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บทคัดย่อ 

บทวิเคราะห์น้ี มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาอัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต สองช้ัน 

ของครูสมภพ ขําประเสริฐ โดยศึกษาลักษณะเฉพาะของทางฆ้องวงใหญ่ และการสื่อความหมาย ตาม

วัตถุประสงค์และหน้าที่ของบทเพลง ผลการศึกษาพบว่า ประการแรก การบรรเลงในทางเสียงตํ่าและ

การเริ่มต้นด้วยทํานองห่าง ๆ สื่อความหมายของความสง่าและความศักด์ิสิทธ์ิ ประการที่สอง ด้าน

เทคนิคการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ ครูสมภพ ขําประเสริฐใช้เทคนิคด้านความผสมกลมกลืนระหว่าง

ทํานองเพลงกับจังหวะ กล่าวคือ การขึ้นประโยคที่สัมพันธ์กับการเปลี่ยนจังหวะของเครื่องหนัง ซึ่ง

แตกต่างจากผู้อ่ืน ความผสมกลมกลืนระหว่างการดําเนินทํานองในแต่ละวรรคเพลงที่สัมพันธ์กับ

จังหวะฉิ่ง หน้าทับตะโพนและกลองทัด และท้ายสุด การใช้ลักษณะมือฆ้องที่เฉพาะ เพ่ือสื่อถึง การ

ลงจบของบทเพลง อาจกล่าวโดยสรุปได้ว่า มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต สองช้ัน ของครูสมภพ 

ขําประเสริฐ แสดงให้เห็นถึงวิวัฒนาการของเทคนิควิธีการบรรเลงดนตรีไทยในพิธีกรรมได้อย่าง

ชัดเจน 

คําสําคญั:   เพลงหน้าพาทย์, ตระนิมิต, สมภพ ขําประเสริฐ 

* Corresponding author, email: src_t-squarefusion@hotmail.co.th
1 ครูวิทยฐานะชํานาญการพิเศษ โรงเรียนวัดราชาธิวาส สํานกังานเขตพ้ืนที่การศกึษามัธยมศกึษา เขต 1 
1 Senior Professional Level, Rajadhivas School, The Secondary Educational Service Area Office 1 

Received: April 28, 2017 / Revised: October 6, 2017 / Accepted: October 12, 2017 



วารสารดนตรีรังสิต มหาวิทยาลัยรังสิต: Rangsit Music Journal 

ปีที่ 14 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2562: Vol.14 No.1 January-June 2019 
39

Abstract 

 The analysis aims to study the identity of the Khong Wong Yai playing’s hand 

patterns in the Pleng Na Phat called Tra Nimit in second variation of Khru Somphob 

Khamprasert. The article explores the identity of hand patterns of the Khong Wong 

Yai playing and the meaningful expression according to the objective and function of 

the song. The results are as follows. Firstly, the playing of the lower octave and a 

start with few-notes melody can convey the musical meanings of elegance and 

sacredness. Secondly, in terms of original technique of the Pleng Na Phat 

performance, Khru Somphob Khamprasert used the technique of melody and rhythm 

harmony: to begin the melodic sequence as the same time as the change of drum 

rhythm which is different from other versions; harmony between each melodic 

sequence and cymbal together with drum rhythms of Ta Phone and Klong Thad; 

finally, using the specific Khong Wong Yai playing’s hand patterns in order to mark the 

end of song. In conclusion, the Khru Somphob Khamprasert’s hand patterns in the 

Pleng Na Phat called Tra Nimit can be obviously marked the evolution of the 

distinctive techniques of Thai ritual music. 

Keywords:   Pleng Na Phat, Tra Nimit, Somphob Khamprasert 

เพลงหน้าพาทย์ (Pleng Na Phat, Thai’s Instrumental Music) 

เพลงหน้าพาทย์ คือ เพลงที่ใช้บรรเลงประกอบกิริยายืน เดิน นอน กิน การเปลี่ยนแปลง เกิดขึ้น 

สูญไป เหาะ ต่อสู้ ฯลฯ ไม่ว่าจะเป็นกิริยาของมนุษย์ สัตว์ วัตถุ ธรรมชาติ ทั้งกิริยาที่มีตัวตน เช่น 

ประกอบการแสดงนาฏกรรม หรือกิริยาสมมติ เช่น ประกอบการร้องเพลงตับ ประกอบพิธี ไหว้ครูดนตรี

นาฏศิลป์ในการอัญเชิญพระเป็นเจ้า ฤĖษี เทวดา ครูอาจารย์ที่ล่วงลับไปแล้ว ให้มาร่วมชุมนุมในพิธีการหรือ

พิธีมงคลต่าง ๆ กิริยาที่เป็นอดีต ปŦจจุบัน หรือส่ิงที่เกิดขึ้นในจินตนาการ บทเพลงจะมีลีลาเครื่องดนตรี 

ทํานอง จังหวะเป็นเอกลักษณ์ ตามแบบแผนการประพันธ์และการบรรเลงที่กาํหนดไว้ บางเพลงมีข้อกําหนด

เฉพาะ เช่น การได้รับอนุญาตก่อนศึกษา บางเพลงต้องมีวัยวุฒิ คุณวุฒิที่เหมาะสม ต้องเข้าพิธีอุปสมบท 
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ต้องได้รับพระบรมราชานุญาต โดยทั่วไปเป็นเพลงบรรเลง ปŦจจุบันมีการบรรจุบทร้องในบางเพลง บรรเลง

ด้วยปีũพาทย์ไม้แข็ง มีตะโพนไทยและกลองทัดกํากับจังหวะ แบ่งระดับการบรรเลงประกอบกิริยาธรรมดา 

ไปจนถึงกิริยาพิเศษ คือ ระดับชั้นต้น ชั้นกลาง และช้ันสูง 

เพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต (Pleng Na Phat, Tra Nimit) 

ตระนิมิต ไม่ทราบนามผู้แต่ง ใช้บรรเลงเพื่อประกอบกิริยาร่ายคาถาอาคม เพื่อแปลงกาย บันดาล

ให้เกิดส่ิงใดส่ิงหน่ึง หรือให้หายไป หรือเปล่ียนแปลงไปด้วยฤทธิ์อํานาจ หรือใช้บรรเลงในการอวยชัยให้พร 

ในวงการนาฏศิลป์ จัดระบบท่ารําไว้สองลักษณะคือ การนิมิตหรือชุบชีวิตส่ิงใดส่ิงหนึ่ง จะเรียกเพลง 

ตระนิมิต การแปลงกายจากรูปหนึ่งไปอีกรูปหนึ่ง จะเรียกเป็นเพลง “ตระแปลง” หรือ “ตระบท” แต่ก็

หมายถึงเพลงเดียวกัน ใช้ได้กับตัวแสดงสําคัญ เช่น พระ นาง ยักษ์ ลิง ประกอบการแสดงโขนละคร 

ประกอบท่ารํา “ตระนิมิต” และประกอบการขับร้อง 

รูปภาพที่ 1   ครูสมภพ ขําประเสริฐ (พ.ศ.2468-2543)2 

การศึกษาอัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต สองช้ัน ของครูสมภพ ขําประเสริฐ3 ผู้เขียน

ศึกษาวิเคราะห์โดยเลือกประเด็นลักษณะเฉพาะของวิธีการตีฆ้องวงใหญ่ ซึ่งได้รับสืบทอดโดยตรงจาก 

ครูสมภพ ขําประเสริฐ เมื่อครั้งท่านดํารงตําแหน่งอาจารย์พิเศษ ณ ภาควิชานาฏยสังคีต คณะอักษรศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยศิลปากร วิทยาเขตพระราชวังสนามจันทร์ จังหวัดนครปฐม และในพุทธศักราช 2533 

โปรแกรมวิชาดนตรีไทย คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏนครปฐม โดยการ

2 อนุสรณ์งานพระราชทานเพลิงศพ ครูสมõพ ขําประเสริฐ (กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์ดาว, 2543), 1. 
3 ครูสมภพ ขําประเสริฐ (พ.ศ.2468-2543) เร่ิมฝřกหัดดนตรีไทยกับครูพุ่ม โตสง่า ต่อมาได้เป็นศิษย์เรืออากาศเอกโองการ กลีบชื่น, 

หลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) และครูพุ่ม บาปุยะวาทย์
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ดําเนินงานของผู้ช่วยศาสตราจารย์กฤษฎา ด่านประดิษฐ์4 ในโครงการสืบทอดเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูงที่ใช้ใน

พิธีไหว้ครู ได้เรียนเชิญครูสมภพ ขําประเสริฐ มาเป็นผู้ถ่ายทอด เมื่อเสร็จส้ินโครงการ ผู้ช่วยศาสตราจารย์

กฤษฎา ด่านประดิษฐ์ พร้อมด้วยนายสามิตต์ ทรัพย์ผุด นิสิตชั้นปีที่ 1 คณะอักษรศาสตร์ มหาวิทยาลัย

ศิลปากร5 และผู้เขียน นักศึกษาชั้นปีที่ 1 เอกดนตรีศึกษา มหาวิทยาลัยราชภัฏนครปฐม6 ร่วมกันพิจารณา

เห็นว่า จะบรรเลงทํานองหลักฆ้องวงใหญ่ เพลงหน้าพาทย์ชั้นสูงที่ได้รับสืบทอด บันทึกเสียงเก็บไว้เพื่อ

ปŜองกันการลืมเลือน ในภายหน้า ด้วยตระหนักในคุณค่าแห่งวิชาความรู้จากภูมิปŦญญาโบราณ อีกทั้งเป็น

แนวทางการศึกษาวิจัยในอนาคต และเม่ือพุทธศักราช 2552 ผู้เขียนได้นําต้นฉบับที่เก็บไว้มาบันทึกเป็นโน้ต

ระบบไทย จํานวน 25 เพลง รวมทั้งเพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต ที่นํามาศึกษาในครั้งนี้ด้วย 

วิธีการและแนวคิดในการศึกษา (Methods and Approaches to the Study) 

1. ความหมายและสัญลักษณ์ในการบันทึกโน้ต

2. ลักษณะรูปแบบของกลุ่มเสียงปŦญจมูล

3. สังคีตลักษณ์

4. การศึกษาวิเคราะห์

5. ความคล่ีคลายของสํานวนเพลง

ความหมายและสัญลักษณ์ในการบันทึกโน้ต (Meaning and Symbols in Notation) 

1. ทํานองหลักฆ้องวงใหญ ่ตามหลักการบรรเลงปีũพาทย์ไม้แข็ง เริ่มจากเสียงที่ 1 (ลูกทวน) ที่ระดับ

เสียง เร (ต่ํา) เรียงขึ้นไปถึงเสียงที่ 16 (ลูกยอด) ที่ระดับเสียงมี (สูง) แสดงภาพดังนี้ 

รูปภาพที่ 2   รปูร่างและการกาํหนดสัญลักษณ์แสดงตําแหน่งเสียงของฆ้องวงใหญ ่

4 ผู้ช่วยศาสตราจารยก์ฤษฎา ด่านประดิษฐ์ (พ.ศ.2502-2554) อดีตผู้ช่วยศาสตราจารย์ประจําโปรแกรมวิชาดนตรี คณะมนษุยศาสตร์และ

สังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภฏันครปฐม ปŦจจุบันถงึแก่กรรม 
5 ปŦจจุบันเปล่ียนชื่อตัวเปน็ นายมิตต ทรัพย์ผุด อาจารย์ประจําคณะศิลปศาสตร์ มหาวิทยาลัยอุบลราชธานี 
6 ปŦจจุบันรับราชการครู โรงเรียนวัดราชาธิวาส สํานักงานเขตพ้ืนที่การศึกษามัธยมศึกษา เขต 1 
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 2. การบันทึกด้วยโน้ตระบบไทย กําหนดสัญลักษณ์การใช้มือในการตีฆ้องวงใหญ่ ดังนี้ 

2.1 เสียงต่ํา ตั้งแต่ลูกที่ 1 (ลูกทวน) ที่ระดับเสียง เร (ต่ํา) ถึงลูกที่ 6 ที่ระดับเสียง ที (ต่ํา) 

ใช้สัญลักษณ์ รď มď ฟď ซď ลď ทď 

2.2 เสียงกลาง ตั้งแต่ลูกที่ 7 ที่ระดับเสียง โด (กลาง) ถึงลูกที่ 13 ที่ระดับเสียง ที (กลาง) 

ใช้สัญลักษณ์ ด ร ม ฟ ซ ล ท 

2.3 เสียงสูง ตั้งแต่ลูกที่ 14 ที่ระดับเสียง โด (สูง) ถึงลูกที่ 16 ที่ระดับเสียง มี (สูง)         

ใช้สัญลักษณ์ ดํ รํ มํ 

2.4 วิธีการตีฆ้องวงใหญ่ เช่น ตีทีละมือ ตีสลับมือ ตีสองมือพร้อมกัน ตีกรอ ตีผสมมือ    

ตีสะบัด และวิธีตีในกรณีพิเศษ ใช้สัญลักษณ์มือซ้ายเป็นแถวล่างและมือขวาเป็นแถวบน 
 

ลักษณะรูปแบบของกลุ่มเสียงปัญจมูล (Forms of Penta-Centric Sound System) 

 กลุ่มเสียงปŦญจมูล (Penta-Centric) จากเอกสารคําสอนรายวิชา 3503366 พุทธธรรมใน      

ดนตรีไทย โดยรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี กล่าวเรื่องกลุ่มเสียงปŦญจมูลว่า “...ดนตรีไทยน้ัน หลีกเล่ียง

เสียงระดับที่ 4 และใช้เสียงระดับที่ 7 น้อยครั้ง เช่น ในบันไดเสียงเพียงออล่าง ซ่ึงตรงกับลูกฆ้องลูกที่ 3 นับ

จากลูกทวน (ลูกต่ําสุด) ก็จะมีกลุ่มเสียงปŦญจมูลเป็น 3-4-5-X-7-8-X ดูคล้ายกับ Pentatonic Scale ของ

ตะวันตก อุปมานิทัศน์ของความคิดนี้ จึงปรากฏเป็นพระปŦญจสิขร ซึ่งแปลกันตรง ๆ ว่า ภูเขาห้าลูก ภูเขาทัง้

ห้าในทางดนตรีก็เทียบได้กับกลุ่มเสียงปŦญจมูลนี้เอง ทั้งยังเป็นตัวแทนของความหมายที่เกี่ยวกับท่วงทํานอง

ทั้งปวงด้วย...”7 การศึกษาเกี่ยวกับกลุ่มเสียงปŦญจมูล จึงแบ่งระดับเสียงดนตรีไทยออกเป็น 7 กลุ่ม ดังนี้ 

1. ทางเพียงออล่าง  มีกลุ่มเสียงปŦญจมูล คือ ôา ซอล ลา X โด เร X 

2. ทางใน   มีกลุ่มเสียงปŦญจมูล คือ ซอล ลา ที X เร มี X 

 3. ทางกลาง  มีกลุ่มเสียงปŦญจมูล คือ ลา ที โด X มี ôา X 

 4. ทางเพียงออบน  มีกลุ่มเสียงปŦญจมูล คือ ที โด เร X ôา ซอล X 

 5. ทางนอก  มีกลุ่มเสียงปŦญจมูล คือ โด เร มี X ซอล ลา X 

 6. ทางกลางแหบ  มีกลุ่มเสียงปŦญจมูล คือ เร มี ôา X ลา ที X 

 7. ทางชวา  มีกลุ่มเสียงปŦญจมูล คือ มี ôา ซอล X ที โด X 
 

 เมื่อเปรียบเทียบความหมายของ “ทาง” ในสารานุกรมศัพท์ดนตรีไทย ภาคคีตะดุริยางค์ ฉบับ

ราชบัณฑิตยสถาน กล่าวว่า “...ทางใน เสียงหลักของทางในสูงกว่าทางเพียงออล่าง 1 เสียง เทียบได้กับเสียง 

ซอล (G) ที่เรียกว่า ‘ทางใน’ น้ี เรียกชื่อตาม ‘ปีũใน’ ที่ใช้เป่าในวงปีũพาทย์ประจํากับเสียงนี้ซึ่งเป่าได้และ

                                                            
7 พิชิต ชัยเสรี, พุทธธรรมในดนตรีไทย (กรุงเทพฯ: คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2540), 39. 
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สะดวกที่สุด ทางน้ีใช้บรรเลงในการแสดงละครใน เพลงเรื่อง และเพลงพิธีกรรมต่าง ๆ ปŦจจุบันใช้บรรเลงใน

การแสดงละครนอกและโขนด้วย...”8 รูปแบบกลุ่มเสียงปŦญจมูล ตามหลักการบรรเลงปีũพาทย์ไม้แข็งจึงมี

กลุ่มเสียงปŦญจมูล ดังนี้ 

ทางใน มีกลุ่มเสียงปัญจมูล คอื ซอล ลา ที X เร มี X 
 

 รองศาสตราจารย์ ดร.มานพ วิสุทธิแพทย์ กล่าวว่า เมื่อเครื่องดนตรีชนิดหนึ่งบรรเลง ได้สะดวก   

ในบันไดเสียงหนึ่งแล้ว ก็สามารถบรรเลงได้สะดวกในอีกบันไดเสียงหน่ึงที่สูงขึ้นไปคู่ 59 กลุ่มเสียงปŦญจมูล ก็

จะบรรเลงได้สะดวกในอีกกลุ่มเสียงปŦญจมูลหนึ่งคือ ทางกลางแหบ ดังนี้ 

ทางกลางแหบ มีกลุ่มเสียงปัญจมูล คอื เร มี ฟา X ลา ท ีX 
 

สังคีตลักษณ์ (Form) 

เพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต เป็นแบบแผนซํ้าหัว คือ เป็นสังคีตลักษณ์ที่ย้อนทํานองช่วงหัว ในท่อน

เดียวกันและเปล่ียนทํานองช่วงท้าย คือ มีท่อนเดียวแบบย้อนกลับ อัตราจังหวะสองช้ัน แปดจังหวะหน้าทับ 

ประกอบด้วยไม้เดิน 4 ไม้ ต่อด้วยไม้ลา 4 ไม้ และกลับตน้ เขียนสัญลักษณ์ดังนี้ 

AB/AC/ 
 

การศึกษาวิเคราะห์ (Analysis) 
 

ตัวอย่างที ่1   ประโยคที่ 1 และ 2 โดยครูสมภพ ขําประเสริฐ 
 

 
 

  

                                                            
8 ราชบณัฑิตยสถาน, สารานุกรมศัพท์ดนตรีไทย õาคคีตะ-ดุริยางค ์ฉบบัราชบณัæิตยสถาน (กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์มหาจุฬาลงกรณ์ราช-

วิทยาลัย, 2540), 82. 
9 มานพ วิสุทธิแพทย์, ที่ระลึกงานดนตรีไทยอุดมศึกþา คร้ังที ่22 มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรç (กรุงเทพฯ: ห้างหุ้นส่วนจํากัด โรงพิมพ์

ชวนพิมพ์, 2533), 11. 
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ลักษณะรูปแบบของกลุ่มเสียงปัญจมูล 

 ประโยคที่ 1 เป็นทางใน มีกลุ่มเสียงปŦญจมูลคือ ซอล ลา ที X เร มี X ขึ้นต้นในระดับขั้นที่ 3      

ต่อด้วยระดับขั้นที่ 6 และ 5 ลงจบด้วยระดับขั้นที่ 2 ประโยคที่ 2 ย้อนมาบรรเลงในทางเสียงต่ํา ที่ลูกทวน 

(เสียงต่ําสุดของฆ้องวงใหญ่) ขึ้นต้นในระดับขั้นที่ 5 และ 6 แล้วสะบัดห้ามเสียงที่ระดับขั้นที่ 4, 3 และ 2 

สองครั้ง ลงจบด้วยระดับขั้นที่ 3 จะเห็นว่า แม้ทํานองหลักจะย้อนมาบรรเลง เสียงต่ํา แต่มีการทรงตัว      

อยู่ภายในระดับเสียงของทางใน ซึ่งเป็นการประพันธ์เพลงตามขนบไทย 
 

 

สํานวนเพลง 

 ประโยคที่ 1 เป็นประโยคถาม จบประโยคด้วยเสียง ลา ลักษณะถามเปิดไว้และต้องการคําตอบ   

ที่สัมพันธ์กับประโยคถัดไป ขึ้นต้นเป็นการกรอที่คู่ 8 และคู่ 4 ตามจังหวะฉ่ิง ต่อด้วยการตีเป็นคู่ 8 มือซ้าย 

1 ครั้ง มือขวา 2 ครั้ง ลงจบด้วยการตีสองมือพร้อมกันเป็นคู่ 8 ôŦงรื่นหู เป็นระยะขั้นคู่เสียงกลมกล่อมที่มี

อิสระในตัว ประโยคที่ 2 เป็นประโยคตอบ จบประโยคหนักแน่นกว่าประโยคที่ผ่านมาด้วยระดับเสียงเรต่ํา 

เสียงมีต่ํา และสะบัดห้ามเสียงที่โดต่ํา-ทีต่ํา-ลาต่ํา และการตีเสียงเดียวในลักษณะสะบัดสามลูกที่เสียงทีต่ํา 

ใช้เสียงช่วงล่างของฆ้องวงใหญ่ สอดรับกับจังหวะหนัก (จังหวะฉับ) เป็นระยะ ๆ คล้ายกับการเขียนรูปที่ใช้    

สีฝ่ายเย็น (Cool Tone) แสดงถึงอํานาจ ความศักดิ์สิทธิ์ ความสง่าน่าเกรงขาม10 เพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต 

ใช้ประกอบกิริยาร่ายคาถาอาคมเพื่อแปลงกาย บันดาลให้เกิดส่ิงใดสิ่งหนึ่ง หรือให้หายไป หรือเปล่ียนแปลง

ไปด้วยฤทธิ์อํานาจ หรือบรรเลงในการอวยชัยให้พร ดังนั้น สํานวนเพลงประโยคที่ 1 และ 2 จึงแสดงอารมณ์

ของความสง่าน่าเกรงขาม อํานาจ ความศักดิ์สิทธิ์ในการประกอบกิริยาเพื่อวัตถุประสงค์อย่างชัดเจน 

 ด้วยว่าครูสมภพ ขําประเสริฐ ท่านได้รับสืบทอดวิชาดนตรีไทยจากสังคีตกวีหลายท่าน เพื่อ

เปรียบเทียบให้เห็นวิวัฒนาการของวิธีการบรรเลง ที่ท่านได้บูรณาการจนเป็นระบบอย่างชัดเจน ซึ่งสามารถ

อธิบายได้ด้วยเกณฑ์ทางสุนทรียะ ผู้เขียนจึงนํามือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต สองช้ัน จากสํานักการ

สังคีต กรมศิลปากร11 โดยครูจิรัส อาจณรงค์ เป็นผู้บอกทางเพลงและตรวจสอบข้อมูล เพลงหน้าพาทย์ไหว้

ครู บันทึกเป็นโน้ตสากล ทํานองหลักฆ้องวงใหญ่ โดยผู้ช่วยศาสตราจารย์เดชน์ คงอิ่ม12 โน้ตเพลงหน้าพาทย์ 

                                                            
10 ประยูร อุลุชาฎะ, ความเข้าใจในศิลปะ (กรุงเทพฯ: สํานักพิมพ์เมืองโบราณ, 2543), 48-51. 
11 สํานักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม, การบันทึกทางฆ้องและการรวมวง (ซีดีเพลง), 2554. 
12 เดชน์ คงอ่ิม, เพลงหน้าพาทย์ไหวค้รู บนัทึกเป็นโน้ตสากล ทํานองหลัก Û้องวงใหญ่ (กรุงเทพฯ: สถาบันราชภัฏบ้านสมเด็จ-เจ้าพระยา, 

2545), 63. 
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โดยพันจ่าเอก ไมตรี พุ่มเสนาะ13 โน้ตเพลงหน้าพาทย์โดยอาจารยน์ัฐพงศ์ โสวัตร14 และโน้ตเพลงหน้าพาทย์ 

โดยครูช่อ อากาศโปร่ง15 เพื่อแสดงเอกลักษณ์เฉพาะที่ ส่ือความหมายตามวัตถุประสงค์การบรรเลง       

มีอัตลักษณ์ที่แตกต่างในประเด็นต่อไปนี้ 

 1. ประโยคที่ 2 ย้อนมาบรรเลงในทางเสียงต่ําที่ลูกทวน (เสียงต่ําสุดของฆ้องวงใหญ่) 

 2. สํานวนเพลงประโยคที่ 2 ใช้ระดับเสียงช่วงล่างของฆ้องวงใหญ่ สอดรับกับจังหวะหนัก เป็น

ระยะ ๆ พบว่า แสดงอารมณ์ของความสง่าน่าเกรงขาม ความศักดิ์สิทธิ์ในการประกอบกิริยา เพื่อ

วัตถุประสงค์ต่าง ๆ แตกต่างจากวรรณกรรมที่นํามาเปรียบเทียบ ซึ่งล้วนแต่ใช้ระดับเสียงช่วงบนของฆ้องวง

ใหญ่ แสดงได้ดังนี้ 
 

ตัวอย่างที ่2   ประโยคที่ 1 และ 2 โดยสํานักการสังคีต กรมศิลปากร, อาจารย์นัฐพงศ์ โสวัตร 

และครูช่อ อากาศโปร่ง 
 

 
 

ตัวอย่างที ่3   ประโยคที่ 1 และ 2 โดยผู้ช่วยศาสตราจารย์เดชน์ คงอิ่ม 
 

 
 

                                                            
13 งานบํารุงศิลปวัฒนธรรม ส่วนกิจการนักศึกษา มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีสุรนารี, สาธุการ พิธีกรรมไหวค้รูดนตรีไทย (กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์

ปิũนเกล้าการพิมพ์, 2541), 201. 
14 นัฐพงศ์ โสวัตร, “บทบาทและหน้าที่ของเพลงตระไหวค้รูในพิธีไหว้ครูดนตรีไทย” (วิทยานิพนธ์ศิลปศาสตรมหาบณัฑิต, 

มหาวิทยาลัยมหิดล, 2538), 237-242. 
15 สมพร ชุ่มเพ็งพันธ์, “การสืบทอดทางฆ้องเพลงหน้าพาทยข์องครูช่อ อากาศโปร่ง ในวงชมรมดนตรีไทยลพบุรี อําเภอเมือง จังหวัดลพบุรี” 

(วิทยานิพนธศ์ิลปกรรมศาสตรมหาบณัฑิต, มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ, 2554), 101. 
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ตัวอย่างที ่4   ประโยคที่ 1 และ 2 โดยพันจ่าเอก ไมตรี พุ่มเสนาะ 
 

 
 

ประโยคที่ 3 และ 4 เป็นการบรรเลงซ้ํากับประโยคที่ 1 และ 2 ได้กล่าวรายละเอียดไปแล้ว และ

การดําเนินทํานองมาถึงจุดส้ินสุดของไม้เดิน 
 

ตัวอย่างที ่5   ประโยคที่ 5 และ 6 โดยครูสมภพ ขําประเสริฐ 
 

 
 

ลักษณะรูปแบบของกลุ่มเสียงปัญจมูล 

 เป็นทางกลางแหบ มีกลุ่มเสียงปŦญจมูลคือ เร มี ôา X ลา ที X ขึ้นต้นในระดับขั้นที่ 5 ของทางใน 

เป็นระดับเสียงที่เชื่อมเข้าสู่ทางกลางแหบได้กลมกลืน คือมาเป็นระดับขั้นที่ 1 แล้วใช้ระดับขั้นต่าง ๆ ดําเนิน

ทํานองขึ้นลงมาจบที่ระดับขั้นที่ 6 ทางเสียงต่ํา ประโยคที่ 6 ดําเนินต่อในระดับ ขั้นที่ 5, 6, 7, 1 และ 2 

และกลับมาระดับขั้นที่ 6 เชื่อมเข้าสู่ทางในได้กลมกลืน คือห้องที่ 4 เสียงที ไปเป็นระดับขั้นที่ 3 ของทางใน 

แล้วดําเนินทํานองไปจนจบประโยค 
 

สํานวนเพลง 

 ประโยคที่ 5 ขึ้นไม้ลาด้วยประโยคถาม ต้องการคําตอบในประโยคถัดไป สํานวนมีทิศทางขึ้นและ

ลงด้วยการใช้ระยะขั้นคู่ 4 เสียงกลมกล่อม เป็นสํานวนคล้ายกับการขึ้นไม้ลาในเพลงตระเชิญ (ประโยค     

ที่ 13) และเป็นสํานวนเดียวกับการขึ้นไม้ลาในเพลงตระนอนของครูสมภพ (ประโยคที่ 5 และ 13) เพลง   

ตระพระปรคนธรรพ (ประโยคที่ 5 และ 13) นอกจากน้ี ยังพบสํานวนนี้ในตระโหมโรง เพลงตระปลายพระ

ลักษณ์ (ประโยคที่ 26) ประโยคที่ 6 เป็นประโยคตอบที่มีความคิดจบสมบูรณ์ในตัวที่หนักแน่น คือจากห้อง
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ที่ 4 เสียงที ช่วงเปล่ียนกลุ่มเสียงไปจบห้องที่ 8 เสียงซอล เป็นระดับขั้นที่ 1 ของกลุ่มเสียงใหม่ จะเห็นว่า 

เป็นความสัมพันธ์ที่มีคุณภาพ ทั้งประโยคถามที่เป็นสํานวนท้าและประโยคตอบที่เป็นสํานวนรับ เป็นขั้นคู่

เสียงกลมกล่อม 

เมื่อวิเคราะห์กับวรรณกรรมที่นํามาศึกษาเปรียบเทียบ ในประโยคที่ 5 และ 6 นี้ มีอัตลักษณ์      

ที่แตกต่างในประเด็นต่อไปนี้ 

 เป็นวิธีตีฆ้องวงใหญ่ที่คล้ายกับการขึ้นไม้ลาในเพลงตระเชิญ พบการขึ้นไม้ลาที่ต่าง จากผู้อื่นคือ   

ใช้ในเพลงตระนอนและเพลงตระนิมิตเป็นการเฉพาะของครูสมภพ อีกทั้งเป็นเอกลักษณ์ของเพลงตระ   

พระปรคนธรรพ และพบสํานวนนี้ในตระโหมโรง ตระปลายพระลักษณ์ ซึ่งเพลงตระเชิญ ตระนอน ตระนิมิต 

ตระพระปรคนธรรพ และตระโหมโรง เพลงตระปลายพระลักษณ์ เป็นเพลงที่ไม่ทราบผู้แต่ง จึงอนุมานได้ว่า 

ในการขึ้นไม้ลาประโยคที่ 5 และ 6 เป็นสํานวนเก่าที่สืบทอดมาจากภูมิปŦญญาโบราณ แสดงให้เห็น         

อัตลักษณ์ที่แตกต่างดังนี้ 
 

ตัวอย่างที ่6   ประโยคที่ 5 และ 6 โดยสํานักการสังคีต กรมศิลปากร, อาจารย์นัฐพงศ์ โสวัตร, 

ครูช่อ อากาศโปร่ง, ผู้ช่วยศาสตราจารย์เดชน์ คงอิ่ม และพันจ่าเอก ไมตรี พุ่มเสนาะ 
 

 
 

ตัวอย่างที ่7   ประโยคที่ 7 และ 8 โดยครูสมภพ ขําประเสริฐ 
 

 
 

ลักษณะรูปแบบของกลุ่มเสียงปัญจมูล 

 เป็นทางในต่อเน่ืองจากประโยคที่ 6 ขึ้นต้นในระดับขั้นที่ 3, 5, 3, 2 และ 1 กลับขึ้นไปหาระดับขั้น

ที่ 3 ลักษณะลงแล้วขึ้นคือ ห้องที่ 2 เสียงที ห้องที่ 4 เสียงซอล ห้องที่ 6 เสียงซอล และห้องที่ 8 เสียงที 
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ประโยคที่ 8 ดําเนินต่อเนื่องจากที่ผ่านมาคือ ห้องที่ 2 เสียงมี ห้องที่ 4 เสียงที ส่วนห้องที่ 6 และ 8 สํานวน

จบในระดับขั้นที่ 3 ลักษณะว่า ทํานองยังไม่เสร็จส้ิน 
 

สํานวนเพลง 

 เป็นประโยคถามที่ต้องการคําตอบในประโยคถัดไป ใช้การตีสองมือพร้อมกันเป็นคู่ 8 และคู่ 4    

ในการเดินทํานอง เป็นขั้นคู่เสียงกลมกล่อม และลงจบไม้ลาในเที่ยวแรกด้วยประโยคที่ 8 ตอบกับประโยค 

ที่ผ่านมา ใช้การตีสะบัดสามเสียงไปหาคู่ 8 กับการใช้คู่ 6 (เส้ียวมือ) ภาพรวมดําเนินทํานองด้วยคู่ 8 แล้วมา

จบประโยคที่ระดับเสียงที่ 3 จบประโยคลักษณะเหมือนถามเปิดไว้ เมื่อวิเคราะห์กับวรรณกรรมที่นํามา

เปรียบเทียบ พบว่า มีอัตลักษณ์ที่แตกต่างในประเด็นต่อไปนี้ 

 ประโยคที่ 8 นําสํานวนรับห้องที่ 5 ถึง 8 มาเป็นสํานวนท้าในห้องที่ 1 ถึง 4 ด้วยการเดินทํานอง    

ที่สัมพันธ์กับเครื่องหนัง คล่ีคลายสํานวนเพลงด้วยทํานองที่สัมพันธ์กับไม้กลองอย่างชัดเจน พบการใช้

ประโยคถามที่เป็นสํานวนท้าและประโยคตอบที่เป็นสํานวนรับ ในเพลงตระนิมิต และเพลงตระนอนเฉพาะ

ของครูสมภพ แสดงให้เห็นอัตลักษณ์ที่แตกต่างดังนี้ 
 

ตัวอย่างที ่8   ประโยคที่ 7 และ 8 โดยสํานักการสังคีต กรมศิลปากร, อาจารย์นัฐพงศ์ โสวัตร, 

ครูช่อ อากาศโปร่ง, ผู้ช่วยศาสตราจารย์เดชน์ คงอิ่ม และพันจ่าเอก ไมตรี พุ่มเสนาะ 
 

 
 

ประโยคที่ 9 ถึง 14 เป็นการบรรเลงกลับต้น ได้วิเคราะห์แล้วในประโยคที่ 1 ถึงประโยคที่ 6 
 

ตัวอย่างที ่9   ประโยคที่ 15 และ 16 โดยครูสมภพ ขําประเสริฐ 
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ลักษณะรูปแบบของกลุ่มเสียงปัญจมูล 

 เป็นทางในต่อเน่ืองมาจากประโยคที่ 14 ขึ้นต้นในระดับขั้นที่ 1, 2 และ 3 มาหาระดับขั้นที่ 5 และ 

6 ในเสียงต่ํา ประโยคที่ 16 ขึ้นต้นในระดับขั้นที่ 5 วนกลับไประดับขั้นที่ 1, 2 และ 3 และกลับมาหาระดับ

ขั้นที่ 1 จะเห็นว่า การเคลื่อนตัวของระดับเสียง มีการทรงตัวอยู่ในระดับเสียงของทางใน 
 

สํานวนเพลง 

 เป็นประโยคถามที่ต่อเนื่องมา คือใช้ระดับขั้นที่ 1 เชื่อมประโยคเป็นคู่ 8 ในห้องที่ 5 และ 6 ใช้วิธี    

ตีสลับมือขึ้นลง (ซ้าย-ขวา-ขวา-ซ้าย) เหมือนสํานวนขึ้นต้นเพลงลา ซึ่งเป็นเพลงหน้าพาทย์ที่บรรเลงเพื่อ

บอกการจบหรือถึงที่หมาย ประดุจการเสร็จส้ินกิริยา ประโยคที่ 15 จึงส่ือการใกล้จะถึงความสําเร็จจบ 

ประโยคที่ 16 ดําเนินทํานองขึ้นลงตามกลุ่มเสียงกับการใช้ระยะขั้นคู่ 5 ให้ความรู้สึกโล่งเบา (Dilute, 

Hollow)16 เป็นการตอบที่หนักแน่น และจบด้วยระดับขั้นที่ 1 ของกลุ่มเสียงปŦญจมูล สอดคล้องกับคํากล่าว

ที่ว่า เพลงจําพวกหน้าพาทย์ ก็มักจะจบลงด้วยเสียงขั้นที่ 1 (Tonic) ของระดับเสียงนี้เสมอซึ่งเทียบได้กับ

เสียงซอล (หรือ G)17 เมื่อวิเคราะห์กับวรรณกรรมที่นํามาศึกษาเปรียบเทียบ มีอัตลักษณ์ที่แตกต่างใน

ประเด็นต่อไปนี้ 

 เป็นการใช้สํานวนเดียวกับการขึ้นเพลงลาที่ต่างจากผู้อื่น เสมือนเป็นการเตรียมที่จะลงจบ เมื่อ

มาถึงประโยคท้ายสุด ใช้วิธีการตีขวา-ขวา-ซ้าย มาลงห้องที่ 6 ในระดับเสียงขั้นที่ 5 และใช้การตีซ้าย-ขวา 

ตามจังหวะฉ่ิงกับกลองทัดในห้องที่ 8 เป็นการคลี่คลายสํานวนเพลงด้วยทํานองที่สัมพันธ์กับหน้าทับตะโพน

และกลองทัด ซึ่งพบในเพลงตระนิมิตและตระนอนเฉพาะของครูสมภพ แสดงอัตลักษณ์ที่แตกต่างดังนี้ 
 

ตัวอย่างที ่10   ประโยคที่ 15 และ 16 โดยสํานักการสังคีต กรมศิลปากร, อาจารย์นัฐพงศ์ โสวัตร, 

ครูช่อ อากาศโปร่ง, ผู้ช่วยศาสตราจารย์เดชน์ คงอิ่ม และพันจ่าเอก ไมตรี พุ่มเสนาะ 
 

 
 

  

                                                            
16 Alan P. Merriam, อ้างถึงใน วาสิษฐ์ จรัณยานนท์, สวนĄ เล่มน้อย (กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์พรานนกการพิมพ์, 2538), 27. 
17 มนตรี ตราโมท, ดุริยสาส์น ของมนตรี ตราโมท (กรุงเทพฯ: ธนาคารกสิกรไทย จํากัด, 2538), 120. 
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ความคลี่คลายของสํานวนเพลง (Shift of Melodic Patterns) 

มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต สองช้ัน ของครูสมภพ ขําประเสริฐ เมื่อนํามาเปรียบเทียบกับ   

มือฆ้องตระโหมโรง เพลงตระนิมิต สามช้ัน ที่สืบทอดกันมาจากครูพุ่ม บาปุยะวาทย์18 และจากการที่ผู้เขียน

สัมภาษณ์ครูสุเชาว์ หริมพานิช19 กับครูไชยยะ ทางมีศรี20 ซึ่งทั้งสองท่านได้รับสืบทอดจากครูบุญยงค์      

เกตุคง21 พบความสัมพันธ์ในสายการสืบทอดมือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต สองช้ัน ที่แสดงให้เห็นถึงการ

คล่ีคลายสํานวนเพลง ขยายขึ้นจากต้นรากเดิมจากมือฆ้องตระโหมโรง เพลงตระนิมิต สามช้ัน ที่สืบทอดกัน

มาจากครูพุ่ม บาปุยะวาทย์ แสดงได้ดังนี้ 
 

รูปภาพที่ 3   มือฆ้องตระโหมโรง เพลงตระนมิิต สามช้ัน22 

  
                                                            
18 ครูพุ่ม บาปุยะวาทย์ ถ่ายทอดให้กับครูสมภพ ขําประเสริฐ, นายธนู ขําประเสริฐได้รับสืบทอด และนาํมาถ่ายทอดให้กับ 

นายปกปŜอง ขําประเสริฐ ผู้เป็นบุตรชาย 
19 สุเชาว์ หริมพานชิ, สัมภาษณ์ 14 กันยายน 2559. 
20 ไชยยะ ทางมศีรี, สัมภาษณ์ 27 กันยายน 2559. 
21 ครูบุญยงค์ เกตุคง (พ.ศ.2463-2539) ได้รับสืบทอดตระโหมโรง เพลงตระนิมิต สามช้ัน จากครูพุ่ม บาปุยะวาทย์ 
22 ปกปŜอง ขาํประเสริฐ, สัมภาษณ์ 29 กันยายน 2559. 
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 ในประเด็นนี้ ผู้เขียนอนุมานได้ว่า มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต สองช้ัน ของครูสมภพ          

ขําประเสริฐ กับมือฆ้องตระโหมโรง เพลงตระนิมิต สามช้ัน ที่สืบทอดมาจากครูพุ่ม บาปุยะวาทย์ มีความ

สอดคล้องกัน โดยเสนอประเด็นแห่งการคาดคะเนตามหลักเหตุผล คือ 

 1. เพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต สองช้ันนั้น ไม่ทราบนามผู้แต่ง สืบทอดมาจากภูมิปŦญญาโบราณ     

มือฆ้องที่ครูสมภพ ขําประเสริฐใช้ และมือฆ้องตระโหมโรง เพลงตระนิมิต สามช้ัน ที่สืบทอดกันมาจาก    

ครูพุ่ม บาปุยะวาทย์ สอดคล้องกัน แสดงให้เห็นวิธีการที่สังคีตกวีไทยแต่โบราณ ใช้สร้างสรรค์ทํานองให้มี

วิวัฒน์คล่ีคลายไปจากต้นรากทํานองเดิม23 

2. มือฆ้องตระโหมโรง เพลงตระนิมิต สามช้ัน ที่ครูสมภพ ขําประเสริฐ ถ่ายทอดให้กับนายธนู    

ขําประเสริฐนั้น เป็นสํานวนเพลงที่สอดคล้องกับมือฆ้องที่ครูบุญยงค์ เกตุคง ถ่ายทอดให้กับครูสุเชาว์      

หริมพานิช และครูไชยยะ ทางมีศรี กล่าวคือ มาจากรากเดียวกันคือ ครูพุ่ม บาปุยะวาทย์24 

3. กลุ่มเสียงปŦญจมูล และลูกตกของทํานองหลักโดยส่วนใหญ่ มีการขยายขึ้นจากอัตราเดิม 

สอดคล้องกับคํากล่าวของครูสมภพ ขําประเสริฐ ว่า “...การยืดหรือขยายมีหน้าที่โดยตรงคือ ยืดหรือขยาย

จาก 2 ให้เป็น 4 หรือการตัดทอน เราก็ทําอัตรา 4 ให้เป็น 2 และการปรุงแต่งลีลาท่วงทํานอง ต้องพิจารณา

ให้อยู่ในอัตราที่ถูกต้อง ให้อยู่ในสภาพที่เหมาะสม...”25 
 

บทสรุป (Conclusion) 

 บทวิเคราะห์เรื่อง อัตลักษณ์มือฆ้องเพลงหน้าพาทย์ตระนิมิต สองช้ัน ของครูสมภพ ขําประเสริฐ 

สะท้อนให้เห็นวิธีการบรรเลงดนตรีพิธีกรรมเพื่อส่ือความหมายตามวัตถุประสงค์การบรรเลง ความผสม

กลมกลืนระหว่างทํานองเพลงกับจังหวะด้วยการขึ้นประโยคที่สัมพันธ์กับการเปล่ียนจังหวะของเครื่องหนัง 

การนําสํานวนรับมาใช้เป็นสํานวนท้าที่เป็นเอกลักษณ์ และการใช้ลักษณะมือฆ้องเพื่อส่ือถึงการลงจบของ

บทเพลง เป็นการบูรณาการองค์ความรู้จากสังคีตกวีไทยแต่โบราณมาสู่วิธีการบรรเลงที่มีเอกลักษณ์

เฉพาะตัวจนเป็นระบบอย่างชัดเจน อันส่งผลแห่งการยอมรับในความเป็นเอตทัคคะในวิธีการบรรเลงฆ้อง   

วงใหญ่ของครูสมภพ ที่ยังคงรักษาคุณค่าจากอดีต สืบทอดมาสู่ปŦจจุบัน พร้อมกับได้ถ่ายทอดให้กับศิษย์ได้

อย่างสมบูรณ์ 

 

  

                                                            
23 พิชิต ชัยเสรี, สังคีตลักþณ์วเิคราะห์ (กรุงเทพฯ: สํานักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2559), 28. 
24 ไชยยะ ทางมศีรี, สัมภาษณ์. 
25 สมภพ ขาํประเสริฐ, เรียนดนตรีอย่างไรถึงจะดี (นครปฐม: โรงพิมพ์มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2532), 12. 
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