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วิจัยฉบบันีมี้จุดมุ่งหมายเพื่อศึกษาความสมัพนัธ์ทางวัฒนธรรมของป่ีพาทย์ไทย และพิณเพียตกัมพูชา

โดยใช้หลักการของทวิวัจน์ทางดนตรี (Cross-cultural dialogue of traditional music) เป็นเคร่ืองมือในการอธิบาย
ปรากฏการณ์ทางดนตรีของประเทศไทยและกัมพูชา ในบริบทความเป็นมา คุณลกัษณะทางดนตรี และบทบาทหน้าท่ี 
รวมถึง ความสมัพนัธ์ของท านองเพลง ผา่นการศกึษาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็นของไทยและท านองฆ้องวง
โตจ (หรือฆ้องในภาษาไทย) เพลงโหมโรงโตจของกมัพชูา เพ่ือน าเสนอความเหมือน ความแตกตา่ง และลกัษณะร่วมทาง
ดนตรี โดยใช้กระบวนการวิจยัเชิงคณุภาพ พบว่า วงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตมีลกัษณะร่วมในด้านการตัง้ช่ือ ความเป็นมา
ทางดนตรีท่ีผกูโยงกบัคติความเช่ือ ความศรัทธา จารึกและวรรณกรรมท่ีร่วมสมยัของทัง้สองประเทศ รวมทัง้ความสมัพนัธ์
ของดนตรีกับราชส านกั การเปล่ียนแปลงทางดนตรีท่ีได้รับอิทธิพลจากการเมืองการปกครอง และท านองหลกัของเพลง 
ลกัษณะร่วมทางดนตรีดงักลา่ว สง่ผลให้ลกัษณะทางกายภาพของเคร่ืองดนตรี รูปแบบวงดนตรี รูปแบบบทเพลง วิธีการ
บรรเลงและบทบาทหน้าท่ีของวงดนตรี ลักษณะเสียงและวิธีคิดการสร้างสรรค์ดนตรีมีความคล้ายคลึงกัน  รวมทัง้
โครงสร้างทางดนตรีท่ีประกอบด้วยความยาวของบทเพลง เสียงของลูกตก กลุ่มเสียงท่ีใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง 
รูปแบบจงัหวะ รูปแบบท านอง และส านวนทางดนตรีจากท านองเพลงมีความคล้ายคลงึกนัด้วย นบัว่าเป็นเคร่ืองยืนยนัถึง
โครงสร้างเชิงลึกของวฒันธรรมดนตรีท่ีร่วมกนั ในส่วนความแตกต่างกันของท านองเพลงนบัเป็นพฒันาการทางดนตรีท่ี
เป็นอิสระจากกันบนพืน้ฐานของรากของวัฒนธรรมท่ีร่วมกันอารมณ์เพลงท่ีถูกถ่ายทอดออกมาในลักษณะท่ีมีความ
สอดคล้องกนัเป็นค าตอบส าคญัด้านผลผลิตทางความคิดของดนตรีท่ีเคยเดินทางเช่ือมโยงกนัหรือเป็นผืนแผน่ดินเดียวกัน
มาก่อนจะมีเส้นแบ่งเขตแดนแบบรัฐสมยัใหม่ (Modern State) ความเหมือนและความแตกต่างของท านองเพลงจึงเป็น
พฒันาการทางดนตรีของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูาในฐานะเครือญาติทางดนตรี จนเกิดเป็นมรดกร่วมทางดนตรีท่ี
เป็นอีกมมุมอง เพ่ือสร้างความเข้าใจอนัดีระหว่างกนั และอยูร่่วมกนัอยา่งสนัติและยัง่ยืนผา่นมิติทางดนตรี 

 
ค าส าคญั : ทวิวจัน์ ป่ีพาทย์ไทย พิณเพียตกมัพชูา โหมโรงเย็น โหมโรงโตจ ลกัษณะร่วมทางดนตรี 
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The objective of this research is to examine the cultural linkages between the Thai Pipat and 

the Khmer Pinpeat, utilizing the principles of cross-cultural dialogue on traditional music to characterize Thai 
and Khmer musical phenomena in terms of historical background, musical features, and roles. This includes 
the relationship between melodies through the study of the Gong Wong Yai melody of the Thai evening prelude 
and the melody of Gong Wong Tauch (or Gong in Thai) in the Horm Rong Tauch Prelude of Khmer to 
demonstrate the similarities, differences, and co-characteristics in music through qualitative research.  It was 
discovered that the Pipat and Pinpeat ensembles share common characteristics in terms of nomenclature, and 
music history, which correlated with the beliefs, faiths, inscriptions, and contemporary literature from both 
countries. This includes the connections between music and the royal court. The alterations in music caused 
by politics and the main melody of the song. The musical co-characteristics, as stated, consisted of the 
physical characteristics of the instrument, musical ensembles, song form, performance technique, sound 
characteristics, and comparable musical creativity procedures. This includes the musical structures that 
consist of song length, fundamental structure, the sound groups utilized in arranging melodies, rhythm 
patterns, melody patterns, and musical expressions of a melody are also comparable. This may be counted 
as substantiation of the in-depth structures of a shared music culture. In terms of melodic differences, it is an 
independent musical evolution based on shared cultural roots and emotions, which are presented cohesively, 
and are a crucial answer to the notion of music that had connected or was the same before the Modern State 
boundaries. As a result, the musical progression of the Thai Pipat and the Khmer Pinpeat as musical kin is 
reflected in the similarities and variances of the melody. Until it becomes a shared and common musical 
heritage, perspectives on how to improve mutual understanding and live together peacefully and sustainably 
through a musical dimension must be examined. 
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ร่วมกนัอยา่งมีความสขุและคอยให้ก าลงัใจผู้วิจยัตลอดมา 

ขอบใจคุณนันทนัช  ชาวไร่อ้อย คุณภูริทัต  บุญคล้อย และคุณจิตรลดา  ค าภิราศรี ท่ี
ช่วยเหลือการถอดเทป ตรวจทานข้อมูลดนตรีโน้ตเพลงโหมโรงเย็นและโหมโรงโตจของ                    
ปริญญานินพนธ์ ได้อย่างถูกต้องสามารถน าไปบรรเลงได้จริง และใช้ในการวิคราะห์ความสมัพันธ์
ของบทเพลง 

ขอบใจคุณอุดมเกียรติ  เพ็งอุบล และคุณภทัริกา นนัทวิชิต ส าหรับการติดต่อประสานงาน
กับคุณครูอาวุโสท่ีให้ข้อมูลเก่ียวกับดนตรี รวมทัง้แลกเปลี่ยนมุมมองทางดนตรีจากประสบการณ์
เรียนรู้ตลอดมา 

ขอกราบขอบพระคุณครอบครัวแก้วกุลธร และครอบครัวจรดล ท่ีคอยช่วยเหลือและเป็น
เบือ้งหลงัความส าเร็จในครัง้นี ้ตัง้แต่ผู้วิจัยเร่ิมเรียนปริญญาเอก โดยเฉพาะการท าปริญญานิพนธ์  
และคอยสนบัสนนุให้ผู้วิจยั สามารถบริหารจดัการตนเองให้เรียนรู้ได้อยา่งตอ่เน่ือง 

ขอกราบขอบพระคุณทุนการศึกษาท่ีสนบัสนุนโดยคุณหญิงวรรณา สิริวฒันภกัดี ประธาน
คณะกรรมการสถานศึกษาขัน้พืน้ฐาน และทุนสง่เสริมบุคลากรในการศึกษาต่อระดบับณัฑิตศึกษา 
โรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ ปทุมวนั รวมทัง้ทุนสนบัสนุนการท าปริญญญานิพนธ์
ของหลกัสตูรปริญญาเอก สาขามานษุยดริุยางควิทยา ท่ีทางคณาจารย์สาขาดริุยางคศาสตร์ไทยและ
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เอเชีย คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลยัศรีนครินทริโรฒ พิจารณามอบให้ นบัว่าเป็นประโยชน์
อยา่งสงูยิ่งส าหรับผู้วิจยัในการจดัท าปริญญานิพนธ์ฉบบันี ้

ท้ายท่ีสดุต้องขอบใจความรักของคุณครูศุภกานดา แก้วกุลธร ผู้ เป็นภรรยาและลกูพรอม 
บวับูชา แก้วกุลธร ลกูรักของพ่อ ท่ีคอยกระตุ้นและให้ก าลงัใจดูแลเป็นห่วงตลอดมาด้วยความอบอุ่น
เสมอ จึงท าให้ปริญญานิพนธ์จดัท าได้ส าเร็จลุล่ว่งด้วยดี 

ประโยชน์อันเกิดจากปริญญานิพนธ์ฉบับนีผู้้ วิจัยขอยกคุณงามความดีให้กับคุณพ่อ
ประสิทธ์ิ-คุณแม่วิลาวัณย์ แก้วกุลธร และบุพการี ครูบาอาจารย์ทัง้หลายท่ีอบรมสัง่สอนทัง้ด้าน
การศึกษาและด้านดนตรี ขอยกประโยชน์จากงานวิจัยท่ีว่าด้วยการอยู่ร่วมกันอย่างมีความสุขผ่าน
เสยีงดนตรี เพื่อให้โลกนีมี้สือ่สร้างสรรค์และธ ารงไว้ซึง่ศิลปวฒันธรรมที่ร่วมกนัของทัง้สองชาติสบืไป 

  
  

พงศพิชญ์  แก้วกลุธร 
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บทที่ 1 
บทน า 

ภมูิหลัง 
ดนตรีเป็นภูมิปัญญาอันทรงคุณค่าของมนุษย์ เป็นสิ่งท่ีบ่งบอกความคิดของมนุษย์       

ในแตล่ะยคุสมยั อีกทัง้เป็นร่องรอยทางประวติัศาสตร์ท่ีให้มนษุย์รุ่นหลงัได้ใช้จินตนาการ เพื่อมอง
ย้อนภาพสูอ่ดีตตามลกัษณะของท านองเพลงและจุดมุ่งหมายของบทเพลงท่ีสือ่ออกมา ด้วยเหตุนี ้
ดนตรีจึงเป็นสื่อสร้างสรรค์ทางสงัคมท่ีเกิดจากมนุษย์สมัผัสสิ่งท่ีตนได้สร้างสรรค์ขึน้ ความสุข     
อันเป็นสิ่งท่ีมนุษย์แสวงหาซึ่งเป็นความประสงค์และความต้องการอันเป็นสภาวะพืน้ฐาน           
ของมนุษย์ ดนตรีจึงมีความสัมพันธ์เก่ียวข้องกับมนุษย์ อีกทัง้ยังถูกหลอมรวมเป็นหนึ่งเดียว        
กับสังคมของมนุษย์เพราะมีบทบาทและหน้าท่ี (Use and Function) ท าให้สังคมมนุษย์เกิด     
ความสมบู ร ณ์ ในทางสุนท รียะ  ( Aesthetic) ท่ีนักมานุษยวิทยามองดนตรี ในลักษณะ                      
ของความสัมพันธ์กับมนุษย์และสังคม ดนตรี คือ ผลผลิตของพฤติกรรมในด้านความนึกคิด        
และการสร้างสรรค์ของมนุษย์ พฤติกรรมในด้านความนึกคิดท่ีท าให้เกิดดนตรีขึน้มานัน้ มีสาเหตุ
อันเน่ืองมาจากแนวคิดท่ีเกิดมาพร้อมกับสภาพแวดล้อมทางวฒันธรรมในสงัคมท่ีมนุษย์ด ารงอยู่ 
ด้วยเหตุนีก้ารศึกษาและการท าความเข้าใจเก่ียวกับดนตรีจึงเป็นเร่ืองความสมัพันธ์กับสังคม    
และวัฒนธรรม ในสงัคมของคนไทยและคนชาวเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ ดนตรีเป็นสิ่งท่ีอยู่ใน 
ชีวิตประจ าวัน โดยสังคมท่ีเห็นได้เด่นชัด เช่น สังคมไทยให้คุณค่ากับงานดนตรี เพื่อสร้าง          
ความกลมกลืนแก่สงัคม สร้างคนไทยให้มีน า้ใจอ่อนโยน โอบอ้อมอารี ท าให้คนไทยมีความรัก  
และความภาคภูมิใจในความเป็นไทยของตน สามารถรักษาชาติบ้านเมืองไว้ให้ลูกหลานมาได้
ตราบเท่าทุกวันนี ้(กรมวิชาการ, 2545, น. 1)  ความส าคัญของดนตรีในทุกชาติทุกภาษาล้วน
แล้วแตส่ง่ผลตอ่อรรถประโยชน์ในชีวิตของมนษุย์ 

การกล่าวถึงวัฒนธรรมทางดนตรีของอาณาจักรโบราณท่ีปรากฏในแถบเอเชียนัน้         
หากพิจารณาจากยคุหินพบว่ามีการสร้างขลุย่ด้วยดิน ในวฒันธรรม Yang - Shao มีการใช้ระบบ 
12 เสียง แบบ “ลือ” ขลุ่ยดิน จิน้ หรือจะเข้ 5 สาย ต่อมาในวัฒนธรรมเฉีย (Hsia) พบหลกัฐาน    
ของระฆงัดินเผา และขลุย่ดินเผา ในวฒันธรรมฉาง (Shang) พบหลกัฐานของโน้ตตวัอกัษร ระฆงั   
แบบจุง ระฆงัหินแบบฉิง กลองมโหรทึก และในวฒันธรรมฌ้อ (Chou) พบหลกัฐานท่ีปรากฏวา่มี        
วงดนตรี ทฤษฎีทางดนตรีตามแนวคิดของขงจือ้ วง Ya - yue โหวดแบบ Hsiao ขลุ่ยตี ้แคนจีน 
จะเข้แบบจีนและโส ่กลองชนิดต่าง ๆ เขียนจาก Alan Thrasher, 1981 (ปัญญา  รุ่งเรือง, 2546,  
น. 26) เม่ือพิจารณาลกัษณะของดนตรีท่ีปรากฏขึน้ในอาณาจักรโบราณ ชนชาติท่ีมีพฒันาการ      
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ทางดนตรีเท่ากับการพัฒนาอารยธรรมของดินแดนของตนให้สูงขึน้ เป็นสิ่งท่ีบ่งบอกถึง                
รากวฒันธรรมทางดนตรี  

ข้อสันนิษฐานทางดนตรีในยุคอาณาจักรโบราณท่ีพบเก่ียวกับดนตรีโบราณบน      
แผ่นดินไทยนัน้ เกิดข้อสันนิษฐานจากแหล่งโบราณคดี เช่น การขุดพบระนาดหินในดินแดน      
แถบภาคใต้ของประเทศไทย ภาพผนังถ า้ซึ่งเก่ียวกับพิธีกรรมหลงัความตายท่ีมีภาพของเคร่ือง
ดนตรีปรากฏอยู ่ซึง่เป็นการค้นพบภาพเขียนท่ีอยู่ตามผนงัถ า้ทัว่ไป เคร่ืองดนตรีไทยสว่นใหญ่แล้ว
ท าด้วยไม้ ไม้ไผ่ หนงัสตัว์ โลหะหรือท่ีเรียกว่า เคร่ืองดนตรีจ าพวกฆ้อง ซึ่งฆ้องในแต่ละภูมิภาค     
มีลกัษณะท่ีแตกต่างกันออกไปตามภูมิปัญญาช่างและวิวฒันาการของแต่ละพืน้ท่ี อย่างไรก็ตาม 
ในส่วนของทฤษฎีแล้ว ลกัษณะทางดนตรี และบทเพลงไม่ปรากฏหลกัฐานท่ีชัดเจน เม่ือเข้าสู่       
ในยุคก่อนประวัติศาสตร์ของไทยจึงปรากฏหลักฐานท่ีเ กิดความสัมพันธ์กับยุคต่าง ๆ                   
ตามข้อสนันิษฐานของการเกิดแผน่ดินไทย โดยอาศยัการผสมผสานรูปแบบทางวฒันธรรมระหว่าง
วัฒนธรรมอินเดียและวัฒนธรรมจีนเป็นหลัก ดนตรีจึงมิได้เป็นเพียงเคร่ืองเล่นธรรมดาแต่ถูก
น าไปใช้เป็นเคร่ืองจรรโลงและเชิดชูจิตใจต่อสิ่งท่ีเคารพศรัทธา ได้แก่ สถาบนัศาสนา และสถาบนั
พระมหากษัตริย์นบัแตอ่ดีตจนถึงปัจจุบนั การเปลีย่นแปลงและปรับตวัรวมทัง้ความคิดสร้างสรรค์
ของมนุษย์โดยขาดการจดบันทึกเป็นลายลกัษณ์อักษรนัน้เกิดการประสมประสานรูปแบบทาง
ดนตรีและหลอมรวมจนเกิดเป็นลกัษณะของดนตรี เม่ือมองภาพรวมในเขตวฒันธรรมดนตรีโบราณ
ท่ีเป็นบริเวณอาณาเขตประเทศไทยในปัจจุบันพบว่า วฒันธรรมทางดนตรีของล้านนา-ล้านช้าง     
มีเคร่ืองดนตรีท่ีเก่าแก่และถูกใช้มาจนถึงปัจจุบันคือ แคน และเคร่ืองดนตรีประเภท เคร่ืองเป่า 
จ าพวก ป่ีแน เคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองดีด ได้แก่ เคร่ืองดนตรีตระกลูพิณ เคร่ืองสี จ าพวก สะล้อ 
เคร่ืองตี จ าพวก ฆ้อง และเคร่ืองหนงั จ าพวก กลองต่าง ๆ วฒันธรรมทางดนตรีของขอม ซึ่งได้รับ
อิทธิพลสว่นใหญ่จากอินเดีย ปรากฏหลกัฐานของเคร่ืองเป่าท่ีเรียกว่า พิสเนญชัย หรือ แตรงอน 
ซึง่พิสเนญ เป็นค าท่ีมาจากค าวา่ “เสนง” ซึง่แปลวา่ เขา เคร่ืองสายตระกลูพิณ เคร่ืองตีจ าพวกฆ้อง 
และเคร่ืองหนังจ าพวกกลองต่าง ๆ เคร่ืองดนตรีในวัฒนธรรมขอมนัน้มีลกัษณะท่ีใกล้เคียงกับ
ลักษณะของดนตรีไทยท่ีปรากฏอยู่ในประเทศไทยปัจจุบันมากท่ีสุด  ในด้านของวัฒนธรรม         
ทางดนตรีของทวารวดี ซึ่งเช่ือว่าเป็นอาณาจกัรของชนชาติมอญท่ีเก่าแก่มาช้านานหลกัฐานทาง
ดนตรีชิน้ส าคญัท่ีถกูกลา่วถึงกันมากท่ีสดุ คือ ภาพปูนปัน้ประดบัฐานพระเจดีย์ท่ีเมืองโบราญบ้าน
คบูวั อ าเภอเมือง จงัหวดัราชบุรี ซึง่เป็นภาพนกัดนตรีหญิงห้าคน ก าลงัเลน่เคร่ืองดนตรี โดยเฉพาะ
เคร่ืองดนตรีจ าพวกพิณ ตีฉ่ิง ตีกรับ ขบัร้อง และสดุท้ายวฒันธรรมทางดนตรีของศรีวิชัยปรากฏ
หลกัฐานทางดนตรีจ าพวกฆ้องเป็นหลกั ซึง่ในสว่นของวฒันธรรมทางดนตรีท่ีปรากฏขึน้ในดินแดน
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ของเอเชียตะวนัออกเฉียงใต้ล้วนมีปัจจยัลกัษณะทางภูมิศาสตร์ เชือ้ชาติ วฒันธรรมและประเพณี
ต่าง ๆ ท่ีสอดคล้องกัน เม่ือรวมอ านาจเป็นราชธานีแห่งสยามประเทศแล้วเกิดการผสมผสาน 
ปรับปรุง ดดัแปลง แตง่เติมจนกลายมาเป็นวฒันธรรมของตนเองในท่ีสดุ ด้วยหลกัการท่ีวา่สิ่งใดดี 
สิ่งใดประเสริฐ จักท าให้ดีขึน้และสมบูรณ์สงูสดุ และให้ตอบรับกับสภาพสงัคม วิถีชีวิต นิสยัใจคอ
และความคิดของคนไทย  

ค าว่า “ดนตรีไทย” จึงต้องตีความหมายออกมาโดยรวมกับบริบททางประวัติศาสตร์    
และบริบททางประวติัการก าเนิดชาติไทยร่วมกนั ประวติัศาสตร์ในอาณาจกัรสโุขทยั อยธุยา ธนบุรี 
จนกระทั่งกรุงรัตนโกสินทร์ปรากฏหลักฐานท่ีค่อนข้างชัดเจน ด้วยการเป็นราชธานีท่ีมีระบบ       
การบริหารจดัการบ้านเมืองท่ีชัดเจนมากขึน้ ซึง่ในทางดนตรียงัรับอิทธิพลทางดนตรีมาจากอินเดีย 
ซึ่งผูกติดมาทางวฒันธรรมขอม พุทธศาสนา ภาษา และวิถีประชา ได้รับการพฒันาจนถึงขีดสุด   
มาจนถึงปัจจุบนั การปรากฏงานดนตรีไทยในพระราชพิธี รัฐพิธี พิธีราษฎร์ ดนตรีประกอบพิธีกรรม 
ดนตรีประกอบการแสดง และดนตรีบรรเลงทั่วไป งานดนตรีเหล่านี  ้คือ ผลการปรับตัว                 
ของดนตรีไทยในแตล่ะยคุสมยัซึง่มีนานาเหตกุารณ์อนัสง่ผลตอ่รูปลกัษณะของดนตรี เม่ือวิเคราะห์
องค์ประกอบทางดนตรีแล้วพบว่า ดนตรีไทย มีระบบในการบรรเลง การสื่อความหมายทางดนตรี
ซึ่งหมายรวมดนตรีท่ีอยู่ในประเทศไทย หรือดนตรีของไทย ระบบเสียงท่ีเป็นเอกลกัษณ์เฉพาะตวั
และมีความหลากหลายของแต่ละส านัก บทเพลง โครงสร้างของบทเพลง ท านองเพลง รูปแบบ
จังหวะ การแปรท านอง (Variation) ท่ีเกิดจากภูมิปัญญาในการเรียนรู้และบทขับร้องท่ีมาจาก     
บทวรรณกรรม รวมทัง้มีการประพนัธ์ขึน้ใหม่ เป็นต้น  

จากหลกัฐานในยคุสมยัตา่ง ๆ ท่ีผา่นมา ราชอาณาจกัรสยามหรือประเทศไทยในปัจจุบนั
มีความสมัพันธ์กับประเทศและดินแดนต่าง ๆ ซึ่งชาวสยามกับประชาชนในดินแดนสุวรรณภูมิ   
หรือเอเชียอาคเนย์ หรือเอเชียตะวนัออกเฉียงใต้ (Southeast Asia) มีความสมัพนัธ์ใกล้ชิดกันมา
แต่อดีตกาล มีการแลกเปลี่ยน การหยิบยืม การกลืนกลายทางวฒันธรรม ซึ่งเกิดจากการติดต่อ
ค้าขาย สงครามและความรักของประชาชนแถบนี ้ร่วมกับวัฒนธรรมดัง้เดิมของแต่ละกลุ่มชน
ก่อให้เกิดวัฒนธรรมประสมประสานท่ีเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของผู้ คนแต่ละท้องถ่ิน ทัง้ใน           
ด้านการแตง่กาย อาหารการกิน การสร้างบ้านเรือนท่ีอยูอ่าศยั ขนบธรรมเนียมประเพณี ตลอดจน
มหรสพ รวมทัง้ดนตรีและศิลปะการแสดงด้วย (กรมส่งเสริมวัฒนธรรม และสมาคมครูดนตรี 
(ประเทศไทย), 2558, น.  97) โดยเฉพาะราชอาณาจักรกัมพูชาซึ่งมีอาณาเขตติดต่อกับ
ราชอาณาจักรไทยมาแต่ในอดีต ดนตรีแบบฉบับของกัมพูชาจะเรียกกันทั่วไปว่า “ดนตรีเขมร”     
ซึ่งมีวงดนตรีพืน้บ้านหลายชนิด ได้แก่ วงกา (Ka - Music) เป็นเพลงท่ีใช้เล่นในงานแต่งงาน         
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วงอารักษ์ (Arakk) เป็นวงดนตรีท่ีเก่ียวข้องกับจิตวิญญาณ และวงพิณเพียต (Pinpeat) รวมทัง้
เคร่ืองดนตรีท่ีบรรเลงเด่ียว ได้แก่ จาเป็ยดองเวงท่ีมีรูปลกัษณ์คล้ายกระจบัป่ีของไทย เป็นต้น  

ดนตรีเขมรเป็นดนตรีท่ีมีประวติัศาสตร์ท่ีสมัพนัธ์กบัสภาพภมิูศาสตร์ของประเทศกัมพูชา
ดนตรีในยุคแรกจะมีลกัษณะเป็นเพลงพืน้บ้านท่ีสืบทอดมาจากวฒันธรรมมอญเขมร ซึ่งสามารถ
พิจารณาได้จากสภาพทางภูมิศาสตร์ท้องถ่ินและหลักฐานต่าง ๆ ท่ีบอกเล่าเร่ืองราวในอดีต       
ของกัมพูชาและบทเพลงท่ีใช้บรรเลงประกอบพิธีกรรมของพราหมณ์ ดนตรีประกอบการละเล่น
พืน้เมือง ดนตรีประกอบพิธีกรรมตา่ง ๆ ในช่วงยคุทองของอารยธรรมเขมรซึง่นครวดัเป็นศูนย์กลาง           
ของระบอบการเมืองการปกครองรวมทัง้ศิลปะการแสดงดนตรีนาฏศิลป์ พบว่ามีวงพิณเพียตท่ีใช้
ประกอบพิธีกรรมและประกอบการแสดงโขนละคร ซึ่งในบรรดาวงดนตรีเขมรท่ีขึน้ช่ือว่าได้ใช้
ประโยชน์จากการบรรเลงมากท่ีสุดและทรงพลังทางเสียงมากท่ีสุดคือ วงพิณเพียต แต่เม่ือ
อาณาจักรขอมเสื่อมลงศิลปะย่อมได้รับความกระทบกระเทือนซึ่งเป็นเร่ืองธรรมดาท่ีคุณลกัษณะ
ทางดนตรีย่อมเปลี่ยนแปลงไปตามสงัคม การพิจารณาเอกลกัษณ์ของประวัติศาสตร์ทางดนตรี
กัมพูชามกัปรากฏให้เห็นด้วยศิลปะรูปสลกั สามารถน าค ากลา่วยกย่องติเตียนหรือช่ืนชมวตัถทุาง
ศิลปะชิน้นัน้น ามาเป็นหลกัฐานในการวิเคราะห์ถึงประวติัศาสตร์ทางดนตรีและพรรณนาถึงสภาพ
สงัคม ทศันคติ และจินตนาการ ถึงภมิูปัญญาของบรรพบุรุษในอดีต (ยน เคียน, 2553, น. 35)  

จากภาพสลกัหินนนูต ่าท่ีปราสาทนครวดั ดนตรีกมัพชูาในสว่นหนึง่เป็นภาพการสร้างโลก
และการสถาปนากษัตริย์เป็นสมมติเทพ ในสมัยท่ีเขมรมีความเจริญรุ่งเรืองทางวฒันธรรมสูงสุด 
พบการร่ายร าและศิลปะการแสดงท่ีงดงามในแบบฉบบัของราชส านกัรวมทัง้อิทธิพลทางวรรณคดี
ท่ีใช้ในการแสดงท่ีได้รับจากคติความเช่ือของอินเดีย ในส่วนของดนตรีและการแสดงพืน้บ้าน      
หรือเรียกว่า “ศิลปะของชาวชนบท” เด็กและผู้ ใหญ่สามารถแสดงร่วมกันได้ เป็นการแสดงออก           
ของความมั่นคงทางสังคมและเพื่อความผ่อนคลายของชาวเขมร อีกทัง้ยังเป็นการใช้ดนตรี              
เพื่อการสื่อสารกับโลกหลงัความตายวิญญาณของบรรพบุรุษผู้ ล่วงลบัไปแล้ว การสร้างขวัญ
ก าลงัใจผ่านกระบวนการดนตรี การเพาะปลกูและการเก็บเก่ียว ลกัษณะทางดนตรีจะแตกต่าง    
จากราชส านกัท่ีต้องละเอียดอ่อนพิถีพิถัน ดนตรีจะสะท้อนอารมณ์และความรู้สกึของประชาชน
อย่างชัดเจน ชาวกัมพูชาให้ความส าคัญกับดนตรีในชีวิตประจ าวนัมาก ภายหลงัจากสงคราม  
กลางเมือง วงดนตรีกัมพูชาท่ียังปรากฏอยู่อย่างชัดเจน คือ วงพิณเพียต แต่ปัญหาท่ีเกิดขึน้ยงั
รวมถึงการจดจ าท านองเพลงท่ีขาดหาย ไม่ครบ บรรเลงเทา่ท่ีสามารถจดจ าได้และในสถานการณ์
ปัจจุบนัอิทธิพลของดนตรีตะวนัตกได้เข้ามาเผยแพร่ เยาวชนรุ่นหลงัจึงหนัไปสนใจเพลงสมยันิยม 
(Popular Music) (กรมส่งเสริมวัฒนธรรม และสมาคมครูดนตรี (ประเทศไทย) , 2558, น. 29) 
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เช่นเดียวกบัสถานการณ์ดนตรีไทยของประเทศไทยท่ีดนตรีตะวนัตกได้รับความสนใจและมีอิทธิพล
ตอ่เยาวชนรุ่นหลงัเป็นจ านวนมาก 

วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาเป็นวงดนตรีท่ีถูกใช้ในระบบสังคมของไทย      
และกัมพูชามากท่ีสดุ เน่ืองจากเป็นวงดนตรีท่ีเก่ียวข้องกับพิธีกรรมทัง้ในพิธีหลวงและพิธีราษฎร์       
ของทัง้สองประเทศ เป็นวงดนตรีท่ีเสียงของเคร่ืองดนตรีสามารถสื่อถึงความสามารถทางดนตรี  
ของนักดนตรีได้อย่างเต็มท่ีด้วยการลงมือตี ซึ่งค าว่า  “พาทย์” ของไทยกับค าว่า “เพียต”                
ของกัมพูชา หมายถึง เคร่ืองประโคม (ส. วาทฺย). (ราชบณัฑิตยสภา, 2554, น. 830) หรือเคร่ือง
ประโคมท่ีท าให้เกิดเสียงด้วยการตี ซึ่งการใช้งานของวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตจึงเป็นวงดนตรี    
ท่ีมีความสมัพนัธ์ในวิถีชีวิตของคนไทยและคนกมัพชูา อีกทัง้ขนบความเช่ือทางพิธีกรรมท่ีใช้ดนตรี
เป็นสญัญาณหรือเป็นผู้สง่สาร (Messages) ระหว่างมนุษย์กับเทพเจ้าหรือสิ่งศกัด์ิสิทธ์ิท่ีให้ความ
เคารพนบัถือ เช่น พิธีไหว้ครู พิธีกรรมทางพระพทุธศาสนา พิธีกรรมตามคติความเช่ือของพราหมณ์ 
และดนตรีท่ีใช้ประกอบการแสดงโขน - ละคร กิจกรรมทางสงัคมเหล่านีล้้วนแต่ใช้วงป่ีพาทย์       
และวงพิณเพียต บรรเลงประกอบทัง้สิน้ ดงันัน้ กิจกรรมและพฤติกรรมระหวา่งดนตรีกับประชาชน
ชาวไทยและชาวกัมพูชา วงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตจึงเป็นวงดนตรีท่ีมีความส าคัญต่อวิถีชีวิต   
มากท่ีสดุ โดยกลา่วได้ว่าเป็นวงดนตรีท่ีใช้สื่อความและตีความหมายของงานดนตรีจากกิจกรรม
ของมนษุย์มากท่ีสดุ 

บทเพลงไทยเดิมและเพลงเขมรท่ีบรรเลงด้วยวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตนัน้ สว่นใหญ่
เป็นบทเพลงท่ีใช้บรรเลงประกอบพิธีกรรม โดยเฉพาะเพลงโหมโรงท่ีพบการบรรเลงบ่อยครัง้ท่ีสดุ 
เน่ืองจากเป็นเพลงแรกท่ีใช้ในการบรรเลง ซึ่งป่ีพาทย์ไทยจะให้ความส าคญักบัเวลาในการบรรเลง
เพลงโหมโรงจึงแบ่งออกเป็น โหมโรงเช้า โหมโรงกลางวนั และโหมโรงเย็น สว่นพิณเพียตกัมพูชา 
แบ่งโหมโรงเป็น 2 ประเภท คือ โหมโรงธม และโหมโรงโตจ ซึ่งเพลงโหมโรงโตจหรือโหมโรงเล็ก  
ของกัมพูชานัน้มีความสอดคล้องกับเพลงชุดโหมโรงเย็นของวงป่ีพาทย์ไทย เน่ืองจากมีบทเพลง         
ท่ีมีการเรียบเรียงเพลงคล้ายคลึงกัน และการบรรเลงพบได้บ่อยครัง้ในวัฒนธรรมทางดนตรี                
ของทัง้สองประเทศ จึงเป็นพืน้ฐานและผลผลิตทางดนตรีท่ีส าคญัท่ีใช้สื่อความหมายของบทเพลง
ร่วมกับอารมณ์เพลง โดยมีอิทธิพลต่อกิจกรรมของมนุษย์ และตัง้อยู่บนความเช่ือ ความศรัทธา    
ในวฒันธรรมทางดนตรีของไทยและเขมรมากท่ีสดุ 

ด้วยอาณาเขตพืน้ท่ีท่ีติดต่อกันระหว่างประเทศไทยและประเทศกัมพูชา ย่อมท าให้เกิด  
การติดต่อสัมพันธ์ทัง้ในระดับสถาบันกษัตริย์กับสถาบันกษัตริย์ สถาบันชาติกับสถาบันชาติ 
เศรษฐกิจ การติดต่อสื่อสารคมนาคม ความสมัพันธ์ทางการฑูต และมิตรภาพระหว่างประเทศ    
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อีกทัง้ความสัมพันธ์ ในระดับประชาชนกับประชาชนท่ีแน่นแฟ้นกันยาวนาน และด้าน
ศิลปะการแสดงทกุแขนง รวมทัง้ดนตรีไทยและดนตรีกมัพชูาท่ีมีลกัษณะร่วมทางดนตรีท่ีคล้ายคลงึ
กันทัง้ในมิติของเคร่ืองดนตรี บทเพลง ท านอง โครงสร้างของดนตรี และบทบาทหน้าท่ีของดนตรี    
ท่ีรับใช้สงัคมของทัง้สองประเทศท่ีมีลกัษณะมาจากพืน้ฐานการด าเนินชีวิต ความเช่ือ พิธีกรรม 
และการประกอบอาชีพหลักท่ีคล้ายคลึงกัน เพียงแค่เส้นกัน้พรมแดนท่ีถูกแบ่งโดยเจ้าลัทธิ      
อาณานิคมท าให้การก าหนดเขตแดนประเทศเกิดขึน้ ในเร่ืองภูมิศาสตร์เขตแดน นบัว่าเป็นปัจจยั
ส าคญัของพืน้ท่ีเขตติดต่อกันของทัง้สองประเทศ เส้นเขตแดนแบ่งเพียงอ านาจอธิปไตยแต่ไม่ได้
แบ่งซึ่งอ านาจทางวัฒนธรรมและมิได้แบ่งแผนท่ีทางวัฒนธรรมออกจากกันเลย ดนตรีกัมพูชา     
และดนตรีไทยมีรากเหง้าเก่าแก่ร่วมกันมาราว 5,000 ปีมาแล้ว มีระบบเสียงท่ีไม่เท่ากันมา            
แต่ดัง้เดิมเหมือนกันเป็น “วัฒนธรรมร่วม” ของดนตรีสุวรรณภูมิบนผืนแผ่นดินใหญ่อุษาคเนย์          
มีความเป็นมายาวนานร่วมกนัอยา่งแยกไม่ได้ เช่นเดียวกบัดินแดนและผู้คนในกมัพชูามีพฒันาการ
เป็นอนัหนึง่อนัเดียวกนักบัดินแดนและผู้คนสวุรรณภมิู รวมทัง้บรรพชนของคนกมัพชูาและคนไทย
กับประวัติศาสตร์กัมพูชาและประวัติศาสตร์ไทย นับเป็นส่วนหนึ่งอย่างแยกไม่ได้จากบรรพชน    
คนสวุรรณภมิูและประวติัศาสตร์สวุรรณภมิู เหตท่ีุทกุวนันีต้้องแยกจากกนัมาจากยคุลา่อาณานิคม
ราว 100 ปีท่ีแล้ว กับสงครามโลกครัง้ท่ีสองราว 60 ปีท่ีแล้ว ท าให้เกิดเส้นกัน้อาณาเขตแบ่ง          
แต่ละประเทศออกจากกัน แล้วตัดขาดความสมัพันธ์แบบเครือญาติท่ีเคยมีหลายพันปีท่ีแล้ว        
แต่พืน้ฐานทางสังคมวัฒนธรรมยังสืบเน่ืองคล้ายคลึงกัน  (ยน เคียน, 2553, น. 22) ดังนัน้               
ค าวา่มรดกร่วมทางวฒันธรรมทางดนตรี จึงเป็นค าท่ีเหมาะสมท่ีจะสร้างความสมัพนัธ์อนัดีระหว่าง
ประเทศในมิติของวฒันธรรม อีกทัง้ยงัเป็นการสร้างการทูตเชิงวฒันธรรม (Cultural Diplomacy) 
ในระดับประชาชนกับประชาชนซึ่งเป็นเสียงส าคัญในการท าความเข้าใจทางดนตรีระหว่าง       
ดนตรีไทยและดนตรีกมัพชูา 

แนวทางการศึกษาและการท าความเข้าใจดนตรีระหว่างดนตรีไทยและดนตรีกัมพูชา  
โดยศกึษาผา่นวงป่ีพาทย์ของไทยและวงพิณเพียตของกมัพชูานัน้ ใช้หลกัแนวทางมานษุยดุริยางค
วิทยา (Ethnomusicology) เป็นแนวทางในการศึกษาซึ่งผ่านกระบวนการวิเคราะห์ความสมัพนัธ์
และเปรียบเทียบทางดนตรีร่วมกับแนวทางของทวิวัจน์ (Cross - Cultural dialogue) ซึ่งเป็น
การศึกษาเปรียบเทียบตัวบทสนทนา ซึ่งบทสนทนาในการศึกษานัน้เป็นบทสนทนาทางดนตรี       
เป็นการสนทนากันด้วยเสียง และการสนทนาด้วยความทรงจ าในบริบทของดนตรีระหว่าง         
สองประเทศซึง่แตเ่ดิมคือพืน้ท่ีทางวฒันธรรมร่วมกนัมาก่อนและถือวา่เป็นมรดกร่วมทางวฒันธรรม 
การศึกษาด้วยแนวทางหลกัการของทวิวัจน์นัน้มีจุดมุ่งหมายหลกัเพื่อการอธิบายขยายความ     
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ของความเหมือน ความตา่ง และสิง่ท่ีเป็นลกัษณะร่วมทางดนตรีให้เกิดความชดัเจน หากพิจารณา
ความหมายของค าวา่ทวิวจัน์แล้วแยกค าระหว่างค าวา่ ทวิ ซึ่งมีความหมายวา่ สอง (ราชบณัฑิตย
สภา, 2554, น. 547) และค าว่า วจัน์ ซึ่งมีความหมายวา่ วจนะ ถ้อยค า (ราชบณัฑิตยสภา, 2554, 
น. 1097) เม่ือน ามารวมกนัแล้วมีความหมายวา่ วจนะหรือถ้อยค าทัง้สอง ถ้อยค า คือ ผลผลติท่ีมา
จากความคิดของมนษุย์ซึง่มีลกัษณะเหมือนกบัดนตรีท่ีเกิดมาจากความคิดของมนษุย์จึงน าดนตรี
มาเป็นถ้อยค าในการเรียนรู้ ทวิวจัน์ทางดนตรีจึงเป็นการสนทนาสองทาง กลบัไปมา ตัง้แต่อดีต
จนถึงปัจจุบัน การสนทนาทางดนตรี ของมนุษย์ยังเกิดขึน้ได้ตลอด และน าดนตรีของทัง้สอง
ประเทศมาท าการศกึษา สอดคล้องกบัลกัษณะแนวทางการศกึษาของสาขามานษุยดุริยางควิทยา 
(Ethnomusicology) ท่ีมีลกัษณะของการศึกษาโดยการเปรียบเทียบทางดนตรีผ่านมนุษยวิทยา 
ศึกษาความหลากหลายทางดนตรีผ่านกระบวนการภาคสนามและชาติพันธ์ุวรรณาทางดนตรี 
(Oxford University, 2014, p. 9)  

การท าให้เกิดทวิวัจน์ของข้อมูลด้วยมโนทัศน์ของทวิวัจน์ท่ีหลากหลาย ซึ่งรวมถึง           
การสื่อสารกันในระดบับุคคล การแลกเปลี่ยนทางวิชาการ ด้วยสิ่งพิมพ์ ด้วยวิธีการ “มนุษย์สมัผสั
มนุษย์” ในบริบทของการศึกษาข้ามชาติ จะเป็นการศึกษาท่ีสร้างคุณูปการของไทยศึกษา
นานาชาติ (International Thai Study) ซึ่งเ ร่ิมต้นการศึกษาในช่วงหลังสงครามโลกครัง้ท่ี 2         
และเป็นไปตามกระแสอาณาบริเวณศึกษา (Area studies) (เจตนา  นาควัชระ, 2560, น. 5)         
ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดทางการศึกษาอันว่าด้วย ภูมิกายา (Geo - Body) ท่ีแสดงให้เห็นถึงฐาน    
ในการคิดและพูดถึงความเป็นไทยได้ อีกทัง้การศึกษาในภาวะข้ามเขต (Broder Crossing)       
เป็นเร่ืองท่ีก าลังขยายตัวอย่างรวดเร็วในวงวิชาการทั่วโลก  (ธงชัย  วินิจจะกูล, 2556, น. 13)        
ผลท่ีได้จากการศึกษา คือ การท าให้เกิดทวิวัจน์ในวงวิชาการดนตรีน าไปสู่ความมั่งคั่ง                 
ทางวัฒนธรรม (Cultural Enrichment) ขับเคลื่อนให้วงวิชาการด้านดนตรีให้ไม่หยุดอยู่กับ ท่ี   
เพราะวิชาการจะเป็นตวัแสวงหาความเป็นอันหนึง่อนัเดียวกันของมนษุย์ การใช้ทวิวจัน์สนทนากัน
จึงเป็นวิธีการอธิบายดนตรีในเชิงสร้างสรรค์และความร่วมมือกันของมนุษย์ (สมัภาษณ์ เจตนา 
นาควชัระ, ศาสตาราจารย์เกียรติคณุ, บ้านพกัสว่นตวั, 14 เมษายน 2562.) 

ทวิวจัน์ทางดนตรีระหวา่งป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพชูา จึงเป็นการศึกษาทางดนตรี  
ท่ีมุ่งผลลพัธ์เพื่ออธิบายตัวตนทางดนตรีของทัง้สองประเทศท่ีมีลกัษณะของดนตรีคล้ายคลึงกัน      
ท าความเข้าใจและวิเคราะห์แยกแยะดนตรี จุดร่วม จุดเหมือน จุดต่าง เหตุและปัจจัย ของท านอง 
เทคนิค วิธีการ และประวัติศาสตร์ บนแนวทางการวิจัยในสาขาวิชามานุษยดุริยางควิทยา               
ท่ีมีภารกิจหลกัในการบนัทึกชาติพนัธ์ุวรรณาทางดนตรีร่วมกับหลกัการทวิวจัน์ข้ามชาติ โดยเป็น     
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การส่งเสริมและยืนยันเจตนารมย์การเป็นมรดกร่วมทางวัฒนธรรมระหว่างป่ีพาทย์ไทย              
และพิณเพียตกมัพชูาให้เกิดมิตรภาพท่ีดีทางดนตรีสบืไป  

ความมุ่งหมายของงานวจิัย 
ในการวิจยัครัง้นีผู้้วิจยัได้ตัง้ความมุ่งหมายไว้ดงันี ้

1. เพื่อศึกษาวัฒนธรรมป่ีพาทย์ไทยและวฒันธรรมพิณเพียตกัมพูชาผ่านหลกัการ
ของทวิวจัน์ทางดนตรี 

2. เพื่อศึกษาความสัมพันธ์ของท านองเพลงระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียต
กมัพชูา 

ความส าคัญของการวิจัย 
ทวิวจัน์ทางดนตรีระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา เป็นการศึกษาท่ีมุ่งผลลพัธ์

ถึงวิชาการดนตรีระหว่างสองประเทศในเชิงสร้างสรรค์และอรรถประโยชน์ทางดนตรีท่ีส่งผลต่อ
ความคิดของประชาชนทัง้สองประเทศ มุ่งศึกษาบทสนทนาทางดนตรีท่ีมีพัฒนาการมาแต่อดีต
จนถึงปัจจุบันด้วยมโนทัศน์ของทวิวัจน์ข้ามชาติ มุ่งประเด็นหลักท่ีท านองเพลง โครงสร้าง          
ของบทเพลง เทคนิคและวิธีการ รวมทัง้บทบาทหน้าท่ีของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูา           
เพื่ออธิบายขยายความ เหตุและปัจจัยท่ีสง่ผลต่องานดนตรี และแสดงให้เห็นซึ่งมรดกวฒันธรรม
ร่วมทางดนตรีท่ีมีรากวฒันธรรมอนัดีงามร่วมกนั  

ขอบเขตของการวิจัย 
ทวิวัจน์ทางดนตรีระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา เป็นการแสวงหาความรู้

ดนตรีจากงานภาคสนาม เพื่อศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงชุดโหมโรงเย็นจาก
ท านองหลักฆ้องวงใหญ่  เพลงตามเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชา ชีพดนตรีไทย                              
ของทบวงมหาวิทยาลยั และท านองฆ้องวงธมเพลงโหมโรงโตจ วงพิณเพียตกัมพูชา ของครูกเวย 
(Keo Sonan Kavei) ณ กรุงพนมเปญ ประเทศกัมพูชา รวมทัง้องค์ประกอบของการบรรเลง          
วงป่ีพาทย์ของไทยและวงพิณเพียตของกัมพูชาเป็นหลกัในการศึกษา เพื่อใช้เป็นข้อมูลส าหรับ    
การทวิวัจน์ทางดนตรี การศึกษาเปรียบเทียบ รวมทัง้การศึกษาในบริบทของวงป่ีพาทย์ไทย         
และวงพิณเพียตกัมพูชา ท่ีน าไปสูก่ารสง่เสริมวฒันธรรมร่วมระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียต
กมัพชูาและความสมัพนัธ์อนัดีระหวา่งประเทศผา่นมิติวฒันธรรมดนตรี 
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ประโยชน์ของการวจิัย 
การวิจัยทวิวัจน์ทางดนตรีระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาในครั ้ง นี  ้                  

เกิดประโยชน์ของการวิจยั ดงันี ้
1. เกิดองค์ความรู้ทางดนตรีร่วมกนัของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูา 
2. แลกเปลีย่นเรียนรู้ทางดนตรีระหวา่งป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูา 
3. สร้างความเข้าใจอันดีระหว่างประเทศในระดับประชาชนกับประชาชนผ่านมิติ  

ทางดนตรี 
4. ลดปัญหาการจับจองเป็นเจ้าของวัฒนธรรม สร้างความผูกผันระหว่างชาติ          

ร่วมวฒันธรรมและเรียนรู้ท่ีจะอยูร่่วมกนัได้ด้วยดนตรี 
5. สง่เสริมมรดกภมิูปัญญาทางวฒันธรรมร่วมของชาติทัง้สองประเทศ 

ข้อตกลงเบือ้งต้น 
1. ค าว่า ไทย และค าว่า สยาม ส าหรับการวิจัยในครัง้นี ้หมายถึง ราชอาณาจักรไทย 

ประเทศไทย และใช้เรียกประชาชนท่ีอาศัยอยู่ในประเทศนีว้่า คนไทย ชาวไทย ประชาชนไทย      
คนสยาม หรือชาวสยาม และเม่ือกล่าวถึง วัฒนธรรม จึงใช้ค าว่า วัฒนธรรมไทย ดนตรีไทย           
ป่ีพาทย์ไทย  

2. ค าว่า กัมพูชา และค าว่า เขมร ส าหรับการวิจัยในครัง้นี ้ หมายถึง ราชอาณาจักร
กัมพูชา ประเทศกัมพูชา และใช้เรียกประชาชนท่ีอาศยัอยู่ในประเทศนีว้า่ คนกัมพูชา ชาวกมัพชูา 
ประชาชนกมัพชูา รวมทัง้ ดนตรีกมัพชูา ค าวา่ เขมร จะใช้กบัค าวา่ วฒันธรรมเขมร ดนตรีเขมร 

3. การเขียนช่ือและเรียกช่ือเคร่ืองดนตรีกัมพูชาอ้างอิงการเขียนด้วยตัวอักษร               
และการสะกดแบบไทยรวมทัง้การเขียนและการสะกดช่ือเคร่ืองดนตรีด้วยภาษาอังกฤษ             
จากหนังสือเคร่ืองดนตรีกัมพูชาโบราณ ของ ยน เคียน แกว ฎูรีวรรณ อี ลีณา และ เมา เฬณา 
มหาวิทยาลยัภูมินทร วิจิตรศิลปะ กัมพูชา แปลจากต้นฉบบัภาษาเขมร โดย สกลสภุา ทองน้อย 
มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ (ยน เคียน, 2553, น. 35-269) ร่วมกับพจนานุกรมไทย-เขมร 
(กาญจนา นาคสกลุ, 2548) 

4. การบนัทกึโน้ต บนัทกึท านองเพลงด้วยระบบโน้ตไทย 
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นิยามศัพท์เฉพาะ  
ทวิวัจน์ (Cross - Cultural dialogue) หมายถึง การสนทนาข้ามชาติทางวัฒนธรรม      

เป็นการสื่อสารในระดับบุคคล การแลกเปลี่ยนทางวิชาการ ด้วยวิธีการมนุษย์สัมผัสมนุษย์         
โดยบทบาทของผู้ วิ จัยคือ ตัวกลาง ( Intermediary) ของข้อมูล กล่าวคือ ผู้ วิจัยมีบทบาท              
เป็นตัวกลางหาข้อมูลป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา ประกอบด้วยข้อมูลทัง้ท่ีอยู่ร่วมใน
เหตุการณ์และอยูน่อกเหตุการณ์ เช่น เหตุการณ์ทางดนตรีของทัง้สองประเทศในอดีต ซึ่งผู้วิจยัอยู่
นอกเหตุการณ์ ไม่ไ ด้อยู่ ร่วมในเหตุการณ์ท่ีเกิดขึน้แต่ข้อมูลท่ีได้จะได้จากเสียง ข้อมูล                   
ของกระบวนการผลิตเสียงจากคนในวัฒนธรรมท่ีศึกษา และหลกัฐานทางดนตรีอ่ืน ๆ เป็นต้น 
ผู้ วิจัยเป็นผู้ จัดสร้างท าให้เกิดการสนทนากันขึน้ระหว่างเร่ืองท่ีศึกษาและประเด็นท่ี ต้องการ
วิเคราะห์เหตุและปัจจัยด้วยการตีความเชิงพรรณาโวหาร รวมทัง้การวิจารณ์ทางดนตรี          
ส าหรับบทสนทนาท่ีใช้ในการศึกษาเป็นบทสนทนาทางดนตรี เป็นบทสนทนาท่ีเป็นบริบทของ
เสยีงดนตรี และเป็นการสนทนากันด้วยเสียง ท านองเพลง จงัหวะ โครงสร้างของบทเพลง ซึง่ได้มา
จากความคิดของมนุษย์ท่ีเป็นประเด็นเดียวกันทัง้สองประเทศ และการสนทนาด้วยความทรงจ า   
ในบริบทของดนตรีระหว่าง วงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา (สมัภาษณ์ เจตนา นาควชัระ , 
ศาสตาราจารย์เกียรติคณุ, บ้านพกัสว่นตวั, 14 เมษายน 2562.) 

วิธีการของทวิวัจน์ทางดนตรีระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา คือ ผู้ วิจัยลง
ภาคสนามแสวงหาความรู้ทางดนตรี เพื่อรวบรวมข้อมูลทางดนตรีจากการสนทนากับนกัป่ีพาทย์
ไทยและพิณเพียตกัมพูชา รวมทัง้การฝึกปฏิบัติป่ีพาทย์กัมพูชา เป็นข้อมูลทางดนตรีท่ีใช้ใน        
การวิ เคราะห์ข้อมูล ซึ่งน ามาสู่เป้าหมายหลักในการทวิวัจ น์ทางดนตรีทัง้สองประ เทศ                     
คือ การสนทนาเพื่อหามิตรภาพทางดนตรี และท าความเข้าใจอันดีของมนุษย์ ระหว่างคนกับคน  
ในเร่ืองป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา เร่ืองราวทางดนตรีท่ีเกิดขึน้เป็นสิ่งท่ีสนทนาแลกเปลีย่น
ซึ่งกันและกัน ทัง้เร่ืองราวในอดีตและเร่ืองราวในปัจจุบัน น าเหตุผลทางดนตรีมาสนทนากัน        
และการสง่เสริมความเข้าใจและความสมัพนัธ์อนัดีของวฒันธรรมทางดนตรี 

จุดมุ่งหมายส าคัญของทวิวจัน์ คือ การเจรจาสนัติภาพ (Peace Talk) อย่างยั่งยืนท่ีใช้
ดนตรีเป็นเคร่ืองมือ ผสานความสมัพนัธ์ทางการฑตูในระดบัประชาชนกบัประชาชน การฑตูท่ีลงไป
ถึงระดบัประชาชนกบัประชาชนคือ การฑตูทางวฒันธรรม ทวิวจัน์เป็นเคร่ืองมือส าคญัในการสร้าง
ความสมัพันธ์ระหว่างมนุษย์กับมนุษย์ผ่านดนตรี ผู้ วิจัยจึงใช้สิ่งท่ีเป็น บทสนทนา (Dialogue)     
คือ ดนตรีของทัง้สองประเทศ ซึ่งมีการคุยกันก่อนอยู่แล้ว ระบบเสียง บทเพลง วิธีการบรรเลง                   
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สีสนัของเสียง โครงสร้างของเพลง ประวติัศาสตร์ความเป็นมาเป็นรายละเอียดของการน าเสนอ    
ในงานวิจยั ซึง่เป็นรายละเอียดของบทสนทนาในการทวิวจัน์ 

วัฒนธรรมป่ีพาทย์ไทย คือ การเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทยผ่านประวัติความเป็นมาของวง            
ป่ีพาทย์ไทย คุณลกัษณะทางดนตรีจากเคร่ืองดนตรี การประสมวง วิธีการบรรเลงเพลงชุดโหมโรง
เย็น บทบาทหน้าท่ี การรับใช้สงัคม และสถานภาพของป่ีพาทย์ไทยในปัจจุบนั 

วัฒนธรรมพิณเพียตกัมพูชา คือ การเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทยผ่านประวัติความเป็นมา           
ของวงพิณเพียตกัมพูชา คุณลกัษณะทางดนตรีจากเคร่ืองดนตรี การประสมวง วิธีการบรรเลง  
เพลงโหมโรงโตจ บทบาทหน้าท่ี การรับใช้สงัคม และสถานภาพของพิณเพียตกมัพชูาในปัจจุบนั 

ความสมัพนัธ์ของท านองเพลง คือ การศึกษาเรียนรู้จากภาคสนาม ลงมือฝึกฝนท านอง
ฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็นและท านองฆ้องวงธมเพลงโหมโรงโตจ ประเด็นในการพิจารณา
ความสมัพนัธ์ของท านองเพลง ได้แก่ ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็น ท านองฆ้องวงธมของ
เพลงโหมโรงโตจ ความยาวของบทเพลง ลกูตก กลุม่เสียง รูปแบบจังหวะ รูปแบบท านอง ส านวน
ทางดนตรี ความเหมือน ความแตกตา่งของท านอง และความสอดคล้องกนัของท านองเพลงเพลง 

ภู มิ ก ายา  หมายถึ ง   ศัพ ท์ ท่ีบัญญั ติ ขึ น้ เพื่ ออ ธิบาย เ ร่ื อ งแผน ท่ีจากหนังสือ                           
เร่ือง “ก าเนิดสยามจากแผนท่ี ประวัติศาสตร์ภูมิกายาของชาติ” หรือ Siam Mapped A History           
of the Geo - Body of A Nation ของ ศาสตราจารย์  ดร. ธงชัย  วิ นิจจะกูล ศาสตราจารย์                      
ด้านประวัติศาสตร์ มหาวิทยาลยัวิสคอนซิน สหรัฐอเมริกาซึ่งอธิบายถึงการถูกขีดแบ่งเส้นกัน้
พรมแดนของชาติ อาณานิคมหลังแบ่งเส้นพรมแดนแล้วกลายเป็นรัฐชาติท่ีต้องส ร้างตัวตน        
ของตนเองขึน้เพื่อแยกออกจากกันโดยชัดเจน ภูมิกายา จึงเป็นศัพท์ท่ีใช้ในการอธิบาย                
เร่ืองพรมแดนแผนท่ีและเส้นกัน้เขตแดนของประเทศ 

ทาง หมายถึง ท านองของเคร่ืองดนตรี เช่น ทางฆ้องวงใหญ่ ทางระนาดเอก                        
ทางฆ้องวงธม ทางโรเนียดแอก เป็นต้น 

รายทาง หมายถึง การวิเคราะห์ข้อมูลเพื่อให้บรรลุความมุ่งหมายของการวิจัยระหว่าง  
การด าเนินงานวิจัย เพื่อการตอบสนองต่อข้อมูลท่ีปรากฏขึน้ในขณะวิเคราะห์ข้อมูล สามารถหา
ค าตอบและความรู้เพิ่มเติมขยายผลการวิเคราะห์โดยหลกัการและข้อมูลไม่เกินความมุ่ งหมาย  
และขอบเขตของงานวิจยั (สมัภาษณ์ เจตนา นาควชัระ, ศาสตาราจารย์เกียรติคณุ, บ้านพกัสว่นตวั
, 14 เมษายน 2562.) 

มรดกร่วมทางวัฒนธรรม หมายถึง วัฒนธรรมท่ีมีบรรพบุรุษ ต้นก าเนิดของวัฒนธรรม
เดียวกัน มีลกัษณะของวฒันธรรมใกล้เคียงกัน เหมือนกัน แตกต่างกันไปตามบริบทท่ี มีการรับ 
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(Adoption) และการปรับ (Adaptation) ให้เป็นแบบฉบับของตน และวัฒนธรรมเป็นมรดก          
ของภมิูปัญญาชน ซึง่มรดกร่วมทางวฒันธรรมเป็นศพัท์ท่ีใช้เพื่อลดอคติและการจบัจองเป็นเจ้าของ
วฒันธรรมแตเ่พียงฝ่ายเดียวและเพี่อแสดงให้เห็นซึง่การแสดงออกทางวฒันธรรมในเชิงสร้างสรรค์
ของพลโลก  
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กรอบแนวคิดในงานวจิัย 
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บทที่ 2  
เอกสารและงานวิจัยที่เก่ียวข้อง 

ในการวิจัยครัง้นี  ้ผู้ วิจัยได้ศึกษาเอกสารและงานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง และได้น าเสนอ         
ตามหวัข้อตอ่ไปนี ้

1. เอกสาร ต าราวิชาการท่ีเก่ียวข้อง  
1.1 ความสมัพนัธ์เชิงประวติัศาสตร์ไทยและประวติัศาสตร์กมัพชูา 
1.2 เอกสาร หนงัสือ ต าราวิชาการท่ีเก่ียวข้องกับป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียต

กมัพชูา 
1.3 ความสมัพนัธ์ทางประวติัศาสตร์ของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูา 

2. งานวิจยัท่ีเก่ียวข้อง 
2.1 งานวิจยัท่ีเก่ียวข้องกบัดนตรีไทย 
2.2 งานวิจยัท่ีเก่ียวข้องกบัดนตรีกมัพชูา 
2.3 งานวิจยัเก่ียวกบัวฒันธรรมป่ีพาทย์อีสานใต้ 

3. บทความวิชาการท่ีเก่ียวข้องกบังานวิจยั 
3.1 บทความท่ีเก่ียวข้องกบัดนตรีไทย 
3.2 บทความท่ีเก่ียวข้องกบัดนตรีกมัพชูา 
3.3 บทความท่ีเก่ียวข้องกบัทวิวจัน์ 

4. แนวคิดทฤษฎีท่ีเก่ียวข้อง 
4.1 แนวคิดของทวิวจัน์ 
4.2 ทฤษฎีการวิเคราะห์เพลงไทย 
4.3 แนวคิดและทฤษฎีการตีความในงานดนตรี 
4.4 แนวคิดและทฤษฎีเก่ียวกบัปรากฏการณ์วิทยา 

1. เอกสาร ต าราวิชาการที่เก่ียวข้อง 
1.1 ความสัมพันธ์เชิงประวัติศาสตร์ไทยและประวัติศาสตร์กัมพูชา 

ประวัติศาสตร์ไทยและประวัติศาสตร์กัมพูชามีความสมัพนัธ์ในทางเขตแดนพืน้ท่ี   
และการเมืองการปกครองในอดีต รวมทัง้ศิลปวัฒนธรรมท่ีสอดคล้องกลมกลืนกันในเชิงสงัคม               
มีการติดต่อค้าขาย การอพยพย้ายถ่ินฐานและการประกอบอาชีพข้ามดินแดนตัง้แต่อดีตจนถึง
ปัจจุบนั เน่ืองด้วยอาณาเขตท่ีติดตอ่กนัจึงเสมือนเส้นประเบาบางท่ีกัน้พรมแดนให้แยกออกจากกัน
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และแสดงซึง่อ านาจอธิปไตยตอ่กันของทัง้สองประเทศเทา่นัน้ ซึง่ปรากฏลกัษณะทางสงัคมให้เห็น
โดยทั่วไป ราชอาณาจักรหรือประเทศท่ีมีประวัติศาสตร์ร่วมกันทางการเมื องการปกครอง               
มาก่อน ย่อมเกิดปัญหาระหว่างรัฐ โดยเฉพาะการจับจองเป็นเจ้าของมรดกทางวัฒนธรรม             
ท่ีมีรากเหง้าร่วมกัน เช่น สถาปัตยกรรม ภาษา วรรณคดี ดนตรี ศิลปกรรมทุกอย่าง เพื่อสร้าง
อ านาจอธิปไตยในการครอบครอง ดงัจะเห็นได้จากการท าสงครามในอดีต และการทวงถามแยง่ชิง
ในกรณีเขาพระวิหาร เป็นต้น อนัเกิดแตพ่ืน้ท่ีทบัซ้อนและงานทางด้านศิลปกรรมทัง้สิน้ 

ศานติ ภกัดีค า (2552, น. 3 - 4) ได้กลา่ววา่ ส าหรับประเทศกมัพชูาซึง่เป็นเพื่อนบ้าน
ท่ีใกล้ชิดกับไทยมุมมองหรือทัศนคติท่ีคนไทยมีต่อ “กัมพูชา” เป็นสิ่งท่ีดูเหมือนจะไม่ซบัซ้อนนัก   
ตามความรู้สึกของคนไทยท่ีมักไม่ให้ความส าคัญกับ “คนอ่ืน” เพราะมองจากมุมมองว่าตวัเอง    
เป็นศูนย์กลาง เน่ืองจากถูกปลูกฝังทัศนคติท่ีมีต่อกัมพูชาในกรอบวิธีคิดแบบชาตินิยมท่ีฝังราก
อยา่งยัง่ยืนในต ารับต าราประวติัศาสตร์ไทยซึง่หยัง่ลกึตราบจนปัจจุบนั การมองประเทศเพื่อนบ้าน     
รอบข้างด้วยกรอบวิธีคิดแบบนีเ้ป็นอันตรายมากต่อสังคมไทยในปัจจุบัน  แต่ส าหรับมุมมอง        
หรือทัศนคติของกัมพูชาท่ีมีต่อไทย “กลบัเป็นเร่ืองท่ีละเอียดอ่อนและซับซ้อนเกินกว่าคนไทย     
ส่วนใหญ่เข้าใจหรืออาจไม่ได้อยู่ในความสนใจด้วยซ า้ ประวัติศาสตร์นิพนธ์ไทยสร้างภาพ        
ความเป็น “ผู้ ร้าย” ในประวติัศาสตร์ให้กับ“ พม่า” อย่างไร ประวติัศาสตร์นิพนธ์กัมพชูาท่ีเขียนถึง
ไทยก็ไม่ต่างอะไรกันนกั นบัแต่การตีเมืองพระนครหลวงในรัชกาลสมเด็จพระบรมราชาธิราชท่ี 2                      
(เจ้าสามพระยา) จนท าให้กัมพูชาต้องย้ายราชธานีหนีไปอยู่ท่ีบาสาณพนมเปญและละแวก
ตามล าดับ การตีเมืองละแวกในรัชกาลสมเด็จพระนเรศวรมหาราชอันเป็นท่ีมาของต านาน             
“พระโค-พระแก้ว” ซึ่งสืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน  ตลอดจนการท าลายเมืองบันทายเพชร                 
หรืออุดงค์มีชัยเมืองหลวงของกัมพูชาในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั กัมพูชา
อาจจะมีความรู้สกึดีต่อไทยบ้างก็เพียงสัน้ ๆ  ในช่วงเวลาท่ีเจ้าพระยาบดินทรเดชา (สิงห์สิงหเสนี) 
ได้ขับไล่กองทัพเวียดนามออกจากกัมพูชาและสถาปนาพระองค์ด้วงเป็นสมเด็จพระหริรักษ์
รามาอิศราธิบดีพระเจ้ากรุงกัมพูชา แต่ความสงบของกัมพูชาในช่วงเวลาดังกล่าวก็เป็นเพียง
ช่วงเวลาสัน้ ๆ  ก่อนท่ีฝร่ังเศสจะเข้ามาปกครองกัมพูชาในฐานะอาณานิคมในรัชกาลสมเด็จ      
พระนโรดมบรมรามเทวาวตาร  ทัง้ นีย้ังไม่นับรวมถึงสิ่งท่ี เ กิดขึน้ระหว่างไทย -กัมพูชาใน
ประวัติศาสตร์ท่ีใกล้กับยุคปัจจุบันนี ้เหตุการณ์ท่ีกล่าวมาข้างต้นแม้เอกสารประวติัศาสตร์ไทย
ประเภทต่าง ๆ ทัง้พระราชพงศาวดาร และจดหมายเหตุได้บันทึกไว้ แต่เม่ือน ามา เรียบเรียง          
เป็นแบบเรียนประวัติศาสตร์ไทยภายใต้กรอบวิธีคิดแบบชาตินิยมเราก็ละเลยเร่ืองราวเหล่านี  ้       
ไม่กล่าวถึง หากแต่แบบเรียนกัมพูชาได้กล่าวถึงเหตุการณ์ต่าง  ๆ เหล่านีไ้ว้อย่างละเอียด              
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ทัง้ในระดบัประถมศึกษาจนกระทัง่ถึงระดบัอุดมศึกษา เหตุการณ์ต่าง ๆ เหลา่นีจ้ึงกลายเป็นเร่ือง                      
ท่ีละเอียดอ่อนตอ่ทศันคติของชาวกมัพชูาท่ีมีตอ่ไทย  

คนไทยจึงสอดแทรกความเป็นไทยและการครอบครองซึ่งดินแดนและผู้คนด้วยงาน
ทางศิลปะและวรรณกรรมเป็นจ านวนมาก เช่น ต านานเร่ืองขอมด าดิน หรือเดโชด าดิน แม้แต่งาน
ดนตรียังสามารถน ามาบรรเลงและขับร้องเพลงเพื่อความส าราญใจได้ อีกทัง้ยังเป็นการเชิดชู
สถาบันพระมหากษัตริย์ได้อย่างภาคภูมิใจ ยิ่งตอกย า้การมองว่าไทยเป็นผู้ ร้ายในสายตา           
ของชาวกัมพูชา จากบทความเร่ือง “คนไทย อพยพ มาแย่งดินแดนเขมร” ในทัศนะนัก
ประวัติศาสตร์เขมร ในหนังสือ “ประวัติศาสตร์ของพระราชาอาณาจักรกัมพูชา สมัพันธภาพ
ระหว่างประชาชนเขมร-ไทย ตัง้แต่คริสต์ศตวรรษท่ี 13 ของ ดร. มิเซล ตราเณ เพื่อพิจารณาว่า
ปัจจุบนัทศันคติของนกัประวติัศาสตร์กมัพชูาท่ีมีประวติัศาสตร์ความสมัพนัธ์ระหวา่งไทย-กัมพูชา 
เป็นอยา่งไร จากการศกึษาพบวา่ ดร. มิเชล ตราเณ ยงัคงใช้แนวคิดทางประวติัศาสตร์ท่ีนกัวิชาการ 
ฝร่ังเศส ได้วางแบบแผนไว้ตัง้แต่ในยุคอาณานิคมซึ่งเน้นถึงความเป็น “ชาตินิยม” และเน้น 
“ประวัติศาสตร์ชนชาติ”  โดยเฉพาะต ารา ท่ี เขียนโดยกลุ่มนักวิชาการฝร่ัง เศสรุ่น เก่ า                         
เช่น ศาสตราจารย์ยอร์ช เซเตส์ เป็นต้น รวมทัง้การพิจารณาเร่ืองภาษาเขมรปัจจุบนั มีค าท่ีใช้เรียก
คนไทยและประเทศไทย 2 ค า คือ ค าว่า “เสียม” ซึ่งเป็นค าท่ีสนันิษฐานว่าน่ามีการใช้มาตัง้แต่
สมัยก่อนพระนคร สมัยพระนคร และสมัยหลงัพระนครจนถึงปัจจุบนั และค าว่า “ไถ (ไท)” ซึ่งเป็น
ค าท่ีน่าจะเกิดขึน้ภายหลงั เม่ือมีการเปลี่ยนช่ือประเทศไทยจากประเทศสยามมาเป็นประเทศไทย
แล้ว ส าหรับค าวา่ “เสยีม” ในภาษาเขมรสมัยหลงัพระนครและสมัยปัจจุบนัคอ่นข้างเป็นค าท่ีมีนยั
ถึงประเทศไทยท่ีมีความเก่ียวข้องกับกัมพูชาในอดีต เน่ืองจาก “เสียม” เคยเป็นผู้ ท่ีรุกรานประเทศ
กมัพชูา ด้วยเหตนีุค้ าวา่ “เสยีม จึงมีความหมายในเชิงลบแฝงอยูด้่วย สว่นค า วา่ “ไถ (ไท)” เป็นค า
ท่ีใช้อย่างเป็นทางการ จึงเป็นค าท่ีมีความหมาย ค่อนข้างเป็นกลางไม่มีนัยทางชาติพันธ์ุหรือ
ความหมายในเชิงลบมากนัก ทัง้นีอ้าจเน่ืองมาจากค านีเ้ป็นค าท่ีเพิ่งเกิดขึน้ใหม่เม่ือไม่นานมานี ้
และเป็นค าท่ีใช้อยา่งเป็นทางการในภาษาราชการท าให้ทศันคติท่ีมีตอ่ไทยในหนงัสอืประวติัศาสตร์
ยงัคงเป็น “ผู้ ร้าย” ในประวติัศาสตร์กัมพูชา สืบเน่ืองจากโครงสร้างของการสร้างชาติและรักษาไว้
ซึง่อ านาจอธิปไตยของตน รวมทัง้ศกัด์ิและสทิธ์ิในการสร้างตวัตนของความเป็นพลเมืองกมัพชูา 

อจัฉรา  ภาณุรัตน์ (2556, น. 226) ได้กลา่วถึงแนวชายแดนประเทศไทยและประเทศ
กัมพูชาเคยมีปัญหาขัดแย้งกันหลายครัง้และต่อเน่ืองกันมาหลายปี ทัง้ปัญหาปักปันเขตแดน     
การแยง่ชิงและการครอบครองพืน้ท่ีโบราณสถานและแหลง่ท ากิน รวมทัง้ปัญหาการกระทบกระทัง่
กนัระหวา่งพอ่ค้าและทรัพยากรของทัง้สองประเทศ อนัมีผลท าให้ประชาชนท่ีอาศยับริเวณดงักลา่ว 
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ทัง้ในเขตราชอาณาจักรไทยและราชอาณาจักรกัมพูชาต้องเดือนร้อน เป็นทุกข์และขาด                
ความสงบสขุ การศึกษาเชิงประวติัศาสตร์โดยการวิเคราะห์ผ่านภาพจ าหลกัผนงัโบราณสถานท่ี
ปราสาทบายนในนครเสียมเรียบ ราชอาณาจักรกัมพูชา พบว่าประชาชนในอาณาบริเวณ          
พนมดงรักตัง้แต่อดีตกาลร่วมพนัปีมา ต่างก็มีวิถีชีวิตและแบบแผนทางวฒันธรรมท่ีคล้ายคลงึกนั 
กลา่วคือ มีการใช้ภมิูรู้และภมิูปัญญาร่วมกนั อาทิ การท านา การจบัช้าง และการเลีย้งช้าง อาหาร 
ประเพณี การแตง่งาน ความเช่ือ การไหว้ผีบรรพบุรุษ สงกรานต์ การถกัทอและจกัสาน การแพทย์
และเภสชั ดนตรี การละเลน่ และการบ าบดัทางจิต เป็นต้น นอกจากนีย้งัปรากฏศาสนสถานทัง้บน
เทือกเขาพนมดงรักในราชอาณาจักรไทย และการเช่ือมโยงภูมิรู้ทางศิลปกรรมกับศาสนสถาน    
ของกัมพูชาท่ีสร้างเป็นร้อยแห่ง เพื่อเป็นสถานท่ีสกัการบูชาเทพเจ้าตามแนวความเช่ือและวิถี
ปฏิบติัของศาสนาพราหมณ์  

นภสินธ์ุ  เรือนนาค และคณะ (2559, น. 253) อธิบายการศึกษาเชิงประวัติศาสตร์
เก่ียวกับความสัมพันธ์ของชุมชนกับศิลปกรรมในเขตพืน้ท่ีชายแดนไทย–กัมพูชาว่า ในด้าน
ความสมัพนัธ์ระหว่างชุมชนกับศิลปกรรม พบว่าในอดีตชุมชนมีอิทธิพลต่อรูปแบบของศิลปกรรม
ของพืน้ท่ีแนวชายแดนไทย-กัมพูชา จึงท าให้ศิลปกรรมสามารถสะท้อนภาพของชุมชนได้            
เป็นต้นวา่บง่บอกถึงช่วงลาท่ีมีการตัง้ถ่ินฐาน รวมทัง้คติความเช่ือ ตลอดจนเชือ้สายและภมิูล าเนา
เดิมของชุมชนนัน้ ส่วนในปัจจุบันสภาพสังคมและการคมนาคมท าให้การเคลื่อนย้ายผู้ คน         
และศิลปกรรมระหว่างท้องถ่ินเป็นไปอย่างคลอ่งตวั จึงท าให้ชุมชนจากภายนอกเข้ามามีบทบาท         
ในการสร้างศิลปกรรมภายในพืน้ท่ีแนวชายแดนไทย – กัมพูชามากขึน้ และรูปแบบศิลปกรรม         
มีความแตกต่างกันนอกเหนือจากชุมชนใกล้ศิลปกรรมแล้ว ยังมีปัจจัยอ่ืนท่ีมีอิทธิพลก าหนด
รูปแบบงานศิลปกรรมท่ีส าคัญ เช่น พระมหากษัตริย์ พระสงฆ์ ผู้น าชุมชน เป็นต้น ส่วนในด้าน
ประวติัความเป็นมาของชุมชนพืน้ท่ีแนวชายแดนไทย–กัมพูชา มีชุมชนตัง้อยู่แล้วตัง้แต่สมัยขอม
โดยเป็นชุมชนชาวเขมร ชุมชนชาวส่วย ชุมชนชาวเยอ ชุมชนชาวจาม ชุมชนชาวลาว ชุมชน       
ชาวไทย จากนัน้มีการเพิ่มจ านวนชุมชนชาวจีนและชาวเวียดนามท าให้ชุมชนเกิดการเปลีย่นแปลง
ในพืน้ท่ีแนวชายแดนไทย–กัมพูชาอย่างมาก อันเน่ืองมาจากการอพยพเข้ามาของชาวเขมร       
การย้ายพืน้ท่ีท ากินของชาวอีสาน การท าเกษตรกรรม การท าการค้าตามช่องตะเข็บชายแดน    
และท าให้พืน้ท่ีแนวชายแดนไทย–กัมพูชามีการขยายตวัและมีคนเข้ามาอยู่อาศยัรวมทัง้ประกอบ
อาชีพเพิ่มขึน้โดยมีเจ้านายชัน้สูง ขุนนาง ข้าราชการ นักธุรกิจ คหบดี เกษตรกร รวมทัง้ลูกจ้าง
แรงงานและได้กลายเป็นชุมชนเกษตรกรรมการค้าและอยูอ่าศยัท่ีหนาแนน่มากขึน้ 
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สรุปได้วา่ ความสมัพนัธ์เชิงประวติัศาสตร์ไทยและประวติัศาสตร์กมัพชูานัน้ มีพฒันา
ทางและทิศทางท่ีดีขึน้มากกว่าแต่เดิมในอดีตท่ีมีการกล่าวถึงความสมัพันธ์ทางประวติัศาสตร์        
ท่ีไม่ค่อยดีนกัของทัง้สองประเทศ ท าให้ประชาชนรุ่นหลงัยึดถือเอาหลกัฐานและวาทกรรมท่ีคน    
ในอดีตสร้างและรวบรวม มาเป็นตัวตัดสินความเช่ือในด้านของการจับจองเป็นเจ้าของทาง
วฒันธรรม ดงันัน้ งานทางศิลปกรรมทกุแขนงรวมทัง้งานดนตรีด้วย จึงตัง้อยูบ่นความละเอียดอ่อน
ทางความคิดจิตใจของคนทัง้สองประเทศ ควรท่ีจะศึกษา ตีความ ด้วยเหตุผลและปัจจัยความ   
เป็นจริง เรียนรู้ท่ีจะอยูร่่วมกนัอยา่งสงบสขุด้วยความงามของศิลปะร่วมกนั 

1.2 เอกสาร หนังสือ ต าราวชิาการที่เก่ียวข้องกับป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียต
กัมพูชา 

1.2.1 ป่ีพาทย์ไทย  
ป่ีพาทย์ในทัศนะของผู้ วิจัยเป็นวงดนตรีท่ีประกอบไปด้วยเคร่ืองดนตรี

ประเภทเคร่ืองเป่าคือ ป่ี และเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองตีในการประสมวง ใช้บรรเลงในงานตา่ง ๆ 
โดยเฉพาะดนตรีในวิถีชีวิตของคนไทย เสียงของวงป่ีพาทย์มีเสียงดังด้วยลักษณะรูปลกัษณ์        
ของเคร่ืองดนตรีท่ีประกอบไปด้วยไม้ และโลหะ วงป่ีพาทย์จึงเป็นวงดนตรีท่ีถูกน ามาใช้ในชีวิต   
ของคนไทยมากท่ีสุด ด้วยบทบาทและหน้าท่ีจากเสียงท่ีดังซึ่งปรากฏในการรับรู้ของมนุษย์                
และการสือ่ความของบทเพลงท่ีบรรเลง 

กรมศิลปากร (2544, น.120 - 125) โดย ธนิต  อยู่โพธ์ิ กล่าวว่า วงป่ีพาทย์       
ของไทยคงมีมาแต่โบราณกาล อย่างน้อยก็ตัง้แต่สมัยสโุขทยั แต่ในสมัยนัน้จะใช้เคร่ืองดนตรีก่ีชิน้ 
และเรียกช่ือวงว่าอย่างไร ต้องสืบค้นและลองศึกษาด้วยหลักฐานท่ีปรากฏ ซึ่งได้พบค าจารึก
กลา่วถึงการร่ืนเริงสนุกสนานหลงัจากงาน ทอดกฐิน สมัยกรุงสโุขทยัในรัชกาลพ่อขุนรามค าแหง 
กล่าวไว้ในศิลาจารึกหลกัท่ี 1 ว่า “เม่ือจักเข้ามาเวียงเรียงกันแต่อรัญญิกพู้นเท้าหัวลาน ด บงค 
กลอย ด้วยเสียงพาทย เสียงพิณ เสียงเลื่อน เสียงขับ” จะแปลความหมายว่า "เสียงประโคมดงั
ครึกครืน้ร่ืนเริงสนุกสนานด้วยเสียงพาทย เสียงพิณ และเสียงเลื่อนเสียงขบั” ได้หรือไม่ อย่างไร      
ก็ตาม ค าจารึกวรรคนีพ้อจะแยกเสียงบรรเลงออกได้ 4 ชนิด คือ เสียงพาทย 1 เสียงพิณ 1          
เสยีงเลือ่น 1 เสยีงขบั 1 ขอกลา่วถึงเสยีงพาทยกบัเสยีงพิณก่อน เพราะในศิลาจารึกและในหนังสือ
โบราณ เช่น เตภูมิกถา สมัยกรุงสุโขทัย มักกล่าวค าควบกันเสมอ เช่น “เสียงพาทยแลพิณ         
ฆ้องกลอง แตรสงัข์กังสดาล” และ “เสียงพากย์เสียงพิณ แตรสงัข์ทัง้หลาย” พาทย คืออะไร บางที
ถ้าพิจารณาตามรูปศพัท์บาลีและสนัสกฤต อาจเข้าใจได้ดี ค าว่า “พาทย” ในท่ีนีมี้มูลศพัท์มาจาก 
วท (ธาตุ) แปลว่า “พูด, กล่าว”  ถ้าประกอบเข้ากับดนตรี ก็แปลว่า บันลือ, บรรเลง, ประโคม      
เช่น วีณาวาทกะ ผู้ท าพิณ ให้พูดคือ ผู้บรรเลงพิณเภริวาทกะ ผู้ท ากลองให้พูด คือ คนตีกลอง     
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เป็นต้น เพราะฉะนัน้ ค าว่า วาท, วาทย จึงใช้กับกิริยาของเคร่ืองดนตรีได้ครบทุกชนิด ทัง้ดีด สี ตี 
เป่า เว้นการขับร้องวาทย ในคัมภีร์นาฏยศาสตร์ของท่านภรตมุนีก็ดี ในคัมภีร์สังคีตรัตนากร        
ของท่านศรางคเทพ ก็ดีในคัมภีร์กามสูตร ของท่านวาตสยายนก็ดี หมายถึง เคร่ืองดีด สี ตี เป่า 
เช่นเดียวกับค า “วาทิต” ในค าว่า “นจฺจคีตวาทิตวิสูกทสฺสนา เวรมณี” อันเป็น องค์ 1 ใน 8 ของ
อุโบสถศีล และ 1 ใน 10 แตค่ านีท่ี้ใช้ในภาษาไทยนิยมแผลง “ว” เป็น “พ” เป็น “พาทย” (หรือ พาท) 
หมายถึง ดีดสีตีเป่า หรือประโคม หรือบรรเลงและบางแห่งก็ประกอบ ค าให้รู้ว่า ประโคมหรือ
บรรเลงอะไร เช่น ในประชุมศิลาจารึกสโุขทยั หลกัท่ี 8 กลา่วไว้วา่ “อีกด้วยดรูยพาทพิณฆ้องกลอง
เสียงดงัสีพดงัดินจกัหลม่อนัใส” ความหมายของค า “พาทย” ก็คงหมายถึง ประโคม, บรรเลง หรือ
ดีดสีตีเป่า เป็นเช่นเดียวกับในจารึกหลกัท่ี 1 ท่ีกลา่วว่า “ด้วยเสียงพาทยเสียงพิณ” แต่ในหลกัท่ี 8 
ระบุชัดว่า “ดูรยพาท” ซึ่งในท่ีนีค้งหมายถึงประโคม หรือบรรเลง ดูรยะ คือเคร่ืองตีและเคร่ืองเป่า   
ดังจะกล่าวต่อไป ส่วนค าว่า “เสียงพิณ” ในหลกัท่ี 1 และ “พิณ” ในหลกัท่ี 8 ก็คงหมายรวมถึง 
เคร่ืองดีดและเคร่ืองสี เพราะฉะนัน้ ค าท่ีกล่าวไว้ในศิลาจารึกสุโขทัย หลกัท่ี 1 ว่า “ด้วยเสียง      
พาทยเสยีงพิณ เสยีงเลือ่นเสยีงขบั” นัน้ ถ้าน าเอาค า “คีตวาทิต” ในองค์ของศีล ดงักลา่วข้างต้นมา
ปรับดูแล้ว ย่อมจะเข้าใจความได้ง่าย กลา่วคือ เสียงพาทย์ เสียงพิณ หมายถึง วาทิต ได้แก่  เสียง
เคร่ืองตีเป่าและเคร่ืองดีดสี สว่นเสียงเลื่อนเสียงขบั หมายถึง คีต คือ เสียงขบัร้อง (แต่ค าเลื่อนใน
ค าว่าเสียงเลื่อนนัน้ บางท่านอธิบายว่า หมายถึง เสียงขับร้องโดยท าเสียงยาว เช่น  เสียงเอือ้น     
แตเ่สยีงขบัก็คงจะเป็นเสยีงขบัร้องธรรมดา อาจหมายถึงขบัร้องจงัหวะสัน้ก็ได้) 

กรมศิลปากรยังอธิบายถึงการวินิจฉัยเร่ืองป่ีพาทย์ของสมเด็จพระเจ้า       
บรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ทรงวินิจฉัยไว้ว่า "ระบอบเคร่ือง ปัญจดุริยางค์      
ซึง่มาทางบาล ีเม่ือเอาเข้าปรับกบัเคร่ือง (ป่ีพาทย์) ของเราก็เห็นเข้ากบัปัญจดริุยางค์ (ของอินเดีย) 
ทุกอย่างไป อาตตะ ได้แก่ โทน ร ามะนา, วิตตะ ได้แก่ กลองทดั กลองละคอนชาตรี, อาตตะวิตตะ 
ได้แก่ ตะโพน เปิงมาง สองหน้า, ฆนะ ได้แก่ ฆ้อง ระนาด ฉ่ิง ฉาบ, สุสิระ ได้แก่ ป่ี  ขลุ่ย"               
โดยป่ีพาทย์เคร่ืองห้าอย่างเดิมเป็นการผสมวงป่ีพาทย์แต่เดิมในสมยักรุงศรีอยุธยาตามท่ีกลา่วไว้
ใน “พระไอยการต าแหน่งนาพลเรือน" มิได้ระบุคนประจ าเคร่ืองนอกจากกลา่วถึงขุนไฉนยไพเราะ      
ซึง่คงจะเป็นคนเป่าป่ี และท่ีวา่ นายวงสีค่นในพระไอยการต าแหนง่นาพลเรือนนัน้ อาจหมายถึงคน
บรรเลงประจ าเคร่ืองอีก 4 คน ในวงปัญจดุริยางค์ คือ เคร่ือง 5 ก็ได้ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ 
กรมพระยาด ารงราชานภุาพ ทรงอธิบายถึงเคร่ืองบรรเลงไว้ว่า “ป่ีพาทย์เคร่ืองห้าท่ีไทยเราใช้กันมา
แต่โบราณมาแต่เบญจดุริยางค์ท่ีกล่าวมาแต่มีต่างกันเป็น 2 ชนิดเป็น เคร่ืองอย่างเบา ใช้เล่น
ละคอนกันในพืน้เมือง (เช่นพวกละคอนชาตรีทางหัวเมืองปักษ์ใต้ ยังใช้อยู่จนทุกวันนี)้ ชนิด  1 
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เคร่ืองอย่างหนกั ส าหรับเลน่โขน ชนิด 1 ป่ีพาทย์ 2 ชนิดท่ีกลา่วมานีค้นท าวงละ 5 คนเหมือนกัน 
แต่ใช้เคร่ืองผิดกัน “ป่ีพาทย์เคร่ืองเบา วงหนึ่งมีป่ีเป็นเคร่ืองท าล าน า 1 ทับ 2 กลอง 1 ฆ้องคู่       
เป็นเคร่ืองท าจงัหวะ 1 ลกัษณะ ตรงต าราเดิม ผิดกันแต่ใช้ทบัแทนโทนใบ 1 เท่านัน้ “สว่นป่ีพาทย์ 
เคร่ืองหนกันัน้ วงหนึง่มีป่ี 1 ระนาด 1 ฆ้องวง 1 กลอง 1 โทน (ตะโพน) 1 ใช้โทนเป็นเคร่ืองท าเพลง 
และจังหวะไปด้วยกัน ถ้าท าล าน าท่ีไม่ใช่โทน ก็ให้คนโทนตีฉ่ิงให้จังหวะ “เหตุท่ีผิดกันเช่นนีเ้ห็นจะ
เป็นเพราะการเล่นละคอน มีขับร้องและเจรจาสลบักับป่ีพาทย์ ป่ีพาทย์ไม่ต้องท าพักละช้านาน
เท่าใดนัก แต่การเล่นโขนต้องท าป่ีพาทย์พักละนาน ๆ จึงต้องแก้ไขให้มีเคร่ืองท าล าน ามากขึน้     
แต่การเล่นละคอนตัง้แต่เกิดมีละคอนในขึน้ เปลี่ยนมาใช้ป่ีพาทย์เคร่ืองหนกัอย่างโขน ป่ีพาทย์      
ท่ีเล่นกันในราชธานี จึงใช้แต่ป่ีพาทย์เคร่ืองหนักเป็นพืน้” ป่ีพาทย์เคร่ืองหนักในสมัยเม่ือกรุงศรี
อยธุยาเป็นราชธานี มีป่ี เลา 1 ระนาด ราง 1 ฆ้อง วง 1 ฉ่ิงกบัโทน 1 กลองใบ 1 รวมเป็น 5 ด้วยกนั           
แต่ป่ีนัน้ใช้ขนาดย่อม อย่างท่ีเรียกวา่ ป่ีนอก กลองก็ใช้ขนาดยอ่มอย่างเช่น เลน่หนงั (ใหญ่) แก้ไข       
ชัน้แรก คือ ท าป่ีและกลองให้เขื่องขึน้ส าหรับใช้กับเคร่ืองป่ีพาทย์ท่ีเล่นในร่มเพื่อเล่นโขน             
หรือละคอนใน ป่ีท่ีมีขึน้ใหม่นี ้เรียกวา่ “ป่ีใน" สว่นป่ีและกลองอยา่งของเดิม คงใช้ในเคร่ืองป่ีพาทย์ 
เวลาท ากลางแจ้ง เช่น เลน่หนงั (ใหญ่) จึงเกิดป่ีนอก ป่ีในขึน้เป็น 2 อย่าง การแก้ไขท่ีกลา่วมานี ้  
จะแก้ไขแตค่รัง้กรุงศรีอยธุยา หรือมาแก้ไขในกรุงรัตนโกสนิทร์ข้อนีไ้ม่ทราบแน่  

สมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ทรงประทานอธิบายเพิ่มเติม ไว้ว่า 
“เม่ือในรัชกาลท่ี 2 กรุงรัตนโกสินทร์ พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั โปรดทัง้ละคอน  
และเสภามีค าเลา่กนัสบืมาวา่ เม่ือก่อนรัชกาลท่ี 2 ประเพณีท่ีจะสง่ป่ีพาทย์หามีไม่ พระบาทสมเด็จ
พระพทุธเลศิหล้านภาลยั ทรงพระราชด าริให้ เสภาขบัสง่ป่ีพาทย์ (อยา่งเช่นมโหรี) ขึน้เป็นปฐมดงันี ้
ท่ีเอาเปิงมางสองหน้า เข้าใช้ในเคร่ืองป่ีพาทย์ก็คงเอาเข้าในคราวนีน้ัน้เอง ส าหรับตีรับเสภา       
เป็นเดิมมาด้วยเสียงเบาเข้ากับขบัร้องดีกว่าโทน (ตะโพน) ป่ีพาทย์รับเสภาจึงใช้เปิงมางสองหน้า
มาจนทุกวนันี ้การท่ีพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั ทรงแก้ไขกระบวนเสภาเช่นว่ามา
ชวนให้คิดเห็นวา่ บางท่ีป่ีพาทย์ละคอนก็จะทรงแก้ไขให้เสยีงป่ีพาทย์เข้ากบัละคอนดีขึน้ ถ้าเช่นนัน้ 
ป่ีในและกลองขนาดเข่ืองกว่ากลองหนงั (ใหญ่) ท่ีว่ามาแล้ว ก็เห็นจะเป็นของเกิดขึน้ในรัชกาลท่ี 2       
แต่เคร่ืองป่ีพาทย์ก็ยงัคงเป็นแต่เคร่ือง 5 ต่อมา” กระแสพระราชด าริดงักลา่วนี ้อาจเป็นต้นเหตุท่ี
ทรงน าเอาวิธีการรับร้องของมโหรีมาใช้กับวงป่ีพาทย์ หรือเล่นป่ีพาทย์รับร้องอาจมีมาก่อน         
ทางหนึ่งแล้ว จึงทรงพระราชด าริน ามาใช้กับการขับเสภาอีกทางหนึ่งด้วยป่ีพาทย์เคร่ืองคู่             
หรือเคร่ืองกลาง สมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ทรงเล่าไว้ว่า ป่ีพาทย์ เดิมเป็นเคร่ือง
อุปกรณ์การฟอ้นร า เช่นเลน่หนงั (ใหญ่) และโขนละคอนเป็นต้น หรือเป็นเคร่ืองประโคมให้ครึกครืน้ 
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ครัน้พระบาทสมเด็จพระพทุธเลิศหล้านภาลยั ทรงพระราชด าริให้เสภาขบัสง่ ป่ีพาทย์ก็กลายเป็น
เคร่ืองเลน่ส าหรับให้ไพเราะโดยล าพงั เพราะฉะนัน้ เม่ือเลน่เสภาสง่ป่ีพาทย์กนัแพร่หลาย 

ตอ่มาในรัชกาลท่ี 3 จึงมีผู้ คิดเคร่ืองป่ีพาทย์เพิ่มเติมขึน้ให้เป็นคูห่มดทุกอย่าง 
เคร่ืองท่ีเพิ่มเติมขึน้ใหม่นัน้ มีสงสยัว่าจะเพิ่มมาแต่ก่อนรัชกาลท่ี 3 อยู่ 3 สิ่ง คือ กลองแขก คู่ 1   
เห็นจะเพิ่มตัง้แต่เลน่ละคอนเร่ืองอิเหนา แต่ครัง้กรุงเก่าใช้ส าหรับแต่เวลาร าอย่างแขก เช่น ร ากริช   
เป็นต้น (แล้วจึงเลยเอาไปท ากระบี่กระบอง) กลอง ป่ีพาทย์เดิมก็ใบเดียว (อย่างเช่นใช้ในป่ีพาทย์
เคร่ืองห้า) เติมกลองขึน้เป็น 2 ใบนีอี้กสิง่ 1 สองหน้า ส าหรับคนกลองตีขดักบัตะโพน (ในเวลาเพลง
ไม่ใช้กลอง) นีส้ิง่ 1 เคร่ือง 3 สิง่ท่ีกลา่วมานี ้เห็นจะเติมเข้าในเคร่ืองป่ีพาทย์มาก่อน เคร่ืองป่ีพาทย์        
ท่ีกลา่วกนัมาวา่เติมขึน้ในรัชกาลท่ี 3 นัน้ คือ ป่ีนอก เดิมส าหรับเลน่หนงัเอามาเติมขึน้เป็นคูก่บัป่ีใน 
ระนาดทุ้ม (ไม้) คิดขึน้เป็นคู่กับระนาดเอก ฆ้องวงเล็ก คิดขึน้เป็นคู่กับฆ้องวงใหญ่ ฉาบ เพิ่มขึน้
ประกอบคู่กับฉ่ิง ป่ีพาทย์ชนิดนี ้เรียกว่า “ป่ีพาทย์เคร่ืองคู่" ซึ่งสมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรา     
นุวดัติวงศ์ ทรงเรียกอีกช่ือหนึ่งวา่ “เคร่ืองกลาง” และโปรดประทานอธิบายวา่ “ลางทีก็ไม่มี ป่ีนอก 
เพราะหาคนป่ีได้ยาก”  

ต่อมาในรัชกาลท่ี 4 เลน่ป่ีพาทย์กันชุกชุมขึน้กว่าแต่ก่อน มีป่ีพาทย์เคร่ืองคู่
แพร่หลาย แต่วิธีเล่นอย่างครัง้รัชกาลท่ี 2 คือ ท่ีเล่นเสภาส่งป่ีพาทย์นัน้กลับเป็นเล่นป่ีพาทย์          
รับเสภา เพราะเอาป่ีพาทย์เป็นหลกัเสภากลายไปเป็นเคร่ืองประกอบในชัน้นี ้ เกิดเคร่ืองป่ีพาทย์     
ขึน้ใหม่อีก 2 อย่าง คือ ระนาดทอง อย่าง 1 กับระนาดเหล็ก อย่าง 1 ป่ีพาทย์มีระนาดครบ 4 ราง   
เรียกกันว่า ป่ีพาทย์ เคร่ืองใหญ่ สมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวดัติวงศ์ ทรงประทานอธิบาย
ไว้ว่า ป่ีพาทย์เคร่ืองใหญ่ มีระนาดสี่ราง คือ ระนาดเอก (ไม้ไผ่) ระนาดทุ้ม (ไม้ไผ่) ระนาดทอง     
(ท าด้วยทองเหลืองอย่างระนาดเอก) กับระนาดทุ้มเหล็ก (ท าด้วยเหล็กอย่าง ระนาดทุ้ม) มีฆ้อง
สองร้าน คือ ฆ้องใหญ่กับฆ้องเล็ก ป่ีสองเลา คือ ป่ีใหญ่กับป่ีเล็ก เรียกว่า ป่ีใน ป่ีนอก กลองมี     
สามอยา่ง คือ ตะโพน เปิงมาง กลองทดั อนักลองทดันัน้จะใช้ใบเดียว หรือสองใบ หรือสามใบก็ได้ 
เสียงสงูและต ่าไลก่ันเป็นล าดบัไป โดยมากใช้สองใบ เปิงมางนัน้ต่อเม่ือไม่ตีกลองทัดจึงใช้คนตี
กลองทัดนัน้เอง ตีเปิงมางสอดเสียงตะโพน ส่วนเคร่ืองประกอบอย่างอ่ืน เช่น ฉ่ิง ฉาบใหญ่        
ฉาบเล็ก โหม่ง จะมีครบ หรือละเว้นอะไรบ้างก็ได้ ไม่จ ากัดแล้วทรงประทานอธิบายก าเนิดของ
เคร่ืองป่ีพาทย์บางชนิดว่า ระนาดเอก เป็นของมีมาแต่ดัง้เดิม ระนาดทุ้ม เป็นของท าเติมเข้าใหม่ 
แตเ่ติมก่อนท่ีเจ้านายทรง ป่ีพาทย์ในรัชกาลท่ี 4 ระนาดทองเห็นจะคิดท าเติมขึน้ในครัง้เจ้านายทรง
ป่ีพาทย์ในรัชกาลท่ี  4 ทุ้ ม เหล็กไ ด้ทราบแน่ที เ ดียวว่า  พระบาทสมเด็จพระ ป่ินเกล้าฯ                        
ทรงพระราชด าริ ท าเติมขึน้ ถ่ายทอดมาจากหีบเพลงฝร่ังอยา่งเป็นเคร่ืองกล เข่ียหวีเหลก็ ฆ้องใหญ่
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เป็นของมีมาแต่ดัง้เดิม ฆ้องเล็ก เข้าใจว่า เอาฆ้องมโหรีมาผสม ป่ีใหญ่หรือป่ีในเป็นของมีประจ า 
วงป่ีพาทย์มาแตด่ัง้เดิม ป่ีเลก็หรือป่ีนอกเป็นของมีมาเก่าแก่ เหมือนกนัเว้นแตก่่อนนีไ้ม่ได้ใช้เอามา
เป่าเข้าวงป่ีพาทย์ ใช้เป่าแต่ท าหนังจ าเพาะเพลงเชิดนอกเม่ือจับลิงหัวค ่าอย่างเดียว ภายหลงั      
จึงเอามาเติมเข้าในวงป่ีพาทย์คูก่บัป่ีใหญ่  

สมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ทรงประทานอธิบายเป็นเชิงอรรถไว้ใน
หนงัสือ “ต านานละครอิเหนา” ว่า ป่ีพาทย์เคร่ืองห้า นัน้เดิมก็เห็นจะเรียกแต่ว่า ป่ีพาทย์ ครัน้เกิด    
ป่ีพาทย์เคร่ืองคู ่จึงเรียกป่ีพาทย์ซึง่มีอยูก่่อนวา่ ป่ีพาทย์เคร่ืองห้า และป่ีพาทย์เคร่ืองคูน่ัน้ เดิมก็เห็น
จะเรียกว่า ป่ีพาทย์เคร่ืองใหญ่ ครัน้มีป่ีพาทย์เคร่ืองใหญ่ขึน้อี กอย่างหนึ่งจึงเรียก ป่ีพาทย์        
เคร่ืองใหญ่ เดิมลดลงเป็น ป่ีพาทย์เคร่ืองคู่ สนันิษฐานว่าจะเป็นมาดงันี  ้และทรงประทานต านาน         
ของเคร่ืองป่ีพาทย์บางชิน้ไว้ว่า “ระนาดเหล็กกับระนาดทองนี ้ กล่าวกันว่าพระบาทสมเด็จ          
พระป่ินเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงริขึน้อย่าง 1 สมเด็จ เจ้าพระยาบรมมหาประยูรวงศ์ริขึน้อย่าง 1           
แตค่วามจริงจะเป็นอยา่งไรหาทราบแนไ่ม่” 

จากประวติัความเป็นมาของป่ีพาทย์ มีความผูกพนัและรับใช้ราชส านักมา
ตัง้แต่อดีตจนถึงปัจจุบนั ซึ่งมีท่ีมาและหลกัฐานเช่ือมโยงกับหลกัฐานทางประวัติศาสตร์ รวมทัง้
วฒันธรรมที่มีอิทธิพลมาจากอินเดียปรากฏรวมด้วย อีกทัง้ยงัได้มีการปรับปรุง เพิ่มเติม ในมิติของ
รูปลกัษณ์เคร่ืองดนตรี บทบาทหน้าท่ีและบทเพลงท่ีใช้ในการบรรเลงมโดยตลอด เพื่อให้เข้ากับ   
ยคุสมยัท่ีเปลีย่นแปลงไป จึงเป็นพฒันาการของดนตรีไทยท่ีมาจากความคิดของคนไทยโดยแท้จริง 

นอกจากพฒันาการและบทบาทของวงป่ีพาทย์ท่ีได้เรียบเรียงมาแล้วยงัพบว่า
ป่ีพาทย์ยงัเป็นอาวธุทางปัญญาท่ีใช้ในการประชันแข่งขนั ดงัท่ี วีระ  พนัธ์ุเสือ (2554, น. 94 - 96) 
กลา่วว่า วฒันธรรมการประชนัวงป่ีพาทย์เป็นองค์ความรู้ในด้านการประชันแข่งขนัเร่ิมจากการรับ
งานในการประชนัวงป่ีพาทย์ วิธีการจัดต าแหน่งหน้าท่ีของผู้บรรเลงภายในวงป่ีพาทย์ วิธีการซ้อม
ส าหรับการประชันวงป่ีพาทย์ การศึกษาคู่ประชัน  การเตรียมเพลงท่ีใช้ในการประชันเป็น            
องค์ความรู้ท่ีครูโบราณได้ศึกษาเพื่อให้วงป่ีพาทย์ทัง้ป่ีพาทย์มอญและป่ีพาทย์ไทยได้มีการพฒันา
ขีดความสามารถของผู้บรรเลงผู้ปรับวงถึงขัน้สงูสดุ รวมทัง้ธรรมเนียมส าหรับการปฏิบติัท่ีเป็นวิถี
ปฏิบัติอันดีงาม  และมีความยุติธรรม อีกทัง้กระบวนการในการประชันวงป่ีพาทย์ การก าหนด     
กลยุทธ์ท่ีใช้ในการประชันวงป่ีพาทย์และกระบวนการพลิกแพลงในการเป็นวงตัง้หรือวงประชัน    
ซึ่งในทัง้สองกระบวนการนีถื้อได้ว่าเป็นกลยุทธ์ในการวางแผนเพื่อใช้ในการจัดการด้านต่าง ๆ  
การก าหนดกลยุทธ์มีความส าคญัในด้านการฝึกซ้อมให้เป็นมุ่งสูจุ่ดมุ่งหมายในด้านการบรรเลง 
และการขับร้อง ซึ่งโบราณได้ก าหนดไว้ในจุดเร่ิมต้นของการบรรเลง  บทเพลงส าหรับเร่ิมต้น           
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ในการประชัน รวมทัง้กระบวนการแก้เพลงการพลิกแพลงในการเป็นวงตัง้หรือวงประชันด้วย        
อีกทัง้การตดัสินในการประชันวงป่ีพาทย์ผลของการประชัน สรุปผลดีและผลเสียจากการประชัน 
เน่ืองจากการตดัสินการประชันเป็นกระบวนการขัน้สดุท้าย จึงเป็นกระบวนการท่ีก่อให้เกิดผลดี 
และผลเสยีนัน้ขึน้อยู่กบัผู้ ท่ีถกูตดัสินมีการยอมรับซึ่งกนัและกัน และการน าข้อบกพร่องเหลา่นัน้มา
พัฒนาตนเอง ผลดีในการประชันจะเป็นการพัฒนาเทคนิคการบรรเลงของแต่ละเคร่ืองมือ     
รวมทัง้ยงัก่อให้เกิดความสามคัคี 

เม่ือพิจารณาสถานภาพและบทบาทหน้าท่ีของป่ีพาทย์ในปัจจุบนั กฤษฎางค์  
ไวยนนัท์ (2548, น. 324 - 325) กลา่วว่า บทบาทวงป่ีพาทย์ในการประกอบพิธีกรรม ท่ีเคยรับใช้
สงัคมในอดีตนัน้ ปัจจุบันลดบทบาทจนแทบจะหายไปจากสังคมของคนไทย พิธีกรรมต่าง ๆ           
ก็สญูหายหรือถกูละเลยไปมากเช่นกัน ยงัคงมีแต่พิธีกรรมในงานศพเทา่นัน้ท่ียงันิยมใช้วงป่ีพาทย์             
แต่ ก็ เปลี่ยนจากวง ป่ีพาทย์ไทย มาเป็นวง ป่ีพาทย์มอญ คณะป่ีพาทย์นัน้ ก็ ได้ปรับปรุง                   
และเปลี่ยนแปลงไปเพื่อสนองตอบตามความต้องการของสังคมในปัจจุบันได้เป็นอย่างดี            
สว่นสาเหตุท่ีเป็นปัจจยัสง่ผลกระทบบทบาทของป่ีพาทย์ในพิธีกรรมตา่ง ๆ ท่ีเคยเป็นสว่นหนึ่งของ
วิถีชีวิตคนไทย คือ การคกุคามของวฒันธรรมตะวนัตก ความเจริญทางด้านวตัถ ุและการเปลีย่นวิถี
ชีวิตแบบสงัคมเกษตรกรรมมาเป็นสงัคมอุตสาหกรรม รวมทัง้บทบาทของวงป่ีพาทย์ประกอบ     
การแสดงถึงแม้ว่าการแสดงพืน้บ้านประเภท ลิเก โขนและละครท่ีโดยทั่วไปต้องใช้วงป่ีพาทย์        
เป็นดนตรีประกอบการแสดงก็ตาม แต่ก็ใช่ว่าคณะวงป่ีพาทย์ ทุกวงจะมีโอกาสบรรเลงประกอบ 
การแสดงดังกล่าวก็หาไม่ ทัง้นีเ้พราะการแสดงต่าง ๆ ในปัจจุบันต้องมี การปรับตัว ปรับปรุง       
การแสดงให้สามารถสู้กับคู่แข่งได้เพื่อความอยู่รอดของคณะและสมาชิกผู้ ร่วมแสดงในคณะ       
ท าให้มีวงป่ีพาทย์อยูไ่ม่ก่ีคณะเทา่นัน้ท่ีมีโอกาสบรรเลงประกอบการแสดงได้ สภาพของวงป่ีพาทย์    
มีแนวโน้มท่ีจะหาผู้สืบทอดได้ยาก แม้แต่กลุม่ท่ีมีการสืบทอดในลกัษณะครอบครัวท่ีสืบเน่ืองกัน   
มาหลายชั่วอายุคนก็ตาม ทัง้นี เ้พราะบทบาทของป่ีพาทย์ได้ลดลงเร่ือย ๆ ท าให้ผู้ สืบทอด           
มองไม่เห็นถึงประโยชน์ในการน าไปใช้ในชีวิตประจ าวนัท่ีจะด าเนินวิถีชีวิตตอ่ไปในอนาคต 

สรุปได้วา่ ป่ีพาทย์ไทย เป็นวงดนตรีท่ีประกอบด้วยเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ือง
เป่าและเคร่ืองตีเป็นหลกั สนันิษฐานการก าเนิดขึน้ของวงป่ีพาทย์ว่าเกิดขึน้พร้อมกับยุคสมัยทาง
ประวติัศาสตร์ มีบทบาทหน้าท่ีส าคญัในการบรรเลงโดยเฉพาะพิธีหลวงและพิธีราษฎร์ บรรเลง
ประกอบการแสดง และบรรเลงเพื่อจรรโลงใจให้กับวิถีของคนไทยมาตัง้แต่อดีตจนถึงปัจจุบัน       
อีกทัง้ยงัเป็นเคร่ืองมือท่ีแสดงให้เห็นถึงภูมิปัญญาและสติปัญญาออกมาในรูปแบบของความงาม         
ในเชิงสุนทรียะจากบทเพลงท่ีเป็นความคิดของมนุษย์ เคร่ืองดนตรีท่ีสวยงามท่ีเป็นภูมิปัญญา
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ทางด้านงานช่าง และยังเป็นอาวุธทางปัญญาท่ีทรงพลงัในการประชันแข่งขัน ซึ่งสถานการณ์    
ของป่ีพาทย์ในปัจจุบันยังคงปฏิบัติหน้าท่ีทางดนตรีเช่นเดิมแต่ไม่เฟ่ืองฟูเหมือนเช่นในอดีต        
ด้วยกระแสวฒันธรรมตะวนัตกท่ีเป็นท่ีนิยมของคนในยคุปัจจุบนั 

1.2.2 พิณเพียตกัมพูชา 
พิณเพียตกัมพูชา เป็นวงดนตรีท่ีประกอบไปด้วยเคร่ืองดนตรีประเภท      

เคร่ืองเป่าและเคร่ืองตีเป็นหลกัในวงพิณเพียต ประกอบด้วย สรอไฬธม โรเนียดแอก โรเนียดธุง   
ฆ้องวงธม ฆ้องวงโตจ ฌึง ซ็อมโภ สะโกธม กราบ ฉาบ เป็นต้น บทบาทหน้าท่ีของวงพิณเพียต                 
ใช้ในการประกอบพิธีกรรมตา่ง ๆ และใช้ในการประกอบการแสดงโขน - ละคร ของกมัพชูา 

ส าอาง สาม (Sam - Ang Sam) กลา่วใน กรมสง่เสริมวฒันธรรม และสมาคม
ครูดนตรี (ประเทศไทย) (2558, น. 29 - 37) ว่า ดนตรีเขมรมีความสัมพันธ์กับประวัติศาสตร์            
และสภาพภูมิศาสตร์ของประเทศกัมพูชาเอง ดนตรีในยุคแรก ๆ น่าจะเป็นดนตรีแบบพืน้บ้าน        
ท่ีสืบทอดมาจากวฒันธรรมมอญเขมร ซึ่งสามารถพิจารณาได้จากสภาพทางภูมิศาสตร์ท้องถ่ิน 
และหลักฐานต่าง ๆ ท่ีบอกเล่าถึงเร่ืองราวในอดีต เช่น สังข์  ท่ีใช้เป่าเป็นอาณัติสัญญาณ                
ซึง่ภายหลงัพวกพราหมณ์น ามาเป่าในพิธีกรรม เพื่อบง่บอกถึงการเสด็จมาของทวยเทพ ดนตรีแบบ
ฉบับของกัมพูชาหรือท่ีเรียกกันทั่วไปว่าเขมรจะฟังง่ายและติดตามได้ง่าย เพราะว่าการบรรเลง
เคร่ืองดนตรีแต่ละชนิดไม่สลบัซบัซ้อนเท่าดนตรีไทย โดยเฉพาะอย่างยิ่ง “สรอไฬ” ท่ีเป่าท านอง
หลักมากกว่า ท่ีจะบรรเลงเพลงด้วยลีลาอิสระ  มี ข้อสังเกตท่ีชัดเจนอีกประการหนึ่งก็คือ                   
ในการบรรเลงทางเก็บ (Motivic music) ท านองเพลงพิณเพียตเขมรจะเลน่ตวัโน้ตสัน้ยาวสลบักนั
เสมอ ซึ่งต่างจากไทยท่ีเล่นโน้ตเท่ากันทุกตัว การเขียนโน้ตท่ีพัฒนามาจากการร้องแบบท่องจ า      
ท่ีเรียนมาแบบปากต่อปาก เป็นการรักษาตัวเพลงองค์ความรู้ในเนือ้เพลง เนือ้ร้อง ข้อด้อย            
ในการเขียน และมีแบบแผนโน้ตดนตรี คือ การเลน่แต่ในสิ่งท่ีปรากฏในโน้ตเพลง ไม่สามารถข้าม
ไปสูก่ารแต่งเติมแบบลกัษณะเฉพาะของปัจเจกบุคคล (Individual) ในช่วงยุคทองแห่งอารยธรรม
เขมรท่ีมีนครวดัเป็นศนูย์กลางของดนตรีและนาฏศิลป์ ยงัมีหลกัฐานภาพสลกัหินนนูต ่าเป็นรูปอัปส
ราจ านวนมาก มีรูปเคร่ืองดนตรีหลายชนิดปรากฏอยู่ เช่น พิณรูปโค้ง (Harp) ฆ้องราง กลอง      
สองหน้าคล้ายตะโพน กลองสองหน้าใช้แขวนตี กลองใหญ่ ฉ่ิง และป่ีลิน้คู่ เป็นต้น เช่ือว่า          
เคร่ืองดนตรีเหล่านีเ้ป็นต้นเค้าของวงพิณเพียตท่ีบรรเลงประกอบโขนในราชส านักแต่ไม่ปรากฏ    
รูปสลักตัว โขนหรือการแสดงโขนเลย ซึ่ งอาจจะไม่ มี ก็ ได้  นอกจากนั ้นยัง มีหนังตะลุง                       
และภาพประกอบพิธีกรรมทางศาสนา 
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ในบรรดาวงดนตรีทัง้ปวง “พิณเพียต” เป็นวงดนตรีท่ีมีอิทธิพลและทรงพลงั
ท่ีสดุในสมัยนครวดั เม่ืออาณาจักรเสื่อมสลายลง ศิลปะย่อมได้รับความกระทบกระเทือนไปด้วย
เป็นธรรมดา คุณลกัษณะทางดนตรีย่อมเปลี่ยนแปลงไปตามสงัคม ท่วงท านองดนตรีของเขมร 
สร้างขึน้บนโครงสร้างของเสียงหลกัเป็นชุด ๆ ถ้าเขียนเป็นโน้ตสากลเสียงหลกั จะตกอยู่ท่ีโน้ต     
ตวัแรกหลงัเส้นกัน้ห้อง และมีความสมัพนัธ์กับจังหวะในทุก ๆ 8 , 16  หรือ 32 จังหวะท่ีควบคุม 
โดยหน้าทับกลอง แต่ส านวนเพลงและการประดับตกแต่งเป็นแบบเฉพาะของเขมร นักดนตรี          
ท่ีมีความสามารถจะตกแต่งท านองดนตรีของตนตามแนวท านองหลกั แสดงถึงความสามารถ         
และการฝึกฝนมาเป็นอย่างดี ทางด้านส านวนเพลงและลีลาการบรรเลงท านองเพลงเขมรมักเป็น
แบบ 2 จังหวะ หรือ 4 จังหวะ ในการบรรเลงไม่มีวาทยกร และไม่มีการให้สญัญาณใด ๆ  วงดนตรี
แตล่ะวงจะมีเคร่ืองดนตรีท่ีบรรเลงน าวงเพื่อขึน้เพลง และน าการบรรเลงเร่ือยไปจนจบ โดยมีกลอง
ตีกระสวนจังหวะ (หน้าทับ)  เ ป็นเค ร่ืองควบคุม  แต่ในการบรรเลงจะมี เทคนิคเฉพาะ                         
เช่น โรเนียดแอก จะตีจงัหวะท่ีไม่เทา่กนั แตฟั่งเป็นเสยีง สัน้-ยาว สลบักนัถ่ี ๆ เป็นต้น 

ศรัณย์  นกัรบ (2560, น. 1) อธิบายถึงความสมัพนัธ์ของวงพิณเพียตกับกลุม่
ของดนตรีภาคพืน้ทวีปวา่ วฒันธรรมดนตรีของกลุม่ประเทศภาคพืน้ทวีปมีทัง้ลกัษณะท่ีคล้ายคลงึ
กันและแตกต่างกันอย่างมาก ยกตัวอย่าง เช่น ดนตรีประจ าชาติหรือดนตรีท่ีเปรียบเสมือน         
เป็นภาพลกัษณ์ท่ีคล้ายคลงึกันมากท่ีสดุ คือ กลุม่ประเทศไทย ลาว กัมพูชา ซึ่งเป็นกลุม่ประเทศ   
ท่ีมีความใกล้ชิดกันทางวัฒนธรรมมากท่ีสุด กล่าวคือ ทัง้สามประเทศมีวัฒนธรรมดนตรีร่วมท่ี
คล้ายคลึงกันและมีการเรียกช่ือวงดนตรี ท่ีคล้ายคลึงกันด้วย กล่าวคือ ไทยเรียกว่า “ป่ีพาทย์”      
ลาวเรียกวา่ “พิณพาทย์” และกมัพชูาเรียกวา่ “พิณเพียต” วงดนตรีประเภทนีมี้รูปแบบของวงดนตรี 
เคร่ืองดนตรี ตลอดจนระเบียบวิธีการบรรเลงท่ีคล้ายคลึงกัน เป็นลกัษณะการแปรท านองเพลง   
ของเคร่ืองดนตรีต่าง ๆ จากฆ้องวงใหญ่และเคร่ืองดนตรีประเภทระนาดท่ีมีความโดดเด่น                
ในวงดนตรี  

สรุปได้ว่าพิณเพียตกัมพูชาเป็นวงดนตรีท่ีประกอบไปด้วยเคร่ืองดนตรี
ประเภทเคร่ืองเป่าและเคร่ืองตีเป็นหลกั มีประวัติและความเป็นมาอันยาวนาน บทบาทหน้าท่ี    
ของวงพิณเพียตใช้บรรเลงประกอบพิธีกรรม บรรเลงประกอบการแสดง และบรรเลงทัว่ไป เป็นวง
ดนตรีท่ีใช้บรรเลงในวิถีชีวิตของคนกัมพูชามากท่ีสดุ อีกทัง้ยงัเป็นศิลปะการดนตรีท่ีได้รับอิทธิพล
จากวฒันธรรมพราหมณ์ฮินดู มีนาฏกรรมทางศาสนาและเร่ืองเลา่ศกัด์ิสิทธ์ิ โดยใช้วงพิณเพียต              
(Pinpeat) บรรเลงประกอบเป็นเคร่ืองมือในการสือ่สารกบัเทพเจ้า นบัวา่เป็นวงดนตรีท่ีเข้าถึงจิตใจ
ของคนกมัพชูามากท่ีสดุ 
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1.3 ความสัมพันธ์ทางประวัติศาสตร์ของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา 
อิทธิพลของวัฒนธรรมอินเดียมีบทบาทส าคัญต่องานศิลปะของไทยและกัมพูชา     

ในอดีตดินแดนด้านตะวันตกและดินแดนภาคกลางของท่ีราบลุ่มแม่น า้คงคา ตกอยู่ใต้อ านาจ       
ของราชวงศ์กุษาณท่ีมีเชือ้สายอิหร่าน หลังจากการล่มสลายของราชอาณาจักรกุษาณแล้ว        
อินเดียเหนือทัง้หมดตกอยู่ภายใต้อ านาจของราชวงศ์คุปตะและมีอารยธรรมท่ีเจริญถึงขีดสุด        
การเปลี่ยนแปลงราชวงศ์ท าให้เกิดการจราจลและท าให้ชาวอินเดียอพยพไปสู่เอเชียอาคเนย์               
จึงเป็นการเร่ิมต้นแห่งการเผยแพร่วัฒนธรรมอินเดีย (Hinduisation) สู่อาณาจักรเขมรโบราณ      
ชาวเขมรโบราณรับวัฒนธรรมอินเดียอย่างเต็มท่ีและยังได้พัฒนาวฒันธรรมของตนเองขึน้ทีละ
เล็กน้อย ทัง้ในด้านวรรณคดี ระบบการปกครอง โดยเฉพาะอย่างยิ่งด้านศิลปะซึ่งกลายเป็นเร่ือง
แปลกใหม่ ชาวเขมรได้รับอิทธิพลทางศาสนาใหญ่ ๆ 2 ศาสนา คือ ศาสนาพุทธ และศาสนา
พราหมณ์ รับเข้ามารวมกับพืน้ฐานอารยธรรมของเขมรเดิม นอกจากศาสนาแล้ว อิทธิพล           
ของอินเดียยังมีเหนือ วรรณคดี ศิลปะ และสงัคมด้วย (อุไรศรี  วรศะริน, 2545, น. 51) เม่ืองาน
ดนตรีเป็นศิลปะแขนงหนึ่งก็สามารถตัง้สมมติฐานได้วา่ ภมิูภาคเอเชียอาคเนย์ท่ีได้รับอิทธิพลผ่าน
ทางศาสนานัน้ได้รับอิทธิพลการบูชา เคารพ ซึ่งการบูชาเ ป็นการสื่อสารชนิดหนึ่งท่ีสื่อสาร            
กับสิ่งศักด์ิสิทธ์ิ (Divine Being) ด้วยเหตุนีเ้ราจึงไม่ใช้วิธีการสื่อสารแบบท่ีเราพูดคุยตามปกติ        
แต่เป็นการสื่อสารด้วยพิเศษ ได้แก่ การสวดมนต์หรือร่ายมนต์จึงต้องมีท านอง โดยส่วนใหญ่             
จะประพนัธ์เป็นร้อยกรอง หรือถึงขัน้การบูชาท่ีเรียกว่า “ราโชปจาร” คือ การปรนนิบติัดจุพระราชา 
มีเคร่ืองสูงและดุริยดนตรีต่าง ๆ (คมกฤช อุ่ยเต็กเค่ง, 2561, ออนไลน์) อิทธิพลของศาสนา         
และการบูชาจึงเป็นเหตผุลส าคญัของการก าเนิดดนตรีในอุษาคเนย์นี ้

ความสัมพันธ์ระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตเขมรในมิติประวัติศาสตร์นัน้        
เป็นความสมัพนัธ์ท่ีเกิดขึน้ยาวนานตัง้แต่ในอดีต ร่วมกับความสมัพนัธ์ด้านภาษาและวฒันธรรม       
อ่ืน ๆ ด้วย ปรากฏหลักฐานตัง้แต่ราวพุทธศตวรรษท่ี 12 ต่อเน่ืองมาจนถึงปัจจุบัน ลักษณะ        
ทางดนตรีอาจมีความคล้ายคลงึกันและมีสว่นท่ีแตกต่างกันไปตามบริบทสภาพสงัคม เศรษฐกิจ                
และการเมืองการปกครองซึง่ถือวา่เป็นประเด็นส าคญัท่ีควรให้ความสนใจและพิจารณาเป็นพิเศษ 
เพราะมีความเก่ียวข้องกบัเร่ืองอ านาจท่ีทรงอิทธิพลทัง้ก าลงัพล ราษฎร รวมทัง้งานด้านศิลปกรรม
ทุกแขนง หนึ่งในนัน้ คือ ดนตรีท่ีรับใช้ราชส านกั โดยเช่ือว่าการเมืองการปกครองของไทยในอดีต    
ท่ีปกครองด้วยระบบสมบูรณาญาสิทธิราช ได้รับอิทธิพลมาจากอาณาจักรกัมพูชา ประกอบด้วย
พระราชกรณียกิจท่ียกฐานะกษัตริย์เปรียบเสมือนสมมติเทพ ด้วยการกอปรกิจพระราชพิธีต่าง ๆ 
ทัง้นี ้วงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตเขมร ล้วนมีหน้าท่ีประโคมและเป็นผู้ส่งสารระหว่างมนุษย์กับ     
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เทพเจ้าทัง้สิน้ ป่ีพาทย์และวงพิณเพียตเขมร จึงเป็นหลักฐานยืนยันความเจริญทางด้าน
ศิลปวฒันธรรม ความเคารพความศรัทธา และเคร่ืองราชูปโภคอยา่งหนึง่ตัง้แตอ่ดีตจนถึงปัจจุบนั  

วีระ  ธีรภทัร (2545, น. 16) ได้อธิบายวา่ เมืองพระนครของอาณาจกัรกัมพชูาในช่วง
พระเจ้าสริุยวรมนัท่ี 2 (พทุธศกัราช 1655-1693) เป็นยคุสมยัท่ีโดดเด่นท่ีสดุของอาณาจักรกัมพูชา 
เพราะเป็นยคุท่ีมีการสร้างปราสาทนครวดัและการขยายอ านาจทางการทหารออกไปมากและเป็น
ช่วงท่ีเมืองพระนครของอาณาจักรกัมพูชาเจริญรุ่งเรืองมาก ปรากฏหลกัฐานภาพสลกัท่ีปราสาท
นครวดัท่ีชาวกมัพชูาใช้อ้างอิงในงานวิชาการปัจจุบนั 

 

 

 
 
 
 

      ภาพประกอบ 1 ภาพสลกันนูต ่าท่ีปราสาทนครวดัปรากฎการเลน่เคร่ืองดนตรีโบราณ 

ท่ีมา : Noeng Dara. (2008). Biography of the Maters: Keaw Sa-nguen ខ្ ក វ  សងួ ន . 
Phumin University. (The Fine Arts’s Research).  

 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 2 ภาพสลกันนูต ่าท่ีปราสาทนครวดัปรากฎการเลน่เคร่ืองดนตรีโบราณ 

ท่ีมา : Noeng Dara. (2008). Biography of the Maters: Keaw Sa-nguen ខ្ ក វ  សងួ ន . 
Phumin University. (The Fine Arts’s Research).  
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ภาพสลกันูนต ่าท่ีพบมักมีเคร่ืองดนตรีโบราณประเภทฆ้องท่ีท าจากโลหะและกลอง  
ท่ีขึงด้วยหนงั โดยใช้ช่ือวฒันธรรมทางดนตรีเหลา่นีว้า่ “วฒันธรรมฆ้อง” นกัวิชาการดนตรีกมัพชูา   
ได้กลา่วถึงวงพิณเพียตจากภาพสลกันนูต ่าท่ีปราสาทนครวดัวา่ 

 
  “...วงเพลงพิณเพียตเป็นวงดนตรีที่ก ำเนิดจำกนกัปรำชญ์ทั้งหลำยใน
พระรำชวังซ่ึงเป็นข้ำรำชบริพำรของพระรำชำ และได้รับอิทธิพลมำจำกศำสนำ
ทั้งหลำยที่ได้รับอิทธิพลศำสนำและวัฒนธรรมจำกต่ำงประเทศ พบมำก่อน          
สมัยประวัติศำสตร์ของชนชำติเขมร บนแหลมสุวรรณภูมิ เรียกว่ำเพลงศำสนำ        
หรือเพลงนกัปรำชญ์ ใช้เป็นเพลงสกักำระบูชำ แรกเร่ิม วง่เภฺลงพิณพำทฺย (វង់ពលេង
រិណពាទយ) มีชื่อว่ำ วงเพลงพิณ ซ่ึงมีต้นก ำเนิดสมัยนครพนม เคร่ืองดนตรีนัน้ได้รับ
อิทธิพลจำกอินเดียตำมกำรเผยแผ่ทำงศำสนำพรำหมณ์ วงเพลงพิณประกอบด้วย
เคร่ืองดนตรีทอ้งถ่ินเขมร เช่น แขฺสเฎียว (ខ្សែព ៀវ) ขฺลยุ (សេុយ) สมฺโภร (សពមាោ រ្) ฉิง (ឈិង) 
เป็นวงเพลงส ำหรบัพิธีสกักำระบูชำ กำรแสดงร ำ กำรขบัร้องและศิลปะต่ำง ๆ ในเร่ือง
เทวกถำตัง้แต่สมยัโบรำณ ในสมยักลำงมีวงเพลง (สมยัพระนคร) เรียกว่ำ วง่เภฺลง
คงสฺคร (វង់ពលេងគងសគរ្) หรือพำทย์ฆ้อง (มีลูกฆ้อง 9 ลูก) วงเพลงพิณนีมี้รูปจ ำหลกัอยู่
ตำมปรำสำทต่ำง ๆ เช่น ปรำสำทบำยน ปรำสำทอ็องโก ปรำสำทปรำปรวน 
ปรำสำทบัณทำยฉมำ ปรำสำทตำพรหม ทะเลบำที ฯลฯ ในเวลำต่อมำชำวเขมร      
ได้พำกนั เรียกว่ำ วงเพลงพิณเพียต มำจำกวงเพลงทัง้สองข้ำงต้นนัน้ที่ได้น ำมำผสม
กนั กลำยเป็นวงเพลงประเภทหน่ึง โดยก ำหนดเอำเคร่ืองดนตรี พิณและพำทย์ฆ้อง
เป็นเคร่ืองดนตรีส ำคญัมำตัง้เป็นชื่อวงเพลง...” (Noeng Dara, 2008, p. 26-27) 

 
เม่ือพิจารณาการศึกษาข้อมูลและหลกัฐานอ้างอิงทางดนตรีเก่ียวกับวงพิณเพียต 

ของกัมพูชาเช่ือว่ามีต้นก าเนิดมาก่อนสมัยพระนคร โดยมีวตัถุประสงค์ใช้เป็นเคร่ืองสกัการะบูชา
และเป็นเคร่ืองมือสื่อสารกับเทพเจ้าตามศาสนาท่ีตนนบัถือ ซึ่งบทบาทหน้าท่ีของวงป่ีพาทย์ไทย
และวงพิณเพียตเขมรยงัคงใช้มาจนถึงปัจจุบนันีด้้วยวัตถุประสงค์เดียวกัน โดยมีฆ้องเป็นเคร่ือ ง
ดนตรีหลักในวงดนตรีและค าว่า “พาทฺย” ซึ่งมีความหมายเดียวกับ ค าว่า เพียตของกัมพูชา        
ป้าดของล้านนาและพาทย์ของไทยเข้ามาผสมจึงเรียกว่า “พาทย์ฆ้อง” และมีการน าเคร่ืองดนตรี
ประเภทพิณสนันิษฐานวา่เป็นวงดนตรีประเภทเคร่ืองสาย เข้ามาผสมกบัวงพาทย์ฆ้อง ชาวกมัพชูา



  29 

จึงเรียกช่ือวงดนตรีนีว้่า “วง่เภฺลงพิณพาทฺย (វង់ពលេងរិណពាទយ)” สืบมา ถึงแม้จะมีการปรับเปลี่ยน
จ านวนเคร่ืองดนตรีแตย่งัคงเรียกวงพิณเพียต 

หลกัศิลาจารึกพอ่ขุนรามค าแหงท่ีค้นพบโดยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั 
รัชกาลท่ี 4 แหง่ราชวงศ์จกัรี ในขณะด ารงพระอิสริยยศเป็นสมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอเจ้าฟา้มงกุฎฯ 
ทรงผนวชเป็นพระภิกษุ และได้ออกเสด็จจาริกธุดงค์ไปยงัหวัเมืองเหนือในราวปี พทุธศกัราช 2376         
ในสมัยพระบาทสมเด็จพระนัง่เกล้าเจ้าอยู่หวั รัชกาลท่ี 3 เม่ือครัง้เสด็จถึงเมืองเก่าสโุขทยัทรงพบ
ศิลาจารึกพ่อขุนรามค าแหงเป็นภาษาเขมรซึ่งในด้านท่ี 2 ของจารึกพบเนือ้หาท่ีเก่ียวกับ              
พิณพาทย์ วา่ 
 
       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 3 จารึกพอ่ขนุรามค าแหง ด้านท่ี 2 

ท่ีมา: ศนูย์มานษุยวิทยาสริินธร (องค์การมหาชน). (2555). จารึกในประเทศไทย. จำรึกพอ่ขนุ
รำมค ำแหง ดำ้นที ่2.  https://db.sac.or.th/inscriptions/inscribe/image_detail/49 
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ค าจารึก 
    บรรทัด 18. ญก (ููพ)๋ นเทา๋หววลานด บง 
            ค กลองด๋วยสยงพาดสยง ีีพ 
     19. นสยง ูืเลอ๋นสยงฃบบใครจกก 
           มกกเหล๋นเหล๋นใครจ 
     20. กกมกกหววหวว 
     ใครจกกมกก ูืเลอ๋น ูืเลอ๋น ูืเมอง ูุส 

 ค าปริวรรต 
    บรรทัด 18. ญญิกพู้นเท้าหวัล้าน ด บง 
           ค กลอง ด้วยเสียงพาดเสียนงพิ- 
     19. ณ เสยีงเลือ้น เสยีงขบั ใครจกั 
            มกัเลน่ เลน่ ใครจ-ั ูั 
             20. กมกัหวั หวั 
     ใครจกัมกัเลือ้น เลือ้น เมืองส-ุ1 
 

จากจารึกพ่อขุนรามค าแหงซึ่งปรากฏอยู่ในช่วง พุทธศักราช 1835 การจารึกค าท่ี
เก่ียวกบัดนตรียงัใช้ภาษาเขมรโบราณ อยา่งเช่นข้อความท่ีวา่ “ด บงค กลอง” ซึง่ศาสตราจารย์ยอร์ช 
เซเดส์ ได้เป็นผู้ อ่านและ เป็นผู้ปริวรรตค าไว้ว่า “ตีประโคมกลอง” รวมทัง้ค าว่า “สยงพาดสยง 
ูีพน” ท่ีแสดงให้เห็นถึงบทบาทหน้าท่ีของวงพิณพาทย์ส าหรับการประโคมกิจกรรมของสถาบัน
พระมหากษัตริย์ด้วย ความสัมพันธ์ระหว่างอาณาจักรสุโขทัยและอาณาจักรเขมรจึงมี
ความสมัพนัธ์กนัอยา่งแนบแนน่ 

อีกหนึ่งหลกัฐานคือศิลาจารึกวัดศรีชุม ซึ่งปรากฏอยู่ในช่วง พุทธศตวรรษ 19-20 
แสดงให้เห็นถึงความสัมพันธ์ในระบบกษัตริย์ของสุโขทัยและกัมพูชา โดยมีใจความส าคัญ        
ของจารึกท่ีเก่ียวกบัความสมัพนัธ์ระหวา่งสโุขทยักบักมัพชูาวา่ “ผีฟา้เจ้าเมืองศรีโสธรปรุะให้ลกูสาว 
ช่ือนางสุขรมหาเทวีกับ ขรรค์ชัยศรี ให้นามเกียรติแก่พ่อขุนผาเมือง” ค าว่า ผีฟ้า คือ กษัตริย์        
และ เมืองศรีโสธรปุระ คือ กรุงศรียโสธรปุระ เป็นเมืองหลวงโบราณของประเทศกมัพชูา โดยแสดง
ให้เห็นถึงความสมัพนัธ์ ในระบบเครือญาติด้วยการแต่งงาน อีกทัง้ยงัเป็นการอ้างสิทธิการเมือง   

                                                             
1 ศนูย์มานษุยวทิยาสริินธร (องค์การมหาชน). (2555). จารึกในประเทศไทย. จำรึกพอ่ขนุรำมค ำแหง ดำ้นที ่2.  

https://db.sac.or.th/inscriptions/inscribe/image_detail/49 
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การปกครอง ซึ่งพิจารณาจากข้อความในจารึกท่ีถูกปริวรรตปรากฏหลกัฐานในศิลาจารึกวดัศรีชุม 
(ศิลาจารึกสโุขทยัหลกัท่ี 2) ด้านท่ี 1 วา่ 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบ 4 จารึกวดัศรีชุมด้านท่ี 1 

ท่ีมา: ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร (องค์การมหาชน). (2550). จารึกในประเทศไทย. จำรึก
วดัศรีชุม.  https://db.sac.or.th/inscriptions/inscribe/detail/177 
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 ค าจารึก 
   บรรทัด 31. เมิงเจิงเอาพลออกพขนุกลางหาวจิงเขาเมิอง ๐  
           พขนุผาเมิองจิงอภิเสก พขนุบางกลางหาวใหเมิอ 
    32. งสโุขไทใหทง ชีตนแกพระสหายรยกชี 
           สรีอีนทรบดินทราทิตย ๐ นามเดม  
           กมรแดงอญผาเมิอง ๐ เมิอ 
    33. กอนผีฟาเจาเมิองสรโสธรปรใหลกูสาว 
          ชีนางสขุรมหาเทวิกบบขนนไชยสริ  
         ให นามกยร แกพขนุผาเมิอ 
 ค าปริวรรต 
   บรรทัด 31. เมืองจึงเอาพลออก พอ่ขนุกลางหาวจึงเข้าเมือง๐  
         พอ่ขนุผาเมืองจึงอภิเษก พอ่ขนุบางกลางหาวให้เมือ 
    32. งสโุขทยั ให้ทงช่ือตนแก่พระสหายเรียกช่ือ 
          ศรีอินทรบดินทราทิตย์ ๐ นามเดิม  
          กมรแดงอญัผาเมือง ๐ เม่ือ 
    33. ก่อนผีฟา้เจ้าเมืองศรีโสธรปรุะให้ลกูสาว  
         ช่ือนางสขุรมหาเทวีกบั ขรรค์ชยัศรี 
          ให้นามเกียรติแก่พอ่ขนุผาเมือ-2 

           

ความสัมพันธ์ในรูปแบบดังกล่าวอาจสามารถเช่ือมโยงถึงรูปแบบวัฒนธรรม          
ทางดนตรีท่ีมีความเก่ียวข้องสมัพนัธ์กันระหว่างอาณาจกัรสโุขทยัและอาณาจักรกัมพูชาเพื่อเป็น
เคร่ืองราชูปโภค รวมทัง้เป็นเคร่ืองประดบัพระเกียรติยศแก่ราชวงศ์ อนัเป็นท่ีมาของบทบาทหน้าท่ี
ดนตรีประกอบพิธีกรรมในราชส านกัด้วย 

หลักฐานทางดนตรีท่ีปรากฏในสมัยอาณาจักรสุโขทัยยังคงเป็นเร่ืองราวของ           
การเคารพบูชาพระศาสนาด้วยเคร่ืองประโคม มีการสารัตถวิพากษ์จารึกวัดพระยืนท่ีจารขึน้         
เม่ือพุทธศกัราช 1913 มีเนือ้หาใจความกลา่วถึง พระสมุนเถระพระภิกษุชาวสโุขทยัท่ีเดินทางไป

                                                             
2 ศนูย์มานษุยวทิยาสริินธร (องค์การมหาชน). (2550). จารึกในประเทศไทย. จำรึกวดัศรีชุม.  

https://db.sac.or.th/inscriptions/inscribe/detail/177 
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เผยแผศ่าสนาพทุธสายรามญัวงศ์ในล้านนาและได้หยุดท่ีหริภญุชยัเพื่อบูรณะวดัแห่งหนึง่พร้อมทัง้
กระท าพระพทุธรูปยืน ปรากฎเนือ้หาส าคญัในจารึก ด้านท่ี 1 ท่ีเก่ียวกบัดนตรี ดงันี ้
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบ 5 จารึกวดัพระยืน ด้านท่ี 1 

ท่ีมา: ศนูย์มานษุยวิทยาสริินธร (องค์การมหาชน). (2550). จารึกในประเทศไทย. จำรึกวดัพระยืน 
ดำ้นที ่1.  https://db.sac.or.th/inscriptions/inscribe/detail/188 
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ค าจารึก  
 บรรทัด 21. วนนสกุรวนนทานเปนเจาจกกเถิงวนนนนนตนทานพ  
  22. รญาธรรมิกราชบรีพารดวยฝงูราชโยธามหาชนพลล ู  

   23. กเจาลกูขนุมนตรีทงงหลายยายกนนใหถืช่ทงเขาตอกดอ  
  24. กไมไตทยนตีพาดดงงพินคองกลองปีสรไนพิสเนญไชยท  
  25. ทยดกาหลแตรสงงมารกงงสดาลมรทงดงเดิอสสยงเลอิส 
  26. สยงกองอ่กทงงคนรองโหอืดาสรทานทววทงงนครหริป ุ 
  27. ญไชยแลจิงไปรบบพระมหาเถรเปนเจาอญเชญเขามา   

   28. ในพระพีหารโอยทานเวนทงงกดีูสถานอาวาสนีแกพระ   
   29. มหาเถรเปนเจานนนแลวจิงบ าเรอิแกพระมหาเถรเปน   
   30. เจาแลฝงูสงฆทงงหลายดวยจตสุปรไจยอนนควรดีฝูงคนอ 

ค าปริวรรต 
 บรรทัด 21. วนัศกุร์ วนัทา่นเป็นเจ้าจกัเถิง วนันัน้ ตนทา่นพ- 
  22. ญาธรรมิกราชบริพาร ด้วยฝงูราชโยธามหาชนพลล-ู 
  23. ก เจ้าขนุลกูมนตรีทัง้หลายยายกนั ให้ถือกระทงข้าวตอกดอ- 
  24. กไม้ใต้เทียนตีพาทย์ดงัพิณฆ้องกลองป่ีสรไนพิณสเนญชยั ทะ- 
  25. เทียด กาหล แตร์สงัขมาน กงัสดาล มรทงค์ ดงเดือด เสยีงเลศิ 
  26. เสยีงก้อง อีกคนร้องโหอื่อ้ดาสะท้านทัว่ทัง้นครหริภุ-     

   27. ญชยัแล จึงไปรับพระมหาเถระเป็นเจ้า อญัเชิญเข้ามา 
  28. ในพระพีหาร โอยทาน เวนทัง้กฎุีสถานอาวาสนีแ้ก่พระ 

    29. มหาเถรเป็นเจ้านัน้แล จึงบ าเรอแก่พระมหาเถระเป็น 

  30. เจ้าแลฝงูสงฆ์ทัง้หลายด้วยจตปัุจจุยอนัควรดี ฝงูคนอั-3 
 
จารึกวัดพระยืนนี ้หม่อมเจ้าทรงวุฒิภาพ ดิสกุล เป็นผู้ ค้นพบท่ีวัดพระยืน อ าเภอ    

เมืองล าพนู จงัหวดัล าพนู จากนัน้ทรงส าเนามาถวายสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารง
ราชานุภาพ เม่ือพุทธศักราช 2457 กรมศิลปากรได้มอบหมายให้ นายฉ ่า ทองค าวรรณและ       
นายประสาน  บุญประคอง เพื่อท าส าเนาจารึกและนายฉ ่า ทองค าวรรณเป็นผู้อ่านและผู้ปริวรรต 

                                                             
3  ศนูย์มานษุยวทิยาสริินธร (องค์การมหาชน). (2550). จารึกในประเทศไทย. จำรึกวดัพระยืน ดำ้นที่ 1.  

https://db.sac.or.th/inscriptions/inscribe/detail/188 
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เม่ือพุทธศักราช 2508 ปรากฏสาระส าคัญเก่ียวกับเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์ ท่ีมีการถอดความ  
และปริวรรต ค าว่า ป่ีสรไน คือ ป่ีไฉน พิสเนญชัย คือ พิสเนญ ป่ีเสนง หรือ เขนง ซึ่งเขมรเรียกว่า   
แสฺนง เป็นเขาวัวควายท่ีใช้เป่า ทะเทียด หรือ สรเทียด ตรงกับค าบาลีว่า ทินฺทิม แปลว่า กลอง    
สองหน้า ใช้ตีด้วยไม้ข้างหนึ่งและมือข้างหนึ่ง กาหล คือ แตรงอน กังสดาล คือ ระฆัง  วงเดือน 
มรทงค์ คือ ตะโพน ในภาษาสันสกฤตใช้ มฤทงค ส่วนในภาษาบาลี ใช้มุทิงค และ ดงเดือด 
สนันิษฐานวา่ คือ สนัน่ดง หรือเคร่ืองดนตรีอยา่งหนึง่ (ศนูย์มานษุยวิทยาสริินธร (องค์การมหาชน), 
2550, ออนไลน์) นอกจากนี ้ดร.วินยั พงษ์ศรีเพียร ได้ช าระและสารัตวิพากษ์จารึกวดัพระยืนบรรทดั
ท่ี 21-30 อีกครัง้มีใจความส าคญัวา่ 

 
 “...ในศุกร์ เดือนเจียง (เดือน ๑๑ รำวเดือนตุลำคม) เมื่อพระมหำสมุนเถระ ก ำหนด
มำถึงนัน้ พรญำธรรมิกรำชำ (ท้ำวสองแสนนำ) รำชบริพำร ลูกเจ้ำลูกขุน และพล
โยธำหำรต่ำงมำเรียงรำยถือช่อธงขำ้วตอกดอกไม้ ธูปเทียน มีเคร่ืองประโคมมำกมำย 
เช่น พำทย์ พิณ ฆ้อง กลอง ป่ีไฉน (ป่ีสระไน) พิสเนญชยั (เขำควำย) แตร สงัข์มำร 
กงัสดำล มรทงค์ ดงเดือด ไปคอยรับพระมหำสมุนเถระเข้ำมำยงัพระพิหำร แล้วทรง 
โอยทำน พระอำรำมแก่พระมหำเถระ ตลอดจนถวำยจตปัุจจยัแก่ท่ำนภิกษุบริวำร ...”
      (วินยั  พงศ์ศรีเพียร, 2562, น. 320) 
 

ข้อความในจารึกวดัพระยืนแสดงให้เห็นวา่ในสมยัอาณาจกัรสโุขทยัป่ีพาทย์ได้เข้ามา
มีบทบาทเพื่อใช้เป็นเคร่ืองสกัการะบูชาในพุทธศาสนา เป็นความสมัพันธ์ของดนตรีกับสถาบนั
ศาสนาและสถาบันพระมหากษัตริย์ จวบจนเข้าสู่อาณาจักรกัมพูชาสมัยหลังเมืองพระนคร      
สมเด็จพระบรมราชาธิราชท่ี 2 (เจ้าสามพระยา) ยกทพัไปตีเมืองพระนครหลวงในปีพุทธศักราช 
1974 (รุ่งโรจน์  ธรรมรุงเรือง และ ศานติ  ภัคดีค า, 2561, น. 16) กษัตริย์ผู้ครองเมืองพระนคร        
มีฐานะเป็นเมืองลกูหลวงท่ีขึน้โดยตรงตอ่กรุงศรีอยธุยา เกิดการแยง่ชิงอ านาจภายในเมืองพระนคร 
และยงัมีการตัง้เมืองใหม่ท่ีเมืองละแวกแต่ถูกกรุงศรีอยุธยาตีแตกพ่าย ต าราเอกสารของกัมพูชา
เป็นจ านวนมากถกูรวบรวมไปยงักรุงศรีอยธุยาพร้อมกบัการกวาดต้อนเชลยศกึ 

กรุงศรีอยุธยาขยายอ านาจไปยังกัมพูชาปรากฏในศิลาจารึกขุนศรีไชยมงคลเทพ 
พทุธศกัราช 1947 เป็นหลกัฐานส าคญัท่ีกลา่ววา่ ในสมยักรุงศรีอยธุยา สมเด็จพระบรมราชาธิราช
ท่ี 2 (เจ้าสามพระยา) โปรดเกล้าโปรดกระหม่อมให้ขุนศรีไชยมงคลเทพยกทัพไปตีเมืองพระนคร     
(เมืองนครหลวง) เมืองพิมาย และเมืองพนมรุ้ง ซึ่งในเวลานัน้ยังไม่อยู่ในอาณาเขตของกรุงศรี
อยธุยาได้ส าเร็จ สอดคล้องกบัท่ีปรากฏหลกัฐานในพระราชพงศาวดารกรุงศรีอยธุยาฉบบัปลีกของ
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หอพระสมดุวชิรญาณ และพระราชพงศาวดารกรุงเก่าฉบบัหลวงประเสริฐอกัษรนิต์ิ อยา่งไรก็ตาม
การกบฏของพญาญาติ กรุงศรีอยธุยาสามารถควบคมุได้เฉพาะเมืองพนมรุ้งเทา่นัน้ส าหรับเส้นทาง
การเดินทางจากกรุงศรีอยธุยาไปตีเมืองพิมาย พนมรุ้ง ซึง่เป็นเส้นทางท่ีเดินทางไปยงัเมืองพระนคร
ศรียโสธรปุระนัน้ เดินทางจากกรุงศรีอยุธยาไปทางอ าเภอท่าหลวง จังหวัดลพบุรี ผ่านอ าเภอ        
ล าสนทิ ข้าวเขาเหวตาบวัท่ีล าพญากลางไปยงัอ าเภอด่านขุนทด จังหวดันครราชสีมา ปัจจุบนัมี
การค้นพบช่องเขานี ้แล้วตรงไปยงัเมืองพิมาย และมุ่งลงใต้ไปยังเมืองพนมรุ้งตามล าดบั จากนัน้จึง
เดินทัพตัดเข้าช่องเขาในเทือกเขาพนมดงรักหรือในภาษาเขมรเรียกว่า “พนมดองแร็ก” แปลว่า 
ภูเขาไม้คาน ลงไปยังท่ีราบลุ่มในประเทศกัมพูชา โดยตัดตรงไปยังเมืองพระนครศรียโสธรปุระ 
(ปัจจุบนัอยู่ในเขตจังหวดัเสียมเรียบ-เสียมราบ) ซึ่งเป็นเมืองหลวงของอาณาจักรกัมพูชาโบราณ  
ในรัชกาลนีก้รุงศรีอยธุยาได้ขยายอ านาจออกไปทุกทิศทาง โดยเฉพาะเขตวฒันธรรมเขมรโบราณ 
หลักฐานในศิลาจารึกขุนศรีไชยมงคลเทพจึงประกอบด้วยภาษาไทยและภาษาเขมร  (ศานติ     
ภกัดีค า และนวรัตน์  ภกัดีค า, 2561, น. 9,155,191) 

เส้นทางโบราณในการเดินทัพของกรุงศรีอยุธยาไปตีเมืองพระนครศรียโสธรปุระ     
เป็นเส้นทางท่ีมุ่งเข้าสู่เส้นทางราชมรรคา หรือเส้นทางอโรคยาศาลท่ีไปยังเมืองพระนครนัน้         
เป็นร่องรอยเส้นทางการขยายอ านาจของกัมพูชาโบราณ อีกทัง้ยังใช้เป็นเส้นทางบริหารธุรกิจ    
การขนถ่ายสินค้าและบรรณาการมายังพระนครหลวง ยังมีบทบาทในการจัดการกับปัญหา        
ของกลุม่ชนท่ีไม่ต้องการอยู่ภายใต้พระราชอ านาจในพืน้ท่ีต่าง ๆ แต่ก็เป็นเส้นทางท่ีย้อนศรท าให้
เกิดอนัตรายตอ่อาณาจกัรเมืองพระนครเช่นเดียวกนั ด้วยเหตนีุ ้เม่ือกรุงศรีอยธุยามีความแข็งแกร่ง
มากขึน้ตามล าดบั ศูนย์อ านาจเร่ิมเข้าสูลุ่ม่แม่น า้เจ้าพระยา เม่ือกองทพัเคลื่อนผ่านอรัญประเทศ
เข้าสู่ใจกลางอาณาจักรพระนคร ด้วยการใช้เส้นทางราชมรรคาท่ีกษัตริย์โปรดสร้างขึ น้เป็นการ
เดินทัพเพื่อเข้าโจมตีใจกลางแห่งเมืองพระนคร (วีระ  ธีรภัทร, 2545, น. 49) ผลของการขยาย
อิทธิพลทางอ านาจการปกครองสิง่ท่ีจะซบเซาลง คือ งานดนตรีของกมัพชูา เพราะการสญูเสยีผู้คน 
รวมทัง้การศกึสงครามท่ีเกิดขึน้อยา่งตอ่เน่ือง  

อิทธิพลทางดนตรีอาจได้รับจากกรุงศรีอยุธยาซึ่งแผ่ขยายอ านาจอย่างกว้างขวาง     
ซึง่มีข้อความเหตกุารณ์ปรากฏในราชพงศาวดารกรุงกมัพชูาโดยพนัตรีหลวงเรืองเดชอนนัต์ (ทองดี  
ธนรัชต์) เป็นผู้ แปลจากต้นฉบับภาษาเขมร ท่ีศาสตราจารย์ยอร์ช เซเดส์ ได้มาจากกัมพูชา        
ฉบบัหอพระสมดุวชิรญาณ แปลใหม่ เม่ือปีพทุธศกัราช 2460 วา่  
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   “...๏ จึงสมเด็จพระศรีธำรซ่ึงเปนพระรำชอนุชำได้เสวยรำชสมบติัสนอง
พระองค์พระเชรษฐำธิรำช เมื่อ จ.ศ. ๗๑๒ ศกัรำช ๗๑๒ (พ.ศ. ๑๘๙๓) ปีขำล อยู่ใน
รำชสมบติัได ้๓ เดือน พระองค์เสด็จสูส่วรรคต  
  ๏ จึงพระบรมล ำพงษ์รำชำซ่ึงเปนพระเชษฐำรำชบุตร ได้เสวยพระรำช
สมบติัสนองพระรำชบิดำในปีขำลนัน้ จ.ศ. ๗๑๔ ครั้ง เสวยรำชสมบติัได้ ๓ ปี ถึงปี 
มโรงศกัรำช ๗๑๔ (พ.ศ. ๑๘๙๕) สมเด็จพระเจ้ำกรุงศรีอยุทธยำ (พระรำมำธิบดี     
ที่ ๑) กระษัตริย์เมืองไทย ได้ยกทพัมำล้อมพระนครกรุงกมัพูชำธิบดี (นครธม) ศึกได้
ติดพระนครตลอดปี ๑ ถึงปีมเสงจุลศกัรำช ๗๑๕ (พ.ศ. ๑๘๙๖) จึงเสียกรุง (นครธม) 
แก่กระษัตริย์เมืองไทย สมเด็จพระบรมล ำพงษ์รำชำก็เสด็จสู่สวรรคตในเวลำนัน้
สมเด็จพระเจ้ำกรุงสยำม จึงให้กวำดต้อนครัวเขมร พำเข้ำไปยังกรุงศรีอยุธยำ      
ครำวนัน้รำว ๙๐,๐๐๐ คน ๚...”  
   (พนัตรีหลวงเรืองเดชอนนัต์ (ทองดี  ธนรัชต์), 2550, น. 74-75) 

 
ศานติ ภัคดีค า (2562, สมัภาษณ์) ได้ตัง้ข้อสงัเกตบางประการเก่ียวกับภาพสลัก

เคร่ืองดนตรีและวง่เภฺลงคงสฺคร (វង់ពលេងគងសគរ្) หรือพาทย์ฆ้อง ซึ่งนกัวิชาการดนตรีกัมพูชาอธิบาย
เทียบเคียงกับการก่อสร้างปราสาทนครวัดประมาณพุทธศตวรรษท่ี 17 ภาพสลกัของประสาท   
นครวัดมี 2 ชุด คือ ชุดแรกท่ีสลักประมาณพุทธศตวรรษท่ี 17 ในช่วงอาณาจักรกัมพูชาสมัย        
พระนคร การสลกัภาพยังไม่แล้วเสร็จพบเคร่ืองดนตรีคือ ภาพสลกัเร่ืองรามเกียรต์ิท่ีมีลิงเป่าป่ี                 
และด าเนินการสลกัภาพชุดท่ีสองอีกครัง้ในช่วงอาณาจักรกัมพูชาสมัยยุคหลงัพระนคร พบภาพ
สลกัคนเป่าป่ีตีฆ้องซึ่งเป็นวงดนตรีท่ีร่วมสมัยกับสมเด็จพระรามาธิบดีท่ี 2 แห่งกรุงศรีอยุธยา 
ข้อสงัเกตนีท้ าให้เกิดแนวคิด 2 รูปแบบ คือ รูปแบบแรกภาพสลกัเกิดขึน้มาตัง้แต่สมัยยคุพระนคร
ของอาณาจักรกัมพูชาพร้อมกับการก่อสร้างปราสาทนครวดัมีการสลกัภาพต่าง ๆ จึงเป็นอ านาจ   
ในครอบครองของอาณาจกัรกัมพูชาสมยัพระนคร และแนวคิดท่ี 2 คือ ภาพสลกัชุดหลงัท่ียงัสร้าง
ไม่เสร็จและมาสลักต่อ โดยช่วงเวลาของการสลักนัน้ร่วมสมัยกับสมเด็จพระรามาธิบดีท่ี 2 
ประมาณพทุธศตวรรษท่ี 20 และเป็นยคุอาณาจกัรกมัพชูาหลงัสมยัพระนครท่ีอ านาจทางการเมือง
การปกครองเสือ่มถอยลง ในขณะเดียวกนักรุงศรีอยธุยาได้รุ่งเรืองขึน้  

ข้อความในพงศาวดารกัมพูชาฉบับนีท้ าให้สามารถมองเห็นภาพว่าในช่วงเวลา
เดียวกันนัน้อาณาจักรกัมพูชาสมัยหลงัพระนครเร่ิมเป็นยุคท่ีเสื่อมถอยลง ด้วยอ านาจทางการ
ปกครองและการย้ายศูนย์กลางทางการปกครองมาอยู่ท่ีกรุงศรีอยุธยาตามระบบของการศึก
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สงครามและการแผ่ขยายพระราชอาณาจักร งานศิลปกรรมรวมทัง้งานดนตรีย่อมได้รับผลให้
เกิดขึน้เช่นเดียวกนั ดงันัน้จึงสามารถสมมติฐานได้วา่ศิลปกรรมงานดนตรีจะได้รับอิทธิพลจากทาง
กรุงศรีอยธุยาร่วมด้วย 

อิทธิพลทางภาษาเขมรนบัว่ามีความส าคญัอย่างยิ่งตอ่งานเขียนวรรณกรรมสมัยกรุง
ศรีอยุธยาโดยเฉพาะช่ือของเคร่ืองดนตรีท่ีปรากฏในงานวรรณกรรมท่ีส าคัญนัน้เป็นอิทธิพล       
ของการกลมกลืนทางภาษารวมทัง้ภาษาวรรณกรรมท่ีหลากหลายจากปฏิภาณกวีแล้วท าให้ได้    
รสอันงดงามทัง้รูปและเสียงของภาษา ดงัเช่นรับสัง่ของสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถ เม่ือศกัราช 
844 ขาลศก (พุทธศักราช 2025) ท่านให้เล่นมหรสพ 15 วันฉลองพระศรีรัตนมหาธาตุ แล้วจึง    
พระราชนิพนธ์มหาชาติค าหลวงจบบริบูรณ์  (ศานติ  ภัคดีค า , 2562, น.  174) ปรากฏช่ือ           
เคร่ืองดนตรีในมหาชาติค าหลวง กณัฑ์มหาราช ดงันี ้

 
  “...นฏนฏฺฏกคำยิโน ขบัร ำภิรมย์ด ำดำอวจ แกล้งปรกวจกลถวำยแก่ท่ำน
เทอญ ปำณิสสฺรำ กุมฺภถูณิโย ตบมือตีแฉ่ง วำยกลองเทศ พิเสศดว้ยดริุยำงค์ มุทฺทิกำ 
โสกชฺฌำยิกำ ขบัร ำส ำรวลวำง วำยโศก โดยเสด็จโลกเจ้ำจอม กษัตริย์นน้น อำหญฺนฺ
ตุ สพฺพวีณำ ดิงพิลล ำล ำนกัสวรรค์ ดนตรีสสยง สงัคีตคำยนัต์ เภริโย ทินฺทิมำนิ จ 
กลองเล็กกล่นน ฦๅรนนกลองใหญ่ เคงฆ้องไชยสำมำญ ขรมุขำนิ ธเมนตฺ ุแตรสงัข์ส ำ
นำญนนัทเภรีศ สยงก้องปรีดิเปรมใจ นทนฺตุ เอกโปกฺขรำ ป่ีจีนโสดสรในใดต่ำง ทงง
กรลุมพำง พอฟงง มุทิงฺคำ ปณวำสงฺขำ มหรทึกสรโพลสงัข์สยงมี่ ปยวป่ีแก้วแคน
ผสำร โคธำ ปริวเทนฺติกำ แจรงทรอทรในสำรสยงย่ิง จเข้ด่ิงสำรสวรรค์ ทินฺทิมำนิ จ 
หญฺนตฺ ุโทลมรรธนิทนัทีเทศ รนนกองเกษตรสีมำ ท่ววเทอญ กุฏมฺุพำ ทินทิฺมำนิ จำติ 
ด่ิงดริุยำงค์ ตีเป่ำ ขบัลว้นเหล่ำสยงสรวล ส ำรวลดำดดีดเทอญ ฯ...”   
   (หอพระสมดุวชิรญาณ, 2475, ออนไลน์) 

 
เคร่ืองดนตรีท่ีปรากฎเป็นการบรรเลงขบักลอ่มชูชกในเร่ืองพระเวสสนัดร ก่อนท่ีจะถึง

แก่สิน้ชีพในพระบรมหาราชวงัของพระเจ้ากรุงสญชยั วรรณกรรมท่ีถกูสร้างขึน้ ท าให้มองเห็นเคร่ือง
ดนตรีและบริบททางภาษาเขมรในสมยันัน้มีความเก่ียวข้องสมัพนัธ์กนัอยา่งผสมกลมกลนื   

ปรากฏหลกัฐานท่ีเป็นวรรณกรรมร่วมสมัยของกรุงศรีอยุธยาและกัมพูชาท่ีส าคญั    
คือ ลิลิตยวนพ่าย เป็นวรรณกรรมท่ีให้ความรู้ทางประวัติศาสตร์และโบราณคดีท่ีมีการกลา่วถึง
เคร่ืองดนตรีและวงพิณพาทย์และเพื่อเป็นการเฉลิมพระเกียรติสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถ            
ท่ีสามารถเอาชนะล้านนาได้ ค าวา่ “ยวน” หมายถึง ชาติพนัธ์ุหนึง่ในอาณาจกัรล้านนา ดงันี ้
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   ๏ สรวญศรพัทคฤโฆษฆ้อง กลองไชย 
  ทุ่มพำ่งแตรสงัขชวำ   ป่ีหอ้ 
  มฤทึงค์ทรไนทรอ   ทรุพรำช 
  ดงัเดือดม้ำฬ่อก้อ   โกรศกรยง ฯ 
   ๏ สยงพิณสยงพำทยพอ้ง  สำรสม คู่แฮ 
  สยงคีตสยงแผคงจยร   จัน่แจ้ว 
  เภรีระงมเภรี    สยงลัน่ ฦๅแฮ 
  สยงเกือบสยงก้องแกลว้   ไห่หรรษ ฯ  
      (หอพระสมดุวชิรญาณ, 2513, ออนไลน์) 

 
วงป่ีพาทย์หรือวงพิณพาทย์ถกูน ามาใช้ในศกึสงครามเป็นเคร่ืองนนัทนาการและสร้าง

ความฮึกเหิมแข็งแกร่งให้แก่กองทพั อีกทัง้เป็นการรวมสติและเรียกขวญัก าลงัใจให้พร้อมกบัการท า
สงคราม การได้มาซึง่พระนครศรียโสธรปุระซึง่เป็นเมืองพระนครของเขมรโบราณในปีพุทธศกัราช
1974 ได้รับเอาพราหมณ์นกัปราชญ์จากราชส านกักมัพชูามาไว้ท่ีกรุงศรีอยธุยา จึงนา่จะเป็นปัจจยั
ท่ีท าให้วัฒนธรรมเขมรโบราณถ่ายโอนเข้ามากรุงศรีอยุธยาแต่ในขณะเดียวกันก็มีการถ่ายเท      
เอาวฒันธรรมของกรุงศรีอยธุยาเข้าไปในกมัพชูาเป็นจ านวนมากเช่นกนั 

ความสมัพนัธ์ทางวฒันธรรมดนตรีป่ีพาทย์และพิณเพียตเขมร เป็นอิทธิพลทางศิลปะ
เขมรท่ีเป็นผลมาจากอิทธิพลทางการเมืองในอดีตท่ีแพร่กระจายมาสู่ลุ่มน า้เจ้าพระยา ท าให้
วฒันธรรมเขมรโบราณหยัง่ลกึในวฒันธรรมลุม่แม่น า้เจ้าพระยา ซึง่ในเร่ืองของภาษาและวรรณคดี
ปรากฏหลกัฐานเร่ืองการใช้ค าเขมรในงานวรรณกรรมและค ากริยาพืน้ฐานในชีวิตประจ าวัน          
มีการแทรกซมึและปะปนกนัของวฒันธรรมเขมรโบราณและวฒันธรรมเดิมของชนลุม่น า้เจ้าพระยา
แตเ่ดิม ดงัเช่นการปรากฏค าเขมรในค าฉันท์ดษุฎีสงัเวย ประพนัธ์ขึน้เพื่อใช้ประกอบในพิธีคชกรรม
และในพิธีคชกรรม ยงัปรากฏการประโคมพิณพาทย์ประกอบพิธีกรรมด้วย เม่ือมีการเสด็จวงัช้าง 
ล้อมจบัช้างเถ่ือน เพื่อน ามาฝึกปรือให้เช่ืองส าหรับใช้เป็นพาหนะหรือใช้ในกิจการตา่ง ๆ ซึง่ปรากฏ
เร่ืองดนตรีในเอกสาร ต้นฉบับเอกสารตัวเขียนเร่ือง “ค าฉันท์ดุษฎีสังเวย” ๆ ต้นฉบับเอกสาร
ตวัเขียนเร่ือง “ค าฉนัท์ดษุฎีสงัเวย” นี ้แตท่กุฉบบัเขียนบอกไว้ตรงกนัวา่ “ขนุเทพกระวี เมืองสโุขทยั” 
เป็นผู้แต่ง จากหลกัฐานต่าง ๆ  เท่าท่ีปรากฏ ไม่อาจก าหนดได้วา่ขุนเทพกระวีผู้ นี  ้เป็นกวีรัชกาลใด 
และแต่งค าฉันท์ดุษฎีสงัเวยนีข้ึน้เม่ือไร สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ 
ทรงวินิจฉัยว่า ค าฉันท์ดุษฎีสงัเวยแต่งขึน้ก่อนรัชกาลสมเด็จพระนารายณ์มหาราช แต่จะเป็น
เม่ือใดนัน้มิได้ทรงสนันิษฐานไว้ จากข้อมูลทางประวติัศาสตร์และภาษาท่ีใช้ในค าฉันท์ดังกล่าว 
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สนันิษฐานได้ว่า น่าจะแต่งในสมัยกรุงศรีอยุธยาตอนต้น ตัง้แต่รัชกาลสมเด็จพระมหาธรรมราชา 
(พุทธศกัราช 2112-2133) ขึน้ไป ในค าฉันท์ยงัปรากฏช่ือวงดนตรีและเคร่ืองดนตรีในอินทรวิเชียร
ฉนัท์ 11 โดยอาจารย์บุญเตือน ศรีวรพจน์ ท่ีวา่ 

 
   ๑๔๏ พระพนม ด ธมโดม  นบุพิตรสอขจี 
  สดบัศพัทปักษี    บิบ ำเรอหสบไถง 
   ๑๕๏ เผลียงอุรบ ำนกัขยล  ตรนลศบัททรไน 
  ภูรโดกเรไร    ไชยนชุกำเชวง 
   ๑๖๏ เผลียงลกัษนินำทสดบั ศบัทส ำเนียงบิเรำะหเสนง 
  นกัผลมุบิฦๅเลวง   บิ ด เสพยพระไพร 
   ๑๗๏ เรำะหพิณเรำะหพำทย์ เรำะหพิศนเุสนงไชย 
  เรำะหเสนงสครได   บิบ ำเรอหนดุสัผธม ฯ  

   (กองวรรณกรรมและประวติัศาสตร์ กรมศิลปากร, 2545, ออนไลน์) 
         

ในช่วงต้นของกรุงศรีอยุธยาอิทธิพลพิธีกรรมจากอาณาจกัรเขมรเข้ามามีบทบาทตอ่
ราชส านกัของกรุงศรีอยุธยา สงัเกตได้ว่าวรรณกรรมท่ีแต่งขึน้ในพระราชพิธีส าคญัใช้ค าท่ีมาจาก
ภาษาเขมรโบราณ และยังพบว่าวงพิณพาทย์เป็นส่วนหนึ่งในพระราชพิธีคชกรรมนี ้ดังปรากฏ
หลกัฐานพระมหากษัตริย์ไทยกบัพระราชพิธีคชกรรม วา่ 

 

  “กำรในโรงพิธีนั้นตั้ง เตียงเทวรูปและตั้งกลศสังข์เป็นบันไดสำมขั้น        
ตำมแบบพิธีพรำหมณ์ ทัง้ปวงเช่นกล่ำวมำแล้ว เตียงเพดำนชั้นต้นตัง้รูปพระอิศวร 
พระนำรำยณ์ พระมหำวิฆเนศวร เตียงลดลงมำตัง้กลศสงัข์เบญจคพัย์ ที่หนำ้เทวรูป
ตัง้เตียงวำงเชือกบำศที่ปิดทองสำมเตียง เชือกบำศปิดเงินเตียงหน่ึง มีเคร่ืองกระยำ
บวชที่หน้ำเตียงนั้นทั้งสี่นี้ออกมำ มีเตียงวำงเคร่ืองชนักขอเชือกร ำพัดชำตรง        
หนำ้เตียงเชือกมีบำยศรีแว่นเวียนเทียน เวลำค ่ำโหรตอ้งหำฤกษ์เวลำทีจ่ะลงมือท ำพิธี
ทุกครั้ง เร่ิมแต่กระสูทธ์ิ อตัมสูทธ์ิ บูชำเบญจคพัย์ บูชำกลศ บูชำสงัข์ตำมแบบแล้ว 
จนถึงสรงน ้ำ พระประโคมพิณพำทย์ เชิญพระข้ึนภัทรบิฐ จุดแว่นเทียนสมโภช      
เจิมพระเทวรูปแลว้จึงไดร้ดน ้ำสงัข์บรรดำผูซ่ึ้งไปประชุมอยู่ในโรงพิธีนัน้ แลว้อ่ำนเวทย์
พรมน ้ำ เชือกบำศ เวลำนัน้ประโคมพิณพำทย์สำธุกำรถึงเจ็ดลำ”  
   (กองวรรณกรรมและประวติัศาสตร์ กรมศิลปากร, 2545, ออนไลน์) 
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วงพิณพาทย์ท่ีปรากฏในพระราชพิธีคชกรรมนีแ้สดงให้เห็นว่าในสมัยกรุงศรีอยุธยา  
วงพิณพาทย์ มีบทบาทในด้านดนตรีประกอบพิธีกรรมในสถาบันพระมหากษัตริย์เป็นอย่างมาก     
โดยสามารถเป็นเคร่ืองมือท่ีบรรเลงประโคมสือ่สารในการพระราชพิธีตามคติความเช่ือของศาสนา
พราหมณ์ท่ีเคียงคู่ระบอบการปกครองแบบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ กษัตริย์เปรียบดัง่สมมติเทพ     
ซึ่งไม่ว่ากรุงศรีอยุธยาหรืออาณาจักรเขมรล้วนแล้วแต่ใช้ระบบการปกครองเดียวกนั ในเหตุการณ์
ทางประวติัศาสตร์ขณะนัน้ การถ่ายโยงของวฒันธรรมพิธีกรรมกับงานดนตรีในสถาบนักษัตริย์   
ย่อมเกิดขึน้ได้ เพื่อเป็นเคร่ืองประดับพระอิสริยยศและเกียรติยศแห่งอาณาจักร วงพิณพาทย์       
จึงเป็นเคร่ืองประดบัเกียรติยศอยา่งหนึง่ในยคุนี ้

จากพงศาวดารเมืองละแวก จุลศักราช 1185 หรือหนังสือสมุดไทยระบุช่ือว่า       
“พระพงษาวะดาลเขมน” ของเจ้ารามาธิบดีถวาย หรือเรียกกันทั่วไปว่า “พงศาวดารละแวก”      
ฉบับนักองค์เอง ซึ่งเป็นหนังสือส าคัญทางประวัติศาสตร์ ปัจจุบันต้นฉบับภาษาเขมรสูญหาย       
ไปแล้ว พบแต่ต้นฉบับภาษาไทย ปรากฏความว่า “หลวงพจนาพิจิตร แปล ขุนสารประเสริฐ          
ขุนมหาสิทธิ นายช านิโวหาร แปลออกเป็นค าไทยไว้ ณ หอหลวง ” (คณะกรรมการช าระ
ประวัติศาสตร์ไทย, 2549, น. 44) กล่าวถึง เหตุการณ์ทางดนตรีในสมัยสมเด็จพระนารายณ์
รามาธิบดีศรีสุริโยพรรณของกรุงกัมพูชาซึ่งตรงกับสมัยสมเด็จพระนเรศวรมหาราชของกรุงศรี
อยุธยาท่ีรับสัง่ให้ข้าราชการผู้ ใหญ่ผู้ น้อยให้ไปสร้างเมืองตัง้พระราชวงัอยู่ ณ เมืองละวาเอมนัน้ 
เหนือเกาะสเกษไปประมาณ 200 เส้น ตัง้พระต าหนกัพระมหาอุปราชและพระต าหนกัพระราชโอรส
ทัง้ 2 พระองค์ ไว้วา่ 

 
  “ครัน้ ณ วนัพธุ เดือน 11 ข้ึน 15 ค ่ำ ออกพระวษำ สมเด็จพระศรีสริุโยพรรณ
เสด็จมำอยู่พระรำชวงัใหม่ แต่โรงพระแสงขรรค์ พระแสงปืน พระแสงธนู พระแสง
หอกง่ำมนัน้ ตั้งอยู่นอกพระรำชวงัอยู่ข้ำงทิศอำคเนย์ แลมีป่ีกลองประโคมยำม      
แลแตรงอน แลแตรฝรั่ง และประโคมยำมที่ศำลำลูกขุน กลองแขก ป่ีพำทย์ประโคม
ยำม แลมีกลองชยับณัเฑำะว์ส ำหรับแห่พระรำชพิธีแลพระรำชสำส์นและรำชำภิเษก
แห่พระขรรค์”  
    (คณะกรรมการช าระประวติัศาสตร์ไทย, 2549, น. 93) 

 
งานดนตรีท่ีผนวกเข้ากับพระราชพิธีในสถาบนักษัตริย์ของกัมพูชามีความสมัพนัธ์

และเก่ียวโยงกับกรุงศรีอยุธยา ซึ่งใช้วงป่ีพาทย์ประกอบพระราชพิธีเหมือนกัน ท าให้สงัเคราะห์
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เหตุผลและประมวลเหตุการณ์ได้ว่า แผ่นดินกรุงศรีอยุธยาและแผ่นดินของกรุงกัมพูชารวมเป็น
แผ่นดินเดียวกันได้ในระยะเวลานัน้ หน้าท่ีของวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตจึงเป็นเคร่ืองราชูปโภค
ส าหรับกิจกรรมของพระมหากษัตริย์ทัง้พระมหากษัตริย์ของกรุงศรีอยุธยาและพระมหากษัตริย์  
ของกรุงกัมพูชาออกมาในรูปแบบรับสัง่กับงานดนตรีซึ่งเป็นเคร่ืองประโคมในพระราชพิธีต่าง ๆ            
ซึ่งสอดคล้องกับพงศาวดารเขมร จุลศักราช 1217 ว่า “พระบรมบพิตรให้ท าพระภูษาเสือ้ครุย      
เอาอย่างไทย แล้วทรงบัญญัติให้บรรดามุขมนตรีใหญ่น้อยนายมหาดนายพล ท าเสือ้ครุยสวม 
ไม่ให้ห่มผ้าสไบเหมือนเม่ืออยู่ ณ เมืองละแวก พระองค์ทรงฉลองพระองค์คลยุ” (คณะกรรมการ
ช าระประวัติศาสตร์ไทย, 2549, น. 93) จากพงศาวดารท่ีระบุการเอาแบบอย่างของราชส านัก       
จุดนีเ้ป็นจุดเปลี่ยนท่ีส าคัญของลักษณะศิลปวัฒนธรรมท่ีมีความผสมกลมกลืนและถ่ายโยง     
อย่างเห็นได้ชัดเจน เน่ืองจากการย้ายเมืองหลวง การปรับปรุงการปกครอง การสถาปนาและ        
ขึน้ครองราชย์ของกษัตริย์พระองค์ใหม่ ภายใต้อ านาจของกรุงศรีอยธุยา 

การสมโภชมหรสพของกรุงกัมพูชา มีการรับสัง่ให้จัดขึน้เพื่อเฉลิมฉลองและเป็น
เคร่ืองเชิดชูเกียรติ อีกทัง้ยังบ ารุงขวัญแก่ราษฎร เช่นเดียวกับกรุงศรีอยุธยา มีปรากฏรับสัง่             
ในการสมโภชฉลองราชย์ ในพงศาวดารละแวก ดงันี ้

 
  “...ณ เดือน 10 สัง่เจ้ำพนกังำนเล่นเคร่ืองเล่นเป็นต้นว่ำ โขน ละคร มอญ
ร ำ หกคะเมน ไต่รวด ไม้สูงไม้ต ่ำ ร ำแพน สำรพดัเคร่ืองเล่นสมโภช ให้มีส้ินจนครบ      
12 ภำษำ เจ้ำพนกังำนเตรียมพร้อมเสร็จแลว้...”  
    (คณะกรรมการช าระประวติัศาสตร์ไทย, 2549, น. 97) 

 
อีกทัง้ยังพบเคร่ืองดนตรีท่ีใช้ประกอบในพิธีพราหมณ์ เช่น การเป่าเรไร เป่าสังข์         

ตีระฆงั ประโคม ดุริยดนตรีป่ีพาทย์ฆ้องชยั รวมทัง้การประโคมป่ีพาทย์ในพิธีทางพระพุทธศาสนา 
ในการสมโภชสพุรรณบฏัของพระอัครมเหสี สมเด็จพระภคัวดีศรีสชุาดา ท่ีปรากฏในพงศาวดาร    
ไว้วา่ 

 
  “...ออกญำเจ้ำพญำพระเสด็จเชิญซ่ึงพระสุพรรณบัฏพระนำมพระชำติ
กระษัตริย์ ข้ึนเป็นสมเด็จพระอรรคเมหสี กรำบถวำยบงัคม 3 หน แล้วอ่ำนประกำศ
แก่สมเด็จพระสงัฆรำช รำชครู เสนำบดีข้ำรำชกำรใหญ่น้อย ข้ำงหน้ำข้ำงในให้
ประจกัษ์ดจุเดียว ทรงนำมกรชื่อว่ำ สมเด็จพระภคัวดีศรีสชุำดำ เสร็จแลว้เป่ำสงัข์แตร
ประโคมดนตรีข้ึนให้พร้อมแล้ว ออกญำเจ้ำพญำพระเสด็จส่งพระสพุรรณบฏัให้พระ
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มหำรำชครูปโรหิต ๆ ถวำยพระองค์ ๆ ส่ง ยื่นให้สมเด็จพระอรรคมเหสี ๆ                    
รบัพระสพุรรณบฏัวำงลงในพำนพระศรี แลว้ถวำยบงัคมสมเด็จพระรำชโองกำร 3 หน 
ให้หยุด ประโคมดุริยดนตรีไว้ แล้วสมเด็จพระสังฆรำช แลรำชำคณะสวด             
พระพทุธมนต์ถวำยชยัถวำยพระพร...”  
    (คณะกรรมการช าระประวติัศาสตร์ไทย, 2549, น. 99) 
 

การดนตรีท่ีผนวกเข้ากับพระราชพิธีในสถาบนักษัตริย์ของกัมพูชามีความสมัพนัธ์              
และเก่ียวโยงกับกรุงศรีอยุธยาซึ่งใช้วงป่ีพาทย์ประกอบพระราชพิธีเหมือนกัน ท าให้สงัเคราะห์
เหตุผลและประมวลเหตุการณ์ได้ว่า แผ่นดินกรุงศรีอยุธยาและแผ่นดินของกรุงกัมพูชารวมเป็น
แผ่นดินเดียวกันได้ในระยะเวลานัน้ หน้าท่ีของวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตจึงเป็นเคร่ืองราชูปโภค
ส าหรับประกอบการพระราชพิธีของพระมหากษัตริย์ ทัง้ 2 อาณาจกัร ในรูปแบบรับสัง่กบัการดนตรี
ซึ่งเป็นเคร่ืองประโคมในพระราชพิธีต่าง ๆ รวมทัง้บทบาทในการประกอบการแสดงโขน ละคร   
หนังใหญ่ ในอดีตศิลปะการแสดงเหล่านีล้้วนเป็นนาฏกรรมของหลวงและเป็นเคร่ืองราชูปโภค
ทัง้สิน้ ซึง่เป็นบทบาทส าคญัของวงพิณพาทย์ในสมยักรุงศรีอยธุยา คือ ป่ีพาทย์ประกอบการแสดง 
โดยเฉพาะในราชส านักของกรุงศรีอยุธยาและราชส านกัเขมรโบราณ น่าจะมีความสมัพันธ์ของ
การละเลน่ การแสดง เช่น การเลน่หนงัใหญ่ซึง่ปรากฏในวรรณคดีสมยักรุงศรีอยุธยาตอนต้นเร่ือง 
“สมุทรโฆษค าฉันท์” (รุ่งโรจน์  ธรรมรุงเรือง และ ศานติ  ภัคดีค า, 2561, น. 24-25) ท่ีกล่าวถึง     
การท าตัวหนังใหญ่ว่า “ให้ฉลกัแสบกภาพอันชระ” ซึ่งหมายถึง สลกัภาพหนังอันสะอาด ค าว่า 
“แสบก” ในภาษาเขมรแปลวา่หนงั และปัจจุบนัท่ีประเทศกมัพชูามีการละเลน่ท่ีเรียกวา่ “แสบกธม” 
แปลว่า หนังใหญ่ และถ้วยค าในสมุทรโฆษค าฉันท์ก็ปรากฏค าในภาษาเขมรอยู่มาก ท าให้เรา
ปฏิเสธได้ยากถึงอิทธิพลวัฒนธรรมศิลปะเขมรท่ีเข้ามาในกรุงศรีอยุธยา รวมทัง้ดนตรีท่ีใช้
ประกอบการแสดงหนังใหญ่ ด้วยเหตุผลท่ีว่าการแสดงนาฏศิลป์ย่อมต้องมีดนตรีประกอบ 
โดยเฉพาะวงป่ีพาทย์ท่ีขึน้ช่ือว่าเป็นวงดนตรีท่ีใช้ประกอบการแสดงมากท่ีสุดตัง้แต่อดีตจนถึง
ปัจจุบนั เพื่อใช้ในการสื่อสารกับนกัแสดงและผู้ชม อิทธิพลของการแสดงและอิทธิพลทางดนตรีท่ี
เกิดขึน้ท าให้มองเห็นภาพในอดีตได้ว่าการถ่ายทอดเช่ือมโยง และการน าเข้าซึ่งวัฒนธรรมเกิด
ขึน้อยู่ตลอดเวลา ได้รับการปรับปรุงสร้างสรรค์จนเกิดความพึงพอใจและความเหมาะสมตาม
ก าลงัสติปัญญาและโอกาสในการแสดงสูงสุด อีกทัง้ยงัปรากฏว่า งานดนตรีป่ีพาทย์และเคร่ือง
ดนตรีท่ีพบในสมุทรโฆษค าฉันท์นัน้ใช้ในการประโคมและขบักลอ่มท่ีมีลกัษณะค าต้องพร้องกันกับ
เคร่ืองดนตรีท่ีถกูจารึกในสมยัสโุขทยั ดงันี ้
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   ๏ เพียบพลพำยนัง่ศรีไสว  ฆ้องกลองเอำไชย 
  แลพาทย์ดุริยดนตรี 

                   (หอพระสมดุวชิรญาณ, 2467, ออนไลน์) 
  

ค าว่า ฆ้องและกลองนัน้ เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีแสดงให้เห็นถึงสัญลักษณ์ความดัง      
ของเสียงท่ีดนตรีมีบทบาทต่อการละเลน่ รวมทัง้ “พาทย์และดุริยดนตรี” ท่ีบ่งบอกถึงการประโคม
ให้เกิดเสียงท่ีครืน้ เครง ท าให้ทราบความเป็นอยู่และวิ ถี ชีวิตของคนในสมัยอยุธยา ท่ี มี
ศิลปวฒันธรรมเข้ามาจรรโลงจิตใจ 
 
   ๏ เสียงฆ้องไชยศพัท์รลวง  จึงวำงเรือหลวง 
  ทัง้คู่แลควรคนชม   
   ๏ พลพำยทองพำยสระสม  เสียงดุริยระงม 
  แลสังขก้องกำหล 

      (หอพระสมดุวชิรญาณ, 2467, ออนไลน์) 
 
เคร่ืองดนตรีท่ีปรากฏในสมทุรโฆษค าฉนัท์ ยงับง่บอกถึงอิทธิพลของศาสนาพราหมณ์

ท่ีมาพร้อมกับระบอบการปกครองซึ่งปรากฏเคร่ืองดนตรีประเภทสงัข์ ลกัษณะของการประโคม
เสียงโดยใช้ดุริยางค์ สันนิษฐานได้ว่าเป็นวงป่ีพาทย์ท่ีใช้ประกอบการละเล่นต่าง ๆ ทัง้ ใน             
กรุงศรีอยุธยาและกรุงกัมพูชาด้วย เพราะลกัษณะเสียงของวงป่ีพาทย์จะมีเสียงดงั เม่ือกลา่วถึง
การละเลน่เป็นการเลน่ท่ีท าให้เกิดความสขุ สนกุสนาน ดงันัน้สิง่ท่ีจะท าให้เกิดความสนกุครืน้เครง
ต้องมีเสียงท่ีดงั วงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตจึงเป็นวงดนตรีท่ีมีความเหมาะสมในการสื่ออารมณ์
ส าหรับการละเลน่ได้ดีท่ีสดุ 

จากหลกัฐานดังกล่าวอ านาจของกรุงศรีอยุธยาได้ครอบคลุมอาณาเขตโดยรอบ 
รวมทัง้อิทธิพลทางวัฒนธรรมของกรุงศรีอยุธยาได้เข้าไปมีบทบาทในพระราชพิธีท่ีกรุงกัมพูชา    
งานดนตรีได้เข้ารับใช้ประกอบกิจของราชส านกัและเป็นเคร่ืองราชูปโภคชนิดหนึง่ ซึง่ในเหตุการณ์
สมัยกรุงศรีอยุธยานี ้พระราชพิธีของกรุงกัมพูชา คล้ายคลงึและเป็นแบบแผนเดียวกันกับกรุงศรี
อยุธยา และแสดงให้เห็นการถ่ายโยงทางวัฒนธรรมดนตรีท่ีมีหน้าท่ีของวงป่ีพาทย์ไทยและวง     
พิณเพียตท่ีเป็นเคร่ืองประโคมของสถาบันกษัตริย์รวมทัง้ใช้ประกอบการแสดงและการละเล่น     
ตา่ง ๆ อยา่งคบัคัง่ 
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รอยต่อทางด้านดนตรีระหว่าง ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตเขมรในช่ว งสมัย                   
กรุงศรีอยุธยามายงักรุงธนบุรีและในกัมพูชา ช่วงนีบ้้านเมืองต้องเผชิญกับศึกสงครามรอบด้าน  
งานทางดนตรีระหว่างวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตเขมรนัน้มีองค์ประกอบทางดนตรี                 
และบทบาทหน้าท่ีต่อความสมัพันธ์และมีความเป็นเอกภาพเดียวกันนับแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา            
เป็นต้นมา เพราะได้รับอิทธิพลซึง่กนัและกนั งานทางดนตรีจึงถกูสง่ตอ่มาสมยักรุงธนบุรี ดงันี ้ 

ความสมัพนัธ์ระหวา่งสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราชกับกัมพชูานัน้ มีความสมัพนัธ์
ตัง้แต่เร่ิมแรกของการสถาปนากรุงธนบุรี ตรงกับการสวามิภักด์ิของนักองค์โนนเม่ือครัง้สมเด็จ    
พระเจ้าตากสินมหารราช ด ารงต าแหน่งเป็นพระยาตากสิน ซึ่งนกัองค์โนนเป็นข้าหลวงเดิมก่อนท่ี
จะขึน้ครองราชย์ และเน่ืองจากการขึน้ครองราชย์ของสมเด็จพระเจ้าตากสิน สมเด็จพระนารายณ์
ราชา (พระองค์ตน) กษัตริย์กัมพูชา ไม่ยอมรับสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราชในฐานะกษัตริย์    
เม่ือสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราขทรงปราบปรามชุมนุมต่าง ๆ ได้แล้ว ทรงสามารถตีกัมพูชา       
ได้ส าเร็จและสถาปนาพระองค์โนนให้เป็นสมเด็จพระรามาธิบดีกษัตริย์ของกัมพูชาสมเด็จ          
พระนารายณ์ราชาจึงยอมเป็นพระมหาอุปโยราช 

เหตุการณ์ทางประวติัศาสตร์และเหตุการณ์ทางดนตรี พบว่า ใน พุทธศกัราช 2312 
สมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราชทรงโปรดเกล้าฯ ให้ พระยาอภยัรณฤทธ์ (ทองด้วง) และ พระยา
อนุชิตราชา (บุญมา) ยกกองทพัไปปราบกัมพูชา แต่ยงัไม่ทนัตีได้ก็ยกทพักลบัก่อนเน่ืองจากได้รับ
ขา่วลอืเร่ืองการสวรรคตของสมเด็จพระเจ้าตากสนิมหาราช ในปีเดียวกนันัน้มีการรวบรวมตวัละคร
นาฏดุริยางค์จากท่ีต่าง ๆ มาจัดตัง้เป็นละครหลวงและโปรดเกล้าฯ ให้ราษฎรฝึกสอนและเปิด      
โรงเล่นละครได้โดยอิสระ (กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม มอบให้คณะอนุกรรมการ               
การพิจารณาและเรียบเรียงประวัติศาสตร์ไทยสมัยธนบุรี , 2561, น. 11) สืบเน่ืองจากการเสีย      
กรุงศรีอยุธยา ครัง้ท่ี 2 ทางด้านศิลปวัฒนธรรม ศิลปกรรม รวมทัง้ ดุริยางค์นาฏศิลป์ท่ีสญูหาย         
และต้องได้รับการฟืน้ฟูอยา่งเร่งดว่น และเป็นการเก็บรวบรวมศิลปวฒันธรรมของชาติด้วย 

จนถึง พุทธศักราช 2314 สมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราชยกทัพไปกัมพูชาจึงได้
กมัพชูามาเป็นประเทศราช ซึง่ปรากฏในราชพงศาวดาร ฉบบัพระองค์นพรัตน์ วา่ 

 
  “๏ ลุศักรำช 1693 (จ.ศ.1133 พ.ศ.2314) ปีเถอะ พระเจ้ำตำก ได้ยก
กองทพัมำตีเมืองเขมรอีกในครั้งนัน้ได้ยกมำเป็นสองทำง คือ พระเจ้ำตำกได้จัดให้  
พระยำยมรำชเป็นแม่ทัพใหญ่ คุมไพร่พลยกมำทำงบกเดือนทำงเมืองเสียมรำฐ     
พระตะบอง แลมำเมืองโพธิสตัวนัน้ทำงหน่ึง ส่วนพระเจ้ำตำกเองได้ทรงเป็นจอมทพั
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ยกมำทำงน ้ำ พร้อมสรรพไปด้วยเรือรบแลศำตรำวุธ แล้วน ำนกัองค์นนซ่ึงเป็น   
สมเด็จพระรำมรำชำมำในกองทพัเรือดว้ย ยกมำทำงทะเล ครัน้ถึงเมืองเป่ียมก้ตีเมือง
เป่ียมแตก”       
    (คณะกรรมการช าระประวติัศาสตร์ไทย, 2549, น. 334) 

 
การยกทพัไปปราบกัมพูชาในครัง้นีท้ าให้สมเด็จพระเจ้าตากสินได้กัมพูชาเป็นเมือง

ประเทศราชโดยสมบูรณ์ เม่ือตีเมืองเป่ียมได้แล้วได้ยกกองทพัเรือเข้าถึงเมืองพนมเปญ และยก
ออกไปตามทะเลและปะทะกับกองทพัญวนในท่ีสดุซึ่งมาช่วยกัมพูชารบ กองทพัไทยจึงถอยหลงั
กลบัคืนกรุงธนบุรี สว่นทพัของพระยายมราชได้รับชัยชนะและกวาดต้อนประชาชนคนเขมรมาสู่
เมืองไทยเป็นจ านวนมาก ดงัปรากฏในราชพงศาวดารฉบบัพระองค์นพรัตน์ วา่  

 
  “๏ บัดนี้จะได้ย้อนกล่ำวถึงกองทพัพระยำยมรำชไทยที่ยกไพร่พลมำทำง  
บกนัน้ ครั้งถึงเมืองเสียมรำฐ พระตะบอง แลโพธิสตัวแล้ว ก็กวำดต้อนครอบครัว
รำษฎรหญิงชำยหนุ่มสำวพำไปเมืองไทยในครั้งนัน้ ประมำณ 10,000 คนเศษ แลที่
ตำยด้วยอดอยำกอำหำรก็มำก ส้ินคนจำกเมือง เกิดกลียุคใหญ่ในปีเถอะเดือนอ้ำย 
เดือนยี ่ฯ”  
    (คณะกรรมการช าระประวติัศาสตร์ไทย, 2549, น. 336) 

 
ในช่วงต้นของกรุงธนบุรีสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราชได้รวบรวมแผ่นดินได้         

และกมัพชูาก็เป็นสว่นหนึ่งของกรุงธนบุรี เม่ือบ้านเมืองเร่ิมเป็นปึกแผ่นแล้ว ในปีพทุธศกัราช 2321 
จึงโปรดเกล้าฯ สมเด็จเจ้าพระยามหากษัตริย์ศึกและเจ้าพระยาสรุสีห์ยกทพัไปตีเมืองเวียงจนัทน์ 
และอัญเชิญพระแก้วมรกตและพระบางมาไว้ท่ีกรุงธนบุรี และให้จัดกระบวนพยุหยาตราอญัเชิญ
พระแก้วมรกตและพิธีสมโภช ดงัความตอ่ไปนี ้
  

  “..ครั้น ณ วนัองัคำร ข้ึน 2 ค ่ำ เดือน 4 เพลำเช้ำ ล้นเกล้ำฯ เสด็จฯ ข้ึนไป
รับพระแก้วมรกต ณ พระต ำหนกับำงธรณี ครั้นเพลงบ่ำย 3 โมง ทรงฯ ให้แห่ลงมำ
พระนครธนบุรี เป็นเรือแห่หนำ้เคร่ืองเล่น โขนลงสำมป้ำน หลวงรกัษำสมบติั 1 ง้ิวลง
สำมป้ำน พระยำรำชำเศรษฐี หลวงรักษำสมบติั 1 (รวม) 2 ละครไทย หมื่นเสนำะ
ภูบำล 1 หมื่นโวหำรภิรมย์ 1 (รวม) 2 ละครเขมรลงสำมป้ำน หลวงพิพิธวำทีแต่ง 1 
รวม 3 ป่ีกลองจีนหลวงโชฎึก ล ำ 1 ญวนหก ลงเรือญวน ล ำ 1 หุ่นลำว ลงเรือกุแหละ 
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ล ำ 1 ชวำร ำหนำ้ ล ำ 1 มโหรีไทย หลวงอนชิุตรำชำ 1 มโหรีฝรัง่ หลวงศรียศ 1  มโห รี
เขมร พระองค์แก้ว 1 (รวม)ฯ...” 
     (คณะกรรมการช าระประวติัศาสตร์ไทย, 2549, น. 277) 

 
ในการสมโภชพระแก้วมรกต เม่ือเชิญขึน้ประดิษฐานไว้ ณ โรงพระแก้วแล้วยังมี

มหรสพเป็นการสมโภชอีกมากอย่าง คือ ระเบง หม่งคลุม่ กุลาตีไม้ ละครข้างในไต่ลวด หกไม้สงู 
ญวนร าโคม มังกร พาทย์ไทย ป่ีพาทย์มอญ มโหรีไทย มโหรีแขก มโหรีฝร่ัง มโหรีญวน มวยปล า้ 
กระบี่กระบอง เป็นต้น การจัดงานสมโภชในครัง้นี ้เป็นการฟืน้ฟูมรดกทางวฒันธรรมท่ีสญูหายไป
เม่ือครัง้เสยีกรุงศรีอยธุยาครัง้ท่ี 2 กลบัมาให้มีชีวิตชีวาอีกครัง้  

ในพุทธศักราช 2323-2325 สถานการณ์ต่าง ๆ ก็ดูเหมือนจะคลี่คลายแต่ปัญหา    
การแย่งชิงภายในของเหลา่ขนุนางกัมพชูาก็ท าให้เกิดปัญหาจลาจลอยูม่าก ซึ่งสามารถจบัสมเด็จ
พระรามาธิบดีปลงพระชนม์ส าเร็จและเกิดจราจลภายในกรุงธนบุรีขึน้ในช่วงเวลาเดียวกันท าให้
สิน้สดุสมยัของกรุงธนบุรีในเวลานัน้เช่นกนั 

เม่ือถึงกรุงรัตนโกสินทร์แผ่นดินพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช 
ความสมัพนัธ์ระหวา่งไทยกับกัมพูชายงัคงด าเนินมาต่อเน่ืองในรูปแบบการปกครองเมืองประเทศ
ราชสืบต่อจากกรุงธนบุรี และในขณะเดียวกันกัมพูชาก็เกิดปัญหาการจราจลภายในเมือง         
อย่างต่อเ น่ืองและปัญหาการแทรกแซงจากญวนอยู่ตลอดเวลา โดยผู้ มีบทบาทส าคัญ                   
คือ เจ้าพระยาอภัยธิเบศ (แบน) ผู้ น านักองค์เองและราชวงศานุวงศ์ทัง้หมดของกัมพูชามาพึ่ง     
พระบรมโพธิสมภารของพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ทรงรับนักองค์เอง   
อย่างเอือ้อารี พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ทรงโปรดเกล้าฯ ตัง้ขุนนางจาก
กมัพชูาและขนุนางจากกรุงเทพมหานครเข้าช่วยเหลือปัญหาในกรุงกมัพชูา โดยสง่เข้าควบคมุดูแล
ผลดัเปลี่ยน ซึ่งปรากฏหลกัฐานเร่ืองนกัองค์เภาและนกัองค์อี มาประทบัอยู่ ณ กรุงเทพมหานคร 
ในพระราชพงศาวดารกรุงกมัพชูา ฉบบัพระองค์นพรัตน์ ดงันี ้

 
  “...ลเุดือน 3 ปี เถำะ นพศก (จ.ศ. 1169 พ.ศ. 2350) พระบำทผูเ้ป็นเจ้ำ 
ตรัชใช้ให้พระองค์แก้ว (ด้วง) กับออกญำจักรี แกบ ให้น ำเคร่ืองรำชบรรณำกำร      
ไปถวำยสมเด็จพระพุทธเจ้ำอยู่หัว ณ กรุงเทพฯ แลขอรับพระรำชทำนสมเด็จ          
พระมำตุจฉำที่อยู่ ณ กรุงเทพฯ กลับคืนกัมพูชำด้วย สมเด็จพระพุทธเจ้ำอยู่หวั     
ทรงพระกรุณำอนญุำตใหก้ลบั คือ  
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   1. สมเด็จพระมำตุจฉำ ซ่ึงเป็นสมเด็จพระเท้ำพระนำมเดิม       
นกัองค์เม็ญ 1 
   2. พระภคัวดี พระเอกกระษัตรี ทีแ่ต่ก่อนเป็นพระแม่นำงบุพผำวดี 
เดิมชื่อ วง แลเป็นพระมำรดำนกัองค์เม็ญ 1 
   3. สมเด็จพระมำตจุฉำ ทรงพระนำม นกัองค์เภำ 1 อนันกัองค์เภำ
นีไ้ด้เป็น พระเทพ สมเด็จพระเจ้ำอยู่หวัวงัหนำ้ มีพระรำชบุตรีองค์หน่ึงทรงพระนำม 
พระองค์เจ้ำกัมพุช์ฉตัรสมเด็จพระพุทธเจ้ำวงัหลวง ทรงอนุญำตให้แต่นกัองค์เภำ  
กลบัได ้แต่สว่นพระองค์เจ้ำกมัพช์ุฉตัรนัน้ โปรดเกลำ้ฯ ใหค้งอยู่กรุงเทพฯ 
  อน่ึง สมเด็จพระมำตจุฉำองค์หน่ึง ทรงพระนำมเป็นสมเด็จพระศรีรำชธิดำ 
เดิมทรงนำมนกัองค์อี ทีน่กันำงแป้น ซ่ึงเป็นนอ้งออกญำบวรนำยกโสร์เป็นพระมำรดำ
นัน้ ก็เป็นพระเทพีสมเด็จพระพทุธเจ้ำวงัหนำ้เหมือนกัน มีพระรำชบุตร 2 พระองค์ 
ทรงพระนำมพระองค์เจ้ำปกุ 1 พระองค์เจ้ำวง 1 เหตดุงันัน้สมเด็จพระพทุธเจ้ำอยู่หวั
วงัหลวง จึงทรงหำ้มไวใ้หค้งอยู่กรุงเทพฯ ทัง้พระมำรดำแลพระรำชบุตร...” 
    (คณะกรรมการช าระประวติัศาสตร์ไทย, 2549, น. 502) 
 

พนูพิศ  อมาตยกลุ (2562, สมัภาษณ์) ได้ให้ข้อมลูวา่ ในขณะท่ีนกัองค์เมญ นกัองค์อี             
และนกัองค์เภา อยู่ท่ีกรุงเทพมหานครนัน้ ข้าราชบริพารท่ีติดตามมาในขณะนัน้มีความสามารถ       
ในการขับร้องและบรรเลงดนตรีเขมรในต าหนักท่ีประทบัด้วย แต่ไม่มีใครสนใจใคร่เรียนรู้ดนตรี
เขมรนัน้นกัเพราะเห็นว่าเป็นการร้องเล่นของกลุม่เจ้านายท่ีมาจากเมืองประเทศราช และเม่ือถึง 
พุทธศักราช 2338 นักองค์เองได้กราบถวายบังคมพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
มหาราช ออกจากกรุงเทพมหานครกลับคืนกรุงกัมพูชา โปรดเกล้าฯ พระราชทานนามว่า       
“สมเด็จพระนารายณ์รามาธิบดี” ตลอดระยะเวลา 3 ปีท่ีครองราชย์สมเด็จพระนารายณ์รามาธิบดี
ได้ส่งเคร่ืองราชบรรณาการแก่กรุงเทพมหานครอย่างต่อเ น่ืองและเป็นพันธมิตรท่ีดีของ
กรุงเทพมหานคร มาโดยตลอด และต่อมาสมเด็จพระอุไทยราชาธิราช (นักองค์จันทร์)                    
ได้ครองราชย์ต่อจากสมเด็จพระนารายณ์รามาธิบดี จวบจนเข้าสู่แผ่นดินสมัยพระบาทสมเด็จ        
พระพทุธเลศิหล้านภาลยั ความสมัพนัธ์ระหวา่งไทยกบักมัพชูามีความแนน่แฟน้กนัมากขึน้ 

เม่ือสิน้พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชแล้ว เข้าสู่แผ่นดิน
พระบาทสมเด็จพระพทุธเลิศหล้านภาลยั ปรากฏเหตุการณ์การดนตรี วงป่ีพาทย์ได้รับความนิยม 
และมีการปรับปรุงเป็นวงป่ีพาทย์เสภา เข้าสู่ยุคทองแห่งวรรณคดี กวีศิลป์อย่างครบถ้วนใน
ขณะเดียวกันญวนเร่ิมมีอ านาจขึน้ สมเด็จพระอุไทยราชาธิราช (นักองค์จันทร์) มีจิตท่ี คิดไปพึ่ง
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อ านาจของญวน แตน้่องชาย  ทัง้ 3 คือ นกัองค์สงวน นกัองค์อ่ิมและนกัองค์ด้วง ไม่เห็นด้วยจึงเกิด
วิวาทกันในหมู่พี่น้อง สมเด็จพระอุไทยราชาธิราช (นักองค์จันทร์) ทิง้เมืองไปหาญวน น้องชาย     
ทัง้ 3 หนีเข้ามากรุงเทพมหานคร เม่ือเกิดเหตเุช่นนีพ้ระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั จึงสง่
กองทพัไปรักษาเมืองกัมพูชาไว้แล้วโปรดให้นกัองค์สงวนรักษาเมืองต่อไป ญวณได้แต่งหนังสือ    
ขอพระราชทานอภยัโทษแก่นกัองค์จันทน์และขอเมืองกัมพูชาให้นกัองค์จันทน์ตามเดิมแต่ให้ส่ง
บรรณาการแก่กรุงเทพมหานครและญวน เจ้าเขมรทัง้  3 คือ นักองค์สงวน นักองค์อ่ิม                    
และนกัองค์ด้วงจึงอยูท่ี่กรุงเทพมหานครตามเดิม 

แผ่นดินพระบาทสมเด็จพระนัง่เกล้าเจ้าอยู่หัว เม่ือสิน้สมเด็จพระอุไทยราชาธิราช   
(นักองค์จันทน์) สิน้พระชนม์ลงแต่ไม่มีผู้ สืบราชสันติวงศ์ได้ ญวนจึงมีอ านาจเต็มในกัมพูชา         
นกัองค์สงวนก็ถึงแก่พิราลยัท่ีกรุงเทพมหานคร ยงัเหลืออยู่เฉพาะนักองค์อ่ิมและนักองค์ด้วงแต่    
นกัองค์อ่ิมหนีออกไปเมืองเขมร เหตุท่ีนกัองค์อ่ิมหนีไปเมืองกัมพูชานัน้เพราะเช่ือวา่ญวนจะให้ขึน้
ครองกรุงกัมพูชา แต่เม่ือไปถึงพนมเปญกับถูกส่งตัวไปเมืองญวน  (คณะกรรมการช าระ
ประวติัศาสตร์ไทย, 2549, น. 502) และญวนก็เข้ารักษาเมืองเสียเอง ด้วยเหตุนีป้ระชาชนกมัพชูา  
จึงไม่พอใจและลุกขึน้สู้  ขอมาอยู่ในอ านาจของกรุงเทพมหานคร ขอให้กรุงเทพมหานครไปช่วย 
และขอนกัองค์ด้วงซึง่อยูใ่นกรุงเทพมหานครไปครองกรุงกัมพูชาสืบวงศ์ต่อไป สมเด็จพระนัง่เกล้า
เจ้าอยู่หวัจึงจดักองทพัอุปถัมภ์ นกัองค์ด้วง โดยโปรดเกล้าฯ ให้เจ้าพระยาบดินทรเดชา ช่วยพวก
เขมรรบกับญวน นักองค์อ่ิมถึงแก่พิราลัยท่ีเมืองเว้ ท าการรบสู่ระหว่างเขมรกับญวนอยู่ 5 ปี      
ญวนจึงความระอาใจท่ีจะรบต่อไป ซึ่งกัมพูชาได้รับการสนับสนุนจากกรุงเทพมหานครตลอด
ระยะเวลาท่ีรบสู้  จึงท าสญัญายกเลิกการรบและพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงตัง้     
นักองค์ด้วงเป็น “สมเด็จพระหริรักษรามมหาอิศราธิบดี ” ซึ่งท าให้นักองค์ด้วงส านึกใน                 
พระมหากรุณาธิคณุเป็นล้นพ้น  

พูนพิศ  อมาตยกุล (2562, สมัภาษณ์) ได้ให้ข้อมูลว่า ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จ    
พระนัง่เกล้าเจ้าอยูห่วั เจ้านายวงัหลวงไม่ทรงโปรดให้มีละครหรือดนตรี โดยเฉพาะการห้ามมีละคร
ผู้หญิงในวังหลวง จะมีได้ก็เฉพาะละครท่ีอยู่ในวังเจ้านายข้างนอก ในช่วงนีจ้ึงเกิดคณะละคร    
และมีนักดนตรีมีช่ือเสียงของเจ้านายวังหน้าและเจ้านายวังข้างนอก  นักป่ีพาทย์ท่ีมีช่ือเสียง                  
คือ พระประดิษฐ์ไพเราะ (มี) เม่ือเจ้านายวงัหลวงไม่โปรดการดนตรีและละคร เจ้านายวงัหน้าจึงท า
หน้าท่ีดแูลและอุปถมัภ์การดนตรีและละคร และมีการปรับปรุงวงป่ีพาทย์ให้เป็นวงป่ีพาทย์เคร่ืองคู่ 
โดยพฒันาสร้างระนาดทุ้ม และฆ้องวงเลก็ให้คูก่บัระนาดเอกและฆ้องวงใหญ่ 
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เม่ือเข้าสูรั่ชสมยัพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั ได้ทรงด าริว่าให้มีการฟืน้ฟู
การละครดนตรีอีกครัง้ มีรับสัง่ให้มีการร าก่ิงไม้เงินทอง ซึ่งฟื้นฟูและปรับปรุงมาจากระบ าสี่บท      
ในสมยัพระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟา้จุฬาโลกมหาราช ในรัชสมยัพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัว เป็นยุคท่ีมีการสร้างสรรค์งานดนตรีป่ีพาทย์ ทัง้ด้านบทเพลงและเคร่ืองดนตรี เช่น         
การปรับปรุงวงป่ีพาทย์โดยใช้ระนาดเหล็กเข้ามาประสมวง มีทัง้ระนาดเอกเหล็กและระนาดทุ้ม
เหล็ก เพื่อเพิ่มเสียงความกังวานของวงป่ีพาทย์ ในสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยูห่วันี ้
สมเด็จพระหริรักษรามมหาอิศราธิบดีแหง่กรุงกมัพชูา ได้สง่นกัองค์ราชาวดีผู้ เป็นบุตรมาท าราชการ
อยู่ในกรุงเทพมหานคร และได้สง่บุตรชายมาอยู่ท่ีกรุงเทพมหานครอีก 2 คน คือ นกัองค์ศรีสวสัด์ิ 
และนักองค์วัตถา เม่ือตนมีอายุมากขึน้มีความประสงค์ท่ีจะให้พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้า
เจ้าอยู่หวั แต่งตัง้นกัองค์ราชาวดีเป็นมหาอุปราชมีพระนามวา่ “สมเด็จพระนโรดมพรหมบริรักษ์” 
และนักองค์ศรีสวัสด์ิเป็น “สมเด็จพระหริยราชดไนยไตรแก้วฟ้า” ออกช่วยรักษาเมืองกัมพูชา     
และการมีปัญหากับญวนก็เร่ิมกลบัคืนมา ซึ่งในช่วงนีญ้วนต้องรับศึกสองด้าน คือ ศึกกับฝร่ังเศส
และศึกกับกัมพูชา และไม่สามารถเจรจาต่อรองได้ สมเด็จพระหริรักษรามมหาอิศราธิบดี              
ล้มป่วยลงและถึงแก่พิราลยั พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว  จึงรับสัง่ให้บุตรทัง้สาม
ช่วยเหลือกันในการศพบิดา แต่ปัญหาท่ีตามมา คือ การยุยงของกลุม่ขุนนางกัมพูชา โดยเฉพาะ  
นกัองค์วตัถาและนกัองค์ศิริวงษ์ให้วิวาทรบกันสมเด็จพระนโรดมพรหมบริรักษ์ ซึ่งได้ครองราชย์  
สบืตอ่จากบิดาไม่สามารถควบคมุสถานการณ์ได้ มีปัญหากนัในกลุม่พี่น้องทกุพระองค์จึงย้ายกลบั
เข้ากรุงเทพมหานคร ตามพระราชบัญชาของพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว และให้
กองทพัไทยเข้าปราบจราจลในกรุงกมัพชูาอีกครัง้เพื่อช่วยจดัการปัญหาภายในกมัพชูา  

ในปีพุทธศักราช 2406 สมเด็จพระนโรดมพรหมบริรักษ์ต้องลงนามสญัญา 19 ข้อ         
ซึ่งต้องยอมอยูใ่นอารักขาของฝร่ังเศส หลงัจากท่ีฝร่ังเศสสามารถยึดไซ่ง่อนได้แล้วด้วยความกลวั
และเกรงต่ออ านาจและมีหนงัสือเข้ากราบทูลพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั ว่าฝร่ังเศส
บังคับให้ท าสัญญา ไทยพยายามอธิบายและส่งหนังสือถึงฝร่ังเศสว่ากัมพูชาคือประเทศราช      
ของสยามแต่ฝร่ังเศสก็ปฏิเสธโดยทุกช่องทาง แม้ว่าไทยจะพยายามอภิเษกสมเด็จพระนโรดม
พรหมบริรักษ์ ฝร่ังเศสก็ท าการขัดขวาง แต่เม่ือฝร่ังเศสชักธงขึน้เหนือพระราชวงัท่ีอุดงมีชัยแล้ว         
ก็ขอให้จัดพิธีอภิเษกสมเด็จพระนโรดมพรหมบริรักษ์ร่วมกันกับฝร่ังเศสทรงพระนามว่า “สมเด็จ
พระนโรดมบรมเทวาวตาร” ฝร่ังเศสยอมให้กัมพูชาส่งเคร่ืองราชบรรณาการเพียงแค่ชายแดน        
และเม่ือพุทธศักราช 2410 ไทยต้องยอมลงนามสญัญากับฝร่ังเศสอีกครัง้ในการยอมรับสิทธิว่า
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ฝร่ังเศสมีสิทธิเหนือกัมพูชาอย่างเป็นทางการ หลงัจากนัน้มาไทยจึงไม่เรียกร้องเอาบรรณาการ  
จากเขมรอีกตอ่ไป 

สืบ เ น่ืองจากเหตุการณ์การจัดตั ง้คณะละครของ เ จ้านายต่า ง  ๆ ในสมัย
พระบาทสมเด็จพระนัง่เกล้าเจ้าอยู่หวัมาจนถึงรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยูห่วั 
คณะละครและดนตรีได้มีบทบาธมากส าหรับเป็นเคร่ืองจรรโลงใจและประดบัเกียรติแก่เจ้านาย
ผู้ดแูลคณะละครและดนตรีนัน้ รวมทัง้คณะละครของพระองค์เจ้าปราโมช กรมขนุวรจกัรธรานภุาพ 
พระโอรสในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั ท่ีประสติูแต่เจ้าจอมมารดาอ าภา พระองค์
เจ้าปราโมช กรมขนุวรจกัรธรานภุาพ มีธิดาท่ีเกิดกบัหม่อมราชวงศ์ดวงใจที่มีช่ือวา่ หม่อมเจ้าหญิง    
ฉวีวาด4 ซึ่งเ ร่ืองราวของหม่อมเจ้าหญิงฉวีวาดนีเ้กิดขึน้ในต้นรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั และในขณะนัน้พระองค์เจ้าปราโมช กรมขุนวรจักรธรานุภาพสิน้พระชนม์ 
ไปแล้ว เหตุเกิดจากความไม่พอพระทัยในเร่ืองการวิวาห์ของพระเจ้าลูก ยาเธอ (พระองค์
เจ้าคคัณางคยุคล) ในพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั ท่ีมาสูข่อซึ่งเป็นการตดัสินพระทยั
ของหม่อมเจ้าหญิงฉวีวาด โดยหม่อมราชวงศ์คกึฤทธ์ิ ปราโมชได้อธิบาย ไว้วา่ 

 
  “...เมื่อเกิดเหตุข้ึนแล้ว รุ่งข้ึนอีกวันหน่ึงท่ำนป้ำฉวีวำดก็จ้ำงเรือส ำเภำ  
หน่ึงล ำขนทรพัย์สมบติัลงเรือ แลว้น ำคณะละครของเจ้ำจอมมำรดำอ ำภำซ่ึงตกมำถึง
ท่ำนนัน้ลงเรือทัง้โรงพร้อมทัง้เคร่ืองละครและดนตรีป่ีพำทย์รวม  เป็นหลำยสิบคน 
ท่ำนลงเรือที่แม่น ้ำใกล้ ๆ วังหน้ำตอนใกล้ค ่ำ แล่นเรือไปทั้งคืน พอเช้ำมืดก็ออก
ปำกน ้ำ ท่ำนเหลียวไปดูทำงท้ำยเรือเห็นเรือกลไฟจักรข้ำงของหลวงแล่นตำมมำ     
ล ำหน่ึง แสดงว่ำทำงกรุงเทพฯ รู้แล้วว่ำท่ำนจะหนีจึงส่งเรือหลวงออกมำตำมจับตวั 
เรือหลวงคงจะออกตอนดึกจึงมำทนัที่ปำกน ้ำ ท่ำนเล่ำว่ำท่ำนยกมือข้ึนนมสักำรพระ
สมุทรเจดีย์แล้วอธิษฐำนว่ำ หำกบุญญำบำรมีท่ำนมีอยู่แล้วก็ขอให้เรือส ำเภำใช้ใบ
ของท่ำนออกทะเลหลวงไปให้ได้ตลอดรอดฝ่ังท่ำนบอกว่ำพอท่ำนอธิษฐำนเสร็จ    
เรือหลวงทีแ่ล่นตำมไปนัน้ก็จกัรหกัลงทนัทีตอ้งทอดสมออยู่กลำงน ้ำ เรือของท่ำนก็ใช้
ใบไปจนถึงเมืองเขมร”  (คกึฤทธ์ิ  ปราโมช, 2556, น. 61) 

 

                                                             
4 หม่อมเจ้าหญิงฉวีวาด เป็นธิดาของพระองค์เจ้าปราโมช กรมขุนวรจักรธรานุภาพกับหม่อมราชวงศ์ดวงใจ     
และเป็นพ่ีสาวของพระวรวงศ์เธอพระองค์เจ้าค ารบ ซึ่งเป็นบดิาของศาสตราจารย์ พลตรี ม.ร.ว. คกึฤทธ์ิ  ปราโมท  
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เหตุการณ์นีจ้ึงเป็นเหตุการณ์ท่ีส าคัญท่ีมีการแลกเปลี่ยนเ รียนรู้ทางดนตรี                
และการละครเน่ืองจากหม่อมเจ้าหญิงฉวีวาด ได้น าคณะละครและคณะดนตรีป่ีพาทย์ลงเรือไป     
พ ร้อมกันไปยัง เ มืองเขมรซึ่งท าให้ เ กิดเหตุการณ์ตามงานเขียน เ ร่ืองโครงกระดูกในตู้                        
ของหม่อมราชวงศ์คกึฤทธ์ิ ปราโมช ท่ีได้อธิบายวา่ 

 
  “...เมื่อท่ำนป้ำฉวีวำดไปถึงเมืองเขมรนัน้ สมเด็จพระนโรดมพรหมบริรกัษ์
ครองเมืองเขมรอยู่ สมเด็จพระนโรดมพรหมบริรักษ์และสมเด็จพระศรีสวสัด์ิทัง้สอง
องค์นัน้ไดเ้ขำ้มำเติบโตอยู่ในเมืองไทยในสมยัรชักำลที ่3 และที ่4 มีรัว้วงัในกรุงเทพฯ 
และมีฐำนะเช่นเดียวกับเจ้ำนำยไทย จึงทรงคุ้นเคยกับเจ้ำนำยไทยเป็นอย่ำงดี       
เมื่อท่ำนป้ำฉวีวำดไปถึงเมืองเขมร ท่ำนจึงตรงเข้ำไปในวงัของสมเด็จพระนโรดมได้ 
ในฐำนะคนคุ้นเคย ฝ่ำยสมเด็จพระนโรดมเห็นว่ำท่ำนป้ำฉวีวำดเป็นเจ้ำนำยไทยทีไ่ป
พึ่งพระบำรมีก็ย่อมจะยินดีต้อนรับยกย่อง เพรำะเป็นกำรส่งเสริมพระบำรมี             
กรุงกมัพชูำเอำกำรอยู่ นอกจำกนัน้ท่ำนป้ำฉวีวำดท่ำนยงัฉลำดพอทีจ่ะเอำละครของ
เจ้ำจอมมำรดำอ ำภำซ่ึงเป็น ครูละครในผูมี้ชื่อเสียงติดไปด้วยทัง้โรงละครโรงนี้เป็น
กุญแจไขประตูเมืองเขมรให้เปิดรับท่ำนอย่ำงกวำ้งขวำง.เมื่อท่ำนป้ำฉวีวำดเอำละคร
เจ้ำจอมมำรดำอ ำภำ ซ่ึงเล่นแบบละครในไปด้วยทัง้โรงเช่นนีส้มเด็จพระนโรดมย่อม
จะต้องเห็นว่ำเป็นลำภอนัประเสริฐที่ต้องกำรมำนำนแล้ว สมเด็จพระนโรดมจึงไดร้บั       
ท่ำนป้ำฉวีวำดและละครของท่ำนทั้งโรงเข้ำไปอยู่ในพระรำชวังในฐำนะละคร          
ในเมืองเขมร และใหห้ดัละครเมืองเขมรสืบต่อมำจนถึงทกุวนันี.้..”  
      (คกึฤทธ์ิ  ปราโมช, 2556, น. 68-69) 

 
เหตุการณ์ทางดนตรีป่ีพาทย์ไทยได้รับการพัฒนาปรับปรุงทัง้ด้านท านองเพลง      

งานประพนัธ์เพลงมาโดยตลอด ซึ่งในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั มาจนถึง
รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หวันัน้ นกัป่ีพาทย์ไทยได้รับการแต่งตัง้บรรดาศักด์ิ
เป็นจ านวนมาก ด้วยทรงช่ืนชมและพอพระราชหฤทยัในความสามารถของนกัดนตรีและนับเป็น
พระมหากรุณาธิคุณต่อวงการดนตรีป่ีพาทย์อย่างล้นพ้น วงป่ีพาทย์ไทยยังรับใช้ราชส านัก             
และรับใช้ประชาชนในการพิธีต่าง ๆ รวมทัง้ประกอบการแสดงโขน ละคร เป็นต้น ซึ่งเหตุการณ์  
ในขณะนี ้กรุงกัมพูชาตกอยู่ภายใต้อาณานิคมของฝร่ังเศส ท าให้วัฒนธรรมดนตรีรวมทัง้วง       
พิณเพียตซบเซาลง แตย่งัคงบรรเลงอยูซ่ึง่เห็นได้ชดัเจน คือ วงพิณเพียตราชส านกัเขมร และสมเด็จ
พระนโรดมพรหมบริรักษ์จึงได้ทรงมีพระราชด าริด้วยแรงกดดนัจากฝร่ังเศสให้ย้ายราชธานีจากกรุง
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อุดงมีชัยมาท่ีกรุงพนมเปญ เพื่อเป็นเมืองหลวงของประเทศกัมพูชา ท าให้กรุงพนมเปญ              
เป็นเมืองหลวงนบัแต่นัน้เป็นต้นมา ปัญหาทางการเมืองการปกครองของกมัพชูานบัวา่เป็นปัญหา
ท่ีส าคญัซึง่ตรงข้ามกบัประเทศไทยท่ีมีการปฏิรูปการเมืองการปกครองอยา่งเป็นล าดบัและมีระบบ
ในการบริหารราชการแผ่นดิน ท าให้วัฒนธรรมทางดนตรีป่ีพาทย์ทุกอย่างถูกจัดเข้าระบบผ่าน
กระบวนการบริหารจดัการในรูปแบบรัฐ 

ในสมัยพระบาทสมเด็จพระสีสุวัตถ์ิแห่งกรุงกัมพูชามีเหตุการณ์ท่ีเก่ียวกับดนตรี        
ท่ีปรากฏในนิราศนครวัดของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ท่ีเสด็จ    
สว่นพระองค์ไปยงัประเทศกัมพูชา ในวนัท่ี 16 พฤศจิกายน พุทธศกัราช 2467 ซึ่งเป็นเหตุการณ์     
ท่ีเกิดขึน้ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกล้าเจ้าอยู่หัว โดยการเสด็จไปทางเรือ ออกจาก
ท่าเรือบริษัทอิสต์อาเซียติค ข้างเหนือ  วัดพระยาไกร มีผู้ตามเสด็จไปด้วยคือ หม่อมเจ้าหญิง      
พูนพิศมัย หม่อมเจ้าหญิงพิลัยเลขา และหม่อมเจ้าหญิงพัฒนายุ พระธิดา นอกจากนีย้ังมี           
พระยาพจนปรีชา (ม.ร.ว.ส าเริง อิศรศักด์ิ ณ อยุธยา) หลวงสุริยพงศพิสุทธิแพทย์ (กระจ่าง 
บุนนาค) ซึง่เป็นแพทย์และลา่ม ศาสตราจารย์ยอช เซเดส์ (บรรณารักษ์ใหญ่ในหอพระสมุดส าหรับ
พระนคร) เป็นมคัคเุทศก์ นายสมบุญ โชติจิตร เป็นเสมียน และนายเดช คงสายสนิธ์ุ เป็นมหาดเล็ก
รับใช้รวม 9 คน กับครอบครัวของศาสตราจารย์ยอช อีก 5 คน รวมทัง้สิน้ 14 คน สมเด็จพระเจ้า
บรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ทรงตัง้พระทัยจะแต่งนิราศนครวัดนี  ้เป็นนิราศ          
อย่างธรรมเนียมการแต่งนิราศโดยทั่วไป แต่ทรงเปลี่ยนพระทัยมาแต่งเป็นร้อยแก้ว ได้บันทึก
เร่ืองราวเก่ียวกบัการดนตรีในสมยัพระบาทสมเด็จพระสสีวุตัถ์ิของกรุงกมัพชูาไว้วา่ 

 
  “...เมซิเออร์เมลีเย เรสิดงัมณฑลกนัดำล คือ มนฑลรำชธำนีรวมทัง้เมือง   
อุดงค์มีชยัด้วย เป็นผูม้ำจดักำรรับรองวนันี ้ปลูกปร ำทีข่้ำงวิหำรเป็นที่เลี้ยงเคร่ืองว่ำง 
และหำเคร่ืองมหรสพต่ำง ๆ อย่ำงเขมรมำตัง้รำยไวใ้ห้ดู มีทัง้มโหรีป่ีพำทย์ ลิเก ละคร 
เสียงประโคมคึกคร้ืนมีผูค้นมำดูกนัมำก ถึงพวกขำยของมำตัง้ร้ำนอย่ำงงำนไหวพ้ระ
ต้องเที่ยวดูให้เขำทุกแห่ง กำรเล่นของเขมรซ่ึงควรจะพรรณนำโดยเฉพำะ มีแต่เคร่ือง
ดนตรีบำงอย่ำง เป็นตน้ว่ำ กระจบัป่ีโบรำณในไทยเลิกเล่นกนั หมดแล้ว ที่เมืองเขมร
เขำยงัเล่นอยู่ ซอสำมสำยก็ยงัเล่น แต่ท ำขนำดเล็กสกัคร่ึงขนำดซอสำมสำยเรำ ซออู้
ซอดว้งนัน้ต่อคนัทวนยำวข้ึนไปกว่ำของเรำสกัคืบหน่ึง สงัเกตเพลงทีท่ ำเป็นเพลงเขมร
ทัง้น ัน้ ขนัอยู่ที่ลิเก เมื่อเรำผ่ำนไปเห็นตวัแขกรดน ้ำมนต์ออกเต้นอยู่ เรำอดปำกไม่ได้
ว่ำ “นีเ่อำอย่ำงมำกจำกบำงกอก” พวกฝรั่งบำงคนที่ไม่เข้ำใจภำษำไทยเถียงว่ำพวก  
ทีเ่ล่นนัน้เป็นแขกจำม ลิเกเป็นกำรเล่นของแขกเรำตอ้งเถียงยืนยนัว่ำ คนทีเ่ล่นจะเป็น
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แขกหรือฝรั่งก็ตำม แต่ลิเกที่เล่นนัน้ได้แบบมำแต่เมืองไทยเป็นแน่ เรำแคยเห็นตัง้แต่
แรกลิเกเกิดด้วยตำตวัเอง จะเชื่อว่ำเป็นอย่ำงอื่นอย่ำงไรได้ ละครนัน้ก็น่ำดู ว่ำไปหำ
มำจำกเกำะแห่งหน่ึงในล ำน ้ำโขง มีผูห้ญิงตวัละครสกัสิบคนกบัป่ีพำทย์เคร่ืองคู่ส ำรับ
หน่ึงละครแต่งตวัอย่ำงบ้ำนนอก แต่แต่งตำมแบบละครหลวงกรุงกมัพูชำ กระบวน
เล่นเห็นร ำแต่เพลงช้ำกบัเพลงเร็ว และมีเพลงจีนร ำพดัได้ เห็นมีหนงัสือบทมำวำงไว้
ขอเอำมำเปิดอ่ำนดูเป็นหนงัสือขอมข้ึนต้นว่ำ “กำลเนำะโฉมเจ้ำไกรทองพงศำ” ก็รู้ได้
ว่ำเอำบทละครไทยไปแปลงนั้น เอง นึกอยำกให้เ ล่นให้ ดู ก็จวนค ่ ำ เ สียแล้ว                 
เรสิดงัสปีุริเออร์ก็ตำมมำดว้ยและมีฝรัง่ทัง้ชำยหญิงตำมมำดูดว้ยอีกหลำยคน กลบัมำ    
เวลำพลบ...”  
      (ด ารงราชานภุาพ, ม.ป.ป., น. 208-209) 

 
นับว่าเป็นทัง้บทบันทึกและบทวิเคราะห์งานทางด้านละครและดนตรีของสมเด็จ    

พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ท่ีได้สมัผสัจากเหตุการณ์จริงและปรากฏการณ์  
ท่ีเกิดขึน้ในขณะนัน้ ท าให้มองเห็นภาพถึงการดนตรีท่ีมีปรากฏให้เห็นของกัมพูชาและการรับ
อิทธิพลจากการเลน่ละครตามแบบอยา่งกรุงเทพมหานครด้วย 

ความสมัพนัธ์ระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตเขมรได้เกิดขึน้อีกครัง้ เม่ือการเสด็จ
ประพาสอินโดจีนของพระบาทสมเด็จพระปกเกล้า เจ้าอยู่หัว ในปีพุทธศักราช 2473 โดยมี
จุดมุ่งหมายเพื่อนโยบายการปรับความสมัพนัธ์ทางการทูตระหว่างไทยกับฝร่ังเศสและลดความ
บาดหมางของราชส านกัสยามของเจ้านายเดิมกับพืน้เมืองเดิมในอินโดจีนฝร่ังเศส และยงัเปิดรับ
ความเจริญทางเทคโนโลยีและแบบอยา่งท่ีทนัสมยัจากอินโดจีนฝร่ังเศสบางอยา่งมาพฒันาปรับใช้
ในประเทศซึง่การเสด็จประพาสอินโดจีนในครัง้นีมี้ความส าคญัตอ่ประวติัศาสตร์ทางดนตรีอย่างยิ่ง 
เพราะมีครู ป่ีพาทย์คนส าคัญตามเสด็จประพาสและไปสมทบกับขบวนเสด็จท่ีเดินทาง                               
ถึงกรุงพนมเปญในครัง้นีคื้อ หลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) มีบันทึกในจดหมายเหตุ
รายวนัพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หวั เสด็จประพาสประเทศอินโดจีน พุทธศกัราช 2473   
ท่ีหม่อมเจ้าวิบุลย์สวสัดิวงศ์ สวสัดิกลุ ทรงเรียบเรียงทลูเกล้าฯ ถวาย ไว้วา่ 

 
  “...เมื่อเวลำ 20.25 น. ประทบัโต๊ะเสวยพระกระยำหำรในห้องที่ประทบัมี
ดนตรีเขมรแสดงจนเวลำ 23.00 น. ดนตรีทีแ่สดงนีมี้พิณพำทย์และเคร่ืองสำยเหมือน
ของไทยเวน้แต่ไม่มีขลุ่ย พิณพำทย์ ใช้ป่ีเสียงหำ้ว ๆ ดนตรีนัน้ไม่มีจะเข ้แต่มีกระจบัป่ี
แทนซอด้วงเสียงไม่แหลมเหมือนของไทย เสียงคล้ำย  Stroh violin ของฝรั่ง        
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หลวงประดิษฐไพเรำะ ซ่ึงโปรดเกล้ำให้มำศึกษำเพลงเขมรได้สมทบเล่นระนำดเอก
ถวำยด้วย ไม่แพเ้ขมร เพรำะเพลงที่แสดงนัน้ก็คล้ำยอย่ำงของไทย มีเพลงเขมรแท้
เพียง 2 หรือ 3 เพลง นบัว่ำแสดงไพเรำะพอใช้ คนร้องส่งเป็นผูช้ำยอำยุมำกแล้วแต่
เสียงพอฟังได.้..”  

     (วิบุลย์สวสัดิวงศ์  สวสัดิกลุ, 2473, น. 131) 
 
จากเหตุการณ์พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หวัเสด็จประพาสประเทศอินโดจีนครัง้นัน้ 

ท าให้เกิดมิตรภาพในทางดนตรีท่ีดีเป็นอย่างยิ่ง และเป็นโอกาสอันดีท่ีครูหลวงประดิษฐไพเราะ    
(ศร ศิลปบรรเลง) ครูป่ีพาทย์ไทยได้สร้างความสมัพนัธ์ท่ีดีทางดนตรี เร่ิมมีการแลกเปลี่ยนเรียนรู้
ทางดนตรีกบัประเทศกมัพชูาและมีความสมัพนัธ์อนัดีทางวฒันธรรมดนตรีมาโดยตลอด 

หลงัจากสมัยของพระบาทสมเด็จพระสีสวุตัถ์ิ มนีวงศ์แล้ว สมเด็จกรมพระสีสุวัตถ์ิ 
มนีุเรศ พระราชโอรส ไม่ได้เป็นกษัตริย์สบืตอ่มา เน่ืองจากฝร่ังเศสซึง่เป็นผู้ปกครองเขมรอยู่ ในขณะ
นัน้ ได้คดัเลือกให้หม่อมราชวงศ์นโรดม สีหนุ ซึ่งเป็นพระนดัดาท่ีประสติูจากพระมหากษัตริยานี      
สีสุวัต ถ์ิมุ นี ว ง ศ์  กุสุมะนา รี รัต น์สิ ริ วัฒนา  พระราช ธิดาของพระอง ค์และ เ ป็ น เ หลน                               
ของพระบาทสมเด็จพระนโรดมบรมรามเทวาวตารขึน้ครองราชย์แทน ซึ่งให้เหตุผลว่าจะได้ รับ  
ความร่วมมือและเข้าควบคมุกมัพชูาได้งา่ย 

เม่ือประเทศไทยเข้าสูยุ่คแหง่การเปลีย่นแปลงการปกครองเป็นระบอบประชาธิปไตย
อย่างเต็มรูปแบบใน พุทธศักราช 2475 การให้บรรดาศักด์ิถูกยกเลิกและหน่วยงานทางดนตรี
โอนย้ายสงักัด รวมทัง้นกัดนตรีป่ีพาทย์ทัว่ไป การท ามาหากินแตกต่างไปจากเดิม มีความล าบาก
ตอ่กฎเกณฑ์ท่ีเข้มงวดท าให้การจัดระเบียบทางดนตรีมุ่งเข้าหาสว่นกลาง โดยปราศจากการเข้าถึง
ของป่ีพาทย์ในสว่นภมิูภาคอ่ืน  

พุทธศกัราช 2489 เหตุการณ์ท่ีกัมพูชาได้รับอิสรภาพโดยฝร่ังเศสยอมให้มีการจัดตัง้
พรรคการเมืองในกัมพูชาและให้มีการเลือกตัง้ภายในประเทศ สมเด็จพระนโรดม สีหนุ ยงัคงต่อสู้
เพื่อเรียกร้องเอกราชให้กัมพูชาเป็นอิสระจากสหภาพฝร่ังเศส จนฝร่ังเศสพ่ายแพ้ในสงคราม        
อินโดจีนครัง้ท่ีหนึ่ง จึงยอมมอบเอกราชให้แก่กัมพูชา แต่หลังจากนัน้กัมพูชาก็เข้าสู่ยุคของ         
การเปลี่ยนแปลงการเมืองการปกครองโดยสมเด็จพระนโรดม สีหนุ ได้ประกาศสละราชสมบติัให้
พระบิดาของพระองค์ คือ พระบาทสมเด็จพระนโรดม สรุามฤต และทรงตัง้พรรคการเมืองขึน้เป็น
พรรคสงัคมราษฎร์นิยมหรือระบอบสงัคมนิยม ซึง่สมเด็จพระนโรดม สหีนเุป็นนายกรัฐมนตรีบริหาร
ประเทศ จนน าเข้าสูยุ่คเขมรแดงท่ีชาวกัมพูชาทุกคนไม่ต้องการกลา่วถึง ซึ่งเป็นยุคท่ีโหดร้ายต่อ
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ร่างกายและจิตใจของชาวกัมพูชาอย่างถึงท่ีสดุ ตลอดระยะเวลา 4 ปี ระหว่าง พุทธศกัราช 2519    
-2522 เป็นการสูญเสียทัง้ชีวิตและศิลปวัฒนธรรมทุกแขนง รวมทัง้งานดนตรีป่ีพาทย์นักดนตรี         
ผู้ มีความรู้ในงานศิลปะ ถูกจ ากัดและริดรอนสิทธิเสรีภาพทางงานดนตรีทุกชนิด ดังท่ีอาจารย์
อานันท์  นาคคง ได้เขียนบรรยายในบทความ เร่ือง Ta Roneat, Songs to be remembered, 
Songs to be forgotten ฝันร้ายของตาโรเนียด เพลงท่ีอยากจ า เพลงท่ีอยากลมื   ไว้วา่ 

 
  “...นีคื่อสงครำมปฏิวติั ... ปฏิวติัสงัคมแบบใหม่ด้วยกำรเนน้ให้ประชำชน
ชำวเขมรกลบัไปสู ่ รำกเหง้ำเดิม ท ำกำรเกษตรยกเลิกระบบทุน ไม่มีเมือง ไม่มี
อุตสำหกรรม ยกเลิกระบบเงินตรำ ยกเลิกทรัยพ์สินส่วนบุคคล เลิกล้มระบบ
กำรศึกษำ ยบุโรงเรียน วิทยำลยั หนงัสือทัง้หมดถูกเผำ เลิกนบัถือศำสนำโดยเด็ดขำด 
รัฐจะต้องควบคุมกรรมสิทธ์ิทุกอย่ำงและพ่ึงตนเองได้โดยไม่อำศยัประเทศภำยนอก 
...กองทพัประชำชนเขมรแดง ซำร์ล็อต ซำร์ พลอพต เอียง ซำรี เขียว สมัพนั องค์กร 
มำร์ก ซีสต์ คอมมิวนิสต์ ...ศพัท์แสงใหม่ ๆ อีกหลำยค ำที่ไม่คุ้นเคยบีดรัดควำมรู้สึก
เจียนจะบ้ำคลัง่...”        
    (อานนัท์  นาคคง, 2549, น. 3) 

 
การควบคุมชาวกัมพูชาในยุคเขมรแดงนัน้ เป็นจังหวะและช่วงชีวิตท่ีพลิกผัน         

ของพฤฒาจารย์แกว สงวน (បរឹទ្ធា ចារ្យ ខ្កវ សងួន) ซึ่งบิดาของ Mr. Keo Sonan Kavei เน่ืองจากใน

กองทพัต้องการน าเพลงท่ีสร้างอุดมการณ์มาขบัร้องซึ่งต้องการดนตรีประกอบ ท่านครูแกว สงวน             
จึงใช้โรเนียดแอกตีประกอบกบัเพลงซึง่มีเนือ้เพลง ดงันี ้

 
  “...เยิงขนมุ ยุวชน ยุวเนียรี เทิมรอมโดส ทเมิย ซมปำถนำ” ... “เรำคือคน
หนุ่มคนสำวรุ่นใหม่ผู้ปลดปล่อยให้สมควำมปรำรถนำ” ...We are new liberated 
youth determined เพลงที่พวกนัน้ร้องกันเช้ำค ่ำ กับอีกเพลงหน่ึง “ปำดกั นำเรียน 
สุขำ วีระเพียบ ยุดทะมิด เยิง ดอรองเรือง”...“ตัง้ใจท ำตำมนกัสู้ผู้ย่ิงใหญ่ของเรำ” 
Determine to follow our great combatants...”  

      (อานนัท์  นาคคง, 2549, น. 2) 
 
เหตุการณ์ของเขมรแดงเป็นสิ่งท่ีท าให้เห็นว่าสงครามไม่ได้ท าลายเพียงแค่ชีวิต      

และทรัพย์สิน ยังรวมไปถึงมรดกทางวัฒนธรรมทัง้สิน้ท่ีถูกท าลายไปด้วย กัมพูชาในยุคนี  ้             
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จึงขาดช่วงรอยต่อทางวัฒนธรรมดนตรี นักพิณเพียตและนักดนตรีทุกชนิด ผู้ รู้ นักปราชญ์            
ราชบณัฑิตไม่สามารถแสดงตนได้ อีกทัง้ล้มตายจากภาวะสงครามเป็นจ านวนมาก 

ส าหรับประเทศไทยนัน้ เม่ือเหตกุารณ์รัฐนิยมหมดสิน้ไปนบัวา่เป็นยคุท่ีสามารถฟื้นฟู
ศิลปวัฒนธรรมทางดนตรีได้ดีขึน้  ซึ่ง เ ข้าสู่ รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร                  
มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร รัชกาลท่ี 9 ท่ีทรงน าชาติบ้านเมืองพ้นภยันานปัการ 
อีกทัง้การท านุบ ารุงศิลปวัฒนธรรมทุกแขนง ประกอบกับความสนพระราชหฤทัยเอาใจใส่
ศิลปวัฒนธรรมทางดนตรีของสมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ  
สยามบรมราชกุมารี พระราชธิดา ท่ีส่งเสริมให้การดนตรีด ารงอยู่ อย่างงดงามถาวร รวมทัง้
การศึกษาค้นคว้าในแนวทางของโบราณคดีศึกษา ด้านจารึกภาษาตะวันออกภาษาสนัสกฤต    
และภาษาเขมร ซึ่งทรงเสด็จพระราชด าเนินเป็นองค์ประธานในการเปิดการประชุมวิชาการดนตรี
ไทย-กัมพูชา มีกระแสพระราชด ารัสเป็นการส่งเสริมความสมัพันธ์อันดียิ่งส าหรับวงการดนตรี    
ของทัง้สองประเทศท่ีเรามีรากวฒันธรรมร่วมกนั 

บทบาทของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาในยุคปัจจุบันเป็นการพัฒนา            
องค์ความรู้ดนตรีในระบบการเรียนการสอน การแลกเปลี่ยนเรียนรู้ สมัมนา เปิดโลกทัศน์ทาง     
การเรียนรู้มากยิ่งขึน้ รวมทัง้การเป็นประชาคมอาเซียนท าให้ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา
มองเห็นพัฒนาการซึ่งกันและกันมากยิ่งขึน้ มีบทบาทหน้าท่ีในการบรรเลงประกอบพิธีกรรม       
การบรรเลงประกอบการแสดง และการบรรเลงทั่วไป มีการน าเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์มา
ผสมผสานกับเคร่ืองดนตรีตะวนัตกเกิดเป็นดนตรีแนวสร้างสรรค์และเป็นดนตรีท่ีอยูใ่นวิถีชีวิตของ
ผู้คนทัง้สองประเทศตลอดมา 

สรุปความสมัพนัธ์ทางประวัติศาสตร์ของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา ตัง้แต่
อดีตจนถึงปัจจุบนั มีบทบาทหน้าท่ีเป็นดนตรีท่ีรับใช้ในสงัคม เป็นดนตรีในราชส านกัดนตรีประกอบ
พิธีกรรม ดนตรีประกอบการแสดง และดนตรีเพื่อความบนัเทิง ปรากฏหลกัฐานในจารึก พงศาวดาร 
ภาาษาและวรรณกรรมต่าง ๆ ท่ีแสดงให้เห็นถึงพฒันาการทางดนตรีและความสมัพนัธ์ทางดนตรี
ของทัง้สองประเทศ รวมทัง้ยังเป็นดนตรีท่ีมีเสียงสะท้อนให้เห็นถึงวัฒนธรรมของประเทศไทย     
และประเทศกัมพูชาด้วยบทบาทหน้าท่ีของดนตรีในการเป็นเคร่ืองมือของการสื่อสารทาง
วฒันธรรม 
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2. งานวจิัยที่เก่ียวข้อง 
2.1 งานวิจัยที่เก่ียวข้องกับดนตรีไทย 

งานวิจัยท่ีเก่ียวข้องกับดนตรีไทย มีผู้ท าการศึกษามุมมองทางดนตรีหลากหลาย
ประเด็น เช่น การศึกษาทางด้านประวัติดนตรี การศึกษาทางด้านท านองเพลง การศึกษา
อัตชีวประวัติบุคคลส าคัญของดนตรีไทย การสืบทอดทางดนตรี งานวิเคราะห์และสงัเคราะห์          
ทางคีตลกัษณ์ การศกึษาทางด้านวฒันธรรมดนตรี และงานวิจารณ์ทางดนตรี เป็นต้น 

สริิรัตน์  ประพฒัน์ทอง (2535, น. 135 - 136) ได้ศกึษาเร่ืองเคร่ืองดนตรีจากหลกัฐาน
ทางประวัติศาสตร์และโบราณคดีท่ีพบในประเทศไทย ก่อนพุทธศตวรรษท่ี 16 ซึ่งเป็นงานวิจัย
ประวติัทางดนตรี โดยอธิบายวา่ เม่ือพบหลกัฐานทางด้านโบราณวตัถท่ีุสามารถยืนยนัถึงรูปลกัษณ์
ของเคร่ืองดนตรีแตล่ะชิน้แล้วน ามาพิจารณาประกอบกบัข้อความในจารึก ท าให้ทราบรายละเอียด
ต่าง ๆ ความสมัพันธ์ของมนุษย์ท่ีมีต่อวิชาการดนตรีของบรรพชนซึ่งบางครัง้  ช่ือเคร่ืองดนตรีท่ี
ปรากฏในจารึกอาจไม่ได้หมายถึงความเป็นเคร่ืองดนตรีแต่หมายถึงสิ่งอนัเป็นมงคลหรือวตัถมีุคา่ 
นอกจากนีเ้อกสารโบราณยงัสามารถบง่ชีแ้นวทางการใช้ดนตรีตามหลกัฐานท่ีเก่ียวข้องกบัพิธีกรรม
และสงัคมซึ่งแบ่งได้ตามความนิยมของสงัคม 2 กลุ่ม คือ กลุ่มท่ีนับถือพุทธศาสนา และกลุ่มท่ี     
นบัถือศาสนาฮินดูพุทธศาสนาและศาสนาฮินดูล้วนก าเนิดในประเทศเดียวกนั คือ ประเทศอินเดีย 
ดงันัน้เม่ืออารยธรรมอินเดียเผยแพร่เข้าสูชุ่มชนใด ๆ ก็ตามวตัรปฏิบติัของผู้ ท่ีนบัถือศาสนาทัง้สอง
ย่อมไม่แตกต่างจากเค้าเดิม เว้นเสียแต่ว่าชุมชนนัน้จะปรับเปลี่ยนวัฒนธรรมบางอย่างให้เข้าสู่
รูปแบบของตนเองด้วยข้อแตกต่างของแต่ละกลุม่ชน จึงพบน้อยมาก พทุธศาสนาและศาสนาฮินดู 
มีสิ่งแตกต่างกันอย่างเห็นได้ชัด คือ หลกัในการปฏิบติัของพุทธศาสนาจะไม่มีการบูชาเซ่นสรวง   
ไม่มีการถือฤกษ์ยาม ไม่มีการสวดอ้อนวอนและไม่มีพิธีพลบีูชาแตอ่ยา่งใด 

ประเทศไทยก่อนพุทธศตวรรษท่ี 2 ส่วนใหญ่จะได้รับอิทธิพลอารยธรรมอินเดีย         
ซึ่งส่งผ่านจากความเช่ือทางศาสนาออกมาในรูปแบบของพิธีกรรม ดังนัน้ดนตรีจึงถูกปลูกฝัง       
ให้มีความศักด์ิสิทธ์ิในตัวเอง เคร่ืองดนตรีแต่ละชิน้มีพัฒนาการน้อยมาก ตลอดระยะเวลา         
ของการเปลี่ยนแปลงทางสงัคมและวฒันธรรมดนตรีตะวนัออกได้รับการถ่ายทอดจากความจ า      
ไม่มีการบนัทกึเป็นตวัโน้ต ท าให้ไม่สามารถศกึษาดนตรีจากตวัดนตรีเองได้ ต้องอาศยัการประมวล
ข้อมลูจากทกุศาสตร์เข้าด้วยกัน ดงันัน้เป็นการยากที่จะระบุวา่ชาติใดเป็นผู้ คิดค้นดนตรีขึน้มาก่อน
นอกจากการอาศยัการพิจารณาจากโบราณวตัถท่ีุได้รับการก าหนดอายุท่ีแนน่อนวา่มีอายุสมัยเก่า
ท่ีสุด และน่าจะเป็นต้นแบบของโบราณวัตถุชิน้อ่ืนเคร่ืองดนตรีท่ีพบในประเทศไทยก่อนพุทธ
ศตวรรษท่ี 16 ได้รับการสบืตอ่ทางวฒันธรรมมาจนปัจจุบนั แตไ่ด้แบง่แยกการใช้งาน อยา่งชดัเจน 
มิได้ปนกันเช่นในอดีต กล่าวคือ เคร่ืองดนตรีท่ีสันนิษฐานว่าได้รับอิทธิพลอารยธรรมอินเดีย          
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ในศาสนาฮินดูซึ่งจะใช้ดนตรีกับงานพิธีกรรมเสมอ คือ สังข์และบัณเฑาะว์ ในปัจจุบันสังข์         
และบณัเฑาะว์จะใช้ประโคมในงานพระราชพิธีตา่ง ๆ และพราหมณ์จะเป็นผู้บรรเลง โดยเพิ่มกลอง
มโหระทกึเข้าไปอีกชิน้หนึ่ง สว่นพิณ ขลุย่ และกรับนัน้ ปัจจุบนัได้จดัเข้าอยูใ่นวงดนตรีไทยบรรเลง
ในงานพิธีต่าง ๆ ประกอบกับนักร้องและบางครัง้ก็ประกอบกับนาฏศิลป์  คือ การฟ้อนร า                
ซึง่ในช่วงพทุธศตวรรษท่ี 16 นัน้ สงัข์ บณัเฑาะว์ กลอง พิณ ขลุย่ ฆ้อง จะได้รับการเอ่ยช่ือในจารึก  
พร้อม ๆ กันเสมอ ไม่ว่าจะโดยวัตถุประสงค์ใด ๆ ก็ตาม เช่น สร้างเคร่ืองดนตรีอุทิศถวายแด่    
ศาสนสถานหรือการบรรเลงดนตรีเพื่อเฉลิมฉลองพิธีต่าง ๆ เคร่ืองดนตรีเหล่านีจ้ะถูกระบุ        
รวมกนัเสมอ 

อย่างไรก็ดีผู้วิจยัยงัคงมีข้อสนันิษฐานบางประการเก่ียวกับเคร่ืองดนตรีท่ีเป็นของชน
ในพืน้ท่ีประเทศไทยช่วงก่อนพุทธศตวรรษท่ี 16 น่าจะมีเคร่ืองดนตรีท่ีเป็นของชาวบ้านท่ีมิได้เป็น
ชนชัน้ปกครองหรือผู้ มีอ านาจในการบนัทกึข้อความตา่ง ๆ ลงในจารึกซึง่ไม่ได้รับการพิจารณาจาก     
กลุม่ชนผู้ มีอ านาจ และเคร่ืองดนตรีนัน้อาจสร้างจากวสัดุท่ีย่อยสลายได้ตามกาลเวลา เช่น ไม้ไผ่
เป็นต้น เพราะในพทุธศตวรรษท่ี 19 - 20 เป็นต้นมามีเคร่ืองดนตรีท่ีเป็นเคร่ืองดนตรีไทยในปัจจุบนั
เช่น ระนาด จะเข้ ซอด้วง ฯลฯ เกิดขึน้ ทัง้ยงัพบหลกัฐานโบราณวตัถุและหลกัฐานเอกสารต่าง ๆ 
อย่างมากมาย เคร่ืองดนตรีไทยในรุ่นนีจ้ึงน่าจะมีบรรเลงกันมาแล้วในอดีตแต่ถูกปิดกัน้ด้วยระบบ
ชนชัน้ในสังคมหรือค่านิยมของสังคมในยุคสมัยนัน้จึงไม่นับหลักฐานแต่อย่างใด จนต่อมา           
เม่ือมีการเปลีย่นแปลงทางวฒันธรรมเปลีย่นค่านิยมบางประการเคร่ืองดนตรีไทยจึงสามารถเข้ามา
มีบทบาทอยา่งชดัเจนและมีพฒันาการสบืตอ่มาจนปัจจุบนั  

บ ารุง  พาทยกุล (2555, น. 277 - 278) ได้ศึกษาเร่ือง ระนาดเอก : คุณค่าของ         
ภมิูปัญญาท่ีสง่ผลตอ่ดนตรีไทย เป็นแนวทางการศกึษาเร่ืองเคร่ืองดนตรีไทยและภมิูปัญญาในเร่ือง
ระนาดเอก ทัง้ในด้านการช่าง การบรรเลง รวมทัง้บทบาททางสงัคมของระนาดเอกโดยอธิบายวา่ 
ระนาดเอกเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีสร้างดุลยภาพทางสงัคมและวฒันธรรมประเทศไทยมีสถาบันหลกั
ทางสงัคม คือ สถาบนัชาติ สถาบนัศาสนา และสถาบนัพระมหากษัตริย์ทัง้สามสถาบนัมีความ
ผกูพนักบัวิถีชีวิตของคนไทยตัง้แตอ่ดีตจนถึงปัจจุบนั กิจกรรมของแตล่ะสถาบนัตา่งมีการน าดนตรี
เข้าไปเป็นสว่นหนึง่ในการปฏิบติัสร้างความสมบูรณ์ให้กบักิจกรรมนัน้ ๆ เป็นอยา่งดี สถาบนัชาติมี
กิจกรรมงานส าคญั ๆ ทัง้งานรัฐพิธี เช่น วงป่ีพาทย์บรรเลงประกอบกิจกรรมเวลาฤกษ์งามยามดี 
ระนาดเอกมีบทบาทส าคัญในการน าวงบรรเลงเพลงการต่าง ๆ ให้ด าเนินไปอย่างถูกต้อง           
และสมบูรณ์กบังานพิธีสถาบนัศาสนามีกิจกรรมงานส าคญั ๆ ทางศาสนามีการน าดนตรีไทยเข้าไป
ประกอบตามขัน้ตอนมาแต่โบราณ เช่น บูชาพระรัตนตรัยบรรเลงเพลงสาธุการ งานเทศน์มหาชาติ
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บรรเลงเพลงประจ ากัณฑ์ต่าง ๆ เป็นต้น ระนาดเอก มีบทบาทส าคัญในการบรรเลงให้เกิด         
ความศักด์ิสิทธ์ิสมบูรณ์กับพิธีต่าง ๆ เหล่านัน้ สถาบันพระมหากษัตริย์มีงานพระราชพิธีส าคญั  
ตา่ง ๆ โดยมีการน าวงดนตรีไทยเข้ามาเป็นสว่นประกอบของพระราชพิธีสว่นหนึง่ ด้วยตามลกัษณะ
ของพระราชพิธีแตล่ะพระราชพิธีระนาดเอกเป็นเคร่ืองดนตรีบรรเลงน าวงป่ีพาทย์พิธีและเพลงท่ีใช้
บรรเลงในการสร้างเสริมให้เกิดความสมบูรณ์กบัพระราชพิธีนัน้ ๆ ระนาดเอกก็เป็นเคร่ืองดนตรีชิน้
ส าคญัท่ีท าหน้าท่ีน าให้เกิดความส าเร็จสมบูรณ์การสร้างดุลยภาพทางสงัคมไทยด้านหนึ่งให้กับ
สงัคมและประเทศชาติจนประเทศไทยได้ช่ือว่า เป็นประเทศท่ีมีเอกลกัษณ์วฒันธรรมประเพณี       
ท่ีดีงามประเทศหนึง่ของโลก 

นันทวัน  ตอบงาม (2557, น. 233) ได้ศึกษาเร่ืองการศึกษากระบวนการเรียนรู้ 
แนวคิดสูก่ารสร้างสรรค์ผลงานด้านดนตรีของพนัโทเสนาะ หลวงสนุทร ซึง่เป็นการศกึษาดนตรีไทย
ในแง่ของบุคคลส าคัญทางดนตรีไทย โดยอธิบายว่า กระบวนการเรียนรู้แนวคิดการสร้างสรรค์
ผลงานด้านดนตรีของพนัโทเสนาะ หลวงสนุทร มีประเด็นส าหรับการอภิปรายผล ดงันี ้กระบวนการ
เรียนรู้และประสบการณ์ทางดนตรีการเกิดแห่งความรู้ล้วนเป็นศาสตร์สัมพันธ์ ท่ีมาจาก
กระบวนการเรียนรู้และประสบการณ์ทางดนตรี กระบวนการเรียนรู้ของพันโทเสนาะ หลวงสนุทร 
นอกจากในด้านการศกึษาทัว่ไปแล้ว การศกึษาด้านดนตรี พนัโทเสนาะมีประสบการณ์ตรงได้ยินได้
เห็นดนตรีมาตัง้แต่เด็กด้วยอยู่ในสภาวะแวดล้อมท่ีเป็นบ้านดนตรีป่ีพาทย์ ท่านมีโอกาสได้เรียน
ดนตรีกบัครูดนตรีไทย 9 ทา่น ครูดนตรีสากล 3 ทา่นได้ศกึษาทัง้ดนตรีไทยและดนตรีสากลไปพร้อม
กัน  ท าให้สามารถน าความรู้มาบูรณาการสร้างสรรค์งานเพื่อให้เกิดประโยชน์ต่อการเรียนดนตรี
กระบวนการเรียนในการฝึกหัดดนตรีไทย พันโทเสนาะได้เร่ิมฝึกหัดในเบือ้งต้นจากการฝึกตี         
ทางฆ้องในเพลงสาธุการเพลงโหมโรงเช้า เพลงโหมโรงเย็น และต่อเพลงเด่ียวในเคร่ืองมือ     
ระนาดเอก จะเห็นว่าการเรียนดนตรีไทยในสมัยก่อนจะให้ผู้ เรียนศึกษาจากท านองเพลงทางฆ้อง
ก่อนในเบือ้งต้นแล้วถึงจะตอ่ทางเด่ียวให้ ตา่งจากการเรียนในสมยัปัจจุบนัท่ีผู้ เรียนสว่นใหญ่คิดจะ
เรียนเคร่ืองดนตรีใดก็จะต่อทางเพลงส าหรับเคร่ืองดนตรีนัน้เลยโดยท่ีไม่ได้เร่ิมจากการเรียนทาง
ฆ้องพืน้ฐานจากกระบวนการเรียนท่ีเปลี่ยนไปเป็นผลให้นกัดนตรีไทยในปัจจุบนัมีความแตกฉาน
ทางดนตรีน้อยลง หากต้องการให้มีความรู้ด้านดนตรีท่ีมั่นคงเข้มแข็งควรหันกลบัไปเรียนตาม
กระบวนการเรียนการสอนในขัน้ต้นกระบวนการเรียนรู้ ด้านดนตรีสากล พนัโทเสนาะ หลวงสนุทร 
เรียนโน้ตสากลโดยการฝึกเขียนฝึกอ่าน ทา่นให้ค าแนะน าวา่หากต้องการอ่านโน้ตคลอ่งต้องฝึกฝน
ตามเคร่ืองมือ คือ ควรฝึกเลน่เคร่ืองดนตรีและอ่านโน้ตไปพร้อม ๆ กนั ส าหรับเทคนิควิธีการในการ
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บรรเลงเคร่ืองดนตรีไทยและดนตรีสากลตามท่ีพนัโทเสนาะ  หลวงสนุทรแนะน า สามารถบูรณาการ
น าหลกัการแนวทางไปปรับใช้ให้เหมาะสมกบัการเรียนรู้ได้เป็นอยา่งดี 

วฒันา  อ่อนส าลี (2559, น. 170) ได้ศึกษาเร่ืองการศึกษาเพลงโหมโรงทยอยเด่ียว  
ซึ่งเป็นวิจัยทางดนตรีในลกัษณะการวิเคราะห์องค์ประกอบของดนตรี โดยอธิบายว่า การท่ีเพลง
ทยอยเด่ียวหรือเพลงโหมโรงทยอยเด่ียวจะเกิดคุณค่าขึน้ได้นัน้ ต้องอาศยัองค์ประกอบหลายสว่น
ไม่ว่าจะเป็นฝีมือของผู้ บรรเลง ทางท่ีใช้บรรเลง เวลา สถานท่ีอันเหมาะสม รวมไปถึงวัยของ           
ผู้บรรเลง เพราะเพลงเหล่านีมี้ความเก่ียวข้องกับวัฒนธรรมความเช่ือ ซึ่งเป็นอีกปัจจัยท่ีท าให้      
บทเพลงมีคุณค่า ในสมัยนีคุ้ณค่าเหลา่นีก้ าลงัหายไป เพราะผู้คนให้ความส าคญัเฉพาะช่ือเพลง 
กลา่วคือ เห็นวา่เพลงทยอยเด่ียวเป็นเพลงเด่ียวล าดบัสงูสดุจึงมีความต้องการท่ีจะได้มาเพื่อน าไป
ขม่เหงผู้ อ่ืน น าไปบรรเลงเพื่ออวดอ้างฝีมือความรู้ แตล่มืนกึถึงองค์ประกอบท่ีจะท าให้บทเพลงนัน้           
มีคุณค่ามากท่ีสดุ เหนือสิ่งอ่ืนใด คุณค่าท่ีแท้จริงของบทเพลงอยูท่ี่ความไพเราะไม่ได้อยู่ท่ีช่ือเพลง
หรือล าดับความยากง่าย ไม่ว่าจะเป็นเพลงอะไร ส าคัญท่ีเม่ือบรรเลงออกแล้วไพเราะน่าฟัง       
หรือไม่มีความเหมาะสมทัง้ท านองจังหวะฝีมือเวลาสถานท่ีหรือไม่ เพราะถึงจะบรรเลงเพลง
ระดบัสงู แต่ฝีมือไม่ถึงการบรรเลงนัน้ก็จะกลายเป็นเสียงท่ีไม่น่าฟังทนัที อีกทัง้ยงัเป็นการท าลาย
คุณค่าของบทเพลงอีกด้วย การอนุรักษ์ดนตรีไทยไม่ใช่แค่การส่งเสริมให้คนเล่นดนตรีไทย        
อย่างเดียว แต่ยังต้องส่งเสริมให้รู้จักขนบธรรมเนียมประเพณีปฏิบัติด้วยจึงจะเป็นการอนุรักษ์       
ถึงแก่นแท้ของดนตรีไทย ไม่ใช่การรักษาแค่เปลือกนอก นอกจากการอนุรักษ์แล้วการสร้างสรรค์     
ก็ถือเป็นการช่วยสง่เสริมให้ดนตรีไทยมีความเจริญงอกงามขึน้ 

อนุสิษฐ์  มูลประมุข (2559, น. 130) ได้ศึกษาการศึกษาวงดนตรีไทยวดัส้มเกลีย้ง   
ต าบลบางคูเวียง อ าเภอบางกรวย จังหวดันนทบุรี ซึ่งเป็นการศึกษาวงดนตรีไทย โดยอธิบายว่า 
ดนตรีเป็นศิลปะท่ีบอกถึงความเจริญรุ่งเรืองในยุคสมัยต่าง ๆ ทุกชาติทุกกลุ่มชนย่อมมีดนตรี      
เป็นของตัวเอง โดยตัวดนตรีนัน้จะมีความแตกต่างกันออกไปขึน้อยู่กับวิถีชีวิตความเป็นอยู่ ท่ี
แตกต่างรวมกับสภาพแวดล้อม สภาพภูมิอากาศ ภาษา อีกทัง้ดนตรีนัน้ยังมีสิ่งท่ีเรียกว่า 
“วฒันธรรมร่วม” ซึ่งท าให้ดนตรีในหลาย ๆ พืน้ท่ีมีความคล้ายคลงึกัน เน่ืองจากการติดต่อค้าขาย 
การเข้ามาหรือเข้าไปสมัผัสวัฒนธรรม ท าให้เกิดการรับเอาวัฒนธรรมท่ีเห็นว่าดีจากภายนอก      
เข้ามาประยกุต์หรือปรับใช้ให้เข้าวฒันธรรมของตน ดนตรีไทยจึงเป็นศิลปวฒันธรรมของไทยท่ีมีมา
อย่างยาวนาน ก่อนท่ีคนท่ีเลน่ดนตรีไทยนีจ้ะเรียกตวัเองว่าคนไทย การเรียนการสอนดนตรีไทย  
ของคนไทยในอดีตนัน้มีระเบียบแบบแผนขนบประเพณีท่ียดึถือกนัมา 
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สรุปได้ว่างานวิจัยท่ีศึกษาเก่ียวกับดนตรีไทยเป็นการศึกษาเพื่อท าความเข้าใจ
ลกัษณะทางดนตรีในด้านประวติัศาสตร์ เคร่ืองดนตรีไทย วฒันธรรมทางดนตรีของคนในสงัคมไทย 
บริบททางวัฒนธรรมทางดนตรี การวิเคราะห์สังคีตลักษณ์ รวมทัง้งานสร้างสรรค์ทางดนตรี       
และอธิบายปรากฏการณ์ทางดนตรีในปัจจุบัน พร้อมทัง้เช่ือมโยงความคิดดนตรีกับความคิด     
ของมนุษย์ ซึ่งศึกษาผ่านภูมิปัญญาของดนตรีไทย ส่งเสริมให้เห็นคุณค่าของดนตรีไทยอันเป็น
มรดกวัฒนธรรมประจ าชาติ รวมทัง้เป็นมุมมองท่ีท าให้เห็นปรากฏการณ์ของดนตรีไทย                 
ในยุคปัจจุบัน สถานภาพ เหตุผลท่ีเป็นปัจจัยสนับสนุนค าตอบของงานวิจัยทางดนตรีท่ีส่งผล
สะท้อนตอ่สงัคมมนษุย์ 

2.2 งานวิจัยที่เก่ียวข้องกับดนตรีกัมพูชา 
งานวิจัยท่ีเก่ียวข้องกับดนตรีกัมพูชา มีผู้ วิจัยท าการศึกษาทัง้นักวิจัยคนไทย          

และนกัวิจยัคนชาวกมัพชูา โดยท าการศกึษามมุมองทางดนตรีหลากหลายประเด็น เช่น การศกึษา
ทางด้านประวติัดนตรี กระบวนการสบืทอดทางดนตรี การศกึษาทางด้านท านองเพลง เป็นต้น 

Sam - Ang  Sam (1998, p. 40 - 41) ไ ด้วิ จัย เ ร่ื อ ง  The Pin peat ensemble : its 
history, music and context โดยอธิบาย สถานภาพของดนตรีกัมพูชาในช่วงไตรมาสสุดท้าย    
ของศตวรรษท่ี 20 ว่าเป็นช่วงท่ีล าบากเพราะเป็นยุคใหม่ท่ีมีผลต่อประวัติศาสตร์ของมนุษยชาติ
ประวัติความเป็นมาของกัมพูชาตลอดจนศิลปะเขมร โดยเฉพาะบทเพลงการเพิ่มขึน้ของความ    
ไม่ถูกต้อง รูปแบบท่ีไม่ธรรมดา การทดแทน การลบ การเพิ่มรูปแบบใหม่และการเปลี่ยนแปลงท่ี
รุนแรงเกิดขึน้ภายในประเทศกัมพูชา  แต่อยู่ในระดับท่ีดีนอกกัมพูชา นักดนตรีทราบว่าวง             
พิณเพียตคืออะไร และยอมรับว่าควรจะอนุรักษ์ให้เป็นไปตามท่ีเป็นอยู่ พวกเขาทัง้หมดคัดค้าน  
การเพิ่มของเคร่ืองสายเข้าไปในวงดนตรีทดแทนซรอไฬกบัโคลย การทดแทนนีเ้กิดขึน้ในราชส านกั
เพื่อท าให้พระราชาโปรด เพราะทรงไม่ชอบเสียงดังของซรอไฬ วงพิณเพียตในหมู่บ้านและท่ี
มหาวิทยาลยัวิจิตรศิลป์ได้รักษารูปแบบการบรรเลงดัง้เดิมท่ีถูกต้องไว้ โดยไม่ใช้เคร่ืองสายหรือ
โคลยบรรเลงในวงดนตรี หนึ่งในปัญหาหลกัของกมัพูชา คือ มีสิ่งท่ีคิดค้นและประดิษฐ์ขึน้แตไ่ม่ได้
บนัทึกเป็นลายลกัษณ์อกัษรและถ่ายทอดให้แก่คนรุ่นหลงัวา่ "อย่างไร" และ "ท าไม" อันเป็นผลมา
จากทศันคตินีท้ าให้ความรู้สญูหายและเกิดการสบัสน วงพิณเพียต ปัจจุบนัควรได้รับการตรวจสอบ
ประเด็นเหลา่นีอ้ย่างรอบคอบและจดบันทึกสิ่งท่ีเกิดขึน้ในวันนี ้ เพื่อให้คนรุ่นหลงัได้ทราบว่าเกิด
อะไรขึน้ ในตอนนีก้ารเกิดความสบัสนเช่นนีเ้ป็นผลมาจากการไม่เข้าใจประวติัศาสตร์ดนตรีเขมร 
เพราะไม่มีการจดบนัทกึไว้นัน่เอง 
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Wisuttipat (2008, p. 273 - 274) ไ ด้ท าการวิจัย เ ร่ือง  Pipat Traditions in Music 
Culture in the Mekong River Basin: Practice and Phenomena in the Early 21st Century      
โดยอธิบายว่า วัฒนธรรมดนตรีป่ีพาทย์ลุ่มน า้โขงเป็นวัฒนธรรมเป็นมรดกทางวัฒนธรรม           
ของมนษุย์ท่ีถ่ายทอดจากรุ่นสูรุ่่น วฒันธรรมดนตรีมีบทบาทส าคญัในชีวิตประจ าวนัของประชาชน
ท่ีอาศัยอยู่ในลุ่มน า้แม่โขงโดยเฉพาะอย่างยิ่งวัฒนธรรมดนตรีป่ีพาทย์ซึ่งแพร่หลายเฉพาะใน
ประเทศไทยลาวและกมัพชูามานานหลายศตวรรษ แม้วา่ประวติัศาสตร์และอารยธรรมกมัพชูาจะมี
ความชัดเจนมากกว่าไทยและลาว “ป่ีพาทย์" "วงพิณเพียต” ในกัมพูชา และ“ พิณพาทย์"                
ในประเทศลาว เป็นค าเฉพาะท่ีใช้ในการก าหนดวงดนตรีดัง้เดิมในวฒันธรรมดนตรีของทัง้สาม
ประเทศ เคร่ืองดนตรีในวงสว่นใหญ่ประกอบด้วยเคร่ืองบรรเลงท านอง เช่น ระนาดเอก ระนาดทุ้ม              
ฆ้องวงใหญ่ และฆ้องวงเลก็ มีเคร่ืองลมชนิดลิน้คู่ใช้เป่าเป็นหลกัในวงดนตรี ด้วยเหตนีุจ้ึงเป็นท่ีมา
ของช่ือวงป่ีพาทย์เคร่ืองดนตรีอ่ืน ๆ ในวง ได้แก่ ฉ่ิง ฉาบ ตะโพน และกลองทัด ดนตรีป่ีพาทย์         
มีมานานแล้วส าหรับประกอบการแสดงละคร พระราชพิธีและพิธีกรรมได้รับการยกยอ่งอยา่งมาก         
มีความศกัด์ิสทิธ์ิใช้บูชาพระเจ้าและสิง่ศกัด์ิสทิธ์ิ 

Bophary (2008, p 15) ได้ท าวิจัยเร่ือง Pithi Sampeah Kru Phleng Mahori at the 
Royal University of Fine Arts โดยอธิบายว่า พิธีไหว้ครูว่า Pithi Sampeah Kru เป็นวัฒนธรรม
ดัง้เดิมของกมัพชูา โดยการไหว้ครูนัน้มีรูปแบบพิธีส าหรับไหว้ครูและมีจุดประสงค์เพื่อการเคารพครู 
โดยการไหว้ครูนัน้จะมีเพลงเป็นสว่นประกอบท่ีส าคญั แตเ่พลงเหลา่นีไ้ม่ได้ใช้ส าหรับการประกอบ
พิธีการไหว้ครูเพียงอย่างเดียวเท่านัน้  อาจใช้ส าหรับในงานพิธีอ่ืน ๆ ร่วมได้ เช่น งานร่ืนเริง       
เพราะเพลงเหลา่นีจ้ะช่วยเช่ือมตอ่ระหวา่งสงัคมมนษุย์กบัดนตรีเข้าด้วยกัน หากขาดดนตรีแล้วนัน้ 
พิธีกรรมต่าง ๆ ก็อาจจะไม่สมบูรณ์ ในการไหว้ครูนัน้ถือเป็นธรรมเนียมท่ีปฏิบัติสืบต่อกันมา 
นักเรียนทุกคนจะต้องท าการไหว้ครูและมีความเคารพครูบาอาจารย์ด้วยการไหว้ครู  ในอดีต          
ความเช่ือเก่ียวกบัเร่ืองการไหว้ครูนัน้เป็นเร่ืองท่ีเคร่งครัดอยา่งมาก นกัดนตรีทกุคนจะต้องประกอบ
พิธีไหว้ครูอยา่งน้อยปีละ 1 ครัง้ หากไม่ท าเช่นนัน้ก็อาจจะถกูลงโทษ โดยการท าให้ป่วยหรือสญูเสยี
ความทรงจ า ถ้าใครไหว้ครูเป็นประจ าก็จะประสบความส าเร็จ  แต่ในปัจจุบันนีก้ารไหว้ครู               
ไม่เคร่งครัด 

เชาว์  การวิชา (2559, น. 74) ได้ศกึษาและเขียนบทความเร่ือง การสบืทอดวฒันธรรม
ดนตรีพิณเพียตในประเทศกัมพูชา Transmission of Pin peat Music Tradition in Cambodia 
โดยอธิบายว่า วงพิณเพียตเป็นวงดนตรีประเภทหนึ่งของกัมพูชาท่ีมีความส าคัญตัง้แต่                   
ยุคอาณาจักรพระนคร เดิมทีวงพิณเพียตเป็นของราชส านักหรือตระกูลชนชัน้สูง ต่อมาขยาย    
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ออกไปสูป่ระชาชนทัว่ไป ปัจจุบนัได้รับความนิยมน้อยลง มีหน้าท่ีเพียงประกอบการสกัการะบูชา   
ส าหรับน าใช้ในความเช่ือทางศาสนาและประกอบการแสดงโขนละคร  ในส่วนของประวัติ        
ความเป็นมาและบทบาทของวงดนตรีพิณเพียตในประเทศกัมพูชานัน้ ได้พบหลักฐานตาม
โบราณสถานวัดโบราณต่าง ๆ หลายแห่ง คือ รูปเคร่ืองดนตรี ได้แก่ เคร่ืองดีดและเคร่ืองสาย
ประเภทต่าง ๆ และการสืบทอดวัฒนธรรมดนตรีพิณเพียตในประเทศกัมพูชาแบ่งได้ 3 ประเด็น     
คือ หน่วยงานท่ีสืบทอด ปัจจัยในการสืบทอด กระบวนการสืบทอด รวมทัง้แนวทางการอนุรักษ์
ฟื้นฟูและการพัฒนาดนตรีพิณเพียตในประเทศกัมพูชา  สามารถท าได้โดยจัดท าพิพิธภัณฑ์     
เคร่ืองดนตรีและจัดกิจกรรมสนบัสนุนสง่เสริมคุณค่าทางขนบธรรมเนียม ปลกูฝังจิตส านึกยกยอ่ง
และให้เกียรติแก่บุคลากรทางวฒันธรรม พฒันาวฒันธรรมดนตรีพิณเพียตในเชิงบูรณาการทุกด้าน
ให้ผสานสอดคล้องและเหมาะสมกบัยคุสมยั 

พรรณราย  ค าโสภา (2542, น. 227 - 228) ได้ท าวิจยัเร่ือง การวิเคราะห์เพลงพืน้บ้าน
กนัตรึมของหมู่บ้านดงมนั จงัหวดัสริุนทร์ โดยอธิบายวา่ จากการท่ีผู้วิจยัได้วิเคราะห์มาข้างต้นแล้ว
ในฐานะท่ีผู้ วิจัยเป็นคนอีสานเคยคลุกคลีสมัผัสดนตรีพืน้บ้านและเป็นนักดนตรีด้วย จึงท าให้มี
ข้อสงัเกตหลายประการ ท าให้เห็นถึงเอกลกัษณ์ของดนตรีเพลงพืน้บ้านกันตรึม จากการท่ีได้
วิเคราะห์เพลงพืน้บ้านกันตรึมจ านวน 4 ชุดเพลงประกอบการแสดง คือ เพลงประกอบการแสดง
เรือมอายัย เรือมกันตรึม เรือมกโนบิงดอง เรือมอันเร ซึ่งแต่ละบทเพลงแสดงถึงเอกลักษณ์           
ของชาวอีสานใต้และชาวสริุนทร์โดยแท้ สว่นสาเหตบุทเพลงท่ีศึกษาวิเคราะห์บง่บอกถึงความเป็น
เอกลกัษณ์ของชาวอีสานใต้และชาวสุรินทร์นัน้ มีข้อสงัเกตหลายประการ ได้แก่ เป็นบทเพลง        
ท่ีเก่าแก่บรรเลงมาช้านาน จากบทเพลงประกอบการแสดงมีองค์ประกอบหลายประการ สืบหา
ผู้ประพนัธ์ไม่มีพอท่ีจะทราบ ก็มีแตท่ านองเพลงบางเพลงและค าร้องของบทเพลงบางเพลงเท่านัน้ 
เช่น บทเพลงกโนบติงตอง ทัง้เนือ้ ร้องและท านองต้นแบบ ผู้ ประพันธ์ เป็นผู้ ให้ก าเนิดขึน้                 
คือ นายเต็น ตระการดี ปัจจุบนัทา่นอาย ุ90 ปีเนือ้ร้องเพลงประกอบการแสดงเรือมอายยัผู้ประพนัธ์ 
คือ อาจารย์ป่ิน ดีสม (ปัจจุบนัเสยีชีวิตแล้ว) สว่นบทเพลงอ่ืน ๆ ไม่ทราบ ผู้แตง่สบืหาประวติัไม่พบ 
รู้แตเ่พียงวา่เป็นการถ่ายทอดกันมาเป็นทอด ๆ จากบรรพบุรุษ ครูบาอาจารย์ รวมทัง้องค์ประกอบ
ต่าง ๆ ของบทเพลงมีความเรียบง่ายไม่สลบัซับซ้อน ช่วงท านองของบทเพลงเป็นท านองสัน้ ๆ 
บรรเลงกลบัไปกลบัมา เสียงไม่สงูและต ่าจนเกินไป มีระดบัเสียงอยู่ในระดบัปานกลางสว่นใหญ่
ระดบัเสียง (Range) ต ่าสดุของบทเพลงจะอยู่ท่ีเสียง D ตรงกับระดบัเสียงขัน้ท่ี 2 ของ ป่ีอ้อ ระดบั
เสยีงสงูสดุอยูท่ี่ D ตรงกบัระดบัเสยีงขัน้ท่ี 9 ของป่ีอ้อ มีเพียง 1 ช่วงเสยีงเทา่นัน้ 
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จากการวิเคราะห์จังหวะของบทเพลงพบว่าเป็นจังหวะดนตรีท่ีไม่ซบัซ้อนเรียบง่าย     
มีวิธีการตีอยู ่2 อยา่ง คือ ท่ีชาวบ้านเรียกวา่โจ๊ะหรือป๊ะและตรึมหรือครีมแตเ่ดิมไม่มี ฉ่ิง ฉาบ กรับ
บรรเลงในวง วิธีการเทียบเสยีงเป็นลกัษณะเฉพาะไม่เหมือนวิธีการเทียบเสียงของดนตรีชนิดอ่ืน ๆ 
มีเทคนิคการร้องท่ีแพรวพราว และเคร่ืองดนตรีท่ีใช้บรรเลงมีสว่นส าคญัอีกประการหนึ่งท่ีจะสื่อ
ส าเนียงความเป็นเอกลักษณ์ของบทเพลงกันตรึมได้ดี ถ้าเอาเคร่ืองดนตรีชนิดอ่ืน เช่น กีตาร์       
แซกโซโฟนหรือพิณก็สามารถท่ีจะกระท าได้  ซึ่งจะสื่อและบ่งบอกถึงความเป็นกันตรึม                  
ของชาวสริุนทร์และอีสานใต้ได้ในแง่ท านองเพลงเท่านัน้ แต่จะไม่ได้ถึงอารมณ์เพลงและส าเนียง
ของบทเพลงตา่ง ๆ เหมือนกบัดนตรีพืน้บ้านซอหรือป่ีอ้อ บรรเลงรวมทัง้เคร่ืองดนตรีเป็นการหาวสัดุ
อุปกรณ์ท่ีมีในท้องถ่ินมาประดิษฐ์เป็นเคร่ืองดนตรี มีการหาวัสดุอ่ืนมาทดแทนวัสดุท่ีหายาก       
เช่น ใช้ผ้าเทโทลอนทาสีน า้มันแทนหนงัตะกวด อีกทัง้ค าร้องของบทเพลงกันตรึมบง่บอกให้เห็นถึง
วฒันธรรมและสภาพชีวิตความเป็นอยูข่องบรรพบุรุษชาวอีสานใต้  

อรทัย  เวียงแก้ว (2557, น. 129 - 130) ได้ศึกษาดนตรีประกอบพิธีแต่งงาน : 
กรณีศึกษา วงมนตรีวับปะทัวร์นึงวิเจดเวิลเลอปะ อ าเภอกรงแคมระระภูเมิน จังหวัดเกาะกง 
ประเทศกมัพชูา โดยอธิบายวา่ การศกึษาดนตรีประกอบพิธีแตง่งานของวงมนตรีวบัปะทวัร์นงึวิเจด
เซิลเลอปะ อ าเภอกรงแคมระระภูเมิน จังหวัดเกาะกง ประเทศกัมพูชา ประเพณีพิธีกรรมต่าง ๆ   
รวมไปถึงองค์ความรู้ทางด้านดนตรีตลอดจนการบนัทึกท านองเป็นโน้ตอักษรไทย ซึ่งการศึกษา  
ค รั ้ง นี ใ้ ช้ ก ร ะบวนกา ร วิ จั ย ใ นกา ร ค้ นค ว้ า เพื่ อ ห า ข้ อมูล อ ย่ า ง ถ่ี ถ้ ว นตามหลัก วิ ช า                             
มานุษยดุริยางควิทยา โดยใช้วิธีวิจัยภาคสนามเป็นหลกัและศึกษาค้นคว้าจากเอกสารเป็นข้อมลู
ประกอบในการจัดระเบียบวิเคราะห์และศึกษาเปรียบเทียบให้ได้มาซึ่งข้อมูลผลสรุปท่ีเป็น
ประโยชน์ต่อการพฒันาดนตรีไทยซึ่งเป็นไปตามหลกัการวิจยัดนตรี จะเห็นได้ว่าในเร่ืองประเพณี
และพิ ธีกรรมท่ีเ ก่ียวข้องกับการแต่งงานของชาวเกาะกงประเทศกัมพูชานัน้  ถือว่าเป็น
ขนบธรรมเนียมประเพณีท่ีสืบต่อกันมาแต่ดัง้เดิมและถือว่าเป็นเร่ืองท่ียิ่งใหญ่ส าหรับชีวิต             
ในปัจจุบันการจัดงานจะลดลงเหลือเพียง 2 วันเท่านัน้ ซึ่งขัน้ตอนพิธีต่าง  ๆ  แทบจะยังคง              
รูปแบบเดิมเอาไว้เพียงแต่อาจจะรวบรัดขัน้ตอนมากขึน้ ซึ่งหากไม่คงยึดรูปแบบวัฒนธรรม
ขนบธรรมเนียมแบบดัง้เดิมไว้ท่ีปฏิบัติสืบต่อกันมาต่อไป วัฒนธรรมประเพณีพิธีกรรมท่ีสืบต่อ     
กนัมาก็คงจะคอ่ย ๆ สลายสญูหายไปจากสงัคม 

สรุปได้ว่างานวิจัยท่ีศึกษาเก่ียวกับดนตรีกัมพูชาเป็นการศึกษาในรูปแบบวฒันธรรม
ดนตรีและประเพณีท่ีใช้ดนตรีประกอบในวิถีชีวิตของชาวกัมพูชา การใช้วงดนตรีและ บทเพลง
ประกอบพิธีกรรมต่าง ๆ บทบาทสถานภาพของดนตรีกัมพูชาในอดีตจนถึงปัจจุบัน รวมทัง้           
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การเช่ือมโยงในเร่ืองเขตแดนของวฒันธรรมเขมร ซึ่งมีผู้วิจัยคนไทยท่ีท าการศึกษาดนตรีกัมพูชา
โดยศึกษาดนตรีในเขตพืน้ท่ีชายแดนไทยและกัมพูชา เช่น จังหวดัสริุนทร์ จังหวดับุรีรัมย์ เป็นต้น       
เพื่อศกึษาวฒันธรรมเขมรที่ปรากฏอยูใ่นประเทศไทย 

2.3 งานวิจัยที่เก่ียวกับวัฒนธรรมป่ีพาทย์อีสานใต้ 
บุษกร ส าโรงทอง และคณะ (2549, น.  146-148) ได้กล่าวถึง ป่ีพาทยเขมร                

ในการศึกษา เร่ือง วฒันธรรมดนตรีไทย ภาคกลาง และภาคอีสานใต้ ไว้ว่า การสืบทอดป่ีพาทย์
เขมรในกลุม่วฒันธรรมอีสานใต้ เป็นการถ่ายทอดความรู้ของศิลปินแบบมขุปาฐะ ศิลปินป่ีพาทย์      
สว่นใหญ่เร่ิมเรียนดนตรีจากท่ีวดั โดยเฉพาะผู้ ท่ีมีบทบาทส าคญัอย่างยิ่งในการถ่ายทอดป่ีพาทย์       
คือ พระท่ีอยู่ในวัด และวัดเป็นสถานท่ีเก็บเคร่ืองดนตรีประจ า ทัง้นีเ้ป็นเพราะวงป่ีพาทย์กับวดั       
มีความสัมพันธ์กันมาโดยตลอด จนอาจกล่าวได้ว่า ป่ีพาทย์เ ป็นส่วนหนึ่งของอุปกรณ์                       
ในการประกอบพิธีกรรมทางศาสนา วงป่ีพาทย์จึงเป็นวงดนตรีในวิถีชีวิตของคนไทยเชือ้สายเขมร 
ศิลปินรุ่นเก่ามีความรักและหวงแหนกลวัท่ีว่าจะหายสญูไป ด้วยเห็นว่าขาดผู้สืบทอด วดัจึงเป็น
สถานท่ีรวมตวัและเป็นศูนย์กลางการบรรเลงและการฝึกซ้อมป่ีพาทย์ บทเพลงท่ีเร่ิมเรียนป่ีพาทย์ 
ส่วนใหญ่เป็นเพลงครู เช่น เพลงตระ เพลงกุมาร บทเพลงเหล่านี ้ ถือว่าเป็นเพลงครูส าคัญ     
รวมทัง้การฝึกระนาดเอกท่ีน าเชือกมาขึงให้ตึงระหว่างเสียงให้เป็นคู่แปดใช้ส าหรับผู้ ฝึกเรียน
เบือ้งต้น ซึง่แตกตา่งจากการเรียนดนตรีในกลุม่วฒันธรรมภาคกลาง 

การเรียนรู้ป่ีพาทย์ของคนรุ่นใหม่ อยู่ในภาวะความเป็นห่วงของคนรุ่นเก่า ซึ่งคน      
รุ่นใหม่มีความอดทนน้อยตอ่การเรียนรู้ในบทเพลงท่ีจดจ ายาก มีความยาวและบทเพลงไม่ทนัสมัย 
ศิลปินอาวุโสมีความเป็นห่วงในประเด็นนีม้าก โดยทัว่ไปแล้วศิลปินจะให้ความเคารพครูอาจารย์
ด้วยการจัดพิธีไหว้ครู และการใช้สัญลักษณ์ดอกมะละกอในการไหว้ครูป่ีพาทย์ด้วย รวมทัง้             
ความเช่ือในการบรรเลงท่ีจะไม่หนัหน้าเวทีสูทิ่ศตะวนัตกโดยเด็ดขาด ซึ่งเป็นความเช่ือของศิลปิน   
ป่ีพาทย์เขมรท่ีมีความเช่ือความศรัทธาในคาถาอาคมและพิธีกรรมที่ตนเองนบัถือปฏิบติั 

เพื่อพิจารณาร่วมกับวฒันธรรมป่ีพาทย์ภาคกลาง วฒันธรรมดนตรีพืน้บ้านในแตล่ะ
พืน้ท่ีจึงมีความแตกต่างในรายละเอียดตวัดนตรี ตัง้แต่เคร่ืองดนตรีท่ีใช้ในการบรรเลง การผสม     
วงดนตรี โอกาสในการบรรเลง ภาษาท่ีใช้ในการขบัร้อง ท านอง และจงัหวะ ล้วนได้รับอิทธิพลจาก
บริบทแวดล้อมหรือความแตกต่างทางภูมิศาสตร์ ภูมิอากาศ ภูมิประเทศ กลุ่มชาติพันธ์ุ                   
และคติความเช่ือ ท าให้การแสดงออกทางวัฒนธรรมของดนตรีพืน้บ้านในแต่ละพื น้ท่ีเกิด                 
ความแตกตา่งกนั โดยเฉพาะวฒันธรรมป่ีพาทย์ภาคกลางและวฒันธรรมป่ีพาทย์เขมรหรือป่ีพาทย์
อีสานใต้ท่ีมีเอกลกัษณ์เฉพาะตวัอยา่งชดัเจน 
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พิชชาณัฐ  ตู้ จินดา (2558, น. 92-98) ได้ศึกษาองค์ความรู้วงป่ีพาทย์พืน้บ้าน        
บ้านหนองไทร ต าบลหนองไทร อ าเภอนางรอง จังหวัดบุรีรัมย์ โดยศึกษาประวัติความเป็นมา    
และบริบทท่ีเก่ียวข้อง การบันทึกรวบรวมองค์ความรู้ทางดนตรีในกลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้           
โดยก าหนดกลุ่มพืน้ท่ีอีสานใต้ คือ อาณาบริเวณท่ีครอบคลุมจังหวดัท่ีมีพืน้ท่ีติดต่อกับประเทศ
กัมพูชา ได้แก่ จังหวัดสุรินทร์ สระแก้ว บุรีรัมย์ และศรีสะเกษ ซึ่งมีศิลปวัฒนธรรมด้านต่าง ๆ         
ในพืน้ท่ีได้รับอิทธิพลและมีลกัษณะแบบเขมร โดยมีผลของการศึกษา คือ วงป่ีพาทย์พืน้บ้าน     
บ้านหนองไทรได้รับการถ่ายทอดทางเพลงจากนายม่วง และนายล ่า ซึ่งเป็นนักดนตรีอาวุโส             
บ้านเขว้า ต าบลสะเดา อ าเภอนางรอง จังหวัดบุ รี รัมย์ เป็นผู้ มีความรู้ในการปฏิบัติดนตรี                  
เป็นอย่างดี สมาชิกในวงป่ีพาทย์สว่นใหญ่อยูใ่นระบบเครือญาติ สามารถบรรเลงได้ทัง้วงป่ีพาทย์
และวงมโหรี ประกอบอาชีพทางการเกษตรเป็นหลัก บทบาทหน้าท่ีของวงป่ีพาทย์พืน้บ้าน                   
บ้านหนองไทร บรรเลงทัง้งานมงคลและงานอวมงคล พิธีบวงสรวง งานเลีย้งผี เป็นต้น ซึ่งเป็น
กิจกรรมในวิถีชีวิตของคนในสงัคม ปฏิบติัสืบต่อกันมาตัง้แต่อดีตจนถึงปัจจุบนั ซึ่งวิถีชีวิตของคน
ในพืน้ท่ียังให้ความส าคัญและมีความผูกพันกับเสียงดนตรี ท าให้วงป่ีพาทย์ยังคงด ารงอยู่              
ได้ด้วยความนิยมของประชาชนในแถบนัน้ 

บทเพลงท่ีเป็นองค์ความรู้ท่ีโดดเด่นด้านดนตรีพืน้บ้านของบ้านหนองไทร ได้แก่    
เพลงครู ซึ่งเป็นเพลงชัน้สูงท่ีใช้เรียนป่ีพาทย์ และใช้ประกอบพิธีทัง้งานมงคลและงานอวมงคล 
เพลงชุดซึง่เป็นเพลงท่ีมีลกัษณะท านองใกล้เคียงกันน ามาร้อยเรียงกันในการบรรเลง เพลงสามชัน้ 
เพลงสองชัน้ เป็นบทเพลงทั่วไปท่ีมีอัตราจังหวะสองชัน้และสามชัน้น ามาบรรเลงในงานมงคล    
และงานอวมงคล เพลงเลีย้งผี ใช้ส าหรับการบวงสรวง การเลีย้งผีศาลตาปู่  เพลงนางหงส์ท่ีใช้
บรรเลงในงานศพโดยเฉพาะ และเพลงแห่ท่ีใช้ป่ีพาทย์บรรเลงประกอบขบวนแห่ เป็นต้น บทเพลง
ต่าง ๆ ท่ีใช้ในการเรียนรู้จะมีแบบแผนในการบรรเลง คือ ถ้าเป็นบทเพลงในงานมงคล เร่ิมบรรเลง
จากเพลงโหมโรง ซึ่งเป็นเพลงโหมโรงเย็น ตามด้วยเพลงชุด เพลงสามชัน้ เพลงสองชัน้ และเพลง
ชุดลาโรง แต่ถ้าเป็นเพลงท่ีบรรเลงในงานอวมงคล จะเร่ิมจากเพลงนางหงส์ เป็นหลกั นกัดนตรีท่ี
บรรเลงบทเพลงจะต้องเรียนรู้ผ่านกลุ่มเพลงดังกล่าวให้เรียบร้อย การบรรเลงป่ีพาทย์ประกอบ
พิธีกรรมและความเช่ือนัน้ สร้างความศกัด์ิสทิธ์ิให้กบัพิธีกรรม โดยแฝงนยัยะส าคญัท่ีมีผลตอ่จิตใจ
และความเช่ือของผู้ ได้ยินได้ฟังรวมทัง้นักดนตรีท่ีบรรเลงด้วย โดยเฉพาะการบรรเลงป่ีพาทย์
ประกอบพิธีไหว้ครู การเรียนรู้ด้วยเพลงโหมโรงเย็นซึ่งเป็นบทเพลงท่ีมีความส าคญัต่อพฒันาการ
เรียนรู้ของนกัดนตรี น าไปผูกโยงกับพิธีกรรม การสืบทอดทางดนตรีร่วมด้วย ซึ่งมีความคล้ายคลงึ
กับการเรียนรู้ของกลุ่มป่ีพาทย์ภาคกลางหรือในป่ีพาทย์ลุ่มน า้เจ้าพระยา รวมทัง้บทบาทหน้าท่ี    
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ของโหมโรงเย็นท่ีคล้ายคลึงกัน และบรรเลงสืบทอดมาจากอดีตจนถึงปัจจุบัน ซึ่งยังยึดถือ        
ธรรมเนียมเก่าแก่ในการบรรเลงป่ีพาทย์ทุกครัง้ คือ การเร่ิมต้นการบรรเลงจากเพลงโหมโรงเย็น    
ซึ่งแนวคิดนีเ้ป็นการผลิตซ า้ทางความคิดท่ีมาจากบรรพบุรุษในกลุม่วฒันธรรมเดียวกันมาเร่ือย ๆ   
ป่ีพาทย์ท่ีเกิดขึน้ในปรากฏการณ์ปัจจุบนัจึงปรากฏขึน้เหมือนเดิมและคงสถานะอยู่ได้สืบเน่ือง
ต่อมา ทัง้งานมงคลและงานอวมงคล บรรเลงประโคมในงานพิธีเพื่อความครึกครืน้ เช่นเดียวกับ     
ป่ีพาทย์เขมรท่ีรับบทบาทเป็นเคร่ืองประโคมในการประกอบพิธีกรรมเช่นเดียวกนั 

พูนศกัด์ิ  บุญทวี (2560, น. 199-203) ได้กลา่วถึงสภาพปัจจุบนัและบทบาทหน้าท่ี
ของวงป่ีพาทย์ท่ีอยู่ในเขตวัฒนธรรมอีสานใต้ โดยศึกษาวงป่ีพาทย์ของนายทอด  อิดประโคน 
อ าเภอประโคนชัย จังหวัดบุรี รัมย์ ซึ่งมีบทบาทหน้าท่ีของการบรรเลงป่ีพาทย์ในประเพณี            
และวฒันธรรมของชาวไทยเชือ้สายเขมร เป็นวฒันธรรมการบรรเลงท่ีสืบต่อกันมาอย่างยาวนาน 
นายทอดได้ดูแลสืบต่อทัง้ทางเพลงและเคร่ืองดนตรีจากบิดา ซึ่งเป็นมรดกตกทอดมาหลายรุ่น 
รวมทัง้การเรียกช่ือเคร่ืองดนตรียงัคล้ายคลงึกับเคร่ืองดนตรีของกัมพูชา คือ เรียกป่ี ว่า “สรอไฬ” 
เรียกกลองทดัว่า “สะโกธม” เป็นต้น วฒันธรรมการบรรเลงวงป่ีพาทย์ประกอบพิธีกรรมถือวา่เป็น
ธรรมเนียมปฏิบัติท่ีนิยมยึดถือบรรเลงในทุกพิธีกรรม และเช่ือว่าการบรรเลงป่ีพาทย์ประกอบ
พิธีกรรมนัน้ จะท าให้พิธีกรรมเกิดความสมบูรณ์ ปัจจุบันวงป่ีพาทย์ของนายทอด  อิดประโคน         
มีสมาชิกในวงเป็นจ านวนมากพอท่ีจะรับงานบรรเลง รวมทัง้การรับงานในอ าเภอบ้านกรวด       
และอ าเภอใกล้เคียงในจังหวัดบุรีรัมย์ ลกัษณะของการบรรเลงวงป่ีพาทย์ยังยึดแบบของดัง้เดิม 
บรรเลงเป็นวงป่ีพาทย์เคร่ืองห้า เคร่ืองหก และเคร่ืองแปด การรับงานสว่นใหญ่บรรเลงประกอบ
พิธีกรรมเป็นหลักทัง้งานมงคลและงานอวมงคล มีอัตราค่าจ้าง และวงป่ีพาทย์ของนายทอด        
อิดประโคนนัน้ มีการถ่ายทอดความรู้ให้กับผู้ ท่ีสนใจเข้ามาฝึกหัดโดยไม่เก็บค่าเล่าเ รียน                
ใช้การเรียนรู้แบบมุขปาฐะ การสอนแบบตัวต่อตัวกับผู้ เ รียน ไม่มีการจดบันทึก การสอน               
โดยการสาธิตและการฝึกฝนด้วยการเรียนรู้ผา่นประสบการณ์จริง 

บทบาทหน้าท่ีของวงป่ีพาทย์ท่ีปรากฏในกลุม่วฒันธรรมอีสานใต้นัน้ ประกอบด้วย 
การบรรเลงป่ีพาทย์ในกิจกรรมความบันเทิง การบรรเลงประกอบการแสดง และการบรรเลง
ประกอบพิธีกรรม มีการปรับเปลี่ยนรูปแบบวงดนตรีให้ทนัสมัย โดยการน าเคร่ืองดนตรีตะวันตก 
เข้ามาผสมผสานในวงป่ีพาทย์ เช่น กลองชุด คีย์บอร์ด และเบส เป็นต้น วงป่ีพาทย์ของนายทอด  
อิดประโคน ยงัระลกึถึงครูอาจารย์และมีการจัดงานไหว้ครูประจ าปี สะท้อนให้เห็นว่า วงป่ีพาทย์
เป็นวงดนตรีท่ีท าหน้าท่ีเป็นสื่อกลางของจิตวิญญาณ โดยน าเสียงดนตรีหรือท านองเพลงท่ีส่งผล
ต่ออารมณ์และความรู้สึกของมนุษย์เข้ามาในการประกอบพิธีกรรม บทเพลงท่ีบรรเลงประกอบ
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พิธีกรรม ได้แก่ เพลงโหมโรงท่ีประกอบด้วย เพลงสาธุการ เพลงตระ เพลงรัวสามลา เพลงเข้าม่าน 
เพลงแขก เพลงปฐม เพลงลา เพลงเสมอ เพลงรัวลาเดียว เพลงเชิด เพลงกลม เพลงช านาญ       
และเพลงกราวใน และมีบทเพลงท่ีใช้ประกอบขบวนแห ่เช่น เพลงกราวนอก รวมทัง้เพลงท่ีบรรเลง
ทัว่ไป เช่น เพลงทองย่อน เพลงนางนาค เป็นต้น ดงันัน้ในวฒันธรรมอีสานใต้วงป่ีพาทย์มีบทบาท
ส าคญัในวฒันธรรมไทยเชือ้สายเขมรเป็นอยา่งมาก บทเพลงท่ีบรรเลงสะท้อนให้เห็นถึงเอกลกัษณ์
ของคนในวฒันธรรมไทยเชือ้สายเขมรเป็นอยา่งดี เปรียบเสมือนสือ่กลางท่ีท าให้เกิดพลงัทางจิตใจ 
ความขลงัและความศกัด์ิสทิธ์ิ รวมทัง้การถ่ายทอดสูค่นรุ่นหลงัด้วยวฒันธรรมแบบมขุปาฐะ 

สรุปได้ว่างานวิจัยท่ีเก่ียวกับวฒันธรรมป่ีพาทย์อีสานใต้ เป็นการศึกษาท่ีเก่ียวกับ     
วงป่ีพาทย์ในพืน้ท่ีอีสานใต้และเป็นเขตวฒันธรรมท่ีติดต่อกับประเทศกัมพูชา ท าให้พบว่าอิทธิพล
ความเช่ือ ความศรัทธา พิธีกรรม วิธีการเรียนรู้ และลักษณะทางสังคม ส่งผลต่อวัฒนธรรม                
การบรรเลงป่ีพาทย์ และวงป่ีพาทย์เป็นองค์ประกอบส าคญัของพิธีกรรม ซึ่งเกิดจากการเช่ือมโยง
ดนตรีเข้ากับวิถีชีวิต การผูกจิตศรัทธาต่อสิ่งท่ีเคารพนับถือ โดยใช้ดนตรีเป็นสื่อกลางในการสื่อ
ความหมาย ดนตรีวงป่ีพาทย์จึงอยู่ในชีวิตจิตใจของคนในแถบอีสานใ ต้เป็นอย่างมาก                  
และวัฒนธรรมป่ีพาทย์อีสานใต้มีความสอดคล้องกับวัฒนธรรมป่ีพาทย์ภาคกลางในบทเพลง    
โหมโรงเย็น ซึ่งเป็นบทเพลงส าคญัท่ีมีบทบาทในดนตรีพิธีกรรมและการเรียนรู้เพื่อพัฒนาทักษะ        
ทางดนตรีของทัง้สองวฒันธรรม รวมทัง้การมองภาพรวมลกัษณะเด่นท่ีเป็นเอกลกัษณ์เฉพาะตวั
ของดนตรีได้อยา่งชดัเจน 

3. บทความวิชาการที่เก่ียวข้องกับงานวจิัย 
3.1 บทความที่เก่ียวข้องกับดนตรีไทย 

วฒันวุฒิ  ช้างชนะ (2560, น. 32) เขียนบทความเร่ือง กาลแห่งดนตรีไทย โดยสรุป
เก่ียวกับดนตรีไทยว่า บทสรุปธรรมชาติของมนุษย์เม่ือเกิดความดีใจย่อมแสดงออกทัง้ทางกิริยา
และวาจา เช่น ตบมือกระโดดโลดเต้นและเปล่งเสียงร้องต่าง ๆ เป็นภาษาบ้างไม่เป็นภาษาบ้าง
เป็นมาเช่นนีต้ัง้แตโ่บราณกาลแล้วจึงคอ่ย ๆ วิวฒันาการตอ่มาตามความรู้ความคิดและสติปัญญา
ของมนุษย์แต่ละสมัย เม่ือถึงสมัยท่ีมนุษย์ได้รวมกลุ่มจัดการปกครองกันเป็นระเบียบเรียบร้อย      
ตัง้เป็นอาณาจักรบริหารบ้านเมืองเป็นแบบเป็นแผน การดนตรีของมนุษย์ก็ย่อมเจริญขึน้ตาม       
ไปด้วย โดยมีระเบียบแบบแผนขึน้และรู้จักสร้างเคร่ืองดนตรีให้สวยงามและมีเสียงไพเราะยิ่งขึน้
ดงันัน้เสียงดนตรีจึงเป็นเสียงท่ีเกิดขึน้จากการสร้างสรรค์ของภูมิปัญญามนุษย์และมีความเพียร
พยายามจดัการสร้างเสียงให้อยูใ่นระเบียบจังหวะท านองท่ีสามารถแปรเปลี่ยนอารมณ์ความรู้สกึ
ของมนษุย์ถือได้วา่เป็นภาษาแหง่อารมณ์ การกลา่วถึงวฒันธรรมทางดนตรีของอาณาจักรโบราณ
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หรือสมัยก่อนประวติัศาสตร์เป็นเร่ืองท่ีท าได้ยากยิ่งเน่ืองจากไม่มีหลกัฐานใด ๆ ปรากฏชัดเจน
นอกจากการสนันิษฐานเท่านัน้ เน่ืองจากวฒันธรรมเป็นสิ่งท่ีเปลี่ยนแปลง ได้เร่ืองราวของดนตรี
โบราณท่ีสนันิษฐานโดยอาศยัหลกัฐานท่ีปรากฏในระยะนบัร้อยปีถัดมาจนถึงปัจจุบนัจึงเป็นสิ่งท่ี
คลาดเคลือ่นได้งา่ย เพราะฉะนัน้จึงควรกลา่วแตต่อนท่ีชาติไทยเราได้ตัง้เป็นชาติอนัมีหลกัฐานแล้ว
ตามหลกัฐานการค้นคว้าของนักประวัติศาสตร์ทัง้ท่ีชาวไทยได้บันทึกไว้เช่นในหนังสือไตรภูมิ      
พระ ร่วง  ในศิลาจา รึกสมัยสุโขทัยและในกฎมณเฑียรบาลในสมัยกรุงศรีอยุธยา ฯลฯ                     
และชาวต่างชาติท่ีเข้ามาอยู่ในเมืองไทย เช่น จดหมายเหตุจากเมืองสยามของลาลูแบร์ ฯลฯ      
เป็นต้น เคร่ืองดนตรีไทยจึงแบ่งออกเป็น 4 ประเภทตามกิริยาอาการท่ีท าให้เกิดเสียงดนตรีชนิด  
ต่าง ๆ คือ ประเภท ดีด ส ีตี และเป่าลกัษณะการประสมวงดนตรีไทยในปัจจุบนัสามารถแบง่ออก
ได้เป็น 5 ประเภทด้วยกัน   โดยมีวงดนตรีท่ีบรรเลงเป็นหลักอยู่ 3 ประเภท คือ วงป่ีพาทย์              
วงเคร่ืองสาย วงมโหรี และมีวงดนตรีท่ีบรรเลงเฉพาะกิจอีก 2 ประเภท คือ วงประโคมใน            
พระราชพิธีและวงดนตรีเบ็ดเตล็ด จะเห็นได้ว่าการดนตรีในประเทศไทยนีมี้วิวฒันาการไปตาม
กาลเวลา โดยมีการพัฒนาปรับปรุงและปรับเปลี่ยนให้เข้ากับพฤติกรรมตามบริบทตามยุคสมัย    
แตท่ัง้นีก็้ยงัด ารงอยูไ่ด้จนถึงปัจจุบนัด้วยดนตรีไทยมีบทบาทหน้าท่ีในสงัคมอยา่งใกล้ชิดเรียกได้ว่า
ตัง้แต่เกิดจนตาย กล่าวคือ มีเพลงท่ีจัดไว้ส าหรับการกล่อมทารกแรกเกิด และยังแบ่งชัน้ไว้ว่า
บรรเลงส าหรับผู้ ใด มีเพลงส าหรับพิธีต่าง ๆ เพลงส าหรับอัญเชิญเทพยดา  เพลงส าหรับ
ประกอบการแสดงโขนละคร เพลงหน้าพาทย์เพลงส าหรับบรรเลงขับร้องเพื่อความบันเทิง        
เพลงส าหรับการประกวดและอวดฝีมือศิลปิน เพลงส าหรับงานกลางวันและงานกลางคืน        
ตลอดจนถึงเพลงส าหรับบรรเลง ในงานศพแม้แต่การบรรเลงเพลงส าหรับการเล่นแต่ละชนิด   
เพลงก็ถูก จัดไว้เป็นเร่ืองเป็นราวเฉพาะ การแสดงนัน้ ๆ แสดงให้เห็นถึงดนตรีไทยว่า มากด้วย
ระเบียบแบบแผนและมากบริการท่ีดนตรีจะต้องท าหน้าท่ีรับใช้ประชาชน สรุปได้ว่าดนตรีไทยเป็น
มรดกทางวัฒนธรรมซึ่งบรรพบุรุษของเราได้สร้างสมไว้และเป็นเคร่ืองหมายอย่างหนึ่งท่ีแสดง
ลกัษณะเฉพาะของชาติไทยเช่นเดียวกบัภาษาและศิลปวฒันธรรมด้านอ่ืน ๆ สมควรท่ีจะภาคภมิูใจ
และช่วยกนัท านบุ ารุงสง่เสริมและรักษาไว้ให้ด ารงคงอยูส่บืไป 

ดวงรุ่ง  อ่อนสมพงษ์ และ ภทัรวดี  ภชูฎาภิรมย์ (2559, น. 30) ได้เขียนบทความเร่ือง 
ผลกระทบของการประชันวงป่ีพาทย์วัดพระพิ เรนทร์ต่อดนตรีไทย  โดยสรุปผลกระทบ                   
ของการประชันวงป่ีพาทย์ต่อดนตรีไทยว่า สถานะทางสงัคมของนักดนตรีท่ีมาบรรเลงป่ีพาทย์     
ในงานวัดพระพิเรนทร์ล้วนแต่ได้รับการยกย่องจากนักดนตรีด้วยกัน การจัดป่ีพาทย์ประชันวง                   
วดัพระพิเรนทร์เป็นไปในลกัษณะความมีอิสระสงูมีขอบเขตกว้างและไม่มีการตดัสนิผลการประชัน   
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นกัดนตรีส านกัดนตรี ครูผู้ปรับวง จึงปรับวงให้มีลีลาเป็นเอกลกัษณ์เป็นท่ีจดจ า มีการสร้างสรรค์      
หางเพลงและลูกหมดท่ีสนุกสนานโลดโผน เพลงเด่ียวท่ีใช้เทคนิคชัน้สูงเรียกร้องความสนใจ     
ความประทับใจเสียงปรบมือจากผู้ ชมได้เป็นอย่างดี กล่าวได้ว่าการประชัน วงวัดพระพิเรนทร์    
เป็นการแสดงออกของกระบวนการคิดการสร้างสรรค์ท่ีมีผู้ ชมจ านวนมาก ผนวกกับการบูชา                
ครูบาอาจารย์ท าให้ครูผู้สอนของส านกัยอ่มพิจารณาคดัเลอืกดนตรีบทเพลงส าคญัของแตล่ะส านกั
วางแผนการปรับวงแต่งเติมสร้างสรรค์ให้มีท่วงท่ีลีลาแปลกหูแปลกตา หรือแต่งท านองให้
หลากหลาย เพื่อให้ผู้ ชมผู้ ฟังมีความประทับใจ ส่งผลดีต่อการพัฒนาองค์ความรู้ทางวิชาการ   
ดนตรีไทย 

ไพฑูรย์  เฉยเจริญ (2550, น. 23 -27) ได้เขียนบทความเร่ือง เพลงในภาคบังคับ     
เร่ิมฝึกหดัดนตรีไทยสาขาป่ีพาทย์ "เพลงชุดโหมโรงเย็น" ไว้ว่า โหมโรงเย็น เป็นเพลงชุดท่ีมีรูปแบบ
ขนาดใหญ่ โดยน าเอาเพลงหลาย ๆ เพลงมาเรียงร้อยตอ่เน่ืองกันเป็นชุด ใช้บรรเลงเฉพาะวงดนตรี
ไม่มีขับร้อง ประกอบด้วยเพลงท่ีมีลกัษณะของอัตราจังหวะ และหน้าทับท่ีแตกต่างกัน แต่กลุ่ม
เพลงมีลกัษณะท านองท่ีเรียกว่า เพลงทางพืน้เหมือนกัน และใช้ตะโพน-กลองทัดตี เป็นหลัก        
ในระหว่างบรรเลง นิยมเรียกช่ืออีกอย่างหนึ่งว่า "โหมโรงกลอง" เพลงท่ีบรรจุอยู่ในชุดโหมโรงเย็น      
ถ้าน าออกมาบรรเลงเป็นเฉพาะกรณี ใช้บรรเลงล าหรับประกอบกิริยาการแสดงโขน ละคร หรือ  
หนงัใหญ่ เรียกว่า "เพลงหน้าพาทย์" ถ้าบรรเลงต่อเน่ืองเป็นชุด นบัแต่เพลงสาธุการถึง ลงจบด้วย
เพลงลา เรียกว่า การบรรเลงชุดโหมโรงเย็น เป็นการบรรเลงเฉพาะเร่ืองของดนตรี ในทางวิชาการ
ได้จัดแยกประเภทและโอกาสทางการบรรเลงโหมโรงไว้เป็นสดัส่วน ได้แก่ โหมโรงเช้า โหมโรง
กลางวัน และโหมโรงเย็น โดยล าดับไว้ตามช่วงระยะของเวลา ครูมนตรี ตราโมท ได้กล่าวถึง
ประโยชน์ของการบรรเลงโหมโรงไว้วา่ "การโหมโรงกลองนัน้ เพื่อให้ผู้ อ่ืนทราบวา่งานและพิธีนัน้ได้
เร่ิมแล้ว ณ บดันี ้ถ้าการโหมโรงนัน้ประกอบกับการแสดงมหรสพต่าง ๆ ก็เพื่อเรียกร้องให้คนมาดู
ด้วยอีกประการหนึ่ง แต่หากพิจารณากันลงไป จะเห็นว่าการโหมโรงนัน้เป็นส่วนหนึ่งของฤกษ์    
และพิธี คือ เป็นการสกัการะและอัญเชิญเทพยดาด้วยเพลง ให้มาชุมนุมในมงคลพิธีหรือท่ีแสดง
มหรสพประสาทพรแก่งานนัน้ เพลงชุดโหมโรงเย็นนอกจากมีประโยชน์ตามโอกาสดังกลา่วแล้ว 
ความส าคญัในทางวิชาการด้านดนตรีไทยยังได้ก าหนดเพลงชุดนีไ้ว้เป็นเกณฑ์ส าหรับการเรียน  
การสอนเบือ้งต้น เพื่อการฝึกหดัส าหรับผู้ ท่ีประสงค์จะเข้าเรียนดนตรีไทยด้านป่ีพาทย์ โดยก าหนด
ระเบียบปฏิบติัส าหรับวิชาชีพดนตรีไทยด้านป่ีพาทย์ว่า ผู้ ท่ีจะเร่ิมเรียน ต้องผ่านพิธีครอบจับมือ  
ต่อเพลงเร่ิมฝึกหัดตีฆ้องวงใหญ่ด้วยเพลงสาธุการ และเพลงอ่ืน ๆ ในชุดโหมโรงเย็นโดยล าดบั      
ให้แม่นย าก่อนท่ีจะก้าวไปสู่การเรียนรู้เพลงอ่ืน ๆ ในระดบัท่ีสงูขึน้ และแยกไปเรียนเคร่ืองดนตรี        
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ชิน้อ่ืน ๆ ในวงป่ีพาทย์ การเรียนรู้หรือการฝึกหดัเพลงตามระบบท่ีก าหนดไว้เป็นเกณฑ์นี ้สง่ผลต่อ
การพฒันาให้ผู้ เรียนได้ประโยชน์ครบถ้วนตามขัน้ตอน เน่ืองจากเพลงทกุเพลงท่ีบรรจุไว้ในเพลงชุด
โหมโรงเย็นนัน้ มีความหมายต่อการพัฒนาและการเรียนรู้ ซึ่งเป็นองค์ประกอบส าคัญส าหรับ       
การเรียนดนตรีไทยสาขาป่ีพาทย์ เพลงโหมโรงเย็นมีเพลงเรียงตามล าดับการบรรเลง ดังนี  ้        
เพลงสาธุการ เพลงตระโหมโรง เพลงรัวสามลา เพลงต้นเข้าม่าน เพลงเข้าม่าน เพลงปฐม เพลงลา 
เพลงเสมอ เพลงรัวลาเดียว เพลงเชิดเพลงกลม เพลงช านาญ เพลงกราวใน เพลงต้นชุบ              
และเพลงลา 

สรุปได้ว่าบทความท่ีเก่ียวกับดนตรีไทยนัน้เป็นเร่ืองเกร็ดส าคัญทางดนตรี จุดท่ี        
คนไทยคิดและกล่าวถึงทางดนตรีท่ีหลากหลายเหตุผล การน าเสนอเหตุผลท่ีส่งเสริมปัจจัย         
และองค์ประกอบทางดนตรีท่ีหลากหลาย การวิเคราะห์ดนตรี เพื่อสงัเคราะห์และประเมินค่างาน
ดนตรีท าความเข้าใจและศึกษาในเชิงลกึ รวมทัง้การอธิบายประเด็นทางดนตรีไทยท่ีสง่ผลสะท้อน
ถึงสภาพความคิดของคนและสงัคมไทย 

3.2 บทความที่เก่ียวกับดนตรีกัมพูชา 
เมธี  พนัธ์ุวราทร (2561, น. 57) ได้เขียนบทความเก่ียวกับ การศึกษาดนตรีประกอบ

พิธีกรรม: กรณีศึกษาวงโกงสโกและวงทมัมิง คณะครูอม มงกุล จังหวดัเสียมเรียบ ราชอาณาจกัร
กัมพูชา โดยอธิบายว่า บริบทของดนตรีท่ีมีต่อชุมชนท่ีดนตรียังคงมีความสัมพันธ์กับวิถีชีวิต       
ของผู้คนในชุมชน เน่ืองด้วยวงโกงสะกอและวงทัมมิง เป็นวงดนตรีท่ีแฝงไปด้วยคติความเช่ือ     
ทางพุทธศาสนา ยังผลให้งานอวมงคล (งานศพ) จ าเป็นต้องมีดนตรีดังกล่าวในการบรรเลง                
เพื่อประกอบพิธีกรรม หากแต่มีการปรับเปลี่ยนรูปแบบลกัษณะการบรรเลงท่ีมีการผสมผสาน      
วงป่ีกลองเข้ามาร่วมในการบรรเลงประกอบพิธีศพ นับแต่การท่ีประชาชนได้พบเห็นวงป่ีกลอง
บรรเลงในงานพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพสมเด็จนโรดมสีหนุ ในด้านการถ่ายทอดบทเพลง      
ซึ่งเป็นการถ่ายทอดในลักษณะวัฒนธรรมการสืบทอดแบบมุขปาฐะ ท่ีมิได้มีการจดบันทึก           
ของบทเพลงของวงโกงสโก 

กรมส่งเสริมวัฒนธรรม และสมาคมครูดนตรี (ประเทศไทย)  (2558, น.  12)                   

ไ ด้ รวบรวมบทความดนตรีและนาฏ ศิลป์อา เซี ยน  MUSIC AND DRANCE OF ASEAN                     
ซึ่งปัญญา รุ่งเรือง ได้เขียนอธิบายเร่ือง การแพร่กระจายของฆ้อง (Gong) ไว้ว่า ดนตรีราชส านัก
กัมพูชามีฆ้องวงซึ่งเป็นฆ้องปุ่ มในกัมพูชา ได้แก่  ค็องวังโตจ (Korng vang - ฆ้องวงเล็ก)           
และค็องวงัธม (Korng vang thom - ฆ้องวงใหญ่) ท่ีใช้ในวงพิณเพียตไทยกับกัมพูชาเป็นประเทศ   
บ้านใกล้เรือนเคียงกนัจึงมีการถ่ายโยงวฒันธรรมซึง่กันและกันมาตัง้แตอ่ดีต เม่ือสยามรบชนะตีได้



  73 

นครวัดนครธมก็ได้รับเอาวัฒนธรรมเขมรมาใช้ เช่น การปกครองแบบจตุสดมภ์ ลทัธิกษัตริย์       
เป็นสมมุติเทพพิธีกรรมต่าง ๆ เช่น พระราชพิธีราชาภิเษก ตลอดจนภาษาเขมรท่ีน ามาใช้             
เป็นราชาศพัท์ เป็นต้น ไทยกับเขมรมีเคร่ืองดนตรีท่ีคล้ายคลงึกนัหลายชนิด บางชนิดก็เหมือนกนั       
ทุกประการโดยเหตุท่ี เจ้านายของกัมพูชาหลายพระองค์เคยประทับอยู่ในราชส านักไทย                
เช่น สมัยต้นกรุงรัตนโกสินทร์  มีนักองค์เอง นักองค์ตน โดยเฉพาะอย่างยิ่ งนักองค์ด้วง                
(Ang duang) ท่ีได้กลบัไปปกครองกมัพชูาในฐานะกษัตริย์ระหว่างปี 1796 - 1859 หรือช่วง 2339            
- 2392 ได้มีวงดนตรีมโหรี ป่ีพาทย์เข้าไปในราชส านกัเขมรด้วย และต่อมาในสมยัพระบาทสมเด็จ
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลท่ี 5) ท่านป้าฉวีวาดของ ม.ร.ว. คึกฤทธ์ิ ปราโมช ได้น าเอา    
คณะละครในของเจ้าจอมมารดาอ าภาพร้อมป่ีพาทย์ทัง้คณะเข้าไปในราชส านกัทัง้วง ครัน้เวลา
สืบเน่ืองมานบัร้อยปีดนตรีไทย ในราชส านกัเขมรได้ปรับเปลี่ยนตวัเองให้เหมาะสมกับรสนิยมของ
ชาวกมัพชูา รวมทัง้วิธีการบรรเลงและบทเพลงท่ีอาจจะกร่อนหรือเปลีย่นแปลงไปตามความทรงจ า
และการปรับเปลี่ยนของศิลปิน ตลอดจนช่ือเคร่ืองดนตรี ช่ือเพลง และช่ือตวัละครในวรรณคดีท่ี
น ามาแสดงก็เ รียกขานกันด้วยส าเนียงเขมร ดังนัน้  ค็องวังโตจ (ฆ้องวงเล็ก) ค็องวังธม                 
(ฆ้องวงใหญ่) โรเนียดธม (ระนาดทุ้ม) และโระเนียด เด๊ก (ระนาดเหล็ก) นัน้เป็นเคร่ืองดนตรี          
ท่ีเกิดขึน้ในสมยัรัชกาลท่ี 3 รัชกาลท่ี 4 น่ีเอง กลา่วคือ เม่ือพระประดิษฐไพเราะได้คิดเพลงประเภท
ทยอย เช่น เพลงทยอยนอก เพลงเชิดจีนขึน้มา มีความจ าเป็นต้องมีเคร่ืองดนตรี “เคร่ืองหน้า” 
(เสียงสงู) และ “เคร่ืองหลงั” (เสียงต ่า) เพื่อใช้บรรเลงน าและตาม เป็นไปตามลกัษณะของลกูล้อ  
ลูกขัดในเพลงทยอยจึงต้องสร้างเคร่ืองดนตรีเสียงต ่าเพิ่มขึน้ได้ให้ช่างท าระนาดทุ้มขึน้มาคู่กับ
ระนาดเอกและฆ้องวงเล็กขึน้มาคู่กับฆ้องวงใหญ่ท าให้เกิดเป็นวงป่ีพาทย์เคร่ืองคู่ขึน้  สว่นระนาด
เหล็กนัน้เกิดขึน้สมัยรัชกาลท่ี 4 นกัวิชาการตะวนัตกบางท่านเข้าใจเอาเองอย่างผิด ๆ ว่าระนาด
เหล็กของเขมรได้แบบอย่างมาจากระนาดทั่ง (ซาลอน) ของชวาแต่ไม่อาจเข้าใจได้ว่าเหตุใด        
จึงเหมือนระนาดเหลก็ของไทย 

พิทยวฒัน์  พนัธะศรี (2557, น. 50) ได้เขียนบทความเร่ือง มโหรีอีสาน: จากดนตรี
ถวายเทวสถานแห่งราชส านักเขมรสู่ดนตรีวิถีชีวิตชาวอีสาน (Mahori Isan Music: from the 
Khamer royal temple to the Isan way of life) โดยอธิบายว่า มโหรีอีสานท่ีได้รับการสืบทอด  
จากเขมร ท่ีในอดีตเป็นดนตรีเพื่อถวายบูชาแต่เทวสถานดนตรีในราชส านกัและชนชัน้สงูและแผ่
ขยายมาสูป่ระชาชน โดยทัว่ไปปรับเปลีย่นเป็นบรรเลงเพื่อความบนัเทิงร่ืนเริงของคนในสงัคม ซึง่ใน    
ด้านการเปลีย่นแปลงบทบาทหน้าท่ีของวงมโหรีนี ้อาจอาศยัแนวคิดทฤษฎีหน้าท่ีนิยมของมารินอส
ท่ีกลา่วถึงการท างานร่วมกนัของสมาชิกในสงัคมเพื่อตอบสนองความต้องการพืน้ฐานทางร่างกาย
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และจิตใจ นอกจากนีก้ารปรับตัวตามบริบททางสังคมท่ีมากขึน้ของวงมโหรีอีสาน เป็นการ
ปรับเปลี่ยนเคร่ืองดนตรีในวงมโหรีอีสาน ลักษณะการบรรเลงเปลี่ยนบทบาทจากการไป                 
“ช่วยงาน” ในบทบาทของชาวอีสาน ซึ่งหมายถึง การไม่ตีราคาค่าจ้างแล้วแต่เจ้าภาพงาน                 
จะเห็นสมควรซึ่งเป็นความสมัพนัธ์แบบช่วยเหลือซึ่งกันและกัน ในชุมชนชาวอีสานปรับเปลี่ยน   
เป็นการรับจ้างแสดงในงานโดยรับคา่ตอบแทนเป็นเงินสด การรับงานแสดงในโอกาสตา่ง ๆ ท่ีมาก
ขึน้ทัง้งานมงคลและอวมงคลโดยปรับเปลี่ยนจารีตปฏิบติัเพิ่ม เพื่อให้มีรายได้ท่ีมากขึน้รวมถึงผู้ ท่ี
บรรเลงเคร่ืองดนตรีบางประเภท เช่น พิณแคนท่ีได้ไปรับงานบรรเลงให้แก่การแสดงหมอล าซึง่ได้รับ
ความนิยมมากกว่ามีจ านวนงานการแสดงท่ีมากกว่า และมีรายได้จากค่าจ้างท่ีมากกว่า
สภาพการณ์ปัจจุบันมโหรีพืน้บ้านอีสานมีผู้ ให้ความสนใจน้อยมาก เน่ืองจากมโหรีพืน้บ้าน            
มีรูปแบบการแสดงท่ีเรียบง่าย แต่การฝึกหดัเคร่ืองดนตรีและขบัร้องเป็นสิ่งท่ียากยิ่ง โดยเฉพาะ   
บทเพลง  แบบดัง้เดิมท่ีไม่คุ้ นหู ในปัจจุบันเคร่ืองดนตรีพืน้บ้านโบราณท่ีถูกมองว่าล้าสมัย          
หรือแม้แต่ลกูหลานของนักดนตรีมโหรีพืน้บ้านเองก็รบเร้าให้นกัดนตรีซึ่งสว่นใหญ่มีอายุมากยุติ    
วิถีชีวิตนกัดนตรีมโหรีพืน้บ้านและไม่สนใจที่จะสบืทอดวฒันธรรมการดนตรีแขนงนี ้

สรุปได้วา่บทความท่ีเก่ียวข้องกบัดนตรีกมัพชูา เป็นการศกึษาท่ีเก่ียวข้องกบัลกัษณะ
ของดนตรีกัมพูชาในราชอาณาจักรกัมพูชา อิทธิพลของดนตรีกัมพูชาท่ีเช่ือมโยง และมี
ความสมัพนัธ์กับวิถีชีวิตของชาวไทยในพืน้ท่ีเขตแดนท่ีมีการอาณาเขตติดต่อกับประเทศกัมพูชา 
โดยศึกษาเก่ียวกับวฒันธรรมเขมรในบริบทของงานดนตรี การสืบทอดดนตรีในรูปแบบวงต่าง ๆ    
ท่ีได้รับอิทธิพลมาจากกดนตรีของกมัพชูา ปรากฏให้เห็นทัง้ในประเทศกมัพชูาและประเทศไทย  

3.3 บทความที่เก่ียวข้องกับทวิวัจน์ 
เจตนา  นาควัชระ (2560, น. 3) ได้เขียนบทความ ทวิวัจน์ข้ามชาติ: กรณีศึกษา      

เชิงอัตชีวประวัติทางวิชาการ Cross - Cultural Dialogue: Case Studies from an Intellectual 
Autobiography โดยอธิบายมโนทัศน์ท่ีว่าด้วย “ทวิวัจน์” ในบทความนีมี้ความหลากหลาย            
ซึ่งรวมถึงการสื่อสารกันในระดับบุคคล การแลกเปลี่ยนทางวิชาการ ด้วยวิธีการ “มนุษย์สมัผัส
มนษุย์” ด้วยสิง่พิมพ์ และด้วยกลไกของโลกเสมือนหรือท่ีเรียกวา่ “ทวิวจัน์ในจินตนาการ” ระหวา่ง
คู่สนทนาท่ีอยู่ห่างไกลกันทัง้ในมิติของสถานท่ีและเวลา และรวมไปถึงการใช้สื่อท่ีมิใช่ภาษา       
เช่น ดนตรี การเน้นทวิวจัน์ในลกัษณะข้ามวฒันธรรม โดยท่ีผู้ เขียนอ้างถึงผลงานตีพิมพ์ของตนเอง
ในประเทศตะวนัตกท่ีเขียนเป็นภาษาตะวนัตกและมีเนือ้หาเก่ียวกบัโลกตะวนัตก เป็นท่ีสงัเกตได้ว่า
งานวิชาการท่ีมีคุณภาพซึ่งสร้างขึน้โดยนักวิชาการต่างชาติก็ได้รับการยอมรับจากเจ้าของ
วฒันธรรมตะวนัตกต้นก าเนิดเอง ดงัตวัอย่างท่ีเห็นได้จาก เยอรมันศึกษาและไทยศึกษา ซึ่งถือได้
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ว่าเป็นวิทยาการท่ีมีความเป็นนานาชาติ กรณีศึกษาจากประสบการณ์ของผู้ เขียนเป็นหลกัฐาน     
ท่ีค้านการด่วนสรุปว่า งานวิจัยจะต้องสง่ผลกระทบได้ทันทีในระยะเวลาอันสัน้ทัง้ในวงวิชาการ 
และในสงัคม การพดูถึงงานวิชาการวา่ ตกยคุไปแล้ว หรือเป็นการค้นพบใหม่สดุ จะต้องกระท าด้วย
ความระมัดระวงัเป็นอยา่งยิ่งโดยเฉพาะในกรอบของมนุษยศาสตร์ เพราะวิทยาการด้านนีด้ าเนิน
ไปได้ด้วยการซมึซบัในระยะยาว ซึง่เรียกร้องการวิเคราะห์อยา่งละเอียดถ่ีถ้วนและการครุ่นคิดพินิจ
นึกอันลกึซึง้ ผู้ เขียนพิสจูน์แนวคิดท่ีว่าด้วยกระบวนการท่ีต้องใช้เวลา รวมทัง้ เจตนา  นาควชัระ 
(2548, น. 291 - 292) ได้กล่าวถึง ทวิวัจน์ ในวารสาร ในหัวข้อสรุปการสัมมนาทางวิชาการ       
เร่ือง นวทศัน์ในวรรณคดีไทย ไว้วา่ โอกาสได้สมัผสักบัศิลปะแล้วยากท่ีจะอยู่เฉย  ด้วยเหตนีุจ้ึงท า
ให้เกิดเป็นวฒันธรรมลายลกัษณ์ขึน้มา เน่ืองจากคนเรานัน้เม่ือมีความรู้ในเร่ืองใดเร่ืองหนึ่งเป็น
อย่างดีแล้ว ก็ต้องการท่ีจะถ่ายทอดความรู้และภูมิปัญญาเหลา่นัน้ให้ผู้ อ่ืนได้รับรู้ต่อไป และวิธีท่ีดี
ท่ีสดุและท ากันมาก็คือ การท าเป็นลายลกัษณ์ การท างานศิลปะไว้เป็นลายลกัษณ์นัน้ จะท าให้
ผลงานของศิลปินไม่สูญหายไปกับกาลเวลาอีกทัง้ยงัท าให้งานศิลปะเกิดการพัฒนาขึน้อีกด้วย 
เน่ืองจากเกิดงานวิจารณ์ตามมา ดังค ากล่าวท่ีว่า "งานวิจารณ์เป็นสิ่งท่ีควบคู่ไปกับงานศิลปะ
เสมอ" งานวิจารณ์จากผู้วิจารณ์ท่ีดีเปรียบเสมือนตวัช่วยชีแ้ละกระตุ้นให้ศิลปินสร้างงานท่ีดีออกมา 
เพราะการวิจารณ์สามารถท าให้ศิลปินผู้สร้างงานนัน้ ๆ มองเห็นศักยภาพในการสร้างงานของ
ตัวเองได้ดียิ่งขึน้ ทัง้นี ้ขึน้อยู่กับการเปิดใจรับการวิจารณ์จากผู้ วิจารณ์ด้วย เพราะถ้าศิลปิน          
ไม่สามารถยอมรับการวิจารณ์หรือไม่น าการวิจารณ์มาปรับปรุงแก้ไขผลงานให้ดีขึน้ การวิจารณ์ก็
จะไม่เกิดผลใด ๆ เลย จุดเร่ิมต้นของงานวิจารณ์ คือ การสนทนาแลกเปลี่ยนความคิดเห็นกัน
ระหว่างเจ้าของผลงานกับผู้ชมผลงานหรือท่ีเรียกวา่ ทวิวจัน์ (Dialogue) ดงันัน้ เม่ือมีการวิจารณ์
กนัมากขึน้ทัง้เร่ืองท่ีเห็นด้วยและไม่เห็นด้วยก็จะท าให้เกิดเป็นข้อสรุปรวมขึน้ ซึง่ข้อสรุปรวมนีจ้ะท า
ให้เกิดเป็นหลกัการหรือหลกัวิชาการ  

Leeds-Hurwitz (2014, p. 1) ได้ให้ความหมายและมโนทัศน์ของ Cross - Cultural 
Dialogue วา่ เป็นการศกึษาเปรียบเทียบวฒันธรรมสองกลุม่ ในประเด็นวฒันธรรมระหวา่งประเทศ 
ศาสนาและนอกศาสนา และชาติพันธ์ุหรือเชือ้ชาติ เป็นการสนทนา ข้ามวัฒนธรรมท่ีใช้บริบท    
ทางวัฒนธรรมเป็นเคร่ืองมือในการศึกษา รวมทัง้การซึบซับและรับรู้ โดยทั่วไปแล้วจะมีศึกษา
เปรียบเทียบสองกลุ่มเป็นหลัก Cross - Cultural Dialogue จะน าเสนอความสัมพันธ์ระหว่าง
มนษุย์ ความแตกตา่ง การประพฤติปฏิบติัทางวฒันธรรม และเรียกสิง่เหลา่นีว้า่ Dialogue ชีใ้ห้เห็น
ถึงกระบวนการเรียนรู้ทางวัฒนธรรมท่ีไร้พรมแดน Cross - Cultural Dialogue ถูกใช้ในงาน       
ทางมานุษยวิทยาและจิตวิทยา รวมทัง้ด้านวัฒนธรรมการสื่อสาร เพื่อวิเคราะห์ท าความเข้าใจ      
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ความแตกต่างระหว่างกลุ่มวัฒนธรรม น าไปสู่ภาพท่ีชัดเจนของการอธิบายพฤติกรรมมนุษย์             
Cross - Cultural Dialogue เป็นสิง่ท่ีดีในการเร่ิมต้นท่ีจะวิเคราะห์ความสมัพนัธ์ระหวา่งวฒันธรรม
และสิ่ง ท่ี เ กิดขึน้ระหว่างวัฒนธรรม ซึ่งอุดมคติท่ีส าคัญของ Cross - Cultural Dialogue นี  ้             
คือ การสื่อสารโดยการเปรียบเทียบและพรรณนาอธิบายระหว่างวัฒนธรรม มีความเหมาะสม       
ท่ีนักวิจัยท่ีต้องการหาค าตอบโดยการบูรณาการศาสตร์ต่าง ๆ จากเหตุการณ์ท่ีเกิดขึน้ระหว่าง
วฒันธรรมที่เรียกวา่ Dialogue น าไปใช้ในการศกึษา 

สรุปได้วา่บทความท่ีเก่ียวข้องกบัทวิวจัน์นัน้ เป็นการให้ความหมายและเสนอแนวคิด
ในการศึกษาในเชิงวัฒนธรรมเปรียบเทียบเพื่อหาความสมัพันธ์ด้วยวิธีการมนุษย์สมัผัสมนุษย์ 
สัมผัสกับความคิดมนุษย์ ในรูปแบบบริบททางวัฒนธรรม ด้วยกระบวนการซึบซับและรับรู้
โดยเฉพาะความซาบซึง้และความรู้สกึตอ่ความงามทางด้านศิลปะ ผู้ ท่ีต้องการศกึษาจะใช้หลกัใน
การวิจารณ์ วิเคราะห์ สงัเคราะห์และตีความข้อมูลท่ีได้รับ รวมทัง้การบูรณาการศาสตร์ต่าง ๆ 
ทฤษฎีท่ีเก่ียวข้องและน าไปสู่ผลของการศึกษาท่ีตรงประเด็น สามารถอธิบายความหมาย          
จากการตีความ มุ่งประเด็นเหตผุลในเร่ืองท่ีศกึษา 

4. แนวคิดทฤษฎีที่เก่ียวข้อง 
4.1 แนวคิดของทวิวจัน์ 

โสฬส  ศิริไสย์ (2548, น. 9,100) อธิบายแนวคิด เร่ือง Dialogue จากค าอธิบาย    
ของ Lee Nichol ว่า Dialogue เป็นกระบวนการแสวงหาความรู้ท่ีมิอาจได้มาโดยการพูดคุย      
หรือโต้เถียงกันในแบบธรรมดา แต่เป็นกระบวนการค้นหาสิ่งใหม่ท่ีอยู่นอกเหนือพรมแดน           
ของประสบการณ์และความทรงจ าเก่า ๆ ท่ีบุคคลได้รับมาด้วยการอบรมสัง่สอน ภายใต้ระบบ
วฒันธรรมหนึง่ ๆ เป็นการส ารวจการค้นหาความเป็นอิสระจากกรอบความคิดสมมติบญัญัติภาษา 
รวมทัง้พรมแดนความแตกต่างของตวัตน และการด ารงอยู่ท่ีขวางกัน้ การเข้าถึงความเป็นมนุษย์
ของกันและกนั ซึ่งการจัดการกับปัญหาเชิงระบบท่ีโยงใยเเบบจบัต้นชนปลายไม่ถูกนัน้ เป็นเร่ืองท่ี
ท าได้ยากยิ่งในทา่มกลางความยุง่เหยิงซบัซ้อน มี "ตวัเรา" รวมอยูด้่วย การจดัการกบัตวัเอง ซึง่เป็น
การเร่ิมแก้ไขปัญหาท่ีถูกจุด ดังนัน้ Dialogue จึงเป็นเคร่ืองมืออันหนึ่ง เป็น "พืน้ท่ีทางสังคม"      
ของคนท่ีมี "ภูมิธรรม" ใกล้เคียงกันมาสมัผสัและเรียนรู้ซึ่งกันและกัน เพื่อปรับระดบัความเข้มข้น
ของก าเเพง "อัตตา" ลงสู่ระดับท่ีตนเองและผู้ อ่ืนสามารถเข้าไปสัมผัสเพื่อเรียนรู้ธรรมชาติ                
ท่ีอยูภ่ายในได้  

เจตนา  นาควัชระ (2560, น. 13 - 15) อธิบายความเป็นมาของการวิจารณ์กับ        
ทวิ วัจ น์ ข้ ามชา ติ  Criticism and Cross - Cultural Dialogue ว่า  การวิ จารณ์ทั ง้ ใน เ ชิ งลึก         
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เก่ียวกับศิลปะความเช่ือท่ีตายตวั การปะทะสงัสรรค์ในทางตวัแทนการกลัน่กรองประสบการณ์     
ท่ีเก่ียวกับการวิจารณ์ทัง้ในเชิงลกึและเชิงกว้างออกมาเป็นกิจแห่งการประเมินคุณค่า ตัง้ประเด็น  
ท่ีชวนให้เกิดการปะทะสงัสรรค์ความคิดวินิจฉัย ซึง่ผู้ เขียนใคร่ขอเรียกวา่ Dialogue ในการวิจารณ์
ท่ีน่าจะได้ผลดีท่ีสุดก็คือ การสร้างวาทกรรมท่ีมิใช่การพูดคนเดียวแต่เป็นการสนทนา แม้ว่า         
โดยส่วนใหญ่รูปแบบของการน าเสนอจะมิ ใช่ รูปแบบของการพูดกันสนทนากันโดยตรง                  
แต่โดยนัยแล้ว การวิจารณ์เป็นการพูดกับ “คู่สนทนาในจินตนาการ” (Imaginary dialogue 
partner) การท่ีบทวิจารณ์บทหนึ่งจะกระตุ้นให้เกิดการตอบโต้ในโลกแห่งความเป็นจริงหรือไม่    
เป็นสิ่งท่ีนกัวิจารณ์มิอาจคาดเดาได้ยิ่งในสงัคมไทย ซึ่งผู้คนยงัยึดติดกับวฒันธรรมมุขปาฐะ ดงัท่ี
โครงการวิจัย การวิจารณ์ได้ยืนยนัเอาไว้การมีทวิวจัน์ต่อกันเป็นลายลกัษณ์อักษรอาจมีน้อยมาก
และแม้ว่าโลกไซเบอร์จะเปิดทางให้ในรูปของสื่อสมัยใหม่โดยเฉพาะสื่อสงัคม (Social media)      
ท่ีปราศจากข้อจ ากดัเดิม ๆ การตอบโต้กนัในทางความคิดอย่างมีสาระก็ยงัเป็นสิง่ท่ีพฒันาไปไม่ได้
ไกล ถึงกระนัน้ก็ตามกิจแห่งการเสนอความคิดเห็นเชิงวิจารณ์ไปยงัคู่สนทนาในจินตนาการก็ควร
จะด าเนินต่อไปในฐานะแรงกระตุ้นทางปัญญาให้แก่สงัคม ส าหรับมโนทัศน์ท่ีว่าด้วย “ทวิวัจน์        
ข้ามชาติ” เป็นการแสดงทัศนะท่ีมีเนือ้หาเก่ียวกับการสนทนากับวัฒนธรรมต้นก า เ นิด                  
และวฒันธรรมแห่งการวิจารณ์จะแข็งแกร่งได้ก็เพราะ "ทวิวจัน์ข้ามชาติ" เหลา่นีมิ้ได้สะดุดอยู่แต่ 
ในรูปแบบของการจับคู่สนทนาแต่ได้กลายเป็น "ความต่อเน่ือง" ซึ่งผู้ เขียนปรับบทบาทจากคู่
สนทนาไปเป็น "ผู้จัดการ" ให้เกิดการสนทนาและเป็นตวักลาง (Moderator) ในการสนทนา นัน่คือ 
ศักยภาพอันมหาศาลของของมนุษยศาสตร์  (Humanities) ในการ ท่ีจะสร้าง  "ทวิวัจ น์                        
ในจินตนาการ"  ขึน้มา ซึง่อาจจะมิใช่สิง่ท่ีเกิดขึน้จริงในชีวิตจริง เพราะผู้ เขียนน ากวีของชาติตา่ง ๆ   
มาสงัสรรค์กันมิได้มีโอกาสพบกันในชีวิตจริง โลกแห่งจินตนาการในกรณีนี  ้จึงมิใช่เอกสิทธ์ิของ  
การสร้างสรรค์ทางศิลปะ แต่วิทยาการด้านมนุษยศาสตร์สามารถสร้างกลุ่มสนทนาขนาดใหญ่
ขึน้มาได้ด้วยจินตนาการ อันเป็นการให้ความมั่นใจต่อสงัคม ได้ว่าเรายงั "พูดกันรู้เร่ือง" เพราะมี
ฐานแห่งความเป็นมนุษย์ร่วมกัน นัน่คือสดุยอดของการสร้าง "ทวิวจัน์ข้ามชาติ"  จะสงัเกตได้ว่า
ผู้ เขียนน ามโนทศัน์ท่ีว่าด้วย "การวิจารณ์" และ “วิชาการ" มาใช้รวมกัน สิ่งท่ีเห็นได้จะเกิดขึน้เป็น
รูปธรรม รวมทัง้ เจตนา  นาควชัระ (2562, น. 9,113) ได้อธิบายประเด็นทางวฒันธรรมที่จะน าไปสู่
ทวิวจัน์ ในหนงัสือวฒันธรรมส านึก รากฐานของอุดมศึกษาไทย ว่า ซึมซบั วิเคราะห์ - วิจารณ์ - 
ประเมินคุณค่า และเสริมสร้างผนวกเข้าเป็นเอกภาพโดยการประยุกต์ใช้ทฤษฎีวิชาการ                 
ในการศึกษาวัฒนธรรม ผู้ เขียนจึงยินดีตอบสนองวิธีการท่ีจะสร้างความชัดเจนได้ดีท่ีสุดก็คือ      
การน าตวัอย่างท่ีเป็นรูปธรรมมาศึกษาและตวัอย่างท่ีผู้ เขียนจะน าเสนอในท่ีนี ้ เป็นกระบวนการ  
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ของทัง้การปฏิบติัและการวิเคราะห์ท่ีได้ใช้ต่อเน่ืองมาเป็นเวลาใกล้สามทศวรรษ เท่ากับเป็นการ
พิสจูน์ให้เห็นวา่แนวคิดทฤษฎีดงักลา่วสง่ผลให้เกิดกิจกรรมเชิงวิชาการและเชิงปฏิบติัในระยะยาว 
ทัง้หมด 3 ขัน้ตอน คือ การซึมซับ (Receptive - Assimilative) การวิเคราะห์ วิจารณ์-ประเมิน
คณุคา่ (Analytical Critical - Evaluative) และการสร้างใหม่ (Constitutive) สามารถท่ีจะน ามาใช้
เป็นกรณีตวัอยา่งกบัปรากฏการณ์ทางวฒันธรรมที่ส าคญัยิ่งของไทยได้ 

สรุปได้ว่าแนวคิดของทวิวจัน์เป็นการกระบวนการศึกษาเรียนรู้ในทางมานุษยวิทยา 
ด้วยวิ ธีการ “มนุษย์สัมผัสมนุษย์” โดยเ ร่ิมจากการซึมซับและเปิดใจรับในการวิจารณ์                     
ของทัง้สองสว่น มีกระบวนการวิเคราะห์ สงัเคราะห์ และประเมินคา่ผลงานทางด้านศิลปะ จึงน ามา
ปรับใช้กับงานทวิวจัน์ทางดนตรี ผสานแนวคิดด้วยการผนวกข้อมูลให้เป็นเอกภาพทางวิชาการ             
ของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูา 

4.2 ทฤษฎีการวิเคราะห์ทางดนตรี 
มานพ  วิสุทธิแพทย์ (2556, น.  4) ได้อธิบายการวิ เคราะห์ทางดนตรี ไ ว้ว่า                

การวิเคราะห์ทางดนตรีนัน้มีการวิเคราะห์อยู่หลายวิธีขึน้อยู่กับองค์ประกอบหลาย ๆ อย่าง          
เช่น วตัถุประสงค์ในการวิเคราะห์ ประเภทดนตรีท่ีวิเคราะห์ เป็นต้น วตัถุประสงค์ในการวิเคราะห์  
มีมากมายหลายวตัถุประสงค์ ทัง้ท่ีเป็นวัตถุประสงค์ในทางดนตรี เช่น ต้องการทราบโครงสร้าง  
และไวยากรณ์ของเพลงหรือวตัถุประสงค์ทางสงัคมวิทยา เช่น บทบาทของดนตรีท่ีมีผลตอ่วิถีชีวิต
ของคนในสังคม หรือวัตถุประสงค์เชิงมานุษยวิทยา เช่น การใช้ดนตรีกับพิธีกรรมต่าง ๆ              
หรือวตัถปุระสงค์เชิงวิทยาศาสตร์ เช่น ต้องการวดัหาความถ่ีของระดบัเสยีงตา่ง ๆ ของเคร่ืองดนตรี    
ชิน้หนึ่ง เป็นต้น เม่ือพิจารณากับการวิเคราะห์เพลงไทย คือ การแยกแยะส่วนประกอบ                
หรือองค์ประกอบทางดนตรีท่ีประกอบกันขึน้เป็นเพลงไทย ศึกษาคุณสมบัติ และหน้าท่ี                 
ขององค์ประกอบแต่ละองค์ประกอบ อีกทัง้ศึกษาคุณสมบัติและหน้าท่ีขององค์ประกอบต่าง ๆ 
โดยรวม ดนตรีไทยมีองค์ประกอบส าคญั ๆ อยู ่3 อยา่ง คือ ท านองหลกั ท านองแปร และจงัหวะ  

พิชิต  ชัยเสรี (2559, น. 41) ได้เขียนหนังสือเร่ือง สงัคีตลกัษณ์วิเคราะห์ พร้อมทัง้
อธิบายวิธีการวิเคราะห์เพลงไว้ว่า วิธีการวิเคราะห์อาจท าได้ 3 วิธีด้วยกัน คือ การวิเคราะห์            
โดยระบบ (Systematic Approach) วิธีนีใ้ช้ระบบของดนตรี (Melody), จงัหวะ Rhythm), การสอด
ประสาน (Harmony), สัง คีตลักษณ์ (Form), ท่วง ท่ีลีลา  (Style) และการส าแดงอารมณ์ 
(Expression) การวิเคราะห์โดยการเลือกประเด็น (Selective Approach) วิธีนีเ้ลือกมโนทัศน์   
ทางดนตรีอย่างใดอย่างหนึ่งมาท าการ เช่น วิเคราะห์เฉพาะบนัไดเสียง วิเคราะห์เฉพาะการสอด
ท านอง วิเคราะห์เฉพาะเม็ดพรายพิเศษ และการวิเคราะห์โดยแจ้งพลนั (Intuitive Approach) วิธีนี ้
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สงัเกตจากการปรากฏของเพลงนัน้ ๆ วา่มีลกัษณะเดน่ชดัใด ๆ ปรากฏเหนือกวา่องค์ประกอบอ่ืน ๆ 
ก็พงึจบัประเด็นนัน้วิเคราะห์สบืไป  

ศรัณย์  นักรบ (2557, น. 98 - 122) ได้อธิบายหลกัการในการวิเคราะห์งานดนตรี    
ในหนังสือ ดนตรีชาติพันธ์ุวิทยา ไว้ว่า องค์ประกอบในการวิเคราะห์ดนตรี จ าแนกออกเป็น              
2 องค์ประกอบ คือ องค์ประกอบภายนอก ซึ่งเป็นส่วนประกอบส าคัญของดนตรีหรือบทเพลง       
เป็นข้อมูลพืน้ฐานในการสร้างความเข้าใจและเป็นข้อมูลในภาพรวมทัง้หมด สามารถน ามา
เช่ือมโยงกับงานดนตรีได้ ประกอบด้วย ภูมิหลงัของดนตรี บทบาทหน้าท่ีของดนตรี โครงสร้าง       
และรูปแบบ สสีนัของเสยีงหรือสือ่ของเสยีงซึง่เป็นท่ีมาของเสยีง และองค์ประกอบภายใน หมายถึง 
องค์ประกอบของดนตรีท่ีหลอมรวมกันเป็นสาระส าคัญทางดนตรีหรือท่ีเรียกว่า “เนือ้ดนตรี” 
ประกอบด้วย กลุ่มเสียง บันไดเสียง ความส าคัญและหน้าท่ีของเสียง ท านองและจังหวะ              
การวิเคราะห์ดนตรีตามแนวชาติพันธ์ุวิทยา เป็นการอาศัยแนวคิดและวิธีการจากมุมมอง           
หรือหลกัการของดนตรีในวัฒนธรรมและจากทฤษฎีของความเป็นกลางหรือความเป็นสากล          
ท่ีสามารถสือ่ให้เกิดความเข้าใจร่วมกนัได้ โดยวิเคราะห์สิง่ท่ีปรากฏให้เห็นในดนตรีเป็นหลกั หากมี
เอกลักษณ์ทางดนตรีเพิ่มเติมสามารถวิ เคราะห์และก าหนดประเด็นเพิ่มเติมเพื่ออธิบาย      
ลกัษณะเดน่ของดนตรีให้เห็นชดัเจนมากยิ่งขึน้ 

ณัชชา  พันธ์ุเจริญ (2551, น. 77,98) ได้เขียนหลักการวิเคราะห์ท านองเพลง              
ท่ีเก่ียวกับส านวนดนตรีของเคร่ืองดนตรีแต่ละชนิด มีรูปร่างและวิธีสร้างเสียงท่ีไม่เหมือนกัน  
รวมทัง้การวิเคราะห์ประโยคเพลงท่ีใช้เทคนิคในการพฒันาประโยคเพลงด้วยการซ า้ (Repetition) 
ซึ่งเป็นเทคนิคพืน้ฐานท่ีพบได้ในศิลปะทุกแขนง รวมทัง้ดนตรีทุกประเภททุกชาติทุกภาษา                 
การซ า้ช่วยเน้นย า้ความคิดโดยเฉพาะความคิดส าคัญ ช่วยเตือนความจ า ช่วยยืดความยาว       
และช่วยผนวกความคิดทัง้หลายให้รวมอยู่ ในกรอบท่ีเหมาะสม การซ า้อาจเกิดขึ น้ ไ ด้                               
ในประโยคเพลง ภายหลงัประโยคเพลง เป็นต้น  

เจตนา  นาควัชระ (2562, น. 1 - 30) ได้เขียนบทวิเคราะห์งานดนตรี เร่ือง คิดเป็น
วิชาการจากรากฐานของเพลงลูกทุ่ง : กรณีศึกษา “สาวนาสัง่แฟน” โดยสรุปหลกัการวิเคราะห์     
ได้ว่า งานศึกษาทางด้านดนตรีควรเร่ิมจากงานต้นแบบ (Original) จากนัน้เช่ือมโยงทางความคิด 
(Association of ideas) และน าไปสู่ข้อสรุปรวมทั่วไป (Generalization) กลายมาเป็น มโนทัศน์ 
(Concept) ในเชิงวิชาการ ไม่มองข้ามวิทยาการทางมานุษยวิทยาและสังคมวิทยาในบริบท       
ทางวัฒนธรรม (Cultural context) จากนัน้น าไปปรับใช้ (Applicability) ในการวิเคราะห์ข้อมูล     
ในทางดนตรีจะพูดถึงความตรงของเสียง เทคนิคการเล่นดนตรีโดยอาศัยอ้างอิงจากทฤษฎี
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ตะวนัตก เช่น การใช้เสียงเต้นท่ีเรียกว่า Vibrato ความแปร่งเพีย้น (Dissonance) เป็นต้น รวมทัง้
การสร้างลกัษณะเด่นเฉพาะตวั (Identity หรือ Uniqueness) การเบี่ยงเบนไปจากแนวทางหลกั      
(Deviation from the norm) หลกัการทางสุนทรียศาสตร์ (Aesthetic principle) ท่ีประกอบด้วย 
ความเรียบง่าย ตรงไปตรงมา ปราศจากการปรุงแต่งหรือบิดเบือนจนเกินงาม และการแสดงออก
ทางศิลปะท่ีผ่านการครุ่นคิดพินิจดูแล้ว จากหลักการท่ีผ่านมาสู่การตีความ ( Interpretation)      
จ ากงานดนต รี โดยประ เ มิ นคุณค่ า การแสดง  ( Evaluation) น า ไปสู่ก า ร ตีความใหม่  
(Reinterpretation)  

ผู้ ท่ีศกึษาต้องท าตนให้เป็นตวักลาง (The middle man หรือท่ีเรียกวา่ Intermediary) 
เพื่อน าไปสู่การวิจารณ์ (Criticism) เป็นปฏิกิ ริยาท่ี รับ รู้ด้วยอารมณ์แสดงออกด้วยวาจา               
ผ่านกระบวนการครุ่นพินิจนึก (Reflection) การใช้เหตุผล (Rationalization) การชีคุ้ณลกัษณะ 
(Characterize) โดยชีล้ักษณะทางดนตรีท่ีปรากฏขึน้ตัง้แต่เ ร่ิมต้น ( Introduction) ไปจนถึง          
การคลายปม (Resolution) น าไปสูก่ารสร้างประสานสมัพนัธ์ท่ีลงตวั (Consonance) งานดนตรี    
ท่ีเกิดขึน้ต้องเกิดจากความส านึกในความเป็นตวัของตวัเอง (Generic Identity) ด้วยความมั่นใจ  
ในศิลปะของตน (Generic assertiveness)  

ดังนัน้งานวิชาการเป็นวาทกรรมระดับทุติยภูมิ ท่ีน าเอาประสบการณ์ปฐมภูมิ            
อันหลากหลาย รวมทัง้ประสบการณ์ จากการสมัผัสงานศิลปะมาพินิจ เพื่อเช่ือมโยงระหว่าง
ปรากฏการณ์และประสบการณ์ต่าง ๆ ซึ่งสอดคล้องกับเร่ืองวัฒนธรรมส านึกท่ีต้อง ซึมซับ               
- วิเคราะห์ - วิจารณ์ - ประเมินคณุคา่ และเสริมสร้างผนวกเข้าเป็นเอกภาพ    

เฉลิมศักด์ิ  พิกุลศรี (2561, น. 98 - 100) ได้เขียนบทความเร่ือง รสในดนตรีไทย     
โดยอธิบายวา่ “ รส” เป็นค าท่ีมีรากศพัท์มาจากภาษาสงัสกฤตวา่ รสะ Rasa ภาษาองักฤษใช้ค าวา่ 
“Taste” ค านีไ้ด้ถูกกล่าวถึงครัง้แรกในคัมภีร์พระเวท ถูกอธิบายอย่างละเอียดอีกครัง้หนึ่ง             
ในต ารา เก่ียวกบัการแสดงของชาวอินเดีย ช่ือ นาฏยศาสตร์ (Natayasatra)  ซึง่ร้อยรจนา โดยทา่น
ภรตมุนี (Bharata Munil) คนไทยมักจะรู้จักท่านในนามของพระภรตมนี หรือ พ่อแก่ ต าราเล่มนี ้
ก าหนดเม่ือประมาณ 500 ปีก่อนคริสตศกัราชถึงปี ค.ศ. 2000 ภรตมุนี ท่านกาลิทาส ได้กลา่วถึง  
รสท่ี 9 เพิ่มเติมอีกหนึ่งรสในงานท่ีท่านได้ประพันธ์ขึน้ในสมัยหลงั ส าหรับความหมายของค าว่า 
“รส” พอจะแยกกล่าวได้เป็น 2 ลกัษณะ คือ ความหมายแรก รส หมายถึง ภาวะท่ีรับรู้ด้วยลิน้      
ในลักษณะนีร้สเป็นอณูของวัตถุท่ีอาศัยน า้เป็นตัวประสานโดยมีชิวหาเป็นสื่อในการรับรส                 
ในความหมายนีจ้ึงหมายถึง รสหวาน รสเค็ม ซึมซาบความซาบซ่านหรือความประทบัใจในกรณี
ของดนตรีอันเป็นเร่ืองของเสียง ซึ่งอาจจะเกิดเสียงดนตรีเองหรือแม้แต่เสียงขบัร้อง เสียงเหล่านี ้    
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จะท าให้ได้ยินได้ฟังซึ่งมีฉันทจิตอยู่แล้วเกิดความช่ืนชอบอาจหาญร่าเริงปีติโสมนัสหรืออาจจะ  
เศร้าโศกซึ่งขึน้อยู่กับคุณลักษณะแห่งเสียงรส ในความหมายนีอ้าจกล่าวได้ว่า เป็นรสอร่อย            
ของประสบการณ์ รสท่ีเก่ียวข้องกับดนตรีนัน้เป็นรสท่ีเกิดจากเสียง ส่วนอารมณ์และความรู้สกึ      
ท่ีได้รับจะมีลักษณะใดนัน้ย่อมขึน้อยู่กับคุณภาพเสียง และประสบการณ์ของผู้ ฟัง รสท่ีเกิด           
ในลกัษณะนีเ้รียกว่า “รสอร่อยของประสบการณ์” เป็นรสแห่งความงาม ความไพเราะ ซึ่งเกิดเป็น
ภาวะท่ีช่ืนชม ความช่ืนชอบ ภาวะเช่นนีจ้ะสง่ผลให้เห็นถึงลกัษณะเด่นของดนตรี เราสามารถรับรู้
ถึงรสชาติแห่งความงามของดนตรีไทยจากลักษณะท่ีส าคัญ ได้แก่ รสท่ีเกิดจากเคร่ืองดนตรี         
รสท่ีเกิดจากลกัษณะของบทเพลง รสท่ีเกิดจากการบรรเลงรวมวง รสท่ีเกิดจากหน้าท่ีและสิทธิ         
ของเคร่ืองดนตรี และรสท่ีเกิดจากลีลาการขบัร้อง ซึ่งเป็นหลกัการท่ีอธิบายสนุทรียศาสตร์กับงาน
ดนตรีได้เป็นอยา่งดี 

สรุปได้ว่า ทฤษฎีการวิเคราะห์ทางดนตรี ต้องอาศัยแนวคิดในตัวดนตรีเป็นท่ีตัง้
จากนัน้อธิบายด้วยบริบททางวัฒนธรรมในเชิงมานุษยวิทยาและสังคมวิทยา เพื่ออธิบาย             
และหาค าตอบความสมัพนัธ์ทางดนตรีผา่นกระบวนการ ซมึซบั-วิเคราะห์-วิจารณ์-ประเมินคุณค่า             
และเสริมสร้างผนวกเข้าเป็นเอกภาพ และการวิเคราะห์บทเพลงท่ีต้องการหาค าตอบร่วมกัน        
โดยพิจารณาโครงสร้างของงานดนตรีป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาผ่านเคร่ืองดนตรี           
ฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม มีประเด็นในการพิจารณาหลกั คือ ความยาวของบทเพลง เสียงของ   
ลกูตก กลุม่เสียงท่ีใช้ในการบรรเลง รูปแบบจังหวะ รูปแบบท านอง และส านวนทางดนตรี รวมทัง้
เพิ่มเติมด้วยหลกัการทางสนุทรียศาสตร์ท่ีเก่ียวข้องกับงานดนตรี เพื่อท าความเข้าใจผ่านรสแห่ง
ดนตรีอนัเป็นภมิูปัญญาของมนษุย์  

4.3 แนวคิดและทฤษฎีการตีความในงานดนตรี 
วรรณดี  สุทธินรากร (2561, น. 6 - 7) ได้อธิบายแนวคิดการตีความในงานวิจัย        

เชิงคณุภาพไว้วา่ การตัง้ค าถามของงานวิจยัเชิงคณุภาพจะมีการเช่ือมโยงระหวา่งค าถาม 2 ระดบั 
ได้แก่ การตัง้ค าถาม (Dialogue) กับการวิเคราะห์ข้อมูลท่ีอยู่บนพืน้ฐานของการอธิบายข้อมูล   
และการตีความข้อมูล รวมทัง้บทบาทของนกัวิจัยต้องเป็นศูนย์กลางของการศึกษา การตีความ
เพื่อให้เกิดความหมายกับข้อมูลพืน้ฐาน โดยเร่ิมต้นมาจากประสบการณ์ของผู้ วิจัย จะน าไปสู่    
การวิจัยปรากฏการณ์นิยมแนวฮิวริสติก (Heuristic Phenomenology) ซึ่ ง มีกระบวนการ             
โดยการตระหนักหรือส านึกท่ีมีต่อตนเอง เก่ียวข้องกับการสนทนากับตนเอง (Self - Dialogue) 
แสดงถึงความรู้ท่ีฝังใน (Tacit Knowledge) และการหยั่งรู้ท่ีเกิดขึน้ในใจ (Intuition) สิ่งเหล่านี ้  
ล้วนต้องน ามาใช้ในการตีความงานดนตรีทัง้สิน้  
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อานนัท์  กาญจนพนัธ์ุ (2548, น. 30) ได้อธิบายทฤษฎีและการวิจัยทางวฒันธรรม  
ในยุคหลงัสมัยใหม่ ด้วยกระบวนการแลกเปลี่ยนเรียนรู้ร่วมกันเพื่อสร้างความคิดใหม่ ซึ่งการวิจยั
ทางสงัคมและวฒันธรรมถือเป็นกระบวนการของการเรียนรู้ ไม่ใช่นกัวิจัยหรือใครจะเป็นพระเอก
หรือนางเอกคนเดียว แต่เป็นกระบวนการของการแลกเปลี่ยนและถกปัญหาร่วมกัน (Dialogue)  
เป็นวิธีคิดหรือความเข้าใจท่ีส าคญัท่ีจะน าออกมาใช้ประกอบการตระหนกัรู้ในขณะท่ีท าการวิจัย
และถือเป็นประเด็นส าคญัเพื่อหลีกเลี่ยงการครอบง าความคิด และหลีกเลี่ยงการท่ีจะถูกครอบง า
เพราะว่าความคิดต่าง ๆ นัน้แฝงไปด้วยความสมัพนัธ์เชิงอ านาจอยู่เสมอ จึงมีทัง้ด้านของการไป
ครอบง าเขาและด้านของการถูกครอบง าด้วยไปพร้อมกันทัง้สองทาง  และมีทัง้สองด้าน    
กระบวนการของการแลกเปลี่ยนเรียนรู้ร่วมกันต้องให้มีความส าคัญแก่การตอบโต้  การโต้เถียง
กระบวนการตรงนีจ้ะเกิดขึน้ได้ด้วยการเปลี่ยนแปลงวิธีวิทยาในกระบวนการวิจัย  เราจึงเน้น       
การวิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม (Participatory action research) เป็นแนวคิดส าคัญ              
ในการลงภาคสนามและการวิเคราะห์ดนตรีเพื่อสร้างความคิดใหม่  

พรสวรรค์  วฒันางกูร (2542, น. 243) ได้วิเคราะห์และสงัเคราะห์การตีความในงาน
ของศาสตราจารย์เกียรติคุณ ดร.  เจตนา  นาควัชระ เ ก่ียวกับดนตรีสุนทราภรณ์ พบว่า 
ศาสตราจารย์เกียรติคณุ ดร. เจตนา  นาควชัระ ได้ใช้ วิธีการ (Methodology) ของวรรณคดีศึกษา 
จากมุมมองของศาสตร์แห่งการตีความ (Hermeneutics) เพื่อศึกษาดนตรี โดยพิจารณา
ความสมัพนัธ์ระหวา่งค าร้องและท านองเพลง (Word music and Text music) มุ่งประเด็นวิจารณ์
ในลักษณะสุนทรียศาสตร์ทางดนตรี (Music Appreciation) ขยายขอบเขตความรู้ท่ีเป็นผู้ ฟัง       
ในขณะเดียวกนัก็เป็นประโยชน์ส าหรับผู้ เลน่ด้วย เช่ือมโยงบริบททางวฒันธรรม ทัง้นีป้ระสบการณ์
และการซมึซบัของผู้วิจยัเป็นสิง่ส าคญัท่ีใช้ในการตีความ  

สมบัติ  พรศิริเจริญพันธ์ (2559, น. 23 - 27) ได้ศึกษาความหมายของ ค าว่า           
เฮอร์เมนูติกส์ (Hermeneutics) และได้กล่าวว่า เฮอร์เมนูติกส์ มีลักษณะเป็นสหวิทยาการ           
โดยกิจกรรมการตีความและการท าความเข้าใจด ารงไปควบคู่กับการด ารงอยู่ของมนุษย์      
ปัจจุบนัสงัคมมนุษย์รับรู้ถึงความเป็นจริงเชิงพหุลกัษณะท่ีแตกต่างหลากหลาย ดงันัน้การตีความ
และการท าความเข้าใจสรรพสิ่งและเหตุการณ์ต่าง ๆ จึงมีบทบาทส าคญัและเช่ือมโยงกับสาขา  
วิชาอ่ืน เช่น ด้านปรัชญา ศาสนา กฎหมาย วรรณกรรม และวิชาการ ด้านอ่ืน ๆ ท่ีอยู่ใต้ร่มเงา    
ของศิลปศาสตร์ ซึ่งครอบคลุมวิชาการด้านสงัคมและการวิพากษ์ เช่ือมโยงกับค าถามเก่ียวกับ
ผลประโยชน์ท่ีครอบครอง ชนชัน้ทางสงัคม ชาติพนัธ์ุ เพศสภาพ และความเช่ือดัง้เดิม ซึง่มีอิทธิพล
ตอ่การอ่านและการตีตวับทของเราท่ีมีตอ่ตวับทและเหตกุารณ์วา่เป็นอยา่งไร  
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ประโยชน์ท่ีเกิดจากการศึกษาและตีความในเฮอร์เมนูติกส์ คือ การท าความเข้าใจ
อยา่งถ่องแท้ถ่ีถ้วน ความส าคญัของการฟังอยา่งตัง้ใจ เม่ือแลกเปลีย่นเรียนรู้สนทนายอ่มเกิดพลงั
แห่งการไตร่ตรอง มาช่วยกันวิพากษ์ให้เกิดความเข้าใจอย่างถูกต้องสมเหตุสมผล ผู้ อ่านได้รับ
ความกระจ่างทางปัญญา คลี่คลายถึงปัญหาท่ีต้องการอยากรู้ เฮอร์เมนูติกส์มุ่งอธิบาย                 
สหวิทยาการด้วยมิติเชิงบูรณาการ ให้สอดคล้องและเช่ือมต่อเป็นองค์ประกอบท่ีสัมพันธ์กัน      
และเป็นอุดมการณ์ท่ีให้เกียรติผู้ ร่วมศกึษาทัง้ผู้สง่สารและผู้ รับสารในเชิงบวก 

ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ (2563, น. 18-19, 52-53) ได้กล่าวถึง การวิจัยตามทฤษฎี      
มนษุยวฒันธรรมสมัพนัธ์ด้วยวิธีวิเคราะห์สงัคมและวฒันธรรม ท่ีมีความสมัพนัธ์ระหวา่ง คน ดนตรี 
และวฒันธรรม คน คือ ผู้สร้างวฒันธรรม ดนตรีเป็นสว่นหนึง่ของงานศิลปะ ศิลปะเป็นสว่นหนึง่ของ
วัฒนธรรม ดนตรี วัฒนธรรมจึงมีสาระร่วมกัน ซึ่งวัฒนธรรม มิใช่ขอบเขตของการเมือง                   
การปกครองท่ีแบ่งเขตพื น้ ท่ีของ หมู่ บ้าน ต าบลอ าเภอ จังหวัด ประเทศกลุ่มประ เทศ                       
แม้แต่การปักปันหลกัเขตบนแผ่นดินพืน้ราบท่ีมีการตัง้ด่านผ่านทางด้านหนึ่ง คือ ประเทศไทย      
อีกด้านหนึ่ง คือ ประเทศกัมพูชา หมายความว่าในอาณาเขตย่อมมีบูรณภาพแห่งดินแดน           
เป็นการแบ่งเส้นแดนเพราะต่างมีรัฐบาลของตน แต่ส าหรับวัฒนธรรมแล้วไม่อาจแยกแบ่งได้        
เช่น เส้นกันพรมแดนประเทศวฒันธรรม ซึ่งอยู่ท่ีผู้ด ารงวิถีวฒันธรรมนัน้ รวมทัง้ยงัได้เสนอทฤษฎี
ปรากฏการณ์วฒันธรรมกับการน ามาใช้ในการวิจัยดนตรีชาติพันธ์ุ ท่ีว่าปรากฏการณ์วฒันธรรม 
เป็นกรอบความคิดท่ีแสดงกระบวนการของวฒันธรรม การปรับเปลี่ยนเพื่อสร้างความสอดคล้อง
หรือให้เกิดความร่วมสมัยทัง้ท่ียงัคงแก่นของรากฐานเดิมไว้ และแสดงออกถึงวิถีชีวิตของมนุษย์     
ท่ีปรากฏออกมาทางด้านรูปธรรมและนามธรรม มีการด ารงอยู่  ปรับปรุงพัฒนา สืบทอด                
และการเปลี่ยนแปลง จึงเกิดโครงสร้างส าคญั 3 สว่น คือ วฒันธรรมท่ีมีสว่นเหมือนกัน วฒันธรรม   
ท่ีมีสว่นคล้ายเคียงกนั และวฒันธรรมที่มีความแตกตา่งกนั 

เฉลมิศกัด์ิ  พิกลุศรี (2560, น. 5-12, 49) ได้เสนอแนวคิดการเปลี่ยนแปลงทางดนตรี
ท่ีประกอบด้วย การเปลี่ยนแปลงเป็นเร่ืองธรรมชาติ (Change is nature) การเปลี่ยนแปลงเป็นอยู่
ตลอดเวลา (Change is immanent) การเปลี่ยนแปลงเป็นการต่อเน่ือง (Change is continues)  
การเปลี่ยนแปลงเป็นแบบเดียวกัน (Change is uniform) และการเปลี่ยนแปลงเป็นสิ่งจ าเป็น 
(Change is necessary) ซึ่งเป็นแนวคิดท่ีมีพืน้ฐานมาจากลักษณะตามธรรมชาติ ในขณะท่ี       
บางแนวคิดอาศยัเหตปัุจจัยในการผลกัดนัให้เกิดการเปลี่ยนแปลงทางดนตรี ดงันัน้การน าแนวคิด
ไปใช้ในการวิเคราะห์อาจมีมุมมองท่ีแตกต่างกัน ทัง้ในส่วนท่ีเป็นเนือ้หาของดนตรี (In Music)           
และบริบททางสังคมท่ีเ ก่ียวข้องกับดนตรี  (About Music) รวมทัง้แนวทางการวิ เคราะห์                 
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การเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมดนตรีเพื่อน าแนวทางการวิเคราะห์เชิงคุณภาพมาปรับใช้                  
ในการเปลี่ยนแปลง คือ ระยะเวลาของการเปลี่ยนแปลง (The Duration of Change) ธรรมชาติ
ของการเปลี่ยนแปลง (The nature of chance) และมิติของการเปลี่ยนแปลง (The dimension     
of chance) อีกทัง้ยงัได้อธิบายถึงอิทธิพลของวฒันธรรมอินเดียกับการสร้างเอกลกัษณ์ของดนตรี
ในเอเชียตะวนัออกเฉียงใต้ ร่วมกบัการวิเคราะห์ทางดนตรีด้วย 

สรุปได้ว่า แนวคิดและทฤษฎีการตีความในงานดนตรี  เป็นกระบวนการท่ีใช้              
เพื่อค้นหาค าตอบของงานวิจัย โดยเร่ิมจากประสบการณ์ของผู้ วิจัย เรียนรู้ ซึมซับ เข้าถึง
แหล่งข้อมูล ท าความเข้าใจ พิจารณา คิดตริตรองด้วยเหตุผลท่ีเหมาะสมท่ีสุด จากโครงสร้าง
วัฒนธรรมของดนตรีท่ีมีเหตุและปัจจัยของการเปลี่ยนแปลงทางดนตรี แปลความหมายจาก
ความรู้สึกและความหมายแฝง (Connotation) จากนัน้ใช้องค์ความรู้ด้านดนตรีและบริบท         
ของดนตรี และสนุทรียศาสตร์ทางดนตรี (Music Appreciation) ร่วมตีความ เพื่อวิพากษ์และแสดง
เหตผุลท่ีน ามาสะท้อนมนษุย์กบัดนตรีในสงัคมปัจจุบนั 

4.4 แนวคิดและทฤษฎีปรากฏการณ์วิทยา 
ชาย  โพธิสติา (2559, น. 176-194) กลา่ววา่ การวิจยัแนวปรากฏการณ์วิทยา มุ่งท า

ความเข้าใจหรือเข้าถึงความหมายของประสบการณ์ชีวิตแบบต่าง ๆ  (Live Experiences) ในโลก  
ท่ีได้รับประสบการณ์เหลา่นัน้ การท่ีจะเข้าถึงความหมายของประสบการณ์ นกัวิจัยจะต้องถือเอา
ความหมายและความรู้สกึของผู้ ท่ีได้ประสบกบัเหตุการณ์เป็นส าคญั ไม่ใช่ความหมายของนักวิจัย 
จึงจะเป็นความหมายของปรัชญาปรากฏการณ์นิยม และมีบทบาทส าคญัในการศกึษาอยา่งแท้จริง 
นกัวิจัยจะใช้แนวคิดนีเ้ป็นแนวทางเพื่อเข้าถึงความหมายของประสบการณ์ท่ีแท้จริงท่ีตนศึกษา 
นกัวิจัยแนวปรากฏการณ์วิทยาจะใช้การสมัภาษณ์เชิงลกึเป็นเคร่ืองมือส าคญัในการเก็บข้อมูล 
กระบวนการวิเคราะห์ต้องเลอืกตดัความเช่ือ แนวคิดหรืออคติใด ๆ ท่ีเก่ียวกบัประเด็นในการศึกษา
ออกไปให้หมด มองหาความหมายท่ีแท้จริงเก่ียวกับปรากฏการณ์ท่ีเกิดขึน้จริง ซึ่งมักจะซ่อนอยู่
เบือ้งหลงัสิ่งท่ีปรากฏให้เห็น การวิเคราะห์แนวปรากฏการณ์วิทยาเน้นการตีความปรากฏการณ์ 
ภายในกรอบของระบบความหมาย คือ บริบททางสงัคมและวฒันธรรมเป็นหลกั 

วิธีด าเนินการวิจัยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพเป็นหลัก มุ่งเน้นท่ีการตีความ       
เป็นหลัก เจาะลึกลงไปท่ีฐานข้อมูลอันแท้จริง โดยเฉพาะการเลือกกลุ่มตัวอย่างท่ีเหมาะสม                
และมีประสบการณ์มากพอกับค าถามของงานวิจัย มีความหลากหลายทางความคิด สามารถ
แนะน าและเช่ือมต่อเหตุการณ์ต่าง ๆ ท่ีเป็นปรากฏการณ์ส าคญัในงานวิจัยได้ รวมทัง้ต้องเน้นย า้
เ ร่ืองเวลาและสถานท่ี ซึ่งเป็นมิติส าคัญในการตีความ เน่ืองจากเวลาเปลี่ยนสถานการณ์            
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หรือปรากฏการณ์อาจเกิดการเปลี่ยนแปลงและไม่คงท่ีตามกาลเวลาได้ ดงันัน้ ต้องเลือกตวัอยา่ง
แบบเจาะจงเพื่อให้ได้ข้อมลูท่ีเหมาะสมตามเปา้หมายของงานวิจยั 

การเก็บข้อมลูใช้การสมัภาษณ์เชิงลกึ ทัง้แบบเป็นทางการและไม่เป็นทางการ ร่วมกบั
การสังเกตแบบมีส่วนร่วมและการสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม สนทนาอย่างเป็นธรรมชาติ                    
มีความยืดหยุ่น  มีปฏิสัมพันธ์และบรรยากาศในการเ ก็บข้อมูลให้ เ ป็นธรรมชาติ ท่ีสุด                           
มีการแลกเปลี่ยนข้อมูลและสนทนากันอย่างเป็นกัลยาณมิตร นักวิจัยต้องเก็บ ข้อมูลเจาะลึก        
ในประเด็นท่ีศกึษาและน ามาตีความในการศกึษาลงไปให้ถึงความหมายของประสบการณ์ท่ีศึกษา 
ปรากฏการณ์วิทยาถือว่า ทุกครัง้ท่ีได้ประสบกับเหตุการณ์ หรือปรากฏการณ์อย่างใดอย่างหนึ่ง 
บุคคลจะรับรู้และตีความ (Interpret) เหตุการณ์นัน้เสมอ สิ่งท่ีเขาตีความออก คือ ความหมาย    
ของเหตกุารณ์ ผลของการตีความอาจออกมาให้รูปแบบทศันคติหรือการกระท าก็ได้ 

รูปแบบของการวิเคราะห์ข้อมลูส าหรับการวิจยัในแนวปรากฏการณ์วิทยา เร่ิมต้นจาก
การเตรียมความพร้อมของข้อมูล การทบทวนและการส ารวจตนเอง จากนัน้แยกแยะข้อมูล
ออกเป็นตัวบทและบริบทของข้อมูล ต่อจากนัน้สงัเคราะห์หรือกลัน่กรองข้อมูลท่ีเป็นเป้าหมาย        
หรือเนือ้แท้ค าตอบของการวิจัย มองเหตุการณ์ท่ีปรากฏและหาแก่นแท้ของค าตอบในงานวิจัย   
สรุปผลการวิจยัด้วยหลกัการและเหตผุลจากความจริงท่ีปรากฏโดยใช้ข้อมลูเป็นฐานในการคิด 

วรรณดี  สุทธินรากร (2561, น.  32-36) ไ ด้อ ธิบายถึง  การวิจัยในแนวทาง
ปรากฏการณ์นิยม (Phenomenology) คือ การเข้าถึงความเข้าใจในความหมายท่ีซอ่นเร้นอยู่
เบือ้งหลงัในสาระของประสบการณ์มนุษย์ว่าคิดหรือรู้สกึต่อโลกและชีวิตอย่างไร สาระของสิ่งท่ี
เ กิดขึน้ไม่ เ ก่ียวกับพืน้ ท่ีและเงื่อนเวลาในอดีต  หากแต่เ ก่ียวกับเจตจ านงท่ีเ ก่ียวข้องกับ                          
การปฏิสังสรรค์ ระหว่างผู้ ให้ข้อมูลกับนักวิจัย รวมทัง้ข้อมูลท่ีเป็นเอกสาร  ซึ่งเป็นประเภท             
ของการวิจัยเชิงคุณภาพกับการวิเคราะห์ข้อมูล โดยการศึกษาข้อมูลจากความจริงท่ีมีจุดหมาย               
เพื่อน าไปสู่การตีความในเชิงส านึกปรากฏการณ์ของความรประพฤติหรือการปฏิบัติในโลก        
โดยสะท้อนรูปรอยของจิตส านกึทางความคิด ส าหรับโครงสร้างของประสบการณ์และส านกึนกัวิจยั 

กระบวนการของการวิจัยในแนวทางปรากฏการณ์วิทยา โดยเร่ิมจากการลดทอน
ข้อมูล (Reduction) ด้วยการวินิจฉัยตามประสบการณ์ของผู้วิจัย น าตนเองเข้าถึงปรากฏการณ์     
ท่ีต้องการศกึษานัน้อย่างถ่องแท้ เตรียมตวัเข้าสูส่ภาพจริงของสนามท่ีต้องการศกึษาปรากฏการณ์
ท่ีเกิดขึน้ ใช้การสมัภาษณ์และการสงัเกตเป็นหลกัในการเก็บข้อมูล หลงัจากการเก็บข้อมูลได้
มาแล้ว ผู้วิจัยต้องศึกษา แยกแยะ และเช่ือมโยงเหตุการณ์ ข้อมูลจากการสมัภาษณ์ซึ่งเป็นหวัใจ
หลกัในการเก็บข้อมูลของงานปรากฏการณ์วิทยา โดยเฉพาะการสมัภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง     
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จะคลายปมและเห็นซึ่งเหตุผลของปรากฏการณ์ท่ีเกิดขึน้ รวมทัง้การสังเกตและการสืบค้น                 
ศึกษาค้นคว้าเอกสารและน ามาสู่การวินิจฉัยคัดเลือก เพื่อให้ตรงเป้าหมายในการวิจัยมากท่ีสุด 
ล าดับสุดท้ายคือการวิเคราะห์ข้อมูลท่ีมุ่งเน้นค้นหาค าตอบให้ตรงกับเป้าหมายในการวิจัย                 
ด้วยการตีความและอธิบายผ่านปรากฏการณ์ ใส่บทสนทนาจากการเก็บข้อมูลประกอบ                   
การตีความ สะท้อนผล วิเคราะห์และตรวจสอบข้อมลู ความเท่ียงตรงของข้อมลู น าไปสูก่ารอธิบาย
ใหม่โดยอาศัยหลักการและเหตุผลบนปรากฏการณ์ ท่ีเกิดขึน้ กลั่นออกมาเป็นสาระส าคัญ              
ของความรู้ 

ส รุป ไ ด้ว่า  แนว คิดและทฤษฎีปรากฏการณ์วิทยา  ท่ีน ามาใ ช้ ในการวิจัย                       
คือ การปฏิสมัพนัธ์ด้วยค าถาม การลงภาคสนามและฝึกปฏิบัติการจริงทางดนตรี สมัผสั ซึมซบั
และเรียนรู้ให้ได้มาซึ่งปรากฏการณ์จริงของดนตรีท่ีใช้ในการเก็บข้อมูล การสมัภาษณ์ การสงัเกต 
ทัง้แบบมีสว่นร่วมและไม่มีสว่นร่วม หรือท่ีเรียกว่า “รายทาง” ของความรู้ ปรากฏการณ์ท่ีเกิดขึน้
เป็นฐานคิดท่ีเหมาะสมกับการหาค าตอบในงานวฒันธรรมดนตรีท่ีเกิดขึน้ระหว่างไทยกับกมัพชูา 
หรือท่ีเรียกว่า “การศึกษาหาความจริงมาน าเสนอ” การสนทนาด้วยค าถาม การปฏิสมัพนัธ์ท่ีดี      
จะน ามาซึง่ความเข้าใจซึง่กันและกันของผู้สมัภาษณ์และผู้ ให้ค าตอบ ปรากฏการณ์วิทยาท่ีเกิดขึน้
จะเป็นพลงับวกและเป็นวิธีการส าคญัท่ีท าให้ผู้วิจยัได้พบกบัค าตอบท่ีแท้จริง ลดอคติเชิงชาติพันธ์ุ 
โดยเฉพาะกระบวนการวิเคราะห์ข้อมูลท่ีผู้ วิจัยต้องแยกแยะประเด็น จัดหมวดหมู่ของข้อมูล       
แล้วตีความด้วยเหตผุล หยิบยกน าการประมวลความรู้ทางดนตรีให้มีน า้หนกัของข้อมูลท่ีใกล้เคียง
กันมาพิจารณาหาปัจจัยและเหตุผลส าคัญ สังเคราะห์ออกมาเป็นสาระส าคัญของประเด็น                 
ในการน าเสนอข้อมลู ดงันัน้ หวัใจส าคญัของปรากฏการณ์วิทยา คือ สนามในการวิจยั  

 
 
 
 
 
 
. 
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บทที่ 3  
วิธีด าเนินการวจัิย  

การวิจยัเร่ืองทวิวจัน์ทางดนตรีระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูา ในครัง้นี ้ผู้วิจัย
ได้ใช้ระเบียบวิธีวิจยัเชิงคณุภาพ (Qualitative Research) ซึง่มีวิธีด าเนินการวิจยั ดงันี ้

การเก็บรวบรวมข้อมูล  
1. เอกสารต าราวิชาการและงานวจิัยที่เก่ียวข้อง (Document study) 

ผู้ วิจัยได้ศึกษาเอกสาร ต าราวิชาการ บทความวิชาการ หนังสือ วารสาร งานวิจัย    
สื่อวีดิทัศน์ และสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ท่ีเก่ียวกับงานวิจัยเพื่อให้ได้ ข้อมูลทางดนตรีทัง้ป่ีพาทย์ไทย    
และพิณเพียตกัมพูชา ประวติัดนตรีไทย ประวติัดนตรีกัมพูชา รวมทัง้บริบททางวฒันธรรมดนตรี
ของทัง้สองประเทศท่ีเก่ียวข้องจากแหลง่ข้อมลู ดงันี ้

1.1 ส านกัหอสมดุแหง่ชาติ 
1.2 ส านกัหอสมดุกลางมหาวิทยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ 
1.3 หอสมดุดนตรีไทยจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลยั 
1.4 ห้องสมดุศนูย์มานษุยวิทยาสริินธร (องค์การมหาชน) 
1.5 National Library of Cambodia 
1.6 National Museum of Cambodia 
1.7 The Library of Royal University of Fine Arts 

2. งานภาคสนามทางดนตรี (Fieldwork) 
2.1 การส ารวจสนามและฝึกปฏิบัติทางดนตรี (Survey) 

ป่ีพาทย์ไทย 
ผู้ วิจัยลงพืน้ท่ีส ารวจภาคสนามโดยใช้การบรรเลงโหมโรงเย็นจากท านอง  

ฆ้องวงใหญ่ ซึ่ง เป็นท านองเพลงตามเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชา และวิชาชีพดนตรีไทย                 
ของทบวงมหาวิทยาลยัท่ีได้จดัท าขึน้เป็นสนามในการศึกษา เก็บข้อมลูท านองเพลง องค์ประกอบ
ในการบรรเลง รวมทัง้บริบททางวัฒนธรรมของเพลงชุดโหมโรงเย็น จากการสงัเกต สมัภาษณ์   
และประสบการณ์ในการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นของผู้วิจยั 

พิณเพียตกัมพูชา 
ผู้ วิจัยลงพืน้ท่ีส ารวจภาคสนามวันท่ี 13 - 17 ธันวาคม พ.ศ. 2560 ส ารวจ

พืน้ท่ีโดยรอบของกรุงพนมเปญ ประเทศกัมพูชา รวมทัง้การศึกษาเรียนรู้จากพิพิธภัณฑสถาน
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แหง่ชาติกมัพชูา (National Museum of Cambodia)  หลงัจากนัน้ได้กลบัมาพิจารณาการลงพืน้ท่ี
ภาคสนามและวางแผนการเดินทาง เพื่อศึกษาประเด็นในการเรียนรู้ดนตรีของประเทศกัมพูชา      
ก าหนดขอบเขตในการวิจยัและติดต่อกบัเจ้าของแหลง่ข้อมลูทางดนตรีกัมพูชา โดยเลือกขอบเขต
ในการวิจยัเพื่อลงภาคสนามและฝึกปฏิบติัดนตรี เพลงโหมโรงโตจ วงพิณเพียตกมัพชูาของครูกเวย 
(Keo Sonan Kavei) 

2.2 การสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง (Structured Interview) 
ผู้ วิจัยได้ออกแบบการสมัภาษณ์แบบมีโครงสร้าง โดยแบ่งการสมัภาษณ์          

และศึกษาการปฏิบัติทางดนตรี ในงานภาคสนามทางดนตรี (Fieldwork) ซึ่งให้ความส าคัญ        
กับบุคคลทัง้จากไทยและกัมพูชา ด้วยการสมัภาษณ์ในลกัษณะทางมนุษยดุริยางวิทยาเป็นหลกั    
แยกเป็นประเด็นทัง้ความเหมือนและความแตกตา่ง บนหลกัของการไม่ยึดครอง และเลอืกแนวคิด
การใช้ดนตรีเป็นสือ่กลางในการสร้างความสมัพนัธ์ระหวา่งชาติ ดงันี ้

2.2.1 ผู้เช่ียวชาญด้านป่ีพาทย์ไทย 
2.2.1.1 พนัโทเสนาะ หลวงสนุทร ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง 

(ดนตรีไทย) ผู้ เช่ียวชาญด้านป่ีพาทย์ 
2.2.1.2 คุณครูชัยยะ ทางมีศรี ข้าราชการบ านาญและผู้ เ ช่ียวชาญ           

ด้านป่ีพาทย์ ของกรมศิลปากร กระทรวงวฒันธรรม 
2.2.1.3 คุณครูล ายอง โสวัตร ข้าราชการบ านาญและผู้ เ ช่ียวชาญ         

ด้านป่ีพาทย์ ของวิทยาลยันาฏศิลป สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์ กระทรวงวฒันธรรม 
2.2.1.4 คุณครูฐิระพล น้อยนิตย์ ข้าราชการบ านาญและผู้ เช่ียวชาญ  

ด้านป่ีพาทย์ ของวิทยาลยันาฏศิลป สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์ กระทรวงวฒันธรรม  
   2.2.1.5 คุณครูจุมพล ปัญจะ ครูช านาญการพิเศษ กลุม่สาระการเรียนรู้
ศิลปะ โรงเรียนนวมินทราชินูทิศ สตรีวิทยา พุทธมณฑล อาจารย์พิเศษด้านป่ีพาทย์ สาขาวิชา         
ดริุยางคศาสตร์ไทยและเอเชีย คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ  

2.2.1.6 ผู้ ช่วยศาสตราจารย์นิรันดร์ แจ่มอรุณ คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
มหาวิทยาลยัรามค าแหง ผู้ เช่ียวชาญด้านป่ีพาทย์ 

ผู้วิจยัลงภาคสนาม ด้วยการสมัภาษณ์ผู้ เช่ียวชาญด้านวฒันธรรมการบรรเลง          
ป่ีพาทย์ไทย ตามขัน้ตอนการปฏิบติัการภาคสนาม ดงันี ้

1. วันท่ี 21 มกราคม พ.ศ. 2563 สัมภาษณ์พันโทเสนาะ หลวงสุนทร 
ศิลปินแห่งชาติ สาขาดนตรีไทย เก่ียวกับวัฒนธรรมการเรียนรู้และการบรรเลงป่ีพาทย์ไทย             
ณ บ้านพกัพนัโทเสนาะ หลวงสนุทร 
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2. วนัท่ี 4 กรกฎาคม พ.ศ. 2563 สมัภาษณ์คณุครูล ายอง โสวตัร เก่ียวกบั
การเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทย ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็น สมัภาษณ์ในระบบออนไลน์ 

3. วนัท่ี 7 กรกฎาคม พ.ศ. 2563 สมัภาษณ์คณุครูจุมพล ปัญจะ เก่ียวกบั
การเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทย ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็น ณ โรงเรียนนวมินทราชินูทิศ       
สตรีวิทยา พทุธมณฑล 

4. วันท่ี 8 กรกฎาคม พ.ศ. 2563 สัมภาษณ์คุณครูฐิระพล น้อยนิตย์ 
เก่ียวกับการเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทย ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็น ณ บ้านพกัคุณครูฐิระพล 
น้อยนิตย์ 

5. วันท่ี 14 กรกฎาคม พ.ศ. 2563 สัมภาษณ์คุณครูชัยยะ ทางมีศรี 
เก่ียวกับการเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทย ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็น ณ ส านักการสังคีต         
กรมศิลปากร 

6. วันท่ี 29 เมษายน พ.ศ. 2564 สมัภาษณ์ผู้ ช่วยศาสตราจารย์นิรันดร์  
แจ่มอรุณ เก่ียวกบัวฒันธรรมการเรียนรู้และการบรรเลงป่ีพาทย์ไทย สมัภาษณ์ในระบบออนไลน์ 

2.2.2 ผู้เช่ียวชาญด้านพิณเพียตกัมพูชา  
2.2.2.1 ครูกเวย (Keo Sonan Kavei) ครูพิณเพียตกัมพูชา ของ Faculty 

of Choreographic Arts and Music at Royal University of Fine Arts 
2.2.2.2 ครูฎูรีวรรณ (Keo Dorivan) ครูพิณเพียตกัมพูชาของ Faculty of 

Choreographic Arts and Music at Royal University of Fine Arts และเป็นพี่ชายของครูกเวย 
(Keo Sonan Kavei) สามารถพดูอธิบายพิณเพียตกมัพชูาด้วยภาษาไทยได้  

2.2.2.3 ครูเมธี (Keo Khantey Methea) เป็นนักดนตรีวงพิณเพียตและ
เป็นพี่ชายของครูกเวย (Keo Sonan Kavei) อดีตคณบดี Faculty of Choreographic Arts and 
Music at Royal University of Fine Arts 

2.2.2.4 ครูยศ (Yos Chandara) เป็นท่ีปรึกษา Ministry of Culture and 
Fine Arts, Cambodia จบการศกึษาจาก Bulgarian Conservatory of Music 

2.2.2.5 คุณศิลา (Kranh Sela) นักพิณเพียตกัมพูชา  ลูก ศิษย์ของ        
ครูกเวย (Keo Sonan Kavei) ซึง่มีความสามารถด้านดนตรีและการซอ่มสร้างเคร่ืองดนตรี 

2.2.2.6 คุณประสิทธิ (Keo Brasithy) เป็นนักดนตรีวงพิณเพียต และมี
ความสามารถด้านดนตรีและการซอ่มสร้างเคร่ืองดนตรี 
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2.2.2.7 คุณโสเพีย (Sophea Sep) เพื่อนร่วมรุ่นและเติบโตมาพร้อมกับ 
Keo Sonan Kavei เป็นผู้ ช่ืนชอบพิณเพียตกัมพูชาและมิตรภาพท่ีดีกับครูกเวย (Keo Sonan 
Kavei) มาโดยตลอด 

ผู้ วิ จัยลงพื น้ ท่ี เ ก็บ ข้อมูลภาคสนาม ครั ง้ ท่ี  1 ในวัน ท่ี  1 - 4 ธันวาคม                   
พ.ศ. 2561 ณ รกครูกเวย (Keo Sonan Kavei) หรือ บ้านครูกเวย เขตแซนซก (เขตแสนสุข)    
จังหวัดพนมเปญ ประเทศกัมพูชา เพื่อศึกษาเรียนรู้ท านองเพลงโหมโรงโตจ และวัฒนธรรม        
การบรรเลงวงพิณเพียตกมัพชูา มีขัน้ตอนปฏิบติัการภาคสนาม ดงันี ้

1. วนัทื่ี
ั
 1 ธันวาคม พ.ศ. 2561 เรียนรู้เพลงสาธุการ ท่ีบ้านครูกเวย (Keo 

Sonan Kavei) 
2. วันท่ี 2 ธันวาคม พ.ศ. 2561 สังเกตการสอนพิณเพียตของครูกเวย 

(Keo Sonan Kavei) ท่ี Faculty of Choreographic Arts and Music at Royal University of Fine 
Arts และเรียนรู้เพลงสาธุการ 

3. วันท่ี 3 ธันวาคม พ.ศ. 2561 สังเกตการสอนพิณเพียตของครูกเวย 
(Keo Sonan Kavei) ท่ีบ้าน และเรียนรู้เพลงตระโตจ รวมทัง้สงัเกตอย่างมีส่วนร่วม โดยการฝึก
ปฏิบัติกับนักดนตรีชาวกัมพูชา และการสัมภาษณ์ประวัติความเป็นมาการเรียนรู้ทางดนตรี        
ของครูกเวย (Keo Sonan Kavei) 

4. วันท่ี 4 ธันวาคม พ.ศ. 2561 สังเกตการสอนพิณเพียตของครูกเวย 
(Keo Sonan Kavei) ท่ี Faculty of Choreographic Arts and Music at Royal University of Fine 
Arts เรียนรู้เพลงตระโตจ และเพลงรัวและเพลงรัวสามลา 

ผู้ วิจัยลงพืน้ท่ีเก็บข้อมูลภาคสนาม ครัง้ท่ี 2 ในวันท่ี 17 - 20 พฤษภาคม           
พ.ศ. 2562 ณ รกครูกเวย (Keo Sonan Kavei) หรือ บ้านครูกเวย เขตแซนซก (เขตแสนสขุ)  จงัหวดั
พนมเปญ ประเทศกมัพชูา เพื่อศกึษาเรียนรู้ท านองเพลงโหมโรงโตจ และวฒันธรรมการบรรเลงวง
พิณเพียตกมัพชูา มีขัน้ตอนปฏิบติัการภาคสนาม ดงันี ้

1. วนัท่ี 17 พฤษภาคม พ.ศ. 2562 เรียนรู้เพลงก ามนั ท่ีบ้านครูกเวย (Keo 
Sonan Kavei)  

2. วัน ท่ี  18 พฤษภาคม พ.ศ.  2562 สัมภาษณ์และสัง เกตอย่างมี               
สว่นร่วมการบรรเลงดนตรีประกอบการบวงสรวงพระวิษณุของวง Preah Ang dongkar ท่ีครูกเวย 
(Keo Sonan Kavei) เป็นผู้บรรเลงและควบคมุวง การสงัเกตการบริหารจดัการวงดนตรี บทเพลงท่ี
ใช้ในการบรรเลง ความเช่ือและความศรัทธาของชาวกัมพูชาในการบรรเลงดนตรีบวงสรวง                
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การสมัภาษณ์นกัดนตรี และสงัเกตการบรรเลงดนตรีของนกัดนตรีในพระบรมราชวงัจตมุขุสริิมงคล 
หรือพระราชวงัเขมรินทร์ 

3. วนัท่ี 19 พฤษภาคม พ.ศ. 2562 เรียนรู้เพลงบาทมและเพลงเรียท่ีบ้าน 
ครูกเวย (Keo Sonan Kavei) 

4. วันท่ี 20 พฤษภาคม พ.ศ. 2562 เ รียนรู้เพลงเสมอ เพลงเชิดฉึง                 
และเพลงเชิด ท่ีบ้านครูกเวย (Keo Sonan Kavei) 

ผู้ วิจัยลงพืน้ท่ีเก็บข้อมูลภาคสนาม ครั ง้ท่ี 3 ในวันท่ี 27 - 30 กรกฎาคม            
พ.ศ. 2562 ณ รกครูกเวย (Keo Sonan Kavei) หรือ บ้านครูกเวย เขตแซนซก (เขตแสนสุข)    
จังหวัดพนมเปญ ประเทศกัมพูชา เพื่อศึกษาเรียนรู้ท านองเพลงโหมโรงโตจ และวัฒนธรรม               
การบรรเลงวงพิณเพียตกมัพชูา มีขัน้ตอนปฏิบติัการภาคสนาม ดงันี ้

1. วนัท่ี 27 กรกฎาคม พ.ศ. 2562 สงัเกตการบรรเลงพิณเพียตประกอบ
การบวงสรวงของครูกเวย (Keo Sonan Kavei) ร่วมเดินทางไปสถานท่ีท าเคร่ืองดนตรี สงัเกต             
การท าเคร่ืองดนตรีวงพิณเพียต 

2. วันท่ี 28 กรกฎาคม พ.ศ. 2562 เรียนรู้เพลงกลมท่ีบ้านของครูกเวย 
(Keo Sonan Kavei) และสมัภาษณ์บุคคลข้อมลูท่ีเป็นนกัดนตรีพิณเพียตกมัพชูา 

3. วนัท่ี 29 กรกฎาคม พ.ศ. 2562 เรียนรู้เพลงช านาญ ท่ีบ้านของครูกเวย 
(Keo Sonan Kavei) และสมัภาษณ์บุคคลข้อมลูท่ีเป็นนกัดนตรีพิณเพียตกมัพชูา 

4. วันท่ี 30 กรกฎาคม พ.ศ. 2562 เรียนรู้เพลงกราวใน และเพลงฌุบ       
ท่ีบ้านของครูกเวย (Keo Sonan Kavei) 

ผู้ วิจัยลงพืน้ท่ีเ ก็บข้อมูลภาคสนาม ครัง้ท่ี 4 ในวันท่ี 18 - 21 ธันวาคม              
พ.ศ. 2562 ณ รกครูกเวย (Keo Sonan Kavei) หรือ บ้านครูกเวย เขตแซนซก (เขตแสนสุข)          
จังหวัดพนมเปญ ประเทศกัมพูชา เพื่อศึกษาเรียนรู้ท านองเพลงโหมโรงโตจ และวัฒนธรรม                
การบรรเลงวงพิณเพียตกมัพชูามีขัน้ตอนปฏิบติัการภาคสนาม ดงันี ้

1. วันท่ี 18 ธันวาคม พ.ศ. 2562 ฝึกซ้อมเพลงโหมโรงโตจ ทบทวน              
และสมัภาษณ์เก่ียวกบัวิธีการบรรเลงเพลงโหมโรงโตจ เพลงพิธีกรรม และเพลงประกอบการแสดง 
ท่ีบ้านของครูกเวย (Keo Sonan Kavei) 

2. วันท่ี 19 ธันวาคม พ.ศ. 2562 บันทึกเสียงเพลงโหมโรงโตจร่วมกับ           
ครูกเวย (Keo Sonan Kavei) ณ ห้องบนัทกึเสยีงท่ีบ้านครูกเวย (Keo Sonan Kavei) 
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3. วันท่ี 20 ธันวาคม พ.ศ. 2562 สังเกตการสอนการบรรเลงรวมวง             
พิณเพียตประกอบการแสดงโขนของครูกเวย (Keo Sonan Kavei) และคณะครูผู้สอนวงพิณเพียต              
พร้อมทัง้บันทึกภาพเคร่ืองดนตรีวงพิณเพียตท่ี Faculty of Choreographic Arts and Music at 
Royal University of Fine Arts รวมทัง้การสังเกตอย่างมีส่วนร่วมในการบรรเลงวงพิณเพียต  
ประกอบงานอวมงคล ณ Sabay Bunthoeun Ros Temple จงัหวดัพนมเปญ ประเทศกมัพชูา 

4. วันท่ี 21 ธันวาคม พ.ศ. 2564 สัมภาษณ์ครูปรวนเปรือง (Pruon 
Proeung)  ครูพิณเพียตกัมพูชา ท่ีโรงเรียนมัธยมวิจิตรศิลป์ (Secondary school of fine arts) 
จังหวัดพนมเปญ ประเทศกัมพูชา รวมทัง้การสมัภาษณ์และสงัเกตอย่างมีส่วนร่วมการบรรเลง
ดนตรีประกอบการบวงสรวงพระวิษณุของวง Preah Ang dongkar 

2.2.3 ผู้เช่ียวชาญวัฒนธรรมดนตรีในภมูิภาคเอเชียอาคเนย์ 
2.2.3.1 ศาสตราจารย์เกียรติคุณ ดร.เจตนา  นาควชัระ เป็นอดีตคณบดี

คณะอักษรศาสตร์ และอดีตรองอธิการบดี มหาวิทยาลยัศิลปากร นักวิชาการ  ผู้ทรงคุณวุฒิ        
ทางวรรณกรรม เป็นอาจารย์และนักวิจัย ในทางอักษรศาสตร์ด้านวรรณคดีศึกษา ทัง้ไทย          
และตะวันตก อีกทัง้ยังสนใจเขียนงานวิจารณ์ในสาขาการละครและดนตรี ซึ่งในด้านการวิ จัย        
มีผลงานตีพิมพ์ทัง้ในประเทศและต่างประเทศ เป็นภาษาไทย อังกฤษ เยอรมัน และฝร่ังเศส           
มีผลงานท่ีได้ รับการยอมรับ จากสถาบันและองค์การต่าง  ๆ หลายแห่ง ทัง้ในประเทศ                   
และตา่งประเทศ รวมทัง้เป็นผู้ประดิษฐ์ค าวา่ “ทวิวจัน์” ท่ีมาจากค าวา่ Cross - Cultural dialogue     
ซึง่เป็นประเด็นหลกัในการวิจยั 

2.2.3.2 ศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์ พูนพิศ อมาตยกุล เป็นนกั
ดนตรีไทยท่ีมีความสามารถในการขับร้องเพลงไทยและประพันธ์บทร้องเพลงไทย เป็นนักจัด
รายการเพลงทางวิทยุและโทรทัศน์ท่ีสนใจการเก็บรักษาผลงานท่ีออกอากาศ รวบรวมผลงาน   
และรักษาไว้ในห้องสมุดดนตรี เป็นนกัเขียนสารคดีเก่ียวกับดนตรี นกัวิชาการสาขาดนตรีวิทยา 
(Musicologist) ผลงาน ท่ี ดี เด่นส าคัญ ท่ีสุดคือ เ ร่ืองประวัติดนต รีไทย  ท่ี มีความทรงจ า                      
และการวิเคราะห์ทางประวติัศาสตร์ดนตรีได้สอดคล้องกบัหลกัวฒันธรรมศกึษาของประเทศไทย 

2.2.3.3 ศาสตราจารย์ ดร.เฉลิมศักด์ิ  พิกุลศรี เป็นนักป่ีพาทย์ท่ีได้
สร้างสรรค์ผลงาน วิชาการด้านดนตรีท่ีหลากหลาย หนงัสือต าราท่ีส าคญั เช่น สงัคีตนิยมว่าด้วย
ดนตรีไทย อักษรดุริยางค์ทางระนาดเอก อักษรดุริยางค์ทางฆ้องวงใหญ่ ดนตรีอินเดีย ดนตรีจีน 
ดนตรีเกาหลี ดนตรีลาวเดิม ดนตรีเอเชียตะวันออก และการเปลี่ยนแปลงทางดนตรี เป็นต้น            
มีผลงานท่ีวิจัยได้รับความสนใจอย่างกว้างขวาง และเขียนบทความวิชาการท่ีตีพิมพ์เผยแพร่           
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ในวารสารและน าเสนอในท่ีประชุมวิชาการทัง้ในระดับชาติและนานาชาติจ านวนมาก                     
เป็นนกัวิชาการคนแรกท่ีได้บุกเบิกการเรียนการสอนด้านดนตรีเอเชียของประเทศไทยอย่างเป็น
ระบบ โดยผลกัดนับรรจุรายวิชาดนตรีเอเชียอยูใ่นหลกัสตูรการศกึษาด้านดนตรี 

2.2.3.4 รองศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ชยั ปิฎกรัชต์ เป็นนกัป่ีพาทย์และได้
สร้างสรรค์ผลงาน วิชาการด้านดนตรีท่ีหลากหลาย หนังสือต าราท่ีส าคัญ เช่น งานเขียน               
ในสารานุกรมดนตรีไทย สารานุกรมวัฒนธรรมภาคกลาง งานเรียบเรียงอธิบายค าในหนังสือ
สารานุกรมวัฒนธรรมไทยภาคกลาง ของมูลนิ ธิสารานุกรมวัฒนธรรมไทยภาคกลาง               
(สมเด็จพระเทพรัตนราชสดุาฯ สยามบรมราชกุมารีเป็นองค์ประธานท่ีปรึกษา) รวมถึงงานเขียน
เก่ียวกบังานภาคสนามตามแนวทางของมานษุยดริุยางควิทยาเป็นจ านวนมาก 

2.2.3.5 อาจารย์อานนัท์ นาคคง เป็นนกัดนตรีท่ีมีความรู้ความสามารถ
และงานเขียนทางมานุษยดุริยางควิทยา อีกทัง้ยงัเป็นผู้ประสานงานของดนตรีในกลุม่วฒันธรรม
อาเซียน ซึง่เป็นท่ีรู้จกัของนกัดนตรีชาติพนัธ์ุในกลุม่ประเทศอาเซียนเป็นอยา่งดี 

ผู้ วิจัยลงพืน้ท่ีภาคสนาม ด้วยการสมัภาษณ์ผู้ เช่ียวชาญวัฒนธรรมดนตรี     
ในภมิูภาคเอเชียอาคเนย์ ศกึษาประเด็นและขัน้ตอนการปฏิบติัการภาคสนาม ดงันี ้

1. วันท่ี 14 เมษายน พ.ศ. 2561 สัมภาษณ์ ศาสตราจารย์เกียรติคุณ               
ดร.เจตนา นาควัชระ เก่ียวกับหลักการทวิวัจน์และการประยุกต์ใช้ในการวิจัย การวิเคราะห์        
และวิจารณ์ทางดนตรี ณ บ้านพักของศาสตราจารย์เกียรติคุณ ดร.เจตนา นาควัชระ รวมทัง้             
การสัมภาษณ์และปรึกษางานการวิเคราะห์ข้อมูลกับศาสตราจารย์เกียรติคุณ ดร.เจตนา           
นาควชัระ ตลอดระยะเวลาการวิจยั 

2. วัน ท่ี  22 พฤศจิกายน พ .ศ .  2562 สัมภาษณ์  ศาสตราจา ร ย์                         
ดร.เฉลิมศักด์ิ พิกุลศรี เก่ียวกับวัฒนธรรมการบรรเลงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา                     
ณ คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลยัขอนแก่น 

3. วันท่ี 27 ธันวาคม พ.ศ. 2562 สัมภาษณ์ ศาสตราจารย์เกียรติคุณ               
นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล เก่ียวกับประวติัความเป็นมาของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูา 
ณ วิทยาลยัราชสดุา มหาวิทยาลยัมหิดล 

4. วันท่ี 2 มิถุนายน พ.ศ. 2563 สัมภาษณ์อาจารย์อานันท์ นาคคง 
เก่ียวกับประสบการณ์การเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา ณ บ้านพักอาจารย์อานนัท์ 
นาคคง 
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5. วัน ท่ี  31 กรกฎาคม พ.ศ.  2563 สัมภาษณ์รองศาสตราจา ร ย์                     
ดร.ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ เก่ียวกับวัฒนธรรมการเรียนรู้และการบรรเลงป่ีพาทย์ไทย ณ วิทยาลยั        
ดริุยางคศิลป์ มหาวิทยาลยัมหิดล 

2.3 การสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง (Unstructured Interview) 
ผู้วิจัยได้สมัภาษณ์แบบไม่เป็นทางการกับชาวบ้าน หรือผู้ ท่ีเก่ียวข้องพบปะ      

รายทางในการเก็บข้อมูล โดยเฉพาะข้อมลูในเชิงวฒันธรรมดนตรีของทัง้ 2 ประเทศ โดยมีค าถาม
เป้าประสงค์ลว่งหน้าเพื่อให้บรรลคุวามมุ่งหมายของงานวิจัยท่ีตัง้ไว้ ซึ่งประเด็นค าถามเร่ิมจาก
บทบาทหน้าท่ีของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาแล้วน าไปสู่ค าถามเร่ืองความเหมือน               
และความตา่งบนความงามทางดนตรีของทััง้สองประเทศ 

2.4 การสนทนากลุ่ม (Focus Group)  
ผู้ วิจัยเก็บรวบรวมข้อมูลจากภาคสนามมาได้แต่ละครัง้ ผู้ วิจัยด าเนินการ      

Focus Group กลุม่ยอ่ยกบัอาจารย์ท่ีปรึกษาหลกัและอาจารย์ท่ีปรึกษาร่วม เพื่อเป็นการตรวจสอบ
ข้อมูลให้เกิดความเท่ียงตรงและถูกต้องเชิงเนือ้หา ผู้วิจัยแยกประเด็นความเหมือนและความตา่ง
ทางดนตรีซึ่งพิจารณาจากความงามตามหลักของสุนทรียศาสตร์เป็นหลัก ปราศจากอคติ                     
เชิงชาติพันธ์ุ เม่ือข้อมูลท่ีเก็บรวบรวมมาได้มีความคงท่ีเชิงวิชาการแล้วสามารถน าเข้าสู่
กระบวนการวิเคราะห์ข้อมูลได้แล้ว ผู้ วิจัยจะ Focus Group กลุ่มใหญ่ โดยการเรียนเชิญ
ผู้ทรงคุณวุฒิทางด้านดนตรีและวฒันธรรม ร่วมแสดงความคิดเห็นและเสนอแนะข้อคิดเห็นต่าง ๆ 
อนัเป็นประโยชน์ตอ่งานวิจยั อีกทัง้เพื่อสร้างน า้หนกัและความเข้มแข็งให้กบังานวิจยัด้วย 

3. การสังเกต (Observation)     
3.1 การสังเกตแบบมีส่วนร่วม (Participant Observation) 

3.1.1 ป่ีพาทย์ไทย 
ผู้วิจยัสงัเกตแบบมีสว่นร่วมวฒันธรรมการบรรเลงป่ีพาทย์ไทย โดยการศึกษา

ท านองเพลงในชุดโหมโรงเย็น ซึ่งใช้ท านองของฆ้องวงใหญ่ในการศึกษาเพลงชุดโหมโรงเย็น     
ตามเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชา และวิชาชีพดนตรีไทย ของทบวงมหาวิทยาลยั โดยศึกษาเรียนรู้  
กับผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.วีระ  พนัธ์ุเสือ อาจารย์ประจ าสาขาวิชาดุริยางคศาสตร์ไทยและเอเชีย 
คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ และคุณครูจุมพล ปัญจะ ครูช านาญการ
พิเศษ กลุม่สาระการเรียนรู้ศิลปะ โรงเรียนนวมินทราชินูทิศ สตรีวิทยา พทุธมณฑล อาจารย์พิเศษ
ด้านป่ีพาทย์ สาขาวิชาดุริยางคศาสตร์ไทยและเอเชีย คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลยั          
ศรีนครินทรวิโรฒ  
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3.1.2 พิณเพียตกัมพูชา 
ผู้ วิจัยสังเกตอย่างมีส่วนร่วมด้วยการศึกษาเรียนรู้พิณเพียตกัมพูชา           

เพลงโหมโรงโตจ กบัครูกเวย (Keo Sonan Kavei)  ซึง่เร่ิมด้วยเพลงสาธุการ เพลงตระธม เพลงตระ
โตจ เพลงรัว จนถึงเพลงฌุบ ด้วยทางฆ้องวงธม อีกทัง้ติดตาม ครูกเวย (Keo Sonan Kavei)  
เดินทางไปปฏิบัติการสอนนักศึกษาพิณเพียตท่ี Faculty of Choreographic Arts and Music at 
Royal University of Fine Arts เพื่อสงัเกตและเรียนรู้แบบมีสว่นรวม รวมทัง้การสงัเกตการบรรเลง         
วงพิณเพียตและองค์ประกอบในการบรรเลงวงพิณเพียตด้วย  

3.2 การสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม (Non - Participant Observation) 
ผู้วิจัยสงัเกตวฒันธรรมการบรรเลงวงป่ีพาทย์ไทยจากเพลงชุดโหมโรงเย็นท่ี

ใช้ท านองหลกัเพลงตามเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชา และวิชาชีพดนตรีไทย ของทบวงมหาวิทยาลยั      
ในบริบททางวฒันธรรมของดนตรีไทยและบทบาทหน้าท่ีในการบรรเลงวงป่ีพาทย์ไทย และผู้วิจัย
สงัเกตการบรรเลงวงพิณเพียตเพลงโหมโรงโตจของวงครูกเวย (Keo Sonan Kavei) ในบริบททาง
วฒันธรรมของกมัพชูาและบทบาทหน้าท่ีในการบรรเลงวงพิณเพียตกมัพชูา 

เคร่ืองมือและอุปกรณ์ที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล 
1. แบบสมัภาษณ์ 
2. แบบสงัเกต  

ผู้ วิจัยท าการสังเกตไปพร้อมกับการเรียนรู้ในการบรรเลงป่ีพาทย์ไทย เพลงชุด        
โหมโรงเย็นและการเรียนรู้ในการบรรเลงพิณเพียตกมัพชูาเพลงโหมโรงโตจ 

3. เคร่ืองบนัทกึเสยีง 
4. เคร่ืองบนัทกึภาพน่ิง 
5. เคร่ืองบนัทกึภาพเคลือ่นไหว 

การศึกษาและการจัดกระท าข้อมูล 
1. ข้อมูลที่ได้จากการสัมภาษณ์และสังเกต 

ผู้ วิจัยด าเนินการถอดเทปการสมัภาษณ์ท่ีบันทึก โดยการถอดเทปชนิดค าต่อค า      
เพื่อรักษาความเป็นธรรมชาติของความคิดผู้ให้ข้อมูล จดักระท าข้อมลูให้เกิดภาพสะท้อนความคิด
ของผู้ ให้ข้อมูล และไม่ให้เสียซึ่งลักษณะของอารมณ์และบรรยากาศของผู้ ให้ข้อมูลทัง้สอง
วฒันธรรม และแยกประเด็นความเหมือนความต่างในบริบททางดนตรี ไม่ยึดครองด้วยแนวคิด  
การใช้ดนตรีใดดนตรีหนึ่งเพียงอยา่งเดียว มีน า้หนกัของข้อมูลสมดุลกันทัง้สองประเทศ ปราศจาก
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อคติเชิงชาติพนัธ์ุ เพื่อสร้างความเป็นสื่อกลางในการสร้างความสมัพนัธ์ระหว่างชาติ สว่นข้อมูล     
ท่ีได้จากการสังเกต ผู้ วิจัยบันทึกและรวบรวมเป็นความเรียง จัดระบบหมวดหมู่ของข้อมูล 
ตรวจสอบความถกูต้อง และใช้เป็นเนือ้หาในการวิเคราะห์ข้อมลู  

2. ข้อมูลทางดนตรี 
ผู้ วิจัยด าเนินการถอดเทปท่ีได้จากการบันทึกและฝึกปฏิบัติทางดนตรี บันทึกเป็น    

โน้ตไทย เพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจ รวมทัง้ท านองท่ีเป็นองค์ประกอบของป่ีพาทย์
ไทยและพิณเพียตกัมพูชา รวบรวมจัดหมวดหมู่และตรวจสอบความถูกต้องของท านอง จังหวะ 
องค์ประกอบของบทเพลง ซึ่งวิเคราะห์จากท่ีท านองหลักของฆ้องวงใหญ่ในวงป่ีพาทย์ไทย              
และฆ้องวงธมในวงพิณเพียตกมัพชูาเป็นส าคญั 

การวิเคราะห์ข้อมูล 
1. การศึกษาวัฒนธรรมป่ีพาทย์ไทยและวัฒนธรรมพิณเพียตกัมพูชาผ่านหลักการ 

ของทวิวัจน์ทางดนตรี 
หลักในการวิเคราะห์ข้อมูลทวิวัจน์ทางดนตรี ประกอบด้วย 

1. การวิเคราะห์ด้วยหลกัการทวิวจัน์ทางดนตรีของทัง้สองประเทศ มุ่งเน้น       
การเขียนวิเคราะห์ผลงานทางดนตรีและเช่ือมโยงกับบริบทต่าง ๆ ในวงกว้างตามแนวทาง
ปรากฏการณ์วิทยาท่ีเกิดขึน้ของทัง้สองประเทศ 

2. ทวิวัจน์ทางดนตรีจะเร่ิมด้วยวิจารณญาณของผู้ วิจัยต่อปรากฏการณ์                  
หรือเอกสารท่ีใช้ในการวิเคราะห์ ซึ่งเป็นกระบวนการซึมซบัข้อมูล วิเคราะห์ข้อมูลอย่างเป็นเหตุ   
เป็นผลและวิเคราะห์เช่ือมโยงกบัเนือ้หาท่ีเก่ียวข้อง 

3. กระบวนการวิเคราะห์ วิจารณ์ และการตีความของทวิวัจน์ทางดนตรี     
เป็นการเช่ือมโยงข้อมลูทางดนตรีของทัง้สองประเทศ รวมทัง้บริบททางวฒันธรรม อันเป็นเนือ้หา
ส าคัญท่ีใช้ผนวกเข้ากับการวิเคราะห์ข้อมูล รวมทัง้การประเมินคุณค่างานดนตรีอย่างมี            
ความเท่ียงตรง 

4. การประเมินค่าของทวิวจัน์ทางดนตรีเป็นบทสรุปในแต่ละประเด็นท่ีใช้ได้             
จากการวิเคราะห์ โดยไม่ตัดสินผลและไม่ส่งผลต่อความรู้สึกเชิงลบในทางดุริยางคศิลป์                  
มีจุดมุ่งหมายถึงคุณูปการของดนตรีท่ีมีต่อวิถีชีวิตและบริบททางสงัคม รวมทัง้การสะท้อนบริบท
ของสงัคมตอ่ดนตรีของทัง้สองประเทศด้วย 

5. ทวิวัจน์ทางดนตรีในส่วนของสาระและเนือ้หาทางดนตรี เป็นการแสดง       
ความคิดเห็นต่อดนตรีของทัง้สองประเทศท่ีตัง้อยู่บนพืน้ฐานของความเป็นจริง การชีแ้จง           
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และอธิบายให้เห็นคุณค่าและสนุทรียะทางดนตรี ผสมผสานแนวคิดทางวฒันธรรม การวิเคราะห์
ตวับทดนตรีเข้าด้วยกัน ใช้ทฤษฎีการวิเคราะห์เพลงไทย การตีความในงานศิลปะ และหลกัการ  
ทางสนุทรียศาสตร์ เข้าประกอบการบรรยายในการอธิบายตวัดนตรีของทัง้สองประเทศในเชิงบวก 

ประเด็นในการศึกษาวัฒนธรรมป่ีพาทย์ไทยและวัฒนธรรมพิณเพียตกัมพูชา
ผ่านหลักการของทวิวัจน์ทางดนตรี  

1. ประวติัและความเป็นมาของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพูชา 
2. คุณลกัษณะทางดนตรี ประกอบด้วย เคร่ืองดนตรี การประสมวง วิธีการ

บรรเลงของป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูา 
3. การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นของป่ีพาทย์ไทยและโหมโรงโตจของ      

พิณเพียตกมัพชูา ประกอบด้วย บทบาทหน้าท่ี การรับใช้สงัคม และสถานภาพในปัจจุบนั  
2. การศึกษาความสัมพันธ์ของท านองเพลงระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพณิเพียต

กัมพูชา 
หลักการวิเคราะห์ความสัมพันธ์ของท านองเพลง 

1. การวิเคราะห์ข้อมลูด้วยการตีความทางดนตรี เป็นการศกึษาปรากฏการณ์
ของดนตรีท่ีเกิดขึน้จากความคิดของนกัดนตรี โดยใช้วิจารณญาณตดัสินเหตุผล การสร้างท านอง     
และอาศัยข้อมูลอ้างอิงจากวิธีการบรรเลง ท านองท่ีได้รับการถ่ายทอด ท านองท่ีปรากฏอยู่            
ในปัจจุบนั และประสบการณ์ทางดนตรีของผู้วิจยั 

2. การประมวลทฤษฎีทางดนตรี องค์ประกอบของดนตรี โครงสร้างทางดนตรี 
ท านองเพลง ความยาวของบทเพลง กลุ่มเสียงของท านองเพลง รูปแบบจังหวะ รูปแบบ              
ของบทเพลง และส านวนทางดนตรี มาใช้ในการวิ เคราะห์ความสัมพันธ์และลักษณะ                    
ของเสยีงดนตรี 

3. การใช้หลกัการทางสุนทรียศาสตร์มาร่วมในการวิเคราะห์ความสมัพนัธ์       
ทางดนตรีของทัง้สองประเทศท่ีเกิดจากการรับรู้จากเสยีงดนตรี การตีความในงานศิลปะ 

4. น าเสนอความสมัพนัธ์ของท านองเพลงในเชิงบวก 
5. การน าเสนอข้อมูลการวิเคราะห์ความสมัพันธ์ของท านองเพลงระหว่าง            

ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาในประเด็นความเหมือน ความแตกต่าง และลักษณะร่วม                    
ทางดนตรี 

ประเด็นในการศึกษาความสัมพันธ์ของท านองเพลงระหว่างฆ้องวงใหญ่      
วงป่ีพาทย์ไทยและฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชา 

1. ท านองฆ้องวงใหญ่ของป่ีพาทย์ไทยเพลงชุดโหมโรงเย็น 
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2. ท านองฆ้องวงธมของพิณเพียตกมัพชูาเพลงโหมโรงโตจ 
3. ความสมัพนัธ์ของท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมเพลงชุดโหมโรงเย็น       

และเพลงโหมโรงโตจ  

การน าเสนอผลการวิจัย 
ผู้วิจยัน าเสนองานวิจยัโดยเรียบเรียงด้วยการเขียนพรรณาโวหาร เป็น 5 บท ดงันี ้

1. บทน า 
2. เอกสารและงานวิจยัท่ีเก่ียวข้อง 
3. วิธีด าเนินการวิจยั 
4. ผลการด าเนินงานวิจยั 
5. สรุปผลการวิจยั อภิปรายผลและข้อเสนอแนะ 

อธิบายศัพท์ที่ใช้ในการวิคราะห์ข้อมูลวิธีการทางดนตรี 
ผู้วิจัยใช้ค าศพัท์ในการวิเคราะห์ข้อมูลทางดนตรีของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา

และเพื่ออธิบายวิธีการทางดนตรีของทัง้สองประเทศ ดงันี ้
1. ป่ีพาทย์ไทย คือ วงดนตรีไทย ท่ีประกอบด้วยเคร่ืองดนตรี ได้แก่ ป่ีใน ระนาดเอก 

ระนาดทุ้ม ฆ้องวงใหญ่ ฆ้องวงเลก็ ฉ่ิง ตะโพน และกลองทดั 
2. พิณเพียต คือ วงดนตรีกัมพูชา ท่ีประกอบด้วย สรอไฬ โรเนียดแอก โรเนียดธุง   

ฆ้องวงธม ฆ้องวงโตจ ฌึง ซ็อมโภ และสะโกธม 
3. การก าหนดช่ือเคร่ืองดนตรีท่ีมีลกัษณะของเคร่ืองดนตรีตรงกันของวงป่ีพาทย์ไทย

และวงพิณเพียตกมัพชูา ดงันี ้
 

วงป่ีพาทย์ไทย วงพิณเพียตกัมพูชา 
ป่ีใน สรอไฬ 

ระนาดเอก โรเนียดแอก 
ระนาดทุ้ม โรเนียดธุง 
ฆ้องวงใหญ่ ฆ้องวงธม 
ฆ้องวงเลก็ ฆ้องวงโตจ 

ระนาดเอกเหลก็ โรเนียดแฎก 
ฉ่ิง ฌึง 
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วงป่ีพาทย์ไทย วงพิณเพียตกัมพูชา 
ตะโพน ซ็อมโภ 
กลองทดั สะโกธม 

4. การก าหนดล าดับและช่ือบทเพลงชุดโหมโรงเย็นวงป่ีพาทย์ไทยและเพลง          
โหมโรงโตจวงพิณเพียตกมัพชูา ดงันี ้

ล าดับที่ โหมโรงเย็น โหมโรงโตจ 
1. สาธุการ สาธุการ 
2. ตระหญ้าปากคอก 

ตระนอน 
ตระธม 
ตระโตจ 

3. รัวสามลา 
รัวลาเดียว 

รัวสามลา 
รัว 

4. ต้นเข้าม่าน ก ามนั สว่นต้น 
5. เข้าม่าน ก ามนั 
6. ปฐม 

ท้ายปฐม 
บาธม 

ท้ายบาธม 
7. ลา เรีย 
8. เสมอ 

รัวลาเดียว 
เสมอ 
รัว 

9. เชิด สองชัน้ 
เชิด ชัน้เดียว 

เชิดฌึง 
เชิด 

10. กลม กลม 
11. ช านาญ ช านาญ 

จุมเนียน 
12. กราวใน กราวใน 
13. ต้นชุบ ฌุบ 
14. ลา เรีย 

 
5. การบนัทึกโน้ตเพลงท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม ในการบนัทึกโน้ตในระบบ

โน้ตไทย ด้วยสญัลกัษณ์โน้ตอกัษรไทยและการก าหนดเสยีงปกติ เสยีงสงูและเสยีงต ่า ดงันี ้
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รฺ มฺ ฟฺ ซฺ ล ฺ ทฺ ด ร ม ฟ ซ ล ท ด  ร  ม  

 
6. การบันทึกโน้ตในห้องเพลง ก าหนดเป็นคู่บรรทัดโน้ตแยกระหว่างมือซ้ายกับ       

มือขวาในการตีฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม ดงันี ้
มือขวา         
มือซ้าย         

 
7. การบนัทกึโน้ตการตีสะบดัและการตีเฉ่ียว ใช้เคร่ืองหมาย                ในการก ากับ

โน้ตรวมกบัรูปแบบจงัหวะของท านอง 
ตวัอยา่งท านองการตีสะบดัและตีเฉ่ียว 
ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
 - ร - รฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

 
 

8. การก าหนดประโยคเพลง วรรคเพลง ในการวิเคราะห์ข้อมลูก าหนดสดัสว่น ดงันี ้
ประโยคเพลง 

        
        

วรรคเพลง 
    
    

 
ข้อจ ากัดในการก าหนดวรรคเพลง ขึ น้อยู่กับลักษณะของบทเพลง               

บางบทเพลงไม่สามารถน าท านองเพลงเขียนได้ตรงกับวรรคเพลงและประโยคเพลง จึงต้องบนัทกึ
โน้ตเพลงให้เป็นไปตามลกัษณะของท านองเพลง 

9. การเทียบเสียง คือ ระบบการตัง้เสียง (Tuning Systems) หรือการถ่วงเสียงของ     
เคร่ืองดนตรีให้เท่ากัน มี 2 รูปแบบในการตัง้ คือ การตัง้ด้วยหู (Ear Training) ของมนุษย์และตัง้
ด้วยเคร่ืองตัง้เสยีง (Tuner) 

ตีเฉ่ียว

วธีิการตี 

ตีสะบดั

วธีิการตี 
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10. ความยาวของบทเพลง วดัจากประโยคเพลง วรรคเพลง และห้องเพลง เป็นหลกั 
ซึ่งมีบางบทเพลงท่ีไม่สามารถระบุความยาวของบทเพลงได้อย่างชัดเจน ขึน้อยู่กับรูปแบบ         
ของบทเพลง และสัดส่วนของเพลงท่ีเรียกเป็น ท่อน ตัว ลา โยน เป็นต้น รวมทัง้จ านวนรอบ           
ในการบรรเลงท่ีเรียกวา่ “เท่ียว” เพื่อใช้อธิบายลกัษณะของการบรรเลง 

11. เสียงลกูตก คือ เสียงสดุท้ายของแต่ละวรรคเพลง หากวรรคเพลงใดมีไม่ครบ 4 
ห้องเพลง จะใช้เสยีงสดุท้ายของห้องเพลงสดุท้ายท านองนัน้เป็นเสยีงของลกูตก 

12. กลุ่มเสียง คือ เสียงท่ีใช้ในการเรียบเรียงท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 
ประกอบด้วย กลุม่เสยีงหลกั 5 เสยีง (เสยีงในล าดบัท่ี 1 2 3 5 6) และเสยีงรองหรือเสยีงจร 2 เสยีง 
(เสียงในล าดบัท่ี 4 และ 7) ซึ่งต้องพิจารณาตามบทเพลงท่ีวิเคราะห์ พิจารณาหากลุม่เสียงหลกั
ก่อนและจึงพิจารณาว่ามีกลุ่มเสียงรองท่ีเข้ามาช่วยในการเรียบเรียงท านองเพลงหรือไม่             
เพื่ออธิบายเร่ืองเสยีงของท านองเพลง 

13. ความแปร่งเพีย้น (Dissonance) คือ ท านองท่ีไม่กลมกลืนกับบริบทท านอง     
รายรอบ 

14. ความสมบูรณ์ลงตัว (Consonance) คือ ท านองท่ีกลมกลืนกันอย่างลงตัว         
ทัง้เสยีง รูปแบบของเพลง และการก ากบัจงัหวะ 

15. รูปแบบจังหวะ คือ การจัดเรียงของเสียงต่าง ๆ ในห้องเพลง วรรคเพลง            
หรือประโยคเพลง โดยใช้เคร่ืองหมาย x แทนต าแหนง่เสยีงนัน้ ๆ  

16. รูปแบบท านอง คือ ทิศทางหรือการเคลือ่นท่ีของเสยีงท่ีใช้ในการเรียบเรียงท านอง 
17. ส านวนทางดนตรี คือ การผูกสมัผสัของท านองเพลงท่ีมีเสียงตรงกัน คล้องจอง

กนัของเสยีง หรือการผกูสมัผสัด้วยวิธีการตี ระหวา่งวรรคเพลงและประโยคเพลง 
18. ท านองหลกั คือ ท านองพืน้ฐานท่ีอยู่ในตัวของผู้บรรเลงดนตรีไทยและดนตรี

กมัพชูา เพื่อเป็นท านองพืน้ฐานท่ีใช้การแปรท านองของเคร่ืองดนตรีทกุชนิด 
19. ท านองแปร คือ ท านองของเคร่ืองดนตรีทกุชนิด ท่ีประดิษฐ์ เรียบเรียงและตกแต่ง

จากท านองหลกั ตามลกัษณะทางกายภาพของเคร่ืองดนตรีและภูมิรู้ของนักดนตรีในการแปร
ท านองเพลง 

20. การใช้ภาษาในการอธิบายเทคนิคทางดนตรีของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียต
กัมพูชา ใช้ค าศพัท์ท่ีใช้ในดนตรีไทยในการอธิบาย เช่น เก็บ กรอ สะบดั ตีเฉ่ียว โรย บาก ลกูเท่า  
ลกูโยน เป็นต้น 
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บทที่ 4   
การวิเคราะห์ข้อมูล 

ทวิวัจน์ทางดนตรีระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาเป็นการศึกษาวฒันธรรม     
การบรรเลงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาจากปรากฏการณ์ทางดนตรีท่ีเช่ือมโยงกับบริบท   
ทางวฒันธรรมผ่านการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็น ซึ่งเป็นเพลงพิธีกรรมท่ีส าคญัของดนตรีไทย   
และเพลงโหมโรงโตจ ซึ่งเป็นเพลงพิธีกรรมท่ีส าคญัของดนตรีกัมพูชา กระบวนการวิเคราะห์ข้อมลู
ทางดนตรีของทัง้สองประเทศ ด าเนินการผ่านการเก็บข้อมูลภาคสนามทัง้ในประเทศไทย             
และประเทศกัมพูชา โดยสว่นของประเทศกัมพูชา ผู้วิจัยได้เก็บข้อมูลภาคสนามท่ี กรุงพนมเปญ 
เป็นหลัก โดยท าการสัมภาษณ์ และสังเกตแบบมีส่วนร่วมผ่านเรียนดนตรีจากศิลปินอาวุโส         
ชาวกัมพูชา ครูแกว สงวน กเวย (Keo Sonan Kavei) ครูพิณเพียตกัมพูชา ผู้ เช่ียวชาญด้านดนตรี                    
ของ Faculty of Choreographic Arts and Music at Royal University of Fine Arts และ ครูปรวน 
เปรือง (Pruon Proeung) ครูดนตรีอาวุโสของโรงเรียนมัธยมวิจิตรศิลป์ รวมทัง้เก็บข้อมูลด้าน
เอกสารและสัมภาษณ์เ ชิงลึกกับ ครูแกว ฎู รีวรรณ (Keo Dorivan) การวิ เคราะห์ข้อมูล                  
ทางดนตรีของกัมพูชา ผู้ วิจัยใช้ข้อมูลจากการสัมภาษณ์ การสังเกต และความรู้ทางดนตรี                         
ท่ีได้จากเรียนปฏิบัติพิณเพียตกัมพูชา ตลอดจนข้อมูลเอกสารท่ีได้จากงานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง                    
กับประวติัศาสตร์ดนตรีกัมพูชา ชีวประวติัครูดนตรีโบราณและครูดนตรีในราชส านักท่ีร่วมสมัย                 
กับการเดินทางไปกัมพูชาของคุณครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ในปี พ.ศ. 2473 
ตลอดจนจารึก พงศาวดาร เอกสารหนงัสอืต ารา จดหมายเหต ุท่ีเก่ียวข้อง 

หลกัการทวิวจัน์ท่ีน ามาใช้ในการวิเคราะห์ปรากฏการณ์ทางดนตรีในครัง้นี ้ผู้วิจัยมุ่งเน้น
ให้มรดกร่วมทางดนตรีของประเทศไทยและประเทศกมัพชูา เป็นปรากฏการณ์ทางวฒันธรรมที่เป็น
กระแสเชิงบวก และสร้างความเข้าใจอันดีระหว่างกันผา่นมิติทางดนตรีบนพืน้ฐานของความเสมอ
ภาค ซึ่งผู้ วิจัยได้ก าหนดประเด็นในการน าเสนอการวิเคราะห์ข้อมูลวัฒนธรรมป่ีพาทย์ไทย          
และวฒันธรรมพิณเพียตกมัพชูาผา่นหลกัการของทวิวจัน์ทางดนตรี เพื่อวิเคราะห์ผลงานทางดนตรี
ในบ ริบทต่า ง  ๆ  ตามแนว คิดปรากฏการณ์วิทยา  (Phenomenology) และการ ตีความ 
(Hermeneutics) ทางดนตรี เพื่อประเมินคุณค่าทางดนตรีของทัง้สองประเทศอย่างเท่ียงตรง      
และปราศจากอคติผ่านการรายงานผลการเก็บข้อมูลภาคสนามในด้านประวัติและความเป็นมา 
คณุลกัษณะทางดนตรี ประกอบด้วย ลกัษณะทางกายภาพของเคร่ืองดนตรี การประสมวง วิธีการ
บรรเลง บทบาทหน้าท่ี การรับใช้สงัคม และสถานภาพในปัจจุบนั ของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียต
กมัพชูา ซึง่มีการปฏิสมัพนัธ์ในพฒันาทางประวติัศาสตร์ดนตรีของสองประเทศมาอยา่งยาวนาน 
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ท านองเพลงของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพชูาท่ีมีการปฏิสมัพนัธ์และทบัซ้อนอยู่ใน
พฒันาทางประวติัศาสตร์ ผู้วิจัยได้วิเคราะห์ข้อมูลด้วยการตีความผ่านท านองดนตรีของเพลงชุด
โหมโรงเย็น  ซึ่งเป็นท านองเพลงตามเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทย จัดท าโดย
คณะอนุกรรมการโครงการส่งเสริมการดนตรีไทยส าหรับมาตรฐานอุดมศึกษา ส านักงานปลดั
ทบวงมหาวิทยาลยั ทัง้สิน้ 14 เพลง และโหมโรงโตจท่ีได้รับการถ่ายทอดจากครูแกว สงวน กเวย 
(Keo Sonan Kavei) ทัง้สิน้ 14 เพลง ซึ่งพบความเช่ือมโยงระหว่างกันของดนตรีทัง้สองในด้าน
องค์ประกอบของดนตรี โครงสร้างทางดนตรี ท านองเพลง ความยาวของบทเพลง กลุม่เสียงของ
ท านองเพลงรูปแบบจังหวะ รูปแบบของบทเพลง และส านวนดนตรีตลอดจนการรับรู้ทางดนตรี      
ท่ีมีทัง้ความเหมือน ความแตกต่าง และลกัษณะร่วมทางดนตรีผ่านการรายงานผลการวิเคราะห์       
บทเพลงในส่วนท่ีเป็นท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็นและท านองฆ้องวงธมเพลง            
โหมโรงโตจโดยมีรายละเอียด ดงันี ้

1. วัฒนธรรมป่ีพาทย์ไทยและวัฒนธรรมพิณเพียตกัมพูชาผ่านหลักการของ
ทวิวัจน์ทางดนตรี 

วัฒนธรรมป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาผ่านหลักการของทวิวัจน์        
ทางดนตรีเป็นการศึกษาถึงความเช่ือมโยงระหว่างดนตรีทัง้สองในระดับแก่นแท้ผ่านประวัติ         
ความเป็นมาคุณลกัษณะทางดนตรี ทัง้ลกัษณะทางกายภาพของเคร่ืองดนตรี การประสมวง 
วิธีการบรรเลง บทบาทหน้าท่ี การรับใช้สังคม และสถานภาพในปัจจุบัน  ของป่ีพาทย์ไทย           
และพิณเพียตกัมพูชา ซึ่งท าให้สามารถเข้าใจได้ว่า วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา            
เป็นวงดนตรีท่ีมีประวติัศาสตร์ร่วมกนัอยา่งยาวนาน ปรากฏหลกัฐานอยา่งจารึกวดัพระยืนของไทย
และภาพจ าหลักผนังปราสาทนครวัด ส่งผลให้มีลักษณะร่วมทางกายภาพของเคร่ืองดนตรี           
วงดนตรี และวิธีการบรรเลงท่ีมีลักษณะสอดคล้องกัน น าไปสู่บทบาทหน้าท่ีของงานดนตรี            
ซึ่งปรากฏในวิถีชีวิตของคนไทยและคนกัมพูชาท่ีคล้ายคลึงกัน แสดงให้เห็นถึงวัฒนธรรมร่วม        
ท่ีเกิดขึน้ผา่นงานดนตรี ดงันี ้

1.1 ประวัติความเป็นมาของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา 
ประวติัความเป็นมาของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา เป็นการน าเสนอ

ปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีผ่านความเป็นมา โดยพิจารณาหลกัฐานทางดนตรีท่ีปรากฏอยู่ในช่วงเวลา       
ท่ีใกล้เคียงกัน ซึ่งมีเหตุการณ์ท่ีระบุถึงดนตรี จากจารึกพ่อขุนรามค าแหง จารึกวดัศรีชุมและจารึก    
วดัพระยืน ราชพงศาวดารกรุงกมัพชูา พงศาวดารเมืองละแวก จุลศกัราช 1185 และราชพงศาวดาร 
กรุงกัมพูชาฉบบัพระองค์นพรัตน์ หนงัสือเร่ืองโครงกระดูกในตู้ของหม่อมราชวงศ์คึกฤทธ์ิ ปราโมช 
รวมทัง้จดหมายเหตุรายวนัพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หวัเสด็จประพาสประเทศอินโดจีน 
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พุทธศกัราช 2473 ท่ีหม่อมเจ้าวิบุลย์สวสัดิวงศ์ สวสัดิกุล ทรงเรียบเรียงทูลเกล้าฯ ถวายจดหมาย
เหตุรัชกาลท่ี 7 เสด็จพระราชด าเนินประพาสอินโดจีน พ.ศ.2473 และงานวิจัย เร่ืองชีวประวติั    
ของครูแกว สงวน (Biography of the Master Keaw Sa-nguen-ខ្កវ សងួន) ซึง่ท าให้พบความสมัพนัธ์
ทางดนตรี คือ ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูาเป็นสิง่ท่ีแสดงให้เห็นถึงวฒันธรรมไทยและกมัพชูา
ท่ีได้รับอิทธิพลจากวัฒนธรรมอินเดีย ซึ่งผูกติดกับความเช่ือและความศรัทธาต่อสิ่งศักด์ิสิทธ์ิ           
น าดนตรีมาประกอบพิธีกรรมทางศาสนา งานศิลปกรรมจากภาพสลกัจึงปรากฏเร่ืองราวทางดนตรี 
น าไปสูก่ารจารึกและวรรณกรรมท่ีเก่ียวกบัดนตรี ซึง่เป็นความสมัพนัธ์ในมิติทางภาษาของไทยและ
เขมร ในลิลิตยวนพ่ายค าฉันท์ดุษฎีสงัเวยของขุนเทพกระวีเมืองสุโขทัย และสมุทรโฆษค าฉันท์ 
รวมทัง้บทบาทหน้าท่ีในการประกอบการแสดงของดนตรีท่ีมีรูปแบบวิธีการคิดต่อการแสดง            
ท่ีคล้ายคลงึกนัสะท้อนให้เห็นถึงวฒันธรรมร่วมทางดนตรีทัง้จากหลกัฐานของไทยและกมัพชูา 

ความสัมพันธ์ทางดนตรีท่ีด าเนินไปในยุครัฐจารีต ( Traditional State)                                 
เป็นความสัมพันธ์ในระดับประชาชนแต่ละชาติพันธ์ุก่อนท่ีจะมีการแบ่งเขตแดนแบบรัฐชาติ
สมัยใหม่ (Modern State) ปรากฏความสมัพนัธ์ทัง้ด้านการใช้ภาษาร่วมกันท่ีพัฒนาจากอักษร  
ปัลวะ อักษรมอญ จนถึงอักษรขอม ซึ่งเป็นท่ีมาของความสัมพันธ์ในแบบเครือญาติระหว่าง
อาณาจกัรขอมและอาณาจกัรสโุขทยั การปกครองของกรุงศรีอยุธยาต่อเมืองพระนคร (เสียมราฐ) 
ในฐานะหัว เ มืองประเทศราช จนถึงสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเ จ้ าอยู่หัว                                 
แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ รวมทัง้ความสมัพนัธ์ในมิติอ่ืนอย่างเช่นดนตรีท่ีถูกหยิบยืมมาใช้ประกอบ   
พระเกียรติยศของพระราชวงศ์ทัง้สองประเทศในโอกาสตา่ง ๆ  

ภาพสะท้อนทางดนตรีของทัง้สองประเทศมีลักษณะใกล้เคียงกันในเชิง
แนวคิดท่ีด า เ นินต่อมาจนถึงในยุค รัฐชาติสมัยใหม่ ท่ีทั ง้ สองประเทศไ ด้ รับผลกระทบ                      
จากสถานการณ์ทางการเมืองภายในและภายนอกท่ีแตกต่างกัน ไม่ว่าจะเป็นการตกเป็นดินแดน  
ในอารักขาฝร่ังเศสของกัมพูชา ในขณะท่ีประเทศไทยประสบความส าเร็จในการรักษาเอกราช    
โดยยอมสญูเสียดินแดนและสิทธิบางประการไป และกัมพูชายงัต้องเผชิญการปฏิวติัและความไม่
สงบภายในท่ีเกิดจากกลุม่ผู้ มีอ านาจหลายกลุม่ในเวลาเดียวกันจนเกิดเป็นโศกนาฏกรรมต่าง ๆ     
ท่ีสง่ผลต่อแนวทางการอนุรักษ์และพฒันาดนตรีของชาติทัง้สองท่ีแตกต่างกันออกไป จนสง่ผลให้
วฒันธรรมดนตรีท่ีสนันิษฐานว่ามีรากมาจากวัฒนธรรมอินเดียแบบเดียวกันมีเส้นทางการเดินท่ี
แตกตา่งกนัไปบ้าง แตด้่วยความสมัพนัธ์ของโครงสร้างเชิงลกึของวฒันธรรมดนตรีทัง้สองประเทศ 
ท าให้ร่องรอยของความสมัพนัธ์ตา่ง ๆ ยงัคงหาได้ โดยมีรายละเอียด ดงันี ้
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1.1.1 วงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาผลจากการรับวัฒนธรรม
อินเดียสู่เอเชียตะวันออกเฉียงใต้ 

วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาเป็นสิ่งท่ีบ่งบอกถึงการ รับ
วัฒนธรรมของไทยและชาวกัมพูชาท่ีมี อิทธิพลมาจากวัฒนธรรมอินเดีย ( Indianization)            
ผ่านกระบวนการพฒันารูปแบบจนเกิดเป็นตวัตนทางดนตรีท่ีมีลกัษณะการบรรเลงและบทบาท
หน้าท่ีในการบรรเลงวงดนตรีของทัง้สองประเทศท่ีคล้ายคลงึกัน เพราะเกิดขึน้บนรากฐานเดียวกัน 
ด้วยอิทธิพลของการรับวัฒนธรรมอินเดียซึ่งเป็นรากฝังลึกอยู่ในวิถีชีวิตของคนทัง้สองประเทศ     
เราไม่อาจปฏิเสธถึงการเป็นนกัดนตรีท่ีมีขนบวฒันธรรมอันดีงาม โดยเคารพนบัถือผู้อบรมสัง่สอน
ประดุจบิดามารดา ยกย่องครูอาจารย์ทางดนตรีท่ีเป็นมนุษย์และเคารพนับถือคุรุเทพเพื่อเป็นท่ี      
ยึดเหน่ียวจิตใจให้บงัเกิดผลส าเร็จตามประสงค์ท่ีต้องการ ทัง้ในประเทศไทยและประเทศกัมพูชา 
รากฐานวฒันธรรมที่งดงามเช่นนีเ้กิดขึน้ทัง้สองประเทศ เม่ือมีการเคารพนบัถือต้องมีการแสดงออก
ในเชิงรูปธรรมพิธีไหว้ครูของนักดนตรีไทยและนักดนตรีกัมพูชาจัดขึน้เพื่อสักการะบูชาคุรุเทพ
เพื่อให้บังเกิดผลดีและมีความสวัสดีมีชัย เทพเจ้าท่ีเคารพนับถือล้วนมีความสอดคล้อ ง                             
กับเทพเจ้าของอินเดียท่ีมาพร้อมกับอิทธิพลของศาสนาพราหมณ์ทัง้สิน้ ถึงแม้ประเทศไทย         
และประเทศกัมพูชาจะระบุว่าศาสนาพุทธเป็นศาสนาท่ีมีผู้ คนนับถือมากท่ีสุด แต่ในล าดับ                     
ของวิถีชีวิตถูกสอดแทรกไปด้วยคติความเช่ือของศาสนาพรามณ์อย่างแยกไม่ออก การบนบาน        
ศาลกลา่ว การบวงสรวง เคร่ืองดนตรีป่ีพาทย์และพิณเพียตต่างรับหน้าท่ีเป็นผู้สง่สาร สร้างความ
ใกล้ชิดระหว่างมนุษย์กับพระเจ้าอย่างถึงท่ีสุด ด้วยอ านาจของเสียงดนตรีท่ีสามารถสั่งการ        
และควบคุมความรู้สึกนึกคิดของมนุษย์ได้ การใช้บทเพลงของวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต              
ท่ีเก่ียวกบัเพลงหน้าพาทย์ ยอ่มเป็นท่ีประจกัษ์ให้เห็นได้อยา่งชดัเจน ตัง้แตช่ื่อเพลงจนถึงสนุทรียรส
อันเกิดจากการบรรเลงของมนุษย์ บ่งบอกและสื่อความหมายถึงเทพเจ้าท่ีปรากฏในวัฒนธรรม
อินเดีย 
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ภาพประกอบ 6 การบรรเลงวงพิณเพียตในการบวงสรวงพระวิษณุ ณ กรุงพนมเปญ                  
ประเทศกมัพชูา 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2562). การบรรเลงวงพิณเพียต ประกอบการบวงสรวงพระวิษณุ   
ของวง Krom plean Preah Ang DonKert. In. กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 

 
ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาเป็นผลลัพธ์ของแนวคิดมนุษย์              

ท่ีเกิดจากการแพร่กระจายทางวฒันธรรม (Cultural Diffusion) โดยมีวฒันธรรมอินเดียเป็นตวัตัง้              
เม่ือมองย้อนกลบัไปในมิติทางประวติัศาสตร์แล้ว อินเดียเป็นประเทศท่ีมีความสมัพนัธ์กับประเทศ
ในภมิูภาคเอเชียตะวนัออกเฉียงใต้ โดยเฉพาะวฒันธรรมของภมิูภาค เม่ือดงึเส้นแบง่เขตแดนออก
ให้มองภาพพืน้ท่ีระหว่างประเทศอินเดียและดินแดนในแถบประเทศไทย ประเทศกัมพูชา รวมทัง้
ประเทศลาว ล้วนรับอิทธิพลทางวัฒนธรรมของประเทศอินเดียทัง้สิน้ การแพร่กระจายทาง
วัฒนธรรมของอินเดียส่วนใหญ่มาในรูปแบบอิทธิพลทางศาสนา วรรณคดี ศิลปะ และสังคม 
รวมทัง้การผสมผสานกับวฒันธรรมเดิม การปะทะกันทางวฒันธรรมนีเ้ป็นผลท าให้คนในพืน้ท่ี
เลือกคิดและสร้างสรรค์วฒันธรรมท่ีเหมาะสมกับตนเองมากท่ีสดุ ดงันัน้เม่ือกลา่วว่าป่ีพาทย์ไทย
และพิณเพียตกัมพูชาเป็นวงดนตรีท่ีมีแนวคิดมากจากวฒันธรรมอินเดีย แต่ในประเทศอินเดีย      
ไม่พบการเลน่วงป่ีพาทย์หรือวงพิณเพียต โดยเฉพาะช่ือของวงดนตรีท่ีเรียกวา่ “ป่ีพาทย์” ซึง่แตเ่ดิม
ประเทศไทยเรียกวงดนตรีป่ีพาทย์ว่า “วงพิณพาทย์” สอดคล้องกับวงพิณเพียตของวัฒนธรรม
ดนตรีกมัพชูา ค าวา่ “พิณ” ได้รับอิทธิพลมาจากเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองดีดของอินเดียท่ีเรียกว่า 
“วีณา” เม่ือชาวเอเชียตะวันออกเฉียงใต้รับอิทธิพลของวีณาเข้ามา เกิดการปรับตัวของภาษา    
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วีณา จึงออกเสียงว่า “พิณ” แล้วน ามาประสมวงกับเคร่ืองพาทย์หรือกลุ่มเคร่ืองตี จึงเรียก           
การบรรเลงรวมวงนีว้่า “วงพิณพาทย์” หรือในวัฒนธรรมเขมรเรียกวงดนตรีนีว้่า “วงพิณเพียต”     
แต่เม่ือกาลเวลาเปลี่ยนแปลงไป มีเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองเป่า คือ ป่ีเข้ามาแทนท่ีพิณ ประเทศ
ไทยจึงเปลี่ยนการเรียกช่ือวงดนตรีพิณพาทย์ เป็น “วงป่ีพาทย์” แต่ในกัมพูชา ยังคงเรียกวง             
พิณเพียตเช่นเดิม ถึงแม้ในวงจะไม่มีพิณบรรเลงร่วมกับเคร่ืองพาทย์แล้วก็ตาม การเทียบเคียง
แนวคิดทางวฒันธรรมจึงเป็นสว่นส าคญั ท่ีบง่บอกรากทางวฒันธรรมวา่ป่ีพาทย์และพิณเพียตเป็น
วัฒนธรรมท่ีร่วมรากเดียวกัน โดยป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาแสดงให้เห็นถึงระบบ
สญัลกัษณ์ (Symbolic) ของวฒันธรรม การใช้งานดนตรีเป็นสื่อ ซึ่งเกิดจากฐานความคิดเดียวกนั 
เสียงดนตรีเป็นสื่อตีความท่ีมีความหมายท่ีลกึซึง้ ต่อการสง่สารระหวา่งมนุษย์กบัเทพเจ้า ระหว่าง
มนุษย์กับมนุษย์ ซึ่งในอินเดียก็มีการสื่อความหมายของการประกอบพิธีกรรมด้วยเสียงดนตรี
เช่นเดียวกนั การเป็นกระแสวฒันธรรมหลกัของอินเดียจึงสามารถแพร่กระจายทางวฒันธรรมไปสู่
ภมิูภาคในเอเชียตะวนัออกเฉียงใต้ได้ 

ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูายงัเป็นผลท่ีเกิดขึน้จากการปรับเปลี่ยน
ทางวฒันธรรม ซึ่งถูกควบคุมด้วยความคิดของมนุษย์ การรับวฒันธรรมอินเดียเข้ามาในเขตพืน้ท่ี
ประเทศไทยและประเทศกัมพูชานัน้ ในประวัติศาสตร์อินเดียแผ่ขยายอิทธิพลทางวัฒนธรรม        
ไปสู่ชวา จากนัน้ชวาเข้ามาสร้างความสัมพันธ์กับอาณาจักรจาม เกิดการเปลี่ยนแปลงไปสู่               
อารยธรรมขอมจนถึงการล่มสลายของอาณาจักรขอม เกิดการเปลี่ยนแปลงอ านาจทาง                       
การปกครองศูนย์กลางของการปกครองในแถบนีข้ึน้ต่อกรุงศรีอยุธยาหรือบริเวณลุ่มแม่น า้
เจ้าพระยา การปรับตวัของวฒันธรรมป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชามีการปรับตวัเองในด้าน   
ช่ือของเคร่ืองดนตรี รูปแบบการบรรเลง บทเพลง โดยมีความเช่ือท่ีเช่ือมโยงกับดนตรีประกอบ
พิธีกรรมเป็นหลกั การเปลี่ยนแปลงของเวลาวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตนัน้ถูกเลือกให้เป็นผู้ รับใช้
สงัคมในด้านความบนัเทิง ด้านพิธีกรรม บทบาทของดนตรีจึงเป็นผลสะท้อนทางสงัคมและเป็นผล
ของการปรับเปลี่ยนทางวัฒนธรรม ท าให้มองภาพอุปนิสยัของคนในดินแดนเอเชียตะวันออก   
เฉียงใต้ว่าเป็นผู้ มีความยืดหยุ่น (Flexible) ในการด ารงชีวิต สามารถรับแนวคิดและปรับปรุง
ผลงานของตนให้มีความเหมาะสม เกิดการบูรณาการและผสมกลมกลืนทางวัฒนธรรม                 
จนเป็นวฒันธรรมกระแสหลกัของตนในท่ีสดุ วงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาจึงเป็นผลจาก
การรับวัฒนธรรมอินเดียสู่เอเชียตะวันออกเฉียงใต้ตามบทบาทหน้าท่ีของตนและมีฐานคติ          
ของบทบาทหน้าท่ีวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูาจากอินเดีย 
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1.1.2 วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาในศาสนาและความเช่ือ
ของไทยและกัมพูชา 

บทบาทหน้าท่ีส าคัญของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา           
กับศาสนาและความเช่ือเป็นปัจจัยหลักท่ีท าให้งานดนตรีของทัง้สองประเทศ ได้ถูกยึดโยง            
ซึ่งกันและกันมิได้ขาดจากกันและเป็นระบบพึ่งพาซึ่งกันและกันมาโดยตลอด การใช้เสียงเป็นสื่อ 
ซึ่งเป็นเสียงท่ีเกิดจากการบรรเลงเคร่ืองดนตรี เม่ือกล่าวถึงเร่ืองศาสนาและความเช่ือ มักใช้         
เคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตเป็นหลักในการบรรเลง โดยพิจารณาถึงคุณภาพ                
ของเสียงท่ีท าให้เกิดเสียงท่ีเรียกว่า “การประโคม” เป็นการบรรเลงดนตรีเพื่อเป็นสัญญาณ                       
ในการประกอบพิ ธีกรรมทางศาสนาและใช้ เป็นการสักการบูชาหรือยกย่องในสิ่ ง ท่ีตน                          
ให้ความเคารพนบัถือ ความเช่ือของเสียงในการประโคมจากวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตของคน         
ในประเทศไทยและคนในประเทศกัมพูชาทัง้สองประเทศนี ้มีลกัษณะของทศันคติท่ีคล้ายคลงึกนั 
เช่ือว่าการหาสิ่งใดสิ่งหนึ่งท่ีท าให้ตนได้ใกล้ชิดกับสิ่งท่ีตนเคารพนับถือ นับว่าเป็นการยกระดบั
จิตใจของตนให้ถึงสิ่งท่ีเคารพและยึดเหน่ียวจิตใจได้ อีกทัง้การประกาศด้วยเสียง น าเสียงมาเป็น
ส่วนหนึ่งของการป่าวประกาศ เสียงนัน้ ต้องเกิดจากการสั่นสะเทือนของวัตถุและเกิดเสียง              
ท่ีมีความดังกังวานสูง วงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตเป็นวงดนตรีประกอบไปด้วยเคร่ืองเคาะ                 
เคร่ืองกระทบ ท่ีท าจากไม้และโลหะ รวมทัง้พวกกลองเคร่ืองหนงัต่าง ๆ จึงเหมาะสมท่ีจะใช้เสียง
นัน้เป็นการประชาสมัพนัธ์ในงานกศุล ให้ได้ร่วมอนโุมทนาในการเคารพบูชาร่วมกนั แม้แตช่ื่อเพลง
แรกในเพลงโหมโรงท่ีมีช่ือว่า “เพลงสาธุการ” ยังตรงกับกริยาอาการของมนุษย์ในการท าบุญ          
ว่า “อนุโมทนาแซ่ซ้องสาธุการ” เสียงท่ีดงัขึน้ท าให้สร้างความครึม้อกครึม้ใจให้เกิดแก่หมู่มนุษย์
ด้วยกัน เสียงจากวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตจึงเปรียบเสมือนทางเช่ือมและเส้นทางท่ีน าไปสู่
ความสุขจากการท าบุญสร้างกุศลกับศาสนาและความเช่ือท่ีตนเองนับถือเป็นเคร่ืองยึดเหน่ียว
จิตใจ โดยในทางศาสนาพุทธหากเป็นผู้ ทรงศีลท่ีเป็นภิกษุหรือแม้แต่ผู้ รักษาอุโบสถศีลแล้ว                
ควรงดร่วมกิจกรรมทางดนตรี ไม่ว่าจะเป็นการเล่นหรือการฟัง แต่ในเหตุการณ์จริงแล้วยอมให้
เสียงดนตรีเป็นสื่อท่ีสอดแทรกเข้ามา ในศาสนพิธีอย่างแยกกนัไม่ออก เพราะเสียงดนตรีเป็นผลดี
ของคนทัง้สองประเทศท่ีมีความเช่ือและความเคารพศรัทธาต่อสิ่งท่ีเคารพบูชาเหมือนกัน                      
มีความประสงค์ให้สิง่ท่ีจะสกัการะบูชาถึงซึง่สิง่ท่ีเคารพนบัถืออยา่งเต็มเป่ียมท่ีสดุ 

ความเช่ือในวิถีพราหมณ์ พุทธ หรือรวมทัง้ความเช่ือเก่ียวกับผีด้วย            
ทัง้ในประเทศไทยและประเทศกัมพูชา อาจเป็นเหตุผลหลักท่ีน ามาซึ่งงานดนตรีป่ีพาทย์                 
และพิณเพียตของทัง้สองประเทศ กิจกรรมทางศาสนาใช้ดนตรีในการประกอบพิธีกรรมที่สอดแทรก
ไปตามล าดบัขัน้ตอน ตัง้แต่ก่อนเร่ิมพิธี ไปจนจบพิธีกรรม อีกทัง้ความหมายของบทเพลงต่าง ๆ     
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ท่ีความสอดคล้องกับการสื่อสารระหว่างดนตรีกับเทพเจ้าของพิธีกรรมนัน้ ๆ ได้อย่างลงตัว          
เป็นดนตรีในวิถีชีวิตนักดนตรีกัมพูชา ได้กล่าวว่า “พิณเพียต คือ เสียงของวิถีชีวิตคนกัมพูชา”     
การประกอบอาชีพของนักดนตรีไทย งานป่ีพาทย์กับวดัและพุทธศาสนาก็ยังคงด ารงอยู่ให้เห็น    
ได้เยอะกวา่งานดนตรีในรูปแบบอ่ืน ๆ ดงันัน้กิจกรรมทางศาสนาและความเช่ือจึงนิยมใช้วงป่ีพาทย์                         
และวงพิณเพียตบรรเลงในวิถีชีวิตของคนไทยและคนกมัพชูา  

อีกหนึง่บทบาทของศาสนาและความเช่ือ คือ การเป็นสว่นหนึง่ในการจัด
ระเบียบทางสงัคมและการเกิดขึน้ซึ่งสถาบนัทางสงัคม ศาสนาหรือระบบความเช่ือตา่ง ๆ สง่ผลให้
บทบาทของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพชูาต้องจดัระเบียบวิธีการบรรเลงเพื่อให้สอดคล้อง         
กับกิจกรรมของศาสนาหรือกิจกรรมของความเช่ือ โดยเฉพาะศาสนพิธีของศาสนาพุทธ                     
และศาสนพิธีของศาสนาพราหมณ์ล้วนมีระเบียบวิธีขัน้ตอนท่ีวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต           
ร่วมปฏิบติักิจกรรมเหลา่นัน้ ตัง้แต่เร่ิมจนถึงจบพิธี สิ่งเหลา่นีแ้สดงให้เห็นถึงวฒันธรรมทางดนตรี   
ท่ีร่วมความคิดและร่วมการสร้างระเบียบแบบแผนทางดนตรีของทัง้ประเทศไทยและประเทศ
กัมพูชาอย่างแยกไม่ออก ในบริบทขัน้ตอนอาจมีความแตกต่างกัน แต่วัตถุประสงค์หลัก                
ในการบรรเลงนัน้ มีลกัษณะจุดมุ่งหมายหลกัเดียวกนั การจดัระเบียบทางดนตรีของทัง้สองประเทศ
ท่ีใช้ศาสนาและความเช่ือเป็นหลกัยดึนัน้กลายเป็นธรรมเนียมท่ียึดถือปฏิบติัและระเบียบแบบแผน                  
ในการบรรเลงจนถึงปัจจุบนั สิง่เหลา่นีจ้ึงเป็นการตอบสนองความต้องการของมนษุย์และเช่ือมโยง
กับศาสนาและความเช่ือเพื่อสร้างเสถียรภาพและความมั่นคงทางสังคมและจิตใจ แสดงถึง                   
การเคารพนบัถือในศาสนาและความเช่ือ 

ถึงแม้พุทธศาสนาจะเป็นศาสนาหลกัของคนไทยและคนกัมพูชา แต่สิ่งท่ี
พบมีในแนวคิดเร่ืองศาสนาและความเช่ือโดยถูกแทรกซึมด้วยคติพราหมณ์และผีสางเทวดานัน้        
ยงัยึดติดอยู่ในการด ารงชีวิต ซึ่งใช้การปฏิบติับูชาเช่นเดียวกันกบัพุทธศาสนาท่ีนบัถือเป็นศาสนา
หลกัซึ่งท่ีจริงแล้วในศาสนาพุทธเน้นท่ีความประพฤติ การปฏิบติัตนและการขดัเกลาจิตใจ ไม่ได้
เน้นท่ีพิธีกรรมใด ๆ ทัง้สิน้ แต่ด้วยความสมัพันธ์ของศาสนาและความเช่ือท่ีมีมาในอดีตจึงเกิด            
การผสมผสานระหวา่งพิธีกรรมของศาสนาและความเช่ือ พยายามรักษาสิง่ท่ีท าให้เกิดเสถียรภาพ
และความมั่นคงทางสังคมและจิตใจของมนุษย์และมีความเหมาะสมกับระดับความต้องการ     
ของมนุษย์ให้ได้มากท่ีสดุ สิ่งเหลา่นีจ้ึงเป็นรากฐานส าคญัท่ีงานดนตรีเข้าไปมีบทบาทกับศาสนา
และความเช่ือ โดยเฉพาะท่ีพบเห็นในปัจจุบัน คือ พิธีกรรมในศาสนาพุทธ พิธีกรรมตาม                
คติพราหมณ์ และท าให้เกิดวัฒนธรรมการบรรเลงวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตท่ีคล้ายคลึงกัน           
ของทัง้สองประเทศมาจนถึงปัจจุบนั 
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1.1.3 ภาพสลักภาพเคร่ืองดนตรีที่ปราสาทนครวัด 
การสลกัภาพเคร่ืองดนตรี เป็นงานศิลปกรรมแขนงหนึ่งท่ีถูกน ามาพดูถึง

ในประวัติดนตรีกัมพูชา โดยเป็นลกัษณะของงานสลกัภาพนูนต ่า ของปราสาทนครวัดในช่วง    
พุทธศตวรรษท่ี 17 (พุทธศักราช 1650-1693) ปรากฏให้เห็นการเล่นเคร่ืองดนตรีการใช้ดนตรี       
ในขบวนแห่ เคร่ืองดนตรีสว่นใหญ่ท าจากโลหะจ าพวกฆ้อง และเคร่ืองดนตรีท่ีหุ้มด้วยหนงัจ าพวก
กลอง เป็นต้น เคร่ืองดนตรีท่ีปรากฏในภาพสลักต่าง ๆ ท าให้มองเห็นถึงวัฒนธรรมฆ้อง                     
(Gong Culture) ซึ่งค าว่า ฆ้อง เป็นค าท่ีใช้เรียกเคร่ืองดนตรีหรือเคร่ืองมือท่ีท าด้วยโลหะ          
ได้แก่ ทองแดง สัมฤทธ์ิ ส่งเสียงกังวาน เป็นสัญลักษณ์ทางวัฒนธรรมท่ีใช้ในการเคารพบูชา        
ยกยอ่ง สรรเสริญ ตีประโคมเพื่อเป็นเสยีงท่ีสือ่กบัเทพเจ้า ซึง่มีอ านาจเหนือธรรมชาติ เป็นลกัษณะ
ของวฒันธรรมร่วมทกุกลุม่ชาติพนัธ์ุในเอเชียตะวนัออกเฉียงใต้ท่ีนิยมใช้เคร่ืองดนตรีท่ีท าด้วยโลหะ
ในการประกอบพิธีกรรม รวมทัง้การใช้เป็นสญัลกัษณ์ของการบอกเวลาด้วย ฆ้องจึงเป็นกลุม่เคร่ือง
ดนตรีท่ีมีบทบาทในสงัคมเป็นอย่างมากซึ่งเกิดจากคุณสมบติัของเสียงท่ีกระทบกันของวตัถุแล้ว
เกิดเสียงท่ีกังวาน สามารถสะท้อนถึงจิตใจและเป็นผลตอบสนองความต้องการของมนุษย์              
ท่ีสามารถเข้าถึงความกังวานของฆ้องได้ ดงันัน้การสลกัภาพเคร่ืองดนตรีในกลุม่วฒันธรรมฆ้อง      
จึงเป็นท่ีนิยมของเหลา่ศิลปิน ผู้สร้างสรรค์ผลงานทางประติมากรรมจากเร่ืองราวทางดนตรี  

จากเอกสารงานวิจยัของนกัศกึษาชาวกมัพชูา โดยใช้ภาพสลกัเป็นข้อมูล                
และหลักฐานอ้างอิงว่า หลักฐานอ้างอิงทางดนตรีเก่ียวกับวงพิณเพียตของกัมพูชาเช่ือว่า               
มีต้นก าเนิดมาก่อนสมัยพระนคร โดยมีวตัถุประสงค์ใช้เป็นเคร่ืองสกัการะบูชาและเป็นเคร่ืองมือ
สื่อสารกับเทพเจ้าตามศาสนาท่ีตนนับถือ ซึ่งบทบาทหน้าท่ีของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียต
กัมพูชายังคงใช้มาจนถึงปัจจุบันนีด้้วยวัตถุประสงค์เดียวกัน โดยมีฆ้องเป็นเคร่ืองดนตรีหลัก            
ในวงดนตรีและค าว่า “พาทฺย” ซึ่งมีความหมายเดียวกับ ค าว่า “เพียต” ของกัมพูชา “ป้าด”         
ของล้านนาและ “พาทย์” ของไทยเข้ามาผสมจึงเรียกว่า “พาทย์ฆ้อง” และมีการน าเคร่ืองดนตรี
ประเภทพิณสนันิษฐานวา่เป็นวงดนตรีประเภทเคร่ืองสาย เข้ามาผสมกบัวงพาทย์ฆ้อง ชาวกมัพชูา
จึงเรียกช่ือวงดนตรีนีว้่า “วง่เภฺลงพิณพาทฺย (វង់ពលេងរិណពាទយ)” สืบมา ถึงแม้จะมีการปรับเปลี่ยน
จ านวนเคร่ืองดนตรีแตย่งัคงเรียกวงพิณเพียต และในเร่ืองการสลกัภาพเคร่ืองดนตรีท่ีปราสาทนคร
วดั ศานติ  ภคัดีค า (2562, สมัภาษณ์) ได้ตัง้ข้อสงัเกตบางประการเก่ียวกับภาพสลกัเคร่ืองดนตรี
และวง่เภฺลงคงสฺคร (វង់ពលេងគងសគរ្) หรือพาทย์ฆ้อง โดยใช้หลกัการสงัเกตจากการเทียบเคียงกับ      
การก่อสร้างปราสาทนครวัดประมาณพุทธศตวรรษท่ี 17 ภาพสลกัของประสาทนครวดัมี 2 ชุด     
คือ ชุดแรกท่ีสลักประมาณพุทธศตวรรษ   ท่ี  17 ในช่วงอาณาจักรกัมพูชาสมัยพระนคร                   
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การสลักภาพยังไม่แล้วเสร็จพบเคร่ืองดนตรี  คือ ภาพสลักเ ร่ืองรามเกียรต์ิ ท่ีมีลิงเป่า ป่ี                    
และด าเนินการสลกัภาพชุดท่ีสองอีกครัง้ในช่วงอาณาจักรกัมพูชาสมัยยุคหลงัพระนคร พบภาพ
สลกัคนเป่าป่ีตีฆ้องซึ่งเป็นวงดนตรีท่ีร่วมสมัยกับสมเด็จพระรามาธิบดีท่ี 2 แห่งกรุงศรีอยุธยา 
ข้อสงัเกตนีท้ าให้เกิดแนวคิด 2 รูปแบบ คือ รูปแบบแรกภาพสลกัเกิดขึน้มาตัง้แต่สมัยยคุพระนคร
ของอาณาจักรกัมพูชาพร้อมกับการก่อสร้างปราสาทนครวดัมีการสลกัภาพต่าง ๆ จึงเป็นอ านาจ  
ในครอบครองของอาณาจกัรกัมพูชาสมยัพระนครและแนวคิดท่ี 2 คือ ภาพสลกัชุดหลงัท่ียงัสร้าง      
ไม่เสร็จและมาสลกัตอ่โดยช่วงเวลาของการสลกันัน้ร่วมสมยักบัสมเด็จพระรามาธิบดีท่ี 2 ประมาณ
พุทธศตวรรษท่ี 20 (พุทธศักราช 2034 - 2072) และเป็นยุคอาณาจักรกัมพูชาหลงัสมัยพระนคร     
ท่ีอ านาจทางการเมืองการปกครองเสือ่มถอยลงในขณะเดียวกนักรุงศรีอยธุยาได้รุ่งเรืองขึน้  

ข้อสังเกตนีมี้ความสอดคล้องกับวัตถุประสงค์ในการสร้างปราสาท       
และสถาปัตยกรรมต่าง ๆ ของกัมพูชาท่ีว่า การสร้างปราสาทมีความสมัพันธ์เก่ียวข้องกับการ    
พระศพของกษัตริย์ขอมโบราณ ซึ่งมีการก่อสร้างตัง้แต่เร่ิมรัชกาล และเป็นการแสดงให้เห็นถึง
บุญญาธิการกับพระบารมีของกษัตริย์จากสถาปัตยกรรมท่ีสร้างขึน้อันสอดคล้องต้องกัน เม่ือสิน้
รัชกาลลงการก่อสร้างทุกอย่างจะยุติลงในสมัยนัน้ ๆ และการก่อสร้างปราสาทของรัชกาลใหม่       
จะเร่ิมขึน้หรือรัชกาลตอ่มาก็สามารถท่ีจะคิดปฏิสงัขรณ์ ตอ่เติมการสลกัภาพท่ีท ามาตลอดรัชกาล
ก่อน ๆ เพิ่มเติมได้ ในจุดนีท้ าให้งานช่างในการสลกัภาพเกิดการขาดช่วง และในทางกลบักันหากมี
พระราชด าริของกษัตริย์สามารถสร้างต่อเพิ่มเติมได้ จึงต้องพิจารณาร่วมกับภาพสลกัทางดนตรี  
ชุดหลังท่ีอ านาจทางการปกครองเร่ิมมีศูนย์กลางอยู่ท่ีลุ่มแม่น า้เจ้าพระยาซึ่งกรุงศรีอยุธยา           
ได้มีบทบาทและอ านาจทางการปกครองดินแดนในแถบลุม่แม่น า้เจ้าพระยาโดยขยายอาณาเขต 
ได้อย่างกว้างขวาง ตัง้แต่สมัยสมเด็จพระรามาธิบดีท่ี 2 (เจ้าสามพระยา) ท่ีกวาดต้อนผู้ คน        
ชาวเขมรตามหลกัฐานในพระราชพงศาวดารกรุงกมัพชูา ภาพสลกัชุดหลงัท่ีปรากฏภาพวงป่ีพาทย์
การสลักภาพดังกล่าวจึ งสามารถสันนิษฐานได้ว่า ศิลปะการดนตรีอาจได้ รับอิทธิพล                      
จากกรุงศรีอยธุยาร่วมด้วย 

ภาพสลกัภาพเคร่ืองดนตรีท่ีปราสาทนครวัด เป็นงานศิลปกรรมท่ีท าให้
เห็นว่าวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตเป็นวงดนตรีท่ีเกิดขึน้บนดินแดนในแถบประเทศไทย                              
และประเทศกัมพูชา และวงดนตรีท่ีเป็นวฒันธรรมร่วมท่ีเกิดขึน้มาอย่างช้านาน เป็นวงดนตรีท่ีมี
บทบาทและหน้าท่ีส าคัญกับคนในสังคม อีกทัง้เป็นเร่ืองราวท่ีมีความส าคัญอันเป็นส่วนหนึ่ง           
ของการประดับตกแต่งสถาปัตยกรรมท่ีแสดงถึงความเจริญรุ่งเรือง บุญญาธิการของกษัตริย์  
รวมทัง้อารมณ์ของงานด้านทัศนศิลป์ท่ีเกิดแนวคิดและจัดตกแต่งเร่ืองราวบทบาทหน้าท่ี                    
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ของวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตในอดีตให้เห็นได้อยา่งชดัเจน ถ่ายทอดออกมาในรูปแบบงานศิลปะ
ท่ีมองเห็นได้ด้วยภาพ ถึงแม้งานสลกัภาพอาจจะเป็นส่วนหนึ่งของงานดนตรีท่ีเกิดขึน้ในยุคนัน้    
แต่สิ่งท่ีศิลปินน ามาสลกันบัว่าเป็นภาพตวัแทนอันส าคญัยิ่งท่ีท าให้เห็นรากฐานทางดนตรีในอดีต     
อย่างเป็นรูปธรรม การตัง้ ข้อสันนิษฐานเร่ืองภาพสลักทัง้  2 ชุด แสดงให้เห็นถึงอ านาจ                
ทางการปกครอง ส่งอิทธิพลต่อการสร้างสรรค์ทางด้านศิลปะ การรับและการปรับขยาย              
การผสมผสานศิลปวฒันธรรมจึงเกิดขึน้ รวมทัง้รูปแบบและความสมบูรณ์ของงานดนตรีท่ีปรากฏ
ให้เห็นเดน่ชดัในสมยักรุงศรีอยธุยา  

1.1.4 วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาในหลักจารึก 
ความส าคญัของจารึกน าไปสูก่ารตีความบนหลกัฐานข้อเท็จจริงท่ีว่าด้วย       

ลายลกัษณ์อักษร ปรากฏเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต ถูกกล่าวถึงในหลกัจารึก     
พอ่ขนุรามค าแหงท่ีค้นพบโดยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั รัชกาลท่ี 4 แหง่ราชวงศ์จักรี 
ในขณะด ารงพระอิสริยยศเป็นสมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอเจ้าฟ้ามงกุฎฯ ทรงผนวชเป็นพระภิกษุ 
และได้ออกเสด็จจาริกธุดงค์ไปยงัหวัเมืองเหนือในราวปี พทุธศกัราช 2376 ในสมยัพระบาทสมเด็จ
พระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว  รัชกาลท่ี 3 เ ม่ือครัง้ เสด็จถึงเมืองเก่าสุโขทัย ทรงพบศิลาจา รึก                      
พอ่ขนุรามค าแหงเป็นภาษาสนัสกฤตปะปนกบัภาษาเขมร ซึง่พฒันาการของภาษาในการจารึกนัน้ 
เร่ิมต้นจากภาษาบาลีกับภาษาเขมรโบราณ และพฒันาขึน้ให้เป็นภาษาสนัสกฤตกับภาษาเขมร
ปะปนกัน โดยได้รับอิทธิพลจากศาสนาพุทธแบบมหายาน ซึ่งในด้านท่ี 2 ของจารึกพบเนือ้หาท่ี
เก่ียวกบัพิณพาทย์ วา่ “ด บงค กลอง” ซึง่ศาสตราจารย์ยอร์ช เซเดส์ ได้เป็นผู้อ่านและเป็นผู้ปริวรรต
ค าไว้ว่า “ตีประโคมกลอง” รวมทัง้ค าว่า “สยงพาดสยง ู ี พน” ท่ีแสดงให้เห็นถึงบทบาทหน้าท่ีของ
วงป่ีพาทย์ส าหรับการประโคมกิจกรรมของสถาบันพระมหากษัตริย์ด้วย ดังนัน้ความสัมพันธ์
ระหว่างอาณาจักรสุโขทัยและอาณาจักรเขมรจึงมีความสมัพันธ์กันอย่างแนบแน่นและปรากฏ
ความสมัพนัธ์ในระบบเครือญาติด้วยการแต่งงานในจารึกวดัศรีชุมของทัง้สองอาณาจกัร และจารึก
วัดพระยืนท่ีหม่อมเจ้าทรงวุฒิภาพ ดิสกุล เป็นผู้ ค้นพบท่ีวัดพระยืน อ าเภอเมือง จังหวัดล าพูน 
จากนัน้ทรงส า เนามาถวายสมเด็จพระเ จ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ                      
เม่ือพุทธศักราช 2457 กรมศิลปากรได้มอบหมายให้ นายฉ ่า ทองค าวรรณ และนายประสาน      
บุญประคอง เพื่ อท าส า เนาจา รึก และนายฉ ่ า  ทองค าวรรณเป็นผู้ อ่ านและผู้ ป ริวรรต                        
เม่ือพทุธศกัราช 2508 ปรากฏสาระส าคญัเก่ียวกบัเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์ ท่ีมีการถอดความและ
ปริวรรต ค าวา่ ป่ีสรไน คือ ป่ีไฉน พิสเนญชยั คือ พิสเนญ ป่ีเสนง หรือ เขนง ซึง่เขมรเรียกวา่ แสฺนง 
เป็นเขาววัควายท่ีใช้เป่า ทะเทียด หรือ สรเทียด ตรงกับค าบาลีว่า ทินฺทิม แปลว่า กลองสองหน้า   



  113 

ใช้ตีด้วยไม้ข้างหนึ่งและมือข้างหนึ่ง กาหล คือ แตรงอน กังสดาล คือ ระฆัง  วงเดือน มรทงค์        
คือ ตะโพน ในภาษาสนัสกฤตใช้ มฤทงค สว่นในภาษาบาลี ใช้มุทิงค และ ดงเดือด สนันิษฐานวา่ 
คือ สนัน่ดง หรือเคร่ืองดนตรีอยา่งหนึง่ 

การใ ช้ภาษาจา รึก ข้อความนับว่า เ ป็นหลักฐานความสัมพันธ์                   
ทางวฒันธรรมระหว่างไทยและกัมพูชาท่ีเป็นประเด็นส าคญัเก่ียวกับหลกัฐานทางประวติัศาสตร์
เป็นจารึกท่ีร่วมสมัยกันระหว่างอาณาจักรขอมและอาณาจักรสุโขทัย ซึ่งขนบของการจารึก                
ศิลาจารึกตามแบบขอมโบราณ มักใช้ภาษาสนัสกฤตในการบนัทึก หรือใช้ภาษาสนัสกฤตร่วมกบั
ภาษาเขมรโบราณ และในระยะหลงันิยมใช้ภาษาบาลใีนการจารึกมากขึน้ สาระส าคญัในการจารึก
ส่วนใหญ่นัน้มีเนือ้ความเก่ียวกับการท าบุญท่ีเก่ียวข้องกับศาสนสถาน หรือพระราชกรณียกิจ                  
ของพระมหากษัตริย์เป็นสว่นใหญ่ หลกัฐานการปรากฏเก่ียวกบัป่ีพาทย์และพิณเพียตจึงมีบทบาท
หน้าท่ีในการเป็นเคร่ืองจรรโลงใจในพระพุทธศาสนา รวมทัง้การประกาศตนเป็นพุทธบริษัท       
และการบรรเลง วงป่ีพาทย์เป็นหนึง่ในการถวายเสยีงเพลงเป็นพุทธบูชา เหตกุารณ์ตา่ง ๆ ท่ีเกิดขึน้
จากกิจกรรมของการสร้างบุญกศุลจึงเป็นสิ่งท่ีน่ายกยอ่ง ช่ืนชมยินดีท่ีจะน ามาจารึกเพื่อประกาศ
เกียรติยศและสดุดีผู้สร้างบุญกุศลอันยิ่งใหญ่ หากเปรียบเทียบในเหตุการณ์ปัจจุบนัท่ีเกิดขึน้ตาม
วดัวาอารามต่าง ๆ  คงเหมือนการสลกัแผน่ป้ายหรือการเขียนข้อความอนโุมทนาแก่ผู้ท าคุณให้กบั
พระพุทธศาสนาติดตามเสาวัดและหน้าต่างพระอุโบสถ บทบาทหน้าท่ีของดนตรีจึงเป็นเคร่ือง
ประโคมและเฉลมิฉลองให้กบัสิง่ท่ีเราเคารพนบัถือและใช้ความศรัทธาเป็นท่ีตัง้ 

อิทธิพลของภาษาบาลี สนัสกฤต ยังคงได้รับการจากการแพร่กระจาย             
ทางวัฒนธรรมท่ีเป็นผลมาจากอินเดีย ตามแนวคิดของศาสนาพราหมณ์ซึ่งมีบทบาทส าคัญ                         
ในยุคนัน้ ศาสนาพราหมณ์และศาสนาพุทธมหายาน จึงมีแหล่งก าเนิดท่ีเดียวกัน เพราะฉะนัน้     
การใช้ภาษาในการอบรมสัง่สอนสาวกย่อมมีรากของโครงสร้างทางภาษา (Deep Structure) ซึ่งมี
ท่ีมาในแหลง่เดียวกนั สิง่เหลา่นีท้ าให้เรามองเห็นภาพถึงการปรับตวัทางภาษาท่ีสง่ผลตอ่หลกัฐาน    
ทางประวติัศาสตร์ซึ่งงานดนตรีเข้าไปยึดโยงกบัหลกัฐานการจารึกทางประวติัศาสตร์นีด้้วย ภาษา
ท่ีใช้เรียกเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์จึงเป็นภาษาบาล ีภาษาสนัสกฤตท่ีผสมผสานไปด้วยภาษาเขมร
โบราณ เช่น ค าว่า “สรอไฬ” ในภาษาเขมร มีความหมายว่า ป่ี ซึ่งในจารึกพบค าว่า ป่ีสรไน           
ถูกตีความว่าเป็นป่ีไฉน แต่เม่ือพิจารณา ความหมายแล้ว สรไน ก็คือ  สรอไฬธมของกัมพูชา       
และเป็นป่ีในของไทยด้วย พิจารณาจากการออกเสยีงเรียกเคร่ืองดนตรีและเทียบเคียงกบัการจารึก 
สามารถท าให้ตีความได้ว่า ป่ีเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีใช้เป็นหลกัในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตของ       
ทัง้สองประเทศ และถกูเรียกเป็นช่ือเคร่ืองดนตรีท่ีสร้างสญัลกัษณ์ของวงดนตรีมาอยา่งช้านาน  
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ในดินแดนประเทศไทยปัจจุบันยังพบการจารจารึกด้วยขนบแบบเขมร                       
ซึ่งกล่าวถึงความสมัพันธ์ในระบบเครือญาติกับอาณาจักรกัมพูชาสมัยก่อนพระนครและสมัย     
พระนคร ดงันัน้อิทธิพลทางด้านการเมืองการปกครอง ศิลปวฒันธรรม ภาษาท่ีใช้จึงปรากฏค ายืม
ภาษาเขมร บนจารึกเป็นจ านวนมาก ซึ่งต่อมาในสมัยสุโขทัยมีการจารึกด้วยภาษาไทย               
จากอักษรไทยท่ีประดิษฐ์ขึน้ แต่อิทธิพลของการใช้ภาษาบาลีและภาษาเขมรโบราณนัน้ยังคง
ปรากฏอยู ่เน่ืองจากภาพของตวัอกัษรเป็นสิง่สะท้อนความศกัด์ิสทิธ์ิและความศรัทธาของศาสนาท่ี
มีตอ่การยกระดบัทางจิตใจ การจารึกด้วยภาษาบาล ีภาษาสนัสกฤตและภาษาเขมรโบราณจึงเป็น
วฒันธรรมท่ีนิยมยึดถือปฏิบติัสืบมา แม้แต่ในปัจจุบนั การศึกษาบาลีของพระภิกษุสงฆ์หรืองาน
เขียนตามวดัวาอาราม มกัใช้งานเขียนทางด้านภาษาบาลีแล้วตอ่ท้ายค าแปลด้วยภาษาไทย ท าให้
รู้สึกถึงความน่าเคารพ ศรัทธาและรู้สึกถึงความเป็นพระพุทธศาสนามากยิ่งขึน้ เม่ือมองย้อน
วัฒนธรรมการจารึกในมุมกลับ ท าให้พบว่า อิทธิพลทางภาษาของการจารึกมีความสมัพันธ์      
เก่ียวโยงกบัวฒันธรรมของอินเดียผา่นอาณาจกัรเขมรโบราณ และมีการปรับตวัทางภาษาเพื่อใช้ใน
การบนัทกึ ซึง่เป็นการยืมทางวฒันธรรมที่น ามาผสมผสานจนกลายเป็นวฒันธรรมของตนในท่ีสดุ 

1.1.5 ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาความสัมพันธ์ในมิติภาษา            
และวรรณกรรม 

ดนตรีเป็นส่วนหนึ่งท่ีปรากฏในงานวรรณกรรมและแสดงให้เห็นถึง       
ภูมิปัญญาทางวฒันธรรม โดยเฉพาะการใช้ภาษาในบทกวีท่ีประพนัธ์ขึน้มีอิทธิพลของภาษาเขมร  
ท่ีถูกน ามาใช้ในงานวรรณศิลป์โบราณของราชส านกัเป็นจ านวนมาก รวมทัง้ศิลปวฒันธรรมเขมร
อ่ืน ๆ ด้วย ดังนัน้อิทธิพลทางวัฒนธรรมของอาณาจักรขอมโบราณเป็นรากฐานการก่อเกิด                 
แบบแผนวฒันธรรมหลายแขนง โดยเฉพาะวฒันธรรมการแต่งค าประพันธ์ในสมัยกรุงศรีอยุธยา 
การปรากฏค าในวรรณกรรมต่าง ๆ ล้วนแล้วแต่เป็นภูมิปัญญาท่ีส่งต่อมาจากสมัยกรุงสุโขทัย                    
และมีความสมัพนัธ์กับสมัยอาณาจักรเขมรยุคพระนคร ดงันัน้การปรากฏช่ือเคร่ืองดนตรีป่ีพาทย์ 
ช่ือวงดนตรีจึงเป็นข้อพิจารณาท่ีสอ่งทางให้กับประวติัศาสตร์การดนตรีและมีหลกัฐานท่ียึดโยงกับ
บริบทของการใช้ภาษาและวรรณกรรมได้ 

ความส าคัญของภาษาเขมรถูกน ามาใช้ในรูปแบบการสร้างความ
ศกัด์ิสิทธ์ิ ความขลงัในกลุม่ศาสนา พระสงฆ์ ซึ่งงานดนตรีท่ีมีปรากฏในค าประพนัธ์นัน้ อิทธิพล 
ของภาษาเขมร โดยเฉพาะช่ือของเคร่ืองดนตรีท่ีปรากฏในงานวรรณกรรมท่ีส าคญันัน้ เป็นอิทธิพล           
ของการกลมกลืนทางภาษารวมทัง้ภาษาวรรณกรรมท่ีหลากหลายจากปฏิภาณกวีแล้วท าให้ได้รส
อันงดงามทัง้รูปและเสียงของภาษา ดงัเช่น รับสัง่ของสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถ ให้เลน่มหรสพ 
15 วนัฉลองพระศรีรัตนมหาธาตุ แล้วจึงพระราชนิพนธ์มหาชาติค าหลวงจบบริบูรณ์ ปรากฏช่ือ



  115 

เคร่ืองดนตรีในมหาชาติค าหลวง กณัฑ์มหาราช เช่น ดนตรีสสยง สงัคีตคายนัต์ เภริโย ทินฺทิมานิ จ 
กลองเล็กกลน่น ฦๅรนนกลองใหญ่ เคงฆ้องไชยสามาญ ขรมุขานิ ธเมนฺตุ แตรสงัข์ส านาญนันท
เภรีศ สยงก้องปรีดิ เปรมใจ นทนฺต ุเอกโปกฺขรา ป่ีจีนโสดสรในใดตา่ง ทงงกรลมุพาง  พอฟงง มทิุงฺ
คา ปณวาสงฺขา มหรทกึสรโพลสงัข์สยงม่ี ปยวป่ีแก้วแคนผสาร โคธา ปริวเทนฺติกา แจรงทรอทรใน           
สารสยงยิ่ง จเข้ด่ิงสารสวรรค์ เป็นต้น ซึ่งเป็นเหตุการณ์ท่ีดนตรีบรรเลงขับกล่อมชูชกในเร่ือง       
พระเวสสนัดร ก่อนท่ีจะสิน้ชีพในพระบรมมหาราชวังของพระเจ้ากรุงสญชัย วรรณกรรมท่ีถูก    
สร้างขึน้ ท าให้มองเห็นเคร่ืองดนตรีและบริบททางภาษาเขมรและภาษาบาลีท่ีมีความสมัพนัธ์กนั
อยา่งผสมกลมกลนื   

หลกัฐานท่ีเป็นวรรณกรรมร่วมสมัยของกรุงศรีอยุธยาและกัมพูชาอีก
อย่างหนึ่ง คือ ลิลิตยวนพ่าย เป็นวรรณกรรมท่ีให้ความรู้ทางประวัติศาสตร์และโบราณคดีท่ีมี                              
การกลา่วถึงเคร่ืองดนตรีและวงพิณพาทย์เพื่อเป็นการเฉลมิพระเกียรติสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถ
ท่ีสามารถเอาชนะล้านนาได้ ค าวา่ “ยวน” หมายถึงชาติพนัธ์ุหนึง่ในอาณาจกัรล้านนา โดยปรากฏ
ช่ือเคร่ืองดนตรีในงานวรรณกรรมว่า ฆ้อง กลองไชย มฤทึงค์ทรไน พิณ พาทย เภรี การปรากฏ     
ช่ือเคร่ืองดนตรีในงานวรรณกรรมเหล่านีส้ะท้อนบทบาทของวงป่ีพาทย์หรือวงพิณพาทย์              
ถูกน ามาใช้ในศึกสงครามเป็นเคร่ืองนันทนาการและสร้างความฮึกเ ฮิมแข็งแกร่งให้แก่กองทัพ     
อีกทัง้เป็นการรวมสติและเรียกขวัญก าลังใจให้พร้อมกับการท าสงคราม รวมทัง้การได้มา              
ซึ่งพระนครศรียโสธรปุระซึ่งเป็นเมืองพระนครของเขมรโบราณในปีพุทธศักราช  1974 ได้รับเอา
พราหมณ์นักปราชญ์จากราชส านักกัมพูชามาไว้ท่ีกรุงศรีอยุธยา จึงน่าจะเป็นปัจจัยท่ีท าให้
วัฒนธรรมเขมรโบราณถ่ายโอนเข้ามากรุงศรีอยุธยา แต่ในขณะเดียวกันก็มีการถ่ายเทเอา
วฒันธรรมของกรุงศรีอยธุยาเข้าไปในกมัพชูาเป็นจ านวนมากเช่นกนั 

ความสมัพนัธ์ทางวฒันธรรมป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตเขมร เป็นอิทธิพล        
ทางศิลปะเขมรท่ีเป็นผลมาจากอิทธิพลทางการเมืองในอดีตแพร่กระจายมาสู่ลุ่มน า้เจ้าพระยา                    
ท าให้วัฒนธรรมเขมรโบราณหยั่งลึกในวัฒนธรรมลุ่มแม่น า้เจ้าพระยา ซึ่งในเร่ืองของภาษา        
และวรรณคดีปรากฏหลักฐานเร่ืองการใช้ค าเขมรในงานวรรณกรรมและค ากริยาพืน้ฐาน                    
ในชีวิตประจ าวนั มีการผสมผสานและปะปนกันของวัฒนธรรมเขมรโบราณและวฒันธรรมเดิม      
ของชนลุ่มน า้ เ จ้าพระยา ดังเช่นการปรากฏค าเขมรในค าฉัน ท์ดุษฎีสังเวย ประพันธ์ขึน้                  
เพื่อใช้ประกอบในพิธีคชกรรม และในพิธีคชกรรมยังปรากฏการประโคมพิณพาทย์ประกอบ    
พิธีกรรมด้วย เม่ือมีการเสด็จวังช้าง ล้อมจับช้างเถ่ือน เพื่อน ามาฝึกปรือให้เช่ืองส าหรับ                  
ใช้เป็นพาหนะหรือใช้ในกิจการต่าง ๆ ซึ่งปรากฏช่ืองานดนตรีในวรรณกรรมว่า “เราะหพิณเราะห
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พาทย์ เราะหพิศนุเสนงไชย” แสดงให้เห็นถึงบทบาทหน้าท่ีของการเป็นดนตรีประกอบพิธีกรรม   
ของวงป่ีพาทย์ในวัฒนธรรมท่ีผสมผสานระหว่างกรุงศรีอยุธยาและกรุงกัมพูชา น ามาสู่               
การประกอบพระราชพิ ธีคชกรรมท่ีมีการประโคมพิณพาทย์สาธุการถึงเจ็ดลา พิ ธีกรรม                
ของราชส านัก ภาษาท่ีใช้ในตระกูลพราหมณ์ และบทบาทของช้างในฉันท์ดุษฎีสัง เวยนี  ้               
เป็นบทบาทและอิทธิพลพิธีกรรมท่ีสามารถเทียบเคียงเร่ืองพืน้ท่ีวฒันธรรมได้ โดยเฉพาะกลุม่คน
เลีย้งช้าง จับช้าง ซึ่งในปัจจุบันวัฒนธรรมเหล่านีย้ังอยู่ในเขตพืน้ท่ีติดกับประเทศกัมพูชา 
เพราะฉะนัน้อิทธิพลในเร่ืองคมัภีร์ การใช้ภาษาประกอบพิธีกรรม รวมทัง้บทบาทหน้าท่ีของดนตรี   
ป่ีพาทย์ยอ่มมีความสมัพนัธ์กบัวฒันธรรมเขมรทัง้สิน้ 

จากช่ือเคร่ืองดนตรีและช่ือของวงป่ีพาทย์ท่ีปรากฏในพระราชพิธีคชกรรม 
แสดงให้เห็นว่าในสมัยกรุงศรีอยุธยา  วงป่ีพาทย์ มีบทบาทในด้านดนตรีประกอบพิธีกรรม                    
ในสถาบันพระมหากษัตริย์เป็นอย่างมาก โดยสามารถเป็นเคร่ืองมือท่ีบรรเลงประโคมสื่อสาร                  
ในการพระราชพิ ธีตามคติความเช่ือของศาสนาพราหมณ์ท่ีเคียงคู่ระบอบการปกครอง                
แบบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ กษัตริย์เปรียบดัง่สมมติเทพ ซึ่งไม่ว่ากรุงศรีอยุธยาหรือกรุงกัมพูชา
ล้วนแล้วแต่ใช้ระบบการปกครองเดียวกัน ในเหตุการณ์ทางประวัติศาสตร์ขณะนัน้ การถ่ายโยง   
ของวัฒนธรรมพิธีกรรมกับงานดนตรีในสถาบันกษัตริย์ย่อมเกิดขึน้ได้  เพื่อเป็นเคร่ืองประดับ          
พระอิสริยยศและเกียรติยศแหง่อาณาจกัร 

ภาษาท่ีใช้ในงานวรรณกรรมของไทยในอดีต โดยเฉพาะงานวรรณกรรม             
ท่ีเก่ียวข้องกับระบบกษัตริย์หรือบุคคลชัน้สูง ภาษาหรือค าท่ีใช้มีความสมัพันธ์กับภาษาเขมร
โบราณท่ีมีความสมัพันธ์กันอย่างลุ่มลึก และเป็นรากทางวัฒนธรรมเน่ืองจากการมีโครงสร้าง     
เชิงลกึของภาษาเดียวกันระหว่างไทยกับกัมพูชาและยงัมีวรรณกรรมท่ีร่วมกัน จากผลของการใช้
ภาษาในวรรณกรรมสอ่งทางให้กบัประวติัศาสตร์ของป่ีพาทย์และพิณเพียตท่ีถกูน าไปเป็นสว่นหนึ่ง
โดยเฉพาะเหตุการณ์ท่ีต้องอาศัยรสจากดนตรีเข้าช่วยสะท้อนถึงรสของบทกวีท่ีประพันธ์ขึน้       
การปรากฏงานดนตรีในวรรณกรรมจึงเป็นสญัลกัษณ์ท่ีเป็นภาพสะท้อนจากเสียงท่ีถูกบันทึก               
เป็นตัวหนังสือ ประโยชน์ท่ีได้รับจากภาษาและวรรณกรรม คือ บทบาทหน้าท่ีของป่ีพาทย์                 
และพิณเพียต รวมทัง้รูปแบบในงานวรรณกรรมของไทยและกัมพูชาท่ีคล้ายคลงึกันในด้านการ
สมัผัสของภาษาในบทวรรณกรรม ซึ่งอาจเป็นไปได้ท่ีทัง้กรุงศรีอยุธยาและกรุงกัมพูชาต่างรับ
รูปแบบค าประพนัธ์มาจากแหลง่เดียวกัน คือ การประพนัธ์บทฉันท์ภาษาบาลี-สนัสกฤต รวมทัง้
การส่งอิทธิพลทางภาษาท่ีมีต่อกันของไทยและกัมพูชา ด้วยเหตุนีเ้ม่ือน าเร่ืองราว ของป่ีพาทย์   
และพิณเพียตท่ีถกูน ามาเป็นค าประพนัธ์ในอดีตมาพิจารณา สามารถแสดงให้เห็นถึง ช่ือของเคร่ือง
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ดนตรี บทบาทหน้าท่ีของป่ีพาทย์ ท่ีมีความสมัพันธ์ของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาผ่าน
ภาษาและวรรณกรรม  

การมีแนวคิดของการประดิษฐ์ท านองเพลงหรือการแปรท านอง                   
เคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตนัน้อาศัยทักษะการเรียนรู้ทางดนตรีท่ีสามารถด้น
ลกัษณะท านองเพลงได้ แต่การท่ีจะสามารถด้นท านองให้เกิดความไพเราะได้นัน้ อิทธิพลของ                                   
งานวรรณกรรมประเภทร้อยกรอง กลอน ฉันท์ กาพย์ เป็นต้น ในอดีตได้ แทรกซึมเข้าไป                
เ ป็นส่วนหนึ่ ง ท่ีผู้ บ รร เลงดนตรี ไ ด้สัมผัส ด้วยความ รู้สึกนึกคิด  ท า ใ ห้งานวรรณกรรม                          
ของทัง้สองประเทศสมัผสักันตามฉันทลกัษณ์เป็นอิทธิพลทางภาษาท่ีสง่ต่องานดนตรีให้สามารถ
ด้นออกมาเป็นการสมัผสัของท านอง แต่ความหลากหลายท่ีเกิดขึน้อยู่ท่ีภูมิรู้ ภูมิเรียนของแต่ละ
บุคคล การแปรท านองบนเคร่ืองดนตรีป่ีพาทย์ท่ีมีขีดจ ากัดของการบรรเลงตามลกัษณะกายภาพ         
ของเคร่ืองดนตรีส่งผลให้เกิดลักษณะเสียงท่ีคล้ายกันด้วย ดนตรีจึงเป็นเคร่ืองเปรียบเปรย          
ของงานกวีนิพนธ์ท่ีสามารถสร้างความรู้สึกนึกคิดได้จากการน าความรู้สกึของเสียงท่ีดงัออกมา    
จากช่ือเคร่ืองดนตรี ช่ือวงดนตรี ลกัษณะเสยีง เม่ืออ่านงานวรรณกรรมแล้วอิทธิพลของเสยีงดนตรี
จะเข้าไปผนวกกบัความหมายวรรณกรรมท่ีสง่ตอ่ความรู้สกึนึกคิดบนความงามทางสนุทรียรสของ
บทกวี ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูาจึงเกิดความสมัพนัธ์ในมิติภาษาและวรรณกรรมด้วย 

1.1.6 ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาในบทบาทดนตรีประกอบการ
แสดง 

บทบาทส าคญัของวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตในประเทศไทย ตัง้แต่อดีต
จนถึงปัจจุบัน คือ การเป็นดนตรีประกอบการแสดงเพื่อใช้เสียงสื่อความหมายของการแสดง                   
โดยเฉพาะในราชส านักกรุงศรีอยุธยาและราชส านักเขมรโบราณ น่าจะมีความสัมพันธ์                                       
ของการละเลน่ การแสดง เช่น การเลน่หนงัใหญ่ซึ่งปรากฏในวรรณคดีสมัยกรุงศรีอยุธยาตอนต้น
เร่ืองสมุทรโฆษค าฉันท์ท่ีกล่าวถึงการแสดงหนังใหญ่ท่ีต้องใช้วงป่ีพาทย์ประกอบการแสดง           
โดยกล่าวว่า “ให้ฉลกัแสบกภาพอันชระ” ซึ่งหมายถึง สลกัภาพหนังอันสะอาด ค าว่า “แสบก”       
ในภาษาเขมรแปลวา่หนงั และปัจจุบนัท่ีประเทศกมัพชูามีการละเลน่ท่ีเรียกวา่ “แสบกธม” แปลวา่ 
หนงัใหญ่ และถ้อยค าในสมทุรโฆษค าฉนัท์ก็ปรากฏค าในภาษาเขมรอยูม่าก ด้วยหน้าท่ีของการน า
ดนตรีมาใช้ในการสื่อความท่ีตัวละครต้องอาศัยจังหวะของดนตรีในการเคลื่อนไหว รวมทัง้           
การประสานท านองกับอารมณ์ของการถ่ายทอดท่วงท่าการแสดงและภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์
เพลง   ท่ีถ่ายทอดออกมากบัการแสดงอยา่งเห็นเป็นรูปธรรมนัน้ ท าให้บทเพลงโขนละครเกิดขึน้ใน
สมยักรุงศรีอยธุยาเป็นจ านวนมาก 
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วรรณคดีชิน้เอกของเอเชียตะวนัออกเฉียงใต้ท่ีส าคัญและเป็นเร่ืองราว            
ของวฒันธรรมร่วมท่ีได้รับอิทธิพลจากอินเดีย คือ รามเกียรต์ิ หรือรามายนะ ซึ่งในภาษาเขมรใช้   
ค าว่า เรียมเก รามเกรฺต์ิ บทพากย์ บทร้อง รวมทัง้บทเพลงประกอบการแสดงรามเกียรต์ินี ้           
เป็นเร่ืองราวท่ีผูกเรียงร้อยท่ีใช้ในการแสดงโขน ค าพากย์รามเกียรต์ิในสมัยกรุงศรีอยุธยาน่าจะมี
ความสมัพนัธ์กับวรรณคดีเพ่ือการแสดงไม่น้อย ซึ่งรามเกียรต์ิท่ีใช้ในกรุงศรีอยุธยานัน้ ปรากฏค า
ภาษาเขมรในค าพากย์ ซึง่ใช้ในการแสดงหนงัใหญ่และพฒันามาเป็นโขน ก่อนท่ีจะมีการแบ่งแยก
ละครใน ละครนอกออกจากกันในช่วงกรุงศรีอยุธยาตอนปลาย ถึงอย่างไรก็ตามวงป่ีพาทย์        
และวงพิณเพียตยังติดตามการแสดงในฐานะเป็นตัวกลางของการสื่อความจากผู้ แสดงถึงผู้ ฟัง   
การบรรเลงประกอบการแสดงยงัปรากฏในรูปแบบของละครท่ีสนันิษฐานว่าละครพระราชทรัพย์
ของกัมพูชาได้รับแบบอย่างจากละครในของกรุงรัตนโกสินทร์ ดังนัน้ดนตรีท่ีประกอบการแสดง                      
จึงมีความสมัพนัธ์กันระหว่างบทเพลงท่ีใช้ประกอบการแสดงกับบทละคร เช่น อิเหนา รามเกียรต์ิ 
อุณรุท รวมทัง้บทละครจากละครนอกด้วย    

การระบุช่ือเพลงในการประกอบการแสดงท่ีขึน้ต้นด้วยค าว่า “บท”                             
ณ ปัจจุบนัยงัใช้ค าว่าบทน าหน้าช่ือเพลง ซึ่งตรงกับบทเพลงในบทละคร เช่น บทเจรจา เพลงโอด 
เชิด เสมอ นิยาย ราย ฌุบ เสมอนาครา เป็นต้น บทเพลงเหล่านีล้้วนเป็นเพลงหน้าพาทย์ท่ี
ประกอบการแสดงและเป็นลกัษณะของดนตรีประกอบการแสดงท่ีคล้ายคลงึกันของประเทศไทย
และประเทศกัมพูชามาจนถึงปัจจุบัน นอกจากจะมีความสมัพันธ์กันในด้านบทการแสดงแล้ว 
ดนตรีท่ีใช้ในการประกอบการแสดงท่ีเรียกว่า “เพลงหน้าพาทย์” ยังเป็นความสมัพันธ์ทางด้าน      
ดุริยางคศิลป์ของทัง้สองประเทศด้วย ซึ่งเกิดจากการตีความของบทละคร ท่ีมีลักษณะร่วม         
ทางความคิด น าดนตรีเข้าประกอบให้เกิดรูปธรรมจากการแสดง ท าให้พืน้ท่ีว่างของการแสดง      
ถกูเช่ือมประสาน สามารถด าเนินเร่ืองตอ่ไปจนถึงจุดส าคญัของเร่ืองและจบลงด้วยความประทบัใจ   
ป่ีพาทย์และพิณเพียตท่ีใช้ในการประกอบการแสดงจึงเป็นวัฒนธรรมร่วมทางดนตรีของไทย     
และกมัพชูาท่ีมีแนวคิดทางดนตรีเช่นเดียวกนั  

เม่ือพิจารณาภาพรวมทางดนตรีประกอบการแสดงของทัง้สองประเทศ                    
การเปลี่ยนแปลงทางดนตรีบางอย่างเข้าไปตอบโจทย์กับการพัฒนารูปแบบของการแสดง             
มีการปรับปรุงบท ปรับปรุงเพลงแต่ยังคงรักษาโครงสร้างเชิงลึกเดิมไว้ ซึ่งเป็นการเปลี่ยนแปลง       
ท่ีจ าเป็น (Change in Necessary) ตามกาลเวลาและความพร้อมของทุกภาคส่วนในการแสดง     
ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชามีแนวคิดท่ีคล้ายคลงึกันประการหนึ่ง คือ ถ้าบรรเลงประกอบ   
การแสดงแล้วดนตรีสามารถยืดหยุ่น (Flexible) สามารถลด ตัดทอน เพื่อให้พอดีเหมาะสมกับ   
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การแสดงได้อย่างลงตวั พืน้ฐานความคิดของดนตรีประกอบการแสดงซึ่งใช้เร่ืองราวในการแสดง
เป็นหลกันี ้ท าให้เกิดแนวคิดท่ีคล้ายคลงึกัน สามารถเกิดการเปลี่ยนแปลงทางดนตรีแบบพัฒนา 
(Development) และเป็นการพฒันาท่ีแสวงหาความเหมาะสมลงตวัในบทบาทหน้าท่ีของดนตรี    
ท่ีพฒันาโครงสร้างทางดนตรีให้เกิดขึน้อยา่งตอ่เน่ือง 

1.1.7 วงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต ความสัมพันธ์ในมิติประวัติศาสตร์
อ านาจและการปกครอง 

มิติทางประวัติศาสตร์ไทยและประวัติศาสตร์กัมพูชา เป็นสิ่งท่ีบ่งบอก
อ านาจทางการเมืองและการปกครองในอดีต ซึ่งอ านาจทางการปกครองเป็นปัจจัยส าคัญ              
ท่ีส่งผลต่อวิถีชีวิตของประชาชนทุกภาคส่วน ความส าคัญของอ านาจทางการปกครองสามารถ
บอกศูนย์กลางทางด้านวัฒนธรรม การขยายซึ่งอ านาจทางการปกครองได้น าวัฒนธรรม                   
จากต้นแบบของราชส านกั ซึ่งแต่เดิมการปกครองแบบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ถือวา่เป็นการสร้าง
ความยิ่งใหญ่ให้กบัสถาบนักษัตริย์ท่ีมีอ านาจในการปกครองสงูสดุ ป่ีพาทย์และพิณเพียตเป็นเพียง             
เคร่ืองประกอบพระอิสริยยศและเสียงท่ีบรรเลงออกมาเป็นหนึ่งในสญัลกัษณ์ของการทรงอ านาจ  
ในระบอบกษัตริย์ด้วย ดงันัน้เสียงของวงป่ีพาทย์ไทยและเสียงของวงพิณเพียตกัมพูชาจึงผูกติด                
และมีการเคลือ่นไหวทางดนตรีไปพร้อมกบัประวติัศาสตร์ อ านาจและการปกครองมาโดยตลอด  

ในอดีตยังไม่มีการแบ่งเส้นเขตแดนระหว่างประเทศไทยและประเทศ
กัมพูชา การเดินทางติดต่อไปมาในฐานะบ้านพี่เมืองน้องในระดับอาณาจักรและการเดินทาง                    
ไปมาหาสู่กันในระดับประชาชนกับประชาชนย่อมเกิดขึน้ โดยธรรมดาของวิสัยมนุษ ย์                             
เสียงของป่ีพาทย์และพิณเพียตก็เช่นเดียวกัน จึงเป็นผลท าให้รูปลกัษณ์ของงานดนตรี รวมทัง้                
บทเพลงท่ีปรากฏขึน้คล้ายคลงึกนั เม่ือพิจารณาความสมัพนัธ์เชิงอ านาจทางการปกครองในอดีต 
หากน าหลกัฐานตามการก าเนิดขึน้ของสถาปัตยกรรมแล้วอาณาจกัรเขมรเกิดขึน้มาอย่างช้านาน 
หลกัฐานทางดนตรีมีปรากฏภาพจ าหลกั แต่ไม่สามารถบ่งบอกได้อย่างชัดเจนว่ามีวงพิณเพียต
เกิดขึน้แล้ว แตส่ามารถอธิบายได้วา่มีดนตรีนัน้เกิดขึน้แล้ว จนกระทัง่เข้ามาสูใ่นยคุสโุขทยัท่ีปรากฏ
หลกัฐานทางดนตรีเพิ่มเติมจากวรรณกรรมและการจารึกตา่ง ๆ อิทธิพลของอาณาจกัรเขมรก็ยงัคง
เข้ามามีความสมัพนัธ์ในรูปแบบของการเมืองการปกครอง ความสมัพนัธ์ในระบบเครือญาติด้วย           
การแต่งงาน เช่น ศิลาจารึกวัดศรีชุม ซึ่งปรากฏอยู่ในช่วงพุทธศตวรรษ 19-20 แสดงให้เห็นถึง
ความสมัพนัธ์ในระบบกษัตริย์ของสุโขทยัและกัมพูชา โดยมีใจความส าคญัของจารึกท่ีเก่ียวกับ
ความสมัพนัธ์ระหว่างสโุขทยักับกัมพูชาว่า “ผีฟ้าเจ้าเมืองศรีโสธรปุระให้ลกูสาว ช่ือนางสขุรมหา
เทวีกบั ขรรค์ชัยศรี ให้นามเกียรติแก่พ่อขนุผาเมือง” ค าว่า ผีฟา้ คือ กษัตริย์ และเมืองศรีโสธรปรุะ 
คือ กรุงศรียโสธรปรุะ เป็นเมืองหลวงโบราณของประเทศกมัพชูา โดยแสดงให้เห็นถึงความสมัพันธ์ 
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ในระบบเครือญาติด้วยการแตง่งาน อีกทัง้ยงัเป็นการอ้างสทิธิการเมืองการปกครองด้วย จากจารึก
ท่ีมีการบันทึกเหตุการณ์ดังกล่าว ท าให้มองเห็นซึ่งอ านาจทางการปกครองท่ีท าให้เห็น                   
ผลเทียบเคียงกับงานดนตรีป่ีพาทย์และพิณเพียตได้ โดยในช่วงนัน้อิทธิพลทางดนตรีขึน้อยู่ ท่ี
อาณาจักรเมืองพระนคร ด้วยระบบการปกครองท่ียกย่องในระบบกษัตริย์ด้วยเคร่ืองราชูปโภค
ทัง้หลาย หยิบยกดนตรีเข้ามาเป็นสว่นหนึ่งในการเชิดชูความยิ่งใหญ่ของสถาบนักษัตริย์นัน้ด้วย 
ซึ่งเล็งเห็นว่าดนตรีเป็นสิ่งดีงาม ท าให้เมืองต่าง ๆ ท่ีอยู่รายล้อมเกิดการปฏิบัติเช่นเดียวกัน                 
ปัจจยัเหลา่นีเ้ป็นหนึง่ในกระบวนการสร้างวฒันธรรมทางดนตรีท่ีมาจากการปกครอง  

นอกเหนือจาก เ ร่ือ งสัน นิษฐานในเ ร่ือ งภัยพิบัติจากธรรมชาติ                         
ของเมืองพระนคร อาณาจักรกัมพูชาแล้ว ซึ่งเป็นช่วงเวลาท่ีสมเด็จพระบรมราชาธิราชท่ี 2                    
(เจ้าสามพระยา) แห่งกรุงศรีอยุธยายกทัพไปตีเมืองพระนครหลวงในปีพุทธศักราช 1974                 
หลงัจากนัน้อ านาจในการปกครองของกษัตริย์ผู้ครองเมืองพระนครมีฐานะเป็นเมืองลกูหลวงท่ีขึน้
โดยตรงต่อกรุงศรีอยุธยา เกิดการแย่งชิงอ านาจภายในเมืองพระนคร และยงัมีการตัง้เมืองใหม่                   
ท่ีเมืองละแวกแตถู่กกรุงศรีอยธุยาตีแตกพา่ย ต าราเอกสารของกมัพชูาเป็นจ านวนมากถูกรวบรวม
ไปยังกรุงศรีอยุธยาพร้อมกับการกวาดต้อนเชลยศึก หลกัฐานทางประวัติศาสตร์ในช่วงเวลานี ้
ปรากฏในศิลาจารึกขุนศรีไชยมงคลเทพ พุทธศกัราช 1947 เป็นหลกัฐานส าคญัท่ีกลา่วว่า ในสมัย
กรุงศรีอยุธยา สมเด็จพระบรมราชาธิราชท่ี 2 (เจ้าสามพระยา) โปรดเกล้าโปรดกระหม่อมให้       
ขุ นศ รี ไ ชยมงคล เทพยกทัพ ไป ตี เ มืองพระนคร  ซึ่ ง สอดค ล้องกับ หลักฐาน ท่ีปรากฏ                                   
ในพระราชพงศาวดารกรุงศรีอยธุยา ฉบบัปลีกของหอพระสมดุวชิรญาณ และพระราชพงศาวดาร   
กรุงเก่าฉบบัหลวงประเสริฐอักษรนิต์ิ ในรัชกาลนีก้รุงศรีอยุธยาได้ขยายอ านาจออกไปทุกทิศทาง 
โดยเฉพาะเขตวฒันธรรมเขมรโบราณ หลกัฐานในศิลาจารึกขุนศรีไชยมงคลเทพจึงประกอบด้วย
ภาษาไทยและภาษาเขมร จากหลกัฐานดงักลา่ว งานดนตรีทัง้ป่ีพาทย์และพิณเพียตท่ีรวมเป็นหนึ่ง
ในวัฒนธรรมของยุคนัน้ เม่ือเข้าสู่สมัยท่ีกรุงศรีอยุธยามีอ านาจทางการเมืองการปกครอง           
เต็มรูปแบบแล้ว เคร่ืองราชูปโภคตา่ง ๆ ได้รับการพฒันาปรับปรุงหรือสร้างขึน้ในสมยักรุงศรีอยุธยา
อย่างเต็มรูปแบบ วฒันธรรมทางดนตรีรวมทัง้ภาษายงัได้รับอิทธิพลจากเขมรในตอนต้น ซึ่งหลกั
จากนัน้เ ร่ิมมีการเปลี่ยนแปลงปรับปรุงเป็นแบบฉบับของกรุงศรีอยุธยา ความแข็งแกร่ง               
ของการเมืองการปกครองท าให้ความเข้มแข็งทางวฒันธรรมผนวกเข้าไปด้วยกนั 

อ านาจทางการปกครองอาจกล่าวได้ว่า “อ านาจอยู่ท่ีไหน งานดนตรี            
อยู่ ท่ีนั่น” เป็นผลเชิงประจักษ์ของอ านาจทางการเมืองการปกครองท่ีสามารถส่งเสริม
ศิลปวัฒนธรรม ให้มีความเจริญรุ่งเรือง ซึ่งในสมัยกรุงศรีอยุธยา กล่าวได้ว่าศูนย์กลางในการ
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ปกครองดินแดนในแถบลุม่แม่น า้เจ้าพระยานัน้กรุงศรีอยธุยาเป็นอาณาจกัรท่ีทรงอิทธิพลมากท่ีสุด 
งานดนตรี ป่ีพาทย์จึงมีการขบัเคลือ่นตวัตนทางดนตรีท่ีผกูติดกบัระบบกษัตริย์ ซึง่ปรากฏงานดนตรี
ท่ีพบจ าพวกเพลงประกอบพิธีกรรม โดยเฉพาะเพลงสาธุการท่ีใช้ประกอบพิธีกรรมทัง้ในคติ                
ความเช่ือของศาสนาพุทธและศาสนาพราหมณ์ วงป่ีพาทย์ถูกน าเข้ามาใช้เป็นเคร่ืองประโคม             
การสมโภชเฉลมิฉลองและยงัอยูใ่นพระราชอ านาจท่ีพระมหากษัตริย์ทรงรับสัง่ให้ประโคมกอปรกิจ
ภายในราชส านักซึ่งการสถาปนากษัตริย์พระองค์ใหม่ของกัมพูชาในช่วงนีมี้รับสั่งให้ประโคม          
ป่ีพาทย์โดยยึดแบบอย่างกรุงศรีอยุธยา แสดงให้เห็นได้อย่างชัดเจนว่า อ านาจทางการเมือง              
การปกครอง  มีผลต่อวัฒนธรรมทางดนตรี หากพิจารณาพัฒนาของการเมืองการปกครอง                      
ในอดีต สามารถเป็นภาพสะท้อนวัฒนธรรมทางดนตรีในมิติของการตัง้อยู่ท่ียึดโยงกับสถาบัน
พระมหากษัตริย์ เม่ือป่ีพาทย์กับสถาบันพระมหากษัตริย์เกิดความเข้มแข็งทางวฒันธรรมแล้ว              
วงป่ีพาทย์ท่ีอยู่ในระดับประชาชนธรรมดาสามารถแสดงบทบาททางดนตรีได้อย่างสมบูรณ์       
จวบจนเข้าสูส่มัยกรุงศรีอยุธยาตอนปลายท่ีอ านาจทางการปกครองเร่ิมเสื่อมถอยลงด้วยระบบ 
ของสงครามท่ีท าให้งานดนตรีและงานศิลปกรรมทกุแขนงเสือ่มถอยลงเช่นเดียวกนั 

การฟืน้ฟูซึ่งอ านาจทางการปกครองของสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราช
ในสมัยกรุงธนบุรีนัน้ได้พยายามรวบรวมงานทางด้านศิลปวัฒนธรรมให้เป็นปึกแผ่นพร้อมกับ
บ้านเมือง ซึ่งสามารถพิจารณาได้จากการสมโภชพระแก้วมรกต เม่ือเชิญขึน้ประดิษฐานไว้                  
ณ โรงพระแก้วท่ีมีมหรสพในการสมโภช คือ ระเบง หม่งคลุ่ม กุลาตีไม้ ละครข้างในไต่ลวด                  
หกไม้สงู ญวนร าโคม มังกร พาทย์ไทย ป่ีพาทย์มอญ มโหรีไทย มโหรีแขก มโหรีฝร่ัง มโหรีญวน 
มวยปล า้ กระบี่กระบอง เป็นต้น ซึ่งการจัดงานสมโภชในครัง้นี ้หากพิจารณาวิเคราะห์เหตุการณ์ 
จะสังเกตได้ว่าเป็นการประกาศชัยชนะและการสถาปนาความมั่นคงแห่งพระราชอาณาจักร              
ทุกชาติพนัธ์ุล้วนมีสว่นเป็นเคร่ืองราชูปโภค โดยเฉพาะมหรสพท่ีมีการน าดนตรีทัง้ป่ีพาทย์ มโหรี 
และการแสดงของทุกชาติร่วมสมโภชในงานครัง้นีด้้วย อีกทัง้ยงัเป็นการรวบรวมและฟืน้ฟูมรดก
ทางวฒันธรรมที่สญูหายไปเม่ือครัง้เสยีกรุงศรีอยธุยาครัง้ท่ี 2 กลบัมาให้มีชีวิตชีวาอีกครัง้ การฟืน้ฟู
อ านาจทางการเมืองการปกครองยงัสง่ผลให้เกิดการขบัเคลือ่นงานดนตรีร่วมด้วย และตอ่เน่ืองมา
จนถึงสมยักรุงรัตนโกสนิทร์ ซึง่ความสมัพนัธ์ระหวา่งกรุงเทพมหานครกบักรุงกมัพชูายงัคงรูปแบบ                       
การปกครองเมืองประเทศราชท่ีอ านาจทางการปกครองส่วนใหญ่อยู่ ท่ีกรุงเทพมหานคร 
เพราะฉะนัน้ในงานดนตรีของกรุงเทพมหานครจึงเร่ิมเฟ่ืองฟูขึน้ตามความมัน่คงของการปกครอง 
สว่นของกัมพชูานัน้มีงานดนตรีเหมือนกันและบทบาทของงานดนตรีก็ยงัมีอยูใ่นสองประเด็นหลกั 
คือ ดนตรีท่ีอยู่ในราชส านกัและดนตรีท่ีอยู่ในวิถีชีวิตของประชาชน เช่นเดียวกับกรุงเทพมหานคร 
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ก่อนท่ีจะแยกประเทศออกจากกนั ซึง่เป็นผลจากอ านาจทางการปกครองของชาติตะวนัตกท่ีเข้ามา 
เม่ือมีการขีดเส้นกัน้เขตแดนเกิดขึน้ ป่ีพาทย์และพิณเพียตจึงถูกแยกกันตามเส้นกัน้แดนท่ีขีด       
ซึง่เป็นไปตามอ านาจทางการเมืองการปกครองท่ีแยกออกจากกนัในท่ีสดุ 

1.1.8 วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาในมิติความสัมพันธ์             
ของราชส านักสยามและราชส านักกัมพูชา 

ความสมัพันธ์ของราชส านักสยามและราชส านักกัมพูชานัน้ตัง้แต่อดีต
จนถึงปัจจุบนัมีการเปลี่ยนแปลงรูปแบบความสมัพนัธ์ไปตามการปกครอง ในอดีตความสมัพนัธ์
ของราชส านักสยามและราชส านักกัมพูชาอยู่ในฐานะการปกครองเมืองประเทศราชซึ่งปรากฏ
หลกัฐานชดัเจนในสมยัสมเด็จพระบรมราชาธิราชท่ี 2 (เจ้าสามพระยา) เม่ือความสมัพนัธ์ระหว่าง
ราชส านกัอยู่ในรูปแบบของการปกครองท าให้ราชส านกัทัง้สอง มีความสมัพนัธ์ในเชิงวฒันธรรม                         
ด้วยผลจากสงครามท าให้ศิลปวฒันธรรมเขมรถูกรวบรวมไปยังกรุงศรีอยุธยา จึงเป็นผลสะท้อน
ย้อนกลบัให้เห็นว่าการหลอมรวมครัง้ยิ่งใหญ่ของงานศิลปะเกิดขึน้ในสมัยกรุงศรีอยุธยา รวมทัง้
งานดนตรีป่ีพาทย์และพิณเพียตด้วย ซึ่งพระราชพิธีท่ีแสดงให้เห็นความส าคัญของป่ีพาทย์        
และพิณเพียตนัน้ คือ พระราชพิธีคชกรรม และการสถาปนาราชาภิเษกกษัตริย์ การสมโภช               
ของกรุงกัมพูชาท่ีมีงานดนตรีเข้าไปประกอบในพระราชพิธี ซึ่งเป็นหมายรับสัง่จากกรุงศรีอยุธยา    
แสดงให้เห็นถึงความสัมพันธ์ระหว่างราชส านักและงานดนตรีท่ีเข้าไปมีบทบาทในฐานะ         
เคร่ืองประโคม เพื่อแสดงถึงพระราชอ านาจและเดชานุภาพของสถาบนักษัตริย์ สิง่เหลา่นีเ้ป็นสิ่งท่ี
เกิดขึน้เหมือนกนัของทัง้สองราชส านกัเสมอมา 

พูนพิศ  อมาตยกุล (2562, สมัภาษณ์) ใดให้ข้อมูลความสัมพันธ์ของ    
ราชส านกัสยามและราชส านกักมัพชูาวา่ ราชส านกัสยามได้รับและอุปถมัภ์เจ้านายจากกมัพูชาใน
สมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช รัชกาลท่ี 1 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ท่ีทรง
ช่วยเหลอืปัญหาภายในกมัพชูา เกิดการจราจลภายในเมืองอยา่งตอ่เน่ืองและปัญหาการแทรกแซง
จากญวนอยู่ตลอดเวลา โดยเจ้าพระยาอภัยธิเบศ (แบน) ผู้ น านักองค์เองและราชวงศานุวงศ์
ทัง้หมดของกัมพูชามาพึ่งพระบรมโพธิสมภารของพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
มหาราช ทรงรับนกัองค์เองอย่างเอือ้อารี เม่ือครัง้ในขณะท่ีนกัองค์เมญ นกัองค์อี และนกัองค์เภา 
อยู่ท่ีกรุงเทพมหานครนัน้ ข้าราชบริพารท่ีติดตามมาในขณะนัน้มีความสามารถในการขับร้อง            
และบรรเลงดนตรีเขมรในต าหนักท่ีประทับด้วย แต่ไม่มีใครสนใจใคร่ใฝ่เรียนรู้ดนตรีเขมรนัน้         
เพราะเห็นวา่เป็นการร้องเลน่ของกลุม่เจ้านายท่ีมาจากเมืองประเทศราช แตด้่วยความสมัพนัธ์อนัดี
ระหว่างราชส านกัท าให้ความผูกพนัทางวฒันธรรมต่าง ๆ ระหว่างราชส านกัทัง้สองสามารถแก้ไข
ปัญหาต่าง ๆ  ไปได้ ความสมัพนัธ์ระหวา่งไทยกบักัมพูชา จึงมีความแน่นแฟ้นกันมากขึน้ อีกทัง้ใน



  123 

สมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั รัชกาลท่ี 2 พระบาทสมเด็จพระนัง่เกล้าเจ้าอยู่หวั 
รัชกาลท่ี 3 และพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลท่ี 4 นัน้ ราชส านกัสยามยงัคงเข้า
ช่วยเหลอืราชส านกักมัพชูาอยู่เร่ือยมา เน่ืองจากเป็นเมืองประเทศราช ซึง่ในช่วงนีร้าชส านกัสยาม
เร่ิมมีพฒันาการของวงป่ีพาทย์ เช่น การปรับปรุงวงป่ีพาทย์เสภา การประดิษฐ์เคร่ืองดนตรีเพิ่มเติม 
การประพนัธ์เพลงไทยของคีตกวีทางด้านดนตรี ไม่ว่าจะเป็นดนตรีในวงัหลวงหรือดนตรีประจ าวงั
ต่าง ๆ เร่ิมมีการปรับปรุงให้เป็นแบบฉบบัของแต่ละวงั พฒันาการทางดนตรีของราชส านกัสยาม
นัน้มีการจดัระเบียบแบบแผนในการบรรเลงมากยิ่งขึน้ 

เม่ือปีพุทธศกัราช 2406 สมเด็จพระนโรดมพรหมบริรักษ์ต้องเซ็นสญัญา 
19 ข้อ ซึ่งต้องยอมอยู่ในอารักขาของฝร่ังเศส หลังจากท่ีฝร่ังเศสสามารถยึดไซ่ง่อนได้แล้ว          
ด้วยความกลัวและเกรงต่ออ านาจและมีหนังสือเข้ากราบทูลพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้า
เจ้าอยู่หวั ว่าฝร่ังเศสบงัคบัให้ท าสญัญา ไทยพยายามอธิบายและสง่หนงัสือถึงฝร่ังเศสว่ากมัพชูา
คือประเทศราชของสยามแต่ฝร่ังเศสก็ปฏิเสธทุกช่องทาง แม้ว่าไทยจะพยายามอภิเษกสมเด็จ    
พระนโรดมพรหมบริรักษ์ ฝร่ังเศสก็ท าการขัดขวาง แต่เม่ือฝร่ังเศสชักธงขึน้เหนือพระราชวังท่ี              
อุดงมีชัยแล้วก็ขอให้จัดพิธีอภิเษกสมเด็จพระนโรดมพรหมบริรักษ์ร่วมกันกบัฝร่ังเศสทรงพระนาม
ว่า “สมเด็จพระนโรดมบรมเทวาวตาร” ฝร่ังเศสยอมให้กัมพูชาสง่เคร่ืองราชบรรณาการเพียงแค่
ชายแดน และเม่ือพทุธศกัราช 2410 ไทยต้องยอมเซ็นสญัญากบัฝร่ังเศสอีกครัง้ในการยอมรับสิทธิ
ว่าฝร่ังเศสมีสิทธิเหนือกัมพูชาอยา่งเป็นทางการ หลงัจากนัน้มาไทยจึงไม่เรียกร้องเอาบรรณาการ
จากกมัพชูาอีกตอ่ไป เหตกุารณ์ในทางประวติัศาสตร์จะพบวา่ตัง้แต่สมยัพระบาทสมเด็จพระพุทธ
ยอดฟา้จุฬาโลกมหาราชมาถึงสมยัพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยูห่วั ปัญหาการเมืองภายใน       
ของกัมพูชาเกิดปัญหาอย่างต่อเน่ือง ในท่ีสุดจึงต้องตกเป็นรัฐอารักขาของฝร่ังเศส จุดนีจ้ึงเป็น
เหตุการณ์ส าคัญของการแบ่งแผ่นดิน ซึ่งเป็นจุดส าคัญมากของการขาดช่วงทางวัฒนธรรม                     
ท่ีเป็นรอยตอ่ส าคญัระหวา่งราชส านกัมาโดยตลอด เม่ือความสมัพนัธ์ระหวา่งราชส านกัถูกตัดขาด       
ตัววัฒนธรรมจึงถูกเรียกว่า “วัฒนธรรมไทย” และ “วัฒนธรรมเขมร” ซึ่งท่ีผ่านมาความสมัพนัธ์   
ของราชส านักทัง้สองเป็นสญัลักษณ์ท่ีบ่งบอกถึงการเป็นวัฒนธรรมสมัพันธ์ได้ ตัววัฒนธรรม      
ทางดนตรีป่ีพาทย์และพิณเพียตมีสาระหลกัของตวัดนตรีนัน้ คือ เสยีงท่ีเกิดขึน้และมีบทบาทหน้าท่ี
ในการรับใช้ราชส านักทัง้สองประเทศ ถึงแม้ตัวเขตแดนจะแยกออกจากกันแล้วแต่การคงไว้                   
ซึง่วฒันธรรมทางดนตรีกบัราชส านกัยงัมีลกัษณะของบทบาทหน้าท่ีในงานดนตรีดงัเดิม 

เหตุการณ์ในราชส านักสยามและราชส านักกัมพูชายังป รากฏ
ความสมัพนัธ์ทางด้านดนตรีและการละครเพิ่มเติมในเร่ืองราวของหม่อมเจ้าหญิงฉวีวาด ปราโมท 
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ซึ่งเกิดขึน้ในต้นรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั รัชกาลท่ี 5 แล้วน าคณะละคร
ของเจ้าจอมมารดาอ าภาลงเรือทัง้โรงพร้อมทัง้เคร่ืองละครและดนตรีป่ีพาทย์ร่วมหลายสบิคนไปยงั
กมัพชูา เน่ืองจากเหตไุม่พอใจในเร่ืองการวิวาห์ เหตกุารณ์ในครัง้นัน้ท าให้สมเด็จพระนโรดมพรหม
บริรักษ์ทรงรับอุปการะทัง้คณะละครดนตรีป่ีพาทย์และได้แลกเปลี่ยนเรียนรู้ทางดนตรี                    
และการละคร คณะละครและดนตรีป่ีพาทย์ของหม่อมเจ้าหญิงฉวีวาดไปเมืองเขมรนีเ้ป็นจุดส าคญั
ประการหนึ่งท่ีบ่งบอกถึงการถ่ายโยงการดนตรีป่ีพาทย์ของไทยและกัมพูชา เม่ือน าคณะละครไป
บทเพลงและป่ีพาทย์ประกอบการแสดง ต้องท าหน้าท่ีควบคู่กันไปกับคณะละครอย่างแยกกัน              
ไม่ออก อีกทัง้ยังเป็นการฟื้นฟูศิลปะการแสดงส าคัญของกัมพูชาท่ีตลอดระยะเวลาท่ีผ่านมา             
ต้องผ่านศึกสงครามและปัญหาภายในกัมพูชามาโดยตลอดด้วย ความสมัพันธ์ของวัฒนธรรม             
ทางดนตรีป่ีพาทย์ของราชส านกัสยามและราชส านกักมัพชูาก็กลบัคืนมาอีกครัง้  

เหตุการณ์ทางดนตรีป่ีพาทย์ไทยได้รับการพฒันาปรับปรุงด้านท านอง
เพลงและงานประพันธ์เพลงมาโดยตลอด ซึ่งในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว                  
มาจนถึงพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยูห่วันัน้ นกัป่ีพาทย์ไทยได้รับการแต่งตัง้บรรดาศกัด์ิ
เป็นจ านวนมาก ด้วยทรงช่ืนชมและพอพระราชหฤทยัในความสามารถของนกัดนตรีและนับเป็น
พระมหากรุณาธิคุณต่อวงการดนตรีป่ีพาทย์อย่างล้นพ้น ป่ีพาทย์ไทยยงัรับใช้ราชส านกัและรับใช้
ประชาชนในการพิธีต่าง ๆ รวมทัง้ประกอบการแสดงโขน ละคร เป็นต้น ซึ่งเหตุการณ์ในขณะนี  ้  
กรุงกัมพูชาตกอยู่ภายใต้อาณานิคมของฝร่ังเศส ท าให้วฒันธรรมดนตรีรวมทัง้พิณเพียตซบเซาลง 
แต่ยงัคงบรรเลงอยู่ซึ่งเห็นได้ชัดเจน คือ วงพิณเพียตราชส านกัเขมร และสมเด็จพระนโรดมพรหม
บริรักษ์จึงได้ทรงมีพระราชด าริด้วยแรงกดดันจากฝร่ังเศสให้ย้ายราชธานีจากกรุงอุดงมีชัย           
มาท่ีกรุงพนมเปญ เพื่อเป็นเมืองหลวงของประเทศกัมพูชา ท าให้กรุงพนมเปญเป็นเมืองหลวง     
นับแต่นัน้เป็นต้นมา ปัญหาทางการเมืองการปกครองของกัมพูชานับว่าเป็นปัญหาท่ีส าคัญ         
ซึ่งตรงข้ามกับประเทศไทยท่ีมีการปฏิรูปการเมืองการปกครองอย่างเป็นล าดับและมีระบบ           
ในการบริหารราชการแผ่นดิน ท าให้วัฒนธรรมทางดนตรีป่ีพาทย์ทุกอย่างถูกจัดเข้าระบบ          
ผ่านกระบวนการบริหารจดัการในรูปแบบรัฐ สิ่งท่ีปรากฏให้เห็นในทางดนตรี คือ ลกัษณะท านอง 
และรูปแบบบทเพลงท่ีเป็นระบบ การแขง่ขนัในทางดนตรีของเจ้านายผู้ ใหญ่ การปรับและปรุงแต่ง
บทเพลงรวมทัง้การตีความ จากบทเพลงแสดงออกมาในรูปแบบอารมณ์และความรู้สกึ สิ่งเหลา่นี ้
ยังได้ถ่ายทอดออกมา ในเชิงวิชาการอยู่เ ร่ือยมา ทัง้ด้านมุขปาฐะและรูปแบบส านักเพลง                     
ทัง้นีเ้ป็นผลมาจากการจัดการของรัฐอย่างเป็นระบบ ซึ่งมีท่ีมาตัง้แต่รัชสมัยพระบาทสมเด็จ           
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยูห่วั 
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ในสมยัพระบาทสมเด็จพระสสีวุตัถ์ิแหง่กรุงกมัพชูามีเหตกุารณ์ท่ีเก่ียวกับ
ดนตรีท่ีปรากฏในนิราศนครวดัของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานภุาพ ท่ีเสด็จ              
สว่นพระองค์ไปยงัประเทศกมัพชูา และได้บนัทกึเหตกุารณ์ในนิราศซึง่เป็นงานเขียนร้อยแก้วนบัว่า
เป็นทัง้บทบันทึกและบทวิเคราะห์งานทางด้านละครและดนตรีของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ   
กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ท่ีได้พบเหตุการณ์จริงและปรากฏการณ์ทางดนตรีในขณะนัน้          
ท าให้มองเห็นภาพถึงการดนตรีของกัมพูชาและการรับอิทธิพลจากการเล่นละครตามแบบอย่าง
กรุงเทพมหานครด้วย ซึ่งเป็นรอยต่อทางวัฒนธรรมอันส าคัญท่ีราชส านักกัมพูชายังคงรูปแบบ
มหรสพทางดนตรีป่ีพาทย์และการละคร ซึ่งอาจจะเป็นผลมาจากหม่อมเจ้าหญิงฉวีวาด ปราโมท   
ท่ีได้ช่วยฝึกฝนการละครเพราะในครัง้ท่ีออกจากกรุงเทพมหานครไป และได้น าคณะละคร                   
ไปทัง้คณะ ความสัมพันธ์ของราชส านักสยามและราชส านักกัมพูชาในครัง้นีเ้ป็นผลจากการ              
คงไว้ซึง่รากของวฒันธรรมที่เหมือนกนั 

ความสมัพันธ์ระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตเขมรได้เกิดขึน้อีกครัง้                          
เม่ือการเสด็จประพาสอินโดจีนของพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หวั ในปีพุทธศกัราช 2473 
โดยมีจุดมุ่งหมายเพื่อนโยบายการปรับความสัมพันธ์ทางการทูตระหว่างไทยกับฝร่ังเศส                    
และลดความบาดหมางของราชส านกัสยามของเจ้านายเดิมกับพืน้เมืองเดิมในอินโดจีนฝร่ังเศส 
และยงัเปิดรับความเจริญทางเทคโนโลยีและแบบอยา่งท่ีทนัสมัยจากอินโดจีนฝร่ังเศสบางอย่างมา
พฒันาปรับใช้ในประเทศ ซึ่งการเสด็จประพาสอินโดจีนในครัง้นีมี้ความส าคญัต่อประวติัศาสตร์
ทางดนตรีอย่างยิ่ง เพราะมีครูป่ีพาทย์คนส าคญัตามเสด็จประพาสและไปสมทบกับขบวนเสด็จท่ี
เดินทางถึงกรุงพนมเปญในครัง้นี ้ คือ หลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) มีบนัทกึในจดหมาย
เหตุรายวันพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว เสด็จประพาสประเทศอินโดจีน พุทธศักราช 
2473  

 
   
 
 
 

ภาพประกอบ 7 หลวงประดิษฐไพเราะ (ศร  ศิลปบรรเลง)  

ท่ีมา: พนูพิศ  อมาตยกลุ. (2529). ดนตรีวิจกัษ์ 
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การบรรเลงระนาดเอกของหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร  ศิลปบรรเลง)                        
ในครัง้นัน้ เป็นท่ีพอพระทยัของสมเด็จพระสีสวุตัถ์ิ มนีวงศ์ และทรงขอตวัหลวงประดิษฐไพเราะ 
(ศร ศิลปบรรเลง) ไว้ร่วมสอนและฝึกปฏิบติัดนตรีให้กับราชส านกักัมพูชา เป็นระยะเวลา 1 เดือน 
แล้วจึงให้กลบักรุงเทพมหานคร จากเหตุการณ์ในครัง้นัน้ด้วยปฏิภาณไหวพริบ ภูมิรู้และภูมิเรียน
ของหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ได้ศึกษาท านองเพลงเขมรและน ามาปรับปรุง        
เป็นเพลงไทยส าเนียงเขมรด้วย และตามค าบอกเล่าของ ปรวนเปรือง  (ប្រ៊ួន ពបរឿង) ครูพิณเพียต
กัมพูชาซึ่งปัจจุบนัเป็นครูสอนพิณเพียตเขมรอยู่ท่ีโรงเรียนมัธยมวิจิตรศิลป์ (សាោមធយមវិេិបតសិេប)                
ณ กรุงพนมเปญ ประเทศกัมพูชา เป็นบุตรของพฤฒาจารย์หม่ืนส าเนียงเดิมขะแซโรพุตเลข        
เปินเปรือง (បរឹទ្ធា ចារ្យ មុ៉ឺនសំពនៀងព ើមខ្សែរ្ផុតពេស្រ៊ិនពបរឿង) ผู้ เป็นนักพิณเพียตท่ีอยู่ในราชส านักเขมร         
และอยู่ในเหตุการณ์ของการบรรเลงดนตรีร่วมกันระหว่างครูของท่านกับหลวงประดิษฐไพเราะ                  
(ศร ศิลปบรรเลง) 

 
 

 

 

 

 

ภาพประกอบ 8 ปรวน เปรือง (ប្រ៊ួន ពបរឿង) ครูพิณเพียตกมัพชูา 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2562). ภาพครูพิณเพียตกมัพชูา. In Pruon Proeung (ប្រ៊ួន ពបរឿង) 
(Ed.). โรงเรียนมธัยมวิจิตรศิลป์ (សាោមធយមវិេិបតសេិប) กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 
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ภาพประกอบ 9 พฤฒาจารย์หม่ืนส าเนียงเดิมขะแซโรพตุเลขเปินเปรือง (បរឹទ្ធា ចារ្យមុ៉ឺនសំពនៀងព ើមខ្សែរ្ផុត
ពេស្រ៊ិនពបរឿង) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In พฤฒาจารย์หม่ืนส าเนียง
เดิมขะแซโรพุตเลขเปินเปรือง (បរឹទ្ធា ចារ្យមុ៉ឺនសំពនៀងព ើមខ្សែរ្ផុតពេស្រ៊ិនពបរឿង) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศ

กมัพชูา. 
Pruon Proeung (2562, Interview) ได้กล่าวถึงผู้ ท่ีเคยได้ฝึกซ้อมดนตรี

ร่วมกบัหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ได้แก่ ออกญามหาธิบดีจางวางทองดี (ឧកញ៉ា មហាធិ្
តីចាងហាា ងមាសឌី) ซึ่งเป็นหวัหน้าเจ้ากรมพิณเพียตของราชส านกักัมพูชาในสมัยนัน้ มีความสามารถ 
ในการท าเคร่ืองดนตรีและเป็นผู้ประพนัธ์เพลงเขมร และพฤฒาจารย์ขุนเสนาะไพพดั ( បរឹទ្ធា ចារ្យឃុន
បសព ោះផផផាត់) ซึ่งเป็นครูพิณเพียตเขมรผู้ เช่ียวชาญการบรรเลงโรเนียตแอก (រ្នាតឯក) ซึ่งได้รับ           
การยืนยันจากครูแกว สงวน กเวย (ខ្កវ សុននទកវី) ครูพิณเพียตกัมพูชาในปัจจุบนัว่า พฤฒาจารย์              
ขนุเสนาะไพพดั (បរឹទ្ធា ចារ្យឃុនបសព ោះផផផាត់) เป็นยอดนกัฝีมือโรเนียตแอก (រ្នាតឯក) ท่ีบรรเลงได้ดีเยี่ยม
ทัง้สองท่านนีน้ับว่าเป็นปรมจารย์ทางด้านพิณเพียตของกัมพูชาท่ีปรวน เปรือง  (ប្រ៊ួន ពបរឿង )             
ได้กลา่วถึง การฝึกซ้อมพิณเพียตร่วมกบัหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร  ศิลปบรรเลง) จากประเทศไทย
ในครัง้นัน้ 
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ภาพประกอบ 10 ออกญามหาธิบดีจางวางทองดี (ឧកញ៉ា មហាធិ្ តីចាងហាា ងមាសឌី) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกมัพชูา. In ออกญามหาธิบดีจางวางทองดี (ឧកញ៉ា
មហាធិ្តីចាងហាា ងមាសឌី) (Ed.): กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 

 
 

 

 

 

ภาพประกอบ 11 พฤฒาจารย์ขนุเสนาะไพพดั (បរឹទ្ធា ចារ្យឃុនបសព ោះផផផាត់) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In พฤฒาจารย์ขุนเสนาะไพพดั 
(បរឹទ្ធា ចារ្យឃុនបសព ោះផផផាត់) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 

 
ทัง้ นี  ้Keo Sonan Kavei (2562, Interview) และ Keo Brasithy (2562, 

Interview) ได้ให้ข้อมูลเพิ่มเติมเก่ียวกับนกัดนตรีของกรมพิณเพียตในราชส านกักัมพูชาในรุ่นราว
คราวเดียวกับออกญามหาธิบดีจางวางทองดี และพฤฒาจารย์ขุนเสนาะไพพัด ว่ามีรายช่ือ        
และความสามารถทางด้านพิณเพียต ได้แก่ 
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1. ราชาผะซ็อมโซตุม  (រាជាផ ែំសូ ទុំ ) ผู้ เ ช่ียวชาญระนาดเอกและ                   

เป็นนักดนตรีโบราณท่ีเป็นพระราชวงศ์ด้วย ซึ่งสามารถล าดับความอาวุโสทางดนตรีได้ว่ า                   
เป็นนกัดนตรีโบราณเก่าแก่ 

 
 
 
 
 
 

 

ภาพประกอบ 12 ราชาผะซอ็มโซตมุ (រាជាផែំសូទុំ) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกมัพูชา. In ราชาผะซ็อมโซตมุ (រាជាផែំសូទុំ) 
(Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 

  2. โลกหุลเจง (ពោកហរុេពេង) หรือท่านฮุนเจง นกัดนตรีท่ีมีความสามารถ
เช่ียวชาญด้านพิณเพียต 

 
 
 
 

 

 

ภาพประกอบ 13 โลกหลุเจง (ពោកហរុេពេង) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In โลกหุลเจง (ពោកហរុេពេង ) 
(Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 
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3. ขนุวงเชง (ឃុនវង់ពេង) เป็นผู้ เช่ียวชาญพิณเพียตเคร่ืองจงัหวะ 

 
 
 
 
 

 
 

 

ภาพประกอบ 14 ขนุวงเชง (ឃុនវង់ពេង) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In ขุนวงเชง (ឃុនវង់ពេង) (Ed.). 

กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 
 

4. โลกสาคุนผุง  ( ពោកសាគុ ន ផុ ង ) ห รือ ท่ี เ รียกกันว่า ขุนสกุลพง                    
เป็นผู้ เช่ียวชาญพิณเพียต 

 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 15 โลกสาคนุผงุ (ពោកសាគុនផុង) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In โลกสาคุนผุง (ពោកសាគុនផុង) 
(Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 
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5. ขุนธูดุจ (ឃុនធូឌុេ) ขุนธูดุจ นักดนตรีท่ีมีความสามารถเช่ียวชาญ
ด้านเคร่ืองเป่า 

 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 16 ขนุธูดจุ (ឃុនធូឌេុ) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In ขุนธูดุจ (ឃុនធូឌុេ) (Ed.). กรุง

พนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 
 

6. ขุนโรงมซ็อมเลง เสกอูต (ឃុ ន រ្ងំស ពមេ ង ពសកអរូ ត ) นักดนตรี ท่ี มี

ความสามารถเช่ียวชาญด้านเคร่ืองเป่า 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 17 ขนุโรงมซ็อมเลง เสกอูต (ឃុនរ្ងសំពមេងពសកអរតូ) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In ขุนโรงมซ็อมเลง เสกอูต (ឃុន
រ្ងំសពមេងពសកអរូត) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 
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7. ขุนเปรียะซ็อนดับซ็อมเกต (ឃុនបរោះស ា ្់សំពកត) หรือท่ีเรียกกันว่า   

โลกส เกต (ពោកសំពកត) นกัดนตรีท่ีมีความสามารถเช่ียวชาญด้านเคร่ืองเป่า 

 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 18 ขนุเปรียะซอ็นดบัซ็อมเกต (ឃុនបរោះស ា ្់សំពកត) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In ขุนเปรียะซ็อนดับซ็อมเกต 
(ឃុនបរោះស ា ្់សំពកត) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 

8. ขุนเกรียะธุจฮล (ឃុន បាក់ធុ េហរេ ) นักดนตรีท่ีมีความสามารถ

เช่ียวชาญด้านจะเข้หรือกระพือของกมัพชูา 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 19 ขนุเกรียะธุจฮล (ឃុនបាកធ់ុេហរេ) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In ขุนเกรียะธุจฮล (ឃុនបាក់ធុេហរ
េ) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 
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9. ขุนโรงมสวนมอ (ឃុនរ្ងំស៊ួនម៉ា) นกัดนตรีท่ีมีความสามารถเช่ียวชาญ   
พิณพาทย์ 

 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 20 ขนุโรงมสวนมอ (ឃុនរ្ងំស៊ួនម៉ា) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In ขุนโรงมสวนมอ (ឃុនរ្ងំស៊ួនម៉ា) 
(Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 

 
10. ขุนซ็อมเนียงทิพยปรมเธียง (ឃុនសំពនៀងទឹរាបរ់មពធៀង) นักดนตรีท่ีมี

ความสามารถเช่ียวชาญพิณพาทย์ และเคร่ืองเป่า 
 
 
 
 
 
 

 

ภาพประกอบ 21 ขนุซ็อมเนียงทิพยปรมเธียง (ឃនុសំពនៀងទរឹាបរ់មពធៀង) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In ขุนซ็อมเนียงทิพยปรมเธียง 
(ឃុនសំពនៀងទឹរាបរ់មពធៀង) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 
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11. ขุนส าเนียง มม คม (ឃុនសំពនៀង ម៉ាម គម) ผู้ เช่ียวชาญระนาดเอก              
นกัแตง่เพลงโบราณ และนกัแปลภาษา 

 
 
 
 
 
 
 

 

ภาพประกอบ 22 ขนุส าเนียง มม คม (ឃុនសំពនៀង ម៉ាម គម) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกมัพชูา. In ขนุส าเนียง มม คม (ឃុនសំពនៀង 
ម៉ាម គម) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 

12. พฤฒาจารย์ฮอมณอม (បរឹទ្ធា ចារ្យហមណម) ผู้ เช่ียวชาญการขับร้อง
โบราณ 

 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 23 พฤฒาจารย์ฮอมณอม (បរឹទ្ធា ចារ្យហមណម) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา . In พฤฒาจารย์ฮอมณอม 
(បរឹទ្ធា ចារ្យហមណម) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 



  135 

Keo Sonan Kavei (2562, Interview) แ ล ะ  Keo Brasithy (2562, 
Interview) ได้ให้ข้อมูลเพิ่มเติมเก่ียวกับนักดนตรีท่ีได้รับการถ่ายทอดความรู้พิณเพียตกัมพูชา     
จากนักดนตรีพิณเพียตในราชส านักและเป็นนักดนตรีรุ่นหลังก่อนจะถ่ายทอดให้กับครูกเวย     
(Keo Sonan Kavei) ได้แก่ 

1. พฤฒาจารย์แกว สงวน បរឹទ្ធា ចារ្យ ខ្កវ សងួន หรือท่านครูแก้ว สงวน        
เป็นบิดาของ Mr. Keo Sonan Kavei และเป็นครูดนตรีไทยในราชส านกักมัพูชา ผู้ มีความสามารถ
เช่ียวชาญในด้านพิณเพียตกมัพชูา 

 
 
 
 

 

 

 

ภาพประกอบ 24 พฤฒาจารย์แกว สงวน បរឹទ្ធា ចារ្យ ខ្កវ សងួន 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2563). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In พฤฒาจารย์แกว สงวน 
(បរឹទ្ធា ចារ្យ ខ្កវ សងួន) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 
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2. ขุนส าเนียงผฺส สรู (បរឹទ្ធា ចារ្យ ឃុនសំពនៀងផែំសូរ្) หรือท่ีเรียกกันว่า ยา ฬง 
(យ៉ា  ឡង) เป็นผู้ เช่ียวชาญด้านพิณเพียตกมัพชูาและเป็นครูของ Mr. Keo Sonan Kavei ด้วย 

 
 
 
 

 

 

ภาพประกอบ 25 ขนุส าเนียงผฺส สรู (បរឹទ្ធា ចារ្យ ឃុនសំពនៀងផែំសូរ្) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2563). ภาพครูพิณเพียตกมัพชูา. In ขนุส าเนียงผฺส สรู (បរឹទ្ធា ចារ្យ ឃុន
សំពនៀងផែំសូរ្) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 

3. พฤฒาจารย์หม่ืนส าเนียงเดิมขะแซโรพตุเลขเปินเปรือง (បរឹទ្ធា ចារ្យមុ៉ឺន
សំពនៀងព ើមខ្សែរ្ផុតពេស្រ៊ិនពបរឿង) ผู้ เช่ียวชาญพิณเพียตกมัพชูา 

 
 

 

 
 
 
 

ภาพประกอบ 26 พฤฒาจารย์หม่ืนส าเนียงเดิมขะแซโรพตุเลขเปินเปรือง (បរឹទ្ធា ចារ្យមុ៉ឺនសំពនៀងព ើមខ្សែរ្ផតុ
ពេស្រ៊ិនពបរឿង) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2562). ภาพครูพิณเพียตกัมพูชา. In พฤฒาจารย์หม่ืนส าเนียง
เดิมขะแซโรพุตเลขเปินเปรือง (បរឹទ្ធា ចារ្យមុ៉ឺនសំពនៀងព ើមខ្សែរ្ផុតពេស្រ៊ិនពបរឿង) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศ

กมัพชูา. 
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4. พฤฒาจารย์หวตฬาย (បរឹទ្ធា ចារ្យ ហ៊ួត ឡាយ) นกัดนตรีท่ีมีความสามารถ
เช่ียวชาญด้านซออู้และยงัเป็นผู้บรรเลงซ็อมโภของราชส านกั 

 
 

 
 
 
 

ภาพประกอบ 27 พฤฒาจารย์หวตฬาย (បរឹទ្ធា ចារ្យ ហ៊ួត ឡាយ) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2563). ภาพครูพิณเพียตกมัพชูา. In ขนุส าเนียงผฺส สรู (បរឹទ្ធា ចារ្យ ឃុន
សំពនៀងផែំសូរ្) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 

 
5. พฤฒาจารย์แยม สมึ (បរឹទ្ធា ចារ្យខ្យ៉ាម ស៉ា៉ឹម) ผู้ เช่ียวชาญพิณพาทย์ 

 
 

 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 28 พฤฒาจารย์แยม สมึ (បរឹទ្ធា ចារ្យខ្យ៉ាម ស៉ា៉ឹម) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2563). ภาพครูพิณเพียตกมัพชูา. In พฤฒาจารย์แยม สมึ (បរឹទ្ធា ចារ្យ
ខ្យ៉ាម ស៉ា៉ឹម) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 
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6. พฤฒาจารย์แยม ฎงู (បរឹទ្ធា ចារ្យខ្យ៉ាម  ូង) ผู้ เช่ียวชาญพิณพาทย์  

 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 29 พฤฒาจารย์แยม ฎงู (បរឹទ្ធា ចារ្យខ្យ៉ាម  ងូ) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2563). ภาพครูพิณเพียตกัมพชูา. In พฤฒาจารย์แยม ฎงู (បរឹទ្ធា ចារ្យ
ខ្យ៉ាម  ូង) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 

 
7. พฤฒาจารย์เมม หุน (បរឹទ្ធា ចារ្យ ពម៉ាម ហរុន) ผู้ เช่ียวชาญ ทฺรโส  (បទពសា) 

หรือด้านโตรแขมร์ซึง่เป็นเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองสี 
 
 
 
 
 
 

 

ภาพประกอบ 30 พฤฒาจารย์เมม หนุ (បរឹទ្ធា ចារ្យ ពម៉ាម ហរនុ) 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2563). ภาพครูพิณเพียตกมัพูชา. In พฤฒาจารย์เมม หุน (បរឹទ្ធា ចារ្យ 
ពម៉ាម ហរុន) (Ed.). กรุงพนมเปญ ประเทศกมัพชูา. 
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จากเหตุการณ์เม่ือครัง้พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยูห่วั รัชกาลท่ี 7        
เสด็จประพาสประเทศอินโดจีนครัง้นัน้ ท าให้เกิดมิตรภาพในทางดนตรีท่ีดีเป็นอย่างยิ่ง และเป็น
โอกาสอันดีท่ีครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ครูป่ีพาทย์ไทยได้สร้างความสมัพนัธ์ท่ีดี
ทางดนตรี และเป็นนกัการทตูทางวฒันธรรม (Cultural Diplomacy) เร่ิมแรกท่ีได้แลกเปลีย่นเรียนรู้
ทางดนตรีกับประเทศกัมพูชา ซึ่งมีรากฐานทางดนตรีร่วมกันมาโดยตลอด และแสดงให้เห็นถึง
คุณค่าของนักพิณเพียตชาวกัมพูชาท่ีได้รับการพระราชทานยศและบรรดาศักด์ิเหมือนกับ            
นักป่ีพาทย์ชาวไทยท่ีได้รับพระราชทานยศและบรรดาศักด์ิจากราชส านัก สะท้อนให้เห็นว่า         
นักป่ีพาทย์และนักพิณเพียตได้รับการยกย่องในความรู้ความสามารถและรับใช้ราชส านัก        
อยา่งตอ่เน่ือง  

ส าหรับประเทศไทยนัน้ เม่ือเหตุการณ์รัฐนิยมหมดสิน้ไปนบัว่าเป็นยุคท่ี
สามารถฟื้นฟูศิลปวัฒนธรรมทางดนตรีได้ดีขึน้ ซึ่งเข้าสู่รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระบรม                          
ชนกาธิเบศรมหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร รัชกาลท่ี 9 ท่ีทรงน าชาติบ้านเมือง     
พ้นภยันานปัการ อีกทัง้การท านบุ ารุงศิลปวฒันธรรมทกุแขนง ประกอบกบัความสนพระราชหฤทยั
เอาใจใส่ศิลปวัฒนธรรมทางดนตรีของสมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพ
รัตนราชสดุาฯ สยามบรมราชกมุารี พระราชธิดา ท่ีสง่เสริมให้การดนตรีด ารงอยูอ่ย่างงดงามถาวร 
รวมทัง้การศึกษาค้นคว้าในแนวทางของโบราณคดีศึกษา ด้านจารึกภาษาตะวันออก                      
ภาษาสนัสกฤตและภาษาเขมร ซึง่ทรงเสด็จพระราชด าเนินเป็นองค์ประธานในการเปิดการประชุม
วิชาการดนตรีไทย-กมัพชูา  
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ภาพประกอบ 31 สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสดุาฯ สยามบรมราช
กมุารี เสด็จพระราชด าเนินเปิดการประชุมวิชาการดนตรีไทย-กมัพชูา 

ท่ีมา:  พูนพิศ  อมาตยกุล. (2537). การประชุมวิชาการดนตรีไทย-กัมพูชา In สมเด็จ  
พระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสดุาฯ สยามบรมราชกมุารี เสด็จพระราชด าเนิน
เปิดการประชุมวิชาการดนตรีไทย- กัมพูชา (Ed.). หอประชุมเล็ก ศูนย์วฒันธรรมแห่งประเทศไทย 
กรุงเทพมหานคร. 
 

ในการนีไ้ด้ทรงมีพระราชด ารัสเปิดการประชุมรวมทัง้ทรงบรรยายเก่ียวกบั
ความสมัพนัธ์ระหวา่งดนตรีไทยและดนตรีกมัพชูาไว้วา่ 
 

    “...กำรปฏิสือ่สำรทำงดนตรีที่ท ำให้เรำเข้ำใจกนัได้โดยไม่
ต้องใช้ภำษำพูด ดนตรีไทยและดนตรีกัมพูชำมีลกัษณะที่เหมือนกันมำก ดนตรีมี
บทบำทอย่ำงย่ิงในชีวิตประจ ำวนั วัฒนธรรมประเพณีและกำรบรรเลงประกอบ     
กำรแสดง ซ่ึงมีประเด็นทีค่วรศึกษำ คือ เพลงไทยและเพลงเขมร วิธีกำรบรรเลงรวมวง 
ของเคร่ืองดนตรีไทย และเคร่ืองดนตรีเขมร รูปแบบทำงในกำรบรรเลง ว่ำด้วยเร่ือง
ส ำนกัในกำรบรรเลง รำมเกียรต์ิก็เป็นเร่ืองที่ควรศึกษำ ในบทรำมเกียรต์ิไทยและเขมร
ก็มีเพลงหนำ้พำทย์ก ำกบั แต่เวลำเล่นจริง ๆ ก็มีเปลี่ยน และกำรไหว้ครู กำรนบัถือ
เทพและครูทีส่งูสง่คนทีเ่ล่นดนตรีก็กรำบไหว ้นึกถึงครูอำจำรย์ และกมัพชูำท ำอย่ำงไร 
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ของไทยมีกำรไหว้ครูแต่ละส ำนกัแตกต่ำงกัน กัมพูชำก็อยำกจะรู้ว่ำท ำอย่ำงไร     
ดนตรี คือ เคร่ืองมือสง่เสริมคนในชำติทัง้สองร่วมกนัสืบต่อไป...”  
(สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสดุาฯ สยามบรมราชกมุารี, 
2537) 

 
จากกระแสพระราชด ารัสเป็นการส่งเสริมความสมัพนัธ์อันดียิ่งส าหรับ                 

วงการดนตรีของทัง้สองประเทศท่ีเรามีรากวัฒนธรรมหรือโครงสร้างของวัฒนธรรมเชิงลึก                       
(Deep Structure of Culture) อันมีรากทางดนตรีร่วมกัน ทัง้นีย้ังมีการบรรยายและการบรรเลง
สาธิตประกอบการบรรยายท่ีเก่ียวกบัดนตรีไทยและดนตรีกมัพชูาท่ีประกอบด้วย การบรรยายเร่ือง
เพลงพระทองและเคร่ืองดนตรีเขมรโบราณ เพลงพิธีกรรมวงพิณเพียตกัมพูชา วงป่ีพาทย์ไทย
บรรยายและสาธิตเพลงกราวในหรือเพลงสงัคีตพนม วงขบัไม้ของประเทศไทย การขบัร้องเพลง
พืน้บ้าน ประเภทเพลงปฏิพากย์ (ร้องแก้ ชาย-หญิง) ใช้เคร่ืองดนตรีพืน้บ้านแบบดัง้เดิมร้อง          
เป็นภาษาเขมรในงานนีด้้วย 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 32 สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสดุาฯ สยามบรมราช
กมุารี ทรงระนาดเอกเพลงกราวใน ในการประชมุวิชาการดนตรีไทย-กมัพชูา 

ท่ีมา: พูนพิศ  อมาตยกุล. (2537). การประชุมวิชาการดนตรีไทย-กัมพูชา In สมเด็จ    
พระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ทรงระนาดเอก                
เพลงกราวใน (Ed.). หอประชุมเลก็ ศนูย์วฒันธรรมแหง่ประเทศไทย กรุงเทพมหานคร. 
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ราชส านักเป็นแหล่งอันอุดมของงานศิลปวัฒนธรรม เป็นทัง้บ่อเ กิด               
ต้นก าเนิดงานศิลปวัฒนธรรม เป็นสถานท่ีเรียนรู้ พัฒนาปรับปรุง และเป็นขวัญก าลังใจให้                                      
งานศิลปวัฒนธรรมยังคงอยู่  ทัง้ในประเทศไทยและประเทศกัมพูชาต่างให้การสนับสนุน             
งานศิลปวัฒนธรรมอย่างต่อเน่ือง ถึงแม้จะแบ่งเขตแดนชัดเจนแล้ว วัฒนธรรมของป่ีพาทย์          
และพิณเพียตยังคงอยู่ด้วยลมหายใจของราชส านักท่ีอุปถัมภ์ค า้ชูให้วงการดนตรีได้แสดงออก      
ซึง่เสยีงท่ีสะท้อนในการเคารพ ศรัทธา ให้คงอยูส่บืมาจนถึงปัจจุบนั 

1.1.9 การเปล่ียนแปลงทางดนตรีภายหลังอาณานิคมของวงพิณเพียต
กัมพูชาและป่ีพาทย์ไทย 

กา รตก เ ป็ น รั ฐ ในอา รั กขาของฝ ร่ั ง เศสนั น้  ภาย หลัง จากสมัย                     
ของพระบาทสมเด็จพระสีสุวัตถ์ิ มนีวงศ์แล้ว สมเด็จกรมพระสีสุวัตถ์ิ มุนีเรศ พระราชโอรส               
ไม่ได้เป็นกษัตริย์สืบต่อมา เน่ืองจากฝร่ังเศส ซึ่งเป็นผู้ปกครองเขมรอยู่ในขณะนัน้ ได้คดัเลือกให้
หม่อมราชวงศ์นโรดมสหีนซุึง่เป็นพระนดัดาท่ีประสติูจากพระมหากษัตริยานีสีสวุตัถ์ิมุนีวงศ์ กสุมุะ
นารีรัตน์สิริวัฒนา พระราชธิดาของพระองค์และเป็นเหลนของพระบาทสมเด็จพระนโรดม                 
บรมรามเทวาวตาร ขึน้ครองราชย์แทน โดยให้เหตุผลว่าจะได้รับความร่วมมือและเข้าควบคุม
กัมพูชาได้ง่าย ขณะท่ีประเทศไทยก็เข้าสู่ยุคแห่งการเปลี่ยนแปลงการปกครองเป็นระบอบ
ประชาธิปไตยอยา่งเต็มรูปแบบในพทุธศกัราช 2475 การให้บรรดาศกัด์ิ ถูกยกเลิก และหน่วยงาน
ทางดนตรีโอนย้ายสังกัดรวมทัง้นักดนตรีป่ีพาทย์ทั่วไป การท ามาหากินแตกต่างไปจากเดิม                  
มีความล าบากต่อกฎเกณฑ์ท่ีเข้มงวดท าให้การจัดระเบียบทางดนตรีมุ่งเข้าหาส่วนกลาง            
โดยปราศจากการเข้าถึงของป่ีพาทย์ในสว่นภมิูภาคอ่ืน โดยเฉพาะการปรุงแต่งรสหรือท านองเพลง
ท่ีใกล้เคียงกับภูมิภาคสว่นกลางให้มากท่ีสุด เปรียบเสมือนการรวมอ านาจแฝงทางดนตรีให้เป็น
ดนตรีแบบฉบับโดยราชการ (Centralization) จะสัง เกตว่า ป่ีพาทย์ในเขตจังหวัดแถบ                         
ภาคตะวันออกเฉียงเหนือตอนล่างของประเทศไทย มีลักษณะท านองและรูปแบบเทคนิควิธี        
การบรรเลงแตกตา่งจากการบรรเลงป่ีพาทย์ในภาคกลางมากพอสมควร แตจ่ะมีลกัษณะคล้ายคลงึ
กบัพิณเพียตกมัพชูา 

พุทธศักราช 2489 เหตุการณ์ท่ีกัมพูชาได้รับอิสรภาพโดยฝร่ังเศสยอม    
ให้มีการจัดตัง้พรรคการเมืองในกัมพูชาและให้มีการเลือกตัง้ภายในประเทศ สมเด็จพระนโรดม           
สีหนุ ยงัคงต่อสู้ เพื่อเรียกร้องเอกราชให้กัมพูชาเป็นอิสระจากสหภาพฝร่ังเศส จนฝร่ังเศสพ่ายแพ้                    
ในสงครามอินโดจีนครัง้ท่ีหนึ่ง จึงยอมมอบเอกราชให้แก่กัมพูชา แต่หลงัจากนัน้กัมพูชาก็เข้าสู่                        
ยุคของการเปลี่ยนแปลงการเมืองการปกครองโดยสมเด็จพระนโรดม สีหนุ ได้ประกาศสละ        
ราชสมบัติให้พระบิดาของพระองค์ คือ พระบาทสมเด็จพระนโรดม สุรามฤต และทรงตัง้พรรค
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การเมืองขึน้เป็นพรรคสังคมราษฎร์นิยมหรือระบอบสังคมนิยม ซึ่งสมเด็จพระนโรดม สีหนุ           
เป็นนายกรัฐมนตรีบริหารประเทศ จนน าเข้าสูย่คุเขมรแดงท่ีชาวกมัพชูาทกุคนไม่ต้องการกลา่วถึง      
ซึ่งเป็นยุคท่ีโหดร้ายต่อร่างกายและจิตใจของชาวกัมพูชาอย่างถึงท่ีสุด ตลอดระยะเวลา 4 ปี 
ระหว่าง พุทธศกัราช 2519-2522 เป็นการสญูเสียทัง้ชีวิตและศิลปวฒันธรรมทุกแขนง รวมทัง้งาน
ดนตรีป่ีพาทย์นกัดนตรี ผู้ มีความรู้ในงานศิลปะ ถูกจ ากัดและริดรอนสิทธิเสรีภาพทางงานดนตรี    
ทกุชนิด  

การควบคุมชาวกัมพูชาในยุคเขมรแดงนัน้ เป็นจังหวะและช่วงชีวิต                
ท่ีพลิกผันของพฤฒาจารย์แกว สงวน (បរឹទ្ធា ចារ្យ ខ្កវ សងួន) บิดาของครูกเวย (Keo Sonan Kavei)

เน่ืองจากในกองทพัต้องการน าเพลงท่ีสร้างอุดมการณ์มาขบัร้อง ต้องการดนตรีประกอบ ท่านครู
แกว สงวน จึงใช้โรเนียดแอกตีประกอบกับเพลงซึ่งมีเนือ้เพลง เพื่อการสร้างความเข้าใจในวิถี
การเมืองการปกครองแบบใหม่ เหตุการณ์ของเขมรแดงเป็นสิ่งท่ีท าให้เห็นวา่สงครามไม่ได้ท าลาย
เพียงแค่ชีวิตและทรัพย์สิน ยงัรวมไปถึงมรดกทางวฒันธรรมท่ีถูกท าลายไปด้วย กัมพูชาในยุคนี ้    
จึงขาดช่วงรอยต่อทางวัฒนธรรมดนตรี นักพิณเพียตและนักดนตรีทุกชนิด ผู้ รู้ และนักปราชญ์     
ราชบณัฑิตไม่สามารถแสดงตนได้ อีกทัง้ล้มตายจากภาวะสงครามเป็นจ านวนมาก เหตกุารณ์ของ
เขมรแดงนีส้ร้างความบอบช า้ให้กับคนกัมพูชาเป็นอย่างยิ่ง ในด้านศิลปวัฒนธรรมนัน้ เรียกว่า     
“ภูมิปัญญาขาดช่วง” สิ่งต่าง ๆ ท่ีสั่งสมมาแต่อดีตสูญหาย ต้องเร่ิมต้นใหม่ทัง้หมด รวมทัง้          
การสืบทอดทางด้านดนตรีด้วย ในกัมพูชาเป็นวฒันธรรมท่ีขาดช่วงเร่ือยมา แต่พยายามพัฒนา
ทางด้านดนตรีได้อยา่งรวดเร็วจนสามารถกอบกู้วฒันธรรมทางดนตรีของตนขึน้มาได้ 

วฒันธรรมป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูาท่ีได้รับผลกระทบจากปัญหา
การล่าอาณานิคมนัน้ ในประเทศไทยอาจไม่เท่ากับประเทศกัมพูชาท่ีตกเป็นเมืองขึน้ของชาติ
มหาอ านาจ รวมทัง้ยงัต้องเผชิญกับปัญหาภายในของประเทศกัมพูชาอย่างเหตุการณ์เขมรแดง  
แตใ่นประเทศไทยนัน้ ปฐมเหตขุองการเกิดรัฐนิยมจากแนวคิดของผู้น าท่ีครองอ านาจอยู่นัน้ สง่ผล
กระทบตอ่งานศิลปวฒันธรรมและมีอ านาจบงการตอ่แนวคิดของงานดนตรีด้วยซึง่ผลกระทบเช่นนี ้
เป็นแนวคิดเดียวกับแนวคิดหลงัอาณานิคม (Post Colonialism) ท่ีคิดต่อต้านกลุ่มผู้ครอบครอง
อ านาจหรือวางตัวเหนือกลุ่มบุคคลหนึ่ง ซึ่งในขอบเขตของงานศิลปวัฒนธรรมของไทยได้รับ
ผลกระทบ จากเหตุการณ์รัฐนิยม โดยมีจุดมุ่งหมายแฝงของการปฏิรูปวฒันธรรมบนัเทิง  ท าให้
ส่งผลต่อการเปลี่ยนแปลงทางวฒันธรรม รัฐนิยมนีใ้นมุมมองของการพฒันาถูกมองว่าเป็นการ
สร้างมาตรฐานวฒันธรรมของชาติ ในกรณีป่ีพาทย์ไทยนัน้ ได้ยกเอาป่ีพาทย์ราชส านกัเป็นแบบ
แผนส าคัญและน าเข้าสู่แกนกลางของชาติ ยกสิ่งเหล่านี ้มาเป็นตัวแทนของชาติซึ่งมีลกัษณะ
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เดียวกันกับการเป็นเจ้าอาณานิคมท่ีก ากับและสร้างความหมายผ่านสงัคมวฒันธรรมของตนเอง 
แสดงให้เห็นถึงปรากฏการณ์ของอาณานิคมในรัฐ หรือการสร้างความเป็นอ่ืนภายใน (The other 
within) ด้วยการสถาปนาความหมายทางวัฒนธรรมท่ีรัฐสร้างขึน้ให้มีความส าคัญมากกว่า
วฒันธรรมอ่ืนภายในประเทศ ซึง่แนวคิดนีท้ าให้วงการป่ีพาทย์และดนตรีในประเทศเกิดการปรับตวั
อย่างยากล าบาก เน่ืองจากดนตรีท่ีถูกท าให้เป็นต้นแบบและมาตรฐานนัน้ขัดต่อความรู้สึก          
ของภูมิปัญญาท่ีตนมีอยู่ จึงท าให้ป่ีพาทย์ของไทยนัน้มีความหลากหลายของลักษณะเสียง       
และท านองท่ีใช้ในการบรรเลงป่ีพาทย์ในแตล่ะภมิูภาค  

 เหตุการณ์ประเทศกัมพูชาภายหลังเหตุการณ์อาณานิคม รูปแบบการจัด                
การเรียนรู้ทางดนตรีได้รับอิทธิพลจากชาติตะวนัตก สงัเกตได้จากการเรียนป่ีพาทย์ท่ีมีการเรียน        
การสอนแยกเคร่ืองมือซึ่งต่างจากประเทศไทยในภาคกลางท่ีการเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทยต้องเร่ิมจาก  
การฝึกปฏิบติัฆ้องวงใหญ่ก่อน แต่ในพิณเพียตกัมพูชาสามารถเรียนปฏิบติัเคร่ืองดนตรีท่ีตนถนดั      
เป็นเคร่ืองมือเอกได้เลย การตกเป็นรัฐในอารักขาของฝร่ังเศสย่อมส่งต่อแนวคิด เม่ืออาณานิคม
หมดไปแต่การมองซึ่ งช่อ งทางของการส ร้างชาติใ ห้ เจ ริญอย่า งวัฒนธรรมตะวันตก                         
ย่อมอยู่ในแนวคิดของผู้ ตกอยู่ภายใต้อาณานิคม และมองเห็นประโยชน์ท่ีได้จากการตกเป็น   
อาณานิคม ด้วยเหตุนีเ้สียงของป่ีพาทย์ไทยและเสียงของพิณเพียตกัมพูชาจึงมีความแตกต่างกนั 
แต่ในทางกลบักันป่ีพาทย์ท่ีอยู่ในถ่ินฐานต่างจังหวัดโดยมิใช่ป่ีพาทย์ท่ีถูกเรียกว่า “วัฒนธรรม
กระแสหลกั” กลบัมีลกัษณะเสียงและวิธีการบรรเลงคล้ายกับลกัษณะเสียงของพิณเพียตกัมพชูา
โดยเฉพาะในเขตพืน้ท่ีติดต่อระหว่างไทยกับกัมพูชา ด้วยเหตุนีแ้นวคิดหลงัอาณานิคมจึงเป็น
แนวคิดท่ีสร้างให้เกิดการเปลี่ยนแปลงทางดนตรีกบัวงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูา ในกรณีท่ี
มองกระแสวัฒนธรรมหลกัเป็นตัวตัง้ต้น แต่ถ้ามองวัฒนธรรมกระแสรองเสียงท่ีดังออกมาจาก   
การบรรเลงของป่ีพาทย์ไทยจะคล้ายกบัเสยีงของพิณเพียตกมัพชูา 

 ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชากับแนวคิดหลังอาณานิคมและระบบ             
ทางการศึกษาของทัง้สองประเทศ เป็นเคร่ืองมือส าคัญในการสร้างความหมายทางดนตรีด้วย             
โดยใช้วฒันธรรมกระแสหลกัเพื่อวางมาตรฐานของเสยีงดนตรี เพราะฉะนัน้ป่ีพาทย์ท่ีอยู่นอกเหนือ
วัฒนธรรมกระแสหลักในระบบการศึกษาถูกมองว่าเป็นเสียงท่ีแปลก ในระบบการศึกษา                        
ของกัมพูชามีการจัดการเรียนการสอนทางด้านดนตรีเช่นเดียวกันกับประเทศไทย แนวคิดหลงั
อาณานิคมยงัท าให้เกิดการสร้างวฒันธรรมกระแสหลกัเช่นเดียวกัน ถึงแม้ในประเทศไทยจะไม่ได้
ตกเป็นอาณานิคมของชาติใด แต่แนวคิดหลงัอาณานิคมท าให้ประเทศไทยหยุดน่ิงไม่ได้ท่ีจะต้อง
สร้างความเป็นอารยะและมาตรฐานทางวฒันธรรม โดยมองถึงวฒันธรรมกระแสหลกักบังานดนตรี
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ท่ีเรียกว่า “ดนตรีไทยแบบแผน” หรือใช้ป่ีพาทย์ท่ีอยู่ในวัฒนธรรมกระแสหลักว่า “ป่ีพาทย์          
แบบแผน” และป่ีพาทย์ไทยในวัฒนธรรมกระแสรองเรียกว่า “ป่ีพาทย์พืน้บ้าน” เป็นต้น นับว่า     
เป็นผลเทียบเคียงและผลกระทบของอาณานิคมทัง้สิน้ 

1.1.10 ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียต กัมพูชาในระบบการศึกษา               
และการเข้าสู่ประชาคมสังคม วัฒนธรรมอาเซียน 

บทบาทส าคัญของความสมัพนัธ์ทางวัฒนธรรมไทยและกัมพูชาในยุค
ปัจจุบนันี ้คือ การเข้าสูก่ารเป็นประชาคมอาเซียนในปีพทุธศกัราช 2558 ท่ีมีเสาหลกัในการสร้าง           
ความร่วมมือในกลุม่ประชาคมอยา่งเหนียวแนน่ เข้มแข็ง และมัน่คงยิ่งขึน้ จึงได้ประกาศ “ปฏิญญา
ว่าด้วยความร่วมมือในอาเซียน” ท่ีเก่ียวกับศิลปวัฒนธรรมว่า “ประชาคมสงัคมและวฒันธรรม
อาเซียน (ASEAN Socio-Cultural Community-ASCC)”  โดยมุ่งหวงัให้ประชากรอาเซียนมีสภาพ
ความเป็นอยู่ท่ีดี มีความมั่นคงทางสงัคม มีการพัฒนาในทุก ๆ ด้าน และมีสงัคมแบบเอือ้อารี    
และเคารพในกฎบตัรอาเซียนท่ีว่าด้วยการเคารพในวฒันธรรม ภาษา และศาสนาท่ีแตกต่างของ
ประชาชนอาเซียน (ศูนย์ LVC  ASEAN  CENTER, 2555, ออนไลน์) วฒันธรรมทางดนตรีของทัง้
สองประเทศจึงมีการขับเคลื่อนและพัฒนาความสมัพันธ์อันดีขึน้ เช่น การจัดการแสดงดนตรี
อาเซียน การส่งเสริมความรู้เร่ืองดนตรีอาเซียน ในหน่วยการเรียนรู้ของระดับประถมศึกษา           
ถึงระดบัอุดมศึกษาให้เกิดความรู้และความเข้าใจในวฒันธรรมทางดนตรีของประเทศเพื่อนบ้าน 
ลกัษณะความเหมือนและความคล้ายคลงึกันของวฒันธรรม ซึ่งเป็นการขยายพืน้ฐานข้อมูลทาง
ดนตรีให้กว้างขึน้และลดการอคติเชิงชาติพนัธ์ุ (Ethnocentrism) อันน ามาสูก่ารอยู่ร่วมกันอยา่งมี
ความสขุ โดยเฉพาะเขตพืน้ท่ีวฒันธรรมที่มีเขตแดนติดตอ่กนั เช่น ประเทศไทยและประเทศกมัพชูา  

ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาในปัจจุบนันี ้จัดอยู่ในระบบการเรียน
การสอนของทัง้สองประเทศเป็นหลกั ซึ่งในประเทศไทยมีการประสาทปริญญาในสาขาดนตรีไทย        
ตัง้แต่ระดบัปริญญาตรีจนถึงปริญญาเอก รวมทัง้การจัดการเรียนการสอนในระดบัประถมศกึษา                
และระดับมัธยมศึกษา ซึ่งได้ก าหนดมาตรฐานการเรียนรู้และตัวชีว้ัดทางดนตรีท่ีใช้ในการเรียน    
การสอน การจดัการเรียนการสอนของวิทยาลยันาฏศิลป และสถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์ กระทรวง
วฒันธรรม ท่ีเป็นหน่วยงานในการจัดการเรียนรู้ทางด้านดนตรีไทย รวมทัง้การเรียนเพื่อเพิ่มเติม
ทักษะในการเรียนรู้ ส่วนในประเทศกัมพูชานัน้มีการประสาทปริญญาตรี วิทยาลัยดนตรี                  
และการเรียนรู้ดนตรีท่ีบ้านครูเพื่อประกอบอาชีพ 

พัฒนาการของป่ีพาทย์ไทยในปัจจุบัน นับว่าเป็นวงดนตรีท่ีใช้ใน          
การบรรเลง ดนตรีไทยมากท่ีสุด กล่าวคือ ใช้บรรเลงประกอบพิธีกรรม การบรรเลงประกอบ        
การแสดงและการบรรเลงทัว่ไป มีการน าเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์มาผสมผสานกับเคร่ืองดนตรี
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ตะวนัตกท าให้เกิดลกัษณะเพลงและการบรรเลงแบบผสมผสานอีกรูปแบบหนึ่ง และพฒันาการ                
ของพิณเพียตกมัพชูามีการสร้างเคร่ืองดนตรีจากพืน้ฐานเคร่ืองดนตรีเดิมท่ีสามารถบรรเลงร่วมกับ
เคร่ืองดนตรีตะวนัตกและปรับเสียงให้เข้ากับเสียงของเคร่ืองดนตรีตะวนัตกแล้ว สามารถบรรเลง
เพลงท่ีประพนัธ์โดยนกัประพนัธ์ชาวตะวนัตกได้อยา่งลงตวั 

ในปัจจุบนันีป่ี้พาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพชูายงัรับใช้ประชาชนทกุกลุม่                
เป็นเคร่ืองมือสื่อสารและเป็นสญัลกัษณ์ของความเจริญรุ่งเรืองทางวฒันธรรมของทัง้สองประเทศ    
จากหลักฐานท่ีปรากฏรวมทัง้งานประพันธ์ท่ีเ ก่ียวกับป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา               
เป็นหลกัฐานยืนยันในการสร้างวัฒนธรรมป่ีพาทย์ไทยและวฒันธรรมพิณเพียตกัมพูชามาเป็น
ระยะเวลาอันยาวนาน ควบคู่ไปกับเป็นภาพสะท้อนการด ารงความเป็นอยู่ของดนตรี                         
ท่ีมีรากวฒันธรรมเดียวกนัซึง่แตกตา่งกนัเพียงมีเส้นกนัพรมแดนระหวา่งประเทศ 

ด้วยบทบาทหน้าท่ีป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาและเป็นประเทศ          
ท่ีมีอาณาเขตติดต่อกัน อีกทัง้ในอดีตท่ีระบอบการปกครองเป็นพืน้ท่ีเดียวกันมาก่อน วฒันธรรม
ย่อมมีความใกล้เคียงกัน ป่ีพาทย์และพิณเพียตจึงเป็นวงดนตรีท่ีเป็นมรดกร่วมทางวัฒนธรรม               
(A Common Cultural Heritage) ทวิ วัจ น์  (Cross cultural dialogue) ทา งดนต รี ร ะหว่ า ง                   
ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาในมิติประวติัศาสตร์นัน้มีระยะเวลาและความสมัพนัธ์ระหว่าง
ประเทศท่ี เ กิดขึ น้มาโดยล าดับ  ซึ่ งสะท้อนให้เ ห็นถึงการเป็นมรดกร่วมทางวัฒนธรรม                     
และการถ่ายโยงวฒันธรรมท่ีมาในรูปแบบอ านาจทางการปกครอง ราชส านกั ศาสนา ภาษา จารึก 
วรรณกรรม สงัคม บทบาทหน้าท่ี การปรับตัวและพัฒนาการ ของวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต 
ในขณะท่ีเป็นอาณาเขตเดียวกัน และหลงัจากการเป็นอาณานิคมของประเทศกัมพูชาการด ารง    
คงอยู่ ร่องรอยและรอยต่อของเสียงดนตรีกับบริบททางประวติัศาสตร์ท่ียึดโยงกับเหตุการณ์ทาง
ดนตรีและเป็นบทสนทนาท่ีมีความหมายแฝงถึงเสียงสะท้อนงานทางดนตรีของทัง้สองประเทศ   
อนัแสดงถึงความเป็นวฒันธรรมได้อยา่งชดัเจน 

การท าความเข้าใจผ่านหลกัการทวิวจัน์ทางดนตรีระหว่างป่ีพาทย์ไทยและ
พิณเพียตเขมรในมิติประวติัศาสตร์นัน้ จะสง่ผลตอ่การสือ่สารท่ีดีในมิติความเป็นของดนตรี ทัง้สอง
ประเทศ การมองดนตรีผา่นหลกัฐานท่ีน ามาพิสจูน์หรือพิจารณาร่วมกนั การสมัภาษณ์ และรับฟัง
ข้อมลูจากประวติัศาสตร์ทางดนตรีทัง้สองประเทศ ผลท่ีเกิดขึน้ คือ ความเข้าใจอนัดีและได้อธิบาย
ข้อมูล ความสอดคล้องและความแตกต่างกันของข้อมูล เหตุการณ์ส าคญัท่ีเกิดขึน้ ผ่านทัง้ค าพูด 
ตวัอกัษร และเหตกุารณ์ท่ีเกิดขึน้จริงในปัจจุบนั การสือ่สารของนกัดนตรีด้วยข้อมลูร่วมกนัจะสง่ผล
ประโยชน์ท่ีดีตอ่ความเข้าใจประวติัความเป็นมาทางดนตรีของทัง้สองประเทศ 
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1.2 คุณลักษณะทางดนตรี 
การศึกษาคุณลกัษณะทางดนตรีผ่านลกัษณะทางกายภาพของเคร่ืองดนตรี           

การประสมวง วิธีการบรรเลงของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา สามารถท าให้เห็นว่า 
เคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพชูา มีลกัษณะทางกายภาพท่ีใกล้เคียงกนัมาก 
ในกรณีของวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต ประกอบด้วยเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองตีและเคร่ืองเป่า 
เหมือนกัน และมีลกัษณะท่ีเทียบเคียงเป็นคู่กันได้อย่างชัดเจน คือ ป่ีในกับสรอไฬ ระนาดเอก                 
กบัโรเนียดแอก ระนาดทุ้มกบัโรเนียดธุง ฆ้องวงใหญ่กบัคงวงธม ฆ้องวงเลก็กบัคงวงโตจ ฉ่ิงกบัฌึง 
ตะโพนกับซ็อมโภ และกลองทดักับสะโกธม รวมทัง้การประสมวงท่ีแสดงให้เห็นรูปลกัษณ์ของวง 
บทบาทของผู้ น าวง ลักษณะเสียงของวงดนตรีท่ีคล้ายคลึงกัน ส่งผลให้วิ ธีการบรรเลง                    
ของวงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาเกิดความสอดคล้องกันของบทบาทหน้าท่ี เคร่ืองดนตรี   
ในวง การขึน้ต้นเพลง วิธีการบรรเลงของเคร่ืองด าเนินท านอง วิธีการบรรเลงของเคร่ืองประกอบ
จังหวะ อัตราความเร็วและแนวในการบรรเลง รวมทัง้การจบเพลงท่ีมีแนวคิดร่วมต่อการบรรเลง
ดนตรีท่ีสอดคล้องกนั ดงันี ้

1.2.1 เคร่ืองดนตรี 
เคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาเป็นเคร่ืองดนตรี                

ท่ีมีลกัษณะโครงสร้างและรูปร่างของเคร่ืองดนตรีคล้ายคลึงกันมาก เม่ือกล่าวถึงค าว่าป่ีพาทย์      
ในประเทศไทย เสยีงของเคร่ืองดนตรีจะผ่านกระบวนการบรรเลงหรือการท าให้เกิดเสยีงด้วยการตี
เป็นหลกั ซึง่พิณเพียตกมัพชูามีลกัษณะของการก าเนิดเสยีงเช่นเดียวกนั เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีมีระดบั
ความเข้มของเสียง (Intensity) อยู่ในระดับสูง ดังนัน้เสียงท่ีถูกบรรเลงออกมาจากเคร่ืองดนตรี      
ทัง้สองประเทศ จะให้ความรู้สึกท่ีทรงพลงัเสียง (Tone) ซึ่งเกิดจากสัน่สะเทือนของเสียงเคร่ือง
ดนตรีแสดงออกมาหรือท่ีเรียกในภาษาทางดนตรีวา่ “รสมือ” จากการบรรเลงด้วยการตีและการเป่า 
ส่งผลให้คุณภาพของเสียง (Quality) มีความสมบูรณ์จากความสมดุลของเคร่ืองดนตรี                    
ในวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูา  

1.2.1.1 ระนาดเอก-โรเนียดแอก 
รูปลักษณ์เค ร่ืองดนตรีในวง ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตเขมรนัน้                   

เม่ือพิจารณารูปร่างของเคร่ืองดนตรีของทัง้สองประเทศนัน้ มีรูปลักษณะท่ีคล้ายคลึงกัน               
การเกิดรูปลกัษณ์ของเคร่ืองดนตรีท่ีคล้ายคลึงกันนี ้ เม่ือพิจารณาจากการเกิดขึน้ของวัฒนธรรม
ทางดนตรีทัง้สองประเทศ ดนตรีเป็นสิง่ท่ีเกิดขึน้มาพร้อมกบัมนษุย์และสงัคมท่ีอาศยับนผืนแผ่นดิน
ทัง้ไทยและกมัพชูา โดยมิได้แยกประเทศออกจากกันเช่นในปัจจุบนั ตวัวฒันธรรมและตวัดนตรีนัน้
อยูค่งท่ี ระนาดเอกก็ยงัเป็นระนาดเอกอยูก่บัท่ี ฆ้องวงธมก็ยงัเป็นฆ้องวงธมอยูก่บัท่ี เพียงแตก่ารใช้
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ส าเนียงและภาษาเรียกมีความแตกต่างกันไปตามภูมิประเทศ ซึ่งเกิดจากการประดิษฐ์                          
และการปรับตวัของภาษาในประเทศนัน้ ๆ หากพิจารณาเคร่ืองดนตรี ป่ีพาทย์ไทยและเคร่ืองดนตรี
พิณเพียตกมัพชูา สิง่แรกท่ีมองเห็น คือ รูปลกัษณ์ของเคร่ืองดนตรีท่ีคล้ายคลงึกนัซึง่เป็นสิง่ท่ีรับรู้ได้
ด้วยตา เกิดการสมัผสัด้วยการมองเห็น สิง่ท่ีตัง้ค าถามได้เป็นอนัดบัแรก  คือ เพราะเหตใุดลกัษณะ
ของเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตจึงเหมือนกนั วสัดแุละอุปกรณ์ท่ีน ามาใช้ในการสร้าง
เคร่ืองดนตรีเกิดจากวสัดุเดียวกัน เช่น ระนาดเอกและโรเนียดแอก ตัวผืน ระนาดเอกท าจากไม้
ชิงชัน หรือ ไม้พะยุง หรือในภาษาเขมร เรียกว่า ไม้นางนวน ไม้กรอญงู เป็นต้น ในอดีตระนาดเอก 
และโรเนียดแอกท าจากไม้ไผบ่งคล้ายคลงึกันทัง้สองประเทศ ปัจจุบนัทัง้ไทยและกมัพชูา การใช้ผืน
ระนาดไผบ่งบรรเลงยงัปรากฏให้เห็นอยูท่ัว่ไป และมีการเทียบเสยีงด้วยตะกัว่เค่ียวกบัขีผ้ึง้ติดใต้ผืน
ระนาดท่ีบริเวณปลายทัง้ 2 ข้าง เพื่อถ่วงเสยีงให้ระดบัเสยีงตามท่ีต้องการได้ 

การน าไม้ไผ ่ในภาษาเขมรเรียกวา่ “ฤสสฺ”ี มาใช้ในการท าเคร่ืองดนตรีนัน้
เป็นวัฒนธรรมการใช้ไม้ไผ่ในวิถีชีวิตของคนในแถบเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ ซึ่งไม้ไผ่เป็นพืช
เศรษฐกิจและพืชทางวฒันธรรมท่ีนิยมน ามาใช้ประโยชน์ในวิถีชีวิตเป็นจ านวนมาก รวมทัง้การท า
เคร่ืองดนตรีด้วย ไม้ตีระนาดเอก และไม้ตีโรเนียดแอกก็มีลกัษณะท่ีคล้ายคลงึกัน จ านวนลกูของ
ระนาดทัง้ไทยและกัมพูชาเท่ากัน กล่าวคือ ในอดีตระนาดเอกของไทยมี 21 ลูก ปัจจุบันพบว่า
ระนาดเอกของไทยมี 22 ลูก ในประเด็นนีส้ าหรับนักป่ีพาทย์แล้วไม่พบปัญหาของการบรรเลง     
เหตุท่ีเพิ่มเติมขึน้เพราะต้องการให้เสียงของระนาดเอกเพิ่มสงูขึน้เพื่อความสะดวกในการบรรเลง  
วงป่ีพาทย์นางหงส์ และการบรรเลงร่วมกับเคร่ืองสาย จึงท าให้จ านวนลูกระนาดเอกของไทย          
มี 21 - 22 ลกู โรเนียดแอกของกัมพูชามีจ านวนลกู 21 ลกู ซึ่งในขณะนีบ้างส านกัของวงพิณเพียต
กัมพูชาได้ใช้จ านวนลกูโรเนียดแอกในการบรรเลง 22 ลกู เท่ากับจ านวนลกูของระนาดเอกในวง    
ป่ีพาทย์ไทย นอกจากนีร้ะนาดเอกและโรเนียดแอกยงัใช้วิธีการตีคู่ 8 เป็นหลกัเช่นเดียวกันทัง้สอง
ประเทศ 
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ตาราง 1 การเปรียบเทียบระนาดเอก-โรเนียดแอก 

คณุลกัษณะทางดนตรี ระนาดเอก โรเนียดแอก 
สว่นประกอบของเคร่ืองดนตรี ฐานระนาด 

รางระนาด 
โขนระนาด 
ผืนระนาด 

เชิงโรเนียด 
บาทสนกู 
โขลโรเนียด 
แพโรเนียด 

จ านวนลกู 21-22 ลกู 21-22 ลกู 
วสัดท่ีุใช้สร้าง ไม้ชิงชนั 

ไม้พะยงู 
ไม้นางนวน 
ไม้กรอญงู 

ไม้ตี ไม้แข็ง 
ไม้นวม 

อนัลงุรึง 
อนัลงุรม 

วิธีการบรรเลง เก็บ 
กรอ 

พืน้ 
รัว 

วิธีการบรรเลง สะบดั สะเดาะ 
กวาด 

รอหลัว้ 
กวด 
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ภาพประกอบ 33 ระนาดเอก 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2563). ภาพน่ิง. 
 
 

 
 
 
 
 
 

 

ภาพประกอบ 34 โรเนียดแอก 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2562). ภาพน่ิง. 
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1.2.1.2 ระนาดทุ้ม-โรเนียดธุง 
ระนาดทุ้ มเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีถือได้ว่าเป็นนวัตกรรมใหม่ของเสียง             

ท่ีมีมาตัง้แต่สมัยพระบาทสมเด็จพระนัง่เกล้าเจ้าอยู่หวั โดยมีผู้ประดิษฐ์คิดค้นขึน้มาเพื่อให้เกิด
เสยีงของการบรรเลงคูก่บัระนาดเอก ท่ีเรียกวา่ระนาดทุ้มนัน้เกิดขึน้จากเสียงท่ีตีออกมาวา่ดงัทุ้ม ๆ                
ส่วนโรเนียดธุงของกัมพูชานัน้ ยน เคียน แกว  ฎูรีวรรณ อี  ลีณา เมา  เฬณา (2553, น. 162) 
กลา่วถึงประวติัโรเนียดธุงซึ่งเป็นเคร่ืองดนตรีโบราณใช้บรรเลงวงพิณเพียตตัง้แต่สมัยก่อนนครวดั 
ข้อมูลในสว่นนีข้ดัแย้งกับข้อมูลการก าเนิดระนาดทุ้มของประเทศไทยท่ีว่า ระนาดทุ้มเกิดในสมัย
พระบาทสมเด็จพระนัง่เกล้าเจ้าอยู่หวั รัชกาลท่ี 3 ซึ่งเหตุผลของการเกิดระนาดทุ้มในประเทศไทย
นัน้ใช้การอ้างอิงจากพฒันาการของวงป่ีพาทย์ท่ีมีการเพิ่มเคร่ืองดนตรีเข้ามาประสมในวงป่ีพาทย์
เพื่อสร้างเสยีงท่ีพึงปรารถนาตอ่การได้ยินโดยอาศยัหลกัความสมดุล (Balance) ในการสร้างสรรค์
เคร่ืองดนตรีขึน้ ระนาดทุ้มของไทยแต่เดิมนิยมใช้ไม้มะหาด แต่ในปัจจุบนันิยมท าผืนระนาดทุ้ม
ด้วยไม้ไผ่ ซึ่งจะท าให้เสียงเกิดความกังวานนุ่มไพเราะ เช่นเดียวกับโรเนียดธุงของกัมพูชา                        
ซึ่งในกัมพูชาผืนระนาดทุ้มท าจากไม้กรอญูง ไม้นางนวนเช่นเดียวกับโรเนียดแอก จ านวนลกูของ
ระนาดทุ้ มมี 17 ลูก จ านวนลูกของโรเนียดธุงมี 16 ลูก ลักษณะของรางท่ีใช้ในการแขวนผืน
คล้ายคลึงกัน และมีลกัษณะในการตีท่ีคล้ายกัน คือ ตีเป็นคู่ 8 คู่ 4 และตีสลบัมือเช่นเดียวกัน 
ลักษณะท านองหยอกล้อไปกับระนาดเอกและโรเนียดแอก ใช้ไม้ตีท่ีพันผ้าให้หนาเหมือนกัน        
ทัง้สองประเทศ เพื่อท าให้เสยีงนุม่นวลเวลาบรรเลง 

ตาราง 2 การเปรียบเทียบระนาดทุ้ม-โรเนียดธุง 

คณุลกัษณะทางดนตรี ระนาดทุ้ม โรเนียดธุง 
สว่นประกอบของเคร่ืองดนตรี 
 

ราง 
โขนระนาด 
ผืนระนาด 

บาทสนกู 
โขลโรเนียด 
แพโรเนียด 

จ านวนลกู 17 ลกู 16 ลกู 
วสัดท่ีุใช้สร้าง ไม้ไผ ่

ไม้มะหาด 
ไม้ฤสส ี
ไม้นางนวน 
ไม้กรอญงู 

ไม้ตี ไม้นวม อนัลงุรม 
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ตาราง 2 (ตอ่) 

คณุลกัษณะทางดนตรี ระนาดทุ้ม โรเนียดธุง 
วิธีการบรรเลง กรอ 

สะบดั สะเดาะ 
กวาด 

รัว 
รอหลัว้ 
กวด 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบ 35 ระนาดทุ้ม 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2563). ภาพน่ิง. 
 
 
 

 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 36 โรเนียดธุง 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2562). ภาพน่ิง 
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1.2.1.3 ฆ้องวงป่ีพาทย์-ฆ้องวงพิณเพียต 
เค ร่ือ งดนตรีประ เภทฆ้อง  เ ป็น เค ร่ืองดนตรี ท่ีท ามาจากโลหะ                

จ านวนลูก ฆ้องวงใหญ่ของป่ีพาทย์ไทยมีจ านวนเท่ากันกับฆ้องวงธมของพิณเพียตกัมพูชา               
คือ 16 ลกู และจ านวนลกูฆ้องวงเล็กของป่ีพาทย์ไทยมีจ านวน 17 ลกู ฆ้องวงโตจของพิณเพียต
กัมพูชามีจ านวน 16 ลูก ซึ่งมีขนาดและจ านวนของลูกฆ้องรวมทัง้ลักษณะเสียงของลูกฆ้อง
ใกล้เคียงกนั รูปลกัษณ์ของลกูฆ้องและร้านฆ้องท าจากหวายขดเป็นรูปคร่ึงวงกลม แล้วน าลกูฆ้อง
มาผูกติดอยู่ระหว่างร้านฆ้องขอบในและขอบนอกด้วยหนังหรือเชือกมีความเหนียวทนทาน        
และขาดยากมีลักษณะท่ีเหมือนกันและมีไม้เนือ้แข็งซึ่งในประเทศไทยเรียกว่า “ลูกมะหวด”                
ยึดไว้ตลอดวง ลกูฆ้องถกูผูกยึดไว้ด้วยหนงัท่ีน ามาขดเป็นเชือกลกูฆ้อง ตรงกลางด้านบนตีขึน้เป็น
ปุ่ มเรียกว่า  “ปุ่ มฆ้อง” แต่ในกัมพูชาเรียกว่า “นมฆ้อง” และในกัมพูชายงัใช้วิธีการขึน้รูปลกูฆ้อง
ด้วยการทุบ แต่ในปัจจุบนัประเทศไทยนิยมใช้การขึน้รูปลกูฆ้องด้วยการหลอ่ ซึ่งปรากฏการขึน้รูป
ลกูฆ้องด้วยการทบุเป็นสว่นน้อย ลกัษณะของไม้ในการตีในประเทศไทยมี 2 ประเภท คือ ไม้ฆ้องท่ี
ท าจากหนังควายหรือหนังช้างทุบ และท าจากไม้ท่ีมีผ้าหุ้ ม แต่ในกัมพูชาจะใช้ไม้ตีท่ีท าจาก                    
ไม้เนือ้แข็งตดัเป็นวงกลมและพนัผ้าให้หนาเทา่นัน้ 

การพิจารณาลักษณะร่วมของเค ร่ืองดนตรีประเภทฆ้องเป็นผล                  
สืบเน่ืองมาจากวัฒนธรรมฆ้อง (Gong) ท่ีใช้โลหะเป็นวัตถุดิบหลักในการผลิตเคร่ืองดนตรี              
เช่น ทองแดง ทองสมัฤทธ์ิ ดีบุก เป็นต้น พืน้ท่ีบริเวณประเทศไทยและประเทศกัมพูชามีแร่ธาตุ
เหล่านี  ้ดังนัน้การสร้างสรรค์เคร่ืองดนตรีหรือเคร่ืองตีเคร่ืองทุบท่ีท ามาจากโลหะจึงพบได้            
เป็นจ านวนมาก เช่น ฆ้องวง มโหระทึก สามารถพบการใช้ในดินแดนแถบนีท้ัง้หมด การตกแต่ง
เสยีงของฆ้องใช้การเทียบเสยีงในลกัษณะเดียวกัน รูปทรงของฆ้องวงป่ีพาทย์ไทยกบัฆ้องวงของวง
พิณเพียตกมัพชูาจึงมีลกัษณะคล้ายคลงึกนั สิง่ท่ีแตกตา่งกนัชดัเจน คือ ขนาดความกว้างของวง 

ตาราง 3 การเปรียบเทียบฆ้องวงป่ีพาทย์ไทย-ฆ้องวงพิณเพียตกมัพชูา 

คณุลกัษณะทางดนตรี ฆ้องวงป่ีพาทย์ ฆ้องวงพิณเพียต 
ช่ือเคร่ืองดนตรี ฆ้องวงใหญ่ 

ฆ้องวงเลก็ 
ฆ้องวงธม 
ฆ้องวงโตจ 

สว่นประกอบของเคร่ืองดนตรี 
 

วงฆ้อง 
โขนฆ้อง 
ลกูมะหวด 

บานฆ้อง 
โขลฆ้อง 
เชิงเทียน 
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ตาราง 3 (ตอ่) 

คณุลกัษณะทางดนตรี ฆ้องวงป่ีพาทย์ ฆ้องวงพิณเพียต 
จ านวนลกู ฆ้องวงใหญ่ 16 ลกู 

ฆ้องวงเลก็ 17 ลกู 
ฆ้องวงธม 16 ลกู 
ฆ้องวงโตจ 17 ลกู 

สว่นประกอบของเคร่ืองดนตรี ปุ่ มฆ้อง นมฆ้อง (เฎาะคง) 
วสัดท่ีุใช้สร้าง ลกูฆ้องท าจากโลหะ 

ลูกมะหวดท า จ าก  ไ ม้
ชิงชนั ไม้พะยงู 
วงฆ้องท าจากหวาย 

ลกูฆ้องท าจากโลหะ 
เ ชิ ง เ ที ย น ท า จ า ก             
ไม้นางนวน ไม้กรอญงู 
บานฆ้องท าจาก พะเดา 
(เผฺฎา) 

ไม้ตี ไม้นวมท าจากไม้พันด้วย
ผ้าให้หนา 
ไม้แข็งท าจากหนังควาย
หรือหนงัช้าง 

อันลุงรมท าจากไม้พัน
ด้วยผ้าให้หนา 
อันลุ ง รึ งท า จ า กหนั ง
ควาย (แสบกกฺรบี) หรือ
หนงัช้าง (แสบกฎ รี) 

วิธีการบรรเลง กรอ 
สะบดั สะเดาะ 
กวาด 
ประคบมือ 

รัว 
รอหลัว้ 
กวด 
อืน้ 
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ภาพประกอบ 37 ฆ้องวงใหญ่ 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2563). ภาพน่ิง. 
 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบ 38 ฆ้องวงธม 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2563). ภาพน่ิง. 
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ภาพประกอบ 39 ฆ้องวงเลก็ 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2563). ภาพน่ิง 
. 
 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบ 40 ฆ้องวงโตจ 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2562). ภาพน่ิง 
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1.2.1.4 ระนาดเหล็ก-โรเนียดแฎก 
เคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตอีกประเภทหนึ่งท่ีท าจากโลหะ 

คือ ระนาดเอกเหล็ก ระนาดทุ้ มเหล็กของไทยและโรเนียดแฎกของกัมพูชา ในประเทศไทย             
ได้ตัง้กฏเกณฑ์การประสมวงป่ีพาทย์ไว้ว่า หากมีการน าระนาดเอกเหล็กและระนาดทุ้มเหล็ก      
มาบรรเลงร่วมกับวงป่ีพาทย์เคร่ืองคู่จะเรียกวงป่ีพาทย์ชนิดนีว้่า “วงป่ีพาทย์เคร่ืองใหญ่”         
เพราะระนาดเอกเหล็กและระนาดทุ้มเหล็กจะช่วยเพิ่มคุณภาพของเสียงให้เกิดความดังกังวาน  
มากยิ่งขึน้ สว่นในประเทศกมัพชูา วงพิณเพียตนิยมน าโรเนียดแฎกเพียง 1 รางเข้ามาประสมกบัวง
พิณเพียตเพื่อเพิ่มคณุภาพเสียงให้ดงักังวานเช่นเดียวกนั แตจ่ะน าเข้ามาบรรเลงรวมวงหรือไม่ก็ได้ 
จุดท่ีน่าสนใจเก่ียวกับโรเนียดแฎก คือ กลุ่มวงป่ีพาทย์ท่ีอยู่ในแถบภาคตะวันออกเฉียงเหนือ
ตอนลา่งและมีอาณาเขตติดตอ่กบัประเทศกมัพชูา นิยมน าระนาดเอกเหลก็มาประสมในวงป่ีพาทย์
ตามลักษณะของวงพิณเพียตกัมพูชาเช่นเดียวกัน ในประเทศกัมพูชา มีการสร้างโรเนียดธง         
แต่ไม่เป็นท่ีนิยมในการน ามาบรรลงร่วมกับวงพิณเพียต ทัง้ระนาดเอกเหล็กและโรเนียดแฎก          
มีรูปลักษณ์ของเคร่ืองดนตรีท่ีคล้ายคลึงกัน ท านองในการตีใช้วิธีการตีคล้ายกับระนาดเอก          
และโรเนียดแอก ในสว่นของลกูระนาดท าจากโลหะ และเรียงกันเป็นลกูจากเสียงต ่าไปหาเสียงสงู  
มีจ านวนลกู 21-22 ลกู รางของโรเนียดแฎกมีลกัษณะคล้ายกลอ่งสีเ่หลีย่มผืนผ้าใช้เป็นกลอ่งเสยีง 

ตาราง 4 การเปรียบเทียบระนาดเหลก็-โรเนียดแฎก 

คณุลกัษณะทางดนตรี ระนาดเหลก็ โรเนียดแฎก 
ช่ือเคร่ืองดนตรี ระนาดเอกเหลก็ 

ระนาดทุ้มเหลก็ 
โรเนียดแฎก 
โรเนียดธง 

สว่นประกอบของเคร่ืองดนตรี 
 

รางระนาด 
โขนระนาด 
ขาระนาด 

บาทสนกู 
โขลโรเนียด 
ขาโรเนียด 

วสัดท่ีุใช้ในการสร้าง ลกูระนาดท าจากโลหะ ลกูโรเนียดท าจากโลห 
จ านวนลกู ระนาดเอกเหล็ก 21-22 

ลกู 
ระนาดทุ้มเหลก็ 17 ลกู 

โรเนียดแอกแฎก 21 ลกู 
โรเนียดธง 16 ลกู 

วิธีการบรรเลงระนาดเอกเหลก็ 
และโรเนียดแอกแฎก 

เก็บ 
กรอ 

พืน้ 
รัว 
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ตาราง 4 ตอ่ 

คณุลกัษณะทางดนตรี ระนาดเหลก็ โรเนียดแฎก 
 สะบดั สะเดาะ รอหลัว้ 
วิธีการบรรเลงระนาดเอกเหลก็ 
และโรเนียดแอกแฎก 

กวาด กวด 

วิธีการบรรเลงระนาดทุ้มเหลก็ 
และโรเนียดธง 

กรอ 
สะบดั สะเดาะ 
กวาด 

รัว 
รอหลัว้ 
กวด 

 
 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบ 41 ระนาดเอกเหลก็ 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2563). ภาพน่ิง 
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ภาพประกอบ 42 โรเนียดแฎก 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2562). ภาพน่ิง. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 43 ระนาดทุ้มเหลก็ 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2563). ภาพน่ิง. 
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1.2.1.5 ป่ี-สรอไฬ 
ป่ีท่ีใช้ในวงป่ีพาทย์ไทยประกอบไปด้วยป่ีในและป่ีนอก ซึ่งป่ีในเป็นป่ีท่ีมี

ขนาดใหญ่และป่ีนอกเป็นป่ีท่ีมีขนาดเล็ก สรอไฬของพิณเพียตกัมพูชา มี 2 ประเภทเช่นเดียวกัน                     
คือ สรอไฬธมและสรอไฬโตจ ซึง่บง่บอกขนาดของป่ีได้ชดัเจนตามช่ือของเคร่ืองดนตรี ทางกมัพชูา
ใช้สรอไฬเป่าในวงพิณเพียตและเรียกป่ีท่ีเป่าในวงพิณเพียตว่า “สรอไฬพิณเพียต” โดยใช้             
ในการเป่าขึน้ต้นเพลง และบางครัง้ก็เรียกป่ีนีว้า่ “สรอไฬใน และสรอไฬนอก” ซึง่ได้รับอิทธิพลจาก
วัฒนธรรมของดนตรีไทย ทัง้สองประเทศมองเห็นความงามของการเป่าป่ีในและ ป่ีนอก                  
ในวงป่ีพาทย์ และสรอไฬธมกับสรอไฬโตจในวงพิณเพียต จะได้ลกัษณะท านองท่ีสอดประสานกนั
อย่างลงตัว ซึ่งเคร่ืองดนตรีประเภทป่ีนี ้นักดนตรีท่ีจะบรรเลงต้องมีความอดทนสูง เพราะต้อง
ฝึกซ้อมจนกว่าจะได้สามารถเป่าได้อย่างต่อเน่ือง สร้างสรรค์ท านองของตนเองได้ ซึ่งชาวกัมพชูา
เช่ือวา่สรอไฬเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีมีความเป็นมาตัง้แตส่มยันครวดัและเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีเก่าแก่มาก 

เคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองเป่าวงป่ีพาทย์ไทยใช้ป่ีในเป่าเป็นหลกัในงาน
มงคลทุกอย่าง วงพิณเพียตกัมพชูาใช้สรอไฬธมในการเป่าทัง้งานมงคลและงานอวมงคล ปัจจุบนั 
ป่ีนอกของวงป่ีพาทย์ไทยพบผู้ เป่าเป็นจ านวนน้อย ส่วนใหญ่จะเป่าเพียงแค่ป่ีในเลาเดียว 
เช่นเดียวกับวงพิณเพียตกัมพูชา ท่ีสรอไฬโตจ หาคนเป่าได้ยาก อีกทัง้เสียงของสรอไฬธม               
มีลกัษณะของเสียงท่ีหนกัแน่นเช่ือมประสานกับเคร่ืองตีประเภทอ่ืนในวงพิณเพียตกัมพูชาได้เป็น
อย่างดี ป่ีของไทยและสรอไฬของกัมพูชามีลักษณะท่ีคล้ายคลึงกัน รวมทัง้ บทบาทหน้าท่ี              
ในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตด้วย สิ่งท่ีแตกต่างกันของป่ีและสรอไฬนัน้ คือ เทคนิค วิธีการ       
และลกัษณะการใช้ท านองท่ีมีเอกลกัษณ์แตกต่างกันตามลกัษณะ การเรียนรู้และการถ่ายทอด    
สืบต่อกันมา แต่เสียงของเคร่ืองเป่าของทัง้สองประเทศ ส่งผลต่อคุณภาพเสียงของการบรรเลง     
วงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตกัมพูชาเป็นอย่างมาก เพราะมีบทบาทหน้าท่ีของในการเช่ือมประสาน
ท านองเพลงท่ีถูกบรรเลงออกมาจากเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองตี ท า ให้เสียงของวงป่ีพาทย์       
และวงพิณเพียตได้อรรถรสในการสือ่สารตอ่ผู้ ฟังอยา่งไพเราะ 

ตาราง 5 การเปรียบเทียบป่ี-สรอไฬ 

คณุลกัษณะทางดนตรี ป่ี สรอไฬ 
ช่ือเคร่ืองดนตรี ป่ีใน 

ป่ีนอก 
สรอไฬธม 
สรอไฬโตจ 
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ตาราง 5 (ตอ่) 

คณุลกัษณะทางดนตรี ป่ี สรอไฬ 
สว่นประกอบของเคร่ืองดนตรี 
 

เลาป่ี 
ก าพวด 

ลนสรอไฬ 
พวย 

วสัดท่ีุใช้ในการสร้าง ไม้ชิงชนั 
ไม้พะยงู 
ก าพวดท าจากทองเหลอืง 
ลิน้ป่ีท าจากใบตาล 

ไม้นางนวน 
ไม้กรอญงู 
พวยท าจากทองเหลอืง 
ลิ น้ ป่ี ท า จ า ก ใ บ ต า ล       
(สลฺกึโตฺนด) 

จ านวนรูป่ี 6 รู  ( เจาะ ด้านบน 4 รู  
ด้านลา่ง 2 รู) 

6 รู  (เจาะด้านบน 4 รู  
ด้านลา่ง 2 รู) 

วิธีการบรรเลง การเป่าเสียง ตามเสียง
ของป่ี ได้แก่  ตือ ฮอ แฮ               
ฮือ้ออ ๆ ตอ แต อือ อ๊ือ ตือ
(บน) แต ่ตอลอ็ด และตอ๋ย        

การเป่าเสียง ตามเสียง
ของสรอไฬ ได้แก่ โต ตอ 
แต ปี โตแร โตร ไฮรี ไฮตี 
ไฮแต แต 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 44 ป่ีใน 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2563). ภาพน่ิง. 
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ภาพประกอบ 45 สรอไฬธม 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2562). ภาพน่ิง. 
 

1.2.1.6 ตะโพน-ซ็อมโภ กลองทัด-สะโกธม 
เคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองตีท่ีหุ้ มด้วยหนัง ทัง้วงป่ีพาทย์ไทยและวง                  

พิณเพียตกัมพูชามีเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองหนังประกอบจังหวะทัง้สองประเทศ ป่ีพาทย์ไทย      
มีตะโพนและกลองทัด พิณเพียตเขมรมีซ็อมโภกับสะโกธม ตีคู่กันสอดประสานท านองกันและมี
ลกัษณะของเคร่ืองดนตรีท่ีหุ้มด้วยหนัง ตัวโครงสร้างกลวงทะลุ เป็นทรงกระบอกป่องตรงกลาง 
ตะโพนมีหน้ากลองทัง้หมด 2 หน้า มีหนังเรียดเป็นเส้นยึดหน้ากลองทัง้ 2 ด้านเอาไว้ และมี       
หน้าเลก็-หน้าใหญ่เหมือนกันทัง้สองประเทศ ตะโพนไทยจะเรียกหนงักลองหน้าใหญ่ว่า “หน้าเท่ง” 
และจะติดหน้าด้วยข้าวสุกบดผสมกับขีเ้ถ้าเพื่อถ่วงเสียงให้เกิดเสียงต ่า ซ็อมโภของกัมพูชา            
ก็เช่นเดียวกันมีการติดข้าวตะโพนไปท่ีซ็อมโภทัง้ 2 ด้านเพื่อให้เกิดเสียงท่ีไพเราะ แต่ในปัจจุบนัมี
การสร้างเคร่ืองดนตรีพร้อมกับให้มีเสียงต ่าโดยไม่ต้องติดข้าวสุกบดผสมกับขีเ้ถ้าลงไปท่ีซ็อมโภ 
และตะโพนไทยจะเรียกหนงักลองหน้าเล็กวา่ “หน้ามัด” ซึ่งเป็นหน้ากลองท่ีมีเสียงสงูเช่นเดียวกบั
หน้าเลก็ของซ็อมโภกมัพชูา สว่นกลองทดัของไทยนัน้ประกอบไปด้วย 2 ลกู เรียกวา่ กลองทดัตวัผู้  
มีเสียงสงูดงั “ตูม” และ กลองทดัตวัเมียเสียงต ่า มีเสียงดงั “ต้อม” ใช้ไม้ตีสอดประสานกับตะโพน 
รวมเรียกว่า “หน้าทับตะโพนกลองทัด” สะโกธมของกัมพูชาเป็นกลอง 2 ลูกเช่นเดียวกัน                  
มี รูปลักษณะคล้ายคลึงกันและมีเสียงดัง ตูม กับ  ต้อม เช่นเดียวกันกับกลองทัดของไทย              
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การบรรเลงสะโกธมใช้การตีสอดประสานกับซ็อมโภ เม่ือเวลาถ่ายทอดวิธีการตีของครูจะใช้ค าวา่ 
ตูม ต้อม กับการบอกวิธีการตีทัง้ครูป่ีพาทยไทยและครูพิณเพียตกัมพูชา แต่ในบางครัง้พิณเพียต
กมัพชูาก็ใช้สะโกธมเพียงแคล่กูเดียวตีตลอดทัง้เพลง 

รูปแบบการตีเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองหนังของทัง้สองประเทศ                            
มีลกัษณะการบรรเลงท่ีค่อนข้างแตกต่างกัน ลกัษณะของหน้าทับการบรรเลงมีความยืดหยุ่น         
ท่ีแตกต่างกัน ซึ่งสิ่ง ท่ีท านองของเคร่ืองหนังบรรเลงนัน้วงพิณเพียตกัมพูชาจะ ให้อิสระ                    
แก่การบรรเลงได้มากกวา่ป่ีพาทย์ไทย ซึง่ใช้หลกัการโดยตีให้เข้ากบัท านองเพลงท่ีบรรเลง ผู้บรรเลง
เคร่ืองหนังจึงต้องเข้าใจลกัษณะของท านองเพลงเพื่อถ่ายทอดจังหวะอย่างลงตัวบนบทเพลง          
แตใ่นประเทศไทยนัน้ การฝึกท านองตามรูปแบบท่ีเป็นมาตรฐานหรือกรอบของท านองเพลงให้เกิด
ความช านาญก่อน หลงัจากนัน้จึงจะสามารถใช้ความคิดอิสระในการบรรเลงได้ ถ้าสามารถตีตาม
กรอบท่ีฝึกฝนได้ถูกต้องก็ถือว่าเข้าใจลกัษณะของท านองเพลง และสามารถสร้างสรรค์ท านองได้
แต่ต้องอยู่บนพืน้ฐานความพอดีทางสุนทรียะ คนไทยจะใส่ใจในเร่ืองรสมือในการบรรเลง           
เป็นส าคญั 

ความเ ช่ือในเ ร่ืองบรมครูทางดนตรี  ซึ่ ง มีความเ ช่ือ เช่นเ ดียวกัน                    
คือ นกัดนตรีไทยจะให้ความเคารพแก่ตะโพนซึง่เปรียบเสมือนเทพสงัคีตาจารย์หรือพระปรคนธรรพ        
จะกระท าการแสดงหรือบรรเลงเม่ือใดจะต้องไหว้ครู โดยใช้ตะโพนเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีกราบไหว้บูชา
ด้วยเคร่ืองก านล ซึ่งเป็นเคร่ืองค านับ หรือเคร่ืองบูชา ค าว่าก านลนัน้ไทยเรายืมค าเขมรมาใช้              
โดยคงไว้ทัง้รูปศพัท์และความหมาย การตัง้ก านลบูชาครูเป็นขนบธรรมเนียมท่ียึดถือปฏิบติักนัมา
แต่โบราณ ในการแสดงดนตรีไทย ดนตรีพืน้บ้าน นาฏศิลป์ หรือการฟ้อนร าต่าง ๆ มักจะต้องมี           
การตัง้ก านลบูชาครูก่อนการแสดงเสมอ เพื่อเป็นการแสดงความเคารพและระลึกถึงพระคุณ      
ของครูบาอาจารย์ท่ีได้สัง่สอนมา การบรรเลงวงพิณเพียตกัมพูชาก็ให้ความเคารพซ็อมโภมาก
เช่นเดียวกนัเน่ืองจากเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีมีความเช่ือเร่ืองครุุเทพทางดนตรี จะกระท าการบูชาซ็อมโภ
ก่อนการบรรเลงเช่นเดียวกันกับตะโพนของป่ีพาทย์ไทย ในเร่ืองความเช่ือความเคารพบูชาครูบน
พืน้ฐานของคนไทยและคนกมัพชูานัน้ เป็นสิง่ท่ีผกูติดกบัความคิดเพื่อการรวบรวมสมาธิและจิตใจ          
ให้แน่วแน่ต่อการบรรเลงให้บังเกิดผลส าเร็จลุล่วงตามวัตถุประสงค์ของงาน ซึ่งเป็นความคิด
พืน้ฐานเดียวของคนทัง้สองประเทศ 
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ตาราง 6 การเปรียบเทียบตะโพน-ซ็อมโภ  

คณุลกัษณะทางดนตรี ตะโพน ซ็อมโภ 
สว่นประกอบของเคร่ืองดนตรี 
 

หนงัเรียด 
เท้าตะโพน 
หุน่ตะโพน 
หน้าเทง่ 
หน้ามดั 

ปรวด หรือหนมุาน 
เชิงตมุรอ 
รูบซ็อมโภ 
ด้านแม่ (คางเม) 
ด้านลกู (คางกนู) 

วสัดท่ีุใช้ในการสร้าง ไม้ชิงชนั 
ไม้ขนนุ 
ไม้สะเดา 
ไม้กุ่ม 
ไม้ชิงชนั 
หน้าตะโพนขงึด้วยหนงัววั 
 
ถ่วงหน้าตะโพนด้วยข้าว
สุก ผสมขี เ้ ถ้ า  ห รื อ ใ น
ปั จ จุ บั น ใ ช้ ก า ว
วิทยาศาสตร์ 

ไม้มะคา่ (เบง) 
ไม้ขนนุ (ขฺนรุ) 
ไม้สะเดา 
หน้าซ็อมโภขงึด้วย 
แสบกโค 
ถ่ ว งห น้ าซ็ อมโภด้วย        
ข้ า ว ต ะ โ พ น  ห รื อ              
บายซ็อมโภ 

วิธีการบรรเลง ตีด้วยมือ โดยมือขวาตี        
หน้าเท่ง มือซ้ายตีหน้ามัด          
ให้มีเสียง ตุิง ตุ๊ป เท่ง ถะ 
ปะ ตืด เพลิง่ 

ตีด้วยมือ โดยมือขวาตี
ห น้ า ใ ห ญ่  ( ค า ง เ ม )               
มื อ ซ้ า ย ตี ห น้ า เ ล็ ก            
(คางกูน) ให้มีเสียง ตีง 
ตุบ ปะ เท่ง เตริง กาตีก 
ปะตีง กมุภะ 
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ภาพประกอบ 46 ตะโพน 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2563). ภาพน่ิง. 
 
 
 

 

 

 

 

ภาพประกอบ 47 ซอ็มโภ 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2562). ภาพน่ิง 
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ตาราง 7 การเปรียบเทียบกลองทดั-สะโกธม 

คณุลกัษณะทางดนตรี กลองทดั สะโกธม 
สว่นประกอบของเคร่ืองดนตรี 
 

หุน่กลอง 
หนงักลอง 
กลองตวัผู้  
กลองตวัเมีย 
ขาหยัง่ตัง้กลอง 
ไม้ตีกลอง 

รูบสะโก 
แสบกสะโก 
 
 
เชิงตมุรอ 
อนัลมุ 

วสัดท่ีุใช้ในการสร้าง 
 
 
 

ไม้ชิงชนั 
ไม้ขนนุ 
ไม้สะเดา 
หน้ากลองขงึด้วยหนงัววั 
 

ไม้มะคา่ (เบง) 
ไม้ขนนุ (ขฺนรุ) 
หน้าสะโกธมขงึด้วย 
แสบกโค หรือ  
แสบกกฺรบี 

วิธีการบรรเลง ตีด้วยไม้ตี กลองตัวผู้ อยู่
ด้านขวา ตีเสียงดัง ตูม 
กลองตัวเมียอยู่ด้ายซ้าย    
ตี เ สี ย งดั ง ต้ อม  ตีสอ ด
ป ร ะ ส า น กั บ ต ะ โ พ น       
ตามลกัษณะท านองเพลง 

ตีด้วยไม้ กลองเสียงสูง
อยูด้่านขวา ตีเสยีงดงั ตงุ 
ก ล อ ง เ สี ย ง ต ่ า อ ยู่
ด้านซ้าย  ตีเสยีงดงั ตอง 
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ภาพประกอบ 48 กลองทดั 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2563). ภาพน่ิง 
 
 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบ 49 สะโกธม 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2563). ภาพน่ิง 
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1.2.1.7 ฉ่ิง-ฌึง 
เคร่ืองประกอบจังหวะท่ีส าคัญในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต คือ ฉ่ิง               

เป็นเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองตีท่ีท าจากโลหะ ในประเทศกัมพูชาออกเสียงวา่ “ฌึง” ซึ่งลกัษณะ
ของการออกเสียงมีความใกล้เคียงกับค าว่าฉ่ิงของไทย นักดนตรีป่ีพาทย์จะให้ความส าคัญ        
ของการบรรเลงฉ่ิงประกอบจังหวะเป็นอยา่งมาก ถึงแม้ฉ่ิงจะสามารถบรรเลงออกมาเพียง 2 เสียง               
คือ เสยีงฉ่ิงและเสยีงฉบั แตเ่สยีงในแตล่ะเสยีงท่ีออกมาจากการบรรเลงหากผู้บรรเลงฉ่ิงไม่รู้จังหวะ 
หรือบรรเลงไม่ตรงจังหวะของบทเพลงและแนวในการบรรเลงแล้ว ผลเสียของคุณภาพเสียง           
ท่ีออกมาย่อมส่งผลต่อประสิทธิภาพในการบรรเลงรวมวงทัง้หมด ในกัมพูชามีลักษณะร่วม                    
ทางความคิดท่ีคล้ายคลึงกันในเร่ืองการบรรเลงฌึง โดยใส่ใจและคัดเลือกนักดนตรีท่ีแม่นย า                  
ในจังหวะรวมทัง้ต้องสามารถบรรเลงเคร่ืองดนตรีท่ีเป็นเคร่ืองด าเนินท านองได้มาบรรเลงฌึง   
ก ากับจังหวะของวง แต่สิ่งท่ีสงัเกตได้จากการบรรเลงของทัง้ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา    
ถ้าเป็นการฝึกซ้อมธรรมดาไม่ได้บรรเลงออกงานพิธี หรือการแสดงต่อสาธารณะ การบรรเลงฉ่ิง    
จะให้ความส าคัญรองไปจากการบรรเลงเคร่ืองด าเนินท านองซึ่งมีฉ่ิงบรรเลงฝึกซ้อมด้วยก็ได้        
หรือไม่มีก็สามารถบรรเลงฝึกซ้อมได้ แต่ถ้าบรรเลงต่อสาธารณะหรือการบรรเลงในงานพิธีส าคญั           
ความสมบูรณ์ของเสียงและความครบถ้วนของวงดนตรีต้องมีผู้บรรเลงฉ่ิงก ากับจังหวะ และเม่ือมี
เสียงฉ่ิงเข้ามาในการประกอบจังหวะของวงดนตรีแล้ว เสียงเพียง 2 เสียง ฉ่ิงและฉับ                         
ท าให้โครงสร้างของท านองดนตรีส่งถึงผู้ ฟังได้ชัดเจนขึน้  ฉ่ิงสามารถบอกอัตราจังหวะ                        
บอกความเร็ว บอกความสามารถของผู้ บรรเลงเคร่ืองด าเนินท านองได้ว่า สามารถบรรเลง            
ได้ตรงจังหวะเข้าใจจังหวะในการบรรเลงบทเพลงหรือไม่ ดังนัน้ ฉ่ิง และ ฌึง จึงมีความส าคญั                        
ต่อวงดนตรีของทัง้สองประเทศ และเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีสามารถบอกคุณลักษณะเสียงดนตรี                    
ของวงดนตรีได้เป็นอยา่งดี 

ตาราง 8 การเปรียบเทียบฉ่ิง-ฌึง  

คณุลกัษณะทางดนตรี ฉ่ิง ฌึง 
สว่นประกอบของเคร่ืองดนตรี ฉ่ิง 2 ฝา ฌึง 2 ฝา 

วสัดท่ีุใช้ในการสร้าง โลหะ 
เชือก 

โลห 
แขฺส 
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ตาราง 8 ตอ่  

คณุลกัษณะทางดนตรี ฉ่ิง ฌึง 
วิธีการบรรเลง ใช้มือจับท่ีเชือกติดฝาข้าง

หนึ่ งกระทบกับอีกฝาก
หนึ่ง  แล้วยกขึ น้  ก็จะมี
เสียงดังกั งวานยาวดัง 
“ฉ่ิง” ถ้าเอาทัง้ 2 ฝานัน้ตี
ประกบกันไ ว้  จะไ ด้ยิน
เสยีงดงัสัน้ ๆ ดงั “ฉบั” 

ใช้ มือจับท่ีเชือกติดฝา
ข้างหนึ่งกระทบกับอีก
ฝาก แล้วยกขึน้ ก็จะมี
เสียงดังกังวานยาวดัง 
“ฌึง” ถ้าเอาทัง้ 2 ฝานัน้
ตีประกบกันไว้ จะได้ยิน
เสยีงดงั  สัน้ ๆ ดงั “ฌึบ” 

 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 50 ฉ่ิง 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2563). ภาพน่ิง. 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 51 ฌึง 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2563). ภาพน่ิง 
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การมีลกัษณะร่วมทางสงัคีตศิลป์ของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียต
กมัพชูานี ้แม้แตก่ารท าความเคารพตอ่ครูอาจารย์ รวมทัง้ความเช่ือเก่ียวกบัความส าคญัของเคร่ือง
ดนตรียงัปรากฏให้เห็นเหมือนกัน ในมิติของเคร่ืองดนตรีจึงถือได้วา่เป็นวฒันธรรมร่วมอยา่งแท้จริง 
เป็นลกัษณะของระบบสญัลกัษณ์ร่วมท่ีมาจากระบบความเช่ือ ซึ่งสามารถเช่ือมโยงไปถึงศาสนา 
และความเช่ือในลทัธิต่าง ๆ โดยเป็นการบวงสรวงบูชาหรือการสร้างสมัพันธภาพอันดีระหว่าง
มนุษย์กับอ านาจศักด์ิสิทธ์ิทัง้หลาย ซึ่งมนุษย์เช่ือว่าสามารถควบคุมหรือมีอิทธิพลเหนือวิถี        
ทางธรรมชาติและวิถีชีวิตของมนุษย์ ศาสนาและความเช่ือตามทศันะทางมานุษยวิทยาจึงบง่บอก
นัยถึงการขยายความสมัพันธ์ทางสงัคมของมนุษย์ออกไปสู่ความสมัพันธ์กับสิ่งศักด์ิสิทธ์ิซึ่งมี
อ านาจเหนือมนุษย์และธรรมชาติ ดงันัน้ศาสนาและความเช่ือทางศาสนาจึงเป็นสิ่งสากลท่ีเราพบ
เห็นได้ในทุกสังคมทุกยุคทุกสมัย จากความเช่ือดังกล่าวท าให้บทบาทหน้าท่ีของเคร่ืองดนตรี          
มีลกัษณะร่วมกนัทัง้กายภาพและมโนทศัน์ของเคร่ืองดนตรีทัง้ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูา 

เม่ือรูปลกัษณ์ของเคร่ืองดนตรี (Physical Structure) เป็นเร่ืองของการมอง
เป็นหลกัความสวยงามและความประณีตอ่อนช้อยของการสร้างเคร่ืองดนตรี ยอ่มเป็นค าตอบของ
ลกัษณะร่วมทางวัฒนธรรมได้ เช่น รูปทรงของเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียต
กัมพูชา มีลกัษณะท่ีคล้ายคลงึกัน รวมทัง้ภูมิปัญญาในเชิงช่าง วสัดุอุปกรณ์ในการตกแต่งให้เกิด
ความสวยงามมีแนวคิดท่ีสอดคล้องกัน ประการส าคญั คือ การสร้างความสวยงาม นา่ชม สะท้อน
ความเจริญทางด้านวฒันธรรมทัง้สองประเทศ เช่น การใสส่สีนัลวดลายให้เกิดความวิจิตรสวยงาม 
การแกะสลกั การลงลกัปิดทอง เป็นต้น สิง่เหลา่นีเ้ป็นเคร่ืองยืนยนัสนุทรียภาพท่ีร่วมกบัสนุทรียรส 
ของดนตรี รวมทัง้เป็นภาพสะท้อนความสุขุม ความเรียบร้อยท่ีปรากฏขณะวงดนตรีตัง้อยู่ใน
บทบาทหน้าท่ีทางดนตรีท่ีได้รับมอบหมาย เคร่ืองดนตรีท่ีตกแต่งอย่างสวยงามเป็นการประดบั
เกียรติของการรับใช้สงัคม รูปลกัษณ์ของเคร่ืองดนตรีวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูาทุกชิน้
จึงมีวิธีคิดท่ีเหมือนกัน โดยการยกระดบัทางจิตใจ (Uplift) ทัง้ระบบ เม่ือบรรเลงขึน้มาคราใดได้
สมัผสัด้วยเสยีงและสมัผสัด้วยภาพ บทเพลงและเคร่ืองดนตรีรวมทัง้บริบทท่ีรายล้อมดนตรีจะพ้อง
ต้องกันเสมอ คุณสมบติัของเคร่ืองดนตรีทัง้สองประเทศ จึงมีบทบาทท่ีส าคญัอย่างยิ่งต่อคุณภาพ
เสยีงของผู้บรรเลง 
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1.2.2 การประสมวง 
การประสมวงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา ประกอบไปด้วย                   

เคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองตีและเคร่ืองเป่าเป็นหลกั โดยตัง้อยู่บนความสมดุลของธรรมชาติ                   
ท่ีมีความสมัพันธ์กันในเชิงลึก กล่าวคือ เม่ือมีกลุ่มเคร่ืองดนตรีเสียงสูงย่อมมีกลุ่มเคร่ืองดนตรี              
เสียงต ่า เช่น ป่ีพาทย์ไทย มีระนาดเอกก็จะมีระนาดทุ้มคู่กัน พิณเพียตกัมพูชา มีโรเนียดแอก                   
ก็จะมีโรเนียดธุงคู่กันป่ีพาทย์ไทยมีฆ้องวงใหญ่คู่กับฆ้องวงเล็ก พิณเพียตเขมร มีฆ้องว งธม                  
คู่กับฆ้องวงโตจ ป่ีพาทย์ไทยมีป่ีในคู่กับป่ีนอก พิณเพียตกัมพูชามีสรอไฬโตจคู่กับสรอไฬธม                   
ป่ีพาทย์ไทย มีตะโพนคู่กับกลองทัด พิณเพียตกัมพูชา มีซ็อมโภคู่กับสะโกธม ปรากฏการณ์            
ท่ีเกิดขึน้เหล่านีเ้ป็นแนวคิดของสงัคมไทยและสงัคมกัมพูชาในการหาจุดสมดุล (Equilibrium 
Points) ของวงดนตรี เป็นแนวคิดท่ีเกิดขึน้ร่วมกนัของทัง้สองประเทศท่ีสามารถอธิบายลกัษณะร่วม
ในประเด็นรูปลักษณ์ของเคร่ืองดนตรี การจัดต าแหน่ง (Position) และรูปแบบของวงดนตรีท่ี
คล้ายคลึงกัน เหตุท่ี มีการจัดต าแหน่งเคร่ืองดนตรีเช่นนี  ้ มีจุดมุ่ งหมายเพื่อ ให้คุณภาพ                   
ของเสยีงดนตรีเกิดความสมดลุของเสยีง ดงันัน้การคดัเลอืกเคร่ืองดนตรีท่ีมีเสยีงตรงข้ามกนัจะเป็น
หลกัการส่วนหนึ่งท่ีน ามาเป็นหลกัส าคัญในการจัดวางต าแหน่งของเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์    
และวงพิณเพียต 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 52 วงป่ีพาทย์ไทย 

ท่ีมา: พงศพิชญ์  แก้วกลุธร. (2562). ภาพน่ิง 
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ภาพประกอบ 53 วงพิณเพียตกมัพชูา 

ท่ีมา: Keo Brasithy. (2563). ภาพน่ิง 
 

บทบาทหน้าท่ีของเคร่ืองดนตรีท่ีปรากฏในวงดนตรีนัน้ แสดงให้เห็นถึง
อุปนิสัยของผู้ บรรเลงท่ีเอือ้อ านวยความสะดวกให้แก่กันและกัน เป็นระบบพึ่งพาของเคร่ือง              
ดนตรีไทยและกัมพูชา ซึ่งค าว่า “หน้าท่ีของเคร่ืองดนตรี” เป็นท่ีรู้กันโดยทัว่ไปในหมู่นกัดนตรีว่า 
“ผู้น าวงในวงป่ีพาทย์ คือ ผู้ ท่ีตีระนาดเอก ถ้าวงพิณเพียต คือ ผู้ ท่ีตีโรเนียดแอก” ด้วยลกัษณะ
ท านองและลักษณะขีดความสามารถท่ีผลิตเสียงได้ของเคร่ืองดนตรี  ท าให้บทบาทหน้าท่ี                         
ของผู้บรรเลงระนาดเอกของไทยและผู้บรรเลงโรเนียดแอกของกมัพชูา เป็นผู้ รับบทบาทหน้าท่ีผู้น า
วงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตมาโดยตลอด หน้าท่ีของเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียต
กมัพชูามีความคล้ายคลงึกนัมาก ซึง่มีลกัษณะร่วมด้านสงัคีตศิลป์อยา่งชดัเจน 

1.2.2.1 ผู้น าวง 
บทบาทหน้าท่ีของเคร่ืองดนตรีในการประสมวง ว่าด้วยผู้น าวงดนตรีนัน้ 

ในวงป่ีพาทย์ไทยได้ก าหนดอย่างชัดเจนว่า ระนาดเอก คือ ผู้น าท่ีมีหน้าท่ีรับผิดชอบน าวงดนตรี
ไปสูจุ่ดมุ่งหมายในการบรรเลง ซึ่งมีลกัษณะเหมือนกับวงพิณเพียตกัมพชูาท่ีโรเนียดแอกท าหน้าท่ี
เป็นผู้ น าวงเช่นเดียวกัน ปัจจัยท่ีส่งเสริมการเป็นผู้ น าวงของระนาดเอกและโรเนียดแอกนัน้                    
ด้วยรูปลกัษณ์ของเคร่ืองดนตรี วิธีการบรรเลง และลกัษณะท านองท่ีสามารถสร้างได้หลากหลาย
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รูปแบบแล้ว ถ้าสมัผัสด้วยตา จะพบว่าประเด็นแรก คือ การสื่อสารด้วยลีลาท่าทาง (Action)             
เป็นลกัษณะของการแสดง (Performance) ซึ่งในทางดนตรีเรียกว่า “เทคนิคและวิธีการบรรเลง” 
ประเด็นต่อมา คือ การขึน้ต้นเพลงของทัง้สองประเทศ ระนาดเอกและโรเนียดแอกมีหน้าท่ี
รับผิดชอบเป็นส่วนใหญ่ ถ้าสมัผัสด้วยหูจะได้ยินเสียงของระนาดเอกและโรเนียดแอกเป็นหลกั                
ซึ่งลกัษณะเด่นของเสียงหรือสีสนัของเสียง (Tone color) ในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตอย่าง
ชัดเจน ดังนัน้บทบาทหน้าท่ีของระนาดเอกในวงป่ีพาทย์ไทยและโรเนียดแอกในวงพิณเพียต
กัมพูชาจึงมีหน้าท่ีของการบรรเลงท่ีพ้องต้องกัน อีกทัง้บทบาทหน้าท่ีในการรับผิดชอบซึ่งเป็น
ภาระกิจหลักของวงท่ีต้องสร้างการสื่อสาร (Communication) กับผู้ ฟังและดึงดูดผู้ ฟัง รวมทัง้
ปฏิภาณไหวพริบท่ีจะชักน าไปสูร่ะบบหมู่ (Teamwork) ทางดนตรี และเป็นท่ีมาของลกัษณะร่วม
ทางสังคีตศิลป์อีกประการหนึ่ง คือ ความยืดหยุ่น (Flexibility) ทางดนตรี เป็นบทบาทหน้าท่ี                
ของผู้บรรเลงระนาดเอกและโรเนียดแอกท่ีสามารถตดัทอนหรือเพิ่มขยายความยาวของการบรรเลง
ได้อย่างอิสระ ประเด็นนีเ้ป็นเสรีภาพทางศิลปะของทัง้สองประเทศ (Freedom of The Arts)          
มีความยืดหยุน่ทางศิลปะให้เป็นไปตามวาระและโอกาสของการบรรเลง สามารถควบคมุวงดนตรี
ให้บรรลซุึง่วตัถปุระสงค์ของการบรรเลงได้อยา่งงดงาม  

ผู้ บรรเลงระนาดเอกและโรเนียดแอกนัน้ต้องเป็นผู้ มีความแม่นย า           
ในท านองเพลงและมีปฏิภาณในการสร้างชุดความคิด (Mindset) ของท านองอยา่งฉับพลนัซึ่งเกิด
จากการแปรท านองท่ีจะสามารถวางแผนการบรรเลงวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต ตัง้แตข่ึน้ต้นเพลง     
ไปจนถึงจบเพลงในรูปแบบใด จึงจะเหมาะสมทัง้ท านองเพลง แนวการบรรเลง พละก าลัง             
ในการบรรเลงของตนเองให้มีความไพเราะ ชุดความคิดเหลา่นีเ้ป็นผลท าให้ลกัษณะการบรรเลง
ระนาดเอกและโรเนียดแอกเกิดขึน้ในฐานะผู้น าวง และเป็นลกัษณะร่วมทางดนตรีของทัง้สอง
ประเทศด้วย โดยเฉพาะการลงจบเพลงระหว่างการบรรเลง ท่ีต้องอาศยั ชุดความคิดทางดนตรี 
และความเข้าใจในการคาดคะเนในเร่ืองจังหวะให้เกิดความพอดีกับท านองเพลง รวมทัง้การให้
สญัญาณท่ีรับรู้กันทัง้วงแบบอัตโนมัติ ซึ่งในทางดนตรีไทยเรียกผู้บรรเลงระนาดเอกท่ีเกิดวิธีการ
ของการบรรเลงเหล่านีว้่า “ชัน้เชิง” ดังนัน้บทบาทของผู้ น าวงจึงแสดงลักษณะเนือ้ เสียง                
ของวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตท่ีสามารถควบคุมลักษณะเสียง (Articulation) รวมทัง้การส่ง
อิทธิพลต่อเสียงของเคร่ืองดนตรีชิน้อ่ืนในวงดนตรีด้วย ค ากลา่วท่ีว่า “ผู้น าวงต้องมีความแม่นย า  
ในท านองเพลง แม่นย าเร่ืองการใช้เสียงด าเนินท านอง และแม่นย าเร่ืองจังหวะ” นัน้ คุณสมบัติ
ทัง้หมดเหล่านีจ้ะเป็นชุดความคิดท่ีสามารถช่วยเหลือพึ่งพากันได้ในวงดนตรี จึงเกิดค าพูดท่ีว่า 
“ระนาดเอกต้องตีให้ชีแ้นะเคร่ืองอ่ืนได้” สิ่งเหล่านีท้ าให้มองเห็นวัฒนธรรมการพึ่งพากัน 
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(Interdependence) ในวงดนตรีเม่ือบรรเลงออกมาคราวใด คุณภาพเสียงของระนาดเอก          
และโรเนียดแอกจะท าให้ผู้ ฟังรับรู้ได้ว่า “เสียงท่ีก าลังได้ยินอยู่นัน้เป็นเสียงของวงป่ีพาทย์             
และวงพิณเพียต” ดงันัน้เสยีงของระนาดเอกและเสยีงของโรเนียดแอกจึงเป็นเสยีงท่ีโดดเดน่ออกมา
จากวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต เสยีงท่ีดงัขึน้มาและผสมผสานไปกับเสยีงของเคร่ืองดนตรีชนิดอ่ืน       
เกิดความสมดุลในเสียงดนตรี เป็นจุดเด่นส าคญัของสื่อความทางดนตรีระหว่างวงดนตรีกับผู้ ฟัง
และระหวา่งนกัดนตรีด้วยกนั 

1.2.2.1 ท านองหลัก 
วงป่ีพาทย์ไทยผู้ บรรเลงฆ้องวงใหญ่จะเป็นผู้ ท่ีท าหน้าท่ีบรร เลง                  

ท านองหลกั ความส าคญัของท านองหลกัในวงป่ีพาทย์ไทยนัน้เป็นท านองท่ีให้เคร่ืองดนตรีชิน้อ่ืนได้
แปรท านองออกจากท านองฆ้องวงใหญ่ ในเร่ืองของระบบการเรียนรู้ของการแปรท านองนัน้         
ในตอนต้นครูผู้สอนจะเป็นผู้แปรท านองให้ปฏิบติัตาม จากนัน้ผู้ เรียนจะต้องบรรเลงตามด้วยการ
จดจ าท านองของครูผู้สอนให้เกิดความเข้าใจในระดบัต้นไปจนถึงระดบัความช านาญ จากนัน้เม่ือ
สามารถเข้าใจและวิเคราะห์ลกัษณะท านองได้แล้ว ผู้ เรียนจะสามารถคิดท านองแปรของตนเอง
จากท านองหลกัได้ ประเด็นนีพ้ิจารณาจากวงป่ีพาทย์ในภาคกลางเป็นหลกั หากเป็นวงป่ีพาทย์    
ในแถบชายแดนท่ีมีอาณาเขตติดต่อกับประเทศกัมพูชาจะพบว่า ท านองแปรทุกอย่างต้องเรียนรู้    
ด้วยการจดจ าจากครูผู้สอน การแปรท านองจะเกิดขึน้ได้จากการเรียนรู้จนเกิดความเข้าใจ สามารถ
คิด วิเคราะห์ สร้างท านองออกมาได้ทุกขณะจิต ซึ่งวงพิณเพียตกัมพูชามีลักษณะการเรียนรู้
เช่นเดียวกนักบัวงป่ีพาทย์ในแถบชายแดน กลา่วคือ ไม่มีเคร่ืองดนตรีชิน้ใดเป็นท านองหลกั เรียนรู้
ด้วยการจดจ า จนกว่าจะสามารถเข้าใจและแปรท านองได้ด้วยตนเองตามลกัษณะและเทคนิค   
การบรรเลงของเคร่ืองดนตรีท่ีตนช่ืนชอบ สว่นท านองของใครจะไพเราะชวนฟัง หรือวิจิตรพิสดาร 
ขึน้อยู่กับความสามารถของผู้บรรเลง ดังนัน้ท านองหลกัของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา      
จึงมีความเข้าใจในท านองหลกัท่ีแตกต่างกันและมีเหตุปัจจัยเกิดขึน้จากลกัษณะการเรียนรู้ทาง
ดนตรีท่ีคนไทยสงัเกตว่า ท านองฆ้องวงใหญ่เป็นท านองท่ีมีเสียงห่าง ๆ กัน สามารถเปรียบได้      
กบัการใช้ท านองฆ้องวงใหญ่เป็นแกนยึดของลกัษณะท านองเคร่ืองดนตรีอ่ืนท่ีสามารถแปรท านอง
หรือใช้การตกแตง่ท านองท่ีเพิ่มขึน้มาจากท านองฆ้องวงใหญ่ โดยสว่นใหญ่แล้วลกัษณะการเรียนรู้
ปฏิบัติดนตรีไทยจะเร่ิมต้นท่ีความรู้ความจ าก่อน หลงัจากนัน้เม่ือสามารถเข้าใจบทบาทหน้าท่ี              
เกิดประสบการณ์ ได้รับรู้ข้อปฏิบติัในการบรรเลงดนตรี และน าความรู้เหลา่นัน้มาใช้ในการแปร
ท านองจากท านองหลกั วงป่ีพาทย์ไทยจึงมองเห็นความส าคญั  ของฆ้องวงใหญ่และก าหนดให้
ผู้ เรียนป่ีพาทย์เร่ิมต้นการฝึกฝนเคร่ืองดนตรีด้วยฆ้องวงใหญ่ก่อนเคร่ืองดนตรีอ่ืน ๆ ซึง่แตกตา่งกับ
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ปัจจุบนัท่ีผู้ เรียนดนตรีไทยสามารถศึกษาเรียนรู้เคร่ืองดนตรี ท่ีตนสนใจได้โดยไม่จ าเป็นต้องเรียน
ฆ้องวงใหญ่ก่อน  

อีกนยัหนึ่งสงัเกตได้ว่า การเรียนรู้เคร่ืองดนตรีท่ีตนช่ืนชอบหรือเรียกว่า 
“เคร่ืองมือเอก” นัน้  ในประเทศกัมพูชาอาจได้รับอิทธิพลจากดนตรีตะวันตกท่ีแบ่งแยก               
เ รียนเคร่ืองดนตรีในการฝึกฝนตามความถนัดและความสนใจ อย่างไรก็ตามส่วนใหญ่                 
ของการ เ รียน รู้  และการแปรท านองจากท านองหลักนั น้ มี การถ่ ายทอดกัน ด้วยปาก                       
(Oral Transmission) จ ากค รูผู้ สอนสู่ผู้ เ รี ยน ท่ีน า ไปสู่ก า รแปรท านอง ด้ วยตน เองนั น้                         
เกิดลักษณะร่วมของการเรียนรู้ตามขนบ หรือท่ีเรียกว่าวัฒนธรรมมุขปาฐะ (Oral Tradition)      
ทางดนตรีของทัง้สองประเทศ ซึ่งตัง้อยู่บนเสรีภาพทางศิลปะ (Freedom of The Arts) อย่างเห็น  
ได้ชัด ในประเทศไทยได้ยกให้ทางฆ้องวงใหญ่เป็นท านองหลักซึ่งเ กิดจากลักษณะท านองท่ีมี
ความถ่ีของเสียงและจังหวะของรูปแบบจังหวะน้อย จึงเปรียบได้ว่าเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีท าให้เห็น
โครงสร้างของเพลง และได้รับการยกให้ท านองท่ีบรรเลงด้วยฆ้องวงใหญ่เป็นท านองหลกั รวมทัง้    
ผู้ ท่ีจะเรียนรู้กลุ่มเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์ต้องเรียนรู้ฆ้องวงใหญ่ในเกิดความช านาญก่อน         
การเรียนรู้เคร่ืองดนตรีชนิดอ่ืน ซึ่งแตกต่างจากการบรรเลงฆ้องวงธมของกัมพูชาท่ีท านองของ           
ฆ้องวงธมสามารถท่ีจะบรรเลงพลกิแพลงได้ขณะท่ีบรรเลงรวมวง มองวา่ฆ้องวงธมเป็นเคร่ืองดนตรี
ท่ีสามารถแปรท านองได้อย่างอิสระเช่นเดียวกันกับเคร่ืองดนตรีชนิดอ่ืน ซึ่งฆ้องวงใหญ่ของไทย      
ผู้บรรเลงท่ีต้องการแปรท านอง ในการบรรเลงรวมวงก็สามารถแปรและตกแตง่ท านองได้ ขึน้อยูก่บั
กาลเทศะและโอกาสใการบรรเลง จะสามารถมองเห็นการแปรท านองฆ้องวงใหญ่ในวงดนตรีไทย
ได้เพียงแค่บางช่วงเท่านัน้ ซึ่งถ้าแปรท านองฆ้องวงใหญ่จนท าให้เสียภาพของความเป็นท านอง
หลักจะถูกมองว่าเป็นการบรรเลงฆ้องวงใหญ่ท่ีเรียกว่า “รก” ไม่เหมาะสม แต่ในแนวคิด              
ของนักพิณเพียตกัมพูชา มองเห็นว่า ฆ้องวงธมเป็นเคร่ืองดนตรีชนิดหนึ่งท่ีอยู่ในวงพิณเพียต            
เม่ือเคร่ืองดนตรีชิน้อ่ืนในวงสามารถบรรเลงแปรท านองได้อย่างอิสระ ฆ้องวงธมก็สามารถแปร
ท านองได้อยา่งอิสระเหมือนกัน และให้เหตุผลของท านองหลกันัน้ว่าผู้บรรเลงต้องมีอยู่ในความจ า
เม่ือบรรเลงเคร่ืองดนตรีชนิดใด จึงสามารถแปรท านองได้อย่างอิสระ ตามท่ีตนเองได้เรียนรู้ 
ลักษณะการบรรเลงฆ้องวงธมของพิณเพียตกัมพูชา จึงต่างกับการบรรเลงฆ้องวงใหญ่                 
ของวงป่ีพาทย์ไทย 

1.2.2.3 บทบาทของระนาดเอกเหล็กและโรเนียดแฎก 
การประสมวงดนตรียังพบว่า  “ระนาดเหล็กและโรเ นียดแฎก ”                            

เป็นลักษณะร่วมทางดนตรีของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา การใช้ระนาดเหล็ก                         
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และโรเนียดแฎกบรรเลงนัน้มีวตัถุประสงค์ในการใช้เดียวกันทัง้สองประเทศเดียวกัน คือ การเพิ่ม
ความก้องกังวาน (Resonance) อันเป็นเสียงท่ีสะท้อนถึงความศักด์ิสิทธ์ิ ยิ่งใหญ่และไพเราะ            
ของดนตรี บทบาท  และหน้าท่ีของเคร่ืองดนตรีชนิดนีจ้ึงปรากฏขึน้ในเหตุการณ์ทางดนตรีทัง้สอง
ประเทศ ซึ่งในประเทศไทยยังใช้ระนาดเอกเหล็กและระนาดทุ้ มเหล็กบรรเลงในวงป่ีพาทย์                 
เคร่ืองใหญ่ แตมี่ข้อคิดเห็นบางประการวา่ วงป่ีพาทย์ท่ีอยูใ่นแถบชายแดนท่ีมีเขตติดตอ่กบัประเทศ
กมัพชูาหรือป่ีพาทย์ในกลุม่อีสานใต้นัน้ จะบรรเลงระนาดเอกเหลก็เพียงรางเดียวร่วมกบัวงป่ีพาทย์ 
ไม่พบว่าใช้ระนาดทุ้ มเหล็กในการบรรเลง ต าแหน่งท่ีตัง้ภายในวงเป็นต าแหน่งเดียวกัน                 
คือ ด้านขวาของระนาดเอก อีกทัง้ยังตีด้วยการแปรท านองในลกัษณะเดียวกันกับระนาดเอก        
ซึ่งเป็นลักษณะการจัดวงดนตรีของวงพิณเพียตกัมพูชา ท่ีมีโรเนียดแฎกอยู่ด้านขวาของ                  
โรเนียดแอก ในปัจจุบนัการบรรเลงวงพิณเพียตกัมพูชายงัคงใช้โรเนียดแฎกบรรเลงร่วมในวงด้วย 
ลักษณะเสียงท่ีออกมาจึงท าให้เสียงของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชามีลักษณะท่ี
คล้ายคลงึกนั สว่นการบรรเลงป่ีพาทย์เคร่ืองใหญ่ในภาคกลางของประเทศไทยนัน้ เพิ่มเติมระนาด
เอกเหลก็และระนาดทุ้มเหลก็เข้ามาจากวงป่ีพาทย์เคร่ืองคู ่ ด้วยหลกัการคิดวา่ในวงดนตรีต้องเกิด
ความสมดลุของเสยีง เม่ือมีระนาดเอกเหลก็แล้วต้องมีระนาดทุ้มเหลก็ควบคูก่ันไปด้วย จึงจะท าให้
เกิดภาพวงดนตรีท่ีสวยงามเป็นระเบียบ สมดุลด้วยภาพและเสียง ในประเทศกัมพูชามีโรเนียดธง
ซึง่มีลกัษณะคล้ายกบัระนาดทุ้มเหลก็ของไทย แตพ่บการน ามาใช้บรรเลงในวงพิณเพียตน้อยมาก  

การเพิ่มคุณลักษณะของเสียงให้ เกิดความกังวาน ช่วยให้ เสียง                   
ของวงดนตรีทัง้สองประเทศมีเสียงท่ีก้องกังวานขึน้ การเพิ่มเคร่ืองดนตรีท่ีสร้างเสียงก้องกังวาน 
ไม่ได้ช่วยเพียงแคท่ าให้วงดนตรีเกิดความสมดุลในเร่ืองเสยีงเทา่นัน้ ยงัท าให้เสยีงท่ีได้ยินเกิดเสียง
ท่ีดงัได้ไกลเพิ่มกระแสเสียง เพราะฉะนัน้เคร่ืองดนตรีท่ีท าจากโลหะ จัดอยู่ในประเภทเคร่ืองดนตรี   
ท่ีมีรากฐานมาจากวัฒนธรรมฆ้อง เสียงท่ีเกิดจากเคร่ืองดนตรีเหล่านีใ้นคติความเช่ือ ยังมี         
ความคิดเห็นว่า เสียงของเคร่ืองดนตรีท าให้รู้ว่าเสียงท่ีกังวานเป็นการสักการะท่ีศักด์ิสิทธ์ิ             
การกระท าด้วยการบูชาสูงสุด วงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตยังมีบทบาทหน้าท่ีในการประกอบ
พิธีกรรมต่าง ๆ ทัง้พิธีหลวงและพิธีราษฎร์ จึงจ าเป็นอย่างยิ่งท่ีเสียงต้องสอดคล้องประสานไปกบั
ความเป็นระเบียบ ความงดงามของพิธีกรรม ซึ่งเป็นอุปนิสยัส าคญัของคนในดินแดนแถบสวุรรณ
ภูมิท่ีการสง่ตอ่สิ่งอนัพงึปรารถนาไปถึงสิ่งศกัด์ิสิทธ์ิท่ีตนเคารพนบัถือ ย่อมต้องหาสะพานเช่ือมตอ่
ให้ไปถึงอยา่งใกล้เคียงท่ีสดุ ด้วยการเพิ่มเคร่ืองดนตรีจากเคร่ืองดนตรีท่ีมีแต่เดิมในวงดนตรีแล้วให้
เกิดเสียงท่ีต่อยอดความกังวานขึน้ อีกทัง้ยังเพิ่มการสื่อสารของเสียงต่อผู้ ท่ีต้องการให้ได้ยิน      
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ด้วยแนวคิดเช่นนี ้จึงเป็นความคิดร่วมของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาท่ีใช้ประโยชน์
จากเคร่ืองดนตรีประเภทโลหะ  

1.2.2.4 การเทียบเสียงเคร่ืองดนตรี 
คุณลกัษณะของเสียงเกิดจากการรับรู้ด้วยโสตประสาท เสียงท่ีได้ยิน              

จากวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ คุณลกัษณะของเสียงโดยองค์รวมแล้ว ในบางครัง้
อาจแยกไม่ออกวา่เสยีงใดเป็นวงป่ีพาทย์ไทยและเสยีงใดเป็นวงพิณเพียตกมัพชูา ด้วยคณุลกัษณะ           
ของเสียงท่ีมีความคล้ายคลึงกัน ผู้ ฟังทั่วไปรวมทัง้ชาวตะวันตกท่ีได้ฟังมักจะแยกแยะไม่ออก                
ด้วยลักษณะเสียงท่ีปรากฏขึน้เช่นนี ้ ย่อมท าให้องค์ประกอบทางดนตรีของทัง้สองประเทศ             
มีคุณลกัษณะทางดนตรีท่ีร่วมกัน โดยพิจารณาเสียงท่ีเกิดขึน้จากบทเพลง ท านองและจังหวะ                   
ล้วนแล้วแตมี่ลกัษณะท่ีคล้ายคลงึกนั ทัง้องค์ประกอบภายนอก และองค์ประกอบภายใน ของงาน
ดนตรีทัง้สองประเทศ 

คุณลกัษณะของเสียงเกิดจากการรับรู้ด้วยโสตประสาท เสียงท่ีได้ยิน              
จากวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ คุณลกัษณะของเสียงโดยองค์รวมแล้ว ในบางครัง้
อาจแยกไม่ออกวา่เสยีงใดเป็นวงป่ีพาทย์ไทยและเสยีงใดเป็นวงพิณเพียตกมัพชูา ด้วยคณุลกัษณะ           
ของเสียงท่ีมีความคล้ายคลึงกัน ผู้ ฟังทั่วไปรวมทัง้ชาวตะวันตกท่ีได้ฟังมักจะแยกแยะไม่ออก                
ด้วยลักษณะเสียงท่ีปรากฏขึน้เช่นนี ้ ย่อมท าให้องค์ประกอบทางดนตรีของทัง้สองประเทศ             
มีคุณลกัษณะทางดนตรีท่ีร่วมกัน โดยพิจารณาเสียงท่ีเกิดขึน้จากบทเพลง ท านองและจังหวะ                   
ล้วนแล้วแต่มีลักษณะท่ีคล้ายคลึงกัน ทัง้องค์ประกอบภายนอก และองค์ประกอบภายใน           
ของงานดนตรีทัง้สองประเทศ 

การพิจารณาคุณลักษณะ ร่วมทางดนตรี ร่ วมของ ป่ีพาทย์ ไทย                    
และพิณเพียตกัมพูชานัน้ พิจารณาจากบทเพลงซึ่งเป็นผลงานการประพันธ์ท่ีเกิดจากความคิด
มนษุย์ เป็นผลผลติทางวฒันธรรมท่ีมีรากร่วมกนัมาอันยาวนาน ดนตรีไทยและดนตรีเขมรแตกต่าง
จากดนตรีตะวนัตกอย่างสิน้เชิง คือ ไม่ปรากฏการประสานเสยีง (Harmony) ทว่งท านองเป็นไปใน
แนวนอนเป็นแบบหลากท านอง (Heterophony) เคร่ืองดนตรีแต่ละชิน้บรรเลงในแนวทาง           
ของตนเอง สามารถคิดประดิษฐ์ท านอง (Improvisation) ขณะบรรเลง โดยมีกรอบของบทเพลง    
ท่ีบรรเลงอยูใ่นทกุขณะจิต เป็นคณุสมบติัร่วมของการถ่ายทอดคณุลกัษณะทางดนตรีของผู้บรรเลง
ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูา 

เสียงและกลุ่มเสียงของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชานัน้             
เสียงของเคร่ืองดนตรีในวงในอดีตเกิดมีระบบของการตัง้เสียง (Tuning Systems) หรือเทียบเสียง
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ให้เท่ากันทัง้วงด้วยหู (Ear Training) ของครูดนตรีท่ีมีความสามารถบอกความเท่ียงตรงในเร่ือง
ความถ่ีของเสยีงได้ แล้วจดัการเทียบเสยีงเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์ให้มีระดบัความถ่ีเทา่กัน ไม่วา่
จะเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีท าจากไม้ หรือเคร่ืองดนตรีท่ีท าจากโลหะ แล้วใช้ตะกั่วผสมขีผ้ึง้ติดด้านลา่ง 
เรียกว่า “ถ่วง” ปรับและตกแต่งระดับเสียงให้เท่ากันทัง้วง ซึ่งเสียงต้นแบบนัน้วงป่ีพาทย์ไทยใช้
ระนาดเหล็กและวงพิณเพียตกัมพูชาใช้โรเนียดแฎก ด้วยเสียงของระนาดเหล็กไม่มีการถ่วงตะกัว่ 
เสียงของระนาดเหล็กจะคงท่ีตัง้แต่ผลิตลูกระนาดเหล็กตัง้แต่แรก แต่ในปัจจุบนัทัง้ป่ีพาทย์ไทย  
และพิณเพียตกัมพูชาได้ใช้เคร่ืองเทียบเสียงในระบบดิจิทัล (Digital) เทียบและติดตัง้เสียงดนตรี 
(สมัภาษณ์ Keo Sonan Kavei, Faculty of Choreographic Arts and Music at Royal University 
of Fine Arts , 18 พฤษภาคม 2562) ซึ่งเป็นพัฒนาการทางดนตรีท่ีท าให้เสียงของดนตรีมีระดบั
เสียงท่ีเท่ากัน เม่ือบรรเลงออกไปจึงท าให้กลุม่เสียงท่ีใช้ในการบรรเลงวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต
ไม่ผิดเพีย้น สามารถบอกเอกลกัษณ์ของเสยีงดนตรีผา่นเคร่ืองดนตรีของตนเองได้อยา่งไพเราะน่า
ฟัง ดังนัน้ความเคลื่อนไหวทางดนตรีของทัง้สองประเทศมิได้ยิ่งหย่อนไปกว่ากัน สิ่งเหล่านี  ้          
คือ ปัจจัยความเจริญทางด้านเทคโนโลยีท่ีท าโลกไร้พรมแดน ซึ่งสอดคล้องกับโลกของศิลปะ     
และวฒันธรรมท่ีไร้พรมแดนเช่นเดียวกัน เป็นผลมาจากอิทธิพลดนตรีตะวนัตกท่ีท าให้การเทียบ
เสียงเคร่ืองดนตรีป่ีพาทย์และวงพิณเพียตในปัจุบนัสร้างมาตรฐานของเสียงเคร่ืองดนตรีเพื่อใช้ใน
การบรรเลงเด่ียวและรวมวงได้อย่างอิสระ ส่งผลใหเกิดความไพเราะ ไม่เกิดเคร่ืองดนตรีท่ีเสียง
ผิดเพีย้น เม่ือบรรเลงรวมวงคราวใดเสียงของเคร่ืองดนตรีท่ีไม่เพีย้น จะท าให้วงดนตรีบรรเลง        
ได้ไพเราะชวนฟัง  

ตาราง 9 การเปรียบเทียบคา่ระดบัเสยีงของการเทียบเสยีงเคร่ืองดนตรี 

เสียง ระบบไทย ระบบกัมพูชา 
โด A# -20 Cent B -15 Cent 

เร C -50 Cent C +50 Cent 

มี C# +30 Cent D +30 Cent 

ฟา D# -10 Cent E -10 Cent 

ซอล F -25 Cent F# -20 Cent 

ลา F# +30 Cent G +45 Cent 

ที G# 0 Cent A +15 Cent 
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ท่ีมา: คา่ระดบัเสยีงระบบเสยีงไทย วดัจากเคร่ืองดนตรีป่ีพาทย์ สาขาดริุยางคศาสตร์ไทย
และเอเชีย คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ และคา่ระดบัเสยีงระบบกัมพูชา
วดัจากเคร่ืองดนตรีพิณเพียต ของ Keo Sonan Kavei และ Keo Brasithy 
 

เม่ือพิจารณาถึงค่าความถ่ีเสียงจากตารางแล้ว พบว่า ค่าความถ่ีเสียง
ของไทยและกัมพูชามีค่าความถ่ีท่ีใกล้เคียงกัน จากการวดัค่าความถ่ีเสียงนีจ้ึงเป็นเคร่ืองยืนยัน                  
ในเร่ืองเสียงของเคร่ืองดนตรี เม่ือบรรเลงออกมาทัง้วงจึงท าให้รู้สึกว่า เสียงของวงป่ีพาทย์ไทย           
และเสียงของวงพิณเพียตกัมพชูามีระดบัเสียงเคร่ืองดนตรีท่ีบรรเลงออกมาใกล้เคียงกัน ซึ่งระดบั
เสียงเป็นหนึ่งในกระบวนการของดนตรีท่ียังคงท าให้เห็นร่องรอยทางประวติัศาสตร์ ระดับเสียง      
ท่ีใกล้เคียงกันนี ้ ท าให้พบว่า เสียง คือ วัฒนธรรมร่วมทางดนตรีอย่างหนึ่งของป่ีพาทย์ไทย         
และพิณเพียตกัมพูชาและเป็นวฒันธรรมท่ีมีโครงสร้างเชิงลึก (Deep Structure) ท่ีคล้ายคลึงกัน 
ท าให้ระดบัเสียงท่ีถึงแม้จะถูกพฒันาหรือสร้างสรรค์เพิ่มเติมแต่ยงัคงเก็บรักษาคุณลกัษณะของ
เสียง   และคงเอกลกัษณ์เอาไว้ เม่ือน าเคร่ืองมือเทคโนโลยีไปวดัค่าระดบัเสียง พบว่าระดบัเสียง
ของเคร่ืองดนตรีวงพิณเพียตกัมพูชามีระดบัเสียงสงูกว่าระดบัเสียงของเคร่ืองดนตรีป่ีพาทย์ไทย
เพียงเลก็น้อย 

ในปัจจุบนัการเรียนรู้ทางดนตรีของทัง้ประเทศไทยและประเทศกัมพูชา         
ได้น าโน้ตดนตรีตะวนัตกมาใช้แทนเสียง และการสื่อสารในการสอน โดยมิได้ค านึงถึงระดบัเสียง
มาตรฐานของดนตรีตะวนัตก กลา่วคือ ระดบัเสยีง โด ของไทยและกมัพชูา ไม่ได้ตรงกบั ระดบัเสยีง
โด ของดนตรีตะวนัตก ใช้เพียงสญัลกัษณ์ท่ีน ามาอธิบายเสียงในการเรียนรู้เทา่นัน้ แต่เราไม่เทียบ
เสียงดนตรีให้ตรงกับเสียงของดนตรีตะวันตก ลกัษณะความคิดอิสระในเร่ืองเสียงนีแ้ม้แต่ใน
ประเทศไทย แต่ละส านักดนตรี สถาบันการศึกษาทางดนตรีมีระดับเสียงท่ีแตกต่างกัน                
ตามความคิดท่ีเห็นว่าเม่ือใช้ความถ่ีในระดบัท่ีตนพึงพอใจแล้วเกิดความไพเราะจากการบรรเลง    
ในประเทศกัมพชูาก็มีแนวคิดเช่นเดียวกนั ระดบัเสียงของดนตรีขึน้อยู่กบัความพึงพอใจของส านกั
ทางดนตรี สถาบันการศึกษาทางดนตรี ซึ่งทัง้ประเทศไทยและประเทศกัมพูชามีความคิดเห็นท่ี
สอดคล้องกนั รวมทัง้สามารถอธิบายในเชิงปริมาณได้เป็นอยา่งดีและเท่ียงตรง 

1.2.3 วิธีการบรรเลงของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา 
 วิ ธีการบรรเลงของป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชามีลักษณะ            

ท่ีคล้ายคลงึกนัในลกัษณะของการบรรเลงรวมวงโดยทัว่ไป แตภ่ายในองค์ประกอบของการบรรเลง
วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ มีความแตกต่างกันตามรายละเอียดและกฎเกณฑ์     
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ของการบรรเลงเป็นไปตามวฒันธรรมทางดนตรี โครงสร้างและรูปแบบของงานดนตรีได้พัฒนา
ปรับปรุง ลกัษณะวิธีการบรรเลงตัง้แต่อดีตจนถึงปัจจุบนั มีการปรับเปลี่ยนเพื่อความเหมาะสม  
และด ารงอยูไ่ด้ของวฒันธรรมทางดนตรี สง่ผลให้วิธีการบรรเลงของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียต
กมัพชูาเกิดความเหมือนท่ีมีความแตกตา่งอยูใ่นองค์ประกอบของดนตรี 

1.2.3.1 การขึน้ต้นเพลง 
การขึน้ต้นบทเพลงของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชานัน้        

หากเป็นการบรรเลงเพลงโหมโรงท่ีเร่ิมต้นด้วยเพลงสาธุการ ตะโพนจะรับบทบาทหน้าท่ี                      
ในการขึน้ต้นเพลง เช่นเดียวกับเพลงสาธุการของพิณเพียตกัมพูชา ท่ีขึน้ต้นด้วยซ็อมโภ ท านอง 
ของตะโพนไทยจะมีความแตกตา่งของท านองขึน้ของซ็อมโภ เพียงเลก็น้อย  

ท านองขึน้เพลงสาธุการของตะโพนป่ีพาทย์ไทย 
- - ตุ๊บติง - - ตุ๊บเพลิง่ 

ท านองขึน้เพลงสาธุการของซ็อมโภพิณเพียตกมัพชูา 
- - - ปะ - - ตบุเพลิง่ 

 
การพิจารณาลักษณะการขึน้เพลงท่ีร่วมกันระหว่างป่ีพาทย์ไทย           

และพิณเพียตกัมพูชา จากนัน้วงดนตรีจะบรรเลงท านองเพลงสาธุการไปตลอดทัง้บทเพลง                 
การเร่ิมต้นเพลงแรกด้วยเพลงสาธุการ นับว่าเป็นวัฒนธรรมร่วมกันระหว่างไทยและกัมพูชา       
ด้วยการสกัการะบูชา พระรัตนตรัย เทพยดา ตลอดจนครูอาจารย์ทางดนตรีท่ีได้ประสิทธ์ิประสาท
วิชาทางดนตรี อีกทัง้การเคารพบูชาตะโพนและซ็อมโภด้วยความเช่ือศรัทธาในคุรุเทพทางดนตรี 
ดังนัน้การเร่ิมต้นเพลงสาธุการด้วยตะโพนและซ็อมโภ ของวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตนัน้                  
จึงเป็นเคร่ืองยืนยนัถึงวฒันธรรมร่วมรากทางดนตรีของทัง้สองประเทศ 

ระนาดเอกและโร เ นียดแอกเ ป็นผู้ บ รร เลงท านองขึ น้ ต้น เพลง                    
ของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา ในฐานะท่ีเป็นผู้น าวงในการบรรเลงดนตรี จึงมีหน้าท่ี
ในการเลือกสรรบทเพลงท่ีจะบรรเลงให้ตรงกับวัตถุประสงค์ของการจัดงาน รวมทัง้บรรยากาศ      
ในการจัดงานด้วย ผู้บรรเลงระนาดเอกและโรเนียดแอกนัน้ต้องมีปฏิภาณไหวพริบทางดนตรี        
ช่วงจังหวะและโอกาส ในการบรรเลงท่ีเหมาะสม อีกทัง้สามารถเพิ่มหรือตดัทอนบทเพลงท่ีก าลงั
บรรเลงอยู่ให้พอดี และเหมาะสมกับสถานการณ์ท าให้งานท่ีบรรเลงประกอบนัน้สามารถด าเนิน
ต่อไปได้ตามก าหนดเวลา คุณลกัษณะของผู้บรรเลงระนาดเอกและโรเนียดแอกกับภาระกิจหลกั  
ในวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา ไม่ไ ด้เกิดความแตกต่างกันเลย ระนาดเอก                      
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และโรเนียดแอก กับบทบาทความเป็นผู้น าวงนัน้มีลกัษณะท่ีเหมือนกัน ซึ่งผู้บรรเลงต้องเข้าใจ
โครงสร้างของเพลงมีความแม่นย าในจงัหวะและท านอง สามารถประยกุต์ใช้วิธีการตัง้แต่ขึน้เพลง
ไปจนถึงจบเพลง ให้เกิดความประทบัใจตอ่ผู้ ฟังได้  

ในบางบทเพลงนิยมของวงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียต ป่ีในและสรอไฬธม 
บรรเลงขึน้เพลง โดยเฉพาะในวงป่ีพาทย์ไทย ได้แก่ เพลงเร่ือง เพลงโหมโรงเสภา เป็นต้น                 
และเปรียบเทียบให้ป่ีในเป็นประธานของวงป่ีพาทย์ เช่นเดียวกนักบัวงพิณเพียตกมัพชูาท่ีสรอไฬธม
เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีสามารถเป่าออกมาให้มีเสียงเช่ือมประสานท านองของเคร่ืองดนตรีต่าง ๆ                  
ในวงพิณเพียต ท าให้เกิดท านองท่ีไพเราะ และยังเป็นเอกลักษณ์ของเสียงวงป่ีพาทย์                     
และวงพิณเพียตท่ีขาดอรรถรสของป่ีในและสรอไฬธมไม่ได้เม่ือบรรเลงวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต 
แต่ในปัจจุบัน การหานักดนตรีมาเป่าป่ีในและเป่าสรอไฬธมนัน้ค่อนข้างยาก วงป่ีพาทย์                
และวงพิณเพียตในบางครัง้จึงไม่ได้ใช้ป่ีในและสรอไรธมเป่า จึงท าให้ขาดรสชาติทางดนตรี             
ท่ีจะช่วยเติมเต็มความไพเราะในการบรรเลง 

จังหวะในการขึน้ต้นเพลงของป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ 
ไม่ได้ก าหนดไว้ในลกัษณะตายตวั ให้ผู้บรรเลงขึน้ต้นเพลงเป็นผู้ก าหนด ซึง่ค ากลา่วท่ีวา่ “เร่ิมต้นดี 
มีชัยไปกว่าคร่ึง” นัน้ ผู้บรรเลงท่ีขึน้ต้นเพลงจะต้องมีความเข้าใจจังหวะของบทเพลง ขึน้ต้นเพลง
แล้วจงัหวะและท านองสามารถดงึดูดผู้ ฟังได้หรือไม่ ขึน้ต้นเพลงไปแล้วผู้บรรเลงเคร่ืองดนตรีอ่ืนใน
วง บรรเลงรับตามผู้บรรเลงขึน้ต้นเพลงได้หรือไม่ ลกัษณะความคิดและลกัษณะการบรรเลงเหลา่นี ้  
เป็นคณุสมบติัร่วมท่ีวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูาเกิดลกัษณะท่ีคล้ายคลงึกนั 

1.2.3.2 วิธีการบรรเลงเคร่ืองด าเนินท านองในการบรรเลงรวมวง 
การบรรเลงเคร่ืองด าเนินท านองในวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียต

กมัพชูา ประกอบไปด้วยเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองเป่า ได้แก่ ป่ีใน และสรอไฬธม ใช้วิธีการบรรเลง
ด้วย การเป่ามีทัง้ท านองท่ีเป็นท านองเก็บ ท านองโหยหวน คล้ายคลงึกนัทัง้สองประเทศ แตส่ิง่ท่ีมี
ความแตกตา่งกนัมาก คือ วิธีการด าเนินท านองในแนวทางการบรรเลงของนกัดนตรีทัง้สองประเทศ       
มีลกัษณะท่ีแตกตา่งกนั ซึง่เป็นไปตามวิธีการเรียนรู้ท่ีถ่ายทอดกันมา ประกอบกบัปฏิภาณไหวพริบ  
ท่ีเกิดจากการแปรท านอง 

การบรรเลงเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองตีในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตนัน้               
จัดประเภทเคร่ืองดนตรีไว้เป็นคู่เพื่อให้เกิดความสมดุลของเสียง ซึ่งในวงป่ีพาทย์ไทย ได้จัดให้
ระนาดเอกคู่กับระนาดทุ้ ม ส่วนวงพิณเพียตกัมพูชา ได้จัดให้โรเนียดแอกคู่กับโรเนียดธุง          
เคร่ืองดนตรีทัง้ 2 ชิน้นีข้องในแต่ละวงนัน้ มีวิธีการบรรเลงด้วยการตีด้วยไม้ เสียงของเคร่ืองดนตรี
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เกิดความสมดลุมาก เพราะเสยีงของระนาดเอกและโรเนียดแอก เป็นเสยีงเคร่ืองดนตรีท่ีอยู่ในกลุม่
แหลมสูง ส่วนเสียงของระนาดทุ้มและโรเนียดธุงจัดอยู่ในกลุ่มของเคร่ืองดนตรีท่ีมีเสียงทุ้ มต ่า 
ลกัษณะท านองของระนาดเอกและโรเนียดแอกบง่บอกถึงความเป็นผู้น า บรรเลงด้วยวิธีการบรรเลง
เก็บ กรอ สะบดั ขยี ้รัว เป็นต้น สว่นลกัษณะท านองของระนาดทุ้มและโรเนียดธุงบรรเลงหยอกล้อ
ไปกับระนาดเอกและโรเนียดแอก แต่ในบางครัง้ระนาดทุ้มและโรเนียดธุง ก็สามารบรรเลงประคบั
ประกอบระนาดเอกและโรเนียดแอกได้เป็นอย่างดี ซึ่งพิจารณาให้เห็นถึงลกัษณะของสงัคมไทย
และสงัคมกัมพูชาในลกัษณะของการช่วยเหลือเกือ้กูลกัน โดยเฉพาะในสงัคมดนตรีไทยผู้บรรเลง
ระนาดทุ้ มส่วนใหญ่แล้วจะเป็นครูผู้ สอนวงป่ีพาทย์วงนัน้นั่งบรรเลงร่วมกับลูกศิษย์ การเกิด
ลกัษณะทางสงัคมดนตรีในลกัษณะนีท้ าให้เห็นถึงเร่ืองความห่วงใย ความเช่ือใจ การส่งเสริม      
ลูกศิษย์อย่างเสริมสร้าง (Constitutive) อีกทัง้ยังเป็นช่องทางท่ีถูกจับตามมองอย่างเต็มท่ี             
วา่การบรรเลงป่ีพาทย์ในแต่ละครัง้ครูผู้สอนจะมองเห็นลูท่างการบรรเลงท่ีท าให้ระนาดทุ้มโดดเด่น
ขึน้มาในการบรรเลงรวมวง เพราะเป็นผู้มองเห็นภาพรวมทัง้หมด ระนาดทุ้มจึงเป็นเคร่ืองดนตรีท่ี
ถูกพัฒนาขึน้ทัง้รูปลักษณ์ ท านองและบทบาทหน้าท่ีเพื่อสร้างความสมดุลและความลงตัว 
(Consonance) ในงานศิลปะ ลักษณะท านองของระนาดเอกกับระนาดทุ้ ม โรเนียดแอก                        
กบัโรเนียดธุง จึงเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีมีวิธีการบรรเลงสอดรับประสานให้เกิดความลงตวัตามบทบาท
หน้าท่ีของผู้บรรเลงท่ีได้รับมอบหมาย สิง่นีจ้ึงท าให้เกิดลกัษณะร่วมทางดนตรีของทัง้สองประเทศ 
ตวัอยา่งลกัษณะท านองการบรรเลงระนาดเอกวงป่ีพาทย์ไทย 
ทฺ ซฺ ลฺ ทฺ ด ลฺ ทฺ ด ร ทฺ ด ร ม ด ร ม ล ท ด  ร  ด  ท ล ฟ ซ ล ท ล ซ ฟ ม ร 

ตวัอยา่งลกัษณะท านองการบรรเลงโรเนียดแอกวงพิณเพียตกมัพชูา 
- ฟฺ ลฺ ทฺ ร ฟ ฟมร ด ทฺ ลฺ ร รมฟ ล ฟ ล ร  ด  ท  ล ร ม ฟ - ม ร ม ฟมรดทฺลฺร 

ตวัอยา่งลกัษณะท านองการบรรเลงระนาดทุ้มวงป่ีพาทย์ไทย 
- ลฺลฺ - - ทฺ ด ร - - - ทฺ ด ร ม ฟ - ทท - ร  ท - - ล ฟ - - - ร  - - 
- - - ลฺ - - - - - ลฺ - - - - - - - - - ท - - ล ฟ - - ม ร - ร - ร 

ตวัอยา่งลกัษณะท านองการบรรเลงโรเนียดธุงวงพิณเพียตกมัพชูา 
- - ทฺ ด ทฺ - ม ม ทท ทฺ ม ทฺ - ซ ซ - - ล ท - ล - ฟ - ล - - ฟ ล - - 
ฟฺ ซฺ - - - มฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - ม ฟ  - - ฟ - ม - - - ร ม - ร - ร 

 
การบรรเลงฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงเล็ก ในวงป่ีพาทย์ไทยนัน้ คล้ายคลงึ

กบัการบรรเลงฆ้องวงธมและฆ้องวงโตจของพิณเพียตกมัพชูา ซึง่เคร่ืองดนตรีท่ีท าด้วยโลหะจะเป็น
เคร่ืองดนตรีท่ีท าให้วงดนตรีเกิดเสียงท่ีกังวาน ลกัษณะเสียงวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตท่ีได้ยิน     
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จึงเป็นเสียงท่ีมีลกัษณะเหมือนกัน แต่ลกัษณะการบรรเลงฆ้องวงใหญ่กับฆ้องวงธม มีลกัษณะ   
ของท านองแตกต่างกัน ฆ้องวงใหญ่ในวงป่ีพาทย์ไทยรับบทบาทหน้าท่ีเป็นเคร่ืองดนตรีบรรเลง
ท านองหลกัของวงป่ีพาทย์ ด้วยลกัษณะการตีประสานกนั 2 มือ การตีเป็นคู ่ตัง้แตคู่ส่อง ไปจนถึงคู่
แปด โดยเฉพาะคู่สี่กับคู่แปด ท่ีใช้ในการบรรเลงมากท่ีสดุ และบรรเลงร่วมกนักับเทคนิคการตีเก็บ      
การสะบดั การกรอ เป็นต้น ด้วยลกัษณะท านองท่ีมีความห่างไม่เป็นส านวนเพลงท่ีถ่ีโดยไม่แปร
ท านองจากบทเพลงท่ีผู้ ประพันธ์ขึน้มากนัก ป่ีพาทย์ไทยจึงยกให้ท านองของฆ้องวงใหญ่            
เป็นท านองหลักของวงดนตรี เคร่ืองดนตรีชิน้อ่ืนสามารถใช้แกนหลักส าคัญของเสียงจาก                     
ฆ้องวงใหญ่น ามาเป็นเสยีงส าคญัในการแปรท านอง รวมทัง้ทิศทางของรูปแบบท านองและทิศทาง
ของรูปแบบจังหวะให้สอดคล้องไปกับลกัษณะการบรรเลงของฆ้องวงใหญ่ สว่นฆ้องวงธมของวง
พิณเพียตกัมพูชานัน้ มีลักษณะการบรรเลงท่ีอิสระแตกต่างจากการบรร เลงฆ้องวงใหญ่              
ของป่ีพาทย์ไทย ฆ้องวงธมสามารถแปรท านองโดยใช้วิธีการบรรเลงเก็บ กรอ สะบดั ขยี ้ตีเป็นคู่               
อย่างอิสระ เหมือนเคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืนในวงพิณเพียต กล่าวได้ว่าแนวคิดในการสร้างสรรค์
เคร่ืองดนตรีขึน้มาคล้ายคลงึกนัแตแ่นวคิดของวิธีการบรรเลงฆ้องวงใหญ่กบัฆ้องวงธมตา่งกนั 
ตวัอยา่งลกัษณะท านองการบรรเลงฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย 

- - - ทฺ - ลฺ - - ร ร - - ม ม - ฟ - ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- - - ฟฺ - มฺ - รฺ - - - มฺ - - - ฟฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 

ตวัอยา่งลกัษณะท านองการบรรเลงฆ้องวงธมวงพิณเพียตกมัพชูา 
ล ด  - ล ร  ม  - ร  ด  ด  ท - ล - ฟ - มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร 
- - ลฺ - - - ร - - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - ร ม - รฺ - - 

 
ฆ้องวงเล็กเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีประดิษฐ์ขึน้เพื่อให้เสียงเกิดความสมดุล         

กับฆ้องวงใหญ่นัน้ สามารถบรรเลงท านองเพลงเหมือนกับท านองฆ้องวงใหญ่หรือแปรท านอง    
จากฆ้องวงใหญ่ได้ แต่ถ้าเป็นบทเพลงท่ีมีลักษณะเป็นเพลงด าเนินท านองแล้ว ฆ้องวงเล็ก           
จะบรรเลงด้วยวิธีการบรรเลงเก็บท่ีคล้ายคลงึกับท านองระนาดเอก ซึ่งฆ้องวงโตจของวงพิณเพียต
กมัพชูามีวิธีการบรรเลงคล้ายกบัโรเนียดแอก คือ บรรเลงเก็บ กรอ สะบดั แปรท านองได้อยา่งอิสระ                   
ฆ้องวงเลก็ของไทยและฆ้องวงโตจของกมัพชูา เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีสามารถแปรท านองได้อย่างอิสระ 
มีเสียงท่ีเล็กแหลมผสานกลมกลืนไปกับวงดนตรีได้อย่างลงตัว เป็นผลมาจากความคิด               
ของนกัดนตรีท่ีพยายามท าให้เสยีงของเคร่ืองดนตรีในวงเกิดความสมดุล ทัง้รูปลกัษณ์เคร่ืองดนตรี 
ตลอดจนวิธีการบรรเลงท่ีท าให้เสยีงเกิดความสมดลุของท านองเพลงด้วย 

 



  184 

 
ตวัอยา่งลกัษณะท านองการบรรเลงฆ้องวงเลก็วงป่ีพาทย์ไทย 
ดท - ด - ร - ม - มร - ม - ฟ - ล - - มฟ ล ท - ล - ฟ - ม - ด - มฟ - - 
- ลฺ - ทฺ - ด - ร - ด - ร - ม - ฟ ร  - - - ฟ - ม - ร - ทฺ - ร  - ม ร 

ตวัอยา่งลกัษณะท านองการบรรเลงฆ้องวงโตจวงพิณเพียตกมัพชูา 
รร - ร - ร -ทฺ ร ฟม - - ร ฟ - ล - ลล - ล - ฟ - ล - ล - ฟม ม มร - - ร 
- ร - ทฺ - ลฺ - - - ร ลฺ - - ม - ฟ - ล - ร - ม - ฟ - - ร - -ทฺ ลฺ - 

 
1.2.3.3 วิธีการบรรเลงเคร่ืองประกอบจังหวะ 

เคร่ืองประกอบจงัหวะในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต หากพิจารณาเพียง
แคอ่งค์ประกอบของการประกอบจงัหวะแล้ว ในวงป่ีพาทย์มีเคร่ืองดนตรี ฉ่ิง ตะโพน และกลองทดั     
ในวงพิณเพียตมี ฌึง ซ็อมโภ และสะโกธม ก็สามารถบรรเลงประกอบจังหวะได้อย่างครบถ้วน        
ซึ่งเป็นเคร่ืองดนตรีหลกัในการบรรเลงประกอบจังหวะ คุณภาพเสียงของวงดนตรีทัง้สองประเทศ 
หากขาดเคร่ืองประกอบจงัหวะจะสง่ผลตอ่อรรถรสทางดนตรี และขาดการก ากบัจงัหวะเพื่อให้เห็น
สดัส่วนของท านองเพลง อีกทัง้เคร่ืองประกอบจังหวะยังสามารถบอกอัตราจังหวะ ความช้าเร็ว  
ของบทเพลง ความยาวของท านองเพลง ภาพรวมของวงดนตรี ผู้ ท่ีบรรเลงเคร่ืองประกอบจังหวะ           
ต้องเป็นผู้ ท่ีมีความเข้าใจลักษณะและโครงสร้างของบทเพลงทัง้หมด จึงมีค ากล่าวเสมอว่า            
“คนฉ่ิง คนเคร่ืองหนงั ได้เพลงหรือยงั” จากค ากลา่วนีน้บัวา่เป็นคุณสมบติัร่วมของทัง้สองประเทศ             
ท่ีตระหนกัถึงคุณภาพของการบรรเลงรวมวง ถ้าผู้บรรเลงฉ่ิง หรือ ฌึง ผู้บรรเลงตะโพน-กลองทัด 
หรือ ผู้บรรเลงซ็อมโภ-สะโกธม บรรเลงผิดจังหวะ ผิดหน้าทบั มีค่าเท่ากับการบรรเลงของเคร่ือง
ดนตรีทัง้วงผิดไปด้วย ดงันัน้การบรรเลงวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาจึงมีลกัษณะร่วม 
ในความคิดทางดนตรี 

วิ ธี ก า รบ ร ร เลง ฉ่ิ ง และฌึ ง แตกต่ า งกันตามลักษณะบท เพลง                         
และความเข้าใจในดนตรี ในบางบทเพลงของวงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาบรรเลง
เหมือนกัน บางบทเพลงบรรเลงต่างกัน หรือแม้แต่ประเทศเดียวกันในแต่ละส านกัแต่ละสถานท่ี
บรรเลงต่างกัน ตัวอย่างเช่น การบรรเลงฉ่ิงเพลงสาธุการ วงป่ีพาทย์ไทยบรรเลงฉ่ิงอย่างเดียว     
ตรงกบัจงัหวะตกของบทเพลง แตพ่ิณเพียตกมัพชูาบรรเลงฌึงในอัตราจงัหวะ สองชัน้ เม่ือบรรเลง
รวมวงแล้วลกัษณะท านองเพลงไม่ได้มีความแตกตา่งหรือท าให้เสียอรรถรสของการบรรเลงทัง้สอง
ประเทศ แตอ่ยูท่ี่การสบืทอด ความเข้าใจที่ตา่งกนัในเร่ืองการบรรเลงเคร่ืองประกอบจงัหวะ 
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ตวัอยา่งการบรรเลงฉ่ิงเพลงสาธุการวงป่ีพาทย์ไทย 

- - - ฉ่ิง - - - ฉ่ิง - - - ฉ่ิง - - - ฉ่ิง - - - ฉ่ิง - - - ฉ่ิง - - - ฉ่ิง - - - ฉ่ิง 

ตวัอยา่งการบรรเลงฌึงเพลงสาธุการวงพิณเพียตกมัพชูา 
- - - ฌึง - - - ฌึบ - - - ฌึง - - - ฌึบ - - - ฌึง - - - ฌึบ - - - ฌึง - - - ฌึบ 

 
การบรรเลงตะโพน-กลองทดันัน้ วงป่ีพาทย์ไทยถือวา่เป็นสว่นส าคญัมาก   

ในการบรรเลงก ากับจังหวะ โดยเฉพาะป่ีพาทย์ประกอบการแสดง ท่ีผู้ แสดงต้องฟังจังหวะ          
จากตะโพน-กลองทดัเป็นหลกั เช่นเดียวกับวงพิณเพียตกัมพูชา ท่ีวงพิณเพียตประกอบการแสดง         
ซ็อมโภ-สะโกธมจะมีบทบาทเป็นอย่างมาก ซึ่งกล่าวได้ว่าเป็นหัวใจหลักของดนตรีประกอบ                  
การแสดง รวมทัง้การประกอบพิธีกรรมของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียต เคร่ืองประกอบจงัหวะ
ประเภทเคร่ืองหนงัจะเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีขาดไปในการบรรเลงไม่ได้ เพราะเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีท าให้
คณุภาพของเสยีงเกิดอตัลกัษณ์ในการบรรเลง รวมทัง้ท านองของการบรรเลงเคร่ืองประกอบจงัหวะ
ยังท าให้เห็นกรอบของท านองเพลงท่ีบรรเลง เน่ืองจากการบรรเลงเคร่ืองประกอบจังหวะ              
จะมีการท าซ า้ ซึ่งพบได้ในศิลปะดนตรีในทุกชาติทุกภาษา เป็นการเน้นย า้ความคิด อีกทัง้
ความสมัพนัธ์ของรูปแบบทางดนตรีท่ีสอดคล้องกับรูปแบบของวรรณกรรม เคร่ืองประกอบจงัหวะ
จะเป็นกรอบในการบรรเลงท่ีท าให้การแปรท านองของเคร่ืองดนตรีอยู่บนกรอบของจงัหวะ หากผู้
บรรเลงแปรท านองมากไปจะเกิดการบรรเลงท่ีเรียกว่า “ล้นจังหวะ หรือเกินจังหวะ” แต่ถ้าบรรเลง
น้อยไปไม่พอดีกับจังหวะเรียกว่า “ขาดจังหวะ” ซึ่งการประพนัธ์บทกลอนมีลกัษณะเช่นเดียวกัน  
กับดนตรี ผู้ ประพันธ์จะต้องไม่ประพันธ์ให้ผิดฉันทลักษณ์ เม่ือพิจารณาความสัมพันธ์แล้ว          
หากวรรณกรรมท่ีประพันธ์ขึน้มีความงดงามทางภาษาเพราะถูกก าหนดด้วยฉันทลักษณ์            
การบรรเลงทางดนตรีท่ีถูกก าหนดด้วยจังหวะจะเกิดความงดงามของเสียงและขอบเขต                
ในการบรรเลงท่ีลงตวั 

วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา ยังมีเคร่ืองประกอบจังหวะ
เพิม่เติม เพื่อเพิ่มอรรถรสของเสยีงดนตรีให้มากขึน้ เช่น ฉาบ กรับ โหม่ง หรือสามารถน ากลองแขก
เข้ามาผสมกับวงป่ีพาทย์ในการบรรเลงบทเพลงท่ีมีการร้อง-ส่ง โดยเฉพาะในวงป่ีพาทย์ไทยท่ีมี
บทบาทหน้าท่ีประกอบการแสดง จะสามารถใช้กลองชนิดตา่ง ๆ เข้ามาเพิ่มอรรถรสในเร่ืองส าเนียง       
ของบทเพลงให้เกิดความชัดเจนขึน้ เช่น เพิ่มกลองแขกในเพลงส าเนียงแขก เพิ่มตะโพนมอญ    
และเปิงมากคอกในบทเพลงส าเนียงมอญ เพิ่มโทนชาตรี ในบทเพลงส าเนียงเขมร เป็นต้น คณุภาพ
ของเสียงท่ีเกิดจากการเพิ่มเติมเคร่ืองประกอบจังหวะ จะท าให้คุณภาพของเสียงวงดนตรี              
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มีความเข้มข้นของเสียงมากขึน้ หรือท่ีเรียกว่า “การบรรเลงท่ีแน่นหนา” ส่งผลให้ภาพรวม            
ของวงดนตรีเกิดคุณภาพเสียงท่ีดียิ่งขึน้ แต่ในทางกลบักันถ้าผู้บรรเลงเคร่ืองประกอบจังหวะไม่มี                   
ความเข้าใจในบทเพลง หรือไม่มีความเข้าใจการบรรเลงเคร่ืองประกอบจังหวะ ก็จะส่งผลเสีย              
ตอ่ภาพรวมของวงดนตรีเช่นเดียวกนั 

1.2.3.4 อัตราจังหวะและแนวในการบรรเลง  
บทเพลงท่ีบรรเลงด้วยป่ีพาทย์ไทย โดยส่วนใหญ่มีการก าหนดอัตรา

จังหวะไว้อย่างชัดเจน ซึ่งมีอัตราจังหวะหลกั 3 อัตราจังหวะ ได้แก่ อัตราจังหวะ สามชัน้ สองชัน้                       
และชัน้เดียว สอดคล้องกับการบรรเลงเคร่ืองประกอบจังหวะ โดยผู้ บรรเลงจะต้องมีความรู้             
ความเข้าใจในอัตราจังหวะของบทเพลง และถ้าเป็นบทเพลงเฉพาะ ผู้บรรเลงจะต้องเข้าใจว่า            
เพลงนีเ้ป็นบทเพลงเฉพาะ ซึ่งส่วนใหญ่จะใช้ค าว่า “พิเศษ” ก ากับบทเพลงนัน้ เพื่อให้ผู้บรรเลง
เข้าใจ และสามารถบรรเลงได้ถูกต้อง ส่วนบทเพลงของวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ มีอัตราจังหวะ
เหมือนกับบทเพลงของป่ีพาทย์ไทย โดยเรียกอัตราจังหวะสามชัน้ว่า “เบ็ยจวน” สองชัน้ เรียกว่า      
“ปีจวน” และชัน้เดียวเรียกว่า “มวยจวน” มีลักษณะร่วมกันทางดนตรีในการขยายท านอง                  
ขึน้และลดทอนท านองเพลงลง โดยมีความสมัพนัธ์ของเสียงตก เช่นเดียวกันกับลกัษณะเพลงเถา
ของไทย  

อตัราจงัหวะของบทเพลงไทยและบทเพลงกมัพชูา เป็นสว่นบง่บอกความ
ยาวของท านองเพลง และความสมัพนัธ์ในระบบเสียง แต่สิ่งท่ีบอกแนวในการบรรเลง คือ อัตรา
ความเร็ว (Tempo) ของการบรรเลง อตัราความเร็วจึงมีความสมัพนัธ์กบัการบรรเลงเป็นอยา่งมาก 
โดยเฉพาะวงป่ีพาทย์ไทยในภาคกลางท่ีมีการวางรูปแบบและแนวในการบรรเลงเพื่อให้สอดคล้อง
กับความสามารถของผู้ บรรเลงอย่างมีขนบและการวางแผน แต่โดยส่วนใหญ่แล้วแนว                   
ในการบรรเลงของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูานัน้จะเร่ิมด้วยความช้าแล้วคอ่ย ๆ เร็วขึน้    
ซึ่งจะบรรเลงด้วยความช้าประมาณใดหรือบรรเลงด้วยความเร็วเท่าไรนัน้ ขึน้อยู่กับลกัษณะ      
ของบทเพลง ลักษณะของงาน และความพร้อมของนักดนตรีทุกคนในวง ลักษณะแนวท่ีเป็น
ความคิดร่วมของป่ีพาทย์ไทยกบัพิณเพียตกมัพชูานัน้ คือ อตัราความเร็วท่ีบรรเลงจากช้าไปหาเร็ว 
เป็นไปตามธรรมชาติและความรู้สกึของนกัดนตรี หากมีการฝึกซ้อมการบรรเลง ผู้ ฝึกซ้อมจะเป็น   
ผู้ วางแนวการบรรเลงให้และฝึกซ้อมการวางแนวในการบรรเลงให้กับนักดนตรีซึ่งมีหลกัส าคญั      
ของการบรรเลง คือ การท าให้วงดนตรีบรรเลงเป็นไปตามการปรับและบรรเลงได้อย่างเป็น
ธรรมชาติท่ีสดุ แนวในการบรรเลงของนกัดนตรีทัง้สองประเทศ จึงเกิดจากความเข้าใจ การฝึกซ้อม 
ประสบการณ์ และเป็นคณุสมบติัร่วมกนัในเร่ืองแนวในการบรรเลง 
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1.2.3.5 การจบเพลง 

กา รจบ เพลงขอ งว ง ป่ีพาท ย์ ไทยและว งพิณ เพี ยต กัมพูชานั น้                           
มีลกัษณะร่วมเหมือนกันของการจบ คือ การจบด้วยวิธีการทอดลง หรือท่ีเรียกว่าแบบ “โรย”                  
เ ป็นการท าให้ ช้าลง วิ ธีการนี ใ้ ช้กับ ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาเป็นจ านวนมาก                               
แต่สิ่งท่ีแตกต่างกัน คือ การสร้างชุดความคิด (Mind Set) ก่อนท่ีจะจบของผู้น าวงวา่จะน าสมาชิก
ทัง้หมดในวงลงจบอย่างไร ซึ่งใน ป่ีพาทย์ไทยระนาดเอกรับบทบาทหน้าท่ีเป็นผู้น าต้องสร้างชุด
ความคิดทางดนตรีอยา่งฉบัพลนั เพื่อเป็นสญัลกัษณ์สง่บอกสมาชิกในวงวา่จะลงจบแล้ว หรือเรียก
วิธีการนีว้า่ “บาก” บทบาทของระนาดเอกในวงป่ีพาทย์ไทยและโรเนียดแอกของพิณเพียตกมัพชูา  
มีลกัษณะในการจบเพลงท่ีคล้ายกัน หากต้องการเพิ่มจ านวนรอบของท านอง ผู้บรรเลงระนาดเอก
สามารถน าสมาชิกในวงได้ ขึน้อยู่กับการพิจารณาบรรยากาศของการบรรเลง ป่ีพาทย์ไทย                 
และพิณเพียตกัมพูชาจึงเกิดความยืดหยุ่นในการบรรเลง เพื่อให้เหมาะสมกับสถานการณ์          
และความต้องการของนกัดนตรี 

การจบเพลงอีกหนึ่งรูปแบบ คือ การจบด้วยความเร็วสูงแล้วหยุดโดย
พร้อมเพรียงกนั หรือในป่ีพาทย์ไทยเรียกวา่ “จบแบบขาด” เช่น การลงลกูหมดซึง่สว่นใหญ่พบได้ใน             
การบรรเลงเพลงเถา ซึง่สว่นใหญ่แล้วป่ีพาทย์ไทยท่ีบรรเลงประกอบพิธีกรรมจะไม่นิยมจบแบบขาด 
เพราะถือวา่เป็นการบรรเลงต้องให้เกิดความเคารพศรัทธา และแผงด้วยความอ่อนโยนจากเสียงท่ี
สื่อ การจบแบบขาดจึงนิยมน ามาจบในวงป่ีพาทย์ท่ีบรรเลงด้วยความเร็วสูง เช่น ป่ีพาทย์เสภา       
ป่ีพาทย์นางหงส์ เป็นต้น และในพิณเพียตกัมพูชาพบการจบเพลงแบบขาดนีไ้ด้น้อยมาก                  
และไม่เน้นแนวในการบรรเลงท่ีเร็วมากนกั  

วิ ธีการจบเพลงของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตมีหลักการ ท่ี             
สอดคล้องกนัคือ การจบเพลงให้ผู้ ฟังรู้สกึประทบัใจ ฟังแล้วรู้สกึวา่เร่ืองราวทางดนตรีท่ีถ่ายทอดมา
จบด้วยความไพเราะ จบลงด้วยความมีระเบียบเรียบร้อย ไม่ว่าจะเป็นการจบแบบทอดลง              
หรือแบบขาดผู้ บรรเลงล้วนต้องได้รับการฝึกฝน ท าความเข้าใจ ความสามัคคี ผนวกกับ               
การค านวณด้วยชุดความคิดของตนเอง เพื่อสามารถลงจบด้วยความประทับใจได้ สิ่งนีเ้ป็น 
ลกัษณะร่วมของวงดนตรีทัง้สองประเทศ ท่ีเกิดขึน้จากการเรียนรู้ท่ีต้องใสใ่จในบริบทของผู้ ฟังทัง้สิน้ 

ทวิวัจน์ของคุณลกัษณะทางดนตรี ท าให้มองเห็นความเหมือน ความต่าง 
และลกัษณะร่วมทางดนตรี ท าความเข้าใจจากการสมัผสัด้วยเคร่ืองดนตรี วงดนตรีและการบรรเลง
จริง ร่วมกับเอกสารท่ีใช้ประกอบในการศึกษา เหตุและปัจจัยส าคญัท่ีสะท้อนให้เกิดงานทางด้าน
ดนตรี โดยแลกเปลีย่นมมุมองของคณุลกัษณะของดนตรีจากการสนทนาสร้างความเข้าใจร่วมกนั 
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1.3. การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นของป่ีพาทย์ไทยและโหมโรงโตจ           
ของพิณเพียตกัมพูชา  

เพลงชุดโหมโรงเย็นของวงป่ีพาทย์ไทยและเพลงโหมโรงโตจของวงพิณเพียต
กัมพูชา เป็นการบรรเลงดนตรีท่ีแสดงให้เห็นถึงบทบาทหน้าท่ี การรับใช้สงัคมและสถานภาพ     
ของดนตรีในปัจจุบัน ซึ่งท าให้สามารถเข้าใจได้ว่า เพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจ                
เป็นบทเพลงท่ีมีการเรียบเรียงเร่ืองราวผ่านความเคารพและศรัทธาต่อสิ่งศักด์ิสิทธ์ิท่ีเหมือนกัน               
ทัง้สองประเทศ จึงน ามาใช้ในการบรรเลงเพื่ออัญเชิญเทพเทวดา และเป็นบทเพลงในอันดบัแรก 
ประโคมก่อนเร่ิมพิธีกรรม รวมทัง้เป็นการบอกกลา่วประชาสมัพนัธ์ บทเพลงในเพลงชุดโหมโรงเย็น
และเพลงโหมโรงโตจ ได้น ามาใช้เพื่อประกอบการแสดงและการฝึกฝนทักษะทางดนตรี                     
ของนกัดนตรีทัง้สองประเทศ เพื่อพฒันาความรู้ ความจ า ความเข้าใจ และประยุกต์ใช้งานดนตรี  
ซึง่ถือวา่เพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจเป็นแม่บทในการเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียต
กมัพชูา ดงันี ้

1.3.1 การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นของป่ีพาทย์ไทย 
เพลงชุดโหมโรงเย็นของวงป่ีพาทย์ไทยเป็นวัฒนธรรมการบรรเลง               

ดนตรีไทยท่ีมีพลงัเสียงอันงดงามตัง้แต่อดีตจนถึงปัจจุบนั ท่ีเรียกว่า “เพลงชุดโหมโรงเย็น” นัน้              
เกิดจากการเรียงร้อยบทเพลงหลายเพลงน ามาบรรเลงติดตอ่กนั ประกอบด้วย 14 เพลง ได้แก่ 
    1. เพลงสาธุการ 
    2. เพลงตระ 
    3. เพลงรัวสามลา 
    4. เพลงต้นเข้าม่าน 
    5. เพลงเข้าม่าน 
    6. เพลงปฐม 
    7. เพลงลา 
    8. เพลงเสมอ-รัวลาเดียว 
    9. เพลงเชิด 
    10. เพลงกลม 
    11. เพลงช านาญ 
    12. เพลงกราวใน 
    13. เพลงต้นชุบ 
    14. เพลงลา  
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1.3.1.1 ที่มาของการเรียบเรียงเพลงชุดโหมโรงเย็น 
ปัจจัยของการเกิดเพลงโหมโรงเย็นนัน้ เกิดจากการบรรเลงดนตรี             

ท่ีจ าแนกการบรรเลงด้วยเวลา ซึ่งเวลาจะเป็นตวัก าหนดการบรรเลง ตวับทเพลงของโหมโรงเย็น
เป็นบทเพลงท่ีสามารถแยกออกไปบรรเลงเป็นเพลงได้ เพราะฉะนัน้ โหมโรงเย็นจึงเป็นการคดัเลือก
เพลงต่าง ๆ ท่ีมีอยู่น ามาเรียงร้อยเป็นชุดเพลงให้ยาวขึน้ ด้วยเงื่อนไขของเวลาในการบรรเลง 
ปัจจุบันป่ีพาทย์ไทยได้จ าแนกเวลากับการบรรเลงโหมโรงเป็นหลกั 3 เวลา ได้แก่ โหมโรงเช้า      
โหมโรงกลางวนัและโหมโรงเย็น ล้วนมาจากเงื่อนไขของเวลาทัง้สิน้ เม่ือน าเวลามารวมกับค าว่า
โหมโรง ซึ่งมีจุดมุ่งหมายหลักท่ีว่า การบรรเลงเพื่อประกาศ ประชาสัมพันธ์ หรือสื่อให้รู้ว่า               
มีงานมงคลเกิดขึน้ การอญัเชิญเทพเทวดาให้มาชุมนมุท่ีงาน และความยาวของการบรรเลงเพื่อให้
เหมาะสมกบัพิธีกรรมที่เป็นไปตามเวลา 

ลกัษณะส าคัญของท านองเพลงท่ีน ามาเรียบเรียงเพลงชุดโหมโรงเย็น               
คือ ลกัษณะของรูปแบบจงัหวะของแต่ละบทเพลงท่ีไม่ได้ให้ความส าคญักับการลงตวัของรูปแบบ
จังหวะ แต่ให้ความส าคญักับความสมัพนัธ์ในเร่ืองเสียงท่ีต้องการเรียงร้อยให้อยูใ่นระบบเดียวกนั
ของเพลง เม่ือเปลีย่นบทเพลงผู้บรรเลงต้องติดตาม ปรับเปลีย่น เป็นหนึง่เดียวกนัทัง้วงป่ีพาทย์  

เพลงชุดโหมโรงเย็น จึงเป็นบทเพลงท่ีมีความยาว เพื่อท่ีจะสอดคล้อง        
กับการประกอบพิธีกรรมในตอนเย็นได้ เน่ืองจากเป็นการบรรเลงก่อนการเจริญพระพุทธมนต์เย็น
ของพระสงฆ์ ในสมยัโบราณ เม่ือพระสงฆ์ได้ยินการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นแล้วจะครองผ้าจีวร 
เตรียมตวัมาบ้านงาน เพลงชุดโหมโรงเย็นจึงเป็นการสื่อสารระหวา่งเพลงกับสงัคมไทยในอดีตได้
ด้วยความเข้าใจท่ีตรงกัน หลงัจากนัน้ป่ีพาทย์ก็จะบรรเลงเพลงเร่ืองจนกว่าพระสงฆ์จะเดินทาง
มาถึง หรือเลือกเพลงในชุดโหมโรงเย็นท่ีมีการตีกลองทัดประกอบจังหวะ หรือท่ีเรียกว่า                     
“เพลงกลอง” ออกมาบรรเลงเพื่อเป็นการสมโภชในงาน เพลงชุดโหมโรงเย็นจึงมีความส าคัญ   
อย่างยิ่งในมิติของการบรรเลงประกอบพิธีกรรม โดยเฉพาะพิธีกรรมในศาสนาพุทธ และพิธีกรรม
ทางศาสนาพราหมณ์ด้วย 

1.3.1.2 ความหมายของการเรียบเรียงบทเพลงชุดโหมโรงเย็น 
การเรียงร้อยบทเพลงชุดโหมโรงเย็นพิจารณาในมุมมองความหมาย         

ของบทเพลง สามารถพิจารณาความสมัพนัธ์ได้ ดงันี ้
1. เพลงสาธุการ เป็นบทเพลงท่ีใช้ในการบูชาพระรัตนตรัย เทพเทวดา 

ครูอาจารย์ ทัง้หลาย จากความหมายในช่ือขอเพลงจึงท าให้เห็นถึงความส าคัญท่ีเป็นเพลงใน                 
ล าดบัท่ี 1 ของเพลงชุดโหมโรง ท่ีบูชาพระพุทธเจ้าตามหลกัของศาสนาพุทธ สอดคล้องกับวิถีชีวิต
ชาวพุทธท่ีก่อนจะกระท าสิ่งใด จะยกน าคุณพระศรีรัตนตรัยให้มาปกปักรักษาคุ้มครองก่อนเสมอ 
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เพลงสาธุการจึงเหมาะสมด้วยช่ือเพลง เพื่อถวายเสยีงเพลงเป็นพทุธบูชา และการกอรปกิจอนัเป็น
มงคลได้เร่ิมขึน้แล้ว 

2. เพลงตระ ความหมายในเพลงชุดโหมโรงเย็นนัน้ เป็นการชุมนุม
เทพเทวดา การเลือกเพลงโดยเลือกบทเพลงท่ีมีค าว่า “ตระ” เป็นค าน าหน้าบทเพลงท่ีแสดงตวัตน   
ของเทพเทวดา รวมทัง้เป็นบทเพลงท่ีแสดงบทบาทท่าทางของเทพเทวดา ซึ่งปรากฏให้เห็น                        
ในการบรรเลงก ากับตัวละครของป่ีพาทย์ประกอบการแสดง การน าเพลงตระมาบรรเลงใน               
เพลงชุดโหมโรงเย็น จึงเป็นบทเพลงท่ีสอดคล้องกบัสิ่งเหนือธรรมชาติ ความเช่ือ และความศรัทธา 
การสมาทานศีลท่ีแฝงอยู่ในบทเพลง ซึ่งปัจจุบันตระหญ้าปากคอกเป็นเพลงตระท่ีนิยมน ามา
บรรเลงในเพลงชุดโหมโรงเย็นมากท่ีสุด โดยเป็นผลมาจากวงการศึกษาและหลกัสูตรทางดนตรี 
ของประเทศไทย แต่เดิมในอดีตวงป่ีพาทย์มีการบรรเลงเพลงตระสันนิบาต ท่ีมีความหมาย        
ของการชุมนุมเทพเทวดาโดยตรง ในการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็น ต่อมาจึงมีการบรรเลง        
ตระหญ้าปากคอก และสามารถบรรเลงตระอ่ืนๆ ต่อจากตระหญ้าปากคอกได้เป็นจ านวนมาก   
เช่น ตระมารละม่อม ตระจอมศรี ตระปลายพระลกัษณ์ เป็นต้น ความส าคญัของเพลงตระจึงถกูยก
ให้เป็นเพลงส าคญัในความรู้สกึนึกคิดของนกัดนตรีเป็นอย่างมาก โดยให้ความส าคญัในมุมมอง
ความหมาย และในมมุมองของภมิูปัญญาการบรรเลงอยา่งลุม่ลกึ 

3. เพลงรัวสามลา ความหมายของเพลงรัว เป็นการแสดงอิทธิฤทธ์ิ      
หรือแสดงให้เห็นว่าเป็นผู้ มีอิทธิฤทธ์ิ ซึ่งการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็น หมายถึง การกราบ 3 ครัง้                   
เป็นการแสดงความเคารพตอ่สิง่ศกัด์ิสทิธ์ิ เทพเทวดา ด้วยบทเพลง 

4. เพลงต้นเข้าม่าน เป็นบทเพลงท่ีเร่ิมการจดักระบวนทพั 
5. เพลงเข้าม่าน เป็นบทเพลงท่ีมีความหมายสื่อถึงเทพเทวดา ก าลงั

เร่ิมจดักระบวนทพั เตรียมความพร้อม การเข้าพระวิสตูรเพื่อเตรียมองค์ 
6. เพลงปฐม เป็นบทเพลงท่ีมีความหมายของการจัดขบวนของเทพ

เทวดา  
7. เพลงลา เม่ือเคลื่อนขบวนมาแล้ว การบรรเลงเพลงลาจึงมี

ความหมายท่ีรวบรวมขบวนของเทพเทวดา เป็นการจดัขบวนท่ีเสร็จแล้ว เพื่อเตรียมการเคลื่อนพล
ไปทัง้หมด เพื่อสง่ตอ่ไปยงัการเดินทาง ทัง้ใกล้และไกลในเพลงเสมอและเพลงเชิด 

8. เพลงเสมอ-รัว เป็นบทเพลงท่ีแสดงให้เห็นถึงการเคลื่อนทัพ      
อยา่งสงา่ผา่เผย รวมทัง้นอบน้อมสกัการะด้วยการกราบของเพลงรัว 
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9. เพลงเชิด สองชัน้ เป็นบทเพลงท่ีแสดงให้เห็นถึงการเดินทางไกล     
ของทพัด้วยความสง่าผ่าเผย รวมทัง้เพลงชัน้เดียว ท่ีแสดงให้เห็นถึงการเดินทางอย่างรวดเร็วของ
เทพเทวดา เพื่อมาถึงมณฑลพิธี  

10. เพลงกลม เป็นบทเพลงท่ีมีความหมายถึงการอ านวยอวยพร    
ของเทพเทวดาชัน้สงู 

11. เพลงช านาญ เป็นบทเพลงท่ีมีความหมายถึงการการอ านวย    
อวยพร ประสทิธิประสาทพรของเทพเทวดาท่ีมาร่วมในมณฑลพิธี  

12. เพลงกราวใน เป็นบทเพลงท่ีแสดงให้เห็นถึงอ านาจศักด์ิสิทธ์ิ  
ของเทพเทวดาทัง้หลายท่ีมาประสาทพรให้งานสมัฤทธ์ิผล และเตรียมพร้อมท่ีจะเสด็จกลบั 

13. เพลงต้นชุบ เป็นบทเพลงท่ีมีความหมายถึงบุคคลธรรมดาทัว่ไป                
เพื่อมารายล้อมในการกอรปกิจอนัเป็นมงคล  

14. เพลงลา เป็นบทเพลงท่ีมีความหมายถึงการสิน้สุดบทเพลงชุด                  
โหมโรงเย็น และช่ือเพลงสามารถบอกถึงความถึงพร้อมแล้วในทกุสิง่ท่ีเป็นมงคล 

การเรียงร้อยเพลงชุดโหมโรงเย็นจึงเป็นการเรียบเรียงเร่ืองราว (Story)      
ผ่านบทเพลง ซึ่งเป็นโครงสร้างวฒันธรรมทางดนตรีท่ีเกิดจากความเคารพบูชานบัถือสิ่งศกัด์ิสทิธ์ิ   
ท่ีเป็นเคร่ืองยึดเหน่ียวจิตใจ การกระท าสิ่งใด ๆ จึงต้องถึงพร้อมด้วยความสิริมงคล แม้แต่ดนตรี     
ท่ีใช้ในการประกอบพิ ธีกรรมโครงสร้างและความหมายของบทเพลงได้ร้อยเรียงให้เกิด                 
การสกัการะบูชา เกิดความหมายในตวัของบทเพลง รวมทัง้เร่ืองของเสียงดนตรีในแต่ละบทเพลง   
ท่ีสอดคล้องกันอย่างแนบสนิท ดงันัน้การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นจึงอธิบายเร่ืองราวได้อย่าง
เป็นงานวรรณศิลป์ และมีความไพเราะของการเรียงร้อยบทเพลงได้ครบตามงานดริุยางคศิลป์ 

1.3.1.3 เสียงกับการเรียบเรียงเพลงชุดโหมโรงเย็น 
การเรียบเรียงเสียงของเพลงชุดโหมโรงเย็น เป็นสิ่งท่ีแสดงให้เห็นถึง

ความสมัพนัธ์ของเสียงในแต่ละบทเพลงท่ีบรรเลงต่อกันได้อย่างสนิทสนม การบรรเลงติดต่อกัน
ของแต่ละบทเพลง มิใช่เพียงแค่น าเพลงมาบรรเลงติดต่อกัน แต่ยงัเปิดโอกาสให้มีลีลาการขึน้ต้น
เพลงอย่างมีท่วงท่าและลีลาในการสื่อความของนักดนตรีอย่างสง่างาม เม่ือพิจารณาเสียง        
ของแต่ละบทเพลงผ่านท านองฆ้องวงใหญ่พบว่า เพลงชุดโหมโรงเย็นมีการร้อยเรียงของเสียง           
อยา่งเป็นธรรมชาติ  
ท านองเพลงสาธุการในบรรทัดสุดท้าย 

- ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล - ร  - ท - ล - ฟ - - - ม - - - ร 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 



  192 

ท านองเพลงตระหญ้าปากคอกบรรทัดแรก 
- - - - - - - ม - - - ร - ร - ล - - - ท - ล - ล - - - - - - - ล 
- - - - - - - มฺ - - - รฺ - ลฺ - ลฺ - - - - - - - ร - - - ลฺ - - - - 

 
การคัดเลือกเพลงท่ีท าให้เสียงมีความสอดคล้องกัน เป็นการสร้าง

เสียงดนตรีเพื่อให้อยู่ในห้วงอารมณ์ของบทเพลงท่ีบรรเลงติดต่อกัน สงัเกตได้ว่าเพลงสาธุการ      
ในบรรทดัสดุท้ายและเพลงตระหญ้าปากคอกในบรรทดัแรก เสยีงท่ีบรรเลงติดตอ่กนั อยูใ่นลกัษณะ
ของเสียงท่ีคล้ายคลึงกัน เม่ือบรรเลงแล้วไม่เกิดความแปร่งเพีย้น (Dissonance) จากเสียง        
เพลงแรกท่ีตัง้ขึน้ ความกลมกลืนของเสียงสามารถสงัเกตได้จากการบรรเลงเพลงโหมโรงเย็น         
ท่ีสามารถบรรเลงเพลงสาธุการติดต่อไปกับเพลงตระหญ้าปากคอก และการบรรเลงท่ีสามารถ
บรรเลงแยกออกจากกนั หรือมีเคร่ืองดนตรีชิน้อ่ืนมาเช่ือมประสาน เช่น ป่ีใน เป็นต้น  

ผลจากการคัดเลือกเสียงท่ีมีกลุ่มเสียงเดียวกันมาบรรเลงเช่ือมต่อให้
อารมณ์ของความรู้สกึให้ไปในทิศทางเดียวกันนัน้ พิจารณาจากบรรทดัสดุท้ายของท านองเพลง
สาธุการส่งต่อมาเพลงตระหญ้าปากคอก โน้ตท่ีอยู่ในกลุ่มเสียง รมฟ ลท ท าให้การกลมกลืน       
ของเสียงเกิดขึน้ ถึงแม้ในตัวเพลงจะเกิดการเปลี่ยนแปลงของกลุ่มเสียงมากน้อยเพียงใด             
แต่ความรู้สึกท่ีแนบสนิทของท านองเพลงท าให้เกิดค าว่า “เพลงชุด” ซึ่งเรียงร้อยกันอย่าง                
มีนัยส าคัญของเสียงและการสื่อความหมายจากบทเพลง เสียงและจังหวะท่ีน ามาใช้ใน                      
การเรียงร้อยบทเพลงเป็นความลงตวั (Consonance) ของงานดนตรี 

จากเพลงตระโหมโรง หรือเพลงตระหญ้าปากคอก จุดเปลี่ยนท่ีต้องการ      
สื่ออารมณ์ของการบรรเลง คือ เพลงรัวสามลา ท่ีต้องการสื่อความหมายของบทเพลงไปในแนว
ทางการแสดงพลงัอ านาจ ซึง่อีกนยัหนึง่กลา่วถึงการแสดงกิริยาอาการของมนษุย์ท่ีอยูใ่นเหตุการณ์
ว่าเป็นการกราบ 3 ครัง้ ท านองท่ีเกิดจากการบรรเลงเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์ของเพลงรัว              
คือ อากัปกิริยาการบรรเลงโดยภาพของการบรรเลงสอดคล้องกับเสียงท่ีบรรเลงออกมา จังหวะ     
ท่ีเกิดจากการบรรเลงเพลงรัวจึงเป็นจังหวะท่ีสง่ผลต่อแนวคิดทางดนตรีท่ีเรียกวา่ “ความคิดอิสระ
บนงานศิลปะ (Freedom of The Arts)”  ผู้บรรเลงเพลงรัวเคร่ืองดนตรีทกุชิน้ในวงป่ีพาทย์ สามารถ
ประดิษฐ์ท านองได้อย่างสร้างสรรค์ บนพืน้ฐานของท านองหลกั รวมทัง้เป็นการวัดพละก าลัง     
ของผู้บรรเลงส าหรับการใช้เทคนิคต่าง ๆ ท่ีน ามาเรียบเรียง ดังนัน้ การบรรเลงเพลงรัวสามลา    
หรือเพลงรัวทุกชนิด จึงเป็นภูมิปัญญาท่ีเปิดโอกาสให้เป็นช่องทางการน าเสนอตวัตนทางดนตรี  
ของผู้บรรเลงด้วย และประการส าคัญ คือ จังหวะในการบรรเลงนัน้ผู้บรรเลงต้องพิจารณาเร่ือง 
“ช่องไฟ” และ “ชัน้เชิง”ในการบรรเลงให้สอดรับระหว่างท านอง ถึงแม้เพลงรัวจะถูกเรียกว่า   
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“จังหวะอิสระ” แต่นั่นหมายถึงจังหวะสามัญของผู้ บรรเลงยังต้องคงอยู่เพื่อสร้างเอกลกัษณ์         
ของเพลงรัวให้ครบทกุปัจจยั 
ท านองจบเพลงรัวสามลา 

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

 
เม่ือการบรรเลงรัวจบลง เพลงท่ีบรรเลงติดต่อมา คือ เพลงเข้าม่าน                    

ซึ่งส่วนประกอบในการบรรเลงเพลงเข้าม่านนัน้ แบ่งออกทัง้หมดเป็น 3 ส่วน ได้แก่ ต้นเข้าม่าน     
ตวัเข้าม่านและปลายเข้าม่าน เสยีงท่ีเป็นสว่นเช่ือมตอ่ระหวา่งเพลงรัวกบัเพลงเข้าม่าน ยงัเป็นเสยีง
ท่ีอยูใ่นระบบเดียวกนั 
ท านองเพลงต้นเข้าม่านบรรทัดแรก 

- - - - - - ร ม - ร - - - ซ - ซ - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - - - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
การพิจารณาเร่ืองความสัมพันธ์ของเสียงท่ีเกิดขึน้จากการเรียบเรียง     

บทเพลงติดต่อกันในโหมโรงเย็น เป็นเสียงท่ีกลมกลืน เม่ือบรรเลงติดต่อกันไปยังตัวเข้าม่าน         
ซึง่มีจุดเร่ิมต้นของท านองท่ีจุดนี ้
ท านองเร่ิมต้นหรือตัวเข้าม่าน 

- - - - - ซ - ซ - ซ - - ล ล - ซ - - - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ซ 
- - - ซฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

 
ท านองเพลงเข้าม่านจะเร่ิมต้นขึน้ตวัเข้าม่านท่ีท านองข้างต้น สว่นท านอง

ท่ีเป็นลักษณะเสียงเท่าท่ีขัน้ระหว่างท านองเพลงต้นเข้าม่านกับตัวเข้าม่านนัน้ เปรียบได้กับ         
การตัง้หลกัของเสียงท่ีเสียงเท่า เสียงซอล เพื่อด าเนินเร่ืองราวของเสียงต่อในตวับทเพลง และเป็น
จุดแบ่งส าคัญระหว่างท านองเพลงต้นเข้าม่านและตัวเข้าม่าน ซึ่งลกัษณะท านองของลูกเท่า      
เป็นผลมาจากการขยายท านองเพลงชุบ 
ท านองเท่าเสียง ซอล ที่ขัน้ระหว่างต้นเข้าม่านและตัวเข้าม่าน 

- ซ - ม - - - - - - ร ม - - ฟ ซ ล - ซ ล - - ท ด  - ร  - - ด  ท - - 
- ด - - ร ด - ซฺ - ด - - ร ม - - - ฟ - - ซ ล - - ท - ด  ท - - ล ซ 
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ระบบการบรรเลงกับความสัมพันธ์ของเสียงเพลงเข้าม่าน จึงผสม
กลมกลืนกันอย่างสนิทสนม ซึ่ ง ในตัวบทเพลงเข้าม่าน ผู้ แต่งไ ด้วางกลเม็ดเ ร่ืองเสียง                             
ท่ีมีการเปลี่ยนแปลง รวมทัง้การพลิกกลบัมาของเสียงได้อย่างลงตวั การวางเร่ืองเสียงของเพลง   
เข้าม่านยงัสง่ผ่านมาถึงท านองสว่นท้ายของเพลงเข้าม่านก่อนท่ีจะเช่ือมต่อระหว่างเพลงเข้าม่าน
ไปยงัเพลงปฐมโดยกลบัมาอยูใ่นระดบัเสยีงเดิมของเพลงเข้าม่านในตอนต้น 
ท านองท้ายเพลงเข้าม่าน 

- ท - ร  - ท - - ล ล - -  ซ ซ - ม - - - - - ร - ร - - - - ร ม - ซ 
- ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - - - รฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ 

 
- - ท ท - ล - ซ - - - - - ม - ม 
- ทฺ - - - ลฺ - ซฺ - - - มฺ - - - - 

 
ท านองท้ายของเพลงเข้าม่านเสียงของตวัโน้ตท่ีอยู่ในกลุม่เสียงสามารถ

เช่ือมตอ่ไปยงัเพลงปฐมได้อยา่งลงตวั ซึง่เป็นเสยีงท่ีอยูใ่นกลุม่เสยีง ซลท  รม กลุม่เสยีงนีส้ามารถ
ท าให้เพลงปฐมและเพลงเข้าม่านสามารถมองเห็นการเดินท านองเพลงท่ีใช้สว่นท้ายของเพลงก่อน
มาเช่ือมต่อกับสว่นแรกของเพลงต่อไปได้เป็นอย่างดี เน่ืองจากในตวัเพลงเข้าม่าน เป็นบทเพลง        
ท่ีในตัวเพลงมีการเปลี่ยนกลุ่มเสียงและในตอนท้ายกลบัมาเป็นกลุ่มเสียงเดิมซึ่งเป็นกลุ่มเสียง
เร่ิมแรกมาตัง้แตเ่พลงต้นเข้าม่าน 
ท านองเพลงปฐม 

- ท - ร  - ท - ล - ซ - ล - ท - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  
- ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - - - ซ - - - ร - - - ซ - - - ร 

 
ท านองเพลงปฐมเป็นบทเพลงท่ีมองเห็นถึงการเ ช่ือมต่อบทเพลง         

ด้วยกลุม่เสียงเดียวกันกับเพลงเข้าม่าน เพลงปฐมกับเพลงเข้าม่านมีอัตราจังหวะท่ีแตกต่างกัน     
จึงให้ความรู้สกึในการเคลือ่นท่ีตามไม้กลองและอตัราจงัหวะ ซึง่เปรียบได้จากอตัราจงัหวะชัน้เดียว   
ของเพลงไทย พิจารณาได้จาก ในการแสดงโขนละครมีการเขียนก ากบับทเพลงในบทโขนละครไว้
เสมอว่า “ป่ีพาทย์บรรเลงเพลงปฐม สองชัน้” ซึ่งเป็นบทเพลงท่ีขยายท านองจากเพลงปฐมท่ีอยูใ่น                      
เพลงชุดโหมโรงเย็นขึน้เป็นอัตราจังหวะ สองชัน้ ดงันัน้ เพลงปฐมท่ีบรรจุอยูใ่นเพลงชุดโหมโรงเย็น 
จึงเป็นเพลงปฐมในอตัราจงัหวะ ชัน้เดียว ไม้กลองและฉ่ิงท่ีบรรเลงประกอบจังหวะ ท าให้อารมณ์
ของเพลงท่ีบรรเลงออกมาคึกครืน้ เ ร่งเ ร้า ดูแตกต่างจากเพลงเข้ าม่าน ซึ่ง เป็นบทเพลง                    
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ในอัตราจังหวะ สองชัน้ ดังนัน้เร่ืองราวท่ีถูกถ่ายทอดผ่านบทเพลงในระหว่างการเปลี่ยนเพลง                   
หรือจังหวะท านองนัน้ ท าให้เป็นภาพสะท้อนเร่ืองราวท่ีแฝงไปด้วยความเช่ือและอ านาจ                     
ของเสียงเพลงท่ีบรรเลง ท าให้ผู้ ฟังสัมผัสถึงความแตกต่างจากจังหวะในการบรร เลง                      
และความสมัพนัธ์ของเสยีงท าให้รู้สกึถึงความกลมกลนืระหวา่งบทเพลง 

เพลงปฐมจะมีท านองเพลงท้ายปฐมมาปิดท้ายบทเพลงและเช่ือมตอ่ไป      
ยังเพลงลา การเช่ือมต่อด้วยเพลงท้ายปฐมนัน้ มีลกัษณะของกลุ่มเสียงท่ีใช้ในการเช่ือมต่อกัน      
ด้วยกลุม่เสยีงเดียวกนั คือ กลุม่เสยีง ซลท รม  
ท านองเพลงในส่วนท้ายของเพลงปฐม 

- - ร ร - ม - ซ - ท ล ซ - - ม ม - - ซ ล - ซ - - - ซ - ฟ - - - ม 
- ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ - - - ฟ - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ 

 
ท านองเพลงในสว่นท้ายของเพลงปฐมสามารถบรรเลงติดต่อกับท านอง

เพลงท้ายปฐมได้อยา่งแนบสนิท รวมทัง้หน้าทบัและไม้กลอง ด าเนินตอ่เน่ืองไปจนจบท านองเพลง    
ท้ายปฐม ดังนัน้เพลงปฐมจึงต้องบรรเลง 2 ส่วนได้แก่ ตัวเพลงปฐม และเพลงท้ายปฐม                    
จากนัน้สง่ตอ่บทเพลงไปเพลงลา 
ท านองเพลงท้ายปฐม 

- - ร ม - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล 

- ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ 

 
- - ซ - - ล - ซ - - - ซ 
- - - ฟ - - - ร - ซฺ - - 

 
นัยส าคัญบางประการเก่ียวกับเพลงท้ายปฐม บางครัง้ในจุดนีเ้รียกว่า                  

“เพลงปลายเข้าม่าน” หรือ “ปฐมออกปลายเข้าม่าน” ด้วยความสมัพนัธ์ของยืดขยายท านองเพลง
ท้ายปฐมขึน้เป็นอตัราจงัหวะ สองชัน้ จะเป็นเพลงปลายเข้าม่าน ดงันี ้
ปลาย 
เข้ามา่น 

- - ร ม - ซ - ม - - ร ม - ซ - ล - ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 

- ทฺ - - ร - ร - ร ทฺ - - - ซฺ - ลฺ - ร - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ท้ายปฐม -    -    ร    ม -   ซ    -     ล -    ท    -    ล -    -    ท    ท 
-    ด    -    -  -  ซฺ     -    ลฺ -    ทฺ    -    ลฺ -    ทฺ    -    - 
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ปลาย 
เข้ามา่น 

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

- - - - - ลฺ - -   -ทฺลฺ - ทฺ - ด - - - ร - - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ท้ายปฐม -    ม    -    - ม    ร    -    ม -    ล    -    - ซ    ซ   -   ล 

-    ร    -    ทฺ -    ลฺ    -    ทฺ -    ลฺ    -    ซฺ -   -   -     ลฺ 

  
ปลาย 
เข้ามา่น 

- ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 

- ร - ทฺ  - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ท้ายปฐม -    -    ซ    - -    ล    -    ซ -    -    -    ซ 
-    -    -    ฟ -    -    -    ร -    ซฺ    -   - 

 
การพิจาณาท านองเพลง ท่ีขยายออกไป ในส่วนบรรทัดสุดท้าย                 

ของการขยายท านองเพลงท้ายปฐมเป็นท านองเพลงปลายเข้าม่านนัน้ รูปแบบของจังหวะ              
เพลงท้ายปฐมไม่ได้ครบบรรทัดเพลง ซึ่งพบได้มากในเพลงหน้าพาทย์ท่ีอยู่ในชุดโหมโรงเย็น      
หรือเพลงหน้าพาทย์ท่ีใช้ในการประกอบการแสดง รวมทัง้การบรรเลงเคร่ืองประกอบจงัหวะท่ีก ากบั
หน้าทบัโดยเฉพาะไม้กลองท่ีบรรเลงประกอบบทเพลงไม่ได้สง่ผลให้ท านองเพลงท่ีมีลกัษณะนีว้า่ 
“ท านองขาด” แล้ว การเพิ่มลดตัดทอนเพลงให้อยู่ในโครงสร้างส่วนใหญ่ของเพลงจึงเป็น            
การยึดหยุ่นท่ีพบได้ในเพลงไทย ดงันัน้จึงกลา่วได้ว่า บทเพลงท่ีใช้ในการเรียงร้อยเพลงชุดโหมโรง
เย็นจึงให้ความส าคญักบัความสมัพนัธ์ของเสยีงและท านองเพลงมากกวา่รูปแบบของจงัหวะ 

ในทางกลับกัน เพลงปฐมท่ีใช้ในการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็น                        
เป็นบทเพลงท่ีมีอัตราจังหวะ ชัน้เดียว ในปัจจุบันจึงไม่เป็นท่ีนิยมท่ีวงป่ีพาทย์จะบรรเลงเพลง 
ปลายเข้าม่าน เพราะอัตราจังหวะท่ีสืบเน่ืองมากจากเพลงปฐม แต่ถ้าเปลี่ยนจากการบรรเลง    
เพลงปฐม ชัน้เดียว เป็นการบรรเลงเพลงปฐม สองชัน้ จะท าให้เพลงท้ายปฐม เปลี่ยนไปบรรเลง
เพลงปลายเข้าม่านแทน เน่ืองจากมีอัตราจังหวะเดียวกันและสอดคล้องกันทัง้เพลง  อีกทัง้            
ยงัจะสามารถบรรเลงตอ่เน่ืองจากเพลงเข้าม่าน ซึง่เป็นบทเพลงในอตัราจงัหวะสองชัน้ได้เลย  

การเรียกเพลงท้ายปฐมวา่เพลงปลายเข้าม่านนัน้ นยัส าคญัประการหนึ่ง                     
คือ การท าบทเพลงให้เป็นเร่ืองราวเดียวกัน โดยใช้กิริยาอาการของเทพ เทวดา ท่ีเข้าพระวิสตูร  
เพื่อเตรียมตนเองไปสูม่ณฑลพิธี จากนัน้จัดกระบวนทพัในเพลงปฐม ซึ่งเร่ืองราวเดียวกันกับเพลง
เข้าม่านอยู่ในช่วงเตรียมการ การเรียกท้ายปฐมว่า “ปลายเข้าม่าน” ซึ่งต่างอัตราจังหวะกัน จะท า
ให้เห็นเร่ืองราวของเทพเทวดาท่ีก าลงัจะเคลือ่นองค์มาสูม่ณฑลพิธีได้ 
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บทเพลงท่ีบรรเลงต่อจากท านองเพลงท้ายปฐมนัน้ คือ เพลงลา ท่ีมี      
กลุม่เสยีงท่ีอยูใ่นลกัษณะเดียวกนั สามารถบรรเลงติดตอ่กนัได้อยา่งแนบสนิท 
ท านองเพลงลา บรรทัดแรก 

- - - ล - ท - - - ม - ร - - - ม - ท - ล - ซ - ม - - ร ม - ซ - ล 
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ 

 
ท านองเพลงลาท่ีน ามาเรียบเรียงต่อเพลงท้ายปฐมนัน้ มีอัตราจังหวะ 

สองชัน้ ด้วยลกัษณะของเสียงและอัตราจังหวะ ท าให้ผู้บรรเลงและผู้ ฟังสามารถแยกบทเพลง     
หรือเนือ้หาเร่ืองราวท่ีแฝงจากบทเพลงออกจากกนัได้ รวมทัง้หน้าทบัตะโพน กลองทดับรรเลงก ากบั
บทเพลงจะสามารถท าให้อารมณ์ของบทเพลงเปลี่ยนไปด้วย เพื่อเช่ือมต่อมายังเพลงเสมอ            
ท่ีมีเสยีงของท านองเพลงซึง่สอดคล้องมากบับทเพลงอยา่งเป็นระบบเดียวกนั 
ท านองเพลงลา บรรทัดสุดท้าย 

- - ร ร  - ม - ซ - ท - ล - ซ - ม - ร  - ท - ล - ซ ล ซ - ซ - - - ซ 
- ลฺ - - - มฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ด - ซฺ - - 

 
กลุ่มเสียงของบทเพลงท่ีน ามาเรียบเรียงต่อกันยังคงใช้กลุ่มเสียงเดิม                

เพลงเสมอกับเพลงลาจึงมีความใกล้เคียงกันของรูปแบบบทเพลง คือ บทเพลงถูกก ากับด้วย     
หน้าทบัโดยตะโพนและไม้กลองด้วย  
ท านองเพลงเสมอ บรรเลงแรก 

- - - ล - ท ฟ - - - รร- - ร - ซ - - - ล - ท - ร - - - ม - - - ฟ 
- ลฺ - - - - - มร - - - ร  - ลฺ - ซฺ - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ฟฺ 

 
สงัเกตได้วา่ การเรียบเรียงท านองจะสนใจประโยคแรกของบทเพลงเสมอ 

โดยเฉพาะเสียงท่ีใช้ในการบรรเลงติดต่อกนัระหวา่งเพลง ในตวัเพลงจะเรียบเรียงเสียงอย่างไรนัน้
เป็นภมิูปัญญาของผู้ประพนัธ์ สว่นการเรียบเรียงรอยตอ่ระหวา่งเพลงจะให้ความสมัพนัธ์เร่ืองเสียง
ท่ีอยูใ่นระบบกลุม่เสยีงเดียวกนั เพื่อปอ้งกนัการแปร่งเพีย้นของบทเพลงท่ีจะเกิดขึน้  

เม่ือจบการบรรเลงเพลงเสมอจะผกูติดกบัเพลงรัว ซึง่เพลงรัวท่ีบรรเลงต่อ
จากเพลงเสมอนัน้ คือ เพลงรัวลาเดียว จากท านองเพลงรัวท าให้ความรู้สกึของบทเพลงท่ีบรรเลง
อยู่เกิดความแตกต่างไปจากเดิม เน่ืองจากอัตราจังหวะเปลี่ยนรูปแบบของท านองเปลี่ยนเปิด
โอกาสและอิสระให้ผู้บรรเลงได้ผลิตเสียง เรียบเรียงท านองออกมาได้อย่างอิสระ และแฝงด้วย     
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นยัของการเคารพบูชาเทพ เทวดาท่ีออกเดินทางมา เกิดความพร้อมในหมู่เทพเทาวดาทัง้หลาย                
ท่ีจะเดินทางไปยงัมณฑลพิธี  
ท านองท้ายเพลงรัวลาเดียว 

- - - - - ม - ม - ท - ล - - - ล - - - - - - ซ - - ล - ซ - - - - 
- - - มฺ - - - ทฺ - - - -  - - - ร - - - - - - - ฟ - - - ด - - - ซฺ 

 
- - - ซ - - - - 
- - - - - - - -  

ท านองเพลงเชิด บรรทัดแรก 
- - - ล - - - ร - - - ทฺ - - - ม - - - - - - ร ม - - ซ ซ - ล - ซ 
- - - ลฺ - - - ลฺ - - - ฟฺ - - - มฺ - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ 

 
เพลงเชิดท่ีบรรเลงต่อจากเพลงรัวลาเดียวนัน้ ก็ยงัคงกลุม่เสียงเดียวกัน 

โดยเฉพาะ ท านองเพลงเชิด ในบรรทดัแรก ความสมัพนัธ์ด้านเสียงจึงกลมกลืนกันตลอด แม้ว่า
วิธีการบรรเลง ตัวบทเพลง และหน้าทับตะโพนกลองทัดท่ีก ากับจังหวะจะแตกต่างกัน และเว้น
ระยะการบรรเลงเพื่อให้มองเห็นเร่ืองราวการเดินทางของท านองเพลง กลุม่เสยีงท่ีเช่ือมตอ่ระหว่าง
บทเพลงคงยงัเป็นกลุม่เสยีงเดิม 

เพลงเชิดท่ีบรรเลงในเพลงชุดโหมโรงเย็น ส่วนใหญ่บรรเลงเร่ิมต้น             
จากเพลงเชิดในอัตราจังหวะสองชัน้ เม่ือบรรเลงไประยะหนึ่งจะตดัทอนลงเป็นเพลงเชิดในอัตรา
จั งหวะ  ชั น้ เ ดียว  กลุ่ม เสียง ท่ีตัดทอนลงยัง ใ ช้ เ ป็นกลุ่ม เสียง เ ดียวกันอย่า งต่อ เ น่ื อ ง                                
จึงมีการตีความว่า เพลงเชิด สองชัน้ เป็นการเดินทางของเหล่าเทพเทวดา อย่างสง่าผ่าเผย       
สว่นเพลงเชิด ชัน้เดียว เป็นการเดินทางของเทพเทวดา ด้วยความรวดเร็ว สิ่งท่ีช่วยก ากับอารมณ์
ของเพลงเชิด คือ ไม้กลอง ท่ีมีระยะในการตีท่ีห่างและถ่ี เพลงเชิด อัตราจังหวะ สองชัน้ ไม้กลอง   
จะหา่งกวา่เพลงเชิดในอตัราจงัหวะ ชัน้เดียว 
การตีกลองทัด เพลงเชิด สองชัน้ 
- - - ต้อม - - - ต้อม - - - ต้อม - - - ต้อม - - - ต้อม - - - ต้อม - - - ต้อม - - - ต้อม 

 
การตีกลองทัด เพลงเชิด ชัน้เดียว 
- ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม 
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การเรียบเรียงเพลงเชิดจึงเรียงร้อยต่อกันให้มีปริมาณของความยาว
เพิ่มขึน้ได้ ตามแต่ละส านักป่ีพาทย์ หรือตามแต่สถาบันการศึกษาจะถ่ายทอดให้กับผู้บรรเลง        
ซึง่รูปแบบของบทเพลงจะเป็นรูปแบบท่ีเรียกวา่ “เปลีย่นหวั ซ า้ท้าย” มีหนว่ยของเพลงเรียกวา่ “ตวั” 
ดงัเช่น 
เพลงเชิด ชัน้เดียว ตัวที่ 6  

โดยก าหนดให้ท านอง A คือ 
- ร - ท - ล - ท - ร  - ท - ล - ท - - ล ท - - ด  ร  - - ม  ร  - - - ท 
- ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ซ - - ล ท - - ด  ร  - - ด  ท ล -                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          

 
- ซ - - ท ล - - ล ซ - -  ซ ม - -  ม ร - - ร ทฺ - - - ร - ท - ล - ท 
- ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - ทฺ ลฺ - - ลฺ ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

 
- ร  - ท - ล - ท - - ล ท - - ด  ร  - - ม  ร  - - - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ซ - - ล ท - - ด  ร  - - ด  ท ล - 

ท านอง B คือ 
- ซ - - ท ล - - - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ล - ล - ซ - ม 
- ร - -  - - ซ ม - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

 
- ท - ล - ซ - - ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - - - ร ม 
- ทฺ - ลฺ - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ  - - ลฺ ซฺ - ด - - 

 
 - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ท ล ซ 
- ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

 
เพลงเชิด ชัน้เดียว ตัวที่ 7. 

โดยก าหนดให้ท านอง C คือ 
- - ท ท - ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล - ซ - ล - ท - ร  - ซ - - ท ล - - 
- ทฺ - - - ฟ - ร  - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ร - - - - ซ ม 

 
ล ซ - -  ซ ม - -  ม ร - - ร ทฺ - - - - ท ท - ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- - ม ร - - ร ทฺ - - ทฺ ลฺ - - ลฺ ซฺ - ทฺ - - - ฟ - ร  - ม - ร - ทฺ - ลฺ 
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- ซ - ล - ท - ร  
- ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร 

ท านอง B คือ 
- ซ - - ท ล - - - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ล - ล - ซ - ม 
- ร - -  - - ซ ม - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

 
- ท - ล - ซ - - ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - - - ร ม 
- ทฺ - ลฺ - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ  - - ลฺ ซฺ - ด - - 

 
 - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ท ล ซ 
- ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

 
ลักษณะรูปแบบของเพลงเชิดมีลักษณะรูปแบบ คือ AB/CB เปลี่ยน

ท านองในส่วนหัวไปเร่ือย ๆ เพลงท้ายใช้ท านองเดิม และท านองในส่วนหัวสามารถแต่งเติมให้
ท านองมีความยาวได้ จึงท าให้เพลงเชิดในแต่ละส านกัของป่ีพาทย์ไทย มีการเรียงล าดบัตวัเพลง        
และจ านวนปริมาณของตวัเพลงในการบรรเลงท่ีแตกต่างกัน หลงัจากนัน้บรรเลงเพลงกลมตอ่จาก
เพลงเชิดชัน้เดียว 
ท านองส่วนท้ายเพลงเชิด ชัน้เดียว 

- - ร ม  - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล 
- ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ 

 
การบรรเลงเพลงเชิด ชัน้เดียว ก่อนท่ีจะบรรเลงเช่ือมต่อไปเพลงกลม               

จะบรรเลงเพลงเชิดชัน้เดียวในสว่นท้าย ท่ีใช้เป็นท านองเช่ือมตอ่ ดงันี ้
ท านองเพลงเชิด ชัน้เดียว ที่ใช้เช่ือมต่อ 

- ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ 
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หลังจากนัน้ จะเช่ือมต่อด้วยเพลงกลม ซึ่งเสียงท่ีเช่ือมต่อยังคงอยู่          
ในระบบเสียงเดียวกัน ถึงแม้จะมีการตัดท านองเพลงเชิด ชัน้เดียว ในห้องสุดท้ายออก เสียงท่ี
เช่ือมต่อของบทเพลง ส่งผลให้เสียงเพลงเช่ือมต่อกันอย่างสนิทสนม และเปลี่ยนอารมณ์                   
ด้วยไม้กลอง 
ท านองเร่ิมต้นเพลงกลม 

- - - - - - - - - ร - ซ - ล - ท - - - - - - - ท - ท ท ท - ท - ท 
- - - - - - - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - - - - - - - ทฺ - ทฺ ทฺ ทฺ - ทฺ - ทฺ 

 
กลุ่มเสียงท่ีใช้ในการบรรเลงเช่ือมต่อจากเพลงเชิดมาเพลงกลม ยังใช้                

การเช่ือมต่อด้วยกลุ่มเสียงเดิม คือ ซลท รม ซึ่งถ้าน าท านองมาบรรเลงต่อกันของทัง้สองเพลง           
จะเห็นความสมัพนัธ์ของเสียงและท านอง ท่ีสามารถเช่ือมต่อเป็นเพลงเดียวกันได้ อีกทัง้ยงัท าให้
เข้าใจเหตุผลของการตดัห้องสดุท้ายของเพลงเชิด ชัน้เดียวออก และต่อท้ายด้วยท านองเร่ิมแรก        
เพลงกลม จะได้ความสมัพนัธ์ของเสยีงและจงัหวะ ดงันี ้
ความสัมพันธ์ของท านองเพลงเชิด ชัน้เดียว และเพลงกลม 
 
 

- ร - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ล - ร - ซ - ล - ท 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ 

 
การบรรเลงเพลงกลมเป็นบทเพลงท่ีสามารถเพ่ิมหรือลดจ านวนความยาว       

ของเพลงในการบรรเลงได้ ด้วยการเปลี่ยนกลุม่เสียงของการบรรเลงท่ียึดหลกัเสียงแรกในแต่ละ
กลุม่เสียงให้เป็นคู่ 4 หรือ ห่างกันกับกลุม่เสียงเดิมท่ีบรรเลงอยู่ 4 เสียง แต่โครงสร้างหรือรูปแบบ
ท านองเพลงเหมือนกันทุกกลุม่เสียง เช่น ความสมัพนัธ์ของท านองเพลงเพลงกลม กลุม่เสียงท่ี 1 
และกลุม่เสยีงท่ี 2 ดงันี ้
ท านองเพลงกลม กลุ่มเสียงที่ 1  

- ร - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
ท านองเพลงกลม กลุ่มเสียงท่ี 1 บรรเลงด้วยกลุ่มเสียงเร (รมฟ ลท)               

เม่ือบรรเลงแล้วเสียงท่ีน ามาเรียบเรียงต่อขึน้ไป หรือท่ีเรียกว่า “กลมเสียงท่ี 2” กลุม่เสียงท่ีน ามา

เพลงเชิด เพลงกลม 
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บรรเลงต่อจะห่างกันเป็นคู่ 4 กับเสียง เร (ร ม ฟ ซ) คือ กลุม่เสียง ซอล (ซลท รม) ซึ่งท านองแรก    
ท่ีบรรเลงกลุม่เสยีง ซอล มีดงันี ้
ท านองเพลงกลม กลุ่มเสียงที่ 2  

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

 
เม่ือบรรเลงท านองเพลงกลม กลุม่เสยีงท่ี 2 ซอล (ซลท รม) แล้ว สามารถ

บรรเลงตอ่ไปในกลุม่เสยีงท่ี 3 หรือท่ีเรียกวา่ “กลมเสยีงท่ี 3” ได้ กลุม่เสยีงท่ีน ามาบรรเลงตอ่จะห่าง
กันเป็นคู่ 4 เช่นเดียวกันกับกลุม่เสียงท่ี 2 ซึ่งคู่กับเสียง โด (ด ร ม ฟ) คือ กลุม่เสียง โด (ดรม ซล) 
ท านองแรกท่ีบรรเลงกลุม่เสยีง โด มีดงันี ้
ท านองเพลงกลม กลุ่มเสียงที่ 3 

- ด - ร - ด - -  ฟ ฟ - - ซ ซ - ล - ด  - ล - ซ - - ฟ ฟ - - ซ ซ - ล 
- ซ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ซฺ  - - - ลฺ - ด - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

 
การบรรเลงเปลี่ยนกลุม่เสียงนี ้สามารถเปลี่ยนกลุม่เสียงจนครบ 7 กลุม่

เสียงได้แต่ไม่เป็นท่ีนิยม ซึ่งเม่ือบรรเลงครบ 3 กลุ่มเสียงแล้ว จะบรรเลงกลบัมากลุ่มเสียงท่ี 1              
แตมี่เพิ่มท านองให้สอดคล้องกบัเสยีงท่ีต้องการจะบรรเลงกลบัมาและเพื่อไม่ให้เกิดการแปร่งเพีย้น
ของท านอง ดงันี ้
ท านองเพลงกลม กลับมากลุ่มเสียงที่ 1 

- - - ล - - ม ฟ - ท - - ล ล - ท - - - ล - - ม ฟ - ท - - ล ล - ท 
- ลฺ - - - ร - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - - - ร - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ 

 
- ซ - -  ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล - - - ล - - ม ฟ - ท - - ล ล - ท 
- ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ลฺ - - - ร - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ 

 
- - - ล - - ม ฟ - ท - - ล ล - ท - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- ลฺ - - - ร - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

 
การบรรเลงเพลงกลมกลบัมาในกลุม่เสยีงท่ี 1 กลุม่เสยีงเร (รมฟ ลท) นัน้    

ซึ่งในตอนท้ายของท านองเพลงกลมมีการปรับเปลี่ยนกลุ่มเสียงเป็นกลุ่มเสียง เร (รมฟ ลท)        
และสามารถเช่ือมตอ่ไปยงัเพลงช านาญได้อยา่งสนิทสนม 



  203 

ท านองเพลงกลม บรรทัดสุดท้าย 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ฟ ฟ - - ล - -  ล ฟ - - ม ฟ - ม 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - - - ฟ  - - - ฟ  - - ม ร - - - ทฺ 

ท านองเพลงช านาญ บรรทัดแรก 
- ฟ - ม  - ม - - - ม - ร - - - ม - - - - - ม - ม - ม - -  ม ร - ม 
- - - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - - - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

 
กลุม่เสียงท่ีน ามาเรียบเรียงเพลงช านาญต่อจากเพลงกลมนัน้ สามารถ

บรรเลงติดต่อกันได้อย่างสนิทสนม ซึ่งเพลงช านาญจะให้ความรู้สึกแตกต่างจากเพลงกลม        
ด้วยลกัษณะรูปแบบท านองและหน้าทบั ตะโพน รวมทัง้ไม้กลองด้วย การวางกลุม่เสยีงท่ีพิจารณา
ส่วนท้ายและส่วนแรก เพื่อเป็นรอยต่อของบทเพลง ท าให้การเรียบเรียงบทเพลงกลมกลืนกัน   
ตลอดทัง้ชุด 

เม่ือท านองของเพลงช านาญบรรเลงจบ โดยปกติแล้วการบรรเลง                      
เพลงกราวใน จะบรรเลงเช่ือมติดไปกับจังหวะของเพลงช านาญ หรือสามารถลงจบเพลงช านาญ
เพื่อขึน้เพลงกราวในได้ ทัง้ นีอ้ยู่ ท่ีประสบการณ์และความพร้อมของผู้ บรรเลงเป็นหลัก                   
ดังนัน้เสียงของเพลงกราวใน ท านองเร่ิมต้นท่ีเช่ือมต่อกันกับเพลงช านาญบรรทัดสุดท้าย                   
จึงเป็นอิสระตอ่กนัและด าเนินท านองตา่งกลุม่เสยีงกนั  
ท านองเพลงช านาญ บรรทัดสุดท้าย 

- - - - - ท - ท - ม  - ร  - ท - ล - ร  - ท - ล - ซ ล ซ - ซ - - - ซ 
- - - ทฺ - - - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ด - ซฺ - - 

 
ท านองเพลงช านาญบรรทดัสดุท้าย อยูใ่นกลุม่เสยีง ซลท รม เม่ือบรรเลง

เช่ือมตอ่ไปเพลงกราวใน จะอยูใ่นกลุม่เสยีง ดรม ซล ดงันี ้
ท านองเพลงกราวใน บรรทัดแรก 

- - ร ม - ซ - ล - ซ - -  - ด  - ด   ร  ด  - - ด  ล - - ล ซ - - ซ ม - - 
- ด - -  - ซฺ - ลฺ - ร - ด - - - -  - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ด 

 
เพลงช านาญและเพลงกราวในจึงมีเสียงท่ีเป็นอิสระแก่กัน โดยเฉพาะ     

เพลงกราวใน ท่ีลักษณะท านอง เป็นท านองลูกโยน ท าให้การเรียบเรียงท านองในบทเพลง              
มีการเปลี่ยนกลุ่มเสียงและหาท านองเช่ือมต่อในแต่ละกลุ่มเสียงได้อย่างลงตัว รวมทัง้หน้าทับ
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ตะโพนและกลองทัดท่ีส่งผลต่ออิทธิพลของอารมณ์ท าให้เกิดความแตกต่างของท านอง            
อยา่งชดัเจน 
ท านองเพลงกราวใน บรรทัดสุดท้าย 

- - ร ม - - ฟ ซ - ล - - ซ ฟ - - - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร 
- ด - - ร ม - -  ฟ - ซ ฟ - - ม ร - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ 

 
- ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร 
- - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ 

 
ท านองท้ายของเพลงกราวในท่ีเช่ือมตอ่ไปเพลงต้นชุบ คือ ท านองลกูโยน 

เสียง เร ซึ่งลกูโยนเสียง เร สามารถเช่ือมต่อกับท านองเพลงต้นชุบได้ ในบางพืน้ท่ีบรรเลงเพลงชุบ
ต่อท้ายเพลงกราวใน ตามเร่ืองราวของบทเพลงและการตีความหมายจากบทเพลง ดังนัน้               
เพลงต้นชุบ และเพลงชุบจึงสอดคล้องกนัด้วยการขยายท านองเพลงชุบเป็นเพลงต้นชุบ ดงันี ้ 

เพลง 
ต้นชบุ 

- - - - - - ร ม - ร - - - ซ - ซ - - - - - ล - ล - ท - ล - ซ - ม 
- ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - - - - - - - ลฺ - - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

เพลงชบุ -    -    ร    ม -   ร    -     ซ -    -    ล    ล -    ซ    -    ม 
-    ด    -    -  -  ลฺ     -    ซฺ -    ลฺ    -    - -    ซฺ    -    ทฺ 

 
เพลง 
ต้นชบุ 

- ร - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ล - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

เพลงชบุ  -    ร    -     - ท   ท    -    ล -   ท    -    ซ -    ล    -    ท 
 -    ลฺ    -    ทฺ  -    -     -    ลฺ -   ทฺ    -    ซฺ -    ลฺ    -    ทฺ 

 
เพลง 
ต้นชบุ 

- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ร - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

เพลงชบุ -   -   -    ท  -    -     ร ม -   ซ    -    ม -    ล    -    ซ 
 -   ทฺ   -   -  -    -   ด    - -   ซฺ    -    ทฺ -    ลฺ    -    ซฺ 

 
เพลงต้นชุบยังมีความสัมพันธ์กับเพลงต้นเข้าม่าน โดยมีท านอง                 

ในการบรรเลงท่ีมีสว่นขยายมาจากเพลงชุบได้อย่างชัดเจน ซึ่งมีการเพิ่มลกูเท่าเสียงซอล ซึ่งเป็น
สว่นขยายจากเพลงชุบ ดงันี ้
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เพลง 
ต้นเข้าม่าน 

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

เพลงชบุ -   ล   ซ    ซ  -    -    -  ซ -   ล   ซ    ซ  -    -    -  ซ 
 -    -   -    ด  -    ซฺ   -   -  -    -   -    ด  -    ซฺ   -   - 

 
ดังนัน้ในเพลงต้นเข้าม่านก่อนตัวเพลงเข้าม่าน จึงบรรเลงท านอง                 

เพลงต้นเข้าม่านท่ีมีส่วนขยายมาจากเพลงชุบ และมีการเพิ่มเท่าเสียงซอลท่ีขยายขึน้ก่อน             
การบรรเลงตวัเพลงเข้าม่านด้วย แต่เพลงต้นชุบท่ีบรรเลงต่อท้ายกราวในนัน้ บรรเลงจากเพลงชุบ            
ท่ีขยายขึน้บางส่วนจากนัน้เช่ือมต่อไปเพลงลา ซึ่งเป็นเพลงสุดท้ายในเพลงชุดโหมโรงเย็น              
ด้วยกลุม่เสยีง ซลท รม และเป็นกลุม่เสยีงเดียวกนั 
ท านองเพลงต้นชุบ บรรทัดสุดท้าย 

- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ร - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

ท านองเพลงลา บรรทัดแรก 
- - - ล - ท - - - ม - ร - - - ม - ท - ล - ซ - ม - - ร ม - ซ - ล 
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - ล 

 
เสยีงของท านองเพลงต้นชุบและเพลงลาจึงเช่ือมตอ่กันได้อยา่งสนิทสนม 

รวมทัง้เร่ืองราวในความหมายของการบรรเลงสอดคล้องกับช่ือเพลงท่ีบรรเลงเป็นเพลงสุดท้าย                        
คือ เพลงลา และเป็นการลากลบัของเทพเทวดาทัง้หลายท่ีเดินทางมายงัมณฑลพิธีตามช่ือเพลง 

1.3.1.4 วิธีการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็น 
วิธีการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นโดยทั่วไปแล้วขึน้อยู่กับระยะเวลา             

และโอกาสในการบรรเลง โดยน าระยะเวลามาก าหนดว่าจะบรรเลงให้สัน้ลงหรือบรรเลง               
ให้ยาวขึน้ บรรเลงเพลงตามล าดบัตัง้แต่เพลงแรกไปจนถึงเพลงสดุท้าย ซึ่งวิธีการบรรเลงสามารถ
บรรเลงได้ ดงันี ้

1.3.1.4.1 การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นฉบับเต็ม 
การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นฉบับเต็ม คือ การบรรเลงตามบทเพลง  

ทกุบทเพลงในเพลงชุดโหมโรงเย็น โดยบรรเลงท านองจนครบทกุเพลง ไม่ตดัเพลงใดเพลงหนึ่งออก 
หรือไม่เพิ่มเติมโดยน าท านองเพลงอ่ืนเข้ามาเสริม หรือตดัท านองเพลงให้สัน้ลง 
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1.3.1.4.2 การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นฉบับตัด 
การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นฉบับตัด คือ การบรรเลงใน เพลงชุด    

โหมโรงเย็นทุกเพลง แตต่ดัความยาวของท านองเพลงบางบทเพลงให้สัน้ลง ทัง้นีเ้พลงท่ีตดัท านอง
ให้สัน้ลงเช่น เพลงสาธุการ เพลงเข้าม่าน เพลงเชิด เพลงกลม เพลงกราวใน การพิจารณาบทเพลง
ท่ีสามารถตัดท านองได้นัน้สิ่งส าคัญท่ีสุดต้องเป็นบทเพลงท่ีมีหน้าทับก ากับท่ีสามารถตัดได้             
ซึง่บางเพลงมีหน้าทบัก ากบับทเพลงซึ่งไม่สามารถตดัท านองเพลงได้ เช่น เพลงตระหญ้าปากคอก 
เพลงเสมอ การตดัท านองเพลงสง่ผลให้เกิดความกระชับและท าให้ใช้เวลาน้อยลงในการบรรเลง
เพลงชุดโหมโรงเย็น ในบางพืน้ท่ีเรียกเพลงชุดโหมโรงเย็นนีว้า่ “โหมโรงสิง่ละอนัพนัละน้อย” มกัพบ
ในพิธีไหว้ครูดนตรีไทยและพิธีไหว้ครูโขน-ละคร 

1.3.1.4.3 การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นแบบออกเพลง 
การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นแบบออกเพลงนัน้ เป็นการบรรเลงท่ี

ต้องการเพิ่มระยะเวลาในการบรรเลงให้มีความยาวขึน้ จึงน าเพลงท่ีมีอัตราจังหวะ ท านอง        
กลุม่เสียงเดียวกนัมาบรรเลงตอ่ท้ายเพลงหรือแทรกขึน้มาทดแทนบทเพลงท่ีอยู่ในเพลงชุดโหมโรง
เย็น สามารถยืดระยะเวลาในการบรรเลงโหมโรงเย็นให้ยาวขึน้ โดยไม่ผิดรูปแบบฉันทลกัษณ์     
ทางดนตรี 

เพลงตระโหมโรง เ ป็นบทเพลง ท่ีสามารถบรร เลง ติดต่อ กันไ ด้                
หลายเพลง มีเพลงตระจ านวนมากท่ีนิยมน ามาบรรเลงต่อกัน ซึ่งมีเงื่อนไขในการบรรเลง               
คือ จ านวนเพลงตระท่ีน ามาบรรเลงต่อกันต้องมีจ านวนเพลงเป็นเลขค่ี ได้แก่ 1 เพลง 3 เพลง         
5 เพลง 7 เพลง 9 เพลง ไปตามล าดับ ไม่นิยมบรรเลงเพลงตระท่ีน ามาบรรเลงต่อกันเป็นเลขคู่               
การบรรเลงเพลงตระวงป่ีพาทย์ท่ีบรรเลงจะต้องมีการเตรียมความพร้อมท่ีจะบรรเลงเป็นหมู่คณะ 
เน่ืองจากในแต่ละส านักมีการเรียบเรียงบทเพลงท่ีไม่เหมือนกัน หากมีการฝึกซ้อมมาอย่างดี        
จะท าให้เห็นประสิทธิภาพของการบรรเลงรวมวงป่ีพาทย์อย่างแน่นหนา โดยเฉพาะการบรรเลง  
หน้าทบัก ากบัเพลงตระ ซึง่ในแตล่ะบทเพลงมีเอกลกัษณ์และจงัหวะหน้าทบัท่ีแตกตา่งกนั การออก
เพลงตระจ านวนมากจึงเป็นสญัลกัษณ์ของภมิูรู้และภมิูเรียนของวงป่ีพาทย์ไทย 

เพลงเข้าม่าน เป็นบทเพลงในเพลงชุดโหมโรงเย็นท่ีมีการน าเพลงอ่ืน    
เข้ามาบรรเลงเป็นจ านวนมาก เม่ือบรรเลงเพลงต้นเข้าม่านแล้วจะบรรเลงเพลงอ่ืน ๆ ออกเพลง             
ได้หลายบทเพลง เช่น เพลงครอบจักรวาล เพลงเวสุกรรม ซึ่งเพลงเข้าม่านยังมีหน้าทับ                     
และกลุม่เสยีงท่ีสอดคล้องกบัเพลงไทยส าเนียงจีน จึงเป็นท่ีนิยมของวงป่ีพาทย์ไทยจะน าเพลงไทย
ส าเนียงจีน มาบรรเลงเป็นจ านวนมาก เช่น เพลงจีนลอ่งหน่าย เพลงจีนขิมใหญ่ เพลงจีนขิมเล็ก 
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เพลงจีนขลุย่ เพลงชมสวนสวรรค์ ซึง่การออกเพลงยงัคงต้องค านงึถึงสมาชิกในวงท่ีสามารถบรรเลง
เพลงท่ีจะออกได้อยา่งพร้อมเพรียง จึงจะท าให้บทเพลงท่ีบรรเลงออกไปนัน้เกิดความไพเราะนา่ฟัง 

เพลงปฐมมีลักษณะท านองในรูปแบบเพลงเร็ว ดังนัน้เพลงปฐม                   
จึงสามารถบรรเลงออกเพลงได้ เช่น เพลงปฐมสมโภช เพลงปฐมเจดีย์ เพลงคุดทะราด               
เหยียบกรวด เป็นต้น 

เพลงเชิดเป็นบทเพลงท่ีสามารถบรรเลงให้มีความยาวมากได้ เน่ืองจาก
เป็นบทเพลงท่ีมีการประพนัธ์ท านองขึน้มาเป็นจ านวนมาก รวมทัง้การเรียบเรียงท านองเพลงท่ีมี
ความหลากหลาย โดยเฉพาะเพลงเชิด อตัราจงัหวะชัน้เดียว สามารถบรรเลงติดตอ่กนัได้หลายตวั 
จึงมักน าเพลงเชิดมาวดัอัตราก าลงัของผู้บรรเลงระนาดเอกในวงป่ีพาทย์ไทย ซึ่งเม่ือบรรเลงเพลง
ไปเร่ือย ๆ ความเร็วของบทเพลงจะเพิ่มขึน้โดยอัตโนมัติ ด้วยความเร็ว และความยาวของบทเพลง 
จึงเป็นการวดัคณุลกัษณะของนกัระนาดเอกได้เป็นอยา่งดี  

เพลงกลมเป็นบทเพลงท่ีมีการเปลี่ยนกลุ่มเสียงการบรรเลง เพื่อเพิ่ม 
ความยาวของท านองได้ รวมทัง้สามารถน าเพลงตุ้ งติง้มาบรรเลงต่อให้มีความยาวเพิ่มขึน้ 
เน่ืองจากใช้หน้าทบัในการก ากบับทเพลงเหมือนกนั 

เพลงกราวในเป็นบทเพลงท่ีมีการน า เพลง ท่ีมีลูกโยนมาบรร เลง                   
ออก เพลงไ ด้  ซึ่ งสอดคล้องกับ เพลงกราวใน ท่ีลักษณะของท านอง เ ป็น เพลงลูก โยน                            
เช่น เพลงแขกลพบุ รี  และบทเพลงท่ี มีส าเ นียงมอญ ซึ่ ง มีลักษณะกลุ่มเสียงใกล้เคียง                       
กบัเพลงกราวใน เช่น เพลงแขกมอญบางขนุพรม สองชัน้ เพลงมอญร าดาบ สองชัน้ เป็นต้น 

การบรรเลงออกเพลงขึน้อยู่กบัเงื่อนไขของเวลาในการบรรเลง และขึน้อยู่
กับความพร้อมของวงป่ีพาทย์ สมาชิกในวง ว่ามีความพร้อมเพียงกันในการบรรเลงมากน้อย
เพียงใด เพลงชุดโหมโรงเย็นจึงเป็นบทเพลงท่ีมีการเปิดโอกาสอิสระทางความคิดให้กับผู้บรรเลง   
ได้แสดงออกซึ่งภูมิปัญญาในการเรียนรู้ รวมถึงการแสดงอวดฝีมือในการบรรเลงเพลงเด่ียว                     
ในเพลงชุดโหมโรงเย็นได้ ทัง้นีต้้องขึน้อยูก่บักาลเทศะในการบรรเลงด้วยเช่นกนั 

1.3.1.5 บทบาทหน้าที่เพลงชุดโหมโรงเย็น 
เพลงชุดโหมโรงเย็นเป็นบทเพลงท่ีมีบทบาทหน้าท่ีปรากฎในวัฒนธรรม             

ทางดนตรีของป่ีพาทย์ไทย ตัง้แตอ่ดีตจนถึงปัจจุบนั เพลงชุดโหมโรงเย็นเป็นบทเพลงท่ีป่ีพาทย์ไทย
บรรเลงประกอบพิธีกรรมในงานมงคลและบรรเลงเป็นเพลงแรก ดงันัน้ บทบาทหน้าท่ีของเพลงชุด
โหมโรงเย็นสามารถจ าแนกได้ดงันี ้
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1.3.1.5.1 เพลงชุดโหมโรงเย็นกับการชุมนุมเทพเทวดา 
เพลงชุดโหมโรงเย็นเป็นบทเพลงท่ีมีความหมายท่ีเป็นสิริมงคลต่อ       

การจัดงานหรือประกอบพิธีอันเป็นมงคล ใช้บทเพลงต่าง ๆ ในเพลงชุดโหมโรงเย็นเป็นสื่อกับเทพ
เทวดา เพื่ออัญเชิญให้ลงมาสถิตยังมณฑลพิธี พร้อมกับอ านวยอวยพรให้กิจกรรมหรืองานพิธี
บังเกิดผลส าเร็จ รวมทัง้เวลาในการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นตรงกับเวลาในการเร่ิมจัด             
พิธีการต่าง ๆ และเวลาในการเจริญพระพุทธมนต์เย็นของพระสงฆ์ เพลงชุดโหมโรงเย็น                
จึงมีบทบาทหน้าท่ีสอดคล้องกบัเวลาและพิธีการ 

1.3.1.5.2 เพลงชุดโหมโรงเย็นกับการประชาสัมพันธ์ 
การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นในบางพืน้ท่ีเรียกช่ือเพลงชุดโหมโรงนี ้

ว่า “โหมโรงกลอง” เน่ืองจากมีการบรรเลงกลองทดัประกอบจังหวะทุกเพลง ยกเว้นเพลงสาธุการ       
ท่ีไม่มีการบรรเลงกลองทดัประกอบจงัหวะ ดงันัน้ คุณภาพเสียงท่ีดงัออกไปท าให้เสียงดงัครึกครืน้ 
เม่ือบรรเลงออกไปจะช่วยประชาสมัพนัธ์ให้กับประชาชนท่ีอยู่รอบข้างได้ยินถึงกิจการงานมงคล    
ท่ีได้เ ร่ิมขึน้ ดังนัน้เพลงชุดโหมโรงเย็นจึงเป็นสัญลักษณ์ของการประกาศประชาสัมพันธ์              
ผา่นรูปแบบของงานดนตรี 

1.3.1.5.3 เพลงชุดโหมโรงเย็นกับการบูชาครูของนักดนตรี 
การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นเป็นการบูชาครูของนักดนตรีไทย                     

ซึง่นกัดนตรีไทยจะให้ความเคารพเพลงชุดโหมโรงเย็นจากความหมายของบทเพลง ตัง้แตก่ารบูชา
พระรัตนตรัย และการเคารพบูชาครูเทพเทวดาจากการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็น ดังนัน้           
การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็น ผู้บรรเลงป่ีพาทย์ไทยจึงแสดงออกการบรรเลงด้วยความเป็น
ระเบียบเรียบร้อย เพื่อให้บทเพลงเกิดความไพเราะสงา่งาม  

1.3.1.5.4 เพลงชุดโหมโรงเย็นกับการฝึกฝนป่ีพาทย์ 
เพลงชุดโหมโรงเย็น ในอดีตสังคมดนตรีไทยให้ความส าคัญกับ          

การเรียนรู้และการฝึกฝนป่ีพาทย์เพลงชุดโหมโรงเย็นเป็นอย่างมาก เป็นบทเพลงท่ีใช้ใน              
การเร่ิมเรียนป่ีพาทย์ไทย ซึ่งลกัษณะของท านองฆ้องวงใหญ่หรือท่ีเรียกว่า “มือฆ้อง” เพลงชุด   
โหมโรงเย็นเหมาะสมกับพืน้ฐานทัง้ท านองและจังหวะท่ีจะฝึกฝนความเข้าใจในทางดนตรี         
หากเรียนรู้เพลงชุดโหมโรงเย็นได้จบบริบูรณ์จะท าให้สามารถเรียนรู้บทเพลงอ่ืนในทางดนตรีได้
ทัง้สิน้ ด้วยเหตนีุจ้ึงท าให้ส านกัป่ีพาทย์ไทยมีลกัษณะมือฆ้องวงใหญ่ท่ีแตกตา่งกันเป็นจ านวนมาก 
กล่าวคือ ลักษณะของมือฆ้องท่ีหลากหลายส านวนขึน้อยู่กับการรับการถ่ายทอดจากส านัก        
ทางดนตรี  
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เพลงชุดโหมโรงเย็นยงัมีความยาวของท านองท่ีเรียงร้อยกันสามารถ             
จะฝึกฝนและวัดความวิริยะอุตสาหะในการเรียนรู้ป่ีพาทย์ การฝึกความอดทน การจดจ า                
ความเข้าใจทางดนตรี จึงมีความเหมาะสมท่ีจะเป็นการบรรเลงเพื่ออุ่นเคร่ืองให้กับนักดนตรี           
ท่ีจะบรรเลงเพลงตอ่ไปอยา่งเข้าท่ี สามารถผลติเสยีงงานดนตรีได้รสมือท่ีไพเราะ 

ปัจจุบัน ด้วยการส ร้าง เกณฑ์มาตรฐานทางดนตรีประกอบ                 
กับหลักสูตรทางดนตรีของวิทยาลัยนาฏศิลปในแต่ละพืน้ท่ีของประเทศได้ใช้มือฆ้องวงใหญ่               
เพลงชุดโหมโรงเย็นของหลวงบ ารุงจิตรเจริญ (ธูป สาตรวิลยั) ซึ่งในอดีตกลุม่คณาจารย์วิทยาลยั
นาฏศิลปมองเห็นวา่ มือฆ้องวงใหญ่ของหลวงบ ารุงจิตรเจริญ (ธูป สาตรวิลยั) เป็นลกัษณะมือฆ้อง
ท่ีเหมาะสมเรียบง่ายท่ีจะเป็นหลกัสตูรเหมาะสมกบัการเรียนรู้เพลงชุดโหมโรงเย็นส าหรับนกัเรียน 
ท่ีเข้ามาใหม่ จึงท าให้นกัเรียนนกัศึกษาได้รับการถ่ายทอดเพลงชุดโหมโรงเย็นด้วยมือฆ้องวงใหญ่
แบบเดียวกันด้วยยึดเป็นมาตรฐานและระเบียบการเรียนรู้ทางดนตรี ซึ่ งแต่เดิมมือฆ้องวงใหญ่ 
เพลงชุดโหมโรงเย็นมีความหลากหลายของท านองเป็นจ านวนมาก เหตุการณ์ทางดนตรีท่ีเกิดขึน้          
จากลกัษณะการเรียนรู้เช่นนี ้สง่ผลให้การแปรท านองจากฆ้องวงใหญ่ในป่ีพาทย์ไทยมีลักษณะ
ใกล้เคียงกนัเพราะยดึท านองฆ้องวงใหญ่เป็นหลกัในการบรรเลง  

 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 54 หลวงบ ารุงจิตเจริญ (ธูป สาตรวิลยั) 

ท่ีมา: พนูพิศ  อมาตยกลุ. (2529). ดนตรีวิจกัษ์. 
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1.3.1.5.5 เพลงชุดโหมโรงเย็นกับความคิดสร้างสรรค์ทางดนตรี 
การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นนัน้  เปิดโอกาสให้คณาจารย์           

ทางดนตรีได้ปรับวงดนตรีเพื่อการบรรเลงได้หลากหลายรูปแบบ สามารถบรรเลงออกเพลงได้ 
รวมทัง้ยังเป็นบทเพลงท่ีใช้ในการประชัน เช่น การประชันเพลงต่อเพลงของวงป่ีพาทย์ การน า                 
การออกเพลงมาเรียบเรียงเพื่อแสดงให้เห็นภูมิรู้ของบทเพลงท่ีออกเพลง การเด่ียวเคร่ืองดนตรี              
ในเพลงชุดโหมโรงเย็น เป็นต้น สิ่งเหล่านีแ้สดงให้เห็นถึงความคิดสร้างสรรค์ท่ีอิสระท่ีเพลงชุด           
โหมโรงเย็นให้กบันกัป่ีพาทย์ได้แสดงออกซึง่ฝีมือทางดนตรี 

การน าบทเพลงในเพลงชุดโหมโรงเย็นไปใช้ในการบรรเลงแยกออกไป                 
และการแต่งขยายหรือลดทอนอัตราจังหวะให้เกิดงานสร้างสรรค์ทางดนตรีเป็นจ านวนมาก           
เช่น การน าเพลงสาธุการมาขยายเป็นอัตราจังหวะสามชัน้ บรรเลงเป็นโหมโรงเสภา ตดัทอนเป็น
เพลงสาธุการ ชัน้เดียว ของบ้านพาทยโกศล เพลงเชิดน ามาประพนัธ์ขยายเป็นเป็นโหมโรงเชิดใน 
และน ามาเป็นส่วนขยายของเพลงโหมโรงศรทอง เพลงกลมน ามาประพันธ์ขยายเป็นโหมโรง  
กระสนุทอง เพลงช านาญน ามาขยายเป็นเพลงโหมโรงกัลยาณมิตร เป็นต้น จนถึงขัน้เพลงเด่ียว
เคร่ืองดนตรีซึ่งถือเป็นผลงานชิน้ส าคัญของแต่ละส านักป่ีพาทย์ เช่น เพลงเชิด ท่ีน ามาท าเป็น        
บทเพลงเด่ียวเชิดนอก หรือเด่ียวเคร่ืองดนตรีในบทเพลง เพลงเด่ียวกราวในท่ีขยายและประดิษฐ์
ท านองให้เกิดความพิสดารทางดนตรีจากเพลงกราวในเพลงชุดโหมโรงเย็น ด้วยความคิด
สร้างสรรค์ท่ีเกิดจากบทเพลงในเพลงชุดโหมโรงเย็นจึงสามารถต่อยอดความคิดของงานดนตรีได้
เป็นจ านวนมาก 

1.3.2 การบรรเลงเพลงโหมโรงโตจของวงพิณเพียตกัมพูชา 
 เพลงโหมโรงโตจ (្ទពហាមពរាងតូេ) เป็นบทเพลงท่ีบรรเลงด้วยวงพิณเพียต

กัมพูชา ซึ่งแสดงให้เห็นถึงวัฒนธรรมการบรรเลงดนตรีกัมพูชาตัง้แต่อดีตจนถึงปัจจุบัน                           
ค าวา่ “โหมโรงโตจ” มีความหมายแปลเป็นภาษาไทยวา่ “โหมโรงเลก็” ซึง่ในวฒันธรรมการบรรเลง
พิณเพียตกัมพูชามีเพลงโหมโรงธมท่ีคู่กับเพลงโหมโรงโตจ ดงันัน้เพลงโหมโรงโตจจึงได้น ามาใช้
ประกอบพิธีกรรม ทัง้งานมงคลและงานอวมงคลของชาวกัมพูชาเป็นจ านวนมาก กล่าวได้ว่า                
โหมโรงโตจเป็นบทเพลงท่ีต้องบรรเลงทกุครัง้หากน าวงพิณเพียตไปบรรเลงประกอบพิธี 

 เพลงโหมโรงโตจเกิดจากการเรียงร้อยบทเพลงหลายเพลงน ามาบรรเลง
ติดต่อกัน ซึ่งแต่ละเพลงมีความหมายท่ีแสดงให้เห็นถึงเร่ืองราวอันเป็นมงคลก ากับบทเพลงทัง้สิน้  
ประกอบด้วย 14 เพลง ได้แก่ 
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1. บทสาธุการ (សាធុការ្) 
2. บทตระโตจ (បាក់ តូេ)  
3. บทรัว 
4. บทกมล หรือก ามนั (កមមនត)   
5. บทบาธม (បាធំ) 
6. บทเรีย (ោ) 

7. บทเสมอ (សមិេ) บทรัว 

8. บทเชิดฌึง (ព ើតឈិង) 
9. บทเชิด (ពលេងព ើត) 
10. บทกลม (តេុំ) 
11. บทช านาญหรือจุมเนียน (េំ ន) 
12. บทกราวใน (បកាវផណ) 

13. เพลงชุบ (ពលេងឈុ្់) 
14. บทเรีย (ោ) 

1.3.2.1 ที่มาของการเรียบเรียงเพลงโหมโรงโตจ 
เพลงโหมโรงโตจน าจ านวนบทเพลงมาเป็นตวัก าหนดการเรียกช่ือโหมโรง      

ท่ีเรียงร้อยบทเพลงติดต่อกัน เน่ืองจากจ านวนบทเพลงท่ีมีการเรียงร้อยมีจ านวนเพลงน้อยกว่า     
โหมโรงธมซึ่งมีบทเพลงจ านวนมากและเพลงโหมโรงธมใช้บรรเลงในพิธีกรรมท่ีเป็นงานใหญ่      
เช่น พิธีไหว้ครูดนตรีและนาฏศิลป์ของกมัพชูา ท าให้เพลงโหมโรงโตจถูกน ามาบรรเลงเพื่อประกาศ 
ประชาสมัพนัธ์ และชุมนุมเทพเทวดาในงานพิธีกรรมต่าง ๆ จ านวนของบทเพลงและระยะเวลา     
มีความเหมาะสมกบัการบรรเลงประกอบพิธีกรรม ดงันัน้ การบรรเลงเพลงโหมโรงโตจจึงไม่จ ากดั
เวลาในการบรรเลง สามารถบรรเลงได้ตลอดเวลาทัง้เช้า กลางวนั และเย็น 

ลกัษณะส าคญัของท านองเพลงท่ีน ามาเรียบเรียงเพลงโตจ คือ ลกัษณะ   
ของรูปแบบจังหวะของแต่ละบทเพลงท่ีไม่ได้ให้ความส าคัญกับการลงตัวของรูปแบบจังหวะ             
แตใ่ห้ความส าคญักบัความสมัพนัธ์ในเร่ืองเสยีงท่ีต้องการเรียงร้อยให้อยูใ่นระบบเดียวกนัของเพลง      
เม่ือเปลีย่นบทเพลงผู้บรรเลงต้องติดตาม ปรับเปลีย่น เป็นหนึง่เดียวกนัทัง้วงพิณเพียต  

เพลงโหมโรงโตจมีความส าคัญต่อการประกอบพิธีกรรมทางศาสนา 
ลกัษณะเสียงโดยรวมของการบรรเลงเพลงโหมโรงโตจ เปรียบเสมือนภาพตัวแทนวฒันธรรมเขมร 
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ท่ียงัคงรักษาตวัตนทางวฒันธรรมดนตรี และเพลงโหมโรงโตจยงัได้น าบทเพลงท่ีบรรจุอยู่ภายใน      
ออกมาบรรเลงประโคมในงานพิธีกรรมต่าง ๆ ทัง้งานมงคลและงานอวมงคล  ชาวกัมพูชา              
จึงมีความคุ้ นชินกับเสียงของวงพิณเพียต และกล่าวว่า “พิณเพียต คือ ลมหายใจทางดนตรี       
ของชาวกมัพชูา” 

1.3.2.2 ความหมายของการเรียบเรียงบทเพลงโหมโรงโตจ 
การเรียงร้อยบทเพลงโหมโรงโตจพิจารณาในมุมมองความหมาย                  

ของบทเพลง สามารถพิจารณาความสมัพนัธ์ได้ ดงันี ้
1. บทสา ธุ การ  เ ป็ นบท เพลงส าห รับประ โคม เพื่ อ ระลึกถึ ง                      

ครูบาอาจารย์ ซึ่งให้ความหมายถึงการสร้างโลกโดยพระผู้ เป็นเจ้าสร้างแผ่นดินแผ่นน า้                            
และได้ถ่ายทอดวิชาความรู้ไว้ให้ รวมทัง้การบรรเลงเพื่อ อุ ทิศส่วนกุศลให้เกิดอานิสงส์                          
บงัเกิดความสขุสถาพร 

2. บทตระโตจ หรือแปลเป็นภาษาไทยว่า “ตระเล็ก” เป็นบทเพลง
ส าหรับประโคมประกอบกิริยาอาการเทพเทวดาองค์ส าคัญท่ีมีฤทธ์ิ เพื่ออัญเชิญมารับศีล                      
หรือชาวกัมพูชา เรียกว่า “การอุทิศศีล” มีการร่ายมนต์ถึงพระอิศวร พระนารายณ์ พระโพธิสตัว์     
อวโลกิเตศวร และบรรเลงเพลงรัวลาเดียว ตอ่ท้ายเพื่อแสดงความเคารพแก่เทพเทวดา เม่ือบรรเลง
ตระโจเสร็จบรรเลงเพลงรัวตอ่ท้าย 

3. บทกมลหรือบทก ามัน เป็นบทเพลงส าหรับประโคมอัญเชิญ      
เทพยักษ์ ท่ีสถิตในแดนบรรพต อัญเชิญให้เสด็จมาแสดงฤทธ์ิให้คนเห็น มีพระนาคฤทธิไกร          
ก าแหงพระสจัจะคนทัง้หลายองค์สจัจะขันตีบารมีทิยพญาณ ผู้ มีอ านาจอันศักด์ิสิทธ์ิให้เสด็จ             
มายงัพิธี 

4. บทบาธมหรือเปรียะธม เป็นบทเพลงท่ีอัญเชิญหนุมานมีฤทธิไกร      
ให้มาแสดงอิทธิฤทธ์ิก าจดัอุปัทวนัตราย ให้เกิดความสานติสขุตลอดไป 

5. บทเรีย เป็นบทส าหรับประโคมแห่เชิญบารมีเทพทัง้หมดไปยัง    
สถานท่ีเดิม หลังจากท่ีได้มาถึงท่ีสักการะบูชาแล้ว เกิดความสวัสดิภาพแก่พิธีและเหล่า                
ศิษยานศิุษย์ 

6. บทเสมอ เป็นบทเพลงส าหรับการประโคมอัญเชิญพระอาทิตย์ 
พระจนัทร์ ท่ีมีรัศมีสขุสวา่งทัว่ทัง้โลกทวีปทัง้สีม่าชุมนมุกนัด้วย 

7. บทเชิดฌึง เป็นบทเพลงส าหรับประโคมบวงทรวงพระอุมาเทวี             
มนีุเฆขลา เทวิเม พระศกุร์โฉมศรี อญัเชิญให้มาก าจดัเคราะห์ บ าบดัเคราะห์ บ าบดัภยั 
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8. เพลงเชิด เป็นบทเพลงส าหรับประโคมอัญเชิญพระมหาฤาษี 
นิมนต์พระฤาษีอัคคีเนตร ฤาษีธเมต เนตรฤาษี ดาบสครบองค์ นิมนต์ให้มาอวยพรให้เกิด                   
ความผาสกุแก่ลกูหลาน 

9. บทกลม เป็นบทเพลงส าหรับอัญเชิญเทพบุตรเทพธิดา เทพารักษ์           
ทกุต าบลในไพรพนม เหนือสมทุร เหนือแม่น า้ เทพยดาท่ีรักษาเศวตฉตัรให้มาก าจดัซึง่ศตัรูหมู่มาร  

10. บทช านาญหรือจุมเนียน เป็นบทเพลงส าหรับประโคมอัญเชิญ
พระครูผู้ทรงศีลวิเศษ ช านาญเวทมนต์ท่ีว่า “วันทามิ สะระณัง ปาเถวะ อาจาริยงันามิ” มาช่วย    
ปัดเป่าปกปักรักษาลกูหลาน ให้มีความสขุตลอดไป 

11. บทกราวใน เป็นบทเพลงส าหรับประโคมอัญเชิญพระอิศวร          
พระนารายณ์ ครูยกัษ์ให้มาอ านวยอวยพรลกูหลานศิษย์ทกุ ๆ คน ให้มีความสขุตลอดไป 

12. เพลงชุบ ซึ่งชุบแปลว่า “หยุด” เป็นบทเพลงส าหรับประโคม
หลงัจากเหลา่เทพเทวดาเสด็จไปท่ีชุมนมุโรงชยัหรือโรงพิธีเรียบร้อยแล้ว จากนัน้เสด็จไปยงัสถานท่ี
อ่ืน ๆ ตอ่ไป 

13. บทเรีย หรือเพลงลา เป็นบทเพลงท่ีใช้บรรเลงจบโหมโรงโตจ               
และแสดงให้เห็นถึงการสิน้สดุของเร่ืองราวในการบรรเลง 

การเรียงร้อยบทเพลงโหมโรงโตจนัน้ น าบทเพลงมาเรียบเรียงให้เกิด
เร่ืองราวท่ีแสดงให้เห็นถึงความเคารพและการสกัการะบูชาด้วยเสียงเพลง แสดงให้เห็นว่า ดนตรี   
มีความสมัพนัธ์กบัศาสนา ความเช่ือ โดยเฉพาะความเช่ือในศาสนาพทุธและศาสนาพราหมณ์ฮินดู 
ซึ่งพิจารณาน า้หนักความเช่ือแล้ว จะให้ความส าคัญกับเทพเจ้าในทางศาสนาพราหมณ์ฮินดู
มากกวา่ การสร้างเร่ืองราวจากเทพเทวดาตา่ง ๆ นี ้สอดคล้องกบัเร่ืองราวของเทพเทวดาในศาสนา
พราหมณ์ฮินดูท่ีมีเร่ืองราวและเร่ืองเล่าอิทธิฤทธ์ิปาฏิหาริย์ เพื่อให้ผู้นับถือได้วิงวอน ร้องขอพร     
อนัวิเศษ ด้วยเหตนีุบ้ทเพลงท่ีอยู่ในโหมโรงโตจ จึงมีความหมายในการอญัเชิญเหลา่เทพเทวดาให้
เสด็จมาและเป็นเร่ืองราวของการประสทิธ์ิประสาทอ านวยพรผา่นเสยีงดนตรี 

1.3.2.3 เสียงกับการเรียบเรียงเพลงโหมโรงโตจ 
การเรียบเรียงเสียงของเพลงโหมโรงโตจนัน้ เป็นสิ่งท่ีแสดงความสมัพนัธ์

ระบบวิธีการคิดในรอยต่อของบทเพลงในแต่ละบทเพลงของโหมโรงโตจ การบรรเลงติดต่อกัน    
ของบทเพลงเป็นภูมิปัญญาอย่างหนึ่งท่ีพิณเพียตกัมพูชาสามารถน าเพลงต่าง ๆ มาบรรเลง      
ด้วยท่วงท่าลีลาการขึน้ต้นท านองเพลงในแต่ละบทเพลงอย่างสง่างาม และรอยต่อของแต่ละ      
บทเพลงแสดงให้เห็นสญัญาณของการเปลีย่นแปลงท านองและจงัหวะได้ 
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ท านองเพลงสาธุการในบรรทัดสุดท้าย 
ท - ท ล - ซ - ม ซ - ร ม - ซ - ล ร  - ร ท - ล - ฟ - - - ม - - - ร 
- ท - ล - ซ - ท - ท ด - - ซ - ล - ร - ท - ล - ฟ - - - ม - - - ร 

 
ท านองเพลงตระโตจบรรทัดแรก 
-ลท ร  ม  ร  ด  ท ล - ซ - ฟ - ม - ร - - ล ซ - - ล ล - ล ท ล ซ ฟ ม - 
ซ -  ร ม ร ด ทฺ ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - - - ซฺ - ลฺ - - ลฺ - - - - - - ร 

 
การน า เพลงตระโตจมาบรรเลงต่อจากเพลงสาธุการ ลักษณะ                         

ของกลุม่เสยีงท าให้เกิดความกลมกลนืกนัอยา่งไม่ผิดเพีย้น เม่ือบรรเลงแล้วไม่เกิดความแปร่งเพีย้น 
(Dissonance) ซึ่งโดยทั่วไปแล้ว วงพิณเพียตกัมพูชาจะบรรเลงเพลงตระโตจแยกออกจาก       
เพลงสาธุการ และไม่ใช้การเช่ือมตอ่ของท านองเป็นระบบเพลงเดียวกนั  

การคดัเลือกบทเพลงมานัน้จะสงัเกตได้วา่ ลกัษณะท านองเพลงสาธุการ
ในช่วงท้ายมีท านองท่ีสอดคล้องกับเพลงตระโตจในวรรคแรก ซึ่งอยู่ในกลุ่มเสียง รมฟ ลท                 
ดงันัน้เม่ือเปลี่ยนเพลงแล้วความรู้สกึต่อท านองเพลงและกลุม่เสียงยงัสง่อิทธิพลต่อกันอยู่ท าให้   
การเรียบเรียงบทเพลงมีความกลมกลืนกัน เม่ือบรรเลงเพลงตระโตจแล้วจะต่อด้วยการบรรเลง
เพลงรัว เพลงรัวของวงพิณเพียตกัมพูชา ลกัษณะเสียงท่ีใช้ในการเรียบเรียงต่อจากเพลงตระโตจ   
มีความกลมกลนืกนัมาก กลา่วคือ ใช้เสยีงท่ีเช่ือมตอ่กบัเพลงตระในลกัษณะเพลงเดียวกนั ดงันี ้
ท านองท้ายเพลงตระโตจ 

- - ม ร - - ม ม - ร ม - ซ ซ - ซ - - ท ท - ท - ล - ซ - ร - ม - ซ 
- - - รฺ - มฺ - - ทฺ - - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ 

ท านองเร่ิมต้นเพลงรัว 
- - - ล - ท - - - ม ร -  - ลฺ ซฺ - - ม - ม ม ม ม ม ม ม ม ม  ม ม ม ม  
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ มมมม มมมม 

 
ท านองเพลงรัวท่ีบรรเลงต่อจากเพลงตระโตจ เป็นกลุ่มเสียงเดียวกัน          

กบัท านองตอนท้ายของเพลงตระโตจ คือ กลุม่เสยีง ซลท รม ดงันัน้ เม่ือวงพิณเพียตกมัพชูาบรรเลง 
เสียงท่ีดังออกไปกลมกลืนกันทัง้สองเพลง และเทคนิคการบรรเลงของวงพิณเพียตไม่ได้ท าให้
ความรู้สึกระหว่างเพลงตระโตจกับเพลงรัวแยกขาดจากกัน เม่ือมองภาพโดยรวมเพลงรัว               
ท่ีบรรเลงติดกบัเพลงตระโตจเกิดผสมกลมกลนืด้วยท านอง กลุม่เสยีงและเทคนิคการบรรเลง  
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เม่ือบรรเลงท านองเพลงรัวจบจะเช่ือมต่อด้วยเพลงก ามัน ซึ่งท านอง                 
ฆ้องวงธมของทัง้สองเพลง มีกลุ่มเสียงท่ีสอดคล้องกัน จึงท าให้เสียงท่ีเกิดจากการเรียงร้อย                 
บทเพลงไม่เปลีย่นแปลง ถึงแม้วา่เทคนิคการบรรเลงและรูปแบบของบทเพลงจะแตกตา่งกนั 
ท านองตอนท้ายเพลงรัว 
-ลท ร ม - ล ซ - - ท รฺ - - ล - ล - - - - - - - - - - - - - - - - 
ซฺ - - - ร - - ม ทฺ - - ลฺ - - - ร - - - - - - - - - - - - - - - - 

 
- - - - - ล - ท มร  รมฟซ ซ - - ร  
- - - ลฺ - - - -   -ทฺ ลฺทฺดร ม - ด ซ 

ท านองเพลงก ามันบรรทัดแรก 
- - - ลฺทฺ - ร - ม ซ - ซ ร - ม - ซ - ลท ร  ม  ร  ด  ท ล - ซ - - ม ม - ม 
- - ซฺ - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ ซ -  ร ม ร ด ทฺ ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - 

 
ด้วยลกัษณะของกลุม่เสียงเดียวกันของตอนท้ายเพลงรัวกับเพลงก ามัน 

ท าให้การบรรเลงวงพิณเพียตท่ีเช่ือมตอ่ระหวา่งบทเพลงลกัษณะของเสยีงเช่ือมตอ่กนั ภายในเพลง      
ก ามนั มีการเปลีย่นกลุม่เสียงท่ีบรรเลงแล้วกลบัมาเป็นกลุม่เสยีงเดิม คือ กลุม่เสยีง ซลท รม ท าให้
การน าเพลงบาธมมาเช่ือมต่อได้พอดี และท านองท่ีเช่ือมต่อกันท าให้กลุ่มเสียงในการบรรเลง    
เพลงโหมโรงโตจเช่ือมตอ่กนัอยา่งสนิทสนม 
ท านองตอนท้ายเพลงก ามัน 

- - ท ท - ท - ล - ซ - - ม ม - ม - ล ท ล ซ ฟ ม - ม ร - ร - ม - ซ 
- ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - ลฺ - - -  - - - ร - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ซฺ 

 
ร  - ร  ท - ล - ซ - ฟ - - ม ม - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - 

ท านองเพลงบาธมบรรทัดแรก 
- - - -  - ท - ท  ร  -  -ลท ด  - - ร  - - ร  ท  - - ร  ร  ร  - -ล ท  - ร  - ม  
- - - ทฺ - - - ทฺ    - ซ ซ -  - ร - - - - ร ทฺ   - ร - -    - ซ ซ -  ร - ม - 

 
เพลงบาธมจึงสามารถเช่ือมต่อกับเพลงก ามันได้ ท านองเพลงบาธม

สามารถสอดรับกบัท านองเพลงก ามนัได้อยา่งลงตวั โดยทัว่ไปของการบรรเลง เพลงบาธมสามารถ
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น าไปบรรเลงประกอบการแสดง หรือบรรเลงงานพิธีทัว่ไปได้ ซึ่งลกัษณะของส านวนเพลงบาธม               
จะแตกตา่งจากเพลงก ามนัอยา่งชดัเจน 

เพลงบาธมยงัมีท านองเช่ือมต่อไปเพลงเรียซึง่ลกัษณะท านองสอดคล้อง      
กับเพลงบาธม ซึ่งวงป่ีพาทย์ไทยเรียกท านองนีว้่า “ท้ายปฐม” แต่วงพิณเพียตกัมพูชา กล่าวว่า
ท านองนีเ้ป็นท านองท่ีเช่ือมตอ่มาจากเพลงบาธม 
ท านองเพลงบาธมในตอนท้าย 

ซ - -รม - ซ - ล ท - ท ซ - ล - ท - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

 
- ร  ม  ร  ท ล - - ซ ล - ซ 
รฺ - - - - - ซ ม - - - ร 

ท านองเพลงเรียบรรทัดแรก 
- ล ท ล ซ - - - ม - ซ - - ร - ม - - ล ล - ซ - ม ซ - -ร ม - ซ - ล 
ลฺ - - - - ฟ ม ร - ร - ทฺ  - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ดฺ - ซฺ - ลฺ - 

 
ท านองเพลงบาธมในตอนท้ายสามารถเช่ือมต่อกับเพลงเรียได้อย่าง             

สนิทสนม ซึ่งมีกลุ่มเสียงเดียวกัน คือ ซลท รม ดังนัน้การเรียบเรียงบทเพลงด้วยกลุ่มเสียง              
จึงให้ความส าคญักบัท านองในตอนท้ายของบทเพลงและท านองเร่ิมต้นของบทเพลงท่ีมีกลุม่เสยีง
เดียวกัน จะส่งผลให้เสียงท่ีเช่ือมต่อกันบรรเลงออกมาได้สนิทสนม และยังสามารถส่งต่อไป         
ถึงเพลงเสมอได้ 
ท านองเพลงเรียบรรทัดสุดท้าย 

- ร ม - ซ ล - ซ ท - ท ล - ซ - ม - ร  - ม  - ร  - ท - ล - - ซ ซ - ซ 
ทฺ - - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - ซฺ - 

ท านองเพลงเสมอบรรทัดแรก 
- ล ท ล  ซ ฟ ม - ม ร - ร - ม - ซ - ล ท ล  ซ ฟ ม - ม ร - ร - ม - ฟ 
ลฺ - - -  - - - ร - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ซฺ ลฺ - - - - - - ร  - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ดฺ 

 
การบรรเลงเพลงก ามัน เพลงบาธม เพลงเรีย และเพลงเสมอนัน้              

วงพิณเพียตกัมพูชาสามารถบรรเลงติดต่อกันเรียงร้อยเป็นชุดเดียวกันได้ ซึ่งในแต่ละบทเพลงมี
อัตราจังหวะท่ีแตกต่างกัน แต่ความยาวของท านองเพลงสามารถน ามาเรียงร้อยบรรเลงต่อกัน                    
เป็นเร่ืองราวตามความหมายของบทเพลงได้ รวมทัง้การเปลี่ยนอัตราจังหวะ และการบรรเลง
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ประกอบจังหวะของซ็อมโภกับสะโกธมท่ีแสดงให้เห็นถึงลักษณะความแตกต่างของบทเพลง                
จนถึงการบรรเลง เพลงเสมอและบรรเลงเพลงรัวหลังจากเพลงเสมอด้วย ซึ่ง เ ร่ืองราว                           
ในการอัญเชิญเทพเทวดา ยงัเป็นสว่นส าคญัต่อการแสดงนัยส าคญัของการบรรเลง โดยเฉพาะ        
เม่ือเทพเจ้าท่ีส าคัญเสด็จมา เพลงรัวท่ีบรรเลงจะแสดงให้เห็นถึงอิทธิฤทธ์ิและความเคารพต่อ    
เทพเทวดานัน้เป็นส าคญั 

เม่ือบรรเลงเพลงรัวจบจะเช่ือมต่อไปเพลงเชิดฌึง หรือในภาษาไทย
เรียกว่า “เพลงเชิดฉ่ิง” ซึ่งเป็นเพลงเชิดในอตัราจังหวะสองชัน้ ขยายท านองจากเพลงเชิดในอตัรา
จังหวะ  ชัน้เดียว การบรรเลงเพลงเชิดทุกประเภทของวงพิณเพียตกมัพชูาจะก าหนดจงัหวะหรือท่ี
เรียกว่า “ตัง้แนวในการบรรเลงใหม่” ทุกครัง้ เพื่อให้เกิดความแตกต่างของบทเพลงซึ่งกลุม่เสียง
ระหว่าง ท้ายเพลงรัวกับเพลงเชิดฌึงบรรทัดแรก มีความสมัพนัธ์กันในระบบกลุ่มเสียงท่ีไม่เกิด             
ความแปร่งเพีย้น 
ท านองท้ายเพลงรัว 
-ลท ร ม - ล ซ - - ท รฺ - - ล - ล - - - - - - - - - - - - - - - - 
ซฺ - - - ร - - ม ทฺ - - ลฺ - - - ร - - - - - - - - - - - - - - - - 

 
- - - - - ล - ท มร  รมฟซ ซ - - ร  
- - - ลฺ - - - -   -ทฺ ลฺทฺดร ม - ด ซ 

ท านองเพลงเชิดฌึง บรรทัดแรก 
- - - ร  ท ล- - - - - - - - ล ซ - - - -ลฺทฺ - ร - ม - ซ - ท - ล - ซ 
- - - ร - ซ - ร - - - ทฺ - - - ม - - ซฺ - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
เพลงเชิดฌึงท่ีบรรเลงต่อจากเพลงรัวนัน้ ก็ยังคงกลุ่มเสียงเดียวกัน 

โดยเฉพาะท านองเพลงเชิดฌึง ในบรรทัดแรก ความสัมพันธ์ด้านเสียงจึงกลมกลืนกันตลอด    
แม้ว่าวิธีการบรรเลงตวับทเพลงรัวและเพลงเชิดฌึง มีวิธีก ากับจงัหวะท่ีแตกต่างกัน และเว้นระยะ
การบรรเลงเพื่อให้มองเห็นเร่ืองราวการเดินทางของท านองเพลง กลุ่มเสียงท่ีเช่ือมต่อระหว่าง      
บทเพลงเป็นกลุม่เสยีงเดิม 

เพลงเชิดฌึงเป็นบทเพลงท่ีแสดงให้เห็นถึงการเคลือ่นท่ีอยา่งสงา่งามของ
เทพเทวดา เม่ือน ามาบรรเลงเป็นเพลงเชิด จึงมีการประกอบจังหวะด้วยซ็อมโภและสะโกธม               
ท าให้เกิดอารมณ์ท่ีได้รับจากการบรรเลงวงพิณเพียตเปลี่ยนแปลง การได้มาซึ่งเพลงเชิดฌึง 
บรรเลงโดยการขยายอัตราจังหวะชัน้เดียวของเพลงเชิด เม่ือถึงคราวท่ีจะบรรเลงวงพิณเพียต
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กัมพูชาจะบรรเลงเพลงเชิดฉ่ิงแล้วทอดลงจบเพื่อบรรเลงเพลงเชิดอีกครัง้ เพลงเชิดฌึง                
และเพลงเชิดจึงให้ความหมายท่ีแตกตา่งกนัตามลกัษณะเสยีงท่ีออกมาจากวงพิณเพียตกมัพชูา 

การบรรเลงจบเพลงของเพลงเชิดฌึง สามารถบรรเลงจบด้วยการทอด
จงัหวะลงตามปกติได้ ก่อนท่ีจะบรรเลงเพลงเชิดตอ่ 
ท านองจบเพลงเชิดฌึง 

ซ ซ - - - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล - ร  - ม  - ร  - ท - - - ล - - - ซ 
- ร - - ซ -  -  ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

 
การเรียบเรียงเพลงเชิดสามารถเพิ่มปริมาณในการบรรเลงได้เป็นจ านวน

มากแล้วแต่วงพิณเพียตแต่ละส านกั โดยเฉพาะในการบรรเลงประกอบโขน-ละครท่ีใช้เพลงเชิด
บรรเลงประกอบกิริยาอาการของตวัละคร สว่นในการบรรเลงโหมโรงโตจนัน้ขึน้อยู่กับระยะเวลา          
และความพร้อมของวงพิณเพียตผู้ บรรเลงโรเนียดแอกสามารถเป็นผู้ น าบรรเลงได้อย่างอิสระ    
เพลงเชิดจึงมีความสัมพันธ์โดยตรงกับเพลงเชิดฌึงเพราะว่า เพลงเชิดฌึงเป็นส่วนขยาย             
ของเพลงเชิด ดังนัน้เ ม่ือน ามาบรรเลงจึงไม่ท าให้กลุ่ม เสียงในการเ รียบเรียงเพลงเ กิด                  
ความแปร่งเพีย้น การเรียกค าว่า “ตวั” ซึ่งเป็นลกัษณะนามท่ีวงป่ีพาทย์ไทยใช้เรียกแทนสดัส่วน   
ของเพลง แต่ในวงพิณเพียตกัมพูชาใช้ระบบการนับเลขมาเป็นลักษณะนามของเพลงเชิด           
เช่น เชิดมวย เชิดปี เชิดเบ็ย เป็นต้น จากนัน้ลงจบเพลงเชิดเพื่อเช่ือมตอ่ไปเพลงกลม ดงันี ้
ท านองเพลงเชิด ชัน้เดียว  

- - - ร  ทล- - - - - - ม - ร - -  ซ - - ซ - - ซ ล ท - ร  ร  ท ล - - 
- - - - - ซ - ร - ทฺ - - - ลฺ - ซฺ - - ซฺ - ร ม - - - ร - - - - ซ ม 

 
ซ ล - ซ - ล ท ล ซ ฟ ม - ม ร - ร ม - ซ ซ - ซ - - ลซ-  - -  ท - - ซ 
- - - ร ลฺ - - - - - - ร - - ทฺ - - ซฺ - - - ร - -  - ม ร ทฺ   - - ซฺ - 

 
 ล ท ท ล - - - ท ล ซ - - - ซ - -รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - - ท ท 
 -  - ร ล - - ร ทฺ ลฺ ซฺ - - - ท ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - - ทฺ - - 

 
- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ซ - ม - - ร ด - - ท ร - ด ร - ม  ม  ฟ ม - ซ 
ร - ม -  ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร ทฺ - - ท ล - - ซฺ - - ม - - - - ร - 
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ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล - - ล ล - ซ - - 
- ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ลฺ - - - ซฺ - - 

 
การบรรเลงเพลงเชิดของพิณเพียตกมัพชูานัน้ จะลงจบก่อนการเช่ือมตอ่     

ไปเพลงกลม ซึ่งไม่นิยมบรรเลงเช่ือมต่อกัน ท านองท่ีใช้ในการลงจบใช้ท านองเพลงรัวในตอนท้าย
มาบรรเลงเช่ือมตอ่เม่ือจะลงจบ 
ท านองจบเพลงเชิด 

- - ล ท มร- ร ม - ล ซ - - ซ ล ท ม  ร  - ร  - - - - - - - - - - - - 
- ลฺ - - - ทฺ - -  ร  -  - ม ร - - - - - - ล - - - - - - - - - - - - 

 
- - - - - ล - ท มร  รมฟซ ซ - - ร  
- - - ลฺ - - - -   -ทฺ ลฺทฺดร ม - ด ซ 

 
หลกัจากนัน้จะเป็นการบรรเลงเช่ือมต่อด้วยเพลงกลม ซึ่งลกัษณะของ     

กลุม่เสยีงเพลงกลมสามารถเช่ือมตอ่กนัได้อยา่งสนิทสนมกบัท านองจบเพลงเชิด 
ท านองเร่ิมต้นเพลงกลม 

- - - - - - - - ฟม- ร ซ - ล - ท - ม - ท  - ม - ม - ล ท ร  - - ท ท 
- - - - - - - - -  ร ลฺ ซฺ - ลฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ ทฺ ร - ทฺ - - 

  
การบรรเลงเพลงกลมมีการเพิ่มความยาวของขนาดเพลงด้วยการเปลี่ยน

กลุม่เสยีงในการบรรเลงท่ียึดหลกัเสียงแรกในแต่ละกลุม่เสียงให้เป็นคู ่ 4 หรือ หา่งกนักบักลุม่เสียง
เดิมท่ีบรรเลงอยู่  4 เสียง แต่โครงสร้างหรือรูปแบบท านองเพลงเหมือนกันทุกกลุ่มเสียง                       
เช่น ความสมัพนัธ์ของท านองเพลงเพลงกลม กลุม่เสยีงท่ี 1 และกลุม่เสยีงท่ี 2 ดงันี ้
ท านองเพลงกลม กลุ่มเสียงที่ 1  

- - - - - - - - ฟม- ร ซ - ล - ท - ม - ท  - ม - ม - ล ท ร - - ท ท 
- - - - - - - - -  ร ลฺ ซฺ - ลฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ล ท ร - ทฺ - - 

 
ท านองเพลงกลม กลุ่มเสียงท่ี 1 บรรเลงด้วยกลุ่มเสียง รมฟ ลท                   

เม่ือบรรเลงแล้วเสียงท่ีน ามาเรียบเรียงต่อขึน้ไป หรือท่ีเรียกว่า “กลมเสียงท่ี 2” กลุม่เสียงท่ีน ามา
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บรรเลงต่อจะห่างกันเป็นคู่ 4 กับเสียง ซอล (ร ม ฟ ซ) คือ กลุ่มเสียง ซลท รม  ซึ่งท านองแรก          
ท่ีบรรเลง กลุม่เสยีง โด มีดงันี ้
ท านองเพลงกลม กลุ่มเสียงที่ 2  

- ซ ล ซ - ซ ล - ด  ด  - - ร  ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - - ด  ด  - -  ร  ร  - ม  
ซฺ - - - ม - - ด - - - ร - - - ม ซ - ซ ม - ร - ด - - - ร - - - ม 

 
เม่ือบรรเลงท านองเพลงกลม กลุม่เสยีงท่ี 2 ซลท รม แล้ว สามารถบรรเลง

ต่อไปในกลุ่มเสียง ท่ี 3 หรือท่ีเ รียกว่า “กลมเสียงท่ี 3” ได้ กลุ่มเสียงท่ีน ามาบรรเลงต่อ                       
จะหา่งกนัเป็นคู ่ 4 เช่นเดียวกนักบักลุม่เสยีงท่ี 2 ซึง่คูก่บัเสยีง โด (ซ ล ท ด) คือ กลุม่เสยีง ดรม ซล       
ท านองแรกท่ีบรรเลงกลุม่เสยีง ฟา มีดงันี ้
ท านองเพลงกลม กลุ่มเสียงที่ 3 
ด  - ด  ล - ซ - - ฟ ฟ - - ซ ซ - ล  ด  - ด  ล  - ซ - - ฟ ฟ - - ซ ซ - ล 
- ด - ล - ซฺ - ฟฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ด - ล - ซ - ฟฺ - - - ซฺ - - - ล 

 
เม่ือบรรเลงครบ 3 กลุม่เสียงแล้ว วงพิณเพียตกัมพูชาจะบรรเลงกลบัมา   

กลุม่เสียงท่ี 2 แต่มีเพิ่มท านองให้สอดคล้องกับเสียงท่ีต้องการจะบรรเลงกลบัมาและเพื่อไม่ให้เกิด
การแปร่งเพีย้นของท านอง ดงันี ้
ท านองเพลงกลม บรรเลงกลับมากลุ่มเสียงที่ 2 

- - ท ท - - ท ท ร  - -ลท ด - ร  ร  ม - - -  ม - ซ ซ ล - ล ซ - ม - ร 
- ทฺ - - - ทฺ - - - ซ ซ -  - ร - - - ร ทฺ ร - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ - ม - ร 

 
- - ท ท - - ท ท ร  - -ลท ด - ร  ร  ม - - -  ม - ซ ซ ล - ล ซ - ม - ร 
- ทฺ - - - ทฺ - - - ซ ซ -  - ร - - - ร ทฺ ร - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ - ม - ร 

 
ซ - ซ ม - ร - ด รด-  -  ด ร - ม ม ซ - ซ ม - ร - ด รด-  -  ด ร - ม ม 
- ซฺ - มฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ ซฺ - - มฺ - - - ซฺ - มฺ - ลฺ - ซฺ -ลฺ ซฺ -  - มฺ - - 

 
ซ - ซ ม - ร - ท - ล ท ร  - - ท ท ซ - ซ ม - ร - ท - ล ท ร  - - ท ท 
- ซฺ - ม - ล - ท ลฺ - - ร - ทฺ - - - ซฺ - ม - ล - ท ลฺ - - ร - ทฺ - - 
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-ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  - - ท - ล 
ซ - ม - ร - ท - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม - ร  - ทฺ - ล 

 
-ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  - - ท - ล 
ซ - ม - ร - ท - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม - ร  - ทฺ - ล 

 
-ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - - ซ ม - - ซ ซ ท - ท ล - ซ - ม 
ซ - ม - ร - ท - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - - - มฺ - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

 
-ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - - - ซ - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
ซ - ม - ร - ท - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - - - ร - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

 
-ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - ร  - -  ทล-  - - -ลท ร  - ล ซ - ล 
ซ - ม - ร - ท - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - - - -  - ซ - ม  ซ - - ม - ร - ม 

 

- ร  - -  ทล-  - - -ลท ร  - ล ซ - ล - - - ซ -ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
- - - -  - ซ - ม  ซ - - ม - ร - ม - - - ร - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

 

- ร  - -  ทล-  - - -ลท ร  - ล ซ - ล - - - ซ -ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
- - - -  - ซ - ม  ซ - - ม - ร - ม - - - ร - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

 

การบรรเลงเพลงกลมกลับมาในกลุ่มเสียงท่ี 2 นัน้  ในตอนท้ายของ                   
บทเพลงก่อนบรรเลงเช่ือมต่อไปเพลงช านาญ กลุ่มเสียงของท านองตอนท้าย คือ ซลท รม                     
ซึง่สอดคล้องกบักลุม่เสยีงของท านองเพลงช านาญบรรทดัแรก 
ท านองเพลงช านาญ บรรทัดแรก 

- - - -  - ม - ม - ร ม ซ - - ม ม - - -รม - ซ - ม - - -รม - ซ - ล 
- - - มฺ - - - -  - รฺ มฺ ซฺ - มฺ - -    ลฺ ทฺ ดฺ - ร - ร - ลฺ ทฺ ดฺ - ซฺ - ลฺ - 
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กลุม่เสียงท่ีน ามาเรียบเรียงเพลงช านาญต่อจากเพลงกลมนัน้ สามารถ
บรรเลงติดต่อกันได้อย่างสนิทสนม ซึ่งเพลงช านาญจะให้ความรู้สึกแตกต่างจากเพลงกลม         
ด้วยลกัษณะรูปแบบท านองและหน้าทบั ซ็อมโภและสะโกธม  

เม่ือบรรเลงท านองเพลงช านาญจบ สามารถเช่ือมต่อไปเพลงกราวในได้ 
เน่ืองจากท านองเพลงช านาญของวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ เปลี่ยนเสียงลูกตกสุดท้ายของเพลง
ช านาญให้ไปสอดคล้องกบัเสยีง โด ซึง่เป็นกลุม่เสยีงหลกัของเพลงกราวใน ดงันี ้
ท านองเพลงช านาญ บรรทัดสุดท้าย 

- - ท ล - - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล ร  - ร ท - ล - ซ ล ซ - ซ - ล - ด  
- - - ลฺ - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - ม ร - ม - ด 

 
การปรับเปลี่ยนเสียงลกูตกท าให้เกิดความสอดคล้องกลมกลืนของเสยีง   

เพิ่มมากขึน้ โดยทั่วไปเพลงกราวใน เป็นเพลงท่ีวงพิณเพียตกัมพูชานิยมบรรเลงและมีบทบาท
หน้าท่ีบรรเลงประโคมในพิธีกรรมต่าง ๆ รวมทัง้ประกอบการแสดงเป็นจ านวนมาก ดังนัน้                 
การบรรเลงเพลงกราวในของโหมโรงโตจ ท านองขึน้จึงเป็นการใช้ท านองท่ีแปลกจากเพลงอ่ืน                  
เช่น การขึน้ด้วยเทคนิคการกวาด สะโกธมรัวด้วยความถ่ีสูง เป็นต้น ความรู้สึกท่ีได้จากการฟัง     
เพลงกราวใน วงพิณเพียตกัมพูชาจะท าให้อารมณ์ในการฟังเปลี่ยนและรับรู้ได้ด้วยรูปแบบจงัหวะ
ของบทเพลง รวมทัง้ความหมายท่ีแฝงไปด้วยความเช่ือจากบทเพลง การบรรเลงเพลงกราวใน                    
จึงอยู่ในวฒันธรรมความเช่ือสิ่งศกัด์ิสิทธ์ิท่ีอยู่กบับทเพลง การถ่ายทอดอารมณ์เพลงจึงออกมาใน
แนวทางของสญัลกัษณ์ของการประโคม 
ท านองเพลงกราวใน บรรทัดแรก 

- - - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  ด  ด  ด  ด  - - - - -รม ซ ล ด  ร  - - - - ซ ซ 
- ด - - - ด - ด - ด - ด ด ด ด ด - - - - ด -  - - - - ด  ล ซ ม - ด 

 
- - - ด  - - - ด  - ท ด  ร  - - ด  ด  ซ - - รม - ซ - ล ด  - ด  ซ - ล - ด  
- ด - - - ด - - ทฺ - ด ร - ด - - - ด ด - ซฺ - ลฺ - - ด - ซฺ - ลฺ - ด 

 
ท านองตอนท้ายเพลงกราวในเพื่อเช่ือมตอ่ไปเพลงชุบนัน้ คือ ท านองเพลงใน

กลุ่มเสียง ดรม ซล ซึ่งในตัวท านองเพลงกราวในนัน้มีการเปลี่ยนกลุ่มเสียงไปตามลักษณะ       
เพลงท่ีมีลกูโยน 
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ท านองเพลงกราวใน บรรทัดสุดท้าย 
- - ด  ด   - ร  - - - ด  - - - ล - - ท ล - ล ท ด  ร  ม  - ม  ม  ม  - ร  - ด  
- ด - - ล - ด  ล ซ - ล ซ ม - ซ ม - - ซ - - - - ม - ล ซ ม - ร - ด 

 
ท านองเพลงชุบเม่ือน ามาบรรเลงเช่ือมต่อกบัเพลงกราวใน แสดงให้เห็น

ถึงรอยตอ่ระหวา่งบทเพลง เน่ืองจากท านองเปลีย่น กลุม่เสยีงเปลีย่น รูปแบบจงัหวะเปลีย่น  
ท านองเพลงชุบ บรรทัดแรก 

- - ร ม - ร - ซ - ร  - ท ล ซ - ม  - - ท ท - ท - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ด - -  - ลฺ - ซฺ  - ร - ท ลฺ ซฺ - ทฺ - ทฺ - - - ร - ซ  - - - ลฺ - - - ทฺ 

  
เม่ือบรรเลงเพลงชุบแล้วจะตอ่ด้วยเพลงเรียซึง่เป็นเพลงสดุท้ายในโหมโรง

โตจท่ีน ามาเรียบเรียง เพลงเรียจึงเป็นบทเพลงท่ีแสดงให้เห็นถึงการสิน้สดุ หรือการจบ ลาลงจาก
ท านองทกุเพลง  
ท านองเพลงชุบ บรรทัดสุดท้าย 

ซ - -ร ม - ซ - ล ร  - ร  ท - ล - ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

ท านองเพลงเรีย บรรทัดแรก 
- ล ท ล ซ - - - ม - ซ - - ร - ม - - ล ล - ซ - ม ซ - -ร ม - ซ - ล 
ลฺ - - - - ฟ ม ร - ร - ทฺ  - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ดฺ - ซฺ - ลฺ - 

 
เสียงของท านองเพลงชุบและเพลงลาจึงเช่ือมต่อกันได้อย่างสนิทสนม 

เน่ืองจากอยู่ในกลุ่มเสียง ซลท รม รวมทัง้เร่ืองราวในความหมายของการบรรเลงสอดคล้อง         
กบัช่ือเพลงท่ีบรรเลงเป็นเพลงสดุท้ายท่ีแสดงถึงการเสด็จกลบัของเทพเทวดาทัง้หลายผา่นบทเพลง 

1.3.2.4 วิธีการบรรเลงเพลงโหมโรงโตจ 
วิ ธี ก า รบ ร ร เลง เพลง โหม โ ร ง โตจของว งพิณ เพียตกัมพูชานั น้                            

เป็นวัฒนธรรมการบรรเลงท่ีส าคัญ โดยบรรเลงเป็นเพลงแรกในพิธีกรรมต่าง ๆ เพราะเพลง                       
โหมโรงโตจเป็นเพลงท่ีมีความหมายในการเคารพบูชาเทพยดาท่ีให้ความเคารพนบัถือ เม่ือน ามา
บรรเลงจะท าให้เกิดความสุข สวสัดีมีชัย และไม่ได้แบ่งแยกเวลาในการบรรเลง รวมทัง้สามารถ
บรรเลงได้ทัง้งานมงคลและงานอวมงคล ซึง่วิธีการบรรเลงสามารถบรรเลงได้ดงันี ้
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1.3.2.4.1 การบรรเลงเพลงโหมโรงโตจฉบับเต็ม 
การบรรเลงเพลงโหมโรงโตจฉบับเต็ม คือ การบรรเลงตามท านอง

เพลง ทุกบทเพลงในเพลงชุดโหมโรงโตจ โดยบรรเลงท านองเพลงจนครบทุกเพลง ไม่ตดัเพลงใด            
เพลงหนึ่งออก หรือไม่เพิ่มเติมโดยน าท านองเพลงอ่ืนเข้ามาเสริม หรือตัดท านองเพลงให้สัน้ลง  
การบรรเลงโหมโรงโตจฉบบัเต็มนี ้ผู้บรรเลงวงพิณเพียตจะต้องมีความสามารถพร้อมเพรียงกัน 
บรรเลงตอ่เน่ืองตัง้แตต้่นจนครบทกุเพลง 

1.3.2.4.2 การบรรเลงเพลงโหมโรงโตจฉบับตัด 
การบรรเลงเพลงโหมโรงโตจฉบบัตัด คือ การบรรเลงเพลงโหมโรงโตจ    

ทุกเพลง แต่ตดัความยาวของท านองเพลงบางบทเพลงให้สัน้ลง ทัง้นีเ้พลงท่ีตดัท านองให้สัน้ลง   
เช่น เพลงสาธุการ เพลงเข้าม่าน เพลงเชิด เพลงกลม เพลงกราวใน การพิจารณาบทเพลง              
ท่ีสามารถตัดท านองได้นัน้สิ่งส าคัญท่ีสุดต้องเป็นบทเพลงท่ีมีหน้าทับก ากับท่ีสามารถตัดได้           
ซึง่บางเพลงมีหน้าทบัก ากบับทเพลงซึง่ไม่สามารถตดัท านองเพลงได้ เช่น เพลงตระโตจ เพลงเสมอ               
การตดัท านองเพลงจะท าให้วงพิณเพียตกัมพูชาบรรเลงได้ครบทุกเพลงและสามารถสอดคล้อง  
กบัเวลาท่ีต้องการในการประกอบพิธีกรรม 

1.3.2.5 บทบาทหน้าที่เพลงโหมโรงโตจ 
เพลงโหมโรงโตจเป็นบทเพลงท่ีอยู่ในวฒันธรรมเขมรเป็นระยะเวลานาน 

โดยเฉพาะความหมายของการบรรเลงบทเพลงท่ีผูกติดกับความเช่ือในเทพเจ้าจากศาสนา
พราหมณ์ เม่ือเห็นศาสนสถานปราสาทต่าง ๆ ในวัฒนธรรมเขมรรวมกับการได้ยินเสียงวง             
พิณ เพียตบรร เลงประโคมสะท้อนความคิดได้ว่า  เสียง ท่ี ไ ด้ยิน ไป พ้องกับความงาม                          
ของสถาปัตยกรรมอย่างลงตวั โหมโรงโตจจึงเป็นเพลงท่ีอยู่ในวิถีชีวิตของคนกัมพูชามาตัง้แตอ่ดีต
จนถึงปัจจุบนั สามารถจ าแนกได้ดงันี ้

1.3.2.5.1 เพลงโหมโรงโตจกับการอัญเชิญเทพเทวดา 
เพลงโหมโรงโตจเป็นบทเพลงท่ีใช้ในการอัญเชิญเทพเทวดาลงมา       

จากสวรรค์เพื่อมาชุมนมุในงานพิธี ให้บงัเกิดศิริมงคล ซึง่ความหมายของบทเพลงเป็นความหมาย
ในการสกัการะบูชาสิ่งศกัด์ิสิทธ์ิ รวมทัง้การผูกเร่ืองราวจากการบรรเลงท่ีเป็นการอญัเชิญเทพยดา
ผ่านเสียงเพลง เพลงโหมโรงโตจเป็นบทเพลงท่ีบรรเลงเฉพาะวงพิณเพียตเท่านัน้ ดังนัน้จึงพบ      
วงพิณเพียตกัมพูชาบรรเลงประกอบพิ ธีกรรมทางศาสนา ประกอบพิ ธีกรรมบวงสรวง                   
และการบรรเลงประกอบการแสดงโขน-ละคร ท่ีมีตัวละครบางตัวเป็นเทพเจ้าผู้ เป็นใหญ่                
ซึง่มีบทเพลงหน้าพาทย์ก ากบับรรเลงในบทเพลงของโหมโรงโตจด้วย 
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1.3.2.5.2 เพลงโหมโรงโตจกับการประชาสัมพันธ์ 
ในวัฒนธรรมเขมร การบรรเลงโหมโรงโตจ วงพิณเพียตจะใช้เป็น

เพลงท่ีบรรเลงเสมอ ทัง้นีเ้พื่อประกาศและประชาสมัพนัธ์ให้รู้วา่ สถานท่ีแหง่นีง้านพิธีได้เร่ิมขึน้แล้ว      
ด้วยเสียงดังจากการประโคมเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองตีและเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองเป่า       
ท าให้ความกังวานของเสียงเป็นสญัลกัษณ์บ่งบอกถึงการประชาสมัพนัธ์ได้ เม่ือบรรเลงออกไป
ประชาชนท่ีอยูร่ายรอบได้ยิน จะท าให้รู้ว่าจะต้องเดินทางมาร่วมกนัท่ีสถานท่ีจัดงานเพื่อประกอบ
พิธีร่วมกนั 

1.3.2.5.3 เพลงโหมโรงโตจกับการบูชาและบวงสรวง 
การบรรเลงเพลงโหมโรงโตจเป็นการบูชาครูอาจารย์ของนักดนตรี

กมัพชูาด้วย ซึง่มีความเช่ือในตวับทเพลงวา่มีความหมายในทางการอ านวยอวยพรของเทพเทวดา             
ดังนัน้การบรรเลงโหมโรงโตจเป็นเพลงแรกถือว่าเป็นการบูชาครู ให้บังเกิดผลดีแก่การบรรเลง 
รวมทัง้การบวงสรวงท่ีใช้การสื่อความหมายถึงเทพเทวดาด้วยบทเพลงในโหมโรงโตจ ซึ่งเป็น       
การบนบานศาลกล่าว และใช้ดนตรีเป็นสิ่งตอบแทน หรือท่ีเรียกว่า “แก้บน” เน่ืองจากเพลง            
โหมโรงโตจมีความหมายสื่อถึงเทพเจ้าหลายองค์ ดังนัน้การน าเพลงในโหมโรงโตจมาบรรเลง    
เพื่อเป็นสิง่ท่ีตอบแทนเทพเจ้าจึงมีความเหมาะสมด้วยความหมายโดยนยั 

1.3.2.5.4 เพลงโหมโรงโตจกับการฝึกฝนพิณเพียต 
เพลงโหมโรงโตจเป็นบทเพลงส าคญัท่ีนักดนตรีวงพิณเพียตกัมพูชา

ให้ความส าคญัในการฝึกฝนเคร่ืองดนตรีในวงพิณเพียต และมีการเรียนรู้เป็นล าดบัขัน้ตามบทเพลง 
ในโหมโรงโตจ และฝึกความอดทนในการเรียนรู้ จดจ า เข้าใจในจังหวะและท านองของบทเพลง              
ผู้ เร่ิมเรียนพิณเพียตกัมพูชา ต้องผ่านการเรียนรู้เพลงในโหมโรงโตจทุกเพลง ถ้าสามารถบรรเลง              
เพลงโหมโตจได้แล้วจะสามารถไปเรียนรู้เพิ่มเติมประสบการณ์ในการบรรเลงวงพิณเพียตได้ดี 
เน่ืองจากเป็นบทเพลงท่ีวงพิณเพียตใช้บรรเลงทกุงาน 

การเร่ิมเรียนเพลงโหมโรงโตจของนกัดนตรีกัมพูชา เร่ิมเรียนเคร่ืองดนตรี
ท่ีเป็นเคร่ืองด าเนินท านองท่ีตนมีความชอบและต้องการเรียนรู้ ซึ่งท านองในแต่ละบทเพลง         
เป็นท านองเฉพาะของเคร่ืองดนตรีนัน้ ๆ จากนัน้น ามาบรรเลงรวมวงเป็นเพลงโหมโรงโตจ             
ซึ่งเป็นลกัษณะการเรียนรู้ท่ีได้รับการถ่ายทอดวิธีการบรรเลงตามครูผู้ สอน ซึ่งเป็นการถ่ายทอด  
ด้วยปากเปลา่ของครูผู้สอนสูล่กูศิษย์ (Oral Transmitted) และเป็นการถ่ายทอดโดยตรง (Directly 
Transmitted) ใช้เสียงเป็นสื่อของการถ่ายทอดทางดนตรี ลูกศิษย์ต้องเลียนเสียงของครูให้ได้
ใกล้เคียงท่ีสุด ในปัจจุบันถึงแม้จะมีการเรียนการสอนในสถาบันการศึกษา แต่การเรียนรู้                
เคร่ืองดนตรีในวงพิณเพียตกมัพชูายงัใช้การเรียนการสอนแบบครูสูศิ่ษย์ ซึง่เป็นวิธีการท่ีคล้ายคลงึ
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กับการเรียนรู้ของดนตรีตะวนัตก ผู้ เรียนสามารถมุ่งสูก่ารเรียนรู้เคร่ืองดนตรีท่ีสนใจได้โดยไม่ต้อง
ผ่านเคร่ืองดนตรีหลัก เม่ือผู้ เรียนเกิดความเข้าใจก็สามารถประยุกต์การใช้การแปรท านอง                   
ทกุเคร่ืองดนตรีในวงพิณเพียตเป็นของตนเองได้ 

ส านวนทางเพลงโหมโรงโตจของวงพิณเพียตกัมพูชา ขึน้อยู่กับ               
การถ่ายทอดเรียนรู้ของแต่ละส านกั ในประเทศกัมพูชามีส านกัพิณเพียตเป็นจ านวนมาก จึงเกิด
ความหลากหลายของลกัษณะส านวนการบรรเลง แต่โครงสร้างและการเรียงเพลงของโหมโรงโตจ 
มีความคล้ายคลงึและสอดคล้องกนั  

1.3.2.5.5 เพลงโหมโรงโตจกับความคิดสร้างสรรค์ทางดนตรี 
การบรรเลงเพลงโหมโรงโตจ นกัดนตรีในวงพิณเพียตสามารถก าหนด

แนวในการบรรเลงได้ เปิดโอกาสให้กับการบรรเลงอย่างอิสระ ความคิดสร้างสรรค์จึงอยู่ ท่ี           
การแปรท านองโดยไม่ยึดติดรูปแบบการบรรเลง บทเพลงในโหมโรงโตจได้น าไปสร้างสรรค์           
ในการแสดงโขน-ละคร ซึ่งบรรเลงด้วยวงพิณเพียต บทเพลงท่ีบรรเลงประกอบโขน-ละคร           
ต้องบรรเลงโดยยดึเนือ้เร่ืองของการแสดงเป็นส าคญั ดงันัน้การยืดหยุน่ทางดนตรีท่ีประกอบไปด้วย 
การเพิ่ม การตัดการเช่ือมต่อท านองเพลงจึงเกิดขึน้ ภูมิปัญญาเหล่านีเ้ป็นความคิดสร้างสรรค์        
ท่ีมีพืน้ฐานมาจากท านองเพลงในโหมโรงโตจ เพราะกิริยาอาการต่าง ๆ ท่ีอยู่ในอิริยาบถ             
ของตัวละครเกิดจากเร่ืองราวในวรรณกรรมมีลกัษณะเช่นเดียวกับการสื่อความหมายเร่ืองราว      
ในบทเพลงโหมโรงโตจ การเลือกเพลงในการประกอบการแสดงจึงใช้เพลงในโหมโรงโตจ             
เป็นจ านวนมาก 

1.3.3 ความสัมพันธ์ของเพลงชุดโหมโรงเย็นและโหมโรงโตจ 
  ความสมัพนัธ์ของเพลงชุดโหมโรงเย็นของวงป่ีพาทย์ไทยและโหมโรงโตจ

ของวงพิณเพียตกัมพูชา มีลกัษณะบทเพลงท่ีใช้ในการเรียบเรียงเพื่อน ามาบรรเลงท่ีคล้ายคลงึกนั          
ซึ่งมีความแตกต่างกันเพียงเล็กน้อย รวมทัง้บทบาทหน้าท่ีการน าไปใช้ในวัฒนธรรมทางดนตรี     
ของคนในสงัคมไทยและคนในสงัคมกมัพชูาท่ีคล้ายคลงึกัน โดยเฉพาะบทบาทหน้าท่ีตามช่ือเพลง
ว่า “โหมโรง” ทัง้ภาษาไทยและภาษาเขมร ใช้ค าว่า “โหมโรง (ពហាមពរាង)” เหมือนกัน ความสมัพนัธ์
ของเพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจจึงมีความสมัพนัธ์ในเชิงดุริยางคศิลป์ท่ีใช้ประโยชน์
ในการสือ่สารและประชาสมัพนัธ์ผา่นงานดนตรี 

1.3.3.1 ความสัมพันธ์ของที่มาและการเรียบเรียงเพลง 
ท่ีมาของการเรียบเรียงบทเพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจเกิด

จากการสร้างเร่ืองราว (Story) ท่ีเก่ียวกบัการเคารพบูชาเพ่ืออ้อนวอนแก่สิ่งศกัด์ิสิทธ์ิให้เสด็จลงมา     
ยังพิธีพร้อมทัง้ประสิทธ์ิประสาทพรให้บังเกิดผลส าเ ร็จในการด าเนินงาน ความสัมพันธ์                
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ของบทเพลงกับสงัคมมนุษย์จึงมีความเคารพศรัทธาแฝงในการบรรเลงวงป่ีพาทย์ไทยและวง     
พิณเพียตกัมพูชา บทเพลงท่ีถูกผูกเป็นเร่ืองราว จึงสร้างให้เกิดดนตรีประกอบพิธีกรรมและดนตรี
ประกอบการแสดงท่ีงานดนตรีต้องเป็นผู้สื่อความหรือสง่สารให้กับผู้ ฟัง บทเพลงท่ีอยู่ในเพลงชุด
โหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจจึงมีความหมายก ากับเช่ือมโยงกับเทพเทวดา ตลอดจนกิริยา
อาการท่ีท าให้เร่ืองราวด าเนินตัง้แต่ต้นจนจบ ความสัมพันธ์ทางด้านท่ีมาและความหมาย             
ในการเรียบเรียงเพลงจึงเป็นผลมาจากความเช่ือ เคารพศรัทธาของจิตใจผู้บรรเลงและผู้ฟัง 

ท านองเพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจเป็นประเด็นใจความ
ส าคัญหลกัท่ีท าให้งานดนตรีเกิดวัฒนธรรมร่วมทางดนตรี การเรียบเรียงและจ านวนเพลงชุด     
โหมโรงเย็นของวงป่ีพาทย์ไทยใกล้เคียงกับการเรียบเรียงเพลงโหมโรงโตจของวงพิณเพียตกมัพชูา                
ซึ่งในความคล้ายคลึงกันนัน้ ย่อมมีความแตกต่างของรายละเอียดท่ีมาจากท านองเพลง             
ถึงแม้ช่ือเพลงจะเป็นช่ือเดียวกัน แต่วิ ธีการบรรเลง ส านวนทางดนตรี รวมทัง้กลุ่มเสียง                    
มีความแตกต่างกัน โดยเฉพาะ “เพลงตระ” ท่ีวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาบรรเลง
แตกตา่งกนัโดยสิน้เชิง ในอดีตการบรรเลงเพลงตระของวงป่ีพาทย์ไทยสามารถบรรเลงได้ตามอิสระ
ของส านกัทางดนตรี บางส านกัใช้เพลงตระสนันิบาตในการบรรเลงแทนเพลงตระหญ้าปากคอก 
และสามารถบรรเลงเพลงตระติดต่อกันได้เป็นจ านวนมาก ส่วนในวงพิณเพียตกัมพูชา                   
ใช้เพลงตระโตจซึ่งในเพลงไทยมีท านองเดียวกันกับเพลงตระนอนหรือตระแปลง แต่เรียกว่า      
“ตระโตจ” เพราะให้สอดคล้องกับเพลงโหมโรงโตจท่ีมีเพลงตระโตจเรียบเรียงอยู่ ด้วย                      
ซึ่งเพลงตระธมหรือตระใหญ่ของวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ถูกบรรจุอยู่เพลงโหมโรงธม ตระธม         
จึงเป็นเพลงเดียวกันกับตระหญ้าปากคอกของวงป่ีพาทย์ไทย การเลือกเพลงตระในการบรรเลง 
ของอดีตและปัจจุบันนัน้แตกต่างกัน ถ้าน าเพลงตระท่ีใช้ในการบรรเลงโหมโรงทัง้สองประเทศ      
มาพิจารณาความสัมพันธ์ความแตกต่างของการเรียบเรียงบทเพลงเป็นผลมาจากการเลือก         
ใช้บทเพลงเพื่อบรรเลงเพลงตระ ซึง่เป็นอิสระทางความคิดของนกัดนตรีทัง้สองประเทศ 

วงป่ีพาทย์ไทยบรรเลงเพลงรัวสามลา แต่วงพิณเพียตกัมพูชาบรรเลง        
เพลงรัวลาเดียว การบรรเลงเพลงรัวเป็นต าแหน่งเดียวกันในการเรียบเรียงบทเพลง โดยบทบาท
หน้าท่ีของเพลงรัวแล้ว จะมีความหมายและการบรรเลงต่อจากเพลงตระท่ีแสดงถึงความเคารพ
บูชาหรือการกราบ การตีความจากบทเพลงให้ความหมายเหมือนกันแต่น า้หนักในการบรรเลง
ระหวา่งรัวสามลาและรัวลาเดียวนัน้แตกตา่งกนั 

เพลงต้นชุบของวงป่ีพาทย์ไทยท่ีบรรเลงตอ่จากเพลงกราวใน เป็นท านอง
เพลงท่ีมาจากการขยายท านองเพลงชุบในบางส่วนเพื่อให้สอดรับกับเพลงกราวใน แต่เดิมวง               
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ป่ีพาทย์ไทยในแถบลุ่มน า้แม่กลองบรรเลงเพลงชุบต่อจากเพลงกราวใน ซึ่งสอดคล้อง                    
กับการบรรเลงเพลงชุบต่อจากเพลงกราวในของวงพิณเพียตกัมพูชา เหตุของการขยาย                
คือ การเพิ่มท านองเพลงให้เหมาะสมกับระดบัฝีมือของผู้บรรเลง จากนัน้การบรรเลงเพลงต้นชุบ    
ท่ีขยายจากเพลงชุบของวงป่ีพาทย์ไทยนัน้จึงนิยมบรรเลงต่อจากเพลงกราวในด้วยอตัราความเร็ว
ตอ่เน่ืองกนั  

1.3.3.2 ความสัมพันธ์ของรูปแบบการบรรเลงบทเพลง 
รูปแบบบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียต

กมัพชูา เป็นความอิสระในงานศิลปะท่ีสามารถบรรเลงได้ตามความเข้าใจของแต่ละส านกั รวมทัง้
ความคิดสร้างสรรค์ทางดนตรีท่ีสามารถสอดแทรกและประยกุต์ใช้ดนตรีท่ีอยู่ในโครงสร้างเดียวกัน          
ของเพลงโหมโรงปรับปรุงเป็นวิธีการบรรเลงเฉพาะตนได้ เป็นวัฒนธรรมร่วมทางความคิด          
ของนกัดนตรีทัง้สองประเทศ สิ่งท่ีแตกต่างกันในบทบาทหน้าท่ีของการบรรเลง คือ วงป่ีพาทย์ไทย
สว่นใหญ่จะบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นในงานมงคลเทา่นัน้ แตจ่ะมีสว่นน้อยท่ีบรรเลงโหมโรงเย็น
ในงานอวมงคลซึ่งวงพิณเพียตกัมพูชาบรรเลงเพลงโหมโรงโตจในงานทุกประเภทท่ีใช้วงพิณเพียต
ในการบรรเลงประกอบ บทบาทหน้าท่ีในการบรรเลงของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา   
จึงมีความสอดคล้องกัน โดยใช้เป็นบทเพลงประกอบพิธีกรรม บทเพลงในการฝึกฝนทักษะ         
ทางดนตรีและบทเพลงประกอบการแสดง เป็นต้น 

1.3.3.3 ความสัมพันธ์ลักษณะการเรียนรู้ทางดนตรี 
ลกัษณะและวิธีการเรียนรู้เคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียต

กัมพูชามีวิถีการเรียนรู้ท่ีแตกต่างกัน โดยผู้ ท่ีจะเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทยจะต้องฝึกปฏิบัติท านอง                
ฆ้องวงใหญ่ซึ่งเปรียบได้ว่าเป็นท านองหลักของเพลง ให้เกิดความช านาญก่อนการเรียนรู้               
เคร่ืองดนตรีชนิดอ่ืน แต่การเรียนรู้เคร่ืองดนตรีวงพิณเพียตกัมพูชานัน้เข้าไปศึกษาเรียนรู้           
ตามเคร่ืองดนตรีท่ีตนต้องการได้ หลักการเรียนรู้ท่ีสอดคล้องกัน คือ ลักษณะการถ่ายทอด          
ทางดนตรีโดยตรง ความจ า ความเข้าใจ จนเกิดความช านาญและสามารถบรรเลงดนตรี                
ท่ีเป็นแนวทางของตนเองได้ เพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจจึงเป็นบทเพลงท่ีถือได้ว่า  
เป็นแม่บทของการเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูา 

การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นของป่ีพาทย์ไทยและโหมโรงโตจของพิณเพียต
กัมพูชา เป็นประเด็นหลกัท่ีใช้ในการสนทนาหรือทวิวจัน์ผ่านตวัดนตรีของการศึกษาในครัง้นี ้สิ่งท่ี
เหมือนกันหรือสอดคล้องกัน และสิ่งท่ีแตกต่างกันของบทเพลง สร้างความเข้าใจร่วมกันโดยใช้    
บทเพลงเป็นสื่อในการสนทนาร่วมกับการเรียนรู้ การซึมซบั แนวคิด ความรู้ท่ีได้ น ามาสงัเคราะห์  
ให้เกิดความเข้าใจร่วมกัน โดยพบว่า บทเพลงท่ีใช้ในการบรรเลงมีความสมัพนัธ์ในเชิงโครงสร้าง 
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บทบาทหน้าท่ีของการเป็นดนตรีประกอบพิธีกรรม คติความเช่ือท่ีแฝงอยู่กับนัยของบทเพลง      
และสิง่ท่ีแตกตา่งกนั คือ อารมณ์ในการบรรเลงท่ีเกิดจากคณุภาพของเสยีง การทวิวจัน์ท่ีได้รับจาก
การเรียนรู้ภาคสนามและเป็นสิ่งท่ีมีคุณค่ามาก คือ การได้แลกเปลี่ยนความรู้ผ่านบทเพลง ซึ่งเป็น
หวัใจส าคญัของการศกึษาท่ีวา่ “เราน าเพลงมาสนทนากันได้อยา่งรู้เร่ือง” พร้อมทัง้ท าความเข้าใจ    
เพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจร่วมกนั 

ทวิวจัน์ทางดนตรีระหวา่งป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพชูาจึงเป็นการศึกษา
ท่ีแสดงให้เห็นวา่ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูามีความเหมือนในความแตกตา่ง (Similarities in 
Differences) เป็นความสมัพนัธ์ของเพลงชุดโหมโรงเย็นและโหมโรงโตจในวฒันธรรมทางดนตรี
ของทัง้สองประเทศ มีวิธีท าให้เกิดเสียงด้วยวิ ธีเดียวกัน ลกัษณะเสียงท่ีดังออกมาคล้ายคลงึกัน     
ผลของความสมัพนัธ์ทางดนตรีท่ีมีโครงสร้างเชิงลกึ (Deep Stucture) ร่วมรากเดียวกันนี ้สิ่งท่ีได้
พบและได้ยินในปัจจุบนัเป็นพัฒนาการทางดนตรีท่ีเกิดขึน้ตามยุคสมัย ซึ่งโครงสร้างทางดนตรี
ยังคงเดิม ความสัมพันธ์ของเพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจจึงเป็นสื่อส าคัญใน            
การสนทนา (Dialogue) และเป็นสุนทรียสนทนาทางดนตรีท่ีมีมาตัง้แต่อดีตจนถึงปัจจุบัน         
เสยีงของการบรรเลงสะท้อนให้เห็นถึงความสมัพนัธ์ในอดีตและพฒันาการของงานดนตรี โดยเป็น
เคร่ืองมือสื่อสารท่ีท าให้คนในสอง ประเทศได้ยินเสียงดนตรีซึ่งกันและกันมาโดยตลอด                
การเปลี่ยนแปลงทางดนตรีท่ีควบคู่กับการเปลี่ยนแปลงบริบททางสงัคมจึงเป็นเหตุผลส าคญัท่ีท า
ให้เกิดการยอมรับทางดนตรีซึ่งกันและกัน ดังนัน้ป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาจึงเป็น
วฒันธรรมร่วมทางดนตรี 
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2. การศึกษาความสัมพันธ์ของท านองเพลงระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพณิเพียตกัมพูชา 
การศึกษาความสมัพันธ์ของท านองเพลงระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา      

เป็นการศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็นของวงป่ีพาทย์ไทยและท านองฆ้องวงธม 
เพลงโหมโรงโตจของวงพิณเพียตกัมพูชา ข้อมูลท่ีน ามาวิเคราะห์ข้อมูลได้รับจากการเรียนรู้        
และประสบการณ์ในการศึกษาภาคสนามจากวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา ซึ่งข้อมูล
การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็นนัน้เป็นท านองเพลงตามเกณฑ์มาตรฐาน
สาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทย จัดท าโดยคณะอนุกรรมการโครงการส่งเสริมการดนตรีไทย               
ส าหรับมาตรฐานอุดมศึกษา ส านักงานปลดัทบวงมหาวิทยาลยั ผู้ วิจัยได้รับการถ่ายทอดจาก             
ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.วีระ พันธ์ุเสือ อาจารย์ประจ าสาขาวิชาดุริยางคศาสตร์ไทยและเอเชีย          
คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ และท านองฆ้องวงธมเพลงโหมโรงโตจ     
ของวงพิณเพียตกัมพูชาได้รับการถ่ายทอดจากครูกเวย (Keo Sonan Kavei) ครูพิณเพียตกมัพชูา           
ของ Faculty of Choreographic Arts and Music at Royal University of Fine Arts 

การพิจารณางานต้นแบบ (Original) จากค าว่า “โหมโรง” ของเพลงชุดโหมโรงเย็น          
ป่ีพาทย์ไทยและโหมโรงโตจพิณเพียตกัมพูชา ทัง้สองประเทศมีท านองเพลงโหมโรงนี ้                     
มาอย่างยาวนาน ความหลากหลายในการบรรเลงของแต่ละภูมิภาคทัง้สองประเทศเกิด          
ความหลากหลายของรูปแบบการบรรเลงเป็นจ านวนมาก ดังนัน้ งานต้นแบบท่ีเป็นแบบดัง้เดิม  
ของการบรรเลงจึงขึน้อยู่กับการถ่ายทอดและการเรียนรู้ รวมทัง้มีการพัฒนาปรับปรุงรูปแบบ      
การบรรเลงของเพลงโหมโรงตลอดมา ทัง้สองประเทศจึงเป็นการเช่ือมโยงความคิด (Association 
of ideas) งานต้นแบบสู่งานดนตรีในปัจจุบัน และกลายเป็นมโนทัศน์ (Concept) ความเข้าใจ     
ในการงานดนตรีด้วย การตัง้ค าถามว่า “งานดนตรีของใครเป็นจุดก าเนิดเร่ิมต้น” จึงอธิบายได้วา่ 
“ความเข้าใจในงานดนตรีของทัง้สองประเทศเป็นมโนทศัน์ของแตล่ะพืน้ท่ี” ซึง่ท านองเพลงสามารถ
เป็นร่องรอยทางดนตรีท่ีเช่ือมโยงความคิดระหว่างอดีตกับปัจจุบันและมองเห็นรากทางดนตรี        
ท่ีเป็นวฒันธรรมร่วมกนั 

หลกัการวิเคราะห์ความสมัพนัธ์ของท านองเพลงโดยใช้ท านองฆ้องวงใหญ่ของวงป่ีพาทย์
ไทยและท านองฆ้องวงธมของพิณเพียตกัมพูชานัน้ พิจารณาตีความทางดนตรีโดยอาศัยข้อมูล  
จากการบรรเลงเป็นหลัก ใช้องค์ประกอบของดนตรีท่ีได้จากการประมวลทฤษฎีทางดนตรี 
โครงสร้างทางดนตรี ท านองเพลง รูปแบบของบทเพลง รูปแบบจงัหวะ กลุม่เสียงของท านองเพลง 
มาใช้ในการวิเคราะห์ความสมัพนัธ์และอธิบายลกัษณะของเสยีงดนตรี ซึง่พิจารณาจุดส าคญัและชี ้
เฉพาะท านองเพลงให้เห็นถึงความเหมือนและความแตกตา่ง ร่วมกบัหลกัสนุทรียศาสตร์ทางดนตรี 
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น าเสนอข้อมูลการวิเคราะห์ความสมัพันธ์ของท านองเพลงระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียต
กัมพูชาในประเด็นความเหมือน ความแตกต่าง และลักษณะร่วมทางดนตรี โดยพิจารณา           
จากความยาวของบทเพลง เสียงของลูกตก กลุ่มเสียง รูปแบบจังหวะ รูปแบบท านอง                   
และส านวนทางดนตรี เพื่อพิจารณาความสัมพันธ์ของท านองเพลงระหว่างป่ีพาทย์ไทย              
และพิณเพียตกมัพชูา  

2.1. เพลงสาธุการ 
2.1.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงสาธุการ 

ประโยคท่ี 1 
- - - ร - - - ม - - - ม - ซ - ล - ล - ล - ล - - ล ล - - ซ ซ - ร 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - - มฺ - ซฺ  - ลฺ - ร - ม - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - - ทฺ - ลฺ - - ร ร - - ม ม - ฟ - ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- - - ฟฺ - มฺ - รฺ  - - - มฺ - - - ฟฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 3 
- ฟ - ม - ร - ด - - - -  - - ร ม - - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 4 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ล 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ซ - - - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 5 
- ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 6 
- ฟ - - - ม - - - ร - ร - - ท ท - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- - ม ร - - - รฺ - - - ลฺ - ทฺ - - - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 7 
- ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม - - - - - - ร ม - - ม ม - ซ - ล 
- ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ด - - - มฺ - - - ซฺ - ลฺ 
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ประโยคท่ี 8 
- ท ล ล - - ล ล - ร - ซ - ล - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- - - ร - ลฺ - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 9 
- ฟ - -  - ม - - - ร - ร - - ซ ซ - - ล ล - ท - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- - ม ร - - - รฺ - - - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 10 
- ท - - ล ล - - ท ท - - ร  ร  - ม  - - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - ท 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - - ม - ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 11 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ล 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ซ - - - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 12 
- ม - - ม ร - ม - ล - -   ซ ซ - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - -  ซ ซ - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 13 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล 
- - - - - ลฺ - -  ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - -  - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 14 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล  - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ล 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ซ - - - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 15 
- ม - - ม ร - ม - ล - -  ซ ซ - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - -  ซ ซ - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 16 
- - ล ล - - ล ล - ล - - ซ ซ - ล - - ท ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - ซฺ  - - - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ  

ประโยคท่ี 17 
- - ล ล - ท - ซ - ล - ท - ด  - ร  - - ม  ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 
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ประโยคท่ี 18 
- ล ซ ซ - - ซ ซ - ร - ซ - ล - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- - - ด - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 19 
- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - - - ท - -  ลฺ ลฺ - - ทฺ ทฺ - - ร ร - ม 
- ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - ฟฺ - มฺ - - - ฟฺ - - - รฺ - - - มฺ 

ประโยคท่ี 20 
- - ซ ซ - ล - ร - - - - ร ม - ซ - - ล ล - ท - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ซฺ - - - - - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 21 
- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 22 
- ม - - ร ร - - ม ม - -  ซ ซ - ล - ซ - ล - ท - ด  - ม  ร  ด  - ท - ล 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ม ร ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 23 
- - - ร - - ม ฟ - ล - ล - ฟ - - - ด - - - - - ร - - - - ร ม - ซ 
- ลฺ - -  - ร - - - - - ฟ - - ม ร - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 24 
- - ร ม - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 25 
- ท - ล - ซ - ม - - ร ม - ซ - ล - - - ร - ด - - - - - ทฺ - - ทฺ - 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ  - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - - - - - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 26 
- ทฺ - - ลฺ ลฺ - - ทฺ ทฺ - - ร ร - ม - - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ  - - - - 
- ฟฺ - มฺ - - - ฟฺ  - - - รฺ - - - มฺ - ร - -  - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 27 
- ด - - - ฟ - - - - - ร - - ม ฟ - ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- - ทฺ ลฺ - - ม ร - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - ทฺ  - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ 

 



  234 

ประโยคท่ี 28 
- - ล ล - ท - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ด - - - ฟ - -  - - - ร - - ม ฟ 
- ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - - ทฺ ลฺ - - ม ร - ลฺ - - - ร - - 

ประโยคท่ี 29 
- - ม ฟ - ล - ท - ร  - ท - ล - ฟ - ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- ร - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ด - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 30 
- ทฺ - - ลฺ ลฺ - - ทฺ ทฺ - - ร ร - ม - - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - ท 
- ฟฺ - มฺ - - - ฟฺ - - - รฺ - - - มฺ - ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 31 
- ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

ประโยคท่ี 32 
- ร - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ล 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ซ - - - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 33 
- ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล - ร  - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 

บรรเลงกลับต้นที่ท านองเพลงสาธุการประโยคที่ 2 
ประโยคท่ี 2 

- - - ทฺ - ลฺ - - ร ร - - ม ม - ฟ - ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- - - ฟฺ - มฺ - รฺ  - - - มฺ - - - ฟฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 3 
- ฟ - ม - ร - ด - - - -  - - ร ม - - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 4 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ล 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ซ - - - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 5 
- ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 
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ประโยคท่ี 6 
- ฟ - - - ม - - - ร - ร - - ท ท - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- - ม ร - - - รฺ - - - ลฺ - ทฺ - - - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 7 
- ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม - - - - - - ร ม - - ม ม - ซ - ล 
- ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ด - - - มฺ - - - ซฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 8 
- ท ล ล - - ล ล - ร - ซ - ล - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- - - ร - ลฺ - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 9 
- ฟ - -  - ม - - - ร - ร - - ซ ซ - - ล ล - ท - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- - ม ร - - - รฺ - - - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 10 
- ท - - ล ล - - ท ท - - ร  ร  - ม  - - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - ท 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - - ม - ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 11 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ล 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ซ - - - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 12 
- ม - - ม ร - ม - ล - -   ซ ซ - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - -  ซ ซ - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 13 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล 
- - - - - ลฺ - -  ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - -  - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 14 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล  - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ล 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ซ - - - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 15 
- ม - - ม ร - ม - ล - -  ซ ซ - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - -  ซ ซ - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 
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ประโยคท่ี 16 
- - ล ล - - ล ล - ล - - ซ ซ - ล - - ท ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - ซฺ  - - - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ  

ประโยคท่ี 17 
- - ล ล - ท - ซ - ล - ท - ด  - ร  - - ม  ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 18 
- ล ซ ซ - - ซ ซ - ร - ซ - ล - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- - - ด - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 19 
- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - - - ท - -  ลฺ ลฺ - - ทฺ ทฺ - - ร ร - ม 
- ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - ฟฺ - มฺ - - - ฟฺ - - - รฺ - - - มฺ 

การบรรเลงเมื่อจะลงจบด้วยท านองเพลงพระเจ้าเปิดโลก 
ประโยคท่ี 20 

- ท - - ท ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ทฺ - ทฺ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 21 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - - ล ล - ท - ล - ซ - ม  - ซ - ล 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 22 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ล 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ซ - -  - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 23 
- ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล - ร  - ท - ล - ฟ - - - ม - - - ร 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 

 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการของวงป่ีพาทย์ไทย โดยทัว่ไปของนักป่ีพาทย์ไทย   

จะเรียกท านองฆ้องวงใหญ่ท่ีบรรเลงว่า “มือฆ้อง” ซึ่งมีลกัษณะท านองท่ีเหมาะสมต่อลกัษณะ
กายภาพของเคร่ืองดนตรี ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการลักษณะของท านองเป็นท านอง            
ท่ีประดิษฐ์เรียบเรียงขึน้มาเพื่อให้เคร่ืองดนตรีอ่ืน ๆ  ในวงป่ีพาทย์ สามารถแปรท านองจากท านอง
ฆ้องวงใหญ่เป็นท านองของตนเองได้อย่างอิสระ พิจารณาได้จากท านองของฆ้องวงใหญ่         
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เพลงสาธุการมีความถ่ีของเสียงท่ีน ามาเรียบเรียงท านองไม่ถ่ีและไม่ห่างจนเกินไป เช่น ท านอง  
ฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการ ประโยคท่ี 2 

- - - ทฺ - ลฺ - - ร ร - - ม ม - ฟ - ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- - - ฟฺ - มฺ - รฺ  - - - มฺ - - - ฟฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ 

 
จากท านองฆ้องวงใหญ่จะสงัเกตได้ว่า ลักษณะของท านองฆ้องวงใหญ่มีรูปแบบ   

ของจังหวะไม่อัดแน่นในแต่ละห้องเพลง เน่ืองจากการจ าแนกวิธีการและบทบาทหน้า ท่ี                
ของการบรรเลงเคร่ืองดนตรีไทยท่ีค านึงถึงบทบาทหน้าท่ีเคร่ืองดนตรีในการบรรเลงรวมวง        
ดังนัน้ฆ้องวงใหญ่จึงท าหน้าท่ีเป็นเคร่ืองดนตรีด าเนินท านองหลัก ให้เคร่ืองดนตรีอ่ืน ๆ                  
ในวงสามารถแปรท านองได้อยา่งเหมาะสมกบัลกัษณะทางกายภาพของเคร่ืองดนตรีนัน้ ๆ 

การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการวงป่ีพาทย์ไทย ใช้ประเด็นในการศึกษา 
ดงัตอ่ไปนี ้

2.1.1.1. ความยาวของท านองเพลง 
ความยาวของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการของวงป่ีพาทย์ไทย มีทัง้หมด 

33 ประโยค แบ่งเป็นวรรคได้ 66 วรรค บรรเลงกลับต้นท่ีประโยคท่ี 2 ไปจนถึงประโยคท่ี 19        
และลงจบด้วยท านองเพลงพระเจ้าเปิดโลก 4 ประโยค การบรรเลงเพลงสาธุการสามารถลงจบได้
อย่างอิสระซึ่งสามารถบรรเลงยืดหยุ่นตามพิธีการ โดยบรรเลงกลับต้นให้มีความยาวเพิ่มขึน้      
หรือสามารถตดัท านองลงได้อยา่งอิสระ ดงันัน้ในการบรรเลงเพลงสาธุการ ถ้าต้องการกระชบัเวลา
สามารถบรรเลงเพลงสาธุการในเท่ียวแรกและบรรเลงเพลงพระเจ้าเปิดโลกหลงัจากประโยคท่ี 19   
ท าได้โดยไม่มีกฏเกณฑ์เร่ืองความยาวของท านองเพลงมาเป็นตวัก าหนด 

2.1.1.2 เสียงลูกตก 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการของวงป่ีพาทย์ไทย เม่ือแบ่งสัดส่วน         

ของเพลงออกเป็นวรรคแล้วมีเสยีงของลกูตกในแตล่ะวรรคของประโยคเพลงดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ล ร 
2 ฟ ร 
3 ม ล 
4 ซ ล 
5 ล ม 
6 ท ล 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
7 ม ล 
8 ท ซ 
9 ซ ท 
10 ม ท 
11 ซ ล 
12 ล ม 
13 ม ล 
14 ซ ล 
15 ล ม 
16 ล ร 
17 ร ซ 
18 ท ซ 
19 ท ม 
20 ซ ท 
21 ท ซ 
22 ล ล 
23 ร ซ 
24 ม ล 
25 ล ท 
26 ม ท 
27 ฟ ร 
28 ร ฟ 
29 ฟ ร 
30 ม ท 
31 ท ม 
32 ซ ล 
33 ล ร 
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ลกูตกท านองฆ้องวงใหญ่เพลงพระเจ้าเปิดโลก 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ล ม 
2 ม ล 
3 ซ ล 
4 ล ร 

 
เสียงของลกูตกเป็นสิ่งท่ีสะท้อนประโยคเพลง (Phrase) ซึ่งลกูตกของท านอง

เพลงบ่งบอกถึงโครงสร้างท านองหลกัของเพลงสาธุการ ลกูตกท่ีพบในแต่ละประโยคแสดงให้เห็น
ถึงการซ า้ (Respetition) ซึ่งเป็นวิธีการพัฒนาความยาวของเพลงด้วยความสัมพันธ์ของเสียง 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการของวงป่ีพาทย์ไทย ใช้การซ า้ท านองหลายประโยค ดงันี ้
ตวัอยา่งการซ า้ด้วยท านองเดิม พบเป็นจ านวนบอ่ยครัง้ 
ประโยคท่ี 4 

- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ล 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ซ - -  - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 5 
- ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - -  ซ ซ - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ตวัอยา่งการซ า้ตา่งท านองซึง่มีลกูตกเสยีงเดียวกนั 
ประโยคท่ี 3 

- ฟ - ม - ร - ด - - - -  - - ร ม - - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 7 
- ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม - - - - - - ร ม - - ม ม - ซ - ล 
- ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ด - - - มฺ - - - ซฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 24 
- - ร ม - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - - ลฺ 
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การซ า้กันของลูกตกแสดงให้เห็นถึงการผสมผสานเทคนิคในการบรรเลง   
ของท านองฆ้องวงใหญ่ซึ่งเป็นการแปรท านองจากท านองหลกั ด้วยวิธีการปรับเปลี่ยนวิธีการตี   
หรือเรียกว่า “มือฆ้อง” ให้เหมาะสมกับท านองก่อนหน้าและท านองต่อไป เพื่อให้เกิดรส              
และอารมณ์ของบทเพลงท่ีตอ่เน่ือง  

2.1.1.3 กลุ่มเสียง 
กลุม่เสยีงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการวงป่ีพาทย์ไทยนัน้ใช้กลุม่เสียง 

ซอล (ซลท รม) และกลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) เป็นหลกัในท านองเพลง ซึง่กลุม่เสยีงซอลกบักลุม่เสียง
เร มีความสมัพนัธ์กันของกลุม่เสียงขัน้คู่ 4 ดงันัน้การประดิษฐ์ท านองเพลงจึงสามารถพลิกแพลง
ท านองเพลง โดยท่ีไม่กระทบต่ออารมณ์ความต่อเน่ืองของเพลง ตวัอย่างท านองเพลงในประโยค   
ท่ี 1 และประโยคท่ี 2 ของเพลงสาธุการ เม่ือพิจารณากลุม่เสียงแล้วพบว่าท านองในประโยคท่ี 1 
เป็นท านองเพลงในกลุม่เสยีงซอล และท านองเพลงในประโยคท่ี 2 เป็นท านองเพลงในกลุม่เสียงเร
ในบทเพลงสาธุการจึงพบท านองท่ีสลบักนัไปมาของกลุม่เสยีงซอลและกลุม่เสยีงเร  
ประโยคท่ี 1 

- - - ร - - - ม - - - ม - ซ - ล - ล - ล - ล - - ล ล - - ซ ซ - ร 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - - มฺ - ซฺ  - ลฺ - ร - ม - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - - ทฺ - ลฺ - - ร ร - - ม ม - ฟ - ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- - - ฟฺ - มฺ - รฺ  - - - มฺ - - - ฟฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ 

 
2.1.1.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจงัหวะของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการนัน้ ลกัษณะของมือฆ้อง
ใช้รูปแบบจงัหวะท่ีใช้ซ า้ในวรรคเพลงสาธุการ ดงันี ้

รูปแบบท่ี 1 
- x - x - x - - x x - - x x - x 
- x - x - x - x - - - x - - - x 

ตวัอยา่งท านองท่ีใช้รูปแบบท่ี 1 ในการบรรเลง ได้แก่ 
- ล - ล - ล - - ล ล - - ซ ซ - ร 
- ร - ม - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 
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- ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ 

รูปแบบท่ี 2 
- - x x - x - x - x - x - x - x 
- x - - - x - x - x - x - x - x 

ตวัอยา่งท านองท่ีใช้รูปแบบท่ี 2 ในการบรรเลง ได้แก่ 
- - ล ท - ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ล 
- ซ - - - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

 
- - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล 
- ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ 

รูปแบบท่ี 3 
- x - - x x - x - x - - x x - x 
- x - x - x - x - x - x - - - x 

ตวัอยา่งท านองท่ีใช้รูปแบบท่ี 3 ในการบรรเลง ได้แก่ 
- ม - - ม ร - ม - ล - -   ซ ซ - ล 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ 

รูปแบบท่ี 4 
- x - - - x - - - x - x - - x x 
- - x x - - - x - - - x  - x - - 

ตวัอยา่งท านองท่ีใช้รูปแบบท่ี 4 ในการบรรเลง ได้แก่ 
- ฟ - - - ม - - - ร - ร - - ท ท 
- - ม ร - - - รฺ - - - ลฺ - ทฺ - - 

 
- ฟ - -  - ม - - - ร - ร - - ซ ซ 
- - ม ร - - - รฺ - - - ลฺ - ซฺ - - 

รูปแบบท่ี 5 
- x x x - - x x - x - x - x - x 
- - - x - x - - - x - x  - x - x 
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ตวัอยา่งท านองท่ีใช้รูปแบบท่ี 5 ในการบรรเลง ได้แก่ 
- ท ล ล - - ล ล - ร - ซ - ล - ท 
- - - ร - ลฺ - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ 

 
- ล ซ ซ - - ซ ซ - ร - ซ - ล - ท 
- - - ด - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ 

 
รูปแบบจังหวะมือฆ้องท านองเพลงสาธุการท่ีมีการใช้รูปแบบจังหวะซ า้นัน้ 

แสดงให้เห็นถึงลักษณะการใช้มือฆ้องในการบรรเลง รูปแบบของการเรียบเรียงท่ีมีรูปร่าง           
ของจังหวะอย่างคงเส้นคงวา ในการบรรเลง เม่ือต้องการบรรเลงลกัษณะท านองเพลงท่ีมีส านวน
ดนตรี (Music Idiom) ในรูปแบบเดียวกันจะใช้รูปแบบจังหวะมาบรรเลงในแนวทางเดียวกัน 
รูปแบบจังหวะของฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการจึงพบรูปแบบจังหวะท่ีสามารถบอกส านวนดนตรี    
ของบทเพลงได้ 

ปัจจัยท่ีเป็นผลต่อส านวนมือฆ้องวงใหญ่ของเพลงสาธุการ คือ รูปแบบ
จังหวะท่ีมีความเหมาะสมต่อลกัษณะกายภาพของเคร่ืองดนตรี รูปแบบจังหวะสามารถท าให้ผู้
บรรเลงฆ้องวงใหญ่ไม่เกิดปัญหาในการปฏิบติั ลกัษณะเสยีงท่ีออกมาจากรูปแบบท าให้เกิดเสียงท่ี
ครอบคลมุทัง้วงฆ้อง มีการแบ่งมือซ้ายขวาให้ประสานงานตามรูปแบบจังหวะอย่างเป็นระเบียบ 
การบรรเลงท านองฆ้องวงใหญ่ จะช่วยให้เคร่ืองดนตรีเคร่ืองอ่ืนในวงดนตรีมองเห็นช่องทาง         
ในการแปรท านองเคร่ืองดนตรีของตนได้ เสยีงท่ีออกมาจากท านองฆ้องวงใหญ่เปรียบได้กบัท านอง
หลกัของบทเพลง 

2.1.1.5 รูปแบบของท านอง 
ความสม ่าเสมอทางดนตรีในการใช้รูปแบบจงัหวะในบทเพลงน ามาสูก่ารเป็น

รูปแบบท่ีใช้ประดิษฐ์มือฆ้องวงใหญ่ในวงป่ีพาทย์ไทย ซึ่งรูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการ      
มีลกัษณะท่ีคล้ายกับรูปทรงกรวย ท่ีสามารถวางได้ทุกทิศทางมีจุดเร่ิมและจุดขยายออกไปให้เห็น
รูปทรง ซึ่งทิศทางของท านองฆ้องวงใหญ่ป่ีพาทย์ไทยนิยมใช้รูปแบบท านองของแต่ละวรรคเพลง   
ท่ีคล้ายกบัรูปทรงของกรวย 

 
 
 

 



  243 

 
 
 
 
 
 

ความสัมพัน ธ์ของ รูปทรงกรวยกับ รูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่นัน้                  
เป็นการเปรียบเทียบให้เห็นภาพของโครงสร้างท านองเพลง รูปทรงกรวยสามารถปรับหมนุหรือกลบั
ด้านได้ทุกมุม พิจารณาได้จาก การเคลื่อนท่ีของท านองจากจุดเล็กแล้วขยายกว้างขึน้                  
หรือสามารถ  มองได้จากจุดกว้างเข้าไปหาจุดเล็ก การเพิ่มเติมรายละเอียดของท านองเพลงนัน้ 
เคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืนสามารถตกแต่งหรือแปรท านองบนรูปทรงกรวยนีไ้ ด้อย่างอิสระ               
การพิจารณามือฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการเป็นประโยคเพลงนัน้ สามารถอธิบายลกัษณะทิศทาง
ของท านองเพลงกบัรูปทรงกรวย ดงันี ้
ตวัอยา่งท านองเพลง 

- - - ร - - - ม - - - ม - ซ - ล - ล - ล - ล - - ล ล - - ซ ซ - ร 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - - มฺ - ซฺ  - ลฺ - ร - ม - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

 
  

ม                                  

ร                                  

ด                                  
ท                                 

ล                x  x  x  x   x x       

ซ              x               x x   

ฟ                                 

ม        x    x        x             

ร    x              x    x          x 
ด                                 

ทฺ        x                         

ลฺ    x            x        x        x 

ซฺ              x              x     

ฟฺ                                 
มฺ            x                     

รฺ                                 
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จากตัวอย่างท านองเพลงสาธุการเม่ือพิจารณาทิศทางของท านองแล้ว            
การเคลือ่นท่ีของท านองในวรรคท่ี 1 เคลือ่นท่ีไปลกูตกจากนัน้ในวรรคท่ี 2 ทิศทางเคลือ่นท่ีลงไปหา
ลูกตก ลกัษณะของการใช้เสียงทัง้มือซ้ายและมือขวาแสดงให้เห็นถึงการตีท่ีประสานมือฆ้อง     
ซ้ายขวาอยา่งเป็นระบบ 

ตวัอยา่งท านองเพลง 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ล 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ซ - - - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

 

 
จากตัวอย่างท านองเพลงสาธุการเม่ือพิจารณาทิศทางของท านองแล้ว             

การเคลือ่นท่ีของท านองเพลงในวรรคท่ี 1 ของท านองเพลงทิศทางของท านองเคลือ่นท่ีมาหาลูกตก 
และวรรคท่ี 2 มีท านองท่ีเคลื่อนท่ีขึน้ไประหว่างวรรคและมีทิศทางของท านองเคลื่อนท่ีลงมาหา    
ลกูตก 

ทิศทางการเคลื่อนท่ีของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการจะเคลื่อนท่ี         
ด้วยทิศทางท านองขึน้และทิศทางลงไปมากันอย่างต่อเน่ือง การเรียบเรียงมือฆ้องวงใหญ่              
ท่ีเน้นความเหมาะสมและสมดุลในการบรรเลงประสานกันระหว่างมือซ้ายกับมือขวา ซึ่งลกัษณะ      
ของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการวงป่ีพาทย์ไทยนัน้ รายละเอียดการตกแต่งท านอง               
หรือการแปรท านองของฆ้องวงใหญ่มีรายละเอียดของท านองท่ีใกล้เคียงกับท านองหลัก             
ของเพลงสาธุการ 

ม     x                    x         

ร   x    x                x    x       

ด                             x     

ท         x x          x          x   
ล             x x     x             x 

ซ                x  x               

ฟ                                 

ม    x  x                  x         

ร  x                    x    x       

ด                            x     
ทฺ        x                      x   

ลฺ            x                    x 

ซฺ                x                 

ฟฺ                                 

มฺ                                 
รฺ                                 
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2.1.1.6 ส านวนเพลง 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการของวงป่ีพาทย์ไทย เป็นส านวนเพลง           

ท่ีเกิดจากการแปรท านองของฆ้องวงใหญ่จากท านองหลกั ด้วยการใช้รูปแบบจังหวะและทิศทาง
ของท านองท่ีเหมาะสมกับลกัษณะทางกายภาพของเคร่ืองดนตรี ร่วมกับเทคนิคของเคร่ืองดนตรี    
ท่ีสามารถผลิตเสียงวิธีการบรรเลงออกมาได้ รวมทัง้การค านึงถึงหลักวรรณศิลป์ท่ีเกิดจาก         
งานดุริยางคศิลป์ ส านวนทางดนตรีจึงมีการสัมผัสด้วยเสียงหรือท่ีเรียกว่า “กลอนเพลง”                 
จากความสมัพนัธ์ของเสยีงท านองฆ้องวงใหญ่ 
ตวัอยา่งการสมัผสัของท านองเพลง 
ประโยคท่ี 1 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - ร - - - ม - - - ม - ซ - ล - ล - ล - ล - - ล ล - - ซ ซ - ร 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - - มฺ - ซฺ  - ลฺ - ร - ม - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

 
 
ประโยคท่ี 2 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - ทฺ - ลฺ - - ร ร - - ม ม - ฟ - ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- - - ฟฺ - มฺ - รฺ  - - - มฺ - - - ฟฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ 

 
 

การสัมผัสของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการวงป่ีพาทย์ไทย พบว่า            
มีการสมัผสัด้วยเสียงในวรรคเพลง ระหวา่งวรรคเพลง และระหวา่งประโยคเพลง การเลอืกใช้เสียง
ท่ีท าให้เกิดการสัมผัสกันนี ้ส่งผลต่อความรู้สึกของบทเพลงท่ีเช่ือมต่อกันอย่างไม่แปร่งเพีย้น 
ความสมัพนัธ์ของเสียงเป็นความสามารถส าคัญของผู้ เรียบเรียงบทเพลง รวมทัง้การใช้มือฆ้อง    
ในการบรรเลงท่ีมีรูปแบบของจงัหวะคล้ายคลงึกัน ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการวงป่ีพาทย์ไทย
จึงมีความสละสลวยของท านองเพลงในแง่ของวรรณศิลป์ร่วมด้วย จากการผูกสมัผัสของเสียง    
การผูกสมัผสัของรูปแบบจังหวะ และการผูกสมัผสัของรูปแบบท านองท่ีก าหนดทิศทางของเพลง 
ให้เหมาะสมกบัลกัษณะทางกายภาพและวิธีการตีฆ้องวงใหญ่ได้อยา่งเหมาะสม 

 

สมัผสัเสียง สมัผสัวรรค สมัผสัประโยค 

สมัผสัวรรค 
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2.1.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธม เพลงสาธุการ วงพิณเพียตกัมพูชา 
ประโยคท่ี 1 
ร  มร - ร ม ร ซ - ลท ท ท - -  - ล - ร  - ร  - ท - ล - -  ฟ ฟ - -  ม ม - ร 
ร - ทฺ ลฺ ทฺ ลฺ ซฺ -  ทฺ ม ร - ลฺ - - - ล - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 

ประโยคท่ี 2 
ล ท - ล ร ม - ร  ด  - ด  ท - ล - ฟ - มฟ ท - ล - ฟ  - ม ร ม  - - ร ร 
- - ลฺ - - - ร - - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - -  

ประโยคท่ี 3 
- - - มฟ ฟ - - -  - มฟ ล  ม ร - ม - - ล ล  - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
- - -  ร    มร - ทฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - 

ประโยคท่ี 4 
ฟ ม - ซ ล - ท ท - ท - ท - ล - ซ  - - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล  
- - ร - - ทฺ - -  ร - ร ทฺ - ลฺ - ซฺ - ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ  

ประโยคท่ี 5 
- ม - -  ร ร - -  ม ม - - ซ ซ - ล - - ท ท - ท - -  ล ล - -  ซ ซ - ม 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - -  - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 6 
- - ท ล - - ท ท - ล ท ด  - - ท ท - - ซ ซ - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
- - - ลฺ - ทฺ - -  ลฺ - - ด - ทฺ - -  - - - ร ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 7 
ซ - - รม - ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม - ม - -  ม ร - ม ซ - ล ท ร - - ล 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ ทฺ - ร ทฺ  - ลฺ - ทฺ ซฺ - - - ลฺ - ลฺ - 

ประโยคท่ี 8 
- ฟ - ม ร ร - - ซ ซ - -  ล ล - ท - ลท ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
- - มร รฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ซ - ม ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - -  

ประโยคท่ี 9 
- ฟ - ฟ ซ ล - - ม ร - ร ม - ซ ซ ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- - ม - - ร - ร - - ทฺ - - ซฺ - - -  ร - รฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 10 
- ท - - ล ล - -  ท ท - - ร  ร  - ม  - - ฟ ซ - ซ - - - ล - - ฟม - - - 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - - ม ร ม - - ร - ฟ ม - ฟ - - -  ร - ทฺ 
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ประโยคท่ี 11 
- ร - ซ - - ล ท - ท - ท - ล - ซ - - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล 
- ลฺ - ซฺ - - ลฺ ทฺ ร - ร ทฺ - ลฺ - ซฺ - ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 12 
ท - ท ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล ร  - ร  ท - ล - - ฟ ฟ -  ม ม - ร 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 

จบสาธุการสัน้ พิณเพียตกมัพชูา ถ้าบรรเลงสาธุการยาวตอ่ต้องเปลีย่นท านองประโยคท่ี 12 ดงันี ้
ประโยคท่ี 12 
ท - ท ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ - - ม ม - ม 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซ - มฺ - - มฺ - 

ประโยคท่ี 13 
- - - ฟ ฟม - -  - มฟ ล -  ม ร - ม - - ล ล  - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
- - -  ร    - ร - ทฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - 

ประโยคท่ี 14 
ฟ ม - ซ ล - ท ท - ท - ท - ล - ซ  - - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล  
- - ร - - ทฺ - -  ร - ร ทฺ - ลฺ - ซฺ - ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ  

ประโยคท่ี 15 
- ม - -  ร ร - -  ม ม - - ซ ซ - ล - - ท ท - ท - -  ล ล - -  ซ ซ - ม 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - -  - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 16 
- - - - - ล - ล  - ซ ล ท - - ล ล  ร  - ร  ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- - - ลฺ - - - - - ซฺ ลฺ ทฺ - ลฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 

ประโยคท่ี 17 
- ร  - - ทล - - - ร  - -  ลท ด  - ร  ร  - ท - ท ร  ม  - ร  - ม  ร  ร  - ร  - ร  
- ซ - -  - ซ - ร - ซ ซ - - ร - - ซ - ล - - - - ล - - - ท - ล - ซ 

ประโยคท่ี 18 
- ม - - ร ร - -  ซ ซ - - ล ล - ท - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ  
- ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 19 
- - ฟ ซ - ซ - - - ล - - ฟม - - ท - ท - - ล ล - - ท ท - - ร ร - ม  
ร ม - - ร - ฟ ม - ฟ - - - ร - ทฺ - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - รฺ - - - ม 
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ประโยคท่ี 20 
- ฟ - ฟ ซ ล - - ม ร  - ร ม - ซ ซ - - ร ม - - ซ ซ ฟ ม - ซ ล - ท ท 
- - ม - - ร - ร - - ทฺ - - ซฺ - -  ลฺ ทฺ - - ร ซฺ - -  - - ร - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 21 
ร  - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
- ซ ซ - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 22 
- - ซ ม - - ซ ซ - - ล ซ - - ล ล - - ซ ซ - ลท - ร  ม  - ม  ร   - ท - ล 
- - - มฺ - ซฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - - - - - ร ซ -  - ร - ม - ร  - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 23 
- - ร ร - ม - ฟ ล - ล ฟ - ม - ร - ทฺ - ทฺ ร ซ - - - ร ม - ม - ซ ซ 
- รฺ - - มฺ - ฟฺ - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ ซฺ - ลฺ - - - ม ร ทฺ - - ร - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 24 
- ท - - ท ท - - ล ล - - ซ ซ - ม - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- ทฺ - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 25 
- - ท ท - ท - ล - ซ - ฟ - ซ - ล ร  - ร  ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - ซฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 26 
- ท - - ล ล - - ท ท - - ร  ร  - ม  - - ฟ ซ - ซ - - - ล - ฟ  - - - - 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - - ม ร ม - - ร - ฟ ม - ฟ - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 27 
ล ท - - ล ฟ - - - - - ร ม - ฟ ฟ - มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร 
- - ล ฟ - - ม ร ด ทฺ ล - - ฟฺ - - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ มฺ - รฺ - -  

ประโยคท่ี 28 
- ร  - - ทล - -  ร  - - ลท ด  - ร  ร  - ท - - ล ล - - ร ร - - ล ล - ฟ 
- ซ - - - ซ - ร - ซ ซ - - ร - - - ทฺ - ลฺ - - - รฺ - - - ลฺ - - - ฟฺ 

ประโยคท่ี 29 
- - ด  ด  - ด  - - ท ท - - ล ล - ฟ - มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร 
- ด - - - ม - ทฺ - - - ลฺ - - - ฟฺ ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ มฺ - รฺ - -  
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ประโยคท่ี 30 
- ล - - ฟม - -   - มฟ ล - ม ร - ท - - ฟ ซ - ซ - - ฟ ล - ม - - ท ท 
- ฟ - - - ร - ท ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ ร ม - - ร - ฟ ม - - ทฺ - ร ทฺ - - 

ประโยคท่ี 31 
- - ฟ ซ ล - ฟ ซ ล - ซ ล ท - ล ท - ท - - ล ล - - ท ท - - ร  ร  - ม  
ร ม - - - ม - - - ฟ - - - ซ - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - รฺ - - - ม 

ประโยคท่ี 32 
- ม  - ม  - ร  - ท - ล - - ซ ซ - ซ - - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล 
ซ - ซ ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - ซฺ - - ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 33 
ท - ท ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล ร  - ร  ท - ล - ฟ - - - ม - - - ร 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงธมเพลงสาธุการวงพิณเพียตกัมพูชา ใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.1.2.1 ความยาวของท านองเพลง 

ความยาวของท านองฆ้องวงธมเพลงสาธุการวงพิณเพียตกัมพูชามีทัง้หมด 
33 ประโยค แบ่งเป็นวรรคได้ 66 วรรค การบรรเลงเพลงสาธุการมักจะบรรเลงท านองเพลงถึง
ประโยคท่ี 12 แล้วลงจบ เรียกสาธุการท่ีบรรเลงเพียง 12 ประโยควา่ “สาธุการสัน้”  
ประโยคท่ี 12 
ท - ท ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล ร  - ร  ท - ล - - ฟ ฟ -  ม ม - ร 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 

 
ถ้าต้องการบรรเลงสาธุการยาวหรือสาธุการเต็ม ผู้บรรเลงจะต้องเปลี่ยน

ท านองประโยคท่ี 12 ดงันี ้
ประโยคท่ี 12 
ท - ท ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ - - ม ม - ม 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซ - มฺ - - มฺ - 

 
เ ม่ือเปลี่ยนท านองแล้วบรรเลงต่อด้วยประโยคท่ี 13 ไปจนจบเพลง                

ถ้าผู้บรรเลงต้องการบรรเลงกลบัต้น ต้องเปลีย่นท านองบรรทดัท่ี 33 ให้เป็นท านอง ดงันี ้
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ประโยคท่ี 33 
ท - ท ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ - - ม ม - ม 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซ - มฺ - - มฺ - 

 

จากนัน้บรรเลงต่อด้วยท านองเพลงสาธุการ บรรทัดท่ี 3 ต่อไปจนกว่า          
จะลงจบ เม่ือจะลงจบสามารถเลือกท านองท่ีเหมาะสมลงจบได้ การบรรเลงเพลงสาธุการ          
ของวงพิณเพียตกัมพูชาสามารถก าหนดความยาวได้ตามความเหมาะสมของพิธีกรรม                 
แตโ่ดยทัว่ไปแล้วจะนิยมบรรเลงเพลงสาธุการสัน้เป็นสว่นใหญ่ แล้วบรรเลงเพลงอ่ืนในโหมโรงโตจ
ตอ่จากเพลงสาธุการ 

2.1.2.2 เสียงลูกตก 
ท านองฆ้องวงธมเพลงสาธุการวงพิณเพียตกมัพชูา เม่ือแบง่สดัสว่นของเพลง

ออกเป็นวรรคแล้วมีเสยีงของลกูตกในแตล่ะวรรคของประโยคเพลงดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ล ร 
2 ฟ ร 
3 ม ล 
4 ซ ล 
5 ล ม 
6 ท ล 
7 ม ล 
8 ท ซ 
9 ซ ท 
10 ม ท 
11 ซ ล 
12 ล ม 
13 ม ล 
14 ซ ล 
15 ล ม 
16 ล ร 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
17 ร ซ 
18 ท ซ 
19 ท ม 
20 ซ ท 
21 ท ซ 
22 ล ล 
23 ร ซ 
24 ม ล 
25 ล ท 
26 ม ท 
27 ฟ ร 
28 ร ฟ 
29 ฟ ร 
30 ม ท 
31 ท ม 
32 ซ ล 
33 ล ร 

 
เสียงของลูกตกท านองฆ้องวงธมเป็นสิ่งท่ีบ่งบอกโครงสร้างและวิธีการตี     

ของเคร่ืองดนตรีท่ีสามารถแปรท านองการบรรเลงได้อย่างอิสระ และเป็นสิ่งท่ีบอกโครงสร้าง      
ของเสียงท านองหลกัของเพลงท่ีให้ผู้บรรเลงฆ้องวงธมแปรท านองอยู่ในโครงสร้างของบทเพลง     
ลกูตกท่ีพบในแต่ละประโยคเพลงแสดงให้เห็นถึงการซ า้ ซึ่งเป็นวิธีการพฒันาความยาวของเพลง
ด้วยความสมัพนัธ์ของเสียง ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการของวงป่ีพาทย์ไทย ใช้การซ า้ท านอง
หลายประโยค ดงันี ้
ตวัอยา่งการซ า้ด้วยท านองเดิม พบเป็นจ านวนบอ่ยครัง้ 
ประโยคท่ี 4 
ฟ ม - ซ ล - ท ท - ท - ท - ล - ซ  - - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล  
- - ร - - ทฺ - -  ร - ร ทฺ - ลฺ - ซฺ - ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ  



  252 

ประโยคท่ี 5 
- ม - -  ร ร - -  ม ม - - ซ ซ - ล - - ท ท - ท - -  ล ล - -  ซ ซ - ม 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - -  - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ตวัอยา่งการซ า้ตา่งท านองซึง่มีลกูตกเสยีงเดียวกนั 
ประโยคท่ี 3 
- - - มฟ ฟ - - -  - มฟล  ม ร - ม - - ล ล  - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
- - -  ร    มร - ทฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - 

ประโยคท่ี 7 
ซ - - รม - ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม - ม - -  ม ร - ม ซ - ล ท ร - - ล 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ ทฺ - ร ทฺ  - ลฺ - ทฺ ซฺ - - - ลฺ - ลฺ - 

ประโยคท่ี 24 
- ท - - ท ท - - ล ล - - ซ ซ - ม - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- ทฺ - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

 
การซ า้กันของลูกตกแสดงให้เห็นถึงการผสมผสานเทคนิคในการบรรเลง    

ของท านองฆ้องวงธมซึง่เป็นการแปรท านองจากท านองหลกั การปรับเปลีย่นวิธีการตีให้สอดคล้อง
กับท านองก่อนหน้าและท านองต่อไป ด้วยศักยภาพของผู้ บรรเลงและลักษณะกายภาพ              
ของเคร่ืองดนตรี เพื่อให้เกิดส านวนการบรรเลงท่ีต่อเน่ืองด้วยรสและอารมณ์ของเสียงท่ีเลือกใช้    
ในกรอบของลกูตก 

2.1.2.3 กลุ่มเสียง 
กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงธมเพลงสาธุการวงพิณเพียตกัมพูชานัน้             

ใช้กลุม่เสียง ซอล (ซลท รม) และกลุม่เสียง เร (รมฟ ลท) เป็นหลกัในท านองเพลง ซึ่งกลุม่เสียง        
ซอลกับกลุ่มเสียงเร มีความสมัพันธ์กันของกลุ่มเสียงขัน้คู่ 4 ดังนัน้การประดิษฐ์ท านองเพลง        
จึงสามารถพลิกแพลงท านองเพลง โดยท่ีไม่กระทบต่ออารมณ์ความต่อเน่ืองของเพลง ตวัอย่าง
ท านองเพลงในประโยคท่ี 1 และประโยคท่ี 2 ของเพลงสาธุการ เม่ือพิจารณากลุม่เสียงแล้วพบวา่
ท านองในประโยคท่ี 1เป็นท านองเพลงในกลุ่มเสียงซอล และท านองเพลงในประโยคท่ี 2             
เป็นท านองเพลงในกลุ่มเสียงเรในบทเพลงสาธุการจึงพบท านองท่ีสลบักันไปมาของกลุ่มเสียง      
ซอลและกลุม่เสยีงเร  
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ประโยคท่ี 1 
ร  มร - ร ม ร ซ - ลท ท ท - -  - ล - ร  - ร  - ท - ล - -  ฟ ฟ - -  ม ม - ร 
ร - ทฺ ลฺ ทฺ ลฺ ซฺ -  ทฺ ม ร - ลฺ - - - ล - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 

ประโยคท่ี 2 
ล ท - ล ร ม - ร  ด  - ด  ท - ล - ฟ -  มฟ - ท - ล - ฟ  - ม ร ม  - - ร ร 
- - ลฺ - - - ร - - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - -  

 
ท านองฆ้องวงธมเพลงสาธุการวงพิณเพียตกัมพูชา มีลักษณะส าคัญ         

ของกลุ่มเสียง คือ การเรียบเรียงหรือประดิษฐ์ท านองฆ้องวงธมนัน้ เพิ่มวิธีการสะบัดเสียง           
ของการตีฆ้องวงธมบ่อยครัง้ การสะบดัเสียงสว่นใหญ่จะแสดงให้เห็นการใช้กลุม่เสียงของท านอง
ฆ้องวงธมในวรรคและประโยคเพลงอยา่งชดัเจน 
ตวัอยา่งวรรคและประโยคเพลงกลุม่เสยีงซอล (ซลท รม) ในประโยคท่ี 21 
ร  - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
- ซ ซ - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - 

ตวัอยา่งวรรคและประโยคเพลงกลุม่เสยีงเร (รมฟ ลท) ในประโยคท่ี 27 
ล ท - - ล ฟ - - - - - ร ม - ฟ ฟ - มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร 
- - ล ฟ - - ม ร ด ทฺ ล - - ฟฺ - - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ มฺ - รฺ - -  

 
ท านองฆ้องวงธมเพลงสาธุการวงพิณเพียตพบว่ามีการใช้วิธีการตีคู่เสียง      

จึงเกิดเป็นเสียงเหน่อท่ีเข้าไปอยู่ในท านองของกลุ่มเสียงหลักของวรรคเพลง เพื่อเอือ้อ านวย     
ความสะดวกให้กบัการตีในเสยีงตอ่ไป 
ตวัอยา่งการตีคูห่ก ในประโยคท่ี 5 

- ม - -  ร ร - -  ม ม - - ซ ซ - ล - - ท ท - ท - -  ล ล - -  ซ ซ - ม 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - -  - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
ใจความหลักของท านองวรรคท่ี 2 ประโยคท่ี 5 นัน้ อยู่ท่ีท านองเสียง เร       

แตท่ านองก่อนหน้าอยูท่ี่เสียงที การตีท านองในวรรคท่ี 2 จึงตีเช่ือมตอ่เสยีงเดิมในห้องท่ี 1 ซึง่ยงัคง
ใช้มือขวาเสียงเดิมไว้ และมือซ้ายตีเสียงท่ีต้องการ เสียงท่ีออกมาจึงเป็นเสียงเหน่อและเป็น
ลกัษณะเดน่ของท านองฆ้องวงธม 
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ตวัอยา่งการตีคูส่ี ่ในประโยคท่ี 1 
ร  มร - ร ม ร ซ - ลท ท ท - -  - ล - ร  - ร  - ท - ล - -  ฟ ฟ - -  ม ม - ร 
ร - ทฺ ลฺ ทฺ ลฺ ซฺ -  ทฺ ม ร - ลฺ - - - ล - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 

 
ห้องท่ี 4 ของวรรคท่ี 1 ประโยคท่ี 1 เป็นการตีคู่สี่ท่ีเจาะจงให้เกิดเสียงเหน่อ    

ท่ีจากการตีคู่สี่ เสียงหลกัท่ีส าคัญ คือ เสียงลา เม่ือมือขวาตีเสียงเร ผสมเสียงกับมือซ้ายท่ีเป็น     
เสียงลาแล้ว เสียงท่ีดังออกมาจการตีจะแตกต่างกับเสียงในกลุ่มเสียงของวรรคท่ี 1 ซึ่งเป็น
จุดประสงค์หลกัของผู้บรรเลงต้องการให้เสยีงท่ีออกมาเกิดเสยีงแปร่งมากกวา่เสยีงหลกัท่ีตีมา 

เสียงท่ีมักจะใช้พลิกกลบัของการตีคู่เสียงฆ้องวงธม คือ เสียงเร กับ เสียงลา 
ทัง้นีข้ึน้อยู่กับความสัมพันธ์ของเสียงก่อนหน้าและเสียงท่ีเช่ือมต่อหลังจากท านองตีเป็นคู่           
เพื่ออ านวยความสะดวกให้กบัการบรรเลงด้วย 
ตวัอยา่งการตีคูเ่สยีง เร กบั ลา ประโยคท่ี 7 
ซ - - รม - ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม - ม - -  ม ร - ม ซ - ล ท ร - - ล 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ ทฺ - ร ทฺ  - ลฺ - ทฺ ซฺ - - - ลฺ - ลฺ - 

ตวัอยา่งการตีคูเ่สยีง ลา กบั เร ประโยคท่ี 9 
- ฟ - ฟ ซ ล - - ม ร - ร ม - ซ ซ ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- - ม - - ร - ร - - ทฺ - - ซฺ - - -  ร - รฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
การใช้เสียงรองเป็นลกัษณะเด่นของการบรรเลงซึ่งพบว่า ท านองฆ้องวงธม      

เพลงสาธุการมีการใช้เสียงโด ซึ่งเป็นเสียงรองในกลุม่เสียงหลกัของวรรคเพลง ท าให้เกิดลกัษณะ
เด่นของท านองท่ีแปร่งออกมาจากการเรียบเรียงท านองเพลงในกลุม่เสียงหลกั ซึ่งประโยคเพลง     
ท่ีด าเนินเร่ืองราวการบรรเลงมาด้วยกลุม่เสียงหลกั เม่ือมีการใช้เสียงรองท าให้เสียงท่ีออกมานัน้    
โดดเด่นขึน้ เป็นผลมาจากการแปรท านองของฆ้องวงธมท่ีมีการใช้เสียงรองในการแปรท านองนัน้   
จะท าให้เกิดการเช่ือมผา่นของเสยีง 
ตวัอยา่งการใช้เสยีงโดในประโยคท่ี 4 
ฟ ม - ซ ล - ท ท - ท - ท - ล - ซ  - - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล  
- - ร - - ทฺ - -  ร - ร ทฺ - ลฺ - ซฺ - ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ  

ตวัอยา่งการใช้เสยีงโดในประโยคท่ี 6 
- - ท ล - - ท ท - ล ท ด  - - ท ท - - ซ ซ - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
- - - ลฺ - ทฺ - -  ลฺ - - ด - ทฺ - -  - - - ร ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 



  255 

ตวัอยา่งการใช้เสยีงโดประโยคท่ี 29 
- - ด  ด  - ด  - - ท ท - - ล ล - ฟ - มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร 
- ด - - - ม - ทฺ - - - ลฺ - - - ฟฺ ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ มฺ - รฺ - -  

 
2.1.2.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจังหวะของท านองฆ้องวงธมเพลงสาธุการนัน้ ลกัษณะของมือฆ้องมี
รูปแบบจงัหวะท่ีใช้ในห้องเพลงของวรรคเพลงสาธุการ ดงันี ้

รูปแบบท่ี 1 
  x - x x - x - x 
  - x - x - x - x 

ตวัอยา่งท านองท่ีใช้รูปแบบท่ี 1 ในการบรรเลง ได้แก่ 
ล ท - ล ร ม - ร  ด  - ด  ท - ล - ฟ 
- - ลฺ - - - ร - - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ 

 
ฟ ม - ซ ล - ท ท - ท - ท - ล - ซ  
- - ร - - ทฺ - -  ร - ร ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
- - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล  
- ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ  

 
ซ - รม - ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

หรือ ย้ายรูปแบบจงัหวะท่ี 2 ห้องแรก 
x - x x - x - x   
- x - x - x - x   

 
ท - ท ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - 

 
ร  - ร  ท - ล - ฟ - - - ม - - - ร 
- ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 
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รูปแบบท่ี 2  
- xx - x - x - x - x x x - - x x 
x - x - x - x - x - x x - x - - 

 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - -  

 
- มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร 
ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ มฺ - รฺ - -  

 
รูปแบบท่ี 3 

  - - - x x - - x x - x 
 - - - x - - - x - - - x 

รูปแบบท่ี 3 สามารถปรับรูปแบบในห้องท่ี 1 และห้องท่ี 2 บางสว่น ซึง่นิยมใช้
กบัรูปแบบจงัหวะในห้องท่ี 3 และ ห้องท่ี 4 ของวรรค  

- x - x - x - - x x - - x x - x 
- x - x - x - x - - - x - - - x 

 
- ร  - ท - ล - -  ฟ ฟ - -  ม ม - ร 
- ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 

 
- x - - x x - - x x - - x x - x 
- x - x - - - x - - - x - - - x 

 
- ท - - ท ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ทฺ - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
- ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 
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รูปแบบท่ี 4 การใช้เสียงให้เต็มจังหวะทัง้วรรคเพลง ซึ่งสามารถปรับเปลี่ยน
รูปแบบจงัหวะตามความสะดวกในการแบง่มือตีซ้าย-ขวา 

- - x x - x - - x x - x - - x x 
x x - - x - x x - - x - x x - - 

 
- - ฟ ซ - ซ - - ฟ ล - ม - - ท ท 
ร ม - - ร - ฟ ม - - ทฺ - ร ทฺ - - 

 
- - x x x - x x x - x x x - x x 
x x - - - x - - - x - - - x - - 

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

 
รูปแบบจังหวะของท านองฆ้องวงธมเพลงสาธุการวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ 

พบว่า มีการใช้รูปแบบในการบรรเลงซ า้กัน แสดงให้เห็นถึงความคงเส้นคงวาและความสม ่าเสมอ
ของท านองเพลง เม่ือบรรเลงส านวนดนตรีท่ีเป็นรูปแบบเดียวกันหรือท านองท่ีมีลักษณะ      
ใกล้เคียงกันจะใช้รูปแบบจังหวะในการบรรเลง ทัง้นี เ้ป็นผลมาจากลักษณะทางกายภาพ            
และความสามารถในการผลิตเสียงของฆ้องวงธมท่ีมีความสมัพันธ์ต่อลกัษณะการตีฆ้องวงธม         
ผู้ บรรเลงสามารถใช้มือซ้าย-ขวาตีประสานงานกันได้อย่างอิสระและเกิดความสะดวก                    
ในการตี เสียงของท านองฆ้องวงธมท่ีบรรเลงออกมาเป็นความคิดจากการแปรท านองเพลง         
จากท านองหลกั ซึ่งเป็นปัจจัยส าคญัท่ีท าให้เกิดท านองฆ้องวงธมท่ีมีรูปแบบจังหวะหลากหลาย      
มีความคิดอิสระในการใช้เทคนิคการบรรเลง รวมทัง้มีความคิดอิสระท่ีจะตกแต่งท านองเพลง     
จากความคิดของผู้ บรรเลงโดยไม่จ ากัดทางฆ้องวงธมในการบรรเลง รูปแบบของจั งหวะ                
ในการบรรเลงจึงประดบัประดาไปด้วยเสยีงโดยละเอียด 

2.1.2.5 รูปแบบของท านอง 
ความอิสระของการแปรท านองฆ้องวงธมมีการใช้ รูปแบบจังหวะ                    

ในการบรรเลงน ามาสูก่ารใช้เสียงและเทคนิคในการบรรเลงอยา่งหลากหลาย รูปแบบของท านอง
จึงใช้เสยีงสงูต ่าในทิศทางขึน้อยา่งอิสระเช่นกนั การใช้เสยีงในการเรียบเรียงท านองเพลงนัน้อยู่บน
พืน้ฐานของส านวนทางดนตรีท่ี ต้องการสื่อรสและอารมณ์และก่อให้เ กิดความไพเราะ                  
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จากการบรรเลงกลุ่มเสียงท่ีใช้จึงมีทัง้การใช้กลุ่มเสียงหลัก และกลุ่มเสียงรองในการบรรเลง       
เพื่อไม่ให้เกิดเสยีงท่ีผิดเพีย้นจะท าให้เสยีอรรถรสในการฟัง 

ทิศทางในการบรรเลงฆ้องวงธมเพลงสาธุการวงพิณเพียตกัมพูชา จึงเป็น
แบบกระจายมือ ยึดถือหลกัส าคญัว่า “ฆ้องวงธมเคร่ืองดนตรีประเภทแปรท านองชิน้หนึ่งของวง” 
ทิศทางในการบรรเลงจึงกระจายซ้ายขวา ความห่างของท านองในแต่ละห้องเพลงแต่ละวรรค      
หรือแตล่ะประโยคมีระยะชิดกนัมาก เช่ือมโยงเรียงร้อยตอ่กนั 
ตวัอยา่งท านองฆ้องวงธม 
ล ท - ล ร ม - ร  ด  - ด  ท - ล - ฟ - มฟ - ท - ล - ฟ  - ม ร ม  - - ร ร 
- - ลฺ - - - ร - - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - -  

 
จากตัวอย่างท านองเพลงสาธุการพบว่า ท านองเพลงสาธุการในวรรคท่ี 1 

และวรรคท่ี 2 มีการเคลื่อนท่ีขึน้และลงมาหาลกูตกภายในวรรค การใช้เสียงในตีฆ้องวงธมด้วยมือ
ซ้ายและมือขวาประสานงานกันอย่างอิสระ ทิศทางของท านองขึน้อยูก่ับรูปแบบท านองท่ีผู้บรรเลง
เลอืกใช้ โดยเฉพาะการตีเสยีงต ่าด้วยมือซ้ายและการตีเสยีงสงูด้วยมือขวาสลบักันไปมา (ล ฺล, ด ด 
,ทฺ ท, ฟฺ ฟ, มฺ ม, รฺ ร) 

 

ม       x                           
ร      x   x                         
ด          x  x                      

ท  x          x        x             
ล x   x          x        x           
ซ                                 
ฟ                x  x      x         
ม                  x        x  x     
ร       x          x          x    x x 
ด          x                       
ทฺ            x       x              
ลฺ   x           x       x            
ซฺ                                 
ฟฺ                x       x          
มฺ                         x   x     
รฺ                              x   
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ตวัอยา่งท านอง 
- - - มฟ ฟ - - -  - มฟ ล -  ม ร - ม - - ล ล  - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
- - -  ร    มร - ทฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - 

 
จากตัวอย่างท านองเพลงสาธุการจะพบว่าการกระจายตัวของท านอง        

ฆ้องวงธมนัน้เป็นการประสานการใช้มือระหวา่งมือซ้ายและมือขวา มีการใช้วิธีการสะบดัน าเข้ามา
ช่วยให้เกิดการแปรท านองท่ีสอดคล้องกันและเป็นเทคนิคการเ ช่ือมเสียงในวรรคเพลง รูปแบบ    
และทิศทางการบรรเลงฆ้องวงธมวงพิณเพียตกมัพชูาจึงมีลกัษณะการกระจายตวัของเสยีง 

2.1.2.6 ส านวนเพลง 
ท านองฆ้องวงธมเพลงสาธุการของวงพิณเพียตกัมพูชา เป็นส านวนเพลง      

ท่ีเกิดจากการแปรท านองหลกัของเพลง ซึ่งมีทิศทางของท านองและรูปแบบจังหวะในลกัษณะ      
กระจายตวัของเสียง ทัง้นีเ้กิดจากความเข้าใจในการบรรเลงเคร่ืองดนตรีโดยยกฐานะฆ้องวงธม       
ให้เป็นเคร่ืองดนตรีประเภทด าเนินท านองเช่นเดียวกับเคร่ืองดนตรีอ่ืนในวง การแปรท านอง       
ฆ้องวงธม จึงสามารถแปรท านองจากท านองหลักของเพลงได้อย่างอิสระ รวมถึงลีลาการตี            
ท่ีแสดงออกมาในรูปแบบการสมัผสัของเสยีงและท าให้เกิดส านวนการบรรเลงฆ้องวงธมด้วย 
 

ม                                  
ร                                  
ด                                  
ท                                 
ล           x        x x            x 

ซ                      x   x     x   
ฟ    x x     x   x                    
ม   x   x    x      x        x    x     

ร    x  x   x     x              x     
ด                           x      

ทฺ        x    x    x          x       
ลฺ              x    x             x  
ซฺ                     x        x    
ฟฺ                                 
มฺ                       x          
รฺ                                 
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ตวัอยา่งการสมัผสัของท านองเพลง 
ประโยคท่ี 1 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
ล ท - ล ร ม - ร  ด  - ด  ท - ล - ฟ - มฟ - ท - ล - ฟ  - ม ร ม  - - ร ร 
- - ลฺ - - - ร - - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - -  

 
 
ประโยคท่ี 2 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - มฟ ฟ - - -  - มฟ ล -  ม ร - ม - - ล ล  - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
- - -  ร    มร - ทฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - 

 
 
 
ประโยคท่ี 6 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ท ล - - ท ท - ล ท ด  - - ท ท - - ซ ซ - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
- - - ลฺ - ทฺ - -  ลฺ - - ด - ทฺ - -  - - - ร ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

 
 
 
ประโยคท่ี 15 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ม - -  ร ร - -  ม ม - - ซ ซ - ล - - ท ท - ท - -  ล ล - -  ซ ซ - ม 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - -  - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
 
 
 
 
 

สมัผสัวธีิการตี สมัผสัวรรค 

สมัผสัวธีิการตีระหวา่งวรรค 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัเสียงในวรรค สมัผสัเสียงในวรรค 

สมัผสัวธีิการตีระหวา่งวรรค 

สมัผสัวรรค 
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ประโยคท่ี 20 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ฟ - ฟ ซ ล - - ม ร  - ร ม - ซ ซ - - ร ม - - ซ ซ ฟ ม - ซ ล - ท ท 
- - ม - - ร - ร - - ทฺ - - ซฺ - -  ลฺ ทฺ - - ร ซฺ - -  - - ร - - ทฺ - - 

 
ประโยคท่ี 21 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
ร  - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
- ซ ซ - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - 

 
 
การสมัผัสของท านองฆ้องวงธมเพลงสาธุการวงพิณเพียตกัมพูชา พบว่า        

มีการสมัผสัด้วยเสยีงในวรรคเพลง ระหวา่งวรรคเพลง และระหวา่งประโยคเพลง และการใช้เทคนิค
วิธีการตีท่ีสมัผสักัน ก่อให้เกิดลกัษณะเสียงสมัผสัท่ีสง่ผลต่อส านวนทางดนตรี โดยมีการเลือกใช้
ส านวนท านองฆ้องวงธมในการบรรเลงท่ีท าให้อารมณ์ของบทเพลงตอ่เน่ืองเช่ือมตอ่กนั ซึง่เกิดจาก
ความสามารถในการแปรท านองจากท านองหลกัอย่างอิสระ ฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาจึงมี
ส านวนในการบรรเลงท่ีหลากหลาย ตามความต้องการของผู้บรรเลง ความสละสลวยของท านอง
เพลงใช้หลกัการทางดนตรีร่วมกบัความงามท่ีเปรียบเทียบได้กับงานวรรณกรรมร่วมด้วย จึงท าให้
การผูกสมัผัสของเสียง การผูกสมัผัสของรูปแบบจังหวะและการผูกสมัผัสของรูปแบบท านอง          
ท่ีก าหนดทิศทางของเพลงให้เหมาะสมกบัลกัษณะทางกายภาพและวิธีการตีฆ้องวงธม 

2.1.3 การศึกษาความสัมพันธ์ของท านองเพลงสาธุการวงป่ีพาทย์ไทยและท านอง
ฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชา 

ความสมัพนัธ์ของท านองเพลงสาธุการฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยกับท านองเพลง  
ฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ ความยาวของเพลงมีขนาดความยาวของท านองเท่ากัน        
ท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมมีเสียงลูกตกตรงกันทุกวรรค บทเพลงจึงเป็นเพลงสาธุการ      
เพลงเดียวกัน ความยาวของเพลงสาธุการของทัง้วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา              
กบัการบรรเลงของวงดนตรีในปรากฏการณ์จริงแล้ว ความยาวของบทเพลงเป็นสว่นส าคญัท่ีน ามา
ทดสอบความครบถ้วนของบทเพลง ความยาวท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการของวงป่ีพาทย์ไทย

สมัผสัวรรค 

สมัผสัเสียงในวรรค 

สมัผสัประโยค 

สมัผสัวรรค 
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มีหลกัการนับท่ีมีความสมัพันธ์กับการบรรเลงโดยยึดท านองหน้าทับตะโพนท่ีน ามาตีประกอบ
จังหวะ เม่ือบรรเลงหมดหน้าทับแสดงว่าจุดท่ีหมดหน้าทับนัน้เป็นส่วนหน้าของเพลงสาธุการ     
และสว่นท่ีบรรเลงสว่นหลงัเร่ิมเข้าหน้าทบัในการบรรเลงใหม่จนจบเพลง ซึง่ตรงกบัหน้าทบัตะโพน
ท่ีบรรเลงอีก 1 เท่ียวพอดี สว่นท านองฆ้องวงธมเพลงสาธุการของวงพิณเพียตกมัพชูานัน้ให้อิสระ
กับการตีซ็อมโภประกอบจังหวะเพลงสาธุการ การนับความยาวท่ีเรียกว่า “สาธุการสัน้“                 
จึงมีความยาวของท านองสัน้กว่าท านองเพลงส่วนหน้าของท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย    
การเรียกความสัน้ยาวของเพลงสาธุการป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ ขึน้อยู่กับการใช้
เพลงสาธุการตามบทบาทท่ีผู้บรรเลงก าหนด  

ต้นก าเนิด (Original) ของเพลงสาธุการจึงเป็นบทเพลงเดียวกัน การถ่ายทอด           
ของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชานัน้มีลกัษณะการถ่ายทอดทางดนตรีแบบมุขปาฐะ 
(Oral Transmission) พืน้ท่ีในการถ่ายทอดคนละพืน้ท่ีแต่มีลักษณะบทเพลงท่ีคล้ายคลึงกัน           
แสดงให้เห็นว่าเพลงสาธุการได้รับการถ่ายทอดมาจากต้นฉบบัอยา่งไม่ผิดเพีย้นจึงท าให้บทเพลง
ของทัง้สองประเทศมีต้นก าเนิดของบทเพลงร่วมกัน ประเด็นท่ีเกิดจากความคิดและการประยกุต์ใช้
ดนตรีท่ีแตกตา่งกนั คือ การขึน้ต้นเพลง ในเร่ืองจงัหวะท่ีร่วมกบัความคิดอยา่งอิสระของผู้บรรเลง  
ประโยคท่ี 1 ท านองฆ้องวงธมเพลงสาธุการ 
ร  มร - ร ม ร ซ - ลท ท ท - -  - ล - ร  - ร  - ท - ล - -  ฟ ฟ - -  ม ม - ร 
ร - ทฺ ลฺ ทฺ ลฺ ซฺ -  ทฺ ม ร - ลฺ - - - ล - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ 

 
ท านองฆ้องวงธมวรรคท่ี 1 วงพิณเพียตกมัพชูาเม่ือบรรเลงแล้วจังหวะในการบรรเลง

ขึน้ต้นเพลงเปรียบได้กบัสว่นน า (Intro) ของบทเพลง มีลกัษณะคล้ายการรัว เพื่อแสดงความเคารพ
ด้วยการกราบ องค์รวมของจังหวะจึงไม่เป็นหนึ่งเดียวกับท านองเพลง ซึ่งท านองฆ้องวงใหญ่    
เพลงสาธุการวงป่ีพาทย์ไทยท านองขึน้ต้นเพลงจังหวะท่ีใช้ในการบรรเลงเป็นองค์รวมเดียวกัน    
กับจังหวะของทัง้เพลง เพราะลกัษณะท านองท่ีใช้ในการบรรเลงท่ีเป็นท านองแปรมาจากท านอง
ฆ้องวงใหญ่ 
ประโยคท่ี 1 ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการ 

- - - ร - - - ม - - - ม - ซ - ล - ล - ล - ล - - ล ล - - ซ ซ - ร 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - - มฺ - ซฺ  - ลฺ - ร - ม - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

 
การท าความเข้าใจในลกัษณะของท านองฆ้องวงใหญ่ป่ีพาทย์ไทยและฆ้องวงธม           

วงพิณเพียตกัมพูชานัน้ กระบวนเรียนรู้ทางดนตรีของนกัดนตรีมีบทบาทส าคญัท่ีสง่ผลต่อท านอง         
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การบรรเลงฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมท่ีแตกต่างกัน ท านองขึน้ต้นเพลงสาธุการของป่ีพาทย์ไทย
หลงัจากท่ีตะโพนขึน้แล้วท านองฆ้องวงใหญ่บรรเลงไปตามรูปแบบการบรรเลงของเคร่ืองดนตรี   
อ่ืนในวง ซึ่งก าหนดให้ฆ้องวงใหญ่เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีบรรเลงใกล้เคียงกับท านองหลัก เม่ือมี         
การฝึกฝนของนกัป่ีพาทย์จึงนิยมให้ฝึกตีฆ้องวงใหญ่ให้ได้ก่อนแยกย้ายเรียนรู้เคร่ืองดนตรีอ่ืน ๆ          
ซึ่งแตกต่างจากการเรียนรู้ฆ้องวงธมของวงพิณเพียตกัมพูชาท่ีผู้สนใจ สามารถเรียนรู้เคร่ืองดนตรี
ตามท่ีตนสนใจ และมีความเห็นวา่ฆ้องวงธมมีลกัษณะท านองท่ีสามารถผลิตเสียง รูปแบบจงัหวะ 
และรูปแบบท านองได้เหมือนกับเคร่ืองดนตรีชิน้อ่ืนในวง จึงเกิดรูปแบบจงัหวะและรูปแบบท านอง
ในการตีฆ้องวงธมท่ีหลากหลายและเกิดจากความมีอิสระทางศิลปะ (Freedom of The Arts)     
ร่วมด้วย  

รูปแบบจังหวะและรูปแบบท านองท่ีมีลักษณะเหมือนกัน พบการใช้รูปแบบซ า้          
แต่เปลี่ยนไปตามท่วงท านองของเสียง แสดงให้เห็นถึงความสม ่าเสมอและความคงเส้นคงวา     
ทางดนตรี (Consistency of music variation) ของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา จนเกิด                   
เป็นลักษณะความคิดต่อตัวดนตรีร่วมกัน รูปแบบจังหวะท่ีใช้ในการแปรท านองฆ้องวงใหญ่       
และฆ้องวงธมนัน้มีลกัษณะเป็นแนวบทเพลง (Theme and Variations) ท่ีน าไปสู่ความคิดหลกั   
ในการบรรเลงดนตรีของแตล่ะประเทศ ทัง้นีเ้กิดขึน้จากลกัษณะการเรียนรู้ ความเข้าใจในการแปร
ท านองรวมทัง้ขีดความสามารถทางกายภาพของเคร่ืองดนตรีในการผลิตเสียง จึงท าให้รูปแบบ
จงัหวะและรูปแบบท านองของฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมแตกตา่งกนั 
ตวัอยา่งการแปรท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 
ฆ้องวง
ใหญ่ 

- - - ทฺ - ลฺ - - ร ร - - ม ม - ฟ - ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร 
- - - ฟฺ - มฺ - รฺ  - - - มฺ - - - ฟฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ 

ฆ้องวง
ธม 

ล ท - ล ร ม - ร  ด  - ด  ท - ล - ฟ - มฟ - ท - ล - ฟ  - ม ร ม  - - ร ร 
- - ลฺ - - - ร - - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - -  

ตวัอยา่งการแปรท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 
ฆ้องวง
ใหญ่ 

- ฟ - ม - ร - ด - - - -  - - ร ม - - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ 

ฆ้องวง
ธม 

- - - มฟ ฟ - - -  - มฟ ล -  ม ร - ม - - ล ล  - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
- - -  ร    มร - ทฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - 
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ตวัอยา่งการแปรท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 
ฆ้องวง
ใหญ่ 

- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ด  - ท - ล 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ซ - - - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ฆ้องวง
ธม 

ฟ ม - ซ ล - ท ท - ท - ท - ล - ซ  - - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล  
- - ร - - ทฺ - -  ร  - ร  ทฺ - ลฺ - ซฺ - ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ  

 
ส านวนทางดนตรีเพลงสาธุการของท านองฆ้องวงใหญ่และท านองฆ้องวงธม            

มีความสมัพนัธ์กนัในการใช้ลกัษณะรูปแบบท านองท่ีแสดงให้เห็นการสมัผสัของเสียง ส านวนทาง
ดนตรีของทัง้สองประเทศมีลกัษณะร่วมทางความคิดท่ีเช่ือมโยงกับงานวรรณศิลป์ พบการผูก
สมัผสัทางดนตรีท่ีท าให้เสียงของบทเพลงมีการเรียงร้อยเช่ือมโยงกันอย่างไพเราะ การสมัผสักัน
ของท านองดนตรีเป็นลกัษณะการสมัผัสในกรอบของท านองหลกั นักดนตรีของทัง้สองประเทศ
เลือกใช้เสียงท่ีเรียงร้อยบนท านองหลกั ท่ีมีรูปแบบจังหวะและรูปแบบของท านองแตกต่างกัน 
วฒันธรรมทางดนตรีร่วมกนัโดยตรงคือ ท านองหลกัเพลงสาธุการ 

2.2. เพลงตระ 
2.2.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงตระหญ้าปากคอก 

ประโยคท่ี 1 
- - - - - - - ม - - - ร - ร - ล - - - ท - ล - ล - - - - - - - ล 
- - - - - - - มฺ - - - รฺ - ลฺ - ลฺ - - - - - - - ร - - - ลฺ - - - - 

ประโยคท่ี 2 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ล - ทฺ - ด - - - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 3 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - ม - - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 4 
- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 5 
- ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 
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ประโยคท่ี 6 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ล - ทฺ - ด - - - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 7 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - ม - - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 8 
- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ม - - ม ร - ม - ล - -  ซ ซ - ล 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 9 
- ด  - - - ท - - - ล - ล - - - ร  - - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท 
- - ท ล - - - ลฺ - - - ม - - - ร - ซ - -  - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 10 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - ม - - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 11 
- ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - มฺ 

ประโยคท่ี 12 
- - - ร - - ม ฟ - ล - ล - ฟ - - - ด - - - - - ร  - - - - ร ม - ซ 
- ลฺ - - - ร - - - - - ฟ - - ม ร - - ทฺ ลฺ  - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 13 
- ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - มฺ 

ประโยคท่ี 14 
- - - ร - - - ซ - - ล ท - ล - ท - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 15 
- ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล - - ร ม - ซ - - - ล - ล - - - ซ 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - - - - - - - ซฺ 
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เพลงตระหญ้าปากคอก หรือตระโหมโรง เป็นเพลงล าดับท่ี 2 ในเพลงชุดโหมโรงเย็น       
ท่ีบรรเลงต่อเพลงสาธุการ วงป่ีพาทย์ไทยบางวงบรรเลงเพลงตระโหมโรงติดกับเพลงสาธุการ
ต่อเน่ืองกัน บางวงบรรเลงแยกจากกัน ลักษณะในการบรรเลงเป็นไปตามความต้องการ              
ของผู้บรรเลง  

การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระหญ้าปากคอกวงป่ีพาทย์ไทย ใช้ประเด็น            
ในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้

2.2.1.1 ความยาวของท านองเพลง 
ความยาวของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระหญ้าปากคอกมีความยาวทัง้หมด 

30 วรรค หรือ 15 ประโยค การบรรเลงท านองเพลงตระหญ้าปากคอกบรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น 
2.2.1.2 เสียงลูกตก 

ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระหญ้าปากคอก เม่ือแบ่งสัดส่วนของเพลง
ออกเป็นวรรคแล้วมีเสยีงของลกูตกในแตล่ะวรรคของประโยคเพลง ดงันี ้

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ล ล 
2 ม ล 
3 ซ ท 
4 ท ล 
5 ท ซ 
6 ม ล 
7 ซ ท 
8 ท ล 
9 ร ท 
10 ซ ท 
11 ล ม 
12 ร ซ 
13 ล ม 
14 ท ซ 
15 ล ซ 
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เสียงของลูกตกเพลงตระหญ้าปากคอกแสดงให้เห็นถึงการใช้ท านองซ า้     
ของประโยคเพลงในช่วงต้นประโยคท่ี 2 3 4 ซึ่งซ า้กับประโยคท่ี 6 7 8 เป็นการบรรเลงซ า้ในตวั   
ของบทเพลงเพียงบางส่วน การซ า้กันของท านองเพลงแสดงให้เห็นถึงการเน้นย า้ท านอง             
และรูปแบบการบรรเลงท่ีต้องการคงรูปแบบการบรรเลงไว้และไม่เปลี่ยนมือฆ้องวงใหญ่ในการตี 
โดยไม่แปรท านองเป็นท านองอ่ืนยงัคงใช้ท านองเดิมในการบรรเลง 

2.2.1.3 กลุ่มเสียง 
กลุม่เสียงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระหญ้าปากคอก ใช้กลุม่เสียง ซอล 

(ซลท รม) เป็นหลกัในการเรียบเรียงท านองเพลง ซึง่พิจารณาจากท านองฆ้องวงใหญ่แล้วสามารถ
ระบุกลุม่เสียงของบทเพลงได้อย่างชดัเจน และพบกลุม่เสียง เร (รมฟ ลท) ในประโยคท่ี 12 แทรก
อยู่อย่างกลมกลืน เพียงประโยคเดียว จากนัน้กลับมาเป็นกลุ่มเสียงซอลในประโยคท่ี 13                     
ของบทเพลง 
ตวัอยา่งวรรคและประโยคเพลงกลุม่เสยีงซอล (ซลท รม) ในประโยคท่ี 8 

- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ม - - ม ร - ม - ล - -  ซ ซ - ล 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ 

ตวัอยา่งวรรคและประโยคเพลงกลุม่เสยีงเร (รมฟ ลท) ในประโยคท่ี 12 
- - - ร - - ม ฟ - ล - ล - ฟ - - - ด - - - - - ร  - - - - ร ม - ซ 
- ลฺ - - - ร - - - - - ฟ - - ม ร - - ทฺ ลฺ  - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ 

ตวัอยา่งการใช้เสยีงรองในวรรคเพลงประโยคท่ี 9 
- ด  - - - ท - - - ล - ล - - - ร  - - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท 
- - ท ล - - - ลฺ - - - ม - - - ร - ซ - -  - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ 

 
การใช้เสยีงรองเข้ามาช่วยเป็นจุดสงัเกตของท านองเพลงนัน้ เป็นลกัษณะเด่น

ของการบรรเลงท าให้ เกิดเสียงท่ี เ ช่ือมผ่านอย่างมีนัยส าคัญท่ีสามารถบอกความ รู้สึก                    
และความแตกต่างของเพลงในขณะท่ีบรรเลงอยู่ ซึ่งสามารถใช้ท านองท่ีมีการใช้เสียงรองเข้ามา
ช่วยเรียบเรียงบทเพลงนัน้เพื่อเป็นต าแหนง่ในการจดจ าเพลงด้วย 

2.2.1.4 รูปแบบจังหวะ 
รูปแบบจังหวะของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระหญ้าปากคอกนัน้ พบว่า       

มีการใช้รูปแบบในการบรรเลงซ า้กัน แสดงให้เห็นถึงความคงเส้นคงวาและความสม ่า เสมอ        
ของท านองเพลง เม่ือบรรเลงส านวนดนตรีท่ีเป็นรูปแบบเดียวกันหรือท านองท่ีมีลักษณะ     
ใกล้เคียงกันจะใช้รูปแบบจังหวะในการบรรเลงเดียวกนั ทัง้นีเ้ป็นผลมาจากลกัษณะทางกายภาพ
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และความสามารถในการผลิตเสยีงของฆ้องวงใหญ่ท่ีมีความสมัพนัธ์ตอ่ลกัษณะการตีฆ้องวงใหญ่ 
รูปแบบมีความคล้ายคลึงกับการบรรเลงฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการ ส่งผลให้ส านวนทางดนตรี     
ของเพลงตระหญ้าปากคอกสอดคล้องกับเพลงสาธุการ เม่ือบรรเลงติดต่อกันสามารถสร้าง     
ความต่อเน่ืองของอารมณ์เพลงได้ รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระหญ้าปากคอก    
สว่นใหญ่แล้วจะใช้ท านองท่ีท ามาเรียงร้อยเป็นท านองเพลงท่ีซ า้วรรคและประโยคเพลง 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท่ีใช้ซ า้ 
- x - x - x - - x x - - x x - x 
- x - x - x - x - - - x - - - x 

 
- x - - x x - - x x - - x x - x 
- x - x - - - x - - - x - - - x 

 
- - x x - x - x - x - x - x - x 
- x - - - x - x - x - x - x - x 

 
- x - - x x - x - x - - x x - x 
- x - x - x - x - x - x - - - x 

 
2.2.1.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระหญ้าปากคอกนัน้ ยงัคงรูปแบบท านอง  
ท่ีคล้ายกับเพลงสาธุการ เสียงสูง-ต ่า โดยน ามาเรียบเรียงท านองถูกจัดเสียงอย่างเป็นระบบ                      
การเรียงร้อยท านองมีความสมดุลของเสียงร่วมกับการใช้มือซ้าย-ขวาเพื่อประสานท านอง          
เข้าด้วยกนั ใช้การสมัผสักนัของเสยีงระหวา่งวรรคและระหวา่งประโยค 

2.2.1.6 ส านวนเพลง 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระหญ้าปากคอก เ ป็นท านอง ท่ีจัดเ รียง                   

ซึ่งมีลักษณะทิศทางของท านองอย่างเป็นระบบ ลักษณะส านวนเพลงมีแนวทางเดียวกัน              
กบัเพลงสาธุการ  
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ตวัอยา่งส านวนเพลงตระหญ้าปากคอก 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - ม - - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
 
  

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ 

 
 
ส านวนเพลงตระหญ้าปากคอกนัน้ มีลกัษณะการสมัผัสของเสียงระหว่าง

วรรคเพลง และระหวา่งประโยคของเพลงด้วยการจดัเรียงรูปแบบและทิศทางของท านองท่ีเรียบงา่ย 
ลกัษณะรูปแบบจงัหวะของเพลงตระในเพลงไทยนัน้ เป็นบทเพลงท่ีแสดงออกถึงการสกัการะบูชา 
ดังนัน้ รูปแบบจังหวะของบทเพลงจึงเรียบง่ายและแสดงความเคารพด้วยความเรียบร้อยทัง้ตวั     
บทเพลงและวิธีการบรรเลง 

2.2.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงตระธม 
การศึกษาท านองฆ้องวงธมเพลงตระท่ีใช้บรรเลงในโหมโรงโตจนัน้ เพลงตระ             

ท่ีวงพิณเพียตกัมพูชาน ามาใช้ในการบรรเลงต่อจากเพลงสาธุการ คือ เพลงตระโตจ ซึ่งมีลกัษณะ
ท านองท่ีเหมือนกับเพลงตระนอนของวงป่ีพาทย์ไทย การศึกษาครัง้นีผู้้ วิจัยจึงเก็บข้อมูลตระธม    
ซึ่งเป็นเพลงท่ีมีลักษณะของท านองเหมือนกับเพลงตระหญ้าปากคอก และใช้ในการบรรเลง          
โหมโรงธมของวงพิณเพียตกัมพูชา เพื่อวิ เคราะห์ข้อมูลและลักษณะร่วมของบทเพลง                     
กบัเพลงตระหญ้าปากคอกด้วย 
ประโยคท่ี 1 

- ฟ - ม - ร - ท ร ม ฟ - ม ร - ม - - ล ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
- ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ -  - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - 

ประโยคท่ี 2 
ฟ ม - ซ ล - ท ท - ท - ท - ล - ซ - - ร ม ร - ซ ซ ลซ - - ซ ล - ท ท 
- - ร - - ทฺ - - ร - ร ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ ทฺ - - - ซฺ - - - ม ร - - ทฺ - - 

 

สมัผสัวรรค สมัผสัประโยค 

สมัผสัวรรค 
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ประโยคท่ี 3 
ร - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท ซ - - รม - ซ - ล - ซ ล ท - - ล ล 
- ซ ซ -  ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 4 
- - ร ม ร - ซ ซ ลซ - - ซ ล - ท ท - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
ลฺ ทฺ - - - ซฺ - - - ม ร - - ทฺ - - ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 5 
- ฟ - ม - ร - ท ร ม ฟ - ม ร - ม - - ล ล - ซ - ม ซ - ร ม - ซ - ล 
- ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ -  - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ด - - ซฺ - ลฺ - 

ประโยคท่ี 6 
ฟ ม - ซ ล - ท ท - ท - ท - ล - ซ - - ร ม ร - ซ ซ ลซ - - ซ ล - ท ท 
- - ร - - ทฺ - - ร - ร ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ ทฺ - - - ซฺ - - - ม ร - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 7 
ร - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท ซ - - รม - ซ - ล - ซ ล ท - - ล ล 
- ซ ซ -  ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 8 
- - ด ท - - ท - ล - ท - - ร  ร  - ร  ร - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท 
- - - ล - ฟ - ม - ฟ - ร - - ร - - ซ ซ -  ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 9 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - - ร ม ร - ซ ซ ลซ - - ซ ล - ท ท 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - ลฺ ทฺ - - - ซฺ - - - ม ร - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 10 
- ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล - ท - ม  ร  ด  ท ล - ซ - - ม ม - ม 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ม ร ด ทฺ ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - 

ประโยคท่ี 11 
- ด  ท ล  - ท ล - - ล - - - ฟ - -  - ทฺ - ทฺ ร ซ - - - ร ม - ซ ซ - ซ 
ด - - - ฟ - - ฟ ม - ฟ ม ร - ม ร  ซฺ - ลฺ - - - ม ร ทฺ - - ซฺ - - ซฺ - 

ประโยคท่ี 12 
- - ท ท - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- ทฺ - - - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 
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ประโยคท่ี 13 
ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
- ร - ทฺ  - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 14 
- ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล - - - - - ซ - ล - ท - ร - ม - ซ 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงตระธม ใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.2.2.1 ความยาวของท านองเพลง 

ความยาวของท านองฆ้องวงธมเพลงตระธมมีความยาวทัง้หมด 14 ประโยค 
หรือ 28 วรรค การบรรเลงท านองเพลงตระธมบรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น 

2.2.2.2 เสียงลูกตก 
ท านองฆ้องวงธมเพลงตระธม เม่ือแบ่งสดัสว่นของเพลงออกเป็นวรรคแล้ว     

มีเสยีงของลกูตกในแตล่ะวรรคของประโยคเพลง ดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ม ล 
2 ซ ท 
3 ท ล 
4 ท ซ 
5 ม ล 
6 ซ ท 
7 ท ล 
8 ร ท 
9 ซ ท 
10 ล ม 
11 ร ซ 
12 ม ล 
13 ท ซ 
14 ล ซ 
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เพลงตระธมเป็นบทเพลงท่ีมีท านองซ า้กันในประโยคท่ี 1 2 3 กบัประโยคท่ี 5 
6 7 เป็นท านองเดียวกัน และประโยคท่ีมีการใช้ท านองซ า้กัน คือ ท านองในประโยคท่ี 9               
และประโยคท่ี 14 

2.2.2.3 กลุ่มเสียง 
กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงธมเพลงตระธมใช้กลุ่มเสียง ซอล (ซลท รม)      

เป็นหลกัในการเรียบเรียงท านองเพลง ซึ่งพิจารณาจากท านองฆ้องวงธมแล้ว สามารถระบุกลุ่ม
เสียงของบทเพลงได้อย่างชัดเจน และพบกลุม่เสียง เร (รมฟ ลท) ในประโยคท่ี 12 แทรกอยู่อย่าง
กลมกลนื  
ตวัอยา่งกลุม่เสยีงท านองฆ้องวงธมเพลงตระธม 

- ฟ - ม - ร - ท ร ม ฟ - ม ร - ม - - ล ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
- ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ -  - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - 

 
 
กลุ่มเสียงของเพลงตระธมมีความสอดคล้องกับบทเพลงในโหมโรงโตจ 

ถึงแม้ว่าเพลงโหมโรงโตจจะเป็นบทเพลงท่ีใช้ในการบรรเลงในโหมโรงธม แต่รูปแบบจังหวะ       
และรูปแบบของท านองของเพลงโหมโรงจะผูกสมัผัสกันด้วยเสียงท่ีกลมกลืนกันทัง้ส ารับเพลง 
โดยเฉพาะการใช้กลุม่เสยีงซอลและกลุม่เสยีงเร ซึง่เหมาะสมตอ่การแปรท านองหลกัของฆ้องวงธม
และการแปรท านองของเคร่ืองดนตรีด าเนินท านองเคร่ืองอ่ืนในวงพิณเพียตได้อยา่งเหมาะสม 

2.2.2.4 รูปแบบจังหวะ 
รูปแบบจงัหวะของท านองฆ้องวงธมเพลงตระธม มีการใช้รูปแบบของจังหวะ

ซ า้กัน แสดงให้เห็นถึงความคงเส้นคงวาและความสม ่าเสมอของท านองเพลง เม่ือบรรเลงส านวน
ดนตรีท่ีเป็นรูปแบบเดียวกันหรือท านองท่ีมีลกัษณะใกล้เคียงกันจะใช้รูปแบบจงัหวะในการบรรเลง
เดียวกัน รูปแบบจังหวะยงัคงรูปแบบท่ีมีลกัษณะคล้ายกับเพลงสาธุการท่ีมีโน้ตกระจายตวัอยูบ่น
ท านองหลกัของเพลง และใช้เทคนิคในการสะบดัเสยีงในการแปรท านองร่วมด้วย โดยเฉพาะจุดท่ีมี
การสะบดัเสยีงท าให้เป็นจุดท่ีเร่ิมต้นรูปแบบจงัหวะท่ีเป็นลกัษณะการกระจายของเสยีง 

รูปแบบจงัหวะท่ีใช้ซ า้ 
x x - x x - x x - x - x - x - x 
- - x - - x - - x - x x - x - x 

 
 

กลุม่เสียงเร กลุม่เสียงซอล 
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- - x x x - x x xx - - x x - x x 
x x - - - x - - - x x - - x - - 

 
x - - xx - x - x - x - x - x - x 
- x x -  x - x - x - x x - x - x 

 
x - -xx - x - x - x x x - - x x 
- x x - x - x - x - - x - x - - 

รูปแบบจงัหวะการกระจายของเสยีงแบบเต็ม 
- x x x  - x x - - x - - - x - - 
x - - - x - - x x - x x x - x x 

 
- x - x x x - - - x x - x x - x 
 x - x - - - x x x - - x - - x - 

 
2.2.2.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองเพลงตระธมของวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ มีรูปแบบท านอง       
ท่ีสอดคล้องกับรูปแบบจังหวะท่ีกระจายตวัของเสียง รูปแบบท านองของท านองฆ้องวงธมจึงไม่    
ก่อตัวขึน้อย่างเป็นรูปทรงมากนัก ซึ่งเป็นผลมาจกการแปรท านองจากท านองหลักของเพลง           
ท่ีมีความอิสระและมองภาพรวมของการบรรเลงฆ้องวงธมเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีสามารถแปรท านอง   
ได้ตามลกัษณะกายภาพและการผลิตเสียงได้อย่างเต็มท่ี จึงพบว่า ทิศทางของท านองท่ีเกิดจาก           
การตีฆ้องวงธมมือซ้ายและมือขวาท าให้เกิดลักษณะรูปแบบจังหวะท่ีกระจาย และมีเสียง           
เต็มห้องเพลง ทิศทางของบทเพลงจึงมีเสยีงสงู-ต ่าตลอดทัง้เพลง 

2.2.2.6 ส านวนเพลง 
ท านองเพลงตระธมมีลกัษณะของท านองเพลงเป็นส านวนเพลงท่ีมีการสมัผสั

ของเสียง การสัมผัสของส านวนเพลง เกิดขึน้จากการสัมผัสของท านองหลักท่ีท าให้บทเพลง      
เรียงร้อยต่อกัน เม่ือผู้บรรเลงน าบทเพลงมาแปรท านอง การเรียบเรียงเสียงท่ีเพิ่มเข้าไปใช้เสียง     
ในกลุ่มเสียงท่ีสอดคล้องต่อกับท านองหลกั เสียงท่ีเกาะกลุ่มกันกับท านองหลกัส่งผลท าให้เกิด
ส านวนเพลงท่ีไพเราะไม่ผิดเพีย้นเช่ือมต่อกันทัง้เพลง ท านองฆ้องวงธมจึงเป็นท านองท่ีปิดท านอง
หลกัของเพลงด้วยเสยีงท่ีเรียงร้อยเต็มห้องเพลง 
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ตวัอยา่งส านวนเพลง 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

ฟ ม - ซ ล - ท ท - ท - ท - ล - ซ - - ร ม ร - ซ ซ ลซ - ซ ล - ท ท 
- - ร - - ทฺ - - ร - ร ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ ทฺ - - - ซฺ - - - ม ร - - ทฺ - - 

 
 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
ร - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท ซ - -รม - ซ - ล - ซ ล ท - - ล ล 
- ซ ซ -  ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - - 

 
 
2.2.3 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงตระ

หญ้าปากคอกและท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงตระธม 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระหญ้าปากคอกและท านองฆ้องวงธมเพลงตระธม            

มีจ านวนประโยคเพลงท่ีไม่เท่ากัน คือ ป่ีพาทย์ไทยมี 15 ประโยค แต่พิณเพียตกัมพูชา                           
มี14 ประโยค ซึง่ลกัษณะท านองเพลงมีความคล้ายคลงึมาก และมีท านองขึน้เพลงท่ีไม่เหมือนกนั 
ตวัอยา่งท านองขึน้ต้นเพลง 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - - - - - ม - - - ร - ร - ล - - - ท - ล - ล - - - - - - - ล 
- - - - - - - มฺ - - - รฺ - ลฺ - ลฺ - - - - - - - ร - - - ลฺ - - - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- ฟ - ม - ร - ท ร ม ฟ - ม ร - ม - - ล ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
- ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ -  - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - 

 
เม่ือพิจารณาวรรคเพลงและเสียงของลูกตก ประโยคท่ี 1 ของเพลงตระธม ตรงกับ

ประโยคท่ี 2 ของเพลงตระหญ้าปากคอก ซึ่งท านองหลงัจากประโยคท่ี 1 ของเพลงตระธมตรงกบั
เพลงตระหญ้าปากคอก ไปจนถึงประโยคท่ี 11 ยกจากนัน้ประโยคท่ี 12 ท่ีมีลกัษณะท านองไม่ตรง
กบัเพลงตระหญ้าปากคอก ซึง่กลบัมามีท านองตรงกนัอีกครัง้ในประโยคท่ี 13-14   

เพลงตระหญ้าปากคอกและเพลงตระธมจึงมีส่วนท่ีเหมือนกันและแตกต่างกัน
โดยเฉพาะท านองเร่ิมต้นกับท านองในช่วงท้าย และมีรูปแบบในการบรรเลงท่ีไม่บรรเลงกลบัต้น
เช่นเดียวกนั 

สมัผสัวรรค สมัผสัประโยค 

สมัผสัวรรค 
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ลกัษณะท านองท่ีร่วมกนัระหวา่งป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูานัน้ หากพิจารณา
เฉพาะท านองท่ีสอดคล้องกันและมีลูกตกท่ีตรงกัน การเรียงร้อยรูปแบบของจังหวะและท านอง  
ของบทเพลงแนวคิดของนักดนตรีทัง้สองประเทศได้มองเห็นการแปรท านองจากท านองหลัก      
ของเพลง ซึ่งเป็นลกัษณะเฉพาะความเข้าใจในทางดนตรีท่ีแตกต่างกนั ฆ้องวงใหญ่ไทยได้พฒันา
ท านองเพลงของตนให้เป็นรูปทรงและใช้การแปรท านองฆ้องวงใหญ่ให้น้อยกว่าการแปรท านอง
เคร่ืองดนตรีชิน้อ่ืนในวงป่ีพาทย์และมองเห็นว่าฆ้องวงใหญ่ควรแสดงออกมาซึ่งท านองหลกั       
ของเพลงและแปรท านองให้วิจิตรพิสดารในเทคนิคและวิธีการเด่ียวฆ้องวงใหญ่ สว่นฆ้องวงธม                  
พิณเพียตกัมพูชาแปรท านองเพลงฆ้องวงธมให้เหมือนกับท านองแปรของเคร่ืองดนตรีชิน้อ่ืนในวง 
ลักษณะท านองจึงเป็นการกระจายตัว ซึ่งการแปรท านองของฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมนัน้           
ตวัท านองมีลกัษณะของส านวนเพลงท่ีสมัผสักนัของเสยีง 
ตวัอยา่งการแปรท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 
ฆ้องวง
ใหญ่ 

- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ล - ทฺ - ด - - - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ 

ฆ้องวง
ธม 

- ฟ - ม - ร - ท ร ม ฟ - ม ร - ม - - ล ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
- ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ -  - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - 

ตวัอยา่งการแปรท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 
ฆ้องวง
ใหญ่ 

- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - ม - - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ฆ้องวง
ธม 

ฟ ม - ซ ล - ท ท - ท - ท - ล - ซ - - ร ม ร - ซ ซ ลซ - - ซ ล - ท ท 
- - ร - - ทฺ - - ร - ร ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ ทฺ - - - ซฺ - - - ม ร - - ทฺ - - 

 
รูปแบบจังหวะและรูปแบบท านองท่ีมีลักษณะเหมือนกัน ยังมีการใช้รูปแบบซ า้        

แต่เปลี่ยนไปตามท่วงท านองของเสียง แสดงให้เห็นถึงความสม ่าเสมอและความคงเส้นคงวา     
ทางดนตรี (Consistency of music variation) ของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา รูปแบบ
จังหวะท่ีใช้ในการแปรท านองฆ้องวงใหญ่และ ฆ้องวงธมนัน้มีลกัษณะเป็นแนวบทเพลง (Theme 
and Variations) ท่ีนิยมใช้จึงสง่ผลต่อส านวนทางดนตรีและการจัดเรียงเสียงไม่ให้ผิดเพีย้นจาก
เสียงท านองหลัก ลกัษณะท านองจึงอยู่รวมกันเป็นกลุ่ม เสียงท่ีใช้สอดคล้องกันอย่างไพเราะ     
ทัง้นีเ้ป็นอิทธิพลของท านองหลกัท่ีเป็นตวัควบคมุการแปรท านองทัง้สองประเทศ 
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2.2.4 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชา เพลงตระโตจ 
ประโยคท่ี 1 

- - - - - - - - - - - - - - - - - ลท ร  ม  ร  ด  ท ล - ซ - ฟ - ม - ร 
- - - - - - - - - - - - - - - - ซ - ร ม ร ด ทฺ ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - ล ซ - - ล ล - ล ท ล ซ ฟ ม - ซ - - รม - ซ - ล ซ - ซ ฟ - ม - ร 
- - - ซฺ - ลฺ - - ลฺ - - - - - - ร - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 3 
- - ล ซ - - ล ล - ซ ล - ด  ด  - ด  ท ล - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- - - ซฺ - ลฺ - - ม - - ด - - ด - - - ซ - - ม - - ซ - ซ ม - ร - ด 

ประโยคท่ี 4 
ร ด  - - ด   ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ม  - ร  ม  - ม  ร  - ด - ท  ทล - ล ท ด  - - ร  
-  ล ซ - - ม - - ล - ล ซ - ม - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ซ - - - - ร - 

ประโยคท่ี 5 
- ท - - ล ล - -  ท ท - - ร  ร  - ม  - - ล - ล ฟ - - - ซ - - ฟ ม - - 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - - ม - - - ร - - ม ร ทฺ - ฟ ม - - ร ทฺ 

ประโยคท่ี 6 
ร - - ลท - ร - ม ซ - ซ ม - ร - ท ฟ ม - ซ ล - ท ท ร  - ร  ท - ล - ซ 
- ซฺ ซฺ - รฺ - มฺ - - ซฺ - มฺ - รฺ - ฟฺ - - ร - - ทฺ - - - ร - ท - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 7 
- - ท ล - - ท ท ร  - ร  ท - ล - ซ - - - รม ร - ซ ซ ฟ ม - ซ ล - ท ท 
- - - ลฺ - ทฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ ทฺ ด -  - ซฺ - - - - ร - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 8 
ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท ร  - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ซ ซ - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 9 
- - ท ล - - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล ซ - - รม - ซ - ล ซ - ซ ฟ - ม - ร 
- - - ลฺ - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 10 
- - ล ซ - - ล ล - ล ท ล ซ ฟ ม - ซ - - รม - ซ - ล ซ - ซ ฟ - ม - ร 
- - - ซฺ - ลฺ - - ลฺ - - - - - - ร - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 
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ประโยคท่ี 11 
- - ล ซ - - ล ล - ซ ล - ด  ด  - ด  ท ล - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- - - ซฺ - ลฺ - - ม - - ด - - ด - - - ซ - - ม - - ซ - ซ ม - ร - ด 

ประโยคท่ี 12 
ร ด  - - ด   ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ม  - ร  ม  - ม  ร  - ด - ท  ทล - ล ท ด  - - ร  
-  ล ซ - - ม - - ล - ล ซ - ม - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ซ - - - - ร - 

ประโยคท่ี 13 
- ท - - ล ล - -  ท ท - - ร  ร  - ม  - - ล - ล ฟ - - - ซ - - ฟ ม - - 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - - ม - - - ร - - ม ร ทฺ - ฟ ม - - ร ทฺ 

ประโยคท่ี 14 
ร - - ลท - ร - ม ซ - ซ ม - ร - ท ฟ ม - ซ ล - ท ท ร  - ร  ท - ล - ซ 
- ซฺ ซฺ - รฺ - มฺ - - ซฺ - มฺ - รฺ - ฟฺ - - ร - - ทฺ - - - ร - ท - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 15 
ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท - ล - -    ฟ - - -  - มฟ ล - ม ร - ม 
- ร - รฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ฟ - - - มร - ทฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 16 
- - ม ร - - ม ม - ร ม - ซ ล - ซ - - ท ท - ท - ล - ซ - ร - ม - ซ 
- - - รฺ - มฺ - - ทฺ - - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - ล  - ทฺ - ซฺ 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงตระโตจ ใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.2.4.1 ความยาวของท านองเพลง 

ความยาวของท านองฆ้องวงธมเพลงตระโตจมีความยาวทัง้หมด 16 ประโยค 
หรือ 31 วรรค ซึง่ประโยคท่ี 1 เร่ิมต้นเพลงด้วยวรรคท่ี 2 สาเหตขุองท านองท่ีไม่ครบในประโยคท่ี 1 
นัน้ เป็นวรรคขึน้ต้นเพลง ซึ่งขึน้ต้นเพลงในวรรคท่ี 2 ของประโยคท่ี 1 เพื่อให้ลงกับหน้าทบักลอง  
ในไม้แรกได้พอดี การบรรเลงท านองเพลงตระโตจบรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น 

2.2.4.2 เสียงลูกตก 
ท านองฆ้องวงธมเพลงตระโตจ เม่ือแบ่งสดัสว่นของเพลงออกเป็นวรรคแล้ว    

มีเสยีงของลกูตกในแตล่ะวรรคของประโยคเพลง ดงันี ้
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1  ร 
2 ร ร 
3 ด ด 
4 ร ร 
5 ม ท 
6 ท ซ 
7 ซ ท 
8 ท ท 
9 ล ร 
10 ร ร 
11 ด ด 
12 ร ร 
13 ม ท 
14 ท ซ 
15 ท ม 
16 ซ ซ 

 
เพลงตระโตจเป็นบทเพลงท่ีมีท านองซ า้กันในประโยคท่ี 1-6 กับประโยค       

ท่ี 9-14 เป็นท านองเดียวกัน ซึ่งในประโยคท่ี 1 และประโยคท่ี 9 มีความสมัพนัธ์กันเป็นประโยค     
ท่ีมีลกูตกเสียงเดียวกันในวรรคท่ี 2 ของประโยค ซึ่งวรรคท่ี 1 ของประโยคท่ี 1 นัน้ ท านองท่ีใช้ใน
การบรรเลงไม่ปรากฏในการบรรเลงจริง แต่เม่ือบรรเลงท านองวรรคท่ี 1 ของประโยคท่ี 9 ซึ่งเป็น
ประโยคท่ีมีวรรคท่ี 2 ท่ีมีลกูตกเสียงเดียวกัน มีการเพิ่มท านองในวรรคท่ี 1 ขึน้ เพื่อให้เป็นประโยค
เพลงท่ีบรรเลงเช่ือมต่อกันได้ ในส่วนประโยคท่ี 7-8 และประโยคท่ี 15-16 นัน้ เป็นประโยค             
ท่ีมีการเปลีย่นท านองการบรรเลง 

2.2.4.3 กลุ่มเสียง 
กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงธมเพลงตระโตจใช้กลุ่มเสียง ซอล (ซลท รม)      

กลุม่เสียงโด (ดรม ซล) และกลุม่เสียง เร (รมฟ ลท) ผสมกลมกลืนในการประพนัธ์ เม่ือน าท านอง
ฆ้องวงธมมาพิจารณา พบวา่ กลุม่เสยีงตา่ง ๆ ถกูเรียงร้อยและแปรท านองจากท านองหลกั 
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ประโยคท่ี 3 
- - ล ซ - - ล ล - ซ ล - ด  ด  - ด  ท ล - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- - - ซฺ - ลฺ - - ม - - ด - - ด - - - ซ - - ม - - ซ - ซ ม - ร - ด 

 
 
ประโยคท่ี 4 
ร ด  - - ด   ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ม  - ร  ม  - ม  ร  - ด - ท  ทล - ล ท ด  - - ร  
-  ล ซ - - ม - - ล - ล ซ - ม - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ซ - - - - ร - 

 
 
ประโยคท่ี 5 

- ท - - ล ล - -  ท ท - - ร  ร  - ม  - - ล - ล ฟ - - - ซ - - ฟ ม - - 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - - ม - - - ร - - ม ร ทฺ - ฟ ม - - ร ทฺ 

 
 
 

2.2.4.4 รูปแบบจังหวะ 
รูปแบบจังหวะของท านองฆ้องวงธมเพลงตระโตจ มีการใช้รูปแบบจังหวะท่ี

ซ า้กนัในการบรรเลง ซึง่มีลกัษณะรูปแบบของบทเพลง แบบเปลีย่นท้ายซ า้หวั ดงันัน้รูปแบบจงัหวะ  
จึงใช้ซ า้บอ่ยครัง้ทัง้ท่ีเป็นท านองเดียวกนัและตา่งท านอง 

ลักษณะของรูปแบบจังหวะยังคงรูปแบบเดียวกันกับเพลงสาธุการซึ่งมี
ลกัษณะจังหวะและต าแหน่งของเสียงกระจายตวัด้วยความถ่ีของเสียงท่ีใช้เรียบเรียงเป็นท านอง
ฆ้องวงธม 

รูปแบบจงัหวะท่ีใช้ซ า้ 
x - - xx - x - x - x - x - x - x 
- x x - x - x - x - x x - x - x 

รูปแบบจงัหวะการกระจายของเสยีงแบบเต็ม 
- - xx  x - x x x x - x x - x x 
x x x - - x - - - x - - - x - - 

 
 

กลุม่เสียงโด กลุม่เสียงโด 

กลุม่เสียงเร 

   

กลุม่เสียงโด กลุม่เสียงซอล 

กลุม่เสียงซอล 
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2.2.4.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองเพลงตระโตจของวงพิณเพียตกัมพูชานัน้  มี รูปแบบ                   

ท่ีสอดคล้องกบัรูปแบบจงัหวะท่ีมีการกระจายตวัของท านองเพลง พบการใช้เทคนิคการสะบดัเสียง
และการใช้เสียงรองของกลุม่เสียงในการบรรเลงและการน าเสียงท่ีมีความสมัพนัธ์กบัท านองหลกั
ของเพลงมาเรียบเรียงเป็นท านองฆ้องวงธม ทิศทางของท านองท่ีเกิดจากการตีฆ้องวงธมมือซ้าย   
และมือขวาท าให้เกิดลักษณะรูปแบบจังหวะท่ีกระจาย และมีเสียงเต็มห้องเพลง ทิศทาง             
ของบทเพลงจึงมีเสียงสงู-ต ่าตลอดทัง้เพลง การกระจายตวัของเสียงนบัได้ว่าเป็นลกัษณะส าคญั   
ในการแปรท านองของฆ้องวงธมวงพิณเพียตกมัพชูา 

2.2.4.6 ส านวนเพลง 
ท านองเพลงตระโตจมีลักษณะท านองท่ีเป็นการสัมผัสของเสียง ดังนัน้        

เม่ือฟังการบรรเลงเฉพาะฆ้องวงธม ลกัษณะส านวนเพลงท่ีน ามาใช้บรรเลงเกิดเป็นการสมัผสั     
ด้วยวิธีการบรรเลง การผลิตเสียงจากลักษณะทางกายภาพของเคร่ืองดนตรี โดยเฉพาะ            
เพลงตระโตจท่ีมีกลุ่มเสียงของท านองหลัก 3 กลุ่มเสียง รวมทัง้การเปลี่ยนกลุ่มระหว่างวรรค     
และระหวา่งประโยคเพลงเป็นจุดสมัผสัท่ีท าให้เพลงตระโตจเกิดการใช้ท านอง เพื่อท าให้กลุม่เสียง
ในแต่ละกลุม่กลมกลืนกันอย่างน่าฟัง และท าให้อารมณ์ความรู้สกึต่อบทเพลงเกิดความต่อเน่ือง 
ส านวนของบทเพลงจึงเป็นสิง่ท่ีส าคญัท่ีท าให้การแสดงออกในเอกลกัษณ์ท านองของประเทศนัน้ ๆ  
รวมทัง้การสมัผสัของท านองหลกัสง่ผลให้เกิดท านองแปรเพิ่มความไพเราะในการบรรเลงตวัอย่าง
ส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ล ซ - - ล ล - ซ ล - ด  ด  - ด  ท ล - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- - - ซฺ - ลฺ - - ม - - ด - - ด - - - ซ - - ม - - ซ - ซ ม - ร - ด 

 
 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
ร ด  - - ด   ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ม  - ร  ม  - ม  ร  - ด - ท  ทล - ล ท ด  - - ร  
-  ล ซ - - ม - - ล - ล ซ - ม - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ซ - - - - ร - 

 
 สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค สมัผสัประโยค 



  281 

2.2.5 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงตระนอน 
ประโยคท่ี 1 

- - - - - - - - - - - - - - - - - ท - ร  - ท - ล - ซ - ฟ - ม - ร 
- - - - - - - - - - - - - - - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - - ร - - - - - ล - ล - - - ร - ท - ร  - ท - ล - ซ - ฟ - ม - ร 
- - - ลฺ - - - ลฺ - - - - - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 3 
- - - - - ล - ล - ซ - ล - ร  - ด  - ซ - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- - - ลฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - ร - ด - ร - ด - ร - ม - ซ - ม - ร - ด 

ประโยคท่ี 4 
- - ร ม - - ฟ ซ - ล - - ซ ฟ - - - ม ซ - ม ร - - - - ลฺ ทฺ - - ด ร 
- ด - - ร ม - - ฟ - ซ ฟ - - ม ร - - - ร - - ด ทฺ ลฺ ซฺ - - ลฺ ทฺ - - 

ประโยคท่ี 5 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - - 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 6 
- - - - - - ร ม - ฟ ล - ฟ ม - - - ร - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ 
- ลฺ - ทฺ - ด - - - - - ม - - ร ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 7 
- - - - - ท - ท - ร  - ท - ล - ซ - ม - - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- - - ทฺ - - - - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 8 
- ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 9 
- - - - - ท - ท - ม  - ร  - ท - ล - - ร ม - ซ - ล - ซ - ฟ - ม - ร 
- - - ทฺ - - - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 10 
- - - ร - - - - - ล - ล - - - ร - ท - ร  - ท - ล - ซ - ฟ - ม - ร 
- - - ลฺ - - - ลฺ - - - - - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 
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ประโยคท่ี 11 
- - - - - ล - ล - ซ - ล - ร  - ด  - ซ - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- - - ลฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - ร - ด - ร - ด - ร - ม - ซ - ม - ร - ด 

ประโยคท่ี 12 
- - ร ม - - ฟ ซ - ล - - ซ ฟ - - - ม ซ - ม ร - - - - ลฺ ทฺ - - ด ร 
- ด - - ร ม - - ฟ - ซ ฟ - - ม ร - - - ร - - ด ทฺ ลฺ ซฺ - - ลฺ ทฺ - - 

ประโยคท่ี 13 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - - 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 14 
- - - - - - ร ม - ฟ ล - ฟ ม - - - ร - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ 
- ลฺ - ทฺ - ด - - - - - ม - - ร ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 15 
- - - - - ซ - ซ - - ล ท - ล - ท - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- - - ซฺ - - - - - - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

ประโยคท่ี 16 
- ร - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ - - ร ม - ซ - - - ล - ล - - - ซ 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ  - - - - - - - ซฺ 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงตระนอน ใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.2.5.1 ความยาวของท านองเพลง 

ความยาวของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระนอน มีความยาวทัง้หมด 16 
ประโยค หรือ 31 วรรค ซึ่งประโยคท่ี 1 เร่ิมต้นเพลงด้วยวรรคท่ี 2 สาเหตุของท านองท่ีไม่ครบ         
ในประโยคท่ี 1 นัน้ เป็นวรรคขึน้ต้นเพลง ซึ่งขึน้ต้นเพลงในวรรคท่ี 2 ของประโยคท่ี 1 เพื่อให้ลงกบั
หน้าทบักลองในไม้แรกได้พอดี การบรรเลงท านองเพลงตระนอนบรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น 

2.2.5.2 เสียงลูกตก 
ท านองฆ้องวงธมเพลงตระนอน เม่ือแบง่สดัสว่นของเพลงออกเป็นวรรคแล้วมี

เสยีงของลกูตกในแตล่ะวรรคของประโยคเพลงดงันี ้
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1  ร 
2 ร ร 
3 ด ด 
4 ร ร 
5 ม ท 
6 ท ซ 
7 ซ ท 
8 ท ท 
9 ล ร 
10 ร ร 
11 ด ด 
12 ร ร 
13 ม ท 
14 ท ซ 
15 ท ม 
16 ซ ซ 

 
เพลงตระนอนเป็นบทเพลงท่ีมีท านองซ า้กันในประโยคท่ี 1-6 กับประโยค      

ท่ี 9-14 เป็นท านองเดียวกัน ซึ่งในประโยคท่ี 1 และประโยคท่ี 9 มีความสมัพนัธ์กันเป็นประโยค     
ท่ีมีลูกตกเสียงเดียวกันในวรรคท่ี 2 ของประโยค ซึ่งวรรคท่ี 1 ของประโยคท่ี 1 นัน้ ท านองท่ีใช้       
ในการบรรเลงไม่ปรากฏในการบรรเลงจริง แตเ่ม่ือบรรเลงท านองวรรคท่ี 1 ของประโยคท่ี 9 ซึง่เป็น
ประโยคท่ีมีวรรคท่ี 2 ท่ีมีลกูตกเสียงเดียวกัน มีการเพิ่มท านองในวรรคท่ี 1 ขึน้ เพื่อให้เป็นประโยค
เพลงท่ีบรรเลงเช่ือมต่อกันได้ทัง้ประโยค ในส่วนประโยคท่ี 7 -8 และประโยคท่ี 15-16 นัน้             
เป็นประโยคท่ีมีการเปลีย่นท านองการบรรเลง 

2.2.5.3 กลุ่มเสียง 
กลุม่เสียงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระนอนใช้กลุม่เสียง ซอล (ซลท รม)      

กลุม่เสยีงโด (ดรม ซล) และกลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) รวมทัง้เสยีงรองในแตล่ะกลุม่เสยีงท่ีเข้ามาช่วย
ในการเรียบเรียงผสมกลมกลืนในการประพันธ์ เม่ือน าท านองฆ้องวงใหญ่จึงเกิดจากการแปร
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ท านองหลัก ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยใช้แนวคิดในการแปรท านองเพื่อให้ท านอง              
มีความใกล้เคียงกับท านองหลัก เพื่อใช้ในการฝึกฝนเคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืนในวงป่ีพาทย์              
และสามารถแปรท านองจากฆ้องวงใหญ่ได้อีกล าดบัขัน้ 
ประโยคท่ี 3 

- - - - - ล - ล - ซ - ล - ร  - ด  - ซ - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- - - ลฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - ร - ด - ร - ด - ร - ม - ซ - ม - ร - ด 

 
 
ประโยคท่ี 4 

- - ร ม - - ฟ ซ - ล - - ซ ฟ - - - ม ซ - ม ร - - - - ลฺ ทฺ - - ด ร 
- ด - - ร ม - - ฟ - ซ ฟ - - ม ร - - - ร - - ด ทฺ ลฺ ซฺ - - ลฺ ทฺ - - 

 
 
ประโยคท่ี 5 

- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - - 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ 

 
 
 

2.2.5.4 รูปแบบจังหวะ 
รูปแบบจงัหวะของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระนอน มีการใช้รูปแบบจังหวะ

ท่ีซ า้กันในการบรรเลง ซึ่งมีลกัษณะเป็นรูปแบบบทเพลงแบบซ า้หัวเปลี่ยนท้าย ดังนัน้รูปแบบ
จงัหวะจึงใช้ซ า้บอ่ยครัง้ทัง้ท่ีเป็นท านองเดียวกนัและตา่งท านอง 

ลกัษณะของรูปแบบจังหวะของเพลงตระนอน มีลกัษณะเป็นรูปทรงท่ีก่อตวั
ขึน้มาจากเสียง โดยเฉพาะในกลุ่มเสียงของท านองหลกั ท่ีทางฆ้องวงใหญ่ของวงป่ีพาทย์ไทย      
ให้ความส าคญัในการเลอืกเสยีงมาใช้ประดิษฐ์เป็นท านองฆ้องวงใหญ่ 

รูปแบบจงัหวะท่ีใช้ซ า้ 
- x - x - x - x - x - x - x - x 
- x - x - x - x - x - x - x - x 

 

กลุม่เสียงโด กลุม่เสียงโด 

กลุม่เสียงโด กลุม่เสียงซอล 

กลุม่เสียงเร กลุม่เสียงเร 
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จากรูปแบบจังหวะท่ีใช้ซ า้ แสดงให็เห็นถึงรูปทรงท่ีสม ่าเสมอ ยึดเกาะกัน   
เป็นรูปทรงขึน้มา ลกัษณะท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระนอนจึงมีเอกลกัษณ์ของท านองในแนวทาง
ราบเรียบลกูฆ้องยดึเสยีงได้เป็นกลุม่ตามกลุม่เสยีง 

2.2.5.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองเพลงตระนอนของวงป่ีพาทย์ไทยนัน้ มีรูปแบบท่ีสอดคล้อง   

กับรูปแบบจงัหวะท่ีมีการยึดเกาะกันของเสียง ทิศทางของบทเพลงจึงมีเสียงสงู-ต ่าตลอดทัง้เพลง   
ตามความต้องการของผู้ประดิษฐ์ทาง ซึง่ผสมผสานรูปแบบท านองให้เข้ากบัลกัษณะทางกายภาพ
ของฆ้องวงใหญ่ และมกัจะกลา่วถึงท านองฆ้องวงใหญ่วา่ “ต้องบรรเลงหา่ง ๆ ” ซึง่มีความหมายถึง
ลกัษณะท านองของฆ้องวงใหญ่ท่ีใกล้เคียงกบัท านองหลกัมากท่ีสดุ 

2.2.5.6 ส านวนเพลง 
ท านองเพลงตระนอนมีลกัษณะท านองท่ีเป็นการสมัผสัของเสียง ดงันัน้เม่ือ

ฟังการบรรเลงเฉพาะฆ้องวงใหญ่ ลกัษณะส านวนเพลงท่ีน ามาใช้บรรเลงเกิดเป็นการสมัผัสด้วย
เสียงท่ีใช้ในการเรียบเรียงท านองฆ้องวงใหญ่จากท านองหลกั ส านวนเพลงตระนอนจึงพบการใช้
เสียงท่ีหลากหลายมาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง รวมทัง้เสียงรองท่ีเข้ามามีบทบาทอย่างยิ่ง   
ในการเรียบเรียงท านองเพลงด้วย ท าให้ในแต่ละส านวนเพลงเกิดเสียงท่ีเช่ือมกันระหว่าง               
กลุม่เสยีงหลกักบักลุม่เสยีงรอง 
ตวัอยา่งส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - ร - - - - - ล - ล - - - ร - ท - ร  - ท - ล - ซ - ฟ - ม - ร 
- - - ลฺ - - - ลฺ - - - - - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

 
ประโยคท่ี 3 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - - - ล - ล - ซ - ล - ร  - ด  - ซ - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- - - ลฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - ร - ด - ร - ด - ร - ม - ซ - ม - ร - ด 

 
 
 

สมัผสัวรรค สมัผสัในวรรค สมัผสัในวรรค 

สมัผสัวรรค 
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2.2.6 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงตระโตจ
และท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงตระนอน 

เพลงตระโตจของวงพิณเพียตกมัพชูาและเพลงตระนอนของวงป่ีพาทย์ไทยเป็นเพลง
ท่ีมีลูกตก วรรคเพลงและประโยคเพลงตรงกัน และเป็นเพลงเดียวกัน เพลงตระโตจเป็นเพลง   
ล าดบัท่ี 2 ในโหมโรงโตจท่ีวงพิณเพียตกมัพชูาใช้ในการบรรเลง แตว่งป่ีพาทย์ไทยใช้เพลงตระนอน
บรรเลงประกอบกิริยาอาการของตวัละคร ประกอบการแสดงโขน-ละคร ในบางครัง้เรียกเพลงนีว้่า 
“ตระแปลง” ความยาวของบทเพลงมีทัง้หมด 16 ประโยค แต่วรรคท่ี 1 ของประโยคท่ี 1 ทัง้เพลง
ตระโตจและเพลงตระนอนไม่มีท านองจึงเร่ิมบรรเลงท่ีวรรคท่ี 2 เพื่อให้ลงกบัหน้าทบัในการบรรเลง
พอดี 

ท านองฆ้องวงธมและท านองฆ้องวงใหญ่ในการบรรเลงขึน้ต้นเพลงตระโตจ           
และตระนอนนัน้ ทิศทางของท านองในการบรรเลงเน้นความสง่างาม เช่นเดียวกันทัง้สองประเทศ 
โดยเฉพาะความสมัพันธ์ของท านองเพลงขึน้เพลงตระโตจท่ีเข้ารูปลกัษณ์ทางดนตรีกับสะโกธม    
ซึง่เป็นเคร่ืองประกอบจงัหวะ ดงันี ้

 
ท านอง 

ฆ้องวงธม 
- ลท ร  ม  ร  ด  ท ล - ซ - ฟ - ม - ร 
ซ - ร ม ร ด ทฺ ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

สะโกธม - - - - - - - - -ต้อม-ต้อม -ต้อม-ต้อม 

 
ท านองเพลงตระโตจและท านองเพลงตระนอน เป็นท านองเพลงเดียวกัน                   

ซึ่งการบรรเลงฆ้องวงธมของวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ ลกัษณะการแปรท านองยังคงใช้รูปแบบ        
การกระจายตัวของเสียงและใช้การแปรท านองเพลงจากท านองหลกั ส่วนฆ้องวงใหญ่ของวง         
ป่ีพาทย์ไทยใช้การบรรเลงท่ีมีลกัษณะการแปรท านองฆ้องวงใหญ่ท่ีรวมตวัของเสียงให้มีท านอง
ใกล้กับท านองหลัก เม่ือเปรียบว่า “ท านองฆ้องวงใหญ่เป็นท านองหลักของวง” เคร่ืองดนตรี
ประเภทอ่ืนจะแปรท านองจากฆ้องวงใหญ่อีกครัง้ ดงันัน้ รูปทรงทางดนตรีท่ีปรากฏขึน้จากการแปร
ท านองจากฆ้องวงใหญ่จะเกาะกลุม่ท านองของฆ้องวงใหญ่มีทิศทางของท านองแปรสอดคล้องกนั 
ตวัอยา่งการแปรท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 
ฆ้องวง
ธม 

- - ท ล - - ท ท ร  - ร  ท - ล - ซ - - - รม ร - ซ ซ ฟ ม - ซ ล - ท ท 
- - - ลฺ - ทฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ ทฺ ด -  - ซฺ - - - - ร - - ทฺ - - 

ฆ้องวง
ใหญ่ 

- - - - - ท - ท - ร  - ท - ล - ซ - ม - - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- - - ทฺ - - - - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 
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ตวัอยา่งการแปรท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 
ฆ้องวง
ธม 

ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท ร  - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ซ ซ - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ 

ฆ้องวง
ใหญ่ 

- ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ 

 
การเปรียบความเรียบ (Naive)ในงานดนตรีท่ีแสดงออกอยา่งเป็นธรรมชาติ ปราศจาก

การปรุงแต่งท่ีบิดเบือนจากท านองหลกัแล้ว ฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเป็นผู้ รับบทบาทท านอง
ความเรียบนัน้ จึงท าให้ลักษณะท านองก่อตัวขึน้เป็นรูปทรงท่ีมีจุดเร่ิมต้นและมีจุดมุ่งหมาย        
ของท านองไม่สลบัสบัซ้อน เรียบงา่ย ตรงไปตรงมา 
ตวัอยา่งท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระนอนกบัความเรียบของท านอง 

- ท - ร  - ท - ล - ซ - ฟ - ม - ร 
- ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

 
- - - - - ล - ล - ซ - ล - ร  - ด  
- - - ลฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - ร - ด 

 
- ซ - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- ร - ด - ร - ม - ซ - ม - ร - ด 

 
ตวัอยา่งท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระนอน ประโยคท่ี 4 

- - ร ม - - ฟ ซ - ล - - ซ ฟ - - - ม ซ - ม ร - - - - ลฺ ทฺ - - ด ร 
- ด - - ร ม - - ฟ - ซ ฟ - - ม ร - - - ร - - ด ทฺ ลฺ ซฺ - - ลฺ ทฺ - - 

 
 

ตวัอยา่งท านองฆ้องวงธมเพลงตระโตจ ประโยคท่ี 4 
ร ด  - - ด   ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ม  - ร  ม  - ม  ร  - ด - ท  ทล - ล ท ด  - - ร  
-  ล ซ - - ม - - ล - ล ซ - ม - ร - ม - ร - ด - ทฺ - ซ - - - - ร - 

 
 

สมัผสัวรรค 

   

สมัผสัวรรค 
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จากตวัอย่างท านองฆ้องวงใหญ่เพลงตระนอนและท านองฆ้องวงธมเพลงตระโตจ 
ประโยคท่ี 4 ซึ่งมีท านองหลกัเดียวกัน แสดงให้เห็นการเคลื่อนท่ีของท านองตัง้แต่ห้องแรกใน    
วรรคท่ี 1 ไปจนถึงห้องสุดท้ายในวรรคท่ี 2 ของประโยค แสดงให้เห็นถึงการสัมผัสของเสียง             
ท่ีทิศทางของท านองใช้มือซ้ายและมือขวาประสานงานกนัอยา่งลงตวั ซึง่ระดบัในการครุ่นคิดพินิจ
งานดนตรีของผู้บรรเลงทัง้สองประเทศท่ีตีความหมายของการบรรเลงเคร่ืองดนตรีแตกต่างกัน     
การปรุงแต่งท านองเพลงของทัง้สองประเทศเป็นงานดนตรีท่ีผ่านการครุ่นคิดมาแล้ว ย่อมท าให้
รูปแบบจงัหวะและรูปแบบท านองในการบรรเลงเกิดความแตกตา่งกนัตามความเข้าใจ ของรูปแบบ
งานดนตรีท่ีต้องการให้เกิดขึน้  

สิ่งท่ีร่วมกันระหว่างท านองฆ้องวงธมเพลงตระโตจและท านองฆ้องวงใหญ่           
เพลงตระนอน คือ การสร้างท านองดนตรีให้มีสมัผสัเสียง โดยเฉพาะการสมัผสัเสียงระหวา่งวรรค  
ท่ีท าให้งานดนตรีเกิดความไพเราะต่อเน่ือง ตัง้แต่ต้นจนจบเพลง ลกัษณะของเสียงสมัผสัเกิดขึน้
จากความเข้าใจในทางดนตรีและเป็นผลย้อนกลบั (Reflective) ท่ีผู้บรรเลงถ่ายทอดให้กบัผู้ ฟังตาม
ความเข้าใจในหลกัการความงามของดนตรี  

2.3. เพลงรัว 
2.3.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงรัวสามลา 

วรรคท่ี 1 
- - - ล - - - ท - - ฟ - ม - ม ร ด - - - - รม - ร - - - - - ม - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - -มร - ม - ลฺ - ทฺลฺ - ทฺ ด - - ลฺ - - - มฺ - - - มฺ 

 
-  ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม  - - - -  - - - -  - - - -  - - - - 
- - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ  - - - มฺ - - - - - - - - - - - - - - - - 

วรรคท่ี 2 
- ล - ซ   ฟ  -  - - - ซล - ซ - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - -  
ลฺ - - ร - มร - ม ฟ  -  -  ร ลฺ - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - - 

วรรคท่ี 3 
- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ 

วรรคท่ี 4 
- - - ร - - - ม - - - ล - - - ม - ล - ซ - - - ท - ร  - ม  - ร  - ท 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - - - ร - ม - ร - ทฺ 



  289 

 
- ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - - - - 
- ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - - 

วรรคท่ี 5 
- - - ล - - - ท - - ฟ - ม - ม ร ด - - - - รม - ร - - - - - ม - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - -มร - ม - ลฺ - ทฺลฺ - ทฺ ด - - ลฺ - - - มฺ - - - มฺ 

 
-  ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม  - - - -  - - - -  - - - -  - - - - 
- - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ  - - - มฺ - - - - - - - - - - - - - - - - 

วรรคท่ี 6 
- ร - ซ  - ล ท ล - ท - ท - ท - ท - ท - ท - ท - ท - - - - - - - - 
- ลฺ - ซฺ - - ทฺ ลฺ ทฺ - - ทฺ ทฺ - - ทฺ ทฺ - - ทฺ ทฺ - - ทฺ - - - - - - - -  

วรรคท่ี 7 
- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ 

วรรคท่ี 8 
- - - ล - - - ซ - - - ด  - ซ - ล - ซ - ด  - ซ - ล - ซ - ด  - ซ - ล 
- - - ลฺ - - - ซฺ - - - ด - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ด - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ด - ซฺ - ลฺ 

 
- ซ - ด  - ซ ล ซ ซ - ล ซ ซ - ล ซ ฟ  -  - ซ - ล ท ล - ท - ท - ท - ท 
- ซฺ - ด - ซฺ ลฺ ซฺ - ฟ - ร - ฟ - ร - มร ม ร  ซ  -  - ม ทฺ - - ทฺ - - - ทฺ 

 
- ท - ท - ท - ท - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
ทฺ - - ทฺ - - - ทฺ - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

วรรคท่ี 9 
- - ล ท - ล - ร  - - - ม   - - - ร  - - - ท - ล - ซ - ร - ฟ - ม - ร 

  - ซ - -  - ม - ร - - - ม - - - ร - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ 

 
- - ล ซ  ฟ  - - - - ซล - ซ - - - - - ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - - 
ลฺ - - ร - มร - ม ฟ  -  -  ร - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ ลฺ - - ลฺ - - - -  
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วรรคท่ี 10 
- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ 

วรรคท่ี 11 
- - - - - ม - ม - ท - ล - ล - - - - - - ซ - ล ซ  - - - - - - - ซ 
- - - มฺ - - - ทฺ  - - - -  - ร - -  - - - - - ฟ - ด - - - ซฺ - - - - 

 
การบันทึกโน้ตเพลงรัวสามลา ผู้ วิจัยแบ่งวรรคเพื่อก าหนดให้เป็นช่วงท านอง          

ของบทเพลงในการวิเคราะห์ข้อมูล โดยแบ่งวรรคเพลงตามช่วงจังหวะและการเรียบเรียงท านอง
ของบทเพลงเป็นช่วง รวมทัง้ลกัษณะการบรรเลงเพลงรัวสามลาท่ีจงัหวะของบทเพลงให้อิสระกบั        
ผู้ บรรเลง กรอบของจังหวะจึงไม่สามารถก าหนดให้มีความยาวของท านองคงท่ีได้ จึงใช้ช่วง       
ของท านองเพลงเป็นจุดส าคญัในการแบง่วรรคเพลง 

การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงรัวสามลาวงป่ีพาทย์ไทย ใช้ประเด็นในการศกึษา 
ดงัตอ่ไปนี ้

2.3.1.1 ความยาวของท านองเพลง 
ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงรัวสามลา เป็นเพลงท่ีไม่สามารถ

ก าหนดความยาวของวรรคเพลงให้คงท่ีได้ เน่ืองจากความยาวของท านองเพลงเป็นไปตามผู้ น า    
ในการบรรเลง ซึ่งผู้บรรเลงฆ้องวงใหญ่จะบรรเลงตามอย่างประคับประคองท านองและจังหวะ     
ให้บรรเลงไปพร้อมกันทัง้วง อีกประการหนึ่งค าว่า “ลา” ในเพลงรัวสามลานัน้ สอดคล้องกับ       
การแบ่งตอนของเพลงเป็นช่วงท่ีพิจารณาได้จากไม้กลองทัด ในการรัวเม่ือหมดเสียงกลอง         
และตะโพนแสดงให้เห็นถึงการจบเพลงรัว 1 ลา ซึง่มีทัง้หมด 3 ลา สอดคล้องกบัท านองเพลงดงันี ้ 
ลาที่ 1 
วรรคท่ี 1 

- - - ล - - - ท - - ฟ - ม - ม ร ด - - - - รม - ร - - - - - ม - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - -มร - ม - ลฺ - ทฺลฺ - ทฺ ด - - ลฺ - - - มฺ - - - มฺ 

 
-  ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม  - - - -  - - - -  - - - -  - - - - 
- - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ  - - - มฺ - - - - - - - - - - - - - - - - 
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วรรคท่ี 2 
- ล - ซ   ฟ  -  - - - ซล - ซ - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - -  
ลฺ - - ร - มร - ม ฟ  -  -  ร ลฺ - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - - 

วรรคท่ี 3 
- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ 

วรรคท่ี 4 
- - - ร - - - ม - - - ล - - - ม - ล - ซ - - - ท - ร  - ม  - ร  - ท 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - - - ร - ม - ร - ทฺ 

 
- ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - - - - 
- ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - - 

ลาที่ 2 
วรรคท่ี 5 

- - - ล - - - ท - - ฟ - ม - ม ร ด - - - - รม - ร - - - - - ม - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - -มร - ม - ลฺ - ทฺลฺ - ทฺ ด - - ลฺ - - - มฺ - - - มฺ 

 
-  ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม  - - - -  - - - -  - - - -  - - - - 
- - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ  - - - มฺ - - - - - - - - - - - - - - - - 

วรรคท่ี 6 
- ร - ซ  - ล ท ล - ท - ท - ท - ท - ท - ท - ท - ท - - - - - - - - 
- ลฺ - ซฺ - - ทฺ ลฺ ทฺ - - ทฺ ทฺ - - ทฺ ทฺ - - ทฺ ทฺ - - ทฺ - - - - - - - -  

วรรคท่ี 7 
- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ 

วรรคท่ี 8 
- - - ล - - - ซ - - - ด  - ซ - ล - ซ - ด  - ซ - ล - ซ - ด  - ซ - ล 
- - - ลฺ - - - ซฺ - - - ด - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ด - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ด - ซฺ - ลฺ 
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- ซ - ด  - ซ ล ซ ซ - ล ซ ซ - ล ซ ฟ  -  - ซ - ล ท ล - ท - ท - ท - ท 
- ซฺ - ด - ซฺ ลฺ ซฺ - ฟ - ร - ฟ - ร - มร ม ร  ซ  -  - ม ทฺ - - ทฺ - - - ทฺ 

 
- ท - ท - ท - ท - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
ทฺ - - ทฺ - - - ทฺ - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

ลาที่ 3 
วรรคท่ี 9 

- - ล ท - ล - ร  - - - ม   - - - ร  - - - ท - ล - ซ - ร - ฟ - ม - ร 
  - ซ - -  - ม - ร - - - ม - - - ร - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ 

 
- - ล ซ  ฟ  - - - - ซล - ซ - - - - - ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - - 
ลฺ - - ร - มร - ม ฟ  -  -  ร - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ ลฺ - - ลฺ - - - -  

วรรคท่ี 10 
- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ 

ท านองจบ 
วรรคท่ี 11 

- - - - - ม - ม - ท - ล - ล - - - - - - ซ - ล ซ  - - - - - - - ซ 
- - - มฺ - - - ทฺ  - - - -  - ร - -  - - - - - ฟ - ด - - - ซฺ - - - - 

 
2.3.1.2 เสียงลูกตก 

เสียงของลูกตกในแต่ละวรรคของเพลงรัวสามลานัน้ แบ่งเสียงของลูกตก        
ตามช่วงของเพลงท่ีก าหนดให้เป็นวรรคเพลง เน่ืองจากท านองเพลงรัวสามลา เป็นท านองเพลงท่ีให้
อิสระในการบรรเลง จึงก าหนดวรรคเพลงและเสยีงลกูตกดงันี ้

วรรคที่ เสียงลูกตก 
1 ม 
2 ล 
3 ซ 
4 ซ 
5 ม 
6 ท 



  293 

วรรคที่ เสียงลูกตก 
7 ซ 
8 ท 
9 ล 
10 ซ 
11 ซ 

 
เพลงรัวสามลาเป็นบทเพลงท่ีมีการใช้วรรคเพลงซ า้กัน โครงสร้างของเพลง    

มีลักษณะท านองท่ีสอดคล้องกับเพลงรัวลาเดียว และมีการยืดขยายเพลงออกไปจากเพลง          
รัวลาเดียวในส่วนกลางเพลง จากนัน้กลบัมาท้ายเพลงบรรเลงเหมือนรัวลาเดียว ดังนัน้  จึงพบ
ท านองท่ีซ า้กนัในการบรรเลง 

2.3.1.3 กลุ่มเสียง 
กลุม่เสยีงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงรัวสามลาใช้กลุม่เสยีง ซอล (ซลท รม)      

รวมทัง้มีเสียง โด ซึ่งเป็นเสียงรองท่ีเข้ามาช่วยในการเรียบเรียงผสมกลมกลืนในการประพันธ์    
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงรัวสามลาจึงเป็นท านองเพลงท่ีให้เคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืนแปรท านอง  
อยา่งอิสระ  

2.3.1.4 รูปแบบจังหวะ 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงรัวสามลาเป็นบทเพลงท่ีไร้รูปแบบในการจบัจงัหวะ

ให้ลงตวั ซึง่เป็นผลมาจากลกัษณะการบรรเลงของบทเพลงท่ีสามารถยืดหยุน่ได้ตามความประสงค์
ของผู้น าวง เม่ือพิจารณาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงรัวสามลาของวงป่ีพาทย์ไทยแล้ว ยงัคงรักษา
รูปแบบความเรียบง่ายในการบรรเลง บรรเลงเป็นท านองแกนหลกัของวงป่ีพาทย์ไทย และถ้า
ท านองใดท่ีสามารถใช้ซ า้กันได้ ท านองฆ้องวงใหญ่จะใช้ซ า้กันโดยไม่นิยมเปลี่ยนท านองเพลง     
ในการบรรเลงถึงแม้ท านองท่ีบรรเลงนัน้จะมีลูกตกเสียงเดียวกัน จึงเกิดการซ า้ท านองเป็น     
จ านวนมาก โดยเฉพาะท านองท้ายของแต่ละช่วงวรรคเพลงท่ีมีการใช้เสียงรอจังหวะเพลง             
มีรูปแบบจงัหวะในการบรรเลงดงันี ้

- - - - - x - x  - x - x - x - x 
- - - x - - - x - - - x - - - x 
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2.3.1.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองเพลงรัวสามลาของฆ้องวงใหญ่นัน้ มีการเคลื่อนท่ีของท านอง

ของเสียงสุดท้ายในแต่ละช่วงเป็นไปตามกลุ่มท านองท่ีบรรเลงก่อนหน้าเสียงสุดท้าย ถ้ากลุ่ม
ท านองอยูใ่กล้เสยีงท านองหลกัในแตล่ะช่วงจุดใด จะใช้เสยีงนัน้ในการบรรเลง ทิศทางของท านอง
จึงสอดรับกบักลุม่ท านองก่อนหน้าท่ีบรรเลงอยูเ่สมอ 
ตวัอยา่งท านองเพลงรัวสามลา 
 

- - - ล - - - ท - - ฟ - ม - ม ร ด - - - - รม - ร - - - - - ม - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - -มร - ม - ลฺ - ทฺลฺ - ทฺ ด - - ลฺ - - - มฺ - - - มฺ 

 
-  ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม  - - - -  - - - -  - - - -  - - - - 
- - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ  - - - มฺ - - - - - - - - - - - - - - - - 

 
 

- - ล ซ  ฟ  - - - - ซล - ซ - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - - 
ลฺ - - ร - มร - ม ฟ  -  -  ร ลฺ - - ลฺ - - - ลฺ ลฺ - - ลฺ - - - ลฺ - - - -  

 
 

- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ 

 
 

2.3.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงรัวสามลานัน้ เป็นส านวนการบรรเลงเดียวกนักบัเพลงรัวลาเดียว 

ถึงแม้จงัหวะท่ีใช้ในการบรรเลงจะมีลกัษณะของการยืดหยุน่ แตท่ านองของเพลงรัวสามลาสามารถ
เห็นความสอดคล้องของส านวนเพลงได้จากกลุม่ท านอง ซึง่มีการสมัผสักนัในประโยคเพลง 
ตวัอยา่งการสมัผสัเสยีงในวรรคเพลง 
 

- - - ล - - - ท - - ฟ - ม - ม ร ด - - - - รม - ร - - - - - ม - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - -มร - ม - ลฺ - ทฺลฺ - ทฺ ด - - ลฺ - - - มฺ - - - มฺ 

กลุม่ท านองก่อนหน้า ท านองเสียงสดุท้าย 

สมัผสัในประโยค 

กลุม่ท านองก่อนหน้า 

ท านองเสียงสดุท้าย 

ท านองเสียงสดุท้าย กลุม่ท านองก่อนหน้า 
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-  ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม  - - - -  - - - -  - - - -  - - - - 
- - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ  - - - มฺ - - - - - - - - - - - - - - - - 

ตวัอยา่งการสมัผสัเสยีงในวรรคเพลง 
- ล - ซ   ฟ  -  - - - ซล - ซ - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - -  
ลฺ - - ร - มร - ม ฟ  -  -  ร ลฺ - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - - 

 
- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ 

 
 
 

การสมัผสัของเสียงในประโยคเพลงหรือระหว่างประโยคเพลงมีความส าคญั
อย่างยิ่งท่ีจะสง่ผลให้เกิดเป็นส านวนทางดนตรี การสมัผสัของเสียงท าให้การเรียบเรียงบทเพลง
และการแปรท านองของเคร่ืองดนตรีต่าง ๆ มีจุดส าคัญในการสร้างท านองให้มีความไพเราะ
กลมกลืนไปกับท านองฆ้องวงใหญ่ ส านวนท่ีแปรท านองออกไปนัน้ยังคงยึดรูปแบบท านอง        
ของฆ้องวงใหญ่เป็นตวัก าหนดทิศทางในการบรรเลงด้วย 

2.3.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชา เพลงรัวสามลา 
วรรคท่ี 1 

- - - ล - ท - - - ม ร -  - ลฺ ซฺ - - ม - ม ม ม ม ม ม  ม  ม  ม   ม  ม  ม  ม  
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ม ม ม ม ม ม ม ม 

 
- ม  ร  ด  ท ล ซ - - ม - ฟ - - - -  - ม - ฟ - - ม ฟ - - ม ฟ - - - ม 
- ม ร ด ทฺ ลฺ ซฺ มฺ - - - - - - - มฺ - - - - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ - - 

 
- ร - ม - ร ม - - ร - ม - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - 
ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - 

วรรคท่ี 2 
- ล ซ ม - - ล ท - ล -- - ม  - ร  - - - ท - - - ท - - - ท - - - ท 
ร - - - - ร - - - ลฺ - - - ม - ร - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - - - ทฺ 

 

สมัผสัระหวา่งประโยค 
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วรรคท่ี 3 
- ร  - ม  - ร  - ท - ล ร  ท - ล - ซ - ร  - ม  - ร  - ท - ล ร  ท - ล - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ ร ทฺ - ลฺ - ซฺ - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ ร ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
- ล ร  ท - ล - ซ - ล ร  ท - ล - - ซ ล - - ซ ล - - ซ ล - - - - - ซ  
- ลฺ ร ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ ร  ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - ซฺ  - - - ซฺ 

วรรคท่ี 4 
- - - ร - - - ม - ม - ม - ล - ซ  - ร - ม - ร - ม - ล - ซ  - ร - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - มฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ 

 
- ม - ม - ล - ซ - ม ฟ - ท ล - - ม ฟ - - ม ฟ - - ม ฟ - - ม ฟ - ฟ 
- ซฺ - มฺ - ลฺ - ซฺ ร - - ม  - - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ  - - - ฟฺ 

วรรคท่ี 5 
- ฟ - ฟ - ม - ร - ทฺ - ม - ฟ - ฟ - ม - ร - ทฺ - ม - ฟ - ฟ - ม - ร 
- ลฺ - ฟฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - ลฺ - ฟฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - ลฺ - ฟฺ - ทฺ - ลฺ 

วรรคท่ี 6 
- - - ล - ท - - - ม ร -  - ลฺ ซฺ - - ม - ม ม ม ม ม ม  ม  ม  ม   ม  ม  ม  ม  
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ม ม ม ม ม ม ม ม 

 
- ม  ร  ด  ท ล ซ - - ม - ฟ - - - -  - ม - ฟ - - ม ฟ - - ม ฟ - - - ม 
- ม ร ด ทฺ ลฺ ซฺ มฺ - - - - - - - มฺ - - - - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ - - 

 
- ร - ม - ร ม - - ร - ม - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - 
ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - 

วรรคท่ี 7 
- ล ซ ม - - ล ท - - ล ท - - ล ท - - ล ท - - - ล - - - - - - - - 
ร - - - - ร - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - ร - - - -  - - - - 

วรรคท่ี 8 
- ม  - ม  - ร  - ท  - ล - - ซ ล - - ซ ล - - ซ ล - - - ซ - ซ - - - - 
- ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - - 
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วรรคท่ี 9 
-ลท ร ม - ล ซ - - ท รฺ - - ล - ล - - - - - ล - ท มร  รมฟซ ซ - - ร  
ซฺ - - - ร - - ม ทฺ - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - -   -ทฺ ลฺทฺดร ม - ด ซ 

 
การบันทึกโน้ตเพลงรัวสามลา ผู้ วิจัยแบ่งวรรคเพื่อก าหนดให้เป็นช่วงท านอง                   

ของบทเพลงในการวิเคราะห์ข้อมูล โดยแบ่งวรรคเพลงตามช่วงจังหวะและการเรียบเรียงท านอง
ของบทเพลงเป็นช่วง รวมทัง้การลกัษณะการบรรเลงเพลงรัวสามลาท่ีจงัหวะของบทเพลงขึน้อยู่กับ
ผู้บรรเลงอย่างอิสระ กรอบของจังหวะจึงไม่สามารถก าหนดให้เกิดความยาวของท านองคงท่ีได้     
จึงใช้ช่วงของท านองเพลงเป็นจุดส าคญัในการแบง่วรรคเพลง 

การศึกษาท านองฆ้องวงธมเพลงรัวสามลาวงพิณเพียตกัมพูชา เป็นบทเพลงท่ีใช้
บรรเลงในโหมโรงธมของวงพิณเพียตกัมพูชา และใช้ในการบรรเลงประกอบการแสดงโขน-ละคร 
ซึ่งเพลงโหมโรงโตจจะไม่พบการบรรเลงเพลงรัวสามลา เพื่อให้เกิดการสมดุลของบทเพลง                  
ในการวิเคราะห์ข้อมลู ผู้วิจัยจึงเก็บข้อมลูท านองฆ้องวงธมเพลงรัวสามลา เพื่อใช้ในการวิเคราะห์
ข้อมลู ดงัตอ่ไปนี ้

2.3.2.1 ความยาวของท านองเพลง 
ความยาวของเพลงรัวสามลานัน้เป็นบทเพลงท่ีไม่สามารถแบ่งความยาว   

วรรคเพลงให้คงท่ีได้ เน่ืองจากจังหวะในการบรรเลงสามารถบรรเลงได้อย่างอิสระ วรรคเพลง         
ท่ีผู้ วิจัยก าหนดจึงใช้ช่วงความห่างในการบรรเลงหรือสิน้สุดท านองในแต่ละช่วงมาก าหนด             
เป็นวรรคเพลง 

2.3.2.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่ละวรรคของเพลงรัวสามลานัน้ แบ่งเสียงของลูกตก       

ตามช่วงของเพลงท่ีก าหนดให้เป็นวรรคเพลง ดงันี ้
วรรคที่ เสียงลูกตก 
1 ม 
2 ท 
3 ซ 
4 ฟ 
5 ร 
6 ม 
7 ร 



  298 

วรรคที่ เสียงลูกตก 
8 ซ 
9 ซ 

 
เพลงรัวสามลาเป็นบทเพลงท่ีมีการใช้วรรคเพลงซ า้กัน โครงสร้างของเพลง    

มีลักษณะท านองท่ีสอดคล้องกับเพลงรัว และมีลักษณะการยืดขยายเพลงออกไปจากเพลง          
รัวลาเดียวในส่วนกลางเพลง จากนัน้กลบัมาท้ายเพลงบรรเลงเหมือนรัวลาเดียว ดังนัน้  จึงพบ
ท านองท่ีซ า้กนัในการบรรเลง 

2.3.2.3 กลุ่มเสียง 
กลุม่เสียงของท านองฆ้องวงธมเพลงรัวสามลาใช้กลุม่เสียง ซอล (ซลท รม)      

รวมทัง้มีเสียง โด และเสียง ฟา  ซึ่งเป็นเสียงรองท่ีเข้ามาช่วยในการเรียบเรียงผสมกลมกลืน           
ในการเรียบเรียง ท านองฆ้องวงธมเพลงรัวสามลาจึงเป็นท านองเพลงท่ีให้เคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืน
แปรท านองอยา่งอิสระ  

2.3.2.4 รูปแบบจังหวะ 
ท านองฆ้องวงธมเพลงรัวสามลาเป็นบทเพลงท่ีไร้รูปแบบในการจับจังหวะ    

ให้ลงตัว ซึ่งเป็นผลมาจากอิสระทางความคิดกับการแปรท านองเพลงจากท านองหลกั เม่ือเข้า
มาร่วมกับความอิสระของรูปแบบจังหวะ ท านองฆ้องวงธมเพลงรัวสามลาจึงสามารถเพิ่มเติม
ตกแต่งท านองและรูปแบบการบรรเลงได้หลากหลาย สิ่งท่ียงัก ากับอยู่ คือ กลุม่เสียง แต่รูปแบบ
จงัหวะขึน้อยูก่บัผู้บรรเลงเป็นหลกั สามารถสงัเกตวิธีการรูปแบบจังหวะท่ีพบซ า้ครัง้ในการบรรเลง
ช่วงท้ายในแตล่ะวรรคได้ ดงันี ้

 
- x - x - x - x  - x - x - x - x 
- x - x - x - x - - - x - - - x 

 
- x - x - - x x - - x x - - x x 
- - - - - x - - - x - - - x - - 

 
- x - x - x x - - x - x - x x - 
x - x - x - - - x - x - x - - - 
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- x - x x x x x x x x x x x x x 
- - - x x x x x x x x x x x x x 

 
2.3.2.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองเพลงรัวสามลาของฆ้องวงธมนัน้ การเคลื่อนท่ีของท านอง
เพลงเป็นไปตามเสียงกลุ่มเสียงหลกัของท านองเพลง รูปแบบท านองมีลกัษณะเป็นกลุ่มใหญ่ 
บรรเลงด้วยความเร็วและค่อย ๆ ทอดจังหวะลง แล้วเช่ือมต่อด้วยท านองเพลงเพื่อเป็นพืน้หลงั
ให้กับเคร่ืองดนตรีอ่ืนโดยเฉพาะโรเนียดแอก ได้ใช้ลีลาในการแปรท านองได้อย่างเต็มท่ี ลกัษณะ
รูปแบบท านองของเพลงรัวสามลาจึงมีหน้าท่ีเป็นพืน้หลงัของท านองในการบรรเลงแปรท านอง
เคร่ืองดนตรีอ่ืนในวงพิณเพียตด้วย 
ตวัอยา่งช่วงท านองท่ีเป็นพืน้หลงัส าหรับการบรรเลงเพลงรัว 

- ม  ร  ด  ท ล ซ - - ม - ฟ - - - -  - ม - ฟ - - ม ฟ - - ม ฟ - - - ม 
- ม ร ด ทฺ ลฺ ซฺ มฺ - - - - - - - มฺ - - - - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ - - 

 
- ร - ม - ร ม - - ร - ม - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - 
ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - 

ตวัอยา่งช่วงท านองท่ีเป็นพืน้หลงัส าหรับการบรรเลงเพลงรัว 
- ม  - ม  - ร  - ท  - ล - - ซ ล - - ซ ล - - ซ ล - - - ซ - ซ - - - - 
- ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - - 

 
2.3.2.6 ส านวนเพลง 

ส านวนเพลงรัวสามลาของท านองฆ้องวงธมนัน้ ในแตล่ะช่วงของการบรรเลง
พบท านองท่ีเป็นท านองเช่ือมระหว่างท านองเพลง ท าให้ส านวนทางดนตรีเช่ือมโยงทัง้บทเพลง 
และพบการใช้ทิศทางในการบรรเลง โดยมีการเคลื่อนท่ีของท านองจากเสียงสงูลงมาหาเสียงต ่า 
แสดงลกัษณะการใช้เสียงของฆ้องวงธมในการแปรท านองร่วมกับวิธีการตีฆ้องวงธมท่ีแปรท านอง   
และมีความอิสระทางความคิดเช่นเดียวกบัเคร่ืองดนตรีชนิดอ่ืนในวงด้วย 
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ตวัอยา่งการสมัผสัเสยีงในประโยคเพลง 
- - - ล - ท - - - ม ร -  - ลฺ ซฺ - - ม - ม ม ม ม ม ม  ม  ม  ม   ม  ม  ม  ม  
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ม ม ม ม ม ม ม ม 

 
 

- ม  ร  ด  ท ล ซ - - ม - ฟ - - - -  - ม - ฟ - - ม ฟ - - ม ฟ - - - ม 
- ม ร ด ทฺ ลฺ ซฺ มฺ - - - - - - - มฺ - - - - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ - - 

 
 

- ร - ม - ร ม - - ร - ม - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - 
ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - 

 
 

- ล ซ ม - - ล ท - ล -- - ม  - ร  - - - ท - - - ท - - - ท - - - ท 
ร - - - - ร - - - ลฺ - - - ม - ร - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - - - ทฺ 

 
เสยีงท่ีใช้เช่ือมตอ่กนัในบทเพลง บง่บอกถึงเสยีงสมัผสัท่ีเช่ือมตอ่ส านวนเพลง

ให้เ รียงร้อยเป็นส านวนเดียวกัน การสัมผัสเสียงของท านองเพลงนัน้ท าให้ท านองเพลง                  
เกิดความลื่นไหลกลมกลืนกันอย่างไพเราะ ซึ่งเกิดจากความคิดอิสระในการแปรท านอง                  
จากท านองหลกัของเพลง  

2.3.3 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงรัวสามลา
และท านองฆ้องวงธมเพลงรัวสามลา 

บทบาทของเพลงรัวสามลาในเพลงชุดโหมโรงเย็นของวง ป่ีพาทย์ไทยนัน้                      
มีความส าคัญในการบรรเลงตามความหมายของบทเพลงท่ีแสดงถึงความเคารพ และต าแหน่ง     
ในการบรรเลงสอดคล้องกับการผูกเร่ืองราวในการอัญเชิญเทพเทวดาหลงัจากการบรรเลงเพลง   
ตระหญ้าปากคอก ซึ่งบทบาทเพลงรัวสามลาของท านองฆ้องวงธมนัน้ไม่ได้ปรากฏอยู่ในเพลง     
โหมโรงโตจ โดยใช้ท านองเพลงรัวสามลาในการบรรเลงเพลงโหมโรงธมและการบรรเลง
ประกอบการแสดง เพลงรัวสามลาจึ งเป็นบทเพลงท่ีแสดงถึงเหตุการณ์ท่ีมีความส าคัญ        
ลักษณะท านองท่ีสื่อออกมาทัง้วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ เป็นบทเพลงท่ีมี      
ความครึกครืน้ หรือการสร้างบรรยากาศและการสื่ออารมณ์ท่ีต่ืนเต้น ซึ่งเกิดจากลักษณะ              

รวมส านวน 

จากเสียงสงู 

สูเ่สียงต ่า 

ท านองเช่ือมส านวน 
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ในการบรรเลง รูปแบบจังหวะ รูปแบบท านองท่ีแตกต่างจากบทเพลงอ่ืน มีความเป็นอิสระ            
ในการบรรเลง 

ความยาวของท านองเพลงรัวสามลาทัง้ฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมสามารถระบุวรรค
ของเพลงได้ด้วยช่วงของท านอง ท าให้ไม่สามารถอธิบายความยาวตามวรรคเพลงท่ีตรงกัน       
และจ านวนวรรคเพลงท่ีเท่ากันได้ ซึ่งลกัษณะการบรรเลงเพลงรัวสามลาขึน้อยูก่ับความเหมาะสม
และการพิจารณาของผู้บรรเลงรวมทัง้บทบาทหน้าท่ีของการบรรเลงด้วย 

รูปแบบจังหวะและรูปแบบท านองของเพลงรัวสามลามีการใช้รูปแบบจังหวะ        
และรูปแบบท านองท่ีซ า้กัน และแสดงให้เห็นถึงลกัษณะของท านองท่ีฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย
บรรเลงเพื่อท าให้เสียงของท านองเพลงเกิดความเรียบ ซึ่งมีการบรรเลงเป็นพืน้หลังให้กับ        
เคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืนในวงได้ใช้วิธีการบรรเลงท่ีหลากหลายและบรรเลงเปรียบได้กบัท านองหลกั
ของวง สว่นวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ ท านองฆ้องวงธมเพลงรัวสามลาเปรียบได้กับการแปรท านอง
ของเคร่ืองดนตรีในวงพิณเพียต ฆ้องวงธมใช้รูปแบบการด าเนินท านองตลอดบทเพลงและมี       
บางช่วงท่ีใช้ท านองเพลงมีลกัษณะเป็นพืน้หลงัให้กับท านองแปรเคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืนด้วยซึง่มี
ท านองสว่นนีน้้อยกวา่ท านองฆ้องวงใหญ่ของวงป่ีพาทย์ไทย 

ท านองเพลงรัวสามลาฆ้องวงใหญ่ในบางช่วงท่ีไม่ตรงกับท านองฆ้องวงธม               
วงพิณเพียตกัมพูชา ซึ่งพบท านองบางส่วนท่ีตรงกัน และท านองของทัง้สองประเทศมีสัดส่วน        
ของบทเพลงท่ีมีความสัมพันธ์กับเพลงรัวลาเดียว ซึ่งเป็นบทเพลงประเภทเดียวกัน ท านอง           
ในบางสว่นของรัวลาเดียวเป็นสว่นหนึ่งของเพลงรัวสามลา โดยเฉพาะท านองเร่ิมต้นและท านอง   
ในสว่นท้ายท่ีมีสดัสว่นท่ีแสดงให้เห็นสว่นขยายของบทเพลง 
ตวัอยา่งท านองเพลงรัวสามลาท่ีมีท านองตรงกนั 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - ล - - - ท - - ฟ - ม - ม ร ด - - - - รม - ร - - - - - ม - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - -มร - ม - ลฺ - ทฺลฺ - ทฺ ด - - ลฺ - - - มฺ - - - มฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - - ล - ท - - - ม ร -  - ลฺ ซฺ - - ม - ม ม ม ม ม ม  ม  ม  ม   ม  ม  ม  ม  
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ม ม ม ม ม ม ม ม 

ตวัอยา่งท านองเพลงรัวสามลาท่ีมีท านองตรงกนั 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- ม  - ม  - ร  - ท  - ล - - ซ ล - - ซ ล - - ซ ล - - - ซ - ซ - - - - 
- ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - - 
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ตวัอยา่งท านองเพลงรัวสามลาท่ีมีท านองตรงกนั 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - - - ม - ม - ท - ล - ล - - - - - - ซ - ล ซ  - - - - - - - ซ 
- - - มฺ - - - ทฺ  - - - -  - ร - -  - - - - - ฟ - ด - - - ซฺ - - - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

-ลท ร ม - ล ซ - - ท รฺ - - ล - ล - - - - - ล - ท มร  รมฟซ ซ - - ร  
ซฺ - - - ร - - ม ทฺ - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - -   -ทฺ ลฺทฺดร ม - ด ซ 

 
ลกัษณะท านองเพลงรัวสามลาของฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยและฆ้องวงธม

วงพิณเพียตกัมพูชา เ ป็นสิ่ ง ท่ีแสดงให้ เ ห็นถึงการเ รียบเรียงท านองเพลง การใช้ เสียง                      
การแปรท านองท่ีอิสระ ซึง่ท าให้เห็นความแตกตา่งของรูปแบบวิธีการคิดตอ่ท านองของเคร่ืองดนตรี     
ความเรียบของบทเพลงและการก าหนดบทบาทหน้าท่ีของท านองเคร่ืองดนตรีท่ีแตกต่างกัน      
อย่างชัดเจน ลกัษณะท านองท่ีตรงกันท าให้เห็นลกัษณะร่วมของท านองร่วมกันได้ในบางส่วน     
ของเพลงรัวสามลา ทัง้นีค้วามแตกต่างของบทเพลงเกิดจากการถ่ายทอดและการประยุกต์           
ใช้งานดนตรี 

2.3.4 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชา เพลงรัว 
วรรคท่ี 1 

- - - ล - ท - - - ม ร -  - ลฺ ซฺ - - ม - ม ม ม ม ม ม  ม  ม  ม   ม  ม  ม  ม  
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ม ม ม ม ม ม ม ม 

 
- ม  ร  ด  ท ล ซ - - ม - ฟ - - - -  - ม - ฟ - - ม ฟ - - ม ฟ - - - ม 
- ม ร ด ทฺ ลฺ ซฺ มฺ - - - - - - - มฺ - - - - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ - - 

 
- ร - ม - ร ม - - ร - ม - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - 
ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - 

วรรคท่ี 2 
- ล ซ ม - - ล ท - - ล ท - - ล ท - - ล ท - - - ล - - - - - - - - 
ร - - - - ร - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - ร - - - -  - - - - 

ววรคท่ี 3 
- ม  - ม  - ร  - ท  - ล - - ซ ล - - ซ ล - - ซ ล - - - ซ - ซ - - - - 
- ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - - 
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วรรคท่ี 4 
-ลท ร ม - ล ซ - - ท รฺ - - ล - ล - - - - - ล - ท มร  รมฟซ ซ - - ร  
ซฺ - - - ร - - ม ทฺ - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - -   -ทฺ ลฺทฺดร ม - ด ซ 

 
การบันทึกโน้ตเพลงรัว ผู้ วิจัยแบ่งวรรคเพื่อก าหนดให้เป็นช่วงท านองของบทเพลง    

ในการวิเคราะห์ข้อมูล โดยแบ่งวรรคเพลงตามช่วงจังหวะและการเรียบเรียงท านองของบทเพลง
เป็นช่วง รวมทัง้การลกัษณะการบรรเลงเพลงรัวท่ีจงัหวะของบทเพลงขึน้อยูก่บัผู้บรรเลงอยา่งอิสระ 
กรอบของจงัหวะจึงไม่สามารถก าหนดให้มีความยาวของท านองคงท่ีได้ จึงใช้ช่วงของท านองเพลง
เป็นจุดส าคญัในการแบง่วรรคเพลง 

การศึกษาท านองฆ้องวงธมเพลงรัววงพิณเพียตกัมพูชา เป็นบทเพลงท่ีใช้บรรเลง
ต่อเน่ืองจากเพลงตระโตจ และใช้ในการบรรเลงประกอบการแสดงโขน -ละคร มีประเด็น                 
ในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้

2.3.4.1 ความยาวของท านองเพลง 
ความยาวของเพลงรัวนัน้เป็นบทเพลงท่ีไม่สามารถแบ่งความยาวของวรรค

เพลงให้คงท่ีได้ เน่ืองจากจังหวะในการบรรเลงสามารถบรรเลงได้อย่างอิสระ วรรคเพลงท่ีผู้ วิจัย
ก าหนดจึงใช้ช่วงความหา่งในการบรรเลงหรือสิน้สดุท านองในแตล่ะช่วงก าหนดเป็นวรรคเพลง 

2.3.4.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่ละวรรคของเพลงรัวนัน้ แบ่งเสียงของลูกตกตามช่วง      

ของเพลงท่ีก าหนดให้เป็นวรรคเพลงดงันี ้
วรรคที่ เสียงลูกตก 
1 ม 
2 ล 
3 ซ 
4 ซ 

 
เสียงของลกูตกในแต่ละช่วงของการรัว เกิดขึน้จากวิธีการบรรเลงฆ้องวงธม    

ท่ีใช้การเคลือ่นท่ีของท านอง โดยมีความสอดคล้องกบัลกัษณะวิธีการตีฆ้องวงธม ดงันัน้ เสยีงท่ียืน
เป็นหลกัให้กับการเคลื่อนท่ีของท านองจึงมีลกัษณะเป็นเสียงตกของแต่ละวรรค การเรียบเรียง
ท านองท่ีใช้ในการบรรเลงเพลงรัวของฆ้องวงธมจึงเป็นการแปรท านองอยู่ ในเสียงตก                    
ของแตล่ะวรรค 



  304 

ตวัอยา่งท านองฆ้องวงธมเพลงรัวท่ีมีท านองยืนท่ีเสยีง มี 
- - - ล - ท - - - ม ร -  - ลฺ ซฺ - - ม - ม ม ม ม ม ม  ม  ม  ม   ม  ม  ม  ม  
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ม ม ม ม ม ม ม ม 

 
- ม  ร  ด  ท ล ซ - - ม - ฟ - - - -  - ม - ฟ - - ม ฟ - - ม ฟ - - - ม 
- ม ร ด ทฺ ลฺ ซฺ มฺ - - - - - - - มฺ - - - - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ - - 

 
- ร - ม - ร ม - - ร - ม - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - 
ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - 

 
2.3.4.3 กลุ่มเสียง 

กลุม่เสียงของท านองฆ้องวงธมเพลงรัวใช้กลุม่เสียง ซอล (ซลท รม) รวมทัง้   
มี เสียง โด และเสียง ฟา  ซึ่ง เป็นเสียงรองท่ีเข้ามาช่วยในการเรียบเรียงผสมกลมกลืน                       
ในการเรียบเรียง ท านองฆ้องวงธมเพลงรัว จึงเป็นท านองเพลงท่ีให้เคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืน         
แปรท านองอยา่งอิสระ  

2.3.4.4 รูปแบบจังหวะ 
ท านองฆ้องวงธมเพลงรัวเป็นบทเพลงท่ีไร้รูปแบบในการจับจังหวะให้ลงตัว   

ซึ่งเป็นผลมาจากอิสระทางความคิดในการแปรท านองเพลงจากท านองหลัก เม่ือเข้ามา             
ร่วมกบัความอิสระของรูปแบบจงัหวะ ท านองฆ้องวงธมเพลงรัวจึงสามารถเพิ่มเติมตกแต่งท านอง     
และรูปแบบการบรรเลงได้หลากหลาย สิง่ท่ียงัก ากบัอยู ่คือ กลุม่เสยีง และเสยีงท่ียืนไว้ในแตล่ะช่วง
ของการบรรเลงเพลงรัว รูปแบบจงัหวะจึงขึน้อยูก่บัผู้บรรเลง สามารถสงัเกตวิธีการรูปแบบจงัหวะท่ี
พบซ า้ครัง้ในการบรรเลงช่วงท้ายในแตล่ะวรรคได้ดงันี ้

- x - x - - x x - - x x - - x x 
- - - - - x - - - x - - - x - - 

 
- x - x - x x - - x - x - x x - 
x - x - x - - - x - x - x - - - 

 
2.3.4.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองเพลงรัวของฆ้องวงธมนัน้ การเคลือ่นท่ีของท านองเพลงเป็นไป
ตามเสียงกลุ่มเสียงหลกัของท านองเพลง รูปแบบท านองมีลกัษณะเป็นกลุ่มใหญ่ บรรเลงด้วย
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ความเร็วและค่อย ๆ ทอดจังหวะลง แล้วเช่ือมต่อด้วยท านองเพลงเพื่อเป็นพืน้หลังให้กับ         
เคร่ืองดนตรีชนิดอ่ืนในวงพิณเพียตสามารถใช้ลีลาในการบรรเลงได้อย่างเต็มท่ี ลกัษณะรูปแบบ
ท านองของเพลงรัวจึงมีหน้าท่ีเป็นพืน้หลงัของท านองในการบรรเลงแปรท านองเคร่ืองดนตรีอ่ืน     
ในวงพิณเพียต  
ตวัอยา่งช่วงท านองท่ีเป็นพืน้หลงัส าหรับการบรรเลงเพลงรัว 

- ม  ร  ด  ท ล ซ - - ม - ฟ - - - -  - ม - ฟ - - ม ฟ - - ม ฟ - - - ม 
- ม ร ด ทฺ ลฺ ซฺ มฺ - - - - - - - มฺ - - - - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ - - 

 
- ร - ม - ร ม - - ร - ม - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - 
ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - 

ตวัอยา่งช่วงท านองท่ีเป็นพืน้หลงัส าหรับการบรรเลงเพลงรัว 
- ม  - ม  - ร  - ท  - ล - - ซ ล - - ซ ล - - ซ ล - - - ซ - ซ - - - - 
- ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - - 

 
2.3.4.6 ส านวนเพลง 

ส านวนเพลงรัวของท านองฆ้องวงธม เป็นส านวนเพลงท่ีเกิดจากการสมัผัส
กนัภายในกลุม่เสยีงท่ีใช้ในการบรรเลง โดยเฉพาะการเคลือ่นท่ีท านองอยา่งมีจุดมุ่งหมายจากเสียง
สูงลงมาหาเสียงต ่า ทัง้นี ้เป็นความเข้าใจในการเรียบเรียงเสียงท่ีใช้เป็นท านองบรรเลงของ        
ฆ้องวงธมร่วมกับลกัษณะกายภาพของเคร่ืองดนตรี รวมทัง้เสียงท่ีใช้ในเพลงรัวช่วงท้ายของวรรค               
ซึง่สว่นใหญ่เป็นการประสานคูเ่สยีง ท าให้เสยีงของเพลงรัวมีคูเ่สยีงท่ีหลากหลาย  
ตวัอยา่งท านองเพลงรัวท่ีมีคูป่ระสาน 

- - - ล - ท - - - ม ร -  - ลฺ ซฺ - - ม - ม ม ม ม ม ม  ม  ม  ม  ม  ม  ม  ม  
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ม ม ม ม ม ม ม ม 

ตวัอยา่งท านองเพลงรัวท่ีมีคูป่ระสาน 
- ล ซ ม - - ล ท - - ล ท - - ล ท - - ล ท - - - ล - - - - - - - - 
ร - - - - ร - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - ร - - - -  - - - - 

ตวัอยา่งท านองเพลงรัวท่ีมีคูป่ระสาน 
- ม  - ม  - ร  - ท  - ล - - ซ ล - - ซ ล - - ซ ล - - - ซ - ซ - - - - 
- ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - - 
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ตวัอยา่งท านองเพลงรัวท่ีมีคูป่ระสาน 
-ลท ร ม - ล ซ - - ท รฺ - - ล - ล - - - - - ล - ท มร  รมฟซ ซ - - ร  
ซฺ - - - ร - - ม ทฺ - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - -   -ทฺ ลฺทฺดร ม - ด ซ 

 
การใช้คูป่ระสานในช่วงท้ายของท านองเป็นลกัษณะส าคญัของการเรียบเรียง

ท านองเพลงรัว โดยเฉพาะในช่วงท้ายของวรรคเพลงท่ีเปรียบเหมือนจุดร่วมของเสียงการแปร
ท านองทัง้วงดนตรี 

2.3.5 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงรัวลาเดียว 
วรรคท่ี 1 

- - - ล - - - ท - - ฟ - ม - ม ร ด - - - - รม - ร - - - - - ม - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - -มร - ม - ลฺ - ทฺลฺ - ทฺ ด - - ลฺ - - - มฺ - - - มฺ 

 
-  ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม  - - - -  - - - -  - - - -  - - - - 
- - - มฺ - - - มฺ - - - มฺ  - - - มฺ - - - - - - - - - - - - - - - - 

วรรคท่ี 2 
- - ล ซ  ฟ  - - - - ซล - ซ - - - - - ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - - 
ลฺ - - ร - มร - ม ฟ  -  -  ร - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ ลฺ - - ลฺ - - - -  

วรรคท่ี 3 
- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ 

วรรคท่ี 4 
- - - - - ม - ม - ท - ล - ล - - - - - - ซ - ล ซ  - - - - - - - ซ 
- - - มฺ - - - ทฺ  - - - -  - ร - -  - - - - - ฟ - ด - - - ซฺ - - - - 

 
การบันทึกโน้ตเพลงรัวลาเดียว ผู้ วิจัยแบ่งวรรคเพื่อก าหนดให้เป็นช่วงท านอง                

ของบทเพลงในการวิเคราะห์ข้อมูล โดยแบ่งวรรคเพลงตามช่วงจังหวะและการเรียบเรียงท านอง
ของบทเพลงเป็นช่วง รวมทัง้การลักษณะการบรรเลงเพลงรัวท่ีจังหวะของบทเพลงขึน้อยู่กับ           
ผู้บรรเลงอย่างอิสระ กรอบของจังหวะจึงไม่สามารถก าหนดให้มีความยาวของท านองคงท่ีได้           
จึงใช้ช่วงของท านองเพลงเป็นจุดส าคญัในการแบง่วรรคเพลง  

การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงรัวลาเดียววงป่ีพาทย์ไทย ผู้วิจัยใช้ศึกษาร่วมกบั
เพลงรัวของวงพิณเพียตกัมพูชาท่ีบรรเลงต่อจากเพลงตระโตจในโหมโรงโตจ เพลงรัวลาเดียว     
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ของวงป่ีพาทย์ไทยจะพบหลงัจากการบรรเลงเพลงเสมอซึง่เป็นบทเพลงในล าดบัท่ี 8 ของเพลงชุด     
โหมโรงเย็น การศกึษาเพลงรัวลาเดียวใช้ประเด็นในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้

2.3.5.1 ความยาวของท านองเพลง 
ท านองเพลงรัวของฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยนัน้ เป็นเพลงท่ีมีความยาว      

ท่ีไม่สามารถแบ่งความยาวของวรรคเพลงให้คงท่ีได้ เน่ืองจากความยาวของท านองเพลงเป็นไป
ตามผู้ น าในการบรรเลง โดยมีหน่วยวัดความยาวของบทเพลงเป็นหน้าทับตะโพน-กลองทัด           
ท่ีตีประกอบจงัหวะเรียกวา่ “ไม้กลองลาเดียว” จึงเรียกตามหนว่ยวดัของหน้าทบัวา่ “รัวลาเดียว”  

2.3.5.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่วรรคของเพลงรัวลาเดียวนัน้ แบ่งเสียงของลูกตก     

ตามช่วงของเพลงท่ีก าหนดให้เป็นวรรคเพลงดงันี ้
วรรคที่ เสียงลูกตก 
1 ม 
2 ล 
3 ซ 
4 ซ 

 
เสยีงของลกูตกเพลงรัวลาเดียวท่ีอยูใ่นตอนท้ายช่วงท านองในแต่ละวรรคนัน้ 

เป็นการบรรเลงยืนเสียงเพื่อให้เคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืนสร้างท านองแปร รวมทัง้การตียืนเสียงยัง
สอดคล้องกบัเสยีงของจังหวะกลองจงัหวะฉ่ิงท่ีบรรเลงประกอบจังหวะด้วย ซึง่เป็นลกัษณะเฉพาะ
ของการบรรเลงเพลงรัว 

2.3.5.3 กลุ่มเสียง 
กลุม่เสยีงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงรัวลาเดียวใช้กลุม่เสยีง ซอล (ซลท รม)      

รวมทัง้มีเสียง โด ซึ่งเป็นเสียงรองท่ีเข้ามาช่วยในการเรียบเรียงผสมกลมกลืนในการเรียบเรียง
ท านองฆ้องวงใหญ่ หรือเสยีงโดเข้ามาช่วยเป็นคูป่ระสานและวิธีการตีสะบดัเสยีง เพลงรัวลาเดียว
จึงเป็นท านองเพลงท่ีแสดงกลุ่มเสียงท่ีใช้ในการประพนัธ์อย่างชัดเจน และเป็นท านองให้เคร่ือง
ดนตรีประเภทอ่ืนแปรท านองอยา่งอิสระ  

2.3.5.4 รูปแบบจังหวะ 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงรัวลาเดียวเป็นบทเพลงท่ีไร้รูปแบบในการจบัจังหวะ

ให้ลงตวั ซึง่เป็นผลมาจากลกัษณะการบรรเลงของบทเพลงท่ีสามารถยืดหยุน่ได้ตามความประสงค์
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ของผู้น าวง เม่ือพิจารณาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงรัวลาเดียวแล้ว ยงัคงรักษารูปแบบความเรียบ
งา่ยในการบรรเลง บรรเลงเป็นท านองแกนหลกัของวงป่ีพาทย์ไทย 
ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะเพลงรัว 

- - - - - x - x  - x - x - x - x 
- - - x - - - x - - - x - - - x 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะเพลงรัว 
- - - - x - x x  - - - - - - - x 
- - - - - x - x - - - x - - - x 

 
2.3.5.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองเพลงรัวลาเดียวของฆ้องวงใหญ่นัน้ มีการเคลือ่นท่ีของท านอง
เป็นกลุม่ ซึง่จะมีเสยีงท่ีเป็นแกนหลกั 1 เสยีง เพื่อบรรเลงเป็นพืน้หลงัให้กบัท านองของเคร่ืองดนตรี
ประเภทอ่ืน ได้เรียบเรียงเสยีงและเทคนิควิธีการบรรเลงเพลงรัวสามลา เป็นการตีเสยีงยืนไว้ 
ตวัอยา่งเสยีงท่ีตียืนไว้ในท านองเพลงรัวลาเดียว 

- - - ล - - - ท - - ฟ - ม - ม ร ด - - - - รม - ร - - - - - ม - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - -มร - ม - ลฺ - ทฺลฺ - ทฺ ด - - ลฺ - - - มฺ - - - มฺ 

 
ตวัอยา่งเสยีงท่ีตียืนไว้ในท านองเพลงรัวลาเดียว 

- - ล ซ  ฟ  - - - - ซล - ซ - - - - - ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - - 
ลฺ - - ร - มร - ม ฟ  -  -  ร - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ ลฺ - - ลฺ - - - -  

 
ตวัอยา่งเสยีงท่ีตียืนไว้ในท านองเพลงรัวลาเดียว 

- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ 

 
2.3.5.6 ส านวนเพลง 

ส านวนเพลงรัวลาเดียวมีการสมัผสัของเสยีงในท านองเพลง ลกัษณะส านวน
ในท านองเพลงมีการใช้วิธีการสะบดัท่ีมีลกัษณะคล้ายกันในการบรรเลง ซึ่งการสมัผสัด้วยวิธีการ
บรรเลงท าให้ท านองเพลงมีเอกลกัษณ์ท่ีใช้ในการบรรเลงและความคล้องจองกนัของส านวนเพลง 
 
 

เสียงยืน เสียงยืน 

เสียงยืน 
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ตวัอยา่งการสมัผสัวิธีการบรรเลงในวรรคเพลง 
- - - ล - - - ท - - ฟ - ม - ม ร ด - - - - รม - ร - - - - - ม - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - -มร - ม - ลฺ - ทฺลฺ - ทฺ ด - - ลฺ - - - มฺ - - - มฺ 

 
ตวัอยา่งการสมัผสัวิธีการบรรเลงในวรรคเพลง 

- ล - ซ   ฟ  -  - - - ซล - ซ - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - -  
ลฺ - - ร - มร - ม ฟ  -  -  ร ลฺ - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - - 

 
2.3.6 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงธมเพลงรัวและท านองฆ้องวงใหญ่   

เพลงรัวลาเดียว 
ท านองเพลงรัวของฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชากับท านองเพลงรัวลาเดียว           

ของฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย คือ บทเพลงเดียวกัน เป็นบทเพลงท่ีน ามาใช้ในการบรรเลง            
ในเพลงชุดโหมโรง เพื่อแสดงถึงความเคารพด้วยการกราบต่อเทพเทวดาในความหมาย              
ของบทเพลงหรืออีกนัยหนึ่งเป็นการแสดงถึงอิทธิฤทธ์ิของเทพเทวดา จึงท าให้ท านองเพลงรัว          
มีบทบาทส าคัญในการบรรเลง รวมทัง้การน าเพลงรัวเข้ามามีบทบาทในการบรรเลงประกอบ     
การแสดง เพราะสามารถบรรเลงยืดและยอ่ลงให้เป็นไปตามบทของตวัละครได้ 

สดัสว่นและความยาวของบทเพลง ถึงแม้จะไม่สามารถระบุได้อย่างชัดเจนแต่ช่วง
จังหวะของท านองฆ้องวงธมเพลงรัววงพิณเพียตกัมพูชาและช่วงจังหวะของท านองฆ้องวงใหญ่
เพลงรัวลาเดียววงป่ีพาทย์ไทย สามารถท าให้พิจารณาได้ถึงท านองเพลงท่ีเท่ากัน และมีลกัษณะ
ท านองท่ีสอดคล้องกนั ดงันี ้
ตวัอยา่งท านองเพลงรัวท่ีมีท านองตรงกนั 
พิณเพียต
กมัพชูา 

- - - ล - ท - - - ม ร -  - ลฺ ซฺ - - ม - ม ม ม ม ม ม  ม  ม  ม   ม  ม  ม  ม  
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ลฺ ม ม ม ม ม ม ม ม 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - ล - - - ท - - ฟ - ม - ม ร ด - - - - รม - ร - - - - - ม - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - -มร - ม - ลฺ - ทฺลฺ - ทฺ ด - - ลฺ - - - มฺ - - - มฺ 

ตวัอยา่งท านองเพลงรัวท่ีมีท านองตรงกนั 
พิณเพียต
กมัพชูา 

- ล ซ ม - - ล ท - - ล ท - - ล ท - - ล ท - - - ล - - - - - - - - 
ร - - - - ร - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - ร - - - -  - - - - 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- - ล ซ  ฟ  - - - - ซล - ซ - - - - - ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - - 
ลฺ - - ร - มร - ม ฟ  -  -  ร - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ลฺ ลฺ - - ลฺ - - - -  

 

สมัผสัวธีิการบรรเลง 
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ตวัอยา่งท านองเพลงรัวท่ีมีท านองตรงกนั 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- ร  - ม  - ร  - ท - ล - ท - ล ซ ล - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ -ลฺ ซฺ ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- ม  - ม  - ร  - ท  - ล - - ซ ล - - ซ ล - - ซ ล - - - ซ - ซ - - - - 
- ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - - 

ตวัอยา่งท านองเพลงรัวท่ีมีท านองตรงกนั 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - - - ม - ม - ท - ล - ล - - - - - - ซ - ล ซ  - - - - - - - ซ 
- - - มฺ - - - ทฺ  - - - -  - ร - -  - - - - - ฟ - ด - - - ซฺ - - - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

-ลท ร ม - ล ซ - - ท รฺ - - ล - ล - - - - - ล - ท มร  รมฟซ ซ - - ร  
ซฺ - - - ร - - ม ทฺ - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - -   -ทฺ ลฺทฺดร ม - ด ซ 

 
ผลของท านองเพลงรัวท่ีมีท านองตรงกันเป็นสิ่งท่ีแสดงให้เห็นถึงลกัษณะร่วมทาง

ดนตรี เพลงรัวเป็นเพลงท่ีวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาใช้บรรเลง จากความหมาย       
ของเพลง ค าว่า “รัว” เป็นกิริยาของการตีเร็ว ๆ ท าให้เกิดเสียงดงัถ่ี ๆ ดงันัน้ รูปแบบการบรรเลง  
ของท านองเพลงรัวทัง้สองประเทศมีความหมาย (Meaning) และการให้ความหมาย (Definition) 
ของเพลงรัวท่ีตรงกนั จึงท าให้เพลงรัวมีบทบาทหน้าท่ีคล้ายกนัในการบรรเลง 

ลกัษณะท านองของฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมนัน้มีความแตกต่างในการบรรเลง       
ท่ีขึน้อยู่กับการแปรท านองจากท านองหลกัเพลงรัว รูปแบบจังหวะและรูปแบบท านองเพลงรัว    
ของฆ้องวงใหญ่ยังคงความเรียบและการจัดท านองให้เข้ารูปในการบรรเลง ส่วนท านอง             
ของฆ้องวงธมลักษณะรูปแบบท านองและรูปแบบจังหวะท่ีใช้ในการเรียบเรียงเพลงยังคงใช้
ลกัษณะการกระจายตวัของเสียง เทคนิคการสะบดัเสียงเป็นวิธีการตีและเป็นเอกลกัษณ์ท่ีส าคญั             
ในการบรรเลงเพลงรัวของทัง้สองประเทศ 

ลกัษณะความคิดตอ่การเรียบเรียงท านองเป็นสิง่ส าคญัท่ีสดุท่ีสง่ผลตอ่การสร้างงาน
ทางดนตรี  ซึ่ งแนวคิดเ ร่ืองส านวนเพลงเป็นหนึ่ ง ในความคิดร่วมของนั ก ป่ีพาทย์ ไทย                       
และนักพิณเพียตกัมพูชา การมองดนตรีเป็นงานวรรณกรรมท่ีต้องการเสียงสมัผัสหรือวิธีการตี
สมัผัสนัน้เป็นแนวคิดร่วมท่ีใช้กลุ่มเสียงหลกัและเสียงรองมาใช้เรียบเรียงท านองเพลงให้เกิด
ความสมัพนัธ์ระหว่างวรรคเพลง ถึงแม้เพลงรัวจะไร้ซึง่รูปแบบจงัหวะและรูปแบบท านองท่ีชดัเจน 
แต่การสมัผัสของเสียงและวิธีการบรรเลงท าให้การเช่ือมต่อของท านองลื่นไหลได้อย่างไพเราะ  
และงดงาม 
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2.4. เพลงต้นเข้าม่าน-เพลงก ามันส่วนต้น 
2.4.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงต้นเข้าม่าน 

ประโยคท่ี 1 
- - - - - - ร ม - ร - - - ซ - ซ - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - - - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
- ร - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ล - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 3 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ร - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 4 
- ซ - ม - - - - - - ร ม - - ฟ ซ ล - ซ ล - - ท ด  - ร  - - ด  ท - - 
- ด - - ร ด - ซฺ - ด - - ร ม - - - ฟ - - ซ ล - - ท - ด  ท - - ล ซ 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงวงป่ีพาทย์ไทยเพลงต้นเข้าม่าน ใช้ประเด็นใน

การศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้
2.4.1.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงใหญ่วง ป่ีพาทย์ไทย เพลง ต้นเ ข้าม่าน เ ป็นบทเพลง                      
ท่ีมีความยาวทัง้หมด 4 ประโยค หรือ 8 วรรคเพลง และท านองแต่งขยายขึน้จากเพลงชุบสว่นต้น  
บรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น 

2.4.1.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่วรรคของเพลงต้นเข้าม่านนัน้ แบ่งเสียงของลูกตก     

ตามวรรคเพลง ดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ซ ม 
2 ล ท 
3 ม ซ 
4 ซ ซ 
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2.4.1.3 กลุ่มเสียง 
กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงต้นเข้าม่านใช้กลุ่มเสียง ซอล         

(ซลท รม) และมีเสียง โด ปรากฏอยู่เพื่อใช้เป็นท านองท่ีสามารถตีฆ้องวงใหญ่ด้วยเทคนิค          
การสะบดัหรือตีด้วยวิธีการตีตามจงัหวะปกติได้ และเสยีงโดไม่สง่ผลตอ่กลุม่เสยีงโดยรวม 

ตวัอยา่งเสยีงโดท่ีใช้ในบทเพลง 
- - - - - - ร ม - ร - - - ซ - ซ 
- ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - - - - 

สามารถบรรเลงด้วยวิธีการสะบดั ได้ดงันี ้
- - - - - - - รม - ร - - - ซ - ซ 
- ลฺ - ทฺ - - ด -  - ลฺ - ซฺ - - - - 

ตวัอยา่งเสยีงโดท่ีใช้ในบทเพลง 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

สามารถบรรเลงด้วยวิธีการสะบดั ได้ดงันี ้
- ฟ - ม - ร - - ด - - - - - - รม 
- - - - - ลฺ - - - ทฺลฺ - ทฺ - - ด  - 

 
2.4.1.4 รูปแบบจังหวะ 

ท านองเพลงต้นเข้าม่านมีรูปแบบจงัหวะในการบรรเลงท่ีมีการเรียบเรียงเสียง
ให้มีความเรียบในการบรรเลง ลกัษณะของรูปแบบจงัหวะสง่ผลให้ท านองเป็นรูปทรงในการบรรเลง
ท่ีประสานกันระหว่างมือซ้ายและมือขวา รูปแบบจังหวะเพลงต้นเข้าม่านมีความคล้ายคลึง         
กับรูปแบบจังหวะของเพลงสาธุการ ซึ่งการเรียนรู้เคร่ืองดนตรีป่ีพาทย์นัน้ ยังมีการสืบทอด         
ทางความคิดวา่ “ควรเรียนรู้เพลงสาธุการก่อนเพลงอ่ืน เพราะมือฆ้องวงใหญ่เพลงสาธุการถือได้ว่า
รวมมือฆ้องของทุกเพลงแล้ว” จากการสืบทอดความคิดดงักลา่วท าให้สามารถพิจารณารูปแบบ
ของบทเพลงตา่ง ๆ ในเพลงชุดโหมโรงเย็นได้วา่ รูปแบบจงัหวะของบทเพลงในเพลงชุดโหมโรงเย็น
มีลกัษณะรูปแบบของจงัหวะเหมือนกนักบัรูปแบบจงัหวะของเพลงสาธุการ 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท่ีเหมือนกบัเพลงสาธุการ 
- x - x - x - - x x - - x x - x 
- x - x - x - x - - - x - - - x 
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- x - x - x - x - - - - - - x x 
- - - x - x - - x x - x - x - - 

 
- x - x - x - x - x - x - x - x 
- x - x - x - x - x - x - x - x 

 
2.4.1.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองเพลงต้นเข้าม่านของฆ้องวงใหญ่นัน้  มีการเคลื่อนท่ี              
ของท านองของเสียงสูง -ต ่ า  โดยน ามาเ รียบเ รียงท านอง ถูกจัดเสียงอย่าง เ ป็นระบบ                        
การเรียงร้อยท านองมีความสมดุลของเสียงร่วมกับการใช้มือซ้าย-ขวาเพื่อประสานท านอง          
เข้าด้วยกนัใช้การสมัผสักนัของเสยีงระหวา่งวรรคและระหวา่งประโยค 

2.4.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงต้นเข้าม่าน มีเสียงสมัผสัของท านอง ซึ่งแสดงให้เห็นว่าการน า

บทเพลงมาเรียบเรียงในเพลงชุดโหมโรงเย็นนัน้ ส านวนเพลงมีลักษณะทิศทางของท านอง         
และรูปแบบจงัหวะท่ีสอดคล้องกนั  
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - - - - ร ม - ร - - - ซ - ซ - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - - - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ร - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ล - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
 
 
ส านวนเพลงต้นเข้าม่านนัน้ มีลักษณะการสัมผัสของเสียงระหว่างวรรค      

และการสมัผสัของเสียงภายในวรรคเพลง ซึ่งรูปแบบท านองและรูปแบบจงัหวะมีความคล้ายคลงึ

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค สมัผสัในวรรค 
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กับเพลงสาธุการ มีความเรียบของท านอง การจัดเรียงท านองสูง -ต ่า ด้วยการสมัผัสของเสียง    
อยา่งเป็นระบบ  

2.4.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงก ามนั ส่วนต้น 
การศึกษาท านองฆ้องวงธมเพลงก ามัน ผู้ วิจัยได้แยกท านองเพลงก ามันออกเป็น        

2 ช่วง ช่วงท่ี 1 คือ เพลงก ามันส่วนต้น และช่วงท่ี 2 คือ เนือ้เพลงก ามัน ซึ่งท านองมีลกัษณะ
สอดคล้องกบัเพลงต้นเข้าม่านและเพลงเข้าม่านของวงป่ีพาทย์ไทย 

 
2.4.2.1 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงก ามัน ส่วนต้น 

ประโยคท่ี 1 
- - - ลฺทฺ - ร - ม  ซ - ซ ร - ม - ซ - ลท ร  ม   ร  ด  ท ล - ซ - - ม ม - ม 
- -ซฺ -  - ลฺ - ทฺ  - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ ซ -  ร ม ร ด ทฺ ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - 

ประโยคท่ี 2 
- - - ท ล - - ท ท - ร  - ร  ท - ล - ซ - - - รม - - ซ ซ ลซ - - ซ ล - ท ท 
- - - - ลฺ - ทฺ - -  - ร - - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ ทฺ ด -  ร ซฺ - -  -  ม ร - - ทฺ - -  

ประโยคท่ี 3 
- ล - - ฟม - - -  - มฟ ล - ม ร - ม ฟ ม - ซ ล - ท ท - ท - ท - ล - ซ  
- ฟ - -  - ร - ทฺ ร - -  ทฺ - ล - ท - - ร -  - ทฺ - -  ร - ร ทฺ  - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 4 
- ซ - -  มร - -  ซ - ร ม ฟ - ซ ซ ฟ ฟ - -  - ซล - ด  ร  - ร  ด   - ล - ซ 
- ด - -  - - ด ซฺ - ด - -  - ซฺ - - - ด - -  ฟ - -  ด - ร - ด - ม - ร 

 
การศกึษาท านองฆ้องวงธมเพลงก ามนั สว่นต้น ใช้ประเด็นในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้

2.4.2.1 ความยาวของท านองเพลง 
ท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงก ามัน สว่นต้น เป็นท านองเพลง     

ท่ีมีความยาวทัง้หมด 4 ประโยค หรือ 8 วรรคเพลง บรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น 
2.4.2.2 เสียงลูกตก 

เสียงของลกูตกในแต่วรรคของเพลงก ามัน สว่นต้นนัน้ แบ่งเสียงของลูกตก
ตามวรรคเพลง ดงันี ้
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ซ ม 
2 ซ ท 
3 ม ซ 
4 ซ ซ 

 
2.4.2.3 กลุ่มเสียง 

กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงธม เพลงก ามัน ส่วนต้น ใช้กลุ่มเสียง ซอล     
(ซลท รม) และมีเสียง โด และเสียง ฟา ปรากฏอยู่เพื่อใช้เป็นท านองท่ีสามารถตีฆ้องวงธม         
ด้วยเทคนิคการสะบัด เสียงโดและเสียงฟามีคุณสมบัติเป็นเสียงรองและไม่ส่งผลต่อกลุ่มเสียง
โดยรวม 

ตวัอยา่งเสยีงโดท่ีใช้ในบทเพลง 
- - - รม - - ซ ซ ลซ - - ซ ล - ท ท 
ลฺ ทฺ ด -  ร ซฺ - -  -  ม ร - - ทฺ - -  

ตวัอยา่งเสยีงฟาที่ใช้ในบทเพลง 
- ล - - ฟม - - -  - มฟ ล - ม ร - ม 
- ฟ - -  - ร - ทฺ ร - -  ทฺ - ล - ท 

 
2.4.1.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจังหวะเพลงก ามัน ส่วนต้นนัน้ เป็นรูปแบบจังหวะของท านอง         
ฆ้องวงธมท่ีเกิดจากการแปรท านองเพลงก ามันจากท านองหลกั ดงันัน้รูปแบบในการแปรท านอง   
จึงมีความคล้ายคลงึกับเพลงสาธุการ รูปแบบของจังหวะท่ีใช้ในการเรียบเรียงท านองมีลักษณะ   
เป็นการกระจายตัวของเสียง แปรท านองฆ้องวงใหญ่เหมือนกับเคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืน                
ในวงพิณเพียต 

ตวัอยา่งการแปรท านองฆ้องวงธม 
- ลท ร  ม   ร  ด  ท ล - ซ - - ม ม - ม 
ซ -  ร ม ร ด ทฺ ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - 

รูปแบบจงัหวะ 
- xx x x x x x x - x - - x x - x 
x - x x x x x x - x - x - - x - 
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ตวัอยา่งการแปรท านองฆ้องวงธม 
- - - รม - - ซ ซ ลซ - - ซ ล - ท ท 
ลฺ ทฺ ด -  ร ซฺ - -  -  ม ร - - ทฺ - -  

รูปแบบจงัหวะ 
- - - xx - - x x xx - x x - x x 
x x x - x x - - - x x - - x - - 

 
2.4.2.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองเพลงก ามัน ส่วนต้น ของฆ้องวงธมนัน้ มีการเคลื่อนท่ี          
ของท านองของเสียงเสียงสูง-ต ่า โดยน ามาเรียบเรียงท านอง ด้วยการประสานความสัมพันธ์      
ของมือซ้าย-ขวา การเรียงร้อยท านองมีความสมดุลของเสียงและเกิดเสียงสมัผสัของวรรคเพลง 
รวมทัง้ลักษณะการใช้เสียงท่ีน ามาเรียบเรียงมีการกระจายของเสียงซึ่งเป็นลักษณะส าคัญ         
ของการแปรท านองฆ้องวงธม 

2.4.2.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงก ามัน ส่วนต้น มีเสียงสัมผัสของท านอง ซึ่งแสดงให้เห็นถึง     

การเรียบเรียงท านองแปรท่ีเลือกใช้เสียงให้กับฆ้องวงธม และเกิดการสัมผัสภายในท านอง      
รวมทัง้การสมัผสัรูปแบบวิธีการตี ท าให้เกิดส านวนเพลงท่ีเป็นรูปแบบในการบรรเลง 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - ลฺทฺ - ร - ม  ซ - ซ ร - ม - ซ - ลท ร  ม   ร  ด  ท ล - ซ - - ม ม - ม 
- -ซฺ -  - ลฺ - ทฺ  - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ ซ -  ร ม ร ด ทฺ ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - 

 
 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - ท ล - - ท ท - ร  - ร  ท - ล - ซ - - - รม - - ซ ซ ลซ - - ซ ล - ท ท 
- - - - ลฺ - ทฺ - -  - ร - - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ ทฺ ด -  ร ซฺ - -  -  ม ร - - ทฺ - -  

 
 
 

สมัผสัวธีิการตี 

สมัผสัวรรค 

   

      

สมัผสัวรรค 

   

สมัผสัในวรรค สมัผสัวธีิการตี 
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ส านวนเพลงก ามัน ส่วนต้น มีลักษณะการสัมผัสของเสียงระหว่างวรรค    
และการสัมผัสของเสียงภายในวรรคเพลง และการสัมผัสด้วยวิธีการตี ซึ่งรูปแบบท านอง            
และรูปแบบจังหวะมีความคล้ายคลึงกับเพลงสาธุการ เสียงท่ีเกิดจากการสัมผัสเป็นเสียง               
ท่ีกระจายตวัด้วยเสยีงสงู-ต ่าอยา่งลงตวั 

2.4.3 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงต้นเข้าม่านและท านอง
ฆ้องวงธมเพลงก ามัน ส่วนต้น 

ท านองเพลงก ามัน ส่วนต้น เป็นท านองเพลงท่ีเป็นส่วนหนึ่งของเพลงก ามัน            
ของวงพิณเพียตกัมพูชา ซึ่งนักดนตรีกัมพูชาไม่ได้แยกสัดส่วนของเพลงก ามันว่าเป็นส่วน         
เพลงต้นก ามัน เพลงก ามัน หรือเพลงปลายก ามัน ผู้ วิจัยจึงแบ่งท านองท่ีเป็นท านองท่ีตรงกัน       
เพื่อใช้ในการอธิบายข้อมลูของบทเพลง 

ท านองเพลงต้นเข้าม่านของฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยและท านองเพลงก ามัน      
ส่วนต้น เป็นบทเพลงท่ีมีท านองเดียวกัน โดยมีจ านวนวรรคเพลงและประโยคเพลงท่ีเท่ากัน         
แต่ลูกตกในวรรคท่ี 1 ของประโยคเพลง ประโยคท่ี 2 มีลูกตกท่ีไม่ตรงกันเพียงจุดเดียว                  
เม่ือพิจารณาท านองแล้วเกิดจากการเรียบเรียงท านองท่ีมีเสียงสมัผัสของท านอง การเลือกใช้   
เสยีงตกท่ีแตกตา่งกนัไม่ได้สง่ผลกระทบตอ่ส านวนของบทเพลงทัง้เพลง ดงันัน้ จึงมีความเป็นไปได้        
ท่ีท านองเพลงในสดัสว่นของวรรคจะมีลกูตกท่ีไม่ตรงกนั เม่ือบรรเลงตอ่ไปในวรรคท่ี 2 ของประโยค
เพลง ประโยคท่ี 2 ท านองเพลงมีท านองตรงกนัของท านองเพลงทัง้สองประเทศ 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- ร - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ล - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - - ท ล - - ท ท - ร  - ร  ท - ล - ซ - - - รม - - ซ ซ ลซ - - ซ ล - ท ท 
- - - - ลฺ - ทฺ - -  - ร - - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ ทฺ ด -  ร ซฺ - -  -  ม ร - - ทฺ - -  

 
ลกัษณะท านองเพลงต้นเข้าม่าน ของท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยมีรูปแบบ

จงัหวะท่ีมีความเรียบในการเรียบเรียงบทเพลงหรือการแปรท านองเพลงให้ใกล้เคียงกบัท านองหลกั 
และการแปรท านองฆ้องวงธมเพลงก ามัน ส่วนต้นนี ้ ใช้ รูปแบบการกระจายตัวของเสียง                 
ให้เกิดท านองในลกัษณะรูปแบบท านองแปร เหมือนกับเคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืนในวงพิณเพียต
กมัพชูา ลกัษณะของการใช้เสยีงในการแปรท านองของฆ้องวงธมถ่ีกวา่เสยีงของฆ้องวงใหญ่ 
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ตวัอยา่งท านองฆ้องวงใหญ่และท านองฆ้องวงธม 
ฆ้องวง
ใหญ่ 

- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ร - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

ฆ้องวง
ธม 

- ล - - ฟม - - -  - มฟ ล - ม ร - ม ฟ ม - ซ ล - ท ท - ท - ท - ล - ซ  
- ฟ - -  - ร - ทฺ ร - -  ทฺ - ล - ท - - ร -  - ทฺ - -  ร - ร ทฺ  - ลฺ - ซฺ 

 
เม่ือเปรียบเทียบปริมาณเสียงท่ีใช้ในการแปรท านองแล้ว ท านองฆ้องวงธมของวง   

พิณเพียตกมัพชูา ใช้เสยีงจ านวนมากในการเรียบเรียงบทเพลง ซึง่แสดงให้เห็นถึงการเลอืกรูปแบบ
จังหวะ รูปแบบท านอง ท่ีเกิดการกระจายตัวของเสียง และก ากับการใช้เสียงด้วยลูกตก               
ของบทเพลง ส่วนท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย จะใช้การตีเป็นคู่เสียงแล้วแบ่งช่วงจังหวะ     
ในการบรรเลงท่ีไม่ถ่ีมาก ซึง่เกิดจากการเน้นจบัคูเ่สยีงให้เข้ารูปทรง 

สิ่งท่ีร่วมกันและเป็นฐานคิดส าคัญ คือ การสัมผัสกันของท านองเพลง ซึ่งเป็น          
ภูมิปัญญาท่ีส าคัญของนักดนตรีทัง้สองประเทศ รูปแบบของจังหวะและรูปแบบท านองจะมี     
ความแตกต่างกันในการใช้ แต่เสียงสมัผัสของท านองเพลงจะเกิดขึน้เสมอ ซึ่งเป็นความงาม      
ทางดนตรีท่ีจับต้องได้ด้วยเสียงท่ีถูกการเรียบเรียงเป็นท านองเพลง การคล้องจองกันของวิธีการ
บรรเลง เสียงท่ีสัมผัสกันระหว่างวรรค และเสียงท่ีสัมผัสกันระหว่างประโยค แสดงให้เห็นถึง
องค์ประกอบของงานศิลป์ท่ีผ่านงานทางด้านดุริยางคศิลป์ด้วยฐานคิดเดียวกันของนักดนตรี       
ทัง้สองประเทศ 

2.5. เพลงเข้าม่าน-เพลงก ามัน 
2.5.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงเข้าม่าน 

ประโยคท่ี 1 
- - - - - ซ - ซ - ซ - - ล ล - ซ - - - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ซ 
- - - ซฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - - - - ซ - ซ - ซ - - ล ล - ซ - - - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ซ 
- - - ซฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 3 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - ม - - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ม - ร - ทฺ  - - - ลฺ - - - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 
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ประโยคท่ี 4 
- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 5 
- - - - - - - ท - - - - - - - ท - - - - - - - ท - - - - - - - ท 
- - - - - - - ทฺ - - - - - - - ทฺ - - - - - - - ทฺ - - - - - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 6 
 - - - - - ล - ล - ท - - ร  ร  - ท - - - - - ล - ล - ท - - ร  ร  - ท 
- - - ลฺ - - - - - ทฺ - ร - - - ทฺ - - - ลฺ - - - - - ทฺ - ร - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 7 
- - ร  - ร  ร  - ล - - ร  - ร  ร  - ท - - ร  - ร  ร  - ล - - ร  - ร  ร  - ท 
- - - ร  - - - ลฺ - - - ร  - - - ทฺ - - - ร  - - - ลฺ - - - ร  - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 8 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ฟ - - - - - ม - ม - - - - ม ฟ - ล 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ด - - - มฺ - - - ทฺ - ด - ร - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 9 
- - ด  ด  - ท - ล - - - - - ฟ - ฟ - ฟ - - ม ม - - ฟ ฟ - - ล ล - ท 
- ด - - - ทฺ - ลฺ - - - ฟฺ - - - - - ฟฺ - มฺ - - - ฟฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 10 
- ด  - ม  - ด  - - ท ท - - ล ล - ฟ  - - - - - ม - ม - - - - ม ฟ - ล 
- ด - ม - ด - ทฺ - - - ลฺ - - - ฟฺ - - - มฺ - - - ทฺ - ด - ร - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 11 
- - ด  ด  - ท - ล - - - - - ฟ - ฟ - - - ล - ท - ล - ล - ล - ฟ - - 
- ด - - - ทฺ - ลฺ - - - ฟฺ - - - - - ลฺ - - - - - ร - - - ฟ - - ม ร 

ประโยคท่ี 12 
- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - - - - ร ม - ร - - - ร - ด - - - ฟ 
- ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - ด - - - - - ทฺ - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ฟฺ 

ประโยคท่ี 13 
- - - ม - - - ฟ - ล - - ท ท - ล - - - - - - ม ฟ - ล - ท - ล - ฟ 
- - - ทฺ - - - ด - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - ร - - - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ด 
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ประโยคท่ี 14 
- ม - ล - - ท ด  - ม  - ด  - ท - ล - - - - - ม - ม - - - - ม ฟ - ล 
- ทฺ - ลฺ - - - ด - ม - ด - ทฺ - ลฺ - - - มฺ - - - ทฺ - ด - ร - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 15 
- - ด  ด  - ท - ล - - - - - ฟ - ฟ - - ล ล - ท - ล - ล - ล - ฟ - - 
- ด - - - ทฺ - ลฺ - - - ฟฺ - - - - - ลฺ - - - - - ร - - - ฟ - - ม ร 

ประโยคท่ี 16 
- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - - - - ร ม - ร - - - ร - ด - - - ฟ 
- ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - ด - - - - - ทฺ - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ฟฺ 

ประโยคท่ี 17 
- - - ม - - - ฟ - ล - - ท ท - ล - ม  - ด  - ท - - ล ล - - ท ท - ด  
- - - ทฺ - - - ด - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ม - ด - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ด 

ประโยคท่ี 18 
 - ด  - ด  - ด  - - ด  ด  - -  ท ท - ล - - - - - ล - ล - ล - - ท ท - ล 
- ม - ฟ - ม - ด - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - - - - - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 19 
- - - ฟ - ม  - - ล ล  - - ท ท - ด  - ม  - ด  - ท - - ล ล - - ท ท - ด  
- - - ด - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ด - ม - ด - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ด 

ประโยคท่ี 20 
- - ล - ล ล - ท - - ด  ท - - ด  ด  - ม  - ด  - ท - - ล ล - - ท ท - ด  
- - - ลฺ - - - ทฺ - - ด ทฺ - ด - - - ม - ด - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ด 

ประโยคท่ี 21 
- - - - - - ม ฟ - ซ - ซ - - - -  - - ม ฟ - ม - - - ฟ ม - - ม - ล 
- ทฺ - ด - ร - - - - - - ฟ ม - ด - ร - - - - - ด - - - ทฺ  - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 22 
- - - - - ล - ล - ล - - ท ท - ล - - - ฟ - ม  - - ล ล  - - ท ท - ด  
- - - ลฺ - - - - - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - - - ด - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ด 

ประโยคท่ี 23 
- ม  - ด  - ท - - ล ล - - ท ท - ด  - - ล - ล ล - ท - - ด  ท - - ด  ด  
- ม - ด - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ด - - - ลฺ - - - ทฺ - - ด ทฺ - ด - - 
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ประโยคท่ี 24 
- ม  - ด  - ท - - ล ล - - ท ท - ด  - - - - - - ม ฟ - ซ - ซ - - - - 
- ม - ด - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ด - ทฺ - ด - ร - - - - - - ฟ ม - ด 

ประโยคท่ี 25 
 - - ม ฟ - ม - - - ฟ ม - - ม - ล - - ล ล ท ด  ท ล - - ล ล ท ด  ท ล 
- ร - - - - - ด - - - ทฺ  - ทฺ - ลฺ - ลฺ - - ทฺ ด ทฺ ลฺ - ลฺ - - ทฺ ด ทฺ ลฺ 

ประโยคท่ี 26 
- - ซ ซ - ล - ท - ล - ท - ด  - ร  - - - - - ล - ล - - - - ล ท - ร  
- ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - - - ลฺ - - - ม - ฟ -  ซ - - - ร 

ประโยคท่ี 27 
- - - ล - - - ท - ร  - - ม  ม  - ร  - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- - - ม - - - ฟ - ร - ม - - - ร - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

ประโยคท่ี 28 
- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - ท - - ท ท - - ท ท - - ท ท - - ท ท 
- ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 29 
- ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล - - - - - ร - ร - - - - ร ม - ซ 
- ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - - รฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 30 
- - ท ท - ล - ซ - - - - - ม - ม - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- ทฺ - - - ลฺ - ซฺ - - - มฺ - - - -  - มฺ - รฺ - - - มฺ - - - ซฺ  - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 31 
- ท - ร  - ท - - ล ล - -  ซ ซ - ม - - - - - ร - ร - - - - ร ม - ซ 
- ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - - - รฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 32 
- - ท ท - ล - ซ - - - - - ม - ม - - ล ล - ท - ล - ล - ล - ฟ - - 
- ทฺ - - - ลฺ - ซฺ - - - มฺ - - - - - ลฺ - - - - - ร - - - ฟ - - ม ร 

ประโยคท่ี 33 
- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - -  - - ร ม - ร - - - ทฺ - ทฺ - - - ม 
- ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - ด - - - - - ลฺ - - - - ลฺ ซฺ - มฺ  
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ประโยคท่ี 34 
- - - ร - - - ม - ซ - - ล ล - ซ - - - - - - ร ม - ซ - ล - ซ - ม 
- - - ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 35 
- ร - ซ - - ล ท - ร  - ท - ล - ซ - - - - - ร - ร - - - - ร ม - ซ 
- ลฺ - ซฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - รฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 36 
- - ท ท - ล - ซ - - - - - ม - ม - - ล ล - ท - ล - ล - ล - ฟ - - 
- ทฺ - - - ลฺ - ซฺ - - - มฺ - - - - - ลฺ - - - - - ร - - - ฟ - - ม ร 

ประโยคท่ี 37 
- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - -  - - ร ม - ร - - - ทฺ - ทฺ - - - ม 
- ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - ด - - - - - ลฺ - - - - ลฺ ซฺ - มฺ  

ประโยคท่ี 38 
- - - ร - - - ม - ซ - - ล ล - ซ - ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- - - ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 39 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - - - - - ซ - ซ - ซ - - ล ล  - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 40 
- - - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล  - ท 
- - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ  - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 41 
- ซ -  ซ ซ - ล - - ท ล - - ท ท - ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- - - ซฺ - - - ลฺ - - - ลฺ - ทฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 42 
- - - - - - ร ม - ฟ - ฟ - - - - - - ร ม - ร - - - ม ร - - ร - ซ 
- ลฺ - ทฺ - ด - - - - - - ม ร - ทฺ - ด - - - - - ทฺ  - - - ลฺ - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 43 
- - - - - ซ - ซ - ซ - - ล ล  - ซ - - - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- - - ซฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 
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ประโยคท่ี 44 
- ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล  - ท - ซ -  ซ ซ - ล - - ท ล - - ท ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ  - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 45 
- ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - - - - - - ร ม - ฟ - ฟ - - - - 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ด - - - - - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 46 
- - ร ม - ร - - - ม ร - - ร - ซ - - ซ ซ ล ท ล ซ - - ซ ซ ล ท ล ซ 
- ด - - - - - ทฺ  - - - ลฺ - ลฺ - ซฺ - ซฺ - - ลฺ ทฺ ลฺ ซฺ - ซฺ - - ลฺ ทฺ ลฺ ซฺ 

ประโยคท่ี 47 
- - ซ ซ - ล - ท - ล - ท - ด  - ร  - - - - - ล - ล - - - - ล ท - ร  
- ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - - - ลฺ - - - ม - ฟ -  ซ - - - ร 

ประโยคท่ี 48 
- - - ล - - - ท - ร  - - ม  ม  - ร  - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- - - ม - - - ฟ - ร - ม - - - ร - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

ประโยคท่ี 49 
- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - ท - - ท ท - - ท ท - - ท ท - - ท ท 
- ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 50 
- ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล - - - - - ร - ร - - - - ร ม - ซ 
- ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - - รฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 51 
- - ท ท - ล - ซ - - - - - ม - ม - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- ทฺ - - - ลฺ - ซฺ - - - มฺ - - - -  - มฺ - รฺ - - - มฺ - - - ซฺ  - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 52 
- ท - ร  - ท - - ล ล - -  ซ ซ - ม - - - - - ร - ร - - - - ร ม - ซ 
- ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - - - รฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 53 
- - ท ท - ล - ซ - - - - - ม - ม 
- ทฺ - - - ลฺ - ซฺ - - - มฺ - - - - 
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การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงวงป่ีพาทย์ไทยเพลงเข้าม่าน ใช้ประเด็น               

ในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้
2.5.1.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงเข้าม่าน เป็นบทเพลงท่ีมีความยาว
ทัง้หมด 53 ประโยค ซึ่งประโยคท่ี 53 มีเพียง 1 วรรคเพลง หรือทัง้เพลงมี 105 วรรคเพลง       
บรรเลงเพลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น 

2.5.1.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่วรรคของเพลงต้นเข้าม่านนัน้ แบ่งเสียงของลูกตก    

ตามวรรคเพลง ดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ซ ซ 
2 ซ ซ 
3 ซ ท 
4 ท ท 
5 ท ท 
6 ท ท 
7 ท ท 
8 ฟ ล 
9 ฟ ท 
10 ฟ ล 
11 ฟ ร 
12 ท ฟ 
13 ล ฟ 
14 ล ล 
15 ฟ ร 
16 ท ฟ 
17 ล ด 
18 ล ล 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
19 ด ด 
20 ด ด 
21 ด ล 
22 ล ด 
23 ด ด 
24 ด ด 
25 ล ล 
26 ร ร 
27 ร ม 
28 ท ท 
29 ล ซ 
30 ม ล 
31 ม ซ 
32 ม ร 
33 ท ม 
34 ซ ม 
35 ซ ซ 
36 ม ร 
37 ท ม 
38 ซ ท 
39 ซ ซ 
40 ท ท 
41 ท ท 
42 ท ซ 
43 ซ ท 
44 ท ท 
45 ท ท 
46 ซ ซ 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
47 ร ร 
48 ร ม 
49 ท ท 
50 ล ซ 
51 ม ล 
52 ม ซ 
53 ม 

 
2.5.1.3 กลุ่มเสียง 

กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเข้าม่าน เป็นบทเพลงท่ีมีกลุ่มเสียง 
ซอล (ซลท รม) เป็นหลกัของบทเพลง และแสดงกลุม่เสียงอย่างชัดเจนในประโยคท่ี 1-8 ซึ่งเป็น
เพลงท่ีมีการเปลี่ยนกลุม่เสยีงในตวับทเพลง ร่วมกับกลุม่เสยีงเร (รมฟ ลท) รวมทัง้การใช้เสียงรอง
ในการบรรเลง คือ เสยีงโด ซึง่เป็นเสยีงรองของทัง้ 2 กลุม่เสยีงในการบรรเลงเป็นจ านวนมาก 
ตวัอยา่งเสยีงซอลท่ีใช้ในบทเพลง 
ประโยคท่ี 1 

- - - - - ซ - ซ - ซ - - ล ล - ซ - - - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ซ 
- - - ซฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - - - - ซ - ซ - ซ - - ล ล - ซ - - - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ซ 
- - - ซฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 3 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - ม - - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ม - ร - ทฺ  - - - ลฺ - - - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 4 
- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 5 
- - - - - - - ท - - - - - - - ท - - - - - - - ท - - - - - - - ท 
- - - - - - - ทฺ - - - - - - - ทฺ - - - - - - - ทฺ - - - - - - - ทฺ 
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ตวัอยา่งท านองท่ีใช้กลุม่เสยีงเรในบทเพลง 
ประโยคท่ี 48 

- - - ล - - - ท - ร  - - ม  ม  - ร  - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- - - ม - - - ฟ - ร - ม - - - ร - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

ประโยคท่ี 49 
- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - ท - - ท ท - - ท ท - - ท ท - - ท ท 
- ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - 

ตวัอยา่งท านองท่ีมีการเปลีย่นกลุม่เสยีง 
ประโยคท่ี 7 

- - ร  - ร  ร  - ล - - ร  - ร  ร  - ท - - ร  - ร  ร  - ล - - ร  - ร  ร  - ท 
- - - ร  - - - ลฺ - - - ร  - - - ทฺ - - - ร  - - - ลฺ - - - ร  - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 8 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ฟ - - - - - ม - ม - - - - ม ฟ - ล 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ด - - - มฺ - - - ทฺ - ด - ร - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 9 
- - ด  ด  - ท - ล - - - - - ฟ - ฟ - ฟ - - ม ม - - ฟ ฟ - - ล ล - ท 
- ด - - - ทฺ - ลฺ - - - ฟฺ - - - - - ฟฺ - มฺ - - - ฟฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
2.5.1.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเข้าม่าน มีลกัษณะรูปแบบจังหวะ     
ท่ีซ า้กัน ซึ่งลกัษณะของรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้กันเกิดจากท านองของบทเพลงท่ีประกอบด้วย การซ า้
ภายหลังในประโยคเดียวกัน และการซ า้ภายหลังในประโยคอ่ืน และมีระดับเสียงท่ีแตกต่าง       
จากกลุม่เสยีงเดิม เป็นวิธีการพฒันาประโยคเพลงท่ีช่วยเน้นย า้ความคิดและการยืดท านอง 
ตวัอยา่งท านองเพลงและรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้ภายหลงัในประโยคเดียวกนั 
ท านองเพลง 

- - - - - ซ - ซ - ซ - - ล ล - ซ - - - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ซ 
- - - ซฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- - - - - x - x - x - - x x - x - - - x - x - - x x - - x x - x 
- - - x - - - - - x - x - - - x - - - x - x - x - - - x - - - x 
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ตัวอย่างท านองเพลงและรูปแบบจังหวะท่ีซ า้ภายหลังในประโยคอ่ืน และใช้เสียงท่ีต่างจาก       
กลุม่เสยีงเดิม 
ประโยคท่ี 9 

- - ด  ด  - ท - ล - - - - - ฟ - ฟ - ฟ - - ม ม - - ฟ ฟ - - ล ล - ท 
- ด - - - ทฺ - ลฺ - - - ฟฺ - - - - - ฟฺ - มฺ - - - ฟฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 30 
- - ท ท - ล - ซ - - - - - ม - ม - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- ทฺ - - - ลฺ - ซฺ - - - มฺ - - - -  - มฺ - รฺ - - - มฺ - - - ซฺ  - - - ลฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- - x x - x - x - - - - - x - x - x - - x x - - x x - - x x - x 
- x - - - x - x - - - x - - - -  - x - x - - - x - - - x  - - - x 

 
เพลงเข้าม่านเป็นบทเพลงท่ีใช้รูปแบบจังหวะท่ีเหมือนกันเป็นจ านวนมาก 

และพบการเปลีย่นกลุม่เสยีงในการบรรเลงซึง่ยงัคงใช้รูปแบบจงัหวะเดิม 
2.5.1.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่ของวงป่ีพาทย์ไทยเพลงเข้าม่านนัน้ มีทิศทาง   
ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสงู-ต ่าอย่างคงท่ี ซึ่งเพลงเข้าม่านเป็นบทเพลง         
ท่ีมีความยาวมาก หรือมีบทเพลงหลายประโยค ดงันัน้ทิศทางการเคลื่อนท่ีของท านองจึงมีทิศทาง
ขึน้-ลงอยา่งคงท่ีและเกิดความสมดลุของรูปแบบท านอง 

2.5.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงเข้าม่าน เป็นส านวนเพลงท่ีบรรเลงต่อจากเพลงต้นเข้าม่าน      

ได้อย่างสนิทสนม ส านวนของเพลงเป็นส านวนเดียวกัน มีเสียงสมัผัสของท านองเพลงระหว่าง
ประโยคเพลงและในวรรคเพลงด้วย 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - - - ซ - ซ - ซ - - ล ล - ซ - - - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ซ 
- - - ซฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

 
 
 

สมัผสัวรรค 
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วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - ม - - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ม - ร - ทฺ  - - - ลฺ - - - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
 
ส านวนเพลงเข้าม่านนัน้ มีลักษณะการสัมผัสของเสียงระหว่างวรรค          

และการสัมผัสของเสียงภายในวรรคเพลง รวมทัง้การสัมผัสวิธีการตีของท านองฆ้องวงใหญ่       
เพื่อคงรูปแบบส านวนทางดนตรี ซึ่งรูปแบบท านองและรูปแบบจังหวะมีความคล้ายคลึง               
กับเพลงสาธุการ มีความเรียบของท านอง การจัดเรียงท านองสูง-ต ่า ด้วยการสมัผัสของเสียง   
อยา่งเป็นระบบ 

 
2.5.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงก ามนั 

ประโยคท่ี 1 
- - ด  ด   - ม  - ร  ด  - ด  ท - ล - ซ - ล ซ - ซ ล ซ - ซ ล ซ - ซ ล ซ - 
- ด - - ม - ร - - ด - ทฺ - ม - ร - - - ด - - - ซฺ - - - ด  - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 2 
ซ ล ซ - ซ ล ซ - ซ ล ซ ซ - - ซ ซ - - ฟ ซ - - ฟ ซ - - - ม ฟ - ซ ซ 
- - - ด - - - ซฺ - - - ด  - ซฺ - - ร ม - - ฟ ม - -  ฟ ม ร - - ซฺ - -  

ประโยคท่ี 3 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ ร - - ลฺทฺ - ร - ม ซ - ซ ร - ม - ซ 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - - ซฺ ซฺ -  รฺ - มฺ - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 4 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - - ฟ ซ - - ฟ ซ - - - ม ฟ - ซ ซ 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - ร ม - - ฟ ม - -  ฟ ม ร - - ซฺ - -  

ประโยคท่ี 5 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ ร - - ลฺทฺ - ร - ม ซ - ซ ร - ม - ซ 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - - ซฺ ซฺ -  รฺ - มฺ - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 6 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - ฟ - ฟ ซ ล - - ม ร - ร ม - ซ ซ 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - - - ม - - ร - ร - - ทฺ - - ซฺ - - 

สมัผสัวรรค 
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ประโยคท่ี 7 
ฟม -  ม - ร ร - - ซ ซ - -  ล ล - ท ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ร - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร ร ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ท 

ประโยคท่ี 8 
ร  - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท ร  - ร  ท - ล - ซ - ลท ด  ร  ม  ร  ด  ท 
- ซ ซ -   ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ซ - ด ร ม ร ด ทฺ 

ประโยคท่ี 9 
ท ด  ท - ท ด  ท - ท ด  ท - ท ด  ท - ท ด  ท - ท ด  ท - ท ด  ท ท - - - ท 
- - - ม - - - ทฺ - - - ม - - - ทฺ - - - ม - - - ทฺ  - - - ม - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 10 
- - ฟ ฟ - ฟ - -  ล ล - -  ล ล - ท ร  - ร  ท - ท - ล - ฟ - ล - ล - ท 
- ฟฺ - - - ฟฺ - ลฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ด - ลฺ - ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 11 
- - ฟ ฟ - ฟ - -  ล ล - -  ล ล - ท ร  - ร  ท - ท - ล - ฟ - ล - ล - ท 
- ฟฺ - - - ฟฺ - ลฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ด - ลฺ - ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 12 
- - ร ม - ร  - ท ร  - ร  ท - ล - ฟ - ท ด  - - - - - ฟ ม - ม ฟ - ล ล 
ล ท - -  ท - ล -  - ร - ทฺ - ล - ด ทฺ - - ทฺ ล ซ ฟ ม - - ด - - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 13 
- ล ท ด  - ท - ล - ซ - - ฟ ฟ - ฟ - - ม ฟ - ซ - ฟ ล - ม ฟ ล - ท ท 
ลฺ - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - ฟฺ - - ด - -   ม - ม - - ด - - - ทฺ - -  

ประโยคท่ี 14 
- ด  - ด  - ด  - ท - ล - - ฟ ฟ - ฟ - ท ด  - - - - - ฟ ม - ม ฟ - ล ล 
- ด - ม - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - ฟฺ - ทฺ - - ทฺ ล ซ ฟ ม - - ด - - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 15 
- ล ท ด  - ท - ล - ซ - - ฟ ฟ - ฟ - - ร  ท - ท - - - - ท ล - ล - - 
ลฺ - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - ฟฺ - - - - - ล - ล ฟ - - - - ฟ - ฟ ม 

ประโยคท่ี 16 
- - ล ฟ - ฟ - - - - ฟ ม - ม - -  - - ร ม ฟ ม - - ล - ล ร - ม - ฟ 
- - - - ม - ม ร - - - -  ร - ร ทฺ ลฺ ทฺ - - - - ร ทฺ - ฟ - ลฺ - ทฺ - ด  
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ประโยคท่ี 17 
- - ร ร - ม - ฟ - ซ - - ล ล - ล - ฟ - -  ม ม - - ฟ ฟ - - ล ล - ฟ  
- รฺ - - - มฺ - ฟฺ - ซฺ - ลฺ - - ลฺ - - ด - ทฺ - - - ด - - - ลฺ - - - ด 

ประโยคท่ี 18 
- - ด  ด  - ด  - ท - ล - ม - ฟ - ล - ท ด  - - - - - ฟ ม - ม ฟ - ล ล 
- ด - - - ม - ท - ลฺ - ทฺ - ด - ลฺ ทฺ - - ทฺ ล ซ ฟ ม - - ด - - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 19 
- ล ท ด  - ท - ล - ซ - - ฟ ฟ - ฟ - - ร  ท - ท - - - - ท ล - ล - - 
ลฺ - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - ฟฺ - - - - - ล - ล ฟ - - - - ฟ - ฟ ม 

ประโยคท่ี 20 
- - ล ฟ - ฟ - - - - ฟ ม - ม - -  - - ร ม ฟ ม - - ล - ล ร - ม - ฟ 
- - - - ม - ม ร - - - -  ร - ร ทฺ ลฺ ทฺ - - - - ร ทฺ - ฟ - ลฺ - ทฺ - ด  

ประโยคท่ี 21 
- - ร ร - ม - ฟ - ซ - - ล ล - ล - ฟ - -  ม ม - - ฟ ฟ - - ล ล - ฟ  
- รฺ - - - มฺ - ฟฺ - ซฺ - ลฺ - - ลฺ - - ด - ทฺ - - - ด - - - ลฺ - - - ด 

ประโยคท่ี 22 
- - ด  ด  - ด  - ท - ล - ม - ฟ - ล - ท ด  - - - - - ฟ ม - ม ฟ - ล ล 
- ด - - - ม - ท - ลฺ - ทฺ - ด - ลฺ ทฺ - - ทฺ ล ซ ฟ ม - - ด - - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 23 
- ล ท ด  - ท - ล - ซ - - ฟ ฟ - ฟ - - ร  ท - ท - - - - ท ล - ล - - 
ลฺ - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - ฟฺ - - - - - ล - ล ฟ - - - - ฟ - ฟ ม 

ประโยคท่ี 24 
- - ล ฟ - ฟ - - - - ฟ ม - ม - -  - - ร ม ฟ ม - - ม - ม ด - ร - ม 
- - - - ม - ม ร - - - -  ร - ร ทฺ ล ท - - - - ร ทฺ - ร - ซฺ - ลฺ - ทฺ  

ประโยคท่ี 25 
ซ ม - - - ซ - ม - ฟ - - ซ ซ - ซ - ม - -  ร ร  - - ม ม - - ซ ซ - ม  
- - ร ด ซฺ - ร - - ฟฺ - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 26 
- - ท ท - ท - ล - ซ - ร - ม - ซ - ล ท ล - - - - ม ร - ร ม - ซ ซ 
- ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - - - ซ ฟ ม ร - - ทฺ - - ซฺ - - 
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ประโยคท่ี 27 
- ซ ล ท - ล - ซ - ฟ - - ม ม - ม - - ร  ท - ท - - - - ท ล - ล - - 
ซฺ - - - - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - - - - - ล - ล ฟ - - - - ฟ - ฟ ม 

ประโยคท่ี 28 
- - ล ฟ - ฟ - - - - ฟ ม - ม - -  - - ร ม ฟ ม - - ม - ม ด - ร - ม 
- - - - ม - ม ร - - - -  ร - ร ทฺ ล ท - - - - ร ทฺ - ร - ซฺ - ลฺ - ทฺ  

ประโยคท่ี 29 
ซ ม - - - ร - ม - ฟ - - ซ ซ - ซ - ม - -  ร ร  - - ม ม - - ซ ซ - ม  
- - ร ด - ลฺ - ทฺ - ฟฺ - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 30 
- - ท ท - ท - ล - ซ - ร - ม - ซ - - ซ ม - - ซ ซ  - ม - ล - - ซ ซ 
- ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ลฺ - ซฺ - - - ทฺ - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 31 
- - ร ม ร - ซ ซ ลซ - - ซ ล - ท ท ร  - ร  ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
ลฺ ทฺ - - - ซฺ - - - ม ร - - ทฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 32 
ร  - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ท  - - - ล - - - ซ - - - ม - - 
- ซ ซ -  ร - ม - ซ - ซ - - ร - ท  ทฺ - ล ซ ม - ซ ม ร - ม ร ทฺ - ร ทฺ 

ประโยคท่ี 33 
ร ร ร - ร ร ร - ร ร ร - ทฺ - ร - - ซ - ม - - ท ท - ร  - ร  ท - ล - ซ 
- - - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ ม - ทฺ - ร ทฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 34 
- - ซ ม - - ซ ซ  - ม - ล - - ซ ซ - - ร ม ร - ซ ซ ลซ - - ซ ล - ท ท 
- - - ทฺ - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - ลฺ ทฺ - - - ซฺ - - - ม ร - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 35 
ร  - ร  ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท ร  - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ซ ซ -  ร - ม - ซ - ซ - - ร - ท  

ประโยคท่ี 36 
- ท - - - ล - - - ซ - - - ม - - ร ร ร - ร ร ร - ร ร ร - ทฺ - ร - 
ทฺ - ล ซ ม - ซ ม ร - ม ร ทฺ - ร ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ 

 

   

   



  333 

ประโยคท่ี 37 
- ซ - ม - - ท ท - ร  - ร  ท - ล - ซ - - - ม - - ซ ซ  - ม - ล - - ซ ซ 
ม - ทฺ - ร ทฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ทฺ - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 38 
ฟ ม - ซ ล - ท ท - ด  - - ร  ร  - ร  - ร  ม  ร  ด  ท ล - ท - ร  ท - - ล - 
- - ร -  - ทฺ - - - ด - ร - - ร - ร - - - - - - ฟ - ล - - ล ฟ - ม  

ประโยคท่ี 39 
- มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร - ล - -  ฟม - - - - มฟ ล - ม ร - ม 
ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ มฺ - รฺ - - - ฟ - - - ร - ทฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 40 
- - ฟ ซ  - ซ - - - ล - - ฟม - - - ซ - มม - ซ - รร - ม - ทฺทฺ - ร - ลฺลฺ - 
ร ม - - ร - ฟ ม - ฟ - - - ร - ทฺ - ม - ม  - ร - ร  - ทฺ - ทฺ  - ลฺ - ลฺ  

ประโยคท่ี 41 
- - ร ทฺ - - ร ร - รฺ ม - ซ ซ - ซ - - ท ท - ท - ล - ซ - - ม ม - ม 
- - - - - รฺ - - ทฺ - - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - - - รฺ - ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - 

ประโยคท่ี 42 
ซ - ร ม - ซ - - ซ - - รม - ซ - ล - - ท ท - ท - ล - ซ - - ม ม - ม 
- ทฺ - - ร - ร ม - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - 

ประโยคท่ี 43 
- ล ท ล - - - -  ม ร - ร ม - ซ ซ ร  - ร  ท - ล - ซ - ฟ - -  ม ม - ม 
ลฺ - - -  ซ ฟ ม ร - - ทฺ - - ซฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงธมเพลงวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงก ามัน ใช้ประเด็น             

ในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้
2.5.2.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงก ามนั เป็นบทเพลงท่ีมีความยาว
ทัง้หมด 43 ประโยค หรือ 86 วรรคเพลง บรรเลงเพลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น 

2.5.2.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่วรรคของเพลงก ามันนัน้  แบ่งเสียงของลูกตก              

ตามวรรคเพลง ดงันี ้
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ซ ซ 
2 ซ ซ 
3 ซ ซ 
4 ซ ซ 
5 ซ ซ 
6 ซ ซ 
7 ท ท 
8 ท ท 
9 ท ท 
10 ท ท 
11 ท ท 
12 ฟ ล 
13 ฟ ท 
14 ฟ ล 
15 ฟ ม 
16 ท ฟ 
17 ล ฟ 
18 ล ล 
19 ฟ ม 
20 ท ฟ 
21 ล ฟ 
22 ล ล 
23 ฟ ม 
24 ท ม 
25 ซ ม 
26 ซ ซ 
27 ซ ซ 
28 ม ม 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
29 ซ ม 
30 ซ ซ 
31 ท ท 
32 ท ท 
33 ท ซ 
34 ซ ท 
35 ท ท 
36 ท ท 
37 ซ ซ 
38 ร ม 
39 ร ม 
40 ท ล 
41 ซ ม 
42 ล ม 
43 ซ ม 

 
จากลกัษณะเสยีงตกของเพลงก ามนั พบวา่ ท านองเพลงก ามนัของฆ้องวงธม

วงพิณเพียตกัมพูชานัน้  มีการเคลื่อนท่ีของท านองท่ีมี เสียงตกเดียวกันเป็นจ านวนมาก                 
โดยพิจารณาจากประโยคท่ี 1-6 ท่ีในแต่ละวรรคใช้เสียงซอลเป็นเสียงตก และประโยคท่ี 7-11       
ใช้เสียงที เป็นเสียงตก พบการใช้ท านองท่ีซ า้กันซึ่งเป็นเทคนิคในการพฒันาท านองให้มีความยาว
เพิ่มขึน้ รวมทัง้เสยีงของลกูตกท่ีซ า้กันนัน้เป็นการเรียบเรียงท านองท่ีแสดงให้เห็นถึงการเปิดโอกาส
ให้คีตกวีมีพืน้ท่ีทางความคิดสร้างท านองท่ีมีความสมัพนัธ์กบัเสยีงท่ีซ า้กนัในแตล่ะวรรค 

2.5.2.3 กลุ่มเสียง 
กลุม่เสียงของท านองฆ้องวงธมเพลงก ามัน เป็นบทเพลงท่ีมีกลุม่เสียง ซอล 

(ซลท รม) เป็นหลักของบทเพลง รวมทัง้การใช้เสียงรองด้วยเสียงโดและเสียงฟาเข้ามา                  
ในการเรียบเรียงท านองร่วมด้วย และท านองเพลงก ามันเป็นเพลงท่ีมีการเปลี่ยนกลุม่เสียงในตัว   
บทเพลง ร่วมกับกลุ่มเสียงเร (รมฟ ลท) ซึ่งมีการใช้เสียงโดและเสียงซอลเข้ามาช่วยในการแปร
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ท านองฆ้องวงธมด้วย ดังนัน้ ท านองฆ้องวงธมเพลงก ามันจึงมีการใช้เสียงในการเรียบเรียง           
ครบทกุเสยีง 
ตวัอยา่งกลุม่เสยีงเสยีงซอลเป็นกลุม่เสยีงหลกัและมีเสยีงรองในการเรียบเรียงท านอง 
ประโยคท่ี 1 

- - ด  ด   - ม  - ร  ด  - ด  ท - ล - ซ - ล ซ - ซ ล ซ - ซ ล ซ - ซ ล ซ - 
- ด - - ม - ร - - ด - ทฺ - ม - ร - - - ด - - - ซฺ - - - ด  - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 2 
ซ ล ซ - ซ ล ซ - ซ ล ซ ซ - - ซ ซ - - ฟ ซ - - ฟ ซ - - - ม ฟ - ซ ซ 
- - - ด - - - ซฺ - - - ด  - ซฺ - - ร ม - - ฟ ม - -  ฟ ม ร - - ซฺ - -  

ประโยคท่ี 3 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ ร - - ลฺทฺ - ร - ม ซ - ซ ร - ม - ซ 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - - ซฺ ซฺ -  รฺ - มฺ - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ 

ตวัอยา่งท านองท่ีใช้กลุม่เสยีงเรเป็นกลุม่เสยีงหลกัและมีเสยีงรองในการเรียบเรียงท านอง 
ประโยคท่ี 10 

- - ฟ ฟ - ฟ - -  ล ล - -  ล ล - ท ร  - ร  ท - ท - ล - ฟ - ล - ล - ท 
- ฟฺ - - - ฟฺ - ลฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ด - ลฺ - ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 11 
- - ฟ ฟ - ฟ - -  ล ล - -  ล ล - ท ร  - ร  ท - ท - ล - ฟ - ล - ล - ท 
- ฟฺ - - - ฟฺ - ลฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ด - ลฺ - ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 12 
- - ร ม - ร  - ท ร  - ร  ท - ล - ฟ - ท ด  - - - - - ฟ ม - ม ฟ - ล ล 
ล ท - -  ท - ล -  - ร - ทฺ - ล - ด ทฺ - - ทฺ ล ซ ฟ ม - - ด - - ลฺ - - 

ตวัอยา่งท านองท่ีมีการเปลีย่นกลุม่เสยีง 
ประโยคท่ี 21 

- - ร ร - ม - ฟ - ซ - - ล ล - ล - ฟ - -  ม ม - - ฟ ฟ - - ล ล - ฟ  
- รฺ - - - มฺ - ฟฺ - ซฺ - ลฺ - - ลฺ - - ด - ทฺ - - - ด - - - ลฺ - - - ด 

ประโยคท่ี 22 
- - ด  ด  - ด  - ท - ล - ม - ฟ - ล - ท ด  - - - - - ฟ ม - ม ฟ - ล ล 
- ด - - - ม - ท - ลฺ - ทฺ - ด - ลฺ ทฺ - - ทฺ ล ซ ฟ ม - - ด - - ลฺ - - 
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ประโยคท่ี 23 
- ล ท ด  - ท - ล - ซ - - ฟ ฟ - ฟ - - ร  ท - ท - - - - ท ล - ล - - 
ลฺ - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - ฟฺ - - - - - ล - ล ฟ - - - - ฟ - ฟ ม 

ประโยคท่ี 24 
- - ล ฟ - ฟ - - - - ฟ ม - ม - -  - - ร ม ฟ ม - - ม - ม ด - ร - ม 
- - - - ม - ม ร - - - -  ร - ร ทฺ ล ท - - - - ร ทฺ - ร - ซฺ - ลฺ - ทฺ  

ประโยคท่ี 25 
ซ ม - - - ซ - ม - ฟ - - ซ ซ - ซ - ม - -  ร ร  - - ม ม - - ซ ซ - ม  
- - ร ด ซฺ - ร - - ฟฺ - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
2.5.2.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจงัหวะท านองฆ้องวงธมเพลงก ามันมีลกัษณะรูปแบบท่ีซ า้กัน ซึง่เกิด
จากการซ า้ของเสยีงตกท าให้รูปแบบจงัหวะซ า้กันด้วย การซ า้ของรูปแบบจงัหวะนัน้เจะเป็นการซ า้
ภายหลงัในประโยคอ่ืนเป็นสว่นใหญ่ การซ า้ของรูปแบบจงัหวะจึงเป็นประเด็นสบืเน่ืองจากเสยีงตก
ของบทเพลงท่ีมีการซ า้เสียงของวรรคเพลงเป็นจ านวนมาก เพื่อให้เกิดเสียงสมัผสัและการพฒันา
ประโยคเพลง การซ า้จึงเป็นวิธีการในการเรียบเรียงท านองเพลงเข้าม่าน 
ตวัอยา่งท านองเพลงและรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้ภายหลงัในประโยค 
ท านองเพลง 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ ร - - ลฺทฺ - ร - ม ซ - ซ ร - ม - ซ 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - - ซฺ ซฺ -  รฺ - มฺ - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- xx - x - x - x - x x x - - x x x - - xx - x - x x - x x - x - x 
x - x - x - x - x - x x - x - - - x x -  x - x - - x - x - x - x 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้ภายหลงัประโยคและมีเปลีย่นกลุม่เสยีง 
ท านองเพลง 
ประโยคท่ี 16 

- - ล ฟ - ฟ - - - - ฟ ม - ม - -  - - ร ม ฟ ม - - ล - ล ร - ม - ฟ 
- - - - ม - ม ร - - - -  ร - ร ทฺ ลฺ ทฺ - - - - ร ทฺ - ฟ - ลฺ - ทฺ - ด  

ประโยคท่ี 24 
- - ล ฟ - ฟ - - - - ฟ ม - ม - -  - - ร ม ฟ ม - - ม - ม ด - ร - ม 
- - - - ม - ม ร - - - -  ร - ร ทฺ ล ท - - - - ร ทฺ - ร - ซฺ - ลฺ - ทฺ  
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รูปแบบจงัหวะ 
- - x x - x - - - - x x - x - -  - - x x x x - - x - x x - x - x 
- - - - x - x x - - - -  x - x x x x - - - - x x - x - x - x - x  

 
เพลงก ามันเป็นบทเพลงท่ีใช้รูปแบบจังหวะท่ีเหมือนกันเป็นจ านวนมาก     

และพบการเปลีย่นกลุม่เสยีงในการบรรเลงซึง่ยงัคงใช้รูปแบบจงัหวะเดิม การซ า้ของรูปแบบจงัหวะ
จึงเป็นเอกลกัษณ์ส าคญัของบทเพลง 

2.5.2.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงธมของวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงก ามันนัน้ มีทิศทาง  

ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสูง-ต ่า อย่างคงท่ี การซ า้ของรูปแบบจังหวะ     
จึงเป็นปัจจยัส าคญัท่ีท าให้รูปแบบท านองเกิดการซ า้ของรูปแบบท านองด้วย  

2.5.2.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงก ามัน เป็นส านวนเพลงท่ีมีการสมัผสัของท านองระหว่างวรรค

และระหว่างประโยคเพลง ท านองท่ีแสดงถึงการเป็นส านวนเพลงนัน้พบในรูปแบบการซ า้           
ของท านองเป็นชุด กล่าวคือ การบรรเลงท่ียาวเป็นช่วง จากนัน้บรรเลงชุดท านองนัน้ซ า้อีกครัง้             
ซึ่งการบรรเลงชุดท านองท่ีซ า้นัน้แสดงให้เห็นถึงส านวนเพลงท่ีมีการสมัผัสภายในของชุดท านอง     
มีการสร้างความสัมพันธ์ของเสียงท่ีใช้ในการบรรเลงให้สอดคล้องกับลักษณะทางกายภาพ        
ของเคร่ืองดนตรีและเสยีงตกท่ีซ า้เป็นจ านวนมาก 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลงท่ีเป็นชุดท านองเพลงท่ีซ า้กนั 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ล ท ด  - ท - ล - ซ - - ฟ ฟ - ฟ - - ร  ท - ท - - - - ท ล - ล - - 
ลฺ - - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - ฟฺ - - - - - ล - ล ฟ - - - - ฟ - ฟ ม 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ล ฟ - ฟ - - - - ฟ ม - ม - -  - - ร ม ฟ ม - - ล - ล ร - ม - ฟ 
- - - - ม - ม ร - - - -  ร - ร ทฺ ลฺ ทฺ - - - - ร ทฺ - ฟ - ลฺ - ทฺ - ด  

 
 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวธีิการตี 

สมัผสัวธีิการตี 
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ส านวนเพลงก ามันจึงเกิดขึน้จากปัจจัยการซ า้ของเสียงลูกตก การซ า้         
ของรูปแบบจังหวะและการซ า้ของรูปแบบท านองเป็นพืน้ฐาน ส านวนเพลงจึงผนวกเข้าเป็นชุด
ท านองท่ีมีการใช้ซ า้กันในบทเพลง และมีการเปลี่ยนกลุ่มเสียงภายในการซ า้ของท านองเพลง    
ด้วยปัจจัยของการเรียบเรียงบทเพลงก ามนัจึงเป็นการพฒันาประโยคเพลงให้มีความยาวเพิ่มขึน้    
อนัเกิดจากการซ า้ท านองและการปรับเปลีย่นกลุม่เสยีงร่วมกนั 

2.5.3 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเข้าม่านและท านองฆ้องวง
ธมเพลงก ามัน  

ท านองเพลงเข้าม่านของวงป่ีพาทย์ไทยและท านองเพลงก ามันของวงพิณเพียต
กัมพูชามีความยาวของท านองท่ีไม่เท่ากัน ลกัษณะของท านองเพลงมีความคล้ายคลงึกัน ซึ่งเป็น
บทเพลงท่ีมีการพฒันาความยาวของประโยคเพลงและวรรคเพลงด้วยการซ า้ (Repetition) การซ า้
ของท านองเพลงน ามาซึ่งการซ า้เสียงตก รูปแบบจังหวะและรูปแบบท านองเพลง รวมทัง้             
การเรียบเรียงส านวนเพลงเพื่อให้สามารถบรรเลงด้วยฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมซึง่มีคุณลกัษณะ
ทางกายภาพท่ีเหมาะสมกับการซ า้ของรูปแบบจังหวะ ท านองเพลงเข้าม่านและเพลงก ามัน           
มีความคล้ายคลงึกนั โดยเฉพาะท านองในช่วงต้นเพลงท่ีสามารถน ามาเทียบเคียงกนัได้ ดงันี ้
ประโยคท่ี 1 ของท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - - - ซ - ซ - ซ - - ล ล - ซ - - - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ซ 
- - - ซฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - ด  ด   - ม  - ร  ด  - ด  ท - ล - ซ - ล ซ - ซ ล ซ - ซ ล ซ - ซ ล ซ - 
- ด - - ม - ร - - ด - ทฺ - ม - ร - - - ด - - - ซฺ - - - ด  - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 2 ของท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - - - ซ - ซ - ซ - - ล ล - ซ - - - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ซ 
- - - ซฺ - - - - - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

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

 
จากตัวอย่างท านองเพลงจะสังเกตได้ว่า ท านองฆ้องวงใหญ่ของป่ีพาทย์ไทย           

จะใช้การตีซ า้ภายหลงัในประโยคเดียวกันและยังคงรูปแบบการตีท่ีจัดระเบียบเสียงของท านอง
เพลงให้เป็นรูปทรงเดียวกัน ส่วนท านองฆ้องวงธมของวงพิณเพียตกัมพูชาใช้การแปรท านอง        
ฆ้องวงธมจากท านองหลกัเป็นลกัษณะการกระจายตัวของเสียง การพิจารณาการซ า้ของเสียง        
จึงพิจารณาจากเสยีงตกท่ีใช้เป็นหลกัในการแปรท านองของเพลงเข้าม่านและเพลงก ามนั 



  340 

การเปลีย่นกลุม่เสยีงภายในท านองเพลงเข้าม่านและเพลงก ามนัเป็นหลกัฐานส าคญั
ท่ีแสดงให้เห็นว่า วัฒนธรรมของบทเพลงเกิดจากการร่วมรากทางความคิดต่อบทเพลง              
เพลงเข้าม่านและเพลงก ามันเหมาะสมส าหรับการฝึกฝนนักดนตรีในเร่ืองระบบเสียง เพื่อท า     
ความเข้าใจในรูปแบบจังหวะและรูปแบบท านองของบทเพลงได้ ซึ่งในขณะท่ีรูปแบบจังหวะ      
ของบทเพลงเหมือนกนัแตเ่สยีงในการบรรเลงเปลีย่นไป หรือการกลบัเข้าสูก่ลุม่เสยีงเดิม การฝึกฝน
ดนตรีกับการฝึกฝนเร่ืองเสียงเป็นของคู่ กันท่ีต้องฝึกฝนจนเข้าใจระบบของท านองเพลง               
ยกตวัอยา่งท านอง ดงันี ้

ป่ีพาทย์
ไทย 

- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - - - - ร ม - ร - - - ร - ด - - - ฟ 
- ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - ด - - - - - ทฺ - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ฟฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - ล ฟ - ฟ - - - - ฟ ม - ม - -  - - ร ม ฟ ม - - ล - ล ร - ม - ฟ 
- - - - ม - ม ร - - - -  ร - ร ทฺ ลฺ ทฺ - - - - ร ทฺ - ฟ - ลฺ - ทฺ - ด  

 
เพลงเข้าม่านของวงป่ีพาทย์ไทยและเพลงก ามันของวงพิณเพียตกัมพูชามีรูปแบบ

ท านองเพลงในลกัษณะ “ลูกโยน” ท่ีมีเสียงยืนอยู่ ณ เสียงใดเสียงหนึ่งของท านองเพลง ซึ่งเป็น  
เสียงเดียวท่ีผู้ เรียบเรียงบทเพลงสามารถใช้ความยาวของบทเพลงได้อย่างอิสระและเหมาะสม     
ซึ่งเพลงเข้าม่านของวงป่ีพาทย์ไทยพบการใช้ท านองลกูโยนเสียงทีและมีรูปแบบการตีฆ้องวงใหญ่  
ท่ีแสดงให้เห็นถึงการตียืนเสยีง ณ เสยีงใดเสยีงหนึง่อยา่งชดัเจนท่ีเสยีงที ดงันี ้

- - - - - - - ท - - - - - - - ท - - - - - - - ท - - - - - - - ท 
- - - - - - - ทฺ - - - - - - - ทฺ - - - - - - - ทฺ - - - - - - - ทฺ 

 
เพลงก ามันของวงพิณเพียตกัมพูชาพบการใช้ท านองลูกโยนเสียงซอล และเสียงที      

ท่ีมีรูปแบบการตีฆ้องวงธมท่ีแสดงให้เห็นถึงการตียืนเสยีง และรูปแบบการตีเสยีงโยนของฆ้องวงธม
วงพิณเพียตกมัพชูา ดงันี ้
การตีลกูโยนเสยีงซอล 

- - ด  ด   - ม  - ร  ด  - ด  ท - ล - ซ - ล ซ - ซ ล ซ - ซ ล ซ - ซ ล ซ - 
- ด - - ม - ร - - ด - ทฺ - ม - ร - - - ด - - - ซฺ - - - ด  - - - ซฺ 

 
ซ ล ซ - ซ ล ซ - ซ ล ซ ซ - - ซ ซ - - ฟ ซ - - ฟ ซ - - - ม ฟ - ซ ซ 
- - - ด - - - ซฺ - - - ด  - ซฺ - - ร ม - - ฟ ม - -  ฟ ม ร - - ซฺ - -  
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การตีลกูโยนเสยีงที 
ท ด  ท - ท ด  ท - ท ด  ท - ท ด  ท - ท ด  ท - ท ด  ท - ท ด  ท ท - - - ท 
- - - ม - - - ทฺ - - - ม - - - ทฺ - - - ม - - - ทฺ  - - - ม - ทฺ - - 

 
การตีเสยีงโยนจึงเป็นลกัษณะส าคญัของท านองเพลงท่ีร่วมความคิดในการเรียบเรียง

ท านองและเป็นเอกลกัษณ์ส าคญัของเพลงเข้าม่านและเพลงก ามนั 
เพลงเ ข้าม่านและเพลงก ามันจึ ง มีท านองเพลง ท่ีค ล้ายกันเพียงบางส่วน                      

ซึ่งทัง้สองเพลงนี ้มีสาระส าคัญของการน าเสนอเร่ืองราวในท านองเพลงท่ีมีหลักการส าคัญ             
2 ประการ คือ การซ า้ของท านองเพลง และการเปลี่ยนกลุม่เสียงภายในท านองเพลง ด้วยท านอง
เพลงท่ีเสียงตกซ า้กันเป็นจ านวนมาก จึงเป็นปัจจัยส าคญัท่ีท าให้เกิดการแปรท านองฆ้องวงใหญ่
และฆ้องวงธมด้วยส านวนเพลงท่ีมีการสมัผัสของเสียงเพื่อพัฒนาประโยคเพลงให้มีความยาว    
ตามเสยีงตกท่ีพบจ านวนมาก เพลงเข้าม่านและเพลงก ามันจึงเป็นบทเพลงท่ีเหมาะสมกบัการวาง
ต าแหน่งของบทเพลงในช่วงกลางของเพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจ ท่ีสามารถน ามา
พัฒนาทักษะของนักดนตรีท่ีต้องการเรียนรู้เพลงชุดโหมโรงเย็นของวงป่ีพาทย์ไทยและเพลง       
โหมโรงโตจของวงพิณเพียตกมัพชูา 

2.6. เพลงปฐม-เพลงบาธม 
2.6.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงปฐม 

ประโยคท่ี 1 
- ท - ร  - ท - ล - ซ - ล - ท - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  
- ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - - - ซ - - - ร - - - ซ - - - ร 

ประโยคท่ี 2 
- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ร  - - ม  ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  
- ซ - - - ร - ม - ม - ร - ม - - - - - ล - - - ม - - - ล - - - ม 

ประโยคท่ี 3 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - - ม  ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ม - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 4 
- ล - - ซ ซ - ม - ล - - ซ ซ - ล - ท - ซ - ล - ท - ซ - ล - ซ - ม 
- ลฺ - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 
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ประโยคท่ี 5 
- - ร ร - ม - ซ - ท ล ซ - - ม ม - - ซ ล - ซ - - - ซ - ฟ - - - ม 
- ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ - - - ฟ - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 6 
- ล - - ซ ซ - ม - ล - - ซ ซ - ล - ท - ซ - ล - ท - ซ - ล - ซ - ม 
- ลฺ - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 7 
- - ร ร - ม - ซ - ท ล ซ - - ม ม - - ซ ล - ซ - - - ซ - ฟ - - - ม 
- ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ - - - ฟ - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ 

บรรเลงกลบัต้นในประโยคท่ี 1 
ท านองเพลงท้ายปฐม 
ประโยคท่ี 1 

- - ร ม - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล 
- ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - ซ - - ล - ซ - - - ซ 
- - - ฟ - - - ร - ซฺ - - 

บรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น 
การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงปฐม ใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.6.1.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงปฐม เป็นบทเพลงท่ีมีความยาว
ทัง้หมด 7 ประโยค หรือ 14 วรรคเพลง บรรเลงกลบัต้น และมีท านองเพลงท้ายปฐม 2 ประโยค
บรรเลงตอ่ท้ายในประโยคท่ี 2 ของเพลงท้ายปฐมมี 3 ห้องเพลง บรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น 

2.6.1.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่วรรคของเพลงปฐมนัน้  แบ่ง เสียงของลูกตก                 

ตามวรรคเพลง ดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ร ร 
2 ม ม 



  343 

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
3 ซ ซ 
4 ล ม 
5 ม ม 
6 ล ม 
7 ม ม 

เสยีงลกูตกท านองเพลงท้ายปฐม 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ท ล 
2 ซ  

 
2.6.1.3 กลุ่มเสียง 

กลุม่เสียงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงปฐม เป็นบทเพลงท่ีมีกลุม่เสียง ซอล 
(ซลท รม) เป็นหลักของบทเพลง และแสดงกลุ่มเสียงอย่างชัดเจน รวมทัง้การใช้เสียงรอง              
ในการบรรเลง คือ เสยีงโดและเสยีงฟา ซึง่เป็นเสยีงรองมาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง 

2.6.1.4 รูปแบบจังหวะ 
รูปแบบจงัหวะท านองฆ้องวงใหญ่เพลงปฐม มีลกัษณะรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้กนั

ซึง่เกิดจากการเรียบเรียงท านองของบทเพลง และรูปแบบจงัหวะซ า้กนัเป็นชุดท านอง เม่ือนกัดนตรี
เรียนรู้บทเพลงปฐม จะมีจุดเน้นส าคัญท่ีการซ า้ท านอง รวมทัง้เป็นการพัฒนาบทเพลงให้มี      
ความยาวเพิ่มขึน้จากคณุลกัษณะการซ า้ของรูปแบบจงัหวะ 
ตวัอยา่งท านองเพลงและรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้ภายหลงัในชุดท านองเดียวกนั 
ท านองเพลง 

- ล - - ซ ซ - ม - ล - - ซ ซ - ล - ท - ซ - ล - ท - ซ - ล - ซ - ม 
- ลฺ - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

 
- - ร ร - ม - ซ - ท ล ซ - - ม ม - - ซ ล - ซ - - - ซ - ฟ - - - ม 
- ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ - - - ฟ - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - - x x - x - x - - x x - x - x - x - x - x - x - x - x - x 
- x - x - - - x - x - x - - - x - x - x - x - x - x - x - x - x 
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- - x x - x - x - x x x - - x x - - x x - x - - - x - x - - - x 
- x - - - x - x - x x x - x - - - x - - - - - x - x - - x x - x 

ตวัอยา่งท านองเพลงและรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้ในประโยคเดียวกนัแตป่รับเปลีย่นท านอง 
- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - - ม  ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ม - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - x - x - - x x - - x x - x - - x x - x - - x x - - x x - x 
- x - x - x - x - - - x - - - x - x - - - x - x - - - x - - - x 

ตวัอยา่งท านองเร่ิมต้นของบทเพลงมีลกัษณะรูปแบบจงัหวะท่ีท าไปสูท่ านองลกูโยนเสยีง เร  
- ท - ร  - ท - ล - ซ - ล - ท - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  
- ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - - - ซ - - - ร - - - ซ - - - ร 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x 
- x - x - x - x - x - x - x - x - - - x - - - x - - - x - - - x 

ตวัอยา่งท านองบทเพลงท่ีมีลกัษณะรูปแบบจงัหวะท่ีท าไปสูท่ านองลกูโยนเสยีง มี 
- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ร  - - ม  ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  
- ซ - - - ร - ม - ม - ร - ม - - - - - ล - - - ม - - - ล - - - ม 

 
- - x x - x - x - x - x - - x x - x - x - x - x - x - x - x - x 
- x - - - x - x - x - x - x - - - - - x - - - x - - - x - - - x 

 
รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงใหญ่เพลงปฐม มีท านองเพลงท้ายปฐมซึ่งเป็น

ท านองท่ีผูกติดกับท านองเพลงปฐม รูปแบบจังหวะของบทเพลงมีความแตกต่างไปจากตวัเพลง
ปฐมและลกัษณะของรูปแบบจังหวะเป็นสญัญาณสง่ต่อไปยงัเพลงลาซึ่งเป็นบทเพลงท่ีเรียบเรียง
ในเพลงชุดโหมโรงเย็นล าดบัตอ่ไป เป็นบทเพลงท่ีประโยคท่ี 2 ของบทเพลงไม่ครบประโยค 
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รูปแบบจงัหวะเพลงท้ายปฐม 
- - x x - x - x - x - x - - x x - x - - x x - x - x - - x x - x 
- x - - - x - x - x - x - x - - - x - x - x - x - x - x - - - x 

 
- - x - - x - x - - - x 
- - - x - - - x - x - - 

 
รูปแบบจังหวะท านองเพลงท้ายปฐมกับการบรรเลงของวง ป่ีพาทย์               

เป็นรูปแบบท านองท่ีไม่สง่ผลตอ่อุปสรรคในการบรรเลง เน่ืองจากท านองของเคร่ืองประกอบจงัหวะ
สามารถตีได้ลงจงัหวะกบัรูปแบบจงัหวะของเพลง 

2.6.1.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่ของวงป่ีพาทย์ไทยเพลงปฐมนัน้ มีทิศทาง        

ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสูง -ต ่าอย่างคงท่ี ท าให้เกิดความสมดุล          
ของท านอง โดยเฉพาะรูปแบบท านองท่ีส่งต่อไปยังท านองลูกโยนในแต่ละเสียง การเรียบเรียง
ท านองเพลงมีลกัษณะท านองท่ีก่อรูปของเสยีงขึน้ไปถึงท่ีต้องการโยนเสยีง 

2.6.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงปฐม มีท านองท่ีเกิดจากการสมัผสัวิธีการตี การสมัผสัระหว่าง

วรรคเพลง โดยเฉพาะส านวนท่ีส่งต่อไปยังท านองลูกโยนในแต่ละเสียง การเรียบเรียงท านอง
ส านวนเพลงมีลกัษณะท านองท่ีก่อรูปของเสียงขึน้ไปถึงท่ีต้องการโยนเสียง เสียงของท านอง           
ท่ีน ามาใช้จะสง่สมัผสัไปยงัเสยีงโยน 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ท - ร  - ท - ล - ซ - ล - ท - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  
- ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - - - ซ - - - ร - - - ซ - - - ร 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ร  - - ม  ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  
- ซ - - - ร - ม - ม - ร - ม - - - - - ล - - - ม - - - ล - - - ม 

 
 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค 
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วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ล - - ซ ซ - ม - ล - - ซ ซ - ล - ท - ซ - ล - ท - ซ - ล - ซ - ม 
- ลฺ - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

 
 
ส านวนเพลงปฐม มีลกัษณะการสมัผสัของเสียงระหวา่งวรรคและการสมัผสั

ของเสียงภายในวรรคเพลง รวมทัง้การสมัผัสวิธีการตีของท านองฆ้องวงใหญ่ เน่ืองจากรูปแบบ
จงัหวะและรูปแบบท านองมีการซ า้ภายในบทเพลงท าให้ส านวนเพลงเกิดการซ า้ด้วย 

2.6.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงบาธม 
ประโยคท่ี 1 

- - - -  - ท - ท  ร  - - ลท ด  - - ร  - - ร  ท  - - ร  ร  ร  - - ลท  - ร  - ม  
- - - ทฺ - - - ทฺ    - ซ ซ -  - ร - - - - ร ทฺ   - ร - -    - ซ ซ -  ร - ม - 

ประโยคท่ี 2 
- - ม  ร  - - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ท - - ท ล - - ท ท ร  - ร  ท - ล - ซ 
- - ม ร - ม - - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 3 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 4 
- - ซ ซ - ร - ม ซ - - รม - ซ - ล - - ท ท - ท - ล - ซ - - ม ม - ม 
- ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - 

ประโยคท่ี 5 
- ร ม - ซ ล - ซ ท - ท ล - ซ - ม - - ล ล - ซ - ม - ซ ล - ล ซ - ซ 
ท - - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - ทฺ - ซฺ - - ซ - ร - ม  

ประโยคท่ี 6 
- - ซ ซ - ร - ม ซ - - รม - ซ - ล - - ท ท - ท - ล - ซ - - ม ม - ม 
- ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - 

ประโยคท่ี 7 
- ร ม - ซ ล - ซ ท - ท ล - ซ - ม - - ล ล - ซ - ม - ซ ล - ล ซ - ซ 
ท - - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - ทฺ - ซฺ - - ซ - ร - ม  

บรรเลงกลบัต้นในประโยคท่ี 1 

สมัผสัวธีิการตี สมัผสัวธีิการตี 
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ท านองเพลงท้ายบาธม 
ประโยคท่ี 1 
ซ - - รม - ซ - ล ท - ท ซ - ล - ท - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 2 
- ร  ม  ร  ท ล - - ซ ล - ซ 
ร - - - - - ซ ม - - - ร 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงบาธม ใช้ประเด็นในการศกึษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.6.2.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตเพลงบาธม เป็นบทเพลงท่ีมีความยาวทัง้หมด    
7 ประโยค หรือ 14 วรรคเพลง บรรเลงกลบัต้น และมีท านองเพลงท้ายบาธม 2 ประโยค บรรเลง
ตอ่ท้ายในประโยคท่ี 2 ของเพลงท้ายบาธมมี 3 ห้องเพลง บรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น 

 
2.6.2.2 เสียงลูกตก 

เสียงของลกูตกในแต่วรรคของเพลงบาธมนัน้ แบ่งเสียงของลกูตกตามวรรค
เพลง ดงันี ้

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ร ม 
2 ท ซ 
3 ซ ซ 
4 ล ม 
5 ม ม 
6 ล ม 
7 ม ม 

เสยีงลกูตกท านองเพลงท้ายบาธม 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ท ล 
2 ซ  
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2.6.2.3 กลุ่มเสียง 
กลุม่เสียงของท านองฆ้องวงธมเพลงบาธม เป็นบทเพลงท่ีมีกลุม่เสียง ซอล 

(ซลท รม) เป็นหลักของบทเพลง และแสดงกลุ่มเสียงอย่างชัดเจน รวมทัง้การใช้เสียงรอง              
ในการบรรเลง คือ เสยีงโด ซึง่เป็นเสยีงรองมาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง 

2.6.2.4 รูปแบบจังหวะ 
รูปแบบจงัหวะท านองฆ้องวงธมเพลงบาธม มีลกัษณะรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้กัน

ซึ่งเกิดจากการเรียบเรียงท านองของบทเพลง และรูปแบบจังหวะซ า้กันเพื่อพัฒนาท านอง             
ให้มีความยาวของบทเพลงเพิ่มขึน้ 
ตวัอยา่งท านองเพลงและรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้ภายหลงัในชุดท านองเดียวกนั 
ท านองเพลง 

- - ซ ซ - ร - ม ซ - - รม - ซ - ล - - ท ท - ท - ล - ซ - - ม ม - ม 
- ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - 

 
- ร ม - ซ ล - ซ ท - ท ล - ซ - ม - - ล ล - ซ - ม - ซ ล - ล ซ - ซ 
ท - - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - ทฺ - ซฺ - - ซ - ร - ม  

รูปแบบจงัหวะ 
- - x x - x - x x - - xx - x - x - - x x - x - x - x - - x x - x 
- x - - - x - x - x x - x - x - - x - - - x - x - x - x - - x - 

 
- x x - x x - x x - x x - x - x - - x x - x - x - x x - x x - x 
x - - x - - x - - x - x - x - x - x - - x - x - x - - x - x - x  

ตวัอยา่งท านองเพลงและรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้ในวรรคเดียวกนัแตป่รับเปลีย่นท านอง 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - 

รูปแบบจงัหวะ 
- xx - x - x - x - x x x - - x x - xx - x - x - x - x x x - - x x 
x - x - x - x - x - x x - x - - x - x - x - x - x - x x - x - - 

 
รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงธมเพลงบาธม มีท านองเพลงท้ายบาธม           

ซึง่เป็นท านองท่ีผกูติดกบัท านองเพลงบาธม รูปแบบจงัหวะของบทเพลงมีความแตกตา่งไปจากตวั
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เพลงบาธมและลักษณะของรูปแบบจังหวะสอดคล้องส่งต่อไปยังเพลงลาซึ่งเป็นบทเพลง                
ท่ีเรียบเรียงในเพลงโหมโรงโตจล าดบัตอ่ไป เป็นบทเพลงท่ีประโยคท่ี 2 ของบทเพลงไม่ครบประโยค 
รูปแบบจงัหวะท านองเพลงท้ายบาธม 

x - - xx - x - x x - x x - x - x - x - - x x - - x x - - x x - x 
- x x - x - x - - x - x - x - x - x - x - - - x - - - x - - - x 

 
- x x x x x - - x x - x 
x - - - - - x x - - - x 

 
รูปแบบจังหวะท านองเพลงท้ายบาธมกับการบรรเลงของวงป่ีพาทย์           

เป็นรูปแบบท านองท่ีไม่สง่ผลตอ่อุปสรรคในการบรรเลง เน่ืองจากท านองของเคร่ืองประกอบจงัหวะ
สามารถตีได้ลงจงัหวะกบัรูปแบบจงัหวะของเพลง 

2.6.2.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงธมของวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงบาธมนัน้ มีทิศทาง  

ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสูง-ต ่า ในรูปแบบกระจายตัวของเสียง        
ดงันัน้ทิศทางการเคลือ่นท่ีของท านองจึงมีทิศทางขึน้-ลงอยา่งคงท่ีและเกิดความสมดุลของรูปแบบ
ท านอง โดยเฉพาะรูปแบบท านองท่ีส่งต่อไปยังท านองลูกโยนในแต่ละเสียง การเรียบเรียง     
ท านองเพลงมีลกัษณะท านองท่ีก่อรูปของเสยีงขึน้ไปถึงท่ีต้องการโยนเสยีง  

2.6.2.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงบาธม มีท านองท่ีเกิดจากการสัมผัสกันระหว่างวรรคเพลง      

การแปรท านองของฆ้องวงธมท าให้เกิดส านวนทางดนตรีท่ีประกอบด้วยเสียงในกลุ่มเสียง             
ท่ีใช้รูปแบบจังหวะของท านองเพลงบาธมท่ีมีลกัษณะกระจายตัวอยู่บนท านองของฆ้องวงธม 
ส านวนทางดนตรีจึงมีความลงตัวและสะท้อนความคิดในการแปรท านอง ท่ีมีการเลือกใช้             
ลกูฆ้องวงธมเสียงสงู-ต ่า และการแบ่งมือซ้าย-ขวาของท านองฆ้องวงธมอย่างมีอิสระ เพื่อสร้าง
ความสมัพนัธ์ระหวา่งการแปรท านอง กลุม่เสยีงและลกัษณะการบรรเลง  
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ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- - - -  - ท - ท  ร  - - ลท ด  - - ร  - - ร  ท  - - ร  ร  ร  - - ลท - ร  - ม  
- - - ทฺ - - - ทฺ    - ซ ซ -  - ร - - - - ร ทฺ   - ร - -    - ซ ซ -  ร - ม - 

 
 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ม  ร  - - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ท - - ท ล - - ท ท ร  - ร  ท - ล - ซ 
- - ม ร - ม - - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ซ ซ - ร - ม ซ - - รม - ซ - ล - - ท ท - ท - ล - ซ - - ม ม - ม 
- ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - 

 
 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- ร ม - ซ ล - ซ ท - ท ล - ซ - ม - - ล ล - ซ - ม - ซ ล - ล ซ - ซ 
ท - - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - ทฺ - ซฺ - - ซ - ร - ม  

 
 

2.6.3 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงปฐมและท านองฆ้องวงธม
เพลงบาธม  

ช่ือเพลงปฐมและบาธมนัน้ มีลกัษณะการออกเสียงท่ีใกล้เคียงกันมาก เพลงปฐม  
และเพลงบาธมนัน้สามารถกลา่วโดยสรุปได้วา่ เป็นบทเพลงเดียวกนั ซึง่มีรายละเอียดของบทเพลง
ต่างกันเล็กน้อย มีรูปแบบการบรรเลงท่ีคล้ายกัน ท านองเพลงปฐมของวงป่ีพาทย์ไทยและท านอง
เพลงบาธมของวงพิณเพียตกัมพูชานัน้มีความยาวของท านองเพลงเท่ากัน ส่วนประกอบ            
ของบทเพลงหรือสัดส่วนของท านองเพลงเป็นบทเพลงท่ีมีสัดส่วนเดียวกัน ลักษณะส าคัญ          
ของเพลงปฐมและเพลงบาธม คือ การซ า้ท านองเพลงภายหลงั ซึง่เป็นชุดส านวนเพลงเดียวกนั 
 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัประโยค 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค 
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การใช้วรรคเพลงท่ีซ า้กนัของท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ - - ม  ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ม - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ลฺ - ซฺ - - 

การใช้ส านวนเพลงท่ีซ า้กนัของท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- ล - - ซ ซ - ม - ล - - ซ ซ - ล - ท - ซ - ล - ท - ซ - ล - ซ - ม 
- ลฺ - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - ซ ซ - ร - ม ซ - - รม - ซ - ล - - ท ท - ท - ล - ซ - - ม ม - ม 
- ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - มฺ - - มฺ - 

 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - ร ร - ม - ซ - ท ล ซ - - ม ม - - ซ ล - ซ - - - ซ - ฟ - - ร ร 
- ลฺ - - - ทฺ - ซฺ - ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ - - - ฟ - - - - - ม - ร - - - ลฺ - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- ร ม - ซ ล - ซ ท - ท ล - ซ - ม - - ล ล - ซ - ม - ซ ล - ล ซ - ซ 
ท - - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - ทฺ - ซฺ - - ซ - ร - ม  

 
ท านองเพลงท่ีมีวิธีการพัฒนาความยาวของท านองด้วยการซ า้นี ้ ทัง้ป่ีพาทย์ไทย    

และพิณเพียตกัมพูชาใช้แนวคิดในการเรียบเรียงเพลงเช่นเดียวกัน ซึ่งเป็นท านองท่ีมีการสมัผสั  
ของท านองเพลง รูปแบบจังหวะ รูปแบบท านอง กลุม่เสียงและเสียงท่ีเรียบเรียงเป็นท านองเพลง  
ทัง้สองประเทศมีลักษณะคล้ายคลึงกัน ซึ่งมีสื่งท่ีแตกต่างกัน คือ เพลงปฐมและเพลงบาธม          
ในประโยคท่ี 1 และประโยคท่ี 2 ท่ีมีลกัษณะท านองของบทเพลงแตกต่างกัน เน่ืองจากมีเสียง      
ลกูตกต่างกัน ในบางห้องเพลง แต่ท านองเพลงสามารถพิจารณาให้เห็นได้ว่า เพลงปฐมและเพลง
บาธมในประโยคท่ี 1 และประโยคท่ี 2 นีมี้ลกัษณะท านองท่ีคล้ายคลงึกัน ซึ่งเค้าโครงของท านอง
เพลงท่ีสอดคล้องกนัสามารถพิจารณาจากท านองเพลงได้ ดงันี ้
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงปฐมและท านองเพลงฆ้องวงธมเพลงบาธม ประโยคท่ี 1 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- ท - ร  - ท - ล - ซ - ล - ท - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  
- ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - - - ซ - - - ร - - - ซ - - - ร 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - - -  - ท - ท  ร  - - ลท ด  - - ร  - - ร  ท  - - ร  ร  ร  - - ลท  - ร  - ม  
- - - ทฺ - - - ทฺ    - ซ ซ -  - ร - - - - ร ทฺ   - ร - -    - ซ ซ -  ร - ม - 
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ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงปฐมและท านองเพลงฆ้องวงธมเพลงบาธม ประโยคท่ี 2 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ร  - - ม  ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  - ม  
- ซ - - - ร - ม - ม - ร - ม - - - - - ล - - - ม - - - ล - - - ม 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - ม  ร  - - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ท - - ท ล - - ท ท ร  - ร  ท - ล - ซ 
- - ม ร - ม - - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงปฐมและท านองเพลงฆ้องวงธมเพลงบาธม ประโยคท่ี 1           

และประโยคท่ี 2 นัน้ เป็นท านองเพลงท่ีมีความคล้ายคลงึกนัของท านองเพียงบางสว่น แต่ท านอง     
ท่ีปรากฏท าให้เห็นได้ว่า ท านองเพลงทัง้สองประโยคของท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย        
และฆ้องวงธมของวงพิณเพียตกัมพูชาเกิดจากท านองท่ีมีต้นก าเนิดของท านองเดียวกัน             
และท านองฆ้องวงใหญ่ของวงป่ีพาทย์ไทยมีรูปแบบจังหวะของท านองเพลงเป็นท านองลูกโยน            
แต่ท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาใช้รูปแบบท านองปกติในการเรียบเรียงบทเพลงของ
ประโยคท่ี 1 และประโยคท่ี 2 ท าให้รูปแบบจงัหวะเกิดความแตกตา่งกนั 

ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงปฐมและท านองฆ้องวงธมเพลงบาธมนัน้ สดัสว่นท่ีส าคัญ    
ท่ีส่งต่อไปยังเพลงลาของวงป่ีพาทย์ไทยหรือเพลงเรียของวงพิณเพียตกัมพูชานัน้ คือ ท้ายปฐม    
และท้ายบาธม ท านองในสว่นนีท้ัง้เพลงปฐมและเพลงบาธมต่างให้ความหมายของท านองเพลง
เช่นเดียวกนั คือ สว่นท่ีเป็นสญัญาณในการสง่ตอ่ไปยงัเพลงตอ่ไป เม่ือเราต้องการบรรเลงปฐมแบบ
ออกเพลง ผู้บรรเลงวงป่ีพาทย์สามารถบรรเลงออกเพลงได้ไม่จ ากัดจ านวน แต่เม่ือจะบรรเลงจบ
เพลงปฐมต้องกลบัมาบรรเลงเพลงท้ายปฐมเพื่อลงจบเสมอ 

ช่ือเพลงปฐมและบาธมนัน้ มีลกัษณะการออกเสียงท่ีใกล้เคียงกันมาก ซึ่งสามารถ
กลา่วโดยสรุปได้วา่ เป็นบทเพลงเดียวกัน ซึ่งมีรายละเอียดของบทเพลงต่างกันเล็กน้อย เน่ืองจาก
หลงัจากประโยคท่ี 1 และประโยคท่ี 2 ของบทเพลง เป็นท านองท่ีประโยคเพลงและวรรคเพลง       
ท่ีลกูตกเสยีงเดียวกัน ส านวนทางดนตรีท่ีคล้ายคลงึกนัร่วมด้วย จึงท าให้สามารถระบุถึงวฒันธรรม
ร่วมทางดนตรีได้อยา่งชดัเจน 

2.7. เพลงลา-เพลงเรีย 
2.7.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงลา 

ประโยคท่ี 1 
- - - ล - ท - - - ม - ร - - - ม - ท - ล - ซ - ม - - ร ม - ซ - ล 
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ 
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ประโยคท่ี 2 
- ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 3 
- - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 4 
- - ร ร  - ม - ซ - ท - ล - ซ - ม - ร  - ท - ล - ซ ล ซ - ซ - - - ซ 
- ลฺ - - - มฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ด - ซฺ - - 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงลา ใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.7.1.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงลา เป็นบทเพลงท่ีมีความยาวทัง้หมด 
4 ประโยค หรือ 8 วรรคเพลง บรรเลงเท่ียวเดียว เป็นบทเพลงท่ีขนาดของความยาวท านองท่ีสัน้ 
บรรเลงตอ่กบัเพลงท้ายปฐม 

2.7.1.2 เสียงลูกตก 
เสยีงของลกูตกในแตว่รรคของเพลงลานัน้ แบง่เสยีงของลกูตกตามวรรคเพลง 

ดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ม ล 
2 ท ท 
3 ล ม 
4 ม ซ 

 
2.7.1.3 กลุ่มเสียง 

กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงลา เป็นบทเพลงท่ีมีกลุ่มเสียง ซอล 
(ซลท รม) เป็นหลักของบทเพลงและแสดงกลุ่มเสียงอย่างชัดเจน รวมทัง้การใช้เสียงรอง                
ในการบรรเลง คือ เสียงโด ซึ่งเป็นเสียงรองมาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลงในช่วงท่ีสามารถ       
ตีสะบดั 
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ตวัอยา่งการบรรเลงเพลงลาในประโยคท่ี 1 ห้องเพลงท่ี 7 
- - - ล - ท - - - ม - ร - - - ม - ท - ล - ซ - ม - - ร ม - ซ - ล 
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ 

 
การเลือกกลุม่เสียงท่ีใช้ประกอบเทคนิคการสะบดั เพื่อใช้ในการบรรเลงจริง 

โดยส่วนใหญ่ของการบรรเลงแล้วจะใช้เสียงท่ีติดกัน เช่น เสียงโด ให้ห้องท่ี 7 มาคู่กับเสียง เร      
และเสยีงมี เพื่อสามารถบรรเลงการสะบดัเรียงเสยีง 3 เสยีงติดกนัได้ 

- - - รม - ซ - ล 
- - ด -  - ซฺ - ลฺ 

  
หากต้องการให้การบรรเลง คงรูปกลุม่เสียงท่ีตรงกับกลุม่เสียงหลกั ท านอง

เพลงท่ีใช้ในการสะบัดจะใช้เสียง ที แทนเสียงโด ซึ่งตรงกับกลุ่มเสียงในการบรรเลงได้พอดี              
แต่การสะบัดจะเปลี่ยนจากวิธีการสะบัดเรียงเสียงเป็นสะบัดข้ามเสียง หรือสามารถใช้                   
ในการบรรเลงปกติได้ 

ตีแบบปกติ 
- - ร ม - ซ - ล 
- ท - -  - ซฺ - ลฺ 

ตีแบบสะบดั 
- - - รม - ซ - ล 
- - ท -  - ซฺ - ลฺ 

 
2.7.1.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงใหญ่เพลงลา เ ป็นรูปแบบจังหวะท่ีมี                 
การเรียบเรียงรูปแบบของจังหวะท่ีก่อรูปเข้าคู่เสียงของท านองเพลงเป็นหลกั ลกัษณะรูปแบบ
จงัหวะจะมีความเรียบ และเสยีงจะจบักนัเป็นคูส่ี ่และคูแ่ปด เพื่อใช้ในการบรรเลง 
ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท่ีแสดงให้เห็นคูเ่สยีงของเพลงลา 
ท านองเพลง 

- - - ล - ท - - - ม - ร - - - ม - ท - ล - ซ - ม - - ร ม - ซ - ล 
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ 
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รูปแบบจงัหวะ 
- - - x - x - - - x - x - - - x - x - x - x - x - - x x - x - x 
- x - - - - - x - - - x - - - x - x - x - x - x - x - - - x - x 

ท านองเพลง 
- - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- - x x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - - x x - - x x - x 
- x - - - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - - - x - - - x 

 
การตีท่ีมีคูเ่สยีงและท านองเพลงท่ีเว้นระยะหา่งระหวา่งจงัหวะนัน้เป็นรูปแบบ

จงัหวะท่ีท าให้เห็นความเรียบของท านองเพลง เสยีงท่ีใช้ในการบรรเลงท านองเพลงของฆ้องวงใหญ่
วงป่ีพาทย์ไทยสว่นใหญ่แล้วจะใช้การบรรเลงเป็นคู่ ดงันัน้เม่ือพิจารณาจากรูปแบบจงัหวะจะเห็น
ได้ว่าลกัษณะรูปแบบจังหวะท่ีปรากฏบนทางฆ้องวงใหญ่จะใกล้เคียงกับเสียงของท านองหลกั      
ซึง่อยูใ่นความรู้สกึนกึคิดของผู้บรรเลง 

2.7.1.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่ของวงป่ีพาทย์ไทยเพลงลานัน้ มี ทิศทาง            

ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสูง -ต ่า อย่างคงท่ีและเกิดความสมดุล            
ของรูปแบบท านอง รูปแบบท านองเพลงมีลักษณะการก่อตัวเป็นรูปทรงท่ีมีพืน้ผิวท่ีเ รียบ             
และมีความสมัพนัธ์กบัการจดัวางต าแหนง่เสยีงของรูปแบบจงัหวะท่ีสง่ผลตอ่รูปแบบท านอง 

2.7.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงลา มีท านองท่ีเกิดจากการสมัผสัของเสียง และสมัผสัวิธีการตี

ระหว่างวรรคเพลง และการสมัผสัระหวา่งประโยคเพลง ท าให้บทเพลงสามารถเรียงร้อยเช่ือมโยง
ตัง้แตเ่พลงท้ายปฐมตอ่ด้วยเพลงลาได้อยา่งสนิทสนม 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลงท้ายปฐมสง่ต่อมาท านองเพลงลา วรรคท่ี 1 

ท้ายปฐม เพลงลา วรรคที่ 1 
- - ซ - - ล - ซ - - - ซ - - - ล - ท - - - ม - ร - - - ม 
- - - ฟ - - - ร - ซฺ - - - ลฺ - - - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 
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ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- - ล ล - ท - ล - ซ - ม - ซ - ล - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
 
เพลงลาเป็นเพลงท่ีมีความยาวของท านองท่ีสัน้ส านวนทางดนตรีจึงมีรูปแบบ

ท่ีต่อจากเพลงท้ายปฐม มีการส่งรับกันของส านวนเพลง อีกทัง้ยังเช่ือมต่อไปเพลงเสมอ                 
ซึง่เป็นบทเพลงล าดบัตอ่ไปจากเพลงลา 

2.7.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงเรีย 
ประโยคท่ี 1 
- ล ท ล ซ - - - ม - ซ - - ร - ม - - ล ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
ลฺ - - - - ฟ ม ร - ร - ทฺ  - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ดฺ - ซฺ - ลฺ - 

ประโยคท่ี 2 
ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท ร  - - ลท - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ  - ซ ซ - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 3 
ท - ท ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล - - ท ท - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - - - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 4 
- ร ม - ซ ล - ซ ท - ท ล - ซ - ม - ร  - ม  - ร  - ท - ล - - ซ ซ - ซ 
ทฺ - - ซฺ - - ซฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - ซฺ - 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงเรีย ใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.7.2.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตเพลงเรีย เป็นบทเพลงท่ีมีความยาวทัง้หมด       
4 ประโยค หรือ 8 วรรคเพลง บรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น 

2.7.2.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่ว รรคของ เพลง เ รียนั น้  แบ่ง เสียงของลูกตก                    

ตามวรรคเพลง ดงันี ้

สมัผสัวรรค 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ม ล 
2 ท ล 
3 ล ม 
4 ม ซ 

 
2.7.2.3 กลุ่มเสียง 

กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงธมเพลงเรีย เป็นบทเพลงท่ีมีกลุ่มเสียง ซอล    
(ซลท รม) เป็นหลักของบทเพลง และแสดงกลุ่มเสียงอย่างชัดเจน รวมทัง้การใช้เสียงรอง              
ในการบรรเลง คือ เสยีงโด มาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง 

2.7.2.4 รูปแบบจังหวะ 
รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงธมเพลงเ รีย เ ป็นการเ รียบเ รียงเสียง                 

ของลกูฆ้องวงธมในลกัษณะการกระจายตวัของเสียง ใช้เสียงสงู-เสียงต ่าเป็นต าแหน่งการจดัเรียง
รูปแบบจงัหวะของบทเพลง ประสานการท างานระหวา่งมือซ้ายและมือขวาของผู้บรรเลงฆ้องวงธม 
ตวัอยา่งท านองเพลงและรูปแบบจงัหวะ 
ท านองเพลง 
- ล ท ล ซ - - - ม - ซ - - ร - ม - - ล ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
ลฺ - - - - ฟ ม ร - ร - ทฺ  - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ดฺ - ซฺ - ลฺ - 

รูปแบบจงัหวะ 
- x x x x - - - x - x - - x - x - - x x - x - x x - - xx - x - x 
x - - - - x x x - x - x  - x - x - x - - x - x - - x x - x - x - 

 
2.7.2.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองฆ้องวงธมของวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงเรียนัน้ มีทิศทาง      
ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสูง-ต ่า ในรูปแบบกระจายตัวของเสียง         
ดงันัน้ ทิศทางการเคลือ่นท่ีของท านองจึงมีทิศทางขึน้-ลงอยา่งคงท่ีและเกิดความสมดลุของรูปแบบ
ท านอง  
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2.7.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงเรีย เป็นส านวนเพลงท่ีมีการสมัผัสกันของเสียงระหว่างวรรค     

ซึง่ส านวนการบรรเลงเพลงเรียในวรรคท่ี 1 เป็นท านองท่ีสอดรับกบัท านองช่วงท้ายของเพลงบาธม 
เป็นการสมัผสัวิธีการบรรเลงท่ีมีความสอดคล้องกนัของวิธีการบรรเลง 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

บาธม เพลงเรีย วรรคที่ 1 
- ร  ม  ร  ท ล - - ซ ล - ซ - ล ท ล ซ - - - ม - ซ - - ร - ม 
ร - - - - - ซ ม - - - ร ลฺ - - - - ฟ ม ร - ร - ทฺ  - ลฺ - ทฺ 

 
 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
ท - ท ล - ซ - ม ซ - รม - ซ - ล - - ท ท - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - - - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
 
ถึงแม้ว่าเพลงเรียจะเป็นเพลงท่ีสัน้แต่ภายในบทเพลงมีการสมัผสัของเสียง

และวิธีการตีของฆ้องวงธมซึ่งเกิดขึน้จากการเรียบเรียงท านองแปร ดังนัน้ จึงมีการกระจายตวั     
ของเสียงท่ีใช้ในการบรรเลงและการสมัผสัเป็นส านวนเพลงท่ีบ่งบอกถึงลกัษณะการตีฆ้องวงธม        
และรูปแบบท านองท่ีใช้ในการบรรเลงท่ีมีลกัษณะเป็นส านวนเดียวกนัในเพลงโหมโรงโตจ 

2.7.3 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงลา และท านองฆ้องวงธม
เพลงเรีย  

เพลงลาและเพลงเรียนัน้ ช่ือของบทเพลงมีการออกเสียงท่ีสามารถสื่อถึงการเป็น    
บทเพลงเดียวกันได้ และความยาวของท านองเพลงเป็นบทเพลงท่ีมีความยาวเท่ากัน                      
ซึ่งกล่าวโดยสรุปได้ว่า “เป็นบทเพลงเดียวกัน” มีรายละเอียดของบทเพลงต่างกันเล็กน้อย 
โดยเฉพาะเสียงของลูกตกในประโยคท่ี 2 วรรคท่ี 2 ของเพลงลาในวงป่ีพาทยไทยและเพลงเรีย   
ของวงพิณเพียตกมัพชูาท่ีมีเสยีงตกท่ีแตกตา่งกนัเพียงจุดเดียว 
 
 

สมัผสัวธีิการตี 
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ท านองเพลงลาฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยและท านองเพลงเรียฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชา 
ประโยคท่ี 2 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท ร  - - ลท - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ  - ซ ซ - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ 

 
ถึ ง แ ม้ เ สี ย งของลูกตกมีความแตกต่ า งกัน  แต่ ไ ม่ ส่ ง ผลใ ห้ส านวน เพลง                          

เกิดความแตกต่างกัน เน่ืองจากท านองเพลงส่วนใหญ่ของเพลงลาและเพลงเรียสอดคล้อง           
กันทัง้หมด รวมทัง้การพิจารณาต าแหน่งของบทเพลงในการเรียบเรียงเพลงชุดโหมโรงเย็น         
และเพลงโหมโรงโตจ เป็นต าแหน่งเดียวกัน ท าให้มีความต่อเน่ืองของการบรรเลง และสง่ต่อไปยงั
เพลงเสมอเหมือนกนัทัง้สองประเทศ 

รูปแบบจังหวะและต าแหน่งของเสียงท่ีจัดเรียงในการเรียบเรียงท านองฆ้องวงใหญ่
ของวงป่ีพาทย์ไทยนัน้ เป็นรูปแบบจังหวะท่ีมีการเรียบเรียงรูปแบบของจังหวะท่ีก่อรูปเข้าคู่เสียง
ของท านองเพลงเป็นหลกั และเสียงจะจับกันเป็นคู่สี่ และคู่แปด เพื่อใช้ในการบรรเลง ลกัษณะ    
ของเสียงจึงมีความเรียบ ซึ่งรูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงธมของวงพิณเพียตกัมพูชามีลกัษณะ         
การกระจายตวัของเสยีง คูข่องเสยีงมกัจะปรากฏท่ีเสยีงลกูตก 
ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะของเพลงลาและเพลงเรีย 
ท านองเพลง 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - ล - ท - - - ม - ร - - - ม - ท - ล - ซ - ม - - ร ม - ซ - ล 
- ลฺ - - - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- ล ท ล ซ - - - ม - ซ - - ร - ม - - ล ล - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล 
ลฺ - - - - ฟ ม ร - ร - ทฺ  - ลฺ - ทฺ - ลฺ - - ซฺ - มฺ - - ทฺ ดฺ - ซฺ - ลฺ - 

รูปแบบจงัหวะ 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - x - x - - - x - x - - - x - x - x - x - x - - x x - x - x 
- x - - - - - x - - - x - - - x - x - x - x - x - x - - - x - x 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- x x x x - - - x - x - - x - x - - x x - x - x x - - xx - x - x 
x - - - - x x x - x - x  - x - x - x - - x - x - - x x - x - x - 

 
ความแตกต่างของรูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงใหญ่และท านองฆ้องวงธมนัน้ 

เกิดขึน้จากการแปรท านองจากท านองหลกั ท่ีมีลกัษณะแนวคิดในการแปรท านองและบทบาท
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หน้าท่ีของท านองเพลงท่ีแตกต่างกัน ดังนัน้  แนวคิดการแปรท านองของวงป่ีพาทย์ไทย                
และวงพิณเพียตกัมพูชาจึงมีความแตกต่างกันและส่งผลต่อรูปแบบจังหวะและรูปแบบท านอง 
รวมทัง้ส านวนทางดนตรีด้วย แตย่งัอยูใ่นกรอบของเสยีงลกูตกท่ีมีความคล้ายคลงึกนัเป็นสว่นใหญ่ 

2.8. เพลงเสมอ 
2.8.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงเสมอ 

ประโยคท่ี 1 
- - - ล - ท ฟ - - - รร- - ร - ซ - - - ล - ท - ร - - - ม - - - ฟ 
- ลฺ - - - - - มร - - - ร  - ลฺ - ซฺ - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ฟฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - ม ฟ - ล - ท - ร  - ท - ล - ฟ - - ด  ด  - ท - ล - ม - - ม ร - ม 
- ร - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ด - ด - - - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 3 
- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - ท - - - - - ท - ท - - ซ ซ - ล - ท 
- ร - -  - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - - - ทฺ - - - - - ซฺ - -  - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 4 
- - - ร - - ม ฟ - ล - ล - ฟ - - - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- ลฺ - - - ร - - - - - ฟ - - ม ร - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

ประโยคท่ี 5 
- - ร ม - ซ - ล - ซ - ฟ - ม - ร 
- ด - - - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - ร 

บรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น และบรรเลงเพลงรัวลาเดียวตอ่ 
การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงเสมอ ใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.8.1.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงเสมอเป็นบทเพลงท่ีมีความยาว
ทัง้หมด 5 ประโยค หรือ 9 วรรคเพลง ซึง่ประโยคท่ี 5 ของบทเพลงมีเพียง 1 วรรค บรรเลงเท่ียวเดียว
ไม่กลับ ต้น  เ ป็นบทเพลง ท่ีขนาดของความยาวท านอง ท่ีสัน้  บรร เลงต่อกับ เพลงลา                        
เคร่ืองประกอบจงัหวะในการบรรเลงใช้การก ากบัจงัหวะหน้าทบัตะโพนและกลองทดั 
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2.8.1.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่วรรคของเพลงเสมอนัน้  แบ่ง เสียงของลูกตก               

ตามวรรคเพลง ดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ซ ฟ 
2 ฟ ม 
3 ท ท 
4 ร ม 
5 ร 

 
2.8.1.3 กลุ่มเสียง 

กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเสมอ เป็นบทเพลงท่ีมีกลุ่มเสียง เร 
(รมฟ ลท) เป็นหลกัของบทเพลง รวมทัง้การใช้เสียงรองในการบรรเลง คือ เสียงโด และเสียงซอล 
ซึ่งเป็นเสียงรองมาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง เช่น ตวัอย่างการบรรเลงเพลงเสมอในประโยค  
ท่ี 2 วรรคท่ี 2 

- - ม ฟ - ล - ท - ร  - ท - ล - ฟ - - ด  ด  - ท - ล - ม - - ม ร - ม 
- ร - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ด - ด - - - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเสมอมีการเรียบเรียงท านองด้วยการใช้เสียงรอง   

เข้ามาช่วยท าให้ท านองเกิดมิติของเสียงท่ีแตกต่างจากกลุ่มเสียงหลกั จากตัวอย่างของท านอง     
ในประโยคท่ี 2 วรรคท่ี 2 ห้องท่ี 1 นัน้ พบการใช้เสียงโด ซึ่งเป็นเสียงรองของกลุ่มเสียงหลกั           
ตวับทเพลงเข้ามามีบทบาทเป็นอย่างยิ่ง ซึ่งถ้าหาเสียงอ่ืนในกลุม่เสียงมาทดลองใช้แทนจะพบวา่
ท านองจะขาดความกลมกลนื 

เพลงเสมอและเพลงลาเป็นบทเพลงท่ีบรรเลงติดกันในเพลงชุดโหมโรงเย็น        
มีการตีหน้าทับของเคร่ืองประกอบจังหวะท่ีคล้ายคลึงกัน ซึ่งจุดแยกระหว่างเพลงท่ีส าคัญ            
คือ กลุม่เสียงของเพลงเสมอเป็นกลุม่เสียงท่ีแตกต่างจากเพลงลา เม่ือบรรเลงเพลงเสมอต่อจาก
เพลงลา จึงท าให้ผู้ ฟังเข้าอยา่งชดัเจนวา่ “เพลงใดเป็นเพลงลาและเพลงใดเป็นเพลงเสมอ”  

2.8.1.4 รูปแบบจังหวะ 
รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเสมอ เป็นการเรียบเรียงรูปแบบ     

ของจังหวะท่ีมีความเรียบ ลกัษณะรูปแบบจังหวะท่ีส าคัญคือการใช้คู่เสียงโดยเสียงจะจับกัน     
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เป็นคู่สี่และคู่แปด เพื่อใช้ในการบรรเลง ร่วมกับการตีด้วยมือซ้ายและมือขวาแยกมือ ซึ่งการน า  
เข้ารูปเป็นคูน่ัน้ ท าให้เกิดความเรียบและรูปแบบทางฆ้องวงใหญ่ 
ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท่ีแสดงให้เห็นคูเ่สยีงของเพลงเสมอ 
ท านองเพลง 

- - ม ฟ - ล - ท - ร  - ท - ล - ฟ - - ด  ด  - ท - ล - ม - - ม ร - ม 
- ร - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ด - ด - - - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- - x x - x - x - x - x - x - x - - x x - x - x - x - - x x - x 
- x - - - x - x - x - x - x - x - x - - - x - x - x - x - x - x 

 
2.8.1.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่ของวงป่ีพาทย์ไทยเพลงเสมอ มีทิศทาง             
ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสูง -ต ่า อย่างคงท่ี และเกิดความสมดุล           
ของรูปแบบท านอง รูปแบบท านองเพลงมีลกัษณะการก่อตัวเป็นรูปทรงท่ีมีพืน้ผิวท่ีเรียบและการตี
ท่ีมีคูเ่สยีงของท านองเพลง โดยเว้นระยะหา่งระหวา่งจงัหวะ แสดงให้เห็นถึงความเรียบ  

2.8.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงเสมอ มีท านองท่ีเกิดจากการสมัผสัของเสียง และสมัผสัวิธีการตี

ระหวา่งวรรคเพลง ท าให้บทเพลงสามารถเรียงร้อยเช่ือมโยงได้อยา่งสนิทสนม 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - ร - - ม ฟ - ล - ล - ฟ - - - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- ลฺ - - - ร - - - - - ฟ - - ม ร - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

 
 
เพลงเสมอเป็นบทเพลงท่ีมีความยาวของท านองเพลงท่ีสัน้ เม่ือพิจารณา

ท านองแล้วจะเห็นได้ว่าความคลี่คลายของส านวนเพลง ปรากฏอยู่ระหว่างเพลงท่ีประโยคท่ี 3 
วรรคท่ี 2 ส านวนของเพลงยงัคงใช้การสมัผสัระหว่างวรรคเพื่อความเป็นองค์รวมเดียวกันทัง้เพลง 
ซึ่งจุดนีไ้ม้กลองท่ีตีเข้ากับการประกอบจังหวะอย่างลงตวัของเสียงกลองทัดเสียงสูง เพลงเสมอ     
จึงเป็นบทเพลงท่ีผสมกลมกลืนออกมาสอดคล้องกันระหว่างท านองเพลง การสมัผัสของเสียง        
และท านองของเคร่ืองประกอบจงัหวะ  

สมัผสัวรรค 
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ส านวนเพลงเสมอท่ีน าไปสูก่ารคลีค่ลายของท านองเพลง 
ประโยคท่ี 1 
ท านอง
เพลง 

- - - ล - ท ฟ - - - รร- - ร - ซ - - - ล - ท - ร - - - ม - - - ฟ 
- ลฺ - - - - - มร - - - ร  - ลฺ - ซฺ - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ฟฺ 

กลองทดั - - - -  - - - - - - - - - - - ต้อม - - - -  - - - - - - - - - - - ต้อม 

ประโยคท่ี 2 
ท านอง
เพลง 

- - ม ฟ - ล - ท - ร  - ท - ล - ฟ - - ด  ด  - ท - ล - ม - - ม ร - ม 
- ร - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ด - ด - - - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

กลองทดั - - - -  - - - - - - - - - - - ต้อม - - - -  - - - - - - - - - - - ต้อม 

ประโยคท่ี 3 
ท านอง
เพลง 

- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - ท - - - - - ท - ท - - ซ ซ - ล - ท 
- ร - -  - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - - - ทฺ - - - - - ซฺ - -  - ลฺ - ทฺ 

กลองทดั - - - -  - - - - - - - - - - - ต้อม - - - -  - ตมู - - - - - ตมู - - - ตมู 

 
ประโยคท่ี 4 และ ประโยคท่ี 5 นัน้ ยังแสดงให้เห็นถึงการหักเหของท านอง

เพลง เพื่ อกลับมาสู่ รูปแบบท านองปกติใน ประโยคท่ี  4 วรรคท่ี  2  และประโยคท่ี  5                               
ได้อยา่งกลมกลนื โดยเฉพาะเม่ือกลองทดัตีเสยีงต ่า ท านองมีการเรียบเรียงท่ีเสยีงต ่าด้วย 
ประโยคท่ี 4 
ท านอง
เพลง 

- - - ร - - ม ฟ - ล - ล - ฟ - - - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- ลฺ - - - ร - - - - - ฟ - - ม ร - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

กลองทดั - - - -  - ต้อม - - - - - ต้อม - - - ต้อม - - - ตมู - - - ตมู - - - ตมู - - - - 

ประโยคท่ี 5 
ท านอง
เพลง 

- - ร ม - ซ - ล - ซ - ฟ - ม - ร 
- ด - - - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - ร 

กลองทดั - - - -  - - - - - - - ต้อม - - - ต้อม 

 
ความสัมพันธ์ของส านวนเพลงและท านองของเค ร่ืองก ากับจั งหวะ              

เป็นลกัษณะส าคัญของเพลงเสมอ ส านวนเพลงและเคร่ืองก ากับจังหวะมีความสอดคล้องกัน     
เป็นสว่นสง่เสริมให้ส านวนเพลงผสมกลมกลนือยา่งเหมาะสม 
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2.8.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงเสมอ 
ประโยคท่ี 1 
- ล ท ล  ซ ฟ ม - ม ร - ร - ม - ซ - ล ท ล  ซ ฟ ม - ม ร - ร - ม - ฟ 
ลฺ - - -  - - - ร - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ซฺ ลฺ - - - - - - ร  - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ดฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - ด  ด  - ด  ด  - ท ท - -  ล ล - ฟ  - - - ด  - ด  - - ท - - มฟ - - - ม 
- ด - - ด - ม ทฺ  - - - ลฺ - - - ด - ด - - ด - ม -  ทฺ - ร  - ลฺ ทฺ ลฺ มฺ  

ประโยคท่ี 3 
- ม ร - ม ร - ม - ร - ซ - - ล ท - - ท ล - - ท ท  - - ซ ซ - ล - ท 
- - - ทฺ  - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ทฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - - - ซฺ - - ลฺ - ทฺ - 

ประโยคท่ี 4 
- ลท - ม  - ร  - ท ล - ล ฟ - ม - ร ฟ - ฟ ม - ร - ทฺ - มฟ ล - ม ร - ม 
ซ - ม - ร - ทฺ - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - ฟฺ - มฺ - ลฺ - ฟฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 5 
- - ซ ซ ล ท ท ล - ท - - - ด  - ร  
- ซฺ - -  - ทฺ ร ลฺ - ทฺ - -  ด - - ร 

บรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น และบรรเลงเพลงรัวลาเดียวตอ่ 
การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงเสมอ ใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.8.2.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงใหญ่วงพิณเพียตกัมพชูาเพลงเสมอเป็นบทเพลงท่ีมีความยาว
ทัง้หมด 5 ประโยค หรือ 9 วรรคเพลง ซึ่งประโยคท่ี 5 ของบทเพลงมี เพียง 1 วรรค บรรเลง          
เท่ียวเดียวไม่กลบัต้น เป็นบทเพลงท่ีขนาดของความยาวท านองท่ีสัน้ บรรเลงตอ่กบัเพลงเรีย  

2.8.2.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่วรรคของเพลงเสมอนัน้  แบ่ง เสียงของลูกตก               

ตามวรรคเพลง ดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ซ ฟ 
2 ฟ ม 
3 ท ท 
4 ร ม 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
5 ร 

 
2.8.2.3 กลุ่มเสียง 

กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงธมเพลงเสมอ เป็นบทเพลงท่ีมีกลุ่มเสียง เร              
(รมฟ ลท) เป็นหลกัของบทเพลง รวมทัง้การใช้เสียงรองในการบรรเลง คือ เสียงโดและเสียงซอล     
มาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง เพลงเสมอเป็นบทเพลงท่ีควรพิจารณาเสียงรองท่ีน ามาใช้       
ในการเรียบเรียงบทเพลง โดยเฉพาะท านองในประโยคท่ี 2 
ประโยคท่ี 2 

- - ด  ด  - ด  ด  - ท ท - -  ล ล - ฟ  - - - ด  - ด  - - ท - - มฟ - - - ม 
- ด - - ด - ม ทฺ  - - - ลฺ - - - ด - ด - - ด - ม -  ทฺ - ร  - ลฺ ทฺ ลฺ มฺ  

 
การใช้เสียง โด ซึ่งเป็นเสียงรองในการเรียบเรียงบทเพลงนัน้ โดยต าแหน่ง  

ของเสยีงโด อยูท่ี่บริเวณต้นประโยคของประโยคท่ี 1 และประโยคท่ี 2 ท าให้ท านองของในช่วงนีข้อง
เพลงเสมอมีเสยีงท่ีโดดเดน่ขึน้มา 

2.8.2.4 รูปแบบจังหวะ 
รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงธมเพลงเสมอ เป็นการเรียบเรียงเสียงของลูก      

ฆ้องวงธมในลกัษณะการกระจายตวัของเสยีง ใช้เสยีงสงู-เสยีงต ่า เป็นต าแหนง่การจดัเรียงรูปแบบ
จงัหวะของบทเพลง ประสานการท างานระหวา่งมือซ้ายและมือขวาของผู้บรรเลงฆ้องวงธม 
ตวัอยา่งท านองเพลงและรูปแบบจังหวะ 
ท านองเพลง 
- ล ท ล  ซ ฟ ม - ม ร - ร - ม - ซ - ล ท ล  ซ ฟ ม - ม ร - ร - ม - ฟ 
ลฺ - - -  - - - ร - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ซฺ ลฺ - - - - - - ร  - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ดฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- x x x  x x x - x x - x - x - x - x x x  x x x - x x - x - x - x 
x - - -  - - - x - - x x - x - x x - - - - - - x  - - x x - x - x 

 
การซ า้ของรูปแบบจังหวะ ท าให้เกิดลกัษณะการแปรท านองของฆ้องวงธม   

ในบทเพลง รวมทัง้เป็นการเน้นย า้รูปแบบจังหวะของบทเพลงซึ่งเป็นลักษณะเด่นของท านอง    
เพลงเสมอและสอดคล้องกบัการบรรเลงเคร่ืองประกอบจงัหวะ คือ สะโกธม  
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ตวัอยา่งท านองเพลงและความสมัพนัธ์กบัการบรรเลงเคร่ืองประกอบจงัหวะ 
ท านอง
เพลง 

- ล ท ล  ซ ฟ ม - ม ร - ร - ม - ซ - ล ท ล  ซ ฟ ม - ม ร - ร - ม - ฟ 
ลฺ - - -  - - - ร - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ซฺ ลฺ - - - - - - ร  - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ดฺ 

สะโกธม - - - -  - - - - - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม - - - - - - - - - ต้อม - ต้อม - ต้อม - ต้อม 

 
เม่ือพิจารณาจากท านองเพลงของฆ้องวงธมและหน้าทบัของสะโกธม จะเห็น

ความสมัพนัธ์ระหว่างรูปแบบจังหวะของท านองฆ้องวงธมและรูปแบบจังหวะของการตีสะโกธม 
โดยเฉพาะในห้องเพลงท่ี 3-4 ของวรรคเพลง จะมีรูปแบบจังหวะท่ีมีสดัสว่นของจงัหวะสอดคล้อง
ทัง้บทเพลง เม่ือบรรเลงออกมาท าให้เพลงเสมอเกิดการผสมผสานของวงดนตรีท่ีลงตวั 

2.8.2.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงธมของวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงเสมอนัน้ มีทิศทาง    

ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสูง-ต ่า ในรูปแบบกระจายตัวของเสียง        
ดังนัน้ ทิศทางการเคลื่อนท่ีของท านองจึงมีทิศทางขึน้ -ลงอย่างคงท่ี และเกิดความสมดุล             
ของรูปแบบท านอง รูปแบบท านองของเพลงเสมอเป็นท านองเพลงท่ีเช่ือมต่อวรรคเพลง              
และประโยคเพลง ด้วยลกัษณะของการแปรท านองเพลงจึงท าให้การเคลือ่นท่ีของท านองท่ีได้จาก
การแปรท านองเพลงมีทิศทางท่ีตอ่เน่ืองกนัทัง้เพลง 

2.8.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงเสมอ มีท านองท่ีเกิดจากการสมัผสัของเสยีง และสมัผสัวิธีการตี

ระหวา่งวรรคเพลง ท าให้บทเพลงสามารถเรียงร้อยเช่ือมโยงได้อยา่งสนิทสนม 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ม ร - ม ร - ม - ร - ซ - - ล ท - - ท ล - - ท ท  - - ซ ซ - ล - ท 
- - - ทฺ  - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ทฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - - - ซฺ - - ลฺ - ทฺ - 

 
 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ลท - ม  - ร  - ท ล - ล ฟ - ม - ร ฟ - ฟ ม - ร - ทฺ - มฟ ล - ม ร - ม 
ซ - ม - ร - ทฺ - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - ฟฺ - มฺ - ลฺ - ฟฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

 
 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวธีิการตี 
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เพลงเสมอเป็นบทเพลงท่ีสัน้ ภายในบทเพลงมีการสมัผสัของเสยีงและวิธีการ
ตีของฆ้องวงธมซึ่งเกิดขึน้จากการเรียบเรียงท านองแปร ดงันัน้ จึงมีการกระจายตวัของเสียงท่ีใช้    
ในการบรรเลงและการสมัผสัเป็นส านวนเพลงท่ีบ่งบอกถึงลกัษณะการตีฆ้องวงธม และรูปแบบ
ท านองท่ีใช้ในการบรรเลงท่ีมีลกัษณะเป็นส านวนเดียวกนัในเพลงโหมโรงโตจ 

2.8.3 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่และท านองฆ้องวงธมเพลง
เสมอ 

ท านองเพลงเสมอของท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยและฆ้องวงธมของวง       
พิณเพียตกัมพูชา เป็นบทเพลงเดียวกัน โดยการเรียกช่ือเพลงท่ีออกเสียงคล้ายคลึงกัน                
และมีความยาวของท านองเพลงเทา่กนั เสยีงของลกูตรงกนัทัง้หมด กลุม่เสยีงท่ีใช้ในการเรียบเรียง
ท านองเพลงเป็นกลุ่มเสียงเดียวกัน คือ กลุ่มเสียงเร และพบการใช้เสียงรองในการเรียบเรียง   
ท านองเพลงเหมือนกนัทัง้สองประเทศ 

ต าแหน่งของการจัดเรียงบทเพลงในเพลงชุดโหมโรงเย็นของว งป่ีพาทย์ไทย           
และเพลงโหมโรงโตจของวงพิณเพียตกมัพชูา เป็นต าแหนง่ของบทเพลงเดียวกนั คือ บรรเลงติดต่อ
จากเพลงลาและบรรเลงต่อด้วยเพลงรัวลาเดียว ซึ่งเพลงเสมอของทัง้สองประเทศต้องบรรเลง
ต่อท้ายด้วยเพลงรัว ซึ่งเป็นผลสืบเน่ืองจากบทบาทหน้าท่ีของเพลงเสมอซึง่หมายถึงการเคลื่อนท่ี
ออกไป เพ่ือประกอบอากปักิริยาแล้วจะต้องสง่สญัญาณของการเคลือ่นท่ีหรือแสดงอิทธิฤทธ์ิ ดงันัน้
เพลงรัวจึงเป็นบทเพลงท่ีบรรเลงต่อจากเพลงเสมอ เพื่อให้การด าเนินเร่ืองราวท่ีเรียบเรียง             
ไปพร้อมกบับทเพลงด าเนินอยา่งตอ่เน่ือง 

รูปแบบจังหวะและต าแหน่งของเสียงท่ีใช้ในการจัดเรียงท านองฆ้องวงใหญ่           
และท านองของฆ้องวงธมนัน้ รูปแบบจังหวะของฆ้องวงใหญ่ในวงป่ีพาทย์ไทย ใช้การก่อรูปแบบ
จงัหวะเข้าคูเ่สยีงของท านองเพลงเป็นหลกั และเสยีงจะจบักนัเป็นคูส่ี ่และคูแ่ปด รวมทัง้ระยะห่าง
ระหว่างเสียงท่ีใช้ในการบรรเลงท่ีไม่ถ่ีมากนกั ซึ่งรูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงธมของวงพิณเพียต
กมัพชูามีลกัษณะการกระจายตวัของเสยีง คูข่องเสยีงมกัจะปรากฏท่ีเสยีงลกูตก ทัง้นีเ้ป็นผลท่ีเกิด
จากการแปรท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมท่ีมีวิธีการคิดท่ีแตกต่างกัน ในวงป่ีพาทย์ไทย         
จะก าหนดให้ท านองฆ้องวงใหญ่เปรียบเสมือนท านองหลัก ดังนัน้ ท านองฆ้องวงใหญ่ท่ีเป็น         
บทเพลงประเภทเพลงทางพืน้ จะมีท านองไม่ถ่ีมากนัก แต่ท านองฆ้องวงธมของวงพิณเพียต
กัมพูชา คือ ท านองของเคร่ืองดนตรีท่ีเป็นท านองแปรเช่นเดียวกันกับเคร่ืองด าเนินท านอง               
ประเภทอ่ืน 
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ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะของเพลงเสมอ 
ท านองเพลง 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - ร - - ม ฟ - ล - ล - ฟ - - - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- ลฺ - - - ร - - - - - ฟ - - ม ร - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- ลท - ม  - ร  - ท ล - ล ฟ - ม - ร ฟ - ฟ ม - ร - ทฺ - มฟ ล - ม ร - ม 
ซ - ม - ร - ทฺ - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - ฟฺ - มฺ - ลฺ - ฟฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - x - - x x - x - x - x - - - x - x - x - x - - - - - - x x 
- x - - - x - - - - - x - - x x - - - - - x - - x x - x - x - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- xx - x - x - x x - x x - x - x x - x x - x - x - xx x - x x - x 
x - x - x - x - - x - x - x - x - x - x - x - x x - - x - x - x 

 
รูปแบบจังหวะของท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมเพลงเสมอ มีความสมัพันธ์      

กับท านองของเคร่ืองประกอบจังหวะอย่างลงตวั การแปรท านองของฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม          
จึงมีรูปแบบจงัหวะท่ีสอดคล้องกบัรูปแบบจงัหวะของท านองเคร่ืองประกอบจงัหวะร่วมด้วย 

รูปแบบท านองท่ีแตกต่างกันของท านองฆ้องวงใหญ่และท านองฆ้องวงธมเป็นผล     
มาจากความแตกต่างของรูปแบบจังหวะ การเลือกใช้ทิศทางของท านองฆ้องวงใหญ่และท านอง     
ฆ้องวงธมจึงมีรูปแบบท านองท่ีแตกต่างกัน รูปแบบท านองของฆ้องวงใหญ่มีทิศทางของท านอง      
ท่ีมุ่งร่วมสร้างการเป็นคู่เสียงของรูปแบบจังหวะ ซึ่งทิศทางของท านองฆ้องวงธมจะประดิษฐ์       
หรือแปรท านองท่ีเช่ือมต่อระหว่างกลุ่มท านองในช่วงท้ายของท านองเพลงในแต่ละวรรค       
เลอืกใช้เสยีงท่ีใกล้กบัท านองในช่วงท้ายของวรรคเพลงเพื่อเช่ือมโยงท านองให้สอดคล้องกนั 
ตวัอยา่งทิศทางของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเสมอ 

- - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - ท - - - - - ท - ท - - ซ ซ - ล - ท 
- ร - -  - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ - - - ทฺ - - - - - ซฺ - -  - ลฺ - ทฺ 

 
- - - ร - - ม ฟ - ล - ล - ฟ - - - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- ลฺ - - - ร - - - - - ฟ - - ม ร - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

ตวัอยา่งทิศทางของท านองฆ้องวงธมเพลงเสมอ 
- ม ร - ม ร - ม - ร - ซ - - ล ท - - ท ล - - ท ท  - - ซ ซ - ล - ท 
- - - ทฺ  - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ทฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - - - ซฺ - - ลฺ - ทฺ - 
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- ลท - ม  - ร  - ท ล - ล ฟ - ม - ร ฟ - ฟ ม - ร - ทฺ - มฟ ล - ม ร - ม 
ซ - ม - ร - ทฺ - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - ฟฺ - มฺ - ลฺ - ฟฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

 
วฒันธรรมทางดนตรีท่ีส าคญัและเป็นความคิดต่องานดนตรีร่วมกันของงานดนตรี   

คือ การผูกสมัผสัจากการเรียบเรียงท านองเพลง เป็นส านวนเพลงท่ีแสดงการสมัผสัระหว่างวรรค 
การสมัผัสระหว่างประโยค และการสมัผัสวิธีการตี ซึ่งการเรียบเรียงท านองเพลงด้วยแนวคิด      
ของส านวนเพลงนัน้เกิดขึน้กบังานดนตรีของทัง้สองประเทศ 

2.9. เพลงเชิด 
2.9.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด สองชัน้ 

เพลงเชิด สองชัน้ ตวัท่ี 1 
ประโยคท่ี 1 

- - - ล - - - ร - - - ทฺ - - - ม - - - - - - ร ม - - ซ ซ - ล - ซ 
- - - ลฺ - - - ลฺ - - - ฟฺ - - - มฺ - ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - ร ม - ซ - ล - ท - ล - - ซ ซ - - - - - ล - - - - - ซ - - - ซ 
- ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ร - ม - - ซ ม - ร - - - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 3 
- - - - - ม - ร - - - - - - - ม - - - - - - ร ม - - ซ ซ - ล - ซ 
- ลฺ - ทฺ - - - - - ด - ทฺ - ลฺ - - - ลฺ - ท - ด - -  - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 4 
- - ร ม - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 5 
- - - ล - - - ล - - - ซ - - - ม - - - ท - - - ล - - ร ม - ร - -  
- - - ร - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ด - - - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 6 
- ม - ร - ร - -  - ม - - - ซ - ล - ท - ล - - ซ ซ - - - - - ล - - 
- - - - - ลฺ - -  - ทฺ - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ร - ม - - ซ ม 
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ประโยคท่ี 7 
- - - ซ - - - ซ - - - ซ - ร  - ด  - - - - - - - ล - ท - - - ร  - ด  
- ร - - - ซฺ - - - ร - - - - - - - ท - ล - ซ - - - - - ล - - - - 

ประโยคท่ี 8 
- - - -  - - - - - - - -  - - ซ ล - - ล ล - ท - - - - - - - - ร ม 
- ท - ล - ซ - ม - ร - ม - ฟ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - 

ประโยคท่ี 9 
- - ม ม - ซ - ล - - ซ - - ล - ซ 
- มฺ - - - ซฺ - ลฺ - - - ฟ - - - ร 

เพลงเชิด สองชัน้ ตวัท่ี 2 
ประโยคท่ี 1 

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

ประโยคท่ี 2 
- - - - - - ซ ล - ท - ล - - ซ ซ - - - - - ล ซ - - - - ซ - - - ซ 
- ร - ม - ฟ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ร - ม - - - ม - ร - -  - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 3 
- - ล ท - ร  - - - ร  - ท  - - -  - - ซ ล - ท - -  - ท - ล - ซ - - 
- ซ - - - - - ล - ซ - - ล ซ - ม - ฟ - - - - - ม - - - - - ร - -  

ประโยคท่ี 4 
- - - - - - ซ ล - ท - ล - - ท ท - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- ร - ม - ฟ - - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 5 
- - - ล - - - ล - - - ซ - - - ม - - - ท - - - ล - - ร ม - ร - -  
- - - ร - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ด - - - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 6 
- ม - ร - ร - -  - ม - - - ซ - ล - ท - ล - - ซ ซ - - - - - ล - - 
- - - - - ลฺ - -  - ทฺ - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ร - ม - - ซ ม 

ประโยคท่ี 7 
- - - ซ - - - ซ - - - ซ - ร  - ด  - - - - - - - ล - ท - - - ร  - ด  
- ร - - - ซฺ - - - ร - - - - - - - ท - ล - ซ - - - - - ล - - - - 
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ประโยคท่ี 8 
- - - -  - - - - - - - -  - - ซ ล - - ล ล - ท - - - - - - - - ร ม 
- ท - ล - ซ - ม - ร - ม - ฟ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - 

ประโยคท่ี 9 
- - ม ม - ซ - ล - - ซ - - ล - ซ 
- มฺ - - - ซฺ - ลฺ - - - ฟ - - - ร 

เพลงเชิด สองชัน้ ตวัท่ี 3 
ประโยคท่ี 1 

- - - ร - ฟ - - - ฟ - ฟ - - - - - ฟ - -  - ม - ฟ - - - ม - - - - 
- ลฺ - - - - ม ร - - - - ม ร - ทฺ - - - ร - - - - - ทฺ - -  - ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - ร ม - ร - -  - ม - ร - ร - -  - ม - - - ซ - ล - ท - ล - - ซ ซ 
- ด - -  - - - ทฺ - - - -  - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 3 
- - - - - ล ซ -  - - - ซ - - - ซ - - - ร - ฟ - - - ฟ - ฟ - - - - 
- ร - ม - - - ม - ร - - - ซฺ - - - ลฺ - - - - ม ร - - - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 4 
- ฟ - -  - ม - ฟ - - - ม - - - - - - ร ม - ร - -  - ม - ร - ร - -  
- - - ร - - - - - ทฺ - -  - ร - ทฺ - ด - -  - - - ทฺ - - - -  - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 5 
- ม - - - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- ทฺ - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 6 
- - - ล - - - ล - - - ซ - - - ม - - - ท - - - ล - - ร ม - ร - -  
- - - ร - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ด - - - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 7 
- ม - ร - ร - -  - ม - - - ซ - ล - ท - ล - - ซ ซ - - - - - ล - - 
- - - - - ลฺ - -  - ทฺ - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ร - ม - - ซ ม 

ประโยคท่ี 8 
- - - ซ - - - ซ - - - ซ - ร  - ด  - - - - - - - ล - ท - - - ร  - ด  
- ร - - - ซฺ - - - ร - - - - - - - ท - ล - ซ - - - - - ล - - - - 
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ประโยคท่ี 9 
- - - -  - - - - - - - -  - - ซ ล - - ล ล - ท - - - - - - - - ร ม 
- ท - ล - ซ - ม - ร - ม - ฟ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - 

ประโยคท่ี 10 
- - ม ม - ซ - ล - - ซ - - ล - ซ 
- มฺ - - - ซฺ - ลฺ - - - ฟ - - - ร 

เพลงเชิดสองชัน้ ตวัท่ี 4 
ประโยคท่ี 1 

- - - ร - ท - ซ - - - ล - - - ท - - ท ท - ล - ซ - - ซ ซ - ล - ท 
- - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ทฺ - - - ลฺ - ซฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - ซ ล - ท - -  - ท - ล - ซ - - - - - - - - ซ ล - ท - ล - - ซ ซ 
- ฟ - - - - - ม - - - -  - ร - - - ร - ม - ฟ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 3 
 - - - - - ล ซ - - - - ซ - - - ซ - - - ร - ท - ซ - - - ล - - - ท 
- ร - ม - - - ม - ร - - - ซฺ - - - - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 4 
- - ท ท - ล - ซ - - ซ ซ - ล - ท - - ซ ล - ท - - - ท - ล - ซ - - 
- ทฺ - - - ลฺ - ซฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ฟ - - - - - ม - - - - - ร - -  

ประโยคท่ี 5 
- - - - - - ซ ล - ท - ล - - ท ท - ซ - -  ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- ร - ม - ฟ - - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ร - ซ - - - ร  - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 6 
- - - ล - - - ล - - - ซ - - - ม - - - ท - - - ล - - ร ม - ร - -  
- - - ร - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ด - - - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 7 
- ม - ร - ร - -  - ม - - - ซ - ล - ท - ล - - ซ ซ - - - - - ล - - 
- - - - - ลฺ - -  - ทฺ - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ร - ม - - ซ ม 

ประโยคท่ี 8 
- - - ซ - - - ซ - - - ซ - ร  - ด  - - - - - - - ล - ท - - - ร  - ด  
- ร - - - ซฺ - - - ร - - - - - - - ท - ล - ซ - - - - - ล - - - - 
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ประโยคท่ี 9 
- - - -  - - - - - - - -  - - ซ ล - - ล ล - ท - - - - - - - - ร ม 
- ท - ล - ซ - ม - ร - ม - ฟ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - 

ประโยคท่ี 10 
- - ม ม - ซ - ล - - ซ - - ล - ซ 
- มฺ - - - ซฺ - ลฺ - - - ฟ - - - ร 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงเชิด สองชัน้ เน่ืองจากเพลงเชิด  

เป็นบทเพลงท่ีมีรูปแบบท านองแบ่งได้เป็น 2 สว่น คือ สว่นหวัและสว่นท้ายของท านอง ซึ่งกลา่ว
โดยทัว่ไปถึงสดัส่วนของเพลงเชิด เรียกว่า “เปลี่ยนหวัซ า้ท้าย” และสามารถน าสญัลกัษณ์มาใช้    
ในการอธิบายรูปแบบของบทเพลงได้ คือ ก าหนดให้ 

A คือ ท านองส่วนหัวท่ีสามารถเปลี่ยนท านองได้ในแต่ละตัว  รวมทัง้แปรท านอง       
ในกรอบลกูตกเดียวกนัได้ 

B คือ ท านองสว่นหวัท่ีต่อจากท านองสว่น A ซึ่งเป็นท านองท่ีมีเสียงลกูตก ท่ีเกิดจาก
การแปรท านอง โดยอาศยักรอบของท านองเพลง ดงันี ้

- - - - - - ร ม - - ซ ซ - ล - ซ - - ร ม - ซ - ล - ท - ล - - ซ ซ 
- ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - 

 
- - - - - ล - - - - - ซ - - - ซ 
- ร - ม - - ซ ม - ร - - - ซฺ - - 

 
เม่ือบรรเลงในส่วน B แล้ว กลบัมาบรรเลงในส่วน A และบรรเลงต่อด้วยท านอง        

C คือ ท านองสว่นท้ายท่ีปรากฏทกุตวัของเพลงเชิด 
ดงันัน้ สามารถสรุปรูปแบบบทเพลงของเพลงได้ คือ ABAC 

ตวัอยา่งสดัสว่นของเพลงเชิด สองชัน้ ตวัท่ี 1 
ท านองสว่น A 

- - - ล - - - ร - - - ทฺ - - - ม 
- - - ลฺ - - - ลฺ - - - ฟฺ - - - มฺ 

 
 



  374 

ท านองสว่น B 
- - - - - - ร ม - - ซ ซ - ล - ซ - - ร ม - ซ - ล - ท - ล - - ซ ซ 
- ลฺ - ทฺ - ด - - - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - 

 
- - - - - ล - - - - - ซ - - - ซ 
- ร - ม - - ซ ม - ร - - - ซฺ - - 

ท านองสว่น A 
- - - - - ม - ร - - - - - - - ม 
- ลฺ - ทฺ - - - - - ด - ทฺ - ลฺ - - 

ท านองสว่น C 
- - - - - - ร ม - - ซ ซ - ล - ซ - - ร ม - ซ - ล - ท - ล - - ท ท 
- ลฺ - ท - ด - -  - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - 

 
- ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ม 
- ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
- - - ท - - - ล - - ร ม - ร - -  - ม - ร - ร - -  - ม - - - ซ - ล 
- - - ทฺ - - - ลฺ - ด - - - - - ทฺ - - - - - ลฺ - -  - ทฺ - - - ซฺ - ลฺ 

 
- ท - ล - - ซ ซ - - - - - ล - - - - - ซ - - - ซ - - - ซ - ร  - ด  
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ร - ม - - ซ ม - ร - - - ซฺ - - - ร - - - - - - 

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

 
- - ล ล - ท - - - - - - - - ร ม - - ม ม - ซ - ล - - ซ - - ล - ซ 
- ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - - มฺ - - - ซฺ - ลฺ - - - ฟ - - - ร 

 
ในแต่ละส านกัทางดนตรีมีการจดัเรียงล าดบัท านองและจ านวนปริมาณตวัเพลงเชิด  

ท่ีแตกตา่งกนั ดงันัน้ การศกึษาเพลงเชิด สองชัน้ จึงใช้ประเด็นในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้
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2.9.1.1 ความยาวของท านองเพลง 
ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงเชิด สองชัน้ เป็นบทเพลงท่ีไม่สามารถ

ระบุความยาวของบทเพลงได้อย่างชัดเจน เน่ืองจากความยาวของเพลงขึน้อยู่กับการเรียนรู้     
เพลงเชิดของแตล่ะส านกัดนตรี การเรียบเรียงท านองเพลงเชิด สองชัน้ เกิดขึน้จากการขยายท านอง
เพลงเชิด อัตราชัน้เดียว ซึ่งมีค ากลา่วว่า “เพลงเชิด สองชัน้ จะบรรเลงก่ีตวัก็สามารถบรรเลงได้” 
โดยขยายขึน้จากเพลงเชิด ชัน้เดียว แตโ่ดยทัว่ไปแล้วจะบรรเลง 4-5 ตวั 

2.9.1.2 เสียงลูกตก 
เสยีงของลกูตกเพลงเชิด สองชัน้ แบง่ตามสดัสว่นรูปแบบของบทเพลงดงันี ้
ท านองส่วน A ไม่สามารถระบุ เสียงของลูกตกท่ีชัดเจนได้ เ น่ืองจาก                

มีการเปลีย่นท านองตามการเรียบเรียงของส านกัดนตรี 
ท านองสว่น B สามารถระบุเสยีงลกูตกได้ ดงันี ้

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ซ ซ 
2 ซ 

 
เม่ือบรรเลงท านองสว่น B กลบัมาบรรเลงท านองสว่น A ตอ่ซึง่ไม่สามารถระบุ

เสยีงของลกูตกท่ีชดัเจนได้ เน่ืองจากมีการเปลีย่นท านองตามการเรียบเรียงของส านกัดนตรี 
 ท านองสว่น C สามารถระบุเสยีงลกูตกได้ ดงันี ้

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ซ ท 
2 ล ม 
3 ท ล 
4 ม ด 
5 ด ล 
6 ม ซ 

 
2.9.1.3 กลุ่มเสียง 

กลุม่เสยีงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด สองชัน้ เป็นบทเพลงท่ีมีกลุม่เสียง 
ซอล (ซลท รม) เป็นหลักของบทเพลง รวมทัง้การใช้เสียงรองใน การบรรเลง คือ เสียงโด              
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และเสียงฟาซึง่เป็นเสียงรองมาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง เช่น ตวัอย่างการบรรเลงเพลงเชิด     
สองชัน้  

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

 
- - ล ล - ท - - - - - - - - ร ม - - ม ม - ซ - ล - - ซ - - ล - ซ 
- ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - - มฺ - - - ซฺ - ลฺ - - - ฟ - - - ร 

 
2.9.1.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด สองชัน้ เป็นรูปแบบจังหวะ         
ท่ีใช้ซ า้ในท านองเพลง ซึ่งเป็นการพัฒนาความยาวของบทเพลง และเช่ือมโยงกับรูปแบบ           
ของบทเพลง รูปแบบจังหวะท่ีใช้ซ า้พบท่ีท านองส่วน B และ C โดยลกัษณะของรูปแบบจังหวะ      
ท่ีใช้ในการเรียบเรียงท านองฆ้องวงใหญ่ ยงัคงรูปแบบความเรียบของท านอง การจัดเสียงเข้ารูป
เป็นคูเ่สยีงคูส่ี ่และคูแ่ปด ตามลกัษณะของการแปรท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย 

2.9.1.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่ของวงป่ีพาทย์ไทยเพลงเชิด สองชัน้ มีทิศทาง  

ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสูง -ต ่า อย่างคงท่ี และเกิดความสมดุล           
ของรูปแบบท านอง รูปแบบท านองเพลงมีลกัษณะการก่อตวัเป็นรูปทรงท่ีมีพืน้ผิวท่ีเรียบ และการตี
ท่ีมีคูเ่สยีงของท านองเพลง โดยเว้นระยะหา่งระหวา่งจงัหวะ แสดงให้เห็นถึงความเรียบ 

2.9.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงเชิด สองชัน้ เป็นส านวนเพลงท่ีมีการสมัผัสของเสียง การผูก

ท านอง โดยการแปรท านองเช่ือมต่อกนัได้ด้วยการสมัผสัระหวา่งวรรค และสมัผสัวิธีการตี ท านอง  
ท่ีปรากฏให้เห็นได้อยา่งชดัเจน คือ ท านองสว่น C ของเพลงเชิด สองชัน้ 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - - - - ร ม - - ซ ซ - ล - ซ - - ร ม - ซ - ล - ท - ล - - ท ท 
- ลฺ - ท - ด - -  - ซฺ - - - ลฺ - ซฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - 

 
 
 

สมัผสัวรรค 
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วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ม 
- ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
 
 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- - - ท - - - ล - - ร ม - ร - -  - ม - ร - ร - -  - ม - - - ซ - ล 
- - - ทฺ - - - ลฺ - ด - - - - - ทฺ - - - - - ลฺ - -  - ทฺ - - - ซฺ - ลฺ 

 
 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- ท - ล - - ซ ซ - - - - - ล - - - - - ซ - - - ซ - - - ซ - ร  - ด  
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ร - ม - - ซ ม - ร - - - ซฺ - - - ร - - - - - - 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - - - - - ล - ท - - - ร  - ด  - - - -  - - - - - - - -  - - ซ ล 
- ท - ล - ซ - - - - - ล - - - - - ท - ล - ซ - ม - ร - ม - ฟ - - 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ล ล - ท - - - - - - - - ร ม - - ม ม - ซ - ล - - ซ - - ล - ซ 
- ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - - มฺ - - - ซฺ - ลฺ - - - ฟ - - - ร 

 
 

ท านองของเพลงเชิด สองชัน้ ในส่วนของท านอง C นัน้ ผู้ เรียบเรียงท านอง
เพลงได้ผู้สมัผสัด้วยเสียงท่ีกลมกลืน และวิธีการบรรเลงท่ีสอดคล้องกันทัง้สว่น ท าให้เกิดส านวน
เพลงท่ีบรรเลงแล้วบ่งบอกถึงลกัษณะของเพลงเชิด เน่ืองจากมีความยาวของสดัสว่นท่ียาวกว่า  
สว่นอ่ืน รวมทัง้ท านองในสว่น C เป็นท านองท่ีปรากฏในทกุตวัของเพลงเชิด 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวธีิการตี 

สมัผสัวธีิการตี 

สมัผสัวธีิการตี 

สมัผสัวธีิการตี

ตี 

สมัผสัวธีิการตี

ตี 
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2.9.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงเชิดฌงึ 
เพลงเชิดฌึง ตวัท่ี 1 
ประโยคท่ี 1 

- - - ร  ทล - - - - - - - - ล ซ - - - - ลฺทฺ - ร - ม - ซ - ท - ล - ซ 
- - - ร - ซ - ร - - - ทฺ - - - ม - - ซฺ - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - - รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 3 
ล ท - ล ท ร  - ท ร  ม  - ร  ม  - - ม  - ม  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - ซ ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 4 
ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
 - ร - รฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 5 
- ร  ม  ร  ท ล ซ - ซ ล - ซ - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล  - - ท ท 
ร - - - - - - ม - - - ร - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 6 
- ท - - ล ล - - ซ ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  
- ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - ซ - ม - 

ประโยคท่ี 7 
- ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล ซ - - รม 
ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ทฺ ด - 

ประโยคท่ี 8 
- ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - 
ซฺ - ลฺ -  - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - รฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - 

ประโยคท่ี 9 
- ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล  - ร  ม  ร  ท ล ซ - ซ ล - ซ 
ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ ร - - - - - - ม - - - ร 
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เพลงเชิดฌึง ตวัท่ี 2 
ประโยคท่ี 1 

- ท - - ท ท - - ล ล - - ซ ซ - ม - - ท - ท ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ทฺ - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
ซ - - รม - ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม ล ซ - - ซ ม - - ม ร - ร - ม - ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - - ม ร - - ร ทฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ร 

ประโยคท่ี 3 
- - ท ท - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม - - ท ท - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ทฺ - - - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ทฺ - - - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 4 
ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
 - ร - ร - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 5 
- ร  ม  ร  ท ล ซ - ซ ล - ซ - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล  - - ท ท 
ร - - - - - - ม - - - ร - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 6 
- ท - - ล ล - - ซ ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  
- ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - ซ - ม - 

ประโยคท่ี 7 
- ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล ซ - - รม 
ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ทฺ ด - 

ประโยคท่ี 8 
- ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - 
ซฺ - ลฺ -  - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - รฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - 

ประโยคท่ี 9 
- ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล  - ร  ม  ร  ท ล ซ - ซ ล - ซ 
ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ ร - - - - - - ม - - - ร 
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เพลงเชิดฌึง ตวัท่ี 3 
ประโยคท่ี 1 

- - ร  ท - ท - - - - ท ล - ล - - - - ทล - - ฟ - - - - ฟ ม - ม - - 
- - - - ล - ล ฟ - - - - ฟ - ฟ ม - - - ฟ ม - ม ร - - - - ร - ร ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
ร ม - - ร ม - -  ทฺ ร - ด - - ร ม ซ - - รม - ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม 
- - ร ทฺ - - ร ล ฺ - - ซฺ - - ด - - - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 3 
ล ซ - - ซ ม - - ม ร - ร - ม - ซ - - ร  ท - ท - - - - ท ล - ล - - 
- - ม ร - - ร ทฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ร - - - - ล - ล ฟ - - - - ฟ - ฟ ม 

ประโยคท่ี 4 
- - ทล - - ฟ - - - - ฟ ม - ม - - ร ม - - ร ม - -  ทฺ ร - ด - - ร ม 
- - - ฟ ม - ม ร - - - - ร - ร ทฺ - - ร ทฺ - - ร ล ฺ - - ซฺ - - ด - - 

ประโยคท่ี 5 
ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
 - ร - รฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 6 
- ร  ม  ร  ท ล ซ - ซ ล - ซ - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล  - - ท ท 
ร - - - - - - ม - - - ร - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 7 
- ท - - ล ล - - ซ ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  
- ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - ซ - ม - 

ประโยคท่ี 8 
- ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล ซ - - รม 
ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ทฺ ด - 

ประโยคท่ี 9 
- ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - 
ซฺ - ลฺ -  - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - รฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - 

ประโยคท่ี 10 
- ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล  - ร  ม  ร  ท ล ซ - ซ ล - ซ 
ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ ร - - - - - - ม - - - ร 
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เพลงเชิดฌึง ตวัท่ี 4 
ประโยคท่ี 1 

- ม - - ร ร - - ซ ซ - - ร  ร  - ท - - ม  ม  - ม  - ร  - ด  - ท ล ซ ล ท 
- ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ร - - - ทฺ - ม - - - ซ - ร - ด - ทฺ ลฺ ซฺ ลฺ ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
ซ - - รม - ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม ล ซ - - ซ ม - - ม ร - ร - ม - ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - - ม ร - - ร ทฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ร 

ประโยคท่ี 3 
- ม - - ร ร - - ซ ซ - - ร  ร  - ท - - ม  ม  - ม  - ร  - ด  - ท ล ซ ล ท 
- ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ร - - - ทฺ - ม - - - ซ - ร - ด - ทฺ ลฺ ซฺ ลฺ ทฺ 

ประโยคท่ี 4 
ซ - - รม - ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ  - ร - รฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 5 
ซ ซ - - - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล - ร  ม  ร  ท ล ซ - ซ ล - ซ - ม - - 
- ร - - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ ร - - - - - - ม - - - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 6 
ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล  - - ท ท - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม ซ - - รม 
- - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - - - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ทฺ ด - 

ประโยคท่ี 7 
- ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - - ด  ด  
ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - ด - - 

ประโยคท่ี 8 
- ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล ซ - - รม - ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม ฟม - ม - 
ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ -  - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - รฺ 

ประโยคท่ี 9 
ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล  - ร  ม  ร  
- ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ ร - - - 

ประโยคท่ี 10 
ท ล ซ - ซ ล - ซ 
- - - ม - - - ร 
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การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกมัพชูา เพลงเชิดฌึง เน่ืองจากเพลงเชิดฌึง   
มีลกัษณะท่ีคล้ายคลงึกับเพลงเชิด สองชัน้ ของวงป่ีพาทย์ไทย ซึ่งมีรูปแบบของท านองเป็นแบบ
เปลี่ยนหัวซ า้ท้าย และสามารถน าสัญลักษณ์มาใช้ในการอธิบายรูปแบบของบทเพลงได้               
คือ ก าหนดให้ 

A คือ ท านองส่วนหัวท่ีสามารถเปลี่ยนท านองได้ในแต่ละตัว  รวมทัง้แปรท านอง       
ในกรอบลกูตกเดียวกนัได้ 

B คือ ท านองสว่นหวัท่ีต่อจากท านองสว่น A ซึ่งเป็นท านองท่ีมีเสียงลกูตก ท่ีเกิดจาก
การแปรท านอง โดยอาศยักรอบของท านองเพลง ดงันี ้

- - - รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

หรือ 
ซ - - รม - ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม ล ซ - - ซ ม - - ม ร - ร - ม - ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - - ม ร - - ร ทฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ร 

 
เม่ือบรรเลงในส่วน B แล้ว กลบัมาบรรเลงในส่วน A และบรรเลงต่อด้วยท านอง        

C คือ ท านองสว่นท้ายท่ีปรากฏทกุตวัของเพลงเชิด 
ดงันัน้สามารถสรุปรูปแบบบทเพลงของเพลงได้ คือ ABAC 

ตวัอยา่งสดัสว่นของเพลงเชิด สองชัน้ ตวัท่ี 1 
ท านองสว่น A 

- - - ร  ทล - - - - - - - - ล ซ - - - - ลท - ร - ม - ซ - ท - ล - ซ 
- - - ร - ซ - ร - - - ทฺ - - - ม - - ซฺ - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

ท านองสว่น B 
- - - รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ท านองสว่น A 
ล ท - ล ท ร  - ท ร  ม  - ร  ม  - - ม  - ม  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - ซ ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

ท านองสว่น C 
ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
 - ร - รฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 
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- ร  ม  ร  ท ล ซ - ซ ล - ซ - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล  - - ท ท 
ร - - - - - - ม - - - ร - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - - 

 
- ท - - ล ล - - ซ ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  
- ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - ซ - ม - 

 
- ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล ซ - - รม 
ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ทฺ ด - 

 
- ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - 
ซฺ - ลฺ -  - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - รฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - 

 
- ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล  - ร  ม  ร  ท ล ซ - ซ ล - ซ 
ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ ร - - - - - - ม - - - ร 

 
ในแต่ละส านักทางดนตรีมีการจัดเรียงล าดับท านองและจ านวนปริมาณตัวเพลง

เชิดฌึงท่ีแตกตา่งกนั ดงันัน้ การศกึษาเพลงเชิดฌึง จึงใช้ประเด็นในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้
2.9.2.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงธมเพลงเชิดฌึง เป็นบทเพลงท่ีไม่สามารถระบุความยาว        
ของบทเพลงได้อย่างชัดเจน เน่ืองจากจ านวนประโยคของแต่ละตัวของเพลงเชิดฌึง มีจ านวน            
ท่ีไม่เท่ากัน ซึ่งเป็นผลจากการเปิดอิสระในสัดส่วนของบทเพลง จ านวนของประโยคเพลง              
จึงไม่สง่ผลต่อลกัษณะของเพลง เน่ืองจากเป็นบทเพลงท่ีมีการแบง่สดัสว่นเป็น 3 สว่น คือ สว่นท่ีมี
การเปลีย่นแปลงของท านอง 1 สว่น และสว่นท่ีมีท านองคงท่ี 2 สว่น 

2.9.2.2 เสียงลูกตก 
เสยีงของลกูตกเพลงเชิดฌึง แบง่ตามสดัสว่นรูปแบบของบทเพลงดงันี ้
ท านองส่วน A ไม่สามารถระบุ เสียงของลูกตกท่ีชัดเจนได้ เ น่ืองจาก                

มีการเปลีย่นท านองตามการเรียบเรียงของส านกัดนตรี 
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ท านองสว่น B สามารถระบุเสยีงลกูตกได้ ดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ม ซ 
 
เม่ือบรรเลงท านองสว่น B กลบัมาบรรเลงท านองสว่น A ต่อ ซึ่งไม่สามารถ

ระบุเสยีงของลกูตกท่ีชดัเจนได้ เน่ืองจากมีการเปลีย่นท านองตามการเรียบเรียงของส านกัดนตรี 
 ท านองสว่น C สามารถระบุเสยีงลกูตกได้ ดงันี ้

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ท ล 
2 ล ท 
3 ม ม 
4 ด ม 
5 ร ซ 
6 ร ซ 

 
2.9.2.3 กลุ่มเสียง 

กลุม่เสยีงของท านองฆ้องวงธม เพลงเชิดฌึง เป็นบทเพลงท่ีมีกลุม่เสยีง ซอล 
(ซลท รม) เป็นหลกัของบทเพลง รวมทัง้การใช้เสียงรองใน การบรรเลง คือ เสียงโด และเสียงฟา   
มาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง เช่น ตวัอยา่งการบรรเลงเพลงเชิดฌึง 

- ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล ซ - - รม 
ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ทฺ ด - 

 
- ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - 
ซฺ - ลฺ -  - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - รฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - 

 
2.9.2.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงธมเพลงเชิดฌึง เป็นรูปแบบจังหวะท่ีใช้ซ า้       
ในท านองเพลง ซึ่งเป็นการพฒันาความยาวของบทเพลง และเช่ือมโยงกับรูปแบบของบทเพลง 
รูปแบบจังหวะท่ีใช้ซ า้พบท่ีท านองส่วน B และ C โดยลักษณะของรูปแบบจังหวะ ท่ี ใ ช้                       
ในการเรียบเรียงท านองฆ้องวงธมท่ีมีการกระจายตวัของเสยีง 
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2.9.2.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงเชิดฌึง มีทิศทาง           

ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสูง-ต ่า อย่างคงท่ี และเกิดความสมดุลของ
รูปแบบท านอง มีการเลอืกใช้เสยีงสงูต ่า น ามาเรียบเรียงเป็นท านองฆ้องวงธม ซึง่พบการตีสลบัมือ
ซ้าย-ขวาในเพลงเสยีงเดียวกนัเป็นจ านวนมาก เช่น ตวัอยา่งท านองเพลงเชิดฌึง ตวัท่ี 1 

- - - รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

 
ล ท - ล ท ร  - ท ร  ม  - ร  ม  - - ม  - ม  - ม  - ร - - ท ท - - ล ล - ซ 
- - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - ซ ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ 

 
2.9.2.6 ส านวนเพลง 

ส านวนเพลงเชิดฌึง เป็นส านวนเพลงท่ีมีการสมัผสัของเสียง การผูกท านอง 
โดยการแปรท านองเช่ือมตอ่กนัได้ด้วยการสมัผสัระหวา่งวรรค และสมัผสัวิธีการตี ท านองท่ีปรากฏ
ให้เห็นได้อย่างชัดเจน คือ ท านองส่วน C ของเพลงเชิดฌึง ซึ่งร้อยเรียงท านองเป็นชุดท านอง          
ท่ีเช่ือมตอ่กนั 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
 - ร - ร - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

 
 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล  - - ท ท - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - - - ร - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

ซ - - รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - 

 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวธีิการตี สมัผสัวรรค 

สมัผสัวธีิการตี สมัผสัวรรค 
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วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- - ด  ด  - ร  - ม  ร  - ร  ด  - ท - ล ซ - - รม - ซ - ล ท - ท ล - ซ - ม 
- ด - - ร - ม - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ -  - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

 
 
ท านองของเพลงเชิดฌึง ในสว่นของท านอง C นัน้ ผู้ เรียบเรียงท านองเพลง   

ได้ผูกสมัผสัด้วยเสียงท่ีกลมกลืน และวิธีการบรรเลงท่ีสอดคล้องกนัทัง้สว่น ท าให้เกิดส านวนเพลง     
ท่ีบรรเลงแล้วบ่งบอกถึงลกัษณะของเพลงเชิด เน่ืองจากมีความยาวของสดัสว่นท่ียาวกวา่สว่นอ่ืน 
รวมทัง้ท านองในสว่น C เป็นท านองท่ีปรากฏในทกุตวัของเพลงเชิดฌึง 

2.9.3 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด สองชัน้ และท านอง
ฆ้องวงธมเพลงเชิดฌึง 

ท านองเพลงเชิด สองชัน้ ของฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เป็นท านองเพลงท่ีขยายขึน้
จากเพลงเชิดในอัตราจังหวะชัน้เดียว เช่นเดียวกับท านองเพลงเชิดฌึงของวงพิณเพียตกัมพูชา 
ท านองเพลงเชิดไม่สามารถระบุความยาวของการบรรเลงได้อย่างชัดเจน เพราะเป็นบทเพลง         
ท่ีสามารถยืดหยุ่นในการบรรเลงได้ตามสถานการณ์ และบทบาทหน้าท่ีท่ีใช้ในการบรรเลง            
เพลงชุดโหมโรงเย็นของวงป่ีพาทย์ไทยจะเร่ิมจากการบรรเลงเพลงเชิด สองชัน้ และตัดทอนลง    
เป็นเพลงเชิด ชัน้เดียว ซึง่แตกตา่งจากการบรรเลงวงพิณเพียตเพลงโหมโรงโตจของประเทศกมัพชูา
ท่ีเพลงเชิดฌึง หรือถ้าเรียกเป็นภาษาไทยว่า “เพลงเชิดฉ่ิง” จะใช้บทเพลงเชิดฌึงในการ
ประกอบการแสดงโขน-ละครเป็นสว่นใหญ่ และใช้การบรรเลงเพลงเชิด ซึง่เป็นเพลงเชิดท่ีคล้ายกับ
เพลงเชิดในอัตราจังหวะชัน้เดียวส าหรับการบรรเลงเพลงโหมโรงโตจ และเพลงเชิด  ชัน้เดียว       
ของวงป่ีพาทย์ไทย สามารถบรรเลงในเพลงชุดโหมโรงเย็น โดยไม่ต้องเร่ิมต้นเพลงจากเพลงเชิด 
สองชัน้ ได้เช่นกนั จึงกลา่วได้วา่ เพลงเชิดเป็นตวัอยา่งของการยืดหยุน่ทางดนตรีได้  

หากน าเพลงเชิด สองชัน้ และเพลงเชิดฌึง ตวัท่ี 1 มาพิจารณาความสมัพนัธ์ในด้าน
รูปแบบของท านอง จะมีสดัส่วนท่ีคล้ายคลึงกัน คือ ABAC แต่ความยาวของสดัส่วนบทเพลง       
ไม่ เท่ากัน โดยเฉพาะท านองในส่วน B และ C ท่ีเป็นส่วนส าคัญ เ น่ืองจากปรากฏทุกตัว               
ของเพลงเชิดทัง้สองประเทศ 

กลุ่มเสียงในการบรรเลงใช้กลุ่มเสียงซอล (ซลท รม) และมีเสียงรอง คือ เสียง โด     
และเสียงฟา เข้ามาช่วยเรียบเรียงท านองเพลง เสียงของเพลงเชิด สองชัน้ และเพลงเชิดฉ่ิงเม่ือฟัง
แล้วจะให้ความรู้สกึถึงกลุม่เสียงท่ีชัดเจน โดยสง่ผลให้การวางต าแหน่งของเสียงรูปแบบจังหวะ  

สมัผสัวรรค 



  387 

ของฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยในการก่อรูปแบบจงัหวะ เพื่อให้เสียงจับกันเป็นคู่เสียงในบทเพลง
เป็นส่วนใหญ่และรูปแบบจังหวะของวงพิณเพียตกัมพูชายังคงรูปแบบกระจายตัวของเสียง 
โดยเฉพาะการตีเสียงเดียวกันสลับมือซ้าย-ขวา ซึ่งเป็นเอกลกัษณ์ส าคัญของเสียงฆ้องวงธม         
ในวงพิณเพียตกมัพชูา 
ท านองเพลง 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- - ร ม - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

ฟม - ม - ร ร - - ซ ซ - - ล ล - ท ซ ซ - - - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
 - ร - รฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - - ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - x x - x - x - x - x - - x x - x - - x x - x - x - x - x - x 
- x - - - x - x - x - x - x - - - x - x - - - x - x - x - x - x 

พิณเพียต
กมัพชูา 

xx - x - x x - - x x - - x x - x x x - - - xx - x x - x x - x - x 
 - x - x - x - x - - - x - - - x - x - - x - - x - x - x - x - x 

 
การสมัผสัของเสยีงและการสมัผสัของวิธีการตีฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมของทัง้สอง

ประเทศ เป็นเอกลกัษณ์ส าคญัของท านองเพลงท่ีเป็นมิติร่วมทางวฒันธรรม คือ การมองงานดนตรี
เป็นงานวรรณกรรม ท่ีผูกสัมผัสให้เนือ้หาทางดนตรีชวนติดตาม น่าฟัง เพลงเชิด สองชัน้             
และเพลงเชิดฌึง เป็นบทเพลงท่ีมีสัดส่วนของท านองท่ีซ า้ ดังนัน้ส่วนท่ีซ า้จึงเป็นลักษณะ            
ของส านวนเพลงท่ีคล้ายคลงึกัน โดยอาศยัหลกัของการสมัผสัเสียงระหว่างวรรคและการสัมผัส
วิธีการตี เป็นไปตามธรรมชาติของการเรียนรู้และรูปแบบการเรียบเรียงท านองฆ้องวงใหญ่         
และท านองฆ้องวงธม ท านองเพลงเชิดของทัง้สองประเทศเม่ือฟังแล้วจึงเกิดความแตกต่างกัน    
น้อยมาก เน่ืองจากโครงสร้างของบทเพลงเป็นจุดร่วมทางดนตรีร่วมกันระหว่างเพลงชิด สองชัน้
และเพลงเชิดฌึง ซึง่เป็นการพฒันาบทเพลงจากเพลงเชิด ชัน้เดียว คล้ายคลงึกนัทัง้สองประเทศ 
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2.9.4 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด ชัน้เดียว 
เพลงเชิด ชัน้เดียว ตวัท่ี 1 
ประโยคท่ี 1 

- ล ท - - - - ม - ร - ม - ซ ล ซ - - ซ ล ท ล - ซ - - ลซ - - ซ - ซ 
ลฺ - - ร - ทฺ - - - ลฺ - ทฺ ซฺ - - - ร ม - - - - ซ - ร ม - ม ร - ซฺ - 

ประโยคท่ี 2 
- - ม ร - - - ม - - - รม - ซ ล ซ - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล 
ลฺ ทฺ - - ด ทฺ ลฺ - ลฺ ทฺ ด - ซฺ - - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 3 
- ล - ล - ซ - ม - ท - ล - ซ - - ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - 
- ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ 

ประโยคท่ี 4 
ร ทฺ - - - - ร ม  - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  
 - - ลฺ ซฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 5 
ท ท - ล - ท ล ซ 
 - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

เพลงเชิด ชัน้เดียว ตวัท่ี 2 
ประโยคท่ี 1 

- ท - ล - ซ - ม - ซ - - ท ล - - ล ซ - -  ซ ม - -  ม ร - - ร ทฺ - - 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - ทฺ ลฺ - - ลฺ ซฺ 

ประโยคท่ี 2 
- ท - ล - ซ - ม - ซ - - ท ล - - - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - - - - ซ ม - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 3 
- ล - ล - ซ - ม - ท - ล - ซ - - ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - 
- ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ 

ประโยคท่ี 4 
ร ทฺ - - - - ร ม  - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  
 - - ลฺ ซฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ 
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ประโยคท่ี 5 
ท ท - ล - ท ล ซ 
 - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

เพลงเชิด ชัน้เดียว ตวัท่ี 3 
ประโยคท่ี 1 

- ร - - - ร - ร  ฟ - ม ฟ - ม - - - ซ - - ท ล - - ล ซ - -  ซ ม - -  
- ล - รฺ - - - - - ร - - ทฺ - ร ทฺ - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
ม ร - - ร ทฺ - - - ร - - - ร - ร  ฟ - ม ฟ - ม - - - ซ - - ท ล - - 
- - ทฺ ลฺ - - ลฺ ซฺ - ล - รฺ - - - - - ร - - ทฺ - ร ทฺ - ร - - - - ซ ม 

ประโยคท่ี 3 
- ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ล - ล - ซ - ม - ท - ล - ซ - - 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ร - - 

ประโยคท่ี 4 
ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - - - ร ม  - ซ - ล - ท - ล 
- - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ  - - ลฺ ซฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 5 
- ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ท ล ซ 
- ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

เพลงเชิด ชัน้เดียว ตวัท่ี 4 
ประโยคท่ี 1 

- ท - ซ - ล - ท - ท ล ซ - ล - ท - ซ - - ท ล - - ล ซ - -  ซ ม - -  
- ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ทฺ ลฺ ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
ม ร - - ร ทฺ - - - ท - ซ - ล - ท - ท ล ซ - ล - ท - ซ - - ท ล - - 
- - ทฺ ลฺ - - ลฺ ซฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ทฺ ลฺ ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - - - - ซ ม 

ประโยคท่ี 3 
- ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ล - ล - ซ - ม - ท - ล - ซ - - 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ร - - 
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ประโยคท่ี 4 
ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - - - ร ม  - ซ - ล - ท - ล 
- - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ  - - ลฺ ซฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 5 
- ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ท ล ซ 
- ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

เพลงเชิด ชัน้เดียว ตวัท่ี 5 
ประโยคท่ี 1 

- - ร ม - ล - ซ - - ล ล - ท - ท - ซ - - ท ล - - ล ซ - -  ซ ม - -  
- ด - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - - - - ล - - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
ม ร - - ร ทฺ - - - - ร ม - ล - ซ - - ล ล - ท - ท - ซ - - ท ล - - 
- - ทฺ ลฺ - - ลฺ ซฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - - - - ล - - ร - - - - ซ ม 

ประโยคท่ี 3 
- ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ล - ล - ซ - ม - ท - ล - ซ - - 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ร - - 

ประโยคท่ี 4 
ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - - - ร ม  - ซ - ล - ท - ล 
- - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ  - - ลฺ ซฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 5 
- ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ท ล ซ 
- ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

เพลงเชิด ชัน้เดียว ตวัท่ี 6 
ประโยคท่ี 1 

- ร - ท - ล - ท - ร  - ท - ล - ท - - ล ท - - ด  ร  - - ม  ร  - - - ท 
- ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ซ - - ล ท - - ด  ร  - - ด  ท ล -                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          

ประโยคท่ี 2 
- ซ - - ท ล - - ล ซ - -  ซ ม - -  ม ร - - ร ทฺ - - - ร - ท - ล - ท 
- ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - ทฺ ลฺ - - ลฺ ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ 
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ประโยคท่ี 3 
- ร  - ท - ล - ท - - ล ท - - ด  ร  - - ม  ร  - - - ท - ซ - - ท ล - - 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ซ - - ล ท - - ด  ร  - - ด  ท ล -                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          - ร - - - - ซ ม 

ประโยคท่ี 4 
- ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ล - ล - ซ - ม - ท - ล - ซ - - 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ร - - 

ประโยคท่ี 5 
ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - - - ร ม  - ซ - ล - ท - ล 
- - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ  - - ลฺ ซฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 6 
- ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ท ล ซ 
- ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงเชิด ชัน้เดียว เน่ืองจากเพลงเชิด

เป็นบทเพลงท่ีมีรูปแบบท านองแบ่งได้เป็น 2 สว่น คือ สว่นหวัและสว่นท้ายของท านอง ซึ่งกลา่ว
โดยทัว่ไปถึงสดัส่วนของเพลงเชิด เรียกว่า “เปลี่ยนหวัซ า้ท้าย” และสามารถน าสญัลกัษณ์มาใช้   
ในการอธิบายรูปแบบของบทเพลงได้ คือ ก าหนดให้ 

A คือ ท านองส่วนหัวท่ีสามารถเปลี่ยนท านองได้ในแต่ละตัว รวมทัง้แปรท านอง       
ในกรอบลกูตกเดียวกนัได้ 

B คือ ท านองสว่นหวัท่ีต่อจากท านองสว่น A ซึ่งเป็นท านองท่ีมีเสียงลกูตก ท่ีเกิดจาก
การแปรท านอง โดยอาศยักรอบของท านองเพลง ดงันี ้

- ร - ม - ซ ล ซ - - ซ ล ท ล - ซ - - ลซ - - ซ - ซ 
- ลฺ - ทฺ ซฺ - - - ร ม - - - - ซ - ร ม - ม ร - ซฺ - 

หรือ 
- ซ - - ท ล - - ล ซ - -  ซ ม - -  ม ร - - ร ทฺ - - 
- ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - ทฺ ลฺ - - ลฺ ซฺ 

 
เม่ือบรรเลงในส่วน B แล้ว กลบัมาบรรเลงในส่วน A และบรรเลงต่อด้วยท านอง        

C คือ ท านองสว่นท้ายท่ีปรากฏทกุตวัของเพลงเชิด 
ดงันัน้สามารถสรุปรูปแบบบทเพลงของเพลงได้ คือ ABAC 
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ตวัอยา่งสดัสว่นของเพลงเชิด ชัน้เดียว ตวัท่ี 1 
ท านองสว่น A 

- ล ท - - - - ม 
ลฺ - - ร - ทฺ - - 

ท านองสว่น B 
- ร - ม - ซ ล ซ - - ซ ล ท ล - ซ - - ลซ - - ซ - ซ 
- ลฺ - ทฺ ซฺ - - - ร ม - - - - ซ - ร ม - ม ร - ซฺ - 

ท านองสว่น A 
- - ม ร - - - ม 
ลฺ ทฺ - - ด ทฺ ลฺ - 

ท านองสว่น C 
- - - รม - ซ ล ซ - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ล - ล - ซ - ม 
ลฺ ทฺ ด - ซฺ - - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

 
- ท - ล - ซ - - ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - - - ร ม 
- ทฺ - ลฺ - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ  - - ลฺ ซฺ - ด - - 

 
 - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ท ล ซ 
- ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

ตวัอยา่งสดัสว่นของเพลงเชิด ชัน้เดียว ตวัท่ี 2 
ท านองสว่น A 

- ท - ล - ซ - ม 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

ท านองสว่น B 
- ซ - - ท ล - - ล ซ - -  ซ ม - -  ม ร - - ร ทฺ - - 
- ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - ทฺ ลฺ - - ลฺ ซฺ 

ท านองสว่น A 
- ท - ล - ซ - ม 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 
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ท านองสว่น C 
- ซ - - ท ล - - - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ล - ล - ซ - ม 
- ร - - - - ซ ม - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

 
- ท - ล - ซ - - ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - - - ร ม 
- ทฺ - ลฺ - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ  - - ลฺ ซฺ - ด - - 

 
 - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ท ล ซ 
- ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

 
ในแต่ละส านกัทางดนตรีมีการจดัเรียงล าดบัท านองและจ านวนปริมาณตวัเพลงเชิด  

ท่ีแตกตา่งกนั ดงันัน้ การศกึษาเพลงเชิด ชัน้เดียว จึงใช้ประเด็นในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้
2.9.4.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงเชิด ชัน้เดียว เป็นบทเพลง                   
ท่ีไม่สามารถระบุความยาวของบทเพลงได้อย่างชัดเจน เน่ืองจากความยาวของเพลงขึน้อยู่กับ           
การเรียบเรียงของผู้ ท่ีถ่ายทอดเพลงให้ในแต่ละส านกั รวมทัง้ล าดบัตวัเพลงเชิดไม่สามารถก าหนด
ได้อยา่งแนน่อน ขึน้อยูก่บัวิถีการบรรเลงของแตล่ะส านกั 

2.9.4.2 เสียงลูกตก 
เสยีงของลกูตกเพลงเชิด ชัน้เดียว แบง่ตามสดัสว่นรูปแบบของบทเพลง ดงันี ้
ท านองส่วน A ไม่สามารถระบุเสียงของลูกตกท่ีชัดเจนได้ เน่ืองจากมี         

การเปลีย่นท านองตามการเรียบเรียงของส านกัดนตรี 
ท านองสว่น B สามารถระบุเสยีงลกูตกได้ ดงันี ้

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ซ ซ 

หรือ 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ท ซ 
 
เม่ือบรรเลงท านองสว่น B กลบัมาบรรเลงท านองสว่น A ต่อ ซึ่งไม่สามารถ

ระบุเสยีงของลกูตกท่ีชดัเจนได้ เน่ืองจากมีการเปลีย่นท านองตามการเรียบเรียงของส านกัดนตรี 
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 ท านองสว่น C สามารถระบุเสยีงลกูตกได้ ดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ท ม 
2 ร ม 
3 ซ ซ 

 
2.9.4.3 กลุ่มเสียง 

กลุม่เสยีงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด สองชัน้ เป็นบทเพลงท่ีมีกลุม่เสียง 
ซอล (ซลท รม) เป็นหลักของบทเพลง รวมทัง้การใช้เสียงรองใน การบรรเลง คือ เสียงโด               
และเสยีงฟามาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง เช่น ตวัอยา่งการบรรเลงเพลงเชิด ชัน้เดียว ตวัท่ี 1  

- - ม ร - - - ม - - - รม - ซ ล ซ - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล 
ลฺ ทฺ - - ด ทฺ ลฺ - ลฺ ทฺ ด - ซฺ - - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ 

 
2.9.4.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงใหญ่เพลงเชิด ชัน้เดียว เป็นรูปแบบจงัหวะท่ีใช้
ซ า้ในท านองเพลง ซึ่งเป็นการพฒันาความยาวของบทเพลง และเช่ือมโยงกบัรูปแบบของบทเพลง 
รูปแบบจังหวะท่ีใช้ซ า้พบท่ี ท านองส่วน B และ C โดยลักษณะของรูปแบบจังหวะท่ีใช้ใน             
การเรียบเรียงท านองฆ้องวงใหญ่ ยังคงรูปแบบความเรียบของท านอง การจัดเสียงเข้ารูปเป็น        
คูเ่สยีง คูส่ีแ่ละคูแ่ปด ตามลกัษณะของการแปรท านองฆ้องวงใหญ่ 

2.9.4.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่ของวงป่ีพาทย์ไทยเพลงเชิด ชัน้เดียว มีทิศทาง

ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสูง -ต ่า อย่างคงท่ี และเกิดความสมดุล           
ของรูปแบบท านอง รูปแบบท านองเพลงมีลกัษณะการก่อตวัเป็นรูปทรงท่ีมีพืน้ผิวท่ีเรียบ และการตี
ท่ีมีคู่เสียงของท านองเพลง โดยเว้นระยะห่างระหวา่งจงัหวะ แสดงให้เห็นถึงความเรียบ จุดสงัเกต 
ท่ีส าคญัของเพลงเชิด ชัน้เดียว คือ รูปแบบท านองของเพลงเชิด ชัน้เดียว เป็นท านองเพลงท่ีสัน้ 
ดงันัน้ การเรียบเรียงเสียงของท านองฆ้องวงใหญ่จึงมีความถ่ีต าแหนง่ของเสยีงท่ีมีความถ่ี ทิศทาง
ของท านองยงัคงรูปแบบความเรียบของท านอง ดงัเช่นท านองในสว่น C  

- ซ - - ท ล - - - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ล - ล - ซ - ม 
- ร - - - - ซ ม - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ 
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- ท - ล - ซ - - ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - - - ร ม 
- ทฺ - ลฺ - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ  - - ลฺ ซฺ - ด - - 

 
 - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ท ล ซ 
- ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

 
2.9.4.6 ส านวนเพลง 

ส านวนเพลงเชิด ชัน้เดียว เป็นส านวนเพลงท่ีมีการสมัผัสของเสียง การผูก
ท านอง โดยการแปรท านองเช่ือมต่อกนัได้ด้วยการสมัผสัระหวา่งวรรค และสมัผสัวิธีการตี ท านอง 
ท่ีปรากฏให้เห็นได้อยา่งชดัเจน คือ ท านองสว่น C ของเพลงเชิด ชัน้เดียว เม่ือได้ยินท านองในสว่นนี ้
เป็นเอกลกัษณ์ส าคญัของเพลงเชิด ชัน้เดียว 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ซ - - ท ล - - - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ล - ล - ซ - ม 
- ร - - - - ซ ม - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

 
 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- ท - ล - ซ - - ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - - - ร ม 
- ทฺ - ลฺ - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ  - - ลฺ ซฺ - ด - - 

 
 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

 - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ท ล ซ 
- ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

 
 

ท านองของเพลงเชิด สองชัน้ ในส่วนของท านอง C นัน้ ผู้ เรียบเรียงท านอง
เพลงได้ผู้ สัมผัสด้วยเสียงท่ีกลมกลืน และวิธีการบรรเลงท่ีสอดคล้องกันทัง้ส่วน ท าให้เกิด       
ส านวนเพลงท่ีบรรเลงแล้วบ่งบอกถึงลักษณะของเพลงเชิด เน่ืองจากมีความยาวของสัดส่วน         
ท่ียาวกวา่สว่นอ่ืน รวมทัง้ท านองในสว่น C เป็นท านองท่ีปรากฏในทกุตวัของเพลงเชิด 

สมัผสัวรรค 

ส านวนเพลงท่ีแสดงเอกลกัษณ์เพลงเชิด 

สมัผสัวธีิการตี 
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2.9.5 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงเชิด 
เพลงเชิด ตวัท่ี 1 
ประโยคท่ี 1 
ร  ทล - - - - - ม - ร - -  ซ - - ซ - - ซ ล ท - ร  ร  ท ล - - ซ ล - ซ 
 - ซ - ร - ทฺ - - - ล - ซฺ - - ซฺ - ร ม - - - ร - - - - ซ ม - - - ร 

ประโยคท่ี 2 
- ล ท ล ซ ฟ ม - ม ร - ร ม - ซ ซ - ซ - - ลซ - - - ท - - ซ ล ท ท - 
ลฺ - - - - - - ร - - ทฺ - - ซฺ - - - ร - - - ม ร ทฺ - - ซฺ - - - ร - 

ประโยคท่ี 3 
ล - - ท ล ซ ซ - - รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - - ท ท - ร  - ม  ร  -  
ลฺ - ร ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - - ทฺ - - ร - ม - - ร 

ประโยคท่ี 4 
ร  ท - ล - ซ - รม  - - - ด ร - ทฺ ร - ด ร - ม ม ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ ด - ร ด ทฺ - - ลฺ - - ซฺ - - มฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม 

ประโยคท่ี 5 
ม  ร  - ท - ล - - ล ล - ซ 
- ร - ทฺ - ลฺ - ล - - - ซฺ 

เพลงเชิด ตวัท่ี 2 
ประโยคท่ี 1 
ท - ท ล - ซ - ม ท - ท ล - ซ - ม - - ซ ทฺ ล ซ - - ม ร - ร ม - ซ ซ 
- ทฺ - ล - ซฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ ร ม - - - - ม ร - - ทฺ - - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 2 
ท - ท ล - ซ - ม ท - ท ล - ซ - ม - ซ - - ลซ - - - ท - - ซ ล ท ท - 
- ทฺ - ล - ซฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ร - - - ม ร ทฺ - - ซฺ - - - ร - 

ประโยคท่ี 3 
ล - - ท ล ซ ซ - - รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - - ท ท - ร  - ม  ร  -  
ลฺ - ร ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - - ทฺ - - ร - ม - - ร 

ประโยคท่ี 4 
ร  ท - ล - ซ - รม  - - - ด ร - ทฺ ร - ด ร - ม ม ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - 
- ทฺ - ลฺ - ซฺ ด - ร ด ทฺ - - ลฺ - - ซฺ - - มฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม 
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ประโยคท่ี 5 
ม  ร  - ท - ล - - ล ล - ซ 
- ร - ทฺ - ลฺ - ล - - - ซฺ 

เพลงเชิด ตวัท่ี 3 
ประโยคท่ี 1 

- ฟ - - ฟ ม - - - ฟ - - ฟ ม - - ม ร - ร ม - ซ ซ - - ซ ล ท - ร  ร  
- - - ม - - ร ท - - - ม - - ร ท - - ท - - ซฺ - - ร ม - - - ร - - 

ประโยคท่ี 2 
ท ล - - ซ ล - ซ - ฟ - - ฟ ม - - - ฟ - - ฟ ม - - ม ร - ร ม - ซ ซ 
- - ซ ม - - - ร - - - ม - - ร ท - - - ม - - ร ท - - ท - - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 3 
- ซ - - ลซ - - - ท - - ซ ล ท ท - ล - - ท ล ซ ซ - - รม - ซ - ล - ท 
- ร - - - ม ร ทฺ - - ซฺ - - - ร - ลฺ - ร ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - 

ประโยคท่ี 4 
- ด  - ร  - ม  - - ท ท - ร  - ม  ร  -  ร  ท - ล - ซ - รม  - - - ด ร - ทฺ ร 
ด - ร - ม - - ทฺ - - ร - ม - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ด - ร ด ทฺ - - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 5 
- ด ร - ม ม ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล - - ล ล - ซ 
ซฺ - - มฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ล - - - ซฺ 

เพลงเชิด ตวัท่ี 4 
ประโยคท่ี 1 

- - ซ ซ - ล - ท - ด  - - ร  ร  - ร  - ซ ล - ท ล - - ล ซ - ม - ร - - 
- ซฺ - -  - ลฺ - ทฺ - ด - ร - - ร - ซฺ - - ซ - - ซ ม - - ร - ทฺ - ล ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
ม ร - ร ม - ซ ซ - - ซ ซ - ล - ท - ด  - - ร  ร  - ร  - ซ ล - ท ล - - 
- - ทฺ - - ซฺ - - - ซฺ - -  - ลฺ - ทฺ - ด - ร - - ร - ซฺ - - ซ - - ซ ม 

ประโยคท่ี 3 
- ซ - - ลซ - - - ท - - ซ ล ท ท - ล - - ท ล ซ ซ - - รม - ซ - ล - ท 
- ร - - - ม ร ทฺ - - ซฺ - - - ร - ลฺ - ร ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - 
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ประโยคท่ี 4 
- ด  - ร  - ม  - - ท ท - ร  - ม  ร  -  ร  ท - ล - ซ - รม  - - - ด ร - ทฺ ร 
ด - ร - ม - - ทฺ - - ร - ม - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ด - ร ด ทฺ - - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 5 
- ด ร - ม ม ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล - - ล ล - ซ 
ซฺ - - มฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ล - - - ซฺ 

เพลงเชิด ตวัท่ี 5 
ประโยคท่ี 1 

- - - รม ซ ล - ซ ล ท - ล ท ร  - ท - ซ ล - ท ล - - - - ซ ล ท ล - - 
ลฺ ทฺ ด - - - ซฺ - - - ลฺ -  - - ท - ซฺ - - ซ - - ซ ม ร ม - - - - ซ ม 

ประโยคท่ี 2 
- ร ม - ซ ล - ซ - - - รม ซ ล - ซ ล ท - ล ท ร  - ท - ซ ล - ท ล - - 
ท - - ซฺ - - ซฺ - ลฺ ทฺ ด - - - ซฺ - - - ลฺ -  - - ท - ซฺ - - ซ - - ซ ม 

ประโยคท่ี 3 
- ซ - - ลซ - - - ท - - ซ ล ท ท - ล - - ท ล ซ ซ - - รม - ซ - ล - ท 
- ร - - - ม ร ทฺ - - ซฺ - - - ร - ลฺ - ร ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - 

ประโยคท่ี 4 
- ด  - ร  - ม  - - ท ท - ร  - ม  ร  -  ร  ท - ล - ซ - รม  - - - ด ร - ทฺ ร 
ด - ร - ม - - ทฺ - - ร - ม - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ด - ร ด ทฺ - - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 5 
- ด ร - ม ม ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล - - ล ล - ซ 
ซฺ - - มฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ล - - - ซฺ 

เพลงเชิด ตวัท่ี 6 
ประโยคท่ี 1 

- - - ท - - ล ท ร  ท - - - ร  - -  ร  - - ลท ด  - ร  ร  - ร  ม  ร  - ร  ม  ร  
ร ม ร - ล ซ - - - - ล ซ ร - ล ท - ซ ซ -  - ร - - ด  - - - ด  - - - 

ประโยคท่ี 2 
- ซ ล - ท ล - - - - ซ ล ท ล - - - ร ม - ซ ล - ซ - - - ท - - ล ท 
ซฺ - - ซ - - ซ ม ร ม - - - - ซ ม ท - - ซฺ - - ซฺ - ร ม ร - ล ซ - - 
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ประโยคท่ี 3 
ร  ท - - - ร  - -  ร  - - ลท ด  - ร  ร  - ร  ม  ร  - ร  ม  ร  - ซ ล - ท ล - - 
- - ล ซ ร - ล ท - ซ ซ -  - ร - - ด  - - - ด  - - - ซฺ - - ซ - - ซ ม 

ประโยคท่ี 4 
- ซ - - ลซ - - - ท - - ซ ล ท ท - ล - - ท ล ซ ซ - - รม - ซ - ล - ท 
- ร - - - ม ร ทฺ - - ซฺ - - - ร - ลฺ - ร ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - 

ประโยคท่ี 5 
- ด  - ร  - ม  - - ท ท - ร  - ม  ร  -  ร  ท - ล - ซ - รม  - - - ด ร - ทฺ ร 
ด - ร - ม - - ทฺ - - ร - ม - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ด - ร ด ทฺ - - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 6 
- ด ร - ม ม ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล - - ล ล - ซ 
ซฺ - - มฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ล - - - ซฺ 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชา เพลงเชิด เน่ืองจากเพลงเชิดฌึง       

มีลกัษณะท่ีคล้ายคลงึกับเพลงเชิด ชัน้เดียว ของวงป่ีพาทย์ไทย ซึ่งมีรูปแบบของท านองเป็นแบบ
เปลี่ยนหัวซ า้ท้าย และสามารถน าสัญลักษณ์มาใช้ในการอธิบายรูปแบบของบทเพลงได้                
คือ ก าหนดให้ 

A คือ ท านองส่วนหัวท่ีสามารถเปลี่ยนท านองได้ในแต่ละตัว  รวมทัง้แปรท านอง       
ในกรอบลกูตกเดียวกนัได้ 

B คือ ท านองสว่นหวัท่ีต่อจากท านองสว่น A ซึ่งเป็นท านองท่ีมีเสียงลกูตก ท่ีเกิดจาก
การแปรท านอง โดยอาศยักรอบของท านองเพลง ดงันี ้ 

- - ซ ล ท - ร  ร  ท ล - - ซ ล - ซ 
ร ม - - - ร - - - - ซ ม - - - ร 

 
เม่ือบรรเลงในส่วน B แล้ว กลบัมาบรรเลงในส่วน A และบรรเลงต่อด้วยท านอง        

C คือ ท านองสว่นท้ายท่ีปรากฏทกุตวัของเพลงเชิด 
ดงันัน้ สามารถสรุปรูปแบบบทเพลงของเพลงได้ คือ ABAC 

ตวัอยา่งสดัสว่นของเพลงเชิด ตวัท่ี 1 
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ท านองสว่น A 
ร  ทล - - - - - ม - ร - -  ซ - - ซ 
- - ซ - ร - ทฺ - - - ล - ซฺ - - ซฺ - 

ท านองสว่น B 
- - ซ ล ท - ร  ร  ท ล - - ซ ล - ซ 
ร ม - - - ร - - - - ซ ม - - - ร 

ท านองสว่น A 
- ล ท ล ซ ฟ ม - ม ร - ร ม - ซ ซ 
ลฺ - - - - - - ร - - ทฺ - - ซฺ - - 

ท านองสว่น C 
- ซ - - ลซ - - - ท - - ซ ล ท ท - ล - - ท ล ซ ซ - - รม - ซ - ล - ท 
- ร - - - ม ร ทฺ - - ซฺ - - - ร - ลฺ - ร ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - 

 
- ด  - ร  - ม  - - ท ท - ร  - ม  ร  -  ร  ท - ล - ซ - รม  - - - ด ร - ทฺ ร 
ด - ร - ม - - ทฺ - - ร - ม - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ด - ร ด ทฺ - - ลฺ - - 

 
- ด ร - ม ม ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล - - ล ล - ซ 
ซฺ - - มฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ล - - - ซฺ 

 
ในแต่ละส านกัทางดนตรีมีการจดัเรียงล าดบัท านองและจ านวนปริมาณตวัเพลงเชิด  

ท่ีแตกตา่งกนั ดงันัน้ การศกึษาเพลงเชิดจึงใช้ประเด็นในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้
2.9.5.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงธมเพลงเชิด เป็นบทเพลงท่ีไม่สามารถระบุความยาว           
ของบทเพลงได้อย่างชัดเจน เน่ืองจากจ านวนประโยคของแต่ละตัวของเพลงเชิด มีจ านวนท่ี          
ไม่เทา่กนั ซึง่เป็นผลจากการเปิดอิสระในสดัสว่นของบทเพลง จ านวนของประโยคเพลงจึงไม่ส่งผล  
ต่อลักษณะของเพลง เน่ืองจากเป็นบทเพลงท่ีมีการแบ่งสัดส่วนเป็น 3 ส่วน คือ ส่วนท่ีมี                
การเปลีย่นแปลงของท านอง 1 สว่น และสว่นท่ีมีท านองคงท่ี 2 สว่น 

2.9.5.2 เสียงลูกตก 
เสยีงของลกูตกเพลงเชิด แบง่ตามสดัสว่นรูปแบบของบทเพลง ดงันี ้
ท านองส่วน A ไม่สามารถระบุ เสียงของลูกตกท่ีชัดเจนได้ เ น่ืองจาก                

มีการเปลีย่นท านองตามการเรียบเรียงของส านกัดนตรี 
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ท านองสว่น B สามารถระบุเสยีงลกูตกได้ ดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 

1 ซ 
 
เม่ือบรรเลงท านองสว่น B กลบัมาบรรเลงท านองสว่น A ตอ่ซึง่ไม่สามารถระบุ

เสยีงของลกูตกท่ีชดัเจนได้ เน่ืองจากมีการเปลีย่นท านองตามการเรียบเรียงของส านกัดนตรี 
 ท านองสว่น C สามารถระบุเสยีงลกูตกได้ ดงันี ้

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ท ท 
2 ร ร 
3 ม ซ 

 
2.9.5.3 กลุ่มเสียง 

กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงธม เพลงเชิดเป็นบทเพลงท่ีมีกลุ่มเสียง ซอล   
(ซลท รม) เป็นหลกัของบทเพลง รวมทัง้การใช้เสียงรองในการบรรเลง คือ เสียงโด และเสียงฟา    
ซึง่เป็นเสยีงรองมาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง เช่น ตวัอยา่งการบรรเลงเพลงเชิด 

- ซ - - ลซ - - - ท - - ซ ล ท ท - ล - - ท ล ซ ซ - - รม - ซ - ล - ท 
- ร - - - ม ร ทฺ - - ซฺ - - - ร - ลฺ - ร ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - 

 
- ด  - ร  - ม  - - ท ท - ร  - ม  ร  -  ร  ท - ล - ซ - รม  - - - ด ร - ทฺ ร 
ด - ร - ม - - ทฺ - - ร - ม - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ด - ร ด ทฺ - - ลฺ - - 

 
2.9.5.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงธมเพลงเชิด เป็นรูปแบบจังหวะท่ีใช้ซ า้              
ในท านองเพลง ซึ่งเป็นการพฒันาความยาวของบทเพลง และเช่ือมโยงกับรูปแบบของบทเพลง 
รูปแบบจังหวะท่ีใช้ซ า้พบท่ีท านองส่วน B และ C โดยลักษณะของรูปแบบจังหวะ ท่ี ใ ช้                       
ในการเรียบเรียงท านองฆ้องวงธมท่ีมีการกระจายตวัของเสยีง 

รูปแบบจังหวะท่ีส าคัญของท านองฆ้องวงธมเพลงเชิด คือ รูปแบบจังหวะ       
ท่ีอยู่บนจังหวะยกทัง้ประโยค และรูปแบบของจังหวะเดินทางไปรวมกับเสียงสดุท้ายของประโยค
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เพลงสุดท้ายพอดีท่ีเสียง ซอล ของห้องเพลงสุดท้าย ซึ่งเป็นการบรรเลงเพลงด้วยจังหวะยก          
ทัง้ส านวน 
ท านองเพลง 

- ซ - - ลซ - - - ท - - ซ ล ท ท - ล - - ท ล ซ ซ - - รม - ซ - ล - ท 
- ร - - - ม ร ทฺ - - ซฺ - - - ร - ลฺ - ร ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - 

 
- ด  - ร  - ม  - - ท ท - ร  - ม  ร  -  ร  ท - ล - ซ - รม  - - - ด ร - ทฺ ร 
ด - ร - ม - - ทฺ - - ร - ม - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ด - ร ด ทฺ - - ลฺ - - 

 
- ด ร - ม ม ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล - - ล ล - ซ 
ซฺ - - มฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ล - - - ซฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - - xx - - - x - - x x x x - x - - x x x x - - xx - x - x - x 
- x - - - x x x - - x - - - x - x - x x x x - x x - x - x - x - 

 
- x - x - x - - x x - x - x x -  x x - x - x - xx  - - - x x - x x 
x - x - x - - x - - x - x - - x - x - x - x x - x x x - - x - - 

 
- x x - x x x x - x x - x x x - x x - x - x - - x x - x 
x - - x - - - - x - - x - - - x - x - x - x - x - - - x 

 
รูปแบบท านองแสดงให้เห็นถึงการใช้จังหวะยกในการบรรเลงท านองนี ้       

เป็นท านองเพลงเชิดในสว่น C ท่ีปรากฏทุกตวัของเพลงเชิด ผู้บรรเลงสามารถเรียบเรียงท านอง
เพลงบนจงัหวะยกท่ีมีรูปแบบจงัหวะท่ีแตกตา่งกนัไปตามการแปรท านองฆ้องวงธม 

2.9.5.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงธมเพลงเชิด มีทิศทางของท านองท่ีเ รียง ร้อย              

และการเคลื่อนท่ีของท านองสูง-ต ่า  อย่างคงท่ี และเกิดความสมดุลของรูปแบบท านอง                      
มีการเลือกใช้เสียงสูงต ่า น ามาเรียบเรียงเป็นท านองฆ้องวงธม ซึ่งพบการตีสลบัมือซ้าย -ขวา        
ในเพลงเสียงเดียวกันเป็นจ านวนมาก รูปแบบของท านองท่ีใช้จึงเป็นท านองท่ีมีระยะห่างระหวา่ง
เสียงท่ีมีความถ่ีสูง จึงแสดงให้เห็นถึงการแปรท านองของฆ้องวงธมท่ีใช้เสียงเต็มห้องเพลง        
เรียบเรียงเป็นวรรคและประโยคเพลง 
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2.9.5.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงเชิด เป็นส านวนเพลงท่ีมีการสมัผัสของเสียง การผูกท านอง     

โดยการแปรท านองเช่ือมตอ่กนัได้ด้วยการสมัผสัระหวา่งวรรค และสมัผสัวิธีการตี ท านองท่ีปรากฏ
ให้เห็นได้อยา่งชดัเจน คือ การเรียบเรียงท านองในสว่น A ท่ีมีการเรียบเรียงท านองเพลงเป็นส านวน
ท่ีมีการสมัผสัของท านองเพลง 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง เพลงเชิดตวัท่ี 5 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - รม ซ ล - ซ ล ท - ล ท ร  - ท - ซ ล - ท ล - - - - ซ ล ท ล - - 
ลฺ ทฺ ด - - - ซฺ - - - ลฺ -  - - ท - ซฺ - - ซ - - ซ ม ร ม - - - - ซ ม 

 
 
ชุดส านวนท่ีปรากฏทุกตวัของเพลงท่ีส าคญั คือ ท านองของเพลงเชิดในสว่น

ของท านอง C นัน้ ผู้ เรียบเรียงท านองเพลงได้ผูกสมัผัสด้วยเสียงท่ีกลมกลืน และวิธีการบรรเลง      
ท่ีสอดคล้องกันทัง้ส่วน โดยเฉพาะการผูกสมัผัสท านองท่ีร่วมกับจังหวะยกทัง้ส านวน ท าให้เกิด
ส านวนเพลงท่ีบรรเลงแล้วบ่งบอกถึงลักษณะของเพลงเชิด เม่ือน ามาแยกส่วนของท านอง       
เพื่อให้เห็นการผกูสมัผสัของท านอง สามารถพิจารณาได้ดงันี ้

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ซ - - ลซ - - - ท - - ซ ล ท ท - ล - - ท ล ซ - - 
- ร - - - ม ร ทฺ - - ซฺ - - - ร - ลฺ - ร ทฺ ลฺ ซฺ - - 

 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- - ซ - - รม - ซ - ล - ท - ด  - ร  - ม  - - ท ท - ร  - ม  ร  -  ร  ท - ล 
- - - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ม - - ทฺ - - ร - ม - - ร - ทฺ - ลฺ 

 
วรรคที่ 1 
- ซ - - 
- ซฺ - - 

 
 
 
 

สมัผสัวรรค สมัผสัวธีิการตี 
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วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - รม  - - - ด ร - ทฺ ร - ด ร - ม ม ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท 
- - ด - ร ด ทฺ - - ลฺ - - ซฺ - - มฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ 

 
วรรคที่ 1 

- ล - - ล ล - ซ 
- ลฺ - ล - - - ซฺ 

 
เม่ือแยกส่วนของท านองเพลงในส่วน C จะพบว่า ท านองเพลงเป็นส านวนเพลง        

ท่ีสมัผสักัน เม่ือน ามาเรียบเรียงติดต่อกันเป็นชุดส านวนเพลงท่ีแสดงถึงเอกลกัษณ์ของเพลงเชิด 
เน่ืองจากเป็นท านองท่ียาวท่ีสดุ และเป็นท านองท่ีใช้ซ า้ทกุตวัของเพลงเชิด 

2.9.6 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่และท านองฆ้องวงธมเพลงเชิด 
ท านองเพลงเชิดของฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยและฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชา 

เป็นท านองเพลงในอัตราจังหวะชัน้เดียวท่ีมีบทบาทหน้าท่ีในการบรรเลงในเพลงชุดโหมโรงเย็น     
และเพลงโหมโรงโตจ แสดงให้เห็นอากัปกิริยาของเร่ืองราวท่ีคล้ายคลึงกัน คือ การเดินทาง        
ของเทพเจ้า ดังนัน้ท านองเพลงจึงเป็นเพลงเดียวกัน และเป็นบทเพลงท่ีแสดงถึงวฒันธรรมร่วม  
ทางดนตรี ซึง่เร่ิมต้นจากช่ือเพลงท่ีเหมือนกนั ลกัษณะท านองเพลง บทบาทหน้าท่ีของท านองเพลง
และโครงสร้างของบทเพลงโดยภาพรวมเป็นบทเพลงเดียวกนั 

เพลงเชิดเป็นบทเพลงท่ีสามารถยืดหยุ่นในการบรรเลง โดยเฉพาะความยาว          
ของบทเพลงท่ีแม้แตใ่นวงป่ีพาทย์ไทยในแตล่ะส านกัมีวิธีการเรียบเรียงเพลงท่ีแตกตา่งกนั สง่ผลตอ่
ความยาวของบทเพลงท่ีขึน้อยูก่บันกัดนตรีผู้บรรเลง ท านองเพลงสามารถบรรเลงสัน้หรือบรรเลงให้
ยาวได้ ทัง้ นี เ้ ป็นผลมาจากการซ า้ของท านองเพลง โดยเฉพาะท านองเพลงในส่วน C                         
ท่ีน ามาซ า้ ลักษณะรูปแบบทางดนตรีท่ีเกิดขึน้กับเพลงเชิดคล้ายกันทัง้ท านองเพลงเชิด               
ของวงป่ีพาทย์ไทยและท านองเพลงเชิดของวงพิณเพียตกมัพชูา 
ท านองสว่น C เพลงเชิด ท านองฆ้องวงใหญ่ วงป่ีพาทย์ไทย 

- ซ - - ท ล - - - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ล - ล - ซ - ม 
- ร - - - - ซ ม - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

 
- ท - ล - ซ - - ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ - - - - ร ม 
- ทฺ - ลฺ - ร - - - - ซ ม - - ม ร - - ร ทฺ  - - ทฺ ลฺ  - - ลฺ ซฺ - ด - - 

 



  405 

 - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ท - ล - -  ท ท - ล - ท ล ซ 
- ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ  - - - ลฺ - ทฺ ลฺ ซฺ 

ท านองสว่น C เพลงเชิด ท านองฆ้องวงธม วงพิณเพียตกมัพชูา 
- ซ - - ลซ - - - ท - - ซ ล ท ท - ล - - ท ล ซ ซ - - รม - ซ - ล - ท 
- ร - - - ม ร ทฺ - - ซฺ - - - ร - ลฺ - ร ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - ทฺ - 

 
- ด  - ร  - ม  - - ท ท - ร  - ม  ร  -  ร  ท - ล - ซ - รม  - - - ด ร - ทฺ ร 
ด - ร - ม - - ทฺ - - ร - ม - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ ด - ร ด ทฺ - - ลฺ - - 

 
- ด ร - ม ม ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล - - ล ล - ซ 
ซฺ - - มฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ล - - - ซฺ 

 
ต าแหนง่การซ า้ของท านองในสว่น C วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูา เกิดขึน้

แตกต่างกันในจุดเร่ิมต้นของการซ า้ เม่ือพิจารณาเค้าโครงของส านวนเพลงแล้วมีความสอดคล้อง
กันในเร่ืองกลุ่มเสียงและต าแหน่งสัดส่วนของเพลง รวมทัง้หน้าทับของเคร่ืองประกอบจังหวะ         
ท่ีสามารถบรรเลงประกอบการบรรเลงได้โดยไม่ขวางต่อจังหวะท าให้เพลงเชิดของทัง้สองประเทศ 
มีอิสระในการเรียบเรียงท านอง แตย่งัคงรูปแบบท านองเพลง คือ ABAC เหมือนกนัทัง้สองประเทศ 

ท านองเพลงเชิดในส่วน A นัน้ เป็นตัวท านองท่ีบ่งบอกความแตกต่างของท านอง
เพลงในแตล่ะตวัของเพลงเชิด ซึง่ในแตล่ะส านกัดนตรีมีวิธีการเรียงตัวเพลงท่ีแตกตา่งกนั เพลงเชิด
ของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาจึงเรียงตัวเพลงเชิดไม่เหมือนกัน แต่ท่ีมีการเรียง
เหมือนกัน คือ เพลงเชิดตัวท่ี 1 ตัวท่ี 2 และตัว 3 หลังจากตัวท่ี 3 แล้วการเรียงเพลงเชิด                  
ไม่เหมือนกัน ซึ่งพิจารณาได้จากท านองส่วน A ของเพลงเชิดทัง้สองประเทศ รวมทัง้ความสัน้              
และความยาวของท านองในสว่น A ไม่เท่ากัน จึงท าให้ความยาวของบทเพลงไม่สามารถระบุได้
อยา่งชดัเจน 

กลุ่มเสียงในการบรรเลงใช้กลุ่มเสียงซอล (ซลท รม) และมีเสียงรอง คือ เสียง โด     
และเสียงฟา เข้ามาช่วยเรียบเรียงท านองเพลง เสียงของเพลงเชิด เม่ือฟังแล้วจะให้ความรู้สกึ       
ถึงกลุ่มเสียงท่ีชัดเจน โดยส่งผลให้การวางต าแหน่งของเสียงรูปแบบจังหวะของฆ้องวงใหญ่         
ในการก่อรูปแบบจงัหวะเพื่อให้เสียงจับกนัเป็นคู่เสียงในบทเพลงเป็นสว่นใหญ่และรูปแบบจงัหวะ
ของฆ้องวงธมยงัคงรูปแบบกระจายตวัของเสียง โดยเฉพาะการตีเสียงเดียวกันสลบัมือซ้าย-ขวา    
ซึ่งเป็นเอกลกัษณ์ส าคญัของเสียงฆ้องวงธมในวงพิณเพียตกัมพูชา รวมทัง้การเรียบเรียงท านอง
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เพลงในรูปแบบของจงัหวะยก ซึง่ปรากฏชดัเจนในสว่น C ท าให้ลกัษณะการแปรท านองฆ้องวงธม
ของวงพิณเพียตกัมพูชา ใช้การกระจายตัวของเสียงในการเรียบเรียงท านองเพลงได้ในหลาย
ลกัษณะรูปแบบ และการเว้นระยะห่างระหว่างเสียงในห้องเพลง ซึ่งท านองฆ้องวงใหญ่จะเว้น
ระยะหา่งของเสยีงมากกวา่ท านองฆ้องวงธม โดยเป็นผลมากจากการพยายามจัดเข้ารูปด้วยการตี
เป็นคู่เสียงของฆ้องวงใหญ่ และการพฒันาท านองให้เกิดใกล้ชิดท านองหลกัของเพลงมากท่ีสุด     
ซึ่งแตกต่างจากท านองฆ้องวงธมท่ีใช้หลกัการแปรท านองให้เหมือนกับท านองเพลงของเคร่ือง
ดนตรีประเภทอ่ืนทัง้วงพิณเพียต 

การสมัผสัของเสยีงและการสมัผสัของวิธีการตีฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมของทัง้สอง
ประเทศ เป็นเอกลกัษณ์ส าคัญของท านองเพลงท่ีเป็นมิติร่วมทางวฒันธรรม คือ การผูกสมัผัส     
ให้เนือ้หาทางดนตรีชวนติดตาม น่าฟัง เพลงเชิด เป็นบทเพลงท่ีมีสัดส่วนของท านองท่ีซ า้          
ดงันัน้ จึงเป็นสว่นท่ีซ า้ มีลกัษณะของส านวนเพลงท่ีคล้ายคลงึกัน โดยอาศยัหลกัของการสมัผัส
เสียงระหว่างวรรคและการสมัผสัวิธีการตี ท าให้ท านองเพลงเชิดเป็นท านองท่ีสามารถใช้การแปร
ท านองได้อย่างหลากหลาย เน่ืองจากท านองท่ีซ า้เปิดโอกาสให้กับนกัดนตรีได้คิดและเรียบเรียง
ท านองได้หลากหลายรูปแบบ ด้วยกรอบของท านองท่ีซ า้ 

2.10. เพลงกลม 
2.10.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงกลม 

เพลงกลม กลุม่เสยีงท่ี 1 
ประโยคท่ี 1 

- - - - - - - - - ร - ซ - ล - ท - - - - - - - ท - ท ท ท - ท - ท 
- - - - - - - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - - - - - - - ทฺ - ทฺ ทฺ ทฺ - ทฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
- ท - - ล ท - ท - - ร  ร  - ท - ท - ท - -  ล ท - ท - - ร  ร  - ท - ท 
- - ล ซ - - ล - - ร - - - - ล - - - ล ซ - - ล - - ร - - - - ล - 

ประโยคท่ี 3 
- ร - ฟ - - - ท - - ล ท - - ท ท - ร - ฟ - - - ท - - ล ท - - ท ท 
- ล - -  ม ร - ทฺ - ซ - - - ทฺ - - - ล - - ม ร - ทฺ - ซ - - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 4 
- ร  - ท - ล - ฟ - ม - - ล ล - ฟ - - ม ฟ - ล - ฟ - ร - ซ - ล - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด - ร - - - ลฺ - ด - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ 
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ประโยคท่ี 5 
- ร  - ท - ล - ฟ - ม - - ล ล - ฟ - - ม ฟ - ล - ฟ - ร - ซ - ล - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด - ร - - - ลฺ - ด - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 6 
 - ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 7 
- ร  - ท - ล - ฟ  - ม - -  ล ล - ฟ - ร  - ท - ล - ฟ - ม - - ล ล - ฟ 
- ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด - ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด 

ประโยคท่ี 8 
- ฟ - ล - ฟ - ล - ฟ - ล - ท - ล - ด - - - - - ฟ - ฟ - - ม ฟ - ม 
ม - ม - ม - ม - ม - ม - - - - ร - - ทฺ ลฺ - ทฺ - - - - ม ร - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 9 
- - ม ฟ - - ล - ฟ ม - -  ร ม - ร - ด - - - - - ฟ - ฟ - - ม ฟ - ม 
- ร - - ม ฟ - ม - - ร ทฺ - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - - - - ม ร - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 10 
- - ม ฟ - - ล - ฟ ม - - ร ม - ร - - - ร - ฟ - - - ฟ - ฟ - - - ท 
- ร - - ม ฟ - ม - - ร ทฺ - - - ลฺ - ลฺ - -  - - ม ร - - - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 11 
- - ล ล - - ฟ ฟ - - ม ม - - ร ร - ร - - ม ฟ - ล - ท - ล - ฟ - ม 
- ลฺ - - - ฟฺ - - - มฺ - -  - รฺ - - - ลฺ - ร - - - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 

ประโยคท่ี 12 
- ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

ประโยคท่ี 13 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ฟ ฟ - - ล - -  ล ฟ - - ม ฟ - ม 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - - - ฟ  - - - ฟ  - - ม ร - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 14 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ฟ ฟ - - ล - -  ล ฟ - - ม ฟ - ม 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - - - ฟ  - - - ฟ  - - ม ร - - - ทฺ 

กลบัต้น ด้วยท านองดงัตอ่ไปนี ้
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ประโยคท่ี 1 
 - ร - ม - ร - - ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
- ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ท - ล - ฟ - ม - - ล ล - ฟ 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด 

ประโยคท่ี 3 
- ร  - ท - ล - ฟ - ม - - ล ล - ฟ 
- ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด 

บรรเลงตอ่ด้วยประโยคท่ี 8 จนถึงประโยคท่ี 14 และบรรเลงตอ่ด้วยท านองเพลงกลมกลุม่เสยีงท่ี 2 
เพลงกลม กลุม่เสยีงท่ี 2 
ประโยคท่ี 1 

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

ประโยคท่ี 2 
- ม  - ม  - ร  - - ด  ด  - - ร  ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ล - - ร  ร  - ท 
- ซ - ม - ร - ด - - - ร - - - ม - ซ - ม - ร - ฟ - ม - ร - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 3 
- ม  - ม  - ร  - ท - ล - -  ร  ร  - ท - ท - ร  - ท - ร  - ท - ร  - ม  - ร  
- ซ - ม - ร - ฟ - ม - ร - - - ทฺ ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - - ซ 

ประโยคท่ี 4 
- ฟ - - - - - ท - ท - - ล ท - ล - - ล ท - - ร  - ท ล - - ซ ล - ซ 
- - ม ร - ม - -  - - ล ซ - - - ม - ซ - - ล ท - ล - - ซ ม - - - ร 

ประโยคท่ี 5 
- ฟ - - - - - ท - ท - - ล ท - ล - - ล ท - - ร  - ท ล - - ซ ล - ซ 
- - ม ร - ม - -  - - ล ซ - - - ม - ซ - - ล ท - ล - - ซ ม - - - ร 

ประโยคท่ี 6 
- - - ซ - ท - - - ท - ท - - - ม  - - ร  ร  - - ท ท - - ล ล - - ซ ซ 
- ร - -  - - ล ซ - - - - ล ซ - ม - ร - - - ทฺ - -  - ลฺ - - - ซฺ - - 
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ประโยคท่ี 7 
- ซ - -  ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล - ร  - ม  - ร  - - ท ท - - ล ล - ซ 
- ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ร - ม - ร - ทฺ  - - - ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 8 
- ท - ล - ซ - ฟ - - - - - - ซ ล - ท - ล - ซ - ฟ - - - - - - ซ ล 
- - - - - ร - - ม ร - ม - ฟ - - - - - - - ร - - ม ร - ม - ฟ - - 

ประโยคท่ี 9 
- ท ท - - ร  - - ร  ท - - ล ท - ล - ท - ล - ซ - ฟ - - - - - - ซ ล 
- - - ท - - - ท - - ล ซ - - - ม - - - - - ร - - ม ร - ม - ฟ - - 

ประโยคท่ี 10 
- ท ท - - ร  - - ร  ท - - ล ท - ล 
- - - ท - - - ท - - ล ซ - - - ม 

กลบัต้น กลุม่เสยีงท่ี 2 ท่ีประโยคท่ี 1 
เพลงกลม กลุม่เสยีงท่ี 3 
ประโยคท่ี 1 

- ด - ร - ด - -  ฟ ฟ - - ซ ซ - ล - ด  - ล - ซ - -  ฟ ฟ - - ซ ซ - ล 
- ซฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ด - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ซฺ  - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 2 
- ด  - ล - ซ - -  ฟ ฟ - - ซ ซ - ล - ด  - ล - ซ - ม - ร - - ซ ซ - ม 
- ด - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ซฺ  - - - ลฺ - ด - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 3 
- ด  - ล - ซ - ม - ร - - ซ ซ - ม - ม - ซ - ม - ซ - ม - ซ - ล - ซ 
- ด - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ทฺ ร - ร - ร - ร -  ร - ร - - - - ด 

ประโยคท่ี 4 
- ทฺ - - - - - ม - ม - - ร ม - ร - - ร ม - - ซ - ม ร - - ด ร - ด 
- - ลฺ ซฺ  - ลฺ - - - - ร ด - - - ลฺ - ด - - ร ม - ร - - ด ลฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 5 
- ทฺ - - - - - ม - ม - - ร ม - ร - - ร ม - - ซ - ม ร - - ด ร - ด 
- - ลฺ ซฺ  - ลฺ - - - - ร ด - - - ลฺ - ด - - ร ม - ร - - ด ลฺ - - - ซฺ 
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ประโยคท่ี 6 
- - - ด - ม - - - ม - ม - - - ล - - ซ ซ - - ม ม - - ร ร - - ด ด 
- ซฺ - -  - - ร ด  - - - - ร ด - ลฺ - ซฺ - - - มฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 7 
- ด - - ร ม - ซ - ล - ซ - ม - ร - ซ - ล - ซ - - ม ม - -  ร ร - ด 
- ซฺ - ด - - - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ซฺ - มฺ - - - รฺ - - - ซฺ 

ประโยคท่ี 8 
- ม - ร - ด - ทฺ - - - - - - ด ร - ม - ร - ด - ทฺ - - - - - - ด ร 
- - - - - ซฺ - - ลฺ ซฺ - ลฺ - ทฺ - - - - - - - ซฺ - - ลฺ ซฺ - ลฺ - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 9 
- ม ม - - ซ - - ซ ม - - ร ม - ร - ม - ร - ด - ทฺ - - - - - - ด ร 
- - - ม - - - ม  - - ร ด - - - ลฺ - - - - - ซฺ - - ลฺ ซฺ - ลฺ - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 10 
- ม ม - - ซ - - ซ ม - - ร ม - ร 
- - - ม - - - ม  - - ร ด - - - ลฺ 

กลบัต้น กลุม่เสยีงท่ี 3 ท่ีประโยคท่ี 1 
ท านองเช่ือมตอ่กลบัไปกลุม่เสยีงท่ี 1 
ประโยคท่ี 1 

- - - ล - - ม ฟ - ท - - ล ล - ท - - - ล - - ม ฟ - ท - - ล ล - ท 
- ลฺ - - - ร - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - - - ร - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
- ซ - -  ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล - - - ล - - ม ฟ - ท - - ล ล - ท 
- ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ลฺ - - - ร - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 3 
- - - ล - - ม ฟ - ท - - ล ล - ท - ซ - -  ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- ลฺ - - - ร - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 4 
- ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 
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ประโยคท่ี 5 
- ร  - ท - ล - ฟ - ม - - ล ล - ฟ - ร  - ท - ล - ฟ - ม - - ล ล - ฟ 
- ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด - ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด 

ประโยคท่ี 6 
- ฟ - ล - ฟ - ล - ฟ - ล - ท - ล - ด - - - - - ฟ - ฟ - - ม ฟ - ม 
ม - ม - ม - ม - ม - ม - - - - ร - - ทฺ ลฺ - ทฺ - - - - ม ร - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 7 
- - ม ฟ - - ล - ฟ ม - -  ร ม - ร - ด - - - - - ฟ - ฟ - - ม ฟ - ม 
- ร - - ม ฟ - ม - - ร ทฺ - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - - - - ม ร - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 8 
- - ม ฟ - - ล - ฟ ม - -  ร ม - ร - - - ร - ฟ - - - ฟ - ฟ - - - ท 
- ร - - ม ฟ - ม - - ร ทฺ - - - ลฺ - ลฺ - -  - - ม ร - - - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 9 
- - ล ล - - ฟ ฟ - - ม ม - - ร ร - ร - - ม ฟ - ล - ท - ล - ฟ - ม 
- ลฺ - - - ฟฺ - - - มฺ - -  - รฺ - - - ลฺ - ร - - - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 

ประโยคท่ี 10 
- ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

ประโยคท่ี 11 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ฟ ฟ - - ล - -  ล ฟ - - ม ฟ - ม 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - - - ฟ  - - - ฟ  - - ม ร - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 12 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ฟ ฟ - - ล - -  ล ฟ - - ม ฟ - ม 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - - - ฟ  - - - ฟ  - - ม ร - - - ทฺ 

กลบัต้น ท านองเช่ือมตอ่กลบัไปเสยีงท่ี 1 ท่ีประโยคท่ี 1 
การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงกลม ใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.10.1.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงกลมเป็นบทเพลงท่ีมีความยาว        
ซึง่ก าหนดได้จากสดัสว่นของเพลง โดยพิจารณาจากกลุม่ท านองท่ีใช้ในการบรรเลงทัง้หมด 4 กลุม่
ท านอง ได้แก่  
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กลุ่มเสียงท่ี 1 กลุ่มเสียง เร มีความยาวทัง้หมด 14 ประโยค หรือ 28          
วรรคเพลง  

กลุ่ม เสียง ท่ี  2  กลุ่ม เสียง  ซอล มีความยาวทั ง้หมด 10  ประ โยค                         
โดยประโยคท่ี 10 มีเพียง 1 วรรคเพลง ดงันัน้จึงมี 19 วรรคเพลง 

กลุ่ม เ สี ย ง ท่ี  3  กลุ่ม เ สี ย ง  โด  มี ความยาวทั ง้ หมด  10  ป ระ โ ยค                              
โดยประโยคท่ี 10 มีเพียง 1 วรรคเพลง ดงันัน้จึงมี 19 วรรคเพลง 

กลุม่เสยีงของท านองท่ีใช้ในการบรรเลงกลบัมาหากลุม่เสยีงท่ี 1 กลุม่เสยีง เร 
มีความยาวทัง้หมด 12 ประโยค หรือ 24 วรรคเพลง 

2.10.1.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่วรรคของเพลงกลมนัน้  แบ่ง เสียงของลูกตก                 

ตามวรรคเพลง ดงันี ้
กลุม่เสยีงท่ี 1 มีความยาวทัง้หมด 14 ประโยค หรือ 28 วรรคเพลง  

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ท ท 
2 ท ท 
3 ท ท 
4 ฟ ท 
5 ฟ ท 
6 ท ท 
7 ฟ ท 
8 ร ม 
9 ร ท 
10 ร ท 
11 ร ม 
12 ร ม 
13 ม ม 
14 ม ม 
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กลุ่มเสียงท่ี 2 มีความยาวทัง้หมด 10 ประโยค โดยประโยคท่ี 10 มีเพียง        
1 วรรคเพลง ดงันัน้จึงมี 19 วรรคเพลง 

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ม ม 
2 ม ท 
3 ท ซ 
4 ล ซ 
5 ล ซ 
6 ม ซ 
7 ล ซ 
8 ล ล 
9 ล ล 
10 ล 

 
กลุ่มเสียงท่ี 3 มีความยาวทัง้หมด 10 ประโยค โดยประโยคท่ี 10 มีเพียง        

1 วรรคเพลง ดงันัน้จึงมี 19 วรรคเพลง 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ล ล 
2 ล ม 
3 ม ด 
4 ร ด 
5 ร ด 
6 ล ด 
7 ร ด 
8 ร ร 
9 ร ร 
10 ร 
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กลุม่เสยีงของท านองท่ีใช้ในการบรรเลงกลบัมาหากลุม่เสยีงท่ี 1 กลุม่เสยีง เร 
มีความยาวทัง้หมด 12 ประโยค หรือ 24 วรรคเพลง 

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ท ท 
2 ล ท 
3 ท ล 
4 ท ท 
5 ฟ ฟ 
6 ร ม 
7 ร ม 
8 ร ท 
9 ร ม 
10 ร ม 
11 ม ม 
12 ม ม 

 
2.10.1.3 กลุ่มเสียง 

กลุม่เสยีงท่ี 1 กลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) 
กลุม่เสยีงท่ี 2 กลุม่เสยีง ซอล (ซลท รม) 
กลุม่เสยีงท่ี 3 กลุม่เสยีง โด (ดรม ซล) 
กลุม่เสยีงของท านองท่ีใช้ในการบรรเลงกลบัมาหากลุม่เสยีงท่ี 1 กลุม่เสยีง เร 

2.10.1.4 รูปแบบจังหวะ 
ลกัษณะของรูปแบบจงัหวะท านองฆ้องวงใหญ่เพลงกลม เป็นรูปแบบจังหวะ

ท่ีมีการซ า้เพื่อพัฒนาความยาวของเพลง ซึ่งลักษณะรูปแบบจังหวะของท านองฆ้องวงใหญ่     
ยังคงความเรียบของรูปแบบจังหวะ การเรียบเรียงเสียงโดยการใช้คู่เสียงด้วยการจับกันเป็นคู่สี่  
และคู่แปดเพื่อใช้ในการบรรเลง ร่วมกับการตีด้วยมือซ้ายและมือขวา แยกมือให้อยู่ในรูปทรงท่ีอยู่
ในลกัษณะเดียวกนั 
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ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้ของเพลงกลม 
ท านองเพลงท่ีมีรูปแบบของบทเพลงซ า้กนัในประโยค 

 - ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
- ร  - ท - ล - ฟ  - ม - -  ล ล - ฟ - ร  - ท - ล - ฟ - ม - - ล ล - ฟ 
- ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด - ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - x - x - - x x - - x x - x - x - x - x - - x x - - x x - x 
- x - x - x - x - - - x - - - x - x - x - x - x - - - x - - - x 

 
- x - x - x - x  - x - -  x x - x - x - x - x - x  - x - -  x x - x 
- x - x - x - x - x - x - - - x - x - x - x - x - x - x - - - x 

ท านองเพลงท่ีมีรูปแบบของบทเพลงซ า้กนัในประโยคตอ่ไป 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ฟ ฟ - - ล - -  ล ฟ - - ม ฟ - ม 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - - - ฟ  - - - ฟ  - - ม ร - - - ทฺ 

 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ฟ ฟ - - ล - -  ล ฟ - - ม ฟ - ม 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - - - ฟ  - - - ฟ  - - ม ร - - - ทฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - x - x - x - - - - - - x x - x x - - x - -  x x - - x x - x 
- - - - - x - - x x - x - x - - - - - x  - - - x  - - x x - - - x 

 
- x - x - x - x - - - - - - x x - x x - - x - -  x x - - x x - x 
- - - - - x - - x x - x - x - - - - - x  - - - x  - - x x - - - x 

 
เพลงกลมมีรูปแบบจังหวะท่ีซ า้กันภายในกลุ่มเสียงเดียวกันแล้ว ยังพบว่า 

กลุม่เสียงท่ี 2 กลุม่เสียงท่ี 3 และกลุม่เสียงของท านองท่ีใช้ในการบรรเลงกลบัมาหากลุม่เสียงท่ี 1 
ใช้รูปแบบจังหวะเหมือนกับกลุ่มเสียงท่ี 1 เป็นส่วนใหญ่ ซึ่งมีรูปแบบจังหวะท่ีแตกต่างกัน          
เพียงเลก็น้อย โดยเป็นผลมาจากลกัษณะทางกายภาพของเคร่ืองดนตรี เม่ือมีการเปลีย่นกลุม่เสียง
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จะต้องเปลี่ยนมือฆ้องวงใหญ่ให้สอดคล้องกับกลุ่มเสียง รวมทัง้การค านึงถึงส านวนเพลง           
และรูปแบบจงัหวะในการบรรเลงท่ีสละสลวยไพเราะนา่ฟัง 
ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้ของเพลงกลมในแตล่ะกลุม่เสยีง 
ท านองเพลงกลุม่เสยีงท่ี 1 

- ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ท - ล - ฟ - ม - - ล ล - ฟ 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด 

ท านองเพลงกลุม่เสยีงท่ี 2 
- ม  - ม  - ร  - - ด  ด  - - ร  ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ล - - ร  ร  - ท 
- ซ - ม - ร - ด - - - ร - - - ม - ซ - ม - ร - ฟ - ม - ร - - - ทฺ 

ท านองเพลงกลุม่เสยีงท่ี 3 
- ด  - ล - ซ - -  ฟ ฟ - - ซ ซ - ล - ด  - ล - ซ - ม - ร - - ซ ซ - ม 
- ด - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ซฺ  - - - ลฺ - ด - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ทฺ 

ท านองเพลงท่ีใช้ในการบรรเลงกลบัมาหากลุม่เสยีงท่ี 1 
- ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ท - ล - ฟ - ม - - ล ล - ฟ 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด 

 
จากรูปแบบจังหวะท่ีซ า้กันของท านองในแต่ละกลุ่มเสียงเพลงกลม ท าให้

พบว่าความยาวของบทเพลงเกิดจากการเปลี่ยนกลุ่มเสียงและใช้รูปแบบจังหวะส่วนใหญ่          
ของบทเพลงซ า้กนั โดยท านองเพลงไม่ขดัตอ่การบรรเลงของเคร่ืองประกอบจงัหวะ 

2.10.1.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่ของวงป่ีพาทย์ไทยเพลงกลม มีทิศทางของท านอง

ท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสงู-ต ่า อย่างคงท่ี และเกิดความสมดุลของรูปแบบท านอง 
เป็นรูปแบบท านองท่ีซ า้ รูปแบบท านองเพลงมีลกัษณะการก่อตัวเป็นรูปทรงท่ีมีพืน้ผิวท่ีเรียบ     
และการตีท่ีมีคูเ่สยีงของท านองเพลง โดยเว้นระยะหา่งระหวา่งจงัหวะ แสดงให้เห็นถึงความเรียบ 

2.10.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงกลมมีท านองท่ีเกิดจากการสมัผสัของเสียง และสมัผสัวิธีการตี

ระหวา่งวรรคเพลง และมีการเน้นย า้เอกลกัษณ์ของส านวนเพลงด้วยการซ า้ ท าให้บทเพลงสามารถ   
เรียงร้อยเช่ือมโยงได้อยา่งสนิทสนม 
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ตวัอยา่งส านวนเพลงในสว่นต้นท่ีท านองในแตล่ะประโยคเกิดจากการเสยีงโยน เสยีงที 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- - - - - - - - - ร - ซ - ล - ท - - - - - - - ท - ท ท ท - ท - ท 
- - - - - - - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - - - - - - - ทฺ - ทฺ ทฺ ทฺ - ทฺ - ทฺ 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ท - - ล ท - ท - - ร  ร  - ท - ท - ท - -  ล ท - ท - - ร  ร  - ท - ท 
- - ล ซ - - ล - - ร - - - - ล - - - ล ซ - - ล - - ร - - - - ล - 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ร - ฟ - - - ท - - ล ท - - ท ท - ร - ฟ - - - ท - - ล ท - - ท ท 
- ล - -  ม ร - ทฺ - ซ - - - ทฺ - - - ล - - ม ร - ทฺ - ซ - - - ทฺ - - 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ร  - ท - ล - ฟ - ม - - ล ล - ฟ - - ม ฟ - ล - ฟ - ร - ซ - ล - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด - ร - - - ลฺ - ด - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ร  - ท - ล - ฟ - ม - - ล ล - ฟ - - ม ฟ - ล - ฟ - ร - ซ - ล - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ด - ทฺ - ลฺ - - - ด - ร - - - ลฺ - ด - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
 - ร  - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
 สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค 



  418 

ท านองในส่วนต้นของเพลงกลม เป็นลกัษณะส านวนท่ีเกิดขึน้จากการซ า้
ท านอง ประโยคเพลงเกิดขึน้จากท านองโยนในประโยคท่ี 1 ซึง่เป็นเสยีงโยนเสยีงที ระหวา่งประโยค
ท่ี 1-6 ในแตล่ะวรรคใช้การซ า้ท านองเป็นจ านวนมากและมีการสมัผสัของเสยีงระหวา่งวรรค 
ตวัอยา่งส านวนเพลงท่ีสมัผสัในบทเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ฟ - - - - - ท - ท - - ล ท - ล - - ล ท - - ร  - ท ล - - ซ ล - ซ 
- - ม ร - ม - -  - - ล ซ - - - ม - ซ - - ล ท - ล - - ซ ม - - - ร 

 
 
การสมัผสัระหวา่งวรรคของเพลงกลม จึงเป็นบทเพลงท่ีมีการสมัผสัคล้องจอง

ของเสยีงเป็นจ านวนมาก เน่ืองจากบทเพลงมีท านองท่ีซ า้ในการบรรเลง ส านวนเพลงจึงมีนกัดนตรี
เรียกลกัษณะท านองของเพลงกลมวา่ “การซ า้เป็นคู”่  

2.10.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพยีตกัมพูชาเพลงกลม 
เพลงกลม กลุม่เสยีงท่ี 1 
ประโยคท่ี 1 

- - - - - - - -  ฟม - ร ซ - ล - ท - ม - ท  - ม - ม - ล ท ร  - - ท ท 
- - - - - - - -  - ร ลฺ ซฺ - ลฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ ทฺ ร - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 2 
ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - - - รม - - ซ ซ ทล - - ซ ล - ท ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ  - - - ลฺ - - - ทฺ ลฺ ทฺ ด -  ร ซฺ - -  - ซ ร - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 3 
ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - - - รม - - ซ ซ ทล - - ซ ล - ท ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ  - - - ลฺ - - - ทฺ ลฺ ทฺ ด -  ร ซฺ - -  - ซ ร - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 4 
ร  - ร  ท - ล - ฟ  - ม ฟ ล - - ฟ ฟ - - - รม - - ซ ซ ทล - - ซ ล - ท ท 
- ร - ท - ลฺ - ฟฺ มฺ - - ลฺ - ฟฺ - - ลฺ ทฺ ด -  ร ซฺ - -  - ซ ร - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 5 
ร  - ร  ท - ล - ฟ  - ม ฟ ล - - ฟ ฟ - - - รม - - ซ ซ ทล - - ซ ล - ท ท 
- ร - ท - ลฺ - ฟฺ มฺ - - ลฺ - ฟฺ - - ลฺ ทฺ ด -  ร ซฺ - -  - ซ ร - - ทฺ - - 

 
 

   

สมัผสัวรรค 
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ประโยคท่ี 6 
ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ  - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ  - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 7 
ร  - ร  ท - ล - ฟ  - ม ฟ ล - - ฟ ฟ ร  - ร  ท - ล - ฟ  - ม ฟ ล - - ฟ ฟ 
- ร - ท - ลฺ - ฟฺ มฺ - - ลฺ - ฟฺ - - - ร - ท - ลฺ - ฟฺ มฺ - - ลฺ - ฟฺ - - 

ประโยคท่ี 8 
- มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร ด ท - ร ม - ฟ ฟ - ท - ล - ฟ - ม 
ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - - - - ลฺ - - ฟฺ - - ทฺ - ร ล ฺ  - ฟ - ม 

ประโยคท่ี 9 
- มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร ด ท - ร ม - ฟ ฟ - ท - ล - ฟ - ม 
ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - - - - ลฺ - - ฟฺ - - ทฺ - ร ลฺ  - ฟ - ม 

ประโยคท่ี 10 
- มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร - - ร ทฺ - - ร ร ฟ - ฟ ม - ร - ทฺ 
ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - - - - - - - รฺ - - - ฟฺ - มฺ - รฺ - มฺ 

ประโยคท่ี 11 
- มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร - - ร ร - มฟ ล ท - ท ล - ฟ - ม 
ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - - - - - ลฺ    รฺ - - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 

ประโยคท่ี 12 
- มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร - ล - - ฟม - - - - มฟ ล - ม ร - ม 
ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - - - ฟ - - - ร - ทฺ  ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 13 
- ล - - ฟม - - - - มฟ ล - ม ร - ม - - ร ร - มฟ ล ท - ท ล - ฟ - ม 
- ฟ - - - ร - ทฺ  ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ     รฺ - - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 

ประโยคท่ี 14 
- ล - - ฟม - - - - มฟ ล - ม ร - ม - - ร ร - มฟ ล ท - ท ล - ฟ - ม 
- ฟ - - - ร - ทฺ  ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ     รฺ - - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 
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เพลงกลม กลุม่เสยีงท่ี 2 
ประโยคท่ี 1 

- ซ ล ซ - ซ ล - ด  ด  - - ร  ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - - ด  ด  - -  ร  ร  - ม  
ซฺ - - - ม - - ด - - - ร - - - ม ซ - ซ ม - ร - ด - - - ร - - - ม 

ประโยคท่ี 2 
- ม  - ม  - ร  - - ด  ด  - -  ร  ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ล ท ร  - - ท ท 
ซ - ซ ม - ร - ด - - - ร - - - ม ซ - ซ ม - ร - ทฺ ลฺ - - ร - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 3 
- ม  - ม  - ร  - ท - ล ท ร  - - ท ท - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
ซ - ซ ม - ร - ทฺ ลฺ - - ร - ทฺ - - ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 4 
ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
- - ร - - ทฺ - - - ม - ร  - ทฺ - ลฺ ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 5 
ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
- - ร - - ทฺ - - - ม - ร  - ทฺ - ลฺ ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 6 
- - ซ ม - - ซ ซ ท - ท ล - ซ - ม - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
- - - มฺ - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 7 
- - ซ ซ - ลท ร  ม  - ม  ร  - ท - ล - ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ 
- - - ร ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 8 
- ร  - - ทล - - - - ลท ร  - ล ซ - ล - ร  - - ทล - - - - ลท ร  - ล ซ - ล 
- ท - -  - ซ - ม ซ - - ม - ร - ม - ท - -  - ซ - ม ซ - - ม - ร - ม 

ประโยคท่ี 9 
- - ซ ซ - ลท ร  ม  - ม  ร  - ท - ล - ร  - - ทล - - - - ลท ร  - ล ซ - ล 
- - - ร ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ท - -  - ซ - ม ซ - - ม - ร - ม 

ประโยคท่ี 10 
- - ซ ซ - ลท ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
- - - ร ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 
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เพลงกลม กลุม่เสยีงท่ี 3 
ประโยคท่ี 1 
ด  - ด  ล - ซ - - ฟ ฟ - - ซ ซ - ล ด  - ด  ล - ซ - - ฟ ฟ - - ซ ซ - ล 
- ด - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ด - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 2 
ด  - ด  ล - ซ - - ฟ ฟ - - ซ ซ - ล ด  - ด  ล - ซ - ม - ร ม ซ - - ม ม 
- ด - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ด - ลฺ - ซฺ - มฺ รฺ - - ซ - มฺ - - 

ประโยคท่ี 3 
ด  - ด  ล - ซ - ม - ร ม ซ - - ม ม - รม - ล - ซ - ม - ร - - ม ซ - - 
- ด - ลฺ - ซฺ - มฺ รฺ - - ซ - มฺ - - ด - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ - ด ร - ด - ด 

ประโยคท่ี 4 
มร - - ด ร - ม ม ล - ล ซ - ม - ร - รม - ล - ซ - ม - ร - - ม ซ - - 
- ด ซฺ - - มฺ - - - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ ด - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ - ด ร - ด - ด 

ประโยคท่ี 5 
มร - - ด ร - ม ม ล - ล ซ - ม - ร - รม - ล - ซ - ม - ร - - ม ซ - - 
- ด ซฺ - - มฺ - - - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ ด - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ - ด ร - ด - ด 

ประโยคท่ี 6 
- - ด  ล - - ด  ด   ม  - ม  ร  - ด  - ล - รม - ล - ซ - ม - ร - - ม ซ - - 
- - - - - ด - - - ม - ร - ด - ลฺ ด - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ - ด ร - ด - ด 

ประโยคท่ี 7 
- - ด ด - รม - ซ ล - ล ซ - ม - ร - รม - ล - ซ - ม - ร - - ม ซ - - 
- - - ซฺ ดฺ - - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ ด - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ - ด ร - ด - ด 

ประโยคท่ี 8 
- ซ - -  มร - - - - รม ซ - ร ด - ร - ซ - -  มร - - - - รม ซ - ร ด - ร 
- ม - -  - ด - ลฺ ด - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ม - -  - ด - ลฺ ด - - ลฺ - ซฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 9 
- - ด ด - รม - ซ ล - ล ซ - ม - ร - ซ - -  มร - - - - รม ซ - ร ด - ร 
- - - ซฺ ดฺ - - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ม - -  - ด - ลฺ ด - - ลฺ - ซฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 10 
- - ด ด - รม - ซ ล - ล ซ - ม - ร 
- - - ซฺ ดฺ - - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ 
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ท านองเช่ือมตอ่กลบัไปกลุม่เสยีงท่ี 2 
ประโยคท่ี 1 

- - ท ท - - ท ท ร  - - ลท ด  - ร  ร  - ร ม ร - ร ม ซ ล - ล ซ - ม - ร 
- ทฺ - - - ทฺ - - - ซ ซ -  - ร - - รฺ - - - ทฺ - - - - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - ท ท - - ท ท ร  - - ลท ด  - ร  ร  - ร ม ร - ร ม ซ ล - ล ซ - ม - ร 
- ทฺ - - - ทฺ - - - ซ ซ -  - ร - - รฺ - - - ทฺ - - - - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 3 
ซ - ซ ม - ร - ด รด - - ด ร - ม ม ซ - ซ ม - ร - ด รด - - ด ร - ม ม 
- ซฺ - มฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ ซฺ - - มฺ - - - ซฺ - มฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ ซฺ - - มฺ - - 

ประโยคท่ี 4 
ซ - ซ ม - ร - ท - ล ท ร  - - ท ท ซ - ซ ม - ร - ท - ล ท ร  - - ท ท 
- ซฺ - ม - รฺ - ทฺ ลฺ - - ร - ทฺ - - - ซฺ - ม - รฺ - ทฺ ลฺ - - ร - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 5 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม - ร  - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 6 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ ฟ ม - ซ ล - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - - ร - - ทฺ - - - ม - ร  - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 7 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - - ซ ม - - ซ ซ ท - ท ล - ซ - ม 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - - - มฺ - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 8 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - - ซ ซ - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - - - ร ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 9 
- ลท - ม  - ร  - ท - ล ซ ล - - ซ ซ - ร  - - ทล - - - - ลท ร  - ล ซ - ล 
ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - ซฺ - - - ท - -  - ซ - ม ซ - - ม - ร - ม 

ประโยคท่ี 10 
- ร  - - ทล - - - - ลท ร  - ล ซ - ล - - ซ ซ - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
- ท - -  - ซ - ม ซ - - ม - ร - ม - - - ร ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 
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ประโยคท่ี 11 
- ร  - - ทล - - - - ลท ร  - ล ซ - ล - - ซ ซ - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล 
- ท - -  - ซ - ม ซ - - ม - ร - ม - - - ร ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงกลม ใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.10.2.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงกลมเป็นบทเพลงท่ีมีความยาว    
ซึง่ก าหนดได้จากสดัสว่นของเพลง โดยพิจารณาจากกลุม่ท านองท่ีใช้ในการบรรเลงทัง้หมด 4 กลุม่
ท านอง ได้แก่  

กลุ่มเสียงท่ี 1 กลุ่มเสียง เร มีความยาวทัง้หมด 14 ประโยค หรือ 28           
วรรคเพลง  

กลุ่ม เสียง ท่ี  2  กลุ่ม เสียง  ซอล มีความยาวทั ง้หมด 10  ประ โยค                         
โดยประโยคท่ี 10 มีเพียง 1 วรรคเพลง ดงันัน้จึงมี 19 วรรคเพลง 

กลุ่ม เ สี ย ง ท่ี  3  กลุ่ม เ สี ย ง  โด  มี ความยาวทั ง้ หมด  10  ป ระ โ ยค                             
โดยประโยคท่ี 10 มีเพียง 1 วรรคเพลง ดงันัน้จึงมี 19 วรรคเพลง 

กลุ่มเสียงของท านองท่ีใช้ในการบรรเลงกลับมาหากลุ่มเสียงท่ี 2 ซอล             
มีความยาวทัง้หมด 11 ประโยค หรือ 22 วรรคเพลง 

10.2.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่วรรคของเพลงกลมนัน้  แบ่ง เสียงของลูกตก                 

ตามวรรคเพลง ดงันี ้
กลุม่เสยีงท่ี 1 มีความยาวทัง้หมด 14 ประโยค หรือ 28 วรรคเพลง  

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ท ท 
2 ท ท 
3 ท ท 
4 ฟ ท 
5 ฟ ท 
6 ท ท 
7 ฟ ฟ 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
8 ร ม 
9 ร ม 
10 ร ท 
11 ร ท 
12 ร ม 
13 ม ม 
14 ม ม 

 
กลุ่มเสียงท่ี 2 มีความยาวทัง้หมด 10 ประโยค โดยประโยคท่ี 10 มีเพียง        

1 วรรคเพลง ดงันัน้จึงมี 19 วรรคเพลง 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ม ม 
2 ม ท 
3 ท ซ 
4 ล ซ 
5 ล ซ 
6 ม ซ 
7 ล ซ 
8 ล ล 
9 ล ล 
10 ล 

 
กลุ่มเสียงท่ี 3 มีความยาวทัง้หมด 10 ประโยค โดยประโยคท่ี 10 มีเพียง        

1 วรรคเพลง ดงันัน้จึงมี 19 วรรคเพลง 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ล ล 
2 ล ม 
3 ม ม 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
4 ร ด 
5 ร ด 
6 ล ด 
7 ร ด 
8 ร ร 
9 ร ร 
10 ร 

 
กลุ่ม เสียงของท านอง ท่ีใ ช้ ในการบรร เลงกลับมาหากลุ่ม เสียง ท่ี  2                 

กลุม่เสยีง ซอล มีความยาวทัง้หมด 11 ประโยค หรือ 22 วรรคเพลง 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ร ร 
2 ร ร 
3 ม ม 
4 ท ท 
5 ซ ล 
6 ซ ล 
7 ซ ม 
8 ซ ล 
9 ซ ล 
10 ล ล 
11 ล ล 

 
2.10.2.3 กลุ่มเสียง 

กลุม่เสยีงท่ี 1 กลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท)  
กลุม่เสยีงท่ี 2 กลุม่เสยีง ซอล (ซลท รม)  
กลุม่เสยีงท่ี 3 กลุม่เสยีง โด (ดรม ซล)  
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กลุม่เสียงของท านองท่ีใช้ในการบรรเลงกลบัมาหากลุม่เสียงท่ี 2 กลุม่เสียง 
ซอล (ซลท รม) 

2.10.2.4 รูปแบบจังหวะ 
ลกัษณะรูปแบบจังหวะของท านองฆ้องวงธมเพลงกลมนัน้ เป็นรูปแบบท่ีใช้

ซ า้เพื่อพฒันาความยาวของบทเพลง ลกัษณะการใช้รูปแบบจงัหวะของท านองฆ้องวงธมใช้รูปแบบ
การกระจายตวัของเสยีง โดยการประสานสมัพนัธ์ของเสยีงต ่าและเสยีงสงูในเสยีงเดียวกนั 
ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้ของเพลงกลม 
ท านองเพลงท่ีมีรูปแบบของบทเพลงซ า้กนัในประโยค 

ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ  - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ  - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
ร  - ร  ท - ล - ฟ  - ม ฟ ล - - ฟ ฟ ร  - ร  ท - ล - ฟ  - ม ฟ ล - - ฟ ฟ 
- ร - ท - ลฺ - ฟฺ มฺ - - ลฺ - ฟฺ - - - ร - ท - ลฺ - ฟฺ มฺ - - ลฺ - ฟฺ - - 

รูปแบบจงัหวะ 
x - x x - x - - x x - - x x - x x - x x - x - - x x - - x x - x 
- x - x - x - x  - - - x - - - x - x - x - x - x  - - - x - - - x 

 
x - x x - x - x  - x x x - - x x x - x x - x - x  - x x x - - x x 
- x - x - x - x x - - x - x - - - x - x - x - x x - - x - x - - 

ท านองเพลงท่ีมีรูปแบบของบทเพลงซ า้กนัในประโยคตอ่ไป 
- มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร ด ท - ร ม - ฟ ฟ - ท - ล - ฟ - ม 
ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - - - - ลฺ - - ฟฺ - - ทฺ - ร ล ฺ  - ฟ - ม 

 
- มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร ด ท - ร ม - ฟ ฟ - ท - ล - ฟ - ม 
ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - - - - ลฺ - - ฟฺ - - ทฺ - ร ล ฺ  - ฟ - ม 

รูปแบบจงัหวะ 
- xx - x - x - x - x x x - - x x x x - x x - x x - x - x - x - x 
x - x - x - x - x - - x - x - - - - x - - x - - x - x x  - x - x 

 
- xx - x - x - x - x x x - - x x x x - x x - x x - x - x - x - x 
x - x - x - x - x - - x - x - - - - x - - x - - x - x x  - x - x 
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เพลงกลมเป็นบทเพลงท่ีเปลี่ยนกลุ่มเสียงแต่ใช้รูปแบบจังหวะท่ีคล้ายคลงึ   
กับกลุม่เสียงในกลุม่เสียงท่ี 1 เป็นสว่นใหญ่ ซึ่งความแตกต่างของการใช้รูปแบบจงัหวะของแตล่ะ
กลุม่เสียงเปลี่ยนไปตามลกัษณะทางกายภาพของเคร่ืองดนตรีเพื่อให้เกิดการสอดรับกับท านอง
เพลงท่ีคงท่ีแตก่ลุม่เสยีงในการบรรเลงเปลีย่นซึง่ส านวนเพลงยงัคงเดิม และเพื่อความไพเราะนา่ฟัง
กลมกลนืกนัทัง้บทเพลง 
ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท่ีซ า้ของเพลงกลมในแตล่ะกลุม่เสยีง 
ท านองเพลงกลุม่เสยีงท่ี 1 

ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท ร  - ร  ท - ล - ฟ  - ม ฟ ล - - ฟ ฟ 
- ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ  - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ท - ลฺ - ฟฺ มฺ - - ลฺ - ฟฺ - - 

ท านองเพลงกลุม่เสยีงท่ี 2 
- ม  - ม  - ร  - - ด  ด  - -  ร  ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ล ท ร  - - ท ท 
ซ - ซ ม - ร - ด - - - ร - - - ม ซ - ซ ม - ร - ทฺ ลฺ - - ร - ทฺ - - 

ท านองเพลงกลุม่เสยีงท่ี 3 
ด  - ด  ล - ซ - - ฟ ฟ - - ซ ซ - ล ด  - ด  ล - ซ - ม - ร ม ซ - - ม ม 
- ด - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ด - ลฺ - ซฺ - มฺ รฺ - - ซ - มฺ - - 

ท านองเพลงท่ีใช้ในการบรรเลงกลบัมาหากลุม่เสยีงท่ี 2 
- ม  - ม  - ร  - - ด  ด  - -  ร  ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ล ท ร  - - ท ท 
ซ - ซ ม - ร - ด - - - ร - - - ม ซ - ซ ม - ร - ทฺ ลฺ - - ร - ทฺ - - 

 
จากรูปแบบจังหวะท่ีซ า้กันของท านองในแต่ละกลุ่มเสียงเพลงกลม ท าให้

พบว่าความยาวของบทเพลงเกิดจากการเปลี่ยนกลุ่มเสียงและใช้รูปแบบจังหวะส่วนใหญ่          
ของบทเพลงซ า้กนั โดยท านองเพลงไม่ขดัตอ่การบรรเลงของเคร่ืองประกอบจงัหวะ 

2.10.2.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกมัพชูาเพลงกลม มีทิศทางของท านอง   

ท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสงู-ต ่า อย่างคงท่ี และเกิดความสมดุลของรูปแบบท านอง 
เป็นรูปแบบท านองท่ีซ า้ รูปแบบท านองเพลงมีลกัษณะการกระจายตวัของเสยีง สงู-ต ่า ซึง่เป็นเสยีง
เดียวกัน ทิศทางของท านองเกิดจากการประสานมือซ้ายและมือขวา เพื่อประดิษฐ์ท านองแปร       
ท าให้ระยะหา่งระหวา่งเสยีงท่ีใช้ในการตีฆ้องวงธมมีความถ่ีในห้องเพลง 
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2.10.2.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงกลมมีท านองท่ีเกิดจากการสมัผสัของเสียง และสมัผสัวิธีการตี

ระหวา่งวรรคเพลง และมีการเน้นย า้เอกลกัษณ์ของส านวนเพลงด้วยการซ า้ ท าให้บทเพลงสามารถ   
เรียงร้อยเช่ือมโยงได้อยา่งสนิทสนม 
ตวัอยา่งส านวนเพลงในสว่นต้นท่ีท านองในแตล่ะประโยคเกิดจากการเสยีงโยน เสยีงที  

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - - - - - -  ฟม - ร ซ - ล - ท - ม - ท  - ม - ม - ล ท ร  - - ท ท 
- - - - - - - -  - ร ลฺ ซฺ - ลฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ลฺ ทฺ ร - ทฺ - - 

 
 

ส านวนเพลงกลมท่ีเกิดขึน้จากการสมัผสัของเสียงรวมทัง้การสมัผสัวิธีการตี
สามารถบ่งบอกได้ถึงอากัปกิริยาของค าว่า “โยน” จากเสียงต ่าไปหาเสียงสูง เช่นเสียงมีไปหา   
เสยีงที และมีลกัษณะท่ีเปรียบเทียบได้กบัธรรมชาติของการโยน 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร ด ท - ร ม - ฟ ฟ - ท - ล - ฟ - ม 
ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - - - - ลฺ - - ฟฺ - - ทฺ - ร ล ฺ  - ฟ - ม 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ม  - ม  - ร  - - ด  ด  - -  ร  ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ล ท ร  - - ท ท 
ซ - ซ ม - ร - ด - - - ร - - - ม ซ - ซ ม - ร - ทฺ ลฺ - - ร - ทฺ - - 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
ด  - ด  ล - ซ - - ฟ ฟ - - ซ ซ - ล ด  - ด  ล - ซ - ม - ร ม ซ - - ม ม 
- ด - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - ด - ลฺ - ซฺ - มฺ รฺ - - ซ - มฺ - - 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ท ท - - ท ท ร  - - ลท ด  - ร  ร  - ร ม ร - ร ม ซ ล - ล ซ - ม - ร 
- ทฺ - - - ทฺ - - - ซ ซ -  - ร - - รฺ - - - ทฺ - - - - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค 

การตีโยน 

   

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค 

   

สมัผสัวรรค 
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การสัมผัสระหว่างวรรคของเพลงกลม จึงเป็นบทเพลงท่ีมีการสัมผัสคล้องจอง       
ของเสยีงเป็นจ านวนมาก เน่ืองจากบทเพลงมีท านองท่ีซ า้ในการบรรเลง ส านวนเพลงจึงมีการแปร
ท านองและเรียบเรียงให้เหมาะสมกบักลุม่เสยีงท่ีเปลีย่นไปในแตล่ะช่วงของบทเพลง 

2.10.3 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่และท านองฆ้องวงธมเพลง
กลม 

ท านองเพลงกลมของฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยและฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชา
เป็นบทเพลงเดียวกัน เรียกช่ือบทเพลงว่า “เพลงกลม” เหมือนกัน มีลกัษณะท านองส่วนใหญ่
คล้ายคลึงกัน โดยเฉพาะการเปลี่ยนกลุ่มเสียงท่ีใช้รูปแบบจังหวะของบทเพลงเหมือนกันนัน้       
เป็นมโนทศัน์หลกัของเพลงกลม ท่ีมีการพฒันาความยาวของบทเพลงและเป็นการฝึกฝนผู้ เรียน   
ให้รู้จกัการเปลีย่นกลุม่เสยีง โดยเสยีงท่ีเปลีย่นไปนัน้มีความสมัพนัธ์กนัอยา่งกลมกลนื 

ความยาวของบทเพลงนัน้มีความใกล้เคียงกันมาก มีความแตกตา่งกนัเพียงเล็กน้อย
ในเร่ืองของวรรคเพลงท่ีซ า้กัน โดยไม่ส่งผลต่อจังหวะหน้าทับกลองท่ีประกอบจังหวะ เม่ือฟัง      
การบรรเลงกลมของวงป่ีพาทย์ไทยและเพลงกลมของวงพิณเพียตกัมพูชาแล้ว จะให้ความรู้สกึ      
ท่ีไม่แตกต่างกัน รวมทัง้ต าแหน่งของบทเพลงท่ีบรรเลงต่อจากเพลงเชิดซึ่งเป็นต าแหน่งเดียวกัน          
ในเพลงโหมโรงทัง้สองประเทศ และยงัสอดคล้องเร่ืองความหมายของบทเพลงท่ีเป็นการอญัเชิญ
เทพเทวดาและการเดินทางมาของเหลา่ทวยเทพชัน้สงู 

รูปแบบจังหวะและต าแหน่งของเสียงท่ีใช้ในการจัดเรียงท านองฆ้องวงใหญ่           
และท านองของฆ้องวงธมนัน้ รูปแบบจังหวะของฆ้องวงใหญ่ในวงป่ีพาทย์ไทย ใช้การก่อรูปแบบ
จังหวะเข้าคู่เสียงของท านองเพลงเป็นหลกั และเสียงจะจบักนัเป็นคู่สี่และคู่แปด รวมทัง้ระยะหา่ง
ระหว่างเสียงท่ีใช้ในการบรรเลง ท่ีไม่ถ่ีมากนกั ซึ่งรูปแบบจงัหวะท านองฆ้องวงธมของวงพิณเพียต
กัมพูชามีลกัษณะการกระจายตวัของเสียง คู่ของเสียงมักจะปรากฏท่ีเสียงลกูตก โดยมีระยะห่าง
ระหวา่งเสยีงท่ีน ามาเรียบเรียงเป็นท านองฆ้องวงธมท่ีมีการกระจายของเสยีงเต็มห้องเป็นสว่นใหญ่ 
ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะของเพลงกลม 
ท านองเพลง 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- ล - ท - ล - - ฟ ฟ - - ม ม - ร - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม 
- ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - มฺ - - - ลฺ - - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- มฟ - ท - ล - ฟ - ม ร ม - - ร ร ด ท - ร ม - ฟ ฟ - ท - ล - ฟ - ม 
ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - มฺ - รฺ - - - - ลฺ - - ฟฺ - - ทฺ - ร ล ฺ  - ฟ - ม 
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รูปแบบจงัหวะ 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- x - x - x - - x x - - x x - x - x - x - x - x - - - - - - x x 
- x - x - x - x - - - x - - - x - - - - - x - - x x - x - x - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- xx - x - x - x - x x x - - x x x x - x x - x x - x - x - x - x 
x - x - x - x - x - - x - x - - - - x - - x - - x - x x  - x - x 

 
รูปแบบท านองของฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยและฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพชูานัน้ 

เป็นสิ่งท่ีบ่งบอกถึงความแตกต่างของการแปรท านองเพลงท่ีมีรากฐานทางดนตรีร่วมกัน ทิศทาง  
ในการแปรท านองฆ้องวงใหญ่มุ่งสร้างความเป็นคูข่องเสียงโดยเฉพาะคูส่ี่และคูแ่ปด สว่นลกัษณะ
ท านองของฆ้องวงธมนัน้ ใช้ทิศทางโดยก าหนด จากมือซ้ายและมือขวาสลบักันของเสียงสงูต ่า    
และมีความถ่ีของการเรียบเรียงเสยีงมาก 

จุดส าคญัของความแตกตา่งในโครงสร้างของบทเพลง คือ ท านองการกลบัมาสูเ่สียง
เร่ิมต้นของเพลงกลมนัน้เป็นสิ่งส าคญัมากท่ีจะเช่ือมต่อไปยงัเพลงช านาญของวงป่ีพาทย์ไทยและ
วงพิณเพียตกัมพูชา ท านองฆ้องวงใหญ่มีท านองเช่ือมต่อและกลบัมาบรรเลงในกลุ่มเสียงท่ี 1      
คือ กลุม่เสียงเร (รมฟ ลท) แต่ท านองฆ้องวงธมมีท านองเช่ือมต่อแต่กลบัมาบรรเลงในกลุม่เสียง    
ท่ี  2 (ซลท รม) ซึ่งท านองทัง้สองประเทศสามารถบรรเลงได้ต่อเน่ืองจากกลุ่ มเสียงท่ี 3                   
และเช่ือมตอ่ไปยงัเพลงช านาญได้เช่นกนั 
ตวัอยา่งท านองเพลงท่ีใช้ในการบรรเลงกลบัมากลุม่เสียงท่ี 1 ของวงป่ีพาทย์ไทยและกลุม่เสียงท่ี 2 
ของวงพิณเพียตกมัพชูา 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - ล - - ม ฟ - ท - - ล ล - ท - - - ล - - ม ฟ - ท - - ล ล - ท 
- ลฺ - - - ร - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - ลฺ - - - ร - - - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - ท ท - - ท ท ร  - - ลท ด  - ร  ร  - ร ม ร - ร ม ซ ล - ล ซ - ม - ร 
- ทฺ - - - ทฺ - - - ซ ซ -  - ร - - รฺ - - - ทฺ - - - - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ 

 
กลุม่เสียงท่ีเลือกใช้ในการบรรเลงกลบัมาเสียงท่ี 1 ของวงป่ีพาทย์ไทยและกลุม่เสยีง   

ท่ี 2 ของวงพิณเพียตกัมพูชานัน้มีลักษณะท านองและการใช้กลุ่มเสียงท่ีแตกต่างกัน สิ่งท่ีมี       
ความคล้ายคลึงกัน คือ การกลับมาหาโครงสร้างของบทเพลงดังเดิม ซึ่งเป็นมโนทัศน์หลัก          
ของเพลงกลม และเป็นการพฒันาความยาวของท านองเพลงท่ีเกิดจากการซ า้ทัง้ประโยคเพลง 
วรรคเพลง และโครงสร้างของเพลงท่ีปรากฏให้เห็นในรูปแบบจังหวะของท านองเพลงกลม           
ทัง้สองประเทศ 
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2.11. เพลงช านาญ 
2.11.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงช านาญ 

ประโยคท่ี 1 
- ฟ - ม  - ม - - - ม - ร - - - ม - - - - - ม - ม - ม - -  ม ร - ม 
- - - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - - - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
- - ร ม - ซ - ล - ซ - ล - ท - ด  - ซ - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- ด - - - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ด - ร - ม - ซ - ม - ร - ด 

ประโยคท่ี 3 
- ร  - ด  - ท - ล - ท - ล - ซ - ฟ - - - - - ฟ - ฟ - ท - ล - ฟ - ม 
- ร - ด - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ฟฺ - - - - - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 

ประโยคท่ี 4 
- - ร - ร ร - - ม ม - - ฟ ฟ - ล - - ด  ด  - ท - ล - ม - - ม ร - ม 
- - - รฺ - - - มฺ - - - ฟฺ - - - ลฺ - ด - - - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 5 
- - ล ล - ท - ล - ล - ล - ฟ - - - - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - -  
- ลฺ - - - - - ร - - - ฟ - - ม ร - ร - - - - - ม - ร - -  ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 6 
- - - ร - ด - - - - - ทฺ - - ทฺทฺ - - ทฺ - -  ลฺ ลฺ - - ทฺ ทฺ - -  ร ร  - ม 
- - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - - - - - - - ทฺ - ฟฺ - มฺ - - - ฟฺ - - - รฺ - - - มฺ 

ประโยคท่ี 7 
- - - - - ฟ - ฟ - ท - ล - ฟ - ม - ล - ฟ - ม - ร - ม ร ร - - - ร 
- - - ฟฺ - - - - - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - - - ซฺ - รฺ - - 

ประโยคท่ี 8 
- ม - -  ม ร - ม - ล - -  ซ ซ - ล - ท - ร  - ท - -  ล ล - - ซ ซ - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 9 
- - ร -  ร ร - ล - - ร -  ร ร - ม - ม - -  ม ร - ม - ซ - ล - ซ - ม 
 - - - ลฺ  - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 
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ประโยคท่ี 10 
- - ร ม - ซ - ล - ซ - ล - ท - ด  - ซ - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- ด - -  - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ด - ร - ม - ซ - ม - ร - ด 

ประโยคท่ี 11 
- ร  - ด  - ท - ล - ท - ล - ซ - ฟ - - - - - ฟ - ฟ - ท - ล - ฟ - ม 
- ร - ด - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ฟฺ - - - - - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 

ประโยคท่ี 12 
- - ร - ร ร - -  ม ม - - ฟ ฟ - ล - - ด  ด  - ท - ล - ม - - ม ร - ม 
- - - รฺ - - - มฺ - - - ฟฺ  - - - ลฺ - ด - - - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 13 
- - ล ล - ท - ล - ล - ล - ฟ - - - - ม ฟ - ล - - - ล - ฟ - - - - 
- ลฺ - -  - - - ร - - - ฟ  - - ม ร - ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ 

ประโยคท่ี 14 
- - - ร - ด - - - - - ทฺ - - ทฺทฺ - - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - - - - - - - ทฺ - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 15 
- - - - - ท - ท - ม  - ร  - ท - ล - ร  - ท - ล - ซ ล ซ - ซ - - - ซ 
- - - ทฺ - - - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ด - ซฺ - - 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงช านาญใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.11.1.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงช านาญเป็นบทเพลงท่ีมีความยาว
ทัง้หมด 15 ประโยค หรือ 30 วรรคเพลง บรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น ใช้ตะโพนและกลองทดั    
เป็นเคร่ืองก ากับจังหวะประกอบการบรรเลง เม่ือพิจารณาโครงสร้างหลักของเพลงช านาญ            
ท่ีมีการซ า้ท านองและเปลี่ยนท านองในสว่นต้นและสว่นท้ายของท านองเพลง ซึ่งสามารถก าหนด
ความสมัพนัธ์เพื่ออธิบายโครงสร้างของบทเพลงดงันี ้

ก าหนดให้ A คือ ท านองเพลง ประโยคท่ี 1 ซึง่มีความสมัพนัธ์กบัประโยคท่ี 8 
และประโยคท่ี 9 ของบทเพลง เน่ืองจากเป็นการขยายท านองขึน้เป็น 1 เทา่ตวั 
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ท านองเพลง ประโยคท่ี 1 
- ฟ - ม  - ม - - - ม - ร - - - ม - - - - - ม - ม - ม - -  ม ร - ม 
- - - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - - - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

ท านองเพลง ประโยคท่ี 8 และ 9 
- ม - -  ม ร - ม - ล - -  ซ ซ - ล - ท - ร  - ท - -  ล ล - - ซ ซ - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
- - ร -  ร ร - ล - - ร -  ร ร - ม - ม - -  ม ร - ม - ซ - ล - ซ - ม 
 - - - ลฺ  - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

 
ก าหนดให้ B เป็นท านองเพลงในประโยคท่ี 2-5 และประโยคท่ี 10-13 
ก าหนดให้ C เป็นท านองเพลงในประโยคท่ี 6-7 
ก าหนดให้ D เป็นท านองเพลงในประโยคท่ี 14-15 
ความสัมพันธ์โครงสร้างของท านองเพลงจะปรากฏ ดังนี  ้ABC ABD             

ซึ่งรูปแบบของท านองเพลงท่ีเกิดจากการซ า้นัน้ ท านอง A ซ า้แต่มีการขยายตัวท านองขึน้เป็น
เท่าตัว ท านอง B ซ า้ในรูปแบบท านองเดียวกัน ท านอง C และ D เป็นท านองท้ายในแต่ละช่วง       
ท่ีมีท านองตา่งกนั 

2.11.1.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่วรรคของเพลงช านาญนัน้ แบ่งเสียงของลูกตก           

ตามวรรคเพลง ดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ม ม 
2 ด ด 
3 ฟ ม 
4 ล ม 
5 ร ท 
6 ท ม 
7 ม ร 
8 ล ม 
9 ม ม 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
10 ด ด 
11 ฟ ม 
12 ล ม 
13 ร ท 
14 ท ล 
15 ล ซ 

 
2.11.1.3 กลุ่มเสียง 

กลุม่เสียงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงช านาญ เป็นบทเพลงท่ีมีกลุม่เสียง เร 
(รมฟ ลท) เป็นหลกัของบทเพลง รวมทัง้การใช้เสียงรองในการบรรเลง คือ เสียงโด และเสียงซอล 
มาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง เช่น ตัวอย่างการบรรเลงเพลงช านาญในประโยคท่ี 2                
ซึง่มีการใช้เสยีงรองเข้ามาเรียบเรียงบทเพลง รวมทัง้เสยีงรองเป็นเสยีงตกของประโยคเพลงด้วย 

- - ร ม - ซ - ล - ซ - ล - ท - ด  - ซ - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- ด - - - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ด - ร - ม - ซ - ม - ร - ด 

 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงช านาญมีการใช้เสียงรองในการเรียบเรียงท านอง

เพื่อสร้างเอกลักษณ์ของบทเพลง เสียงรองท่ีใช้ ได้แก่ เสียงโด และ เสียงซอล ซึ่งเป็นเสียง               
ท่ีมีบทบาทต่อการเรียบเรียงท านองเป็นอย่างมาก ดังเช่นตัวอย่างท านองเพลงในประโยคท่ี 4    
วรรคท่ี 2 ห้องท่ี 1 หากขาดเสียง โด จะท าให้ส านวนเพลงช านาญของการบรรเลงฆ้องวงใหญ่
เปลีย่นไป 

- - ร - ร ร - - ม ม - - ฟ ฟ - ล - - ด  ด  - ท - ล - ม - - ม ร - ม 
- - - รฺ - - - มฺ - - - ฟฺ - - - ลฺ - ด - - - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

 
2.11.1.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงใหญ่เพลงช านาญ เป็นรูปแบบจังหวะ                
ท่ีมีการเรียบเรียงรูปแบบของจังหวะท่ีมีความเรียบ ลกัษณะรูปแบบจังหวะท่ีส าคัญ คือ การใช้       
คู่เสียงโดยเสียงจะจับกันเป็นคู่สี่ และคู่แปด เพื่อใช้ในการบรรเลง ร่วมกับการตีด้วยมือซ้าย        
และมือขวาแยกมือ ซึง่การน าเข้ารูปเป็นคูน่ัน้ ท าให้เกิดความเรียบและรูปแบบทางฆ้องวงใหญ่ 
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ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท่ีแสดงให้เห็นคูเ่สยีงของเพลงช านาญ 
ท านองเพลง 

- - ร ม - ซ - ล - ซ - ล - ท - ด  - ซ - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- ด - - - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ด - ร - ด - ร - ม - ซ - ม - ร - ด 

รูปแบบจงัหวะ 
- - x x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x 
- x - - - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x 

 
2.11.1.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่ของวงป่ีพาทย์ไทยเพลงช านาญ มีทิศทาง        
ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสูง -ต ่า อย่างคงท่ี และเกิดความสมดุล           
ของรูปแบบท านอง รูปแบบท านองเพลงมีลักษณะการก่อตัวเป็นรูปทรงท่ีมีพืน้ผิวท่ีเ รียบ             
และการตีท่ีมีคู่เสียงของท านองเพลง โดยเว้นระยะห่างระหว่างจังหวะของเสียงในห้องเพลง           
ท่ีแสดงให้เห็นถึงความเรียบของท านอง 

2.11.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงช านาญ มีท านองท่ีเกิดจากการสัมผัสของเสียง และสัมผัส

วิธีการตีระหวา่งวรรคเพลง ท าให้บทเพลงสามารถเรียงร้อยเช่ือมโยงได้อยา่งสนิทสนม 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ฟ - ม  - ม - - - ม - ร - - - ม - - - - - ม - ม - ม - -  ม ร - ม 
- - - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - - - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

 
 
 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- ร  - ด  - ท - ล - ท - ล - ซ - ฟ - - - - - ฟ - ฟ - ท - ล - ฟ - ม 
- ร - ด - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - ฟฺ - - - - - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 

 
 
 
 

สมัผสัวธีิการตี สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค สมัผสัวธีิการตี 
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วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ร - ร ร - - ม ม - - ฟ ฟ - ล - - ด  ด  - ท - ล - ม - - ม ร - ม 
- - - รฺ - - - มฺ - - - ฟฺ - - - ลฺ - ด - - - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

 
 
ส านวนท านองฆ้องวงใหญ่เพลงช านาญนัน้ เป็นส านวนท่ีมีการสัมผัส       

ของเสยีงทัง้บทเพลง แสดงลกัษณะการกลมกลนืของเสยีงและการเรียบเรียงบทเพลงอยา่งชดัเจน 
2.11.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพยีตกัมพูชา เพลงช านาญ 

ประโยคท่ี 1 
- - - - - - - -  - - - -  - ม - ม - ร ม ซ - - ม ม - - - รม - ซ - ม 
- - - - - - - - - - - มฺ - - - -  - รฺ มฺ ซฺ - มฺ - -    ลฺ ทฺ ดฺ - ร - ร - 

ประโยคท่ี 2 
ซ - - รม - ซ - ล ท ล - ล ท - ด  ด  ร ด  - - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
   - ทฺ ดฺ - ซฺ - ลฺ - - - ซ - - ด - -  - ล ซ -  - ม - - ซ - ซ ม  - ร - ด 

ประโยคท่ี 3 
- - ด  ด  - ร  - ด  - ท - ล - ซ - ฟ - - ฟ ม - - ฟ ฟ ท - ท ล - ฟ - ม 
- ด - - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - มฺ - ฟฺ - -  - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 

ประโยคท่ี 4 
- ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล - ล ท ด   - ท - ล - ฟ - - ฟ ฟ - ฟ 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ ลฺ - - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - ฟฺ - - ฟฺ - 

ประโยคท่ี 5 
- - ล ฟ - - ล ล  - - - มฟ - - - ฟ - - - มฟ ล ท ล - - ล - - ฟม - - -  
- - - ฟฺ - ลฺ - - - - ร - ลฺ ทฺ ลฺ ฟ - - ร - - - - ม - ฟ - - - ร - ท 

ประโยคท่ี 6 
- ม ฟ ม ร ด ทฺ -  ทฺ ลฺ - ลฺ ทฺ - ร ร - ทฺ - - ลฺ ลฺ - - ทฺ ทฺ - - ร ร - ม 
มฺ - - - - - - ลฺ - - ฟฺ - - รฺ - - - ฟฺ - มฺ - - - ฟฺ - - - รฺ - - - มฺ 

ประโยคท่ี 7 
- - ฟ ม - - ฟ ฟ  ท - ท ล - ฟ - ม ล - ล ฟ - ม - ร - - - - ร ม - ร 
- - - มฺ - ฟฺ - - - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - ทฺ - - - - - ลฺ 

 
 

สมัผสัวธีิการตี สมัผสัวรรค 
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ประโยคท่ี 8 
- ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ม - - ท ท - ท - ล - ซ - ร - ม - ซ 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 9 
- ท - - ล ล - - ท ท - - ร  ร  - ม  - - ม ร - - ม ม - ร ม ซ - - ม ม 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - - ม - - - รฺ - มฺ - - รฺ - - ซฺ - มฺ - - 

ประโยคท่ี 10 
- - - รม - ซ - ม ซ - - รม - ซ - ล ท ล - ล ท - ด  ด  ร ด  - - ด  ร  - ม  ม  

   ลฺ ทฺ ดฺ - ร - ร -    - ทฺ ดฺ - ซฺ - ลฺ - - - ซ - - ด - -  - ล ซ -  - ม - - 

ประโยคท่ี 11 
- ม  - ม  - ร  - ด  - - ด  ด  - ร  - ด  - ท - ล - ซ - ฟ - - ฟ ม - - ฟ ฟ 
ซ - ซ ม  - ร - ด - ด - - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - มฺ - ฟฺ - -  

ประโยคท่ี 12 
ท - ท ล - ฟ - ม - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล - ล ท ด   - ท - ล 
- ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ ลฺ - - ด - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 13 
- ฟ - - ฟ ฟ - ฟ - - ล ฟ - - ล ล  - - - มฟ - - - ฟ - - - มฟ ล ท ล - 
- ฟฺ - ฟฺ - - ฟฺ - - - - ฟฺ - ลฺ - - - - ร - ลฺ ทฺ ลฺ ฟ - - ร - - - - ม 

ประโยคท่ี 14 
- ล - - ฟม - - -  - ม ฟ ม ร ด ทฺ -  ทฺ ลฺ - ลฺ ทฺ - ร ร - ทฺ - - ลฺ ลฺ - - 
- ฟ - - - ร - ท มฺ - - - - - - ลฺ - - ฟฺ - - รฺ - - - ฟฺ - มฺ - - - ฟฺ 

ประโยคท่ี 15 
ทฺ ทฺ - - ร ร - ม - - ท ล - - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล ร  - ร  ท - ล - ซ 
- - - รฺ - - - มฺ - - - ลฺ - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

ประโยคท่ี 16 
ล ซ - ซ - ล - ด  
- - ม ร - ม - ด 
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การศกึษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกมัพชูาเพลงช านาญใช้ประเด็นในการศึกษา 
ดงัตอ่ไปนี ้

2.11.2.1 ความยาวของท านองเพลง 
ท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกมัพชูาเพลงช านาญเป็นบทเพลงท่ีมีความยาว

ทัง้หมด 16 ประโยค 30 วรรคเพลง และมีท านองในโยคท่ี 16 มีเพียง 2 ห้องเพลง บรรเลง          
เท่ียวเดียวไม่กลับต้น ใช้ซ็อมโภและสะโกธมเป็นเคร่ืองก ากับจังหวะประกอบการบรรเลง            
เม่ือพิจารณาโครงสร้างหลกัของเพลงช านาญท่ีมีการซ า้ท านองและเปลี่ยนท านองในส่วนต้น     
และสว่นท้ายของท านองเพลง ซึง่สามารถก าหนดความสมัพนัธ์เพื่ออธิบายโครงสร้างของบทเพลง
ดงันี ้

ก าหนดให้ A คือ ท านองเพลง ประโยคท่ี 1 
ก าหนดให้ B เป็นท านองเพลงในประโยคท่ี 2-6 และประโยคท่ี 10 ห้องเพลง  

ท่ี 3-ประโยคท่ี 15 ห้องเพลงท่ี 2 มีการใช้ท านองในการเรียบเรียงท่ีซ า้กนั ดงันี ้
ซ - - รม - ซ - ล ท ล - ล ท - ด  ด  ร ด  - - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
   - ทฺ ดฺ - ซฺ - ลฺ - - - ซ - - ด - -  - ล ซ -  - ม - - ซ - ซ ม  - ร - ด 

 
- - ด  ด  - ร  - ด  - ท - ล - ซ - ฟ - - ฟ ม - - ฟ ฟ ท - ท ล - ฟ - ม 
- ด - - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - มฺ - ฟฺ - -  - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 

 
- ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล - ล ท ด   - ท - ล - ฟ - - ฟ ฟ - ฟ 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ ลฺ - - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - ฟฺ - - ฟฺ - 

 
- - ล ฟ - - ล ล  - - - มฟ - - - ฟ - - - มฟ ล ท ล - - ล - - ฟม - - -  
- - - ฟฺ - ลฺ - - - - ร - ลฺ ทฺ ลฺ ฟ - - ร - - - - ม - ฟ - - - ร - ท 

 
- ม ฟ ม ร ด ทฺ -  ทฺ ลฺ - ลฺ ทฺ - ร ร - ทฺ - - ลฺ ลฺ - - ทฺ ทฺ - - ร ร - ม 
มฺ - - - - - - ลฺ - - ฟฺ - - รฺ - - - ฟฺ - มฺ - - - ฟฺ - - - รฺ - - - มฺ 

ก าหนดให้ C เป็นท านองเพลงในประโยคท่ี 7 ซึง่มีท านองดงัตอ่ไปนี ้
- - ฟ ม - - ฟ ฟ  ท - ท ล - ฟ - ม ล - ล ฟ - ม - ร - - - - ร ม - ร 
- - - มฺ - ฟฺ - - - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - ทฺ - - - - - ลฺ 
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ก าหนดให้ D เป็นท านองเพลงในประโยคท่ี 8 ถึงประโยคท่ี 10 ห้องท่ี 2            
ซึง่มีท านองดงัตอ่ไปนี ้

- ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ม - - ท ท - ท - ล - ซ - ร - ม - ซ 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ 

 
- ท - - ล ล - - ท ท - - ร  ร  - ม  - - ม ร - - ม ม - ร ม ซ - - ม ม 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - - ม - - - รฺ - มฺ - - รฺ - - ซฺ - มฺ - - 

 
- - - รม - ซ - ม 

   ลฺ ทฺ ดฺ - ร - ร - 

 
ก าหนดให้ E เป็นท านองเพลงในประโยคท่ี 15 ห้องท่ี 3 ถึงประโยคท่ี 16      

ห้องท่ี 2 ซึง่มีท านองดงัตอ่ไปนี ้
- - ท ล - - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล ร  - ร  ท - ล - ซ ล ซ - ซ - ล - ด  
- - - ลฺ - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - ม ร - ม - ด 

 
ความสัมพันธ์โครงสร้างของท านองเพลงจะปรากฏ ดังนี  ้ ABC DBE              

ซึง่รูปแบบของท านองเพลงท่ีเกิดจากการซ า้นัน้ ซ า้เฉพาะรูปท านองในรูปแบบ B เทา่นัน้ 
2.11.2.2 เสียงลูกตก 

เสยีงของลกูตกในแตว่รรคของเพลงช านาญนัน้ แบง่เสยีงของลกูตกตามวรรค
เพลง ดงันี ้

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ม ม 
2 ด ด 
3 ฟ ม 
4 ล ฟ 
5 ฟ ท 
6 ร ม 
7 ม ร 
8 ม ซ 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
9 ม ม 
10 ซ ม 
11 ด ฟ 
12 ท ล 
13 ล ม 
14 ล ฟ 
15 ท ซ 
16 ด 

 
2.11.2.3 กลุ่มเสียง 

กลุม่เสียงของท านองฆ้องวงธมเพลงช านาญ เป็นบทเพลงท่ีมีกลุม่เสียง เร 
(รมฟ ลท) เป็นหลกัของบทเพลง รวมทัง้การใช้เสียงรองในการบรรเลง คือ เสียงโด และเสียงซอล 
มาใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลง เช่น ตัวอย่างการบรรเลงเพลงช านาญในประโยคท่ี 2               
ซึง่มีการใช้เสยีงรองเข้ามาเรียบเรียงบทเพลง รวมทัง้เสยีงรองเป็นเสยีงตกของประโยคเพลงด้วย 
ซ - - รม - ซ - ล ท ล - ล ท - ด  ด  ร ด  - - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
   - ทฺ ดฺ - ซฺ - ลฺ - - - ซ - - ด - -  - ล ซ -  - ม - - ซ - ซ ม  - ร - ด 

 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงช านาญมีการใช้เสียงรองในการเรียบเรียงท านอง

เป็นจ านวนมาก ซึ่งเป็นการเรียบเรียงท านองเพลงท่ีผสานกลุ่มเสียงหลักและกลุ่มเสียงรอง          
เข้าด้วยกัน การเรียบเรียงท านองในบางจุดของเพลงไม่สามารถขาดเสียงรองได้ ถ้าขาดเสียงรอง   
ท่ีใช้ในการเรียบเรียงจะท าให้เอกลกัษณ์ของเพลงขาดหายไป 

- - ด  ด  - ร  - ด  - ท - ล - ซ - ฟ - - ฟ ม - - ฟ ฟ ท - ท ล - ฟ - ม 
- ด - - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - มฺ - ฟฺ - -  - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 

 
2.11.2.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงธมเพลงช านาญ เป็นรูปแบบจังหวะ                    
มีการกระจายตวัของเสยีง โดยการใช้เสยีงต ่าและเสยีงสงูของลกูฆ้องวงธมในการเรียบเรียงท านอง 
ระยะห่างระหว่างเสียงท่ีใช้มีความถ่ี และใช้การตีเป็นคู่แปด คู่สี่ และคู่สาม ในการแปรท านอง     
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ฆ้องวงธมจากท านองหลักของเพลง รวมทัง้เทคนิคการสะบัดเสียงท่ีน าเข้ามาใช้ในท านอง              
ฆ้องวงธม 
ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะของเพลงช านาญ 
ท านองเพลง 
ซ - - รม - ซ - ล ท ล - ล ท - ด  ด  ร ด  - - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
   - ทฺ ดฺ - ซฺ - ลฺ - - - ซ - - ด - -  - ล ซ -  - ม - - ซ - ซ ม  - ร - ด 

รูปแบบจงัหวะ 
x - - xx - x - x x x - x x - x x xx - - x x - x x - x - x - x - x 

   - x x - x - x - - - x - - x - -  - x x -  - x - - x - x x  - x - x 

ท านองเพลง 
- ม ฟ ม ร ด ทฺ -  ทฺ ลฺ - ลฺ ทฺ - ร ร - ทฺ - - ลฺ ลฺ - - ทฺ ทฺ - - ร ร - ม 
มฺ - - - - - - ลฺ - - ฟฺ - - รฺ - - - ฟฺ - มฺ - - - ฟฺ - - - รฺ - - - มฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- x x x x x x -  x x - x x - x x - x - - x x - - x x - - x x - x 
x - - - - - - x - - x - - x - - - x - x - - - x - - - x - - - x 

 
2.11.2.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองฆ้องวงธมเพลงช านาญ มีทิศทางของท านองท่ีเรียงร้อย       
และการเคลื่อนท่ีของท านองสูง-ต ่า และรักษาความสมดุลของเสียงและท านองในแต่ละวรรค    
และในแต่ละประโยคของท านองเพลง มีเสียงเดียวกันท่ีใช้ในการเรียบเรียงท านองสงูต ่า สลบักัน  
ไปมาในลักษณะท่ีคล้ายกับการกระจายตัวของเสียง ทิศทางของท านองเพลงจึงเป็นไปตาม       
การแปรท านองท่ีเหมาะสมกับลกัษณะทางกายภาพของฆ้องวงธม รวมทัง้ขีดจ ากัดท่ีฆ้องวงธม   
จะสามารถแปรท านองได้ 

2.11.2.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงช านาญ มีท านองท่ีเกิดจากการสัมผัสของเสียง และสัมผัส

วิธีการตีระหวา่งวรรคเพลง ท าให้บทเพลงสามารถเรียงร้อยเช่ือมโยงได้อยา่งสนิทสนม 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ด  ด  - ร  - ด  - ท - ล - ซ - ฟ - - ฟ ม - - ฟ ฟ ท - ท ล - ฟ - ม 
- ด - - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - - - มฺ - ฟฺ - -  - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 

 
สมัผสัวรรค 
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วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล - ล ท ด   - ท - ล - ฟ - - ฟ ฟ - ฟ 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ ลฺ - - ด - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - ฟฺ - - ฟฺ - 

 
 
ส านวนเพลงในท านองส่วนท้ายของเพลงช านาญ วงพิณเพียตกัมพูชา      

ห้องสุดท้ายจบท่ีเสียงโด ซึ่งเป็นการผูกท านองท่ีส่งต่อไปยังเพลงกราวใน และท าให้เกิด              
การเช่ือมต่อของท านองเพลงระหว่างเพลงช านาญและเพลงกราวในให้อารมณ์และความรู้สกึ       
ในการฟังเพลงโหมโรงโตจเช่ือมต่อกันอย่างสนิทสนม อีกทัง้ยังเป็นสญัญาณในการบ่งบอกว่า    
การบรรเลงจะเข้าสูเ่พลงกราวในแล้ว 
ส านวนเพลงช านาญประโยคสดุท้าย 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ท ล - - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล ร  - ร  ท - ล - ซ ล ซ - ซ - ล - ด  
- - - ลฺ - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - ม ร - ม - ด 

 
 
 

2.11.3 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่และท านองฆ้องวงธมเพลง
ช านาญ 

ท านองเพลงช านาญของท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยและท าฆ้องวงธม             
วงพิณเพียตกมัพชูานัน้ มีช่ือเรียกท่ีคล้ายกนัวา่ “ช านาญ” ส าเนียงในการออกเสยีงของชาวกมัพูชา 
เรียกว่า “เพลงจุมเนียน” ซึ่งให้ความหมายของเพลงในการประสิทธ์ิประสาทพรเหมือนกับ        
เพลงช านาญของวงป่ีพาทย์ไทย รวมทัง้ล าดบัของบทเพลงท่ีบรรเลงต่อจากเพลงกลมเป็นล าดับ
เดียวกนัของการบรรเลงโหมโรงทัง้สองประเทศ 

โครงสร้างหลักของเพลงมีความแตกต่างกันเพียงเล็กน้อย โดยเฉพาะส่วนต้น        
ของเพลง ซึ่งเพลงช านาญของวงป่ีพาทย์ไทยจะมีท านองในส่วนต้นท่ียาวกว่าเพลงช านาญ        
ของวงพิณเพียตกัมพูชา แต่ท านองท่ีปรากฏมีลักษณะท านองท่ีมีความสัมพันธ์กันในด้าน          
การเรียบเรียงท านอง ถึงแม้ความยาวของท านองไม่เท่ากันแต่เค้าโครงของท านองสามารถ          
บง่บอกถึงการร่วมกนัของโครงสร้างทางดนตรีได้ 
 

สมัผสัวรรค สมัผสัวธีิการตี เสียงสง่ตอ่ 

สมัผสัวรรค 
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ท านองเพลงช านาญประโยคท่ี 1 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- ฟ - ม  - ม - - - ม - ร - - - ม - - - - - ม - ม - ม - -  ม ร - ม 
- - - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - มฺ - - - - - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - - - - - - -  - - - -  - ม - ม - ร ม ซ - - ม ม - - - รม - ซ - ม 
- - - - - - - - - - - มฺ - - - -  - รฺ มฺ ซฺ - มฺ - -    ลฺ ทฺ ดฺ - ร - ร - 

 
จะสังเกตได้ว่าหากเราเร่ิมบรรเลงท านองเพลงช านาญของวงพิณเพียตกัมพูชา        

ในห้องเพลงท่ี 3 ท านองเพลงท่ีเ ร่ิมจะสัน้กว่าท านองเพลงช านาญของวงป่ีพาทย์ไทย                    
และช่วงท านองท่ีจะกลบัมาซ า้ท านองเพลงลกัษณะของท านองมีความแตกตา่งกนั ดงันี ้

ป่ีพาทย์
ไทย 

- ม - -  ม ร - ม - ล - -  ซ ซ - ล - ท - ร  - ท - -  ล ล - - ซ ซ - ม 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ม - - ท ท - ท - ล - ซ - ร - ม - ซ 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ 

 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - ร -  ร ร - ล - - ร -  ร ร - ม - ม - -  ม ร - ม - ซ - ล - ซ - ม 
 - - - ลฺ  - - - ลฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ซฺ - ทฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- ท - - ล ล - - ท ท - - ร  ร  - ม  - - ม ร - - ม ม - ร ม ซ - - ม ม 
- ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - - - ม - - - รฺ - มฺ - - รฺ - - ซฺ - มฺ - - 

 
ป่ีพาทย์
ไทย 

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

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - - รม - ซ - ม 
   ลฺ ทฺ ดฺ - ร - ร - 

 
เม่ือแยกท านองออกเป็นสว่นแล้วจะพบว่าสว่นของเพลงช านาญก่อนจะกลบัมาใช้

ท านองซ า้นัน้ ท านองเพลงช านาญของวงพิณเพียตกัมพูชายาวกว่า 2 ห้องเพลง ลักษณะ           
ของท านองเพลงใช้ทิศทางของเสียงท่ีใกล้เคียงกันและอยู่ในกลุ่มเสียงเดียวกันของการบรรเลง 
รวมทัง้ท านองในประโยคเพลงสดุท้ายซึง่เป็นท านองท่ีบ่งบอกให้รู้วา่เพลงช านาญจะสิน้สดุลงแล้ว
เน่ืองจากมีการเลอืกใช้เสยีงท่ีท าให้เกิดความรู้สกึท่ีแตกตา่งไปจากเดิมได้ ทัง้สองประเทศมีฐานคิด
เช่นเดียวกนั แตท่ านองห้องเพลงสดุท้ายท่ีแตกตา่งกนั ดงันี ้
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ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - - - ท - ท - ม  - ร  - ท - ล - ร  - ท - ล - ซ ล ซ - ซ - - - ซ 
- - - ทฺ - - - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ด - ซฺ - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - ท ล - - ท ท ม  - ม  ร  - ท - ล ร  - ร  ท - ล - ซ ล ซ - ซ - ล - ด  
- - - ลฺ - ทฺ - - - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - ม ร - ม - ด 

 
รูปแบบจังหวะและรูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยยังคงความเรียบ        

ของท านองส่วนท านองฆ้องวงธมของวงพิณเพียตกัมพูชายังคงรูปแบบการกระจายตัว                  
ในการเรียบเรียงท านองเพลงซึง่เกิดจากการแปรท านองของเคร่ืองดนตรี รวมทัง้การสมัผสัท่ีท าให้
เกิดส านวนเพลงท่ีไพเราะเช่ือมตอ่กันได้อย่างสนิทสนม ทัง้การสมัผสัวิธีการตี การสมัผสัของเสยีง
ระหว่างวรรค ซึ่งเพลงช านาญมีการใช้กลุ่มเสียงหลกัในการบรรเลงร่วมกับกลุ่มเสียงรองด้วย     
เสยีงทกุเสยีงท่ีน ามาเรียบเรียงในบทเพลงจึงความส าคญัตอ่การส านวนทางดนตรีทัง้หมด 

เพลงช านาญเป็นตัวอย่างของเพลงท่ีมีความต่างในความเหมือน (Difference          
in similarity) ซึ่งมีโครงสร้างและกลุ่มเสียงของบทเพลงคล้ายคลึงกัน เม่ือฟังแล้วให้อารมณ์           
และความรู้สกึท่ีรับรู้ได้ว่าเป็นช านาญ แต่เม่ือพิจารณาในด้าน เสียงลกูตก ความยาว หรือรูปแบบ
ของบทเพลงนัน้มีความแตกต่างกัน หรือมีความสัมพันธ์กันในเชิงบริบทของเพลง แต่ตัวบท       
ของเพลงนัน้แตกตา่งกนั 

2.12. เพลงกราวใน 
2.12.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงกราวใน 

ประโยคท่ี 1 
- - ร ม - ซ - ล - ซ - -  - ด  - ด   ร  ด  - - ด  ล - - ล ซ - - ซ ม - - 
- ด - -  - ซฺ - ลฺ - ร - ด - - - -  - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ด 

ประโยคท่ี 2 
ม - ร ม ซ - ม ซ - - ซ ล ด  - ล ด  ร  ด  - -  ด  ล - - ล ซ - -  ซ ม - - 
- ด - - - ร - - ร ม - - - ซ - - - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ด 

ประโยคท่ี 3 
- - - ด - - - ด - - - ด - ด - ด - - - ด - - - ด - - - ด - ด - ด 
- ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 4 
- - - ด - ด - ด - - - ด - ด - ด - - - ด - - ร ม - ม - - ร ม - ร 
- ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ด - - - - ร ด - - - ลฺ 
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ประโยคท่ี 5 
- - ซ ซ - ล - ท - ซ - ล - - ท ท - - ซ ซ ล ท - ล - ซ - ฟ - ม - ร 
- ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - - - ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 6 
- ร - ทฺ  - - - - - - ลฺ ทฺ - - ด ร - - ร ม - - ฟ ซ - ล - - ซ ฟ - - 
- ซฺ - -  ลฺ ซฺ - รฺ - ซฺ - - ลฺ ทฺ - - - ด - - ร ม - -  ฟ - ซ ฟ - - ม ร 

ประโยคท่ี 7 
- ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - - - ร 
- - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - รฺ - - 

ประโยคท่ี 8 
- - ร ม - - - ล - - - ม - ร - - - - ร ม - - - ล - - - ม - ร - - 
- ด - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ด - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 9 
- ฟ - - - ม - ฟ - - - ม - - - - - - ล ท - ล - - - ล - ล - ฟ - - 
- - - ร - - - - - ทฺ - - - ร - ทฺ - ซ - - - - - ฟ - - - ฟ - - ม ร 

ประโยคท่ี 10 
- ฟ - - - ม - ฟ - - - ม - - - - - - ล ท - ล - - - ล - ล - ฟ - - 
- - - ร - - - - - ทฺ - - - ร - ทฺ - ซ - - - - - ฟ - - - ฟ - - ม ร 

ประโยคท่ี 11 
- - ล ท - - ท ท - ร  - ท - ล - ท - ล - ซ - - ซ ซ - ล - ท - - ท ท 
- ซ - -  - ทฺ - -  - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 12 
- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ล - ซ - - ซ ซ - ล - ท - - ท ท 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 13 
- - - ล - ท - -  - ล - ซ - - - ฟ - ฟ - - - - - ร - - ม ฟ - - ล ล 
- ลฺ - - - - ล ฟ - ม - - ฟ ม - ด  - - ม ร - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 14 
- ด  - - - ท - ด  - - - ท - - - - - ฟ - - - - - ร - - ม ฟ - - ล ล 
- - - ล - - - - - ฟ - -  - ล - ฟ - - ม ร - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - 
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ประโยคท่ี 15 
- ท - ล - - ร ม - ฟ - ฟ - - - - - - ล ท - ล - - - ล - ล - ฟ - - 
- ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - - - - ม ร - ทฺ - ซ - - - - - ฟ - - - ฟ - - ม ร 

ประโยคท่ี 16 
- ฟ - - - ม - ฟ - - - ม - - - - - - ล ท - ล - - - ล - ล - ฟ - - 
- - - ร - - - - - ทฺ - - - ร - ทฺ - ซ - - - - - ฟ - - - ฟ - - ม ร 

 ประโยคท่ี 17 
- - ล ท - - ท ท - ร  - ท - ล - ท - ล - ซ - - ซ ซ - ล - ท - - ท ท 
- ซ - -  - ทฺ - -  - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 18 
- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ล - ซ - - ซ ซ - ล - ท - - ท ท 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ - - 

 ประโยคท่ี 19 
- - - ล - ท - -  - ล - ซ - - - ฟ - ฟ - - - - - ร - - ม ฟ - - ล ล 
- ลฺ - - - - ล ฟ - ม - - ฟ ม - ด  - - ม ร - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 20 
- ด  - - - ท - ด  - - - ท - - - - - ฟ - - - - - ร - - ม ฟ - - ล ล 
- - - ล - - - - - ฟ - -  - ล - ฟ - - ม ร - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - 

 ประโยคท่ี 21 
- ท - ล - - ร ม - ฟ - ฟ - - - - - - ล ท - ล - - - ล - ล - ฟ - - 
- ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - - - - ม ร - ทฺ - ซ - - - - - ฟ - - - ฟ - - ม ร 

ประโยคท่ี 22 
- ฟ - - - ม - ฟ - - - ม - - - - - - ล ท - ล - - - ล - ล - ฟ - - 
- - - ร - - - - - ทฺ - - - ร - ทฺ - ซ - - - - - ฟ - - - ฟ - - ม ร 

ประโยคท่ี 23 
 - - ร ม - ท - ล - - - ม - ร - -  - - ร ม - ท - ล - - - ม - ร - - 
- ด - - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - - - ด - - - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - - 

ประโยคท่ี 24 
- ซ - ล - ท - ล - - - ม - ร - - - ซ - ล - ท - ล - ซ - ล - ท - ร  
- ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร 
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ประโยคท่ี 25 
- - ซ ซ ล ท - ล - ซ - ฟ - ม - ร - ฟ - ม - ม - - - ม ร -  - ร - - 
- ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - - - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 26 
- ฟ - ม - ม - - - ม ร -  - ร - - - ม ร -  - ร - - - ม ร -  - ร - - 
- - - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 27 
 - ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - - ร ม - ซ - ล - ท - ล - ซ - ม 
- - - - - ลฺ - -  ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ด - - - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - มฺ 

ประโยคท่ี 28 
- - - ม - - - ร - - ม ร - - ม ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม - ม 
- - - มฺ - - - รฺ - - มฺ รฺ - มฺ - - - - - ลฺ - - - มฺ - - - ลฺ - - - มฺ 

ประโยคท่ี 29 
- ม - ม - ม - ม - ม - ม - - - ม - - ร ม - - ม ม - - ร ม - ม - ม 
- - - ลฺ - - - มฺ - - - ลฺ - มฺ - - - ด - - - มฺ - - - ด - - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 30 
- - ร ม - - ม ม - - ร ม - ม - ม - ท - - ท ล - - - - ร ม - ม - ม 
- ด - - - มฺ - - - ด - - - ทฺ - - - - ล ซ - - ซ ม - ด - - - ทฺ - - 

 ประโยคท่ี 31 
- ท - - ท ล - - - - ร ม - ม - ม - - ร ม - ม - ม - - ร ม - ม - ม 
- - ล ซ - - ซ ม - ด - - - ทฺ - - - ด - - - ทฺ - - - ด - - - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 32 
- ม - - ม ร - ม - ล - - ซ ซ - ล - ซ - - ล ท - ร  - ม  - ร  - ท - ล 
- ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 33 
- - - ล - - - ซ - - ล ซ - - ล ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล 
- - - ลฺ - - - ซฺ - - ลฺ ซฺ - ลฺ - - - - - ร - - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 34 
- ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - ล - - ท ท - ล - ท - ร  - ท - ล - ฟ 
- - - ร - - - ลฺ - - - ร - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ด 
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ประโยคท่ี 35 
- ท - - ล ฟ - - - - - ร - - ม ฟ - - ม ฟ - ล - ท - ร  - ท  - ล - ฟ 
- - ล ฟ - - ม ร - ลฺ - - - ร - - - ร - - - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ 

ประโยคท่ี 36 
- - - ฟ - - - ม - - ฟ ม  - - ฟ ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ 
- - - ฟฺ - - - มฺ - - ฟฺ มฺ - ฟฺ - -  - - - ทฺ - - - ฟฺ - - - ทฺ - - - ฟฺ 

ประโยคท่ี 37 
- ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - - - ฟ - ท ล - - ล - - - ท ล - - ล - - 
- - - ทฺ - - - ฟฺ - - - ทฺ - ฟฺ - - - - - ม - - - ฟ - - - ม - - - ฟ 

ประโยคท่ี 38 
- ท ล - - ล - - - ท ล - - ล - - - ซ - - - ฟ - ฟ - ฟ - - - ม - ม 
- - - ร - - - ม - - - ร - - - ม - - ฟ ม - - ฟ - - - ม ร - - ม - 

ประโยคท่ี 39 
- - - ม - - - ม - ฟ - - - - - ม - ฟ - ม - - - ม - ฟ - ม - - - ม 
- ทฺ - - - ร - - - - - ม - ร - - - - - - - ร - - - - - - - ร - - 

ประโยคท่ี 40 
- - - ม - - - ม - ฟ - - - - - ม - ฟ - ม - - - ม - ฟ - ม - - - ม 
- ทฺ - - - ร - - - - - ม - ร - - - - - - - ร - - - - - - - ร - - 

ประโยคท่ี 41 
ฟ ม - - ฟ ม - - ฟ ม - - ฟ ม - - - - - ด - - ร ม - ซ - ซ  - ม - - 
- - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม - ซฺ - - - ด - - - - - ม - - ร ด 

ประโยคท่ี 42 
- ท - - - ล - - - ซ - ซ - - - ด  - ซ - ด  - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ด   
- - ล ซ - - - ซฺ - - - ร - - - ด  - ร - ด - ร - ม - ซ - ม - ร - ด 

ประโยคท่ี 43 
- - - ด  - - - ท - - ด  ท - - ด  ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  
- - - ด - - - ทฺ - - ด ทฺ - ด - - - - - ฟ - - - ด - - - ฟ - - - ด 

ประโยคท่ี 44 
- ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - - - ด  - ซ - ล - - ด  ด  - ม  - ร  - - ด  ด  
- - - ฟ - - - ด - - - ฟ - ด - - - ร - ม - ด - - - ม - ร - ด - - 
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ประโยคท่ี 45 
- ซ - ล - - ด  ด  - ม  - ร  - - ด  ด  - ม  - ร  - ด  - ร  - ม  - ร  - - ด  ด  
- ร - ม - ด - - - ม - ร - ด - - - ม - ร - ด - ร - ม - ร - ด - - 

ประโยคท่ี 46 
- ม  - ร  - ด  - ร  - ม  - ร  - - ด  ด  - ม  - ร  - - ด  ด  - ม  - ร  - - ด  ด  
- ม - ร - ด - ร - ม - ร - ด - - - ม - ร - ด - - - ม - ร - ด - - 

ประโยคท่ี 47 
ร  ด  - - ด  ล - - ล ซ - - ซ ม - - - - - ด - - - ด - - - ด - ด - ด 
 - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ด - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 48 
- - - ด - - - ด - - - ด - ด - ด - - - ด - ด - ด - - - ด - ด - ด 
- ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - 

ประโยคท่ี 49 
- - - ด - - ร ม - ม - - ร ม - ร - - ซ ซ - ล - ท - ซ - ล - - ท ท 
- ซฺ - - - ด - - - - ร ด - - - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 50 
- - ซ ซ ล ท - ล - ซ - ฟ - ม - ร - ร - ทฺ  - - - - - - ลฺ ทฺ - - ด ร 
- ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - ซฺ - -  ลฺ ซฺ - รฺ - ซฺ - - ลฺ ทฺ - - 

ประโยคท่ี 51 
- - ร ม - - ฟ ซ - ล - - ซ ฟ - - - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร 
- ด - - ร ม - -  ฟ - ซ ฟ - - ม ร - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ 

ประโยคท่ี 52 
- ร - ร - ร - ร - ร - ร - - - ร 
- - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - รฺ - - 

 
การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงกราวใน ใช้ประเด็นในการศึกษา 

ดงัตอ่ไปนี ้
2.12.1.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทยเพลงกราวใน ท่ีใช้ในการบรรเลงเพลงชุด
โหมโรงเย็นนัน้ เป็นบทเพลงในอัตราจังหวะสองชัน้ นอกจากเพลงกราวในจะใช้บรรเลงประกอบ
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พิธีกรรมทางศาสนาแล้วยงัใช้บรรเลงประกอบการแสดงโขนละครด้วย หน่วยการวัดความยาว   
ของบทเพลงจะประกอบด้วย สว่นโยน และสว่นเนือ้ท านองเพลง และแยกสดัสว่นของเพลงได้ ดงันี ้

โยนเสยีงท่ี 1 คือ โยนเสยีง โด ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 1 ถึง ประโยคท่ี 4 
โยนเสยีงท่ี 2 คือ โยนเสยีง เร ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 5 ถึง ประโยคท่ี 7 
เ นื อ้ท านองเพลง ประกอบด้วย 3 ส่วน คือ  ท านองน าประโยคท่ี  8                          

ถึงประโยคท่ี 10 ท านองเนือ้ ประโยคท่ี 11 ถึงประโยคท่ี 22 และท านองสว่นท้ายของเนือ้สง่ไปโยน                         
ประโยคท่ี 23 ถึงประโยคท่ี 25 วรรคท่ี 1 

โยนเสียงท่ี 3 คือ โยนเสียง ที ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 25 วรรคท่ี 2       
ถึงประโยคท่ี 26 

โยนเสียง ท่ี  4  คือ  โยนเสียง  มี  ไ ด้แก่  ท านอง เพลงประ โยค ท่ี  27                           
ถึงประโยคท่ี 31 

โยนเสียง ท่ี  5  คือ  โยนเสียง  ลา ไ ด้แก่  ท านองเพลงประโยค ท่ี  32                        
ถึงประโยคท่ี 34 วรรคท่ี 1 

โยนเสียงท่ี 6 คือ โยนเสียง ฟา ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 34 วรรคท่ี 2     
ถึงประโยคท่ี 37 วรรคท่ี 1 

โยนเสียงท่ี 7 คือ โยนเสียง มี ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 37 วรรคท่ี 2         
ถึงประโยคท่ี 41 วรรคท่ี 1 

โยนเสียงสดุท้าย คือ กลบัมาโยนเสียงโด ซึ่งเป็นกลุม่เสียงท่ี 1 แล้ว บรรเลง
กลบัมาต่อเน่ืองในโยนเสียงท่ี 2 คือ โยนเสียงเร เพื่อเช่ือมต่อไปเพลงต้นชุบ เป็นท านองเพลง          
ในประโยคท่ี 44 วรรคท่ี 2 ถึงประโยคท่ี 48 และเช่ือมตอ่ด้วยโยนเสยีงเรท านองเดิมในประโยคท่ี 49 
ถึงประโยคท่ี 52 วรรคท่ี 1 

หลักการพิจารณาความยาวของเพลงกราวในนัน้ มีค ากล่าวประกอบ        
การพิจารณาว่า “การเด่ียวเคร่ืองดนตรีเพลงกราวใน ท านองโยนขาดได้แต่ท านองเนือ้เพลงขาด
ไม่ได้” ซึ่งหมายความว่า ความยาวของท านองเพลงท่ีมีความคงท่ี คือ ท านองในส่วนเนือ้เพลง     
แต่ท านองโยนสามารถสัน้ยาวได้ตามสดัส่วน และแสดงถึงลกัษณะของท านองลูกโยนท่ีขยาย    
ยาวขึน้เท่าตัวหรือสามารถตัดทอนลงในสัน้ลงเท่าตัวเช่นกัน จึงท าให้ท านองเพลงกราวใน          
ของแต่ละส านกัมีการใช้ท านองโยนท่ีมีความยาวไม่เท่ากัน แต่จะมีความยาวและลกัษณะท านอง   
ท่ีใกล้เคียงกนัด้วยลกัษณะของการบรรเลงลกูโยนในเพลงไทย 
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2.12.1.2 เสียงลูกตก 
เสยีงของลกูตกในแตว่รรคของเพลงกราวในนัน้ แบง่เสยีงของลกูตกตามวรรค

เพลง ของท านองโยนในแตล่ะเสยีง ดงันี ้
โยนเสยีงท่ี 1 คือ โยนเสยีงโด ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 1ถึงประโยคท่ี 4 

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ด ด 
2 ด ด 
3 ด ด 
4 ด ร 

 
โยนเสยีงท่ี 2 คือ โยนเสยีง เร ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 5 ถึงประโยคท่ี 7 

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
5 ท ร 
6 ร ร 
7 ร ร 

 
เนือ้ท านองเพลง คือ ท านองเพลงประโยคท่ี 8 ถึงประโยคท่ี 25 วรรคท่ี 1 

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
8 ร ร 
9 ท ร 
10 ท ร 
11 ท ท 
12 ท ท 
13 ฟ ล 
14 ฟ ล 
15 ท ร 
16 ท ร 
17 ท ท 
18 ฟ ล 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
19 ฟ ล 
20 ฟ ล 
21 ท ร 
22 ท ร 
23 ร ร 
24 ร ร 
25 ร 

 
โยนเสียงท่ี 3 คือ โยนเสียง ที ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 25 วรรคท่ี 2       

ถึงประโยคท่ี 26 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

25  ท 
26 ท ท 

 
โยนเสียง ท่ี  4  คือ  โยนเสียง  มี  ไ ด้แก่  ท านอง เพลงประ โยค ท่ี  27                           

ถึงประโยคท่ี 31 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

27 ม ม 
28 ม ม 
29 ม ม 
30 ม ม 
31 ม ม 

 
โยนเสียง ท่ี  5  คือ  โยนเสียง  ลา ไ ด้แก่  ท านองเพลงประโยค ท่ี  32                        

ถึงประโยคท่ี 34 วรรคท่ี 1 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

32 ล ล 
33 ล ล 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
34 ล 

 
โยนเสียงท่ี 6 คือ โยนเสียง ฟา ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 34 วรรคท่ี 2     

ถึงประโยคท่ี 37 วรรคท่ี 1 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

34  ฟ 
35 ฟ ฟ 
36 ฟ ฟ 
37 ฟ 

 
โยนเสียงท่ี 7 คือ โยนเสียง มี ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 37 วรรคท่ี 2        

ถึงประโยคท่ี 41 วรรคท่ี 1 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

37  ฟ 
38 ม ม 
39 ม ม 
40 ม ม 
41 ม 

 
โยนเสียงสุดท้าย คือ กลับมาเสียงโยนโด ซึ่งเป็นกลุ่มเสียงท่ี 1 และโยน     

เสยีงเร ซึง่เป็นกลุม่เสยีงท่ี 2 ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 41 วรรคท่ี 2 ถึงประโยคท่ี 52 วรรคท่ี 1 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

41  ด 
42 ด ด 
43 ด ด 
44 ด ด 
45 ด ด 
46 ด ด 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
47 ด ด 
48 ด ด 
49 ร ท 
50 ร ร 
51 ร ร 
52 ร 

 
2.12.1.3 กลุ่มเสียง 

กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงกราวใน พิจารณาตามเสียงโยน     
ของบทเพลง ได้ดงันี ้

โยนเสยีงท่ี 1 คือ โยนเสยีง โด ใช้กลุม่เสยีง โด (ดรม ซล) 
โยนเสยีงท่ี 2 คือ โยนเสยีง เร ใช้กลุม่เสยีง ซอล (ซลท รม) 
เนือ้ท านองเพลง ใช้กลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) 
โยนเสยีงท่ี 3 คือ โยนเสยีง ที ใช้กลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) 
โยนเสยีงท่ี 4 คือ โยนเสยีง มี ใช้กลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) 
โยนเสยีงท่ี 5 คือ โยนเสยีง ลา ใช้กลุม่เสยีง ซอล (ซลท รม) 
โยนเสยีงท่ี 6 คือ โยนเสยีง ฟา ใช้กลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) 
โยนเสยีงท่ี 7 คือ โยนเสยีง มี ใช้กลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) 
โยนเสียงสุดท้าย คือ กลับมาโยนเสียงท่ี 1 ใช้กลุ่มเสียงโด (ดรม ซล)          

และโยนเสยีงท่ี 2 คือ โยนเสยีง เร ใช้กลุม่เสยีง โด (ซลท รม) 
2.12.1.4 รูปแบบจังหวะ 

รูปแบบจังหวะท านองฆ้องวงใหญ่เพลงกราวใน เป็นรูปแบบจังหวะท่ีมี          
การเรียบเรียงรูปแบบของจังหวะท่ีมีความเรียบ ลกัษณะรูปแบบจงัหวะท่ีส าคญั คือ การใช้คู่เสียง
โดยเสียงจะจับกันเป็นคู่สี่ และคู่แปด เพื่อใช้ในการบรรเลง ร่วมกับการตีด้วยมือซ้ายและมือขวา    
ทีละเสียง ซึ่งการน าเข้ารูปเป็นคู่นัน้ ท าให้เกิดลักษณะของความเรียบในการใช้ท านองเพลง       
และรูปแบบการแปรท านองของฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย 
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ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท่ีแสดงให้เห็นคูเ่สยีงของเพลงกราวใน 
ท านองเพลง 

- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ล - ซ - - ซ ซ - ล - ท - - ท ท 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ - - 

รูปแบบจงัหวะ 
- - x x - x - x - x - x - x - x - x - x - - x x - x - x - - x x 
- x - - - x - x - x - x - x - x - x - x - x - - - x - x - x - - 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท่ีแสดงให้การตีด้วยมือซ้ายและมือขวาทีละเสยีง 
ท านองเพลง 

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

รูปแบบจงัหวะ 
x - x x x - x x - - x x x - x x x x - -  x x - - x x - -  x x - - 
- x - - - x - - x x - - - x - - - - x x - - x x - - x x - - x x 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงโด 
- - - ด - - - ด - - - ด - ด - ด - - - ด - ด - ด - - - ด - ด - ด 
- ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - 

รูปแบบจงัหวะ 
- - - x - - - x - - - x - x - x - - - x - x - x - - - x - x - x 
- x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงเร 
- ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - - - ร 
- - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - รฺ - - 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - - - x 
- - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - x - - 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงที 
- ฟ - ม - ม - - - ม ร -  - ร - - - ม ร -  - ร - - - ม ร -  - ร - - 
- - - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 
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รูปแบบจงัหวะ 
- x - x - x - - - x x -  - x - - - x x -  - x - - - x x -  - x - - 
- - - - - x - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงมี 
- ท - - ท ล - - - - ร ม - ม - ม - - ร ม - ม - ม - - ร ม - ม - ม 
- - ล ซ - - ซ ม - ด - - - ทฺ - - - ด - - - ทฺ - - - ด - - - ทฺ - - 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - - x x - - - - x x - x - x - - x x - x - x - - x x - x - x 
- - x x - - x x - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงลา 
- ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ล - - - ล 
- - - ร - - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - ร - ลฺ - - 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - - - x 
- - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - x - - 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงฟา 
- ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - - - ฟ 
- - - ทฺ - - - ฟฺ - - - ทฺ - - - ฟฺ - - - ทฺ - - - ฟฺ - - - ทฺ - ฟฺ - - 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - - - x 
- - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - x - - 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงมี 
- ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ - - - ฟ 
- - - ทฺ - - - ฟฺ - - - ทฺ - - - ฟฺ - - - ทฺ - - - ฟฺ - - - ทฺ - ฟฺ - - 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - - - x 
- - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - x - - 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงมี 
- ฟ - ม - - - ม - ฟ - ม - - - ม ฟ ม - - ฟ ม - - ฟ ม - - ฟ ม - - 
- - - - - ร - - - - - - - ร - - - - ร ม - - ร ม - - ร ม - - ร ม 
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รูปแบบจงัหวะ 
- x - x - - - x - x - x - - - x x x - - x x - - x x - - x x - - 
- - - - - x - - - - - - - x - - - - x x - - x x - - x x - - x x 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงโด 
- ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - ด  - - - ด  
- - - ฟ - - - ด - - - ฟ - - - ด - - - ฟ - - - ด - - - ฟ - ด - - 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - - - x 
- - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - - - x - x - - 

 
รูปแบบจังหวะของท านองโยนท่ีบรรเลงโดยฆ้องวงใหญ่ เป็นการเรียบเรียง

ท านองเพลงยืนเสียงตกของวรรคเพลง ลกัษณะการตีแยกมือเป็นคู่ห้า และคู่แปด จึงเป็นรูปแบบ
จังหวะท่ีเรียกว่า “ลูกโยน” ซึ่งเกิดจากลักษณะการตีท่ีคล้ายกับการโยนไปโยนมา สิ่งท่ีโยน           
คือ เสยีง ลกัษณะมือบง่บอกถึงลกัษณะของการโยน และมีการเรียบเรียงท านองด้วยการใช้รูปแบบ
จงัหวะท่ีซ า้และถ่ีขึน้บนท านองลกูโยนเพลงกราวใน 

2.12.1.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่เพลงกราวใน มีทิศทางของท านองท่ีเรียงร้อย   

และการเคลื่อนท่ีของท านองสงู-ต ่า อย่างคงท่ี และเกิดความสมดุล ของรูปแบบท านอง รูปแบบ
ท านองเพลงมีลกัษณะการก่อตวัเป็นรูปทรงท่ีมีพืน้ผิวท่ีเรียบ และการตีท่ีมีคู่เสียงของท านองเพลง 
โดยเว้นระยะหา่งระหวา่งจงัหวะ แสดงให้เห็นถึงความเรียบ  

รูปแบบท านองฆ้องวงใหญ่เพลงกราวใน ท่ีเป็นลักษณะเด่นท่ีส าคัญ          
ของบทเพลง คือ ท านองในสว่นท่ีเป็นท านองโยนซึง่มีลกัษณะคล้ายกบัรูปทรงกรวยหงาย เน่ืองจาก
ท านองโยนฆ้องวงใหญ่จะแสดงให้เห็นวา่ท านองจะลดทอนสว่นของท านองโยนตนเองถอดรูปของ
ท านองลงเร่ือย ๆ หากมองในมุมภาพกลบักัน การใช้ท านองโยนในการเรียบเรียงท านองเพลงยัง
เป็นการเพิ่มขนาดความยาวของท านองด้วยการขยายจากเสียงโยนหลกัขึน้ไปเร่ือย ๆ และเป็น  
การพฒันาท านองเพลงให้ยาวขึน้ รูปแบบท านองโยนจึงมองได้ใน 2 ลกัษณะ ดงัตวัอย่างรูปแบบ
จงัหวะของท านองโยนเสยีงโด 
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ลกัษณะท่ี 1 การลดทอนท านองลง 
- - ร ม - ซ - ล - ซ - -  - ด  - ด   ร  ด  - - ด  ล - - ล ซ - - ซ ม - - 
- ด - -  - ซฺ - ลฺ - ร - ด - - - -  - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ด 

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

 
- - - ด - - - ด - - - ด - ด - ด - - - ด - - - ด - - - ด - ด - ด 
- ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - 

 
- - - ด - ด - ด - - - ด - ด - ด 
- ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - 

 
ลกัษณะท่ี 2 เพิ่มความยาวของเพลงโดยการขยายรูปท านองจากเสยีงโด 

- ด - ด 
- ซฺ - - 

 
- - - ด - ด - ด 
- ซฺ - - - ซฺ - - 

 
- - - ด - ด - ด - - - ด - ด - ด 
- ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - 

 
- - - ด - - - ด - - - ด - ด - ด - - - ด - - - ด - - - ด - ด - ด 
- ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - - ซฺ - - 

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

 
- - ร ม - ซ - ล - ซ - -  - ด  - ด   ร  ด  - - ด  ล - - ล ซ - - ซ ม - - 
- ด - -  - ซฺ - ลฺ - ร - ด - - - -  - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ด 
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การพิจารณาท านองโยนสามารถพิจารณาได้ 2 มุมมอง ซึ่งทัง้หมด             
เป็นหลกัการส าหรับการเรียบเรียงบทเพลงด้วยท านองเสียงโยน และเป็นการพัฒนาความยาว         
ของเพลง โดยใช้การซ า้ของท านอง รวมทัง้การลดทอนท านองลงให้เห็นร่องรอยของการเรียบเรียง
ท านองเพลงได้ สดุท้ายต้องมาบรรจบท่ีจุดเดียว คือ เสยีงท่ีต้องการโยน 

2.12.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงกราวใน มีท านองท่ีเกิดจากการสัมผัสของเสียง และสัมผัส

วิธีการตีระหว่างวรรคเพลง รวมทัง้ท านองท่ีเช่ือมต่อระหว่างท านองโยนกับเนือ้เพลง ท านองโยน   
กับท านองโยน ซึ่งมีการใช้เสียงในการเรียบเรียงบทเพลงให้เกิดการสัมผัสและเช่ือมต่อกัน        
อยา่งสนิทสนม และใช้รูปแบบในการบรรเลงท่ีกลมกลนืกนั 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ฟ - - - ม - ฟ - - - ม - - - - - - ล ท - ล - - - ล - ล - ฟ - - 
- - - ร - - - - - ทฺ - - - ร - ทฺ - ซ - - - - - ฟ - - - ฟ - - ม ร 

 
 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- - ล ท - - ท ท - ร  - ท - ล - ท - ล - ซ - - ซ ซ - ล - ท - - ท ท 
- ซ - -  - ทฺ - -  - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ - - 

 
ตวัอยา่งส านวนเพลงท่ีใช้ในการเช่ือมตอ่ท านองโยน 

- - ซ ซ ล ท - ล - ซ - ฟ - ม - ร - ฟ - ม - ม - - - ม ร -  - ร - - 
- ซฺ - - - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - - - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
 
การผูกสมัผสัในท านองฆ้องวงใหญ่เพลงกราวในนัน้ ท านองเช่ือมต่อไปยัง

โยนต่าง ๆ มีความสมัพนัธ์กันในด้านการสมัผสัของเสียงระหว่างวรรคเป็นหลกั เพื่อให้ความรู้สกึ
และอารมณ์ของบทเพลงยังคงด าเนินต่อไปอย่างราบเรียบ ซึ่งเป็นเอกลักษณ์ส าคัญท านอง       
ฆ้องวงใหญ่ ซึ่ง เปรียบได้กับท านองหลักของวง ท่ีสะท้อนให้เห็นการแปรท านอง เพลง                   
ของเคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืนในวงป่ีพาทย์ไทยอยา่งชดัเจน 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวธีิการตี 

การใช้เสียงท่ีสมัพนัธ์กนั 



  460 

2.12.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพยีตกัมพูชา เพลงกราวใน 
ประโยคท่ี 1 

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

ประโยคท่ี 2 
- ด - ด  - ด - ด  - ท ด  ร  - - ด  ด  ซ - - รม - ซ - ล ด  - ด  ซ - ล - ด  
- ซฺ - ด - ซฺ - ด ทฺ - ด ร - ด - - - ด ด - ซฺ - ลฺ - - ด - ซฺ - ลฺ - ด 

ประโยคท่ี 3 
ด  - - ซล - ด  - ร  ม  - ม  ด  - ร  - ม  มร- ร ม - ซ - ล ด  - ด  ล - ซ - ม 
- ม ฟ - ด - ร - - ม - ด - ร - ม - ด - - ซฺ - ลฺ - - ด - ลฺ - ซฺ - มฺ 

ประโยคท่ี 4 
ด  ล - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  - - ด  ล - - ด  ด  - ล ด  ร  - - ด  ด  
- - ซ - - ม - - ซ - ซ ม - ร - ด - - ด ลฺ - ด - -  ลฺ - - ร - ด - - 

ประโยคท่ี 5 
- - ด  ล - - ด  ด   - ล ด  ร  - - ด  ด  ท ล - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
- - ด ลฺ - ด - - ลฺ - - ร - ด - - - - ซ - - ม - - ซ - ซ ม - ร - ด 

ประโยคท่ี 6 
ท ล - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  - ซ ล ซ - - ฟ ซ - ซ ล ซ - - - - 
- - ซ - - ม - - ซ - ซ ม - ร - ด ซฺ - - - ฟ ม - - ซฺ - - -  ฟ ม ร ด 

ประโยคท่ี 7 
- ซ ล ซ - - ฟ ซ - ซ ล ซ - - - - - - ทฺ ด - ร - ด ซ ล - - - ม - - 
ซฺ - - - ฟ ม - - ซฺ - - -  ฟ ม ร ด ซฺ ลฺ - - ทฺ - ทฺ - - - ซ ม - - ร ด 

ประโยคท่ี 8 
- - ทฺ ด - ร - ด ซ ล - - - ม - - - - ทฺ ด - ร - ด - - ทฺ ด - ร - ด 
ซฺ ลฺ - - ทฺ - ทฺ - - - ซ ม - - ร ด ซฺ ลฺ - - ทฺ - ทฺ - ซฺ ลฺ - - ทฺ - ทฺ - 

ประโยคท่ี 9 
- ร - ด - ร - ด  - ร - ด - ร - ด - - ด ด - รม - ซ ล - ล ซ - ม - ร 
ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - - ซฺ ด - - ซฺ  - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 10 
ซ ล - ซ ล ด  - ล ด  ร  - ด  ร  ม  - ร  ด  - ด  ล - ซ - ฟ - ม - -  ร ร - ร 
- - ซฺ - - - ลฺ - - - ด - - - ร - - ด - ล - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ    - - รฺ -  
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ประโยคท่ี 11 
- ล - - ซ ซ - - ล ล - - ด  ด  - ร  ด  - ด  ล - ซ - ฟ - ม - -  ร ร - ร 
- ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ด - - - ร - ด - ล - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ    - - รฺ -  

ประโยคท่ี 12 
ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร ร - - ร ร 
- - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - รฺ - - 

ประโยคท่ี 13 
ซฺ ลฺ ทฺ - ร ร - ร ล - ล ซ - ม - ร ซ ล ท - ร  ร  - ร  ล - ล ซ - ม - ร 
- - - รฺ - - รฺ - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ร - - ร - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 14 
ซฺ ลฺ ทฺ - ร ร - ร ล - ล ซ - ม - ร ซ ล ท - ร  ร  - ร  ล - ล ซ - ม - ร 
- - - รฺ - - รฺ - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ร - - ร - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ 

ประโยคท่ี 15 
ม ซ - - ซ ฟ - - ม ซ - - ซ ฟ - - ซ ฟ - -  ซ ฟ - - - - ม ฟ ซ ฟ - - 
- - ทฺ ร - - ม ร - - ทฺ ร - - ม ร - - ม ร - - ม ร ด ร - -  - - ม ร 

ประโยคท่ี 16 
ซ - - รม - ซ - ล ซ - ซ ฟ - ม - ร - - ท ท - ท - ล - ซ - ฟ - ม - ร 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 17 
- ท - - ล - - ซ - - ล - ฟ ม - -  ด - - ร ม - ฟ ฟ  ล - ล ฟ - ม - ร 
ทฺ - ล ฟ - ทฺ ร - ฟ ม - ม - - ร ทฺ - ทฺ ลฺ - - ฟฺ - - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 18 
- ท - - ล - - ซ - - ล - ฟ ม - -  ด - - ร ม - ฟ ฟ  ล - ล ฟ - ม - ร 
ทฺ - ล ฟ - ทฺ ร - ฟ ม - ม - - ร ทฺ - ทฺ ลฺ - - ฟฺ - - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 19 
- - ฟ ฟ  - ฟ - - ล ล - - ล ล - ท ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ฟฺ - -  - ฟฺ - ลฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 20 
ร  - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ซ ซ - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - ร - ท - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 
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ประโยคท่ี 21 
ร  - ร  ท - ล - ฟ - ม ฟ ล - - ฟ ฟ ล - ล ฟ - ม - ร มร - - ร ม - ฟ ฟ  
- ร - ท - ลฺ - ฟฺ มฺ - - ลฺ - ฟฺ - -  - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ -  ทฺ ลฺ - ฟฺ - - 

ประโยคท่ี 22 
- - ด  ด  - ด  - - ท ท - - ล ล - ฟ ล - ล ฟ - ม - ร มร - - ร ม - ฟ ฟ  
- ด - -  ด - ม ทฺ - - - ลฺ - - - ฟฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ -  ทฺ ลฺ - ฟฺ - - 

ประโยคท่ี 23 
- ท - - ล - - ซ - - ล - ฟ ม - -  ด - - ร ม - ฟ ฟ  ล - ล ฟ - ม - ร 
ทฺ - ล ฟ - ทฺ ร - ฟ ม - ม - - ร ทฺ - ทฺ ลฺ - - ฟฺ - - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 24 
- ท - - ล - - ซ - - ล - ฟ ม - -  ด - - ร ม - ฟ ฟ  ล - ล ฟ - ม - ร 
ทฺ - ล ฟ - ทฺ ร - ฟ ม - ม - - ร ทฺ - ทฺ ลฺ - - ฟฺ - - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 25 
- - ฟ ฟ  - ฟ - - ล ล - - ล ล - ท ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ฟฺ - -  - ฟฺ - ลฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 26 
ร  - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ซ ซ - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - ร - ท - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 27 
ร  - ร  ท - ล - ฟ - ม ฟ ล - - ฟ ฟ ล - ล ฟ - ม - ร มร - - ร ม - ฟ ฟ  
- ร - ท - ลฺ - ฟฺ มฺ - - ลฺ - ฟฺ - -  - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ -  ทฺ ลฺ - ฟฺ - - 

ประโยคท่ี 28 
- - ด  ด  - ด  - - ท ท - - ล ล - ฟ ล - ล ฟ - ม - ร มร - - ร ม - ฟ ฟ  
- ด - -  ด - ม ทฺ - - - ลฺ - - - ฟฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ -  ทฺ ลฺ - ฟฺ - - 

ประโยคท่ี 29 
- ท - - ล - - ซ - - ล - ฟ ม - -  ด - - ร ม - ฟ ฟ  ล - ล ฟ - ม - ร 
ทฺ - ล ฟ - ทฺ ร - ฟ ม - ม - - ร ทฺ - ทฺ ลฺ - - ฟฺ - - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 30 
- ท - - ล - - ซ - - ล - ฟ ม - -  ด - - ร ม - ฟ ฟ  ล - ล ฟ - ม - ร 
ทฺ - ล ฟ - ทฺ ร - ฟ ม - ม - - ร ทฺ - ทฺ ลฺ - - ฟฺ - - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 
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ประโยคท่ี 31 
ซ - - รม - ซ - ล ซ - ซ ฟ - ม - ร - - ท ท - ท - ล - ซ - ฟ - ม - ร 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - ทฺ - - - ร - ลฺ - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

ประโยคท่ี 32 
- ล - -     ฟม - - -  ร ร ร - ร ร ร - ล - - มฟ - ล - ท - ล ท ร  - - ท ท 
- ฟ - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร ร -  ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ ร - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 33 
- ล - -     ฟม - - -  ร ร ร - ร ร ร - ล - - มฟ - ล - ท - ล ท ร  - - ท ท 
- ฟ - - - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร ร -  ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ ร - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 34 
ล - - มฟ - ล - ท - ล ท ร  - - ท ท - ล ท ร  - - ท ท - ล ท ร  - - ท ท 
- ร ร -  ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ ร - ทฺ - - ลฺ - ทฺ ร - ทฺ - - ล - ทฺ ร - ทฺ - - 

ประโยคท่ี 35 
ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - - ล - -     ฟม - - -  - มฟ ล - ม ร - ม 
- ล - ท - ล - ท - ล - ท - ล - ท - ฟ - - - ร - ทฺ ร - - ทฺ - ลฺ - ทฺ 

ประโยคท่ี 36 
- - ร ร - มฟ - ล ท - ท ล - ฟ - ม - - ล ล - ท - ด  - - ร  - ม  ม  - ม  
- - - ลฺ ร  - - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - ลฺ - - - ทฺ - ด - - ร ม - - ม - 

ประโยคท่ี 37 
ร  - ร  ท - ล - ซ ร - ร ซ - ฟ - ม - ฟ ม - ม ฟ ม - - ฟ ม - ม ฟ ม - 
- ร - ทฺ - ล - ซ  ลฺ - ลฺ ซฺ - ฟฺ - มฺ  - - - ลฺ - - - มฺ - - - ลฺ - - - มฺ 

ประโยคท่ี 38 
- ฟ ม - ม ฟ ม - ม ฟ ม - ม ฟ ม - ลฺ ทฺ ด - ม ม - ม ท - ท ล - ฟ - ม 
 - - - ลฺ - - - มฺ - - - ลฺ - - - มฺ - - - มฺ - - มฺ -  - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ 

ประโยคท่ี 39 
ล ท ด  - ม  ม  - ม  ท - ท ล - ฟ - ม ฟ ล - - ท ล - - ฟ ล - -  ท ล - - 
- - - ม - - ม -  - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - - ด ม - - ฟ ม - - ด ม  - - ฟ ม 

ประโยคท่ี 40 
ท ล - - ท ล - -  - - ฟ ซ ล ซ - - - ม - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ - ล 
- - ฟ ม - - ฟ ม ร ม - - - - ฟ ม - ทฺ - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ 

 

   

   
   

   

   

   



  464 

ประโยคท่ี 41 
- - ซ ซ - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล - ล - - ฟม - - -   ล - - มฟ ซ - ล ล 
- - - ร ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ฟ - -  - ร - ลฺ - ร ร -  - ลฺ - -  

ประโยคท่ี 42 
- - ซ ซ - ลท - ร  ม  - ม  ร  - ท - ล - - ม  ม  - ร  - ด  - ท - - ล ล - ล 
- - - ร ซ - - ร - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ม - - - ร - ด - ทฺ - ลฺ - - ลฺ - 

ประโยคท่ี 43 
ล ท ล - ล ท ล - ล ท ล - ล ท ล - ล ท ล - ล ท ล - ล ท ล - ล ท ล - 
- - - ร - - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ 

ประโยคท่ี 44 
ท ร  - - ร  ด  - - ท ร  - - ร  ด  - - ร  ด  - - ร  ด  - - - - ท ด  ร  ด  - - 
- - ฟ ล - - ท ล  - - ฟ ล - - ท ล - - ท ล - - ท ล ซ ล - - - - ท ล 

ประโยคท่ี 45 
- - ด  ด  - ด  - - ท ท - - ล ล - ฟ ล - ล ฟ - ม - ร มร - - ร ม - ฟ ฟ 
- ด - -  ด - ม ทฺ - - - ลฺ - - - ฟฺ - ลฺ - ฟ - มฺ - รฺ - ทฺ ลฺ - - ฟฺ - - 

ประโยคท่ี 46 
ล - - มฟ - ล - ท ร  - ร  ท - ล - ฟ  - ท ล ล - ล - ล มร - - ร ม - ฟ ฟ 
- ร ร -  ลฺ - ทฺ - - ร - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - - - ฟ - ม - ร - ทฺ ลฺ - - ฟฺ - - 

ประโยคท่ี 47 
ร  ร  ร  - ร  ท - - ล ล ล - ล ล ล - ร  ร  ร  - ร  ท - - ล ล ล - ล ล ล - 
- - - ล - - ล ฟ - - - ม - - - ฟ - - - ล - - ล ฟ - - - ม - - - ฟ 

ประโยคท่ี 48 
ล ล ล - ล ล ล - ล ล ล - ล ล ล - ล - ล -  ล - ล -  ล - ล -  ล - ล -  
- - - ม - - - ฟ - - - ม - - - ฟ - ม - ฟ - ม - ฟ - ม - ฟ - ม - ฟ 

ประโยคท่ี 49 
- - ร ม ฟ ม - -  ฟ - ล ซ - - - ม - - ร ม ฟ ม - -  ฟ - ล ซ - - - ม 
ลฺ ทฺ - - - - ร ม - ม - - ฟ ม ร - ลฺ ทฺ - - - - ร ม - ม - - ฟ ม ร - 

ประโยคท่ี 50 
ฟ - ล ซ - - - ม ฟ - ล ซ - - - ม ฟ ม - ซ ฟ ม - ซ ฟ ม - ซ ฟ ม - - 
- ม - - ฟ ม ร - - ม - - ฟ ม ร - - - ร - - - ร - - - ร - - - ร ด 
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ประโยคท่ี 51 
- - ซฺ ด ร - ม ม ล ซ - ซ ล - ด  ด  ร ด  - - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
ทฺ ลฺ - - - มฺ - - - -ม - - ด - - - ล ซ - - ม - - ซ - ซ ม - ร - ด 

ประโยคท่ี 52 
- ม  ร  -  - ร  - - - ด  - - - ล - - ท ล - ด  ร  - ม  ม  - ซ ล - ด  ร  - ด  
ด  - - ด  ล - ด  ล ซ - ล ซ ม - ซ ม - - ซ - - ม - - ม - - ด - - ด - 

 
การศกึษาท านองฆ้องวงธมเพลงกราวใน ใช้ประเด็นในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้

2.12.2.1 ความยาวของท านองเพลง 
ท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงกราวใน ท่ีใช้ในการบรรเลง      

เพลงโหมโรงโตจนัน้ เป็นบทเพลงในอตัราจงัหวะสองชัน้ และใช้ในวิถีชีวิตของนกัพิณเพียตกัมพูชา
เป็นจ านวนมาก โดยเฉพาะการประกอบพิธีกรรมทางศาสนาและความเช่ือ และการบรรเลง
ประกอบโขนละครด้วย หน่วยการวดัความยาวของบทเพลง ประกอบด้วย สว่นโยน และสว่นเนือ้
ท านองเพลง และแยกสดัสว่นของเพลงได้ ดงันี ้

โยนเสียงท่ี 1 คือ โยนเสียงโด ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 1 ถึงประโยคท่ี 9 
วรรคท่ี 1 

โยนเสียงท่ี 2 คือ โยนเสียง เร ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 9 วรรคท่ี 2         
ถึงประโยคท่ี 15 

เนือ้ท านองเพลง ประกอบด้วย 3 สว่น คือ ท านองน าประโยคท่ี 16 ถึงประโยค
ท่ี 18 ท านองเนือ้ ประโยคท่ี 19 ถึงประโยคท่ี 30 และท านองส่วนท้ายของเนือ้ส่งไปโยน          
ประโยคท่ี 31 

โยนเสียงท่ี 3 คือ โยนเสียง ที ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 32 ถึงประโยคท่ี 
35 วรรคท่ี 1 

โยนเสียงท่ี 4 คือ โยนเสียง มี ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 35 วรรคท่ี 2       
ถึงประโยคท่ี 40 วรรคท่ี 1 

โยนเสียงท่ี 5 คือ โยนเสียง ลา ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 40 วรรคท่ี  2     
ถึงประโยคท่ี 44 

โยนเสียง ท่ี  6  คือ  โยนเสียง  ฟา ไ ด้แก่  ท านองเพลงประโยคท่ี  45                        
ถึงประโยคท่ี 48 
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โยนเสียง ท่ี  7  คือ  โยนเสียง  มี  ไ ด้แก่  ท านอง เพลงประ โยค ท่ี  49                           
ถึงประโยคท่ี 50 

โยนเสียงสุดท้าย คือ การกลบัมาบรรเลงโยนเสียง โด ได้แก่ ท านองเพลง
ประโยคท่ี 51 ถึงประโยคท่ี 52 

2.12.2.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่วรรคของเพลงกราวในนัน้ แบ่งเสียงของลูกตก          

ตามวรรคเพลง ของท านองโยนในแตล่ะเสยีง ดงันี ้
โยนเสียงท่ี 1 คือ โยนเสียงโด ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 1 ถึงประโยคท่ี 9 

วรรคท่ี 1 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ด ด 
2 ด ด 
3 ม ม 
4 ด ด 
5 ด ด 
6 ด ด 
7 ด ด 
8 ด ด 
9 ด  

 
โยนเสียงท่ี 2 คือ โยนเสียง เร ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 9 วรรคท่ี 2         

ถึงประโยคท่ี 15 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

9  ร 
10 ร ร 
11 ร ร 
12 ร ร 
13 ร ร 
14 ร ร 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
15 ร ร 

 
เนือ้ท านองเพลง ประกอบด้วย 3 สว่น คือ ท านองน าประโยคท่ี 16 ถึงประโยค

ท่ี 18 ท านองเนือ้ ประโยคท่ี 19 ถึงประโยคท่ี 30 และท านองส่วนท้ายของเนือ้ส่งไปโยน        
ประโยคท่ี 31 

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
16 ร ร 
17 ท ร 
18 ท ร 
19 ท ท 
20 ท ท 
21 ฟ ฟ 
22 ฟ ฟ 
23 ท ร 
24 ท ร 
25 ท ท 
26 ท ท 
27 ฟ ฟ 
28 ฟ ฟ 
29 ท ร 
30 ท ร 
31 ร ร 

 
โยนเสียง ท่ี  3  คือ  โยนเสียง  ที  ไ ด้แก่  ท านอง เพลงประ โยค ท่ี  32                           

ถึงประโยคท่ี 35 วรรคท่ี 1 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

32 ท ท 
33 ท ท 
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ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
34 ท ท 
35 ท  

 
โยนเสียงท่ี 4 คือ โยนเสียง มี ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 35 วรรคท่ี 2       

ถึงประโยคท่ี 40 วรรคท่ี 1 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

35  ม 
36 ม ม 
37 ม ม 
38 ม ม 
39 ม ม 
40 ม 

 
โยนเสียงท่ี 5 คือ โยนเสียง ลา ได้แก่ ท านองเพลงประโยคท่ี 40 วรรคท่ี 2     

ถึงประโยคท่ี 44 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

40  ล 
41 ล ล 
42 ล ล 
43 ล ล 
44 ล ล 

 
โยนเสียง ท่ี  6  คือ  โยนเสียง  ฟา ไ ด้แก่  ท านองเพลงประโยคท่ี  45                        

ถึงประโยคท่ี 48 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

45 ฟ ฟ 
46 ฟ ฟ 
47 ฟ ฟ 



  469 

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
48 ฟ ฟ 

 
โยนเสียง ท่ี  7  คือ  โยนเสียง  มี  ไ ด้แก่  ท านอง เพลงประ โยค ท่ี  49                           

ถึงประโยคท่ี 50 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

49 ม ม 
50 ม ด 

 
โยนเสียงสุดท้าย คือ การกลบัมาบรรเลงโยนเสียง โด ได้แก่ ท านองเพลง

ประโยคท่ี 51 ถึงประโยคท่ี 52 
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

51 ด ด 
52 ม ด 

 
2.12.2.3 กลุ่มเสียง 

กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงธมเพลงกราวใน พิจารณาตามเสียงโยน          
ของบทเพลง ได้ดงันี ้

โยนเสยีงท่ี 1 คือ โยนเสยีงโด ใช้กลุม่เสยีง โด (ดรม ซล) 
โยนเสยีงท่ี 2 คือ โยนเสยีง เร ใช้กลุม่เสยีง ซอล (ซลท รม) 
เนือ้ท านองเพลง ใช้กลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) 
โยนเสยีงท่ี 3 คือ โยนเสยีง ที ใช้กลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) 
โยนเสยีงท่ี 4 คือ โยนเสยีง มี ใช้กลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) 
โยนเสยีงท่ี 5 คือ โยนเสยีง ลา ใช้กลุม่เสยีง ซอล (ซลท รม) 
โยนเสยีงท่ี 6 คือ โยนเสยีง ฟา ใช้กลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) 
โยนเสยีงท่ี 7 คือ โยนเสยีง มี ใช้กลุม่เสยีง เร (รมฟ ลท) 
โยนเสียงสุดท้าย คือ การกลับมาบรรเลงโยนเสียง โด ใช้กลุ่มเสียง โด      

(ดรม ซล) 
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2.12.2.4 รูปแบบจังหวะ 
รูปแบบจังหวะของท านองฆ้องวงธมวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงกราวใน         

เป็นรูปแบบจงัหวะท่ีคงการกระจายตวัของเสียงในการแปรท านอง ซึง่มีลกัษณะส าคญัของรูปแบบ
จงัหวะ คือ การใช้เสยีงของลกูฆ้องวงธมเสียงต ่า-เสยีงสงูสลบักัน และใช้การตีฆ้องวงธมคูส่าม คู่สี่   
และคู่แปด ในการเรียบเรียงรูปแบบจังหวะ รวมทัง้เทคนิคการสะบดัเสียงท่ีน าเข้ามาใช้ในท านอง       
ฆ้องวงธม ดงัตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองฆ้องวงธมเพลงกราวใน 
ท านองเพลง 
ด  - - ซล - ด  - ร  ม  - ม  ด  - ร  - ม  มร- ร ม - ซ - ล ด  - ด  ล - ซ - ม 
- ม ฟ - ด - ร - - ม - ด - ร - ม - ด - - ซฺ - ลฺ - - ด - ลฺ - ซฺ - มฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
x - - xx - x - x x - x x - x - x xx- x x - x - x x - x x - x - x 
- x x - x - x - - x -x - x - x - x - - x - x - - x - x - x - x 

 
ท านองเพลง 

- ท - - ล - - ซ - - ล - ฟ ม - -  ด - - ร ม - ฟ ฟ  ล - ล ฟ - ม - ร 
ทฺ - ล ฟ - ทฺ ร - ฟ ม - ม - - ร ทฺ - ทฺ ลฺ - - ฟฺ - - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - - x - - x - - x - x x - -  x - - x x - x x  x - x x - x - x 
x - x x - x x - x x - x - - x x - x x - - x - - - x - x - x - x 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงโด 
- - ทฺ ด - ร - ด ซ ล - - - ม - - - - ทฺ ด - ร - ด - - ทฺ ด - ร - ด 
ซฺ ลฺ - - ทฺ - ทฺ - - - ซ ม - - ร ด ซฺ ลฺ - - ทฺ - ทฺ - ซฺ ลฺ - - ทฺ - ทฺ - 

รูปแบบจงัหวะ 
- - x x - x - x - - x x - x - x - x - x - x - x  - x - x - x - x 
x x - - x - x - x x - - x - x - x - x - x - x - x - x - x - x - 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงเร 
ม ซ - - ซ ฟ - - ม ซ - - ซ ฟ - - ซ ฟ - -  ซ ฟ - - - - ม ฟ ซ ฟ - - 
- - ทฺ ร - - ม ร - - ทฺ ร - - ม ร - - ม ร - - ม ร ด ร - -  - - ม ร 

รูปแบบจงัหวะ 
x x - - x x - - x x - - x x - - x x - -  x x - - - - x x x x - - 
- - x x - - x x - - x x - -x x - - x x - -x x x x - -  - - x x 

   

คูเ่สียง 
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ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงที 
- ล ท ร  - - ท ท - ล ท ร  - - ท ท ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - ร  - 
ลฺ - ทฺ ร - ทฺ - - ล - ทฺ ร - ทฺ - - - ล - ท - ล - ท - ล - ท - ล - ท 

รูปแบบจงัหวะ 
- x x x - - x x - x x x - - x x x - x - x - x - x - x - x - x - 
x - x x - x - - x - x x - x - - - x - x - x - x - x - x - x - x 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงมี 
ฟ ล - - ท ล - - ฟ ล - -  ท ล - - ท ล - - ท ล - -  - - ฟ ซ ล ซ - - 
- - ด ม - - ฟ ม - - ด ม  - - ฟ ม - - ฟ ม - - ฟ ม ร ม - - - - ฟ ม 

รูปแบบจงัหวะ 
x x - - x x - - x x - -  x x - - x x - - x x - -  - - x x x x - - 
- - x x - - x x - - x x  - - x x - - x x - - x x x x - - - - x x 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงลา 
ท ร  - - ร  ด  - - ท ร  - - ร  ด  - - ร  ด  - - ร  ด  - - - - ท ด  ร  ด  - - 
- - ฟ ล - - ท ล  - - ฟ ล - - ท ล - - ท ล - - ท ล ซ ล - - - - ท ล 

รูปแบบจงัหวะ 
x x - - x x - - x x - - x x - - x x - - x x - - - - x x x x - - 
- - x x - - x x  - - x x - - x x - - x x - - x x x x - - - - x x 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงฟา 
ล ล ล - ล ล ล - ล ล ล - ล ล ล - ล - ล -  ล - ล -  ล - ล -  ล - ล -  
- - - ม - - - ฟ - - - ม - - - ฟ - ม - ฟ - ม - ฟ - ม - ฟ - ม - ฟ 

รูปแบบจงัหวะ 
x x x - x x x - x x x - x x x - x - x -  x - x -  x - x -  x - x -  
- - - x - - - x - - - x - - - x - x - x - x - x - x - x - x - x 

ตวัอยา่งรูปแบบจงัหวะท านองโยน เสยีงมี 
- - ร ม ฟ ม - -  ฟ - ล ซ - - - ม - - ร ม ฟ ม - -  ฟ - ล ซ - - - ม 
ลฺ ทฺ - - - - ร ม - ม - - ฟ ม ร - ลฺ ทฺ - - - - ร ม - ม - - ฟ ม ร - 

รูปแบบจงัหวะ 
- - x x x x - -  x - x x - - - x - - x x x x - -  x - x x - - - x 
x x - - - - x x - x - - x x x - x x - - - - x x - x - - x x x - 
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รูปแบบจงัหวะของท านองโยนท่ีบรรเลงด้วยฆ้องวงธมนัน้ จะมีการเรียบเรียง
เสยีงในห้องเพลงท่ีละเอียด ด้วยจ านวนเสยีงเต็มเป็นสว่นใหญ่ ซึง่เป็นการเพิ่มจ านวนประโยคเพลง
จากเสยีงโยนในแตล่ะช่วงอยา่งถึงท่ีสดุท่ีท านองสามารถแปรท านองได้ 

2.12.2.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองฆ้องวงธมของวงพิณเพียตกัมพูชาเพลงกราวใน มีทิศทาง    

ของท านองท่ีเรียงร้อยและการเคลื่อนท่ีของท านองสูง-ต ่า อย่างคงท่ี ซึ่งมีการกระจายของเสียง      
ท่ีใช้ในการเรียบเรียงท านอง และมีทิศทางของท านองกระจายของเสียงสูงและเสียงต ่า                   
ในเสียงเดียวกันเป็นส่วนใหญ่ รูปแบบของท านองโยนเพลงกราวในวงพิณเพียตกัมพูชานัน้           
จึงแสดงให้เห็นถึงการขยายท านองเพลงและการถอดท านองเพื่อตดัทอนท านองลงมาให้ถึงเสียง     
ท่ีต้องการโยน 
ลกัษณะท่ี 1 การลดทอนท านองลง จากท านองโยนเสยีงเร 

ซ ล - ซ ล ด  - ล ด  ร  - ด  ร  ม  - ร  ด  - ด  ล - ซ - ฟ - ม - -  ร ร - ร 
- - ซฺ - - - ลฺ - - - ด - - - ร - - ด - ล - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ    - - รฺ -  

 
- ล - - ซ ซ - - ล ล - - ด  ด  - ร  ด  - ด  ล - ซ - ฟ - - ม -  ร ร - ร 
- ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ด - - - ร - ด - ล - ซฺ - ฟฺ - - มฺ รฺ    - - รฺ -  

 
ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร ร - - ร ร 
- - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - รฺ - - 

 
ซฺ ลฺ ทฺ - ร ร - ร ล - ล ซ - ม - ร ซ ล ท - ร  ร  - ร  ล - ล ซ - ม - ร 
- - - รฺ - - รฺ - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ร - - ร - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ 

 
ซฺ ลฺ ทฺ - ร ร - ร ล - ล ซ - ม - ร ซ ล ท - ร  ร  - ร  ล - ล ซ - ม - ร 
- - - รฺ - - รฺ - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - ร - - ร - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ 

 
ม ซ - - ซ ฟ - - ม ซ - - ซ ฟ - - ซ ฟ - -  ซ ฟ - - - - ม ฟ ซ ฟ - - 
- - ทฺ ร - - ม ร - - ทฺ ร - - ม ร - - ม ร - - ม ร ด ร - -  - - ม ร 
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ลกัษณะท่ี 2 การขยายท านองขึน้จากท านองโยนเสยีงเร 
 ฟ - - 
- - ม ร 

 
ม ซ - - ซ ฟ - - 
- - ทฺ ร - - ม ร 

 
ซฺ ลฺ ทฺ - ร ร - ร ล - ล ซ - ม - ร 
- - - รฺ - - รฺ - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ 

 
ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร - 
- - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ 

 
ซ ล - ซ ล ด  - ล ด  ร  - ด  ร  ม  - ร  ด  - ด  ล - ซ - ฟ - ม - -  ร ร - ร 
- - ซฺ - - - ลฺ - - - ด - - - ร - - ด - ล - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ    - - รฺ -  

 
การพิจารณาท านองโยนสามารถพิจารณาได้ 2 มุมมอง ซึ่งทัง้หมด             

เป็นหลกัการส าหรับการเรียบเรียงบทเพลงด้วยท านองเสียงโยน และเป็นการพัฒนาความยาว   
ของเพลง โดยใช้การซ า้ของท านอง รวมทัง้การลดทอนท านองลงให้เห็นร่องรอยของการเรียบเรียง
ท านองเพลงได้ สดุท้ายต้องมาบรรจบท่ีจุดเดียว คือ เสยีงท่ีต้องการโยน 

2.12.2.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงกราวใน มีท านองท่ีเกิดจากการสัมผัสของเสียง และสัมผัส

วิธีการตีระหว่างวรรคเพลง รวมทัง้ท านองท่ีเช่ือมต่อระหว่างท านองโยนกับเนือ้เพลง ท านองโยน  
กับท านองโยน ซึ่งมีการใช้เสียงในการเรียบเรียงบทเพลงให้ เกิดการสัมผัสและเช่ือมต่อกัน        
อยา่งสนิทสนม และใช้รูปแบบในการบรรเลงท่ีกลมกลนืกนั 
ตวัอยา่งการสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ด  ล - - ด  ด  - ล ด  ร  - - ด  ด  - - ด  ล - - ด  ด  - ล ด  ร  - - ด  ด  
- - ด ลฺ - ด - -  ลฺ - - ร - ด - - - - ด ลฺ - ด - -  ลฺ - - ร - ด - - 

 
 ส านวนถามตอบระหวา่งวรรค ส านวนถามตอบระหวา่งวรรค 
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วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ซ ล ซ - - ฟ ซ - ซ ล ซ - - - - - ซ ล ซ - - ฟ ซ - ซ ล ซ - - - - 
ซฺ - - - ฟ ม - - ซฺ - - -  ฟ ม ร ด ซฺ - - - ฟ ม - - ซฺ - - -  ฟ ม ร ด 

 
 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
ร  - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ซ ซ - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - ร - ท - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
ล ท ล - ล ท ล - ล ท ล - ล ท ล - ล ท ล - ล ท ล - ล ท ล - ล ท ล - 
- - - ร - - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - - ร - - - ลฺ 

 
 
ตวัอยา่งส านวนท่ีผกูสมัผสัด้วยทิศทางของท านองขึน้-ลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
ฟ - ล ซ - - - ม ฟ - ล ซ - - - ม ฟ ม - ซ ฟ ม - ซ ฟ ม - ซ ฟ ม - - 
- ม - - ฟ ม ร - - ม - - ฟ ม ร - - - ร - - - ร - - - ร - - - ร ด 

 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- - ซฺ ด ร - ม ม ล ซ - ซ ล - ด  ด  ร ด  - - ด  ร  - ม  ม  - ม  - ม  - ร  - ด  
ทฺ ลฺ - - - มฺ - - - -ม - - ด - - - ล ซ - - ม - - ซ - ซ ม - ร - ด 

 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

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

 
การผูกสัมผัสในท านองฆ้องวงธมเพลงกราวในนัน้ ใช้การซ า้ท านอง            

เพื่อพฒันาความยาวของบทเพลงเป็นสว่นใหญ่ โดยการเช่ือมต่อกันระหว่างวรรคเพลง ท่ีแสดง     
ให้เห็นถึงการใช้ รูปแบบจังหวะท่ีซ า้กันเพื่อ เน้นย า้ เสียงท่ี ต้องการโยน ให้ท านองยังคง                     

ส านวนถามตอบระหวา่งวรรค ส านวนถามตอบระหวา่งวรรค 

   

สมัผสัวธีิการตี 

สมัผสัวรรค 
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อยู่ในโครงสร้างของเสียงท่ีต้องการโยน และลดทอนท านองลงเร่ือย ๆ  น าไปสูเ่สียงหลกัท่ีต้องการ
โยนในท่ีสดุ 

2.12.3 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่และท านองฆ้องวงธมเพลง
กราวใน 

ท านองเพลงกราวในของฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม เป็นท านองเพลงท่ีมีช่ือเพลง
เหมือนกันว่า “กราวใน” และล าดับในการบรรเลงต่อจากเพลงช านาญในเพลงชุดโหมโรงเย็น     
และเพลงโหมโรงโตจ ซึง่บทบาทหน้าของเพลงกราวในนัน้เป็นบทเพลงท่ีอยูใ่นบริบทของวฒันธรรม
ไทยและเขมร โดยใช้เพลงกราวในบรรเลงประกอบพิธีกรรมทางศาสนา ประกอบพิธีกรรม          
ตามความเช่ือ และใช้ในการประกอบการแสดงเหมือนกันทัง้สองประเทศ เพลงกราวในจึงเป็น     
บทเพลงท่ีอยูใ่นวฒันธรรมและใช้ในการบรรเลงบอ่ยครัง้ เพลงกราวในยงัเป็นบทเพลงท่ีเปิดโอกาส
ทางความคิดให้กับนักดนตรีทัง้สองประเทศ ในส่วนของท านองโยน โดยเฉพาะเพลงกราวใน      
ของประเทศไทยท่ีกลา่ววา่ “ท านองสว่นโยนจะยืดขยายหรือตดัทอนเทา่ไรก็ได้ แตท่ านองเนือ้เพลง
ห้ามขาด” ดังนัน้ในเร่ืองความยาวของบทเพลงจึงไม่สามารถน ามาเป็นตัวก าหนดความยาว        
ของบทเพลงท่ีชัดเจนได้ หากน ามาแนวคิดนีม้าใช้ในการวิเคราะห์ข้อมูลท านองเพลงกราวใน      
ของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูาจะพบวา่ ท านองเนือ้เพลงกราวในท่ีเป็นสว่นเนือ้ไม่รวม
กบัสว่นน าและสว่นสง่ตอ่ไปลกูโยนของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูานัน้เทา่กนั  
ท านองเนือ้เพลงกราวในของฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- - ล ท - - ท ท - ร  - ท - ล - ท - ล - ซ - - ซ ซ - ล - ท - - ท ท 
- ซ - -  - ทฺ - -  - ร - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - ฟ ฟ  - ฟ - - ล ล - - ล ล - ท ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ฟฺ - -  - ฟฺ - ลฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - ล ท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท - ล - ซ - - ซ ซ - ล - ท - - ท ท 
- ซ - - - ร - ม - ซ - ม - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ทฺ - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

ร  - - ลท - ร  - ม  - ม  - ม  - ร  - ท ร  - ร  ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ซ ซ - ร - ม - ซ - ซ ม - ร - ทฺ - ร - ท - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
ป่ีพาทย์
ไทย 

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

พิณเพียต
กมัพชูา 

ร  - ร  ท - ล - ฟ - ม ฟ ล - - ฟ ฟ ล - ล ฟ - ม - ร มร - - ร ม - ฟ ฟ  
- ร - ท - ลฺ - ฟฺ มฺ - - ลฺ - ฟฺ - -  - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ -  ทฺ ลฺ - ฟฺ - - 
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ป่ีพาทย์
ไทย 

- ด  - - - ท - ด  - - - ท - - - - - ฟ - - - - - ร - - ม ฟ - - ล ล 
- - - ล - - - - - ฟ - -  - ล - ฟ - - ม ร - ลฺ - - - ร - - - ลฺ - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - ด  ด  - ด  - - ท ท - - ล ล - ฟ ล - ล ฟ - ม - ร มร - - ร ม - ฟ ฟ  
- ด - -  ด - ม ทฺ - - - ลฺ - - - ฟฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ -  ทฺ ลฺ - ฟฺ - - 

 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- ท - ล - - ร ม - ฟ - ฟ - - - - - - ล ท - ล - - - ล - ล - ฟ - - 
- ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - - - - ม ร - ทฺ - ซ - - - - - ฟ - - - ฟ - - ม ร 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- ท - - ล - - ซ - - ล - ฟ ม - -  ด - - ร ม - ฟ ฟ  ล - ล ฟ - ม - ร 
ทฺ - ล ฟ - ทฺ ร - ฟ ม - ม - - ร ทฺ - ทฺ ลฺ - - ฟฺ - - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- ฟ - - - ม - ฟ - - - ม - - - - - - ล ท - ล - - - ล - ล - ฟ - - 
- - - ร - - - - - ทฺ - - - ร - ทฺ - ซ - - - - - ฟ - - - ฟ - - ม ร 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- ท - - ล - - ซ - - ล - ฟ ม - -  ด - - ร ม - ฟ ฟ  ล - ล ฟ - ม - ร 
ทฺ - ล ฟ - ทฺ ร - ฟ ม - ม - - ร ทฺ - ทฺ ลฺ - - ฟฺ - - - ลฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ 

 
ท านองฆ้องวงใหญ่และท านองฆ้องวงธมเพลงกราวในเป็นบทเพลงท่ีมีท านองโยน     

ท่ีเป็นเอกลกัษณ์ส าคัญของบทเพลง แสดงให้เห็นถึงภูมิปัญญาของการเรียบเรียงท านองเพลง       
ท่ีมีการพฒันาความยาวของท านองเพลง ด้วยส านวนเพลงท่ีลดทอดลงเร่ือย ๆ เพื่อให้ไปสูเ่สียง    
ท่ีต้องการโยนในท่ีสุด การลดทอนอาจพิจารณากลับกันได้ในลักษณะการขยายท านองขึน้         
เป็นเท่าตัว ความสัมพันธ์ของรูปแบบการพัฒนาท านองเพลงให้ยาวขึน้ด้วยท านองโยนนี ้           
เป็นลักษณะส าคัญของการเรียบเรียงท านองเพลงกราวในของทัง้สองประเทศ เปิดโอกาส             
ให้นักดนตรีได้คิดและประดิษฐ์ส านวนเพลงท่ีมีการผูกสัมผัสของท านองระหว่างวรรคเพลง    
ส านวนถามตอบ และการถอดโครงสร้างจากท านองในมุมกว้างให้แคบเข้ามาเ ร่ือย ๆ                 
อยา่งเป็นสดัสว่น วิธีการเรียบเรียงท านองเช่นนี ้ เป็นความคิดร่วมทางดนตรีของทัง้สองประเทศท่ีมี
วัตถุทางความคิดเช่นเดียวกัน คือ เพลงกราวใน ท านองโยนของฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม           
ในแต่ละเสียงจึงไม่เท่ากัน เม่ือพิจารณาจากโครงสร้างหลักของท านองเพลงแล้วจะพบว่า        
ท านองโยนของแต่ละเสียงมีโครงสร้างเชิงลกึท่ีเหมือนกัน แต่การสร้างสรรค์ท านองเพลงขึน้อยูก่บั
ความรู้สึกและอารมณ์ รวมทัง้ลักษณะการแปรท านองบนฆ้องวงธมท่ีมีบทบาทหน้าท่ีใน             
การบรรเลงท านองแปรที่เกิดจากท านองหลกัของเพลง 
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ตวัอยา่งท านองโยนเสยีง เร 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - ด - - ร ม - ม - - ร ม - ร - - ซ ซ - ล - ท - ซ - ล - - ท ท 
- ซฺ - - - ด - - - - ร ด - - - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - ทฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - ด ด - รม - ซ ล - ล ซ - ม - ร ซ ล - ซ ล ด  - ล ด  ร  - ด  ร  ม  - ร  
- - - ซฺ ด - - ซฺ  - ลฺ - ซฺ - มฺ - รฺ - - ซฺ - - - ลฺ - - - ด - - - ร - 

 
ป่ีพาทย์
ไทย 

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

พิณเพียต
กมัพชูา 

ด  - ด  ล - ซ - ฟ - ม - -  ร ร - ร - ล - - ซ ซ - - ล ล - - ด  ด  - ร  
- ด - ล - ซฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ    - - รฺ -  - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ด - - - ร 

 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - ร ม - - ฟ ซ - ล - - ซ ฟ - - - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร 
- ด - - ร ม - -  ฟ - ซ ฟ - - ม ร - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

ด  - ด  ล - ซ - ฟ - - ม -  ร ร - ร ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร - 
- ด - ล - ซฺ - ฟฺ - - มฺ รฺ    - - รฺ -  - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ 

 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- ร - ร - ร - ร - ร - ร - - - ร 
- - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - ร - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

ร ม ร - ร ม ร - ร ม ร ร - - ร ร ซฺ ลฺ ทฺ - ร ร - ร ล - ล ซ - ม - ร 
- - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - รฺ - - - - - รฺ - - รฺ - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ 

 
พิณเพียต
กมัพชูา 

ซ ล ท - ร  ร  - ร  ล - ล ซ - ม - ร ซฺ ลฺ ทฺ - ร ร - ร ล - ล ซ - ม - ร 
- - - ร - - ร - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - - รฺ - - รฺ - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ 

 
พิณเพียต
กมัพชูา 

ซ ล ท - ร  ร  - ร  ล - ล ซ - ม - ร ม ซ - - ซ ฟ - - ม ซ - - ซ ฟ - - 
- - - ร - - ร - - ลฺ - ซฺ - ทฺ - ลฺ - - ทฺ ร - - ม ร - - ทฺ ร - - ม ร 

 
พิณเพียต
กมัพชูา 

ซ ฟ - -  ซ ฟ - - - - ม ฟ ซ ฟ - - 
- - ม ร - - ม ร ด ร - -  - - ม ร 
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กลุม่เสียงท่ีใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลงกราวในของทัง้สองประเทศในแต่ละช่วง
ของท านองใช้กลุ่มเสียงเดียวกันในการแปรท านองทัง้หมดจึงท าให้เพลงกราวในของทัง้สอง
ประเทศ เ ม่ือฟังการบรรเลงแล้วสามารถรับรู้ได้ด้วยความรู้สึกว่าเป็นบทเพลงเดียวกัน              
รวมทัง้โครงสร้างและวิธีการตีท านองโยนซึ่งเป็นโครงสร้างหลกัของบทเพลง ท าให้เพลงกราวใน
เป็นเพลงท่ีบ่งบอกวัฒนธรรมร่วมรากกันได้อย่างชัดเจน รวมทัง้ลักษณะการแปรท านอง                
ในส่วนท้ายของท านองโยนทัง้สองประเทศจะมีการใช้ท านองท่ีเป็นสัญญะ ( Symbolic)               
เพื่อบง่บอกวา่จะถึงจุดสิน้สดุของท านองโยน ปรากฏการณ์ของท านองดนตรีท่ีเกิดขึน้ เป็นความคิด
ร่วมทางดนตรีของทัง้สองประเทศจากการแปรท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม 
ตวัอยา่งท านองโยนช่วงท้าย 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - ร - - - ร 
- - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - - - รฺ - - - ซฺ - รฺ - - 

พิณเพียต
กมัพชูา 

ม ซ - - ซ ฟ - - ม ซ - - ซ ฟ - - ซ ฟ - -  ซ ฟ - - - - ม ฟ ซ ฟ - - 
- - ทฺ ร - - ม ร - - ทฺ ร - - ม ร - - ม ร - - ม ร ด ร - -  - - ม ร 

 
ท านองเพลงกราวในของฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมเป็นท านองเพลงท่ีมีการพัฒนา

ความยาวด้วยท านองโยนและเป็นบทเพลงท่ีแสดงให้เห็นวฒันธรรมร่วม ทัง้บริบททางวฒันธรรม
และตัวเนือ้ดนตรี โดยเกิดจากโครงสร้างเชิงลึกของบทเพลงท่ีคล้ายคลึงกันของทัง้สองประเทศ   
และเพลงกราวในเป็นบทเพลงท่ีเป็นได้รับความนิยมน ามาเป็นผลงานสร้างสรรค์ท่ีโดดเด่น         
ของเคร่ืองดนตรีทัง้สองประเทศ 

2.13. เพลงต้นชุบ-เพลงฌุบ 
2.13.1 การศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่วงป่ีพาทย์ไทย เพลงต้นชุบ 

ประโยคท่ี 1 
- - - - - - ร ม - ร - - - ซ - ซ - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - - - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
- ร - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ล - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 3 
- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ร - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 
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การศกึษาท านองฆ้องวงใหญ่เพลงต้นชุบ ใช้ประเด็นในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้
2.13.1.1 ความยาวของท านองเพลง 

ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงต้นชุบ เป็นบทเพลงท่ีมีความยาวทัง้หมด 3 ประโยค 
หรือ 6 วรรคเพลง และท านองแต่งขยายขึน้จากเพลงชุบส่วนต้น บรรเลงเท่ียวเดียวไม่กลบัต้น     
และบรรเลงเพลงลาตอ่ซึง่เป็นเพลงสดุท้ายของเพลงชุดโหมโรงเย็น 

2.13.1.2 เสียงลูกตก 
เสียงของลูกตกในแต่วรรคของเพลงต้นชุบนัน้  แบ่งเสียงของลู กตก             

ตามวรรคเพลง ดงันี ้
ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

1 ซ ม 
2 ล ท 
3 ม ซ 

 
2.13.1.3 กลุ่มเสียง 

กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงใหญ่เพลงต้นชุบใช้กลุ่มเสียง ซอล (ซลท รม) 
และมีเสียง โด ซึ่งเป็นเสียงรองร่วมกับเทคนิคการสะบัด ในการเรียบเรียงบทเพลงเช่นเดียวกับ      
เพลงต้นเข้าม่าน 

2.13.1.4 รูปแบบจังหวะ 
ท านองเพลงต้นชุบมีรูปแบบจังหวะในการบรรเลงท่ีมีการเรียบเรียงเสียง       

ให้มีความเรียบในการบรรเลง ลกัษณะของรูปแบบจงัหวะสง่ผลให้ท านองเป็นรูปทรงในการบรรเลง
ท่ีประสานกันระหว่างมือซ้ายและมือขวา โดยเฉพาะการน าเสียงจัดเข้าคู่ในการบรรเลง                 
ซึง่เป็นเอกลกัษณ์ส าคญัในการเรียบท านองฆ้องวงใหญ่ 
ตวัอยา่งท านอง 

- ร - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ล - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- x - x - x - x - x - - x x - x - x - x - x - -  x x - - x x - x 
- x - x - x - x - x - x - - - x - x - x - x - x - - - x - - - x 
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2.13.1.5 รูปแบบของท านอง 
รูปแบบท านองเพลงต้นชุบของฆ้องวงใหญ่นัน้ มีการเคลื่อนท่ีของท านอง  

ของเสียงเสียงสูง-ต ่า ในการเรียบเรียงท านอง มีการจัดเสียงอย่างเป็นระบบ เกิดความสมดุล       
ของเสียงจากการใช้มือซ้าย-ขวา เพื่อประสานท านองเข้าด้วยกัน รวมทัง้การสมัผสักันของเสียง
ระหวา่งวรรคและระหวา่งประโยค 

2.13.1.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงต้นชุบ มีเสียงสมัผสัของท านอง โดยเฉพาะการสมัผัสระหว่าง

วรรคเพลงท่ีท าให้มีความสมัพนัธ์ของเสยีงเช่ือมโยงตลอดทัง้เพลง  
การสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - - - - - ร ม - ร - - - ซ - ซ - ท - ร  - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม 
- ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - - - - - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ 

 
 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- ร - ซ - ล - ท - ล - - ท ท - ล - ร  - ท - ล - -  ซ ซ - - ล ล - ท 
- ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
 
วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- ฟ - ม - ร - ด - - - - - - ร ม - ร - ซ - ล - ท - ร  - ท - ล - ซ 
- - - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - ทฺ - ด - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - ทฺ - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
 
ส านวนเพลงต้นชุบ มีลกัษณะการสมัผสัของเสยีงระหวา่งวรรคและการสมัผสั

ของเสียงภายในวรรคเพลง ท่ีมีโครงสร้างของบทเพลงสืบเน่ืองมาจากการขยายท านองขึน้มา     
จากท านองเพลงชุบในสว่นต้น จึงเรียกเพลงนีว้า่ “ต้นชุบ” 
 
 
 
 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค 

สมัผสัวรรค สมัผสัในวรรค 
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ท านองเพลงชุบในสว่นต้น 
- -  ร ม - ร - ซ - - ล ล - ซ - ม - ร - - ท ท - ล - ท - ซ - ล - ท 
- ด - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ท - ซฺ - ลฺ - ทฺ 

 
- - - ท - -  ร ม - ซ - ม - ล - ซ 
- ทฺ - - - ด - - - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
2.13.2 การศึกษาท านองฆ้องวงธมวงพิณเพยีตกัมพูชาเพลงฌุบ 

ประโยคท่ี 1 
- - ร ม - ร - ซ - ร  - ท ล ซ - ม  - - ท ท - ท - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ด - -  - ลฺ - ซฺ  - ร - ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ - ทฺ - - - ร - ซฺ  - - - ลฺ - - - ทฺ 

ประโยคท่ี 2 
ซ - - รม - ซ - ล ร  - ร  ท - ล - ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
การศกึษาท านองฆ้องวงธมเพลงฌุบ ใช้ประเด็นในการศกึษา ดงัตอ่ไปนี ้

2.13.2.1 ความยาวของท านองเพลง 
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงฌุบ เป็นบทเพลงท่ีมีความยาวทัง้หมด 2 ประโยค  

ซึ่งประโยคท่ี 2 มี 1 วรรค บรรเลงกลบัต้น โดยสามารถบรรเลงได้หลายรอบ และจะบรรเลงติดตอ่  
ไปยงัเพลงเรีย ซึง่เป็นบทเพลงสดุท้ายของเพลงโหมโรงโตจ 

2.13.2.2 เสียงลูกตก 
เสยีงของลกูตกของเพลงฌุบนัน้ แบง่เสยีงของลกูตกตามวรรคเพลง ดงันี ้

ประโยคที่ วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
1 ม ท 
2 ซ 

 
2.13.2.3 กลุ่มเสียง 

กลุ่มเสียงของท านองฆ้องวงธมเพลงฌุบใช้กลุ่มเสียง ซอล (ซลท รม)          
และมีเสยีง โด ซึง่เป็นเสยีงรองร่วมกบัเทคนิคการสะบดั  
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2.13.2.4 รูปแบบจังหวะ 
ท านองเพลงฌุบมีรูปแบบจังหวะในการบรรเลงท่ีคงรูปแบบการกระจาย     

ของเสยีงในห้องเพลงท่ีบรรเลงแยกมือ เสยีงสงู-ต ่า รวมทัง้การบรรเลงเป็นคูใ่นช่วงท านองสว่นท้าย
ของวรรคเพลงร่วมด้วย แสดงให้เห็นลกัษณะการแปรท านองเพลงจากท านองหลกัของฆ้องวงธม        
แต่ท านองเพลงฌุบท่ีบรรเลงนัน้มีขนาดความยาวของเพลงท่ีสัน้และจงัหวะในการบรรเลงรวดเร็ว
ท าให้ระยะห่างระหว่างเสียงในห้องเพลงไม่ถ่ีมากนกั เพื่อสนบัสนุนการบรรเลงท่ีพร้อมเพรียงกัน  
ทัง้วงพิณเพียต 
ท านองเพลงฌุบ 

- - ร ม - ร - ซ - ร  - ท ล ซ - ม  - - ท ท - ท - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ด - -  - ลฺ - ซฺ  - ร - ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ - ทฺ - - - ร - ซฺ  - - - ลฺ - - - ทฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
- - x x - x - x - x - x x x - x  - - x x - x - - x x - - x x - x 
- x - -  - x - x  - x - x x x - x - x - - - x - x  - - - x - - - x 

ท านองเพลงฌุบ 
ซ - - รม - ซ - ล ร  - ร  ท - ล - ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

รูปแบบจงัหวะ 
x -  - xx - x - x x - x x - x - x 
- x x - x - x - - x - x - x - x 

 
2.13.2.5 รูปแบบของท านอง 

รูปแบบท านองเพลงฌุบของฆ้องวงธมนัน้ มีการเคลื่อนท่ีของท านอง          
โดยน าเสียงสงู-ต ่ามาเรียบเรียงท านอง ให้เสียงเกิดการกระจายตวัของเสียงร่วมกับการใช้คู่เสียง  
ในการบรรเลง 

2.13.2.6 ส านวนเพลง 
ส านวนเพลงฌุบ มีเสยีงสมัผสัของท านอง โดยเฉพาะการสมัผสัระหวา่งวรรค

เพลงท่ีท าให้มีความสมัพนัธ์ของเสยีงเช่ือมโยงตลอดทัง้เพลง 
การสมัผสัของส านวนเพลง 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 
- - ร ม - ร - ซ - ร  - ท ล ซ - ม  - - ท ท - ท - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ด - -  - ลฺ - ซฺ  - ร - ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ - ทฺ - - - ร - ซฺ  - - - ลฺ - - - ทฺ 

สมัผสัวรรค 
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วรรคที่ 1 
ซ - รม - ซ - ล ร  - ร  ท - ล - ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

 
 
ส านวนเพลงฌุบของท านองฆ้องวงธม เป็นบทเพลงท่ีสัน้แต่ยงัความสมัพนัธ์

ของเสยีงท่ีกลมกลนืกนัตลอดทัง้เพลง จากการผกูสมัผสัของเสยีงในวรรคและระหวา่งวรรคเพลง  
2.13.3 การศึกษาความสัมพันธ์ท านองฆ้องวงใหญ่และท านองฆ้องวงธมเพลง  

ต้นชุบและเพลงฌุบ 
ท านองเพลงฆ้องวงใหญ่เพลงต้นชุบและท านองฆ้องวงธมเพลงฌุบเป็นท านองเพลง  

ท่ีมีความสัมพันธ์เชิงโครงสร้าง โดยเพลงต้นชุบเป็นเพลงท่ีขยายท านองจากเพลงชุบขึน้มา       
เพื่อให้สอดรับกับเพลงกราวในและใช้ในการบรรเลงเพื่อวัดฝีมือของผู้ บรรเลงในความยาว         
และอัตราความเร็วของบทเพลง ซึ่งแต่เดิมวัฒนธรรมการบรรเลงเพลงชุบยังปรากฏให้เห็น           
แต่ในปัจจุบัน เพลงท่ีบรรเลงต่อจากเพลงกราวในเป็นเพลงต้นชุบซึ่งขยายขึน้มาจากเพลงชุบ     
สว่นต้นของวงป่ีพาทย์ไทย  

วงพิณเพียตกัมพูชานัน้ยงัคงบรรเลงบทเพลงท่ีต่อท้ายเพลงกราวในด้วยเพลงฌุบ    
ซึง่ออกเสยีงช่ือเพลงเหมือนกบัเพลงชุบของวงป่ีพาทย์ไทย และมีท านองเพลงท่ีเหมือนกนั เพลงชุบ
จึงเป็นต้นก าเนิดของเพลง ต้นเข้าม่าน และเพลงต้นชุบท่ีใช้บรรเลงในโหมโรงเย็นในปัจจุบนันี ้   
และต่อเพลงในล าดบัสดุท้ายจากเพลงต้นชุบ คือ เพลงลา และเพลงเรียบรรเลงต่อจากเพลงฌุบ         
ซึ่งแสดงให้เห็นว่าการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นและการบรรเลงเพลงโหมโรงโตจได้สิน้สุดลง   
ตามความหมายของช่ือเพลง 
ท านองเพลงชุบและท านองเพลงฌุบ 

ป่ีพาทย์
ไทย 

- -  ร ม - ร - ซ - - ล ล - ซ - ม - ร - - ท ท - ล - ท - ซ - ล - ท 
- ด - - - ลฺ - ซฺ - ลฺ - - - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - - - ลฺ - ท - ซฺ - ลฺ - ทฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

- - ร ม - ร - ซ - ร  - ท ล ซ - ม  - - ท ท - ท - - ซ ซ - - ล ล - ท 
- ด - -  - ลฺ - ซฺ  - ร - ทฺ ลฺ ซฺ - ทฺ - ทฺ - - - ร - ซฺ  - - - ลฺ - - - ทฺ 

 
ป่ีพาทย์
ไทย 

- - - ท - -  ร ม - ซ - ม - ล - ซ 
- ทฺ - - - ด - - - ซฺ - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

พิณเพียต
กมัพชูา 

ซ - - รม - ซ - ล ร  - ร  ท - ล - ซ 
- ทฺ ด - ซฺ - ลฺ - - ร - ทฺ - ลฺ - ซฺ 

   

สมัผสัในวรรค 
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การศึกษาความสัมพันธ์ของท านอง เพลงชุด โหมโรงเย็นของวง ป่ีพาทย์ ไทย                    
และเพลงโหมโรงโตจของวงพิณเพียตกัมพูชา โดยใช้องค์ประกอบของดนตรีท่ีประกอบด้วย 
โครงสร้างทางดนตรี ท านองเพลง ความยาวของบทเพลง กลุ่มเสียง รูปแบบจังหวะ รูปแบบ       
ของบทเพลง และส านวนทางดนตรี มาใช้ในการวิเคราะห์ความสมัพันธ์และอธิบายลักษณะ      
ของเสียงดนตรี ร่วมกับหลักสุนทรียศาสตร์ น าเสนอข้อมูลการวิ เคราะห์ความสัมพันธ์                     
ของท านองเพลงระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา เป็นเคร่ืองมือส าคัญในการสนทนา  
และสร้างความเข้าใจในตวัดนตรี และเป็นหลกัฐานส าคญัในการเป็นวฒันธรรมร่วมทางดนตรีท่ี 
ท าให้มองเห็นความเหมือน ความต่าง และลกัษณะร่วมทางดนตรี เม่ือพิจารณาแล้วโครงสร้าง        
เชิงลกึ (Deep Structure) ซึ่งเป็นโครงสร้างหลกัท่ีได้จากบทเพลง ในแต่ละเพลงของเพลงโหมโรง
ทัง้สองประเทศ พบว่า โครงสร้างโดยรวมของเพลงสว่นใหญ่คล้ายคลงึกัน โดยเฉพาะท านองของ
ฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม สิ่งท่ีแตกต่างกันมาก คือ แนวคิดการแปรท านองฆ้องวงใหญ่              
และฆ้องวงธม ท านองฆ้องวงใหญ่ของป่ีพาทย์ไทยจะมีการแปรท านองท่ีมีรูปแบบจังหวะ          
และรูปแบบท านองท่ีแสดงให้เห็นถึงความเรียบของเสยีง การจดัเสยีงท่ีใช้ในการแปรท านองเป็นคู่สี่ 
คู่แปด ซึ่งพบรูปแบบจังหวะบ่อยครัง้ในการตีฆ้องวงใหญ่ แต่รูปแบบจังหวะและรูปแบบท านอง  
ของฆ้องวงธมวงพิณเพียตกมัพชูานัน้ เป็นลกัษณะการกระจายตวัของเสยีง โดยเฉพาะการใช้เสียง   
สงู-ต ่า ในเสยีงเดียวกนัสลบักันไปมาร่วมกบัการตีเป็นคู ่การแปรท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม
จึงเป็นรูปแบบของงานศิลปะท่ีมีความตา่งในความเหมือน (Difference in Similarity) อยา่งชดัเจน 

การมีโครงสร้างทางดนตรีร่วมกนัของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูาแสดงให้เห็น
ถึงร่องรอยและพืน้ฐานทางวัฒนธรรมร่วมกัน ความเข้าใจในงานศิลปะสะท้อนถึงภูมิปัญญา    
ตัง้แต่อดีตจนถึงปัจจุบันท่ีงานดนตรีสามารถเป็นเคร่ืองมือผลิตความงามทางด้านสุนทรียะ          
เพื่อใช้เป็นเคร่ืองมือสื่อสาร ประกอบพิธีกรรม ประกอบการแสดงและกิจกรรมเพื่อความบันเทิง 
ให้กับคนทัง้สองประเทศได้ รวมทัง้เป็นสื่อท่ีบอกเร่ืองราวการพัฒนาองค์ความรู้ในงานศิลปะ         
ท่ีมีจุดก าเนิดเดียวกัน เม่ือถูกแบ่งแผ่นดินออกจากกันแล้ว ตัวบทดนตรีท่ีร่วมกันนัน้ได้รับ            
การพัฒนาในทิศทางต่าง ๆ การพัฒนาทางดนตรีจึงเป็นผลท่ีท าให้เกิดความแตกต่างกัน            
ของท านองเพลง เน่ืองจากกระบวนการเรียนรู้ การปลกูฝังและการพฒันาองค์ความรู้ด้านดนตรี
เป็นสิ่งท่ีท าให้งานศิลปะด ารงคงอยู่ได้ ไม่หยุดน่ิง หรือตายตัวจึงท าให้งานดนตรีเร่ิมเกิด           
ความแตกตา่งกนัมาจนถึงปัจจุบนันี ้
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บทที่ 5   
สรุปผลการวจัิย อภปิรายผล และข้อเสนอแนะ 

การวิจัยเร่ือง ทวิวัจน์ทางดนตรีระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา ผู้ วิจัย            
ได้ท าการศึกษา เก็บรวบรวมข้อมูล และวิเคราะห์ข้อมูล ด้วยกระบวนการวิจัยเชิงคุณภาพ         
ตามจุดมุ่งหมายในการวิจยัท่ีต้องการศกึษาวฒันธรรมป่ีพาทย์ไทยและวฒันธรรมพิณเพียตกมัพชูา
ผ่านหลักการของทวิวัจน์ทางดนตรี และความสัมพันธ์ของท านองเพลงระหว่างป่ีพาทย์ไทย       
และพิณเพียตกมัพชูา หลงัจากได้การด าเนินการวิจยัแล้ว สามารถสรุปผลการวิจยัได้ดงัตอ่ไปนี ้

สรุปผลการวิจัย 
1. การศึกษาวัฒนธรรมป่ีพาทย์ไทยและวัฒนธรรมพิณเพียตกัมพูชาผ่านหลักการ

ของทวิวัจน์ทางดนตรี 
1.1. ประวัติและความเป็นมาของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา 

1.1.1 วงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาผลจากการรับวัฒนธรรม
อินเดียสู่เอเชียตะวันออกเฉียงใต้ 

วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา เป็นวงดนตรีท่ีแสดงถึงหลกัฐาน      
ทางประวติัศาสตร์ร่วมกนัของไทยและกมัพชูา ซึง่เป็นผลมาจากการรับวฒันธรรมอินเดียมาสูเ่อเชีย
ตะวันออกเฉียงใต้ (Indianization) โดยพิจารณาจากบทบาทหน้า ท่ีในการเป็นผู้ ส่งสาร 
(Messenger) เพื่อสร้างความใกล้ชิดระหว่างมนุษย์กับพระเจ้า และใช้อ านาจของเสียงเพลง        
ในการบง่บอกความรู้สกึนกึคิดของมนษุย์ ท าให้การแพร่กระจายทางวฒันธรรมของอินเดียเข้ามาสู ่
อาณาจักรขอม ส่งต่อมายังอาณาจักรสุโขทัย อยุธยา และรัตนโกสินทร์ ในรูปแบบอิทธิพลทาง
ศาสนา วรรณคดี ศิลปะ และสงัคม เข้ามาผสมผสานกับวฒันธรรมเขมร มอญ ซึ่งเป็นวฒันธรรม    
ท่ีมีอยู่ในพืน้ท่ีดัง้เดิม การปะทะกันทางวัฒนธรรมนีท้ าให้เกิดวัฒนธรรมท่ีได้รับอิทธิพลจาก
วัฒนธรรมอินเดีย ซึ่งป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชามีบทบาทเป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรม         
ท่ีได้รับอิทธิพลจากอินเดีย โดยผ่านเสียงดนตรี ซึ่งเป็นสิ่งแสดงออกของความรู้สึกนึกคิด           
ความศรัทธาและการเคารพบูชา เช่ือมโยงกับการใช้เสียงเป็นสื่อกับพิธีกรรมทางศาสนา               
ซึ่งมักใช้เสียงในการสื่อถึงเร่ืองราว และล าดับขัน้ตอนท่ีเกิดขึน้ด้วยการประโคม เพื่อประกาศ     
และประชาสมัพนัธ์ วงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาจึงเป็นผลจากการรับวฒันธรรมอินเดีย     
สู่เอเชียตะวันออกเฉียงใต้ตามบทบาทหน้าท่ีซึ่งเป็นฐานคติส าคัญของวัฒนธรรมอินเดีย             
และการได้มาซึ่งค าว่า “ป่ีพาทย์” ท่ีได้รับอิทธิพลจากอินเดีย แต่เดิมเรียกว่า “พิณพาทย์”             
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โดยพิณเป็นค าท่ีมาจากค าว่า ”วีณา” เป็นอิทธิพลภาษาและการประสมวงท่ีผสมผสาน               
ของวฒันธรรม ซึ่งกัมพูชายงัใช้ค าวา่ “พิณเพียต” อยู่ถึงแม้เคร่ืองดนตรีในวงจะไม่พบพิณบรรเลง
ร่วมกบัเคร่ืองตีแล้ว 

1.1.2 วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาในศาสนาและความเช่ือ   
ของไทยและกัมพูชา 

วัตถุประสงค์หลักของการบรรเลงดนตรีประกอบพิธีกรรมตามศาสนา       
และความเช่ือนัน้ เพื่อเป็นเคร่ืองสกัการะบูชาและเป็นเคร่ืองมือสื่อสารกับเทพเจ้าตามศาสนา               
ท่ีตนนับถือ ดังนัน้ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาจึงใช้เคร่ืองประโคมซึ่งมีเคร่ืองดนตรี           
กลุม่วฒันธรรมฆ้องเป็นหลกั ด้วยเสียงท่ีก้องกังวานของวงดนตรีจึงมีความเหมาะสมท่ีจะน ามาใช้
ประกอบพิธีกรรมตามศาสนาและความเช่ือ รวมทัง้การประชาสัมพันธ์ในงานกุศลให้ได้ร่วม
อนุโมทนาในการเคารพบูชาร่วมกัน ซึ่งช่ือเพลงแรกในเพลงโหมโรงท่ีมีช่ือว่า “เพลงสาธุการ”        
ยงัตรงกับกริยาอาการของมนุษย์ในการท าบุญว่า “อนุโมทนาแซ่ซ้องสาธุการ” เสียงท่ีดงัขึน้ท าให้
สร้างความครึม้อกครึม้ใจให้เกิดแก่หมู่มนุษย์ด้วยกัน เสียงจากวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต            
จึงเปรียบเสมือนทางเช่ือมและเส้นทางน าไปสู่ความสุข จากการท าบุญสร้างกุศลกับศาสนา       
และความเช่ือท่ีตนเองนบัถือเป็นเคร่ืองยึดเหน่ียวจิตใจ ด้วยบทบาทหน้าท่ีประกอบความเคารพ
และความศรัทธาตัง้แตเ่ร่ิมจนจบพิธีกรรม 

1.1.3 ภาพสลักภาพเคร่ืองดนตรีที่ปราสาทนครวัด 
การสลกัภาพเคร่ืองดนตรีท่ีปราสาทนครวดั เป็นภาพเคร่ืองดนตรีท่ีน ามาเป็น

หลกัฐานทางประวติัศาสตร์มากท่ีสดุ ปรากฏภาพการเล่นเคร่ืองดนตรีในขบวนแห่ ซึ่งชาวกมัพชูา
เช่ือว่าเป็นหลกัฐานอ้างอิงได้ถึงการก าเนิดวงพิณเพียตตัง้แต่ก่อนสมัยเมืองพระนครของกัมพูชา 
และวฒันธรรมฆ้องท่ีประกอบไปด้วยเคร่ืองตีเป็นหลกั ท่ีเรียกว่า “พาทฺย” ซึ่งไทยเรียกว่า “พาทย์” 
กัมพูชาเรียกวา่ “เพียต” ล้านนาเรียกวา่ “ป้าด” เม่ือสงัเกตการออกเสียงจะพบวา่มีความใกล้เคียง
กันทางภาษา และน ามาผสมกับพิณ ซึ่งเป็นเคร่ืองดนตรีในวฒันธรรมมอญท่ีด ารงชาติพนัธ์ุมา     
ในอดีตสอดคล้องกับค าว่า “วฒันธรรมเขมร-มอญ” น าพิณผสมกับพาทย์จึงเรียกวา่ “พิณพาทย์” 
จากนัน้การปรับตัวของดนตรีท่ีน าป่ีเข้ามาผสมนัน้ เกิดจากวัฒนธรรมขอมท่ีมีสรอไฬ เป่าแล้ว      
สง่เสียงดงักลมกลืนกับกลุม่เคร่ืองพาทย์ จึงนิยมน าสรอไฬมาผสมกับเคร่ืองตี ซึ่งในประเทศไทย
ยงัคงเรียกวงดนตรีในรูปแบบเดิมว่า “พิณพาทย์” และมีการปรับเปลี่ยนช่ือวงดนตรีในยุคหลงัว่า 
“วงป่ีพาทย์” แตก่มัพชูาเรียกช่ือวงดนตรีนีว้า่ “วงเ่ภฺลงพิณพาทฺย (វង់ពលេងរិណពាទយ)” สบืมา ถึงแม้จะมี
การปรับเปลีย่นจ านวนเคร่ืองดนตรีแตย่งัคงเรียกวา่ “วงพิณเพียต” การสลกัภาพจึงพบเคร่ืองดนตรี
ประเภทฆ้องในการสลกัภาพ 
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การสลักภาพท่ีปราสาทนครวัดปรากฏภาพเคร่ืองดนตรีด้วยกัน 2 ชุด           
คือ ชุดแรกเป็นชุดท่ีทันต่อยุคของการสร้างปราสาทของเมืองพระนคร แต่ชุดหลัง เ กิด                    
จากการปฏิสงัขรณ์ซึง่ร่วมสมยักบักรุงศรีอยธุยาในสมยัสมเด็จพระรามาธิบดีท่ี 2 (เจ้าสามพระยา) 
ท่ียกทพัไปตีเมืองพระนครหลวง จึงท าให้กษัตริย์ผู้ครองเมืองพระนครมีฐานะตกเป็นเมืองลกูหลวง
ท่ีขึน้โดยตรงต่อกรุงศรีอยุธยา ร่วมกับเกิดการแย่งชิงอ านาจภายในเมืองพระนคร และยังมี           
การตัง้เมืองใหม่ท่ีเมืองละแวก แต่ถูกกรุงศรีอยุธยาตีแตกพ่าย ต าราเอกสาร ของกัมพูชา                    
เป็นจ านวนมากถูกรวบรวมไปยังกรุงศรีอยุธยาพร้อมกับการกวาดต้อนเชลยศึก ตามหลกัฐาน                   
ในพระราชพงศาวดารกรุงกมัพชูา ภาพสลกัชุดหลงัท่ีปรากฏภาพวงป่ีพาทย์ การสลกัภาพดงักลา่ว 
จึงสามารถสนันิษฐานได้วา่ศิลปะการดนตรีอาจได้รับอิทธิพลจากกรุงศรีอยธุยาร่วมด้วย 

1.1.4 วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาในหลักจารึก 
ภาษาท่ีใช้ในจารึกท่ีปรากฏข้อความเก่ียวกับดนตรีเป็นหลักฐานส าคัญ          

ท่ีแสดงถึงความสัมพันธ์ระหว่างไทยกับกัมพูชา ตัง้แต่ยุคเรืองอ านาจของอาณาจักรขอม                        
อาณาจักรสุโขทัย และกรุงศรีอยุธยา โดยมีขนบของการจารึกศิลาจารึกตามแบบขอมโบราณ           
ท่ีมักใช้ภาษาสนัสกฤตในการบันทึก หรือใช้ภาษาสนัสกฤตร่วมกับภาษาเขมรโบราณ และใน              
ระยะหลงันิยมใช้ภาษาบาลีในการจารึกมากขึน้ สาระส าคัญในการจารึกส่วนใหญ่มีเนือ้ความ
เก่ียวกบัการท าบุญสร้างกศุลท่ีเก่ียวข้องกบัศาสนสถาน หรือพระราชกรณียกิจของพระมหากษัตริย์ 
หลกัฐานการจารึกเก่ียวกับป่ีพาทย์และพิณเพียต จึงมีบทบาทหน้าท่ีในการเป็นเคร่ืองจรรโลงใจ   
ในพุทธศาสนา รวมทัง้การประกาศตนเป็นพุทธบริษัท และถวายเสียงเพลงเพื่อเป็นพุทธบูชา        
พบในจารึกพ่อขุนรามค าแหงมหาราช จารึกวัดศรีชุมและจารึกวัดพระยืน ข้อความในจารึก                     
วัดพระยืนแสดงให้เห็นว่าในสมัยอาณาจักรสุโขทัย  ป่ีพาทย์ได้เข้ามามีบทบาทเพื่อใ ช้                    
เป็นเคร่ืองสกัการะบูชาในพุทธศาสนา โดยปรากฏช่ือเคร่ืองดนตรีในจารึกและเป็นภาษาบาลี
สนัสกฤตร่วมกบัภาษาเขมร บรรยายถึงบรรยากาศของงานดนตรีกบัพิธีกรรมทางศาสนาท่ีเกิดขึน้  

1.1.5 ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาความสัมพันธ์ในมิติภาษา       
และวรรณกรรม 

ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชามีในมิติภาษาและวรรณกรรม ในอดีต     
เป็นอิทธิพลทางศิลปะเขมรท่ีแพร่กระจายสูอ่าณาเขตการปกครอง ท าให้วฒันธรรมเขมรโบราณ
หยั่งลึกในวัฒนธรรมลุ่มแม่น า้เจ้าพระยา ซึ่งในเร่ืองของภาษาและวรรณคดีปรากฏหลักฐาน      
เร่ืองการใช้ค าเขมรในงานวรรณกรรมและค ากริยาพืน้ฐานในชีวิตประจ าวัน มีการแทรกซึม        
และปะปนกันของวัฒนธรรมเขมรโบราณและวัฒนธรรมเดิมของชนลุ่มน า้ เ จ้าพระย า                          
เช่น ค าเขมรในค าฉันท์ดุษฎีสงัเวยของขุนเทพกระวี ประพันธ์ขึน้เพื่อใช้ประกอบในพิธีคชกรรม   
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และยังปรากฏการประโคมพิณพาทย์ประกอบพิ ธีกรรม ด้วย ปรากฏช่ือ เค ร่ืองดนตรี                             
ได้แก่ พิณ (រិណ) พาทฺย (ពាទយ) แสนฺงชัย (ពសនង ័យ) และสฺครไฎ (សគរ្ផ ) ในเอกสารต้นฉบบัเอกสาร
ตวัเขียนเร่ืองค าฉันท์ดุษฎีสงัเวย การปรากฏงานดนตรีในงานวรรณกรรมแสดงให้เห็นภูมิปัญญา
ทางวฒันธรรม โดยเฉพาะบทกวีท่ีประพนัธ์ขึน้มีอิทธิพลของภาษาเขมรเข้ามาใช้ในงานวรรณศิลป์
โบราณเป็นจ านวนมาก ดงันัน้ ช่ือเคร่ืองดนตรีป่ีพาทย์และช่ือวงดนตรีจึงเป็นข้อพิจารณาท่ีสอ่งทาง
ให้กับประวติัศาสตร์ทางดนตรีและมีหลกัฐานท่ียึดโยงกับบริบทของการใช้ภาษาและวรรณกรรม 
นบัวา่เป็นการใช้เสยีงของเคร่ืองดนตรีสะท้อนให้กบัรสของบทกวี เพื่อการจินตนาการเปรียบเทียบ
ผ่านตัวหนังสือ ประโยชน์ท่ีได้รับจากภาษาและวรรณกรรม คือ บทบาทหน้าท่ีของป่ีพาทย์           
และพิณเพียต รวมทัง้รูปแบบในงานวรรณกรรมของไทยและกัมพูชาท่ีคล้ายคลงึกันในการสมัผสั
ของภาษาตามฉนัทลกัษณ์และฐานความคิดของงานดนตรีท่ีด้นออกมา สร้างการสมัผสัของท านอง 
น าไปสูส่ านวนทางดนตรี เช่นเดียวกบัส านวนในงานภาษาและวรรณกรรม 

1.1.6 ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาในบทบาทดนตรีประกอบ       
การแสดง 

วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาเป็นวงดนตรีท่ีมีบทบาทส าคัญ         
ในการบรรเลงประกอบการแสดง เพื่อสื่อความหมายของตัวละคร โดยเฉพาะการแสดง                           
ของราชส านักกรุงศรีอยุธยาและราชส านักกัมพูชา ท่ีเร่ิมจากการแสดงหนังใหญ่และปรากฏ         
ในวรรณคดีเร่ืองสมุทรโฆษค าฉันท์ ซึ่งเป็นค าฉันท์ท่ีมีค าในภาษาเขมรเป็นจ านวนมาก แสดงให้
เห็นถึงหลกัฐานการบรรเลงดนตรีและการใช้ค าในวัฒนธรรมเขมรกับการแสดง และสง่ต่อมายัง  
การแสดงโขน ละคร ท่ีดนตรีเข้าไปมีบทบาทในการประกอบการแสดงด้วย โดยเฉพาะเร่ือง
รามเกียรต์ิ นบัวา่เป็นบทละครในวฒันธรรมร่วมของเอเชียตะวนัออกเฉียงใต้ ปรากฏค าพากย์ท่ีเป็น
ภาษาเขมร รวมทัง้บทเพลงท่ีใช้ประกอบการแสดง เช่น เพลงหน้าพาทย์ บทร่าย เจรจา เกิดขึน้     
ในสมยัอยธุยาทัง้สิน้ 

แนวคิดทางดนตรีท่ีร่วมกันของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตในการบรรเลง
ประกอบการแสดงนัน้มีลกัษณะท่ีสอดคล้องกัน คือ บทบาทหน้าท่ีในการสื่อความและสื่ออารมณ์
ของตัวละคร ซึ่งยึดการแสดงเป็นหลักเหมือนกันทัง้สองประเทศ โดยการยืดหยุ่น (Flexible)         
ในทางดนตรีท่ีสามารถลด ตัดทอนบทเพลง เพื่อให้พอดีเหมาะสมกับการแสดงได้อย่างลงตัว 
พืน้ฐานความคิดของดนตรีประกอบการแสดงท่ีใช้เร่ืองราวในการแสดงเป็นหลกันี ้ท าให้เกิดแนวคิด
ท่ีคล้ายคลึงกัน สามารถเกิดการเปลี่ยนแปลงทางดนตรีแบบพัฒนา ( Development)                    
และเป็นการพฒันาท่ีแสวงหาความเหมาะสมลงตวัในบทบาทหน้าท่ีของดนตรี 
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1.1.7 วงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต ความสัมพันธ์ในมิติประวัติศาสตร์
อ านาจและการปกครอง 

ความสมัพันธ์ในมิติของการเมืองการปกครองเป็นสิ่งบ่งบอกถึงอ านาจรัฐ     
ท่ีมีความสมัพันธ์กับการแผ่ขยายของวัฒนธรรม อ านาจทางการเมืองและการปกครองในอดีต        
เป็นปัจจัยส าคัญท่ีส่งผลต่อวิถี ชีวิตของประชาชนทุกภาคส่วน ความส าคัญของอ านาจ               
ทางการปกครองสามารถบอกศูนย์กลางทางด้านวัฒนธรรมของราชส านักได้ และเป็นต้นแบบ
ให้กับวัฒนธรรมอ่ืนท่ีสอดคล้องกัน แต่เดิมการปกครองแบบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ถือว่าเป็น    
การสร้างความยิ่งใหญ่ให้กบัสถาบนักษัตริย์ท่ีมีอ านาจในการปกครองสงูสดุ ป่ีพาทย์และพิณเพียต
เป็นเพียงเคร่ืองประกอบพระอิสริยยศ ซึ่งปรากฏอยู่ในหมายรับสัง่ให้ประโคมป่ีพาทย์ท่ีเกิดขึน้     
ทัง้ราชส านักกรุงศรีอยุธยาและราชส านักกัมพูชา และเสียงท่ีบรรเลงออกมาเป็นส่วนหนึ่ง                  
ในการประกอบพิธีของราชส านัก และเป็นสัญลักษณ์ของการทรงอ านาจในระบอบกษัตริย์                     
ดังนัน้เสียงของวงป่ีพาทย์ไทยและเสียงของวงพิณเพียตกัมพูชาจึงผูกติดและมีการเคลื่อนไหว    
ทางดนตรีไปพร้อมกบัประวติัศาสตร์ อ านาจและการปกครองมาโดยตลอด 

1.1.8 วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาในมิติความสัมพันธ์ของราช
ส านักสยามและราชส านักกัมพูชา 

ความสัมพันธ์ของราชส านักสยามและราชส านักกัมพูชา หากพิจารณา       
ถึงบทบาทของความสมัพนัธ์จะพบวา่ ระบบเครือญาติในสมยัอาณาจกัรเขมรกบัอาณาจกัรสโุขทยั
มีการแต่งงานในสถาบันกษัตริย์ท่ีสร้างความสมัพันธ์อันดีร่วมกัน ต่อมาในสมัยกรุงศรีอยุธยา  
เมืองเขมรมีฐานะเป็นเมืองประเทศราช ความสมัพนัธ์ในราชส านกัจึงอยูใ่นระบบกษัตริย์ การดนตรี
ระหว่างวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชานัน้มีองค์ประกอบทางดนตรีและบทบาทหน้าท่ี  
และมีความเป็นเอกภาพเดียวกันนับแต่สมัยกรุงศรีอยุธยาเป็นต้นมา ซึ่งรอยต่อระหว่างกรุงศรี
อยุธยามายงักรุงธนบุรีและกรุงรัตนโกสินทร์นัน้เป็นช่วงส าคญั ท่ีทัง้กรุงศรีอยุธยาและกรุงกมัพชูา         
ต้องเผชิญกับศึกสงครามรอบด้าน งานดนตรีจึงถูกสง่ต่อมายงัสมัยกรุงธนบุรี แต่ด้วยกรุงธนบุรี       
มีระยะเวลาอันสัน้และอยู่ในช่วงการรวบรวมแผ่นดินให้เป็นปึกแผ่นในทางดนตรีการละคร                   
จึงมีการรือ้ฟืน้และคงรูปแบบของงานศิลปะสมยักรุงศรีอยธยาไว้ทัง้หมด 

เม่ือถึงกรุงรัตนโกสินทร์แผ่นดินพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
มหาราช ความสมัพันธ์ระหว่างไทยกับกัมพูชายังคงด าเนินมาต่อเน่ืองในรูปแบบการปกครอง   
เมืองประเทศราชสืบต่อจากกรุงธนบุรี และในขณะเดียวกนักัมพูชาก็เกิดปัญหาการจราจลภายใน
เมืองอย่างต่อเน่ืองและปัญหาการแทรกแซงจากญวนอยู่ตลอดเวลา โดยผู้ มีบทบาทส าคัญ                 
คือ เจ้าพระยาอภัยธิเบศ (แบน) ผู้น านักองค์เองและราชวงศานุวงศ์ทัง้หมดของกัมพูชามาพึ่ง     
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พระบรมโพธิสมภารของพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ทรงรับนักองค์เอง    
อยา่งเอือ้อารี ทรงโปรดเกล้าฯ ตัง้ขนุนางจากกมัพชูาและขนุนางจากกรุงเทพมหานครเข้าช่วยเหลือ
ปัญหาในกรุงกัมพูชา การเข้ามาอยูข่องนกัองค์เมญ นกัองค์อี และนกัองค์เภา ท่ีกรุงเทพมหานคร  
มีข้าราชบริพารท่ีติดตามมาในขณะนัน้มีความสามารถ ในการขับร้องและบรรเลงดนตรีเขมร        
ในต าหนกัท่ีประทบัด้วย แตไ่ม่มีใครสนใจใคร่เรียนรู้ดนตรีเขมรนัน้นกั เพราะเห็นวา่เป็นการร้องเลน่
ของกลุม่เจ้านายท่ีมาจากเมืองประเทศราช  

ด้วยความสมัพนัธ์อันดีระหว่างราชส านกัท าให้ความผูกพันทางวฒันธรรม
ระหว่างราชส านกัทัง้สองสามารถแก้ไขปัญหาต่าง ๆ ไปได้ ความสมัพนัธ์ระหว่างไทยกับกัมพูชา 
จึงมีความแน่นแฟน้กันมากขึน้ อีกทัง้ในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั รัชกาลท่ี 2 
พระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลท่ี 3 และพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั 
รัชกาลท่ี 4 นัน้ ราชส านักสยามยังคงเข้าช่วยเหลือราชส านักกัมพูชาอยู่เร่ือยมา ซึ่งในช่วงนี  ้       
ราชส านกัสยามเร่ิมมีพัฒนาการของวงป่ีพาทย์ เช่น การปรับปรุงวงป่ีพาทย์เสภา การประดิษฐ์
เคร่ืองดนตรีเพิ่มเติม การประพันธ์เพลงไทย  ของคีตกวีในวังหลวงและประจ าวังต่าง ๆ                       
เร่ิมมีการปรับปรุงให้เป็นแบบฉบับของแต่ละวัง พัฒนาการทางดนตรีของราชส านักสยามนัน้          
มีการจัดระเบียบแบบแผนในการบรรเลงมากยิ่งขึน้  ในขณะท่ีกรุงรัตนโกสินทร์มีความมั่นคง                     
ในราชอาณาจักร ปัญหาการเมืองภายในของกัมพูชาเกิดอย่างต่อเน่ือง ในท่ีสดุจึงต้องตกเป็นรัฐ
อารักขาของฝร่ังเศส จุดนีจ้ึงเป็นเหตุผลส าคญัท่ีท าให้เกิดการแบ่งแยกแผ่นดินซึ่งเป็นจุดส าคัญ   
ของการขาดช่วงทางวฒันธรรมท่ีเป็นรอยต่อส าคญัระหว่างราชส านกั เม่ือความสมัพนัธ์ระหว่าง
ราชส านกัถกูตดัขาด ตวัวฒันธรรมจึงถกูเรียกวา่ “วฒันธรรมไทย” และ “วฒันธรรมเขมร” ซึง่ท่ีผา่น
มาความสมัพนัธ์ของราชส านกัทัง้สองเป็นสญัลกัษณ์ท่ีบง่บอกถึงการเป็นวฒันธรรมสมัพนัธ์ได้ 

เหตุการณ์ในราชส านกัสยามและราชส านกักัมพูชายงัปรากฏความสมัพนัธ์
ทางด้านดนตรีและการละครเพิ่มเติมในเร่ืองราวของหม่อมเจ้าหญิงฉวีวาด ท่ีได้น าคณะละคร    
ของเจ้าจอมมารดาอ าภาลงเรือทัง้โรงพร้อมทัง้เคร่ืองละครและดนตรีป่ีพาทย์ร่วมหลายสิบคน       
ไปยังกัมพูชา เน่ืองจากเหตุไม่พอใจในเร่ืองการวิวาห์ เหตุการณ์ในครัง้นัน้ท าให้การดนตรี        
ละคร และป่ีพาทย์ได้แลกเปลี่ยนเรียนรู้ทางดนตรีและการละครระหว่างราชส านักอีกครัง้                    
และเป็นการฟื้นฟูศิลปะการแสดงส าคัญของกัมพูชาท่ีตลอดระยะเวลาท่ีผ่านมาต้องผ่าน             
ศกึสงคราม และปัญหาภายในกมัพชูามาโดยตลอดด้วย 

เหตุการณ์ทางดนตรีป่ีพาทย์ไทยได้รับการพฒันาปรับปรุงด้านท านองเพลง          
และงานประพันธ์เพลงมาโดยตลอด ซึ่งในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว                  
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มาจนถึงพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยูห่วันัน้ นักป่ีพาทย์ไทยได้รับการแต่งตัง้บรรดาศกัด์ิ
เป็นจ านวนมาก ด้วยทรงช่ืนชมและพอพระราชหฤทัยในความสามารถของนักดนตรี                     
และนับเป็นพระมหากรุณาธิคุณต่อวงการดนตรีป่ีพาทย์ ซึ่งป่ีพาทย์ไทยยังรับใช้ราชส านัก         
และรับใช้ประชาชนในการพิธีต่าง ๆ รวมทัง้การประกอบการ ซึ่งเหตุการณ์ในขณะนีก้รุงกัมพูชา    
ตกอยู่ภายใต้อาณานิคมของฝร่ังเศส ท าให้วัฒนธรรมดนตรีพิณเพียตซบเซาลง ซึ่งตรงข้ามกับ
ประเทศไทยท่ีมีการปฏิรูปการเมืองการปกครองอย่างเป็นล าดบัและมีระบบในการบริหารราชการ
แผน่ดิน ท าให้วฒันธรรมทางดนตรีป่ีพาทย์ทกุอยา่งถกูจดัเข้าระบบผา่นกระบวนการบริหารจัดการ
ในรูปแบบรัฐ สิง่ท่ีปรากฏให้เห็นในทางดนตรี คือ ลกัษณะท านอง และรูปแบบบทเพลงท่ีเป็นระบบ 
การแข่งขันในทางดนตรีของเจ้านายผู้ ใหญ่ การปรับปรุงแต่งบทเพลง รวมทัง้การตีความจาก       
บทเพลงแสดงออกมาในรูปแบบอารมณ์และความรู้สึก สิ่งเหล่านีย้ังได้ถ่ายทอดออกมา                  
ในเชิงวิชาการ ทัง้ด้านมุขปาฐะและรูปแบบส านักเพลง ทัง้นีเ้ป็นผลมาจากการจัดการของรัฐ     
อยา่งเป็นระบบ 

ความสมัพันธ์ระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาได้เกิดขึน้อีกครัง้                          
ในนิราศนครวดัของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ท่ีเสด็จสว่นพระองค์
ไปยังประเทศกัมพูชา และได้บันทึกเหตุการณ์ในนิราศซึ่งเป็นงานเขียนร้อยแก้ว นับว่าเป็นทัง้      
บทบันทึกและบทวิเคราะห์งานทางด้านละครและดนตรี ซึ่งต่อมามีการเสด็จประพาสอินโดจีน   
ของพระบาทสมเด็จพระปกเกล้า เ จ้าอยู่หัว  ในปีพุทธศักราช  2473 โดยมีจุดมุ่ งหมาย                     
เพื่อนโยบายการปรับความสมัพันธ์ทางการทูตระหว่างไทยกับฝร่ังเศสและลดความบาดหมาง    
ของราชส านักสยามของเจ้านายเดิมกับพืน้เมืองเดิมในอินโดจีนฝร่ังเศส ซึ่งการเสด็จประพาส      
อินโดจีนในครัง้นีมี้ความส าคัญต่อประวติัศาสตร์ทางดนตรีอย่างยิ่ง คือ การตามเสด็จประพาส   
และไปสมทบกับขบวนเสด็จท่ีพนมเปญของหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) มีบันทึก      
ในจดหมายเหตุรายวันพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว เสด็จประพาสประเทศอินโดจีน 
พทุธศกัราช 2473 และได้แสดงฝีมือการบรรเลงระนาดเอก เป็นท่ีพอพระทยัของสมเด็จพระสสีวุตัถ์ิ 
มนีวงศ์ และทรงขอตวัหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ไว้ร่วมสอนและฝึกปฏิบติัดนตรี
ให้กับราชส านกักัมพูชา เป็นระยะเวลา 1 เดือน แล้วจึงให้กลบักรุงเทพมหานคร จากเหตุการณ์ใน
ครัง้นัน้ด้วยปฏิภาณไหวพริบ ภูมิรู้และภูมิเรียนของหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง)           
ได้ศึกษาท านองเพลงเขมรและน ามาปรับปรุง  เป็นเพลงไทยส าเนียงเขมรด้วย และพบ                   
นักพิณเพียตท่ีอยู่ในราชส านักเขมร และอยู่ในเหตุการณ์ของการบรรเลงดนตรีร่วมกับ                 
หลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) เช่น ออกญามหาธิบดีจางวางทองดี (ឧកញ៉ា មហាធិ្តីចាងហាា ង
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មាសឌី) พฤฒาจารย์ขุนเสนาะไพพัด (បរឹទ្ធា ចារ្យឃុនបសព ោះផផផាត់ ) นอกจากนีย้ังมีนักพิณเพียต             

ในราชส านกักัมพูชาท่ีมีอาวุโสใกล้เคียงกันในยุคนัน้ คือ ราชาผะซ็อมโซตุม (រាជាផែំសូទុំ) โลกหุลเจง 

(ពោកហរុេពេង) ขุนวงเชง (ឃុនវង់ពេង) โลกสาคุนผุง (ពោកសាគុនផុង) ขุนธูดุจ (ឃុនធូឌុេ) ขุนโรงมซ็อมเลง 
เสกอูต (ឃុនរ្ងំសពមេងពសកអរូត)  ขุนเปรียะซ็อนดับซ็อมเกต (ឃុនបរោះស ា ្់សំ ពកត) ขุนเกรียะธุจฮล                 
(ឃុនបាក់ធុេហរេ) ขุนโรงมสวนมอ (ឃុនរ្ងំស៊ួនម៉ា) ขุนซ็อมเนียงทิพยปรมเธียง (ឃុនសំពនៀងទឹរាបរ់មពធៀង)       
ขุนส าเนียง มม คม (ឃុនសំពនៀង ម៉ាម គម) และพฤฒาจารย์ฮอมณอม (បរឹទ្ធា ចារ្យហមណម) บุคคลเหลา่นี ้
เป็นนกัดนตรีท่ีอยู่ในราชส านกักัมพูชาและเป็นครูพิณเพียตของราชส านกัท่ีถ่ายทอดวิชาความรู้
ด้านดนตรีให้กบันกัพิณเพียตในรุ่นหลงัตอ่มา 

ในสมัยพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช             
รัชกาลท่ี 9 มีการพัฒนาความสัมพันธ์ทางวัฒนธรรมไทย-เขมร ในฐานะประเทศเพื่อนบ้าน   
ประกอบกับความสนพระราชหฤทัยเอาใจใส่ศิลปวัฒนธรรมทางดนตรีของสมเด็จพระกนิษฐา             
ธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี  พระราชธิดา ท่ีส่งเสริม
ความสัมพันธ์ทางดนตรีของทัง้สองประเทศให้เกิดความเข้าใจอันดีด้วยกันมาโดยตลอด                       
ราชส านกัจึงเป็นบอ่เกิดวฒันธรรมทางดนตรี สถานท่ีเรียนรู้ รวมทัง้ค า้ชูวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต
มาถึงปัจจุบนั 

1.1.9 การเปล่ียนแปลงทางดนตรีภายหลังอาณานิคมของวงพิณเพียต
กัมพูชาและป่ีพาทย์ไทย 

หลงัจากการเปลี่ยนแปลงการปกครองของไทยในปีพุทธศกัราช 2475 เข้าสู่            
ยุคการปกครองด้วยระบอบประชาธิปไตยอย่างเต็มรูปแบบ การให้บรรดาศักด์ิถูกยกเลิก            
และหนว่ยงานทางดนตรีโอนย้ายสงักดั รวมทัง้นกัดนตรีป่ีพาทย์ทัว่ไปท่ีต้องประกอบอาชีพทางด้าน
ดนตรีมีความแตกตา่งไปจากเดิม เกิดความล าบากตอ่กฎเกณฑ์ท่ีเข้มงวด หรือท่ีเรียกวา่ “รัฐนิยม” 
ท าให้การจัดระเบียบทางดนตรีมุ่งเข้าหาสว่นกลาง โดยปราศจากการเข้าถึงของป่ีพาทย์ในส่วน
ภูมิภาคอ่ืน โดยเฉพาะการปรุงแต่งรสหรือท านองเพลงท่ีใกล้เคียงกับภูมิภาคส่วนกลาง                 
ให้มากท่ีสุด เปรียบเสมือนการรวมอ านาจแฝงทางดนตรีให้เป็นดนตรีแบบฉบับโดยราชการ 
(Centralization) โดยมองถึงวฒันธรรมกระแสหลกักับงานดนตรีท่ีเรียกว่า “ดนตรีไทยแบบแผน” 
หรือเรียกป่ีพาทย์ท่ีอยู่ในวัฒนธรรมกระแสหลักว่า “ป่ีพาทย์แบบแผน” และป่ีพาทย์ไทย                 
ในวัฒนธรรมกระแสรองว่า “ป่ีพาทย์พืน้บ้าน”  จะสังเกตว่า ป่ีพาทย์ในเขตจังหวัดแถบ                 
ภาคตะวนัออกเฉียงเหนือของประเทศไทยตอนล่างจะมีลกัษณะท านองและรูปแบบเทคนิควิธีการ
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บรรเลงแตกต่างกับการบรรเลงป่ีพาทย์ในภาคกลางมากพอสมควร แต่จะมีลกัษณะคล้ายคลงึ     
กบัพิณเพียตกมัพชูา 

ในส่วนประเทศกัมพูชาหลังจาก ท่ีไ ด้ รับ อิสรภาพจากฝร่ั ง เศสแล้ว                                   
เกิดการเปลี่ยนแปลงการปกครอง จนน าเข้าสู่ยุคเขมรแดงท่ีสร้างความเสียหายต่อประชาชน                
และศิลปวัฒนธรรมเป็นอย่างมาก ระหว่างปีพุทธศักราช 2519-2522 ตลอดระยะเวลา 4 ปี         
เป็นการสูญเสียทัง้ชีวิตและศิลปวัฒนธรรมทุกแขนง รวมทัง้งานดนตรีพิณเพียต นักดนตรี                 
ผู้ มีความรู้ในงานศิลปะถูกจ ากัดและริดรอนสิทธิเสรีภาพทางการดนตรีทุกชนิด เป็นเหตุการณ์
ส าคญัและตอกย า้ความสญูเสียมรดกทางวฒันธรรมของกัมพูชาเป็นอนัมาก ซึ่งถือว่าเป็นยุคของ
ภูมิปัญญาทางดนตรีท่ีขาดช่วง สิ่งท่ีสืบทอดมาในอดีต ต้องเร่ิมต้นใหม่ทัง้หมด ร่องรอยทางดนตรี
ในปัจจุบันของกัมพูชาเป็นสิ่งท่ีนักดนตรีช่วยกันกอบกู้ ขึน้มา ซึ่งถือว่ารวดเร็วและประสบ
ความส าเร็จ เพื่อเช่ือมตอ่วฒันธรรมทางดนตรีไม่ให้ขาดหาย 

จากยุคหลังอาณานิคม  (Post Colonialism) วัฒนธรรม ป่ีพาทย์ไทย            
และพิณเพียตกัมพูชาท่ีได้รับผลกระทบจากปัญหาการล่าอาณานิคมนัน้ ในประเทศไทย            
อาจไม่เทา่กบัประเทศกมัพชูาท่ีตกเป็นเมืองขึน้ของชาติมหาอ านาจ รวมทัง้ยงัต้องเผชิญกบัปัญหา
ภายในของประเทศอย่างเหตุการณ์เขมรแดง แต่ในประเทศไทย “รัฐนิยม” จากแนวคิดของผู้น า     
ท่ีครองอ านาจอยู่นัน้ ส่งผลกระทบต่องานศิลปวัฒนธรรมและมีอ านาจบงกา รต่อแนวคิด              
ของงานดนตรีโดยมีจุดมุ่ งหมายแฝงของการปฏิ รูปวัฒนธรรมบันเ ทิง  ท าให้ส่งผลต่อ                      
การเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรม เพื่อสร้างมาตรฐานวัฒนธรรมของชาติ ในกรณีป่ีพาทย์ไทย                
ได้ยกเอาป่ีพาทย์ราชส านักเป็นแบบแผนส าคัญและน าเข้าสู่แกนกลางของชาติ ซึ่งมีลกัษณะ
เดียวกันกับการเป็นเจ้าอาณานิคมท่ีก ากับและสร้างความหมายผ่านสงัคมวฒันธรรมของตนเอง 
แสดงให้เห็นถึงปรากฏการณ์ของอาณานิคมในรัฐ หรือการสร้างความเป็นอ่ืนภายใน                       
(The other within) ส่วนในกัมพูชาภายหลังเหตุการณ์อาณานิคม รูปแบบการจัดการเรียนรู้       
ทางดนตรี ซึง่เป็นแนวคิดการเรียนการสอนดนตรีในชาติตะวนัตก สงัเกตได้จากการเรียนพิณเพียต
ท่ีมีการเรียนการสอนแยกเคร่ืองมือ ซึ่งต่างจากประเทศไทยในภาคกลางท่ีการเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทย
ต้องเร่ิมจากการฝึกปฏิบติัฆ้องวงใหญ่ก่อน แตใ่นพิณเพียตกมัพชูาสามารถเรียนปฏิบติัเคร่ืองดนตรี
ท่ีตนถนัดได้ ด้วยเหตุนีแ้นวคิดหลังอาณานิคมจึงเป็นแนวคิดท่ีสร้างให้เกิดการเปลี่ยนแปลง               
ทางดนตรีกบัวงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูา 

 
 



  494 

1.1.10 ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาในระบบการศึกษา และการเข้าสู่
ประชาคมสังคม วัฒนธรรมอาเซียน 

วัฒนธรรมป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาได้พัฒนาความสัมพันธ์                
ทางวฒันธรรมร่วมกันอีกครัง้ โดยการจัดตัง้ประชาคมสงัคม วฒันธรรมอาเซียน ในปีพุทธศกัราช 
2558 วฒันธรรมทางดนตรีของทัง้สองประเทศ จึงมีการขบัเคลือ่นและพฒันาความสมัพนัธ์อันดีขึน้ 
เช่น การจัดการแสดงดนตรีอาเซียน การสง่เสริมความรู้เร่ืองดนตรีอาเซียน ในสถาบนัการศึกษา 
เพื่อสร้างความรู้และความเข้าใจในวฒันธรรมทางดนตรีของประเทศเพื่อนบ้าน รวมทัง้ลกัษณะ
ความเหมือนและความคล้ายคลึงกันของวัฒนธรรม ซึ่งเป็นการขยายพืน้ฐานข้อมูลทางดนตรี      
ให้กว้างขึน้และลดการอคติเชิงชาติพันธ์ุ (Ethnocentrism) อันน ามาสู่วัฒนธรรมร่วมทางดนตรี  
และการอยูร่่วมกนัอย่างสนัติสขุ โดยเฉพาะเขตพืน้ท่ีวฒันธรรมท่ีมีเขตแดนติดต่อกนั ในปัจจุบนันี ้  
ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชายงัรับใช้ประชาชนทุกกลุม่ เป็นเคร่ืองมือสื่อสารและสญัลกัษณ์
ของความเจริญรุ่งเรืองทางวฒันธรรมของทัง้สองประเทศสบืมา 

1.2 คุณลักษณะทางดนตรี 
1.2.1 เคร่ืองดนตรี 

คุณลักษณะของเคร่ืองดนตรีในวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา      
เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีมีลกัษณะรูปร่างคล้ายคลึงกันมาก เน่ืองจากมีกระบวนการท่ีท าให้เกิดเสียง
เหมือนกัน คือ การตี และการเป่า ซึ่งเป็นแหล่งก าเนิดของเสียงเดียวกัน เคร่ืองดนตรีท่ีพบ             
จึงสามารถจ าแนกได้เป็นคู่  ดังนี  ้ ป่ี ในกับสรอไฬ ระนาดเอกกับโรเนียดแอก ระนาดทุ้ ม                    
กับโรเนียดธุง ฆ้องวงใหญ่กับฆ้องวงธม ฆ้องวงเล็กกับฆ้องวงโตจ ฉ่ิงกับฌึง ตะโพนกับซ็อมโภ          
และกลองทัดกับสะโกธม ช่ือของเคร่ืองดนตรีมีความคล้ายคลึงกันมาก และมีแตกต่างกัน         
เพียงเล็กน้อย เ น่ืองจากการปรับตัวด้านภาษาและส าเนียงในการเรียกช่ือเคร่ือ งดนตรี           
คณุลกัษณะส าคญัของเคร่ืองดนตรีท่ีปรากฏในวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูา ได้แก่ 

1.2.1.1 ระนาดเอก-โรเนียดแอก 
ระนาดเอกและโรเนียดแอกมีรูปร่างของเคร่ืองดนตรีท่ีคล้ายคลึงกัน       

ตวัผืนระนาดเอกและโรเนียดแอกแต่เดิมท าจากไม้ไผ่ แต่ในปัจจุบนันิยมใช้ไม้เนือ้แข็งในการท า 
รางระนาดมีทรงโค้งคล้ายเรือ ไม้ตีมี 2 ประเภท คือ ไม้แข็งและไม้นวม จ านวนลูกระนาดเอก     
และโรเนียดแอกมี 20-22 ลกู มีบทบาทหน้าท่ีเป็นผู้น าของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูา 
รวมทัง้เทคนิคและวิธีการในการตีท่ีคล้ายคลงึกนั 
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1.2.1.2 ระนาดทุ้ม-โรเนียดธุง 
ระนาดทุ้ มของไทยมีประวัติการเ กิดขึ น้ในสมัยพระบาทสมเด็จ              

พระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลท่ี 3 แต่โรเนียดธุงของกัมพูชามีนักวิชาการดนตรีกัมพูชาระบุว่า      
เป็นเคร่ืองดนตรีในยุคโบราณ ลกัษณะของเสยีงคล้ายคลงึกัน คือ นุม่นวล ทุ้มต ่า เน่ืองจากท าจาก
ไม้ไผ่เป็นส่วนใหญ่ และใช้ตีหยอกล้อไปกับระนาดเอกและโรเนียดแอก หลักการก าเนิด                    
ของระนาดทุ้มและโรเนียดธุง คือ ความสมดุล (Balance) ของวงดนตรี ไม้ท่ีใช้ตี คือ ไม้นวมท่ีพนั
ด้วยผ้าหนา และมีเทคนิควิธีการตีท่ีคล้ายคลงึกนัทัง้สองประเทศ 

1.2.1.3 ฆ้องวงใหญ่-ฆ้องวงธม 
ฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีท ามาจากโลหะ จ านวนลกู

ของฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมเท่ากัน คือ 16 ลกู มีขนาดของลกูฆ้องและร้านฆ้องวงหรือวงฆ้อง     
ท่ีใกล้เคียงกันมาก เวลาตีจะตีท่ีปุ่ มฆ้องเหมือนกัน มีไม้ตี 2 ประเภท คือ ไม้แข็งและไม้นวม          
การคล้ายคลึงกันของเค ร่ืองดนตรี เกิดจากวัฒนธรรมการสร้า งเค ร่ืองดนตรีด้วยโลหะ               
(Gong Culture) ซึ่งพบได้ในเอเชียตะวนัออกเฉียงใต้ เทคนิคและวิธีการตีคล้ายคลงึกนั คือ การตี
เป็นคู่และการตีทีละมือ สลับกันตามท านองเพลง ร่วมกับการใช้เทคนิคการตีสะบัดเสียง                   
หรือการตีเฉ่ียว สะเดาะ ในการบรรเลงท านองเพลง 

1.2.1.4 ฆ้องวงเล็ก-ฆ้องวงโตจ 
ฆ้องวงเล็กและฆ้องวงโตจ เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีท ามาจากโลหะ จ านวนลกู

ของฆ้องวงเล็กและฆ้องวงโตจเท่ากัน คือ 17 ลกู มีขนาดของลกูฆ้องและร้านฆ้องวงหรือวงฆ้อง     
ท่ีใกล้เคียงกันมาก เวลาตีจะตีท่ีปุ่ มฆ้องเหมือนกัน มีไม้ตี 2 ประเภท คือ ไม้แข็งและไม้นวม          
เทคนิคและวิธีการตีคล้ายคลึงกัน คือ การตีเป็นคู่และการตีทีละมือ สลบักันตามท านองเพลง 
ร่วมกบัการใช้เทคนิคการตีสะบดัเสยีง หรือการตีเฉ่ียว สะเดาะ ในการบรรเลงท านองเพลง 

1.2.1.5 ระนาดเหล็ก-โรเนียดแฎก 
ระนาดเหล็ก ในวง ป่ีพาทย์ ไทยมี  2 ช นิด  คือ  ระนาดเอก เหล็ก                   

และระนาดทุ้ มเหล็ก โรเนียดแฎกของกัมพูชามี 2 ประเภท เช่นเดียวกัน คือ โรเนียดแฎก                
ซึ่งมีลกัษณะท่ีเหมือนกับระนาดเอกเหล็กและโรเนียดธงท่ีมีลกัษณะเหมือนกับระนาดทุ้มเหล็ก      
มีบทบาทหน้าท่ีเป็นเคร่ืองดนตรี ท่ีช่วยเพิ่มความกังวานในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต                 
ปัจจุบนัวงพิณเพียตนิยมใช้โรเนียดแฎกเพียงรางเดียวบรรเลงในวงพิณเพียตมีลกัษณะเช่นเดียวกับ
วงป่ีพาทย์ในกลุ่มอีสานใต้ของไทยท่ีใช้ระนาดเอกเหล็กเพียงรางเดียวบรรเลงในวงป่ีพาทย์           
ซึ่งมีลักษณะและวิธีการบรรเลงคล้ายคลึงกับการบรรเลงโรเนียดแอก และวงป่ีพาทย์ไทย              
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ใช้ระนาดเอกเหล็กและระนาดทุ้ มเหล็กในวงป่ีพาทย์เคร่ืองใหญ่ ลักษณะและวิธีการบรรเลง
คล้ายคลงึกบัการบรรเลงระนาดเอกและระนาดทุ้ม 

1.2.1.6 ป่ี-สรอไฬ 
ป่ี ท่ี ใ ช้ ในวง ป่ีพาทย์ไทย นิยมใช้  2 ประเภท คือ  ป่ี ในและ ป่ีนอก                  

ซึ่งป่ีของกัมพูชามี 2 ประเภทเช่นเดียวกัน คือ สรอไฬธมและสรอไฬโตจ รูปร่างลักษณะ                   
ของป่ีและสรอไฬคล้ายคลึงกัน มีลิน้ป่ีเป็นส่วนประกอบส าคัญในการเป่า ใช้เป่าในวงป่ีพาทย์              
และวงพิณเพียต เพื่อเป็นเสียงเช่ือมประสานท่ีท าให้คุณภาพเสียงวงดนตรีกลมกลืน ปัจจุบัน                  
วงป่ีพาทย์ไทยนิยมเป่าเฉพาะป่ีใน และวงพิณเพียตกัมพูชานิยมเป่าเฉพาะสรอไฬธม และเรียก 
สรอไฬธมวา่ “สรอไฬ” ซึง่ไม่ระบุวา่เป็นสรอไฬธมหรือสรอไฬโตจ 

1.2.1.7 ตะโพน-ซ็อมโภ กลองทัด-สะโกธม 
เคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองตีท่ีหุ้มด้วยหนงัของวงป่ีพาทย์ไทย คือ ตะโพน 

ซึ่งมีลกัษณะคล้ายคลงึกับซ็อมโภของวงพิณเพียตกัมพชูา และกลองทดัในวงป่ีพาทย์ท่ีมีลกัษณะ
คล้ายคลึงกับสะโกธมของวงพิณเพียต ตะโพนและซ็อมโภ เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีมีความเช่ือ                       
ในเร่ืองบรมครูทางดนตรีและให้ความเคารพกับเคร่ืองดนตรีเช่นเดียวกันทัง้สองประเทศ มีหน้าท่ี   
ในการตีประกอบจงัหวะและตีประสานคูก่นั รูปแบบการตีเคร่ืองประกอบจงัหวะประเภทเคร่ืองหนงั
ของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูาแตกตา่งกนั ขึน้อยูก่บัอิสระในการบรรเลง  

1.2.1.8 ฉ่ิง-ฌึง 
ฉ่ิงและฌึงเป็นเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองประกอบจงัหวะท่ีท าจากโลหะ 

การออกช่ือเคร่ืองดนตรีมีความใกล้เคียงกัน รวมทัง้ลกัษณะรูปร่างของเคร่ืองดนตรีเหมือนกัน      
ฉ่ิงและฌึงเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีมีความส าคัญต่อคุณลักษณะเสียงดนตรีโดยรวมของวงดนตรี           
ซึ่งการคัดเลือกผู้ บรรเลงจะต้องคัดเลือกผู้ ท่ีสามารถบรรเลงท านองเพลงได้อย่างเข้าใจ                   
เป็นผู้บรรเลงฉ่ิงและฌึงจะท าให้เกิดผลดีตอ่การบรรเลงรวมวงในภาพรวม 

1.2.2 การประสมวง 
การประสมวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต ประกอบไปด้วยเคร่ืองดนตรีประเภท

เค ร่ือง ตีและ เค ร่ืองดนตรีประ เภทเค ร่ือง เป่ า  โดยใ ช้หลักความสมดุลของธรรมชาติ                              
คือ กลุม่เคร่ืองดนตรีท่ีมีเสียงสงูและเสียงต ่าน ามาใช้ในการประสมวงเหมือนกันทัง้สองประเทศ 
รวมทัง้การจัดต าแหน่งเคร่ืองดนตรีท่ีคล้ายคลงึกัน เพื่อให้เกิดคุณภาพของเสียงท่ีสมดุลมากท่ีสดุ 
การบรรเลงรวมวงของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาแสดงให้เห็นถึงบทบาทหน้าท่ี        
และระบบพึง่พาของเคร่ืองดนตรี ดงันี ้
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1.2.2.1 ผู้น าวง 
ผู้ น าวงในวง ป่ีพาทย์และวงพิณเพียต คือ  ผู้ บรรเลงระนาดเอก               

และโรเนียดแอกเป็นผู้ รับผิดชอบน าวงดนตรีไปสู่จุดมุ่ งหมายของการบรรเลง มีหน้าท่ี                      
ในการขึน้เพลง สร้างระบบหมู่ (Teamwork) สื่อสารกับผู้ ฟังและเพื่อนร่วมวงด้วยเสียง รวมทัง้
ปฏิภาณไหวพริบท่ีสร้างชุดความคิด (Mindset) ในการน าวง ชัน้เชิงทางดนตรี และการควบคุม
ลกัษณะเสยีงให้เกิดความไพเราะ ครบสมบูรณ์ ซึง่ผู้บรรเลงระนาดเอกและโรเนียดแอกต้องมีหน้าท่ี
สือ่ความทางดนตรีและบทบาทของผู้น าวงเหมือนกนัทัง้สองประเทศ 

1.2.2.2 ท านองหลัก 
วงป่ีพาทย์ไทยก าหนดให้ท านองฆ้องวงใหญ่ เป็นท านองท่ีใกล้เคียงกับ

ท านองหลกัมากท่ีสดุ โดยมีการแปรท านองด้วยท านองตกแต่งท่ีน้อยกว่าเคร่ืองดนตรีอ่ืน ๆ ในวง 
จึงกลา่วได้ว่าผู้บรรเลงฆ้องวงใหญ่ในวงป่ีพาทย์ไทยเปรียบเสมือนผู้บรรเลงท านองหลกั แต่ในวง
พิณเพียตกัมพูชา ฆ้องวงธมมีบทบาทเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีสามารถแปรท านองได้อย่างอิสระ       
ดงันัน้ การเรียนรู้พิณเพียตกัมพูชาจึงเร่ิมต้นเรียนด้วยเคร่ืองดนตรีท่ีนกัดนตรีสนใจ แต่การเรียนรู้  
วงป่ีพาทย์ไทยนัน้ ครูดนตรีจะให้เรียนรู้ฆ้องวงใหญ่เป็นอนัดบัแรกเพื่อท าความเข้าใจท านองหลกั
ก่อนการเรียนรู้เคร่ืองดนตรีอ่ืน 

1.2.2.3 บทบาทของระนาดเอกเหล็กและโรเนียดแฎก 
ระนาดเอกเหล็กและโรเนียดแฎก เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีช่วยเพิ่มความก้อง

กังวานในวงดนตรี การใช้ระนาดเอกเหล็กและโรเนียดแฎกในวงป่ีพาทย์เป็นวัฒนธรรมร่วม          
ของไทยและกัมพูชา ท่ีเสียงก้องกังวานสะท้อนความศักด์ิสิทธ์ิของบทเพลง ซึ่งระนาดเอกเหล็ก    
มกัพบการบรรเลงของวงป่ีพาทย์ในแถบกลุม่วฒันธรรมอีสานใต้และสอดคล้องกบัประเทศกัมพูชา           
ท่ีมีการใช้โรเนียดแฎกเพียง 1 รางในการบรรเลง เสียงก้องกังวานยังเป็นการเพิ่มกระแสเสียง      
ของวงดนตรีร่วมด้วย 

1.2.2.4 การเทียบเสียงเคร่ืองดนตรี 
การเทียบเสียงหรือระบบการตัง้เสียง (Tuning Systems) เป็นการปรับ

ระดับเสียงของเคร่ืองดนตรีให้เท่ากันทัง้วง แต่เดิมนักป่ีพาทย์ไทยและนักพิณเพียตกัมพูชา           
ใช้การจดจ าเสียงแล้วปรับระดับเสียง ซึ่งในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียต เคร่ืองดนตรีประเภท     
เคร่ืองตีเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีใช้ถ่วงท าจากตะกัว่ผสมขีผ้ึง้ สามารถตดั ติด เพิ่มเติม ถ่วงเสยีงให้ได้รับ
เสียงท่ีต้องการได้ ในปัจจุบนัมีการใช้เคร่ืองเทียบเสียงในระบบดิจิทัล และระดบัเสียงท่ีเป็นเกณฑ์
มาตรฐานส าหรับปรับตกแตง่เสยีงเคร่ืองดนตรี ซึง่ระดบัเสยีงของวงพิณเพียตกมัพชูาหากพิจารณา
ตามคา่ความถ่ีเสยีงแล้วจะมีระดบัเสยีงท่ีสงูกวา่วงป่ีพาทย์ไทยเพียงเลก็น้อย  
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1.2.3 วิธีบรรเลงของป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา 
การบรรเลงของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชามีลกัษณะท่ีคล้ายคลึงกัน 

คือ การบรรเลงรวมวงโดยทัว่ไปเพื่อประกอบพิธีกรรม การประกอบการแสดง และกิจกรรมบนัเทิง
ต่าง ๆ ซึ่งมีระเบียบและวิธีการไปตามวัฒนธรรมความเป็นอยู่ และการปรับประยุกต์ใช้ตาม     
ความเหมาะสม การบรรเลงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูาจึงมีความคล้ายคลงึกนัและแตกต่าง
กนัตามองค์ประกอบของวิธีการบรรเลง ดงันี ้

1.2.3.1 การขึน้ต้นเพลง 
การขึน้ต้นเพลงโหมโรง เร่ิมต้นด้วยเพลงสาธุการทัง้วงป่ีพาทย์ไทย           

และวงพิณเพียตกัมพูชาจะใช้ตะโพนและซ็อมโภในการตีขึน้ต้นเพลงเหมือนกัน แต่มีรายละเอียด           
ในการบรรเลงท่ีแตกต่างกัน การมีวฒันธรรมการบรรเลงท่ีร่วมกันเกิดจากการเคารพและศรัทธา    
ในครูอาจารย์ทางดนตรีและการสักการะในคุณพระรัตนตรัย ซึ่งเพลงบรรเลงทั่วไปจะใช้        
ระนาดเอกและโรเนียดเอกในการขึน้เพลงในฐานะเป็นผู้ น าวง และบางบทเพลงนิยมใช้ป่ีใน       
และสรอไฬขึน้ต้นเพลงเช่นเดียวกนัทัง้สองประเทศ 

1.2.3.2 วิธีการบรรเลงเคร่ืองด าเนินท านองในการบรรเลงรวมวง 
วิ ธีการบรรเลงของเคร่ืองดนตรีท านองท่ีใช้ในการบรรเลงรวมวง               

ของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชามีลกัษณะท่ีคล้ายคลงึกนั เคร่ืองดนตรีท่ีด าเนินท านอง
จะแปรท านองจากท านองหลักตามลักษณะวิธีการบรรเลงร่วมกับลักษณะทางกายภาพ                   
ของเคร่ืองดนตรีท่ีก ากับขีดความสามารถในการแปรท านอง ซึ่งท านองแปรของเคร่ืองดนตรี                   
มีความแตกตา่งกันตามลกัษณะการเรียนรู้ รวมทัง้รูปแบบความชอบและความพึงพอใจในท านอง
ท่ีได้เรียบเรียงขึน้อยา่งอิสระ มีหลกัการส าคญั คือ ความสมดลุลงตวั เพื่อความไพเราะตามบทบาท
หน้าท่ีในวงดนตรี ใช้การผูกสมัผัสอย่างเป็นวรรคตอนเป็นฐานคิด จึงเกิดเป็นลกัษณะวิธีการ
บรรเลงเฉพาะของแตล่ะเคร่ืองดนตรี 

1.2.3.3 วิธีการบรรเลงเคร่ืองประกอบจังหวะ 
การบรรเลงเคร่ืองประกอบจังหวะในวงป่ีพาทย์และวงพิณเพียตนัน้     

เป็นส่วนประกอบของวงดนตรีท่ีมีความส าคัญมาก เพราะเป็นการเพิ่มอรรถรสและคุณภาพ       
ของเสยีง ผู้บรรเลงเคร่ืองประกอบจงัหวะต้องสามารถบรรเลงเคร่ืองด าเนินท านองได้ จดจ าจงัหวะ
หน้าทบัท่ีใช้ตีประกอบบทเพลงอย่างเข้าใจ โดยเฉพาะบทบาทหน้าท่ีของเคร่ืองประกอบจังหวะ   
ในการบรรเลงประกอบการแสดง สามารถท่ีจะแปรท านองในการบรรเลงหน้าทบัให้เข้ากบับทเพลง  
ได้อยา่งอิสระแตต้่องอยูบ่นกรอบของหน้าทบัหลกัท่ีบรรเลงประกอบบทเพลงในขณะนัน้ 
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1.2.3.4 อัตราจังหวะและแนวในการบรรเลง 
บทเพลงท่ีบรรเลงในวงป่ีพาทย์ไทย จะมีการก าหนดอัตราจังหวะ            

ไว้อย่างชัดเจน ได้แก่ สามชัน้ สองชัน้ และชัน้เดียว เพื่อบอกถึงความยาวของบทเพลงและการ
บรรเลง    ของเคร่ืองประกอบจงัหวะ สว่นวงพิณเพียตกมัพูชาจะปรากฏอตัราจงัหวะของบทเพลง
เช่นเดียวกัน ได้แก่ เบ็ยจวน ปีจวน และมวยจวน เป็นลักษณะร่วมทางดนตรีท่ีมีการขยาย                
และลดทอนท านองเพลง ซึ่งมีความสัมพันธ์ของเสียงลูกตกและลักษณะโครงสร้างของเพลง  
รวมทัง้ท านองเพลงท่ีไม่ได้มีการก ากับอตัราจงัหวะ มีเพียงช่ือเพลง เม่ือบรรเลงขึน้ผู้บรรเลงต้องมี
ความเข้าใจที่เกิดจากการเรียนรู้ เพื่อบรรเลงอตัราจงัหวะบทเพลงนัน้ได้ถกูต้อง 

อัตราจังหวะเป็นสิ่งท่ีบอกความยาวของท านองและความสัมพันธ์               
ในระบบเสียง แต่อัตราความเร็ว (Tempo) เป็นสิ่งท่ีบอกแนวในการบรรเลง การวางรูปแบบ       
แนวการบรรเลงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพชูานัน้ มีความแตกตา่งกัน ขึน้อยูก่บัความสามารถ    
ของนักดนตรี วิถีการบรรเลง ลกัษณะของบทเพลง ลกัษณะของงานท่ีบรรเลง และความพร้อม          
ของนักดนตรีในวง โดยทั่วไปของการบรรเลงแล้วจะเร่ิมจากช้าไปหาเร็ว ซึ่งเป็นธรรมชาติ           
และความรู้สกึของนกัดนตรี คล้ายคลงึกนัทัง้สองประเทศ 

1.2.3.5 การจบเพลง 
การจบเพลงของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา มีลกัษณะร่วม   

ในการจบเหมือนกัน คือ การจบแบบโรยหรือท าให้ท านองช้าลง และการจบแบบขาด คือ การจบ
ด้วยท านองลกูหมด สิง่ท่ีแตกตา่งกนัมาก คือ การสร้างชุดความคิดกบัท านองเพลงท่ีน าไปสูก่ารจบ
เพลงของผู้น าวง ทัง้นีข้ึน้อยู่กับประเภทของบทเพลงท่ีใช้ในการบรรเลง รวมทัง้แนวในการบรรเลง
ของวงดนตรีท่ีบรรเลงอยูใ่นขณะนัน้ วา่จะเลอืกวิธีการจบเพลงอยา่งไร โดยมีจุดมุ่งหมายในการจบ
เพลงท่ีสอดคล้องกนั คือ การจบเพลงท่ีท าให้ผู้ ฟังเกิดความประทบัใจ เรียบร้อย สงา่งาม 

1.3. การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นของป่ีพาทย์ไทยและโหมโรงโตจ        
ของพิณเพียตกัมพูชา 

1.3.1 การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นของวงป่ีพาทย์ไทย 
เพลงชุ ด โหม โ รง เย็ น  มี กา ร เ รี ยบ เ รี ยงบท เพลงทั ง้ หมด  14 เพลง                         

ได้แก่ เพลงสาธุการ เพลงตระหญ้าปากคอก เพลงรัวสามลา เพลงต้นเข้าม่าน เพลงเข้าม่าน            
เพลงปฐม เพลงลา เพลงเสมอ-รัวลาเดียว เพลงเชิด เพลงกลม เพลงช านาญ เพลงกราวใน       
เพลงต้นชุบ และเพลงลา 
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1.3.1.1 ที่มาของการเรียบเรียงเพลงชุดโหมโรงเย็น 
ค าว่า “โหมโรงเย็น” เกิดจากการจ าแนกเวลาในการบรรเลงท่ีใช้ประกอบ

พิธีกรรมทางศาสนา โดยมีจุดมุ่งหมายหลกัในการประกาศบอกกลา่ว ประชาสมัพนัธ์ หรือสื่อให้รู้
ว่ามีงานมงคลเกิดขึน้ และเป็นการอัญเชิญเทพเทวดาให้มาชุมนุมในงาน เพื่อเสริมสิริมงคล      
เพลงชุดโหมโรงเย็นใช้บรรเลงในตอนเย็น ซึ่งแต่เดิมมีการเจริญพระพุทธมนต์ก่อนการเร่ิมงาน       
ในวนัถดัไปและเรียกวนันีว้า่ “วนัสกุดิบ” ป่ีพาทย์จะบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นเป็นการเร่ิมพิธีการ 

1.3.1.2 ความหมายของการเรียบเรียงบทเพลงชุดโหมโรงเย็น 
การเรียบเรียงเพลงชุดโหมโรงเย็นเป็นการเรียบเรียงเร่ืองราวผา่นบทเพลง 

ท่ีเกิดจากวัฒนธรรมดนตรีในการเคารพบูชานับถือสิ่งศักด์ิสิทธ์ิ เร่ิมจากการบูชาพระรัตนตรัย 
ชุมนุมเทพเทวดาทัง้หลาย การแสดงอิทธิฤทธ์ิ อากัปกิริยาของเทพเจ้า เพ่ืออัญเชิญเสด็จลงมา
ประสิทธ์ิประสาทพรในพิธีอันเป็นมงคล บทเพลงท่ีน ามาเรียงร้อยจะแสดงเร่ืองราวในสิ่งท่ีดีงาม 
เป็นการอธิบายงานดริุยางคศิลป์ผา่นงานวรรณศิลป์และสือ่เร่ืองราวถึงผู้ ฟัง 

1.3.1.3 เสียงกับการเรียบเรียงเพลงชุดโหมโรงเย็น 
การเรียบเรียงเพลงชุดโหมโรงเย็นเป็นสิ่งท่ีแสดงให้เห็นถึงการเช่ือมต่อ

ของเสียงในแต่ละบทเพลงท่ีเรียงร้อยต่อกันได้อย่างสนิทสนม การค านึงถึงความลงตัวของเสียง 
เป็นสว่นส าคญัในการเช่ือมต่อบทเพลง โดยเฉพาะท านองเพลงในสว่นท้ายก่อนเร่ิมบทเพลงใหม่  
ใช้กลุ่มเสียงเดียวกันในการเรียบเรียงท านองเพลง รายละเอียดในตัวบทเพลงท่ีอยู่ในเพลงชุด    
โหมโรงเย็นอาจมีความแตกต่างกันตามลกัษณะโครงสร้างของบทเพลง แต่กลุม่เสียงท่ีครอบคลมุ
โครงสร้างของบทเพลงทัง้หมดจะเช่ือมตอ่กนัทัง้ระบบ เพื่อสือ่สารเร่ืองราวให้ไปในทิศทางเดียวกนั 

1.3.1.4 วิธีการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็น 
การบรร เลง เพลงชุด โหมโรง เย็นสามารถบรร เลงไ ด้ฉบับ เ ต็ม                          

คือ การบรรเลงทุกบทเพลงในเพลงชุดโหมโรงเย็น และบรรเลงท านองเพลงครบทัง้เพลง                  
ไม่ตัดเพลงใดเพลงหนึ่ง  ส่วนใดส่วนหนึ่งของเพลงออกหรือเพิ่มเติมบทเพลงอ่ืนเข้าไป                            
และการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นแบบตัด สามารถตดัท านองเพลงลงได้ในบทเพลงท่ีหน้าทับ
ก ากับจังหวะเอือ้อ านวยให้สามารถตัดเพลงลงได้ รวมทัง้การบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็น                   
แบบออกเพลงโดยเพิ่มเติมบทเพลงอ่ืนเข้าไปในเพลงชุดโหมโรงเย็นท่ีสามารถเช่ือมต่อ                       
ด้วยกลุ่มเสียง อัตราจังหวะ และความพร้อมเพรียงของสมาชิกในวง วิธีการบรรเลงเพลงชุด               
โหมโรงเย็นจึงมีเงื่อนไขหลัก คือ ระยะเวลาในการบรรเลงและความพร้อมของนักดนตรี                       
เป็นตวัก าหนด 
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1.3.1.5 บทบาทหน้าที่เพลงชุดโหมโรงเย็น 
เพลงชุดโหมโรงเย็นมีบทบาทหน้าท่ีปรากฎในวัฒนธรรมทางดนตรี        

ของป่ีพาทย์ไทย คือ การชุมนุมเทวดาเพื่อกอปรกิจอันสิริมงคล การประชาสมัพันธ์ด้วยเสียง          
ท่ี เ รียกว่า “เพลงกลอง” คุณภาพของเสียงท่ีดังออกไปจากการบรรเลงเป็นการประกาศ                
และประชาสัมพันธ์การจัดงานมงคลขึน้ และเป็นการบูชาครูของนักป่ีพาทย์ เพื่อระลึกถึงครู                     
ท่ีเป็นเทพเทวดา และครูท่ีอบรมสัง่สอน รวมทัง้การน าเพลงชุดโหมโรงเย็นมาใช้ในการฝึกฝน         
ป่ีพาทย์ ด้วยการฝึกตีฆ้องวงใหญ่เพื่อเป็นพืน้ฐานทางดนตรี ทัง้ในส านกัดนตรีและสถานศึกษา 
รวมถึงการเปิดโอกาสในการคิดสร้างสรรค์ทางดนตรีจากเพลงชุดโหมโรงเย็น โดยเฉพาะ                     
การประชนัวง และการประดิษฐ์ท านองเด่ียวเคร่ืองดนตรีท่ีมีพืน้ฐานมาจากเพลงชุดโหมโรงเย็น 

1.3.2 การบรรเลงเพลงโหมโรงโตจของวงพิณเพียตกัมพูชา 
เ พ ล ง โหม โ ร ง โ ตจ  มี ก า ร เ รี ยบ เ รี ย งบท เ พล งทั ้ง หมด  14 เ พล ง                           

ได้แก่ เพลงสาธุการ เพลงตระโตจ เพลงรัว เพลงก ามัน เพลงบาธม เพลงเรีย เพลงเสมอ            
เพลงเชิดฌึง เพลงเชิด เพลงกลม เพลงช านาญ เพลงกราวใน เพลงฌึบ และเพลงเรีย 

1.3.2.1 ที่มาของการเรียบเรียงเพลงโหมโรงโตจ 
เพลงโหมโรงโตจเป็นบทเพลงท่ีคูก่บัเพลงโหมโรงธม ซึง่มีจ านวนบทเพลง

ท่ีใช้ในการเรียบเรียงเป็นจ านวนมาก และน ามาใช้ในการบรรเลงเพื่อประกาศ ประชาสมัพันธ์      
โดยไม่จ ากัดเวลาในการบรรเลง ทัง้เช้า กลางวันและเย็น สามารถบรรเลงได้ตลอดเวลา                
นักพิณเพียตจะใช้การบรรเลงโหมโรงโตจเพื่อประกอบพิธีกรรมทางศาสนาทัง้งานมงคล             
และอวมงคล 

1.3.2.2 ความหมายของการเรียบเรียงเพลงโหมโรงโตจ 
การเรียบเรียงเพลงโหมโรงโตจเป็นการเรียบเรียงเร่ืองราวผ่านบทเพลง 

แสดงให้เห็นถึงความเคารพสกัการะเทพ เทวดา สิ่งศกัด์ิสิทธ์ิ และครูอาจารย์ เร่ืองราวในบทเพลง
เป็นการเลา่ถึงความส าคญัของเทพเจ้า การวิงวอนร้องขอพรอนัประเสริฐและอากัปกิริยาของเทพ
เทวดาในการเสด็จมาอ านวยอวยพร 

1.3.2.3 เสียงกับการเรียบเรียงเพลงโหมโรงโตจ 
การเรียบเรียงเพลงโหมโรงโตจเป็นสิ่งท่ีแสดงให้เห็นถึงการเช่ือมต่อ      

ของเสียงในแต่ละบทเพลงท่ีเรียงร้อยต่อกันได้อย่างสนิทสนม การค านึงถึงความลงตัวของเสียง 
เป็นสว่นส าคญัในการเช่ือมตอ่ของบทเพลง โดยเฉพาะท านองเพลงในสว่นท้ายก่อนจะเร่ิมบทเพลง
ใหม่ใช้กลุม่เสียงเดียวกันในการเรียบเรียงท านองเพลง และวิธีการขึน้ต้น บทเพลงท่ีผสมกลมกลนื
วิธีการกบัรอยตอ่ของบทเพลงให้เกิดการเช่ือมตอ่ไปในทิศทางเดียวกนั 
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1.3.2.4 วิธีการบรรเลงเพลงชุดโหมโรงโตจ 
กา รบ ร ร เ ล ง เ พล ง โหม โ ร ง โ ตจ สาม า ร ถบ ร ร เ ล ง ไ ด้ ฉบับ เ ต็ ม                            

คือ การบรรเลงทกุบทเพลงในเพลงโหมโรงโตจ และบรรเลงท านองเพลงครบทัง้เพลง ไม่ตดัเพลงใด
เพลงหนึ่ง ส่วนใดส่วนหนึ่งของเพลงออกหรือเพิ่มเติมบทเพลงอ่ืนเข้าไป และการบรรเลงเพลง    
โหมโรงโตจแบบตดั ซึง่สามารถตดัท านองเพลงลงได้ในบทเพลงท่ีหน้าทบัก ากบัจังหวะเอือ้อ านวย
ให้สามารถตดัเพลงลงได้ ทัง้นีข้ึน้อยู่กับความพร้อมเพรียงและปฏิภาณของผู้บรรเลง สามารถตดั
ได้อยา่งอิสระ 

1.3.2.5 บทบาทหน้าที่เพลงโหมโรงโตจ 
เพลงโหมโรงโตจมีบทบาทหน้าท่ีปรากฎในวัฒนธรรมทางดนตรี                   

ของพิณเพียตกัมพูชามาอย่างช้านาน และใช้บรรเลงเป็นเพลงแรกของการเร่ิมต้นบรรเลง              
วงพิณเพียตทุกครัง้ เพ่ือการชุมนุมเทพเทวดา บูชาสิ่งศักด์ิสิทธ์ิ เคารพสักการะครูอาจารย์          
และเป็นการประชาสมัพนัธ์ด้วยเสียง อันเกิดจากเคร่ืองดนตรีโลหะท่ีก้องกังวาน และชาวกัมพชูา
นิยมใช้ เสียงจากวงพิณเพียตในการบูชาบวงสรวงหรือแก้บน โดยใช้บทเพลงท่ีอยู่ใน                   
เพลงโหมโรงโตจ รวมทัง้การฝึกฝนพิณเพียตเร่ิมแรกท่ีต้องเรียนรู้เพลงโหมโรงโตจตามเคร่ืองดนตรี     
ท่ีตนสนใจ เพื่อเป็นพืน้ฐานในทางดนตรี รวมถึงการเปิดโอกาสทางความคิดสร้างสรรค์ท่ีสามารถ
น าบทเพลงไปตอ่ยอดและปรับปรุงให้เข้ากบัการแสดงโดยใช้ท านองของเพลงโหมโรงโตจ  

1.3.3 ความสัมพันธ์ของเพลงชุดโหมโรงเย็นและโหมโรงโตจ 
เพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจ เป็นบทเพลงท่ีมีการเรียบเรียงเพลง

น ามาเรียงร้อยต่อกัน เพื่อสร้างเร่ืองราว ท่ีคล้ายคลึงกัน จ านวนเพลงใกล้เคียงกัน แต่เลือกใช้      
บทเพลงไม่เหมือนกนัเป็นบางบทเพลง เพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจมีความสมัพันธ์กัน 
ซึง่เร่ิมจากช่ือของค าวา่ “โหมโรง” ท่ีใช้เรียกชุดการบรรเลงท่ีเหมือนกันทัง้สองประเทศ จึงมีบทบาท
หน้าท่ีในการสือ่สารและประชาสมัพนัธ์ผา่นงานดนตรี ดงันี ้

1.3.3.1 ความสัมพันธ์ของที่มาและการเรียบเรียงเพลง 
เพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจ เป็นบทเพลงท่ีมีความสมัพนัธ์

ของการเรียบเรียงเร่ืองราวท่ีเก่ียวกบัการเคารพบูชา อญัเชิญสิง่ศกัด์ิสทิธ์ิให้เสด็จมาอ านวยอวยชัย
ในการประกอบพิธีกรรม ผกูเป็นเร่ืองราวและอธิบายผา่นงานดนตรีท่ีสือ่สารกบัผู้ ฟัง ตลอดจนกิริยา
อาการของเทพเจ้าท่ีได้อัญเชิญลงมายังพิธี การเรียบเรียงจึงเป็นผลมาจากความเช่ือ เคารพ      
และศรัทธาในจิตใจของผู้ ฟังและผู้บรรเลง บทเพลงท่ีใช้ในการเรียบเรียงมีความสมัพนัธ์สอดคล้อง
กนัทัง้ล าดบัในการบรรเลงและความหมายของบทเพลง 
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1.3.3.2 ความสัมพันธ์ของรูปแบบการบรรเลงบทเพลง 
เพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจ มีวิธีการบรรเลงท่ีแตกต่างกัน

คือ เพลงชุดโหมโรงเย็นจะใช้บรรเลงในงานมงคลเท่านัน้ แต่เพลงโหมโรงโตจสามารถบรรเลง        
ได้ทัง้งานมงคลและงานอวมงคล ใช้บรรเลงเป็นล าดับแรกของการประกอบพิธีกรรมต่าง ๆ         
และเป็นบทเพลงท่ีใช้ในการเร่ิมฝึกฝนทักษะทางดนตรี รวมทัง้ใช้ในการประกอบการแสดง          
ของทัง้สองประเทศ  

1.3.3.3 ความสัมพันธ์ลักษณะการเรียนรู้ทางดนตรี 
เพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจเป็นบทเพลงท่ีมีบทบาท                  

ต่อการฝึกฝนของนกัดนตรีทัง้สองประเทศ โดยเป็นบทเพลงเร่ิมแรกท่ีใช้ในการฝึกหดัเคร่ืองดนตรี 
เพื่อให้ผู้ เรียนเกิดพืน้ฐานในการเรียนรู้ป่ีพาทย์และพิณเพียต จนเกิดความช านาญและต่อยอด   
การเรียนรู้ขึน้ไปเร่ือย ๆ ลกัษณะของท านองเพลงช่วยในการฝึกฝนและพัฒนาทักษะทางดนตรี    
ท าให้ผู้ เรียนป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชามีแนวคิดท่ีจะต้องผ่านกฏเกณฑ์ทางการเรียน 
สามารถบรรเลงเพลงชุดโหมโรงเย็นและโหมโรงโตจได้ สร้างลักษณะการเรียนรู้ทางดนตรี          
เพื่อพัฒนาความรู้ ความจ า ความเข้าใจ และการน าไปใช้ จนเกิดความช านาญท่ีเหมือนกัน               
จึงถือได้ว่าเพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจเป็นแม่บทของการเรียนรู้ป่ีพาทย์ไทย                 
และพิณเพียตกมัพชูา 

วัฒนธรรมป่ีพาทย์ไทยและวัฒนธรรมพิณเพียตกัมพูชาท่ีอธิบายผ่านหลักการ       
ของทวิวัจน์ทางดนตรี ค าว่า “ความเหมือนในความแตกต่าง (Similarities in Differences)”                   
มีความเหมาะสมท่ีจะอธิบายความสมัพนัธ์ของเพลงชุดโหมโรงเย็นและโหมโรงโตจในวฒันธรรม
ทางดนตรีของทัง้สองประเทศ ท่ีมีโครงสร้างเชิงลึก (Deep Stucture) ร่วมรากเดียวกันนี  ้          
ในทางประวัติศาสตร์ คุณลกัษณะทางดนตรี และวิธีการบรรเลง แสดงให้เห็นถึงความสมัพนัธ์     
เชิงความคิด บทบาทหน้าท่ีของงานดนตรี วิธีการของมนุษย์ต่อดนตรีท่ีมีพัฒนาการร่วมกันมา           
ก่อนแบ่งเขตแดนออกเป็นประเทศไทยและประเทศกัมพูชา การเปลี่ยนแปลงทางดนตรีท่ีควบคู่    
กบัการเปลีย่นแปลงบริบททางสงัคม จึงเป็นเหตผุลส าคญัท่ีน าไปสูว่ฒันธรรมร่วมทางดนตรี 
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2. การศึกษาความสัมพันธ์ของท านองเพลงระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพณิเพียต
กัมพูชา 

การศึกษาความสมัพนัธ์ของท านองเพลงระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพชูา 
ผู้วิจัยใช้ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็นและท านองฆ้องวงธมพลงโหมโรงโตจ เป็นข้อมลู    
ในการศึกษา  โดยใ ช้หลักการวิ เคราะ ห์ความสัมพัน ธ์ของท านอง ด้วยองค์ประกอบ                          
และโครงสร้างของท านองเพลงท่ีประกอบด้วย ความยาวของท านอง ลูกตก กลุ่มเสียง                      
รูปแบบจงัหวะ รูปแบบท านอง และส านวนทางดนตรี 

2.1. เพลงสาธุการ 
ความสัมพันธ์ของท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมเพลงสาธุการ                   

มีความยาวของท านองเพลงเท่ากัน เสียงของลกูตกตรงกันทุกวรรคเพลง การขึน้เพลงสาธุการขึน้
ด้วยตะโพนและซ็อมโภด้วยลกัษณะการบรรเลงท่ีคล้ายคลงึกัน โดยมีสว่นน า (Intro) ของเพลงท่ีมี
ความหมายสื่อถึงการเคารพบูชา และมีวิธีการบรรเลงกลับต้นท่ีแตกต่างกัน รูปแบบจังหวะ        
และรูปแบบท านองของฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม เกิดขึน้จากกระบวนการเรียนรู้ทางดนตรี            
ท่ีแตกต่างกันวงป่ีพาทย์ไทยก าหนดให้เรียนฆ้องวงใหญ่ก่อนเรียนเคร่ืองดนตรีชิน้อ่ืน จึงมีรูปแบบ
จังหวะท่ีมีความถ่ีของเสียงไม่ถ่ีมากนัก ตีเป็นคู่สี่ คู่แปด ซึ่งแตกต่างจากการเรียนรู้วงพิณเพียต      
ท่ีสามารถเรียนรู้เคร่ืองดนตรีท่ีตนสนใจได้ ท าให้ลกัษณะรูปแบบจังหวะและรูปแบบท านองเพลง   
มีลกัษณะกระจายตวัของเสียง สามารถผลิตเสียงในการแปรท านองท่ีต้องการได้เหมือนกับเสียง
เคร่ืองดนตรีชนิดอ่ืนในวง 

  รู ปแบบจั งหวะและ รูปแบบท านอง เพลงสา ธุ กา ร ท่ี แตกต่ า งกัน                     
ของฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม ยังพบการซ า้ของรูปแบบท านองเพลง เป็นความสม ่าเสมอ                  
และความคงเส้นคงวาทางดนตรี (Consistency of music variation) ท่ีเป็นเอกลักษณ์ส าคัญ    
ของการพฒันาความยาวท านองเพลงและเป็นแนวบทเพลง (Theme and Variations) ท่ีน าไปสู่
ความคิดหลกั (Concept) ในการบรรเลงดนตรีของแต่ละประเทศ รวมทัง้การผูกส านวนเพลง         
ท่ีมีการสมัผสัเสยีงระหวา่งวรรคเพลง ประโยคเพลง และสมัผสัวิธีการบรรเลงเรียงร้อยเช่ือมโยงกนั 

2.2. เพลงตระ 
การใช้ท านองเพลงตระในการเรียบเรียงเพลงชุดโหมโรงเย็นและโหมโรงโตจ

ไม่เหมือนกัน เพลงตระในเพลงชุดโหมโรงเย็น คือ เพลงตระหญ้าปากคอก ซึ่งเป็นท านองเพลง        
ท่ีตรงกับเพลงตระธมของวงพิณเพียตกัมพูชา แต่เพลงโหมโรงโตจใช้เพลงตระโตจในการบรรเลง
เพลงตระ ตรงกับเพลงตระนอนของวงป่ีพาทย์ไทย ดังนัน้เพลงตระท่ีใช้ในการบรรเลง                     
ทัง้สองประเทศใช้เพลงตระท่ีไม่ เหมือนกัน จึงส่งผลให้เพลงในล าดับต่อไป คือ เพลงรัว                   
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ไม่ตรงกันด้วย เพลงในล าดับท่ี 2 เป็นบทเพลงประเภทเพลงตระเหมือนกัน แต่การน าเพลงตระ     
มาใช้ต่างกัน ซึ่ ง โครงสร้างของท านองเพลงคล้ายคลึงกัน แตกต่างกันเพียงเล็กน้อย                     
เน่ืองจากท านองสว่นใหญ่ตรงกนัและผิดเพีย้นจากกนัไม่มากนกั รูปแบบจงัหวะและรูปแบบท านอง
ยังคงใช้รูปแบบท่ีสอดคล้องกับเพลงสาธุการและแนวคิดในการแปรท านองของฆ้องวงใหญ่        
กับความเรียบ (Naive) ของเสียงและฆ้องวงธมกับการกระจายตัวของเสียงอย่างต่อเน่ือง                  
จึงสง่ผลตอ่ส านวนเพลงท่ีคล้ายคลงึกนั 

2.3. เพลงรัว 
ท านองเพลงรัวเป็นบทเพลงท่ีเช่ือมโยงมาจากเพลงตระ วงป่ีพาทย์ไทยจะใช้

เพลงรัวสามลาในการบรรเลงตอ่จากเพลงหญ้าปากคอก แตว่งพิณเพียตกมัพชูาใช้เพลงรัวบรรเลง
ตอ่จากเพลงตระโตจซึง่เป็นเพลงท่ีตรงกบัเพลงรัวลาเดียวของวงป่ีพาทย์ไทย ความยาวของเพลงรัว
ไม่สามารถแบ่งได้เป็นวรรคหรือประโยคเพลงท่ีคงท่ีได้ เพราะเป็นบทเพลงท่ีให้อิสระกับผู้บรรเลง  
ทัง้วงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกมัพชูา ลกัษณะของบทเพลงจึงมีความสอดคล้องกนั แตว่ิธีการ
บรรเลงแตกต่างกัน สิ่งท่ีร่วมความคิดในการบรรเลงของเพลงรัว คือ การใช้ท านองเป็นพืน้หลงั    
ให้ระนาดเอกและโรเนียดแอกได้ใช้ลลีาในการแปรท านองได้อยา่งเต็มท่ี เพื่อสร้างเสยีงของเพลงรัว
ท่ีสื่ออารมณ์ต่ืนเต้น ครึกครืน้ เป็นการสื่อความหมาย (Meaning) และการให้ความหมาย 
(Definition) ของเพลงรัวท่ีเหมือนกัน ซึง่รูปแบบจงัหวะและรูปแบบท านองท่ีใช้บรรเลงฆ้องวงใหญ่
ใช้ความเรียบและฆ้องวงธมใช้การกระจายตัวของเสียง ส่งผลในการเรียบเรียงส านวนเพลง  
แตกตา่งกนั แตย่งัคงเช่ือมตอ่ระหวา่งวรรคเพลงด้วยการสมัผสัของเสยีงเหมือนกนั 

2.4. เพลงต้นเข้าม่าน-เพลงก ามันส่วนต้น 
เพลงก ามันของวงพิณเพียตกัมพูชาไม่ได้แยกสว่นของเพลงออกเหมือนกับ

เพลงต้นเข้าม่าน และเพลงเข้าม่าน ของวงป่ีพาทย์ไทย แต่ท านองมีลักษณะเหมือนกับ                           
เพลงต้นเข้าม่าน ซึ่งมีลูกตกท่ีไม่ตรงกันอยู่เพียงจุดเดียว รูปแบบจังหวะและรูปแบบท านอง        
ของฆ้องวงใหญ่ยังใช้ความเรียบและฆ้องวงธมยังใช้แบบการกระจายตัวของเสียงในการแปร
ท านอง เสียงท่ีใช้ในการแปรท านองฆ้องวงธมจะมีความถ่ีของเสียงในห้องเพลงจ านวนมากกว่า
ฆ้องวงใหญ่ท่ีใช้การตีเป็นคู่เสียงมากกว่าการแบง่มือ ซึ่งน ามาไปสูก่ารสร้างส านวนเพลงท่ีสมัผสั
กนัได้ทัง้สองประเทศ 

2.5. เพลงเข้าม่าน-เพลงก ามัน 
เพลงเข้าม่านและเพลงก ามันเป็นบทเพลงท่ีมีความยาวของท านองเพลง        

ท่ีไม่เท่ากัน แต่มีลกัษณะของท านองท่ีคล้ายคลงึกัน โดยมีการพฒันาความยาวของประโยคเพลง
ด้วยการซ า้ (Repetition) พบท านองโยนท่ีมีลกัษณะท านองท่ีคล้ายคลงึกนั ลกูตกของเสยีง รูปแบบ
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จังหวะและรูปแบบท านอง และส านวนเพลงจึงซ า้กนัเป็นจ านวนมาก รวมทัง้การเปลี่ยนกลุม่เสยีง
ภายในท านองเพลงเข้าม่านและเพลงก ามัน ซึ่งเป็นมโนทศัน์หลกัของเพลงท่ีท าให้เป็นหลกัฐาน   
ในวัฒนธรรมร่วมทางความคิดให้กับผู้ ท่ีเรียนรู้ป่ีพาทย์และพิณเพียตได้ฝึกฝนเร่ืองระบบเสียง    
เพือ่ท าความเข้าใจเร่ืองรูปแบบจงัหวะและรูปแบบท านองของบทเพลงได้ น าไปสูส่ านวนเพลงท่ีเกิด
จากการแปรท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมท่ีมีการผูกสัมผัสในกรอบเสียงลูกตกท่ีซ า้กัน          
ซึง่พบมากในท านองฆ้องวงธมท่ีแปรท านองหลากหลายตามลกัษณะกายภาพของเคร่ืองดนตรี 

2.6. เพลงปฐม-เพลงบาธม 
เพลงปฐมและเพลงบาธมเป็นบทเพลงท่ีมี ช่ือเพลงและท านองเพลง 

คล้ายคลึงกัน มีความยาวของท านองเพลงเท่ากัน ประกอบไปด้วยสัดส่วนของท านองเพลง            
ท่ีเหมือนกัน คือ ส่วนท านองโยน และส่วนเนือ้ท านอง ใช้การซ า้ของท านองเพลง เพื่อพัฒนา         
ความยาวของประโยคเพลง เป็นแนวคิดหลกัของบทเพลงเหมือนกันทัง้สองประเทศแต่ลักษณะ
ท านองโยนมีความแตกตา่งกนัเป็นไปตามรูปแบบจงัหวะและรูปแบบท านองท่ีใช้ในการแปรท านอง
ฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม รวมทัง้ท านองเพลงในช่วงท้าย หรือท่ีป่ีพาทย์ไทยเรียกว่า “ท้ายปฐม” 
นัน้ ปรากฏท านองท่ีมีเหมือนกันทัง้ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพูชาเป็นท านองท่ีแสดงสญัญาณ
ของการจบเพลงปฐมและเพลงบาธม หรือเม่ือต้องการบรรเลงเพลงปฐมแบบออกเพลงก่อน         
จะลงจบต้องกลับมาบรรเลงท านองท้ายปฐมเพื่อลงจบ หรือส่งต่อไปยังเพลงลา เพลงปฐม        
และเพลงบาธมเป็นบทเพลงท่ีวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาใช้บรรเลงได้หลายโอกาส   
ทัง้บรรเลงประกอบพิธีกรรมและบรรเลงประกอบการแสดงเช่นเดียวกนัทัง้สองประเทศ 

2.7. เพลงลา-เพลงเรีย 
เพลงลาและเพลงเรียเป็นบทเพลงท่ีมีช่ือเพลงท่ีคล้ายคลึงกัน และสื่อถึง

ความหมายของเพลงได้ มีความยาวของเพลงเท่ากัน แต่มีลกูตกของท านองเพลงท่ีแตกต่างกัน
เพียงจุดเดียว และไม่ส่งผลต่อส านวนเพลงส่วนใหญ่ท่ีสอดคล้องกัน เพลงลาและเพลงเรีย         
เป็นท านองเช่ือมต่อระหว่างเพลงปฐมและเพลงเสมอในวงป่ีพาทย์ไทยหรือเพลงบาธม                      
และเพลงเสมอของวงพิณเพียตกัมพูชา รูปแบบจังหวะของท านองฆ้องวงใหญ่เป็นรูปแบบจงัหวะ   
ท่ีก่อตวัเข้าหาคู่เสียงเป็นคู่สี่ คู่แปด สว่นรูปแบบจังหวะของฆ้องวงธมใช้รูปแบบการกระจายตัว   
ของเสยีง และคูเ่สยีงมกัจะปรากฏท่ีเสยีงลกูตกของวรรคเพลง  

2.8. เพลงเสมอ 
เพลงเสมอของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาเป็นบทเพลงเดียวกัน       

มีการเรียกช่ือเพลงท่ีคล้ายคลงึกัน ความยาวของบทเพลงเท่ากัน เสยีงของลกูตกตรงกนั กลุม่เสียง
ท่ีใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลงเป็นกลุม่เสียงเดียวกัน คือ กลุม่เสยีงเร เหมือนกนัทัง้สองประเทศ 
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ต าแหนง่ของบทเพลงในเพลงชุดโหมโรงเย็นและโหมโรงโตจ เป็นต าแหนง่เดียวกนั และบรรเลงด้วย
เพลงรัวตอ่ท้ายเหมือนกนั โครงสร้างของเพลงเสมอจึงมีแนวคิดเดียวกันในตวัท านองเพลง รูปแบบ
จังหวะและรูปแบบท านองของฆ้องวงใหญ่ใช้ความเรียบ ซึ่งท านองเพลงไทยได้เปรียบเทียบ                
ให้ฆ้องวงใหญ่เป็นตัวแทนของท านองหลกั ดังนัน้ลกัษณะท านองของเพลงท่ีเป็นเพลงประเภท   
ทางพืน้จะมีเสียงท่ีใช้ในการเรียบเรียงท านองเพลงท่ีไม่ถ่ีมากนกั และฆ้องวงธมใช้การกระจายตวั
ของเสียงในการเรียบเรียงท านองเพลงแสดงให้ เห็นว่า ฆ้องวงธมมีลักษณะการแปรท านอง              
ท่ีเหมือนกับเคร่ืองดนตรีประเภทอ่ืนในวง สามารถใช้เสียงท่ีมีตามลักษณะทางกายภาพ             
ของเคร่ืองดนตรีในการแปรท านองได้อย่างเต็มท่ี ซึ่งทัง้ท านองฆ้องวงใหญ่ และท านองฆ้องวงธม
เป็นการแปรท านองจากท านองหลกัเหมือนกันทัง้สองประเทศ โดยพิจารณาจากท านองเพลง        
ท่ีบรรเลงและยังคงความเป็นส านวนทางดนตรีท่ีมีการผูกสัมผัสของเสียง ระหว่างวรรค         
ประโยคเพลง และสมัผสัวิธีการตีเหมือนกนัทัง้สองประเทศ 

2.9. เพลงเชิด 
การบรรเลงเพลงเชิดในเพลงชุดโหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจ สามารถ

บรรเลงได้ 2 ลกัษณะ คือ การบรรเลงเพลงเชิด สองชัน้ แล้วลดทอนต่อด้วยท านองเพลงเชิด        
ชัน้เดียว หรือในโหมโรงโตจจะบรรเลงด้วยเพลงเชิดฌึง (เพลงเชิดฉ่ิง) ซึ่งเป็นเพลงเชิดในอัตรา
จังหวะสองชัน้แล้วลดทอนท านองเพลงเป็นเพลงเชิดในอัตราจังหวะชัน้เดียว และการบรรเลง                 
เพลงเชิดท่ีมีอัตราจังหวะชัน้เดียวเท่านัน้ตัง้แต่เ ร่ิมต้นบทเพลงเหมือนกันทัง้สองประเทศ                     
อตัราจงัหวะจึงเป็นสิง่ท่ีบอกการขยายและลดทอนท านองเพลงเทา่นัน้ 

เพลงเชิด สองชัน้  หรือเชิดฌึง เป็นบทเพลงท่ีขยายขึน้จากเพลงเชิด                
ในอัตราจังหวะชัน้เดียว เหมือนกันทัง้สองประเทศ โครงสร้างของบทเพลงมีการพฒันาความยาว            
ด้วยการซ า้ แล้วเปลีย่นเฉพาะท านองสว่นต้น ท านองในช่วงท้ายจะเป็นท านองท่ีเหมือนกัน ซึง่ฐาน
ท่ีเกิดของการขยายท านองเพลงเกิดจากเพลงเชิดในอัตราจังหวะชัน้เดียว โดยปกติแล้ว                   
มักจะบรรเลงเพลงเชิด สองชัน้หรือเพลงเชิดฌึง ประมาณ 1-5 ตวั แล้วลดทอนท านองออกไปสู่
เพลงเชิดชัน้เดียวในตัวถัดไป ซึ่งโครงสร้างของเพลงเชิด ชัน้เดียว มีลักษณะเช่นเดียวกัน                        
คือ การเปลี่ยนท านองส่วนต้นเพลง และท้ายเพลงซ า้ หรือท่ีเ รียกว่า “เปลี่ยนหัวซ า้ท้าย”                  
จ านวนเพลงเชิดชัน้เดียวทัง้ป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา ในแต่ละส านักมีจ านวนตัวเพลง      
ท่ีไม่เท่ากันขึน้อยู่กับอิสระของการบรรเลง ถ้าหากเป็นการบรรเลงประกอบการแสดง การบรรเลง       
เพลงเชิดจะขึน้อยูก่บัอากปักิริยาของตวัละครเป็นหลกั 



  508 

การเรียบเรียงท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงโตจยังคงใช้รูปแบบจังหวะ     
และรูปแบบท านองเพื่อสร้างส านวนเพลง จ านวนความยาวของท านองเพลงในส่วนท่ีซ า้               
ต่างกันเพียงเล็กน้อย แต่โดยภาพรวมแล้วเม่ือฟังเพลงจะรับรู้ได้ทันทีถึงอารมณ์ของเพลงเชิด 
โดยเฉพาะอยา่งยิ่งเสยีงของเคร่ืองประกอบจงัหวะและส านวนของเพลงเชิดท่ีซ า้กนั มีการผกูสมัผสั
ของวรรคเพลง และสมัผสัวิธีการตีอยา่งสละสลวย ไพเราะ นา่ฟังของทัง้สองประเทศ 

2.10. เพลงกลม 
ท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมเพลงกลม เป็นบทเพลงเดียวกันและอยู่ใน

ล าดบัเดียวกันของการบรรเลงเพลงโหมโรง มโนทศัน์หลกัของเพลงกลม คือ การเปลี่ยนกลุม่เสยีง 
หรือท่ีเรียกว่า “กลมสามเสียง” ประกอบไปด้วย กลุม่เสียง เร (รมฟ ลท)กลุม่เสียงซอล (ซลท รม) 
และกลุม่เสียงโด (ดรม ซล) เพื่อให้ผู้ เรียนป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตได้ฝึกฝนการเปลี่ยนกลุม่เสยีง
ของท านองเพลงท่ีมีรูปแบบจังหวะและส านวนเพลงเหมือนเดิมความยาวของท านองเพลงกลม     
วงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชามีความแตกต่างกันเพียงเล็กน้อย แต่ท านองท่ีเป็น
ลกัษณะเฉพาะในการกลบัมาเสยีงเร่ิมต้นแตกตา่งกนั คือ ป่ีพาทย์ไทย เม่ือบรรเลงครบทัง้สามเสยีง
แล้วจะกลบัมาจบเพลงกลมด้วยกลุ่มเสียงท่ี 1 แตว่งพิณเพียตกัมพชูาจะกลบัมาบรรเลงกลุม่เสียง
ท่ี 2 เพื่อเป็นท านองจบ 

รูปแบบจงัหวะและรูปแบบท านองเพลงของท านองเพลงกลมน าไปสูก่ารสร้าง
ส านวนเพลงด้วยการซ า้ เพื่อพัฒนาความยาวของบทเพลง และเป็นการซ า้ระหว่างวรรคเพลง    
และประโยคเพลงท่ีเช่ือมต่อกันด้วยวิธีการสัมผัสของเสียงระหว่างวรรคและสัมผัสวิธีการตี       
ถึงแม้จะมีการกลบัมาของท านองจบท่ีต่างกลุม่เสียงกัน แต่โครงสร้างโดยรวมสว่นใหญ่ท่ีบรรเลง
ด้วยเคร่ืองประกอบจังหวะแล้ว ท าให้อารมณ์เพลงจากการบรรเลงเป็นลกัษณะเด่นและบ่งบอก    
ถึงลกัษณะร่วมทางดนตรีจากเพลงกลมได้ 

2.11. เพลงช านาญ 
ท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมเพลงช านาญเป็นท านองเพลงท่ีมี         

โครงสร้างหลักของท านองเพลงร่วมกัน แต่รายละเอียดภายในบทเพลงโดยเฉพาะความยาว      
ของท านองเพลงแตกต่างกัน และเป็นตวัอย่างของท านองเพลงท่ีมีความเหมือนในความแตกตา่ง 
(Similarities in Differences) ของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา ซึ่งท านองเพลงช านาญ       
ในส่วนต้นท านองของป่ีพาทย์ไทยจะมีความยาวมากกว่าพิณเพียตกัมพูชาเพียงเล็กน้อย                
ท านองเพลงช านาญใช้การซ า้ของท านองและสร้างให้ท านองในสว่นต้นมีความสมัพนัธ์กบัท านอง
เพลงในเท่ียวหลัง ด้วยวิ ธีการขยายท านองเพลงในประโยคแรกขึน้  ดังนัน้ท านองเพลง                      
จึงมีความสมัพนัธ์ของเสยีงแล้วตอ่เน่ืองด้วยท านองท่ีซ า้ รวมทัง้แนวคิดของการสง่ตอ่ท านองเพลง
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ไปในเพลงกราวใน มีลักษณะท านองในประโยคสุดท้ายของเพลงแตกต่างกัน ท านองเพลง                 
ของวงป่ีพาทย์ไทยยงัคงอยู่ในกลุ่มเสียง เร (รมฟ ลท) แต่ท านองเพลงของวงพิณเพียตกัมพูชา        
มีการก่อรูปท านองไปหากลุม่เสียงโด (ดรม ซล) ซึ่งเป็นกลุม่เสียงหลกัในการเร่ิมต้นเพลงกราวใน 
แสดงให้เห็นถึงการเช่ือมตอ่ของบทเพลงท่ีแตกตา่งกนั 

2.12. เพลงกราวใน 
ท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธมเพลงกราวในเป็นท านองเพลงท่ีมีช่ือเรียก

บทเพลงเหมือนกัน และเป็นบทเพลงท่ีมีบทบาทในวัฒนธรรมทางดนตรีของไทยและเขมร            
เป็นอยา่งยิ่ง ทัง้ในด้านการบรรเลงประกอบพิธีกรรมทางศาสนาและการบรรเลงประกอบการแสดง 
ส่วนประกอบท่ีส าคัญของบทเพลง คือ ท านองโยน และท านองเนือ้เพลง ท านองโยนท่ีพบ                    
ได้แก่ โยนเสียง โด (ดรม ซล)โยนเสียงเร (ซลท รม) ท านองเนือ้เพลง (รมฟ ลท) โยนเสียงที                
(รมฟ ลท) โยนเสียงมี (รมฟ ลท) โยนเสียงลา (ซลท รม) โยนเสียงฟา (รมฟ ลท) โยนเสียงมี               
(รมฟ ลท) และโยนเสยีงโด (ดรม ซล) ซึง่เป็นโยนในเสยีงท่ี 1 ความยาวของท านองเพลงท่ีเกิดจาก
ท านองโยนไม่สามารถน ามาเป็นตวัก าหนดความยาวของท านองเพลงได้ เน่ืองจากการเรียบเรียง               
และสร้างสรรค์ท านองโยนท่ีเกิดขึน้ได้อยา่งอิสระ 

ท านองเนือ้เพลงกราวใน เป็นท านองส่วนท่ีส าคัญและปรากฏในท านอง    
ของป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา ส่วนของเนือ้เพลงมีท านองท่ีส่งต่อจากท านองโยนเข้าสู่   
ท านองเนือ้เพลงและส่งต่อจากเนือ้เพลงเข้าสู่ท านองโยนท่ีเหมือนกัน และระหว่างท านองโยน       
มีการเ ช่ือมต่อของท านองด้วยส านวนเพลงท่ีส่งต่อไปยังท านองโยนต่าง ๆ อย่างลง ตัว                 
สว่นของท านองเนือ้เพลงและท านองโยนเพลงกราวใน จึงมีลกัษณะร่วมทางความคิดท่ีคล้ายคลงึ
กนัในการเรียบเรียงท านอง 

ส านวนเพลงกราวในเป็นบทเพลงท่ีแสดงให้เห็นถึงการพัฒนาความยาว    
ของท านองเพลงด้วยการซ า้ จากการลดทอนท านองลงเพื่อมาบรรจบท่ีจุดเดียว คือ เสียงท่ี      
ต้องการโยน การเรียบเรียงท านองจึงมีการใช้รูปแบบจังหวะและรูปแบบท านองเพลงท่ีผูกสมัผัส
อย่างสอดคล้องกัน ด้วยการถอดโครงสร้างท านองในมุมกว้างให้แคบลงมาอย่างเป็นสัดส่วน 
วิธีการคิดตอ่การประดิษฐ์ท านองโยนเป็นความคิดร่วมทางวฒันธรรมดนตรีของไทยและกมัพชูา 

2.13. เพลงต้นชุบ-เพลงฌุบ 
ท านองเพลงต้นชุบและเพลงฌุบเป็นท านองเพลงท่ีมีความสัมพันธ์               

เชิงโครงสร้าง เน่ืองจากเพลงต้นชุบเป็นเพลงท่ีขยายขึน้มาจากท านองเพลงชุบในส่วนต้น                
ของวงป่ีพาทย์ไทย ซึ่งตรงกับเพลงฌุบของวงพิณเพียตกัมพูชา เพื่อให้สอดรับกับอัตราความเร็ว     
ของเพลงกราวในท่ีบรรเลงอยู่ก่อนหน้าให้เกิดความตอ่เน่ือง แตพ่ิณเพียตกมัพชูาบรรเลงเพลงฌุบ
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โดยไม่ขยายท านองเพลงขึน้ โครงสร้างหลกัของบทเพลงระหว่างเพลงต้นชุบของวงป่ีพาทย์ไทย
และเพลงฌุบของวงพิณเพียตกัมพูชาจึงมีความสมัพนัธ์กันในโครงสร้างเชิงลกึท่ีแสดงให้เห็นถึง
พัฒนาการทางความคิดท่ีมีต่อตัวดนตรีท่ีแตกต่างกัน ท านองเพลงต้นชุบและท านองเพลงฌุบ     
จะส่งต่อไปยังเพลงลาและเพลงเรีย ซึ่งเป็นเพลงในล าดับสุดท้ายของเพลงชุดโหมโรงเย็น           
และเพลงโหมโรงโตจ 

การศึกษาความสมัพนัธ์ของท านองเพลงระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพชูา 
ผู้วิจยัใช้ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็นและท านองฆ้องวงธมพลงโหมโรงโตจ แสดงให้เห็น
ถึงโครงสร้างเชิงลกึ (Deep Structure) ท่ีเป็นโครงสร้างหลกัและท าให้วฒันธรรมทางดนตรีระหว่าง
ไทยกับกัมพูชาผูกติดรากเดียวกันมาตัง้แต่อดีตจนถึงปัจจุบัน ส่วนแนวคิดในการกระท าต่อตัว
ดนตรีนัน้ขึน้อยู่กับพัฒนาการทางดนตรีและบริบททางสงัคมท่ีมีอิทธิพลต่องานดนตรีโดยตรง       
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็นและท านองฆ้องวงธมเพลงโหมโรงโตจ เป็นท านองเพลง    
ท่ีมีลกัษณะร่วมทางดนตรี โดยให้พิจารณาโครงสร้างของบทเพลงเป็นหลกั ซึ่งสามารถเป็นภาพ
ตัวแทนของแนวคิดการเรียบเรียงท านองเพลงวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตบนความสมัพนัธ์    
ของจุดเหมือนในท านองเพลงได้ และจุดต่างของท านองเพลง คือ แนวคิดในการพฒันางานดนตรี 
วิธีการบรรเลง รูปแบบจังหวะ และรูปแบบท านองท่ีสง่ผลต่อส านวนดนตรี สะท้อนถึงเอกลกัษณ์    
ท่ีออกมาในรูปแบบอารมณ์และสนุทรียะของการบรรเลงท่ีแตกตา่งกนัของไทยและกมัพชูา 

อภปิรายผลการวิจัย 
ทวิวัจน์ทางดนตรีท่ีได้จากการศึกษาวัฒนธรรมการบรรเลงป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียต

กมัพชูา ผา่นกระบวนการซมึซบั วิเคราะห์ วิจารณ์ และการประเมินคณุคา่งานดนตรี ร่วมกบับริบท
ทางวัฒนธรรมของทัง้สองประเทศนัน้ สามารถยืนยันการเป็นมรดกร่วมทางวัฒนธรรมดนตรี        
(A Common Cultural Heritage) ได้อย่างชัดเจน วัฒนธรรมไทยและเขมร เป็นคู่วัฒนธรรม           
ท่ีสอดคล้องและคล้ายคลึงกันมาตัง้แต่อดีต เม่ือดนตรีเป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรม การใช้งาน
ดนตรีในวฒันธรรมจึงผกูติดและเช่ือมโยงกบัวฒันธรรมตลอดมา เม่ือน าคูว่ฒันธรรมไทยและเขมร       
มาศึกษาผ่านงานดนตรีในปัจจุบันถือว่าเป็นการศึกษาวัฒนธรรมข้ามชาติ ซึ่งการศึกษา                        
ท่ีท าความรู้จักข้ามพรมแดนทางวฒันธรรมเป็นการกระตุ้นในเชิงสร้างสรรค์ (เจตนา  นาควชัระ, 
2560, น. 25) ท่ีจะใช้บทบาทการวิจารณ์ในวฒันธรรมดนตรีครอบคลมุอย่างเท่ียงธรรม เน่ืองจาก
เรายึดเขตแดนซึ่งเป็นพืน้ท่ีทางการปกครองเป็นหลกั แต่เม่ือท าการศึกษาแล้ว พบว่า วฒันธรรม
ทางดนตรีป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชามีโครงสร้างเชิงลึก (Deep Structure) ท่ีเป็นราก      
ของวฒันธรรมร่วมกัน ถ้าเราน าเส้นกัน้พรมแดนออก จะพบว่า เขตแดนทางวฒันธรรมดนตรีนัน้        
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ไม่สามารถระบุการเป็นเจ้าของทางวัฒนธรรมดนตรีได้อย่างชัดเจน สอดคล้องกับ (ณรงค์ชัย    
ปิฎกรัชต์, 2563, น. 19) ท่ีว่าวัฒนธรรมมิใช่ขอบเขตของการเมืองการปกครอง ท่ีแบ่งเขตพืน้ท่ี           
ของหมู่บ้าน ต าบล อ าเภอ จังหวัด กลุ่มประเทศ ดังเช่น การปักปันหลกัเขตบนแผ่นดินพืน้ราบ         
มีการตัง้ด่านผ่านทางด้านหนึ่ง คือ ประเทศไทยอีกด้านหนึ่ง คือ ประเทศกัมพูชา หมายความว่า        
ในขอบเขตแห่งอาณาเขตย่อมมีบูรณภาพแห่งดินแดน เป็นการแบ่งเส้นแดนเพราะต่างก็มีรัฐบาล
ของตน แต่ในทางวัฒนธรรมแล้ว การวิจัยทางดุริยางคศาสตร์ชาติพันธ์ุ ต้องเข้าใจทฤษฎี                
มานุษยวัฒนธรรมสมัพันธ์ เหตุผล คือ วัฒนธรรมไม่อาจแบ่งได้ด้วยเส้นกัน้พรมแดนประเทศ                        
ต้องดึงเส้นกัน้พรมแดนประเทศท่ีเป็นม่านบงัความคิดนัน้ออกไป วฒันธรรมทางดนตรีจะโดดเดน่         
ขึน้มาทันที ด้วยเหตุนีก้ารศึกษาทวิวัจน์ทางดนตรีระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา           
จึงมุ่งเน้นงานภาคสนามด้วยวิธีการมนุษย์สมัผสัมนุษย์ การศึกษาเอกสารชัน้ต้น การเรียนรู้ดนตรี 
เพือ่ซมึซบั น าไปสูก่ารวิเคราะห์ วิจารณ์ และการประเมินคณุคา่งานดนตรีของทัง้สองประเทศ 

ทวิวัจน์ทางดนตรีในมิติทางประวัติศาสตร์นัน้บ่งบอกถึงการด ารงอยู่ของงานดนตรี          
ท่ีผูกติดกับอ านาจทางการเมืองการปกครอง ราชส านัก ระบบกษัตริย์ และสงคราม ท่ีน ามาสู่
แนวคิดของการปรับตัวทางดนตรี สิ่งท่ีตอบความส าคัญทางความคิดของวฒันธรรมในปัจจุบนั     
คือ ประการแรกคิดถึงเร่ืองอดีตในหรือต้นก าเนิด (Original) เป็นตัวตัง้ มักส่งผลต่อความรู้สึก       
ในการเป็นเจ้าของทางวัฒนธรรม ประการท่ีสอง คิดถึงเร่ืองในปัจจุบัน จะค านึงถึงการสร้าง
เอกลกัษณ์ของชาติเป็นส าคญั ประเด็นความคิดทัง้สองประการนี ้ เป็นก าแพงความคิดท่ีส าคัญ   
อันจะน าไปสู่ความขัดแย้งทางวัฒนธรรม เม่ือพิจารณาเร่ืองประวติัศาสตร์คนไทยและคนเขมร
ร่วมกันกับเหตุการณ์ทางดนตรีจะพบว่า อ านาจทางการปกครองขึน้อยู่กับผู้ ใด ศิลปวัฒนธรรม      
ก็ขึน้อยู่กับผู้ นัน้ รวมทัง้ศิลปวัฒนธรรมทางดนตรีด้วยเช่นกัน ด้วยเหตุนีร้ากเหง้าเค้ามูล               
ทางวฒันธรรมที่ฝังลกึของทัง้สองประเทศ จึงสง่ผลตอ่งานดนตรีท่ีมีรูปแบบคล้ายคลงึกันมากท่ีสุด 
ด้วยการถ่ายโยง ผสมผสานทางวฒันธรรม อีกทัง้อิทธิพลของวฒันธรรมอินเดียท่ีสง่ผลตอ่ความคิด
ของคนในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ เป็นสิ่งท่ีไม่อาจปฏิเสธได้ในการสร้างเอกลกัษณ์ทางดนตรี 
(เฉลิมศักด์ิ  พิกุลศรี, 2560, น. 49) เป็นแรงขับเคลื่อนออกมาในรูปแบบเคร่ืองสักการะบูชา            
การสื่อความหมาย และการสื่อสารผ่านภาพจ าหลกั ภาษาและวรรณกรรม ท่ีส่องทางให้แก่กัน  
และสะท้อนให้เห็นถึงบทบาทหน้าท่ีของดนตรีป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชาในบริบท           
ทางวฒันธรรมมาอยา่งตอ่เน่ือง 

คุณลักษณะทางดนตรีเป็นสิ่งส าคัญต่อการพิจารณาลักษณะร่วมทางกายภาพ           
ของเคร่ืองดนตรีแต่ละชนิดในวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา มีลกัษณะท่ีคล้ายคลึงกัน 
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ด้วยกระบวนการท่ีท าให้เกิดเสียง กระบวนการสร้างเคร่ืองดนตรี การปรับตกแต่ง สร้างขึน้มา    
ด้วยความประณีตงดงามเป็นสิ่ง ท่ีแสดงให้เห็นถึงการยกระดับทางจิตใจ (Uplift) ให้เกิด
สนุทรียภาพทางดนตรีท่ีมาพร้อมกับสุนทรียรส รวมถึงวิธีการบรรเลงเคร่ืองดนตรี วิธีการบรรเลง
ผ่านบทเพลง คุณลกัษณะทางดนตรีจึงเป็นผลผลิตอนัส าคญัท่ีมนุษย์สร้างสรรค์ผลงานทางศิลปะ
ขึน้มาท่ีเกิดจากฐานคิดร่วมกันทัง้สองประเทศ บทพิสูจน์ท่ีส าคัญ คือ เราสามารถน าเพลงไทย     
ไปบรรเลงบนเคร่ืองดนตรีพิณเพียตได้ และในทางกลบักันเราสามารถน าบทเพลงของกัมพูชามา
บรรเลงบนเคร่ืองป่ีพาทย์ได้เช่นกนั เสยีงท่ีดงัขึน้จากการบรรเลงมีลกัษณะของเสยีงท่ีสอดคล้องกัน       
ด้วยปัจจัยพืน้ฐานของเสียงท่ีคล้ายคลงึกัน สง่ผลให้การรับใช้สงัคมของดนตรีจึงไม่แตกต่างกัน 
โดยเฉพาะอย่างยิ่ งการเปลี่ย นแปลงดนตรี ด้วยความจ า เ ป็น (Change in Necessary)                 
และความสามารถในการหยืดหยุ่น (Fiexible) ลดทอน เพิ่มเติมในงานดนตรีได้อย่างลงตัวนัน้     
เป็นความสามารถพิเศษท่ีเกิดขึน้ในชุดความคิด (Mind set) ท่ีเกิดจากบทบาทหน้าท่ีในงานดนตรี
ของทัง้สองประเทศ 

เพลงโหมโรง คือ หนึ่งหลกัฐานส าคัญของการเป็นวัฒนธรรมร่วมทางดนตรีท่ีเกิดขึน้    
จากตวับทเพลงของวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชา มีความคล้ายคลงึกันของช่ือบทเพลง      
การเรียงร้อยบทเพลงท่ีเกิดจากแนวคิดการผูกเร่ืองราว (Story) ท่ีสอดคล้องกับความเช่ือ         
ความศรัทธาของมนุษย์ผ่านงานดนตรี เพลงโหมโรงเป็นบทเพลงท่ีใช้บรรเลงทัง้วงป่ีพาทย์ไทย   
และวงพิณเพียตกัมพูชา ตัง้แต่อดีตจนถึงปัจจุบนั ดังนัน้การยึดถือปฏิบติัทางดนตรีในเพลงชุด   
โหมโรงเย็นและเพลงโหมโรงโตจ เป็นการรักษาซึง่รากทางวฒันธรรมที่ร่วมกันของไทยและกัมพูชา 
ซึ่งเป็นมรดกร่วมทางวัฒนธรรมอย่างชัดเจน ถึงแม้จะมีความแตกต่างกันเพียงเล็กน้อย                 
แต่เป็นความต่างในความเหมือน (Difference in similarity) เพราะโครงสร้างหลกัของงานดนตรี
เป็นโครงสร้างเดียวกัน จึงเป็นประเด็นส าคัญในการสนทนาของดนตรีตัง้แต่อดีตจนถึงปัจจุบัน      
และผ่านการรับรู้ด้วยโสตประสาทจากการฟังมากท่ีสุด รวมทัง้การเรียนรู้ของนักดนตรีป่ีพาทย์   
และพิณเพียตท่ีต้องผ่านกระบวนการฝึกปฏิบติัเพลงโหมโรง เพื่อพฒันาทกัษะท่ีเป็นกลไกส าคญั  
ในการขับเคลื่อนทักษะทางด้านดนตรีของผู้ เรียนให้มีการพัฒนาขึน้ ประกอบด้วย การ ฝึก        
ความอดทนและประสบการณ์ดนตรีให้คล่องแคล่ว มีปฏิภาณไหวพริบ เข้าใจระบบเสียง                   
รูปแบบจังหวะรูปแบบท านอง ท่ีน าไปสูก่ารสร้างภูมิปัญญาและความคิดสร้างสรรค์ทางดนตรีได้ 
ความเบ่งบานทางศิลปะท่ีเกิดจากเพลงโหมโรง จึงเป็นสื่อสะท้อนปัจจัยของการร่วมราก            
ทางวฒันธรรมดนตรีท่ีมีความเข้มแข็งและอยูใ่นบริบทของวฒันธรรมไทยและเขมรอยา่งเต็มเป่ียม 
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การพัฒนาองค์ความรู้ด้านดนตรีของทัง้สองประเทศท่ีผู้ วิจัยศึกษาผ่านป่ีพาทย์ไทย     
และพิณเพียตกมัพชูา แนวคิดของนกัดนตรีท่ีปฎิบติัตอ่องค์ความรู้นัน้สอดคล้องกนั คือ การพฒันา
หารูปแบบและลกัษณะเฉพาะ (Style) ของตนเอง ซึ่งเป็นแนวคิดหลกัท่ีสอดคล้องกับความอิสระ  
ในงานศิลปะ (Freedom of the Art) โดยหลักการแล้วงานศิลปะท่ีสร้างขึน้ไม่ มีถูกหรือผิด               
แต่งานศิลปะท่ีอยู่ในกรอบความคิดของคนไทยและคนกัมพูชานัน้จะมีค าว่า “ขนบ” เป็นกรอบ
ความคิดส าคญั โดยเฉพาะเพลงโหมโรงท่ีผูกติดกบัพิธีกรรมเหมือนกันทัง้สองประเทศ การพฒันา
องค์ความรู้ด้านดนตรีจึงเกิดความแตกต่างกัน ทัง้นีอิ้ทธิพลของการจัดระเบียบทางสังคม          
ย่อมส่งผลต่อลกัษณะท านอง ซึ่งผสานความคิด แก้ไข ปรับปรุง พัฒนาสู่ความเป็นมาตรฐาน     
ของวิชาความรู้ด้วยแนวคิดท่ีแตกต่างกัน หลังจากการแยกดินแดนกันอย่างชัดเจนของรัฐ               
ท านองฆ้องวงใหญ่ในวงป่ีพาทย์ไทยและท านองฆ้องวงธมของวงพิณเพียตกมัพชูา จึงเป็นตวัอยา่ง
ของการพัฒนางานศิลปะท่ีชัดเจน ความเป็นระเบียบของดนตรีส่งผลต่อท านองฆ้องวงใหญ่          
ท่ีมีความเรียบ (Naive) ซึ่งเป็นฐานคิดหลกัในการเรียบเรียงท านองฆ้องวงใหญ่ เพื่อการเรียนรู้    
และเข้าใจท านองหลกัของบทเพลง รวมทัง้เป็นพืน้ฐานสูก่ารแปรท านองได้อย่างเข้าใจ ซึ่งท านอง
ฆ้องวงธมแสดงให้เห็นถึงลักษณะท านองแปรของฆ้องวงธมด้วยการกระจายตัวของเสียง                         
โดยฆ้องวงธมเป็นเคร่ืองดนตรีชนิดหนึ่งในวงดนตรีท่ีสามารถแปรท านองได้อย่างอิสระ 
ลักษณะร่วมทางดนตรีจึงปรากฏในการผูกส านวนเพลง เพื่อให้เกิดการสัมผัสของเสียง                       
และคุณสมบติัความเป็นดนตรี ซึ่งสอดคล้องกับแนวทางการวิเคราะห์การเปลี่ยนแปลงทางดนตรี 
(เฉลิมศักด์ิ  พิกุลศรี, 2560, น. 9) โดยอาศัยระยะเวลาของการเปลี่ยนแปลง (The Duration of 
Change) ท่ีเป็นผลมาจากลกัษณะการปรับเปลี่ยนของสงัคม และส่งผลต่อรูปแบบการพัฒนา   
งานดนตรี  

ผลของการศึกษาท านองฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงธม มีความส าคญัอย่างยิ่งท่ีต้องศึกษา
ทฤษฎีปรากฏการณ์วัฒนธรรมท่ีเป็นกรอบความคิดแสดงกระบวนการวัฒนธรรมควบคู่ไปกับ    
การปรับเปลี่ยนเพื่อให้เกิดการสอดคล้องหรือให้เกิดความร่วมสมัยทัง้ท่ียังคงแก่นของรากเดิม 
(ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ , 2563, น.  52-53) ซึ่งการปรับเปลี่ยนอาจเกิดสภาพของการเปลี่ยน            
อย่างฉับพลันด้วยโครงสร้างของการจัดการทางสังคมหลักท่ีนโยบายระดับรัฐ และอิทธิพล              
ของการสื่อสารท่ีไร้พรมแดน ปรากฏการณ์วัฒนธรรมทางดนตรีท่ีคงอยู่จึงเป็นความสมัพันธ์                   
ต่อการด าเนินชีวิตของมนุษย์แต่ละปัจเจกบุคคลของแต่ละกลุม่วฒันธรรม ป่ีพาทย์และพิณเพียต
ในปรากฏการณ์วัฒนธรรมนัน้จึงมีโครงสร้างท่ีสอดคล้องกับโครงสร้างสัมพันธ์  3 ส่วน                   
คือ วฒันธรรมที่เหมือนกนั วฒันธรรมที่คล้ายเคียงกนั และวฒันธรรมที่แตกตา่งกนั 
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ภาพประกอบ 55 แผนภมิูภาพโครงสร้างความสมัพนัธ์ของทฤษฎีปรากฏการณ์วฒันธรรมป่ีพาทย์
ไทยและพิณเพียตกมัพชูา 

ท่ีมา:พงศพิชญ์  แก้วกลุธร (2564). ภาพน่ิง 

วัฒนธรรมทางศิลปะจึงเป็นวัฒนธรรมท่ีครอบคลุมสัดส่วนของวัฒนธรรมอ่ืน ๆ                
ท่ีสร้างและรักษารากทางวัฒนธรรมได้อย่างหนักแน่น ส่วนท่ีคล้ายเคียงและส่วนท่ีแตกต่าง          
เป็นผลจากการพฒันางานด้านศิลปะท่ีอยูใ่นวิถีชีวิตและบริบททางสงัคมและวฒันธรรม 

คุณูปการของวัฒนธรรมร่วมทางดนตรีซึ่งเป็นผลจากการวิจัยในทวิวัจน์ทางดนตรี
ระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชานัน้ ยงัเป็นสิ่งท่ีสะท้อนให้เห็นถึงคุณค่าของความเป็น
มนุษย์ในการสร้างสรรค์ สืบทอดและด ารงไว้ซึ่งประโยชน์จากงานดนตรี ผู้ วิจัยจึงขอเสนอให้          
ป่ี พาท ย์ ไทยและพิณเพี ยตกัมพูช า เ ป็น เค รื อญาติทา งดนต รี  ( The Family in Music)                            
ซึง่เป็นการสนบัสนุนกระบวนการแลกเปลีย่นเรียนรู้ร่วมกันเพื่อสร้างความคิดใหม่ ลดความขดัแย้ง       
และอคติเชิงชาติพันธ์ุ (Ethnocentrism) ซึ่งสอดคล้องกับ (อานันท์  กาญจนพันธ์ุ, 2548, น. 30)     
ท่ีกล่าวถึ งการวิจัยสังคมและวัฒนธรรมถือเป็นกระบวนการของการเรียนรู้อย่างหนึ่ง                       
ซึ่งเป็นกระบวนการแลกเปลี่ยนและถกปัญหาร่วมกัน (Dialogue) เป็นวิธีคิดและความเข้าใจ         
ท่ีส าคญั งานดนตรีท่ีใช้ในการศึกษาจึงเป็นสนุทรียสนทนา เพื่อสร้างความเข้าใจอนัดี ด้วยการน า
ดนตรีไปปฏิสมัพนัธ์และในทางกลบักนัก็รับปฏิสมัพนัธ์ทางดนตรีด้วย ซึง่เป็นวิทยาทานอนัยิ่งใหญ่
ท่ีเกิดขึน้จากทวิวัจน์ (Cross Cultural Dialogue) ทางดนตรี แสดงให้เห็นถึงไมตรีจิตท่ีมีคุณค่า    

สว่นท่ีเหมือนกนั 

สว่นท่ีคล้ายเคียง 

สว่นท่ีแตกต่าง 

- บทเพลง 

- โครงสร้าง 

ของบทเพลง 

- บทบาทหน้าท่ี 

- ประวตัคิวามเป็นมา 

- เคร่ืองดนตรี 
- ท านองเพลง 

- ระบบเสียง 
- ส านวนเพลง 
 

- สงัคมความเป็นอยู่ 
- ลกัษณะการเรียนรู้ 
- วธีิการตี 

- การแปรท านอง 

- อารมณ์เพลง 
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ตอ่ความเป็นมนษุย์ด้วยกนัอยา่งมหาศาล คือ วิทยาทานจากความรู้ทางดนตรี และเป็นอตัลกัษณ์
ของคนในเอเชียตะวนัออกเฉียงใต้อยา่งชดัเจน 

ดนตรีจึงเป็นพลงั (Soft Power) อันส าคญัท่ีสร้างความสมัพันธ์อันดีในระดบัประชาชน               
กับประชาชน (People to People) และเป็นการทูตทางวัฒนธรรม (Cultural Diplomacy)                
ท่ีทรงคุณค่า ด้วยการถ่ายทอดเร่ืองราวผ่านสุนทรียะในการอยู่ร่วมกันอย่างสนัติ และร่วมรักษา
มรดกทางวัฒนธรรม ดังท่ี (เจตนา  นาควัชระ, 2562, น. 35) ได้กล่าวว่า ภูมิหลงัอันเป็นท่ีมา     
ของการให้ความส าคัญต่อ “มรดกท่ีจับต้องไม่ได้ ” เป็นเ ร่ืองของการปรับแนวความคิด                           
หลงัยุคอาณานิคมท่ีเอือ้ให้ประชาคมนานาชาติเห็นคุณค่าของวฒันธรรมในวงกว้าง โดยสลดัเสีย
ซึ่งอคติท่ีผูกอยู่กับการยกตนข่มท่าน เพราะในท้ายท่ีสุดแล้ว สังคมท่ีเคยตกเป็นเบี ย้ล่าง              
ของประเทศท่ีสถาปนาตนเองขึน้เป็นมหาอ านาจก็มีขนบประเพณีอันงดงามและทรงคุณค่า                    
แก่การท่ีจะท านุบ ารุงสืบไป ความส านึกท่ีว่าวัฒนธรรมมิได้ผูกอยู่กับความมั่งคั่งในทางวัตถุ       
และแสดงออกได้ในรูปท่ีมิอาจ “จับต้อง” ได้ นับว่าเป็นความก้าวหน้าทางความคิดท่ีก่อให้เกิด
ความเข้าใจอันดีระหว่างประชาชาติ อันท่ีจริงโลกาภิวัฒน์ท่ีขาดมิติทางวัฒนธรรม ย่อมเป็น
โลกาภิวัฒน์ท่ีขาดความสมบูรณ์ ทวิวัจน์ทางดนตรีระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา       
จึงเป็นสว่นหนึง่ในงานวฒันธรรมที่มีดนตรีเพื่อสร้างฐานของความเป็นมนษุย์ร่วมกนั 

ข้อเสนอแนะการวิจัย 
1. ข้อเสนอแนะจากผลการวิจัย 

ผลการวิจยัของทวิวจัน์ทางดนตรีระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกมัพชูา แสดงให้
เห็นถึงวัฒนธรรมร่วมและมีโครงสร้างทางดนตรีร่วมกัน ซึ่งปรากฏในประวัติความเป็นมา 
คุณลกัษณะทางดนตรี บทบาทหน้าท่ีของงานดนตรีทัง้สองประเทศ สิ่งเหล่านีเ้ป็นวัฒนธรรม         
ท่ีมีดนตรีเป็นสื่อกลางและเป็นด ารงอยู่ในวิถีชีวิตของคนไทยและคนกัมพูชา รวมทัง้การศึกษา
ท านองฆ้องวงใหญ่เพลงชุดโหมโรงเย็นของวงป่ีพาทย์ไทยและฆ้องวงธมเพลงโหมโรงโตจ                     
ของวงพิณเพียตกัมพูชา มีโครงสร้างของบทเพลงท่ีเหมือนกันแล้ว ส่งผลให้รายละเอียด                      
ของท านองเพลง ระบบเสียง และส านวนทางดนตรีคล้ายคลงึกัน ซึ่งสิ่งท่ีแตกต่างกันเป็นผลจาก
ความเข้าใจและการพฒันางานศิลปะของแต่ละพืน้ท่ี รวมทัง้วิธีคิดตอ่ท านองเพลง การแปรท านอง 
อารมณ์เพลง และลักษณะการเรียนรู้ท่ีมีสังคมความเป็นอยู่เข้ามามีส่วนเก่ียวข้องกับบริบท            
ทางวัฒนธรรม ผลของการศึกษาโครงสร้างทางดนตรีนี ้ ไม่ได้เป็นสิ่งท่ีตัดสินหรือเปรียบเทียบ
สนุทรียะทางดนตรี แต่มุ่งท าความเข้าใจในสิ่งท่ีเหมือน สิ่งท่ีต่าง สิ่งท่ีคล้ายคลงึกัน ด้วยขอบเขต             
ของงานวิจัย เพื่อเป็นหลกัฐานยืนยันการเป็นวัฒนธรรมร่วมทางดนตรี ดังนัน้การวิจัยเก่ียวกับ    
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งานศิลปะจึงต้องพึงระวงัในเร่ืองความรู้สกึท่ีเกิดจากผลการวิจัย ไม่ยึดถืออารมณ์และความรู้สกึ    
ท่ีเกิดจากความชอบส่วนตัวหรือการอคติเชิงชาติพันธ์ุ มาตัดสินตัวดนตรี ต้องมีใจเป็นกลาง         
หรือตวักลาง (Intermediary) ระหวา่งข้อมลู และการน าเสนอข้อมลูให้เกิดความเท่ียงธรรมสงูสดุ 

2. ข้อเสนอแนะส าหรับการวิจัยครัง้ต่อไป 
2.1 การวิจัยทางดนตรีระหว่างป่ีพาทย์ไทยและพิณเพียตกัมพูชา ควรเพิ่มขอบเขต  

ในการวิจยัท่ีคณะหรือวงดนตรีในเส้นทางของไทยและกมัพชูา เพื่อเป็นหลกัฐานส าคญัท่ีจะใช้เสียง
ของดนตรีท่ีปรากฏขึน้ในปัจจุบนัพิจารณาลกัษณะร่วมทางดนตรี 

2.2 การศึกษาวฒันธรรมข้ามชาติมีความจ าเป็นท่ีต้องศึกษาเพิ่มเติมในทางภาษา
ของการสื่อสาร ฟัง พูด อ่าน และเขียน เพื่อการเข้าภาคสนามท่ีลึกซึง้ รวมทัง้การเก็บข้อมูล            
ท่ีตรงประเด็น สามารถแปลความและการสือ่ความหมายได้อยา่งถกูต้อง 

2.3 การศึกษาวงป่ีพาทย์ไทยและวงพิณเพียตกัมพูชาท่ีมีความคล้ายคลึงในเชิง
โครงสร้างทางดนตรี ควรขยายขอบเขตของการศึกษาไปยังวงพิณพาทย์ของสาธารณรัฐ
ประชาธิปไตยประชาชนลาว เพื่อศกึษาลกัษณะร่วมทางดนตรีและขยายพืน้ท่ีทางวฒันธรรมศกึษา 
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เอกสารประกอบการวิเคราะห์ข้อมลู 

เร่ือง หลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) เดินทางไปกมัพชูา 

เอกสาร  เร่ืองตา่ง ๆ ท่ีอินโดจีนระหวา่งเสนาบดี โดยเสด็จพระราชด าเนิน (พ.ศ.2473) 
ท่ีมา: หอจดหมายเหตแุหง่ชาติ (2473) 
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รูปภาพการลงภาคสนามทางดนตรี 
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ประวตัผิู้ เขียน 



 

ประวัติผู้เขียน 
 

ประวัตผู้ิเขียน 
 

ช่ือ-สกุล นายพงศพิชญ์  แก้วกลุธร 
วัน เดือน ปี เกิด 24 กรกฎาคม พ.ศ. 2529 
สถานที่เกิด จงัหวดันครราชสมีา 
วุฒิการศึกษา การศกึษาบณัฑิต (กศ.บ.) ศิลปกรรมศาสตรศกึษา: ดนตรีศกึษา (ดนตรี

ไทย)  
คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ  
ศิลปกรรมศาสตรมหาบณัฑิต (ศป.ม.) มานษุยดริุยางควิทยา คณะ
ศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ 

ที่อยู่ปัจจุบัน 43 หมู่ท่ี 10 ต าบลทา่ลาดขาว อ าเภอโชคชยั จงัหวดันครราชสมีา 30190 
ผลงานตพีิมพ์ การศกึษาวิธีการประพนัธ์และวธีิการบรรเลงเพลงเด่ียวระนาดเอกของ          

พนัโทเสนาะ หลวงสนุทร เลม่ท่ี  Vol 21 No 3 (2015): สกัทอง: วารสาร
มนษุยศาสตร์     
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