสอนซึ่งเป็นหน้าที่ที่จะต้องรับชอบ
สูงที่หนักกว่าอาชีพด้านอื่น อาจารย์ มาจากค าว่า อาจาระ แปลว่า ผู้รู้หรือผู้สั่งสอนระเบียบต่ าง ๆ 
ดังนั้นครูอาจารย์ ท่านเป็นผู้อบรมสั่งสอน ให้ความรู้แก่ศิษย์ เป็นแบบอย่างในการประพฤติตนให้อยู่ใน
ท านองครองธรรม มีหลักจรรยาบรรณแห่งวิชาชีพและท าหน้าที่ที่ในการอบรมสอนซึ่งเปน็บคุคลส าคัญ
อยู่คู่สังคมไทยควรค่าต่อการยกย่องสรรเสริญ 

1.2 แนวคิดในการบูชาสรรเสริญเทพเจ้า  
พระอิศวร พระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ พระพรหม พระอุมา พระลักษมี พระสุรัสวดี พระคเณศ 

พระประคนธรรพ พระวิษณุกรรม และพระปัญจสีขร ดังนี้ 
1.2.1 พระอิศวร เทพเจ้าผู้สร้างโลก และท าลายล้าง มีกายสีขาว มีหน้า 1 หน้า 4 มือ 

มงกุฎน้ าเต้าหรือมงกุฎทรงเทริดน้ าเต้ากาบ มีพระอุมาภควดี เป็นอัครมเหสี พระองค์ประทานพรด้าน
ความสมบูรณ์ความอิ่มเอมความผาสุกในการครองเรือนครอบครัวที่เปี่ยมสุข ตลอดจนการคุ้มครองผู้
ศรัทธาให้ปลอดภัยจากภยันตรายทั้งปวง (พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2516, น. 106-108) 

1.2.2 พระอุมาเทวี เป็นชายาของพระศิวะเทพแห่งสวรรค์ มีพระโอรสพระองค์ คือ พระ
ขันธกุมารซึ่งเป็นเทพเจ้าแห่งการสงครามและพระศรีมหาธาตุเทศ ซึ่งเป็นเทพเจ้าแห่งการขจัด
อุปสรรคทั้งปวง อ านาจแห่งพระอุมานั้นยิ่งใหญ่หาสิ่งใดเปรียบได้ พระองค์ทรงประทานชัยชนะและ
ศัตรูประทานก าลังวังชาสตรีท าลายสิ่งช่ัวช้าตลอดจนประธานบริวารและอ านาจ ในการปกครอง
พระองค์ประทานพรด้านความสมบูรณ์ความอิ่มเอมความผาสุกในการครองเรือนครอบครัวที่เปี่ยมสุข 
ตลอดจนการคุ้มครองผู้ศรัทธาให้ปลอดภัยจากภยันตรายทั้งปวง (กิตติ วัฒนะมหาตม์, 2553, น. 15) 
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1.2.3 พระนารายณ์ เป็นเทพเจ้าผู้มีหน้าที่ปกปักรักษา โดยการเสด็จลงมาดับร้อนผ่อน
เย็น ที่เรียกว่า อวตาร ในการลงมาเช่นน้ีย่อมทรงรูปแปลก ๆ  เช่นเป็นสัตว์บ้างเป็นมนุษย์บ้างเช่ือกันว่า
การอวตารนี้มีทั้งหมด 10 ปาง มีพระชายาคือพระลักษมี ผู้ศรัทธาถือกันว่าเป็นเทพนารีผู้อ านวยโชคมี
น้ าพระทัยเมตตาปรานีอยู่เป็นนิจ เป็นตัวอย่างที่ดีงามตลอดทั้งรูปและกิริยามารยาท มีวาจาเปี่ยมด้วย
เสน่ห์และไพเราะ เป็นผู้น ามาซึ่งความเจริญทุกประการ เป็นผู้อุปถัมภ์บรรดาสตรีทุกชนช้ัน (พระยาสจั
จาภิรมย์, 2511, น. 15-18) 

1.2.4 พระลักษมี มีก าเนิดจากฟองน้ า ในคราวเทวดาและอสูรกวนเกษียรสมุทรท าน้ า
อมฤต จึงได้นามว่า ชลธิชา (เกิดแต่น้ า) หรือ กษีราพธิตนยา (ลูกสาวแห่งทะเลน้ านม) ในขณะที่ผุด
ข้ึนมาน้ันน่ังในดอกบัวและมือถือดอกบัวด้วยจึงมีนามหนึ่งว่า ปัทมา หรือ กมลา ผู้ศรัทธาถือกันว่าเป็น
เทพนารี ผู้อ านวยโชค มีน้ าพระทัยเมตตาปรานีอยู่เป็นนิจเป็นตัวอย่างที่ดีงาม ตลอดทั้งรูปและ
กิริยามารยาท มีวาจาเปี่ยมด้วยเสน่ห์และไพเราะทั้งถือกันว่าเป็นผู้น ามาซึ่งความเจริญทุกประการ
นับว่าเป็นผู้อุปถัมภ์บรรดาสตรีทุกชนช้ัน (กิตติ วัฒนะมหาตม์, 2553, น. 16) 

1.2.5 พระพรหม เป็นเทพผู้สร้างสรรพสิ่งทั้งปวง มีผิวกายสีแดง สี่ เศียร แปดหู 
ทรงเครื่องขาว หัตถ์หนึ่งถือไม้เท้า อีกหัตถ์หนึ่งถือถาด ส าหรับอามิสพลี มีหงส์เป็นพาหนะ ที่สถิต
เรียกว่า พรหมพฤนทา มเหสีช่ือพระสรัสวดี เป็นเทวีผู้อุปถัมภ์การศึกษา และศิลปะวิทยาการ
โดยเฉพาะด้านอักษรศาสตร์ เป็นเทวีแห่งสติปัญญา (พระยาสัจจาภิรมย์, 2511, น. 29-46 ) 

1.2.6 พระสุรัสวดี ทรงเป็นเทวีแห่งสติปัญญา คือ ชายาแห่งพระพรหมผู้สร้างโลก เป็นเทวีที่
มีความงดงามมาก พระฉวีวรรณผิวขาวผ่องดั่งไข่มุกหรือหิมะอาภรณ์ ผ้าไหมแก้วขาวพิสุทธ์ิ ประดับด้วย
เพชรระยิบระยับแวววาวสุกใสไปทั้งองค์ ประทับบนหงส์และนกยู งมีเครื่องดนตรีที่ช่ือว่า วีนา (พิณ) อัน
ศักดิ์สิทธ์ิ มีน้ าใจดีเป็นยิ่งนักพระองค์ประทับอยู่ในวิมานสวรรค์ช้ันพรหมหรือพรหมโลกเป็นมหาเทวี 1 ใน 
3 เทวีสูงสุดและยังเป็นบรมครูของพระพิฆเนศ ท่านถ่ายทอดวิชาความรู้ต่าง ๆ  ให้แก่องค์พระ พิฆเณศด้วย
ศาสนาพราหมณ์-ฮินดู ในประเทศอินเดียมีแม่น้ าสายส าคัญมากช่ือว่า แม่น้ าสรัสวดี  

พระสุรัสวดีเมื่อแรกเกิดแรกที่ก าเนิดมาได้รับประทานพรจากสวรรค์ไว้ว่าใหเ้คลือ่นไหวไปไดด้งัคิด 
ไม่ว่าจะไปทิศใดก็ตามด้วยเหตุน้ีเองพระพรหมจึงต้องเฝ้าติดตามดูแลคุ้มครองและนางให้ได้เสมอจึงเป็น
เหตุให้พระองค์ทรงมีพระพักตร์ถึง 5 พักตร์ เพื่อดูแลนางทุกแห่งหนคัมภีร์วิษณุโบราณบนัทกึไว้ว่าเมือ่พระ
พรหมเนรมิตพระสรัสวดีข้ึนมาแล้ว ได้ประทานคัมภีร์ด้านอักษรเทวนาครีและอักษรภาษาสันสกฤตให้แก่
พระนาง นางจึงได้ศึกษาคัมภีร์จนแตกฉาน เก่งทางด้านน้ี มีความสามารถเหนือกว่าผู้ใดบนสรวงสวรรค์ 
พระนางเป็นเจ้าแม่เป็นผู้หรือเทพีแห่งอักษรศาสตร์ ด้วยพระนางเป็นผู้ให้ก าเนิดอักษรเทวนาครี ซึ่งเป็น
ตัวอักษรเขียนของภาษาสันสกฤตหรือภาษาอินดีในปัจจุบันเป็นเทพธิดาแห่งน้ า ในอินเดียมีแม่น้ าช่ือ
สรัสวดีซึ่งหลักฐานจากหนังสือมหาภารตะกล่าวว่าพระนางเป็นผู้ให้ก าเนิดน้ ามนับรสิทุธ์ิแกม่วลมนษุยส์ตัว์
และพื้นดิน พระแม่สรัสวดีหรือจึงเปรียบเสมือนครูอาจารย์พระองค์คือเทวีแห่งความรู้วิชาการอันล้ าลึก
วิทยาการอันก้าวหน้าพระองค์คือสัญลักษณ์แห่งงานศิลปะทุกแขนงทั้งการวาดเขียนการดนตรีอักษร
ศาสตร์การแต่งต าราการเขียนหนังสือพระองค์คือเทวีปรีชาญาณอันชัดเจนแจ่มแจ้งการศึกษาหาความรู้
การวิจัยการวิเคราะห์การพูดจาการเจรจาต่อรองตลอดจนเป็นผู้ให้ก าเนิดอักษรของอินเดียคืออักษรเท
วนาครีพระองค์ยังเป็นผู้ให้ก าเนิดบทสวดมนต์บทแรกของจักรวาลชาวอินเดียชาวฮินดูยังนับถือพระ
สุรัสวดีเป็นเทวีแห่งเวทย์มนต์คาถาและในการประกอบพิธีกรรม 
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ศรีศรีวันนี้เป็นวันดีขอให้เจริญศรีสุขสวัสดิ์ ตั้งใจปฎิพัทธ์ นมัสการพระชินสีห์ อนึ่งข้าจะขอ
ไหว้พระอิศวรไหว้พระนารายณ์ไหว้พระพรหมไหว้เทพเทวดาทั้งหลาย ไหว้ทั้งบิดามารดา ไหว้ครู
อาจารย์ ที่ท่านได้สั่งสอนมา ขอคุณครูรักษา ให้ข้าอยู่เป็นสุขเทอญ ฯ 

จากบทบูชาครูและบทไหว้ครูที่ได้กล่าวถึงนี้จะเห็นได้ว่าบูรพาจารย์ได้ให้ความส าคัญต่อเทพเจ้า
ในคติความเช่ือของศาสนาพราหมณ์ซึ่งเป็นการกล่าวค าบูชาและเพื่อเป็นขอพรให้เกิดความเป็น สิริมงคล
ในพิธีไหว้ครูดนตรีไทยอีกทั้งยังเป็นการแสดงความเคารพสักการะต่อเทพเจ้าที่เป็นผู้สร้างศิลปะวิทยาการ
ให้ได้ศึกษาโดยถือเสมือนเป็นบุพการีอย่างแท้จริง (พระยาสัจจาภิรมย์, 2511, น.15-18 ) 

1.2.7 พระคเณศ เป็นโอรสของพระอิศวรและพระอุมาบางต าราว่า พระอิศวรสร้างข้ึน
ด้วยเหงื่อไคล เดิมช่ือพระขันธกุมาร เมื่อคราวท าพิธีโสกันต์พระขันธกุมาร บังเอิญลืมเชิญพระอังคาร 
พระอังคารโกรธ จึงตัดศีรษะพระขันธกุมารไปเสีย พระอิศวรจึงมีเทวบัญชาให้หาหัวมนุษย์ถึงที่ตายมา
ต่อก็หาไม่ได้ จนไปพบช้างตัวหนึ่งหันหัวไปทางตะวันตก ถือว่าเป็นสัตว์ที่ตายแล้วจงตัดเอาหัวช้างมาต่อ 
พระคเณศจึงมีเศียรเป็นช้างได้นามว่าคชเกศคชมุขกรีมุขต้ังแต่น้ัน (มนตรี ตราโมท, 2526, น.6-7 ) 

พระคเณศเป็นเทพเจ้าที่มีผู้ยกย่องในประการต่าง ๆ ดังนี้ 
1) เทพผู้ขจัดอุปสรรคประทานความส าเร็จในด้านการเดินทางและค้าขาย 
2) เทพคุ้มครองเด็กไม่ให้มารร้ายมารบกวน ป้องกันไม่ให้เด็กเจ็บไข้ได้ป่วย 
3) เทพแห่งศิลปวิทยาเทพเจ้าแห่งความฉลาดรอบรู้ จากคัมภีร์มหาภารตะและคัมภีร์

ตันตระกล่าวว่า พระคเณศทรงเขียนคัมภีร์ตามค าบอกเล่าของ ฤๅษีวยาส และพระศิวะ 
4) บรมครูช้างเป็นที่รู้จักในนามพระเทวกรรมเป็นผู้สร้างช้างทั้ง  8 ตระกูลอันมีสีต่าง ๆ 

อยู่ประจ าทิศทั้ง 8 เป็นที่นับถือในการประกอบพิธีคชกรรม 
5) ทวารบาลคอยป้องกันและขจัดสิ่งช่ัวร้ายไม่ให้เข้ามาในพุทธสถาน นิยมสร้างไว้หน้า

ประตูทางเข้าวัดในพุทธศาสนา 
ลักษณะของพระคเณศรูปกายเป็นมนุษย์อ้วนเตี้ย ท้องพลุ้ย หูยาน มีเศียรเป็นช้าง มีงาข้าง

เดียว สีกายแดงมี 4 กรถือบาศและขอช้างบางแห่งว่าถือสังข์จักรคทาวัชระและดอกบัวทรงหนูเป็น
พาหนะ (จิรัสสา คชาชีวะ, 2540, น. 54-55) 

1.2.8 พระประคนธรรพ เป็นครูเฒ่าของพวกคนธรรพ์หรือเป็นครูใหญ่ในวิชาส าคัญของ
คนธรรพ์อันนับว่าเป็นยอดของคนธรรพ์หรือยอดในคนธรรพศาสตร์จึงได้รับสมัญญานามว่า                   
พระประคนธรรพบางทีเรียกว่ามหาคนธรรพ์เทพคนธรรพและคนธรรพราชบรรดาศิลปินเรียกว่า                  
“พระประคนธรรพ” 

พระประคนธรรพเป็นพรหมฤษีเป็นประชาบดี (เป็นผู้ใหญ่เหนือราชา) หรือมหาฤษีนับว่าเกิด
จากพระนลาตของพระพรหมส่วนวิษณุปุราณว่าเป็นโอรสพระกัสยประชาบดี บางต ารับกล่าวว่าพระ
มนูสวยัมภู ผู้เป็นประชาบดีเป็นผู้ให้ก าเนิดข้ึน นามที่แท้จริงคือพระนารท นา-รด หรือ นา-ระ-ทะ) 
หรือจักกันในนามที่เรียกว่า นารอท เป็นคนธรรพ เป็นภูษณ คือ สามารถเข้ากับพวกเทวดาก็ได้         
เข้าพวกมนุษย์ก็ได้ เพราะมีที่อยู่ทั้งสวรรค์และมนุษย์โลก มีหน้าที่ในการรักษาโสม มีความช านาญใน
การปรุงโอสถ เป็นผู้อ านวยการนักษัตร์เป็นหมอดูกิจการ ทั้งอดีต ปัจจุบัน อนาคต มีความช านาญใน
การขับร้องและบรรเลงดุริยางค์ดนตรี เป็นพนักงานขับร้องและบรรเลงดนตรีกล่อมพระเป็นเจ้าและ
เหล่าเทพยนิกร เป็นครูใหญ่ในวิชาขับร้องและดนตรีของพวกคนธรรพ์ นี้ก็คือ พระนารทมุนี อีกทั้งยัง
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เป็นผู้ประดิษฐ์สร้างพิณข้ึนเป็นอันแรกจึงได้ช่ือว่า “พระประคนธรรพพระครูเฒ่า” ซึ่งดุริยางคศิลปิน
ได้ยกย่องเป็นดุริยะเทพ  

ตามคติของดนตรีไทยถือเอาตะโพนเป็นเครื่องหมายแทนพระประคนธรรพ เพราะตะโพนเปน็
เครื่องควบคุมจังหวะที่ส าคัญที่สุด ในพิธีไหว้ครูดนตรีไทยแม้จะมีหน้าพระประคนธรรพตั้งในพิธีแล้ว ก็
ต้องตั้งตะโพนไว้บูชาอีกด้วยและเพื่อให้มีความแตกต่างจากพระนารทมุนี ในสมัยต้นรัชกาลที่ 6 ได้
โปรดเกล้าฯ ให้สร้างหน้าพระประคนธรรพข้ึน เพื่อใช้ในพิธีไหว้ครูของกรมมหรสพ ซึ่งมีลักษณะเป็น
หน้าสีเขียวใบแค (สีเขียวหม่นอ่อน) นัยน์ตาจระเข้ชฎาเป็นยอดฤๅษีสูง เป็นพระราชนิยมในล้นเกล้าฯ 
รัชกาลที่ 6 และใช้เป็นแบบแผนสืบต่อกันมาจนถึงปัจจุบัน (มนตรี ตราโมท, 2533, น.21-27 ) 

1.2.9 พระวิษณุกรรม มีช่ือเรียกกันต่าง ๆ เช่น พระวิศวกรรมพระวิษณุกรรมพระเพชร
ฉลูกรรณ เทพเจ้าองค์นี้ตามคติของพราหมณ์ถือว่าเป็นนายช่างใหญ่ของเทวดา แต่ถ้าจะกล่าวตาม
นิยามที่เล่าสืบกันมามีอยู่ว่าในครั้งกระโน้น พวกชาวเมืองมนุษย์ทั้งเด็กและผู้ใหญ่ จะร้อง จะเล่นหัว
อะไรกันไม่เป็นระเบียบ มีถ้อยค าหยาบโลนปราศจากจังหวะจะโคนทุกประการ เหตุอันนี้ได้ร้อนข้ึนไป
ถึงพระอินทร์ ต้องมีเทวโองการ สั่งให้พระวิษณุกรรมลงมาจัดการ เมื่อพระวิษณุกรรมได้รับเทวโองการ
แล้วจึงแปลงกายเป็นคนชราลงมาสั่งสอนเด็ก ๆ และชาวเมืองให้รู้จักร้อง รู้จักเล่นอย่างเป็นระเบียบ
เรียบร้อย เสร็จแล้วจึงกลับไปสู่สวรรค์ ฝ่ายข้างเมืองมนุษย์ถือเอาแบบแผนอันได้จากพระวิษณุกรรม
นั้นเป็นหลักสืบกันต่อมา นอกจากนี้ยังถือกันว่า พระวิษณุกรรมเป็นเทพเจ้าแห่งศิลปะการช่างเป็นผู้
สร้างสรรค์เครื่องดนตรีต่าง ๆ ให้มีลักษณะถูกต้องและบังเกิดเสียงอันไพเราะสมดังค ากล่าวไหว้ครูว่า 
“ท่านประสิทธ์ิสาปสรรค์เครื่องเล่นสิ่งสารพันในใต้หล้า” พระวิศวกรรม เมื่อยังเป็นมนุษย์ เคยเป็น
นายช่างใหญ่ ร่วมสร้างศาสนาเพื่อเป็นกุศลทานร่วมกับมฆมานพ เมื่อตายไปก็ได้ไปเกิดเป็นผู้ช่วยงาน
ก่อสร้างของพระอินทร์ (มฆมานพ) และรับเทวบัญชาของพระอินทร์ลงมาสร้างเมืองปราสาทอาศรม
เครื่องทรงแก่ผู้มีบุญทั้งหลายในโลกมนุษย์และยังได้สร้างอาวุธต่าง ๆ ให้แก่เหล่าทวยเทพอีกมากมาย 
ในต านานละครชาตรีกล่าวว่า พระวิศวกรรมจะประทับอยู่ที่เสากลางโรงละคร เพื่อปกป้องภยันตราย
แก่ผู้แสดงและให้เกิดความส าเร็จในการแสดง ดังนั้นการแสดงละครชาตรีจึงมีธรรมเนียมตอ้งท าเสาปกั
ผ้าแดงปักไว้ตรงกลางโรง (มนตรี ตราโมท, 2526, น.8-13 ) 

1.2.10 พระปัญจสีขร หรือ ปัญจสิขะ (5แหยม) มีความสามารถในเชิงดีดพิณและขับล า
เป็นเลิศ ดังที่ในบทไหว้ครูดนตรีไทยกล่าวว่า “พระปัญจสีขรพระกรเธอถือดีดพิณดังเสนาะสนั่น”    
ครั้งหนึ่งพระปัญจสีขรได้เคยเข้าเฝ้าพระพุทธเจ้าและได้บรรเลงพิณท านองเป็นพรรณนา พระพุทธคุณ
พระธรรมคุณพระสังฆคุณเป็นข้ออุปมาเปรียบเทียบด้วยกามคุณ ซึ่งพระพุทธองค์ทรงมีพระมหากรณุา
ตรัสสรรเสริญการดีดพิณและขับล าของพระปัญจสีขรนี้ และทรงสนทนากับพระปัญจสีขรตามสมควร 
เมื่อพระปัญจสีขรเห็นเป็นโอกาสแล้ว จึงทูลขอพระพุทธานุญาติว่า“สมเด็จพระอมรินทร์พร้อมด้วย
เทพบริษัทจะขอเข้ามาเฝ้าเบื้องพุทธบาทยุคล ทรงประทานอนุญาต” เนื่องจากเป็นผู้ชักน าให้      
สมเดจ็พระอมรินทราธิราชได้เข้าเฝ้าพระพุทธเจ้า จึงตอบแทนด้วยการยกนางสุริยวัจฉสาเทวธิดาของ 
ท้าวติมพรุคันธัพพเทวราช ซึ่งพระปัญจสีขร เคยเสน่หามาก่อน (มนตรี ตราโมท, 2533, น.14-20 ) 

การดีดพิณและขับล าของพระปัญจสีขร เป็นคุณสมบัติอย่างหนึ่งที่บรรดาดุริยางคศิลปิน
ยกย่องว่าเป็นดุริยะเทพ 
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2. กระบวนการสร้างสรรค์ 
 

 
ภาพท่ี 13 กระบวนการสร้างสรรค์ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 

จากการสัมภาษณ์ผู้เช่ียวชาญด้านดนตรีไทย เพื่อน ามาวิเคราะห์อัตลักษณ์มือฆ้อง สู่การ
สร้างสรรค์ทางร้องและทางเครื่อง ตามที่ผู้เช่ียวชาญด้านดนตรีไทย ได้แนะน าแนวทางส าหรับการ
ก าหนดใช้จังหวะหน้าทับงานสร้างสรรค์เพลง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา ไว้ในการ
สัมภาษณ์กลุ่ม (Focus group) โดย ไพฑูรย์ เฉยเจริญ กล่าวถึงท านองและหน้าทับในเพลงหน้าพาทย์ 
สรุปได้ดังนี้ เพลงหน้าพาทย์ เป็นเพลงที่มีลักษณะพิเศษ ทั้งรูปแบบของมือฆ้องมีที่ทั้งเหมือนและทั้งที่
แตกต่างกับเพลงประเภทอื่น และการวิธีการปฏิบัติต้องเข้าใจถึงการแบ่งมือ การใช้กลอน การเน้นย้ า
เสียงเพื่อให้เกิดพลัง เกิดความขลัง ความศักดิ์สิทธ์ิ ในส่วนหน้าทับที่บรรเลงประกอบควรใช้หน้าทับ
เดิมที่มีอยู่เพราะหน้าทับตะโพนและกลองทัด เป็นสิ่งที่แสดงว่าเป็นเพลงหน้าพาทย์ และกล่าวว่า       
ไม่ง่ายเลยส าหรับการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ และก็ไม่ใช่ใครก็ได้ที่จะได้มานั่งในหน้าที่นี้ แต่ถ้าได้
ศึกษาอย่างถ่องแท้และเข้าใจในรูปแบบของเพลง รูปแบบของการบรรเลงดีแล้ว ก็ย่อมจะปฏิบัติได้ดี 
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โดยเฉพาะเรื่องรูปแบบของมือฆ้องที่เรียบเรียงข้ึนเป็นเพลง มีลักษณะเฉพาะ เป็นอัตลักษณ์ ที่ส าคัญ
น าไปวิเคราะห์ได้ นอกจากนี้ ยังกล่าวว่าแต่เดิมเพลงหน้าพาทย์มีไว้ส าหรับประกอบพิธีไหว้ครูและ
ประกอบการแสดงโขน ละคร เพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟังยังไม่เคยมีมาก่อน การสร้างสรรค์ศิลปะด้าน
ดนตรีไม่ขอบเขตจ ากัดใด ๆ สามารถท าได้หมด เพียงแต่ว่าท าแล้วมีความไพเราะหรือไม่ ตรงกับที่ บุญ
ช่วย โสวัตร กล่าวถึงการสร้างสรรค์เพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟัง ไว้ดังนี้ การสร้างสรรค์ ผู้สร้างสรรค์มี
สิทธิในการสร้าง การแต่ง ได้อย่างอิสระเต็มที่ การน าโครงสร้างเดิมจากเพลงต่าง ๆ มาสร้างสรรค์ 
สามารถท าได้ จะบอกที่มา ที่ไป หรือ ไม่บอก เป็นสิทธิของผู้สร้างสรรค์ ท านองข้ึนต้น ในเพลงหน้า
พาทย์ประเภทเพลงตระ มีทั้งเป็น ลูกเท่าปกติ ลูกเท่าตบแต่ง สามารถวิเคราะห์รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้น
เพลงและมือฆ้องในเพลง ได้อย่างกว้างขวาง ทั้งจังหวะและหน้าทับจะสร้างสรรค์ใหม่หรือใช้แบบที่มี
อยู่ก็ได้ แต่ถ้าจะให้รับรู้ถึงความเป็นเพลงหน้าพาทย์ หน้าทับไม้กลอง ก็เป็นที่หมายรู้ ว่าเป็นเพลงหน้า
พาทย์ การสร้างสรรค์หน้าพาทย์ในรูปแบบที่ก าลังจะท า สามารถท าได้ ถือว่าเป็นผู้บุกเบิกเพลง
ลักษณะนี้เป็นคนแรก แต่จะเพราะหรือไม่เป็นอีกเรื่องหนึ่ง มาตรฐานของการตีค่าของความไพเราะน้ัน
เป็นเรื่องยากอย่างยิ่ง ก็เป็นอีกเรื่องหนึ่ง ในเรื่องของการก าหนดรูปแบบของมือฆ้อง ข าคม พร
ประสิทธ์ิ กล่าวว่า อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ในทศเทพมีดังนี้ อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์
แบ่งตามลักษณะของท านองเพลงได้ 5 รูปแบบได้แก่ 1) รูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลง 2) รูปแบบมือฆ้อง
ลงจบเพลง 3) รูปแบบมือฆ้องเฉพาะเพลง 4) รูปแบบมือฆ้องคู่ 2 และ 5) รูปแบบมือฆ้องร่วม รูปแบบ
มือฆ้องดังกล่าวปรากฎในการด าเนินท านองเพลงหน้าพาทย์ทั้งสิบเพลง สามารถจ าแนกความแตกต่าง
ให้เห็นเป็นอัตลักษณ์ของเพลงนั้น ๆ ได้ อย่างดี ผู้วิจัยน าข้อมูลจากผู้เช่ียวชาญมาที่ให้ค าแนะน ามา
แต่งทางร้องและทางเครื่องส าหรับงานสร้างสรรค์เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา จาก
ผลการวิจัยและน าเสนอให้ผู้เช่ียวชาญด้านวรรณศิลป์ ด้านการขับร้อง และด้านดนตรีไทย ด้วยการ
สนทนากลุ่ม (Focus Group) และตรวจสอบความถูกต้องเหมาะสมของบทเพลง ดุริยพาทยาภิรมย์ 
ชุด ทศเทพอภิวันทนา โดยผู้เช่ียวชาญ ดังนี้ 

 1) ผู้เช่ียวชาญด้านวรรณศิลป์และขับร้องเพลงไทย ประกอบด้วย 1) ศาสตราจารย์      
ดร.คณพล จันทน์หอม 2) รองศาสตราจารย์ ดร.ชัชพล ไชยพร 3) รองศาสตราจารย์ บุษยา ชิดท้วม 
และ 4) อาจารย์สมชาย ทับพร ได้ให้ข้อเสนอแนะบทร้อง ทางร้อง และผู้วิจัยได้น ามาสรุปเพื่อ
ปรับปรุงให้เหมาะสมส าหรับงานสร้างสรรค์เป็นอย่างดี 

 2) ผู้เช่ียวชาญด้านดนตรีไทย ประกอบด้วย 1) อาจารย์บุญช่วย โสวัตร 2) อาจารย์
ไพฑูรย์ เฉยเจริญ 3) อาจารย์ไชยยะ ทางมีศรี 4) อาจารย์อุทัย ปานประยูร 
 

3. การสร้างสรรค์บทร้อง 
การสร้างสรรค์บทขับร้องใน ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา ผู้วิจัยได้ก าหนดกรอบ

แนวทางส าหรับการประพันธ์ใน 3 องก์ มีความแตกต่างกัน ดังนี้ 
องก์ 1  สร้างสรรค์บทร้องในการสรรเสริญบูชาพระรัตนตรัย โดยร้องกรองด้วย สัททุลวิกกีฬิต

ฉันท์ 19 ด้วยบทสรรเสริญบูชาพระรัตนตรัย น าเสนอด้วยการอ่านฉันท์ประกอบ ฆ้องชัย เป็น
ประณามพจนคาถา  
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องก์ 2  สร้างสรรค์บทร้องในการสรรเสริญบูชา บิดา มารดา โดยร้อยกรองด้วย อุเปนทร 
วิเชียรฉันท์ 11 และแต่งทางร้องจากสมุฏฐานเดิมในเพลงสาธุการ น าทางร้องมาสร้างสรรค์ทางเครื่อง
ให้มีลักษณะในการด าเนินท านองคละเคล้าด้วยส านวนท านองแบบเพลงบังคับท านอง 

องก์ 3  สร้างสรรค์บทร้องในการสรรเสริญบูชา ครู อาจารย์ โดยร้อยกรองด้วย กาพย์ฉบัง 16 
ท านองเพลงสาธุการช้ันเดียว และแต่งทางร้องจากสมุฏฐานเดิมในเพลงสาธุการ ช้ันเดียว โดยคง
ท านองสาธุการ ที่มีการทอนท านองลงเป็นอัตราจังหวะช้ันเดียว เป็นทางพื้น เปิดโอกาสให้เครื่อง
ดนตรีด าเนินท านองด้วยการแปรทางตามความเหมาะสม  
 

องก์ 1 
ไตรรัตน์บูชา บุพกาจาริยาภิวาท 

น้อมน าด้วย 
ประณามพจน์คาถา 

 ท านองสัททุลวิกกีฬิตฉันท์ 19 
  ข้าฯขอน้อมทศนัขประณตพระทศญาณ  

  โปรดสัตว์ประชาศาน-    ติสุข 
 อีกองค์ธรรมพิลาศพิสุทธินิรทุกข์ 

  เป็นสัจขจัดมุคธ์     กมล 
  ทั้งคุณสงฆ์อดิเรกดิลกนิกรชน 

  ช้ีทางสว่างหน     ฤด ี
  ให้ข้าร้องและประเลงประโคมดุริย์   วิถี 

  ชาญเชิงประดุจวี-    ทิตาฯ 
 

 ร้องสาธุการ อุเปนทรวิเชียรฉันท์ 11 
  บิดาและมารดร    อติสรณ์กุมารา 

  ผดุงบ ารุงมา      พสุธาบ่เทียบทัน 
   ประกอบประกฤตเกื้อ   อุระเฟื้ออเนกนันต์ 
  ธ สอนมิวายวัน     มนะมั่นกระท าดี 

    ผิบุตรเกษมสุข    นิรทุกข์ประดามี 
  ธ นั้นก็เปรมปรีดิ์     มุทิตามิเสื่อมคลาย 

  ผิบุตรประสบโรค    อุระโศกมิเหือดหาย 
  ธ นัน้มิดูดาย     จะถนอมและดูแล 
   ประนมประณามกิต-    ติประดิษฐ์ ณ ดวงแด 
  สวัสดิสุขแม้      สุรเทพสถิตสรวงฯ 
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 ร้องสาธุการชั้นเดียว กาพย์ฉบัง 16 
  ไหว้ครูอาจารย์ทั้งปวง     ศิษย์ซาบซึ้งทรวง  

   เพราะครูเมตตาอาทร 
    ประสาทประสทิธ์ิวิชาสอน   โคลงฉันท์กาพย์กลอน  
  และสรรพวิทยาการ 
    รักศิษย์ประดุจบุตรหลาน   เหลือล้นประมาณ  
  หวังให้ศิษย์บรรลุผล 
    ขอสรรพอุดมมงคล    บันดาลบันดล  
  ให้ครูมีสุขส าราญฯ 

 

องก์ 2 
มหาเทพ 

 เพลงพระศิวะมหาเทพ 
 ข้าฯ ประณตมเหศวรอดิศร  ทรงอาทรแก่สัตว์โลกสร่างโศกหาย 

 ประสาทพรให้สมบูรณ์ทั้งใจกาย    ป้องกันภยันตรายทุกสิ่งอัน 
  ข้าพระบาทน้อมศิระประเลงพาทย์  แด่พระตรีโลกนาถเกษมสันต์ 

 ร้องบรรเลงเพลงไพเราะเสนาะกรรณ   ขอมหาเทวัญส าราญเทอญฯ 
 

 เพลงพระอุมาเทวี 
 ไหว้อุมาเทวีศรีศังกร    พระดับร้อนตรีโลกล้วนสรรเสริญ  

 อ านวยสุขสรรค์สร้างทางจ าเริญ    ปกประชาให้ด าเนินในทางดี  
 ปวงข้าฯบาทบรรเลงเพลงขับ   ร้องรับตีเป่าดีดสี  

 แด่องค์พระปรเมศวรี    ขอมหาเทวีทรงเพลิดเพลินฯ 
 

 เพลงพระวิษณุธราธร 
  ไหว้องค์พระวิษณุธราธร   ทรงดับร้อนแก่มนุษย์สุดสรรเสริญ  

 อวตารพาลพ่ายไม่ก้ าเกิน     ขออัญเชิญเทวราชประสาทพร 
 ให้ข้าฯร้องและประลองกรองสังคีต    ตีสีดีดเป่าขับสโมสร 

 เพลงสวรรค์บรรสานซ้องนาคร    ก้องก าจรทุกทิวาราตรีกาลฯ 
 

 เพลงพระลักษมีเทวี 
  ข้าฯ ขอนบองค์พระลักษม ี  นามเทวีระบือไกลแผ่ไพศาล  

 อ านวยโชคโภคทรัพย์นับประมาณ    อภิบาลปวงประชาด้วยปรานี  
 ประโคมเพลงประเลงพาทย์ประดิษฐ์ถวาย   แด่มหานารายณ์มเหสี  

 ขอพระแม่คุ้มครองผองข้าฯ นี้    ให้ร่มเย็นสุขทวีทุกวันวารฯ 
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 เพลงพระพรหมธาดา  
  อนึ่งไหว้พระพรหมเทเวศร ์  ผู้เรืองเดชเกริกไกรแผ่ไพศาล  

 สรรพสิ่งธาดาดลบันดาล    สุขส าราญด้วยพระบารมี 
  ข้าฯ ขับร้องและบรรเลงเพลงพิณพาทย์ ถวายองค์กมลาสน์อันเรืองศรี 

 ให้ไพเราะเพราะพร้องก้องธาตรี   แสนรื่นรมย์สมฤดีมิรู้คลายฯ 
 

 เพลงพระสุรัสวดี 
 ข้าแต่องค์พระสุรัสวดี   เทวีวิทยาทั้งหลาย 

 ทั้งดนตรีศิลป์สรรพ์อันแยบคาย   ให้สมหมายในปัญญาวิชาชาญ 
ร้องบรรเลงเพลงไพเราะเสนาะเสียง   จ าเรียงเพลงสวรรค์บรรสาน  

 บ าเรอองค์ภารตีให้เบิกบาน    บนวิมานทรงเกษมเอมกมลฯ  
 

 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
 ไหว้พระศรีวิฆเนศสิทธายะ   ทรงช่วยละอุปสรรคให้ลุผล  

 ส าเร็จการกิจดังจิตดล     นรชนซึ้งพระคุณกรุณา 
 ปวงข้าฯ ร้องและบรรเลงเพลงไพเราะ  ฟังเสนาะสนิทสมปรารถนา  

 แด่องค์พระคเณศเทวา     ทรงสบายพระอิริยาสถาวรฯ 
 

องก์ 3 
ดุริยเทพ 

 เพลงประคนธรรพเทวา 
 น้อมศิระประคนธรรพเทวา   สังคีตาท่านประดิษฐ์ประสิทธ์ิสอน  

 ให้ช านาญการขับร้องท านองกลอน   เสนาะเสียงสุนทรอมรดุรีย์  
 โปรดอ านวยพรข้าฯ ให้ร้องขับ   บรรเลงรับเครื่องตีเป่าและดีดสี 

 ถวายแด่องค์พระนารทมุนี    ให้เป็นที่ส าราญพระทัยสบายฯ 
 

 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
 ไหว้องค์พระวิษณุกรรม์อันเรืองฤทธ์ิ  ทรงประดิษฐ์ดุริยางค์ได้สืบสาย  

 เครื่องดีดสีตีเป่าเพราพราย   เสียงก าจายก าจรก้องกังวาน 
 ร้องบ าเรอองค์เพชรฉลูกรรม์   ผู้สาปสรรค์สร้างเสียงส าเนียงหวาน  

 ให้ข้าฯ ร้องเพลงบรรเลงลาน    สอดประสานเสียงไพเราะเสนาะจินต์ฯ 
 

 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
  ข้าฯ ชลีพระปัญจสีขร   ทรงสั่งสอนสร้างสรรค์สังคีตศิลป์ 

 ขับร้องบรรเลงเพลงพิณ     ทั้งสิ้นเช่ียวชาญเชิงประลอง 
  ปวงข้าฯ คิดผสานผสมเสียง   ร้อยเรียงเป็นเพลงบรรเลงสนอง  

 บ าบวงองค์คุรุบรรลุปอง    เป็นท านองไพเราะเสนาะกรรณฯ 
ตระศุภมงคล แล้วรัวเฉพาะ 
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4. การสร้างสรรค์ทางร้อง ทางเครื่อง 
การสร้างสรรค์ท านองในการวิจัยน้ี อยู่ในกรอบแนวคิดการสร้างสรรค์และกรอบการน าเสนอ

ผลงาน โดยแบ่งออกเป็น 3 องก์ ได้แก่  
 องก์ 1 ไตรรัตน์บูชา บุพกาจาริยาวาท ประกอบด้วย อ่านท านองเสนาะ เพลงสาธุการ 

และเพลงสาธุการช้ันเดียว  
 องก์ 2 มหาเทพ ประกอบด้วย เพลงพระศิวะมหาเทพ เพลงพระอุมาเทวี เพลงพระวิษณุ

ธราธร เพลงพระลักษมีเทวี เพลงพระพรหมธาดา เพลงพระสุรัสวดี และเพลงพระคเณศสิทธายะ  
 องก์ 3 ดุริยเทพ ประกอบด้วย เพลงพระประคนธรรพเทวา เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 

เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
การสร้างสรรค์ท านองบรรเลงโดยยึดโครงสร้างเดิมของลูกตก หรือ เสียงปกครอง (Tonic) 

ของท านองเพลงสาธุการไว้ 
 

5. การสร้างสรรค์ท านองทางเครื่อง ท านองทางร้อง เพลงดุริพาทยาภิรมย์  
    ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

ผู้วิจัยน ารูปแบบมือฆ้องที่มีอัตลักษณ์ 5 รูปแบบ เป็นแนวทางการสร้างสรรค์ ผลจาก การ
สร้างสรรค์ ได้องค์ความด้านรูปแบบมือฆ้องจากการเรียงร้อยข้ึนใหม่ ทั้งท านองทางร้อง และท านอง
ทางเครื่อง เพื่อบรรเลงประกอบเข้าด้วยกับบทร้องที่สื่อถึงการสรรเสริญบูชา ที่สร้างสรรค์ข้ึนจากแนว
ท านองเดิมของเพลงเรียงร้อยตามล าดับเพลงตั้งแต่องก์ 1 องก์ 2 และองก์ 3 ตามล าดับ 

5.1 การสร้างสรรค์ท านองทางเครื่อง ท านองทางร้อง องก์ 1 ไตรรัตน์บูชา บุพกาจาริยาภิวาท 
การสร้างสรรค์ท านองทางร้อง ทางเครื่อง องก์ 1 ไตรรัตน์บูชา บุพกาจาริยาภิวาท

ประกอบด้วย เพลงสาธุการ และเพลงสาธุการช้ันเดียว 
เพลงสาธุการ และเพลงสาธุการ ช้ันเดียว ที่น ามาบรรเลงและขับร้อง ในการสรรเสริญบูชา

บิดามารดาและครูอาจารย์ มีลักษณะของท านองเพลงเป็นในรูปแบบท านองทางพื้น โครงสร้างของ
ท านองประกอบด้วยท านองข้ึนต้นเพลงในรูปแบบบทน า (Introduction) ท านองเพลงและท านองลง
จบ ท านองร้องเพลงสาธุการไม่ปรากฏเป็นรู้ที่จักแพร่หลาย ผู้วิจัยจึงได้แต่งทางร้องข้ึนจากทางเครื่อง
เพลงสาธุการ โดยยึดเค้าโครงของการด าเนินท านองของฆ้องวงใหญ่ ในรูปแบบท านองทางพื้นที่เปิด
โอกาสให้เครื่องแปรท านองสามารถแปรท านองได้อย่างอิสระ มาแต่งเป็นท านองทางร้อง แล้วแต่วทาง
เครื่องตามแนวทางร้องที่สร้างสรรค์ข้ึนใหม่ ให้มีความแตกต่างจากท านองเดิม ตามโครงสร้างท านอง
เดิมของเพลงสาธุการ และเพลงสาธุการ ช้ันเดียว และคงลูกตกของทุวรรคเพลงไว้ไม่เปลี่ยนเสียงตก
ของวรรคเพลง ยกเว้นทางร้องในบางวรรคเพลงที่ต้องเอื้อให้เสียงตกตรงเสียงของวรรณยุกต์ตามเนื้อ
ร้อง ผู้วิจัยน าเสนอท านองเพลงสาธุการ เพลงสาธุการช้ันเดียวที่ได้สร้างสรรค์ ทางเครื่องและทางร้อง 
ดังนี ้
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พรรณนาวิเคราะห์ การสร้างสรรค์ทางร้อง ทางเครื่อง เพลงสาธุการ สาธุการช้ันเดียว 
ประกอบด้วยท านองในรูปแบบต่าง ๆ ได้แก่ ท านอง ทางพื้น ทางกรอ ท านองที่เป็นกลวิธี ล้อ ขัด ลัก 
เหลื่อม และกลวิธีในรูปแบบเพลงหน้าพาทย์ ได้แก่ สะบัด สะเดาะ ผู้วิจัยน าเสนอแนวทางเครื่อง ทาง
ร้องและเนื้อร้อง โดยการบรรเลงและขับร้องมีหน้าทับตะโพนเพลงสาธุการ สาธุการช้ันเดียว ด้วยหน้า
ทับ ที่เป็นแบบแผนเดิม เพื่อแสดงถึงงานสร้างสรรค์เพื่อการฟังชุดน้ี เป็นเพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟัง 
ตามที่ผู้ เ ช่ียวชาญด้านดนตรีไทย ได้แนะน าแนวทางส าหรับการก าหนดใช้จังหวะหน้าทับงาน
สร้างสรรค์เพลง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา ไว้ในการสัมภาษณ์กลุ่ม (Focus group)  

การสร้างสรรค์ เพลงหน้าพาทย์พาทย์เพื่อการฟังฉ่ิงตีประกอบจังหวะด้วยเสียง ฉ่ิง ฉับ ในอัตรา
จังหวะ 2 ช้ัน และในเพลงสาธุการ ช้ันเดียว ให้ตีฉ่ิง ด้วยเสียง ฉ่ิง ฉ่ิง เสียงเดียว ในอัตราจังหวะ ช้ันเดียว  

รูปแบบการบรรเลงและขับร้องเพลงสาธุการ สาธุการ ช้ันเดียว ผู้วิจั ยน าอัตลักษณ์มือฆ้อง
เพลงหน้าพาทย์ทั้ง 5 รูปแบบ เป็นสมุฏฐานในการสร้างสรรค์ได้แก่  

 1) มือฆ้องข้ึนต้นเพลง ด้วย หน้าทับตะโพนตามรูปแบบการบรรเลงเพลงสาธุการ โดย
ปรุงท านองข้ึนต้นเพลง ให้เครื่องดนตรีบรรเลงท านองในรูปแบบเพลงบังคับท านองตามลักษณะการ
ปฏิบัติบรรเลงของแต่ละเครื่องดนตรี ไม่แปรท านองเป็นท านองทางเก็บ ทางพื้น ตามแนวคิดที่ให้คง
ท านองข้ึนต้นเพลงในรูแบบของท านองในทางเพลงที่บรรเลงด้วยฆ้องวงใหญ่ โดยเครื่องดนตรีทุก
เครื่องปฏิบัติบรรเลงตามลักษณะการบรรเลงของเครื่องดนตรี ในห้องเพลงที่ 1- 5 

 2) รูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง สาธุการ และสาธุการช้ันเดียว มีรูปแบบมือฆ้องลงจบเพลง
ตามรูปแบบเดิมของทั้ง 2 เพลง เพลงสาธุการ ในห้องเพลงที่ 161-165 และ สาธุการช้ันเดียว ในห้อง
เพลงที่ 241-245 

 3) รูปแบบการบรรเลงองก์ที่ 1 เริ่มต้นด้วย อ่านฉันท์ ในบทสรรเสริญ พระรัตนตรัย 
ประกอบเสียงฆ้องหุ่ย ข้ึนต้นเพลงสาธุการ ตอนที่ 1 - ตอนที่ 4 เช่ือมเข้าท านองเพลงสาธุการ ช้ันเดียว
ด้วยแนวจังหวะเดียวกันในห้องเพลงที่ 166-170 เปลี่ยนจังหวะและหน้าทับ ตามตัวอย่างเพลง 

 4) รูปแบบทางเครื่องและทางร้อง ในเพลงสาธุการ การสร้างสรรค์ทางร้องเพลงสาธุการ 
ตามสมุฏฐานท านองเพลงสาธุการ มีลักษณะการเคลื่อนเสียงตามเนื้อท านองเพลง และแตกต่างจาก
ท านองเพลงในบางส านวนท านอง ได้แก่ ท านองสร้างสรรค์ที่แตกต่างจากเค้าโครงท านองเพลงเดิม 
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เป็นท านองทางเครื่องสอดส่งให้กับทางร้องและเนื้อร้องให้มีความเด่นชัด เมื่อสดับรับฟังแล้วสื่อใหร้บัรู้
ได้ในคุณแห่งบิดามารดา  

 ตอนที่ 1 ได้แก่ ท านองในห้องเพลงที่ 11-15 ห้องเพลงที่ 16-20 ห้องเพลงที่ 21-25 
และห้องเพลง ที่ 21-25 เป็นรูปแบบมือฆ้องร่วม ที่ปรากฏเป็นท านองที่แสดงเป็นมือฆ้องจบตอนที่1 
ตอนที่ 2 และตอนที่ 3 ในเพลงสาธุการ 

 ตอนที่ 2 ส านวนท านอง ล้อ ได้แก่ ท านองในห้องเพลงที่ 26-28 และ 48-50 ส านวน
ท านอง ขัด ได้แก่ ท านองในห้องเพลงที่ 28-30 ท านองในห้องเพลงที่ 30-35 ให้สอดรับกับทางร้องที่
เอื้อนเสียงเพื่อส่งให้ เนื้อร้องเด่นชัด ด าเนินท านองทางเครื่องในรูปแบบเหลื่อมจังหวะและคงลูกตก
เดิม ส านวนท านองที่เป็นกลวิธี สะบัด 3 พยางค์เสีย เป็นส านวนที่พบในเพลงหน้าพาทย์ ท านองใน
ห้องเพลงที่ 41-50  

 ตอนที่ 3 ส านวนท านองในรูปแบบบังคับทาง เก็บพื้น สลับ สะบัด ท านองในห้อง
เพลงที่ 61-65 ส านวนทางกรอ ในห้องเพลงที่ 66-68  

 ตอนที่ 4 ส านวนท านองในรูปแบบบังคับทาง ไล่เรียงเสียงด าเนินท านองจากเสียง ลา 
ต่ า เร มี ฟา ซอล ลา เรียงเสียงข้ึนเป็นล าดับในห้องเพลงที่ 76-78 แล้วบังคับเป็นท านองทางกรอทุก
เครื่องดนตรีที่ห้องเพลงที่ 78-80 ในห้องเพลงที่ 81-85 เป็นการสร้างสรรค์ท านองให้มีลีลาของท านอง
ทางเครื่องที่ สอด สลับ รับ ส่ง กับทางร้องและเนื้อร้องมีความเด่นชัดมาก แล้วส่งเข้าท านองที่เป็นมือ
ฆ้องเฉพาะของเพลงสาธุการในท านองเดิม ที่ห้องเพลงที่ 91-93 และผู้วิจัยสร้างสรรค์ให้ท านองวรรค
หลังเป็นมือฆ้องแบบเพลงหน้าพาทย์ในห้องเพลงที่ 93-95 ห้องเพลงที่ 96-115 เป็นท านองบังคับที่ 
ประกอบด้วย ทางกรอ และลักจังหวะ ในห้องเพลงที่ 116-125 บังคับท านองให้เครื่องตีปฏิบัติใน
รูปแบบคู่ 3 คู่ 4 คู่ 5 คู่ 6 และ คู่ 7 ในวรรคเพลงนี้ส่งความรู้สึกที่สื่อถึงความเอื้ออาทรของบิดามารดา
ที่มีต่อบุตรของตนด้วยจิตใจที่เข้มแข็งมั่นคง และยังปรากฏ ในลักษณะเดียวกันในห้องเพลงที่ 146-
150 แล้วเข้าท านองทางพื้นในรูปแบบล าลอง ส่งให้บทร้องให้เด่นชัด เป็นการแสดงถึงการปฏิบัติบูชา 
ส านึกในพระคุณบิดามารดา อย่างหาที่สุดมิได้ 

เพลงสาธุการ และเพลงสาธุการ ช้ันเดียว ที่ผู้วิจัยสร้างสรรค์เพื่อบรรเลงประกอบการขับร้อง 
ในองก์ 1 ก าหนดให้การด าเนินท านองตามรูปแบบเพลงบังคับท านองหรือบังคับทาง ตามแนวทาง ที่
ผู้วิจัยได้สร้างสรรค์ และเปิดโอกาสให้เครื่องดนตรีที่ด าเนินท านองแปรทางในท านองเพลงสาธุการ 
และเพลงสาธุการ ช้ันเดียว ในส่วนที่เป็นท านองทางพื้น ด้วยรูปแบบทางเก็บ ตามความเหมาะสมของ
เครื่องดนตรีแปรท านอง 

 

5.2 การสร้างสรรค์ท านองทางเครื่อง ท านองทางร้อง องก์ 2 มหาเทพ 
 การสร้างสรรค์ท านองทางเครื่อง ท านองทางร้อง องก์ 2 มหาเทพ ซึ่งผู้วิจัยได้น าผลการ

วิเคราะห์อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ ในทศเทพ ทั้ง 5 รูปแบบ ได้แก่ เพลง ตระอิศวร ตระพระ
อุมา ตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ ตระพระลักษมี ตระพรหม ตระพระสุรัสวดี และตระพระคเณศ มา
สร้างสรรค์และให้ช่ือเพลงในงานสร้างสรรค์ข้ึนใหม่ ดังนี้ 
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 5.2.1 เพลงพระศิวะมหาเทพ  
 เพลงพระศิวะมหาเทพ ผู้วิจัยสร้างสรรค์จากท านองเพลงตระพระอิศวร โดยก าหนดให้ 

แต่ละประโยคเพลงมีความยาวเท่ากับ 1 หน้าทับปรบไก่ อัตราจังหวะ 2 ช้ัน เท่ากับ 1 ไม้เดินของหน้า
ทับตะโพนกลองทัดในเพลงตระ 2 ช้ัน ซึ่ง เพลงพระศิวะมหาเทพ เป็นเพลงที่มี 8 ไม้ลา และคงลูกตก
หลักของท านองเพลงไว้และสร้างสรรค์ทางบรรเลงและทางขับร้องและให้ช่ือ ว่า เพลงพระศิวะ
มหาเทพ เป็นเพลงล าดับแรกในองก์ 2 มีท านองบรรเลง และท านองทางร้องเพื่อประกอบเข้ากับการ
ขับร้องในรูปแบบสรรเสริญบูชา ตามจินตภาพและทิพยภาวะมหาเทพ ดังนี้ 

  

ท านองไม้เดินที่ 1 เพลงพระศิวะมหาเทพ  

 
 

ท านองไม้เดินที่ 2 เพลงพระศิวะมหาเทพ  
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ท านองไม้เดินที่ 3 เพลงพระศิวะมหาเทพ  

 
 
ท านองไม้เดินที่ 4 เพลงพระศิวะมหาเทพ  
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ท านองไม้เดินที่ 5 เพลงพระศิวะมหาเทพ  

 
 
ท านองไม้เดินที่ 6 เพลงพระศิวะมหาเทพ  
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ท านองไม้เดินที่ 7 เพลงพระศิวะมหาเทพ  

 
 
ท านองไม้เดินที่ 8 เพลงพระศิวะมหาเทพ  
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระศิวะมหาเทพ 

 
 
ท านองไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระศิวะมหาเทพ  
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระศิวะมหาเทพ  

 
 
ท านองไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระศิวะมหาเทพ 

 
  

เพลงพระศิวะมหาเทพมีรูปแบบท านองเพลง 2 รูปแบบ กล่าวคือ 1) รูปแบบท านอง ในสว่นไม้
เดิน 8 ไม้เดิน มีลักษณะเป็นท านองมือฆ้องทางพื้น เปิดโอกาสให้เครื่องดนตรีแปรทางในการด าเนิน
ท านองเป็นทางเก็บพื้น 2) รูปแบบท านอง ในส่วนไม้ลา เป็นรูปแบบท านองบังคับมีพยางค์สียงที่ ถ่ี หา่ง 
สลับอยู่ในท านองเพลงตามแรงบันดาลใจของผู้แต่งตามจินตภาพและทิพยภาวะ เพื่อเปน็การสรรเสรญิ
บูชาองค์ศิวะมหาเทพ ผู้ยิ่งใหญ่ที่มีพลังอ านาจในการท าลายล้างสิ่งที่ช่ัวร้ายออกไป 

 5.2.2 เพลงพระอุมาเทวี 
 ผู้วิจัยสร้างสรรค์จากท านองเพลงตระพระอุมา โดยก าหนดให้ในแต่ละประโยคเพลงมี

ความยาวเท่ากับ 1 หน้าทับปรบไก่ อัตราจังหวะ 2 ช้ัน เท่ากับ 1 ไม้เดินของหน้าทับตะโพนกลองทัด
ในเพลงตระ 2 ช้ัน 4 ไม้ลา การสร้างสรรค์ทางบรรเลงและทางขับร้องและคงลูกตกหลักของท านอง
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เพลงไว้ ท านองท้ายวรรครับมีส านวนท านองในรูแบบอ่อนโยน เมตตา ตามลักษณะแห่งอ านาจแห่ง
พระอุมานั้น ยิ่งใหญ่หาสิ่งใดเปรียบได้ พระองค์ทรงประทานชัยชนะและศัตรู ประทานก าลังวังชา
ให้แก่สตรีท าลายสิ่งช่ัวช้า พระองค์ประทานพรด้านความสมบูรณ์ความอิ่มเอมความผาสุกในการครอง
เรือนครอบครัวที่เปี่ยมสุข ตลอดจนการคุ้มครองผู้ศรัทธาให้ปลอดภัยจากภยันตรายทั้งปวง และให้ช่ือ
ว่า เพลงศรีอุมาเทวี เป็นเพลงล าดับ 2 ในองก์ 2 มีท านองบรรเลง และท านองทางร้องเพื่อประกอบ
เข้ากับการขับร้องในรูปแบบสรรเสริญบูชา ตามจินตภาพและทิพยภาวะมหาเทพ ดังนี้ 

 

ท านองไม้เดินที่ 1 เพลงพระอุมาเทวี 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 2 เพลงพระอุมาเทวี 
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ท านองไม้เดินที่ 3 เพลงพระอุมาเทวี 

 
 

ท านองไม้เดินที่ 4 เพลงพระอุมาเทวี 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระอุมาเทวี 

 
 
ท านองไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระอุมาเทวี 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระอุมาเทวี 

 
 

ท านองไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระอุมาเทวี 
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ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 1 เพลงพระอุมาเทวี 

 
 

ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 2 เพลงพระอุมาเทวี 
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ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 3 เพลงพระอุมาเทวี 

 
 
ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 4 เพลงพระอุมาเทวี 
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เที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระอุมาเทวี 

 
 

ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระอุมาเทว 
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ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระอุมาเทวี 

 
 
ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระอุมาเทวี 

 
  

รูปแบบท านองเพลงศรีอุมาเทวี เป็นแบบบังคับท านองสลับกับท านองทางพื้น เปิดโอกาสให้ผู้
บรรเลงแต่เครื่องดนตรีพิเคราะห์การด าเนินท านองให้เหมาะสมกับทางร้อง ทั้ง 2 เที่ยว 

 5.2.3 เพลงพระวิษณุธราธร  
 ผู้วิจัยสร้างสรรค์ข้ึนจากเพลงตระนารายณ์บรรทมสินธ์ุ เพื่อเป็นเพลงส าหรับบรรเลงและ

ขับร้องสรรเสริญบูชาพระนารายณ์มหาเทพผู้อวตารมาดับร้อนผ่อนเย็น 
 การด าเนินสร้างสรรค์ท านองเพลงพระวิษณุธราธร มีลักษณะเฉพาะบางประการ

ได้แก่มีรูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลงในรูปแบบ เท่า ปกติ เพียงเพลงเดียในเพลงหน้าพาทย์ทศเทพ ผู้วิจัย
จึงคงรูปแบบมือฆ้องข้ึนต้นเพลงไว้เดิม และสร้างท านองในรูปแบบบังคับทาง มีลักษณะท านองดังนี้ 
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ท านองไม้เดินที่ 1 เพลงพระวิษณุธราธร  

 
 

ท านองไม้เดินที่ 2 เพลงพระวิษณุธราธร 
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ท านองไม้เดินที่ 3 เพลงพระวิษณุธราธร 

 
 

ท านองไม้เดินที่ 4 เพลงพระวิษณุธราธร 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระวิษณุธราธร 
 

 
 
 

ท านองไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระวิษณุธราธร 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระวิษณุธราธร 
 

 
 

ท านองไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระวิษณุธราธร 
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ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 1 เพลงพระวิษณุธราธร 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 2 เพลงพระวิษณุธราธร 
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ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 3 เพลงพระวิษณุธราธร 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 4 เพลงพระวิษณุธราธร 
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ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระวิษณุธราธร 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระวิษณุธราธร 
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ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระวิษณุธราธร 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระวิษณุธราธร 
 

 
 
รูปแบบการบรรเลงและขับร้องเพลงพระวิษณุธราธร เนื่องจากการสร้างท านองเพลงภายใต้

แรงบันดาลใจในมหาเทพผู้อวตารลงมาดับร้อนผ่อนเย็นแก่มวลมนุษย์ ซึ่งเป็นจินตภาพแลทิพยภาวะ 
ที่ใหญ่ยิ่งของมหาเทพผู้ปราบ รูปแบบของท านองจึงมีทั้งลักษณะของท านองที่มีพยางค์เสียงแบบ ไล่
เรียงเสียง ท านองที่มีพยางค์เสียงห่าง ๆ และคงไว้ในรูปแบบมือฆ้องด้วยกลวิธีสะบัด วิถีทางลง เพื่อย้ า
เน้นถึงการสะกดเสียง สื่อได้ถึงความคลี่คลายในความทุกข์ร้อนและผ่อนความร่มเย็นเป็นสุขแก่ผู้ที่
สรรเสริญบูชา 
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 5.2.4 เพลงพระลักษมีเทวี 
 ผู้วิจัยน าเพลงตระพระลักษมี มาปรุงการด าเนินท านองเพื่อประกอบการบรรเลงและขับ

ร้อง ตามจินตภาพของมหาเทวีผู้ที่มีความเมตตา ในโภคทรัพย์ ดังบทประพันธ์ที่ผู้วิจัยได้แต่งข้ึน 
“อ านวยโชคโภคทรัพย์นับประมาณ อภิบาลปวงประชาด้วยปรานี” มีลักษณะดังนี้ 

 
ท านองไม้เดินที่ 1 เพลงพระลักษมีเทวี 

 
 

ท านองไม้เดินที่ 2 เพลงพระลักษมีเทวี 
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ท านองไม้เดินที่ 3 เพลงพระลักษมีเทวี 
 

 
 

ท านองไม้เดินที่ 4 เพลงพระลักษมีเทวี 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระลักษมีเทวี 
 

 
 

ท านองไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระลักษมีเทวี 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระลักษมีเทวี 
 

 
 

ท านองไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระลักษมีเทวี 
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ท านองเที่ยวกลับ ไม้เดินที่ 1 เพลงพระลักษมีเทวี 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับ ไม้เดินที่ 2 เพลงพระลักษมีเทวี 
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ท านองเที่ยวกลับ ไม้เดินที่ 3 เพลงพระลักษมีเทวี 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับ ไม้เดินที่ 4 เพลงพระลักษมีเทวี 
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ท านองเที่ยวกลับ ไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระลักษมีเทวี 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับ ไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระลักษมีเทวี 
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ท านองเที่ยวกลับ ไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระลักษมีเทวี 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับ ไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระลักษมีเทวี 
 

 
 

ท านองเพลงพระลักษมีเทวี จากสมุฎฐานเดิมเพลงตระพระลักษมีส านวนท านองมีเสียงของ
ลูกตกท้ายวรรคเพลงซ้ าเสียง ผู้วิจัยจึงน าเอารูปแบบการยืนเสียงเดิมหรือซ้ าเสียงแบบโยน ในเพลงสอง
ไม้และเพลงโยนในช้าย่ ายาม น ามาเข้าในรูปแบบผสมผสานท านอง เพื่อให้มีลักษณะต้องกับอัตลักษณ์
ของเพลงและขององค์พระลักษมี ที่อ่อนโยนและอุดมไปด้วยความเมตตา เสียงในส านวนท านอง โยน 
มิได้เป็นลักษณะในความหมายของเพลงประเภทสองไม้ แต่เป็นท านอง ๆ หนึ่งในไม้เดิน และเป็นทั้ง
ท านองในวรรคท้าและท านองวรรครับ เพื่อให้เกิดอรรถรสในการฟังและพลังแห่งทิพยภาวะในมหาเทวี 
จึงก าหนดให้ฆ้องวงใหญ่ท าหน้าที่บรรเลงเฉพาะท านองไปพร้อม ๆ กับกระจับปี่และจังหวะหน้าทับ
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 5.2.5 เพลงพระพรหมธาดา 
 สร้างสรรค์ด้วยท านองเพลงตระพระพรหม ซึ่งเป็นเพลงหน้าพาทย์ประจ าองค์พระพรหม 

อัตรา 2 ช้ัน 8 ไม้ลา ผู้วิจัยปรุงท านองให้มีรูปแบบของฉ่ิงตัด โดยในวรรคท้าด าเนินท านองเต็มวรรค
เพลง วรรครับจะรวบจังหวะ อุปมาเหมือนจังหวะ 3 ช้ัน ติด 2 ช้ัน แต่การด าเนินของหน้าทับไม้กลอง
และจังหวะฉิ่งเป็นตามปกติ ผู้วิจัยน าเสนอดังนี้ 
 

ท านองไม้เดินที่ 1 เพลงพระพรหมธาดา 
 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 2 เพลงพระพรหมธาดา 
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ท านองไม้เดินที่ 3 เพลงพระพรหมธาดา 
 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 4 เพลงพระพรหมธาดา 
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ท านองไม้เดินที่ 5 เพลงพระพรหมธาดา 
 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 6 เพลงพระพรหมธาดา 
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ท านองไม้เดินที่ 7 เพลงพระพรหมธาดา 
 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 8 เพลงพระพรหมธาดา 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระพรหมธาดา 
 

 
 
ท านองไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระพรหมธาดา 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระพรหมธาดา 
 

 
 
ท านองไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระพรหมธาดา 
 

 
 

ลักษณะท านองในเพลงพระพรหมธาดา เป็นท านองมี่ทิ้งจังหวะตกในวรรครับของทุกประโยค
ในท านองเพลง จึงต้องระวังการด าเนินหน้าทับไม้กลองและจังหวะฉิ่ง เพื่อไม่ขัดขวางการด าเนินทาง
ร้องของผู้ขับร้องและถ้อยความของบทร้อง ด้วยพระพรหมเป็นมหาเทพแห่งการสร้างจึงเป็นแรง
บันดาลใจให้ผู้วิจัยได้แนวคิดน ามาสร้างสรรค์รูปแบบการด าเนินท านองเพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟัง 
เพื่อการสรรเสริญบูชา ให้เกิดสรรพมงคลด้วยจินตภาพและทิพยภาวะแห่งผู้สร้างโลก 
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 5.2.6 เพลงพระสุรัสวดี 
 เป็นศักติในพระพรหมเป็นมหาเทวี ที่มีความส าคัญในด้านวิทยาการทั้งหลายทั้งอักษร

ศาสตร์และศิลปศาสตร์โดยเฉพาะศิลปะด้านดนตรี ดังที่ผู้วิจัยได้แต่งบทร้องเพื่อน ามาบรรเลงและขับ
 ร้องสรรเสริญบูชาเพื่อความเป็นศุภมงคลดังนี้ 

 
  ข้าแต่องค์พระสุรัสวดี  เทวีวิทยาทั้งหลาย 
 ทั้งดนตรีศิลป์สรรพ์อันแยบคาย  ให้สมหมายในปัญญาวิชาชาญ  
 
ท านองเพลงพระสุรัสวดี ที่ผู้วิจัยสร้างสรรค์ข้ึน มีดังนี ้

 ท านองไม้เดินที่ 1 เพลงพระสุรัสวดี 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 2 เพลงพระสุรัสวดี 
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ท านองไม้เดินที่ 3 เพลงพระสุรัสวดี 
 

 
 

ท านองไม้เดินที่ 4 เพลงพระสุรัสวดี 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระสุรัสวดี 
 

 
 

ท านองไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระสุรัสวดี 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระสุรัสวดี 
 

 
 

ท านองไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระสุรัสวดี 
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ท านองเที่ยวกลับไม้เดิน ที่ 1 เพลงพระสุรัสวดี 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 2 เพลงพระสุรัสวดี 
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ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 3 เพลงพระสุรัสวดี 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 4 เพลงพระสุรัสวดี 
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ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระสุรัสวดี 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระสุรัสวดี 
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ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระสุรัสวดี 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระสุรัสวดี 
 

 
 
ท านองเพลงพระสุรัสวดี ได้คงรูปแบบการด าเนินท านองเพลงตระพระสุรัสวดีไว้ แล้ว

สร้างสรรค์ท านองทางร้องเพื่อขับร้องประกอบ โดยโครงสร้างของ พระเพลงสุรัสวดี เป็นเพลง อัตรา
จังหวะ 2 ช้ัน 4 ไม้ลา ด าเนินท านองย้อนกลับ โดยที่ท านองเที่ยวกลับจะย้อนในท านองเดียวกันแต่
เปลี่ยนเสียงท านองข้ึนต้นเพลงพร้อมเปลี่ยนท านองเที่ยวกลับให้มีความแตกต่างจากเที่ยวแรกและลง
จบในเสียงเดิม ด้วยพระสุรัสวดี เป็นมหาเทวีทั้งด้านศิลปะและวิทยาการ ผู้วิจัยจึงสร้างสรรค์ท านองที่
มีรูปแบบในการด าเนินท านองร้อยเรียงให้เกิดความคล้องจองและย้ าเสียงในบางส านวนท านอง ให้
เป็นไปตามแรงบันดาลใจ เพื่อการสรรเสริญบูชามหาเทวีที่ยิ่งใหญ่ 
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 5.2.7 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
 ผู้วิจัยสร้างสรรค์เพลงข้ึนจากท านองเพลงตระพระคเณศ โดยน าส านวนท านองจากเพลง

เรื่องแล เพลงฉ่ิง มาเรียงร้อยโดยยึดโครงสร้างของท านอง ลูกตกไว้ทุกวรรคเพลง ทั้งลูกตกหลักและ
ลูกตกรอง ตามจินตภาพแห่งมหาเทพที่ทรงพลังที่มีแต่ทิพยภาวะที่แฝงไว้ด้วยความเมตตา และเมื่อได้
กระท าการสรรเสริญบูชาแล้ว จักบังเกิดความส าเร็จทั้งปวง โดยปราศจากเสียซึ่ง อุปสรรคใด ๆ มี
รูปแบบของเพลงพระคเณศสิทธายะ ดังนี้ 
 

ท านองไม้เดินที่ 1 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 2 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
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ท านองไม้เดินที่ 3 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 4 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
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ท านองไม้เดินที่ 5 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 6 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
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ท านองไม้เดินที่ 7 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 8 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
 

 
 
ท านองไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
 

 
 
ท านองไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระคเณศสิทธายะ 
 

 
  

การสร้างสรรค์ท านองเพลงพระคเณศสิทธายะ สร้างสรรค์โดยยึดลูกตกของทุกวรรคเพลงเปน็
ส าคัญ การด าเนินท านองเป็นท านองทางพื้น เครื่องดนตรีท าท านองสามารถแปรทางของเครื่องดนตรี
นั้น ๆ ได้ตามความเหมาะสม รูปแบบของการสร้างท านองเพลงพระคเณศสิทธายะ ผู้วิจัยได้รับแรง
บันดาลใจจากจินตภาพแห่งองค์พระคเณศ จากรูปร่างลักษณ์เปรียบเทียบได้กับผู้ทรงพลังมหาศาลแต่
กลับเยื้องย่างด้วยลีลาศที่สง่างาม สุขุม ลุ่มลึก ไม่มีกิริยาที่ผลีผลาม จึงน าแนวท านองจากเพลงเรื่อง
เพลงฉ่ิงมาเป็นต้นแบบในการสร้างสรรค์ รับรู้ได้ถึงทิพยภาวะแห่งความเมตตา  
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5.3 การสร้างสรรค์ท านองทางเครื่อง ท านองทางร้อง องก์ 3 ดุริยเทพ 
การสร้างสรรค์ท านองทางเครื่อง ท านองทางร้อง องก์ 3 ดุริยเทพ ประกอบด้วย 
 5.3.1 เพลงพระประคนธรรพเทวา 
 เป็นเพลงที่มีลักษณะพิเศษทั้งรูปแบบมือฆ้องและการด าเนินท านอง ผู้วิจัยน าโครงสร้าง

ของเพลงตระพระประคนธรรพมาเป็นแนวทางการสร้างสรรค์ท านองเพลง ด้วยรูปแบบการข้ึนต้น
เพลงด้วยหน้าทับตะโพนกลองทัดในตระ 2 ช้ัน เป็นการข้ึนต้นเพลงในไม้เดินที่ 1 ประกอบเข้ากับ
ท านองร้อง และแนวดนตรีจึงสวมเข้าในไม้เดินที่ 2 มีลักษณะดังนี้ 

 
ท านองไม้เดินที่ 1 เพลงพระประคนธรรพ 
 

 
ท านองไม้เดินที่ 2 เพลงพระประคนธรรพ 
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ท านองไม้เดินที่ 3 เพลงพระประคนธรรพ 
 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 4 เพลงพระประคนธรรพ 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



209 

ท านองไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระประคนธรรพ 
 

 
 

ท านองไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระประคนธรรพ 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระประคนธรรพ 
 

 
 

ท านองไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระประคนธรรพ 
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ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 1 เพลงพระประคนธรรพ 
 

 
 
ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 2 เพลงพระประคนธรรพ 
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ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 3 เพลงพระประคนธรรพ 
 

 
 
ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 4 เพลงพระประคนธรรพ 
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ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระประคนธรรพ 
 

 
 
ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระประคนธรรพ 
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ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระประคนธรรพ 
 

 
 
ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระประคนธรรพ 
 

 
  

รูปแบบการบรรเลงเพลงพระประคนธรรพในงานสร้างนี้ เป็นไปตามรูปแบบการบรรเลงเพลง
ตระพระประคนธรรพ โดยท านองเที่ยวแรกข้ึนต้นเพลงด้วยไม้เดินที่ 1 และเข้าร้อง ท านองเพลงจะ
เข้าในไม้เดินที่ 2 และด าเนินในวิถีของท านองทางพื้นผสมผสานกับท านองบังคับ ในส่วนเที่ยวกลับไม้
เดินที่ 1 ผู้วิจัยแต่งท านองในไม้เดินที่1 ให้มีรูปแบบของบังคับท านอง ผู้บรรเลงต้องท าตามท านองใน
รูปแบบมือฆ้องเฉพาะจะไพเราะงดงาม เพลงประคนธรรพ เป็นการบรรเลงประกอบขับร้อง ในรปูแบบ
สรรเสริญบูชาดุริยเทพทางด้านดุริยางคศาสตร์ไทย  
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 5.3.2 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
 สร้างสรรค์จากเพลงตระพระวิษณุกรรมเป็นเค้าโครงในการปรุงท านองตามจินตภาพแหง่

ดุริยเทพผู้สร้างสรรค์จิตรกรรมงานช่างต่าง ๆ  รวมทั้งการรประดิษฐ์เครื่องเล่นดุริยางค์ดนตรีดังปรากฏ
ในบทร้อง ที่ผู้วิจัยแต่งข้ึนเพื่อขับร้องและบรรเลงสรรเสริญบูชา ดังนี้ 

 

 ไหว้องค์พระวิษณุกรรม์อันเรืองฤทธ์ิ  ทรงประดิษฐ์ดุริยางค์ได้สืบสาย  
เครื่องดีดสีตีเป่าเพราพราย เสียงก าจายก าจรก้องกังวาน 
 ร้องบ าเรอองค์เพชรฉลูกรรม์  ผู้สาปสรรค์สร้างเสียงส าเนียงหวาน  
ให้ข้าฯ ร้องเพลงบรรเลงลาน  สอดประสานเสียงไพเราะเสนาะจินต์ฯ 
 

รูปแบบท านองทางบรรเลงและทางร้องเพลงพระวิษณุกรรมเทวา ผู้วิจัยน าเสนอ ดังนี้ 
ท านองไม้เดินที่ 1 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
 

 
 

ท านองไม้เดินที่ 2 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
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ท านองไม้เดินที่ 3 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 4 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
 

 
 
ท านองไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
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ท านองไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
 

 
 

ท านองไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
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ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 1 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
 

 
 
ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 2 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
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ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 3 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
 

 
 
ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 4 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 



221 

ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 1 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
 

 
 
ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 2 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
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ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 3 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
 

 
 
ท านองเที่ยวกลับไม้ลา ประโยคที่ 4 เพลงพระวิษณุกรรมเทวา 
 

 
 
รูปแบบมือฆ้องเพลงพระวิษณุกรรมเทวา ที่ผู้วิจัยสร้างสรรค์ข้ึนจากสมุฎฐานเพลงตระพระ

วิษณุกรรม คงเสียงตกของทุกวรรคเพลงไว้ตามโครงสร้างเดิม และได้แรงบันดาลใจจากเพลง
เวสสุกรรม 2 ช้ัน ในทางบรรเลงและขับร้องในละครดึกด าบรรพ์นย ามา สร้างสรรค์ทางเพลงเพื่อให้สื่อ
ถึงจินตภาพแห่งนายช่างใหญ่ ตามบทร้องที่ได้แต่งข้ึนเพื่อบรรเลงและขับร้องสรรเสริญ ให้เกิดความ
เป็นสิริมงคลด้วยทิพยภาวะอันยิ่งใหญ่  
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 5.3.3 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
 สร้างสรรค์ข้ึนเพื่อบรรเลงและขับร้องในการสรรเสริญบูชาเทพดุริยางค์ องค์ส าคัญในหมู่

นักดนตรี ดังบทขับร้องที่ผู้วิจัยแต่งข้ึน ดังนี้ 
 ข้าฯ ชลีพระปัญจสีขร ทรงสั่งสอนสร้างสรรค์สังคีตศิลป์ 
ขับร้องบรรเลงเพลงพิณ  ทั้งสิ้นเช่ียวชาญเชิงประลอง 
 ปวงข้าฯ คิดผสานผสมเสียง  ร้อยเรียงเป็นเพลงบรรเลงสนอง  
บ าบวงองค์คุรุบรรลุปอง เป็นท านองไพเราะเสนาะกรรณฯ 
รูปแบบทางบรรเลงและขับร้องของเพลงพระปัญจสีขรเทวา ผู้วิจัยน าเสนอ ดังนี้ 

 

ท านองไม้เดินที่ 1 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
 

 
 
ท านองไม้เดินที่ 2 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
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ท านองไม้เดินที่ 3 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
 

 
 

ท านองไม้เดินที่ 4 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
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ท านองไม้ลาประโยคที่ 1 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
 

 
 
ท านองไม้ลาประโยคที่ 2 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
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ท านองไม้ลาประโยคที่ 3 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
 

 
 

ท านองไม้ลาประโยคที่ 4 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
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ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 1 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 2 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
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ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 3 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
 

 
 

ท านองเที่ยวกลับไม้เดินที่ 4 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
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ท านองเที่ยวกลับไม้ลาประโยคที่ 1 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
 

 
 
ท านองเที่ยวไม้ลาประโยคที่ 2 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
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ท านองเที่ยวไม้ลาประโยคที่ 3 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
 

 
 

ท านองเที่ยวไม้ลาประโยคที่ 4 เพลงพระปัญจสีขรเทวา 
 

 
  

รูปแบบท านองเพลงปัญจสีขรเทวา ผู้วิจัยก าหนดให้รูปแบบท านองเป็นในลักษณะของเพลง
ด าเนินท านองทางเก็บพื้น ด้วยการแปรท านองของแต่ละเครื่องดนตรี จากท านองของหลัก ที่
สร้างสรรค์ข้ึน โดยคงลูกตกของท านองเพลงตระพระปัญจสีขรไว้ และปรุงมือฆ้องให้เป็นในรูปแบบ
เพลงมโหรี ด้วยพระปัญจสีขรทรงเป็นดุริยเทพทางด้านเครื่องสาย มโหรี ตามจินตภาพและทิพยภาวะ
แห่งเทพดุริยางค์ 
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 สรุป  
ในบทที่ 5 นี้ เป็นงานสร้างสรรค์ เพลงดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา ในองก์ 1 

องก์ 2 และ องก์ 3 สร้างสรรค์บทร้องทางร้องและทางเครื่อง ประกอบด้วยเพลงสาธุการ เพลง
สาธุการช้ันเดียว เพลงพระศิวะมหาเทพ เพลงพระอุมาเทวี เพลงพระวิษณุธราธร เพลงพระลักษมีเทวี 
เพลงพระพรหมธาดา เพลงพระสุรัสวดี เพลงพระคเณศสิทธายะ เพลงพระประคนธรรพเทวา เพลงพระ
วิษณุกรรมเทวา และเพลงพระปัญจสีขรเทวา ในการสร้างสรรค์ท านอง ทางเครื่อง สร้างสรรค์จากทาง
ร้อง ที่ผู้วิจัยได้แต่งข้ึนจากท านองเพลงเดิมของเพลงหน้าพาทย์เพลงสาธุการ เพลงสาธุการช้ันเดียว 
และเพลงตระทั้งสิบเพลง การแต่งบทร้อง เป็นในทางสรรเสริญบูชาคุณแห่งพระรัตนตรัย คุณแห่งบิดา
มารดา คุณแห่งครูอาจารย์ คุณแห่งมหาเทพและคุณแห่งดุริยเทพ และบทส่งท้ายเป็นการขอพร ทาง
ร้องเป็นลักษณะของการด าเนินท านองทางร้องที่เป็นตามท านองเพลงที่น ามาเป็นสมุฏฐานในการแต่ง 
ซึ่งเพลงทั้งหมดยังไม่ปรากฏการขับร้องมาก่อน เป็นทางร้องที่ผู้วิจัยแต่งข้ึนใหม่ รวมทั้งทางเครื่องก็
ปรุงข้ึนจากทางร้อง ในลักษณะการสร้างสรรค์ให้รองรับการด าเนินท านองทางร้อง ในบางท านองจะมี
ลักษณะท านองที่สวนทางกันเช่น ทางร้องด าเนินท านองทางเสียงต่ า ทางเครื่อง ด าเนินท านองสวน
ทางข้ึนไปทางเสียงสูง เป็นต้น ท านองทางเครื่องประกอบด้วย ท านอง ทางกรอ ทางพื้น ทางเก็บ ล้อ 
ขัด ลัก เหลื่อม เป็นไปตามลักษณะท านองเพลงเพื่อการฟังแต่แฝงไว้ด้วยความเข้มขลังทรงพลังและ
ศักดิ์สิทธ์ิ ด้วยกลวิธีในมือฆ้องรูปแบบเฉพาะในเพลงหน้าพาทย์ การด าเนินท านองเพลงเป็นไปใน
รูปแบบเพลงบังคับทางเป็นส่วนใหญ่ 



บทท่ี 6 

สรุป อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 

1. บทสรุป 
 การสร้างสรรค์เพลง “ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา” ในครั้งนี้มีแนวคิดจากความ
เคารพความศรัทธา ผนวกกับองค์ความรู้ในเพลงหน้าพาทย์ไหว้ครูและเพลงหน้าประกอบการแสดง
โขน ละคร และข้อมูลเชิงดนตรีทั้งทฤษฎีและปฏิบัติ  สามารถอธิบายน ามาสร้างสรรค์บทเพลงข้ึน    
เพื่อเป็นเพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟัง ในรูปแบบการสรรเสริญบูชา สามารถเช่ือมโยงให้เห็น
ปรากฏการณ์ได้เป็นอย่างดี โดยข้อมูลดนตรีเพลงหน้าพาทย์ที่ผู้วิจัยได้ศึกษาและได้รับการถ่ายทอด
น ามาวิเคราะห์อัตลักษณ์รูปแบบมือฆ้องได้ 5 รูปแบบ และน ามาสร้างสรรค์เพลงด้วยการขับร้องจาก
บทประพันธ์ที่ได้สร้างสรรค์ข้ึนตามจินตภาพและสื่อถึงทิพยภาวะของเทพเจ้า เพลงหน้าพาทย์เพื่อการ
ฟังในครั้งนี้ใช้กลวิธีการขับร้อง ในรูปแบบประดิษฐการตามแบบ และลักษณะท านองบังคับทางในการ
บรรเลงของเครื่องดนตรี นอกจากนี้ยังผสมผสานส านวนท านองในรูปแบบเพลงทางพื้น ท านองทางกรอ 
ท านองทางเก็บ สอดแทรกกลวิธี ในท านอง สะบัด สะเดาะ ล้อ ขัด ลัก เหลื่อม ไว้ในท านองเพลงแต่
ละเพลงที่มีความแตกต่างกัน ทั้ง 12 บทเพลง ผู้วิจัยสร้างสรรค์ท านอง ในลักษณะที่ยังคงเสียงลูกตก
จากสมุฎฐานเพลงเดิมที่น ามาเค้าโครงในการแต่ง 
 

2. อภิปรายผล 
 อภิปรายผลการวิจัย จากการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟัง ในรูปแบบ
การสรรเสริญบูชาพบว่ามีการสร้างสรรค์เพลงข้ึนใหม่ 12 เพลง นี้มีลักษณะท านองที่ผสมผสานกัน
ระหว่าง ทางเก็บ ทางพื้น กรอ ล้อ ขัด และเหลื่อม ได้แก่ 1) เพลงสาธุการเป็นเพลงที่ประพันธ์ข้ึนเพื่อ
สรรเสริญบูชาพระรัตนตรัยเพลง 2) เพลงสาธุการช้ันเดียวน าเค้าโครงจากเพลงสาธุการช้ันเดียว ที่มีมา
แต่เดิมมาประพันธ์ทางร้องประกอบเข้ากับการขับร้องในบทสรรเสริญบูชาบิดามารดาครูอาจารย์ 
ลักษณะการบรรเลงเป็นไปตามลักษณะทางเก็บพื้น 3) เพลงพระศิวะมหาเทพ สร้างสรรค์ข้ึนจากเพลง
ตระพระอิศวรซึ่งมีขนาดความยาว 8 ไม้ลา ลักษณะท านองเป็นแบบสร้างสรรค์ข้ึนใหม่โดยเค้าโครง
ของลูกตกทุกวรรคเพลงไว้เป็นหลัก การบรรเลงจะสอดรับและรองรับไปกับทางกับทางร้องเพื่อเป็น
การสรรเสริญบูชาองค์พระศิวะมหาเทพ 4) เพลงศรีอุมาเทวีสร้างสรรค์ข้ึนจากเพลงตระ พระอุมา มี
ความยาว 4 ไม้ลา ในไม้เดินที่ 1 และไม้เดินที่ 3 กับไม้เดินที่ 2 และไม้เดินที่ 4จะท านองซ้ า 5)เพลง
พระวิษณุธนาธร สร้างสรรค์ข้ึนเพื่อเป็นเพลงสรรเสริญบูชาองค์พระนารายณ์ผู้อวตารมาในการดบัรอ้น
ผ่อนเย็น ให้กับมนุษยโลก 6) เพลงพระลักษมีเทวี มีลักษณะรูปแบบของท านองซ้ าเสียงและสร้างสรรค์
ด้วยการคงลูกตกทั้งหมดไว้ 7) เพลงพระพรหมธาดา สร้างสรรค์ข้ึนจากเพลงตระพระพรหม มีลักษณะ
ของท านองพิเศษจากเพลงอื่น ก าหนดให้มีจังหวะคล้ายกับเพลงที่มีอัตราจังหวะฉิ่งตัด 8) เพลงพระ
สุรัสวดี เป็นเพลงที่สร้างสรรค์จากเพลงตระพระสุรัสวดี โดยคงท านองทางเครื่องเดิมไว้ทั้งหมด 
สร้างสรรค์ข้ึนเฉพาะท านองทางร้องและบทร้อง เพื่อสรรเสริญบูชามหาเทวีด้านอักษรศาสตร์  และ
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ศิลปวิทยาการทั้งปวง 9)เพลงพระคเณศสิทธายะ สร้างสรรค์ด้วยแรงบันดาลใจ จากจินตภาพ และ
ทิพยภาวะขององค์พระพิฆเนศ เทพเจ้าแห่งความส าเร็จ โดยน าท านองเพลงฉ่ิงมาเป็นแบบในการ
สร้างสรรค์เพื่อบรรเลงประกอบการขับร้องและท านองที่สร้างขึ้นใหม่ 10) เพลงพระประคนธรรพเทวา 
ผู้วิจัยสร้างสรรค์ให้คงรูปแบบการบรรเลงเพลงตระพระประโคนธรรพ โดยคงลูกตกของทุกวรรคเพลง
ทั้งการข้ึนต้นท านองข้ึนต้นเพลงโดยใช้หน้าทับตะโพนกลองทัดเป็นท านองข้ึนต้นเพลง 11) เพลงพระ
วิษณุกรรมเทวา สร้างสรรค์จากเพลงตระพระวิษณุกรรม ลักษณะท านองจินตนาการ จากจินตภาพ
และทิพยภาวะ ให้เห็นว่าเป็นเทพเจ้าแห่งผู้สร้างสรรค์สิ่งสารพันในแหล่งหล้า 12) เพลงพระปัญจสีขร
เทวา สร้างสรรค์ให้มีรูปแบบของการด าเนินท านองแบบเดียวกับเพลงที่อยู่ในตับมโหรี เพื่อเปิดโอกาส
ให้เครื่องดนตรีได้ท าท านองได้แปรทางอย่างอิสระ กอปรเป็นผลงานการสร้างสรรค์ เพลงหน้าพาทย์
เพื่อการฟังในรูปแบบการสรรเสริญบูชา เพลง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 
 

3. ข้อเสนอแนะ 
 ผลงานการสร้างสรรค์นี้ถือเป็นผลงานประพันธ์เพลงไทยช้ินแรกที่เป็นลักษณะการบรรเลง
และขับร้องเพลงหน้าพาทย์เพื่อการฟังในรูปแบบการสรรเสริญบูชา ดังนั้น ผลงาน การประพันธ์นี้จึงมี
แนวคิด กระบวนการและลักษณะท านองที่เป็นเอกภาพ (unity) ด้วยการใช้ศิลปะดนตรีในการช่วย
ส่งเสริมปฏิปทาความเคารพ ความศรัทธาในพระรัตนตรัย บิดา มารดา ครู อาจารย์และเทพเจ้า ที่ตน
เคารพ นอกจากนี้ผู้รับฟังจะได้เป็นผู้ถึงซึ่งความกตเวทิตา ด้วยการปฏิบัติบูชาไปพร้อมกับเสียงเพลง 
และเช่ือมโยงระหว่างศิลปะดนตรีกับสิ่งศักดิ์สิทธ์ิทั้งในพระพุทธศาสนา และศาสนาพราหมณ์ฮินดู 
น าไปสู่การพัฒนาองค์ความรู้ของทั้งสองส่วนให้มี ความสมบูรณ์มากยิ่งข้ึน โดยเรื่องราวในงาน
สร้างสรรค์จากบทเพลงเป็นส่วนของงานศิลป์ที่มวลมนุษย์สร้างสรรค์ข้ึนและสามารถส่งผลสะท้อนถึง
ความเจริญรุ่งเรืองของศาสนา สังคม และวัฒนธรรมชาติ ได้เป็นอย่างดี การวิจัยและสร้างสรรค์ใน
ลักษณะนี้ยังไม่เคยมีมาก่อน และเพื่อเป็นฐานข้อมูลและแนวทางที่น าไปสู่การวิจัยและการสร้างสรรค์
ผลงานทางดุริยางคศิลป์ไทยในด้านอื่นต่อไป 
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แบบประเมินค่าดัชนีความสอดคล้อง (IOC)  ระหว่างรายการประเมินกับวัตถุประสงค์งานวิจัย  
เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

 
ชื่อผู้ประเมิน…………………..…………………………………….……... ต าแหน่ง ……………..…………………………  
หน่วยงาน  ………………………………………………………………………..……………………………………….……..…. 
 
ค าชี้แจง    

ขอความกรุณาท่านโปรดพิจารณาความสอดคล้องระหว่างรายการประเมินกับวัตถุประสงค์
งานวิจัย เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา โดยท าเครื่องหมาย  ลงในช่อง “ผลการ
พิจารณา” ของแบบประเมินตามที่ท่านเห็นสมควร โดยมีเกณฑ์พิจารณา ดังนี้  
 +1   หมายถึง แน่ใจว่ารายการประเมินสอดคล้องกบัวัตถุประสงค์งานวิจัย 
   0   หมายถึง ไม่แน่ใจหรือตัดสินใจไม่ได้ว่ารายการประเมินสอดคล้องกับวัตถุประสงค์งานวิจัย 
  -1   หมายถึง แน่ใจว่ารายการประเมินไม่สอดคล้องกับวัตถุประสงค์งานวิจัย 
 

รายการประเมิน ผลการพิจารณา ข้อเสนอแนะ 
ในการปรับปรุง +1 0 -1 

วัตถุประสงค์งานวิจัย 
1. เพื่อศึกษาภูมิวิทยาการเพลงหน้าพาทย์ 

    

1.1 เพลงหน้าพาทยม์ีท านองที่มลีักษณะเฉพาะอย่างไรบ้าง     
1.2 การขับร้องประกอบเพลงในเพลงหน้าพาทยเ์ป็นแบบใด     

1.3 ท่านคิดว่าลักษณะเด่นของเพลงหน้าพาทย์คืออย่างไร     
วัตถุประสงค์งานวิจัย 
  2. เพื่อสร้างสรรค์บทเพลง  
     ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

    

2.1 ท่านมีทัศนะอย่างไรต่อเพลงหน้าพาทยเ์พื่อการฟังและ
การบูชา 

    

2.2 ท่านคิดว่าลักษณะการบรรเลงและขับร้องเพลงเพื่อการ
บูชาและการฟังเป็นอย่างไร 

    

2.3 การส่งเสริมในด้านคุณธรรมและกตเวทิตาคุณด้วยเพลง
ไทยมีลักษณะอย่างไรจึงจะน่าสนใจและมีผู้ฟังมากขึ้น 

    

2.4 บรรยายแนวคิดในการสร้างสรรค์ดนตรีเพื่อใช้ในการ
บรรเลงและขับร้องเพลง ดุริยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิ
วันทนา 
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ข้อเสนอแนะและความคิดเห็นอ่ืน ๆ 

………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
……………………........................................................................................................................................
………………………………………………………………………………………………………………………………………………
……………………........................................................................................................................................
............................................................................................................................. ...................................
................................................................................................................................................................ 
 
 
 
                                                            ลงช่ือ………………………………………………..ผูป้ระเมิน  
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แบบวิเคราะห์ข้อค าถามรายการประเมินท่ีสอดคล้องกับวัตถุประสงค์งานวิจัย  
เรื่อง ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 

 

ข้อ รายการ 
คะแนนความคิดเหน็ของ

ผู้เชี่ยวชาญ 
เฉลี่ย 

X 
ความ

สอดคล้อง 

คนที่ 1 คนที่ 2 คนที่ 3 1.00  

1 
เพลงหน้าพาทย์มีท านองที่มีลักษณะเฉพาะ
อย่างไรบ้าง 

     

2 
การขับร้องประกอบเพลงในเพลง 
หน้าพาทย์เป็นแบบใด 

     

3 
ท่านคิดว่าลักษณะเด่นของเพลงหน้าพาทย์คือ
อย่างไร 

     

4 
ท่านมีทัศนะอย่างไรต่อเพลงหน้าพาทย์เพื่อการ
ฟังและการบูชา 

     

5 
ท่านคิดว่าลักษณะการบรรเลงและขับร้องเพลง
เพื่อการบูชาและการฟังเป็นอย่างไร 

     

6 
การส่งเสริมในด้านคุณธรรมและกตเวทิตาคุณ
ด้วยเพลงไทยมีลักษณะอย่างไรจึงจะน่าสนใจ
และมีผู้ฟังมากขึ้น 

     

7 
บรรยายแนวคิดในการสร้างสรรค์ดนตรีเพื่อใช้
ในการบรรเลงและขับร้องเพลง ดุริยาภิรมย์ ชุด 
ทศเทพอภิวันทนา 
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แบบประเมินคุณค่าทางสุนทรียรส 
 

ระดับค่าท่ีได้จากการประเมิน 

ระดับคุณภาพ 
5 

มากที่สุด 
4 

มาก 
3 

ปานกลาง 
2 

น้อย 
1 

น้อยที่สุด 

ระดับความพึงพอใจที่ได้จากการรับฟัง 
  1. เพลง.........................................  

     

      

      
 

ข้อเสนอแนะเพิ่มเติม ............................................................................ ............................. 
......................................................................................................................................................... 
......................................................................................................................................................... 
......................................................................................................................................................... 
......................................................................................................................................................... 
......................................................................................................................................................... 
......................................................................................................................................................... 
......................................................................................................................................................... 
......................................................................................................................................................... 
......................................................................................................................................................... 
......................................................................................................................................................... 
......................................................................................................................................................... 
......................................................................................................................................................... 
......................................................................................................................................................... 
 
 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาคผนวก ข 
ภาพการสัมภาษณ์กลุ่ม (Focus Group) 
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ภาพท่ี 14  สัมภาษณ์กลุ่ม 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพท่ี 15  นักดนตรี นักร้อง วงพาทยาภิรมย ์
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 16 เช่ียวชาญสัมภาษณ์ กลุ่ม 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 
 

 
 

ภาพท่ี 17 นักร้อง 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 18  นักดนตรี วงพาทยาภิรมย์ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 
 

 
 

ภาพท่ี 19  ผู้เช่ียวชาญและอาจารย์ทีป่รกึษาวิทยานิพนธ์ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 20 น าเสนอและรับฟงัข้อเสนาแนะ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 
 

 
 

ภาพท่ี 21 ผู้เช่ียวชาญ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 22 ผู้เช่ียวชาญ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพท่ี 23 ผู้เชียวชาญและนักดนตร ี
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 24  นักร้อง นักดนตรีและผู้บันทึกเสียง 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพท่ี 25  อาจารย์บุญช่วย โสวัตร ผู้เชียวชาญดนตรีไทย  
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 26 อาจารย์ไพฑูรย์ เฉยเจริญ ผูเ้ชียวชาญดนตรีไทย 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพท่ี 27  อาจารย์ไชยยะ ทางมีศรี ผู้เชียวชาญดนตรีไทย 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 28 อาจารย์อุทัย ปานประยรู ผู้เชียวชาญดนตรีไทย 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 

 
 

ภาพท่ี 29  สมชาย ทับพร ผู้เชียวชาญดนตรีไทย 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 30   ศาสตราจารย์ ดร.คณพล จันทนห์อม ผู้เชียวชาญขับร้องและวรรณศิลป ์
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพท่ี  31 รองศาสตราจารย์ ดร.ชัชพล ไชยพร ผูเ้ชียวชาญขับร้องและวรรณศิลป ์
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 32 รองศาสตราจารย์บุษยา ชิตท้วม ผู้เชียวชาญขับรอ้งและวรรณศิลป ์
ท่ีมา: ผู้วิจัย 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาคผนวก ค 
ภาพการน าเสนอผลงาน 
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ภาพท่ี 33 ภาพทศเทพ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพท่ี 34 น าเสนองานสร้างสรรค์ ดุริยพาทยาภิรมย์ ชุด ทศเทพอภิวันทนา 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 35 วงพาทยาภิรมย์ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพท่ี 36 น าเสนอวงพาทยาภิรมย ์
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 37 นักร้อง วงพาทยาภิรมย ์
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 
 

 
 

ภาพท่ี 38 นักดนตรี วงพาทยาภิรมย์ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 39  กรรมการสอบวิทยานิพนธ์  
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพท่ี 40 น าเสนอการสอบป้องกันวิทยานิพนธ์ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 



261 
 

 
 

ภาพท่ี 41 กรรมการสอบป้องกันวิทยานิพนธ์ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพท่ี 42 กรรมการสอบ ผู้วิจัย และนักดนตรี วงพาทยาภิรมย์ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 43 ป้ายนิเทศ การสอบป้องกันวิทยานิพนธ์และงานสร้างสรรค์ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพท่ี 44  คิวอาร์โค้ด สูจิบัตรการน าเสนองานสร้างสรรค์ 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาคผนวก ง 
QR Code วิดีโอการบรรเลงเพลงชุดทศเทพอภิวันทนา 
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1. องก์ 1 ไตรรัตน์บูชา 
 ไตรรัตน์บูชา บุพกาจาริยาภิวาท น้อมน าด้วยประณามพจนค์าถา ท านองสัททลุวิกกีฬิตฉันท ์
19 บรรเลงและขับร้องเพลงสาธุการและสาธุการช้ันเดียว 
 

 
ภาพท่ี 45  วิดีโอการแสดงผลงานอ่านอาขยานท านองสทัทลุวิกกีฬิตฉันท์ 19 บรรเลงและขับร้อง

เพลงสาธุการและสาธุการช้ันเดียว 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 
2. องก์ 2 มหาเทพ 
 มหาเทพ ประกอบด้วย เพลงพระศิวะมหาเทพ เพลงพระอุมาเทวี เพลงพระวิษณุธราธร เพลง
พระลักษมีเทวี เพลงพระพรหมธาดา เพลงพระสุรสัวดี เพลงพระคเณศสทิธายะ 

 
ภาพท่ี 46  QR Code วิดีโอการแสดงผลงานเพลงศิวะมหาเทพ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 

 
ภาพท่ี 47  QR Code วิดีโอการบรรเลงเพลงศิวะมหาเทพ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 



265 
 

 
ภาพท่ี 48  QR Code วิดีโอการแสดงผลงานเพลงพระอุมาเทวี 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 

 
ภาพท่ี 49  QR Code วิดีโอการแสดงผลงานเพลงพระวิษณุธราธร 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 

 
ภาพท่ี 50  QR Code วิดีโอการแสดงผลงานเพลงพระลกัษมีเทวี 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 

 
ภาพท่ี 51  QR Code วิดีโอการแสดงผลงานเพลงพระพรหมธาดา 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 52  QR Code วิดีโอการแสดงผลงานเพลงพระสรุัสวดี 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 

 
ภาพท่ี 53  QR Code วิดีโอการแสดงผลงานเพลงพระคเณศสิทธายะ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 
3. องก์ 3 ดุริเทพ 
ดุริยเทพ ประกอบด้วย เพลงพระประคนธรรพเทวา เพลงพระวิษณุกรรมเทวา เพลงพระปัญจสีขรเท

วา และน้อมอภิวันทนาด้วย เพลงตระศุภมงคล แล้วรัวเฉพาะ 

 
ภาพท่ี 54 QR Code วิดีโอการแสดงผลงานเพลงพระประคนธรรพเทวา 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ภาพท่ี 55  QR Code วิดีโอการแสดงผลงานเพลงพระวิษณุกรรมเทวา 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 

 
ภาพท่ี 56  QR Code วิดีโอการแสดงผลงานเพลงพระปญัจสีขรเทวา 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 

 
ภาพท่ี 57 QR Code วิดีโอการแสดงผลงานเพลงตระศุภมงคล 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
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ประวัติผู้วิจัย 

ชื่อ-นามสกุล    นายเดชน์ คงอิ่ม 
วัน เดือน ปี เกิด   22 พฤศจิกายน 2505 
สถานท่ีเกิด   กรุงเทพมหานคร 
ท่ีอยู่ปัจจุบัน   25 หมู่ 5 ต.วังส าโรง  

   อ.บางมูลนาก จ.พิจิตร 61200 
ต าแหน่ง   พนักงานมหาวิทยาลัย ต าแหน่ง ผู้ช่วยศาสตราจารย์ 
สถานท่ีท างาน   สาขาวิชาดนตรีศึกษา คณะครุศาสตร์ 

   มหาวิทยาลัยราชภัฏพิบูลสงคราม 
ประวัติการศึกษา   
 พ.ศ. 2522  ประกาศนียบัตรมัธยมศึกษา (ระดับมัธยมศึกษาปีที่ 5) 

   โรงเรียนวัดราชบพิธ 
 พ.ศ. 2525  ประกาศนียบัตรวิชาชีพครูช้ันสูง  

   วิทยาลัยครูบ้านสมเด็จเจ้าพระยา 
 พ.ศ. 2529  ครุศาสตรบัณฑิต สาขาวิชาดนตรีศึกษา 

   วิทยาลัยครูบ้านสมเด็จเจ้าพระยา  
 พ.ศ. 2539  ศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาวัฒนธรรมศกึษา   

   มหาวิทยาลัยมหิดล 
 พ.ศ. 2566  ศิลปดุษฎีบัณฑิต สาขาวิชาดุริยางคศิลป์  

   สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป ์
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