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Abstract 
 The purposes of this thesis were 1) to study the body of knowledge and 
patterns of Thai classical singing during the reign of King Rama V to the reign of King 
Rama IX and 2) to analyze and synthesize, specific characteristics of singing Thai 
classical songs during the reign of King Rama V to the reign of King Rama IX, and              
3) to create the composition titled Khita Phak-Kha-Wan Thao using qualitative research 
methods, including interviews, observations, and research questionnaires for presenting 
the research result as a descriptive analysis. Then, taking the result of the early stage 
be synthesized from the essence of 10 representative composers' works by analyzing 
important music samples from the selection of informants, a total of 28 songs. 
 The results showed that 1) the knowledge patterns and characteristics of 
singing Thai songs in the reign of King Rama V to King Rama IX could be divided into 
three eras, namely the traditional era, the transition era, and the development era. 
It appeared that the singing pattern was clear and concrete. In terms of synthesizing 
the common characteristics of singing from representative artists, there were found 
as follows: 12 characteristics in the transition era, 19 characteristics in the transition era, and 
31 characteristics in the development era. 2) The composition, Khi-ta Phak-kha-wan was 
intended to be a song of worship to the Lord Buddha; the song were four rhythmic 
units throughout the song based on Thai classical music theory, and the lyrics were 
written based on Vasattadilok Chan Sip-si (Vasantatilakachan), a brand-new 
composition were performed by the piphat mai khaeng band; finally, the body of 
knowledge found were later used to compose the vocal and instrumental parts with 
the addition of opening tune, theme, and ending tune cohesively.   
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บทท่ี 1 

บทน ำ 

การวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9                
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา มีความเป็นมาของแนวคิดที่น ามาสู่ การก าหนดข้ันตอน
กระบวนการวิจัย วัตถุประสงค์การวิจัย ค าถามวิจัย ขอบเขตการวิจัย ตลอดจนระเบียบวิธีการวิจัย        
เชิงคุณภาพ การเก็บรวบรวมข้อมูลจากแหล่งข้อมูลทางด้านบุคคล เอกสาร วิ ธีการขับร้องเพลงไทย        
เพื่อใช้ในการพิจารณาข้อมูล วิเคราะห์ความหมาย เนื้อความตามข้ันตอนของระเบียบวิธีวิจัย                       
ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

1. ควำมเป็นมำ และควำมส ำคัญของกำรวิจัย 

วิธีการปฏิบัติขับร้องเพลงไทยนั้น เป็นการบันดาลอวัยวะภายในร่างกายให้สร้างเสียงตาม     
สิ่งที่จิตก าหนด มีความเป็นนามธรรมสูง ธรรมชาติได้รังสรรค์และทราบได้เฉพาะปัจเจกบุคคล        
ด้วยเป็นศาสตร์ที่หยั่งรู้ได้ด้วยความถึงพร้อมแห่งคีตศิลป์ การขับร้องนั้นคืออาณาเขตที่การอธิบายไม่
สามารถตามถึงได้ละเอียด ด้วยเป็นสิ่งที่ซ่อนเล้นอยู่ภายในร่างกาย เป็นเรื่องยากในการควบคุมส าหรับ
บางคนผู้ขับร้องจ าเป็นต้องมีระดับสติปัญญาที่ถึงพร้อม มีเครื่องมือทางเสียงที่ดี คือ การมีอวัยวะ
ส าหรับการขับร้อง มีวิธีคิดในเชิงดนตรี และมีกลวิธีในการสื่อสารของระบบประสาทที่สัมพันธ์กับ
อวัยวะภายในที่หลากหลายในขณะการขับร้อง  

ท้วม ประสิทธิกุล (2535, น. 194) กล่าวว่า วิชาขับร้องเพลงไทย แต่เดิมยังไม่มีโน้ต              
มีหลักและวิธีเป็นหัวใจส าคัญ การเรียนก็เรียนแบบวิธีท่องจ า ดังนั้นผู้ที่จะเรียนขับร้องเพลงไทย      
ต้องเป็นผู้ตั้งใจจริง รักจริง ต้องมี ความอดทน ต้องใช้สติปัญญา ใช้สมอง จิตแน่วแน่ ต้องมีปฏิภาณ
ว่องไวไหวพริบดี มีความสังเกต มีความรอบคอบ เพราะการขับร้องเพลไทย ต้องมีหลักคุ้มครองทุก
กิริยาบถ เพราะเพลงไทย มีกลวิธีซับซ้อน และลึกลับมากมาย ผู้รักจะเรียนให้ดีต้องจริงจังต้อง             
ไม่ท้อถอย และจะต้องมีเครื่องมือสามอย่างคือ ความสุขุมรอบคอบ ความเลื่อมใส ความศรัทธาใน          
การเรียนรู้เพราะศิลปะการขับร้องเพลงไทย จะเรียนเพียงผิวเผิน ไม่ตั้งใจให้เข้าใจอย่างจริงจัง ก็ยากที่จะ
ปฏิบัติให้ดีได้ 

การขับร้องนั้นไม่มีเฟรต (Fret) ลิ่มนิ้ว เพื่อก าหนดระดับเสียงเหมือนเครื่องดนตรีโดยทั่วไป   
จึงท าให้กระบวนการทฤษฎีแห่งคีตศิลป์ไทยนั้น มีการผันแปรลื่นไหลไปตามกาลเวลา สภาพสังคม 
วัฒนธรรมและตามตัวแปรต่าง ๆ ด้วยธรรมชาติของวิชาการขับร้องนั้น ถือว่าเป็นศิลปะมุขปาฐะ   
(Oral Literature) ที่สืบทอดด้วยปากต่อปาก แม้ในปัจจุบันน้ียังพบว่า มีการจดบันทึกวิทยาการที่เป็น
ลายลักษณ์น้อยมาก ซึ่งแตกต่างจากศาสตร์แขนงดนตรี ที่มีการบันทึกโน้ตในลักษณะที่หลากหลาย
เพื่อป้องกันความคลาดเคลื่อนในการเข้าถึงซึ่งกลวิธีการบรรเลงอย่างเป็นรูปธรรมมากกว่า ขนบแห่ง
คีตศิลป์ไทยโดยเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยจากอดีตถึงปัจจุบันจึงพบร่องรอยความคลาดเคลื่อนไปสู่
ชุดความรู้ใหม่อย่างน่าพิจารณา  



2 

 
เมื่อความนิยมของวัฒนธรรมราษฎร์ขยายเป็นวงกว้างเพิ่มมากข้ึน น ามาสู่การเคลื่อนที่        

ของวัฒนธรรมการขับร้องที่มีบทบาทต่อระบบวัฒนธรรมหลวง มีการปรุงประดิษฐ์ทางขับร้องให้มี       
ความวิจิตรประณีตเพิ่มมากข้ึนตามล าดับ จนก่อเกิดเป็นวิทยาการในขนบแบบวัฒนธรรมหลวงในที่สุด        
โดยมีการร่ าเรียนเป็นระบบในยุคสมัยต้นกรุงรัตนโกสินทร์ ซึ่งถือว่ากระบวนองค์ความรู้ทาง                
ด้านคีตศิลป์ไทย ณ ขณะนั้น เริ่มมีความชัดเจนและมีหลักฐานที่เป็นรูปธรรมมากข้ึน ในมิติแห่ง      
การเรียนรู้ที่เป็นระบบ ถือว่าวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทยในสมัยต้นกรุงรัตนโกสินทร์นั้น มีความ
บริบูรณ์จนสามารถสร้างให้คนในวัฒนธรรมคีตศิลป์ไทยยุคหลังสามารถยึดถือเปน็ตน้แบบดว้ยปจัจยัตา่ง ๆ  
อย่างมีนัย โดยเฉพาะในสมัยรัชกาลที่ 5 

ยุคสมัยรัชกาลที่ 5 มีการปฏิรูประบบสังคมวัฒนธรรมของสยาม พัฒนารอบด้านสู่ความเจริญ  
กระบวนคิดและพัฒนาการทางสังคมได้รับอิทธิพลจากสากล ความเจริญและสรรพวิชาจึงเกิดข้ึนอย่าง
หลากหลายรอบด้าน รวมทั้งทางด้านเทคโนโลยีใหม่จากต่างชาติ น ามาสู่การเข้าถึงการฟังเพลงด้วย
ระบบเครื่องเล่นแผ่นเสียงยุคแรกที่สามารถปรากฏพบในสังคมชนช้ันสูง ซึ่งเริ่มมีแพร่หลายมากข้ึนใน
เวลาต่อมา โดยวัฒนธรรมการฟังเพลงจากเครื่องเล่นแผ่นเสียง ท าให้ปรากฏพบผลงานของคีตศิลปิน
รุ่นเก่าหลากหลายท่านที่ได้บันทึกแผ่นเสียงจ าหน่ายเป็นหลักฐาน จึงท าให้ทราบถึงข้อมูลหลักฐาน
ทางด้านเสียงที่เป็นทางขับร้องเพลงไทยในลักษณะโบราณที่เก่าแก่ยุคแรก มีคุณค่าด้านการพิสูจน์
ทราบทางโสตพยานที่น่าเช่ือถือ ภายใต้มิติความจริงเชิงประจักษ์ 

ด้วยลักษณะธรรมชาติแห่งสภาพการผ่อนถ่ายองค์ความรู้ทางด้านคีตศิลป์ไทยจากศิลปินสู่ศิลปนิ 
หรือจากผู้สอนสู่ผู้เรียนในสมัยดังกล่าวนั้น โดยมากยังเป็นวิธีการถ่ายทอดในแบบมุขปาฐะอันมี
ข้อจ ากัดรอบด้าน ทางด้านผู้เรียนรู้การขับร้องในสมัยดังกล่าว ปรากฏมีหลากหลายส านักด้วย
สถานภาพข้อจ ากัดทางวัฒนธรรม อาจมีลักษณะการเรียนรู้ที่ ไม่สามารถเข้าถึงซึ่งต าราวิชาคีตศิลป์ใน
แบบวัฒนธรรมหลวงได้หมด มีเพียงการจดเนื้อหาอ้างอิงบันทึกเนื้อร้องและลักษณะเสียงเอื้อนพื้นฐาน
เพียงเท่านั้น ส่วนทางขับร้อง กลวิธีการประดิษฐ์เสียงเอื้อน ตลอดจนวิธีการขับร้องเพลงไทยใน
ลักษณะต่าง ๆ นั้น เป็นหน้าที่ของผู้เรียนที่จะต้องใช้ภูมิสามารถของตนในการจดจ าและน าไปใช้ ซึ่งถ้า
ผู้รับการถ่ายทอดมีภูมิปราชญ์ศิลปิน ตลอดจนประสบการณ์ทางสุนทรียะอยู่ในระดับสูง องค์ความรู้ที่
ได้รับมาสามารถกล่อมเกลาให้ผู้เรียนนั้น ๆ พัฒนาสู่ความเป็นศิลปิน น ามาสู่แนวคิดการเปลี่ยนแปลง
รูปแบบทางขับร้องเพลงไทยตามอุดมคติของศิลปินได้ 

เมื่อศึกษาข้อมูลเสียงในยุคแรกจากแผ่นเสียงที่ ถูกบันทึกโดยคีตศิลปินยุครัชกาลที่ 5 
หลากหลายท่านน่าพิจารณาว่า นับตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จวบจนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 พบลักษณะเฉพาะ 
ร่องรอยการปรุงแต่งทางขับร้องเพลงไทย ที่มีพัฒนาการสู่ความประณีตบรรจงมากขึ้นอย่างมนียัส าคัญ 
ด้วยธรรมชาติของวิชาขับร้องเพลงไทยนั้น เป็นศาสตร์ที่มีลักษณะปฏิบัติที่มีความลื่นไหลเป็นปฏิสสาร 
ซึ่งกลวิธีการขับร้องในลักษณะต่าง ๆ อาจมีความคล้ายคลึงกันในเชิงมิติการฟัง แต่เมื่อพิจารณา       
ถึงรายละเอียดอย่างลึกซึ้ง ในทัศนคตขิองผู้เรียนการขับร้องเพลงไทยข้ันสูงจะพบว่า การขับร้องในแต่
ละลักษณะที่เกิดข้ึนดังกล่าวกลับมีความแตกต่างกัน ทั้งในเชิงทฤษฎีและเชิงปฏิบัติขับร้อง อาทิ เช่น 
การขับร้องในสมัยรัชกาลที่ 5 นัน้ มีกลวิธีการขับร้องที่มีเอกลักษณ์ คือ เป็นการออกเสียงพยางค์เดี่ยว
แบบตรงเสียง ปรากฏการปรุงแต่งเสียงเล็กน้อย ขับร้องแบบไม่ปั้นเสียง ไม่ปั้นค า การแบ่งฉันทลักษณ์
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ค าร้องและการใช้ลมหายใจค่อนไปในทางอิสระ เป็นต้น โดยอนุมานเบื้องต้นได้ว่า ลักษณะการขับร้อง
ดังกล่าวนั้น ถือว่าเป็นต้นแบบการขับร้องในสมัยต่อมา 

ในสมัยรัชกาลที่ 9 ลักษณะวิถีการเรียนแบบวัฒนธรรมหลวง ถูกกล่อมเกลาเป็นแบบแผน 
พัฒนาสู่ชุดการเรียนรู้ที่น่าเช่ือถือ มีองค์ประกอบรอบด้านหลากหลายและแข็งแกร่ง การปรุงแต่งทาง
ขับร้องเพลงไทย มีลักษณะกระบวนการขับร้องที่ เป็นลักษณะเฉพาะ เป็นปัจจัยท าให้เกิด                
การเปลี่ยนแปลงที่ควรพิจารณา น ามาสู่หลักการปฏิบัติเลียนแบบภายใต้โครงสร้างการขับร้องแบบจารีตเดิม 
พร้อมทั้งถูกแต่งเติมจากปราชญ์ศิลปิน ซึ่งยุคดังกล่าวนั้น ปราชญ์ศิลปินเริ่มมีการศึกษาแลกเปลี่ยน
เรียนรู้ศิลปวิทยาข้ามศาสตร์หลากหลายแขนง ส่งผลให้เหล่าปราชญ์ศิลปิน ต่างมีความริเริ่มสร้างสรรค์ศิลป์
ให้เกิดตามรสนิยมของตนเองหรือตามรสนิยมส านัก ท่ามกลางสภาวะวัฒนะธรรมที่เปลี่ยนแปลงด้วย
โครงสร้างการขับร้องลักษณะใหม่ที่มีความน่าเช่ือถือทางหลักวิชาและสถานะทางสังคม ระบบการ
เรียนรู้แห่งคีตศิลป์ไทยจึงถูกถ่ายโอนชุดความรู้สู่เหล่าคีตศิลปินช้ันหลัง น ามาสู่การพัฒนาวัฒนธรรม
การขับร้องแบบใหม่ในที่สุด กลวิธีการขับร้องในแบบโบราณยุคสมัยรัชกาลที่ 5 จึงถูกจ ากัดด้วย
ค่านิยมในทางขับร้องเพลงลักษณะใหม่ ที่มีความอ่อนหวานประณีตมากข้ึน ท าให้ผู้ขับร้องเพลงไทย  
ในปัจจุบัน อาจไม่ทราบถึงเค้าแห่งต้นแบบลักษณะกลวิธีการขับร้องในสมัยรัชกาลที่ 5 ตลอดจน    
เหตุปัจจัยที่ท าให้เกิดลักษณะการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์ทางคีตศิลป์ไทย สู่การปรุงแต่งทางขับร้อง
เพลงไทยที่มีลักษณะพัฒนาการขับร้องเพลงไทยบนพื้นฐานจารีตเดิม ดังเป็นที่นิยมยอมรับใน
วัฒนธรรมคีตศิลป์ไทยในยุคต่อมา 

งายวิจัยเรื่อง“ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9           
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” เป็นงานที่ต้องศึกษา ค้นคว้า วิจัย ภูมิหลังประวัติศาสตร์       
การขับร้องเพลงไทยในอดีต ตั้งแต่ พ.ศ. 2449 - พ.ศ. 2559 เป็นระยะเวลารวม 110 ปี มีสารัตถะที่
ปรากฏเป็นหลักฐานทางด้านการขับร้องเพลงไทยที่น่าเช่ือถือ ทั้งด้านบุคคลข้อมูล เอกสาร ต ารา    
เสียงขับร้อง ตลอดจนความน่าเช่ือถือของกลุ่มผู้ให้สัมภาษณ์ข้อมูล สามารถพัฒนาไปสู่ชุดความรู้ที่เคยตก
หล่นในอดีต ให้กลับมาเป็นฐานข้อมูลส าคัญของวงศ์วิชาการด้านคีตศิลป์ไทย ผู้วิจัยมีความสนใจและ
มุ่งมั่นศึกษา แบ่งการวิเคราะห์ สังเคราะห์ออกเป็นสองส่วน คือ ด้านงานวิจัยและด้านงานสร้างสรรค์ 
โดยด้านงานวิจัย เป็นการท าการวิจัยในประเด็น ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึง
สมัยรัชกาลที่ 9 ส่วนด้านงานสร้างสรรค์ คือ การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา โดยวิธีด าเนินการทั้งสอง
ประเด็นนั้น ได้ท าการรวบรวมองค์ความรู้ทางด้านประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย วิเคราะห ์สงัเคราะห ์
ลักษณะเฉพาะจากตัวแปรต่าง ๆ  จ าแนกเป็นหมวดหมู่ น าผลมาสังเคราะห์ จัดสร้างนวัตกรรมประพันธ์เพลง 
พร้อมอธิบายเพิ่มเติมในกระบวนวิธีการประพันธ์ เพื่อให้ทราบถึงกระบวนการสร้างอย่างมีพื้นฐานแนวคิดที่
เป็นระบบเพื่อผลแห่งสุนทรียะคีตศิลป์ สู่การเป็นฐานเพื่อใช้ในการพัฒนาวิชาการคีตศิลป์ที่บริบูรณ์  

การพัฒนาวิชาการขับร้องเพลงไทยในปัจจุบัน จ าเป็นต้องมีรากฐานทางวิชาการที่มั่นคง      
เพื่ออ านวยให้ผู้ศึกษาในช้ันหลังใช้เป็นฐานในการท าความเข้าใจที่ถูกต้อง ตามระเบียบจารีตเดิม 
พร้อมมุ่งสู่การต่อยอดด้วยองค์ความรู้ใหม่เพื่อความวัฒนาของงานด้านวิชาการคีตศิลป์ไทยบนพื้นฐาน
ศาสตร์ที่มีทฤษฎีเดิมคุ้มครอง ในส่วนของการสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา ผู้วิจัยมี
ความตั้งใจ มุ่งน าเสนอในรูปของการสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงประเภทเพลงเถา จากเนื้อเรื่อง
นาคราชช่ือเอรกปัต ในพุทธวรรค วรรณนา ที่ปรากฏในอรรถกถาธรรมบท ซึ่งเป็นหนังสืออธิบาย
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พระไตรปิฎกที่มีความเก่าแก่ก่อน พ.ศ. 900 โดยเรื่องข้างต้นนั้นได้กล่าวถึงต้นเค้าในทัศนะหนึ่งของ
พระภิกษุผู้ใหญ่ในศาสนาพุทธของลังกา ที่ได้กล่าวถึงคุณแห่งการเรียนเพลงขับร้อง โดยอ้างถึง
พระพุทธเจ้าที่ทรงพิจารณาสาวกบางรูปว่า สามารถบรรลุธรรมขั้นโสดาบันได้จากการเรียนการขับรอ้ง 
ซึ่งงานค้นคว้าดังกล่าวของผู้วิจัย ไดส้ะท้อนให้เห็นว่ากระบวนการกล่อมเกลามนุษย์ให้กลายเป็นผู้มี
จิตใจสูงตามหลักพุทธธรรมนั้น เคยมีปรากฏใช้การขับร้องเพลงเพื่อยกระดับจิตใจมนุษย์ให้สูงจน
สามารถบรรลุธรรมขั้นสูงได้ ระบบการกล่อมเกลาศิลปะของวิถีชีวิตไทยอยู่ภายใต้บวรพระพุทธศาสนา 
แต่ด้วยธรรมชาติของศิลปะนั้นท าหน้าที่นอกประสงค์ของศาสนาอยู่หลายประการ จึงท าให้ความ
ปรารถนาของทั้งศาสนาพุทธนิกายเถรวาทและวัฒนธรรมดนตรีต่างมีความคลาดเคลื่อนจากกัน 
โดยเฉพาะบัญญัติในศีลข้อที่ 7 ผู้วิจัยจึงน าเสนอแง่มุมหนึ่งของคุณแห่งการขับร้องซึ่งเคยปรากฏ      
ในอรรถกถา น ามาสร้างสรรค์ในรูปแบบของเพลงเถา 

บทประพันธ์ที่น าเสนอในงานสร้างสรรค์ครั้งนี้ ผู้วิจัยได้แปลความจากอรรถกถาธรรมบท
ดังกล่าว เลือกและเรียบเรียงค าประพันธ์ร้อยกรองประเภทวสันตดิลกฉันท์ 14 ซึ่งมีความหมายว่า 
“ฉันท์ที่มีลีลาดังจอมเมฆในฤดูใบไม้ผลิ (ฤดูฝน)” เป็นหนึ่งในฉันท์ที่อ่านแล้วฟังได้รื่นหู รู้สึกซาบซึ้งจับใจ 
มักใช้ประพันธ์สดุดีของสูง ทั้งปรากฏใช้ประพันธ์ในบทสวดพระพุทธชัยมงคลคาถา ผู้วิจัยได้บรรจุเป็น
ค าร้องครบเถา สร้างท านองเพลงทั้งยึดถือตามกรอบขนบจารีตเป็นโครงสร้างและรังสรรค์บทสร้อย
ด้วยกาพย์แบบโบราณ ใช้ผลที่ได้จากการสังเคราะห์ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 
ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มาน าเสนอ อธิบายประกอบเข้าในทางขับร้อง พร้อมลักษณะการขับร้องที่เป็นปัจจุบัน     
ให้ทราบถึงการเปลี่ยนผา่นกระบวนทัศน์การขับรอ้งทีเ่กิดข้ึน ภายใต้รากฐานวัฒนธรรมการขับร้องเดิม  

ลักษณะบทเพลงเป็นเพลงประเภทเพลงปรบไก่ ท่อนเดียวมีเที่ยวเปลี่ยน น าเสนอด้วยวงปี่พาทย์
ไม้แข็ง สร้างสรรค์หัวเพลงและหางเพลงให้มีความสอดคล้องสัมพันธ์กับบทเพลง มีจุดมุ่งหมายเพื่อเป็น
เพลงเพื่อการเคารพบูชาพระพุทธเจ้า มีลักษณะของเพลงมีท่วงท านองที่โน้มเอียงไปสู่เพลงแห่งพัทธนียารมณ์ 
สะท้อนถึงความศักดิ์สิทธ์ิ และกระฉับคมคาย มีแนวคิดการประพันธ์ทางดนตรีลักษณะใหม่ โดยมี
กระบวนการสร้างสรรค์บทเพลงในลักษณะเช่ือมมิติความสัมพันธ์เชิงดุลยภาพของท านองเพลง ระหว่าง
ความเคารพบูชา ความศักดิ์สิทธ์ิ ที่มีลักษณะจังหวะแช่มช้า สุขุม เข้าร่วมกับคุณสมบัติ อุปนิสัยแห่ง        
วงปี่พาทย์ไม้แข็งที่มีความรุกเร้า กระชับ คมคาย การบูรณาการทั้งสองหลักการสู่ภาวะสมดุล                
พร้อมอธิบายเพิ่มเติมในกระบวนวิธีคิด เหตุและผล ตลอดจนปัจจัยต่าง ๆ เพื่อให้ทราบถึงกระบวน          
การสร้างสรรค์อย่างมีพื้นฐานแนวคิดที่เป็นระบบ โดยบูรณาการองค์ความรู้จากทางขับร้องของเก่า             
ที่เคยปรากฏ ผนวกกับวัฒนธรรมการขับร้องปัจจุบัน ประพันธ์ทางขับร้องโดยยึดหลักดุริยางค์ไทย คีต
ศิลป์ไทย การสร้างสรรค์ศิลป์ อธิบายลักษณะสุนทรียศาสตร์ สร้างศักยภาพผลงานเพื่อสื่อสารสะท้อนสู่                   
ผู้ฟังตลอดจนผู้ขับร้องและผู้บรรเลงเอง ผลิตผลที่ได้นั้น สามารถน าไปใช้งานได้จริงในวัฒนธรรม              
การขับร้องบรรเลงทั่วไป นับเป็นงานสร้างสรรค์ศิลป์ที่เป็นจริงภายใต้กรอบจารีตเดิม 

ผู้วิจัยได้เลือกใช้ ทฤษฎีการฝึกหัดขัดเกลา ทฤษฎีบ้านวัดวัง การเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์ 
ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย และทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ ประยุกต์ใช้ระเบียบวิธีวิจัยดังกล่าวใน
ข้ันตอนการวิเคราะห์และสังเคราะห์ข้อมูล ถึงปรากฏการที่เกิดข้ึนในวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย
ด้วยประสิทธิภาพ ด้วยตัวงานนั้นเป็นงานวิจัยสร้างสรรค์เชิงคุณภาพ ซึ่งองค์ความรู้ในส่วนที่เกี่ยวข้อง
กับลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่  9 ตลอดจน
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ประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทยนั้น ยังขาดผู้รวบรวมวิเคราะห์ กระบวนหลักฐานที่มั่นคง            
ในเชิงวิชาการ และต้องการความชัดเจนของค าตอบอย่างเป็นเหตุเป็นผลและมีทิศทาง งานวิจัย
ดังกล่าวถือว่าเป็นงานวิจัยอันเกี่ยวข้องกับการประพันธ์ทางขับร้องโดยผู้วิจัยซึ่งเป็นคีตศิลปินโดยตรง 
ที่มีวิธีคิด อธิบาย สร้างสรรค์แตกต่างจากนักดนตรีผู้อยู่นอกวัฒนธรรมการขับร้อง จึงมีมุมมองความ
ลึกซึ้งในกลวิธีประพันธ์ทางขับร้องที่ต่างกัน ซึ่งองค์ความรู้ที่ วิจัยและสังเคราะห์กลั่ นกรองแล้ว         
จะน าไปสู่ต าราที่พร้อมเผยแพร่ในวงวิชาการ ซึ่งวิทยานิพนธ์เล่มนี้ ผู้วิจัยมีความเช่ือมั่นว่า ผลที่ได้รับ
จากการวิจัยในครั้งนี้ จะปรากฏให้สัมผัสทราบถึงเหตุผลและค าตอบที่สมบูรณ์ด้วยกระบวนการของ
งานวิจัย ส่งผลอันเป็นรูปธรรมสู่ประเทศชาติ ในด้านการสร้างฐานความรู้ทางด้านวัฒนธรรมให้      
วัฒนามั่นคง อันเป็นประโยชน์โดยตรงต่อระบบการศึกษาด้านการขับร้องของชาติไทย  

จากความเป็นมาและความส าคัญดังกล่าว ผู้วิจัยเล็งเห็นประโยชน์ในการวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะ
ทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่  9 สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา”       
ผลการวิจัยจะท าให้เข้าใจบริบทของประวัติศาสตร์การขับร้องไทยในยุคเปลี่ยนผ่านที่ส าคัญ แนวทาง       
การขับร้องแบบจารีตโบราณ สู่การปรุงประดิษฐ์ทางขับร้องเพลงไทย ตลอดจนงานสร้างสรรค์การประพันธ์
เพลงคีตะภควันต์ เถา พร้อมสร้างการตีความหมายด้วยการมองผ่านมิติการสังเคราะห์ข้อมูลอย่างเป็น   
ระบบ สามารถอธิบายถึงความสอดคล้อง มีความเช่ือมโยงกับแนวคิดทฤษฎีที่น ามาใช้เป็นเครื่องมือ
ตรวจสอบ อธิบายผล สามารถน าองค์ความรู้ดังกล่าวไปใช้ในการเข้าใจถึงทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย 
ตลอดจนน าไปใช้อธิบายในเชิงวิชาการได้ ซึ่งปัจจัยส าคัญอย่างหนึ่งที่จะท าให้วิทยาการที่มีจารีตควบคุมนั้น 
มีความสามารถในการสร้างนวัตกรรมขึ้นมาได้ นั่นคือผู้คนในวัฒนธรรมวิทยาการนั้น ๆ ส่งเสริมให้วิทยา   
การสามารถถ่ายเทเช่ือมโยงงอกงามจนสามารถสร้ างความเข้ าใจร่วมกั นในวงศ์ วัฒนธรรม                                 
การขับร้องเพลงไทย 

การสังเคราะห์ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย และการประพันธ์ทางขับร้องนั้น เป็นงาน        
อันเกี่ยวกับการสร้างสรรค์ทางทฤษฎี ซึ่งช่วยให้มีความเข้าใจในแง่มุมที่แตกต่างออกไปอย่างมีนัยส าคัญ 
ทั้งนี้จะช่วยเผยให้เห็นภาพกระบวนกลวิธีขับร้องที่เกิดข้ึนในแง่มุมต่าง ๆ ได้กว้างขวาง มีลักษณะที่ไม่ใช่
กฎเกณฑ์ที่แข็งทื่อตายตัว แต่เป็นกฎเกณฑ์ที่มีระเบียบจารีตคอยบังคับด้วยความกลมเกลยีวและกลมกลนื 
เป็นศาสตร์แห่งความรื่นรมย์ที่มีคุณค่าในทางสุนทรียศาสตร์ ด้วยมีการเสนอมุมมองใหม่และปรับเปลี่ยน
ความเข้าใจทั่วไป ที่มองว่าการขับร้องเพลงไทยมีลักษณะเป็นจารีตนิยม อนุรักษ์นิยมน่าเบื่อหรือคร่ าครึ 
ให้กลายเป็นกระบวนการขับร้องแห่งความรื่นรมย์ที่มีมิติความงามและอารมณ์เป็นองค์ประกอบส าคัญ   
โดยมิได้มุ่งแสวงหากฎเกณฑ์เชิงปทัสถานที่ตายตัว หากแต่แสวงหาการเปลี่ยนแปลงที่มีความกลมเกลียว
สมดุลเข้าถึงศาสตร์คีตศิลป์ซึ่งกันและกันด้วยมิติแห่งสุนทรียรมย์ที่สมบูรณ์ 

2. วัตถุประสงค์กำรวิจัย 
2.1 เพื่อศึกษาองค์ความรู้และแบบแผนของการขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5               

ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
2.2 เพื่อวิเคราะห์ และสังเคราะห์ ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5       

ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
2.3 เพื่อสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 
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3. ค ำถำมกำรวิจัย  
3.1 การขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มีองค์ความรู้ และแบบแผน

เป็นอย่างไร 
3.2 ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มีลักษณะใดบ้าง 
3.3 ผลจากการวิจัยสามารถน าไปเป็นรากฐานการสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์ท านองขับ

ร้องเพลงไทยได้อย่างไร 

4. ขอบเขตกำรวิจัย  
 การวิจัยครั้งนี้ ก าหนดขอบเขตการวิจัยไว้ 3 ด้าน คือ ด้านเนื้อหา ด้านพื้นที่ และด้านระยะเวลา ดังนี ้

4.1 ด้ำนเน้ือหำ  
4.1.1 เน้ือหำด้ำนองค์ควำมรู้และแบบแผนทำงขับร้องเพลงไทย  
ด าเนินการเลือกศึกษาเฉพาะที่ปรากฏในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 แต่เนื่องจาก

ธรรมชาติของวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทยไม่สามารถแบ่งยุคของการขับร้องออกมาตามรัชสมัยต่าง ๆ 
ดังวัฒนธรรมดนตรไีทยได้ ผู้วิจัยจึงก าหนดเป็นยุคสมัย 3 ยุค คือ ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคพัฒนา  

ทั้งนี้  ผู้ ขับร้องเพลงไทยตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ปรากฏผู้มี
ความสามารถสูงทางการขับร้องหลายท่านหลายส านัก เมื่อมาประมวลผลจากแผ่นเสียง เทปคาสเซ็ท
และสารัตถะของผลงาน จัดหมวดหมู่ทางความคิด วิเคราะห์ สังเคราะห์ โดยปรึกษาและได้รับค า
ช้ีแนะจากท่านผู้ เ ช่ียวชาญ คือ ศาสตราจารย์นายแพทย์  พูนพิศ  อมาตยกุล  และท่าน                   
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล ท าให้เห็นพร้องกันในการคัดเลือกตัวแทนผู้ขับร้องที่ใช้ท า        
การวิจัยโดยได้คัดเลือกตัวแทนคีตศิลปินจ านวน 10 ท่าน ที่จะน ามาท าการวิจัย  

4.1.2 เน้ือหำด้ำนข้อมูล  
1) คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคดั้งเดิม โดยเริ่มตั้งแต่สมัยต้นรัชกาลที่ 5 ดังนี ้

(1) หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) เลือกศึกษาเฉพาะเพลงแสนเสนาะ 
จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ. 2450 เพลงบุหลัน จากส าเนาเสียง แผ่นเสียง
หน้าเดียว ตราเทวดามีปีก (GRAMOPHONE CONCERT RECORD) ปี พ.ศ. 2450 เพลงเขมรใหญ่ 
จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ. 2450 

(2) หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) เลือกศึกษาเฉพาะเพลงพญาโศก 
สามช้ัน จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงสปีช 78 ราวปี พ.ศ. 2450 เพลงเขมรกล่อมลูก จากส าเนาเสียง 
แผ่นเสียงตราช้างสีทอง ห้างคีเชียงแอนซันซ์ซับเอเยนต์ กรุงเทพ  

(3) หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) เลือกศึกษาเฉพาะเพลงทยอยใน สามช้ัน 
ส าเนาเสียง จากแผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก ระหว่างปี พ.ศ. 2447 – 2452 เพลงแสนเสนาะ    
จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ. 2450 เพลงพญาโศก สามช้ัน ส าเนาเสียง 
แผ่นเสียง speed 78 ราวปี พ.ศ. 2450 

(4) หม่อมเจริญ พาทยโกศล เลือกศึกษาเฉพาะเพลงเทพนิมิตร สามช้ัน       
จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก เพลงสารถี สามช้ัน ส าเนาเสียง จากแผ่นเสียงครั่งตรา 
COLUMBIA เพลงพญาโศก สามช้ัน ส าเนาเสียงจากแผ่นเสียงครั่งตรา COLUMBIA 
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เหตุผลที่ผู้วิจัยคัดเลือกศึกษานักร้องและเพลงดังกล่าวเนื่องจาก เป็นข้อมูลเสียงขับร้องที่มี
ความเก่าแก่มากที่สุด อีกทั้งศิลปินดังกล่าวมีช่วงอายุที่เกิดช่วงปลายรัชกาลที่ 4 และเกิดสมัยต้น
รัชกาลที่ 5 ซึ่งมีประวัติการเกิดและเสียชีวิตที่ระบุชัดเจนน่าเช่ือถือ ตลอดจนบางท่านมีอายุยืน          
ถึงรัชกาลที่ 9  เช่น หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) หม่อมเจริญ พาทยโกศล เป็นต้น         
โดยผู้วิจัยได้น ารายช่ือศิลปินทั้ง 4 ท่าน ให้ผู้เช่ียวชาญเป็นผู้ร่วมตรวจสอบความถูกต้อง วิเคราะห์
อนุมานรอบด้านอีกช้ันหนึ่ง คือ ศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล ราชบัณฑิตกิตติมศักดิ์ 
และผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล 

2) คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคเปลี่ยนผ่าน ดังนี้ 
(1) คุณครูท้วม ประสิทธิกุล เลือกศึกษาเฉพาะเพลงล่องลม เถาเพลงอาถรรพ์ 

สามช้ัน และเพลงทยอยเขมร สามช้ัน จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
(2) คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เลือกศึกษาเฉพาะเพลงแป๊ะ เถา เพลงแขกมอญ    

บางขุนพรหม เถา และเพลงทยอยใน เถา จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปีคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ  
เหตุผลที่ผู้วิจัยคัดเลือกศึกษานักร้องและเพลงดังกล่าวเนื่องจากเป็น คีตศิลปินทั้งสองท่านเป็น    

ผู้มีความสามารถทางด้านการขับร้องสูง เป็นที่ยอมรับในมุมกว้าง ตลอดจนเป็นตัวแทนของนักร้อง     
ส านักบ้านพาทยโกศล และวิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร ซึ่งมีกลวิธีการขับร้องที่ แตกต่างกัน                
อย่างน่าพิจารณา 

3) คัดเลือกตัวแทนนักร้องยุคพัฒนา ดังนี้ 
(1) ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เลือกศึกษาเฉพาะเพลงบุหลัน 3 ช้ัน จากส าเนา     

เสียง แผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด ชุดเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง     
เพลงสุดสงวน เถา ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ทวงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง                        
เพลงสุรินทราห ู3 ช้ัน จากส าเนาเสียงแผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด คณะวัชรบรรเลง 

(2) ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ เลือกศึกษาเฉพาะเพลงแขกมอญ เถา เพลงแขกมอญ
บางขุนพรหม เถา และเพลงแขกลพบุรี สามช้ัน จากส าเนาเสียงซีดี งานครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์            
เสียงสวรรค์แห่งกรุงสยาม ธนาคารกรุงเทพฯ 

(3) ครูแจ้ง คล้ายสีทอง เลือกศึกษาเฉพาะเพลง แขกมอญบางช้าง เถา จากวีดิทัศน์ 
วงดนตรีไทย1000 ปี เพลงพญาโศก สามช้ัน จากวีดิทัศน์ YouTube 

(4) ครูทัศนีย์ ขุนทอง เลือกศึกษาเฉพาะเพลงราตรีประดับดาว เถาจากวีดิทัศน์ 
YouTube เพลงต่อยรูป สามช้ัน จากเทปคาสเซ็ทกรมศิลปากร 

เหตุผลที่ผู้วิจัยคัดเลือกศึกษานักร้องและเพลงดังกล่าวเนื่องจาก คีตศิลปินทั้ง 4 ท่าน เป็นผู้มี
ความสามารถทางด้านการขับร้องที่ศิลปินในวัฒนธรรมขับร้องต่างให้การยอมรับทางด้านองค์ความรู้ 
การปฏิบัติขับร้อง ทั้งลักษณะสายการขับร้องที่เป็นลูกและลูกศิษย์ สายเสภา สายประกอบการแสดง 
ตลอดจนทุกท่านล้วนเสียงที่มีลักษณะเฉพาะอย่างมีนัย 
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4.1.3 ลักษณะเฉพำะทำงขับร้องเพลงไทย  
มุ่งศึกษาด้านสังคีตลักษณ์เฉพาะที่มีเอกลักษณ์เด่นชัด ตลอดจนวิเคราะห์ความเหมือน

และแตกต่างระหว่างการขับร้องที่เกิดข้ึน ทั้ง 3 ยุค (ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคพัฒนา) เฉพาะที่
ปรากฏภายในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ในข้ันตอนดังกล่าว มีการการสนทนากลุ่ม (Focus group) 
ตรวจสอบอย่างใกล้ชิดจากท่านผู้เช่ียวชาญในการแสดงทัศนคติ ความเห็น 

4.1.4 เน้ือหำด้ำนกำรสร้ำงสรรค์  
มุ่งสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา ซึ่งใช้ผลที่ได้จากการสังเคราะห์

ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 น ามาเรียงร้อยประพันธ์เปน็ทางขับ
ร้อง พร้อมทั้งลักษณะการขับร้องที่เป็นปัจจุบัน ให้ทราบถึงการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์การขับร้องที่
เกิดข้ึน ประพันธ์เพลงจากเนื้อเรื่องนาคราชช่ือเอรกปัต ในพุทธวรรค วรรณนา ที่ปรากฏในอรรถกถาธรรม
บท ซึ่งเป็นหนังสืออธิบายพระไตรปิฎก บทประพันธ์ที่น าเสนอในงานสร้างสรรค์ครั้งนี้ ผู้วิจัยได้แปลความ
จากอรรถกถาธรรมบท เลือกและเรียบเรียงค าประพันธ์ร้อยกรองประเภท วสันตดิลกฉันท์ 14 และ
ประพันธ์กาพย์เพื่อน ามาบรรจุในท่อนสร้อย พร้อมบรรจุเป็นค าร้องท านองครบเถา ภายใต้รากฐาน
วัฒนธรรมการขับร้องเดิม โดยอธิบายรายละเอียดโดยวิธีพรรณนาวิเคราะห์ ประกอบการบันทึกโน้ตระบบไทย 
พร้อมอธิบายเพิ่มเติมในกระบวนวิธีคิด เหตุและผล ตลอดจนปัจจัยต่าง ๆ เพื่อให้ทราบถึ งกระบวน        
การสร้างสรรค์อย่างมีพื้นฐานแนวคิดที่เป็นระบบ  

4.2 ด้ำนพ้ืนท่ี  
 การลงพื้นที่วิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยก าหนดใช้วิธีศึกษาเอกสาร ต ารา ส าเนาแถบบันทึกเสียงของเก่า 

ณ มูลนิธิราชสุดา ด้วยปรากฏพบร่องรอยหลักฐานทางวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทยที่มีความเข้มข้น
สูงที่สุด ในส่วนประเด็นการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา ก าหนดพื้นที่วิจัย ณ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ซึ่งเป็นสถาบันการศึกษาหลักในการขับร้องเพลงไทย ที่มีผลงานการสร้างสรรค์ดนตรีไทยจ านวนมาก 
มีผู้เช่ียวชาญจ านวนมากในการให้ค าปรึกษาตรวจทาน 

4.3 ด้ำนระยะเวลำ  
ผู้วิจัยใช้ระยะเวลาในการค้นคว้าทั้งสิ้นประมาณ 3 ปี  ตั้งแต่เดือนกรกฎาคม พ.ศ. 2563      

ถึงเดือนเมษายน พ.ศ. 2566 โดยแบ่งออก 3 ตอน ดังนี้ 
1) ข้ันเตรียมการ ได้ท าการศึกษาค้นคว้าข้อมูลปฐมภูมิที่เกี่ยวข้องจากเอกสารหนังสือ

และต าราสิ่งพิมพ์ต่าง ๆ เพื่อค้นหาประเด็นวิจัย ใช้ระยะเวลาประมาณ 1 ปี 9 เดือน ตั้งแต่เดือน
กรกฎาคม พ.ศ. 2563 ถึงเดือนเมษายน พ.ศ. 2564 

2) ข้ันเก็บรวบรวมข้อมูล ผู้วิจัยได้ด าเนินการเก็บข้อมูล จัดหมวดหมู่ข้อมูล ตรวจสอบข้อมูล 
และท าการเก็บข้อมูลเพิ่มเติมในส่วนที่ขาดหายไป ใช้เวลาประมาณ 3 เดือน ตั้งแต่เดือนพฤษภาคม  
พ.ศ. 2564 ถึงเดือนกรกฎาคม พ.ศ. 2564 
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3) ข้ันตอนการวิเคราะห์ข้อมูลและการน าเสนอข้อมูล ผู้วิจัยได้ท าการศึกษา วิเคราะห์
และสังเคราะห์ข้อมูลทั้งหมด น าเสนอข้อมูลที่วิเคราะห์แล้ว มาเรียบเรียงไปตามล าดับหัวข้อ     
น าเสนอด้วยวิธีพรรณนาวิเคราะห์ จากนั้นผู้วิจัยจึงเขียนเรียบเรียงเนื้อหางานวิจัยน าเสนอต่ออาจารย์
ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ เพื่อตรวจสอบและปรับปรุงแก้ไขจนสมบูรณ์ ใช้เวลาประมาณ 1 ปี ตั้งแต่เดือน
มกราคม พ.ศ. 2565 ถึงเดือนเมษายน พ.ศ. 2566 

5. ข้อตกลงเบื้องต้น 
การวิจัยมีบริบทแห่งขนบปฏิบัติในวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย เพื่อน าไปสู่ความชัดเจนใน

การศึกษาวิจัยน้ัน ผู้วิจัยมีข้อตกลงเบื้องต้น ดังนี้ 

 5.1 ด้ำนกำรแบ่งยุควัฒนธรรม กำรคัดเลือกคีตศิลปินและบทเพลง  
ผู้วิจัยได้ก าหนดขอบเขตการวิจัย เนื่องจากในวัฒนธรรมการขับร้องไม่สามารถแบ่งยุคเป็น   

รัชสมัยเหมือนดังวัฒนธรรมดนตรีไทย ผู้วิจัยจึงก าหนดการแบ่งยุควัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย    
เพื่อสะดวกต่อความเข้าใจเป็นรูปธรรม โดยก าหนดแบ่งออกเป็น 3 ยุค คือ  

1) ยุคดั้งเดิม ก าหนดเริ่มศึกษาในสมัยรัชกาลที่ 5 ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2449 ที่ปรากฏหลักฐาน
การบันทึกเสียงของนักร้องเพลงไทยเก่าแก่ที่สุดคือ หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เป็นต้นไป  

2) ยุคเปลี่ยนผ่าน จากการวิจัยปรากฏพบความหลากหลายทางกระบวนการขับร้อง 
ปรากฏพบการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์การขับร้องที่มีนัยส าคัญ ทั้งรูปแบบ กลวิธีการขับร้อง ลักษณะ
บุคคลข้อมูลมีความหลากหลายทับซ้อน จึงไม่สามารถก าหนดเป็นปี พ .ศ. ได้ จึงก าหนดเป็นตัวแทน
นักร้องของส านักที่ส าคัญ มีประวัติสืบทอดจากยุคดั้งเดิมที่ชัดเจน  

3) ยุคพัฒนา โดยก าหนดการสิ้นสุด พ.ศ. 2559  
เกณฑ์ในการคัดเลือกคีตศิลปินจากการศึกษา ค้นคว้า สัมภาษณ์ วิจัย และสังเคราะห์   

จากต ารา ประวัติศาสตร์ ประวัติผลงานในเชิงประจักษ์ จากคีตศิลปินผู้มีความสามารถสูงในยุคสมัยนั้น ๆ  
พิจารณารายละเอียดที่เกิดข้ึนเพื่อหาข้อเท็จจริง และวินิจฉัยบนพื้นฐานหลักฐานที่น่าเช่ือถือ กอปรกับ
มีการปรึกษาท่านผู้เช่ียวชาญในการคัดเลือกตัวแทนคีตศิลปิน มีความคิดเห็นพร้องกันในการคัดเลือก
ตัวแทนคีตศิลปินจากยุคต่าง ๆ จ านวน 10 ท่าน  

ท าการคัดเลือกบทเพลงส าคัญของตัวแทนคีตศิลปินทั้ง 28 บทเพลง จากการศึกษา ค้นคว้าวิจัย 
สังเคราะห์ และสัมภาษณ์ถึงความคิดเห็นจากท่านผู้เช่ียวชาญ เพื่อท าการวิจัยสังเคราะห์ ดังนี้ 

1) คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคดั้งเดิม 
(1) หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) เพลงแสนเสนาะ สามช้ัน เพลงบุหลัน สามช้ัน 

และเพลงเขมรใหญ่ สามช้ัน  
(2) หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) เพลงพญาโศก สามช้ัน และเพลงเขมรกล่อมลูก  
(3) หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) เพลงทยอยใน สามช้ัน เพลงแสนเสนาะ               

สามช้ัน และเพลงพญาโศก สามช้ัน  
(4) หม่อมเจริญ พาทยโกศล เพลงเทพนิมิต สามช้ัน เพลงสารถี สามช้ัน และ      

เพลงพญาโศก สามช้ัน  
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2) คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคเปลี่ยนผ่าน 
(1) ครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงล่องลม เถา เพลงอาถรรพ์ สามช้ัน และเพลงทยอยเขมร 

สามช้ัน  
(2) คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงแขกมอญบางขุนพรหม เถา เพลงเขมรใหญ่ เถา 

และเพลงปลาทอง สามช้ัน 
3) คัดเลือกตัวแทนคีตศิลปินยุคพัฒนา 

(1)  ครู เจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงบุหลัน สามช้ัน  เพลงสุดสงวน เถา และ           
เพลงสุรินทราหู 3 ช้ัน  

(2) ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ เพลงแขกมอญ เถา เพลงแขกมอญบางขุนพรหม เถา และ
เพลงแขกลพบุรี สามช้ัน  

(3) ครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลงแขกมอญบางช้าง เถา และเพลงพญาโศก สามช้ัน  
(4) ครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงราตรีประดับดาว เถา เพลงต่อยรูป สามช้ัน เพลงเทพ

บรรทมสามช้ัน  
ผู้วิจัยวิเคราะห์ สังเคราะห์ ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยจากเสียงขับร้องของตัวแทน

คีตศิลปินในบทเพลงส าคัญทั้ง 28 บทเพลง โดยพิจารณาเอกลักษณ์เฉพาะ ทางขับร้องที่มีความ
เหมือนร่วมกันของตัวแทนศิลปินน ามาอธิบายปรากฏการณ์ 

ส าหรับข้อมูลการขับร้องของคีตศิลปินท่านอื่น หากพบว่ามีส่วนเป็นบริบทที่ เกี่ยวข้อง       
อาจน ามากล่าวบ้างตามความจ าเป็นและความเหมาะสม 

5.2 ด้ำนกำรประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถำ  
5.2.1 อรรถำธิบำยกำรสร้ำงสรรค์กำรประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถำ ประกอบด้วย 

จุดมุ่งหมายของการประพันธ์เพลง ลักษณะบทเพลง แนวคิดในการสร้างสรรค์การประพันธ์บทร้อง 
การคัดเลือกเนื้อหาเพื่อน ามาประพันธ์บท ลักษณะบทประพันธ์ และลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย     
สู่การประพันธ์ 

5.2.2 กำรน ำเสนอผลงำนสร้ำงสรรค์ เพลงคีตะภควันต์ เถำ ประกอบด้วย หัวเพลง 
ทางขับร้องสามช้ัน ทางดนตรีสามช้ัน ทางขับร้องสามช้ัน (เที่ยวกลับ) ทางดนตรีสามช้ัน (เที่ยวกลับ) 
ทางขับร้องสองช้ัน ทางดนตรีสองช้ัน ทางขับร้องสองช้ัน (เที่ยวกลับ) ทางดนตรีสองช้ัน (เที่ยวกลับ) 
ทางขับร้องช้ันเดียว ทางดนตรีช้ันเดียว ทางขับร้องช้ันเดียว (เที่ยวกลับ) ทางดนตรีช้ันเดียว (เที่ยวกลับ) 
ลูกหมด และหางเพลง ออกลูกหมด โดยน าเสนอด้วยโน้ตเพลงไทย 

5.2.3 องค์ควำมรู้ท่ีได้รับจำกกำรประพันธ์เพลงและบทวิจำรณ์ ประกอบด้วยองค์
ความรู้ที่ได้รับจากการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา และคีตะภควันต์วิจารณา 

6. ประโยชน์ทีค่ำดว่ำจะได้รบั 
6.1 ประโยชน์ต่อหลักฐำนข้อมูลด้ำนประวัติศำสตร์คีตศิลป์ไทย 
ข้อมูลการวิจัยต่าง ๆ  อันเกิดจากกระบวนการวิจัย เช่น ข้อมูลภาพถ่าย เอกสาร ต ารา ข้อมูลบุคคล 

ข้อมูลอ้างอิง ข้อมูลเสียง ล้วนเป็นหลักฐานส าคัญทางด้านประวัติศาสตร์คีตศิลป์ไทย ที่สามารถน าไปสู่
ความเข้าใจ และเป็นข้อมูลความรู้ในประวัติศาสตร์คีตศิลป์ไทย ทั้งการน าไปสร้างฐานความรู้ทาง     
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ด้านวิชาการด้านคีตศิลป์ไทยซึ่งยังมีจ ากัดมากในวงศ์วิชาการ เพื่อเป็นข้อมูลความรู้สู่การศึกษา
ประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทยส าหรับนักศึกษา ตลอดจนบุคคลที่สนใจทั่วไป 

6.2 ประโยชน์ต่อกำรรักษำสมบัติของชำติ 
การขับร้องเพลงไทยเป็นสมบัติชาติไทยแขนงหนึ่ง เป็นงานทางด้านศิลปวัฒนธรรมอันเป็น

โครงสร้างทางสังคมลักษณะหนึ่ง ซึ่งมีความจ าเป็นในทางปิติ ตลอดจนสร้างความกลมเกลียวของคน
ในชาติอันเป็นศูนย์รวมของความภาคภูมิใจ ที่มีเอกลักษณ์ปรากฏรูปทางด้านวัฒนธรรม แสดงถึงความ
เช่ือมโยงในมิติสัมพันธ์ที่หลากหลาย อันมีความหมายและมีคุณค่าต่อความแข็งแรงของวัฒนธรรมชาติ 
งานวิจัยที่เกิดจากผลการสังเคราะห์ที่เป็นองค์ความรู้นั้น เป็นเครื่องระบุช้ีซึ่งค าตอบเชิงวิชาการ 
สามารถรักษาวัฒนธรรมกระบวนการขับร้องโบราณให้คงอยู่ ซึ่งส่งผลต่อการศึกษา อนุรักษ์ พัฒนา 
วัฒนธรรมคีตศิลป์ไทย ต่อไป 

6.3 ประโยชน์ต่อกำรเข้ำถึงทฤษฎีกำรประพันธ์ทำงขับร้องเพลงไทย 
ในกระบวนกลวิธีการประพันธ์ทางขับร้องเพลงไทย อันเป็นฐานในการสร้างสรรค์พัฒนา

ทางด้านทฤษฎี โดยใช้กรอบจารีตเดิม พร้อมทั้งสร้างองค์ความรู้ใหม่อธิบายด้วยหลักสุนทรียศาสตร์ 
และเหตุผลจารีต โดยรวบรวบองค์ความรู้ แยกแยะ วิจัย สังเคราะห์และอธิบายอย่างเป็นระบบ       
เพื่อเอื้อต่อการเข้าถึงซึ่งวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทยส าหรับคนภายนอก ส่งเสริมให้วิทยา         
การทางด้านการขับร้องเพลงไทยสามารถถ่ายเทเช่ือมโยงงอกงามจนสามารถสร้างความเข้าใจร่วมกัน
ในวงศ์วัฒนธรรมคีตศิลป์ ช่วยให้รับรู้ถึงกระบวนทัศน์คีตศิลป์ไทยในแง่มุมที่แตกต่าง มีความเข้าใจที่ลกึซึง้ 
และกว้างขวาง บนพื้นระเบียบแห่งจารีตการขับร้องเพลงไทย 

7. นิยำมศัพท์เฉพำะ  
เพื่อให้เกิดความเข้าใจที่ถูกต้องตรงกันส าหรับการวิจัยในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ก าหนดค าจ ากัดความ

ส าหรับค าศัพท์เฉพาะ ในการวิจัยครั้งนี้ ดังนี้ 
ลักษณะเฉพำะ หมายถึง คุณสมบัติเฉพาะ, ลักษณะเด่น, ลักษณะที่ท าให้เป็นที่ประจักษ์เป็น

การคัดกรองเอกลักษณ์ โดยมีจุดมุ่งหมายเพื่อค้นหาภาวะวิธีการได้มาของข้อมูล 
องค์ควำมรู้ หมายถึง ความรู้ที่ปรากฏในศาสตร์ ได้แก่ ความคิดรวบยอด หลักการ วิธีการ     

ที่ปรากฏในเครื่องมือต่าง ๆ ซึ่งอยู่ภายนอกตัวบุคคล มีกระบวนการสั่ง สมความรู้เป็นระยะเวลา
ยาวนาน เพื่อให้สังคมรุ่นหลังได้เกิดการรับทราบเรียนรู้ 

แบบแผน หมายถึง ต ารับ, ต าราที่สังคมวัฒนธรรมนั้น ๆ ใช้ยึดเป็นกรอบแนวทางเดียวกันใช้
ในโอกาสอย่างเดียวกัน เป็นผลของกระบวนการจัดระเบียบ การจัดการองค์ความรู้ เกิดข้ึนจากการ
วางกฎเกณฑ์ในเรื่องใดเรื่องหนึ่ง  

ทำงขับร้อง หมายถึง การด าเนินท านองการขับร้องเพลงไทย ซึ่งรวมถึงลักษณะท านองเอื้อน 
และท านองค าร้อง 

กำรขับร้องเพลงไทย หมายถึง ศิลปะการขับร้องเพลงไทยเดิมที่มีความประณีตในการออก
เสียงที่มีลักษณะเฉพาะของไทย , คีตศิลป์ไทย ซึ่งในวิทยานิพนธ์เล่มนี้มุ่งเน้นเฉพาะการขับร้อง
ประกอบเพลงไทยเดิม มิได้รวมถึงการพากย์-เจรจา การขับ การเห่กล่อม 
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เพลงคีตะภควันต์ เถำ หมายถึง เพลงขับร้องแห่งพระพุทธเจ้า โดยน าหลักคิดค าร้องมาจาก
อรรถกถาธรรมบท และน าหลักคิดท านองมาจากส่วนหนึ่งของท านองเพลงสาธุการ (วรรคพระเจ้าเปิดโลก) 
มาประพันธ์ท านองดนตรีขยายตัดครบเป็นเพลงเถา  

สมัยรัชกำลท่ี 5 ถึงสมัยรัชกำลท่ี 9 หมายถึง การเลือกวิจัยกลุ่มเป้าหมายเป็นยุคสมัย       
แต่เนื่องจากในวัฒนธรรมการขับร้อง ไม่สามารถแบ่งยุคเป็นรัชสมัยเหมือนดังวัฒนธรรมดนตรีไทย 
ผู้วิจัยจึงก าหนดการแบ่งยุควัฒนธรรมออกเป็น 3 ยุค ได้แก่ 

1) ยุคดั้งเดิม โดยเริ่มในสมัยรัชกาลที่ 5 ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2449 เป็นต้นไป  
2) ยุคเปลี่ยนผ่าน ก าหนดเป็นตัวแทนนักร้องจากส านักดนตรีที่ส าคัญ มีประวัติสืบทอด

องค์ความรู้จากยุคดั้งเดิม และการถ่ายทอดสู่ยุคพัฒนาที่ชัดเจน  
3) ยุคพัฒนา ก าหนดการสิ้นสุดที่สมัยรัชกาลที่ 9 พ.ศ. 2559 



 

บทท่ี 2 

การทบทวนวรรณกรรม 

ในการท าวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9  
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” ผู้วิจัยค้นคว้าข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัยในด้านต่าง ๆ       
ก าหนดเป็น 4 ประเภท คือ แนวคิดทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง สารัตถะที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัย งานวิจัยที่
เกี่ยวข้อง และกรอบแนวคิดในการวิจัย โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

1. แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 
2. สารัตถะที่เกี่ยวข้อง 
3. งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
4. กรอบแนวคิดในการวิจัย 

1. แนวคดิทฤษฎีทีเ่กี่ยวข้อง 
ผู้วิจัยก าหนดใช้แนวคิดทฤษฎีในการวิจัย ดังนี ้(1) ทฤษฎีการฝึกหัดขัดเกลา (2) ทฤษฎีบ้านวัดวัง 

(3) ทฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์ (4) ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย (5) ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ 
โดยน าทฤษฎีดังกล่าวมาเป็นสมมติฐานในการตรวจสอบ อธิบายข้อเท็จจริง ปรากฏการณ์ น าไปสู่
เหตุผลอันเป็นที่ยอมรับ ดังนี้  

1.1 ทฤษฎีการฝึกหัดขัดเกลา 
ผู้ วิจัยได้รับความเมตตาจากศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล            

กรุณาอธิบายเรื่องทฤษฎีการฝึกหัดขัดเกลาที่มีความเช่ือมโยงสัมพันธ์กับปรากฏการณ์ สมมุติฐาน     
การฝึกหัดของวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย โดยผู้วิจัยสรุปองค์ความรู้ที่ได้รับจากทฤษฎีการฝึกหัด   
ขัดเกลาของศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล ดังนี้ 

การปล่อยมนุษย์ให้พัฒนาเป็นไปตามธรรมชาตินั้น มนุษย์สามารถจะพัฒนาตนเองได้แต่     
การพัฒนาข้างต้นยังไม่พอกับความสามารถที่พึงปรารถนาของมนุษย์ โดยพื้นฐาน ซึ่งพัฒนาการของ
สัตว์นั้นแตกต่างจากพัฒนาการของมนุษย์ โดยพัฒนาการของมนุษย์นั้น มีการพัฒนาข้ึนเรื่อย ๆ และ
มากกว่าเดิม ถึงกระนั้นเราก็ต้องเห็นคุณค่าของธรรมชาติที่ให้อะไรต่อมิอะไรที่ประดับไว้ในมนุษย์
มากมายจนประเมินค่ามิได้ ซึ่งสุดท้ายแล้ว มนุษย์จ าเป็นที่จะต้องมีการพัฒนาต่อด้วยการฝึกหัด            
ขัดเกลาอย่างเข้มข้น ซึ่งอาจเป็นไปได้ว่าถ้ามนุษย์ไม่มีการฝึกหัดขัดเกลา ไม่มีการพัฒนา ปล่อยให้
มนุษย์นั้นด าเนินชีวิตเป็นไปตามธรรมชาติเหมือนกับเหล่าสรรพสัตว์ คุณวิเศษในความเป็นมนุษย์น้ันก็
จะมีไม่ต่างกันกับสัตว์ช้ันสูงทั่วไป ซึ่งการสมบูรณ์ตามธรรมชาติของมนุษย์นั้นอาจเกิด ข้ึนได้ โดยเป็น
การเกิดข้ึนเฉพาะตน และต้องใช้เวลา ประสบการณ์ที่ยาวนานสั่งสม ตลอดจนต้องมีตัวแปรร่วมต่าง ๆ 
มากมายเป็นองค์ประกอบ เช่น สถานภาพทางสังคมอ านวย เป็นต้น ถึงจะส่งผลให้มนุษย์น้ัน ๆ มีความ
สมบูรณ์พร้อมด้วยศักยภาพเฉพาะด้านอย่างบริบูรณ์ 
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การฝึกหัดขัดเกลา คือการใช้วิธีพิเศษในการด าเนินชีวิต ที่ไม่ได้เป็นไปตามกลไกธรรมชาติ   
เป็นการฝืนความสุขตามธรรมชาตินิยมของมนุษย์ ปฏิบัติซ้ าบนพื้นฐานวิชาการ เพื่อให้ได้สิ่งที่มีค่ามา
ทดแทน ผ่านระบบการศึกษาที่ดี ท าให้กระบวนการเรียนรู้ของมนุษย์นั้นสั้นลง การฝึกหัดขัดเกลา
สามารถยังผลความส าเร็จมาสู่กิจกรรมของมนุษย์ด้วยความรวดเร็วกว่าการปล่อยให้มนุษย์น้ันพัฒนา
เป็นไปตามธรรมชาติ 

เมื่อยกตัวอย่างเรื่องในพระพุทธประวัติ จะท าให้ทราบได้ว่า แม้กระทั่งพระพุทธเจ้าท่านก็     
ทรงใช้ชีวิตด้วยวิธีพิเศษคือการฝึกหัดขัดเกลา ผลคือท าให้พระองค์ท่านตรัสรู้ น าความรู้นั้นมาเทศนา        
สั่งสอน ท าให้ผู้อื่นได้ส าเร็จมรรคผลตาม ซึ่งผลผลิตของระบบฝึกหัดเกลาตนเองแบบพุทธ คือ            
พระอรหันต์ ซึ่งถ้าปล่อยให้มนุษย์เจริญเติบโตเองตามธรรมชาติ โดยไม่ผ่านการฝึกหัดขัดเกลา             
มนุษย์น้ันจะเจริญเติบโตส าเร็จเป็นอรหันต์เหมือนกับพระพุทธองค์นั้นเป็นไปได้ยาก 

มนุษย์น้ันยังเป็นมนุษย์ที่สมบูรณ์นอกสังคมไม่ได้ ยกตัวอย่างให้เข้าใจ เช่น มีเด็กเล็กคู่ฝาแฝด
ที่เหมือนกันทุกอย่างในทาง DNA เมื่อน าเด็กทั้งสองคนอยู่ในสภาพสังคมที่แตกต่างกันคือคนแรก     
ให้เจริญเติบโตตามธรรมชาติในสังคมชนบทป่าเขาไม่รู้จักโลกภายนอก ส่วนคนที่ 2 ให้เจริญเติบโตใน
สังคมที่มีกระบวนการฝึกหัดขัดเกลาทางสังคมและมีการศึกษาที่ถึงพร้อม ซึ่งเด็กคนแรกที่เติบโตตาม
ธรรมชาติในป่าที่ไม่มีระบบการฝึกหัดขัดเกลาทางสังคม อาจจะเป็นไปได้ที่ สามารถเรียนรู้เอาชีวิตรอด
ได้ไปตามกระบวนธรรมชาติ แต่เมื่อน าเด็กทั้งสองมาตรวจสอบทางความฉลาดย่อมมีความแตกต่างกัน 
เพราะฉะนั้นการเป็นมนุษย์ที่สมบูรณ์นอกสังคมนั้น ย่อมเป็นไปได้ยาก ซึ่งระบบฝึกหัดขัดเกลานั้น     
จะน ามนุษยไ์ปสู่ความมีวินัย ซึ่งเป็นหนทางที่ท าให้กระบวนรู้ของมนุษย์น้ันสั้นลง ซึ่งกระบวนฝึกหัดขัด
เกลาน้ัน ท าให้ผู้ฝึกหัดสามารถใช้เสรีภาพทางปัญญาในทางที่ถูกต้องได้ 

ทางด้านการเรียนรู้ดนตรี นอกจากปัจจัยที่ส าคัญที่เป็นแรงโอบอุ้มให้มนุษย์ธรรมดากลายเป็น
นักดนตรีที่มีความสามารถ คือ ร่างกาย จิตใจ พฤติกรรม DNA และ IQ ซึ่งสิ่งดังกล่าวนั้น ได้จาก
ธรรมชาติ เรียกว่าพรสวรรค์ ซึ่งปัจจุบันถือว่าพรสวรรค์นั้ นมีจริง แต่อยู่ในรูปของ ร่างกาย จิตใจ 
พฤติกรรม DNA และIQ ซึ่งถ้าผู้ใดขาดเครื่องมือดังกล่าว การน าไปสู่ความเป็นศิลปินน้ันมีความล าบาก 
ถ้าปล่อยไปตามธรรมชาติ มนุษย์เรามีวิธีเดียวเพียงเท่านั้นที่จะพัฒนาฝีมือจากคนไม่มีพรสวรรค์ให้
กลายเป็นผู้ที่มีความสามารถทางศิลปะ คือ การฝึกหัดขัดเกลา 

ศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล ที่ได้จัดท าเอกสารประกอบค าบรรยาย
เรื่อง “สมองมนุษย์กับดนตรีและศิลปะการแสดง” ประกอบการสอน คณะศิลปนาฏดุริยางค์      
สถาบันบัณฑิ ตพัฒนศิลป์  ปี  2554 โดยปรับปรุ งแก้ ไขจากเรื่ อง  “ศิลปินสู่ ความเป็นเลิ ศ                         
ด้านศิลปะการแสดง” ซึ่งเป็นเอกสารการประชุมสัมมนาวิชาการเพื่อการวิจัยปี 2548 เอกสารดังกล่าว
มีเนื้อหาลึกซึ้งเกี่ยวกับทฤษฎีการฝึกหัดขัดเกลาที่เกี่ยวเนื่องกับงานด้านดนตรี สามารถน ามาอธิบาย
ความลุ่มลึกของกระบวนการฝึกหัดการขับร้องเพลงไทยได้อย่างชัดเจนเป็นรูปธรรม โดยผู้วิจัยได้ท า    
การย่อยข้อมูลจัดการเรียบเรียงข้อมูล ดังนี้ 
 องค์ประกอบที่ส าคัญของมนุษย์ทุกคนที่เกิดมานั้น มีอยู่ 2 ปัจจัย คือ ร่างกาย และจิตใจถ้ามี
ไม่ครบองค์ประกอบทั้งสองประการข้างต้น หรืออาจจะมีเพียงแค่อย่างเดียว จะนับว่าเป็นมนุษย์ที่ไม่สมบูรณ์ 
โดยทั่วไปเรามักจะนิยมใช้ค าสั้น ๆ เรียกว่า “กายและใจ” มนุษย์เราต่างได้รับการอุปการะเลี้ยงดูจาก



15 
 

บิดามารดา มีพัฒนาการ พฤติกรรม  กิริยา มารยาทที่แสดงออก เมื่อเจริญเติบโตข้ึนจึงมี                       
การเปลี่ยนแปลงไปตามสภาพแวดล้อมและอื่น ๆ 

อาหารที่มนุษย์ได้รับจากการเลี้ยงดูนั้น แบ่งออกได้เป็นสองประเภท คือ อาหารทางกายที่มี
ส่วนท าให้ร่างกายเจริญเติบโต และอาหารทางใจ ที่มีบทบาทท าให้มนุษย์นั้นมีพัฒนาการทางจิต     
ส่งผลให้เป็นมนุษย์ที่สมบูรณ์ตามอุดมคติ เมื่อร่างกายและจิตใจได้ผสานรวมกันแล้ว จะเป็นเหตุปัจจัย
ให้เกิด “พฤติกรรม” ตามมา ซึ่งมนุษย์ทุกคนมีพฤติกรรม มีกายและมีจิตอยู่ร่วมกันเสมอ  

พบว่ามีสิ่งส าคัญที่แอบแฝงอยู่ในกายและจิตเราเสมอมา ซึ่งสิ่งที่แอบแฝงจะเผยตนเองออกมา
ในรูปแบบเชิงพฤติกรรม นั่นคือ สิ่งที่ถ่ายทอดทางพันธุกรรม (Genetic) ซึ่งสืบทอดมาจากสารโปรตีน 
(DNA) ที่อยู่ในสารพันธุกรรมภายในนิวเคลียสของทุกเซลล์ในร่างกาย (Chromosome) จากบรรพบรุษุ 
โดยจะแสดงลักษณะพฤติกรรมทั้งที่เด่นและไม่เด่น ซึ่งส่งผลเกี่ยวเนื่องกับระบบการฝึกหัดขัดเกลา 
น าไปสู่ประสิทธิภาพการเรียนรู้ปลายทาง ดังนั้นการฝึกหัดขัดเกลาที่มีประสิทธิภาพจะสามารถเกิดข้ึน
ได้ ต้องมาจากศักยภาพของมนุษย์น้ัน ๆ มีความบริบูรณ์พร้อม เช่น เรื่องของพันธุกรรม ร่างกาย การ
ท างานของสมอง IQ ตลอดจนสิ่งประกอบอื่น ๆ ที่ เข้ามาเสริมสร้างกาย จิต และพฤติกรรมดี                                               
(พูนพิศ อมาตยกุล, 2554, น.15) 

ในงานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9               
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา”  สามารถใช้ทฤษฎีการฝึกหัดขัดเกลา ของศาสตราจารย์เกียรติคุณ 
นายแพทย์ พูนพิศ  อมาตยกุล ได้ โดยอธิบายความ ดังนี้ กระบวนการเรียนรู้ทางการขับร้องนั้นเริ่มต้นจาก
การลอกเลียนแบบพฤติกรรมเสียงของมนุษย์ ซึ่งอธิบายโดยการเลียนแบบ เรียน รับ และปรับใช้เกิด
กระบวนการรับรู้ที่สร้างให้ผู้ใฝ่ศึกษาสามารถพัฒนาองค์ความรู้ให้ก้าวหน้าในระดับสูงได้ ประกอบด้วย     
กาย จิต พฤติกรรม พันธุกรรม และค่า IQ ซึ่งเป็นกระบวนการ ตลอดทั้งเป็นเครื่องมือส าคัญในการเปลี่ยน
สถานะจากผู้ฝึกหัดมาสู่ผู้ที่มีความช านาญ (ศิลปิน) โดยสามารถเขียนเป็นแผนภูมิทฤษฎีได้ ดังนี้  

 
 
          
 
 
 
                                                                           
 
 
 

 
ภาพท่ี 1 แผนภูมิทฤษฎีการฝึกหัดขัดเกลา แสดงกระบวนความเช่ือมโยงการขับร้อง 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 
 

ทฤษฎีการฝึกหัดขัดเกลา 

กระบวนการพัฒนาสู่ความสามารถทางดา้นการขับร้อง   

กาย 

จิต 

พฤติกรรม 

ค่า Q 

พันธุกรรม 

กระบวนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องของมนุษย์ 
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1.2 ทฤษฎีบ้านวัดวัง  
หน่วยสถาบันที่ส าคัญของสังคมวัฒนธรรมชาวไทยโบราณนั้นมี บ้าน วัดและวัง เป็นจุดแหล่ง

ให้ก าเนิดการเกิดวัฒนธรรมต่าง ๆ รวมทั้งวัฒนธรรมทางด้านดนตรีไทยและขับร้องเพลงไทย อันเป็น
หน่วยสถาบันที่เป็นตัวแปรส าคัญ เปรียบเสมือนแหล่งก าเนิด แหล่งต้นคิด การเรียนรู้ ถ่ายทอดทาง
วัฒนธรรม ตลอดจนระบบขัดเกลาทางนาฏดุริยางคศิลป์ ให้กับบรรดาศิลปินจ านวนมากมาแต่ครั้ง
โบราณ ซึ่งเมื่อพิจารณาศึกษาเชิงลึกจะท าให้ทราบว่า ไม่เพียงสังคมวัฒนธรรมของไทยเพียงเท่านั้นที่มี
ร่องรอยอันเป็นจุดก าเนิดวัฒนธรรมที่ส าคัญของชาติ อันมีสถาบัน บ้าน วัดและวัง แต่เรื่องดังกล่าวนั้น
มีปรากฏให้พบเห็นในประวัติศาสตร์ทั่วโลก  ส าหรับวัฒนธรรมไทย มีระบบผูกพันที่จะต้องปฏิบัติตาม
ระหว่าง บ้าน วัดและวัง โดยสายใยที่สอดสัมพันธ์ใน 3 สถาบันนั้น เป็นก าลังที่คอยโอบอุ้มวิชา           
การดนตรี ขับร้อง นาฏกรรม มีคุณูปการตลอดจนคุณค่าต่อพัฒนาการดนตรีของไทยอย่างอเนกอนันต์    
ซึ่งรวมทั้งพัฒนาการทางวัฒนธรรมของการดนตรีในฝั่งยุ โรปโบราณ รวมถึงประเทศใหญ่ ๆ                 
ที่มีวัฒนธรรมที่เข้มข้น อันได้แก่ อินเดีย ญี่ปุ่น จีน ชวา บาหลี และกลุ่มประเทศมุสลิม ล้วนมีความ
คล้ายคลึงในความอุปการะของ 3 สถาบันหลัก คือ บ้าน วัดและวัง 

เนื่องจากในงานวิจัยครั้งนี้ มีความจ าเป็นที่ต้องอ้างอิงถึงบุคคลส าคัญบ่อยครั้ง คือ ศาสตราจารย์
เกียรติคุณ นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล (2563,15 ตุลาคม, สัมภาษณ์) จึงขออนุญาตใช้ค าแทนว่า   
“คุณหมอพูนพิศ” แทนต าแหน่ง ช่ือและนามสกุล ซึ่งคุณหมอพูนพิศได้เขียนบทความดนตรี โดยได้ศึกษา
สืบค้นประวัติของดนตรีในวัง นักดนตรีจากวังต่าง ๆ ตลอดจนนักดนตรีผู้ที่มีฝีมือทั้งหลาย ที่ได้ผ่านงาน
จาก 3 สถาบันหลัก คือ บ้าน วัดและวัง พบหลักฐานข้อมูลจ านวนมากที่นักดนตรีไทยมักต้องผ่าน
กระบวนการขัดเกลาจาก 3 สถาบันหลักสู่ความเป็นเลิศเป็นจ านวนมาก โดยคุณหมอพูนพิศนั้น              
น าปัจจัยดังกล่าวมาบรรยายขยายให้ เห็นเป็นข้อมูลประวัติศาสตร์สัมพันธ์ระหว่าง 3 สถาบัน                  
กับงานทางด้านนาฏดุริยางคศิลป์ไทยและสากล ซึ่งจากข้อมูลการสัมภาษณ์ศาสตราจารย์เกียรติคุณ 
นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล เมื่อวันที่ 15 ตุลาคม 2563 ถึงระบบทฤษฎีบ้านวัดวัง ท่านได้กรุณาอธิบายถึง
สารัตถะแห่งทฤษฎีบ้านวัดวัง โดยองค์ความรู้ดังกล่าวมีเนื้อหาที่ลึกซึ้ง มีความสัมพันธ์ในเชิงสังคมวัฒนธรรม 
ดุริยางคศิลป์ไทย สามารถน าทฤษฎีบ้านวัดวังมาเป็นเครื่องมือ เพื่ออธิบายความลุ่มลึกของกระบวน      
การขับร้องเพลงไทยได้อย่างชัดเจน โดยผู้วิจัยได้ท าการย่อยข้อมูล จัดการเรียบเรียงข้อมูล ดังนี้ 

 
ภาพท่ี 2 แผนภูมิโครงสร้างสังคมไทยในอดีต 

ท่ีมา: พูนพิศ อมาตยกลุ, (2563,15 ตุลาคม, สัมภาษณ์) 
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 สามเหลี่ยมแห่ง “บ้าน วัด วัง” นั้น เป็นรากฐานที่มั่นคงยิ่ง มีความส าคัญทางวัฒนธรรม           
ดุริยางคศิลป์ไทย ทั้งส่วนของวิวัฒนาการ ความเป็นวิชาการ ค่านิยม ประเพณี งานธุรกิจ และงาน
บริหารการดนตรี ซึ่งก่อให้เกิดความมั่นคงแข็งแรงให้กับวงศ์วัฒนธรรมดุริยางคศิลป์ไทยมาแต่ครั้งอดีต
สู่ปัจจุบัน นับเนื่องเวลายาวนานกว่า 500 ปี ซึ่งเรื่องสามเหลี่ยมแห่งบ้านวัดวังนั้น เมื่อกล่าวถึงฐานะ
ทางสังคมของดุริยางคศิลป์ไทยจากอดีตถึงปัจจุบัน พบว่า บ้านและวัดนั้น เป็นสถาบันที่คอยเสริมส่ง
ให้แก่เหล่านักดนตรี เพื่อการฝึกฝนเพิ่มพูนทักษะ ผ่านการคัดกรองมาสู่วังในที่สุด ซึ่ง ตัวอย่างประวัติ
ครูดนตรีคนส าคัญที่มีความผูกพันกับสถาบัน บ้าน วัดและวังในสมัยรัตนโกสินทร์ มีตัวอย่างดังต่อไปนี้ 

นอกจากเรื่องสามเหลี่ยม บ้าน วัดและวัง ที่พบเห็นคุ้นชินในวัฒนธรรมไทยแล้ว ยังพบว่าใน
ประเทศเพื่อนบ้าน เช่น จีน ลาว เขมร พม่า ชวา และมาเลเซีย การดนตรีกับนาฏกรรม ต่างเคยอยู่ใน
ระบบอุปถัมภ์ของบ้าน วัดและวัง ทั้งสิ้น เช่นเดียวกับวัฒนธรรมไทย ซึ่งเมื่อพิจารณาในเรื่องของดนตรี
ในยุโรป  นับเนื่องตั้งแต่ยุโรปสมัยกลาง (ค.ศ. 450-1450) ยุคเรเนซองส์ (ค.ศ. 1450-1600) ยุคบาโรก 
(ค.ศ.1600-1750) ยุคคลาสสิก (ค.ศ.1750- 1820) จนถึงสมัยยุคโรแมนติก (ค.ศ.1820-1900) 
วัฒนธรรมยุโรปต่างมีระบบ บ้าน วัดและวังอย่างชัดเจน ซึ่งจะยกตัวอย่างที่ปรากฏพบในแถบยุโรป    
อธิเช่น ประวัติของ Wolfgang Amadeus Mozart (ตรงกับสมัยปลายกรุงศรีอยุธยาของสยาม) 
Richard Wagner และ Felix Mendelsohn  (สองท่านนี้มีชีวิตตรงกับสมัยรัตนโกสินทร์ของสยาม) 
หากดนตรีทั้งของยุโรปและไทยขาดสามเหลี่ยมดังกล่าวค้ าจุน และไม่มีคุณภาพดีมาก่อนจากบ้านวัดและวัง 
คือเป็นของไม่ดีจริงแล้ว เหตุใดวัฒนธรรมดนตรีจึงสืบทอดมาได้นับพันปีเช่นนี้ ซึ่งงานทางศิลปะนั้นต้องมี
ความดแีละความงามอยู่ในเนื้อหาสาระเป็นส าคัญ (พูนพิศ อมาตยกุล, 2563, 15 ตุลาคม, สัมภาษณ์)  

ในงานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9     
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” สามารถน าทฤษฎีบ้านวัดวังของศาสตราจารย์เกียรติคุณ 
นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล มาเป็นเครื่องมืออธิบายความเกี่ยวกับวัฒนธรรมการขับร้องได้ด้วยเพราะ
ทฤษฎีดังกล่าวมีความสัมพันธ์เชิงดุริยางคศิลป์ไทย โดยอธิบายสรุป ดังนี้ วัฒนธรรมการขับร้องได้มี    
การบ่มเพาะองค์ความรู้ แบบค่อยเป็นค่อยไป มีพัฒนาการในลักษณะที่เกื้อกูลบูรณาการร่วมกันมี     
การถ่ายเทองค์ความรู้สู่กัน ทั้งวัฒนธรรมราษฎร์ วัฒนธรรมหลวง การแพร่กระจายทางวัฒนธรรมมี   
การหยิบยืมศาสตร์ศิลปะร่วมกัน เมื่อเกิดกระบวนการทางทฤษฎี สังคมจะคัดเลือกวัฒนธรรมที่เด่นอัน
เป็นที่ยอมรับเพื่อน าไปใช้ จากปัจจัยดังกล่าวน ามาสู่การเกิดเป็นองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทย                
ด้วยธรรมชาติของทฤษฎีที่เป็นสามเหลี่ยมแห่งความมั่นคง จึงสามารถมีผลท าให้สามารถขับเคลื่อน
กระบวนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องเพลงไทยจากทฤษฎีที่กล่าวมาข้างต้นได้ โดยสามารถเขียน    
เป็นแผนภูมิทฤษฎี ดังนี้  
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                                   บ้าน                                    วัง    
       

 
 
                                                             วัด                                                                                                                                                                                       

                                                                                                                               
 
 
 
 

ภาพท่ี 3 แผนภูมิทฤษฎีบ้านวัดวัง ที่แสดงกระบวนความเช่ือมโยงการขับร้อง 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 
1.3 ทฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์ 
วิธีแห่งคีตศิลป์ไทยนั้นเป็นการบันดาลอวัยวะภายในร่างกายให้สร้างเสียงตามสิ่งที่จิตก าหนด 

มีความเป็นนามธรรมสูง ซึ่งธรรมชาติได้รังสรรค์และทราบได้เฉพาะตัวบุคคล ด้วยเป็นศาสตร์ที่หยั่งรู้
ด้วยความถึงพร้อมแห่งคีตศิลป์ ทั้งนี้การขับร้องนั้นคืออาณาเขตที่การอธิบายไม่สามารถตามถึงได้      
ผู้ขับร้องจ าเป็นต้องมีสติปัญญาที่ถึงพร้อมในลักษณะเฉพาะ มีเครื่องมือทางเสียงที่ดี คือ การมีอวัยวะ
ส าหรับการขับร้องที่ดี มีหูที่ดี (Ear Training) มีวิธีคิดในแบบนักดนตรี และมีกลวิธีในการสื่อสารที่
สัมพันธ์กันหลากหลายระหว่างการขับร้องและท านองดนตรี การขับร้องนั้นไม่มีเฟรต (Fret) ลิ่มนิ้ว   
เพื่อก าหนดระดับเสียงเหมือนเครื่องดนตรีโดยทั่วไป จึงท าให้กระบวนการของทฤษฎีแห่งคีตศิลป์ไทย
นั้นมีการผันแปรลื่นไหลไปตามสภาพร่างกาย กาลเวลา สภาพสังคม ตลอดจนมีการผันแปรจากตัวแปรต่าง ๆ 
ด้วยธรรมชาติของวิชาการขับร้องนั้นถือว่าเป็นศิลปะมุขปาฐะ เป็นงานที่สืบทอดด้วยปากต่อปาก      
ซึ่งในอดีตนั้นส่วนมากมิได้มีการจดบันทึกเป็นลายลักษณ์ ซึ่งแตกต่างจากศาสตร์แขนงดนตรี                  
ที่มีการบันทึกโน้ตเพื่อกันคลาดเคลื่อนในการปฏิบัติ ขนบแห่งคีตศิลป์ไทยจึงมีร่องรอยความคลาด
เคลื่อนที่ไปสู่ชุดความรู้ใหม่อย่างมีนัยส าคัญ 

ทฤษฎีกระบวนทัศน์ (Paradigm) ที่น ามาเป็นเครื่องมือช่วยตรวจสอบวิเคราะห์ข้อมูลทาง
วิชาการ การศึกษาวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” นั้น ผู้วิจัยได้ศึกษา วิเคราะห์ สังเคราะห์ข้อมูลถึงวิธีวิทยาของ
แนวคิดดังกล่าว ปรากฏพบประเด็นที่สามารถน ามาเป็นเครื่องมือตรวจสอบวินิจฉัย ในเรื่องของ       
การเปลี่ยนแปลง ลักษณะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ซึ่งปลายทางแห่ง

องค์ความรู้ทางขับร้องเพลงไทย สมัย ร.5 - ร.9 

กระบวนการเรียนการขับร้องเพลง
ไทย 

 วัฒนธรรมราษฎร์ วัฒนธรรมหลวง 

การแพรก่ระจายทางวัฒนธรรม 
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ทฤษฎีกระบวนทัศน์นั้น คือการน ามาสู่แนวคิดการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์ (Paradigm Shift) คือ                    
การเปลี่ยนผ่านจากกระบวนทัศน์เก่า มาสู่กระบวนทัศน์ลักษณะใหม่ ซึ่งทฤษฎีกระบวนทัศน์นั้น         
ไดร้ับความนิยมเช่ือถือในระดับสากล โดยผู้วิจัยได้สรุปประเด็นที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัย ดังนี้ 

กระบวนทัศน์ ค าว่า กระบวนทัศน์ (Paradigm) มีต้นเค้ามาจากกลุ่มภาษากรีก โดยสามารถ
แยกประโยคที่มาของค าได้ คือ ค าว่า Para แปลว่า Beside ส่วนค าว่า Digm แปลว่า ทฤษฎี ซึ่งเมื่อท า
การประกอบความหมายโดยรวม แปลว่า ชุดแนวความคิดซึ่งเป็นภาพที่เกิดข้ึนในใจอันเป็นตัวแทนของ
สิ่งหลายสิ่งที่ต่างกัน หรือ มโนทัศน์ (Concepts)  ค่านิยม (Values) ความเข้าใจรับรู้ (Perceptions) 
และการปฏิบัติ (Practice) ที่ต่างมีร่วมกันของคนกลุ่มหนึ่ง ชุมชนหนึ่ง กลุ่มวัฒนธรรมหนึ่ง โดยได้ก่อ
ตัวเป็นแบบแผนวัฒนธรรมอันเป็นทรรศนะเฉพาะอย่าง มีปรากฏการณ์อันเกี่ยวกับความจริง (Reality) 
อันเป็นฐานของวิถี โดยเข้ามาท างานร่วมกันเพื่อบรรลุวัตถุประสงค์ร่วมกันของชุมชนเพื่อการจัด       
การตนเอง โดยท าหน้าที่หลักสองประการ คือ 1) ท าหน้าที่วางกรอบหรือก าหนดกรอบ 2) ท าหน้าที่
ค้นหาค าตอบ ทางออก ตลอดจนวิธีประพฤติปฏิบัติที่อยู่ภายใต้กรอบ เพื่อให้เกิดความส าเร็จ         
รวมทั้งการวัดความส าเร็จนั้นเป็นอย่างไร 

กระบวนทัศน์ (Paradigm) เป็นมุมมองที่มีต่อปรากฏการณ์ที่แสดงความสัมพันธ์น าไปสู่
กระบวนการวิจัยและวิธีการปฏิบัติ เป็นเครื่องมือทางการวิจัยที่ช่วยให้ ผู้ที่สนใจเข้าใจปรากฏการณ์ 
สภาพของประเด็นปัญหา ไม่มีมุมมองต่อเกณฑ์ในการตรวจค้นพิสูจน์ถึงข้อสันนิษฐาน ซึ่งประกอบด้วย
รูปของทฤษฎีและวิธีการปฏิบัติ  

มุมมองทางด้านวิทยาศาสตร์ที่มีต่อ Paradigm หรือ กระบวนทัศน์ ได้นิยามว่า Paradigm คือ
ตัวอย่างต่าง ๆ ที่เป็นที่ยอมรับของวงศ์วิชาการด้านวิทยาศาสตร์ ตัวอย่างที่รวมถึงกฎทางทฤษฎี 
ระเบียบการน าไปใช้และเครื่องมือรวมกัน ซึ่งจากที่กล่าวข้างต้นทั้งหมดนี้ได้ก่อให้เกิดกระบวนรูปแบบ
ซึ่งน าไปสู่แนวปฏิบัติที่เช่ือมโยงกันอย่างเฉพาะพิเศษ ซึ่งงานวิจัยทางวิทยาศาสตร์ ได้อธิบายต่อว่า      
“คนที่มีงานวิจัยอยู่ในกระบวนทัศน์เดียวกัน จะมีกฎและมาตรฐานการปฏิบัติทาง วิทยาศาสตร์ ที่
คล้ายคลึงกัน และได้ผลออกมาเหมือนกัน” 

กระบวนทัศน์จึงเป็นกระบวนคิดวิเคราะห์ วิธีคิด วิธีปฏิบัติ แนวการด าเนินชีวิตที่ เกิด
กระบวนการทบทวนใหม่ เพื่อให้สอดคล้องกับสภาพปัจจุบันและสอดคล้องกับสถานการณ์ ใหม่ที่ก าลัง
เกิดข้ึน และที่จะเกิดข้ึนในอนาคต โดยส่งผ่านมุมมองความเช่ือพื้นฐานที่มีในจิตใจของมนุษย์ทุกคน    
ซึ่งมีทั้งแตกต่างกันตามเพศ อายุ สิ่งแวดล้อม การศึกษาเลี้ยงดู การอบรม ตลอดจนการตัดสินใจเลือก
ของแต่ละบุคคล ความเช่ือพื้นฐานเหล่านี้ เป็นฐานก าหนด ให้แต่ละคนชอบสิ่งใด และไม่ชอบสิ่งใด     
มีความพึงพอใจต่อสภาพวัฒนธรรมนั้น ๆ เพียงไหน อย่างไร เป็นตัวน าร่องการตัดสินใจ ด้วยความเข้าใจ 
รู้สึกนึกคิด และเหตุผลในตัวบุคคล ซึ่งอาจจะมีการเปลี่ยนแปลงได้ หากรู้สึกว่ามีเหตุผลเพียงพอ        
ซึ่งอาจจะมีเหตุปัจจัยอื่นเกิดข้ึนร่วม ซึ่งการเปลี่ยนแปลงนั้น จะไม่ได้ถูกปรับเปลี่ยนเพียงแค่อารมณ์ผิวเผิน 
ซึ่งก่อนเกิดการเปลี่ยนแปลง จะต้องมีความเข้าใจในกระบวนทัศน์เก่าที่มีอยู่ก่อนแล้ว กระบวนทัศน์ที่
จะรับเข้ามาแทนที่นั้น มีสารัตถะมากมายที่จะพอท าให้สังคมมีการช่ังใจปรับปรุงเปลี่ยนแปลงจน       
เป็นที่พอใจ โดยสภาพสังคมนั้น ๆ ต้องการสิ่งใหม่ ซึ่งสังคมนั้น ๆ อาจจะมีความต้องการอยู่ลึก ๆ แล้ว       
จึงค่อยกลายสภาพปรับเปลี่ยนเรียกว่า “สมรรถนะตัดสินใจ (Faculty Of Decision)” คือ เจตจ านง 
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(The Will) กระบวนทัศน์เป็นสมรรถนะแห่งความเข้าใจ (Understanding) และเชิญชวนให้ให้
เจตจ านงเป็นผู้ตัดสินใจ 

Paradigm คือ กลุ่มทฤษฎีที่มีการพัฒนาทางแนวคิดด้านการบริหารและการจัดการในศาสตร์
วิชานั้น ๆ โดยมีการรวบรวมแนวคิดทฤษฎีของบรรดากลุ่มนักทฤษฎีเข้าไว้ด้วยกัน โดยอยู่ใน           
ช่วงระยะเวลาศึกษาวิจัยเดียวกัน อาจจะอยู่ในทศวรรษเดียวกันหรืออาจจะ มีความต่อเนื่องกัน          
ซึ่งนักทฤษฎีในกระบวนทัศน์น้ัน ๆ จะไม่มีความขัดแย้งกันทางด้านภาพรวมทางสังคม มีเนื้อหาทฤษฎี
ที่มีการเกื้อหนุนกันในด้านกระบวนการบริหารและการจัดการในศาสตร์นั้น ๆ และเมื่อมีกลุ่มนักทฤษฎี
ที่มีข้อเสนอแนะที่เป็นข้อขัดแย้ง มีมูลเหตุปัจจัยและมีความหลากหลายในประเด็น เมื่อนั้นกระบวน
ทัศน์จะถูกล้มล้างกลายเป็นกระบวนทัศน์เก่า เกิดการเปลี่ยนแปลงกระบวนทัศน์ โดยจะเริ่มก้าวเข้าสู่
กระบวนทัศน์ใหม่ในที่สุด  

การเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์ (Paradigm Shift) คือ ผลปลายทางที่เกิดจากทฤษฎีกระบวนทัศน์ 
ตัวอย่าง เช่น ศาสตร์ทางการขับร้อง มีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์หลายข้ัน กระบวนการในช่วงที่
กระบวนทัศน์เดิมได้มีการเริ่มที่จะไร้เสถียรภาพ ขาดดุลยภาพ เสื่อมและค่อย ๆ ลดบทบาทลงนั้น    
เป็นช่วงเวลาที่กระบวนทัศน์ใหม่ ยังอาจจะไม่ก่อตัว ซึ่งอาจจะอยู่ในช่วงจัดระเบียบตนเองข้ึนอย่างมนียั 
จากนั้นจะเป็นช่วงวิกฤติ ที่อาจจะเต็มไปด้วยความสับสนทางกระบวนทัศน์ อันเป็นการ เดินทางจาก   
จุดสามแพร่งของวัฒนธรรม ที่อาจมีทางเลือกที่หลากหลาย ซึ่งระบบแห่งกระบวนทัศน์ จะพัฒนาพาไป
ตามทางสายใด จะข้ึนอยู่กับประสบการณ์ที่เคยผ่าน ตลอดจนความนิยมจากสภาพรอบ ๆ สังคมวัฒนธรรม
นั้น ๆ   ซึ่งกระบวนดังกล่าวยังอยู่ภายใต้ขอบเขตของกระบวนทัศน์เดิม รวมทั้งมีกระบวนการแสวงหาตัว
ดึงวิถี (attractors) ที่จะสามารถเปลี่ยนแปลงทิศทางของระบบแห่งกระบวนทัศน์เดิม ให้เป็นไปในทิศทาง
แห่งกระบวนทัศน์ใหม่ที่ต้องการได้เร็วยิ่งข้ึน สิ่งที่ส าคัญที่สุดคือ การแสวงหาตัวดึงวิถีนั้นจะส่งผล          
ให้เกิดความเสียหายจากการล่มสลายของกระบวนทัศน์เดิมให้น้อยลงที่สุด 

ติน ปรัชญพฤทธ์ิ (2551, น. 8) ได้ให้ความหมายว่า “แผนที่ เข็มทิศ ลายแทงหรือเครื่องมือที่
ชุมชนนักวิชาการน ามาใช้เป็นเครื่องมือในการบรรยาย อธิบาย และพยากรณ์ปรากฏการณ์และ
พฤติกรรม ในช่วงระยะเวลาใดเวลาหนึ่ง ตราบที่ยังมีความแกร่ง หรือ พลัง ( Vigor Or Force)               
ในการบรรยาย อธิบาย และพยากรณ์ แต่ถ้าความแกร่ง หรือพลัง ดังกล่าวหมดลง และมีกระบวนทัศน์ใหม่
เข้ามาแข่งขัน ชุมชนนักวิชาการก็จะหันไปใช้กระบวนทัศน์ใหม่เช่นกัน 

โกมาตร จึงเสถียรทรัพย์ และคณะ (2545, น. 41) ได้อ้างถึง ประเวศ วะสี โดยอธิบายใน
หนังสือมิติสุขภาพ: กระบวนทัศน์ใหม่เพื่อสร้างสังคมแห่งสุขภาวะ โดยอธิบายเรื่องกระบวนทัศน์ด้วย
แนวคิดเชิงพุทธปรัชญา ในประเด็นของทิฐิว่า กระบวนทัศน์หรือทัศนะหรือทิฐินั้น จะน าไปสู่การปฏิบัติ 
กล่าวคือ สัมมาทิฐิจะน าไปสู่ สัมมาปฏิบัติ และมิจฉาทิฐิ จะน าไปสู่ มิจฉาปฏิบัติ 

โกมาตร จึงเสถียรทรัพย์ และคณะ อธิบายไว้ใน มิติสุขภาพ: กระบวนทัศน์ใหม่เพื่อสร้างสังคม
แห่งสุขภาวะ ใน ปี พ.ศ. 2545 ว่า กระบวนทัศน์นั้น หมายถึง ทัศนะแม่บท หรือ รากฐานของวิธีคิดทั้งหมด 
เป็นทัศนะพื้นฐานหรือรากฐาน ซึ่งสัมพันธ์เช่ือมโยงกับวิธีคิดต่าง ๆ และ ก าหนดวิธีคิดของมนุษย์       
ในลักษณะที่ต่างกัน 
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โกศล ช่อผกา (2542 , น . 17)  อธิบายในรายงานการวิจัย เรื่อง พุทธกระบวนทัศน์                      
เชิงนิเวศวิทยาแนวลึก โดยนิยามค าว่ากระบวนทัศน์นั้น หมายถึง แบบแผนการคิดหรือทัศนะพื้นฐาน
ในการมองโลก และชีวิต ซึ่งมีเนื้อหาว่าด้วยความจริงหรือสารัตถะของสรรพสิ่งหรือ ความสัมพันธ์ของ
สรรพสิ่ง ซึ่งเป็นมิติด้านอภิปรัชญา รวมทั้งมิติด้านญาณวิทยา ที่ว่าด้วยวิถีทางหรือวิธีการรู้ความจริง
หรือสารัตถะ ตลอดจนธรรมชาติหรือความสัมพันธ์ของสรรพสิ่ง โดยแบบแผนการคิดหรือทัศนะ
ดังกล่าว เป็นตัวก าหนดระบบคุณค่าและแบบแผนของระบบความสัมพันธ์ระหว่างมนุษย์ สังคมและ
ธรรมชาติของประชาคมหนึ่ง ในระยะเวลาหนึ่ง”  

ประสาน ต่างใจ (2545, น. 34) นิยาม กระบวนทัศน์ (Paradigm ใน บุพนิมิตแห่งกระบวน
ทัศน์ใหม่ (พ.ศ. 2545) ว่า หมายถึง กระบวนทางความคิด ทางการรับรู้ ทางวิธีคิด  และการสะท้อน
ความคิด ให้เป็นความหมายหรือให้มีคุณค่าของมนุษยชาติ ส าหรับด ารงอยู่ในช่วงเวลาหนึ่ง ทั้งนี้ 
ประสาน ต่างใจ ได้พัฒนานิยามดังกล่าว จากนิยามของ วิลลิส ฮาร์แมน (Willis Harman)                 
(ค.ศ. 1976) ที่ว่า “กระบวนทัศน์ คือ แนวทางพื้นฐานว่าด้วยความคิดการรับรู้คุณค่า และการปฏิบัติที่
สัมพันธ์เป็นการเฉพาะกับวิสัยทัศน์แห่งความจริง” 

เมื่อเกิดกระบวนการเปลี่ยนแปลง ย้ายกระบวนทัศน์จากแบบเก่าเป็นแบบใหม่ จะเห็นว่า 
กระบวนทัศน์ในลักษณะใหม่นั้น ดูราวว่าจะวนกลับมาเหมือนกับกระบวนทัศน์เดิมบางกระบวนทัศนใ์น
อดีต ซึ่งเคยมีแล้วก็หายไป ซึ่งอย่างไรก็ตาม ในความเป็นจริง จะมิได้เป็นเช่นนั้น ปรากฏการณ์ดังกล่าว 
สามารถอธิบายด้วยแนวคิดทฤษฎี กระบวนการเคลื่อนไหวของทั้งหมด (Holomovement) คือ กระบวนทัศน์
ใหม่ จะเริ่มก่อก าเนิดและคลี่ขยายเผยออกมาในสังคมให้รับทราบ โดยเลือกรวมเอาคุณสมบัติของกระบวน
ทัศน์เดิมที่ม้วนซ้อนเข้าไปเป็นส่วนหนึ่งของทั้งหมดก่อนหน้านี้ ในกระบวนการเลื่อนไหลที่เป็นเอกภาพอันมี
ความอิสระ ในรูปของน้ าวนหรือเกลียวก้นหอย เมื่อพิจารณาอย่างเผิน ๆ เหมือนราวกับจะย้อนรอย         
วัฒนธรรมเดิม แต่แท้จริงแล้ว มีความเเตกต่างที่ขึ้นตรงกับกระเเสวัฒนธรรม ณ ขณะนั้น 

วีระ สมบูรณ์ อธิบายไว้ใน มิติสุขภาพ : กระบวนทัศน์ใหม่เพื่อสร้างสังคมแห่งสุขภาวะในปี 
พ.ศ. 2545 ของโกมาตร จึงเสถียรทรัพย์ และคณะ ดังนี้ 

การที่กระบวนทัศน์จะต้องมีการเปลี่ยนแปลงไปเองโดยธรรมชาติดังกล่าว ท าให้ต้องตระหนัก
และยอมรับว่า ไม่อาจตัดสินได้ว่า กระบวนทัศน์หนึ่งกระบวนทัศน์ใด มีความถูกต้องหรือผิดพลาดใน
เชิงระบบคุณค่า เนื่องจากกระบวนทัศน์แต่ละกระบวนทัศน์ จะสถาปนาตนเองข้ึนมาได้ ก็เมื่อสามารถ
แก้ไขปัญหาหรือตอบโจทย์ของยุคสมัยและบริบทแวดล้อมที่เปลี่ยนแปลงไปได้มากกว่า 

กระบวนทัศน์  จึงเป็นมิติมุมมองของความเช่ือ ความเข้าใจ  ที่สามารถใช้เป็นฐานคิดในการ
มองวัฒนธรรม มองความเป็นจริงที่เกิดข้ึนในสังคม ที่กระบวนทัศน์เปลี่ยนแปลงได้ตามมิติของเวลา 
พื้นที่ และสังคม การก้าวข้ามข้อจ ากัดเพื่อการด ารงอยู่ของมนุษย์นั้น เป็นกระบวนที่สรรพสิ่งในโลก
ล้วนต้องเปลี่ยนแปลง เมื่อการเปลี่ยนเเปลงนั้นสัมพันธ์เช่ือมโยงกันอย่างมีเอกภาพเป็นหนึ่งเดียวมีวิถี
การเคลื่อนตัวในทิศทางเดียวกันทั้งวัฒนธรรม ผ่านมุมมอง ข้อยอมรับ จากวัฒนธรรมที่ต่างข้ัวมาผูก
สัมพันธ์สู่กันและกันเป็นตาข่ายชีวิต ให้รอดด ารงอยู่โดยใช้สอยส่วนของประโยชน์จากวัฒนธรรมของ
กันและกัน มีเส้นความสัมพันธ์ร้อยรัดเช่ือมโยงอยู่โดยรอบ เป็นหนึ่งเดียวกัน เรียนรู้กระบวนทัศน์ทั้ง
เก่าและใหม่ ให้ผู้คนผ่านพ้นภายใต้ความไม่รู้ และความดูเเคลน ซึ่งไม่มีประโยชน์ในวงศ์วัฒนธรรมที่มี
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แต่การเปลี่ยนผ่านพัฒนา สิ่งนี้ท าให้ เรายอมรับในการเปลี่ยนแปลงของกระบวนทัศน์ใหม่                      
ท าให้เราเติบโต ซึ่งการขัดแย้งก่อให้เกิดสิ่งใหม่และความอยู่รอดเสมอ 

ในงานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9      
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา”  สามารถน าทฤษฎีกระบวนทัศน์ มาเป็นเครื่องมือตรวจสอบวิจัยได้ 
โดยอธิบายความ ดังนี้ เมื่อกระบวนวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทยในสมัยต้นรัตนโกสินทร์ ถ่ายทอดมา
สู่การขับร้องสมัยรัชกาลที่ 5 ได้มีองค์ความรู้ เก่า เป็นเสาหลักอันเป็นที่ยอมรับของวัฒนธรรม              
การขับร้องเพลงไทย เมื่อสยาม ณ เวลาน้ันมีการพัฒนาอย่างรอบด้าน วัฒนธรรมต่าง ๆ จึงมีการไหล
บ่าอย่างน้อยสุด ก็เกิดการหยิบยืมทางวัฒนธรรม จนถึงที่สุดแล้ว ได้ก่อเกิดกระบวนทัศน์ใหม่ทาง         
การขับร้องเพลงไทย โดยเริ่มก่อก าเนิดและคลี่ขยายเผยออกมาในสังคมให้รับทราบทีละนิดแบบค่อย
เป็นค่อยไป โดยเลือกรวมเอาคุณสมบัติของกระบวนทัศน์ความรู้ เดิม ตลอดจนน ากระบวนทัศน์เก่า     
ซึ่งเคยมีปรากฏที่ม้วนซ้อนเข้าไปเป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรมก่อนหน้านี้ ในกระบวนการเลื่อนไหล        
ที่เป็นเอกภาพอันมีความอิสระนั้น จะเผยให้เกิดการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์ในที่สุด โดยสามารถเขียน
เป็นแผนภูมิทฤษฎีกระบวนทัศน์ได้ ดังนี ้
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพท่ี 4 แผนภูมทิฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทศัน์ แสดงความเช่ือมโยงการเปลี่ยนแปลงการขับร้อง 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 
 
 
 
 
 

 

กระบวนทศัน์                                                    
ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัย ร.5 

 

การเปลี่ยนผ่านกระบวนทศัน ์

กระบวนทัศน์การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 

กระบวนทัศน์ 
ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัย ร.9 

 

การเปลี่ยนผ่านกระบวนทศัน ์

วัฒนธรรม
ก่อนสมัยร.5 

วัฒนธรรม
สมัย ร.5 

วัฒนธรรม
สมัย ร.9 

การก่อ
กระบวน
ทัศน์ใหม่ 
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1.4 ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย 
 ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย ที่น ามาเป็นเครื่องมือช่วยตรวจสอบวิเคราะห์ข้อมูลทางวิชาการ 
การศึกษาวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9                
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” นั้น ประกอบด้วยเนื้อหา 2 ส่วน ดังนี ้

1.4.1 หลักคีตศิลป์ 
ผู้วิจัยได้น างานเขียนของครูท้วม ประสิทธิกุล ซึ่งในสังคมวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย 

ต่างยกย่องให้ท่านเป็นต้นแบบการขับร้องในแบบวังหลวง ผู้ซึ่งมีความสามารถในเชิงปฏิบัติ และเชิงทฤษฎี 
จึงท าให้องค์ความรู้ทางด้านทฤษฎีการขับร้องเพลงไทยของครูท้วม ประสิทธิกุลนั้น เป็นที่เช่ือถือทั้งคน
ในวัฒนธรรมการขับร้องและดนตรีไทย ผลงานทางด้านต าราการสอนขับร้องเพลงไทยของครูท้วม ประสิทธิกุล 
ในหนังสือช่ือ “หลักคีตศิลป” นั้น เป็นลักษณะงานพรรณนาโวหารแบบส านวนเก่า ท่านได้น าองค์ความรู้
การขับร้องเพลงไทยดั้งเดิมที่ได้รับการสืบทอดแต่ครั้งสมัยรัชกาลที่ 5 ถ่ายทอดมุมมองความคิดเห็น
จากคนในวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทยโดยตรง ที่ส่งสะท้อนองค์ความรู้สู่ลูกศิษย์ ในเรื่องของ      
ความรู้ทั่วไป เเม่เสียงของการขับร้อง กระบวนการสร้ างเสียงลักษณะต่าง ๆ บันไดเสียงวิธีท าให้       
เสียงแจ่มใส หลักการถอนหายใจที่ถูกต้อง หลักการวิธีเน้น หลักเท่า จังหวะหน้าทับโยนหลักเสียงพิสดาร 
และประเภทการขับร้อง 

ท้วม ประสิทธิกุล (2529, น. 191) หลักคีตศิลปให้ทรรศนะเกี่ยวกับธรรมชาติของการขับร้องเพลง 
ดังนี้ “ศิลปแห่งการขับร้องเพลงไทยนั้น ไม่มีอุปกรณ์ที่เป็นช้ินส่วน เหมือนศิลปะประเภทอื่น               
ซึ่งเขาสามารถหยิบยืมกันมาใช้ได้ ส่วนอุปกรณ์ส าคัญ ๆ ที่ใช้ในการขับร้องเพลงไทยนั้น ไม่สามารถขอ
ยืมใครได้ ซึ่งล้วนแต่เป็นสิ่งที่ธรรมชาติสร้าง ไม่มีตัวตนทั้งสิ้น ฉะนั้นศิลปะการขับร้องเพลงไทย         
จึงต้องมีหลักคุ้มครองทุกกิริยาบถ ไม่มีตัวตน เราไม่สามารถที่จะสัมผัส หรือแก้ไขอุปกรณ์แห่ง            
การขับร้องเพลงไทยได้ เพราะเป็นสิ่งที่ธรรมชาติสร้างมาอย่างละเอียดอ่อนเหลือเกิน และปราศจาก
รูปร่างตัวตนแต่นักศิลปะสามารถบังคับอุปกรณ์เหล่านี้ตามใจปรารถนาได้ ด้วยอ านาจพิเศษ           
แห่งจิตของเขาน้ันเอง” 

ผู้ที่มีความสามารถทางด้านการขับร้องจะสามารถบังคับเสียงได้ด้วยอ านาจจิต ซึ่งอ านาจจิตนั้น    
มีกระแสและมีพลังงานมหาศาล สามารถบังคับให้สูงต่ าดังค่อยไพเราะอ่อนหวานไปตามจิตเจตนา               
ซึ่งในประเด็นข้างต้นนั้น เป็นเรื่องลักษณะเฉพาะของบุคคล อันเป็นสมบัติติดตัวมาแต่ก าเนิด ไม่สามารถ
หยิบยมืซึ่งกันและกันได้ จะสามารถมอบให้สู่กัน แต่เพียงการแนะแนวทางเพื่อปฏิบัติฝึกฝนเพียงเท่านั้น 

1.4.2 ลักษณะกลวิธีการประดิษฐ์เสียงเอ้ือน 
ลักษณะกลวิธีการประดิษฐ์เสียงเอื้อน ดังกล่าวนี้ ได้รับการถ่ายทอดองค์ความรู้กระบวนการขับร้อง

จากคุณครูสุจิตต์ ดุริยะประณีต คุณครูสุรางค์ ดุริยพันธ์ุ คุณครูทัศนีย์ ขุนทอง คุณครูสุพัชรินทร์ วัฒนพันธ์ุ 
คุณครูวัฒนา โกศินานนท์ คุณครูประคอง ชลานุภาพ คุณครูกัญญา โลหิตาจล  คุณครูณรงค์ รวมบรรเลง 
คุณครูมัณฑนา อยู่ยั่ งยืน และคุณครูทางด้านคีตศิลป์ไทยอีกหลายท่าน รวบรวมลักษณะกลวิธี                
การประดิษฐ์เสียงเอื้อน โดยผู้วิจัยมีกระบวนการวิเคราะห์เสียงที่อ้างอิงจากเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย       
พ.ศ. 2543 และเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย พ.ศ. 2553 โดยทบวงมหาวิทยาลัย ได้จัดท าการรวบรวม     
แยกประเภท วิเคราะห์ สังเคราะห์เป็นองค์ความรู้จากทัศนคตขิองผู้วิจัย โดยจ าแนกรายละเอียดลักษณะ
กลวิธีการประดิษฐ์เสียงได้ 12 กลุ่มค า 50 วิธี ดังนี้ 
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กลุ่มที่ 1 รวบเสียง สะบัดเสียง  
กลุ่มที่ 2 ลักจังหวะ ย้อยจังหวะ คร่อมจังหวะ  
กลุ่มที่ 3 ม้วนเสียง ม้วนค า หางเสียง  
กลุ่มที่ 4 ครั่น กระทบ สะดุด ปริบ โปรย  
กลุ่มที่ 5 เน้นเสียงและเน้นค า ปั้นเสียงและปั้นค า ประคบเสียง ประคบค า ประดิษฐ์ค า แผดเสียง 
กลุ่มที่ 6 กล่อมเสียง กลิ้งเสียง กลึงเสียง กลืนเสียง (เสียงลงทรวง) อมเสียง ช้อนเสียง  
กลุ่มที่ 7 ครวญ โหน พลิ้ว กนกคอ โยกเสียง โยนเสียง ขยักขย่อน  
กลุ่มที่ 8 ผ่อนเสียง ผ่านเสียง เหินเสียง เลื่อนเสียง 
กลุ่มที่ 9 ควงเสียง ผันเสียง ร่อนใบไม้ร่วง  
กลุ่มที่ 10 เกลือกเสียง กรอกเสียง กดเสียง  
กลุ่มที่ 11 ลอยเสียง เสียงอาศัย (เสียงผี) เสียงลงทรวง ทิ้งเสียง บีบเสียง ร่อนผิวลม  
กลุ่มที่ 12 เท่า เท่าเต็ม เท่าครึ่ง เท่าสกัด เท่าใหญ่ 

โดยกลวิธีการขับร้องเพลงไทยทั้ง 12 กลุ่มค า 50 วิธี สามารถอธิบายเพื่อความเข้าใจใน      
การประดิษฐ์เสียง ดังนี้ 

กลุ่มท่ี 1 รวบเสียง สะบัดเสียง  
1) รวบเสียง หมายถึง วิธีการร้องเนื้อร้องและการเอื้อนที่กระชับ ตรงจังหวะ เหมาะสมกับ

อารมณ์เพลงนั้นๆ แตกต่างจากการรวบค า พบได้ในเพลงลิงโลด ลิงลาน  
2) สะบัดเสียง หมายถึง การสร้างเสียง 3 เสียง เปล่งออกมาให้ต่อเนื่องด้วยความเร็ว      

ให้เสียงพลิก โดยหลักแห่งการคุ้มครองของการสะบัดเสียงมี 2 ประเภทคือ สะบัดเสียงออกเอย และ
สะบัดเสียงเออออกเอย ทั้งนี้การสะบัดเสียงมี 2 ลักษณะคือ สะบัดไม่เรียงเสียง และสะบัดเรียงเสียง 
วิธีการเลือกใช้ข้ึนอยู่กับประสบการณ์สุนทรียของแต่ละบุคคลในการเลือกใช้ให้สอดคล้องกับอารมณ์
เพลงนั้นๆเป็นใหญ่ 

กลุ่มท่ี 2 ลักจังหวะ ย้อยจังหวะ คร่อมจังหวะ  
1) ลักจังหวะ ล่วงหน้า หมายถึง การขับร้องที่เจตนาให้ค าร้องหรือเอื้อนตกลงก่อนจังหวะ 

ไม่เกิน 1 ฉ่ิง หรือ 1 ฉับ 
2) ย้อยจังหวะ หมายถึง การขับร้องที่เจตนาให้ค าร้องหรือเอื้อนตกลงหลังท้ายจังหวะ      

ไม่เกินงาม นิยมปฏิบัติตอนท้ายค าร้องหรือท้ายเอื้อนตอนจบท่อน 
3) คร่อมจังหวะ หมายถึง การขับร้องที่เจตนาให้ค าร้องหรือเอื้อนไม่ตรงจังหวะ แต่ไม่ควร

เกิน 1 หน้าทับ นิยมปฏิบัติเฉพาะเพลงประเภทสองไม้ 
กลุ่มท่ี 3 ม้วนเสียง ม้วนค า หางเสียง 

1) ม้วนเสียงและม้วนค า หมายถึง การบรรจงสร้างเสียงหนักเบา เน้นเอื้อนที่มีหลายเสียง
รวบเสียงด้วยลมหายใจเดียวกัน ให้เป็นอันหนึ่งอันเดียวกันและนุ่มนวล 

2) หางเสียง หมายถึง การสร้างเสียงสุดท้ายของค าร้องหรือเอื้อน เป็นจริตของคีตศิลป์
ไทยที่นิยมท า บางค าช่วยให้ค าร้องผันถูกความหมายและท านอง เสียงที่เปล่งออกมาส่วนมากคือเสียง 
“ฮึ” หรือข้ึนอยู่กับการผนัเสยีงนั้น ๆ  หางเสียงมี 2 รูปแบบคือ หางเสียงธรรมดา และหางเสียงกระทบ 
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กลุ่มท่ี 4 ครั่น กระทบ สะดุด ปริบ โปรย 
1) ครั่น หมายถึง หางเสียงทั้งต่ าสูงที่เน้นให้มีความพลิ้วสะเทือน ไม่ยาวมาก เป็นการเน้น

อารมณ์เพลงนั้นๆเพื่ออรรถรส แบ่งออกเป็น 2 แบบ คือ ครั่นท านองและครั่นค าร้อง 
2) กระทบ หมายถึง การยืนเสียงหลักและเพิ่มเสียงที่สูงกว่าเสียงหลัก 1 เสียงแล้ว

ย้อนกลับมาที่เสียงหลักไม่เร็วมาก ดั่งลักษณะกิริยาการกระทบกัน  
3) เสียงสะดุด หมายถึง การยืนเสียงหลักแล้วหยุดเสียงสั้นๆเบาๆเพียงเล็กน้อยแล้วกลับ

เข้ามาที่เสียงหลักที่ราบเรียบดั่งเดิม 
4) ปริบ หมายถึง เน้นค าร้องและท านองเอื้อนให้เสียงกระทบกันด้วยความเร็วสั้นและเบา 
5) โปรย หมายถึง ลีลาการร้องที่เน้นถ้อยค าหรือท านองเอื้อนโดยการโรยเสียงจากเสียงสูง

ลงมาหาเสียงต่ า 
กลุ่มท่ี 5 เน้นเสียงและเน้นค า ป้ันเสียงและป้ันค า ประคบเสียง ประคบค า ประดิษฐ์ค า แผดเสียง 

1) เน้นเสียงและเน้นค า หมายถึง วิธีการให้ความส าคัญกับค าร้องเป็นพิเศษโดยมีโน้ตประดับ
เข้าไปเกี่ยวข้องจ านวน 2 ตัวโน้ตและมีโน้ตหลัก 1 ตัวโน้ต คล้ายการสะบัดแต่ช้าและประณีตกว่า 

2) ปั้นเสียงและปั้นค า หมายถึง การบังคับค าร้องที่เสียงหลัก แล้วเลื่อนเสียงไปตามทาง
ร้องในลมหายใจเดียวกัน เพื่อใส่อารมณ์ให้กับเนื้อร้อง 

3) ประคบเสียง หมายถึง การประดิษฐ์เสียงค าร้องให้ถูกกับความหมายโดยที่ไม่เสียรูป
ของค า ตรงตามอักขรวิธีและไม่เสียท านอง ด้วยความนุ่มนวล สามารถสื่ออารมณ์ได้ชัดเจน 

4) ประคบค า หมายถึง การท าเสียงและค าร้องให้ชัดเจน ตรงตามประสงค์ของท านอง  
โดยไม่ดังหรือเบาจนเกินไป 

5) ประดิษฐ์ค า หมายถึง วิธีการออกเสียงค าร้องโดยการตกแต่งถ้อยค าให้ประณีตไพเราะ
เน้นเสียงหนักเบา 

6) แผดเสียง หมายถึง การเน้นค าร้องให้เสียงดังมากกว่าปกติ ให้เหมาะสมกับอารมณ์โกรธ 
กลุ่มท่ี 6 กล่อมเสียง กลิ้งเสียง กลึงเสียง กลืนเสียง (เสียงลงทรวง) อมเสียง ช้อนเสียง 

1) กล่อมเสียง หมายถึง การท าเสียงให้นวลเนียน ราบรื่น ข้ึนอยู่กับเทคนิคลีลาของผู้ขับร้อง  
2) กลิ้งเสียง หมายถึง ลักษณะคล้ายกับการครั่น แต่จะนุ่มนวลกว่า มีการโหนเสียง     

เข้ามาผสมเล็กน้อย โดยใช้ลมหายใจเดียวกัน 
3) กลึงเสียง หมายถึง การน าค าร้องกล่อมเข้าหาท านองดนตรี ยึดถือเครื่องดนตรี         

เป็นใหญ่ เพื่อเป็นการฉายส าเนียงภาษาในท านองนั้นๆ 
4) กลืนเสียง (เสียงลงทรวง) หมายถึง ท านองเอื้อนใช้เสียงอือ หรือเออ มักพบในเพลง

ส าเนียงมอญ อยู่ที่ระดับท านองเสียงต่ า  
5) อมเสียง หมายถึง การใช้เสียงในช่วงการร้องลูกเท่า โดยการออกเสียง อือ หรือเสียงฮือ 

ทั้งนี้วิธีการเลือกออกเสียงนั้นข้ึนอยู่กับประสบการณ์สุนทรียะของแต่ละบุคคล 
6) ช้อนเสียง หมายถึง การบังคับท้ายเสียงเอื้อนให้มีระดับหย่อนลงมาจากเดิม               

แล้วย้อนเสียงขึ้นไป เพื่อให้อยู่ในระดับเสียงที่ชัดเจนและถูกท านอง 
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กลุ่มท่ี 7 ครวญ โหน พลิ้ว กนกคอ โยกเสียง โยนเสียง ขยักขย่อน 
1) ครวญ หมายถึง ลักษณะท่วงท านองทางขับร้องที่ให้อารมณ์โศกเศร้า นิ ยมปฏิบัติ      

ในเพลงประเภทสองไม้ เฉพาะในท านองโยน 
2) โหนเสียง หมายถึง การสร้างเสียงเอื้อนที่เลื่อนไหลจากเสียงต่ าค่อยๆเลื่อนไปหาเสียง  

ที่สูงกว่า จนถึงระดับท านองที่ต้องการด้วยความต่อเนื่อง ลมเดียวกัน 
3) เสียงพลิ้ว หมายถึง ขับร้องให้หางเสียงมีความสั่นไหว ที่น าการม้วนเสียงกับการครั่น

เสียงมารวมกันร้องด้วยความนิ่มนวล 
4) กนกคอ หมายถึง ค าเรียกลูกเอื้อนที่มีความซับซ้อนและไพเราะ มีหลายแบบ 
5) โยกเสียง หมายถึง การท าเสียงสูงๆต่ าๆในระดับเสียงเดิมกลับไปมาหลาย  ๆ ครั้ง         

จากช้ามาเร็วจนกว่าจะหมดท านองและลมหายใจ 
6) โยนเสียง หมายถึง การขับร้องในระดับเสียงหนึ่งเลื่อนไหลไปอีกเสียงหนึ่ง และกลับมา

ด้วยระดับเสียงเดิม อยู่ในเพลงประเภทสองไม้ มีลักษณะคล้ายเท่า แต่มีความเลื่อนไหลของท านอง
มากกว่าการเอื้อนเท่า  

7) ขยักขย่อน หมายถึง การเปล่งเสียงเอื้อน ที่ยืนอยู่เสียงเดียว แทรกด้วยเสียงประดับ
แล้วกลับมาหาเสียงหลัก จากช้ามาเร็วโดยการปรุงแต่งเสียงให้สละสลวยตรงตามท านองหลัก 
 กลุ่มท่ี 8 ผ่อนเสียง ผ่านเสียง เหินเสียง เลื่อนเสียง 

1) ผ่อนเสียง หมายถึง วิธีการร้องหรือเสียงยาวพิเศษในลมหายใจเดียวกัน ผู้ขับร้องต้อง
สูดลมหายใจเก็บก าลังแล้วค่อยๆปล่อยเสียงออกมาทีละน้อยอย่างสม่ าเสมอจนจบส านวนเพลง 

2) ผ่านเสียง หมายถึง การเอื้อนเสียงจากโน้ตหนึ่งเลื่อนไปอีกโน้ตหนึ่งที่เรียงกัน สัมพันธ์กัน   
ในลมหายใจเดียวกัน ไม่ขาดช่วง 

3) เหินเสียง หมายถึง การขับร้องที่ใช้เสียงร้องเลื่อนข้ึนจากโน้ตหนึ่งไปโน้ตที่มีระดับสูงกว่า
เพียงเล็กน้อยด้วยความอ่อนหวาน คล้ายกับการโหนเสียง แต่วิธีเหินเสียงนั้นใช้ก าลังน้อยกว่าโหยเสียง 

4) เลื่อนไหล หมายถึง เสียงเอื้อนที่อยู่ท้ายท านองเอื้อนหลัก เป็นเอื้อนประดับที่ใช้เสียง
ตกของท านองหลังมาใส่ ส่วนมากใช้ในส านวนเพลงมอญ 
 กลุ่มท่ี 9 ควงเสียง ผันเสียง ร่อนใบไม้ร่วง 

1) ควงเสียง หมายถึง การขับร้องที่ระดับเสียงสูงแล้วกลับมาที่เสียงต่ าในระดับเสียง
เดียวกัน ห่างกัน1ช่วงเสียง 

2) ผันเสียง หมายถึง ท้ายเสียงของถ้อยค า ที่ท าให้เกิดความชัดเจนในอักขระท านองเพลง 
3) ร่อนใบไม้ร่วง หมายถึง เสียงที่ค่อยๆเลื่อนไหลจากเสียงสูงมาเสียงต่ าไปสู่ท านองหลัก

โดยให้เสียงมีความต่อเนื่องกัน 
 กลุ่มท่ี 10 เกลือกเสียง กรอกเสียง กดเสียง 

1) เกลือกเสียง หมายถึง วิธีการหย่อนเสียงแล้วกลับมาสู่เสียงหลักดังเดิม 
2) กรอกเสียง หมายถึง การท าเสียงให้คล้ายละลอกคลื่นซัดกลับไปมาด้วยความเร็ว 
3) กดเสียง หมายถึง การบังคับเสียงให้มีระดับต่ ากว่าความน่าจะเป็น หรือบังคับเสียง   

ให้มีระดับต่ าเพื่อให้เสียงตรงในระดับท านอง 
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 กลุ่มท่ี 11 ลอยเสียง เสียงอาศัย (เสียงผี) เสียงลงทรวง ท้ิงเสียง บีบเสียง ร่อนผิวลม  
1) ลอยเสียง หมายถึง การร้องที่มีการลากเสียงยาวหรือโหนเสียงขึ้นไปแล้วหยุดรอจังหวะ

หน้าทับ ขยับสัดส่วนของเพลงไม่ให้คร่อมจังหวะจึงร้องต่อไปให้เข้า จังหวะและไม่ควรเกินสองหน้าทับ 
ใช้เฉพาะประเภทเพลงสองไม้  

2) เสียงอาศัย (เสียงผี) หมายถึง การใช้เสียงสูงที่สูงมากกว่าปกติ โดยบังคับเสียงนั้น        
ให้ผ่านปากและจมูก จะใช้ในเวลาจ าเป็นจริงๆเท่านั้น และต้องท าให้คล้ายกับเสียงจริงที่สุด 

3) ทิ้งเสียง หมายถึง วิธีการจบด้วยค าร้องแล้วหยุดเสียงเอื้อน แล้วกลับเข้าจังหวะเดิมต่อ 
4) บีบเสียง หมายถึง การใช้เสียงสูงมากๆ แต่ยังไม่ถึงระดับของเสียงผี 
5) ร่อนผิวลม หมายถึง เสียงเอื้อนที่มาจากเสียงสูงแล้วค่อยๆโปรยลงแล้วเป็นข้ันไปสู่

ท านองหลัก 
 กลุ่มท่ี 12 เท่า เท่าเต็ม เท่าครึ่ง เท่าสกัด เท่าใหญ่ 

1) เท่า หมายถึง ท านองที่มีแต่เสียงเปล่า ไม่มีค าร้องสอดแทรกในท านองเพลง ใช้ส าหรับตัด  
หรือเติมท านอง ให้เพลงมีท านองที่สมบูรณ์ไม่ขาดไม่เกิน มีประเภทคือ เท่าเต็ม เท่าครึ่ง เท่าสกัด และเท่าใหญ่ 

2) เท่าเต็ม หมายถึง วิธีการใช้ข้ึนต้นของเพลง เรียกอีกอย่างว่าเท่าหัว หรือเท่ าฝาก                   
เพื่อความสมบูรณ์ของท านอง 

3) เท่าครึ่ง หมายถึง วิธีการใช้เอื้อนข้ึนต้นของเพลง หรือกลางเพลง แต่มีลักษณะที่สั้น
กว่าเท่าเต็ม ครึ่งจังหวะ แม้ว่าในการปฏิบัติและค าพูดอาจจะดูแย้งกัน แต่คงเรียกว่าเท่าครึ่งเป็นจารีต 

4) เท่าสกัด หมายถึง วิธีการใช้สอดแทรกท้ายเอื้อน มีลักษณะที่สั้นว่าเท่าครึ่งหนึ่งหน่วย 
ให้คงความสมบูรณ์ของท านอง 

5) เท่าใหญ่ หมายถึง เท่าที่มีความยาวกว่าเท่าเต็มหนึ่งเท่า ทั้งนี้อาจจะรวมถึงค าร้อง          
ซึ่งปรากฏภายในที่เป็นโน้ตประดับในเท่าใหญ่นั้นด้วย 

ในงานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9            
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” สามารถใช้ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทยของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล 
และลักษณะกลวิธีการประดิษฐ์เสียงเอื้อนของคณาจารย์ทางด้านคีตศิลป์ไทย โดยน าองค์ความรูด้งักลา่วมา
บูรณาการกระบวนการอธิบายปรากฏการณ์ในการวิเคราะห์ทางขับร้อง โดยอธิบายความ ดงันี ้เมือ่กระบวน
วิจัยได้มาซึ่งลักษณะเฉพาะทางขับร้องสมัยรัชกาลที่ 5 และสมัยรัชกาลที่ 9 จะท าการแยกแยะ วิเคราะห์ 
สังเคราะห์ เพื่อน าลักษณะเด่นของกระบวนการขับร้องในสมัยดังกล่าว น าไปสร้ างสรรค์ประพันธ์             
เป็นเพลงคีตะภควันต์ เถา โดยใช้ทฤษฎีขับร้องเพลไทยเป็นเครื่องมือมือตรวจสอบข้อมูลวิจัย ทฤษฎีขับรอ้ง
เพลงไทยจึงสามารถมีผลต่อการขับเคลื่อนกระบวนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องได ้ 

องค์ความรู้ข้างต้นนั้น จะสามารถศึกษาและอธิบายการเคลื่อนไหวของศาสตร์ทางคีตศิลป์ไทย
ได้อย่างเป็นระบบ ด้วยพื้นฐานการกล่อมเกลาจากจารีตเดิม พร้อมสร้างการตีความหมายด้วยการมอง
ผ่านมิติกลวิธีปฏิบัติที่เป็นระบบ โดยสามารถอธิบายได้อย่างสอดคล้องกับหลักจารีตเดิม ที่มีความ
เช่ือมโยงกับแนวคิดทฤษฎีที่น ามาใช้ตรวจสอบ ซึ่งปัจจัยส าคัญอย่างหนึ่งที่จะท าให้วิทยาการที่มีจารีต
ควบคุมนั้น มีความสามารถในการสร้างนวัตกรรมข้ึนมาได้ นั่นคือผู้คนในวัฒนธรรมวิทยาการนั้น  ๆ
ส่งเสริม สามารถถ่ายเทเช่ือมโยงงอกงาม จนสามารถสร้างความเข้าใจร่วมกันในวัฒนธรรมโดยกรรมวิธี
ทางธรรมชาติ จากทฤษฎีที่กล่าวมาข้างต้น สามารถเขียนเป็นแผนภูมิทฤษฎีได้ ดังนี้ 
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ภาพท่ี 5 แผนภูมิทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย แสดงความเช่ือมโยงการประพันธ์ 
ทางขับรอ้งเพลงคีตะภควันต์ เถา  

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 

 1.5 ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ 
ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ (2563, น . 75)  ได้อธิบายถึงแนวทางการสร้างสรรค์ศิลป์ไว้ใน             

หนังสือทฤษฎีเพื่อการวิจัยและสารัตถบทดนตรี เรื่อง ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ อันเป็นทฤษฎีที่มี
วัตถุประสงค์เพื่อส าหรับน าไปสร้างสรรค์งานศิลปะทั้งดุริยางคศิลป์ นาฎศิลป์ และทัศนศิลป์              
ซึ่งการสร้างสรรค์ศิลป์ เกิดจากความคิดของศิลปินซึ่งมีฐานข้อมูลและบริบทสังคมวัฒนธรรม                         
มีหลักคิด 2 ประการ คือ หลักมิติการสร้างสรรค์และหลักวิพิธลักษณาการสร้างสรรค์ หลักคิดทั้งสอง    
มีความสัมพันธ์เช่ือมโยงต่อกันระหว่างมุมมองที่มีทิศทางมุ่งไปให้เกิดมีข้ึนกับคุณลักษณะเฉพาะที่มี
ความหลากหลาย ซึ่งหมายรวมถึงค าที่มีความหมายใกล้เคียงกันด้วย เช่น การรังสรรค์ ประดิษฐ์ ทัศนนิมิต 
การคิดท่าร่ายร า แต่งเพลงประพันธ์เพลง ได้หลอมรวมความเป็นเหตุผลของปัจจัยตามทฤษฎี ดังนี ้

1.5.1 หลักมิติการสร้างสรรค์  
เกิดข้ึนจากการกระท าของมนุษย์ เกิดข้ึนจากบุพภูมิของมวลจินตนาการ เกิดข้ึนจาก    

การต่อยอดบุพภูมิ เมื่อเกิดข้ึนเป็นภูมิสมบัติศิลป์ที่แสดงความถึงพร้อมของมนุษย์แล้วจึงสืบทอดไปสู่
มรดกภูมิปัญญาที่จับต้องไม่ได้ มุมมองการสร้างสรรค์นี้เกิดข้ึนด้วยเหตุปัจจัย 5 ประการ 

1) การสร้างสรรค์ศิลป์เกิดข้ึนจากการกระท าของมนุษย์ การเกิดข้ึนของงานศิลป์เป็น
ความงดงามจากการกระท าให้เกิดงานศิลป์ทั้งด้านดุริยางคศิลป์ด้านนาฎศิลป์ และด้านทัศนศิลป์นั้น
ต้องส าเร็จข้ึนด้วยการสร้างสรรค์ของมนุษย์เท่านั้น สรรพสัตว์ทั้งหลายหรือความสวยงามจาก
ปรากฏการณ์ของธรรมชาติของธรรมชาตินั้นไม่ใช่ศิลปะ เพราะธรรมชาติไม่สามารถสร้างเสริมงานศิลป์
ด้วยจินตนาการของตัวเองได้ แต่เมื่อศิลปินได้พินิจปรากฏการณ์ทางธรรมชาติเหล่านั้นจนเกิดจินตนาการ
แล้ว  จึงน ามาร้อยเรียงแสดงให้เห็น ผูกสาระเป็นเรื่องราว การกระท าในลักษณะดังกล่าวของศิลปิน
จัดเป็นงานสร้างสรรค์ศิลป์ 

2) การสร้างสรรค์ศิลป์เกิดข้ึนจากบุพภูมิของมวลจินตนาการ การสั่งสมความรู้เป็น
คุณสมบัติส าคัญที่มนุษย์มี เมื่อมนุษย์มีการติดต่อสื่อสารตามมิติของโลกาภิวัตน์ เกิดการผ่องถ่ายความรูจ้น
น าไปสู่ความเป็นสมบัติร่วมของมวลมนุษยชาติ สรรพสิ่งของวัฒนธรรมหนึ่ง ๆ จึงห้อมล้อมไปด้วยบริบทที่
ฉายภาพให้เห็นโครงสร้างและเอกลักษณ์วัฒนธรรม ซึ่งวัฒนธรรมมักติดตัวมนุษย์ไปทุกแห่งสถาน การฝังลึก  
ในวัฒนธรรมของมนุษย์ตั้งแต่แรกเกิดจนเติบใหญ่นั้นนับเป็นบุพภูมิของเแต่ละคน ความเช่ือ ศาสนา    

ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย 

การประพันธ์ทางขับร้องคีตะภควันต์ เถา 

หลักคีตศิลป์ 
 

ลักษณะกลวิธกีารประดิษฐ์เสียงเอื้อน 

อธิบายการวิเคราะห์ ลักษณะเฉพาะทางขับร้อง สมัย ร.5-ร.9 
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ความศรัทธา ความมั่นใจ ความรัก และอีกหลากหลายเป็นปัจจัยของบุพภูมิ สิ่งนี้มีอิทธิพลในการสร้าง
ความคิดของมวลจินตนาการให้การขับเคลื่อนงานสร้างความเช่ือผสมผสานกับความศรัทธา เป็นจุดเริ่มตัน
ของมหัศจรรย์งานศิลป์ที่ยิ่งใหญ่ ศาสนสถานชองทุกศาสนามีความยิ่งใหญ่โอฬารของศิลปะที่วิจิตร         
บทเพลงที่เกี่ยวข้องกบัพธีิกรรมการแสดงเพื่อบูชาสิ่งศักดิ์สิทธ์ิ จัดเป็นบุพภูมิให้เกิดการสร้างสรรค์ศิลป์ข้ึน 

3) การสร้างสรรค์ศิลป์เกิดข้ึนจากการต่อยอดบุพภูมิด้วยกระบวนวิจัยแสวงผลการให้
ความหมายในเนื้องานทุกขั้นตอน ยังผลให้เกิดการฟื้นฟูองค์ความรู้ต่าง ๆ เมื่อนักสร้างสรรค์ที่ด าเนิน       
การด้วยวิธีใช้ผลที่ได้จากการวิจัยเพื่อเป็นฐานรองรับการสร้างสรรค์งานศิลป์ จึงนับเป็นการเเสดงที่ให้เห็น
ภูมิพลังของร่องรอยองค์ประกอบ น าไปสู่ค าถามของงานนั้น ๆ ว่า “ท าไม” (Why) เป็นประเด็นผสานกับ
จินตนาการ จากนั้นน าไปสู่ค าถามว่าท าได้ “อย่างไร” (How) ด้วยโจทย์ที่ว่าท าไมและอย่างไรนี้ คือบุพภูมิ
ของมวลจินตนาการ การศึกษาค้นคว้าจึงได้เกิดข้ึนอย่างเป็นระบบตามข้ันตอนเมื่อเทียบด้วยระเบียบวิธีวิทยา 
(Methodology) เมื่อผ่านกระบวนการจ าแนกข้อมูล การวิเคราะห์และสังเคราะห์แล้วจึงได้การสรา้งสรรค์ศิลป์ 
เช่น ระบ าโบราณคดี ที่ได้จากการวิจัยในหลากหลายมิติ ต่อมาได้ใช้เป็นแนวคิดแนวทางในการจินตนา     
การสร้างสรรค์ทั้งในในประเทศไทยและประเทศเพื่อนบ้านที่มีวัฒนธรรมร่วมคล้ายกัน 

4) การสร้างสรรค์ศิลป์เกิดข้ึนจากความคิดริเริ่มในมุมมองที่ดี ก่อเกิดสมบัติศิลป์ของ
มนุษยชาต ิการสร้างสรรค์ศิลป์เริ่มต้นจากความเป็นปัจเจกเสมอ ส่วนกลุ่มบุคคลที่ร่วมกระท านั้นเป็นส่วน
ขยายของการเริ่ม ในเนื้องานศิลป์หรือผลิตภาวะที่เกิดข้ึนนั้น หากเป็นความคิดริเริ่ม ย่อมเกิดข้ึนจากบุคคล
แรกคิดให้เป็นไปตามความคิดนั้น ความคิดริเริ่มมีทิศทางที่ด าเนินไปในทางดีเสมอ เมื่อผู้สร้างสรรค์ริเริ่ม
งานศิลป์บนฐานคิดของตนด้วยจินตนาการจากบุพภูมิหรือจากการต่อยอดบุพภูมิก็ตาม ผลงานศิลป์ที่
เกิดข้ึนนั้นย่อมเป็นสมบัติศิลป์ที่ปรากฏและคงอยู่ของผู้สร้างสรรค์ในขณะเดียวกันสมบัติศิลป์นี้ก็ย่อมเป็น
ตัวแทนของสถาบัน ชุมชน ของประเทศชาติ ไปจนถึงมนุษยชาติ  

5) การสร้างสรรค์ศิลปีเกิดข้ึนเป็นภูมิสมบัติศิลป์ที่แสดงความถึงพร้อมของมนษุยแ์ลว้สบื
ทอดไปเป็นมรดกภูมิปัญญาที่จับต้องไม่ได้ ( Intangible Cultural Heritage) สมบัติศิลป์ คือ ปัจจุบัน      
กาลของงานสร้างสรรค์ศิลป์ที่เกิดข้ึน โดยด ารงอยู่ในความเป็นเจ้าของแห่งปัจเจกบุคคล กลุ่มบุคคล หรือ
สังคมซึ่งเป็นที่ก่อเกิดงานศิลป์ เมื่อกาลเวลาผ่านไปแล้วสมบัติศิลป์ย่อมปรับสถานภาพหลังมรณกาลไปเป็นมรดก
ศิลป์ ความเป็น “มรดกศิลป์” จึงเป็นความตามนิยามการตกทอดสมบัติศิลป์ของผู้สร้างสรรค์ไว้หลัง
มรณกรรมให้เปลี่ยนสถานภาพจากสมบัติศิลป์เป็นมรดกศิลป์ทันที ความหลากหลายของมรดกงานศิลปเ์มือ่
เป็นมรดกของสังคมก็ยังการสืบทอดต่อไป ด้วยวิธีเรียนรู้จากระบบการศึกษา ด้วยการขับเคลื่อนตามพลวัด
ของสังคมและวัฒนธรรมจากรุ่นสู่รุ่น จากอดีตกาลสู่ปัจจุบันกาล ไปยังอนาคตกาล สืบทอดต่อ ๆ กันไป 
ยกตัวอย่าง มรดกภูมิปัญญาที่จับต้องไม่ได้ (Intangible Cultural Heritage) เช่น “โขนไทย” เป็นงานศิลป์
ที่องค์การสหประชาชาติ (UNESCO) ได้ข้ึนทะเบียนให้ โขนไทย” เป็นมรดกวัฒนธรรมของมนุษยชาติ               
(Khon: Cultural Heritage of Humanity) เมื่อวันที่ 28 พฤศจิกายน พ.ศ. 2561 เป็นต้น 
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1.5.2 หลักวิพิธลักษณาการสร้างสรรค์ 
ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ (2563, น. 75) อธิบายถึงลักษณะการพิจารณาคุณสมบัติผลงาน    

การสร้างสรรค์ศิลป์ 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  
องค์ความรู้ของทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ นับเป็นคุณูปการอันสูงส่งของกระบวนการเรี ยนรู้

สร้างสรรค์ศิลปะทุกแขนง ที่สามารถให้ผู้เรียนพิจารณาเรียนรู้เค้ามูลแห่งจุดเริ่มต้นพืน้ฐานสูก่ารสรา้งสรรค์
ประพันธ์เพลงด้วยเหตุผลที่มีวิชาการรองรับ สามารถน าไปสู่การศึกษาและอธิบายการเคลื่อนไหวของ
ศาสตร์ทางการสร้างสรรค์ ได้อย่างเป็นระบบ พร้อมสร้างการตีความหมายด้วยการมองผ่านมติกิลวิธีปฏิบตัิ
ที่กรอบโครงสร้างทางวิชาการที่ชัดเจน ท าให้งานสร้างสรรค์ศิลป์สามารถมีก าลังที่จะสามารถอธิบายมูล
เหตุการณ์ของการมีข้ึนแห่งผลงานศิลป์ได้อย่างสอดคล้อง ความเช่ือมโยงกับแนวคิดทฤษฎีที่น ามาใช้
ตรวจสอบ จากทฤษฎีที่กล่าวมาข้างต้น สามารถเขียนเป็นแผนภูมิทฤษฎีได้ ดังนี้ 

 
 

  
 
 
 
 
     
 
 

 
 
 

 
 

ภาพท่ี 6 แผนภูมิทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ แสดงความเช่ือมโยงการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

ธรรมชาติ สิ่งแวดลอ้ม 

ศาสนา ความเช่ือ ความศรัทธา 

ระบบการสร้างสรรค์การประพันธ์
เพลง 

หลักการสรา้งสรรค์ 

ศิลปิน 

การกระท าของมนุษย ์

จินตนาการ 

กระบวนวิจัยแสวงผล 

ความคิดริเริ่ม 

ความรู้ของศิลปิน 

ลักษณะการพิจารณาคุณสมบัติ
ผลงานการสร้างสรรค์ศิลป์ 

 

เทคโนโลยี นวัตกรรม 

เรียนรู้ สะสม ถ่ายทอด ริเริ่ม พัฒนา 

การวิพากษ์ ประเมินคุณค่าของผู้ชม 
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2. สารัตถะที่เกี่ยวข้อง 
  งานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9                                      
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” ผู้วิจัยน าสารัตถะที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัย ที่มีความเกี่ยวเนื่อง
สัมพันธ์ อันเป็นเครื่องมือเพื่อใช้ตรวจสอบท าความเข้าใจเกี่ยวกับสารัตถะของการขับร้องในสมัยต่าง ๆ 
ตลอดจนใช้อธิบายถึงลักษณะการขับร้องสมัยต่าง ๆ และเพลงคีตะภควันต์ เถา เพื่อที่จะให้ผลวิจัย
สามารถอธิบายความ อย่างมีหลักการ โดยจ าแนกเป็นประเด็นต่าง ๆ ดังนี ้

  2.1 ประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย 
  ผู้วิจัยทบทวนวรรณกรรมเกี่ยวกับประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย สามารถค้นพบ วิเคราะห์ 
สังเคราะห์ จ าแนกอธิบายองค์ความรู้ประกอบด้วยเนื้อหา 6 ส่วน ดังนี ้

2.1.1 การเกิดเสียงของมนุษย์ 
อวัยวะของมนุษย์ที่ใช้ในระบบการหายใจ นับตั้งแต่ปาก ปอดและกระบังลมนั้น เป็นอวัยวะ

ภายในที่ต้องใช้จิตใต้ส านึกในการควบคุม ซึ่งมนุษย์มิได้เพียงแต่ใช้อวัยวะดังกล่าวเพื่อการหายใจเพียง
อย่างเดียวเท่านั้น แต่มนุษย์น้ัน ใช้อวัยวะดังกล่าวเพื่อการเปล่งเสียงออกมาเพื่อสื่อสารสื่อความหมาย
คือการพูด ตลอดจนการร้องไห้ สิ่งที่เหนือไปจากการพูด การอธิบายสื่อสารของมนุษย์แล้ว มนุษย์ได้
พัฒนาระบบการหายใจ ระบบการออกเสียง เพื่อให้สามารถเปล่งเสียงที่มีความพิเศษมากกว่า            
การพูด ออกมาได้เสมอเหมือนกับว่าเป็นเครื่องดนตรีช้ินหนึ่ง โดยมนุษย์มีการเปลี่ยนบทบาทของ
อวัยวะทั้งหมดให้เป็นการขับร้องในล าดับต่อมา  

การขับร้องนั้นเปรียบเสมือนว่า ธรรมชาติเป็นผู้ได้ติดตั้งเครื่องดนตรีชนิดหนึ่งที่วิเศษไว้ใน 
ตัวมนุษย์ ซึ่งเครื่องดนตรีดังกล่าวนั้น สามารถท าให้เกิดเป็นระดับเสียงที่ เป็ นรูปลักษณ์ต่าง ๆ                                                            
สื่อสะท้อนออกมาในรูปแบบของเสียงเพลงได้ ด้วยระบบกลไกในร่างกายมนุษย์ ซึ่งกระบวนการขับร้อง
ของมนุษย์น้ัน เทียบได้กับเครื่องดนตรีประเภทเครื่องลม (Aerophone)  

ขณะเดียวกันมนุษย์นั้นยังมีประสาทหู ที่สามารถไว้รับฟังเสียงที่อยู่รอบตัวตั้งแต่เกิดมาได้ 
สามารถจดจ าเสียงที่อยู่รอบตัว เพื่อน ามาเปล่งเสียงลอกเลียนแบบ หรือได้รับการสอนให้เลียนแบบ 
จนกระทั่งในที่สุดมีพัฒนาการในการออกเสียง โดยเริ่มพัฒนาการพูดมาต้ังแต่แรกเกิด จนกระทั่งเมื่อมี
อายุราว 18 เดือน จึงสามารถพัฒนาค าพูดที่เป็นค าได้ ต่อมาเมื่ออายุราว 2 ขวบ จึงสามารถพัฒนา
ค าพูดเป็นค าที่มีความหมายสั้น ๆ ประโยคสั้น ๆ   โดยมนุษย์จะพูดและสื่อสารความหมายได้ชัดเจนเมื่อ
อายุราว 5 ขวบ ซึ่งเป็นระยะแรกที่มนุษย์เริ่มมีความสมบูรณ์ในการสื่อสาร รับสารและพร้อมเข้าสู่
กระบวนการเรียนรู้ จึงมีการส่งเข้าสู่ระบบการศึกษาระดับช้ันต้นในเวลาต่อมา ซึ่งเด็กจะมีความพร้อม
ในกระบวนการเรียนรู้ทั้งด้านการพูด ตลอดจนการขับร้องเพลงแบบเด็กได้  

สิ่งแวดล้อมเป็นสิ่งส าคัญอย่างยิ่งส าหรับกระบวนการเรียนรู้ของมนุษย์ โดยเฉพาะบรรยากาศ
ของบ้านที่มีลักษณะระคนไปด้วยเสียงเพลง เสียงการขับร้องในครอบครัว เด็กซึ่งเป็นนักฟังนักลอกเลียน
เสียง อาจจะสามารถร้องเพลงได้ เช่น เด็กที่เกิดในบ้านซึ่งมีแม่หรือคนเลี้ยงที่สามารถร้องเพลงกลอ่มเดก็ได้
น่าฟัง เด็กอาจจะสามารถร้องเพลงลอกเรียนเสียงดังกล่าวได้ ซึ่งเด็กที่เกิดมาจากบ้านที่มีการกล่อมเกลา
ด้วยเสียงเพลงเพลง จะมีแนวโน้มที่เด็กคนนั้นจะมีแนวความคิดที่กระจ่างในเรื่องของความเข้าใจใน
ท่วงท านองของบทเพลง น าไปสู่ความสามารถทางด้านบทเพลง อันมากกว่าเด็กที่ไม่มีประสบการณ์
สุนทรียะในลักษณะดังกล่าว ทั้งนี้เด็กจะขับร้องได้หรือไม่นั้น ข้ึนอยู่กับองค์ประกอบที่หลากหลาย เช่น 
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ความพร้อมของอวัยวะ ความสามารถส่วนตัวในการเข้าถึงของเด็ก การรับรู้สิ่งที่ตนจดจ ามาปลุกปั้นตนเอง 
ในลักษณะของทฤษฎีฝึกหัดขัดเกลา จนกระทั่งที่จะสามารถขับร้องเพลงได้ 

การขับร้องยุคแรกในวงศ์วัฒนธรรมไทย เป็นการอนุมานบนพื้นฐานแห่งธรรมชาตินิยมด้วย
การขับร้องนั้นเป็นการเปล่งเสียงของมนุษย์ในวัฒนธรรมนั้น ๆ เพื่อใช้สื่อสาร ติดต่อ ปลอบประโลม 
สันทนาการความสุข ฯ กระบวนการก่อรูปการขับร้องในวงศ์วัฒนธรรมไทยเบื้องต้น สามารถจ าแนกเป็น 
2 ประการ คือ การขับร้องในพิธีกรรม และการขับร้องเพื่อสันทนาการ  

ประการแรก การขับร้องในพิธีกรรม เป็นการขับร้องที่มีปัจจัยและผลสัมพันธ์              
กับการประกอบพิธีกรรม โดยลักษณะของพิธีกรรมนั้นมีลักษณะที่กว้าง หลากหลาย แตกต่างไปตาม
บริบทของสังคมวัฒนธรรมนั้น ๆ ลักษณะของพิธีกรรมปรากฏอยู่ในกระบวนความเช่ือ ศาสนา รวมถึง         
หลักจริยศาสตร์มีความแตกต่างตามพื้นที่วัฒนธรรม อย่างน้อยพบในก่อนยุคประวัติศาสตร์คือ ศาสนาพุทธ 
ศาสนาพราหมณ์และคติความเช่ือดั้งเดิม เช่น การอ่านโศลก โคลง ฉันท์ กาพย์ กลอน ร่ายลักษณะต่าง ๆ  
การขับช้าเจ้าหงส์ของพราหมณ์ การแหล่ตลอดจนการใช้เสียงพิเศษพิสดารในพิธีกรรม เป็นต้น 

ประการที่สอง การขับร้องเพื่อสันทนาการ เป็นเพลงที่มาจากผู้คนในสังคม ที่มีส่วนร่วม 
มีจุดประสงค์ร่วมกันหรือเหมือนกัน สร้างให้เกิดลักษณะการพักผ่อนหย่อนใจ เพื่อความสนุกคลื้นเครง  
เริ่มตั้งแต่เพลงกล่อมลูก เพลงเล่านิทาน เพลงพื้นบ้าน เพลงปฏิพากย์ การขับร้องประกอบดนตรี       
การขับร้องประกอบการแสดง ฯ โดยมากในช้ันแรก เป็นเพลงที่มีลักษณะสั้น ๆ ง่าย ๆ ท านองเดียว
กลับไปกลับมาโดยใช้กลวิธีการเปลี่ยนค าร้อง เรียกว่า เพลงประเภทร้อยเนื้อหนึ่งท านอง จากนั้นพัฒนา
เป็นเพลงที่มีลักษณะความยาวเพิ่มมากข้ึน มีการคิดปรุงประดิษฐ์ให้ประณีตวิจิตตามทัศนคติของสังคมนั้น ๆ 
น ามาสู่รูปแบบที่เป็นที่ยอมรับในกลุ่มสังคมส่วนใหญ่ 

เมื่อการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมการขับร้องได้ฉายสู่กัน ท าให้เกิดการผสมผสานระหว่าง
วัฒนธรรมการขับร้องในพิธีกรรมกับการขับร้องเพื่อสันทนาการ เป็นการขับร้องพิธีกรรมเพื่อสันทนา         
การ เช่น การบวงสรวงด้วยการขับร้อง ฟ้อนร า การบรรเลง, การขับร้องอัญเชิญสิ่งศักดิ์สิทธ์ิ เป็นตน้ ซึง่การ
ผสมผสานของวัฒนธรรมการขับร้องดังกล่าว ปรากฏพบในยุคหลัง จากการพัฒนาการขับร้องให้เหมาะกับ
สภาพความต้องการของสังคม เพื่อรับใช้พิธีกรรมและความสนุกสนาน ตลอดจนรับใช้ซึ่งการดนตรี            
การแสดงที่หลากหลาย จากวัฒนธรรมชาวบ้านสู่วัฒนธรรมหลวง โดยมีการตกเเต่งลักษณะการขับร้อง      
ให้มีความงามตามทัศนคติสังคม น ามาสู่แบบแผนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องเพลงในที่สุด 

การขับร้องเพลงไทยน้ัน มาจากรากฐานอันประกอบด้วยปัจจัยหลากหลายสิ่ง แต่ที่น่าพิจารณา
มากที่สุด คือ มีฐานที่มาจากเค้าโครงการขับร้องท านองเสนาะเป็นพื้น ซึ่งในช้ันแรกปรากฏในรูปแบบของ
เพลงกล่อมเด็ก อันเป็นกลอนที่มีลักษณะฉันทลักษณ์ที่สัมผัสสั้น ๆ  ง่าย ๆ  เพลงกล่อมเดก็จงึเปน็เพลงทีเ่ดก็
เริ่มมีการลอกเลียนแบบการขับร้อง โดยเริ่มจากการฟัง และเก็บง าในสิ่งที่ตนได้ฟังมา พยามยามที่จะ
เลียนแบบหรือร้องตาม ในที่สุดเด็กสามารถร้องตามแม่หรือผู้สอนได้ เมื่อพัฒนาการของการขับร้องเพลง
ไทยได้เข้าสู่ระบบความเข้าใจของมนุษย์ในช้ันแรก เมื่อมนุษย์ใช้ชีวิตอยู่ในแวดล้อม จะมีสิ่งต่าง ๆ ไหลผ่าน
เข้ามาสู่การรับรู้ของมนุษย์ เรียกว่าประสบการณ์สุนทรียะ เค้าโครงการขับร้องท านองเสนาะจะมี            
การเปลี่ยนแปลงไปสู่ความละเอียด ซึ่งในการศึกษาเสียงร้องระดับพื้นฐานโดยระบบการรับรู้ด้วยตนเองนัน้ 
ธรรมชาติได้ติดตั้งให้มนุษย์ทุกคนสามารถเข้าถึงการขับร้องทั้งในด้านความเข้าใจและปฏิบัติระดับพื้นฐาน
ได้ทุกคน ต่อเมื่อเสียงขับร้องนั้นมีความละเอียดมากข้ึน เช่น เสียงสวดมนต์ที่มีการประดับด้วยเอื้อน
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เฉพาะที่ประณีต การเข้าใจของมนุษย์ยังคงสามารถเข้าถึงได้ในบางส่วน แต่อาจจะปฏิบัติด้วยความละเอยีด
ประณีตจากที่ได้ยินไม่ได้ถ้าขาดการขัดเกลาด้วยกระบวนการศึกษา 

จากเสียงสวดที่มีการเรียงร้อยค าด้วยเสียงสูงต่ า หนักเบา สั้นยาว ในพิธีกรรม น ามาสู่เพลง
กล่อมเด็กที่มีจังหวะจากฉันทลักษณ์สัมผัสห่าง ๆ เมื่อเสียงและจังหวะมีผลต่อมนุษย์จึงท าให้พัฒนายก
เสียงต่าง ๆ ข้ึนมารับใช้มนุษย์ในแง่ความบันเทิง สู่เพลงสั้น ๆ ง่าย ๆ เพื่อกล่อมจิตใจ สนุกสนาน 
ตลอดจนพัฒนามาสู่การขับร้องที่สูงสุดคือสามารถจูงจิตให้สูงได้ภายหลัง    

มนุษย์บางคนสามารถที่จะขับร้องเพลงเองได้ ด้วยวิธีการฟัง การจดจ า และการร้องตามผู้ที่มี
ภูมิปัญญาสูงมีความสามารถส่วนตัวสูง ตลอดจนมีประสบการณ์สุนทรียะสูง อาจเป็นไปได้ที่จะสามารถ
ขับร้องเพลงได้โดยที่ไม่ต้องมีครูเป็นผู้สอน แต่ถ้าจะให้การขับร้องเป็นในแนวทางที่ดี และถูกต้องตาม
แบบแผนจารีต ทราบที่มาที่ไปของกระบวนการร้องที่ดี จ าเป็นที่จะต้องมีผู้สอน บอก ช้ีแนะ ตลอดจน
มีผู้สอบอารมณ์ เพราะฉะนั้นจึงน ามาสู่ทฤษฎีบ้านวัดวัง คือ มีการสอนขับร้องกันในระดับภายในบ้าน 
ส านักของชาวบ้าน ซึ่งอาจจะสามารถขับร้องได้เป็นในลักษณะแบบเพลงชาวบ้าน ซึ่งถ้ามีระบบ        
การอบรมสั่งสอนของส านักนั้น ๆ ที่อยู่ในวัง การขับร้องดังกล่าวจึงมีลักษณะชาววัง ทั้งนี้ข้ึนอยู่กับ
สิ่งแวดล้อม สถานที่ และโอกาส เป็นตัวแปรที่จะท าให้เกิดวงจรบ้านวัดวังที่ชัดเจน 

2.1.2 หลักฐานด้านการขับร้องสมัยก่อนประวัติศาสตร์ไทย 
พบหลักฐานส าคัญด้านการขับร้องสมัยก่อนประวัติศาสตร์ไทย เป็นจารึกจ านวน 4 หลักฐาน 

คือ จารึกถ้ านารายณ์ จังหวัดสระบุรี จารึกแผ่นทองแดง จังหวัดสุพรรณบุรี ศิลาจารึกศาลเจ้า      
จังหวัดลพบุรี และจารึกสด๊กก๊อกธม จังหวัดสระแก้ว พบหลักฐานด้านประติมากรรม 1 หลักฐาน คือ 
รูปประติมากรรมปูนปั้นนักดนตรี 5 คน เมืองโบราณคูบัว จ.ราชบุรี โดยผู้วิจัยได้รวบรวมสารัตถะข้อมูล
เบื้องต้นประกอบกัน สามารถสะท้อนให้ทราบถึงลักษณะโดยรวมของการขับร้องสมัยก่อน
ประวัติศาสตร์ไทยอย่างน่าพิจารณา ดังนี้ 

1) จารึกถ้ านารายณ์ หนังสือจารึกในประเทศไทย เล่ม 1 หน้า 42 กล่าวถึงจารึกถ้ า
นารายณ์ที่จารึกด้วยอักษรปัลลวะ ภาษามอญโบราณ มีความเก่าแก่ถึงพุทธศตวรรษที่ 12 ราว                                              
พ.ศ. 1101 - 1200 พบบริเวณพื้นผนังปากถ้ าด้านเหนือของปากถ้ านารายณ์ (ถ้ าเขาวง) ต าบลเขาวง 
อ าเภอพระพุทธบาท จังหวัดสระบุรี (หอสมุดแห่งชาติ กรมศิลปากร, 2529 น. 42) 

เรื่องราวที่จารึก พอสรุปได้ว่า เป็นการเฉลิมฉลองปูชนียวัตถุ โดยการน าของ        
พ่อลุงสินายธะพร้อมกับชาวเมืองอนุราธปุระ โดยแปลได้ ดังนี้  กุนทรีชนผู้ตั้งอาณาจักรอนุราธปุระ 
(อดีตเมืองหลวงของอทณาจักรสิงหล ปัจจุบันอยู่ในประเทศศรีลังกา) ได้มอบให้พ่อลุงสินายธะ              
เป็นตัวแทนพร้อมกับชาวเมือง (อนุราธปุระ) ร่วมกันจัดพิธีขับร้อง ฟ้อนร า (เพื่อเป็นการเฉลิมฉลอง         
ปูชนียวัตถุ) ที่ประดิษฐานไว้แล้วในสถานที่นี้  

จากหลักฐานลายลักษณ์ดังกล่าวสามารถสะท้อนให้ทราบว่า  การขับร้องฟ้อนร าซึ่งเป็นเครื่อง
ปฏิบัติบูชา เฉลิมฉลองส าหรับถวายแด่สิ่งศักดิ์สิทธ์ินั้น ส่วนหนึ่งได้รับอิทธิพลความเช่ือมาจากประเทศ
ศรีลังกา ที่ส าคัญคือเราสามารถทราบว่าร่องรอยแห่งการขับร้องฟ้อนร าในประเทศไทยนั้น เรามีมา
ตั้งแต่ก่อนประวัติศาสตร์และถูกพัฒนามาสู่การขับร้องฟ้อนร าเพื่อความบันเทิงภายหลัง  
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 ภาพท่ี 7 ภาพส าเนาจารึกถ้ านารายณ์  

ท่ีมา: ศูนย์มานุษยวิทยาการสิรินธร (ออนไลน,์ สืบค้นวันที่ 13 กุมภาพันธ์ 2565) 
 

2) จารึกแผ่นทองแดง จ.สุพรรณบุรี หนังสือจารึกในประเทศไทย เล่ม 1 อักษรปัลลวะ 
หน้า 227 กล่าวถึงจารึกแผ่นทองแดง เมืองอู่ทอง พบบริเวณตรงข้ามกับโรงเรียนอู่ทองศึกษาลัย 
จังหวัดสุพรรณบุรี มีความเก่าแก่ถึงพุทธศตวรรษที่ 13 - 14 มีอายุระหว่าง พ.ศ.1300 -1400 จารึก
ด้วยอักษรปัลลวะ ภาษาสันสกฤต (หอสมุดแห่งชาติ, 2529, น. 227) เรื่องราวที่จารึกสรุปได้ว่า      
“พระเจ้าศรีหรรษวรม เป็นพระราชนัดดา ของพระเจ้าศรีอีศานวรม ผู้ทรงพระเกียรติอันแผ่ไปทั่ว 
ได้รับสิงหาสนะ (อาสนะ) มาโดยล าดับ พระองค์ได้ส่งสีวิกา (เสลี่ยง คานหาม) อันประดับด้วยรัตนะ
เป็นต้น พร้อมด้วยฟ้อนร าและดนตรีเป็นอาทิ เป็นทักษิณาถวายแด่พระศรีมัต อัมราตเกศวร และ
ภายหลัง ท้าวเธอได้ถวายของควรแก่การอุปกรณ์ อันประเสริฐ และหมู่คนมีความสามารถในฟ้อนร า
และขับร้องเป็นต้น แด่พระศิวลึงค์ ซึ่งแทนองค์ศรีธาเรศวร (พระอิศวร)” 
 ค าแปลดังกล่าว สามารถกล่าวโดยสรุปได้ว่า การฟ้อนร า ดนตรีและขับร้องนั้น ถือว่าเป็นของ
ดีไว้ส าหรับเป็นเครื่องบูชาถวายพระผู้เป็นเจ้าในการท าบุญเพื่อผลอันเจริญ 

 
ภาพท่ี 8 ภาพส าเนาจารึกแผ่นทองแดง  

ท่ีมา: ศูนย์มานุษยวิทยาการสิรินธร (ออนไลน,์ สืบค้นวันที่ 20 มกราคม 2565) 
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3) ศิลาจารึกศาลเจ้า จังหวัดลพบุรี ยอร์ช เซเดส์ ได้รวบรวมข้อมูลเกี่ยวกับหลักศิลา
จารึกเก่าเป็นหนังสือเรื่อง ประชุมศิลาจารึกสยาม ภาค 2 จารึก ทวารวดี ศรีวิชัย ละโว้ กล่าวถึงเรื่อง 
จารึกที่  21 ศิลาจารึกศาลเจ้า เมืองลพบุรี  หน้า 19 มีการกล่าวถึงการดนตรีนาฏศิลป์เมื่อครั้ง         
พุทธศตวรรษที่ 15 ราว พ.ศ. 1401 - 1500 จารึกด้วยอักษรขอมโบราณ (บางแห่งเป็นภาษามอญ)       
ไว้อย่างน่าสนใจ ว่า “บรรดาเทพเจ้าในเมืองละโว้ ซึ่งมีนางระบ ากับนักร้อง ข้าพเจ้ากัลปนา นางระบ า 1 คน 
นักร้อง 1 คน นักดีด 1 คน นักสี 1 คน ท าการรับใช้ของพระกัมรเดงอัญศรีบรมวาสุเทพ ทุกวัน” 

เมื่อถอดความอีกช้ันหนึ่งพบว่า ค าว่า “กัมรเตง อัญ” (กมฺรเตงฺ อญฺ อ่านว่า กัม – ระ 
– เดง - อัญ) เป็นภาษาเขมรโบราณ รูปศัพท์ประกอบด้วยค า 2 ค า คือ “กมฺรเตงฺ” มีความหมายว่า 
“เจ้า ผู้เป็นใหญ่” กับค าว่า “อญฺ” มีความหมายว่า “กู”  เมื่อน าค ามารวมกันมีความหมายว่า “เจ้ากู” 
หรือ “เจ้าชีวิตของข้า” ฉะนั้นนอกจากค าว่า “กมฺรเตง อญฺ” ซึ่งเป็นค ายกย่องมีความหมายว่า เจ้าของกู 
เพื่อให้เกิดความแตกต่างและดูสูงส่งกว่าขุนนาง หรือเช้ือวงศ์อื่น ๆ พระนามของพระองค์จึงต้องมี
ค าประกอบที่แสดงถึงอ านาจและความสูงส่งด้วย (สมเด็จกรมพระสวัสดิวัฒนวิศิษฎ์, 2472, น. 19) 
 ทั้งนี้ จากการศึกษาของนักโบราณคดีวิเคราะห์ว่า ช่ือพระกัมรเดงอัญศรีบรมวาสุเทพนั้น 
น่าจะเป็นนามแห่งเทพเจ้าฮินดูหรือพระกฤษณะ (Vasudeva) ซึ่งไม่ใช่เพียงเเค่เช้ือพระวงศ์ช้ันสูงใน
ราชส านักละโว้ ดังนั้นการกัลปนา (อุทิศ ถวายให้) โดยถวายการฟ้อนร า การขับร้อง และการดีดสี     
จึงมีไว้ส าหรับพระผู้เป็นเจ้าหรือเทพเจ้า โดยสาเหตุต้น ๆ ที่ศาสนาฮินดูให้ความส าคัญกับการขับร้อง
ฟ้อนร าดนตรีนั้น ส่วนหนึ่งมาจากที่ศาสนาฮินดูมาพร้อมกับการเกิดของชาวฮินดู เรื่องของดนตรี         
จึงกลายเป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรมในศาสนาฮินดู  
 เมื่อวิเคราะห์ลายลักษณ์ข้างต้นพบว่า ใช้ค าว่า “นางระบ า 1 คน” สะท้อนให้ทราบว่า ค าว่า
ระบ าในสมัยดังกล่าวคือการร่ายร าที่ไม่จ าเป็นต้องมากกว่า 2 คนข้ึนไปเหมือนค าว่าระบ าในปัจจุบันน้ี 
 อนึ่ง ในสมัยดังกล่าว นางร ามีหน้าที่ร าเพียงอย่างเดียว มิได้ร าพร้อมขับร้องไปด้วยเหมือนกับที่
นิยมในสมัยอยุธยา เนื่องจากหลักฐานระบุว่ามีนักร้องประกอบด้วยนักดีดและนักสีนั้น หากอนุมานตาม
ยุคสมัยทวารวดี เครื่องดีด มีหลากหลาย เช่น พิณน้ าเต้า พิณเปี๊ยะ พิณห้าสาย รวมถึงจะเข้ (มอญ) 
ส่วนเครื่องสีนั้น คือ ซอสามสาย (พุงตอ) ของพราหมณ์  
 ส่วนบทเพลงนั้นอาจเป็นการบรรเลงบูชาในแบบศาสนาพราหมณ์-ฮินดู ที่สมัยต้นรัตนโกสนิทร์
เคยปรากฏมีพราหมณ์สีซอสามสาย ร่ายโศลก เพื่อบูชาพระผู้เป็นเจ้า ไม่มีเครื่องมือที่ก ากับจังหวะ 
ท่วงท่าร่ายร าจึงอาจไม่มีจังหวะคอยบังคับ 
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ภาพท่ี 9 ภาพส าเนาศิลาจารกึศาลเจ้า  

ท่ีมา: ศูนย์มานุษยวิทยาการสิรินธร (ออนไลน,์ สืบวันที่ 26 มกราคม 2565) 
 

4) จารึกสด๊กก๊อกธม จังหวัดสระแก้ว จารึกสด๊กก๊อกธม บ้านโคกสูง จังหวัดสระแก้ว 
เป็นหลักฐานส าคัญที่สร้างด้วยอักษรขอม ภาษาเขมรและสันสกฤต ที่สร้างข้ึนในพุทธศักราช 1595 
เผยแพร่โดยพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ ปราจีนบุรี ว่าด้วยการกล่าวสรรเสริญพระเจ้าอทิตยาวรมันที่ 2 
จารึกดังกล่าวถึงมิได้ระบุเกี่ยวกับการขับร้องโดยตรง แต่สามารถสัมผัสทราบได้ด้วยธรรมชาติวิทยา 
เป็นไปได้ที่ผู้จารึกอาจกล่าวรวมถึงการขับร้องด้วย โดยในข้อความที่ระบุ มีการกล่าวถึงเรื่องดนตรี       
ที่น่าพิจารณา ดังนี ้

“บรรทัดที่ 30 ที่กล่าวว่า กงฺสตาลมฺฤทงฺคาทิตูรฺยฺยางฺคาน า ศตารุทฺธกมฺ ทาสาทาสี   
สหเสฺรณ ตฺรโยคฺรามาะปฺรปูริตาะ แปลว่า เครื่องดนตรี 50 อย่าง อันมีฉิ่งและกลองเป็นต้น ข้าทาสชายหญงิ 
หมู่บ้านอันอุดมสมบูรณ์ 3 แห่งพร้อมด้วยประชาชน” 

“บรรทัดที่ 29 ที่กล่าวว่า สภูโษตฺตมณารีณ า ตฺนตฺรีทาสิยุช าศตมฺ วีณาทีน าสเวนู
น าศต สฺวรมโนหรมฺ  แปลว่า สตรีผู้เลิศด้วยเครื่องประดับ 100 คนพร้อมทั้งช่างสตรีและนางทาสี      
พิณ 100 พร้อมทั้งขลุ่ยที่งดงามและมีเสียง” 

เมื่อพิจารณาทางด้านภาษาและวัฒนธรรมนั้น จารึกและปราสาทเป็นสถาปัตยกรรมเขมรแต่
ด้วยลักษณะของสถานที่ตั้งที่ปัจจุบันน้ีอยู่ในราขอาณาจักรไทย การศึกษาประวัติศาสตร์ชาติพันธ์ุนั้น 
ย่อมให้คุณค่าความส าคัญในแง่ของวัฒนธรรมและผู้คนเป็นหลัก มากกว่าพรมแดนภูมิศาสตร์ การลบ
เส้นพรมเเดนออก แล้วมองในฐานะวัฒนธรรมมนุษย์ จึงท าให้การศึกษาประวัติศาสตร์มีความประเสริฐ 
โดยเริ่มพิจารณาจารึกได้ ดังนี้  
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ในบรรทัดที่ 30 ที่กล่าวว่า กงฺสตาล คือ กังสดาร ที่มิใช่ฉ่ิง, มฺฤทงฺ คือกลองซึ่งมีหลากหลายชนิด 
อย่างภาพในปราสาทนครวัดข้างต้น ส่วนค าว่า “เครื่องดนตรี 50 อย่าง” ซึ่งค าว่า “อย่าง” นั้น       
เป็นลักษณะนามบอกจ านวน ช้ิน ชนิด อย่างน้อยนั้นมี ฉ่ิง (กังสดาล) และกลอง เป็นอธิความ
หลากหลายของเครื่องดนตรีนั้นอยู่เหนือการพิสูจน์ทราบ แต่อย่างน้อยจารึกได้สะท้อนให้ทราบว่า 
ดนตรีในพิธีกรรม เคยมีความยิ่งใหญ่และส าคัญมาก่อน 
 บรรทัดที่ 29 สภูโษตฺตมณารีณ า ตฺนตฺรีทาสิยุช าศตมฺ วีณาทีน าสเวนูน าศต สฺวรมโนหรมฺ  
แปลว่า สตรีผู้เลิศด้วยเครื่องประดับ 100 คนพร้อมทั้งช่างสตรีและนางทาสีนั้น เป็นไปได้ที่ผู้บรรเลง
ดนตรีคือช่างสตรีและนางทาสีที่เป็นผู้บรรเลงพิณทั้ง 100 คันและขลุ่ย (ปี่) ดังกล่าว  

อนึ่ง ค าว่า ทาสี หมายถึง สตรีที่ถูกถวายเพื่อบูชาและรับใช้เทพเจ้าหรือเทวสถานตลอดชีวิต     
โดยหน้าที่ของเทวทาสีนอกจากการดูแลเทวสถานและการประกอบพิธีกรรมแล้ว ยังตอ้งเรยีนรูแ้ละสามารถ
ประกอบธรรมเนียมทางศิลปะ เช่น การดนตรีบรรเลงขับกล่อมและการนาฏศิลป์ในศาสนพิธี 
ส่วนเรื่องของการขับร้องนั้น ขอยกยอดไปเขียนหลังจากมีเวลาพิจารณาที่มากกว่านี้ในภายหน้า ซึ่งการขับ
ร้องในพิธีกรรมเป็นเรื่องละเอียดอ่อนในการแปลและตีความที่มากกว่าการดนตรีอย่างมีนัยส าคัญ 

เมื่อเทียบความเก่าแก่ อาณาจักรสด๊กก๊อกธมนั้นใหม่กว่าอาณาจักรทวารวดี ไม่ต่ ากว่า 300 ปี 
แม้ศิลปวัตถุเครื่องดนตรีสมัยทวารวดีจะพบความหลากหลายที่มากกว่า แต่จารึกปราสาทสด๊กก๊อกธม
สามารถยืนยันความเจริญทางด้านดนตรีด้วยหลักฐานลายลักษณ์ที่ยิ่งใหญ่น่าพิจารณาพิสูจน์ทราบใน
เชิงลึกต่อไป (พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ ปราจีนบุรี, 2564) 

5) รูปประติมากรรมปูนปั้นนักดนตรีสตรี จ.ราชบุรี หลักฐานรูปประติมากรรมปูนปั้น
นักดนตรีสตรี 5 ท่าน สูง 63 เซนติเมตร พบที่พุทธสถานในนิกายหินยาน เมืองโบราณคูบัว อ าเภอเมือง
ราชบุรี จังหวัดราชบุรี มีความเก่าแก่ราวพุทธศตวรรษที่ 13 - 14 หรือ พ.ศ. 1200 - 1300 โดยรูปปั้นแรก
นับจากซ้ายไปขวา คนแรกเป็นผู้ตีกรับ คนที่สองเป็นผู้ขับร้อง คนกลางเป็นผู้ดีดพิณห้าสาย (กัจฉปิ) คนที่สี่
เป็นผู้ตีฉ่ิง และคนที่ห้าเป็นผู้ดีดพิณน้ าเต้า  

บุญตา เขียนทองกุล (ม.ป.ท.) ให้ทรรศนะคติทางด้านกายภาพของนักดนตรีดังกล่าวอย่าง
น่าสนใจในเว็บไซต์ของกรมศิลปากร โดยกล่าวว่า “จากภาพเริ่มจากด้านซ้ายประกอบด้วยนักร้องสองคน”  

 
ภาพท่ี 10 รูปปูนปั้นนักดนตรีสตรี สมัยทวารวดี 

ท่ีมา: กลุ่มเผยแพร่ ฯ กรมศิลปากร (ออนไลน์, สืบวันที่ 10 กุมภาพันธ์ 2565) 
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 ผู้วิจัยได้น าเอกสารต่าง ๆ จากสารัตถะข้อมูลเบื้องต้นประกอบกัน มาถอดความ วิเคราะห์
ลายลักษณ์อีกช้ันหนึ่ง สามารถสะท้อนให้เห็นถึงลักษณะโดยรวมของการขับร้องเพลงสมัยก่อน
ประวัติศาสตร์ไทยที่มีหลักฐานประกอบชัดเจน โดยสามารถอธิบายเป็นประเด็นได้ ดังนี้ 

1) ลักษณะการขับร้องและเครื่องดนตรี ลักษณะโดยรวมของการขับร้องเพลงสมัยก่อน
ประวัติศาสตร์ไทย มีการขับร้องประกอบดนตรี หรือประกอบการร่ายร าในพุทธสถานและพราหมณ์
สถาน ส่วนลักษณะของบทเพลง อาจเป็นการบรรเลงเพื่อบูชาในแบบศาสนาพราหมณ์ - ฮินดู ที่เคย
ปรากฏในสมัยต้นรัตนโกสินทร์ที่มีพราหมณ์สีซอสามสาย ร่ายโศลกเพื่อบูชาพระผู้เป็นเจ้า โดยมีเครื่อง
ดนตรี ดังนี้ ฉ่ิง กลอง (ประเภทต่าง ๆ) พิณ ขลุ่ย (หรือปี่) กรับ พิณ (ไม่ทราบประเภทของพิณ)                
พิณน้ าเต้า พิณห้าสาย กระจับปี่ (กัจฉปิ)  

ทั้งนี้ บางจารึกส่วนใหญ่ไม่ปรากฏช่ือเครื่องดนตรีที่ใช้ก ากับจังหวะในพิธีกรรม สามารถ
สะท้อนถึงท่วงท่าร่ายร าดังกล่าวว่า อาจจะไม่มีจังหวะคอยบังคับควบคลุมท่าร า ตลอดจนผู้ร ามีหน้าที่
ร าเพียงอย่างเดียว โดยไม่ต้องขับร้องไปด้วยพร้อมร าไปด้วยเหมือนกับที่มีบันทึกการขับร้องของ       
ซีมง เดอ ลาลูแบร์ ในสมัยอยุธยา เนื่องจากหลักฐานในจารึกโดยมากระบุว่ามีนักร้องประกอบการร่าย
ร าด้วย ปกติของลักษณะการขับร้องประกอบดนตรีหรือประกอบการร่ายร าโดยทั่วไปนั้น มักจะมีเรื่อง
ของการปรุงประดิษฐ์เพลงให้มีความวิจิตร ตลอดจนการประพันธ์ทั้งเนื้อร้องและท านองเข้าไปให้
สอดคล้องสัมพันธ์กันเป็นหลักใหญ่ แต่เนื่องจากหลักฐานทางเอกสาร วัตถุ มิได้ระบุชัดเจน จึงท าให้ยัง
ไม่ทราบถึงลักษณะการประพันธ์ ตลอดจนท่วงท านองในสมัยดังกล่าว 

ส าหรับรูปปูนปั้นนักดนตรีตรี เมืองคูบัว นักดนตรีในรูปปั้นอาจจะมิได้มีผู้ขับร้องเพียงแค่ 
ผู้เดียวอาจจะมีการขับร้องคู่ หรือขับร้องหมู่ เนื่องจากการบรรเลงเครื่องดนตรีไปด้วยและพร้อมกับ   
การขับร้องไปด้วยน้ัน เป็นวัฒนธรรมที่พบมากในผู้คนยุคเก่า เนื่องจากท านองเพลงที่ยังไม่ได้ถูกปรุง
ประดิษฐ์เป็นทางที่ประณีตบรรจงดังท านองเพลงยุคหลัง ย่อมสามารถบรรเลงในลักษณะธรรมชาตดิว้ย
ความถนัดคล่องแคล่ว เมื่อมีความคล่องตัวทางด้านการบรรเลง มักปรากฏการขับร้องพร้อม           
การบรรเลงซึ่งเป็นเรื่องที่สามารถพบเห็นได้ในหลากหลายเครื่องมือ เช่น การดีดพิณพร้อมกับการขับ
ร้องไปด้วยของนักดนตรีสมัยสุโขทัย เป็นอธิ การวิเคราะห์การขับร้องจึงควรพิจารณาถึงความน่าจะ
เป็นที่รอบด้าน มากกว่าการตีกรอบเพียงแค่ประเด็นเครื่องดนตรีที่ปรากฏเพียงด้านเดียว 

2) บทบาททางเพศกับวัฒนธรรมการขับร้อง จากการวิจัยเอกสารและหลักฐานวัตถุของ
รูปปูนปั้นคูบัว สามารถกล่าวถึงลักษณะของผู้ขับร้อง สะท้อนมาในแบบรูปปูนปั้น ซึ่งสามารถอนุมาน
ได้ว่าเป็นนักดนตรีช้ันสูง ทุกคนเป็น “เพศหญิง” ขณะที่วัฒนธรรมอินเดียในสมัยเดียวกันจะนิยมนัก
ดนตรี “เพศชาย” แสดงให้เห็นถึงลัทธิชายเป็นใหญ่ของอินเดีย ได้ถูกผสมผสานด้วยวัฒนธรรมพื้นเมือง
นิยม โดยสิทธิสตรีเพศของชาวสุวรรณภูมินั้นมิได้ต่ าไปกว่าเพศชาย แต่กลับสะท้อนถึงลักษณะอันบอบ
บางดั่งสตรีชาววัง กอปรกับอากัปกิริยาการขับร้องบรรเลงที่ดูอ่อนนุ่ม เรียบร้อยเป็นกุลสตรี อันเป็น
การหลอมวัฒนธรรมให้เป็นลักษณะเฉพาะข้ึนในแบบของทวารวดี เมื่อพิจารณาลักษณะรูปปั้นดังกล่าว
อย่างละเอียด พบว่า รูปปูนปั้นนักดนตรีสตรีทุกนางล้วนเกล้ามวยผมสูง ห่มสไบเฉียง คนแรกนั่งท่า
เทพธิดาหรือท่าเทพธิดา ส่วนคนที่สองมีท่านั่งท้าวเเขนข้างขวา ส่วนแขนข้างซ้ายน ามาจับข้อศอกแขน
ข้างขวา และทุกท่านนั่งพับเพียบเรียบร้อย เก็บเข่ามิดชิด ซึ่งเป็นลักษณะการแสดงความอ่อนน้อมถ่อม
ตนแบบเอเชียอาคเนย์ ซึ่งจารีตดังกล่าว ในอินเดียไม่มีปรากฏ มีการสวมตุ้มหูทรงกลมขนาดใหญ่     
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ซึ่งลักษณะของตุ้มหูที่ห้อยยานลงมาถึงบ่านั้น เป็นการสวมตุ้มหูของสตรีและบุรุษชาวทวารวดีอันเป็น
สมัยนิยม กล่าวคือ ในสังคมสมัยดังกล่าวนั้น หากสตรีหรือบุรุษที่เป็นชนช้ันผู้น า มีฐานะร่ ารวยหรืออยู่
ในราชส านัก จะนิยมสวมใส่ต่างหูทั้งสองข้างที่ใหญ่และหนัก จนสามารถถ่วงหูให้ยานลงมา                   
เพื่อแสดงออกถึงความอยู่ดีกินดี และมีอ านาจ แต่ส าหรับการสวมใส่เครื่องประดับของภาพปูนปั้นนัก
ดนตรีสตรีทั้ง 5 ท่าน ไม่ปรากฏการสวมใส่ก าไลข้อมือและสร้อยคอ ซึ่งมีความย้อนแย้งกับรูปปูนปั้นอื่น
ในสมัยเดียวกันที่นิยมสวมใส่ก าไลข้อมือและสร้อยคอ ซึ่งอาจจะเป็นอุปสรรคต่อการบรรเลง ถึงแม้ว่า    
นักดนตรีผู้บรรเลงเพลงถวายพระโคตมพุทธเจ้า ล้วนเป็นเพศหญิง ซึ่งประเด็นดังกล่าวนี้ ควรพิจารณา
ถึงเรื่องสรีระของเพศหญิงที่มีความสวยงามกว่าเพศชายในเชิงความอ่อนหวาน อ่อนช้อย ทั้งกิริย า
ท่าทางซึ่งเลือกสร้างสรรค์โดยทรรศนะของช่างศิลปินผู้ประดิษฐ์นั้น ๆ หรืออาจมีเรื่องของขนบจารีต
เป็นส าคัญ ด้วยเรื่องเพศกับระบบสังคมวัฒนธรรมนั้นเป็นสิ่งที่มีความซับซ้อนละเอียดอ่อน  

อนึ่ง ปรากฏช่ือนักดนตรีเป็นผู้หญิง มี “ทาสี” ปรากฏในสังคมพราหมณ์-ฮินดู ทาสี 
หมายถึง สตรีที่ถูกถวายเพื่อบูชาและรับใช้เทพเจ้าหรือเทวสถานตลอดชีวิต โดยหน้าที่ของเทวทาสี 
นอกจากการดูแลเทวสถานและการประกอบพิธีกรรมแล้ว ยังต้องเรียนรู้และสามารถประกอบธรรม
เนียมทางศิลปะ เช่น การดนตรีบรรเลงขับกล่อมและการนาฏศิลป์ในศาสนพิธี 

3) ความคลาดเคลื่อนของการแปลความ เมื่อพิจารณาทางด้านภาษาและวัฒนธรรมจารึกต่าง ๆ 
ที่น ามาศึกษาวิจัย พบว่า เป็นอักษรขอมโบราณ อักษรปัลละวะ ภาษาสันสกฤตและภาษามอญโบราณ 
แต่ด้วยลักษณะของสถานที่ตั้งที่จารึกปัจจุบันนี้อยู่ในราชอาณาจักรไทย การศึกษาประวัติศาสตร์ชาติ
พันธ์ุนั้น ย่อมให้คุณค่าความส าคัญในแง่ของวัฒนธรรมและผู้คนเป็นหลัก มากกว่าพรมแดนภูมิศาสตร์ 
การลบเส้นพรมเเดนออก แล้วมองในฐานะวัฒนธรรมร่วมของมนุษย์ สามารถส่งให้การศึกษา
ประวัติศาสตร์มีความประเสริฐ 

จากการตรวจสอบเบื้องต้นพบว่า มีบางข้อความในจารึกที่ผู้แปลเข้าใจคลาดเคลื่อน เช่น 
กงฺสตาล แปลว่าฉ่ิง ซึ่งที่ถูกต้องคือกังสดาร, มฺฤทงฺ คือกลอง ซึ่งมีหลากหลายชนิด มิใช่เจาะจงเฉพาะ
กลองเพียงประเภทเดียว หากพิจารณาร่วมกับภาพสลักขบวนแห่ในปราสาทนครวัดจะท าให้เกิดความ
มกระจ่างในเรื่องของจ านวนชนิดเครื่องดนตรี ที่ไม่ใช่เพียงจ านวนของเครื่องดนตรี เป็นอธิบายความ
หลากหลายของเครื่องดนตรีนั้นอยู่เหนือการพิสูจน์ทราบ แต่อย่างน้อยจารึกได้สะท้อนให้ทราบว่า 
ดนตรีในพิธีกรรม เคยมีความยิ่งใหญ่และความส าคัญในพิธีกรรมมาก่อน 

4) การขับร้องและนาฏดุริยางค์ศิลป์  : เครื่องอันควรบูชาของศาสนาพราหมณ์ - ฮินดู   
งานของการขับร้องและนาฏดุริยางคศิลป์นั้น ถูกยกให้เป็นของทิพย์ เป็นของดีที่ทั้งมนุษย์และเทวดา
ต่างพากันใช้สรรเสริญ การขับร้องประโคมฟ้อนร านั้น ก่อนที่จะมีบทบาทในเชิงการมอบความ
สนุกสนานแก่สังคม ก่อนนั้นมีไว้ส าหรับการสักการะ เคารพ บูชาสิ่งที่มีค่าอย่างสูง ทั้งมีไว้ส าหรับบูชา
ถวายพระผู้เป็นเจ้าหรือเทพเจ้า ตรงกับการให้สัมภาษณ์ของศาสตราจารย์ ดร.สมภาร พรมทา ที่กล่าว
ว่า “ศาสนาพราหมณ์-ฮินดู เป็นศาสนาที่ปรากฏอยู่ในเชิงวัฒนธรรมและสังคม สาเหตุต้น ๆ ที่ศาสนา
พราหมณ์-ฮินดู ให้ความส าคัญกับการขับร้องฟ้อนร าดนตรีนั้น ส่วนหนึ่งมาจากที่ศาสนาพราหมณ์ -ฮินดู    
มาพร้อมกับการเกิดของชาวฮินดู เรื่องของดนตรีจึงผูกอยู่ในวัฒนธรรมชีวิตและกลายเป็นส่วนหนึ่งของ
วัฒนธรรมในศาสนาศาสนาพราหมณ์-ฮินดู” 
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2.1.3 หลักฐานด้านการขับร้องสมัยสุโขทัย 
การศึกษาประวัติศาสตร์ไทยมักจะเรียนรู้ด้วยมุมมองประวัติศาสตร์ในแนวดิ่ง คือ             

สมัยสุโขทัย สมัยอยุธยา สมัยกรุงธนบุรี และสมัยรัตนโกสินทร์ โดยขาดการพิจารณาองค์ประกอบต่าง ๆ 
ของบ้านเมืองรอบ ๆ ถึงประวัติศาสตร์ความเป็นมาเชิงกว้าง ว่ามีปัจจัยใดบ้างเป็นองค์ประกอบ ทั้งยังให้
ความส าคัญต่อผู้น าเป็นหลัก ซึ่งสมัยสุโขทัย นับว่ามีการก าเนิดอาณาจักรที่ มีหลักฐานเชิงลายลักษณ์
อักษรชัดเจน เนื่องจากอาณาจักรมีความเป็นเอกภาพทางด้านการสืบทอดอ านาจของสถาบันกษัตริย์ที่มี
ความสืบเนื่อง ระบุชัด ตลอดจนมีการสืบทอดอ านาจเชิงสังคมเป็นลายลักษณ์ จึงถูกยกให้เป็นยุคแรกแห่ง
ราชอาณาจักรไทย แต่ทั้งนี้อาจมองข้ามวัฒนธรรมรอบข้างที่มีปัจจัยร่วมที่ท าให้เกิดกระบวนพลวัฒน์
ความเปลี่ยนแปลงสู่วัฒนธรรมของสังคมสุโขทัย โดยเฉพาะวัฒนธรรมจากเมืองพระนครและเมืองละโว้ที่มี
ความสัมพันธ์อย่างมีนัย ด้วยพบอิทธิพลของศิลปะของทั้งสองอาณาจักรดังกล่าว  ได้ขยายข้ึนมาสู่
อาณาจักรสุโขทัย ทั้งคติความเช่ือทางด้านศาสนา ค่านิยม ประเพณี ศิลปวัฒนธรรม 

แม้ว่าอาณาจักรสุโขทัยจะมีหลักฐานเป็นลายลักษณ์อักษรชัดเจน แต่หลักฐานดังกล่าว
ล้วนให้ค่าน้ าหนักไปทางสถาบันกษัตริย์โดยมาก ท าให้ความรับรู้ของหลักฐานทางศิลปะการดนตรีและ
นาฏศิลป์ โดยเฉพาะประวัติศาสตร์การขับร้องสมัยสุโขทัยมีอย่างจ ากั ด การขับร้องในฐานะของ       
การเป็นประวัติศาสตร์ ที่ผู้วิจัยได้เริ่มมองว่าเริ่มร้อยรัดการปฏิบัติในปัจจุบัน มีเค้าเงื่อนที่เป็นหลักฐาน
เชิงประจักษ์อย่างน้อยสุดคือสมัยสุโขทัย ด้วยเริ่มเกิดหลักฐานที่เป็นลายลักษณ์อักษร เกิดความสนใจ
ในการถอดความ การแปลจารึก ซึ่งมีความส าคัญกับวงศ์วิชาการการขับร้องเพลงไทยเป็นอย่างมาก 
ด้วยยังขาดผู้ที่มีความสนใจในการค้นหาประวัติศาสตร์การขับร้องสมัยสุโขทัย  เอกสาร ต ารา           
ทางวิชาการ ทั้งนี้ อาจมีผู้มีความสามารถทางด้านประวัติศาสตร์ดนตรีไทยเข้ามาค้นหาบ้างแล้ว เป็น
บางส่วนแต่ทั้งนี้ก็มิได้มีความสนใจค้นหาอย่างลึกซึ้งทางด้านกระบวนการขับร้องโดยเฉพาะ ฉะนั้น   
โลกทัศน์ ความรับรู้ ความสนใจ จึงมีความผิดแผกออกไปจากผู้ที่มีความสามารถทางด้านการขับร้อง
ที่มาวิเคราะห์โดยตรง จึงมีการประมวลรวบรวมการรับรู้ทางด้านประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย
ออกไปอย่างจ ากัด ซึ่งประโยชน์ของประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทยสมัยต่าง ๆ นั้น เพื่อให้ทราบว่า               
เรามีกระบวนการขับร้องมาอย่างยาวนาน มีความเจริญในระบบคิด ซึ่งสัญลักษณ์ที่บ่งช้ีว่าเรามีความ
เจริญนั้นคือ ความสามารถในการพัฒนาองค์ความรู้ทางด้านการขับร้องในแบบเฉพาะของวงศ์
วัฒนธรรมไทยจากอดีตสู่ปัจจุบัน เพราะว่ามิใช่ทุกชาติที่สามารถค้นพบ เอกสาร ต ารา การคิดประดิษฐ์
การขับร้องได้ ชาติที่มีศิลปะ ประเพณี วัฒนธรรมที่เข้มแข็ง จ าเป็นต้องมีพื้นฐานความเจริญรุ่งเรือง
ทางด้านศิลปวัฒนธรรมมาก่อน ซึ่งประวัติศาสตร์การขับร้องในสมัยสุโขทัย นับว่าเป็นเครื่องยืนยันถึง
ความเจริญเป็นล าดับข้ันแต่เก่าก่อนของบรรพชนไทยได้เป็นอย่างดี 

จากการรวบรวมส าเนาเอกสาร ส าเนาวัตถุ ตลอดจนสารัตถะที่เกี่ยวข้องกับการขับร้องใน   
สมัยสุโขทัย ผู้วิจัยได้ท าการรวบรวม วิเคราะห์ สังเคราะห์ในหลักฐานที่ปรากฏ น ามาสู่การอธิบาย
ปรากฏการณ์การขับร้องสมัยสุโขทัย ดังนี้ 
 จากการสืบค้นเรื่องการดนตรีสมัยสุโขทัย พบว่า มีหลักฐานทางประวัติศาสตร์กล่าวถึง
สารัตถะดนตรีสมัยสุโขทัยเป็นจ านวนมาก อธิ ดุริยดนตรี เครื่องดีดสีตีเป่า พิณพาทย์ กลองชนิดต่าง ๆ 
เช่น กลองใหญ่ กลองราม (กลาง) กลองเล็ก กลองหน้าเดียว กลองสองหน้า กลองสะพาย แตร สังข์ 
มโหระทึก ฆ้อง ฉ่ิง แฉ่ง บัณเฑาะว์ พิณ ซอพุงตอ ปี่ไฉน ระฆัง กังสดาล กรับ เป็นต้น 
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 อุ่นใจทัวส์ (ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 14 กรกฎาคม 2564) ได้กล่าวถึงงานด้านสถาปัตยากรรม  
วัดพระพายหลวง โดยเฉพาะหลักฐานทางด้านรูปประติมากรรมปูนปั้นที่มีความเกี่ยวข้องกับงานทาง     
ด้านดนตรียุคสมัยสุโขทัย คือ รูปปูนปั้นหน้าบันทางทิศเหนือของปรางค์วัดพระพายหลวง จังหวัด
สุโขทัย โดยกรอบหน้าบันด้านทิศเหนือและทิศตะวันตก แสดงรูปแบบที่รับมาจากหน้าบันศิลปะเขมร 
คือเป็นกรอบโค้งเข้าสลับโค้งออกต่อเนื่องกันเป็นรูปสามเหลี่ยม ประกอบด้วยวงโค้งห้าส่วนเหมือนกับ
หน้าบันในศิลปะเขมร แต่ต่างกันที่ส่วนล่างของยอดหน้าบันปราสาทแห่งนี้ไม่ได้ท าโค้งแหลมข้ึน         
ที่รอยต่อโค้งมีลายประจ ายามปิดทับ ภายในกรอบหน้าบันประกอบด้วยแถวลายห้าแถว คือแถวลาย
ใบไม้ขนาดเล็ก แถวลายลูกประค าขนาบลายตรงกลางซึ่งเป็นใบไม้เรียงต่อกันโดยหันหัวลงจากส่วน
ยอดหน้าบัน ระหว่างใบไม้ตรงกลางกับแถวลายเม็ดปะค ามีช่องว่างแทรก ซึ่งเป็นสิ่งที่เคยปรากฏข้ึน
บางครั้งในศิลปะนครวัด และศิลปะบายน ส่วนลายใบไม้หันหัวลงตรงกลางกรอบหน้าบัน เป็นรูปแบบ
ที่นิยมในศิลปะเขมรก่อนพุทธศตวรรษที่ 17 ก่อนจะเปลี่ยนเป็นหันหัวข้ึนแล้วนิยมสืบมาในสมัย 
 กิตติ วัฒนะมหาตม์ (2533, น. 53) ให้ทรรศนะในสารนิพนธ์ เรื่อง ดนตรีสุโขทัย: ศึกษาและ
วิเคราะห์จากหลักฐานทางโบราณคดี ที่ปรากฏในประเทศไทย โดยศึกษาภาพปูนปั้นประกอบหน้าบัน
ทางทิศเหนือของปรางค์วัดพระพายหลวง จังหวัดสุโขทัย พบว่า “มีลักษณะช ารุดไปมาก ไม่สมบูรณ์ 
อาจารย์มนตรี ตราโมท กล่าวว่า ได้เห็นครั้งหนึ่งเมื่อคราวไปราชการที่สุโขทัย และได้ช ารุดเสียแล้ว” 
 ในทรรศนะคติของ กิตติ วัฒนะมหาตม์ มีความคิดเห็นว่า รูปปูนปั้นดังกล่าวนั้น เป็นลักษณะ
คล้ายคนยืนดีดพิณน้ าเต้าสายเดียว โดยมีลักษณะเดียวกันกับเทวสถานในนครธม อาจารย์มนตรี ตราโมท   
มีความคิดเห็นโดยสรุปว่า รูปปูนปั้นดังกล่าว เป็นรูปคนยืนดีดกระจับปี่ ซึ่งภาพน้ีเป็นภาพปูนปั้นเพียง
ช้ินเดียวที่สะท้อนเรื่องการดนตรีสมัยสุโขทัย 
 ถึงแม้งานด้านประติมากรรมจะยังมีข้อมูลหลักฐานเกี่ยวกับการดนตรีสมัยสุโขทัยที่ยังเบาบาง
เพียงพอ แต่มีปรากฏพบหลักฐานทางประวัติศาสตร์ดนตรีของไทยซึ่งอยู่ในรูปของงานอักษร โดยในสมัย
สุโขทัยนั้นเริ่มมีการบันทึกข้อมูลที่กล่าวถึงการดนตรีในสมัยสุโขทัยอย่างน้อย 2 แหล่ง คือ หลักศิลาจารึก
พ่อขุนรามค าแหงและหนังสือไตรภูมิพระร่วง โดยมีรายละเอียดที่ปรากฏเกี่ยวกับการขับร้อง ดังนี้ 

 1) หลักศิลาจารึกพ่อขุนรามค าแหง ข้อความในด้านที่ 2 ของหลักศิลาจารึก หลักที่ 1 
หรือหลักศิลาจารึกพ่อขุนรามค าแหงนี้ กล่าวว่า “ด บงค กลอง ๑ ด้วยเสียงพาด เสียงพิณ เสียงเลื้อน เสียงขับ 
ใครจักมักเล่น เล่น ใครจักมักหัว หัว ใครจักมักเลื้อน เลื้อน” โดยค าว่า “ด บงค กลอง ๑ ด้วยเสียงพาด เสียงพิณ” 
มีหมายความว่า ระดมประโคมกลอง ด้วยเสียงพาทย์ เสียงพิณ ซึ่งเสียงพาทย์ได้แก่ เครื่องตีและเป่า        
ส่วนเสียงพิณได้แก่ เครื่องสายทั้งดีดและสี แสดงว่าการดนตรีในสมัยสุโขทัยนั้น มีเล่นบรรเลงกันอย่างอุดม 
ซึ่งสามาระสะท้อนให้ทราบว่าไม่ใช่มีแต่เพียงฝั่งของผู้ฟังอย่างสมัยหลัง ๆ  นอกจากนัน้ยงัมปีรากฏการดนตรี
จ านวนมากจากหลักฐานจากแหล่งอื่น (กองหอสมุดแห่งชาต,ิ 2533, น. 29) 

2) หนังสือไตรภูมิพระร่วง 
พระญาลิไทย (2455, น. 220) ทรงพระราชนิพนธ์หนังสือไตรภูมิพระร่วง เป็นหลักฐาน

จารึกเกิดในสมัยพระธรรมราชาลิไท มีการกล่าวถึงการดนตรี การฟ้อนร าปรากฏมากมาย อนึ่งผู้วิจัยได้
สืบค้น พบว่า เป็นครั้งแรกของการดนตรีไทยที่มีการเอ่ยนามนักดนตรีและช่ือของเครื่องดนตรีที่เก่าแก่
ที่สุด โดยกล่าวถึงขบวนช้างไอยราของพระอินทร์ ซึ่งเป็นข้อมูลที่ น่าวิเคราะห์พิจารณาโดยมี
รายละเอียด ดังนี้  
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“เทพยดาช่ือคียวาดีดพิณช่ือมหาวิณา เทพยาดาช่ือสุภัทราตีกลองคู่นางฟ้า
ช่ือหสัจนารีดีดพิณช่ือมธุรตร เทพยธิดาช่ือมณีเมขลาเป่าสังข์ใหญ่ช่ือพิชัยสังขะ
เทพยธิดาช่ือมหาติมุทิงคสังขะเป่าสังข์ช่ือว่าปุถุพิมพนะและเป่าสังข์ช่ือมุทิงคสังข์ 
เทพยธิดาช่ือตปตีกลองหน้าเดียวช่ือว่านันทเภรี เทพยธิดาช่ือปนตีกลองหน้าเดียว
ช่ือว่ารณมุขเภรี เทพยธิดาช่ือนันทาตีกลองใหญ่ช่ือว่าโกฬมธุรสสุรเภรี เทพยธิดาช่ือ
ยามาแลตีบัณเฑาะว์ช่ือว่าโบกขรบัณเฑาะว์ เทพยธิดาช่ือสรโฆสสุรเป่าปี่ไฉนช่ือนันทไฉน 
เทพยธิดาช่ือสัพพางคณาตีกลองใหญ่ช่ือทัสสโฎส คนธพช่ือสุมธัมมาตีกลองใหญ่    
ช่ือสุรันธะโดยสะพายเหนือบ่าซ้ายแล้วตี , คนธพช่ือพิมพสุรตีกลองใหญ่หน้าเดียว       
โดยสะพายแล้วตีด้วยเพลงคนธพ, คนธพเทพยาดาช่ือทีรมุขะสะพายกลองใหญ่แล้ว
ตีบนก าแพงจักรวาฬ คนธพช่ือปัญจสิขรเทวบุตรสะพายกลองใหญ่ช่ือสัสสสุระ    
โดยมีฝูงคนธพเป็นพลร าบ า ตลอดจนเทพเทวดาต่างระบ าร าฟ้อน”  

 ในหนังสือไตรภูมิพระร่วง (พระญาลิไทย, 2455, น. 220) กล่าวถึงเทพเทวดานางฟ้าบรรเลง
ดนตรีในขบวนช้างไอยราของพระอินทร์ จากข้อความข้างต้นนั้น มีกล่าวต่อเนื่อง ดังนี้ “อันว่ากลอง
ทั้งหลายได้ ๖๘,๐๐๐ อัน ๆ เป็นเพื่อนกลองนั้น ด้วยฉันท์อันดีในที่ควรแห่ง ๑”  

กรมศิลปากร (2544, น. 265) ได้อธิบายถึงฉันท์ ในเรื่อง ครรภครรลองร้อยกรองไทย กล่าวถึงฉันท์ 
ซึ่งเป็นลักษณ์หนึ่งของการประพันธ์ประเภทร้อยกรองในวรรณคดีไทยที่บังคับเสียงหนัก – เบา            
ของพยางค์ (ครุ - ลหุ) รับแบบมาจากอินเดีย มีทั้งสิ้น 108 ชนิด ทั้งมีกวีประดิษฐ์ฉันท์โดยดัดแปลงจาก
ฉันท์เดิม จากแรงบันดาลใจ และจากการเลียนเสียงเครื่องดนตรี  ซึ่งการอ่านฉันท์นั้น ประกอบด้วย
เสียงหนักเสียงเบาสูงต่ าของท านองและจังหวะเป็นส่วนส าคัญ ซึ่งเสียงหนักเบายาวสั้นสูงต่ าเบาดังและ
จังหวะนั้นเป็นเรื่องของดนตรี 

จากการตรวจสอบเอกสารโบราณในยุคสุโขทัยช้ันต้น พบว่า มีการกล่าวถึงค าว่า “ฉันท์”      
ในหลากหลายต าแหน่ง ซึ่งจากการวิเคราะห์ลักษณะของเนื้อหาที่ประกอบอยู่ในกลุ่มค าที่ใช้นั้น พบว่า 
ฉันท์ในที่นี้มิได้แปลว่า ช่ือค าประพันธ์ประเภทหนึ่งที่ก าหนด ครุ ลหุ เพียงเท่านั้น โดยเฉพาะค าว่าฉันท์
ที่ปรากฏในหนังสือไตรภูมิพระร่วง โดยค าว่าฉันท์นั้นมีความหมายที่กว้างออกไปซึ่งน่าจะหมายรวมถึง
จังหวะเพลงหรือท านองเพลงนั้น ๆ ด้วย ซึ่งมักปรากฏพบอยู่กับความหมายที่ไปในแนวทางของจังหวะ
หลายแห่ง เช่น “ครั้นว่าตีกลองใบนั้นอันว่ากลองทั้งหลายอันได้ ๖๘,๐๐๐ อัน ๆ เป็นเพื่อนกลองนั้น 
หากดังเองโดยฉันท์ตามกันแลตามกลองนั้นเป็นเพลงเดียว” (พระญาลิไทย, 2455, น. 219) 

ดนตรีได้รับการยกย่องให้เป็นของทิพย์ เมื่อพิจารณาเทพยธิดาที่ช่ือสัพพางคณาซึ่งเป็น                  
ผู้ตีกลองใหญ่ช่ือทัสสโฎส ซึ่งทั้งลักษณะกลองและช่ือกลองที่ปรากฏนั้น น่าพิจารณาอนุมานต่อไปว่า
กลองดังกล่าวจะสามารถผันมาจนเป็นค าว่ากลองทัดได้หรือไม่ ทั้งนี้ ค าว่า ดงเดือด ยังสามารพบอยู่            
ในหลายแห่ง ซึ่งแต่ละแห่งก็เขียนว่า “ดังเดือด” ซึ่งสามารถท าให้หลักการวิเคราะห์ได้แคบลง                 
อีกประเด็นหนึ่งคือ เมื่อสังเกตคนธรรพทุกตนที่ปรากฏข้างต้นนั้นต่างตีกลองที่สะพายบ่าทั้งสิ้น 
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จากสารัตถะการดนตรีสมัยสุโขทัยข้างต้น ผู้วิจัยได้เลือกน าข้อมูลเฉพาะทางด้านการขับร้อง 
น ามารวบรวมน าเสนอดังนี้ 

“ในอุตรกุรุทวีป ตอนหนึ่ง กล่าวว่า “บ้างเต้น บ้างร า บ้างฟ้อน ระบ า บรรลือ
เพลงดุริยะดนตรี บ้างดีด บ้างสี บ้างตี บ้างเป่า บ้างขับสัพพส าเนียง เสียงหมู่ นักคุนจุน
กันไปเดียรดาษ พื้นฆ้องกลอง แตรสังข์ ระฆังกังสดาล มโหรทึกกึกก้อง ท านุกดี”  

(พระญาลิไทย, 2455, น. 87) 

ท้าวจตุโลกบาลทั้ง ๔ เอาบริวารไปเฝ้าไปคัลทั้ง ๔ ทิศ แห่งสุธรรมาเทวสภา
ศาลานั้น แลคนธัพเทพบุตรทั้งหลายก็เอาสัพดุริยดนตรีทั้งหลายไปบ าเรอ บ้างดีด
บ้างสีบ้างตีบ้างเป่า บ้างขับบ้างร า  

(พระญาลิไทย, 2455, น. 226) 

หลักฐานตอนช่ืนชมพระบารมีของสมเด็จพระมหาจักรพัตราธิราช “แล้วแลร้อง 
ก้องขับเสียงพาทย์ เสียงพิณ แตรสังข์ ฟังเสียงกลองใหญ่ แลกลองราม กลองเล็ก 
แลฉ่ิงแฉ่ง บัณเฑาะว์วังเวง ลางคนตีกลอง ตีพาทย์ฆ้องตีกรับรับสัพพทุกสิ่งลาง
จ าพวกดีดพิณและสีซอพุงตอ แลกันฉ่ิงริงร าจับระบ าเต้นเล่นสารพนักคุนทั้งหลาย 
สัพพดุริยดนตรีอยู่ครืน เครง อลวน ลเวงดังแผ่นดินจะถล่ม”  

(พระญาลิไทย, 2455, น. 226) 

คนทั้งหลายเห็นเป็นอัศจรรย์ยิ่งนักหนาจึงโห่ร้องส้อง สาธุการ ถวาย ด้วย
เสียงมี่ ก้อง เสียงร้อง เสียงชุรงม ในวันน้ันดังตลาดเบื้องพื้นได้ยินทั่วสถานแล  

(พระญาลิไทย, 2455, น. 163) 
 

จากการวิเคราะห์หลักฐานเบื้องต้น พบว่า มีการกล่าวถึงเสียงขับร้องในสมัยสุโขทัย ดังนี้  
1) เสียงขับ แปลว่า การบังคับเสียงให้ออกมาดังประสงค์ ซึ่งเสียงนั้นอาจเป็นเสียงขับร้อง

ที่เป็นท านอง เช่น ขับซอยอยศอ้าง ขับกล่อม ขับร้อง เป็นต้น  
2) เสียงเลื้อน คือ เสียงอ่านหรือเสียงสวดท านองเสนาะ 
3) สัพพส าเนียง เสียงหมู่ แปลว่า การขับร้องหมู่ 
4) เสียงร้อง คือ การเปล่งเสียง ในที่นี้หมายถึงการขับร้อง 
5) จารึกพ่อขุนรามค าแหง สร้างไว้ในหลักที่ 4 ความว่า “เมื่อก่อนลายสือไทนี้บ่มี ๑๒๐๕ 

ศกปีมะแม พ่อขุนรามค าแหง หาใคร่ใจในใจแลใส่ ลายสือไทนี้จึงมีเพื่อขุนผู้นี้ใส่ไว้” ค าว่าลายสือไทคือ 
ตัวหนังสือไทย ปี 1205 ศกปีมะแม เทียบพุทธศักราชตรงกับ พ.ศ. 1826 ฉะนั้นจากหลักฐานดังกล่าว
ท าให้ทราบเบื้องต้นว่าระบบการเขียนตัวหนังสือไทยในลักษณะของพ่อขุนรามค าแหง (การเขียนสระ
และพยัญชนะในบรรทัดเดียวกัน) เกิดข้ึนใน พ.ศ. 1826 ซึ่งในสมัยต่อมาการเขียนตัวหนังสือไทยมี   
การเปลี่ยนรูปแบบออกไปหลากหลาย สามารถสะท้อนถึงการขับร้องในสมัยสุโขทัยด้านการจดบนัทกึที่
น่าพิจารณา โดยสะท้อนให้ทราบว่าผู้ขับร้องจะใช้ความจ าเป็นหลัก ไม่มีการบันทึกบทเพลงหรือเนื้อร้อง 
เนื่องจากผู้ที่จะเรียนรู้เรื่องอักษรนั้น ควรเป็นนักบวชและข้าราชส านัก ซึ่งจากการตรวจสอบจารึกต่าง ๆ 
เบื้องต้น ยังไม่ปรากฏพบบทขับร้องใด ๆ   
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 อีกทรรศนะหนึ่ง หากมีการจดบันทึกปรากฏ บันทึกยุคแรกควรมีได้รับอิทธิพลของตัวหนังสือ
ขอมหวัด ซึ่งเคยมีปรากฏใช้ในสมัยต้นสุโขทัย ทั้งนี้ด้วยบทสวด โศลกต่าง ๆ ล้วนมาจากอิทธิพลของ
ภาษาเขมร เป็นไปได้ที่มีการพัฒนาบทสวด โศลกต่าง ๆ มาสู่การขับร้องพิธีกรรม การขับกล่อมต่าง ๆ 
ในที่สุด ทั้งนี้มิได้รวมถึงหนังสือไตรภูมิพระร่วงซึ่งเกิดหลังจากพุทธศักราชดังกล่าว 

ถึงแม้จะปรากฏหลักฐานการขับร้อง ทั้ง 5 ข้อข้างต้น แต่ด้วยวิสัยปกติของมนุษย์ ย่อมจะมี
การขับร้องที่ปรากฏอยู่ในการด ารงค์ชีวิตในรูปแบบต่าง ๆ  มากมายเสมอ จึงสามารถอนุมานในเบื้องต้น
ได้ว่า จากหลักฐานข้างต้นท าให้ทราบว่า อย่างน้อยที่สุด การขับร้องสมัยสุโขทัยนั้น มีรูปแบบ                
การขับร้องที่หลากหลาย ทั้งเสียงขับกล่อม การขับร้องเดี่ยว การขับร้องหมู่ เสียงสวด ท านองเสนาะ 
และล าน าที่ได้จากการจดจ า เป็นต้น ซึ่งทั้งนี้ยังมิได้รวมถึงการขับร้องที่อยู่ในพิธีกรรม การระบ าฟ้อนร า 
การละเล่นต่าง ๆ ของสุโขทัย  หลักฐานที่กล่าวถึงการขับร้องในสมัยสุโขทัยนั้นมีพอประมาณ        
ดังกล่าว แต่ไม่มีหลักฐานใดที่จะบันทึกลงลึกละเอียดจนสามารถน ามาเป็นข้อมูลสรุปให้ชัดเจนได้ว่า
การขับร้องในสมัยสุโขทัยมีลักษณะรายละเอียดเป็นอย่างไร 

2.1.4 หลักฐานด้านการขับร้องสมัยอยุธยา 
ก่อนการสถาปนากรุงศรีอยุธยา พ .ศ. 1893 เป็นต้นไป ภาพที่เราเห็นบ้านเมืองที่มี      

ความเจริญ มีความพัฒนาและมีศูนย์อ านาจแต่เพียงแห่งเดียวคือกรุงศรีอยุธยานั้น เป็นภาพที่เกิดข้ึน    
ทีหลัง ซึ่งก่อนหน้านั้น ดินแดนที่เป็นผืนแผ่นดินไทยในปัจจุบันน้ี มีศูนย์อ านาจกระจายจากหลากหลาย
แห่งด้วยกัน เช่น กลุ่มอ านาจลุ่มแม่น้ าท่าจีน ลุ่มแม่น้ าเจ้าพระยา ลุ่มแม่น้ ายม ลุ่มแม่น้ าน่าน               
ลุ่มแม่น้ าปิง ลุ่มแม่น้ ากก ฯ ซึ่งก่อนการสถาปนากรุงศรีอยุธยา มิได้มีเพียงกรุงสุโขทัยเพียงอาณาจักร
เดียวที่เป็นของคนไทยเท่านั้น แต่ยังมีแว่นแคว้นอื่น ๆ รอบด้านที่มีศิลปวัฒนธรรม ร่วมก่อร่างสร้างกรุง
ศรีอยุธยา กอปรกับในสมัยก่อนกรุงศรีอยุธยา มีการกระจายตัวทางวัฒนธรรมที่ เข้มข้น ทั้ ง
ขนบธรรมเนียม ประเพณี ภาษา ศิลปวัฒนธรรม จึงท าให้กรุงศรีอยุธยามีการสั่งสมงานด้านศิลปะ               
ที่กว้างขวางกว่าสมัยสุโขทัย ทั้งนี้สุโขทัยถูกผนวกเป็นส่วนหนึ่งของอาณาจักรอยุธยาโดยสมบูรณ์ในที่สุด     
เมื่อเสร็จสิ้นศึกพม่า พ.ศ 2112 มีการเทครัวหัวเมืองเหนือ (ภาคเหนือตอนล่าง) โดยสมเด็จ                
พระนเรศวรมการาช นั่นคือมิติกรอบเวลาที่ถือว่าหมดสิ้นสมัยสุโขทัยในทางทฤษฎีกระแสหลัก            
ด้วยเหตุข้างต้นจึงท าให้มีความคิดที่ยึดโยงกับทฤษฎีการแพร่กระจายวัฒนธรรมจากอาณาจักรสุโขทัย
มาสู่อาณาจักรอยุธยาโดยสมบูรณ์ ผนวกกับถนนวัฒนธรรมทุกสายย่อมว่ิงหาอาณาจักรอยุธยา 
ประกอบกับมีการติดต่อค้าขายกับต่างประเทศที่มั่นคง จึงเป็นปัจจัยเสริมที่มีแรงส่งให้อยุธยามีความ
ร่ ารวยทางด้านศิลปวัฒนธรรม ซึ่งองค์ประกอบทั้งมวลนั้น ช้ีน าความคิดร่วมให้เห็นว่า บริบทของผู้คนที่
หลากหลายของอาณาจักรอยุธยาคือสัญลักษณ์หรือตัวตนเริ่มแรกของอยุธยา  

จากการรวบรวมส าเนาเอกสาร ตลอดจนสารัตถะที่ เกี่ยวข้องกับการขับร้องในสมัยอยุธยา             
ผู้วิจัยได้ท าการรวบรวม วิเคราะห์ สังเคราะห์ในหลักฐานที่มีประกอบ น ามาสู่การอธิบายปรากฏการณ์        
การขับร้องสมัยอยุธยา ทั้งนี้ด้วยการตรวจสอบรวบรวมสารัตถะการขับร้องในสมัยอยุธยา พบว่า มีขอบเขต
การวิจัยข้อมูลที่กว้างมาก แม้ว่าจะก าหนดขอบเขตแล้วก็ตาม เนื่องจากอาณาจักรอยุธยาเป็นอาณาจักรที่
เจริญรุ่งเรืองรอบด้าน ท าให้มีการพัฒนาทางด้านวัฒนธรรมที่หลากหลาย ผู้วิจัยจึงเห็นสมควรที่จะค้นคว้า
เฉพาะข้อมูลใหม่ที่ปรากฏพบเพิ่มเติม โดยน าประเด็นต่าง ๆ มาอธิบายเพื่อความสมบูรณ์ของหลักวิชา        
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การขับร้อง เสริมความเข้าใจในมิติการขับร้องเพลงไทยที่เป็นระบบ โดยก าหนดออกมาเป็นประเด็น คือ      
สมัยอยุธยาตอนต้น สมัยอยุธยาตอนกลางและตอนปลาย บทขับร้องสมัยอยุธยา  ดังนี้ 

1) สมัยอยุธยาตอนต้น (พ.ศ. 1893 - 1991) ปรากฏวรรณคดีส าคัญในสมัยอยุธยาตอนต้น 
จ านวน 7 เรื่องส าคัญ คือ ลิลิตโองการแช่งน้ า มหาชาติค าหลวง ลิลิตพระลอ โครงก าสรวลสมุทร    
โคลงทวาทศมาส โครงหริภุญชัย และโคลงโลกนิติ (ส านวนเก่า) ซึ่งหลักฐานที่ปรากฏสะท้อนถึงเรือ่งการขับ
ร้องเพลงในสมัยอยุธยาตอนต้น มีจ านวน 2 เรื่อง คือ โคลงทวาทศมาส และโคลงโลกนิติ (ส านวนเก่า) ดังนี้ 

             โครงทวาทศมาส (ไม่ทราบปีที่แต่ง) 
  กรรดกึเดือนตัง้แต่ง  โคมถวาย 
 ทุกท่วงหญิงชายแสวง   ล่องเหล้น 
 ขับซอปี่แคนหลาย   เพลงพาทย ์
 ติ้งติ่งนิ้วน้าวเต้น    ร่อนร า ฯ 

(ห้องสมุดวัชรญาณ,ออนไลน,์ สืบคืนวันที่ 20 กรกฎาคม 2564)  

เมื่อพิจารณาค าว่า “ล่องเหล้น” เป็นการเปลี่ยนเสียง ซึ่งรูปของฉันทลักษณ์ในบทนิพนธ์        
มีลักษณะบังคับใช้ไม้เอก ในค าว่า “ร้อง”เป็น “ร่อง” ให้เป็นค าเอกโทษจากที่เคยใช้ไม้โทปกติ แล้วเล่น
พยัญชนะเป็นตัว “ล” ส่วนค าว่า “เหล้น” เป็นค าโทโทษของ “เล่น” โดยเปลี่ยนมาใช้ไม้โทซึ่งอ่านออก
เสียงเดียวกัน เนื่องจากบทร้อยกรองประเภทโคลงนั้น มีการบังคับใช้ไม้เอกไม้โท  ดังนั้นค าว่า ล่องเหล้น      
จึงมาจากค าว่า ร้องเล่น  

ส่วนค าว่า “ขับ”ที่ปรากฏในรูปประโยคข้างต้นหมายถึง การขับร้อง อกีทรรศนะหนึง่ อาจจะ
รวมถึงการขับซอ ซึง่แปลว่า การร้องเพลงโดยมีดนตรปีระกอบ 

    โคลงโลกนิติ ส านวนเก่า (ไม่ทราบปีที่แต่ง) 
  หนึ่งใจไป่ไม่ร้อง   ร าเพลง 
 ยามโกรธสวามิเกรง   อดสู้ 
 นาเรศร่วมดีเอง    ปราชญ์ช่ืน ชมแม่ 
 วางชีพชอบช่วยกู้    อาตม์ขึ้นยังสรวง 

(ห้องสมุดวัชรญาณ,ออนไลน,์ สืบคืนวันที่ 20 กรกฎาคม 2564)  

 จากการวิเคราะห์วรรณกรรมสมัยอยุธยาตอนต้นที่ปรากฏในเรื่องของการขับร้อง สรุปได้ว่า 
การขับร้องเพลงสมัยอยุธยาตอนต้น มีลักษณะผูกอยู่ในพิธีกรรมและความสนุกสนานของสังคม         
มีทั้งขับร้องเพื่อสรรเสริญสิ่งศักดิ์สิทธ์ิ พระมหากษัตริย์ มีการขับร้องเล่นในแบบชาวบ้าน ตลอดจน
ทรรศนะคติที่มีต่อวัฒนธรรมการขับร้องของสังคมสมัยอยุธยาตอนต้น โน้มเอียงเป็นไปในเชิงบวก ทั้งนี้
การขับร้องในสมัยดังกล่าวยังมีบทบาทที่สอดคล้องสัมพันธ์กับการขับร้องในสมัยสุโขทัย ด้วยเป็นราก
วัฒนธรรมเดียวกันมาก่อน  
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ภาพท่ี 11 วงพิณพาทย์ มโหรี มีผู้ขับร้อง จากภาพสลกัตู้เทา้สิงห์ สมัยอยุธยา 

ท่ีมา: สุจิตต์ วงษ์เทศ (ออนไลน์, สืบคืนวันที่ 20 มกราคม 2565) 
 

2) สมัยอยุธยาตอนกลางและตอนปลาย (พ.ศ. 1991-2310) ปรากฏวรรณคดีส าคัญใน
สมัยอยุธยาตอนกลางและตอนปลายเป็นจ านวนมาก ซึ่งหลักฐานที่ปรากฏสะท้อนถึงเรื่องการขับร้อง
เพลงในสมัยอยุธยาตอนกลางและตอนปลาย มีจ านวนทั้งหมด 11 เรื่อง คือ คัมภีร์พระธรรมศาสตร์ 
มหาชาติค าหลวง มังคลัตถทีปนี ลิลิตยวนพ่าย ค าฉันท์สรรเสริญพระเกียรติ - สมเด็จพระพุทธเจ้าหลวง
ปราสาททอง จินดามณี อนิรุทธค าฉันท์ พระราชพิธีเบาะพก บทเห่กล่อมลูกหลวง บุณโณวาทค าฉันท์ และ
ประชุมบทมโหรี ดังนี้ 

(1) คัมภีร์พระธรรมศาสตร์ ราวปี พ.ศ. 1991 พระราชจริยาวัตรของพระเจ้าแผ่นดิน
ในสมัยอยุธยา ปรากฏข้อมูลที่เกี่ยวเนื่องกับงานดนตรีหลากหลายพระราชกรณีกิจ โดยเฉพาะเมื่อยาม
ทรงพระบรรทม ซึ่งราชานุกิจใน 1 วัน ขององค์กษัตริย์ตามคัมภีร์อรรถศาสตร์ซึ่งได้รับมาจากอินเดีย
และมีอิทธิพลกับวัฒนธรรมไทย มีปรากฏถึงการเเบ่ง ช่วงเวลาในพระราชานุกิจที่ละเอียด               
โดยมีการกล่าวถึงทางด้านการดนตรี ดังนี้ “ช่ัวโมงก่อนเที่ยงคืนและช่วงแรก ช่ัวโมงครึ่ง เข้าห้อง      
พระบรรทมโดยมีเสียงดนตรีบรรเลง  บรรทมหลังเที่ยงคืน ช่วงที่สอง ช่ัวโมงครึ่งหลังเที่ยงคืน        
หลังจากต่ืนบรรทมด้วยเสียงประโคมดนตรี” 

ส่วนในคัมภีร์พระธรรมศาสตร์มีความใกล้เคียงกับอรรถศาสตร์ เพียงแต่จะมีข้อความค่อนข้าง
กระชับกว่า ไม่มีการแจกแจงเวลาละเอียดเท่าในคัมภีร์อรรถศาสตร์ ตัดมาสั้น ๆ ดังนี้  “พระราชานุกิจ
ช่วงเย็น หลังจากสวดภาวนาแล้ว กษัตริย์จะเสด็จไปที่พระราชฐานช้ันใน เพื่อรับฟังรายงานละข้อมูล
ลับต่าง ๆ จากบรรดาจารบุรุษ เมื่อเสร็จภารกิจนี้แล้วก็เสด็จไปที่ประทับส่วนพระองค์เพื่อเสวย        
พระกระยาหารกับเหล่าพระสนมนางใน จากนั้นส าราญพระอริยาบทด้วยการฟังดนตรีและเสด็จเข้าที่
บรรทมในเวลาที่สมควรเพื่อจะได้ต่ืนพระบรรทมด้วยความสดช่ืน” 

ส่วนคัมภีร์พระธรรมศาสตร์ที่ตราข้ึนในแผ่นดินสมัยพระบรมไตรโลกนาถ ซึ่งเป็นกฎมล
เฑียรบาลที่นับถือ ได้แนวทางจากคัมภีร์มนูธรรมศาสตร์ของเดิมจากอินเดีย ซึ่งคัมภีร์พระธรรมศาสตร์
นี้น่าสนใจ โดยกล่าวไว้ ดังนี้  

“๖ ทุ่ม เบิกเสภาดนตรี ๗ ทุ่มเบิกนิยาย ๘ ทุ่ม ๙ ทุ่มเข้าพระบันทม “หาประถมตีนม่าน” 
(วินัย พงศ์ศรีเพียร, 2548, น. 143 - 145)  
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HI_Hu.RU (2561) โดยมหาวิทยาลัยรามค าแหง ได้อธิบายถึงค าว่าประถมตีนม่านไว้อย่าง
น่าสนใจ ดังนี้ ศัพท์ค าว่า “ประถมตีนม่าน” มีปรากฏในมาตราที่ 146 ของกฎมณเฑียร ซึ่งเป็น
กฎหมายที่ตราข้ึนในแผ่นดินสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถ เนื้อความท่อนหนึ่งของมาตราที่ 146 กล่าว
ว่า “ 9 ทุ่ม  เข้าพระบรรทมหาประถมตีนม่าน”  ท่านคณะกรรมการผู้ช าระกฎมณเฑียรบาลฉบับ   
เฉลิมพระเกียรติ ท่านได้ให้อธิบายศัพท์ค าว่าน้ีว่า  ให้หาพนักงานม่านมุ้งผลัดแรก 

เรื่องข้อวินิจฉัยของคณะกรรมการช าระ มีข้อวินิจฉัยศัพท์ค านี้ของ อาจารย์ฉันทิชย์ กระแสสินธ์ุ  
ซึ่งเป็นบทความของท่านที่ได้รวบรวมตีพิมพ์ในหนังสือ  กวีโวหาร – โบราณคดี” เมื่อปี พ.ศ. 2503  
ความว่า ค าว่า  “เข้าพระบรรทมมหาประถมตีนม่าน” นี ้ ข้าพเจ้าเคยทราบจากบิดาของข้าพเจ้าท่าน
อธิบายให้ฟัง แต่สมัยนั้นข้าพเจ้าอายุยังน้อยมิได้เอาใจใส่เท่าใดนักครั้นต่อมาได้คบหาสมาคมกับเพื่อน
ฝูงที่เป็นกวีนิพนธ์และนักเขียน  นักภาษา  มากเข้า ก็ได้ไต่ถามสหายเป็นการแลกเปลี่ยนความรู้กันถึง
ค า “มหาประถมตีนม่าน” แต่บรรดาสหายทั้งหลายก็ให้อรรถาธิบายไม่ตรงกับที่บิดาข้าพเจ้าอธิบาย  
แม้ข้าพเจ้าเคยน าค านี้ไปถามท่านที่เป็นนักปราชญ์ราชบัณฑิตย์ทางภาษาที่เป็นคณาจารย์อยู่ในบัดนี้   
ก็มิได้รับค าตอบที่พอใจว่าจะเป็นตามนั้น เพราะท่านนักปราชญ์ราชบัณฑิตย์ได้กรุณาตอบว่า        
“เป็นพิธีพราหมณ์อย่างหนึ่ง ที่กระท าเวลาเข้าที่บรรทมของกษัตริย์” 
  บิดาของข้าพเจ้าได้อธิบายว่า “พระมหากษัตริย์แต่ก่อนนั้น เวลาเข้าที่บรรทมต้องมี             
นางพระก านัลพระไสยาศน์ที่ใกล้ชิดไว้วางพระทัย มาคอยขับร้องบ าเรอถวายเสียง เป็นการกล่อม      
พระบรรทมพระมหากษัตริย์ ภายหลังที่ทรงประภาษราชกิจมาอย่างตรากตร าและเป็นโบราณประเพณี
ที่พระมหากษัตริย์จะต้องบรรทมเพียงยามเดียว (คือ 3 ช่ัวโมง) เท่านั้น อย่างที่กล่าวไว้ในสุภาษิตโลกนิติว่า 
“บรรทมยามหนึ่งไซร้  ทรงฤทธ์ิ”  คือ  เข้าบรรทมเวลา 8 ทุ่ม ตื่นบรรทมเวลาใกล้รุ่ง แล้วประกาศราชกิจ
ต่อไปอีกเพราะพระมหากษัตริย์ทรงตรากตร าประภาษราชกิจเช่นน้ี ยามเข้าสู่พระบรรทมจึงต้องมีนาง
พระก านัลไสยาศน์และนางบ าเรอมานั่งขับร้อยอยู่ที่ตีนม่าน  ที่ขึงไว้ข้างพระแท่นบรรทมนางที่มา     
ขับบ าเรอนี้เรียกอย่างโบราณว่า “นางบ าเรอตีนม่าน” 

 ตามที่บิดาข้าพเจ้าได้อธิบายให้ฟังดังนี้ เมื่อน าไปเปรียบเทียบกับค าอธิบายของคณาจารย์ทาง
ภาษาลางท่านดูแล้ว เห็นว่าผิดกันไกลนัก และตั้งแต่ข้าพเจ้าได้รับฟังอธิบายจากบิดาข้าพเจ้าแล้ว        
ก็ไม่ได้รับค าอธิบายเช่นนั้นจากท่านผู้รู้คนใดอีก ท าให้เกิดลังเลใจ ไม่กล้าน าไปบอกกล่าวแก่ใครๆ 
เพราะกลัวจะผิดและเป็นเรื่องก่อนเกิดหลายร้อยปี ต่อมาเมื่อได้ศึกษาค้นคว้าภาษาไทยและอ่าน
หนังสือมากเข้า ก็ได้พบค า “มหาประถมตีนม่าน” อย่างที่กล่าวไว้ในกฎมณเฑียรบาลในหนังสือเก่าลาง
เรื่อง พรรณนาความตรงตามที่บิดาของข้าพเจ้าได้อธิบายให้ฟังไม่มีผิด ข้าพเจ้าขอยกมาให้ฟังต่อไปนี้  

 ในพระราชนิพนธ์รามเกียรติ์ตอนทศกัณฐ์ทราบข่าวว่า พระรามพระลักษณ์ คุมพลวานรนครขีดขิน 
และชมพูมาถึง ภูเขาเหมติรัน  ยักษ์คงคาสมุทรฝ่ายตระเวนด่านของเจ้าพระนครลงกามาพบเข้า           
จึงน าความไปทูลทศกัณฐ์ แต่ทศกัณฐ์ไม่สนใจเพราะเห็นว่าพระลักษณ์ พระราม ไม่รู้จักเหาะเหิน
เดินอากาศ ไฉนจะข้ามมหาสมุทรมายังเกาะลงกาได้ 
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 ตรัสประภาษพูดจาจนราตรี   เข้าสู่ที่แท่นแก้วแพรวพรรณ 
  บัดน้ัน       ฝ่ายฝูงสุรางค์นางสาวสวรรค์ 

  พวกเจ้าจอมหม่อมอยู่งานโปรดปรานครัน  เข้านวดฟั้นบั้นพระองค์อสุรี 
บ้างยกพานพวงบุปผามาลัย   ข้ึนไปตั้งวางข้างที่ 
บ้างหมอบกราบกรานอยู่งานพัชนี    ท าท่วงทีแยบคายชม้ายเมียง 
นางบ าเรอส าหรับขับตีนม่าน    ก็สีซอขับขานประสานเสียง 
โอดพันไพเราะเพราะพร้อมเพรียง    นางจ าเรียงบ าเรออสุรา 

  สรุปจากที่ อาจารย์ฉันทิชย์ กระแสสินธ์ุ ได้เสนอมานั้น ประถมตีนม่าน คือ นางพระก านัลขับ
กล่อมพระบรรทม  ซึ่งนอกจากจะปรากฏศัพท์ในพระราชนิพนธ์รามเกียรติแล้ว ผู้เขียนยังพบศัพท์ค า
ดังกล่าวในบทที่ 25 ของโคลงยอพระเกียรติพระเจ้ากรุงธนบุรี ผลงานของนายสวนมหาดเล็ก ดังนี ้

  มโหรีเชิงม่านแม้น  พิณอินทร์ 
   เป็นที่นฤบดินทร์ยิน   ยั่วล้ า 

ดังนั้นประถมตีนในกฎมณเฑียรบาล  ผู้เขียนจึงเห็นด้วยกับอาจารย์ฉันทิชย์ กระแสสินธ์ุ  และ
จากข้อความในโคลงยอพระเกียรติพระเจ้ากรุงธนบุรีจึงท าให้ทราบต่อไปอีกว่า  ประถมตีนม่านนั้น   
เขาเล่นเครื่องมโหรีหรือเครื่องสายนั้น 

ส าหรับค าว่า “ประถมตีนม่าน” นั้น  ค าว่า “ประถม”  อาจจะมาจากค าว่า “บรรทม” แต่ก็มี
ปัญหาอยู่ตรงที่ว่าแล้ว “ตีนม่าน” มาจากค าว่าอะไร   ส่วนในความรับรู้ของคนครั้งกรุงเก่าต้น         
กรุงรัตนโกสินทร์อย่างนายสวนมหาดเล็ก  “ตีนม่าน” ก็เท่ากับ “เชิงม่าน” แล้ว  แต่เราก็ไม่อาจที่จะรู้
ว่าแล้วครั้งสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถ  “ตีนม่าน” จะมีความหมายว่า “เชิงม่าน” หรือไม่ (HI_Hu.RU, 
ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 13 พฤศจิกายน 2565 )  

       ฉะนั้นค าว่าว่ามหาประถมตีนม่าน คือ นางก านัลตีนม่านผู้คอยขับร้องบ าเรอถวายเสียง
กล่อมพระบรรทมพระมหากษัตริย์ นางก านัลเหล่าน้ีจะมาน่ังขับร้องบรรเลงอยู่ที่ตีนม่านข้างพระแท่น
บรรทมนางที่มาขับบ าเรอนี้เรียกอย่างโบราณว่า นางบ าเรอตีนม่าน ทั้งนี้แม้จะมีข้อมูลหลากหลายที่
เกี่ยวกับการขับร้อง แต่ยังไม่ปรากฏการกล่าวถึงลักษณะการขับร้องว่ามีลักษณะรูปแบบใดอย่างไร 

(2) มหาชาติค าหลวง กัณฑ์นครกัณฑ์ (พ.ศ. 2025) 

“อนึ่ง คือสาวสนมเทพระบ า นางบ าน านรรฎก พล หกด าอวจ แกล้ง
ประกวดกลถวาย คีเตหิ จ อนึ่งคือสายสงงคีตจ ารยง สยงวงงคีตจ ารูญ สูงสงงคีตจ า
เรอญ สรรเสรอญศักดอ์จอมราช ดยดาษด้วยจดูรพรรค์ สรรพกาพยศฤงฆาร สรรพ
การท านุก ศุขเอาใจราฎร์ระงม ส ส านยงทนนที ดึงดนตรีตีเป่า แสนสรนุกนิ บมิรู้กี่
ร้อยเท่าพนนทวี อนนมีในนรโลกย”  

(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน์, สบืค้นวันที่ 29 กรกฎาคม 2564) 

เมื่อพิจารณา ค าว่า “สายสงงคีตจ ารยง” มาจากค าว่า สายสังคีตจ าเรียง ค าว่าสังคีตนั้น       
กินความไปถึงการขับร้องรับดนตรี ตลอดจนหมายถึงการร าด้วย อีกทั้งค าว่า “จ าเรียง” แผลงมาจาก
ค าว่า เจรียง ซึ่งแปลว่า ขับล า ขับกล่อม ร้องเพลง 
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(3) มังคลัตถทีปนี (พ.ศ. 2067) ปรมัตถธรรมในมังคลัตถทีปนี กล่าวถึง “เพลงขับที่เป็น
สุภาษิตอาจให้บรรลุคุณพิเศษ” ดังนี้ มีภิกษุนักวิปัสสนาประมาณ 60 รูป ก าลังเดินทาง ได้สดับ
เด็กหญิงชาวสีหลผู้เฝ้าข้าวกล้าที่ข้างทางในเกาะสีหล ผู้ขับเพลงขับอันประกอบด้วยชาติ ชรา พยาธิ 
มรณะ ด้วยภาษาสีหลนั้นแล แล้วบรรลุพระอรหัตเป็นอุทาหรณ์ 

อีกอุทาหรณ์หนึ่ง ภิกษุช่ือว่า ติสสะ ผู้ปรารภวิปัสสนา ก าลังเดินไปโดยทางใกล้สระปทุม สดับ
เด็กหญิงผู้หักปทุมในสระปทุม ขับเพลงขับอยู่ดังนี้ว่า  

“ดอกปทุมช่ือโกกนท” บานแล้วในเวลาเช้า ถูกแสงพระอาทิตย์แผดเผา (ให้เหี่ยวแห้งไป) ฉันใด 
สัตว์ทั้งหลายผู้ถึงความเป็นมนุษย์ ย่อมเหี่ยวแห้งไปด้วยก าลังชราฉันน้ัน” ดังนี้แล้ว บรรลุพระอรหัต 

อนึ่ง บุรุษผู้หนึ่งในพุทธันคร (เวลาว่างพระพุทธเจ้า) 1 กลับจากป่าพร้อมกับบุตร 7 คน        
ฟังเพลงขับของสตีผู้หนึ่งซึ่งก าลังเอาสากต าข้าวสารดังนี้ว่า  

“สรีระนี่อาศัยหนังมีผิวเหี่ยวแห้ง ถูกชราย่ ายีแล้ว สรีระนี่ถึงความเป็นอามิส 
คือเหยื่อของมฤตย ย่อมตกไปเพราะมรณะ สรีระนี่เป็นที่อยู่ของหมู่หนอน เต็มไปด้วย
ซากศพต่าง ๆ สรีระนี่เป็นภาชนะของไม่สะอาด สรีระนี่เสมอด้วยท่อนไม้” 
แล้วพิจารณาอยู่ ก็บรรลุปัจเจกโพธิญาณพร้อมกับบุตรทั้งหลาย แม้เทพดาและมนุษย์เหล่าอื่น 

บรรลุอริยภูมิด้วยอุบายเช่นน้ี เป็นอุทาหรณ์ ก็ข้อที่ภิกษุ 60 รูป สดับคาถาอันพระผู้มีพระภาคผู้ฉลาด
ในอาสยานุสยญาณ” ตรัสโดยนัยว่า “สังขารทั้งหลายทั้งปวงไม่เที่ยง” เป็นต้นแล้ว บรรลุพระอรหัต 
และเทพดาและมนุษย์เป็นอเนก สดับกถาอันประกอบด้วยขันธ์อายตนะเป็นอาทิในพระสูตรแล้วบรรลุ
พระอรหัต ไม่น่าอัศจรรย์”  

จากข้างต้นดังกล่าว คือรจนาของพระสิริมังคลาจารย์ เมื่อ พ.ศ. 2067 สะท้อนให้เห็นถึง
ทรรศนะคติของพระศาสนาที่มีต่องานสังคีต คุณงามความดีของดนตรีโดยเฉพาะเพลงขับร้องที่มีเนือ้หา
ลึกซึ้ง เป็นไปได้ที่จะสามารถยกใจมนุษย์ให้สูงจนถึงข้ันบรรลุธรรมได้ เรื่องราวปรมัตถ์สังคีตสามารถพบ
เจอในพระสูตรต่าง ๆ ได้หลากหลายแห่ง ซึ่งดนตรีมิได้มีแต่เพียงพ่นในเรื่องของกิเลส  ทรรศนะคติจึง
เป็นเรื่องส าคัญในการพิจารณาเรียนรู้ (พระสิริมังคลาจารย์, ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 18 สิงหาคม 2564)  

(4) ลิลิตยวนพ่าย (ประมาณ พ.ศ. 2034 – 2072) 

  สยงสโพนพิณพาทยก้อง  กาหล 
 สยงสู่ศรสีารจยน    จั่นแจ้ว 
 สยงคณคนคฤม    คฤโฆษ 
 สยงพวกพลกล้าแกล้ว   โห่หรรษ์ 

(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน์, สบืค้นวันที่ 20 สิงหาคม 2564) 

เมื่อพิจารณาค าว่า “สยงคณคนคฤม” ซึ่งแปลว่า เสียงของหมู่คนที่ดังสนั่นกึกก้อง เมื่อน าค า
ดังกล่าวมาร้อยเรียงกับประโยคถัดมาท าให้ทราบได้ว่า เสียงดังกล่าวนั้นเป็นเสียงขับร้องของกลุ่มคนที่
ก าลังแห่แหน โห่ร้องด้วยความปราบปลื้มรื่นเริง 
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    สราญศรัพทคฤโฆษฆ้อง  กลองไชย 
 ทุ่มพ่างแตรสงัขชวา   ปี่ห้อ 
 มฤทึงค์ทรไนทรอ    ทรุพราช 
 ดังเดือดม้าฬ่อกอ้    โกรศกรยง ฯ 

    สยงพิณสยงพาทยพ้อง  สารสม  คู่แฮ 
 สยงคีตสยงแผคงจยร   จั่นแจ้ว 
 เภรีระงมเภร ี    สยงลั่น ฦาแฮ 
 สยงเกือบสยงก้องแกล้ว   โห่หรรษ ฯ 

(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน์, สบืค้นวันที่ 20 สิงหาคม 2564) 

 ค าว่า “สยงคีต”คือ เสียงคีต แปลว่า เสียงเพลงขับ การขับรอ้ง 
(5) ค าฉันท์สรรเสริญพระเกียรติ - สมเด็จพระพุทธเจ้าหลวงปราสาททอง (ระหว่าง      

พ.ศ. 2173 - 2199) 
   โรงโขนโรงร าซ้ายขวา  โมงครุม่ผาลา 
  ระเบ็งระบ าร าขยัน 
   ลอดบ่วงหน่วงตาวยืนยัน  ปลายไมผ้ัดผัน 
  ธนุคหาเกรียงไกร   
                               ฯลฯ 

(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน์, สบืค้นวันที่ 27 สิงหาคม 2564) 

 การประพันธ์ข้าง มิได้กล่าวถึงการขับร้อง แต่สามารถอนุมานโดยสุจริตได้ว่า ธรรมชาติแห่ง         
การแสดงในสมัยอยุธยาตอนปลายซึ่งเป็นยุครุ่งเรืองเฟื่องฟูทางด้านศิลปวัฒนธรรม งานโขน ร า โมงครุ่ม 
ระเบ็งและระบ า อย่างน้อยต้องมีสักการแสดงหนึ่งที่มีกระบวนการขับร้อง การพากย์ตลอดจนเจรจา เข้าไป
เป็นส่วนหนึ่งในการแสดงนั้น ๆ  แต่ด้วยข้อจ ากัดการบันทึกในสมัยดังกล่าว จึงท ามีหลักฐานการขับร้องที่เบา
บาง  
 ในค าฉันท์สรรเสริญพระเกียรติ-สมเด็จพระพุทธเจ้าหลวงปราสาททอง ยังได้ออกช่ือ
การละเล่นต่าง ๆ จ านวนมาก ดังนี้ 

“เมื่อแรกเสดจ์ออก ฬ่อช้าง รันแทะวัวชน กระบือชน ชุมพาชน ช้างชน คนชน ปรบไก่ คลีชงโคน 
ปล้ ามวย ตีดั้งฟันแย้งเชีง แวงเล่นกลคลีม้า...เรียกม้าฬ่อช้าง ระเบงซ้ายขวา ร าดาบซ้ายขวาระบ าออก 
หม่งครุ่ม พันพานน าหม่งครุ่มหน้ากลองตีไม้พุ่งหอก เล่นแพนยิงธนูปลายไม้ลอดบ่วงไต่เชือกหนัง         
ตีหรทึกเก้าลา ยกช้างเลี้ยงหม่งครุ่ม ชแม่แล้วคลีชงโคน ถ้ามีแขกเมืองเฝ้าแลเสดจ์ทรงคลีม้าไซ้” 
(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 27 สิงหาคม 2564) 
 จากหลักฐานข้างต้นปรากฏมีการออกช่ือการเล่นเพลงปรบไก่ ซึ่งเป็นเพลงปฎิพากย์ที่เก่าแก่
เพลงหนึ่งของวัฒนธรรมไทย โดยการเล่นเพลงปรบไก่นั้น มีทั้งการขับร้องแก้กันระหว่างชายกับหญิง 
และมีการร้องเพลงค่ัน อีกทั้งโมงครุ่ม ระเบง กุลาตีไม้ ล้วนเป็นการละเล่นที่มีการขับร้องเข้าไปเป็น
ส่วนหนึ่งในการแสดงนั้น 
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(6) จินดามณี เล่ม 1 (ระหว่าง พ.ศ. 2199 - 2231) 
 

  นางขับขานเสียงแจ้ว  พึงใจ 
 ตามเพลงกลอนกลใน   ภาพพร้อง 
 มโหรีบันเลงไฉน    ซอพาทย์ 
 ทับกระจับปี่ก้อง    เร่งเร้ารัญจวน ฯ 

(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน,์ สืบค้นวันที่ 27 สิงหาคม 2564) 
 ลักษณะของความหมายจากงานประพันธ์ดังกล่าว ท าให้ทราบว่ามีการขับร้อง ซึ่งเนื้อที่ใช้      
ขับร้องนั้นน ามาจากบทกลอน ขับร้องโดยเพศหญิงในวงมโหรีซึ่งมีเครื่องดนตรีปรากฏรวม 5 ชนิด  

(7) อนิรุทธค าฉันท์ (พ.ศ. 2246 — พ.ศ. 2251) 

  ควรนางบ าเรอดูริย  จ าเรียงบันดัดผทม 
 ควรเสดจ็พิมานสม   สุขจับรบ าถวาย 
 ควรนางสพราศพร้อม   ลลอบลอ้มบวางวาย 
 หรือพอ่มาอยู่ดาย   ในฐานทองระรองรถ 

(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน,์ สืบค้นวันที่ 20 สิงหาคม 2564) 

 ลักษณะของความหมายจากงานประพันธ์ดังกล่าว พบว่า ผู้ขับร้องและผู้ระบ าน้ันเป็นเพศหญงิ  

  มองสงัดเสียงดรุิยด าแคง  ไป่เชียบชูแฝง 
 ในพรหมพักตรประเอียง    
  มองสงัดสาวสวรรค์จ าเรียง ไป่เซียบชูเคียง 
 มณีมกุฎพิมาน 
  มองสงัดเสียงฆ้องแข่งขาน  เภรียพรงึพราน 
 เสียงสรสนั่นครืนเครง 
  มองสงัดพิณพาทยบรรเลง  แน่งนางโถงเถง 
 แลจับระบ าร าถวาย 
  มองสงัดเสียงพลเรียบราย  ไป่เซียบเลียบชาย 
 รวังรไวบริรักษ์ 
  มองสงัดเสียงพลเพรียกพรกั รี้พลทายทัก 

       แลดุริยนางร่อนร า 
(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน,์ สืบค้นวันที่ 20 สิงหาคม 2564) 

 

 จากหลักฐานข้างต้นปรากฏมีการกล่าวถึงการขับร้องหลากหลายแหล่ง แต่มิได้กล่าวถึง        
การขับร้องอย่างละเอียดหรือเจาะจง ด้วยการขับร้องในสมัยดังกล่าวนั้นมักจะผูกอยู่ทั้งการบรรเลง 
การละเล่น และพิธีกรรม  
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3) พระราชพิธีเบาะพก (ปลายกรุงศรีอยุธยา) 
 

 “ครั้นเวียรจรดสมิทธแล้วทั้งห้าพระองค เสดจ์ด้วยรองพระบาทเข้าใน     
โรงกุนธ นั่งเตียงทองทัง ๕ พระองคแล้ว วังแบกพานสนานยืน พลเทพน าบโรหิต
พิรามให้น้ าสังข มเหธรพิเชตให้น้ ากลด ฝ่ายพระภรรยาเจ้าแม่หยัวเจ้าเมือง           
ขุนอินทร ขุนจันทร ตามซ้ายตามขวาแบกพานสนาน พระเทพราช พระจักรปานี   
ให้น้ าสังข พระธรรมสาตร พระอาทยาให้น้ ากลด ครั้นเสดจ์การเสดจ์ข้ึนพระธ่ีนั่ง
เลี้ยงลูกขุน มีหม่งครุ่มซ้ายขวา คุลาตีไม้ ใต่เชือกหนัง เล่นแพน พุ่งหอก ยิงธนู     
พระราชกุมาร สมเดจ์พระอรรคมเหษีเจ้าขวา พระราชบุตรีซ้าย ลูกเธอหลานเธอ 
แม่เจ้าพระสนม ออกเจ้าก านัลซ้าย นักเทศขวา ขันทีซ้าย” 

(พันจันทนมุาศ (เจมิ), 2542, น. 168) 
 

 พระราชพิธีเบาะพกนั้น เป็นพระราชพิธีที่กล่าวถึงเฉพาะในกฏมลเทียรบาล โดยปัจจุบันยังไม่
สามารถอธิบายได้ว่าคือพิธีอะไร จัดข้ึนเพื่อจุดประสงค์ใด อีกทรรศนะหนึ่งกล่าวว่า หมายถึงพระราช
พิธีที่พระเจ้าแผ่นดินเสด็จไปปราสาท แล้วเสพสังวาสกับแม่หยัว (แม่อยู่หัว) ซึ่งแม่หยัวนั้น นัยหนึ่งคือ
นางนาค อันเป็นต้นเค้ามาจากเรื่องพระทอง นางนาค พระราชพิธีดังกล่าวจัดข้ึนเพื่อความมั่นคง และ
มั่งค่ังของไพร่ฟ้าประชากรและราชอาณาจักร ซึ่งในกฎมลเทียรบาลได้ออกช่ือนักเทศน์ไว้เป็นครั้งแรก 
จากการวิเคราะห์พระราชพิธีดังกล่าวนั้น อนุมานได้ว่านักเทศน์ในที่นี้มิใช่พระสงฆ์ เนื่องจากมิใช่พิธีใน
ศาสนาพุทธ อาจจะเป็นผู้ที่มีความคล่องแคล่วช านาญในการใช้เสียง 

4) บทเห่กล่อมลูกหลวง (สมัยอยุธยาตอนปลาย) 
  

  “ได้เพลาฤกษ์ดีแล้วให้ชีพ่อพราหมณ์โหราพฤฒาจารย์อ่านพระเวทมนต์บูชา
เทวดา แล้วจึงเชิญเสด็จพระราชกุมารพระราชกุมารีข้ึนพระอู่ทองแล้วให้พระพี่เลี้ยง
พระนมช้าข้างละ ๗ ท่า ช้ากล่อมข้างละ ๗ ค า บทต้นว่า คนละค า ว่า 
  ๏ หลับไมห้ลบัไล่ หลับพระไพรใบเขียวเอย ฯ 
 หลบัพระเนตรผูบุ้ญเรือง หลบัเขาพระเมรรุาชเอย 
  ๏ หลับไมห้ลบัไล่ หลับพระไพรใบเขียวเอย 
 หลบัพระเนตรแต่พระองค์ผูเ้ดียว หลบัเขาพระเมรรุาชเอย ฯ” 

(กรมศลิปากร, 2548, น. 9) 
 

 ลักษณะของความหมายจากงานประพันธ์ดังกล่าว พบว่า มีการบันทึกเนื้อร้องบทเห่กล่อม        
พระบรรทม อันมีมาตั้งแต่สมัยอยุธยาและใช้สืบต่อมาจนถึงสมัยรัตนโกสินทร์ ปรากฏบทเห่กล่อมลูกหลวง 
2 บท ในหนังสือต าร าพระราชพิธีเกา่ ซึ่งเป็นบทเหก่ลอ่มที่ใช้ประกอบในพระราชพิธีสมโภชเจ้าฟ้าข้ึนพระอู่  
 
 
 
 
 



53 
 

 
(1) บุณโณวาทค าฉันท์ (ระหว่าง พ.ศ. 2275 – 2310) 
 

  ๏ เสด็จสดับรสธรรมเทศนัง ดุริยางคจ าเรียงสังข์ 
 คีตประนังดัง    ประโคมถวาย  

(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน์, สบืค้นวันที่ 28 สิงหาคม 2564) 

 ลักษณะของความหมายจากงานประพันธ์ดังกล่าว พบว่า มีการน าดนตรีและการขับร้อง เข้าไปใช้
ในการพิธีกรรมในศาสนาพุทธ ซึ่งค าว่า คีตประนัง แปลว่าการขับร้องที่พร้อมเพรียง หรือการขับร้องหมู่ 

  ๏ บัดการมโหรศพ  พก็โห่ข้ึนประนัง 
 กลองโขนตระโพนดัง   ก็ตั้งตระด าเนิรครู 
  ๏ ฤๅษีเสมอลา   กรบิลพาสองสู 
 เสวตรานิลาดู    สัประยุทธภัณฑนา 
  ๏ ตระบัดก็เบิกไพ  จิตรสูรอสูรา 
 ถวายดวงธิดาพงา   อมเรศเฉลิมงาน 
  ๏ ลครก็ฟ้อนร้อง   สุรศัพทกลับขาน 
 ฉับฉ่ าที่ด านาน    อนิรุทธกินรี 
  ๏ ฝ่ายฟ้อนลครใน  บริรักษจักรี 
 โรงริมคิรีมี    กลลับบแลชาย 
  ๏ ล้วนสรรสกรรจ์นาง  อรอ่อนลอออาย 
 ใครยลบอยากวาย   จิตรจงมเมอฝัน 
  ๏ ร้องเรื่องระเด่นโดย  บุษบาตุนาหงัน 
 พักพาคุหาบรร    พตร่วมฤดีโลม 

ในลักษณะของความหมายจากงานประพันธ์ในบุณโณวาทค าฉันท์ พบว่า กล่าวถึงการโห่รอ้ง
ร้องเสียงอีกทัง้การขับรอ้งของเหล่าละคร โดยออกช่ือการแสดง คือ ละครในเรื่องอเิหนา  

  ๏ เทริดใส่บใครยล  ก็ละลนละลาวท า 
 กุมแส้ทวาร า    ศัพทร้องด าเนิรวง 
  ๏ บัดเบื้องรเบ็งแต่ง  กลกายประดุจมง 
 ครุ่มเทริดบสมทรง   กรกุมธนูเมียง 
  ๏ ย่องยิงมยุรมรณ์  ก็สอ้อนสเอวเอียง 
 ลูกคู่ก็แตกเสียง    โอรพ่อตระหลบเวียน 

(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน์, สบืค้นวันที่ 28 สิงหาคม 2564) 

 เมื่อพิจารณาวรรณกรรมเรื่องบุณโณวาทค าฉันท์ บทข้างต้น พบว่า มีการออกช่ือศัพทร้อง    
ซึ่งแปลว่าค าร้องเกิดข้ึนในการแสดงละครใน เรื่องอิเหนา อีกทั้งกล่าวถึงลูกคู่ ซึ่งลูกคู่ คือ ผู้ร้องรับ    
พ่อเพลงแม่เพลง หรือผู้ร้องรับต้นเสียงในละคร 
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  ๏ เทพทองคนองเฮ  ชนเปรสดับสรวล 
 โต้ตอบก็ไป่ควร    ประถ้อยแถลงกัน 

ในบทวรรณกรรมเรื่องบุณโณวาทค าฉันท์ข้างต้น มีการออกช่ือการละเล่นพื้นเมือง คือ 
การละเล่นเพลงเทพทอง ซึ่งเป็นลักษณะของการขับร้องเพลงปฏิพากย์ ระหว่างชายหญิง มีความสนุก
ในการโต้ตอบกันไปมา  

  ๏ เทียนติดปลายศรศรสอง พากย์เพ้ยเสียงกลอง 
 ก็ทุ่มตระโพนท้าทาย 

(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน์, สบืค้นวันที่ 28 สิงหาคม 2564) 

ลักษณะของความหมายจากงานประพันธ์ดังกล่าว พบว่า มีการกล่าวถึงการพากย์โขน โดยมี
การตีท้าตะโพนและกลองทัด 

ลักษณะบทขับร้องในสมัยอยุธยา 
จากการพิจารณาบทร้องมโหรีกรุงเก่า มีลักษณะการประพันธ์ด้วยฉันทลักษณ์แบบกลอนเพลง    

แต่เป็นลักษณะของกลอนยุคต้นพัฒนาการ จึงมีความคลาดเคลื่อนไม่สอดคล้องกับรูปแบบฉันทลักษณ์
กลอนสุภาพที่คุ้นเคยเช่นส านวนกลอนของสุนทรภู่ ซึ่งถือว่ากลอนเพลงในสมัยอยุธยานั้นเป็นต้นแบบของ
กลอนสุภาพ ด้วยกลอนเพลงในลักษณะของสมัยอยุธยานั้น มีอายุห่างกับกลอนยุคต้นกรุงรัตนโกสินทร์   
ราว 300 ปี จึงเป็นธรรมชาติที่วัฒนธรรมการใช้ฉันทลักษณ์ภาษาจะมีความคลาดเคลื่อนจากกัน 

ด้วยสารัตถะการขับร้องสมัยอยุธยาข้างต้น ท าให้ทราบว่า การขับร้องเพลงในสมัยอยุธยา     
มีอย่างน้อย 2 ลักษณะ ได้แก่ ลักษณะการขับร้องแบบชาววัง และการขับร้องแบบชาวบ้าน ซึ่งการ    
ขับร้องแบบชาววังนั้น มีถ้อยค าที่ประณีต บรรจง มีดนตรีเคล้าคลอ เช่น ร้องพระทอง ร้องนางนาคเป็นต้น 
ส่วนลักษณะการขับร้องแบบชาวบ้าน หมายถึง การขับร้องด้วยเพลงพื้นบ้านพื้นเมือง มีลักษณะแห่งวิถี
ชาวบ้านประกอบอยู่ เช่น การเล่นเพลงแม่ศรี เพลงนางแมว เพลงเทพทอง เพลงปรบไก่ เป็นต้นอาจ    
มีเครื่องดนตรีอย่างง่ายเป็นเครื่องประกอบจังหวะ เช่น ฉ่ิง โทน เป็นต้น 

จารีตวรรณกรรมของไทยที่ผูกโยงกับวิถีชีวิตสังคมนั้น มีการก าหนดคณะของประเภท
วรรณกรรมไว้สองลักษณะ คือ ร้อยแก้ว (วรรณกรรมที่ไม่ก าหนดบังคับค าฉันทลักษณ์) และร้อยกรอง 
(วรรณกรรมที่มีการผูกร้อยค าให้สัมผัสกัน) ในอดีตใช้เรียกร้อยกรองนั้นหลายลักษณะ เช่น ในบท
ละครเรียว่า “กลอน”  ในลิลิตพระลอ เรียกว่า “กาพย์”  ในกาพย์มหาชาติ เรียกว่า “ฉันท์” ในลิลิต
ยวนพ่ายของทวาทศมาส เรียกว่า “กานท์”  อีกทั้งยังสามารถเรียกร้อยกรองอีกหลายลักษณะ                  
ซึ่งรูปแบบของค าประพันธ์ไทย แบ่งเป็น 5 ประเภทหลัก ได้แก่ กลอน โคลง ร่าย กาพยแ์ละฉันท์ 

ปฐมบทแห่งเรื่องราวต่าง ๆ ที่ต้องการบอกเล่า ซึ่งสังคมนิยมเรื่องที่เกิดจากเรื่องจริง ซึ่งจาก
เรื่องจริงน ามาสู่เรื่องเล่า จากเรื่องเล่าน ามาสู่ต านาน จากต านานมาสู่นิทาน จากนิทานน ามาสู่ล าน า 
จากล าน ามาสู่บทกวี จากบทกวีน ามาสู่บทละคร เป็นล าดับ ซึ่งทุก ๆ เรื่องนั้น มักจะมีเรื่องจริงคอย
รองรับอยู่ไม่มากก็น้อยตามประเภทวรรณกรรมนั้น ๆ ซึ่งลักษณะค าประพันธ์หลัก ที่ปรากฏใน
วรรณกรรมสมัยอยุธยาตอนปลาย มีดังนี้ 
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- โคลงสี่สุภาพ (เรื่องโคลงชะลอพระพุทธไสยาสน์) 
- ร่ายยาว โคลงกระทู้ (เรื่องนันโทปนันทสูตรค าหลวง) 
- ร่ายสุภาพ บางตอนคล้ายกาพย์ยานี โครงสี่สุภาพ (เรื่องพระมาลัยค าหลวง)  
- กาพย์ห่อโคลง โคลงสี่สุภาพ เกริ่นเห่ กาพย์ยานี 11 (เรื่องกาพย์เห่เรือ)  
- ฉันท์ ต่าง ๆ เช่น อินทรวิเชียรฉันท์ โตฎกฉันท์ วสันตดิลกฉันท์ มาลินีฉันท์              

สัททุลวิกกีฬิตฉันท์ และสัทราฉันท์ กาพย์ฉบัง กาพย์สุรางคนางค์ ร่าย โคลงกระทู้ และ โคลงสี่สุภาพ  
(ปุณโณวาทค าฉันท์) 

- โคลง ฉันท์ กาพย์ ร่าย กลอน (โคลงนิราศพระบาท) 
- กลอนกลบท รวม 86 ชนิด (กลบทสิริวิบุลกิตติ) 
- กลอนเพลง คือข้ึนต้นด้วยวรรคที่ 2 ของค ากลอน (เรื่องเพลงยาวเจ้าฟ้ากุ้ง) 
- กลอนบทละคร (ดาหลัง หรืออิเหนาใหญ่ อิเหนา)  

        โดยเฉพาะบทกลอนนั้น เป็นลักษณะวรรณกรรมที่นิยมในการน ามาบรรจุเลือกใช้เพือ่อธิบายเรือ่งราว
ของเพลงขับร้อง การถ่ายทอดอารมณความรู้สึก  และการแสดงต่าง ๆ เนื่องด้วยระบบฉันทลักษณ์ของบท
กลอนนั้น มีความพอดี จ านวนค าไม่มากไม่น้อยไปในแต่ละวรรค เมื่อน ามาบรรจุเพลงจะสามารถถ่ายทอด
ภาษาได้ชัดกว่าลักษณะค าประพันธ์ประเภทอื่น โดยกลอนเพลงนั้น เข้าใจว่าพัฒนามาจากรากของโวหารค า
คล้องจองสั้น ๆ ง่าย ๆ  ที่ใช้ในชีวิตประจ าวันของวิถีชาวบ้าน น ามาสู่การบรรจุในบทขับร้องในลักษณะสั้น ๆ 
เรียกว่า กลอนเพลงยาว และบทขับร้องในลักษณะยาวเรียกว่ากลอนบทละคร  
         กลอนเพลงยาว ลักษณะของกลอนเพลงยาวทั่วไป มีลักษณะที่บังคับบทขึ้นต้นให้มีเพียง 3 วรรค 
คือ มีการข้ึนต้นด้วยวรรครับ ส่วนบทต่อไปคงมี 4 วรรคตลอด มีสัมผัสเป็นแบบกลอนสุภาพ ไม่จ ากัด
ความยาวในการแต่ง นิยมจบด้วยบาทคู่ ลงท้ายบทกลอนด้วยค าว่า “เอย” จ านวนค าของวรรคอยู่
ระหว่าง 7 - 9 ค า แต่ลักษณะของกลอนเพลงยาวในยุคแรก ๆ นั้น มีทั้งข้ึนในวรรคสดับเเบบกลอน
สุภาพทั่วไป และข้ึนวรรครับ ซึ่งกลอนเพลงยาวนั้น เป็นการปฏิสัมพันธ์ทางภาษาระหว่างชายและหญิง 
มักหมายความถึงจดหมายรัก ที่มีเนื้อหาในเชิงเกี้ยวพาราสี ฝากรัก และตัดพ้อร าพัน ทั้งนี้ในที่สุดเเล้ว 
เพลงยาวในความเข้าใจของผู้คนทั่วไปนั้น เนื้อหาของเพลงยาวมิได้จ ากัดเพียงเเค่หมายถึงความรัก
เท่าน้ัน แต่ความเป็นจริงแล้ว เนื้อหาของกลอนเพลงยาวนั้น มิได้ถูกจ ากัดว่าจะต้องเป็นเรื่องเกี่ยวกับ
ความรักเพียงอย่างเดียว แต่จะประพันธ์เกี่ยวกับเรื่องใดเรื่องหนึ่งย่อมท าได้  

นอกจากนั้น ยังพบว่า กลอนเพลงยาวถูกน าไปใช้ในการประพันธ์บทของพราหมณ์ เพื่อสร้าง
โศลกต าราต่าง ๆ เช่น กลอนเพลงยาวพยากรณ์กรุงศรีอยุธยา ที่เช่ือกันในวงศ์วัฒนธรรมวรรณคดี      
ว่าเป็นผลงานของพระโหราธิบดี โหรผู้มีความสามารถในการท านาย ในสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราช 
และสังเกตได้ว่ากลอนเพลงยาวในสมัยอยุธยานั้น ไม่เคร่งครัดในระบบฉันทลักษณ์ที่เป็นแบบแผน
ตายตัว จ านวนค าในเเต่ละวรรคมีได้ตั้งแต่ 6 -15 ค า และจากการที่จ านวนค าในแต่ละวรรคไม่คงที่
เช่นนี้ การรับส่งสัมผัสในบทกลอนจึงมีลักษณะไม่คงที่ตามไปด้วย กลอนเพลงยาวสมัยอยุธยานั้น        
ไม่ใคร่มีระเบียบฉันทลักษณบังคับ 
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แบบกลอนแปดสุนทรภู่ แต่มีจังหวะจะโคน โดยอาศัยท านองของอักษร หรืออาศัยการอ่านที่ดี
เพียงนั้น ที่ท าให้ เราทราบว่าโวหารของกวีนั้น ๆ เป็นอย่างไร เช่น “เงยหน้าข้ึนเถิดเจ้าพิม                
เพื่อนเเก้มเปื้อนมาจะเช็ดน้ าตาให้” ซึ่งเป็นกลอนที่ไม่มีสัมผัสใดมากมายเลย เเต่ลักษณะค ากลอนมี
ความสัมผัสใจ ซึ่งมีลักษณะที่เป็นค าพูดที่เข้าไปถึงใจ 

ในสมัยกรุงศรีอยุธยาตอนปลาย ยุคสมัยพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศ ซึ่งเป็นยุคที่นิยมแต่งกลอน
เพลงยาวกันอย่างแพร่หลาย เช่น เพลงยาวพระราชนิพนธ์ เจ้าฟ้าธรรมาธิเบศร์  เป็นต้น อย่างไรก็ตาม 
มีข้อที่น่าสังเกตว่า ค าประพันธ์ประเภทกลอนนั้น อาจมีก าเนิดมาก่อนสมัยกรุงศรีอยุธยาตอนต้นแล้ว 
ในรูปแบบลักษณะของวรรณคดีมุขปาฐะเช่นเดียวกับเพลงพื้นบ้านอื่น ๆ ซึ่งเมื่อวัฒนธรรมชาวบ้านส่ง
ถึงชาววัง จึงเกิดการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์ที่มีการหยิบยืมวัฒนธรรมกลอน ที่มีลักษณะเดินเป็นเส้น
คู่ขนาน สู่กลอนบทละครเพื่อส าหรับบรรจุเป็นท านองขับร้อง 

กลอนบทละคร เป็นค าประพันธ์ที่แต่งข้ึนเพื่อใช้ในการเล่นโขน ละคร การเสดงที่ต้องอาศัย
ท านองขับร้องและเครื่องดนตรีประกอบ ซึ่งลักษณะกลอนบทละครนั้น เมื่อประพันธ์เสร็จต้องน าไป
ปรับปรุงซักซ้อมให้เข้ากับท่วงท านองและจังหวะหน้าทับ อันเป็นลักษณะบังคับบทขับร้องให้อยู่ใน
กรอบของเพลง จ านวนค าของแต่ละวรรคที่เคยมีไม่เท่ากัน ให้กลับมีการปรับลดเพิ่มให้ใกล้เคียง
เหมาะสมกับท านองมากข้ึน โดยมีจังหวะการขับร้องเพลงเป็นส าคัญ ซึ่งโดยหลักมีตั้งแต่ 6 ค า จนถึง 9 ค า 
แต่ที่ปรากฏว่าพบมากสุด คือ 6 ค า เช่น บทโขนเรื่องรามเกียรติ์ เป็นต้น  

สิ่งที่เป็นเอกลักษณ์ของกลอนบทละครที่ชัดเจนนอกเหนือจากการปรับลดจ านวนค าให้
เหมาะสมกับท่วงท านองนั้น คือ วรรคแรกที่ข้ึนต้น ใช้ค าประพันธ์จ านวน 2 ค า ถึง 4-5 ค าบางลักษณะ
ยังส่งสัมผัสไปสู่วรรคที่ 2 บางลักษณะนั้นมิได้ส่งสัมผัส ส่วนถ้อยค าที่นิยมใช้ข้ึนต้น เช่น เมื่อนั้น         
(ใช้ส าหรับตัวเอกหรือผู้น าของเรื่อง) บัดน้ี (ใช้ส าหรับเสนาหรือตัวรอง) น้องเอ๋ยน้องรัก แสนเอยแสน
สวาท ซึ่งแม้กลอนวรรคสดับนี้ จะใช้ค าพูดเพียง 2 ค า 4 ค า หรือ 5 ค า ล้วนถือว่าเต็มวรรคบริบูรณ์ 
โดยลักษณะสัมผัสในวรรคและนอกวรรค นิยมใช้แบบกลอนสุภาพ ประพันธ์เป็นตอน ๆ พอจบตอน
หนึ่ง จึงข้ึนตอนใหม่ โดยอาจจะไม่ต้องรับสัมผัสไปถึงตอนที่ก่อนหน้า เนื่องจากบทละครอาจเปลี่ยน
ท านองตามบทบาทตัวละคร อีกคุณลักษณะที่ส าคัญของกลอนบทละครในยุคแรก คือ เป็นลักษณะ
กลอนผสม คือ มีทั้งกลอน 6 กลอน 7 กลอน 8 หรือ กลอน 9 ผสมกัน ลักษณะกลอนบทละครสมัย
อยุธยาตอนปลายนั้น มิได้ยึดติดกับหลักการประพันธ์มากเกินไปเหมือนกับสมัยปัจจุบัน มิได้อ่านด้วยตา 
แต่ฟังด้วยหู เพราะฉะนั้นนักร้องในสมัยดังกล่าวจึงต้องใช้การจ าเป็นหลักเนื่องจากมีผู้รู้หนังสือน้อย         
จึงเป็นเหตุปัจจัยให้เกิดมีผู้บอกบทก่อนวรรคร้อง ดังปรากฏในการแสดงโขน ณ ปัจจุบันเป็นจารีตสืบทอด 

จากการสัมภาษณ์คุณหมอพูนพิศ ได้ให้ทรรศนะคติอันเกี่ยวกับลักษณะบทขับร้องเพลงไทย
สมัยอยุธยา ดังนี้ พบว่า ผู้สอนมักจะให้ผู้เรียนท่องจ าความรู้ โดยสอดแทรกด้วยการอ่านที่เป็นลักษณะ
จังหวะง่าย ๆ จากบทอาขยานที่ประพันธ์ไว้โดยกวี ซึ่งส่วนมากจะประพันธ์เป็นกาพย์ยานี 11             
(ลักษณะ 5 ค าแรก 6 ค าหลัง) ซึ่งมีระบบฉันทลักษณ์ที่สามารถท่องเป็นจังหวะได้ง่าย ตลอดจนกาพย์
ยานี 11 มีความสะดวกในการท่องมากกว่าการท่องโครงสี่สุภาพหรือกลอนสุภาพ เพราะฉะนั้น
กระบวนการขับร้องในยุคแรก ๆ มักจะเริ่มด้วยกาพย์ยานี 11 เป็นพื้น อันเป็นที่นิยมมาต้ังแต่โบราณ
สืบมา จากการตรวจสอบเอกสารบทขับร้องเพลงไทยที่รวบรวมจากครูมนตรี ตราโมท และครูวิเชียร 
กุลตัณฑ์ พบว่าบทขับร้องเพลงสมัยกรุงศรีอยุธยานั้น นิยมแต่งด้วยค าสัมผัสที่ห่าง ๆ กัน เรียกว่า 
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“กลอนเพลง” มีลักษณะวรรคตอน 2 บรรทัดจบ 3 บรรทัดจบ 4 บรรทัดจบ โดยมีลักษณะการจบใน
ตอนของตัวเอง ยกตัวอย่าง เพลงถอยหลังเข้าคลอง ในบทมโหรีสมัยอยุธยา ดังนี้ 

  ๏ เจ้าเอยน้ าไหล   น้ าไหลเข้าคลองบ้านขวาง 
 ตัวพี่กับนาง                                จะมาลงเรือสิบพาย 
 เจ้าพายกระทงสอง                     พี่พายรองคอท้าย 
 พี่ให้น้ าปลายพาย                       สบายน้ าใจเจ้าเอย 
  ๏ เจ้าเอยน้ าไหล   น้ าไหลเข้าคลองบ้านรี 
 ตัวเจ้ากับพี่                                 จะมาลงเรือด้วยกัน 
 พร้อมหน้าข้าไท                         จะไปไหว้พระเกษมสันต์ 
 ภาคหน้าได้พบกัน                      ทุกชาติทุกช้ันณเจ้าเอย       

(ศูนย์สังคีตศิลป์, 2542, น 25) 

เอกสารส าคัญที่อธิบายเนื้อร้อง ช่ือเพลง และลักษณะค าประพันธ์ที่พร้อมมูลอันสืบเนื่องมาแต่
ครั้งกรุงศรีอยุธยา คือ หนังสือประชุมบทมโหรี  ซึ่งจากการวิเคราะห์เอกสารดังกล่าว พบว่า บทขับร้อง
มโหรีมี 2 ลักษณะ ดังนี้ 

 1) เพลงตับ คือการน าเพลงมาบรรจุให้เหมาะสมตามอารมณ์ของบทขับร้อง มีความ
ต่อเนื่องกันคล้ายบทละคร ซึ่งมิให้มโหรีต้องบรรเลงเพลงเดียวอันมีความจ าเจซ้ าซากหลายเที่ยว จึงน า
เพลงหลาย ๆ เพลงมาบรรเลงต่อกันตามกฏจารีต เพลงตับนั้นเป็นเรื่องราวที่มีความยาวของบทขับร้อง 
บทมโหรีจึงเรียกว่าเพลงยาว เนื่องจากค าประพันธ์มีความยาว ซึ่งก่อนน้ันในสมัยอยุธยาตอนต้นนิยม
แต่งลักษณะค าประพันธ์ประเภทกาพย์ ในภายหลังสมัยอยุธยาตอนปลาย นิยมแต่งเป็นกลอนบทละครแทน 
ทั้งนี้ก็ยังพบการแต่งบทขับร้องในลักษณะของกาพย์บ้าง แต่พบโดยประปราย  

 2) เพลงเกร็ด หรือเพลงเกร็ดนอกเรื่อง คือการแต่งบทร้องให้สอดคล้องกับช่ือเพลง     
โดยยึดเพลงเป็นหลัก ลักษณะของฉันทลักษณ์ มีทั้งเป็นกาพย์สั้น ๆ เป็นต้น โดยเพลงเกร็ดนอกเรื่องนั้น 
เป็นเพลงที่อยู่นอกตับ ส าหรับใช้บรรเลงในเวลาอันสั้น เมื่อจะรับฟังแต่เฉพาะเพลงหรือเฉพาะบทร้อง   
เป็นที่น่าสังเกตว่ารายช่ือเพลงเก่าครั้งสมัยอยุธยาอันปรากฏในหนังสือต ารามโหรี เป็นค าไทยแทบทั้งหมด 
เช่น เพลงกระเรียนร่อน เพลงดอกไม้ไทร เพลงดอกไม้ไพร เพลงกระต่ายกินน้ าค้างเพลงค าหวาน พิไสน้ าทอง 
พระรามเป่าสังข์ เป็นต้น มีน้อยเพลงที่จะออกช่ือต่างชาติ เช่น ปะตงโอด สระบุโหร่ง ยงหงิด เป็นต้น   
อีกทั้งเป็นที่น่าสังเกตว่าแต่ละเพลงนั้น ล้วนแต่เป็นเพลงร้องแบบไม่มีเอื้อนมาก เรียกว่าเพลงเนื้อเต็ม 

สืบเนื่องจากสมัยอยุธยา นิยมเล่นละครนอกเป็นส าคัญ โดยเรื่องที่นิยมเล่น คือ สังข์ทอง       
คาวี มณีพิชัย ปลาบู่ทอง โสนน้อยเรือนงาม เป็นต้น ซึ่งบทละครในสมัยนั้นมีความแตกต่างกันออกไป 
เนื่องจากมีการขัดเกลาตามแต่ละคณะของตนเอง เพราะฉะนั้นบทละครแต่ละเรื่องจึงมีปรากฏไม่
ตรงกันเนื่องจากถูกดัดแปลงจากความคิดของศิลปินอยู่ตลอดเวลา คณะใดมีส านวนดี จึงเป็นที่ยอมรับ
และถูกว่าจ้างได้มากกว่า ทั้งด้านงานวรรณกรรมในสมัยอยุธยาตอนปลาย ในภายหลังรัชกาลสมเด็จ
พระเจ้าบรมโกศเป็นต้นมา ปรากฏแนวโน้มแห่งวรรณคดีที่เคยเจริญรุ่งเรือง กลับซบเซาเงียบจางลงไป
อีกวาระหนึ่ง และหลังจากที่ต้องเสียกรุงศรีอยุธยาแก่พม่าในปี พ.ศ. 2310 กรุงศรีอยุธยาพินาศย่อยยับ 
เมืองถูกเผาท าลาย  
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เมื่อ พ.ศ 2310 กรุงศรีอยุธยาเสียกรุงให้กับข้าศึกบ้านเมืองบางส่วนถูกเผาท าลาย ซึ่งอาจ
เป็นไปได้ที่หนังสือ ต าราการขับร้องเก่า ๆ อาจถูกท าลายเสียหายได้ในคราน้ัน ในเหตุการณ์ดังกล่าว 
ข้าศึกได้กวาดต้อนเอาศิลปินไทย ทั้งละคร ร า ดนตรีและนักร้อง น าไปสู่เมืองพม่า โดยศิลปินเชลยศึก
ทั้งโขนละครดนตรีหลายคณะที่ได้ถูกกวาดต้อนมานั้น ภายหลังได้อาศัยอยู่ตามหัวเมืองหลักมากมาย 
แต่มิได้มีการย้ายถ่ินที่อยู่ อธิเช่น ย่านมินตาซุ เมืองมัณฑะเลย์ หมู่บ้านโยเดีย (อโยธยา) หมู่บ้านซูกา 
(บ้านสุขะ) เป็นต้น ทั้งยังมีปจีโวง คือข้าราชการที่เป็นคนอยุธยาเป็นผู้ที่ดูแลทั้งศิลปะและศิลปินของ
อยุธยา ซึ่งต่อมาการนาฏศิลป์ดนตรีไทยได้รับการเอาใจใส่จากพระมหากษัตริย์กษัตริย์พม่าเป็นอย่าง
มาก บ้างได้ไปถวายงานให้เจ้านายต่าง ๆ เช่น เจ้าฟ้าไทใหญ่ เป็นต้น ความเจริญรุ่งเรืองมาสิ้นสุดลง
เมื่อพม่าถูกยึดครองโดยอังกฤษในภายหลัง ปัจจุบันยังคงหลงเหลือวิถีความเช่ือที่สะท้อนมาในรูปแบบ
ของการแสดงโขนโยเดียในวันส าคัญ การกราบไหว้ศาลพระราม หรือศาลยามะนะ (น่าจะมาจากค าว่า
รามายณะ) การบันทึกช่ือเพลงโยเดีย บันทึกเนื้อร้องบางเพลงในมหาคีตาของพม่า เช่น เพลงฉุยฉาย
(Thai pbs โยเดีย ที่คิด (ไม่) ถึง : นาฏศิลป์และดนตรี, ออนไลน์, สืบวันที่ 30 สิงหาคม 2564) 
 ถึงแม้อยุธยาจะพ่ายแพ้สงครามศึกให้แก่อริราชศัตรู น ามาซึ่งความสูญเสียรอบด้านอย่างใหญ่
หลวง โดยเฉพาะทางด้านวัฒนธรรม มีการกวาดต้อนเจ้านายอยุธยา 869 องค์ และผู้สืบเช้ือสาย     
พระราชวงศ์อีก 2,000 คนเศษ แต่ก็ยังปรากฏว่าหลงเหลือเจ้านายบางส่วนที่ตกค้าง ณ ค่ายโพธ์ิสาม
ต้น และบางส่วนได้หลบหนีรอดออกไปได้กระจัดกระจายอยู่ตามหัวเมืองต่าง ๆ มีอัมพวาเป็นต้นการ
ศิลปะไทยจึงยังคงหลงเหลือร่องรอยเก่าอยู่บ้าง ด้วยศิลปินส าคัญ ๆ ต่างโดนจับไปเป็นเชลยศึกที่พม่า  

ในทรรศนะคติของคุณหมอพูนพิศกล่าวว่า คนพม่านั้นชอบเพลงไทย เพราะเห็นว่าเพลงไทย
นั้นมีความไพเราะ โดยได้มีการเอาเพลงไทย ไปบรรจุใส่ในละครของพม่ามากมาย เพราะฉะนั้นนัก
ดนตรี นักร้อง นักร า นักละครทุกคน ขณะเมื่อถูกกวาดต้อนไปเมืองพม่านั้น ได้สิทธิพิเศษ ซึ่งปกติแล้ว 
การเป็นทาสนั้นต้องเดินไปตามทาง ค่ าไหนนอนน่ัน มีทหารคุมโดยตลอด แต่ถ้าเป็นนักร้อง ตัวละคร
ฟ้อนร าดี ๆ เป็นตัวนางเท้าเล็ก ๆ ร าสวย ๆ จะได้ข้ึนเกวียนกลับด้วยกลัวเท้าจะเสีย เหล่าศิลปินได้รับ
การประคบประหงมเป็นอย่างดี เพลงเหล่านี้จึงจะยังคงอยู่ แม้จะตกไปอยู่ ณ เมืองพม่า ก็ยังมีช่ือ
เรียกว่าเพลงโยเดีย ซึ่งเพลงโยเดียในปัจจุบันน้ี ได้เพี้ยนไปจากเพลงอยุธยาเป็นอย่างมาก แต่ก็ยังมีเค้า
แห่งอยุธยาอยู่ (พูนพิศ อมาตยกุล, สัมภาษณ์, 2 ตุลาคม 2563) 

วันพระ สืบสกุลจินดา (ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 6 กรกฎาคม 2564) อธิบายถึงลักษณะ          
การเคลื่อนย้ายวัฒนธรรมดนตรี - นาฏศิลป์ในเว็ปไซต์ศิลปวัฒธรรม โดยกล่าวถึงโขนละครแห่งวัง    
พระเจ้านครศรีธรรมราช ไว้น่าสนใจ สรุปได้ดังนี้  ปลายปีพุทธศักราช 2309 ถึงต้นปี พ.ศ. 2310    
เมื่อกรุงศรีอยุธยาอยู่ในสภาพที่ไม่อาจจะรักษาความมั่นคงในเอกราชเอาไว้ได้ เมืองนครศรีธรรมราช
กลายเป็นจุดหมายปลายทางของผู้อพยพจ านวนมาก อาทิ พระอาจารย์สี และบรรดาสานุศิษย์           
วัดพะแนงเชิง (ภายหลังเป็นสมเด็จพระอริยวงศญาณ สมเด็จพระสังฆราชองค์ที่ 2 แห่งกรุงธนบุรี และ
สมเด็จพระสังฆราชองค์แรกแห่งกรุงรัตนโกสินทร์) นางจัน อุษา นางละครในแห่งราชส านักกรุงศรีอยุธยา
พร้อมคณะละครผู้หญิงอีกจ านวนหนึ่งด้วย เป็นต้น  
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จากข้อมูลดังกล่าว สามารถสะท้อนให้ทราบว่า คณะละครหญิงในสมัยอยุธยาได้หลีกภัย
สงครามไปอยู่เมืองนครศรีธรรมราช ทั้งนี้ เมื่อมีละครย่อมมีการขับร้อง บทประพันธ์และดนตรีร่วมอยู่
ด้วยเสมอ สภาพวัฒนธรรมที่เคยเข้มแข็งในสมัยอยุธยา มาสู่ยุคที่ต้องแยกย้ายเพื่อด ารงรอดภายใต้ศึก
สงคราม ถึงกระนั้นวัฒนธรรมที่มีอยู่ยังคงความเป็นอยุธยาไว้อย่างเหนียวแน่น ภายใต้ปรากฏการณ์  
การถ่ายเทวัฒนธรรมจากอยุธยาสู่นครศรีธรรมราช  

หนังสือบทดอกสร้อยสวรรค์ เป็นหนังสือเก่าครั้งสมัยอยุธยาตอนปลาย ที่ไม่ปรากฏนามผู้แต่ง 
บทดอกสร้อยนั้นเป็นกิจกรรมการเล่นเพลงร้องโต้ตอบเพื่อความบันเทิงในฤดูน้ าหลากของกลุ่มชน
ช้ันสูง เช่น เทศกาลทอดกฐิน ทอดผ้าป่า ตลอดจนการเที่ยวทุ่ง ผู้เล่นต้องมีความสามารถในการขับร้อง
อย่างสูง เป็นวรรณกรรมสะท้อนให้เห็นสภาพวัฒนธรรมความเป็นอยู่ ตลอดจนค่านิยมของสังคมไทย  
ในสมัยนั้น ทั้งนี้หนังสือบทดอกสร้อยนี้ยังปรากฏความงดงามทางวรรณศิลป์อย่างบริบูรณ์  

บทดอกสร้อยสวรรค์ดังกล่าว ได้บันทึกถึงช่ือบทเพลงขับร้องที่นิยมน ามาบรรจุ อีกทั้งจังหวะ
หน้าทับที่มีความหลากหลายน่าพิจารณา ในประเด็นของบทประพันธ์นั้น มีความหลากหลายของช่ือ
เพลงที่แปลกตา แปลกหูจ านวนมาก รวมทั้งหน้าทับต่าง ๆ เป็นจ านวนมาก ท าให้ทราบถึงวิธีการบรรจุ
เพลงประกอบหน้าทับที่หลากหลาย อนึ่งรายช่ือเพลง รายช่ือหน้าทับที่ออกช่ือในบทดอกสร้อยสวรรค์
นี้ สามารถสะท้อนให้ทราบได้ว่า การเล่นเพลงของกรุงศรีอยุธยามีความเจริญ มีความหลากหลาย 
ลึกซึ้งเพียงใด ซึ่งแต่ละเพลงแต่ละหน้าทับที่น ามาใช้บรรจุนั้น เห็นควรว่าต้องเป็นที่นิยมชนิดที่เรียกว่า 
ติดหู ติดใจผู้ฟังในยุคนั้นที่สุด การอนุมานในแง่ความนิยมนั้นอาจมีข้อจ ากัด แต่หลักฐานที่พบในบท
ดอกสร้อยนั้นได้แสดงถึงความงาม ความหมาย และคุณค่าที่ถึงพร้อมแล้ว ดังนี้  

1) ทับนางไห้ ใช้กับเพลง ร้องล าล่องเรือ ร้องล ารอบก้อย ลิกิน ร้องล าจันดิน                 
ศรีประเสริฐ ร้องล าค าหวาน สร้อยสน  

2) ทับเนรปาตี ใช้กับเพลง ร้องล านางกราย ร้องล ามโนราโอด (ทับนางบุหรง ก็ได้) 
ร้องล าพระรามตามกวาง ร้องล านางกรายโอดพัน ร้องล านาคเกี้ยว ร้องล าระส่ าระสาย ร้องล าปะโตง  

3) ทับปรบไก่ ใช้กับเพลง ร้องล าเสภาใน ร้องล าทองย้อย ร้องล ามอญแปลง                      
ร้องล ามอญสี่ภาษา ร้องล าย่องเหง็ด  

4) ทับอรุ่ม ใช้กับเพลง ร้องล าสร้อยสน  
5) ทับพัดชา ใช้กับเพลง ร้องล าสร้อยสน ร้องล าลมุน ร้องล าสระสม  
6) ทับพระทอง ใช้กับเพลง ร้องล าระส่ าระสาย เนียรไทรโยก (ก็ได้)  
7) ทับสมิงทอง ใช้กับเพลง ร้องล าดอกไม้ไทร ดอกไม้ไทร โอดพัน  
8) ทับเนียรปตี โอด (เนรปาตี) ใช้กับเพลง ร้องล าราโค ร้องไห้  
9) ทับสามไม้ถอยหลัง ใช้กับเพลง น้ าค้าง  
10) ทับนางบุหรง ใช้กับเพลง ร้องล ามโนราโอด  
11) ทับโฉลกแบก (โฉลกแขก?) ใช้กับเพลง ร้องล าหิ้วชาย 
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ส่วนช่ือเพลงที่มิได้เอ่ยช่ือหน้าทับก ากับ มีดังนี้  
ร้องล าเนรปาตี อรุ่ม มอญลพบุรี ปะโตงโอดพัน ร้องล ามอญโยนดาบ ร้องล าทับเสภาในร้องล า

พระทอง ร้องล าย่องเหง็ด ร้องล าพระนคร  ร้องล าปหลิ่ม ร้องล าน้ าค้าง ร้องล าสรเสริญพระจันทร์   
ร้องล าศรีประเสริฐ ร้องล าลิกิน ร้องล าคนพายโยก ร้องล าค าหวาน ร้องล านางไห้ ร้องล านางปโรง     
ร้องล ายิกินหกบท ร้องล านางนาคไพร ร้องล าล่องเรือ ร้องล าตะบูน ร้องล านางปุโรง ร้องล ากระนะ 

นอกจากหน้าทับข้างต้นที่กล่าวมานี้เเล้ว แน่นอนอย่างยิ่งที่จะมีหน้าทับอีกหลากหลาย
มากมายที่ปรากฏอยู่ในรูปของเพลงพิธีกรรมในสมัยอยุธยา ซึ่งมิได้ถูกกล่าวไว้ในบทดอกสร้อยสวรรค์นี้  

บุญเตือน ศรีวรพจน์ กองวรรณกรรมและประวัติศาสตร์ กรมศิลปากร ได้กล่าวถึงลักษณะ
ความแตกต่างของบทสักรวาและบทดอกสร้อยน่าพิจารณา ดังนี้ บทสักรวากับบทดอกสร้อย วิธีแต่งผิด
กันเล็กน้อย บทสักรวามีก าหนด 4 ค าเป็นบทหนึ่ง แลข้ึนต้นด้วยค าว่า “สักรวา” ทุกบท สัมผัสบทต่อ
บทไม่ต้องคล้องกัน ส่วนบทดอกสร้อยนั้น จะแต่งบทละ 4 ค า ฤๅ 6 ค าก็ได้ แต่ตรงบทต่อบทต้องรับ
สัมผัสกัน เพราะฉนั้นบทดอกสร้อยจึงแต่งยากกว่าบทสักรวา เพราะต้องรอจนเขาร้องจบบท รู้สัมผัส
ก่อนจึงจะลงมือคิดบทต่อได้ บทดอกสร้อยกับสักรวาผิดกันดังกล่าวมานี้ 

บทดอกสร้อยสวรรค์ครั้งกรุงศรีอยุธยาที่น ามาพิมพ์ในหนังสือนี้ ประกอบด้วยบทโต้ตอบ
ระหว่างชาย หญิง รวมทั้งสิ้น 77 บท เป็นบทชาย 39 บท บทหญิง 38 บท ในบทสุดท้ายมีเนื้อความ
ตอนหนึ่งที่ผู้ประพันธ์กล่าวถึงที่มาของบทดอกสร้อยสวรรค์ว่า 

  “ดอกสร้อยเกษีอันมีรศ ก็หมดเรื่องร้องทั้งสองข้าง 
 แต่สอนเปนเล่นพลางพลาง แม้นขาดบทน้างอย่าไยไพ 
 ประดิษฐติดต่อข้อกลอน  ตูข้าพึ่งสอนท าใหม่ 
 เอาโคลงมาแต่งจึ่งแจ้งใจ  ฟังแล้วอย่าได้นินทา” 

ข้อความที่ผู้ประพันธ์ระบุว่า “เอาโคลงมาแต่งจึ่งแจ้งใจ” นั้นเมื่อพิจารณาค าและเนื้อหาในบท
ดอกสร้อยแล้วจะเห็นว่าหลายบทคงจะได้ต้นเค้าในการแต่งมาจาก “โคลง” ซึ่งกวีในยุคก่อนหน้านี้ได้
ประพันธ์ไว้ โคลงสมัยอยุธยาบางบทที่เหลือตกทอดมาถึงปัจจุบันมีเค้าค า เค้าความ ใกล้เคียงกับบท
ดอกสร้อยสวรรค์ (ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน,์ สืบค้นวันที่ 24 มกราคม 2565) 

จากการวิเคราะห์หลักฐานเบื้องต้น พบว่า มีการกล่าวถึงสารัตถะแห่งขับร้องในสมัยอยุธยา ดังนี ้
1) มีการร้องเล่นแห่แหนในขบวน 
2) การขับร้อง มีลักษณะผูกอยู่ในพิธีกรรมและความสนุกสนานของสังคม มีทั้งขับร้อง   

เพื่อสรรเสริญสิ่งศักดิ์สิทธ์ิ พระมหากษัตริย์ เช่น การขับกล่อมพระบรรทม 
3) มีการขับร้องในเพลงปฏิพากย์ต่าง ๆ เช่น การเล่นดอกสร้อย การเล่นสักวา เพลงปรบไก่ 

เพลงเทพทอง เพลงเรือ ฯ 
4) ทรรศนะคติที่มีต่อวัฒนธรรมการขับร้องของสังคมสมัยอยุธยาตอนต้น โน้มเอียงเป็นไป

ในเชิงบวก 
5) ปรากฏค าว่า “เสภา” คือการขับเสภา 
6) การขับร้องกล่อมพระบรรทม  
7) เพลงขับในพุทธธรรม (ปรมัตถธรรมในมังคลัตถทีปนี) 
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8) การขับร้องในโขน ละคร ฟ้อนร า 
9) ปรากฏการพากย์ การเจรจาของโขน 
10) การขับร้องในการละเล่นของหลวง  
11) ปรากฏ “นักเทศน์” (ซึ่งมิใช่พระสงฆ์) ปรากฏในพระราชพิธีหลวง 
12) ปรากฏบทเห่กล่อมลูกหลวง ในพระราชพิธีสมโภชเจ้าฟ้าข้ึนพระอู่  และการเห่กล่อม

พระบรรทมและการเห่ต่าง ๆ 
13) การขับร้องเป็นหมู่คณะ  
14) การขับร้องในละครใน 
15) ปรากฏค าว่า “ลูกคู”่ 
16) การขับซอ 
17) ประชุมบทมโหรี ปรากฏพบเพลงตับ เพลงเกล็ด และระบบฉันทลักษณ์บทขับร้อง 
16) ลักษณะฉันทลักษณ์บทขับร้อง 
17) มีเพลงขับร้องกับวงดนตรี รวมถึงเพลงจากต่างประเทศ (เพลงภาษา) 
18) บทดอกสร้อยสวรรค์ หน้าทับประกอบการขับร้องเพลง การบันทึกช่ือเพลงไทยและหน้าทับ 

อนึ่งจากการวิเคราะห์เพลงเก่าสมัยอยุธยามีลักษณะเพลงที่สั้น มีความยาวราว 2 - 4 จังหวะ
โดยประมาณ หากใส่เอื้อนลงไป หรือขยายเพลงให้ยาวออกไป จะท าให้กลายเป็นเพลง 6 - 8 จังหวะ  
ซึ่งมีความยาว เมื่อพิจารณาด้านสัดส่วนดังกล่าวสามารถสะท้อนให้เห็นว่า เพลงร้องสมัยอยุธยามีความ
ยาวและวิจิตรกว่าสมัยสุโขทัย เมื่อเพลงมีความยาวมากข้ึน นักดนตรีจึงมีพัฒนาการทางด้านท านอง
บรรเลงรับให้ยาวออกไปด้วย ด้วยลูกตกของเพลงจะต้องมีความเหมาะสมกลมกลืนกัน จึงถือว่าเป็น
การพัฒนาที่มีร่องรอยความเป็นไปได้ของการเกิดกระบวนการพัฒนาการขับร้องเป็นส าคัญ 

จากหลักฐานข้อมูลด้านการขับร้องในสมัยอยุธยาที่ปรากฏ ผู้วิจัยได้รวบรวมวิเคราะห์                 
สังเคราะห์ แปลผล ท าให้ได้ข้อมูลการขับร้องที่มีหลักอ้างอิงเป็นจ านวนมาก เป็นการยืนยันความเจริญ
ทางด้านศิลปวัฒนธรรมโดยเฉพาะแขนงการขับร้องเพลงไทย สร้างการตีความหมายด้วยการมองผ่าน
มิติการสังเคราะห์ข้อมูลอย่างเป็นระบบ สามารถอธิบายถึงความสอดคล้อง มีความเช่ือมโยงกับ
หลักฐานโบราณคดีต่าง ๆ  ที่สามารถน ามาใช้เป็นเครื่องมือตรวจสอบ อธิบายผล สามารถน าองค์ความรู้
ดังกล่าวไปใช้ในการเข้าใจกระบงนการขับร้องเพลงในสมัยธนบุรีต่อไป 

2.1.5 หลักฐานการขับร้องในสมัยธนบุรี 
จากการรวบรวมส าเนาเอกสาร ตลอดจนสารัตถะที่เกี่ยวข้องกับการขับร้องในสมัยธนบุรี 

ผู้วิจัยได้ท าการรวบรวม วิเคราะห์ สังเคราะห์ในหลักฐานที่มีประกอบ น ามาสู่การอธิบายปรากฏการณ์
การขับร้องสมัยธนบุรี ทั้งนี้ด้วยการตรวจสอบรวบรวมสารัตถะการขับร้องในสมัยธนบุรี พบว่า            
มีขอบเขตการวิจัยข้อมูลที่จ ากัดเนื่องจากสภาวะสังคมอยู่ในภัยสงคราม ท าให้มีการพัฒนาทางด้าน
วัฒนธรรมนั้นหยุดชะงักในบางส่วน ผู้วิจัยจึงเห็นสมควรที่จะค้นคว้ารวบรวมสารัตถะการขับร้องที่
ปรากฏพบให้มากที่สุด โดยน าประเด็นต่าง ๆ มาอธิบายเพื่อความสมบูรณ์ของหลักวิชาการขับร้อง 
เสริมความเข้าใจในมิติการขับร้องเพลงไทยที่เป็นระบบ  โดยแบ่งเป็นประเด็น ดังนี้ สมโภชพระแก้วมรกต 
พระราชนิพนธ์บทละคร ละครผู้หญิง นครศรีธรรมราช และปาจิตกุมารกลอนอ่าน ดังนี ้
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1) สมโภชพระแก้วมรกต หลังจากที่สมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราชทรงสั่งให้
เจ้าพระยาจักรี  (ซึ่ งต่อมาคือพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก) ไปปราบจลาจลที่                         
กรุงเวียงจันทน์ ครั้นเมื่อปราบจลาจลได้ส าเร็จลงแล้ว เจ้าพระยาจักรีได้อัญเชิญพระแก้วมรกตจาก        
กรุงเวียงจันทน์ลงมา ณ กรุงธนบุรี เมื่อพระใหญ่พระส าคัญมาถึงจึงต้องท าการเฉลิมฉลอง สมเด็จพระ
เจ้าตากสินมหาราชจึงให้กระท ามหันตสักการสมโภชเป็นอันมาก จึงมีการออกตามหาผู้ที่มี
ความสามารถทางการขับร้อง ฟ้อนร า เล่นดนตรี ส าหรับสมโภชน์พระส าคัญดังกล่าว ในการนี้มีบันทึก
เกี่ยวกับมหรสพที่น ามาแสดงเฉลิมฉลองสมโภชพระแก้วมรกตจ านวนมาก ซึ่งท าให้ทราบถึงภาพกว้าง
ของวัฒนธรรมการขับร้องที่กลับมามีความเจริญรุ่งเรือง ทั้งยังมีความหลากหลายทางวัฒนธรรมอกีครัง้โดย
เฉพาะงานสมโภชพระแก้วมรกต ที่ท่าเจ้าสนุก เมืองสระบุร ีปรากฏพบราชทนินามเกี่ยวกับการขับรอ้ง ดังนี้  

“ ...โขนลงสามป้านหลวงรักษาสมบัติ งิ้วลงสามป้านพระยาราชาเศรษฐี ... 
ละครไทยหมื่นเสนาะภูบาล หมื่นโวหารภิรมย์ ละครเขมรลงสามป้านหลวงพิพิธวาที 
ปี่กลองจีนหลวงโชฎึก ญวนหกลงเรือญวน หุ่นลาวลงเรือกุแหละ ชวาร าหน้า มโหรี
ไทยหลวงอนุชิตราชา มโหรีฝรั่ง หลวงศรียศ มโหรีเขมรพระองค์แก้ว เป็นต้น...” 

(3king.lib.kmutt.ac.th., ออนไลน์ สืบค้นวันที่ 29 สิงหาคม 2564) 

2) พระราชนิพนธ์บทละคร ในสมัยธนบุรีเป็นสมัยที่บ้านเมืองมีภัยสงคราม จึงท าให้
วัฒนธรรมดนตรีขาดช่วง จึงต้องสืบเสาะหาสรรพวิชาตามบ้านที่เคยจดจารไว้ตามสมุดข่อย สมุดด า         
ที่ส าคัญที่สุดคือการฝากวิชาไว้ในสมองของคนเก่า เพราะฉะนั้นเพลงที่เคยได้ขับร้องไว้ในสมัยอยุธยา 
จึงสามารถได้กลับมาขับร้องใหม่อีกในสมัยพระเจ้ากรุงธนบุรี ซึ่งช่วงที่ห่างเว้นมีเวลาสั้น ๆ ราว 6 ปี    
แต่ด้วยหลักฐานเอกสารการขับร้องอาจสูญหายไปพร้อมกับภัยสงคราม จึงท าให้ความรู้อาจติดขัดบ้าง 
ด้วยบ้านเมืองขาดครูผู้มีความรู้ 

จากการสัมภาษณ์คุณหมอพูนพิศ อมาตยกุล ในเรื่องการขับร้องในสมัยธนบุรี กล่าวว่า
เนื่องในการจะสมโภชพระแก้วมรกต ซึ่งก าหนดจัดให้มีการบรรเลงดนตรีทั้ง มโหรี ปี่พาทย์ ผลัดเปลี่ยน
กันตลอดเวลา 2 เดือน 12 วัน หลังจากนั้นเมื่อถึงวันสมโภชยังมีงานฉลองอีก 7 วัน 7 คืน แต่ปรากฏว่า
จัดเตรียมหาบทท าการแสดงไม่ทัน ไม่เป็นที่ต้องพระประสงค์  ตลอดจนหาบุคคลที่มีความสามารถใน
การประพันธ์บทกลอนไม่ทัน สมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรีจึงมีพระราชอุตสาหะจุดตะเกียงแล้วจึงพระราช
นิพนธ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์ แต่ด้วยความที่ลักษณะเป็นชาตินักรบ การเขียนกลอนจึงกระพร่องกระ
แพร่ง หรืออาจเป็นด้วยความนิยมการเขียนกลอนในสมัยก่อนธนบุรีจะมีลักษณะธรรมชาติบทกลอน
เป็นอย่างนั้น บทกลอนจึงมีลักษณะ 6 ค าบ้าง 11 ค าบ้าง จึงส่งผลให้ผู้ขับร้อง ไม่สามารถน ามาบรรจุ
ในบทร้องได้ เมื่อไม่ได้อย่างพระราชประสงค์จึงทรงกริ้ว ปรากฏมีบันทึกให้จับเฆ่ียนนักร้อง จากการ
สัมภาษณ์คุณหมอพูนพิศ อมาตยกุล กล่าวว่า “เฆ่ียนจนร้องได้” ซึ่งสมัยธนบุรีไม่สามารถจะฟื้นฟู
ศิลปวัฒนธรรมให้กลับฟื้นมาโดยเร็วได้ (พูนพิศ อมาตยกุล, 2563, 12 ตุลาคม, สัมภาษณ์) 
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หนังสือ “ชุมนุมตัวอย่างพระราชนิพนธ์บทกลอน “ของหอพระสมุดวชิรญาณ อธิบายไว้
ตอนท้ายพระราชนิพนธ์สมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรีว่า “พระราชนิพนธ์เจ้ากรุงธนบุรีว่าเล่นละครยากนัก 
เล่ากันมาว่าทรงพระราชนิพนธ์อย่างไร จะให้ร้องและให้ร าได้อย่างพระราชนิพนธ์ บางทีต้นบท       
ร้องไม่ได้ ถึงทรงพระพิโรธ พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าฯ ทรงเล่าไว้ตอนหนึ่งในหนังสือ             
พระราชวิจารณ์ว่า “แต่พระราชนิพนธ์เจ้ากรุงธนบุรีนั้นผิดจากนี้มาก มีเล่ากันว่าดังโฮกฮากหลาย        
ตอนเมื่อจวนจะคลั่งอยู่แล้ว พระราชนิพนธ์ที่ต้องถูกเฆ่ียนถูกตีกันมากตอนถวายลิงว่า “กลางวันก็ใช้ 
กลางคืนก็ใช้ นั่งยามตามไฟตีเกราะเคาะไม้ อยู่ไม่ได้จึงหนีมา” (3king.lib.kmutt.ac.th., ออนไลน์,    
สืบค้นวันที่ 29 สิงหาคม 2564) 

จากการพิจารณาบทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ ในทรรศนะคติของผู้วิจัยเห็นว่าเป็น
กลอนบทละคร มีส านวนกลอนแบบเก่าสมัยอยุธยา ปรากฏเพลงและท่าร าประจ าบทครบถ้วน ไม่นิยม
สัมผัสสระตามความนิยมครั้งสมัยอยุธยา สอดแทรกหลักธรรม ทรงนิยมใช้ถ้อยค าธรรมดาสามัญพื้น ๆ 
เข้าถึงได้ง่ายตลอดเรื่อง เหมาะที่ใช้เป็นบทละครส าหรับผู้ชมโดยทั่วไป พระองค์ทรงสืบราชประเพณีใน      
การส่งเสริมฟื้นฟูงานศิลปะการแสดงดนตรีขับร้อง โดยพระราชนิพนธ์น าด้วยพระองค์เอง อันมี        
พระราชประสงค์จะให้เป็นเครื่องบันเทิงใจแก่ราษฎร 

3) คณะละครผู้หญิง นครศรีธรรมราช เมื่อคราวที่ก่อนกรุงศรีอยุธยาจะเสียกรุงให้กับ
ข้าศึกนั้น มีผู้อพยพได้ขอหลีกภัยสงครามไปอยู่เมืองนครศรีธรรมราชเป็นจ านวนมาก อาทิ                      
พระอาจารย์สี และบรรดาสานุศิษย์วัดพะแนงเชิง (ภายหลังเป็นสมเด็จพระอริยวงศญาณ สมเด็จ
พระสังฆราชองค์ที่  ๒ แห่งกรุงธนบุรี และสมเด็จพระสังฆราชองค์แรกแห่งกรุงรัตนโกสินทร์)               
นางจัน อุษา นางละครในแห่งราชส านักกรุงศรีอยุธยา พร้อมคณะละครผู้หญิงอีกจ านวนหนึ่งด้วย เป็นต้น 
(วันพระ สืบสกุลจินดา, ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 6 กรกฎาคม 2564) 

ทั้ งนี้  เมื่ อมีละครย่อมมีการ ขับร้อง  บทประพัน ธ์และดนตรีร่ วมอยู่ด้ วยเสมอ                
สภาพวัฒนธรรมการขับร้องที่เคยเข้มแข็งในสมัยอยุธยา มาสู่ยุคที่ต้องแยกย้ายเพื่อด ารงรอดภายใต้    
ศึกสงครามถึงกระนั้นวัฒนธรรมที่มีอยู่ยังคงความเป็นอยุธยาไว้อย่างเหนียวแน่น ภายใต้ปรากฏการณ์
การถ่ายเทวัฒนธรรมจากอยุธยาสู่นครศรีธรรมราช 

เมื่อสมเด็จพระเจ้ าตากสินมหาราช เสด็จกลับจากราชการสงคราม ณ เมือง
นครศรีธรรมราช เมื่อเดือนสี่ ปลาย พ.ศ. 2312 พระองค์ทรงน าเจ้านครกับครอบครัว พร้อมทั้งคณะ
ละครผู้หญิงมายังกรุงธนบุรีและในครั้งนั้น จึงได้บทละคร การขับร้องแบบราชส านักอยุธยาจาก
นครศรีธรรมราชเข้ามาเสริมเติมเต็มวัฒนธรรม ซึ่งเดิมนั้น เมืองนครศรีธรรมราชเป็นเมืองหนึ่งในแปด 
“เมืองพระยามหานคร” ที่ส าคัญของราชอาณาจักรอยุธยา จึงมีการถ่ายเทศิลปะวิทยาจาก               
กรุงศรีอยุธยาสู่เมืองนครศรีธรรมราชในลักษณะที่มั่นคงเข้มข้น การได้รับคณะละครผู้หญิงมายัง       
กรุงธนบุรีจึงเป็นการคืนกลับของวัฒนธรรมนาฏดุริยางคศิลป์ที่ส าคัญ  

4) ปาจิตกุมารกลอนอ่าน เล่ม 5 (พ.ศ. 2316) นอกจากนี้ ผู้ วิจัยได้ตรวจทานงาน
วรรณกรรมสมัยธนบุรีที่ปรากฏเกี่ยวกับเรื่องสารัตถะการขับร้องเพลง พบว่า มีงานวรรณกรรมที่ส าคัญ
ของแผ่นดินกรุงธนบุรี จ านวน 4 เรื่อง คือ ลิลิตเพชรมงกุฎ อิเหนาค าฉันท์ กฤษณาสอนน้องค าฉันท์
และเพลงยาว โดยวรรณกรรมดังกล่าวมิได้ถึงการขับร้องที่ชัดเจน ที่พอจะน ามาอ้างอิงได้ ด้วยกล่าวถึง
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แต่เพียงภาพกว้าง ทั้งนี้ยังปรากฏพบวรรณกรรมเรื่องปาจิตกุมารกลอนอ่าน เล่ม 5 ซึ่งกล่าวถึงสารัตถะ
การขับร้องเพลงน่าพิจารณา ดังนี ้

 

  หมู่นักเลงเพลงเล่นเต้นปรบไก่ หมู่ผู้ชายเดินเรียงส ารวลสรวล 
 เป็นท านองร้องเกริ่นแล้วเชิญชวน  ท ากระบวนร่ าว่าเป็นท่าทาง 
 บ้างฉ่าชาว่าเชิญให้หญิงลุก  นางศรีมุกเพลงเก่าไม่เขินหมาง 
 เคยสนามร าเต้นเจนส าอาง  ฉลาดข้างแก้ไขไวปัญญา 
 หมู่ผู้ชายนายเส็งนั้นเพลงใหม่  แต่ว่องไวลิ้นลมนั้นนักหนา 
 ว่าเพลงสรรพรับกันขันปัญญา  คนหัวฮาหญิงชายได้รางวัล 

(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน์, สบืค้นวันที่ 28 กรกฎาคม 2564)  

 จากการตรวจสอบหมายรับสั่ง งานวรรณกรรมต่าง ๆ  ในสมัยธนบุรี โดยเฉพาะในปาจิตกุมารกลอน
อ่าน เล่ม 5  พบการเล่นเพลงปรบไก่หลากหลายแห่ง ซึ่งในบทกลอนได้กล่าวถึงการร้องเกริ่น การร้องสร้อย
ของเพลงปรบไก่ ตลอดจนการขับร้องเพลงพื้นบ้านนั้น มีช่ือเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า “ว่าเพลง” 
  

  พวกละครชาตรีเสียงตีกรับ แล้วร้องรับตีกลองเสียงตุ้งตุ้ง 
 เล่นราวเรื้องเบื้องพระรถราชบ ารุง  ถือสารตราให้ไปหานางเมรี 

 จากบทประพันธ์ดังกล่าวสะท้อนให้ทราบถึงมี “การร้องรับ” ในการแสดงละครชาตรี 
  พวกเขมรเล่นร้องเพลงซ้อแซ่ ร าออกแต้ร้องเจียงจนเสียงหลง 
 ส่งภาษาชมสะล้าเนียงกะโปง  ลั่นฆ้องโหม่งตีโทนเสียงโตะทึง 
 พวกมอญร าร้องว่าภาษามอญ  ว่าปิปอนเจียะเข้าปุลแล้วยืนขึง 
 ผู้ชายว่าอาพะนายใจคะนึง  พวกไทยฟังพูดกันอึงหัวเราะฮา 
 ภาษาจีนหมายเกณฑ์ให้เล่นงิ้ว  ยืนชูนิ้วใส่เสื้อจนปกขา 
 ตีโปงแช่จีนแกร้องเจรจา   นายโรงร าท าท่าถือเกาทัณฑ์ 
 พวกดนตรีตีประโคมปี่พาทย์ฆ้อง  คนเจรจาว่าร้องตามภาษา 
 ว่าเนียกเอยซีมะลูตูอินา   คนดูทั่วหัวออกฮาว่าขันจริง 
 บังคับหมู่พรั่งพรูเดินเขยิง   กาบเชิงใส่สาวท าเสือกสน 
 บ้างร้องโอโอละเพื่อนบ่มักตน  ที่บางคนร้องเซิ้งว่าหมู่เฮา 
 บางคนเซิ้งเจยละน้อร้องขอทาน  แม่เฒ่ากวานให้บ่ขอลูกสาว 
 บา้งผูกรอกเข้าที่เอวท าเก๊วก๊าว  เดินเขย่าท าขยับยักบั้นเอว 

(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน์, สบืค้นวันที่ 28 กรกฎาคม 2564) 

 จากบทประพันธ์ดังกล่าวสะท้อนให้ทราบถึง มีการละเล่นต่างชาติมากมาย ซึ่งแต่ละชาตินั้น 
ใช้ส าเนียงภาษาของตนในการสื่อสารแสดง อันเป็นเค้ามูลของเพลงภาษา มีการร้องเพลงขอทาน     
การแสดงของเขมรนั้น ค าว่าเจียง มาจากค าว่าเจรียง ซึ่งแปลว่า ร้องเพลง ขับร้อง ขับกล่อม 
 

  ที่พวกบ้างเล่นนางเทพทอง ท าด้อมมองยิ้มแย้มอยู่แจ่มใส 
 ถือพัดบังกั้งหน้าตาละไม   หญิงแลชายแต่ผู้เดียวร้องเกี้ยวกัน 



65 
 

จากบทประพันธ์ดังกล่าวสะท้อนให้ทราบถึงการเล่นเพลงเทพทอง ซึ่งเป็นการร้องเพลง
ปฏิพากย์ด้วยกลอนเพลงด้นโต้ตอบ ส่งสัมผัสท้ายวรรคด้วยสระเดียวกัน เรียกว่า “กลอนหัวเดียว”    
ซึ่งค าประพันธ์ได้สะท้อนถึงวิธีร้องเล่นที่มีความเป็นรูปธรรมสูง 

 

  ฝ่ายโขลนจ่านางสนมท้าวพรหมทัต โทมนัสโหยหวนละห้อยไห้ 
 พระญาติวงศ์พงศ์พันธ์ุก านัลใน  ละลานใจโศกศัลย์เมื่อวันจวน 
 จึงพากันมาที่ศพท้าวพรหมทัต  เป็นขนัดนั่งเรียงนางสงวน 
 แล้วร้องไห้ส่งเสียงส าเนียงครวญ  เป็นค าควรน่าสังเวชวังเวงใจ 
 พระญาติวงศ์ว่าร่มโพธ์ิโอ้เคยพึ่ง  คิดคะนึงอสุชลต่างล้นไหล 
 จะแลลับนับไปแล้วพระดวงใจ  ไม่คิดหมายว่าพระองค์จะคงคืน 

(ห้องสมุดวัชรญาณ, ออนไลน์, สบืค้นวันที่ 28 กรกฎาคม 2564) 

จากบทประพันธ์ดังกล่าวปรากฏธรรมเนียม “นางร้องไห้” ตลอดจนตัวอย่างเนื้อร้องเป็น
จ านวนมาก ซึ่งค าประพันธ์ข้างต้นที่ยกมาอ้างอิงนั้น เป็นเพียงส่วนหนึ่งเท่ านั้น ซึ่งธรรมเนียม           
นางร้องไห้นั้นเป็นธรรมเนียมของในราชส านัก ซึ่งอาจได้รับอิทธิพลทางวัฒนธรรมจากมอญ โดยญาติ
ผู้ตายจะเป็นผู้ร้องเพื่อพรรณนาคุณงามความดีของผู้ตาย โดยร้องแบบสะอึกสะอื้นในคอเบา ๆ ดังนั้น
ญาติพี่น้องใกล้ชิดเท่านั้นจะเป็นผู้ร้อง 

ส่วนในฝั่งไทยนั้นปรากฏหลักฐานในค าให้การของขุนหลวงหาวัด ที่ได้อธิบายถึงการจัดงาน
พระราชพิธีพระบรมศพของพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศว่ามีการเกณฑ์นางสนมก านัลมาเป็นนางร้องไห้    
ซึ่งจะร้องไห้ไปควบคู่กับการประโคมมโหรีปี่พาทย์ อันเป็นประเพณีที่สืบเนื่องมาถึงสมัยรัตนโกสินทร์
(เมฆา วิรุฬหก, ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 6 กรกฎาคม 2564)  

นอกจากจะมีการรวมกันของกลุ่มศิลปินจากที่ต่าง ๆ โดยพระราชประสงค์ของสมเด็จพระเจ้า  
กรุงธนบุรี บทพระราชนิพนธ์ ต่าง ๆ อันท าให้งานทางด้านวรรณศิลป์เจริญกลับคืนแล้ว ยังมีนักกวีคน
ส าคัญ คือ หลวงสรวิชิต ซึ่งเคยเป็นต าแหน่งนายด่านเมืองอุทัยธานี ต่อมารับพระราชทานเลื่อนยศเป็น
เจ้าพระยาพระคลัง (หน) หลวงสรวิชิตนั้น ประพันธ์ลิลิตเพชรมงกุฎ อิเหนาค าฉันท์ เพลงยาวไหว้ครูมโหรี  

ด้วยระยะเวลาเพียง 12 ปีเศษ ที่วัฒนธรรมนาฏดุริยางคศิลป์ไทยได้ขาดช่วง (อยุธยาแตก    
พ.ศ. 2310 สมโภชพระแก้ว พ.ศ. 2322) เช่ือมั่นว่า การดนตรีนาฏศิลป์ไทยแบบขนบอยุธยาของเดิมนั้น 
มิได้ไปไหนไกล เพียงแต่รอผู้มีบุญญาธิการอย่างสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี เป็นผู้กอบกู้การนาฏศิลป์
ดนตรีข้ึนมาอีกครั้งเพียงเท่านั้น 

จากการวิเคราะห์หลักฐานเบื้องต้นท าให้ทราบว่า งานด้านนาฏดุริยางคศิลป์ในสมัยกรุงธนบุรี 
เป็นการสืบสานวัฒนธรรมเก่าที่มีความเช่ือมโยงจากสมัยอยุธยา ต่อเนื่องไปสู่สมัยรัตนโกสินทร์        
โดยพบว่า มีการกล่าวถึงสารัตถะแห่งขับร้องในสมัยกรุงธนบุรี  ดังนี้ 

1) การขับร้องในละครของราชส านักอยุธยากลับคืนสู่กรุงธนบุรี  โดยละครหญิง 
นครศรีธรรมราช 

2) ปรากฏพบราชทินนามเกี่ยวกับการขับร้อง คือ หมื่นเสนาะภูบาล หมื่นโวหารภิรมย์ 
3) ความสนพระราชหฤทัยในการพระราชนิพนธ์บทละคร ตลอดจนการบรรจุการขับร้อง 
4) ปรากฏการร้องเกริ่น การร้องสร้อยในเพลงปรบไก่ ของเพลงปรบไก่  
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5) การขับร้องเพลงพื้นบ้านนั้น มีช่ือเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า “ว่าเพลง” 
6) มีการร้องรับในการแสดงละครชาตรี 
7) มีการละเล่นต่างชาติจ านวนมาก ซึ่งแต่ละชาตินั้น ใช้ส าเนียงภาษาของตนในการ

สื่อสารแสดง อันเป็นเค้ามูลของเพลงภาษา  
8) การร้องเพลงขอทาน 
9) การขับร้องเพลงเทพทอง (เพลงปฏิพากย์) 
10) ปรากฏธรรมเนียม “นางร้องไห้” 

2.1.6 หลักฐานการขับร้องสมัยรัตนโกสินทร์  
จากการสัมภาษณ์ศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล เมื่อวันที่ 5 มกราคม 2563 

ท าให้ผู้วิจัยได้ทราบถึงประวัติความเป็นมาของการขับร้องสมัยรัตนโกสินทร์อย่างละเอียด ผู้วิจัยจึงน า
ข้อมูลดังกล่าวมาเรียบเรียงเป็นหลัก อีกทั้งค้นคว้าต ารา ส าเนา เอกสาร ตลอดจนสารัตถะที่เกี่ยวข้อง
กับการขับร้องในสมัยรัตนโกสินทร์เพิ่มเติม ผู้วิจัยได้ท าการรวบรวม วิเคราะห์ สังเคราะห์ในหลักฐานที่
มีประกอบ น ามาสู่การอธิบายปรากฏการณ์การขับร้องสมัยรัตนโกสินทร์ ทั้งนี้ด้วยการตรวจสอบ
รวบรวมสารัตถะการขับร้องในสมัยรัตนโกสินทร์ พบว่า มีขอบเขตการวิจัยข้อมูลที่กว้าง เนื่องจากกรุง
รัตนโกสินทร์เป็นราชอาณาจักรที่มีการติดต่อสัมพันธ์กับประเทศต่าง ๆ ทั้งยังเป็นยุคเริ่มกลับคืนมาซึ่ง
ความเจริญรุ่งเรืองรอบด้าน ท าให้มีการพัฒนาทางด้านวัฒนธรรมที่หลากหลาย ผู้วิจัยจึงเห็นสมควรที่
จะค้นคว้าเฉพาะข้อมูลใหม่ที่ปรากฏพบเพิ่มเติม โดยน าประเด็นต่าง ๆ มาอธิบายเพื่อความสมบูรณ์
ของหลักวิชาการขับร้อง เสริมความเข้าใจในมิติการขับร้องเพลงไทยที่เป็นระบบ โดยก าหนดออกมา
เป็นรัชกาลต่าง ๆ ดังนี้ 
 รัชกาลท่ี 1  

ครั้นเมื่อพระองค์ท่านจัดให้มีพระราชพิธีบรมราชาภิเษกและพระราชพิธีสมโภชพระนคร 
พระองค์ทรงเล็งเห็นผลเสียของการขาดศิลปวัฒนธรรม จึงทรงมีพระราชด าริให้ฟื้นฟูประเพณีไทยทุก
สิ่งอย่าง รวมทั้งบทละครต่าง ๆ  พระองค์ทรงส่งเสริมงานวรรณกรรม โดยพระราชนิพนธ์วรรณคดีหลาย
เรื่อง  เช่น  มีเรื่องรามเกียรติ์ 116 เล่มสมุดไทย เรื่องอุณรุท 18 เล่มสมุดไทย เรื่องดาหลัง 32 เล่มสมุด
ไทย เรื่องอิเหนา 38 เล่มสมุดไทย โดยทรงโปรดขอให้พระราชวงศานุวงศ์และข้าราชการที่สันทัดในงาน
กวี ร่วมช่วยกันแต่งถวาย โดยมีพระองค์ทรงตรวจแก้ไขแล้วตราเป็นบทพระราชนิพนธ์ไว้ เป็นต้นฉบับ
ส าหรับพระนคร อีกหนึ่งนัยคือมีทั้งบทประพันธ์ที่พระองค์ทรงพระราชนิพนธ์ข้ึนด้วยพระองค์เอง ทั้งมี
การรวบรวมกลุ่มศิลปิน จึงท าให้เกิดบทร้อยแก้ว บทร้อยกรองต่าง ๆ พระองค์ท่านไม่มีวงดนตรีของ
หลวงอันเป็นวงส่วนตัวที่ชัดเจน แต่นิยมใช้ “ดนตรีหา” โดยแบ่งเป็นสองส ารับ ส ารับแรก คือ วงดนตรี
พิธีกรรม ส ารับที่สอง คือ วงดนตรีส าหรับละคร ซึ่งเมื่อหาดนตรีมา คนขับร้องจึงเข้ามากับวงดนตรีนั้น
ด้วย ข้อส าคัญอย่างหนึ่งคือ การขับร้องในสมัยดังกล่าวไม่มีไมโครโฟน เพราะฉะนั้นหากผู้ขับร้องคนใด
ร้องเพลงเสียงดังฟังชัดถ้อยชัดค า ถือว่าเก่ง ตลอดจนผู้ขับร้องคนใดสามารถขับร้องด้วยเสียงสูงที่แซก
แหวกเสียงดนตรีออกมาได้ ถือว่าดีมาก และผู้ที่มีเสียงที่สูงคมในลักษณะดังกล่าวนั้น เรียกว่าเสียงกรวด 
ซึ่งเป็นที่น่ายกย่องในสังคมยุคดังกล่าวจวบจนถึงสมัยรัชกาลที่ 5 อีกทั้งรัชกาลที่ 1 พระองค์ท่านได้ทรง
ส่งเสริมการแสดงโขน ละครอย่างมาก ดังสะท้อนจากเมื่อ พ.ศ. 2339 นั้นได้จัดโขนวังหน้า มีความว่า “ในการ
มหรสพสมโภชพระบรมอัฐิครั้งนั้น  มีโขนชักรอกโรงใหญ่ ทั้งโขนวังหลังและวังหน้า” 
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พระเจ้าลูกยาเธอในรัชกาลที่  1 (ฉิม) เมื่อครั้งที่พระองค์ท่านประสูตินั้น ตรงกับปีที่                
กรุงศรีอยุธยาแตก โดยพระองค์ท่านประสูติ ณ อัมพวา ซึ่งโดยพื้นเดิมนั้นคนอัมพวามีความสามารถ
ทางด้านนาฏดุริยางคศิลป์มาก่อนเก่า อีกทั้งเมื่อกรุงศรีอยุธยาแตก พม่านั้นลงไปไม่ถึงอัมพวา 
เพราะฉะนั้นการดนตรีตลอดจนการนาฏศิลป์ในอัมพวาจึงไม่เกิดการเสียหาย กลายเป็นอู่ข้าวอู่น้ าอูแ่หง่
ความรู้ซึ่งอัมพวากลายเป็นศูนย์รวมของชาวนาฏดุริยางคศิลป์สายเลือดอยุธยาสืบมา ซึ่งพระองค์ท่านนั้น
ได้รับการบ่มเพาะทางด้านเสยีงเพลงมาแต่เยาว์วัย จึงท าให้มีความรักและเข้าถึงซึ่งศาสตร์ดนตรใีนที่สุด 

สมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ เจ้าฟ้ากรมหลวงอิศรสุนทร ซึ่งต่อมาคือสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย    
รัชกาลที่ 2 ทรงส่งเสริมการละคร แม้พระองค์ท่านจะพ านักอยู่ที่พระราชวังเดิม พระองค์ยังทรงสานต่องาน
โขนละครของพระราชวังนี้ต่อมา ซึ่งมีพระราชนิพนธ์ทั้งบทละคร บทโขน ตลอดจนงานดนตรีที่โดดเด่น 

พระเจ้าราชวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าปัทมราชพระราชธิดาพระองค์ที่ 15 ในสมเด็จพระบวรราช
เจ้ามหาสุรสิงหนาทที่ประสูติแต่เจ้าจอมมารดานุ้ยเล็ก ในระหว่างพระองค์ทรงประทับเมือง
นครศรีธรรมราช ทรงฝึกหัดละครผู้หญิงที่นครศรีธรรมราช แสดงเรื่อง “อิเหนา” เมื่อเจ้าจอมมารดา
นุ้ยเล็กถึงแก่อนิจกรรม พระองค์จึงเสด็จกลับกรุงเทพฯ และทรงน าคณะละครผู้หญิงมาแสดงถวาย
พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 4 ทอดพระเนตร ซึ่งโปรดเกล้าฯ ให้ปรับการแสดง
เป็นแบบละครชาตรี ละครชาตรีของหลวงจึงเกิดข้ึนนับแต่น้ันเป็นต้นมา 

เนื่องจากแต่เดิมมา มีประเพณีที่เจ้านายขุนนางตลอดจนคหบดี นิยมน าลูกสาวหลานสาวไป
ถวายตัวไว้แต่เยาว์วัย เพื่อรับใช้ราชการฝ่ายในในราชส านัก โดยบิดาของเจ้าจอมมารดาอัมพา ซึ่งต่อมา
เป็นเจ้าจอมในรัชกาลที่ 2 ได้ถวายตัวเป็นนางละครรุ่นเล็กของรัชกาลที่ 1 ด้วยมีความสามารถในการ
แสดงละครไทยได้อย่างงดงามและมีช่ือเสียง โดยเฉพาะบทนางกาญจหนาในวรรณคดีเรื่องอิเหนา     
ซึ่งภายหลังได้รับการแต่งตั้งให้เป็นครูละครและมีโรงละครเป็นของตนเองในเวลาต่อมา ซึ่งต่อมาในสมัย ร.5 
หม่อมเจ้าฉวีวาดและคณะละคร โรงละครโรงใหญ่ของเจ้าจอมมารดาอ าภา จึงได้กลายเป็นต้นแบบของ
ละครของประเทศกัมพูชาในปัจจุบัน 

นอกจากนั้นยังปรากฏพบหลักฐาน การออกช่ือละครของเจ้าฟ้ากรมหลวงเทพหริรักษ์เจ้าฟ้า
กรมหลวงเทพหริรักษ์ (ละครใน) ซึ่งพระองค์ท่านมีพระนามว่า ตัน ประสูติแต่ครั้งปลายสมัย            
กรุงศรีอยุธยา พระองค์เป็นพระภาคิไนยในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช เนื่องจาก
เป็นราชสกุลเก่าอันสืบเช้ือสายมาจากกรุงศรีอยุธยา จึงท าให้เช่ือว่าคณะละครของพระองค์ท่านนั้น     
มีความเก่าแก่อย่างน้อยสุด คือ สมัยธนบุรีสมเด็จพระสัมพันธวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมหลวงพิทักษมนตรี 
โดยคณะละครของเจ้าฟ้ากรมหลวงเทพหริรักษ์เจ้าฟ้ากรมหลวงเทพหริรักษ์ มีนายทองอยู่                     
เป็นนักแสดงและครูคนส าคัญ เรียกว่าทองอยู่อิเหนา นอกจากช านาญในการละครในแล้ว ยังเป็น             
ผู้ช านาญในทางแต่งกลอนเป็นอย่างส าคัญ และเป็นนักขับเสภาช้ันดีอีกด้วย ดังปรากฏในค าไหว้ครูเสภา 
กล่าวไว้ว่า “ตาทองอยู่ ครูละคร กลอนส าคัญ” นอกจากนั้นยังมี นายรุ่ง นายบุญยัง นายบุญมี และ    
มีครูคนส าคัญอีกหลายคน ซึ่งเป็นผู้มีความสามารถทางด้านละครและการขับร้อง  

เจ้าพระยาพระคลัง (หน) กวีคนส าคัญของแผ่นดินสมัยรัชกาลที่ 1  เป็นต าแหน่งใหญ่ใน
แผ่นดินซึ่งมีหน้าที่ควบคุมบังคับบัญชากิจการทางหัวเมืองชายทะเลทั้งหมด ทั้งผู้ดูแลพระคลังหลวง    
ซึ่งถือเป็นหน้าที่รับผิดชอบที่สูงส่ง จึงน าสู่ให้งานกวีที่เป็นที่ถนัดและช่ืนชอบท่านไปสู่การพัฒนา โดยมี
งานประพันธ์ที่ส าคัญที่เกิดข้ึนมากมาย เช่น ราชาธิราช (งานแปล พ.ศ. 2328) สามก๊ก (งานแปล พ.ศ. 2408) 
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กากีค ากลอน หรือ กากีกลอนสุภาพ ร่ายยาวมหาชาติกัณฑ์กุมารและกัณฑ์มัทรี เป็นต้น อีกทั้งท่านยังมี
บุตรสองคนซึ่งเป็นกวีและครูพิณพาทย์ จึงส่งให้การดนตรีในสมัยรัชกาลที่ 1 มีความมั่นคง แต่ไม่มี
รายละเอียดขยายความเป็นเอกสารอ้างอิงได้ 

ทั้งนี้ในสมัยรัชกาลที่ 1 การละครไทยที่เคยเสื่อมโทรมไปในคราวเสียกรุงศรีอยุธยาได้มา
กลับคืนมาได้ทั้งปรากฏมีเจ้าจอมหม่อมละครในรัชกาลที่ 1 หลายพระองค์ ซึ่งล้วนต่างเป็นละครหลวง
แห่งพระราชส านัก เช่น  เจ้าจอมบุนนาก สีดา  เจ้าจอมมารดาอิ่ม อิเหนา เจ้าจอมมารดาป้อม             
สีดาเจ้าจอมภู่ สีดา ซึ่งเป็นเจ้าจอมในกรมพระราชวังบวรมหาสุรสิงหนาท เป็นต้น ซึ่งตัวละครสมัยก่อน
นั้นต้องเป็นผู้มีความสามารถในการขับร้องอันเป็นคุณสมบัติส าคัญข้อหนึง่ประกอบอยู่ 

 อีกทั้งการละครยังมีการแพร่หลายไปสู่ราชส านักเขมรด้วย เมื่อครั้งพระบาทสมเด็จพระพุทธ
ยอดฟ้าจุฬาโลก ทรงสถาปนานักพระองค์จันทร์ข้ึนเป็นสมเด็จพระอุทัยราชาโดยโปรดให้ไปครอง       
กรุงกัมพูชา เมื่อ พ.ศ. 2349 ในคราน้ันได้ครูละครไทยไปจากรุงเทพฯ เพื่อฝึกหัดละครของหลวงไว้ใน
ราชส านักกัมพูชา โดยแสดงแบบละครนอก บ้านเมืองเริ่มคืนสู่อ านาจที่มั่นคงข้ึนตามล าดับ การดนตรี
นาฏศิลป์กลับมาเริ่มคืนฟื้นฟูอีกครั้ง มีการรวมวัฒนธรรมของคนสามแผ่นดินอันประกอบด้วยสมัย
อยุธยา สมัยธนบุรี และสมัยรัตนโกสินทร์ น ามาซึ่งงานศิลปกรรมของชาติกลับคืนดังเดิม ตลอดจนมี
การพัฒนาไปตามระบอบวัฒนธรรม 
 

 
ภาพท่ี 12 วงดนตรี ภาพจิตรกรรมฝาผนังสมัยรัชกาล 1 ในพระที่นัง่พุทไธสวรรย์  

พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ 
ท่ีมา: มติชนออนไลน์ (ออนไลน์, สืบคืนวันที่ 6 กรกฎาคม 2564) 
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 รัชกาลท่ี 2  
สมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ 2 เมื่อพระองค์ท่านได้ทรงข้ึนครองราชย์สมบัติ      

มีศึกสงครามถึง 3 ครั้ง แต่ศึกดังกล่าวนั้น มิได้มาถึงเมืองหลวง จึงมีเวลาในการหัดเล่นดนตรีและละคร
ในวังหลวง จึงเป็นช่วงเริ่มก่อร่างสร้างวัฒนธรรมข้ึน โดยพระองค์ท่านยังทรงเป็นอัครศิลปินที่มี
ความสามารถในการทรงดนตรีที่ยาก เช่น ซอสามสาย สามารถประดิษฐ์ประพันธ์เพลงที่มีความไพเราะ
และเป็นที่นิยมได้ ตลอดจนยังทรงเป็นกวี และด้วยในสมัยดังกล่าว พระองค์ทรงเอาใจใส่ในการนาฏ     
ดุริยางคศิลป์และวรรณกรรม จึงปรากฏมีกวีผู้มีช่ือเสียงมากมาย อธิเช่น สุนทรภู่ กรมหมื่นเจษฏา
บดินทร์ สมเด็จพระมหาสมณเจ้า กรมพระปรมานุชิตชิโนรส พระยาตรัง และนายนรินทรธิเบศร์ (อิน) 
เป็นต้น อีกทั้งพระองค์ท่านได้ทรงวิริยะอุตสาหะรื้อฟื้นบทละครเก่าข้ึนมา ซึ่งในช่วงตอนกลางคืน
หลังจากบอกธุระราชการเบ็ดเสร็จ จึงพระราชนิพนธ์บทต่าง ๆ ในคืนน้ัน ครั้นเช้ารุ่งข้ึนจึงได้ให้เจ้าจอม
คนส าคัญที่มาจากบางช้าง คือเจ้าจอมมารดาศิลาในรัชกาลที่ 2  ซึ่งต่อมาได้รับการขนานามว่าเป็นต้น
ต ารับเพลงร้องแห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ให้เป็นผู้บรรจุเพลง ซึ่งผู้ที่จะบรรจุเพลงละครต่าง ๆ ได้นั้น       
ตามธรรมเนียมปฏิบัติจะต้องเป็นผู้มีปฏิภาณความสามารถสูง มีความเข้าใจทางการปฏิบัติดนตรี การขับร้อง 
การร า ตลอดจนต้องมีความรอบรู้ในเรื่องทฤษฎีที่สูงมาก ฉะนั้นจึงสามารถสะท้อนให้ทราบได้ว่า       
เจ้าจอมมารดาศิลาเป็นผู้ถึงพร้อมในศิลปะการขับร้องอย่างยิ่ง เมื่อบรรจุเพลงเสร็จในตอนเช้าตอนบ่าย
จึงท าการทดลองร าหน้ากระจกโดยมีพระโอรสเป็นผู้ร าตามบท พอตกกลางคืนเสร็จงานต่าง ๆ  สามารถ
แสดงได้ทันดี เพราะฉะนั้น การประพันธ์บทละคร การประพันธ์เพลง การก าหนดท่าร าละครใน      
สมัยรัชการที่ 2 จึงมีความสมบูรณ์แบบที่สุด เพราะมีคนเก่งพร้อม อีกทั้งมีบทพระราชนิพนธ์จ านวน
มาก ซึ่งถ้าบทนั้น ๆ ขัดขืนต่อท่าร าหรือค าร้อง จะมีการแก้ไขโดยฉับพลัน เพราะฉะนั้นการขับร้องที่
ออกมาจากราชส านักรัชการที่  2 จึงมีความประณีตมาก ซึ่งละครลักษณะดังกล่าวจึงเรียกว่าละครใน 
เนื่องจากไม่สามารถออกเอาไปเล่นข้างนอกได้ เพราะฉะนั้นจึงมักจะมีคนที่เคยฟังหางเสียงของเพลงใน
วังมาบ้าง และท าให้เพลงบิดเบือนแบบธรรมชาติ แต่ออกมาสู่นอกวังได้ เพราะฉะนั้นเมื่อบทละครนอก
ของรัชกาลที่  2 ส าเร็จออกมา จึงท าให้ศิลปินน าบทละครนอกมาเล่น ด้วยมีความสมบูรณ์อันพร้อมมูล 

พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระพิพิธโภคภูเบนทร์ (พระองค์เจ้าพนมวัน) พระโอรสในรัชกาลที่ 2 
กับเจ้าจอมมารดาศิลา พระองค์ท่านโปรดดนตรีปี่พาทย์และการละครเป็นอย่างมาก โดยทรงมีทั้งวงปี่พาทย์
ผู้ชายวงหนึ่ง ซึ่งเป็นปี่พาทย์เครื่องใหญ่ส าหรับบรรเลงประกอบการเล่นเสภา ซึ่งเป็นพระราชนิยมใน
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่  2 ทั้ งยังมีคณะละครนอกและละครใน                              
ซึ่งกล่าวกันว่ามีกระบวนร าที่สวยงามที่สุด โดยในช่วงรัชกาลที่ 3 พระองค์ท่านยังได้พระนิพนธ์เรื่อง 
“ต านานละคร”  

พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระพิทักษเทเวศร์ (พระองค์เจ้ากุญชร) พระโอรสในรัชกาลที่ 2 กับ
เจ้าจอมมารดาศิลา พระองค์ท่านเป็นเจ้าของวังบ้านหม้อซึ่งสร้างราวสมัยรัชกาลที่ 4 มีพระโอรสและ
พระธิดา คือ พระองค์เจ้าสิงหนาทราชดุรงค์ฤทธ์ิ อันมีหม่อมเปรม หม่อมศิลา เป็นภรรยาและเป็นคน
ร้องส าคัญ ที่ได้ต่อเพลงกับเจ้าจอมมารดาศิลา ผู้มีศักดิ์เป็นย่า พระองค์เจ้ากุญชรนั้นมีหลาน คือ 
เจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ ด้วยเจ้าพระยาเทเวศร์ฯ มีคณะละครที่ตกทอดมาจากบรรพบุรุ ษ และ
ได้รับราชการในการควบคุมกรมมหรสพหลวง จึงท าให้คณะละครและกรมมหรสพซึ่งท่านเป็นผู้ควบคุม
อยู่มีความเจริญรุ่งเรืองมาก มีนักดนตรีนักร้องและนักแสดงที่มีช่ือเสียงหลายคน นักดนตรี เช่น      
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พระประดิษฐ์ไพเราะ (ตาด) หลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี) หลวงบ ารุงจิตรเจริญ (ธูป สาตนะวิลัย)     
พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ฯลฯ นักร้อง เช่น หม่อมเจริญ หม่อมมาลัย หม่อมจันทร์ แม่แป้น      
วัชโรบล แม่แจ๋ว แม่ชม แม่ช่ืน ฯลฯ นักแสดง เช่น หม่อมเข็ม กุญชร ณ อยุธยา คุณหญิงนัฏกานุรักษ์       
(เทศ สุวรรณภารต) หม่อมต่วน (ศุภลักษณ์ ภัทรนาวิก) ฯลฯ (พูนพิศ อมาตยกุล, 2563, 5 มกราคม, สัมภาษณ์)  

พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ (เจ้าชายทินกร) พระโอรสในรัชกาลที่ 2 
กับเจ้าจอมมารดาศิลา พระองค์มีผลงานในการเขียนบทละครไว้หลายเรื่อง เช่น เรื่องแก้วหน้าม้า 
สุวรรณหงษ์ และอื่น ๆ อีกมากมาย นอกจากนั้นยังทรงเป็นนักเพลงยาว และนักสักวาช้ันเยี่ยม ซึ่งใน
สมัยน้ันมีความนิยมในการเล่นสักวากันมากในหมู่ของนักกวี ซึ่งถือว่าเป็นศิลปะช้ันสูง ซึ่งเจ้านายผู้สูง
ศักดิ์และคฤหบดีมักนิยมนัดกันชุมนุมลอยเรือเล่นสักวาตามงานนักขัตฤกษ์หรือในโอกาสพิเศษต่าง ๆ  

สุนทรภู่ ผู้เป็นกวีเอกในสมัยรัชกาลที่ 2 มีผลงานการประพันธ์ที่ส าคัญมากมาย โดยเฉพาะ
กลอนสุภาพ ซึ่งท่านเป็นผู้เริ่มจัดระเบียบกลอนแปดข้ึนมา คือ กลอนละแปดค า จัดรูปเสียงค าท้าย
วรรคให้เป็นระเบียบขึ้นมา กลอนสุนทรภู่จึงเป็นกลอนมาตรฐานใหม่ เป็นที่น่าสนใจที่วัฒนธรรมดนตรี
นั้นก็มีแปดห้อง ซึ่งมีความสอดคล้องกับกลอนสุภาพซึ่งมีจ านวนค าแปดค าเช่นเดียวกัน อนุมานว่าน่ัน
คือศิลปะที่ฉายสู่กัน ค ากลอนน้ันเป็นการผูกสัมพันธ์ที่เป็นห้วงเป็นตอน มีความลงต่ า ข้ึนสูงดังลายกนก
เปลว นั่นคือลีลาของเสียงกลอน โดยลักษณะของกลอนในแบบสุนทรภู่นั้น มีลักษณะจ านวนค าที่ไม่
มากและไม่น้อยจนเกินไป เหมาะส าหรับบรรจุเป็นบทขับร้องที่มีความสัมพันธ์พอดีกับจังหวะหน้าทับ 
ทั้งยังมีความไพเราะของสัมผัสนอกใน สัมผัสสระ สัมผัสเสียง สัมผัสทั้งซ้ายขวาที่แพรวพราว มีการ
บรรยายพรรณนาด้วยวาทศิลป์ที่พร้อมสื่ออารมณ์ได้อย่างลึกซึ้ง เข้าถึงใจสังคมช้ันธรรมดาได้ดี สามารถ
อ่าน ตีความและถอดความได้ง่าย ซึ่งเป็นกลอนที่เพิ่มเอกลักษณ์พิเศษมากกว่ากลอนในลักษณะเดิม 
น ามาสู่การถ่ายทอดบทเพลงที่มีสุนทรียะทางด้านเนื้อร้องเพิ่มมากขึ้น กลอนสุนทรภู่นั้น เรียกอีกอย่าง
ว่ากลอนตลาด ด้วยเป็นที่นิยมของชาวบ้านร้านตลาดเป็นอย่างสูง ซึ่งถือเป็นการเช่ือมต่อยุคสมัยของ
กลอนก่อนที่จะมีการพิมพ์เกิดข้ึนในยุคถัดมา 

ในสมัยรัชกาลที่ 1 ถึงสมัยรัชการที่ 2 มีครูละครคนส าคัญอีกท่านหนึ่งช่ือว่านายบุญยัง        
ท่านเป็นเจ้าของคณะละคร รับจ้างเล่นละครจนสามารถสร้างวัดได้ ช่ือว่าวัดลครท า ตั้งอยู่แถบฝั่งธนบุรี 
เป็นลักษณะละครหา คือ ยกวงไปเล่นถึงบ้านถึงสถานที่ คณะละครของนายบุญยังจึงเป็นตัวอย่างแห่ง
การแพร่กระจายทางวัฒนธรรมจากบ้านมาสู่วัด ซึ่งเมื่อเพลงนั้น ๆ เป็นเพลงส าคัญจึงมีการน าเพลง
ดังกล่าวไปใช้ในวัง ตลอดจนมีการขัดเกลาแก้ไขในส่วนที่เห็นว่ายังไม่ดี เพื่อเลือกส าหรับน าไปใช้ในวัง 
เช่น หน้าทับไม่ลง ลงจังหวะไม่ครบ กระบวนเอื้อน ถ้อยค าประพันธ์ เป็นต้น นักร้องสมัยต้น
รัตนโกสินทร์ เมื่อมีกระบวนการเรียนรู้ที่ผ่านการกล่อมเกลาจากบ้านวัดและวัง นักร้องผู้นั้นจึงถือว่าจบ
กระบวนการเรียนรู้ดังอุปมาว่าจบมหาวิทยาลัยในปัจจุบัน   

วัฒนธรรมการขับร้องเพลงละครในสมัยรัชกาลที่ 1 ถึงสมัยรัชการที่ 2 จึงยังคงท าตามอย่าง
วัฒนธรรมอยุธยา ตลอดจนได้ครูดีจากอัมพวา บางช้าง เข้ามาสู่วัง จึงท าให้วัฒนธรรมการขับร้องเพลง
ไทยมีการขัดเกลา เลือกสรรที่เป็นระบบ ยังผลให้กระบวนการขับร้องเพลงไทยแบบดั้งเดิมกลับมาดีข้ึน
ตามทรรศนะคติของนักดนตรีอัมพวา ผู้ซึ่งทันวัฒนธรรมสมัยอยุธยา แต่เนื่องด้วยในสมัยดังกล่าวนั้น 
ยังไม่มีโรงเรียนสอนดนตรีนาฏศิลป์ ผู้เรียนจึงต้องต่อเพลงตามบ้าน ตามส านัก ซึ่งมีลักษณะเพลงเป็น
แบบเฉพาะตนเอง 
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 รัชกาลท่ี 3  
 เมื่องานด้านศิลปวัฒนธรรมในรัชกาลที่ 2 มีความสมบูรณ์ตามทรรศนะคติของครูอาจารย์
ทางด้านนาฏดุริยางคศิลป์สมัยนั้นแล้ว รัชกาลที่ 3 จึงทรงหยุดพักงานด้านนาฏดุริยางคศิลป์ โดยหันมา
มุ่งเพียงแต่การท ามาค้าขาย และการศาสนาเป็นหลัก แต่กระนั้น พระองค์มิได้ทรงห้ามการละครแต่
อย่างใด โดยก่อนน้ันวังหลวงจะห้ามน าละครร า ปี่พาทย์ผู้หญิง ไปเล่นให้ชาวบ้านชม เว้นแต่ละครนอก 
แต่ในรัชกาลที่ 3 นั้น มิได้ทรงห้ามในกฎข้อนี้ ซึ่งการที่ไม่ทรงห้ามท าให้บทเพลง บทละคร ทางขับร้อง
และครูเพลงออกมาจากในวังสู่นอกวัง โดยได้มีการเผยแพร่หลายความรู้ทางด้านนาฏดุริยางคศิลป์ใน
แบบวังหลวงออกไปตามสถานที่ต่าง ๆ เพราะฉะนั้นจึงท าให้มีละครชายจริงหญิงแท้ ดนตรีชายจริง
หญิงแท้เกิดข้ึน ซึ่งตลอดระยะเวลาในการครองราชย์ 27 ปี ท าให้บทเพลงต่าง ๆ หลั่งไหลสู่ชาวบ้าน 
วัดและวังต่าง ๆ เป็นจ านวนมาก เพราะฉะนั้นกรมหลวงรักษรณเรศร ซึ่งเป็นลูกของรัชกาลที่ 1         
จึงมีละครของตนเองได้ ซึ่งในขณะนั้นทางขับร้องยังไม่มีทางเฉพาะของส านักตนเอง เนื่องจากยังได้รับ
การถ่ายโอนความรู้ทางการขับร้องจากวังหลวงเพียงทางเดียว  
 ในสมัยนี้บ้านดนตรีเกิดข้ึนเป็นจ านวนมากทั้งน้อยใหญ่ ใช้ค าว่า “พวก” เช่น พวกนักดนตรี
บ้านลุ่ม (ปัจจุบันอยู่บริเวณเชิงสะพานพระรามหก)  เป็นต้น และบ้านดนตรีที่มีฝีมือและช่ือเสียงเป็น
อย่างมากยุคนั้น คือ  บ้านนายทับ ซึ่งมีทั้งเพลงร้อง เพลงดนตรีมากมายพร้อมมูล ด้วยนายทับนั้นมี
เพื่อนที่เป็นคนชอบสร้างวัดเหมือนกับรัชกาลที่ 3 ช่ือเจ้าพระยานิกรบดินทร์มหินทรมหากัลยาณมิตร 
จึงขอให้รัชกาลที่ 3 ช่วยสนับสนุนในการสร้างวัดใหม่ขึ้นมา โดยก าหนดให้มีพระอุโบสถสูงเด่นเป็นสง่า 
เวลาเมื่อเรือส าเภาล่องตามแม่น้ าเจ้าพระยาเข้ามา จะสามารถเห็นวัดน้ีก่อน เนื่องจากผู้ที่สร้างวัดน้ีเปน็
พระสหายที่รักใคร่ของรัชกาลที่ 3 จึงให้ช่ือวัดนี้ว่าวัดกัลยาณมิตร  โดยมีสมภารองค์แรกที่รู้จักกับ     
นายทับ ไปตามให้นายทับมาอยู่ร่วมกันที่หลังวัดกัลยาณมิตราวาส จนท าให้นายทับเป็นผู้ดูแลวัด           
มียศขณะนั้นว่าหลวงกัลป์ยาณมิตราวาส (ทับ) ได้รับพระราชทานนามสกุลภายหลังว่า พาทยโกศล นั่น
คือตัวอย่างบ้านดนตรีที่มีช่ือเสียงยุคแรก ๆ และเป็นช่วงเริ่มของค าว่า “ทางบ้านนั้น ทางบ้านนี้”  
 ดนตรีในสมัยรัชกาลที่  3 นั้นเป็นสมัยที่ยังไม่มีกรมมหรสพ มีแต่ผู้ที่ท าหน้าที่ปี่พาทย์หลวง
เวลาประกอบพิธี ตลอดจนดนตรีสมัยรัชกาลที่ 3 เกิดเพลงขับร้องสามช้ัน ซึ่งต้นเค้าของการขับร้อง
สามช้ันที่ปรากฏเป็นหลักฐานในช้ันแรก คือ เพลงนางครวญ เพลงสุดสงวน เป็นต้น ซึ่งขณะนั้นยังไม่ได้
เรียกว่าเพลงสามช้ัน อีกทั้งเจ้าพระยาบดินทรเดชา (สิงห์ ต้นสกุล สิงหเสนี) ได้ไปขัดตาทัพ ณ เมือง
อุดงค์มีไชย ราชส านักกัมพูชา โดยท่านได้น าคณะละครผู้หญิงของท่านไปด้วย ซึ่ง ณ ขณะนั้นสมเด็จ
พระหริรักษ์รามมหาอิศราธิบดี หรือ นักองด้วง พระเจ้าแผ่นดินเมืองเขมรในขณะนั้น ทรงได้ศิลปิน       
ผู้เป็นครูละครผู้หญิงไปเป็นครูละครของเจ้าพระยาคทาธรธรณินทร์ (เยีย อภัยวงศ์) ณ เมืองพระตะบอง 
อย่างไรก็ตามได้ปรากฏต่อมาว่า มีศิลปินไทยต่างพากันไปฝึกสอน เผยแพร่การนาฏดุริยางค์ศิลปะไทย
ในประเทศกัมพูชาอีกหลายท่านในเวลาต่อมา 
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 รัชกาลท่ี 4 
 การดนตรีในสมัยรัชกาลที่ 4 ประสบปัญหาการหาวงดนตรี หาละครมาสมโภชน์ในงานต่าง ๆ 
การครั้งส าคัญ คือ เมื่อพระองค์ท่านได้สร้างพระสยามเทวาธิราช จึงมีความจ าเป็นที่จะต้องสร้างกรมปี่
พาทย์หลวงหรือกรมมหรสพข้ึนมา แต่ด้วยกรมมหรสพนั้นสร้างยากกว่า ด้วยต้องใช้ผู้คนจ านวนมาก 
ทั้งต้องมีเครื่องแต่งตัว ฉาก ดนตรี เพราะฉะนั้นการละครในสมัยรัชกาลที่  4 จึงยังคงจ้างมหรสพ
ภายนอกมาเล่นต่อไป เพียงแต่สร้างกรมปี่พาทย์หลวงโดยมีราชทินนามปรากฏในเอกสารวังหลวง  

ทางด้านการขับร้อง เกิดการนิยมเพลงที่ยืดจากสองช้ันเป็นสามช้ัน ในช่วงปลายรัชกาลที่ 4 
เช่น เพลงทยอยนอกของครูมีแขก เพลงทยอยในของครูทัด ครั้นเมื่อเกิดเพลงสามช้ันเต็มรูปแบบแล้ว 
ผู้นักร้องจึงจะขับร้องปาว ๆ มิได้แล้ว จ าเป็นต้องมีครูคอยบอกเอื้อนมิให้กระด้าง (ตัวอย่างการขับร้อง
เพลงสามช้ันแบบเก่าคือเสียงนายจร นายศุข ขับร้องเพลงสามช้ัน) จ าเป็นต้องมีครูเป็นผู้บอกความผิด
ถูกทั้งหน้าทับ ฉันทลักษณ์ ต่าง ๆ อีกทั้งตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 1- 4 มีระบ าเพียงเรื่องเดียว คือ ระบ าสี่บท 
มี 4 เพลง คือ  เพลงพระทอง เพลงเบ้าหลุด เพลงสระบุหร่ง และเพลงบลิ่ม พระองค์ท่านจึงคิดท า
ระบ าข้ึนใหม่เรียกว่า ร าดอกไม้เงินทอง ส าหรับสมโภชน์ในวัง 

อนึ่งเรื่องวังหน้าในสมัยรัชกาลที่ 2 และรัชกาลที่ 3 นั้น มีวงดนตรีและคณะละครเป็นของตนเองแต่
ด้วยวังหน้าทั้งสองสมัยนั้นมีพระชนมายุสั้น ซึ่งธรรมเนียมโบราณนั้น เมื่อวังหน้าสิ้นพระชนม์ลง จะต้องมี
การย้ายผู้คนจากวังหน้ามาสมทบกับวังหลวง จากนั้นเจ้าของวังหน้าท่านใหม่จะไปสร้างคนในวังหน้าใหม่ 
เพราะฉะนั้นกรมพระราชวังบวรมหาศักดิพลเสพสมัยรัชกาลที่ 3 ท่านได้สร้างละครไว้มาก เมื่อท่านสิ้นลง 
บทละคร กระบวนร า ตัวละคร ตลอดจนนักร้องนักดนตรีจึงย้ายมาสู่วังหลวงรัชกาลที่ 4 ทั้งหมด เช่น 
ปี่พาทย์วังหน้า คณะลูกศิษย์ของครูมีแขก (มี ดุริยางกูล)  นักดนตรีอยู่กรมปี่พาทย์หลวงต่อไปส่วน       
ผู้แสดงละคร ต่างได้มาเป็นเจ้าจอมต่าง ๆ เพราะฉะนั้นกระบวนการร า เพลงที่ ใช้ประกอบการร า          
จึงติดตัวศิลปินผู้ย้ายจากวังหน้าสู่วังหลวง ดังนั้นสมัยรัชกาลที่ 3 จึงไม่มีการเล่นละครในวัง แต่ใน      
สมัยรัชกาลที่ 4 ปรากฏละครวังหลวงมากมาย จึงเป็นเค้ามูลว่า สมเด็จพระนางเจ้าโสมนัสวัฒนาวดี    
ซึ่งเป็นพระอัครมเหสีพระองค์แรกในพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว มีละครเป็นของพระองค์
เอง เรียกกันว่าละครพระนางโสมนัส จึงได้มีละครหลวงข้ึนในรัชกาลที่ 4 แต่นั้นมา โดยคณะละครของ
พระองค์มีละครหญิงที่ส าคัญ เช่น เจ้าจอมมารดาเขียน เจ้าจอมมารดาวาด ซึ่งได้กลายมาเป็นครูละครที่
ส าคัญในเวลาต่อมา 

แม้กระทั่งสมเด็จพระเทพศิรินทราบรมราชินี ซึ่งเป็นสมเด็จพระบรมราชชนนีพันปีหลวงใน
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ล้วนแต่มีคณะละครของตน ที่ร้อง ร า และเล่นกันเอง 
เพราะฉะนั้นกระบวนแบบการขับร้อง ยังคงยึดรูปแบบการขับร้องของเจ้าจอมมารดาศิลา ในรัชกาลที่ 2 
จนถึงสมัยรัชกาลที่ 4 ซึ่งทั้งนี้ สมัยรัชกาลที่ 4 เริ่มเกิดส านักบ้านดนตรีต่าง ๆ เช่น ส านักครูมีแขก 
ส านักครูต้มครูแดง เพชรบุรี ส านักบ้านพาทยโกศล ส านักครูสิน อัมพวา เป็นต้น 

พระบาทสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงโปรดแอ่วลาวมาก ทั้งพระองค์ท่านยังมีพระปรีชา
สามารถทางด้านการเป่าแคน จึงท าให้มีข้าราชบริภารตลอดจนประชาชนต่างพากันนิยมการเล่นเพลง
แอ่วลาวเป่าแคนทั่วพระนคร ทั้งนี้พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวมิได้มีใจพอพระราชหฤทัยใน
เรื่องการนิยมแอ่วลาวเป่าแคน ด้วยต้ังแต่หันมาเล่นแอ่วลาวมาอย่างนี้สิบปีแล้วสังเกตว่า “ลาวแคนเล่น
ที่ไหน ฝนก็ตกน้อยร่วงโรยไป” จนกระทั่งมีพระราชก าหนดประกาศมิให้เล่นแอ่วลาว ซึ่งในขณะนั้น
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พระบามสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัวประชวรใกล้จะสวรรคตแล้ว เราจึงมีการแอ่วลาว ซึ่งพัฒนามา
เป็นแอ่วเค้าซอ แหล่ต่าง ๆ ในสมัยต่อมา 

การขับร้องในยุคดังกล่าวนั้น ตามทรรศนะคติของคุณหมอพูนพิศ ได้เสนอความคิดว่า ในเรื่อง
ของทางขับร้อง ครูท่านไหนสอนแล้วงามมาอย่างไร ก็จะมีมาอย่างนั้น ซึ่งในสมัยดังกล่าวนั้นยังไม่มี
ระบบแบบแผนว่าทางขับร้องจะต้องมีลักษณะแบบนี้แบบนั้น เนื้อร้องเดียวกัน ลูกฆ้องเดียวกัน แต่อาจจะขับ
ร้องแตกต่างกันบ้างเล็กน้อย การขับร้องนั้นมีมาเป็นปกติราวสมัยต้นรัตนโกสินทร์จนถึงสิ้นรัชกาลที่ 4 แต่จะ
มีเพลงภาษาเพิ่มข้ึนมาในปลายรัชกาลที่ 4 เพราะว่ามีการเล่นละครที่มีเนื้อเรื่องเป็นเรื่องต่างชาติ 
 สมัยรัชกาลท่ี 5  

ละครเจ้าพระยามหินทรศักดิธ ารง (เพ็ง เพ็ญกุล) สร้างละครคณะปริ๊นซ์เธียร์เตอร์ ซึ่งปลูกสร้าง   
โรงละครเลียนอย่างฝรั่งที่บ้านท่าน เล่นเก็บค่าตั๋วหน้าโรงตามแบบโรงละครฝรั่ง ได้รับอิทธิพลจาก 
“ลอนดอนเธียเตอร์” โดยปรับปรุงละครนอกให้มีแนวทางที่แปลกออกไปกลายเป็นการแสดงละครแนว
ใหม่จัดเป็น “ละครพันทาง” ที่จับเอาเนื้อเรื่องวรรณคดีไทยต่าง ๆ มาผสมรวมกัน ทั้งมีเอกลักษณ์คือ 
ชุดเครื่องแต่งกาย มีการผสมผสานระหว่างดนตรี ขับร้อง และกระบวนท่าร าแบบส าเนียงภาษาต่างชาติ 
เช่น ส าเนียงพม่ามีการร้องโยกตัว ร้องเล เล เล เป็นต้น ซึ่งเป็นที่นิยมของประชาชนยุคนั้น ส่วนผู้ที่ท า
ให้เพลงของเจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารงมีความหลากหลายมีรูปแบบการร้องการบรรเลงที่เป็น
ลักษณะเฉพาะคือต้นตระกูลของครูเฉลิม บัวทั่ง ซึ่งเป็นผู้ช่วยคิดประดิษฐ์เพลงต่าง ๆ  

สมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ (ช่วง บุนนาค) เป็นผู้ชอบดูการละครและฟังดนตรี   
ท่านจึงได้ส่งเสริมโดยการหาครูละครและดนตรีมาฝึกคณะละครของท่านจนได้ช่ือว่าเป็นหนึ่งในสมัยนั้น 
ท่านได้มอบให้ พระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) หรือครูมีแขก แต่งเพลงข้ึนใหม่เมื่อต้อง                   
การเป็นปฐมเหตุที่ท าให้เกิดเพลงพระอาทิตย์ชิงดวงข้ึน ณ ที่บ้านสมเด็จ แต่ลักษณะการบรรเลงขับร้องนั้น    
มีลักษณะเป็นจารีตเดิมในสมัยรัชกาลที่ 2 โดยขณะนั้นละครเจ้าพระยามหินทรศักดิธ ารงก็เป็นที่สนใจ
ของประชาชนควบคู่กับทางร้องลักษณะเก่า โดยละครของบ้านบุนนาคนั้นมีหม่อมส้มจีน                      
ราชานุประพันธ์ เป็นนักร้องคนส าคัญในวังนี้ 
  ทั้งนี้ ละครของบ้านบุนนาคนั้น เป็นละครที่มีการขับร้องในรูปลักษณ์จารีตเดิม (แบบอยุธยา
หรืออัมพวา) ส่วนละครของเจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารงนั้น เป็นละครที่ร้องในแบบรูปลักษณ์ใหม่      
ซึ่งมีส าเนียงภาษาต่าง ๆ มากมาย ทั้งการแต่งกาย ท่วงท่าร่ายร า ซึ่งอีกฟากวัฒนธรรมกล่าวว่า        
ละครบ้านเจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง เล่นละครปะปนกันเละเทะ จึงมีผู้ เรียกละครแบบ               
บ้านเจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง ว่า “ละครพันทาง” แต่ด้วยความแปลกหูแปลกตาในการน าเสนอ   
จึงท าให้ละครพันทางเป็นละครที่มีผู้สนใจเป็นอย่างมาก ซึ่งทั้งสองวังดังกล่าวนี้เป็นคณะละครช่ือดัง     
แห่งยุคที่เล่นแข่งขันกันมา ซึ่งทั้งเจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง และสมเด็จช่วงฯ นั้น เปรียบดังขมิ้นกับปูน 
ที่มิได้เพียงแต่แข่งขันกันแต่ในเรื่องการละครเพียงอย่างเดียว แต่ยังแข่งขันกันในเรื่องการงานและ
การเมืองด้วย (เกิดเรื่องนิราศหนองคาย) 

ในสมัยรัชกาลที่ 5 นั้น เพลงที่ใช้ส าหรับขับร้องล าน าเพื่อการพักผ่อนหย่อนใจ หรือมโหรี
ส าหรับการฟัง การขับกล่อมในวังหลวงนั้น นิยมน าเพลงละครมาใช้ เช่น เพลงร้องเรื่องอิเหนา มณีพิชัย 
พระนลค าหลวง นางอุษา เป็นต้น ซึ่งไม่ได้นิยมใช้เพลงที่แต่งข้ึนมาเฉพาะ ซึ่งเพลงร้องที่ใช้ในการขับ
กล่อมจริง ๆ นั้นเกิดในรัชกาลที่ 5 ซึ่งทางด้านทางขับร้องนั้นไม่มีระบบแบบแผน  
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 เมื่อกระบวนการขับร้องแบบดั้งเดิมที่ได้รับวัฒนธรรมมาจากสมัยรัชกาลที่ 2 นั้น เป็นการขับ
ร้องในลักษณะสองช้ันและช้ันเดียวเป็นส่วนมาก เมื่อในปลายรัชกาลที่ 4 มีการนิยมขยายเพลงจาก
อัตราสองช้ันเป็นสามช้ัน กลวิธีการขับร้องแบบดังเดิมที่มีลักษณะเอื้อนตรง ๆ น ามาขยายเปลี่ยนรูป
เป็นลักษณะทางสามช้ันจึงปรากฏรสสุนทรียะที่ฟังแล้วดูดาด ๆ ยังไม่ประณีต เพราะฉะนั้นพระยา
ประสานดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์) หรือท่านเจ้าคุณประสานฯ ท่านจึงเปลี่ยนแนวการขับร้อง
ลักษณะใหม่และถ่ายทอดให้กับหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ ที่บ้านตรอกไข่ โดยช่วงที่หม่อมส้มจีนไป
ต่อกับท่านเจ้าคุณประสานฯ นั้น หม่อมส้มจีนจะนุ่งโจงกระเบน ถือหีบหมาก มีบ่าวเดินตามไปหนึ่งคน 
โดยมีครูเฉลิม บัวทั่ง ซึ่งขณะนั้นยังเป็นเด็กอยู่ เป็นผู้มีหน้าที่ชงน้ าชาให้หม่อมส้มจีนทาน เมื่อเริ่มต่อ
เพลง ครูเฉลิมจะต้องนั่งอยู่เชิงบันได พอหม่อมส้มจีนกลับ ท่านเจ้าคุณประสานฯ ท่านจะเรียกว่า     
“เหลิม ได้หรือยังเพลงนี้” เพราะฉะนั้น ครูเฉลิมจึงได้รับการกล่อมเกลาจากท่านเจ้าคุณประสานมา
ตั้งแต่เด็ก เพราะฉะนั้นกระบวนการขับร้องมาถึงปลายรัชกาลที่ 5 จึงเริ่มเป็นยุคที่มีรูปแบบชัดเจน  
เมื่อเป็นรูปแบบชัดเจน ก็ต้องไปดูว่าท่านเจ้าคุณประสาน ท่านท าอะไร ซึ่งท่านรู้ทางปี่พาทย์ เครื่องสาย 
มโหรีทุกอย่างเป็นอย่างดี จึงเป็นเรื่องไม่ยากที่ท่านจะท าทางขับร้องข้ึนใหม่ 
 พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ซึ่งเป็นลูกของครูช้อย ครูดนตรีจักษุเสียผู้มีฝีมือใน    
ด้านดนตรีไทย ซึ่งครูช้อยนั้นคือครูของท่านเจ้าคุณประสานฯ อีกทีหนึ่ง พระยาเสนาะดุริยางค์                    
(แช่ม สุนทรวาทิน) ได้ติดตามท่านเจ้าคุณประสานฯ อยู่บ่อยครั้ง โดยได้ยินการท าเพลงต่าง ๆ รวมทั้ง     
การสร้างทางขับร้องสามช้ันของท่านเจ้าคุณประสานมาโดยตลอดต้ังแต่เด็ก ได้รับการกล่อมเกลาจาก       
ครูเพลงผู้มีฝีมือดี เมื่อพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) มีภูมิสามารถข้ันสูงจึงได้เข้ารับราชการ      
ในวัง มีฝีมือเป็นเลิศทางด้านระนาดและปี่ เมื่อท่านพบกับหม่อมเจริญ ท่านจึงเรียกหม่อมเจริญให้      
ร้องเพลงนั้น ๆ ให้ฟัง แล้วท่านก็นั่งคิดประดิษฐ์ทางขับร้องว่าจะต้องร้องแบบนี้ ๆ  เพราะฉะนั้น              
พระยาเสนาะดุริยางค์จึงได้รับการยกย่องว่าเป็นผู้ด าเนินการปฎิวัติวิธีการขับร้องจากยุคคลาสสิกให้เป็น       
ยุคโรแมนติค ลูกศิษย์ท่านคนส าคัญคือ เจริญใจ สุนทรวาทิน ครูแช่มช้อย ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ุ ซึ่งในทรรศนะ
ของคุณหมอพูนพิศ ท่านใช้ค าว่ามีการเอื้อนที่เรียกว่า “ครบทุกเสียง”  

พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน)   ถูกเรียกเข้าไปในวังเพื่อจะไปช่วยต่อขับร้องใน   
ช่วงรัชกาลที่ 5 พระราชนิพนธ์บทละครเรื่องเงาะป่า ในตอนปลาย พระยาเสนาะดุริยางค์เป็นผู้บรรจุ
เพลงตั้งแต่ต้นจนจบตับ จนเป็นที่ถูกพระทัยโดยเฉพาะเพลงเส้นเหล้า จึงได้ของขวัญพระราชทานเป็น
นาฬิกาพกเจ้าคุณสดับฯ เล่าให้อาจารยหมอฟังโดยตลอด เนื่องจากบทเพลงแต่ละเพลงนั้นเป็นเพลง      
ที่ไพเราะน่าฟังมีลักษณะโรแมนติค ซึ่งแตกต่างจากที่ผ่านมา ยกตัวอย่างเช่น  

 

เพลงจ าปาทองเทศ 
  นั่งเหนือแผ่นผาที่น่าถ้ า  เท้าราน้ าเอนอิงพิงพฤกษา 
 ตวันชายฉายน้ าอร่ามตา   ตกตามซอกศิลาซ่ากระจาย 

(เนาวรัตน์ พงษ์ไพบลูย์, 2564) 

 ซึ่งกลอนข้างต้นนั้น เป็นเพลงเปิดตัวนางล าหับ ซึ่งมีวิธีการน าเสนอที่ต่างจากของเก่าจึงท าให้
ละครเรื่องเงาะป่ามีกลวิธีการบรรจุเพลงแบบโรแมนติคที่หลากหลายข้ึน เช่น จารีตการบรรจุเพลง
ละครในวังนิยมบรรจุเพลงละครใน ถึงแม้นเป็นเพลงลีลากระทุ่มก็ใช้ทางขับร้องแบบลักษณะละครใน 
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เช่น ในเรื่องสังข์ทอง (เจ้าเงาะแสนกลคนขยัน) ใช้ลีลากระทุ่ม(ใน) เพราะเป็นเพลงจากในวัง แต่ในบท
พระราชนิพนธ์เรื่องเงาะป่า ท่านเจ้าคุณเสนาะดุริยางค์ ท่านบรรจงบรรจุเพลงลีลากระทุ่ม (นอก) ให้ใน
ละครเรื่องเงาะป่า ซึ่งเป็นกระบวนการขับร้องที่กระชับและไพเราะไปอีกแบบหนึ่ง อนึ่ง บทพระราช
นิพนธ์เรื่องเงาะป่า เป็นภาษาพื้น ๆ เข้าใจง่าย ซึ่งเข้าใจว่ายังมิได้เข้าขนบของกลอนสุนทรภู่              
อันเนื่องมาจากสุนทรภู่เพิ่งเสียชีวิตไป อีกทั้งอิทธิพลของงานสุนทรภู่นั้นยังไม่ได้ไปถึงภายในราชส านัก
รัชกาลที่ 5 เนื่องจากเป็นกลอนตลาด ที่เพิ่งเป็นที่นิยมในสังคมช้ันล่าง กลอนบทพระราชนิพนธ์เรื่อง
เงาะป่าจึงยังคงเป็นบทประพันธ์ที่จัดอยู่ในจารีตขนบเดิม 

การขับร้องสมัยรัชกาลที่ 5 ซึ่งในทรรศนะของนายแพทย์พูนพิศนั้นความความคิดเห็นว่าเป็น
ยุคโรแมนติก มีดนตรีแปลกใหม่ข้ึนมา คือ วงเครื่องสายผสมเปียโน จึงเกิดมีการแบ่งแยกประเภท 
(Specialist) คนลักษณะนี้ต้องร้องกับวงนี้ ใช้คนให้ถูกกับลักษณะงาน เช่น ร้องโขน ร้องละคร ต้องครูทัศนีย์ 
ขับกล่อมเจ้าฟ้าเจ้าแผ่นดิน ต้องครูเจริญใจ การขับร้องของนักร้องชายจึงถูกดัดแปลงให้ตะลิ๊ดติ๊ดตี่
แบบผู้หญิงสักหน่อย ที่มิใช้ร้องเสียงกร้าว ๆ ซึ่งการแบ่ง Specialist นั้น เกิดข้ึนทั้งเฉพาะเรื่องของงาน 
เฉพาะเรื่องเพลง เฉพาะเรื่องของคน 
 พระวิมาดาพระวิมาดาเธอ พระองค์เจ้าสายสวลีภิรมย์ กรมพระสุทธาสินีนาฏ ปิยมหาราชปดิวรัดา   
ผู้มีภูมิวัฒนธรรมจากเมืองเชียงใหม่มารับวัฒนธรรมในวัง ได้รับการฝึกหัดให้เล่นดนตรี พระองค์ท่านได้
เชิญครูช้อย สุนทรวาทินเข้าไปสอนดนตรีที่ต าหนักพระราชชายา โดยมีหลวงบรรเลงเลิศเลอคอยพา  
ครูช้อยเข้าไป ซึ่งพระราชชายาเป็นผู้ที่ปรับตัวเข้ากับวัฒนธรรมภาคกลางได้ดีมาก ใครที่ต่อร้องเพลงได้ 
ท่านให้เชิญเข้ามาต่อเพลงในวัง จนในที่สุดตามหม่อมส้มจีนมาต่อเพลงในต าหนักพระราชชายาฯ เสด็จ
พระเจ้าบรมวงศ์เธอ พระองค์เจ้าเหมวดี ขณะนั้นยังไว้ผมจุก และเป็นที่รักของพระราชชายาฯ จนได้ข้ึนไป
เล่นบนต าหนักของพระราชชายา เสด็จพระองค์เหมวดีจึงได้ทันเห็นหม่อมส้มจีนเข้าไปนั่งต่อเพลงภายใน
ต าหนักพระราชชายาเสด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ พระองค์เจ้าเหมวดี จึงกรุณาเล่าเรื่องคุณภาพของหม่อมส้ม
จีนในหลากหลายมิติให้คุณหมอพูนพิศซึ่งเป็นช้ันหลานฟัง ด้วยข้อมูลที่มากมายมหาศาล พร้อมเปิดแผ่นเสียง
ของหม่อมส้มจีนที่ท่านมีจ านวนมากเปิดให้ หมอพูนพิศฟังพร้อมอธิบายซึ่งข้อดีของหม่อมส้มจีนนั้นคือ      
ได้ทั้งทางโบราณจากวังบ้านสมเด็จและทางขับร้องใหม่จากท่านเจ้าคุณประสานฯ  

หม่อมส้มจีน นับได้ว่าเป็นนักร้องหญิงของไทยคนแรกที่ได้รับการคัดเลือกให้ร้องเพลงบันทึก
แผ่นเสียงตั้งแต่ก่อน พ.ศ. 2449 ซึ่งเป็นข้อมูลส าคัญในการเข้าใจทางขับร้องที่เก่าแก่ที่สุดของไทย         
ที่เป็นรูปธรรม โดยพระเจ้าบรมวงศ์เธอ พระองค์เจ้าเหมวดี พระราชธิดาองค์สุดท้องในพระบาทสมเด็จ    
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงเคยเล่าประทานนายแพทย์พูนพิศ ว่า หม่อมส้มจีนมีเสียงเล็กแหลมดัง 
ร้องเพลงหมดจด ชัดถ้อยชัดค า ลีลาการเอื้อนละเอียดลออหมดจด นับว่าเป็นคนร้องเก่งมาก             
โด่งดังมากในสมัยรัชกาลที่ 5 และยังคงมีอิทธิพลเป็นแบบอย่างต่อมาจนถึงรัชกาลที่ 7  

เมื่อสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวเสด็จยุโรปครั้งที่ 2 เมื่อพระองค์ท่านคิดถึงเจ้าจอมสดับ จึงเขียน
กลอนทุกที่ที่ท่านไปถึงส่งมาถึงเจ้าจอมสดับทางไปรษณีย์  เจ้าจอมสดับจึงน าไปให้พระวิมาดาดู         
พระวิมาดาคิดว่าควรจะหาคนมาบรรจุเพลง โดยตามหม่อมส้มจีนกลับเข้ามาในวังเพื่อมาบรรจุเพลง 
(ซึ่งแสดงว่าหม่อมส้มจีนต้องมีคุณสมบัติอะไรพิเศษบางอย่าง) ในขณะนั้นหม่อมส้มจีนจึงได้พบกับ      
ครูท้วม ซึ่งขณะนั้นครูท้วมยังเป็นเด็กไว้ผมจุก พระวิมาดากล่าวว่าให้น า ด .ญ.ท้วม ซึ่งเป็นเด็กไปต่อ
เพลงและไปนอนที่บ้านหม่อมส้มจีนด้วย เนื่องจากคนอื่น ๆ นั้นถวายตัวท างานในวังหมดแล้ว และคนอื่น   
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มีอายุมากกว่าครูท้วมจึงออกไปไม่ได้ ครูท้วมยังเด็กอยู่มาก จึงพาครูท้วมไปนอนด้วย อย่าลืมว่าหม่อมส้ม
จีนนั้นเป็นคนร้องละครบ้านบุญนาคมาก่อน ซึ่งเป็นกระบวนการขับร้องมีลักษณะแบบจารีตเดิม 
เพราะฉะนั้นปลายรัชกาลที่ 5 ครูท้วมจึงได้มีโอกาสต่อเพลงกับหม่อมส้มจีนที่บ้าน จวบจนรัชกาลที่ 5 
สวรรคต นับแต่นั้น หม่อมส้มจีนจึงไม่ได้กลับมาวังอีกเลย จนถึงสมัยรัชกาลที่ 6 

ความหลังต่อจากสมัยรัชกาลที่ 4 พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวมีพระราชก าหนด
ประกาศมิให้ประชาราษฎร์เล่นแอ่วลาว ความนิยมการเล่นแอ่วลาวจึงคลายไป แต่พัฒนาจากการเป่า
แคนมาเป็นการสีซออู้แทน แล้วคงการขับร้องอย่างท านองแอ่วลาวโดยขับร้องด้วยภาษาไทย จึงท าให้
เกิดการขับร้องแบบใหม่เรียกว่า การแอ่วเคล้าซอ 
 สมัยรัชกาลท่ี 6   

เมื่อเสร็จงานพระเมรุรัชกาลที่ 5 แล้ว วังสวนสุนันทาสร้างเสร็จ พระวิมาดาเสด็จย้ายเข้าไปประทับ
เป็นหัวหน้าอยู่ในวังสวนสุนันทา จึงน าครูท้วมกลับมาที่สวนสุนันทาใหม่ ครูท้วมซึ่งเป็นลูกศิษย์หม่อมส้มจีน 
เป็นคนของพระวิมาดา และเป็นผู้ที่ได้รับการสอนจากท่านเจ้าคุณเสนาะดุริยางค์ตั้งแต่ครั้งต่อเพลงเรื่อง
เงาะป่าในรัชกาลที่ 5 แล้ว ลีลาทางขับร้องของครูท้วม จึงมีลักษณะไพเราะน่าฟังนิ่มนวล ซึ่งครูท้วมจะมี
แนวทางของตนเองชัดเจน คือ กึ่งราชส านัก กึ่งบ้าน เนื่องจากครูท้วมเคยได้ร้องสักว่ามาก่อนตั้งแต่อยู่บ้านแลว้ 
เพราะฉะนั้นการได้รับการฝึกหัดขัดเกลาจึงเป็นประเด็นส าคัญที่จะก าหนดว่า ใครจะได้แนวอะไร มาจากไหน 
ครูท้วมนั้นได้ถูกส่งไปประชันอยู่บ่อยครั้ง ประชันครั้งหนึ่งก็ได้ความรู้กลับมาที เมื่อ พ.ศ. 2466 บางขุนพรหม
จัดประชันปี่พาทย์ครั้งแรก ทูลกระหม่อมบริพัตร กล่าวว่า “สุดท้าย ขอฟังเพลงหกบทเถาหน่อย” ซึ่งตอนนั้น
มีคนร้องเพลงหกบทเถาได้เพียงคนเดียวคือ ครูเทียม กรานต์เลิศ จากวังบางขุนพรหม (เจ้าของวังขอฟังเอง)   
แต่น่ันคือการเปิดหูเปิดตาเพื่อจะได้ซึ่งเพลงใหม่ ได้แนวใหม่ เมื่อได้ของใหม่กลับมาจากงานประชัน น ามาสูก่าร
ขัดเกลาฝีมือต่อที่บ้านที่วัง ซึ่งการเก็บทางร้องทางดนตรีและความรู้ต่าง ๆ  ที่จ ากัดอยู่ในวังนั้น ๆ  จึงก่อให้เกิด 
“ทางวังต่าง ๆ ” เช่น วังบางคอแหลม ทางวัดกัลยา ทางบ้านบาตร ฯ  

บางส านัก นักดนตรีพออายุ 18 ปี มีการฝึกปี่พาทย์ทั้งโหมโรงเช้า โหมโรงเย็น รับลิเกได้แล้ว 
เรียบร้อยแล้ว พออายุ 20 ปี จึงมีการน าดอกไม้ธูปเทียนเพื่อเข้าขอฝากตัวเป็นศิษย์ หรือถ้าไม่ฝากตัวก็
จะมีคนเกาะเอาตัวไปให้ไปอยู่ในวังต่าง ๆ หรือในกรมมหรสพ ฉะนั้น คนลักษณะครูจางวางทั่วจึงได้ไป
อยู่วังบ้านหม้อ ซึ่งเมื่ออยู่วังไหน จะสังกัดเป็น “เลก” วังนั้น ซึ่งในวังก็มีส านักบ้านดนตรีเข้าไปเอี่ยวกับ
วังด้วย เช่น บ้านบาตรเอี่ยวทั้ง วังแดง วังสวนกุหลาบ วังบางคอแหลม วังบูรพา, หรือจางวางทั่ว ดูแล
วังบางขุนพรหม โดยได้รับการขัดเกลาตามแนวของวังนั้น ๆ  

การถวายตัวเป็นข้าหลวงในวังบางขุนพรหมของบ้านจางวางทั่วนั้น จะเข้าไปท าดอกไม้ กินข้าว 
ท าอาหาร เรียนวิชาการเรือน หัดดนตรี เล่าเรียนในวังด้วย จึงท าให้มีความผูกพันลักษณะเครือญาติแต่
ลักษณะในวังบูรพานั้น เจ้าใช้งานเสร็จก็ต่างคนต่างแยกย้ายคนกลับบ้านของตน รวมทั้งนักร้องทั้งชายหญิง
ของวังบูรพาเมื่อประชันเสร็จแล้วล้วนแยกย้ายกลับบ้าน จึงไม่มีช่ือนักร้องคนใดคนหนึ่งประจ าวงบูรพาภิรมย์  

กรณีที่คุณหญิงรามบัณฑิต สิทธิเศรณี (เยี่ยม) มีปรากฏช่ือว่าเป็นนักร้องของวังบูรพาอัน
เนื่องมาจาก มีช่ือท่านปรากฏเป็นนักร้องของวังบูรพาภิรมย์ที่เขียนในแผ่นเสียง ซึ่งระบุว่าเพลงตับเรื่อง
เงาะป่า ตอนมือซังวังคอน ขับร้องโดยคุณหญิงรามบัณฑิต สิทธิเศรณี (เยี่ยม) วงปี่ พาทย์วังบูรพา        
ซึ่งแท้จริงแล้ว ท่านมิได้เคยมาใช้ชีวิตในวังบูรพาฯ เลย เพียงเสร็จงานแล้วกลับบ้านเพียงเท่านั้น       
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โดยวังบูรพาเมื่อพิจารณาว่าจะประชันเพลงนี้เพลงนั้น ก็เจาะจงตัวคนนั้นที่ร้องเพลงนั้นดีมาขับร้อง 
เมื่อจบประชันแล้วจึงเลิกต่อกัน ไม่มีเรือนให้กินนอน 
 รัชกาลท่ี 7 

มีการกล่อมเกลาวิธีการขับร้องออกมาได้อย่างงดงามโดยพระยาเสนาะดุริยางค์ ซึ่งฟังเพลงออก
ภาษาในเรื่องพระอภัยมณี ตอนเก้าทัพ นั้น สามารถสะท้อนความงามของวิธีการออกภาษาอย่างผู้ดีได้เป็น
อย่างดี ซึ่งการดนตรีสมัยรัชกาลที่ 7 นั้น เป็นสมัยที่แบ่งแยกทาง แบ่งแยกแนว บ่งแยกส านักอย่างชัดเจน 
คุณหมอพูนพิศกรุณายกตัวอย่างการขับร้องในหลากหลายลักษณะ ดังนี้ เอื้อนทางร้องบ้านจางวางทั่วจะมี
ความแข็งแรง และตรง มีหลักจารีตการขับร้องโบราณคุ้มครองอย่างแนบแน่น เอื้อนทางร้องของพระยา
เสนาะดุริยางค์ จะมีลักษณะนวล ละมุน มีความกลมเกลี้ยงเข้าหากัน ซึ่งท่านไม่ได้เปลี่ยนจากของเก่าแตท่ า
ให้วิธีนั้นวิจิตรข้ึน โดยสังเกตจากเพลงสุรินทราหู และแขกมอญสามช้ัน สองเพลงนี้เท่านั้นที่จะสามารถท า
ให้ทราบว่าทางขับร้องพระยาเสนาะดุริยางค์โดยมีครูเจริญใจเป็นผู้ ขับร้องมีคุณวิเศษขนาดไหน                 
เพราะครูเลื่อน สุนทรวาทิน ซึ่งเป็นลูกสาวพระยาเสนาะดุริยางค์เองนั้นก็ไม่สามารถร้องทางดังกล่าวได้     
ซึ่งทั้งหมดนั้นอยู่ที่การขัดเกลา และความสามารถของแต่ละคนที่จะรับได้ขนาดไหนเพียงใด   

เพลงดีนั้นต้องออกมาจากซอสามสาย อ.เจริญใจ สุนทรวาทินท่านได้รับการฝึกหัดซอสามสายด้วย 
ซึ่งซอสามสายนั้นไปด้วยกันได้กับการขับร้อง เพาะฉะนั้นใครที่รู้ทางสามสายก็จะมีความสามารถในการเข้าใจ
และสร้างทางขับร้องด้วยเช่นกัน  เช่น ครูเทวาซึ่งเป็นพี่ชายท่านคุณหญิงไพฑูรย์ได้มีการบอกทางขับร้องด้วย
ซอสามสาย ซึ่งมีบางเพลงที่ไม่เคยได้ยินมาก่อน เช่น เพลงแขกสี่เกลอ และภายหลังคุณหญิงไพฑูรย์              
จึงต่อเพลงดังกล่าวให้กับทหารเพื่อร้องแขกสี่เกลอกระบวนความไพเราะต่าง ๆ นั้น ออกมาจากซอสามสาย        
เมื่อกระบวนการผลิตออกจากซอสามสายที่อุ้มมานั้นมีความงามอย่างดีพร้อมแล้ว จึงมาสู่ทางขับร้อง  

ทั้งนี้กระบวนความงามทางด้านการขับร้องนั้น ยังพบกระบวนวิธีการเปลี่ยนเนื้อร้องใหม่
เพื่อให้ทางร้องนั้นนุ่มนวล เช่น คุณหญิงไพฑูรย์ร้องเพลงแป๊ะสามช้ัน โดยทางขับร้องมีความคล้ายคลึง
กับทางของเดิมที่พระประดิษฐ์ไพเราะ (ครูมีแขก) ได้ประดิษฐ์ไว้ แต่ว่าทางของคุณหญิงไพฑูรย์น้ันนวล
กว่ากันเยอะ เนื่องจากการเปลี่ยนเนื้อร้องใหม่ เพื่อให้เกิดความนวล หรือตัวอย่างครั้งเมื่อหม่อมเจริญ
ได้ให้เนื้อร้องเพลงแขกมอญบางขุนพรหมมาว่า “ครานั้น พลายชุมพลได้ฟังก็ยั้งหยุด” ซึ่งเป็นเนื้อร้องเล่า
เรื่อง ครั้นเมื่อท่านเจ้าคุณประสานฯ ในฐานะครู ได้ฟังแล้วจึงเกิดความอึดอัดขัดใจ จึงเปลี่ยนเนื้อร้องเพลง
แขกมอญบางขุนพรหมใหม่ โดยเปลี่ยนเป็น “ขุนแผนแสนสนิท แจ้งจิตฟังเสียงส าเนียงหวาน” พอมาถึง 
พระยาเสนาะดุริยางค์ ท่านเปลี่ยนเนื้อร้องใหม่ให้เป็น “พลายงามความอาลัยใจละเหี่ย ฟังเมียไม่กลั้นน้ าตาได้” 
เนื้อเพลงแขกมอญบางขุนพรหมเนื้อนี้จึงไพเราะสุดขีด โดยใช้เนื้อร้องในลักษณะโรแมนติก เพราะฉะนั้น 
ทางขับร้องจึงมิได้อยู่ที่การขับร้อง ลีลาการเอื้อน การประดิษฐ์เสียงเพียงอย่างเดียว แต่อยู่ที่การคัดเลือก
บทประพันธ์ด้วย ว่าจะปั้นค าลักษณะอย่างไรให้มีกระบวนสุนทรียศาสตร์ที่ชัดเจนที่สุดข้ึน 
 รัชกาลท่ี 8  

ด้านวัฒนธรรมราษฎร์ สังคมดนตรีคีตศิลป์แบบชาวบ้าน นิยมเลือกรับองค์ความรู้จากผู้ที่มาจากราช
ส านัก วังต่าง ๆ  และน าความรู้ดังกล่าวนั้น น ามาต่อเพลงให้กับที่บ้านหรือส านักตน ครูสังเวียน เกิดผล กรุณา
เล่าให้คุณหมอพูนพิศฟังว่า ครูมาลี ไม่รู้อะไรมาเลย แต่ได้มาต่อกับครูอาจ สุนทร ซึ่งครูอาจนั้นเป็นนักร้อง
เพลงในแนวจางวางทั่ว ได้ (แนวทางจากวังบางขุนพรหม) แต่เมื่อคุณหญิงไพฑูรย์เมื่อฟังมาลีร้องแล้วกล่าวว่า 
“คล้ายทางบ้านเรามากเลย แต่ว่าปลายน่ะจะเอี่ยวไปทางโน้นทางนี้ทางนั้น” เพราะฉะนั้นทางที่ครูมาลีร้อง      
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จึงเป็นทางที่เหมือนกับทางวังบางขุนพรหมที่ครูอาจ สุนทร ต่อให้ (แต่ไม่ใช่) ถ้าทางวังขุนพรหมต้องเสียงต้อง
ทางอย่างคุณหญิงไพฑูรย์ร้อง อย่างครูงามร้อง นั่นคือทรรศนะของคุณหมอพูนพิศ 

จากการสัมภาษณ์คุณหมอพูนพิศ อมาตยกุล กล่าวว่า ครูประชิด ข าประเสริฐ ได้เทคนิค
กระบวนการขับร้องมาก ตลอดจนได้ช่ือศัพท์สังคีตของเทคนิคนั้น ๆ มาจ านวนมาก แต่คุณหญิงไพฑูรย์
ซึ่งเป็นนักร้องเก่าน้ันกล่าวอย่างน่าสนใจว่า สมัยก่อนน้ันไม่ปรากฏช่ือของเทคนิคการขับร้อง ซึ่งศัพท์
สังคีตทางด้านการขับร้องนั้นเกิดราวสมัยรัชกาลที่ 8 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 โดยเกิดการเขียนในลักษณะ
การสร้างนามธรรมให้เป็นรูปธรรมตามแบบอย่างทฤษฎีตะวันตก ครั้นเมื่อเป็นตัวหนังสือแล้ว ผู้ขับร้อง
จึงจ าเป็นต้องปฏิบัติให้ได้ แต่ด้วยลักษณะวิชามีความเป็นนามธรรมสูง กลวิธีทางศัพท์สังคีตของการขับ
ร้องไทยจึงประสบปัญหาในเรื่องของความสอดคล้องในหลักวิชา  
 สมัยรัชกาลท่ี 9 ถึงปัจจุบัน (พ.ศ. 2566) 

ธรรมชาติของสังคมไทย มีวิถีชีวิตในการเช่ือฟังครูอาจารย์ตามหลักความเช่ือในแบบศาสนา
พุทธการกล่อมเกลาความรู้จากครูอาจารย์จึงก่อให้เกิดความสัมพันธ์ที่ น้อมไปในทางเทิดทูนในคุณ
อุปการะองค์ความรู้ที่ได้รับจากครูอาจารย์จึงส่งผ่านสู่ศิษย์จากรุ่นสู่รุ่น โดยฝึกหัด อนุรักษ์ รักษา 
เผยแพร่ตามแบบขนบจารีตที่ได้รับจากครูอาจารย์และสังคม ณ ขณะนั้น กระบวนการเรียนรู้ทางด้าน
การขับร้องเพลงไทยจึงยังคงรักษามรดกภูมิปัญญาที่ได้รับจากครูอาจารย์เป็นหลัก  มีการพัฒนาให้มี
ความประณีตบรรจงไปตามแต่ละส านัก แต่ละทรรศนะของศิลปิน คีตศิลปินในยุคปัจจุบันที่มีลักษณะ
การขับร้องเป็นที่ยอมรับมีความสามารถ มีช่ือเสียงนั้นมีจ านวนหลายคน เช่น ครูแจ้ง คล้ายสีทอง      
ครู สุดจิตต์ ดุริยประณีต (อนันตกุล) ครูสุรางค์ ดุริยพันธ์ ครูทัศนีย์ ขุนทอง ครูสมชาย ทับพร             
ครูมัณฑนา อยู่ยั่งยืน เป็นต้น ซึ่งในสมัยรัชกาลที่ 9 นั้น มีการรวบรวมองค์ความรู้วัฒนธรรมทาง        
ด้านการขับร้องเพลงไทยจากหลากหลายส านักน ามาสู่ 

ทบวงมหาวิทยาลัยได้เล็งเห็นคุณค่าแห่งวัฒนธรรมดนตรีไทย จึงได้จัดให้ท าเกณฑ์มาตรฐาน
ดนตรีไทย ได้มีการเกณฑ์นักปราชญ์ราชบัณฑิต ผู้ที่มีความรู้ด้านดนตรี ไปนั่งท าเกณฑ์มาตรฐาน
หลากหลายท่านด้วยกันเพื่อสร้างกฎเกณฑ์ให้กับดนตรีไทย ให้มีความเข้าใจที่เป็นไปในแนวทาง
เดียวกัน ที่ส าคัญกว่าสิ่งอื่นใดทบวงมหาวิทยาลัยนั้น มิได้ตั้งผู้ที่เป็นประธานที่เป็นครูคนตรีไทย แต่จะ
น าครูคนตรีไทยทุกบ้าน ทุกส านักสาขา มาน่ังร่วมกันถ่ายทอดเกณฑ์มาตรฐานของแต่ละบ้าน น าองค์
ความรู้มาสร้างเป็นเกณฑ์ดนตรีไทยให้เกิดข้ึน 

การจัดเกณฑ์ดนตรีไทยใหม่นั้น ถือว่าเป็นเรื่องละเอียดอ่อน โดยทบวงมหาวิทยาลัยได้น า       
นักดนตรีสากลท่านหนึ่งมาข้ึนเป็นประธาน และน าศิลปินทุก ๆ บ้าน ส านักมารวมกันสังเคราะห์ผล          
จึงได้เกิดเกณฑ์มาตรฐาน ซึ่งเมื่อเกิดเกณฑ์มาตรฐาน จึงน าไปสู่การเรียนดนตรีที่มีทฤษฎีคุ้มครอง 
ส่งผลให้เกิดศัพท์สังคีตต่าง ๆ มากมาย เรื่องดังกล่าวนั้นเป็นพัฒนาการทางดนตรีที่ส าคัญ ซึ่งพบได้
น้อยในกลุ่ม Southeast Asia เนื่องจากเรามีการสร้างพจนานกรมศัพท์สังคีตที่ชัดเจนมาหลายช้ัน      
ซึ่งเมื่อใดที่แบบแผนของวัฒนธรรมชัดเจน นั่นหมายถึงเรามีความเป็นตัวตนที่ชัดเจน  
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องค์ความรู้ทางด้านการขับร้องเพลงไทย มีการผลิบานทางความคิดตามแต่ทรรศนะของศิลปินอยู่
ตลอดเวลา เนื่องจากสภาวะสังคมที่เปิดรับความหลากหลายทางเสียงเพลงมากข้ึนกว่าเดิม เมื่อองค์ความรู้
การขับร้องมีการพัฒนาจึงเกิดการขับร้องในรูปแบบต่าง ๆ  มากมาย เช่นการขับร้องแบบผสมผสานการขับ
ร้องลูกกรุง ลูกทุ่ง ตลอดจนการขับร้องสมัยนิยมซึ่งมีหลากหลายรูปแบบ น ามาสู่การขับร้องเพลงไทย          
มิติใหม่ เช่น การขับร้องเพลงลาวดวงเดือน ของอาจารยชั์ยยุทธ โตสง่า การขับร้องเพลงไทยเดิมในลักษณะ
ของดวงพร พงศ์ผาสุก การขับร้องเพลงไทยเดิมในลักษณะของ ธชย ประทุมวรรณ เป็นต้น 

แนวโน้มการพัฒนาการขับร้องเพลงไทยในอนาคตนั้น มีแนวโน้มไปในทางที่เกี่ยวกั บการ
สร้างสรรค์ทางทฤษฎีและปฏิบัติ กระบวนการขับร้องที่มีความเข้าใจสังคมในอนาคต ทั้งนี้การพัฒนา
จะช่วยเผยให้เห็นภาพกระบวนกลวิธีขับร้องที่เกิดข้ึนในแง่มุมต่าง ๆ ที่กว้างขวาง มีลักษณะที่ไม่ใช่
กฎเกณฑ์ที่แข็งทื่อตายตัว แต่เป็นกฎเกณฑ์ที่มีระเบียบจารีตคอยบังคับด้วยความกลมเกลียวและ
กลมกลืน เป็นศาสตร์แห่งความรื่นรมย์ที่มีคุณค่าในทางสุนทรียศาสตร์ในลักษณะการน าเสนอด้วย
มุมมองใหม่และปรับเปลี่ยนความเข้าใจทั่วไปที่มองว่าการขับร้องเพลงไทย มีลักษณะเป็นจารีตนิยม 
อนุรักษ์นิยมน่าเบื่อและคร่ าครึ ให้กลายเป็นกระบวนการขับร้องแห่งความรื่นรมย์ที่ มีมิติความงามและ
อารมณ์เป็นองค์ประกอบส าคัญ โดยไม่ได้มุ่งแสวงหากฎเกณฑ์เชิงปทัสถานที่ตายตัว หากแต่แสวงหา
การเปลี่ยนแปลงที่มีความกลมเกลียวสมดุล เข้าถึงศาสตร์คีตศิลป์ซึ่งกันและกันด้วยมิติแห่งสุนทรียรมย์ 

จากการวิเคราะห์หลักฐานเบื้องต้นที่พบเกี่ยวกับสารั ตถะการขับร้องเพลงไทยในสมัย
รัตนโกสินทร์ โดยจ าแนกเป็นรัชสมัยปรากฏได้ ดังนี้ 

สมัยรัชกาลที่ 1 ขับร้องตามแบบราชส านักอยุธยา การดนตรียังไม่มีวงดนตรีของหลวง 
นิยมใช้ “ดนตรีหา” โดยแบ่งเป็นสองส ารับ ส ารับแรก คือ วงดนตรีพิธีกรรม ส ารับที่สอง คือ วงดนตรี
ส าหรับละคร โดยมีผู้บอกบทละคร  

สมัยรัชกาลที่ 2 เจ้าจอมมารดาศิลา ในรัชกาลที่  2 เป็นต้นต ารับเพลงร้องแห่ง                     
กรุงรัตนโกสินทร์ บทประพันธ์ที่เอื้อต่อการขับร้อง การแพร่กระจายทางวัฒนธรรมดนตรีปรากฏจาก
บ้านมาสู่วัดและวัง การถ่ายโอนความรู้จากวังหน้าสู่วังหลวงเพียงทางเดียว 

สมัยรัชกาลที่ 3 ทางขับร้องและครูเพลงออกมาจากวังในสู่วังนอก เกิดละครชายจริงหญิง
แท้ ดนตรีชายจริงหญิงแท้บทเพลงต่าง ๆ หลั่งไหลสู่ชาวบ้าน วัดและวังต่าง ๆ เป็นจ านวนมาก ในขณะ
นั้นทางขับร้องยังไม่มีทางเฉพาะของส านักตนเอง มีเพียงการถ่ายโอนความรู้จากวังหน้าสู่วังหลวงเพียง
ทางเดียว ปรากฏเพลงขับร้องสามช้ัน ซึ่งขณะนั้นยังไม่ได้เรียกว่าเพลงสามช้ัน  นักร้องที่มีช่ือเสียงได้แก่ 
หม่อมศิลาและหม่อมเปรม ในพระวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าสิงหนาทราชดุรงค์ฤทธ์ิ เป็นต้น 

สมัยรัชกาลที่ 4 เริ่มมีการเปลี่ยนแปลงการดนตรี เพราะเริ่มมีส านักดนตรีเกิดข้ึน         
เกิดกรมปี่พาทย์หลวง เกิดการนิยมเพลงที่ยืดจากสองช้ันเป็นสามช้ัน ท าให้การขับร้องเกิดการเอื้อนที่
กระด้างในยุคต้น ผู้ ขับร้องและผู้แสดงต่างได้มาเป็นเจ้าจอมฯ เกิดส านักดนตรีข้ึนหลากหลาย                  
การดนตรีและนาฏศิลป์เข้าสู่วังเจ้านายต่าง ๆ มีเพลงขับร้องเพลงภาษา การขับร้องแอ่วลาว  

สมัยรัชกาลที่ 5 แต่ละส านักมีทางเพลงที่แตกต่างกัน  พระยาประสานดุริยศัพท์                     
(แปลก ประสานศัพท์) ประดิษฐ์แนวทางการขับร้องลักษณะใหม่ ถ่ายทอดให้กับหม่อมส้ มจีน              
ราชานุประพันธ์ ไม่มีไมโครโฟน ผู้ขับร้องต้องมีเสียงสูงแหลมดัง ละครของบ้านบุนนาคนั้นเป็นละครที่มี
การขับร้องในรูปลักษณ์จารีตเดิม ละครแบบบ้านเจ้าพระยามหินฯ สร้างละครพันทางเป็นที่นิยมใน
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สังคม เพลงร้องที่ใช้ในการขับกล่อม ทางขับร้องยังไม่ปรากฏระเบียบแบบแผน ปลายรัชกาลที่ 5      
เริ่มเป็นยุคที่มีรูปแบบการขับร้องที่ชัดเจน พระยาเสนาะดุริยางค์ได้รับการยกย่องว่าเป็นผู้ด าเนิน    
การปฎิวัติวิธีการขับร้องจากยุคคลาสสิกมาสู่ยุคโรแมนติคของไทย (ทางปี่ ทางขับร้อง การบรรจุเพลง
ลีลากระทุ่มในและนอก ทางขับร้องเพลงในเรื่องเงาะป่า เป็นต้น) มีแผ่นเสียงนักร้องเพลงไทยซึ่งเป็น
ข้อมูลส าคัญในการเข้าใจทางขับร้องที่เก่าแก่ที่สุดของไทย การขับร้องแอ่วเคล้าซอ 

สมัยรัชกาลที่ 6 ครูท้วมต่อเพลงกับหม่อมส้มจีนและท่านเจ้าคุณเสนาะดุริยางค์                   
การประชันการขับร้อง ณ วังบางขุนพรหม ท าให้เกิดทางวังต่าง ๆ เช่น วังบางคอแหลม ทางวัดกัลยา 
ทางบ้านบาตร ฯ  เกิดการพัฒนาทางด้านกระบวนการขับร้อง คนที่ร้องแบบเจ้าคุณประสานฯ นั้นจะ
ขับร้องแบบหลวงเสียงเสนากรรณ  ทางของเจ้าคุณเสนาะดุริยางค์ คือ ครูเจริญใจ ครูแช่มช้อย                   
ครูเหนี่ยว ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน ทางบ้านคุณหญิงไพฑูรย์เกิดจากขัดเกลากันเองโดยยึดหลักจารีต
เดิมไว้ ทางคุณหญิงไพฑูรย์ เช่น เพลงสี่บท เพลงบุหลัน มีเนื้อร้องที่แตกต่างจากที่อื่นเนื่องจากนิยมร้อง
เพลงประเภทการประพันธ์แบบเล่าเรื่อง (Describetive) ชีวิตปลายทางของพระยาเสนาะดุริยางค์ 
ประดิษฐ์ทั้งทางขับร้อง ทางปี่ ทางดนตรีแนวโรแมนติคที่ชัดเจน 

สมัยรัชกาลที่ 7 กล่อมเกลาวิธีการขับร้องโดยพระยาเสนาะดุริยางค์ เป็นสมัยที่แบ่งแยก
ทาง แบ่งแยกแนว แบ่งแยกส านักอย่างชัดเจน เอื้อนทางร้องบ้านจางวางทั่วมีความแข็งแรง และตรง     
มีหลักจารีตการขับร้องโบราณคุ้มครองอย่างแนบแน่น  เอื้อนทางร้องของพระยาเสนาะดุริยางค์          
จะมีลักษณะนวล ละมุน มีความกลมเกลี้ยงเข้าหากัน ทางขับร้องที่ไพเราะน้ัน ส่วนมากจะออกมาจาก
ซอสามสาย กระบวนวิธีการเปลี่ยนเนื้อร้องใหม่เพื่อให้ทางร้องนั้นนุ่มนวล  

 สมัยรัชกาลที่ 8 นักดนตรีนักร้องนักแสดงชาวบ้านนิยมรับความรู้จากผู้ที่มาจาก          
ราชส านัก และวังต่าง ๆ ทางแต่ละส านักมีเอกลักษณ์ของตนเอง เกิดเทคนิคกระบวนการขับร้องที่
วิจิตรมากขึ้น เกิดศัพท์สังคีตทางการขับร้องเพลงไทย 

สมัยรัชกาลที่ 9 กระบวนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องเพลงไทยจึงยังคงรักษามรดกภูมิ
ปัญญาที่ได้รับจากครูอาจารย์เป็นหลัก มีการพัฒนาให้มีความประณีตบรรจงไปตามแต่ละส านัก แต่ละ
ทรรศนะของศิลปิน ทบวงมหาวิทยาลัยจัดท าเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย จึงได้เกิดเกณฑ์มาตรฐาน 
น าไปสู่การเรียนดนตรีที่มีทฤษฎีคุ้มครอง ท าให้เกิดศัพท์สังคีตต่าง ๆ มากมาย  

องค์ความรู้ทางด้านประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย มีการผลิบานทางความคิด สังคมที่
เปิดรับความหลากหลายทางเสียงเพลงมากข้ึนกว่าเดิม เกิดการขับร้องในรูปแบบต่าง ๆ มากมาย เช่น
การขับร้องแบบผสมผสานการขับร้องลูกกรุง ลูกทุ่ ง ตลอดจนการขับร้องสมัยนิยมซึ่งมีหลากหลาย
รูปแบบ น ามาสู่การขับร้องเพลงไทยมิติใหม่  

แนวโน้มการพัฒนาการขับร้องเพลงไทยในอนาคตเป็นไปในทางที่เกี่ยวกับการสร้างสรรค์ทาง
ทฤษฎีและปฏิบัติ กระบวนการขับร้องที่มีความเข้าใจสังคมในอนาคต ที่ตายตัว หากแต่แสวงหา      
การเปลี่ยนแปลงที่มีความกลมเกลียวสมดุล เข้าถึงศาสตร์คีตศิลป์ซึ่งกันและกันด้วยมิติแห่งสุนทรียรมย์ 
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ภาพท่ี 13 แผนผงัประวัติการขับร้องเพลงไทย 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

การขับร้องสมัยประวัติศาสตร์ไทย                            
(สมัยสุโขทัย สมัยอยุธยาและสมัยกรุงธนบุรี) 

กลุ่มนักดนตรีอพยพชาวบางช้าง อัมพวา คณะละครทีอ่พยพสู่นครศรีธรรมราช 

เจ้าจอมมารดาศิลา ในรัชกาลที่ 2 ละครหลวง 

  บรมครูผู้ขัดเกลา                                  
(พระยาประสานฯ พระยาเสนาะฯ)      

หม่อมต่าง ๆ เจ้าพระยาเทเวศร์ วังบ้านหมอ้ นักร้องประจ าวังต่าง ๆ 

นักร้องสมัยรัชกาลท่ี 5 (ยุคดั้งเดิม)                                           
(หม่อมสม้จีน หม่อมเจริญ หลวงกล่อมโกศลศัพท์ หลวงเพราะส าเนียง เป็นต้น) 

นักร้องในยุคเปลี่ยนผ่าน                                                              
(คุณครูท้วม คุณหญิงไพฑรูย์ เปน็ต้น) 

นักร้องในยุคพัฒนา                                                               
(คุณครูเจรญิใจ คุณครูเหนี่ยว ครูแจ้ง ครูทัศนีย์ เป็นต้น) 

การขับร้องสมัยก่อนประวัติศาสตร์ไทย 

การขับร้องสมัยต้นรัตนโกสินทร์ 
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 2.2 สารัตถะคีตศิลป์ไทยสู่การประพันธ์ทางขับร้อง 
สารัตถะคีตศิลป์ไทยสู่การประพันธ์ทางขับร้อง เป็นการน าองค์ความรู้ที่ ได้รับการสืบทอด

กระบวนการขับร้องเพลงไทยด้วยวิธีมุกขปาฐะ เป็นองค์ความรู้ที่ผู้วิจัยท าการจดบันทึกรวบรวมแยก
วิเคราะห์สังเคราะห์ เลือกเฉพาะประเด็นที่น ามาเป็นเครื่องมือตรวจสอบการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 
ดังนี ้

2.2.1 เพลงปรบไก่ 
ปรบไก่ เป็นช่ือประเภทหน้าทับที่ใช้ก ากับจังหวะประเภทหนึ่ง มีสัดส่วนที่ทุกอัตราจังหวะ

จะยาวเป็น 2 เท่าของหน้าทับสองไม้ ใช้ส าหรับตีประกอบเพลงที่มีท านองด าเนินเป็นพื้น อันมีลีลาของ
ประโยควรรคตอนเป็นระเบียบ ต่อมาราวสมัยรัชกาลที่ 3 มีการนิยมแต่งเพลงเถาเกิดข้ึน โดยมีวิธีการ
แต่งขยายจากท านองอัตราสองช้ันเดิม ให้เป็นอัตราจังหวะสามช้ันที่มีความยาวเพิ่มข้ึนหนึ่งเท่าตัว และ
ตัดอัตราจังหวะสองช้ันเดิม ให้เป็นอัตราจังหวะช้ันเดียวที่มีความสั้นที่ลดลงหนึ่งเท่าตัว หน้าทับปรบไก่
อัตราสองช้ันเดิม จึงมีการยืดและตัดอัตราจังหวะของหน้าทับตามไปด้วย 

สังคีตาจารย์ได้อธิบายเกี่ยวกับประวัติหน้าทับปรบไก่ว่า มีต้นเค้ามาจากการแปลงจากเสียงขับ
ร้องลูกคู่ของเพลงปรบไก่ ซึ่งเป็นเพลงพื้นบ้านชนิดหนึ่งที่เก่าแก่ของไทย มาสู่วิธีการตีตะโพนไทย    
เดิมนั้นมีเพียงอัตราจังหวะสองช้ัน ดังนี้ 
           ฉ่ิง          ฉับ           ฉ่ิง             ฉับ            ฉ่ิง           ฉับ           ฉ่ิง            ฉับ 

- - - - - - -พรึง - - - ป๊ะ - - - ตุ๊บ - - - พรึง - - -พรึง - - -ตุ๊บ - - -พรึง 
 

      จากการตรวจสอบเอกสารพบว่า ท านองลูกคู่ของเพลงปรบไก่นั้น มีท านองแตกต่างกันออกไป
ตามแต่ละคณะ ซึ่งปัจจุบันนี้เพลงปรบไก่ของชาวบ้านที่ยังหลงเหลืออยู่ในประเทศไทย และยังมี
หลักฐานในการแสดงอยู่นั้น มีทั้งหมด 3 คณะ คือ บ้านสระกระเทียม จังหวัดนครปฐม บ้านเวียงทุน 
จังหวัดราชบุรี และบ้านดอนข่อย จังหวัดเพชรบุรี แต่ที่น่าสนใจมาก ๆ คือ ท านองลูกคู่บ้านเวียงทุน
และบ้านดอนข่อยซึ่งรูปแบบการขับร้องของลูกคู่มีความแตกต่างกัน ดังนี้ 
 

ตัวอย่างเน้ือร้องลูกคู่เพลงปรบไก่บ้านเวียงทุน จังหวัดราชบุรี 
- - - ฉ่า - - - ชา - - - - - ฉ่า - ชา - เอ - ชา - - - ฮุ้ย 
- - - ฟ - - - ซ - - - - - ฟ - ซ - ล - ล - - - ล 

 

ตัวอย่างเน้ือร้องลูกคู่เพลงปรบไก่บ้านดอนข่อย จังหวัดเพชรบุรี 
- โอ - ฉ่า - - ชะชา - - - - - ชา – ฉ่า - เอ - ชา - - - ไฮ้ 
- ด - ล - ร - ด - - - - - ล - ซ - ล - ล - - - ล 

 

อนึ่ง ยังพบการแสดงละครเรื่อง หลวิชัยคาวี ตอน เผาพระขรรค์  มีการร้องเพลงปรบไก่ 
โดยเฉพาะในบทลูกคู่ ดังนี้ 

- - - ฉ่า - - - ฉ่า - - - ฉ่า - - - ช้า - - - - - ชะ-ฉ่า  - - - ไฮ้ - - - - 
- - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ล - - - - - ด - -ซ - ล - ด - - - - 
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 เมื่อน าบทลูกคู่เพลงปรบไก่มาพิจารณาถึงความเช่ือมสัมพันธ์กับหน้าทับปรบไก่ อัตราจังหวะ
สองช้ันของตะโพนไทย พบว่า หน้าทับปรบไก่ของตะโพนไทยกับบทลูกคู่เพลงปรบไก่ มีความคลาด
เคลื่อนจากกัน แต่ทั้งนี้ ยังพบเค้าโครงที่อาจจะเคยมี หรือมีการก่อร่างของส าเนียงท านองเป็นพื้นอยู่บ้าง 
ซึ่งความคลาดเคลื่อนในระบบเสียงเพลงและเสียงขับร้องนั้น เป็นเรื่องปกติของงานวรรณกรรมประเภท
มุกขปาฐะ (อานนท์ กาญจนโพธ์ิ, 2557, น. 145) 

2.2.2 ระบบค าประพันธ์ 
ผู้บรรจุเพลงต้องมีความรู้ ความเช่ียวชาญในงานประพันธ์ สามารถเลือกงานประพันธ์ให้

เหมาะกับชนิดของเพลง งานประพันธ์นั้นมีหลากหลายลักษณะ ที่นิยมน ามาบรรจุเป็นบทร้องเพลงเถา
นั้น จะนิยมเลือกกลอนสุภาพ เนื่องจากผู้ขับร้องสามารถเอื้อนท านองสองช้ันได้โดยไม่ยืดเยื้อ มีความ
กระชับพอดี ซึ่งระบบฉันทลักษณ์ของกลอนสุภาพน้ัน ใน 1 บท มี 2 บาท หรือ 4 วรรค คือ วรรคสดับ 
วรรครับ วรรครอง เเละวรรคส่ง  ซึ่งสอดคล้องกับความยาวของโน้ตเพลงสองช้ันที่ส่วนมากมักจะมี
ความยาว 4 บรรทัด หรือ 4 หน้าทับ เมื่อน ามาบรรจุเป็นทางขับร้องท าให้เนื้อเพลงไม่คับแน่นจนเกินไป 
สามารถปรุงทางเอื้อนได้กระชับเหมาะส าหรับการขับร้องด าเนินเรื่อง และด้วยธรรมเนียมการประพันธ์
นั้นจะนิยมประพันธ์เป็น “บทคู่” จึงท าให้เหมาะกับการบรรจุทางขับร้องในเพลงต่าง ๆ โดยเฉพาะ
เพลงท่อนคู่ เช่น สี่บท บุหลัน เป็นต้น  

อีกทั้งในอัตราสามช้ันหรือช้ันเดียว กลอนสุภาพยังเหมาะแก่การบรรจุลงท านองเพลง 
เนื่องจากมีโครงสร้างค าประพันธ์ของแต่ละวรรคนั้น แบ่งออกเป็น 3 กลุ่ม จึงเป็นหน้าที่ของผู้บรรจุ
เพลงที่ต้องคิดหารังสรรค์ท านองเอื้อนเพิ่มเติม 1 กลุ่ม บรรจุเข้าไปให้ครบรวมเป็น 4 กลุ่ม ซึ่งเมื่อทาง
ขับร้องมีจ านวนครบ 4 กลุ่ม ทางขับร้องจะมีความสัมพันธ์กับจ านวนห้องของหน้าทับอย่างมีนัย ซึ่ง 1 หน้า
ทับ จะมี 4 ฉับ เมื่อน าบทกลอนสุภาพมาบรรจุลงในเพลงเถาจะมีความสมมาตรเข้ากันอย่างสนิท
มากกว่าค าประพันธ์ชนิดอื่น 

2.2.3 การบรรจุบทร้องเพลงเถา ประเภทเพลงปรบไก่ 
ผู้ที่บรรจุบทร้องเข้าท านองดนตรี จ าเป็นต้องมีความสามารถทางและเข้าใจในศาสตร์     

ทั้งด้านหลักการประพันธ์ กระบวนเอื้อนของทางขับร้อง ท านองดนตรี และจารีตคีตศิลป์ไทยอย่างลึกซึ้ง 
ทราบถึงกระบวนวิธีการบรรจุเพลงในอัตราจังหวะต่าง ๆ ลักษณะต่าง ๆ โดยเฉพาะลักษณะกลอน
สุภาพที่น ามาบรรจุในท านองเพลงเถา ตลอดจนเป็นผู้ที่มีความสามารถเลือกบรรจุบทร้องลงท านองได้
หลากหลายลักษณะ  

จากการค้นคว้าบทเพลงเถาประเภทต่าง ๆ ผู้วิจัยได้ประมวล จ าแนก วิเคราะห์ และ
สังเคราะห์กลวิธีการบรรจุบทร้องเพลงเถาโดยสังเขป ซึ่งในการวิจัยในครั้งนี้ได้ก าหนดการอธิบาย
ข้อตกลงในการใช้ตารางเทียบเนื้อร้องเพื่อน ามาบรรจุท านองเอื้อนในเพลงหน้าทับปรบไก่ เพื่อความ
เข้าใจที่เป็นไปในแนวทางเดียวกัน ดังนี้ 
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การจ าแนกกลอนสุภาพ 
OOO   OO   OOO (วรรคสดับ)   OOO   OO   OOO (วรรครับ) 
OOO   OO   OOO (วรรครอง)    OOO   OO   OOO (วรรคส่ง) 

ในแต่ละวรรค (สดับ รบั รอง และสง่) ก าหนดให้ เรียกกลุม่ค า ดังนี้ 
OOO   OO   OOO 

            
กลุ่มที่ 1     กลุม่ 2       กลุม่ที่ 3 

ภาพท่ี 14 การจ าแนกกลอนสุภาพ 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 ผู้วิจัยได้สร้างตารางเทียบเนื้อร้องเพื่อน ามาบรรจุท านองเอื้อน โดยคัดเลือกบทเพลงหน้าทับ
ปรบไก่ที่น ามาเป็นตัวอย่างของเพลงเถาประเภท 2 จังหวะ จนถึงเพลงเถาประเภท 12 จังหวะ ดังนี้ 
เพลงแขกบรเทศ เพลงนกขมิ้น เพลงกล่อมนารี เพลงสารถี เพลงพม่าเห่ เพลงแขกมอญ เพลงสมิงทอง 
เพลงม้าย่อง เพลงหกบท เพลงเขมรโพธิสัตว์ เพลงอะแซหวุ่นกี้ และเพลงชมสวนสวรรค์ จ าแนกเป็น
อัตราจังหวะสามช้ัน อัตราจังหวะสองช้ันและอัตราจังหวะช้ันเดียว โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
  

ตัวอย่างการบรรจุบทร้องด้วยกลอนสุภาพ อัตราจังหวะสามชั้น 
1) ประเภทเพลง 2 จังหวะ เพลงแขกบรเทศ สามช้ัน เป็นต้น 

                                    ฉ่ิง               ฉับ         ฉ่ิง                       ฉับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที ่2 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรครับ 
 

 2) ประเภทเพลง 3 จังหวะ เช่น เพลงนกขมิ้น สามช้ัน ท่อน 1 เป็นต้น 
                                     ฉ่ิง               ฉับ            ฉ่ิง                        ฉับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรครับ 
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 3) ประเภทเพลง 4 จังหวะ เช่น เพลงกล่อมนารี สามช้ัน เปน็ต้น 
                                        ฉ่ิง        ฉับ            ฉ่ิง                         ฉับ 

- - - -  - - - - - - - - - - - -  - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - -  กลุ่มที่ 1

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3

วรรครับ 
 
 4) อัตราสามช้ัน ประเภทเพลง 5 จังหวะ เช่น เพลงสารถี สามช้ัน ท่อน 3 เป็นต้น 
                                     ฉ่ิง          ฉับ         ฉ่ิง                      ฉับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1
วรรคสดับ  

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3
วรรคส่ง 
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 5) ประเภทเพลง 6 จังหวะ  
เนื่องจากเพลงประเภท 6 จังหวะ มีวิธีการบรรจุบทร้องที่มีความแตกต่างกันไปตามบท

ประพันธ์นั้น ๆ กอปรกับลักษณะของเพลงประเภท 6 จังหวะ สามารถบรรจุบทประพันธ์จ านวน 1 บท
ได้ แต่ต้องพิจารณาถึงจุดมุ่งหมายของผู้ประพันธ์ด้วยว่า ค าประพันธ์ดังกล่าวเป็นการประพันธ์แบบเล่า
เรื่องหรือไม่ นอกจากนั้นการบรรจุบทร้อง ประเภทเพลง 6 จังหวะ พบการประดิษฐ์ท านองซ้ า บทร้องซ้ า 
ทั้งต้นวรรคและวรรคท้าย ทั้งมีการเพิ่มสร้อย เพิ่มค า เช่น ค าว่า เอย เจ้าเอย เป็นต้น ซึ่งเป็น            
การเพิ่มค าที่มีอิสระภายใต้การคุ้มครองของในหลักจารีตการประพันธ์ เพลงประเภท 6 จังหวะ                                             
จึงจัดเป็นประเภทที่มีการบรรจุบทร้องที่หลากหลายวิธี โดยการวิจัยครั้งนี้ จึงขอยกตัวอย่างการบรรจุ
บทร้องเพลงพม่าเห่ เพลงแขกมอญ และเพลงสมิงทอง ดังนี ้
  (1) การบรรจบุทร้องลักษณะซ้ าในวรรครบั เช่น เพลงพม่าเห่ สามช้ัน 
                                    ฉ่ิง         ฉับ         ฉ่ิง                      ฉับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1
วรรครับ 
ซ้ า 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2
วรรครับ 

ซ้ า 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3

วรรครับ 
ซ้ า 
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  (2) การบรรจุบทรอ้งลักษณะเพิม่ค าในวรรครบั เพลงแขกมอญ สามช้ัน ท่อน 3   
                                     ฉ่ิง         ฉับ       ฉ่ิง                        ฉับ 

- - - -  - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรครบั 

- - - - - - - - - - - - - -- - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2
วรรครบั 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครบั 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

การเพ่ิม 
ค าร้อง 
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  (3) การบรรจุบทรอ้งจ านวน 1 บท เพลงสมงิทอง สามช้ัน 
                                   ฉ่ิง                ฉับ        ฉ่ิง                        ฉับ 

- - - - - - - - - - - - - - - -  - - - - กลุ่มท่ี 
1 วรรค
สดับ 

- - - - กลุ่มท่ี 2  
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

กลุ่มท่ี 3
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - -- - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรคส่ง 
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 (4) ประเภทเพลง 7 จังหวะ เช่น เพลงม้าย่อง สามช้ัน เป็นต้น 
                                     ฉ่ิง         ฉับ         ฉ่ิง                      ฉับ 

- - - - - - - - - - - - - - - -  - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - 
 

กลุ่มท่ี 2
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - -- - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรคส่ง 
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  (5) ประเภทเพลง 8 จังหวะ เช่น เพลงหกบท สามช้ัน เป็นต้น 
                                      ฉ่ิง          ฉับ        ฉ่ิง                        ฉับ 

- - - - - - - - - - - - - - - -  - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

กลุ่มท่ี 2
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - -- - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรคส่ง 
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(6) ประเภทเพลง 9 จังหวะ เช่น เพลงเขมรโพธิสัตว์ สามช้ัน ท่อน 3 เป็นต้น 
                                      ฉ่ิง          ฉับ         ฉ่ิง                       ฉับ 

- - - - - - - - - - - - - - - -  - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

กลุ่มที่ 2
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - -- - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - -- - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรค
รอง 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรคส่ง 
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(7) ประเภทเพลง 10 จังหวะ เช่น เพลงอะแซหวุ่นกี้ สามช้ัน เป็นต้น 
                                      ฉ่ิง          ฉับ         ฉ่ิง                      ฉับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3
วรรคส่ง 
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(8) ประเภทเพลง 12 จังหวะ เช่น เพลงชมสวนสวรรค์ สามช้ัน ท่อน 1 เป็นต้น 
                                      ฉ่ิง          ฉับ         ฉ่ิง                      ฉับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

 
กลุ่มที่ 2

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3

วรรคส่ง 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
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ตัวอย่างการบรรจุบทร้องด้วยกลอนสุภาพ อัตราจังหวะสองชั้น 
1) ประเภทเพลง 2 จังหวะ เช่น เพลงแขกบรเทศ เป็นต้น 

                         ฉ่ิง          ฉับ         ฉ่ิง          ฉับ      ฉ่ิง         ฉับ         ฉ่ิง        ฉับ           
- - - - กลุ่มท่ี 1 

วรรค
สดับ 

- - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 
3 วรรค
สดับ 

- - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรครับ 

- - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 
3 วรรค

รับ 
 
  2) ประเภทเพลง 3 จังหวะ เช่น เพลงนกขมิ้น ท่อน 1 เป็นต้น 
                        ฉ่ิง         ฉับ         ฉ่ิง           ฉับ    ฉ่ิง          ฉับ          ฉ่ิง        ฉับ           

- - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 
1 วรรค
สดับ 

กลุ่มท่ี 
2 วรรค
สดับ 

- - - - กลุ่มท่ี 
2 วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 
1 วรรค

รับ 

- - - - กลุ่มท่ี 
2วรรค

รับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 

3 วรรค
รับ 

 
  3) ประเภทเพลง 4 จังหวะ เช่น เพลงกล่อมนารี เป็นต้น 
                         ฉ่ิง          ฉับ         ฉ่ิง         ฉับ     ฉ่ิง          ฉับ        ฉ่ิง           ฉับ           

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 
1 วรรค
สดับ 

- - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรครับ 
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  4) ประเภทเพลง 5 จังหวะ เช่น เพลงสารถี ท่อน 3 เป็นต้น 
                         ฉ่ิง          ฉับ         ฉ่ิง           ฉับ      ฉ่ิง         ฉับ        ฉ่ิง          ฉับ           

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครับ 

 

  5) ประเภทเพลง 6 จังหวะ  
 เพลงประเภท 6 จังหวะ เป็นประเภทที่มีการบรรจุบทร้องได้หลากหลายวิธี โดยการวิจัย  

ในครั้งนี้ จึงขอยกตัวอย่างการบรรจุบทร้องเพลงพม่าเห่ เพลงสมิงทอง และเพลงแขกมอญ ดังนี้ 
(1) การบรรจุบทรอ้งลักษณะซ้ าในวรรครับ เช่น เพลงพม่าเห่ เป็นต้น  

                         ฉ่ิง         ฉับ          ฉ่ิง         ฉับ     ฉ่ิง          ฉับ         ฉ่ิง        ฉับ           
- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 

วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 
1 วรรค
รับ(ซ้ า) 

- - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครับ

(ซ้ า) 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 

วรรครับ
(ซ้ า)  
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(2) การบรรจุบทร้องลักษณะซ้ าในวรรครับในอีกลักษณะหนึ่ง เพลงสมิงทอง เป็นต้น 
                         ฉ่ิง         ฉับ         ฉ่ิง          ฉับ     ฉ่ิง           ฉับ         ฉ่ิง          ฉับ           

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 
1 วรรค
สดับ 

- - - - กลุ่มท่ี 
2 วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 
1 วรรค

รับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 

3 วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 
2 วรรค

รับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 

3 วรรค
รับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - การเพ่ิม 
ค าร้อง 

 

(3) การบรรจุบทรอ้งลักษณะเพิม่ค าร้อง เช่น เพลงแขกมอญ ท่อน 3 เป็นต้น 
                         ฉ่ิง         ฉับ         ฉ่ิง          ฉับ      ฉ่ิง          ฉับ           ฉ่ิง          ฉับ           

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรค
สดับ 

- - - - กลุ่มที่ 2 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรครบั 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที ่2 
วรรครบั 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครบั 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - การเพ่ิม 
ค าร้อง 
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6) ประเภทเพลง 7 จังหวะ เช่น เพลงม้าย่อง เป็นต้น 
                         ฉ่ิง         ฉับ          ฉ่ิง          ฉับ     ฉ่ิง           ฉับ         ฉ่ิง         ฉับ           

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรค
สดับ 

- - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - -  - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรครับ 

 

7) ประเภทเพลง 8 จังหวะ เช่น เพลงหกบท เป็นต้น 
                         ฉ่ิง          ฉับ         ฉ่ิง           ฉับ      ฉ่ิง         ฉับ        ฉ่ิง          ฉับ           

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
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8) ประเภทเพลง 9 จังหวะ เช่น เพลงเขมรโพธิสัตว์ เป็นต้น 
                        ฉ่ิง          ฉับ         ฉ่ิง           ฉับ       ฉ่ิง         ฉับ        ฉ่ิง          ฉับ           

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรค
สดับ- 

- - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรครับ 

- - - -  - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรค
รอง 

- - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรคส่ง 

- - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรคส่ง 
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9) ประเภทเพลง 10 จังหวะ เช่น เพลงอะแซหวุ่นกี้ เป็นต้น 
                         ฉ่ิง          ฉับ        ฉ่ิง           ฉับ        ฉ่ิง         ฉับ       ฉ่ิง          ฉับ           

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรค
รอง 

- - - -  - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 
1 วรรค

ส่ง 

- - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรคส่ง 
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10) ประเภทเพลง 12 จังหวะ เช่น เพลงชมสวนสวรรค์ ท่อน 1 เป็นต้น 
                        ฉ่ิง          ฉับ         ฉ่ิง           ฉับ        ฉ่ิง        ฉับ         ฉ่ิง        ฉับ           

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรค
สดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรค
รอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรค
รอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรค
รอง 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 1 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 2 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มท่ี 3 
วรรคส่ง 
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ตัวอย่างการบรรจุบทร้องด้วยกลอนสุภาพ อัตราจังหวะชั้นเดียว 
 1) ประเภทเพลง 2 จังหวะ เช่น เพลงแขกบรเทศ เป็นต้น 
                       

    ฉิ่ง   ฉับ          ฉิ่ง   ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ      
กลุ่มที่ 1  
วรรคสดับ 

กลุ่มที่ 2  
วรรคสดับ 

- - - - กลุ่มที่ 3  
วรรคสดับ 

กลุ่มที่ 1 
 วรรครับ 

กลุ่มที่ 2  
วรรครับ 

- - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครับ 

 

  
 2) ประเภทเพลง 3 จังหวะ เช่น เพลงนกขมิ้น ท่อน 3 เป็นต้น 
                      

    ฉิ่ง   ฉับ          ฉิ่ง   ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ      
- - - - กลุ่มที่ 1 

วรรคสดับ 
- - - - กลุ่มที่ 2  

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
 วรรคสดับ 

 

  
 3) ประเภทเพลง 4 จังหวะ เช่น เพลงกล่อมนารี  เป็นต้น 
 

    ฉิ่ง   ฉับ          ฉิ่ง   ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ      
- - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรคสดับ 
กลุ่มที่ 2 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรคสดับ 

- - - - กลุ่มที่ 1 
วรรครับ 

- - - - กลุ่มที่ 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครับ 

 

  
 4) ประเภทเพลง 5 จังหวะ เช่น เพลงสารถี ท่อน 3  เป็นต้น 
 

    ฉิ่ง   ฉับ          ฉิ่ง   ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ      
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรคสดับ 
- - - - กลุ่มที่ 1 

วรรครับ 
- - - - กลุ่มที่ 2 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรครับ 
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 5) ประเภทเพลง 6 จังหวะ  
เพลงประเภท 6 จังหวะ เป็นประเภทที่มีการบรรจุบทร้องได้หลากหลายวิธี โดยการวิจัย       

ในครั้งนี้ จึงขอยกตัวอย่างการบรรจุบทร้องเพลงพม่าเห่ เพลงสมิงทอง และเพลงแขกมอญ ดังนี้ 
  (1) การบรรจุบทรอ้งลักษณะซ้ าในวรรครับ เช่น เพลงพม่าเห่ เป็นต้น  
 

    ฉิ่ง   ฉับ          ฉิ่ง   ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ      
- - - - กลุ่มที่ 1 

วรรคสดับ 
- - - - กลุ่มที่ 2 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรคสดับ 
- - - - กลุ่มที่ 1 

วรรครับ 
- - - - กลุ่มที่ 2 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรครับ 
- - - - กลุ่มที่ 1 

วรรครับ
(ซ้ า) 

- - - - กลุ่มที่ 2 
วรรครับ 

(ซ้ า) 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครับ

(ซ้ า) 
 

  (2) การบรรจุบทรอ้งลักษณะเพิม่ค าร้อง เช่น เพลงแขกมอญ ท่อน 3 เป็นต้น 
 

    ฉิ่ง   ฉับ          ฉิ่ง   ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ      
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรครับ- 
- - - - กลุ่มที่ 3 

วรรคสดับ 
- - - - กลุ่มที่ 1 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - เพิ่มค า

ร้อง 
 

 

 6) ประเภทเพลง 7 จังหวะ เช่น เพลงม้าย่อง เป็นต้น 
                       

    ฉิ่ง   ฉับ          ฉิ่ง   ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ      
- - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรคสดับ 
กลุ่มที่ 2 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครับ 
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 7) ประเภทเพลง 8 จังหวะ เช่น เพลงหกบท เป็นต้น 
 

    ฉิ่ง   ฉับ          ฉิ่ง   ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ      
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 

วรรครับ 
 
 8) ประเภทเพลง 9 จังหวะ เช่น เพลงเขมรโพธิสัตว์ ท่อน 3 เป็นต้น 
 

    ฉิ่ง   ฉับ          ฉิ่ง   ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ      
- - - - กลุ่มที่ 1 

วรรคสดับ 
- - - - กลุ่มที่ 2 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรครับ 
- - - - กลุ่มที่ 1 

วรรครอง 
- - - - กลุ่มที่ 2 

วรรครอง 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรครอง 
- - - - กลุ่มที่ 1 

วรรคส่ง 
- - - - กลุ่มที่ 2 

วรรคส่ง 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรคส่ง 
 

 9) ประเภทเพลง 10 จังหวะ เช่น เพลงอะแซหวุ่นกี้ เป็นต้น 
    ฉิ่ง   ฉับ          ฉิ่ง   ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ      

- - - - กลุ่มที่ 1 
วรรคสดับ 

- - - - กลุ่มที่ 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรคสดับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 
วรรครับ 

- - - - กลุ่มที่ 2 
วรรครับ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครับ 

- - - - กลุ่มที่ 1 
วรรครอง 

- - - - กลุ่มที่ 2 
วรรครอง 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรครอง 

- - - - กลุ่มที่ 1 
วรรคส่ง 

- - - - กลุ่มที่ 2 
วรรคส่ง 

- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 
วรรคส่ง 
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 10) ประเภทเพลง 12 จังหวะ เช่น เพลงชมสวนสวรรค์ เป็นต้น 
 

    ฉิ่ง   ฉับ          ฉิ่ง   ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ         ฉิ่ง  ฉับ      
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรคสดับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 1 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 2 

วรรครับ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - กลุ่มที่ 3 

วรรครับ 
 
 ตารางเทียบเนื้อร้องเพื่อน ามาบรรจุท านองเอื้อนของเพลงหน้าทับปรบไก่ อัตราสามช้ัน    
อัตราสองช้ันและอัตราช้ันเดียว ประเภทเพลง 2 จังหวะ ถึงเพลง 12 จังหวะข้างต้นนั้น เป็นเพียง
ตัวอย่างในการสร้างความเข้าใจอันเป็นรูปธรรมในการบรรจุเนื้อร้องข้ันพื้นฐานที่นิยมบรรจุในท านอง
เพลง การบรรจุเนื้อร้องนั้น ยังมีปัจจัยอีกหลากหลายลักษณะที่นิยมน ามาเป็นแบบอย่างในการวางบท
ร้องให้มีความแนบสนิทกับท านองเพลง อธิเช่น การพิจารณาถึงลักษณะค าประพันธ์ชนิดเกริ่นวรรคสดับ 
(เมื่อนั้น บัดน้ัน ครานั้น ฯ) หรือค าประพันธ์ที่ขึ้นต้นด้วยวรรครับ พิจารณาถึงลักษณะการส่งร้องของ
ท านองดนตรี (ส่งเท่าหัว เท่าท้าย) อีกทั้งตลอดจนการพลิกแพลงประดิษฐ์ทางขับร้องในลักษณะ
รูปแบบพิเศษต่าง ๆ ของผู้บรรจุทางขับร้องเอง  

ประเด็นปลีกย่อยที่ผูป้ระพนัธ์ทางขับร้องต้องพิจารณาเพิ่มเติมในการบรรจุทางขับร้องมีอีกมาก ดังนี้ 
1) การเลือกใช้บทร้องที่เหมาะสม ผู้บรรจุเพลงจ าเป็นต้องทราบถึงจุดมุ่งหมายของท านอง

เพลงนั้น ๆ ว่า ผู้ประพันธ์เพลงต้องการอธิบายอารมณ์ท านอง หรือจุดมุ่งหมายของการบรรเลงนั้น ๆ 
อย่างไร เช่น เพื่อส าหรับใช้ในงานมงคล ส าหรับใช้กับวงปี่พาทย์ไม้แข็ง ส าหรับใช้ขับกล่อม หรือส าหรับใช้
ในพิธีเฉพาะกิจ เมื่อได้ค าตอบเป็นที่ชัดเจนแล้ว ผู้บรรจุทางขับร้องจะน าบทประพันธ์ที่มีความเหมาะสม
น ามาบรรจุ นอกจากนั้นผู้บรรจุเพลงยังต้องพิจารณาไปถึงหลักจารีตแห่งวงดนตรีนั้น ๆ  ข้อจ ากัดการ
บรรเลงบางประเภท การเลือกเครื่องดนตรีให้สมควรกับกาลของเพลง ตลอดจนยศของเพลง เป็นต้น  

2) อารมณ์ของเพลง ผู้บรรจุทางขับร้องต้องตีความอารมณ์ของท านองเพลงที่จะบรรจุให้
ลึกซึ้งที่สุด เช่น อารมณ์รัก โกรธ สนุกสนาน โศกเศร้าด้วยอารมณ์ของท านองเพลงนั้นจะคล้อยตามค าร้อง 
หรือจะขัดขืนต่อค าร้องนั้น เป็นสิ่งที่ผู้บรรจุทางขับร้องต้องตรวจสอบมิให้ผิดประสงค์ของท านองดนตรี 
ทั้งนี้ด้วยธรรมชาติของวัฒนธรรมดนตรีไทย อาจเป็นไปได้ที่ค าร้องนั้นจะมีบทบาทฉายเหนือท านองดนตรี     
ผู้บรรจุทางร้องจึงต้องพิจารณาใคร่ครวญอย่างละเอียดเกี่ยวกับอารมณ์ของเพลงกับการบรรจุค าร้อง          
เพื่อสุนทรียรสที่จะเกิดข้ึนต่อผู้ชมผู้ฟังให้มากที่สุด 
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3) ระบบสังคีตลักษณ์ ผู้บรรจุทางขับร้องควรมีความรู้ในความสัมพันธ์ของรูปร่าง 
โครงสร้างการจัดความสมดุลทั้งท านองเพลงและบทร้อง  ความสอดคล้องสัมพันธ์เช่ือมโยงระหว่าง
ท านอง ซึ่งมีการก าหนดรูปแบบและการแบ่งสัดส่วนต่าง ๆ ที่ชัดเจน มีการจัดจังหวะ หนัก – เบา      
สูงต่ าเช่ือมต่อวิธีส่งความสัมพันธ์ไปสู่ท านองเพลงปลายทาง  ประโยคของเพลง (Phrase) ประโยค 
(Period) และการจบ (ending) สิ่งเหล่าน้ีจ าเป็นอย่างยิ่ง เพื่อสร้างความรู้สึกที่สมดุลสู่ผู้ฟัง 

ในงานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา”  สามารถน าเรื่องสารัตถะคีตศิลป์ไทยสู่การประพันธ์ทางขับร้อง 
ยึดเป็นหลักการในการอธิบายกระบวนการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา ได้ ซึ่งสารัตถะคีตศิลป์ไทย     
สู่การประพันธ์ทางขับร้องนั้น น าไปสู่เครื่องมือช่วยในการอธิบายวิธีทางการบรรจุทางขับร้องให้เห็น
เป็นรูปธรรมโดยมีหลักจารีตเดิมเป็นหลักควบคลุม สามารถมีผลขับเคลื่อนกระบวนการประพันธ์     
เพลงคีตะภควันต์ เถา ได้ จากอรรถบทดังกล่าวข้างต้น สามารถเขียนเป็นแผนภูมิทฤษฎีได้ ดังนี้ 
 
  
 
 
 
 
 
 
  
    
 
 
 

ภาพท่ี 15 แผนภูมิสารัตถะคีตศิลป์ไทยสู่การประพันธ์ทางขับร้อง  
แสดงความเช่ือมโยงการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา  

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

การขับร้องเพลงไทย ศาสนสุนทรียศาสตร์
วิจารณ์ 

สุนทรียศาสตร์ 

การประพนัธ์เพลงคตีะภควันต์ เถา 

เพลงปรบไก่ การบรรจุบทร้องเพลงเถา 
ประเภทเพลงปรบไก่

สารัตถะคตีศิลป์ไทยสู่การประพันธท์างขับร้อง 

ระบบค าประพันธ์ 

การสร้างสรรค์ศิลป์ 
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2.3 แนวคิดด้านศาสนสุนทรียศาสตร์วิจารณ์ 
 งานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9          
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” ผู้วิจัยน าแนวคิดด้านศาสนสุนทรียศาสตร์วิจารณ์ ซึ่งผู้วิจัยได้
จากการศึกษา วิเคราะห์ ถอดความข้อมูลเอกสารจ านวนมากที่ปรากฏพบวัฒนธรรมดนตรีใน              
วงวิชาการศาสนา เพื่อใช้เป็นเครื่องมือตรวจสอบ ท าความเข้าใจเกี่ยวกับหลักค าสอนของพระพุทธเจ้า
ที่มีต่อการดนตรีเชิงพุทธ เรื่องสุนทรียศาสตร์ ตลอดจนสารัตถะของกระบวนการสร้างสรรค์            
เพลงคีตะภควันต์ เถา เพื่อที่จะให้ผลวิจัยสามารถอธิบายความอย่างมีหลักการ เป็ นที่ยอมรับบน
พื้นฐานของจารีตเดิม โดยจ าแนกเป็นประเด็นต่าง ๆ  ดังนี้  1) อินเดียตักศิลาแห่งสุนทรียศาสตร์          
2) งานศิลป์กับศาสนา 3) ดนตรีในมิติศาสนาพุทธ 4) ไตรสิกขสังคีต5) อกุศลมูลในทรรศนะศิลปะ       
6) นิกายเซนกับความงาม 7) ศิลปะกับศีลธรรม 8) การรังสรรค์ศิลปะบริสุทธ์ิจากศิลปิน 

ระบบการกล่อมเกลาศิลปะของวิถีชีวิตไทยอยู่ภายใต้บวรพระพุทธศาสนา แต่ด้วยธรรมชาติ
ของศิลปะนั้นท าหน้าที่นอกประสงค์ของศาสนาอยู่หลายประการ จึงท าให้ความปรารถนาของทั้ง
ศาสนาพุทธนิกายเถรวาทและวัฒนธรรมดนตรีต่างมีความคลาดเคลื่อนจากกัน โดยเฉพาะบัญญัติในศีล
ข้อที่ 7 แม้หลักนิกายเถรวาทจะปฏิเสธหลักความงามเชิงดนตรีคีตศิลป์ แต่เมื่อได้ศึกษาภูมิหลัง พบว่า 
ในพระไตรปิฎกและคัมภีร์ต่าง ๆ ปรากฏร่องรอยการน าศิลปะทางด้านดนตรีคีตศิลป์ไปใช้ในการท า
ความเข้าใจศาสนาโดยพระสมณโคดมตลอดจนเหล่าสาวกเป็นจ านวนมาก เช่ น ในพระมหา               
ปุริสลักษณะ มงคลสูตร สิปปสูตร สีลขันธวรรค มังคลัตถทีปนี ทีฆนิกาย อรรถกถาพระธรรมบท อีกทั้ง
ต านานปรัมปราจ านวนมาก ซึ่งประโยชน์ของศาสนานั้นสามารถน าไปสู่ความเข้าใจหลักสุนทรียศาสตร์
ในแง่มุมต่าง ๆ ได้ เช่น ไตรสิกขสังคีต อกุศลมูลในทรรศนะศิลปะ นิกายเซนกับความงาม ศิลปะกับ
ศีลธรรม เป็นต้น ซึ่งมนุษย์จะท างานทางด้านศาสนาจริยศาสตร์ได้ดีน้ัน ควรเป็นผู้ที่สนใจในกระบวน
สุนทรียศาสตร์ เพราะมนุษย์ที่มีความถึงพร้อมในเรื่องดังกล่าวแล้ว เขาเหล่านั้นจะไม่หยิบยื่นแนวคิด
ทางศาสนาอันใดอันหนึ่งให้กับผู้อื่นแบบทื่อ ๆ โดยปราศจากศิลปะ แต่การถ่ายทอดองค์ความรู้ของ      
ผู้ถึงพร้อมนั้นจะประณีตงดงามน่าจดจ ากว่าผู้ที่ไม่มีศิลปะ 

สุนทรียศาสตร์คือศาสตร์เเขนงหนึ่งของวิชาปรัชญา ซึ่งจะขอเริ่มอธิบายให้ทราบเพื่อให้
มองเห็นภาพกว้าง ๆ ดังนี้ มนุษย์เมื่อเกิดมาแล้ว ได้มีกระบวนระบบการพัฒนากล่อมเกลาให้มนุษย์นั้นๆ    
มีคุณภาพยิ่งขึ้นมากกว่าที่จะปล่อยให้ปรากฏด าเนินตามธรรมชาติ ซึ่งในประวัติศาสตร์ของมนุษยชาติ
ค้นพบว่า กระบวนการพัฒนากล่อมเกลามนุษย์น้ัน มีเครื่องมือหลักอยู่ 3 ศาสตร์ ดังนี้  

1) วิทยาการ หรือ ตรรกศาสตร์ เป็นเครื่องมือในการใช้อธิบายท าความเข้าใจให้มนุษย์นั้นเข้าใจ
สิ่งต่าง ๆ ในโลก เชิง “ข้อเท็จจริง” หรือ “ความจริง” เพราะฉะนั้นวัตถุประสงค์ของศาสตร์ด้านวิทยาการ 
คือ การค้นหาเหตุผลค าตอบว่าอะไรคือความจริงของมนุษย์ ของโลกหรือของจักรวาล ยกตัวอย่างเครื่องมือ
ของวิทยาการ เช่น งานด้านวิทยาศาสตร์ เทคโนโลยี มนุษยศาสตร์ หรืองานวิทยาศาสตร์ประยุกต์ใน          
รูปแบบ   อื่น ๆ  เช่น วิชาคณิตศาสตร์ เป็นศาสตร์ที่ค้นหาความจริงเกี่ยวกับตัวเลข เป็นต้น 

2) ศาสนาและจริยธรรม สังเกตว่าจุดมุ่งหมายของศาสนาและจริยธรรมนั้น ไม่ประสงค์จะ
พูดถึงความจริงดังเช่นศาสตร์ทางด้านวิทยาการ (ในบางส่วน) เช่น เมื่อมีผู้อ่านคัมภีร์พระไตรปิฎกหรือ
คัมภีร์ไบเบิล แล้วอาจจะตั้งข้อสังเกตว่า การอ่านคัมภีร์ไบเบิลในประเด็นที่กล่าวว่าพระเจ้าทรงเป็น
ผู้สร้างโลกนี้ ต่อเมื่อมีผู้ท าการตรวจสอบตามคัมภีร์ที่กล่าวอ้างนั้นด้วยเครื่องมือทางวิทยาการ จะพบว่า
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โลกเรานั้นมีอายุราวสี่พันล้านกว่าปี แต่ศาสนาคริสต์มีอายุราวเพียง 2 ,000 ปีเศษ จึงท าให้ผู้คนบาง
กลุ่มไม่เช่ือถือในหลักค าสอนดังกล่าว เพราะว่าขัดกับหลักของธรณีวิทยาที่มีค าตอบว่าโลกเกิดมาเป็น
หลายล้านปีมาแล้ว หรือตัวอย่างในพระไตรปิฎกประเด็นที่มีการกล่าวถึงเรื่องราหูอมจันทร์ ซึ่งทั้ง      
พระราหูและพระจันทร์นั้นต่างล้วนเป็นเทวดาด้วยกันทั้งคู่ จึงต้องร้อนถึงพระพุทธเจ้าที่ต้องออกไปหา้ม
ปราม พระไตรปิฎกเรื่องดังกล่าวจึงมีผู้คนที่เห็นต่าง ด้วยมีความขัดแย้งกับหลักการทางวิทยาศาสตร์ 
หรือในคัมภีร์อัลกุรอานประเด็นที่กล่าวว่าโลกนี้ไม่มีศาสนา มีอันเดียวคืออิสลาม ทั้งที่เราต่างทราบว่า
โลกใบนี้มีหลากหลายหลายศาสนา (สมภาร พรมทา, ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 19 กรกฎาคม 2564) 

การโต้แย้งศาสนาในลักษณะดังกล่าวนี้ เป็นการใช้กรอบความคิดทางด้านวิทยาการเข้ามา
อธิบายตรวจสอบหลักศาสนาและจริยธรรม ค าตอบและเหตุผลจึงฟังดูขัดเเย้ง คลาดเคลื่อนไปจากกัน  
เพราะจุดมุ่งหมายของศาสตร์แต่ละศาสตร์นั้นมีความละเอียดลึกซึ้งต่างกัน ซึ่งเอาเข้าจริง ๆ แล้ว 
อาจจะโต้แย้งได้บ้างในบางส่วน แต่ทว่าเหตุผลที่ผู้คนต่างน าวิทยาการเข้ามาตรวจสอบจับจ้อง สิ่งนั้นไม่
ควรมีผลมาหักล้างศาสนาได้ ด้วยหลักศาสนานั้นไม่ได้มุ่งอธิบายในเรื่องความจริงแบบวิทยาการซึ่งหลัก
ศาสนาน้ันมุ่งหมายสนใจและให้ความส าคัญเกี่ยวกับ “เรื่องอะไรดี อะไรช่ัว อะไรผิดอะไรถูก” ซึ่งเป็น
ข้อน่าสังเกตว่าหลักของวิทยาการนั้น ไม่สามารถบอกได้ว่าอะไรผิดอะไรถูกในแบบของศาสนาได้เลย 
เพียงแต่อธิบายว่าอะไรเป็นอะไร ยกตัวอย่างเช่น เราจะพบว่าในแต่ละปีมีจ านวนยาที่ถูกยกเลิกผลิต
เป็นจ านวนมากเพราะเป็นอันตรายต่อมนุษย์ ซึ่งสะท้อนให้ทราบถึงความคลาดเคลื่อนของศาสตร์ด้าน
วิทยาการ แต่หลักศาสนาสามารถกล่าวได้ว่าอะไรผิดหรือถูกและดีหรือไม่ดี นั่นคือความแตกต่าง
ระหว่างหลักวิทยาศาสตร์กับหลักศาสนา กระนั้นก็มีทฤษฎีบางทฤษฎีที่กล่าวว่าอะไรดีอะไรช่ัว โดยที่
ไม่ได้คิดแบบหลักศาสนา แต่ผู้รู้ทางด้านปรัชญาก็รวมทฤษฎีดังกล่าวให้จัดอยู่ในหลักจริยธรรมเช่นกัน 

3) ศิลปะ หรือ สุนทรียศาสตร์ มาจากค าว่า สุนทร = สุน+ทะ+ระ แปลว่า งาม สวย เป็น
ค าบาลีสันสกฤต  ซึ่งศิลปะนั้นแตกต่างจากศาสตร์วิทยาการ คือ ศิลปะจะไม่สนใจข้อเท็จจริงหรือ    
ความจริง และในขณะเดียวกันศิลปะแท้ ๆ ก็จะไม่ค านึงถึงเรื่องความช่ัวดีผิดถูก แต่อาจจะเป็นไปได้ใน
บางกรณีที่ศาสนานั้นมีอิทธิพลในบางส่วนกับศิลปะ แต่ถ้าในทางปรัชญาแล้ว เรื่องดีช่ัวนั้นอยู่นอก
ขอบเขตของงานศิลปะ ซึ่งศิลปะนั้นสนใจเพียงเรื่องเดียวคือ “อะไรคือความงาม” ซึ่งจะขอกล่าว     
เรื่องสุนทรียศาสตร์เเต่เบื้องต้นเพียงแค่นี้ก่อน 

เพราะฉะนั้นศาสตร์ทั้ง 3 แขนงหลักที่จ าเป็นต่อการกล่อมเกลามนุษย์ให้เป็นมนุษย์ที่สมบูรณ์  
อะไรคือความจริง (หลักวิทยาการ) อะไรคือความดี (หลักศาสนา และจริยศาสตร์) และอะไรคือความ
งาม (หลักศิลปะ) ซึ่งถ้าเราอยากทราบว่าอะไรจริงหรือไม่ ต้องศึกษาด้านวิทยาการ อยากทราบว่าอะไร
ดีไม่ดี ต้องศึกษาด้านศาสนาและจริยศาสตร์ แต่ถ้ามนุษย์อยากทราบว่าวิชาที่ออกแบบมาเพื่อที่จะให้เข้าใจ 
เรียนรู้ว่าอะไรงามหรือไม่ เราจึงต้องศึกษาสุนทรียศาสตร์ ซึ่งเมื่อเราผู้เป็นนักศิลปะแต่กลับไม่ศึกษาเรียนรู้
หลักสุนทรียศาสตร์ คอยให้ผู้อื่นที่อยู่นอกวัฒนธรรมเรา มาตัดสินคุณค่าแห่งศิลปะด้วยหลักวิทยาการหรือ
หลักศาสนา เขาเหล่านั้นอาจจะอธิบายได้เเค่เพียงว่าอะไรจริงอะไรดีแต่เขาไม่ทราบว่า อะไรคือ “งาม”      
ทั้งนี้ ในทางปรัชญานั้น ศาสตร์ทั้ง 3 ศาสตร์นั้น มีความส าคัญที่อยู่ในระดับระนาบเดียวกันทั้งสิ้น 
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ความแตกต่างระหว่างความสวยและความงาม 
สุนทรียศาสตร์และศิลปะ เป็นเนื้อก้อนเดียวกัน แต่สุนทรียศาสตร์นั้นเป็นไอเดีย วิธีคิดส่วน

งานศิลปะนั้นเป็นผลผลิต การเรียนรู้หลักปรัชญาสุนทรียศาสตร์ โดยเฉพาะในเรื่อง Philosophy of 
Beauty นั้น อันดับเเรกต้องท าความเข้าใจในเรื่องของ Beauty ก่อน ซึ่ง Beauty ในที่นี้ไม่ใช่ความสวยแบบ
ทั่วไป ความเข้าใจในสุนทรียศาสตร์และศิลปะนั้นจ าเป็นต้องเข้าใจเรื่องความสวยและความงาม ซึ่งใน
ทรรศนะของสุนทรียศาสตร์นั้น ความสวยงามมีความแตกต่างกัน โดยต้องแยกเรื่องสวยและเรื่องงามออก
จากกัน ซึ่งเป็นกฎพื้นฐานของงานศิลปะ ซึ่งนักศิลปะจะสร้างผลงานให้เกิดความงาม ที่มิใช่ให้เกิดเพียง
ความสวยเพียงอย่างเดียว โดยเฉพาะศาสตร์ทางด้านดนตรีนั้น เป็นศาสตร์ที่ต้องใช้ประสบการณ์ทาง
สุนทรียศาสตร์เพาะบ่มจนกว่าศิลปินน้ันจะหลุดพ้นจากความสวยสู่ความงาม ซึ่งจ าเป็นต้องใช้เวลาใน      
การเรียนรู้ฝึกหัดขัดเกลา “ระหว่างทาง” ในการฝึกหัดจึงเป็นเรื่องที่ละเอียดลึกซึ้งในทางดนตรี  

ค าว่า “สวย” มาจากค าบาลีว่า สุภะ ด้วยตามฉันทลักษณ์บาลี สุ เป็นโส ได้ ด้วยกฏแห่งภาษา 
กลายเป็น โสภะ หรือ โสภา ซึ่งแปลว่าสวย คือ นัยของการท าให้ชอบ มีคุณสมบัติบางอย่างที่โน้มน้าวใจ   
ให้หลงไหลแบบไม่ยั่งยืนและเป็นอนิจจัง ความสวยไม่สามารถกล่อมเกลาจิตใจให้มีความรื่นรมยไ์ปไดต้ลอด 
ด้วยความสวยนั้นเป็นอนิจจัง เช่น นางงามจักรวาล ที่วันนี้รูปร่างหน้าตาสวย แต่พออายุ 70 ปี สภาพความ
สวยงามก็ลดหย่อนลง คุณค่าในความสวยจึงลดด้วยลงตามสังขารอายุ เพราะว่าทั้งหมดของคุณค่านางงาม
คือความสวยนั่นเอง นี่คือข้อยกตัวอย่างเทียบเคียงให้เห็นและเข้าใจ 

ส่วนค าว่า “งาม” บาลีว่า สุนทระ คือนัยของการท าให้สะเทือนอารมณ์อย่างมีศิลปะ มีผลต่อ
การกระตุกใจ จูงจิต มีความจีรังยั่งยืน เป็นนิจจัง เช่น เราพบเห็นคนงานกวาดถนนเพศหญิง ที่กร างาน
หนักอยู่ท่ามกลางแดดร้อนและฝุ่นควัน ด้านหลังของเธอนั้นปรากฏมีลูกอ่อนที่ถูกน าผ้าขาวม้าผืนเก่า
ผูกคาดประคองไว้ ทนอุ้มเลี้ยงดูด้วยความรักจากแม่สู่ลูกในขณะท างาน ใบหน้าชุ่มไปด้วยเม็ดเหงื่อและ
รอยย้ิมเมื่อเธอมองลูกด้วยอาทรท่ามกลางเปลวแดดไอร้อน ในทรรศนะสุนทรียศาสตร์ ภาพลักษณะ
ดังกล่าวนั้นคือความงาม ที่แม้ว่าผู้หญิงคนนี้จะหน้าตาไม่ได้สะสวย แต่เมื่อผู้ชมพอได้เสพภาพดังกล่าวแล้ว 
ท าให้พลอยรู้สึกสะเทือนอารมณ์ ฉะนั้นภาพหลายภาพในประวัติศาสตร์ศิลป์สากลมักจะไม่ปรากฏ    
ซึ่งความสวยเลย แต่จะนิยมสร้างภาพที่มีความงาม นั่นคืองานที่นักศิลปะเพียรสร้างสรรค์ 

ในทางนาฏศิลป์นั้น เราถูกกล่อมเกลาให้ใช้ทั้งความสวยและความงามน ามาเสนอผลงาน  
การแต่งหน้าแต่งกายนั้นคือความสวย กิริยาท่าทางนั้นคือความงามที่สะเทือนอารมณ์ เพราะฉะนั้นงาน
ทางด้านนาฏศิลป์จึงเป็นงานซึ่งคนทั่วไปที่ไม่ต้องใช้พื้นฐานความรู้งานศิลป์อะไรมากมาย ก็สามารถ
เข้าถึงซึมซับได้ง่ายกว่าศาสตร์แขนงศิลปะหรือดนตรี ซึ่งคนที่รู้จริงและรู้ดี แต่ไม่รู้ ว่าอะไรคือ        
“ความงาม” ชีวิตเขาเหล่านั้นจึงพลาดโอกาสดีในชีวิตไปอย่างน่าเสียดาย คุณค่าของความงามนั้นเป็น
นามธรรม จะแสดงออกได้ต่อเมื่อได้ถูกถ่ายทอดทางศิลปะแขนงใดแขนงหนึ่งจากศิลปิน แต่การซาบซึ้ง
เข้าถึงความงามนั้น คนเราทุกคนสามารถได้รับการศึกษาให้เข้าถึงงานศิลปะได้ใกล้เคียงกัน แม้ว่า
มนุษย์นั้นจะมีข้อจ ากัดในฝีมือที่ไม่เทียบเท่าศิลปินก็ตาม ซึ่งศิลปินจะดูถูกความเข้าถึงซึ่งศิลปะของ
มหาชนไม่ได้เลย การเข้าถึงความงามนั้นมนุษย์มีได้ไม่ต่างกัน ศิลปินผู้สร้างงานไม่ได้หมายความว่าเขา
นั้นเข้าถึงความงามมากกว่าคนทั่วไป การรับรู้ในความงามนั้น เป็นความสามารถที่มีอยู่ในมนุษย์ทุกคน
ตามธรรมชาติ ความงามมีผลในการยกใจมนุษย์ให้สูงข้ึน ช่วยให้ร้อนก็ได้ ช่วยให้ดิ้นรนก็ได้ ช่วยให้สงบ
ก็ได้ แต่ความสงบนั้นเป็นสถานการณ์ปรากฏการณ์ช่ัวคราวของใจมนุษย์ ทั้งนี้ความสงบนั้นไม่ใช่ภารกิจ
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ของนักศิลปะที่จะพาใจมนุษย์ไปสู่จุดน้ัน แต่เป็นภาระหน้าที่ของศาสนา บรรดาผู้ศึกษาศิลปะจึงมีความ
จ าเป็นต้องศึกษาสุนทรียศาสตร์ในหลากหลายแง่มุม 

2.3.1 อินเดียตักศิลาแห่งสุนทรียศาสตร์ 
เป็นที่น่าสังเกตในประวัติศาสตร์มนุษยชาติ ว่า บรรดาอาจารย์ผู้ที่มีความรู้ทาง              

ด้านสุนทรียศาสตร์จะนิยมยกตัวอย่างประเทศอินเดียเป็นกรณีศึกษา และยอมรับนับถือกันว่าประเทศ
อินเดียนั้น วิชาสุนทรียศาสตร์อยู่ในสายเลือดของผู้คนที่นั่น ด้วยเป็นศูนย์รวมของศาสนาที่หลากหลาย  
โดยพบร่องรอยสุนทรียศาสตร์ผ่านงานด้านศาสนาเป็นจ านวนมาก โดยเฉพาะศาสนาพุทธของ              
พระสมณโคดมพุทธเจ้า อันปรากฏในพระไตรปิฎกหลากหลายแห่ง พระพุทธองค์อาจทรงเล็งเห็นว่า
หากคนใดมีพื้นฐานทางด้านสุนทรียศาสตร์ที่ดี พระองค์ท่านจะสอนให้น้อมไปในแนวทางการใช้       
อุปมากวีเข้ามากล่อมเกลาสั่งสอนเผยแพร่ศาสนา  

หากพิจารณาโดยพื้นฐานจากพระไตรปิฎกสังเกตว่าคนอินเดียบรรลุธรรมง่าย มีคนเคยต้ัง
ข้อสังเกตว่าท าไมศาสนาพุทธที่มาตั้งหลักฐานอยู่ในเมืองไทยนานมากแล้ว แต่คนไทยท าไมถึงบรรลุธรรมยาก 
ซึ่งมีการโยงว่า อาจจะมีส่วนเกี่ยวข้องในเรื่องของสุนทรียศาสตร์เข้าร่วมอยู่ด้วย ด้วยจิตใจของคน
อินเดียนั้นถูกกล่อมเกลาไปในเรื่องของ “ความงาม” มากกว่าคนไทย เพราะฉะนั้นเวลายามที่
พระพุทธเจ้าท่านสอน หรือศาสนาอื่นในอินเดียท่านสอน เช่น ศาสนาฮินดู ศาสนาเชน ความคิดของ
ผู้คนเหล่าน้ีในอินเดีย จึงมีความอ่อนโยนเป็นพื้นฐานอยู่แล้ว อิทธิพลของสุนทรียศาสตร์จึงท าให้การ
เรียนการสอนในทางศาสนานั้นดูจะง่ายกว่าคนไทยเรา  

ทางด้านศิลปะ ศิลปินของอินเดียนั้นมีจ านวนมากที่มีความสามารถข้ันสูง ซึ่งงานศิลป์ของ
เขาน้ันมีความประณีต แต่ไม่มีโอกาสที่จะมีช่ือเสียงด้วยสภาพทางสังคมที่จ ากัด แต่เมื่อมาพิจารณาถึง
ลักษณะผลงานต่าง ๆ แล้ว งานศิลป์ของอินเดียต่างมีความประณีตที่มีเอกลักษณ์อันลุ่มลึกและชัดเจน
กว่าชาติอื่น เช่น การร่ายร า การดนตรี การขับร้อง ตลอดจนงานทัศนศิลป์ต่าง ๆ ซึ่งจะเห็นได้ว่า
ความสัมพันธ์ของระบบขัดเกลามนุษย์ ระหว่าง ความจริง ความดีและความงามนั้น ในแง่หนึ่งนั้น        
มิได้ขาดออกจากกันเลย โดยเฉพาะงานศิลป์กับศาสนา 

2.3.2 งานศิลป์กับศาสนา  
เราผู้ซึ่งเป็นมนุษย์ที่มีศาสนาประจ าตน มีความเคารพศรัทธาต่อศาสนา ทั้งเรายังเป็น     

ผู้ใกล้ชิดกับงานด้านศิลปะอันมีความงามเป็นที่ตั้ง ความคิดทั้งสองศาสตร์ทั้งศาสนารวมทั้งจริยศาสตร์
และศิลปะ เราจึงมีความคิดที่โน้มเอียงสู่หลักศาสนาอันมีหลักศิลปะคอยกล่อมเกลาให้มีความคิดใน
ลักษณะ “สูงสุดในงานศิลป์คือการได้รับใช้ศาสนา” งานศิลป์นั้นเป็นงานที่เกี่ยวข้องกับอารมณ์ของ
มนุษย์ ซึ่งไม่ได้เกี่ยวข้องกับเรื่องของเหตุผล หรือความถูก ผิด ดี เลว การเข้าถึงปรัชญาความรู้ของงาน
ศิลป์คือภาระของศิลปินต้องท าใจให้เข้าถึงเรื่องของอารมณ์ ซึ่งอารมณ์คือสิ่งที่มนุษย์มีตามธรรมชาติ 
ในทัศนะของขงจื๊อเช่ือว่าอารมณ์นั้นมีประโยชน์พอ ๆ กับเหตุผล อารมณ์แห่งศิลปะนั้นสามารถท า
ให้ศาสนิกชนเกิดความศรัทธาและเข้าถึงความสงบในศาสนพิธีได้ เช่น การสวดมนต์ด้วยท านองเพลง 
การบรรเลงดนตรีพิธีกรรมในศาสนาต่าง ๆ ซึ่งสามารถพบเห็นได้ทุกศาสนาทั่วโลก แต่ในสังคมไทยน้ัน
เคร่งครัดพิจารณาเรียนรู้ความงาม อารมณ์แห่งศิลปะแบบจ ากัด 
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ระบบการกล่อมเกลาของดนตรีคีตศิลป์ในวิถีชีวิตไทยอยู่ภายใต้บวรพระพุทธศาสนาแบบ
ไม่ได้ตั้งใจ และด้วยธรรมชาติของระบบกล่อมเกลาแห่งดนตรีคีตศิลป์นั้น มักท าหน้าที่นอกประสงค์ของ
ศาสนาอยู่หลายประการ จนกลายเป็นการไม่เห็นความส าคัญในการพัฒนาคุณค่าแห่งความงาม 
อารมณ์แห่งศิลปะหรืออารมณ์อื่น ๆ นอกจากอารมณ์ในศาสนาเพื่อละกิเลสเพียงเท่านั้น วัฒนธรรม
ดนตรีจึงถูกมองจากศาสนาพุทธนิกายเถรวาทว่าเป็นเรื่องลบ ด้วยเราไม่เคยใช้อารมณ์เป็นเครื่องมื อ
แห่งการปฏิบัติธรรม แต่เรากลับได้รับการสอนว่าให้ลดอารมณ์ศิลป์ เพื่อที่จะปฏิบัติและเข้าถึงธรรมให้
มากและลึกซึ้งข้ึน เมื่อสังคมไทยมีช่องว่างดังกล่าว จึงถูกหล่อหลอมให้มีทัศนคติในแง่ลบส าหรับดนตรี
คีตศิลป์ จึงท าให้งานด้านศาสนาอยู่ห่างจากการเข้าใจจากงานศิลปะโดยปริยาย ทั้งที่จริงนั้นทุกศาสนา
ล้วนมีดนตรีเข้าไปผูกพันทั้งสิ้น ศาสนาพุทธเราเองก็เคยน าเอางานศิลป์ต่าง ๆ มารับใช้พระศาสนามา
อย่างยาวนานมาก แต่พอมาสู่ยุคใหม่ที่ชนช้ันหลังหันมาศึกษาหลักศาสนาจากค าพูดของพระพุทธองค์
เพียงมิติเดียว แล้วกลับตีความแบบก าปั้นทุบดิน แปลค าพูดแล้วดึงงานศิลป์ให้กลายเป็นศาสตร์แห่ง
กิเลส ซึ่งเรื่องราวดังกล่าวนั้นล้วนมาจากการเข้าถึงซึ่งอารมณ์ในคนละความหมาย มองคนละมิติ 
ศาสนาและศิลปะนั้นเป็นความงามที่อยู่คนละโลกเดียวกัน สัมผัสทราบถึงกันได้ แต่ในทรรศนะของชาว
พุทธนิกายเถรวาทเเบบเรา ๆ นั้น คนที่ชอบของสวยของงาม ถือว่าเป็นคนที่ไม่เข้าใจหลักศาสนาพุทธ 
ศาสนาพุทธนั้นลึก ๆ  แล้วไม่นิยมของสวยแต่ก็ไม่ได้ปฏิเสธของงาม คนทั้งหลายสามารถเข้าใจความงาม
ได้ทุกคน เพราะความสามารถในการเข้าใจความงามนั้น เป็นสิ่งที่ฝังลึกอยู่ในตัวคนทุกคน แต่ในหมู่คน
ทั้งหลายนั้น มีเพียงบางคนเท่านั้น ที่จะสามารถเป็นศิลปินได้ เช่นเดียวกับศาสนา ที่มีเพียงบางคน
เท่านั้นที่จะเข้าถึงศาสนาแบบลึกซึ้งได้  
 

 
 

ภาพท่ี 16 ดนตรีกับศาสนาพุทธนิกายวัชรยาน 
ท่ีมา: tibettravel (ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 20 ธันวาคม 2565) 
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2.3.3 ดนตรีในมิติศาสนาพุทธ  
ศิลปะอันเป็นที่สุดที่มีอ านาจเปลี่ยนใจคนมากที่สุดคือ งานดนตรี รองลงมาคือ             

งานวรรณคดี ส่วนจิตรกรรมนั้นอยู่ต้ืนที่สุดในสาขาศิลปะ ด้วยไม่มีภาพเขียนใดที่เมื่อมองแล้วสามารถ
ท าให้น้ าหูน้ าตาไหลตลอดจนยกใจให้เข้าสู่พระนิรพานได้ ซึ่งภาพเขียนต่อให้ลึกซึ้งยังไรก็เปลี่ยนใจคน
ได้น้อยกว่าวรรณคดี ทั้งนี้งานวรรณคดีต่อให้ลึกซึ้งขนาดไหนก็เปลี่ยนใจคนได้น้อยกว่าดนตรี ส่วนงาน
ด้านนาฏศิลป์นั้นคืองานศิลปะที่แตกมาจากงานดนตรีผสมกับงานวรรณกรรม คุณค่าที่ได้นั้นจึงลึกและ
สามารถจูงจิตปุถุชนให้เกิดความสะเทือนอารมณ์และความรู้สึกต่าง  ๆ อีกมาก แต่ก็มิได้สูงถึงขนาด
สามารถยกใจคนให้สูงเทียบเท่าดนตรี  

หลักศาสนาพุทธในแบบเถรวาท พบข้อจ ากัดของดนตรีโดยปรากฏอยู่ในศีลข้อที่ 7 ศีลข้อ
ดังกล่าวมีบทบาทบังคับให้ฆราวาสรู้สึกต่อศิลปะในวงที่จ ากัด เมื่อพิจารณาให้ลึกแล้ว ศีลนั้นเป็น
ข้อบัญญัติภายหลังพระพุทธเจ้าปรินิพพาน แต่ด้วยศีลข้อดังกล่าวมีความจ าเป็นที่ด้วยเป็นเครื่อง
ประพฤติขัดเกลาวินัยภิกษุและฆราวาสที่มีพื้นความรู้ในการปฏิบัติธรรมพื้นฐาน จึงปรากฏศีลข้อ
ดังกล่าวสืบมา พระพุทธเจ้าท่านตรัสว่าพระนั้นเปรียบเหมือนดอกไม้ที่มีนานาชนิด เมื่อน ามากองกันไว้
มันก็ดูสวย แต่ตราบใดเมื่อลมพัดมามันก็จะกระจัดกระจาย ดังนั้น ตถาคตบัญญัติวินัยเป็นเสมือนการ
ได้ร้อยดอกไม้ที่สวย ๆ เหล่าน้ีให้อยู่เป็นหมวดเป็นหมู่ ลมพัดมาก็จะไม่กระจัดกระจาย ดูเป็นพวงมาลัย
ที่สวย นั่นคือ ศีลวินัยที่ท าหน้าที่อย่างนั้น แต่กับศีลข้อ 7 นัจจะคีตะฯ นั้น มีนัยแฝงที่น่าพิจารณา
ใคร่ครวญอย่างลึกซึ้ง 

ทรรศนะของสุนทรียศาสตร์ เช่ือว่าความดี (ศาสนา) และความงาม (ศิลปะ) นั้น เป็นของคู่กัน 
และมีอยู่จริงในหลักศิลปะ ดังนั้น คนที่มีแนวโน้มที่จะมีความเป็นศิลปินสูงมากที่สุดในวงสังคม กลับน่าจะ
เป็นนักบวช เช่น นักบวชทั่วโลกที่ล้วนเป็นศิลปิน ยกเว้นแต่นักบวชในเถรวาทของไทยที่เป็นศิลปินแบบครึ่ง ๆ 
กลาง ๆ  ค าถามคือ ท าไมพระเถรวาทแบบไทยจึงเป็นศิลปินไม่ได้ ด้วยหลักฐานทั้งทางทฤษฎีและทางปฏิบตั ิ
นักบวชนั้นคือต้นทางแห่งงานศิลป์ เพราะท่านรู้เรื่องดีเรื่องงามได้ลึกซึ้งว่าปุถุชน ค าถามต่อมาคือ
พระพุทธเจ้านั้นเป็นศิลปินหรือไม่ โดยในพระไตรปิฎกล้วนมีเรื่องราวของ  พระพุทธองค์ที่ปรากฏใช้ดนตรี
คีตศิลป์ในการสั่งสอนเผยแพร่ศาสนามากมาย โดยจะขอยกตัวอย่าง ดังนี้ 

ในพระมหาปุริสลักษณะ ได้กล่าวถึงลักษณะพิเศษของพระพุทธองค์ที่ทรงคุณสมบัติแห่ง
มหาคีตกวี ดังนี้ พระพุทธองค์ท่านมีพระสุรเสียงไพเราะดุจเสียงพรหม และมีพระราชด ารัสเสนาะ    
ดุจเสียงนกกรวิก ตอนพระองค์เสด็จออกมหาภิเนษกรมณ์ พระองค์ทรงมีความปริวิตกในพระทัย       
เมื่อพระอินทร์ทรงทราบ จึงมาดีดพิณสามสายให้พระองค์ฟังย้ าสติเปรียบเทียบถวาย โดยดนตรีนั้น     
นัยหนึ่งท าให้ตระหนักรู้ ครั้นจวนจะตรัสรู้ ก่อนที่พยามารจะมาถึงสักพัก อินทร์พรหมเทพดาต่าง        
น าวิชยุตรมหาสังข์มาเป่าถวายพระพุทธเจ้า ในหนังสือกล่าวว่า”  ด้วยความสนุกครึกครื้น” 

ในสมุดภาพพระพุทธประวัติ ฉบับอนุรักษ์ภาพเขียนทางพระพุทธศาสนา โดย ครูเหม เวชกร 
กล่าวถึงเรื่องดนตรีกับการหลุดพ้นทุกข์ของพระสมณะโคดมไว้อย่างน่าภิรมย์ ดังนี้ ครั้งเมื่อพระพุทธ
องค์ยังทรงบ าเพ็ญทุกรกิริยาอย่างอุกฤษฏ์ พระอินทร์ถือพิณสามสายมาดีดให้ฟัง สายพิณที่หนึ่ง      
ลวดขึงตึงเกินไปเลยขาด  สายที่สองหย่อนเกินไปดีดไม่ดัง  สายที่สามไม่หย่อนไม่ตึงนักดีดดังเพราะ
พระอินทร์ดีดพิณสายที่สาม  (มัชฌิมาปฏิปทา) ดังออกมาเป็นความว่า ไม้สดแช่อยู่ในน้ า ท าอย่างไรก็สี
ให้เกิดไฟไม่ได้ ถึงอยู่บนบก แต่ยังสด ก็สีให้เกิดไฟไม่ได้ ส่วนไม้แห้งและอยู่บนบกจึงสีให้เกิดไฟได้ อย่าง
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แรกเหมือนคนยังมีกิเลสและอยู่ครองเรือน อย่างที่สองเหมือนคนออกบวชแล้ว แต่ใจยังสดด้วยกิเลส 
อย่างที่สามเหมือนคนออกบวชแล้วใจเหี่ยวจากกิเลส เมื่อพอทรงเห็นหรือได้ยินเช่นนั้น            พระ
มหาบุรุษจึงทรงเลิกบ าเพ็ญทุกกรกิริยา (เหม เวชกร, ออนไลน์, สืบค้นวันที่  19 กรกฎาคม 2564) 

ในการณ์ข้างต้นน้ี ได้กล่าวถึงถึงคุณงามความดีของดนตรีที่ร่วมมีบทบาทให้พระพุทธองค์
ทรงตระหนักรู้ เมื่อครั้นจวนจะตรัสรู้ ก่อนที่พยามารจะมาถึงสักพัก อินทร์พรหมเทวดาต่างน าวิชยุตรม
หาสังข์มาเป่าถวายพระพุทธเจ้า พากันช่ืนชมโสมนัส มีหัตถ์ทรงซึ่งเครื่องสักการบูชาบุบผามาลัยมี
ประการต่าง ๆ พากันมาสโมสรสันนิบาตห้อมล้อม โห่ร้องซ้องสาธุการบูชาพระมหาบุรุษ สุดที่จะ
ประมาณ เต็มตลอดมงคลจักรวาล ซึ่งในหนังสือกล่าวว่า “ด้วยความสนุกครึกครื้น” 

ในพระไตรปิฎก ขุททกปาฐะ ปรากฏพระสูตรเรื่องมงคลสูตร สิปปัญจะ วินะโย จะ สุสิกขิโต 
(พระไตรปิฎก, ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 19 กรกฎาคม 2564) อธิบายว่า เป็นมงคลข้อหนึ่งในหลาย ๆ ข้อของ
ทั้งพระภิกษุและฆาวาส ซึ่งถ้ามิได้พิจารณาหลักธรรมในข้อดังกล่าว ทั้งพระและฆราวาสอาจมิไดม้โีอกาสใน
การใช้ประโยชน์จากศิลปะ เราชาวพุทธอาจจะพลาดเครื่องมือส าคัญที่จะใช้ขัดเกลาตนเองเลยทีเดียว 

อนึ่ง ยังมีพระสูตรหนึ่ง ที่กล่าวถึงความส าคัญของศิลปะโดยตรง คือ สิปปสูตร ซึ่งว่าด้วยการ
สนทนาเรื่องศิลปะของพระพุทธเจ้าในแง่มุมแห่งคีตศิลป์ ที่พระพุทธองค์ทรงขับเพลงให้พราหมณ์ผู้ซึ่งเป็นคีต
กวีได้ฟังด้วยพระองค์เอง โดยจะยกอธิบายพอเป็นสังเขป ดังนี้ มีพราหมณ์ซึ่งเป็นคีตกวีคนส าคัญในอินเดีย 
ได้ทราบข่าวว่าพระพุทธเจ้าก็ทรงเป็นคีตกวีคนส าคัญของอินเดียเช่นกัน วันน้ันพราหมณ์ทราบข่าวว่า
พระพุทธเจ้ าจะเสด็จมาถึงหมู่บ้ าน พราหมณ์คนดังกล่าวจึงดักรอพระพุทธเจ้าเพื่อจะใส่บาตร                              
เมื่อพระพุทธเจ้าเปิดบาตรจะรับบาต พรามณ์ได้บอกว่า เดี๋ยวก่อน ขอฟังเพลงขับของสมณะก่อน ถ้าถูกใจ   
จึงจะใส่บาตร เมื่อพระพุทธองค์ทรงขับเพลงให้พราหมณ์ฟัง ทันใดนั้นพราหมณ์ถึงกับน้ าหูน้ าตาไหลปลาบ
ปลื้ม ใส่บาตรด้วยปีติและปฏิญาณตนเป็นอุบาสกในพระพุทธศาสนา ผู้เขียนเข้าใจว่าอาการน้ าหูน้ าตาไหล          
ในครั้งนั้นของพราหมณ์นั้นเป็นเรื่องของศิลปะ (พระไตรปิฎก, ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 19 กรกฎาคม 2564) 

ในคัมภีร์อรรถกถาพระธรรมบท (ภาค 6) พุทธวรรควรรณนา เรื่องนาคราชช่ือเอรกปัตต์มีเรื่องเล่า
ว่าสมัยหนึ่ง ณ แม่น้ าคงคาใกล้กรุงพาราณสี มีพญานาคตนหนึ่งช่ือ “เอรกปัตต์ ชูพังพานแผ่ข้ึนมาเหนือน้ า
และให้ลูกสาวช่ือนางนาคมาณวิกาข้ึนยืนฟ้อนร าขับร้องเพลงอันเป็นปริศนาเวลานาน โดยไม่มีใครแก้
ปริศนาดังกล่าวได้ จนเมื่อพระพุทธเจ้าเสด็จมาประทับ ณ ควงต้นไม้ซึก ห่างจากกรุงพาราณสี ท่านได้ทรง
ทราบเพลงปริศนานั้น แต่คงไม่อยากเสียเวลาไปต่อล้อกับพวกพญานาคเมื่อพระองค์ทอดพระเนตรเห็น
มาณพหนุ่มช่ืออุตตระผ่านมา ทรงสังเกตว่าอุตตระเป็นผู้ฉลาดในการขับร้อง จึงเรยีกอตุตระมาสอนเพลงขับ
ตอบ บาลีเรียกว่า “ปฏิคีตะ” แล้วให้ไปร้องแก้นางนาค ยกตัวอย่างข้อความบางส่วนสั้น ๆ ดังนี้ “คนพาล 
ถูกโอฆะพัดไป บัณฑิตบรรเทาได้ด้วยความเพียร ผู้ที่ปราศจากโยคะทั้งปวงกล่าวกันว่าเป็นผู้มีความเกษม
จากโยคะ” สารัตถะของเรื่องดนตรีคีตศิลป์มีปรากฏในพระบาลีจ านวนมาก สังเกตว่าพระพทุธเจา้ทา่นไมไ่ด้
สอนทุกคน ท่านเลือกสอนเฉพาะคนพร้อมที่จะรับ และพิจารณาจริตของผู้รับนั้นโน้มเอียงไปในทางใด 
(พระไตรปิฎก, ออนไลน์ สืบค้นวันที่ 19 กรกฎาคม 2564) 

พระไตรปิฎกกล่าวถึงในมงคลสูตรโดยพระพุทธเจ้าท่านทรงสอนว่า มงคลสูตรมี 38 ประการ 
หนึ่งในนั้นคืองานศิลปะ (สิปปัญ จะ วินโย) ซึ่งการจะยกใจคนให้มีความละเอียดประณีตได้นั้น มงคล 
38 เหมือนบันได 38 ข้ัน เพื่อไต่ไปหาพระนิรพาน และหนึ่งในข้ันน้ันคือเรื่องของศิลปะ 
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ในมังคลัตถทีปณี เรื่อง เพลงขับที่เป็นสุภาษิตอาจให้บรรลุคุณพิเศษ กล่าวไว้น่าสนใจ ความย่อ
ดังนี้ มีพระภิกษุ 60 รูป มาเรียนวิปัสสนากับพระพุทธเจ้า เมื่อถึงช่วงจะเข้าพรรษาจึงแยกย้ายกลับไป
อยู่ที่วัดอื่นเพื่อที่จะปฏิบัติสมาธิวิปัสสนา โดยท าสมาธิอย่างอุกฤษฏ์ตลอดสามเดือนแต่ไม่เกิดผลอันใด 
เมื่อถึงคราวออกพรรษาภิกษุเหล่าน้ันต่างก็ชวนกันเดินทางมาหาพระพุทธเจ้าเพื่อรายงานผลการปฏิบตั ิ
ในระหว่างทางก็พักฉันภัตตาหารเพลริมสระเเห่งหนึ่ง บังเอิญมีเด็กเลี้ยงวัวผู้หญิงคนหนึ่งก าลังเก็บ
ดอกบัวพร้อมขับร้องเพลงพื้นบ้าน ซึ่งเนื้อหาของเพลงขับนั้นได้กล่าวถึงความไม่จีรังของชีวิตที่อุปมา
เหมือนดอกบัว โดยภิกษุทั้ง 30 รูป ได้ฉันอาหารไปด้วยพร้อมได้ฟังเพลงขับของเด็กหญิงไปด้วย จึงเกิด
บรรลุธรรมเป็นพระอรหันต์หมด ซึ่งเรื่องข้างต้นน้ีแปลได้ว่า เมื่อศิลปะนั้นท างานอย่างพอเหมาะพอดี 
สามารถส่งผลสูงสุดท าให้พระทั้ง 30 รูปบรรลุพระอรหันต์ได้ นั่นคืออ านาจแห่งศิลปะ เมื่อเราแยกงาน
ศิลปะได้ว่าสิ่งใดเป็นศิลปะที่จ าเป็น ศิลปะนั้นก็สามารถเข้าไปกล่อมเกลาจิตใจมนุษย์ได้ เสียดาย
เหลือเกินที่ตัวหนังสือในคัมภีร์ดังกล่าวนั้นเก็บเอาท่วงท านองไว้ไม่ได้ การวิเคราะห์ทางความงามจึงพูด
ไม่ได้เต็มปากเต็มค าว่ามีปัจจัยใดบ้างที่ท าให้ภิกษุเหล่าน้ันซาบซึ้งได้ถึงข้ันบรรลุความเป็นพระอรหันต์  

ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ในสมัยเพลโตจนถึงสมัยของตอลสตอยต่างก็กล่าวเป็นไปในเเนวทาง
เดียวกันว่า คนที่จะเป็นมนุษย์ได้สมบูรณ์นั้นจ าเป็นต้องผ่านการขัดเกลาทั้งเรื่องจริง เรื่องดีเเละ        
เรื่องงาม ไม่ทางใดก็ทางหนึ่ง หรือทั้ง 3 ทางก็ได้ โดยผู้เขียนมีความคิดว่า พระที่บรรลุธรรมด้วยการฟัง
ธรรมจากพระพุทธเจ้านั้นอย่างเช่นปัญจวัคคีย์ ท่านบรรลุธรรมด้วยกลไกของศาสนา (เรื่องดี) สิ่งที่
พระพุทธเจ้าทรงบรรยายใน อนัตตลักขณสูตรที่เป็นบทเทศนาคือการพูดเป็นภาษาธรรมดา ซึ่งการพูด
แบบธรรมดา เมื่อพูดลึกพอก็สามารถส่งให้สารนั้น ๆ ให้มีอ านาจข้ึนมาได้ในฐานะการผลิตความรู้ซึ่ง
เมื่อความรู้นั้น ๆ มีความลึกพอก็จะสามารถมีอ านาจในการเหนี่ยวน าจิตใจคน ยกให้กลายเป็นบุคคลที่
สูงส่งได้ พระที่บรรลุธรรมด้วยอนัตตลักขณสูตร จึงบรรลุได้ด้วยกลไกของวิทยาการ (เรื่องจริง)        
ส่วนกรณีที่ภิกษุทั้ง 30 รูป ฟังเด็กเลี้ยงวัวร้องเพลงแล้วกลายเป็นพระอรหันต์นั้น ไม่เกี่ยวกับวิทยาการ
หรือศาสนาเลย แต่สิ่งที่เกิดข้ึนน้ันเกี่ยวเนื่องกับศิลปะ (เรื่องงาม) โดยมีศาสนาเข้ามามีส่วนช่วยขัดเกลา
แต่ศาสนาถูกออกแบบมาให้เป็นเครื่องมือดักจับความดี ไม่ใช่เครื่องมือดักจับความงาม เป็นไปได้ที่
พระภิกษุเหล่านี้มีความรู้เชิงสุนทรียศาสตร์เป็นทุน จึงท าให้ประสบความส าเร็จได้ในเชิงศาสนาข้ันสูง 
ซึ่งควรพิจารณาถึงเรื่องความเป็นบทเพลง เนื้อหาความหมายน้ันอยู่ที่ดนตรี ไม่ใช่เพียงเนื้อเพลงเพียง
อย่างเดียว จึงอนุมานต่อไปได้ว่า เป็นไปได้ที่จะมีผู้บรรลุธรรมด้วยกลไกของดนตรี เนื่องจากปรากฏ
ดนตรีที่อยู่ในศาสนาทุกศาสนาเป็นเค้ามูล ซึ่งสิ่งที่ยกตัวอย่างทั้งหมดข้างต้นเพียงเพื่อจะช้ีให้เห็นถึง
อานุภาพแห่งงานศิลปะที่มีผลต่อจิตใจมนุษย์ ซึ่งทั้งนี้จุดมุ่ งหมายพื้นฐานของงานศิลปะนั้น                
ปุถุชนธรรมดาเพียงฟังเพลงแล้วรู้สึกอะไรบางอย่างไปกับเสียงเพลงที่ท าให้สะเทือนใจแค่ช่ัวครู่ก็ถือว่า
งานศิลปะนั้น ๆ ส าเร็จแล้ว 

มีต านานปรัมปรา ว่าครั้งหนึ่งพระอินทร์ปรารถนาจะไปเฝ้าพระพุทธเจ้าเพื่อสดับพระธรรมเทศนา 
จึงให้พระปัญจสีขรผู้เป็นเลิศทางการดีดพิณขับร้องติดตามไปด้วย พระปัญจสีขรก็ดีดบรรเลงถวาย 14     
พระคาถา (14 เพลง) เมื่อพระพุทธองค์สดับฟังจบ ก็มีพระด ารัสตรัสเชยชมคีตวาทิตของพระปัญจสีขรว่า    
“ดูก่อนปัญจสิสีขร เสียงดนตรีของท่านช่างผสมผสานกลมกลืนกันเป็นอย่างดีกับเสียงร้อง” 
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พระไตรปิฎกเล่มที่  9 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่  1 ทีฆนิกาย สีลขันธวรรค พระสูตรนี้มี             
การกล่าวถึงดนตรีอันเกี่ยวข้องกับการเปรียบเปรย ซึ่งท าให้ทราบว่ามีเครื่องดนตรีใดบ้างในขณะนั้น       
ทั้งนี้เนื้อหาของพระสูตรได้กล่าวถึงเรื่องทิพยโสตญาณ เราซึ่งเป็นผู้ที่อยู่ในวัตรคีตดุริยางค์ เมื่ออ่านแล้ว
พิจารณา จะทราบถึงคุณแห่งทิพยโสตญาณซึ่งเป็นญาณในอภิญญาหก (พระไตรปิฎก, ออนไลน์,      
สืบค้นวันที่ 19 กรกฎาคม 2564) 

พระไตรปิฎก เล่มที่ 10 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 2 ทีฆนิกาย มหาวรรค มหาปรินิพพานสูตรได้
กล่าวถึงตอนเมื่อองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้าเสด็จดับขันธ์ปรินิพพาน ในกาลนั้นมีการบรรเลง ขับร้อง 
ฟ้อนร าถวายเพื่อสักการะ เคารพ นับถือ บูชา ซึ่งการดนตรี ขับร้อง ฟ้อนร าน้ันถูกยกให้เป็นของดีที่ทั้ง
มนุษย์และเทวดาต่างพากันสรรเสริญ ดังนี้ “ดูกรวาสิฏฐะทั้งหลาย ความประสงค์ของพวกท่านว่า       
เราสักการะ เคารพ นับถือ บูชาพระสรีระพระผู้มีพระภาค ด้วยการฟ้อนร า ขับร้อง ประโคม มาลัยและ
ของหอม จักเชิญไปทางทิศทักษิณแห่งพระนคร แล้วเชิญไปภายนอกพระนครถวายพระเพลิงพระสรีระ
พระผู้มีพระภาคทางทิศทักษิณแห่งพระนคร ความประสงค์ของพวกเทวดาว่า เราสักการะ เคารพ     
นับถือ บูชาพระสรีระพระผู้มีพระภาคด้วยการฟ้อนร า ขับร้อง ประโคม มาลัยและของหอมอันเป็น
ทิพย์ จักเชิญไปทางทิศอุดรแห่งพระนคร แล้วเข้าไปสู่พระนครโดยทวารทิศอุดร เชิญไปท่ามกลาง     
พระนคร แล้วออกโดยทวารทิศบูรพา แล้วถวายพระเพลิงพระสรีระพระผู้มีพระภาค ที่มกุฏพันธนเจดีย์
ของพวกเจ้ามัลละ ทางทิศบูรพาแห่งพระนคร ฯ” (พระไตรปิฎก, ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 19 กรกฎาคม 2564) 

หนังสือคัมภีร์ลิลิตวิสตระ กล่าวถึงพระพุทธประวัติฝ่ายมหายาน ที่ ศาสตราจารย์ รตท.           
แสง มนวิฑูร แปล ได้กล่าวถึงความสัมพันธ์ระหว่างการดนตรีขับร้องกับพระพุทธศาสนาหลากหลาย
ประเด็น ยกตัวอย่าง 2 ประเด็น ดังนี้ 

1) อัธยายที่ 13 สัญโจทนาปริวรรค ข้อที่ 20 ข้อที่ 93 ข้อที่ 94 
2) อัธยายที่ 12 ช่ือ ศิลปสันทรรศนปริวรรค (ว่าด้วยการแสดงศิลปะ) กล่าวยกย่องถึง

พระพุทธเจ้าถึงสรรพกรรมและศิลปศาสตร์ทั้งหลายอันเป็นของโลกมนุษย์ เกินกว่าของทิพย์และของ
มนุษย์ทั้งหลายทุก ๆ อย่างเป็นต้นว่า แต่งกาพย์กลอน ร้อยกรอง การดีดพิณ ขับร้องร า ฯ พระพุทธ
องค์มีความสามารถมากที่สุด โดยรจนาไว้อย่างน่าพิจารณา  

พระไตรปิฎกเล่มที่ 27 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 19 ฉบับมหาจุฬาฯ ขุททกนิกาย ชาดก ภาค 1 
เรื่องคุตติลชาดก (243) ว่าด้วยคุตติลโพธิสัตว์ ซึ่งเป็นนักขับร้องซึ่งส าเร็จเป็นโพธิสัตว์กล่าวกับท้าว
สักกะเทวราชถึงเรื่องลูกศิษย์ (พระไตรปิฎก, ออนไลน์, สืบค้นวันที่ 19 กรกฎาคม 2564) 

ศีลข้อ 7 นจฺจคีตวาทิตวิสูกทสฺสนมาลาคนฺธวิเลปนธารณมณฺฑนวิภูสนฏฺฐานา เวรมณี คือ การ
เว้นจากการฟ้อนร า ขับร้อง บรรเลงดนตรี ดูการละเล่นอันเป็นข้าศึกต่อพรหมจรรย์ การทัดทรงดอกไม้
ของหอม และเครื่องลูบไล้ซึ่งใช้เป็นเครื่องประดับตกแต่ง สิ่งเหล่าน้ีเป็นเครื่องปรุงแต่งกิเลสความโลภ 
โกรธ หลง ให้เติบใหญ่ การปฏิบัติตามข้อนี้เพื่อให้เราสามารถละวางความพึงพอใจต่อสิ่งเร้าภายนอกได้
ง่ายข้ึน จึงจ าเป็นให้คนต้องรักษาศีลข้อ 7 อันเป็นกฎที่ออกมาภายหลังเพื่อฝึกส าหรับผู้ฝึกหัดปฏิบัติ
ธรรมตามแนวศาสนาพุทธนิกายเถรวาทคือท าตามค าพระเถระ จากศีลข้อดังกล่าวข้างต้นสะท้อนให้
เห็นถึงความคิดของศาสนิกชนที่มีต่องานศิลปะว่า วิชาทางด้านศิลปะนั้นเป็นปรปักษ์ต่อการหลุดพ้น 
แต่ทั้งนี้ศิลปะมิได้ผิด  ศีลคือเครื่องมือเพียงเพื่อคอยช่วยประคับประคองให้คนได้รู้จักท าใจปล่อยวาง 
เข้าสู่สภาวธรรมได้เร็วยิ่งข้ึน ซึ่งศีลดังกล่าวนั้นเป็นเพียงกระพี้เพียงเท่าน้ัน ในส่วนที่พระวินัยห้ามที่ว่า
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ด้วยนัจจะคีตะวาทิตะฯ ในทรรศนะความคิดเห็นส่วนตัวนั้น อาจจะมีเพียงความหมายที่แคบลงมา 
ส าหรับผู้เรียนรู้ธรรมะข้ันต้น เช่น การหมายเพียงห้ามเอาโคโยต้ีมาเต้นที่วัด เป็นต้น ซึ่งเป็นของที่ไม่น่าดู 
เพราะไม่มีประโยชน์ในการทัศนา ซึ่งสิ่งดังกล่าวนั้นเป็นข้าศึกของสมณะรวมถึงศาสนิกชน อีกทั้งยังมีค าโบ
ราญกล่าวไว้ว่า วัดใดฝังลูกนิมิต ต้องให้สมภารไปนอนวัดอื่นจนกว่าวัดนั้นจะหมดเสียงสังข์เสียงแตร      
ซึ่งค าข้างต้นน้ันก็ต้องมาพิจารณาว่า อันไหนคือศิลปะที่สามารถใช้ขัดเกลาตนเองของผู้อยากหลุดพ้น     
อันไหนคือศิลปะที่ยิ่งเสพยิ่งเสื่อม เราผู้ซึ่งเป็นผู้สั่งสอนและศึกษางานศิลปะจึงมีความจ าเป็นในการเข้าใจ
ว่าในวิชาศิลปะดนตรีนั้นมีทั้งที่เป็นของสูงและของต่ า ควรพิจารณารับเลือกและถ่ายทอด 

มีข้อสังเกตในการเรียน เปรียญธรรม 8 ประโยค ในปัจจุบัน ที่ให้เหล่าพระภิกษุและผู้เรียน
ต้องหัดแต่งฉันท์แต่งกลอน เรื่องดังกล่าวนี้เป็นสิ่งน่าใคร่ครวญว่าการเรียนลักษณะดังกล่าวท าไมถึงไม่
ผิดศีลในข้อนัจจะคีตะฯ ในนิกายเถรวาท เราเช่ือค าโอวาทของพระเถระจนบางครั้งลืมอดีตแห่งพระ
พุทธองค์ ซึ่งผู้เขียนเข้าใจว่า หลักสูตรที่พระเถระได้วางแบบให้ต้องหัดประพันธ์ฉันท์ประพันธ์กลอนน้ัน 
ผู้ที่จะสอบเปรียญสูง ๆ จะต้องรู้จักการประพันธ์ ซึ่งการประพันธ์คืองานศิลปะชนิดหนึ่ง โดยฝีมือการ
ประพันธ์นั้นเป็นเครื่องมืออย่างดีในการเผยแพร่พระศาสนา ดูตัวอย่างที่ชัดเจนได้ในพุทธทาส ขรัวอิน
โข่ง ซึ่งรวมในเรื่องของการขับร้องเพลงแหล่ด้วย เป็นต้น  

ในด้านพระนักร้องนักแหล่นั้น ปัจจุบันมีข่าวที่หลายคนในสังคมออกมาต่อต้านอย่างหนักใน
พักหลังนี้ ด้วยมีการแสดงจนเกินขอบเขตด้วยขาดการศึกษาที่ลึกซึ้งในศาสนปฏิบัติ ซึ่งวิธีแห่งเทศน์
มหาชาติหรือแหล่ในพิธีท าขวัญต่าง ๆ นั้น ถ้าเป็นไปตามธรรมชาติของวัฒนธรรม จะไม่มีปัญหาอะไร
มากมาย เพราะเนื้อหาในบทเพลงดังกล่าวจะสามารถกล่อมเกลาส่งเสริมศีลธรรมสู่สังคมอย่างซื่อ ๆ 
เป็นไปตามธรรมชาติได้ ถ้าไม่มีเชิงพาณิชย์ ธุรกิจ หรือตัณหาเข้ามาเกี่ยวข้อง ท่วงท านองดนตรียังคงมี
เพื่อรับใช้พระศาสนาสืบไป 

ท านองสวดมนต์นั้นยังคงถูกศาสนาเลือกรับมาปรุงปนบรรจุอยู่ในท่วงท านองสวดมนต์ได้นั้น
เป็นเรื่องน่าพิจารณาที่ส าคัญ โดยเฉพาะขัดสัคเคที่เห็นอย่างเด่นชัด ซึ่งการเลือกท่วงท านองมาบรรจุ
เข้าใส่มนต์พิธีนั้น โบราณาจารย์ท่านคัดเลือกท่วงท านองที่เมื่อฟังเเล้ว ผู้ฟังสามารถโน้มเอียงไปสู่ความ
เคารพศรัทธาปฏิบัติ ด้วยธรรมชาติแห่งบทสวดทั้งหลายในศาสนาพุทธนั้น คือบทกล่าวสรรเสริญ
พระคุณของพระพุทธเจ้า เป็นบทที่พระพุทธเจ้าทรงแสดงไว้ในพระสูตรต่าง ๆ รวมทั้งเป็นการเช้ือเชิญ
สิ่งศักดิ์สิทธ์ิต่างๆ การท่องมนต์จึงเป็นกิริยาที่สามารถยกวาระจิตของผู้สวดและผู้ฟังสวดให้มีสติต่ืนรู้ได้
ในทุกขณะจิตที่ท่องและทุกขณะจิตที่ฟังสวด ด้วยมีท านองเข้ามาเกี่ยวข้องก ากับ สภาวะแห่ง
ท่วงท านองนั้นได้มีบทบาทไปจูงจิตกลายสภาพเป็นธรรมที่ละเอียด ในลักษณะของการจับจิตขณะที่
สวด จึงสัมผัสได้ด้วยลักษณะที่ผ่องใสทางใจของผู้สวดและผู้ฟังสวด รับรู้ได้เฉพาะผู้มีระดับสติปญัญาถึง
พร้อม ท่วงท านองของลัทธิดนตรีจึงมิใช่ข้าศึกแห่งศาสนาเสมอไป แต่กลับน าให้พุทธศาสนิกชนเข้าถึง
ฌานสมาบัติระดับสูงได้ในทางกลับกัน ฉะนั้น เมื่อเราได้ฟังท านองสวดจากสมณะที่ส าเนียงถึงพร้อมยิ่ง
พาให้พิธีนั้น ๆ น้อมสู่ความเข้มขลังน่าเลื่อมใสศรัทธา ราวกับว่าเกิดความศักดิ์สิทธิ ศีลข้อ 7 จึงเป็น  
การร้อยเรียงสู่ระเบียบปฏิบัติพื้นฐานเพียงเท่านั้น ซึ่งประโยชน์ของศาสนานั้นสามารถน าไปสู่การเข้าใจ
หลักสุนทรียศาสตร์ในแง่มุมต่าง ๆ ได้  
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2.3.4 ไตรสิกขสังคีต  
เรื่องราวเกี่ยวกับพุทธธรรมกับสุนทรียศาสตร์โดยเฉพาะแขนงดนตรีนั้น เมื่อน ามาอธิบาย

ให้กับผู้เรียน เช่น นักศึกษานั้น เป็นเรื่องยากที่เขาเหล่านั้นจะเปิดใจเรียนรู้ เนื่องจากวัยวุฒินั้นยังไม่
ใกล้ชิดกับธรรมะในพระพุทธศาสนา ต่อเมื่อเขาเหล่าน้ันจบการศึกษาไปสู่ผู้ถ่ายทอดแล้ว เขาจึงขาดภูมิ
ธรรมและภูมิรู้ในการอรรถาธิบายสู่ศิษย์รุ่นต่อมา ผู้เรียนรุ่นหลังจึงมีโอกาสน้อยในการเข้าถึงซึ่งพุทธ
ธรรมกับดนตรี เมื่อผู้เรียนคนใดได้มีโอกาสรับการกล่อมเกลาที่ดีจากครูผู้สอนนั้น ๆ ถือว่าเป็นเรื่อง
มงคลประเสรฐิ โดยจะอธิบายถึงไตรสิกขากับดนตรีข้ันพื้นฐานให้ทราบเพื่อพิจารณาเรียนรู้แบบกระชับ  

ไตรสิกขา หมายถึง การศึกษาข้อปฏิบัติ ฝึกฝนอบรมตนในเรื่องที่พึงศึกษา มี 3 อย่าง คือ ศีล 
สมาธิและปัญญา เมื่อพิจารณาความเช่ือมโยงของระบบไตรสิกขากับดนตรี จะพบว่ามีความสอดคล้อง
สัมพันธ์กับระบบการพัฒนากล่อมเกลาของมนุษย์ ซึ่งเครื่องมือที่ใช้อธิบายมี 3 ศาสตร์ คือ วิทยาการ 
ศาสนาและจริยศาสตร์ และศิลปะ ดังข้างต้น ความเช่ือมโยงระหว่างศาสนากับศิลปะนั้น มีความ
เกื้อกูลที่เข้มข้นมากที่สุด ซึ่งผู้ที่ปฏิบัติทางดนตรีมีภูมิธรรมที่ถึงพร้อม ย่อมเป็นผู้สร้างงานศิลปะด้วย
ความงอกงามเรียกว่าศิลปิน เบื้องต้นจะอธิบายสรุปสั้น ๆ เกี่ยวกับความสัมพันธ์เชิงไตรสิกขสังคีต ดังนี้ 

1) ศีล คือ การอบรมกายวาจาให้ถูกต้อง เป็นเครื่องข่มจิต การตั้งใจการเล่าเรียน บังคับ
ข่มจิตตนให้หมั่นฝึกซ้อมเตรียมพร้อมในการปฏิบัติ ถือเป็นศีลเบื้องต้นในอีกแง่มิติหนึ่งของพุทธธรรม 

2) สมาธิ คือ การศึกษาเรื่องจิต การอบรมจิตให้สงบ การสังเกต การปฏิบัติ การเลียนแบบ 
เป็นส่วนหนึ่งของสมาธิ เนื่องจากเป็นอาการเพ่งพิจารณาทางจิต 

3) ปัญญา คือ การศึกษาหาความรู้ การรู้จักน าสารัตถะทางดนตรีไปใช้โดยมีการแยกแยะ 
จัดระเบียบ ใคร่ครวญ ปรับใช้ ซึ่งเป็นอาการทางปัญญา 

ดังนั้น ผู้เรียนรู้ทางสุนทรียศาสตร์โดยเฉพาะดนตรีตลอดจนชาวพุทธนั้น ควรพิจารณาความ
ชัดเจนเกี่ยวกับเรื่องไตรสิกขา ด้วยไตรสิกขาทั้ง 3 นั้นคือบันไดสู่ความเป็นศิลปิน ผู้ซึ่งเป็นนักอธิบาย
ความงามนั้นจะขาดเพียงข้อใดข้อหนึ่งเห็นเป็นเรื่องน่าเสียดาย ไตรสิกขสังคีตดังกล่ าวเป็น
ปรากฏการณ์ที่เกิดข้ึนเสมอ ๆ พุทธธรรมเป็นเรื่องที่สากลที่สุดในโลก จะหยิบมาเป็นเครื่องมือเพื่อ
อธิบายสิ่งใดล้วนชัดเจน เพราะไม่มีสิ่งใดในโลกนี้ จะพ้นหรืออยู่นอกเหนือจากค าอธิบายของพุทธธรรม
ได้เลยแม้สักปรากฏการณ์เดียว ทั้งนี้พุทธธรรมยังลึกซึ้งจนอธิบายสิ่งที่ยังไม่มีแม้ปรากฏการณ์ ซึ่งนั่นคือ
งานของศาสนาที่อธิบายในเรื่องของสุนทรียศาสตร์ 

2.3.5 อกุศลมูลในทรรศนะศิลปะ 
ศิลปะ คือกิจกรรมทางปัญญาหนึ่งในสามกิจกรรมที่ส าคัญของมนุษย์ แต่ศาสตร์ทั้ง 3 เเขนง

ดังกล่าวนั้นมีหลักคิดและเป้าหมายที่ต่างกัน ธรรมชาตินั้นยังสร้างสิ่งส าคัญไว้ในมนุษย์ คือ Risen   
(การเกิดข้ึน) เพื่อให้มนุษย์ได้เข้าใจในกิจกรรมวิชาการ และ Emotion (ความรู้สึกเกี่ยวกับอารมณ์) 
หรือ Feeling เพื่อให้มนุษย์ได้เข้าใจในกิจกรรมศิลปะ ด้วยระบบเเห่งธรรมชาติ 

เราทุกคนเกิดมาล้วนถูกสร้างให้มีศักยภาพที่จะมีความรู้สึกทางอารมณ์เท่า ๆ กันทุกคน 
แต่ในบางคนความรู้สึกของเขาเหล่านั้นมีศักยภาพทางอารมณ์ที่สูงกว่าคนทั่วไป ศักยภาพดังกล่าว
สามารถพัฒนากลายเป็นความรู้สึกที่ประณีต และสูงส่งข้ึนมากน้อยนั้นข้ึนอยู่กับการศึกษา ระบบการ
ขัดเกลา การอบรมสั่งสอน เหมือนที่ธรรมชาติให้เราใช้เหตุผลในมนุษย์เท่ากันทุกคน แต่การศึกษา
อบรม ขัดเกลา การฝึกตน สามารถท าให้คนบางคนให้เหตุผลในทางศิลปะได้ดีกว่าบางคน ความโลภ
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โกรธหลงนั้นมีในคนทุกคน แต่คนบางคนสามารถที่จะพัฒนาความรู้สึกโลภโกรธหลงให้ประณีตได้      
คนเหล่าน้ัน คือศิลปิน นั่นคือข้อแตกต่างระหว่างกิจกรรมทางศาสนาและกิจกรรมทางศิลปะ 

ในทางพุทธศาสนากล่าวว่า โลภโกรธหลงนั้นเป็นอกุศลมูล (ต้นเหตุแห่งความช่ัว มี 3 อย่าง 
คือ โลภะ โทสะ โมหะ) แต่ในทรรศนะของศิลปะนั้น โลภ โกรธ หลง คือของกลาง ๆ ซึ่งความโลภโกรธ
หลงที่ไม่ได้ถูกพัฒนาให้สูงส่ง ก็ไม่สามารถน าพาให้ชีวิตเราไปหาของที่สูงส่งได้ แต่ถ้าความโลภโกรธ
หลงถูกขัดเกลาให้ประณีตจนสามารถเเสดงออกได้อย่างวิจิตร นั่นคือเรื่องของการสร้างสรรค์ผลงานให้
เกิดงานศิลปะ ซึ่งการเข้าใจในศิลปะจะท าให้เราที่เป็นคนที่มีทั้งโลภโกรธหลงที่พอดีพองาม 

งานแห่งศิลปะบางอย่างนั้น ไม่ประสงค์จะท าให้ใครหลุดพ้นจากกิเลส แต่ระบอบของ
ศิลปะนั้นจะขัดเกลามนุษย์ที่มีกิเลสให้กลายเป็นมนุษย์ที่มีกิเลสที่ละเอียดอ่อน มีความประณีต ด้วย
ศิลปะนั้นเข้าใจในตรรกะของมนุษย์ในท้ายที่สุดที่ว่า “ไม่มีใครละกิเลสได้” แต่คนคน นั้นที่เฝ้าศึกษา
และมีความผูกพันอยู่กับศิลปะจะมีชีวิตที่เสงี่ยมสงบสุขและดีงามได้ด้วยศิลปะ ศิลปินไม่ใช่คนซึ่งปลงได้
ในเรื่องอกุศลมูล แต่ศิลปะจะขัดเกลาเขาเหล่าน้ีให้เป็นคนที่สมควรจะมีโลภ โกรธ หลง และเเสดงความ
โลภโกรธหลงออกมาอย่างพอดีพองาม แต่ถ้าศิลปินท่านใดสละเเล้วซึ่งกิเลสไปเสียทุกอย่าง ก็ดูราวกับ
ว่าท่านนั้นได้สูญเสียความเป็นศิลปินให้กับศาสนาไปเสียแล้ว เพราะบุคคลนั้นไม่สามารถสร้างงานที่
กระตุ้นอารมณ์ความรู้สึกของคนให้สะเทือนใจไม่ได้อีกต่อไป นั่นเป็นภาระงานของเหล่านักศิลปะ      
ซึ่งมีความแตกต่างจากจุดหมายปลายทางของงานด้านศิลปะ 

ฉะนั้นในการเข้าใจศิลปะ ผู้ศึกษาควรมีหลักคิดที่ต้องได้รับการถ่ายทอดความรู้จริง        
จากศิลปินผู้ที่มีความรู้เชิงทฤษฎีที่สามารถอธิบายได้ ซึ่งอันที่จริงความรู้ที่ว่าน้ีเราถูกติดต้ังในชีวิตแล้ว
ทุกคนในรูปของ “ความสามารถที่จะรู้สึก” แต่ในคนบางคนจ าเป็นต้องได้รับการปลุกการรับรู้ดังกล่าว
ให้รู้สึกทราบ คนที่อยู่ในสังคมที่มีศิลปะเจริญก้าวหน้า จะเป็นคนที่มี Emotion ที่นุ่มนวล ท าให้เราไม่
ด่วนวินิจฉัยเพื่อนมนุษย์ด้วยกันอย่างสุ่มสี่สุ่มห้า ยิ่งกับการตัดสินงานด้านศิลปะด้วยแล้วยิ่งเห็นชัด   
ต้องมีใจหนักแน่น ซึ่งหากเราไม่ได้ตาบอด ควรอย่าเอาหูไปตัดสินผู้อื่น  

ในอดีตกาลนั้น ศิลปะดนตรีคีตศิลป์คลุกคลีอยู่กับพุทธศาสนาเสมอมา การเผยแผ่พระ
ศาสนาด้วยวิธีที่มีศิลปะคอยกล่อมเกลาจึงมีอิทธิพลสูง ฉะนั้นในพระพุทธศาสนายุคหลัง อาจจะเกิด
ปัญหาบางประการที่มีความเข้าใจที่คลาดเคลื่อนระหว่างศิลปะดนตรีและศาสนา จึงท าให้คติการ
ท างานศิลปะในศาสนาพุทธยุคหลังมานั้น ได้ขาดหายตกหล่นในนิกายเถรวาทอย่างที่เป็น ในพระวินัย
ของเถรวาทบัญญัติไว้ว่าห้ามเล่นดนตรี แต่เราก็มักพบเจอพระสวดด้วยส าเนียงไพเราะ ซึ่งส าหรับ
สรณะนั้น ดนตรีหรือเครื่องดนตรีคือมาร เครื่องดนตรีนั้นเป็นปฏิปักษ์ต่อความเป็นสรณะ ทั้งนี้แนวคิด
นี้ขัดต่อแนวคิดของขงจื๊อมากทีเดียว และด้วยอิทธิพลของขงจื๊อซึ่งท าให้พระในนิกายมหายานมีชีวิตที่
เกี่ยวข้องกับดนตรีด้วยมีความส าคัญ ซึ่งขงจื๊อได้กล่าวว่า คนที่ไม่สนใจดนตรี ก็ยากที่จะเป็นบัณฑิต    
อันแตกต่างจากค าสอนของนิกายเถรวาท  

2.3.6 นิกายเซนกับความงาม 
นิกายเซน เป็นนิกายในศาสนาพุทธฝ่ายมหายาน นับถือกันอย่างแพร่หลายในแถบเอเชีย

ตะวันออก (จีน ญี่ปุ่น เกาหลี) ซึ่งค าว่า เซน เป็นช่ือภาษาญี่ปุ่นของค าว่า ฉาน ในภาษาจีน ที่มาจากค า
ว่า ธฺยาน ในภาษาสันสกฤตอีกทอดหนึ่ง (ตรงกับค าว่า ฌาน ในภาษาบาลี) ซึ่งหมายถึง การเพ่งอารมณ์
จนใจแน่วแน่เป็นอัปปนาสมาธิ มีจิตที่สงบและประณีต ซึ่งหลักความงามในพระพุทธศาสนานิกายเซน
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ของญี่ปุ่นน้ันมีมุมมองที่แตกต่างจากศาสนาพุทธแบบเถรวาทที่น่าพิจารณา ซึ่งกล่าวถึงความงามในแง่
ของสุนทรียศาสตร์ ตัวอย่างดังนี้ เราท างานอยู่ในห้องที่มีเเจกันเล็ก ๆ หนึ่งใบ พร้อมมีดอกไม้สดที่สวย
งดงามปักไว้ ซึ่งดอกไม้นั้นจะอยู่ได้เพียงวันสองวันก็จะเหี่ยวแห้งไป หลายวันต่อมาเมื่อเราเปิดหน้าต่าง 
ลมพัดวูบมาต้องดอกไม้หล่น ในทรรศนะของเซนกล่าว่า ลมพัดดอกไม้แห้งตกลงจากแจกันนั่นแหละคือ 
Beauty นิกายเซนไม่ได้มองว่าดอกไม้สดในเเจกันวันที่หนึ่งหรือวันที่สองนั้นเป็นสิ่งที่ Beauty สังเกตได้
ว่าค าว่า Beauty ไม่ได้แปลว่าสวย เพราะว่าดอกไม้มันแห้งไปแล้ว แต่สิ่งที่งามในทรรศนะเซนน้ันคือสิ่ง
ที่เกิดข้ึนแล้วมันกระตุกใจ ท าให้เราคิดอะไรไปต่าง ๆ นานาในหัวใจของเรา ซึ่งการที่ลมพัดดอกไม้ร่วง
จากแจกันนั้น ให้ความคิดความอ่านในคนเรามากกว่าดอกไม้สดที่สวยงาม 

เพราะฉะนั้นจะเห็นได้ว่า Beauty ในทางสุนทรียศาสตร์ ไม่ใช่ของที่ปรากฏในอายตนะคือ ตา  
ซึ่งคุณสมบัติของค าว่า “สวยนั้นจะปรากฏข้ึนต่อตา” ส่วนคุณสมบัติของความว่า “งาม” นั้น ปรากฏข้ึนต่อ
ใจและความคิด ศาสนาพุทธนิกายเซนน าแนวคิดเรื่อง “ไม่งาม” ไปปรุงแต่งให้เป็นงานศิลปะได้ก็คือเรื่อง
ความงาม เราทุกคนมีภาพของความสมบูรณ์แบบอยู่ในใจ ดังนั้นเวลาเราตัดสินงานศิลปะแขนงต่าง ๆ งาน
ศิลปะไหนอยู่ใกล้แบบในใจของเราที่สุดนั่นคือความสวย ซึ่งมีนัยเกี่ยวข้องกับค าว่าสมบูรณ์ แต่ค าว่างามนั้น
เกิดจากการวิเคราะห์ความจริงจากธรรมชาติ อธิบายด้วยธรรมชาติของชีวิตที่ไม่สมบูรณ์ ซึ่งความไม่สมบูรณ์
นั้นถือว่าเป็น “สัจธรรม” เราอยู่ในโลกของความไม่สมบูรณ์ การที่เรามีนิสัยชอบของที่สมบูรณ์ มันจึงขัดต่อ
ธรรมชาติ เพราะฉะนั้นวิชาสุนทรียศาสตร์จึงเป็นวิชาที่สอนให้เรารู้จักความงาม ซึ่งความงามที่เราเข้าใจนั้น
จะท าให้เรามองเห็นว่าจริง ๆ  แล้ว ความไม่สมบูรณ์นั่นแหละมันคือความงาม 

2.3.7 ศิลปะกับศีลธรรม 
สิ่งที่เป็นอุปสรรคท าให้การท างานศิลปะไม่ได้รับการพัฒนาคือ ชาวสังคมที่มักไปเรียกร้อง

กับศิลปินผู้สร้างสรรค์งานศิลปะว่าควรออกมารับผิดชอบกับศีลธรรม ช้ีน าว่างานศิลปะนั้นควรท าให้
จิตใจมนุษย์สูงส่งดีข้ึน ทั้งนี้การช้ีน าของสังคมอย่างนี้ในทรรศนะของหลักสุนทรียศาสตร์นั้นเป็นสิ่งไม่ควร 
เพราะการไปเรียกร้องดังกล่าวนั้นดูจะผิดที่ผิดทางนั่นเอง ซึ่งถ้าจะไปเรียกร้องเรื่องนี้ต้องไปที่งานด้าน
ศาสนาจะสมควรกว่า ด้วยหน้าที่สอนให้คนท าดีมีศีลธรรมนั้นผูกโยงอยู่กับศาสนา แต่สังคมก็กลับมักจะ
เรียกร้องศีลธรรมกับงานศิลปะอยู่ร่ าไป เหตุผลดังกล่าว นักวาดรูปอย่างอาจารย์อนุพงษ์ จันทร ในภาพ
ภิกษุอีกา ภาพที่ถูกบุกกรีดของอาจารย์ถวัลย์ ดัชนี หรือความเห็นของอาจารย์เฉลิมชัย โฆษิตพิพัฒน์ ในเรื่อง
พระอุลตร้าแมนจึงไม่ได้รู้สึกอะไรไปมากกว่าการสร้างงานศิลปะที่พัฒนา 

แต่กระนั้นศิลปะก็มีวิธีการท างานบางอย่าง ที่สามารถเปลี่ยนวิธีคิดชีวิตคนได้ แต่การเปลี่ยน
วิธีคิดชีวิตคนนั้น เป็นคนละแนวทางกับทางศาสนาที่ท า ด้วยศิลปะนั้นสอนให้ปุถุชนเรียนรู้กับการใช้
ชีวิตจริง ลองผิดลองถูกเอง ผสมผสานกับการอ่าน ซึ่งบางครั้งเมื่อเราเห็นความผิดพลาดที่บรรจุอยู่ใน
งานศิลปะนั้น ๆ ก็สามารถท าให้ปุถุชนนั้น ๆ เรียนรู้ได้เช่นเดียวกัน แต่ไม่ควรจะยัดเยียดเกินไป เพราะ
การเรียนรู้ผ่านงานศิลปะมี Limit ข้อจ ากัดในบางบุคคล ถ้าคนคนนั้นเป็นคนตื้น ๆ การรับรู้ในงาน
ศิลปะก็มักตีบตัน ในทางแห่งศีลธรรมก็อย่าหวังว่าจะเข้าถึงลึกซึ้งได้ รังแต่จะท าให้งานศิลปะนั้นถูก
จ ากัดด้วยความรู้พื้นฐานทางสังคม วงการศิลปะในแบบไทยจึงพัฒนาได้ช้ากว่ายุโรป แต่ถ้าผู้รังสรรค์
งานศิลป์มีจิตใจที่โน้มเอียงสู่หลักธรรมค าสอนของศาสนา ศิลปะนั้น ๆ จึงยังประโยชน์ในทางสร้างปีติ
ทั้งฝั่งศาสนาและศิลปะ สูงสุดส าหรับงานศิลปะคือการได้รับใช้พระศาสนา ฉะนัน้ศิลปะทีเ่อบิเปรมมากทีส่ดุ 
ควรจะใคร่ครวญถึงหลักศาสนาบ้างในบางครั้ง 
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2.3.8 การรังสรรค์ศิลปะบริสุทธิ์จากศิลปิน 
สามัญส านึกแห่งความรู้ ความรักและประสบการณ์ คือเครื่องกล่อมเกลาจิตวิญญาณให้

มนุษย์ได้ค้นพบตัวตนในเชิงศิลปะ ซึ่งเป็นเรื่องที่มนุษย์ผู้มุ่งสู่ศิลปินเป็นที่พึ่งที่ระลึกจ าเป็นต้องเสาะ
แสวงหา จากศีลไปสู่สมาธิ น ามาซึ่งปัญญา เมื่อนักเเสวงหามีความถึงพร้อมซึ่งไตรสิกขาดังกล่าวแล้ว 
จะเกิดปัญญาพาไปสู่ความสามารถในการค้นพบตัวตนที่มีเอกลักษณ์และอัตลักษณ์ นั่นคือศิลปิน 

การเข้าถึงซึ่งศิลปะนั้นมีความละเอียดอ่อนไปตามแต่ละประเภท บางอย่างเป็นการเข้าถึง
เพียงแค่กระพี้ เช่น การฟังดนตรี เราผ่านการฝึกฟังเสียงดนตรีด้วยการหลับตาฟังและสามารถทราบว่า
เสียงนี้โน้ตอะไรอย่างปราดเปรื่อง ซึ่งนั่นคือเรายังไม่ใช่ศิลปิน เพียงทราบถึงกระบวนการของดนตรี   
ทางกายภาพ (physical music) เป็นแค่การวัดผลด้วยการฟังเพียงเท่านั้น เพราะฉะนั้นวิธีการวินิจฉัย
ว่าสิ่งนั้นคือศิลปะหรือไม่ ยังต้องใช้การให้ข้อมูล (information) ที่อยู่ภายในดนตรี ศิลปิน และผู้ชม
เป็นเครื่องวัด ถ้าใช้หูวัดแบบการฟังเพลงนั้นถือว่ายังไม่ใช่ศิลปะ แต่หูก็ยังเป็นอุปกรณ์ส าคัญที่ ใช้ไปสู่
การเข้าถึงซึ่งห้วงใจ กระบวนการเข้าถึงศิลปะนั้นจึงมีกระบวนเรียนรู้ที่ลึกซึ้ง 

เมื่อถึงจุดหนึ่งซึ่งลึกซึ้งต่อความรู้สึกของศิลปิน การรังสรรค์ศิลปะบริสุทธ์ินั้น คือการเข้าถึงซึ่ง
สมาธิ อันมีลักษณะตรงข้ามกับการแสวงหาความเป็นศิลปิน โดยนักแสวงหาศิลปินเมื่อได้มา                
ซึ่งเอกลักษณ์และอัตลักษณ์แล้ว จะท าลายสิ่งที่พบอันเป็นปัจเจกนั้นลง จากอัตตาไปสู่ความเป็น
อนัตตา เมื่อศิลปินไม่มีอนัตตา จะมีสมาธิอันเป็นอนันตภาวะ คือ ธรรมชาติแห่งความไม่มีที่สิ้นสุด เป็น
สภาวะแห่งความว่างที่ไร้ขอบเขตจ ากัด คือ “จิตว่าง” เมื่อจิตของศิลปินน้ันว่าง งานที่ได้รับการรังสรรค์         
จึงสะอาด เรียกว่า ศิลปะบริสุทธ์ิ 

ศิลปะบริสุทธ์ิ (Pure art) คือ งานวิจิตรศิลป์ที่มีจุดมุ่งหมายเพื่อความงาม ความพอใจ 
สร้างสรรค์ตามความรู้สึกนึกคิดของทรรศนะศิลปินมากกว่าประโยชน์ใช้สอย  เป็นลักษณะของศิลปะ
บริสุทธ์ิ (Pure art)  เรียกศิลปะสาขาน้ีว่า ประณีตศิลป์ อันมี จิตรกรรม ประติมากรรม สถาปัตยกรรม  
วรรณกรรม นาฏศิลป์ ดนตรี เป็นต้น ซึ่งการฝึกฝีมือให้เข้าถึงข้ันศิลปะบริสุทธ์ินั้น ไขว่คว้าท ากันได้
บรรดามี แต่การฝึกใจให้ถึงข้ันศิลปะบริสุทธ์ินั้น เป็นสิ่งยาก เพราะศิลปินมักพะรุงพะรังกับกิเลสรูป 
การรังสรรค์งานที่เป็นศิลปะบริสุทธ์ิทางใจจึงส าคัญกว่าฝีมือ  

ในทางดนตรีนาฏศิลป์พบเห็นได้ในครูผู้ใหญ่ผู้ที่มีภูมิรู้ภูมิธรรมสูง ศิลปะของท่านอาจจะไม่
เหลือซึ่งรสมือด้วยความชราภาพแห่งสังขาร แต่พลังการถ่ายทอดศิลปะนั้นเผยออกมาสู่ศิษย์ ทั้งศีล 
สมาธิ และปัญญาอันพร้อมมูล ครูผู้ใหญ่ลักษณะดังกล่าว เราจึงกราบได้อย่างสนิทใจ ซึ่งการฝึกหัดให้
ตนเองโน้มเอียงไปสู่ ศีล สมาธิ และปัญญานั้น สามารถฝึกหัดขัดเกลาได้ ไม่ต้องรอให้แก่ชราภาพ 
เพราะผลแห่งศิลปะนั้นรอศิลปินผลิตสู่มหาชนอยู่ทุกขณะเวลา ศิลปะคือองคาพยพของมรดกทางจิต
วิญญาณจากมนุษยชาติ หากปราศจากศิลปะเสียสิ้นเเล้ว สภาพแวดล้อมโดยรอบกายจะขาดความ
สวยงามทางจิตวิญญาณ ซึ่งมีความส าคัญในทางปีติ กระบวนการรังสรรค์ศิลปะบริสุทธ์ิของศิลปิน        
จึงมีความส าคัญต่อระบอบมนุษย์อย่างที่สุด 

จากสารัตถะแห่งศาสนสุนทรียศาสตร์ข้างต้น สะท้อนให้เห็นว่ากระบวนการกล่อมเกลามนุษย์
ให้กลายเป็นผู้มีจิตใจสูง มี 3 ลักษณะ คือ วิทยาการ ศาสนา จริยธรรม และศิลปะ ซึ่งหลักทางศิลปะ
หรือสุนทรียศาสตร์นั้น เป็นศาสตร์ที่ว่าด้วยความงาม แต่ด้วยระบบการกล่อมเกลาของวิถีชีวิตไทย     
ซึ่งอยู่ภายใต้บวรพระพุทธศาสนาแบบเถรวาท อันมีข้อจ ากัดในการเข้าถึงศิลปะตลอดจนมุมมองที่มีต่อ
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ศิลปะของพุทธศาสนิกชนชาวพุทธ กระบวนการอธิบายงานด้านศาสนาในเชิงศิลปะของชาวไทย         
จึงมีความคลาดเคลื่อนไปจากศาสนาอื่นทั่วโลก ซึ่งแม้หลักศาสนาพุทธในนิกายเถรวาทจะปฏิเสธหลัก
ของความงามเชิงศิลปะ แต่เมื่อได้ศึกษาภูมิหลังแห่งศาสนาพุทธ พบว่า ในพระไตรปิฎกปรากฏร่องรอย   
การน าศิลปะทางด้านดนตรีคีตศิลป์ไปใช้ในการสั่งสอน สืบทอดพระศาสนาโดยพระสมณโคดมเป็น         
จ านวนมาก ทั้งพบการน าศิลปะเข้ามาปรุงปนระคนไปกับงานด้านศาสนาเป็นจ านวนมาก เช่น การร้อง
แหล่ของภิกษุ ท่วงท านองสวดในศาสนาพุทธ การประพันธ์ฉันท์และกลอนต่าง ๆ ในการเรียนเปรียญธรรม 
การศึกษาพระปริยัติธรรมแผนกบาลีของคณะสงฆ์ไทย เป็นต้น ซึ่งเรื่องที่ขัดแย้งกับหลักวินัยศีลในวัตรปฏิบัติ
ของภิกษุและฆราวาสที่เกิดข้ึนนั้น เป็นข้อปฏิบัติที่ตราข้ึนไว้อย่างหลวม ๆ ด้วยมนุษย์จะท างานทางด้าน
ศาสนาและจริยศาสตร์ที่ดีนั้น ควรจะเป็นผู้ที่โน้มเอียงสู่กระบวนสุนทรียศาสตร์ เพราะสิ่งต่าง ๆ ที่ผู้ถึงพร้อม
ทั้งศาสนาและศิลปะเข้าใจนั้น เขาเหล่านี้เมื่อจะหยิบยื่นแนวคิดอันใดอันหนึ่ง จะไม่หยิบยื่นให้กับผู้อื่น     
แบบทื่อ ๆ โดยปราศจากศิลปะ แต่การถ่ายทอดองค์ความรู้ของผู้ถึงพร้อมนั้นจะประณีตงดงามน่าจดจ ากว่า
คนที่ไม่มีศิลปะ ที่ส าคัญคือนักศิลปะที่ดีควรค านึงถึงหลักศาสนาในการรังสรรค์ผลงานศิลป์ 

ทั้งศาสนาและสุนทรียศาสตร์นั้นล้วนเป็นศาสตร์ที่มีความสัมพันธ์แห่งการพึ่งพาอาศัยกัน สามารถ
ใช้ค าว่า อิทัปปัจจยตา ได้อย่างสนิทใจ กล่าวคือ ไม่มีสิ่งใดอยู่ได้ด้วยตนเอง เมื่อทั้งสองศาสตร์ปราศจาก    
การไม่มีตัวตน เป็นปัจเจกภาพเมื่อใด ศาสตร์ที่คอยเกื้อหนุนทั้งสองจะกลายเป็นหนึ่งเดียวกันกับทุกสิ่งได้  

องค์ความรู้ทางด้านแนวคิดด้านศาสนสุนทรียศาสตร์วิจารณ์ข้างต้น สามารถใช้ศึกษาวิเคราะห์
และอธิบายการเคลื่อนไหวของศาสตร์ทางคีตศิลป์ไทยที่เคยปรากฏในหลักพุทธรรมได้อย่างเป็นระบบ 
มีหลักฐานที่น่าพิจารณาทางด้านวิชาการด้วยพื้นฐานการกล่อมเกลาจากจารีตเดิม พร้อมสร้าง           
การตีความหมายภายใต้ความเคารพศรัทธาสูงสุดอย่างหาที่สุดไม่ได้  

ทั้งนี้  ทางด้านคุณลักษณะของเสียงเอื้อนนั้นเป็นสิ่ งที่ เกี่ยวเนื่องกับเสียงในอุดมคติ                
ซึ่งมีการเปลี่ยนแปลงตามรสนิยมของส านักการสอนเพลงขับร้องไทย ตลอดจนการแต่งเติมด้วยรสนิยม
ของตัวศิลปินเอง การเพิ่มข้ึนของการสร้างเสียงในอุดมคติดังกล่าวนั้น ก่อตัวข้ึนเป็นล าดับโดยไม่รู้สึก 
แต่จะพบความแตกต่างในมุมมองของเทคนิคการผลิตเสียง การแสดงถึงความแตกต่างของเสียงที่ถูก
ผลิตใหม่นั้น ถูกเลือกจากคนในวัฒนธรรมคีตศิลป์ไทยเอง ซึ่งพัฒนาข้ึนเพื่อตอบสนองเป้าหมายทาง
ระบบสุนทรียภาพในทางเฉพาะเจาะจง แนวคิดด้านศาสนสุนทรียศาสตร์วิจารณ์จะเป็นเครื่องมือส าคัญ
ที่ช่วยให้เกิดความกระจ่างในการอธิบายเจตคติทางการประพันธ์ได้ จึงสามารถมีผลขั บเคลื่อน
กระบวนการประพันธ์เพลงได้ จากแนวคิดดังกล่าวข้างต้น สามารถเขียนเป็นแผนภูมิทฤษฎีได้ ดังนี้ 
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ภาพท่ี 17 แผนภูมิแนวคิดด้านศาสนสุนทรียศาสตร์วิจารณ์ แสดงความเช่ือมโยง 
การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 

ท่ีมา: ผู้วิจัย 
 

2.4  ความหมายเฉพาะท่ีปรากฏในงานวิจัย 
เนื่องจากงานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9  

สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” ปรากฏค าศัพท์ที่มีความหมายเฉพาะ ที่ต้องท าความเข้าใจ
ร่วมกันเพื่อความเข้าใจเป็นไปในแนวทางเดียวกัน เพื่อความกระจ่างในการวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ศึกษา
รวบรวมค าที่มีความหมายเฉพาะ คือ ลักษณะเฉพาะ องค์ความรู้ และแบบแผน ดังนี้  

2.4.1 ลักษณะเฉพาะ 
บริบทเรื่องของ “นามธรรม” (abstraction) มีส่วนประกอบของสภาวะทางความคิด 

อารมณ์และความเห็นเป็นส าคัญ เข้าสัมผัสผสมด้วยการปรุงแต่งด้วยจิต ก่อให้เกิดความรู้สึก ถ่ายทอด
ข้อมูลเกี่ยวกับสถานการณ์ทั้งระดับจิตส านึกและจิตใต้ส านึก โดยท าปฏิกิริยาเชิงเดี่ยวหรือร่วมกันอย่าง
ซับซ้อน นามธรรม คือมุมมองที่สะท้อนถึงปรากฏการณ์ที่ก่อให้เกิดเหตุการณ์นั้น ๆ ท าให้สัมผัสทราบ
ในรูปแบบของ “รูปธรรม” ที่สามารถตรวจสอบวินิจฉัยลักษณะทางกายภาพภายนอกได้การแสดงออก
เชิงรูปธรรม มีอยู่ 2 ลักษณะเป็นอย่างน้อย คือ ลักษณะทั่วไปและลักษณะเฉพาะ โดยความหมายของ
ค าว่า “ลักษณะทั่วไป” หมายถึง สภาพโดยทั่วไป , หลักการหรือกฎเกณฑ์ทั่วไป ที่มีการกล่าวถึง       
อย่างกว้าง ๆ มีความครอบคลุมบริบทในวงกว้าง  

ส่วนความหมายของค าว่า “ลักษณะเฉพาะ” (Character) ตามพจนานุกรม The Lexicon 
Webster มีความหมายว่า “a distinctive trait quality or attribute” something’s “essential 
quality or nature” and “reputation” แปลว่า สิ่งใดก็ตามที่แสดงถึงคุณลักษณะหรือคุณสมบัติที่
ไม่เหมือนกัน ต่างกัน ผิดแผก ข้อแตกต่าง คุณภาพหรือธรรมชาติที่ส าคัญของบางสิ่งที่จ าเป็น และ

แนวคิดด้านศาสนสุนทรียศาสตร์วิจารณ์ 

ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ 

การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 

การรังสรรค์ศิลปะบริสุทธิจ์ากศิลปิน นิกายเซนกับความงาม ศิลปะกบัศีลธรรม 

อินเดียตกัศิลาแห่งสุนทรียศาสตร์ ดนตรีในมิตศิาสนาพุทธ ไตรสิกขสังคตี 

อกศุลมูลในทรรศนะศิลปะ 

งานศิลปก์บัศาสนา 
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ลักษณะที่ท าให้เป็นที่ประจักษ์ เอกลักษณ์ คุณสมบัติเฉพาะ ปัจจัย ตัวก าหนด สิ่งที่แสดงผลเสน่ห์             
มีความหมายที่ลุ่มลึกในลักษณะเฉพาะเจาะจง  

ลักษณะเฉพาะที่กล่าวถึงในงานวิจัย เป็นการคัดกรองเอกลักษณ์ คุณสมบัติเฉพาะโดยมี
จุดมุ่งหมายเพื่อค้นหาภาวะวิธีการได้มาของข้อมูล จากการศึกษาวิจัยเชิงประจักษ์ของผู้วิจัย ภายใต้
การให้ค าปรึกษา การช้ีแนะจากผู้ทรงคุณวุฒิ เพื่อความนิ่งของข้อมูลซึ่งเป็นข้อเท็จจริง น ามาเก็บข้อมูล 
วิเคราะห์ข้อมูล แปลผลการวิจัย น ามาสู่การน าเสนอแนะผลการวิจัยต่อไป 

2.4.2 องค์ความรู้ 
ความหมายของ องค์ความรู้ (Body Of Knowledge) คือ ความรู้ที่ปรากฏในศาสตร์ 

ได้แก่ ความคิดรวบยอด หลักการ วิธีการ ที่ปรากฏในเครื่องมือต่าง ๆ ซึ่งอยู่ภายนอกตัวบุคคล           
มีกระบวนการสั่งสมความรู้เป็นระยะเวลายาวนาน เพื่อให้สังคมรุ่นหลังได้เกิดการรับทราบเรียนรู้     
องค์ความรู้ สามารถเกิดข้ึนจากการถ่ายทอดจากประสบการณ์ หรือจากการวิเคราะห์ สังเคราะห์ข้อมูล 
เป็นความรู้ที่เกิดข้ึนต่อเรื่องใดเรื่องหนึ่ง โดยความรู้ที่เกิดข้ึนนั้น ผู้เรียนรู้สามารถน าไปใช้ได้โดยตรง 
หรือสามารถน ามาปรับใช้เพื่อให้เหมาะกับงานที่มุ่งหมาย มีลักษณะเป็นนามธรรมมากกว่ารูปธรรม 
อาจจะเกิดข้ึนกับเฉพาะบุคคล โดยองค์ความรู้มักจะปรากฏอยู่กับบุคคลมากกว่าจะปรากฏที่องค์กร 
โดยแหล่งก าเนิดขององค์ความรู้ มักได้รับการถ่ายทอดจากบุคคลอื่นที่เกิดจากประสบการณ์การปฏิบัติ 
ตลอดจนการทดลองริเริ่มคิดค้นสิ่งใหม่ ๆ 

องค์ความรู้แบ่งออกเป็น 2 ประเภท คือ องค์ความรู้ที่สามารถอธิบายได้ และองค์ความรู้ที่
ไม่สามารถอธิบายได้ โดยองค์ความรู้ที่สามารถอธิบายได้ เป็นองค์ความรู้ซึ่งสามารถท าความเข้าใจได้
จากการฟัง การอธิบาย การอ่าน ตลอดจนการน าไปปฏิบัติใช้ ส่วนองค์ความรู้ที่ไม่สามารถอธิบายได้
หรืออธิบายได้ยาก ไม่สามารถอธิบายถึงการเกิดปรากฏการณ์ของความรู้เหล่าน้ันว่าเกิดมาได้อย่างไร 
ซึ่งต้องอาศัยการวิจัย ตรวจสอบจากผู้มีความยามรู้เฉพาะทาง โดยมากมักเกิดข้ึนกับตัวบุคคล               
ซึ่งผลของการถ่ายทอดข้ึนอยู่กับผู้ถ่ายทอดและผู้รับเป็นส าคัญ 

การจัดการองค์ความรู้ (Knowledge Management: KM) คือวิธีการรวบรวมองค์ความรู้
ที่ปรากฏ ซึ่งอาจกระจัดกระจายอยู่ในตัวบุคคลหรือพบตามเอกสาร น ามารวบรวม จ าแนก วิเคราะห์ 
สังเคราะห์พัฒนาอย่างเป็นระบบ เพื่อให้สังคมสามารถเข้าถึงซึ่งความรู้ได้อย่างมีประสิทธิภาพ             
เป็นกระบวนการน าข้อค้นพบที่เป็นความจริง ท าการเปลี่ยนรูปพร้อมเผยแพร่องค์ความรู้นั้นผ่าน
เอกสาร หน่วยงานต่าง ๆ สู่วงศ์วิชาการ  

เครื่องมือในการจัดการความรู้ ได้แก่ การค้นหาความรู้ การสร้างและแสวงหาความรู้ใหม่ 
การจัดการความรู้ให้เป็นระบบ การประมวลผลกลั่นกรองความรู้ การแบ่งปันแลกเปลี่ยนความรู้         
ซึ่งสุดท้ายปลายทางคือการเรียนรู้และเพื่อให้มีการน าความรู้ไปใช้ให้เกิดประโยชน์สูงสุดต่อไป 

ส่วนโครงสร้างความรู้ หมายถึง ความรู้ที่อยู่ภายในตัวบุคคล เกิดข้ึนจากการเรียนรู้ของ
บุคคลนั้น ๆ ซึ่งไม่ได้มาจากการลอกเลียนมาจากองค์ความรู้ เป็นความรู้ที่เกิดข้ึนใหม่โดยผู้เรียนรู้สร้าง
ข้ึนมาด้วยภูมิปราชญ์ตนเอง เมื่อผ่านการพัฒนาโครงสร้างความรู้อย่างต่อเนื่อง สามารถสร้างผลงานจน
กลายเป็นองค์ความรู้ให้คนอื่นค้นคว้าได้ 
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2.4.3 แบบแผน 
พจนานุกรมแปลไทย ราชบัณฑิตยสถาน ได้ให้ความหมายของค าว่า แบบแผน หมายถึง 

ขนบธรรมเนียมที่ก าหนดใช้ หรือถือปฏิบัติสืบต่อกันมา ซึ่งเป็นความหมายสั้น ๆ จึงท าให้ต้องทบทวน
วรรณกรรมในบริบทที่เกี่ยวข้องท าให้ความหมายของ แบบแผน เกิดความกระจ่าง มีความสามารถใน
การเสริมความเข้าใจร่วมได้ 

แบบแผน ในทรรศนะหนึ่ง กล่าวได้ว่า คือต ารับต าราที่สังคมวัฒนธรรมนั้น ๆ ใช้ยึดเป็น
กรอบแนวทางเดียวกัน ใช้ในโอกาสอย่างเดียวกัน เป็นผลของกระบวนการจัดระเบียบ การจัดการองค์
ความรู้ ซึ่งแบบแผน เกิดข้ึนจากการวางกฎเกณฑ์ในเรื่องใดเรื่องหนึ่ง ที่สามารถตรวจสอบวินิจฉัย
หลักเกณฑ์ขององค์ความรู้นั้น ๆ ได้ จัดรวบรวมเป็นโครงสร้างหมวดหมู่ มีการเรียบเรียงเป็นต ารา    
เป็นสิ่งที่อธิบายตามที่ได้สังเกตเห็นจริง มิได้เรียบเรียงขึ้นตามความเช่ือส่วนตัวหรือตามหลักปรัชญา  

3. งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
 งานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 สู่การ
ประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” ผู้วิจัยได้น าเอกสารงานวิจัยที่เกี่ยวข้องน ามาเป็นเครื่องมือตรวจสอบอธิบาย
งานวิจัย มีผลขับเคลื่อนกระบวนการประพันธ์ทางขับร้องเพลงคีตะภควันท์ เถา ได้ โดยก าหนดประเด็น ดังนี้ 

 3.1 งานวิจัยในประเทศ  
กรวิช เทพหัสดิน ณ อยุธยา (2562) อธิบายถึงกระบวนการส่งเสริมการขับร้องเพลงในมิติใหม่ 

เรื่อง ดุษฎีนิพนธ์การแสดงดนตรี: สุนทรียะเพลงร้องโรแมนติกแห่งต านาน  กล่าวถึงการคัดเลือกบท
เพลงไทยสากลที่เป็นที่นิยมในอดีต น ามาสร้างสรรค์ปรุงแต่งโดยเสริมคุณค่าในเชิงสังคี ตศิลป์           
ผ่านการศึกษาบริบทและขนบการบรรเลงโดยยึดถือจารีตรูปแบบเก่า เพื่ออนุรักษ์ระเบียบรูปแบบอันดี
งามตามแบบอย่างดั้งเดิม โดยเพิ่มเติมรายละเอียดด้านการเรียบเรียงดนตรี เพื่อสร้างสรรค์สีเสียง       
ให้เกิดการกระตุ้นจินตนาการของผู้ฟัง โดยพิจารณาถึงลักษณะเพลงร้องศิลป์โรแมนติก ความหมาย
แห่งเพลง พัฒนาการของเพลงร้องศิลป์ในประเทศไทย การเลือกสรรค าเสียงสูงต่ าอย่างเหมาะสมสู่การ
ประพันธ์เป็นค าร้องผสานในท านองดนตรีตะวันตก การสื่อสารอารมณ์ความรู้สึกเพื่อกระตุ้น
จินตนาการของผู้ฟัง ผ่านภาษาอันเป็นตัวแปรรองที่เสริมให้คุณค่าด้านวรรณศิลป์ในเพลง 

กิตตินันท์ ชินส าราญ (2561)  อธิบายถึงการสร้างสรรค์การขับร้อง เรื่อง ดุษฎีนิพนธ์งาน
สร้างสรรค์การแสดงขับร้อง: บทเพลงร้องศิลป์ไทย กล่าวถึงการบูรณาการเทคนิคการขับร้องแบบ
ตะวันตกร่วมกับหลักการขับร้องตามขนบของไทย โดยน าองค์ความรู้ดังกล่าวมาสังเคราะห์ร่วมให้เกิด
แนวทางการขับร้องที่สร้างเอกลักษณ์ในการขับร้องให้กับการแสดงเชิงปัจเจกบุคคล โดยคัดเลือกบท
เพลงร้องศิลป์ไทยผสานลีลาดนตรี 4 ลีลา อันได้แก่ ดนตรีไทยสากล ดนตรีลูกทุ่งพื้นบ้าน ดนตรี
คลาสสิกและดนตรีแจ๊ส จากการประพันธ์และเรียบเรียงดนตรีของศิลปินศิลปาธร ด้านคีตศิลป์รวม 6 คน 
จากนั้นน ามาสังเคราะห์เทคนิคการขับร้องทั้งของไทยและตะวันตก โดยอธิบายแยกตามกระบวนการ
ก าเนิดเสียงของมนุษย์ ทั้ง 4 กระบวนการ ได้แก่ กระบวนการหายใจ กระบวนการเปล่งเสียง 
กระบวนการสร้างเสียงกังวาน และกระบวนการออกเสียงค าร้อง  
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สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร (2562) อธิบายถึงกระบวนการสร้างสรรค์ศิลป์ เรื่อง ดุษฎีนิพนธ์     
การประพันธ์เพลง: มิติเสียงสังเคราะห์แห่งวงซิมโฟนี กล่าวถึงการสร้างสรรค์ด้านการประพันธ์เพลง 
ประกอบด้วยบทประพันธ์เพลงจ านวน 2 บท  ส าหรับวงดนตรีขนาด 7 คน และส าหรับวงซิมโฟนีออร์
เคสตรา ขนาด 86 คน เป็นบทประพันธ์เพลงที่น าเสนอมิติสีสันเสียงที่มีความหลากหลาย ท าการ
สังเคราะห์เสียงโดยใช้เครื่องดนตรีในวงออร์เคสตรา โดยบทประพันธ์เพลงทั้ง 2 บทนี้ เป็นนวัตกรรม
ทางเสียงรูปแบบใหม่ มีมิติของความลึก ความหนาแน่นของพื้นผิวเสีย ง ตลอดจนเทคนิคพิเศษของ
เครื่องดนตรี นอกจากนี้ยังผสมผสานคุณลักษณะของเสียงในแบบตะวันออก โดยน าลักษณะส าคัญใน
ดนตรีตะวันออก คือ ชีพจรความต่อเนื่องทางเสียงของดนตรีไทย โน้ตสะบัด โน้ตลากยาว การเอื้อน 
รวมทั้งการบรรเลงที่ให้คุณลักษณะของเสียงคล้ายคลึงกับการด้นสด ลูกล้อลูกขัด รวมทั้งจังหวะ
ซับซ้อนต่าง ๆ มาน าเสนอ  

ชัยทัต โสพระขรรค์ (2560) อธิบายถึงนิยามของคีตศิลป์ไทย เรื่อง คีตศิลป์ไทย: ที่มา 
ความหมาย และความหลากหลายแห่งนิยาม โดยได้กล่าวถึงการรวบรวม ประมวล ทบทวนองค์ความรู้
ที่เกี่ยวข้องของค าว่า “คีตศิลป์ไทย” หรือ “การขับร้องเพลงไทย” โดยรวบรวมจากหนังสือและต ารา
ทางวิชาการ เพื่อเป็นแนวทางในการสังเคราะห์นิยาม ค าจ ากัดความด้านการขับร้องเพลงไทย ตลอดจน
นิยามความหมายในมิติต่าง ๆ    แนวคิด ความหลากหลาย น าไปสู่การผลิตเอกสาร ต ารา เกี่ยวกับหลักทฤษฎี
เพื่อประโยชน์ทางวิชาการ เพื่อน าไปสู่การกลั่นกรอง ช าระแก้ไข น ามาซึ่งวิธีวิทยาการเป็นแบบแผนทียอมรับ
ร่วมกัน และสามารถตอบสนองกับเป้าประสงค์ในการพัฒนาวิชาการคีตศิลป์ไทย ระหว่างนักวิชาการที่เป็น
ฝ่ายส่งเสริมการศึกษา (Education) และศิลปินซึ่งเป็นฝ่ายเสริมสร้างทักษะการเรียนรู้ (Learning)  

กาญจนา อินทรสุนานนท์ (2540) อธิบายถึงสารัตถะแห่งการขับร้องเพลงไทย ในหนังสือเรื่อง 
เทคนิคการขับร้องเพลงไทย โดยกล่าวถึงประวัติ ความเป็นมาและความส าคัญของการขับร้องเพลงไทย 
ลักษณะความหมายของการขับร้องเพลงไทยต่าง ๆ  ประเภทของการขับร้องเพลงไทยในลักษณะต่าง ๆ  
เทคนิคการขับร้องในลักษณะต่าง ๆ ท่านั่งในการขับร้องเพลงไทย กระบวนการขับร้องเพลงไทยให้
ไพเราะ ซึ่งต าราวิชาการเล่มนี้นับว่าเป็นต้นแบบแห่งต าราวิชาการทางด้านการขับร้องเพลงไทยยุคต้นที่
นับว่ามีประโยชน์กับวงศ์วิชาการการขับร้องเพลงไทยในทางสานต่อวิธีวิทยา  

3.2 งานวิจัยต่างประเทศ  
สุชาดา โสวัตร (Suchada Sowat, 2018) อธิบายถึงวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทยในเรื่อง 

Thai Classical Music for the Phrommas Episode in Khon Performance โดยกล่าวถึงการ
พัฒนาของโขนและดนตรีประกอบการแสดงโขน ซึ่งมีส่วนเกี่ยวข้องกับระบบการเมืองการปกครองและ
ระบบสังคมวัฒนธรรมมาโดยตลอด อิทธิพลทางวัฒนธรรมดังกล่าว เป็นตัวก าหนดสร้างลักษณะ
เฉพาะที่ปรากฏพบในโขนด้วยวิธีและระยะเวลาที่แตกต่างกัน การรู้จักประวัติศาสตร์ของโขนพร้อมกับ
ประวัติศาสตร์ของวัฒนธรรมที่ด ารงอยู่น้ัน มีความส าคัญต่อระบบความเข้าใจในเรื่องแนวคิดแบบองค์
รวมของการพัฒนาการแสดงโขนและดนตรีประกอบการแสดงโขน โดยมิได้มองเพียงแค่แง่มุมทางด้าน
ศิลปะเพียงเท่านั้น แต่ยังมองถึงบริบทที่เกี่ยวข้องด้วย เป็นส าคัญ 

อิจิโระ นากายามะ (Ichiro NAKAYAMA, 2004) อธิบายถึงวัฒนธรรมการขับร้องเพลงแบบ
ดั้งเดิมของญี่ปุ่นในเรื่อง Comparative Studies on Vocal Expressions in Japanese Traditional 
and Western Classical- Style Singing, Using a Common Verse เป็นการศึกษาระหว่างสาขาวิชา
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ที่เกี่ยวกับการเปรียบเทียบการแสดงออกทางเสียงในแบบดั้งเดิมของญี่ปุ่นและการร้องเพลงสไตล์
คลาสสิกตะวันตก (Bel Canto) โดยใช้บทกวีทั่วไป โดยกล่าวถึงเมื่อเนื้อเพลงที่เป็นตัวอักษรญี่ปุ่นถูก
น าไปใช้บรรจุขับร้องในสไตล์คลาสสิกตะวันตก บ่อยครั้งที่คุณสมบัติทางธรรมชาติของเพลงญี่ปุ่นแบบ
ดั้งเดิมได้หายไป ตลอดจนเนื้อเพลงอาจจะยากที่จะเข้าใจได้ วิธีการแก้ไขปัญหาต่าง ๆ ข้ันตอนแรกที่
ส าคัญคือการตรวจสอบภาษาญี่ปุ่นในการร้องเพลงแบบดั้งเดิม แล้วจึงเปรียบเทียบกับสไตล์การขับรอ้ง
ตะวันตก การออกเสียงในการขับร้องปัจจุบัน ข้อที่พบบ่อยคือ การขับร้องเพลงโดยศิลปินมืออาชีพที่มีสไตล์
เสียงแบบทั่วไป ยังปรากฏลักษณะการแสดงออกทางเสียงที่ยังมีส าเนียงการร้องเพลงแบบดั้งเดิมของญี่ปุ่น   
เมื่อเปรียบเทียบกับแนวทางการขับร้องสไตล์ตะวันตก จากมุมมองของเสียงทิมเบร (Voice Timbre) และ
ลักษณะช่ัวคราวของบรรทัดเพลง 

พอลีนและคณะ (Pauline Larrouy - Maestrietal, 2014) อธิบายถึงวัฒนธรรมการขับร้อง
โอ เปร่ าตะ วันตกใน เรื่ อ ง  Effects of Melody and Technique on Acoustical and Musical 
Features of Western Operatic Singing Voices เกี่ยวกับผลกระทบของท านองและเทคนิคที่มี
ต่ออะคลูสติกและคุณลักษณะทางดนตรีของการขับร้องโอเปร่าตะวันตก โดยได้กล่าวว่า เทคนิคการ
ออกเสียงที่ใช้ในการร้องเพลงมีความแตกต่างกัน ลักษณะในความแตกต่างนั้นข้ึนอยู่กับสไตล์ดนตรีนั้น ๆ  
เทคนิคการร้องเพลงโอเปร่าตะวันตกใช้วิธีการสอนโดยนักร้องที่ได้รับการฝึกอบรมด้วยวิธีดั้งเดิมซึ่งการ
ร้องเพลงดังกล่าวต้องใช้เสียงสูง การใช้ส่วนประกอบทางกายภาพอย่างละเอียดจึงมีความจ าเป็น เช่น 
กล่องเสียง (Laryngeal) กล้ามเนื้อทางเดินหายใจและกระบวนการออกเสียง (articulatory) โดย
ส่วนประกอบเหล่าน้ีมีการผลิตเสียงที่แตกต่างจากการร้องเพลงตามธรรมชาติที่ไม่มีการฝึกฝน เป็นการ
ผสมผสานที่ซับซ้อนของพารามิเตอร์เสียง โดยจารีตดนตรีคลาสสิกตะวันตก มีการก าหนดค่าเฉลี่ยของ
เสียงนักร้องในระดับต่าง ๆ เช่น ค่าเฉลี่ยส าหรับนักร้องเสียงคลาสสิก ค่าเฉลี่ยส าหรับนักร้องเสียงโอเปร่า 
ค่าเฉลี่ยส าหรับนักร้องเสียงบรอดเวย์  

มาเรีย และคณะ (Maria Pantel, 2017) อธิบายถึงลักษณะเฉพาะการขับร้องในเรื่อง 
Towards the characterization of singing styles in world music เป็นการศึกษาลักษณะสไตล์
การขับร้องเพลงในดนตรีโลก โดยกล่าวว่า คุณสมบัติส าหรับการก าหนดลักษณะสไตล์การขับร้องเพลง
ในดนตรีโลกนั้น ผู้วิจัยได้พัฒนาคุณสมบัติต่าง ๆ เพื่อน าไปใช้ในการฝึกอบรม ปฏิบัติ โดยการเรียนรู้
วิธีการจ าแนกเสียงและเรียนรู้พจนานุกรมการขับร้องเพลง โดยผู้วิจัยได้ตรวจสอบความคล้ายคลึงกัน
ในรูปแบบการร้องเพลง องค์ประกอบสไตล์ โดยวิธีการรวมกลุ่ม K-means ผลลัพธ์เบื้องต้นบ่งช้ีว่า 
กลุ่มสไตล์การขับร้องเพลงมักจะได้รับวัฒนธรรมมาจากกลุ่มประเทศเพื่อนบ้าน หรืออาจจะมีลักษณะ
คล้ายคลึงกันทางด้านภาษาและวัฒนธรรม กลุ่มก้อนในท านองสามารถแยกแยะด้วยวิธีการขับร้อง   
โดยมีคุณสมบัติต่าง ๆ เช่น การร้องเพลงพยางค์ช้า/เร็ว และการใช้ไวบราโตและเมลิสมาที่มีลักษณะ
เฉพาะตัว การศึกษาลักษณะสไตล์การขับร้องเพลงในดนตรีโลกครั้งนี้ สามารถแสดงให้เห็นถึงการ
ปฏิสัมพันธ์กันของสังคมและการแลกเปลี่ยนระหว่างสไตล์ดนตรีโลกผ่านวัฒนธรรมประเพณีที่ชัดเจน 

นาตาลี เฮนริช (Nathalie Henrich, 2009) อธิบายถึงลักษณะเฉพาะการขับร้องในเรื่อง 
Resonance strategies used in Bulgarian women’s singing style: a pilot study กลวิธีการใช้
เสียงก้องกังวาลของผู้หญิงบังแกเลียในการขับร้องซึ่งเป็นการศึกษาเชิงน าร่อง กล่าวว่า  กลวิธีการใช้
เสียงก้องกังวาลที่ใช้ในสไตล์การร้องเพลงของผู้หญิงชาวบัลแกเรียในดนตรีพื้นเมืองดั้งเดิมของ
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บัลแกเรียน้ัน นักร้องส่วนใหญ่เป็นผู้หญิงและนักดนตรีส่วนใหญ่จะเป็นผู้ชาย โดยเพลงของผู้หญิงชาว
บัลแกเรียตามประเพณีนั้น มาจากการท างาน พิธีกรรมตามฤดูกาลและการเฉลิมฉลอง ซึ่งเป็นกิจกรรม
กลางแจ้งโดยพื้นฐาน เพลงและสไตล์การร้องเพลงมีความแตกต่างกันไปตามภูมิภาคทางชาติพันธ์ุหลัก 
เสียงร้องเพลงที่เป็นเอกลักษณ์โดดเด่นมีสองเสียงแตกต่างกัน กล่าวถึงคุณสมบัติและคุณลักษณะทาง
เสียงที่เรียกว่า  teshka (หนัก) และ leka (หนัก) ลักษณะช่วงเสียงต่าง ๆ ขอบเขตการออกเสียง
โดยรวม ลักษณะเด่นของการร้องเพลงของผู้หญิงในภูมิภาคบิสทริตซา ที่มาและสาเหตุแห่งเสียงโดย
อธิบายถึงลักษณะทางกายภาพที่เทียบเคียงการดนตรีสากลยุโรปตะวันตก  

ผู้วิจัยได้น าเอกสารงานวิจัยที่เกี่ยวข้องทั้งหมดข้างต้น น ามาเป็นเครื่องมือตรวจสอบ อธิบาย
งานวิจัย เพื่อมีผลรองรับขับเคลื่อนทางกระบวนการวิจัยในเรื่อง ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย 
สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา เพื่อความสมบูรณ์ของวิธีวิจัย 

4. กรอบแนวคดิในการวิจัย 
 
 
 
 
 
          
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
       ก าหนดเป็นตัวแปร 
       ก าหนดเป็นแนวคิดทฤษฎี 
       ก าหนดเป็นงานวิจัย 

ภาพท่ี 18 เรื่องลกัษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5-9 
ท่ีมา: ผู้วิจัย 

 
 

ทฤษฎีบ้านวัดวงั 

 

ทฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทศัน ์

องคค์วามรู้ แบบแผนการขบัร้องเพลงไทย สมัย ร.5-ร.9 

ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัย ร.5-ร.9 

ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย 

แนวคิดด้าน                           
ศาสนสุนทรียศาสตร์วิจารณ ์

การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 

ทฤษฎีการฝึกหดัขดัเกลา 

 

ประวัตศิาสตร์การขบัร้องเพลงไทย 
 

สารัตถะคตีศลิปไ์ทย                              
สู่การประพันธ์ทางขับร้อง 

ทฤษฎี                 
การสร้างสรรค์ศิลป ์

คตีศลิปนิในวัฒนธรรมราษฏร์   คตีศลิปนิในวัฒนธรรมหลวง   

ตัวแทนคตีศิลปินที่ใช้ในการวิจัย 
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ภาพท่ี 19 กรอบแนวคิดการสร้างสรรค์ เรื่องการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 
ท่ีมา: ผู้วิจัย  

ก าหนดกรอบแนวคดิ ทศิทาง ลักษณะรูปแบบบทเพลง 

ประพันธ์ทางขบัร้องและทางดนตรี ตามกรอบแนวคิด พร้อมจดัท าโนต้  

เสนอผู้เชี่ยวชาญ พร้อมปรับปรุงแกไ้ขตามขอ้เสนอแนะ 

ด าเนินการจดัท าเสียงตัวอย่าง (Demo)  

ตรวจสอบความถูกต้อง และบันทึกเสียงฉบบัสมบูรณ์ 

น าเสนอผลการสร้างสรรค์ด้วยรูปแบบเอกสารรายงานวิจัยและสื่อสาธารณะ 

รับฟังข้อเสนอแนะ การตอบรับ เพื่อการปรับปรุงและการพัฒนา 

อรรถาธิบายการสร้างสรรค ์ การน าเสนอผลงานสร้างสรรค ์องคค์วามรู้ที่ได้รับ                                  
จากการประพันธ์เพลงและบทวิจารณ์ 



 
 

บทท่ี 3 

วิธีด ำเนินกำรวิจัย 
งานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9             

สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” ผู้ วิจัยใช้วิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research)          
ในรูปแบบปรากฏการณ์วิทยา เพื่อท าการศึกษาวิเคราะห์ สังเคราะห์ และแปลผลองค์ความรู้จากข้อมูล
จริงตามสภาพปรากฏการณ์แวดล้อม ทั้งด้านความรู้สึกนึกคิด มุมมอง ขนบจารีตของผู้ให้ข้อมูลที่มี
นัยส าคัญเน้นการวิจัยภาคสนาม (Fieldwork) ในการเก็บข้อมูล การวิจัยนี้ได้ด าเนินการตามขั้นตอนของ
กระบวนการปฏิบัติวิจัย โดยค านึงถึงความสอดคล้องในประเด็นที่ศึกษา จึงก าหนดระเบียบวิธีการวิจัย ดังนี้ 

1. กลุ่มเป้าหมายและการเลือกกลุ่มเป้าหมาย 
2. เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 
3. การเก็บรวบรวมและการจัดกระท าข้อมูล 
4. การตรวจสอบข้อมูล 
5. การวิเคราะห์และสังเคราะห์ข้อมูล 
6. การน าเสนอข้อมูล 

1. กลุ่มเป้ำหมำยและกำรเลือกกลุ่มเป้ำหมำย 
ผู้วิจัยมีวิธีด าเนินการวิจัยในประเด็นกลุ่มเป้าหมายและการเลือกกลุ่มเป้าหมาย ประกอบด้วย

เนื้อหา 2 ส่วน ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

1.1 กลุ่มเป้ำหมำยท่ีเป็นบุคคลผู้ให้ข้อมูล  
1) ศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล ราชบัณฑิตกิตติมศักดิ์  

ต าแหน่งที่ปรึกษาวิทยาลัยราชสุดา มหาวิทยาลัยมหิดล นักวิชาการสาขาดนตรีวิทยา ผู้ให้ข้อมูลส าคัญ
เกี่ยวกับองค์ความรู้ด้านประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย ประวัติความเป็นมาของคีตศิลปิน ผลงาน
ของศิลปิน แผ่นเสียง ไฟร์เสียง เทปคาสเซ็ท ต ารา หนังสือ เอกสารเกี่ยวกับการขับร้องเพลงไทย   
การวิจัยด้านประวัติศาสตร์การขับร้อง องค์ความรู้การขับร้อง กลวิธีการสังเคราะห์ลักษณะเฉพาะทาง
ขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 

2) ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ถาวร สิกขโกศล ต าแหน่งที่ปรึกษาด้านศิลปวัฒนธรรม บริษัท ซีพี 
ออลล์ จ ากัด (มหาชน) ผู้เช่ียวชาญด้านประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย ผู้ให้ข้อมูลส าคัญเกี่ยวกับองค์
ความรู้ด้านประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย ประวัติความเป็นมาของคีตศิลปิน ต ารา หนังสือ เอกสาร
เกี่ยวกับการขับร้องเพลงไทย การแปลอรรถกถา บทประพันธ์เชิงพุทธ การประพันธ์บทสร้อย กลวิธีการ
สกัดองค์ความรู้และแบบแผนการขับร้องเพลงไทยสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
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3) ครูทัศนีย์ ขุนทอง ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย-คีตศิลป์) 
พุทธศักราช 2555 ผู้เช่ียวชาญด้านคีตศิลป์ไทย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ผู้ให้ข้อมูลส าคัญเกี่ยว     
การการขับร้องยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคพัฒนา  องค์ความรู้และแบบแผนการขับร้องเพลงไทย 
กระบวนการประพันธ์ทางขับร้องเพลงไทย ลักษณะกลวิธีการประดิษฐ์เสียงเอื้อนในลักษณะต่าง ๆ  

4) ศาสตราจารย์ ดร .สมภาร พรมทา ต าแหน่งผู้อ านวยการศูนย์ศึกษาพุทธปรัชญา 
หลักสูตรปริญญาโทและเอกทางด้านปรัชญา บัณฑิตวิทยาลัย มหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย 
ผู้เช่ียวชาญด้านพุทธศาสนา มอบหลักคิดทัศนคติของพุทธศาสนาที่มีต่อดนตรีเชิงพุทธทั้งนิกายเถรวาท 
นิกายมหายาน และนิกายวัชรยาน ลักษณะดนตรีเชิงพุทธโดยรวม ที่ปรากฏในพุทธศาสนาทั้ง 3 นิกาย    
การให้แนวคิดการสร้างสรรค์เพลงเพื่อเป็นเครื่องบูชา แนวทางการสร้างสรรค์ดนตรีเชิงพุทธ 

5) ศาสตราจารย์ ดร.คณพล จันทน์หอม ผู้เช่ียวชาญคีตศิลป์ไทย และด้านประวัติศาสตร์
การขับร้องเพลงไทย ผู้ให้ข้อมูลส าคัญเกี่ยวกับองค์ความรู้ด้านประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย  
แนวคิดการสร้างสรรค์ทางขับร้อง ลักษณะกลวิธีการประดิษฐ์เสียงเอื้อนในลักษณะต่าง ๆ ผู้ตรวจฉันท
ลักษณ์บทประพันธ์ การใช้ภาษา รูปแบบการน าเสนอการขับร้อง 

6) ครูสมชาย ทับพร ผู้เช่ียวชาญด้านคีตศิลป์ไทย ข้าราชการบ านาญ ส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร ผู้ให้ข้อมูลส าคัญเกี่ยวการการขับร้องยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคพัฒนาองค์ความรู้
และแบบแผนการขับร้องเพลงไทย กระบวนการประพันธ์ทางขับร้องเพลงไทย ลักษณะกลวิธี           
การประดิษฐ์เสียงเอื้อนในลักษณะต่าง ๆ 

7) ครูจ าลอง ม่วงท้วม ต าแหน่งดุริยางคศิลปินอาวุโส ข้าราชการบ านาญ ส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร ผู้เช่ียวชาญด้านดนตรีไทย ผู้ให้หลักการประพันธ์เพลงไทยด้วยส านวนและกลวิธี        
การบรรเลงในลักษณะต่าง ๆ การน าเสนอท านองดนตรีในรูปแบบส านวนต่าง ๆ ตรวจสอบความถูก
ต้องการประพันธ์ท านองดนตรี ทั้งในตัวเพลงเถา หัวเพลง หางเพลง แนวคิดการประพันธ์เพลง 

1.2 กลุ่มเป้ำหมำยในศำสตร์ด้ำนศิลปะ  
ผู้วิจัยก าหนดกลุ่มเป้าหมายในศาสตร์ด้านศิลปะ จ าแนกออกตามวัตถุประสงค์ 3 ส่วน                 

ดังรายละเอียดต่อไปนี้  
1.2.1 องค์ควำมรู้กำรขับร้องเพลงไทย  
สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ผู้วิจัยได้ก าหนดเป้าหมายการวิจัย โดยด าเนิน        

การเลือกศึกษาเฉพาะที่ปรากฏในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 แต่เนื่องจากธรรมชาติของวัฒนธรรม
การขับร้องเพลงไทย ไม่สามารถแบ่งยุคของการขับร้องให้จ าแนกออกเป็นรัชสมัยต่าง ๆ ดังวัฒนธรรม
ดนตรีไทยได้ ผู้วิจัยจึงก าหนดเป็นยุคสมัย 3 ยุค คือ ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคพัฒนา  

ทั้งนี้ ผู้ขับร้องเพลงไทยต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ปรากฏผู้มีความสามารถ
สูงทางการขับร้องหลายท่าน หลายส านัก เมื่อมาประมวลผลจากแผ่นเสียง เทปคาสเซ็ทและสารัตถะ
ของผลงาน จัดหมวดหมู่ทางความคิด วิเคราะห์ สังเคราะห์ โดยปรึกษาและได้รับค าช้ีแนะจากท่าน
ผู้เช่ียวชาญคือ ศาสตราจารย์นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล และท่านผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล 
ท าให้เห็นพร้องกันเกี่ยวกับรายช่ือผู้ขับร้อง เป็นจ านวน 10 ท่าน ที่น ามาท าการศึกษาวิจัย ดังนี้ 
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ยุคดั้งเดิม คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปิน โดยเริ่มตั้งแต่สมัยต้นรัชกาลที่ 5 ดังนี ้
1) หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) 
2) หม่อมเจริญ พาทยโกศล  
3) หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ)  
4) หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) 

เหตุผลที่ผู้วิจัยคัดเลือกศึกษาคีตศิลปินดังกล่าว เนื่องจาก คีตศิลปินดังกล่าว มีช่วงอายุที่เกิด
ช่วงปลายสมัยรัชกาลที่ 4 และเกิดในสมัยต้นรัชกาลที่ 5 ซึ่งมีประวัติการเกิดและเสียชีวิตที่ระบุชัดเจน
น่าเช่ือถือ ตลอดจนบางท่าน มีอายุยืนยาวถึงสมัยรัชกาลที่ 9  

ยุคเปลี่ยนผ่ำน คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปิน ดังนี้ 
1) คุณครูท้วม ประสิทธิกุล  
2) คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ  

เหตุผลที่ผู้วิจัยคัดเลือกศึกษาคีตศิลปินดังกล่าว เนื่องจากเป็น คีตศิลปินทั้งสองท่านเป็นผู้มี
ความสามารถทางด้านการขับร้องสูง เป็นที่ยอมรับในมุมกว้าง ทั้งยังได้รับการพิจารณาเป็นศิลปนิแหง่ชาต ิ
สาขาศิลปะการแสดง (คีตศิลป์และดนตรีไทย) ตลอดจนเป็นตัวแทนของนักร้องส านักบ้านพาทยโกศลและ
ส านักวิทยาลัยนาฏศิลป์ กรมศิลปากร ซึ่งมีกลวิธีการขับร้องที่แตกต่างกันอย่างน่าพิจารณา  

ยุคพัฒนำ คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปิน ดังนี้ 
1) ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน  
2) ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์  
3) ครูแจ้ง คล้ายสีทอง  
4) ครูทัศนีย์ ขุนทอง  

เหตุผลที่ผู้วิจัยคัดเลือกศึกษาคีตศิลปินดังกล่าวเนื่องจาก คีตศิลปินทั้ง  4 ท่าน เป็นผู้มี
ความสามารถทางด้านการขับร้องที่ศิลปินในวัฒนธรรมขับร้องต่างให้การยอมรับทางด้านองค์ความรู้ 
หลายท่านยังได้รับการพิจารณาเป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (คีตศิลป์) ทั้งลักษณะสาย
การเรียนขับร้องที่เป็นสายลูกและสายลูกศิษย์ สายเสภา สายประกอบการแสดง ตลอดจนทุกท่าน
ล้วนเสียงที่มีลักษณะเฉพาะอย่างมีนัย  

1.2.2 ลักษณะเฉพำะทำงขับร้อง สมัยรัชกำลท่ี 5 จนถึงสมัยรัชกำลท่ี 9 
ผู้วิจัยได้ก าหนดเป้าหมายการวิจัยเป็นยุคสมัย 3 ยุค คือ ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และ     

ยุคพัฒนา ทั้งนี้ ผู้ขับร้องเพลงไทยตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ปรากฏผู้มีความสามารถสูง
ทางการขับร้องหลายท่าน หลายส านัก เมื่อมาประมวลผลจากแผ่นเสียง เทปคาสเซ็ทและสารัตถะ         
ของผลงาน จัดหมวดหมู่ทางความคิด วิเคราะห์ สังเคราะห์ โดยปรึกษาและได้รับค าช้ีแนะจากท่าน
ผู้เช่ียวชาญ คือ ศาสตราจารย์นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล และท่านผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล 
ท าให้เห็นพร้องกันเกี่ยวกับรายช่ือผู้ขับร้องผู้มีผลงานโดดเด่น เป็นที่ยอมรับของวัฒนธรรมการขับร้องที่
สะท้อนจากการได้รับเลือกเป็นตัวแทนการบันทึกเสียงร้องที่ส าคัญ เป็นนักร้องต้นเสียง เปน็แมก่องการจดั             
การบันทึกเสียง เป็นต้น ได้รายช่ือคีตศิลปินจ านวน 10 ท่าน จากเพลงส าคัญของคีตศิลปินนั้น ๆ           
รวมทั้งหมด 28 บทเพลง โดยคัดเลือกข้อมูลเสียง ดังนี้ 
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1) คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคดั้งเดิม ดังนี้ 
(1) หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) เพลงแสนเสนาะ สามช้ัน เพลงบุหลัน สามช้ัน 

และเพลงเขมรใหญ่ สามช้ัน 
(2) หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) เพลงพญาโศก สามช้ัน และเพลงเขมรกล่อมลูก 
(3) หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) เพลงทยอยใน สามช้ัน เพลงแสนเสนาะ สามช้ัน และ

เพลงพญาโศก สามช้ัน 
(4) หม่อมเจริญ พาทยโกศล เพลงเทพนิมิต สามช้ัน  เพลงสารถี สามช้ัน และ         

เพลงพญาโศก สามช้ัน  
2) คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคเปลี่ยนผ่าน ดังนี้ 

(1) คุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงล่องลม เถา เพลงอาถรรพ์สามช้ัน และเพลงทยอยเขมร 
สามช้ัน 

(2) คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงแขกมอญบางขุนพรหม เถา เพลงเขมรใหญ่ เถา 
และเพลงปลาทอง สามช้ัน 

3) คัดเลือกตัวแทนคีตศิลปินยุคพัฒนา ดังนี้ 
(1) ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงบุหลัน สามช้ัน เพลงสุดสงวน เถา และเพลงรินทราหู 

สามช้ัน 
(2) ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ เพลงแขกมอญ เถา เพลงแขกมอญบางขุนพรหม เถา และ

เพลงแขกลพบุรี สามช้ัน 
(3) ครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลงแขกมอญบางช้าง เถา และเพลงพญาโศก สามช้ัน 
(4) ครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงราตรีประดับดาว เถา เพลงต่อยรูป สามช้ัน และเพลง

เทพบรรทม สามช้ัน 

2. เครื่องมือที่ใช้ในกำรวิจัย 
ผู้วิจัยได้สร้างเครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยข้ึนมา เพื่อใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล เพื่อวัดค่าตัวแปร     

ที่จะท าการศึกษาวิเคราะห์ โดยผู้วิจัยได้สร้างเครื่องมือวิจัย จ านวน 3 ประเภท ได้แก่แบบสอบถาม 
แบบสัมภาษณ์ และแบบสังเกต  โดยมีขั้นตอนการประกอบสร้างเครื่องมือ ดังนี้ 

2.1 ก าหนดจุดมุ่งหมาย ขอบเขตของแบบสอบถาม ให้ตรงกับจุดประสงค์ใด โดยพิจารณา
ลักษณะของผู้ให้ข้อมูลมีลักษณะเป็นอย่างไร การบวนวิธีการวัดท าอย่างไร พิจารณาถึงชนิดของ
แบบสอบถาม ตลอดจนค านึงถึงระยะเวลาในการศึกษาวิจัย 

2.2 เจาะจงตัวแปร หรือเนื้อหาที่ต้องการวัด โดยพิจารณาจากวัตถุประสงค์ ค าถามการวิจัย 
และกรอบแนวคิด 

2.3 ก าหนดรูปแบบค าถามให้มีความเหมาะสมกับคุณลักษณะ มีความเหมาะสมกับผู้ตอบ
แบบสอบถาม รวมทั้งพิจารณาประเภทของข้อมูลที่ต้องการ 

2.4 ร่างและจัดเรียงข้อค าถามด้วยภาษาที่เข้าใจง่าย มีความชัดเจน ตรงประเด็นกับเรื่องที่
ต้องการให้มากที่สุด 
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2.5 ส่งแบบสอบถามตรวจสอบคุณภาพของข้อค าถาม โดยมีผู้เช่ียวชาญในการตรวจดังนี้ 
1) ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ประวีนา เอี่ยมยี่สุ่น ผู้เช่ียวชาญด้านการวัด และประเมินผล

การศึกษา รองอธิการบดีสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
2) ผู้ช่วยศาสตราจารย์สุธี จันทร์ศรี อาจารย์ด้านคีตศิลป์ไทย วิทยาลัยการดนตรี  

มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา 
3) ผู้ช่วยศาสตราจารย์ บุญเสก บรรจงจัด อาจารย์ด้านดนตรีไทย คณะศิลปนาฏ

ดุริยางค์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์  
2.6 น าแบบสอบถามไปด าเนินการสัมภาษณ์ สู่การประมวลผล  
ส าหรับแบบสอบถามในการวิจัย ผู้วิจัยก าหนดใช้แบบสอบถามแบบกึ่งโครงสร้าง โดยผู้วิจัย

สร้างแบบสอบถามส าหรับผู้ให้สัมภาษณ์ตามกรอบความคิดและวัตถุประสงค์การวิจัย เพื่อใช้ยึดเป็น
แนวทางในการเก็บรวบรวมข้อมูล สัมภาษณ์ในลักษณ์ปฏิสัมพันธ์และวิธีการกรอกข้อความค าตอบ
ตามความคิดเห็น โดยมีกรอบระยะเวลาเพื่ออ านวยความสะดวกในการตรวจสอบไตร่ตรองของผู้ให้
สัมภาษณ์ แบบสอบถามการวิจัยนี้ สร้างข้ึนเพื่อใช้เป็นฐานในการค้นหาลักษณะเฉพาะทางขับร้อง
เพลงไทยและพัฒนาสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์ท านองขับร้องเพลงไทย ซึ่งข้อมูลที่ได้จากการ
ตอบแบบสอบถาม จะท าให้ทราบถึงวัฒนธรรมการขับร้องในสมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
อยา่งเป็นระบบ แบบสอบถามแบ่งออกเป็น 2 ตอน ดังนี้ 

ตอนท่ี 1 องค์ความรู้ แบบแผนของการขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัย
รัชกาลที่ 9 โดยข้อมีประเด็นค าถามจ านวน 6 ข้อ 

ตอนท่ี 2 การพัฒนาสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์ท านองขับร้องเพลงไทย โดยข้อมี
ประเด็นค าถามจ านวน 3 ข้อ 

ด้ำนอุปกรณ์ในกำรวิจัย มีดังน้ี 
1) เครื่องเล่นแผ่นเสียง เครื่องแปลงแผ่นเสียง คอมพิวเตอร์ 
2) เครื่องบันทึกเสียง พร้อมสื่ออุปกรณ์ส าหรับการใช้ 
3) เครื่องบันทึกภาพน่ิง วีดีทัศน์ พร้อมสื่ออุปกรณ์ประกอบการใช้ 
4) อุปกรณ์อื่น ๆ ที่มีความจ าเป็นเฉพาะด้านที่ต้องใช้ระหว่างปฏิบัติการวิจัย เช่น ไม้เคาะ

จังหวะ เครื่องดนตรี เอกสารมูลฐาน 

3. กำรเก็บรวบรวมและกำรจัดกระท ำข้อมูล 
 การศึกษาวิจัยในครั้งนี้ ใช้กระบวนวิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) เพื่อมุ่ง
ท าการศึกษา วิเคราะห์ สังเคราะห์ ตลอดจนแปลผลองค์ความรู้จากข้อมูลจริง ตามสภาพ
ปรากฏการณ์แวดล้อม ทั้งด้านความรู้สึกนึกคิด มุมมอง ขนบจารีตของผู้ให้ข้อมูลที่มีนัยส าคัญ           
เน้นการวิจัยภาคสนาม (Fieldwork) ในการเก็บข้อมูล โดยผู้วิจัยก าหนดขอบเขตในการ วิจัยและ
ข้ันตอนด าเนินการวิจัยดังกล่าว มีดังต่อไปนี้ 
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3.1 กำรวิเครำะห์เอกสำร (Document Analysis) ใช้วิธีการวิเคราะห์เอกสารด้วย 2 
ประเด็นหลัก คือ  

1)  ประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทยตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9  
2)  กลวิธีการประพันธ์ทางขับร้องเพลงไทย 

แนวคิดทฤษฎีที่น ามาใช้ในการศึกษาวิจัยนี้ ได้แก่ 1) ทฤษฎีการฝึกหัดขัดเกลา 2) ทฤษฎีบ้านวัดวัง 
3) ทฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์ 4) ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย 5) ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ 

3.2 กำรส ำรวจเบ้ืองต้น (Preliminary Study) ดังที่กล่าวแล้วข้างต้นว่า งานวิจัยนี้เป็น
งานวิจัยภาคสนาม จึงมีความจ าเป็นอย่างยิ่งที่จะต้องส ารวจพื้นที่ในภาคสนามเบื้องต้น โดยพื้นที่
ภาคสนามของงานศึกษาวิจัยครั้งนี้อยู่ที่ มูลนิธิราชสุดา ส านักงานเลขที่ 135 / 111 ถนนพุทธมณฑลสาย 4 
ต าบลศาลายา อ าเภอพุทธมณฑล จังหวัดนครปฐม 73170 โทรศัพท์ 0-2889-2204  โทรสาร                 
0-2889-2203 การส ารวจพื้นที่ศึกษาวิจัยในช่วงแรกของการเก็บข้อมูล เป็นการส ารวจถึงสภาพการณ์ทั่ว ๆ 
ไปของพื้นที่ข้อมูลอย่างต่อเนื่อง เพื่อน ามาสู่การก าหนดขอบเขตของงานวิจัย ในการจัดท าโครงร่าง
วิทยานิพนธ์ จากนั้นจึงได้เก็บข้อมูลอย่างละเอียด เพื่อน ามาวิเคราะห์ข้อมูล สู่การน าเสนอต่อไป 

3.3 กำรศึกษำภำคสนำม  (Field Surrey) ร่วมใช้การวิจัยทางมานุษยวิทยาการดนตรี 
(Ethnomusicology) โดยการศึกษาภาคสนามในครั้งนี้ ผู้วิจัยลงเก็บข้อมูลเกี่ยวกับบริบทของทางขับ
ร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ถึงลักษณะทั่วไป ทัศนคติของผู้ให้ข้อมูลต่อทางขับ
ร้องในสมัยดังกล่าว ตลอดจนประวัติศาสตร์การขับร้องในสมัยดังกล่าว โดยลงพื้นที่ศึกษาวิจัยบริเวณ
พื้นที่รอบกรุงรัตนโกสินทร์และใกล้เคียง อันประกอบด้วย ณ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ แผนกดุริยางค์ไทย 
กรมศิลปากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย และมูลนิธิราชสุดา 

3.4 วิธีกำรเก็บข้อมูล (Data Colleting Method) นอกจากการศึกษาข้อมูลที่เกี่ยวกับบริบท
ของทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มีการเก็บข้อมูลของเอกสารต าราที่
เกี่ยวข้องในบริบทของการขับร้องเพลงไทย ทัศนคติของผู้ให้ข้อมูล ลักษณะบรรยากาศแวดล้อม 
โดยเฉพาะในด้านลักษณะรูปแบบการขับร้องและเนื้อร้องเพื่อประกอบการศึกษาวิจัย ให้เห็นถึงบริบท
ในการน าไปใช้เป็นกรณีศึกษาโดยแบ่งเป็นวิธีการดังนี้ 

1) สัมภาษณ์เจาะลึก (In Depth-Interview) ข้ันตอนวิธีสัมภาษณ์แบบเจาะลึกนั้นจัดท า
การสัมภาษณ์กับผู้ให้สารสนเทศ (Key Informant) เกี่ยวกับภูมิหลัง ประวัติความเป็นมาบริบท 
ตลอดจนทัศนคติของผู้ที่ให้สารสนเทศ การเลือกใช้วิธีการสัมภาษณ์แบบเจาะลึก คือ ศิลปินแห่งชาติ  
สาขาคีตศิลป์ไทย ครูผู้เช่ียวชาญทางด้านการขับร้องเพลงไทย นักวิชาการทางด้านดนตรีวิทยาที่มี
พร้อมทั้งคุณวุฒิและวัยวุฒิ  

ในการสัมภาษณ์แบบเจาะลึก ผู้วิจัยได้ท าการสัมภาษณ์ผู้เช่ียวชาญ ก าหนดประเด็นที่วิจัย คือ 
ลักษณะเฉพาะทางขับร้องสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่  9 และการสร้างสรรค์ประพันธ์             
เพลงคีตะภควันท์ เถา โดยเฉพาะพัฒนาการการขับร้องที่เกิดข้ึนในสมัยต่าง ๆ ลักษณะกลวิธี            
การขับร้องต่าง ๆ ทัศนคติเพลงขับร้องที่เกี่ยวข้องกับศาสนา เพลงสาธุการ การบรรจุค าร้องใน
ลักษณะต่าง ๆ ความเหมือน ความแตกต่าง ลักษณะเนื้อเพลง ความเช่ือ ความศรัทธา ทัศนคติของ
ผู้ให้ข้อมูลสารสนเทศ ซึ่งผู้วิจัยได้จัดเตรียมประเด็นค าถาม ก าหนดใช้วิธีการสัมภาษณ์แบบมีโครงสรา้ง
ของค าถาม (Semi-Structure Questionnaire) มีแนวทางของค าถามอย่างเป็นระบบ เพื่อความสามารถ        
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ในการควบคุมประเด็นหลัก แต่ทั้งนี้ก็ได้ยืดหยุ่นในการรับข้อมูลจากการสัมภาษณ์เพื่อหวังในส่วนของ
ค าถามที่ผู้วิจัยได้ตกหล่น น ามาสู่ความนิ่งของข้อมูลแท้ ลักษณะของการสนทนา เป็นการสอบถาม
ข้อมูลทั้งลักษณะตรงไปตรงมา และใช้ลักษณะการสอบถามแบบกึ่งตรงไปตรงมาแบบมีนัยส าคัญใน
กระบวนช้ันที่ละเอียดอ่อน เช่น ทัศนคติความคิดเห็นทางด้านทางขับร้องในรัชสมัยที่เกิดข้ึนความ
คิดเห็นเหมือนต่างในเรื่องกลวิธีการเอื้อน การอธิบาย การแปลความ และการถ่ายทอด เป็นต้น 

ผู้วิจัยได้ก าหนดการลงพื้นที่ในการสัมภาษณ์หลายครั้ง โดยให้มีเวลาให้บุคคลข้อมูลได้
จัดเตรียมข้อมูล เพื่อจะท าให้ได้ข้อมูลที่เป็นจริง สอดคล้องกันทางความคิด ทั้งยังเป็นการร่วมกัน
ตรวจสอบข้อมูลของผู้ให้ข้อมูลไปในตัวอีกช้ันหนึ่ง 

เนื่องจากสถานการณ์โรคติดต่อไวรัสโคโรน่า Covid-19 ส าหรับการสัมภาษณ์แบบ
เจาะจงในบางผู้ให้ข้อมูล ผู้วิจัยได้ใช้ปรับมาใช้วิ ธีการสัมภาษณ์ทางโทรศัพท์เพื่อความปลอดภัย       
โดยเสนอประเด็นสู่ผู้ให้สารสนเทศได้เตรียมพร้อมทางเอกสารข้อมูล เมื่อผู้ให้สารสนเทศตอบรับกลับ 
จึงเริ่มท าการปรึกษาสัมภาษณ์ การสัมภาษณ์ในแต่ละครั้ง จะก าหนดใช้เวลาประมาณไม่เกิน 60 นาที 
ทั้งนี้มีการยืดหยุ่นในด้านของกรอบเวลาข้ึนอยู่กับความเข้มข้นของข้อมูลสัมภาษณ์และสิ่งแวดล้อม 

2) การสังเกต (Observation) วิธีการเก็บข้อมูลในลักษณะการสังเกตเป็นอีกวิธีหนึ่งที่
ผู้วิจัยได้เลือกใช้ในงานวิจัยครั้งนี้ ซึ่งผู้วิจัยได้ใช้การสังเกต 2 ลักษณะคือ การสังเกตแบบมีส่วนร่วม 
(Participant Observation) และการสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม (Non-Participant Observation) 

ในระยะแรก ๆ นั้น ผู้ วิจัยเลือกใช้วิธีสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม ( Non-Participant 
Observation)  โดยศึกษาด้านประวัติศาสตร์ ความเป็นมา ปัจจัยการก่อวัฒนธรรม วัฒนธรรมที่
เกิดข้ึน ทัศนคติ ตลอดจนผลของวัฒนธรรม  

การสังเกตแบบมีส่วนร่วม (Participant observation) ผู้วิจัยได้มีโอกาสต่อทางขับร้องที่
มีต้นเค้ามาจากการขับร้องฉบับโบราณ จากผู้ให้ข้อมูลสารสนเทศ  ซึ่งถือว่าเป็นมรดกทางวัฒนธรรม
ทางด้านการขับร้องเพลงไทย ที่มีส่วนโครงสร้างการขับร้องที่มีลักษณะโบราณ ที่สามารถน าไปเป็น
เครื่องมือในการค้นหาค าตอบของการวิจัย ในช่วงระยะเวลาก่อนที่จะได้ถึงข้ันตอนการวิเคราะห์ข้อมูล 
เพื่อให้ทราบถึงมุมมองเชิงกว้างของการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 

การเข้าไปศึกษาในพื้นที่วัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย ทั้งมูลนิธิราชสุดา สถาบันบัณฑิต
พัฒนศิลป์ แผนกดุริยางค์ไทย กรมศิลปากรและจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ผู้วิจัยได้รับการต้อนรับด้วย
ความเมตตากรุณาอย่างสูง จากผู้ให้ข้อมูลสัมภาษณ์ สามารถเข้าไปในพื้นที่ พบปะสนทนาพูดคุย 
สอบถามขอข้อมูลอย่างไม่ปิดกั้น ซึ่งผู้ให้ข้อมูลทุกฝ่ายต่างให้ความกรุณา มอบองค์ความรู้ในเรื่องการ
ขับร้องเพลงไทยในรอบด้าน มอบให้ด้วยความเต็มใจเต็มก าลังสามารถ  เนื่องจากผู้ให้ข้อมูลมี
ความรู้สึกส่วนลึกในการเห็นคุณค่าในวิชา องค์ความรู้ และต่างมองในทิศทางเดียวกันว่าวัฒนธรรมการ
ขับร้องเพลงนั้นเป็นขนบปฏิบัติที่มีความละเอียดอ่อนและยากต่อการศึกษาให้เกิดเป็นรูปธรรม ดังนั้น
ทุกครั้งที่ผู้วิจัยลงพื้นที่ศึกษาสารัตถะการขับร้องเพลงไทย ผู้ให้ข้อมูลจึงเกิดความภาคภูมิใจ เมตตา
กรุณาต่อผู้วิจัยเสมอมา และพร้อมที่จะให้ข้อมูลอย่างเต็มความสามารถ 

3.5 กำรเลือกพ้ืนท่ีศึกษำ (Area Study) ข้ันตอนการเลือกพื้นที่ ศึกษาที่ใช้ในการศึกษาวิจัย      
ได้คัดเลือกแบบเฉพาะเจาะจง (Purposive sampling) ซึ่งเหตุผลในการเลือกศึกษาวิจัย “ลักษณะเฉพาะทาง
ขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” ได้เลือกบริเวณ
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พื้นที่รอบกรุงรัตนโกสินทร์และพื้นที่ใกล้เคียง อันประกอบด้วย ณ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ แผนกดุริยางค์ไทย 
กรมศิลปากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยและมูลนิธิราชสุดา เนื่องด้วยเหตุผลดังต่อไปนี้ 

1) การลงพื้นที่วิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยก าหนดพื้นที่วิจัยดังกล่าว ด้วยพื้นที่การวิจัยข้างต้นนั้น 
เป็นพื้นที่ที่ปรากฏร่องรอยประวัติศาสตร์วัฒนธรรมแห่งคีตศิลป์ไทยที่มีความเข้มข้นสูงที่สุด  

2) พื้นที่ที่จะท าการศึกษาวิจัยข้างต้นนั้น ปรากฏพบเป็นศูนย์รวมแห่งศาสตร์ทางด้านคีต
ศิลป์ไทยทั้งหมด มีการฝึกหัดปฏิบัติขัดเกลาในวัฒนธรรมการขับร้องที่เหนียวแน่น อันมีโครงสร้างแบบ
แผนที่แน่นอนและชัดเจน 

3) อาจจะมีตัวแปรที่ส าคัญที่ท าให้วัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย ยังสามารถด ารงอยู่
ต่อไปได้ ท่ามกลางวัฒนธรรมและค่านิยมใหม่ ๆ ที่แพร่กระจาย แต่ก็ใช่ว่าวัฒนธรรมการขับร้องเพลง
ไทยจะได้รับความนิยมจากผู้คนในปัจจุบัน 

4) พื้นที่วิจัยมีการเก็บรวบรวม ศึกษา ถ่ายทอด ผลิตงานทางด้านวัฒนธรรมขับร้องที่
หลากหลายรูปแบบ หลากหลายส านัก หลากหลายทางเพลง พื้นที่วิจัยจึงเป็นที่น่าไว้ใจในความ
เที่ยงตรงของข้อมูลที่ได้รับ ในฐานะของคนนอกวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย 

5) ผู้ให้ข้อมูลสารสนเทศมีศักยภาพ ความเช่ียวชาญทางด้านการปฏิบัติและทฤษฎีข้ึนสูง 
เป็นที่ยอมรับในวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย 
 ด้วยเหตุผลดังกล่าวทั้ง 5 ประการอันประกอบกัน ท าให้ผู้วิจัยเลือกท าการวิจัยในเรื่อง 
“ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่  5 ถึงสมัยรัชกาลที่  9 สู่การประพันธ์                 
เพลงคีตะภควันต์ เถา” โดยการเลือกพื้นที่ศึกษาดังข้างต้น 

4. กำรตรวจสอบข้อมูล 
หลังจากผู้วิจัยได้เก็บข้อมูลเรียบร้อย ได้ท าการตรวจสอบข้อมูลก่อนการวิเคราะห์ข้อมูลจาก

การวิจัยเชิงคุณภาพในรูปแบบปรากฏการณ์วิทยา ด้วยวิธีการตรวจสอบข้อมูลแบบสามเส้า 
(Triangulations) ที่พิสูจน์ว่าข้อมูลที่ได้มานั้น มีความเช่ือถือได้หรือไม่ โดยพิจารณาจากแหล่งที่มา 3 แหล่ง 
คือ เวลา สถานที่ และบุคคล โดยตรวจสอบถึงช่วงเวลาที่เหมือนต่าง สถานที่ใกล้เคียงกันหรือไม่      
การเปลี่ยนเพศสภาพ อายุของตัวบุคคลข้อมูล เป็นต้น 

ผู้วิจัยได้ท าการตรวจสอบข้อมูลจากบุคคลข้อมูลที่มีความน่าเช่ือถือได้ ทั้งยังเป็นปราชญ์
ทางด้านทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย เป็นผู้พิจารณาร่วมกัน มีความเห็นพ้องในการวิเคราะห์ กอปรกับ
การวินิจฉัยของผู้วิจัยที่ยึดถือหลักฐานเป็นส าคัญในการวิเคราะห์สังเคราะห์ข้อมูล เมื่อได้มาซึ่งข้อมูล 
มีการจักการประชุมการสนทนากลุ่ม (Focus Group) เพื่อเก็บรวบรวมข้อมูลจากวงสนทนาของผู้ให้
ข้อมูล เพื่อเกิดค าตอบที่มีความนิ่ง มีความน่าเช่ือถือ ถูกต้องและเป็นไปในแนวทางเดียวกันอย่าง
ละเอียดลึกซึ้ง 
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5. กำรวิเครำะห์และสังเครำะห์ข้อมูล (Data Analysis) 
ผู้วิจัยท าการวิเคราะห์และสังเคราะห์ข้อมูลตามค าถามวิจัยและวัตถุประสงค์ของการวิจัย   

โดยใช้ข้อมูลต่าง ๆ มาประกอบร่วม มาท าการแยกประเด็นวิเคราะห์ ดังนี้ 

5.1 ขั้นกำรจัดกำรข้อมูล  
ผู้วิจัยน าข้อมูลที่ได้รับจากข้อมูลหลักฐาน เอกสาร สิ่งพิมพ์ ข้อมูลแผ่นเสียง ข้อมูลภาพถ่าย    

การสังเคราะห์เอกสาร  ข้อมูลการสัมภาษณ์ ข้อมูลการบันทึกเสียง ข้อมูลภาพเคลื่อนไหว มาจัดวาง
ระเบียบจ าแนกเรียบเรียงโครงสร้างตามหมวดหมู่อย่างเป็นระบบ ตามกรอบประเด็นที่ผู้วิจัยได้ก าหนดไว้
ระหว่างการจัดท าวางระเบียบข้อมูล หากว่าผู้วิจัยพบข้อมูลที่มีความคลาดเคลื่อนไปจากสมมุติฐานเดิม 
หรือคลาดเคลื่อนไปจากอดีต ปัจจุบัน ผู้วิจัยก าหนดใช้วิธีการซ่อมข้อมูลดังกล่าวด้วยการศึกษาทั้งข้อมูล
ปฐมภูมิ ข้อมูลสัมภาษณ์เพิ่มเติม ตลอดจนขอค าปรึกษาจากอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ เพื่อค้นหา
ทางออกร่วมกันในเชิงวิชาการ น ามาซึ่งข้อมูลที่ ถูกต้องสมบูรณ์ เพื่อส าหรับใช้ในการวิเคราะห์ใน       
ข้ันตอนต่อไป 

5.2 ขั้นกำรวิเครำะห์ข้อมูล  
ผู้วิจัยได้ท าการวิเคราะห์ข้อมูลตามค าถามวิจัยและวัตถุประสงค์ของการวิจัย โดยใช้ข้อมูลต่าง ๆ 

อันประกอบร่วม มาท าการวิเคราะห์ ดังนี้ 
1) ข้อมูลเอกสารที่เกี่ยวข้อง วิทยานิพนธ์ ต าราวิชาการ หนังสือประกอบการเรียนการสอน 

รายงานวิจัย วารสาร  
2) การสัมภาษณ์บุคคลต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้อง 
3) การลงพื้นที่ด้วยข้ันตอนการสังเกตอย่างมีส่วนร่วม 
4) ข้อมูลเสียงตามฐานข้อมูลในรูปแบบต่าง ๆ ทั้งจากเสียงที่เคยมีการบันทึกไว้ในช้ันต้น 

และเสียงที่เกิดจากงานการลงพื้นที่ในภาคสนามโดยผู้วิจัย 

5.3 ขั้นตรวจสอบ วิเครำะห์ผลของข้อมูล สามารถจ าแนกได้ 2 ประเด็น ดังนี้ 
1) ข้อมูลเนื้อหาสาระต่าง ๆ ได้จากการศึกษาอย่างรอบด้าน ซึ่งก าหนดไว้ตาม ขอบข่าย

ของวัตถุประสงค์ น ามาวิเคราะห์และสังเคราะห์เนื้อหาทุกอรรถบท เพื่อน ามาตรวจสอบ 
2) วินิจฉัยประมวลผลค าตอบ โดยการวิเคราะห์ตีความผลค าตอบให้สอดคล้องกับ

วัตถุประสงค์การวิจัย ค าถามการวิจัย และกรอบแนวคิด 

5.4 ขั้นเรียบเรียงผลของข้อมูล 
1) น าผลที่ได้รับจากการศึกษา วิจัย สังเคราะห์ และวินิจฉัยมาประมวลผล ค าตอบเรียบ

เรียงในลักษณะพรรณนาวิเคราะห์ การอภิปรายผล และข้อเสนอแนะผลการวิจัย ตามประเด็นที่
พิจารณาก าหนดไว้ 

2) น าผลการวิจัยที่ ถูกการจัดล าดับใจความด้วยความเรียงแล้ว เสนอต่อที่ปรึกษา
วิทยานิพนธ์และคณะกรรมการร่วม เพื่อพิจารณาตรวจสอบ ตลอดจนให้ความเห็นชอบอนุมัติ 
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3) น าเสนอ ข้อเสนอแนะต่าง ๆ ที่ได้มาจากอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ตลอดจน
คณะกรรมการร่วม แก้ไข ปรับปรุง ซ่อมสร้างข้อมูล เพิ่มเติม เรียบเรียง จัดระบบรายงานผลการวิจัย
ในข้ันสุดท้าย 

6. กำรน ำเสนอข้อมูล 
งานเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9                

สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” ผู้วิจัยก าหนดเรียบเรียงการน าเสนอข้อมูลตามวัตถุประสงค์ใน     
การวิจัย   มีทั้งหมด 3 ประเด็น คือ เพื่อศึกษาองค์ความรู้และแบบแผนของการขับร้องเพลงไทยใน    
สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 เพื่อวิเคราะห์ และสังเคราะห์ ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย     
ในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 และสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา               
ผู้วิจัยตั้งค าถามในการวิจัย คือ 

1) การขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มีองค์ความรู้และแบบ
แผนเป็นอย่างไร  

2) ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มีลักษณะใดบ้าง 
3) ผลจากการวิจัยสามารถน าไปเป็นรากฐานการสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์ท านอง

ขับร้องเพลงไทยได้อย่างไร 
 

ผู้วิจัยจึงจ าแนกบทตามค าถามการวิจัยและวัตถุประสงค์การวิจัย ตารางที่ 1  ดังนี ้

ตำรำงท่ี 1 การน าเสนอการวิจัยจากค าถามการวิจัย 

ค ำถำมกำรวิจัย บทท่ี 
1) การขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 จนถึง
สมัยรัชกาลที่ 9 มีองค์ความรู้และแบบแผนเป็น
อย่างไร 

บทที่ 4 องค์ความรู้และแบบแผนการขับร้อง
เพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 

2) ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในสมัย
รัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มีลักษณะ
ใดบ้าง 

บทที่ 5 ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย 
สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 

3) ผลจากการวิจัยสามารถน าไปเป็นรากฐาน
การสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์ท านองขับ
ร้องเพลงไทยได้อย่างไร 

บทที่ 6 การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 

ท่ีมำ: ผู้วิจัย 



บทท่ี 4 

องค์ความรู้และแบบแผนการขับร้องเพลงไทย  
สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมยัรัชกาลที่ 9 

งานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9                
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” ผู้วิจัยก าหนดชื่อบทที่ 4 เรื่อง องค์ความรู้และแบบแผนการขับร้องเพลง
ไทย เพ่ือศึกษาองค์ความรู้และแบบแผนของการขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9          
ตามวัตถุประสงค์การวิจัย ในบทนี้ปรากฏค าศัพท์ที่มีความหมายเฉพาะที่ต้องท าความเข้าใจร่วมกัน           
ทีเ่ป็นไปในแนวทางเดียวกัน เพ่ือความกระจ่างในการวิจัยคือเรื่องขององค์ความรู้และแบบแผน ดังนี้  

องค์ความรู้ คือ ความรู้ที่ปรากฏในศาสตร์ ได้แก่ ความคิดรวบยอด หลักวิธีการที่ปรากฏ             
ในเครื่องมือต่าง ๆ ซึ่งอยู่ภายนอกตัวบุคคล มีกระบวนการสั่งสมความรู้ เป็นระยะเวลายาวนาน          
เพ่ือให้สังคมรุ่นหลังได้เกิดการรับทราบเรียนรู้ อาจมีทรัพยากรทุกสิ่งอย่างในจ านวนมาก  

แบบแผน คือ ต ารับต าราที่สังคมวัฒนธรรมนั้น ๆ ใช้ยึดเป็นกรอบแนวทางเดียวกัน ใช้ในโอกาส    
อย่างเดียวกัน เป็นผลของกระบวนการจัดระเบียบ การจัดการองค์ความรู้  น าสิ่งส าคัญที่ถือปฏิบัติร่วมกัน 
เป็นไปในแนวทางเดียวกันมาใช้เป็นรูปธรรม เนื้อหาสาระข้อมูลในบทนี้ผู้วิจัยจึงแยกออกเป็น 2 ประเด็นหลัก ดังนี้ 

1. องค์ความรู้การขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
2. แบบแผนการขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 

1. องค์ความรู้การขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
ผู้วิจัยได้ก าหนดขอบเขตด้านเนื้อหา ด้านองค์ความรู้  และแบบแผนทางขับร้องเพลงไทย                            

โดยด าเนินการเลือกศึกษาเฉพาะที่ปรากฏในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 แต่เนื่องจากธรรมชาติ  
ของวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย ไม่สามารถแบ่งยุคของการขับร้องให้จ าแนกออก เป็นรัชสมัยต่าง ๆ     
ดังวัฒนธรรมดนตรีไทยได้ ผู้วิจัยจึงก าหนดเป็นยุคสมัย 3 ยุค คือ ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคพัฒนา 
ดังนี้  (1) ยุคดั้งเดิม ก าหนดเริ่มศึกษาในสมัยรัชกาลที่ 5 ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2449 ที่ปรากฏหลักฐาน                    
การบันทึกเสียงของนักร้องเพลงไทยเก่าแก่ท่ีสุดคือ หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เป็นต้นไป (2) ยุคเปลี่ยนผ่าน 
ปรากฏพบความหลากหลายทางกระบวนการขับร้อง ปรากฏพบการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์การขับร้อง    
ที่มีนัยส าคัญ ทั้งรูปแบบ กลวิธีการขับร้อง ลักษณะบุคคลข้อมูลมีความหลากหลายทับซ้อน จึงไม่สามารถ
ก าหนดเป็นปี พ.ศ. ได้ จึงก าหนดเป็นตัวแทนนักร้องของส านักที่ส าคัญ มีประวัติสืบทอดจากยุคดั้งเดิม       
ที่ชัดเจน (3) ยุคพัฒนา โดยก าหนดการสิ้นสุด พ.ศ. 2559 รวมระยะเวลาทั้งสิ้น 110 ปี 
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ทั้งนี้ ผู้ขับร้องเพลงไทยตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ปรากฏผู้มีความสามารถ      
สูงทางการขับร้องหลายท่าน หลายส านัก เมื่อมาประมวลผลจากแผ่นเสียง เทปคาสเซ็ทและสารัตถะของ
ผลงาน จัดหมวดหมู่ทางความคิด วิเคราะห์ สังเคราะห์ โดยปรึกษาและได้รับค าชี้แนะจากท่านผู้เชี่ยวชาญ
คือ ศาสตราจารย์นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล และท่านผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล ท าให้ มี
ความคิดเห็นในแนวทางเดียวกันในรายชื่อผู้ขับร้อง จ านวน 10 ท่าน ที่น ามาท าการศึกษาวิจัย ดังนี้ 

1) ยุคดั้งเดิม คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปิน โดยเริ่มตั้งแต่สมัยต้นรัชกาลที่ 5 ดังนี้ 
(1) หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) 
(2) หม่อมเจริญ พาทยโกศล  
(3) หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ)  
(4) หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) 

เหตุผลที่ผู้วิจัยคัดเลือกศึกษาคีตศิลปินดังกล่าว เนื่องจาก คีตศิลปินดังกล่าว มีช่วงอายุที่เกิด     
ช่วงปลายสมัยรัชกาลที่ 4 และเกิดในสมัยต้นรัชกาลที่ 5 ซึ่งมีประวัติการเกิดและเสียชีวิตที่ระบุชัดเจน
น่าเชื่อถือ ตลอดจนบางท่าน มีอายุยืนยาวถึงสมัยรัชกาลที ่9 เช่น ครูท้วม ประสิทธิกุล เป็นต้น 

2) ยุคเปลี่ยนผ่าน คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปิน ดังนี้ 
(1) คุณครูท้วม ประสิทธิกุล  
(2)  คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ  

เหตุผลที่ผู้ วิจัยคัดเลือกศึกษาคีตศิลปินดังกล่าว เนื่องจากคีตศิลปินทั้งสองท่านเป็นผู้มี
ความสามารถทางด้านการขับร้องสูง เป็นที่ยอมรับในมุมกว้าง ทั้งยังได้รับการพิจารณาเป็นศิลปินแห่งชาติ 
สาขาศิลปะการแสดง (คีตศิลป์และดนตรีไทย) ตลอดจนเป็นตัวแทนของนักร้องส านักบ้านพาทยโกศล 
และวิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร ซึ่งมีกลวิธีการขับร้องท่ีแตกต่างกันอย่างน่าพิจารณา  

3) ยุคพัฒนา คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปิน ดังนี้ 
(1) ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน  
(2) ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์  
(3) ครูแจ้ง คล้ายสีทอง  
(4) ครูทัศนีย์ ขุนทอง  

เหตุผลที่ผู้ วิจัยคัดเลือกศึกษาคีตศิลปินดังกล่าวเนื่องจาก คีตศิลปินทั้ ง  4 ท่าน เป็นผู้มี
ความสามารถทางด้านการขับร้องที่ศิลปินในวัฒนธรรมขับร้องต่างให้การยอมรับทางด้านองค์ความรู้ 
หลายท่านยังได้รับการพิจารณาเป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (คีตศิลป์) ทั้งลักษณะสายการ
เรียนขับร้องที่เป็นสายลูกและสายลูกศิษย์ สายเสภา สายประกอบการแสดง ตลอดจนทุกท่านล้วนมีเสียง
ที่มีลักษณะเฉพาะอย่างมีนัย  
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กระบวนการศึกษาวิจัยให้ได้มาซึ่งองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึง          
สมัยรัชกาลที่ 9 มาจากเอกสาร ต ารา ประวัติ การถ่ายทอดจากประสบการณ์ของบุคคลข้อมูล หรือจาก      
การวิเคราะห์ สังเคราะห์ข้อมูล น ามารวบรวม จ าแนก วิเคราะห์ สังเคราะห์  พัฒนาอย่างเป็นระบบ       
การประมวลผลกลั่นกรองความรู้ และสรุปองค์ความรู้เป็นรายบุคคล จ าแนกเป็นประเด็น 3 ประเด็น ดังนี้ 

1.1 องค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคดั้งเดิม 

1.1.1 ประวัติหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (พ.ศ. 2400 - 2454) 
การสืบค้นข้อมูลเกี่ยวกับประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย โดยเฉพาะนักร้องเพลงไทย     

รุ่นเก่ายุคกรุงรัตนโกสินทร์ นอกจากศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล และคณะแล้ว
ไม่ปรากฏพบข้อมูลหลักฐานที่เป็นเอกสาร ที่ผ่านการตรวจสอบวิจัยจากนักวิชาการและใช้อธิบายจนเป็นที่
ยอมรับในแวดวงวิชาการ ซึ่งการวิจัยสังเคราะห์ครั้งนี้ ผู้วิจัยได้น าชีวประวัติของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์
จากหนังสือนามานุกรมศิลปินเพลงไทย ในรอบ 200 ปี แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ โดยพูนพิศ อมาตยกุล และ    
คณะมาอ้างอิงอธิบาย ดังนี้ 

หม่อมส้มจีน เป็นภรรยาคนหนึ่งแต่มิใช่ภรรยาคนแรกของพระยาราชานุประพันธ์ (สุดใจ)            
เป็นนักร้องเพลงไทยที่มีชื่อเสียงมากในสมัยรัชกาลที่ 5 ไม่ทราบว่าเป็นบุตรีของท่านผู้ใด คาดว่าจะเกิด    
ในปลายรัชกาลที่ 4 ระหว่าง พ.ศ. 2400 – พ.ศ. 2405 เมื่อเป็นเด็กได้เข้ามาอยู่ในบ้านพระยาราชานุประพันธ์ 
(สุดใจ) ณ ต าบลคลองบางหลวง บริเวณคลองซอยทางเข้าคลองบางไส้ไก่ ธนบุรี ได้ฝึกหัดร้องละครแต่ครั้งนั้น 
เนื่องจากเป็นคนเสียงดี จึงมีชื่อเสียงมาตั้งแต่อายุยังน้อย และได้ต่อเพลงสามชั้นกับครูแปลก ประสานศัพท์ 
(พระยาประสานดุริยศัพท์) และได้ชื่อว่าเป็นคนร้องเพลงสามชั้นดีมากคนหนึ่งอีกทั้งเคยร้องเพลงอยู่       
ในวังบูรพาภิรมย์ 

เมื่อเจ้าดารารัศมี พระราชชายาในรัชกาลที่ 5 โปรดให้หัดดนตรีแก่ข้าหลวง ณ พระต าหนักใน   
วังหลวง ราว พ.ศ. 2440 – พ.ศ. 2446 นั้น ครูแปลก ได้เข้าไปสอนดนตรี หม่อมส้มจีนได้เข้าไปสอน      
ขับร้อง ครั้นถึง พ.ศ. 2447 พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ประทับ ณ พระที่นั่งวิมานเมฆ 
พระราชวังดุสิต พระอัครชายาเธอพระองค์เจ้าสายสวลีภิรมย์ ได้ตั้งวงมโหรีหญิงขึ้น โดยมีขุนเสนาะ
ดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) เป็นครูผู้ควบคุม เนื่องจากไม่มีครูสอนขับร้องเพลงสามชั้น พระอัครชายาฯ 
จึงทรงขอตัวหม่อมส้มจีนเข้ามาเป็นครูสอนขับร้องที่พระราชวังดุสิต จึงได้เป็นครูของเจ้าจอม ม.ร.ว. สดับใน
รัชกาลที่ 5 ครูของนางสาวเยี่ยม ณ นคร (ต่อมาเป็นคุณหญิงรามบัณฑิตสิทธิเศรณี เยี่ยม สุวงศ์  นักร้องมีชื่อ) 
รวมทั้งเป็นครูของ ครูท้วม ประสิทธิกุล ด้วย ส่วนศิษย์ที่เป็นนักร้องชาย เท่าที่ทราบมีเพียงผู้เดียว คือ    
นายหยิน (ต่อมาเป็นที่ขุนลิขิตสุนทร) เป็นนักร้องประจ าอยู่แตรวงกองทัพเรือในสมัยรัชกาลที่ 5   

เนื่องจากมีอายุรุ่นราวคราวเดียวกับพระยาประสานดุริยศัพท์ (พระยาประสานฯ เกิด พ.ศ. 2403) 
และเล่นดนตรีด้วยกันเป็นประจ า จึงเข้าออกวังบูรพาภิรมย์อยู่ เสมอ ได้ร่วมงานบันทึกเสียงลง
กระบอกเสียงร่วมกับพระยาประสานฯ และหลวงประดิษฐ์ไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง เมื่อครั้งยังใช้ชื่อว่า
นายสอน) มาตั้งแต่เริ่มมีการบันทึกเสียงในเมืองไทยใหม่ ๆ จนได้ชื่อว่า เป็นนักร้องหญิงไทยคนแรกที่ได้
บันทึกเสียงลงกระบอกเสียง แบบเอดิสัน    
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ผลงานของหม่อมส้มจีน ต่อมาได้บันทึกเป็นจานเสียงกับบริษัท International Talking Machine  
เป็นแผ่นเสียงโอเดี้ยน ตราตึก จ านวนมาก ปรากฎบนหน้าแผ่นเสียงว่า ใช้พิณพาทย์วงนายแปลก นายสอน 
ซึ่งก็คือวงของวังบูรพาภิรมย์นั่นเอง เพลงที่บันทึกไว้มี ตับนางลอย เขมรใหญ่ สามชั้น ลมหวน สามชั้น  
มโหรีตับแขกมอญ มาลีหวน สามชั้น แสนเสนาะ สามชั้น บุหลัน สามชั้น ใบ้คลั่ง สามชั้น ครั้นครูแปลก
ได้รับพระราชทานบรรดาศักดิ์เป็น ขุนประสานดุริยศัพท์ เมื่อ พ.ศ. 2452 หม่อมส้มจีนได้อัดแผ่นเสียงรุ่น
หลังสุดกับบริษัทพาโลโฟนและแผ่นเสียงตรารามสูร-เมขลา ชุดนี้มีมโหรี ตับทะแยต่อยรูป สามชั้น การเวก 
สามชั้น ลมหวน สามชั้น ชมดงนอก แขกมอญ สามชั้น ทยอยนอก สามชั้น สี่บท สามชั้น เชิดจีน บุหลัน 
สามชั้น จระเข้หางยาว ฯลฯ อีกมากมาย  จึงได้ชื่อว่า เป็นต้นต ารับการขับร้องเพลงสามชั้นในสมัยรัชกาล
ที่ 5    

น้ าเสียงของหม่อมส้มจีนนั้น แหลมเล็ก ร้องเพลงชัดถ้อยชัดค า ลีลาการเอื้อนละเอียดลออหมดจด 
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว โปรดว่า ร้องเพลงดีและทรงคุ้นเคยจนถึงบันทึกชื่อหม่อมส้มจีน
ไว้ในหนังสือพระราชนิพนธ์ไกลบ้าน 

ชีวิตสมรสของหม่อมส้มจีนไม่สู้จะราบรื่นนัก เนื่องจากท่านพระยาผู้สามีนิยมเล่นการพนัน 
ภายหลังต้องพระราชอาญาและยากจนลงมาก  หม่อมส้มจีนต้องออกหาเงินเลี้ยงดูครอบครัว แต่ท่านก็ยัง
รักและเคารพท่านเจ้าคุณสามีอยู่มาก เข้าใจว่าท่านเจ้าคุณจะถูกถอดยศ เพราะปรากฎว่าท่านเอ่ยนามของ
เจ้าคุณสามีว่า “ท่านผู้นั้น” มิได้เรียกว่า “เจ้าคุณ” เยี่ยงภรรยาทั่วไปจะพึงเรียกในการยกย่องสามี     
หม่อมส้มจีนมิได้มีบุตรกับเจ้าคุณเลย    

ใน พ.ศ. 2453 พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวสวรรคต หม่อมส้มจีนได้กลับเข้าไปช่วยงาน
ในวังหลวง พักอยู่ที่ต าหนักพระอัครชายาเธอพระองค์เจ้าสายสวลีภิรมย์ เพื่อช่วยงานครัวและร้อยดอกไม้       
ซึ่งจะต้องท าเป็นประจ าทุกวัน ด้วยงานพระบรมศพยังมีติดต่อกันอยู่ ถึงเดือนเมษายน พ.ศ. 2454 ขณะอยู่     
ในวังหลวงท่านป่วยด้วยโรคอหิวาต์ ท้องเสียอย่างแรง เพียงคืนเดียวอาการก็เพียบหนัก เจ้าจอม ม.ร.ว.สดับ    
ได้ตามหม่อมเพ่ือน (ในสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์, ช่วง บุนนาค) ซึ่งเป็นเพ่ือนรักของหม่อมส้มจีน 
มารับตัวออกจากวังไปอยู่กับหม่อมเพ่ือน ได้วันเดียวก็ถึงแก่กรรม รวมอายุได้ ประมาณ 50 ปี  

ข้อมูลข้างต้นนั้น พูนพิศ อมาตยกุล (2563,15 ตุลาคม, สัมภาษณ์) เรียบเรียงจาก การสัมภาษณ์ 
เจ้าจอม ม.ร.ว.สดับ ลดาวัลย์ ในรัชกาลที่ 5 ครูท้วม ประสิทธิกุล อาจารย์มนตรี ตราโมท คุณลาวัณย์ โชตามระ 
และจากหนังสืออนุสรณ์งานพระราชทานเพลิงศพ พระเจ้าบรมวงศ์เธอพระองค์เจ้าเหมวดี พ.ศ. 2518  

อนึ่งผู้วิจัยได้การค้นคว้าเอกสารเพ่ิมเติมเกี่ยวกับหม่อมส้มจีน ที่อยู่นอกเหนือข้อมูลหลัก            
ในหนังสือนามานุกรมศิลปินเพลงไทย ในรอบ 200 ปี แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ของพูนพิศ อมาตยกุล ดังนี้ 
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ภาพที่ 20 แผ่นเสียงหม่อมส้มจีน พิณพาทย์ขุนประสาน ดุริยศัพท์  

ที่มา: พูนพิศ อมาตยกุล (2563,29 ธันวาคม, สัมภาษณ์) 

นิตยสารศิลปวัฒนธรรม ในแพลตฟอร์ม (Platform) เว็บไซต์ https://www.silpa-mag.com 
เผยแพร่เมื่อวันอังคารที่ 29 ธันวาคม พ.ศ. 2563 ได้น าเสนอเรื่อง ประวัติ “หม่อมส้มจีน” นักร้องสตรีไทย
คนแรกที่ได้รับเลือกให้อัดแผ่นเสียง จากข้อมูลของนายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล ในหนังสือเรื่องสยาม
สังคีต และหนังสือนามานุกรมศิลปินเพลงไทย ในรอบ 200 ปี แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ดังนี้ 

หม่อมส้มจีน นับได้ว่าเป็นนักร้องหญิงของไทยคนแรกที่ได้รับการคัดเลือกให้ร้องเพลงบันทึก
แผ่นเสียงตั้งแต่ก่อน พ.ศ. 2449 โดยบริษัทแกรมโมโฟน คอนเสิร์ต เร็กคอร์ด สาขาบางกอก อัดเสียงลง
บนแผ่นขี้ผึ้งในกรุงเทพฯ แล้วส่งไปท าแม่พิมพ์ อัดเป็นแผ่นครั่งสีด าที่เมืองแฮนโนเวอร์ เยอรมนี แผ่นเสียง
ชุดนี้อัดหน้าเดียว ส่วนด้านหลังพิมพ์เป็นตราของบริษัท เป็นรูปเทวดาฝรั่ง มีปีก ขีดร่องรูปวงกลมบน
แผ่นเสียง ซึ่งเป็นตราของบริษัท แอนเจิ้ลแกรมโมโฟน (ภายหลังเปลี่ยนชื่อเป็น บริษัท แอนเจิ้ลเร็กคอร์ด) 

1) แล้วหม่อมส้มจีน “เสียงดี” ขนาดไหน พระเจ้าบรมวงศ์เธอ พระองค์เจ้าเหมวดี พระราชธิดา
องค์สุดท้องในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงเคยเล่าประทานนายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล   
ว่า หม่อมส้มจีนมีเสียงเล็กแหลมดัง ร้องเพลงหมดจด ชัดถ้อยชัดค า ลีลาการเอ้ือนละเอียดลออหมดจด 
นับว่าเป็นคนร้องเก่งมาก พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวโปรดว่า ร้องเพลงดีและทรงคุ้นเคย
จนถึงบันทึกชื่อหม่อมส้มจีนไว้ในหนังสือพระราชนิพนธ์ไกลบ้าน 

พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวเมื่อครั้งเสด็จประพาสยุโรป ครั้งที่ 2 (พ.ศ. 2450)   
ทรงบันทึกในพระราชหัตถเลขา ฉบับที่ 26 ใน ไกลบ้าน ว่า ขณะที่อยู่ในเมืองฮัมบูร์ก ประเทศเยอรมนีนั้น 
ได้มีผู้ส่งแผ่นเสียงหม่อมส้มจีนร้องขึ้นไปถวายให้ทรงฟังชุดหนึ่ง คือ แผ่นเสียงชุดแรกที่กล่าวถึ งนี้           
ทรงบันทึกว่า “มีเพลงแสนเสนาะนั้น เพลงหนึ่ง ยายส้มจีนร้อง” แผ่นเสียงของบริษัทกรามาโฟน          
คอนเสริ์ท เร็คคอร์ด ที่บันทึกเสียงหม่อมส้มจีน แผ่นเสียงชุดดังกล่าวนั้น หม่อมส้มจีนร้องอยู่ 2 เพลง คือ
เพลงแสนเสนาะ และเพลงบุหลัน แต่การพิมพ์ชื่อผิด โดยพิมพ์ชื่อหม่อมส้มจีนเป็น “ซ่มจีน” และ        
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เพลงบุหลันเป็น “บูหลัน” ผลงานของหม่อมส้มจีนต่อมาได้บันทึกเป็นจานเสียงกับบริษัท International 
Talking Machine เป็นแผ่นเสียงโอเดี้ยน ตราตึก จ านวนมาก ปรากฎบนหน้าแผ่นเสียงว่า ใช้พิณพาทย์     
วงนายแปลก (พระยาประสานดุริยศัพท์ - แปลก ประสานศัพท์) นายสอน (หลวงประดิษฐไพเราะ -        
ศร ศิลปบรรเลง) ซึ่งก็คือ วงของวังบูรพาภิรมย์นั่นเอง เพลงที่บันทึกไว้มี ตับนางลอย เขมรใหญ่ สามชั้น 
ลมหวน สามชั้น มโหรีตับแขกมอญ มาลีหวน สามชั้น แสนเสนาะ สามชั้น บุหลัน สามชั้น ใบ้คลั่ง สามชั้น 

ครั้นครูแปลกได้รับพระราชทานบรรดาศักดิ์เป็น ขุนประสานดุริยศัพท์ เมื่อ พ.ศ. 2452 หม่อมส้ม
จีนได้อัดแผ่นเสียงรุ่นหลังสุดกับบริษัท พาโลโฟน และแผ่นเสียงตรารามสูร-เมขลา (บนหน้าแผ่นเสียงพิมพ์
ข้อความว่า “แผ่นเสียงส าหรับผู้มีบรรดาศักดิ์”) ชุดนี้มีมโหรี ตับทะแย ต่อยรูป สามชั้น การเวก สามชั้น 
ลมหวน สามชั้น ชมดงนอก แขกมอญ สามชั้น ทยอยนอก สามชั้น สี่บท สามชั้น เชิดจีน บุหลัน สามชั้น 
จระเข้หางยาว ฯลฯ อีกมากมาย จึงได้ชื่อว่า เป็นต้นต ารับการขับร้องเพลงสามชั้นในสมัยรัชกาลที่ 5 เช่นนี้ 
หม่อมส้มจีน เป็นนักร้องที่โด่งดังมากในสมัยรัชกาลที่ 5 ปรากฏผลงานการขับร้องของท่านแพร่หลายเป็น
แบบอย่างส าหรับนักร้องทั่วไปในยุคนั้น และยังคงมีอิทธิพลเป็นแบบอย่างต่อมาจนถึงรัชกาลที่ 7 หรือ
แม้แต่ปัจจุบัน แนวการขับร้องของหม่อมส้มจีนยังคงมีอยู่ไม่น้อย เช่น ลีลาการขับร้องของครูท้วม ประสิทธิกุล 
และครูอุษา คันธมาลัย เป็นต้น 

2) ส่วนหม่อมส้มจีนเป็นใคร มาจากไหน นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล เรียบเรียงจาก        
การสัมภาษณ์ เจ้าจอม ม.ร.ว.สดับ ลดาวัลย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล อาจารย์มนตรี ตราโมท คุณลาวัณย์ โชตามระ 
และจากหนังสืออนุสรณ์งานพระราชทานเพลิงศพ พระเจ้าบรมวงศ์เธอ พระองค์เจ้าเหมวดี สรุปความได้
ว่า หม่อมส้มจีน เป็นภรรยาคนหนึ่งของพระยาราชานุประพันธ์ (สุดใจ) เป็นนักร้องเพลงไทยที่มีชื่อเสียง
มากในสมัยรัชกาลที่ 5 ไม่ทราบว่าเป็นบุตรีของท่านผู้ใด คาดว่าจะเกิดในปลายรัชกาลที่ 4 ระหว่าง      
พ.ศ. 2400-05 เมื่อเป็นเด็กได้เข้ามาอยู่ในบ้านพระยาราชานุประพันธ์ (สุดใจ) ณ ต าบลคลองบางหลวง 
บริเวณคลองซอยทางเข้าคลองบางไส้ไก่ ฝั่งธนบุรี ฝึกหัดร้องละครแต่ครั้งนั้น เนื่องจากเป็นคนเสียงดี      
จึงมีชื่อเสียงมาตั้งแต่อายุยังน้อย และได้ต่อเพลงสามชั้นกับเจ้าคุณประสานดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์) 
ได้ชื่อว่าเป็นคนร้องเพลงสามชั้นดีมากคนหนึ่ง เคยร้องเพลงอยู่ในวังบูรพาภิรมย์ด้วย 

เมื่อเจ้าดารารัศมี พระราชชายาในรัชกาลที่ 5 โปรดให้หัดดนตรีแก่ข้าหลวง ณ พระต าหนัก       
ในวังหลวง ราว พ.ศ. 2440 - 46 นั้น ครูแปลก ได้เข้าไปสอนดนตรี หม่อมส้มจีนก็ได้เข้าไปสอนขับร้อง    
ครั้นถึง พ.ศ. 2447 พระอัครชายาเธอ พระองค์เจ้าสายสวลีภิรมย์ ได้ตั้งวงมโหรีหญิงขึ้น โดยมีขุนเสนาะ
ดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) เป็นครูผู้ควบคุม เนื่องจากไม่มีครูสอนขับร้องเพลงสามชั้น พระอัครชายาฯ 
จึงทรงขอตัวหม่อมส้มจีนเข้ามาเป็นครูสอนขับร้องที่พระราชวังดุสิต 

หม่อมส้มจีนจึงเป็นครูของ เจ้าจอม ม.ร.ว.สดับ ในรัชกาลที่ 5 นางสาวเยี่ยม ณ นคร (ต่อมาเป็น
คุณหญิงรามบัณฑิตสิทธิเศรณี เยี่ยม สุวงศ์ นักร้องมีชื่อ) ครูท้วม ประสิทธิกุล และนายหยิน (ต่อมาเป็นที่
ขุนลิขิตสุนทร) นักร้องประจ าอยู่แตรวงกองทัพเรือในสมัยรัชกาลที่ 5 



144 

เมื่อพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวสวรรคต (พ.ศ. 2453) หม่อมส้มจีนได้กลับเข้าไป
ช่วยงานในวังหลวง พักอยู่ที่ต าหนักพระอัครชายาเธอ พระองค์เจ้าสายสวลีภิรมย์ เพ่ือช่วยงานครัวและ
รอ้ยดอกไม้ ด้วยงานพระบรมศพยังมีติดต่อกันอยู่ถึงเดือนเมษายน พ.ศ. 2454 

หม่อมส้มจีนล้มป่วยด้วยโรคอหิวาต์ ท้องเสียอย่างแรง เพียงคืนเดียวอาการก็เพียบหนัก เจ้าจอม 
ม.ร.ว.สดับ ได้ตามหม่อมเพ่ือน (ในสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ ช่วง บุนนาค) ซึ่งเป็นเพ่ือนรักของ
หม่อมส้มจีน มารับตัวออกจากวังไปอยู่กับหม่อมเพ่ือน ได้วันเดียวก็ถึงแก่กรรม รวมอายุได้ประมาณ 50 ปี 
(พูนพิศ อมาตยกุล, 2563,29 ธันวาคม, สัมภาษณ์) 

หนังสือล าน าแห่งสยาม ผลงานการค้นคว้าเรื่องดนตรีจากแผ่นเสียงเก่าโดย นายแพทย์ พูนพิศ 
อมาตยกุล ได้สะท้อนให้เห็นถึงความนิยมในเสียงของหม่อมส้มจีน ดังนี้ 

ในระยะก่อนจะสิ้นแผ่นดินพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 5) ประมาณ     
ปี พ.ศ. 2450 - 2453 นั้น ได้มี “แผ่นเสียงบรรดาศักดิ์มาชุดหนึ่ง แผ่นเสียงชุดนี้บันทึกเพลงไทยจากบท
ละครเรื่องรามเกียรติ์ ตอนนางเบญจกายแปลงตัว เป็นนางสีดาลอยน้ าตายมาลวงพระราม ที่ใช้แสดงโขน
ชุดนางลอย เพลงชุดนี้เรียกว่าตับนางลอย อีกชุดหนึ่งเป็นเพลงมโหรีตับทะแย ผู้ขับร้องก็เป็นสตรี
บรรดาศักดิ์นามว่าหม่อมส้มจีน และผู้ควบคุมวงดนตรีก็มีบรรดาศักดิ์ คือขุนประสานดุริยศัพท์                     
เมื่อบันทึกเสียงออกขายใหม่ ๆ คนสมัยนั้นก็ฮือฮากันว่าเป็นแผ่นเสียงชั้นยอด ผู้ดีมีเงินเท่านั้นจึงจะซื้อหา
มาเล่นได้ เพราะราคาแพงมาก ด้วยเป็นของที่ต้องจ้างฝรั่งจากเมืองนอกเข้ามาท า ต้องส่งไปอัดเป็นแผ่น
จริงจากเมืองนอกแล้วส่งกลับเข้ามาขายในเมืองไทย ประทับตราฝรั่งโก้หรู แสดงว่าเป็นแผ่นเสียงเยอรมัน 
(ตราตึก) ของบริษัท Odeon (โอเดียน) หรืออีกชื่อหนึ่งคือ บริษัท International Talking Machine)     
เมื่อแผ่นเสียงชุดนี้ขายดี ก็มีคนไทยคิดอยากจะท าเอง ให้มีลักษณะออกมาเป็นไทยแท้บ้าง จึงได้เชิญ
นักร้อง คือ หม่อมส้มจีน และนักดนตรีบรรดาศักดิ์ชุดเก่ามาบันทึกเสียงอีกครั้ง คราวนี้ท าตราแผ่นเสียง
เสียใหม่ให้เป็นเอกลักษณ์ไทยแท้ คือตรารามสูรกับเมขลา แล้วพิมพ์หมึกด าตัวโตลงไปบนแผ่นกระดาษ
วงกลมสีแดงว่า “แผ่นเสียงส าหรับผู้มีบรรดาศักดิ์” ซึ่งผู้เขียนได้ถ่ายรูปตัวอย่างมาแสดงด้วยแล้ว เข้าใจว่า
วิธีการเช่นนี้จะเป็นการโฆษณาขายแผ่นเสียงไป ในตัว การใช้ค าว่า “บรรดาศักดิ์” พิมพ์ลงไปบนกระดาษ
ปะวงกลมกลางแผ่น คงจะท าให้พ่อค้าหัวใสนั้นโก่งราคาขายแผ่นเสียงได้สูงขึ้นกว่าปกติอย่างแน่นอน มิใช่
เพ่ือจะอวดบุญบารมี หรือแสดงศักดินามหาสมบัติแต่อย่างใดเลย (พูนพิศ อมาตยกุล, 2540, น.78 - 80) 
 จากการสัมภาษณ์คุณหมอพูนพิศเพ่ิมเติมเกี่ยวกับประเด็นประวัติของหม่อมส้มจีน ได้ข้อมูลที่น่า
พิจารณา ดังนี้  

เนื่องจากพระยาราชานุประพันธ์ (สุดใจ บุนนาค) มีหลายท่าน จึงควรท าความเข้าใจในสาแหรก
ของท่านเจ้าคุณสามี ดังนี้ โดยเจ้าพระยาภาณุวงศ์มหาโกษาธิบดี (ท้วม บุนนาค) มีบุตรธิดาทั้งหมดรวม 
25 คน เป็นชาย 17 คน หญิง 8 คน โดยเจ้าพระยาภาณุวงศ์มหาโกษาธิบดีได้สมรสกับคุณหญิงสุ่น            
มีบุตร 2 คน คือ พระยาราชานุประพันธ์ (สุดใจ บุนนาค) พระยาราชานุประพันธ์ (ทุ้ย บุนนาค) ทั้งนี้ด้วย
หม่อมส้มจีนไม่มีบุตรกับท่านเจ้าคุณสามี พระยาราชานุประพันธ์ (สุดใจ บุนนาค) ท่านได้ดูแลสามีคนนี้ 
จนสามีเสียชีวิต (อย่างค่อนข้างยากจน) ด้วยเจ้าคุณราชานุประพันธ์ (สุดใจ บุนนาค) นี้ ถูกถอดถอน
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บรรดาศักดิ์ในตอนท้านของชีวิต จึงมีความล าบาก โดยได้มาอยู่กับหม่อมส้มจีนที่บ้านเดิมในคลองบาง
หลวงเป็นบ้านที่พระวิมาดา ฯ ในล้นเกล้ารัชกาลที่ 5 ส่งครูท้วม ประสิทธิกุล ให้ไปอยู่ด้วย โดยไปเรียนต่อ
เพลงที่นั่น ครูท้วมจึงสามารถเล่าได้ว่า มีศิษย์ชายอีกคนหนึ่งชื่อนายหยิน ไปเรียนต่อเพลงพร้อมกับครูท้วม                     
แต่นายหยินนั้นเป็นผู้ ใหญ่แล้ว ซึ่งนายหยินนั้นท างานเป็นอาลักษณ์ ต่อมาได้เป็นขุนสุนทรลิขิต                  
(ข้อมูลเพิ่มเติมจากอาจารย์มนตรี  ตราโมท กรุณาอธิบายให้กับคุณหมอฟัง) 
  นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล กรุณาย้ าว่า อย่าได้น าหม่อมส้มจีนไปเป็นที่ตั้งว่า ท่านเป็นต้นแบบ
ราชส านักของรัชกาลที่ 5 ซึ่งความจริงนั้น หม่อมส้มจีนเข้ามาทีหลัง เนื่องจากต้องไปขับร้องให้กับละคร
ของวังบ้านสมเด็จเจ้าพระยา (ช่วง บุนนาค) ตั้งแต่วัยสาว หม่อมส้มจีนได้เข้าวังเพราะเจ้าดารารัศมีชวน
เข้ามา ก่อนให้มาสอนที่วังหลวง ซึ่งตอนเข้าวังหลวงนั้นหม่อมส้มจีนมีอายุมาก มีสามีแล้ว โดยเข้ามาในวัง
สวนดุสิตช่วงในหลวงรัชกาลที่ 5 นิพนธ์เรื่องคนัง โดยพระวิมาดาน าเข้ามา หม่อมส้มจีนจึงได้ขับร้อง       
ตับคนัง ในแผ่นตราตึก (สีด าปนน้ าเงิน) จึงถือว่าเป็นนักร้องราชส านักเต็มตัว เพราะได้งานหลวงชุดใหญ่
สมัยรัชกาลที่ 5 ทั้งชุด จากนั้นได้มีบทบาทมาสอนในวังหลวง ซึ่งตอนนี้หม่อมส้มจีนได้รับการยกย่องใน
เรื่องการขับร้องเพลงสามชั้นเป็นอันมาก จนรัชกาลที่ 5 ทรงคุ้นตรัสเรียกอย่างทรงพระเมตตาว่า “ยายส้มจีน” 
ที่มาเป็นราชส านักนั้นด้วยเพลงร้องอัตราสามชั้นที่ท่านมีความสามารถเก่งจริงเพราะเรียนกับ                  
พระยาประสานดุริยศัพท์ตัวต่อตัวที่บ้านตรอกไข่ ใกล้เสาชิงช้า ตอนที่หม่อมส้มจีนมาต่ อเพลงสามชั้น           
ที่บ้านตรอกไข่นั้น งานละครร าของบ้านสกุลบุนนาคหยุดไปแล้วเพราะเลิกกรมท่าขวาซ้ายหมด โดยไปรวม
เป็นกระทรวงพาณิชย์ 
 นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล ได้ให้ทัศนคติเกี่ยวกับกระบวนการเอ้ือนของคุณหญิงส้มจีนนั้น        
มีความละเอียด กระจ่าง โปร่งหู ฟังสบาย สมเป็นนักร้องราชส านักโดยแท้ สามารถน าเอามาเป็นตัวอย่าง
ได้ และจากที่คุณหมอพูนพิศได้สอบถามครูผู้ใหญ่หลายท่าน ครูผู้ใหญ่ท่านต่างให้ทัศนคติว่าแนวขับร้อง
ของหม่อมส้มจีนเป็นของเก่าแก่มาตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 3 หรือสมัยรัชกาลที่ 4 

หม่อมส้มจีนท่านเสียชีวิตเพราะโรคอหิวาตกโลก โดยมีการหามตัวหม่อมส้มจีนออกจากวังหลวง
ตอนเช้ามืด ด้วยไปเป็นโรคอหิวาตกโลก ถ่ายไม่หยุดตอนกลางคืน ด้วยท่านไปค้างคืนช่วยท าดอกไม้และ
ของเลี้ยงพระในวังหลวงที่ต าหนักพระวิมาดา ด้วยในวังนั้นต้องจัดอาหารเลี้ยงพระในงานพระบรมศพ      
ในหลวงรัชกาลที่ 5 ที่ตั้ง ณ พระที่นั่งดุสิตมหาปราสาท ทุกวันไม่เว้น เจ้าจอมสดับเห็นว่าอาการหนักไม่
รอด จึงเป็นธุระ จัดการตามรับสั่งพระวิมาดาให้หามออกมาเมื่อประตูท้ายวังเปิดตอน 6 โมงเช้า โดยไ ด้
เสียชีวิตที่บ้านหม่อมเพ่ือน บุนนาค ซึ่งเป็นหม่อมในสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ (ช่วง บุญนาค) 
เสียชีวิตในวันรุ่งขึ้นเพราะตัวหม่อมครูท่านแห้งมาก ด้วยขาดน้ าอย่างแรง สมัยนั้นไทยยังไม่รู้จักการให้
น้ าเกลือเข้าทางเส้นเลือด เลยถึงแก่ความตายในที่สุด หนังสือพิมพ์ยังลงข่าวเสียชีวิตของท่าน แต่มิได้ลง
วันที่พระวิมาดาท่านให้เจ้าจอม มรว.สดับเป็นแม่กองจัดงานศพ โดยฌาปนกิจศพ ณ วัดสระเกศ ไม่ทราบวันที่ 
(พูนพิศ อมาตยกุล, 2563, 29 ตุลาคม, สัมภาษณ์) 
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3) สรุปองค์ความรู้ หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ จากการวิเคราะห์ข้อมูลเอกสาร ต าราต่าง ๆ 
ที่เก่ียวกับหม่อมส้มจีน ผู้วิจัยสามารถวิเคราะห์ สังเคราะห์องค์ความรู้ดังกล่าวเพ่ิมเติม ดังนี้ 

ในประวัติข้างต้นนั้นกล่าวว่าหม่อมส้มจีนนั้น ได้เข้าไปอยู่ในวังของสมเด็จเจ้าพระยาบรม         
มหาศรีสุริยวงศ์ (ช่วง บุนนาค) ตั้งแต่เด็ก ซึ่งสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ (ช่วง บุนนาค) พระองค์
ท่านมีความสนใจและมีบทบาทในการทะนุบ ารุงและเผยแพร่วรรณกรรมต่าง ๆ มากมาย และสิ่งที่ส าคัญ
ที่สุดคือเรื่องของดนตรีและละคร ดังที่ วีณา ศรีธัญรัตน์  และคณะ ได้ให้ทรรศนะคติในงานเรื่อง ผลงาน
ด้านวัฒนธรรมของสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ (ช่วง บุนนาค) ดังนี้ 

“สมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ เป็นผู้ชอบดูละครและฟังดนตรี 
ท่านจึงได้ส่งเสริมโดยการหาครูละครและดนตรีมาฝึกคณะละครของท่านจนได้ชื่อว่า
เป็นหนึ่งในสมัยนั้น ท่านได้ให้ พระประดิษฐ์ไพเราะ (มี ดุริยางกูร) หรือครูมีแขก 
แต่งเพลงขึ้นใหม่ ซึ่งปรับปรุงมาจากเพลงเต่ากินผักบุ้ง พร้อมทั้งสอดแทรกท านอง
มอญเข้าไปในเพลง ท าให้เกิดความไพเราะยิ่งขึ้น ท่านจึงโปรดปรานเพลงนี้มาก และ
ตั้งชื่อเพลงนี้ว่า “พระอาทิตย์ชิงดวง” ตามสร้อยราชทินนามและตราสุริมณฑลซึ่ง
เป็นตราประจ าต าแหน่งของท่าน” 

(วีณา ศรีธัญรัตน์, พรพิมล พุทธมาตย์ และสุววรรณา สัจจวีวรรณ, 2526, น. 26) 

เมื่อพิจารณาเทียบ พ.ศ เกิด ของหม่อมส้มจีน ที่เกิดระหว่าง พ.ศ. 2400 – 2405 กับ พ.ศ.            
ที่พระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) ท่านถึงแก่อิจกรรม ซึ่งอยู่ในระหว่าง พ.ศ. 2417 – 2421              
ในรัชกาลที่ 5 พบว่ามีความสอดคล้องกันในข้อมูลอย่างมีนัย กล่าวคือ มีความเป็นไปได้ที่หม่อมส้มจีนครั้น
เมื่อยังเด็ก เมื่อเข้ามาอยู่ (ถวายตัว?) เป็นนักร้อง ฝึกหัดร้องละครอยู่ในวังของสมเด็จเจ้าพระยาบรม     
มหาศรสีุริยวงศ์ (ช่วง บุนนาค) อนุมานว่า ได้เรียนกับพระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) หรืออย่างน้อยได้
ระบบกล่อมเกลาจารีตการขับร้องในแบบสมัยนิยม อันมีพระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) เป็นผู้ควบคุม 

ทั้งนี้ เป็นที่น่าพิจารณาว่า นอกจากพระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) ซึ่งเป็นผู้มีความสามารถ
สูงเป็นครูในวังหน้าตั้งแต่ต้นสมัยรัชกาลที่ 4  ทั้งยังสามารถแต่งเพลงสามชั้นซึ่งเป็นเพลงลักษณะใหม่        
ที่นิยมเป็นจ านวนมาก อาจจะส่งผลบางอย่างให้หม่อมส้มจีนนั้นเป็นผู้ขับร้องที่มีความสามารถใน           
การขับร้องเพลงสามชั้น จนเรียกว่า ต้นต ารับการขับร้องเพลงสามชั้นในสมัยรัชกาลที่ 5 ซึ่งสอดคล้องกับ
ความเห็นของผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล ดังนี้ 

พระยากระสาปนกิจโกศล ท่านเขียนเล่าให้ลูกฟังว่า ครูทัตเป็นครูมโหรีบ้านพระยาโชฎึกราช
เศรษฐี (ทองจีน) เจ้ากรมท่าซ้าย กรมท่า ซึ่งขึ้นกับเจ้าพระยาพระคลัง เสถียร ดวงจันทร์ทิพย์ มีความเห็น
ว่า ต่อมาครูทัตคงจะเป็นครูมโหรีปี่พาทย์ในบ้านสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาประยูวงศ์ (ดิศ บุนนาค) และ
อยู่ต่อมาจนถึงสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ ท่านเป็นครูผู้ใหญ่ สมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรา
นุวัดติวงศ์จึงทรงบันทึกไว้ว่า โต (อายุมาก) กว่าครูมีแขก ทั้งนี้ หม่อมส้มจีนเกิดราว พ.ศ. 2400 ครูมีแขก
สิ้นราว พ.ศ. 2420 - 2425 ด้วยตัวเลขของพุทธศักราชนั้นตั้งทันกันแน่นอน  ซึ่งอาจได้ต่อเพลงกันบ้าง มี
ข้อสังเกตว่าหม่อมส้มจีนนั้นเป็นร้องทางผู้ชาย ต่างจากหม่อมในบ้านเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ ซึ่งเป็น
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ร้องทางผู้หญิง แสดงว่าท่านคงจะเรียนร้องกับครูผู้ชาย เรื่องทางผู้ชายทางผู้หญิงนี้ นักร้องเดี๋ยวนี้แยกไม่
ออกแล้ว เพราะร้องทางผู้หญิงกันหมด เมื่อผมยังเด็ก นักร้องทางผู้ชายยังมีอยู่ คนรุ่นเก่า หลวงกล่อมฯ 
หลวงเพราะส าเนียง ครูเชื้อ นักร้อง ร้องทางผู้ชาย อาจารย์มนตรีเล่ากับผมว่า “แปลกจริงๆ หม่อมส้มจีน
เป็นหญิงแต่ร้องทางผู้ชาย หลวงเสียงเสนาะกรรณเป็นชายแต่ร้องทางผู้หญิง” ผมคิดว่าทางผู้ชายมาจาก
นักร้องชายซึ่งส่วนมากเป็นนักแหล่นักเทศน์มาก่อน และเป็นนักร้องเชลยศักดิ์นอกวัง ส่วนทางผู้หญิงมา
จากทางร้องละครในของในวัง นักร้องปี่พาทย์เสภายุคแรกส่วนมากน่าจะร้อง  ทางผู้ชายมาจนถึงรุ่นหม่อม
ส้มจีน ถึงยุคกรมมหรสพรัชกาลที่ 6 เริ่มมีผู้ชายในกรมร้องทางผู้หญิงบ้าง ที่เห็นชัดคือหลวงเสียงเสนาะกรรณ 
(พัน) สรุปว่าหม่อมส้มจีนทันครูมีแขกแน่นอน และท่านร้องทางผู้ชายด้วย อนึ่งหม่อมส้มจีนเป็นหม่อม
เจ้าพระยาราชานุประพันธ์ (สุดใจ บุนนาค) รูปครูมีแขกถือปี่นั้นวาดขยายจากรูปถ่ายเมื่อท่านไปท าพิธีไหว้ครูที่
บ้านเจ้าพระยาราชานุประพันธ์ ฉะนั้นหม่อมส้มจีนได้พบและรู้จักกับครูมีแขกแน่นอน และต้องได้ต่อเพลงจาก
ท่านบ้าง ซึ่งในยุคของหม่อมส้มจีน ท่านได้เพลงสามชั้นมาก แสดงว่าต้องได้ต่อกับครูผู้แต่งเพลงสามชั้น    
หลายคนรวมทั้งครูมีแขกด้วย (ถาวร สิกขโกศล, 2565, 22 มกราคม, สัมภาษณ์) 

ความสามารถที่โดดเด่นในระหว่างที่เป็นนักร้องในสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์             
(ช่วง บุนนาค) จึงท าให้ภายหลังหม่อมส้มจีนได้เป็นหม่อมในพระยาราชานุประพันธ์ (สุดใจ) ซึ่งสาแหรก
ระหว่างพระยาราชานุประพันธ์กับสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ (ช่วง บุนนาค) ถือว่าเป็น        
พระมาตุลา ด้วยความละเอียดอ่อนทางเครือญาติ อาจท าให้หม่อมส้มจีนได้รับการพัฒนากระบวนความรู้
ทางด้านการขับร้องได้ลึกซึ้งกว่านักร้องโดยทั่วไป 

ราว พ.ศ. 2440 – 2446 เป็นยุครุ่งเรืองของการดนตรี และการละคร อีกทั้งแต่ละวังนั้น ล้วนมี
คณะละคร วงดนตรีเป็นของตนเองทั้งสิ้น ผู้มีความสามารถทางด้านศิลปะแขนงต่าง ๆ ได้เข้ามาสู่ส านัก 
ราชส านัก ท าให้เกิดศิลปินมากมายโดยเฉพาะการขับร้อง ซึ่งในยุคดังกล่าวนี้ เจ้าดารารัศมีพระราชชายา
ในรัชกาลที่ 5 โปรดให้หม่อมส้มจีน เข้ามาเป็นครูสอนขับร้องแก่ข้าหลวง ณ พระต าหนักในวังหลวง       
เหตุดังกล่าวนั้น สามารถสะท้อนถึงอัจฉริยภาพทางด้านการขับร้องของหม่อมส้มจีนได้เป็นอย่างดี จึงเป็น
ที่ไว้วางพระราชหฤทัยจากเจ้าดารารัศมี พระราชชายาในรัชกาลที่ 5 ตลอดจนหม่อมส้มจีนเป็นที่โปรด
ปรานในส านักรัชกาลที่ 5 เป็นอย่างยิ่ง ในฐานะที่เป็นผู้มีกระแสเสียงสูง จากการสัมภาษณ์นายแพทย์พูน
พิศ กล่าวว่า “หม่อมส้มจีนมีกระแสเสียงที่สูง เมื่อฟังไกล ๆ โดยไม่มีไมโครโฟนขยายเสียงแล้ว เสียงของ
ท่านไพเราะและไปได้ไกลมาก เมื่อร้องประกอบกับวงปี่พาทย์ไม้แข็ง เสียงของท่านจะลอยขึ้นมาเหนือ   
เสียงปี่พาทย์ ท าให้ไพเราะน่าฟัง” อีกทั้ง หม่อมส้มจีน ยังได้เคยร้องเพลงกับวังบูรพาภิรมย์ในสมเด็จ          
พระราชปิตุลา บรมพงศาภิมุข เจ้าฟ้าภาณุรังษีสว่างวงศ์ กรมพระยาภาณุพันธุวงศ์วรเดช ซึ่งเป็นที่ทราบดีว่า
พระองค์นั้นโปรดศิลปินผู้มีฝีมือเป็นพิเศษ จากการสัมภาษณ์นายแพทย์พูนพิศ กล่าวว่า “เล่ากันว่า            
หม่อมส้มจีนเป็นแบบฉบับของการขับร้องของเพลงสามชั้นในราชส านักรัชกาลที่ 5” ท่านเป็นที่ไว้วางใจ
มอบหมายให้เป็นผู้ขับร้องของการบันทึกเสียงของวงพิณพาทย์นายแปลกและนายสอน ตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5  
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เมื่อพิจารณากระบวนความสามารถทางด้านการขับร้องของหม่อมส้มจีนจากประวัติอย่างละเอียด 
พบว่า ทางขับร้องของหม่อมส้มจีนนั้น มิได้ต่อเพลงมาจากเพียงแค่พระยาประสานดุริยศัพท์ (แปลกประสาน
ศัพท์) เพียงทางเดียวเท่านั้น ด้วยพิจารณาจากปีเกิดของหม่อมส้มจีน ซึ่งคุณหมอพูนพิศได้กล่าวไว้ อยู่ใน    
ราวปลายรัชกาลที่ 4 ระหว่าง พ.ศ. 2400 – 2405 โดยเมื่อเทียบอายุกับพระยาประสาน ดุริยศัพท์ ที่เกิดเมื่อ
วันอังคารที่ 4 กันยายน พ.ศ. 2403 ซึ่งควรจะเป็นคนรุ่นราวคราวเดียวกัน การที่หม่อมส้มจีนได้ศึกษา
กระบวนทางขับร้องกับพระยาประสานดุริยศัพท์ น่าจะเป็นลักษณะการแลกเปลี่ยนเรียนรู้ซึ่งกันและกัน  

ลักษณะเวลาช่วงปีเกิดที่ใกล้เคียงกัน ด ารงศิลปะอยู่ในยุควัฒนธรรมเดียวกัน เป็นสิ่งที่สามารถ
สะท้อนให้ทราบถึงรสนิยมของทั้งสองศิลปินผู้ยิ่งใหญ่ ที่มีต่อเพลงไทยในสมัยดังกล่าวที่ชัดเจนเสมอกันเป็น
อย่างดี กล่าวคือ วัฒนธรรมนั้นเป็นสิ่งหล่อหลอมจารีต ค่านิยม ความเชื่อ เป็นตัวแปรหลักที่ก่อให้เกิด
รสนิยมของสังคมที่มีร่วมกัน ซึ่งรสนิยมที่ดีนั้น เกิดขึ้นจากทั้งตัวเอง ทั้งการปลูกฝังจากครอบครัว สังคม 
และสิ่งแวดล้อม ที่ส าคัญคือ รสนิยมนั้นมาจากการได้รับการศึกษาในศาสตร์นั้น ๆ ที่ถึงพร้อม ดังนั้น 
มุมมอง ทรรศนะคติ กระบวนวิธีการขับร้องในสมัยดังกล่าวของท่านทั้งสอง จึงอยู่ในระดับใกล้เคียงกัน  

จะเห็นว่านักร้องเพลงไทยหลายคน เริ่มมาจากการเข้าไปเป็นนักร้องประจ าอยู่ในบ้านละครก่อน 
เช่น หม่อมส้มจีน ที่โตมากับละครบ้านบุนนาค เพราะฉะนั้นท่านจึงสามารถขับร้องเพลงละครเก่ งมาก่อน 
ต่อเมื่อสมัยรัชกาลที่ 5 ท่านมาปรับปรุงกระบวนการขับร้องของท่านเพ่ือจะมาขับร้องเพลงสามชั้น        
จากพระยาประสานดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์) เพราะฉะนั้นหม่อมส้มจีนจึงเป็นทั้งชาวบ้านและชาววัง 
เพราะฉะนั้นพัฒนาการการขับร้องนั้นจึงไม่ได้อยู่ตามรัชกาล หรือไม่ได้อยู่ตามพัฒนาการของวงปี่พาทย์ 
โดยพัฒนาการการขับร้องนั้นเกิดขึ้นจากครูผู้สอนที่มอบให้เป็นรายบุคคลอย่างหนึ่ง กับอย่างที่สอง คือ 
การขับร้องที่ล้อตามท านองปี่ ท านองซอสามสาย ท านองซออู้ เป็นส าคัญ คือ ท านองปี่ ท านองซอสามสาย
เป็นอย่างไร ก็จะล้อวิธีการบรรเลงสร้างเป็นเอ้ือนลักษณะต่าง ๆ ยกตัวอย่างเช่น พระประดิษฐ์ไพเราะ       
(มี ดุริยางกูร) ซึ่งเป็นครูปี่ที่เป็นเพ่ือนกับพระยาธรรมสารนิติพิพิธภักดี (ตาด อมาตยกุล ) ซึ่งเป็นครูซอ  
สามสายเมื่อเว้นจากงานราชการ จะมาแลกเปลี่ยนเรียนรู้ระหว่างทางซอสามสายกับทางปี่ และพัฒนา    
สู่กระบวนการขับร้อง แต่ก็ไม่ทราบข้อมูลเกี่ยวกับลูกศิษย์ทางด้านการขับร้องของครูทั้งสองท่านเลย    
ทราบแต่เพียงว่า พระประดิษฐ์ไพเราะ (มี ดุริยางกูร) ไปสอนที่วังหน้า และบ้านของสมเด็จเจ้าพระยา    
บรมมหาศรีสุริยวงศ์ (ช่วง บุนนาค) ซึ่งที่นั่นเป็นบ้านที่หม่อมส้มจีน โตมากับการขับร้องเพลงละครจากที่นั่น  

ประเด็นที่น่าพิจารณาต่อมา คือ ศิลปินผู้หญิงของไทยนั้น ไม่ปรากฏราชทินนาม ยศศักดิ์ ล าดับ
ขั้นฐานะที่สามารถสะท้อนถึงความเชี่ยวชาญทางด้านศิลปะเหมือนกับศิลปินชาย เนื่องจากลักษณะจารีต
วัฒนธรรมหญิงในบริบทของผู้น าในยุคต้นรัตนโกสินทร์ตอนต้นนั้น มีลักษณะที่จ ากัดอันเป็นเรื่องปกติ   
การผูกความเชื่อในฐานของชื่อเสียงศิลปินจึงไม่สามารถน ามาเป็นเครื่องวัดความสามารถเหมือนกับศิลปิน
ผู้ชาย แต่ทั้งนี้ ชื่อเสียงอันปรากฏในความสามารถของศิลปินหญิงนั้น ๆ สามารถสื่อสะท้อนออกจากผลงาน
เป็นส าคัญ การที่หม่อมส้มจีนเป็นตัวแทนนักร้องเพลงไทยคนแรก ในการบันทึกเสียงของชาวสยาม ย่อมเป็น
ผลอันปรากฏชัดว่า คุณวุฒิแห่งปราชญ์ศิลปินของหม่อมส้มจีนนั้น มีความถึงพร้อมที่สุด ณ ขณะนั้น ผู้วิจัยจึง
น าเสนอกรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงทางการขับร้องของหม่อมส้มจีนที่เกิดขึ้นดังกล่าว ดังนี้ 
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กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงทางการขับร้องหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ 

 
 

 
 
 

 
 
 

 
 
 
 

ภาพที่ 21 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้ หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

1.1.2 ประวัติหม่อมเจริญ พาทยโกศล (พ.ศ. 2419–2498) 

 
ภาพที่ 22 หม่อมเจริญ พาทยโกศล  

ที่มา: พูนพิศ อมาตยกุล (2563, 29 มกราคม, สัมภาษณ์) 
 

หม่อมส้มจีน      
ราชานุประพันธ์ 

พระยาราชานุ
ประพันธ์ 

นักร้องราชส านัก ร.5 นักร้องผู้บันทึกเสียงคน
แรก 

ละครบ้านสมเด็จ
ช่วง บุนนาค 

วังบูรพา
ภิรมย์ 

ดนตรีวังหน้า 

พระประดิษฐ์ไพเราะ  
(มี ดุริยางกูล) 

พระยาประสาน 
ดุริยศัพท์ (แปลก 
ประสานศัพท์) 
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การวิจัยสังเคราะห์ข้อมูลครั้งนี้ ผู้วิจัยได้น าชีวประวัติของครูเจริญ พาทยโกศล จากหนังสือนามา
นุกรมศิลปินเพลงไทย ในรอบ 200 ปี แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ โดยพูนพิศ อมาตยกุล และคณะ ดังนี้ 

ถ้าจะกล่าวถึงนักร้องเพลงไทยชั้นน า นับตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 เป็นต้นมา เห็นจะไม่มีใคร         
ลืมหม่อมเจริญ หรืออีกนัยหนึ่ง นางเจริญ พาทยโกศล ซึ่งได้รับยกย่องว่าร้องเพลงดี ทั้งลีลาและจังหวะ
เสียงดังกังวาน และกระแสเสียงไพเราะอย่างหาคนเทียบได้ยาก และทั้งเป็นครูทางร้องซึ่งมีลูกศิษย์
มากมายซึ่งได้ประสบความส าเร็จกันไปหลายคน  

คุณแม่เจริญ พาทยโกศล หรือที่เรียกกันติดปากว่า หม่อมเจริญ เกิดเมื่อวันจันทร์ เดือน 8 ปีชวด 
ตรงกับเดือนกรกฎาคม พ.ศ. 2419 เป็นบุตรนายชื่น นางแห รุ่งเจริญ ซึ่งมีอาชีพท าสวนอยู่ที่บ้านเชิงเลน 
ต าบลบางเชือกหนัง มีพ่ีน้อง 8 คน เมื่ออายุได้ 10 ปี พ่ีสาวซึ่งเป็นลูกของป้า ชื่อ หม่อมตลับ กุญชร ณ อยุธยา 
ได้น าตัวเข้ามาฝึกหัดขับร้องและฟ้อนร าอยู่ในวังของพระองค์เจ้าสิงหนาทราชดุรงคฤทธิ์ หรือที่เรียกว่า     
วังบ้านหม้อ ต่อมาได้เป็นหม่อมในเจ้าพระยาเทเวศรวงศ์วิวัฒน์ (ม.ร.ว.หลาน กุญชร) และมีบุตรี 2 คน 
เมื่อราว พ.ศ. 2452 จึงได้ออกจากวังบ้านหม้อ แล้วไปอยู่กับจางวางทั่ว พาทยโกศล และบุตร 4 คน         
ที่เกิดแต่จางวางทั่วนั้นเสียชีวิตแต่ยังเยาว์ ในขณะเดียวกันคุณแม่เจริญก็ได้เลี้ยงดูเด็กชายนก (คือนายเทวา
ประสิทธิ์) และเด็กหญิงไพฑูรย์ (คือคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ)  บุตรของจางวางทั่วตั้งแต่เล็ก ประหนึ่งว่า
เป็นบุตรของตนเอง ทั้งยังประสิทธิประสาทวิชาดนตรีให้ด้วย ในกาลต่อมาคุณแม่เจริญถึงแก่กรรมด้วยโรคชรา 
เมื่อวันที่ 27 พฤษภาคม พ.ศ. 2498 มีอายุได้ 79 ปี  

เมื่อครั้งที่เริ่มเข้าไปอยู่ในวังบ้านหม้อนั้นได้หัดฟ้อนร ากับหม่อมเลื่อน และเคยได้แสดงละคร     
ดึกด าบรรพ์บ้าง ส่วนทางด้านการดนตรีนั้น ได้เป็นศิษย์หลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี พงษ์ทองดี) ซึ่งเป็น           
นายวงปี่พาทย์ของวังบ้านหม้อ ขณะนั้น และเป็นศิษย์ทางร้องของหม่อมเปรม ทางร้องที่หม่อมเปรมต่อให้นั้น 
เป็นทางเก่าแก่ที่ท่านต่อมาจากเจ้าจอมมารดาศิลาในรัชกาลที่ 2 อีกทอดหนึ่ง คุณแม่เจริญ มีความจ าเป็น
เลิศจึงต่อเพลงได้อย่างรวดเร็วและแม่นย าทั้งบทร้องและท านอง  

ตลอดระยะเวลาที่เจ้าพระยาเทเวศร์ เป็นเจ้ากรมมหรสพอยู่นั้น มักจะให้คนร้องจากวังบ้านหม้อ
ไปช่วยร้องในงานหลวงด้วยเสมอ ๆ คุณแม่เจริญได้ร้องเพลงเป็นต้นเสียงออกงานส าคัญต่าง ๆ ของ
บ้านเมืองตั้งแต่อายุได้เพียง 12 ปี จนเป็นที่นิยมยกย่องกันโดยทั่วไป เมื่อมีโอกาสได้ซ้อมร้องเพลงและเล่น
ละครถวายสมเด็จเจ้าฟ้าฯ กรมพระยานริศรานุวัติวงศ์นั้น สมเด็จฯ ได้ทรงพระกรุณาสั่งสอนติเตียนแก้ไข
บ้างจนกระทั่งคุณแม่เจริญร้องเพลงดีขึ้นโดยล าดับ การที่ท่านได้คลุกคลีกับวงการละครมาตั้งแต่ยังเยาว์
เป็นเหตุให้ท่านช านาญเพลงละครทุกประเภทไปด้วย  

ในคราวที่คุณแม่เจริญได้แสดงละครในงานเลี้ยงรับรองเค้านท์ออฟตุริน ราชอาคันตุกะจาก
ประเทศอิตาลี เมื่อ พ.ศ. 2441 นั้น คุณแม่เจริญก็ได้ร้องเพลงได้ดีจนเป็นที่ประทับใจมาก พระบาทสมเด็จ
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวได้ทรงพระราชด าเนินน าเค้านท์ออฟตุรินมาแสดงความชื่นชมกับนักแสดงและ
ได้พระราชทานพระหัตถ์ให้คุณแม่เจริญจับตามธรรมเนียมตะวันตก คุณแม่เจริญคงจะรู้สึกกลัวเกรงเป็นที่
ยิ่งเพราะโดยปรกติจะเป็นการไม่บังควรเป็นอย่างยิ่ง อย่างไรก็ตามคุณแม่เจริญก็จ าต้องปฏิบัติตามนั้น  
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เมื่อไปอยู่ที่บ้านจางวางทั่ว นอกจากจะช่วยคุมวงปี่พาทย์และสอนร้องให้ศิษย์ที่มาฝากตัวแล้ว 
คุณแม่เจริญยังได้ถวายตัวเป็นข้าในวังสมเด็จเจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วงพินิต 
(ทูนกระหม่อมบริพัตรฯ) ท่านได้ท าหน้าที่เป็นนักร้องประจ าวงปี่พาทย์ของวงวังบางขุนพรหมตลอดมากับ
ทั้งได้ช่วยสอนร้องให้แก่นักร้องในกองแตรวงทหารเรือ ซึ่งทูนกระหม่อมบริพัตรฯ ทรงบัญชาการอยู่ 
ตลอดจนกระทั่งเป็นกรรมการตัดสินการประกวดขับร้องในงานกาชาดอีกด้วย  

คุณแม่เจริญมีความสามารถในทางร้องเป็นเลิศ และยังมีความสามารถในการประพันธ์อยู่มิใช่น้อย 
ได้ท าทางร้องไว้หลายเพลง เมื่อครั้งที่ทูนกระหม่อมบริพัตรฯ ทรงพระนิพนธ์ท านองเพลงแล้ว มักจะทรง
ขอให้คุณแม่เจริญท าทางร้องและบรรจุบทร้องให้ เช่น เพลงแขกสาย อาถรรพ์ เนื่องจากคุณแม่เจริญ        
มีความจ าดีจึงสามารถจ าบทจากวรรณคดีได้มากมาย และสามารถเลือกเนื้อเพลงบรรจุได้อย่างเหมาะสมทุก
ครั้ง แม้เมื่อทูนกระหม่อมบริพัตรฯ เสด็จไปประทับที่เมืองบันดุง ประเทศชวาแล้ว ก็ยังทรงหารือเรื่อง    
เพลงร้องกับคุณแม่เจริญโดยผ่านมาทางนายเทวาประสิทธิ์หลายครั้ง  

เมื่อปลายรัชกาลที่ 5 มีบริษัทจากเบลเยี่ยมเข้ามาบันทึกเสียงในเมืองไทย คุณแม่เจริญได้รับเลือก
เป็นนักร้องต้นเสียงด้วยคนหนึ่ง ใช้ชื่อลงบนแผ่นเสียงว่าหม่อมเจริญ (ขณะนั้นท่านยังอยู่ในวังบ้านหม้อ) 
นับเป็นนักร้องรุ่นแรกๆ ที่ได้บันทึกลงจานเสียง ต่อมาในปี พ.ศ.  2471 ก็มีการอัดแผ่นเสียงครั้งใหญ่อีก 
คุณแม่เจริญนอกจากจะเป็นนักร้องอัดแผ่นเสียงแล้วท่านยังเป็นแม่กองอัดแผ่นเสียงให้กับบริษัทพาโลโฟน
เสียเองอีกด้วย โดยได้รับพระกรุณาจากทูนกระหม่อมบริพัตรฯ ให้ใช้ชื่อวงว่า วงพิณพาทย์วังบางขุนพรหม 
(คือวงพิณพาทย์ของจางวางทั่ว นั่นเอง)  

คุณแม่เจริญร้องเพลงได้ดีมาตั้งแต่ยังเยาว์ตลอดมาจนวัยชรา ท่านได้ถ่ายทอดวิชาร้องเพลงให้
ศิษย์ด้วยความตั้งใจจะให้ได้ดี เช่น ปรับให้ร้องให้ตรงเสียง ควบคุมจังหวะให้ถูกต้อง  เวลาสอนท่านชอบ
ถือไม้ยาวไว้ในมือคอยเคาะจังหวะ แต่กระนั้นท่านก็เป็นคนมีอารมณ์ดีเสมอ ไม่เคยดุหรือลงโทษลูกศิษย์ถึง
ลงไม้ลงมือ ศิษย์ทางร้องของท่านมีมากมาย เช่น นางสาวเทียม กรานต์เลิศ คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ           
นายโป๊ะ เหมร าไพ นายอาจ สุนทร นางสาวสอาด อ๊อกกังวาล นางสาวเฉิด อักษรทับ นางยุพา พาทยโกศล                        
นางสว่าง คงลายทอง  
 ในหนังสือล าน าแห่งสยาม ซึ่ งเป็นผลงานการค้นคว้าเรื่องดนตรีจากแผ่นเสียงเก่า โดย
ศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล ได้กล่าวถึงชีวประวัติหม่อมเจริญ ด้วยข้อมูล          
อันลึกซ้ึงอีกข้ันหนึ่ง ดังนี้ 
 หม่อมเจริญ กุญชร ณ อยุธยา นักร้องเสียงทองที่มีสถิติบันทึกแผ่นเสียงไว้เป็นอันมาก จากรัชกาล
ที่ 5 ถึงรัชกาลที่ 7 ซึ่งในกระบวนการนักร้องสตรีรุ่นเก่าแก่ตั้งแต่ครั้งเริ่มมีการบันทึกเสียงในแผ่นเสียง       
ในปี พ.ศ. 2437 เป็นต้นมา เห็นจะไม่มีใครเกินหม่อมเจริญ กุญชร ณ อยุธยา ท่านผู้นี้มีสถิติบันทึก
แผ่นเสียงมากมาย มาตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงรัชกาลที่ 7 ตลอดสามแผ่นดิน เป็นเวลาร่วม 40 ปี       
จึงขอน าประวัติของท่านพร้อมกับผลงานการบันทึกเสียงในอดีตมาเล่าสู่กันฟัง 
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หม่อมเจริญ หรือ จ าเริญ เป็นบุตรีคนที่หกของนายชื่นและนางแห่ รุ่งเจริญ เกิดที่บ้านสวนเชิงเลน 
ต าบลบางเชือกหนัง กรุงเทพมหานคร เมื่อวันจันทร์ เดือนแปด ปีชวด ร.ศ.95 (ตรงกับเดือนกรกฎาคม พ.ศ. 2419) 
ในแผ่นดินของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 เมื่ออายุได้ 10 ปี พ่ีสาวลูกของป้าชื่อ
หม่อมตลับ กุญชร ณ อยุธยา ได้น าตัวเข้ามาฝึกหัดขับร้องและฟ้อนร าในวังของพระองค์เจ้าสิงหนา     
ทราชดุรงค์ฤทธิ์ (วังบ้านหม้อ) โดยหัดร้องเพลงกับหม่อมเปรม (ในพระองค์เจ้าสิงหนาทฯ) ทางขับร้องที่
หม่อมเปรมต่อให้ท่านนั้น เป็นทางเก่าแก่โบราณที่ต่อมาจากเจ้าจอมมารตาศิลา ในรัชกาลที่ 2 ซึ่งเป็น    
ครูขับร้องสมัยต้นกรุงรัตนโกสินทร์ ปรากฏว่าหม่อมเจริญต่อเพลงได้เร็วมาก จ าเพลงได้แม่นทั้งบทร้อง
และท านองทั้ง ๆ ที่ยังอ่านบทละครไม่ออก กล่าวกันว่ากระแสเสียงของท่านเมื่อยังสาวนั้นไพเราะจับใจคน
ฟังในยุคนั้นเป็นอันมาก จนได้รับการยกย่องให้เป็นนักร้องคนส าคัญของวังบ้านหม้อ และมีความสามารถ
ในเรื่องเพลงประกอบละครทุกประเภทเพราะได้ศึกษาเพ่ิมเดิมจากพระเสนาะดุริยางค์ (ทองดี) ซึ่งเป็น     
ครูสอนขับร้อง ณ วังบ้านหม้อนั้น 

เมื่อพระองค์เจ้าสิงหนาทฯ สิ้นพระชนม์แล้วท่านเจ้าของวังคนต่อมา คือ เจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์
วิวัฒน์ (ม.ร.ว.หลาน กุญชร) และต่อมาหม่อมเจริญ ก็ได้เป็นภรรยาของเจ้าพระยาเทเวศร์ฯ จึงขานนาม
ท่านว่า “หม่อมเจริญ” มาแต่นั้น เจ้าพระยาเทเวศร์มีหน้าที่ควบคุมกรมมหรสพของหลวงสมัยรัชกาลที่ 5 
ด้วย ดังนั้นนักร้องทุกคนในวังของท่านจึงต้องท าหน้าที่ขับร้องในงานของหลวงด้วยเสมอ ๆ ไม่ว่าจะเป็น
งานประจ าปีเช่น งานเฉลิมพระชนมพรรษในรัชกาลที่ 5 ไปจนกระทั่งถึงงานต้อนรับราชอาคันตุกะจาก
ต่างประเทศ ซึ่งพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว มักจะโปรดฯ ให้สมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมพระยา
นริศรานุวัดติวงศ์ (พระอนุชา) และเจ้าพระยาเทเวศร์ฯเป็นผู้รับผิดชอบจัดการบันเทิงถวายทุกครั้ง 

เหตุการณ์ส าคัญเกิดขึ้นเมื่อ ท่านเคานท์ ออฟตุริน ราชอาคันตุกะ จากประเทศอิตาลี เสด็จมา
เยี่ยมเมืองไทยในปี พ.ศ. 2441 ครั้งนั้น หม่อมเจริญอายุได้ 22 ปี สมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศฯ ทรง
จัดให้หม่อมเจริญแสดงละคร ณ พระที่นั่งจักรีมหาปราสาท ในคืนวันที่ 13 ธันวาคม พ.ศ. 2441 ปรากฎว่า
ท่านขับร้องเพลงได้ไพเราะจับใจ ผู้ชมทั่วทุกคน เมื่อละครจบแล้ว พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัว ได้เสด็จพระราชด าเนินน าท่านเคานท์ ออฟตุริน มายังวงดนตรีและเพ่ือเป็นการแสดงความ        
ชื่นชมแบบที่นิยมกันในประเทศตะวันตก พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าฯ จึงได้พระราชทานพระหัตถ์
ให้หม่อมเจริญจับ (เชคแฮนด์) สมัยนั้นการถูกต้องพระวรกาย พระเจ้าแผ่นดินเป็นของต้องห้ามและเป็นที่
เกรงกลัวว่า เป็นสิ่งที่สูงไม่ควรกระท า หม่อมเจริญจึงรู้สึกตกใจจนตัวสั่น แต่เมื่อเป็นพระราชประสงค์ใน
การออกแขกเมืองอย่างหรูในครั้งนั้นท่านจึงยื่นมืออันสั่นเทาข้ึนสัมผัสพระหัตถ์ด้วยความเกรงกลัวเป็นที่สุด
และจับมือกับท่านเคานท์ ออฟตุริน ด้วย เป็นที่ทึ่งกันมากในครั้งนั้น ซึ่งนับได้ว่าเป็นสุภาพสตรีสามัญคน
แรกท่ีได้ “เชคแฮนด์” กับพระเจ้าอยู่หัว 

หม่อมเจริญ มีบุตรีกับเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ สองคนที่ยังมีชีวิตอยู่ขณะที่เขียนบทความนี้ 
(พ.ศ. 2525) เหลืออยู่เพียงคนเดียว ม.ล.แฉล้ม กุญชร ส่วนหม่อมหลวงเล็ก (คุณหญิงราชมนู ได้ถึงแก่
กรรมไปนานแล้ว หม่อมเจริญได้ท าหน้าที่ในการขับร้องเพลงตลอดมา ตั้งแต่แรกอัดแผ่นเสียงในเมืองไทย 
อาจจะเรียกว่าเป็นสุภาพสตรีไทยคนแรกที่ร้องเพลงละคร อัดลงแผ่นเสียงร่องกลับทาง (Berliner  
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Record) โดยบริษัทฝรั่งจากประเทศเบลเยี่ยมเข้ามาบันทึกแผ่นเสียงในเมืองไทย ราวปี พ.ศ. 2439  - 
2440 ท่านก็ได้รับเลือกให้ขับร้องบันทึกเสียงเพลงจากละครดึกด าบรรพ์ต่าง ๆ โดยเป็นต้นเสียง          
อาทิ เพลงจากเรื่องคาวี โดยมีแม่เทศ (คุณหญิงเทศ ณัฐกานุรักษ์) เป็นลูกคู่ นับเป็นนักร้องรุ่นแรกๆรุ่น
ใกล้เคียงกับหม่อมส้มจีน ที่ได้บันทึกเสียงลงจานเสียง แผ่นเสียงของท่านชุดนั้นเขียนชื่อว่า “หม่อมเจริญ” 
หรือ “หม่อมจ าเริญ” เป็นผู้ขับร้อง 

ครั้นปลายรัชกาลที่ 5 ในปี พ.ศ. 2452 ท่านอายุได้ 35 ปี จึงออกจากบ้านหม้อมาร่วมชีวิตกับท่าน
ครูจางวางทั่ว พาทยโกศล ณ บ้านดนตรีหลังวัดกัลยาณมิตร ความเป็นหม่อมของท่านก็สิ้นสุดลง 
กลายเป็นคุณแม่เจริญ หรือนายแม่เจริญ แต่ส่วนมากก็ยังเรียกท่านติดปากว่า “หม่อมเจริญ” ขณะนั้น
ท่านจางวางทั่ว ก็มีบุตรชายอยู่แล้วหนึ่งคน ชื่อเด็กชายนก พาทยโกศล คุณแม่เจริญจึงได้รับเลี้ยงดูเด็กชาย
นกต่อมาประหนึ่งบุตรของท่านเอง เด็กชายนกนี้ต่อมาทูลกระหม่อมบริพัตร ประทานชื่อว่า “นายเทวาประสิทธิ์” 
และอีกสองปีต่อมาในปี พ.ศ. 2454 ท่านจางวางทั่วก็มีบุตรีกับคุณแม่ปลั่ง ภรรยาเดิม ได้ซื่อว่า “ไพฑูรย์” 
คุณแม่เจริญก็รับเลี้ยงดูบุตรีของแม่ปลั่งด้วยตนเอง ต่อมาอีกด้วยความรักใคร่เช่นเดียวกัน ได้สั่งสอนวิชา
ดนตรีและขับร้องให้กับบุตรทั้งสองอย่างเต็มที่ เด็กหญิงที่ชื่อไพฑูรย์นี้ปัจจุบันคือ คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
พระอาจารย์สอนดนตรีท่านหนึ่งของสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี 

คุณแม่ปลั่งภรรยาของท่านจางวางทั่ว ให้ความยกย่องนับถือคุณแม่เจริญมากเพราะมีคุณวุฒิและ
วัยวุฒิสูงกว่าตน ซ้ ายังเลี้ยงดูบุตรทั้งสองให้เป็นอย่างดี ท่านจึงอยู่ด้วยกันอย่างราบรื่น มาจนถึงวาระที่คุณ
ปลั่งถึงแก่กรรมไปก่อน ในปี พ.ศ. 2472 จึงเป็นภรรยาคนเดียวของท่านจางวางทั่วต่อมา จนท่านจางวาง
ทั่วจากไปอีกในปี พ.ศ. 2481 โดยมีบุตรกับท่านครูจางวางทั่วอีกสี่คน เป็นชายสอง หญิงสอง แต่ถึงแก่
กรรมหมดตั้งแต่ยังเล็ก 

เมื่อมาอยู่บ้านท่านจางวางทั่วแล้ว คุณแม่เจริญก็ ได้ท าหน้าที่เป็นนักร้องประจ าวงปี่พาทย์วังบาง
ขุนพรหมของสมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระนครสวรรค์วรพินิต และยังได้ประดิษฐ์ทางขับร้อง บรรจุบทร้องลงใน
ท านองเพลงหลายเพลงที่ทูลกระหม่อมบริพัตรทรงนิพนธ์ขึ้น จนถึง พ.ศ.  2475 วังบางขุนพรหมแตก
เพราะการเปลี่ยนแปลงการปกครอง ทูลกระหม่อมบริพัตรเสด็จออกไปประทับอยู่ประเทศชวา              
ท่านจึงหมดหน้าที่ ถึงกระนั้นทูลกระหม่อมบริพัตรก็ยังทรงกรุณาส่งบทเพลงใหม่จากชวามาประทาน              
นายเทวาประสิทธิ์ และทรงหารือเรื่องการขับร้องเพลงกับคุณแม่เจริญ ผ่านทางนายเทวาฯอยู่เป็นครั้งคราว 

สมัยอยู่วงพิณพาทย์วังบางขุนพรหมนั้น ในปี พ.ศ.  2471 ท่านได้เป็นแม่กองในการบันทึก
แผ่นเสียงครั้งใหญ่ให้กับบริษัทพาโลโฟน ณ ห้างสุธาดิลก ผ่านฟ้า โดยใช้ชื่อวงดนตรีว่า”วงพิณพาทย์      
วังบางขุนพรหม” ซึ่งมีอยู่จ านวนมากร่วม ๆ ร้อยแผ่น คงเหลือมาจนถึงทุกวัน และมีบทเพลงที่ท่านขับร้องเอง 
เช่น เพลงแขกมอญบางขุนพรหม เป็นต้น 

ศิษย์ของคุณมาเจริญนอกจากจะมีคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณแล้ว ยังมีอีกหลายคน อาทิ ครูทับ
หรืออุษา สุคันธมาลัย คุณเทียม กรานเลิศ ศิษย์ของคุณแม่เจริญนอกจากจะมีคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
คุณสว่าง คงลายทอง คุณสะอาด (อ๊อกกังวาล) โปร่งน้ าใจ นายอาจ สุนทร นายโป๊ะ เหมร าไพ เรือเอก
แสวง วิเศษสุด เจ้าโสภา ณ เชียงใหม่ เจ้าเครือแก้ว ณ เชียงใหม่ฯ 
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ทางขับร้องของคุณแม่เจริญนั้น เป็นทางโบราณจากสมัยรัชกาลที่ 2 จริง ๆ ซึ่งต้องอาศัยกระแสเสียง
ที่ดังและแหลมเล็กประกอบด้วยเทคนิคการใช้ล าคออย่างละเอียดลออ นับเป็นแนวการขับร้องแบบ
คลาสสิคจริง ๆ ชนิดที่ไม่มีการใส่อารมณ์แบบโรแมนติค แต่มีความไพเราะลึกซึ้งอย่างโบราณ ซึ่งปัจจุบันนี้
หาฟังได้ยากมาก ผู้สนใจการขับร้องแบบนี้จะหาฟังได้จากเพลงพระนิพนธ์ ทูลกระหม่อมบริพัตร           
ซึ่งปัจจุบันหาฟังได้ที่หอสมุดแห่งชาติชั้น 3 ณ ห้องสมุดคนตรีทูลกระหม่อมบริพัตร ส าหรับรายละเอียด
เกี่ยวกับชีวประวัติของท่าน อาจจะหาอ่านเพ่ิมเติมได้จากพระนิพนธ์ของ มจ.ดวงจิตร จิตรพงศ์ ซึ่งเขียน
ประทานในการฌาปนกิจศพคุณแม่เจริญ เมื่อปี พ.ศ. 2498 รายละเอียดเกี่ยวกับผลงานของหม่อมเจริญ    
ที่พอจะรวบรวมมาเสนอได้มีดังนี้ 

ชุดที่หนึ่ง แผ่นเสียงร่องกลับทางแบบเบอไลเน่อร์ เป็นแผ่นเสียงหนาและหนักมาก บันทึกเสียง    
ที่วังบ้านหม้อ แล้วน าไปท าเป็นแผ่นเสียงที่ประเทศเบลเยี่ยม ส่วนมากเป็นหน้าสีด า สลากปิดวงกลมเขียนด้วย
มือโย้เย้ และสะกดการันต์ผิดพลาดมาก มีอาทิเช่น ตับคาวี ตอนเฒ่าทัดประสาทเผาพระขรรค์ของคาวี หนึ่งชุด 
ประมาณหกเจ็ดแผ่น คอนเสิร์ตตับพรหมมาศ ตับนางลอย ประมาณ 10 แผ่นจบ และอ่ืนๆ 

ชุดที่สอง แผ่นเสียงของบริษัทโอเดียน ตราตึก ชนิดหน้าสีน้ าตาลและหน้าสีน้ าเงิน (สีน้ าตาล
อัดก่อน) มีจ านวนมาก อาทิ เพลงลาวเฉียง เพลงลาวเจ้าซู (พระลอตามไก่) เพลงลาวพวนเลาะทางหลวงฯ 

ชุดที่สาม แผ่นเสียงพาโลโฟน ชุดนี้บันทึกราว พ.ศ. 2471 มีอยู่มากมาย อาทิ เพลงแขกมอญ
บางขุนพรหมเถา (ขับร้องคนแรก) ตับต้นเพลงฉิ่ง สักวายอพระเกียรติ์ ตับนาคบาศ ตอนอินทรชิตแผลงศร 
ตับนางลอยบั้นปลาย ตอนเบญกายแปลง และมโหรีตับแขกมอญ เป็นต้น 

ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2471 เป็นต้น มาดูเหมือนว่าท่านจะไม่ได้อัดแผ่นเสียงอีกเลย คงแต่เป็นผู้สอนขับร้องและ
ประจ าอยู่ที่บ้านพาทยโกศล จนถึงแก่กรรมเมื่อวันที่ 27 พฤษภาคม พ.ศ. 2498 ศพของท่านได้รับการฌาปนกิจ 
ณ วัดโสมนัสวรวิหาร เมื่อวันที่ 15 พฤศจิกายน ปีเดียวกัน (พูนพิศ อมาตยกุล, 2540, น. 129 - 132) 

สรุปองค์ความรู้หม่อมเจริญ พาทยโกศล 
จากการวิเคราะห์ข้อมูลเอกสาร ต าราต่าง ๆ ที่เกี่ยวกับหม่อมเจริญ พาทยโกศล ผู้วิจัยสามารถ

วิเคราะห์ สังเคราะห์ องค์ความรู้ดังกล่าวเพ่ิมเติม ดังนี้  
 เนื่องจากคุณแม่เจริญ เกิดใน พ.ศ. 2419 โดยเมื่ออายุ 10 ปี พ่ีสาว (หม่อมตลับ กุญชร ณ อยุธยา)   
ได้น าตัวเข้ามาฝึกหัดขับร้องและฟ้อนร าอยู่ในวังของพระองค์เจ้าสิงหนาทราชดุรงคฤทธิ์ จากการ
ตรวจทาน  พ.ศ. พบว่า ณ ขณะนั้นที่คุณแม่เจริญเข้ามาอยู่ในวัง ควรอยู่ในราว พ .ศ 2429 แต่ตาม        
พระประวัติพระองค์เจ้าสิงหนาทราชดุรงคฤทธิ์ระบุว่า พระองค์ท่านสิ้นพระชนม์ในวันที่ 6 มกราคม พ.ศ. 2424             
ซึ่งคุณแม่เจริญน่าจะเข้ามาอยู่ในวังบ้านหม้อราว 5 ปีหลังจากพระองค์เจ้าสิงหนาทราชดุรงคฤทธิ์ 
สิ้นพระชนม์  ทั้งนี้ด้วยระยะเวลาห้าปีนั้น องค์ความรู้ที่ตกค้างอยู่ภายในวังบ้านหม้อนั้นมิได้เสื่อมแต่อย่างใด 
เนื่องจากองค์ความรู้ในสายของวังบ้านหม้อนั้น สืบทอดวิชาดนตรีโดยเฉพาะการขับร้องมาจากเจ้าจอม
มารดาในรัชกาลที่ 2 ซึ่งพระองค์ท่านเป็นต้นต ารับเพลงร้องแห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ตลอดจนมีองค์ความรู้
ทางด้านเพลงดนตรี และละครเป็นอย่างดี จากพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระพิทักษเทเวศร์ (พระองค์เจ้ากุญชร) 
พระโอรสในรัชกาลที่ 2 กับเจ้าจอมมารดาศิลา โดยพระองค์ท่านเป็นเจ้าของวังบ้านหม้อซึ่งสร้ างราว     
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สมัยรัชกาลที่ 4 มีพระโอรส คือ พระองค์เจ้าสิงหนาทราชดุรงค์ฤทธิ์ อันมีหม่อมเปรม และหม่อมศิลาเป็น
ภรรยา ซึ่งเป็นคนร้องส าคัญที่ได้ต่อเพลงกับเจ้าจอมมารดาศิลา ผู้มีศักดิ์เป็นพระอัยยิกา พระองค์เจ้ากุญชรนั้น
มีหลาน คือ เจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ ด้วยเจ้าพระยาเทเวศร์ฯ มีคณะละครที่ตกทอดมาจากบรรพบุรุษ 
และได้รับราชการในการควบคุมกรมมหรสพหลวง จึงท าให้คณะละครและกรมมหรสพซึ่งท่านเป็น             
ผู้ควบคุมอยู่มีความเจริญรุ่งเรืองมาก มีนักดนตรีนักร้องและนักแสดงที่มีชื่อเสียงหลายคน นักดนตรี เช่น 
พระประดิษฐ์ไพเราะ (ตาด) หลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี) หลวงบ ารุงจิตรเจริญ (ธูป สาตนะวิลัย)            
พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ฯ นักร้อง เช่น หม่อมเจริญ หม่อมมาลัย เป็นต้น องคาพยพ   
ของศาสตร์ด้านนาฏดุริยางคศิลป์ที่ปรากฏในวังบ้านหม้อจึงมีความเข้มข้นสูงมาก สู่การถ่ายทอดองค์
ความรู้ต่าง ๆ สู่หม่อมเจริญ 
 จากเอกสารที่ระบุว่า หม่อมเจริญนั้น ได้รับการถ่ายทอดกระบวนการขับร้องในลักษณะดั้งเดิม     
ตามสายเจ้าจอมมารดาศิลา ทางขับร้องหม่อมเจริญจึงเป็นทางขับร้องที่มีค่ามากในสังคมสมัยดังกล่าว        
ด้วยเป็นทางของของผู้มีบรรดาศักดิ์ อีกทั้งหม่อมเจริญยังได้ต่อเพลงกับหลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี)                
ซึ่ งหลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี ) ท่านเป็นหัวหน้าวงพิณพาทย์หลวง ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จ                          
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว เป็นครูปี่พาทย์ผู้มีฝีมือและมีชื่อเสียงมาก ทั้งยังสามารถขับร้องเพลงและเพลงสักวาได้ดี 

จากเอกสารข้างต้นที่มีการระบุว่า “ตลอดระยะเวลาที่เจ้าพระยาเทเวศร์ เป็นเจ้ากรมมหรสพอยู่นั้น 
มักจะให้คนร้องจากวังบ้านหม้อไปช่วยร้องในงานหลวงด้วยเสมอ ๆ คุณแม่เจริญได้ร้องเพลงเป็นต้นเสียง
ออกงานส าคัญต่าง ๆ ของบ้านเมืองตั้งแต่อายุได้เพียง 12 ปี” เป็นเครื่องสื่อสะท้อนถึงอัจฉริยะภาพ
ทางด้านการขับร้องของหม่อมเจริญได้เป็นอย่างดี 

อนึ่ง เมื่อคุณแม่เจริญได้ย้ายไปอยู่ที่บ้านจางวางทั่ว คุณแม่เจริญยังได้ถวายตัวเป็นข้าในวังสมเด็จ
เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วงพินิต (ทูนกระหม่อมบริพัตรฯ) ท่านได้ท าหน้าที่เป็นนักร้อง
ประจ าวงปี่พาทย์ของวงวังบางขุนพรหมตลอดมา กับทั้งได้ช่วยสอนร้องให้แก่นักร้องในกองแตรวง
ทหารเรือ ซึ่งทูนกระหม่อมบริพัตรฯ ทรงบัญชาการอยู่ แสดงให้เห็นถึงความไว้วางพระราชหฤทัยของ
สมเด็จเจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วงพินิต (ทูนกระหม่อมบริพัตรฯ) เป็นที่สุด 
 ความสามารถของแม่เจริญนอกจากจะเป็นผู้มีสติปัญญาดีในการต่อเพลง ถ่ายทอดเพลง ที่ส าคัญ
นั้นคือสามารถท าทางร้องและบรรจุบทร้องได้เป็นอย่างดี เช่น เพลงแขกสาย อาถรรพ์ ซึ่งเป็นเรื่องธรรมดา
แห่งศิลปินผู้มากความสามารถนั้น จะสามารถรังสรรค์ผลงานศิลป์ได้ภูมิปัญญาตนเอง ส่งสะท้อนในความ
เป็นศิลปินที่ถึงพร้อม  

เมื่อปลายรัชกาลที่ 5 มีบริษัทจากเบลเยี่ยมเข้ามาบันทึกเสียงในเมืองไทย คุณแม่เจริญได้รับเลือก
เป็นนักร้องต้นเสียง โดยมีการลงชื่อบนแผ่นเสียงว่าหม่อมเจริญ (ขณะนั้นท่านยังอยู่ในวังบ้านหม้อ) 
นับเป็นนักร้องรุ่นแรกๆ ที่ได้บันทึกลงจานเสียง ต่อมาในปี พ.ศ.  2471 ก็มีการอัดแผ่นเสียงครั้งใหญ่อีก 
คุณแม่เจริญนอกจากจะเป็นนักร้องอัดแผ่นเสียงแล้ว ท่านยังมีความสามารถถึงขั้นได้รับความไว้วางใจให้
เป็นแม่กองในการอัดแผ่นเสียงให้กับบริษัทพาโลโฟน  
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วังบ้านหม้อนั้น เป็นสถานที่รวมทางขับร้องสมัยโบราณเก่าแก่ที่สุด ทั้งจากทางของเจ้าจอมมารดาศิลา 
หม่อมเปรม หม่อมศิลา พระประดิษฐ์ไพเราะ (ตาด) ผู้ซึ่งมีความสามารถทางการขับร้องขั้นสูง เช่นเดียวกับ 
ขุนเสนาะดุริยางค์ (ทองดี) ตลอดจนคณะละครเก่าแก่ที่ได้รับถ่ายทอดทางขับร้องทางเล่นของเก่าตั้งแต่
ก่อนสมัยธนบุรี นักร้อง จึงท าให้องค์ความรู้ทางด้านการขับร้องเพลงไทยนั้น กล่อมเกลาความเป็นศิลปินสู่
หม่อมเจริญ โดยผู้วิจัยจึงน าเสนอกรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงทางการขับร้องของหม่อมเจริญ พาทยโกศล  
ที่เกิดขึ้นดังกล่าว ดังนี้ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 

 
 

 
 
 
 
 

ภาพที่ 23 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้ หม่อมเจริญ พาทยโกศล 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 
 
 
 

 

พระองค์เจ้า
สิงหนาทราช
ดุรงค์ฤทธิ์ 

พระองค์เจ้าชาย
ทินกร 

เจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์
วิวัฒน ์

แม่กองอัดแผ่นเสียง
ต้นเสียง 

พระองค์เจ้าชาย
พนมวัน 

หม่อมเจริญ 

เจ้าจอมมารดาศิลา  ใน ร.2 

พระองค์เจ้าชาย
กุญชร  

หม่อมเปรม 

นักร้องต้นเสียง 
งานหลวง  

วังบ้านหม้อ บ้านพาทยโกศล 

พระประดิษฐ์
ไพเราะ ตาด 

หลวงเสนาะ
ดุริยางค์ ทองดี 

จางวางทั่ว 
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1.1.3 ประวัติหลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) พ.ศ. 2405-2489  

 
ภาพที่ 24 หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) 

ที่มา: พูนพิศ อมาตยกุล (2564, สัมภาษณ์, 5 มกราคม) 
 

การวิจัยสังเคราะห์ข้อมูลครั้งนี้ ผู้วิจัยได้น าชีวประวัติของหลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ)      
จากหนังสือนามานุกรมศิลปินเพลงไทย ในรอบ 200 ปี แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ โดยพูนพิศ อมาตยกุล และคณะ ดังนี้ 

หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) เกิดเมื่อปีจอ พ.ศ. 2405 ที่จังหวัดสุพรรณบุรี เป็นบุตร
ของ พระวิเศษภักดี (นุช) และนางเผื่อน ไม่มีใครทราบว่านายจอน เรียนขับร้อง แหล่ เทศน์ จากครูท่านใด 
ทราบแต่ว่า มีนิสัยชอบดูตลก ฟังเสภา และฟังแหล่มหาชาติตามวัดมาตั้งแต่เด็ก ๆ จนสามารถจดจ ามา
เล่นได้ และมีพรรคพวกพากันออกแสดงตามงานวัดตั้งแต่ยังหนุ่มมีชื่อเสียงมาก จนได้อัดเสียงเทศน์เรื่อง 
มอญบวช (มะโดด) ลงบนกระบอกเสียงโบราณ ซึ่งห้างรัตนมาลาน ามาจ าหน่าย พร้อมกับได้อัดแผ่นเสียง
ไว้อีกมาก โดยร้องคู่กับ นายศุข ศุขวาที (ซึ่งต่อมาได้รับบรรดาศักดิ์เป็นหลวงเพราะส าเนียง) งานประจ า
ของนายจอน สุนทรเกศ ในขณะนั้นคือ เป็นจ่าทหารเรือ ร้องเพลงประจ ากับวงแตรทหารเรือ เป็นที่โปรดปราน
ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอเจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิตเป็นอันมาก ท าให้นายจอน
มีโอกาสใกล้ชิดกับพระราชวงศ์หลายพระองค์ และได้เข้าไปสอนร้องหรือร้องเพลงในวงดนตรีประจ าวง      
เจ้านายหลายพระองค์ อาทิ วังบูรพาภิรมย์ วังบางขุนพรหม วังกรมหลวงชุมพรเขตรอุดมศักดิ์ เป็นต้น  

ประมาณ พ.ศ. 2467-2468 พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงละครเรื่องพระร่วง 
โปรดว่า นายจอน ร้องเพลงเขมรปากท่อได้ไพเราะ เป็นที่ต้องพระราชหฤทัย ประกอบกับรับราชการมา
ตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จึงทรงพระกรุณาโปรดเกล้า ให้เป็นที่หลวงกล่อมโกศลศัพท์และพระราชทาน
นามสกุลว่า “สุนทรเกศ” ท่านเป็นต้นเสียงเห่เรือพระที่นั่งมาตลอด จนประมาณ พ.ศ. 2470 - 2471 จึงได้เลิก 
และมอบให้หลวงเสียงเสนาะกรรณ (พัน มุกตวาภัย) รับหน้าที่ต่อไป ศิษย์ในด้านการขับร้องเพลงไทยมี
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หลายคนเช่น นางเล็ก ศุขโสต นางแช่ม เวชกร ศิษย์เสภา สวดคฤหัสถ์ และตลก ก็มีนายทิ้ง งานมงคล 
นายฟ้อน นายเรียม นายยรรยงค์ โปร่งน้ าใจ เป็นต้น  

หลวงกล่อมโกศลศัพท์ มีภรรยาคนแรกชื่อ อ่ิม ไม่มีบุตรด้วยกัน เมื่อแม่อ่ิมถึงแก่กรรมได้ภรรยาใหม่
ชื่อ ทรัพย์ เป็นนักร้องเพลงไทยเสียงดี เคยอัดแผ่นเสียงไว้ไม่น้อย มีบุตรกับแม่ทรัพย์ 2 คนชื่อ สุข และละเมียด 
ต่อมาได้ภรรยาคนที่ 3 ชื่อ พูน มีบุตรธิดาด้วยกัน 4 คน เป็นชาย 2 คน หญิง 2 คน ชื่อจวน สุดจิตร์ สุดใจ 
และจินดา ไม่ปรากฏว่าบุตรคนใดมีอาชีพเป็นนักดนตรีหรือนักร้อง ลักษณะนิสัยโดยส่วนตัวของท่านนั้น
เป็นคนใจเย็น ไม่ดื่มสุรา ชอบท าอาหาร และไม่เอาเปรียบผู้อ่ืน ในบั้นปลายของชีวิตท่านป่วยด้วยโรคชรา 
และถึงแก่กรรมเมื่อ พ.ศ. 2485 ระหว่างน้ าท่วมใหญ่ รวมอายุได้ 84 ปี โดยข้อมูลได้จาก จรวยพร สุเนตรวรกุล 
เรียบเรียงจาก บทความ “สยามสังคีต” ของนายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล ในสยามรัฐรายวัน            
ประจ าวันเสาร์ที่ 27 ธันวาคม 2523  

เว็บไซต์ของห้องสมุดดนตรีสมเด็จพระเทพรัตน์ ซึ่งมีการบันทึกเสียงในรายการพบครูดนตรีไทย 
บรรยายโดยนายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล กล่าวถึงประวัติหลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) เพ่ิมเติม
จากข้างต้น ดังนี้ 

นายจอนนั้น สามารถขับเสภาได้ ท ามาหากินไปตามวัดต่าง ๆ มาตั้งแต่เด็ก เริ่มมีชื่อเสียงใน     
การสวดคฤหัสถ์ ต่อมาปลายสมัยรัชกาลที่ 5 ได้มีโอกาสในการบันทึกเสียงเป็นครั้งแรก เรื่อง มอญบวช 
โดยนายจอนนั้นเป็นเพ่ือนรักกับนายศุข ศุขวาที ซึ่งนายศุขนั้นมีเสียงแหลมเหมือนผู้หญิง เมื่อไปเล่นเสภา
ที่ไหนนายจอนจะเป็นชาย นายศุขจะเป็นหญิง เล่ากันว่าเสียงของนายจอนเวลาเห่เรือพระที่นั่ง ได้ยิน
ชัดเจนแจ่มแจ้งทุกกระบวนความทั้งฝั่งริมแม่น้ าเจ้าพระยา สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุม
พันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิตโปรดปรานนายจอนมาก ทรงพระกรุณาตัดเครื่องแบบพระราชทานให้
ส าหรับกิจกรรมลงเรือพระหยุยาตราทางชลมารค เมื่อตอนที่ด ารงต าแหน่งเป็นขุนกล่อมโกศลศัพท์      
นายจอนนั้นได้บันทึกแผ่นเสียงไว้มาก ซึ่งในสมัยนั้น ใครจะอัดเสียงเพลงไทย จะต้องตามตัวนายจรไปอัด
เสมอ อีกทั้งนายจอนนั้น มีศักดิ์เป็นคุณตาของหม่อมราชวงศ์ถนัดศรี สวัสดิวัฒน์ เนื่องจากคุณแม่ของ
หม่อมราชวงศ์ถนัดศรี  (หม่อมเจริญ) เรียกนายจอนว่า น้าจอนเสมอมา (พูนพิศ อมาตยกุล, 2524, น. 25) 

สรุปองค์ความรู้หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) 
จากการวิเคราะห์ข้อมูลเอกสาร ต าราต่าง ๆ ที่เกี่ยวกับหลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) 

ผู้วิจัยสามารถวิเคราะห์ สังเคราะห์องค์ความรู้ดังกล่าวเพ่ิมเติม ดังนี้ 
1) เพลงพ้ืนบ้านสู่การขับร้องเพลงไทย 
หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) เกิดปลายสมัยรัชกาลที่ 4 ที่จังหวัดสุพรรณบุรี      

ซึ่งเป็นเมืองที่มีความเข้มข้นทางวัฒนธรรมการขับร้องทั้งเพลงพ้ืนบ้านและเพลงพ้ืนเมืองสูงมาก 
กระบวนการกล่อมเกลาสู่ความเป็นศิลปินของนายจอน อนุมานว่าได้รับวัฒนธรรมมาจากการขับร้อง
พ้ืนบ้านพ้ืนเมืองเป็นพ้ืนฐานเก่า เมื่อวัยเด็ก ด้วยมีความสามารถทางการขับร้องแหล่ เทศน์ โดยเฉพาะ   
การเทศน์นั้นถือว่านายจอนนั้น เป็นผู้มีชื่อเสียงในการเทศน์เป็นอย่างยิ่ง อนุมานว่าต้องพอมีชื่อเสียง         
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ในสังคมที่กว้างขาวงอันเป็นปรากฏชัด จึงท าให้ได้รับคัดเลือกเป็นผู้บันทึกเสียงทั้งเพลงไทย เเละการเทศน์ต่าง ๆ 
จ านวนมาก 

2) การฝึกหัดขัดเกลาเลียนแบบ 
จากในชีวประวัติที่ส ารวจพบว่า แม้ว่าไม่ปรากฏว่าผู้ใดเป็นครูอาจารย์ของนายจอน เนื่องจาก

กระบวนการศึกษามีจ ากัด แต่สามารถสะท้อนให้เห็นถึงความสามารถในการขับร้องของนายจอนได้จากมี
บทบาทในการเข้ามารับใช้ตามวังต่าง ๆ มากมาย เช่น วังบูรพาภิรมย์ วังบ้านหม้อ วังบางขุนพรหม        
วังกรมหลวงชุมพรเขตรอุดมศักดิ์ เป็นต้น จึงอนุมานเบื้องต้นได้ว่า นอกจากฝีมือในทางขับร้องที่สะสมมีอยู่
ในตนเองแล้ว เมื่อเข้ามาสู่วังต่าง ๆ นั้น ย่อมมีการเลียนแบบ ศึกษาเล่าเรียน การปรับใช้ การผ่อนถ่ายองค์
ความรู้สู่กัน จึงท าให้ชื่อเสียงของนายจอนเป็นที่รู้จักในวงกว้าง น าไปสู่การได้รับความไว้ใจจาก              
คณะผู้บันทึกเสียงหลากหลายบริษัท ให้เป็นผู้บันทึกเสียงต่าง ๆ ตลอดมา ย่อมเป็นผลอันปรากฏชัดว่า
คุณวุฒิแห่งปราชญ์ศิลปินของนายจอนนั้น มีความถึงพร้อมที่วิเศษ  

3) องค์ประกอบของการขับร้องเพลงไทย 
องค์ประกอบของการขับร้องเพลงไทยในสมัยดังกล่าวนั้น มีอยู่   2 เรื่องหลัก คือ เทคนิค         

การขับร้องซึ่งเป็นเรื่องใหญ่ และเรื่องของเพลงขับร้องซึ่งเป็นเรื่องรองลงมา แต่ด้วยโบราณนั้นเห็นว่าเพลงขับ
ร้องนั้นส าคัญกว่าเทคนิคการขับร้อง อันเนื่องมาจากยังมิได้ให้ความส าคัญกับเทคนิค ด้วยเรื่องของเทคนิค   
การขับร้องเพลงไทยนั้นเพ่ิงจะมาเกิดขึ้นปรากฏเป็นที่ชัดเจนราวกลางสมัยรัชกาลที่ 5 เช่น สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ 
เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ที่พระองค์ท่านทรงยกย่องหม่อมเจริญว่าเทคนิคการขับร้องนั้นเลิศ เป็นต้น 
ซึ่งในยุคดังกล่าวนั้นยังมิได้มีความสนใจทางด้านเทคนิคนั้นเป็นอย่างไร เพียงแต่ว่าร้องได้ และความสามารถใน
การขับร้อง เช่น ชัดถ้อยชัดค า จังหวะดี เสียงดังดี ซึ่งเสียงดังดีนั้น เป็นเรื่องส าคัญมาก เนื่องจากสมัยก่อนไม่มี
ไมโครโฟน ซึ่งนักร้องท่านใดก็ตาม ที่มีเสียงแหวกเครื่องดนตรีออกมาอย่างเด่นชัด ถือว่าเก่ง เช่น นายจอน นายศุข 
ซึ่งมิได้ยึดถือกระบวนเสียงที่ประณีตเพียงไร 
 ความแตกต่างระหว่างนักร้องหญิงและนักร้องชาย 

การขับร้องเพลงไทยของผู้ชายในยุคต้นรัตนโกสินทร์นั้น ยิ่งมีความแตกต่างกับผู้หญิงอย่างมากเพราะ
ผู้ชายส่วนมากจะขับร้องในลักษณะครูพักลักจ ามาก่อน บางท่านร้องเล่นแหล่ เทศน์ เสภา สักวาฯ มาก่อน 
จากนั้นจึงค่อยมาปรับเข้ากับปี่พาทย์ภายหลัง เช่น ประวัติของหลวงกล่อมโกศลศัพท์ หลวงเพราะส าเนียง      
จ่าเผ่นผยองยิ่ง เป็นต้น โดยเฉพาะจ่าเผ่นผยองยิ่ง (โคม) ที่มีความช านาญในเพลงเสภา สักวา ฯ ท่านจึงได้แต่ง
เพลงลาวค าหอม ลาวด าเนินทรายฯ ซึ่งท่านเป็นครูขับร้องเก่าแก่ที่ส าคัญท่านหนึ่ง มีชื่อเสียงในสมัยต้น    
รัชกาลที่ 5 ทั้งผลงานในการประพันธ์ของท่านนั้นมีความไพเราะที่เป็นอมตะมากมาย แต่ด้วยข้อจ ากัดใน     
ด้านประวัติส่วนตัวจึงไม่สามารถสืบสาวภูมิหลังได้ ซึ่งนักร้องชายทั้งหมดดังกล่าวนั้นได้มาเข้าวังทีหลัง โดยมี
กระบวนการขัดเกลาให้วิธีเพลงร้องนั้นดีขึ้นโดยครูขับร้องเพลงไทยผู้หญิงซึ่งอยู่ในวัง ซึ่งท าให้นักร้องเพลงไทย
ผู้ชายเหล่านี้พัฒนาตนเองขึ้นมาขับร้องเพลงตับ เพลงเถา เพ่ิมมากขึ้น เนื่องจากมีเทคนิควิธีการที่ช านาญอยู่
แล้วในเรื่องการแหล่ เทศน์ เสภา สักวาฯ จึงสามารถปรับตัวได้ง่าย เพราะฉะนั้นตัวอย่างของหลวงกล่อมโกศล
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ศัพท์ จึงเข้ามาสู่วังในสมัยรัชกาลที่ 5 มีชื่อเสียงมากในสมัยรัชกาลที่ 6 หมดชีวิตในสมัยรัชกาลที่ 7 และ
เสียชีวิตในสมัยรัชกาลที่ 8 ท่านจึงเป็นครูขับร้องท่ีเก่าแก่มีอายุยืนยาวสืบเนื่องมา 

ผู้วิจัยน าเสนอกรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงทางการขับร้องของหลวงกล่อมโกศลศัพท์                   
(จอน สุนทรเกศ) ที่เกิดขึ้นดังกล่าว ดังนี้ 

 
 

 
 

 

ภาพที่ 25 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้ หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

1.1.4 ประวัติหลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) พ.ศ. 2407-2477 
ในการวิจัยสังเคราะห์ข้อมูลครั้งนี้ ผู้วิจัยได้น าชีวประวัติของหลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) จาก

หนังสือนามานุกรมศิลปินเพลงไทย ในรอบ 200 ปี แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ โดยพูนพิศ อมาตยกุล และคณะ ดังนี้ 
หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) เป็นนักร้องชายที่มีชื่อเสียงมากที่สุดคนหนึ่งในสมัยรัชกาลที่ 5 - 6 

เกิดที่บ้านใกล้วัดเทพชุมพล เมื่อวันจันทร์ ขึ้น 14 ค่ า เดือนอ้ายปีชวด ตรงกับวันที่ 12 ธันวาคม 2407       
ในปลายรัชกาลพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 4 นายศุขเป็นบุตรของ นายนิ่ม และ  
นางพ่วง ศุขวาที เรียนหนังสือที่วัดเทพชุมพล และมีความสนใจเรื่องการขับร้อง สามารถขับเสภา        
แหล่เทศน์ และเล่นจ าอวด สวดคฤหัสถ์ (เป็นคอ 2) เล่นจ าอวด ร้องเพลงประกอบการขับร้องได้ดีมาตั้งแต่เด็ก   

นายศุข เป็นคนมีชื่อเสียงในทางขับร้องมาตั้งแต่ต้นแผ่นดินรัชกาลที่ 5 และเริ่มอัดเสียงลง
กระบอกเสียงของเอดิสัน คู่มากับ นายจอน สุนทรเกศ (ต่อมาเป็นที่หลวงกล่อมโกศลศัพท์) หากเล่นคู่กัน 
นายจอนจะว่าบทชาย และนายศุขจะว่าบทหญิง เพราะเป็นผู้มีเสียงแหลมเล็ก นุ่มนวลคล้ายผู้หญิงมากครั้น
เมื่อมีแผ่นเสียงแบบจานแบน ก็ได้บันทึกเสียงอีกมากมาย โดยร้องคู่กับนายจอนเช่นเคย โดยบันทึกเสียง       
กับบริษัท International Talking Machine คือ แผ่นเสียงโอเดี้ยน ตราตึก ทั้งชนิดหน้าสีน้ าเงิน และหน้าสี
น้ าตาล  เพลงที่ขับร้องมักร้องกับแตรวงทหารมหาดเล็กหรือกรมทหารราบที่ 3 ไม่ปรากฏว่าเคยร้องกับแตร
วงทหารเรือ เท่าที่ค้นแผ่นเสียงมาได้   มี เพลง โอ้ลาวสามชั้น  เชิดจีน (บทร้องเมขลาโยนแก้ว)                            
พญาโศก หอมหวล และพวกเพลงแหล่เทศน์ต่าง ๆ เช่น จีนไหหล า ลักษณวงศ์ เสภาตลก เสภาเรื่อง             
ขุนช้างขุนแผน ตอนเณรแก้วเข้าหอ ลาวกะเล็ง เป็นต้น  ที่อัดไว้กับบริษัท Lylophone Concert Recore     

จ่าทหารเรือในทูลกระหม่อมบริพัตร 

วังบางขุนพรหม วังบูรพาภิรมย์ วังกรมหลวงชุมพรเขตรอุดมศักดิ์ 

เสภา แหล่ เทศน์ สวดคฤหัสถ์ จ.สุพรรบุรี 

หลวงกล่อมโกศลศัพท์ จอน สุนทรเกษ 
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ก็มีเพลงนกขม้ิน จ าปาทองเทศ และที่อัดรุ่นเก่ากว่านั้นอีกคือเป็นแผ่นเสียงร่องกลับทางแบบเบอร์ไลเน่อร์     
ก็มีเพลงเทพชาตรี  สองชั้น  นางครวญ และแหล่เรื่องสรรพคุณยา เป็นต้น นับเป็นนักร้อง นักเทศน์ และ       
นักขับเสภาเชลยศักดิ์ มาเป็นเวลานาน จนถึง พ.ศ. 2449 จึงได้เข้าถวายตัวเป็นมหาดเล็กในพระบาทสมเด็จ
พระมงกุฎเกล้ าเจ้ าอยู่หั ว รัชกาลที่  6 ครั้ งยั งด ารงพระยศเป็น สมเด็จพระบรมโอรสาธิราชฯ                           
สยามมกุฎราชกุมาร ท าหน้าที่เป็น “คนเสียง” คือเป็นนักร้องได้รับพระราชทานเงินเดือนขั้นต้น เดือนละ 20 บาท   

ครั้งเมื่อพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เสด็จขึ้นเถลิงถวัลย์ราชสมบัติในเดือน       
ตุลาคม 2453 แล้ว วันที่ 20 กุมภาพันธ์ 2454 ก็ได้รับพระราชทานบรรดาศักดิ์เป็น “ขุนเพราะส าเนียง”           
ยศชั้นนายรอง รับพระราชทานเงินเดือน เดือนละ 60 บาท  

อีก 2 ปี  ต่อมา ในวันที่  5 เมษายน 2455 ได้รับพระราชทานบรรดาศักดิ์ เลื่อนขึ้นเป็น                 
“หลวงเพราะส าเนียง”  เงินเดือน 100 บาท ระยะนี้ ได้ เริ่มท ามาค้าขายเป็นส่วนตัวบ้าง และ                        
ยังอัดแผ่นเสียงบ้าง กับบริษัท His Master Voice ตราสุนัข  แผ่นเสียงเข็มเพชร ตราไก่ ของบริษัทปาเต๊ะ 
ประเทศฝรั่งเศส ฯลฯ ได้รับพระราชทานนามสกุล “ศุขวาที” เมื่อวันที่ 23 มิถุนายน 2456 อันเป็น         
การพระราชทานครั้งแรกร่วมกับสกุลต่าง ๆ กว่า 100 สกุล   

ใน พ.ศ. 2430  หลวงเพราะส าเนียงได้แต่งงานกับนางสาวจีบ บุตรีหลวงสุนทราพิมล (ลบ) และ
นางปราง ซึ่งมีบ้านอยู่เลขที่ 143 ถนนตะนาว กรุงเทพฯ แล้วได้เช่าบ้านที่ถนนพระสุเมรุ บางล าพู อยู่กับ
ภรรยามานับแต่แต่งงาน  หลังจากนั้นได้ย้ายจากบ้านเดิมที่เช่าอยู่ ณ ถนนพระสุเมรุ มาอยู่บ้านภรรยา        
ที่ถนนตะนาว ได้ตั้งโรงพิมพ์ พิมพ์แบบฟอร์มต่าง ๆ และหนังสือนานาชนิด เป็นที่ต้ องพระราชนิยมใน
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวมาก โดยหลวงเพราะส าเนียงเป็นทั้งเจ้าของและผู้จัดการ          
ได้ซื้อที่ดินลงทุนไว้เป็นอันมาก  จนเรียกได้ว่าเป็นคนมีฐานะดีคนหนึ่ง ครั้งถึงสมัยรัชกาลที่ 8 จึงกราบ
ถวายบังคมลาออกมาเป็นข้าราชการบ านาญ เมื่อวันที่ 1 เมษายน 2469 อายุได้ 62 ปี รับพระราชทาน
บ านาญเดือนละ 28 บาท 75 สตางค์ แต่ยังคงด าเนินกิจการค้าต่อไปอย่างมั่นคง   

หลวงเพราะส าเนียงมีบุตรกับนางจีบ ภรรยา เท่าที่สืบได้ คือ ร้อยตรีศรี ศุขวาที นางสาวทองอยู่ ศุขวาที 
ซึ่งเป็นนักร้องอยู่กรมโขนละครสมัยรัชกาลที่ 6 และมีลูกชายอีกคนหนึ่งเป็นทหาร ชื่อ สุทธิ์ ศุขวาที ซึ่งต่อมาได้
เป็นที่ หลวงสุทธิสารรณกร รับราชการเป็นบุคคลส าคัญต่อมาทั้งในวงการทหารและการเมือง แต่มิได้ใช้
สกุล ศุขวาที คงใช้ราชทินนาม “สุทธิสารรณกร” เป็นสกุลต่อมาจนทุกวันนี้   

หลวงเพราะส าเนียง ได้ชื่อว่าเป็นนักร้องที่ประสบความส าเร็จ ทั้งในหน้าที่การงาน และมีชื่อเสียง 
มีฐานะดี ท่านถึงแก่กรรมด้วยโรคล าไส้พิการ เมื่อวันที่ 7 มิถุนายน 2477 รวมอายุได้ 70 ปี ข้อมูลจาก    
พูนพิศ อมาตยกุล เรียบเรียงจาก เอกสารทะเบียนประวัติ ส านักพระราชวัง และค าบอกเล่าของ อาจารย์
มนตรี ตราโมท กับแพทย์หญิงสุนิตย์ สิทธิสารรณกร (พูนพิศ อมาตยกุล, 2524, น. 50) 
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สรุปองค์ความรู้หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) 
จากการวิเคราะห์ข้อมูลเอกสาร ต าราต่าง ๆ ที่เกี่ยวกับหลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที)          

ผู้วิจัยสามารถวิเคราะห์ สังเคราะห์องค์ความรู้ดังกล่าวเพ่ิมเติม ดังนี้ 
จากเอกสารข้างต้น พบว่า หลวงเพราะส าเนียงเป็นนักร้องชายที่มีเสียงคล้ายผู้หญิง คือ มีความ

แหลมสูง แตกต่างจากนักร้องชายทั่วไป ลักษณะเฉพาะดังกล่าวของหลวงเพราะส าเนียงข้างต้นนี้อาจจะ
เป็นปัจจัยที่ท าให้เป็นที่นิยมแก่หมู่ผู้ฟังเพลง จึงมีการกล่าวขานเป็นลายลักษณ์ว่า หลวงเพราะส าเนียงเป็น
นักร้องชายที่มีชื่อเสียงมากที่สุดคนหนึ่งในสมัยรัชกาลที่ 5 - 6 ด้วยเป็นสมัยนิยม 

เป็นที่น่าสังเกต ที่นักร้องชายในสมัยปลายรัชกาลที่ 4 ต้นรัชกาลที่ 5 นั้น ล้วนเป็นผู้ที่มีความ
สนใจและมีความสามารถในเรื่องการขับเสภา แหล่ เทศน์ เล่นจ าอวด สวดคฤหัสถ์ ทั้งสิ้น ซึ่งความสามารถ
ของหลวงเพราะส าเนียงนั้นปรากฏสู่สังคมอย่างกว้างขวาง ท าให้เริ่มแรกท่านได้รับเลือกเป็นผู้บันทึก
แผ่นเสียง ในด้านการขับเสภา แหล่ เทศน์ สวดคฤหัสถ์ จ านวนมาก 

อีกทั้งหลวงเพราะส าเนียงนั้น ยังมีชื่อเสียงในทางขับร้องมาตั้งแต่ต้นแผ่นดินรัชกาลที่ 5 และในชื่อเสียง
ที่เกิดขึ้นดังกล่าว น าสู่โอกาสในการได้เข้าถวายตัวเป็นมหาดเล็กในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว 
รัชกาลที่ 6 เมื่อพ.ศ. 2449 ครั้งเมื่อรัชกาลที่ 6 ยังด ารงพระยศเป็น สมเด็จพระบรมโอรสาธิราชฯ สยาม
มกุฎราชกุมาร โดยหลวงเพราะส าเนียงท าหน้าที่เป็น “คนเสียง” ความสามารถท่ีถึงพร้อมของหลวงเพราะ
ส าเนียงน าไปสู่การได้รับความไว้ใจจากคณะผู้บันทึกเสียงหลากหลายบริษัท ให้เป็นผู้บันทึกเสียงต่าง ๆ ตลอดมา  

การอัดแผ่นเสียงสมัยก่อน 
ในยุคต้นนั้น การอัดแผ่นเสียงจะอัดเพลงที่มีความต้องการของตลาดสูงในสมัยนั้นก่อน เช่น     

เพลงตลกโปกฮา เพลงสองชั้นสั้น ๆ ง่าย ๆ อัดลงกระบอกเสียง เนื่องจากกระบอกเสียงนั้นสามารถ        
อัดเพลงได้ยาวประมาณเพียง 6 - 8 นาที เพราะฉะนั้นจะปรากฏมีการอัดเพลงแหล่ เทศน์ จ านวนมาก        
แต่ไม่ปรากฏว่ามีการอัดเพลงขับร้องสามชั้นลงในกระบอกเสียงเลย มีแต่เพียงเพลงสองชั้น เป็นต้น 

กระทั้งเกิดแผ่นเสียงร่องกลับทางที่ปรากฏเสียงนายจอน นายศุข จ านวนมากอีกเช่นกัน และ
ต่อมาปรากฏพบเสียงหม่อมเจริญในละครดึกด าบรรพ์ แม้แต่เสียงของหม่อมส้มจีนก็ยังไม่ปรากฏพบเสียง
ในแผ่นเสียงร่องกลับ เนื่องจากแผ่นเสียงร่องกลับทางยุคแรกอัดเสียงที่วังบ้านหม้อ จึงใช้นักร้องนักดนตรี    
ที่วังบ้านหม้อ ซึ่งแผ่นเสียงร่องกลับทางนั้น ไม่มีแม้แต่ตัวพิมพ์ดีด โดยปราฏใช้ลายมือเขียนที่ไม่ค่อยสู้
เรียบร้อยนัก ซึ่งในทัศนคติของศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์พูนพิศ อมายกุล กล่าวว่า น่าจะเป็น
ลายมือฝรั่งด้วยซ้ าไป โดยการเขียนลอกจากคนไทย หม่อมส้มจีนได้ปรากฏการอัดแผ่นเสียงในปลายสมัย
รัชกาลที่ 5 โดยอัดแผ่นเสียงตราตึก ตราเมขลา ตราพาโลโฟน ซึ่งเข้าใจว่า เมื่อหม่อมส้มจีนนั้นเสียชีวิตลง 
ได้มีการน าเอางานเก่ามาบันทกึใหม่ 

ความนิยมในการฟังเพลงสามารถสะท้อนเป็นผลอันปรากฏชัดว่า คุณวุฒิแห่งปราชญ์ศิลปินของ
หลวงเพราะส าเนียงนั้น มีความถึงพร้อมที่วิเศษ ผู้วิจัยจึงน าเสนอกรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงทาง       
การขับร้องของหลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) ที่เกิดขึ้นดังกล่าว ดังนี้ 
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ภาพที่ 26 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้ หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที)           
ที่มา: ผู้วิจัย 

 
 1.2 องค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคเปลี่ยนผ่าน 

 1.2.1 ประวัติคุณครูท้วม ประสิทธิกุล (พ.ศ. 2439-2534) 
 

 
ภาพที่ 27 คุณครูท้วม ประสิทธิกุล  
ที่มา: หอสมุดคุรุสภา (2537, น. 9) 

หนังสือประวัติครู คุรุสภาจัดพิมพ์เนื่องในวันครู  16 มกราคม 2537 หน้า 9 ระบุถึงค าสดุดี      
นางท้วม ประสิทธิกุล ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (คีตศิลป์) โดยมีปราณี ส าราญวงศ์ เป็นผู้เรียบเรียง 
พิมพ์ที่โรงพิมพ์คุรุสภาลาดพร้าว ดังนี้  

 

แตรวงทหารมหาดเล็ก มหาดเล็กต้นเสียง ร. 6 บันทึกแผ่นเสียง 

เสภา แหล่ เทศน์ สวดคฤหัสถ์   

หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) 
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นางท้วม ประสิทธิกุล ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (คีตศิลป์) เป็นผู้มีความสามารถ
เรียนรู้ในกระบวนการวิชาการขับร้องเพลงไทยทุกประเภท มีความทรงจ าเป็นเลิศ เป็นหลักและแม่แบบ
ในทางคีตศิลป์ สามารถถ่ายทอดอบรม ฝึกสอนศิษย์ให้ได้รับความรู้ความช านาญในทางปฏิบัติได้อย่าง
ถูกต้อง เป็นผู้ร่วมพิจารณาจัดตั้งหลักสูตรในสาชาวิชาคีตศิลป์ไทย จัดระบบ วางกฎเกณฑ์และริ เริ่ม
โครงสร้างทฤษฎีการขับร้อง  ตลอดจนพัฒนาวิธีการสอน วิชาขับร้องให้ได้มาตรฐาน ทั้งเอกสาร
ประกอบการบรรยายและสาธิตการขับร้อง เป็นอาจารย์ที่ปรึกษาและกรรมการสอบวิทยานิพนธ์  และยัง
แต่งท านองทางเครื่องไว้อีกด้วย นางท้วมเป็นผู้ที่พร้อมด้วยจริยธรรมคุณธรรมและอุทิศตนเพ่ืองานศิลป์มา
โดยตลอด เป็นที่ยอมรับและนับถือในวงการนาฎดุริยางค์ และยังท าหน้าที่สอนและให้ค าปรึกษาแก่ศิษย์
และบุคคลทั่วไปอย่างสม่ าเสมอ จึงเป็นปูชนียบุคคลที่ควรแก่การยกย่องสรรเสริญอย่างแท้จริง 

นางท้วม ประสิทธิกุล เกิดในตระกูลนักดนตรีไทย ท่ามกลางความร่มรื่น  แห่งมวลรุกขชาติของ
ต าบลบางแพรกเหนือ อ าเภอเมือง จังหวัดนนทบุรี  เมื่อวันที่ 18 พฤษภาคม พ.ศ. 2439 บิดาชื่อ          
นายสุด ซึ่งมีความเชี่ยวซาญทางดนตรีไทย ทั้งทางเครื่อง ทางขับร้อง ขับเสภา ตลอดจนการเล่นเพลงพ้ืนเมือง 
มารดาชื่อ นางเทียบ มีพ่ีน้อง 7 คน เป็นหญิงล้วน คือ นางถม บัวทั่ง นางทับทิม นางท้วม ประสิทธิกุล         
นางเพ็ญ สินสุข นางอุษา (ทับ) สุคันธมาลัย นางทิพย์  อนุวัฒน์ และนางประทุม อินทรฑูต เนื่องจาก     
นายสุดมีแต่บุตรหญิงล้วนจึงไม่ได้ขอใช้นามสกุล ก่อนสมรสนางท้วมจึงใช้นามสกุลของลุงว่า “จันทร์สุขศรี” 
เมื่อเยาว์วัยเรียนหนังสือไทยกับบิดาจนอ่านออกเขียนได้ เนื่องจากบิดาเป็นศิลปินเพลงไทยและมีวงดนตรี
ประจ าบ้าน นางท้วมจึงมีความผูกพันใกล้ชิดกับวงการเพลงไทยมาตั้งแต่เด็กและมีความสนใจการขับร้องมาก 
บิดาจึงได้หัดให้ขับร้องอย่างถูกวิธีเพ่ือจะส่งเสริมให้เป็นนักร้องที่ดีในอนาคตตั้งแต่นางท้วมมีอายุได้เพียง 7 ขวบ 
การฝึกหัดร้องเพลงในระยะแรกเป็นการฝึกเสียง ฝึกการหายใจ และฝึกการใช้ถ้อยค าให้ชัดเจน             
การฝึกเสียงนั้นต้องให้ถูกต้องกับมาตรฐานของเสียงดนตรี  เช่น เสียงเพียงออบน เสียงเพียงออล่าง       
เสียงกรวด  ต่อจากนั้นก็เป็นการหัดตั้งเสียงร้อง เริ่มตั้งแต่เสียงหนึ่งถึงเสียงเจ็ด (เทียบกับบันไดเสียงดนตรี
สากล) ต้องรู้จักวิธีร้องเสียง เออ เอ๋ย อ๋ือ อือ เสียงที่ร้องต้องฝึกเสียงอยู่คงที่ ไม่ให้เสียงตกตามภาษา
โบราณเรียกว่าให้เสียงอยู่ตัว นางท้วมต้องฝึกเสียงอยู่ด้วยความยากล าบาก ได้เล่าไว้ว่า “บ้านฉันอยู่ริมน้ า 
เวลาจะฝึกร้อง พ่อก็ให้ลงไปในน้ า ด าน้ าลงไปมิดศีรษะ แล้วก็ให้ร้องอะไรก็ได้ตามใจสบาย จะให้อ้ิวหรือว่า
จะร้อง เออ อะไรก็ได้ให้สุดก าลังเชียว แต่ว่าต้องไม่ให้ส าลักน้ านะคะ ร้องให้สุดเสียงอยู่ใต้น้ า  พ่อกดศีรษะ
เอาไว้ พอเห็นว่าเต็มอึดก็ให้ขึ้นมาหายใจ แล้วพอเห็นว่าเราหายเหนื่อยดีแล้วก็ให้ด าน้ าลงไปใหม่ ท าอย่าง
นี้เป็นประจ าทุกวันค่ะ เพราะอย่างงั้นเสียงจึงอยู่คงที่ เรียกว่าเสียงไม่เพ้ียนไม่แปร่ง ต้องการเสียงใดก็อยู่
เสียงนั้นเพราะได้ยินเสียงของเราเองใต้น้ านี้ละค่ะ การฝึกเสียงเป็นยังงี้ค่ะ” 

ครั้นบิดาเห็นว่าได้ฝึกเสียงพอที่จะร้องเพลงได้แล้วจึงต่อเพลงให้ เริ่มด้วยเพลงต้น เพลงฉิ่ง     
เพลงจระเข้หางยาว ซึ่งเป็นเพลงหลักเบื้องต้น ต่อจากนั้นจึงเรียนวิธีการที่จะสอดแทรกอะไรอย่างไรจึงจะ
ร้องได้เพราะ และถ้าหากร้องเสียงสูงไม่ได้จะมีวิธีหลบเสียงลงต่ าได้อย่างไรจึงจะสนิทสนมกลมกลืน        
ทุกอย่างนี้จะต้องจดจ าและถ้าหากจ าไม่ได้ก็จะถูกลงโทษ ต่อมาได้ถ่ายทอดวิธีขับเสภาและวิธีขยับกรับ 
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ได้รับฉายาทางร้องร า ทางบ้านนอก ตั้งแต่อายุได้ขวบ และบิดาได้พานางท้วมออกหาประสบการณ์ตาม
งานต่าง ๆ จนกระทั่งมีผู้นิยมชมชอบมาก  

เมื่ออายุได้ 12 ขวบ พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ซึ่งรู้จักสนิทสนมคุ้นเคยกับบิดา
นางท้วม ได้มาที่บ้าน นางท้วมได้ร้องเพลงให้ฟังก็พอใจ ว่าเสียงดีและเป็นเด็กฉลาด จึงขอรับมาฝึกสอน
เพ่ิมเติม บิดาก็อนุญาต นางท้วมจึงมากรุงเทพ ฯ อยู่ที่บ้านพระยาเสนาะดุริยางค์ ในคลองบางไส้ไก่     
(แถบบริเวณวิทยาลัยครูบ้านสมเด็จเจ้าพระยาปัจจุบัน) ได้ฝึกร้องเพลง หัดให้รู้จักวิธี ปรับครั่น กลอก และ
อ่ืน ๆ เป็นเวลาแรมเดือน จนท าได้คล่องดีแล้ว พระยาเสนาะดุริยางค์จึงปรับเพลงให้ คือ เพลงเก่าที่ร้องได้
แล้วแต่ปรับใหม่ให้ดีขึ้นตามแบบแผน ตรงไหนไม่เพราะ พระยาเสนาะดุริยางค์ก็หาวิธีที่มีลีลาอันไพเราะ 
เรียกว่าเป็นทางร้องโดยเฉพาะ เมื่อไม่เข้าใจ ก็น าปี่มาเป่าให้ฟัง เพ่ือเป็นการขับร้องที่ดี ที่ต้องประณีตทุก
เสียงทุกถ้อยค าเพ่ือให้ชัดเจน วิธีเน้นคือการบังคับหนักเบาตามความเหมาะสม จากนั้นจึงต่อเพลงให้   
เพลงแรกที่ต่อใหม่คือเพลงสารถี จากนั้นก็เป็นเพลงทยอยใน เพลงทยอยนอก เพลงแขกมอญ เพลงเขมรปี่แก้ว 
ฯลฯ นางท้วมได้ศึกษาอยู่กับพระยาเสนาะดุริยางค์เป็นเวลา 1 ปี จึงได้ขอกลับมาอยู่กับบิดาที่บ้านจังหวัดนนทบุรี 
ได้รับการถ่ายทอดการขับเสภาและขยับกรับเสภาเพ่ิมเติมจากบิดา จนกระท่ังบิดาถึงแก่กรรม  

พระยาเสนาะดุริยางค์ได้ไปเป็นครูสอนดนตรีแด่บรรดาเจ้านาย และแก่ข้าหลวงของพระอัคร
ชายาเธอ พระองค์เจ้าสายสวลีภิรมย์ กรมขุนสุทธาสินีนาฎ ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 
ที่พระต าหนักเป็นประจ า โดยมีหม่อมส้มจีนเป็นครูสอนการขับร้องอยู่ด้วย พระอัครชายาเธอฯ ทรงมีวง
ดนตรีหลายวง และขณะนั้นได้ท าการฝึก ซ้อมการแสดงละครเรื่องเงาะป่า เพ่ือจะแสดงถวาย
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว  

ในละครเรื่องเงาะป่า มีบทของคนังซึ่งเป็นตัวละครวัยเด็กที่ส าคัญในเรื่อง พระอัครชายาเธอฯ      
มีพระประสงค์อยากให้ผู้ร้องในบทนี้เป็นเด็ก จะได้เหมาะสมกับตัวละคร พระยาเสนาะดุริยางค์จึงได้ไป    
ขอนางท้วมจากมารดามาเข้าเฝ้าถวายตัว เมื่อนางท้วมร้องเพลงถวาย ก็เป็นที่พอพระทัย จึงถวายตัวเป็น
ข้าหลวงรุ่นเล็กของพระอัครชายาเธอฯ ตั้งแต่บัดนั้นเป็นต้นมา ขณะนั้นมีอายุได้ 14 ขวบ 

ก่อนที่นางท้วมจะถวายตัวเป็นข้าหลวงนั้นได้มีการฝึกซ้อมละครเรื่องเงาะป่า และต่อเพลงในวงไป
บ้างแล้วพระอัครชายาเธอฯ จึงทรงให้นางท้วมออกไปอยู่บ้านหม่อมส้มจีนเพ่ือต่อเพลงให้ทันผู้ อ่ืน       
นางท้วมได้รับการฝึกสอนทั้งเช้าและเย็นเป็นประจ าทุกวัน นอกจากจะต่อเพลงในเรื่องเงาะป่าแล้ว       
หม่อมส้มจีนยังได้ต่อพวกเพลงสามขั้นต่าง ๆ และเพลงสักวาให้อีกด้วย นางท้วมได้เล่าไว้ว่า  1 ในรัชกาล
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้รับพระมหากรุณาธิคุณโปรดเกล้าฯ สถาปนาเป็น พระวิมาตาเธอ 
กรมพระสุทธาสินีนา  

“วิธีการสอนและร้องแต่ละท่านไม่เหมือนกัน หม่อมครูท่านสอนแบบผู้หญิง คือ นุ่มนวล         
ร้องเรียบ ๆ กลเม็ดเด็ดพรายอะไรก็ไม่มีอะไรมากนัก ฟังแล้วสบายใจราวกับลมพัดผ่านมากระทบตัวเรา
เย็นสบาย ไม่เผ็ดร้อนเหมือนของเจ้าคุณครู ซึ่งร้องหนักแน่นแบบผู้ชาย กลเม็ดเด็ดพรายก็มีมาก”         
เมื่อฝึกร้องจนร้องได้หมดแล้ว หม่อมส้มจีนจึงให้นางท้วมมาซ้อมเข้าเรื่อง และนางท้วมได้กลับเข้ามาอยู่ใน
วังพระอัครชายาเธอฯ เช่นเดิม การซ้อมแต่ละครั้ง พระอัครชายาเธอฯ ได้เสด็จมาประทับฟังเป็นประจ า
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นางท้วมได้เล่าถึงความหลังอันเป็นความภูมิใจในชีวิตว่า “ฉันร้องเพลงที่โปรดหลายเพลง ทรงฟังแล้วก็พอ
พระทัยมาก พอร้องจบ ท่านก็ทรงพระสรวลรับสั่งว่า รูปร่างไม่สะไม่สวยแต่เสียงเพราะมาก เสียงของเจ้าเป็น
ทรัพย์นะตั้งใจร้องดี ๆ ร้องให้ได้เพลงมาก ๆ ฉันลงหมอบกราบรับพระพรด้วยความดีใจ ตื่นต้นจนน้ าตาไหล
ด้วยความซาบซึ้งในพระคุณหาที่เปรียบมิได้ ฉันเหลียวมองดูหม่อมครู ท่านก็ยิ้ม เหลียวดูท่านเจ้าคุณครู ท่านก็
ยิ้มให้ ฉันปลื้มใจที่สุด เพราะการที่ท่านรับสั่งว่า เสียงเป็นทรัพย์นี้ ฉันถือว่าเป็นสิริมงคลแก่ตัวในการที่จะได้
รับประทานพรอันประเสริฐ และพระพรนี้ก็ได้ดลบันดาลให้เสียงของฉันเป็นทรัพย์เลี้ยงชีพฉันตลอดมาตั้งแต่
บัดนั้น เมื่อพระวิมาดาเธอฯ รับสั่งชมเชยแล้วก็ประทานเครื่องแต่งตัวให้ ได้แก่ เหรียญสลักชื่อ ส.ส. พร้อมทั้ง
สายสร้อยคอ ต่างหู เข็มขัดนาก และสายสร้อยข้อมือ ให้กับฉันเป็นรางวัลร้องเพลงถวายเป็นที่ถูกพระทัยท่าน” 

เมื่อการฝึกซ้อมละครเรื่องเงาะป่าคล่องดีแล้ว จึงเตรียมน าแสดงถวายทอดพระเนตร แต่ยังมิทัน
ได้แสดงถวายพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวก็เสด็จสวรรคตเสียก่อน (พ.ศ. 2453) 
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จขึ้นเถลิงถวัลยราชสมบัติ การละครและดนตรีเพ่ืองฟูมาก    
ทั้งราชส านักและตามวังเจ้านายต่าง ๆ ล้วนมีวงดนตรีและละครของตนเอง วังสวนกุหลาบของสมเด็จ     
พระเจ้าน้องยาเธอ เจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ กรมหลวงนครราชสีมา ก็ทรงมีละครซึ่งเป็นที่เลื่องลือถึงฝีมือ
การร่ายร า สมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอ เจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ ได้ทูลขอนางท้วมต่อพระวิมาดาเธอฯ ไปช่วย
ร้องละครให้หม่อมของพระองค์คือ หม่อมแผ้ว ร าอยู่เป็นประจ า การที่ได้ไปช่วยร้องละครที่วังสวนกุหลาบนี้ 
ท าให้นางท้วมได้รับความรู้ในการขับร้องโดยเฉพาะละครใน และด้วยเมตตาที่ประทานความรู้  พร้อมทั้ง
แนะน าวิธีการร้องตามแบบฉบับของละครในให้ไพเราะ รวมทั้งรู้จักสังเกตการร่ายร าของตัวละคร           
ท าให้นางท้วมสามารถขับร้องได้อย่างไพเราะเข้ากับท่าร่ายร าเป็นอย่างดี เป็นที่ถูกพระทัยของสมเด็จ     
พระเจ้าน้องยาเธอ เจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ นางท้วมจึงได้รับพระกรุณาประทานรางวัลให้อยู่เสมอ 

พ.ศ. 2461 สมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอ เจ้าฟ้าจุฑาธุชธราดิลก กรมขุนเพชรบูรณ์อินทราชัย      
เสด็จกลับจากต่างประเทศ มีพระประสงค์จะมีละครเป็นของพระองค์เอง จึงทูลขอครูละครและตัวละคร
จากสมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอเจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ ซึ่งกไ็ด้ประทานให้ทุกประการ และได้ทูลขอนางท้วม
จากพระวิมาดาเธอฯ ให้มาช่วยร้อง ท าให้การฝึกซ้อมละครเป็นไปด้วยความสมบูรณ์ยิ่ง ละครโขนของ   
วังเพชรบูรณ์ได้น าไปแสดงที่วังเจ้านายต่าง ๆ หลายครั้ง ได้รับความนิยมทั่วไป  

นอกจากนี้ นางท้วมยังได้รับพระมหากรุณาให้รับหน้าที่เป็นต้นห้องพระบรรทมอีกด้วย จนกระทั่ง
สมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอ เจ้าฟ้าจุฑาธุชธราดิลก เสด็จทิวงคตเมื่อ พ.ศ. 2466 นางท้วมจึงกลับมาเป็น
ข้าหลวงของพระวิมาตาเธอฯตามเดิม ถึงรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว นางท้วมได้ทูล
ลาออกจากต าแหน่งข้าหลวงพระวิมาดาเธอฯ เมื่อเดือนพฤษภาคม พ.ศ. 2469 เนื่องจากภาระที่จะต้อง
ปฏิบัติลดน้อยลงไป จากนั้นได้มาสอนขับร้องอยู่ที่สามัคยาจารย-สมาคม ซึ่งมีนายเรือเอก ขุ ครุภัณฑ์พิทักษ์ 
เป็นหัวหน้าแผนกบันเทิง ในระยะนี้เอง นางท้วมได้สมรสกับนายพูล ประสิทธิกุล นักดนตรีไทย วงข้าราช
บริพาร เมื่อวันที่ 20 กันยายน พ.ศ. 2469 ขณะนั้นนายพูลเป็นเสมียนเอกกองบัญชาการ กรมพระราชวัง 
ต่อมาได้เป็นหัวหน้าแผนกพระราชพาหนะ กองพระราชพาหนะ ส านักพระราชวัง มีบุตรด้วยกัน 2 คน       
คนแรกเป็นชาย ชื่อกังวาล คนที่ 2 เป็นหญิง ชื่อสุพรรณี แต่ได้ถึงแก่กรรมตั้งแต่เยาว์วัยทั้ง 2 คน 
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วันที่ 1 ตุลาคม พ.ศ. 2469 นางท้วมได้เข้ารับราชการในสังกัดกองโขนหลวง กรมปี่พาทย์และโขนหลวง 
กระทรวงวัง ท าหน้าที่เป็นต้นเสียง พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวโปรดเกล้าฯ ให้นางท้วมไปเป็น
ครูสอนขับร้องเจ้านายวงเครื่องสาย “พระที่นั่งอัมพร” ซึ่งกรมหมื่นอนุวัตรจาตุรนต์ ราซเลขาธิการ ใน
พระองค์เป็นนายวงเครื่องสาย และตั้งแต่วันที่ 1 อันวาคม พ.ศ. 2472 เป็นต้นมา นางท้วมได้รับ
พระราชทานเงินท้ายพระท่ีนั่งส่วนพระองค์'เดือนละ 20 บาท รวมทั้งได้มีโอกาสตามเสด็จไปยังพระราชวัง
ไกลกังวล หัวหิน ทุกครั้งทีเ่สด็จแปรพระราชฐาน  

นางท้วมเป็นคนร้องคนแรกที่ได้รับพระราชทานต่อเพลงราตรีประดับดาว หลังจากทรงพระราช
นิพนธ์เพลงนี้ที่พระราชวังไกลกังวล หัวหิน หลังเปลี่ยนแปลงการปกครองและพระบาทสมเด็จพระปกเกล้า
เจ้าอยู่หัว ทรงสละราชสมบัติ นางท้วมได้ลาออกจากราชการเมื่อวันที่ 1 สิงหาคม พ.ศ. 2478 เนื่องจากมี
การยุบกระทรวงวังและตั้งเป็นส านักพระราชวัง 

วันที่ 12 ตุลาคม พ.ศ. 2482 นางท้วมได้สอบบรรจุเข้ารับราชการในต าแหน่งครูขับร้อง แผนก
วิสามัญ กองอาชีวศึกษา กรมวิซาการ (เดิม) ต่อมาคือกรมอาชีวศึกษา กระทรวงธรรมการ ท าหน้าที่สอน
การขับร้องประจ าโรงเรียนมัธยมวัดบพิตรพิมุข ปัจจุบันคือสถาบันเทคโนโลยีราชมงคล วิทยาเขตบพิตร
พิมุขจักรวรรดิ สมัยนายถนอม นาควัชระ (ขุนช านิขบวนสาส์น) เป็นอาจารย์ใหญ่ โรงเรียนมัธยมวัดบพิตร
พิมุขในขณะนั้นทั้งครูและนักเรียนเป็นชายล้วน นางท้วมจึงเป็นครูหญิงคนแรกของโรงเรียน ประกอบกับ
นายถนอมอาจารย์ใหญ่เป็นผู้สนใจดนตรีไทยจึงได้ส่งเสริมกิจกรรมด้านดนตรีไทยเป็นพิเศษ นอกจากนี้เมื่อ
มีกิจกรรมลูกเสือที่ต้องออกค่ายพักแรมตามจังหวัดต่าง ๆ นายถนอมจะให้นางท้วมติดตามไปด้วยเสมอ 
นางท้วมได้จัดกิจกรรมการเล่นเพลงพ้ืนบ้านโดยเฉพาะเพลงพวงมาลัยให้แก่คณะลูกเสือของโรงเรียนและ
ชาวบ้านที่มาร่วมอย่างสนุกสนานครื้นเครง จนเป็นที่เลื่องลือในสมัยนั้น 

นอกจากจะสอนขับร้องประจ าที่โรงเรียนมัธยมวัดบพิตรพิมุขแล้ว นางท้วมยังได้เป็นครูพิเศษสอน
ขับร้องให้แก่โรงเรียนต่างๆ อีกหลายแห่ง เช่น โรงเรียนเพาะช่าง โรงเรียนการช่างสตรีพระนครใต้ และ
โรงเรียนฝึกหัดครูประถมพระนครอีกด้วย 

นางท้วมได้ลาออกจากราชการเมื่อวันที่ 1 มิถุนายน พ.ศ. 2490 แต่ไม่นาน ได้รับพระกรุณาจาก
หม่อมเจ้าพูนพิศมัย ดิศกุล และจากค าแนะน าของนายมนตรี ตราโมท จึงกลับเข้ารับราซการอีกครั้งหนึ่ง
เป็นข้าราชการพลเรือนสามัญ ต าแหน่งศิลปินจัตวา แผนกดุริยางค์ไทย กองการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อวันที่ 1 
กรกฎาคม พ.ศ. 2490 นางท้วมท าหน้าที่สอนขับร้องเพลงไทยให้แก่นักเรียนทุกระดับ ตั้งแต่ชั้นต้น ชั้นกลาง 
และชั้นสูง นอกจากนั้นยังควบคุมการขับร้องประกอบการแสดงโขนละครแทบทุกเรื่องทุกรายการที่กรมศิลปากร
จัดแสดงอย่างต่อเนื่อง ตลอดสมัยที่รับราชการจนเกษียณอายุราชการ หลังจากนั้นทางราชการก็อนุมัติให้จ้าง
นางท้วมเป็นผู้ทรงคุณวุฒิพิเศษ ด ารงต าแหน่งผู้เชี่ยวชาญการสอนคีตศิลป์ไทยตลอดมาจนถึงอายุ 95 ปีเศษ    
อันเป็นวาระสุดท้ายของชีวิต รวมเวลาเป็นครูสอนขับร้องในกรมศิลปากรเป็นเวลายาวนานร่วม 45 ปี 

พ.ศ. 2492 นางท้วมได้รับนโยบายให้คัดเลือกนักเรียนที่มีเสียงดี มีความสามารถทางร้องเพลง
จากบรรดานักเรียนที่เรียนนาฎศิลป์ไทย เพ่ือน ามาฝึกฝนการร้องเพลงตับและเพลงเถา นางท้วมได้อุทิศ
เวลาฝึกฝนนักเรียนจนสามารถจัดวงปี่พาทย์ประกอบการขับร้องบรรเลงโดยวงนักเรียนจัดแสดง ณ สังคีตศาลา
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และงานรัฐพิธีต่าง ๆ อีกประการหนึ่ง ในวงการคีตศิลป์มีเพลงไหว้ครูสักวาเพลงหนึ่ง ซึ่งมีความไพเราะ
และยากแก่การขับร้อง เปรียบเสมือนเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูง ชื่อว่า เพลงพระทองหวน เพลงนี้เกือบจะสูญ
ไปจากวงการเพลงไทยแล้ว 

นางท้วมซึ่งเป็นผู้หนึ่งที่ได้รับการถ่ายทอดเพลงนี้ไว้จากหม่อมส้มจีน กรมศิลปากรจึงขอให้      
นางท้วมบันทึกเสียงเพลงนี้ไว้เมื่อ พ.ศ. 2528 นอกจากด้านงานสอนแล้ว นางท้วมยังได้ร่วมงานด้าน       
วิซาการของโรงเรียนนาฎศิลป์  อีกหลายประการ เช่น 

1) ร่วมจัดท าหลักสูตรการศึกษาวิชาคีตศิลป์ไทยทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติระดับนาฎศิลป์ชั้นต้น 
นาฏศิลป์ชั้นกลาง นาฎศิลป์ชั้นสูง และระดับปริญญา ตั้งแต่ พ.ศ. 2491 เป็นต้นมา 

2) กรรมการที่ปรึกษาร่างหลักสูตรรายวิชา ระดับปริญญา 
3) กรรมการที่ปรึกษาการพัฒนาหลักสูตรและสื่อการเรียนการสอนระดับปริญญา 
4) จัดท าเอกสารประกอบการบรรยายวิชาทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย วิชาการบรรจุเพลง

ร้องและเพลงหน้าพาทย์ สอนนักศึกษาระดับปริญญา 
5) กรรมการสอบวิทยานิพนธ์ศิลปะ แก่นักศึกษาระดับปริญญา 
6) คณาจารย์ที่ปรึกษาของนักศึกษาระดับปริญญาในการจัดผลงานการบรรเลงและการแสดง

นาฏศิลป์ ณ โรงละครแห่งชาติ ตั้งแต่ พ.ศ. 2520 เป็นต้นมา 
7) ที่ปรึกษาทางวิชาการคีตศิลป์ ของกองการสังคีต กรมศิลปากร ตลอดระยะเวลากว่า 45 ปี 
8) เป็นกรรมการจัดเกณฑ์ ส าหรับใช้ในการประกวดการขับร้องเพลงไทยและใช้เป็น

แบบอย่างมาจนปัจจุบัน 
9) เป็นกรรมการสอบคัดเลือกนิสิตเข้าศึกษาคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

ตลอดชีวิตอันยาวนาน นางท้วมมีผลงานในด้านการเป็นศิลปินประเภทนักร้องอีกมาก  
นอกเหนือจากผลงานด้านการสอนและด้านวิชาการดังได้กล่าวมาแล้ว งานร้องเพลงที่ส าคัญ ได้แก ่

1) เป็นนักร้องประจ าราชส านักในวงดนตรีของพระอัครชายาเธอ พระองค์เจ้าสายสวลีภิรมย์ 
กรมขุนสุทธาสินีนาฎ ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 

2) เป็นนักร้องต้นเสียง ประจ าวงดนตรีวังสวนกุหลาบของสมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอเจ้าฟ้า
อัษฎางค์เดชาวุธ กรมหลวงนครราชสีมา และวงของสมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอ เจ้าฟ้าจุฑาธุชธราดิลก    
กรมขุนเพชรบูรณ์อินทราชัย ตามล าดับ 

3) เป็นนักร้องประจ าวงมโหรีหลวง (วงใหญ่) ซึ่งพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว และ
สมเด็จพระนางเจ้าร าไพพรรณี พระบรมราชินีทรงร่วมบรรเลงในวงด้วย 

4) เป็นนักร้องในการบันทึกแผ่นเสียงของราชบัณฑิตยสภา ณ พระที่นั่งอิศเรศรังสรรค์       
โดยมีสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพทรงเป็นประธานอ านวยการ 

5) ขับร้องเพลงบันทึกแผ่นเสียงเป็นจ านวนมากที่รู้จักกันดี  ได้แก่ แผ่นเสียงตราสุนัข เช่น 
เพลงตับอิเหนา วงเครื่องสายซอฝรั่ง เพลงทะแยเถา ฯลฯ แผ่นเสียงตราพาโลโฟน เช่น เพลงบุหลันสามชั้น 
เพลงล่องลมเถา ฯลฯ 
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6) ขับร้องส่งทางสถานีวิทยุกระจายเสียงหลายแห่ง เช่น สถานีวิทยุ 11 พี เจ ศาลาแดง และ
สถานีวิทยุ อ.ส. พระราชวังดุสิต 

7) ขับร้องถวายพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดชมหาราช  หลายครั้ง เช่น          
ที่พระต าหนักเรือนต้น สวนจิตรลดา เป็นต้น 

8) ขับร้องบันทึกเทปเพลงเก่าแก่ซึ่งเจ้าตัวหวง ถวายสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยาม
บรมราชกุมารีหลายเพลง 

นอกจากนี้ยังมีผลงานด้านการควบคุมฝึกซ้อมส าหรับงานแสดงในโอกาสต่างๆ อีกหลายประการเช่น 
1) อ านวยการฝึกซ้อมการอ่านท านองเสนาะ ในรายการออกอากาศทางวิทยุกระจายเสียง

กรมประชาสัมพันธ์และวิทยุศึกษา รวมทั้งงานพิธีพระราชทานรางวัลผู้ชนะการประกวดอ่านท านองเสนาะ 
ของกองวรรณคดีและประวัติศาสตร์กรมศิลปากรด้วย 

2) ฝึกซ้อมควบคุมวงดนตรีและขับร้อง เนื่องในโอกาสพระราชพิธีต้อนรับพระราชอาคันตุกะ 
3) ฝึกซ้อมและควบคุมการขับร้องในการบรรเลงวงมหาดุริยางค์ 200 คน เนื่องในงานพระ

ราชพิธีสถาปนาเฉลิมพระนามาภิไธย สมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอเจ้าฟ้าวชิราลงกรณ์ ที่สมเด็จพระบรม
โอรสาธิราชฯ สยามมกุฎราชกุมาร เมื่อ พ.ศ. 2515 พระราชพิธีสมโภชวันราชาภิเษก พระบาทสมเด็จ         
พระเจ้าอยู่หัวและสมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ ครบรอบปีที่ 25 เมื่อ พ.ศ. 2518 การบรรเลง
มหกรรมดนตรีศรีศตวรรษ์ ในงานฉลองครบรอบ 100 ปี หลวงประดิษฐ์ไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) และงาน
ฉลองสมโภช 200 ปีกรุงรัตนโกสินทร์ ณ โรงละครแห่งชาติ และการแสดงบนเวทีท้องสนามหลวง เมื่อ พ.ศ. 2525 

4) ผลิตรายการเพลงไทยจากวรรณคดีประจ าสถานีวิทยุศึกษาของกระทรวงศึกษาธิการ    
ทุกวันพุธ เป็นเวลาติดต่อกันมากว่า 20 ปี  

จากการที่นางท้วมเป็นศิลปินผู้เชี่ยวชาญประเภทขับร้อง ทั้งด้านทฤษฎีและปฏิบัติเป็นเวลา
ยาวนาน เป็นผลให้ได้รับเกียรติยกย่อง ดังนี้ 

1) ได้รับพระราชทานโล่ประกาศเกียรติคุณในฐานะศิลปินอาวุโสผู้เชี่ยวชาญการสอนคีตศิลป์ไทย 
จากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เมื่อวันที่ 19 พฤศจิกายน พ.ศ. 2525 

2) ได้รับเลือกจากคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ ให้ เป็นศิลปินแห่งชาติ  สาขา
ศิลปะการแสดง (คีตศิลป์) ประจ าปีพุทธศักราช 2529 ได้รับพระราชทานโล่และเข็มเชิดชูเกียรติจาก
สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯสยามบรมราชกุมารี เมื่อวันที่ 24 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2530 ณ พระต าหนัก
จิตรลดารใหฐาน 

3) ได้รับพระราชทานปริญญาศึกษาศาสตรบัณฑิตกิตติมศักดิ์ สาขาคีตศิลป์ จากวิทยาลัย
เทคโนโลยีและอาชีศึกษา ซึ่งต่อมาใช้ชื่อว่า สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล เมื่อวันที่ 26 พฤษภาคม พ.ศ. 2530 

นางท้วม ถึงแก่กรรมด้วยโรคชรา เมื่อวันที่ 7 ตุลาคม พ.ศ. 2534 สิริรวมอายุได้ 95 ปี 4 เดือน 
15 วัน (คุรุสภา. 2537. น. 9.) 
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สรุปองค์ความรู้คุณครูท้วม ประสิทธิกุล 
1) การกล่อมเกลาจากพันธุกรรมดนตรี 
เมื่อพิจารณาจากการชาติตระกูลในประวัติข้างต้น พบว่า บิดาของคุณครูท้วมเป็นนักดนตรีไทย   

ที่มีวงดนตรีประจ าบ้าน มีความสามารถรอบตัว ซึ่งนอกจากทางเครื่องแล้ว ยังสามารถขับร้อง ขับเสภา 
ตลอดจนเล่นเพลงพื้นบ้านได้ดี มีการปฏิสัมพันธ์ร่วมกับหมู่นักดนตรีในพระนครอยู่เสมอ โดยคุณครูท้วมได้
เริ่มศึกษาเล่าเรียนการขับร้องจากบิดามาตั้งแต่เล็ก คุณครูมีพ่ีน้องร่วมบิดามารดาเดียวกันทั้งสิ้ น 10 คน 
รวมทั้งคุณครูด้วย โดยคนโตชื่อ ถม เป็นนักร้องเสียงไพเราะ โดยต่อมาสมรสกับนายหวาด บัวทั่ง ซึ่งเป็น
พ่ีชายคนโตของครูเฉลิม บัวทั่ง นักดนตรีคนส าคัญศิษย์พระยาประสาน ดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์)  
อีกท้ังคุณครูท้วมมีน้องสาวเป็นนักร้องเอก คือ ครูอุษา สุคันธมาลัยสมญานาม “แม่ทับ เสียงทอง” นักร้อง
ที่มีชื่อเสียงโด่งดังมากในสมัยรัชกาลพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว 

จากข้อสังเกตข้างต้นสามารถกล่าวได้ว่า คุณครูท้วมเกิดมาในตระกูลที่มีระบบกล่อมเกลาทางด้าน
การดนตรีและการขับร้องที่เข้มข้นตั้งแต่เกิดจากบ้านโดยบิดาเป็นผู้สนับสนุนบุตรี ด้วยกระบวนการฝึกหัด
ขัดเกลา การเรียนรู้ศาสตร์ในด้านดนตรีคีตศิลป์ นอกจากปัจจัยที่ส าคัญที่เป็นแรงโอบอุ้มให้กระบวน      
การเรียนรู้มาสู่ความเป็นศิลปินที่มีความสามารถขั้นสูง คือ ร่างกาย จิตใจ พฤติกรรม DNA และ IQ ซึ่งสิ่ง
ดังกล่าวนั้น ได้จากธรรมชาติ รวมเรียกว่าพรสวรรค์ ที่มีการสืบทอดระบบทางพันธุกรรมดนตรีคีตศิลป์มา
จากบรรพบุรุษ ซึ่งในวัฒนธรรมดนตรี จะพบความเด่นชัดในความสามารถที่สืบทอดอยู่ในตระกูลหลาย
ตระกูล ยกตัวอย่างตระกูลนักดนตรี พบว่า ลูกหลานจะมีความรู้ความสามารถทางด้านดนตรีด้วย เช่น 
ตระกูลพาทยโกศล ตระกูลศิลปบรรเลง ตระกูลดุริยประณีต ตระกูลพาทยกุล ซึ่งตระกูลดังกล่าวล้วนพบ
ความสามารถของคนในตระกูลไม่ต่ ากว่า 3 รุ่น ทั้งสิ้น เป็นต้น เป็นที่น่าเชื่อถือว่า พันธุกรรมด้านศิลปะนั้น
มีจริง น ามาสู่แรงผลักดันที่ส าคัญยิ่งในความเจริญของการดนตรีที่มีอยู่ในสายเลือดตามวงศ์ตระกูล 

2) วิธีการฝึกหัดการใช้เสียงร้อง 
คุณครูท้วมได้อธิบายถึงกลวิธีการฝึกหัดร้องเพลงในระยะแรกที่ฝึกกับบิดา โดยมีการฝึกเสียง     

ฝึกการหายใจ และฝึกการใช้ถ้อยค าให้ชัดเจน โดยการฝึกเสียงนั้นต้องก าหนดเสียงให้ถูกต้องกับมาตรฐาน
ของเสียงดนตรี เช่น เสียงเพียงออบน เสียงเพียงออล่าง เสียงกรวด ฯ จากนั้นเป็นการหัดตั้งเสียงร้อง     
เริ่มตั้งแต่เสียงหนึ่งถึงเสียงเจ็ด (เทียบกับบันไดเสียงดนตรีสากล) ต้องรู้จักวิธีร้องเสียง เออ เอ๋ย อ๋ือ อือ 
เสียงที่ร้องต้องฝึกเสียงอยู่คงที่ ไม่ให้เสียงตกตามภาษาโบราณเรียกว่าให้เสียงอยู่ตัว โดยบิดาให้ลงไปในน้ า 
ด าน้ าลงไปมิดศีรษะ แล้วก็ให้ร้องอะไรก็ได้ให้สุดก าลัง สุดเสียงเมื่ออยู่ใต้น้ า โดยต้องระวังไม่ให้ส าลักน้ า 
โดยมีบิดาคอยกดศีรษะเอาไว้ พอเห็นว่าเต็มอึดก็ให้ขึ้นมาหายใจ เมื่อพอเห็นว่าหายเหนื่อยดีแล้ว ให้ด าน้ า
ลงไปใหม่ ท าอย่างนี้เป็นประจ าทุกวัน ท าให้เสียงจึงอยู่คงท่ี ไม่เพ้ียนไม่แปร่ง  

กลวิธีการฝึกหัดการใช้เสียงร้องดังกล่าว สอดคล้องกับกลวิธีการฝึกเสียงท าให้เสียงดีของ           
ครูทองหล่อ ท าเลทอง ศิลปินแห่งชาติ สาขาเพลงพ้ืนบ้าน ที่มีปรากฏร่วมรุ่นกับคุณครูท้วม โดยเล่าผ่าน
รายการของศูนย์สังคีตศิลป์ โดยอาจารย์เอนก นาวิกมูล เรื่องด าน้ า ถ่วงเสียง นัตถุ์ยาให้เสียงดี น่าสนใจ 
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ดังนี้ ครูทิมสอนครูทองหล่อให้ด าน้ าแล้วเปล่งเสียงออกมาเต็มที่ น้ าที่ผุดขึ้นมาเป็นฟองปุด ๆ จะสามารถ  
ชี้ว่าเสียงดีพอแค่ไหน ซึ่งวิธีนี้ยังปรากฏพบว่าพระนักเทศน์หลายส านักนิยมฝึกปฏิบัติกัน 

3) หลักสูตรการขับร้องในอดีต 
กลวิธีการฝึกขับร้องในสมัยดังกล่าว นิยมต่อเพลงแรกที่เริ่มด้วยเพลงต้นเพลงฉิ่ง และเพลงจระเข้

หางยาว ซึ่งเป็นเพลงหลักเบื้องต้น ต่อจากนั้นจึงค่อยเริ่มเรียนการสอดแทรกกลวิธีการขับร้อง โดยปรากฏ
ความว่า “ถ้าหากร้องเสียงสูงไม่ได้จะมีวิธีหลบเสียงลงต่ าได้อย่างไรจึงจะสนิทสนมกลมกลืน” ซึ่งสามารถ
สะท้อนให้เห็นว่าในยุคสมัยดังกล่าว นักร้องเริ่มมีวิธีการร้องหลบเสียงให้สนิทสนมกลมกลืน ต่างจาก
สมัยก่อนหน้านี้ที่นิยมการข้ึนเสียงสูง  ต่อมาได้ถ่ายทอดวิธีขับเสภาและวิธีขยับกรับ  

ส่วนการขับร้องขั้นสูง กล่าวว่าในวงการคีตศิลป์มีเพลงไหว้ครูสักวาเพลงหนึ่ง ซึ่งมีความไพเราะ
และยากแก่การขับร้อง เปรียบเสมือนเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูง ชื่อว่า เพลงพระทองหวน เพลงนี้เกือบจะสูญ
ไปจากวงการเพลงไทยแล้ว คุณครูท้วมซึ่งเป็นผู้หนึ่งที่ได้รับการถ่ายทอดเพลงนี้ไว้จากหม่อมส้มจีน ท่านได้
เผยแพร่ต่อเพลงดังกล่าวสู่ลูกศิษย์เพ่ือมิให้สูญหาย น ามาสู่แบบแผนการเรียนคีตศิลป์ไทยข้ันสูงในปัจจุบัน 

4) ลักษณะทางขับร้องต่าง ๆ  
คุณครูท้วมในอายุได้ 12 ปี ได้เข้ามาอยู่บ้านเพ่ือต่อเพลงกับพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 

ฝึกการร้องเพลง ปรับการครั่น กลอก และอ่ืน ๆ เมื่อมีความคล่องแคร่วดีแล้ว พระยาเสนาะดุริยางค์      
จึงปรับเพลงให้ คือ เพลงเก่าที่เคยร้องได้แล้ว มาปรับทางใหม่ให้ดีขึ้น ตรงไหนไม่ไพเราะ จะหาวิธีที่มีลีลา
ไพเราะมาใส่แทน เกิดค าว่า “ทางร้องเฉพาะ” โดยหากมีการท าเสียงใดที่ไม่เข้าใจ พระยาเสนาะดุริยางค์
จะน าปี่มาเป่าให้ฟัง เกิดกลวิธีการเน้นเสียง คือการบังคับหนักเบาตามความเหมาะสม  

คุณครูท้วมอธิบายถึงวิธีการสอนและการขับร้องของครูในวัง ที่แต่ละท่านปรากฏเอกลักษณ์      
การขับร้องที่ไม่เหมือนกัน โดยคุณครูท้วมได้กล่าวว่าลักษณะของหม่อมส้มจีนท่านจะสอนการขับร้องแบบ
ผู้หญิง คือ ร้องด้วยนุ่มนวล ร้องเรียบ ๆ ไม่มีกลเม็ดเด็ดพรายที่มากไป คุณครูท้วมใช้ค าว่า  “ไม่เผ็ดร้อน
เหมือนทางของเจ้าคุณครู (พระยาเสนาะดุริยางค์ฯ) ซึ่งร้องหนักแน่นแบบผู้ชาย และใช้กลเม็ดเด็ดพราย
จ านวนมาก” ซึ่งข้อความข้างต้น สะท้อนที่เห็นว่า ลักษณะพิเศษในกระบวนการขับร้องเริ่มมีความ
หลากหลาย แตกต่างจากการขับร้องยุคดั้งเดิม โดยการขับร้องในวังนั้นนิยมความนิ่มนวลเรียบร้อย        
แต่ด้านฟากของครูผู้ประดิษฐ์ปรับปรุงในยุคดังกล่าว ปรากฏพบผู้มีทรรศนะคติท่ีริเริ่มค้นหาแนวทาง กลวิธี
การประดิษฐ์ทางขับร้องให้เกิดความแตกต่าง มีความละเอียดลึกซึ้ง โดยมีแนวทางจากเครื่องดนตรีเป็นมูล    

5) พัฒนากระบวนการเรียนรู้จากคีตศิลปินผู้มีความสามารถ 
นอกจากความรู้ทางด้านคีตศิลป์ที่ได้รับจากครอบครัว เมื่อครูท้วมได้เข้ามาอยู่กับวงข้าหลวงของ

พระอัครชายาเธอ พระองค์เจ้าสายสวลีภิรมย์ กรมขุนสุทธาสินีนาฎ ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัว โดยมีหม่อมส้มจีนเป็นครูสอนการขับร้อง คุณครูท้วมได้ถวายตัวเป็นข้าหลวงรุ่นเล็กของพระอัคร
ชายาเธอฯ ขณะนั้นมีอายุได้ 14 ขวบ ได้มีโอกาสในการต่อบทร้องในละครเรื่องเงาะป่า เพลงสามข้ันต่าง ๆ 
เพลงละครใน และเพลงสักวา การได้มาถวายตัวดังกล่าว ณ ขณะนั้น มีคีตศิลปินคนส าคัญเข้ามาสอนอยู่
หลายท่าน เช่น หลวงเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) พระประดิษฐไพเราะ (ตาด) ครูเหลือ หม่อมส้มจีน 
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หม่อมคร้ามและคุณเฒ่าแก่จีบ จึงเป็นที่พิจารณาว่าคุณครูท้วมอาจได้รับการกล่อมเกลาจากบรรยากาศ
การเรียนรู้ที่มีคีตศิลปินดังกล่าวกับกับดูแล ทั้งบรมครูที่อยู่ในวังต่าง ๆ เช่น หม่อมมาลัยบรมครูในวัง
เพชรบรูณ์ วังสวนกุหลาบ วงมโหรีหลวง ฯ 

6) สารัตถะที่เกี่ยวข้องกับองค์ความรู้ 
ด้วยความสามารถขั้นสูงของคุณครูท้วม ที่ได้รับการเรียนรู้จากคีตศิลปินคนส าคัญของแผ่นดิน    

ท าให้ปรากฏสารัตถะที่เกี่ยวข้องกับองค์ความรู้ ที่มีการยอมรับในวัฒนธรรมดนตรีไทย คุณครูท้วมได้มีบทบาท
ในการแสดงและเผยแพร่องค์ความรู้ทางด้านคีตศิลป์ไทยที่ส าคัญของประเทศไทย ยกตัวอย่าง ดังนี้  

(1) นักร้องประจ าราชส านักในวงดนตรีของพระอัครชายาเธอ พระองค์เจ้าสายสวลีภิรมย์ฯ   
ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 

(2) นักร้องต้นเสียง วงดนตรีวังสวนกุหลาบของสมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอเจ้าฟ้าอัษฎางค์เดซาวุธ 
กรมหลวงนครราชสีมา และวงของสมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอ เจ้าฟ้าจุฑาธุชธราดิลก กรมขุนเพชรบูรณ์อินทราชัย 

(3) เข้ารับราชการในสังกัดกองโขนหลวง กรมปี่พาทย์และโขนหลวง กระทรวงวัง หน้าที่เป็นต้นเสียง 
(4) นักร้องประจ าวงมโหรีหลวง (วงใหญ่)  
(5) พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวโปรดเกล้าฯให้นางท้วมไปเป็นครูสอนขับร้อง

เจ้านายวงเครื่องสาย “พระท่ีนั่งอัมพร” 
(6) ข้าราชการพลเรือนสามัญ แผนกดุริยางค์ไทย กองการสังคีต กรมศิลปากร มีหน้าที่สอนขับ

ร้องเพลงไทยให้แก่นักเรียนทุกระดับ ควบคุมการขับร้องประกอบการแสดงโขนละครแทบทุกเรื่องทุก
รายการที่กรมศิลปากรจัดแสดง ตลอดจนที่ปรึกษาทางวิชาการคีตศิลป์ ของกองการสังคีต กรมศิลปากร 

(7) นักร้องในการบันทึกแผ่นเสียงของราชบัณฑิตยสภา ณ พระที่นั่งอิศเรศรังสรรค์ โดยมี
สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพทรงเป็นประธานอ านวยการ และขับร้องเพลง
บันทึกแผ่นเสียงเป็นจ านวนมาก 

(8) จัดท าหลักสูตรการศึกษาวิชาคีตศิลป์ไทยทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติระดับนาฎศิลป์ชั้นต้น 
นาฏศิลป์ชั้นกลาง นาฎศิลปีชั้นสูง และระดับปริญญา ตั้งแต่ พ.ศ. 2491 เป็นต้นมา 

(9) ขับร้องบันทึกเทปเพลงเก่าแก่ซึ่งคุณครูสงวนไว้ ถวายสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ     
สยามบรมราชกุมารี จ านวนหลายเพลง 

จากผลงานดังกล่าว ท าให้ทราบว่าองค์ความรู้ทางด้านคีตศิลป์ไทยของคุณครูท้วม เป็นที่ยอมรับ
ประจักษ์ชัดในวัฒนธรรมดนตรีไทย ทั้งในราชส านักและวัฒนธรรมนอกราชส านัก  

7) การเคาะจังหวะ 
จากการสัมภาษณ์คุณครูทัศนีย์ ขุนทอง กรุณาอธิบายถึงองค์ความรู้ในการเคาะจังหวะที่ได้รับการ

ถ่ายทอดการเคาะจังหวะโดยใช้ไม้เคาะจากครูท้วม ประสิทธิกุล ศิลปินแห่งชาติด้านคีตศิลป์ไทย ซึ่งกลวิธีเคาะ
ลักษณะนี้สามารถบอกได้ทั้งจังหวะยกจังหวะตกและจังหวะหน้าทับได้ โดยมีอยู่ด้วยกัน 2 หน้าทับหลัก ดังนี้ 
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(1) วิธีการเคาะไม้ปรบไก่สามชั้น (ค=เคาะ) 

- - - - - - -  ค - - - ค - - -  ค - - - - - - - ค - - - ค - - -  ค 
- - - - - - ค ค - - - - - - ค ค - - - ค - - - ค - - - - - - ค ค 

 

(2) วิธีเคาะไม้สองไม้สามชั้น (ค=เคาะ) 

- - - - - - - ค - - - ค - - -  ค - - - - - - ค ค - - - - - - ค ค 
 
องค์ความรู้ของศิลปินแห่งชาติทั้งสองท่านได้เพียรถ่ายทอดสู่บรรดาลูกศิษย์คีตศิลป์ไทย เป็นองค์

ความรู้ที่มีคุณประโยชน์อย่างอเนกอนันต์ต่อวงศ์วัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย ท าให้สามารถตรวจสอบ
ความถูกต้องของหน้าทับ จังหวะการขับร้อง การให้จังหวะของเครื่องกับกับจังหวะ น ามาสู่กระบวนความ
เข้าใจในสารัตถะการขับร้องข้ันสูงได้ 

ครูท้วม เป็นผู้คงแก่เรียน ได้ศึกษาหาความรู้กับคุณครูผู้มีความรู้ทางด้านการขับร้องเพลงไทย    
ขั้นสูงหลากหลายท่าน ทั้งหม่อมส้มจีน หม่อมมาลัย หม่อมเจริญ และมาเรียนกับพระยาเสนาะดุริยางค์        
ซึ่งตอนที่คุณครูท้วมได้ร่ าเรียนกับพระยาเสนาะดุริยางค์นั้น ทางขับร้องยังคงเป็นการขับร้องแบบเก่าที่ยัง
ไม่ได้ปรับปรุงทางร้องดั่งยุคหลัง เราจึงยังคงได้เห็นความแตกต่างทางขับร้องที่ชัดเจน แต่ทั้งนี้ คุณครูท้วม
ได้เรียนทั้งทางขับร้องผู้ชายและเรียนทางผู้หญิง จึงส่งให้ท่านเป็นผู้มีทางขับร้องที่เป็นเลิศ  

จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์องค์ความรู้ของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล ผู้วิจัยน าเสนอกรอบ
โครงสร้างความเชื่อมโยงทางการขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล ที่เกิดขึ้นดังกล่าว ดังนี้ 
 

 
 
 
 
 
 

 
 
 

 

ภาพที่ 28 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้ของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

บิดา 
พระยาเสนาะดุริยางค์    
(แช่ม สุนทรวาทิน)        

หม่อมส้มจีน หม่อมมาลัย 

คุณครูทว้ม ประสิทธิกุล 

ความรู้จาก 

คีตศิลปิน วังต่าง ๆ  

วังต่าง ๆ  กรมศิลปากร วิทยาลัยนาฏศิลป ์ สถาบัน     
การศึกษาต่าง ๆ  
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1.2.2 คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ (พ.ศ. 2454-2538) 

 
ภาพที่ 29 คุณหญิงไพฑูรย์ (พาทยโกศล) กิตติวรรณ 

ที่มา: พูนพิศ อมาตยกุล (2564, 5 มกราคม, สัมภาษณ์) 
 

ผู้วิจัยได้น าชีวประวัติของคุณหญิงไพฑูรย์ (พาทยโกศล) กิตติวรรณ จากหนังสือนามานุกรม  
ศิลปินเพลงไทย ในรอบ 200 ปี แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ โดยพูนพิศ อมาตยกุล และคณะ ผ่านการตรวจสอบ
วิจัยจากนักวิชาการและใช้อธิบายจนเป็นที่ยอมรับในแวดวงวิชาการ ดังนี้ 

นักดนตรีหญิงคนแรกในวงการดนตรีไทย ที่ได้รับพระราชทานโล่เกียรติคุณจากพระบาทสมเด็จ
พระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช คือ คุณหญิงไพฑรูย์ กิตติวรรณ 

คุณหญิงไพฑรูย์ เกิดเมื่อวันพฤหัสบดี แรม 13 ค่ า เดือน 3 ตรงกับวันที่ 15 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2454 เป็น
บุตรีของจางวางทั่ว และนางปลั่ง พาทยโกศล มีพ่ีชายคนเดียว คือ นายเทวาประสิทธิ์ พาทยโกศล       
ท่านครูจางวางทั่ว ผู้เป็นบิดาเป็นนักดนตรีที่มีชื่อเสียง ซึ่งได้สืบทอดศิลปะการดนตรีมาจากบรรพบุรุษและ
ได้ถ่ายทอดสืบต่อมาให้บรรดาบุตรหลาน และศิษย์อ่ืน ๆ อีกมาก บุคคลที่มีความส าคัญในชีวิตของ
คุณหญิงไพฑรูย์อีกท่านหนึ่งคือ คุณแม่เจริญ พาทยโกศล หรือที่เรียกกันติดปากว่า หม่อมเจริญ ภรรยา
ของท่านครูจางวางทั่ว เพราะนอกจากจะได้เลี้ยงดู อบรม วิชาการบ้านการเรือนให้แล้ว ยังได้ถ่ายทอดวิชา
ร้องเพลงให้อีกด้วย 

เมื่อสมัยยังเด็ก คุณหญิงไพฑูรย์ไม่ใคร่ชอบเรียนดนตรี แต่ชอบออกไปเล่นซุกซนจึงมักถูกท่านครู
จางวางทั่วและคุณแม่เจริญท าโทษเนือง ๆ และถูกบังคับให้หัดดนตรี ผลจากการบังคับกันครั้งนั้น         
ท าให้ท่านมีฝีมือทางดนตรีและการขับร้องมาจนทุกวันนี้ ท่านเล่นดนตรีได้เกือบรอบวง (ยกเว้นปี่)        
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ส่วนเครื่องสายนั้นก็เล่นได้ ครูช่อ สุนทรวาทิน เป็นผู้จับมือต่อจะเข้ให้ นอกจากนั้นยังได้ต่อทางเดี่ยวจะเข้
จากท่านบิดาไว้มากพอสมควร 

เมื่อเติบโตขึ้น ท่านได้ติดตามบิดาและคุณแม่เจริญไปในการบรรเลงดนตรีตามที่ต่าง ๆ และได้เข้า
ไปในวังบางขุนพรหมเสมอ ๆ จนได้สนิทสนมกับเจ้านายและบุคคลในวังนั้นจนถึงได้เคยร่วมบรรเลงดนตรี 
กับเจ้านาย และพระธิดา ในสมเด็จเจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต ในคราวฉลอง 
และสมเด็จเจ้าฟ้าฯ กรมพระนครสวรรค์ยังได้ต่อเพลงพระราชนิพนธ์ประทานให้เสมอ ๆ 

ในคราวที่ท่านครูจางวางทั่ว น าวงปี่พาทย์ไปบันทึกเสียงในปี พ.ศ. 2471 และในปีต่อ ๆ มา 
คุณหญิงไพฑูรย์ก็ได้เป็นนักร้องบันทึกเสียงไว้มาก ใช้ชื่อบนแผ่นเสียงในครั้งนั้นว่า นางสาวทูน พาทยโกศล 

งานทางด้านการสอน คุณหญิงไพฑูรย์ก็ได้ถ่ายทอดวิชาดนตรีอย่างจริงจัง ให้กับนักดนตรี 
นักเรียน นักศึกษาหลายแห่งเป็นเวลา 30-40 ปี มาแล้ว แรกเริ่มคือไปหัดดนตรีให้วงบางบัวทอง ของคุณ
ประสาท สุขุม ต่อมาไปสอนที่โรงเรียนสตรีวัดระฆัง โรงเรียนราชินี วิทยาลัยทับแก้ว มหาวิทยาลัยศิลปากร 
นครปฐม สโมสรนิสิตจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย วงบ้านปลายเนิน (วังคลองเตย) ฯลฯ ระยะหลัง ๆ ท่านก็
ขอลดเหลือเพียงโรงเรียนสตรีวิทยา วิทยาลัยเทคนิคกรุงเทพ และวิทยาลัยพยาบาล จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย เท่านั้น 

คุณหญิงไพฑูรย์ นิยมการต่อเพลงอย่างโบราณ คือ ต่อให้ท่องจ า ท่านเป็นครูที่เข้มงวดเอาจริงเอาจัง 
หวังจะให้ศิษย์ได้ดี จึงดูเหมือนว่าท่านดุ โดยที่ท่านมักจะมองด้วยสายตาแข็ง ๆ และใช้เสียงดัง อย่างไรก็ตาม 
ท่านเป็นคนมีอารมณ์ขันเสมอ 

ประมาณ ปี พ.ศ. 2512 คุณหญิงได้เข้าไปถวายสอนซอด้วงและซออู้แด่สมเด็จพระเทพ
รัตนราชสุดา ฯ สยามบรมราชกุมารี และสมเด็จพระเจ้าลูกเธอเจ้าฟ้าจุฬาภรณวลัยลักษณ์ ฯ ระยะเวลา
ใกล้เคียงกับที่คุณครูเทวาประสิทธิ์ได้ถวายสอนซอสามสายแด่สมเด็จพระเจ้าลูกเธอเจ้าฟ้าอุบลรัตน์ราช
กัญญาฯ ครั้น พ.ศ. 2519 ท่านได้รับพระราชทานตราจุลจอมเกล้าชั้นที่ 4 ต่อมา พ.ศ. 2523 ได้รับ
พระราชทานตราจุลจอมเกล้าชั้นที่ 3 อันเป็นสิ่งที่ท่านปลื้มปีติและส านึกในพระมหากรุณาธิคุณเป็นล้นพ้น 

ในการบันทึกประวัติ พ.ศ. 2525 แม้ท่านจะมีอายุ 70 ปี แล้วและมีโรคภัยไข้เจ็บเบียดเบียนบ้างเป็น
ครั้งคราว แต่ท่านยังแข็งแรงและสู้งานเสมอ ท่านได้ประดิษฐ์ทางร้อง “เพลงวา” ไว้ ซึ่งไม่เคยมีมาก่อน 

เ มื่ อ  พ . ศ .  2524 ใน โอกาสฉลองครบรอบร้ อยปี  สม เด็ จ เ จ้ า ฟ้ าบริ พั ต รสุ ขุ ม พันธุ์                             
กรมพระนครสวรรค์วรพินิต คุณหญิงได้รับพระราชบัญชาจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ               
สยามบรมราชกุมารี ให้เป็นแม่กองในการด าเนินการบันทึกเสียงเพลงพระราชนิพนธ์ของสมเด็จเจ้าฟ้า ฯ 
กรมพระนครสวรรค์ ฯ เพ่ือเก็บไว้ที่ห้องสมุดดนตรีทูลกระหม่อมบริพัตร ในบริเวณหอสมุดแห่งชาติ       
โดยมีนักร้องและผู้บรรเลงมาจากวงดนตรีหลายแห่ง ได้แก่ กองดุริยางค์กองทัพบก กองดุริยางค์
กองทัพเรือ กองดุริยางค์กรมต ารวจ และวงพิณพาทย์พาทยโกศล และวงปี่พาทย์ของตระกูล เกิดผล 
จังหวัดอยุธยา งานดังกล่าวใช้เวลาประมาณ 1 ปี นับตั้งแต่การฟ้ืนฟูเพลง การต่อเพลง การฝึกซ้อม         
การประสานงาน ตลอดจนการอัดเสียง ท่านท าอย่างแข็งขันจนส าเร็จเรียบร้อยอย่างดี 
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ต่อมาในโอกาสฉลองครบรอบร้อยปีของท่านครูจางวางทั่ว พาทยโกศล คุณหญิงก็ได้ท างานใหญ่
อีกครั้งหนึ่ง คือ ควบคุมการฝึกซ้อม และบรรเลงวงโยธวาทิตวงใหญ่จาก 5 สถาบัน คือ ทหารบก ทหารเรือ 
ทหารอากาศ ต ารวจ และกรมศิลปากร เพ่ือประกอบการแสดงโขน วงโยธวาทิตนี้จัดขึ้นเป็นพิเศษ 
ประกอบด้วยนักร้องและนักดนตรีกว่า 160 คน นับเป็นวงที่มีขนาดใหญ่ที่สุดที่เคยรวบรวมมาบรรเลงใน
รอบ 200 ปี กรุงรัตนโกสินทร์ 

เนื่องจากผลงานทางด้านดนตรีไทยที่ท่านได้ท าตลอดมา สมาคมดนตรีแห่ งประเทศไทยใน      
พระบรมราชูปถัมภ์ จึงได้คัดเลือกท่านเป็นนักดนตรีไทยคนหนึ่งในจ านวน 4 คน ที่ขึ้นรับพระราชทานโล่
เกียรติคุณ สาขาดนตรีไทยเป็นครั้งแรกในงานแผ่นเสียงทองค าพระราชทาน ประจ าปี พ.ศ. 2524 และ   
ในปี  2530 ท่ าน ได้ รั บพระร าชทาน โล่ และ เข็ ม เ ชิ ดชู เ กี ย รติ ในฐ าน ะ เป็ นศิ ลปิ นแห่ ง ช าติ                                   
สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) ประจ าปี 2529 นับเป็นเกียรติประวัติสูงส่งในชีวิตของท่าน 

ชีวิตส่วนตัวของคุณหญิงไพฑูรย์นั้น เรียบง่ายเป็นอย่างยิ่ง ท่านสมรสกับพันเอกปลั่ง กิตติวรรณ 
เมื่อ พ.ศ. 2479 และยังคงอยู่ที่บ้านเลขที่ 890 หลังวัดกัลยาณมิตร บ้านเกิดของท่านนั่นเอง ท่านมี          
บุตรธิดา 2 คน คือ นางอัปสรส าอางค์ แจ้งสมบูรณ์ และนายขวัญเมือง กิตติวรรณ 

คุณหญิงไพฑูรย์ เป็นบุคคลที่มีก าลังใจเข้มแข็งเสมอ ยามใดที่ท่านไม่ต้องทนทุกข์ทรมานจาก
อาการของโรคกระเพาะอาหาร หรืออาการปวดแขนปวดขาอย่างรุนแรง ท่านก็มักจะตั้งใจถ่ายทอดวิชา
ให้แก่ลูกศิษย์อย่างไม่หยุดยั้ง ทั้งที่บ้าน และตามสถาบันการศึกษาต่าง ๆ แม้ว่าท่านมักจะพูดถ่อมตัวเสมอ
ว่าตัวท่านนั้นเป็นคนไม่มีฝีมือ ร้องเพลงก็ไม่เพราะ แต่ผลงานของท่านที่กล่าวมาแล้วคงจะเป็นเครื่องพิสูจน์
ฝีมือท่านได้เป็นอย่างดี จึงนับได้ว่าคุณหญิงได้ใช้ชีวิตครูดนตรีอย่างมีคุณค่าตลอดมา คุณหญิงไพฑูรย์         
ถึงแก่กรรมเมื่อวันที่ 22 พฤศจิกายน พ.ศ. 2538  สิริรวมอายุได้ 84 ปี (พูนพิศ อมาตยกุล, 2526, น. 13)  

สรุปองค์ความรู้คุณหญิงไพฑูรย์ (พาทยโกศล) กิตติวรรณ 
1) ความส าคัญของสายตระกูลบ้านพาทยโกศล 
ประวัติการดนตรีของสายสกุลบ้านพาทยโกศล นับเนื่องอย่างน้อยตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 2 โดยมี

หลวงกัลยาณมิตตาวาส (ทับ พาทยโกศล) และครูทองดี ชูสัตย์ เป็นหลัก มีต้นตระกูลมาจากกรุงศรีอยุธยา 
เจ้ากรมทับมบุตรคือครูจางวางทั่ว โดยมีหลานคือ ครูเทวาประสิทธิ์ และคุณหญิงไพฑูรย์ ท าให้องค์ความรู้
ทางด้านการดนตรีไทยมีลักษณะส าคัญอย่างน่าพิจารณา ตลอดจนสายสกุลบ้านพาทยโกศลยังปรากฏมี
ความเกี่ยวดองกับพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ท าให้สะท้อนถึงความส าคัญในศาสตร์ด้าน
ดนตรีคีตศิลป์ไทยของส านักพาทยโกศล  

คุณหญิงไพฑูรย์ (พาทยโกศล) กิตติวรรณ เป็นผลผลิตทางด้านการขับร้องที่ได้รับการถ่ายทอด
จากคีตศิลปินในสกุลพาทยโกศลอย่างเข้มข้น ตลอดจนได้รับความกรุณาจากหม่อมเจริญ เป็นผู้รับเลี้ยงดู
ตั้งแต่ยังเด็ก โดยมีการถ่ายทอดวิชาความรู้ ซึ่งหม่อมเจริญได้มาจากวังบ้านหม้อ ซึ่งถือเป็นตักศิลาแห่งคีต
ศิลป์ไทยที่ส าคัญของกรุงรัตนโกสินทร์ องค์ความรู้ของคุณหญิงไพฑูรย์จึงมีคุณค่า มีประโยชน์ทางด้าน   
การวิจัยวัฒนธรรมคีตศิลป์ไทย ตลอดจนในทัศนของศาสตราจารย์ นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล ให้กรุณา
ให้ข้อคิดเห็นว่า ทางขับร้องของ คุณหญิงไพฑูรย์นั้น มีลักษณะที่มีความโบราณน่าศึกษาพิจารณาในทัศน์ 
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ของอาจารย์ถาวร สิกขโกศล กล่าวว่า ทางขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ เป็นทางของผู้หญิงที่รักษาแบบ
แผนการขับร้องแบบดั้งเดิมไว้ ปรากฏอยู่ในกองดุริยางค์ทหารเรือ กองดุริยางค์ต ารวจ และจุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย ซ่ึงเป็นแบบทางขับร้องเก่าท่ีเราต้องรักษาไว้ อย่างน้อยให้เราเห็นว่าของเดิมเป็นอย่างไร 

2) ความสามารถทางด้านดนตรีคีตศิลป์ไทย 
องค์ความรู้ทางด้านคีตศิลป์ไทยของคุณหญิงไพฑูรย์ คือสิ่งที่ได้รับจากบ้านพาทยโกศลเป็นหลัก 

อัตลักษณ์ที่ชัดเจนในทางขับร้องคืออนุรักษ์ยึดถือการขับร้องแบบโบราณเป็นส าคัญ ทั้งนี้ก็ยังปรากฏพบ
การขัดเกลาทางขับร้องกับครูเทวาประสิทธิ์ด้วยซอสามสาย ตลอดจนได้ประดิษฐ์ทางขับร้องเพลงวา      
ซึ่งเป็นเพลงหน้าพาทย์ที่ไม่เคยมีมาก่อน สะท้อนให้เห็นความเป็นปราชญ์ทางคีตศิลป์ไทยในด้าน          
การพัฒนาวิชาการขับร้อง  

นอกความสามารถนอกจากทางขับร้องที่ เป็นที่ประจักษ์ในสังคมดนตรีคีตศิลป์ไทยแล้ว          
ท่านสามารถบรรเลงเครื่องดนตรีได้เกือบรอบวง โดยเฉพาะความสามารถทางด้านจะเข้ นอกจากนั้นยังได้
ต่อทางเดี่ยวจะเข้จากท่านบิดาไว้มากพอสมควร ทั้งยังเข้าไปถวายการสอนซอด้วงและซออู้แด่สมเด็จ
พระเทพรัตนราชสุดา ฯ สยามบรมราชกุมารี และสมเด็จพระเจ้าลูกเธอเจ้าฟ้าจุฬาภรณวลัยลักษณ์ฯ   

ร่วมบรรเลงดนตรีในวังบางขุนพรหมกับเจ้านายและพระธิดาในสมเด็จเจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธ์ 
กรมพระนครสวรรค์วรพินิต ทั้งนีส้มเด็จเจ้าฟ้าฯ กรมพระนครสวรรค์ยังได้ต่อเพลงพระราชนิพนธ์ประทาน
ให้เสมอ ๆ โดยคุณหญิงไพฑูรย์ได้รับเลือกเป็นนักร้องบันทึกเสียงไว้จ านวนมาก ภายหลังได้รับคัดเลือกเป็น
แม่กองในการด าเนินการบันทึกเสียงเพลงพระราชนิพนธ์ของสมเด็จเจ้าฟ้า ฯ กรมพระนครสวรรค์ ฯ      
เพ่ือเก็บไว้ที่ห้องสมุดดนตรีทูลกระหม่อม 

เนื่องจากผลงานทางด้านดนตรีไทยที่ท่านได้ท าตลอดมา สมาคมดนตรีแห่งประเทศไทยใน       
พระบรมราชูปถัมภ์ จึงได้คัดเลือกท่านเป็นนักดนตรีไทยคนหนึ่งในจ านวน 4 คน ที่ขึ้นรับพระราชทานโล่
เกียรติคุณ สาขาดนตรีไทยเป็นครั้งแรกในงานแผ่นเสียงทองค าพระราชทาน ประจ าปี พ.ศ. 2524          
และในปี พ.ศ. 2530 ท่านได้รับพระราชทานโล่และเข็มเชิดชูเกียรติในฐานะเป็นศิลปินแห่งชาติ                  
สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) ประจ าปีพุทธศักราช 2529  

3) การเผยแพร่วิชาการดนตรีคีตศิลป์ 
ลักษณะการสอนของคุณหญิงไพฑูรย์ นิยมการต่อเพลงอย่างโบราณ คือ ต่อให้ท่องจ า เข้มงวดเอา

จริงเอาจังในแบบโบราณให้กับนักดนตรี นักเรียน นักศึกษาหลายแห่งเป็นเวลากว่า 30-40 ปี เช่น โรงเรียน
สตรีวัดระฆัง โรงเรียนราชินี วิทยาลัยทับแก้ว มหาวิทยาลัยศิลปากร นครปฐม สโมสรนิสิตจุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย วงบ้านปลายเนิน (วังคลองเตย) ตลอดจนได้รับคัดเลือกเป็นควบคุมการฝึกซ้อม และบรรเลง
วงโยธวาทิตวงใหญ่จาก 5 สถาบัน คือ ทหารบก ทหารเรือ ทหารอากาศ ต ารวจ และกรมศิลปากร       
เพ่ือประกอบการแสดงโขนและการบรรเลงต่าง ๆ  

ความส าคัญของทางขับร้องแห่งสายสกุลบ้านพาทยโกศล เป็นรากใหญ่ของวัฒนธรรมการขับร้อง
เพลงไทย สะท้อนเป็นผลอันปรากฏชัดว่า คุณวุฒิแห่งปราชญ์ศิลปินของคุณหญิงไพฑูรย์มีความถึงพร้อมที่
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วิเศษ ผู้วิจัยจึงน าเสนอกรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงทางการขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ (พาทยโกศล) 
กิตติวรรณ ที่เกิดขึ้นดังกล่าว ดังนี้ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

ภาพที่ 30 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้ คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 1.3 องค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคพัฒนา 
1.3.1 ประวัติครูเจริญใจ สุนทรวาทิน (พ.ศ. 2458–2554) 

 

 
ภาพที่ 31 อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน 

ที่มา: พูนพิศ อมาตยกุล (2564, 5 มกราคม, สัมภาษณ์) 

คีตศิลปิน         
วังบางขุนพรหม   

วังบ้านหม้อ      

สกุลพาทยโกศล     
ครูจางวางทั่ว 

หม่อมเจริญ 

คีตศิลปิน          
วังนางเล้ิง 

คุณหญิงไพฑรูย์ กิตติวรรณ 

วงัคลองเตย 

ครูเทวาประสิทธิ ์

กองทพัเรอื 

และกองทพับก 

สถาบนั  

การศกึษา 

วงดนตร ี     

สายฝ่ังธนบรุ ี  
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 อาจารย์พิชิต ชัยเสรี เรียบเรียงประวัติจากค าบอกเล่าของอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทินในหนังสือ
นามานุกรมศิลปินเพลงไทย ในรอบ 200 ปี แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ โดยหมอพูนพิศ อมาตยกุล ดังนี้ 

อาจารย์เจริญใจ  สุนทรวาทิน เป็นบุตรีคนสุดท้องของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 
กับคุณหญิงเสนาะดุริยางค์ (เรือน) เกิดเมื่อวันที่ 16 กันยายน พ.ศ. 2458 ได้เรียนวิชาสามัญที่โรงเรียน
ศึกษานารี จนจบชั้นมัธยมที่ 1 จึงย้ายไปเรียนต่อที่โรงเรียนราชินี จนกระทั้งจบชั้นมัธยมปีที่ 4 พระยา
เสนาะดุริยางค์ผู้เป็นบิดาได้สังเกตพิจารณาอย่างถ่องแท้จนรู้แน่ชัดว่าบุตรีมีความสามารถ มีพรสวรรค์เป็น
เลิศในการขับร้อง สามารถที่จะถ่ายทอดวิชาดนตรีได้ดีกว่าคนอ่ืน ๆ จึงให้ออกจากการศึกษาวิชาสามัญ
และทุ่มเทเวลาให้กับการศึกษาวิชาดนตรีอย่างเต็มที่  

การเรียนดนตรีของอาจารย์เจริญใจ เรียกได้ว่าวันละสามเวลา คือตอนเช้าก่อนไปโรงเรียน       
ตอนเย็นกลับจากโรงเรียน  และตอนค่ าก่อนจะเข้านอน โดยท่านบิดาจะค่อย ๆ สอนให้วันละเล็ก          
ละน้อยอย่างช้า ๆ ซ้ าแล้วซ้ าอีก จนได้ความรู้ครบถ้วน ทั้งกลวิธีเม็ดพรายในการขับร้องไปจนถึงความ
ถูกต้องตามอารมณ์ของเพลง นับได้ว่าทุกวรรคทุกตอนนั้นขัดเกลาปลูกฝังกันโดยสมบูรณ์ตามระเบียบ     
วิธีแบบโบราณโดยแท้ ทั้งมิใช่จะเรียนแต่การขับร้องแต่เพียงอย่างเดียว ทางเครื่องก็ต้องเรียนไปพร้อม ๆ 
กันด้วย อาจารย์เจริญใจสามารถตีระนาดเอกเพลงพญาโศกได้จนครบ 4 เที่ยว ตามระเบียบวิธีการบรรเลง
เดี่ยวระนาดเอก ทั้งรู้เนื้อฆ้องและปฏิบัติเครื่องสายได้ถึงเดี่ยวทุกเครื่องมือ โดยเฉพาะอย่างยิ่งซอสามสาย 
ซึ่งในขณะเขียนบันทึกนี้ (พ.ศ. 2525) ฝีมือการบรรเลงซอสามสายของท่าน นับได้ว่าเป็นเลิศ หน้าที่        
การงานของอาจารย์เจริญใจ พอสรุปได ้ดังนี้ 

รัชกาลที่ 6 เข้าถวายตัวเป็นข้าหลวงเรือนนอก (ข้าหลวงไปกลับมิได้ประจ าอยู่ในวัง) ท าหน้าที่
เป็นนักร้อง ได้รับพระราชทานเสมาทองค า ร.6  

รัชกาลที่ 7 เข้าถวายตัวเป็นข้าหลวงสมเด็จพระนางเจ้าร าไพพรรณี มีหน้าที่ขับร้องและบรรเลง
ดนตรีประจ าวงดนตรีมโหรีหลวงในพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้รับพระราชทานเหรียญ      
โรงพยาบาลในสมเด็จพระนางเจ้าร าไพพรรณี  

รัชกาลที่ 8 โอนไปสังกัดส านักพระราชวัง กรมศิลปากร และโรงเรียนการเรือนพระนคร 
ตามล าดับ และสอนอยู่ที่โรงเรียนการเรือนพระนคร กับโรงเรียนอนุบาลละอออุทิศ จนเกิดสงครามโลก 
ครั้งที่ 2 จึงออกจากราชการ  

รัชกาลที่ 9 เริ่มเข้าสอนดนตรีไทยที่จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ปี พ.ศ. 2508 จนถึงปัจจุบัน        
(พ.ศ. 2525) โดยมิได้รับค่าสอนเลยในระยะ 12 ปีแรก ครั้นเมื่อสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ เสด็จเข้า   
ทรงศึกษาระดับปริญญาตรี จึงได้ถวายการสอนส่วนพระองค์ต่อมา  

ผลงานทางดนตรีเรียงตามล าดับเวลาได้ ดังนี้ 
19 มกราคม พ.ศ. 2466 ประกวดปี่พาทย์ ณ วังบางขุนพรหม อายุได้ 8 ปี เป็นนักดนตรี      

ที่อายุน้อยที่สุด ผลการประกวด ขับร้องได้ที่ 3 
พ.ศ. 2492 ประกวดขับร้องเพลงไทยทางวิทยุกระจายเสียงแห่งประเทศไทยได้ที่ 1 ส าเนียง

และทางร้องนั้นไพเราะจนกระทั่งกรรมการต้องขอดูตัวเป็นพิเศษ 
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พ.ศ. 2518 ได้รับเชิญจากกรมศิลปากรเพ่ือบันทึกเสียงการขับร้อง และการเดี่ยวซอสามสาย
เก็บรักษาไว้เป็นแบบฉบับของดุริยางคศาสตร์ต่อไป 

พ.ศ. 2521 ได้รับเชิญจากโครงการพัฒนาดนตรีจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย เพ่ือบันทึก           
การขับรองเพลงเกร็ดโบราณและเพลงละครประเภทต่าง ๆ ในฐานะผู้เชี่ยวชาญการขับร้องที่มีคุณค่า          
ควรอนุรักษ์ 

พ.ศ. 2524 ได้รับแต่งตั้งเป็นที่ปรึกษาโครงการดนตรีไทย จากส านักงานเสริมสร้างเอกลักษณ์
ของชาติ ส านักเลขาธิการนายกรัฐมนตรี 

ผลงานทางดนตรีไทยของท่านนั้น มีอีกเป็นอันมาก ทั้งการบันทึกแผ่นเสียงตั้งแต่ปลายรัชกาลที่ 7
เพลงแรกคือ เพลงอาถรรพ์ จนถึงปัจจุบัน การบรรเลงถวายในโอกาสส าคัญ ๆ ต่าง ๆ เช่น คราวรับเสด็จ
สมเด็จพระราชินี มากาเร็ตเธ่อ เสด็จเยือนประเทศไทยครั้งยังเป็นมกุฎราชกุมารีก็ได้มีพระบรมราช         
โองการโปรดเกล้าฯ ให้อาจารย์เจริญใจเข้าเฝ้า ได้สีซอสามสายและขับร้องพร้อมกันนับเป็นคนแรกใน
ประวัติการดนตรีของสยามประเทศ การแต่งทางร้องเพลง ได้แก่ เพลงพญาสี่เสา จินตะหราวาตี สาวสุดสวย 
และฉลองพระนคร การเป็นกรรมการตัดสินการประกวดดนตรีไทยและการขับร้องต่าง ๆ รวมทั้งงานการ
สอนดนตรีตามมหาวิทยาลัย และสถาบันอันมีเกียรติอีกหลายแห่งจนได้ชื่อว่า เป็นผู้มีลูกศิษย์ลูกหาเป็น
นักวิชาการและผู้ทรงคุณวุฒิมากที่สุดท่านหนึ่ง แต่ผลงานดนตรีซึ่งเป็นความปลื้มปิติของท่านยิ่งนัก คือ 
การได้รับความไว้วางพระทัยจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ ให้เป็นผู้ใส่เพลงขับร้องถวายในบท      
พระราชนิพนธ์ส่วนพระองค์ต่าง ๆ การได้ร่วมท างานละครต่าง ๆ ตามพระบัญชา การได้รับพระกรุณา
พระราชทานพรในวันเกิดเป็นพระราชนิพนธ์ขับร้อง รวมทั้งที่มีพระเมตตาพระราชทานชื่อบ้านของท่านว่า 
“เรือนมโหรี” ดังลายพระหัตถ์ปรากฏว่า “ให้ชื่อเรือนของอาจารย์เจริญใจว่า “เรือนมโหรี” ขอจงเป็น
สถานที่ยังความสุขแก่ใจ” ทั้งหลายนี้เป็นก าลังใจและเป็นความประทับใจของท่านอย่างยิ่ง 

ด้วยเกียรติคุณทั้งปวงของท่าน รัฐบาลไทยจึงยกย่องให้ เป็นสตรีสากลคนแรกที่เป็นศิลปินใน      
ปีสตรีสากล เมื่อวันที่ 18 ธันวาคม พ.ศ. 2518 แม้บัดนี้ (พ.ศ. 2525) ท่านจะมีอายุมากแล้ว แต่ก็ยังมิได้ย่อ
ท้อต่อการท านุบ ารุงรักษาดนตรีไทย ศิษย์ของท่านเข้าประกวดร้องเพลงได้รางวัลชนะเลิศทั้งชาย      และ
หญิงในการประกวดชิงรางวัลฆ้องทองค า ซึ่งจัดประกวดโดย นายบุญเสริม ถาวรกุล เมื่อปี พ.ศ. 2523 สม
ดังปณิธานของท่านที่ตั้งใจว่าจะพยายามสั่งสอนปรับปรุงในด้านคุณภาพให้คนเข้าใจความไพเราะของ
ดนตรีไทย เพ่ือให้สมกับราชทินนาม “เสนาะดุริยางค์” ของท่านบิดาผู้วางรากฐานอันมั่นคงให้แก่ท่าน   
จนกล่าวได้ว่าปัจจุบันท่านเป็นผู้รอบรู้ในการขับเสภาการละครทั้งละครนอกละครใน และละครดึกด าบรรพ์  
โดยแตกฉาน ทั้งเป็นคลังแห่งความรู้ซึ่งไม่อาจหาได้ในที่อ่ืน ๆ 

ในปี พ.ศ. 2530 ท่านได้รับเกียรติสูงสุดให้รับพระราชทานปริญญาศิลปกรรมศาสตรดุษฎีบัณฑิต
กิตติมศักดิ์ (สาขาดุริยางค์ไทย) จากจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย และเป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง 
(คีตศิลป์) นับเป็นผู้ท าประโยชน์แก่ประเทศชาติอย่างยิ่ง สมเป็นผู้สืบตระกูล “เสนาะดุริยางค์” โดยแท ้

อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ถึงแก่กรรมด้วยเส้นโลหิตในสมองแตก ณ โรงพยาบาลจุฬาลงกรณ์  
เมื่อวันที่ 10 เมษายน พ.ศ. 2554 สิริอายุได้ 94 ปี 6 เดือน 25 วัน (พูนพิศ อมาตยกุล, 2526, น. 26) 
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สรุปองค์ความรู้อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน 
1) การเรียนรู้ด้านคีตศิลป์ 
อาจารย์เจริญใจ  สุนทรวาทิน เป็นบุตรีคนสุดท้องของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 

เป็นนักดนตรีที่มีฝีมือเป็นเลิศถึงที่สุด ทั้งทางเครื่องและทางขับร้อง เป็นที่ยอมรับนับถือกันโดยทั่วไป  
สามารถกล่าวได้ว่าท่านเป็นคนแรกท่ีปรับปรุงการขับร้องของสยามประเทศให้ละเมียดละไม นุ่มนวลจะแจ้ง      
มีชีวิตจิตใจ และไพเราะต้องหูผู้ฟังโดยทั่วไป อีกทั้งอาจารย์เจริญใจยังเป็นน้องของครูเลื่อน สุนทรวาทิน    
ที่มีองค์ความรู้ทางด้านคีตศิลป์ไทยขั้นสูง จึงท าให้กระบวนการเรียนรู้ทางด้านคีตศิลป์ไทยมีความ เด่นชัด
ด้วยถูกถ่ายทอดโดยครอบครัว อีกทั้งอาจารย์เจริญใจยังพรสวรรค์เป็นเลิศในการขับร้อง สามารถที่จะ
จดจ าบทเพลง กลวิธีตลอดจนมีความสามารถในวิชาดนตรีได้เป็นอย่างดี โดยเฉพาะซอสามสาย  

2) กระบวนการฝึกหัดการขับร้อง  
การเรียนขับร้องและดนตรีของอาจารย์เจริญใจ ปฏิบัติวันละสามเวลา คือตอนเช้าก่อนไป

โรงเรียน ตอนเย็นกลับจากโรงเรียน  และตอนค่ าก่อนจะเข้านอน โดยท่านบิดาจะค่อย ๆ สอนให้วันละ
เล็กละน้อยอย่างช้า ๆ ซ้ าแล้วซ้ าอีก จนได้ความรู้ครบถ้วน โดยเรียนทางเครื่องไปพร้อม ๆ กันด้วย  

3) สายเสนาะ 
ลูกศิษย์ขับร้องในพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) กล่าวโดยสั้น ๆ ว่า “สายเสนาะ” นั้น 

สามารถแบ่งเป็น 2 สายหลัก คือ สายลูกและสายลูกศิษย์ ซึ่งมีลักษณะการขับร้องที่ไม่เหมือนกัน          
ด้วยสายลูกนั้น ท่านสามารถอบรม ขัดเกลาทางขับร้องอย่างละเอียดลออเต็มที่ โดยทั้งอาจารย์เจริญใจกับ
คุณครูเลื่อนซึ่งทั้งสองท่านเป็นลูกสาวพระยาเสนาะดุริยางค์ทั้งคู่ แต่ก็ยังได้รับการขัดเกลาทางขับร้องที่ต่างกัน 
ด้วยต้องสร้างทางขับร้องให้สอดคล้องเหมาะสมกับความสามารถและธรรมชาติส าหรับผู้ขับร้องนั้น ๆ  

กลวิธีที่พระยาเสนาะดุริยางค์ ได้ถ่ายทอดสู่สายลูกที่ชัดเจน คือ การจงใจเปลี่ยนเนื้อร้องบางเนื้อ
เพ่ือผลของความไพเราะที่เพ่ิมมากข้ึน เช่น เนื้อพลายงามขุนช้างขุนแผนทางของคุณครูเลื่อน สุนทรวาทิน 
ที่มีการเปลี่ยนแผกออกไปจากต้นฉบับเดิม อีกทั้งท่านมีหลักว่า การร้องเพลงทุกเพลง ต้องมีความเข้าใจ
ความหมายอย่างลึกซึ้ง  เพลงบางเพลงที่เป็นอารมณ์รักพิศสวาทจะไม่ให้ลูกของท่านที่ยังเล็กขับร้องเป็น
อันขาด เช่น เพลงเขมรโพธิสัตย์ ที่มีเนื้อหาเชิงสวาท โดยท่านได้เปลี่ยนเนื้อให้ครูเลื่อนร้องด้วยบทที่ไม่มี
พิศสวาท ด้วยกลัวว่าหากสอนรักแต่เด็กแล้วจะฟุ้งซ่านเสียคน เมื่อแต่งงานแล้วจึงค่อยร้อง  

4) หลักการร้องพระยาเสนาะดุริยางค์  
อาจารย์ถาวร สิกขโกศล กรุณาเล่าว่า พระยาเสนาะดุริยางค์ถือหลักใหญ่ว่า การร้องและทาง

เครื่องมีความส าคัญเท่ากัน เพราะฉะนั้นห้ามเครื่องสวมลึกเกิน ให้สวมร้องเพียงนิดเดียว หลักใหญ่อีก
อย่างหนึ่งที่ส าคัญ คือ นักร้องต้องต่อเพลงมโหรีโบราณก่อนเป็นล าดับ ซึ่งเพลงกลุ่มมโหรีหลัก ๆ คือ      
ตับต้นเพลงฉิ่งสามชั้น ตับนางนาคสามชั้น ฯ หลักจากนั้นคือกลุ่มของเพลงสักวา ตับลมพัดชายเขา 
(ภายหลังครูมนตรี ตราโมท ท าให้เกิดความนิยม จึงถือเป็นแบบทางขับร้อง) เพลงชั้นสูงสุดคือตับทะแย 
โดยเฉพาะเพลงยาวสามชั้น ซึ่งท านองลอย ๆ ร้องยาก และท่านให้ความส าคัญกับเพลงยาวนี้มาก เพราะมี
การเปลี่ยนเสียงไปมา เมื่อลูกศิษย์สามารถมีชั้นเชิงในการขับร้องแล้ว พระยาเสนาะดุริยางค์จะนิยมสอน
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ให้ลูกศิษย์นั้น ๆ ประดิษฐ์เสียง แต่งทางและเลือกทางร้องด้วยตนเอง เช่น การประดิษฐ์เสียงของอาจารย์
เจริญใจ เป็นต้น 

สุจิตต์ ดุริยประณีต เคยได้กรุณาเล่าให้อาจารย์ถาวร สิกขโกศล ฟังว่า “การต่อเพลงขับร้องกับ
หลวงประดิษฐ์กับการต่อเพลงขับร้องกับเจ้าคุณเสนาะดุริยางค์ มีความต่างกัน โดยหากลูกศิษย์ขับร้องเป็น
มาแล้ว คุณครูหลวงประดิษฐ์จะเน้นเอาท านองที่ถูกต้อง โดยการหาเนื้อร้องมาบรรจุใส่แล้วท่านจึงตี
ระนาดเป็นเนื้อฆ้อง แล้วท าทางร้องโกลน ๆ ให้ไปประดับแต่งตัวเอาเอง โดยท่านเน้นท านองที่ถูกต้อง 
ส่วนเจ้าคุณครูท่านจะต่อละเอียดทุกเม็ด หากถ้าท าไม่ได้ในเอ้ือนนั้น ๆ ท่านให้ไปคิดมา แบบที่ 1 2 3 แล้ว
ท่านจึงเลือกให้ หรือให้หัดคิดมา 2-3 แบบ หัดท าไว้เพ่ือเป็นการแต่งตัวให้เป็นของตัวเองเก็บไว้ เวลาจะใช้
จะได้น ามาใช้ได”้ (ถาวร สิกขโกศล, 2565, 22 มกราคม, สัมภาษณ์.) 

5) การปรับทางขับร้องด้วยสุนทรียรส 
อาจารย์ถาวร สิกขโกศล กรุณาเล่าว่า ครั้นเมื่อท่านเรียนกับครูเลื่อน คุณครูเลื่อนท่านเมตตาเล่าว่า 

พระยาเสนาะเริ่มปรับการขับร้องอย่างจริงจังในช่วงปลายรัชกาลที่ 6 ปี พ.ศ. 2467 ด้วยปีดังกล่าวนั้น      
พระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 ทรงมีพระอาการประชวน ทรงอยากฟังมโหรีเล่นตับอุนากรรลงสวน แต่ให้เล่นเป็น
สามชั้น เมื่อพระยาเสนาะดุริยางค์ ได้ตรวจทานบทถึงเนื้อ “พระทรงลักษณ์” ซึ่งบทร้องดังกล่าวนี้               
พระยาเสนาะจึงได้ท าทางร้องเพลงแขกมอญสามชั้นใหม่ทั้งหมด เหตุผลที่ท าใหม่เนื่องจากการร้องยุคเก่า    
ไม่มีเครื่องเสียง ต้องร้องเสียงสูงให้แหลมชัด แต่กระบวนการประดิษฐ์ความไพเราะท าได้อย่างจ ากัด ซึ่งเป็น
การจ ากัดกรอบคนร้อง โดยคนร้องที่เสียงต่ าไม่มีสิทธิ์ร้อง พระยาเสนาะดุริยางค์จึงให้ใช้เสียงกลางเป็นเสียงตั้ง    
ให้ลงต่ าและขึ้นสูงได้ ไม่ต้องสูงจนแหลม เหตุผลส าคัญอีกประการหนึ่ง คือ เสียงของอาจารย์เจริญใจและครู
เลื่อนไม่ถึงพอ โดยอาจารย์เจริญใจกับครูเลื่อน เสียงสูงแค่รองยอด ซึ่งไม่ถึงลูกยอด โดยสมัยก่อนนั้น        
หากเสียงนักร้องไม่ถึงลูกยอดถือว่าเสียเปรียบ วัฒนธรรมในยุคก่อนจึงนิยมเสียงสูง เฉกเช่น ครูองุ่น บัวเอ่ียม 
นักร้องที่หลวงประดิษฐ์ไพเราะโปรดมาก เพราะว่าสามารถขับร้องเสียงถึงลูกยอด สามารถร้องลูกหรีกได้ 
เพราะฉะนั้น พระยาเสนาะดุริยางค์จึงเอาข้อด้อยของเสียงลูกไปเป็นข้อเด่นในการประดิษฐ์ทางขับร้องนับ
จากนั้นมา ทางขับร้องเพลงแขกมอญ สามชั้น ของพระยาเสนาะดุริยางค์ (ในปี พ.ศ. 2467) จึงถือว่าเป็นทาง
ขับร้องที่ได้รับการขัดเกลาที่ละเอียดลออที่สุด  (ถาวร สิกขโกศล, 2565, 22 มกราคม, สัมภาษณ)์ 

6) หน้าที่และผลงาน 
รัชกาลที่ 6 เข้าถวายตัวเป็นข้าหลวงเรือนนอก เป็นนักร้อง ได้รับพระราชทานเสมาทองค า ร.6  
รัชกาลที่ 7 เข้าถวายตัวเป็นข้าหลวงสมเด็จพระนางเจ้าร าไพพรรณี เป็นผู้ขับร้องและบรรเลงดนตรี

ประจ าวงดนตรีมโหรีหลวงในพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว  
รัชกาลที่ 8 สังกัดกรมศิลปากร และโรงเรียนการเรือนพระนคร ตามล าดับ  
รัชกาลที่ 9 เริ่มเข้าสอนดนตรีไทยที่จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ปี พ.ศ. 2508 จึงได้ถวายการสอนสมเด็จ

พระเทพรัตนราชสุดาฯ เป็นการส่วนพระองค์ต่อมา  
พ.ศ. 2521 ได้รับเชิญจากโครงการพัฒนาดนตรีจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย เพ่ือบันทึกการขับรองเพลง

เกร็ดโบราณและเพลงละครประเภทต่าง ๆ ในฐานะผู้เชี่ยวชาญการขับร้องที่มีคุณค่าควรอนุรักษ์ 
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พ.ศ. 2518 ได้รับเชิญจากกรมศิลปากรเพ่ือบันทึกเสียงการขับร้อง และการเดี่ยวซอสามสายเก็บรักษา
ไว้เป็นแบบฉบับของดุริยางคศาสตร์ต่อไป 

พ.ศ. 2524 ได้รับแต่งตั้งเป็นที่ปรึกษาโครงการดนตรีไทย จากส านักงานเสริมสร้างเอกลักษณ์ของชาติ 
ส านักเลขาธิการนายกรัฐมนตรี 

ผลงานทางดนตรีไทยของท่านนั้น มีอีกเป็นอันมาก เช่น การแต่งทางร้องเพลง ได้แก่ เพลงพญาสี่เสา 
จินตะหราวาตี สาวสุดสวย และฉลองพระนคร การเป็นกรรมการตัดสินการประกวดดนตรีไทยและการขับร้อง
ต่าง ๆ รวมทั้งงานการสอนดนตรีตามมหาวิทยาลัย และสถาบันอันมีเกียรติอีกหลายแห่งจนได้ชื่อว่า เป็นผู้มีลูก
ศิษย์ลูกหาเป็นนักวิชาการและผู้ทรงคุณวุฒิมากที่สุดท่านหนึ่ง ในปี พ.ศ. 2530 ท่านได้รับเกียรติสูงสุดให้รับ
พระราชทานปริญญาศิลปกรรมศาสตรดุษฎีบัณฑิตกิตติมศักดิ์ (สาขาดุริยางค์ไทย) จากจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
และเป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (คีตศิลป์)  

จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์องค์ความรู้ของอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน  ผู้วิจัยน าเสนอกรอบ
โครงสร้างความเชื่อมโยงทางการขับร้องของอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ที่เกิดขึ้นดังกล่าว ดังนี้ 

 
 
 
 

 
 
 

 

ภาพที่ 32 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้ อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

คีตศิลปิน       
ข้าหลวง ร.6 

พระยาเสนาะดุริยางค์                   
(แช่ม สุนทรวาทิน) 

คีตศิลปิน ข้าหลวง                
พระนางเจ้าร าพพรรณีฯ ร.7  

อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน 

 บ้านดุริยประณตี ศิลปินแห่งชาต ิ สถาบันการศึกษาต่าง ๆ  กรมศิลปากร 
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1.3.2 ประวัติครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ (พ.ศ. 2459-2498) 

 
ภาพที่ 33 ครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ 

ที่มา: พูนพิศ อมาตยกุล (2564, 5 มกราคม, สัมภาษณ์) 
 

 จรวยพร สุเนตรวรกุล  เรียบเรียงบทความเรื่อง “ครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ นักร้องเพลงไทยชั้นเยี่ยม
ของชาติ” ศิลปวัฒนธรรมไทย ฉบับประจ าเดือน ธันวาคม 2522 และมกราคม 2523 ในหนังสือนามานุ
กรมศิลปินเพลงไทย ในรอบ 200 ปี แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ โดยพูนพิศ อมาตยกุล ดังนี้ 

ครูเหนี่ยว  ดุริยพันธุ์  เกิดเมื่อวันศุกร์ แรม 11 ค่ า เดือน 12 ปีมะโรง  ตรงกับวันที่  10 
พฤศจิกายน พ.ศ. 2459 ณ ต าบลวัดทองนพคุณ อ าเภอคลองสาน บิดาชื่อ เนื่อง มารดาชื่อ โกสุมภ์          
มีพ่ีน้องร่วมบิดามารดาเดียวกันทั้งสิ้น 4 คน พ่ีสาว 2 คนแรกเสียชีวิตแต่อายุยังน้อย มีพ่ีชาย 1 คน         
ชื่อหน่วง มีความสามารถเล่นดนตรีไทยได้รอบวง 

เนื่องด้วยปู่ของครูเหนี่ยว (ชื่อโนรี) เป็นเจ้าของวงดนตรีไทย ครูเหนี่ยวจึงคุ้นเคยกับเพลงไทยมา
ตั้งแต่เกิด และได้เริ่มเรียนหนังสือสามัญชั้นต้นที่โรงเรียนวัดทองนพคุณจนอายุ 10 ปี ก็เริ่มร้องเพลงกับวง
ปี่พาทย์ของปู่โนรี วงปี่พาทย์นี้ พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) มักจะมาต่อเพลงให้เป็นประจ า  
พระยาเสนาะ ฯ เห็นแววว่าเสียงเพราะ จึงได้ส่งเสริมให้ร้องเพลงกับสอนทางขับร้องให้ ครั้นอายุได้ 15 ปี 
พระยาเสนาะ ฯ ก็ฝากเข้าเป็นนักร้องในกรมปี่พาทย์และโขนหลวงครูเหนี่ยวจึงได้รับราชการตั้งแต่วันที่    
1 กันยายน พ.ศ. 2474 เป็นนักร้องอายุน้อยที่สุดในขณะนั้น ซึ่งมีนักร้องชายที่มีชื่อเสียงมากประจ าอยู่
ก่อนแล้ว ได้แก่ หลวงเสียงเสนาะกรรณ (พัน มุกตวาภัย) หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขะวาที) หลวงกล่อม
โกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) นายเชื้อ นักร้อง และนายเลื่อน จันทรมาณ เป็นต้น 

ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว ราชบัณฑิตยสภา ซึ่งมีสมเด็จกรมพระยาด ารง   
ราชานุภาพเป็นองค์นายก ได้ประชุมครูดนตรีไทยทั้งหลายเพ่ือท าการบันทึกแผ่นเสียงเพลงไทยไว้ โดยมี
บริษัทโอเดี้ยน เป็นผู้ด าเนินการอัดเสียงครูเหนี่ยวได้รับเลือกให้ขับร้องด้วย แต่ยังมิทันได้อัดเสียง ครูก็เกิด
เสียงแตกเพราะย่างเข้าสู่วัยรุ่นจึงมิได้ขับร้องอัดเสียงในครั้งนี้ และหลังจากเปลี่ยนแปลงการปกครองแล้ว 
ก็มิได้มีการรื้อฟ้ืนเรื่องการอัดเสียงเพลงไทยนี้อีก เมื่อหายเสียงแตกแล้ว ครูเหนี่ยวได้เรียนขับร้องเพ่ิมเติม
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จากหลวงเสียงเสนาะกรรณ (พัน มุกตวาภัย) และพระเพลงไพเราะ (โสม สุวาทิต) ต่อมาได้หัดขับเสภาจาก
หมื่นขับค าหวานด้วย จนสามารถตีกรับขับเสภาได้คล่องแคล่ว ช านาญ  

เมื่อมีการยุบเลิกกรมมหรสพ ใน พ.ศ. 2478 ครูเหนี่ยวย้ายมารับราชการอยู่ในกรมศิลปากร       
ซึ่งระยะนั้นละครของหลวงวิจิตรวาทการก าลังรุ่งเรือง ครูจึงต้องปรับตัวเข้าร่วมร้องเพลงไทยสากลด้วยได้
เป็นต้นเสียงร้องเพลงปลุกใจอยู่หลายเพลง ปีต่อมา (พ.ศ. 2479) ครูก็สมรสกับ คุณแช่มช้อย ดุริยประณีต 
มีบุตรธิดาด้วยกันทั้งสิ้น 6 คน ถึงแก่กรรมแต่ยังเล็กมาก 1 คน ที่เหลืออีก 5 คนนั้นเป็นนักร้องที่มีชื่อเสียง
มากในปัจจุบันนี้ (พ.ศ. 2525) 3 คน คือ สุรางค์ ดวงเนตร และนฤพนธ์ อีก 2 คน ไม่ยึดอาชีพนักดนตรี 
หรือนักร้อง แต่ก็มีความสามารถร่วมบรรเลงปี่พาทย์ได้  

ครูเป็นคนพิถีพิถันมากกับการร้องเพลง ท่านขยันฝึกซ้อมเพ่ือให้เกิดความไพเราะ แม่นย า 
ประกอบกับการมีพรสวรรค์ในการเป็นนักร้องอย่างแท้จริง เสียงร้องเพลงของท่านสดใส ชัดถ้อยชัดค า 
ไพเราะนุ่มนวล และเสียงถึงทุกตัวโน้ต อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน เล่าว่า ในการร้องเพลงส าเนียงมอญ
นั้นการท าเสียงให้เป็นมอญ พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) เป็นผู้คิดค้นขึ้น แล้วต่อให้ครูเหนี่ยว 
ปรากฎว่า ครูเหนี่ยว ท าได้ถูกใจท่านมาก จนบัดนี้ก็ยังไม่มีใครสามารถท าเสียงมอญได้ดีเท่าครูเหนี่ยวเลย 

ศิษย์ของครูเหนี่ยว มีไม่มากนัก เนื่องจากครูมีงานราชการมากประการหนึ่ง และครูมีอายุสั้นมาก
อีกประการหนึ่ง เท่าที่นับได้ ได้แก่ ท านุ วัลลิสุต ศิริ วิชชเวช และ นายแพทย์สุพจน์ อ่างแก้ว พวกลูก ๆ 
ของท่านนั้น มีโอกาสได้ต่อเพลงจากท่านน้อยมากเพราะท่านไม่ต้องการให้ลูกเป็นนักร้อง  

ผลงานเพลงของครูส่วนใหญ่เป็นการขับร้อง ซึ่งไม่ใคร่มีการบันทึกเสียงไว้ ในครั้งนั้น เคยอัดเสียง
กับห้าง ต.เง็กชวน 3 เพลง คือ ปลาทอง สามชั้น บุหลัน สองชั้น และเขมรไทรโยค ซึ่งตัวครูไม่ชอบผลงาน
นี้เลย บอกว่าไม่ได้ตั้งใจร้องและกว่าจะอัดเสียงได้ก็ร้องซ้ าแล้วซ้ าอีกจนเหนื่อย เคยอัดเสียงที่ห้างกมลสุ
โกศล 4 เพลง คือเพลงสิงโตเล่นหาง เวสสุกรรม ขอมกล่อมลูก และพม่าเห่ ซึ่งเป็นบทร้องตามประมวล
การสอนของกระทรวงศึกษาธิการ ครูเคยท าแผ่นเสียงของตัวเองขึ้นชุดหนึ่ง คือชุดตับจูล่ง เป็นแผ่นเสียง
หน้าสีทอง มีอักษร “น” บนหน้าแผ่น เป็นชุดที่ถูกใจครูมาก อัดเสียงที่ห้างเทพนครเพียงครั้งเดียวแล้วมิได้
มีการอัดออกจ าหน่ายอีกเลย นอกจากนั้นก็มีแผ่นเสียงเสภาเรื่องกากีอีกชุดหนึ่ง  

เพลงที่ครูชอบร้องมาก ได้แก่ เพลงแขกมอญ สามชั้น และเพลงแขกมอญบางขุนพรหม เถา แต่
ครูแช่มช้อย ภรรยาของท่านบอกว่า ชอบฟังครูเหนี่ยวร้องเพลงแสนเสนาะเพราะร้องได้เพราะมากจริง ๆ 
ถึงขนาดนักดนตรีที่บรรเลงอยู่ด้วยกันฟังเพลินจนลืมบรรเลงดนตรีรับทีเดียว  

ครูเหนี่ยวถึงแก่กรรมเมื่อวันที่ 23 พฤศจิกายน พ.ศ. 2498 ขณะที่มีอายุเพียง 39 ปี ด้วยอุบัติเหตุ
นับเป็นการสูญเสียที่ยิ่งใหญ่ของวงการดนตรีไทย (พูนพิศ  อมาตยกุล, 2526, น. 40)  
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สรุปองค์ความรู้ครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ 
1) เริ่มเรียนรู้การขับร้อง 
กระบวนการกล่อมเกลาทางด้านการขับร้องนั้น ครูเหนี่ยวได้รับการปูพ้ืนฐานจากปู่ของท่านชื่อครูโนรี 

ซึ่งเป็นส านักดนตรีไทยมีชื่อที่มีพระยาเสนาะดุริยางค์เป็นผู้ต่อเพลงให้วงดังกล่าว จึงเป็นเหตุให้ครูเหนี่ยวได้รับ
การถ่ายทอดความรู้จากพระยาเสนาะดุริยางค์ตั้งแต่ยังเด็ก ตั้งแต่อายุราว 10 ขวบ เมื่อครูเหนี่ยวได้เข้าท างาน
ในกรมปี่พาทย์และโขนหลวง โดยมีพระยาเสนาะดุริยางค์เป็นผู้ฝากฝัง จึงท าให้ทราบว่าพระยาเสนาะดุริยางค์
นั้นเป็นผู้ปลุกปั้นครูเหนี่ยวด้วยก าลังเต็มความสามารถ  ซึ่งในขณะนั้น นักร้องชายที่มีชื่อเสียงในกรมปี่พาทย์
และโขนหลวง มีจ านวนหลายท่าน เช่น หลวงเสียงเสนาะกรรณ (พัน มุกตวาภัย) หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขะวาที) 
หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) นายเชื้อ นักร้อง และนายเลื่อน จันทรมาณ จึงสามารถอนุมานได้ว่า 
ระบบการกล่อมเกลาการขับร้องจากบรมครูท่านต่าง ๆ จะมีผลส่งให้ครูเหนี่ยวกลายเป็นศิลปินผู้มี
ความสามารถทางด้านการขับร้องขั้นสูง ทั้งนี้ครูเหนี่ยวยังได้เข้าไปอยู่กับวงบ้านดุริยประณีตที่มีชื่อเสียงใน
ขณะนั้น มีภรรยาชื่อ ครูแช่มช้อย ดุริยพันธุ์ นักร้องคนส าคัญของกรมมหรสพ ทั้งนี้พระยาเสนาะดุริยางค์ยังได้
กรุณามาสอนเพลงขับร้องให้กับบ้านดุริยประณีต จึงท าให้ทางขับร้องที่ถูกขัดเกลาอย่างดีแล้ว มีการถ่ายทอดสู่
บ้านดุริยประณีตตลอดจนกรมปี่พาทย์และโขนหลวงซึ่งในบรรดาศิษย์ขับร้องบ้านดุริยประณีต คนที่ต่อเพลง
กับพระยาเสนาะดุริยางค์มากที่สุด คือ ครูเชื่อม (ครูสุดา เขียววิจิตร) และครูเหนี่ยว ส่วนครูแช่มช้อยนั้น 
โดยมากจะต่อเพลงกับครูเจริญใจ เสียงจึงเหมือนครูเจริญใจมาก  

2) การขับเสภา  
ส าเนียงการขับเสภาในปัจุจบันนี้ คือทางพระยาเสนาะดุริยางค์ สิ่งที่ท าให้ส าเนียงการขับเสภา

ดังกล่าวได้รับความแพร่หลาย คือ ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ ลูกศิษย์คนส าคัญของพระยาเสนาะดุริยางค์        
ซึ่ง ณ ขณะนั้นท่านมีชื่อเสียงโด่งดังมาก โดยได้มีโอกาสในการขับเสภาทั้งในละครโรงละครศิลปากร      
ขับเสภาออกอากาศ โดยเฉพาะยุคหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 มานั้น เมื่อสังคมฟ้ืนจากความบอบช้ าจากภัย
สมคราม ราว พ.ศ. 2495-2505 มีการแสดงลิเกออกอากาศตามวิทยุเล่นสลับกันทั้งวันทุกสถานี และลิเก
นั้นเป็นมหรสพที่ก าลังได้รับความนิยมอย่างแพร่หลายในขณะนั้น โดยศิลปินลิเกต่างประดิษฐ์เรื่องไว้
ส าหรับแสดงใหม่มิให้ซ้ าจ าเจอยู่เสมอ จึงมีครูลิเกน าแบบการขับเสภาตามส าเนียงครูเหนี่ยวมาเรียนแบบ
เพ่ือสร้างเรื่องไว้ส าหรับแสดง ซึ่งมีการท่องจ าตามส าเนียงเสภาดังกล่าวทั้งหมดจนปัจจุบัน กอปรกับทาง
โทรทัศน์ปรากฏภาพยนตร์แนวจักร ๆ วงศ์ ๆ ซึ่งมีการขับเสภาประกอบจากบรรดาลูกศิษย์ จึงท าให้
ส าเนียงการขับเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค์ ถูกแพร่หลายออกไปเป็นบริเวณกว้าง จึงท าให้การขับเสภา
ส าเนียงอ่ืน ๆ อีกหลายส าเนียง เริ่มถูกลืมเลือนและถูกจ ากัดในวงแคบในที่สุด 

3) ทางผู้หญิง ทางผู้ชาย 
ครูมนตรี ตราโมท กรุณาเสนอทัศนคติเกี่ยวเรื่องทางขับร้องผู้หญิงกับทางขับร้องผู้ชาย            

โดยมีอาจารย์ถาวร สิกขโกศล เป็นผู้สัมภาษณ์ กล่าวไว้ ดังนี้ “แปลกจริง ๆ หม่อมส้มจีนเป็นผู้หญิง       
แต่ร้องทางผู้ชาย หลวงเสียง (หลวงเสียงเสนากรรณ พัน มุกตวาภัย) เป็นผู้ชาย แต่ร้องทางผู้หญิง ทางร้อง
แต่ละทางนั้น มันไม่เหมือนกัน ทางผู้ชายจะมีลีลาเหมือนแหล่ มีลีลาการเอ้ือน การวางค าในแบบเฉพาะ”       
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อาจารย์ถาวร สิกขโกศล มีทัศนต่อทางขับร้องที่น่าพิจารณา โดยกล่าวไว้ ดังนี้ “ครูเชื้อ หลวงกล่อมฯ         
หลวงเพราะฯ  จะขับร้องทางผู้ชาย ทั้งครูนิภา อภัยวงศ์ ได้บอกกับ อ.ถาวรว่า หม่อมเจริญและหม่อมมาลัย 
ท่านนั้นขับร้องทางผู้หญิง ส่วนครูเหนี่ยวจะขับร้องทางผู้หญิงด้วยมีเสียงที่หวานและสูง 

ครูส าราญ เกิดผล ยังกล่าวกับ อ.ถาวร ว่า เจ้าคุณครูเคยกล่าวว่า ตอนเจ้าคุณครูไปสอนขับร้องที่
บ้านบางล าพู ท่านบอกว่าครูเหนี่ยวท าไมร้องเพลงบางช่วง ทางไปใกล้กับซอด้วง ซึ่งท่านบอกว่า “ทางร้อง
ต้องใกล้สามสาย” เมื่อลองสังเกตว่าทางขับร้องที่อาจารย์เจริญใจขับร้องนั้นจะเป็นทางที่ใกล้เคียงกับทาง
สามสายมาก ซึ่งถ้าเปรียบกับเครื่องตี ทางร้องก็ต้องใกล้กับปี่ สมัยก่อนนั้นเขาถึงบอกว่า “เพลงบางเพลง
ใช้ปี่สวม เพรากรมกลืนกว่า ไม่กลบร้อง” จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์องค์ความรู้ของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ 
ผู้วิจัยน าเสนอกรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงทางการขับร้องของครูเหนี่ยว  ดุริยพันธุ์ ที่เกิดขึ้นดังกล่าว ดังนี้ 

 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 34 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้ ครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์   
ที่มา: ผู้วิจัย 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

ครูโนรี 

พระยาเสนาะดุริยางค์ 
(แช่ม สุนทรวาทิน)        

คีตศิลปิน                     
กรมปี่พาทย์หลวง       

หลวงเสียงเสนาะ
กรรณ 

ครูเหนี่ยว  ดุริยพันธุ์   

หลวงเพราะส าเนียง 

ครศูิริ วิชชเวช กรมศิลปากร บ้านดุริยประณีต 

หลวงกล่อมโกศลศัพท์ 

พระเพลงไพเราะ 

หมื่นขับค า
หวาน 
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1.3.3 ประวัติครูแจ้ง คล้ายสีทอง (พ.ศ. 2478-พ.ศ. 2552) 

 
ภาพที่ 35 ครูแจ้ง คล้ายสีทอง 

ที่มา: รามัญคดี - MON Studies (ออนไลน์, 31 มีนาคม 2020) 
ว่าที่ ร.ต.สุพัฒน์ หอมสุวรรณ น าเสนอประวัติครูแจ้ง คล้ายสีทอง สู่เว็ปไซร์  ศูนย์ข้อมูลกลาง

วัฒนธรรม เมื่อวันที่ 9 มกราคม 2554 ดังนี้ 
นายแจ้ง คล้ายสีทอง เกิดเมื่อวันที่ 10 มีนาคม 2478 ณ ต าบลบางตาเถร อ าเภอสองพ่ีน้อง       

จังหวัดสุพรรณบุรี บิดาชื่อนายหวัน คล้ายสีทอง มารดาชื่อ นางเพ้ียน คล้ายสีทอง เป็นลูกชายคนเดียว           
ในจ านวนพ่ีน้อง 4 คน ตระนี้นับเป็นตระกูลศิลปินตระกูลหนึ่งในต าบล โดยคุณตาเป็นนักสวดโบราณ บิดาเป็น
นักแสดงโขน นักพากษ์โขน และเป็นตลกโขน สังกัดคณะโขนวัดดอนกลาง มารดาเป็นนักร้องที่มีเสียงดีมาก 
นายแจ้ง คล้ายสีทอง จึงมีสายเลือดศิลปินอยู่เต็มตัว และได้แสดงออกมาตั้งแต่ครั้งเยาว์วัย เมื่อเติบใหญ่จนถึง
วัยศึกษาเล่าเรียน บิดาได้ส่งไปเป็นลูกศิษย์คุณตาที่วัดโบสถ์ดอนล าแพน และเรียนหนังสือจนจบ                           
ชั้นประถมศึกษาปีที่ 4 ซึ่งเป็นชั้นสูงสุด ของโรงเรียนในขณะนั้น เมื่อบิดาถึงแก่กรรม มารดาได้กลับมาอยู่ที่บ้านเดิม  

ต่อมาเมื่ออายุ 11 ปี นายแคล้ว คล้ายจินดา ครูดนตรีไทยอาวุโสผู้หนึ่ง ได้มาติดต่อกับมารดา    
เพ่ือจะขอรับนายแจ้ง คล้ายสีทอง ไปเป็นลูกศิษย์เพราะเห็นว่ามีพรสวรรค์ด้านดนตรีไทย โดยได้ย้ายไปอยู่
ที่บ้านนายแคล้ว คล้ายจินดา เพ่ือจะได้มีเวลาเรียนดนตรีอย่างเต็มที่  เริ่มแรกได้ฝึกเรียนฆ้องวง ต่อมาได้
ฝึกเรียนเครื่องดนตรีอ่ืนๆ จนสามารถบรรเลงได้ทุกชนิด และเรียนการ ขับร้องจากนายเฉลิม คล้ายจินดา 
บุตรชายของนายแคล้ว คล้ายจินดา เมื่อออกงานบรรเลง ลีลาและน้ าเสียงของ นายแจ้ง คล้ายสีทอง เป็น
ที่ชื่นชอบของผู้ฟังเป็นอย่างมาก ได้ฝึกหัดดนตรีและขับร้องกับนายแคล้ว คล้ายจินดา จนอายุได้ 14 ปี 
มารดาก็ตามกลับบ้าน อีกครั้งหนึ่ง แต่ก็ยังติดต่อและร่วมงานกับนายแคล้ว อยู่เป็นประจ า เมื่อนายแจ้ง
อายุได้ 17 ปี ได้ติดตามนายสนิท โพธิ์หิรัญ เข้าท างานที่กรุงเทพฯ นายสนิทได้ฝากเข้าท างานที่กอง
ยกกระบัตรสะพานแดง บางซื่อ ซึ่งการท างานครั้งนั้นต้อง งดรับงานร้องเพลงและงานบรรเลงดนตรีทั้งหมด  
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อายุครบ 21 ปี นายแจ้ง คล้ายสีทอง เข้ารับการเกณฑ์ทหารและเข้าประจ าการหน่วยเสนารักษ์ 
ในระยะนั้นเมื่อมีเวลาว่างหรือได้ลาพักผ่อน ก็มักติดตามนายสืบสุด ดุริยะประณีต ไปในงานบรรเลงปี่
พาทย์ของวงดุริยะประณีต หรือวงบ้านบางล าพู เป็นประจ า เมื่อผู้บรรเลงเครื่อง ดนตรีบางชิ้นว่างลง
หรือไม่มา นายแจ้ง คล้ายสีทอง จะบรรเลงแทน และสามารถบรรเลงได้ดีทุกๆหน้าที่ ตั้งแต่การบรรเลง
เครื่องดนตรี ประกอบจังหวะจนถึงระนาดเอก และระนาดทุ้ม ในการบรรเลงแต่ละครั้งได้ รับเงินค่าจ้าง
ประมาณ 40-50 บาท เมื่อปลดประจ าการเป็น ทหารกองหนุนแล้ว นายสืบสุด ดุริยะประณีต ได้ชักชวน
ให้เข้าเป็นนักดนตรีวงดุริยะประณีต 

สมัยจอมพล ป.พิบูลสงคราม เป็นนายกรัฐมนตรี ได้สนับสนุนการแสดงลิเกให้แพร่หลายโดย
เรียกชื่อใหม่ว่า “นาฏดนตรี” มีการแสดงลิเก ส่งกระจายเสียงตามสถานีวิทยุต่างๆ จนเป็นที่นิยมอย่าง
กว้างขวาง คณะลิเกหลายคณะใช้วงปี่พาทย์บ้านบางล าพูในการบรรเลง เมื่องานบรรเลงตาม สถานีวิทยุ
มากขึ้น ประกอบกับการมีฝีมือด้านดนตรี นายแจ้ง คล้ายสีทอง ได้เลื่อนฐานะเป็นนายวง โดยเป็นคนตี
ระนาดเอกประจ า สถานีวิทยุกรมการรักษาดินแดน และเมื่อคณะลิเกขาดคนแสดงบทใดบทหนึ่งก็จะ
ติดต่อให้ช่วยแสดงแทน ซึ่งแสดงได้ดีทุกบทบาทของตัวละคร จนบางคณะติดต่อให้แสดงเป็นพระเอก   
นายแจ้ง คล้ายสีทอง จะใช้ชื่อในการแสดงทุกครั้งว่า “อรุณ คล้ายสีทอง”  

ครั้งหนึ่งวงดนตรีบ้านบางล าพูมีงานบรรเลง ณ สถานีโทรทัศน์ไทยทีวีช่อง 4 บางขุนพรม               
มีนายสุพจน์ โตสง่า เป็นผู้บรรเลงระนาดเอก ในการร้องบรรเลงการสวมรับ และการส่งร้องเพลงบุหลันเถา 
เฉพาะในตอน 2 ชั้น และชั้นเดียว ปรากฏว่าผู้ร้องไม่มา นายแจ้ง คล้ายสีทอง จึงได้ร้องเพลงแทน มีศิลปิน
ผู้ใหญ่หลายท่านนั่งฟังอยู่ด้วย และได้กล่าวชมน้ าเสียงขับร้องว่าเหมาะสม แต่ควรปรับปรุงวิธีการรร้องและ
ลีลาการร้อง บางช่วง นายแจ้ง คล้ายสีทอง จึงเข้าฝึกหัดและเรียนวิชาการขับร้องกับนางสุดา เขียววิจิตร 
เนื่องจากมีพรสวรรค์ทางด้านเสียงอยู่แล้ว เมื่อได้รับการ ฝึกหัดอย่างถูกวิธี ก็ฝึกได้อย่างรวดเร็ว และ
สามารถขับร้องได้ดีมากขึ้น พ.ศ. 2508 สถานีวิทยุ ว.ป.ถ. จัดให้มีการประกวดขับร้องเพลงไทยและ       
การบรรเลงเครื่องสาย นายแจ้ง คล้ายสีทอง ได้สมัครเข้าแข่งขัน ในครั้งนี้ด้วย โดยใช้ชื่อสมัครว่า         
“นายอภัย คล้ายสีทอง” และได้รับรางวัลชนะเลิศผู้ขับร้องฝ่ายชาย  

พ.ศ. 2508 เข้ารับราชการในต าแหน่งคีตศิลปินจัตวา หรือต าแหน่งขับร้องเพลงไทย แผนก
ดุริยางค์ไทย กองการสังคีต กรมศิลปากร การท างานในระยะแรก นายแจ้งต้องปรับปรุงการร้องเพลงใหม่ 
เพราะจะต้องร้องให้เข้ากับบทบาทตัวละครที่ก าลังแสดง ด้วยความอุตสาหะและ เอาใจใส่ก็สามารถปฏิบัติ
ได้อย่างถูกต้อง นอกจากนี้ยัง พยายามฝึกฝนหาความรู้เพ่ิมเติมอยู่เสมอ โดยการฝึกหัดร้องเพลงและศึกษา
การขับร้องของ ครูดนตรีรุ่นเก่า ที่มีชื่อเสียง เพ่ือเป็นแนวทางการ ขับร้องให้ดียิ่งขึ้น การขับและขยับกรับ
เสภา นายแจ้งสามารถขับร้องได้อย่างไพเราะพร้อมการขยับกรับ นายโชติ ดุริยะประณีต เป็นผู้ฝึกหัดให้ 
เริ่มตั้งแต่วิธี จับไม้กรับเสภา ซึ่งมีอยู่ 4 อัน หรือ 2 คู่ โดยถือไว้ในมือด้านละ 1 คู่ เริ่มขยับเสียงสั้นไปหา
เสียงยาวคือเสียงกรด เสียงสั้นคือเสียงก๊อก แก๊บ ขับจนคล่องดีแล้วจึงตีเสียงกร้อ แกร้ (เสียงกรอ) 
ต่อจากนั้นตีไม้สกัดสั้น ได้แก่ เสียงแกร้ แก๊บ และไม้สกัดยาวคือเสียงกร้อ แกร้ กร้อ แกร้ แก๊บ ใช้ส าหรับ
ตอนหมดช่วงของการขับเสภา และในระหว่างขับ ส่วนไม้กรอใช้ส าหรับ ขับครวญเสียงโหยไห้และใกล้หมด
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ช่วงของขับเสภา ฝึกจนสามารถ ขับและขยับกรับเสภาได้ โดยขับในละครเรื่อง ไกรทอง แต่ยังไม่ทันได้ต่อ
ไม้เสภาอ่ืน ๆ ต่อไป นายโชติ ดุริยะประณีต ก็ถึงแก่กรรม  

นายแจ้ง คล้ายสีทอง ได้มีโอกาสไปสาธิตการขับ และขยับกรับเสภาของอาจารย์มนตรี ตราโมท 
อยู่เสมอ ท่านได้กรุณาบอกไม้เสภาที่ยังไม่ได้ให้ ได้แก่ ไม้รบ ใช้ส าหรับบทดุดันหรือการต่อสู้ และไม้สอง 
ใช้ส าหรับชมธรรมชาติหรือด าเนินท านองเพลง 2 ชั้น และบทด าเนินเรื่อง นอกจากนี้ยังได้รับความ กรุณา
จากนางท้วม ประสิทธิกุล และนายประเวศ กุมุท แนะวิธีปลีกย่อยให้นายแจ้ง จนได้มีโอกาสแสดง
ความสามารถและได้รับค าชมไปทั่ว บุคคลที่นายแจ้ง คล้ายสีทอง ให้ความเคารพนับถืออีกท่านหนึ่ง คือ
นายเสรี หวังในธรรม ผู้ให้การสนับสนุนแนะน าวิธีการร้องต่างๆแก่นายแจ้งตลอดมาจนถึงปัจจุบัน         
ครั้งหนึ่ง ในงานพิธีไหว้ครูประจ าปีของแผนกดุริยางค์ไทย กองการสังคีต กรมศิลปากร พระเจ้าบรมวงศ์
เธอพระองค์เจ้าเฉลิมพลฑิฆัมพร (พระองค์ชายกลาง) องค์อุปถัมภ์ศิลปิน ได้เสด็จมาในงานพร้อมด้วยนาย
เจือ ขันธมาลา ผู้มีความสามารถในการขับร้องและขยับกรับเสภา นายเจือเป็นหลานและศิษย์ของ ท่านครู
หมื่นขับค าหวาน และพระองค์ชายกลาง ได้มีพระเมตตาฝากฝังนายแจ้งให้เรียนเสภากับนายเจือ นายแจ้ง
จึงไดว้ิธีการขับเสภาไหว้ครู รวมทั้งเกร็ดย่อยอ่ืน ๆ เพ่ิมขึ้น ในที่สุดจึงเป็น นายแจ้ง คล้ายสีทอง ของคนฟัง
เพลงไทย และคนฟังเสภาทั่วประเทศ จนได้รับสมญาว่า “ช่างขับค าหอม”  

นายแจ้ง คล้ายสีทอง ได้ขับร้องเพลงถวายหน้าพระที่นั่งพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและสมเด็จ
พระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ ณ ต าหนักเรือนต้นและที่อ่ืนๆ เนื่องในงาน พระราชทานเลี้ยงรับรอง
พระราชอาคันตุกะส่วนพระองค์เสมอๆ สมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ จะทรงมีพระราชเสาวนีย์
ให้นายแจ้ง ร้องเพลงที่ทรงโปรดเป็นพิเศษ อันได้แก่ เพลงลาวครวญ ลาวดวงเดือน ลาวค าหอม เป็นต้น  
และมีพระราชกระแสรับสั่งชมเชยว่าร้องเพราะเสียงดี ยังมีความปลาบปลื้มแก่นายแจ้งเป็นอย่างยิ่ง 
นอกจากนี้ได้รับพระมหากรุณาธิคุณโปรดเกล้าฯ พระราชทานเหรียญราชรุจิ จากพระบาทสมเด็จ          
พระเจ้าอยู่หัว เมื่อคราวขับไม้ประกอบ ซอสามสายในพระราชพิธีขึ้นระวาง สมโภชพระศรีนรารัฐราชกิริณี 
ที่จังหวัดนราธิวาส เมื่อปี พ.ศ. 2520 และได้รับพระราชทานเหรียญ รัตนาภรณ์ในงานพระราชพิธีขึ้นระวาง 
และสมโภชน์ช้างส าคัญ 3 เชือกที่จังหวัดเพชรบุรี  ปี พ.ศ. 2521 นับว่าเป็นผู้ขับร้องเพลงไทย                      
คนส าคัญอีกคนหนึ่งของประเทศไทย  

จากประวัติชีวิตและผลงานดังกล่าว คณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ จึงประกาศยกย่องเชิดชูเกียรติ   
ให้นายแจ้ง คล้ายสีทอง เป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (คีตศิลป์) เมื่อวันที่ 15 ธันวาคม พ.ศ. 2538 

ครูแจ้ง คล้ายสีทอง ศิลปินแห่งชาติ สาขาคีตศิลป์ ถึงแก่กรรมโดยสงบ ณ โรงพยาบาลศิริราช 
ประมาณ 9 นาฬิกา ใน วันอังคาร 16 มิถุนายน พ.ศ. 2552 เวลาประมาณ 09.00 น. ด้วยอาการโรคหัวใจแทรก
ซ้อนและเส้นเลือดตีบฉับพลัน สิริอายุ 74 ปี (สุพัฒน์ หอมสุวรรณ, ออนไลน์, สืบค้นเมื่อ 29 ธันวาคม 2564) 
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สรุปองค์ความรู้ครูแจ้ง คล้ายสีทอง 
1) การเรียนรู้การขับร้อง ครูแจ้ง คล้ายสีทอง เกิดมาท่ามกลางครอบครัวศิลปินโดยแท้ ที่มีคุณตา

เป็นนักสวดคฤหัสถ์ มีบิดาเป็นนักแสดงโขน พากย์โขน และเป็นตลกโขนที่มีชื่อเสียงในจังหวัดสุพรรณบุรี 
มารดาเป็นนักร้องเพลงไทยเดิมและแม่เพลงพื้นบ้านผู้มีน้ าเสียงไพเราะยิ่งคนหนึ่ง ครูแจ้งจึงมีความผูกพัน      
กับเสียงดนตรีไทยอย่างแน่นแฟ้น ครูแจ้งได้รู้จักกับ นักดนตรีเอกของบ้านดุริยประณีต คือ นายสืบสุด ดุริยประณีต 
และ จ.ส.อ.สมชาย ดุริยประณีต และภายหลังได้รับการชักชวนจากนายสืบสุด ดุริยประณีตให้เป็นนักดนตรี    
วงดุริยประณีตต่อมา ครูแจ้งจึงได้มีโอกาสเรียนวิชาการขับร้องกับ ครูสุดา เขียววิจิตร และใน พ.ศ. 2506      
ครูแจ้งได้ประกวดขับร้องเพลงไทย และการบรรเลงเครื่องสาย ได้รับรางวัลชนะเลิศผู้ขับร้องฝ่ายชาย           
พ.ศ. 2508 เข้ารับราชการในต าแหน่งคีตศิลปินจัตวา หรือต าแหน่งขับร้องเพลงไทย แผนกดุริยางค์ไทย       
กองการสังคีต กรมศิลปากร ซึ่งการเข้ามาอยู่ในกองการสังคีตนี้ ครูแจ้งได้รับการฝึกหัดร้องเพลงและศึกษา    
การขับร้องจากครูขับร้องรุ่นเก่าที่มีชื่อเสียงหลายท่าน ตลอดจนมีครูเสรี หวังในธรรม คอยช่วยบอกกลวิธี      
การขับร้องประกอบการแสดง 

2) ครูเสภา ครูแจ้งเรียนขยับกรับกับครูโชติ ดุริยะประณีต อาจารย์มนตรี ตราโมท นอกจากนี้ยัง
ได้รับความ กรุณาจากนางท้วม ประสิทธิกุล และนายประเวศ กุมุท แนะวิธีปลีกย่อยให้ ความสามารถของ
ครูแจ้งได้ส่องให้ความสามารถของท่านได้รับความเมตตาจากผู้ใหญ่ให้ได้ เรียนเสภานายเจือ ขันธมาลา 
(หลานและศิษย์ของท่านครูหมื่นขับค าหวาน) ได้รับสมญาว่า “ช่างขับค าหอม”  

นอกจากนี้ยังได้ขับไม้ประกอบซอสามสายในพระราชพิธีขึ้นระวาง สมโภชพระศรีนรารัฐราชกิริณี         
ที่จังหวัดนราธิวาส เมื่อปี พ.ศ. 2520 และขับไม้ในงานพระราชพิธีขึ้นระวาง และสมโภชน์ช้างส าคัญ 3 เชือกที่
จังหวัดเพชรบุรี ปี พ.ศ. 2521 จากประวัติชีวิตและผลงานดังกล่าว คณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ              
จึงประกาศยกย่องเชิดชูเกียรติให้ นายแจ้ง คล้ายสีทอง เป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (คีตศิลป์)  

3) ทางกรมศิลปากร เป็นที่น่าสังเกตว่าทางขับร้องของกรมศิลปากร ซึ่งถือเป็นหัวใจหลักของ   
การอนุรักษ์เผยแพร่วัฒนธรรมทางด้านการขับร้อง จะมาจากนักร้องต่างส านัก  เช่น ทางร้องในวังต่าง ๆ 
ทางร้องส านักหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ทางร้องฝั่งธน ทางร้องบ้านครูสกล ทางร้องพระยา
เสนาะดุริยางค์ ตลอดจนทางร้องชาวบ้าน ฯ  โดยได้รับการถ่ายทอดจากคีตจารย์ในยุคแรก ๆ                        
มีกระบวนการถ่ายโอนชุดความรู้สู่กันในหน่วยงาน เกิดเป็นองค์ความรู้เฉพาะด้านต่าง ๆ มากมาย เช่น 
วิธีการขับร้องโขนละครประเภทต่าง ๆ เป็นต้น   

ต่อเมื่อมาพิจารณาความนิยมจากวงดนตรีโดยทั่วไป พบว่า ทางขับร้องโดยทั่วไปจะอยู่บนพื้นฐาน
ของทางขับร้องของพระยาเสนาะดุริยางค์ แต่ปรากฏอิทธิพลของทางขับร้องส านักหลวงประดิษฐ์ไพเราะ
อยู่บ้าง เนื่องจากหลวงประดิษฐ์ไพเราะมีลูกศิษย์จ านวนมาก มีการน าองค์ความรู้ที่ได้รับไปเผยแพร่ต่อ
ตามส านักของตนเอง ซึ่งนักดนตรีชาวบ้านสมัยก่อนโดยทั่วไปจะคุ้นชินกับทางของหลวงประดิษฐ์มากกว่า 
จึงท าให้ทางขับร้องของส านักหลวงประดิษฐ์ไพเราะได้รับความนิยมอย่างแพร่หลาย แต่หากพิจารณา
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ทางด้านลีลาเม็ดพลาย กลวิธีการขับร้อง ในสายนักร้องอาชีพ เช่น หน่วยงานราชการ วิทยาลัยนาฏศิลป์ 
ตลอดจนสถาบันการศึกษาต่าง ๆ มักยึดถือทางร้องของพระยาเสนาะดุริยางค์ ที่มีลักษณะที่วิจิตรบรรจง 

การได้รับการกล่อมเกลาทางด้านทางขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง จึงถือว่าเป็นการคัดเลือกสิ่ง
ที่มีคุณค่าทางด้านคีตศิลป์ไทยจากทางขับร้องทั้งของชาวบ้านและชาววัง ผ่านกระบวนคัดสรรค์จากคนใน
วัฒนธรรมการขับร้อง เลือกใช้ทางขับร้องเฉพาะที่สังคมคีตศิลป์เห็นควรอนุรักษ์ น าไปใช้เผยแพร่ต่อไป  

จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์องค์ความรู้ของครูแจ้ง คล้ายสีทอง ผู้วิจัยน าเสนอกรอบโครงสร้าง
ความเชื่อมโยงทางการขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง ที่เกิดขึ้นดังกล่าว ดังนี้ 
  

 
 

 
 
 
 
 
 

 
 

ภาพที่ 36 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้ ครูแจ้ง คล้ายสีทอง 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ครปูระเวศ 
กุมุท 

บิดา            
นักพากษ์โขน  

มารดา 
นักร้อง 

ครมูนตรี ตราโมท 
ขยับกรับ 

ครูแจ้ง คล้ายสีทอง   

ครทู้วม ประสิทธิกุล 

สถาบันการศึกษา
ต่าง ๆๆ  

 

กรมศิลปากร 

ครูโชติ ดุริยะประณีต 
ขยับกรับ 

คุณตา               
นักสวดโบราณ 

สุดา เขียววิจิตร
และคีตศิลปิน

บ้านดุริยประณีต 

ครเูฉลิม      
คล้ายจินดา 

ครูเสรี        
หวังในธรรม 

ครูเจือ        
ขันธมาลา 

ศิลปินแห่งชาต ิ

ๆๆ  
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1.3.4 ประวัติครูทัศนีย์ ขุนทอง  

 
ภาพที่ 37 ครูทัศนีย์ ขุนทอง  

ที่มา: ครูทัศนีย์ ขุนทอง 
 

 หนังสือศิลปินแห่งชาติ พุทธศักราช 2555 โดยกรมส่งเสริมวัฒนธรรม กระทรวงวัฒนธรรมได้
กล่าวถึงชีวประวัติ  ครูทัศนีย์  ขุนทอง  ศิลปินแห่งชาติ ดังนี้ 

ครูทัศนีย์  ขุนทอง  ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย-คีตศิลป์) พุทธศักราช 2555 
เกิดเมื่อวันจันทร์ที่ 12 กันยายน พุทธศักราช 2440 ที่กรุงเทพมหานคร เป็นบุตรคนสุดท้องในจ านวนพ่ี
น้อง 5 คน ของนายฉาย ขุนทอง และ นางแม้นเขียน ขุนทอง ส าหรับการขับร้องเพลงไทยท่านได้รับ
การศึกษาท่ีวิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร ศึกษาการขับร้องเพลงไทยอย่างจริงจังกับครูท้วม ประสิทธิกุล 
จนนับเป็น ศิษย์เอกคนหนึ่งของครูท้วมและศึกษากลวิธีการขับร้องต่างๆ เพิ่มเติมจากครูดนตรีส าคัญหลาย
ท่าน อาทิ ครูมนตรี ตราโมท ครูอุษา สุคันธมาลัย ครูศรีนาฏ เสริมศิริ นางมหาเทพกษัตริย์สมุห (บรรเลง 
สาคริก) คุณหญิงชิ้น ศิลปบรรเลง ครูประเวช กุมุท ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เป็นต้นจากนั้นได้ศึกษาต่อจน
ส าเร็จการศึกษาระดับปริญญาตรี  ครุศาสตร์บัณฑิต (ภาษาไทย) วิทยาลัยครูจันทรเกษม และศึกษาศาสตร์
บัณฑิต (คีตศิลป์ไทย) วิทยาลัยเทคโนโลยีและอาชีวศึกษา (ปัจจุบันคือ มหาวิทยาลัยราชมงคล) 

ครูทัศนีย์ ขุนทอง เริ่มต้นชีวิตการท างานคือ เป็นนักร้องโดยได้รับการบรรจุเป็นศิลปินส ารองของ
กรมศิลปากร ตั้งแต่อายุ 14 ปี เรื่อยมาจนตอนเข้าบรรจุในต าแหน่งครูชั้นตรีและประจ าอยู่ที่วิทยาลัยศิลป์ 
จนเกษียณอายุราชการ  นอกจากนี้ยังได้รับเชิญเป็นผู้เชี่ยวชาญพิเศษให้กับสถาบันการศึกษาอีกหลายแห่ง 
ถ่ายทอดความรู้และสร้างนักร้องเพลงไทยรุ่นใหม่ขึ้นมามากมาย ร่วมกับกรมศิลปากรในการเดินทางไป
เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมไทยในต่างประเทศ เขียนต าราวิชาการ เช่น เรื่องเสภา  หุ่นกระบอก เพลงกล่อม
เด็ก หลักการขับร้องเพลงไทย เป็นต้น  มีผลงานการบันทึกเสียงเพลงไทยจ านวนนับร้อย ๆ ขึ้น ตั้งแต่ยุค
แผ่นเสียงลองเพลย์มาจนแถบบันทึกเสียงและซีดี งานบันทึกเด่น ๆ เช่น แผ่นเสียงกรมศิลปากร แผ่นเสียง
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ห้างต. เง็กชวน แถบบันทึกเสียงประสิทธิ์ ถาวร บันทึกเพลงระบ าทุกเพลงของครูมนตรี ตราโมท         
งานบันทึกวีดีทัศน์ของกรมศิลปากร เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยของทบวงมหาวิทยาลัย เป็นต้น นอกจาก
งานในด้านการอนุรักษ์และสืบทอดภูมิปัญญาด้านคีตศิลป์แล้ว ยังได้สร้างสรรค์ผลงานไว้หลายชิ้น เช่น 
ประพันธ์บทร้องและท านองทางร้องเพลงโยสลัม เถา ทางร้องเพลงตุ๊กตา เถาทางร้องเพลงระบ าชุดไทย
พระราชนิยม เพลงชุดวันสงกรานต์ นอกจากนั้ยังเป็นผู้บรรจุเพลงและอ านวยการ ฝึกซ้อมการขับร้อง
ประกอบการแสดงโขนพระราชทานสมเด็จพระบรมราชชนนีพันปีหลวง เป็นผู้คิดให้มีการร้องต้นบทลูกคู่
ชายเป็นครั้งแรกในประวัติศาสตร์คีตศิลป์ไทย ได้ฟ้ืนฟูเพลงขับร้องโบราณต่างๆ ที่ก าลังจะสูญหายให้มี
บทบาทในการขับร้องขึ้นอีกครั้ง เช่น เพลงโคมเวียนทางหม่อมมาลัยต ารับวังสวนกุหลาบ เพลงเขาวง 
ลมหวน ฝรั่งแดง เป็นต้น ได้รับยกย่องเชิดชูเกียรติเป็นผู้มีผลงานดีเด่นทางด้านภาษาไทย กรมสามัญศึกษา 
จากความรู้ความสามารถและประสบการณ์ ที่หลากหลาย ได้เป็นที่ประจักษ์ในวงการศิลศิลป์ไทย ดนตรีไทย 
และนาฏศิลป์ไทย ประกอบกับการสร้างสรรค์ผลงานอยู่เป็นเนืองนิตย์ภายใต้รากฐานทางวัฒนธรรมของไทย 
ทั้งเป็นผู้ที่เพียบพร้อมด้วยคุณธรรมและจริยธรรม อุทิศตนเพ่ือประโยชน์ ทางการศึกษาและสังคมอย่ าง
สม่ าเสมอเป็นเวลามากกว่า 60 ปี 

ครูทัศนีย์ ขุนทอง ได้ชื่อว่ารอบรู้หลักการคีตศิลป์ไทยทุกแขนง และเป็นผู้พัฒนาร่างหลักสูตร
รายวิชาคีตศิลป์ไทย และดุริยางคศิลป์ เป็นหนึ่งในแม่แบบส าคัญที่ยังคงท างานที่รัก โดยไม่ปล่อยให้อายุ
เป็นอุปสรรคต่อการสร้างสรรค์ผลงาน ถึงแม้ปัจจุบันวัยล่วงเลยกว่า 70 ปี แต่ท่านยังคงใช้ชีวิตหลังเกษียณ
ในการถ่ายทอดความรู้ด้านดนตรี คีตศิลป์ ให้กับลูกศิษย์ลูกหาอยู่เสมอ และจะสอนต่อไปจนกว่าร่างกาย
จะไม่ไหว  นอกจากนี้ท่านยังเป็นหนึ่งในผู้ขับร้องเพลงในการแสดงดนตรีไทย โดยครูอาวุโสแห่ง
รัตนโกสินทร์ ที่ก าหนดจะจัดแสดงเพ่ือเฉลิมพระเกียรติกรมสมเด็จพระเทพ ฯ สยามบรมราชกุมารี         
ในวันที่ 15 ธันวาคม 2565 ณ หอประชุมใหญ่ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย และเนื่องในโอกาสวันที่ 
12 กันยายน 2565 เป็นวันครบรอบวันเกิด 83 ปี ของครูทัศนีย์  ขุนทอง  ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย-คีตศิลป์) พุทธศักราช 2555 ขอร่วมเชิดชูเกียรติศิลปินแห่งชาติผู้เป็นแม่พิมพ์
ของชาติด้านคีตศิลป์  
 สรุปองค์ความรู้ครูทัศนีย์ ขุนทอง 
 1) การเรียนรู้ของครูทัศนีย์ ขุนทอง 

ครูทัศนีย์ เริ่มเป็นนักร้องตั้งแต่ 7 ขวบ ตั้งแต่ พ.ศ. 2489 ได้เรียนรู้ศาสตร์ทางด้านการขับร้องจาก
คีตศิลป์คนส าคัญของไทยจ านวนหลายท่าน เช่น คุณครูท้วม ประสิทธิกุล ครูมนตรี  ตราโมท                                                                 
คุณครูอุษา สุคันธมาลัย คุณครูศรีนาฏ เสริมศิริ นางมหาเทพกษัตริย์สมุห (บรรเลง สาคริก) คุณหญิงชิ้น  
ศิลปบรรเลง ครูประเวช กุมุท อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ครูแช่มช้อย ดุริยพันธุ์                                                   
ครูสงัด ยมะคุปต์ ครูลิ้นจี่ จารุจรณ เป็นต้น   

ได้รับการบรรจุเป็นศิลปินส ารองของกรมศิลปากร ตั้งแต่อายุ 14 ปี ประจ าอยู่ที่วิทยาลัยนาฏศิลป์ 
จนเกษียณอายุราชการ  นอกจากนี้ยังได้รับเชิญเป็นผู้เชี่ยวชาญพิเศษให้กับสถาบันการศึกษาอีกหลายแห่ง 
มีผลงานการบันทึกเสียงเพลงไทยหลายร้อยชิ้น ตั้งแต่ยุคแผ่นเสียงลองเพลย์มาจนแถบบันทึกเสียงและซีดี 
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งานบันทึกเด่น ๆ เช่น แผ่นเสียงกรมศิลปากร แผ่นเสียงห้างต. เง็กชวน เพลงระบ าทุกเพลงของ                
ครูมนตรี ตราโมท แถบบันทึกเสียงประสิทธิ์ ถาวร งานบันทึกวีดีทัศน์ของ กรมศิลปากรฯ 

2) วิธีการฝึกซ้อมเพลง 
ในสมัยก่อนนั้น จะมีการฝึกซ้อมงานต่าง ๆ ของโรงละคร เป็นเดือน ๆ คุณครูท่านกรุณาเล่าว่า

จ าเป็นต้องขับร้องเป็นร้อยรอบ เพราะฉะนั้นจึงท าให้เราสามารถแม่นบทโดยไม่ต้องดูบทละครเลยก็ได้     
สิ่งส าคัญของศิลปินคือความตรงต่อ โดยมี ท่านอธิบดีธนิต อยู่โพธิ์ เป็นผู้อ านวยการฝึกซ้อมอย่างใกล้ชิด         
มีคุณครูมนตรี ตราโมท เป็นผู้ก าหนดแบบแผนการขับร้อง มีครูท้วมเป็นผู้ฝึกหัด ทั้งนี้เนื่องจากครูท้วมไม่ได้อยู่
ในกรมมหรสพ ครูที่อยู่กรมมหรสพ คือ ครูศรีนาฏ ครูแช่มช้อย ครูสุดา ครูอุษา ส่วนครูท้วม ท่านเป็น          
“ครูข้างนอก” มาก่อน แต่ก็มีหน้าที่ควบคุมนักเรียน บางครั้งครูทัศน์ก็ได้ทางขับร้องข้างนอกจากคุณครูท้วม  

จากการสัมภาษณ์คุณครูทัศนีย์ กรุณาเล่าว่า ในสมัยก่อนนั้น นักเรียนคีตศิลป์ไทยต้องเรียน
วรรณคดีให้มีความรู้ควบคู่ไปกับวิชาการขับร้องด้วย ต้องทราบถึงที่มาของวรรณกรรม หรือตัวละครนั้น ๆ 
เช่น ตระกูลพลาย มีล าดับญาติเป็นใครบ้าง เป็นต้น  

3) การได้รับสืบทอดและการเผยแพร่แบบแผนการขับร้อง 
ครูทัศนีย์ ขุนทอง เป็นผู้คงแก่เรียน ได้รับการฝึกหัดขัดเกลาจากครูอาจารย์ทางคีตศิลป์ไทย       

คนส าคัญจ านวนมาก และเนื่องจากได้เข้าท างานในกรมศิลปากรตั้งแต่ยังเล็ก จึงท าให้มีประสบการณ์    
ทันครูเก่า ๆ หลายท่าน มีประสบการณ์ในการปรับกระบวนการขับร้องในลักษณะต่าง ๆ ให้มีความ
เหมาะสมส าหรับการขับร้องแต่ละประเภทจากทรรศนะของครูอาจารย์คนส าคัญของแผ่นดินที่สร้างแบบ
แผนการขับร้องใหม่ เพ่ือความสมบูรณ์ส าหรับทางขับร้อง โดยเรียนรู้ การจัดท าบทประพันธ์ การบรรจุ
เพลงขับร้องประเภทต่าง ๆ รวมถึงองค์ความรู้ จารีต การขับร้องบทเพลงประเภทต่าง ๆ ยกตัวอย่าง     
องค์ความรู้เพลงร่ายลักษณะต่าง ๆ ดังนี้ จารีตการร่ายนอก การร่ายใน การขึ้นร่ายตัด ขึ้นร่ายเต็ม         
ร่ายทอดลักษณะต่าง ๆ ร่ายทวนค า จารีตการร้องส าเนียงพิเศษในร่ายต่าง ๆ (หวนเสียง) การร้องรื้อร่าย 
ร่ายลักษณะอารมณ์ต่าง ๆ ร่ายแทรกบท การทอดค า การทอดครึ่ง การทอดเต็ม การร่ายต่อ ร่ายชาตรี 1 
ร่ายชาตรี 2 ร่ายชาตรี 3 เป็นต้น คุณครูทัศนีย์ได้ฟ้ืนฟูเพลงขับร้องโบราณต่าง ๆ ที่ก าลังจะสูญหายให้มี
บทบาทในการขับร้องขึ้นอีกครั้ง เช่น เพลงโคมเวียนทางหม่อมมาลัยต ารับวังสวนกุหลาบ เพลงเขาวง 
ลมหวน ฝรั่งแดง เป็นต้น ตลอดจนเป็นผู้รอบรู้ในหลักการคีตศิลป์ไทย เป็นผู้พัฒนาร่างหลักสูตรรายวิชา
คีตศิลป์ไทย และดุริยางคศิลป์ ได้เป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย-คีตศิลป์) 
พุทธศักราช 2555  

จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์องค์ความรู้ของครูทัศนีย์ ขุนทอง ผู้วิจัยน าเสนอกรอบโครงสร้าง
ความเชื่อมโยงทางการขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง ที่เกิดขึ้นดังกล่าว ดังนี้ 
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ภาพที่ 38 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้ ครูทัศนีย์ ขุนทอง 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 
1.4 สรุปองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 

องค์ความรู้ยุคดั้งเดิม เริ่มตั้งแต่สมัยต้นรัชกาลที่ 5 ดังนี้ 
1) หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) 
2) หม่อมเจริญ พาทยโกศล  
3) หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ)  
4) หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที)  

การจัดการองค์ความรู้ มีวิธีการรวบรวมองค์ความรู้ที่ปรากฏ ซึ่งกระจัดกระจายอยู่ในตัวบุคคลและ
พบตามเอกสาร น ามารวบรวม จ าแนก วิเคราะห์ สังเคราะห์พัฒนาอย่างเป็นระบบ สร้างกระบวนการน าข้อ
ค้นพบที่เป็นความจริง ท าการเปลี่ยนรูปในลักษณะพรรณนาวิเคราะห์ มีเครื่องมือในการจัดการความรู้ ได้แก่ 
การสร้างและแสวงหาความรู้ใหม่ จัดการความรู้ให้เป็นระบบ การประมวลผลกลั่นกรองความรู้  

องค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคดั้งเดิม แบ่งออกเป็น 2 ประเภท คือ องค์ความรู้ที่สามารถ
อธิบายได้ และองค์ความรู้ที่ไม่สามารถอธิบายได้ โดยองค์ความรู้ที่สามารถอธิบายได้ เป็นองค์ความรู้ที่
สามารถท าความเข้าใจได้จากการฟัง การอธิบาย การอ่าน ตลอดจนการน าไปปฏิบัติใช้ เช่น หลักฐานด้าน

ครูประเวศ 
กุมุท 

ครูศรีนาฏ 
เสริมศิริ 

นางมหาเทพ             
กษัตริย์สมุห     

ครูมนตรี ตราโมท  

ครูทัศนีย์ ขุนทอง   

ครูเจริญใจ      
สุนทรวาทิน 

สถาบันการศึกษาต่าง ๆ 

 

กรมศิลปากร 

คุณหญิงชิ้น         
ศิลปบรรเลง   

ครูอุษา         
สุคันธมาลัย 

คีตศิลปินกรม
ศิลปากร 

ครูท้วม   
ประสิทธิกุล 

ครูเสรี        
หวังในธรรม 

คีตศิลปิน        
วิทยาลยันาฏศิลป 

ศิลปินแห่งชาต ิคณะกรรมการพัฒนาร่างหลักสูตร     
รายวิชาคีตศิลป์ไทย 

ครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ ์ ครูแช่มช้อย ดุริยพันธุ ์ ครูสงัด ยมะคุปต์ ครูลิ้นจี่ จารุจรณ 
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แผ่นเสียงของคีตศิลปิน เป็นต้น ส่วนองค์ความรู้ที่ไม่สามารถอธิบายได้หรืออธิบายได้ยาก ไม่สามารถ
อธิบายถึงการเกิดปรากฏการณ์ของความรู้ เหล่านั้นว่าเกิดมาได้อย่างไร ซึ่งต้องอาศัยการวิจัย                    
การตรวจสอบจากผู้มีความรู้เฉพาะทางในการพิสูจน์ทราบ ด้วยเป็นเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นเป็นระยะเวลา
ยาวนาน ขาดหลักฐานที่มั่นคงในการวินิจฉัย เช่น สาเหตุของปรากฏการณ์ต่าง ๆ เป็นต้น ทั้งนี้ผลของ    
การถ่ายทอดนั้นขึ้นอยู่กับผู้ถ่ายทอดและผู้รับเป็นส าคัญ เมื่อมีความจ ากัดในหลักฐานชั้นต้น ผู้วิจัยจึง
แสวงหาค าตอบเฉพาะองค์ความรู้ที่สามารถอธิบายได้ 

เมื่อพิจารณาชีวประวัติ ผลงาน คุณค่า มุมมองรอบด้านในข้อมูลของตัวแทนคีตศิลปินยุคสมัย
รัชกาลที่ 5 ทั้ง 4 ท่าน ซึ่งน ามาสู่การศึกษา วิเคราะห์ สังเคราะห์องค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยในสมัย
รัชกาลที่ 5 นั้น เป็นการศึกษา ข้อค้นพบที่มาจากการรวบรวมอัตชีวประวัติ ผลงานของคีตศิลปินทั้ง 4 
ท่าน จากต ารา หนังสือที่มีความน่าเชื่อถือ รวบรวม จ าแนก วิเคราะห์ ค้นหาความรู้ที่ปรากฏในศาสตร์ 
ได้แก่ ความคิดรวบยอด หลักการ วิธีการ ที่ปรากฏในเครื่องมือต่าง ๆ ระยะเวลาของกระบวนการสั่งสม
ความรู้ทางด้านการขับร้องเพลงไทย เพ่ือให้สังคมรุ่นหลังได้เกิดการรับทราบเรียนรู้ในเรื่องขององค์ความรู้ 
การขับร้องเพลงไทยยุคดั้งเดิม ดังนี้  

สมัยรัชกาลที่ 1  
จากการรวบรวมเอกสาร ต าราต่าง ๆ  สะท้อนให้ทราบว่าวัฒนธรรมการขับร้องเพลงละคร      

สมัยรัชกาลที่ 1 จึงยังคงตามแบบราชส านักอยุธยา ทั้งนี้การดนตรียังไม่มีวงดนตรีของหลวง นิยมใช้ 
“ดนตรีหา” โดยแบ่งเป็นสองส ารับ ส ารับแรก คือ วงดนตรีพิธีกรรม ส ารับที่สอง คือ วงดนตรีส าหรับละคร 
โดยมีผู้บอกบทละคร ซึ่งผู้บอกบทละครนั้นอาจจะรวมถึงผู้ขับร้องเป็นเค้ามูลด้วย  

สมัยรัชกาลที่ 2  
ต้นเค้าของการขับร้องในยุครัชกาลที่ 5 นั้น มีเค้ามูลมาจากสารัตถะการดนตรีในสมัยรัชกาลที่ 2 

เป็นหลักใหญ่ ซึ่งเมื่อการศึกสงครามในสมัยสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ 2 เริ่มเบาบางลงไป 
จึงเป็นช่วงเริ่มก่อร่างสร้างวัฒนธรรมขึ้น โดยพระองค์ท่านยังทรงเป็นอัครศิลปินที่มีความสามารถใน      
การทรงดนตรีที่ถึงพร้อม สามารถประดิษฐ์ประพันธ์เพลงที่มีความไพเราะและเป็นที่นิยมได้ ตลอดจนยัง
ทรงเป็นกวี และด้วยในสมัยดังกล่าว พระองค์ทรงเอาใจใส่ในการนาฏดุริยางคศิลป์และวรรณกรรม จึง
ปรากฏมีกวีผู้มีชื่อเสียงมากมาย โดยเฉพาะเจ้าจอมมารดาศิลาในรัชกาลที่ 2  ซึ่งเป็นเจ้าจอมคนส าคัญท่ีมา
จากบางช้าง ต่อมาได้รับการขนานามว่าเป็นต้นต ารับเพลงร้องแห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ในสมัยดังกล่าว
ปรากฏบทประพันธ์ที่เอ้ือต่อการขับร้อง เนื่องจากเจ้าจอมมารดาศิลาเป็นผู้บรรจุเพลงละครต่าง ๆ มีองค์
ความรู้ถึงพร้อม โดยตามธรรมเนียมปฏิบัติ ผู้บรรจุเพลงละครจะต้องเป็นผู้มีปฏิภาณความสามารถสูง       
มีความเข้าใจทางการปฏิบัติดนตรี การขับร้อง การร า ตลอดจนต้องมีความรอบรู้ในเรื่องทฤษฎีที่สูงมาก 
ฉะนั้นจึงสามารถสะท้อนให้ทราบได้ว่า เจ้าจอมมารดาศิลาเป็นผู้ถึงพร้อมในศิลปะการขับร้องอย่างยิ่ง 
เพราะฉะนั้น การประพันธ์บทละคร การประพันธ์เพลง การก าหนดท่าร าละครในสมัยรัชกาลที่ 2 จึงมี
ความสมบูรณ์แบบที่สุด เพราะมีคนเก่งที่ถึงพร้อม ตลอดจนปรากฏการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมดนตรี
คีตศิลป์จากบ้านมาสู่วัดและวัง ตลอดจนการถ่ายโอนความรู้ทางด้านดนตรีจากวังหน้าสู่วังหลวงเพียงทาง
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เดียว ตลอดจนในสมัยรัชกาลที่ 2 ได้ครูดนตรีดีจากอัมพวา บางช้าง เข้ามาสู่วัง จึงท าให้วัฒนธรรมการขับ
ร้องเพลงไทยมีการขัดเกลา เลือกสรรที่เป็นระบบ ยังผลให้กระบวนการขับร้องเพลงไทยแบบดั้งเดิม
กลับมาเฟ่ืองฟูขึ้นตามทรรศนะคติของนักดนตรีอัมพวาผู้ซึ่งทันวัฒนธรรมดนตรีคีตศิลป์ในสมัยอยุธยา  

สมัยรัชกาลที่ 3  
แม้ว่ารัชกาลที่ 3 มิได้มีพระราชหฤทัยสนพระทัยในเรื่องการดนตรีคีตศิลป์ ปรากฏมีการให้      

การนาฏดุริยางคศิลป์ออกไปอยู่นอกพระบรมมหาราชวัง เรื่องดังกล่าวกลับเป็นผลดีในทางการ
เจริญเติบโตของวัฒนธรรมนาฏดุริยางคศิลป์อย่างสูง ด้วยทางขับร้องที่ถือเป็นของดีที่สุดและคีตศิลปินชั้น
ครูจากส านักพระราชวัง ออกมาจากวังในสู่วังนอก เกิดละครชายจริงหญิงแท้ และดนตรีชายจริงหญิงแท้ 
บทเพลงต่าง ๆ หลั่งไหลสู่ชาวบ้าน วัดและวังต่าง ๆ เป็นจ านวนมาก  ในขณะนั้นทางขับร้องยังไม่มีทาง
เฉพาะของส านักตนเองมากนัก มีเพียงการถ่ายโอนชุดความรู้จากวังหน้าสู่วังหลวงเพียงทางเดียว ปรากฏ
เพลงขับร้องเพลงอัตราสามชั้น ซึ่งขณะนั้นยังไม่ได้เรียกว่าเพลงสามชั้น ส่งสะท้อนให้ทราบว่าการขับร้อง
เพลงไทยนั้นมีกระบวนการพัฒนาเพิ่มขึ้นมาก 

สมัยรัชกาลที่ 4  
เจ้าจอมมารดาศิลาในรัชการที่ 2 มีพระโอรสทั้ง 3 พระองค์ที่ทรงสนพระทัยทางด้านนาฏดุริยางคศิลป์ 

โดยผลงานของพระโอรสทั้ง 3 พระองคเ์ริ่มประจักษ์ชัดเกิดข้ึนยุคสมัยรัชกาลที่ 3-4 ดังนี้ 
พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระพิพิธโภคภูเบนทร์ (พระองค์เจ้าพนมวัน) พระโอรสในรัชกาลที่ 2 

กับเจ้าจอมมารดาศิลา พระองค์ท่านโปรดดนตรีปี่พาทย์และการละครเป็นอย่างมาก  
พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระพิทักษเทเวศร์ (พระองค์เจ้ากุญชร) พระโอรสในรัชกาลที่ 2 กับเจ้า

จอมมารดาศิลา พระองค์ท่านเป็นเจ้าของวังบ้านหม้อซึ่งสร้างราวสมัยรัชกาลที่ 4 มีพระโอรสและพระธิดา คือ 
พระองค์เจ้าสิงหนาทราชดุรงค์ฤทธิ์ อันมีหม่อมเปรม หม่อมศิลา เป็นภรรยาและเป็นคนร้องส าคัญ ที่ได้ต่อ
เพลงกับเจ้าจอมมารดาศิลา ผู้มีศักดิ์เป็นย่า พระองค์เจ้ากุญชรนั้นมีหลาน คือ เจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ 
ด้วยเจ้าพระยาเทเวศร์ฯ มีคณะละครที่ตกทอดมาจากบรรพบุรุษ และได้รับราชการในการควบคุมกรมมหรสพ
หลวง จึงท าให้คณะละครและกรมมหรสพซึ่งท่านเป็นผู้ควบคุมอยู่มีความเจริญรุ่งเรืองมาก มีนักดนตรีนักร้อง
และนักแสดงที่มีชื่อเสียงหลายคน นักดนตรี เช่น พระประดิษฐ์ไพเราะ (ตาด) หลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี) 
หลวงบ ารุงจิตรเจริญ (ธูป สาตนะวิลัย) พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ฯลฯ นักร้อง เช่น หม่อม
เจริญ หม่อมมาลัย หม่อมจันทร์ แม่แป้น วัชโรบล แม่แจ๋ว แม่ชม แม่ชื่น ฯลฯ นักแสดง เช่น หม่อมเข็ม กุญชร 
ณ อยุธยา คุณหญิงนัฏกานุรักษ์ (เทศ สุวรรณภารต) หม่อมต่วน (ศุภลักษณ์ ภัทรนาวิก) ฯลฯ  

พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธิ์ (เจ้าชายทินกร) พระโอรสในรัชกาลที่ 2 กับ
เจ้าจอมมารดาศิลา ทรงเป็นนักเพลงยาว นักสักวาชั้นเยี่ยม ซึ่งในสมัยนั้นมีความนิยมในการเล่นสักวากัน
มากในหมู่ของนักกวี ซึ่งถือว่าเป็นศิลปะชั้นสูง ซึ่งเจ้านายผู้สูงศักดิ์และคฤหบดีมักนิยมนัดกันชุมนุมลอย
เรือเล่นสักวาตามงานนักขัตฤกษ์หรือในโอกาสพิเศษต่าง ๆ  
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ด้วยลักษณะการปกครอง ตลอดจนวัฒนธรรมประเพณีของสังคมในยุคต้นรัตนโกสินทร์ 
ประชาชนให้ความส าคัญกับวัฒนธรรมหลวง เมื่อพระราชวังมีทรรศนะติอย่างไรเกี่ยวกับวัฒนธรรม จึงท า
ให้มีผลส่งสะท้อนไปยังค่านิยมความเชื่อของผู้คน วัฒนธรรมการขับร้องในราชส านักจึงเป็นวัฒนธรรมที่
ได้รับการยอมรับในหมู่ศิลปิน ณ ขณะนั้นเป็นอย่างยิ่ง 

นอกจากความนิยมดนตรีคีตศิลป์ไทยในราชส านักแล้ว ความนิยมด้านการขับร้องยังปรากฏใน    
วังต่าง ๆ เป็นจ านวนมาก ความนิยมดนตรีคีตศิลป์ไทยได้แพร่กระจายไปสู่ส านักดนตรีต่า ง ๆ เป็นที่น่า
พิจารณาว่า นักร้องที่อยู่ตามวังเจ้านายต่าง ๆ ส่วนมากจะเป็นนักร้องหญิง หากถ้าเป็นนักร้องชาย มักจะ
เป็นนักเทศน์ สวดคฤหัสถ์ นักแหล่  ที่มาจากเพลงชาวบ้าน  

ในยุคดังกล่าวจึงเริ่มมีการเปลี่ยนแปลงการดนตรีคีตศิลป์ไทยอย่างชัดเจน เพราะเริ่มมีส านักดนตรี
เกิดขึ้น เกิดกรมปี่พาทย์หลวง เกิดการนิยมเพลงที่ยืดจากสองชั้นเป็นสามชั้น ท าให้การขับร้องเกิดการเอ้ือนที่มี
ลักษณะตรง ๆ ในยุคต้น ผู้ขับร้องและผู้แสดงในวังต่างได้มาเป็นเจ้าจอม เกิดส านักดนตรีขึ้นอย่างหลากหลาย 
การดนตรีและนาฏศิลป์เข้าสู่วังเจ้านายต่าง ๆ  มีเพลงขับร้องเพลงภาษา การขับร้องแอ่วลาว  

สมัยรัชกาลที่ 5  
คีตศิลป์ไทย ไม่เพียงแต่จะมีหน้าที่จรรโลงโลกและสร้างสุนทรียศาสตร์ แต่ยังเปรียบเสมือนก

ระจกบานใหญ่ที่สะท้อนถึงเรื่องราวทางวัฒนธรรม และสภาพความเป็นไปของสังคมในแต่ละยุคแต่ละ
สมัย เมื่อย้อนกลับนับเนื่องไปในช่วงต้นของกรุงรัตนโกสินทร์ งานของคีตศิลปินไทยได้ถูกสร้างสรรค์
โดยอาศัยภูมิปัญญามุขปาฐะจากโบราณจารย์สืบกันมา พร้อมกับค่านิยมของสังคม โดยเฉพาะสมัย
รัชกาลที่ 5 ซึ่งเป็นยุคสมัยที่เริ ่มมีการติดต่อกับชาวต่างชาติทั้งในเอเชียและยุโรป เมื่อความเจริญ      
ด้านต่าง ๆ ไหลบ่าเข้าสู่ประเทศไทยอย่างรวดเร็ว จึงก่อให้เกิดมีการเชื่อมโยงกับชาติตะวันตกรอบ    
ด้านสู่กระแสอิทธิพลของอารยธรรมตะวันตกได้ก่อให้เกิดแนวคิดใหม่  ๆ ในสังคมไทย โดยเฉพาะ
วัฒนธรรมการฟังเพลงผ่านเครื ่องเล่นแผ่นเสียง  สร้างความเปลี ่ยนแปลงให้ชาติบ้านเมืองอย่างมี
นัยส าคัญ ควบคู่กับความพยายามที่จะรักษารากเหง้าการขับร้องดั้งเดิม  สมัยรัชกาลที่ 5 ถือเป็น       
รัชสมัยแห่งการท านุบ ารุงพัฒนาบ้านเมืองอย่างแท้จริงรอบด้าน ได้ทรงน าแนวคิดจากชาติตะวันตกเข้า
มาเผยแพร่ในสยามประเทศอย่างต่อเนื่อง กระบวนกล่อมเกลาของสังคมทางด้านค่านิยมการขับร้อง  
จึงมีการพัฒนาด้านค่านิยม  

ปราชญ์คีตศิลปินไทยชั้นปกครองที่โดดเด่นแห่งยุคคือ สมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ 
พระราชโอรสองค์ที่ 62 ในล้นเกล้าฯ รัชกาลที่ 5 ที่ทรงมีความเป็นอัจฉริยะทั้งในด้านวรรณคดี จิตรกรรม 
ประวัติศาสตร์ สถาปัตยกรรม โบราณคดี ตลอดจนงานด้านดนตรีคีตศิลป์ไทย ทรงช่วยวางรากฐานระบบ      
การดนตรีและการขับร้องในลักษณะใหมท่ี่หลากหลาย เช่น เพลงเขมรไทรโยค ฯ เป็นต้น  

ในระบบสังคมโดยทั่วไปอันเก่ียวเนื่องกับการขับร้องเพลงไทย ปรากฏพบในแต่ละส านัก เริ่มมีทาง
เพลงที่แตกต่างกัน ปรากฏพระยาประสานดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์) ได้ประดิษฐ์แนวทางการขับ
ร้องลักษณะใหม่ ถ่ายทอดให้กับหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ ในยุคต้นรัชกาลไม่มีไมโครโฟน ผู้ขับร้องยัง
ปรากฏการนิยมใช้เสียงสูงแหลมดัง การละครของบ้านบุนนาคนั้นเป็นละครที่มีการขับร้องในรูปลักษณ์
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จารีตเดิม ละครแบบบ้านเจ้าพระยามหินฯ สร้างละครพันทางเป็นที่นิยมในสังคม เกิดเพลงร้องที่ใช้ในการ
ขับกล่อม ทางขับร้องยังไม่ปรากฏระเบียบแบบแผน  

ปลายรัชกาลที่ 5 เริ่มเป็นยุคที่มีรูปแบบการขับร้องที่ชัดเจน , พระยาเสนาะดุริยางค์ได้รับการยก
ย่องว่าเป็นผู้ด าเนินการปฎิวัติวิธีการขับร้องจากยุคคลาสสิกมาสู่ยุคโรแมนติคของไทย (ทางปี่ ทางขับร้อง 
การบรรจุเพลงลีลากระทุ่มในและนอก ทางขับร้องเพลงในเรื่องเงาะป่า เป็นต้น) , มีแผ่นเสียงนักร้องเพลง
ไทยซึ่งเป็นข้อมูลส าคัญในการเข้าใจทางขับร้องที่เก่าแก่ที่สุดของไทย 

การศึกษากระบวนการขับร้องเพลงไทยที่เก่าแก่ที่สุดเท่าที่มีหลักฐานเชิงประจักษ์ด้านเสียงร้อง 
ทั้งการออกชื่อที่หน้าตราแผ่นเสียงของผู้ขับร้อง ลักษณะเสียง สามารถน าข้อมูลปฐมภูมิไปวิเคราะห์ 
สังเคราะห์ได้ด้วยมีความเป็นรูปธรรมทางด้านเสียงขับร้องมากที่สุด  น ามาสู่การวิเคราะห์ประวัติภูมิหลัง
ของผู้ขับร้องในชั้นต่อไปได้ ซึ่งการวิเคราะห์เพลงจากแผ่นเสียงนั้น เป็นหลักฐานทางประวัติศาสตร์การขับ
ร้องที่ส าคัญยิ่ง เป็นการเปิดหูเปิดตาทางวิชาการในกรณีหนึ่งว่า กระบวนการขับร้องเพลงไทยในสมัย
รัชกาลที่ 5 โดยนักร้องหน้าพระที่นั่งนั้น นักร้องในวัง อันเป็นที่ยอมรับในสังคมสมัยนั้น ๆ  มีลักษณะการ
ขับร้องแบบใด ซึ่งถ้ามองในมิติของคนยุคเก่า จะสามารถสื่อสะท้อนให้เห็นว่า กระบวนการขับร้องแบบเก่า 
เป็นอย่างไร มีอะไรเปลี่ยนแปลง หรือมากกว่าปัจจุบัน ซึ่งในทรรศนะของศิลปินปั จจุบันที่อาจมองว่า 
กระบวนการขับร้องยุคดั้งเดิมนั้น ยังไม่ดีเหมือนกับกระบวนการขับร้องในปัจจุบัน แต่อย่างน้อย การรับรู้
ทางด้านการขับร้องสมัยเก่าจะสามารถสื่อสะท้อนให้เห็นว่า กระบวนการขับร้องเพลงไทยนั้นมิได้นิ่งอยู่กับ
ที่เฉย ๆ แต่วัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทยได้มีการพัฒนาให้ดีขึ้นเรื่อย ๆ เป็นล าดับจนถึงทุกวันนี้ 

จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์สารัตถะองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคดั้งเดิม สมัยรัชกาลที่ 5 
โดยเริ่มตั้งแต่สมัยต้นรัชกาลที่ 5จากตัวแทนคีตศิลปิน 4 ท่าน คือ หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) 
หม่อมเจริญ พาทยโกศล หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) ผู้วิจัย
น าเสนอกรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงทางองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคดั้งเดิม สมัยรัชกาลที่ 5       
ที่เกิดขึ้นดังกล่าว ดังนี้ 
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ภาพที่ 39 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคดั้งเดิม สมัยรัชกาลที่ 5  

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

องค์ความรู้ยุคเปลี่ยนผ่าน จากคีตศิลปิน ดังนี้ 
1). คุณครูท้วม ประสิทธิกุล 
2) คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ  

จากการรวบรวมเอกสาร ต าราต่าง ๆ กล่าวได้ว่า ไม่สามารถแยกองค์ความรู้ทางด้านการขับร้อง
ในยุคเปลี่ยนผ่านเป็นรัชสมัยได้ เนื่องจากกระบวนการกล่อมเกลาทางด้านการดนตรีขับร้อง  มีวิถี           
การพัฒนาที่แตกต่างกันไปตามแต่บริบทของวัฒนธรรมวัง ส านัก บ้านและบุคคลต่าง ๆ ขึ้นอยู่กับกระบวน
ความพร้อมของระบบการกล่อมเกลาวัฒนธรรมขับร้อง ทั้งในเรื่องของค่านิยม ระดับความส าคัญ           
การกระท า จุดมุ่งหมาย ความเชื่อ ข้อห้าม เจตนา ตัวแทนของความเป็นเลิศที่สมควรได้รับการเชิดชู ซึ่งมี
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อิทธิพลต่อทัศนคติและพฤติกรรม อุดมการณ์ ค่านิยมสุนทรียศาสตร์ ตลอดจนค่านิยมรอง ซึ่งสารัตถะขององค์
ความรู้ยุคเปลี่ยนผ่านสามารถสะท้อนให้ทราบ ดังนี้ 

ครูท้วมต่อเพลงกับหม่อมส้มจีนและท่านเจ้าคุณเสนาะดุริยางค์  มีการประชันการขับร้อง           
ณ วังบางขุนพรหม ท าให้เกิดทางวังต่าง ๆ เช่น วังบางคอแหลม ทางวัดกัลยา ทางบ้านบาตร ฯ ส่งผลให้
เกิดการพัฒนาทางด้านกระบวนการขับร้อง คนที่ร้องแบบเจ้าคุณประสานฯ นั้นจะขับร้องแบบหลวงเสียง
เสนาะกรรณ ส่วนทางขับร้องของเจ้าคุณเสนาะดุริยางค์ในยุคแรกคือลักษณะของครูท้วม ส่วนทางขับร้อง
ของเจ้าคุณเสนาะดุริยางค์ในยุคพัฒนาคือ ครูแช่มช้อย ครูเหนี่ยว ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เป็นต้น ซึ่งชีวิต
ปลายทางของพระยาเสนาะดุริยางค์ ได้ประดิษฐ์ทั้งทางขับร้อง ทางปี่ ทางดนตรีแนวโรแมนติคที่ชัดเจน  
การกล่อมเกลาวิธีการขับร้องโดยพระยาเสนาะดุริยางค์ เป็นสมัยที่แบ่งแยกทาง แบ่งแยกแนว แบ่งแยก
ส านักอย่างชัดเจน  ลักษณะเอ้ือนในทางขับร้องของพระยาเสนาะดุริยางค์ มีลักษณะนวล ละมุน มีความ
กลมเกลี้ยงเข้าหากัน ซึ่งทางขับร้องที่ไพเราะนั้น ส่วนมากจะออกมาจากซอสามสาย ตลอดจนพบว่าในยุค
เปลี่ยนผ่านนี้ เกิดกระบวนวิธีการเปลี่ยนเนื้อร้องใหม่เพ่ือให้ทางร้องนั้นนุ่มนวลขึ้น 

ทางขับร้องบ้านคุณหญิงไพฑูรย์ เกิดจากขัดเกลากันเองโดยยึดหลักจารีตเดิมไว้ ทางขับร้องของ
คุณหญิงไพฑูรย์ เช่น เพลงสี่บท เพลงบุหลัน มีเนื้อร้องที่แตกต่างจากส านักอ่ืน เนื่องจากนิยมร้องเพลง
ประเภทการประพันธ์แบบเล่าเรื่อง (descriptive) ลักษณะทางขับร้องบ้านจางวางทั่ว พาทยโกศล ที่ส่ง
สะท้อนสู่คุณหญิงไพฑูรย์ มีความแข็งแรง และตรง มีหลักจารีตการขับร้องโบราณคุ้มครองอย่างแนบแน่น 
โดยเฉพาะทางของคุณหญิงไพฑูรย์นั้น เป็นลักษณะของทางของผู้หญิงที่รักษาแบบแผนการขับร้องแบบ
ดั้งเดิมไว้ ซึ่งเป็นแบบทางขับร้องเก่าที่สามารถสะท้อนให้เห็นว่าลักษณะการขับร้องแบบดั้งเดิมมีลักษณะ
รูปแบบอย่างไร   

ในยุคเปลี่ยนผ่านนี้ นักดนตรีนักร้องรวมถึงนักแสดงชาวบ้าน นิยมเลือกรับความรู้จากศิลปินชั้น
ครูผู้ที่มาจากราชส านัก และวังต่าง ๆ อย่างมีนัย เกิดเทคนิคกระบวนการขับร้องที่วิจิตรมากขึ้น เกิดศัพท์
สังคีตทางการขับร้องเพลงไทย ทางดนตรีทางขับร้องแต่ละส านักมีเอกลักษณ์ของตนเอง มีความเป็น
ปัจเจกบุคคลสูง ทั้งปรากฏพบทั้งลักษณะที่เหมือนกันหรือมีร่วมกัน ทั้งมีลักษณะเฉพาะตัวที่ปรากฏเฉพาะ
ในวงแคบ ๆ  เช่น บ้าน ส านักต่าง ๆ  บางลักษณะปรากฏความเป็น “อัตลักษณ์” คือองค์ความรู้ที่สามารถ
เปลี่ยนแปลงได้   สุดท้ายปลายทางคือการพัฒนาการขับร้องสู่ เอกลักษณ์ทางวัฒนธรรม ที่มีความ
คล้ายคลึงและทับซ้อน โดยผ่านการเผยแพร่ของคีตศิลปินที่อยู่ในหน่วยงานและส านักดนตรีที่เป็นที่นิยม
หลักของวัฒนธรรมดุริยางคศิลป์ไทย เช่น ส านักพาทยโกศล ส านักบ้านบาตร กรมศิลปากร 
สถาบันการศึกษาต่าง ๆ เป็นต้น 

จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์สารัตถะองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคเปลี่ยนผ่าน จากตัวแทน
คีตศิลปิน 2 ท่าน คือ คุณครูท้วม ประสิทธิกุล และคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ผู้วิจัยน าเสนอกรอบ
โครงสร้างความเชื่อมโยงทางองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคเปลี่ยนผ่านที่เกิดข้ึนดังกล่าว ดังนี้ 
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ภาพที่ 40 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคเปลี่ยนผ่าน  

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

องค์ความรู้ยุคพัฒนา จากคีตศิลปิน ดังนี้ 
1). ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน  
2). ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์  
3) ครูแจ้ง คล้ายสีทอง  
4) ครูทัศนีย์ ขุนทอง  

จากการรวบรวมเอกสาร ต าราต่าง ๆ กล่าวได้ว่า กระบวนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องเพลง
ไทย ยังคงรักษามรดกภูมิปัญญาที่ได้รับจากครูอาจารย์เป็นหลัก ควบคู่กับการพัฒนากระบวนการขับร้อง
ให้มีความประณีตบรรจงไปตามแต่ละส านัก แต่ละทรรศนะของศิลปิน  

คีตศิลปินที่ใช้ในการวิเคราะห์ทั้ง 4 ท่าน ล้วนเป็นปราชญ์ทางด้านคีตศิลป์ไทยที่มีความเป็นเลิศ
อย่างมีนัยน่าพิจารณา ครูเจริญใจ สุนทรวาทินและครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ ต่างเป็นลูกศิษย์ของพระยาเสนาะ
ดุริยางค์ (สายเสนาะ) แต่ทั้งสองท่านมีกลวิธีการขับร้องที่แตกต่างกัน ด้วยมาจากสายลูกและสายลูกศิษย์ 
เมื่อพิจารณาลักษณะของสายลูกศิษย์ ปรากฏพบกรอบระยะเวลาในการเริ่มประดิษฐ์ทางขับร้องที่ประณีต
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ไพเราะของพระยาเสนาะดุริยางค์ที่ควรพิจารณา เช่น ลูกศิษย์ในยุคครูท้วมมีลักษณะการขับร้องอย่างหนึ่ง 
ลูกศิษย์ในยุคครูครูเหนี่ยวมีการขับร้องอีกอย่างหนึ่งที่ต่างกัน ตลอดจนการได้มาซึ่งทางขับร้องที่ไพเราะ
ของแต่ละศิลปิน ควรพิจารณาถึงต้นทางคีตจารย์ของศิลปินนั้น ๆ ว่า ก่อเกิดมาจากส านักใด ท่านใด เวลาใด 
จะช่วยให้การวิเคราะห์มีความใกล้เคียงทีเ่ป็นไปได้มากทีสุ่ด 

ครูแจ้ง คล้ายสีทอง และครูทัศนีย์ ขุนทอง ทั้งสองท่านมาจากกระบวนการฝึกหัดขัดเกลาที่
แตกต่างกัน จากในราชส านักและจากชาวบ้าน ต่อเมื่อเข้ามาเป็นตัวแทนคีตศิลปินที่อยู่ในสถาบันหลักใน
การท านุบ ารุงและเผยแพร่วัฒนธรรมของชาติ คือ กรมศิลปากรและวิทยาลัยนาฏศิลป์ ท าให้เกิดการ
เรียนรู้จากคีตศิลปินอาวุโสคนส าคัญ ท าให้กระบวนการรับรู้ศาสตร์การขับร้องทั้งสองฟากวัฒนธรรม        
สู่ความพัฒนาขั้นสุดคือศิลปินแห่งชาติ น าส่งให้มีก าลังในการเผยแพร่องค์ความรู้ดังกล่าวสู่สาธารณะชน
มากกว่า จึงท าให้องค์ความรู้จากท้ังสองศิลปินได้รับการยอมรับ   

ยุคแห่งการพัฒนาทางด้านการขับร้องเพลงของไทย ปรากฏการได้มาซึ่งทางขับร้องและกลวิธีการขับ
ร้องของตัวแทนศิลปินทั้ง 4 ท่าน สามารถสะท้อนให้ทราบว่า องค์ความรู้ที่ตัวแทนศิลปินทั้ง 4 ท่านได้รับมา
นั้น มาจากคีตจารย์ที่หลากหลาย ทั้งในราชส านักรัชสมัยต่าง ๆ คีตศิลปินจากส านักต่าง ๆ ทั้งในวังและระดับ
ชาวบ้าน ทั้งความหลากหลายทางการขับร้อง เช่น เสภา การพากย์ เจรจา สวดคฤหัสถ์ ดอกสร้อย สักวา มโหรี 
ปี่พาทย์ ฯ การพัฒนาขีดสุดของการขับร้องเพลงไทย ท าให้มองเห็นต้นเค้าแบบแผนการขับร้อง 

ทบวงมหาวิทยาลัยจัดท าเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย จึงได้เกิดเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย น าไปสู่
การเรียนดนตรีที่มีหลักทฤษฎีคุ้มครอง ท าให้เกิดศัพท์สังคีตต่าง ๆ จารีต ประเพณี ค่านิยม แนวปฏิบัติที่มี
ความเป็นบรรทัดฐานที่ก าหนดให้สังคมวัฒนธรรมดนตรีมีวิถีการประพฤติปฏิบัติเป็นกรอบโครงสร้างให้
ด าเนินตาม ซึ่งสังคมดุริยางคศิลป์ได้ยอมรับนับถือว่าแบบแผนการปฏิบัติดังกล่าวที่ได้จากการประชุมโดย
คีตจารย์ผู้ทรงคุณวุฒิจากหลากหลายส านักดังกล่าวเป็นสิ่งดีงาม ซึ่งองค์ความรู้ดังกล่าวที่พัฒนาสู่ความ
เป็นจารีตประเพณี ล้วนเป็นแนวประพฤติปฏิบัติที่ได้ด าเนินสืบ ๆ ต่อกันมาในวงศ์วัฒนธรรมเป็นเวลาช้านาน 
โดยผู้ปฏิบัตินั้นรู้สึกร่วมกันว่าจะต้องปฏิบัติตาม  

องค์ความรู้ทางด้านประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย มีการผลิบานทางความคิด สังคมมีการ
เปิดรับความหลากหลายทางเสียงเพลงมากข้ึนกว่าเดิม ส่งผลให้เกิดการพัฒนาการขับร้องในรูปแบบต่าง ๆ 
มากมาย เช่น การขับร้องเพลงไทยแบบดั้งเดิมและแบบพัฒนา การขับร้องแบบผสมผสาน การขับร้องลูกกรุง 
ลูกทุ่ง ตลอดจนการขับร้องแบบสมัยนิยมซึ่งมีหลากหลายรูปแบบ น ามาสู่การขับร้องเพลงไทยมิติใหม่  

ในยุคแห่งการเปลี่ยนแปลงโดยเฉพาะด้านเทคโนโลยี ท าให้กระบวนการขับร้องสู่กระบวนทัศน์ใหม่ 
โดยเฉพาะการเข้าถึงสื่อสารสนเทศและเทคโนโลยีของผู้คนในสังคมวัฒนธรรมดนตรี เริ่มมีความ
หลากหลาย ศิลปินมีความเป็นปัจเจกภาพส่วนบุคคลสูง เทคโนโลยีเปิดโอกาสแห่งการเรียนรู้ในลักษณะ
กว้าง เข้าถึงข้อมูลที่มีประสิทธิภาพได้ ท าให้เกิดการพัฒนาทางด้านการขับร้องที่ปรากฏเป็นรูปธรรมมาก
ที่สุด โดยแนวโน้มการพัฒนาการขับร้องเพลงไทยในอนาคต เป็นไปในทางที่เกี่ยวกับการสร้างสรรค์ทาง
ทฤษฎีและปฏิบัติ เป็นกระบวนการขับร้องที่มีความเข้าใจในสังคมอนาคตที่ไม่ตายตัว หากแต่แสวงหาการ

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9A%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%97%E0%B8%B1%E0%B8%94%E0%B8%90%E0%B8%B2%E0%B8%99
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เปลี่ยนแปลงที่มีความกลมเกลียวสมดุล เข้าถึงศาสตร์คีตศิลป์ซึ่งกันและกันด้วยมิติแห่งสุนทรียรมย์ สู่แบบ
แผนการขับร้องเพลงไทยในล าดับต่อไป 

จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์สารัตถะองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคเปลี่ยนผ่าน จากตัวแทน
คีตศิลปิน 4 ท่าน คือ ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ ครูแจ้ง คล้ายสีทอง และครูทัศนีย์ 
ขุนทอง ผู้วิจัยน าเสนอกรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงทางองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคพัฒนาที่
เกิดข้ึนดังกล่าว ดังนี้ 

 
ภาพที่ 41 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยยุคพัฒนา 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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จากประมวลสรุปองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ข้างต้น 
ท าการสังเคราะห์ ปรากฏการณ์ที่เกิดจากการวิจัย แยกแยะโดยมีกระบวนบูรณาการปัจจัยต่าง ๆ ที่อยู่ใน
รูปของแนวคิดเข้ามาเป็นองค์ประกอบร่วมกัน ท าให้เกิดปรากฏการณ์ใหม่ ในลักษณะการบูรณาภาพที่เป็น
รูปธรรม โดยสามารถสังเคราะห์ องค์ความรู้การขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
แบ่งเป็น 2 กลุ่ม คือ กลุ่มคีตศิลปินหญิง และกลุ่มคีตศิลปินชาย ดังนี้  

1) กลุ่มคีตศิลปินหญิง  
กลุ่มคีตศิลปินหญิงยุคดั้งเดิม ผลจากการศึกษาพบว่า ปรากฏหลักฐานเก่าแก่ในราชส านักยุคต้น

สมัยรัตนโกสินทร์ มีการออกชื่อนักร้องจ านวนมาก ซึ่งทุกท่านเป็นคีตศิลปินหญิงที่อยู่ในพระราชวัง ซึ่งต่อ
ในสมัยรัชกาลที่ 5 มาปรากฏอยู่ตามวังเจ้านายต่าง ๆ จ านวนมากท่ีปรากฏค าน าหน้าด้วยบรรดาศักดิ์ คีต
ศิลปินในยุคดั้งเดิมต่างให้การยอมรับวิชาการขับร้องที่สืบทอดจากเจ้าจอมมารดาในรัชกาลที่ 2 ซึ่ง
พระองค์ท่านเป็นต้นต ารับเพลงร้องแห่งกรุงรัตนโกสินทร์ จึงถือเป็นทางขับร้องที่มีค่ามากในสังคม
วัฒนธรรมการขับร้องสมัยดังกล่าว ด้วยเป็นทางของของผู้มีบรรดาศักดิ์ อันมีหม่อมเปรมและหม่อมศิลาซึ่ง
เป็นคนร้องส าคัญที่ได้รับการถ่ายทอด และเป็นผู้ถ่ายทอดสู่วังบ้านหม้อ โดยเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ 
ด้วยมีคณะละครที่ตกทอดมาจากบรรพบุรุษ และได้รับราชการในการควบคุมกรมมหรสพหลวง จึงท าให้
คณะละครและกรมมหรสพซึ่งท่านเป็นผู้ควบคุมอยู่มีความเจริญรุ่งเรืองมาก มีนักดนตรีนักร้องและ
นักแสดงที่มีชื่อเสียงหลายคน นักดนตรี เช่น พระประดิษฐไพเราะ (ตาด) หลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี) 
หลวงบ ารุงจิตรเจริญ (ธูป สาตนะวิลัย) พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ฯ ด้านวังหน้า วังหลวง 
และวังสมเด็จช่วง บุญนาค มีพระประดิษฐ ไพเราะ (มี  ดุริยางกูร) พระยาประสาน ดุริยศัพท์                   
(แปลก ประสานศัพท์) และคีตศิลปินราชส านักในรัชกาลที่ 5 เป็นครูผู้ใหญ่ที่นักร้องให้การเคารพนับถือ 
ด้วยมีคุณูปการหลายอย่างในฐานะเป็นผู้ประดิษฐ์คิดค้นกลวิธี ผู้เรียบเรียง ตกแต่งค าร้อง ฝึกซ้อม และ
ส่งเสริมคีตศิลปิน ซึ่งค่านิยมของผู้ขับร้องยุคดั้งเดิมนิยมเสียงสูง และแหลม  

กลุ่มคีตศิลปินหญิงยุคเปลี่ยนผ่าน ผลจากการศึกษาพบว่า ยังคงรับวัฒนธรรมการขับร้องแบบ
บรรดาศักดิ์ มีการกล่อมเกลากระบวนการเรียนรู้ศาสตร์การขับร้องจากบรมครูคนส าคัญซึ่งเป็นครูผู้ใหญ่ที่ส่วน
หนึ่งมาจากยุคดั้งเดิม กลุ่มศิลปินยุคเปลี่ยนผ่านปรากฏพบเป็นผู้คงแก่เรียน เข้าถึงวิชาความรู้ได้ง่ายกว่า       
ยุคดั้งเดิม มีหน่วยงานในการเผยแพร่องค์ความรู้ในเชิงประจักษ์ เริ่มมีการเรียนการสอนการขับร้องที่เป็นระบบ
แบบแผน ด้วยระบบวัฒนธรรมในสมัยรัชกาลที่ 5 เป็นต้นมา มีการพัฒนาระบบเศรฐกิจ วัฒนธรรม ค่านิยม 
จากต่างประเทศ ส่งให้ระบบวัฒนธรรมดนตรีของไทยเริ่มมีการพัฒนาอย่างมาก มีผลต่อระบบการขับร้องเพลงไทย
ที่เริ่มมีต้นเค้าในการเปลี่ยนแปลง  ประเด็นที่น่าพิจารณาต่อมา คือ ศิลปินผู้หญิงของไทยนั้น ไม่ปรากฏราชทิน
นาม ยศศักดิ์ ล าดับขั้นฐานะที่สามารถสะท้อนถึงความเชี่ยวชาญทางด้านศิลปะเหมือนกับศิลปินชาย เนื่องจาก
ลักษณะจารีตวัฒนธรรมหญิงในบริบทของผู้น าในยุคต้นรัตนโกสินทร์ตอนต้นนั้น มีลักษณะที่จ ากัดอันเป็นเรื่อง
ปกติ การผูกความเชื่อในฐานของชื่อเสียงศิลปินจึงไม่สามารถน ามาเป็นเครื่องวัดความสามารถเหมือนกับศิลปิน
ผู้ชาย แต่ทั้งนี้ ชื่อเสียงอันปรากฏในความสามารถของศิลปินหญิงนั้น ๆ สามารถสื่อสะท้อนออกจากผลงาน
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เป็นส าคัญ ย่อมเป็นผลอันปรากฏชัดว่า คุณวุฒิแห่งปราชญ์ศิลปินของนักร้องหญิงในยุคเปลี่ยนผ่านนั้น          
มีความถึงพร้อมในองค์ความรู้เพียงใด  

กลุ่มคีตศิลปินหญิงยุคพัฒนา ผลจากการศึกษาพบว่า เป็นกลุ่มคีตศิลปินที่มีฝีมือเป็นเลิศ ทั้งทาง
ขับร้องและทฤษฎี ด้วยได้รับการกล่อมเกลาองค์ความรู้ที่สืบทอดมาจากยุคดั้งเดิมและยุคเปลี่ยนผ่าน 
ปรับปรุงการขับร้องให้มีความละเมียดละไม นุ่มนวลจะแจ้ง มีชีวิตจิตใจ และไพเราะต้องหูผู้ฟังโดยมาก 
เกิดกลวิธีการขับร้องต่าง ๆ จ านวนมาก มีการประดิษฐ์ทางขับร้องให้ใช้เสียงต่ าที่นุ่มนวลและเทคนิควิธี
จ านวนมาก ท าให้เป็นที่ยอมรับนับถือเป็นมาตรฐานการขับร้องโดยทั่วไป การขับร้องในยุคพัฒนาได้รับ
การยกย่องส่งเสริมในอาชีพ ท าให้เกิดคุณค่า แบบอย่างในความส าเร็จรอบด้าน มีการเปิดสอนใน
สถาบันการศึกษาหลักของชาติ ส่งผลให้มีการเข้าถึงองค์ความรู้และการพัฒนาที่เจริญก้าวหน้าสู่ทุก
ภูมิภาค น ามาสู่ความแข็งแรงทางวัฒนธรรมการขับร้องของไทย  

2) กลุ่มคีตศิลปินชาย  
กลุ่มคีตศิลปินชายยุคดั้งเดิม ผลจากการศึกษาพบว่า ปรากฏหลักฐานว่าทุกท่านมีความสามารถ

ขับร้องแหล่ เทศน์ เห่ พากย์โขน และเพลงพ้ืนบ้านพ้ืนเมืองมาก่อน เมื่อมีชื่อเสียงในสังคมที่กว้างขวางทาง
ใดทางหนึ่ง อันเป็นที่ปรากฏชัดแล้ว จะน าไปสู่การเข้ามารับใช้ตามวังต่าง ๆ นอกจากฝีมือในทางขับร้องที่
สะสมมีอยู่ในตนเองแล้วของนักร้องชาย เมื่อเข้ามาสู่วังต่าง ๆ นั้น ย่อมมีการเลียนแบบ ศึกษาเล่าเรียน 
การปรับใช้ การผ่อนถ่ายองค์ความรู้สู่กัน จึงท าให้ชื่อเสียงของกลุ่มคีตศิลปินชายยุคดั้งเดิมเป็นที่รู้จักในวง
กว้าง น าไปสู่การได้รับความไว้ใจจากคณะผู้บันทึกเสียงหลากหลายบริษัท ให้เป็นผู้บันทึกเสียงต่าง ๆ 
ตลอดมา ย่อมเป็นผลอันปรากฏชัดว่า คุณวุฒิแห่งปราชญ์ศิลปินของกลุ่มนักร้องชายซึ่งมีจ านวนน้อยนั้น 
แต่ละท่านมีความถึงพร้อมที่วิเศษ ประเด็นที่ปรากฏพบคือ การขับร้องเพลงไทยของผู้ชายในยุคต้น
รัตนโกสินทร์ มีความแตกต่างกับนักร้องผู้หญิงอย่างมาก เพราะผู้ชายส่วนมากจะขับร้องในลักษณะครูพัก
ลักจ ามาก่อน ด้วยส่วนมากจะร้องเล่นแหล่ เทศน์ เสภา สักวา ฯ มาก่อน จากนั้นจึงค่อยมาปรับเข้ากับปี่
พาทย์ภายหลัง นักร้องชายทั้งหมดในยุคดั้งเดิมนั้น ได้มาเข้าวังทีหลัง โดยมีกระบวนการขัดเกลาให้วิธีเพลง
ร้องนั้นดีขึ้นโดยครูขับร้องเพลงไทยผู้หญิงซึ่งอยู่ในวัง ซึ่งท าให้นักร้องเพลงไทยผู้ชายเหล่านี้พัฒนาตนเอง
ขึ้นมาขับร้องเพลงตับ เพลงเถา เพ่ิมมากขึ้น เนื่องจากมีเทคนิควิธีการที่ช านาญอยู่แล้วในเรื่องการแหล่ 
เทศน์ เสภา สักวา ฯ จึงสามารถปรับตัวได้ง่าย ค่านิยมของผู้ขับร้องชายยังสอดคล้องกับผู้ขับร้องหญิงยุค
ดั้งเดิมที่นิยมเสียงสูง และแหลมเป็นหลัก ทั้งนี้ บทบาทนักร้องชายในวัฒนธรรมราชส านักจะผูกอยู่กับ
ศาสนาประเพณีเป็นส่วนใหญ่ กระบวนการพัฒนาการขับร้องในยุคเปลี่ยนผ่านจึงปรากฏไม่ชัดเจน 

กลุ่มคีตศิลปินชายยุคพัฒนา ผลจากการศึกษาพบว่า ปรากฏหลักฐาน มีศิลปินที่เป็นต้นแบบของ
นักร้องชายยุคพัฒนา ประกอบด้วย หลวงเสียงเสนาะกรรณ (พัน มุกตวาภัย) หลวงเพราะส าเนียง         
(ศุข ศุขะวาที) หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) นายเชื้อ นักร้อง ครูเลื่อน จันทรมาณ เป็นต้น 
บุคคลที่น าการขับร้องของผู้ชายสู่การพัฒนาคือ พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) โดยประดิษฐ์
ทางขับร้องให้กับครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ ซึ่งเป็นทางขับร้องลักษณะใหม่ที่เน้นความอ่อนหวาน รื่นรมย์ 
เช่นเดียวกับการพัฒนาการขับร้องของนักร้องหญิงยุคพัฒนา โดยครูเหนี่ยวมีช่องทางการเผยแพร่องค์
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ความรู้จ านวนมาก เช่น โรงละครแห่งชาติ และสถานีวิทยุกระจายเสียง ท าให้กลวิธีการขับร้องได้รับการ
เผยแพร่สู่สาธารณะ พัฒนาเป็นต้นแบบมาตรฐานของศิลปินไทย โดยยุคต่อมา มีครูแจ้ง คล้ายสีทอง         
ผู้ซึ่งเกิดมาในท่ามกลาง การพากย์โขน แหล่ เทศน์ ดนตรีไทย ได้รับการกล่อมเกลาจากครูอาจารย์           
ผู้มีความสามารถสูงของกรมศิลปากร ท าให้กระบวนการขับร้องพัฒนาการขับร้องถึงขีดสุด สร้างชื่อเสียง 
ผ่อนถ่ายความรู้สู่สถาบันการศึกษาต่าง ๆ กรมศิลปากร ฯ ท าให้ศาสตร์ด้านการขับร้องเพลงไทยเกิดความ
มั่นคงในการสืบทอดองค์ความรู้สู่สาธรณะ  

ผลการวิจัย เรื่ององค์ความรู้การขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ใช้ทฤษฎี
การฝึกหัดขัดเกลา ทฤษฎีบ้านวัดวัง และทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย เป็นเครื่องมือช่วยตรวจสอบ ช่วยจัด
และสรุปข้อเท็จจริง โดยพิจารณาจากคุณลักษณะของตัวแปรส าคัญที่ปรากฏใช้ขยายความ ตลอดจนการ
ตีความเหตุการณ์ ปรากฏการณ์ ว่าเกิดสิ่งนั้นได้อย่างไร ทฤษฎีการฝึกหัดขัดเกลา ทฤษฎีบ้านวัดวัง และ
ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย ส่งเสริมให้คาดเดาผลลัพธ์ตลอดจนก าหนดปทัสถานด้านองค์ความรู้การขับ
ร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มีผลสนับสนุนสู่การถ่ายทอดความรู้ภายใต้ทฤษฎี
คุ้มครอง ให้การวิจัยมีคุณค่าในความสามารถระบุตัวแปร น าไปสู่การพัฒนาองค์ความรู้ด้านองค์ความรู้การ
ขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ได้ 

2. แบบแผนการขับร้องเพลงไทย สมยัรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
แบบแผนการขับร้องเพลงไทย หมายถึง ขนบธรรมเนียมการขับร้องเพลงไทยที่ก าหนดใช้          

ถือปฏิบัติสืบต่อกันมา ยึดเป็นกรอบแนวทางเดียวกัน เป็นผลของกระบวนการจัดระเบียบจากการจัดการ
องค์ความรู้ เกิดขึ้นจากการวางกฎเกณฑ์ทางด้านการขับร้องเพลงไทย จัดรวบรวมเป็นโครงสร้างหมวดหมู่ 
เรียบเรียงขึ้น โดยแบบแผนการขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่  9 สามารถรวบรวม
แบบแผนการขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ดังนี้ 

ต้นเค้าเอกสารจารึกที่เป็นหลักฐานที่เก่าแก่ที่สุดในการขับร้องเพลงไทย ปรากฏในสมัยแผ่นดิน
ของสมเด็จพระนารายณ์มหาราช โดยการบันทึกเพลงไทยด้วยระบบโน้ตสากล จ านวน 1 เพลง คือ         
เพลงสายสมร โดย ซิมอง เดอ ลาลูแบร์ (Simon de le Loubere) ราชทูตชาวฝรั่งเศสที่ได้เดินทางมาสู่
กรุงศรีอยุธยา โดยได้บันทึกเรื่องราวเกี่ยวกับสารัตถะของกรุงศรีอยุธยา ชื่อหนังสือ The Kingdom of 
Siam โดยบันทึกโน้ตเพลงไทยในระบบสากล อัตราจังหวะ C (4/4) ชื่อเพลงสายสมร ซึ่งบันทึกด้วยท านองขับ
ร้องซึ่งไม่ปรากฏเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ โดยรายละเอียดอ่ืน ๆ นั้นเบาบางมาก การบันทึกการขับร้องครั้งดังกล่าวนี้ 
แม้ว่าจะมีความเก่าแก่ที่สุดในการวินิจฉัยกระบวนการขับร้องของไทย แต่การบันทึกทางขับร้องดังกล่าวมาจาก
ทัศนคติของคนนอกวัฒนธรรมคีตศิลป์ไทย อาจจะไม่สามารถอธิบายเอกลักษณ์และอัตลักษณ์การขับร้อง
ดังกล่าวพอที่จะให้เกิดความกระจ่างได้ จึงไม่สามารถกล่าวได้ว่านั่นคือแบบแผนการขับร้อง เพลงไทย              
แต่มีความส าคัญเชิงประจักษ์ในการมีอยู่ของกระบวนการขับร้องเพลงไทยในแง่ของประวัติศาสตร์  
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 2.1 สมัยรัชกาลที่ 5 การบันทึกโน้ตเพลงไทยของพันโทพระอภัยพลรบ 
ในสมัยดังกล่าวเกิดโน้ตเพลงที่ประดิษฐ์ด้วยตัวอักษรไทย ซึ่งถือว่าเป็นการบันทึกโน้ตเพลงที่

เก่าแก่ที่สุดที่คนไทยคิดขึ้น ปรากฏในช่วง พ.ศ. 2403 - 2459 โดยพันโทพระอภัยพลรบ (พลอย เพ็ญกุล) 
บุตรชายคนที่ 4 ของเจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง (เพ็ง เพ็ญกุล) ขุนนางราชส านักในสมัยรัชกาลที่ 4 ท่าน
เป็นผู้ที่มีความสามารถหลายด้าน นอกจากนี้ท่านยังสนใจการดนตรีไทยอย่างมากด้วย เคยว่าจ้างนักดนตรี
ไทยที่มีฝีมือและมีชื่อเสียงในสมัยนั้น มาบันทึกเสียงลงกระบอกเสียง เอดิสัน (Edison, cylinder)        
ของท่าน เช่น พระยาประสานดุริยศัพท์ (แปลกประสานศัพท์) หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เป็นต้น           
โดยบันทึกเสียง ณ ที่บ้านวังท่าเตียน  

ระบบโน้ตตัวอักษรไทยของท่านประยุกต์มาจากระบบโน้ตสากล เป็นต าราที่สามารถศึกษาได้ง่าย
กว่าระบบโน้ตสากล โดยพระอภัยพลรบได้ทูลเกล้าฯ ถวายหนังสือชื่อ ดนตรีวิทยา ในวันที่ 27 พฤศจิกายน 
พ.ศ. 2450 แด่รัชกาลที่ 5 เนื่องในวโรกาสเสด็จกลับจากประพาสยุโรป ปรากฏว่าเป็นที่พอพระราชหฤทัย
อย่างมาก (บุญสืบ บุญเกิด, 2559, น. 85)  

2.2 สมัยรัชกาลที่ 6 ตีพิมพ์หนังสือดนตรีวิทยาสู่ประชาชน 
ปี พ.ศ. 2455 ตรงกับสมัยการปกครองของรัชกาลที่ 6 ทรงโปรดเกล้าฯ ให้หนังสือดนตรีวิทยา       

พระอภัยพลรบเป็นต าราเรียนในโรงเรียนของกระทรวงธรรมการ จึงนับได้ว่าหนังสือเล่มนี้เป็นต าราเล่มแรกที่
ใช้ในการเรียนการสอนดนตรีของไทย ทั้งยังสมารถสะท้อนให้นานาอารยประเทศของยุโรปที่เข้ามาล่าอาณา
นิคมทราบถึงกระบวนความเจริญรุ่งเรืองทางด้านดนตรีของไทย สะท้อนให้เห็นว่าเรานั้นเป็นประเทศที่มีอารย
ธรรมที่เจริญแล้ว ด้วยมีการบันทึกชื่อคีตกวีที่มีชื่อเสียงไว้มากมาย เพื่อเชิดชูในความสามารถของเหล่านัก
ดนตรี      ส่งให้วัฒนธรรมที่มีอยู่มีความทัดเทียมกับอารยประเทศ (บุญสืบ บุญเกิด, 2559 , น. 85) 

2.3 สมัยรัชกาลที่ 7 การบันทึกโน้ตโดยราชบัณฑิตยสภา 
รายงานผลการด าเนินงาน โครงการองค์ความรู้ทางบรรเลงเพลงไทย กรณีศึกษาโน้ตเพลงไทย 

2479-2483 โดยกลุ่มวิจัยและพัฒนาการสังคีต ส านักการสังคีต กรมศิลปากร ได้กล่าวถึงที่มาของการ
บันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากลไว้อย่างน่าพิจารณา ดังนี้ 

การจดบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากล ครั้งที่ 1 การจดบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากล เป็นพระราชด าริ 
ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ขณะนั้นด ารงต าแหน่ง นายกราชบัณฑิตยสภา     
ทรงมีพระราชปรารภเรื่อง เพลงไทยที่มีมาตั้งแต่สมัยอยุธยาจะสูญหาย ดังส าเนาจดหมาย ที่ 24 /516 ลงวันที่ 
27 มกราคม พุทธศักราช 2473 สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ นายกราชบัณฑิตยสภา 
มีจดหมายถึง เจ้าพระยา วรพงศ์พิพัฒน์(ม.ร.ว เย็น อิศรเสนา)เสนาบดีกรกะทรวงวัง ความว่า  

“….ด้วยราชบัณฑิตยสภา ปรารภว่า เพลงปี่พาทย์มโหรีของไทย ฝึกหัดและรักษา
กันมาแต่ด้วยความทรงจ าเป็นเหตุให้เพลงปี่พาทย์มโหรีของเก่าสูญไป มีเหลืออยู่แต่ชื่อเป็น
อันมาก น่าเสียดายอยู่ เห็นว่าความบกพร่องอันนี้อาจจะแก้ไขได้ในปัจจุบันนี้ด้วยวิธีจด
เพลงลงโน๊ตรักษาไว้ และราชบัณฑิตยสภาเต็มใจที่จะรับอ านวยการ ถ้าหากเจ้าคุณเห็นชอบ
ด้วยและรับจะอุดหนุน ด้วยผู้เชี่ยวชาญการดุรยิางคด์นตรี ทัง้อย่างไทยและอย่างฝรั่งขึ้นอยู่
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ในกระทรวงวังทัง้นั้น ขอให้พระเจนดุริยางค์จัดคนชาญการจดโน้ตมาให้ และขออนุญาตให้
เรียกครูดุรยิางคด์นตรีในกรมมหรศพ มาบอกเพลงให้จด จดแล้วเก็บรักษาไว้ในหอพระสมุด
ส าหรับพระนคร เห็นว่าถ้าท าอย่างนี้จึงจะได้เพลงมโหรีปี่พาทย์ของไทยไว้สืบไว้ ไม่มีเวลา
สูญ โดยไม่ต้องเพ่ิมเงิน จ่ายอย่างหนึ่งอย่างใดนอกจากค่ากระดาษเครื่องเขียน เพราะผู้
ช านาญเหล่านั้น รับเงินเดือนในกระทรวงวังอยู่แล้ว ทัง้ 2 พวก หวังใจว่าเจ้าคุณจะเห็นชอบ 
และอนุญาตตามที่เสนอมา...” 

(กรมศิลปากร, ออนไลน์, สืบค้นเมื่อ 29 ธันวาคม 2564) 
นับได้ว่าส าเนาจดหมายฉบับนี้เป็นหลักฐานส าคัญท่ีแสดงให้เห็นที่มาของการบันทึกเพลงไทย เป็น

โน้ตสากล ส าเนาจดหมายที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับเรื่องนี้มีทั้งหมด 11 ฉบับ ใช้ชื่อว่า เรื่อง “จดหมายไปมา เรื่อง
ท าโน้ตเพลงไทย” เป็นเอกสารเก่าที่เจ้าหน้าที่ได้น าจดหมายโต้-ตอบ หรือรับ-ส่ง ระหว่าง สมเด็จพระเจ้า
บรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ กับเจ้าพระยาวรพงศ์พิพัฒน์ (ม.ร.ว เย็น อิศร เสนา ) มาคัดลอก
ลงสมุดไว้ จึงท าให้มีรายละเอียดและสามารถสรุปเรื่องการจดบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากล ครั้งที่ 1  

แต่การบันทึกโน้ตเพลงไทยครั้งที่ 1 นี้ ไม่ปรากฏพบการจัดท าโน้ตส าหรับท านองขับร้องแต่อย่างใด 
แต่หากเป็นปฐมบทจุดเริ่มในการบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากล โดยมีการรวบรวมคีตศิลปินชั้นครูจาก
ส านักต่าง ๆ มาร่วมกันหาแนวทางการจัดท าโน้ตดนตรีไทยให้มีมาตรฐานร่วมกันเป็นครั้งแรกของ
ประวัติศาสตร์ อันน ามาสู่ต้นทางแห่งมาตรฐานการขับร้องของไทยในเวลาต่อมา  

เมื่อได้ทบทวนวรรณกรรมเพิ่มเติม ปรากฏการจดบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากล ครั้งที่ 2 ภายหลัง
การเปลี่ยนแปลงการปกครอง พ.ศ. 2475 โดยเมื่อวันที่ 3 พฤษภาคม 2476 ในรัชกาลพระบาทสมเด็จ
พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้มีการรื้อฟ้ืนตั้งกรมศิลปากรขึ้นใหม่ ให้อยู่ ในสังกัดกระทรวงธรรมการ โดยตรา
เป็นพระราชบัญญัติ มีหลวงวิจิตรวาทการเป็นอธิบดี และมีพระราชกฤษฎีกาให้จัดแบ่งส่วนราชการในกรม
ศิลปกรออกเป็น 6 กอง ต่อเมื่อ พ.ศ. 2477 พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงสละราชสมบัติ ท า
ให้ข้าราชการโขน ละคร ปี่พาทย์ เครื่องสายฝรั่ง ตลอดจนเครื่องแต่งกายโขน-ละคร และเครื่องดนตรีซึ่ง
เหลืออยู่บางส่วนจากกระทรวงวัง โอนให้กรมศิลปากรดูแล  

2.4 สมัยรัชกาลที่ 8 การบันทึกโน้ตโดยกรมศิลปากร 
ต่อมาในปี พ.ศ.2479 ได้เริ่มงานการบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากล ครั้งที่ 2 มีการรื้อฟ้ืน ต้ังกรม

ศิลปากรขึ้นใหม่ ให้อยู่สังกัด กระทรวงธรรมการ โดยตราเป็นพระราชบัญญัติ มีหลวงวิจิตรวาทการเป็น
อธิบดี และมีพระราชกฤษฎีกาให้จัดแบ่งส่วนราชการในกรมศิลปกรออกเป็น 6 กองใน ปี พ.ศ.2479 ได้
เริ่มงานการบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากล ครั้ งที่ 2 โดยมีค าสั่ง แต่งตั้งคณะกรรมการ มีพลเรือเอก      
หลวงสินธุสงครามชัย (สินธุ์ กมลนาวิน) รัฐมนตรีกระทรวงธรรมการ เป็นผู้ลงนามในค าสั่งแต่งตั้ง ดังนี้ 
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(ส าเนา) 
ค าสั่งกระทรวงธรรมการ 

ที่ ศ.ก. 49/2479 
เรื่อง ท าบันทึกบทเพลงเป็นโน้ตสากล 

ด้วยกระทรวงธรรมการเห็นเป็นการสมควรที่จะบันทึกบทเพลงไทยลงเป็นโน๊ตสากลเพ่ือรักษา
แบบแผนแห่งศิลปกรรมของชาติให้มั่นคง และเพ่ือความสะดวกแก่ผู้สนใจศึกษาดุริยางคศิลปะของไทย   
ในอนาคต จึงให้ปฏิบัติการดงัต่อไปนี้ 

1. ให้อธิบดีกรมศิลปากร เลือกนักดนตรีไทยที่ทรงคุณวุฒิท าการร่วมมือกับ นักดนตรีสากลเพ่ือจด
บันทึกเพลงไทยลงเป็นโน๊ตสากล ให้ใช้ได้ส าหรับการร้องและเข้าเครื่องดนตรีประเภทต่าง ๆ ที่จะใช้
บรรเลงเพลงไทยได้  

2. เมื่อได้ท างานจดบันทึกไปแล้วเท่าใด ให้เสนอที่ประชุมกรรมการดังจะระบุ  ไว้ในข้อ 6 ตรวจ
พิจารณาแก้โดยการปรึกษาหารือ ค้นคว้าให้ได้แบบแผนและมาตรฐานที่เห็นว่าดีที่สุด  

3. บทเพลงที่ที่ประชุมกรรมการได้พิจารณาแก้ไขในชั้นที่สุดเป็นยุติแล้ว  ให้อธิบดีกรมศิลปากร
ประกาศเป็นแบบราชการ 

4. เพลงใดที่อธิบดีกรมศิลปากรได้ประกาศเป็นแบบราชการแล้ว ให้เจ้าหน้าที่ในกรมศิลปากรถือ
เป็นหลักปฏิบัติบรรเลงในวงราชการของกรมนั้น หรือในโอกาสใด ๆ ที่บรรเลงในนามของกรมศิลปากร  

5. ให้โรงเรียนหรือองค์การต่าง ๆ ในวงราชการของกระทรวงธรรมการที่มี การศึกษาดุริยางคศิลป์
พยายามด าเนินตามแบบที่กรมศิลปากรได้ประกาศแล้ว  

6. ให้ผู้มีนามต่อไปนี้ เป็นกรรมการตรวจพิจารณาเพลงไทยที่บันทึกโน้ตแล้ว คือ  
 6.1 อธิบดีกรมศิลปากร   เป็นประธานกรรมการโดยต าแหน่ง  
 6.2 พระเจนดุริยางค์   เป็นกรรมการ  
 6.3 จางวางทั่ว พาทยโกศล  เป็นกรรมการ 
 6.4 หลวงบ ารุงจิตรเจริญ   เป็นกรรมการ 
 6.5 หลวงประดิษฐไพเราะ  เป็นกรรมการ 
 6.6 นายพุ่ม ปาปุยวาท   เป็นกรรมการ 
 6.7 พระยาเสนาะดุริยางค์  เป็นกรรมการ 
 6.8 ขุนสมานเสียงประจักษ์  เป็นกรรมการ  
 6.9 พระยาภูมีเสวิน   เป็นเลขานุการ (ฝ่ายไทย)  
 6.10. นายเล็ก จิตรมั่นคง   เป็นเลขานุการ (ฝ่ายสากล) 
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7. ในการตรวจพิจารณาให้ถือว่าแบบแผนเป็นส าคัญในเบื้องต้น เมื่อไม่สามารถจะตกลงกันใน
เรื่องแบบแผนได้ จึงให้ถือเอามาตรฐานเป็นส าคัญ  

 
สั่งแต่ ณ วันที่ 19 สิงหาคม พุทธศักราช 2479 

 
(ลงนาม) สินธุสงครามชัย 

รัฐมนตรี 
(กรมศิลปากร, ออนไลน์, สืบค้นเมื่อ 29 ธันวาคม 2564) 

 

จากค าสั่งกระทรวงธรรมการ เรื่อง ท าบันทึกบทเพลงเป็นโน้ตสากล ดังกล่าวข้างต้น ในข้อ 1 กล่าวถึง
การให้จดบันทึกเพลงไทยลงเป็นโน้ตสากล ให้ใช้ได้ส าหรับการร้องและเข้าเครื่องดนตรีประเภทต่าง ๆ ที่จะใช้
บรรเลงเพลงไทยได้ ซึ่งค าว่า “ให้ใช้ได้ส าหรับการร้อง” มี 3 นัยส าคัญทีน่่าพิจารณาตีความ ดังนี้ 

1) ในการจดบันทึกเพลงไทยลงเป็นโน้ตสากลในครั้งนี้ มีการจัดท าทางขับร้องเพลงด้วย     
โดยพิจารณาจากค าว่า “ให้ใช้ได้ส าหรับการร้อง” แต่ไม่ปรากฏการเผยแพร่ทางขับร้องในรูปของโน้ตสากล 

2) คณะกรรมการที่ได้รับการแต่งตั้งนั้น เป็นคีตศิลปินคนส าคัญทางด้านการขับร้องของ
กระทรวงธรรมการ คือ พระยาเสนาะดุริยางค์ ขุนสมานเสียงประจักษ์ ร่วมเป็นกรรมการ เพราะฉะนั้น
อาจจะมีการจดบันทึกทางขับร้องเป็นโน้ตสากลในครั้งดังกล่าว แต่ขาดเอกสารในการเผยแพร่  เนื่องจาก
หลังจากเหตุการณ์ดังกล่าว โรงละครเกิดเพลิงไหม้ โน้ตเพลงจ านวนมากโดยเฉพาะโน้ตเพลงสากลได้รับ
ความเสียหายอย่างหนัก 

3) หากไม่มีการจดบันทึกส าหรับทางขับร้องในครั้งดังกล่าว สะท้อนให้ทราบว่า ทางขับร้อง    
ณ ขณะนั้น เป็นศาสตร์ที่ได้รับความยอมรับซึ่งกันและกันระหว่างวัฒนธรรมหลวงและวัฒนธรรมราษฏร์ 
ตลอดจนวัฒนธรรมการขับร้องระหว่างส านัก ซึ่งจากการพิจารณาเรื่องคณะกรรมการการจดบันทึกโน้ตใน
ครั้งนี้ พบว่า มีคีตศิลปินตัวแทนส านักดนตรีคนส าคัญ ในการร่วมกันจัดท าโน้ตในครั้งนี้ ยกตัวอย่างเช่น 
จางวางทั่ว พาทยโกศล หลวงประดิษฐไพเราะ พระยาเสนาะดุริยางค์ ขุนสมานเสียงประจักษ์ เป็นอธิ     
ทางขับร้องเพลงไทยในสมัยดังกล่าวอาจจะมีทิศทางของระบบการพัฒนาที่เป็นไปในแนวทางเดียวกัน จึง
ท าให้มุมมองวัฒนธรรมการขับร้องในทัศนคติของเหล่าคีตศิลปินมองว่า  ยังไม่จ าเป็นในการจดบันทึก 
เนื่องจากเป็นสิ่งที่มีอยู่แล้วอย่างมั่นคง 

2.5 สมัยรัชกาลที่ 9  
1) การบันทึกโน้ตเพลงด้วยระบบเชอเว่ 
โน้ตเชอเว่ (Cheve) ริเริ่มน ามาใช้ในประเทศไทยโดยพระเจนดุริยางค์ (ปิติ วาทยะกร) ซึ่งได้น ามา

เป็นเครื่องมือช่วยในการอ่านและร้องเพลงในต าราการดนตรีของท่านที่ออกมาในปี พ.ศ.2495 ชื่อว่า 
“หลักวิชาการดนตรีและการขับร้อง” โดยเรียบเรียงแยกเป็น 3 เล่ม เพ่ือเป็นการเผยแพร่ศิลปการดนตรี
ให้กว้างขวางและเป็นแบบแผนในการศึกษา เหมือนอย่างนานาประเทศที่เจริญแล้ว เพราะในช่วงนั้น
กระแสวัฒนธรรมตะวันตกแพร่หลายเข้ามาอย่างต่อเนื่อง การเรียนการสอนจึงเกิดขึ้นทั้งดนตรีไทยและ
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ดนตรีสากล โดยเฉพาะอย่างยิ่งดนตรีสากล ท าให้เกิดการเรียนรู้ทฤษฎีโน้ตสากลขึ้นอย่างกว้างขวาง ระบบ
โน้ตเชอเว่ เป็นระบบโน้ตที่ปรากฏอยู่ในต ารา “หลักวิชาการดนตรีและการขับร้อง” ของพระเจนดุริยางค์ 
(ปิติ วาทยะกร ซึ่งได้น ามาจากระบบการเรียนการอ่านขับร้องแบบไซค์ ซิงกิง  (Sight - Singing) ของชาว
ฝรั่งเศษ 4 คน คือ ปีแอร์ กาลิน (Peerre Galin) เอียมปารีส(Aime Paris) นาไนน์ปารีส (Nanine Paris) 
และเอมิล เชอร์เว่ (Emile Cheve) ในการเรียนวิชาการดนตรีและการขับร้องนั้น พระเจนดุริยางค์ได้
เล็งเห็นว่ากว่าที่นักเรียนจะได้เรียนรู้ถึงวิธีการขับร้องตามตัวโน้ตจนครบทุกบันไดเสียงนั้น อาจก่อให้เกิด
ความเบื่อหน่ายและท้อถอยในการเรียน เพราะต้องใช้เวลาในการศึกษานาน จึงได้คิดน าระบบโน้ตแบบ
เชอเว่เข้ามาช่วยให้นักเรียนสามารถร้องเพลงได้ อย่างน้อยเพลงเล็ก ๆ น้อย ๆ ระบบโน้ตเขอเว่นี้              
จะสามารถให้ความสะดวกในการเรียนขั้นเริ่มต้นได้ระดับหนึ่งเท่านั้น แต่ยังไม่มีความสมบูรณ์เพียงพอที่    
จะน ามาใช้บันทึกบทเพลงที่มีความละเอียดและยากได้ (บุญสืบ บุญเกิด, 2559, น. 85) 

2) การบันทึกและพิมพ์โน้ตเพลงไทยเล่ม 1 โดยกรมศิลปากร 
ช่วงระหว่างปี พ.ศ. 2501 ถึง พ.ศ. 2511 กรมศิลปากรได้มีการจดบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากล 

โดยคัดเลือกบทเพลงที่มีคุณค่าและสมควรจดบันทึก จัดพิมพ์เผยแพร่ในวารสารศิลปากร มีทั้งทางร้องและ
ทางบรรเลง ส าหรับทางบรรเลงนั้นบันทึกเป็นทางกลาง ๆ วารสารวิชาการมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ 
ปีที่ 4 ฉบับที่ 1 (มกราคม - มิถุนายน 2559) หรือทางทั่วไป มิได้บันทึกแยกทางเฉพาะเครื่องมือ คล้ายกับ
โน้ตของปอล เชลิค ผู้ที่น าไปใช้บรรเลง จ าเป็นจะต้องมีความรู้พ้ืนฐานเฉพาะในเรื่องทางบรรเลงด้วยจึงจะ
ใช้ได้อย่างถูกต้อง การบันทึกโน้ตเพลงในครั้งนั้น อาจารย์มนตรี ตราโมท เป็นผู้ควบคุมและได้อธิบายบท
เพลง เหล่านั้นไว้ด้วย ผู้ที่เขียนโน้ต คือ ครูพิษณุ แช่มบาง โดยในวารสาร 1 เล่ม มีโน้ตเพลง 1 เพลง  

ต่อมาในปี พ.ศ. 2504 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวรัชการที่ 9 ทรงโปรดเกล้าฯ ให้กรมศิลปากร
จัดท าเพลงไทยแบบโน้ตสากล โดยการน าเพลงที่มีคุณค่าสมควรจดบันทึกมาพิมพ์เผยแพร่ โดยมีกรม
ศิลปากรจัดเผยแพร่ในวารสารศิลปารวมเป็นเล่ม ชื่อหนังสือว่า “โน้ตเพลงไทย เล่ม 1 โน้ตเพลงไทย” และ
มีการพิมพ์เผยแพร่ครั้งที2่ ในพ.ศ. 2511 อีกครั้งหนึ่ง (บุญสืบ บุญเกิด, 2559, น. 85)   

3) การพิมพ์โน้ตเพลงไทยในวโรกาสแห่งปีกาญจนาภิเษก 
ปี พ.ศ. 2539 ในวโรกาสแห่งปีกาญจนาภิเษก ฉลองสิริราชสมบัติครบ 50 ปี พระบาทสมเด็จพระ

เจ้าอยู่หัวภูมิพล อดุลยเดช กระทรวงศึกษาธิการตระหนักถึงพระมหากรุณาธิคุณอันลันพ้นในงานการ
อนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมอันเป็นสาระความรู้แก่ประชาชน จึงได้มอบหมายให้กรมศิลปากรจัดพิมพ์หนังสือ
ชุด “โน้ตเพลงไทย” เล่ม 1 2 และ 3 เพ่ือเฉลิมพระเกียรติ โดยได้รวบรวมโน้ตเพลงไทยที่เผยแพร่ใน
นิตยสารศิลปากรมาแล้ว และหนังสือโน้ตเพลงไทยเล่ม  จัดพิมพ์ขึ้น ท้ายที่สุดจึงตั้งคณะกรรมการขึ้นมา
ตรวจสอบอีกครั้งก่อนตีพิมพ์ นับว่าเป็นการสร้างผลงานการอนุรักษ์เพลงไทยเดิมอย่างต่อเนื่อง จาก     
พ.ศ. 2504 ท าให้ในปัจจุบันมีหนังสือโน้ตเพลงไทยทั้งหมด 3 เล่มด้วยกัน หนังสือโน้ตเพลงไทยเล่ม 1 2 
และ 3 ที่พิมพ์ออกมาใหม่นี้บันทึกโน้ตด้วยระบบคอมพิวเตอร์เป็นทั้งทางร้องและทางเครื่องดนตรีบรรเลง
ขับร้อง นับเป็นมรดกทางคุริยางคศิลป์ที่สมบูรณ์งดงามยิ่ ง ด้วยพระบารมีแห่งพระบาทสมเด็จ            
พระเจ้าอยู่หัวอันประเสริฐของปวงชนชาวไทย (บุญสืบ บุญเกิด, 2559, น. 96) 
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4) การพิมพ์โน้ตเพลงไทยของมหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ 
ปี พ.ศ. 2544 มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ ได้จัดพิมพ์หนังสือโน้ตเพลง “โน้ตเพลงไทยฉบับครู” 

ขึ้น จ านวน 6 เล่ม ภายใต้โครงการฟ้ืนฟูโน้ตเพลงไทยฉบับครู โดยได้ให้การสนับสนุนการจัดพิมพ์ตามที่ 
ดร.ปัญญา รุ่งเรือง และคณะได้ไปพบส าเนาไมโครฟิล์มที่นายเดวิด มอร์ตัน (David Morton) นักศึกษา
วิชาดนตรีชาวอเมริกันที่เข้ามาศึกษาวิชาดนตรีไทย เพ่ือท าวิทยานิพนธ์ระดับปริญญาเอก ถ่ายไมโครฟิล์ม
โน้ตเพลงไทยเหล่านี้ไว้เมื่อ พ.ศ. 2500 ต่อมา ดร.ปัญญา รุ่งเรือง ไปศึกษาต่อที่มหาวิทยาลัยเค้นท์และได้
ไปพบส าเนาไมโครฟิลม์ที่มหาวิทยาลัยเค้นท์ ได้ขออนุญาตน ากลับมายังประเทศไทย แล้วถ่ายทอด
โน้ตเพลงเหล่ านั้นจากไมโครฟิล์มคอมพิวเตอร์  และพิมพ์ออกมาได้อย่างชัดเจน เสนอขอให้
วารสารวิชาการมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ปีที่  4 ฉบับที่  1 (มกราดม - มัถนายน 2559)                
คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ จัดพิมพ์เผยแพร่ จึงเท่ากับเป็นการน าเอาสมบัติทาง
วัฒนธรรมอันล้ าค่าของประเทศไทยที่สาบสูญไปจากสังคมไทยมาเกือบ 60 ปี กลับคืนมายังประเทศไทย
อีกครั้งโน้ตเพลงไทยฉบับครูนี้  เป็นการบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากล ในระหว่าง พ.ศ. 2473 ถึง            
พ.ศ. 2475 ช่วงหนึ่ง และระหว่าง พ.ศ. 2479 ถึง พ.ศ. 2485 อีกช่วงหนึ่ง โชคดีที่นายเดวิด มอร์ตัน 
(David Morton) ได้รับอนุญาตให้ถ่ายไมโครฟิลม์ไว้เมื่อ พ.ศ. 2500 ก่อนที่ไฟจะไหม้ครั้งใหญ่ที่โรงละคร
แห่ ง ช าติ ที่ เ ป็ นส ถ านที่ เ ก็ บ โ น้ ต เ พล ง เ หล่ า นั้ น  เ มื่ อ วั นที่  9  พฤศจิ ก า ยน  250 3  ขณะนี้  
มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ได้จัดพิมพ์หนังสือ “โน้ตเพลงไทยฉบับครู” เสร็จสมบูรณ์แล้ว จ านวน 6 เล่ม 
โดยเล่มที ่4-6 เป็นโน้ตเพลงที่ปรากฏทางขับร้อง (บุญสืบ บุญเกิด, 2559, น.96) 

5) เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย 2553 
ทบวงมหาวิทยาลัยได้ด าเนินการจัดกิจกรรมสร้างเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทย

ขึ้น โดยเชิญนักวิชาการ ครูอาจารย์ดนตรีไทย นักดนตรีไทย นักร้อง ผู้เชี่ยวชาญและผู้ช านาญการ         
ด้านปี่พาทย์ ด้านเครื่องสาย ด้านเครื่องหนังและด้านการขับร้อง เป็นคณะกรรมการและคณะอนุกรรมการ     
เพ่ือจัดท าเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทย ในระหว่างปี พ.ศ. 2533 - 2537 

โดยมีคณะอนุกรรมการด้านการขับร้องเพลงไทยจ านวนหลายท่าน คือ นายวราวุธ สุมาวงศ์      
นายพูนพิศ อมาตยกุล นายจิรัส อาจณรงค ์นายนัฐพงศ์ โสวัตร นางวัฒนา โกศินานนท์ นางประชิต ข าประเสริฐ 
นางสาวบุษยา ชิตท้วม นางกาญจนา อินทรสุนานนท์ นายองุ่น บัวเอ่ียม นางสาวสุดารัตน์ ขาญเลขา     
นางศิริกุล วรบุตร และนางอุษา แสงไพโรจน์  

การด าเนินการจัดกิจกรรมสร้างเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยดังกล่าว เป็นจุดเริ่มให้ทบวงมหาวิทยา
ต่อยอดพัฒนา แก้ไข ปรับปรุงเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยต่อมาอีกจ านวนหลายครั้ง โดยมีคีตศิลปินอาวุโส
เข้าร่วมในการเป็นอนุกรรมการ ยังผลให้กระบวนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องของไทยมีหลักการที่มั่นคง 
เป็นไปในแนวทางเดียวกัน เป็นงานอันเกี่ยวกับการสร้างสรรค์ทางทฤษฎีการขับร้องเพลงไทยซึ่งช่วยให้
กระบวนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องเพลงไทยมีความเข้าใจในแง่มุมที่แตกต่างออกไปอย่างมีนัยส าคัญ 
ทั้งนี้ช่วยเผยให้เห็นภาพกระบวนกลวิธีขับร้องที่เกิดขึ้นในแง่มุมต่าง ๆ ได้กว้างขวาง เป็นศาสตร์แห่งความ
รื่นรมย์ที่มีคุณค่าด้วยมิติแห่งสุนทรียรมย์ที่สมบูรณ์  
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6) แบบแผนจากการหลอมรวมองค์ความรู้ที่เผยแพร่โดยศิลปินจากส านักต่าง ๆ 
กระแสการเปลี่ยนแปลงของสังคมโลก ส่งผลกระทบต่อสังคมไทย ด้านสังคม  เศรษฐกิจ 

วัฒนธรรมและการศึกษา ซึ่งกระแสแห่งการเปลี่ยนแปลงที่ประจักษ์และชัดเจน ถูกหยิบยกขึ้นมาเป็น
ปัจจัยของการเปลี่ยนผ่านวัฒนธรรม การเจริญเติบโตรอบด้านของวัฒนธรรม เป็นปัจจัยที่ร่วมส่งให้งาน
ทางด้านกระบวนการพัฒนาการขับร้องเพลงไทยไปสู่ความก้าวหน้า มาจากทัศคติ จารีตวัฒนธรรมที่มีการ
เปลี่ยนแปลงของระบบการศึกษา  จึงสามารถพบระบบการพัฒนาทางขับร้องที่สร้างจากแบบแผนอันเกิด
จากการหลอมรวมองค์ความรู้ที่เผยแพร่โดยศิลปินเป็นจ านวนมาก อธิเช่น การเขียนโน้ตการขับร้องด้วย
โน้ตตัวเลข 9 ตัว ของหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) , การบันทึกโน้ตและการพิมพ์โน้ตของ       
สุขใจ ศรี เบญจา โน้ตเลขาสังคีต ของดุริยบรรณ โน้ตตัวอักษร ของข้าราชการกรมไปรษณีย์ ตลอดจน
ปรากฏการบันทึกโน้ตทางร้องด้วยโน้ตสากลจากส านักดนตรีต่าง ๆ  

ทั้งนี้หน่วยงานราชการที่เกี่ยวข้องกับงานด้านดนตรีคีตศิลป์ไทย เช่น กรมศิลปากรฯ ตลอดจน
สถาบันการศึกษาทางด้านดนตรีคีตศิลป์ไทย เช่น วิทยาลัยนาฏศิลป์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ฯ เป็นส่วนที่
ส าคัญที่ท าให้กระบวนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องถูกกล่อมเกลา เลือกใช้จากคีตศิลปินสู่แบบแผนการขับร้อง
ที่ได้รับการยอมรับจากสังคมวัฒนธรรมการขับร้องโดยมีการแลกเปลี่ยนเรียนรู้พร้อมเผยแพร่ที่ชัดเจน 

2.6 สรุปแบบแผนการขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
ผลจากการศึกษาพบว่า แบบแผนการขับร้องเพลงไทย หมายถึง ขนบธรรมเนียมการขับร้องเพลง

ไทยที่ก าหนดใช้ ถือปฏิบัติสืบต่อกันมา ยึดเป็นกรอบแนวทางเดียวกัน เป็นผลของกระบวนการจัดระเบียบ
จากการจัดการองค์ความรู้ เกิดขึ้นจากการวางกฎเกณฑ์ทางด้านการขับร้องเพลงไทย จัดรวบรวมเป็น
โครงสร้างหมวดหมู่ เรียบเรียงขึ้น สามารถรวบรวมแบบแผนการขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึง
สมัยรัชกาลที่ 9 ผลจากการศึกษามีดังนี้ 

1) แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 5 ปรากฏพบโน้ตเพลงไทย พระอภัยพลรบ  
2) แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 6 ปรากฏพบหนังสือดนตรีวิทยาสู่ประชาชน 
3) แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 7 ปรากฏพบการบันทึกโน้ตโดยราชบัณฑิตยสภา 
4) แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 8 ปรากฏพบการบันทึกโน้ตโดยกรมศิลปากร 
5) แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 9 ปรากฏพบการบันทึกโน้ตเพลงด้วยระบบเชอเว่ การบันทึกและ

พิมพ์โน้ตเพลงไทยเล่ม 1 โดยกรมศิลปากร การพิมพ์โน้ตเพลงไทยในวโรกาส กาญจนาภิเษก การพิมพ์
โน้ตเพลงไทย มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ปี พ .ศ. 2553 และปี พ.ศ. 2553 
ส านักงานทบวงมหาวิทยาลัย 

ทั้งนี้ยังปรากฏพบแบบแผนจากการหลอมรวมองค์ความรู้ที่เผยแพร่โดยศิลปินจากส านักต่าง ๆ   
ที่มีความสามารถพัฒนาในการประดิษฐ์ทางขับร้องที่สร้างจากแบบแผนอันเกิดจากการหลอมรวมองค์
ความรู้ที่เผยแพร่โดยกลุ่มศิลปินเป็นจ านวนมาก อธิเช่น การเขียนโน้ตการขับร้องด้วยโน้ตตัวเลข 9 ตัว 
ของหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) การบันทึกโน้ตและการพิมพ์โน้ตของสุขใจ ศรี  เบญจา     
โน้ตเลขาสังคีต ของดุริยบรรณ โน้ตตัวอักษร ของข้าราชการกรมไปรษณีย์ ตลอดจนปรากฏการบันทึกโน้ต
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ทางร้องด้วยโน้ตสากลจากส านักดนตรีต่าง ๆ ทั้งนี้หน่วยงานราชการที่เกี่ยวข้องกับงานด้านดนตรีคีตศิลป์ไทย 
เช่น กรมศิลปากรฯ ตลอดจนสถาบันการศึกษาทางด้านดนตรีคีตศิลป์ ไทย เช่น วิทยาลัยนาฏศิลป์    
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ฯ เป็นส่วนที่ส าคัญที่ท าให้กระบวนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องถูกกล่อมเกลา 
เลือกใช้จากคีตศิลปินสู่แบบแผนการขับร้องที่ได้รับการยอมรับจากสังคมวัฒนธรรมการขับร้องโดยมี       
การแลกเปลี่ยนเรียนรู้พร้อมเผยแพร่ที่เป็นสาธารณะ 

ผลการวิจัย ด้านแบบแผนการขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9  ใช้ทฤษฎี
การขับร้องเพลงไทยและทฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์เป็นเครื่องมือช่วยตรวจสอบ ช่วยจัดและสรุป
ข้อเท็จจริง โดยพิจารณาจากคุณลักษณะของตัวแปรส าคัญที่ปรากฏใช้ขยายความ ตลอดจนการตีความ
เหตุการณ์ ปรากฏการณ์ ว่าเกิดสิ่งนั้นได้อย่างไร ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทยและทฤษฎีการเปลี่ยนผ่าน
กระบวนทัศน์ ส่งเสริมให้คาดเดาผลลัพธ์ตลอดจนก าหนดปทัสถานด้านแบบแผนการขับร้องเพลงไทย 
สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มีผลสนับสนุนสู่การถ่ายทอดความรู้ภายใต้ทฤษฎีคุ้มครองให้การ
วิจัยมีคุณค่าในความสามารถระบุตัวแปร น าไปสู่การพัฒนาองค์ความรู้ด้านแบบแผนการขับร้องเพลงไทย 
สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9  ได้ 

จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์สารัตถะแบบแผนการขับเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9  
ผู้วิจัยน าเสนอกรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงทางแบบแผนการขับเพลงไทยสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9  
ที่เกิดขึ้นดังกล่าว ดังนี้ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



217 

 
 

 
  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

ภาพที่ 42 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงแบบแผนการขับร้อง สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 

ที่มา: ผู้วิจัย 

แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 8 
การบันทึกโน้ตโดยกรม

ศิลปากร 

แบบแผนสมัย     
รัชกาลที่ 9 

การบันทึกและพิมพ์โน้ตเพลงไทยเล่ม 1              
กรมศิลปากร 

 

การพิมพ์โน้ตเพลงไทยในวโรกาส              
กาญจนาภเิษก 

 

เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย 2553 

แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 7 
การบันทึกโน้ตโดยราช

บัณฑิตยสภา 

แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 6 
ตีพิมพ์หนังสือดนตรีวิทยาสู่

ประชาชน 

แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 5 
โน้ตเพลงไทย พระอภัยพลรบ 

การพิมพ์โน้ตเพลงไทย               
มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร ์

 

อ.เจริญใจ สุนทรวาทิน 

ครูเหนี่ยว  ดุริยพันธุ์   

ครูแจ้ง คล้ายสีทอง 

ครูทัศนีย์ ขุนทอง   

คุณหญิงไพฑูรย์ กติติวรรณ 

ครูท้วม ประสิทธิกุล 

หม่อมสม้จีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) 
หม่อมเจริญ พาทยโกศล 

หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) 
หลวงเพราะส าเนยีง (ศุข ศุขวาที) 

แบบแผน        
จากการ         

หลอมรวม       
องค์ความรู้         
ที่เผยแพร่
โดยศิลปิน      
ส านักต่างๆ 

การบันทึกโน้ตเพลงดว้ยระบบเชอเว่ 

ส านักดนตรีต่าง ๆ  

สถาบันการศึกษาต่าง ๆ  

กรมศิลปากร 

การขับร้องวัฒนธรรมหลวง 

การขับร้องวัฒนธรรมราษฎร ์



บทท่ี 5 

ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
เนื้อหาในเรื่อง ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9    

มาจากการศึกษา ค้นคว้า วิเคราะห์ สังเคราะห์ องค์ความรู้และแบบแผนการขับร้องเพลงไทย            
สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ด าเนินการเลือกศึกษาเฉพาะลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลง
ไทย ที่ปรากฏในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 แต่เนื่องจากธรรมชาติของวัฒนธรรมการขับร้อง
เพลงไทย ไม่สามารถแบ่งยุคการขับร้องออกมาตามรัชสมัยดังวัฒนธรรมดนตรีไทยได้ ผู้วิจัยจึงก าหนด
เป็นยุคสมัย 3 ยุค คือ ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคพัฒนา  

ทั้งนี้ ผู้ขับร้องเพลงไทยตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ปรากฏผู้มีความสามารถ
สูงทางการขับร้องหลายท่าน หลายส านัก เมื่อมาประมวลผลจากแผ่นเสียง เทปคาสเซ็ทและสารัตถะ
ของผลงาน จัดหมวดหมู่ทางความคิด วิเคราะห์ สังเคราะห์ โดยปรึกษาและได้รับค าชี้แนะจากท่าน
ผู้เชี่ยวชาญ คือ ศาสตราจารย์นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล และท่านผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล 
ท าให้มีความคิดเห็นที่สอดคล้องกันเกี่ยวกับรายชื่อผู้ขับร้องเป็นจ านวน 10 ท่าน จากเพลงเอกของ        
คีตศิลปินนั้น ๆ รวม 28 บทเพลง มีกระบวนการวิเคราะห์เสียงที่อ้างอิงจากเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย       
พ.ศ. 2543 และ พ.ศ. 2553 โดยทบวงมหาวิทยาลัย และจากการถ่ายทอดองค์ความรู้ด้านศัพท์คีตศิลป์ไทย
จากคณาจารย์หลากหลายท่านหลายส านัก น ามาท าการศึกษาวิจัย โดยคัดเลือกข้อมูลเสียง ดังนี้ 

คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคดั้งเดิม ดังนี้ 
1) หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) เพลงแสนเสนาะ สามชั้น เพลงบุหลัน สามชั้น และ

เพลงเขมรใหญ่ สามชั้น 
2) หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) เพลงพญาโศก สามชั้น และเพลงเขมรกล่อมลูก 
3) หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) เพลงทยอยใน สามชั้น เพลงแสนเสนาะ สามชั้น 

และเพลงพญาโศก สามชั้น 
4) หม่อมเจริญ พาทยโกศล เพลงเทพนิมิต สามชั้น เพลงสารถี สามชั้นและเพลงพญาโศก สามชั้น   

คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคเปลี่ยนผ่าน ดังนี้ 
1) คุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงล่องลม เถา เพลงอาถรรพ์ สามชั้น และเพลงทยอย

เขมร สามชั้น 
2) คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงแขกมอญบางขุนพรหม เถา เพลงเขมรใหญ่ เถา 

และเพลงปลาทอง สามชั้น 
คัดเลือกตัวแทนคีตศิลปินยุคพัฒนา ดังนี้ 

1) ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงบุหลัน สามชั้น, เพลงสุดสงวน เถา และเพลงสุรินทราหู สามชั้น 
2) ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ เพลงแขกมอญ เถา เพลงแขกมอญบางขุนพรหม เถา และ      

เพลงแขกลพบุรี สามชั้น 
3) ครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลงแขกมอญบางช้าง เถา และเพลงพญาโศก สามชั้น 
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4) ครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงราตรีประดับดาว เถา เพลงต่อยรูป สามชั้น และเพลงเทพ
บรรทม สามชั้น 

ผู้วิจัยได้ก าหนด เนื้อหา องค์ความรู้ที่ได้รับจากบุคคลข้อมูล เอกสารทางวิชาการ ต าราต่าง ๆ 
ในเรื่องที่เกี่ยวกับสารัตถะการขับร้องเพลงไทย สู่ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 
จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 โดยจ าแนกเป็นประเด็นการศึกษา วิเคราะห์ และสังเคราะห์ ดังนี้  

1. ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคดั้งเดิม  
2. ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่าน  
3. ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคพัฒนา  
4. สรุปลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 

1. ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคดั้งเดิม 
เนื้อหาด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคดั้งเดิม ด าเนินการเลือกศึกษาเฉพาะที่

ปรากฏโดยเริ่มศึกษาตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 โดยเนื้อหาด้านข้อมูล ผู้วิจัยได้ก าหนดคัดเลือกข้อมูลเสียง
จากคีตศิลปินยุคดั้งเดิม ดังต่อไปนี้  

คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคดั้งเดิม โดยเริ่มตั้งแต่สมัยต้นรัชกาลที่ 5 ดังนี้ 
1) หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) โดยเลือกศึกษาเฉพาะเพลงแสนเสนาะ      

สามชั้น จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ. 2450 เพลงบุหลัน จากส าเนาเสียง 
แผ่นเสียงหน้าเดียว ตราเทวดามีปีก ( GRAMOPHONE CONCERT RECORD ) ปี พ.ศ. 2450        
เพลงเขมรใหญ่ จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ. 2450 

2) หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) เลือกศึกษาเฉพาะเพลงพญาโศก สามชั้น 
จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงสปีช 78 ราวปี พ.ศ. 2450 เพลงเขมรกล่อมลูก จากส าเนาเสียง แผ่นเสียง
ตราช้างสีทอง ห้างคีเชียงแอนซันซ์ซับเอเยนต์ กรุงเทพ ฯ 

3) หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) เลือกศึกษาเฉพาะเพลงทยอยใน สามชั้น ส าเนาเสียง 
จากแผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก ระหว่างปี พ.ศ. 2447 – 2452 เพลงแสนเสนาะ จากส าเนาเสียง 
แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ. 2450 เพลงพญาโศก สามชั้น ส าเนาเสียง แผ่นเสียง speed 78 
ราวปี พ.ศ. 2450 

4) หม่อมเจริญ พาทยโกศล เลือกศึกษาเฉพาะเพลงเทพนิมิต สามชั้น จากส าเนาเสียง 
แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก เพลงสารถี สามชั้น ส าเนาเสียง จากแผ่นเสียงครั่งตรา COLUMBIA
เพลงพญาโศก สามชั้น ส าเนาเสียงจากแผ่นเสียงครั่งตรา COLUMBIA 

เหตุผลที่ผู้วิจัยคัดเลือกศึกษานักร้องและเพลงดังกล่าวเนื่องจาก เป็นข้อมูลเสียงขับร้องที่มีความ
เก่าแก่มากที่สุด อีกทั้งศิลปินดังกล่าวมีช่วงอายุที่เกิดในช่วงปลายรัชกาลที่ 4 และเกิดสมัยต้นรัชกาลที่ 5    
ซึ่งมีประวัติการเกิด ผลงาน และการเสียชีวิตที่ระบุได้ชัดเจน น่าเชื่อถือ ตลอดจนบางท่านมีอายุยืนถึง
รัชกาลที่ 9 โดยผู้วิจัยได้น ารายชื่อศิลปินทั้ง 4 ท่าน ให้ผู้เชี่ยวชาญเป็นผู้ร่วมตรวจสอบความถูกต้อง 
วิเคราะห์อนุมานรอบด้านอีกชั้นหนึ่ง คือ ศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล ราชบัณฑิต
กิตติมศักดิ์ และผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล ปรากฏผลในการศึกษาวิจัย ดังต่อไปนี้ 
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เมื่อความนิยมของวัฒนธรรมราษฎร์ขยายเป็นวงกว้างเพ่ิมมากขึ้น น ามาสู่การเคลื่อนที่ของ
วัฒนธรรมการขับร้องที่มีบทบาทต่อระบบวัฒนธรรมหลวง มีการปรุงประดิษฐ์ท านองขับร้องให้มีความ
วิจิตรประณีตเพ่ิมมากขึ้นตามล าดับ จนก่อเกิดเป็นวิทยาการในขนบแบบวัฒนธรรมหลวงในที่สุด     
โดยมีการร่ าเรียนเป็นระบบในยุคสมัยต้นกรุงรัตนโกสินทร์ ซึ่งถือว่ากระบวนองค์ความรู้ทางด้านคีต
ศิลป์ไทย ณ ขณะนั้นเริ่มมีความชัดเจนและมีหลักฐานที่เป็นรูปธรรมมากขึ้น ในมิติแห่งการเรียนรู้ที่
เป็นระบบ ถือว่าวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทยในสมัยต้นกรุงรัตนโกสินทร์นั้ น มีความบริบูรณ์จน
สามารถสร้างให้คนในวัฒนธรรมคีตศิลป์ไทยยุคหลังสามารถยึดถือเป็นต้นแบบด้วยปัจจัยต่าง ๆ    
อย่างมีนัย โดยเฉพาะในสมัยรัชกาลที่ 5 

ยุคสมัยรัชกาลที่ 5 มีการปฏิรูประบบสังคมวัฒนธรรมของสยาม พัฒนารอบด้านสู่ความเจริญ  
กระบวนคิดและพัฒนาการทางสังคมได้รับอิทธิพลจากสากล ความเจริญและสรรพวิชาจึงเกิดขึ้น
หลากหลาย รวมทั้งทางด้านเทคโนโลยีใหม่จากต่างชาติ โดยน ามาสู่การเข้าถึงการฟังเพลงด้วยระบบ
เครื่องเล่นแผ่นเสียงยุคแรกท่ีสามารถพบเจอในสังคมชนชั้นสูง ซึ่งเริ่มมีแพร่หลายมากข้ึนในเวลาต่อมา 
โดยวัฒนธรรมการฟังเพลงจากเครื่องเล่นแผ่นเสียงนั้น ท าให้ปรากฏพบผลงานของคีตศิลปินรุ่นเก่า
หลากหลายท่านที่ได้บันทึกแผ่นเสียงจ าหน่ายเป็นหลักฐาน จึงท าให้ทราบถึงข้อมูลหลักฐานทางด้าน
เสียงที่เป็นทางขับร้องเพลงไทยในลักษณะโบราณที่เก่าแก่ยุคแรก มีคุณค่าด้านการพิสู จน์ทราบทาง
โสตพยานที่น่าเชื่อถือ ภายใต้มิติความจริงเชิงประจักษ์ แต่ด้วยลักษณะธรรมชาติแห่งสภาพการผ่อน
ถ่ายองค์ความรู้ทางด้านคีตศิลป์ไทยจากศิลปินสู่ศิลปิน หรือจากผู้สอนสู่ผู้เรียนในสมัยดังกล่าวนั้น 
โดยมากยังเป็นวิธีการถ่ายทอดในแบบมุขปาฐะอันมีข้อจ ากัดรอบด้าน ซึ่ งทางด้านผู้เรียนรู้การขับร้อง
ในสมัยดังกล่าว ปรากฏมีหลากหลายส านัก ด้วยสถานภาพข้อจ ากัดทางวัฒนธรรม อาจมีลักษณะการ
เรียนรู้ที่ไม่สามารถเข้าถึงซึ่งต าราวิชาคีตศิลป์ในแบบวัฒนธรรมหลวงได้หมด มีเพียงการจดเนื้อหา
อ้างอิงบันทึกเนื้อร้องและลักษณะเสียงเอ้ือนพ้ืนฐานเพียงเท่านั้น ส่วนท านองขับร้อง กลวิธีการประดิษฐ์
เสียงเอ้ือน ตลอดจนวิธีการขับร้องเพลงไทยในลักษณะต่าง ๆ นั้น เป็นหน้าที่ของผู้เรียนที่จะต้องใช้ภูมิ
สามารถของตนในการจดจ าและน าไปใช้ ซึ่งถ้าผู้ รับการถ่ายทอดมีภูมิปราชญ์ศิลปิน ตลอดจน
ประสบการณ์ทางสุนทรียะอยู่ในระดับสูง องค์ความรู้ที่ได้รับมาสามารถกล่อมเกลาให้ผู้เรียนนั้น ๆ      
พัฒนาเป็นศิลปิน น ามาสู่แนวคิดการเปลี่ยนแปลงรูปแบบทางขับร้องเพลงไทยตามอุดมคติของศิลปินได้  

ผู้วิจัยได้พิจารณาชีวประวัติ ผลงาน คุณค่า มุมมองรอบด้านในข้อมูลของตัวแทนผู้ขับร้องยุค
สมัยรัชกาลที่ 5 ทั้งสี่ท่าน ซึ่งน ามาสู่การศึกษา วิเคราะห์ สังเคราะห์ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลง
ไทยยุคดั้งเดิมนั้น เป็นการศึกษากระบวนการขับร้องเพลงไทยที่เก่าแก่ที่สุดเท่าที่มีหลักฐานเชิง
ประจักษ์ ทั้งการออกชื่อ ที่หน้าตราแผ่นเสียงของผู้ขับร้อง ลักษณะเสียง สามารถน าไปวิเคราะห์ 
สังเคราะห์ได้ด้วยมีความเป็นรูปธรรมทางด้านเสียงขับร้องมากที่สุด น ามาสู่การวิเคราะห์ประวัติภูมิ
หลังของผู้ขับร้องในชั้นต่อไปได้ ซึ่งการวิเคราะห์เพลงจากแผ่นเสียงนั้น เป็นหลักฐานทาง
ประวัติศาสตร์การขับร้องที่ส าคัญยิ่ง เป็นการเปิดหูเปิดตาทางวิชาการในกรณีหนึ่งว่า กระบวนการขับ
ร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 โดยนักร้องที่มีความสามารถขั้นสูง ถูกยกให้ขับร้องหน้าพระที่นั่ง เป็น
ตัวแทนนักร้องเพ่ือบันทึกแผ่นเสียง ตอลดจนเป็นนักร้องคนส าคัญของวังต่าง ๆ อันเป็นที่ยอมรับใน
สังคมสมัยนั้น ๆ  มีลักษณะการขับร้องแบบใด ซึ่งถ้ามองในมิติของคนยุคเก่า จะสามารถสื่อสะท้อนให้
เห็นว่า กระบวนการขับร้องแบบเก่า เป็นอย่างไร มีอะไรเปลี่ยนแปลง โดยการรับรู้ทางด้านการขับร้อง
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ยุคดั้งเดิมจะสามารถสื่อสะท้อนให้เห็นว่า กระบวนการขับร้องเพลงไทยนั้นมิได้นิ่งอยู่กับที่เฉย ๆ      
แต่วัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทยได้มีการพัฒนาให้ดีขึ้นเรื่อยเป็นล าดับจนถึงทุกวันนี้ 

เมื่อศึกษาข้อมูลเสียงในยุคแรกจากแผ่นเสียงที่ถูกบันทึกโดยคีตศิลปินยุครัชกาลที่ 5              
จ านวน 4 ท่าน คือ หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ)         
หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) และหม่อมเจริญ พาทยโกศล โดยคัดเลือกศึกษาจากผลงานบทเพลง
ชิ้นเอกจากศิลปินนั้น ๆ โดยผู้วิจัยและท่านผู้เชี่ยวชาญได้ร่วมกันคัดเลือก ปรากฏผลในการศึกษาวิจัย
ด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุคดั้งเดิมที่มีเอกลักษณ์ คือ มีลักษณะการออกเสียงพยางค์
เดี่ยวแบบตรงเสียง ปรากฏการปรุงแต่งเสียงประดับค าร้องเล็กน้อย ขับร้องแบบไม่ปั้นเสียง ไม่ปั้นค า 
การแบ่งฉันทลักษณ์ค าร้องและการใช้ลมหายใจค่อนไปในทางอิสระ แต่มีกลวิธีการใช้เสียงในท านอง
เอ้ือนที่หลากหลาย มีลักษณะเฉพาะโดยเฉพาะทางผู้หญิงและทางผู้ชาย ส่วนด้านลักษณะเฉพาะทาง
ขับร้องทีมี่ความเหมือนร่วมกันของศิลปินทั้ง 4 ท่าน ปรากฏพบทั้งหมดจ านวน 12 ลักษณะ ดังนี้  

1) สะบัดเสียงสั้น  2) เอ้ือนหลายเสียง  3) เอ้ือนเสียงตรง  
4) เสียงกระทบ  5) การแยกค าร้อง  6) การโปรยเสียง 
7) สะบัดเสียงสองชั้น 8) เสียงเครือ      9) การเอ้ือนซ้ าท านอง 
10) การใช้เสียงกรวด   11)การเอ้ือนในค า  12) การเอ้ือนฉีกท านอง    

1.1 สะบัดเสียงสั้น 
สะบัดเสียง หมายถึง การสร้างเสียง 3 เสียง เปล่งออกมาให้ต่อเนื่องด้วยความเร็วให้เกิด         

“เสียงพลิก” โดยหลักแห่งการคุ้มครองของการสะบัดเสียงมี 2 ประเภท คือ สะบัดเสียงออกเอย และสะบัด
เสียงออกเออ ทั้งนี้การสะบัดเสียงมี 2 ลักษณะคือ สะบัดไม่เรียงเสียง และสะบัดเรียงเสียง วิธีการเลือกใช้
ขึ้นอยู่กับประสบการณ์สุนทรียะของแต่ละบุคคลในการเลือกใช้ให้สอดคล้องกับอารมณ์เพลงนั้น ๆ เป็นใหญ่ 

ลักษณะเฉพาะการสะบัดเสียงสมัยรัชกาลที่ 5 มีลักษณะการสะบัดเสียงด้วยความเร็วในเสียง
หลัก แม้ว่าเพลงนั้นจะเป็นลักษณะจังหวะสามชั้นก็ตาม พบได้ทั้งกลวิธีการขับร้องของ หม่อมส้มจีน 
หม่อมเจริญ หลวงกล่อมโกศลศัพท์ และหลวงเพราะส าเนียง ในทุกลักษณะการเอ้ือนสะบัดเสียง ดังนี้ 

1) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงแสนเสนาะ สามชั้น     
ท่อน 1 จากแผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ 2450 

                       ฉิ่ง    ฉับ   
- - - - - - - ม - - ซ ม - รมร มรด 

 

2) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงบุหลัน ท่อน 1 จาก
แผ่นเสียงหน้าเดียว ตรา เทวดามีปีก GRAMOPHONE CONCERT RECORD บันทึกเสียงในสมัย
รัชกาลที่ 5 ก่อนปี พ.ศ. 2450 

                               ฉิง่                               ฉับ 

- - - ด ทดรดล  - - ดล ซฟซลซฟ 
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1.2 เอื้อนเสียงตรง 
 เอ้ือน หมายถึง การเปล่งเสียงให้เป็นท านอง โดยเสียงเอ้ือนนั้นเป็นเสียงอันมีที่มาและที่ไป
โดยการพิจารณาประดิษฐ์เสียงให้มีความเชื่อมโยงเสียงที่สัมพันธ์กัน 
 ลักษณะเฉพาะการเอ้ือนสมัยรัชกาลที่ 5 มีลักษณะการใช้เสียงเอ้ือนที่ตรง ๆ ลักษณะเดียวกับ
ทางเครื่อง ซึ่งเสียงเอ้ือนบางแห่งนั้นอาจไม่มีเสียงของโน้ตประดับ ทั้งนี้มิได้พบโดยทั่วไปโดยตลอด    
มักพบเป็นบางแห่งที่ เนื้อท านองเครื่อง  “ฉาย”  พบได้ทั้งกลวิธีการขับร้องของ หม่อมส้มจีน          
เจริญ หลวงกล่อมโกศลศัพท์ และหลวงเพราส าเนียง ดังนี้  

1) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงบุหลัน ท่อน 1 จาก
แผ่นเสียงหน้าเดียว ตรา เทวดามีปีก GRAMOPHONE CONCERT RECORD บันทึกเสียงในสมัย
รัชกาลที่ 5 ก่อนปี พ.ศ. 2450 

             ฉิ่ง             ฉับ 
- - - - - - ด ซ - ฟ - ซ - ล - ด 

 

              ฉิ่ง                   ฉับ      
- - - ซ - - - ล - - - ด - - - ร รมร-ซ 

- - - เอิง - - - เอิง - - - เอิง - - - เอย - - - - 
 

2)  วอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมเจริญ พาทยโกศล เพลงเทพนิมิตร สามชั้น จาก
แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก  

          ฉิ่ง           ฉับ           ฉิ่ง           ฉับ 
- - ซ ม - - ร ด - - ม ร - - ด ล - - ร ด - - ล ซ ลซดล - ซ - ลซม 

 

3) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมเจริญ พาทยโกศล เพลงสารถี สามชั้น ท่อน 2 
ส าเนาเสียงจากแผ่นเสียงครั่งตรา COLUMBIA 

          ฉิ่ง           ฉับ           ฉิ่ง           ฉับ 
- - - - - - - ซ - - ฟ ร ซฟ - ด - - - ล - - - ด -รดล ดร - - - ฟ 

 

4) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมเจริญ พาทยโกศล เพลงสารถี สามชั้น ส าเนาเสียง
จากแผ่นเสียงครั่งตรา COLUMBIA 

              ฉิ่ง                   ฉับ  
- - - - - - - ซ - ซ - ล ทลรท-ทลซลท 

- - - - - - - แจ้ว - - - -  - - - แจ้ว 
 
6) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหลวงกล่อมโกศลศัพท์ เพลงพญาโศก สามชั้น ส าเนา

เสียงจากแผ่นเสียงสปีช 78. ปลายสมัยรัชกาลที่ 5 ราวปี พ.ศ. 2450 
          ฉิ่ง           ฉับ            ฉิ่ง           ฉับ 

- - - - - - - ร - - ซ ร ฟม - ฟ - - - - - - - ม - - ร ม ลซ - ร 
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6) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหลวงกล่อมโกศลศัพท์ เพลงพญาโศก สามชั้น ส าเนา
เสียงจากแผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก 

          ฉิ่ง           ฉับ         ฉิ่ง            ฉับ 
- - - ล - - - ด - - ร ด - ล - ซ - - - - - - - ซ - - ล ซ - ม - ม 

 
7)  ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหลวงเพราะส าเนียง เพลงทยอยใน สามชั้น ส าเนาเสียง

จากแผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก ระหว่างปี พ.ศ. 2447 - 2452 
         ฉิ่ง        ฉับ                           ฉิ่ง              ฉับ 

- - - - - - - ม ล ซ - ม ม ร ช ด - - ด ล - ซ - ด - - - ด ม ร - ม 
- - ร ม - ซ ล ด - - ด ล - ซ - ม ม ร ซ ด - ร - ม - - ซ ม - ร - ด 

 
8) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหลวงเพราะส าเนียง เพลงแสนเสนาะ จากแผ่นเสียง

บริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ 2450 
                  ฉิ่ง                 ฉับ                  ฉิ่ง              ฉับ 

- - - ล - -  ดซ - - - ม - - ซ ร - มรด รม ลซ - ร - ม ซ ร - มรด ดล 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  - - -  สะ 

                                ฉิ่ง                       ฉับ 
 
 
 

 
1.3 การแยกค าร้อง  

 ปัจจุบันทางขับร้องเพลงไทยนิยมพิจารณาความหมายของค าร้องเป็นหลักในการบรรจุท านอง
ขับร้อง เมื่อค าร้องนั้นมีความหมายที่ไม่สามารถแยกออกจากกันได้ ผู้ประพันธ์ทางขับร้องจะประพันธ์
ให้ค านั้น ๆ ไม่ฉีกออกจากกันด้วยการสร้างท านองเอ้ือน โดยเฉพาะเพลงสามชั้นซึ่งมีท านองเอ้ือนที่ยาว 
เมื่อแยกค าแล้วอาจท าให้ผู้ฟังเข้าใจผิดในความหมายได้ เช่นค าว่า “เสนาะเสียง” ไม่นิยมแยกค าเป็น 
สะ-เหนาะ-เสียง เป็นต้น  

ลักษณะเฉพาะการขับร้องสมัยรัชกาลที่ 5 นิยมร้องแยกค า โดยมีท านองเอ้ือนเป็นตัวแปลส่ง 
เพ่ือให้มีความรู้สึกว่าค านั้น ๆ เป็นท านองสรุป พบได้ทั้งกลวิธีการขับร้องของ หม่อมส้มจีน          
หม่อมเจริญ หลวงกล่อมโกศลศัพท์และหลวงเพราส าเนียง ดังนี้ 

1)  ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์  เพลงแสนเสนาะ                
จากแผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ 2450 

 
 
 
 

- - ซ ล   ดร-ด  ซ - - - ม ซล-มร ซรมรด 
- - - -  - เอย เหนาะ - - - - - - -เสียง 
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                  ฉิ่ง         ฉับ                ฉิ่ง              ฉับ 

- - - - - - - ม - - ซ ม -รมร ม - - ร ด - - - ร มรซด - มรด ม 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

 

                             ฉิ่ง                             ฉับ                        ฉิ่ง                        ฉับ 

- - ซ ม - ร ม ซ - ม - ล  ซ ม   - ม - - - ซ - - - ม - - ซม รด - ร 
- - - - - - - - - - - -  - เอย - ฟัง - - - - - - - วา - - - - - - - จา 

 

2) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหลวงกล่อมโกศลศัพท์ เพลงพญาโศก สามชั้น ส าเนาเสียง
จากแผ่นเสียงสปีช 78. ปลายสมัยรัชกาลที่ 5 ราวปี พ.ศ. 2450 

                  ฉิ่ง       ฉับ                ฉิ่ง                         ฉบั 

- ด - ม - ซ - ร - ม - ร - ด - ท ทล  รซ ท ล ด - - - - ร ดมร-รร 
- - - - - - - - - - - - - เอย - อุ - - - -   -  -  -  - - - - รา - - - ทวา 

 

3)  ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหลวงเพราะส าเนียง เพลงทยอยใน สามชั้น ส าเนาเสียงจาก
แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก ระหว่างปี พ.ศ. 2447 – 2452 

        ฉิ่ง                  ฉับ        ฉิ่ง              ฉับ 
- - ซ ม - ร ซ ด - - - ด มร - ม - ซ - ล ดล ซร - - - ด มร - ด 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ใจ - - - จะ - - - ขาด 

 

4) ตัวอย่างเสียงขับร้องคุณแม่เจริญ พาทยโกศล เพลงพญาโศก สามชั้น ส าเนาเสียงจาก
แผ่นเสียงครั่งตรา COLUMBIA 

                  ฉิ่ง                  ฉับ                 ฉิ่ง              ฉับ 

- - ร ม - ซ ลด รด ดล  -ซลซ ซ - - - ด - - - ม -มรด ร ซม-ม 
- - - - - - - - - - - -  - - - ยิ่ง - - - - - - - อา - - - - - - - วรณ์ 

 

5) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงแสนเสนาะ จากแผ่นเสียง
บริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ 2450 

                  ฉิ่ง         ฉับ                          ฉิ่ง    ฉับ 

- - - ล - - ดซ - - - ม - - ซ ร - ดรม - - ซ ร - ม ซ ร - มรด ด 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  - - -  สะ 

                               ฉิ่ง         ฉับ 

- ด - ร ด ล - ด - ร - ด ม ร – ร ซรมรด 
- - - - - - -เหนาะ - - - - - - - เสียง 
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1.4 สะบัดเสียงสองช้ัน 
สะบัดเสียง หมายถึง การสร้างเสียง 3 เสียง เปล่งออกมาให้ต่อเนื่องด้วยความเร็วให้เกิด       

“เสียงพลิก” โดยหลักแห่งการคุ้มครองของการสะบัดเสียงมี 2 ประเภทคือ สะบัดเสียงออกเอย และ     
สะบัดเสียงเออออกเอย  ทั้งนี้การสะบัดเสียงมี 2 ลักษณะคือ สะบัดไม่เรียงเสียง และสะบัดเรียงเสียง 
วิธีการเลือกใช้ขึ้นอยู่กับประสบการณ์สุนทรียของแต่ละบุคคลในการเลือกใช้ให้สอดคล้องกับอารมณ์
เพลงนั้นๆเป็นใหญ่ 

ลักษณะเฉพาะการสะบัดเสียงสองชั้นสมัยรัชกาลที่ 5 มีลักษณะการสะบัดเสียงสองช่วง     
ซึ่งช่วงแรกเป็นการสะบัดขึ้นสองรอบด้วยเสียงเดิม ช่วงที่สองคือการสะบัดเสียงลงหนึ่งรอบ สามารถ
ท าได้ทั้งทั้งสะบัดเสียงออกเอย และเสียงออกเออ พบได้ทั้งกลวิธีการขับร้องของ หม่อมส้มจีน      
หม่อมเจริญ หลวงกล่อมโกศลศัพท์ และหลวงเพราส าเนียง ในทุกลักษณะการเอ้ือนสะบัดเสียงสองชั้น ดังนี้ 
                                                           ฉิ่ง                               ฉับ 

- - - ร ม ร ซ ร - ม ร ด ร ด ร ด ล 
 
 1.5 การเอื้อนซ้ าท านอง  

การเอ้ือนซ้ าท านอง คือ การปฏิบัติเอ้ือนที่เหมือนเดิม อาจจะมีจังหวะกระชับขึ้นกว่าเดิมหรือไม่ 
ขึ้นอยู่กับลีลาผู้ขับร้อง เป็นการย้ าค า ย้ าท านอง อาจน ารูปแบบมาจากเพลงปฏิพากษ์ ซึ่งทางขับร้องใน
ลักษณะเดิมก่อนสมัยรัชกาลที่ 5 นั้น เป็นการประพันธ์ทางขับร้องในรูปแบบอัตราสองชั้นเป็นส่วนมาก ซึ่งมี
กระบวนการเอ้ือนที่ไม่ซับซ้อน เนื่องจากมีเนื้อร้องปรากฏอยู่เต็มจังหวะ ครั้นมาปลายสมัยรัชกาลที่ 4       
เริ่มมีส านักดนตรีเกิดขึ้น เกิดกรมปี่พาทย์หลวง เกิดการเล่าเรียนในวิชาดนตรีขับร้องที่ละเอียดลึกซึ้งขึ้น โดย
เกิดการนิยมเพลงที่ยืดจากสองชั้นเป็นสามชั้น ท าให้การเกิดการเอ้ือนที่กระด้างเมื่อแรกเริ่มมีการขับร้อง
เพลงสามชั้น ซึ่งถือว่าเป็นการขับร้องเพลงในลักษณะใหม่ เมื่อเกิดการนิยมเพลงที่ยืดจากสองชั้นเป็นสามชั้น 
ในช่วงปลายรัชกาลที่ 4 ผู้ขับร้องจึงจะขับร้องปาว ๆ มิได้ จ าเป็นต้องมีครูคอยบอกเอ้ือนมิให้กระด้าง หรือ
ขาดเกิน จ าเป็นต้องมีครูเป็นผู้บอกความผิดถูกทั้งหน้าทับ ฉันทลักษณ์ต่าง ๆ แต่ในชั้นแรกนั้นมีการ
ประดิษฐ์ท านองเอ้ือนซ้ าท านอง เพื่อเป็นการขยายทางขับร้องให้ทันใช้งาน ซึ่งต่อมาการซ้ าท านองนั้น         
มีการประพันธ์ในลักษณะเที่ยวฉายหรือเปลี่ยนท านอง ท าให้ฟังไม่ซ้ าท านอง  

นอกจากการเอ้ือนซ้ าท านองของการขับร้องเพลงไทยแล้ว ยังพบว่าเพลงพ้ืนบ้านบางประเภท
ที่มีการน าเพลงไทยไปประกอบแสดง จะนิยมขับร้องซ้ าท านอง เช่น การเล่นเพลงปรบไก่ของจังหวัด
ราชบุรี นครปฐม และเพชรบุรี ซึ่งเพลงปรบไก่นั้นเป็นการละเล่นโบราณสมัยอยุธยา ตลอดจนพบการ
สวดพระมาลัยท านองวัดระเขน จังหวัดพระนครศรีอยุธยา ซึ่งมีการซ้ าท านองการขับร้องซึ่งเป็นเป็น
ท านองที่สอดคล้องสัมพันธ์กับเพลงปรบไก่และท านองขับร้องเพลงไทยสามชั้นยุคแรกอย่างมีนัย  

ลักษณะเฉพาะการเอ้ือนซ้ าท านองในการขับร้องเพลงไทยสมัยรัชกาลที่ 5 นั้น พบได้ทั้งกลวิธี
การขับร้องของ หม่อมส้มจีน และหลวงเพราะส าเนียง ดังนี้ 
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1) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงบุหลัน ท่อน 1 จาก
แผ่นเสียงหน้าเดียว ตรา เทวดามีปีก GRAMOPHONE CONCERT RECORD บันทึกเสียงในสมัย
รัชกาลที่ 5 ก่อนปี พ.ศ. 2450 

               ฉิ่ง           ฉับ                ฉิ่ง             ฉับ 
- - - - - ฟ - ล - - - - -  - ด ซ - - ฟ ล - - ด ซ - ล - ซ ลซฟ ซ ฟร - - 

 
                             รอบ 1                         รอบ 2 

 

2) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงแสนเสนาะ จากแผ่นเสียง
บริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ 2450 

                  ฉิ่ง        ฉับ        ฉิ่ง    ฉับ 

- - - ล - - ด ซ - - - ม - - ซ ร - ด ร ม - - ซ ร - ม ซ ร - ม รด ด 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  - - -  สะ 

 

                                          รอบ 1            รอบ 2             รอบ 3 
                               ฉิ่ง                   ฉับ 

- ด - ร ดล - ด - ร - ด ม ร – ร ซรมรด 
- - - - - - -เหนาะ - - - - - - - เสียง 

 

3) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหลวงเพราะส าเนียง เพลงแสนเสนาะ จากแผ่นเสียงบริษัท
โอเดียน ตราตึก พ.ศ 2450 

                  ฉิ่ง                  ฉับ           ฉิ่ง  ฉับ 

- - ซ ม - - ร ด - - - ร -ม ร ด รม - - - ร -ม ร ด  รม - - - ซ - ล - ด 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  - - - - 

 

                                รอบ 1                       รอบ 2 
                                     ฉิ่ง                 ฉับ                        ฉิ่ง                            ฉับ 

 
 
 
 
 
 

- - - - - - - ร มรซร -ม ร ด ด - - ด ร ด ล - ซ - ล ร ด - ล - ลดซ 

- - - - - - - - - - - - - - - เพลง - - - - - - - สะ - - - - - - - วรรค์ 
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 1.6 การเอื้อนในค า  
การเอ้ือนโดยทั่วไป คือ การขับร้องโดยเปล่งเสียงเปล่าที่ไม่มีเนื้อร้องเป็นท านองระหว่างก่อน

หรือหลังค าร้อง ในลักษณะที่ลื่นไหลต่อเนื่องกันอย่างกลมกลืน ให้เข้ากับจังหวะของท านองเพลง 
ลักษณะเฉพาะการเอ้ือนในค า คือ การขับร้องด้วยค าร้องโดยเปล่งเสียงพร้อมท านองเพลง 

พบในส านวนเพลงที่มีท านองเด่นชัด พบได้ทั้งกลวิธีการขับร้องของ หม่อมส้มจีน และหลวงกล่อม
โกศลศัพท์ ดังนี้ 

1) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงแสนเสนาะ จากแผ่นเสียง
บริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ 2450 

             ฉิ่ง            ฉับ          ฉิ่ง              ฉับ 

- - - - - - - ร   ม ร ซ ร -ม รด ร - - ด ล - - - ล - -ร ด ล ด - ด - - -ซ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -หวาน - - - - - - -เพราะ - - - - 
 

2) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหลวงกล่อมโกศลศัพท์ เพลงพญาโศก สามชั้น ส าเนาเสียง
จากแผ่นเสียงสปีช 78. ปลายสมัยรัชกาลที่ 5 ราวปี พ.ศ. 2450 

                  ฉิ่ง        ฉับ                ฉิ่ง             ฉับ 

- ด - ม  - ซ - ร - ม - ร - ด - ท ท ล ร ซ ท ล ด - - - - ร ดมร –ร ร 
- - - - - - - - - - - - - เอย -อุ - - - - - - - - - - - รา - - - ทวา 

 

  
 1.7 เอื้อนหลายเสียง  

ลักษณะเฉพาะการเอ้ือนหลายเสียง ปรากฏพบการเปล่งเสียงร้องที่มีโน้ตประดับท านอง
จ านวนมากในบางเอ้ือน ซึ่งเอ้ือนดังกล่าวมาจากลักษณะเสียงที่เป็นท านองพ้ืน ๆ มีการซ้ าท านอง
บ่อยครั้ง คีตศิลปินจึงประดิษฐ์ทางขับร้องเพ่ือปิดท านองเก่าที่ซ้ ากัน เพ่ือความแตกต่างไม่จ าเจ       
ชวนฟังด้วยรสรื่นรมย์ เพ่ิมสีสันของเสียงร้องด้วยโน้ตประดับจ านวนมาก แต่มีรูปลักษณ์ท่ีสั้นและต้อง
ปฏิบัติด้วยความเร็ว ผู้ขับร้องจึงต้องมีความช านาญจึงจะสามารถท าให้เกิดเสียงพิเศษ 

ซึ่งปกตินั้น การฟังเอกสารเสียงจากแผ่นเสียงมีข้อจ ากัดเรื่องความชัดเจนและความเร็ว     
การพิจารณาเสียงเอ้ือนหลายเสียงดังกล่าวจึงมีความละเอียดอ่อนในขั้นตอนการวิจัย โดยต้องใช้
เครื่องมือทางวิทยาศาสตร์เพ่ือเป็นเครื่องมือตรวจสอบที่ละเอียด  ลักษณะเฉพาะการเอ้ือนหลายเสียง 
พบได้ท้ังกลวิธีการ ขับร้องของหม่อมส้มจีน หม่อมเจริญ พาทยโกศล และหลวงกล่อมโกศลศัพท์ ดังนี้ 

1) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงเขมรใหญ่ จากแผ่นเสียง
บริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ 2450 

                                              ฉิ่ง                             ฉับ    

- - - ด ร ด - ล - - ด ล ซ ฟ ซ ล ซฟ - - - 
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2) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงเขมรใหญ่ จากแผ่นเสียง
บริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ 2450 
                    ฉิ่ง                ฉับ                 ฉิ่ง                    ฉับ 

- - - ซ - - - ล - - - ด - - - ร - - ม ร - ซ - ร มรซร -มรด ดรดล 
- - - - - - - - - - - เอย - - - รา - - - - - - - ตรี - - - - - - -  กาล 

 

3) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงบุหลัน ท่อน 1 ในลักษณะ
ของ “เอ้ือนเท่าครึ่ง” จากแผ่นเสียงหน้าเดียว ตรา เทวดามีปีก ( GRAMOPHONE CONCERT 
RECORD ) บันทึกเสียงในสมัยรัชกาลที่ 5 ก่อนปี พ.ศ. 2450 

                                              ฉิ่ง                            ฉับ    

- - - - - - - ด - - ร ท ล ท ล ซ ล - - - 
 
4) ตัวอย่าง “เสียงครวญ” จากเสียงขับร้องของหม่อมเจริญ พาทยโกศล เพลงพญาโศก สามชั้น 

จากแผ่นเสียงตรา โคลัมเบีย หน้าเขียว 
                   ฉิ่ง                            ฉับ    

- - - - - - ท ล ทซ ท ล ซ ทลรท- ท 
- - - - - - - หวั่น -  -  -  - - - - ใจ 

 

5) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงบุหลัน ท่อน 1 ในลักษณะ
ของ “เอ้ือนเท่าครึ่ง” จากแผ่นเสียงหน้าเดียว ตรา เทวดามีปีก ( GRAMOPHONE CONCERT 
RECORD ) บันทึกเสียงในสมัยรัชกาลที่ 5 ก่อนปี พ.ศ. 2450 
                                            ฉับ 

- ฟ ซ ฟ ม รม ร ร 
 

6) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหลวงกล่อมโกศลศัพท์ เพลงพญาโศก สามชั้น ส าเนาเสียง
จากแผ่นเสียงสปีช 78. ปลายสมัยรัชกาลที่ 5 ราวปี พ.ศ. 2450 

     ฉิ่ง              ฉับ                  ฉิ่ง     ฉับ 

- - - - - - - ด - ท ด ท - ด ท ดร - - ฟ ด ฟดท ดรด -ฟ ด ท -ด-ดรดรด 
- - - - - - - โอ้ - - - - - - เจ้าสาย - - - - - - - - - - สวาท  - - -  ร้าง 

 

ตัวอย่างการขับร้องข้างต้นนั้น มีทั้งเสียงขยอกขย่อนของลูกคอ การเหินเสียง โหนเสียง      
ม้วนค า กระทบหางเสียง กระทบค า เหินค าและกระทบ ซึ่งเป็นกระบวนการขับร้องที่ละเอียดมาก  
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 7) ตัวอย่าง “การม้วนค าหลายเสียง” จากเสียงขับร้องของคุณแม่เจริญ พาทยโกศล        
เพลงเทพนิมิตร สามชั้น จากแผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก 
                    ฉิ่ง                        ฉับ 
     

 
  

  
 1.8 เสียงกระทบ 

เสียงกระทบ หมายถึง การยืนเสียงหลักและเพ่ิมเสียงที่สูงกว่าเสียงหลัก 1 เสียงแล้วย้อนกลับ
มาท่ีเสียงหลักไม่เร็วมาก ดั่งลักษณะกิริยาการกระทบกัน 

ลักษณะพิเศษของเสียงกระทบของนักร้องสมัยรัชกาลที่ 5 คือ มีการเน้นเปล่งเสียงกระทบที่
เร็วและแรง โดยบังคับล าคอให้ร่อนทั้ง 3 เสียง  

พบได้ทั้งกลวิธีการขับร้องของหม่อมส้มจีน หม่อมเจริญ หลวงกล่อมโกศลศัพท์ และหลวง
เพราส าเนียง ในทุกลักษณะการเอ้ือนสะบัดเสียง โดยยกตัวอย่างได้ ดังนี้  

1) ตัวอย่าง “เอ้ือนกระทบ” จากเสียงขับร้องของหม่อมเจริญ พาทยโกศล เพลงพญาโศก 
สามชั้น จากแผ่นเสียงตรา โคลัมเบีย หน้าเขียว   

 
- - - ดล ซดล ซล ซล ซ 

การกระทบดังกล่าว มีวิธีการประดิษฐ์เสียงที่รวดเร็ว ซึ่งมาจากเสียงเอื้อนกระทบที่นิยมในปัจจุบัน คือ 
 
 
2) ตัวอย่างการกระทบเสียงปกติที่ปรากฏเป็นลักษณะการขับร้องสมัยรัชกาลที่ 5 นั้น       

เป็นการใช้การกระทบเสียงสองเสียงด้วยความเร็ว ทั้งนี้มีข้อจ ากัดในการบันทึกโน้ต ผู้วิจัยจึงได้เขียน
เพียงลักษณะทางพ้ืนเพียงเท่านั้น ซึ่งปรากฏพบนักร้องทั้งหม่อมส้มจีน หม่อมเจริญ หลวงกล่อมโกศล
ศัพท์และหลวงเพราะส าเนียง ดังนี้  

 
 
 
  
 1.9 การโปรยเสียง   

การโปรยเสียง หมายถึง ลีลาการร้องที่เน้นถ้อยค าหรือท านองเอ้ือนโดยการโรยเสียงจากเสียง
สูงลงมาหาเสียงต่ า ซึ่งนอกจากจะโปรยเสียงแล้วผู้ขับร้องต้องมีการบังคับความเบาดังเพ่ือให้เกิดความ
สมดุลของกระบวนเสียง  

การโปรยเสียงนั้น พบได้ทั้งกลวิธีการขับร้องของหม่อมส้มจีน และหลวงกล่อมโกศลศัพท์    
โดยยกตัวอย่างได้ ดังนี้ 

- - - - - - ซ ม - ม รด ร ซม ซม - ม 
- - - - - - - วา - - - - - - - ร ี

- - ด ล - ซ ล ซ 

- - - ด ร ด - - 
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1) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงเขมรใหญ่ จากแผ่นเสียง
บริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ. 2450 

                            ฉิ่ง                        ฉับ           ฉิ่ง                      ฉับ 

- - - ซ - - - ล - - - ด - - - ร - ด ร ม - - ซ ร มร - ด - ร - ล 
 

2) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหลวงกล่อมโกศลศัพท์ เพลงพญาโศก สามชั้น ส าเนาเสียง
จากแผ่นเสียงสปีช 78 ปลายสมัยรัชกาลที่ 5 ราวปี พ.ศ. 2450 

      ฉิ่ง               ฉับ                        ฉิ่ง                          ฉับ 

- - - - - - - ด - ท ด ท - ด ทด ร - - ฟ ด ฟ ด ทด รด - ฟ  ด ท - ด - ดรดรด 
- - - - - - - โอ้ - - - - -เจ้า -สาย - - - - - - - - - -สวาท - - -ร้าง 

 
 1.10 เสียงเครือ 

เสียงเครือ หมายถึง ผลสะท้อนจากการสั่นสะเทือนของเสียงในโน้ตหนึ่ง ๆ ที่เมื่อปฏิบัติลาก
เสียงยาว พร้อมกับบังคับเส้น เสียงให้สั่นสะเทือน จะสร้างปรากฏการณ์สั้นเสียงขึ้นมา ซึ่ ง
ลักษณะเฉพาะการขับร้องสมัยรัชกาลที่ 5 มีหลากหลายวิธีเช่น การบังคับเส้นเสียง การกระแอมคอ 
เป็นต้น โดยความถี่ของการสั่นเสียงนั้น ขึ้นอยู่กับวิธีการของแต่ละบุคคล 

การสั่นสียงนั้น พบได้ทั้งกลวิธีการขับร้องของหม่อมส้มจีน หม่อมเจริญ หลวงกล่อมโกศล
ศัพท์และหลวงเพราส าเนียง ในทุกลักษณะการเอ้ือนสะบัดเสียง โดยยกตัวอย่างได้ ดังนี้ 

 
1) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ เพลงเขมรใหญ่ จากแผ่นเสียง

บริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ 2450 
                      ฉิ่ง                          ฉับ     ฉิ่ง                      ฉับ 

- - - ซ - - - ล - - - ด - - - ร - ด ร ม - ซ - ร มร - ด - ร - ล 
 

2) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหลวงกล่อมโกศลศัพท์ เพลงพญาโศก สามชั้น ส าเนาเสียง
จากแผ่นเสียงสปีช 78. ปลายสมัยรัชกาลที่ 5 ราวปี พ.ศ. 2450 

                                                ฉิง่                         ฉับ 

- - - - - ร - ร - ด - ร ม ร ร ด 
- - - -  - สะ - อ้ืน - - - -  - - - อ้อน 
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 1.11 การใช้เสียงเสียงกรวด 
การใช้เสียงสูง (เสียงกรวด) หมายถึง การเปล่งเสียงให้อยู่ในระดับเสียงสูงสุดที่ก าลัง

ความสามารถของศิลปินผู้นั้นพึงมี พบมากโดยเฉพาะการใช้เสียงสูงก่อนจบท่อนที่มีดนตรีสวมรับ 
หรือไม่มีก็ตาม ซึ่งการใช้เสียงสูงนั้น มิได้หมายพิจารณาถึงการขึ้นลงของท านองดนตรี แต่การใช้เสียง
สูงเป็นการแสดงถึงศักยภาพผู้ขับร้องคนนั้น ๆ ว่าสามารถปฏิบัติเสียงให้ลอยเด่นเหนือดนตรีได้เพียงใด  

พบวิธีการใช้เสียงสูงได้จากนักร้องเพลงไทยทุกคน ซึ่งเป็นลักษณะนิยม โดยยกตัวอย่างได้ ดังนี้ 
1) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหลวงเพราะส าเนียง เพลงแสนเสนาะ จากแผ่นเสียงบริษัท

โอเดียน ตราตึก พ.ศ 2450 
                  ฉิ่ง                  ฉับ                  ฉิ่ง              ฉับ 

- - - - - - - ด - - - ร -ม รด ล - - ด ล - ซ - ม  - - ซ  ร  - ม  - ซ  

 
2) ตัวอย่างจากเสียงขับร้องของหม่อมเจริญ พาทยโกศล เพลงเทพนิมิตร สามชั้น จาก

แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก  
              ฉิ่ง                        ฉับ         ฉิ่ง                        ฉับ 

- - - - - - - ม - - ร ม ลซ - ร - - ม ร - - - ด - - - ล - ด - ร ซ ร ม รด 
- - - -  - - - - - - - - - - - ดัง - - - - - - - พิณ - - - - - - - ส ี - - - - 

  

 1.12 การเอื้อนฉีกท านอง 
เอ้ือนฉีกท านอง หมายถึง การเอ้ือนที่ไม่สอดคล้องสัมพันธ์กับท านองหลัก แต่ท้ายส านวนจะ

จบลงด้วยลูกตกเสียงประทานของท านองนั้น ๆ  โดยลักษณะของการเอ้ือนฉีกท านองนั้น มักพบใน
ส านวนการบรรเลงท านองของปี่และซอ ซึ่งอาจเป็นไปได้ว่าลักษณะเอ้ือนฉีกท านองนั้น เป็นการหยิบยืม
ท านองบรรเลงของปี่และซอเข้ามาประดับ 

1) ตัวอย่าง การเอ้ือนฉีกท านอง จากเสียงขับร้องของหม่อมเจริญ พาทยโกศล เพลงพญาโศก 
สามชั้น จากแผ่นเสียงตรา โคลัมเบีย หน้าเขียว 

                                              ฉิ่ง         ฉับ    

- - - ม ลซ – ล ด - - ด ล - ซล ซล ซม 
 
2) ตัวอย่าง การเอ้ือนฉีกท านองแบบสั้นคล้ายกับการสะบัดเสียง จากเสียงขับร้องของคุณแม่

เจริญ พาทยโกศล เพลงสารถี สามชั้น ส าเนาเสียงจากแผ่นเสียงครั่งตรา COLUMBIA 
 

         ฉิ่ง                                   ฉับ 

- - - - - - - ซ - ลซ ฟ ร ซฟ - - ด 
 



232 

สรุปลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคดั้งเดิม เบื้องต้นที่ผู้วิจัยได้ท าการศึกษา วิจัย และ
สังเคราะห์จากนักร้องเพลงไทยสมัยต้นรัชกาลที่ 5 ทั้งหมด 4 ท่าน คือ หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ 
(บุนนาค) คุณแม่เจริญ พาทยโกศล หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) และหลวงเพราะส าเนียง 
(ศุข ศุขวาที)  มีลักษณะเฉพาะทางการขับร้องเพลงที่มีความเหมือนร่วมทั้งหมด 12 ลักษณะ คือ 
สะบัดเสียงสั้น เอ้ือนเสียงตรง การแยกค าร้อง สะบัดเสียงสองชั้น การเอ้ือนซ้ าท านอง การเอ้ือนในค า
เอ้ือนหลายเสียง เสียงกระบท การโปรยเสียง การสั่นเสียง การใช้เสียงสูง และการเอ้ือนฉีกท านอง 

ปรากฏการขับร้องที่แบ่งออกเป็น 2 ประเภทหลัก คือ การขับร้องชายและการขับร้องหญิง 
ซึ่งการขับร้องของชายนั้น ปรากฏความโลดโผน ความคล่องแคล่วในการใช้เสียงที่หลากหลาย           
มีลักษณะเสียงพิเศษจ านวนมาก เนื่องจากนักร้องชายในยุคดั้งเดิมโดยมากจะมีรากฐานการขับร้องมา
จากกระบวนการขับเสภา การเทศน์ การแหล่ การเห่ การพากย์ ตลอดจนการสวดคฤหัสถ์ 
กระบวนการใช้เสียงขับร้องที่หลากหลายประเภทดังกล่าวจึงส่งให้การขับร้องของชายปรากฏ เสียง
พิเศษจ านวนมาก ด้วยเกิดจากการสั่งสมและบ่มเพาะของคีตศิลปินเองที่เป็นวัฒนธรรมราษฏร์       
เมื่อศิลปินชายได้เข้าสู่วัฒนธรรมหลวง จึงมีการติดวิธีการขับร้องแบบเดิม ด้านนักร้องหญิง โดยมาก
ปรากฏการขับร้องที่มีการกล่อมเกลาด้วยวัฒนธรรมวัง จึงได้รับการกล่อมเกลาการขับร้องด้วยความ
ประณีตบรรจง มีกระบวนเอื้อนที่อ่อนช้อยแตกต่างไปจากการขับร้องของชายอย่างชัดเจน  

 
2. ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่าน 

เนื้อหาด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่าน ด าเนินการเลือกศึกษาใน
เนื้อหาด้านข้อมูล ผู้วิจัยได้ก าหนดคัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคเปลี่ยนผ่าน ดังต่อไปนี้  
 คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคเปลี่ยนผ่าน ดังนี้ 

1) คุณครูท้วม ประสิทธิกุล เลือกศึกษาเฉพาะเพลงล่องลม เถา เพลงอาถรรพ์ สามชั้น และ
เพลงทยอยเขมร สามชั้น จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

2) คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เลือกศึกษาเฉพาะเพลงแขกมอญบางขุนพรหม เถา เพลงเขมรใหญ่ 
เถา และเพลงปลาทอง สามชั้น จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 

เหตุผลที่ผู้วิจัยคัดเลือกศึกษานักร้องและเพลงดังกล่าวเนื่องจากเป็น คีตศิลปินทั้งสองท่าน
เป็นผู้มีความสามารถทางด้านการขับร้องสูง เป็นที่ยอมรับในวงวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทยและ
ดนตรีไทย จนได้พิจารณาเลือกเป็นศิลปินแห่งชาติ ตลอดจนทั้งสองท่านเป็นตัวแทนของนักร้องส านัก
บ้านพาทยโกศล วิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร ซึ่งมีกลวิธีการขับร้องท่ีแตกต่างกันอย่างน่าพิจารณา 

เมื่อศึกษาข้อมูลเสียงที่ถูกบันทึกโดยคีตศิลปินยุคเปลี่ยนผ่าน จ านวน 2 ท่านคือ คุณครูท้วม 
ประสิทธิกุล คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ โดยคัดเลือกศึกษาจากผลงานบทเพลงชิ้นเอกจากศิลปินนั้น ๆ 
โดยผู้วิจัยและท่านผู้เชี่ยวชาญได้ร่วมกันคัดเลือกจากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
และส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ปรากฏผลในการศึกษาวิจัย     
ด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุคเปลี่ยนผ่านที่มีเอกลักษณ์ที่แตกต่างจากยุคดั้งเดิม และ   
ด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องที่มีความเหมือนร่วมกันของศิลปินทั้ง 2 ท่านในยุคเปลี่ยนผ่านมี
ลักษณะเฉพาะทางขับร้องจ านวน 19 วิธี ดังนี้ 
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 (1) การม้วนเสียงกระทบ (6) ช้อนเสียง (11) ทางเปลี่ยน  (16) ประคบเสียง 
 (2) การครั่นท านอง (7) ลักจังหวะ (12) เอ้ือนเสียงตรง (17) ประคบค า 
 (3) เสียงปริบ  (8) หยุดจังหวะ (13) เสียงเคลือ  (18) เอ้ือนหางเสียง 
 (4) กล่อมเสียง  (9) เสียงเอย (14) แบ่งลมหายใจ (19) ร่อนผิวลม 
 (5) เสียงครวญ  (10) เลื่อนเสียง (15) เท่า 

 2.1 การม้วนเสียงกระทบ 
การม้วนเสียง หมายถึง การบรรจงสร้างเสียงหนักเบา เน้นเอ้ือนที่มีหลายเสียงรวบเสียงด้วย

ลมหายใจเดียวกัน ให้เป็นอันหนึ่งอันเดียวกันและนุ่มนวล ส่วนค าว่า กระทบ หมายถึง การลากเสียง
จากเสียงที่หนึ่งไปสัมผัสกับเสียงที่สองด้วยความรวดเร็ว   

1) ตัวอย่าง การม้วนเสียงกระทบ จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงเพลง
ล่องลม สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

                                                ฉับ             ฉิ่ง   

- - ซ ม - ซม รด รม 
 
2) ตัวอย่าง การม้วนเสียงกระทบ จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงการเวกเล็ก 

สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
                               ฉิ่ง                                  ฉับ 

- - - ด - ม รด รม - - ซม ซม - รมร มรด 
 
3) ตัวอย่าง การม้วนเสียงกระทบ จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงล่องลม 

สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
                                                  ฉิ่ง                                   ฉับ 

- - - - - -  ซ ซ - - ซล ซล ซม ซล ล 
- - - - - -ประมาณ - - - - - - -  เหมือน 

 
4) ตัวอย่าง การม้วนเสียงกระทบ จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงการเวก 

สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
                                     ฉิ่ง                                    ฉับ 

- - - - - - - ม - - ซม -  รม ร  ม - - รม รด 
 
5) ตัวอย่าง การม้วนเสียงเร็ว จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงการเวก   

สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
                                                  ฉิ่ง                                   ฉับ 

- - - - - - - ซ ล ซ ด ซ  - ล ซฟ   ม 
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6) ตัวอย่าง เสียงกระทบ จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ  เพลงแขกมอญ  

บางขุนพรหม เถา สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
                                               ฉิ่ง                                  ฉับ 

- - - - - - - ซ - - - ลซ   - ร  -  ฟ 

- - - - - - -เพียง     - - - - - แต ่- เป็น 
 

6) ตัวอย่าง เสียงกระทบหลังท านองเอ้ือน จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
เพลงปลาทอง เถา  สามชั้น เที่ยวเปลี่ยน ท่อน 1 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี               
คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 

                   ฉิ่ง                          ฉับ                              ฉิ่ง                        ฉับ 

                                                    
2.2 การครั่นท านอง 
ครั่น หมายถึง หางเสียงทั้งต่ าสูงที่เน้นให้มีความพลิ้วสะเทือน มีลักษณะที่ไม่ยาวมาก เป็นการ

เน้นอารมณ์เพลงนั้น ๆ เพ่ืออรรถรส โดยแบ่งออกเป็น 2 แบบ คือ ครั่นท านองและครั่นค าร้อง        
โดยเสียงครั่นท านอง หมายถึง การลากเสียงอือ หรือเสียงอ่ืน โดยสะเทือนเสียงที่เพดานขึ้นนาสิกแล้ว
สะดุดเสียง ส่วนการครั่นค าร้อง หมายถึง การท าเสียงร้องให้สะดุดสะเทือนเพ่ือให้เกิดความไพเราะ 
เสียงนี้จะออกมาแค่อก คล้ายการกระแอม แต่กระแอมจะลึกกว่าครั่น จะมีทั้งยาวและสั้น  

1) ตัวอย่าง การครั่นท านอง จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงล่องลม     
สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

                                               ฉิ่ง                                  ฉับ 

- - - - - - - ซ - - - ม - ซล - ด 
- - - - - - - ลม - - - - - - - พัด 

 
2) ตัวอย่าง การครั่นท านอง จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงล่องลม สอง

ชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
      ฉิ่ง                ฉับ              ฉิ่ง                ฉับ                  ฉิ่ง                  ฉับ 

 
 

- - - - - - - ม -รด รม  - -  ซ ร    - - - - มร - - - - ทล - - - ท 
- - - -  - - - - - - - - - - - เอย - - - - - - - - - - สวัส - - - ดี 

- ลด    - ด - ซ ม ซ - - - ม  ซ ลซ -  ซ    - ม - ซ ด ซ ล ซม 
-เหมือน-มืด  - - - ใน - - - - - - - ว ิ  - - - หาร - - - - 
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3) ตัวอย่าง การครั่นค าร้อง จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงล่องลม สอง
ชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

                                                  ฉิ่ง                ฉับ 

- ล ด ด - ซ ม ซ 
-เหมือน-มืด   - - - ใน 

 
4) ตัวอย่าง การครั่นค าร้อง จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงการเวกเล็ก 

สองชั้น ท่อน 2 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
      ฉิ่ง                ฉับ               ฉิ่ง               ฉับ                 ฉิ่ง                 ฉับ 

 
5) ตัวอย่าง การครั่นโปรยเสียง แบบที่ 1 จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล      

เพลงการเวกเล็ก สามชั้น ท่อน 2 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
                                                  ฉิ่ง                                  ฉับ 

- - - - - - - ม - - ซม  รมร มรด 
6) ตัวอย่าง การครั่นโปรยเสียง แบบที่ 2 จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล     

เพลงทยอยเขมร สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
                                                  ฉิ่ง                                  ฉับ 

- - - -    - - - ฟ - - ซ ฟ มร มร - ร 
 

7) ตัวอย่าง การครั่นค าร้อง จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงแขกมอญ    
บางขุนพรหม เถา สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 

                                                  ฉิ่ง                                  ฉับ 

- - - - - - - ซ - - - ฟ  ซลซ  ซซด 

- - - -  - - - งาม     - - - -   - - - สวรรค์ 
 
 
 
 
 
 
 
 

- ซ ฟ ฟ - ซ ล ด ซ - ล ซฟ ซล - - - ด ซ - - - ซร - ม  ม  มซ 
- เฝ้า -แอบ  - แฝง- -   - - - - - - - -  - - - อยู ่ - -  ในแสง 
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2.3 เสียงปริบ 
เสียงปริบ หมายถึง การเน้นค าร้องและท านองเอ้ือน ให้เสียงกระทบกันด้วยความเร็วสั้นและ

เบา โดยการลากเสียงฮือหรือเสียงอ่ืน โดยสะเทือนที่เพดานขึ้นนาสิกแล้วสะดุดเสียง มีลักษณะ
เดียวกับครั่น แต่เสียงปริบจะสั้นกว่าเสียงครั่น เสียงปริบจะมีลักษณะที่เบากว่าเสียงสะดุด ซึ่งเสียง
สะดุดจะขาดออกจากกัน แต่เสียงปริบไม่ขาดออกจากกัน เสียงปริบจึงเป็นเสียงที่เบาที่สุ ดใน
กระบวนการของเสียงสะดุดและเสียงกระทบ  

1) ตัวอย่าง เสียงปริบ จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงล่องลม สามชั้น 
ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

                                                  ฉิ่ง                                   ฉับ 

- - - - - -  ซ ซ - - ซล ซล ซม ซล ล 
- - - - - -ประมาณ - - - - - - -  เหมือน 

 
2) ตัวอย่าง เสียงปริบ จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงล่องลม สองชั้น 

ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
                             ฉิ่ง           ฉับ          ฉิ่ง          ฉับ           ฉิ่ง            ฉับ 

- ล ด   ด ซม – ซ - - - ม ซลซ - ซ - ม - ซ ด ซ ล ซม 

-เหมือน-มืด  - - - ใน - - - -   - - - วิ  - - - หาร - - - - 
 

2.4 กล่อมเสียง 
 กล่อมเสียง หมายถึง ลักษณะที่คล้ายกับการครั่น แต่จะนุ่มนวลกว่า มีการโหนเสียงเข้ามา
ผสมเล็กน้อย จะใช้เสียงต่อเนื่องกัน มีการต่อเนื่องของเสียงมากกว่า 2 เสียงขึ้นไป เป็นการท าเสียงให้
นวลเนียน ราบรื่น  ขึ้นอยู่กับเทคนิคลีลาของผู้ขับร้อง 

1) ตัวอย่าง กล่อมเสียง จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงการเวกเล็ก    
สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

                                                  ฉิ่ง                                         ฉับ 

- - - - - ด ล ล - - ดล ดล ดล ซฟ ซล รดทด  

- - - - - แล้ว - บิน - - - - - -  -      ร่อน 
 

 
2.5 เสียงครวญ 
ครวญ หมายถึง ลักษณะท่วงท านองทางขับร้องที่ให้อารมณ์โศกเศร้า โดยผ่อนเสียงให้เบาลงแล้ว

ประดิษฐ์ท านองให้เกิดอารมณ์หวานหรือเศร้า นิยมใช้เสียงอือ โดยปกตินิยมปฏิบัติในเพลงประเภท
สองไมใ้นท านองโยน  
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1) ตัวอย่าง ครวญเสียง จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงการเวกเล็ก    
สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

                                              ฉิ่ง                                      ฉับ 

- - - - - - - - - มร - ซม   รซม - รด ด 
- - - - - - - - - - - -      - - -  เอย 

 

2) ตัวอย่าง ครวญเสียง จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล  เพลงทยอยเขมร    
สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

                                              ฉิ่ง                                      ฉับ 

- - - - - - - - -ล ด ล ซฟ ซลซ - ซ 
 

 
2.6 ช้อนเสียง 

 ช้อนเสียง หมายถึง การขับร้องที่บังคับท้ายเสียงเอ้ือนให้เสียงมีระดับที่อ่อนหรือหย่อนลงมา
จากเดิม แล้วย้อนเสียงขึ้นไป เพ่ือให้เสียงเกิดความชัดเจนและนุ่มนวล 
 ตัวอย่าง ช้อนเสียง จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงการเวกเล็ก สามชั้น 
ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

              ฉิ่ง                            ฉับ                              ฉิ่ง                        ฉับ 

- - - ฟ - - - ซ - - - ท - - -ด - - รด - - - ล - - - ล - - ด ซ 
- - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - - - - - เว - - - หน - - - - 

 

 
2.7 ลักจังหวะ 
ลักจังหวะ ล่วงหน้า หมายถึง การขับร้องที่เจตนาให้ค าร้องหรือเอ้ือนตกลงก่อนจังหวะ       

ไม่เกิน 1 ฉิ่ง หรือ 1 ฉับ เจตนาเพื่อให้เกิดความไพเราะหรือเร้าอารมณ์  
1) ตัวอย่าง การลักจังหวะ จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงการเวกเล็ก 

สองชั้น ท่อน 2 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
                  ฉิ่ง             ฉับ               ฉิ่ง           ฉบั           ฉิ่ง           ฉับ            

- ซ ฟ ฟ - ซล - ดซ - ซล ซฟ ซล  - ดซ -  -  - ซร - ม - ม - ม 
-เข้า-แอบ - แฝง - - - - - - - เอย- - - อยู่ - - ใน -แสง 

 
2) ตัวอย่าง การลักจังหวะ จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงทยอยเขมร 

สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
                  ฉิ่ง                           ฉับ                          ฉิ่ง                         ฉับ           

- - - - - - - - - - - ด  - มร - -  มร -ซม ร มร - ม รด - รฟ ล ซ - ซ 
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2.8 หยุดจังหวะ 
การหยุดจังหวะ หมายถึง การขับร้องที่เจตนาให้ค าร้องหรือเสียงเอ้ือนหยุดลง จากนั้นรอจังหวะหน้า

ทับเพ่ือกลับมาขับร้องอีกครั้งหนึ่ง โดยหยุดจังหวะไม่เกิน 1 หน้าทับ เจตนาเพ่ือให้เกิดความไพเราะหรือ      
เร้าอารมณ ์ส่งให้เห็นถือความสามารถขั้นสูงในการเข้าถึงจังหวะของผู้ขับร้อง ปรากฏพบในเพลงประเภทสองไม้ 

1) ตัวอย่าง การหยุดจังหวะ จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงทยอยเขมร 
สามชั้น ท่อน 2 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

         ฉิ่ง                              ฉับ                              ฉิ่ง                           ฉับ 

- ทั่ม - ติง - โจ๊ะ - จ๊ะ - โจ๊ะ - จ๊ะ - โจ๊ะ - จ๊ะ - ติง - ติง -ทั่ม ทิง ทั่ม -ติง-ติง -ทั่ม ทิง ทั่ม 
- - - - - - - - -ซ-ล ซฟซลซ-ซ - - - - - - - ด (หยุด หยุด 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

                     ฉิ่ง                          ฉับ                            

- ทั่ม - ติง - โจ๊ะ - จ๊ะ - โจ๊ะ - จ๊ะ - โจ๊ะ - จ๊ะ 
หยุด) - ซ - ซ - - - ฟ  ล ซ - ซ 
- - - - ด าเนิน - - - - - - - ใน 

 
2.9 เสียงเอย 
เอย คือสัญลักษณ์แห่งการสิ้นสุดของเอ้ือนท านอง ในการสร้างท านองเอ้ือน เสียงสุดท้ายของ

เอ้ือนต้องลงด้วย "เอย" เสมอ แล้วจากนั้นจะเป็นค าร้องต่าง ๆ สลับไประหว่างเอ้ือนกับค าร้อง       
เป็นท าเนียมปฏิบัติ เพ่ือเป็นการย้ าเตือนผู้ฟังให้เริ่มสนใจค าร้องค าต่อไปได้อย่างชัดเจน ค าว่า ลงเอย 
จึงแปลว่า จุดจบ สิ้นสุด ที่ใช้สืบกันต่อมาจนถึงในปัจจุบัน  

ในทางขับร้องของครูท้วม ประสิทธิกุล ในยุคกลางของท่าน ปรากฏการออกเสียงเอย           
ในท านองเอ้ือนที่ไม่ใช่เอื้อนท้ายไว้น่าพิจารณา  

2) ตัวอย่าง เสียงเอย จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงทยอยเขมร       
สามชั้น ท่อน 2 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

          ฉิง่                          ฉับ                           ฉิ่ง                          ฉับ 

-ทั่ม-ติง -โจ๊ะ-จ๊ะ -โจ๊ะ-จ๊ะ -โจ๊ะ-จ๊ะ -ติง-ติง -ทั่มทิงทั่ม -ติง-ติง -ทั่มทิงทั่ม 
- - - ซ - - - ล - - ดล - ซลซ - ด - - - ท - - - ด - รด - ด - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - - 

 

                    ฉิ่ง                          ฉับ                           ฉิ่ง                           ฉับ 

-ทั่ม-ติง -โจ๊ะ-จ๊ะ -โจ๊ะ-จ๊ะ -โจ๊ะ-จ๊ะ -ติง-ติง -ทั่มทิงทั่ม -ติง-ติง -ทั่มทิงทั่ม 
- - ซม - รมร - ม รด- ร -มรด-รม - - ซม - รมร - ซ - ลซ - ซ - - - - 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  - - - เอย - - - - 
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    ฉิ่ง                          ฉับ                          ฉิ่ง                           ฉับ 

-ทั่ม-ติง -โจ๊ะ-จ๊ะ -โจ๊ะ-จ๊ะ -โจ๊ะ-จ๊ะ -ติง-ติง -ทั่มทิงทั่ม -ติง-ติง -ทั่มทิงทั่ม 
- - ม -ลซ-มซล - - ดล -ซลซ-ล - - ซ  ม - - - ซ - - รร ---รซรมรด 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - - - - - พนา ---สี 
 

2.10 เลื่อนเสียง 
การเลื่อนเสียง หมายถึง การตั้งใจของผู้ขับร้องที่จะเปล่งเสียงบังคับให้เสียงสูงหรือต่ าไปกว่า

ระดับเสียงประธาน โดยวิธีการเหินเสียงหรือการกดเสียง แล้วเลื่อนเสียงกลับมาให้อยู่ในระดับเสียง
ประธาน ปรากฏพบในเพลงประเภทสองไม้เป็นหลัก 

ตัวอย่าง เสียงเอย จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงทยอยเขมร สามชั้น 
ท่อน 2 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

                   ฉิ่ง                           ฉับ                           ฉิ่ง                           ฉับ 

-ทั่ม-ติง -โจ๊ะ-จ๊ะ -โจ๊ะ-จ๊ะ -โจ๊ะ-จ๊ะ -ติง-ติง -ทั่มทิงทั่ม -ติง-ติง -ทั่มทิงทั่ม 
- - - - ---ซ - ลซฟ-ซ -ลซทล-ล - - ท - ล - - - - - - - - - - 

 

 
2.11 ทางเปลี่ยน  
ทางเปลี่ยน หมายถึง การบรรเลงท านองเพลงให้มีท านองที่แตกต่างออกไปจากท านองเดิม 

โดยยึดเสียงลูกตก จังหวะ หน้าทับของท านองเดิมไว้  
ด้านทางเปลี่ยนของการขับร้อง นิยมขับร้องทางเปลี่ยนในการขับร้องประกอบการแสดง ด้วย

ปรากฏมีการซ้ าท านองเป็นจ านวนมาก เพ่ือไม่ให้เกิดความจ าเจของผู้ชมที่รับฟัง จึงประดิษฐ์ทางขับ
ร้องทางเปลี่ยนขึ้นมา ทั้งยังเป็นการแสดงศักยภาพความรู้ความสามารถของผู้ขับร้อง 

1) ตัวอย่าง ทางเปลี่ยน จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงทยอยเขมร สาม
ชั้น ท่อน 2 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

ท านองหลัก 
                  ฉิ่ง                          ฉับ                          ฉิ่ง                          ฉับ           

- - - ซ - - - ล - - ด ล -ซลซ- ด - - - ท - - - ด รด--ด - - - - 
 

ทางเปลี่ยน 
                  ฉิ่ง                            ฉับ                        ฉิ่ง                          ฉับ           

- - - ซ - ล -  - - ด ล - ซลซ- ซร - ม-รซม - - ร ด -ท--ด - - - - 
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2) ตัวอย่าง ทางเปลี่ยน จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงแขกมอญ
บางขุนพรหม สามชั้น ท่อน 2 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 

ท านองหลัก 
                                                ฉิ่ง                          ฉับ                           

- - ฟ ร - ดร ด ร ดท - - ด -รด ทด ร 
 

ทางเปลี่ยน 
                                                 ฉิ่ง                          ฉับ                           

- - ฟ ร - ดรด ฟท - - - ด -รด ทด ร 
 
3) ตัวอย่าง ทางเปลี่ยน จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงแขกมอญ

บางขุนพรหม สองชั้น ท่อน 2 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
 

ท านองหลัก 
        ฉิ่ง             ฉับ           ฉิ่ง            ฉับ          ฉิ่ง          ฉับ          ฉิ่ง         ฉับ 

- - - ฟ - - - ซ - ลซ- ดซ ทล - ท - - ด ท ลซ - ลซ - ด-ซฟซ - - ซ ซ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -พร่าง --ประภาณ 

                                            

ทางเปลี่ยน 
        ฉิ่ง           ฉับ             ฉิ่ง            ฉับ           ฉิ่ง          ฉับ          ฉิ่ง         ฉับ 

- - - ท - - - ด  รด ฟร - ดรด  ท - - ด ท ลซ - ลซ - ด-ซฟซ - - ซ ซ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -พร่าง --ประภาณ 

                                            
4) ตัวอย่าง ทางเปลี่ยน จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงปลาทอง 

สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
ท านองหลัก 

                 ฉิ่ง                           ฉับ 

- - ซ ม - รม ร ม - รด - ร - ม รด รม 
 

ทางเปลี่ยน 
                  ฉิ่ง                            ฉับ 

- - ซ ม - ร ซ ด - - - - - ม รด รม 
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2.12 เอ้ือนเสียงตรง 
เอื้อนเสียงตรง คือ การขับร้องด้วยท านองร้องหรือค าร้องที่ไม่มีการปรุงประดิษฐ์ค าด้วย

โน้ตประดับใด ๆ  โดยขับร้องให้อยู่เสียงอยู่ในระดับเสียงประธานเป็นหลัก  
1) ตัวอย่าง เอ้ือนเสียงตรง จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงแขกมอญ     

บางขุนพรหม เถา สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
                        ฉิ่ง                          ฉับ                          ฉิ่ง                    ฉับ 

- - - - - - - ด - - - รด - ซ  -  ล -ซ ด ฟ -ลซฟ-ท -ดท ด - - - ด 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -ว่า-งาม - - -จริง 

                       
2) ตัวอย่าง เอ้ือนเสียงตรง จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงแขกมอญบาง

ขุนพรหม เถา สามชั้น ท่อน 2 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
                        ฉิ่ง                           ฉับ                         ฉิ่ง                   ฉับ 

- - - - - - - ซ - - - ฟ ลซ - ซ - - - ฟ ลซ - ท - - ด ท ลซ - ซ 

                              
2.13 เสียงเครือ  
เสียงเครือ หรือว่าการเครือเสียง (vibarto) หมายถึง ลักษณะของเสียงที ่สั ่น มีลักษณะ

อากัปกริยาอาการของเสียงที ่สั ่นรัว ๆ ด้วยความสม่ าเสมอ ตรงกับศัพท์สังคีตในกลุ ่มเครื ่องมือ
ตระกูลซอ เครื่องเป่า ที่เรียกกลวิธีดังกล่าวว่า การพรมเสียง 

1) ตัวอย่าง เสียงเครือ จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงแขกมอญ    
บางขุนพรหม เถา สามชั้น ท่อน 2 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 

                        ฉิ่ง                            ฉับ                        ฉิ่ง                   ฉับ 

- - - - - - - - - - - ด - ท  ร  ด ทดร-ฟ - ซฟ - ร - - - ฟ  - ท - ด 

- - - - - - - - - - - ก็ - - มิแจ้ง - - - - - - - - - -สัก-คน 
 

2) ตัวอย่าง เสียงเครือ จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงแขกมอญบาง
ขุนพรหม เถา สามชั้น ท่อน 2 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 

                        ฉิ่ง                            ฉับ                        ฉิ่ง                    ฉับ 

- - - ฟ - - - ซ - ลซ- ดซ - ทล - ท --ทล - ซ - ลซ - ด-ฟซ -  - ซ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ก็จง - - - ฟัง 
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 3) ตัวอย่าง เสียงเครือ จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงเขมรใหญ่ เถา 
สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 

                        ฉิ่ง                            ฉับ                        ฉิ่ง                    ฉับ 

 - - - - - - - ด - - - ม ร ด ร ม - - - ซ ล ซ - ม - - ซม -รมร  มรด 

 

 
2.14 การแบ่งวรรคลมหายใจ 

 การแบ่งวรรคลมหายใจ คือ การพิจารณาความสั ้นยาวของท านองเพลง เพื่อก าหนด
ความสัมพันธ์ของเสียงและการหายใจ เพื่อความราบรื่นเชื่อมโยงของลอยต่อท านองเอื้อน  และ     
ค าร้อง โดยนิยมให้ผู้ขับร้อง ใช้ลมยาวสองฉิ่งสองฉับ โดยยึดอัตราจังหวะสองชั้น  

1)  ต ัวอย ่าง  การแบ ่งวรรคลมหายใจ อ ัตราจ ังหวะสามชั ้น  จากเสียงขับร้องของ         
คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงเขมรใหญ่ เถา สามชั้น ท่อน 3 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ    
100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 

                         ฉิ่ง                            ฉับ                         ฉิ่ง                  ฉับ           

- - - - - - - ม -มรด รม - - ซ ร มร-ดล - ด - ร ม ร  ซ ร -มรด รดล 

                                            
                                                ลมหายใจที่ 1            ลมหายใจที่ 2 
 2) ตัวอย่าง การแบ่งวรรคลมหายใจ อัตราจังหวะสองชั้น จากเสียงขับร้องของคุณหญิง
ไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงแขกมอญบางขุนพรหม เถา สองชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 
100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 

         ฉิ่ง             ฉับ           ฉิ่ง            ฉับ          ฉิ่ง          ฉับ          ฉิ่ง       ฉับ 

- - - ฟ - - - ซ - ลซ- ดซ ทล - ท --ดท ลซ-ลซ - ด- ซฟซ - - ซ ซ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - พร่าง --ประภาณ 

                                           
                                           ลมหายใจที่ 1                                         ลมหายใจที่ 2 
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2.15 เท่า  
เท่า หมายถึง ท านองที่มีแต่เสียงเปล่า ไม่มีค าร้องสอดแทรกในท านองเพลง ใช้ส าหรับตัด

หรือเติมท านอง ให้เพลงมีท านองที่สมบูรณ์ไม่ขาดไม่เกิน มี 4 ประเภทคือ เท่าเต็ม เท่าครึ่ง เท่าสกัด และ
เท่าใหญ่ 

 1) ต ัวอย่าง เท ่า ประเภทเท่าสกัดที ่ปรากฏเสียงกระทบ  จากเสียงขับร้องของ    
คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงเขมรใหญ่ เถา สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี 
คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 

 
          ฉิ่ง           ฉับ 

  
 
  
 

จากการสัมภาษณ์อาจารย์ถาวร สิกขโกศล กรุณาให้ความรู้ว่า ลักษณะเอ้ือนเท่าดังกล่าว           
เป็นลักษณะเอ้ือนเท่าของผู้ชาย มาจากการขับร้องแหล่ การขับเสภา การสวดคฤหัสถ์ ซึ่งจะมีความโลดโผน
มากกว่าการเอ้ือนเท่าของผู้หญิง ที่ส่วนใหญ่ปรากฏที่มาจากราชส านัก ตัวอย่างเอ้ือนเท่าของผู้หญิง ดังนี้ 

 

          ฉิ่ง            ฉับ 

 
 

 
 
2.16 ประคบเสียง 
ประคบเส ียง หมายถึง การเปล่งเส ียงทั ้งอ ักขระและท านองให้นุ ่มไพเราะ ตรงกับ

ความหมายของค าและอักขระวิธี ดดยเสียงที่ออกมานั้นจะต้องมีความพอดี ไม่มากไม่น้อยเกินไป
และสื่อความหมายได้ชัดเจน 

ตัวอย่าง ประคบเสียง จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงเขมรใหญ่ เถา 
สองชั้น ท่อน 3 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 

   ฉิ่ง            ฉับ            ฉิ่ง           ฉับ            ฉิ่ง          ฉับ          ฉิ่ง           ฉับ 
- - - ล - - ล ซ - ฟ - ซ ล - ล - ด - ร ดล - ร ม ร ซ ร - มรด รดล 

---จวน - - จะได้ - - - สู่ - - - สม - - - - - - - - - - - - - - - - 

       
 
 
 

- ม - ซ -ลซ -ลซ 

- - - -  - - - เอย 

- ซ - ล - ซลซ - ซ 

- - - -  - - - เอย 
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2.17 ประคบค า 
ประคบค า หมายถึง การท าเสียงและค าร้องให้เกิดชัดเจนด้วยความประณีต ตรงตามประสงค์

ของท านองโดยไม่ดังหรือเบาจนเกินไป  
1) ตัวอย่าง ประคบค า จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงปลาทอง     

สามชั้น เที่ยวกลับ ท่อน 3 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
                ฉิ่ง                            ฉับ                              ฉิ่ง                             ฉับ     

                                       

                 ค าปกติ 
 

                 ฉิ่ง                              ฉับ                          ฉิ่ง                           ฉับ    

                                       

               ประคบค า 
 
2.18 เอื้อนหางเสียง 
หางเสียง คือ การผันเสียงค าร้อง ให้เสียงอักขระตรงกับท านองดนตรีที่เป็นเสียงประธาน 

ปรากฏพบการประดิษฐ์เอื้อนเข้าไปประดับกับหางเสียง เพ่ือให้เกิดความวิจิตรในเสียง ดังนี้    
1) ตัวอย่าง เอื้อนหางเสียง จากเสียงขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงปลาทอง 

สามชั้น เที่ยวกลับ ท่อน 3 จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
                 ฉิ่ง                          ฉับ                           ฉิ่ง                           ฉับ 

                                       

                                                              หางเสยีงปกติ 
                ฉิ่ง                            ฉับ                           ฉิ่ง                         ฉับ 

                        

              เอ้ือนหางเสียง 

- - - - - - - - - - - ซ - ม - ล - - - ซ - - - ร - - ร ท - - ท ท 

- - - - - - - - - - - ข้า - - - น้อย - - - - - - - - ---พลอย - - นิยม 

- - - - - - - - - - - ซ - ม - ล - ท - ม - ซ - ลซ  - ร ร ท - - ท ท 

- - - - - - - - - - - ข้า - - - น้อย - - - - - - - -  - - -พลอย - - นิยม 

- ม ซ ม - - ม ม  - ซ - ร - ม - ม - - - - - - - ซ - - - ร   - ม - ม  

-ขอ-บุญ  - - -
เฉลิม 

- - - ส่ง - - - เสริม - - - - - - - - - - - ผ่อง - - - พรรณ 

- มซม - - ม ม  - ซ - ร - ม - ม - - - ซ ฟ ซ ล ซ - - - ร   - ม - ม  

-ขอ-บุญ  - - -เฉลิม - - - ส่ง - - - เสริม - - - - - - - - - - - ผ่อง - - - พรรณ 
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2.19 ร่อนผิวลม 
ร่อนผิวลม หมายถึง เสียงท านองเอ้ือนที่มาจากเสียงสูง แล้วค่อย ๆ โปรยลงเป็นขั้น ไปสู่เสียง

ท านองหลัก 
ตัวอย่าง ร่อนผิวลม จากเสียงขับร้องของคุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงทยอยเขมร สามชั้น

ท่อน 2 จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 
 

                   ฉิ่ง                          ฉับ                          ฉิ่ง                         ฉับ 

- - - ซ - ล - - - - ด ล -ซลซ- ซร - ม-รซม - - ร ด - ท - - ด - - - - 
 

สรุป ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่าน เบื้องต้นที่ผู้วิจัยได้ท าการศึกษาวิจัย 
และสังเคราะห์จากครูท้วม ประสิทธิกุล และคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ มีลักษณะเฉพาะทางการขับ
ร้องเพลงที่มีความแตกต่างจากทางขับร้องยุคดั้งเดิม ตลอดจนมีลักษณะเฉพาะทางการขับร้องเพลงที่มี
ความเหมือนร่วมกันของศิลปินทั้ง 2 ท่าน ปรากฏทั้งหมด 19 ลักษณะ ดังนี้ การม้วนเสียงกระทบ   
การครั่นท านอง เสียงปริบ กล่อมเสียง เสียงครวญ ช้อนเสียง ลักจังหวะ หยุดจังหวะ เสียงเอย เลื่อน
เสียง ทางเปลี่ยน เอ้ือนเสียงตรง เสียงเคลือ การแบ่งวรรคลมหายใจ เท่า ประคบเสียง ประคบค า เอ้ือน
หางเสียง และร่อนผิวลม 

เมื่อพิจารณาความเหมือนต่างระหว่างลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคดั้งเดิมและยุค
เปลี่ยนผ่าน จากตัวแทนคีตศิลปิน จ านวน 6 ท่าน สามารถอธิบายได้ว่า คีตศิลปินนิยมเอ้ือนกระทบ
เหมือนกับการขับร้องยุคดั้งเดิม อีกทั้งมีการเพ่ิมกลวิธีการกระทบเสียงที่หลากหลายมากขึ้น ทั้งนี้ เป็น
ที่น่าสังเกตว่า ทางขับร้องของหม่อมเจริญและทางขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ ไม่ปรากฏการการม้วน
เสียงกระทบ ด้านค าร้อง ปรากฏทั้งการใช้เสียงร้องตรง ๆ และมีการกล่อมเกลาค าร้องและท านองร้อง
ด้วยโน้ตประดับ เริ่มมีการแบ่งวรรคลมหายใจที่ชัดเจนขึ้น จึงท าให้กระแสเสียงทั้งท านองเอ้ือนและค า
ร้องมีความราบรื่นเชื่อมโยง ลักษณะเด่นที่ปรากฏชัดเจนคือกลวิธีการกระทบที่มีความกลมกล่อม
ชัดเจนมากขึ้น ในด้านเพลงสามชั้นปรากฏการประดิษฐ์เอ้ือนที่มีโครงสร้างรากฐานมาจากการขับร้อง
ยุคดั้งเดิม ต่อเมื่อถึงกระบวนเพลงสองชั้น คีตศิลปินจะนิยมขับร้องเหมือนยุคดั้งเดิมที่ไม่มีการปรุง
ประดิษฐ์ท านองเอ้ือนหรือค าร้องมากเกินไป แต่จะเน้นเรื่องการลักจังหวะ เหลื่อมจังหวะ เมื่อถึงอัตรา
ชั้นเดียวคีตศิลปินจะนิยมขับร้องตรง ๆ ทางด้านประเภทเพลงสองไม้ ปรากฏการหยุดจังหวะ ส่งให้
เห็นถึงความสามารถขั้นสูงในการเข้าถึงจังหวะของผู้ขับร้อง 
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3. ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคพัฒนา  
เนื้อหาด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคพัฒนา ด าเนินการเลือกศึกษาเฉพาะที่ปรากฏ

โดยเนื้อหาด้านข้อมูล โดยผู้วิจัยได้ก าหนดคัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคพัฒนา ดังต่อไปนี้  
คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคพัฒนา 

1) ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เลือกศึกษาเฉพาะเพลงบุหลัน สามชั้น จากส าเนาเสียง แผ่นเสียง
ลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด ชุดเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง เพลงสุดสงวน เถา 
ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ทวงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง เพลงสุรินทราหู สามชั้น จากส าเนา
เสียงแผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด คณะวัชรบรรเลง 

2) ครู เหนี่ยว ดุริยพันธ์  เลือกศึกษาเฉพาะเพลงแขกมอญ เถา เพลงแขกมอญ             
บางขุนพรหม เถา และเพลงแขกลพบุรี สามชั้น จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธ ุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ 

3) ครูแจ้ง คล้ายสีทอง เลือกศึกษาเฉพาะเพลงแขกมอญบางช้าง เถา จากวีดิทัศน์         
วงดนตรีไทย 1000 ปี เพ่ือถวายชัยมงคลแด่ สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพ
รัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เนื่องในโอกาสวันคล้ายวันพระราชสมภพครบ 50 พรรษา         
เมื่อวันเสาร์ที่ 2 เมษายน 2548 เพลงพญาโศก สามชั้น จากวีดิทัศน์ YouTube 

4) ครูทัศนีย์ ขุนทอง เลือกศึกษาเฉพาะเพลงราตรีประดับดาว เถา วงมโหรีกรมศิลปากร
เพลงต่อยรูป สามชั้น จากวีดิทัศน์ YouTube ต้นฉบับมาจากแผ่นเสียงเพลงไทยของกรมศิลปากร 
(ต่อมาบริษัทอินเตอร์แผ่นเสียง-เทป ได้น ามาถ่ายลง Reel 7 นิ้ว ยี่ห้อ Shamrock Recording tape 
ของประเทศสหรัฐอเมริกา ในสปีด 7.5 เพ่ือใช้ส าหรับจัดท า Cassette เทป C-45 นาที จ าหน่าย) 
เพลงเทพบรรทม สามชั้น จากวีดิทัศน์ YouTube, ต้นฉบับมาจากเทปคาสเซ็ท กรมศิลปากร 

เหตุผลที่ผู้วิจัยคัดเลือกศึกษานักร้องและเพลงดังกล่าวเนื่องจาก คีตศิลปินทั้ง 4 ท่าน เป็นผู้มี
ความสามารถทางด้านการขับร้องที่ศิลปินในวัฒนธรรมขับร้องต่างให้การยอมรับทางด้านองค์ความรู้       
การปฏิบัติขับร้อง ทั้งลักษณะสายการขับร้องที่เป็นลูกและลูกศิษย์ สายเสภา สายประกอบการแสดง     
หลายท่านเป็นศิลปินแห่งชาติทางด้านคีตศิลป์ไทย ตลอดจนทุกท่านล้วนมีเสียงขับร้องที่มีลักษณะเฉพาะ
อย่างมีนัยส าคัญ ปรากฏผลในการศึกษาวิจัยด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคพัฒนา ดังต่อไปนี้ 

กระบวนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องเพลงไทยยุคพัฒนายังคงรักษามรดกภูมิปัญญาที่ได้รับ
จากครูอาจารย์เป็นหลัก มีการพัฒนาให้มีความประณีตบรรจงไปตามแต่ละส านัก แต่ละทรรศนะของ
ศิลปิน นับจากรัชสมัยรัชกาลที่ 5 เป็นต้นมา ระบบการศึกษา การเรียนรู้ทางด้านดนตรีและขับร้อง
ของไทยมีการพัฒนาท าให้การขับร้องของไทยมีหลักยึดถือนอกจากการศึกษาแบบมุกขปาฐะ           
ทั้งโน้ตเพลงไทยของพระอภัยพลรบ การบันทึกโน้ตโดยราชบัณฑิตยสภา การบันทึกโน้ตโดยกรม
ศิลปากรการบันทึกโน้ตเพลงด้วยระบบเชอเว่ การบันทึกและพิมพ์โน้ตเพลงไทยเล่ม 1 ของกรม
ศิ ลปากร  กา ร พิม พ์ โน้ ต เพล ง ไทย ในว โ รกาสกาญจนาภิ เษก  การ พิม พ์ โน้ ต เพล ง ไทย 
มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ การจัดท าเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ตั้งแต่ปี 2553 เป็นต้นมา จึงได้เกิดเกณฑ์
มาตรฐาน น าไปสู่การเรียนวิชาการขับร้องที่มีหลักคิดทฤษฎีคุ้มครอง ท าให้เกิดศัพท์สังคีตต่าง ๆ มากมาย  
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การขับร้องในยุคพัฒนามีการผ่อนถ่ายองค์ความรู้การขับร้องเพลงจากวัฒนธรรมหลวงสู่
วัฒนธรรมราษฎร์ ผ่านคีตศิลปินคนส าคัญของยุคสู่ กรมศิลปากร ส านักดนตรี และสถาบันการศึกษาต่าง 
ๆ องค์ความรู้ทางด้านประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย มีการผลิบานทางความคิดจากปัญญาชน สังคมมี
การเปิดรับความหลากหลายทางเสียงเพลงมากขึ้นกว่าเดิม เกิดการขับร้องในรูปแบบต่าง ๆ มากขึ้น น ามา
สู่การขับร้องเพลงไทยมิติใหม่ เข้าถึงศาสตร์คีตศิลป์ด้วยมิติแห่งสุนทรียรมย์ 

เมื่อศึกษาข้อมูลเสียงในยุคแรกจากแผ่นเสียงที่ถูกบันทึกโดยคีตศิลปินยุคพัฒนาจ านวน 4 ท่าน 
คือ ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ ครูแจ้ง คล้ายสีทอง และครูทัศนีย์ ขุนทอง โดยคัดเลือก
ศึกษาจากผลงานบทเพลงชิ้นเอกจากศิลปินนั้น ๆ โดยผู้วิจัยและท่านผู้เชี่ยวชาญได้ร่วมกันคัดเลือก 
ปรากฏผลในการศึกษาวิจัยด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุคพัฒนาที่มีเอกลักษณ์ คือ มีลักษณะ
การออกเสียงพยางค์เดี่ยวแบบตรงเสียง ปรากฏการปรุงแต่งเสียงเล็กน้อย ขับร้องแบบไม่ปั้นเสียง ไม่ปั้นค า 
การแบ่งฉันทลักษณ์ค าร้องและการใช้ลมหายใจค่อนไปในทางอิสระ ส่วนด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องที่
มีความเหมือนร่วมกันของศิลปินทั้ง 4 ท่าน ปรากฏพบทั้งหมดจ านวน 31 ลักษณะ ดังนี้ 

 1) เสียงอาศัย    17) เน้นเสียง-เน้นค า 
 2) เยื้องจังหวะ    18) เหินเสียง 
 3) ครั่นท านอง    19) ช้อนเสียง 
 4) การแบ่งลมหายใจ   20) ปั้นเสียง-ปั้นค า 
 5) เสียงเอย    21) กระทบเสียง 
 6) เสียงประดับ    22) เสียงกรวด 
 7) โปรยเสียง    23) กล่อมเสียง 
 8) เท่าสกัด    24) เสียงเครือ 
 9) เลื่อนไหล    25) ทางเปลี่ยน 
 10) เสียงหลบ    26) ทิ้งเสียง 
 11)โหนเสียง    27) เสียงปริบ 
 12) กดเสียง    28) เชื่อมเท่า 
 13) กลืนเสียง    29) ควรญเสียง 
 14) ประดิษฐ์ค า    30) เอ้ือนเรียบ 
 15) ซ่อนลมหายใจ                         31) การบรรจุเนื้อร้อง- 
 16) ค าเอ้ือน    ด้วยลักษณะกลอนพิเศษ 
3.1 เสียงอาศัย  
เสียงอาศัย (เสียงผี) หมายถึง การใช้เสียงสูงที่สูงมากกว่าปกติ โดยบังคับเสียงนั้นให้ผ่านปาก

และจมูก จะใช้ในเวลาจ าเป็นจริง ๆ เท่านั้น และต้องท าให้คล้ายกับเสียงจริงที่สุด 
1) ตัวอย่าง เสียงอาศัย จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงบุหลัน 3 ชั้น ท่อน 1 จาก

ส าเนาเสียง แผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด ชุดเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 
                   ฉิ่ง                           ฉับ                         ฉิ่ง                           ฉับ 

- - - - - - - ร - - ฟ ร - ด รด ร - - ดล - - - - - - - ร ฟดรด ดลดร 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  - - - ครั้น - - - ค่ า 
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2) ตัวอย่าง เสียงอาศัย จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงบุหลัน 3 ชั้น    
ท่อน 2 จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด ชุดเครื่องสายผสม
ออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 

                     ฉิ่ง                          ฉับ 

- - ด ล -ซ ลซ ลด  - ท - ด -รดล ลล 
- - - - - - - - - - - - - - - เอย 

 

3) ตัวอย่าง เสียงอาศัย จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกมอญ เถา สามชั้น 
ท่อน 3 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ  
                          ฉิ่ง                           ฉับ                         ฉิ่ง                            ฉับ           

- - - ด - - - ร - - - ฟ - ซ - - -ลซฟ ซล  - - ด ซ - ลซ-ฟ -ท- ฟทฟซฟร 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ---ขวัญ - - - หาย 
 

  
 3.2 ลักจังหวะ - เยื้องจังหวะ 
  ลักจังหวะ - เยื้องจังหวะ หมายถึง การขับร้องที่เจตนาให้ค าร้องหรือเอ้ือนตกลงก่อนหรือหลัง
จังหวะ ไม่เกิน 1 ฉิ่ง หรือ 1 ฉับ 

1) ตัวอย่าง การเยื้องจังหวะ จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงบุหลัน 3 ชั้น 
ท่อน 1 จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด ชุดเครื่องสายผสม
ออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 

                  ฉิ่ง                           ฉับ                         ฉิ่ง                           ฉับ 

- - - - - - ด ซ - ล ซฟ ซ ด ล - - - - - ด - - - ด - - รด ทลทล ล 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

                                                  จังหวะตก  จังหวะเยื้อง 
2) ตัวอย่าง ลักจังหวะ จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง  เพลงต่อยรูป สามชั้น ท่อน 3 

จากวีดิทัศน์ YouTube ต้นฉบับจากแผ่นเสียงเพลงไทยของกรมศิลปากร  
                   ฉิ่ง                           ฉับ                          ฉิ่ง                         ฉับ 

- - - - - - - - - - - มร - ม - มซ - - ดล ซลซ ซม - - - ม รด มร 
- - - - - - - - - - - จะ --ประสงค์ - - - - - - -ตรง - - -ซ่ึง - - - - 
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3.3 การครั่นท านอง 
ครั่น หมายถึง หางเสียงทั้งต่ าสูงที่เน้นให้มีความพลิ้วสะเทือน มีลักษณะที่ไม่ยาวมากเป็น   

การเน้นอารมณ์เพลงนั้น ๆ เพ่ืออรรถรส โดยแบ่งออกเป็น 2 แบบ คือ ครั่นท านองและครั่นค าร้อง        
โดยเสียงครั่นท านอง หมายถึง การลากเสียงอือ หรือเสียงอ่ืน โดยสะเทือนเสียงที่เพดานขึ้นนาสิกแล้ว
สะดุดเสียง ส่วนการครั่นค าร้อง หมายถึง การท าเสียงร้องให้สะดุดสะเทือนเพ่ือให้เกิดความไพเราะ 
เสียงนี้จะออกมาแค่อก คล้ายการกระแอม แต่กระแอมจะลึกกว่าครั่น จะมีทั้งยาวและสั้น  

ปรากฏพบการครั่นท านองของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน ที่มีการปฏิบัติที่รวดเร็ว ซึ่งการครั่นที่
รวดเร็วดังกล่าว มิได้ขับร้องทุกท่ีที่ครั่น แต่จะมีการเลือกใช้อย่างน่าพิจารณา  

1) ตัวอย่าง การครั่นท านอง จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงบุหลัน 3 ชั้น
ท่อน 2 จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด ชุดเครื่องสายผสม
ออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 

                 ฉิ่ง                           ฉับ                           ฉิ่ง                         ฉับ 

- - ฟร - ดรด รฟ - - - ซ ลซฟ ซล - - ดลดล - ซล ซ ล - ซฟ ซฟ ม รม ร ร 
                                 

2) ตัวอย่าง การครั่นท านอง จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงบุหลัน 3 ชั้น
ท่อน 2 จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด ชุดเครื่องสายผสม
ออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 

                     ฉิ่ง                           ฉับ 

- - - -  - - ล ล - - ดลดล ซ ฟ – ซ 
- - - - - -ล าดวน   - - - -  - - - ดง 

 

3) ตัวอย่าง การครั่นท านอง จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุดสงวน เถา 
สามชั้น ท่อน 1 ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ทวงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 
                             ฉิ่ง                           ฉับ                          ฉิ่ง                        ฉับ 

- - - - - ซฟ ซล - - ดลดล ซลซ-ฟม -ฟ มฟ ลซ - ม - - -  ม - ซ - ร 
- - - - -ช่าง-หวาน   - - - -  - - - ฉ่ า - - - - - - - จริง - - - แล้ว - - - - 

 
4) ตัวอย่าง การครั่นท านอง จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงเทพบรรทม สามชั้น 

ท่อน 1 จากวีดิทัศน์ YouTube, ต้นฉบับมาจากเทปคาสเซ็ท กรมศิลปากร 
                             ฉิ่ง                          ฉับ                          ฉิ่ง                         ฉับ 

- - - - - ซ - ซ - - ซล ซมซล ล - - - ด ทรด ล - ด - ซ --ซม ซลซม 
- - - - - บ า-เลอ - - - - - - -องค์ - - - -  - - - เอย - - - เท -- วราช 

 

 
 
 



250 

3.4 การแบ่งวรรคลมหายใจ 
 การแบ่งวรรคลมหายใจ คือ การพิจารณาความสั้นยาวของท านองเพลง เพ่ือก าหนด
ความสัมพันธ์ของเสียงและการหายใจ เพ่ือความราบรื่นเชื่อมโยงของลอยต่อท านองเอ้ือนและค าร้อง 
โดยนิยมให้ผู้ขับร้อง ใช้ลมยาวสองฉิ่งสองฉับ โดยยึดอัตราจังหวะสองชั้น 

1) ตัวอย่าง การแบ่งวรรคลมหายใจ จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงบุหลัน 
3 ชั้นท่อน 2 จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด ชุดเครื่องสายผสม
ออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 

 

                      ฉิ่ง                          ฉับ                        ฉิ่ง                        ฉับ           

- - - ซ - ลซฟ ซล - - - ด - - - ร - - มร ซ ร - ร - - รม รด - ดรดล 

- - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - - - รา-ตรี - - - - - - -กาล 

 
                                            

                ลมหายใจที่ 1                ลมหายใจที่ 2 
 

2) ตัวอย่าง การแบ่งวรรคลมหายใจ จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุดสงวน 
เถา สามชั้น ท่อน 1 ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ทวงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 

                    ฉิ่ง                           ฉับ                        ฉิ่ง                         ฉับ  

- - - - - - - - - - - ซ ล ฟ - ซ - - - - - - - ด - - ล ดล - ล 

- - - - - - - - - - - น้อง - - - เอย - - - - - - - - ---เพราะ - - - น้อย 
                                                  

                                             ลมหายใจที่ 1                                                                

    ฉิ่ง                           ฉับ                           ฉิ่ง                    ฉับ           

ดล ดล - ซลซ ลด - ท - ด - รดล ล - - - - - - - ด - ซ ด  ซ -ฟ- ซลซฟ 

- - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - - - - - - -หรือ-ถ้อย - - - ค า 

 
                                     ลมหายใจที่ 2                                             ลมหายใจที่ 3 
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3.5 เสียงเอย 
เอย คือสัญลักษณ์แห่งการสิ้นสุดของเอ้ือนท านอง ในการสร้างท านองเอ้ือน เสียงสุดท้ายของ

เอ้ือนต้องลงด้วย "เอย" เสมอ แล้วจากนั้นจะเป็นค าร้องต่าง ๆ สลับไประหว่างเอ้ือนกับค าร้อง        
เป็นท าเนียมปฏิบัติ เพ่ือเป็นการย้ าเตือนผู้ฟังให้เริ่มสนใจค าร้องค าต่อไปได้อย่างชัดเจน ค าว่า ลงเอย 
จึงแปลว่า จุดจบ สิ้นสุด ที่ใช้สืบกันต่อมาจนถึงในปัจจุบัน  

ในทางขับร้องของอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ปรากฏการออกเสียงเอยในท านองเอ้ือนที่
ไม่ใช่เอื้อนท้ายไว้อย่างน่าพิจารณา  

ตัวอย่าง เสียงเอย จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงบุหลัน 3 ชั้น ท่อน 1 
จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด ชุดเครื่องสายผสมออร์แกน 
คณะวัชรบรรเลง 

                     ฉิ่ง                           ฉับ                        ฉิ่ง                        ฉับ           

- - - -  - - ด ซ - ล ซฟ ซ - ล - ล - - - ด - - - ด - - รด ทลทล ล 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย 
 

                    ฉิ่ง                            ฉับ                       ฉิ่ง                         ฉับ     

- - - -  - - - ล - - ดล - ซลซ ล ซฟ ซฟ -มรด รฟ - - - ล -ด-ดซฟซล 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -เอย - - -เผย - - - ม่าน 
           

                               ฉิ่ง                            ฉับ                       ฉิ่ง                        ฉับ           

- - - -  - - ด ซ - ลซฟ ซ - ล - ล - - - ด - - - ด - - รด ทลทล ล 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย 
 

                     ฉิ่ง                           ฉับ                         ฉิ่ง                       ฉับ     

- - - -  - - - ล - - ด ล - ซลซ ล ซฟ ซฟ -มรมรดรฟ - - - ซ - ล - ล 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย ---ออก - - - ชม 
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3.6 เสียงประดับ 
เสียงประดับ (Ornament) หมายถึง เสียงที่มีไว้ตกแต่งประดับประดาท านอง ให้มีความ

ไพเราะอ่อนหวานมากขึ้น หน้าที่หลักของเสียงประดับ มีไว้เพ่ือให้ผู้ขับร้องสามารถแสดงออกถึง
ความรู้สึกได้มากขึ้น สามารถเพ่ิมความอ่อนหวานไพเราะและความพิเศษกับเสียงนั้น ๆ  

1) ตัวอย่าง เสียงประดับ จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงบุหลัน สามชั้น 
ท่อน 2 จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด ชุดเครื่องสายผสม
ออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 

 
                  ฉิ่ง                           ฉับ 

- - - -  - - - ล - - ดฟ ลซดล ล 

- - - - - - - แสง - - - - - - - จันทร์ 

2) ตัวอย่าง เสียงประดับ จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงบุหลัน สามชั้น 
ท่อน 2 จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด ชุดเครื่องสายผสม
ออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 

                                 ฉิ่ง                                         ฉับ 

- - - -  - - - ด - -ฟลดร ฟร ดรด ดฟดรดล 

- - - - - - - หอม - - - -   - - -  หวล 
 

 
3) ตัวอย่าง เสียงประดับ จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุดสงวน เถา  

สามชั้น ท่อน 1 ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ทวงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 
                             ฉิ่ง                           ฉับ                          ฉิ่ง                        ฉับ 

- - - ฟ - - - ซ ลซ - ล - - ดฟ - - - - - ซ ฟซล ทลซฟ ซ ลซดล ล 
 

4) ตัวอย่าง เสียงประดับ จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงเทพบรรทม สามชั้น 
ท่อน 1 จากวีดิทัศน์ YouTube, ต้นฉบับมาจากเทปคาสเซ็ท กรมศิลปากร 
                             ฉิ่ง                           ฉับ                          ฉิ่ง                        ฉับ 

- - - - - - - ม - - ซม - รมร ม -รด - ล ทล  ซลด - - - ร - มรด รม 
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3.7 เสียงโปรย 
เสียงโปรย หมายถึง ลีลาของการขับร้องที่เน้นถ้อยค า โดยการโรยเสียงจากสูงลงมาต่ า 

 1) ตัวอย่าง เสียงโปรย จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุดสงวน เถา       
สามชั้น ท่อน 1 ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ทวงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 
                             ฉิ่ง                           ฉับ                          ฉิ่ง                        ฉับ 

- - - - - ซฟ ซล - - ดลดล ซลซ-ฟม -ฟ มฟ ลซ - ม - - -  ม - ซ - ร 

- - - - -ช่าง-หวาน   - - - -  - - - ฉ่ า - - - - - - - จริง - - - แล้ว - - - - 
  
2)  ตัวอย่าง เสียงโปรย จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุดสงวน เถา สามชั้น ท่อน 
1 ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ทวงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 
                             ฉิ่ง                           ฉับ                          ฉิ่ง                        ฉับ 

- - - ฟ - - - ซ ลซ - ล - - ด ฟ - - - - - ซ ฟซล ทลซฟ ซ ลซดล ล 

 
3) ตัวอย่าง เสียงโปรย จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลงพญาโศก สามชั้น       

จากวีดิทัศน์ YouTube 
                                                         ฉิ่ง                          ฉับ   

- - - - - - - ม - มรด ร ม  - - ซร 

 
4)  ตัวอย่าง เสียงโปรย จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง  เพลงต่อยรูป สามชั้น ท่อน 2 

จากวีดิทัศน์ YouTube ต้นฉบับจากแผ่นเสียงเพลงไทยของกรมศิลปากร  
                          ฉิ่ง                          ฉับ                         ฉิ่ง                             ฉับ           

- - - ซ -ลซฟ ม - - รฟ - ซ ฟซล - - - - - - - ด - ซฟ ซล - - - ซลซฟ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -ว่า-น้อง - - - ยา 
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3.8 เท่าสกัด  
เท่าสกัด หมายถึง วิธีการใช้สอดแทรกท้ายเอ้ือน มีลักษณะที่สั้นว่าเท่าครึ่ง หนึ่งหน่วย ให้คง

ความสมบูรณ์ของท านอง 
1) ตัวอย่าง เสียงโปรย จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุดสงวน เถา สามชั้น 

ท่อน 1 ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ทวงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 
                           ฉิ่ง                             ฉับ                          ฉิ่ง                        ฉับ 

- - - - - - ด ล - ลดล ซฟซลซ-ซ - ฟ ซฟ -มรด รฟ - - - ล --ล ดซฟซล 

- - - - - - -เงย - - - - - - -หน้า - - - - - - - เอย - - -มา --จะ เล่า 

 
3.9 เลื่อนไหล 
เลื่อนไหล หมายถึง เสียงเอ้ือนที่อยู่ท้ายท านองเอ้ือนหลัก เป็นเอ้ือนประดับที่ใช้เสียงตกของ

ท านองหลังมาใส่ ส่วนมากใช้ในส านวนเพลงมอญ 
1) ตัวอย่าง เสียงเลื่อนไหล จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุดสงวน เถา  

สามชั้น ท่อน 1 ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ทวงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 
                           ฉิ่ง                           ฉับ 

- ฟ - ซ - ลซฟ ม รมร ลด  - ล - ลดล 

- - - - - - -- - - - รัก - - - ไว้ 
 

2) ตัวอย่าง เสียงเลื่อนไหล จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลง แขกมอญบางช้าง 
เถา สามชั้นท่อน 1 จากวีดิทัศน์ วงดนตรีไทย 1000 ปี วันคล้ายวันพระราชสมภพครบ 50 พรรษา 
สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี  

                                                 ฉิ่ง                                ฉับ                            

- - - -  - ล  -  ซ - ล รล  ทลซฟ - ซ 

- - - - - มา - แปลก - - - - - - - แปลง 
 

 
3) ตัวอย่าง เสียงเลื่อนไหล จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงราตรีประดับดาว เถา 

สามชั้น ท่อน 2 โดย วงมโหรีกรมศิลปากร ส าเนาเสียงจาก YouTube  
                          ฉิ่ง                           ฉับ                         ฉิ่ง                            ฉับ           

- - - - - ฟร ฟ - - ซ ฟ  - ร - ร ฟด ทลซลซ - ซ - ท - - - ด -ท ดรดรดท 

- - - - - ที-่ไหน - - - - -จะ-เหมือน - - - - - ได-้ชม  - - -หน้า - - -น้อง 
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3.10 หลบเสียง 
หลบเสียง หมายถึง การหลีกเลี่ยงการใช้เสียงสูงมาก โดยการขับร้องด้วยท านองทางร้องต่ า 

เพ่ือประสิทธิภาพการประคบเสียง การกล่อมเสียงให้มีความประณีตสมบูรณ์    
 1) ตัวอย่าง หลบเสียง จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุดสงวน เถา       
สามชั้น ท่อน 2 ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ทวงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง  

ทางขับร้องท่ัวไป 
                            ฉิ่ง                             ฉับ                         ฉิ่ง                        ฉับ 

- - ดล - ซลซ ด - ท - ด - ร ดล ล - - - - - - - ด - ซฟ - ซ - - - ซ 

- - - - - - - - - - - - - - -เอย - - - - - - - - - ที ่- ใน - - -นาง 

ทางขับร้องหลบเสียง 
                            ฉิ่ง                             ฉับ                          ฉิ่ง                       ฉับ 

- - ดล - ซลซ ร มร ซร - มรด ร - - - ดล - - - ด - ซฟ - ซ - - - ซ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ที ่- ใน - - -นาง 

 
3.11 โหนเสียง 
โหนเสียง หมายถึง การสร้างเสียงเอ้ือนที่เลื่อนไหลจากเสียงต่ า ค่อย ๆ เลื่อนไปหาเสียงที่สูงกว่า 

จนถึงระดับท านองที่ต้องการด้วยความต่อเนื่อง ลมเดียวกัน 
1) ตัวอย่าง โหนเสียง จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุดสงวน เถา สองชั้น   

ท่อน 1 ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ท วงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 
            ฉิ่ง            ฉับ             ฉิ่ง             ฉับ           ฉิ่ง            ฉับ          ฉิ่ง         ฉับ 

- - - ซ - ฟ - ซ  ฟ ซล รด - ล ด ซ ล ซ - ฟ - - -  ฟ - - ซ ฟ - - - - 

- - - ถ้า - - - พ่ี - - - - - - - -  -เอย -ลวง - - - น้อง - - - - - - - - 

 
 2) ตัวอย่าง โหนเสียง จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกมอญ เถา สามชั้น 
ท่อน 2 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ  
                          ฉิ่ง                           ฉับ                         ฉิ่ง                            ฉับ           

- - - - - - - - - - - ซ ซลซ - ล - - - - - - - ด - - - ซ ลซ -ฟมรมร 

- - - - - - - - - - - เตะ - - - เอย - - - - - - - - - - - อา - - - วาว 
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3.12 กดเสียง 
กดเสียง หมายถึง การบังคับเสียงให้มีระดับต่ ากว่าความน่าจะเป็น หรือบังคับเสียงให้มีระดับ

ต่ าเพ่ือให้เสียงตรงในระดับท านอง  
1) ตัวอย่าง กดเสียง จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุดสงวน เถา สองชั้น 

ท่อน 1 ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ท วงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 
           ฉิ่ง           ฉับ             ฉิ่ง             ฉับ           ฉิ่ง            ฉับ           ฉิง่          ฉับ 

- - - - - - - ฟ - - - ดซ  -ลซฟ ซล - - - - - - - ล - ลซฟ ซล - - ด ซ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 
 

           ฉิ่ง            ฉับ            ฉิ่ง            ฉับ            ฉิ่ง            ฉับ           ฉิง่          ฉับ 

-ฟ ซ ฟ มรมร-ร - - - - - - - - - ม ซ ร ม ร ด ร ด ล ร ร - ด รม ร 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -มาทาบ - - -ทับ 
 

2) ตัวอย่าง กดเสียง จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกมอญ เถา สามชั้น 
ท่อน 3 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ  
                                                          ฉิ่ง                          ฉับ      

- - - ล - - ด  ซ ล ซ ด ซ ล ซ ฟ ม 

 
3.13 กลืนเสียง 
กลืนเสียง (เสียงลงทรวง) หมายถึง ท านองเอ้ือนใช้เสียงอือ หรือเออ มักพบในเพลงส าเนียง

มอญ อยู่ที่ระดับท านองเสียงต่ า 
ตัวอย่าง กลืนเสียง จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุดสงวน เถา สองชั้น 

ท่อน 1 ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ท วงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 
            ฉิ่ง            ฉับ             ฉิ่ง            ฉับ           ฉิ่ง            ฉับ           ฉิ่ง         ฉับ 

- - - - - - - ฟ - - - ดซ  -ลซฟ ซล - - - - - - - ล - ลซฟ ซล - - ด ซ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

            ฉิ่ง            ฉับ            ฉิ่ง            ฉับ            ฉิ่ง            ฉับ           ฉิ่ง         ฉับ 

- ฟ ซ ฟ มรมร-ร - - - - - - - - - ม ซ ร ม ร ด ร ด ล ร ร - ด รมร 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -มาทาบ - - -ทับ 
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3.14 ประดิษฐ์ค า 
ประดิษฐ์ค า หมายถึง วิธีการออกเสียงค าร้องโดยการตกแต่งถ้อยค าให้ประณีตไพเราะเน้น

เสียงหนักเบา   
1) ตัวอย่าง ประดิษฐ์ค า จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุดสงวน เถา สอง

ชั้น ท่อน 2 ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ท วงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง 
                                                         ฉิ่ง                ฉับ              

 - ซ ฟ  ล ด ฟ ซล    ลด 

- แม่- เนื้อ  - - -   เหลือง 
 

2) ตัวอย่าง ประดิษฐ์ค า จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกมอญ เถา สามชั้น 
ท่อน 3 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ  
                          ฉิ่ง                           ฉับ                         ฉิ่ง                           ฉับ           

- - - ฟ - - ล ซ - - ดท - ด ทด ร  - - - - - ฟ - ร ดรด - ด ทซ ทดท 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - คิด - - -  ว่า - - - - 
 

3) ตัวอย่าง ประดิษฐ์ค า จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลง แขกมอญบางช้าง เถา 
สามชั้น ท่อน 3 จากวีดิทัศน์ วงดนตรีไทย 1000 ปี วันคล้ายวันพระราชสมภพครบ 50 พรรษา สมเด็จ
พระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี  
                                            ฉิ่ง           ฉับ            ฉิ่ง           ฉับ           

 -ด ท ร - ด -ดท - ด - ซ รด - ดร 

 -พ่ี-เคี้ยว - - -หมาก - - - เจ้า - - -อยาก 

4) ตัวอย่าง ประดิษฐ์ค า จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลงพญาโศก สามชั้น จา
กวีดิทัศน์ YouTube 
                                                         ฉิ่ง                               ฉับ                          

- - ซม - รมร มซ  - ร รล - ท -ทลท 

- - - - - - - -     - - -จะ - - - หัก 

5) ตัวอย่าง ประดิษฐ์ค า จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงราตรีประดับดาว เถา 
สองชั้น ท่อน 2 โดย วงมโหรีกรมศิลปากร ส าเนาเสียงจาก YouTube 

                ฉิ่ง                           ฉับ                          ฉิ่ง                           ฉับ           

- - - - - - - - - - - ซ - ล - ล - - - ด - ซ - ซ - ฟ ซดซ - - - ซ 

- - - - - - - - - - - ไม่  - - -เห็น - - - - - ใจ - พ่ี - - เสียเลย - - - เอย 
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3.15 การซ่อนลมหายใจ 
การซ่อนลมหายใจ หมายถึง การลากเสียงยาวด้วยลมหายใจเดียว แล้วกลับมาหายใจพร้อม

ลากเสียงต่อ โดยที่รอยต่อของเสียงและลมหายใจมีความสนิทสนมกลมกลืน ไม่มีการสะดุดของเสียง
และลมหายใจ 
 1) ตัวอย่าง การซ่อนลมหายใจ จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุรินทราหู    
สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงแผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด คณะวัชรบรรเลง 
                           ฉิ่ง                             ฉับ                          ฉิ่ง                        ฉับ           

- - - - - - - ซ - - ล ซ  ซร - ซฟ - รม รม รดรฟลซ ซ - - - ฟ - ม – ม 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - -    - - -    น้อง - - - - -เป็น-หญิง 

                                                 
      ลมหายใจ 1                                    ลมหายใจ 2 
                            ฉิ่ง                              ฉับ                          ฉิ่ง                     ฉับ            

- - ซ ร มร ซด - - ม ร - มรด รฟ - - - - - - - - - -  - ซ -ฟ ซซลซฟ 

- - - - - - - - - - เฮอ- - - - เอย - - - - - - - - - - - ยาก --จริงจริง 

 
                      ลมหายใจ 3 ซ่อนลมหายใจ                  ลมหายใจ 4  

 
3.16 ค าเอ้ือน 
ค าเอ้ือน หมายถึง การสร้างค าในท านองขับร้อง ท าให้ท านองเอ้ือนมีสัดส่วน มีความประณีต 

เช่น เสียงงึ เสียงเฮอ เสียงเอิง เสียงเฮย เป็นต้น   
 ตัวอย่าง ค าของเอ้ือน จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุรินทราหู 3 ชั้น 
ท่อน 1 จากส าเนาเสียงแผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด คณะวัชรบรรเลง 
                           ฉิ่ง                              ฉับ                           ฉิ่ง                      ฉับ           

- - - - - - - ซ - - ลซ  ซร - ซฟ - รม รม รดรฟลซ ซ - - - ฟ - ม – ม 

- - - - - - - - - -เฮอะเอิง - - - - - - - - - ฮะเฮย  น้อง ---อือ -เป็น-หญิง 

                              ฉิ่ง                                ฉับ                    ฉิ่ง                        ฉับ            

- - ซร มร ซด - - ม ร - มรด ร ฟ - - - - - - - - - -  - ซ -ฟ ซซลซฟ 

- -งึเออ เฮ่อเอองึเอ่อ - - เฮอ- -เฮ่อเออเอ่อเอย - - - - - - - - - - - ยาก --จริงจริง 
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3.17 เน้นเสียง-เน้นค า 
เน้นเสียง - เน้นค า หมายถึง การให้ความส าคัญกับเสียงเอ้ือนหรือค าร้อง โดยเพ่ิมน้ าหนัก

เสียง หรือเน้นค าให้ชัดเจนเป็นพิเศษ จะเห็นได้ชัดเจนในเรื่องการร้องเพลงละคร ต้องเน้นทุกถ้อย
กระทงความเสียงหนักเบา 
 1) ตัวอย่าง เน้นเสียง – เน้นค า จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุรินทราหู 
3 ชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงแผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด คณะวัชรบรรเลง 
                            ฉิ่ง                             ฉับ                              ฉิ่ง                   ฉับ           

- - - - - - - ซ ล ซ   ซ ร  - - ซ ฟ - - -ม รดรฟ ลซ   ฟ - - ซฟ - มรมร ร 

                                   เสียงหนัก   เสียงเบา                  เสียงหนัก เสียงเบา 
2) ตัวอย่าง เน้นเสียง – เน้นค า จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลง แขกมอญ   

บางช้าง เถา จากวีดิทัศน์ วงดนตรีไทย 1000 ปี วันคล้ายวันพระราชสมภพครบ 50 พรรษา         
สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เมื่อวันเสาร์ที่      
2 เมษายน 2548  

                             ฉิ่ง                           ฉับ 

- - - - - - - ม - - ซ ม - รมร มรด 

                                                เสียงหนัก     เสียงเบา 

                                                                       เสียงหนัก เสียงเบา     
 

3.18 เหินเสียง 
เหินเสียง หมายถึง การขับร้องที่ใช้เสียงร้องเลื่อนขึ้นจากโน้ตหนึ่งไปโน้ตที่มีระดับสูงกว่าเพียง

เล็กน้อยด้วยความอ่อนหวาน คล้ายกับการโหนเสียง แต่วิธีเหินเสียงนั้นใช้ก าลังน้อยกว่าโหยเสียง 
1) ตัวอย่าง เหินเสียง จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุรินทราหู 3 ชั้น 

ท่อน 3 จากส าเนาเสียงแผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด คณะวัชรบรรเลง 
                                                         ฉิ่ง                            ฉับ                           

- - - ด - รด รม - มรด รม  - - ซ ร 
                                    

2) ตัวอย่าง เหินเสียง จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกมอญ เถา สามชั้น 
ท่อน 2 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ  
                          ฉิ่ง                            ฉับ                         ฉิ่ง                           ฉับ           

- - - - - - - ฟ - - ดซ -ลซฟ ซ ล - - - - - - - ล - - ดล - ซลซ ซ 
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3) ตัวอย่าง ทางเปลี่ยน จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกลพบุรี สามชั้น 
ท่อน 1 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธ์ ธนาคารกรุงเทพฯ 
                          ฉิ่ง                            ฉับ                       ฉิ่ง                             ฉับ           

- - รท - ลทล ท ลซ - ล -ทลซ-ล ด - - - - รด - ฟ  - ร ด ด  รฟ - มซร 

- - - - - - - - - - - -  - - -  เอย - - - - - - - - - ยี่ - สุ่น     - - - สี 
 
 

3.19 ช้อนเสียง 
ช้อนเสียง หมายถึง การขับร้องที่บังคับท้ายเสียงเอ้ือนให้เสียงมีระดับที่อ่อนหรือหย่อนลงมา

จากเดิม แล้วย้อนเสียงขึ้นไป เพ่ือให้เสียงเกิดความชัดเจนและนุ่มนวล 
1) ตัวอย่าง ช้อนเสียง .จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุรินทราหู สามชั้น 

ท่อน 3 จากส าเนาเสียงแผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศลจ ากัด คณะวัชรบรรเลง 
                            ฉิ่ง                             ฉับ                          ฉิ่ง                       ฉับ           

- - - - - - - ร ดล ดร ซฟ - ซ - - ซล ซฟ ซลซ - ด - ล - ด - ดล 

- - - - - - - ถ้า - - - - - - - ตัว - - - - - - - - - - - ของ - - - น้อง 

 
3.20 ปั้นเสียง-ปั้นค า 
ปั้นเสียงและปั้นค า หมายถึง การบังคับค าร้องที่เสียงหลัก แล้วเลื่อนเสียงไปตามทางร้องใน

ลมหายใจเดียวกัน เพ่ือใส่อารมณ์ให้กับเนื้อร้อง 
1) ตัวอย่าง ปั้นเสียง – ปั้นค า จากเสียงขับร้องของครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงสุรินทราหู 

สามชั้น ท่อน 3 จากส าเนาเสียงแผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล  
                           ฉิ่ง                          ฉับ                        ฉิ่ง                             ฉับ           

- - - - - ด - ร - ฟ - ซ - ล - ล - ด - ล - ด - ฟ - ซ ลซ  -ฟ  ซฟมรดรมร 

- - - - - ค่ า - ค่ า - -  -วัน - - - นี้ - - - - - - - จะ - - - - -ไป-แนบ 

                     
   ปั้นค า                                                                           ปั้นเสียง 
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3.21 กระทบเสียง  
กระทบ หมายถึง การลากเสียงจากเสียงที่หนึ่งไปสัมผัสกับเสียงที่สองด้วยความรวดเร็ว  
1) ตัวอย่าง กระทบเสียง จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกมอญ เถา สาม

ชั้น ท่อน1 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ ซึ่งเสียงกระทบของครูเหนี่ยวมี
ลักษณะเด่นคือมีความรวดเร็ว ดังต าแหน่งที่ท าเครื่องหมายวงกลม 
                                                         ฉิ่ง                             ฉับ                           

- - - - - - - ซ - - - ล ซลซ - ซ 
 

2) ตัวอย่าง กระทบเสียง จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกมอญ เถา      
สามชั้น ท่อน 1 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ  
                                                          ฉิ่ง                            ฉับ                           

- - -ดล - ซลซ ฟ - ลซ - มม ซ – ดม ร 

- - - - - - - - -เฮย -ผวา - - - ต่ืน 
 

3) ตัวอย่าง กระทบเสียง จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงราตรีประดับดาว เถา 
สามชั้น ท่อน 1 โดย วงมโหรีกรมศิลปากร ส าเนาเสียงจาก Youtube ปรากฏพบการกระทบเสียงใน
ท านองเอ้ือน แต่ไม่นิยมกระทบหลังค าร้อง 
                                                          ฉิ่ง                             ฉับ                           

- - - ด - ท - ด รด ฟ ร - - รฟร 

- - - - - - - - - - - วัน - - - นี้ 

 
3.22 เสียงกรวด 
เสียงกรวด หมายถึง การขับร้องท่ีใช้เสียงสูงมาก ๆ โดยเปล่งเสียงด้วยเสียงแท้ 
1) ตัวอย่าง เสียงกรวด จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกมอญ เถา สามชั้น 

ท่อน 3 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ  
                          ฉิ่ง                            ฉับ                         ฉิ่ง                           ฉับ           

- - - ด - - - ร - - - ฟ - ซ - - -ลซฟ ซล  - - ด ซ - ลซ-ฟ -ท- ฟทฟซฟร 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ---ขวัญ - - - หาย 
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2) ตัวอย่าง เสียงกรวด จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกมอญ เถา สามชั้น 
ท่อน1 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ  
                           ฉิ่ง                         ฉับ                          ฉิ่ง                           ฉับ           

- - ซม -รมร - ม รด - ร -มรด รฟ - - - ซ ฟม ฟซฟ  - ท - ล ดฟ - ซ 

- - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - - - - - - - - - ฟ้ืน - - - ตัว 
 

3) ตัวอย่าง เสียงกรวด จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลง แขกมอญบางช้าง เถา 
สามชั้น ท่อน 3 จากวีดิทัศน์ วงดนตรีไทย 1 ,000 ปี วันคล้ายวันพระราชสมภพครบ 50 พรรษา 
สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี 
                          ฉิ่ง                            ฉับ                        ฉิ่ง                            ฉับ           

- - - - - - - ฟ - - - ซ -ลซฟ ซล - - ดล - ซลซ ฟ ลซ ซรด ร  - - -  ร 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย เจ้า ลืม - - - นอน 

 

4) ตัวอย่าง เสียงกรวด จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลง แขกมอญบางช้าง เถา 
สามชั้น ท่อน 3 จากวีดิทัศน์ วงดนตรีไทย 1 ,000 ปี วันคล้ายวันพระราชสมภพครบ 50 พรรษา 
สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี  
                          ฉิ่ง                           ฉับ                         ฉิ่ง                            ฉับ           

- - - - - - - ซ - - ดล - ซลซ ร - - - ร - ซ – ร - ด รฟ - ซด ซลซ 

- - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - หลง - - -เชิง - - - - - ขุน - ช้าง 
 

5) ตัวอย่าง เสียงกรวด จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงราตรีประดับดาว เถา 
สามชั้น ท่อน 1 โดย วงมโหรีกรมศิลปากร ส าเนาเสียงจาก Youtube  
                                                        ฉิ่ง                             ฉับ                         

- - - ซ ลซ - ร - ฟซฟ  - ร - ด 

- - -แสน  - - - สุด  - - - - - ยิน - ดี 
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3.23 กล่อมเสียง 
 กล่อมเสียง หมายถึง ลักษณะที่คล้ายกับการครั่น แต่จะนุ่มนวลกว่า มีการโหนเสียงเข้ามา
ผสมเล็กน้อย จะใช้เสียงต่อเนื่องกัน มีการต่อเนื่องของเสียง 2 เสียงขึ้นไป 

ตัวอย่าง กล่อมเสียง จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกมอญ เถา สามชั้น 
ท่อน 3 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ  
                          ฉิ่ง                          ฉับ                          ฉิ่ง                            ฉับ           

- - - ร มร - ร - - - ล ดล - ล - - ดซ - ลดซ ฟมรม ฟซลซ  ลซฟ 
 

 
3.24 เสียงเครือ  
เสียงเครือ หรือว่าการเครือเสียง (vibarto) หมายถึง ลักษณะของเสียงที่สั่น มีลักษณะอากัป

กริยาอาการของเสียงที่สั่นรัว ๆ ด้วยความสม่ าเสมอ ตรงกับศัพท์สังคีตในกลุ่มเครื่องมือตระกูลซอ 
เครื่องเป่า ที่เรียกกลวิธีดังกล่าวว่า การพรมเสียง 

1) ตัวอย่าง เสียงเครือ จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกมอญ เถา สามชั้น 
ท่อน 3 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ  
                          ฉิ่ง                          ฉับ                          ฉิ่ง                            ฉับ           

- - - ร มร - ร - - - ล ดล - ล - - ด ซ - ล ด ซ ฟมรม ฟซลซ ลซ ฟ 
 

2) ตัวอย่าง เสียงเครือ จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกลพบุรี สามชั้น 
ท่อน 1 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธ์ ธนาคารกรุงเทพฯ 
                          ฉิ่ง                             ฉับ                       ฉิ่ง                            ฉับ           

- - รท - ลทล ท  ล  ซ - ล -ทล ซ-ล ด - - - - รด - ฟ  - ร ด ด  รฟ - มซร 

- - - - - - - - - - - -  - - -  เอย - - - - - - - - - ยี่ - สุ่น     - - - สี 
 

3) ตัวอย่าง เสียงเครือ จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลง แขกมอญบางช้าง เถา 
จากวีดิทัศน์ วงดนตรีไทย 1,000 ปี วันคล้ายวันพระราชสมภพครบ 50 พรรษา สมเด็จพระกนิษฐาธิ
ราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เมื่อวันเสาร์ที่ 2 เมษายน 2548  

               ฉิ่ง                            ฉับ                             ฉิ่ง                            ฉับ           

- - - -  - ม ด ร - - ซร -มรด รด - ซ ลรล - ท ลซลด - - ซร -มร-ร  มรซ 

- - - - - นิจ - จา - - - - - - - เจ้า - - - - - - - - - - - วัน - - -ทอง 
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3.25 ทางเปลี่ยน  
ทางเปลี่ยน หมายถึง การบรรเลงท านองเพลงให้มีท านองที่แตกต่างออกไปจากท านองเดิม 

โดยยึดเสียงลูกตก จังหวะ หน้าทับของท านองเดิมไว้  
ด้านทางเปลี่ยนของการขับร้อง นิยมขับร้องทางเปลี่ยนในการขับร้องประกอบการแสดงด้วย

ปรากฏมีการซ้ าท านองเป็นจ านวนมาก เพ่ือไม่ให้เกิดความจ าเจของผู้ชมที่รับฟัง จึงประดิษฐ์ทาง      
ขับร้องทางเปลี่ยนขึ้นมา ทั้งยังเป็นการแสดงศักยภาพความรู้ความสามารถของผู้ขับร้อง 

1) ตัวอย่าง ทางเปลี่ยน จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกมอญบางขุนพรหม 
เถา ท่อน 1 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธ์ ธนาคารกรุงเทพฯ 

ทางร้องปกติ 
                          ฉิ่ง                           ฉับ                            ฉิ่ง                         ฉับ           

- - - - - - - ท - - - ด ร ด ท ดร  - - - ฟ ซ ฟ - ร - - ฟ ร -ดรด-รดท 

ทางขับร้องทางเปลี่ยน 
                          ฉิ่ง                          ฉับ                            ฉิ่ง                          ฉับ           

- - - - - - - ท - - - ด ร ด ท ดร  - - - ซ ล ซฟ - ร - - ฟ ร -ดรด-รดท 

 
 

3.26 ทิ้งเสียง 
ทิ้งเสียง หมายถึง วิธีการจบด้วยค าร้องแล้วหยุดเสียงเอ้ือน แล้วกลับเข้าจังหวะเดิมต่อ 
1) ตัวอย่าง ทิ้งเสียง จากเสียงขับร้องของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ เพลงแขกลพบุรี สามชั้น ท่อน 

2 จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธ์ ธนาคารกรุงเทพฯ 
                          ฉิ่ง                            ฉับ                       ฉิ่ง                           ฉับ           

- - รท - ลทล ท  ล  ซ - ล -ทลซ  ล ด - - - - ร ด - ฟ  - - รด - - ร ด 

- - - - - - - - - - - -  - - -  เอย - - - - - - - - - - กลิ่น     - - ตลบ 
 

2) ตัวอย่าง ทิ้งเสียง จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงราตรีประดับดาว เถา สาม
ชั้น ท่อน 2 โดย วงมโหรีกรมศิลปากร ส าเนาเสียงจาก YouTube  

                                 ฉิ่ง                           ฉับ                            

- - - ฟ - ซ - ฟ  - - ซ ฟ - ซ -ดซฟ 

- - - ผูก - - - จิต - - สนิท - - - ได ้
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3.27 เสียงปริบ 
เสียงปริบ หมายถึง การเน้นค าร้องและท านองเอ้ือน ให้เสียงกระทบกันด้วยความเร็วสั้นและ

เบา โดยการลากเสียงฮือหรือเสียงอ่ืน โดยสะเทือนที่เพดานขึ้นนาสิกแล้วสะดุดเสียง มีลักษณะ
เดียวกับครั่น แต่เสียงปริบจะสั้นกว่าเสียงครั่น เสียงปริบจะมีลักษณะที่เบากว่าเสียงสะดุด ซึ่งเสียง
สะดุดจะขาดออกจากกัน แต่เสียงปริบไม่ขาดออกจากกัน เสียงปริบจึงเป็นเสียงที่เบาที่สุ ดใน
กระบวนการของเสียงสะดุดและเสียงกระทบ  

1) ตัวอย่าง เสียงปริบ จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลง แขกมอญบางช้าง เถา 
สามชั้น ท่อน 1 จากวีดิทัศน์ วงดนตรีไทย 1 ,000 ปี วันคล้ายวันพระราชสมภพครบ 50 พรรษา 
สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี  

                                            ฉิ่ง                               ฉับ                            

- - - - - ซด รม - ม ซ ม  ร ด รมร ซรดลด 

- - - - - พ่ี - จ า - - - - - - - หน้า 

 
2) ตัวอย่าง เสียงปริบ จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลง แขกมอญบางช้าง เถา 

สามชั้น ท่อน 2 จากวีดิทัศน์ วงดนตรีไทย 1 ,000 ปี วันคล้ายวันพระราชสมภพครบ 50 พรรษา 
สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี  
                          ฉิ่ง                           ฉับ                         ฉิ่ง                            ฉับ           

- - - - - - - ฟ - - - ซ -ลซฟ ซล - - ดล - ซลซ ฟ ลซ ซรด ร  - - -  ร 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย เจ้า ลืม - - - นอน 
 

 
3.28 เชื่อมเท่า 
เชื่อมเท่า หมายถึง การเชื่อมเสียงของท านองเท่า ระหว่างเสียงหนึ่ง ไปอีกเสียงหนึ่ง ด้วยลม

หายใจเดียวกัน เพื่อความต่อเนื่องแนบสนิทของเสียงและลมหายใจ  
ตัวอย่าง เชื่อมเท่า จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลงพญาโศก สามชั้น จากวีดิ

ทัศน์ YouTube 
                          ฉิ่ง                           ฉับ                         ฉิ่ง                            ฉับ           

- - - - - - - ร - - -ลม  -ฟมร มฟ - - - - - ม - ฟ - - ลฟ - มฟม ฟมร 
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3.29 ครวญ 
 ครวญ หมายถึง ลักษณะท่วงท านองเพลงขับร้อง ที่แสดงถึงอารมณ์โศกเศร้า โดยผ่อนเสียงให้
เบาลง แล้วประดิษฐ์อารมณ์ให้เป็นอารมณ์โศก นิยมใช้ในการแสดงโขนละครและเพลงประเภททยอย 

1) ตัวอย่าง ครวญ จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลงพญาโศก สามชั้น             
จากวีดิทัศน์ YouTube 
                                                        ฉิ่ง                                  ฉับ                          

- - - - - - ร ด รมร ร ซ ทลรท -รมรมรท 

- - - - --- ประสบ - - - - - - - พักตร์ 

 
2) ตัวอย่าง ครวญ จากเสียงขับร้องของครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลงพญาโศก สามชั้น                  

จากวีดิทัศน์ YouTube พบว่า มีการครวญในเท่าและมีการกระทบอยู่ในท านองเดียวกัน 

 
3.30 เอื้อนเรียบ 
เอ้ือนเรียบ หมายถึง การขับร้องโดยใช้ไม่ใช้เสียงประดับ ขับร้องตรง ๆ ไม่ประดิษฐ์ค าร้องทอนอง 

นิยมขับร้องส าหรับขั้นเริ่มฝึกหัด เพ่ือให้ผู้ขับร้องใหม่ได้ทราบแม่เสียงในเบื้องต้น 
 1) ตัวอย่าง เอ้ือนเรียบ จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงราตรีประดับดาว เถา 

สามชั้น ท่อน 1 โดย วงมโหรีกรมศิลปากร ส าเนาเสียงจาก Youtube  
                                                         ฉิ่ง                            ฉับ                           

- - - ซ ลซ - ซ ดฟ ซล ดล ซซ 

 
2) ตัวอย่าง เอ้ือนเรียบ จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงราตรีประดับดาว เถา 

สามชั้น ท่อน 1 โดย วงมโหรีกรมศิลปากร ส าเนาเสียงจาก YouTube  
                          ฉิ่ง                           ฉับ                         ฉิ่ง                            ฉับ           

- - - - - ร ฟ ด - - - ร - ฟ - ด - - - - ดท - ด - - - ด - ท - ดท 

- - - - -ขอ-เชิญ  - - -สาย - - - ใจ - - - - -เจ้า-ไป - - -นั่ง - - - เล่น 
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3) ตัวอย่าง เอ้ือนเรียบ จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง  เพลงต่อยรูป สามชั้น ท่อน 1 
จากวีดิทัศน์ YouTube ต้นฉบับจากแผ่นเสียงเพลงไทยของกรมศิลปากร  
                          ฉิ่ง                          ฉับ                            ฉิ่ง                          ฉับ           

- - - - - - - ร - - รม รด - ด ดรดล ดล ซม ซล - - - ด - - รด ร 

- - - - - - -แวว - - - - - - -แวว - - - - - - - เอย  - - - อยู่ - - ข้างใน 
 

4)  ตัวอย่าง เอื้อนเรียบ จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง  เพลงต่อยรูป สามชั้น ท่อน 1 
จากวีดิทัศน์ YouTube ต้นฉบับจากแผ่นเสียงเพลงไทยของกรมศิลปากร  
                           ฉิ่ง                          ฉับ                           ฉิ่ง                          ฉับ           

- ฟ - ซ - ลซฟ ม - - รฟ - ซ ฟซล - - - - - - - ด - - - ซ - - ซ ฟ ซลซฟ 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - จึง - - ประจักษ์ 
 

 
3.31 การบรรจุเนื้อร้องด้วยลักษณะกลอนพิเศษ 
การบรรจุเนื้อร้องด้วยลักษณะกลอนพิเศษ หมายถึง การน าค าร้องที่ได้จากกลอนต่าง ๆ ซึ่งมี

ลักษณะเสรีในเรื่องของจ านวนค าในวรรค เข้ามาบรรจุเป็นเนื้อร้อง   
1) ตัวอย่าง การบรรจุเนื้อร้องด้วยลักษณะกลอนพิเศษ จากเสียงขับร้องของครูทัศนีย์ ขุนทอง 

เพลงเทพบรรทม สามชั้น ท่อน 2 จากวีดิทัศน์ YouTube ต้นฉบับมาจากเทปคาสเซ็ท กรมศิลปากร 

“องค์เทวราชของข้าบาทนี้เอย พระกรเกยเขนยเคียง” 
 สาวสุรางค์นางจ าเรียง       ถวายเสียงเป็นส าเนียงท านอง 
เชิญผทม เหนือทิพอาสน์    ที่หลังนาคราชอันเรืองรอง 
สุรางค์เสนอบ าเรอสนอง    ร้องบรรเลงวังเวงเอย 
 

                          ฉิ่ง                           ฉับ                           ฉิ่ง                          ฉับ           

- - - - - - - ด - - - ร - มรด ล - - - - - - - ซ - ม ซล ดลซ ซซ 

- - - - - - - - - - - - --เอย องค์ - - - - - - - เท - - - - - - วราช 

                          ฉิ่ง                           ฉับ                           ฉิ่ง                          ฉับ           

- - - ม - - - ซ ลซด ด -ซม ม - - - - - - - ด - ซ - ล ซมซล - ด 

- - - - - - - ของ - - - ข้า  - - - บาท - - - - - - -นี้ - - - - - - -  เอย 
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      ฉิ่ง                           ฉับ                            ฉิ่ง                         ฉับ           
- - - - - - - - ม ร ซ ร ม ร ด ด - - - - - - ล ล - - ด ล -ซลซ - ซ 

- - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - - - -พระกร - - - - - - - เกย 

                         ฉิ่ง                           ฉับ                            ฉิ่ง                          ฉับ           

- - - - - - - - ลซ ดซ - ล ซ ล - - ซม - - ล ล - - - ด ทด รดล-ล 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -เขนย - - - - - - -เคียง 

 
 

4. สรุปลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
ผู้วิจัยได้สรุปเนื้อหาองค์ความรู้ที่ได้จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์รอบด้านจากตัวอย่างบุคคล

ข้อมูล เอกสารทางวิชาการ ต าราต่าง ๆ ในเรื่องลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 
จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 โดยก าหนดเป็นยุคสมัย 3 ยุค คือ ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคพัฒนา 
วิเคราะห์จากตัวแทนคีตศิลปินผู้มีความสามารถสูง จากค าแนะน าของผู้เชี่ยวชาญ โดยด าเนินการวิจัย
ทั้งหมด จ านวน 10 ท่าน จากเพลงเอกของคีตศิลปินนั้น ๆ รวม 28 บทเพลง จ าแนกเป็นประเด็น ดังนี้  

4.1 ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคดั้งเดิม 
คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคดั้งเดิม โดยเริ่มตั้งแต่สมัยต้นรัชกาลที่ 5 ดังนี้ 

1) หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) โดยเลือกศึกษาเฉพาะเพลงแสนเสนาะ สามชั้น 
จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ 2450 , เพลงบุหลัน จากส าเนาเสียง แผ่นเสียง
หน้าเดียว ตราเทวดามีปีก ( GRAMOPHONE CONCERT RECORD ) ปี พ.ศ. 2450, เพลงเขมรใหญ่ 
จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ. 2450 

2) หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) เลือกศึกษาเฉพาะเพลงพญาโศก สามชั้น 
จากส าเนาเสียง แผ่นเสียงสปีช 78. ราวปี พ.ศ. 2450 เพลงเขมรกล่อมลูก จากส าเนาเสียง แผ่นเสียง
ตราช้างสีทอง ห้างคีเชียงแอนซันซ์ซับเอเยนต์ กรุงเทพ ฯ 

3) หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) เลือกศึกษาเฉพาะเพลงทยอยใน สามชั้น ส าเนา
เสียง จากแผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก ระหว่างปี พ.ศ. 2447 – 2452 เพลงแสนเสนาะ จากส าเนา
เสียง แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก พ.ศ. 2450 เพลงพญาโศก สามชั้น ส าเนาเสียง แผ่นเสียง 
speed 78. ราวปี พ.ศ. 2450 

4) หม่อมเจริญ พาทยโกศล เลือกศึกษาเฉพาะเพลงเทพนิมิต สามชั้น จากส าเนาเสียง 
แผ่นเสียงบริษัทโอเดียน ตราตึก เพลงสารถี สามชั้น ส าเนาเสียง จากแผ่นเสียงครั่งตรา COLUMBIA 
เพลงพญาโศก สามชั้น ส าเนาเสียงจากแผ่นเสียงครั่งตรา COLUMBIA 
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เมื่อศึกษาข้อมูลเสียงในยุคแรกจากแผ่นเสียงที่ถูกบันทึกโดยคีตศิลปินยุครัชกาลที่ 5        
จ านวน 4 ท่าน คัดเลือกศึกษาจากผลงานบทเพลงชิ้นเอกจากคีตศิลปิน โดยผู้วิจัยและท่านผู้เชี่ยวชาญ
ได้ร่วมกันคัดเลือก ปรากฏผลในการศึกษาวิจัยด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุคดั้งเดิม              
มีลักษณะเฉพาะที่ส าคัญ ดังนี้ 

4.1.1 ที่มาของคีตศิลปิน  
คีตศิลปินแบ่งออกเป็น 2 กลุ่ม คือ กลุ่มคีตศิลปินชายและกลุ่มคีตศิลปินหญิง             

จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์สารัตถะโดยรวม พบว่า กลุ่มคีตศิลปินชายได้รับการกล่อมเกลาความรู้
ทางด้านการขับร้องจากศาสนา (การแหล่ การเทศน์ การสดคฤหัสถ์ ผู้น าพิธีทางศาสนา เป็นต้น) 
ความรู้จากเพลงพ้ืนบ้านพ้ืนเมือง ความรู้จากการขับร้องเพลงไทยในแบบวัฒนธรรมราษฎร์ ตลอดจน
ความรู้จากการขับร้องเพลงไทยในแบบวัฒนธรรมหลวง (การเห่เรือ การเห่กล่อม ขับไม้ ฯ) องค์ความรู้
ด้านการใช้เสียงต่าง ๆ ที่คีตศิลปินชายได้รับการกล่อมเกลามาตั้งแต่ต้น ท าให้ปรากฏกระบวน         
การใช้เสียง กลวิธีการขับร้องที่มีลักษณะเฉพาะพิเศษต่าง ๆ มากมายแตกต่างกัน ปรุงปนระคนไปตาม
เอกลักษณ์ของตน ต่อเมื่อคีตศิลปินได้รับการกล่อมเกลาจากการขับร้องในวัฒนธรรมหลวงตามวังต่าง ๆ    
จึงได้มีการปรับใช้กลวิธีการขับร้องให้อยู่ภายใต้โครงสร้างการขับร้องตามวัฒนธรรมหลวง                    
ที่เริ่มปรากฏหลักเกณฑ์ กรอบวัฒนธรรมเป็นแนวทางขับร้อง 

ส่วนกลุ่มคีตศิลปินหญิง จากการวิเคราะห์สารัตถะโดยรวม พบว่า ทุกท่านล้วนเติบโต และ
ได้รับการกล่อมเกลาการขับร้องมาจากวังต่าง ๆ จากครูด้านดุริยางคศิลป์คนส าคัญในวังนั้น ๆ ซึ่งต้น
ทางแห่งการขับร้องที่แต่ละวังได้รับการถ่ายทอดมา ล้วนมีต้นเค้าการขับร้องมาจากเจ้าจอมมารดาศิลา
ในรัชกาลที่ 2 กระบวนการใช้เสียงร้องของกลุ่มคีตศิลปินหญิงจึงมีความคล้ายคลึงกัน 

เมื่อพิจารณาองค์ความรู้จากตัวแทนคีตศิลปินที่ได้รับจากครูอาจารย์ปรากฏพบที่มา
หลากหลาย ดังนี้  หม่อมส้มจีนได้ รับการกล่อมเกลาจากการละครบ้านสมเด็จช่วง บุนนาค                  
พระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูล) พระยาประสาน ดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์) , หม่อมเจริญ
ได้รับการกล่อมเกลาจากหม่อมเปรม หลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี) พระประดิษฐ์ไพเราะ (ตาด) 
จางวางทั่ว พาทยโกศล ส่วนหลวงกล่อมโกศลศัพท์และหลวงเพราะส าเนียงได้รับการกล่อมเกลาจาก
การขับร้องวัฒนธรรมราษฎร์ รวมถึงการเข้ามาเป็นนักร้องในวังต่าง ๆ ที่ได้พบกับบูรพาจารย์ทางด้าน
การขับร้องและดนตรีจ านวนมากแต่ไม่ปรากฏซึ่งหลักฐาน โดยสารัตถะดังกล่าวท าให้ทราบว่าต้น
ทางการขับร้องในยุคสมัยแรกนั้น มีความแตกต่างหลากหลายทางด้านส านักดนตรีเป็นอันมาก ผู้ที่คิด
ประดิษฐ์ทางขับร้องไม่สามารถสืบค้นได้อย่างชัดเจนได้ พบได้เพียงหลักฐานเสียงของตัวแทนศิลปินยุค
สมัยรัชกาลที่ 5 ซึ่งมีความหลากหลายทางกระบวนเสียงที่แตกต่างออกไปอย่างมีนัย 

ดังนั้น จึงท าให้ปรากฏการขับร้องที่แบ่งออกเป็น 2 ประเภทหลัก คือ การขับร้องของคีต
ศิลปินชายและการขับร้องของคีตศิลปินหญิง ซึ่งการขับร้องของชายนั้น ปรากฏความโลดโผน ความ
คล่องแคล่วในการใช้เสียงที่หลากหลาย มีลักษณะเสียงพิเศษจ านวนมาก เนื่องจากนักร้องชายในยุค
ดั้งเดิมโดยมากจะมีรากฐานการขับร้องมาจากกระบวนการใช้เสียงที่หลากหลาย จึงส่งให้การขับร้อง
ของชายปรากฏเสียงพิเศษจ านวนมาก ด้วยเกิดจากการสั่งสมและบ่มเพาะของคีตศิลปินเองที่มาจาก
วัฒนธรรมราษฏร์ เมื่อศิลปินชายได้เข้าสู่วัฒนธรรมหลวง จึงมีการติดวิธีการขับร้องแบบเดิม ส่วนการ
ขับร้องของคีตศิลปินหญิง โดยมากปรากฏการขับร้องที่มีการกล่อมเกลาด้วยวัฒนธรรมหลวงจากวังต่าง ๆ  
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จึงได้รับการกล่อมเกลาการขับร้องด้วยความประณีตบรรจง มีกระบวนเอ้ือนที่อ่อนช้อยแตกต่างไป
จากการขับร้องของชายอย่างชัดเจน 

4.1.2 ลักษณะการขับร้อง 
จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์สารัตถะโดยรวมของลักษณะการขับร้องเพลงไทย             

ในสมัยดั้งเดิม พบว่า มีลักษณะการออกเสียงค าร้องที่เป็นพยางค์เดี่ยวแบบตรงเสียง ปรากฏการปรุง
แต่งเสียงประดับของค าร้องเล็กน้อยจากคีตศิลปินหญิง ด้านคีตศิลปินชายจะนิยมขับร้องแบบไม่ปั้นค า 
แต่มีกลวิธีการใช้เสียงในท านองเอ้ือนที่หลากหลายแตกต่างกัน   

ด้านการแบ่งฉันทลักษณ์ค าร้องและการใช้ลมหายใจค่อนไปในทางอิสระ นิยมใช้เสียงสูงใน
การขับร้อง (เสียงกรวด) ส่วนด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องที่มีความเหมือนร่วมกันของคีตศิลปินทั้ง 
4 ท่าน ปรากฏพบทั้งหมดจ านวน 12 ลักษณะ คือ สะบัดเสียงสั้น เอ้ือนเสียงตรง การแยกค าร้อง 
สะบัดเสียงสองชั้น การเอ้ือนซ้ าท านอง การเอ้ือนในค า เอ้ือนหลายเสียง เสียงกระทบ การโปรยเสียง 
เสียงเครือ การใช้เสียงกรวด และการเอื้อนฉีกท านอง     

4.2 ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่าน 
คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคเปลี่ยนผ่าน ดังนี้ 

1) คุณครูท้วม ประสิทธิกุล เลือกศึกษาเฉพาะเพลงล่องลม เถา เพลงอาถรรพ์ สามชั้น 
และเพลงทยอยเขมร สามชั้น จากส าเนาเสียงงานร้อยปีคีตาจารย์ ครูท้วม ประสิทธิกุล 

2) คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เลือกศึกษาเฉพาะเพลงแขกมอญบางขุนพรหม เถา เพลงเขมรใหญ่ 
เถา และเพลงปลาทอง สามชั้น จากส าเนาเสียงซีดีงานครบรอบ 100 ปี คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
 เมื่อศึกษาข้อมูลเสียง จากแผ่นเสียงที่ถูกบันทึกโดยคีตศิลปินในยุคเปลี่ยนผ่าน จ านวน 2 ท่าน 
คัดเลือกศึกษาจากผลงานบทเพลงชิ้นเอกจากคีตศิลปิน โดยผู้วิจัยและท่านผู้เชี่ยวชาญได้ร่วมกัน
คัดเลือก ปรากฏผลในการศึกษา วิเคราะห์ สังเคราะห์ด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุค
เปลี่ยนผ่าน มีลักษณะเฉพาะที่ส าคัญ ดังนี้ 

4.2.1 ที่มาของคีตศิลปิน  
ทางด้านคีตศิลปินทั้งคุณครูท้วม ประสิทธิกุล และคุณหญิงไพฑูรย์  กิตติวรรณ            

เป็นตัวแทน   คีตศิลปินที่มาจากวัฒนธรรมขับร้อง 2 สาย คือ คุณครูท้วม ประสิทธิกุล เป็นต้นทางการ
ขับร้องที่ได้รับการกล่อมเกลาจากบูรพาจารย์คนส าคัญในวังเป็นจ านวนมากโดยเฉพาะพระยาเสนาะ
ดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) หม่อมมาลัย กุญชร ณ อยุธยาหม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ มาสู่ทางขับ
ร้องในลักษณะยุคเปลี่ยนผ่าน โดยมีปลายทางคือ กรมศิลปากร วิทยาลัยนาฏศิลป์ เป็นสถาบันหลักใน
การถ่ายทอดวัฒนธรรมการขับร้อง ส่วนทางขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เป็นทางขับร้องท่ีมี
ลักษณะโบราณท่ีได้รับการกล่อมเกลาจากบูรพาจารย์ทั้งทางขับร้องและทางดนตรี (ปี่และซอสามสาย) 
เช่น หม่อมเจริญ ครูจางวางทั่ว ครูเทวาประสิทธิ์ และคีตศิลปินวังส าคัญต่าง ๆ สู่ทางขับร้องที่มีความ
เรียบร้อย ประณีต บรรจง มาสู่ทางขับร้องในลักษณะยุคเปลี่ยนผ่าน มีปลายทาง คือ สถาบันการศึกษา
ต่าง ๆ หน่วยงานราชการ  (กองทัพเรือ กองทัพบก ฯ) วงดนตรีสายฝั่งธนบุรี วังคลองเตย เป็นต้น      
ซึ่งทั้งสองท่านต่างมีปลายทางในการถ่ายทอดวิชาการขับร้องที่มีลูกศิษย์จ านวนมากรองรับ ท าให้
วิชาการขับร้องยุคเปลี่ยนผ่านถูกเผยแพร่ไปออก ไปสู่การยอมรับของสังคมวัฒนธรรมการขับร้องยุค
เปลี่ยนผ่านในเวลาต่อมา  
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4.2.2 ลักษณะการขับร้อง 
เมื่อพิจารณาความเหมือนต่างระหว่างลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยยุคดั้งเดิมและ

ยุคเปลี่ยนผ่าน จากตัวแทนคีตศิลปิน จ านวน 6 ท่าน สามารถอธิบายได้ว่า คีตศิลปินยุคเปลี่ยนผ่าน 
นิยมขับร้องเอ้ือนต่าง ๆ โดยเฉพาะเอ้ือนกระทบเหมือนกับการขับร้องยุคดั้งเดิม แต่ปรากฏการเพ่ิม
กลวิธีการกระทบเสียงที่หลากหลายมากขึ้น มีการรับเลือกกลวิธีการขับร้องที่เด่นชัดของยุคดั้งเดิม
น าไปปฏิบัติ ทั้งนี้อาจจะมาจากกระบวนการศึกษา การเลียนแบบหรือการคิดประดิษฐ์ของตัวศิลปินเอง 
และเป็นที่น่าสังเกตว่า ทางขับร้องของหม่อมเจริญและทางขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ ไม่ปรากฏการ
การม้วนเสียงกระทบ  

ด้านค าร้อง ปรากฏทั้งการใช้เสียงร้องตรง ๆ และมีการกล่อมเกลาค าร้องและท านอง
เอ้ือนด้วยเสียงประดับ เริ่มมีการแบ่งวรรคลมหายใจที่ชัดเจนขึ้น ท าให้กระแสเสียงทั้งท านองเอ้ื อน
และค าร้องมีความราบรื่นเชื่อมโยงสัมพันธ์กัน ลักษณะเด่นที่ปรากฏชัดเจนคือ กลวิธีการกระทบที่มี
ความกลมกล่อมชัดเจนมากขึ้น  

ในด้านเพลงสามชั้นปรากฏการประดิษฐ์เอ้ือนที่มีโครงสร้างรากฐานมาจากการขับร้องยุค
ดั้งเดิม ต่อเมื่อถึงกระบวนเพลงสองชั้น คีตศิลปินจะนิยมขับร้องเหมือนยุคดั้งเดิมที่ไม่มีการปรุง
ประดิษฐ์ท านองเอ้ือนหรือค าร้องมากเกินไป แต่จะเน้นเรื่องการลักจังหวะ เหลื่อมจังหวะ เมื่อถึง      
อัตราชั้นเดียวคีตศิลปินจะนิยมขับร้องตรง ๆ  

ทางด้านประเภทเพลงสองไม้ ปรากฏการหยุดจังหวะ เพ่ือรอจังหวะหน้าทับเพ่ือกลับมา       
ขับร้องอีกครั้งหนึ่ง โดยหยุดจังหวะไม่เกิน 1 หน้าทับ ส่งให้เห็นถึงความสามารถขั้นสูงในการเข้าถึงจังหวะ
ของผู้ขับร้อง  

ปรากฏผลในการศึกษา วิเคราะห์ สังเคราะห์ ด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุค
เปลี่ยนผ่าน มีเอกลักษณ์เฉพาะที่แตกต่างจากยุคดั้งเดิม และด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องที่มีความ
เหมือนร่วมกันของศิลปินทั้ง 2 ท่านในยุคเปลี่ยนผ่าน โดยมีลักษณะเฉพาะทางขับร้องจ านวน 19 วิธี 
คือ การม้วนเสียงกระทบ การครั่นท านอง,เสียงปริบ กล่อมเสียง เสียงครวญ ช้อนเสียง ลักจังหวะ  
หยุดจังหวะ เสียงเอย เพ้ียนเสียง ทางเปลี่ยน เอ้ือนเสียงตรง เสียงเคลือ แบ่งลมหายใจ เท่า ประคบเสียง 
ประคบค า เอ้ือนหางเสียง และร่อนผิวลม 

4.3 ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคพัฒนา 
คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคเปลี่ยนผ่าน ดังนี้ 

1) ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เลือกศึกษาเฉพาะเพลงบุหลัน สามชั้น จากส าเนาเสียง แผ่นเสียง
ลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด ชุดเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง, เพลงสุดสงวน 
เถา ส าเนาเสียงจากเทปคาสเซ็ทวงเครื่องสายผสมออร์แกน คณะวัชรบรรเลง , เพลงสุรินทราหู 3 ชั้น       
จากส าเนาเสียงแผ่นเสียงลองเพลย์ ตรา KS บริษัทกมลสุโกศล จ ากัด คณะวัชรบรรเลง 

2) ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ เลือกศึกษาเฉพาะเพลงแขกมอญ เถา เพลงแขกมอญบางขุน
พรหม เถา และเพลงแขกลพบุรี สามชั้น จากส าเนาเสียงซีดี งานเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ธนาคารกรุงเทพฯ 

3) ครูแจ้ง คล้ายสีทอง เลือกศึกษาเฉพาะเพลงแขกมอญบางช้าง เถา จากวีดิทัศน์        
วงดนตรีไทย 1000 ปี เพ่ือถวายชัยมงคลแด่ สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพ
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รัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เนื่องในโอกาสวันคล้ายวันพระราชสมภพครบ 50 พรรษา เมื่อวัน
เสาร์ที่ 2 เมษายน 2548 เพลงพญาโศก สามชั้น จากวีดิทัศน์ YouTube 

4) ครูทัศนีย์ ขุนทอง เลือกศึกษาเฉพาะเพลงราตรีประดับดาว เถา วงมโหรีกรมศิลปากร
เพลงต่อยรูป สามชั้น จากวีดิทัศน์ YouTube ต้นฉบับมาจากแผ่นเสียงเพลงไทยของกรมศิลปากร 
(ต่อมาบริษัทอินเตอร์แผ่นเสียง - เทป ได้น ามาถ่ายลง Reel 7 นิ้ว ยี่ห้อ Shamrock Recording tape 
ของประเทศสหรัฐอเมริกา ในสปีด 7.5 เพ่ือใช้ส าหรับจัดท า Cassette เทป C-45 นาที จ าหน่าย)
เพลงเทพบรรทม สามชั้น จากวีดิทัศน์ YouTube ต้นฉบับมาจากเทปคาสเซ็ท กรมศิลปากร 

เมื่อศึกษาข้อมูลเสียง จากฐานข้อมูลเสียงที่ถูกบันทึกโดยคีตศิลปินในยุคพัฒนา จ านวน 4 ท่าน 
คัดเลือกศึกษาจากผลงานบทเพลงชิ้นเอกจากคีตศิลปิน โดยผู้วิจัยและท่านผู้เชี่ยวชาญได้ร่วมกัน
คัดเลือก ปรากฏผลในการศึกษา วิเคราะห์ สังเคราะห์ด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุคพัฒนา     
มีลักษณะเฉพาะที่ส าคัญ ดังนี้ 

4.3.1 ที่มาของคีตศิลปิน 
เหตุผลที่ผู้วิจัยคัดเลือกศึกษานักร้องและเพลงดังกล่าวเนื่องจาก คีตศิลปินทั้ง 4 ท่าน 

เป็นผู้มีความสามารถทางด้านการขับร้องที่ศิลปินในวัฒนธรรมขับร้องต่างให้การยอมรับทางด้านองค์
ความรู้ การปฏิบัติขับร้อง ทั้งลักษณะสายการขับร้องที่เป็นลูกและลูกศิษย์ สายเสภา สายประกอบ  
การแสดง หลายท่านเป็นศิลปินแห่งชาติทางด้านคีตศิลป์ไทย ทุกท่านล้วนมีเสียงขับร้องที่มี
ลักษณะเฉพาะอย่างมีนัยส าคัญ ตลอดจนหลายท่านมีครูอาจารย์ที่มีความเชี่ยวชาญร่วมกัน ปรากฏผล
ในการศึกษาวิจัยด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคพัฒนา ดังต่อไปนี้ 

4.3.2 ลักษณะการขับร้อง 
กระบวนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องเพลงไทยยุคพัฒนายังคงรักษามรดกภูมิปัญญาที่

ได้รับจากครูอาจารย์เป็นหลัก มีการพัฒนาให้มีความประณีตบรรจงไปตามแต่ละส านัก แต่ละทรรศนะ
ของศิลปิน นับจากรัชสมัยรัชกาลที่ 5 เป็นต้นมา ระบบการศึกษา การเรียนรู้ทางด้านดนตรีและขับ
ร้องของไทยมีการพัฒนาท าให้การขับร้องของไทยมีหลักยึดถือนอกจากการศึกษาแบบมุกขปาฐะ           
ทั้งโน้ตเพลงไทยของพระอภัยพลรบ การบันทึกโน้ตโดยราชบัณฑิตยสภา การบันทึกโน้ตโดยกรม
ศิลปากรการบันทึกโน้ตเพลงด้วยระบบเชอเว่ การบันทึกและพิมพ์โน้ตเพลงไทยเล่ม 1 ของกรม
ศิ ลปากร  กา ร พิม พ์ โ น้ ต เพล ง ไทย ในว โ รกาสกาญจนาภิ เษก  การ พิม พ์ โน้ ต เพล ง ไทย 
มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ การจัดท าเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ตั้งแต่ปี 2553 เป็นต้นมา จึงได้เกิดเกณฑ์
มาตรฐาน น าไปสู่การเรียนวิชาการขับร้องที่มีหลักคิดทฤษฎีคุ้มครอง ท าให้เกิดศัพท์สังคีตต่าง ๆ มากมาย  

การขับร้องในยุคพัฒนามีการผ่อนถ่ายองค์ความรู้การขับร้องเพลงจากวัฒนธรรมหลวงสู่
วัฒนธรรมราษฎร์ ผ่านคีตศิลปินคนส าคัญของยุคสู่ กรมศิลปากร ส านักดนตรี และสถาบันการศึกษาต่าง ๆ 
องค์ความรู้ทางด้านประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย มีการผลิบานทางความคิดจากปัญญาชน 
สังคมมีการเปิดรับความหลากหลายทางเสียงเพลงมากขึ้นกว่าเดิม เกิดการขับร้องในรูปแบบต่าง ๆ 
มากขึ้น น ามาสู่การขับร้องเพลงไทยมิติใหม่ เข้าถึงศาสตร์คีตศิลป์ด้วยมิติแห่งสุนทรียรมย์            
ผู้วิจัยจ าแนกลักษณะเฉพาะทางขับร้องเป็นบุคคล ดังนี้ 
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อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ตัวแทนสายลูก ของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทร
วาทิน) ครูคีตศิลป์ไทยที่มีชื่อกล่าวถึงในเรื่องการเป็นผู้พัฒนากระบวนการขับร้องให้มีความประณีต
บรรจง โดยอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน มีกลวิธีการขับร้องที่ต้องเปล่งเสียงร้องออกมาให้ดัง แต่ดัง
ด้วยกลวิธีการปั้นเสียงให้กลม ทั้งมีการค่อย ๆ ประคบเสียง วิธีการหลบเสียง การลดระดับเสียงไม่ให้
ใช้เสียงสูงเกินก าลัง เพราะจะท าให้ประคบเสียงยาก รู้จักวิธีการประคับประคอง ระมัดระวังเสียง ค่อย 
ๆ ใช้เสียงผ่อนหนักผ่อนเบา โดยลักษณะทางขับร้องมีความใกล้เคียงกับทางซอสามสาย ทั้งยังก าหนด
ลักษณะการหายใจของการขับร้องที่สอดคล้องกับคันชักซอสามสายคือ 1 คันชัก เท่ากับ 1 ลมหายใจ 
เช่นเดียวกับทางของคุณหญิงไพฑูรย์ กิติตวรรณ แต่ทางของอาจารย์เจริญใจยุคหลังมีพัฒนาการการสร้าง
เสียงประดับที่หลากหลาย ในยุคต้นของอาจารย์เจริญใจ ทางขับร้องเริ่มนิยมขับร้องเพลงสามชั้นที่ช้าลง 
เพ่ือรองรับการสร้างกลวิธีการร้องที่มีความประณีตบรรจงด้วยเสียงประดับต่าง ๆ มีกลวิธีใช้เสียงอาศัยโดย
ไม่ใช้ทั่วไป ด้านค าร้องมีความพิถีพิถันในการผันเสียงให้ตรงความหมาย พิจารณาถึงการแยกค าร้องให้ตรง
ความหมาย บรรจงกล่าวค าให้ไพเราะถูกไวยกรณ์ มีกระบวนการซ่อนลมหายใจเพ่ือให้มีความเชื่อมโยง
ระหว่างท าร้องเอ้ือนและค าร้องให้มีความราบเรียบ ทั้งนี้ การลงท้ายเสียงด้วยเสียงเอยของอาจารย์เจริญใจ
ที่ท่านได้รับจากครูอาจารย์โบราณ เริ่มไม่เป็นที่นิยมจนสุดท้ายได้หายไปในที่สุด 

ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ ตัวแทนสายลูกศิษย์ ของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน)     
โดยครูเหนี่ยวเป็นผู้จะขับร้องด้วยทางผู้หญิง ด้วยมีเสียงที่หวานและสูงมาก (เสียงกรวด) ในลักษณะ
เต็มเสียงเต็มพลัง ได้รับการขนานนามว่าเป็นเสียงของพระเอกกรมศิลปากร ครั้นเมื่อขับร้องจะมีเสียง
ก้องกังวานชัดเจน ขับร้องเต็มเสียง ครูเหนี่ยวไม่นิยมปั้นค าร้อง โดยจะร้องเอ่ยค าด้วยเสียงตรง ๆ 
ชัดเจน แต่จะนิยมปั้นท านองร้องให้ละเมียดละไม มีการใช้ลมหายใจยาวเช่นเดียวกับอาจารย์เจริญใจ 
มีกลวิธีการขับร้องท่ีหลากหลาย  

ครูแจ้ง คล้ายสีทอง ได้รับการกล่อมเกลาจากการขับร้องวัฒนธรรมราษฎร์ โดยได้รับ         
การอบรมสั่งสอนจากคีตศิลปินบ้านดุริยประณีต และกรมศิลปากร เป็นผู้มีกระแสเสียงสูงแหลมชัด     
มีการเคลือเสียง ผ่อนหนักผ่อนเบา ตลอดจนได้รับการผ่อนถ่ายองค์ความรู้จากคณาจารย์เป็นจ านวน
มาก โดยน าความรู้ต่าง ๆ เผยแพร่สู่สถาบันการศึกษา ทั้งนี้ เป็นที่น่าสังเกตว่าทางขับร้องของกรม
ศิลปากร ซึ่งถือเป็นหัวใจหลักของการอนุรักษ์เผยแพร่วัฒนธรรมทางด้านการขับร้อง จะมาจากคีต
ศิลปินต่างส านัก เช่น ทางร้องในวังต่าง ๆ ทางร้องส านักหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ทาง
ร้องฝั่งธน ทางร้องบ้านครูสกล แก้วเพ็ญกาศ ทางร้องพระยาเสนาะดุริยางค์ ตลอดจนทางร้องชาวบ้าน ฯ  
โดยได้รับการถ่ายทอดจากคีตจารย์ในยุคแรก ๆ มีกระบวนการถ่ายโอนชุดความรู้สู่กันในหน่วยงาน 
เกิดเป็นองค์ความรู้เฉพาะด้านต่าง ๆ มากมาย เช่น วิธีการขับร้องโขนละครประเภทต่าง ๆ เป็นต้น  
ต่อเมื่อมาพิจารณาความนิยมจากวงดนตรีโดยทั่วไป พบว่า ทางขับร้องโดยทั่วไปจะอยู่บนพ้ืนฐานของ
ทางขับร้องของพระยาเสนาะดุริยางค์ แต่ปรากฏอิทธิพลของทางขับร้องส านักหลวงประดิษฐ์ไพเราะ
อยู่บ้าง เนื่องจากหลวงประดิษฐ์ไพเราะมีลูกศิษย์จ านวนมาก มีการน าองค์ความรู้ที่ได้รับไปเผยแพร่ส่ง
ต่อตามส านักของตนเอง ซึ่งนักดนตรีชาวบ้านสมัยก่อนโดยทั่วไปจะคุ้นชินกับทางของหลวงประดิษฐไพเราะ 
(ศร ศิลปบรรเลง) มากกว่า จึงท าให้ทางขับร้องของส านักหลวงประดิษฐ์ไพเราะได้รับความนิยมอย่าง
แพร่หลาย แต่หากพิจารณาทางด้านลีลาเม็ดพลาย กลวิธีการขับร้อง ในสายนักร้องอาชีพ เช่น 
หน่วยงานราชการ วิทยาลัยนาฏศิลป์ ตลอดจนสถาบันการศึกษาต่าง ๆ มักยึดถือทางร้องของ      พระ
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ยาเสนาะดุริยางค์ ที่มีลักษณะที่วิจิตรบรรจง ฉะนั้นการได้รับการกล่อมเกลาทางด้านทางขับร้องของ
ครูแจ้ง คล้ายสีทอง จึงถือว่าเป็นการคัดเลือกสิ่งที่มีคุณค่าทางด้านคีตศิลป์ไทยจากทางขับร้ องทั้งของ
ชาวบ้านและชาววัง ผ่านกระบวนคัดสรรค์จากคนในวัฒนธรรมการขับร้อง เลือกใช้ทางขับร้องเฉพาะที่
สังคมคีตศิลป์เห็นควรอนุรักษ์ ตลอดจนการน าไปใช้เผยแพร่อย่างน่าพิจารณา 

ครูทัศนีย์ ขุนทอง มีเสียงสูง จดจ าเพลงเก่ง แม่นเพลง เป็นผู้คงแก่เรียน ได้เรียนรู้ศาสตร์
ทางด้านการขับร้องจากคีตศิลป์คนส าคัญของไทยจ านวนหลายท่าน เช่น คุณครูท้วม ประสิทธิกุล      
ครูมนตรี ตราโมท คุณครูอุษา สุคันธมาลัย คุณครูศรีนาฏ เสริมศิริ นางมหาเทพกษัตริย์สมุห (บรรเลง 
สาคริก) คุณหญิงชิ้น  ศิลปบรรเลง  ครูประเวช กุมุท อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ครูเหนี่ ยว            
ดุริยพันธุ์ ครูแช่มช้อย ดุริยพันธุ์ ครูสงัด ยมะคุปต์ ครูลิ้นจี่ จารุจรณ เป็นต้น กอรปกับได้รับการบรรจุ
เป็นศิลปินส ารองของกรมศิลปากร ตั้งแต่อายุ 14 ปี ประจ าอยู่ที่วิทยาลัยนาฏศิลป์ จนเกษียณอายุ
ราชการ  จึงเป็นผู้ที่ทรงภูมิความรู้ ทั้งจารีตการขับร้องเพลงไทยเป็นจ านวนมาก มีประสบการณ์       
ทันครูรุ่นเก่าหลายท่าน มีประสบการณ์ในการปรับกระบวนการขับร้องในลักษณะต่าง ๆ ให้มีความ
เหมาะสมส าหรับการขับร้องแต่ละประเภทจากทรรศนะของครูอาจารย์คนส าคัญของแผ่นดินที่สร้าง
แบบแผนการขับร้องใหม่ เพ่ือความสมบูรณ์ส าหรับทางขับร้อง โดยเรียนรู้การจัดท าบทประพันธ์    
การบรรจุเพลงขับร้องประเภทต่าง ๆ รวมถึงองค์ความรู้ จารีต การขับร้องบทเพลงประเภทต่าง ๆ 
ยกตัวอย่าง องค์ความรู้เพลงร่ายลักษณะต่าง ๆ ดังนี้ จารีตการร่ายนอก การร่ายใน การขึ้นร่ายตัด   
ขึ้นร่ายเต็ม ร่ายทอดลักษณะต่าง ๆ ร่ายทวนค า จารีตการร้องส าเนียงพิเศษในร่ายต่าง ๆ (หวนเสียง)     
การร้องรื้อร่าย ร่ายลักษณะอารมณ์ต่าง ๆ ร่ายแทรกบท การทอดค า การทอดครึ่ง การทอดเต็ม               
การร่ายต่อ ร่ายชาตรี 1 ร่ายชาตรี 2 ร่ายชาตรี 3 เป็นต้น คุณครูทัศนีย์ได้ฟ้ืนฟูเพลงขับร้องโบราณต่าง ๆ 
ที่ก าลังจะสูญหายให้มีบทบาทในการขับร้องขึ้นอีกครั้ง เช่น เพลงโคมเวียนทางหม่อมมาลัยต ารับวัง
สวนกุหลาบ เพลงเขาวง ลมหวน ฝรั่งแดง เป็นต้น ตลอดจนเป็นผู้รอบรู้ในหลักการคีตศิลป์ไทย             
เป็นผู้ พัฒนาร่ างหลักสูตรรายวิชาคีตศิลป์ ไทย และดุริยางคศิลป์  ได้ เป็นศิลปิ นแห่งชาติ                     
สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย - คีตศิลป์) พุทธศักราช 2555 

เมื่อศึกษาข้อมูลเสียงในยุคแรกจากแผ่นเสียงที่ถูกบันทึกโดยคีตศิลปินยุคพัฒนา           
จ านวน 4 ท่าน ปรากฏผลในการศึกษาวิจัยด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุคพัฒนาที่มี
เอกลักษณ์เด่น และลักษณะเฉพาะของทางขับร้องที่มีความเหมือนร่วมกันของศิลปินทั้ง 4 ท่าน 
ปรากฏพบทั้งหมดจ านวน 31 ลักษณะ คือ เสียงอาศัย เยื้องจังหวะ ครั่นท านอง การแบ่งลมหายใจ 
เสียงเอย เสียงประดับ โปรยเสียง เท่าสกัด เลื่อนไหล เสียงหลบ โหนเสียง กดเสียง กลืนเสียง ประดิษฐ์
ค า ซ่อนลมหายใจ ค าเอ้ือน เน้นเสียง - เน้นค า เหินเสียง ช้อนเสียง ปั้นเสียง - ปั้นค า เสียงกระทบ 
กล่อมเสียง เสียงเครือทางเปลี่ยน ทิ้งเสียง เสียงปริบ เชื่อมเท่า ควรญเสียง เอ้ือนเรียบ และการบรรจุ
เนื้อร้องด้วยลักษณะกลอนพิเศษ 
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 4.4 ลักษณะคีตวิจารณ์ 
เนื้อหาในเรื่อง ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 

ปรากฏการเปลี่ยนผ่านการขับร้องเพลงไทย ลักษณะการผ่อนถ่ายองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทยที่
ปรากฏพบการลอกเลียนแบบทางดุริยางศิลป์จากคีตศิลปินอันเป็นธรรมชาติแห่งศิลปะการดนตรี  
กระบวนการฝึกหัดขัดเกลาทางดุริยางศิลป์ ตลอดจนความถึงพร้อมแห่งคีตศิลปินในการสืบสาน 
อนุรักษ์ และเผยแพร่อย่างมีนัยส าคัญ ผู้วิจัยได้อธิบายปรากฏการณ์ท่ีเกิดขึ้นในวัฒนธรรมการขับร้อง
สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 เป็นองค์รวม ดังนี้ 

4.4.1 การเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์การขับร้องเพลงไทย 
การเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์เป็นการประยุกต์วัฒนธรรมใหม่สู่งานทางด้านศิลปะที่มี    

การเปลี่ยนแปลงซึ่งเป็นการเปลี่ยนแปลงลักษณะพ้ืนฐาน ซึ่งฐานคิดของการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์ 
(paradigm) ได้ถูกใช้อย่างหลากหลายที่นอกเหนือในศาสตร์ด้านวิทยาศาสตร์ โดยเฉพาะกับงาน
ศิลปวัฒนธรรม เพ่ืออธิบายการเปลี่ยนแปลงอย่างลึกซึ้งในรูปแบบพ้ืนฐานหรือการรับรู้ของเหตุการณ์ 

กระบวนการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์การขับร้องเพลงไทยมีความหมายอันหมายถึงสิ่งที่
สังคมใดสังคมหนึ่งมีเหมือนกัน, มีเทคนิคเหมือนกัน, และมีคุณค่าร่วมกันกับสังคม ซึ่งการเปลี่ยนแปลง
กระบวนทัศน์วัฒนธรรมการขับร้องนั้นยังมีเพ่ือก าหนดประเพณี โดยการแสวงหาข้อเท็จจริงที่
สอดคล้องกัน เพ่ือค้นหาอะไรที่ท าให้เป็นไปได้ ในการเกิดกระบวนเสียงที่ประณีตบรรจงนั้น ๆ ขึ้น 
เมื่อกระบวนทัศน์ถูกแทนที่ด้วยสิ่งใหม่ แม้กระบวนทัศน์นั้นจะต้องผ่านกระบวนการทางสังคมที่
ซับซ้อน แต่กระบวนทัศน์ใหม่มักจะดีกว่าเดิมเสมอ ไม่ใช่แค่ความแตกต่าง โดยมีชุดแนวความคิดซึ่ง
เป็นภาพที่ เกิดขึ้นในใจ (จินตภาพ) อันเป็นตัวแทนของสิ่งหลายสิ่งที่ต่างกัน หรือ มโนทัศน์ 
(Concepts)  ค่านิยม (Values) ความเข้าใจรับรู้ (Perceptions) และการปฏิบัติ (Practice) ที่ต่างมี
ร่วมกันของคนกลุ่มหนึ่ง ส านักหนึ่ง ชุมชนหนึ่ง สังคมกลุ่มหนึ่ง กลุ่มวัฒนธรรมหนึ่ง โดยได้ก่อตัวทีละ
เล็กละน้อย กลายสู่แบบแผนวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทยอันเป็นทรรศนะคติทางวัฒนธรรมเฉพาะ
อย่าง มีปรากฏการณ์อันเกี่ยวกับความจริง (Reality) อันเป็นฐานของวิถี โดยเข้ามาประกอบประสาน
ท างานร่วมกันเพื่อการบรรลุสู่ความไพเราะในทรรศนะของศิลปินในสมัยดังกล่าว  

แม้ว่ารูปแบบการเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมการขับร้องในปัจจุบัน จะมีการ
เปลี่ยนแปลงอย่างใหญ่หลวงเมื่อเทียบกับการขับร้องสมัยรัชกาลที่ 5 กลไกที่อยู่เบื้องหลังการเปลี่ยนแปลง
จะเป็นเพียงลักษณะที่ปรากฏขึ้นของความสอดคล้องกันในลักษณะทางวัฒนธรรมที่แตกต่างกัน โดย
สามารถใช้ความคิดนี้ผ่านรูปแบบการปรับเปลี่ยนที่ถูกก าหนดโดยลักษณะทางวัฒนธรรม ที่เปลี่ยนแปลง
โดยการแพร่กระจายทางวัฒนธรรม โดยมีแนวโน้มทางภูมิทัศน์วัฒนธรรม ระหว่างบุคคลสมัยเก่าและ
สมัยใหม่ ทั้งลักษณะทางวัฒนธรรมเพ่ิมขึ้นหรือขัดขวางซึ่งกันและกัน (ผ่านรูปแบบของอาการทาง
วัฒนธรรม) เพ่ือป้องกันการต่อต้านทางความคิด ซึ่งการเปลี่ยนผ่านทางวัฒนธรรมขับร้องเพลงไทยนั้น 
ลักษณะเฉพาะทางขับร้องแบบเก่าไม่สามารถฟ้ืนคืนมาได้ แม้ว่าการเปลี่ยนแปลงภายนอกจะถูกยกเลิกไป  

ทางขับร้องที่มีการพัฒนา จึงเป็นมิติมุมมองของความเชื่อ ความเข้าใจ  ที่สามารถใช้เป็น
ฐานคิดในการมองวัฒนธรรม มองความเป็นจริงที่เกิดขึ้นในสังคม ที่กระบวนทัศน์เปลี่ยนแปลงได้ตาม
มิติของเวลา พ้ืนที่และสังคม การก้าวข้ามข้อจ ากัดเพ่ือการด ารงอยู่ของมนุษย์นั้นเป็นกระบวนที่สรรพ
สิ่งในโลกล้วนต้องเปลี่ยนแปลง ซึ่งการเป็นเเปลงนั้นสัมพันธ์เชื่อมโยงกัน อันมีเอกภาพเป็นหนึ่งเดียว   
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มีวิถีการเคลื่อนตัวในทิศทางเดียวกันทั้งวัฒนธรรม ผ่านมุมมอง ข้อยอมรับ จากวัฒนธรรมที่ต่างขั้ว มา
ผูกสัมพันธ์สู่กันและกันเป็นตาข่ายศิลป์ ให้รอดด ารงอยู่โดยใช้สอยส่วนประโยชน์จากวัฒนธรรมของ
กันและกัน และมีเส้นความสัมพันธ์ร้อยรัดเชื่อมโยงอยู่โดยรอบเป็นหนึ่งเดียว สิ่งนี้ท าให้เรายอมรับใน
การเปลี่ยนแปลงของกระบวนทัศน์ใหม่ ท าให้วัฒนธรรมการขับร้องมีการพัฒนาเติบโต ซึ่งทุกข้อการ
ขัดแย้ง จะก่อให้เกิดสิ่งใหม่และความอยู่รอดเสมอ โดยการเกิดกระบวนทัศน์ทางการขับร้องใน
ลักษณะใหม่นั้น มักเริ่มจากการลอกเลียนแบบทางดุริยางคิลป์  เป็นพฤติกรรมขั้นสูงที่คนคนหนึ่ง
สังเกตและท าตามพฤติกรรมของอีกคนหนึ่ง การเลียนแบบเป็นการเรียนรู้จากสังคมรูปแบบหนึ่ง     
ซึ่งน าไปสู่การพัฒนาประเพณี และวัฒนธรรมอย่างมากที่สุด การเรียนรู้นี้ถ่ายโอนข้อมูลพฤติกรรม
ระหว่างคนกลุ่มหนึ่งและคนรุ่นต่อมาโดยไม่จ าเป็นต้องถ่ายทอดทางพันธุกรรม 

4.4.2 การลอกเลียนแบบทางดุริยางศิลป์ 
วัฒนธรรมดนตรีไทยนั้น เป็นวัฒนธรรมแห่งการลอกเลียนแบบของเก่าให้ใกล้เคียงมาก

ที่สุดเท่าที่จะเป็นไปได้ เมื่อได้รับอะไรต่อมิอะไรจากการลอกเลียนแบบของเก่าครบบริบูรณ์เต็มภูมิ
สามารถที่เป็นประสบการณ์สุนทรียศิลป์เเล้ว จะเกิดความคิดและจิตวิญญาณข้ันต่อมาซึ่งนั่นคือความรู้
ขึ้นใหม่ที่มีลักษณะเป็นปัจเจกบุคล แต่เราในฐานะผู้ศึกษาหน้าใหม่ในวงการดนตรีไทย คอยแต่จะมอง
เพียงว่าการศึกษาดนตรีไทยนั้น ไม่มีความเจริญงอกเงยด้วยวิธีการเก็บเศษคนโบราณเชี่ยวชาญลอก
ต ารา เปรียบเทียบการลอกเลียนแบบว่าไม่มีค่าอย่างน่าเสียดาย  

วัฒนธรรมดนตรีไทยที่เป็นศิลปแบบสัจนิยม (Realistic) นั้น ถูกมองว่ามีแต่ฝีมือแต่ไม่มี
ความคิด สปีริต ปรัชญา และปัจเจกภาพส่วนบุคคล ซึ่ง Realistic นั้น เป็นบันไดขั้นแรกที่จะสามารถ
พาผู้ที่ไม่มีองค์ความรู้ถึงพร้อมในศิลปะได้เดินก้าวผ่าน ซึ่งเมื่อผู้ศึกษานั้น ๆ ได้หัดลอกเลียนศิลปะได้
เก่งกาจ ทราบถึงบริบทพ้ืนฐานและองค์ประกอบแห่งความงาม จะเกิดความรู้ที่ถึงพร้อม ซึ่งในตอนนั้น
ควรอย่างยิ่งที่จะต้องสร้างและถ่ายทอดวิญญาณสุนทรียกาลและความคิดค านึงให้แสดงออกสู่สังคม   
ที่มิใช่เพียงการหยุดภูมิรู้ไว้แค่การลอกเลียนเก่ง เพียงเท่านั้นดังบรรดามีทั่วไป ซึ่งในเรื่องของศิลปะนั้น 
จ าเป็นมากที่จะต้องส าเเดงตัวตนออกมาน าเสนอ ทั้งนี้ศิลปินยังคงจ าเป็นต้องมีการฝึกหัดขัดเกลา   
ทางดุริยางศิลป์ทีถ่ึงพร้อม มั่นคง และแตกฉานเป็นมูลฐาน 

คีตศิลปินที่ผู้วิจัยได้ก าหนดเลือกจากทั้งหมด 10 ท่าน เป็นตัวแทนคีตศิลปินที่มีองค์
ความรู้ทางด้านการขับร้องเพลงไทยขั้นสูงในสมัยต่าง ๆ ล้วนมีพ้ืนฐานในการลอกเลียนแบบการศึกษา
กลวิธีการขับร้องจากครูและผู้คนในวัฒนธรรมการขับร้องเป็นอย่างดี ได้รับการบ่มเพาะภูมิปัญญา
ทางด้านการขับร้อง กล่อมเกลาองค์ความรู้ เกิดความคิดและจิตวิญญาณในลักษณะของปัจเจกบุคล 
เลือกใช้องค์ความรู้ในกระบวนการผลิตเสียงที่สร้างลักษณะเด่นโดยมีคนในสังคมวัฒนธรรมยอมรับ      
สู่ผู้เป็นเลิศในการขับร้องท่ีมีลักษณะเฉพาะ 

4.4.3 การฝึกหัดขัดเกลาทางดุริยางศิลป์ 
การปล่อยมนุษย์ให้พัฒนาเป็นไปตามธรรมชาตินั้น มนุษย์สามารถจะพัฒนาตนได้อย่าง

จ ากัด แต่การพัฒนาข้างต้นยังไม่เพียงพอกับความสามารถที่พึงปรารถนาของมนุษย์ โดยพัฒนาการ
ของมนุษย์นั้น มีการพัฒนาขึ้นเรื่อย ๆ และมากกว่าเดิม ซึ่งสุดท้ายแล้ว มนุษย์จ าเป็นที่จะต้องมีการพัฒนา
ต่อ ด้วยการฝึกหัดขัดเกลาอย่างเข้มข้น ซึ่งอาจเป็นไปได้ว่า ถ้ามนุษย์ไม่มีระบบการฝึกหัดขัดเกลาไม่มีการ
พัฒนา ปล่อยให้เป็นไปตามธรรมชาติ คุณวิเศษของความสามารถต่าง ๆ ในมนุษย์ย่อมลดลง  
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การฝึกหัดขัดเกลา คือการใช้วิธีพิเศษในการด าเนินชีวิต ที่ไม่ได้เป็นไปตามกลไกธรรมชาติ 
เป็นการฝืนความสุขตามธรรมชาตินิยมของมนุษย์ เพ่ือให้ได้สิ่งที่มีค่ามาทดแทน ผ่านระบบการศึกษาที่ดี 
ท าให้กระบวนรู้ของมนุษย์นั้นสั้นลง ประสบผลความส าเร็จในกิจดังกล่าวรวดเร็วกว่า    การปล่อยให้
พัฒนาไปตามธรรมชาติ โดยระบบฝึกหัดขัดเกลาจะน ามนุษย์ไปสู่ความมีวินัย ท าให้ผู้ฝึกหัดสามารถใช้
เสรีภาพทางปัญญาในทางที่ถูกต้องสร้างคุณค่าให้กับวัฒนธรรมได้ 

ทางด้านการเรียนรู้ด้านคีตศิลป์ไทย นอกจากปัจจัยส าคัญที่เป็นแรงโอบอุ้มให้ผู้ขับร้อง
กลายเป็นศิลปินที่มีความสามารถ คือ ร่างกาย จิตใจ พฤติกรรม DNA และIQ ซึ่งสิ่งข้างต้นนั้น ได้จาก
ธรรมชาติเกิด เรียกว่าพรสวรรค์ ซึ่งปัจจุบันถือว่าพรสวรรค์นั้นมีจริง ปรากฏอยู่ในรูปของ ร่างกาย 
จิตใจ พฤติกรรม DNA และIQ ซึ่งถ้าผู้ใดขาดเครื่องมือกังกล่าว การน าไปสู่ความเป็นศิลปินนั้นย่อม
ล าบาก ถ้าปล่อยไปตามธรรมชาติ มนุษย์เรามีวิธีเดียวเพียงเท่านั้นที่จะพัฒนาฝีมือจากคนไม่มี
พรสวรรค์ให้กลายเป็นผู้ที่มีความสามารถทางศิลปะ คือ การฝึกหัดขัดเกลา ซึ่งน าไปสู่ความถึงพร้อม
แห่งศิลปินต่อไป 

4.4.4 ความถึงพร้อมแห่งศิลปิน 
คุณค่าของความงามคือนามธรรม จะแสดงออกได้ต่อเมื่อได้ถูกถ่ายทอดทางศิลปะ      

แขนงใดแขนงหนึ่งจากศิลปิน แต่การซาบซึ้งเข้าถึงความงามนั้น มนุษย์เราทุกคนสามารถได้รับ
การศึกษาให้เข้าถึงงานศิลปะได้ใกล้เคียงกัน แม้ว่ามหาชนนั้นจะมีข้อจ ากัดในฝีมือที่ไม่เทียบเท่าศิลปิน
ก็ตาม ทั้งนี้ศิลปินจะดูถูกความเข้าถึงซึ่งศิลปะของมหาชนไม่ได้เลย การเข้าถึงความงามนั้นมนุษย์มีได้
ไม่ต่างกัน ศิลปินที่สร้างงานไม่ได้เเปลว่าเขานั้นเข้าถึงความงามมากกว่าคนทั่วไป การรับรู้ในความงามนั้น 
เป็นสิ่งที่มีอยู่ในคนทุกคน 

การวัดความเป็นศิลปินที่แท้จริงนั้น จึงไม่ใช่แค่การวัดความสามารถในผลงาน หรือบท
เพลงของศิลปินเพียงอย่างเดียว เมื่ออยากรู้ว่าศิลปินแท้นั้นเป็นอย่างไร ทฤษฎีของโคร์เชกล่าวไว้
น่าสนใจ ว่า “คนที่ท างานด้านกวีนิพนธ์หรือด้านวรรณกรรม เราจะวัดความตื้นลึกทางความคิดของเขาได้
ง่ายกว่าคนที่ท างานด้านวาดรูปและดนตรี ซึ่งศิลปินนั้นมีความจ าเป็นต้องถ่ายทอดความรู้ในเชิงกวี             
สู่สังคมได้” ศิลปินทุกแขนง หากเป็นศิลปินที่ถึงพร้อมนั้นจะต้องมีความเป็นกวีในตนเองด้วย ต้องคิด
อ่านลึกซ้ึง ซึ่งเราจะทราบได้จากสิ่งที่เขาพูด เเละที่เขาแสดงออก ในโลกเรามีคนวาดรูปและเล่นดนตรี
ได้ไพเราะมากมาย แต่หลายคนสื่อสารงานศิลปะตนเองไม่ออก บอกไม่ได้ว่าผลงานของตัวเองอยู่        
บนพ้ืนฐานของอะไร ก็จะเรียกเขาเหล่านั้นว่า “ศิลปิน” ได้ไม่เต็มปากนัก การสื่อสารในรูปลักษณ์ของ
กวีจากศิลปินจึงเป็นสิ่งส าคัญ 

องคาพยพดังกล่าว เป็นมุมมองของผู้วิจัยที่มีต่อกระบวนทัศน์การเปลี่ยนผ่านวัฒนธรรมการ
ขับร้องเพลงไทยที่เกิดขึ้น เป็นมุมมองร่วมในประเด็นการวิเคราะห์ลักษณะคีตวิจารณ์ เรื่อง 
ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ซึ่งสามารถสะท้อนถึงการ
สร้างสรรค์ของคีตศิลปินเพลงไทยในอดีตได้อย่างชัดเจน อันมีประโยชน์ในด้านการศึกษาประวัติและ
พัฒนาการทางขับร้องเพลงไทย ทั้งที่ท าเป็นหมู่คณะ และที่ท าเป็นเอกเทศอย่างหลากหลาย เช่น 
ผลงานเพลง ทักษะความสามารถคีตศิลปิน ลักษณะเฉพาะการขับร้องในสมัยต่าง ๆ ฯ ที่สะท้อนข้อมูล
เสียงจากแผ่นเสียงเก่า เทปคาสเซ็ท วีดิทัศน์ ได้ทราบชื่อศิลปินที่ปรากฎชัดเจนเป็นหลักฐาน ท าให้
การศึกษาประวัติการขับร้องเพลงไทยมีข้ออ้างอิงที่น่าเชื่อถือยิ่งขึ้น ทั้งได้ทราบลักษณะกลวิธีประดิษฐ์
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เสียงในลักษณะโบราณ ทั้งที่มีมากกว่าปัจจุบัน ทั้งที่ยังคงหลงเหลืออยู่ ที่กลายรูป และที่หายไปว่ามี
ลักษณะใด เกิดอะไรขึ้นกับกระบวนเสียงดังกล่าว ตลอดจนลักษณะเสียงเก่าที่บันทึกนั้น มีประโยชน์
อย่างยิ่งยวด ในวิชาการดนตรี สาขามานุษยวิทยาการดนตรี (Ethno - Musicology)  

ผลการวิจัยด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9     
ใช้ทฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์และทฤษฎีการขับร้องเพลงไทยเป็นเครื่องมือช่วยตรวจสอบ  
ช่วยจัดและสรุปข้อเท็จจริง โดยพิจารณาจากคุณลักษณะของตัวแปรส าคัญที่ปรากฏใช้ขยายความ 
ตลอดจนการตีความเหตุการณ์ ปรากฏการณ์ ว่าเกิดสิ่งนั้นได้อย่างไร ทฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวน
ทัศน์และทฤษฎีการขับร้องเพลงไทยส่งเสริมให้เกิดการสรุปผลลัพธ์ตลอดจนก าหนดปทัสถาน         
ด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย มีผลสนับสนุนสู่การถ่ายทอดความรู้ภายใต้ทฤษฎีคุ้มครอง    
ให้การวิจัยมีคุณค่าในความสามารถระบุตัวแปร น าไปสู่การพัฒนาองค์ความรู้ด้านลักษณะเฉพาะทาง
ขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ได้ 

งานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9           
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” สามารถน าเรื่องลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย             
สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 อธิบายปรากฏการที่สามารถเขียนเป็นแผนภูมิได้ ดังนี้ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

ภาพที่ 43 กรอบโครงสร้างความเชื่อมโยงลักษณะเฉพาะทางขับร้อง  
สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 

ที่มา: ผู้วิจัย 

องค์ความรู้การขับร้องของคีตศิลปนิ ทั้ง 10 ท่าน 

แบบแผนการขับร้องที่สังคมยอมรบั 

ลักษณะเฉพาะทางขับร้องสมัย ร. 5 ถึงสมัย ร. 9 

การขับร้องในวัฒนธรรมหลวง การขับร้องในวัฒนธรรมราษฎร์ 

การประพันธ์ทางขับร้องเพลงคีตะภควันต์ เถา 



บทท่ี 6 

การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 

งานวิจัยเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9                
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” โดยผู้วิจัยได้ท าการสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 
โดยน าผลการศึกษา ค้นคว้า วิเคราะห์ สังเคราะห์ องค์ความรู้ แบบแผน และลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย
สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มาประกอบในส่วนของการสร้างสรรค์ครั้งนี้ โดยจ าแนกการสร้างสรรค์
ประพันธ์เพลงแบ่งออกเป็น 3 ประเดน็ ดังนี้  

1. อรรถาธิบายการสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 
2. การน าเสนอผลงานสร้างสรรค์เพลงคีตะภควันต์ เถา 
3. องค์ความรู้ที่ได้รับจากการประพันธ์เพลงและบทวิจารณ์ 

1. อรรถาธิบายการสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 

ผู้วิจัยได้ท าการศึกษา วิเคราะห์ สังเคราะห์ภูมิหลังการสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 
โดยตั้งประเด็นที่น ามาสู่กระบวนความเข้าใจในการสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงทั้งหมด 6 ประเด็น ดังนี้ 

1.1 จุดมุ่งหมายของการประพันธ์เพลง 
ผู้วิจัยได้ก าหนดชื่อของบทเพลงสร้างสรรค์ โดยใช้ชื่อว่า เพลงคีตะภควันต์ เถา  สามารถแปล

ความค าว่า  คีตะภควันต์ โดยแจกรูปศัพท์ออกมา อธิบายได้ ดังนี้ 
“คีตะ” เป็นภาษาสันสกฤต มาจากต้นเค้าหลายค าที่มีความหมายอย่างเดียวกัน เช่น           

คีต คีตะกะ ไค คา คาถา คายติ คายเต คาติ ชิคาติ แปลว่า เพลงขับ การขับร้อง บทร้อง 
“ภควันต์” ความหมายในพจนานุกรมส านักงานราชบัณฑิตยสภา ได้กล่าวถึงอย่างละเอียดดังนี้   
“ค าว่า พระผู้มีพระภาคเจ้า แปลว่า พระผู้มีโชค พระผู้มีความสุข. เป็นค าที่มาจากภาษาบาลี

ว่า ภควนฺตุ (อ่านว่า พะ-คะ -วัน-ตุ) ภค แปลว่า โชค ความเจริญ เกียรติ ความงาม ภควนฺตุ (อ่านว่า      
พะ-คะ -วัน-ตุ) จึงแปลว่า ผู้มีโชค ผู้มีความเจริญ ผู้มีเกียรติ ผู้มีความงาม  ค านี้ถ้าปรากฏเป็นประธานใน
ประโยคก็จะเปลี่ยนรูปเป็น ภควา (อ่านว่า พะ-คะ -วา) ในภาษาไทยนิยมใช้ค าว่า ภควันต์ (อ่านว่า พะ-คะ -วัน)  
ภควา หรือ ภควโต   

ค าว่า ภควนฺตุ ภควันต์ หรือ ภควา เป็นค าที่ใช้กันอย่างกว้างขวางในสังคมอินเดียโบราณ           
เป็นค าที่ใช้เรียกผู้มีอาวุโส ผู้มีสติปัญญาเป็นเลิศ หรือผู้ที่อยู่ในสภาพสูงสุดของสังคม. นอกจากนี้ยังใช้เป็น
ค าเรียกเทพเจ้าด้วย. การที่ พุทธศาสนิกชนออกพระนามพระพุทธเจ้าว่ า พระผู้มีพระภาคเจ้า               
เพราะต้องการยกย่องพระพุทธเจ้าว่าเป็นผู้ประเสริฐ และมีสติปัญญาเหนือผู้อ่ืน จึงสามารถตรัสรู้ธรรมะ



280 

อันลึกซึ้งได้ นอกจากนี้ ยังใช้เพ่ือยกย่องพระพุทธเจ้าว่า ทรงมีสถานภาพสูงสุด อยู่เหนือพุทธบริษัท         
ทั้ง 4 อันเนื่องมาจากการดับกิเลสและอาสวะได้จนหมดสิ้นแล้ว”  

ดังนั้น เพลงคีตะภควันต์ จึงรวมความแปลได้คือ “เพลงขับของพระพุทธเจ้า” โดยจุดประสงค์
หลักของการสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา เกิดขึ้นจากความศรัทธาในพุทธศาสนา          
โดยมีองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้าเป็นสรณะสูงสุด ผู้วิจัยได้ประพันธ์ขึ้นจากหลักการทางพุทธศาสนา          
ในพระคัมภีร์อรรถกถาธรรมบท ภายใต้แนวความคิดการแก้เพลงขับของพระพุทธเจ้า เป็นการบูชาศิลปะ
การประชันเพลงขับบนพ้ืนฐานแห่งธรรมะที่ลึกซึ้ง แสดงออกด้วยความเคารพด้วยเครื่องสักการะอันมา
จากการขับร้องบรรเลง เพ่ือเฉลิมพระเกียรติ ประพันธ์ขึ้นเป็นพุทธบูชา 

เนื่องจากการน าเสนอเพลงคีตะภควันต์ เถา ใช้วงปี่พาทย์ไม้แข็งซึ่งมีธรรมชาติในการบรรเลงด้วย
จังหวะรุกเร้า ที่นิยมใช้บรรเลงในการอวดฝีมือ ประชันเพลง ในวัฒนธรรมปี่พาทย์ไม้แข็ง บทเพลงที่
น ามาใช้ในการบรรเลงประชันฝีมือล้วนแต่เป็นเพลงที่มีความหมายถึง ความรัก ความโกรธ ความลุ่มหลง 
ซึ่งเป็นห้วงอารมณ์ที่ห่างจากหลักธรรมค าสอนของพุทธศาสนา โดยไม่มีเพลงเถาใดที่จะมีความหมาย      
รสท านอง และบทบาทที่สามารถท าให้ผู้ ฟังเกิดความรู้สึกโน้มเอียงไปสู่ การเคารพบูชาแห่งองค์              
พระสัมมาสัมพุทธเจ้าได้ด้วยเพลงเถาของวงปี่พาทย์ไม้แข็งได้เลย การน าเสนอในครั้งนี้ จึงเป็นการเชื่อมมิติ
ความสัมพันธ์เชิงดุลยภาพของท านองเพลง ระหว่างความเคารพบูชา ความศักดิ์สิทธิ์เข้าร่วมกับความ       
รุกเร้าสนุกสนาน ให้เกิดภาวะสมดุล 

ผู้วิจัยได้น าผลที่ได้จากการสังเคราะห์ องค์ความรู้ แบบแผน และลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย
สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 น ามาประกอบในส่วนของการสร้างสรรค์ กระบวนการประพันธ์ท านอง
ขับร้อง พร้อมลักษณะการขับร้องที่เป็นปัจจุบัน ให้ทราบถึงการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์การขับร้อง         
ที่เกิดขึ้น สร้างท านองเพลงโดยยึดถือตามกรอบขนบจารีตเป็นโครงสร้างและรังสรรค์ในลักษณะใหม่       
เพ่ือความถึงพร้อมแห่งสุนทรียรส พร้อมลักษณะการบรรจุค าประพันธ์ประเภทวสันตดิลกฉันท์ 14     
ภายใต้รากฐานวัฒนธรรมการขับร้องเดิม ด้วยลักษณะเพลงเถา ประเภทเพลงปรบไก่ 2 ท่อน น าเสนอด้วย         
วงปี่พาทย์ไม้แข็ง ในลักษณะอารมณ์เพลงที่โน้มเอียงไปสู่เพลงแห่งพัทธนียารมณ์ พร้อมอธิบายเพ่ิมเติมใน
กระบวนวิธีคิด เหตุและผล ตลอดจนปัจจัยต่าง ๆ เพ่ือให้ทราบถึงกระบวนการสร้างสรรค์อย่างมีพ้ืนฐาน
แนวคิดที่เป็นระบบ โดยบูรณาการองค์ความรู้จากทางขับร้องของเก่าที่เคยปรากฏ ผนวกกับวัฒนธรรม
การขับร้องปัจจุบัน ประพันธ์ทางขับร้องและทางดนตรี โดยยึดหลักดุริยางค์ไทย คีตศิลป์ไทย                 
การสร้างสรรค์ศิลป์  อธิบายลักษณะสุนทรียศาสตร์  สร้างศักยภาพผลงานเพ่ือสื่อสารสะท้อน                   
สู่ผู้ฟังผลงานที่สร้างสรรค์ในครั้งนี้สามารถน าไปใช้งานได้จริงในวัฒนธรรมการบรรเลงประชันฝีมือ หรือ
เพ่ือการฟังที่โน้มเอียงสู่ความเคารพ ความศักดิ์สิทธิ์ นับเป็นงานสร้างสรรค์ศิลป์ที่เป็นจริงภายใต้        
กรอบจารีตเดิม 
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1.2 ลักษณะบทเพลง 
ด้านลักษณะบทเพลง ผู้วิจัยได้ก าหนดจ าแนกเป็นประเด็นส าคัญ ดังนี้ 

1.2.1 ประเภทของเพลง 
ผู้วิจัยสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงด้วยเพลงประเภทเพลงเถา น าเพลงพระเจ้าเปิดโลกสองชั้น

น ามาเป็นโครงสร้างหลัก ขยายเป็นอัตราจังหวะสามชั้น เปลี่ยนท านองสองชั้นภายใต้กรอบของลูกตกเพลง
พระเจ้าเปิดโลก และตัดทอนเป็นอัตราจังหวะชั้นเดียวครบเถา มีลักษณะเป็นเพลงท่อนเดียว มีเที่ยวเปลี่ยน 
ความยาว 4 จังหวะ ก าหนดใช้หน้าทับปรบไก่เป็นหน้าทับก ากับจังหวะ ลักษณะการบรรเลง ผู้วิจัยก าหนด
วิธีการบรรเลงด้วยธรรมเนียมของปี่พาทย์ไม้แข็งในการบรรเลงเพลงเถาที่เป็นวัฒนธรรมนิยมในปัจจุบัน  

ผู้วิจัยก าหนดให้ เป็นเพลงเถาที่มี ไว้ส าหรับบูชาพระพุทธเจ้า เ พ่ือระลึกถึงคุณแห่ง                  
พระรัตนตรัย ตลอดจนคุณของเพลงขับที่พระพุทธองค์ทรงเลือกน าการขับร้องมาใช้เป็นเครื่องมือใน      
การสั่งสอนธรรมะขั้นสูงได้ ตลอดจนไว้ส าหรับบรรเลงเพ่ือแสดงความสามารถของนักดนตรีโดยเฉพาะ
เพลงเถาของวงปี่พาทย์ไม้แข็ง   

2.1.2 ลักษณะวงดนตรี 
คัดเลือกวงปี่พาทย์ไม้แข็ง เครื่องดนตรีเพ่ิมเติมเพ่ือเหมาะสมกับจุดประสงค์ของเพลง        

ในการน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ด้วยลักษณะของเพลงเถา โดยใช้ ปี่ใน ระนาดเอก ระนาดทุ้ม ฆ้องวงใหญ่ 
ฆ้องวงเล็ก กลองแขก ฉิ่ง กรับ ฉาบเล็ก ฆ้องหุ่ย ๗ ใบ เรียงตามระดับเสียง ระฆัง และกลองตะโพน        
(เลียนเสียงกลองเพล) เป็นเครื่องดนตรีบรรเลงรับร้อง 

ทั้งนี้ ธรรมชาติของวงปี่พาทย์ไม้แข็งนั้น มีบทบาทในการบรรเลงเพลงเถาในปัจจุบันมาก      
มีต้นเค้าเกิดขึ้นในสมัยรัชกาลที่ ๒ โดยในยุคแรก มีผู้ขับเสภาเป็นเรื่องราวต่าง ๆ ต่อมาได้มีวงปี่พาทย์ไม้
แข็งเข้ามาบรรเลงประกอบ แต่จะบรรเลงเฉพาะช่วงที่ผู้ขับเสภาถ่ายทอดแสดงอารมณ์ต่าง ๆ ของตัวละคร 
ภายหลังได้น าบทเสภาบางตอนมาร้องส่งและให้วงปี่พาทย์ไม้แข็งรับ ในยุคต่อ ๆ มา การขยับกรับเสภาที่เป็น
เรื่องราวจึงค่อยๆ หายไป คงเหลือแต่การน าบทเสภามาร้องส่งและให้วงปี่พาทย์ไม้แข็งรับ มาสู่รูปแบบของวงปี่
พาทย์ไม้แข็งที่มีลักษณะเฉพาะ  ซึ่งการเปลี่ยนแปลงทางด้านดนตรีโดยเฉพาะวงปี่พาทย์ไม้แข็งนั้น มีอย่าง
หลากหลายรอบด้านตลอดมา สู่การประพันธ์บทร้องขึ้นใหม่หรือน าบทร้องมาจากบทกลอน ค าประพันธ์           
ที่หลากหลายทั้งลักษณะการบรรเลงที่มีการเปลี่ยนแปลงรูปแบบอยู่ตลอดเวลา ท าให้เกิดค่านิยมใหม่ในรูปแบบ
การบรรเลงที่หลากหลาย โดยผู้วิจัยท าการประพันธ์ท านองดนตรีในลักษณะที่เหมาะสมกับความนิยมใน          
การฟังเพลงปี่พาทย์ไม้แข็งที่นิยมปรากฏในยุคปัจจุบัน เชื่อมมิติความสัมพันธ์เชิงดุลยภาพของท านองเพลง 
ระหว่างความเคารพบูชา ความศักดิ์สิทธิ์ เข้าร่วมกับความรุกเร้าสนุกสนานให้เกิดภาวะสมดุล 

ในการสร้างสรรค์ประพันธ์เพลงครั้งนี้ ผู้วิจัยได้บันทึกโน้ตด้วยระบบโน้ตไทยเป็นหลักโดยได้
ก าหนดอัตราความถี่ของคลื่นเสียงจากเครื่องปรับเสียง (Tuner) Pitch 440Hz วัดความถี่เสียงจากระนาดเอก 
โดยใช้ระดับเสียงทางในในการน าเสนอการสร้างสรรค์ประพันธ์เพลง ดังนี้ 
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ก าหนดให้ โด = C     50- 

   เร = C#   25+ 
   มี = D#   15- 
   ฟา = F     25 - 
   ซอล = F#    50+ 
   ลา = G#    20+ 
   ที = A#    10- 
 

2.1.3 แนวคิดด้านท านองเพลง 
ผู้วิจัยได้ก าหนดเลือกเพลงพระเจ้าเปิดโลก หรือเพลงสาธุการเที่ยวน้อย น ามาเป็นหลักของ

ท านองเพลงสองชั้น ยืดขยายตัดทอนครบเถา เป็นเพลง 4 จังหวะ มีเที่ยวเปลี่ยน ด้วยเพลงพระเจ้าเปิดโลก หรือ
เพลงสาธุการนั้น เป็นส่วนส าคัญที่ปรากฏในเพลงสาธุการ เป็นเพลงแห่งเทพยดล ด้วยทัศนคติของ        
นักดนตรีไทยนั้นให้ความเคารพบูชาบทเพลงสาธุการอย่างสูง เนื่องจากเป็นเพลงที่ผูกอยู่กับความเชื่อ      
มีความศักดิ์สิทธิ์ เป็นเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ประกอบในพิธีกรรมอันเป็นมงคลที่เกี่ยวข้องในทางพุทธศาสนา 
มีความหมายในเชิงนอบน้อมบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์  

จากการศึกษาประวัติพบว่า มีประวัติต านานของเพลงสาธุการที่หลากหลายอย่างน้อย 3 ต านาน 
กล่าวโดยสรุป เพลงสาธุการมีบทบาทภายใต้พระพุทธศาสนาที่มากกว่าศาสนาพราหมณ์ฮินดู ตลอดจน    
มีบทบาทส าคัญยิ่งต่อการศึกษาเรียนรู้ศาสตร์วิชาดนตรีไทย โดยเฉพาะในหมวดของสาขาปี่พาทย์ 
เนื่องจากเป็นเพลงเริ่มแรกที่ไว้ส าหรับเริ่มเรียนเป็นจารีตยึดถือสืบมา ด้วยมีการแจกแจงมือฆ้องที่ลงตัว    
มีส านวนกลอนสัมผัสถามตอบที่งดงาม เป็นเหตุเป็นผล สามารถใช้ฝึกสมาธิระดับต้นได้ ด้วยส านวน
ท านองที่ยอกย้อนต้องมีสติคอยระลึกอยู่ตลอดเวลาการบรรเลง   

สารัตถะแห่งความส าคัญของเพลงสาธุการปรากฏเป็นรูปธรรมทั้งความเชื่อและจารีต มีผลที่
สามารถน ามาใช้เป็นฐานความคิดในการสร้างสรรค์ประพันธ์เพลง สื่อความหมายของบทเพลงที่ใช้เพ่ือเป็น 
พุทธบูชาภายใต้กรอบการบรรเลงเพลงเถาได้ โดยก าหนดรูปแบบการสร้างสรรค์ประพันธ์ เพลงคีตะภควันท์ เถา 
เป็นล าดับ ดังนี้ 

1) หัวเพลง เป็นการขึ้นต้นด้วยเสียงรัวระฆังและกลองเพล จากนั้นตีรัวสามลาด้วย
จังหวะเฉพาะ ตีย้ าจังหวะเฉพาะ และการตีบอกวัน ด้วยการตีในลักษณะเฉพาะดังกล่าว มาจากข้อมูลที่
ปรากฏในการตีย่ าค่ าในแถบอ าเภออุทัย อ าเภอนครหลวง อ าเภอภาชี จังหวัดพระนครศรีอยุธยา      
จังหวัดอยุธยา ซึ่งปรากฏลักษณะจังหวะเฉพาะพ้ืนถิ่นที่เก่าแก่ไม่ต่ ากว่า 150 ปี ซึ่งก าลังเริ่มจะไม่ได้รับ
ความนิยมในพ้ืนถิ่น ด้วยความเข้าใจที่คลาดเคลื่อนของพุทธศาสนิกชนรุ่นหลัง เมื่อเสร็จจากตีวัน จากนั้น
เข้าสู่ เพลงขับร้องที่กล่าวถึงการบูชาพระรัตนตรัย ได้น าเพลงพระรัตนตรัยมาขยายเพ่ิมท านอง
ลักษณะเฉพาะเพ่ือฉายท านอง Harmonic Minor Scale ด้วยจังหวะวอลซ์ (Waltz) มีการใช้เสียง         
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การขับร้องที่ปรากฏพบในยุคปัจจุบัน ทั้งลักษณะของเพลงเนื้อเต็ม การใช้ลูกคอ (Vibrato) การประสาน
เสียง 3 แนวเสียงด้วย Harmonic Minor Scale ในระบบเสียงดนตรีไทย  ด้วยบันไดเสียงไมเนอร์         
โดยการเลือกบรรเลงเฉพาะเสียงลูกตกประสานของ หุ่ย 5 เสียง กลองตะโพน ระฆัง ฉิ่ง เป็นต้น             
ในการบรรเลงเป็นพ้ืนหลัง ตลอดจนใช้กลวิธีการขับร้องในลักษณะร่วมสมัยมาประยุกต์ใช้ในหัวเพลงเป็นต้น  

2) ตัวบทเพลงอัตราจังหวะสามชั้น ท านองขับร้องเพลงสามชั้น น ากลวิธีการขับร้องที่
ปรากฏพบในการวิจัยเรื่อง ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ทั้ง 12 ลักษณะน ามาปรุง
ประดิษฐ์เป็นทางขับร้อง เพ่ือสะท้อนให้ทราบถึงต้นเค้าทางขับร้องในยุคดั้งเดิมสู่กระบวนการเปลี่ยนผ่าน
กระบวนทัศน์การขับร้อง ด้านท านองดนตรีอัตราจังหวะสามชั้น มีลักษณะที่โน้มเอียงไปสู่ความเคารพบูชา 
ความศรัทธาด้วยส านวนท านองที่แช่มช้าและศักดิ์สิทธิ์ ท านองขับร้องเพลงสามชั้นเที่ยวกลับ น าผลที่ได้
จากการสังเคราะห์ ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่านและยุคพัฒนา  เข้ามาปรุงประดิษฐ์
เพ่ือผลทางสุนทรียรสที่เอิบเปรม เพ่ิมสร้อยให้เกิดการฉายส านวนร้องที่ถึงพร้อม ด้านท านองดนตรีอัตรา
จังหวะสามชั้นเที่ยวเปลี่ยน เที่ยวแรกเป็นการบรรเลงด้วยอัตราจังหวะหกชั้น มีลักษณะที่รุกเร้ามีชั้นเชิงใน
การบรรเลง เที่ยวที่สองฉายถึงความศักดิ์สิทธิ์ ความพร้อมเพรียง มีความรวดเร็วคมคายตามวัฒนธรรมปี่
พาทย์ไมท้ีแ่ข็งนิยมในปัจจุบัน 

3) ตัวบทเพลงอัตราจังหวะสองชั้น ท านองขับร้องเพลงสองชั้นทั้งหมด น ากลวิธีการ     
ขับร้องที่ปรากฏพบในการวิจัยเรื่อง ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่านและยุคพัฒนา
บูรณาการร่วมกัน ตามหลักจารีต การประพันธ์เพลงเถา ด้านท านองดนตรีอัตราจังหวะสองชั้น มีลักษณะ
ที่โน้มเอียงไปสู่ความเคารพบูชา ความศรัทธาด้วยส านวนท านองที่แช่มช้าและศักดิ์สิทธิ์ ส่วนเที่ยวเปลี่ยน 
ก าหนดให้มีลักษณะที่รุกเร้ามีชั้นเชิงในการบรรเลง มีความรวดเร็วคมคายตามวัฒนธรรมปี่พาทย์ไม้แข็งในปัจจุบัน 

4) ตัวบทเพลงอัตราจังหวะชั้นเดียว ท านองขับร้องเพลงชั้นเดียวทั้งหมด น ากลวิธีการ  
ขับร้องที่ปรากฏพบในการวิจัยเรื่อง ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่านและยุคพัฒนา
บูรณาการร่วมกัน ตามหลักจารีต การประพันธ์เพลงเถา ด้านท านองดนตรีอัตราจังหวะชั้นเดี่ยวทั้งหมด    
มีลักษณะที่กระชับ รุกเร้ามีชั้นเชิงในการบรรเลง มีเดี่ยวรอบวงเพ่ือแสดงศักยภ าพของผู้บรรเลง             
ทั้งปี่ ระนาดเอก ฆ้องวงใหญ่ ฆ้องวงเล็ก ระนาดทุ้ม และกลองแขก เมื่อจบแล้วออกลูกหมดแบบดั้งเดิม 

5) หางเพลง เป็นการคิดสร้างสรรค์ต่อยอดเพลงสะระหม่าแขกทางเครื่องที่ประพันธ์    
โดยครูชัยยุทธ โตสง่า ที่น าโครงสร้างเพลงสะระหม่าแขกของปี่ขวามาเรียบเรียง โดยผู้วิจัยได้รังสรรค์เพลง
ดังกล่าวภายใต้โครงสร้างส านวนท านองกระสวนเพลงด้วยขนบเดิม โดยก าหนดลักษณะการบรรเลงกลอง
แขกในรูปแบบใหม่ รังสรรค์ทางดนตรีเพ่ิมเติมขึ้นเพ่ือให้เกิดมิติในการฟังที่สร้างสรรค์ มีกลิ่นไอของ       
ภาษาส าเนียงแขกที่สอดคล้องกับจุดมุ่งหมายของบทเพลง อันมีลักษณะที่โน้มเอียงไปสู่ความเคารพ     
ด้วยจังหวะที่รุกเร้าสุขุม  
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2.1.4 ขั้นตอนการประพันธ์เพลง  
1) ก าหนดการประพันธ์บทเพลงสองชั้นขึ้นมาเป็นประธาน โดยใช้เพลงพระเจ้าเปิดโลก 

หรือเพลงสาธุการเที่ยวน้อยเป็นโครงสร้างหลัก วิเคราะห์ท านองลูกตกของเสียงหลัก ลูกตกของเสียงรอง 
ก าหนดลักษณะเพลงโดยกว้าง ทั้งอัตราจังหวะสามชั้นและอัตราจังหวะชั้นเดียว โดยพิจารณาการประดิษฐ์
ทางดนตรีให้มีส านวนที่มีลักษณะถามตอบ เป็นเหตุเป็นผลของส านวนในกรอบของความเหมาะสม 

2) ประพันธ์บทขับร้องด้วยวสันตดิลกฉันท์ 14 จ านวน 4 บท โดยบทแรกและบทที่สอง
ใช้บรรจุในอัตราจังหวะสามชั้น และประพันธ์บทสร้อยจ านวน 2 บท เพ่ือบรรจุต่อท้ายบทที่สองในเที่ยว
เปลี่ยน บทที่สามใช้บรรจุในอัตราจังหวะสองชั้น และบทที่สี่ใช้บรรจุในอัตราจังหวะชั้นเดียว  

3) เมื่อได้กรอบของท านองลูกตกหลักและลูกตกรอง จากนั้นประพันธ์ท านองขับร้องผล    
ที่ได้คือการคิดประดิษฐ์ท านองขับร้องที่มีความอิสระในการประดิษฐ์ สามารถสร้างท านอง เสียงประดับ
อย่างหลากไม่ติดท านองเครื่อง ภายใต้กรอบความถูกต้องของจารีตการประพันธ์ 

4) ประพันธ์ท านองทางเครื่องโดยค านึงถึงความสอดคล้องกับท านองขับร้องพร้อมสร้าง  
อัตลักษณ์ส านวนอย่างละเอียด 

5) น าผลของการสังเคราะห์ เรื่อง ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในยุคต่าง ๆ มาพิจารณา
ประดิษฐ์เป็นทางขับร้อง เพ่ือให้เกิดผลการสร้างสรรค์ท่ีมีหลักในการประพันธ์ที่ถูกต้องตามวัตถุประสงค์การวิจัย  

6) ประพันธ์หัวเพลง ให้มีความสอดคล้องกลมกลืนกับเนื้อหาและเสียงประธานของเพลง 
ด้วยทางขับร้องสมัยปัจจุบัน 

7) ประพันธ์หางเพลง ให้มีความสอดคล้องกลมกลืนกับเนื้อหาและเสียงประธานของเพลง 
8) ตรวจสอบความถูกต้องโดยผู้เชี่ยวชาญ 

1.3 แนวคิดในการสร้างสรรค์การประพันธ์บทร้อง 
 ก าหนดแนวคิดในการสร้างสรรค์การประพันธ์บทร้อง โดยจ าแนกเป็นประเด็น 2 ประเด็น ดังนี้ 

1.3.1 เพลงขับร้องในศาสนาพุทธ 
แนวคิดตามหลักของพุทธศาสนา ราวกับว่าเป็นจุดเริ่มต้นให้เกิดกระบวนการสร้างสรรค์งาน

ทางด้านศิลปกรรมให้เติบโต สัมผัสทราบให้เห็นตามสิ่งปลูกสร้างทั้งบ้าน วัด วัง นาฏศิลป์ ดนตรี ทัศนศิลป์ 
และวรรณกรรมต่าง ๆ การพิจารณาตีความหมายงานศิลปกรรมที่เจือไปด้วยพุทธปรัชญาจึง สิ่งที่น่า
พิจารณาไม่ยิ่งหย่อนไปกว่าการปล่อยให้ศิลปะเล่าเรื่องแต่ความสวยความงามจากเพียงภายนอก 

ระบบการกล่อมเกลาศิลปะของวิถีชีวิตไทยอยู่ภายใต้บวรพระพุทธศาสนา แต่ด้วยธรรมชาติ
ของศิลปะนั้นท าหน้าที่นอกประสงค์ของศาสนาอยู่หลายประการ จึงท าให้ความปรารถนาของทั้งศาสนา
พุทธนิกายเถรวาทและวัฒนธรรมดนตรีต่างมีความคลาดเคลื่อนจากกัน โดยเฉพาะบัญญัติในศีลข้อที่ 7   
แม้หลักนิกายเถรวาทจะปฏิเสธหลักความงามเชิงดนตรีคีตศิลป์ ไม่มีหลักคิดที่เป็นแก่นทางสุนทรียศาสตร์
โดยตรง ต่อเมื่อได้ศึกษาภูมิหลัง พบว่า ในพระไตรปิฎกและคัมภีร์ต่าง ๆ ปรากฏร่องรอยการน าศิลปะ
ทางด้านดนตรีคีตศิลป์ไปใช้ในการท าความเข้าใจศาสนาโดยพระสมณโคดมตลอดจนเหล่าสาวกเป็น
จ านวนมาก เช่น ในพระมหาปุริสลักษณะ มงคลสูตร สิปปสูตร อรรถกถาพระธรรมบท มังคลัตถทีปนี    
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ทีฆนิกาย สีลขันธวรรค อีกทั้งต านานปรัมปราจ านวนมาก ซึ่งประโยชน์ของศาสนานั้นสามารถน าไปสู่
ความเข้าใจหลักสุนทรียศาสตร์ในแง่มุมต่าง ๆ ได้ ทั้งยังพบว่า ปรากฏมีการน าเอาการขับร้องดนตรีรวมถึง
นาฏศิลป์พ้ืนถิ่นผนวกเข้าร่วมเป็นดนตรีเชิงพุทธที่มีลักษณะเฉพาะของพ้ืนถิ่นนั้น ๆ  มีการขับร้องประกอบดนตรี 
ตลอดจนปรากฏการร่ายร าในพุทธสถาน  

จากการศึกษาวิจัย สัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญทางด้านศาสนาพุทธทั้ง 3 นิกายคือ นิกายเถรวาท    
นิกายวัชรยาน และนิกายมหายาน ต่างมีความเห็นพ้องกันในการสร้างสรรค์เพลงขับร้องเพ่ือเป็นพุทธบูชา 
ตลอดจนข้อมูลจากการทบทวนวรรณกรรมด้านการขับร้องในพุทธศาสนาประกอบกัน ท าให้ผู้วิจัยสนใจ    
ที่จะสร้างสรรค์พัฒนาการขับร้องเพ่ือบูชาสักการะพระพุทธเจ้า  

1.3.2 อรรถกถาธรรมบท 
อรรถกถาธรรมบทเป็นหนังสืออธิบายบทธรรม ในคัมภีร์ขุททกนิกาย พระไตรปิฎก เล่มที่ 25 

ซึ่งมี 15 คัมภีร์ โดยอรรถกถาธรรมบทเป็นหนึ่งในจ านวนนั้น ได้รับอิทธิพลต้นแบบจากพุทธศาสนา     
นิกายเถรวาท ในลังกา มี 2 ส านวน ส านวนเดิมเป็นภาษาสิงหลเก่า ผู้แต่งเป็นพระสงฆ์ชาวลังกาไม่ทราบ
ชื่ออีกส านวนหนึ่ง ปริวรรตจากส านวนเดิมนั้น เป็นส านวนของพระพุทธโฆสะที่เรียบเรียงมาจากสัทธรรม
รัตนาวลี ของพระธรรมเสนเถระ เมื่อ พ.ศ. 15800 ในลังกา เนื้อหาครอบคลุมพุทธธรรม โดดเด่น             
ทางไวยากรณ์บาลี  

สมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์ (ประยุทธ์ ปยุตฺโต) หรือท่านเจ้าคุณปยุท กล่าวถึงอรรถคาถาว่า 
คาถาคือการแสดงความหมาย อรรถคือข้อความ ซึ่งอรรถกถาเกิดขึ้นตั้งแต่พุทธกาล เมื่อพระพุทธเจ้าตรัส
สอนแก่เหล่าสาวกองค์ส าคัญ เช่น พระโมคลา พระสารีบุตร (ยอดแห่งอรรถกถาจารย์) พระมหากัสปะ 
ฯลฯ ซึ่งเมื่อถึงยุครุ่งเรืองของพระศาสนา เหล่าสาวกต่างเมืองจึงอยากฟังธรรมที่พระพุทธองค์ได้เทศนากับ
ภิกษุสงฆ์กลุ่มอ่ืนบ้างว่าพระองค์ท่านเทศนาเรื่องใดบ้าง เหล่าพระสาวกองค์ส าคัญจึงรวบรวมความจาก
พระพุทธองค์เผยแพร่ธรรมจากพระโอฐพระพุทธองค์สู่ศิษย์ของตน เมื่อเหล่าภิกษุศิษย์บางรูป ได้รับฟัง
อรรถกถาในบางเรื่อง ยังมีข้อค าถามที่สงสัยจึงเข้าไปกราบทูลถามพระพุทธองค์ จึงได้ค าตอบ นั่นคืออรรถ
กถาอีกจ านวนหนึ่ง ซึ่งมีจ านวนมากเนื่องจากพระพุทธเจ้ามีศิษย์สาวกจ านวนมาก ทั้งนี้อรรถกถาในยุค
แรกได้รับการสังคยานาพร้อมกับพระไตรปิฏก (พระไตรปิฎก, สืบค้นวันที่ 19 กรกฎาคม 2564) 

ผู้วิจัยได้ศึกษาอรรถกถา ในขุททกนิกาย คาถาธรรมบท พุทธวรรคที่ 15 เรื่องนาคราชชื่อ            
เอรกปัตตะ มีความสนใจในเนื้อหาดังกล่าว จึงน าเนื้อเรื่องนาคราชชื่อเอรกปัตตะ มาเป็นโครงสร้างเนื้อหา
ในการสร้างสรรค์บทประพันธ์ เนื้อหาโดยสรุป มีดังนี้ 
  1) เรื่องย่อ นาคราชชื่อเอรกปัตตะ พระศาสดาทรงตรัสพระธรรมเทศนาเรื่อง             
“กิจฺโฉ มนุสฺสปฏิลาโภ” การอาบัติเล็กน้อยที่ไม่แสดงเสียก่อน นั้นให้โทษ ดังนี้ 
  พระยานาคชื่อเอรกปัตตะ ครั้นเมื่อกาลก่อนนั้นเคยเป็นภิกษุหนุ่ม ได้ขึ้นเรือไปในแม่น้ าคงคา 
ได้ยึดใบตะไคร้น้ ากอหนึ่ง เมื่อเรือแล่นไปโดยเร็ว ใบตะไคร้น้ าก็ขาดไปจากการยึด (ภิกษุพรากของเขียว   
ซึ่งอยู่กับที่ ให้หลุดจากท่ี ต้องอาบัติปาจิตตีย์) แต่ภิกษุหนุ่มนั้นไม่แสดงอาบัติ ด้วยคิดว่า “นี้เป็นโทษเพียง
เล็กน้อย” เมื่อตายแล้วจึงเกิดเป็นพระยานาค 
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  ในกาลต่อมา เมื่อพระยานาคมีลูกสาวชื่อนางนาคมาณวิกา พระยานาคจึงออกอุบาย  
เพ่ืออยากทราบการอุบัติแห่งพระพุทธเจ้า ด้วยคิดว่าเมื่อพระพุทธเจ้าบังเกิดขึ้น เราจะได้ยินธรรมของ
พระพุทธเจ้า จึงคิดอุบายว่าหากผู้ใดน าเพลงขับมาแก้เพลงขับของนางนาคมาณวิกาได้ พระยานาคจะยก
ลูกสาวและแผ่นดินของนาคผืนใหญ่ให้แก่ผู้แก้เพลงขับนั้น สมดังคิดแล้วจึงให้ลูกของตนขึ้นไปขับร้อง    
ฟ้อนร าบนพังพานของตนกลางแม่น้ าคงคาในวันอุโบสถ (วันพระ) ทุกกึ่งเดือนเรื่อยมา โดยลูกสาวของ   
พระยานาคยืนฟ้อนร าพร้อมขับเพลงอยู่บนพังพาน ดังนี้ 

  “ผู้เป็นใหญ่อย่างไรเล่า ชื่อว่าพระราชา 
  อย่างไรเล่า พระราชาชื่อว่ามีธุลีบนพระเศียร 
  อย่างไรเล่า ชื่อว่าปราศจากธุลี 
  อย่างไร ท่านจึงเรียกว่า “คนพาล” 

เมื่อชาวชมพูทวีปได้ทราบดังนั้น ต่างพากันมาแก้เพลงขับด้วยหวังว่าจะครองนางนาค
มาณวิกาและสมบัติของพญานาค จึงขับเพลงแก้โดยก าลังปัญญาของตน และเพลงขับทุกเพลงก็ถูกปฏิเสธ       
การขับเพลงต่อจากนางนาคไปตลอดจนพุทธันดรหนึ่งล่วงไป (ช่วงเวลาที่โลกว่างพระพุทธศาสนา คือ ช่วงเวลาที่
ศาสนาของพระพุทธเจ้าพระองค์หนึ่งสูญสิ้นไป และพระพุทธเจ้าพระองค์ใหม่ยังไม่อุบัติ) 

ครั้งเมื่อพระศาสดาทรงอุบัติขึ้นแล้วในโลก วันหนึ่งเวลาใกล้รุ่ง พระพุทธองค์ทรงตรวจดูโลก 
ทราบเรื่องของเอรกปัตตนาคราชด้วยพระญาณของพระองค์ ทรงเห็นมาณพชื่ออุตตระ จึงทรงใคร่ครวญ
และทรงทราบว่า “วันนี้เป็นวันที่เอรกปัตตนาคราชและนางนาคขับร้องและฟ้อนร า และอุตตรมาณพคนนี้ 
ถ้าได้เรียนเพลงขับแก้ท่ีพระพุทธองค์ให้แล้ว จะสามารถบรรลุธรรมขั้นโสดาบัน หากเอาเพลงขับนั้นไปขับ
ร้องให้กับนางนาคและพญานาคฟัง และเมื่อพญานาคได้ฟังเพลงขับแก้นั้นแล้ว พญานาคจะทราบได้ทันที
ว่า “พระพุทธเจ้าทรงอุบัติขึ้นแล้ว” เมื่อพญานาคราชนั้นมาแล้ว พระพุทธองค์จะแสดงธรรม ณ ที่นั้น    
ซึ่งในกาลนี้ เมื่อจบคาถาแล้ว จะมีสัตว์ประมาณแปดหมื่นสี่พัน ตรัสรู้ธรรม 

ดังนั้นแล้ว พระศาสดาจึงเสด็จไปในที่นั่นประทับนั่ง ณ โคนต้นซึกต้นหนึ่งซึ่งใกล้เมืองพาราณสี    
มีชาวชมพูทวีปต่างพากันเอาเพลงขับมาขับแก้ พระศาสดาเมื่อทอดพระเนตรเห็นอุตตรมาณพ จึงตรัสว่า 
อุตตระ เธอจงมานี่ก่อน เมื่ออุตตรมาณพมาถึง จึงถามไปว่า เธอรู้เพลงแก้เพลงขับหรือ จากนั้นพระศาสดา
จึงกล่าวว่า “เราจักให้เพลงขับแก้แก่เธอ เธอต้องเรียนเพลงขับแก้นั้นให้ได้” ครานั้นอุตตรมาณพจึงได้เรียน
เพลงแก้จากพระศาสดา โดยพระศาสดาตรัสว่า ในเวลาที่นางนาคมาณวิกาขับเพลงเสร็จ ให้อุตตรมาณพ
พึงขับเพลงแก้ ดังนี้ 

   ผู้เป็นใหญ่ในทวาร 6 ชื่อว่าเป็นพระราชา 
  พระราชาผู้ก าหนัดอยู่ ชื่อว่ามีธุลีบนพระเศียร 
  ผู้ไม่ก าหนัดอยู่ ชื่อว่าปราศจากธุลี 
  ผู้ก าหนัดอยู่ ท่านเรียกว่า คนพาล 
 (ก าหนัด หมายถึงสิ่งที่น่าปรารถนา 5 ประการ คือ รูป รส กลิ่น เสียง สัมผัส) 
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พระศาสดา ครั้นประทานเพลงขับแก้แก่อุตตรมาณพนั้นแล้ว ตรัสว่านางนาคจะขับเพลงอย่างนี้ ดังนี้ 
   คนพาลอันอะไรเอ่ย ย่อมพัดไป 
  บัณฑิตย่อมบรรเทาอย่างไร 
  อย่างไร จึงเป็นผู้มีความเกษมจากโยคะ 
  ท่านผู้อันเราถามแล้ว โปรดบอกข้อนั้นแก่เรา 
  ครานั้น พระพุทธธเจ้าให้อุตตรมาณพพึงขับเพลงขับแก้นี้แก่นางนาค ดังนี้  
  คนพาลอันห้วงน้ า (คือกามโอฆะเป็นต้น) ย่อมพัดไป 
  บัณฑิตย่อมบรรเทา (โอฆะนั้น) เสียด้วยความเพียร 
  บัณฑิตผู้ไม่ประกอบด้วยโยคะทั้งปวง ท่านเรียกว่า ผู้มีความเกษมจากโยคะ 

  เพลงขับแก้นั้น มีเนื้อความดังนี้ 
 “คนพาลอันโอฆะ (กิเลสดุจห้วงน้ า) 5 อย่าง มีโอฆะคือกามเป็นต้น ย่อมพัดไป บัณฑิต

ย่อมบรรเทาโอฆะนั้น ด้วยความเพียร กล่าวคือสัมมัปปธาน (ความเพียรอันตั้งไว้ชอบ) 
บัณฑิตนั้นไม่ประกอบด้วยโยคะทั้งปวง มีโยคะคือกามเป็นต้น ท่านเรียกชื่อว่า ผู้มีความเกษมจากโยคะ” 

อุตตรมาณพ เมื่อก าลังเรียนเพลงขับแก้ จึงด ารงอยู่ในโสดาปัตติผล จึงส าเร็จเป็นโสดาบัน
ด้วยการเรียนคาถาดังกล่าว จากนั้นอุตตรมาณพจึงเดินทางไปขับเพลงแก้กับนางนาคโดยกล่าวว่า           
“ผู้เจริญ ฉันน าเพลงขับแก้เพลงขับมาแล้ว พวกท่านจงให้โอกาสแก่ฉัน” จากนั้นได้คุกเข่าไปในท่ามกลาง
มหาชนที่ยืนยัดเยียดกันอยู่ จากนั้นนางนาคมาณวิกายืนฟ้อนอยู่บนพังพานของพระบิดา แล้วขับเพลงขับ
ว่า “ผู้เป็นใหญ่ อย่างไรเล่า ชื่อว่าเป็นพระราชา” เป็นต้น อุตตรมาณพ ขับเพลงแก้ว่า 

 “ผู้เป็นใหญ่ในทวาร 6 ชื่อว่าเป็นพระราชา” เป็นอาทิ นางนาคมาณวิกา ขับเพลงโต้แก่
อุตตรมาณพนั้นอีกว่า “คนพาล อันอะไรเอ่ย ย่อมพัดไป” เป็นต้น ขณะนั้น เมื่ออุตตรมาณพจะขับเพลง           
แก้แก่นางจึงกล่าวคาถานี้ว่า “คนพาลอันห้วงน้ าย่อมพัดไป” ดังนี้เป็นต้น 

 เมื่อนั้นพญานาคราชจึงทราบด้วยญาณวิถีว่าพระพุทธเจ้าทรงอุบัติขึ้นแล้ว จึงดีใจมากพร้อม
กล่าวว่า “เราไม่เคยฟังชื่อบทเห็นปานนี้ ตลอดพุทธันดรหนึ่ง “ผู้เจริญ พระพุทธเจ้าบังเกิดขึ้นในโลกแล้วหนอ” 
กล่าวเสร็จแล้วจึงเอาหางฟาดน้ า เกิดคลื่นใหญ่จนฝั่งน้ าทั้งสองฝั่งพังลงมา พวกมนุษย์ ณ ที่นั้นประมาณอุสภะ
หนึ่งได้จมลงไปในแม่น้ า (อุสภะ แปลว่า มาตราวัดความยาวของอินเดียโบราณเท่ากับ 1 เส้น 5 วา) ว่าแล้ว
พญานาคราชจึงยกมหาชนดังกล่าวทั้งหมดมาวางไว้บนพังพานของตน แล้วส่งไปขึ้นชายฝั่ง จากนั้นพญานาคราช
และมหาชนได้เข้าไปหาอุตตรมาณพเพ่ือให้พาไปเข้าเฝ้าพระพุทธเจ้า เมื่อพญานาคราชได้ไปถึงระหว่างพระรัศมี
ที่มีพรรณะ 6 เมื่อถวายบังคมองค์พระศาสดาแล้ว จึงได้ยืนร้องไห้พร้อมกล่าวว่า ข้าพระองค์เป็นสาวกของ
พระพุทธเจ้า ได้ท าสมณธรรมสิ้นสองหมื่นปี แม้สมณธรรมนั้นก็ไม่อาจจะช่วยข้าพระองค์ได้ ที่ข้าพระองค์ได้เคย
ท าให้ใบตะไคร้น้ าขาดไปแม้มีประมาณเล็กน้อย จึงได้เกิดเป็นพญานาคที่ต้องเลื้อยไปด้วยอก จึงไม่ได้มีโอกาส
เกิดเป็นมนุษย์ ไม่ได้ฟังพระธรรม ไม่ได้เห็นพระพุทธเจ้ามาตลอดพุทธันดรหนึ่ง 
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พระศาสดาทรงสดับถ้อยค าของนาคราชนั้นแล้วตรัสว่า “มหาบพิตร ชื่อว่าความเป็นมนุษย์หาได้
ยากนัก การฟังพระสัทธรรม ก็อย่างนั้น การอุบัติขึ้นแห่งพระพุทธเจ้า ก็หาได้ยากเหมือนกัน เพราะว่าทั้ง
สามอย่างนี้ บุคคลย่อมได้โดยล าบากยากเย็น” จากนั้นพระพุทธองค์ทรงแสดงธรรม ตรัสพระคาถา ดังนี้ 
  กิจฺโฉ มนุสฺสปฏิลาโภ       กิจฺฉ  มจฺจาน ชีวิต  
 กิจฺฉ  สทฺธมฺมสฺสวน        กิจฺโฉ พุทฺธานมุปฺปาโท. 
    ความได้อัตภาพเป็นมนุษย์ เป็นการยาก  ชีวิตของสัตว์ทั้งหลาย เป็นอยู่ยาก 
  การฟังพระสัทธรรมเป็นของยาก            การอุบัติขึ้นแห่งพระพุทธเจ้าทั้งหลายเป็นการยาก 
 

สรุปได้ว่า 
ขึ้นชื่อว่า ความได้อัตภาพเป็นมนุษย์ (ลักษณะความเป็นตัวตน) ชื่อว่าเป็นการยาก คือหาได้ยากเพราะ

ความเป็นมนุษย์ บุคคลต้องได้ด้วยความพยายามมาก ด้วยกุศลมาก ถึงชีวิตของสัตว์ทั้งหลาย ก็ชื่อว่า        
เป็นอยู่ยาก เพราะท ากรรมมีกสิกรรมเป็นต้นเนือง ๆ แล้วสืบต่อความเป็นไปแห่งชีวิตบ้าง เพราะชีวิต          
เป็นของน้อยบ้าง แม้การฟังพระสัทธรรม ก็เป็นการยาก เพราะค่าที่บุคคลผู้แสดงธรรมหาได้ยาก ในกัปแม้มิใช่น้อย 

อนึ่ง ถึงการอุบัติขึ้นแห่งพระพุทธเจ้าทั้งหลาย ก็เป็นการยากเหมือนกัน คือได้ยากยิ่งนัก        
เพราะอภินิหารส าเร็จด้วยความพยายามมาก และเพราะการอุบัติขึ้นแห่งท่านผู้มีอภินิหารอันส าเร็จแล้ว 
เป็นการได้โดยยาก ด้วยพันแห่งโกฎิกัป แม้มิใช่น้อย 

ในกาลจบเทศนา เหล่าสัตว์แปดหมื่นสี่พัน ได้ตรัสรู้ธรรมแล้ว ฝ่ายนาคราชควรจะได้โสดาปัตติผล
ในวันนั้น แต่ก็ไม่ได้ ด้วยเพราะตนเป็นสัตว์เดรัจฉาน แต่พญานาคราชนั้นถึงภาวะคือความไม่ล าบากใน
ฐานะทั้ง 5 กล่าวคือ การถือปฏิสนธิ การลอกคราบ การวางใจแล้วก้าวลงสู่ความหลับ การเสพเมถุนกับ
ด้วยนางนาคผู้มีชาติเสมอกัน และจุติ ที่พวกนาคถือเอาสรีระแห่งนาคนั่นแหละ แล้วล าบากอยู่ ย่อมได้    
เพ่ือเที่ยวไปด้วยรูปแห่งมาณพ (พระไตรปิฎก, ออนไลน์, สืบค้นเมื่อ 29 ธันวาคม 2564) 

1.4 การคัดเลือกเนื้อหาเพื่อน ามาประพันธ์บท  
ก าหนดการประพันธ์บทขับร้องออกเป็น 3 อัตราจังหวะ คือ จังหวะสามชั้น จังหวะสองชั้น และ

จังหวะชั้นเดียวโดยก าหนดประเด็น ดังต่อไปนี้ 
1.4.1 การประพันธ์บทในอัตราจังหวะสามชั้น 
คัดเลือกเนื้อหา ตอนที่พระพุทธเจ้าสอนเพลงขับให้กับอุตตรมาณพเพ่ือขับเพลงแก้ของ     

นางนาคมาณวิกา บุตรของพญานาคเอรกปัตตะ ซึ่งเมื่ออุตตรมาณพก าลังเรียนเพลงขับแก้จากพระพุทธเจ้า 
จึงด ารงอยู่ในโสดาปัตติผล จึงส าเร็จเป็นโสดาบันด้วยการเรียนคาถาดังกล่าว เมื่ออุตตรมาณพได้ขับเพลง
ดังกล่าว พญานาคเอรกปัตตะ จึงทราบด้วยญาณวิถีว่าพระพุทธเจ้าทรงอุบัติขึ้นแล้ว จึงดี ใจมาก พร้อม
กล่าวว่า “เราไม่เคยฟังชื่อบทเห็นปานนี้ ตลอดพุทธันดรหนึ่ง “ผู้เจริญ พระพุทธเจ้าบังเกิดขึ้นในโลกแล้วหนอ”     
เนื้อหาเพลงขับที่ตั้งค าถามและเนื้อหาเพลงขับแก้ท่ีมาจากพระพุทธเจ้า ดังกล่าวมีดังนี้ 
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1) เพลงขับที่นางนาคขับเพลงถามมีลักษณะ 
(1) คนพาลอันอะไรเอ่ย ย่อมพัดไป 
(2) บัณฑิตย่อมบรรเทาอย่างไร 
(3) อย่างไร จึงเป็นผู้มีความเกษมจากโยคะ 

2) เพลงขับแก้ที่มาจากพระพุทธเจ้า ใช้ในการน าไปประพันธ์ 
(1) คนพาลเปรียบดังห้วงน้ า ย่อมพัดไป ไม่มีความสงบ 
(2) บัณฑิตย่อมบรรเทา ด้วยความเพียร 
(3) บัณฑิตผู้ไม่ประกอบด้วยโยคะทั้งปวง ท่านเรียกว่า ผู้มีความเกษมจากโยคะ 

3) แปลเพลงขับแก้ที่มาจากพระพุทธเจ้า 
(1) ลักษณะของคนพาลนั้น มีกิเลสดุจกระแสน้ าที่หลากท่วมทับจิตใจของหมู่สัตว์               

มี 4 อย่าง คือ 1) กาโมฆะ คือ กาม 2) ภโวฆะ คือ ภพ 3) ทิฏโฐฆะ คือ ทิฐิ 4) อวิชโชฆะ คือ อวิชชา      
กิเลสดุจห้วงน้ า 4อย่างดังกล่าวมา มีโอฆะคือกามเป็นต้น ย่อมพัดไป  

(2) บัณฑิตย่อมบรรเทาโอฆะนั้น ด้วยความเพียรจากสัมมัปปธาน แปลว่า ความเพียร
ชอบหรือความเพียรใหญ่ ประกอบด้วย 4 ประการ  

- สังวรปธาน คือ เพียรระวังยับยั้งบาปอกุศลธรรมที่ยังไม่เกิด มิให้เกิดขึ้น 
- ปหานปธาน คือ เพียรละบาปอกุศลธรรมที่เกิดข้ึนแล้ว 
- ภาวนาปธาน คือ เพียรท ากุศลธรรมที่ยังไม่เกิด ให้เกิดมี 
- อนุรักขนาปธาน คือ เพียรรักษากุศลธรรมที่เกิดข้ึนแล้วให้ตั้งมั่นและให้เจริญยิ่ง 

3) บัณฑิตนั้นไม่ประกอบด้วยโยคะทั้งปวง มีโยคะคือกามเป็นต้น ท่านเรียกชื่อว่า           
ผู้มีความเกษมจากโยคะ 

ในทางพระพุทธศาสนา โยคะ หมายถึงกิเลสที่ผูกสัตว์ไว้ในภพ ดุจเทียมวัวไว้กับแอก มี 4 
อย่าง คือ กามโยคะ (กิเลสคือกาม) ภวโยคะ (กิเลสคือภพ) ทิฏฐิโยคะ (กิเลสคือทิฏฐิ) และอวิชชาโยคะ          
(กิเลส คืออวิชชา) (ราชบัณฑิตยสภา, ออนไลน์, สืบค้นเมื่อ 29 ธันวาคม 2564.) 

ผู้วิจัยได้น าเนื้อหาดังกล่าวที่ได้จากเพลงขับแก้ขององค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้ามาประพันธ์เป็น
บทขับร้องในอัตราจังหวะสามชั้น เป็นจ านวน 2 บท ส่วนเที่ยวกลับ ประพันธ์บทสร้อยจ านวน 2 บท
เพ่ิมเติม เพ่ือเป็นการฉายทางขับร้องให้เอิบเปรมด้วยความหมายถึงการบูชาพระรัตนตรัยเป็นสรณะ 

1.4.2 การประพันธ์บทในอัตราจังหวะสองช้ัน 
คัดเลือกเนื้อหาตอนเมื่อพญานาคราชพระพุทธองค์ แล้วถวายบังคัมองค์พระศาสดา ได้กราบ

ทูลเรื่องการผิดศีลเล็กน้อยของตนเมื่อตอนเป็นภิกษุ จึงได้เกิดเป็นพญานาค ไม่ได้มีโอกาสเกิดเป็นมนุษย์ 
ไม่ได้ฟังพระธรรม ไม่ได้เห็นพระพุทธเจ้ามาตลอดพุทธันดรหนึ่ง ซึ่งจากนั้นพระศาสดาทรงสดับถ้อยค าของ
นาคราชนั้นแล้วตรัสว่า “มหาบพิตร ชื่อว่าความเป็นมนุษย์หาได้ยากนัก การฟังพระสัทธรรม ก็อย่างนั้น 
การอุบัติขึ้นแห่งพระพุทธเจ้า ก็หาได้ยากเหมือนกัน เพราะว่าทั้งสามอย่างนี้ บุคคลย่อมได้โดยล าบาก
ยากเย็น” จากนั้นพระพุทธองค์ทรงแสดงธรรม ตรัสพระคาถา ดังนี้ 
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 กิจฺโฉ มนุสฺสปฏิลาโภ     กิจฺฉ  มจฺจาน ชีวิต  
     กิจฺฉ  สทฺธมฺมสฺสวน     กิจฺโฉ พุทฺธานมุปฺปาโท 
 ความได้อัตภาพเป็นมนุษย์เป็นการยาก ชีวิตของสัตว์ทั้งหลายเป็นอยู่ยาก,  

 การฟังพระสัทธรรมเป็นของยาก การอุบัติขึ้นแห่งพระพุทธเจ้าทั้งหลายเป็นการยาก 
 
สรุปได้ว่า 
ขึ้นชื่อว่า ความได้อัตภาพเป็นมนุษย์ (ลักษณะความเป็นตัวตน) ชื่อว่าเป็นการยาก คือหาได้ยากเพราะ

ความเป็นมนุษย์ บุคคลต้องได้ด้วยความพยายามมาก ด้วยกุศลมาก ถึงชีวิตของสัตว์ทั้งหลาย ก็ชื่อว่าเป็นอยู่
ยาก เพราะท ากรรมมีกสิกรรมเป็นต้นเนือง ๆ แล้วสืบต่อความเป็นไปแห่งชีวิตบ้าง เพราะชีวิตเป็นของน้อยบ้าง 
แม้การฟังพระสัทธรรม ก็เป็นการยาก เพราะค่าที่บุคคลผู้แสดงธรรมหาได้ยาก ในกัปแม้มิใช่น้อย 

อนึ่ง ถึงการอุบัติขึ้นแห่งพระพุทธเจ้าทั้งหลาย ก็เป็นการยากเหมือนกัน คือได้ยากยิ่งนัก เพราะ
อภินิหารส าเร็จด้วยความพยายามมาก และเพราะการอุบัติขึ้นแห่งท่านผู้มีอภินิหารอันส าเร็จแล้ว เป็นการ
ได้โดยยาก ด้วยพันแห่งโกฎิกัป แม้มิใช่น้อย 
 ผู้วิจัยได้น าเนื้อหาดังกล่าวที่ได้จากองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้ามาประพันธ์เป็นบทขับร้องในอัตรา
จังหวะสองชั้น เป็นจ านวน 1 พระคาถา 

1.4.3 การประพันธ์บทในอัตราจังหวะช้ันเดียว 
คัดเลือกบทสรุปของเนื้อหาเรื่องนาคราชชื่อเอรกปัตตะ โดยสรุปได้ ดังนี้ “การได้เกิดมาเป็น

มนุษย์ ได้อยู่ภายใต้บวรพระพุทธศาสนา มีพระพุทธเจ้าเป็นสรณะสูงสุด  ถือว่าเป็นสิ่งประเสริฐยิ่ง” 
ผู้วิจัยได้น าเนื้อหาดังกล่าวที่ได้จากสรุปเรื่องมาประพันธ์เป็นบทขับร้องในอัตราจังหวะชั้นเดียว 

เป็นจ านวน 1 บท 

1.5 ลักษณะบทประพันธ์ 
บทประพันธ์ที่น าเสนอในงานสร้างสรรค์ครั้งนี้ ผู้วิจัยได้แปลความจากอรรถกถาธรรมบทดังกล่าว 

คัดเลือกและเรียบเรียงเรื่องราว โดยใช้ค าประพันธ์ร้อยกรองลักษณะของ ฉันท ์ในการประพันธ์ เนื่องจาก
ฉันท์เป็นลักษณ์หนึ่งของการประพันธ์ประเภทร้อยกรองที่บังคับเสียงหนัก - เบาของพยางค์ ที่เรียกว่า     
ครุ - ลหุ ฉันท์ในภาษาไทยรับแบบมาจากประเทศอินเดีย โดยต าราฉันท์ที่เก่าแก่ท่ีสุดของอินเดียเป็นภาษา
สันสกฤต คือ ปิงคลฉันทศาสตร์ แต่งโดยปิงคลาจารย์ 

อีกทั้งในหนังสือไตรภูมิพระร่วง ที่พระญาลิไทยเป็นผู้ประพันธ์ จัดพิมพ์โดยกรมศิลปากร       
หน้าที่ 220 ได้กล่าวถึงฉันท์ จับความตอนที่เทพ เทวดา นางฟ้า มาบรรเลงดนตรีในขบวนช้างไอยราของ
พระอินทร์ ดังนี้ “อันว่ากลองทั้งหลายได้ 68,000 อัน ๆ เป็นเพ่ือนกลองนั้น ด้วยฉันท์อันดีในที่ควรแห่ง 1” 
ข้อความดังกล่าวสะท้อนให้เห็นว่าฉันท์มีบทบาททางการใช้ประกอบการขับร้องฟ้อนร าอย่างน้อยสุดคือสมัย
สุโขทัย ผู้วิจัยจึงน าฉันท์มาเป็นบทประพันธ์เนื้อเพลงในครั้งนี้ โดยคัดเลือกฉันท์ประเภท วสันตดิลกฉันท์ 14 

 



291 

วสันตดิลกฉันท์ 14 มีความหมายว่า “ฉันท์ที่มีลีลาดังจอมเมฆในฤดูใบไม้ผลิ (ฤดูฝน)” เป็นหนึ่งในฉันท์
ที่อ่านแล้วฟังได้รื่นหู รู้สึกซาบซึ้งจับใจ มักนิยมใช้ฉันท์ดังกล่าวเพ่ือประพันธ์สดุดีของสูงทั้งปวง ตลอดจนปรากฏ
ใช้ในการประพันธ์บทสวดพระพุทธชัยมงคลคาถา หรือคาถาพาหุง ที่นิยมใช้สวดสรรเสริญชัยชนะแปดประการที่
พระสมณโคดมทรงมีเหนือมนุษย์และอมนุษย์ด้วยธรรมานุภาพ ที่มิใช่ด้วยอิทธิปาฏิหาริย์  

ต ารากวีนิพนธ์ กล่าวถึงบทที่ 7 ว่าด้วยวิธีการของวสันตดิลกฉันท์ไว้อย่างน่าพิจารณา ดังนี้ 
“วสันตดิลกฉันท์”  เป็นชื่อที่ เรียกตามแบบไทย แต่ในคัมภีร์วุตโตทัย         

ท่านเรียกว่า “วสันตดิลกคาถา” เป็นสักกรีฉันท์ “สักกรี” แปลว่า “ฉันท์เป็นที่กระท า
ดีด้วยคณะ ลหุ ครุ และยติ” ฯ “วสันตดิลก” แปลว่า “คาถาที่มีคณะวิจิตรเหมือนเมฆ
ในวสันตฤดู”  เป็นคาถา 4 บาท ๆ ละ 14 ค า   มีสูตรว่า “วุตฺตา วสนฺตติลกา ตภชา 
ชคา โค” แปลว่า “คาถาที่มี ต คณะ ภ คณะ ช คณะ ช คณะ และครุลอย 2 ท่าน
กล่าวว่า “วสันตดิลกคาถา” 
ในการบัญญัติฉันท์ไทยนั้น ท่านน าสูตรดังกล่าวมาเป็นสูตร โดยก าหนดน ามาเพียง 2 บาทแล้ว

ปรับปรุงให้เป็น 4 วรรค มีบาทละ 14 ค า เพราะมีบาทละ 14 ค า จึงเรียกว่า “ฉันท์ 14” เมื่อปรับปรุงแล้ว 
เพ่ิมสัมผัสเข้า คือ ค าสุดท้ายของวรรคที่ 1 ส่งสัมผัสไปยังค าที่ 2 ของวรรคที่ 2, ค าสุดท้ายของวรรคที่ 2 
ส่งสัมผัสไปยังค าสุดท้ายของวรรคที่ 3 และค าสุดท้ายของวรรคที่ 4 ส่งสัมผัสไปยังค าที่พร้อมจะรับในบทที่
จะแต่งต่อไป มแีผนผังและตัวอย่างที่ปรากฏในต้นฉบับภาพจากเว็ปไซต์วัดโมลีโลกยาราม ดังนี้ 

 

 
(วัดโมลีโลกยาราม, ออนไลน์, สืบค้นเมื่อ 20 ธันวาคม 2565) 
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จากสารัตถะเรื่อง การคัดเลือกเนื้อหาเพ่ือน ามาประพันธ์บท และการคัดเลือกลักษณะ             
บทประพันธ์ ผู้วิจัยได้ท าการประมวลความรู้จากศาสตร์ทั้งสองลักษณะ สู่การประพันธ์บทขับร้องจาก
อรรถกถาธรรมบท เรื่องเอรกปัตตะ เนื่องจากนับว่าอรรถกถาดังกล่าว เป็นบทเพลงขับที่เก่าแก่มาก  ที่มี
ร่องรอยหลักฐานที่เป็นต้นเค้าแห่งการขับร้องเพลงปรากฏอย่างน้อย 2,600 ปี  

ด้านความหมายของบทประพันธ์ส าหรับเพลงเถา มักนิยมกล่าวถึงเรื่องความรัก ความครุ่น         
คิดค านึงหา ความโศกเศร้าเสียใจ ความสนุกสนานครื้นเครงเป็นหลัก แต่สิ่งที่สะท้อนสุดท้ายปลายทาง
ล้วนแต่เป็นการโน้มเอียงไปสู่ความรื่นเริงสนุกสนานเป็นหลัก โดยปราศจากเนื้อหาการขับร้องที่น้อมให้
ผู้ฟังเกิดความกระจ่างในทางธรรม หรือส าหรับปฏิบัติบรรเลงในพิธีกรรมของศาสนาพุทธในเชิงการสดับ
เพ่ือความเจริญทางพุทธิปัญญา  

มนุษย์จะท างานทางด้านศิลปศาสตร์ได้ดีนั้น ควรเป็นผู้ที่มีความสนใจในหลักศาสนาจริยธรรม 
เพราะมนุษย์ที่มีความถึงพร้อมในเรื่องดังกล่าวแล้ว เขาเหล่ านั้นจะไม่หยิบยื่นแนวคิดทางศิลปศาตร์
อันหนึ่งอันใดอันหนึ่งให้กับผู้ อ่ืนแบบทื่อ ๆ โดยปราศจากจริยธรรม แต่การถ่ายทอดองค์ความรู้ของ            
ผู้ถึงพร้อมนั้นจะประณีตงดงามน่าจดจ ากว่าผู้ที่ไม่มีศีลธรรม ผู้วิจัยจึง มีแนวคิดในการสร้างสรรค์การ
ประพันธ์เพลงโดยผู้วิจัยได้ประพันธ์บทขับร้องเพลงคีตะภควันท์ เถา ในเชิงการสดับเพ่ือความเจริญ                 
ทางพุทธิปัญญาเป็นปรมัติธรรม ที่แปลเนื้อหามาจากเพลงขับของพระพุทธเจ้า ด้วยฉันท์ประเภท
วสันตดิลกฉันท์ 14 จ านวน 4 บท ดังนี้ 

1.5.1 การถอดค าประพันธ์เรื่องเอรกปัตตะ (วสันตดิลกฉันท์ 14) สู่คีตะภควันท์ เถา 
 สามช้ัน เที่ยวแรก 

  เปรียบสายกระแสอุทกธาร นรพาลจะพัดพา 
 ใครใคร่อดุลย์ฐิติทยา   มิประสบสวัสดิ์ม ี

 สามช้ัน เที่ยวเปลี่ยน 
  ความเพียรพิพัฒน์รตนแจ้ง สิแสดงปราชญ์วิถี 
 บรรเทากิเลสชระคดี   ลุเกษมวิสิทธิ์ปอง 

(สร้อย ค าประพันธ์ประเภทกาพย์) 
 สองช้ัน เที่ยวแรก 

 ยากแท้มนุษย์จุติประเสริฐ   มนะเทิดสง่าผอง 
 สองช้ัน เที่ยวเปลี่ยน 

 สัทธรรมบุรุษดนุตริตรอง   พระสุคตอุบัติมี 
 ชั้นเดียว เที่ยวแรก 

 ใต้ร่มพระศาสนสราญ   ศิระกรานพระชินสีร์ 
 ชั้นเดียว เที่ยวเปลี่ยน 

 เมตตาพระพุทธกรุณพลี   วจะเลิศประเสริฐคุณ 
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ผู้วิจัยก าหนดให้ทางขับร้องสามชั้น 1 ท่อน บรรจุวสันตดิลกฉันท์ 14 จ านวน 1 บท มีรายละเอียด ดังนี้  
บรรจุวรรคสดับ กลุ่มค าท่ี 1 ลงในบรรทัด 1 ห้องท่ี 2 และห้องที่ 4   
บรรจุวรรคสดับ กลุ่มค าท่ี 2 ลงในบรรทัด 1 ห้องท่ี 8  
บรรจุวรรคสดับ กลุ่มค าท่ี 3 ลงในบรรทัด 2 ห้องท่ี 6 และห้องที่ 8 
บรรจุวรรครับ กลุ่มค าท่ี 1 ลงในบรรทัด 3 ห้องท่ี 4   
บรรจุวรรครับ กลุ่มค าท่ี 2 ลงในบรรทัด 4 ห้องท่ี 7  และห้องที่ 8 
บรรจุวรรครอง กลุ่มค าท่ี 1 ลงในบรรทัด 5 ห้องท่ี 4 
บรรจุวรรครอง กลุ่มค าท่ี 2 ลงในบรรทัด 5 ห้องท่ี 8 
บรรจุวรรครอง กลุ่มค าท่ี 3 ลงในบรรทัด 6 ห้องท่ี 7  และห้องที่ 8 
บรรจุวรรคส่ง กลุ่มค าท่ี 1 ลงในบรรทัด 7 ห้องท่ี 7  และห้องที่ 8 
บรรจุวรรคส่ง กลุ่มค าท่ี 2 ลงในบรรทัด 8 ห้องท่ี 7  และห้องที่ 8 

ผู้วิจัยก าหนดให้ทางขับร้องสองชั้น 1 ท่อน บรรจุวสันตดิลกฉันท์ 14 จ านวน 2 บาท มี
รายละเอียด ดังนี้ 

บรรจุวรรคสดับ กลุ่มค าที่ 1 ลงในบรรทัด 1 ห้องท่ี 5 และห้องที่ 6   
บรรจุวรรคสดับ กลุ่มค าที่ 2 ลงในบรรทัด 1 ห้องท่ี 8  
บรรจุวรรคสดับ กลุ่มค าที่ 3 ลงในบรรทัด 2 ห้องท่ี 7 และห้องที่ 8 
บรรจุวรรครับ กลุ่มค าที่ 1 ลงในบรรทัด 3 ห้องท่ี 7 และห้องที่ 8 
บรรจุวรรครับ กลุ่มค าที่ 2 ลงในบรรทัด 4 ห้องท่ี 7 และห้องที่ 8 

ผู้วิจัยก าหนดให้ทางขับร้องชั้นเดียว 1 ท่อน บรรจุวสันตดิลกฉันท์ 14 จ านวน 2 บาท มี
รายละเอียด ดังนี้ 

บรรจุวรรคสดับ กลุ่มค าที่ 1 ลงในบรรทัด 1 ห้องท่ี 1 และห้องที่ 2 
บรรจุวรรคสดับ กลุ่มค าที่ 2 ลงในบรรทัด 1 ห้องท่ี 3 และห้องที่ 4 
บรรจุวรรคสดับ กลุ่มค าที่ 3 ลงในบรรทัด 1 ห้องท่ี 7 และห้องที่ 8 
บรรจุวรรครับ กลุ่มค าที่ 1 ลงในบรรทัด 2 ห้องท่ี 3 และห้องที่ 4 
บรรจุวรรครับ กลุ่มค าที่ 1 ลงในบรรทัด 2 ห้องท่ี 7 และห้องที่ 8 
1.5.2 สร้อย: การประพันธ์กาพย์ 
ลักษณะค าประพันธ์ที่ใช้บรรจุเนื้อร้องสร้อยต่อท้ายในบทขับร้องอัตราจังหวะสามชั้น เที่ยว

เปลี่ยน ผู้วิจัยก าหนดใช้กาพย์ในการประพันธ์ ซึ่งลักษณะของกาพย์ที่น ามาประพันธ์นั้น เป็นฉันทลักษณ์ที่
เทียบเคียงบทร้องมโหรีเก่าสมัยกรุงศรีอยุธยา ซึ่ง มีลักษณะฉันทลักษณ์ที่คล้ายคลึงกับกับบทกล่อมเด็ก 
หรือเพลงสายสมรเป็นเค้ามูล ซึ่งบทร้องมโหรีอยุธยานั้น มีลักษณะฉันทลักษณ์ที่ใกล้เคียงกับกาพย์ยานี   
อยู่มาก บ้างมี 5-6 ค า บ้างมี 4-7 ค า ซึ่งมีจ านวนค าที่กวัดไกวอยู่มากอันเป็นอัตลักษณ์ของฉันทลักษณ์บท
ร้องมโหรีสมัยอยุธยา ซึ่งบทร้องโบราณนั้น แต่ก่อนจะขับร้องไปพร้อมกับท านองดนตรี ต่อมาเมื่อมี        
การร้องส่งและรับร้อง ท าให้เกิดการแยกกันระหว่างทางขับร้องและทางดนตรี  น ามาสู่การพัฒนาของ
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รูปแบบบทกลอนและรูปแบบของเอ้ือนที่ประดิษฐ์มาเพ่ือใช้เชื่อมท านองให้เพลงสมบูรณ์ แต่โดยรวมแล้ว
ยังปรากฏว่าสามารถแบ่งการอ่านกาพย์ในลักษณะเก่าออกเป็น 3 ช่วงจังหวะ หรือ 3 กลุ่มค า เช่นเดียวกับ
กลอนซึ่งภายหลังจะมีพัฒนาการไปสู่กลอนดอกสร้อยต่อไป ผู้วิจัยจึงคัดเลือกการประพันธ์บทร้องสร้อย
ด้วยฉันทลักษณ์กาพย์ในบทมโหรีโบราณ เพ่ือความสอดคล้องในการบรรจุเป็นทางขับร้องในลักษณะ
โบราณตามขนบจารีตเดิม ดังนี้ 

  ขอนอบน้อม แด่พระพุทธองค์  
 ผู้ไกลความลุ่มหลง ละปลงกิเลสร้อน 
 ทรงตรัสรู้  อริยสัจ ธ ก าจร    
 อะภิวันทนาพร  คุณากรประเสริฐบุญ 
 กราบพระธรรม  ด้วยจิตกายและวาจา  
 พระสงฆ์สาวกศาสดา ข้าวันทาพระคุณ 
 ด้วยเดชอภิวันท์  พระไตรรัตน์นั้นจงแผ่บุญ  
 สรรพโรคโศกสูญ  บุญส่งพระนฤพาน 

 1.5.3 การประพันธ์ทางขับร้องหัวเพลง 
ผู้วิจัยได้ด าเนินการประพันธ์หัวเพลงโดยการน าเพลงพระรัตนตรัยน ามาขยาย ประพันธ์ทาง

ขับร้องหัวเพลงด้วยลักษณะของเพลงเนื้อเต็ม ดังนี้  
 พระพุทธองค์ทรงตรัสรู้ ทรงสู้เพลิงกิเลศพลัน ปวงข้าอภิวันท์ องค์พระปทีปแก้ว 

 พระธรรมคือธรรมะ พระสัมมาตรัสดีแล้ว ผองข้านอบน้อม อันพระธรรมพุทธชินสีห์ 
 พระสงฆ์ศิษย์ศาสดา ปฏิบัติมาด้วยดี นมัสการศากยมุนี สาวกพระพุทธเจ้า  

1.6. ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยสู่การประพันธ์ 
ผู้วิจัยได้สรุปเนื้อหาองค์ความรู้ที่ได้จากการวิเคราะห์ สังเคราะห์รอบด้านจากตัวอย่างบุคคล      

ข้อมูล เอกสารทางวิชาการ ต าราต่าง ๆ ในเรื่องลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึง    
สมัยรัชกาลที่ 9 โดยก าหนดเป็นยุคสมัย 3 ยุค คือ ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคพัฒนา วิเคราะห์จาก
ตัวแทนคีตศิลปินผู้มีความสามารถสูง จากค าแนะน าของผู้เชี่ยวชาญ โดยด าเนินการวิจัยทั้งหมด จ านวน 10 ท่าน 
จากเพลงเอกของคีตศิลปิน รวม 28 บทเพลง ให้ทราบถึงการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์การขับร้องที่เกิดขึ้น 
ภายใต้รากฐานวัฒนธรรมการขับร้องเดิม เพ่ือแสดงถึงความเชื่อมโยงระหว่างงานวิจัยและงานสร้างสรรค์ที่
ปรากฏชัดเจน สะท้อนถึงกระบวนการสร้างสรรค์อย่างมีพ้ืนฐานแนวคิดที่เป็นระบบ โดยบูรณาการองค์ความรู้
จากทางขับร้องของเก่าที่เคยปรากฏ ผนวกกับวัฒนธรรมการขับร้องปัจจุบัน จ าแนกเป็นประเด็น ดังนี้  

1.6.1 ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคดั้งเดิม 
เมื่อศึกษาข้อมูลเสียงในยุคแรกจากแผ่นเสียงที่ถูกบันทึกโดยคีตศิลปินยุครัชกาลที่ 5       

จ านวน 4 ท่าน คือ หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) หลวงเพราะ
ส าเนียง (ศุข ศุขวาที) และหม่อมเจริญ พาทยโกศล คัดเลือกศึกษาจากผลงานบทเพลงชิ้นเอกจาก           
คีตศิลปินโดยผู้วิจัยและท่านผู้เชี่ยวชาญได้ร่วมกันคัดเลือก ปรากฏผลในการศึกษาวิจัยด้านลักษณะเฉพาะ
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ของทางขับร้องสมัยยุคดั้งเดิม มีลักษณะเฉพาะที่ส าคัญ โดยพบว่า มีลักษณะการออกเสียงค าร้องที่เป็น
พยางค์เดี่ยวแบบตรงเสียง ปรากฏการปรุงแต่งเสียงประดับของค าร้องเล็กน้อยจากคีตศิลปินหญิง ด้านคีต
ศิลปินชายจะนิยมขับร้องแบบไม่ปั้นค า แต่มีกลวิธีการใช้เสียงในท านองเอ้ือนที่หลากหลายแตกต่างกัน   

ด้านการแบ่งฉันทลักษณ์ค าร้องและการใช้ลมหายใจค่อนไปในทางอิสระ นิยมใช้เสียงสูงใน
การขับร้อง (เสียงกรวด) ส่วนด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องที่มีความเหมือนร่วมกันของคีตศิลปินทั้ง 4 ท่าน 
ปรากฏพบทั้งหมดจ านวน 12 ลักษณะ คือ สะบัดเสียงสั้น เอ้ือนเสียงตรง การแยกค าร้อง สะบัดเสียงสองชั้น  
การเอ้ือนซ้ าท านอง การเอ้ือนในค า เอ้ือนหลายเสียง เสียงกระทบ การโปรยเสียง เสียงเครือ การใช้เสียงกรวด 
และการเอื้อนฉีกท านอง  

1.6.2 ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่าน 
เมื่อศึกษาข้อมูลเสียง จากแผ่นเสียงที่ถูกบันทึกโดยคีตศิลปินในยุคเปลี่ยนผ่าน จ านวน 2 ท่าน 

คือ คุณครูท้วม ประสิทธิกุล และคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ คัดเลือกศึกษาจากผลงานบทเพลงชิ้นเอก
จากคีตศิลปิน โดยผู้วิจัยและท่านผู้เชี่ยวชาญได้ร่วมกันคัดเลือก ปรากฏผลในการศึกษา วิเคราะห์ 
สังเคราะห์ด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุคเปลี่ยนผ่าน มีลักษณะเฉพาะที่ส าคัญ เมื่ อพิจารณา
ความเหมือนต่างระหว่างลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยยุคดั้งเดิมและยุคเปลี่ยนผ่าน จากตัวแทนคีต
ศิลปิน จ านวน 6 ท่าน สามารถอธิบายได้ว่า คีตศิลปินยุคเปลี่ยนผ่าน นิยมขับร้องเอ้ือนต่าง ๆ โดยเฉพาะ
เอ้ือนกระทบเหมือนกับการขับร้องยุคดั้งเดิม แต่ปรากฏการเพ่ิมกลวิธีการกระทบเสียงที่หลากหลายมากขึ้น     
มีการรับเลือกกลวิธีการขับร้องที่เด่นชัดของยุคดั้งเดิมน าไปปฏิบัติ ทั้งนี้อาจจะมาจากกระบวนการศึกษา 
การเลียนแบบหรือการคิดประดิษฐ์ของตัวศิลปินเอง และเป็นที่น่าสังเกตว่า ทางขับร้องของหม่อมเจริญ
และทางขับร้องของคุณหญิงไพฑูรย์ ไม่ปรากฏการการม้วนเสียงกระทบ  

ด้านค าร้อง ปรากฏทั้งการใช้เสียงร้องตรง ๆ และมีการกล่อมเกลาค าร้องและท านองเอ้ือน
ด้วยเสียงประดับ เริ่มมีการแบ่งวรรคลมหายใจที่ชัดเจนขึ้น ท าให้กระแสเสียงทั้งท านองเอ้ือนและค าร้องมี
ความราบรื่นเชื่อมโยงสัมพันธ์กัน ลักษณะเด่นที่ปรากฏชัดเจนคือ กลวิธีการกระทบที่มีความกลมกล่อม
ชัดเจนมากข้ึน  

ในด้านเพลงสามชั้นปรากฏการประดิษฐ์เอ้ือนที่มีโครงสร้างรากฐานมาจากการขับร้อง       
ยุคดั้งเดิม ต่อเมื่อถึงกระบวนเพลงสองชั้น คีตศิลปินจะนิยมขับร้องเหมือนยุคดั้งเดิมที่ไม่มีการปรุงประดิษฐ์
ท านองเอ้ือนหรือค าร้องมากเกินไป แต่จะเน้นเรื่องการลักจังหวะ เหลื่อมจังหวะ เมื่อถึงอัตราชั้นเดียว     
คีตศิลปินจะนิยมขับร้องตรง ๆ  

ปรากฏผลในการศึกษา วิเคราะห์ สังเคราะห์ ด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุค
เปลี่ยนผ่าน มีเอกลักษณ์เฉพาะที่แตกต่างจากยุคดั้งเดิม และด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องที่มีความ
เหมือนร่วมกันของศิลปินทั้ง 2 ท่านในยุคเปลี่ยนผ่าน โดยมีลักษณะเฉพาะทางขับร้องจ านวน 19 วิธี คือ 
การม้วนเสียงกระทบ การครั่นท านอง  เสียงปริบ กล่อมเสียง เสียงครวญ ช้อนเสียง ลักจังหวะ 
หยุดจังหวะ เสียงเอย เลื่อนเสียง ทางเปลี่ยน เอ้ือนเสียงตรง เสียงเคลือ แบ่งลมหายใจ เท่า ประคบเสียง 
ประคบค า เอ้ือนหางเสียง และร่อนผิวลม 
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1.6.3 ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคพัฒนา 
เมื่อศึกษาข้อมูลเสียง จากฐานข้อมูลเสียงที่ถูกบันทึกโดยคีตศิลปินในยุคพัฒนา จ านวน 4 ท่าน 

คือ ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ ครูแจ้ง คล้ายสีทอง และครูทัศนีย์ ขุนทอง คัดเลือกศึกษา
จากผลงานบทเพลงชิ้นเอกจากคีตศิลปิน โดยผู้วิจัยและท่านผู้เชี่ยวชาญได้ร่วมกันคัดเลือก ปรากฏผลใน
การศึกษา วิเคราะห์ สังเคราะห์ด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุคพัฒนา มีลักษณะเฉพาะที่ส าคัญ 
เมื่อศึกษาข้อมูลเสียงในยุคแรกจากแผ่นเสียงที่ถูกบันทึกโดยคีตศิลปินยุคพัฒนาจ านวน 4 ท่าน ปรากฏผลใน
การศึกษาวิจัยด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุคพัฒนาที่มีเอกลักษณ์เด่น และลักษณะเฉพาะของ
ทางขับร้องที่มีความเหมือนร่วมกันของศิลปินทั้ง 4 ท่าน ปรากฏพบทั้งหมดจ านวน 31 ลักษณะ คือ    
เสียงอาศัย เยื้องจังหวะ ครั่นท านอง การแบ่งลมหายใจ เสียงเอย เสียงประดับ โปรยเสียง เท่าสกัด เลื่อน
ไหล เสียงหลบ โหนเสียง กดเสีย กลืนเสียง ประดิษฐ์ค า ซ่อนลมหายใจ ค าเอ้ือน เน้นเสียง – เน้นค า    
เหินเสียง ช้อนเสียง ปั้นเสียง - ปั้นค า เสียงกระทบ กล่อมเสียง เสียงเครือ ทางเปลี่ยน ทิ้งเสียง เสียงปริบ 
เชื่อมเท่า ควรญเสียง เอื้อนเรียบ และการบรรจุเนื้อร้องด้วยลักษณะกลอนพิเศษ 
 ผู้วิจัยได้น าลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยทั้งสามยุค น ามาใช้ประกอบในการสร้างสรรค์
ประพันธ์เพลงคีตะภควันท์ เถา โดยก าหนดให้ หัวเพลงซึ่งเป็นเพลงขับร้องเป็นตัวแทนการขับร้อง       
สมัยปัจจุบัน ด้านทางขับร้องสามชั้นเที่ยวแรก เป็นตัวแทนของการขับร้องยุคดั้งเดิม โดยน าเสียงที่ปรากฏ
พบร่วมกันของคีตศิลปินทั้งหมดจ านวน 12 ลักษณะ น ามาประดิษฐ์เป็นทางขับร้อง ทางขับร้องสามชั้น
เที่ยวสอง เป็นตัวแทนของการขับร้องยุคเปลี่ยนผ่านและยุคพัฒนา ส่วนทางขับร้องสองชั้นและชั้นเดียว
เป็นการบูรณาการการขับร้องทั้งสามยุคร่วมกัน โดยใช้ผลที่ปรากฏพบทั้งหมด น ามาคัดสรรค์ประดิษฐ์ให้
เกิดความลงตัวของจังหวะและท านองการขับร้อง เพ่ือให้เกิดสุนทรียผลที่สมบูรณ์  

2. การน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ เพลงคีตะภควันต์ เถา 
ผู้วิจัยได้สร้างสรรค์การประพันธ์เพลงคีตภควันต์ เถา ทั้งทางขับร้องและทางดนตรี เป็นเพลงจังหวะ

หน้าทับปรบไก่ ยึดกรอบจารีตการประพันธ์เพลงไทยในขนบ น าลักษณะเฉพาะทางขับร้องสมัยรัชการที่ 5 
ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มาใช้เรียบเรียงทางขับร้อง น าเสนอด้วยการบรรเลงวงปี่พาทย์ไม้แข็งในลักษณะที่เป็นที่
นิยมในปัจจุบัน โดยก าหนดรูปแบบการน าเสนองานสร้างสรรค์การประพันธ์ ดังนี้ 

 1) หัวเพลง   9) ทางดนตรี สองชั้น  (เท่ียวกลับ)  
 2) ทางขับร้อง สามชั้น  10) ทางขับร้อง ชั้นเดียว  
 3) ทางดนตรี สามชั้น   11) ทางดนตรี ชั้นเดียว  
 4) ทางขับร้อง สามชั้น (เท่ียวกลับ) 12) ทางขับร้อง ชั้นเดียว (เที่ยวกลับ) 
 5) ทางดนตรี สามชั้น  (เท่ียวกลับ) 13) ทางดนตรี ชั้นเดียว (เที่ยวกลับ) 
 6) ทางขับร้อง สองชั้น  14) ลูกหมด 
 7) ทางดนตรี สองชั้น   15) หางเพลง ออกลูกหมด  
 8) ทางขับร้อง สองชั้น (เท่ียวกลับ) 
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2.1 หัวเพลง 

ระฆัง เหง่ง เหง่ง เหง่ง เหง่ง 

กลองเพล ตุ้ม ตุ้ม ตุ้ม ตุ้ม 
 

ระฆัง - - - - - - - - - - - - - เหง่ง -  
กลองเพล - ตุ้ม - ตุ้ม - - -ตุ้ม - - ตลุ่ม - - - - 

 

ระฆัง - - - - - - - เหง่ง 
กลองเพล - - ตลุ่ม - ตุ้ม - - 

 

ระฆัง - - - เหง่ง 
กลองเพล - ตุ้ม - - 
ระฆัง - - - เหง่ง 
กลองเพล - ตุ้ม - ตุ้ม 

 

ระฆัง เหง่ง เหง่ง เหง่ง เหง่ง 
กลองเพล ตุ้ม ตุ้ม ตุ้ม ตุ้ม 

 

กลับต้นใหญ่ ตั้งแต่ข้อ 2 – 6 รวม 3 รอบ 
ระฆัง เหง่ง เหง่ง เหง่ง เหง่ง 
กลองเพล ตุ้ม ตุ้ม ตุ้ม ตุ้ม 

ตีวัน 
 

 

การตีวัน คือ การตีกลองตามก าลังวัน มีพ้ืนฐานความเชื่อมาจากวิชาโหราศาสตร์ไทย เริ่มจาก    
วันอาทิตย์ ตี 1 ที วันจันทร์ ตี 2 ที วันอังคาร ตี 3 ที วันพุธ ตี 4 ที วันพฤหัสบดี ตี 5 ที วันศุกร์ ตี 6 ที   
วันเสาร์ ตี 7 ที  
ต่อ 
ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ล - - - - - - - - - - - ล 
ท านองร้อง - - - - - ล - ท -  ล - ล - - - - - ม - ล - ท - ด ร ด  
เนื้อร้อง - - - - - พระ-พุท -  ธ - องค์ - - - - - ทรง -ตรัส -  สะ - รู ้

 
 

 
 
 

กลองเพล - - - ตุ้ม 

ตีรัว 

กลับต้น 4 รอบ 

กลับต้น 4 รอบ 

กลับต้น 4 รอบ 

กลับต้น 4 รอบ 

ตีรัว 

ตีรัว 
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ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ม - - - - - - - - - - - ม 
ท านองร้อง - - - - - - - ล - - - ล ซ - - ล - - ล ซ - - -  ล 
เนื้อร้อง - - - - - - - ทรง - - - สู ้ - - - เพลิง - - กิเลส - - - พลัน 

 

ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ร - - - - - - - - - - - ด 
ท านองร้อง - - - - - - - ด ร  - - - ร  - - - ด  - - - ล - ร  - ด  
เนื้อร้อง - - - - - - - ปวง - - - ข้าฯ - - - - - - - อะ - ภิ - วันท์ 

 

ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ม - - - - - - - - - - - ล 
ท านองร้อง - - - - - - - ด  - - - ด ร  - - - ด  -  ท -  ล ซ - ลซล 
เนื้อร้อง - - - - - - - องค ์ - - - พระ - - - - - ปะ - ทีป - - - แก้ว 
ระนาดทุ้ม - - - ล - - - ล - - - - - - - ร - - - ร - - - - 

 
สร้อยหัวเพลง 

ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ล - - - - - - - - - - - ล 
ท านองร้อง - - - - - - - - - - - ด ร  - - - - - - - ม  - ร  - ด  
เนื้อร้อง - - - - - - - - - - - ฮา - - - - - - - ฮา - - - - 
ท านองประสาน 1 - - - - - - - - - - มฟ - - - - - - - - - - - ม 
เนื้อร้องประสาน 1 - - - - - - - - - - - ฮู - - - - - - - - - - - ฮู 
ท านองประสาน 2 - - - - - - - ม - - ซ ล - - - - - - - - - - - - 
เนื้อร้องประสาน 2 - - - - - - - ฮู - - - ฮู - - - - - - - - - - - - 

 

ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ม - - - - - - - - - - - ล 
ท านองร้อง - - - - - - - ล - - - ท - - - - - - - ด  - ท - ล 
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เนื้อร้อง - - - - - - - ฮา - - - ฮา - - - - - - - ฮา - - - - 
ท านองประสาน 1 - - - - - - - - - - ด  ร  - - - - - - - - - - - ด  
เนื้อร้องประสาน 1 - - - - - - - - - - - ฮู - - - - - - - - - - - ฮู 
ท านองประสาน 2 - - - - - - - - - - - ซ² - - - - - - - - - - - ม 
เนื้อร้องประสาน 2 - - - - - - - - - - - ฮู - - - - - - - - - - -  ฮู 

กลับต้น 
ต่อ 
ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ล - - - - - - - - - - - ล 
ท านองร้อง - - - - - -  ล ท - - - ล - - - - -  ม - ล ท - ด ร ด  
เนื้อร้อง - - - - - - - พระ - - ธรรม - - - - - คือ-ธรรม - - - มะ 

 

ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ม - - - - - - - - - - - ม 
ท านองร้อง - - - - - ล  -  ล - ด  - ท - - - ซ - - - ล - - - ลทล 
เนื้อร้อง - - - - - พระ - สัม - - - มา - - - ตรัส - - ดี - - - แล้ว 

 

ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ร - - - - - - - - - - - ด 
ท านองร้อง - - - - - - - ด ร  - - - ร  - - - ด  - - - ด  - ล  ด ร ด  
เนื้อร้อง - - - - - - - ผอง - - - ข้าฯ - - - - - - - นอบ - - - น้อม 

 

ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ม - - - - - - - - - - - ล 
ท านองร้อง - - - - - - - ล - ด  - ท - - - ด ร - ด  - ท - ล - ซล 
เนื้อร้อง - - - - - - - อัน - พระ-ธรรม - - - พุท -  ธะ-ชิน - นะ - สีห ์

(กลับต้น สร้อยหัวเพลง) 
 
 
 



300 

ต่อ 
ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ล - - - - - - - - - - - ล 
ท านองร้อง - - - - - - -  ล - - - ล - ท - ล - ม - ล - ท - ด  
เนื้อร้อง - - - - - - - พระ - - สงฆ ์ - - - - - ศิษย์-ศาส -  สะ - ดา 

 

ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ม - - - - - - - - - - - ม 
ท านองร้อง - - - ล - ท -  ล - - - ท - - - ล - - - ลซ - - - ล 
เนื้อร้อง - - - ปัฏ - ฏิ - บัต ิ - - - มา - - - - - - - ด้วย - - - ดี 

 

ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - - - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ร - - - - - - - - - - - ด 
ท านองร้อง - - - - - ร  - ม  - ร  - ร  - - - ล - ด  - ร  - ด  - ด  
เนื้อร้อง - - - - - นะ - มัส - สะ - การ - - - ศาก -  กะ - ยะ - มุ - นี 

 

ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - -  - - - - - - - ฉิ่ง - - - - - - - - 
ระฆัง - - - - - - - เหง่ง - - - - - - - - - - -เหง่ง - - - - 
หุ่ย 5 เสียง - - - - - - - - - - - ม - - - - - - - - - - - ล 
ท านองร้อง - - - -  - - - ด   - - - ร  - - - ด   - ด  - ท   - ล - ลซล 
เนื้อร้อง - - - -    - - - สา - - - วก    - - - -  - พระ -พุทธ   - ธะ - เจ้า 

กลับต้น สร้อยหัวเพลง 
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2.2 ทางขับร้อง สามช้ัน  
                   ฉิ่ง                            ฉับ                            ฉิ่ง                           ฉับ 

- - - - - - - ล - ทลซ ลท - ด  - ร ด  - ร ม ร  ซ ม  - ร ม ร  ม ร ด  - มร  - - - ล - ท 
- - - - - - เปรียบ - - - - - - - สาย - - - - - - - เอย - - - - -กระ -แส 

 
 

 
ร ล - ซ - - ล ท - - ล ท มร  - ล - - - - - - ลร  - ล - ท ล ซ - ลซ 
- - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - - - - อุทก - - - - - - - ธาร 

 
- - ซ ล ซ ม - ม - - ซ ม - รมร มรทฺ - - ร ทฺ -ทฺลฺซฺ ลฺทฺ - - - ซ - ม มม 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - นิ - -รพาล 

 
- - ร ม - ซ - ลท - - ร  ล - ทลซ ลซม - -  ซ ม รทรฺม ล - ท -  ร  ทร ทลซ ล 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -เอย จะ - - - พัด - - - พา 

 

- - - - - - - ม  - - ซ  ม  - ร ม ร  ซ ร  - ท - ร ซ - ทลซ ลท - - - - - ร  ล ล 
- - - - - - - ใคร - - - - - - - ใคร่ - - - - - - -  เอย - - - - - - อดุลย์ 

 

 
ลทลซ รม - ซ - ลท - - ร  ล ทลซ ลซม - - ซ ม ซมรทฺ รม - - ท ซ - - ล ล 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - ฐิ ติ - - ทยา 
 

- - - ทล - - - ร - มร ซ ทฺ - มร ทฺรม - - ซ ทฺ มร ทฺรม - - - ล - ท ล ซ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - มิ --ประสบ 

 

 
 - ล ล ฟ - - ม ร -  - ลฺ ร -  ม - ฟ - ล - ท ทล - ฟ - - - ร  - ม - ร 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย -สะ  - - - วัส   - - - มี 
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2.3 ทางดนตรี สามชั้น  
                             ฉิ่ง                           ฉับ                            ฉิ่ง                          ฉับ 

- - - มฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ร - ล - ล - ท - ทลซ - - - ล - - - ลลล 
- ร ฺ- ซฺ - - - ซฺลทฺ - ล ฺ- ทฺ - ร - ล ฺ - ทฺ - ร - - - มรล - ร - - - ทฺลฺซฺ - มฺ 
- - - ม - - - มมม - ซ - ม - - - มรทฺ - ทฺ - ลฺ ลฺ ลฺ - ทฺ ทฺ ทฺ - ร ร ร - ม 
- ลฺ - ร - - - รมฟ - ม - ฟ ล - ม - ล ฺ- ร - - - รมฟ - ม - ฟ - ซ - ล 
- - - ทฺ - - - ดทลฺ ฺ - - - ทฺ - - - ทฺทฺทฺ - ร - ทฺ - - - ทฺลฺซฺ - - - ลฺซฺฟฺ - - - ซฺซฺซฺ 
- - - ทฺ - - - ทฺทฺทฺ - ล ฺ- ทฺ - ร - ม - ซ - ม - - - มรด - ร - ด - ทฺ – ล ฺ
- - - ม - - - ร - ม ร ล ฺ - ร - ม - - - ล - - - ซ - ล ซ ร - ซ - ล 
- ล - ฟ - ฟมร - ล ฺ- ร - ร ม ฟ - ล - ท - ล - ฟ ฟ ฟ - ม ม ม - ร 

กลับต้น 
 2.4 ทางขับร้อง สามช้ัน (เที่ยวกลับ)  
                              ฉิ่ง                             ฉับ                             ฉิ่ง                           ฉับ 

- - - - - - ร ท -ทร ทลซลท - ด  - ร  - ร ม ร  ซ ม  - ร ม ร  ด  - ร  - ม ร  - ร  ท ร  
- - - - - - - ความ - - - - - - - เพียร - - - - - - - เอย - - - - - พิ - พัฒน์ 

 
- - - ล - - - ม ร  - ด  - ร ม  - ร ด  ทร ล - - ทล ร  ร ทร  - ล - ท ล ซ - ลซ 
- - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - - -  รัตน - - - - - - - แจ้ง 

 
- ม ซ ล ซ ม - ม - - ซ ม - รมร ท ฺ - - ร ทฺ -ทฺลฺซฺ ลฺท ฺ - - ซร - ม มม 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - ส ิ - -แสดง 

 
- - - - - - - ล - ทล ร  ล - ทลซ ล - ซม ซ ม -ซมรทฺ รม - - ร  ล ท ร ทลซ ทท 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - ปราชญ ์ - - วีถี 

 
- - - ร ล - - - ม  - - ซ  ม  - ร ม ร  ร ร  ม ร ท - ร ซ - ทลซ ลท - - - - - ร  ล ซ 
- - - - - - - - - - - - - เอย บรรเทา - - - - - - -  เอย - - - - - - -กิเลส 

 
- - ลท ลซ - ล - ทล ร  ล - ทลซ ล - ซม ซ ม ซมรทฺ รม - - ท ร  ทร ทลซ ลล 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - ชระ - -  คด ี

 
- - - ทล - - - ร  - ม ร  ซ  ทฺ - ม ร  ทฺร ม  - - ซ  ม  -ซ ม ร ทฺ ร ม  - - - ร  - ท  ท ท 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - ล ุ - - เกษม 

 
ร  ล ล ฟ - มฟม ลร ฺ - - ล ม - ฟมร มฟ - - ร  ท - ลทล- ฟ - ล - ฟร - ม - ม 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - วิสิทธิ ์ - - - ปอง 
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สร้อย 
                    ฉิ่ง                           ฉับ                            ฉิ่ง                        ฉับ 

- ฟ ม ร ล ร  ร  ล - ซ ร  ล - ทลซ ซล - ซม ทล - ท - ร - ท - ร  -ท ร ทลซ ทล 

- - - - - ขอ-นอบ - - - - - - -  น้อม - - - แด ่ - - - พระ - - - พุธ - - ธะองค์ 

 
- - - - - ซ ร  ม  - ร  - ม  ร ท - ร  - ม  ร ท - ร  - ท - - ล ซ ลท ร ล 
- - - - - ผู ้– ไกล -ความ-ลุ่ม - - - หลง - - - - -ละ-ปลง - - กิเลส - - ร้อน 

 
- ท - ล - - ซ ร - ทฺ - ร - ม ม ซ - ม ซ ท - - ลซ - - - ร  -ท ร ทลซ ล 

- - - - - - - ทรง - - ตรัส - - สรู้ - - - อริ - - ยสัจ - - - ธ -ก า - จร 
 

- - ล ม - ฟ ฟ ฟ - - ฟ ฟ - ฟ - - - ล - ม - - - ม - ม - ร - - - ม 
- - - อะ - - ภิวัน - - ทนา - พร - - - คุ - ณา - - - กร --ประเสริฐ - - - บุญ 

 
- ฟ ม ร - -  ร  ล - ท ร  ท ลซ  ลซ ลซม ร ซ ทล - ท - ท - - ร  ท ร ทลซ ล 

- - - - - - - กราบ - - - - --พระธรรม - -ด้วยจิต - - - กาย - - และวา - - - จา 
 

- ซ   ม  ซ ม – ซ - - - ทฺ - - ร ร - - - ร  - ซ ท ท - ร ทลซ - - ลท ล 
- พระสงฆ ์ - สา - วก  - - - ศาส   - - สดา   - - - ข้า  - - วันทา  - - - -  -- พระคุณ 

  
- ท - ล - -ซรทฺ ทฺ - ร - ร - ม ซ ม - - ซ ม - ซ  ลท - -  ล ซ -  ล  - - 
- - - - - -ด้วยเดช - - - อะ - - ภิวันท์ --พระไตร -รัตน์นั้น - - จงแผ่ - บุญ - - 

 
- - ฟ ม - - ฟ ม - ร ฟม - ฟ - ล - - - ฟ - - - ฟม - ฟ - ฟล --ฟม ฟมร 
--- สรรพ - - พโรค - - - โศก - สูญ - - - - - บุญ - - - ส่ง - -พระนะ --ฤพาน 
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 2.5 ทางดนตรี สามชั้น  (เที่ยวกลับ) 
                              ฉิ่ง                             ฉับ                             ฉิ่ง                            ฉับ 

ร ม ร ลร ทลซ ฟมรมฟซลท ร ทลซม ร ด ท ลซลทลทด ร  ทลซรซรซล ทลซลทดร ด  ทลซม ร ด ทร  ด ทลด ทลซล 
ร ทลซม ร ด ท ลซลทลทด ร  ทลซม ร ด ทร  ด ทลด ทลซล ทลซด ทลซร  ด ทลม ร ด ทล ม ร ม ทร ซทล ทมลซลรซม 
ร ทลทลซลซ ทลซลซมซม ลซมซมรมร ซมรมรทฺรทฺ มรทฺรทฺลฺทฺลฺ ซมรมรทฺรทฺ ลซมซมรมร ทลซลซมซม 

 
--มม--มม 

 
--ซมรทรฺท ฺ

 
--รซฺลทฺฺลทฺฺ 

 
--ลฺทฺรมรม 

 
--ซซ--ซซ 

 
--ทลซมซม 

 
--ลทฺฺรมรม 

 
--รมซลซล 

 
ลทร ม ทร ร ร  

 
ลทซมม ม ม ม  

 
ร ทร ลทลซม 

 
ลซมรซมรทฺ 

 
ลซมซมรมร 

 
ซมรมรทฺรทฺ 

 
มรทฺรทฺลฺทฺลฺ 

 
รทลฺฺทฺลฺซฺลฺซฺ 

 
ทฺทฺทฺมฺลฺลฺลฺซฺ 

 
ทฺทฺทฺลฺรรรทฺ 

 
รรรลฺรรรท ฺ

 
มมมรซซซม 

 
รรรลฺรรรท ฺ

 
มมมรซซซม 

 
ซซซรซซซม 

 
ลลลซทททล 

--ทฺล-ฺ-ทฺล ฺ ทฺลรฺท-ฺ--- --มร--มร มรซม---- --มร--มร มรซม---- --ลซ--ลซ ลซทล---- 
รทลทลฟลฟ ลฟมฟมรมร ดลทฺดรทดฺร มดรมฟรมฟ รทลฟลฟมร ดทลทดรมฟ -------- มรฟมรทฺ-ร 

สามชั้น เที่ยวกลับ (เที่ยว 2) 
                             ฉิ่ง                             ฉับ                            ฉิ่ง                            ฉับ 

- - - ม - ร - ซ - - - ร - - - รรร - - - ซฺลฺทฺ - - - ดรม - ซ - - - ฟมร-ล 
- - - ท - ล - ร  - - - ล - - - ล ม ร ม ร ทร ท ม ร ทร ทลทล ร ทลทลซลซ ทลซลซมซม 

- ท ล ซ ท ล ซ ม ล ซ ม ร ซ ม ร ทฺ - ทฺ - ลฺ ลฺ ลฺ - ทฺ ทฺ ทฺ - ร ร ร - ม 
- ล ซ ม ซ ม ร ทฺ - ล ฺ- ทฺ ม ร - ม - ม - ร ร ร - ม ม ม - ซ ซ ซ - ล 
- ซ ล ท - ร  - ม  - ซ  - ม  - ร  - ท - ร  - ม  - ร  - ท ท ท - ล ล ล - ซ 
- - - ท - ท - ท - - -ซลท - ร  - ม  - ซ  - ม  - ร  - ด ด ด - ท ท ท - ล 
- - - ร - ร - ร - - -ซฺลฺทฺ - ร - ม - ม - ทฺ ม ร - ม - ล - ซ ซ ซ - ล 
- ล - ฟ - ฟมร - ล ฺ- ร - ร ม ฟ - ร  - ท - ล - ฟ ฟ ฟ - ม ม ม - ร 

2.6 ทางขับร้อง สองช้ัน  
                  ฉิ่ง                ฉับ                ฉิ่ง                ฉับ                ฉิ่ง                ฉับ               ฉิ่ง               ฉับ 

- - - ท - - - ร  ม  ร  ซ  ม  ร  ท ร  ล -  - ร  ล - ซ - ลท - ล ท ล - - ซ ล 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - ยาก - - - แท้ - - - - - - มนุษย์ 

 
ซ ม - ลม - ฟมร ม ร ทฺ - ร - ม - - - ซ ม ร ท ร ม - - ซ ซ ล ซ - ล 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - จุต ิ ประเสริฐ-- 
 

- - ร  ซ - ทลซ ลท - - ร  ท - ลทล ท ล ซ - ร ท - ลทล ทร  - - ล ท - ล ซ ล 
- - -  - - -  - - -  - - -  - - -   - - - เอย - - - มนะ - เทิด - - 

 
- - - - - - ซ ม - รทฺ - รม - ซ - ล - ทล - ร ล - ลทล ฟ - ล - มร --- ม ฟมร 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - สง่า --- ผอง 

เหลื่อม 

น า ตาม 

น า น า ตาม ตาม 
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2.7 ทางดนตรี สองชั้น         
              ฉิ่ง             ฉับ             ฉิ่ง            ฉับ             ฉิ่ง             ฉับ              ฉิ่ง         ฉับ 

- - - ทฺ - - - มฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร --- ม ร ลฺ - ร - - ทฺลฺซฺ - มฺ 
- ทฺ - ม - ร - - ดทลฺฺ - ทฺ - - - ดรม - ล - ล - ท ทลซ - - - ล - - ลลล 
- ล ฺ- ทฺ - - ดรม - ซ - - ฟมร - ซ - - - ร  - - - ล - ซ - ล - - - ล 
- ม - ร ร ร - ม ม ม - ซ ซ ซ - ล - ร  - ท - ล - ฟ ฟ ฟ - ม ม ม - ร 

กลับต้น 
2.8 ทางขับร้อง สองช้ัน (เที่ยวกลับ) 

              ฉิ่ง             ฉับ             ฉิ่ง            ฉับ            ฉิ่ง            ฉับ             ฉิ่ง           ฉับ 

- - - ท - - - ร  ม  ร  ซ  ม  ร  ท ร  ล - - - ซ - ล - ล - ล ท ล - - ซ ม 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - สัท - - -ธรรม - - - - - - บุรุษ 

 
ซลม - ลม - ฟมร ม ร ทฺ - ร - ม - - - - ลท - - - ร ล - - ล ท - ซ - ล 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - ดนุ ตริตรอง-- 
 

- - ร  ซ - ทลซ ลท - - ร  ท - ลทล ท ล ซ - ร ท - ลทล ทร  - - ล ท - ล ท ล 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - พระ - สุคต - - 

 
- - - - - - ซ ม - รทฺ - รม - ซ - ล - ทล - ร ล - ลทล ฟ - ล - มร --- ม ฟมร 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เอย - - - อุบัติ --- มี 

 
 2.9 ทางดนตรี สองชั้น  (เที่ยวกลับ) 
              ฉิ่ง             ฉับ            ฉิ่ง            ฉับ           ฉิ่ง            ฉับ            ฉิ่ง           ฉับ 

- ท - ท ท ท - ม - ท - ม  ร  ท - ล ร  ท ล ซ ล ท - ล ล ล - ซ ซ ซ - ม 
 

- - ม ม 
 

ซ ม ร ทฺ 
 

- - ลฺ ทฺ 
 

ร ม ร ม 
 

- - ล ล 
 

ท ล ซ ม 
 

- - ร ม 
 

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

กลับต้น 
 
 
 

เหลื่อม 
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2.10 ทางขับร้อง ชั้นเดียว 

   ฉิ่ง ฉับ    ฉิ่ง ฉับ    ฉิ่ง ฉับ     ฉิ่ง ฉับ    ฉิ่ง  ฉับ  ฉิ่ง   ฉับ   ฉิ่ง   ฉับ    ฉิ่ง  ฉับ 
- - - ล - ซ - ล ซ ล - ซล ซ ซม - - - - - ซม -รท ฺ- รม - - - ลท ล ล - - 
- - - ใต ้ - - - ร่ม - - - พระ - ศาส - - - - - - - - - เอย - - - สนะ สราญ- - 

 
- - - ร -  -  - ม - - - ซ - - ล ล - - ร ม - ซ - ล - ซ - ม - - -  มซร 

- - - - - - - เอย - - - ศิ --ระกราน - - - - - - - เอย พระชิน - - - สีห ์
 

2.11 ทางดนตรี ชั้นเดียว 
      ฉิ่ง  ฉับ      ฉิ่ง  ฉับ       ฉิ่ง   ฉับ      ฉิ่ง   ฉับ      ฉิ่ง  ฉับ      ฉิ่ง  ฉับ       ฉิ่ง  ฉับ       ฉิ่ง  ฉับ 

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

กลับต้น 
2.12 ทางขับร้อง ชั้นเดียว (เที่ยวกลับ) 

      ฉิ่ง  ฉับ       ฉิ่ง  ฉับ      ฉิ่ง   ฉับ      ฉิ่ง  ฉับ      ฉิ่ง  ฉับ      ฉิ่ง  ฉับ       ฉิ่ง  ฉับ      ฉิ่ง   ฉับ 

- - - ล - ซ - ล ท ล - ลซ - ล ซ ม - - - ซม -รท ฺ- รม - - - ลล ล ล - - 
- - - เมต - - - ตา - - - พระ - พุทธ - - - - - - - - - เอย - - - กรุณ ณพลี - - 

 
- - - ร -  -  - ม - - - ลท - - ล ซ - ล ร ม - ซ - ล - ร - ทฺ - ร  - - 
- - - - - - - เอย - - - วะ - - จะเลิศ - - - - - - - เอย -ประเสริฐ - คุณ- - 

 
2.13 ทางดนตรี ชั้นเดียว (เที่ยวกลับ) 

        ฉิ่ง ฉับ     ฉิ่ง   ฉับ      ฉิ่ง  ฉับ      ฉิ่ง   ฉับ      ฉิ่ง   ฉับ      ฉิ่ง  ฉับ      ฉิ่ง   ฉับ       ฉิ่ง  ฉับ 

- ซ ล ท - ม ซ ล - ร ม ซ - ทฺ ร ม - ลฺ ทฺ ร - ทฺ ร ม - ม ซ ล - - - - 
- ซ ล ท - ม ซ ล - ร ม ซ - ทฺ ร ม - ด ท ล - ท ล ซ - ล ซ ม - ซ ม ร 

กลับต้น 
 อัตราจังหวะชั้นเดียว เมื่อบรรเลงครบทั้ง 2 ท่อนแล้ว ผู้บรรเลงสามารถออกเดี่ยวเครื่องมือใน
ท่อนที่ 1 ตามความเหมาะสม เพ่ือแสดงศักยภาพของผู้บรรเลงตามความนิยม ด้วยลักษณะที่ฉับไว 
คล่องแคล่ว ช านาญ 
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2.14 ลูกหมด 
     ฉิ่ง   ฉับ       ฉิ่ง ฉับ       ฉิ่ง  ฉับ       ฉิ่ง  ฉับ      ฉิ่ง  ฉับ       ฉิ่ง  ฉับ       ฉิ่ง  ฉับ      ฉิ่ง   ฉับ 

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

 

2.15 หางเพลง ออกลูกหมด   
รัว 

จังหวะฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง 
กลองแขกตัวผู้ - - - โจ๊ะ - - - - - - - โจ๊ะ - - - - - - -โจ๊ะ - - - - ---โจ๊ะ - - - - 
กลองแขกตัวเมีย - - - - - - - จ๊ะ - - - - - - - จ๊ะ - - - - - - - จ๊ะ - - - - - - -จ๊ะ 
เ ค รื่ อ ง ด า เ นิ น
ท านอง 

- - -ด ร ด  - - -ร ม ร  - - -ซ ล ซ  - - - ด ร ด  ---ร ม ร  ---ซ ล ซ  - - -ด ร ด  - - -ซลซ 
 

จังหวะฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - -ฉิ่ง - - -ฉิ่ง 
กลองแขกตัวผู้ - - - โจ๊ะ - - - - - - - โจ๊ะ - - - - - - -โจ๊ะ - - - - - - -ติง - - - - 
กลองแขกตัวเมีย - - - - - - - จ๊ะ - - - - - - - จ๊ะ - - - - - - - จ๊ะ - - - - - - -ทั่ง 
เ ค รื่ อ ง ด า เ นิ น
ท านอง 

- - -ด ร ด  - - - ซ - - - - - - - ซ - - - - - - - - - - - - - - - - 
 

จังหวะฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - -ฉิ่ง - - -ฉิ่ง 
กลองแขกตัวผู้ - โจ๊ะ - - - โจ๊ะ - 

- 
- ติง - - โจ๊ะ - - - ติง - - โจ๊ะ - - - ติง - - ติง - 

กลองแขกตัวเมีย - - - จ๊ะ - - - จ๊ะ - - - ทั่ง - - - จ๊ะ - - - ทั่ง - - - จ๊ะ - - -ทั่ง - - -ทั่ง 
เ ค รื่ อ ง ด า เ นิ น
ท านอง 

- - ล ซ - - ด  ล - - ล ซ - - ด  ล - - ล ซ - - ด  ล - - ซ ม - - - ม 
 

จังหวะฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - -ฉิ่ง - - -ฉิ่ง 
กลองแขกตัวผู้ - โจ๊ะ - - - โจ๊ะ - 

- 
- ติง - - โจ๊ะ - - - ติง - - โจ๊ะ - - - ติง - - ติง - 

กลองแขกตัวเมีย - - - จ๊ะ - - - จ๊ะ - - - ทั่ง - - - จ๊ะ - - - ทั่ง - - - จ๊ะ - - -ทั่ง - - -ทั่ง 
เ ค รื่ อ ง ด า เ นิ น
ท านอง 

- - ม ร - - ซ ม - - ม ร - - ซ ม - - ม ร - - ซ ม - - ร ด - - - ด 

กลับต้น  
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เนื้อเพลงสะระหม่าแขกทางเครื่อง 
จังหวะฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง 
กลองแขกตัวผู้ - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง 
ก ลอ ง แ ข ก ตั ว
เมีย 

- ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - 

เครื่องด าเนิน
ท านอง 

- ด - ซฺ - ด - ซฺ - ด ซ ด - ด - ซฺ - ด - ซฺ - ด ซ ด 
 

กลับต้น 
จังหวะฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง 
กลองแขกตัวผู้ - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง 
ก ลอ ง แ ข ก ตั ว
เมีย 

- ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - 

เครื่องด าเนิน
ท านอง 

- - ซ ล - - ซ ล ซมรม - - ซ ล - - ซ ล ซมรม 

           กลับต้น 
 

จังหวะฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง 
กลองแขกตัวผู้ - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง 
ก ลอ ง แ ข ก ตั ว
เมีย 

- ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - 

เครื่องด าเนิน
ท านอง 

มลฺมลฺ มลฺมลฺ ซมรม มลฺมลฺ มลฺมลฺ ซมรม 

กลับต้น 
 

จังหวะฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง 
กลองแขกตัวผู้ - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง 
กลอ งแข ก ตั ว
เมีย 

- ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - 

เครื่องด าเนิน
ท านอง 

มดรม ซรมซ รมซล ด ซลด  ร ลด ร  ม ด ร ม  
 

จังหวะฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง 
กลองแขกตัวผู้ - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง 
กลอ งแ ข ก ตั ว
เมีย 

- ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - 

เครื่องด าเนิน
ท านอง 

ด ม ร ม  ด ม ร ม  ด ม ร ด  ม ร ด ล ร ด ลซ ด ลซม 
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จังหวะฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง 
กลองแขกตัวผู้ - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง 
ก ลอ ง แ ข ก ตั ว
เมีย 

- ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - 

เครื่องด าเนิน
ท านอง 

มลฺมลฺ มลฺมลฺ ซมรม มลฺมลฺ มลฺมลฺ ซมรม 

กลับต้น 
จังหวะฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง 
กลองแขกตัวผู้ - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง - โจ๊ะป๊ะติง - ติงพริง - โจ๊ะติงโจะ๊ติง 
ก ลอ ง แ ข ก ตั ว
เมีย 

- ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ป๊ะก๊ะจ๊ะ - ทั่มจ๊ะ - 

เครื่องด าเนิน
ท านอง 

ซมรม ซมรม ซมรม ซมรม ซมรม ซมรด 

(กลับต้นเนื้อเพลงสะระหม่าแขกทางเครื่อง) 
 

จังหวะฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง - - - ฉิ่ง 
กลองแขกตัวผู้ ไม้ด้น(ลูกลอย) - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
กลองแขกตัวเมีย ไม้ด้น(ลูกลอย) - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
เครื่องด าเนิน
ท านอง 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

(กลับต้นเนื้อเพลงสะระหม่าแขกทางเครื่อง) 
ลูกหมดหางเพลง 
    ฉิ่ง     ฉับ    ฉิ่ง     ฉับ    ฉิ่ง     ฉับ     ฉิ่ง    ฉับ   ฉิ่ง     ฉับ    ฉิ่ง    ฉับ    ฉิ่ง     ฉับ    ฉิ่ง   ฉับ 

-  - ด  ด  - - ด  ด  - - ด  ด  - - ด  ด  - -  ซ ซ - - ล ล - - ด  ด  - - ร  ร  
- ด  ร  ม  - ท ด  ร  - ล ท ด  - ซ ล ท - - - - - ล ท ด  - - - - - ท ด  ร  
- ด  ร  ม  - ท ด  ร  - - - - - - - - - ล ท ด  - ท ด  ร  - - - - - ด  ร  ม  
- ท ด  ร  - ล ท ด  - ซ ล ท - ล ท ด  - ท ด  ร  - - - - - - - ร  
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ภาพที่ 44 QR Code การสร้างสรรค์ประพันธ์เพลงคีตะภควันท์ เถา 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

 

 
ภาพที่ 45 การน าเสนอการสร้างสรรค์เพลงคีตภควันท์ เถา ด้วยวงปี่พาทย์ไม้แข็ง 

วันที่ 31 พฤษภาคม พ.ศ. 2566 เวลา 14.00 น. ณ ห้อง 203 ชั้น 2 อาคารศิลปศึกษา 
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ (ศาลายา) 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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 รายช่ือ ผู้บรรเลง 
 ปี่ใน    ส.ต.อ วัชรพงศ์ กาญจนวรุตม์ 
 ระนาดเอก   ส.ต.ต ขจรศักดิ์ พิณพาทย ์
 ระนาดทุ้ม   นายจักรพงศ์ ธีระพันธ์ 
 ฆ้องวงใหญ่   นายธนกฤต บัวหลวง 
 ฆ้องวงเล็ก   นายศุภกิตติ์ ธีระพันธ์ 
 ฉิ่ง   นายสิทธิชัย ดวงศิริ 
 กรับ    นางสาวจันทิมา จินดาวงษ์ 
 ฉาบเล็ก   นายสงกรานต์ ศรีเจริญ 
 กลองแขกตัวผู้   นายยุทธภูมิ จิ๋วเจียม 
 กลองแขกตัวเมีย   นายจีระศักดิ์ วงเวียน 
 ฆ้องหุ่ย    นายวีรวัฒน์ จินดาวงษ์ 
 ระฆัง   สมนึก จินดาวงษ์ 
 ขับร้อง    นายอานนท์ กาญจนโพธิ์  
 ขับร้องประสานเสียง  1 นางสาวปรียาพร วจีสัจจะ  
 ขับร้องประสานเสียง  2 นางสาวณัฐกาญจน์ จันทร์แดง 

3. องค์ความรู้ที่ได้รับจากการประพันธ์เพลง และบทวิจารณ์ 
ผู้วิจัยก าหนดประเด็นองค์ความรู้ที่ได้รับจากการประพันธ์เพลงและบทวิจารณ์ออกเป็น 2 ประเด็น  

3.1 องค์ความรู้ที่ได้รับจากการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 
3.1.1 เพ่ือให้ผู้สนใจในการศึกษาด้านองค์ความรู้และแบบแผนของการขับร้องเพลงไทย 

ทราบถึงลักษณะและพัฒนาการ กระบวนการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์การขับร้องเพลงไทยที่เกิดขึ้นใน   
ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยน และยุคพัฒนา ตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 อย่างมีตัวอย่าง และ
หลักฐานอ้างอิงที่น่าเชื่อถือในวงศ์วิชาการคีตศิลป์ไทย 

3.1.2 เพ่ือให้ผู้สนใจในการศึกษาด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ทราบถึงกลวิธี   
การปฏิบัติขับร้องที่เกิดขึ้นตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 อย่างเป็นระบบ 

3.1.3 เป็นตัวอย่างในการสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์เพลงที่ใช้ฐานคิดจากพุทธศาสนา 
การยึดหลักในการประพันธ์เพลงที่ได้จากการศึกษาประวัติศาสตร์ กระบวนวิธีที่เชื่อมโยงระหว่างจารีตเดิม
และหลักนิยม ตลอดจนการบูรณาการข้ามศาสตร์การขับร้อง 

3.1.4 ผลการวิจัยสารัตถะในการประพันธ์เพลงด้านพุทธศาสนา ส่งให้พุทธศาสนิกชนมีความ
เข้าใจในหลักข้อห้ามการร้องเล่น การฟังดนตรี ในศาสนาอีกแง่มุมหนึ่งที่ลึกซึ้งเพ่ิมมากขึ้น มีผลต่อ         
การเข้าใจและเข้าถึงซึ่งพุทธศาสนาเพ่ิมมากข้ึน  
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3.1.5 ท าให้ผู้ฟังสามารถพิจารณาเห็นถึงคุณแห่งการขับร้อง ที่พระพุทธเจ้าน ามาใช้เป็น
เครื่องมือในการสั่งสอนธรรมมะ น ามาสู่การพัฒนามนุษย์ด้วยการขับร้อง ให้มีความถึงพร้อมสามารถส่งผล
สู่ผู้ฟังให้มีปัญญาและมีปีติ ซึ่งสูงสุดของคุณค่าในการขับร้องคือการได้รับใช้พระศาสนา ซึ่งมนุษย์บางคน
สามารถพัฒนาตนเองจากการฟังการขับร้องขั้นสูงสุด สู่ความเป็นโสดาบันได้ตามหลักพุทธศาสนา 

3.1.6 เกิดการประพันธ์เพลงที่มีแนวคิดลักษณะใหม่ มีกระบวนการสร้างสรรค์บทเพลงใน
ลักษณะเชื่อมมิติความสัมพันธ์เชิงดุลยภาพของท านองเพลง ระหว่างความเคารพบูชา ความศักดิ์สิทธิ์     
ที่มีลักษณะจังหวะแช่มช้า สุขุม เข้าร่วมกับคุณสมบัติ อุปสัยแห่งวงปี่พาทย์ไม้แข็งที่มีความรุกเร้า กระชับ คมคาย 
การบูรณาการทั้งสองหลักการสู่ภาวะสมดุล 

3.1.7 ทราบถึงกระบวนการน าวสันตดิลกฉันท์ 14 มาบรรจุใส่เป็นเนื้อร้องในรูปแบบใหม่     
ทั้งสามชั้น สองชั้น และชั้นเดียว เป็นฐานในการต่อยอดการน าฉันท์ กาพย์ โครง กลอนต่าง ๆ มาพัฒนาสู่
บทร้องเพลงเถา ที่พิจารณาวิธีการวางค าร้องและเสียงเอ้ือนบนรากฐานแห่งความสัมพันธ์ 

3.1.8 เกิดองค์ความรู้ กลวิธีการประสานเสียง 3 แนวเสียง ด้วย Harmonic Minor Scale 
ในระบบเสียงดนตรีไทย 

3.1.9 เป็นการรักษาวัฒนธรรมการตีกลองเพล และระฆังย่ าค่ า รัวสามลา ตีวัน ในลักษณะ
จังหวะที่ปรากฏในแถบพ้ืนบ้าน อ าเภออุทัย อ าเภอนครหลวง อ าเภอภาชี จังหวัดพระนครศรีอยุธยา      
ซ่ึงได้รับถ่ายทอดมาในชุมชนไม่ต่ ากว่า 150 ปี ที่มีความแตกต่างจากท่ัวไป 

3.1.10 เกิดกระบวนการพัฒนาจังหวะของดนตรีไทยให้สามารถมีศักยภาพบรรเลงเพลงใน
ลักษณะจังหวะวอลซ์ (Waltz) ที่เก่ียวกับจังหวะ 3/4  

3.2 คีตะภควันต์วิจารณา  
 ผู้วิจัยได้รับความกรุณายิ่งจากท่านผู้ทรงคุณวุฒิทางด้านดนตรีไทย บทประพันธ์ และการขับร้อง
เพลงไทย ตรวจทานผลงานการสร้างสรรค์เพลงคีตะภควันท์ เถา มีท้ังหมดจ านวน 7 ท่าน ดังนี้ 

3.2.1 ศาสตราจารย์นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล ราชบัณฑิตกิตติมศักดิ์ ผู้ทรงคุณวุฒิด้าน
วิชาสาขาดนตรีวิทยา กรุณาตรวจสอบความถูกต้องในผลการคัดเลือกตัวแทนผู้ขับร้อง ลักษณะเฉพาะทาง
ขับร้องสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มาสู่การน าลักษณะเฉพาะทางขับร้องดังกล่าวมาสร้างสรรค์
ประพันธ์เพลง ตลอดจนกรุณาให้หลักคิดในการประพันธ์เพลงในเกี่ยวข้องกับพระพุทธศาสนา 

3.2.2 ศาสตราจารย์ ดร.สมภาร พรมทา ผู้อ านวยการศูนย์ศึกษาพุทธปรัชญาหลักสูตร
ปริญญาโทและเอกทางด้านปรัชญา บัณฑิตวิทยาลัย มหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย กรุณาให้ความรู้       
ด้านดนตรีที่ปรากฏในพุทธศาสนาทั้ง 3 นิกาย มอบหลักคิดทัศนคติที่มีต่อดนตรีเชิงพุทธในแต่ละนิกาย    
ซึ่งมีความแตกต่างกัน ตลอดจนลักษณะดนตรีโดยรวมที่ปรากฏในพุทธศาสนา โดยท่านสนับสนุนแนวคิด      
การสร้างสรรค์เพลงเพ่ือเป็นเครื่องบูชา ติดต่อสื่อสาร จูงจิตให้มนุษย์ไปสู่ผู้ที่มีจิตสูงขึ้นด้วยเสียงเพลง 
โดยเฉพาะเสียงที่อยู่ในระดับเสียงต่ า ด้วยภาษาดนตรีนั้นมีความลึกซึ้งกว่าภาษาตัวหนังสือ เนื่องจากภาษา
ตัวหนังสือธรรมดานั้น ผู้รับสารจะได้แต่เพียงความรู้ แต่ขาดความปราบปลื้ม ความลึกซึ้ง และความงามใน
เนื้อหา บางสิ่งบางอย่างในดนตรีนั้น ไม่สามารถชดเชยด้วยภาษาของหนังสือได้ 
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จากประสบการณ์ที่ผ่านมาของท่านอาจารย์ที่อยู่ในวัฒนธรรมพุทธศาสนานิกายเถรวาท 
กล่าวว่า ปรากฏดนตรีที่เป็นในเชิงลบในพุทธศาสนานิกายเถรวาทจ านวนมาก เยอะกว่าลังกา พม่า ลาว 
กัมพูชา การสร้างสรรค์ประพันธ์เพลงเชิงพุทธเป็นภาระหน้าที่ของผู้เกี่ยวข้องทางด้านดนตรีซึ่งเป็นคนรุ่นใหม่ 
ที่จะท าให้บรรยากาศการมองดนตรีกับพุทธศาสนาในเชิงลบนี้ ค่อย ๆ หายจางไป ตลอดจนมอบหลักคิด
ในการการประพันธ์เพลงเชิงพุทธที่น่าสนใจ 

3.2.3 ศาสตราจารย์ดร.คณพล จันทน์หอม ผู้เชี่ยวชาญด้านคีตศิลป์ไทย ได้กรุณาตรวจสอบ
ระบบฉันทลักษณ์ค าประพันธ์ ลักษณะบังคับ วิธีร้อยกรองถ้อยค า เรียบเรียงถ้อยค าให้เป็นระเบียบตาม
ลักษณะบังคับบัญญัติ การจ ากัดค าและวรรคตอนให้รับสัมผัสกัน พิจารณาถึงความหมาย ความไพเราะ 
ตามกฎเกณฑ์ที่ได้วางไว้ในฉันทลักษณ์ให้มีความถูกต้องของอักขระวิธีที่สอดคล้องสัมพันธ์กับทางขับร้อง 
ตลอดจนแนะแนวทางการบรรจุบทร้องในเพลงทั้ง 3 อัตราจังหวะ 

3.2.4 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล ผู้เชี่ยวชาญด้านประวัติคีตศิลป์ไทยและวรรณคดี 
กรุณาตรวจสอบการแปลอรรถกถาธรรมบทสู่บทประพันธ์ ลักษณะค าประพันธ์ที่น ามาใช้บรรจุเพลง 
แนวคิดการประดิษฐ์ทางขับร้องด้วยบทสร้อย ตลอดจนวิธีการการน าเสนอผลงานการประพันธ์ 

3.2.5 ครูสมชาย ทับพร ผู้เชี่ยวชาญด้านคีตศิลป์ไทย กรมศิลปากร กรุณาตรวจสอบกลวิธี  
การขับร้องในยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคปัจจุบัน ตรวจสอบกระบวนความเชื่อมโยงของท านองขับร้อง
เสียงลูกตกของท านองการขับร้องกับเสียงลูกตกของท านองดนตรี โดยพยายามให้เกิดเสียงลูกตกท้ังลูกตก
หลักและลูกตกรอง เพื่อความชัดเจนในการตรวจสอบกระบวนการประพันธ์ ให้ท านองขับร้อง และท านอง
ดนตรีมีผลแห่งความสัมพันธ์ที่ชัดเจน 

3.2.6 ครูจ าลอง ม่วงท้วม ดุริยางคศิลปินอาวุโส กรมศิลปากร กรุณาตรวจสอบมือฆ้อง       
หลักการน ามือของเพลงหน้าพาทย์มาบรรจุในเพลงเถา โดยพิจารณาถึงจารีตปฏิบัติ ความเหมาะสมของ
ส านวนเพลง ตรวจสอบความสัมพันธ์ของส านวนถามตอบของท านองเพลงที่เป็นเหตุเป็นผลกัน 

3.2.7 ครูสืบศักดิ์ ดุริยประณีต อดีตผู้อ านวยการส่วนบริหารการดนตรี กรมประชาสัมพันธ์ 
กรุณาตรวจสอบส านวนทางบรรเลงอัตราจังหวะสามชั้นที่ยืดขยายเป็นอัตราจังหวะหกชั้น พิจารณาเสียง
ลูกตกหลัก เสียงลูกตกรอง ส านวนล้อ การเหลื่อมจังหวะ ตลอดจนหน้าทับในอัตราจังหวะหกชั้น และ     
การเดี่ยวในอัตราจังหวะชั้นเดียว 

ผลการสร้างสรรค์ประพันธ์เพลงคีตะภควันท์ เถา ใช้ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์และทฤษฎี              
การขับร้องเพลงไทย เป็นเครื่องมือช่วยตรวจสอบ ช่วยจัดและสรุปข้อเท็จจริง โดยพิจารณาจากคุณลักษณะ
ของตัวแปรส าคัญที่ปรากฏใช้ขยายความ ตลอดจนการตีความเหตุการณ์ ปรากฏการณ์ ว่าเกิดสิ่งนั้นได้
อย่างไร ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์และทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย ส่งเสริมให้เกิดการสรุปผลลัพธ์ตลอดจน
ก าหนดปทัสถานด้านสร้างสรรค์ประพันธ์เพลง มีผลสนับสนุนสู่การถ่ายทอดความรู้ภายใต้ทฤษฎีคุ้มครอง   
ให้การวิจัยมีคุณค่าในความสามารถระบุตัวแปร น าไปสู่การพัฒนาองค์ความรู้ด้านการสร้างสรรค์         
ประพันธ์เพลงได้ 
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สรุปผลการวิจัย อภิปรายผลการวิจัย และข้อเสนอแนะ 

การวิจัยเรื่อง ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่  5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9                        
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา ผู้วิจัยได้น าเสนอการสรุปผลการวิจัย ประกอบด้วยเนื้อหา 3 ส่วน          
ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
   1. สรุปผลการวิจัย 

2. อภิปรายผลการวิจัย 
3. ข้อเสนอแนะ 

1. สรุปผลการวิจัย 
การสรุปผลการ วิจัยในเรื่อง “ลักษณะเฉพาะทางขับร้อง เพลงไทย สมัยรัชกาลที่  5                         

ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา” ผู้วิจัยก าหนดเรียบเรียงตามวัตถุประสงค์           
ในการวิจัย มีทั้งหมด 3 ประเด็น คือ เพื่อศึกษาองค์ความรู้และแบบแผนของการขับร้องเพลงไทย          
ในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 เพื่อวิเคราะห์ และสังเคราะห์ ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย         
ในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 และสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา การวิจัยครั้งนี้
อาศัยแนวคิดทฤษฎีการฝึกหัดขัดเกลาอธิบายกระบวนการเรียนรู้การขับร้องเพลงไทย ใช้ทฤษฎีบ้านวัดวัง
อธิบายแบบแผนของท านองขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงรัชกาลที่ 9 ใช้ทฤษฎีการเปลี่ยนผ่าน
กระบวนทัศน์อธิบายการเปลี่ยนผ่านของทางขับร้องจากยุคหนึ่งสู่ยุคหนึ่ง ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย และ
พัฒนาการทางขับร้องเพลงไทยรัชกาลที่ 5 ถึงรัชกาลที่ 9 ใช้ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์   
ใช้อธิบายการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา ใช้แนวคิดด้านศาสนสุนทรียศาสตร์วิจารณ์อธิบายแนวคิด
การประพันธ์เพลงเชิงพุทธ โดยผู้วิจัยได้ใช้วิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) ในรูปแบบ
ปรากฏการณ์วิทยา ผลของการศึกษาวิจัยและสร้างสรรค์ในครั้งนี้ สรุปผลการวิจัยได้ ดังนี ้

1.1 ด้านองค์ความรู้และแบบแผนของการขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลท่ี 5 ถึงสมัยรัชกาลท่ี 9  
ผู้วิจัยจึงก าหนดเป็นยุคสมัย 3 ยุค คือ ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคพัฒนา เมื่อมาประมวลผล

จากแผ่นเสียง เทปคาสเซ็ทและสารัตถะของผลงาน จัดหมวดหมู่ทางความคิด วิเคราะห์ สังเคราะห์ได้
รายช่ือผู้ขับร้องจ านวน 10 ท่าน ที่น ามาท าการศึกษาวิจัย ดังนี้ ยุคดั้งเดิม ประกอบด้วย หม่อมส้มจีนรา
ชานุประพันธ์ (บุนนาค) หม่อมเจริญ พาทยโกศล หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ)  และหลวง
เพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที) ยุคเปลี่ยนผ่าน ประกอบด้วยคุณครูท้วม ประสิทธิกุล และ    คุณหญิงไพฑูรย์ 
กิตติวรรณ และยุคพัฒนา ประกอบด้วย ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์      ครูแจ้ง คล้ายสี
ทอง และครูทัศนีย์ ขุนทอง  



315 

1.2 ด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลท่ี 5 ถึงสมัยรัชกาลท่ี 9  
ผู้วิจัยก าหนดองค์ความรู้ เป็นยุคสมัย 3 ยุค คือ ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคพัฒนา 

ประมวลผลองค์ความรู้ จากเพลงเอกของคีตศิลปินน้ัน ๆ รวม 28 บทเพลง มีกระบวนการวิเคราะห์เสียงที่
อ้างอิงจากเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย พ.ศ. 2543 และพ.ศ 2553 โดยทบวงมหาวิทยาลัย และจากการ
ถ่ายทอดองค์ความรู้ด้านศัพท์คีตศิลป์ไทยจากคณาจารย์หลากหลายท่านหลายส านัก น ามาท าการศึกษา
วิจัย คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปินยุคดั้งเดิม ประกอบด้วย หม่อมส้มจีน ราชานุประพันธ์ (บุนนาค) 
เพลงแสนเสนาะ สามช้ัน เพลงบุหลัน สามช้ัน และเพลงเขมรใหญ่ สามช้ัน หลวงกล่อมโกศลศัพท์         
(จอน สุนทรเกศ) เพลงพญาโศก สามช้ัน และเพลงเขมรกล่อมลูก หลวงเพราะส าเนียง (ศุข ศุขวาที)     
เพลงทยอยใน สามช้ัน เพลงแสนเสนาะ สามช้ัน และเพลงพญาโศก สามช้ัน หม่อมเจริญ พาทยโกศล 
เพลงเทพนิมิต สามช้ัน เพลงสารถี สามช้ัน และเพลงพญาโศก สามช้ัน คัดเลือกข้อมูลเสียงจากคีตศิลปิน         
ยุคเปลี่ยนผ่าน ประกอบด้วย คุณครูท้วม ประสิทธิกุล เพลงล่องลม เถา เพลงอาถรรพ์ สามช้ัน และเพลงทยอย
เขมร สามช้ัน คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เพลงแขกมอญบางขุนพรหม เถา เพลงเขมรใหญ่ เถา และเพลง
ปลาทอง สามช้ัน และคัดเลือกตัวแทนคีตศิลปินยุคพัฒนา ประกอบด้วย ครูเจริญใจ สุนทรวาทิน เพลง
บุหลัน สามช้ัน เพลงสุดสงวน เถา และเพลงสุรินทราหู 3 ช้ันครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ เพลงแขกมอญ เถา 
เพลงแขกมอญบางขุนพรหม เถา และเพลงแขกลพบุรี สามช้ัน ครูแจ้ง คล้ายสีทอง เพลงแขกมอญบางช้าง 
เถา และเพลงพญาโศก สามช้ัน ครูทัศนีย์ ขุนทอง เพลงราตรีประดับดาว เถา เพลงต่อยรูป สามช้ัน และ
เพลงเทพบรรทม สามช้ัน โดยผู้วิจัยวิเคราะห์ สังเคราะห์ ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยจากเสียง   
ขับร้องของตัวแทนคีตศิลปินในบทเพลงเอกทั้ง 28 บทเพลง โดยพิจารณาเอกลักษณ์เฉพาะ ทางขับร้องที่มี
ความเหมือนร่วมกันของตัวแทนศิลปินน ามาอธิบายปรากฏการณ์  
 1.3 ด้านการสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา  

1) อรรถาธิบายการสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา ประกอบด้วย จุดมุ่งหมาย
ของการประพันธ์เพลง ลักษณะบทเพลง แนวคิดในการสร้างสรรค์การประพันธ์บทร้อง การคัดเลือก
เนื้อหาเพื่อน ามาประพนัธ์บท ลักษณะบทประพันธ์ และลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยสู่การประพันธ์ 

2) การน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ เพลงคีตะภควันต์ เถา ประกอบด้วย หัวเพลง ทางขับร้อง
สามช้ัน ทางดนตรีสามช้ัน ทางขับร้องสามช้ัน (เที่ยวกลับ) ทางดนตรีสามช้ัน (เที่ยวกลับ) ทางขับร้องสอง
ช้ัน ทางดนตรีสองช้ัน ทางขับร้องสองช้ัน (เที่ยวกลับ) ทางดนตรีสองช้ัน (เที่ยวกลับ) ทางขับร้องช้ันเดียว 
ทางดนตรีช้ันเดียว ทางขับร้องช้ันเดียว (เที่ยวกลับ) ทางดนตรีช้ันเดียว (เที่ยวกลับ) ลูกหมด และหางเพลง 
ออกลูกหมด โดยน าเสนอด้วยโน้ตเพลงไทย  

3) องค์ความรู้ที่ได้รับจากการประพันธ์เพลงและบทวิจารณ์ ประกอบด้วย องค์ความรู้ที่ได้รับ
จากการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา และคีตะภควันต์วิจารณา 
 ทั้งนี้ ผลจากการศึกษาด้านการบททวนวรรณกรรม ผู้วิจัยได้ทบบวนวรรณกรรมที่เกี่ยวข้องกับ
งานวิจัยจนเกิดเป็นองค์ความรู้ใหม่ที่มาจากการศึกษา ตีความ วิเคราะห์ สังเคราะห์ โดยน าออกเผยแพร่
เป็นบทความวิชาการ เรื่อง หลักฐานด้านการขับร้องสมัยก่อนประวัติศาสตร์ไทยและที่ปรากฏในพุทธ
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ศาสนา โดยวารสารดนตรีบ้านสมเด็จฯ: ปีที่5 ฉบับที่1 /1 และเรื่องศาสนสุนทรียศาสตร์วิจารณ์             
โดยวารสารวิพิธพัฒนศิลป์ โครงการบัณฑิตศึกษา สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม ปีที่ 1 
ฉบับที่ 2 (พฤษภาคม – สิงหาคม 2564)  

ผู้วิจัยได้รวบรวมองค์ความรู้เรื่องกลวิธีการประดิษฐ์เสียงเอื้อนต่าง ๆ โดยรวบรวมจากเกณฑ์
มาตรฐานดนตรีไทย พ.ศ. 2543 และพ.ศ. 2553 โดยทบวงมหาวิทยาลัย และองค์ความรู้จากการถ่ายทอด
ของคีตศิลปินคนส าคัญของไทยจ านวนมาก จัดท าการรวบรวม แยกประเภท วิเคราะห์ สังเคราะห์ เป็น
องค์ความรู้จากทัศนคตขิองผู้วิจัย โดยจ าแนกรายละเอียดการประดิษฐ์เสียงได้ทั้งหมด 12 กลุ่มค า 50 วิธี 
ผู้วิจัยสืบค้นเอกสารทางประวัติศาสตร์ รวบรวมเป็นประวัติศาสตร์การขับร้องเพลงไทย ประกอบด้วย    
การเกิดเสียงของมนุษย์ หลักฐานด้านการขับร้องสมัยก่อนประวัติศาสตร์ไทย หลักฐานด้านการขับร้อง
สมัยสุโขทัย หลักฐานด้านการขับร้องสมัยอยุธยา หลักฐานการขับร้องในสมัยธนบุรี และหลักฐานการขับ
ร้องสมัยรัตนโกสินทร์ ตลอดจนรวบรวมองค์ความรู้สารัตถะคีตศิลป์ไทยสู่การประพันธ์ทางขับร้อง 
ประกอบด้วย เพลงปรบไก่ ระบบค าประพันธ์ และการบรรจุบทร้องเพลงเถา ประเภทเพลงปรบไก่        
เพื่อเป็นฐานรองรับในงานวิจัย ตลอดจนเป็นการสร้างบรรทัดฐานการวิจัยเชิงคุณภาพด้านการขับรอ้งเพลงไทย
สู่เป็นที่ยอมรับในวงศ์วิชาการ 

2. อภิปรายผลการวิจัย 
การอภิปรายผลการวิจัย ผู้วิจัยเรียบเรียงก าหนดตามวัตถุประสงค์ในการวิจัย มีทั้งหมด 3 ประเด็น 

คือ เพื่อศึกษาองค์ความรู้และแบบแผนของการขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9     
เพื่อวิเคราะห์ และสังเคราะห์ ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
และสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา โดยมีผลการศึกษา ดังนี้  

2.1 ด้านองค์ความรู้การขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลท่ี 5 จนถึงสมัยรัชกาลท่ี 9 สามารถ
แบ่งเป็น 2 กลุ่ม คือ กลุ่มคีตศิลปินหญิง และกลุ่มคีตศิลปินชาย ดังนี้  

2.1.1 กลุ่มคีตศิลปินหญิง  
กลุ่มคีตศิลปินหญิงยุคดั้งเดิม ผลจากการศึกษาพบว่า ปรากฏหลักฐานเก่าแก่ในราชส านัก   

ยุคต้นสมัยรัตนโกสินทร์ มีการออกช่ือนักร้องจ านวนมาก ซึ่งทุกท่านเป็นคีตศิลปินหญิงที่อยู่ในพระราชวัง    
ซึ่งต่อในสมัยรัชกาลที่ 5 มาปรากฏอยู่ตามวังเจ้านายต่าง ๆ  จ านวนมากที่ปรากฏค าน าหน้าด้วยบรรดาศักดิ์ 
คีตศิลปินในยุคดั้งเดิมต่างให้การยอมรับวิชาการขับร้องที่สืบทอดจากเจ้าจอมมารดาในรัชกาลที่ 2 ซึง่พระองค์
ท่านเป็นต้นต ารับเพลงร้องแห่งกรุงรัตนโกสินทร์ จึงถือเป็นทางขับร้องที่มีค่ามากในสังคมวัฒนธรรม     
การขับร้องสมัยดังกล่าว ด้วยเป็นทางของของผู้มีบรรดาศักดิ์ อันมีหม่อมเปรมและหม่อมศิลาซึ่งเป็นคน
ร้องส าคัญที่ได้รับการถ่ายทอด และเป็นผู้ถ่ายทอดสู่วังบ้านหม้อ โดยเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ ด้วยมี
คณะละครที่ตกทอดมาจากบรรพบุรุษ และได้รับราชการในการควบคุมกรมมหรสพหลวง จึงท าให้คณะ
ละครและกรมมหรสพซึ่งท่านเป็นผู้ควบคุมอยู่มีความเจริญรุ่งเรืองมาก มีนักดนตรีนักร้องและนักแสดงที่มี
ช่ือเสียงหลายคน นักดนตรี เช่น พระประดิษฐ์ไพเราะ (ตาด) หลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี) หลวงบ ารงุจติรเจรญิ 
(ธูป สาตนะวิลัย) พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ฯ ด้านวังหน้า วังหลวง และวังสมเด็จช่วง บุญนาค 
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มีพระประดิษฐ์ไพเราะ (มี ดุริยางกูร) พระยาประสาน ดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์) และคีตศิลปินราช
ส านักในรัชกาลที่ 5 เป็นครูผู้ใหญ่ที่นักร้องให้การเคารพนับถือ ด้วยมีคุณูปการหลายอย่างในฐานะเป็น     
ผู้ประดิษฐ์คิดค้นกลวิธี ผู้เรียบเรียง ตกแต่งค าร้อง ฝึกซ้อม และส่งเสริมคีตศิลปิน ซึ่งค่านิยมของผู้ขับร้อง
ยุคดั้งเดิมนิยมเสียงสูง และแหลม  

กลุ่มคีตศิลปินหญิงยุคเปลี่ยนผ่าน ผลจากการศึกษาพบว่า ยังคงรับวัฒนธรรมการขับร้องแบบ
บรรดาศักดิ์ มีการกล่อมเกลากระบวนการเรียนรู้ศาสตร์การขับร้องจากบรมครูคนส าคัญซึ่งเป็นครูผู้ใหญ่ที่
ส่วนหนึ่งมาจากยุคดั้งเดิม กลุ่มศิลปินยุคเปลี่ยนผ่านปรากฏพบเป็นผู้คงแก่เรียน เข้าถึงวิชาความรู้ได้ง่าย
กว่ายุคดั้งเดิม มีหน่วยงานในการเผยแพร่องค์ความรู้ในเชิงประจักษ์ เริ่มมีการเรียนการสอนการขับร้องที่
เป็นระบบแบบแผน ด้วยระบบวัฒนธรรมในสมัยรัชกาลที่ 5 เป็นต้นมา มีการพัฒนาระบบเศรฐกิจ 
วัฒนธรรม ค่านิยม จากต่างประเทศ ส่งให้ระบบวัฒนธรรมดนตรีของไทยเริ่มมีการพัฒนาอย่างมาก มีผล
ต่อระบบการขับร้องเพลงไทยที่เริ่มมีต้นเค้าในการเปลี่ยนแปลง  ประเด็นที่น่าพิจารณาต่อมา คือ ศิลปิน
ผู้หญิงของไทยนั้น ไม่ปรากฏราชทินนาม ยศศักดิ์ ล าดับข้ันฐานะที่สามารถสะท้อนถึงความเช่ียวชาญ
ทางด้านศิลปะเหมือนกับศิลปินชาย เนื่องจากลักษณะจารีตวัฒนธรรมหญิงในบริบทของผู้น าในยุคต้น
รัตนโกสินทร์ตอนต้นน้ัน มีลักษณะที่จ ากัดอันเป็นเรื่องปกติ การผูกความเช่ือในฐานของช่ือเสียงศิลปินจึง
ไม่สามารถน ามาเป็นเครื่องวัดความสามารถเหมือนกับศิลปินผู้ชาย แต่ทั้งนี้ ช่ือเสียงอันปรากฏใน
ความสามารถของศิลปินหญิงนั้น ๆ สามารถสื่อสะท้อนออกจากผลงานเป็นส าคัญ ย่อมเป็นผลอันปรากฏ
ชัดว่า คุณวุฒิแห่งปราชญ์ศิลปินของนักร้องหญิงในยุคเปลี่ยนผ่านนั้น มีความถึงพร้อมในองค์ความรู้เพียงใด  

กลุ่มคีตศิลปินหญิงยุคพัฒนา ผลจากการศึกษาพบว่า เป็นกลุ่มคีตศิลปินที่มีฝีมือเป็นเลิศ ทั้งทาง
ขับร้องและทฤษฎี ด้วยได้รับการกล่อมเกลาองค์ความรู้ที่สืบทอดมาจากยุคดั้งเดิมและยุคเปลี่ยนผ่าน 
ปรับปรุงการขับร้องให้มีความละเมียดละไม นุ่มนวลจะแจ้ง มีชีวิตจิตใจ และไพเราะต้องหูผู้ฟังโดยมาก 
เกิดกลวิธีการขับร้องต่าง ๆ จ านวนมาก มีการประดิษฐ์ทางขับร้องให้ใช้เสียงต่ าที่นุ่มนวลและเทคนิควิธี
จ านวนมาก ท าให้เป็นที่ยอมรับนับถือเป็นมาตรฐานการขับร้องโดยทั่วไป การขับร้องในยุคพัฒนาได้รั บ
การยกย่องส่งเสริมในอาชีพ ท าให้เกิดคุณค่า แบบอย่างในความส าเร็จรอบด้าน มีการเปิดสอนใน
สถาบันการศึกษาหลักของชาติ ส่งผลให้มีการเข้าถึงองค์ความรู้และการพัฒนาที่เจริญก้าวหน้าสู่ทุก
ภูมิภาค น ามาสู่ความแข็งแรงทางวัฒนธรรมการขับร้องของไทย  

2.1.2 กลุ่มคีตศิลปินชาย  
กลุ่มคีตศิลปินชายยุคดั้งเดิม  ผลจากการศึกษาพบว่า ปรากฏหลักฐานว่าทุกท่านมี

ความสามารถขับร้องแหล่ เทศน์ เห่ พากย์โขน และเพลงพื้นบ้านพื้นเมืองมาก่อน เมื่อมีช่ือเสียงในสังคมที่
กว้างขวางทางใดทางหนึ่ง อันเป็นที่ปรากฏชัดแล้ว จะน าไปสู่การเข้ามารับใช้ตามวังต่าง ๆ นอกจากฝีมือ
ในทางขับร้องที่สะสมมีอยู่ในตนเองแล้วของนักร้องชาย เมื่อเข้ามาสู่วังต่าง ๆ นั้น ย่อมมีการเลียนแบบ 
ศึกษาเล่าเรียน การปรับใช้ การผ่อนถ่ายองค์ความรู้สู่กัน จึงท าให้ช่ือเสียงของกลุ่มคีตศิลปินชายยุคดั้งเดิม
เป็นที่รู้จักในวงกว้าง น าไปสู่การได้รับความไว้ใจจากคณะผู้บันทึกเสียงหลากหลายบริษัท ให้เป็น                
ผู้บันทึกเสียงต่าง ๆ ตลอดมา ย่อมเป็นผลอันปรากฏชัดว่า คุณวุฒิแห่งปราชญ์ศิลปินของกลุ่มนักร้องชาย
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ซึ่งมีจ านวนน้อยน้ัน แต่ละท่านมีความถึงพร้อมที่วิเศษ ประเด็นที่ปรากฏพบคือ การขับร้องเพลงไทยของ
ผู้ชายในยุคต้นรัตนโกสินทร์ มีความแตกต่างกับนักร้องผู้หญิงอย่างมาก เพราะผู้ชายส่วนมากจะขับร้องใน
ลักษณะครูพักลักจ ามาก่อน ด้วยส่วนมากจะร้องเล่นแหล่ เทศน์ เสภา สักวา ฯ มาก่อน จากนั้นจึงค่อยมา
ปรับเข้ากับปี่พาทย์ภายหลัง นักร้องชายทั้งหมดในยุคดั้งเดิมนั้น ได้มาเข้าวังทีหลัง โดยมีกระบวนการขัด
เกลาให้วิธีเพลงร้องนั้นดีข้ึนโดยครูขับร้องเพลงไทยผู้หญิงซึ่งอยู่ในวัง ซึ่งท าให้นักร้องเพลงไทยผู้ชายเหลา่นี้
พัฒนาตนเองข้ึนมาขับร้องเพลงตับ เพลงเถา เพิ่มมากข้ึน เนื่องจากมีเทคนิควิธีการที่ช านาญอยู่แล้วใน
เรื่องการแหล่ เทศน์ เสภา สักวา ฯ จึงสามารถปรับตัวได้ง่าย ค่านิยมของผู้ขับร้องชายยังสอดคล้องกับผู้
ขับร้องหญิงยุคดั้งเดิมที่นิยมเสียงสูง และแหลมเป็นหลัก ทั้งนี้ บทบาทนักร้องชายในวัฒนธรรมราชส านกัจะผกู
อยู่กับศาสนาประเพณีเป็นส่วนใหญ่ กระบวนการพัฒนาการขับร้องในยุคเปลี่ยนผ่านจึงปรากฏไม่ชัดเจน 

กลุ่มคตีศิลปินชายยุคพัฒนา ผลจากการศึกษาพบว่า ปรากฏหลักฐาน มีศิลปินที่เป็นต้นแบบ
ของนักร้องชายยุคพัฒนา ประกอบด้วย หลวงเสียงเสนาะกรรณ (พัน มุกตวาภัย) หลวงเพราะส าเนียง   
(ศุข ศุขะวาที) หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ) นายเช้ือ นักร้อง ครูเลื่อน จันทรมาณ เป็นต้น 
บุคคลที่น าการขับร้องของผู้ชายสู่การพัฒนาคือ พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) โดยประดิษฐ์
ทางขับร้องให้กับครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์ ซึ่งเป็นทางขับร้องลักษณะใหม่ที่เน้นความอ่อนหวาน รื่นรมย์ 
เช่นเดียวกับการพัฒนาการขับร้องของนักร้องหญิงยุคพัฒนา โดยครู เหนี่ยวมีช่องทางการเผยแพร่องค์
ความรู้จ านวนมาก เช่น โรงละครแห่งชาติ และสถานีวิทยุกระจายเสียง ท าให้กลวิธีการขับร้องได้รับ      
การเผยแพร่สู่สาธารณะ พัฒนาเป็นต้นแบบมาตรฐานของศิลปินไทย โดยยุคต่อมา มีครูแจ้ง คล้ายสีทอง   
ผู้ซึ่งเกิดมาในท่ามกลาง การพากย์โขน แหล่ เทศน์ ดนตรีไทย ได้รับการกล่อมเกลาจากครูอาจารย์ผู้มี
ความสามารถสูงของกรมศิลปากร ท าให้กระบวนการขับร้องพัฒนาการขับร้องถึงขีดสุด สร้างช่ือเสียง 
ผ่อนถ่ายความรู้สู่สถาบันการศึกษาต่าง ๆ กรมศิลปากร ฯ ท าให้ศาสตร์ด้านการขับร้องเพลงไทยเกิดความ
มั่นคงในการสืบทอดองค์ความรู้สู่สาธารณะ  

ผลการวิจัย เรื่ององค์ความรู้การขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9         
ด้านระบบการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องของไทย มีความสอดคล้องกับทฤษฎีการฝึกหัดขัดเกลา                 
ของศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์ พูนพิศ  อมาตยกุล ที่กล่าวว่า กระบวนการเรียนรู้ทางการขับร้องนั้น
เริ่มต้นจากการลอกเลียนแบบพฤติกรรมเสียงของมนุษย์ โดยการเลียนแบบ เรียน รับ และปรับใช้  

ด้านการพัฒนาระบบการขับร้องปรากฏความสัมพันธ์เชิงดุริยางคศิลป์ไทยกับวัฒนธรรมของ
หน่วยสถาบันที่ส าคัญของไทย สอดคล้องทฤษฎีบ้านวัดวังของศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์ พูนพิศ 
อมาตยกุล ที่กล่าวว่า วัฒนธรรมการขับร้องได้มีการบ่มเพาะองค์ความรู้ แบบค่อยเป็นค่อยไป มีพัฒนาการ
ในลักษณะที่เกื้อกูลบูรณาการร่วมกัน มีการถ่ายเทองค์ความรู้สู่กัน ทั้งวัฒนธรรมราษฎร์ วัฒนธรรมหลวง  

ทฤษฎีบ้านวัดวัง และทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย เป็นเครื่องมือช่วยตรวจสอบ ช่วยจัดและ     
สรุปข้อเท็จจริง โดยพิจารณาจากคุณลักษณะของตัวแปรส าคัญที่ปรากฏใช้ขยายความ ตลอดจน          
การตีความเหตุการณ์ ปรากฏการณ์ ส่งเสริมให้คาดเดาผลลัพธ์ตลอดจนก าหนดปทัสถานด้านองค์ความรู้         
การขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มีผลสนับสนุนสู่การถ่ายทอดความรู้ภายใต้
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ทฤษฎีคุ้มครองให้การวิจัยมีคุณค่าในความสามารถระบุตัวแปร น าไปสู่การพัฒนาองค์ความรู้ด้านองค์
ความรู้การขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ได ้

2.2 ด้านแบบแผนการขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลท่ี 5 จนถึงสมัยรัชกาลท่ี 9   
ผลจากการศึกษาพบว่า แบบแผนการขับร้องเพลงไทย หมายถึง ขนบธรรมเนียมการขับร้องเพลง

ไทยที่ก าหนดใช้ ถือปฏิบัติสืบต่อกันมา ยึดเป็นกรอบแนวทางเดียวกัน เป็นผลของกระบวนการจัดระเบียบ
จากการจัดการองค์ความรู้ เกิดข้ึนจากการวางกฎเกณฑ์ทางด้านการขับร้องเพลงไทย จัดรวบรวมเป็น
โครงสร้างหมวดหมู่ เรียบเรียงข้ึน สามารถรวบรวมแบบแผนการขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5      
จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ผลจากการศึกษามีดังนี้ 

1) แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 5 ปรากฏพบโน้ตเพลงไทย พระอภัยพลรบ  
2) แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 6 ปรากฏพบหนังสือดนตรีวิทยาสู่ประชาชน 
3) แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 7 ปรากฏพบการบันทึกโน้ตโดยราชบัณฑิตยสภา 
4) แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 8 ปรากฏพบการบันทึกโน้ตโดยกรมศิลปากร 
5) แบบแผนสมัยรัชกาลที่ 9 ปรากฏพบการบันทึกโน้ตเพลงด้วยระบบเชอเว่ การบันทึกและ

พิมพ์โน้ตเพลงไทยเล่ม 1 โดยกรมศิลปากร การพิมพ์โน้ตเพลงไทยในวโรกาส กาญจนาภิเษก การพิมพ์
โน้ตเพลงไทย มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ปี พ .ศ. 2553 และปี พ.ศ. 2553 
ส านักงานทบวงมหาวิทยาลัย 

ทั้งนี้ยังปรากฏพบแบบแผนจากการหลอมรวมองค์ความรู้ที่เผยแพร่โดยศิลปินจากส านักต่าง ๆ   
ที่มีความสามารถพัฒนาในการประดิษฐ์ทางขับร้องที่สร้างจากแบบแผนอันเกิดจากการหลอมรวมองค์
ความรู้ที่เผยแพร่โดยกลุ่มศิลปินเป็นจ านวนมาก อธิเช่น การเขียนโน้ตการขับร้องด้วยโน้ตตัวเลข 9 ตัว 
ของหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง), การบันทึกโน้ตและการพิมพ์โน้ตของสุขใจ ศรี เบญจา, โน้ต
เลขาสังคีต ของดุริยบรรณ, โน้ตตัวอักษร ของข้าราชการกรมไปรษณีย์ ตลอดจนปรากฏการบันทึกโน้ต 
ทางร้องด้วยโน้ตสากลจากส านักดนตรีต่าง ๆ  ทั้งนี้หน่วยงานราชการที่เกี่ยวข้องกับงานด้านดนตรีคีตศิลป์ไทย 
เช่น กรมศิลปากรฯ ตลอดจนสถาบันการศึกษาทางด้านดนตรีคีตศิลป์ไทย เช่น วิทยาลัยนาฏศิลป์     
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ฯ เป็นส่วนที่ส าคัญที่ท าให้กระบวนการเรียนรู้ทางด้านการขับร้องถูกกล่อมเกลา 
เลือกใช้จากคีตศิลปินสู่แบบแผนการขับร้องที่ได้รับการยอมรับจากสังคม วัฒนธรรมการขับร้องโดยมี     
การแลกเปลี่ยนเรียนรู้พร้อมเผยแพร่ที่เป็นสาธารณะ 

ผลการวิจัย ด้านแบบแผนการขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9  ปรากฏ   
การพัฒนาองค์ความรู้การขับร้องที่ชัดเจน มีความสอดคล้องกับทฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์ที่         
ติน ปรัชญพฤทธ์ิ ให้ความหมายว่า องค์ความรู้ที่สังคมน ามาใช้เป็นเครื่องมืออธิบาย ในช่วงระยะเวลาใด
เวลาหนึ่ง ตราบที่องค์ความรู้นั้นยังคงมีความแกร่งทางวัฒนธรรม แต่ถ้าความแข็งแกร่งทางวัฒนธรรม
ดังกล่าวหมดลง และมีกระบวนทัศน์ใหม่เข้ามาแข่งขันซึ่งตอบโจทย์กับสภาพวัฒนธรรมนั้น ๆ   สังคมนั้นจะ
หันไปใช้กระบวนทัศน์ใหม่ 
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ด้านแบบแผนการขับร้องเพลงไทย มีความเช่ือมโยงกับกระบวนการพัฒนาระบบการขับร้องเพลงไทย
สู่ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย ที่มีการปรับใช้ เปลี่ยนแปลงไปตามค่านิยมของวัฒนธรรมการขับร้อง     
ปัจจัยส าคัญอย่างหนึ่งที่จะท าให้วิทยาการการขับร้องที่มีจารีตควบคุมนั้น มีความสามารถในการสร้าง
นวัตกรรมข้ึนมาได้ คือผู้คนในวัฒนธรรมส่งเสริม สามารถถ่ายเทเช่ือมโยงงอกงาม จนสามารถสร้างความ
เข้าใจร่วมกันในวัฒนธรรมโดยกรรมวิธีทางธรรมชาติ 

 ทฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์และทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย เป็นเครื่องมือช่วยตรวจสอบ 
ช่วยจัดและสรุปข้อเท็จจริง โดยพิจารณาจากคุณลักษณะของตัวแปรส าคัญที่ปรากฏใช้ขยายความ 
ตลอดจนการตีความเหตุการณ์ ปรากฏการณ์ ว่าเกิดสิ่งนั้นได้อย่างไร ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทยและ
ทฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์ ส่งเสริมให้คาดเดาผลลัพธ์ตลอดจนก าหนดปทัสถานด้านแบบ
แผนการขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9  มีผลสนับสนุนสู่การถ่ายทอดความรู้
ภายใต้ทฤษฎีคุ้มครอง ให้การวิจัยมีคุณค่าในความสามารถระบุตัวแปร น าไปสู่การพัฒนาองค์ความรู้     
ด้านแบบแผนการขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9  ได ้

2.3 ด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลท่ี 5 ถึงสมัยรัชกาลท่ี 9  
ผลจากการศึกษาพบว่า สามารถก าหนดเป็นยุคสมัยได้ 3 ยุค คือ ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และ

ยุคพัฒนา วิเคราะห์จากตัวแทนคีตศิลปินผู้มีความสามารถสูง จากค าแนะน าของผู้ เ ช่ียวชาญ                  
โดยด าเนินการวิจัยทั้งหมด จ านวน 10 ท่าน จากเพลงเอกของคีตศิลปินน้ัน ๆ รวม 28 บทเพลง ดังนี้  

2.3.1 ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยยุคดั้งเดิม  
ผลจากการศึกษาพบว่า มีลักษณะการออกเสียงค าร้องที่เป็นพยางค์เดี่ยวแบบตรงเสียง 

ปรากฏการปรุงแต่งเสียงประดับของค าร้องเล็กน้อยจากคีตศิลปินหญิง ด้านคีตศิลปินชายจะนิยมขับร้อง
แบบไม่ปั้นค า แต่มีกลวิธีการใช้เสียงในท านองเอื้อนที่หลากหลายแตกต่างกัน ด้านการแบ่งฉันทลักษณ์ค า
ร้องและการใช้ลมหายใจค่อนไปในทางอิสระ นิยมใช้เสียงสูงในการขับร้อง (เสียงกรวด) ส่วนด้าน
ลักษณะเฉพาะทางขับร้องที่มีความเหมือนร่วมกันของคีตศิลปินทั้ง 4 ท่าน ปรากฏพบทั้งหมดจ านวน 12 
ลักษณะ คือ สะบัดเสียงสั้น เอื้อนเสียงตรง การแยกค าร้อง สะบัดเสียงสองช้ัน การเอื้อนซ้ าท านอง การเอื้อนในค า 
เอื้อนหลายเสียง เสียงกระทบ การโปรยเสียง เสียงเครือ การใช้เสียงกรวด และการเอื้อนฉีกท านอง     

2.3.2 ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยยุคเปลี่ยนผ่าน  
ผลจากการศึกษาพบว่า มีเอกลักษณ์เฉพาะที่แตกต่างจากยุคดั้งเดิม และด้านลักษณะเฉพาะ

ทางขับร้องที่มีความเหมือนร่วมกันของศิลปินทั้ง 2 ท่านในยุคเปลี่ยนผ่าน โดยมีลักษณะเฉพาะทางขับร้อง
จ านวน 19 วิธี คือ การม้วนเสียงกระทบ การครั่นท านอง เสียงปริบ กล่อมเสียง เสียงครวญ ช้อนเสียง ลัก
จังหวะ หยุดจังหวะ เสียงเอย เลื่อนเสียง ทางเปลี่ยน เอื้อนเสียงตรง เสียงเคลือ แบ่งลมหายใจ เท่า 
ประคบเสียง ประคบค า เอื้อนหางเสียง และร่อนผิวลม 
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2.3.3 ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยยุคพัฒนา  
 ผลจากการศึกษาพบว่า เมื่อศึกษาข้อมูลเสียงในยุคแรกจากแผ่นเสียงที่ถูกบันทึกโดยคีต

ศิลปินยุคพัฒนาจ านวน 4 ท่าน ปรากฏผลในการศึกษาวิจัยด้านลักษณะเฉพาะของทางขับร้องสมัยยุค
พัฒนาที่มีเอกลักษณ์เด่น และลักษณะเฉพาะของทางขับร้องที่มีความเหมือนร่วมกันของศิลปินทั้ง 4 ท่าน 
ปรากฏพบทั้งหมดจ านวน 31 ลักษณะ คือ เสียงอาศัย เยื้องจังหวะ ครั่นท านอง การแบ่งลมหายใจ เสียง
เอย  เสียงประดับ โปรยเสียง เท่าสกัด เลื่อนไหล เสียงหลบ โหนเสียง กดเสียง กลืนเสียง ประดิษฐ์ค า 
ซ่อนลมหายใจ ค าเอื้อน เน้นเสียง – เน้นค า เหินเสียง ช้อนเสียง ปั้นเสียง – ปั้นค า เสียงกระทบ กล่อมเสียง 
เสียงเครือทางเปลี่ยน ทิ้งเสียง เสียงปริบ เช่ือมเท่า ควรญเสียง เอื้อนเรียบ และการบรรจุเนื้อร้องด้วยลักษณะ
กลอนพิเศษ 

 ผลการวิจัยด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
ใช้ทฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์และทฤษฎีการขับร้องเพลงไทยเป็นเครื่องมือช่วยตรวจสอบ ช่วยจดั
และสรุปข้อเท็จจริง โดยพิจารณาจากคุณลักษณะของตัวแปรส าคัญที่ปรากฏใช้ขยายความ ตลอดจนการ
ตีความเหตุการณ์ ปรากฏการณ์ ว่าเกิดสิ่งนั้นได้อย่างไร ทฤษฎีการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์และทฤษฎี
การขับร้องเพลงไทยส่งเสริมให้เกิดการสรุปผลลัพธ์ตลอดจนก าหนดปทัสถานด้านลักษณะเฉพาะทางขับ
ร้องเพลงไทย มีผลสนับสนุนสู่การถ่ายทอดความรู้ภายใต้ทฤษฎีคุ้มครอง ให้การวิจัยมีคุณค่าใน
ความสามารถระบุตัวแปร น าไปสู่การพัฒนาองค์ความรู้ด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยในสมัย
รัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ได ้

2.4 ด้านสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา  
2.4.1 อรรถาธิบายการสรา้งสรรค์การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา  
การสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา ประกอบด้วย จุดมุ่งหมายของการ

ประพันธ์เพลง ที่สร้างข้ึนเป็นเพลงแห่งการเคารพบูชาสรรเสริญองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้า  ลักษณะบท
เพลงเป็นเพลงประเภทเพลงเถา ท่อนเดียวมีเที่ยวเปลี่ยน ขยายจากเพลงพระเจ้าเปิดโลก ความยาว 4 
จังหวะหน้าทับ บรรเลงด้วยวงปี่พาทย์ไม้แข็ง แนวคิดในการสร้างสรรค์การประพันธ์บทร้องมาจากอรรถ
กถาธรรมบท เรื่องพระยานาคช่ือเอกระปัตตะ ซึ่งเป็นเรื่องราวที่พระพุทธทรงสอนมานพหนุ่มขับ เพลง  
เพื่อน าบทเพลงไปประชันกับนางนาค การคัดเลือกเนื้อหาเพื่อน ามาประพันธ์บทโดยถอดความจากอรรถ
กถาพระธรรมบท ลักษณะบทประพันธ์เป็นวสันตดิลกฉันท์ 14 จ านวน 4 บท และประพันธ์กาพย์            
จ านวน  2 บท เพื่อบรรจุใส่ในบทสร้อย สามช้ันเที่ยวเปลี่ยน 

 ผู้วิจัยได้น าผลของการศึกษา วิจัย สังเคราะห์ ด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทยสมัย
รัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มาออกแบบ เรียบเรียง บรรจุในงานสร้างสรรค์ครั้งนี้ โดยน าลักษณะเฉพาะ
ทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่าน มาเรียบเรียงใส่ในท านองขับร้องสามช้ัน ท่อน 1 ทุกกลวิธี ส่วน
ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่านและยุคพัฒนา น ามาเรียบเรียงใส่ในท านองขับร้องของ
ทุกท่อนตามความเหมาะสม 
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2.4.2 การน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ เพลงคีตะภควันต์ เถา ประกอบด้วย  
การน าเสนอเพลงคีตะภควันต์ เถา ประกอบด้วย ก าหนดรูปแบการสร้างสรรค์ประพันธ์เพลง

เป็นล าดับ ดังนี้ หัวเพลง เป็นการข้ึนต้นด้วยเสียงรัวระฆังและกลองเพล จากนั้นเข้าสู่เพลงขับร้องที่
กล่าวถึงการบูชาพระรัตนตรัย มีการใช้เสียงการขับร้องที่ปรากฏพบในยุคปัจจุบัน ทั้งลักษณะของเพลงเนือ้
เต็ม การใช้ลูกคอ (Vibrato) การประสานเสียง 3 แนวเสียงด้วย Harmonic Minor Scale ในระบบ
เสียงดนตรีไทยตลอดจนใช้กลวิธีการขับร้องในลักษณะร่วมสมัยมาประยุกต์ใช้ในหัวเพลง เป็นต้น  

ด้านตัวบทเพลงอัตราจังหวะสามช้ัน ท านองขับร้องเพลงสามช้ัน น ากลวิธีการขับร้องที่
ปรากฏพบในการวิจัยเรื่อง ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 น ามาปรุงประดิษฐ์เป็น
ทางขับร้อง เพื่อสะท้อนให้ทราบถึงต้นเค้าทางขับร้องในยุคดั้งเดิมสู่กระบวนการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์
การขับร้อง ด้านท านองดนตรีอัตราจังหวะสามช้ัน มีลักษณะที่โน้มเอียงไปสู่ความเคารพบูชา ความศรัทธา
ด้วยส านวนท านองที่แช่มช้าและศักดิ์สิทธ์ิ ท านองขับร้องเพลงสามช้ันเที่ยวกลับ น าผลที่ได้จากการ
สังเคราะห์ ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่านและยุคพัฒนา  เข้ามาปรุงประดิษฐ์เพื่อผล
ทางสุนทรียรสที่เอิบเปรม เพิ่มสร้อยให้เกิดการฉายส านวนร้องที่ถึงพร้อม ด้านท านองดนตรีอัตราจังหวะ
สามช้ันเที่ยวเปลี่ยน เที่ยวแรกเป็นการบรรเลงด้วยอัตราจังหวะหกช้ัน มีลักษณะที่รุกเร้ามีช้ันเชิงในการ
บรรเลง เที่ยวที่สองฉายถึงความศักดิ์สิทธ์ิ ความพร้อมเพรียง มีความรวดเร็วคมคายตามวัฒนธรรมปี่พาทย์
ไม้ที่แข็งนิยมในปัจจุบัน 

ด้านตัวบทเพลงอัตราจังหวะสองช้ัน ท านองขับร้องเพลงสองช้ันทั้งหมด น ากลวิธีการขับร้อง
ที่ปรากฏพบในการวิจัยเรื่อง ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่านและยุคพัฒนาบูรณา    
การร่วมกัน ตามหลักจารีต การประพันธ์เพลงเถา ด้านท านองดนตรีอัตราจังหวะสองช้ัน มีลักษณะที่โน้ม
เอียงไปสู่ความเคารพบูชา ความศรัทธาด้วยส านวนท านองที่แช่มช้าและศักดิ์สิทธ์ิ ส่วนเที่ยวเปลี่ยน 
ก าหนดให้มีลักษณะที่รกุเร้ามช้ัีนเชิงในการบรรเลง มีความรวดเร็วคมคายตามวัฒนธรรมปีพ่าทย์ไม้แข็งในปัจจุบัน 

ด้านตัวบทเพลงอัตราจังหวะช้ันเดียว ท านองขับร้องเพลงช้ันเดียวทั้งหมด น ากลวิธีการขับ
ร้องที่ปรากฏพบในการวิจัยเรื่อง ลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ยุคเปลี่ยนผ่านและยุคพัฒนาบูรณา
การร่วมกัน ตามหลักจารีต การประพันธ์เพลงเถา ด้านท านองดนตรีอัตราจังหวะช้ันเดี่ยวทั้งหมด            
มีลักษณะที่กระชับ รุกเร้ามี ช้ันเชิงในการบรรเลง มีเดี่ยวรอบวงเพื่อแสดงศักยภาพของผู้บรรเลง            
ทั้งปี่ ระนาดเอก ฆ้องวงใหญ่ ฆ้องวงเล็ก ระนาดทุ้ม และกลองแขก เมื่อจบแล้วออกลูกหมดแบบดั้งเดิม 

หางเพลง เป็นการคิดสร้างสรรค์ต่อยอดเพลงสะระหม่าแขกทางเครื่อง ที่ประพันธ์โดย        
ครูชัยยุทธ โตสง่า ที่น าโครงสร้างเพลงสะระหม่าแขกของปี่ขวามาเรียบเรียง โดยผู้วิจัยได้รังสรรค์เพลง
ดังกล่าวภายใต้โครงสร้างส านวนท านองกระสวนด้วยขนบเดิม โดยก าหนดลักษณะการบรรเลงกลองแขก
ในรูปแบบใหม่ ให้เกิดมิติในการฟังที่สร้างสรรค์ มีกลิ่นไอของภาษาส าเนียงแขกที่สอดคล้องกับจุดมุ่งหมาย
ของบทเพลง อันมีลักษณะที่โน้มเอียงไปสู่ความเคารพ ด้วยจังหวะที่รุกเร้าสุขุม 
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2.4.3 องค์ความรู้ท่ีได้รับจากการประพันธ์เพลงและบทวิจารณ์ 
 1) องค์ความรู้ที่ได้รับจากการประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 

(1) เพื่อให้ผู้สนใจในการศึกษาด้านองค์ความรู้และแบบแผนของการขับร้องเพลงไทย 
ทราบถึงลักษณะและพัฒนาการ กระบวนการเปลี่ยนผ่านกระบวนทัศน์การขับร้องเพลงไทยที่เกิดข้ึนใน
ยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยน และยุคพัฒนา ตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 อย่างมีตัวอย่างและ
หลักฐานอ้างอิงที่น่าเช่ือถือในวงศ์วิชาการคีตศิลป์ไทย 

(2) เพื่อให้ผู้สนใจในการศึกษาด้านลักษณะเฉพาะทางขับร้องเพลงไทย ทราบถึงกลวิธี
การปฏิบัติขับร้องที่เกิดข้ึนต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 อย่างเป็นระบบ 

(3) เป็นตัวอย่างในการสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์เพลงที่ใช้การยึดหลักฐานคิด
จากพุทธศาสนา  การศึกษาประวัติศาสตร์ กระบวนวิธีที่เช่ือมโยงระหว่างจารีตเดิมและหลักนิยม 
ตลอดจนการบูรณาการข้ามศาสตร์การขับร้อง 

(4) ผลการวิจัยสารัตถะในการประพันธ์เพลงด้านพุทธศาสนา ส่งให้พุทธศาสนิกชนมี
ความเข้าใจในหลักข้อห้ามการร้องเล่น การฟังดนตรีในศาสนาอีกแง่มุมหนึ่งที่ลึกซึ้งเพิ่มมากข้ึน มีผลต่อ
การเข้าใจและเข้าถึงซึ่งพุทธศาสนาเพิ่มมากขึ้น ท าให้ผู้ฟังสามารถพิจารณาเห็นถึงคุณแห่งการขับร้อง ที่
พระพุทธเจ้าน ามาใช้เป็นเครื่องมือในการสั่งสอนธรรมมะ น ามาสู่การพัฒนามนุษย์ด้วยการขับร้อง ให้มี
ความถึงพร้อมสามารถส่งผลสู่ผู้ฟังให้มีปัญญาและมีปีติ ซึ่งสูงสุดของคุณค่าในการขับร้องคือการได้รับใช้
พระศาสนา ซึ่งมนุษย์บางคนสามารถพัฒนาตนเองจากการฟังการขับร้องข้ันสูงสุด สู่ความเป็นโสดาบัน
ได้ตามหลักพุทธศาสนา 

(5) เกิดการประพันธ์เพลงที่มีแนวคิดลักษณะใหม่ มีกระบวนการสร้างสรรค์บทเพลง
ในลักษณะเช่ือมมิติความสัมพันธ์เชิงดุลยภาพของท านองเพลง ระหว่างความเคารพบูชา ความศักดิ์สิทธ์ิ 
ที่มีลักษณะจังหวะแช่มช้า สุขุม เข้าร่วมกับคุณสมบัติ อุปสัยแห่งวงปี่พาทย์ไม้แข็งที่มีความรุกเร้า 
กระชับ คมคาย การบูรณาการทั้งสองหลักการสู่ภาวะสมดุล 

(6) ทราบถึงกระบวนการน าวสันตดิลกฉันท์ 14 มาบรรจุใส่เป็นเนื้อร้องในรูปแบบ
ใหม่ ทั้งสามช้ัน สองช้ัน และช้ันเดียว เป็นฐานในการต่อยอดการน าฉันท์ กาพย์ โครง กลอนต่าง ๆ มา
พัฒนาสู่บทร้องเพลงเถา ที่พิจารณาวิธีการวางค าร้องและเสียงเอื้อนบนรากฐานแห่งความสัมพันธ์   

(7) เกิดองค์ความรู้ กลวิธีการประสานเสียง 3 แนวเสียง ด้วย Harmonic Minor 
Scale ในระบบเสียงดนตรีไทย  

(8) เป็นการรักษาวัฒนธรรมการตีกลองเพล และระฆังย่ าค่ า รัวสามลา ตีวัน ใน
ลักษณะจังหวะที่ปรากฏในแถบพื้นบ้าน อ าเภออุทัย อ าเภอนครหลวง อ าเภอภาชี จังหวัดพระนครศรี
พระนครศรีอยุธยา ซึ่งได้รับถ่ายทอดมาในชุมชนไม่ต่ ากว่า 150 ปี ที่มีความแตกต่างจากทั่วไป  

- เกิดกระบวนการพัฒนาจังหวะของดนตรีไทยให้สามารถมีศักยภาพบรรเลงเพลงในลักษณะ
จังหวะวอลซ์ (Waltz) ที่เกี่ยวกับจังหวะ 3/4 ให้มีผลสู่ความรู้ในลักษณะใหม่ 
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2) คีตะภควันต์วิจารณา  
ผู้วิจัยได้รับความกรุณายิ่งจากท่านผู้ทรงคุณวุฒิทางด้านดนตรีไทย บทประพันธ์ และ       

การขับร้องเพลงไทย ตรวจทานผลงานการสร้างสรรค์เพลงคีตะภควันท์ เถา มีทั้งหมดจ านวน 7 ท่าน ดังนี้ 
(1) ศาสตราจารย์นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล ราชบัณฑิตกิตติมศักดิ์ ผู้ทรงคุณวุฒิ   

ด้านวิชาสาขาดนตรีวิทยา กรุณาตรวจสอบความถูกต้องในผลการคัดเลือกตัวแทนผู้ขับร้อง ลักษณะเฉพาะ
ทางขับร้องสมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 มาสู่การน าลักษณะเฉพาะทางขับร้องดังกล่าวมาสร้างสรรค์
ประพันธ์เพลง ตลอดจนกรุณาให้หลักคิดในการประพันธ์เพลงในเกี่ยวข้องกับพระพุ ทธศาสนา            
น ามาสู่กระบวนการวิจัยสร้างสรรค์ 

(2) ศาสตราจารย์ ดร.สมภาร พรมทา ผู้อ านวยการศูนย์ศึกษาพุทธปรัชญา หลักสูตร
ปริญญาโทและเอกทางด้านปรัชญา บัณฑิตวิทยาลัย มหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย กรุณาให้ความรู้      
ด้านดนตรีที่ปรากฏในพุทธศาสนาทั้ง 3 นิกาย มอบหลักคิดทัศนคติที่มีต่อดนตรีเชิงพุทธในแต่ละนิกายซึ่ง
มีความแตกต่างกัน ตลอดจนลักษณะดนตรีโดยรวมที่ปรากฏในพุทธศาสนา โดยท่านสนับสนุนแนวคิด    
การสร้างสรรค์เพลงเพื่อเป็นเครื่องบูชา ติดต่อสื่อสาร จูงจิตให้มนุษย์ไปสู่ผู้ที่มีจิตสูงข้ึนด้วยเสียงเพลง 
โดยเฉพาะเสียงที่อยู่ในระดับเสียงต่ า ด้วยภาษาดนตรีนั้นมีความลึกซึ้งกว่าภาษาตัวหนังสือ เนื่องจากภาษา
ตัวหนังสือธรรมดาน้ัน ผู้รับสารจะได้แต่เพียงความรู้ แต่ขาดความปราบปลื้ม ความลึกซึ้ง และความงามใน
เนื้อหา บางสิ่งบางอย่างในดนตรีนั้น ไม่สามารถชดเชยด้วยภาษาของหนังสือได้  

จากประสบการณ์ที่ผ่านมาของท่านอาจารย์ที่อยู่ในวัฒนธรรมพุทธศาสนานิกายเถรวาท 
กล่าวว่า ปรากฏดนตรีที่เป็นในเชิงลบในพุทธศาสนานิกายเถรวาทจ านวนมาก เยอะกว่าลังกา พม่า ลาว 
กัมพูชา การสร้างสรรค์ประพันธ์เพลงเชิงพุทธเป็นภาระหน้าที่ของผู้เกี่ยวข้องทางด้านดนตรีซึ่งเป็นคนรุ่น
ใหม่ ที่จะท าให้บรรยากาศการมองดนตรีกับพุทธศาสนาในเชิงลบนี้ ค่อย ๆ หายจางไป ตลอดจนมอบหลัก
คิดในการการประพันธ์เพลงเชิงพุทธที่น่าสนใจ 

(3) ศาสตราจารย์ดร.คณพล จันทน์หอม ผู้เช่ียวชาญด้านคีตศิลป์ไทย ได้กรุณาตรวจสอบ
ระบบฉันทลักษณ์ค าประพันธ์ ลักษณะบังคับ วิธีร้อยกรองถ้อยค า เรียบเรียงถ้อยค าให้เป็นระเบียบตาม
ลักษณะบังคับบัญญัติ การจ ากัดค าและวรรคตอนให้รับสัมผัสกัน พิจารณาถึงความหมาย ความไพเราะ 
ตามกฎเกณฑ์ที่ได้วางไว้ในฉันทลักษณ์ให้มีความถูกต้องของอักขระวิธีที่สอดคล้องสัมพันธ์กับทางขับร้อง 
ตลอดจนแนะแนวทางการบรรจุบทร้องในเพลงทั้ง 3 อัตราจังหวะ 

(4) ผู้ช่วยศาสตราจารย์ถาวร สิกขโกศล ผู้เช่ียวชาญด้านประวัติคีตศิลป์ไทยและวรรณคดี 
กรุณาตรวจสอบพิจารณาการแปลอรรถกถาธรรมบทสู่บทประพันธ์ ลักษณะค าประพันธ์ที่น ามาใช้บรรจุ
เพลง แนวคิดการประดิษฐ์ทางขับร้องด้วยบทสร้อย ตลอดจนแนะน าแนวทาง วิธีการการน าเสนอผลงาน
การประพันธ์ทางขับร้อง 

(5) ครูสมชาย ทัพพร ผู้เช่ียวชาญด้านคีตศิลป์ไทย กรมศิลปากร กรุณาตรวจสอบกลวิธี
การขับร้องในยุคดั้งเดิม ยุคเปลี่ยนผ่าน และยุคปัจจุบัน ตรวจสอบกระบวนความเช่ือมโยงของท านองขับร้อง 
เสียงลูกตกของท านองการขับร้องกับเสียงลูกตกของท านองดนตรี โดยพยายามให้เกิดเสียงลูกตกทั้งลูกตก
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หลักและลูกตกรอง เพื่อความชัดเจนในการตรวจสอบกระบวนการประพันธ์ ให้ท านองขับร้องและท านอง
ดนตรีมีผลแห่งความสัมพันธ์ที่ชัดเจน     

(6) ครูจ าลอง ม่วงท้วม ดุริยางคศิลปินอาวุโส กรมศิลปากร กรุณาตรวจสอบมือฆ้องหลัก 
การน ามือของเพลงหน้าพาทย์มาบรรจุในเพลงเถา โดยพิจารณาถึงจารีตปฏิบัติ ความเหมาะสมของ
ส านวนเพลง ตรวจสอบความสัมพันธ์ของส านวนถามตอบของท านองเพลงที่เป็นเหตุเป็นผลกัน   

(7) ครูสืบศักดิ์ ดุริยประณีต ดุริยางคศิลปินอาวุโส กรมศิลปากร กรุณาตรวจสอบส านวน
ทางบรรเลงอัตราจังหวะสามช้ันที่ยืดขยายเป็นอัตราจังหวะหกช้ัน พิจารณาเสียงลูกตกหลัก เสียงลูกตกรอง 
ส านวนล้อ การเหลื่อมจังหวะ ตลอดจนหน้าทับในอัตราจังหวะหกช้ัน และการเดี่ยวในอัตราจังหวะช้ันเดียว 

ผลการสร้างสรรค์ประพันธ์เพลงคีตะภควันท์ เถา ด าเนินตามกรอบองค์ความรู้จากทฤษฎี        
การสร้างสรรค์ศิลป์ ของ รองศาสตราจารย์ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ ที่นับว่าเป็นคุณูปการอันสูงส่งของ
กระบวนการเรียนรู้สร้างสรรค์ศิลปะทุกแขนง ที่สามารถให้ผู้เรียนพิจารณาเรียนรู้เค้ามูล สมมุติฐานแห่ง
จุดเริ่มต้นพื้นฐานสู่การสร้างสรรค์ประพันธ์เพลงด้วยเหตุผลที่มีวิชาการรองรับ สามารถน าไปสู่การศึกษา
และอธิบายการเคลื่อนไหวของศาสตร์ทางการสร้างสรรค์ ได้อย่างเป็นระบบ พร้อมสร้างการตีความหมาย
ด้วยการมองผ่านมิติกลวิธีปฏิบัติที่กรอบโครงสร้างทางวิชาการที่ชัดเจน ท าให้งานสร้างสรรค์ศิลป์สามารถ
มีก าลังที่จะสามารถอธิบายมูลเหตุของการมีข้ึนแห่งผลงานศิลป์ได้อย่างสอดคล้อง ความเช่ือมโยงกับ
แนวคิดทฤษฎีที่น ามาใช้ตรวจสอบ  

การประพันธ์เพลงคีตะภควันท์ เถา ได้น าแนวคิดด้านศาสนสุนทรียศาสตร์วิจารณ์ มาอธิบายเหตุ
และผลของการประพันธ์ ที่สะท้อนถึงกระบวนการกล่อมเกลามนุษย์ให้กลายเป็นผู้มีจิตใจสูง ด้วย 
วิทยาการ ศาสนาจริยศาสตร์ และศิลปะ ซึ่งหลักทางสุนทรียศาสตร์ เป็นศาสตร์ที่ว่าด้วยความงาม ปรากฏ
ระบบการกล่อมเกลาวิถีชีวิตไทยที่อยู่ภายใต้บวรพระพุทธศาสนาแบบเถรวาท ที่ปรากฏร่องรอยการน า
ศิลปะทางด้านดนตรีคีตศิลป์มาใช้ในการสั่งสอน สืบทอดพระศาสนาเป็นจ านวนมาก ซึ่งมนุษย์จะพัฒนา
กระบวนสุนทรียศาสตร์ได้ดีน้ัน ควรจะเป็นผู้ที่มีความโน้มเอียงสู่ศาสนาและจริยศาสตร์ เพราะสิ่งต่าง ๆ ที่
ผู้ถึงพร้อมทั้งศาสนาจริยศาสตร์และศิลปะเข้าใจนั้น เมื่อรังสรรค์แนวคิดอันหนึ่งอันใด จะไม่หยิบยื่นให้กับ
ผู้อื่นแบบทื่อ ๆ โดยปราศจากหลักการที่ควรเป็น แต่การพัฒนากระบวนสุนทรียศาสตร์จากองค์ความรู้
ของผู้ถึงพร้อมนั้น จะประณีตงดงามมีเหตุผลกว่าผู้ที่ขาดหลักของศาสนาและจริยศาสตร์  

ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย ตลอดจนแนวคิดด้านศาสนสุนทรียศาสตร์
วิจารณ์ เป็นเครื่องมือช่วยตรวจสอบ ช่วยจัดและสรุปข้อเท็จจริง โดยพิจารณาจากคุณลักษณะของตัวแปร
ส าคัญที่ปรากฏใช้ขยายความ ตลอดจนการตีความเหตุการณ์ ปรากฏการณ์ ส่งเสริมให้เกิดการสรุปผลลัพธ์
ตลอดจนก าหนดปทัสถานด้านสร้างสรรค์ประพันธ์เพลง มีผลสนับสนุนสู่การถ่ายทอดความรู้ภายใต้ทฤษฎี
คุ้มครอง ให้การวิจัยมีคุณค่าในความสามารถระบุตัวแปร น าไปสู่การพัฒนาองค์ความรู้ด้านการสร้างสรรค์
ประพันธ์เพลงได้ 
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3. ข้อเสนอแนะ 
  3.3 ข้อเสนอแนะท่ัวไป 
 ในการศึกษาวิจัยครั้ งนี้  ผู้ วิจัยได้ท าการทบทวนวรรณกรรมในสารัตถะที่ เกี่ยวข้องกับ
ประวัติศาสตร์การขับร้องของไทย เมื่อท าการศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับงานด้านประวัติศาสตร์การขับร้องของ
ไทย พบว่า มีการเขียนอ้างอิงเป็นเอกสารวิชาการน้อยมาก ทั้งที่เรามีวัฒนธรรมการขับร้องที่ยาวนานไม่ต่ า
กว่า 1,465 ปี งานด้านคีตศิลป์ไทยยังขาดผู้มีความสนใจในการศึกษาประวัติศาสตร์การขับร้องอยู่มาก 
ผู้วิจัยได้ด าเนินการเขียนบทความเรื่อง หลักฐานด้านการขับร้องสมัยก่อนประวัติศาสตร์ไทยและที่ปรากฏ
ในพุทธศาสนา ตีพิมพ์เป็นงานวิชาการ แต่งานเขียนครั้งนั้น ยังสามารถต่อยอดการค้นคว้าซึ่งมีหลักฐาน
ทางด้านประวัติศาสตร์การขับร้องที่รอให้ท าการศึกษาวิเคราะห์อีกเป็นจ านวนมาก จะน ามาสู่การส่งผลอนั
เป็นรูปธรรมสู่ประเทศชาติ ในด้านการสร้างฐานความรู้ทางด้านวัฒนธรรมให้วัฒนามั่นคง อันเป็น
ประโยชน์โดยตรงต่อระบบการศึกษาด้านการขับร้องของชาติไทย 
 3.3 ข้อเสนอแนะในการวิจัย 
 การสร้างสรรค์เพลงที่น าเสนอด้วยวงดนตรีไทยมาตรฐาน เช่น วงเครื่องสาย วงมโหรี วงปี่พาทย์ฯ  
ควรมีการริเริ่มกระบวนการสร้างสรรค์บทเพลงจากอุปนิสัย คุณสมบัติที่ตรงข้ามของวงดนตรีนั้น ๆ         
ในลักษณะเช่ือมมิติความสัมพันธ์เชิงดุลยภาพของท านองเพลง ความหมาย และรูปแบบของวงดนตรี      
โดยพิจารณา บูรณาการทั้งสามหลักการดังกล่าวสู่ภาวะสมดุล  เช่น เพลงที่สะท้อนความโศกเศร้า         
ด้วยวงปี่พาทย์เสภา เพลงที่สะท้อนถึงความเคารพด้วยวงปี่พาทย์มอญ เพลงที่สะท้อนถึงความรุกเร้า     
ด้วยวงมโหรี เพื่อเป็นประเด็นท้าทายในการการสร้างสรรค์ศิลป์ น ามาสู่การค้นหากลวิวิธีการแสดง
ศักยภาพเครื่องแห่งดนตรีนั้น ๆ  ตลอดจนสะท้อนถึงภูมิปัญญา องค์ความรู้ในการปรุงประดิษฐ์เพลง     
ของผู้วิจัยน้ัน ๆ เพื่อผลแห่งสุนทรียศาสตร์ที่สูงสุด 
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แบบสอบถามการวิจัย 

เรื่อง ลักษณะเฉพาะทางขบัร้องเพลงไทย สมัยรัชกาลที่ 5 ถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
สู่การประพันธ์เพลงคีตะภควันต์ เถา 

UNIQUE VOCAL CHARACTERISTICS OF THAI CLASSICAL SINGING DURING THE REIGN OF 
KING RAMA V - KING RAMA IX 

TO THE COMPOSITION, KHITA PHAK-KHA-WAN THAO 
ค าชี้แจง 

แบบสอบถามฉบับนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาองค์ความรู้ แบบแผนของการขับร้องเพลงไทย
ในสมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ตลอดจนเพื่อเป็นฐานในการพัฒนาสร้างสรรค์กระบวนการ
ประพันธ์ท านองขับร้องเพลงไทย ซึ่งข้อมูลที่ได้จากการตอบแบบสอบถาม จะท าให้ทราบถึงวัฒนธรรม
การขับร้องในสมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 อย่างเป็นระบบ อันจะน ามาสู่การพัฒนา
สร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์ท านองขับร้องเพลงไทยต่อไป 

แบบสอบถามแบ่งออกเป็น 2 ตอน ดงันี ้
ตอนท่ี 1 องค์ความรู้ แบบแผนของการขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 
ตอนท่ี 2 การพัฒนาสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์ท านองขับร้องเพลงไทย 
 

ขอขอบพระคุณที่ให้ข้อมูลไว้ ณ โอกาสนี้ 
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แบบสอบถามส าหรับผู้ให้สัมภาษณ ์

 
ช่ือ............................................................... ช่ือสกุล................................................. .................. 
ต าแหน่ง......................................................................................................... ............................. 
ระยะเวลาในการปฏิบัติงาน ....................................................................ปี.........................เดือน  
สังกัดหน่วยงาน....................................................................................... .................................... 
 
ตอนท่ี 1 องค์ความรู้ แบบแผนของการขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 

ค าชี้แจง  กรอกข้อความค าตอบตามความคิดเห็นของท่าน 
1. ในทัศนะของท่าน องค์ความรู้ หรือแบบแผนการขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 มีลักษณะเป็น
อย่างไร โปรดอธิบายพร้อมให้เหตุผล  
............................................................................................................................................................. 
............................................................................................................................................................. 
2. ในทัศนะของท่าน องค์ความรู้ หรือแบบแผนการขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 9 หรือในรัชกาล
ที่ใกล้เคียง มีลักษณะเป็นอย่างไร โปรดอธิบาย พร้อมให้เหตุผล  
............................................................................................................................................................. 
............................................................................................................................................................. 
3. ต้นแบบองค์ความรู้ หรือแบบแผนการขับร้องเพลงไทยเกิดจากสิ่งใด หรือบุคคลทางคีตศิลป์ไทย
เป็นส าคัญ โปรดอธิบายพร้อมยกตัวอย่าง  
............................................................................................................................................................. 
............................................................................................................................................................. 
4. ท่านคิดว่าบุคคลส าคัญทางคีตศิลป์ไทยท่านใด ที่เป็นก าลังหลักในการสร้างความเปลี่ยนแปลงให้กับ
งานทางด้านคีตศิลป์ไทย โปรดยกตัวอย่างและให้เหตุผล 
............................................................................................................................................................. 
............................................................................................................................................................. 
 
5. จากค าถามข้างต้น ท่านคิดว่าบทเพลงใดที่ท่านคิดว่าเป็นผลงานช้ินส าคัญของศิลปินท่านดังกล่าว 
โปรดยกตัวอย่างและให้เหตุผล 
............................................................................................................................................................. 
............................................................................................................................................................. 
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6. กลวิธีการขับร้องเพลงไทยในสมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยรัชกาลที่ 9 ในแต่ละสมัย มีลักษณะความ
เหมือนต่างอย่างไร 
............................................................................................................................................................. 
............................................................................................................................................................. 
 
ตอนท่ี 2  การพัฒนาสร้างสรรค์กระบวนการประพันธ์ท านองขับร้องเพลงไทย 

ค าชี้แจง  กรอกข้อความค าตอบตามความคิดเห็นของท่าน 
1. ในทัศนะคติของท่าน ในด้านการสร้างสรรค์ ท่านอยากให้การขับร้องเพลงไทยมีการพัฒนาหรือไม่ 
อย่างไร โปรดให้เหตุผล  
............................................................................................................................................................. 
............................................................................................................................................................. 
2. การสร้างสรรค์การขับร้องเพลงไทยในลักษณะใด ที่ท่านเห็นควรให้เกิดข้ึน ระหว่างการขับร้องเพลง
ไทยโดยยึดถือขนบเดิม กับการขับร้องเพลงไทยโดยยึดสมัยนิยม    
............................................................................................................................................................. 
............................................................................................................................................................. 
3. จากค าถามข้างต้น ท่านอยากให้การขับร้องเพลงไทยมีการพัฒนาในลักษณะใด (ยกตัวอย่างเช่น ค า
ร้อง, ท านองเอื้อน, จังหวะ, เป็นต้น)  
............................................................................................................................................................. 
............................................................................................................................................................. 
ผู้วิจัยขอขอบพระคุณเป็นอย่างสูง ที่ท่านให้ความอนุเคราะห์ให้ข้อมูล มา ณ โอกาสนี้ 

 
 
 
 
 
 
*** หากท่านมีความประสงค์จะขอรับรายงานสรุปผลเกี่ยวกับการศึกษา  กรุณากรอก

รายละเอียดด้านล่างให้ชัดเจน และตัดช้ินส่วนน้ีส่งมายังผู้วิจัย หรือแจ้งข้อความประสงค์มาที่  
E-mail: arnon0863393013@gmail.com หลังจากที่ วิทยานิพนธ์ได้รับการอนุมัติปริญญาแล้ว  
ผู้วิจัยจะด าเนินการจัดส่งรายงานสรุปผลการศึกษาให้ท่านต่อไป 
 
ช่ือผู้รับ............................................................................ที่อยู่.......................... .................................... 
............................................................................................................................................................. 
............................................................................................................................................................. 
โทรศัพท์.................................................. E-mail:  ............................................................................. 

mailto:arnon0863393013@gmail.com


 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาคผนวก ข 
รายชื่อผู้ทรงคุณวุฒิตรวจเครื่องมือ 
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รายชื่อผู้ทรงคุณวุฒิตรวจเครื่องมือ 
 
ดร.ประวีนา  เอี่ยมยี่สุ่น ผู้ช่วยอธิการบดีสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์สถาบันบัณฑิตพัฒน

ศิลป์วุฒิการศึกษาปริญญาเอก สาขาการวัดและประเมินผล
การศึกษาจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์สุธี จันทร์ศรี  อาจารย์ด้านคีตศิลป์ไทย วิทยาลัยการดนตรี มหาวิทยาลัยราช
ภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา วุฒิการศึกษาปริญญาโท สาขา
วัฒนธรรมศึกษา แขนงมานุษยวิทยาการดนตรี สถาบันวิจัย
ภาษาและวัฒนธรรมเอชีย มหาวิทยาลัยมหิดล 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์บุญเสก บรรจงจัด  อาจารย์ด้านดนตรีไทย คณะศิลปนาฏดุริยางค์ สถาบันบัณฑิต
พัฒนศิลป์ วุฒิการศึกษาปริญญาโท สาขาดุริยางคศิลป์ 
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 

 
 

 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาคผนวก ค 

การเก็บข้อมูลภาคสนาม 
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ภาพที่ 46 ศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล ราชบัณฑิตกิตติมศักดิ์ กับผู้วิจัย 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพที่ 47 ครูทัศนีย์ ขุนทอง ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย-คีตศิลป์) กับผู้วิจัย 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพที่ 48 ศาสตราจารย์ ดร.สมภาร พรมทา ผู้อ านวยการศูนย์ศึกษาพุทธปรัชญา 
มหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย กับผู้วิจัย 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ภาพที่ 49 ศาสตราจารย์ ดร.คณพล จันทน์หอม จุฬาลงกรณราชวิทยาลัย กับผู้วิจัย 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

 
 

ภาพที่ 50 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ถาวร สิกขโกศล ผู้เชี่ยวชาญด้านประวัติคีตศิลป์ไทย 
และวรรณคดี กับผู้วิจัย 

ที่มา: ผู้วิจัย 



344 

 

 
 

ภาพที่ 51 ครูสมชาย ทับพร ผู้เชี่ยวชาญคีตศิลป์ไทย ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กับผู้วิจัย 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

 
 

ภาพที่ 52 ครูจ าลอง ม่วงท้วม ศิลปินอาวุโสส านักการสังคีต กรมศิลปากร กับผู้วิจัย 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ประวัติผู้วิจัย 

ชื่อ-สกุล     นายอานนท์ กาญจนโพธิ์ 
วันเดือนปีเกิด   13 กุมภาพันธ์ 2529 
สถานที่เกิด   อ.อุทัย จ. พระนครศรีอยุธยา 
ที่อยูป่ัจจุบัน    39/3 หมู่ที่ 15 ซอยสยามพัฒนา 27 
    ต.บางหัวเสือ อ.พระประแดง จ.สมุทรปราการ 10130  

   ติดต่อ: 096-8840122 Fackbook: Arnon Kanjanapho  
   Email Address: arnon0863393013@gmail.com. 

สถานที่ท างาน   โรงเรียนเตรียมอุดมศึกษาน้อมเกล้า สมุทรปราการ 
พ.ศ. 2547   มัธยมศึกษาตอนปลาย วิชาเอกคีตศิลป์ไทย 
    วิทยาลัยนาฏศิลป์อ่างทอง สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
พ.ศ. 2552   ศึกษาศาสตร์บัณฑิต สาขาวิชาดนตรีคีตศิลป์ไทยศึกษา 
    แขนง คีตศิลป์ไทย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
พ.ศ. 2557   ศึกษาศาสตร์มหาบัณฑิต สาขาวิชาวัฒนธรรมศึกษา 
    แขนง มานุษยวิทยาการดนตรี (Ethnomusicology) 
    สถาบันวิจัยภาษาและวัฒนธรรมเอเชีย มหาวิทยาลัยมหิดล 
พ.ศ. 2566   ศิลปดุษฎีบัณฑิต สาขาวิชาดุริยางคศิลป์  
    สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
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