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ABSTACT 

This thesis utilized qualitative research methodology with the following 

objectives: 1) to study the history and transformation of Thai music to wind band, 2) to 

study the arrangement of Thai music melody for the wind band, and 3) to investigate 

the role of the wind band in Thai society. 

The results of the study reveal that 1) for history and development of Thai 

music into wind band, the transformation took place beginning with the reign of King 

Rama IV, starting with Thai musicians adopting and practicing Western musical 

instruments and creating music for salutation.   There existed a common feeling 

among the senior elite that Thai music be developed to be on par with Western music, 

to show the potential of Thai music to foreign visitors, and to transform it by the 

transmission of musical performances to laymen; 2) arrangement was made in such a 

way for the transformation of the band in the following aspects: grouping of 

instruments based on sound pitches - low, medium and high.  The key signature and 

mode most often used was the Bb scale and the Diatonic Ionian Mode.  Musical 

instruments emphasized the use of the melody of Gong Wong and Ranad Ek (alto 

xylophone).  Thai musical arrangement was done by using Thai musical instruments 

with multifold styles of harmonization and with technical musical terms for playing 

musical instruments and Thai musical melodies, and 3) for the role of music in society, 

the wind band plays a role as part of royal and state ceremonies, in the preservation of 

musical traditions, in performances, and as the leading band in a parade.  Most of all, 

the band provides entertainment and plays a vital role in contests and ritual 

performances. 
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บทท่ี 1 
บทนํา 

 
 

1.1 ท่ีมาและความสําคัญ 
ดนตรีไทยมีลักษณะ เปนท้ังศาสตรและศิลปะท่ีเดนชัด แสดงถึงวัฒนธรรมและสมบัติ

อันมีคาของชาติไทย ในสวนลึกของดนตรีไทยน้ัน ประกอบดวยองคความรูท่ีมีหลักการชัดเจน มีท้ัง
เร่ืองของความเช่ือ คานิยม และประเพณีผูกยึดอยูเปนหลักฐานม่ันคง ท้ังมีพัฒนาการและการสืบ
ทอดมาเปนเวลานานนับพันป จากครูเพลงหรือสังคีตกวีรุนเกาสูความทันสมัยในปจจุบัน ดนตรีไทย
มิเคยหยุดนิ่ง ดนตรีถูกพัฒนาไปตามกาลสมัย มีผลทําใหลักษณะทางดนตรีเปล่ียนไปเพื่อใหเขากับ
ยุคสมัยนั้น ๆ  

สมัยกรุงรัตนโกสินทร ในชวงหนึ่งรอยหาสิบปแรก ในรัชกาลท่ี 1 ถึงรัชกาลท่ี 7 (พ.ศ.
2325-2475) ดนตรีไทยมีหลักฐานม่ันคงวางอยูบนฐานสามเหล่ียมแหง บาน วัด วัง ตามแนวคิด
ทฤษฏีท่ี พูนพิศ อมาตยกุล ไดอธิบายและแสดงตัวอยางใหเห็นไวอยางชัดเจนแลวนั้น (พูนพิศ  
อมาตยกุล, 2541) พัฒนาและการฝกหัดดนตรี จะเกิดข้ึนท่ีบานกอน สวนการแสดงความรูความ 
สามารถ และฝมือ มักจะไปปรากฎท่ีวัด ตอมาท้ังบานและวัดอีกมากมายหลายแหง ไดพัฒนา ข้ึนเปน
สถานท่ีฝกหัดและเรียนรูวิชาการสูงข้ึนเปนลําดับ จนเกิดสํานักดนตรีข้ึนหลากหลายท้ังท่ีบานและวัด  
อาทิ บานบาตรของครูหลวงประดิษฐไพเราะ(ศร ศิลปบรรเลง) บานพาทยโกศล ของ ครูทับและครู
จางวางท่ัว พาทยโกศล บานครูตม ครูแดง พาทยกุล จังหวัดเพชรบุรี เปนตน  ขณะเดียวกัน ก็มีวัดอีก
หลายแหงท่ีแสดงบทบาท เปนท่ีชุมนุมนักดนตรีและการแสดงฝมือดนตรี วัดเขางูจังหวัดราชบุรี  วัด
กัลยาณมิตรฝงธนบุรี วัดหญาไทรพระนครศรีอยุธยา วัดนอยทองอยู ธนบุรี เปนตน  ตอจากบานและ
วัด ก็มาถึงวัง ซ่ึงถือวาเปนสํานักดนตรีท่ีสูงสงข้ึนไปอีก นอกจากวังจะเปนสถานท่ีสําคัญของสังคม 
ไทยในยุคนั้นแลว วังยังเปนสถานท่ี ท่ีมีความพรอมในเร่ืองดนตรีมากกวาบานและวัดยิ่งข้ึนไปอีก 
คือการมีผูบริหารจัดการท่ีมีความรูความสามารถสูงสง มีหลักทรัพยทุนรอนท่ีแข็งแกรง มีครูท่ีพร่ัง
พรอมดวยความรูและทักษะในการบรรเลง ตลอดจนมีความสามารถในการผลิตผลงานดนตรีใหมๆ 
ท่ีมีคุณคา ยิ่งกวานั้น ผูท่ีเปนนักดนตรี ยังไดรับการเล้ียงดู ดวยสังคหวัตถุท่ีเพียบพรอม อบอุน ม่ันคง
และรมเย็นเปนสุขอีกดวย 
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วังท่ีกลาวถึงนี้ มีท้ังพระราชวังและพระบรมราชวัง นักดนตรีในสังกัดของวังเหลานั้น 
พลอยไดมียศฐาบรรดาศักดิ์ไปดวย เชนสังกัดอยูในกรมหมรสพ กรมพิณพาทยหลวง กลายเปนครู
ดนตรีคนสําคัญของชาติ ตัวอยางเชนนักดนตรีในราชทินนาม เสนาะดุริยางค หลายทานในสังกัด
ของวังหลวง นักดนตรีในราชทินนาม ประดิษฐไพเราะหลายคนท่ีสังกัดในวงปพาทยของวังหนา 
และประจําอยูในกรมมหรสพเปนตน วัง จึงมีฐานะเปนสถาบันดนตรีสูงสุดในยุคนั้น นอกจากนี้วัง
ของพระราชวงศผูทรงพรอมดวยพระอิสริยยศ เชนวังบางขุนพรพหม วังบูรพาภิรมย ซ่ึงเปนวังของ
พระราชวงสช้ันสมเด็จเจาฟา ก็เปนวังท่ีมีดนตรีอันเขมแข็ง เปนท่ีรูจักไปท่ัวบานท่ัวเมือง วังเปน
สถานท่ีขัดเกลานักดนตรีและครูดนตรีท่ีตองแสดงฝมือและความสามารถ เปนท่ีเรียนรูดนตรีและ
การขับรองท่ีประณีตงดงามเสมือนหนึ่งไดเขามหาวิทยาลัยดนตรีเปนอยางดี  

ต้ังแตสมัยรัชกาลท่ี 3 เปนตนมา ไทยไดรับอิทธิพลดนตรีตะวันตกเขามาพรอมกับ
มิชชันนารี พระราชวังและพระบรมราชวัง รับดนตรีตะวันตกมาพรอมกับการฝกหัดทหารเกณฑ
อยางฝร่ัง ดนตรีตะวันตกเขามากับทหารในสมัยสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว โดยจางครูฝร่ังเขามา
ฝกทหาร ช่ือรอยเอก โทมาส นอก และรอยเอกอิมเปย ซ่ึงตอมาไดเปนตนกําเนิดการใชแตรวง
บรรเลงในการแสดงความเคารพ และแตรวงบรรเลงในการเดินแถวพรอมกับมีครูทหารแตรทํา
หนาท่ีสอนการเปาแตรในกิจกรรมตางๆ ของทหารโดยยึดระเบียบพิธีการอยางตะวันตก ทําใหทหาร
เกณฑไดรับการฝกหัดอยางฝรั่งและไดรับการถายทอดการเปาแตรแบบทหารดวย (พูนพิศ  อมาตย
กุล, 2545) 

แตรวงเร่ิมมีอิทธิพลในประเทศไทย มีการปรับเปล่ียนวิธีการบรรเลงวงดนตรีสากลให
มีการบรรเลงเพลงไทย โดยเร่ิม ในป พ.ศ. 2416 เม่ือรัชกาลท่ี 5 เสด็จฯ กลับจากการพระพาสอินเดีย 
สิงคโปรและชวา ทรงกอต้ังแตรวงทหารมหาดเล็กรักษาพระองคใหบรรเลงเพลงฝร่ัง ตอมาเกิดแตร
วงทหารมหาดเล็กบรรเลงเพลงไทยเดิม โดยใชวิธีจําเพลงไมไดอานโนต โดยเรียกวงท่ีบรรเลงเพลง
แบบนี้วา “แกรวง” 

ในป พ.ศ. 2446 เกิดการเปล่ียนแปลงในวงการแตรวงทหารไทย โดยสมเด็จเจาฟา
บริพัตรสุขุมพันธุ กรมพระนครสวรรควรพินิต หรือ “ทูนกระหมอมบริพัตร” ทรงสําเร็จวิชาทหาร
จากประเทศเยอรมนีและไดทรงศึกษาวิชาการดนตรีตามแบบของตะวันตกไดรับการแตงต้ังใหเปนผู
บัญชาการทหารเรือ มีการปรับปรุงแตรวงทหารเรือ โดยจัดใหมีการอาน การเขียนโนต รวมท้ังการ
เรียบเรียงเสียงประสานตามแบบอยางตะวันตก 

เกี่ยวกับเร่ืองของแตรวง พูนพิศ อมาตยกุล (2545) ใหขอมูลไววา แตรวงของทหารท้ัง 
2 เหลาทัพในตนแผนดินรัชกาลท่ี 5 (สมัยรัชกาลท่ี 5 เร่ิมเม่ือป 2411) นั้นมีครูฝร่ังเขามาชวยสอน
แลว หลักฐานจากหนังสือหลายเลมเชน สาสนสมเด็จ ท่ีสมเด็จฯ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ และ
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สมเด็จฯ เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ ทรงมีโตตอบกันในป พ.ศ.2484 หลายฉบับ ขอเขียน
ของนายชลหมู ชลานุเคราะห และพูนพิศ อมาตยกุล กลาวไวตรงกันวา ต้ังแตป 2414 มีครูฝร่ังเขามา
ควบคุมแตรวง ท่ีควรรูจักมี 3 คนเปนอยางนอย ทานแรกคือ ครูเวสเตอร เฟล ชาวเยอรมัน ทานท่ี 2 
ช่ือ ครู เฮ วุดเซน ชาวฮอลันดา ทานท่ี 3 คือ ครูจาคอบ ไฟท แตรวงของไทยสมัยรัชกาลท่ี 6 
เจริญรุงเรืองเปนอันมาก สามารถบรรเลงท้ังแบบนํากองทหารเดิน นั่งบรรเลงรวมวงเพื่อการฟงเปน
การบันเทิง ไปจนถึงใชในพิธีการทั้งของรัฐ และของเอกชน 

นอกจากทูนกระหมอมบริพัตรแลว อีกคนหนึ่งท่ีมีบทบาทสําคัญทางดานแตรวงคือ
นายท่ัว  พาทยโกศล ซ่ึงเกิดเม่ือป พ.ศ. 2424 ท่ีบานหลังวัดกัลยาณมิตร เปนนักดนตรีไทยโดยกําเนิด
ในตระกูลพาทยโกศล ในวัยหนุมเคยเปนนักดนตรีประจําอยูในสังกัดของวังบานหมอ คือในสังกัด
กรมมหรสพรัชกาลท่ี 5 ภายใตความควบคุมของเจาพระยาเทเวศวงศวิวัฒน (ม.ร.ว.หลาน กุญชร) ใน
สมัยปลายรัชกาลท่ี 5 ไดเขาไปชวยงานดนตรีอยูในวังของ กรมหม่ืนชุมพรเขตอุดมศักดิ์ ระยะหนึ่ง 
จนถึงประมาณ ปพ.ศ. 2447 ไดมาถวายตัวเปนมหาดเล็กเรือนนอก ของสมเด็จเจาฟาบริพัตรสุขุม
พันธุ กรมขุนนครสวรรควรพินิต ไดโปรดใหยกวงดนตรีไทยมาบรรเลงประจําท่ีวังบางขุนพรหม 
เม่ือกรมขุนนครสวรรค ทรงไปบังคับบัญาชากองทัพเรือ กรมขุนนครสวรรคไดเรียกให นายท่ัว 
พาทยโกศล ไปชวยงานดนตรีท่ีกองทัพเรือดวย เปนการเปดประตูใหนายท่ัว พาทยโกศลเขาไปรูจัก
กับแตรวงทหารเรืออยางเปนทางการ ตอมาทูนกระหมอมบริพัตร ทรงแตงต้ังใหนายท่ัวเปนจางวาง
มหาดเล็ก ของสมเด็จเจาฟากรมหลวงศรีรัตนโกสินทร พระเชษฐาภคิณีของทาน ช่ือของนายท่ัวจึง
เปล่ียนเปน จางวางท่ัว และโดยหนาท่ีตองเขาออกวังบางขุนพรหม เปนประจํา 

จางวางท่ัว พาทยโกศล ทําหนาท่ีเปนครูแตรวงประจํากองดุริยางคกองทัพเรือ ภายใต
พระบัญชาของทูนกระหมอมบริพัตร ถือไดวาเปนการปรับเปล่ียนผลงานดานดนตรีไทยกับดนตรี
ตะวันตกรวมกัน โดยจางวางท่ัว ไดถวายแนวทางการบรรเลงเพลงตาง ๆ ทางไทยและรับพระบัญชา
ใหปรับทางเพลงใหม ๆ ทางแตร ท่ีทูนกระหมอมบริพัตร ไดทรงนิพนธไว ใหเปนแนวทางสําหรับ
บรรเลงดวยวงปพาทย (กรมศิลปากร, 2524) การพัฒนาแตรวงทหารเรือดังกลาว โดยการนํามาวง
แตรวงมาบรรเลงเพลงไทย เพลงตับและเพลงเถา โดยมีครูดนตรีไทย จางวางท่ัว  พาทยโกศล เปนผู
มีบทบาทสําคัญอยางยิ่ง (สุกรี  เจริญสุข, 2539) 

จากความสําคัญและความเปนมาขางตนเห็นไดวาในชวงท่ีไทยไดรับอิทธิพลจากดนตรี
ตะวันตก มีผลตอการเปล่ียนแปลงทางดานดนตรีไทย มีการนําเพลงไทยบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรี
สากลท่ีเรียกวาแตรวง หรือวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีการนําเพลงไทยท่ีบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีไทย
แปลงเปล่ียนใหเคร่ืองดนตรีสากลในวงดุริยางคเคร่ืองเปาบรรเลง การแปลงเปล่ียนดังกลาว มีการ
เขียนทํานองเพลงเพ่ือเปนทางสําหรับเครื่องดนตรีสากลโดยเฉพาะ หรือท่ีเรียกวา “ทางแตรวง” จาก
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เหตุผลและความสําคัญดังกลาวผูวิจัย มีความสนใจศึกษา ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทาง
สําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา ผลการศึกษาคร้ังนี้ ผูวิจัยมีความเช่ือม่ันวาจะมีประโยชนตอวงวิชาการ
ดนตรีของประเทศไทยตอไป  

 
 

1.2  คําถามการวิจัย 
การเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปามีวิธีการแปลงเปล่ียน

อยางไร โดยการวิจัยคร้ังนี้ผูวิจัยไดกําหนดคําถามวิจัยดังนี้ 
1) การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสําหรับบรรเลงดวยวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีประวัติความ

เปนมาอยางไร โดยตอบคําถามในบทท่ี 4 เร่ือง ประวัติ พัฒนาการ การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสูวง
ดุริยางคเคร่ืองเปา  

2) การเรียบเรียงเพลงไทยเพ่ือการบรรเลงดวยวงดุริยางคเคร่ืองเปามีวิธีการแปลง
เปล่ียนทํานองเพลงอยางไร ตอบคําถามในบทท่ี 5 เร่ืองการเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับวงดุริยางค
เคร่ืองเปา  

3) วงดุริยางคเคร่ืองเปามีบทบาททางสังคมอยางไร ตอบคําถามในบทท่ี 6 เร่ือง
บทบาทของวงดุริยางคเคร่ืองเปาในสังคมไทย 

 
 

1.3 วัตถุประสงคการวิจัย 
1) ศึกษาประวัติความเปนมาและพัฒนาการของการแปลงเปล่ียนเพลงไทยสูวง

ดุริยางคเคร่ืองเปา 
2) ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเพื่อแปลงเปล่ียนเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา 
3) ศึกษาบทบาทของวงดุริยางคเคร่ืองเปาในสังคมไทย 

 
 

1.4 ประโยชนท่ีคาดวาจะไดรับ 
ผลจากการวิจัยคร้ังนี้ ผูวิจัยคาดวาจะกอใหเกิดประโยชน ตามประเด็นตาง ๆ ดังนี้ 
1) ประโยชนดานวิชาการ ผลจากการวิเคราะหการเรียบเรียงเพลงไทย ไดองคความรูท่ี

เกิดจากการผสมผสานทฤษฏีดนตรีไทยและดนตรีตะวันตก เปนองคความรูท่ีนําไปปรับใชสําหรับ



บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยมหิดล                                                                                                              ปร.ด. (ดนตรี) / 5 

การเรียนการสอน ในสถาบันการศึกษาท่ีเกี่ยวของดานดนตรี นอกจากนั้นสามารถปรับใชสําหรับ
การเรียบเรียงบทเพลงไทยของครูเพลงคนอ่ืน ๆ เพื่อนําเพลงมาใชสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปาได 

2) ประโยชนดานการอนุรักษ เปนการอนุรักษและเก็บรักษาเพลงไทยในรูปแบบโนต
สากลเพื่อการคนควาทางวิชาการ นอกจากนั้นแลวทําใหเห็นประวัติและพัฒนาการของการแปลง
เปล่ียนเพื่อปรับตัวเองของดนตรีไทยใหเขากับยุคสมัย บุคคลในยุคปจจุบันไดรับฟงทํานองเพลงไทย
โดยผานเคร่ืองดนตรีสากล นอกจากเปนการสืบทอดทํานองของเพลงไทยแลว ยังเปนการสรางสรรค 
และพัฒนาผลงานดนตรีใหดํารงอยูในรูปแบบท่ีเหมาะสมกับสังคมไทยดวย 

3) ประโยชนดานสังคม สามารถนําวงดุริยางคไปใชในโอกาสตางๆ เพื่อรับใชสังคม
ในยุคปจจุบันไดอยางเหมาะสม 
 
 

1.5 ขอบเขตของการวิจัย 
ขอบเขตดานเนื้อหาผูวิจัยศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเพื่อแปลงเปล่ียนเปนทางสําหรับ

วงดุริยางคเคร่ืองเปา หรือท่ีเรียกวา “ทางแตรวง” ซ่ึงไมใชการประสานเสียงดนตรีไทย ใสคอรดแบบ
ทางตะวันตก (Harmony) ซ่ึงเปนบทเพลงท่ีถูกเรียบเรียงไวแลวของ จางวางท่ัว  พาทยโกศล 

บทเพลงท่ีนํามาเปนตัวอยางใหเห็นถึง การเรียบเรียงเพลงไทยเพื่อแปลงเปล่ียนเปนทาง
สําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา ผูวิจัยกําหนดบทเพลงท่ี 5 ประเภทท่ีถูกเรียบเรียงไวสําหรับวงดุริยางค
เคร่ืองเปาคือ เพลงหนาพาทย เพลงโหมโรง  เพลงเถา  เพลงเกร็ด และเพลงตับ  
 
 

1.6 ขอตกลงเบื้องตน 
1)การนําเสนอทํานองเพลงในการวิจัยฉบับนี้จะนําเสนอดวยโนตสากล 
2) การวิเคราะห การเรียบเรียงเพลงไทยเพื่อแปลงเปล่ียนเปนทางสําหรับวงดุริยางค

เคร่ืองเปา ผูวิจัยใชโนตเพลงหรือสกอรเพลงเกาท่ีเรียบเรียงไวแลว สําหรับเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางค
เคร่ืองเปา 

3) การศึกษา ทางเพลง ผูวิจัยศึกษา ทางเพลง ท่ีถูกแปลงเปล่ียนมาแลวสําหรับการ
บรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางคเคร่ืองเปาซ่ึงเปนทางสากลแลว โดยไมพิจารณา ทางเพลง เกา
ท่ีมาจากดนตรีไทย 
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1.7  นิยามศัพทเฉพาะ 
การเรียบเรียง  หมายถึง การแยกเสียงประสานในบทเพลงสําหรับการบรรเลงดวย

เคร่ืองดนตรีหลายชนิด 
เพลงไทย หมายถึง เพลงไทยท่ีประพันธสําหรับการบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีไทยตาม

แบบฉบับดั้งเดิม  
การแปลงเปล่ียน  หมายถึง การแปลงและเปล่ียนทํานองจากบทเพลงไทยท่ีบรรเลงดวย

เคร่ืองดนตรีไทย เพื่อเปล่ียนใหเคร่ืองดนตรีตะวันตกสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปาบรรเลง 
ทาง หมายถึง แนวทํานองสําหรับการดําเนินทํานองของเคร่ืองดนตรีในแตละประเภท 

เชน ทางระนาด ทางป ทางฆองวงใหญ 
ทางเพลง หมายถึง หลักเสียงสําหรับการบรรเลงในเพลง ซ่ึงตรงกับ “โมด” ของหลัก

เสียงทางสากล 
วงดุริยางคเคร่ืองเปา  หมายถึง วงดนตรีสากลท่ีใชเคร่ืองดนตรี 3 ประเภทเปนหลักใน

การบรรเลงคือ เคร่ืองลมไม เคร่ืองเปาทองเหลือง และเคร่ืองประกอบจังหวะ ซ่ึงมีลักษณะเดียวกับ
วงดนตรีทางประเทศสหรัฐอเมริกาท่ีเรียกวา “ Wind Band” 

ทางสําหรับดุริยางคเคร่ืองเปา หมายถึง ทํานองดนตรีท่ีแปลงเปล่ียนสําหรับวงดุริยางค
เคร่ืองเปา หรือสําหรับวงแตรวง หรือเรียกวา “ทางแตรวง” ตามความหมายของครูมนตรี  ตราโมท 
ซ่ึงเปนการประดิษฐทางข้ึนอีกแบบหนึ่งอนุโลมคลายวิธีการในวงดนตรีไทย 

แตรวง  เปนช่ือเรียกกอนมีการบัญญัติศัพท “โยธวาทิต”ลักษณะเดียวกับวงดนตรีทาง
ประเทศสหรัฐอเมริกาท่ีเรียกวา “ Wind Band” 
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บทท่ี 2 

การทบทวนวรรณกรรม 
 
 

การวิจัยเร่ือง ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา ผูวิจัย
ไดทบทวนวรรณกรรมโดยกําหนดเนื้อหาดังนี้ 

1. แนวคิดและทฤษฎีท่ีเกี่ยวของ 
1.1. แนวคิดทฤษฏีทางดานสังคมและวัฒนธรรม 

1.1.1. แนวคิดการเปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรม 
1.1.2. ทฤษฎีการแพรกระจายทางวัฒนธรรม 
1.1.3. ทฤษฏีการหนาท่ีนิยม 
1.1.4. ทฤษฎีโครงสรางและหนาท่ี 
1.1.5. ทฤษฏีบทบาทและหนาท่ี 

1.2. แนวคิดทฤษฏีทางดานดนตรี 
1.2.1. ทฤษฏีดนตรีไทย 
1.2.2. แนวคิดดานการเดี่ยวเคร่ืองดนตรี 
1.2.3. แนวคิดดานการเรียบเรียงเสียงประสาน 
1.2.4. ทฤษฏีการประสานเสียง 

2. งานวิจัยท่ีเกี่ยวของ 
3. กรอบแนวคิดการวิจัย 

 
 

2.1 แนวคิดและทฤษฏีท่ีเกี่ยวของ 
 

2.1.1  แนวคิดทฤษฏีทางดานสังคมและวัฒนธรรม 
การวิจัยเร่ือง ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา การ

ปรับเปล่ียนเพลงไทยซ่ึงเปนวัฒนธรรมของไทยโดยแปลงเปล่ียนเพื่อใหเคร่ืองดนตรีตะวัน ตก
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บรรเลง มีความเกี่ยวของกับการเปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรมผูวิจัยไดศึกษาแนวคิดดังกลาว เพื่อนํา
แนวคิดมาใชในการวิเคราะหภาพรวมของการแปลงเปล่ียนเพลงไทยดังนี้  

2.1.1.1 แนวคิดการเปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรม  
จากงานเขียนของผองพันธุ มณีรัตน (2521, น.14) ใหแนวคิดเร่ืองการ

เปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรมวา เปนการเปล่ียนแปลงในวิถีชีวิตหรือจารีต กฎหมาย ศาสนา ส่ิงประ 
ดิษฐ และวัตถุอ่ืน ๆ ในวิถีชีวิตของประชาชน โดยเฉพาะอยางยิ่งคานิยมพื้นฐานของการเปล่ียน 
แปลงทางวัฒนธรรมข้ึนอยูกับการเปล่ียนแปลงทัศนคติและพฤติกรรมของปจเจกบุคคล ซ่ึงเปนสมา 
ชิก ของสังคมนั้น ๆ การเปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรมสวนมากเกิด จากการประดิษฐและการแพรกระ 
จาย   

พระยาอนุมานราชธน (2515, น.65) กลาววา การเปล่ียนแปลงวัฒน ธรรม 
ไมวาจะในแงใดลักษณะใด จะเปนไปอยางเช่ืองชาหรือรวดเร็ว ข้ึนอยูกับ การสังสรรค วัฒนธรรม 
(Acculturation) คือการท่ีวัฒนธรรมตางสังคมมากระทบกันวาจะมีมากหรือนอยและมีความรุนแรง
เพียงใด 

นอกจากนั้นในสังคมมนุษยอาจมีการรับวัฒนธรรมบางสวนมาจากสังคม
ขางเคียงได แตท้ังนี้บางสวนของวัฒนธรรมท่ีรับมาน้ัน ไมขัดกับคานิยมหลักของสังคมและมีความ
สอดคลองกับวัฒนธรรมเดิมท่ีมีอยู ในท่ีสุดวัฒนธรรมท่ีรับมาจากสังคมอ่ืน กลายเปนวัฒนธรรมของ
สังคมนั้น การรับเอาวัฒนธรรมของสังคมอื่นมาในระยะแรกเรียกวา เปนการยืมวัฒนธรรม แตเม่ือ
นานๆ ไปการยืมก็จะกลายเปนการรับ การยืมวัฒนธรรมและการรับวัฒนธรรมนั้นเปนจุดเร่ิมตนของ
การเปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรม การเปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรมยังมีความเกี่ยวพันกับการเปล่ียน 
แปลงทางสังคมเปรียบเสมือนกับเชือกสองเสนท่ีถูกนํามาฟนเปนเกลียวคูกันหรือเหรียญสองดานซ่ึง
เปนคนละสวน คนละดานกัน แตมีการเกี่ยวพันกันอยางแนบแนน จากงานเขียนของ ผจงจิตต  
อธิคมนันทะ (2543, น.22-24) ไดอธิบายถึงแนวคิดของโครเบอร (Kroeber) ไววา สังคมและ
วัฒนธรรมเปนสวนประกอบซ่ึงกันและกัน เชนเดียวกับกระดาษสองหนาของกระดาษแผนเดียว 
วัฒนธรรมแตละแหงยอมเกี่ยวของกับสังคมของตนโดยอัตโนมัติ ดังนั้นในการศึกษาการเปล่ียน 
แปลงทางวัฒนธรรมท่ีเกิดข้ึน จําเปนตองศึกษาท้ังดานสังคมและวัฒนธรรม เพราะไมใชแตเพียงวา
ท้ังสองเร่ืองมีอิทธิพลตอกันและกันเทานั้น แตความสัมพันธระหวางระบบท้ังสองก็ซับซอน การ
รวมแนวความคิดทางสังคมและวัฒนธรรมท้ังสองอยางเขาไวดวยกันจึงเปนเร่ืองจําเปน เนื่องจากการ
เปล่ียนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรม รวมเอาการเปล่ียนแปลงในวิธีการที่มนุษยใชเพื่อใหบรรลุถึง
ความตองการของเขา การเปล่ียนแปลงในดานหนึ่งยอมข้ึนอยูกับการเปล่ียนแปลงในดานอ่ืน ๆ  
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การเปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรม ในสังคมหนึ่งๆ วัฒนธรรมเปนส่ิงท่ีอยู
ไมนิ่งมีการเปล่ียนแปลงเสมอ การเปล่ียนแปลงอยางชาเรียกวา ความคงท่ี (Static) การเปล่ียนแปลง
อยางรวดเร็วเรียกวา พลวัตร (Dynamic) เชนการเปล่ียนแปลงทางดานภาษา ดานศิลปะ ดานดนตรี 
ดานอาหาร การกินอยู วัฒนธรรมเปนการเลือกปฏิบัติของคนในสังคม การเปล่ียนแปลงข้ึนอยูกับ
การเลือกปฏิบัติและไมปฏิบัติซ่ึงข้ึนอยูกับ พฤติกรรมในอุดมคติ (ideal) และการปฏิบัติจริง (Actual) 
ในการปฏิบัติจริงมีแนวโนมท่ีจะรับเอาวัตถุนิยมและคานิยมทางเศรษฐกิจมากกวา การเปล่ียนแปลง
ทางดานจิตใจหรือทางอุดมคติ มีผลตอการเปล่ียนแปลงทางดานวัฒนธรรมมาก เม่ือความคิดของ
บุคคลในสังคมเปล่ียนแปลงไป ยอมมีผลตอการเปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรม เนื่องจากวัฒนธรรม
ข้ึนอยูกับการเลือกปฏิบัติของคนในสังคม 

ผจงจิตต  อธิคมนันทะ (2543, น.19-20) ไดอธิบายถึงลําดับข้ันการ
เปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรมของ โครเบอร(Kroeber) วามี 5 ข้ันตอนคือ 

  1. ข้ันท่ีมีการคิดสรางสรรคส่ิงใหมๆ ข้ึนมา และนํามาใชในสังคม 
  2. ข้ันท่ีคนในสังคมยอมรับเอาส่ิงประดิษฐใหมๆ นั้นเขามาใชในสังคม

จนถึงจุดอ่ิมตัว 
  3. ข้ันอ่ิมตัวของวัฒนธรรมในสังคมนั้นๆ เปนระยะท่ีความเจริญกาวหนา

ตาง ๆ ถึงข้ันจุดสุดยอด 
  4. ข้ันท่ีมีการทําซํ้าแบบเดิมอยูเปนปกติ ไมมีความคิดสรางสรรคส่ิงใหมๆ 

ข้ึน 
  5.เม่ือถึงจุดอ่ิมตัวแลว ลักษณะวัฒนธรรมเปนไปตามแบบเดิม จนคนใน

สังคมเกิดความเบ่ือหนาย จึงคิดสรางสรรคส่ิงใหมๆ ข้ึนมาอีก โดยแยกตัวออกจากวัฒนธรรมเดิม
และสรางแบบวัฒนธรรมใหมๆ ข้ึน 

  จากลําดับข้ันตอนการเปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรมสามารถนําเสนอดังภาพ
ท่ี 2.1  
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ภาพท่ี 2.1  แผนภูมิแสดงข้ันการเปล่ียนแปลงในวัฒนธรรมตามแนวความคิดโครเบอร 

 
เม่ือวัฒนธรรมดําเนินข้ันตอนมาถึงลําดับท่ี 3 และไปถึงข้ันท่ี 4  ยอมทํา

ใหเกิดความเบ่ือยหนายทางสังคม  จนทําใหมีการประดิษฐส่ิงใหมๆ เกิดข้ึนมาอีก หรือเร่ิมเขาใน
ลําดับท่ี 1 ใหม เกิดการ “กลายรูปทางวัฒนธรรม” 

ในข้ันตอนแรกท่ีมีการเปล่ียนแปลงเกิดข้ึน มีแนวคิดใหมๆ หลักการใหม 
ยอมเกิดความขัดแยงทางความคิดเห็น ถาส่ิงท่ีคิดคนใหมมีประโยชนทางสังคม คนในสังคมยอมรับ
ไดก็จะขัดแยงนอยกวา ความขัดแยงท่ีเกิดข้ึนระหวางวัยในคนรุนเกาและคนรุนใหมจึงเกิดข้ึนไดงาย 

วัฒนธรรมไมอยู คง ท่ีตองมีการ เป ล่ียนแปลงเสมอ  ถ าไม มีการ
เปล่ียนแปลงเลย ก็ไมมีการพัฒนาส่ิงใหมๆ ไมมีการสรางสรรคส่ิงใหมเกิดข้ึน และถาไมมีการ
เปล่ียนแปลงนานเกินไป ส่ิงนั้นจะเกิดการรัดตัวแข็งกระดางและเขาไมไดกับสังคมท่ีเปล่ียนไป และ
สลายตัวไป หลักในการเปล่ียนแปลงคือตองมีการเคล่ือนไหวและเปล่ียนแปลงอยูสมํ่าเสมอ ขณะท่ี
ตองมีเสถียรภาพและรักษาบุคลิคลักษณะของวัฒนธรรมนั้นๆ ไวดวย 

กระบวนการเปล่ียนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรม เปนกระบวนการทาง
ความคิดของมนุษย ผจงจิตต  อธิคมนันทะ (2543, น.22-24) ไดอธิบายกระบวนการเปล่ียนแปลงไว
วาการเปล่ียนแปลงเกิดข้ึนจากกระบวนการตางๆ ไดแก (1.) การขอยืมจากวัฒนธรรมอ่ืน (Borrow) 
เปนการรับเอาแนวคิด วิธีการ วัตถุ เอามาใชในสังคมโดยปรับใหเหมาะสมกับสังคมตนเอง (2.) การ
คนพบ (Discovery) จากเง่ือนไขของความรู นําไปสูการเปล่ียนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรม (3.) 

2 

1 

3

4

5
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การประดิษฐ (Invention) เปนการนําเทคนิค วิธีการ ท่ีมีอยูแลวในวัฒนธรรมนํามาสรางและปรับปรุง
และเปล่ียนแปลงดานวัฒนธรรม การประดิษฐคิดคนทางวัฒนธรรมเปนปจจัยท่ีทําใหวัฒนธรรมเกิด
การเปล่ียนแปลง แตการเปล่ียนแปลงท่ีไมสัมพันธกันอาจทําใหเกิดความลาทางวัฒนธรรม (Cultural 
lage) (4.) นวกรรมหรือการคิดประดิษฐส่ิงใหมๆ (Innovation) เปนการคิด หรือพฤตกิรรม ท่ีเปน
ของใหม (5.) การกระจาย (Diffusion) การที่วัฒนธรรมจากสังคมหนึ่งไปสูอีกสังคมหนึ่ง การ
เปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรมสวนมากมาจากการกระจายเผยแพรวัฒนธรรมเม่ือสังคมมีการ
ติดตอส่ือสารกัน 

งามพิศ สัตยสงวน (2548, น.24) ไดกลาวถึงการเปล่ียนแปลงนั้นมี 2 
ประเภท คือ (1) การเปล่ียนแปลงทางสังคม (Social Change) คือการเปล่ียนแปลงโครงสรางทาง
สังคม เปนความแตกตางในรูปแบบความสัมพันธระหวางคนท่ีเขาสัมพันธกัน ความแตกตางใน
บทบาทของผูเขาสัมพันธ และความแตกตางในเปาหมายหรือการทําหนาท่ีของสถาบันสังคม ซ่ึง
หมายถึงการเปล่ียนแปลงในความสัมพันธของคนต้ังแต 2 คนข้ึนไป โดยยึดบรรทัดฐานทางสังคม
เปนแนวทางในการปฏิบัติตอกัน (2) การเปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรม(Culture Change) หมายถึงการ
เปล่ียนแปลงองคประกอบยอยของวัฒนธรรม หรือความแตกตางในระบบวัฒนธรรมเชน ความ
แตกตางในดานคานิยม ความเช่ือ อุดมการณ ประเพณี พิธีกรรม สัญลักษณ และโลกทัศน รวมท้ัง
วัฒนธรรมทางวัตถุดวย เม่ือนํามาเปรียบเทียบกันในเวลาที่แตกตางกันไป  

2.1.1.2 ทฤษฎีการแพรกระจายทางวัฒนธรรม  
แนวคิดเร่ืองการแพรกระจายทางวัฒนธรรม เปนแนวคิดและทฤษฏีหลัก

มาจากโบแอส จากงานเขียนของ อมรา  พงศาพิชญ (2545, น.11 – 16) ไดอธิบายถึงแนวความคิดวา 
สังคมและวัฒน ธรรมของคนมีจุดเร่ิมตนท่ีเปนอิสระแกกัน การที่หลายสังคม มีวัฒนธรรม
เหมือนกัน เกิดจากการแพรกระจายทางวัฒนธรรม จากสังคมหนึ่งไปยังสังคมหนึ่ง การศึกษาเพื่อให
เขาใจวัฒนธรรม ของสังคมนั้นๆ จําเปน ตองศึกษาองครวม สามารถทําใหเขาใจการแพรกระจาย
วัฒนธรรม ไดดีข้ึน การกระจายตัวขององคประกอบทางวัฒนธรรม แตละสวนมีความเขมขนไม
เทากัน สวนท่ีมีองคประกอบหนาแนนเรียกวา แกนกลางวัฒนธรรม การแพรกระจายทางวัฒนธรรม
อาจมีปญหาไดดังนี้ คือ เขตวัฒนธรรม หรือศูนยกลางวัฒนธรรม อาจมีการเปล่ียนแปลงได
องคประกอบของวัฒนธรรมแตละเขต อาจมีการเปล่ียนแปลงเมื่อไดรับอิทธิพลจากที่อ่ืนและในเขต
วัฒนธรรมหน่ึงอาจมีองคประกอบของวัฒนธรรมท่ีตางกัน ขอสังเกตในการแพรกระจายทาง
วัฒนธรรมท่ีควรคํานึงคือ 

1. เม่ือใดท่ีวัฒนธรรมมีการแพรกระจายออกไปไกลจากจุดศูนยกลางทาง
วัฒนธรรม พบวาวัฒนธรรมชายขอบมีความเขมขนนอย อาจแตกตางจากวัฒนธรรมศูนยกลาง 
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2.  ในแตละวัฒนธรรมมีความหลากหลายทางคุณลักษณะ แตมีคุณคาใน
สภาพสังคมของตนเองและมีลักษณะเฉพาะตัว จึงเปรียบเทียบไดยาก 

3.  เม่ือวัฒนธรรมแพรกระจายไดยังวัฒนธรรมขางเคียงท่ีมีอยูแลว ใน
ระยะแรกอาจจะมีการรับวัฒนธรรมใหมช่ัวคราวเรียกวา การยืมวัฒนธรรม หลังจากนั้นจึงมีการ
ปรับเปล่ียนเปนของตัวเอง ถาวัฒนธรรมมีความแตกตางกันอาจมีการขัดแยงเกิดข้ึน  

2.1.1.3 ทฤษฎีการหนาท่ีนิยม 
งามพิศ  สัตยสงวน (2542, น.32 – 34) อธิบายถึงทฤษฏีการหนาท่ีนิยมวา 

เปนแนวคิดหลักของ มาลีนอฟสกี้ ใหความหมายและแนวคิดดังกลาววา “วัฒนธรรมสนองความ
ตองการจําเปนของปจเจกบุคคล” โดยอธิบายไววาวัฒนธรรมเติบโตมาจากความตองการจําเปน 3 
ประเภทของมนุษยคือ ความตองการจําเปนพื้นฐาน ความตองการทางดานสังคม และความตองการ
ทางดานจิตใจ แนวคิดอีกอยางหนึ่งคือ สวนตางๆ ของวัฒนธรรม มีหนาท่ีสนองความตองการจําเปน
ของปจเจกชนในสังคมนั้นและแนวคิดอยางหนึ่งของทฤษฎีการหนาท่ีนิยมคือการท่ีศึกษาวัฒนธรรม
ดานหนึ่งจะนําไปสูการศึกษาระบบวัฒนธรรมท้ังหมด 

2.1.1.4 ทฤษฎีโครงสรางและหนาท่ีนิยม  
จากงานเขียนของ ยศ  สันตสมบัติ (2540, น.29) อธิบายถึงทฤษฎี

โครงสรางและหนาท่ีนิยมวาแนวคิดดังกลาว แรฟคริฟ บราวน ผูใหแนวคิดดังกลาวมองวาสังคม
เปรียบเหมือนรางกายคนแตละระบบของสังคมตางทําหนาท่ีแตกตางกันไป เพื่อใหสังคมดําเนินไป
อยางราบร่ืน การศึกษาโครงสรางสังคม โดยดูจากหนาท่ีของพฤติกรรมตางๆ วามีสวนชวยในการ
สรางความเปนปกแผน และรักษาสมดุลไดอยางไร 

หนาท่ีของนักมานุษยวิทยาตามทัศนะของ บราวน คือคนหาวาระบบ
ตางๆ ของสังคมมีโครงสรางและหนาท่ีอยางไร ความสัมพันธระหวางระบบตางๆ ของสังคมคือ
โครงสรางสังคมในแตละโครงสราง ประกอบดวยสวนตางๆ เชนสถาบันตางๆ ระบบศาสนา ความ
เช่ือ พิธีกรรม ซ่ึงแตละสถาบันตางมีหนาท่ีเพื่อรักษาสมดุลของสังคมเอาไว 

2.1.1.5  ทฤษฏีบทบาทและหนาท่ี 
โคเฮน, บลูมและเซลนิค (Cohen, 1979, น. 35-36, Broom& 

Selnick,1977, น.34-35) ไดใหความหมายคําวา “บทบาท” ไววา หมายถึงพฤติกรรมท่ีถูกคาดหวัง
จากผูอ่ืนซ่ึงมี 3 รูปแบบคือ  

  1. บทบาทท่ีถูกกําหนด เปนบทบาทสําหรับผูท่ีดํารงตําแหนงนั้นตอง
ปฏิบัติ ถึงแมวาบุคคลจะไมไดประพฤติปฏิบัติตามบทบาทท่ีคาดหวังโดยผูอ่ืน เปนบทบาทตามอุดม
คติ ท่ีกําหนดสิทธิและหนาท่ีของตําแหนง 
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  2. เปนบทบาทท่ีควรกระทํา เปนบทบาทท่ีแตละบุคคลเช่ือวาควรจะทํา
หนาท่ีโดยอาจจะไมตรงกับบทบาทในอุดมคติ 

  3. บทบาทท่ีปฏิบัติจริง เปนวิธีการที่บุคคลไดแสดงออกหรือปฏิบัติออกมา
จริงตาม ตําแหนงของบุคคลนั้น ๆ ตามความเช่ือและโอกาสท่ีจะกระทําในแตละสังคมในชวง
ระยะเวลาหนึ่ง  

จากแนวคิดของ สุพัตรา  สุภาพ (2540, น.30) และฑิตยา  สุวรรณะชฎ 
(2527, น 4) ไดใหความหมายของคําวา บทบาท (role) คือการปฏิบัติ ตามสิทธิและหนาท่ีของ
สถานภาพ ซ่ึงเปนลักษณะพฤติกรรมท่ีถูกกําหนดโดยตําแหนง เชน มีตําแหนงเปนพอ บทบาท คือ 
ตองเล้ียงดูลูก เปนครู บทบาทคือ ส่ังสอน อบรมนักเรียนใหดี เปนคนไขบทบาทคือ ปฏิบัติตามหมอ
ส่ัง 

ฑิตยา  สุวรรณะชฎ ยังไดอธิบายเปรียบเทียบ “บทบาท” และ “ตําแหนง”
วาเปนเสมือนหนึ่ง เหรียญสลึง กลาวคือ ดานหนึ่งเปน “ตําแหนง” คือเปนผลรวมของสิทธิหนาท่ี อีก
ดานหนึ่งเปน “บทบาท” คือเปนการประพฤติตามสิทธิและหนาท่ีนั้นโดยแบงบทบาท ออกเปน 2 
แบบคือ 1) บทบาทตามอุดมคติ (ideal role) หรือบทบาทท่ีผูดํารงตําแหนงทางสังคมควรจะเปน 2) 
บทบาทท่ีปฏิบัติจริง (actual role) หรือบทบาทท่ีผูดํารงตําแหนงทางสังคม จะดองปฏิบัติจริง 

นอกจากนั้นยังไดกําหนดบทบาทและตําแหนงทางสังคมไวดังนี้ 
1. มีสถานภาพ (status) อยูจริงในสังคม และมีอยูกอนท่ีตัวคนจะเขาไป

แสดง หรือครองสถานภาพนั้น 
2. มีบทบาทท่ีควรเปน (ought-to-role) ประจําตําแหนง 
3. วัฒนธรรม ขนบธรรมเนียมประเพณีในสังคมนั้นๆ เปนสวนหนึ่งท่ี

สําคัญในการกําหนดฐานะตําแหนง และบทบาทท่ีควรจะเปน 
4. การท่ีคนเราจะทราบถึงฐานะตําแหนง และบทบาทหนาท่ี ไดมาจาก

การปะทะ สังสรรทางสังคม (socialization) ในสังคมนั้น ๆ 
5. บทบาทท่ีควรจะเปนนั้น ไมแนนอนเสมอวาจะเหมือนกับพฤติกรรม

จริงของคนท่ีครองฐานะตําแหนงอ่ืนๆ เพราะพฤติกรรมจริงๆ นั้นเปนผลของการปฏิกิริยา ของคนท่ี
ครองตําแหนงท่ีมีตอบทบาทท่ีควรจะเปนบุคลิกภาพของตนเอง และบุคลิกภาพ ของผูอ่ืนท่ีเขารวม
ในพฤติกรรมและครองกระตุน (stimulus) ท่ีมีอยูในเวลาและสถานท่ี ท่ีเกิดการติดตอทางสังคม 

จากแนวคิดดังกลาวสรุปใหเห็นวา บทบาททางสังคมของบุคคลหรือส่ิง
ใดๆ ในสังคม มีท้ังบทบาทท่ีถูกกําหนดไวอยางแทจริงและบทบาทท่ีควรจะเปน โดยวัฒนธรรม 
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ขนบธรรมเนียมประเพณีในสังคมนั้น ๆ เปนสวนหน่ีงในการกําหนดฐานะตําแหนงและบทบาทซ่ึง
การจะถูกกําหนดบทบาทในสังคมนั้นไดจะตองมีการปะทะสังสรรทางสังคม  

เม่ือเกิดการปะทะทางสังคมหรือมีการสังสรรเกิดข้ึน กอนท่ีจะมีการ
ยอมรับและกําหนดบทบาทและฐานะทางสังคมได  มีกระบวนการข้ันตอนในการแสดงบทบาท กวา
จะเปนท่ียอมรับทางสังคมได  ธงชัย สันติวงษและชัยยศ สันติวงษ (2542, น.92-93) ไหแนวคิด
เกี่ยวกับ กระบวนการการแสดงบทบาทของบรรดาสมาชิกภายในองคการ สามารถกําหนดไดเปน 4 
ระยะ 

ระยะท่ี 1 เปนระยะของการคาดหมายในบทบาท เม่ือคนเราเร่ิมเขามาใน
องคการ มีการฝกอบรม  ใหขอมูลขาวสาร หรือการปฐมนิเทศ เพื่อใหคนนั้นสามารถคาดหมายถึง
บทบาทท่ีตองแสดงออกในองคกร  

ระยะท่ี 2 เปนระยะท่ีเปนทางการ บุคคลท่ีเขามาใหมถูกกําหนดบทบาทท่ี
ตองแสดง โดยอาจกําหนดออกมาระเบียบวิธีปฏิบัติงาน กฎ ขอบังคับ หรือวัตถุประสงค และตอง
แสดงบทบาทไปตามหนาท่ีตามท่ีกําหนดเพ่ือแลกกับผลตอบแทนเชนเงินเดือน การเล่ือนระดับให
สูงข้ึน  

ระยะท่ี 3 เปนระยะของการเรียนรูในบทบาท เม่ือบุคคลเร่ิมปฏิบัติงาน ก็
จะเร่ิมมีการเรียนรูในบทบาทท่ีเขาไดแสดงออกมาอยางเปนทางการ ตองมีความสัมพันธกับ
ผูรวมงาน ความคาดหมายของผูรวมงานท่ีไมเปนทางการ มีผลตอบทบาทของเขา บุคคลนั้นตอง
พยายามท่ีจะปรับบทบาทของเขาใหเขากับองคกรและความคาดหมายของบุคคลท่ีเปนผูรวมงานใน
องคกร  

ระยะท่ี 4 ระยะของการคงอยูหรือออกไปจากองคการ เม่ือคนเขาใน
องคการ และปฏิบัติ งานมาจนถึงระยะน้ี ก็ทราบวาเขาควรจะอยู หรือลาออกไปจากองคการ โดย
อาศัยการเรียนรู จากบทบาทท่ีผานมาในระยะท่ี 3 การคงอยูตอเม่ือบทบาทท่ีเขาแสดงอยูสอดคลอง 
เปนไปตามความตองการขององคการ และตามความคาดหมายท่ีไมเปนทางการของผูรวมงาน ถา
บทบาทท่ีเขาแสดงอยูไมเปนไปตามความคาดหมายขององคการ หรือผูรวมงาน อันใดอันหนึ่งแลว 
จะรูสึกเกิดความขัดแยงในบทบาท ไมชัดเจนในบทบาทข้ึน และถาไมสามารถแกไขใหมีความ
ชัดเจนในบทบาทข้ึน ก็จะเกิดความไมพึงพอใจ เกิดเบ่ือหนาย และลาออกไปในท่ีสุด 
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2.1.1.6 บทบาทหนาท่ีของดนตรี 
ประเภทของหนาท่ีและการใช ดนตรี ตามแนวคิดของ Kaemmer, J. 

(1993) ไดนําเสนอถึงหนาท่ีและการใชดนตรีไวเปนประเภทตาง ๆ ไดแก 
1. ดนตรีในสถานะการละเลน 
2. ดนตรีในสถานะการแสดงออกทางอารมณ 
3. การใชดนตรีในการส่ือสาร 
4. การใชดนตรีในบทบาททางการเมือง 
 

2.1.2 แนวคิดทฤษฏีทางดานดนตรี 
ระบบเสียงดนตรีไทย มีระยะหางของเสียงเรียงกันตามลําดับมีเสียงหางเทากันโดย 1 

ชวงเสียงแบงเสียงเทากัน 7 เสียงเต็มหรือเรียกวา 7 เสียงแบงเทา สวนระบบเสียงของดนตรีสากล 1 
ชวงเสียงแบงเสียงออกเปน 12 คร่ึงเสียงดังภาพท่ี 2.2 (สันทัด ตัณฑนันท, 2542, น.6) 
 
ชวงเสียงของดนตรีไทย 
 

       
            

 
ชวงเสียงของดนตรีสากล 
 
ภาพท่ี 2. 2 แสดงการแบงระดับเสียงใน 1 ชวงทบเสียงของดนตรีไทยและดนตรีสากล 
 

จากภาพเห็นวาระบบเสียงของดนตรีไทยมีความแตกตางกับระบบเสียงของดนตรี
สากลโดยมีระดับเสียงท่ีแตกตางกันเม่ือนําเสียงท่ี 1 ของเสียงดนตรีไทยและดนตรีสากลใหตรงกัน
เห็นไดวาเสียงอ่ืน ๆ ของดนตรีไทยและดนตรีสากลไมมีเสียงใดเลยท่ีตรงกันนอกจากเสียงท่ี 1 หรือ
เสียงท่ี 8 ซ่ึงเปนเสียงเดียวกัน การนําเพลงไทยมาเรียบเรียงสําหรับใหเคร่ืองดนตรีตะวันตกทีมีความ
แตกตางดานระบบเสียง จึงเกิดการเรียบเรียงเพื่อแปลงเปล่ียนทางจากดนตรีไทยมาสูวงดุริยางค
เคร่ืองเปา 

การเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา เปนการเรียบเรียงจากเพลง
ไทย ผูเรียบเรียงเสียงประสาน ตองมีความรูดานดนตรีไทยเปนพื้นฐานสําหรับการเรียบเรียงเพลง 

1  2  3 4  5  6  7  8 

1  2  7 3  4  5  6  8 
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โดยเฉพาะบันไดเสียง ซ่ึงมีความแตกตางจากดนตรีตะวันตก บันไดเสียงดนตรีไทยมี การกําหนด
เสียงใหโนตสอดคลองกับระดับเสียงกับฆองวงใหญโดยเรียกบันไดเสียงวา “ทาง” กําหนดระดับ
เสียงดังนี้  (มานพ  วิสุทธิแพทย, 2533) 

1) ทางเพียงออลาง เสียงท่ี 1 ของบันไดเสียงตรงกับลูกฆองวงใหญลูกท่ี 3 และลูกท่ี 
10 โดยนับจากตํ่าไปหาสูง ทางนี้ตรงกับเสียงตํ่าสุดของซอดวง และเปนทางท่ีขลุยเพียงออบรรเลงได
สะดวกสุด 

2) ทางใน เสียงท่ี 1 ของบันไดเสียงตรงกับลูกฆองวงใหญลูกท่ี 4 และ 11 ทางนี้เปน
ทางท่ี ปในบรรเลงไดสะดวกท่ีสุด วงปพาทยไมแข็งซ่ึงมีปในเปนเคร่ืองเปามักจะบรรเลงในทางน้ี 

3) ทางกลาง เสียงท่ี 1 ของบันไดเสียงตรงกับลูกฆองวงใหญลูกท่ี 5 และ 12 เปนทางท่ี
ปกลางบรรเลงไดสะดวกท่ีสุด 

4) ทางเพียงออบน เสียงท่ี 1 ของบันไดเสียงตรงกับลูกฆองวงใหญลูกท่ี 6 และ 13 ทาง
นี้ขลุยเพียงออและซออูบรรเลงไดสะดวกท่ีสุด 

5) ทางนอก เสียงท่ี 1 ของบันไดเสียงตรงกับลูกฆองวงใหญลูกท่ี 7 และ 14 ทางนี้เปน
ทางท่ีปนอกบรรเลงไดสะดวกท่ีสุด 

6) ทางกลางแหบ เสียงท่ี 1 ของบันไดเสียงตรงกับลูกฆองวงใหญลูกท่ี 1, 8 และ 15 
ทางกลางแหบนี้ ปกลางบรรเลงไดสะดวกท่ีสุด 

7) ทางชวา เสียงท่ี 1 ของบันไดเสียงตรงกับลูกฆองวงใหญลูกท่ี 2, 9 และ 16 ทางน้ี
สะดวกในการบรรเลงเคร่ืองสายปชวา 

เทคนิคการบรรเลงเพลงไทย เทคนิคเกี่ยวกับการลอการขัด ผูแตงจะวางแนวลูกฆองไว
อยางชัดเจน โดยกําหนดใหมีเคร่ืองดนตรีนําทํานองแลวมีเคร่ืองดนตรีอีกกลุมบรรเลงตาม โดยใช
การขัด ตอ ลอหรือเหล่ือมจังหวะกัน ตามธรรมดาในวงปพาทย ป ระนาดเอก ระนาดทอง และฆอง
เล็กจะเปนฝายผูนําในการลอและขัดสวนฆองใหญ ระนาดทุมและระนาดทุมเหล็กเปนผูตาม (อุทิศ  
นาคสวัสดิ์, 2511) 

การลอคือผูนําบรรเลงทํานองลวงหนาไปกอนแลวผูตามจึงเลนทํานองเดียวกัน
ตามหลังเม่ือฟงแลวจะฟงเหมือนลูกคล่ืนในทะเลที่หนุนเนื่องกันเขามาเปนแถวๆ  

การตอคือผูนําบรรเลงลูกท่ีจะตอกันไปคร่ึงหนึ่งกอน เสร็จแลวผูตามจึงจะตออีก
คร่ึงหนึ่งใหครบ โดยมากไดแกลูกลอเดิม ท่ีนํามาตัดคร่ึงแลวใชวิธีการบรรเลงตอกันคนละคร่ึง
แทนท่ีจะลอกันไปเต็มลูก 
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การขัด คือผูบรรเลงนําบรรเลงลูกส้ันๆ แลวท้ิงจังหวะทายไวใหเทากับลูกท่ีตนนําไป
นั้น ท้ังนี้เพื่อใหผูตามใชลูกทํานองเดียวกันสอดใสใหครบจังหวะ ลูกขัดมีลักษณะคลายลูกลอ
เพียงแตเปนทํานองส้ันๆ  

การเหล่ือมหรือการเฉ่ียว เปนการบรรเลงโดยผูบรรเลงนําบรรเลงเพลงประโยคส้ันๆ 
แลวท้ิงจังหวะทาย  ผูบรรเลงตามบรรเลงเพลงประโยคเดียวกันใหทายประโยคลงจังหวะพอดี เม่ือ
ฟงแลวรูสึกไดวาตอนทายประโยคมีการเหล่ือมกัน 

ทาง มีความหมาย 3 ประการคือ 1) วิธีการดําเนินทํานองของเพลง เชนทางเดียว ทาง
หมู หรือทางของหลวงประดิษฐไพเราะ ทางของจางวางท่ัว 2) วิธีการดําเนินทํานองของเคร่ืองดนตรี
เชนทางระนาด ทางซอ 3) หมายถึงระดับของบันไดเสียง เชนทางเพียงออ ทางใน ทางกลาง 

โอดพัน หมายถึง ทาง หรือวิธีดําเนินของทํานองเพลง โดย “โอด” เปนวิธีการดําเนิน
ทํานองแบบแชมชา โหยหวล หวานและซ้ึง สวน “พัน” เปนการดําเนินทํานอง ทางเก็บหรือ
แทรกแซงเสียงใหถ่ีๆ การดําเนินทํานองบางทีใชโอดบาง พันบาง สลับกันเปนตอนๆ ไป บางที
ดําเนินทํานองโอดหนึ่งเท่ียว แลวเท่ียวหลังดําเนินเปน ทางพัน โดยใชเนื้อเพลงเดิม 

การเดี่ยวเคร่ืองดนตรี หมายถึงเพลงท่ีครูดนตรีไดแตงข้ันเปนทางพิเศษ สําหรับบรรเลง
เฉพาะเครื่องดนตรี เปนวิธีบรรเลงชนิดหนึ่งซ่ึงใชเคร่ืองดนตรีบรรเลงแตอยางเดียว (ไมนับเครื่อง
ประกอบจังหวะ) การบรรเลงแบบนี้มีวัตถุประสงคอยู 3 อยางคือ 1) เพื่อการอวดทาง คือวิธีดําเนิน
ทํานองเพลง  2) เพื่ออวดความแมนยํา และ 3) เพื่ออวดฝมือ (มนตรี  ตราโมท, 2540) ทางเดี่ยว เปน
วิธีดําเนินทํานองอยางพิเศษของเคร่ืองดนตรีแตละชนิด เคร่ืองดนตรีท่ีจะนํามาเดี่ยวนี้ตองเปน
เคร่ืองมือท่ีดําเนิน ทํานอง (อุทิศ  นาคสวัสดิ์, 2511)  

การเดี่ยว เปนการบรรเลงดนตรีดวยเคร่ืองดนตรีช้ินเดียว มีลีลาการบรรเลงเปนแบบ
แผนเฉพาะ คือมักจะดําเนินทํานองอยางแชมชา มีเม็ดพรายพลิกแพลงพิสดารเรียกวา “ทางโอด” การ
บรรเลงดวยลีลาท่ีรวดเร็วกระฉับกระเฉง แฝงไวดวยความงดงามในสุมเสียงซ่ึงตกแตงเปนกลอน
อยางไพเราะเพราะพร้ิงเรียกวา “ทางพัน” ผูเปนตนคิดของการบรรเลงดนตรีแบบทางเดียวคือ “พระ
ประดิษฐไพเราะ” (มี  ดุริยางกูล) ซ่ึงคิดทําข้ึนในสมัยรัชกาลท่ี 3 เพลงเดี่ยวท่ีลือช่ือท่ีสุดท่ีทานไดแตง
ไวไดแก “เพลงทยอยเดี่ยว” ซ่ึงใชสําหรับเดี่ยวป (ปญญา  รุงเรือง, 2517) 

การสรางทํานองเพลงเดี่ยว อุทิศ  นาคสวัสดิ์ (2511) ไดอธิบายไววา ตองมีความ
เหมาะสมกับเคร่ืองดนตรีท่ีใชเดี่ยวในเพลงนั้นๆ เชนการสรางทํานองสําหรับเดี่ยวซอดวงตองใชวิธี
ดําเนินทํานองอยางพิเศษโดยแตละทอนตองดําเนินทางหวานกอนหนึ่งเท่ียว แลวจึงดําเนินทางเก็บ
หรือทางพัน สวนระนาด ท่ัวไปจะไมใชทางโอดหรือทางหวาน แตจะใชทางเก็บ ทางรัวขยี้ เปนการ
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ดําเนินทํานองอยางสําคัญ แตหลวงประดิษฐไพเราะ ไดสรางทํานองใหระนาดเอกเดี่ยวทางโอดหรือ
ทางหวานดวย 

เพลงท่ีจะนํามาใชเดี่ยวตองเลือกเพลงท่ีมีลักษณะสมควรจริงๆ ถาเปนเพลงธรรมดาก็
ตองเปนเพลงท่ีมี 7 เสียงครบถวนเชนเพลงนกขม้ิน พญาโศก สารถีเปนตน นอกจากนั้นแลวทํานอง
ของเพลงตองซาบซ้ึงกินใจ นอกจากเพลงธรรมดาแลว เพลงท่ีมีลูกเลนคลายๆ กันทุกๆ ทอนก็นิยม
เอามาเดี่ยว ซ่ีงเปนการเปดโอกาสใหผูเดี่ยวดัดแปลงลูกเลนนั้นออกเปนทางพิเศษตางๆ อยางไมซํ้า
แบบกัน 

เพลงเชิด นิยมนํามาเปนเพลงเดี่ยวกันมากท่ีนิยมเพราะเขาหลักเกณฑท่ีวา มีลูกเลนซํ้า
กัน เชนเพลงเชิดนอก มีถึง 3 จับท่ีคลายคลึงกัน ผูเดี่ยวตองดัดแปลงลูกเลนแตละ จับ ใหแตกตางกัน
ออกไป  เพลงเดี่ยวท่ีข้ึนช่ือนับวาเปนช้ันสูงของเพลงไทยไดแกเพลง “ทยอยเดี่ยว” และเพลงเดี่ยว 
“กราวใน” 

โดยสรุปแลวแนวคิดดานการสรางเพลงเด่ียว เปนการประพันธสําหรับเครื่องดนตรีท่ี
บรรเลงทํานอง โดยมีวัตถุประสงคเพื่อดําเนินทํานองพิเศษ แสดงฝมือในการบรรเลง และความ
แมนยําในการจํา โดยการสรางทํานองตองใหเขากับลักษณะและบุคคลิกของเคร่ืองดนตรีท่ีใชในการ
บรรเลง โดยเพลงที่นํามาสรางทํานองเพลงเด่ียวควรเปนเพลงที่มีเสียงครบ 7 เสียง หรือเพลงท่ีมี
ลูกเลนคลายๆ กันทุกทอนแลวนํามาแตงทํานองหรือดัดแปลงลูกเลนออกไปเพื่อสําหรับการเดี่ยว
เคร่ืองดนตรี 

การนําเพลงไทยมาเรียบเรียงสําหรับใหเคร่ืองดนตรีตะวันตก ในวงดุริยางคบรรเลง 
เปนการผสมผสานระหวางดนตรีไทย กับดนตรีสากล มีช่ือเรียกตางกันเชน เพลงไทยรวมสมัย เพลง
ไทยประสานเสียง มีวิธีการเรียบเรียงหลากหลายรูปแบบดังท่ี วีระชาติ  เปรมานนท (2536, น.4) ได
จําแนกดนตรีรวมสมัยไทย ตามลักษณะของการประพันธไว 4 ประเภท คือ 

1) การนําทํานองไทยมาเรียบเรียงเสียงประสานและแนวบรรเลงใหม โดยใชหลักการ
และเคร่ืองดนตรีสากล มักจะไมมีการแกไขทํานองและจังหวะ โดยเฉพาะอัตราส้ันยาวของบทเพลง
ท่ีกําหนดไวโดยจังหวะหนาทับ 

2) การนําทํานองเพลงไทยมาเรียบเรียงและประสานเสียงดวยหลักการของดนตรี
ตะวันออก โดยหลักการของดนตรีไทยและดนตรีตะวันออกโดยท่ัวไป 

3) การนําหลักการและสําเนียงพื้นฐานของเพลงไทยมาเปนโครงสรางหลักในการ
ประพันธ 

4) การนําหลักการและวิธีการตางๆ มาผสมผสานกัน 
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ลักษณะการประพันธดังกลาวเปนหลักการโดยรวมของการเรียบเรียงบทเพลงไทย
สําหรับการบรรเลงดวยวงดนตรี นอกจากน้ีแลว การเรียบเรียงเสียงประสานดนตรีสําหรับใหวง
ดนตรีบรรเลง ผูเรียบเรียงตองมีความเขาใจ ท้ังดานดนตรีไทยและดนตรีสากล ท้ังเนื้อหาของเพลง มี
การประพันธดนตรีเพิ่มเติมจากทํานองหลักของบทเพลง เชนการแตงทํานองสอดประสาน มีการ
สรางทํานองเพ่ิมเติม  หลักการตกแตงทํานองและการสรางทํานองตามแนวทางของสากล มีวิธีการ
ดังนี้ (Kawakami.G, 1975) 

1) การใชเคร่ืองหมายออกเสียงกํากับ (Articulation) เปนการใชเคร่ืองหมายเพ่ือบังคับ
สําหรับการบรรเลงใหการออกเสียงจากโนตเดิมมีการเนน มีอารมณ เพิ่มเติมจากเสียงปกติ โดยยังคง
รักษาเสียงเดิมและโนตตัวเดิมเอาไว 

2) การแปลงเปล่ียนใหทํานองผิดแปลกจากเสียงเดิม ซ่ึงมีหลายวิธีการไดแก 
2.1)การแปลงจังหวะของทํานอง (Rhythmic Variation and Fake) เปน

การเล่ือนตําแหนงของเสียงใหเปล่ียนจากตําแหนงเดิม ทําใหจังหวะของทํานอง เปล่ียนแปลงไปแต
ยังคงรักษาเสียงเดิมเอาไว  วิธีการดังกลาวใช เทคนิค  โนตลํ้า  (Anticipation) การขืนจังหวะ 
(Syncopation) หรือการทําใหจังหวะของทํานองออกเสียงเดิมชากวาปกติ 

2.2)การแปลงทํานอง (Melodic Variation and Fake) โดยการใชโนตท่ีอยู
ในคอรดโทน ท่ีเปนเสียงอ่ืนในแนวทํานองเพิ่มเติมเขาไป โดยใชแบบโนตเสียงเดียวหรือการ
กระจายคอรด 

2.3)การแปลงเปล่ียนทํานองโดยใชโนตนอกคอรด (Melodic Variation 
and Fake via Non-Chordal) เปนการเพิ่มเสียงโนตเขาไปโดยใชโนตท่ีอยูนอกคอรด 

2.4)การผสมผสานวิธีการแปลงเปล่ียนทํานองท้ังหมด เปนการใชเทคนิค
ข้ันสูงของการแปลงเปล่ียนทํานอง โดยใชการผสมผสานท้ังหมด แตยังคงรักษาทํานองหลักดั้งเดิม
เอาไว 

3) การเพิ่มเติมทํานอง (Filler and Fill- in) เปนเทคนิคการเพ่ิมเติมเสียงเขาไปใน
ทํานองเดิมท่ีมีอยู โดยคําวา Filler มีความหมายถึงการสอดหรือเพิ่มทํานองไวในสกอรเพลง สวน 
Fill-in เปนเสียงท่ีมีลักษณะคลายการเพิ่มทํานองโดยนักดนตรี มีวิธีการเพิ่มทํานองในสวนตาง ๆ 
ของเพลงดังนี้ 

3.1)การเพิ่มในเสียงท่ีหยุดนิ่ง (Dead spot) โดยวิธีการเพิ่มทํานอง 
(Melodic Filler) และการเพิ่มจังหวะ(Rhythmic Filler) 

3.2)การเพิ่มในสวนทายของทํานอง ทายวรรคเพลง (Tail) 
3.3)การเพิ่มในสวนนําเขาของทํานองเพลง (Lead In) 
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4) การแตงทํานองสัมพันธ หรือแนวฐาน (Counter Melody) สอดแทรกทํานองอีก 1 
ทํานองลงไปพรอมกับทํานองแท 

การนําเพลงมาเรียบเรียงเสียงประสาน ผูเรียบเรียงตองมีความรูทางดานพื้นฐานของ
ดนตรีตะวันตก รูถึงรูปแบบ ลักษณะทางดนตรีและโครงสรางทางดนตรี ซ่ึงประกอบดวย 6 ดานตาม
แนวคิด ของ Chenoweth (1974) ไดอธิบายไว ตามโครงสรางทางดานดนตรีมี 6 ดานดังนี้คือ 

1. Phrases    วรรคตอนทางดานทํานอง 
2. Tonal Center    ศูนยกลางเสียง 
3. Tonality   หลักเสียง 
4. Intervallic Syntax   ข้ันคูเสียง 
5. Melodic Structure   โครงสรางทํานอง 
6. Rhythm in Melody  ลํานํา 
นอกจากการตกแตงทํานองเพ่ือการเรียบเรียงแลวผูเรียบเรียงเสียงประสานตองมีความรู

ทางดานการออเคสเตรช่ัน (Orchestration) ดวย วอลเตอร  พิสตัน (1990, น. 355) ใหความหมายของ 
ออเคสเตรช่ัน วาเปนการศึกษาการใชเคร่ืองดนตรี โดยใหมีความสมดุลยของความกลมกลืน ความ
เปนเอกภาพและความหลากหลายของสีสันของเสียง โดยแบงรูปแบบของการออเคสเตรช่ันไวเปน
พื้นผิว (Texture) ตางๆ ดังนี้ 

1. การยูนิช่ัน (Orchestra Unison) เปนการเลนโนตเสียงเดียว 
2. ทํานองและการบรรเลงประกอบ (Melody and Accompaniment) 
3. ทํานองรอง (Secondary Melody) คือมีท้ังทํานองหลัก ทํานองรองและการบรรเลง

ประกอบ 
4. การเขียนทํานองแนวตางๆ คือการเขียนในแนวเสียงตาง ๆ (Four – Part) เชน เสียง

สูง กลาง กลางตํ่า และเสียงตํ่า หรืออาจจะมีมากกวา 4 แนวและทุกแนวมีความสําคัญเทากัน 
5. พื้นผิวหลายแนว (Contrapuntal Texture) มีหลายทํานองในชวงเวลาเดียวกัน 
6. คอรด (Chord) คือการประสมเสียงของเคร่ืองดนตรีโดยแบงได 4 ชนิดคือ 

6.1. แบบเรียง Juxtaposition หรือ Superposition คือการประสมเสียง
โดยใชเคร่ืองดนตรีเรียงตามลําดับจากบนลงลาง 

6.2. แบบสับหวาง Interlocking คือการใชเคร่ืองดนตรีเลนโนต
สลับกันจากบนลงลาง 

6.3. แบบโอบ Enclosure คือการใชเคร่ืองดนตรีชนิดหนึ่งเลนโอบ
เคร่ืองมืออีกชนิดหนึ่งไว 
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6.4. แบบรวมเสียง Overlapping คือการใชเคร่ืองดนตรีตางชนิดกันทบ
โนตบางตัวใน 

7. พื้นผิวหลายรูปแบบ (Complex Texture) คือการรวมเอาพื้นผิวหลายแบบ บรรเลง
พรอมกัน 

การเรียบเรียงเสียงประสาน โดยการประสานดวยคอรด เม่ือมีการผสมเสียงดวยคอรด
แลว การนําแนวประสานตางๆ มาใชเพื่อใหเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางคบรรเลง มีวิธีการนําเสียงมาใช 
4 ลักษณะตามท่ี นงลักษณ  ประสพสุข (2536, น.49-50) อธิบายถึง การเรียบเรียงคอรด ในสวนของ
การผสมเสียงวา ลักษณะการผสมเสียงเคร่ืองดนตรีในการเลนคอรดมี 4 ลักษณะคือ 

1. แบบเรียง (Juxtaposition หรือ Superposition) คือการผสมเสียงโดยใชเคร่ืองดนตรี
เรียงกันตามลําดับจากบนลงลาง 

2. แบบสับหวาง (Interlocking) คือการใชเคร่ืองดนตรีเลนโนตสลับกันจากบนลงลาง 
3. แบบโอบ (Enclosure) คือการใชเคร่ืองดนตรีชนิดหนึ่งเลนโอบเคร่ืองมืออีกชนิด

หนึ่งไว 
4. แบบรวมเสียง (Overlapping) คือการใชเคร่ืองดนตรีตางชนิดกันทบโนตบางตัวใน

คอรด 
นอกจากนี้ยังไดอธิบายถึงการจัดแนวประสานเสียงสําหรับเครื่องดนตรี โดยผูเรียบ

เรียงตองมีความเขาใจในธรรมชาติของเคร่ืองดนตรีแตละประเภท เพื่อใหสามารถเขียนเทคนิคตางๆ 
ของเคร่ืองดนตรีและเขาใจอารมณของเคร่ืองดนตรีไดอยางถูกตอง โดยอธิบายถึงประเภทเคร่ือง
ดนตรีและธรรมชาติของเคร่ืองดนตรีไวดังนี้ (นงลักษณ  ประสพสุข, 2536, น.29-60 ) 

กลุมเคร่ืองลมไม (Woodwind Instrument) 
ฟลูต (Flute) เปนเคร่ืองมือท่ีตองใชลมมากในการผลิตเสียง ดังนั้นควรมีชวงเวลาใหพัก

บาง ท้ังยังเปนโอกาใหผูเลนไดพักริมฝปากดวย ผูเลนฟลูตชอบอานโนตท่ีใชเสนนอยมากกวาแบบท่ี
เปน 8 VA กํากับ 

ปกโกโล (Piccolo) เปนเคร่ืองดนตรีท่ีมีเสียงระดับสูง  เพื่อหลีกเล่ียงความยุงยากในการ
ใชเสนนอย จึงตองเขียนโนตตํ่ากวาเสียงท่ีตองการ 1 ชวงเสียง ปกโกโล มีความคลองตัวมากท่ีสุด 
ในวงออรเคสตรา สามารถเลนโนตวิ่งในจังหวะเร็วๆ กระโดดเสียงไปมา การเคล่ือนเปนระดับเสียง
ของคอร หรือทํานองวิจิตรพิสดารไดดี สวนมากไมคอยเลนทํานองชา 

โอโบ (Oboe) เปนเคร่ืองลมไมชนิดล้ินคู เลนไดท้ังทํานองชาและทํานองเร็ว มีความ
คลองตัวนอยกวาฟลูต เสียงโอโบ เหมาะท่ีใชบรรยายธรรมชาติในชนบท หรือเลนทํานองท่ีแสดง
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ความรูสึกลึกซ้ึงไดดี นอกจากนั้นเสียงของโอโบสามารถตัดเสียงเคร่ืองมืออ่ืนๆ ในวงออรเคสตรา 
ทําใหไดยินเดนชัดออกมาจากวงได  

คลาริเน็ต (Clarinet) เปนเคร่ืองเคร่ืองลมไมประเภทล้ินเดี่ยว ซ่ึงมีชวงเสียงกวางมาก
ท่ีสุดในกลุมเคร่ืองลมไมดวยกัน และยังสามารถควงคุมเสียงดังเบาไดดีกวาเคร่ืองอ่ืน ใหสีสันของ
เสียงไดหลายแบบ แตอาจจะเลนโนตท่ีซํ้าๆ เร็วๆ ไดไมดีท่ีฟลูต 

บาสซูน (Bassoon) เปนเคร่ืองเปาล้ินคูเชนเดียวกับ โอโบ ชวงเสียงของบาสซูนตํ่า มัก
ใชเลนเปนแนวเบสของกลุมเครื่องลมไมในวงออรเคสตรา นอกจากน้ันยังสามารถเลนทํานอง
เชนเดียวกับ ฟลูตและโอโบ หรือเคร่ืองมืออ่ืนๆ ไดเชนเดียวกัน ในชวงเสียงตํ่าของบาสซูน เสียงจะ
ใหญ แตกพรา ขุนมัว บาสซูนไดช่ือวาเปนตัวตลกของวงออรเคสตรา สามารถทําเสียงแบบตลก
ขบขันไดดี เสียงบาสซูนไมคอยมีพลัง จึงมักถูกกลบดวยเคร่ืองดนตรีอ่ืนๆ ในวงออรเคสตราไดงาย 
ดังนั้นเม่ือจะใชบาสซูนเลนทํานอง ไมควรจะทําแนวประสานหนาแนนเกินไป หนาท่ีของบาสซูน
คือคอยหนุนเคร่ืองมืออ่ืนท่ีเลนในชวงเบสหรือเทนเนอร 

กลุมเคร่ืองลมทองเหลือง (Brass Instrument) 
ฮอรน (Horn) เปนเคร่ืองมือท่ีไมคลองตัวเทากับฟลูต มักไมเลนทํานองเร็ว ควรใหเลน

ทํานองคอนขางราบเรียบ ไมกระโดดมากและควรมีตัวหยุดใหฮอรนไดพักเพียงพอ เนื่องจากผูเลน
ตองใชพลังมากในการเปาลม การเขียนทํานองประสานของฮอรน ควรใหเลนในชวงเสียงกลางๆ 
เพื่อใหไดเสียงท่ีมีกําลัง สวนมากฮอรนมักเลนโนตลากยาวๆ สามารถเลนทํานองเด่ียวแบบนุมนวล
หรือสงาผาเผย ใชแสดงความเวิ้งวางกวางใหญไพศาลไดดี อาจจใชฮอรนมากกวา 2 ตัวเลนทํานอง
เปนยูนิสัน (Unison) เพื่อใหเสียงท่ีหนักแนน มีพลังข้ึน 

ทรัมเปต (Trumpet) เปนเคร่ืองท่ีมีความคลองตัวสูงในกลุมเคร่ืองทองเหลือง สามารถ
เลนทํานองเร็ว การเคล่ือนท่ีแบบคอรดแยกเสียง (Arpeggio) หรือกระโดดเสียงไปมาเร็วๆ ได 
บางคร้ังเลนโนตซํ้าถ่ีๆ ทรัมเปตสามารถทําเสียงนุมนวล เลนทํานองท่ีออนหวาน และทําเสียงท่ีฮึก
เหิมไดเชนกัน 

ทรอมโบน (Trombone) มักใชเลนแนวประสานเสียงเทียบกับบาสซูน บางคร้ังใชเลน
เสียงเดียวกับ ฮอรน การใชสไลด ของทรอมโบนไมเอ้ืออํานวยใหเลนทํานองเร็วได 

ทูบา (Tuba) เปนเคร่ืองมีท่ีมีเสียงตํ่าสุดในเคร่ืองลมทองเหลืองทําหนาท่ีเลนเปนแนว
เบส ผูเลนตองใชลมมากเชนเดียวกับการเลนฮอรน ดังนั้นการเขียนโนตควรใหมีชวงหยุดพักบาง 

การนําทํานองเพลงไทยมาเรียบเรียงเสียงประสานแบบตะวันตกและใชเคร่ืองดนตรี
สากลบรรเลงเพลงไทยโดยหลักการของดนตรีไทยและดนตรีตะวันออก โครงสรางของทํานองเพลง
สวนใหญประกอบดวยโนตท่ีสําคัญ 5 เสียงหรือเรียกวาเพนทาทอนิก (Pentatonic) เม่ือบรรเลงเด่ียว
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หรือรวมวงแลวดนตรีไทยนิยมบรรเลงทํานองหลักเดียวกันแตตางทํานองกัน โดยวิธีการนี้เรียกวา
การประสานเสียงแบบวิวิธศัพทหรือเฮทเทโรโฟนี (Heterophony) 

แนวทํานองของดนตรีไทยหรือดนตรีชาติพันธตางๆ ในโลก มีระบบเสียงท่ีแตกตางกัน
ระบบเสียงทางตะวันตกไดจัดแบงเปนโมดตางๆ รวม 7 โมด แตละโมดมีชวงคร่ึงเสียงในบันไดเสียง

แตกตางกัน โดยใชเคร่ืองหมาย  แสดงถึงระยะคร่ึงเสียงและเคร่ืองหมาย  แสดงถึง
ระยะเสียงเต็ม โมดท้ัง 7 มีดังนี้ (สันทัด  ตัณฑนันทน, 2538) 

1. ไอโอเนียน โมด (Ionian Mode)  

 
 
2.  ดอเรียน โมด ( Dorian Mode) 

 
 

3. ฟรีเจียน โมด (Phrygian Mode) 

 
 

4. ลีเดียน โมด ( Lydian Mode) 

 
 

5. มิกซโซลีเดียน โมด (Mixolydian Mode) 

 
 

6. เอโอเลียน โมด (Aeolian Mode) 
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7. โลเครียน โมด (Locrian Mode) 

 
 

การใชโมดในการประพันธดนตรีใชมากสุดเพียง 6 โมดเทานั้น คือโมดท่ี 1 ถึง โมดท่ี 6 
โลเครียนโมดใชในประโยคหรือวลีส้ันๆ ของบทเพลงเทานั้น ทางดนตรีไทยหรือเพลงไทยมีเสียงจบ
เพียง 5 เสียงเทานั้น ซ่ึงเสียงจบของดนตรีไทยเปนตัวบอกถึงโมดของเพลง โดยไมมีเสียงจบท่ี 4 และ 
7 ในเพลงไทย จึงมีโมดท่ีใชหลักๆ เพียง 5 โมดเทานั้นคือ 

1. ไอโอเนียน โมด 
2. ดอเรียน โมด 
3. ฟรีเจียน โมด 
4. มิกโซลิเดียน โมด 
5. เอโอเลียน โมด 
บันไดเสียงคือระยะของข้ันเสียงทางดนตรี ในดนตรีไทยมีระบบบันไดเสียง 4 แบบ

ไดแก  
1. บันไดเสียงแบบ ไดอะทอนิก (Diatonic Scale) เปนบันไดเสียงท่ีมีเสียง 7 เสียงเต็ม 

เชนบันไดเสียง C Diatonic Scale มีเสียง 7 เสียงไดแก 
C  D E F G A B C 
2. บันไดเสียงแบบ เฮกซะทอนิก (Hexatonic Scale) เปนบันไดเสียงท่ีมี 6 เสียงเชน 

บันไดเสียง C Hexatonic Scale มีเสียง 6 เสียงไดแก  
C  D E - G A B C 
3. บันไดเสียงแบบ เพนทาทอนิก (Pentatonic Scale) เปนบันไดเสียงท่ีมี 5 เสียง เชน 

บันไดเสียง C Pentatonic Scale มีเสียง 5 เสียงไดแก  
C  D E - G A - C 
4. บันไดเสียงแบบ เพนทาทอนิก แอดโฟร (Pentatonic Add 4 Scale) เปนบันไดเสียง

ท่ีมี 6 เสียง ซ่ึงมีรูปแบบเชนเดียวกับเพนทาทอนิกแตเพิ่มเสียงท่ี 4 เขามา เชน บันไดเสียง C 
Pentatonic Add 4 มีเสียง 6 เสียงไดแก 

C  D E F G A - C 
การเรียบเรียงเสียงประสานโดยการแปลงเปล่ียนทางใหกับเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางค

เคร่ืองเปา หรือวงโยธวาทิต มีวิธีการเปรียบเทียบจากดนตรีไทยเปนเสียงของดนตรีสากล เชนจาก
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งานวิจัยของ วัฒนา  ศรีสมบัติ (2540) ไดอธิบายถึงการเรียบเรียงเสียงใหกับดนตรีในวงโยธวาทิต ซ่ึง
ไดขอมูลจาก คุณหญิงไพฑูรย  กิตติวรรณ วาการเรียบเรียงเสียงใหกับเคร่ืองดนตรีในวงโยธวาทิต 
โดยเฉพาะเพลงทยอย เม่ือนํามาเรียบเรียงสําหรับเคร่ืองดนตรีสากล ทําไดยากเพราะเคร่ืองดนตรีไทย
เม่ือมาประสมวงเขาดวยกันจะมีเคร่ืองนอยกวาทางเคร่ืองดนตรีสากล ฉนั้นการนําเคร่ืองดนตรีไทย
มาเปรียบเทียบกับทางดนตรีสากลสามารถแบงแนวไดดังนี้ 

1) แนวระนาดเอก ใชเคร่ืองเปาลมไม เชน ปกโกโล โอโบ คลาริเน็ต แยกเสียงบรรเลง
เหมือนทางระนาดเอก 

2) แนวฆองวงใหญ ใชเคร่ืองเปาทองเหลืองไดแก แตรชนิดตางๆ แยกเสียงบรรเลง
เหมือนฆองวงใหญ 

3) แนวฆองวงเล็ก ใชเคร่ืองดนตรีอ่ืนๆ มาทดแทน 
 
 

2.2 งานวิจัยท่ีเกี่ยวของ 
ผูวิจัยไดศึกษางานวิจัยท่ีเกี่ยวของ เพื่อนํางานตาง ๆ มาเปนแนวทางสําหรับการ

วิเคราะห นํามาเปรียบเทียบ และเปนแนวทางสําหรับการอภิปราย มีงานตาง ๆ ท่ีเกี่ยวของดังนี้ 
วัฒนา  ศรีสมบัติ (2540) ไดศึกษาวิเคราะหการเรียบเรียงเสียงประสานเพลงทยอยนอก 

สําหรับวงโยธวาทิต โดยสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอจาฟาบริพัตรสุขุมพันธุ กรมพระนครสวรรควรพิ
นิต โดยใชวงโยธวาทิตประเภทเคร่ืองลม นําบทเพลงไทยมาแยกแนวตามเคร่ืองดนตรีตะวันตก แต
ใชทางเพลงของเพลงไทย ผลการวิเคราะหพบวา 

1) โครงสรางทํานอง ในการเรียบเรียงเสียงประสานเพลงทนอยนอกสําหรับวงโยธ
วาทิต มีโครงสรางทํานองหลักท่ีใชระบบเสียงท่ีมี 5 เสียงหรือ Pentatonic Scale จะประกอบดวย 2 
บันไดเสียง คือบันไดเสียงโดและบันไดเสียงซอล 

2) ทํานองแปร เนื่องจากการบรรเลงเพลงไทยดวยวงโยธวาทิต ซ่ึงเปนเคร่ืองดนตรี
สากล มีการใชบันไดเสียงโครมาติก มาชวยในการสรางทํานองแปร โดยเฉพาะกลุมเคร่ืองเปาลมไม
ท่ีตองเลนทํานองเก็บถ่ี ๆ เพื่อใหมีการล่ืนไหลของกลุมเสียงตาง ๆ ซ่ึงสวนใหญเปนลักษณะของ 
Chromatic Passing note มีการใชโนตจากโครงสรางโบรเคนคอรด (Broken-chord) การใชโนตนอก
ประสาน (non-chord Tone) ในการสรางทํานองแปร มีการใชโนตนอกประสาน 4 แบบ คือ Passing 
note, Skipping Passing note, Auxiliary note, Changing Note ผลสรุปมีการใช Passing Note มาก
ท่ีสุดเพราะลักษณะการดําเนินทํานองของเพลงไทยสวนใหญจะเปนการเคล่ือนแบบตามลําดับ
(Conjunct Motion) 
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3) การยายบันไดเสียง จากบทเพลงทยอยนอก มีการยายบันไดเสียงแบบ Common 
Chord Modulation 

4) ประสานเสียง เสียงท่ีเกิดข้ึนจากการเบ่ียงเบนของทํานองหลัก และทํานองแปรของ
เพลงทยอยนอก จะพบวาในจังหวะตกจะมีการใชโนต คู 3 คู 6 คู 4 และคู 5 ซ่ึงจะเกิดเสียงประสาน
ข้ึนในบทเพลง 

5) การเรียบเรียงเสียงใหเคร่ืองดนตรีตางๆ ไดเรียบเรียงแนวเสียงท่ีมีความสําคัญใหแก
เคร่ืองดนตรี 3 แนวคือ เคร่ืองเปาลมไมท่ีมีเสียงสูงๆ บรรเลงแนวเก็บถ่ีๆ เหมือนทางระนาดเอก กลุม
เคร่ืองแตรทองเหลืองท่ีมีเสียงตํ่าๆ บรรเลงแนวหาง ๆ เหมือนทํานองหลักของฆองวงใหญ กลุม
เคร่ืองเปาลมไมท่ีมีเสียงตํ่า ทําหนาท่ีบรรเลงแนวเดียวกับกลุมเครื่องเปาแตรทองเหลือง เพื่อใหมี
เสียงตํ่าของเคร่ืองเปาลมไมทําใหเสียงนุมนวลข้ึน 

รณชัย  รัตนเศรษฐ (2546) ไดวิเคราะหการเรียบเรียงเสียงประสาน เพลงเส่ียงเทียน 
สําหรับวงดุริยางคซิมโฟนีของครูประสิทธ์ิ  ศิลปบรรเลง โดยมีจุดประสงคเพื่อวิเคราะหการเรียบ
เรียงเสียงประสานเพลงเส่ียงเทียน ในดานโครงสรางทํานอง  การประสานเสียง  เคารเตอรพอยต  
การเรียบเรียงเสียงและรูปแบบของบทเพลง ผลการวิเคราะหพบวา 

1) โครงสรางทํานอง ครูประสิทธ์ิ  ศิลปบรรเลง ใชทํานองเพลงไทยลาวเส่ียงเทียน 
เฉพาะทํานองสามช้ัน ประพันธโดยหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร  ศิลปบรรเลง) โดยบูรณาการเทคนิค
ดนตรีตะวันตกและตะวันออกคือ เทคนิคการเลียนทํานอง เทคนิคการซีเควนซ เทคนิคการแปร
ทํานอง เทคนิคการสบัด เทคนิคการขยี้และเทคนิคการลอ ใชเทคนิคดังกลาวในการตกแตงทํานอง
เม่ือทํานองเพลงซํ้า 

2) การประสานเสียง  
2.1. ดานคอรด ใชโครงสรางงทํานองของบทเพลงเดิม ทางเดินคอรด

เปนคอรดพื้นฐาน มีการใชโนตผาน เพื่อตกแตงทํานองและแนวเคอรเตอรพอยต 
2.2. รูปแบบการประสานเสียงแนวรอง ใชแนวเคร่ืองดนตรีในการ

ประสานเสียงกับแนวรอง 
2.3. การพักประโยคเพลง สวนมากใชเคเดนซแบบสมบูรณ 

3) เคารเตอรพอยต มีการใชเคาเตอรพอยตตลอดบทเพลง โดยใชแนวเคาเตอรพอยต 2 
แนวถึง 3 แนว ประสานแนวทํานองหลัก 

4) การเรียบเรียงเสียง 
4.1. มีการวางแนวเคร่ืองดนตรีและบทบาทของเคร่ืองดนตรีอยางชัดเจน 
4.2. กําหนดความเขมของเสียงทําใหเพลงมีสมดุลตลอดท้ังเพลง 
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5) รูปแบบของบทเพลง มีลักษณะเปนดนตรีรวมสมัยไทย โดยกําหนดตามแบบแผน
เพลงลาวเส่ียงเทียนสามช้ันของหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร  ศิลปบรรเลง) 

ถวัลยชัย  สวนมณฑา (2546) ไดวิเคราะหเทคนิคการประสานเสียงสําหรับวงโยธวาทิต
ของพระเจนดุริยางค โดยมีวัตถุประสงคเพื่อศึกษาชีวประวัติและผลงานของพระเจนดุริยางค และ
เพื่อวิเคราะหเทคนิคการประสานเสียงสําหรับวงโยธวาทิตของพระเจนดุริยางค ผลการวิจัยพบวา 

พระเจนดุริยางคไดรับประสบการณและฝกหัดดนตรีจากบิดาซ่ึงเปนนักดนตรี เปน
ผูพัฒนาดนตรีสากลในประเทศไทยท้ังดานวงดุริยางคสากล วงโยธวาทิตและท่ีสําคัญคือ เทคนิคการ
ประสานเสียง ซ่ึงเปนตนแบบการประสานเสียงสําหรับวงโยธวาทิตในปจจุบัน 

ผลการวิเคราะหเทคนิคการประสานเสียงและการออรเคสเตรชัน พระเจนดุริยางคใช
เทคนิคการประสานเสียงและการออรเคสเตรชันสําหรับวงโยธวาทิต โดยใชหลักการและวิธีการ
พื้นฐานของดนตรีตะวันตกดังนี้คือ 

การเรียบเรียงเสียงประสาน ใชทํานองเดิมมีการประดิษฐทํานองบางสวนเพ่ือให
เหมาะสมกับการบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีสากล ใชเคร่ืองหมายกําหนดจังหวะประเภทธรรมดาไดแก
เคร่ืองหมายกําหนดจังหวะ 2/4 และเคร่ืองหมายกําหนดจังหวะ C เทคนิคการประสานเสียงโดยใช
บันไดเสียง 3 บันไดเสียงคือบันไดเสียงซีเมเจอร บันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร และเอฟเมเจอร 
แบงกลุมการประสานเสียงออกเปน 2 กลุมคือ กลุมแนวทํานองโดยใชเทคนิคการประสานเสียงแบบ
ดําเนินตามแนวกัน และกลุมแนวคอรดใชเทคนิคการประสานเสียงแบบดําเนินเฉลียงแนวกัน การ
เคล่ือนท่ีของคอรดใชคอรดพื้นฐาน 

เทคนิคการออรเคสเตรชันเปนลักษณะการประสมวงของวงโยธวาทิตวงใหญแบบ
มาตรฐานสากลโดยแบงเคร่ืองดนตรีออกเปน 2 กลุมดังนี้ 

1. กลุมบรรเลงแนวทํานองไดแก ฟลูต คาริเน็ต(1) โอโบ อัลโตแซ็กโซโฟน เทนเนอร
แซ็กโซโฟน คอรเน็ต (แทนทรัมเปต) ไซโลโฟน 

2. กลุมบรรเลงแนวคอรด ไดแก คาริเน็ต(2) บาริโทนแซ็กโซโฟน บาสซูน เฟรนช
ฮอรน ทรอมโบน ยูโฟเนียม ทูบา 

กลุมท่ี 1 และกลุมท่ี 2 มีการบรรเลงสลับแนวกันในชวงส้ันๆ เพื่อใหการบรรเลงมี
ความสมบูรณมาก โดยมีเคร่ืองประกอบจังหวะสนับสนุนท้ังสองแนวไดแก กลองเล็ก กลองใหญ 
ฉาบ ไทรแองเกิล กลองทิมปานี 
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ธนิน  กระแสร (2540) ไดศึกษาวิเคราะหเพลงแขกส่ีเกลอเถา พระนิพนธในสมเด็จพระ
เจาบรมวงศเธอเจาฟาบริพัตรสุขุมพันธุ กรมพระนครสวรรควรพินิต โดยมีจุดมุงหมายเพื่อวิเคราะห 
ประวัติความเปนมาของวงโยธวาทิตในดานการบรรเลงเพลงไทย ลักษณะเฉพาะทางดนตรีเฉพาะ
ทางบรรเลงไดแก รูปลักษณของเพลง จังหวะ ทํานอง การสอดประสานทํานอง ผลการศึกษามีดังนี้ 

รูปลักษณของเพลงมีลักษณะเปนเพลงเถา เปนเพลงท่ีมีลูกโยน มีการสอดสลับระหวาง
ลูกโยนและเนื้อเพลงในทุกจังหวะท้ังทอน 1 และ 2 ตลอดท้ังเพลง จังหวะของเพลงถูกกํากับดวย
จังหวะฉ่ิงและจังหวงะหนาทับสองไมเปนหลัก ทํานองในสวนของเนื้อเพลงปรับมาจากเพลงส่ีเกลอ
เดิม นํามาแตงข้ึนใหมโดยใชเสียงลูกตกเปนหลัก สวนทํานองในสวนลูกโยน แตงข้ึนโดยยึดเสียง
โยนเปนหลัก การสอดประสานทํานองใชลักษณะแบบไทยท่ีเรียกวา ลูกลอลูกขัด และใชการ
ประสานเสียงแบบข้ันคูและคอรด น้ําเสียงของเพลงใชเคร่ืองดนตรีตะวันตกประเภทเคร่ืองเปาลมไม 
เคร่ืองเปาทองเหลืองและเคร่ืองกํากับจังหวะของไทย โดยสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอเจาฟาบริพัตร
สุขุมพันธุ กรมพระนครสวรรควรพินิต นําความรูดานดนตรีไทยและดนตรีตะวันตกมาปรับใชใน
การแตงเพลงอยางเหมาะสมกลมกลืน 

บวร  มาฆะวงศ (2546) วิเคราะหเพลงตนบรเทศ แขกเชิญเจาและพมารําขวาน ท่ีเรียบ
เรียงสําหรับวงโยธวาทิตโดยพระเจนดุริยางคดวยวิธีเชงเกอร มีวัตถุประสงคเพื่อวิเคราะหแนว
ทํานองและเสียงประสานตลอดจนความสัมพันธขององคประกอบท้ังสอง 

ผลการวิเคราะหพบวา แนวทํานองของบทเพลงท้ังสามประกอบดวยประโยคเพลง
หลายประโยคท่ีเรียบงาย แนวทํานองของบทเพลงท้ังสาม มักมีโนตหลักมาจากโนตท่ีเปนโครงสราง
ของไทรแอด โดยโนตหลักดังกลาวถูกขยายดวยวิธีการขยาย 4 แบบ คือโนตผาน โนตขางเคียง การ
กระโดดไปหาโนตรวมในคอรดและการประจายคอรด 

โดม  สวางอารมย (2540) ศึกษาวิจัยเร่ือง ชีวประวัติและวิเคราะหผลงานการประพันธ
ของจางวางท่ัว  พาทยโกศล โดยมีวัตถุประสงคเพื่อ รวมรวมชีวประวัติและผลงานเพลงของจางวาง
ท่ัว  พาทยโกศล และวิเคราะหผลงานการประพันธของจางวางท่ัว  พาทยโกศล ในดานโครงสราง
เพลง ทํานองเพลง บันไดเสียง ความสัมพันธของทํานองเพลงในแตละอัตราจังหวะและรูปแบบของ
เพลงกรณีมีทางเปล่ียน ผลการศึกษามีรายละเอียดดังนี้คือ 

บทเพลงที่นํามาวิเคราะห มีการสรางแนวทํานองเพลงโดยการใชรูปแบบจังหวะและ
รูปแบบทํานองเปนสวนสรางความสมบูรณในแตละเพลง  ในวรรคเพลงหน่ึงๆ มีลูกตกเปนโนตตัว
สุดทายของวรรคเพลง โดยลูกตกมีบทบาทหนาท่ี 3 อยางคือ ใชในการเช่ือมวรรคเพลงตาง ๆ ใหมี
ความตอเนื่องกัน ใชเปนสวนสําคัญในการทอนและการขยายบทเพลง และใชในการจบบทเพลง 
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การดําเนินทํานองเพลงในวรรคเพลงสวนใหญใชเสียง 5 เสียง มีบางชวงตอนของบท
เพลงท่ีผูประพันธใชบันไดเสียง 7 เสียงในการสรางทํานองเพลง   

การสรางทํานองเพลงเถา ในอัตราจังหวะ สามช้ัน สองช้ันและช้ันเดียว มีความสัมพันธ
กันในดานรูปแบบท่ีใชในการสรางทํานองเพลง โดยพบวามี 4 ลักษณะคือการขยายทํานองเพลงโดย
ใชพื้นฐานทํานองเพลงเดิมการขยายทํานองเพลงโดยการปรุงแตงทํานองเพลงข้ึนใหมการทอน
ทํานองเพลงโดยการใชพื้นฐานทํานองเพลงเดิมและการทอนทํานองเพลงโดยการตกแตงทํานอง
เพลงข้ึนใหม 

การสรางทํานองเพลง ทางเปล่ียน ใชลูกตกเสียงเดียวกับเพลงทางพื้น แตจะสรางลีลา
การดําเนินทํานองเพลง ท่ีแตกตางไปจากเพลงทางพ้ืน มีบางสํานวนเพลงท่ีพบวาเพลงทางพื้นและ
เพลงทางเปล่ียน ใชลูกตกเสียงไมตรงกัน 

บุญเชิด  พิญพาทย (2540) ไดศึกษาเพลงเด่ียวกราวในสามชั้นทางระนาดเอก  โดย
วิเคราะหองคประกอบของเพลงเดี่ยวกราวในสามชั้น วิเคราะหเปรียบเทียบทํานองทางฆองวงใหญ
กับทางเดี่ยวระนาดเอกเพลงกราวในสามช้ัน วิเคราะหบันไดเสียงและรูปแบบทํานอง 

ผลการศึกษาพบวา องคประกอบของเพลงเดี่ยวกราวในสามช้ันทางระนาดเอกมี
องคประกอบของเพลง 14 กลุม การเปรียบเทียบทางฆองวงใหญกับทางเดี่ยวระนาดเอกพบ
ความสัมพันธของวรรคเพลงและลูกตก ในสวนท่ีเปนทํานองโยน 6 กลุม บันไดเสียงพบวาในลูก
โยนท่ี 1 บันไดเสียงโด  ลูกโยนท่ี 2 บันไดเสียงฟา ลูกโยนท่ี 3 และ 6 บันไดเสียงเร  ลูกโยนท่ี 4 และ 
5 บันไดเสียงซอล รูปแบบทํานองในแตละลูกโยนสามารถประดิษฐทํานองไดหลายกลุมทํานอง 
สวนการประดิษฐทํานองท่ีเปนเนื้อเพลง ยึดลูกตกของวรรคเพลงท่ีเปนทํานองทางฆองเปนหลัก 
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2.3  กรอบแนวคิดการวิจัย 
จากแนวคิดและทฤษฏีท้ังหมดผูวิจัยสามารถนํามากําหนดกรอบแนวคิดในการวิจัย

เร่ือง ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา ไดดังนี้ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

การเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา 

ประวัติและ

พัฒนาการ 

การเรียบเรียงเพ่ือแปลงเปล่ียน บทบาทของวง

ดุริยางคเครื่องเปาใน

สังคม 

แนวคิด การแปลงเปลี่ยนเพลงไทยสูวงดุริยางคเครื่องเปา 

การแปลงเปล่ียนดาน

เครื่องดนตรี 

การแปลงเปล่ียนดาน

องคประกอบทํานอง

เพลง 
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บทท่ี 3 

ระเบียบวิธีวจิัย 
 
 

การวิจัยเร่ือง ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา ผูวิจัย
ใชระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) นําเสนอขอมูลโดยการพรรณนาวิเคราะห 
(Descriptive Analysis) ใชระเบียบวิธีการทางมานุษยวิทยา (Anthropology) และดนตรีวิทยา 
(Musicology) ดวยการศึกษาขอมูลจากเอกสาร ขอมูลภาคสนาม (Fieldwork) ขอมูลดานการ
สัมภาษณจากศิลปน นักวิชาการ และครูดนตรีท่ีมีความเช่ียวชาญ เก็บขอมูล วิเคราะหขอมูลและหา
ขอสรุปตามวัตถุประสงคท่ีต้ังไว พรอมท้ังนําเสนองานวิจัยตามข้ันตอน ดังตอไปนี้ 

 
 

3.1 ขอมูลท่ีใชในการวิจัย 
การศึกษาวิจัยในคร้ังนี้ผูวิจัยไดทําการกําหนดแหลงขอมูลท่ีทําการศึกษาวิจัย  ซ่ึง

สามารถแบงลักษณะของแหลงขอมูลได ดังนี้ 
1) เอกสาร งานวิจัยตางๆ ท่ีเกี่ยวของ 
2) นักวิชาการ ผูเช่ียวชาญและผูท่ีเกี่ยวของในประเด็นศึกษาวิจัย 
3) โนตเพลงสากลที่เรียบเรียงจากเพลงไทยของจางวางท่ัว  พาทยโกศล 

 
 

3.2 การเก็บรวบรวมขอมูล 
ผูวิจัยไดเก็บรวบรวมขอมูลโดยการศึกษาจากเอกสารตางๆ และจากการสัมภาษณ

บุคคลตางๆ ท่ีเกี่ยวของดังนี้ 
 

3.2.1 ขอมูลดานเอกสาร 
เอกสารท่ีเกี่ยวของกับประวัติศาสตรทางดานดนตรีในการศึกษาประวัติความเปนมา 

แนวคิด การเปล่ียนแปลงดานดนตรีไทยสูวงดุริยางคเคร่ืองเปา ผูวิจัยใชเอกสารและหนังสือตางๆ 
โดยคนควาจากแหลงขอมูลดังนี้คือ 
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1) หองสมุดและหองสมุดส่ือเสียงดนตรีสวนตัว  ของศาสตราจารย เกียรติคุณ 
นายแพทยพูนพิศ  อมาตยกุล 

2) หองสมุดดนตรี สมเด็จพระเทพรัตนฯ สํานักหอสมุด มหาวิทยาลัย มหิดล ศาลายา 
นครปฐม 

3) หองสมุดทูนกระหมอมบริพัตร หอสมุดแหงชาติ 
4) หองสมุดวิทยาลัยดุริยางคศิลป มหาวิทยาลัยมหิดล 
5) หองสมุดสถาบันวิจัยภาษาและวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยมหิดล 
6) หอสมุดแหงชาติ 
7) หองสมุดของมหาวิทยาลัยตางๆ ในประเทศไทย 

 
3.2.2 ขอมูลดานบุคคล 

ผูวิจัยเก็บขอมูลดานบุคคลโดยการสัมภาษณ บุคคลท่ีเกี่ยวของกับเพลงไทย  และเกี่ยวของ การเรียบ
เรียงเสียงประสาน โดยสัมภาษณบุคคลดังนี้ 

1) ศาสตราจารยเกียรติคุณ นายแพทยพูนพิศ  อมาตยกุล ราชบัณฑิตกิตติมศักดิ์, 
ผูเช่ียวชาญดานดนตรีไทย 

2) พันโท วิชิต  โหไทย  ศิลปนแหงชาติ  
3) พันตํารวจโท ทีฆา โพธิเวส  ผูเช่ียวชาญดนตรี 
4) พันตรี ประทีป สุพรรณโรจน  ดุริยางคทหารบก 
5) นาวาเอก ภาสกรสุวรรณพันธ  ดริุยางคทหารเรือ 

 
3.2.3 ขอมูลจากโนตเพลงและสกอรเพลงสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา 

ผูวิจัยศึกษาจากโนตเพลงสากลท่ีถูกเรียบเรียงสําหรับดุริยางคเคร่ืองเปา เปนโนตเกาท่ีเก็บไวต้ังแต
รัชกาลท่ี 6 เก็บรักษาไวท่ีพระตําหนักจิตรลดารโหฐาน ไดรับการชําระโนตเพลงดังกลาวในป พ.ศ. 
2524 – 2536  ณ ศาลาดุสิดาลัย พระตําหนักจิตรลดารโหฐาน สําเนาเปนขอมูลไฟลดิจิตอล และเก็บ
สําเนาไวโดย ศาสตราจารย นายแพทยพูนพิศ  อมาตยกุล ท่ีอาศรมดนตรีวิทยา วิทยาลัยดุริยางคศิลป 
มหาวิทยาลัยมหิดล โดยเลือกบทเพลง ท่ีเรียบเรียงจาก บทเพลงของ จางวางท่ัว  พาทยโกศล  
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3.2.4 เคร่ืองมือในการเก็บขอมูล  
ผูวิจัยจะทําการเก็บขอมูลจากการสัมภาษณ โดยใชเคร่ืองมือตอไปนี้ 
1)  แบบสัมภาษณกึ่งโครงสรางกําหนดประเด็นในการสัมภาษณไวอยางกวาง ๆ และ

ขยายประเด็นจากคําตอบเพ่ือสรางคําถามเชิงลึกโดยสัมภาษณบุคคลตางๆ ท่ีเกียวของกับการ เรียบ
เรียงเสียงประสาน เพื่อมุงหาหลักการ แนวคิด วิธีการ กระบวนการเรียบเรียง และศึกษาหาบทบาท 
ของวงดุริยางคเคร่ืองเปา ในสังคมไทย 

2) ผูวิจัยเก็บขอมูลการสัมภาษณดวยเคร่ืองบันทึกเสียง 
3) ผูวิจัยเก็บขอมูลภาพนิ่งดวยกลองถายภาพดิจิตอล  

 
 

3.3 วิธีการจัดการขอมูล  
 

3.3.1 การจัดเก็บขอมูล 
เม่ือรวบรวมขอมูลไดแลว ผูวิจัยจัดแบงขอมูลจากเอกสาร ขอมูลโนตเพลง ขอมูลเสียงจากการ
สัมภาษณ โดยจัดแบงดังนี้ 

1) ขอมูลเอกสาร จัดเก็บโดยแยกประเด็นหัวขอท่ีไดจากเอกสาร 
2) ขอมูลโนตเพลงและสกอรเพลง จัดเก็บในรูปแบบส่ือดิจิตอล โดยแยกหัวขอตาม

ประเภทและบทเพลง 
3) ขอมูลเสียงสัมภาษณจัดเก็บในรูปแบบส่ือดิจิตอล โดยแยกเปนไฟล ตามวัน เวลา ท่ี

ไดสัมภาษณ และดําเนินการถอดเสียงสัมภาษณโดยแยกออกตามประเด็นและหัวขอตาง ๆ ท่ีได
กําหนดไว 

 
3.3.2 การคัดเลือกบทเพลงสําหรับวิเคราะห 
1) วิธีการคัดเลือกบทเพลงเพ่ือเปนตัวแทนเพลง เลือกจากบทเพลงท่ีมีผูเรียบเรียงไว

แลวจากสายสํานักของ จางวางท่ัว  พาทยโกศล โดยคัดเลือกจากประเภทเพลงตางๆ 5 ประเภทไดแก 
เพลงหนาพาทย  เพลงโหมโรง  เพลงเถา  เพลงเกร็ด  เพลงตับ มีวิธีการเลือกดังนี้คือในบทเพลง 5  
ประเภทดังกลาว พิจารณาวามีเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองลมไมและเคร่ืองลมทองเหลือง ท่ีเปน
เคร่ืองดนตรีหลักในวงดุริยางคอยางนอยประเภทละ 5 ชนิดดังนี้ 
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เคร่ืองลมไมไดแก 
1. ฟลูตหรือ ปกโกโล 
2. โอโบ 
3. คลาริเน็ต 
4. แซ็กโซโฟน 
5. บาสซูน 

เคร่ืองลมทองเหลืองไดแก 
1. ฮอรน 
2. คอรเน็ตหรือทรัมเปต 
3. ทรอมโบน 
4. ยูโฟเนียมหรือบาริโทน 
5. เบส 

 
2) ในบทเพลงแตละประเภทท่ีมีโนตสําหรับเคร่ืองดนตรีดังกลาวครบทุกประเภท 

พิจารณาเคร่ืองอ่ืน ๆ โดยคัดเลือกจากเพลงที่มีโนตสําหรับเคร่ืองดนตรีอ่ืนๆ อีก รวมแลวมากท่ีสุด 
3) ถามีบทเพลงท่ีมีเคร่ืองดนตรีจํานวนเทากัน เลือกบทเพลงท่ีมีช่ือเพลงตามลําดับตัว

อักษรไทยท่ีมากอน 
 
เพลงสําหรับการวิเคราะหมีดังนี้ 
เพลงหนาพาทยไดแกเพลงตระนิมิต มีโนตสําหรับเครื่องดนตรีดังนี้ 1) ฟลูต  2) อี

แฟลตคลาริเนต  3) โอโบ  4) บีแฟลตคลาริเนต(1)  5) บีแฟลตคลาริเนต(2)  6) อีแฟลตอัลโตแซ็ก
โซโฟน 7) บีแฟลตเทนเนอรแซ็กโซโฟน  8) บาสซูน  9) เอฟฮอรน  10) บีแฟลตคอรเน็ต(1) 11) บี
แฟลตคอรเน็ต(2) 12) ทรอมโบน  13) ยูโฟเนียม  14) เบส 

เพลงโหมโรงไดแก เพลงโหมโรงขวัญเมือง มีโนตสําหรับเคร่ืองดนตรีดังนี้ 1) ปก
โกโล  2) อีแฟลตคลาริเนต 3) โอโบ  4) บีแฟลตคลาริเนต(1) 5) อีแฟลตอัลโตแซ็กโซโฟน  6) บี
แฟลตเทนเนอรแซ็กโซโฟน  7) บาสซูน  8) อีแฟลตฮอรน  9) บีแฟลตทรัมเปต(1)  10) บีแฟลตบาริ
โทน  11) ทรอมโบน  12) ยูโฟเนียม  13) เบส 

เพลงเถาไดแก เขมรเอวบางเถา มีโนตสําหรับเครื่องดนตรีดังนี้  1) ปกโกโล  2) อี
แฟลตคลาริเน็ต  3) โอโบ  4) บีแฟลตคลาริเนต(1)  5) บีแฟลตคลาริเนต(2)  6) อีแฟลตอัลโตแซ็ก
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โซโฟน  7) บีแฟลตเทนเนอรแซ็กโซโฟน  8) บาสซูน  9) อีแฟลตฮอรน  10) บีแฟลตคอรเน็ต(1)  
11) บีแฟลตคอรเน็ต(2)  12) ทรอมโบน  13) ยูโฟเนียม  14) เบส 

เพลงเกร็ดไดแก เพลงพัดชา 3 ช้ัน มีโนตสําหรับเคร่ืองดนตรีดังนี้  1) ปกโกโล  2) อี
แฟลตคลาริเน็ต  3) โอโบ  4) บีแฟลตคลาริเน็ต(1)  5) บีแฟลตคลาริเน็ต(2)  6) อีแฟลตอัลโตแซ็ก
โซโฟน  7) บีแฟลตเทนเนอรแซกโซโฟน  8) บาสซูน  9) เอฟฮอรน  10) บีแฟลตคอรเน็ต(1)  11) บี
แฟลตคอรเน็ต(2)  12) บีแฟลตบาริโทน  13) ทรอมโบน  14) ยูโฟเนียม  15) เบส  

เพลงตับไดแก เพลงตับดาวดึงษ มีโนตสําหรับเครื่องดนตรีดังนี้  1) ปกโกโล  2) อี
แฟลตคลาริเน็ต 3) โอโบ  4) บีแฟลตคลาริเน็ต(1)  5) อีแฟลตอัลโตแซ็กโซโฟน  6) บีแฟลตเทน 
เนอรแซ็กโซโฟน  7) บาสซูน  8)  อีแฟลตฮอรน  9) บีแฟลตคอรเนต  10) บีแฟลตบาริโทน  11) 
ทรอมโบน  12) ยูโฟเนียม  13) เบส 
 

3.3.3 การวิเคราะหขอมูล 
ผูวิจัยใชขอมูลท่ีไดมาทําการวิเคราะหขอมูลตามคําถามวิจัยและวัตถุประสงคของการวิจัย โดยใช
กระบวนการวิจัยขางตนมากระทํา ดังนี้ 

1) ในการศึกษาประวัติความเปนมาและพัฒนาการ การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสูวง
ดุริยางคเคร่ืองเปา  ผูวิจัยศึกษาขอมูลจากหนังสือและเอกสารท่ีเกี่ยวของทางดานประวัติศาสตร
ดนตรีในประเทศไทยและจากการสัมภาษณผูเช่ียวชาญดานดนตรี ใชการวิเคราะห สังเคราะหจาก
เอกสารและตีความ  โดยใชแนวคิดทฤษฏี การเปล่ียนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรม การ
แพรกระจายทางวัฒนธรรม 

2) ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเพื่อแปลงเปล่ียนเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา 
ผูวิจัยใชบทเพลงท่ีเลือกสําหรับการวิเคราะห ใหผูเช่ียวชาญดานดนตรีไทยฟง เพื่อตรวจสอบวาโนต
สากลที่ใชบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางคดังกลาว  แปลงเปล่ียนมาจากทางของเคร่ืองดนตรี
ไทยชนิดใด  ในการวิเคราะหการเรียบเรียง ใชแนวคิดทฤษฏีการวิเคราะหดนตรี  ทฤษฏีการประสาน
เสียง การเรียบเรียงเสียงประสาน  ทฤษฏีการประพันธเพลงประกอบการวิเคราะหดังกลาว  

นอกจากการวิเคราะหจากบทเพลงแลวผูวิจัยใชการสัมภาษณผูเช่ียวชาญที่มีผลงานดาน
การเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปาในประเทศไทย โดยมุงประเด็นดานวิธีการเรียบ
เรียงเสียงและการแปลงเปล่ียนจากเพลงไทยสูเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางคเคร่ืองเปา  

ผูเช่ียวชาญดานดนตรีไทย ท่ีชวยในการฟงและตรวจสอบโนตเพลงสากล วาแปลง
เปล่ียนมาจากทางของดนตรีไทย ทางใด ผูวิจัยเลือกผูเช่ียวชาญดนตรีไทยท่ีมีประสบการณการสอน
ดานดนตรีไทยมามากกวา 10 ป ซ่ึงไดช่ือผูเช่ียวชาญสําหรับชวยในการฟงและตรวจสอบโนตดังนี้ 
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1. ผูชวยศาสตราจารยกี  จันทศร อาจารยประจําสาขาดนตรีไทย คณะ
ศิลปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยราชภัฎสงขลา 

2. ผูชวยศาสตราจารยไชยวุฒิ  โกศล  อาจารยประจําสาขาดนตรีไทย 
คณะศิลปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยราชภัฎสงขลา 

3. อาจารยบรรเทิง  สิทธิแพทย  อาจารยประจําสาขาดนตรีไทย คณะ
ศิลปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยราชภัฎสงขลา  

4. นายบุญเชิด  จิรสันติธรรม  ดุริยางคศิลปนอาวุโส  สํานักการสังคีต  
กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

3) การศึกษาบทบาทของวงดุริยางคเคร่ืองเปาในสังคมไทย ผูวิจัยเก็บขอมูลดวยการ
สัมภาษณ เนนประเด็นถึงบทบาทของวงดุริยางคเคร่ืองเปา โดยสัมภาษณบุคคลท่ีเกี่ยวของกับวง
ดุริยางคเคร่ืองเปา ในหนวยงานตางๆ เชน วงดุริยางคทหารเรือ วงดุริยางคทหารบก วงดุริยางคทหาร
อากาศ วงดุริยางคตํารวจ วงดุริยางคกรมศิลปากร วงดุริยางคในโรงเรียนตางๆ รวมท้ังแตรวงดวย นํา
ขอมูลท่ีไดมาวิเคราะห ตีความและเรียบเรียงโดยใชแนวคิดทฤษฏีดานบทบาททางสังคมและ
วัฒนธรรม บทบาททางดนตรี  
 

3.3.4 ขั้นเรียบเรียงผลการศึกษา การตรวจสอบผลการศึกษา 
1) ขอมูลเนื้อหาสาระตางๆ ท่ีไดรับจากการศึกษาทุกสวนท่ีกําหนดไวในวัตถุประสงค

นํามาวิเคราะหและสังเคราะหเนื้อหาทุกหัวขอแลวนํามาตรวจสอบ วินิจฉัย ตีความประมวลผล
คําตอบใหสอดคลองกับวัตถุประสงคการวิจัย คําถามวิจัย และกรอบแนวคิดจากนั้นจึงนํามาเรียบ
เรียงในลักษณะพรรณนาวิเคราะหตามประเด็นท่ีกําหนดไว 

2) นําขอมูลท่ีไดจาการวิเคราะหในประเด็นตางๆ ท่ีเรียบเรียงแลว เพื่อตรวจสอบความ
ถูกตองของขอมูล โดยสงขอมูลใหผูเช่ียวชาญสําหรับชวยในการฟงและตรวจสอบโนต และผูท่ีมี
บทบาทในการเรียบเรียงเพลงไทย สําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา เพื่อตรวจสอบความถูกตอง พรอมท้ัง
ใหความคิดเห็นและขอเสนอแนะอ่ืนๆ เพื่อนําขอมูลท่ีไดมาเปนขอมูลเพิ่มเติมใหม 

3) นําผลการวิจัยท่ีเรียบเรียงแลวเสนอตอคณะกรรมการท่ีปรึกษาวิทยานิพนธเพื่อ
พิจารณา ตรวจสอบ และใหความเห็นชอบ 

4) นําขอเสนอแนะตางๆ มาปรับปรุงแกไข เพิ่มเติมหรือซอมขอมูล นํามาเรียบเรียง
รายงานผลการวิจัย การอภิปรายผล และขอเสนอแนะผลการวิจัย 
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3.4 การนําเสนอขอมูลการวิจัย 
หลังจากผูวิจัยทําการศึกษาวิเคราะหขอมูลวิจัยขางตนเสร็จเรียบรอย ผูวิจัยนําเสนอ

ขอมูลและผลการวิจัย ตามวัตถุประสงค โดยนําเสนอตามบทดังนี้ 
1) บทนํา 
2) ทบทวนวรรณกรรม 
3) ระเบียบวิธีวิจัย 
4) ประวัติ พัฒนาการ การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสูวงดุริยางคเคร่ืองเปา  
(วัตถุประสงคขอท่ี 1)  
5) การเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา (วัตถุประสงคขอท่ี 2) 
6) บทบาทของวงดุริยางคเคร่ืองเปาในสังคมไทย (วัตถุประสงคขอท่ี 3) 
7) สรุปและอภิปรายผล  
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บทท่ี 4 

ประวัติ พัฒนาการ การแปลงเปลี่ยนเพลงไทยสูวงดุริยางคเครื่องเปา 
 
 

วงดุริยางคเคร่ืองเปา (wind band) เปนวงดนตรีสากลท่ีใชเคร่ืองดนตรี 3 ประเภทเปน
หลักในการบรรเลงคือ เคร่ืองลมไม เคร่ืองเปาทองเหลือง และเคร่ืองประกอบจังหวะ ซ่ึงมีลักษณะ
เดียวกับวงดนตรีของประเทศสหรัฐอเมริกาท่ีเรียกวา “Wind Band” ในปจจุบันดนตรีประเภทนิ้ใน
ประเทศไทย ไดมีการขยายการใชงานออกไปอยางกวางขวาง เชนใชในกิจกรรมของทหารทั้ง
กองทัพบก กองทัพเรือ กองทัพอากาศ กิจกรรมของกรมตํารวจ ในสถานศึกษาตางๆ โดยเฉพาะ
ระดับมัธยมศึกาษ รวมถึงการใชในระดับชาวบานท่ัวไป  

แรกเร่ิมวงดนตรีนี้ นําเขามาใชในกิจการของทหาร โดยคําวา “โยธวาทิต” เปนศัพท
สังคีตเกิดใหมท่ีครูมนตรี  ตราโมท บัญญัติศัพทเองในสมัยรัชกาลท่ี 6 มาจากคําวา โยธา แปลวาทหาร 
รวมกับคําวา วาทิต แปลวา ดนตรี สรุปแลวก็คือดนตรีของทหารหรือดนตรีท่ีทหารบรรเลงตรงกับ
ภาษาอังกฤษวา Military Band 

วงโยธวาทิต คนไทยเรียกวา แตรวง หรือ แกรวง เรียกส้ันๆ วา “แกร” นั้น ตรงกับคําใน
ภาษาอังกฤษวา Brass Aerophone คือเคร่ืองดนตรี ท่ีทําดวยดวยเหลือง ใชลมเปาใหเกิดเสียง มีปาก
เปาเรียกวา “กําพวด” ไมวาจะมีลักษณะรูปรางอยางไรถาเปนเคร่ืองเปาทองเหลืองแลวจะเรียกรวมวา 
Brass ท้ังนั้น ซ่ึงจะใหเสียงท่ีดัง เจิดจา กวาเคร่ืองลมท่ีทําดวยไม (Woodwind) ซ่ึงคนไทยในอดีต
เรียกวาปฝร่ัง  

แตร ถือกําเนิดมาต้ังแต ยุคกลาง (Middle Age) ราวค.ศ.450-1450 ซ่ึงมีเวลายาวนานถึง 
1000 ป (อนุรักษ บุญแจะ, 2539) นิยมใชในกองทัพของฝร่ังชาติตะวันตกหลายๆ ชาติ โดยใชเปน
แตรสัญญาณในคายทหาร  สามารถไดยินไปไกลในสนามรบ การใชเปนสัญญาณนั้นตองการเสียง
ซ่ึงไมจําเปนตองเสียงหลายเสียง ดังนั้นรูปแบบของแตรสัญญาณจึงเรียบงาย ไมมีปุมกดเปล่ียนเสียง 
แตใชวิธีการ สรางเทคนิคการเปาข้ึนดวยอยางหลากหลาย ในเวลาตอมาไดมีการพัฒนาท้ังรูปแบบ
และระดับเสียง จึงเกิดเปนแตรหลายแบบข้ึน มีหนวยเสียงกวางมากข้ึนกวาแตรสัญญาณของเกา และ
มีการนํามารวมบรรเลงหลายช้ินมากข้ึนจนกระท่ังกลายเปนแตรวง (Brass Band) โดยแตรวงของ
เยอรมันมีประวัติท่ียาวนานและมีช่ือเสียงเดนกวาชาติใด ๆ ในยุโรป เพราะมีวิชาการวาดวยการ
ประสานเสียงท่ีดีเลิศมาเปนเวลาชานาน 
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4.1 แรกเริ่ม แตรฝรั่งในประเทศไทย 
แตรของฝรั่งเขามาในประเทศไทยต้ังแตสมัยกรุงศรีอยุธยา โดยฝร่ังท่ีเขามา คาขายนํา

ข้ึนถวายเปนเคร่ืองบรรณาการกอน มีเอกสารยืนยันวาเขามาสมัยสมเด็จพระนารายณมหาราช (พ.ศ.
2199-2231) มีแตร ไวโอลิน และออรแกนสําหรับใชบรรเลงขับรองเพลงสวดทางศาสนาเขามาใน
ประเทศไทย (ณัฐชยา  นัจจนาวากุล, 2555) ตอมาฝร่ังเขามารับราชการในราชสํานักไทย จึงนําแตร
ฝร่ังมาเปา โดยใชเปาพรอมกับเครื่องเปาของไทย คือ สังข และแตรงอน ใดยใชเปาคํานับใน
พิธีกรรมของหลวงเวลากษัตริยเสด็จออกมหาสมาคม แตรฝร่ังรุนนั้นจะเปนอยางไรไมอาจจะทราบ
ได แตเช่ือวาเปนแตรแบบโบราณของชาวดัชช ซ่ึงตอมา เรียกวาแตรฝร่ัง  

สมัยกรุงรัตนโกสินทร มีบันทึกวา มีการใชแตร 2 ชนิดในพระราชพิธีของไทย รูปราง
แตรพระราชพิธีวามีอยู 2 อยาง คือท่ีเรียกวา “แตรงอน” ซ่ึงเดิมทําดวยเขาสัตวแลวตบแตงใหมีความ
สวยงาม ตอมาเปล่ียนจากเขาสัตวมาเปนทองเหลืองในรูปรางเดิม กับแตรฝรั่งอีกแบบหนึ่ง รูปราง
ยาวคลายแตรทรอมโบนปจจุบันท่ีเรียกวา “แตรวิลันดา” แสดงวาเราซ้ือหาหรือไดมาจากประเทศ
ฮอลันดา (เนเธอแลนด) เร่ืองของแตรประเภทท่ี 2 นี้ สุกรี  เจริญสุข ไดวิจัยและอนุรักษไวโดยส่ังทํา
ใหมจากเยอรมันแลวนําข้ึนทูลเกลาฯ ถวายพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวเม่ือปพ.ศ.2543 แตรฝร่ัง
ท่ีวานี้มักใชเปาพรอมกันหลายคันดวยเสียงเดียวกันเวลาใชงานในพระราชพิธี ท้ังแตรงอนและแตร
ฝร่ังท่ีไทยใช เปนแตรท่ีไมมีปุมหรือรูกดใหมีการเปล่ียนเสียง (สุกรี เจริญสุข, 2543) 

นอกจากการใชในพระราชพิธีแลว ยังมีการใชแตรเพื่อเปนสัญญาณของทหาร โดยใช
แตรที่ไทยเราเรียกวา “แตรเดี่ยว” ไมไดใชแตรหลายคันเปาพรอมกันในการประโคมอยางพิธีหลวง 
และลักษณะของแตรสัญญาณทหารนั้นคลายทรัมเปตแตไมมีปุมกดเปล่ียนเสียง 

คร้ังถึงตอนตนสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว เร่ิมมีมิชันนารีเขามาเปด
โรงเรียนสอนหนังสือและสอนดนตรี แตก็ยังไมมีการต้ังแตรวงข้ึนในสมัยนี้ แตรวงเร่ิมเปนรูปราง 
อยางชัดเจน ต้ังแตสมัยรัชกาลท่ี 4 ซ่ึงนายทหารอังกฤษสองคน คือรอยเอกอิมเปย (Impey) เขามา
ทํางานถวายวังหลวงกอน ติดตามมาดวย รอยเอกโธมัส ยอรช  นอกซ (Thomas Knox) นําเขามาใช
ในกองทหารเกณฑหัดอยางยุโรปของวังหนา ท้ังสองวังซ่ึงมีการหัดทหารแบบยุโรป จึงมีแตรวงเปน
ของราชการอยางสมบูรณในสมัยรัชกาลท่ี 4 เปนตนมา 
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4.2 การกําเนิดแตรวงทหารบกและทหารเรือไทย 
 

กําเนิดแตรวงทหารบก 
รัชกาลท่ี 4 (พ.ศ. 2393 – พ.ศ. 2411) รอยเอกอิมเปย (Implay) เปนนายทหารนอก

ราชการของกองทัพอังกฤษประจําอินเดีย เดินทางมาจากเมืองเมาะลําเลิง เม่ือวันท่ี 11 ตุลาคม 2394 
รัชกาลท่ี 4 โปรดเกลาใหจาง รอยเอกอิมเปย โดยเขารับราชการเปนครูฝกทหารวังหลวง ใหทําหนาท่ี
จัดระเบียบแบบแผนทหารบกและฝกทหารในวังหลวง (กองบัญชาการทหารสูงสุด, 2525, น. 89) 

รอยเอกโธมัส ยอรช นอกซ (Thomas Knox) เปนทหารนอกราชการกองทัพอังกฤษ
ประจําอินเดียเชนเดียวกัน เขามาทางดานเจดียสามองค เมืองกาญจนบุรี เขามาเรียนรูภาษาไทย ได
เร่ิมงานเปนลามในการเจรจาคาขายกอน ในขณะเดียวกัน โธมัส ยอรช นอกซ ไดรูจักสนิทสนมกับ
สมเด็จเจาฟานอย(คือสมเด็จฯ เจาฟาจุฑามณี พระราชอนุชารวมพระชนกชนนีเดียวกันกับ
พระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว ตอมาคือสมเด็จพระปนเกลาเจาอยูหัว) นอกซ จึงเปนชาว
อังกฤษคนหนึ่งท่ีเจาฟานอยทรงคุนเคยมากอน คร้ันรัชกาลที่ 4 ข้ึนครองราชสมบัติ ในปพ.ศ. 2394 
หลังจากนั้น ในปพ.ศ.2397 ทรงสถาปนาสมเด็จเจาฟานอย พระราชอนุชาข้ึนเปนวังหนา เฉลิมพระ
นามวา พระบาทสมเด็จพระปนเกลาเจาอยูหัว นอกซ จึงไดเขามาอาสาเปนครูทหารเกณฑหัดท่ีวัง
หนา 

 
 
ภาพท่ี 4.1 ภาพเขียนแสดงทหารเกณฑหัดอยางยุโรป สมัยรัชกาลท่ี 4 จิตรกรรมฝาผนังวัดปทุมวนาราม 
ท่ีมา: พูนพิศ อมาตยกุล: อาศรมดนตรีวิทยา วิทยาลัยดุริยางคศิลป มหาวิทยาลัยมหิดล 
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เม่ือพระเจาแผนดินท้ังวังหลวงและวังหนา เสด็จออก นายทหารอังกฤษสองคนน้ีเอง ท่ี
เร่ิมใชแตรวงขนาดเล็ก (ไมทราบวาใชเคร่ืองดนตรีกี่ช้ิน อะไรบาง) บรรเลงเพลงคํานับถวายเวลา 
โดยขอยืมเพลง God Save The Queen ของอังกฤษมาเปาถวาย ซ่ึงไทยเรียกวา “เพลงสรรเสริญพระ
บารมี” และมีคําเรียกเปนการเฉพาะสําหรับทหารท่ีทําหนาที่บรรเลงเพลงคํานับนั้นวา “กองแตรวง” 
ซ่ึงจัดเปนงานของทหารบก แตไมทราบชัดเจนวาเร่ิมตนเม่ือปใด รูแตวาเกิดในสมัยรัชกาลท่ี 4 และ
คงเกิดหลังปท่ีรัชกาลท่ี 4 ข้ึนครองราชยไมนานนัก 

รอยเอกอิมเปย ตายในประเทศไทยในสมัยรัชกาลท่ี 4 ไดทรงจางนายทหารฝร่ังเศสช่ือ 
ลามาซ มาแทน จนไดบรรดาศักดิ์เปนหลวงอุปเทศทวยหาญ แตไมไดเกี่ยวของดานดนตรีแตอยางใด 

มิสเตอร แวน ฮูเซน (Van Houssen) ชาวฮอลันดา ซ่ึงคนไทยเรียกทานวา “ครูยุดเซนหรือ
ยุซเซน” เดิมมาชวยงานดนตรีใหกรมทาต้ังแตปลายสมัยรัชกาลท่ี 4 ท่ีสุดไดเปนครูสอนดนตรีประจําฝาย
วังหลวง  

มิสเตอรจาค็อบ ไฟท (Jacob Veit) ชาวเยอรมันสัญชาติอเมริกันเขามาสมัคร เปนครูแตรวง 
สอนประจําท่ีวังหนา เร่ิมต้ังแตป พ.ศ. 2410 โดยเขามาแทนครูตั๊ง จนกรมพระราชวังบวรวิชัยชาญ 
ทิวงคต ในปพ.ศ.2428 จึงยายมาสมทบกับวังหลวง เพราะรัชกาลท่ี 5 ทรงเลิกวังหนา ครูจาค็อบ ไฟท 
ไดรับราชการ ตอมาโดยสอนแตรวงทหารหนา (กระทรวงกลาโหม) จนถึงแกกรรมเม่ือ พ.ศ. 2452  

 
สมัยรัชกาลท่ี 5 พ.ศ. 2411- พ.ศ. 2453  
กําเนิดกองแตรวงทหารมหาดเล็ก ในป พ.ศ. 2416 เปนกองทหารแตรวงท่ี

พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัวรัชกาลท่ี 5 ทรงพระกรุณาโปรดเกลาฯ ใหจัดต้ังข้ึน โดยมี
พระเจานองยาเธอพระองคเจาสุขสวัสดิ์ (ตอมาคือเสด็จในกรม กรมหลวงอดิศรอุดมเดช ตนราชสกุล
สุขสวัสดิ์) เปนผูบังคับกอง ตอมาผูบังคับบัญชาองคท่ี 2 คือพระเจานองยาเธอพระองคเจาดิศวรกุมาร 
(ตอมาคือสมเด็จฯ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ) ใชในการเปานําเสด็จ เปาเดินนําหนาทหารดวย 

ครูของทหารไทย ท่ีมีความสามารถทางดนตรีตอมามีช่ือตามท่ีสมเด็จฯ กรมพระยา
ดํารงราชานุภาพ ทรงเลาไวในหนังสือสาสนสมเด็จ มีช่ือ 4 คนคือ 
  ขุนเจนกระบวนหัด (นายเลิงเชิง เปนคนไทยเช้ือสายญวน) 
  ขุนจัดกระบวนพล (นายกรอบ เปนครูทหารหนา) 
  หลวงรัดรณยุทธ  (นายเล็ก เปนครูทหารมหาดเล็ก มีศิษยจํานวน 24 คน) 

ขุนรุดรณชัย  (นายวงศ เปนครูทหารหนา) 
ดังนั้นจึงอาจจะอนุโลมไดวา ครูไทยท้ัง 4 คนนี้เปนครูแตรคนไทยรุนบุกเบิก มีชีวิตอยู

ในสมัยตนรัชกาลท่ี 5  
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ในป พ.ศ. 2419 ไดโปรดเกลาฯ ใหจัดทหารฝกหัดแตรวงเปนกองหนึ่ง ซ่ึงแตเดิมพระ
เจานองยาเธอ พระองคเจาสุขสวัสดิ์ ซ่ึงบังคับกองรอยทหารราบท่ี 5 ไดทรงกํากับกองแตรวงน้ี 
ภายหลังไดโปรดเกลาฯ ใหพระเจานองยาเธอพระองคเจาดิศวรกุมารคือนายพลโท พระเจาบรมวงศ
เธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ ซ่ึงเปนนักเรียนทหารอยูในกรมนี้เปนนายรอยตรีบังคับกองแตรวง
และมีนายพันตรี พระวาทิตบรเทศ (ม.ร.ว.ชิต  เสนีวงศ ณ กรุงเทพ) เม่ือสมัยยังเปนหมอมราชวงศชิต 
ซ่ึงเปนผูดูแลหลัก มีความรูวิชาแตรดี เปนนายแตรวงเรียกวา “แบนด มาสเตอร” มียศทหารเทาช้ันจา
นายสิบ (กรมทหารราบท่ี 1 มหาดเล็กรักษาพระองค, 2547,น. 92) 

ในสมัยรัชกาลท่ี 5 ไดมีการเจริญสัมพันธไมตรีในราชการกับกระทรวงอาณานิคมของ
อังกฤษ โดยให รอยเอกนอกซ ดูแลผลประโยชนการคาขาย ในท่ีสุดทางประเทศอังกฤษไดแตงต้ัง
ข้ึนเปนกงศุลเยนเนราล มีอํานาจเต็มในประเทศไทย ทําใหรอยเอกนอกซ ไมไดทํางานการทหารและ
ดานดนตรี หันไปทํางานการเมืองเต็มตัว รอยเอกนอกซ มีภรรยาเปนคนไทยเปนสตรีชาววังหนาช่ือ 
“แมปราง” โดยสมเด็จพระปนเกลาเปนผูยกพระราชทานใหและในตอนทายมีบทบาทรุนแรงมาก
ทางการเมืองสมัยรัชกาลท่ี 5 ในท่ีสุดทางอังกฤษก็เรียกตัวใหกลับไปประเทศอังกฤษ ประมาณป 
พ.ศ.2422  

ชวงระยะเวลาท่ีมีฝร่ังเขามาฝกสอนดนตรีใหท้ังทหารบก ในตนรัชสมัยพระบาทสมเด็จ
พระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว รัชกาลท่ี 5 กอนป พ.ศ. 2428 มีครูฝร่ังสอนและควบคุมกองแตรวง ท้ังท่ีวัง
หลวงและวังหนา วงหนึ่งประจําการท่ีวังหลวง วงหนึ่งประจําท่ีวังหนา (บริเวณมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร
และพิพิธภัณฑสถานแหงชาติในปจจุบัน) จนเม่ือกรมพระราชวังบวรวิชัยชาญ ซ่ึงดูแลวังหนาเปน
พระองคสุดทาย ทิวงคตลงในป พ.ศ. 2428 รัชกาลท่ี 5 ทรงยกเลิกไมมีวังหนามาต้ังแตปนั้น แตรวงวัง
หนาจึงมาสมทบกับวังหลวงท่ีกรมทหารหนาซ่ึงปจจุบันเปนท่ีต้ังของกระทรวงกลาโหม 
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ภาพท่ี 4.2 แตรวงทหารบก 
ท่ีมา: พูนพิศ  อมาตยกุล, อาศรมดนตรีวิทยา วิทยาลัยดุริยางคศิลป มหาวิทยาลัยมหิดล 

 
กําเนิดแตรวงทหารเรือ 
ทหารเรือก็ไดใชแตรสัญญาณมานานพอๆ  กับทหารบกคือเ ร่ิมในรัชกาลท่ี  4 

เชนเดียวกันสมัยรัชกาลท่ี 4 (พ.ศ. 2394-2411) ประเทศไทยมีเรือรบประจําอยูในกองทัพเรือ ซ่ึง
พระบาทสมเด็จพระปนเกลาเจาอยูหัว ทรงทําหนาท่ีจอมทัพเรือควบคุมอยู มีการใชแตรเปนสัญญาณ
กอน แตบอกไมไดวาระหวางทหารบกและทหารเรือนั้นใครเร่ิมใชแตรสัญญาณกอน  

มีหลักฐานชัดเจนในงานเขียนของณัฐชยา  นัจนาวากุล (2555) วาคนไทยไดเห็นแตรวง
ขนาดใหญของฝร่ังสัญชาติอเมริกัน และของเยอรมัน เขามาพรอมกับเรือรบหลายคร้ัง ฝร่ังไดยกวง
ข้ึนบกแลวนั่งบรรเลงเพลงใหฟงสดๆ คนไทยเกิดความสนใจอยากจะมีแตรวงบาง ซ่ึงเปนเร่ือง
เกิดข้ึนในสมัยรัชกาลท่ี 4 ถึง 4 คร้ัง 

คร้ังท่ี 1 เปนเรือรบอเมริกันช่ือ ซาน จาคินโต (San Jacinto) นําโดยนาวาโทอารมสต
รอง (Armstrong) เขามาทําสัญญาพระราชไมตรี เม่ือวันท่ี 21 เมษายน 2399 ถึงวันท่ี 29 พฤษภาคมป
นั้น มีพิธีเซ็นสัญญาทางพระราชไมตรีกันท่ีกรุงเทพฯ มีการฉลองดวยการยิงสลุต 21 นัดท่ีปอมวิชัย
ประสิทธ์ิ และแตรวงทหารเรืออเมริกันก็ยกวงมาบรรเลงอวดคนไทยในคร้ังนั้นดวย  

คร้ังท่ี 2 เปนสมัยของทานประธานาธิบดีอับบราฮัม ลินคอลน (Abraham Lincoln) ของ
สหรัฐเมริกา เรือรบอเมริกันช่ือโฟสตเมาท (Portsmouth) เขามาจอดท่ีปากน้ําเม่ือ 21 มิถุนายน 2404 
และมีแตรวงบรรเลง 
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คร้ังท่ี 3 เรือรบของเยอรมันช่ือ อโคนา (Acona) นําโดยทานราชทูตจากบรัสเซีย 
(Prussia) ช่ือ Frederich Albrech zu Eullenburg นายเรือช่ือวา กัปตัน ซุลเดอรวาล และมีครูแตรวง
ประจําเรือช่ือ Mr. Friez ในวันท่ี 27 ธันวาคม 2405 พวกราชทูต ใชแตรวงประจําเรือแหเปนกระบวน
เชิญพระราชสาสนเขาไปในวังหลวง เปนท่ีเอิกเกริกอยางยิ่ง รัชกาลท่ี 4 โปรดแตรวงของเรืออโคนา
มาก กัปตันซุลเดอรวาลและนายฟริซ ใหนักดนตรีประจําเรือข้ึนบกมาฝกสอนคนไทยใหเปาแตรดวย
เพลงของเยอรมัน โดยอาศัยวิธีการจําเพลง ในชวงระยะเวลาเพียง 1 เดือน ปรากฏวาทหารไทย
สามารถเปาแตรเพลงฝรั่งไดหลายเพลงดวยวิธีการฝกอยางส้ัน กอนกลับ ไดแตงเพลงถวายไว 1 เพลง 
โดยอาจจะมีความหวังวา พระเจาแผนดินสยาม จะทรงเลือกไวเปนเพลงชาติเพราะสยามยังไมเคยมี
เพลงชาติมากอน รัชกาลท่ี 4 โปรดเกลาฯ ใหรับไวและต้ังช่ือเพลงนั้นวา ดอกไมร่ืนรมย (แนงนอย  
ศักดิ์ศรี,2549 และสุพจน  มานะลัภนเจริญ, 2545) 

คร้ังท่ี 4 โดยเรือวานดิลา (Vandila) เขามาในแมน้ําเจาพระยา ทอดสมอท่ีกรุงเทพฯ เม่ือ 
2 มิถุนายน 2411 เปนปสุดทายของรัชกาลท่ี 4 คนไทยก็ไดเห็นแตรวงทหารอเมริกันอีกคร้ังหนึ่ง 

มาถึงสมัยรัชกาลท่ี 5 บุคคลสําคัญคือ ขุนเจนกระบวนหัดหรือครูเลิงเชิง เม่ือเรียนรูและ
ชํานาญวิชาดนตรีแลว ไดยายไปประจําคุมพลแตรทหารเรือประจําเรือพระท่ีนั่งของรัชกาลท่ี 5 เวลา
เสด็จพระราชดําเนินตางประเทศ ในระยะตนรัชกาล ในปพ.ศ. 2414  

ในสมัยรัชกาลท่ี 5 เรือรบอเมริกันช่ือเทนเนสซ่ี (Tennessee) โดยมีนายเรือช่ือเรโนลด 
และครูแตรประจําเรือเปนนายทหารอเมริกันเช้ือสายอิตาเล่ียนช่ือ มิชเชลล  ฟุสโก (M. Fussco) ยก
แตรวงข้ึนมาบรรเลงเพลงท่ีทาราชวรดิษฐเปนท่ีพอใจของคนไทยมาก พระยาประภากรวงศวรวุฒิ
ภักดี (ชาย บุนนาค) ซ่ึงเปนนองของสมเด็จเจาพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ (ชวง บุนนาค) ไดชักชวน
ใหมิชเชลล ฟุสโก เขามาทํางานในประเทศไทย (สาสนสมเด็จ, 2484) 

ในป พ.ศ. 2420 มิชเชลล  ฟุสโก ไดเขามาประเทศไทยอีกคร้ังโดยทําหนาท่ีเปนครูแตร
ทหารมารีนของกองทัพสยาม ต้ังแตปนั้น มีบันทึกวา มีการเรียกแตรวงของทหารเรือวา “แตรวง
ทหารมะรีน” ซ่ึงอยูในความควบคุมของพระยาประภากรวงศวรวุฒิภักดี (ชาย  บุนนาค) นอกจากจะ
เปนหัวหนากองแตรวงทหารมะรีนประจําวังหลวง ในรัชกาลท่ี 5 แลว ยังทําดนตรีสําหรับการเตนรํา 
สมัยนั้นเรียกวาดนตรีสําหรับแดนซ่ิง โดยชวยงานเสนาบดีกรมทา ซ่ึงควบคุมดูแลโดยทานผูใหญ 
ระดับสมเด็จเจาพระยา ของสกุลบุนนาค 

ท้ังทหารบกและทหารเรือ หลังจากมีการพัฒนาทางดานดนตรีมานาน ทําใหครูดนตรีมี
ความเช่ียวชาญเพิ่มมากข้ึนและมีครูแตรวงเปนคนไทยเกงมากข้ึนเปนลําดับ ทหารบกก็ไดครูแตรคน
ไทยท่ีมีความสามารถมากโดยไดบรรดาศักดิ์เปน พระวาทิตบรเทศ ซ่ึงบรรดาศักดิ์ดังกลาวมีถึง 2 คน
คือ ม.ร.ว.ชิต  เสนีวงศ ณ อยุธยา รับราชการอยูในกองทัพบกทําหนาท่ีเปนแบนดมาสเตอร (Band 
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Master) สามารถแยกเสียงประสานเพลงแตรวงไดในระดับหนึ่ง ทานผูนี้ไดรับราชการในกองทัพบก
ต้ังแต พ.ศ. 2421 สวนคนท่ีสอง หลังจากท่ี ม.ร.ว. ชิต  เสนีวงศ ถึงแกกรรมแลว จึงมีพระวาทิตบร
เทศ (แดง) เปนครูแตรทหารบกคนท่ี 2 รับราชการตอมาจนถึงป 2476 เกษียณอายุราชการในสมัย
รัชกาลท่ี 7 (เสถียร ดวงจันทรทิพย, สัมภาษณ, 2556) 

ดังนั้นจึงอาจจะสรุปไดวา ท้ังทหารบกและทหารเรือ ตางก็มีกองแตรวงเกิดข้ึนแลวใน
สมัยรัชกาลท่ี 5 แตในสมัยนั้นยังไมเรียกวา “วงโยธวาทิต” เพราะช่ือโยธวาทิตนี้ครูมนตรี ตราโมท 
เพิ่งคิดข้ึนและเร่ิมใชกันมาต้ังแตสมัยรัชกาลท่ี 7  
 
 

4.3 การพัฒนาดนตรีสมัยรัชกาลท่ี 6 (พ.ศ. 2453 – 2468) 
การขยายงานดานดนตรี และแตรวงในสมัยรัชกาลท่ี 6 มีความเจริญกาวหนาไปอยาง

มากไดเกิดกองแตรวงกรมเสือปาพรานหลวง หรืออีกความหมายหนึ่งคือแตรวงลูกเสือ และกรมมา
หลวง เม่ือรัชกาลท่ี 6 ข้ึนครองราชยในป พ.ศ. 2454 พระองคไดโปรดเกลาฯ สถาปนาสมเด็จพระเจา
นองยาเธอเจาฟาจักรพงศภูวนาถ ข้ึนเปนกรมหลวงพิษณุโลกประชานารถ เรียกพระนามกันท่ัวไปวา 
ทูลกระหมอมจักรพงศ 

ในปเดียวกันนั้นเอง ทูลกระหมอมจักรพงศ ไดขยายงานดนตรีฝร่ังประเภทเครื่อง
สายในกรมทหารมา มหาดเล็กรักษาพระองค โดยมีครูฝร่ังเขามาสอนชื่อวา อัลเบอรโต  นัซซารี 
(Professor Alberto Nazzari) เขามาประจําท่ีกระทรวงกลาโหม ใหสอนดนตรีเคร่ืองสายฝร่ังแกทหาร
มาเปนการเฉพาะ จึงเกิดเปน “วงเคร่ืองสายฝร่ังมารวม” เร่ิมต้ังแตปแรกท่ีรัชกาลท่ี 6 ครองราชย  

การเขามาดูแลวงเคร่ืองสายฝร่ังมารวม นัซซารี ไดส่ังเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองสาย
เขามาเพิ่มมากข้ึนและทําวงสําเร็จเปนรูปราง เปนรูปแบบวงดุริยางคสากลตามแบบแผนจนเปนวง 
“ซิมโฟนีของกรุงสยาม” โดยเกิดข้ึนคร้ังแรกในกองทัพบก 

นอกจากนี้ยังไดสราง “วงเคร่ืองสายฝร่ังหลวง” อีกหนึ่งวง สังกัดกรมมหรสพ ในกรม
มหาดเล็กหลวง ข้ึนอยูกับกระทรวงวัง ใชบรรเลงเฉพาะเพลงฝร่ังทางยุโรป ในโอกาสตอนรับ
อาคันตุกะตางชาติท่ีมาเขาเฝา หรือมีแขกเมืองเขามาเยี่ยมเยียนกรุงสยาม และไดผลสําเร็จเชนเดียวกับ
วงเคร่ืองสายฝร่ังมารวมในกองทัพบก 

ชวงระหวาป พ.ศ. 2454 – 2458 นัซซารี ไดสรางแตรวงทหารบก ใหมีความสามารถ
และมีศักยภาพที่สูงข้ึนเปนอยางดี จนสามารถใชในงานบรมราชาภิเษกสมโภช ในเดือนธันวาคม 
2454 และแตงเพลงช่ือ “ ชางเผือก” ใหกองทัพสยามเปนเพลงแรก 
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ในปพ.ศ. 2460 ชวงสงครามโลกคร้ังท่ี 1 นัซซารี ตองเดินทางกลับบางท่ีอิตาลี จึงขาด
หัวหนาวงเครื่องสายฝร่ังหลวง ชวงนี้เองท่ี ขุนเจนรถรัฐ (ปเตอร ไฟท) พนักงานบัญชีกรมรถไฟ
หลวง เปนนักดนตรีคลาสสิคและเลนซอเชลโล เปนบุตรชายของจาค็อบ ไฟท ใหเขามาทําหนาท่ี
ครูใหญ วงเคร่ืองสายฝร่ังหลวงแทน นัซซารี สังกัดกรมมหรสพ ในวันท่ี 1 กันยายน พ.ศ. 2460 (ค.ศ.
1917) โดยดํารงตําแหนงเปนผูชวยปลัดกรมกองเคร่ืองสายฝร่ังหลวง มีหนาท่ีฝกอบรมนักดนตรี 
และสอนปฏิบัติเคร่ืองดนตรีสําหรับวงดนตรีฝร่ังหลวงแหงพระราชสํานัก แลวพระราชทาน
บรรดาศักดิ์ใหมเปน “หลวงเจนดุริยางค” (ปติ วาทยะกร) ในวันท่ี 22 ตุลาคม 2460 ในปเดียวกัน
นั่นเอง (บันทึกการทรงจําของพระเจนดุริยางค ในนางเจนดุริยางค, 2526, น. 102 ) 

พ.ศ. 2461  กองแตรวงกรมเสือปาพรานหลวงและมาหลวง ไดจัดต้ังข้ึนเปนกองแตร
วง 2 หนวยตางกัน เพื่อประกอบกิจการของเสือปา ซ่ึงเปนขาราชการอีกสวนหนึ่งในพระราชสํานัก  

พ.ศ. 2463 แตรวงท้ัง 2 หนวยนี้ไดจัดต้ังข้ึนตามแบบท่ีเรียกวา Brass Band 
ประกอบดวยเคร่ืองเปาทองเหลืองท้ังวง ใชในการบรรเลงสําหรับประชาชนและในการนําแถวเสือ
ปา สวนนักดนตรีนั้นใชผูท่ีประจําอยูในวงดนตรีฝร่ังหลวง 

งานเสือปาพรานหลวงไดถูกยุบลง ในเวลาตอมาเม่ือพระองคเสด็จสวรรคตแลว แตรวง
ท้ัง 2 หนวยนี้ไดถูกยกเลิกไปพรอมท้ังกรมเสือปาดวยปลายปพ.ศ. 2468 แตปรากฏวายังมีโรงเรียนอีก
หลายแหงพยายามท่ีจะต้ังแตรวงนักเรียนข้ึน จึงอาจจะกลาวไดวา แตรวงนักเรียน มีกําเนิดมาจากแตรวง
ลูกเสือสมัยรัชกาลท่ี 6 แลวขยายข้ึนในโรงเรียนตางๆ เร่ือยมาท่ัวประเทศ  

ในชวงรัชกาลท่ี 6 ทูนกระหมอมบริพัตรและจางวางท่ัว ยังทํางานอยูในชวงนี้ โดยมีการ
พัฒนาปรับปรุงดานแตรวงจนมีความเจริญกาวหนาไปมาก นอกจากนั้นแลวยังมีบุคคลอ่ืนท่ีมาปรับปรุง
ดานการดนตรีสากลในประเทศไทยอีก ไดแก อัลเบอรโต  นัซซารี และพระเจนดุริยางค หนวยงานดนตรี
ท่ีเกิดข้ึนในรัชกาลท่ี 6 คือ กองแตรวงกรมเสือปาพรานหลวงและแตรวงกรมมาหลวง นอกจากนั้นยังเกิด
วงดนตรีเคร่ืองสายฝร่ังหลวง ซ่ึงเปนวงดุริยางค (Orchestra) ในประเทศไทยอีกดวย 

 
 

4.4 การแพรกระจายของแตรวง 
 
4.4.1 การบันทึกเสียงเพลงแตรวงของทหาร 
หลังจากที่แตรวงทหารเร่ิมมีการพัฒนามากข้ึนตามลําดับ ไดมีการเร่ิมบันทึกแผนเสียง

ในสมัยปลายรัชกาลท่ี 5 เปนการบันทึกเสียงการบรรเลงแตรวงทหารบก โดยบริษัทตางประเทศท่ี
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เดินทางเขามาบันทึกเสียงในประเทศไทย มีหลักฐานจากแผนเสียงโบราณ ท่ีบันทึกเพลงแตรวงของ
ทหาร 4 บริษัท ระหวางปพ.ศ. 2437 – 2440 

บริษัทแรกมาจากประเทศเบลเยี่ยม ไมทราบช่ือบริษัท บันทึกเพลงแตรวงท่ีกรุงเทพฯ 
ทําเปนแผนเสียงแบบรองกลับทาง (Berliner Record) เปนงานของกรมทหารราบที่ 3 มีนักรองช่ือ
นายใหญและนายเจียก (สมัยรัชกาลท่ี 5 ยังไมมีการใชนามสกุล) 

บริษัทท่ี 2 ช่ือบริษัท Ketz Brother เปนบริษัทอยูในประเทศเยอรมนี จัดจําหนายโดย
หางคีเซียงแอนดซันส ซับเอเยน กรุงเทพฯ คนไทยสมัยกอนเรียกวา “แผนเสียงตราชางแดง” เพราะมี
เคร่ืองหมายเปนรูปชางพิมพบนกระดาษวงกลมสีแดง เปนการบันทึกเพลงประเภทแหลเทศน ชุด
หนึ่งมีราว 10 แผนตอกัน เร่ืองมะโดด (มอญ) หนีเมียไปบวช นายจอน สุนทรเกศ และนายศุข สุข
วาที รอง บรรเลงรับรองดวยแตรวง  

บริษัทท่ี 3 คนไทยเรียกวาแผนเสียง “โอเดออน ตราตึก” (Odeon Record) มีบริษัทใหญ
ผลิตแผนเสียง ณ กรุงเบอรลิน ประเทศเยอรมนี ไดบันทึกเสียงไวในสมัยปลายรัชกาลท่ี 5 ตอสมัย
รัชกาลท่ี 6 มีท้ังเพลงไทยเดิมและแตรวง บริษัทนี้แจงช่ือวงท่ีบรรเลงเพลงประเภทแตรวงไวรวม 3 
วง คือ แตรวงทหารเรือ แตรวงทหารราบท่ี 3 และแตรวงทหารมหาดเล็ก เพลงท่ีคนของบริษัทนี้ 
ไดแกเพลงพญาโศก เพลงลาวกะเริง และเพลงลาวรําเทียน นายจอน สุนทรเกศรอง บรรเลงโดยแตร
วงทหารมหาดเล็ก  เพลงใบคล่ัง เพลงชาตรี นายอ่ิมรอง บรรเลงโดยแตรวงทหารราบท่ี 3 เพลงมารช
ภาณุรังษี มารชวชิราวุธ มารชบริพัตร มารชจิระ และมารชดํารง รวม 5 เพลงมารช ท่ีเปนทํานองอยาง
ไทยปนฝร่ังบรรเลงโดยแตรวงทหารเรือ 

บริษัทท่ี 4 เปนของบริษัทเยอรมันช่ือ Lyrophone Concert Record คนไทยเรียก
แผนเสียงตราลําโพงเหลือง มีเพลงนกขม้ิน เพลงชงโค เพลง จําปาทองเทศ นายจอน สุนทรเกศ รอง 
บรรเลงดวยแตรวงทหารมหาดเล็ก (พูนพิศ อมาตยกุล, 2540) 
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ภาพท่ี 4.3 แผนเสียงเกาบันทึกการบรรเลงเพลงแขกลอมพระเจา โดยแตรวงทหารเรือ 
ท่ีมา: พูนพิศ  อมาตยกุล: อาศรมดนตรีวิทยา วิทยาลัยดุริยางคศิลป มหาวิทยาลัยมหิดล 
 

สําหรับท่ีต้ังของกองทหารราบท่ี 3 นั้นต้ังอยูท่ีริมคลองผดุงกรุงเกษม เชิงสะพาน
มัฆวานรังสรรค เพลงท่ีสํารวจพบ มีท้ังเพลงบรรเลงและเพลงขับรอง เพลงขับรองมักจะรองดวย
นักรองชาย หลายคน เชน นายจอน  สุนทรเกศ (ตอมาเปนหลวงกลอมโกศลศัพท) นายศุข  สุขวาที 
(ตอมาเปนหลวงเพราะสําเนียง) และนายหยิน (ตอมาเปนขุนสุนทรลิขิต) เปนเพลงไทยประเภทเพลง
สองช้ันบาง เพลงสามช้ันบาง  
 

4.4.2 การขยายสูชาวบานและการศึกษา 
ปพ.ศ. 2436 ไทยตองเสียดินแดนใหกับฝร่ังเศสและอังกฤษ พระบาทสมเด็จพระ

จุลจอมเกลาเจาอยูหัว ไดทรงวางแผนตั้งคายทหารบกไวตามจังหวัดท่ีเปนหัวเมืองใหญท่ัวประเทศ 
นอกจากสงทหารไปอยูตามคายในหัวเมืองใหญแลว ในแตละคายทหารยังมีทหารแตรไปประจําอยู
ทุกคายทหารดวย จังหวัดใหญๆ ท่ีมีคายทหารในจังหวัดเชน ราชบุรี อุดรธานี นครราชสีมา 
ปราจีนบุรี สงขลา เปนตน ทหารแตรที่อยูในคายทหารในจังหวัดดังกลาวไดขยายเปนกองแตรในทุก
คาย โดยมีครูแตรทหารคนไทยจากกรุงเทพฯ ออกไปสอนและเปนหัวหนาแตรทหารท่ีอยูในทองถ่ิน 
ทําใหทหารในทองถ่ินไดเรียนดนตรีจากครูและไดขยายออกไปทุกๆ ภาค 
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สวนทางดานทหารเรือไดขยายแตรวงทหารเรือไปตามจังหวัดท่ีอยูใกลฝงทะเล เชน 
สมุทรสงคราม สมุทรสาคร  สงขลา  ชลบุรีซ่ึงอยูท่ีอําเภอสัตหีบ นักดนตรีจากทหารเรือไดขยายไปสู
จังหวัดตางๆ ดวย รวมถึงความรูทางดานดนตรี วิชาการเรียบเรียง วิชาดานแตรวง ก็ไดแพรกระจาย
ไปสูตางจังหวัดเชนเดียวกัน  

ธรรมเนียมนิยมของไทยชอบความรื่นเริง เม่ือมีงานตางๆ นิยมใชดนตรีในการ
ประกอบพิธีและการแห ท้ังในงานบุญทางศาสนาและงานท่ีชาวบานจางมาเลน เชนงานประเพณี
ตางๆ ของชาวบาน งานบวช งานแตงงาน งานศพ งานข้ึนบานใหม ผูมีเงินหรือมีฐานะดีหนอย 
สามารถหาแตรวงมาบรรเลงได แตรวงทหารจึงไดรับเชิญหรือขอแรงใหไปชวยงานตางๆ ในท่ีสุด
ชาวบานก็สงลูกหลานไปเรียนดนตรีในคายทหาร หรือหนวยงานอ่ืนๆ ท่ีมีนักดนตรีจากกรุงเทพฯ มา
อยู จึงเกิดแตรวงชาวบานตามมา  

นอกจากการเรียนการสอนดนตรีระดับชาวบานโดยเรียนดนตรีในคายทหารแลว
หนวยงานอ่ืนๆ ท่ีมีการเรียนการสอนดนตรียังมีอยูในกองลูกเสือหรือคายลูกเสือตางๆ ท่ีมีนักดนตรี
จากสวนกลางมาประจําท่ีกองลูกเสือ การเรียนการสอนในคายทหารหรือกองลูกเสือท่ีจัดต้ังสมัย
รัชกาลท่ี 6 นั้น ระบบการเรียนการสอน ยังอยูในรูปแบบของดนตรีตะวันตก มีการสอนโนตแบบ
ตะวันตก การเรียบเรียงเสียงประสานแบบอยางตะวันตก การเรียบเรียงเพลงไทยท่ียังคงยึดแบบอยาง
ของแตรวงมาใชการเรียนการสอนเชนเดียวกัน 
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ภาพท่ี 4. 4 โนตเพลงเกาของขุนไพศาลบรรเลงท่ีนํามาถายทอดใหกับนายหวาน  ศรีสมุทร ครูดนตรี 
แตรวงชาวบาน 
ท่ีมา: โนตเกาของนายหวาน ศรีสมุทร 
 

จากตัวอยางเปนโนตเพลงเกาของ มีช่ือ “ขุนไพศาลบรรเลง” ปรากฏอยู ท่ีหัวกระดาษ
ระบุวา กองลูกเสือ 123 “คายธรรมเสนานี” และอีกหลายแผนโนตระบุ กองลูกเสือโพธาราม (จังหวัด
ราชบุรี) โดยขุนไพศาลบรรเลงเปนครูดนตรีท่ีสอนใหกับนายหวาน ศรีสมุทร ซ่ึงเปนครูแตรวง
ชาวบาน การเรียนของครูแตรวงท่ีไดเรียนจากทหารหรือนักดนตรีท่ีมาจากกรุงเทพฯ เปนการเรียนท่ี
เปนระบบแบบตะวันตก การเรียบเรียงสําหรับทางของแตรวงเปนลักษณะเชนเดียวกับของทหาร ทํา
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ใหวิธีการเรียบเรียงเพลงไทยแบบอยางท่ีใชอยูทหารบกและแตรวงของเสือปา ท่ีอยูตามกองลูกเสือ 
รวมท้ังการประสานเสียงและการเรียบเรียงจากตะวันตก พรอมท้ังโนตเพลงตางๆ เหลานี้ไดนําไป
ถายทอดและเผยแพรกระจายออกไปยังแตรวงชาวบานท่ีเรียนกับนักดนตรีหรือครูแตร ตอกันไปเปน
ทอดๆ  

การเรียนการสอนแตรวงชาวบาน ดวยระบบโนตสากลตามแบบอยางตะวันตก ทําให
การฝกฝนทําไดชา ครูดนตรีจึงสอนดวยวิธีการท่ีเรียกวาภูมิปญญาชาวบาน โดยใชวิธีการจํา และมี
การแปลงเปล่ียนโนตสําหรับการจํา ดวยการจดโนตเปนภาษาไทย ใชอักษรไทยแทนเสียงดนตรี
สากล เชนเสียงโด ใช ด เสียงเร ใช ร เปนการจดบันทึกเสียงตามแบบอยางของชาวบาน เพื่อการ
จดจําเฉพาะบุคคลท่ีจดไวเทานั้น  ไมมีเคร่ืองหมายบังคับเร่ืองความยาวของโนต ดังภาพท่ี 4.5 

 

 
ภาพท่ี 4. 5 โนตอักษรไทยของนายหวาน ศรีสมุทร 
ท่ีมา: โนตเกาของ นายหวาน ศรีสมุทร เก็บรักษาโดยสุรสิทธ์ิ  ศรีสมุทร 
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ภาพท่ี 4. 6 โนตอักษรของครูสมาน  กันเกตุ หัวหนาแตรวงบานทามะขาม จังหวัดราชบุรี 
ท่ีมา: โนตของ ครูสมาน กันเกตุ  บันทึกภาพโดย สุรสิทธ์ิ  ศรีสมุทร 

 
เม่ือเร่ิมตนนั้น แตรวงชาวบานไดใชวิธีการบรรเลงที่เรียกวา การจําเปนหลัก หรือฝก

เรียนมาพอรูเปาเปนเพลงไดก็ปฏิบัติทันที ไมตองเสียเวลาเรียนโนตหรือการบรรเลงผสมเสียง
ประสาน เคร่ืองดนตรีช้ินไหนมีบทบาทในวงแตรอยางไรก็จํามาปฏิบัติตาม โดยลดขนาดวงให
พอเหมาะกับกําลังทรัพย กําลังคน ดังนั้นแตรวงชาวบานจึงเกิดไดอยางรวดเร็ว เกิดเปนแตรวง
ชาวบานรับจางงานท่ัวไป บางคร้ังก็จางนักดนตรีจากคายทหารมารวมบรรเลงดวย วงจึงใหญข้ึนและ
มีเสียงไพเราะมากข้ึน 

แตรวงชาวบาน นอกจากจะรับงานสามารถทําเงินหาเล้ียงชีพไดแลว ถามีรายไดดีก็มี
ทุนท่ีจะขยายวงใหใหญข้ึน บางบานท่ีเปนหัวหนาแตรวงหรือมีเคร่ืองดนตรีเองก็รับเด็กเขามาฝกฝน
เพิ่มเติมข้ึนอีก จึงเกิดเปนบานท่ีมีอาชีพแตรวง รวมท้ังกลายเปนสํานักดนตรีประเภทแตรวงชาวบาน
กระจายไปท่ัว ภาคกลางเปนภาคแรก โดยเฉพาะท่ีจังหวัดเพชรบุรี สุพรรณบุรี อางทอง นนทบุรี 
ปทุมธานี พระนครศรีอยุธยานั้น จังหวัดตางๆ เหลานี้เปนจังหวัดท่ีมีนักดนตรีไทยอยูแลว ดังนั้นจึง
เปนท่ีเกิดแตรวงชาวบานโดยมีครูจากกรุงเทพฯ ไปสอน หรือเปนคนในจังหวัดนั้นมาตั้งบานเรือน
แลวมีแตรวงอยูในกรุงเทพฯ พอมีงานก็จะยกวงจากกรุงเทพฯ ไปบรรเลงท่ีตางจังหวัด มีรายได
สมํ่าเสมอ  (พูนพิศ  อมาตยกุล, สัมภาษณ, 2556) 
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ระบบการเรียนการสอนจากครูแตรท่ีนําเพลงไปถายทอดใหกับลูกศิษย ไดถูกแปลง
เปล่ียนอีกคร้ัง โดยการแปลงเปล่ียนในคร้ังนี้มีการแปลงเปล่ียนใน 2 เร่ืองท่ีสําคัญคือ  

1. การแปลงระบบโนต เพื่อฝกหัดนักดนตรีชาวบานใหจํางายข้ึน โดยการแปลงเปน
โนตไทย เขียนสําหรับการเรียนการสอนของชาวบานและการจดเพื่อใหนักดนตรีท่ีเรียนไดทบทวน
ทํานองเพลง  

2. แปลงทางหรือทํานองของเคร่ืองดนตรี เพื่อใหเขากับแตรวงชาวบานท่ีมีเคร่ืองดนตรี
อยางจํากัด บางเคร่ืองดนตรีท่ีมีราคาสูงชาวบานไมสามารถหาซ้ือมาใชได การแปลงทาง ดังกลาว
เพื่อใหเขากับจํานวนเคร่ืองแตรวงของชาวบาน  

ตัวอยางแตรวงชาวบานท่ีมีช่ือเสียงมีหลายวงเชน แตรวงของตระกูลพาทยกุล (ครูตม 
ครูแดง ครูพรอม บรรพบุรุษของตระกูลพาทยกุล อําเภอเมืองเพชรบุรี) นอกจากน้ีมีแตรวงของ นาย
แคลว  วัชโรบล คนจังหวัดเพชรบุรี แตมาต้ังถ่ินฐานเปนเจาของแตรวงอยูในกรุงเทพฯ แลวออกไป
รับงานตางจังหวัด อีกวงหนึ่งเปนของบานครูเพชร จรรยนาฏย จังหวัดพระนครศรีอยุธยา ทานเปน
ท้ังเจาของ แตรวงและฝกเด็กหนุมๆ เปนคนเปาแตร (พูนพิศ  อมาตยกุล, แถบบันทึกเสียงสัมภาษณ
ครูบุญยง  เกตุคง, 2527) 

ท่ีจังหวัดสุพรรณบุรี ก็มีแตรวงคณะครูเปร่ือง วิหารทอง (ศิษยรอยเอกนพ  ศรีเพชรดี) 
สมุทรสงคราม และราชบุรีก็มีแตรวงชาวบาน สวนภาคอิสานแมจะยังไมมีแตรวงชาวบานชัดเจนก็มี
แตรวงชาวบานเกิดข้ึนท่ีจังหวัดนครราชสีมากอน ติดตามมาดวยแตรวงชาวบานท่ีอุดรธานี 
ตามลําดับ สวนภาคตะวันออกก็เกิดแตรวงชาวบานข้ึนท่ีจังหวัดปราจีนบุรี ชลบุรี สวนภาคเหนือนั้น
เดินทางไปถึงยากในสมัยรัชกาลท่ี 5 และท่ี 6 แตรวงจึงไมขยายไปสูภาคเหนือตอนบน คงมีอยูเฉพาะ
ภาคเหนือตอนลางในจังหวัดท่ีทางรถไฟไปถึงเชน นครสวรรค พิษณุโลก อุตรดิตถ เปนตน (พูนพิศ  
อมาตยกุล, แถบบันทึกเสียงสัมภาษณครูรวม พรหมบุรี, 2522) 

การคนควาจากงานวิจัยและเว็บไซตตางๆ ในปพ.ศ. 2556 พบวามีแตรวงที่อยูตาม
จังหวัดตางๆ มากพอสมควรดังรายช่ือท่ีปรากฏดังนี้ 

แตรวงท่ีอยูในจังหวัดสมุทรสงครามเชน  แตรวงนาวีศิลป แตรวงทองไทยบรรเลงศิลป  
แตรวงประยงคศิลป  แตรวงประเทืองศิลป  แตรวงอุทัยบรรเลง  แตรวงนรากร  แตรวงเทพนิมิตร 
แตรวงประจักษศิลป แตรวงศักดิ์ชายสอนสมุทร แตรวงโชคสัมพันธ  แตรวงโรงเรียนไทยรัฐ
วิทยาคม  แตรวงปอมแกว  แตรวงทายหาด  แตรวงวัดดอนมโนราห  แตรวง ส.จุฬาลักษณ  

แตรวงที่อยูในจังหวัดราชบุรี เชน คณะแตรวงตามดวง คณะแตรวงปนเกลาประเสริฐ 
คณะแตรวงเพื่อนเรา  คณะแตรวงรวมดาว  แตรวง ส.ศิษยบรรเลง (รางวัลรองชนะเลิศอันดับ 2 การ
ประกวดดนตรีและศิลปะการแสดงพื้นบาน ประจําปพุทธศักราช 2552) สุนิสาแตรวง  มิตรรักแตรวง 
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แตรวงมณฑาสวรรค แตรวงประสาทสิทธ์ิ แตรวงกาญจนา แตรวงมิตรรักบานโปง แตรวงเพชรโพธ์ิ
คู แตรวงสมหวัง 

แตรวงท่ีอยูในจังหวัดพระนครศรีอยุธยาเชน แตรวงอยุธยา แตรวงป.บันเทิง  แตรวงงา
เดียว แตรวง ส.บันเทิงศิลป แตรวงแอบดัง แตรวงกุหลาบโชว แตรวง พ.สังขประไพ  แตรวงลูกทุง
บัวทอง 

แตรวงท่ีอยูในจังหวัดสุพรรณบุรีเชน  แตรวงนองแอมมิวสิค แตรวงคณะเพชรเมือง
สุพรรณ  แตรวงคณะขวัญใจดอนหัวฝาย  แตรวงคณะขวัญใจวัดปา แตรวงคณะขวัญใจคูบัว  แตรวง
คณะส.รวมมิตร แตรวงคณะหลานปู  แตรวงคณะเท็นเซ็นต แตรวงคณะขวัญใจมดแดง  แตรวงคณะ
ขวัญใจโพธ์ินิมิต  แตรวงคณะขันทอง  แตรวงคณะศรีสําอางค แตรวงร็อคซี แตรวงดาวรุงบานขาม  
แตรวงลูกขุนแผนเมืองสุพรรณ  

แตรวงท่ีอยูในจังหวัดอางทองเชน แตรวงพอเสวก รุงเรือง แตรวงสมชัย  รุงเรือง แตร
วงขวัญใจสามโก 

จากขอมูลดังกลาว เห็นไดวา การขยายดนตรีตะวันตก สูแตรวงชาวบาน เปนการขยาย
จากดนตรีในคายทหารบกและทหารเรือตางๆ ท่ีอยูท่ัวประเทศ นอกจากนั้นแลว ยังมีคายลูกเสือหรือ
กองลูกเสือตางๆ ท่ีจัดต้ังในสมัยรัชกาลท่ี 6 และมีนักดนตรีประจําอยูในกองลูกเสือนั้นเปนสวนหนึ่ง
ท่ีทําใหดนตรีขยายไปสูแตรวงชาวบาน การเรียนรูในระดับแรกจากครูท่ีเปนทหารหรือจากคาย
ลูกเสือ เปนการเรียนรูดวยรูปแบบของดนตรีตะวันตก มีการเขียนโนตแบบอยางตะวันตก เม่ือนํามา
ถายทอดใหกับสมาชิกในวงหรือนําความรูดนตรีไปสอนตอ จึงมีการแปลงจากโนตตะวันตกเปน
รูปแบบของอักษรไทยเพื่อใหจํางาย ใชวิธีการถายทอดดวยการจํา เม่ือบรรเลงเพลงดวยการจํา นาน
เขานักดนตรีกลัวลืม จึงมีการจดบันทึกไวเพื่อทวนความทรงจําของตัวเองดวยอักษรไทยท่ีเขาใจ
เฉพาะตัวเองและเฉพาะกลุมเทานั้น จึงเกิดการแปลงเปล่ียนทางดานการบันทึกอีกคร้ัง 

 
4.4.3  การขยายเขาระบบการศึกษา 
แตรวงนักเรียน เกิดข้ึนคร้ังแรกในโรงเรียนของฝร่ังมิชชันนารี ท่ีเขามาเปดสอนใน

ประเทศไทย โดยมีครูท่ีเปนภราดา (บราเดอร) ท่ีเปนบทหลวง เปนครูผูสอน ใหหัดเปาแตรและป
ตางชนิดดวยการฝกอานโนตไปพรอมกัน โดยเร่ิมสอนในโรงเรียนเด็กชายกอน ท้ังในกรุงเทพฯ และ
ตางจังหวัด อาทิ โรงเรียนอัสสัมชัญ (บางรัก) โรงเรียนกรุงเทพคริสเตียน และอีกหลายแหงใน
จังหวัดเชียงใหม จังหวัดราชบุรี นครปฐม ฯลฯ จากนั้นจึงสอนใหนักเรียนสตรีบรรเลงบางแตไมมาก
เทากับนักเรียนชาย ตอมาโรงเรียนรัฐบาลของไทย จึงเร่ิมสอนนักเรียนใหเปาแตรและสรางเปนแตร
วงนักเรียนหรือแตรวงลูกเสือมากข้ึนเปนลําดับ  
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มีหลักฐานของ มิชชันนารีไดบันทึกวาพวกเขาเปนผูสอนแตรวงนักเรียนในโรงเรียนของ
พระคริสต (ท้ังโรงเรียนของคาทอลิกและโปรแตสแตนซ) มีหลักฐานชัดเจนวา ไดใชแตรวงบรรเลงใน
การแขงขันกีฬาของนักเรียน มาต้ังแตสมัยรัชกาลท่ี 5 โดยเฉพาะอยางยิ่งในรัชกาลท่ี 6 เกิดเพลงสําคัญยิ่ง
คือ เพลงกราวกีฬา แตงโดยเจาพระยาธรรมศักดิ์มนตรี (สนั่น เทพหัสดิน ณ อยุธยา) ในปพ.ศ. 2466 เปน
เพลงไทยแทท่ีดัดแปลงทํานองจากเพลงกราวนอกมาทําเปนจังหวะมารชท่ีไพเราะและรูจักกันแพรหลาย 

จากงานเขียนของ ณัฐชยา  นัจจนาวากุล เร่ือง “คริสตจักรแหงประเทศไทยกับงาน
ปลูกฝงดนตรีสากลแกคนไทยในรอบ 150 ป” ไดเรียบเรียงรายช่ือโรงเรียนและปท่ีมิชชันนารีเขาไป
สอน และมีการเรียนการสอนดานดนตรีสากลดังนี้ (ณัฐชยา  นัจจนาวากุล, 2554, น.130) 

โรงเรียนท่ีอยูในเครือโปรแตสแตนท 
ป พ.ศ. 2395  โรงเรียนกรุงเทพคริสเตียนวิทยาลัย 
ป พ.ศ. 2408  โรงเรียนอรุณประดิษฐ เพชรบุรี 
ป พ.ศ. 2417  โรงเรียนวัฒนาวิทยาลัย 
ป พ.ศ. 2421  โรงเรียนดาราวิทยาลัย เชียงใหม 
ป พ.ศ. 2430  ปรินสรอยแยลสวิทยาลัย เชียงใหม 
ป พ.ศ. 2431  เชียงรายวิทยาคม  เชียงราย 
ป พ.ศ. 2432  วิชชานารี ลําปาง  และโรงเรียน สุริยวงศ  ราชบุรี 
ป พ.ศ. 2433  เคนเน็ตแม็คเคนซี  ลําปาง 
ป พ.ศ. 2437  โรงเรียน เจริญราษฎร  แพร 
ป พ.ศ. 2442  โรงเรียน ผดุงราษฎร  พิษณุโลก 
ป พ.ศ. 2444  โรงเรียนศรีธรรมราชศึกษา  นครศรีธรรมราช 
ป พ.ศ. 2447  โรงเรียนนานคริสเตียนศึกษา  นาน 
ป พ.ศ. 2449  บํารุงวิทยา นครปฐม 
โรงเรียนท่ีอยูในเครือนิกายคาทอลิค 
ป พ.ศ. 2428  โรงเรียนอัสสัมชัญ 
ป พ.ศ.  2448  อัสสัมชัญคอนแวนต 
ป พ.ศ. 2449  โรงเรียนซางตาครูสคอนแวนต 
ป พ.ศ. 2460  โรงเรียน พระกุมารเยซูคอนแวนต  ตอมาคือ เซนตโยเซฟคอนแวนต 

และโรงเรียนวัดกัลหวา 
ป พ.ศ. 2463  โรงเรียนเซนตคาเบรียล และโรงเรียนเซนตปอล แปดร้ิว 
ป พ.ศ. 2456  โรงเรียนวัดบางนกแขวก 
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ป พ.ศ. 2469  โรงเรียนดาราสมุทร ชลบุรี 
ป พ.ศ. 2470  มาแตรเดอี กรุงเทพ และ สารสิทธ์ิวิทยาลัย บานโปง 
ป พ.ศ. 2475  โรงเรียนมงฟอรตเชียงใหม  และโรงเรียนเรยีนาเซลีวิทยาลัย  เชียงใหม 
ป พ.ศ. 2487  โรงเรียนอัสสัมชัญ ศรีราชา 
ป พ.ศ. 2490  โรงเรียนหัวหินวิทยาลัย ประจวบ 
ป พ.ศ.2491  แสงทองวิทยาลัย หาดใหญ 
การเขาไปสอนของ มิชชันนารี ทําใหรูปแบบของดนตรีตะวันตกไดเขาไปในโรงเรียน

เครือคริสตจักรมีความสามารถทางดานดนตรีสากลสูงข้ึน  มีการจัดการประกวดแขงขัน
ความสามารถเปนประจําทุกป มีระเบียบกําหนดวิธีการบรรเลง การเปาแตรพรอมกับการเดินแถว 
แปรกระบวน ฯลฯ ในงานกีฬาประจําปบางและงานนักขัตฤกษอ่ืนๆ จนถึงมีการสงไปประกวด
ความสามารถถึงตางประเทศ ดังท่ีปรากฏในทุกวันนี้ 
 
 

4.5  เหตุแหงการแปลงเปลี่ยนขามวัฒนธรรม 
 
4.5.1 การสรางแตรตอดเพลงคํานับ 
การที่มีนักดนตรีตางชาติเขามาในประเทศไทยและมีแตรวงทหารเพื่อใชในการบรรเลง

เพลงคํานับ การเรียบเรียงในยุคแรกเกิดจาก รอยเอกอิมเปย (Implay) ซ่ึงเปนนายทหารนอกราชการ
ของกองทัพอังกฤษประจําอินเดีย เขารับราชการเปนครูฝกทหารวังหลวง และรอยเอกโธมัส ยอรช น
อกซ (Thomas Knox) เปนทหารนอกราชการกองทัพอังกฤษ ซ่ึงเปนครูฝกทหารที่วังหนา สองคนนี้
เอง ท่ีเร่ิมใชแตรวงขนาดเล็ก บรรเลงเพลงคํานับถวายเวลาออกเสด็จ โดยขอยืมเพลง God Save The 
Queen ของอังกฤษ มาเปาถวาย ซ่ึงไทยเรียกวา “เพลงสรรเสริญพระบารมี” และมีคําเรียกเปนการ
เฉพาะสําหรับทหารท่ีทําหนาท่ีบรรเลงเพลงคํานับนั้นวา “กองแตรวง” การจัดโนตสําหรับการ
บรรเลงแตรในสมัยนั้นเกิดหลังรัชกาลท่ี 4 ครองราชยไมนาน  

คนไทยท่ีทําหนาท่ีบรรเลงแตรวงนั้น เดิมบุคคลที่เขาไปเปนลูกวงของทหารแตรนั้นไดแก
ชาวตางชาติท่ียายเขามาต้ังถ่ินฐานในประเทศสยาม เชน ลาว มอญ เขมร จาม ญวน ฯลฯ คนเหลานี้เม่ือ
อายุครบเกณฑก็ตองเปนทหารฝกสอนโดยครูทหารท้ังท่ีเปนไทยหรือเปนฝร่ัง เรียกวา “ทหารเกณฑหัด
อยางฝร่ัง” เปนกลุมแรกๆ ท่ีใหเรียนเปาแตรสัญญาณใชในราชการทหารมากอน ทหารเหลานี้เรียกวา 
“ทหารแตร” หรือ “พลแตร” สวนครูผูสอนซ่ึงเปนคนไทยนั้นก็คือทหารในกลุมเดียวกันท่ีเรียนรูเร่ืองแตร
วงมากอนบางแลว ครูแตรที่เปนชาวตางชาติ ตอมาไดบรรดาศักดิ์ มีช่ือ 4 คนคือ 
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ขุนเจนกระบวนหัด (นายเลิงเชิง เปนคนไทยเช้ือสายญวน) 
ขุนจัดกระบวนพล (นายกรอบ เปนครูทหารหนา) 
หลวงรัดรณยุทธ (นายเล็ก เปนครูทหารมหาดเล็ก มีศิษยจํานวน 

24 คน) 
ขุนรุดรณชัย  (นายวงศ เปนครูทหารหนา) 

สวนทหารคนไทยท่ีเปนครูแตรแทๆ ก็มี เชน พระวาทิตบรเทศ (ม.ร.ว.ชิต เสนียวงศ) หลวง
ดนตรีบรรเลง (กล  เสนะวาทิน)  

ทหารฝร่ังนั้นมีหลายเช้ือชาติท่ีเขามาพรอมกับความรูดนตรีเชน อังกฤษ ฝร่ังเศส เยอรมัน 
ดัทช อเมริกัน เปนตน เม่ือเขามาสูกรุงสยามพรอมวิชาดนตรีท่ีติดตัวมาก็ใชโอกาสนั้นแนะนําดนตรีแบบ
ตะวันตกเพื่อใหชาวสยามไดใชประโยชนและเปนท่ีเชิดหนาชูตาวาเปนคนทันสมัย เราก็รับดนตรีไว
หลายหลากแบบ และในชวงสมัยรัชกาลที่ 4 นี้เองท่ีชาวสยามไดสัมผัสกับงานแตรวงจากเรือรบท่ีเขามา
เยี่ยมเยียนบอยคร้ังเขา ท่ีสุดไดเกิดแตรวงขนาดเล็กข้ึน ตอมาเม่ือตองการใชงานแตรวงในกองทหารก็
จําเปนจะตองจางครูแตรฝร่ังเขามาประจําการ ตามประวัติมีหลายคนดวยกัน อาทิ มิสเตอร แวน ฮูเซน 
(Van Houssen) ชาวฮอลันดา ซ่ึงคนไทยเรียกทานวา “ครูยุดเซนหรือยุซเซน” เดิมมาชวยงานดนตรีให
กรมทาต้ังแตปลายสมัยรัชกาลท่ี 4 ในท่ีสุดไดเปนครูสอนดนตรีประจําฝายวังหลวง จากนั้นก็มีมิสเตอร
จาค็อบ ไฟท (Jacob Veit) ชาวเยอรมันสัญชาติอเมริกันเขามาสมัครเปนครูแตรวง สอนประจําท่ีวังหนา 
เร่ิมต้ังแตปพ.ศ. 2410 แลวจึงมีครูมิชเชล ฟุสโก ครูแตรทหารมารีนเช้ือสายอิตาเลียนสัญชาติอเมริกัน เขา
เปนครูแตรอีกคนหนึ่ง โดยเขามาสอนต้ังแตป พ.ศ. 2420 คนสุดทายนี้ ไดเปนครูแตรของทหารเรือจน
ตลอดชีวิตและตายในกรุงสยาม (พูนพิศ สัมภาษณ, 2554) 

มิสเตอรแวน  ฮูเซน (Van Houssen) หรือครูยูเชน มิสเชลล  ฟุสโก และพระวาทิตบรเทศ 
(ม.ร.ว. ชิต) เปนบุคคลที่มีบทบาทดานการเรียบเรียงเสียงสําหรับแตรวง หรือท่ีเรียกวา “ แตรตอด” 
เพลงสรรเสริญพระบารมี จากสาสนสมเด็จโดยสมเด็จฯ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ ไดเขียนสาสน
ถึง สมเด็จฯ เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ มีขอความตอนหน่ึง ความวา  

 
...เม่ือรัชกาลท่ี 5 เสด็จไปถึงเมืองปตตาเวีย พวกฮอลันดาคงถามถึงเพลง
ของ ชาติไทยเพื่อจะเอาไปทํารับเสด็จเปนเหตุใหคิดข้ึนวาจะตองมีเพลง
ชาติไทยสําหรับใหแตรวงทําคํานับ  
...พวกครูดนตรีท่ีปรึกษาคร้ังนั้นจะเปนใครไมทราบ แตคิดวาคนสําคัญ 3 
คนท่ี อยูในนั้นไดแก คุณมรกต ครูมโหรีหลวง, พระประดิษฐไพเราะ (มี
แขก), กับ พระเสนาะดุริยางค (ขุนเณร) พวกครูดนตรีทูลเสนอเพลง
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สรรเสริญพระบารมี โปรดใหมิสเตอรเฮวุดเซน (เรียกกันวาครูยูเชน) ซ่ึง
เปนครูแตรทหารมหาด เล็กอยูในเวลานั้น เอาเพลงสรรเสริญพระบารมีไป
แตงแปลงกระบวนสําหรับใชแตรวงเปาเปนเพลงคํานับ สวนเพลง
สรรเสริญพระบารมีเดิมนั้นมี เคาเง่ือนวาเปนเพลงมีมาแตโบราณ กลาวกัน
วา เพลงสรรเสริญพระบารมีท่ีเอามาใหมิสเตอรเฮวุดเซนทําเพลงแตรนั้น 
เดิมเปนเพลง 2 ช้ันสําหรับมโหรี  
(พูนพิศ อมาตยกุล, 2552, น.336 – 338) 
และสมเด็จฯ เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ ไดตอบจดหมายสมเด็จฯ กรมพระยา

ดํารงราชานุภาพ โดยกลาวถึง เพลงสรรเสริญ ท่ีใชสําหรับแตรวง ความวา 
 
...แตรตอดเพลงสรรเสริญพระบารมีซ่ึงทหารเปาอยูบัดนี้ เขาใจวาเปนพระ
ยาวาทิตฯ (ชิต) ปรุง ใมใชของครูยูเซนปรุง แตรตอดเพลงสรรเสริญพระ
บารมีนั้น เขาใจวาใครแตงก็แตงเอา แมทหารเปาก็ไมเหมือนกัน  
(พูนพิศ อมาตยกุล, 2552, น.340) 
 
และสมเด็จฯ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ ไดตอบจดหมายถึงสมเด็จฯ เจาฟากรมพระ

ยานริศรานุวัดติวงศ โดยกลาวถึงบุคคลท่ีทําแตรตอดเพลงสรรเสริญพระบารมี และเพลงสรรเสริญ
พระนารายณ ความวา 

 
แตรตอดเพลง สรรเสริญพระบารมีนั้น ทําตามแบบของครูยูเชนมานาน 
คร้ันครูฟุสโก เขามาเปนครูแตรทหารเรือ มาแกใหทหารเรือเปากอน แลว
พระยาวาทิตฯ จึงมาแกใหทหารมหาดเล็กเปาไปอีกอยางหนึ่ง เพลงท่ี
เรียกวา สรรเสริญพระนารายณนั้น เดิมมีแตโนตอยูในหนังสือ มองสิเออร 
เดอ ลาลูแบร เรียกแตวา Siamese Music และเขียนคําขับรองภาษาไทยไว
ดวย พยายามอานกันมาแตกอน อานไดแตวา “สายสมรเอย” ตอไปดูเปนวา 
“ลูกประคําสมาใบ” ก็ติดกันอยูเพียงนั้น ท่ีทานทรงอานประทานมานั้นได
ความดีเปนส้ินสงสัย ครูฟุสโก เปนผูเอาเพลงนั้นออกแตงเปนเพลงแตรให
ทหารเรือเปาจะตองเรียกช่ือเพลง จึงมีใครใหช่ือวา สรรเสริญพระนารายณ 
เม่ือเปนเพลงแตรแลว  
(พูนพิศ  อมาตยกุล, 2552, น 343) 
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จากสาสนสมเด็จของสมเด็จฯ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ และสมเด็จฯ เจาฟากรม
พระยานริศรานุวัดติวงศ สรุปความไดวา บุคคลสําคัญท่ีเรียบเรียงเสียง ทําแตรตอด ไดแก 

1. มิสเตอรเฮวุดเซน (เรียกกันวาครูยูเชน) โดยทําแตรตอดเพลงสรรเสริญพระบารมี 
แตงแปลงกระบวนสําหรับใชแตรวงเปาเปนเพลงคํานับ หรือแทนเพลงชาติ ซ่ึงเดิมนําทํานองมาจาก
เพลง God Save the Queen. 

2. ฟุสโก ปรับเปล่ียนทางตอดเพลงสรรเสริญพระบารมี สําหรับทหารเรือและ
ทําทางแตรเพลงสรรเสริญพระนารายณ (สายสมร) ใหทหารเรือเปา 

3. พระวาทิตบรเทศ (ม.ร.ว. ชิต) ปรับเปล่ียนทางแตรตอดสําหรับทหารมหาดเล็ก 
เหตุผลหลักในการปรับเปล่ียนขามวัฒนธรรม โดยเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับ แตรตอด 

ในยุคแรก เกิดจากตองการใหมีแตรวงสําหรับเปาเพลงคํานับ โดยการแตงเพลงสรรเสริญพระบารมี 
และเพลงคํานับ จึงตองมีการทําแตรตอดใหวงแตรวงที่มีเคร่ืองดนตรีหลายช้ินบรรเลง เพื่อใชสําหรับ
เปารับเสด็จ ซ่ึงการเรียบเรียงเพลงดังกลาวโดยครูยูเชนทําแตรตอดสําหรับเพลงคํานับ ฟุสโกทําแตร
ตอดเพลงสรรเสริญพระบารมีสําหรับทหารเรือ พระวาทิตบรเทศ (ชิต) ทําแตรตอดสําหรับทหาร
มหาดเล็ก นอกจากนี้ ฟุสโก ยังทําทางแตรเพลงสรรเสริญพระนารายณ หรือเพลงสายสมร ให
ทหารเรือดวย 

 

 
 
ภาพท่ี 4.7 โนตเพลงสายสมร ท่ีฟุสโก ใชทําทางแตรใหทหารเรือเปา 
ท่ีมา: พูนพิศ  อมาตยกุล, อาศรมดนตรีวิทยา วิทยาลัยดุริยางคศิลป มหาวิทยาลัยมหิดล 
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ภาพท่ี 4.8 โนตเพลงสรรเสริญพระนารายณ ท่ีแปลงมาจากเพลงสายสมร 
ท่ีมา:  พูนพิศ อมาตยกุล, อาศรมดนตรีวิทยา วิทยาลัยดุริยางคศิลป มหาวิทยาลัยมหิดล 
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4.5.2 การนํานักดนตรีไทยฝกหัดเคร่ืองดนตรีตะวันตก 
หลังจากท่ีมีนักดนตรีตางชาติเขามาเปนครูสอนดนตรีในกิจการทหาร ทําใหเกิดการ

ปรับเปล่ียนดนตรีขามวัฒนธรรม โดยมีการฝกหัดดนตรีสากลเพ่ือสรางนักดนตรีประจําแตรวงทหาร 
การฝกการฝกหัดดังกลาว ใชนักดนตรีไทยท่ีมีความรูทางดานดนตรีไทยอยูแลวมาฝกหัดปฏิบัติ
เคร่ืองมือสากล และเรียนทฤษฏีสากล 

การใชนักดนตรีไทยมาฝกหัดดนตรีสากลนี้ เปนวิธีการสรางนักดนตรีฝกหัด ซ่ึงใช
วิธีการแบบนี้เร่ือยมา ดังบันทึกของพระเจนดุริยางค (ปติ วาทยะกร) 35 ป ของชีวิตในการดนตรี 
(2460-2495) ถึงวงเคร่ืองสายฝร่ังหลวงของพระมงกุฎเกลาฯ ไดบันทึกไวดังนี้ 
 

พ.ศ. 2455 (ค.ศ. 1912) สมเด็จพระมหาธีรราชเจา รัชกาลท่ี 6 ไดทรง
สถาปนาวงดนตรีข้ึนวงหนึ่งในพระราชสํานักของพระองค เรียกวา “วง
เคร่ืองสายฝร่ังหลวง” สังกัดกรมมหรสพ ในการตอมาไดเร่ิมฝกการ
ปฏิบัติดนตรี โดยอาศัยนักดนตรีของวงปพาทยหลวง ซ่ึงเปนหนวย
หนึ่งของกรมมหรสพในการท่ีอาศัยนักดนตรีของวงปพาทยมาทําการ
ฝกหัดเคร่ืองดนตรีฝร่ังนี้ทางการไดใชนักดนตรีของวงปพาทย มาทํา
การฝกหัดเคร่ืองดนตรีฝร่ัง โดยใชนักดนตรีท่ีมีความชํานาญในทาง
ดนตรีไทยอยูแลวใหมาปฏิบัติทางดนตรีฝร่ังโดยมุงหวังจะใหไดผล
รวดเร็วข้ึน เพราะอาจเขาใจไปวาเปนการดนตรีเหมือนกัน แตก็เปน
ความเขาใจท่ีสําเร็จไดยาก 
(35 ปของชีวิตดนตรี ใน นางเจนดุริยางค, 2526, น.26) 

 
จากแนวคิดเชนเดียวกันนี้มีมาต้ังแตสมัย รัชกาลท่ี 5 ท่ีมีนักดนตรีตะวันตกเขามาใน

ประเทศไทย ใชแนวทางการฝกหัดแบบเดียวกัน โดยใชนักดนตรีไทยท่ีมีความรูทางดานดนตรีไทย
อยูแลวมาฝกหัดดนตรีฝร่ัง เม่ือถึงเวลาวางจากการฝกซอม ก็นําเคร่ืองดนตรีฝร่ังมาบรรเลงเพลงไทย
เดิมท่ีมีพื้นฐานจากความจําอยูแลว  

อาศัยท่ีคนไทยเปนผูรักดนตรีและเสียงเพลง กองทหารแตรท่ีฝกหัดอยางฝร่ังนั้น
นอกจากจะบรรเลงเพลงของฝร่ังแลว ยังสามารถเปาแตรเปนทํานองเพลงไทยไดดวย โดยเปนการ
เปาตามหูท่ีไดยินและท่ีไดจํามา จึงปรากฏวาทหารบกมีแตรวงท่ีเปาเพลงไทยมากอนทหารกองอ่ืนๆ 
ในยุคนั้น (พูนพิศ อมาตยกุล, 2529) 
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จากขอมูลดังกลาวทําใหเห็นวา เหตุแหงการแปลงเปล่ียน เกิดจากการนํานักดนตรีไทย
ไปฝกหัดดนตรีฝร่ัง เม่ือวางจากการฝกซอมจึงนําเคร่ืองดนตรีฝร่ังมาบรรเลงเพลงไทยท่ีมีพื้นฐานอยู
แลวทําใหเกิดการแปลงเปล่ียนขามวัฒนธรรม เกิดการบรรเลงเพลงไทยดวยแตร เม่ือบรรเลงกัน
หลาย ๆ คนจึงเปนการบรรเลงแตรวงข้ึน 

 
4.5.3 ความตองการพัฒนาเพลงไทย ใหทัดเทียมกับตางประเทศ 
การพัฒนาเพลงไทยใหมีความเจริญ ทัดเทียมกับตางประเทศ บุคคลท่ีเปนหลักและเห็น

ไดชัดตอการพัฒนาเพลงไทยไดแกสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอเจาฟาบริพัตรสุขุมพันธุ กรมพระ
นครสวรรค วรพินิต และจางวางท่ัว  พาทยโกศล 

1) สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอเจาฟาบริพัตรสุขุมพันธุ กรมพระนครสวรรค วรพินิต 
(ทูนกระหมอมบริพัตร) เปนบุคคลท่ีมีบทบาทและสําคัญทางดานวงดุริยางคเคร่ืองเปาในประเทศ
ไทย ทูนกระหมอมบริพัตร เปนพระราชโอรสลําดับท่ี 33 ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลา
เจาอยูหัว ประสูติเม่ือวันท่ี 29 มิถุนายน พ.ศ. 2424 เม่ือทรงเจริญพระชันษาได 8 พรรษา ทรงเขารับ
การศึกษาตามแบบอยางของพระราชกุมารในสมัยนั้น นอกจากศึกษาวิชาภาษาไทย ภาษาอังกฤษแลว 
ยังไดทรงศึกษาศิลปวิทยาการดานตางๆ เชนการละคร ดนตรีไทยจนสามารถเลนซออูไดอยาง
คลองแคลว  

พระเจาวรวงศเธอ พระองคเจาศิริรัตนบุษบงและพูนพิศ อมาตยกุล (2524, น. 27) ให
ขอมูลวา การฝกซอของทูนกระหมอมบริพัตรในตอนยังเด็กนาจะเรียนกับหมอมสุข หรือหมอมสุด 
ซ่ึงเปนผูเช่ียวชาญซอสามสาย และอีกคนหน่ึงคือ หมอมผิว ในเจาพระยานรรัตนราชมานิตย สวน
การหัดดนตรีกับครูผูชายคาดวานาจะเปนนักดนตรีจากวงพิณพาทยหลวงเขามาตอเพลงถวาย ราว 
พ.ศ. 2430 – 2436 นั้น มีขุนเณร หรือพระเสนาะดุริยางค  
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ภาพท่ี 4. 9 สมเด็จพระเจาลูกยาเธอ เจาฟาบริพัตรสุขุมพันธ ทรงซออู นั่งซายมือสุด 
ท่ีมา: ภาพจาก ทูนกระหมอมบริพัตร: พลอยประดับมงกุฎแหงกรุงสยาม, 2554 
 
จากภาพท่ี 4.9 จากซายไปขวา 

สมเด็จเจาฟาบริพัตรสุขุมพันธุ  กรมพระนครสวรรควรพินิต  ซออู 
หมอมเจาดนัยวรนุช  จักรพันธ     ฉาบ 
หมอมเจาลูกยาเธอ  พระองคเจาดิลกนพรัตน    ซอดวง 
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว    รํามะนา 
สมเด็จเจาฟามหาวชิรุณหิศ      โทน 
พระเจาลูกยาเธอกรมพระกําแพงเพชรอัครโยธิน   รองสง 
สมเด็จเจาฟาจักรพงษภูวนารถ     ฉ่ิง 
 
ทูนกระหมอมบริพัตร เสด็จยุโรป ในปพ.ศ. 2437 เปนชวงท่ีดนตรีคลาสสิกเฟองฟูมาก 

ในชวงท่ีประทับอยูในประเทศอังกฤษและเยอรมนี ไดทรงเรียนดนตรีสากลจนทรงเปยโนไดคลอง
และไดศึกษาการอานโนต การแยกเสียงประสาน การแตงเพลง ตลอดจนการกํากับวงดนตรี จน
สามารถทรงนิพนธเพลงไดอยางรวดเร็ว 
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เม่ือเสด็จกลับมากรุงเทพฯ ในปพ.ศ. 2446 ข้ึนประทับตําหนักไมแลว จึงเร่ิมทรงดนตรี
ไทยโดยทรงรวบรวมมหาดเล็กท่ีสามารถเลนเคร่ืองดนตรีไทยไดจากจํานวน 2 – 3 คน และขยายเปน
วงดนตรีขนาดใหญข้ึนในเวลาตอมา วงพิณพาทยไมแข็งของวังบางขุนพรหม วงแรกจึงเกิดข้ึนท่ี
ตําหนักหอนี้เอง นอกจากนั้นยังทรงนิพนธเพลงสากล “วอลทซปล้ืมจิต”  ซ่ึงเปนเพลงสากลเพลง
แรกอีกดวย 

ในปพ.ศ. 2446 ก็ไดทรงปรับปรุงแตรวงทหารเรือใหกาวหนาข้ึนเปนอันมาก ทรง
นิพนธเพลงฝรั่งสมัยใหมข้ึนมากมายหลายเพลง ท้ังเพลงจังหวะมารช (March) จังหวะโพลกา 
(Polka) และเพลงจังหวะวอลตซ (Waltz) ทรงแยกเสียงประสานเพลงไทยเดิม รวมท้ังทรงสอนให
บรรเลงเพลงฝร่ังในระดับคลาสสิค ทรงจัดวงใหเหมือนแตรวงเยอรมันท่ีมีช่ือเสียงตามที่ทรงศึกษา
เลาเรียนมาจากประเทศนั้น ทําใหแตรวงทหารเรือบรรเลงเพลงมีความสามารถสูงสง จนเปนท่ีชมเชย
กันเปนอันมาก  

ศิษยเอกของทูนกระหมอมบริพัตร ในกองทัพเรือนั้นคนท่ีสําคัญ เปนเรือตรีอยูใน
กองทัพเรือช่ือวานายสุทธ์ิ  ศรีชญา มีความสามารถเปาแตคอรเน็ตปนเยี่ยม ตอมาไดบรรดาศักดิ์เปน 
หลวงประสานดุริยางค ในสมัยรัชกาลท่ี 6 และอีกคนเปนนักดนตรีทหารเรือช่ือนายเค้ียง  เปาปโอโบ
ไดเกงมากจนทูนกระหมอมบริพัตร ประทานนามสกุลวา “โอบายวาท” เพราะเปาปไดเหมือนคําพูด
เชนเดียวกับการเปาปไทย 

 
ภาพท่ี 4.10  แตรคอรเน็ตท่ีทูนกระหมอมบริพัตรใชตรวจสอบโนตเพลง 
ท่ีมา: หองพิพิธภัณฑดนตรี ดุริยางคทหารเรือ บันทึกภาพโดย สุรสิทธ์ิ  ศรีสมุทร 
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นอกจากการพัฒนาแตรวงทหารเรือแลว ทางดานดนตรีไดนิพนธเพลงไวมากมายและ
สามารถแบงออกไดเปนหลายประเภท มีท้ังประเภทที่มีลักษณะของทํานองและการประสานเสียงท่ี
เปนรูปแบบดนตรีตะวันตกลวน บางประเภทก็เปนคนตรีท่ีเปนลักษณะของไทยแบบดั้งเดิมและบาง
ประเภทก็จะเปนการผสมผสานกันระหวางดนตรีตะวันตกและของไทย อยางไรก็ตามการแบง
ผลงานการประพันธของพระองคก็สามารถแบงออกเปนกลุมๆ ดังนี้  

1) ประเภทเพลงฝร่ังแทๆ 
2) ประเภทเพลงไทยแทท่ีทรงดัดแปลงแนวทํานองใหเปนทํานองฝร่ังอยางเต็มท่ี หรือ

เพลงไทยประสานเสียงแบบฝร่ัง 
3) ประเภทเพลงไทยแท ท่ีทรงนิพนธตามแนวไทยจริงๆ เสียงเปนไทยและบรรเลง

ดวยวงโยธวาทิต 
4) เพลงไทยแทท่ีบรรเลงดวยวงปพาทย 
5) เพลงเดี่ยวดวยเคร่ืองมือตางๆ 
6) เพลงขับรอง (พระนิพนธทางรอง) 
 
1. ประเภทเพลงฝร่ังแทๆ 
ดนตรีประเภทเพลงฝร่ังแทๆ มี ลักษณะของถวงทํานองและการประสานเสียงเปนไป

ตามรูปแบบตามทฤษฎีดนตรีของชาวยุโรป และบทเพลงท่ีพระองคทรงประพันธไวมีดวยกัน 5 บท
เพลง แตเทาท่ีปรากฏมีเพียง 4 บทเพลง 1 บทเพลงนั้นไดสูญหายไปคือ วอลตซโนรี ซ่ึงบทเพลงนี้ได
ทรงประพันธข้ึนในรัชกาลท่ี 6 สวนบทเพลงที่เหลืออีก 4 บทเพลง ไมทราบไดวาทรงประพันธ
เม่ือใด บทเพลงท้ัง 5 ทีดังนี้   

1. วอลตซปล้ืมจิตต  
2. วอลตซประชุมพล  
3. วอลตซโนรี  
4. มณฑาทอง  
5. มารชบริพัตร 

บทเพลงเหลานี้ไดนํามาบรรเลงหลายตอหลายคร้ังท้ังในโทรทัศนและการบรรเลง
ท่ัวไป ยกเวน วอลตซโนรี ท่ีไดสูญหายไป 
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2. เพลงไทยประสานเสียงแบบฝร่ัง 
เปนงานประพันธท่ีนําทํานองมาจากเพลงไทยแท แลวนํามาดัดแปลงใหมีความเปน

ตะวันตกมากข้ึน โดยการสอดแทรกลักษณะเฉพาะท่ีปรากฏในดนตรียุโรปหรือตัดบางส่ิงบางอยาง
ออกเพื่อท่ีจะแสดงลักษณะเฉพาะคนตรียุโรปใหออกมามากข้ึน บทเพลงเหลานี้ไดถูกบรรเลงอยู
ท่ัวไปแตก็มีบางเพลง เปนท่ีนิยม โดยเฉพาะเพลงมหาชัยท่ีบรรเลงในงานตางๆ บรรเลงบทเพลงท่ี
ทรงประพันธมีดังนี้ 

1. เพลงสุดเสนาะ  มาจากเพลงแสนเสนาะ 
2. วอลทซเมฆลา  มาจากเพลงหกบท 
3. มหาฤกษ  มาจากเพลงมหาฤกษสองช้ัน  
4. เพลงสรรเสริญเสือปา มาจากเพลงบุหลันลอยเล่ือนสองช้ัน 
5. เพลงสาครล่ัน  มาจากเพลงอกทะเลสองช้ัน หรือทะเลบา 
6. เพลงมหาชัย  มาจากเพลงมหาชัยสองช้ันของเดิม  
7. เพลงโศรก  มาจากเพลงพญาโศกสองช้ัน 
8. นางครวญทางฝร่ัง  มาจากเพลงนางครวญเถา 
บทเพลงสรรเสริญเสือปา บทเพลงนี้แตเดิมเปนไทยแทท่ีทรงพระราชนิพนธโดย

รัชกาลท่ี 2 คือเพลงบุหลันลอยเล่ือนสองช้ัน แตหลังจากท่ีนํามาดัดแปลงแลวทําใหมีความเปน
ตะวันตกมากข้ึน จนนักดนตรีท่ีมีความเชี่ยวชาญดนตรีไทยเทานั้นจึงจะวิเคราะหได อีกบทเพลงคือ 
เพลงโศรก ท่ีไดนําเพลงพญาโศกสองช้ันมาดัดแปลงและเปนท่ีนิยมบรรเลงกันในงานศพ การ
บรรเลงในงานศพคร้ังแรกในการนําขบวนพระบรมศพสมเด็จศรีพัชรินทรา บรมราชินีนาถ หลังจาก
นั้นพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาไดทรงพระราชอนุญาติใหใชบทเพลงนี้บรรเลงนําขบวนศพใน
ทุกระดับช้ัน 

 
3. ประเภทเพลงไทยแท แยกเสียงประสานตามแนวไทยสําหรับบรรเลงดวยวงโยธ

วาทิต 
บทเพลงไทยแทไดถูกนํามาปรับแตงโดยมีวัตถุประสงคเพื่อใหบทเพลงไทยแท

สามารถใชบรรเลงโดยวงแตรฝร่ัง หรือโยธวาทิต สวนใหญงานประพันธประเภทนี้พระองคไดทรง
นํามาใชบรรเลงในกองทัพเรือและกองทัพบก ไมมีเคร่ืองดนตรีไทยบรรเลงรวมแตใชเคร่ืองดนตรี
ฝร่ังอยางเดียว ดังนั้นจึงตองมีการปรับเปล่ียนทางทํานองเพลงบางพื่อใหเคร่ืองดนตรีฝร่ังสามารถ
บรรเลงไดและท่ีสําคัญคือการบรรเลงดวยวงโยธวาทิตท่ีก็ยังคงลักษณะทํานองแบบไทยแทอยู 
อยางไรก็ตามไดมีการปรับเปล่ียนอัตราความเร็วของจังหวะเพลงในบางบทเพลงเพื่อความงดงาม
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และความเหมาะสมกับวงโยธวาทิตรวมถึงความพึงพอใจของผูประพันธเอง เพลงท่ีพระราชนิพนธ
ไวมีดังนี้ 

1. เพลงแขกมอญบางขุนพรหม เพลงนี้เปนเพลงแรกเริ่มทรงพระนิพนธเพลงไทยข้ึน 
โดยนําเพลงมอญ สองช้ันของเกา มาดัดแปลงใหเปน สามช้ันและช้ันเดียว เปนเพลงสําหรับวงโยธ
วาทิต กอนแลวแปลงมาเปนเพลงไทยแท 

2. เพลงสุดสงวนสองช้ัน ทรงพระนิพนธเพิ่มข้ึนจากสามช้ันท่ีมีอยู 
3. เพลงเขมรพวงสามช้ัน เปนเพลงไทยเดิมมีแต สองช้ัน ทรงนิพนธเพิ่มเติมเปน สาม

ช้ัน เพื่อใหแตรวงทหารเรือบรรเลง ตอมาไดส่ังให จางวางท่ัว  พาทยโกศลแตงช้ันเดียวข้ึนอีกจน
ครบเถา 

4. เพลงเขมรชมจันทร เปนเพลงไทยเดิมคือเพลงบุหลันชกมวยสองช้ัน 
5. เพลงสารถีสามช้ัน เปนเพลงไทยเดิม ทรงพระนิพนธเปนทางเดี่ยวสําหรับแตรคอร

เน็ตต้ังประทัยไวใหเฉพาะ พันตรีหลวงประสานดุริยางค (สุทธ์ิ  ศรีชญา) ซ่ึงเปนคนเปาแตรคอรเน็ต
ประจําแตรวงทหารเรือ 

6. โหมโรง สะบัดสบ้ิง เปนเพลงไทยเดิมสองช้ัน ไดทรงพระนิพนธข้ึนเปนเพลงเถา 
เปนโนตสากลสําหรับแตรวงบรรเลงเปนเพลงโหมโรงเสภา 

7. เพลงทยอยนอก เปนเพลงไทยเดิม ทรงประสานเสียงแบบสากล 
8. เพลงทยอยเขมร เปนเพลงไทยเดิม ทรงดัดแปลงใหเปนทางบรรเลงของแตรวง

โดยเฉพาะ  
9. เพลงทยอยในเถา ทรงดัดแปลงเปนทางบรรเลงของทางแตรวง เปนโนตสากล 
10. เพลงพวงรอยเถา ทรงนิพนธเพิ่มเติมจากสองชั้นของเดิม มีการประสานเสียงแบบ

สากล ใชบรรเลงดวยแตรวงซ่ึงผิดกับทางพิณพาทยอยูมาก 
11. เพลงแขกเห ทรงนิพนธสําหรับใหแตรวงบรรเลง ทูนกระหมอมไดทรงนิพนธไว

เพียงสามชั้น ตอมาไดให จางวางท่ัว  พาทยโกศล ประพันธข้ึนเปนเพลงเถาโดยทําเปนโนตสากล
และตอมาไดปรับปรุงเปนทางพิณพาทย 

12. เพลงถอนสมอ เปนเพลงสองช้ันตอมาดัดแปลงเปนเพลงเถาใชสําหรับบรรเลงแตร
วง 

13. เพลงแขกมัสซีรี เดิมเปนเพลงสองช้ัน ทรงดัดแปลงเปนเพลงสามช้ัน เปนโนต
สากลเพ่ือใชบรรเลงแตรวง 

14. เพลงครอบจักรวาฬเถา เปนเพลงไทยเดิมมีเพียงสามช้ันและสองช้ัน ทรงดัดแปลง
เปนทํานองสากล มีเสียงประสานตางๆ ตามแบบอยางสากล 
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15. เพลงบุหลันชกมวยสามชั้น เปนเพลงไทยเดิม ทรงดัดแปลงเปลียนเสียงให
เหมาะสมกับการบรรเลงแตรวง 

16. เพลงเขมรใหญเถา เปนเพลงไทยเดิม 
17. เพลงพมาเถา เดิมมีอยูเพียง สองช้ัน ทรงพระนิพนธเปนเพลงเถา ใชสําหรับวงแตร

วงทหารบกและทหารเรือบรรเลง มีการประสานเสียงแบบสากล ตอมาไดประทานให จางวางท่ัว 
พาทยโกศล ประพันธเปนทางสําหรับบรรเลงพิณพาทยประจําวงวังบางขุนพรหม 

18. เพลงแขกส่ีเกลอเถา เปนเพลงไทยเดิมมีสองชั้นทรงพระนิพนธเปนเพลงเถาเม่ือป
พ.ศ. 2465 ใชสําหรับบรรเลงแตรวงทหารมหาดเล็ก โดยทําเปนโนตสากล มีการประสานทางไทย
และสากลสลับกันเปนเพลงท่ีนักดนตรีไทยและตางประเทศสวนมากท่ีไดฟง ไดยกยองไววาเปน
เพลงไทยท่ีอยูในระดับช้ันเยี่ยม 

19. เพลงแขกสายเถา เปนเพลงสองช้ันไทยเดิมช่ือ “แขกไทร” ทรงเพิ่มและดัดแปลง
เปนเพลงเถาข้ึน 

20. เพลงบาทสกุณี เปนเพลงเร่ืองของเพลงไทยแทและเปนเพลงหนาพาทย กอนพระ
นิพนธไดทรงจัดพิธีบวงสรวงครูอาจารย หลังจากนิพนธแลวไดใหครูท่ีเปนปราชญทางดนตรี
ตรวจทานกอน จึงทรงบันทึกเปนโนตสากลโดยมีรูปแบบการประสานเสียงแบบอยางสากล 

21. เพลงขับไม เปนเพลงไทยเดิมทํานองเพลงเปนเขมร ทรงบันทึกเปนโนตสากลให
แตรวงบรรเลง 

22. เพลงเขมรโพธิสัตวเถา ทรงดัดแปลงและมีการประสานเสียงตามหลักสากลบาง 
เพื่อใหผูไดยินทํานองแบบเพลงไทยมากข้ึน 

สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอเจาฟาบริพัตรสุขุมพันธุ กรมพระนครสวรรควรพินิต เรียก
ส้ันๆ วา ทูนกระหมอมบริพัตร มีบทบาททางดานดนตรีในประเทศไทยมาก โดยเฉพาะการเรียบเรียง
เพลงไทยสําหรับดุริยางคเคร่ืองเปา ทําใหการบรรเลงเพลงไทยดวยเคร่ืองดนตรีตะวันตกมีแบบแผน
มากข้ึน ทูนกระหมอมบริพัตร ทรงเปยโนไดดี ทรงเลนดนตรีไทยไดแทบทุกชนิด ทรงสีซอ รวมท้ัง
ซอสามสายได นอกจากนั้นแลวยังทรงระนาดไดดี ถึงแมวาจะตีไดไมเกงอยางนักระนาดจริงๆ ก็ตาม 
รวมท้ังทรงฆองวงได  

ดวยเหตุนี้ ทําใหทูนกระหมอมบริพัตร มีความสามารถในประพันธเพลงและการเรียบ
เรียงเพลง ซ่ึงสามารถประพันธเพลงไทยไดเปนอยางดี โดยใชความรูทางดานดนตรีไทยผสมกับ
ความรูดานการประสานเสียงท่ีทรงไดเรียนมาจากประเทศเยอรมนี 

2) จางวางท่ัว พาทยโกศล 
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จางวางท่ัว  พาทยโกศล หรือนายท่ัว เกิดวันพุธ แรม 3 คํ่าเดือน 10 ปมะเส็ง ตรงกับ
วันท่ี 21 กันยายน พ.ศ. 2424 เปนบุตรของหลวงกัลยาณมิตตาวาส (ทับ พาทยโกศล) 

จางวางท่ัว ลูกศิษยเรียกวา “ครูจางวาง” เร่ิมเรียนดนตรีจากบิดา มารดาและตอเพลงจาก
ปูนอย (ทองดี ชูสัตย) ครูดนตรีไทยท่ีชํานาญเพลงหนาพาทย เม่ือเร่ิมโตข้ึน บิดาไดสงไปเรียนดนตรี
จากครูตางๆ ท่ีมีช่ือเสียงเชน ครูรอด ครูตวน ครูชอย สุนทรวาทิน ครูท่ัง พระยาประสานดุริยศัพท 
(แปลก  ประสานศัพท) นายท่ัว เรียนดนตรีไดเร็วไดรับการยกยองวาเปนคนเช่ียวชาญในเร่ืองฆองวง
เปนพิเศษ  

ประมาณปพ.ศ. 2444 เม่ือนายท่ัว  พาทยโกศล มีอายุครบ 20 ปอยูในวัยหนุมไม
ประสงคจะเปนทหาร จะถูกเกณฑไปประจําการแทนการเปนทหาร ท่ีวังบานหมอซ่ึงเปนวังของ 
พระเจาบรมวงศเธอ พระองคเจากุญชร กรมพระพิทักษเทเวศร ซ่ึงชวงท่ี จางวางท่ัว เขาไปอยูเปน
ชวงท่ี เจาพระยาเทเวศรวงศวิวัฒน (หมอมราชวงศหลาน  กุญชร) ไดครองวังและเปนเจากรม
มหรสพในรัชกาลท่ี 5 จางวางท่ัวไดเขาเวรทํางานเปนนักดนตรี โดยทํางานเขาเวรในกรมมหรสพ
ดวย 

การทํางานดานดนตรีของจางวางทั่ว พาทยโกศลในวังดังกลาวนี้ไดพบกับบุคคลท่ีมี
ความรูความสามารถ ทางดานดนตรีและการละคร คือ สมเด็จฯ เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ 
สมัยรัชกาลท่ี 5 เม่ือวังหลวงมีงานการแสดงตางๆ ใหกรมมหรสพจัดคอนเสิรตหรือการแสดง
ตอนรับแขกบานแขกเมือง สมเด็จฯ เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ จะเขามาควบคุมการฝกซอม
ดวยตนเอง ในชวงนี้เองท่ีจางวางท่ัว ไดรับใชและเรียนรูการทํางานอยางใกลชิด 

จางวางท่ัว แตงงานกับนางปล่ัง คงศรีวิไล มีบุตรดวยกัน 8 คน เปนชาย 5 คน หญิง 3 
คนไดถึงแกกรรม 6 คน คงเหลืออยูคือ นายเทวาประสิทธ์ิ  พาทยโกศล และหญิงอีกคนคือคุณหญิง
ไพฑูรย กิตติวรรณ ตอมาไดรับ แมเจริญ (อดีตหมอมเจริญ ของเจาพระยาเทเวศรวงศวิวัฒน) เขามา
อยูดวย 

หลังจากปพ.ศ. 2446 จางวางท่ัว เขาไปรับใชในวังบางขุนพรหม ของสมเด็จเจาฟา
บริพัตรสุขุมพันธุ กรมพระนครสวรรควรพินิต ในชวงนี้เองจางวางท่ัวไดเรียนดนตรีสากลจาก
ทูนกระหมอมบริพัตร โดยเรียนรูเร่ืองโนตและการประสานเสียง แตอาจจะไมชํานาญจนถึงแยกเสียง
ประสานแบบฝร่ังได 

ในชวงท่ีเขาไปถวายงานรับใชในวังบางขุนพรหม จางวางท่ัวก็ไดทํางานท่ีกองแตรวง
ทหารเรือ โดยทําหนาท่ีเปนครูแตรวง ประจํากองดุริยางคกองทัพเรือ ภายใตพระบัญชาของ
ทูนกระหมอมบริพัตร ไดถวายแนวทางการบรรเลงเพลงตางๆ ทางไทยและรับพระบัญชาใหปรับ
ทางเพลงใหมๆ ทางแตรท่ีทรงพระนิพนธไวแลวใหเปนแนวทางสําหรับบรรเลงดวยวงปพาทย 



สุรสิทธิ์  ศรีสมุทร                                                                 ประวัติ พัฒนาการ การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสูวงดุริยางคเคร่ืองเปา / 70 

นอกจากนี้ยังไดมีการพัฒนากองแตรวงทหารเรือ มีการปรับวงแยกเสียงประสานแตรวงแบบยุโรป
เกิดการบรรเลงท่ีไพเราะกวาแตรวงทหารกรมกองอ่ืน 

ลูกศิษยของจางวางท่ัว  พาทยโกศล คนหนึ่งช่ือนายสุด (สุทธ์ิ  ศรีชญา) เปาแตรคอร
เน็ตเกงมาก เปนลูกศิษยเอกทางแตรวงโดยเฉพาะ สามารถอานและแยกเสียงประสานไดเปนอยางดี 
เคยประจําอยูในกองดุริยางคกองทัพเรือและกองทัพบก ทูนกระหมอมบริพัตรทรงเรียกใชใกลชิด
พระองคมาก เม่ือปพ.ศ. 2451 ไดทรงเสด็จไปตรวจงานกอสรางพระราชวังบานปน ท่ีจังหวัด
เพชรบุรี ทรงนิพนธเพลงแขกมอญบางขุนพรหมเถา โดยทรงเปนโนตสากลแลวใหนายสุดเปนคน
เปาสอบเสียงถวาย จากนั้นสงมาทดลองบรรเลงดวยแตรวงเปนคร้ังแรก ในปพ.ศ. 2452 ไดประทาน
ให จางวางท่ัว  พาทยโกศลนําไปปรับใหวงปพาทยไมแข็งบรรเลง ลูกศิษยอีกคนท่ีสําคัญคือนายอาจ  
สุนทร ซ่ึงมีความรอบรูเร่ืองโนตสากล เคยสอนและปรับวงดนตรีใหท่ีเรือนจําบางขวาง และสอนวง
ปพาทยบานใหม พระนครศรีอยุธยา 

การทํางานดานดนตรีโดยเฉพาะการเรียบเรียงเสียงประสานของแตรวง จางวางท่ัวใช
ลูกศิษยคือนายสุด เปนคนชวยเหลืองานดานการเขียนโนตสากล จากขอมูลแสดงใหเห็นวา จางวาง
ท่ัว อาจจะไมมีความชํานาญในการเขียนโนตเทาใดนัก เพราะเวลาทานบอกเพลงประสานเสียง
สําหรับแตรวงนั้น ทานเรียกศิษยของทานคือ พันตรีหลวงประสานดุริยางค (สุทธ์ิ  ศรีชญา) มาเขียน 
โดยทานนั่งบอกใหแยกเสียงสําหรับเคร่ืองดนตรีตางๆ ดวยปากเปลา (กรมศิลปากร, 2524) 

ในจดหมายเหตุดนตรี 5 แผนดินไดกลาวถึงผลงานดานแตรวงของจางวางทั่ว พาทย
โกศลไววามีผลงานเปนท่ียอมรับดังนี้ 

 
จางวางท่ัว  พาทยโกศล. มีความรูความสามารถรอบตัวเลนดนตรีไดทุก
อยางและสีซอสามสายไดดีมาก จางวางท่ัวเปนครูใหญประจํากองแตรวง
ทหารเรือมาต้ังแตปลายรัชกาลท่ี 5 เร่ืองเกี่ยวกับแตรวงนี้ทานมีช่ือเสียง
มากและเปนท่ียกยองตลอดมา เพลงเอกท่ีทานแตงไวมีมากมายท้ังเพลงเถา 
เพลงตับ และเพลงแตรวงสําหรับใชในกระบวนแห เชนเพลงเขมรชม
จันทร 2 ช้ัน เพลงมหานิมิตร ทานมีลูกศิษยจํานวนมากทีมีความสามารถ
ยอดเยี่ยม จนสามารถออกประชันกับวงดนตรีตางๆ ในยุคนั้นไดเปนอยาง
ดี  
(พูนพิศ อมาตยกุล, 2551, น.50) 
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นอกเพลงแตรวงท่ีใชสําหรับขบวนแหแลว ผลงานดานแตรวงอีกเพลงที่ ทานไดทําไว
คือเพลงฉ่ิง ช่ือ “ฝงน้ํา” ซ่ึงกองทัพเรือใชสําหรับบรรเลงนําแถว ในพระราชพิธีกฐินหลวง และใช
เปนเพลงบรรเลงเวลาทหารเดินแถวไปถือน้ําพระพิพัฒนสัตยา ณ พระอุโบสถ วัดพระศรีรัตนศาสดา
รามทุกป จนเลิกไปเม่ือเปล่ียนแปลงการปกครองแลว (กรมศิลปากร, 2524) 

สวนทํานองเพลงชาติท่ีกลาวถึง เปนผลงานอีกช้ินท่ีสําคัญ การแตงเพลงชาติ ทําในป 
พ.ศ. 2477 โดยคณะรัฐบาลมีพันเอกพระยาพหลพลพยุหเสนา เปนนายกรัฐมนตรี ไดต้ัง
คณะกรรมการพิจารณาดําเนินงานเร่ืองเพลงชาติ ผลจากการพิจารณา มีเพลงชาติ 2 เพลงคือเพลงชาติ
ทํานองสากลของพระเจนดุริยางค และเพลงชาติทํานองไทยของจางวางท่ัว  พาทยโกศล ซ่ึงจางวาง
ท่ัว ไดแตงข้ึน ทางราชการไดใชอยูในระยะหนึ่ง และลงความเห็นวาเพลงชาติควรจะมีเพลงเดียว จึง
ไดเปล่ียนเปนทํานองสากลของพระเจนดุริยางค จนถึงปจจุบัน (กรมศิลปากร, 2524) 

ขอมูลเดิมไดกลาวถึงการแตงเพลงชาติของจางวางท่ัว พาทยโกศล วาไดแนวทํานองมา
จากเพลง “ตระนิมิต”  จากเอกสารขอมูลและการสัมภาษณ พูนพิศ  อมาตยกุล (สัมภาษณ, 2556) ได
กลาวไววา การแตงเพลงดังกลาวเปนการแตงทํานองข้ึนมาใหม โดยไมไดมีเคาทํานองมาจากเพลง
ตระนิมิตแตอยางใดเลย ดังภาพท่ี 4.11 
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ภาพท่ี 4. 11 เพลงชาติไทยท่ีจางวางท่ัว พาทยโกศลแตงประกวด 
ท่ีมา:  สูจิบัตร จางวางท่ัว  พาทยโกศล. 

 
ผลงานเพลงแรกท่ี จางวางท่ัว ประดิษฐข้ึนคือ เพลงหกบท ชวงระหวางป พ.ศ. 2453 – 

2455 หลังจากนั้นทําเพลง ลองลม ข้ึนเปนเพลงเถา ในป พ.ศ. 2460  เขมรใหญเถา พ.ศ. 2461  บังใบ
เถา ป 2462 และพมาเถา พ.ศ. 2465 
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เพลงเถาอ่ืนๆ ท่ี จางวางท่ัว ไดประดิษฐข้ึนสําหรับปพาทย อาทิ ส่ีบทเถา แปดบทเถา 
กัลยาเยี่ยมหองเถา เขมรเอวบางเถา เขมรพวงเถา เขมรปากทอเถา เขมรเขียวเถา เขมรปแกวทางสักวา
สามช้ัน ทะแยเถา หงษทองเถา โอลาวเถา ตลุมโปงเถา อาหนูเถา เปนตน 

ประเภทเพลงเดี่ยวตางๆ จางวางท่ัวไดทําไวเชน อาเฮียทางเดี่ยวแตละเคร่ืองมือในวงป
พาทยท้ังวง หกบทเถาทางเด่ียวสําหรับทุกเครื่องมือ พญาโศกสามชั้นทางเด่ียว (ระนาดและฆองวง
ใหญ) 

เห็นไดวา จางวางท่ัว เปนอีกบุคคลหนึ่งท่ีมีผลตอการแปลงเปลี่ยนเพลงไทยสําหรับวง
ดุริยางคเคร่ืองเปา จางวางท่ัวไดแตงสําหรับแตรวงเพลง “ฝงน้ํา” แตรวงสําหรับแห เชนเพลงเขมรชม
จันทรสองช้ัน เพลงมหานิมิต และเพลงหลายเพลงของจางวางท่ัวไดถูกนํามาแปลงเปล่ียนเปนทาง
สําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปาซ่ึงมีจํานวนมาก เชนเดียวกันกับทูนกระหมอมบริพัตร 
 

4.5.4 ความตองการแสดงศักยภาพทางดานการแสดงและดนตรีใหตางชาติ  
แนวคิดดังกลาวเกิดข้ึน ในปพ.ศ. 2442 สมเด็จฯ เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ ได

ทรงนิพนธโขน รามเกียรต์ิตอนพรหมมาศ และไดนําออกตอนรับแขกตางประเทศอยูบอยคร้ัง ใน
ตอนดังกลาวไดนําออก แสดงคร้ังแรก ณ พระท่ีนั่งจักรีปราสาท เม่ือวันท่ี 17 เมษายน 2442 เนื่องใน
งานตอนรับ มร.ดูแมร ผูสําเร็จราชการอินโดจีน (มนตรี ตราโมทและวิเชียร กุลตัณฑ, 2555, น.129) 

เวลาตอมาไดมีการนําออกแสดงอีกคร้ัง หลังจากท่ีทูนกระหมอมบริพัตรกลับมาจาก
ตางประเทศ โดยตองการใหชาวตางชาติดูและเขาใจในเพลงประกอบ โดยพระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกลาเจาอยูหัว ไดทรงดําริใหปรับเปล่ียนนําดนตรีตะวันตกเขามาบรรเลง ในสวนของดนตรี
ไดใหสมเด็จเจาบรมวงศเธอ เจาฟาสุขุมพันธุ กรมพระนครสวรรควรพินิต ทรงพระนิพนธรวมกับ
จางวางท่ัว พาทยโกศล การใชดนตรีจากวงโยธวาทิต ชวยเสริมใหฉากรบมีพลังมากยิ่งข้ึนและเปน
นวัตกรรมใหมท่ี นาสนใจของชาวตางชาติมาก การแสดงคร้ังแรกท่ีใชวงโยธวาทิตประกอบ อยู
ประมาณ ป พ.ศ. 2446 – 2453 

 
4.5.5 ระบบการเรียนรูของชาวบาน 
การนําดนตรีมาถายทอดดวยครูแตรวงชาวบาน ซ่ึงไดรับการเรียนและวิธีการตาม

แบบอยาง ตะวันตก เม่ือนํามาถายทอดใหชาวบาน การเรียนรูท่ีตองการความรวดเร็วจึงถูกยนยอลง 
และดวยเคร่ืองดนตรีท่ีมีราคาแพง ชาวบานไมสามารถจัดซ้ือและจัดหาได ทางดนตรีจึงถูกแปลง
เปล่ียนใหมีจํานวนทาง เทากับจํานวนเคร่ืองดนตรีท่ีจัดหาได ขณะที่การเรียนรูดวยวิธีการปฏิบัติ 
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และการจําโนต นานเขา เพลงตางๆ ท่ีถายทอดมาทําใหลืมเลือน จึงมีวิธีการจดบันทึก รูปแบบและ
วิธีการของชาวบานทําใหการแปลงเปล่ียนเกิดข้ึน 

ระบบการเรียนการสอนจากครูแตรท่ีนําเพลงไปถายทอดใหกับลูกศิษย ไดถูกแปลง
เปล่ียนอีกคร้ัง โดยการแปลงเปล่ียนในคร้ังนี้มีการแปลงเปล่ียนใน 2 เร่ืองท่ีสําคัญคือ  

1. การแปลงระบบโนต โดยครูผูฝกหัด เพื่อใหนักดนตรีชาวบานใหจํางายและรวดเร็ว
ข้ึนดวยการแปลงเปนโนตอักษรไทย เขียนสําหรับการเรียนการสอนของชาวบานและการจดบันทึก 
เพื่อใหนักดนตรีไดทบทวนทํานองเพลง มีการแปลงโนตโดยนักดนตรีเองเพื่อการจดจําและสําหรับ
การทบทวน 

2. แปลงทางหรือทํานองของเคร่ืองดนตรี เพื่อใหเขากับแตรวงชาวบานท่ีมีเคร่ืองดนตรี
อยางจํากัด บางเคร่ืองดนตรีท่ีมีราคาสูงชาวบานไมสามารถหาซ้ือมาใชได การแปลงทาง ดังกลาว
เพื่อใหเขากับจํานวนเคร่ืองแตรวงของชาวบาน  
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บทที� � 

การเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับวงดุริยางค์เครื�องเป่า 

 

 
การศึกษาวิธีการเรียบเรียงเพลงไทยเพื$อแปลงเปลี$ยนเป็นทางสําหรับวงดุริยางคเ์ครื$อง

เป่า ผูว้จิยัใชก้ารสัมภาษณ์ ผูใ้หข้อ้มูลหลกั การศึกษาจากเอกสารเก่าถึงวิธีการเรียบเรียง และจากการ
วเิคราะห์บทเพลงที$ถูกเรียบเรียงไวแ้ลว้ โดยเลือกจากบทเพลงของ จางวางทั$ว  พาทยโกศล  

การนาํเสนอในบทวเิคราะห์ ผูว้จิยันาํเสนอโดยมีวธีิการนาํเสนอดงันี9  
1) การใช้ศัพท์ต่างๆ ทางดนตรีผูว้ิจ ัยใช้การเรียกชื$อตาม ศัพท์ดนตรีสากล ฉบับ

ราชบณัฑิตยสถาน ปีพ.ศ. 2548 
2) การเรียกชื$อโน้ตและบนัไดเสียงทางตะวนัตกผู ้วิจยัใช้คาํศพัท์ทางดนตรีตะวนัตก

เพื$อใหเ้กิดความเขา้ใจไดง่้ายเช่น เสียง A เสียง C  บนัไดเสียง C Ionian บนัไดเสียง Bb  Major 
3) การนาํเสนอตวัอย่าง ผูว้ิจยันาํเสนอดว้ยรูปแบบของโนต้สากลที$เรียบเรียงสําหรับ

การบรรเลงดว้ยวงดุริยางคเ์ครื$องเป่า ระดบัเสียงคอนเสิร์ต (Concert Pitch) การอธิบายถึงเสียงของ
เครื$องดนตรีในแต่ละเครื$องมือ หมายถึงเสียงของเครื$องดนตรีนั9น ที$ยงัไม่มีการเลื$อนระดบัเสียง (non 
transpose)  

4)  การนบัห้องเพลงในบทเพลงที$วิเคราะห์ บางเพลงมีหลายท่อนเพลง ผูว้ิจยัใช้การ
นบัห้องเพลงต่อเนื$องกนัไป เช่นท่อนที$หนึ$ ง มีห้องเพลงที$ 1 ถึง 70 ท่อนที$สองมีห้องเพลงที$ 70 ถึง 
140  

การศึกษาในประเด็นดงักล่าวผูว้ิจยัศึกษาจากวรรณกรรมเก่า สัมภาษณ์ผูเ้ชี$ยวชาญที$
เกี$ยวขอ้งกบัการเรียบเรียง การวเิคราะห์โนต้เพลง สกอร์เพลง ที$เรียบเรียงไวแ้ลว้  

การเรียบเรียงเพลงไทยเพื$อแปลงเปลี$ยนเป็นทางสําหรับวงดุริยางคเ์ครื$องเป่า ผูว้ิจยัใช้
การสัมภาษณ์ ผูใ้หข้อ้มูลหลกัคือ พนัโท วชิิต  โห้ไทย ศิลปินแห่งชาติสาขาศิลปะการแสดง (ดนตรี-
โยธวาทิต) พนัตาํรวจโททีฆา  โพธิเวส ผูเ้ชี$ยวชาญดา้นดนตรีตะวนัตก  พนัตรีประทีป  สุพรรณ
โรจน์ ผูเ้ชี$ยวชาญดา้นดนตรีตะวนัตก และจากการวเิคราะห์บทเพลง   

การวเิคราะห์บทเพลงเก่าที$ถูกเรียบเรียงไวแ้ลว้ ของจางวางทั$ว พาทยโกศล โดยนาํแผน่
โนต้ทุกเครื$องดนตรี บนัทึกลงโปรแกรม Sibelius แลว้ให้ผูเ้ชี$ยวชาญฟัง เพื$อตรวจสอบวา่ การเรียบ
เรียงเพลงดังกล่าว แปลงเปลี$ยนทาํนองมาจาก “ทาง” ใดของเครื$ องดนตรีไทย ผูเ้ชี$ยวชาญที$
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ตรวจสอบ เป็นอาจารยด์นตรีไทยและนกัดนตรีไทยซึ$ งมีประสบการณ์ในการสอนและการทาํงาน
ดา้นดนตรีไทยมามากกวา่ 10 ปี ซึ$ งไดแ้ก่ 

1) ผูช่้วยศาสตราจารยกี์  จนัทศร  อาจารยป์ระจาํสาขาวิชาดนตรีไทย คณะศิลปกรรม
ศาสตร์  มหาวทิยาลยัราชภฏัสงขลา 

2) ผูช่้วยศาสตราจารย์ไชยวุฒิ  โกศล อาจารย์ประจําสาขาวิชาดนตรีไทย คณะ
ศิลปกรรมศาสตร์ มหาวทิยาลยัราชภฏัสงขลา 

3) อาจารยบ์รรเทิง  สิทธิแพทย ์ อาจารยป์ระจาํสาขาวิชาดนตรีไทย คณะศิลปกรรม
ศาสตร์ มหาวทิยาลยัราชภฏัสงขลา  

4) นายบุญเชิด  จิรสันติธรรม  ดุริยางคศิลปินอาวุโส  สํานกัการสังคีต  กรมศิลปากร 
กระทรวงวฒันธรรม 

การเรียบเรียงเพื$อแปลงเปลี$ยนเป็นทางสําหรับวงดุริยางค์เครื$องเป่า ผูว้ิจยัศึกษาการ
เรียบเรียงเพลงไทย โดยนาํกรอบแนวคิดในการศึกษาไดม้าจากการทบทวนวรรณกรรมโดยกาํหนด
ประเด็นในการศึกษาดงันี9  

1) การจดักลุ่มเครื$องดนตรี 
2) เครื$องหมายกุญแจเสียงและทางเพลง 
3) การแปลงเปลี$ยนทางของเครื$องดนตรี 
4) การเรียบเรียงทาํนองเพลง 
5) การประสานเสียง 
6) เทคนิคการบรรเลง 

 
 

5.1 การจัดกลุ่มเครื�องดนตรี 
การจดักลุ่มเครื$องดนตรีสําหรับวงดุริยางค์เครื$องเป่า  ผูเ้รียบเรียงเพลงตอ้งเลือกกลุ่ม

เครื$องดนตรีให้ครอบคลุมทั9งหมด สิ$งที$ตอ้งคาํนึงถึงการจดักลุ่มเครื$องคือ 1) ทาํนอง  2) ลาํนาํ 3) 
จงัหวะ 

การจดักลุ่มทาํนอง หมายถึงกลุ่มเครื$องที$ดาํเนินทาํนองจะส่วนมากจะเป็นกลุ่มเครื$องที$
มีเสียงสูง กลุ่มลาํนาํ เป็นกลุ่มที$คอยควบคุมในเรื$องของ ลาํนาํของเพลงเป็นกลุ่มเสียงตํ$า ส่วนกลุ่ม
จงัหวะเป็นกลุ่มประเภทเครื$องประกอบจงัหวะทั9งหลาย 
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ในการเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเ์ครื$องเป่า พนัโทวิชิต  โห้ไทย (6 เมษายน 
2556, สัมภาษณ์) ให้แนวคิดการเรียบเรียงว่า ควรเรียบเรียงในกลุ่มทาํนองและกลุ่มลาํนาํเพื$อให้
เครื$องดนตรีตะวนัตกบรรเลงเป็นหลกั ส่วนกลุ่มจงัหวะใชเ้ครื$องประกอบจงัหวะของไทย โดยตอ้ง
ยดึหนา้ทบัต่างๆ ของไทยเอาไว ้

การจดักลุ่มเสียงเครื$องดนตรีของพนัโทวิชิต  โห้ไทย ไดจ้ดักลุ่มการบรรเลงไว ้3 กลุ่ม
หลกัไดแ้ก่ 

กลุ่มเสียงสูง เครื$องดนตรีที$บรรเลงในกลุ่มนี9 ไดแ้ก่  ปิกโกโล ฟลูต  อีแฟลต คลาริเน็ต  
บีแฟลตคลาริเน็ต และโอโบ  

กลุ่มเสียงกลาง เครื$องดนตรีที$บรรเลงในกลุ่มนี9 ไดแ้ก่  ฮอร์น  อลัโตแซ็กโซโฟน  เทน
เนอร์แซ็กโซโฟน  ทรัมเป็ต คอร์เน็ต 

กลุ่มเสียงตํ$า  เครื$องดนตรีที$บรรเลงในกลุ่มนี9 ได้แก่  ยูโฟเนียม ทรอมโบน บาส ซูน 
และทูบา 

จากบทเพลงโนต้เพลงที$ถูกเรียบเรียงไวแ้ลว้ของ จางวางทั$ว  พาทยโกศล พบว่าหลาย
เพลงถูกเรียบเรียงดว้ยกลุ่มเครื$องประเภทเครื$องลมไมแ้ละเครื$องลมทองเหลืองแต่จะไม่ไดเ้รียบเรียง
เครื$องประกอบจงัหวะไวเ้ลย ดงัตารางที$ 5.1 แสดงกลุ่มเครื$องดนตรีที$เรียบเรียงสําหรับวงดุริยางค์
เครื$องเป่า 
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ตารางที� 5. 1 แสดงกลุ่มครื$องดนตรีที$เรียบเรียงสาํหรับวงดุริยางคเ์ครื$องเป่า 
 ตระ

นิมิต 
พดัชา

สามชั9น 
โหมโรง

ขวญัเมือง 
เขมรเอว
บางเถา 

ตบัฝรั$ง 
(ดาวดึงส์) 

  

ปิกโกโล  � � � � 

 ก
ลุ่ม

เสี
ยง

สูง
 

  ก
ล ุ่ม

เค
รื�อ

งล
มไ

ม้ 

ฟลูต �     
อีแฟลตคลาริเน็ต � � � � � 

โอโบ � � � � � 

บีแฟลตคลาริเน็ต �(1, 2) �(1, 2) � �(1, 2) � 

อลัโตแซ็กโซโฟน � � � � � 

เสี
ยง

กล
าง

 

เทนเนอร์แซ็กโซโฟน � � � �  
อีแฟลตบาริโทนแซ็ก
โซโฟน 

  �   

เสี
ยง

ตํ$า
 

บาสซูน � � � � � 

อีแฟลตฮอร์น   �  � � 

   เ
สีย

งก
ลา

ง 

  ก
ล ุ่ม

เค
รื�อ

งล
มท

อง
เห

ลอื
ง 

เอฟฮอร์น �(1, 2) �    
คอร์เน็ต �(1, 2) �(1, 2)  �(1, 2) � 

ทรัมเป็ต   �   
ทรอมโบน � � � � � 

  เสี
ยง

ตํ$า
 

ยโูฟเนียม � � � � � 

บาริโทน  � �  � 

เบส � � � � � 

กลอง        
ที$มาของตาราง: ผูว้จิยั 
 

จากตารางแสดงใหเ้ห็นถึงการจดักลุ่มเครื$องดนตรีสําหรับวงดุริยางคเ์ครื$องเป่ามีการจดั
แบ่งเป็น 2 กลุ่มใหญ่ ไดแ้ก่ กลุ่มเครื$องลมไมแ้ละกลุ่มเครื$องลมทองเหลือง แต่ไม่มีเครื$องประกอบ
จงัหวะ โดยเครื$องประกอบจงัหวะใชจ้งัหวะของไทยในการบรรเลง  ส่วนเครื$องดนตรีในกลุ่มอื$น ๆ 
ในแต่ละเพลงมีเครื$องที$เรียบเรียงไม่เหมือนกนั ซึ$ งสามารถใชโ้นต้แทนกนัไดใ้นแต่ละกลุ่มดงันี9  
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เครื$องดนตรีหลกัในกลุ่มเครื$องลมไม ้ที$จาํเป็นตอ้งมี ได้แก่ โน้ตที$เรียบเรียงสําหรับ 
คลาริเน็ต อาจจะเป็น อีแฟลตคลาริเน็ต หรือ บีแฟลตคลาริเน็ต ก็ได ้ในสมยัก่อนส่วนมากใช ้อีแฟลต
คลาริเน็ต หรือที$เรียกวา่ ปี$ ปากเป็ด ในปัจจุบนัไม่ค่อยนิยมใช ้ส่วนมากใช ้บีแฟลตคลาริเน็ตแทน ใน
ปัจจุบนัควรจะมีโนต้สาํหรับ บีแฟลตคลาริเน็ตดว้ย 

สําหรับบทเพลงที$ไม่มีโน้ตสําหรับ ปิกโกโล แต่มีโน้ตสําหรับ ฟลูต สามารถใช้ ปิก
โกโลบรรเลงโดยใชโ้นต้ของ ฟลูต และยกระดบัเสียงให้สูงขึ9นอีก 1 ช่วงเสียง ในขณะเดียวกนัถา้
เพลงใดไม่มีโนต้ ฟลูต ก็ใชโ้นต้ของ ปิกโกโลแทน โดยลดระดบัเสียงลงตํ$า 1 ช่วงเสียงเช่นเดียวกนั 

บทเพลงที$มีโน้ตสําหรับอลัโตแซ็กโซโฟน หรือเทนเนอร์แซ็กโซโฟนเพียงอยา่งเดียว 
ให้ใชโ้นต้แทนกนัได ้แต่ตอ้งแปลงโนต้ก่อน เช่นถา้มีโนต้อลัโตแซ็กโซโฟน ซึ$ งเป็นเครื$อง อีแฟลต 
ตอ้งแปลงโน้ตเป็นเทนเนอร์แซ็กโซโฟนซึ$ งเป็นเครื$องบีแฟลต ส่วนระดบัเสียงให้เทนเนอร์แซ็ก
โซโฟน บรรเลงตํ$ากวา่เสียงของอลัโต 1 ช่วงเสียง หรือบรรเลงในระดบัเสียงเดียวกนัได ้เครื$องดนตรี
อื$น ในกลุ่มเครื$องลมไมที้$ควรจะมีไดแ้ก่ โอโบ บาสซูน  

เครื$องดนตรีในกลุ่มเครื$องลมทองเหลือง ไดแ้ก่โนต้สําหรับคอร์เน็ต ในสมยัก่อนนิยม
ใช้คอร์เน็ตเพราะให้เสียงที$นุ่มกว่า ทรัมเป็ตมาก แต่ในปัจจุบนัไม่ค่อยมีการใช้คอร์เน็ตแล้วเหลือ
เพียงทรัมเป็ต การเรียบเรียงโนต้สาํหรับคอร์เน็ตในปัจจุบนัจึงไม่จาํเป็นอาจจะใชท้รัมเป็ตแทนได ้ 

ฮอร์น สามารถใช้ไดท้ั9ง อีแฟลตฮอร์นและเอฟฮอร์น สามารถใชโ้น้ตแทนกนัได ้โดย
ตอ้งแปลงโน้ตสําหรับเครื$องดนตรีนั9นๆ เสียก่อน ส่วนเครื$องอื$น ไดแ้ก่ ทรอมโบน ยูโฟเนียมและ
เบส ส่วนบาริโทนอาจจะใชโ้นต้สาํหรับยโูฟเนียมก็ได ้
 
 

5.2. เครื�องหมายกญุแจเสียงและทางเพลง 
 

5.2.1 เครื�องหมายกุญแจเสียง 

การเรียบเรียงให้วงดุริยางค์เครื$องเป่าบรรเลงเพลงไทย สิ$งที$ตอ้งคาํนึงถึงคือเรื$องของ 
บนัไดเสียง การตั9งเครื$องหมายบนัไดเสียงสาํหรับให้วงดนตรีบรรเลง เพื$อให้ทุกเครื$องมือบรรเลงใน
บนัไดเสียงเดียวกนัหรือที$เรียกวา่ ระดบัเสียงคอนเสิร์ต การใชเ้ครื$องหมายบงัคบัสําหรับการบรรเลง
นี9 ใชค้าํวา่ “ทางวง” (สันทดั ตณัฑนนัท,์ 2538) 

ทีฆา  โพธิเวส (สัมภาษณ์, 31 มีนาคม 2556) อธิบายถึงการตั9งบนัไดเสียงสําหรับเพลง
ไทยวา่ การนาํเครื$องดนตรีสากลมาบรรเลงผสมกบัเครื$องดนตรีไทย  ไม่จาํเป็นตอ้งปรับแต่งเครื$อง
ดนตรีไทยเพื$อใหเ้ขา้กบัเครื$องดนตรีสากล เราสามารถนาํเครื$องไทยเขา้มาผสมในเครื$องดนตรีสากล
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ไดเ้ลย เพียงแต่ตอ้งรู้จกัระดบัเสียงของเครื$องดนตรีไทยก่อน วา่สามารถเขา้ไดก้บับนัไดเสียงอะไร
ทางดา้นสากล  

การปรับเสียงเครื$องดนตรีสากลสําหรับการบรรเลงเพลงไทยส่วนมากจะปรับเสียงที$
ความถี$ 438 เฮิรตซ์ ส่วนเครื$องดนตรีไทยถา้นาํระนาดเขา้มาบรรเลงร่วมกนั ตอ้งตั9งบนัไดเสียงหลกั
ใหบ้รรเลงอยูใ่นบนัไดเสียง Bb  ถา้เป็นเครื$องดนตรีพื9นบา้นอีสานตอ้งตั9งบนัไดเสียงที$ C Scale ส่วน
เครื$องดนตรีไทยอื$นๆ เช่นเครื$องสายต่างๆ ผูเ้ล่นสามารถขยบันิ9วเพื$อให้เขา้กบัทางสากลได้ หรือ
ปรับตั9งเสียงใหม่ซึ$ งทาํไดง่้ายกวา่ ระนาด ฆอ้ง ซึ$ งเป็นเครื$องตีที$ตอ้งถ่วงดว้ยตะกั$ว 

วิชิต  โห้ไทย (สัมภาษณ์, 6 เมษายน 2556) และจากวิทยานิพนธ์เรื$อง กระบวนการ
เรียบเรียงเพลงไทยสําหรับวงโยธวาทิตของพนัโทวิชิต  โห้ไทย (ศิลปินแห่งชาติ) ของ ศุภศิระ  ทวิ
ชัย (2555) ได้อธิบายถึงการตั9งบนัไดเสียงของเครื$ องดนตรีในวงดุริยางค์เครื$ องเป่าสําหรับการ
บรรเลงเพลงไทย วา่ใชก้ารตั9งบนัไดเสียงอยู ่3 บนัไดเสียงคือ F  Bb   Eb การตั9งบนัไดเสียงดงักล่าว
เพื$อตอ้งการให้เกิดการเทียบเคียงเสียงทางดนตรี ให้ระดบัเสียงใกลเ้คียงกบัเครื$องดนตรีไทยมาก
ที$สุด โดยการดูโนต้ที$สาํคญัของบทเพลง ที$ปรากฏอยูบ่่อย สังเกตุจากโนต้เพลงในห้องเพลงแรกของ
จงัหวะตกที$หนึ$ง หรือหอ้งสุดทา้ยของเพลงวา่จบดว้ยโนต้ใด กาํหนดโนต้หลกัวา่มีเสียงอะไรแลว้จึง
ตั9งเครื$องหมายบนัไดเสียงในบนัไดเสียงที$สัมพนัธ์กนัดงันี9  

โนต้หลกั  F G A C D  ตั9งบนัไดเสียง F Major 
โนต้หลกั  Bb C D F G  ตั9งบนัไดเสียง Bb Major 
โนต้หลกั  Eb F G Bb C  ตั9งบนัไดเสียง Eb Major 
จากเพลงที$วเิคราะห์ พบการตั9งบนัไดเสียงอยู ่2 บนัไดเสียงไดแ้ก่  
เพลงตระนิมิต  ใชบ้นัไดเสียง F Major 
เพลงพดัชาสามชั9น  ใชบ้นัไดเสียง Bb Major 
เพลงโหมโรงขวญัเมือง ใชบ้นัไดเสียง Bb Major 
เพลงเขมรเอวบางเถา ใชบ้นัไดเสียง Bb Major 
เพลงตบัฝรั$ง ดาวดึงส์ ใชบ้นัไดเสียง Bb Major 
การตั9 งบันไดเสียงสําหรับวงดุริยางค์เครื$ องเป่า มีหลักการตั9 งบันไดเสียงคือให้

เทียบเคียงสําเนียงคลา้ยดนตรีไทย โดยดูจากโนต้หลกัของเพลง วา่ควรจะอยูบ่นัไดเสียงอะไร ถา้นาํ
เครื$องดนตรีไทยมาบรรเลงร่วมกนัควรตั9ง  Bb Major 
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5.2.2 ทางเพลง 

เป็นทาํนองของเพลงที$ถูกกาํหนดมาจากผูแ้ต่งเพลง สันทดั  ตณัฑนันท์ (2538) ได้
อธิบายถึง “ทางเพลง” วา่การตั9งเครื$องหมายกุญแจเสียง หนึ$งบนัไดเสียงซึ$ งกาํหนด “ทางวง” สําหรับ
เครื$องดนตรีในการบรรเลง ยงัมีบนัไดเสียงที$เป็น “ทางเพลง” ซ่อนอยู่อีก 2 บนัไดเสียง เช่นการตั9ง 
บนัไดเสียง C แต่ทางเพลงสามารถเป็นไดท้ั9งบนัไดเสียง C  G หรือ F ทั9ง 3 บนัไดเสียง  

การดูเสียงที$จบทา้ยเพลง และโน้ตสําคญัในบทเพลง สามารถบอกไดว้า่เพลงใดอยูใ่น
บนัไดเสียงใด ซึ$ งบางเพลงเมื$อตรวจดูเสียงที$จบทา้ยเพลงพบว่า บางเพลงเป็นเสียงดอมินนัต์ หรือ
ซบัดอมินนัต์ ของบนัไดเสียง และเมื$อดูเสียงสําคญัในแต่ละเพลงจึงจะพบว่า เพลงนั9นบรรเลงดว้ย 
ทางเพลงแบบใด 

จากการวเิคราะห์เพลงพบวา่มี “ทางเพลง” ดงันี9  
1) เพลงตระนิมิต 
ใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง F Major บงัคบัการบรรเลง ในการบรรเลงใช ้ F  G  A Bb  C  

D  E  F  เป็นเสียงสําคญัในบทเพลง และจบดว้ยเสียง F เป็นเสียง Tonic ของบนัไดเสียง ทาํนองหรือ 
“ทางเพลง” อยูใ่นบนัไดเสียง F Ionian Mode ใน Diatonic Scales มีโนต้ดงันี9  

 F G A Bb C D E F 

 
2) เพลงพดัชาสามชั9น 
ใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง Bb Major บงัคบัการบรรเลง ในการบรรเลงใช ้  Bb  C  D    F    

G   A  เป็นเสียงสาํคญัในบทเพลง และจบดว้ยเสียง  Bb  เป็นเสียง Tonic ของบนัไดเสียง ทาํนองหรือ 
“ทางเพลง” อยูใ่นบนัไดเสียง Bb Ionian Mode ใน Hexatonic  Scales มีโนต้ดงันี9  

 Bb C D   F G A Bb        

 

3) เพลงโหมโรงขวญัเมือง   
ใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง Bb Major บงัคบัการบรรเลง มีรายละเอียดการบรรเลงดงันี9  
ห้องที$ 1 ถึงห้องที$ 52 ใชเ้สียง   Bb  C  D    Eb  F  G   A   เป็นเสียงสําคญัในบทเพลง และ

จบดว้ยเสียง  C  ซึ$ งเป็นเสียง Supertonic  ของบนัไดเสียง ทาํนองหรือ “ทางเพลง” อยูใ่นบนัไดเสียง 
C Dorian Mode ใน Diatonic Scales มีโนต้ดงันี9  

 C D Eb  F G A Bb C 

ห้องที$ 53 ถึงห้องที$ 95 มีการยา้ยบนัไดเสียง โดยใชเ้สียง   Bb  C   D    E   F  G   A   เป็น
เสียงสําคญัในบทเพลง จบดว้ยเสียง  C  ทาํนองหรือ “ทางเพลง” อยูใ่นบนัไดเสียง C Mixolydian 
Mode  ใน Diatonic Scales ซึ$ งมีโนต้ดงันี9  
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 C D E  F G A Bb C 

 
หลงัจากห้องที$ 95 มีการยา้ยบนัไดเสียงกลบัเป็น C Dorian Mode ถึงห้อง 188 และ

ตอนทา้ยเพลง หอ้งที$ 189 ถึงจบเพลงหอ้งที$ 194 ลงดว้ย C  Mixolydian Mode 
4) เพลงเขมรเอวบางเถา  
ใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง Bb Major บงัคบัการบรรเลง  ในการบรรเลงใชโ้นต้  Bb  C   

D  F  G  A  เป็นเสียงสําคญัในบทเพลง และจบดว้ยเสียง  G  เป็นเสียง ซบัมีเดียนต ์ ของบนัไดเสียง 
ทาํนองหรือ “ทางเพลง” อยูใ่นบนัไดเสียง  G Aeolian Mode ใน Hexatonic Scales มีโนต้ดงันี9  

 G  A Bb C D    F G 

 
5) เพลงตบัฝรั$งดาวดึงส์  
ลาํดบัเพลงที$ใช ้ในเพลงตบัฝรั$งดาวดึงส์ดงันี9  
ท่อนแรก    ท่อนนาํ 
เพลงที$ p ฝรั$งเดิมท่อน p  ฝรั$งเดิมท่อน q 
เพลงที$ q ฝรั$งรําเทา้ท่อน p  ฝรั$งรําเทา้ท่อน q 
เพลงที$ r ฝรั$งแดงท่อน p  ฝรั$งแดงท่อน q 
เพลงที$ 4 ตะเขิ$ง สองชั9น  ตะเขิ$งชั9นเดียว 
เพลงที$ 5 เจา้เซ็น 
เพลงที$ 6 บรเทศชั9นเดียว 
เพลงที$ 7 เพลงฉิ$ง 
เพลงที$ 8 จีนรัว 
เพลงที$ 9 จีนรําพดัท่อน p  จีนรําพดัท่อน q 
เพลงที$ 10 จีนรัว ลงลูกหมดจบ 
  
ทางเพลงและเสียงหลกัในบทเพลง 
เพลงตบัฝรั$งดาวดึงส์ ใช้เครื$องหมายกุญแจเสียง Bb major ในการบงัคบัเสียงเครื$อง

ดนตรี ในทุกบทเพลงของเพลงตบัฝรั$ง ในแต่ละเพลงมีการเลื$อนระดบัเสียงบา้งช่วงกลางเพลง แต่
การบงัคบัเสียงสาํหรับเครื$องดนตรีตะวนัตก โดยใชบ้นัไดเสียง Bb major ในการควบคุมการบรรเลง 
บนัไดเสียงและเสียงหลกัที$ใชใ้นแต่ละเพลงของตบัฝรั$งดาวดึงส์มีดงันี9  

การบรรเลงในท่อนนาํ ดว้ยบนัไดเสียง  Bb ขึ9นตน้ดว้ยเสียง C และลงทา้ยท่อนนาํดว้ย
เสียง G มีโนต้ที$ใช ้6 เสียงหลกั ไดแ้ก่  Bb   C   D        F    G    A  มีการใช ้Eb เพียงครั9 งเดียวและเป็นการ
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บรรเลงเสมือนโนต้ผา่นซึ$งไม่ใช่เสียงหลกัของเพลง หลงัจากนั9นการลงจบประโยคเพลงดว้ยเสียง G 
พบวา่มีการใชเ้สียงหรือทางเพลง อยูใ่นบนัไดเสียง G  Aeolian แบบ Hexatonic Scales 

การนาํเขา้เพลงฝรั$งเดิมท่อน 1 ดว้ยเสียง C และลงทา้ยดว้ยเสียง G ในห้องที$ 17 การใช้
เสียงพบว่ามีลักษณะเหมือนกับท่อนนํา โดยใช้ 6 เสียง การดาํเนินทาํนองอยู่ในบนัไดเสียง G  
Aeolian แบบ Hexatonic Scales และจบลงดว้ยเสียง G เช่นเดียวกบัท่อนนาํ 

ฝรั$งเดิมท่อน 2 ขึ9นตน้เพลงดว้ยเสียง F ตั9งแต่ห้องที$ 18 - 34 เพลงบรรเลงดว้ยบนัได
เสียง  C   Dorian  Mode แบบ HexatonicScale ส่วนในห้องที$ 35 มีการเลื$อนบนัไดเสียง โดยใชเ้สียง
หลกัเป็น F  ใชบ้นัไดเสียง F Ionian Mode แบบ Pentatonic Add 4 และจบลงดว้ยเสียง F เช่นเดียวกนั 
โนต้ที$ใชใ้นท่อนดงักล่าวคือ  F    G     A    Bb   C   D  ส่วนโนต้อื$นมีการใชน้อ้ย เป็นเพียงตวัผา่น ดงั
ตวัอยา่งที$ 5.1 แสดงการเลื$อนบนัไดเสียงในเพลง 
 
 
  

 
ตัวอย่างที� 5. * แสดงการเลื$อนบนัไดเสียงเพลงฝรั$งเดิมและการลงจบดว้ยเสียง F 
 

ฝรั$งรําเทา้ท่อน 1 ขึ9นตน้เพลงดว้ยเสียง D เมื$อพิจารณาจากการบรรเลงในจงัหวะที$ 1 
ของทุกห้องเพลง พบโนต้หลกั ที$ใชบ้รรเลงส่วนมากมีการใชโ้นต้ 7 เสียง คือ  Bb  C   D  Eb  F  G A มี
การใชเ้ครื$องหมายแฟลตจร บงัคบัเสียง A เป็น Ab ในห้องที$ 11 และ 12 หลงัจากนั9นใช้เสียง A  
Natural เพลงดงักล่าวทางเพลงบรรเลงในบนัไดเสียง Bb Ionian Mode แบบ Diatonic Scales ดงั
ตวัอยา่งที$ 5.2 แสดงการใชเ้สียงหลกัในเพลงฝรั$งรําเทา้ท่อน 1 

เลื$อนบนัไดเสียง บนัไดเสียงเดิม 
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ตัวอย่างที� 5.2 แสดงการใชเ้สียงหลกัในเพลงฝรั$งรําเทา้ท่อน 1 
 

ฝรั$งรําเทา้ท่อน 2 ขึ9นตน้ห้องเพลงที$ 29 ดว้ยเสียง D บรรเลงดว้ยบนัไดเสียง Bb เมื$อ 
พิจารณาจากจงัหวะตกในที$ 1 ของทุกห้องเพลง จากห้องเพลงที$ 29 ถึงห้องเพลงที$ 41 พบวา่มีโนต้ที$
ใชบ้่อยคือ เสียง Bb  C   D   Eb   F   G   A การใชเ้สียงดงักล่าวเป็นลกัษณะบนัไดเสียงไดอาโทนิค (Bb  
Diatonic  Scales) หลงัจากนั9นในหอ้งเพลงที$ 42 -44 และหอ้ง 55 มีโนต้ผา่นเสียง A  มีการลดเสียง A 
ลงครึ$ งเสียงโดยเล่นโนต้ Ab  ซึ$ งพบในแนวเสียงสูง ที$เคลื$อนไหวทาํนอง ขณะที$เสียงตํ$า ไม่พบวา่มี
การบรรเลงเสียง Ab ในหอ้งใดๆ เลย เพลงดงักล่าวทางเพลงบรรเลงใน บนัไดเสียง Bb Ionian Mode 
แบบ Diatonic Scales  

ฝรั$งแดงท่อน 1 ใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง Bb การบรรเลงในห้องที$ 1 – 5 เป็นการ
นาํเขา้ ดว้ยเสียง F และจบทา้ยประโยคดว้ยเสียง F การบรรเลงดงักล่าวทั9งการขึ9นตน้และการลงจบ 
เป็นลกัษณะของการใชโ้มดทางดนตรี โดยจดัอยูใ่น F Mixolydian mode การบรรเลงหลงัจากทาํนอง
นาํเขา้มาแลว้ห้องที$ 5 – 8 ยงับรรเลงอยูใ่น F Mixolydian mode ห้องที$ 9 – 12 เปลี$ยนไปใช ้ Bb  
Dorian  Mode หอ้งที$ 12 – 20 เลื$อนบนัไดเสียงไปใชโ้มด F Mixolydian mode เหมือนเดิม ห้อง 21 – 
24 ใชโ้มด  F Mixolydian mode ในห้องที$ 25 – 27 กลบัมาใช ้Bb  Dorian Mode ห้องเพลงที$ 28 – 36 
กลบัมาใช ้F Mixolydian mode และจบดว้ยโนต้เสียง  F ดงัตวัอยา่งที$ 5.3 ในกรอบ สี$ เหลี$ยม แสดง
การเลื$อนบนัไดเสียงของเพลงฝรั$งแดงท่อน1 
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ตัวอย่างที� 5.3 แสดงการเลื$อนบนัไดเสียงเพลงฝรั$งแดงท่อน 1 
 

ฝรั$งแดงท่อน 2 ใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง Bb การขึ9นตน้เพลงในห้องที$ 38 ถึงห้องที$ 40 
จงัหวะที$ 1 ดว้ย Bb Dorian   Mode หลงัจากนั9นห้องที$ 40  ถึงห้องที$  45 ในจงัหวะที$ 1 เลื$อนบนัได
เสียงใชโ้มด C  Dorian   ห้องที$ 45 จงัหวะที$ 2 เริ$มมีการเลื$อนบนัไดเสียงเป็น Bb  Dorian  ถึงห้องที$ 
47 ห้องที$ 48 - 72 มีการเปลี$ยนบนัไดเสียงอีกครั9 งเป็น F Dorian ห้องที$ 73 เปลี$ยนมาใช ้Bb  Dorian 
อีกครั9 งจนจบเพลงดว้ยเสียง Bb  

เพลงตะเขิ$งสองชั9น ใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง  Bb การบรรเลงในเพลงตะเขิ$งทั9งเพลง
ไม่มีการเปลี$ยนบนัไดเสียง เริ$มตน้เพลงดว้ยเสียง F  และจบท่อนแรกด้วยเสียง F เช่นเดียวกนั 
ลกัษณะของหลกัเสียงอยูที่$เสียง F เป็นหลกั ดงัตวัอย่างที$ 5.4 แสดงถึงการลงจบดว้ยเสียง F การ
บรรเลงดงักล่าวเป็นลกัษณะการบรรเลงดว้ย F Mixolydian Mode ซึ$ งโมดดงักล่าวประกอบดว้ยโนต้
ดงันี9 คือ  

F  Mixolydian Mode 
F  G A Bb C D Eb F 
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ตัวอย่างที� 5.4 แสดงการลงจบดว้ยเสียง F เพลงตะเขิ$งสองชั9น 
 

ตะเขิ$งชั9นเดียว ใช้เครื$องหมายกุญแจเสียง Bb เริ$มตน้เพลงดว้ยห้องที$ 59  ทาํนองที$
บรรเลงในเพลงตะเขิ$งชั9นเดียว หลกัเสียงอยูที่$เสียง F เช่นเดียวกนั เสียงที$จบในห้อง 87 ดว้ยเสียง F
และตามด้วยการทอดเสียงลง จากหลกัเสียงดงักล่าวเป็นการบรรเลงด้วย F Mixolydian Mode 
เช่นเดียวกบัเพลงตะเขิ$งสองชั9น 

เพลงเจา้เซ็น ใช้เครื$องหมายกุญแจเสียง Bb ทาํนองที$บรรเลงในเพลงเจา้เซ็น พบว่ามี
การใชเ้สียงหลกัอยูที่$เสียง  C  การวนเวียนเสียงและการลงจบทา้ยเพลงดว้ยเสียง C เช่นเดียวกนั การ
บรรเลงดงักล่าวดว้ย C Dorian Mode ซึ$ งมีโนต้หลกัที$ใชด้งันี9  

 
C   Dorian Mode    C D Eb F G A Bb C 

 
เพลงบรเทศชั9นเดียว ใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง Bb ทาํนองที$บรรเลงในเพลงบรเทศชั9น

เดียว พบวา่มีการใชห้ลกัเสียงที$ Bb การจบทา้ยเพลงดว้ย Bb  เช่นเดียวกนั พบวา่มีการใชโ้นต้หลกั
เพียง 5 เสียง ดงัตวัอยา่งที$ 5.5 แสดงเสียงหลกัที$ใชใ้นเพลงบรเทศชั9นเดียว การบรรเลงดงักล่าวดว้ย
บนัไดเสียง Bb  Ionian Mode แบบ Pentatonic Scale ซึ$ งประกอบดว้ยโนต้หลกั 5 เสียงไดแ้ก่ 

 

Bb Ionian Pentatonic Scale   Bb C D F G  
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ตัวอย่างที� 5.5 แสดงการใชเ้สียงหลกั 5 เสียงในเพลงบรเทศชั9นเดียว 
 

เพลงฉิ$ง ใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง  Bb ทาํนองที$บรรเลงในเพลงฉิ$ง เริ$มตน้ตั9งแต่ห้อง
เพลงที$ 1 ถึงห้องเพลงที$ 34  หลกัเสียงอยูใ่นเสียง F ไม่มีการบรรเลงโน้ต Eb ในเพลง การบรรเลง
ดงักล่าวเป็นการบรรเลงดว้ยบนัไดเสียง F Ionian  Pentatonic Add4 scales หลงัจากนั9นตั9งแต่ห้องที$ 
35 ถึงจบเพลงห้องที$ 51 การบรรเลงดว้ยหลกัเสียง Bb  โดยไม่มีการใชโ้นต้ Eb และเสียง A ในบท
เพลงเลย การบรรเลงดงักล่าวจดัอยูใ่น Bb Ionian Pentatonic Scale โดยมีโนต้ที$ใชด้งันี9  

F  Ionian Pentatonic Add 4 มีโนต้ F        G          A   Bb C D 

Bb Ionian Pentatonic Scale มีโนต้ Bb C D F G 

  
เพลงจีนรัว ใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง Bb ทาํนองที$บรรเลงในบทเพลงระหวา่งห้องที$ 

1 ถึง 41 มีหลกัเสียงอยูที่$เสียง G ไม่มีโนต้ Eb และเสียง A ซึ$ งเป็นลกัษณะของ Pentatonic Scales 
ส่วนมากใชเ้สียงเพียง 5 เสียงเป็นหลกั ทางเพลงจดัอยูใ่น G Aeolian Mode แบบ Pentatonic Scales 

ห้องเพลงที$ 42 – 115 มีลกัษณะการเลื$อนเสียง โดยมีการบรรเลงเสียงครบทั9ง 7 เสียง 
หลกัเสียงอยูที่$เสียง C ทางเพลงบรรเลงอยูใ่น C Dorian Mode แบบ Diatonic Scales  

ตั9งแต่ห้องเพลงที$ 115 – 123 หรือจบเพลง หลกัเสียงอยูที่$เสียง D ใชโ้นต้สําหรับการ
บรรเลงเพียง 5 เสียง ทางเพลงบรรเลงอยูใ่น D Aeolian Mode แบบ Pentatonic Scales 
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จีนรําพดั มีสองท่อน ใชเ้ครื$องหมาย Bb ในการบงัคบัเสียง ท่อนที$ 1 เริ$มตน้เพลงดว้ย
เสียง Bb  การดาํเนินทาํนองส่วนมากใชเ้สียงเพียง 6 เสียงหลกั โดยมีการใชเ้สียง A บางช่วงแต่ไม่มี
การใชเ้สียง Eb เลย ทางเพลงบรรเลงในบนัไดเสียง  Bb Ionian Mode แบบ Hexatonic Scales ส่วนจีน
รําพดัท่อน 2 เช่นเดียวกบัจีนรําพดัท่อนแรก โดยบรรเลงอยูใ่น Bb Ionian  Mode ซึ$ งมีโนต้หลกั คือ 
Bb   C   D    F   G ดงัตวัอยา่งที$ 5.6 แสดงถึงโนต้หลกัที$ใชใ้นเพลงจีนรําพดั 

 

 
 

ตัวอย่างที� 5.6 แสดงถึงโนต้หลกัที$ใชใ้นเพลงจีนรําพดั 
 

จีนรัว ตอนจบเพลง ใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง Bb ทาํนองที$บรรเลงในบทเพลงตั9งแต่ 
ตน้จนจบเพลง  การดาํเนินทาํนองดงักล่าวจดัเหมือนจีนรัวช่วงแรก แต่ช่วงการจบเพลงตั9งแต่ห้องที$  
116 – 123 จบดว้ยเสียงหลกัที$ C การบรรเลงดงักล่าวจดัอยูใ่น C Dorian Mode    

การใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง (Key Signature) กบัทางเพลง (Mode) และบนัไดเสียง  
(Scales) ในแต่ละเพลงสรุปไดด้งัตารางที$ 5.2  
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ตารางที� 5.2 สรุปการใช ้เครื$องหมายกุญแจเสียง ทางเพลงและบนัไดเสียง 
เพลง เครื$องหมาย

กุญแจเสียง 
(Key 

Signature) 

ทางเพลง 
(Mode) 

บนัไดเสียง 
(Scale) 

หอ้งเพลงที$ 

ตระนิมิต F F Ionian Mode  Diatonic Scale ทุกหอ้งเพลง 
พดัชาสามชั9น Bb Bb Ionian Mode Hexatonic Scale ทุกหอ้งเพลง 
โหมโรงขวญัเมือง Bb C Dorian Mode Diatonic Scale 1-52 
  C Mixolydian Mode   Diatonic Scale 53-95 
  C Dorian Mode Diatonic Scale 95- 188 
  C Mixolydian Mode   Diatonic Scale 189 – 194 
เขมรเอวบางเถา Bb G  Aeolian Mode Hexatonic Scale ทุกท่อนเพลง 
ตบัฝรั$งดาวดึงส์      
ท่อนนาํ Bb G  Aeolian mode Hexatonic Scale 1 - 17 
ฝรั$งเดิมท่อน  1 Bb G  Aeolian mode Hexatonic Scale 1 - 17 
ฝรั$งเดิมท่อน 2 Bb G  Aeolian mode Pentatonic Scale 18 - 34 
 Bb F Ionian mode  Pentatonic Add 4 

Scale 
35 - 41 

ฝรั$งรําเทา้ท่อน 1 Bb Bb Ionian mode Diatonic Scale 1 - 28 
ฝรั$งรําเทา้ท่อน 2 Bb Bb Ionian mode Diatonic Scale 29 - 61 
ฝรั$งแดงท่อน 1 Bb F Mixolydian Mode Diatonic Scale 1 - 8 
  Bb Dorian mode Diatonic Scale 9 - 11 
  F Mixolydian Mode Diatonic Scale 12 - 24 
  Bb Dorian mode Diatonic Scale 25 - 27 
  F Mixolydian Mode Diatonic Scale 28 - 36 
ฝรั$งแดงท่อน 2 Bb Bb Dorian mode Diatonic Scale 38 -40 
  C Dorian Mode Diatonic Scale 40 - 45 
  Bb Dorian mode Diatonic Scale 45 - 47 
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ตารางที� 5.2 สรุปการใช ้เครื$องหมายกุญแจเสียง ทางเพลงและบนัไดเสียง (ต่อ) 
เพลง เครื$องหมาย

กุญแจเสียง 
(key 

Signature) 

ทางเพลง (mode) บนัไดเสียง หอ้งเพลงที$ 

  F Dorian Mode Diatonic Scale 48 - 72 
  Bb Dorian Mode Diatonic Scale 73 - 90 
ตะเขิ$ง สองชั9น   Bb F Mixolydian Mode  Diatonic Scale 1 - 58 
ตะเขิ$ง ชั9นเดียว Bb F Mixolydian Mode  Diatonic Scale 59 - 87 
เจา้เซ็น Bb C Dorian Mode   Diatonic Scale 1 - 41 
บรเทศชั9นเดียว Bb Bb Ionian Mode Pentatonic Scale 1 - 17 
ฉิ$ง Bb F Ionian Mode Pentatonic Add 4 

Scale 
1 - 34 

  Bb Ionian Mode Pentatonic Scale 35 - 51 
จีนรัว Bb G  Aeolian  Mode Pentatonic Scale 1 - 41 
  C Dorian Mode Diatonic Scale 42 - 115 
  D  Aeolian  Mode Pentatonic Scale 115-123 
จีนรําพดัท่อน 1 Bb Bb Ionian Mode Hexatonic Scale 1 - 15 
จีนรําพดัท่อน 2 Bb Bb Ionian Mode Hexatonic Scale 16 - 32 
จีนรัว  ลงจบ Bb G  Aeolian Mode Pentatonic Scale 1 - 41 
  C Dorian Mode Diatonic Scale 42 – 115 
  D  Dorian Mode Diatonic Scale 115-123 
ที$มาตาราง: ผูว้จิยั 
  

สรุปการใช้เครื�องหมายกุญแจเสียง ทางเพลงและบันไดเสียง  

จากการศึกษาการใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง หรือเครื$องหมายกุญแจเสียง (Key Signature) 
ทางเพลง (Mode) และ บนัไดเสียง (Scales) สรุปไดด้งันี9   

การนาํเพลงไทยมาเรียบเรียงสําหรับวงดุริยางค์เครื$องเป่า มีการดาํเนินทาํนองด้วยทาง 
เพลง (Mode)  ที$แตกต่างกนั ส่วนมากมีการใช้ ทางเพลงแบบ ไอโอเนียน (Ionian Mode) มากที$สุด 
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รองลงมาเป็น ทางเพลงแบบดอเรียน (Dorian Mode) และทางเพลงเอโอเลียน (Aeolian Mode) เท่ากนั 
ส่วนทางเพลงแบบมิกโซลิเดียน (Mixolydian Mode) มีใชน้อ้ยสุด  

บนัไดเสียงที$ใช ้พบวา่มีการใชเ้สียง 7 เสียงหลกั ในบนัไดเสียงแบบไดอะทอนิก (Diatonic 
Scale) มากที$สุด รองลงมามีการใชเ้สียง 6 เสียงหลกั แบบเฮกซะทอนิก (Hexatonic Scale) การใชเ้สียง 5 
เสียงแบบเพนทาทอนิก (Pentatonic Scale) นอ้ยสุด 

การใชก้ารใชเ้ครื$องหมายกุญแจเสียง (Key Signature) ส่วนมากใชเ้ครื$องหมาย Bb มากที$สุด 
นอกจากนั9นยงัสามารถใช ้เครื$องหมายกุญแจเสียง F และ  Eb ได ้โดยดูความสัมพนัธ์ระหวา่งโนต้หลกั
ในบทเพลง 
 
 

5.3. การแปลงเปลี�ยนทางของเครื�องดนตรี 
การนําทาํนองเพลงไทยมาเรียบเรียงและแปลงเปลี$ยนเพื$อให้วงดุริยางค์เครื$ องเป่า

บรรเลง  ไม่ไดน้าํทาํนองเพลงไทยมาแลว้เปลี$ยนไปทางสากลเลย มีการแปลงทาํนอง หรืออาจใช้
วิธีการสร้างทาํนองใหม่แต่ให้มีลกัษณะของทาํนองคลา้ยกบัทางของดนตรีไทย ดงัที$ครูมนตรี  ตรา
โมท ไดก้ล่าวถึงแตรวง ไวใ้น ดุริยสาส์นวา่  

แตรวง เป็นวงดุริยางค์ที$มีเครื$องทาํ ทาํนองดว้ยเครื$องเป่าทั9งสิ9น แต่เครื$อง
ทองเหลืองมีจาํนวนมากกว่าเครื$องไม ้ลาํดบัเสียงเป็นไปตามแบบฝรั$ง คือ
แบ่งเป็น Chromatic ได ้12 เสียง เพราะฉะนั9นเมื$อนาํมาบรรเลงเพลงไทย
บางเพลงจึงเพี9ยน แปร่ง ไม่สนิทหู แต่เมื$อทุก ๆ อยา่งในวงนั9นมีลาํดบัเสียง
เหมือนกนัก็พอพากนัไปไดดี้กว่า การผสมเครื$องดนตรีที$มีลาํดบัเสียงต่าง 
กนั วิธีปรุงแตรวงนี9  ไม่ไดแ้ยกการบรรเลงของเครื$องดนตรีแต่ละพวกออก
อยา่งแบบประสานเสียง (Harmony ) ตามวิชาการตะวนัตก และก็มิไดแ้ยก
ทาํนองบรรเลงเป็นระนาดเอก  ระนาดทุม้  ฆอ้งวงใหญ่  ฆอ้งวงเล็ก หรือ
ซอดว้ง ซออู ้อยา่งแบบดนตรีไทย แต่ประดิษฐ์ทางขึ9นอีกแบบหนึ$งอนุโลม
คลา้ยวิธีการในวงดนตรีไทย เรียกกนัวา่ “ทางแตรวง” โดยปรกติมกัจะให้
บาริโทนบรรเลงแนวเนื9อเพลง ทรัมเป็ตและคลาริเนตเก็บบา้ง บางตอน  
ฮอร์นและยูโฟเนียมดําเนินทาํนองขัดและหยอกล้อตามโอกาส เบสส์
ดาํเนินจงัหวะห่าง ๆ และใชเ้ครื$องประกอบจงัหวะคือ กลองแขก  ตะโพน 
กลอง  ฉิ$ง  ฉาบ  โหม่งของไทย  หากเพลงใดมีท่วงทาํนองพิศดารออกไปก็
อาจพลิกแพลงวธีิการปรับใหแ้ตกต่างออกไปได ้ 

(มนตรี  ตราโมท, ดุริยสาส์น, น.72) 
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จากข้อมูลดังกล่าว การกาํหนดทางสําหรับเครื$ องดนตรีสากล ตามแนวคิดของ ครู
มนตรี  ปราโมท พอสรุปไดด้งันี9  

บาริโทน  บรรเลง  แนวเนื9อเพลง ทาํนองหลกั 
ทรัมเป็ต คลาริเน็ต บรรเลง  ทางเก็บ 
ฮอร์น  ยโูฟเนียม บรรเลง  ทาํนองขดัและหยอกลอ้ 
เบส    ดาํเนินจงัหวะห่าง ๆ 
พนัโทวิชิต  โห้ไทย (6 เมษายน 2556, สัมภาษณ์) ไดอ้ธิบายถึงการแปลงทางของไทยเพื$อ

ใช้สําหรับเครื$องดนตรีในวงดุริยางค์เครื$องเป่า โดยให้ ทางฆอ้ง แปลงเปลี$ยนเป็นทาง ยูโฟเนียมและ
ทรอมโบน ส่วนทางอื$น ๆ ครูวิชิต  โห้ไทย ใช้คาํว่า “สร้างทางระนาด สร้างทางฆอ้งวงเล็ก สร้างทาง
ระนาดทุม้” ไม่ใช่การนาํทางของระนาด ทางของฆอ้งวงเล็กหรือระนาดทุม้ เพื$อเปลี$ยนให้เครื$องดนตรี
ตะวนัตกบรรเลง แต่เป็นการประดิษฐ์ทางขึ9นมาใหม่เพื$อให้เครื$องดนตรีตะวนัตก ทาํหนา้ที$คลา้ย ระนาด
เอก ฆอ้งวงเล็ก หรือระนาดทุม้ การแปลงเปลี$ยนทางของพนัโทวชิิต  โหไ้ทย สรุปไดด้งันี9  

ฆอ้งวงใหญ่ แปลงเปลี$ยนเป็น   ยโูฟเนียม  บาริโทน  ทรอมโบน 
ระนาดเอก แปลงเปลี$ยนเป็น   ปี$ โอโบ  อีแฟลตคลาริเน็ต  บีแฟลตคลาริเน็ต  ปิกโกโล ฟลูต  
ระนาดทุม้ไม ้ แปลงเปลี$ยนเป็น  เทนเนอร์แซ็กโซโฟน  บาริโทนแซ็กโซโฟน  อลั

โตแซ็กโซโฟน  อีแฟลตฮอร์น  เอฟฮอร์น 
ระนาดทุม้เหล็ก แปลงเปลี$ยนเป็น  บาสซูน  ทูบา 
ฆอ้งวงเล็ก แปลงเปลี$ยนเป็น  ฮอร์น  ทรัมเป็ต  อลัโตแซ็กโซโฟน 
ปี$ ใน ครูวิชิตใช้ โอโบ  บางครั9 งโอโบ ใช้แทนปีและบางครั9 ง อาจจะบรรเลงทางเก็บ

เหมือนระนาดก็ได ้
แตรวงชาวบา้น ท่ามะขาม  อาํเภอดอนทราย จงัหวดัราชบุรี  ใช้การปรับเปลี$ยนดงันี9   

(พีระชยั  ลี9สมบูรณ์ผล, 2550)  
คลาริเน็ตบรรเลงตามโนต้ ปรับเพิ$มเสียงของโนต้ใหล้ะเอียดมากขึ9น คลา้ยระนาดเอก 
ทรัมเป็ต เทนเนอร์แซ็กโซโฟน  บาริโทน บรรเลงทํานองหลัก ปรับตัวโน้ตบ้าง

เล็กนอ้ย  
บาริโทน แซ็กโซโฟน  ยโูฟเนียม ทูบาปรับลดแนวบรรเลงให้เหลือจงัหวะหลกัหรือลูก

ตกของเพลง 
จากการวเิคราะห์ในบทเพลงโดยใหผู้เ้ชี$ยวชาญดนตรีไทยฟังทาํนองที$เรียบเรียงสําหรับ

เครื$องดนตรีในวงดุริยางค์เครื$องเป่าในแต่ละเพลง พบว่ามีทาํนอง ที$บรรเลงแบบ “ทาง” สําหรับ
บรรเลงดนตรีไทย ในแต่ละเพลงดงันี9  
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1. เพลงตระนิมิต  

เพลงตระนิมิตมีทาํนองสําหรับให้เครื�องดนตรีบรรเลง 12 ชนิด มีทํานองที�บรรเลงแบบ

เครื�องดนตรีไทยโดยแบ่งเป็นกลุ่มเครื�องลมไม้และเครื�องลมทองเหลอืงดังนี3 

เครื$องลมไม ้ไดแ้ก่ ฟลูต อีแฟลตคลาริเน็ต โอโบ บีแฟลตคลาริเน็ต เรียบเรียงทาํนอง 
ให้คลา้ยกบั “ทางเก็บของระนาดเอก” ส่วนเครื$องลมไมช้นิดอื$นไดแ้ก่ อลัโตแซ็กโซโฟนเทนเนอร์
แซกโซโฟนและบาสซูน เรียบเรียงใหมี้ทาํนองคลา้ย “ทางฆอ้งวงใหญ่” 

เครื$องลมทองเหลือง เอฟฮอร์น เรียบเรียง 2 ทาํนอง เรียบเรียงคลา้ย “ทางระนาดทุม้” 
คอร์เน็ต ทรอมโบน ยูโฟเนียมและเบส เรียบเรียงทาํนองคลา้ย “ทางฆอ้งวงใหญ่” แต่

ทาํนองของเครื$องดนตรีบางชนิด ถูกตดัโน้ตให้บรรเลงในจงัหวะห่างๆ การแปลงเปลี$ยนในแต่ละ
เครื$องดนตรีดงัตารางที$ 5.3 แสดงการแปลงเปลี$ยนทางของเครื$องดนตรีไทยเพลงตระนิมิต 

 
ตารางที� 5.3  แสดงการแปลงเปลี$ยน ทางของเครื$องดนตรีไทย เพลงตระนิมิต 
ตระนิมิต 

เครื$องดนตรี แปลงเปลี$ยนคลา้ย   

ฟลูต ทางเก็บ,ทางระนาด 

กลุ่
มเ

สีย
งสู

ง 

กล
ุ่มเ

ครื
�อง

ลม
ไม้

 

อีแฟลตคลาริเน็ต ทางเก็บ,ทางระนาด 
โอโบ ทางเก็บ,ทางระนาด 
บีแฟลตคลาริเน็ต ทางเก็บ,ทางระนาด 
อลัโตแซ็กโซโฟน ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

กล
าง

 

เทนเนอร์แซ็กโซโฟน ฆอ้งวงใหญ่ 
บาสซูน ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

ตํ$า
 

เอฟ ฮอร์น ระนาดทุม้ 

เสี
ยง

กล
าง

 

กล
ุ่มเ

ครื
�อง

ลม
ทอ

งเห
ลอื

ง 

คอร์เน็ต ฆอ้งวงใหญ่ 
ทรอมโบน ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

ตํ$า
 ยโูฟเนียม ฆอ้งวงใหญ่ 

เบส ฆอ้งวงใหญ่ 
ที$มาตาราง: ผูว้จิยั 
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2. เพลงพดัชาสามชั3น 

เพลงพัดชาสามชั3น มีทํานองสําหรับให้เครื�องดนตรีบรรเลง 13  ชนิด มีทํานองที�

บรรเลงแบบเครื�องดนตรีไทยดังนี3 

เครื$องลมไม้ ได้แก่ ปิกโกโล อีแฟลตคลาริเน็ต โอโบ บีแฟลตคลาริเน็ต เรียบเรียง
ทาํนอง ให้คลา้ยกบั “ทางเก็บของระนาดเอก”  ส่วนเครื$องลมไมช้นิดอื$นไดแ้ก่ อลัโตแซ็กโซโฟน 
เทนเนอร์แซกโซโฟนและบาสซูน เรียบเรียงใหมี้ทาํนองคลา้ย “ทางฆอ้งวงใหญ่” 

เครื$องลมทองเหลือง เอฟฮอร์น เรียบเรียงคลา้ย “ทางระนาดทุม้” 
คอร์เน็ต มี 2 ทาํนองโดยการเล่นประสานกนั เรียบเรียงคลา้ย “ทางเก็บฆอ้งวงเล็ก” 
ทรอมโบน ยโูฟเนียม บาริโทน และเบส เรียบเรียงทาํนองคลา้ย “ทางฆอ้งวงใหญ่” แต่

ทาํนองของเครื$องดนตรีบางชนิด ถูกตดัโนต้ใหบ้รรเลงในจงัหวะห่าง ๆ  
 
ตารางที� 5.4 แสดงการแปลงเปลี$ยนทางของเครื$องดนตรีไทย เพลงพดัชาสามชั9น 
พดัชาสามชั9น 

เครื$องดนตรี แปลงเปลี$ยนคลา้ย   

ปิกโกโล ทางเก็บ,ทางระนาด 

กลุ่
มเ

สีย
งสู

ง 

 ก
ล ุ่ม

เค
รื�อ

งล
มไ

ม้ 
 

อีแฟลตคลาริเน็ต ทางเก็บ,ทางระนาด 
โอโบ ทางเก็บ,ทางระนาด 
บีแฟลตคลาริเน็ต ทางเก็บ,ทางระนาด 
อลัโตแซ็กโซโฟน ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

กล
าง

 

เทนเนอร์แซ็กโซโฟน ฆอ้งวงใหญ่ 
บาสซูน ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

ตํ$า
 

เอฟ ฮอร์น ระนาดทุม้ 

เสี
ยง

กล
าง

 

กล
ุ่มเ

ครื
�อง

ลม
ทอ

งเห
ลอื

ง

คอร์เน็ต ทางเก็บ,ฆอ้งวงเล็ก 
ทรอมโบน ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

ตํ$า
 

ยโูฟเนียม ฆอ้งวงใหญ่ 
บาริโทน ฆอ้งวงใหญ่ 
เบส ฆอ้งวงใหญ่ 
ที$มาตาราง: ผูว้จิยั 
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3. เพลงโหมโรงขวญัเมือง 

เพลงโหมโรงขวัญเมืองมีทํานองสําหรับให้เครื�องดนตรีบรรเลง 14 ชนิด มีทํานองที�

บรรเลงแบบเครื�องดนตรีไทยดังนี3 

เครื$องลมไม ้ในกลุ่มเสียงสูงไดแ้ก่ ปิกโกโล อีแฟลตคลาริเน็ต โอโบ บีแฟลตคลาริเน็ต 
เรียบเรียงทาํนอง ใหค้ลา้ยกบั “ทางเก็บของระนาดเอก” 

ส่วนเครื$องลมไมก้ลุ่มเสียงกลางและเสียงตํ$า ไดแ้ก่ อลัโตแซ็กโซโฟน เทนเนอร์แซก
โซโฟน อีแฟลตบาริโทนแซกโซโฟนและบาสซูน เรียบเรียงใหมี้ทาํนองคลา้ย “ทางฆอ้งวงใหญ่” 

เครื$ องลมทองเหลืองกลุ่มเสียงกลางและเสียงตํ$ า ได้แก่ อีแฟลตฮอร์น คอร์เน็ต
ทรอมโบน ยโูฟเนียม บาริโทนและเบส เรียบเรียงทาํนองคลา้ย “ทางฆอ้งวงใหญ่” เครื$องดนตรีบาง
ชนิดถูกตดัโนต้ใหบ้รรเลงในจงัหวะห่างๆ การแปลงเปลี$ยนเพลงโหมโรงขวญัเมือง ดงัตารางที$ 5.5 
 
ตารางที� 5. 5  แสดงการแปลงเปลี$ยนทางของเครื$องดนตรีไทย เพลงโหมโรงขวญัเมือง 
โหมโรงขวญัเมือง 

เครื$องดนตรี แปลงเปลี$ยนคลา้ย   

ปิกโกโล ทางเก็บ,ทางระนาด 

กลุ่
มเ

สีย
งสู

ง 

กล
ุ่มเ

ครื
�อง

ลม
ไม้

 

อีแฟลตคลาริเน็ต ทางเก็บ,ทางระนาด 
โอโบ ทางเก็บ,ทางระนาด 
บีแฟลตคลาริเน็ต ทางเก็บ,ทางระนาด 
อลัโตแซ็กโซโฟน ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

กล
าง

 

เทนเนอร์แซ็กโซโฟน ฆอ้งวงใหญ่ 
อีแฟลต บาริโทนแซก ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

ตํ$า
 

บาสซูน ฆอ้งวงใหญ่ 
อีแฟลต ฮอร์น ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

กล
าง

 
กล

ุ่มเ
ครื

�อง
ลม

ทอ
งเห

ลอื
ง 

คอร์เน็ต ฆอ้งวงใหญ่ 
ทรอมโบน ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

ตํ$า
 

ยโูฟเนียม ฆอ้งวงใหญ่ 
บาริโทน ฆอ้งวงใหญ่ 
เบส ฆอ้งวงใหญ่ 
ที$มาตาราง: ผูว้จิยั 
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4. เพลงเขมรเอวบางเถา 

เพลงเขมรเอวบางเถามีทํานองสําหรับให้เครื�องดนตรีบรรเลง 12 ชนิด มีทํานองที�

บรรเลงแบบเครื�องดนตรีไทยดังนี3 

เครื$องลมไม ้ในกลุ่มเสียงสูงไดแ้ก่ ปิกโกโล อีแฟลตคลาริเน็ต โอโบ บีแฟลตคลาริเน็ต 
เรียบเรียงทาํนอง ใหค้ลา้ยกบั “ทางเก็บของระนาดเอก” 

ส่วนเครื$องลมไมก้ลุ่มเสียงกลาง ไดแ้ก่ อลัโตแซ็กโซโฟนและ เทนเนอร์แซกโซโฟน 
เรียบเรียงใหมี้ทาํนองคลา้ย “ทางฆอ้งวงใหญ่” ส่วนบาสซูนอยูใ่นกลุ่มเครื$องลมไมเ้สียงตํ$า เรียบเรียง
ทาํนองคลา้ย “ทางระนาดทุม้”  

เครื$องลมทองเหลืองกลุ่มเสียงกลาง ไดแ้ก่ อีแฟลตฮอร์น เรียบเรียงทาํนองคลา้ย “ทาง
ระนาดทุม้” คอร์เน็ตเรียบเรียงทาํนองคลา้ย “ทางเก็บฆอ้งวงเล็ก” 

เครื$ องลมทองเหลืองกลุ่มเสียงตํ$า ได้แก่ ทรอมโบน ยูโฟเนียม และเบส เรียบเรียง
ทาํนองคลา้ย “ทางฆอ้งวงใหญ่” การแปลงเปลี$ยนเพลงเขมรเอวบางเถา ดงัตารางที$ 5.6 
 
ตารางที� 5.6  แสดงการแปลงเปลี$ยนทางของเครื$องดนตรีไทย เพลงเขมรเอวบางเถา 
เขมรเอวบางเถา 

เครื$องดนตรี แปลงเปลี$ยนคลา้ย   

ปิกโกโล ทางเก็บ,ทางระนาด 
กลุ่

มเ
สีย

งสู
ง 

กล
ุ่มเ

ครื
�อง

ลม
ไม้

อีแฟลตคลาริเน็ต ทางเก็บ,ทางระนาด 
โอโบ ทางเก็บ,ทางระนาด 
บีแฟลตคลาริเน็ต ทางเก็บ,ทางระนาด 
อลัโตแซ็กโซโฟน ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

กล
าง

 

เทนเนอร์แซ็กโซโฟน ฆอ้งวงใหญ่ 
บาสซูน ระนาดทุม้ 

เสี
ยง ตํ$า
 

อีแฟลตฮอร์น ระนาดทุม้ 

เสี
ยง

กล
าง

 
กล

ุ่มเ
ครื

�อง
ลม

ทอ
งเห

ลอื
ง 

คอร์เน็ต ทางเก็บ, ฆอ้งวงเล็ก 
ทรอมโบน ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

ตํ$า
 ยโูฟเนียม ฆอ้งวงใหญ่ 

เบส ฆอ้งวงใหญ่ 
ที$มาตาราง: ผูว้จิยั 
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5. เพลงตับฝรั�งดาวดึงส์ 

ตับฝรั�งดาวดึงส์ มีทํานองสําหรับให้เครื�องดนตรีบรรเลง 12 ชนิด มีทํานองที�บรรเลง

แบบเครื�องดนตรีไทยดังนี3 

เครื$องลมไม ้ในกลุ่มเสียงสูงไดแ้ก่ ปิกโกโล อีแฟลตคลาริเน็ต โอโบ บีแฟลตคลาริเน็ต 
เรียบเรียงทาํนองใหค้ลา้ยกบั “ทางเก็บของระนาดเอก”  

ส่วนเครื$องลมไมก้ลุ่มเสียงกลางไดแ้ก่ อลัโตแซ็กโซโฟน เรียบเรียงให้มีทาํนองคลา้ย
“ทางฆอ้งวงใหญ่” มีการประสานเสียงกบัยูโฟเนียม ส่วนบาสซูนอยู่ในกลุ่มเครื$องลมไมเ้สียงตํ$า 
เรียบเรียงทาํนองคลา้ย “ทางฆอ้งวงใหญ่” เช่นเดียวกนั 

เครื$องลมทองเหลืองกลุ่มเสียงกลางไดแ้ก่ อีแฟลตฮอร์นและคอร์เน็ต เรียบเรียงทาํนอง
คลา้ย “ทางฆอ้งวงใหญ่” 

เครื$องลมทองเหลืองกลุ่มเสียงตํ$า ไดแ้ก่ ทรอมโบน ยโูฟเนียม บาริโทนและเบส เรียบ
เรียงทาํนองคลา้ย “ทางฆอ้งวงใหญ่” การแปลงเปลี$ยนเพลงตบัฝรั$งดาวดึงส์ ดงัตารางที$ 5.7 

 
ตารางที� 5.7  แสดงการแปลงเปลี$ยนทางของเครื$องดนตรีไทย เพลงตบัฝรั$งดาวดึงส์ 

ตบัฝรั$งดาวดึงส์ 

เครื$องดนตรี แปลงเปลี$ยนคลา้ย   

ปิกโกโล ทางเก็บ,ทางระนาด 
กลุ่

มเ
สีย

งสู
ง 

กล
ุ่มเ

ครื
�อง

ลม
ไม้

 
อีแฟลตคลาริเน็ต ทางเก็บ,ทางระนาด 
โอโบ ทางเก็บ,ทางระนาด 
บีแฟลตคลาริเน็ต ทางเก็บ,ทางระนาด 
อลัโตแซ็กโซโฟน ฆอ้งวงใหญ่, ประสานเสียง 

เสี
ยง

กล
าง

 

บาสซูน ฆอ้งวงใหญ่ เสี
ยง ตํ$า

 

อีแฟลต ฮอร์น ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

กล
าง

 

กล
ุ่มเ

ครื
�อง

ลม
ทอ

งเห
ลอื

ง 

คอร์เน็ต ฆอ้งวงใหญ่ 
ทรอมโบน ฆอ้งวงใหญ่ 

เสี
ยง

ตํ$า
 

ยโูฟเนียม ฆอ้งวงใหญ่ 
บาริโทน ฆอ้งวงใหญ่ 
เบส ฆอ้งวงใหญ่ 

ที$มาตาราง: ผูว้จิยั 
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การใชแ้ปลงเปลี$ยนทาํนองจากเพลงไทยสู่เครื$องดนตรีตะวนัตกในวงดุริยางคเ์ครื$องเป่า 
ทางของดนตรีไทยในเพลงต่างๆ จากเพลงที$วิเคราะห์ บางเพลงมีเครื$องดนตรีที$แตกต่างกนั แต่ยงัคง
มีเครื$องดนตรีหลกัที$ใชเ้หมือนกนั ดงัตารางที$ 5.8 
 
ตารางที� 5.8  แสดงการใชเ้ครื$องดนตรีสากลที$บรรเลง “ทางดนตรีไทย” ในเพลงต่าง ๆ 

 ตระนิมิต พดัชา 3ชั9น โหมโรง
ขวญัเมือง 

เขมรเอวบาง
เถา 

ตบัฝรั$ง
ดาวดึงส์ 

ฆอ้งวงใหญ่ อลัโตแซ็ก
โซโฟน 

อลัโตแซ็ก
โซโฟน 

อลัโตแซ็ก
โซโฟน 

อลัโตแซ็ก
โซโฟน 

อลัโตแซ็ก
โซโฟน 

 เทนเนอร์
แซ็กโซโฟน 

เทนเนอร์
แซ็กโซโฟน 

เทนเนอร์แซ็ก
โซโฟน 

เทนเนอร์
แซ็กโซโฟน 

 

   อีแฟลต บาริ
โทนแซ็ก
โซโฟน 

  

 บาสซูน บาสซูน บาสซูน  บาสซูน 
   อีแฟลตฮอร์น  อีแฟลตฮอร์น 
 คอร์เน็ต  คอร์เน็ต  คอร์เน็ต 
 ทรอมโบน ทรอมโบน ทรอมโบน ทรอมโบน ทรอมโบน 
 ยโูฟเนียม ยโูฟเนียม ยโูฟเนียม ยโูฟเนียม ยโูฟเนียม 
  บาริโทน บาริโทน  บาริโทน 
 เบส เบส เบส เบส เบส 
      
ระนาดเอก ฟลูต     

  ปิกโกโล ปิกโกโล ปิกโกโล ปิกโกโล 
 อีแฟลต 

คลาริเน็ต 
อีแฟลต 
คลาริเน็ต 

อีแฟลต 
คลาริเน็ต 

อีแฟลต 
คลาริเน็ต 

อีแฟลต 
คลาริเน็ต 

 โอโบ โอโบ โอโบ โอโบ โอโบ 
 บีแฟลต 

คลาริเน็ต 
บีแฟลต 
คลาริเน็ต 

บีแฟลต 
คลาริเน็ต 

บีแฟลต 
คลาริเน็ต 

บีแฟลต 
คลาริเน็ต 

ระนาดทุม้ เอฟ ฮอร์น เอฟ ฮอร์น  อีแฟลต 
ฮอร์น 

 

    บาสซูน  
ฆอ้งวงเล็ก  คอร์เน็ต  คอร์เน็ต  

ที$มาของตาราง: ผูว้จิยั 
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สรุปการแปลงเปลี�ยนทางเครื�องดนตรีเพลงต่าง ๆ ดังนี3 

ทางฆอ้งวงใหญ่ ซึ$ งดาํเนินทาํนองหลกัของเพลงไทย ใช้เครื$องดนตรีในวงดุริยางค์
เครื$ องเป่าดาํเนินทาํนอง ในกลุ่มเครื$ องลมทองเหลืองเสียงตํ$า ส่วนมากใช้ ยูโฟเนียม บาริโทน
ทรอมโบน และเบสในการบรรเลง ในกลุ่มเครื$องลมไมส่้วนมากใช้ อลัโตแซ็กโซโฟน  เทนเนอร์
แซ็กโซโฟนและบาสซูนในการบรรเลง 

ทางระนาดเอก ซึ$ งดาํเนินทาํนองทางเก็บของเพลงไทยใช้เครื$องดนตรีในวงดุริยางค์
เครื$องเป่าดาํเนินทาํนองส่วนมากใชเ้ครื$องลมไมใ้นกลุ่มเสียงสูงไดแ้ก่ ปิกโกโล ฟลูต อีแฟลตคลาริ
เน็ต โอโบและบีแฟลตคลาริเน็ต ดาํเนินทาํนองคลา้ย “ทางระนาดเอก” 

ทางระนาดทุม้ ส่วนมากใช ้เอฟฮอร์น อีแฟลตฮอร์น และบาสซูนในการดาํเนินทาํนอง 
ทางฆอ้งวงเล็ก ส่วนมากใช ้คอร์เน็ตในการดาํเนินทาํนอง 
ปีใน ส่วนมากใช ้โอโบ ดาํเนินทาํนอง 

 
 

5.4 การเรียบเรียงทาํนองเพลง 
การเรียบเรียงทาํนองเพลงไทยสําหรับวงดุริยางค์เครื$องเป่า มีการพฒันาทาํนองหรือ

การปรุงแต่งทาํนองให้แตกต่างไปในแต่ละเครื$องมือ โดยตอ้งให้เหมาะสมกบัระดบัเสียงของเครื$อง
ดนตรีตะวนัตก และธรรมชาติทางเสียงของเครื$องดนตรีนั9น ๆ ดว้ย 

การเรียบเรียงทาํนองดงักล่าวถึงแมว้่าจะให้เครื$องดนตรีตะวนัตกบรรเลง แต่ก็ยงัยึด
แนวทาง ระเบียบการบรรเลง และเทคนิคการบรรเลงที$เป็นแบบอย่างของไทยอยู่ การเรียบเรียง
ทาํนองแต่ละเครื$องมือ ยงัคงยึดการประสานในแนวนอนโดยมีลูกตกในเสียงเดียวกนั ในแต่ละ
ทาํนองของเครื$องดนตรีตะวนัตก มีการเรียบเรียงโดยการยึด ทาํนองของเครื$องดนตรีไทยไว ้ในแต่
ละกลุ่มเสียง มีการดดัแปลงทาํนองแตกต่างกนัออกไปตามธรรมชาติของเครื$องดนตรีตะวนัตก ทาํ
ให้เครื$องดนตรีในแต่ละกลุ่มเสียงมีทาํนองที$ยึดทางของดนตรีไทยอยู่ แต่มีเทคนิคการบรรเลงและ 
ทาํนองของโนต้เปลี$ยนแปลงไปตามแต่ละเครื$องมือ ในกลุ่มเสียงต่าง ๆ มีวธีิการเรียบเรียงดงันี9  
 

5.4.1 การเรียบเรียงทาํนอง กลุ่มเสียง “ทางฆ้องวงใหญ่” 
การเรียบเรียงทาํนองเพลงสําหรับวงดุริยางคเ์ครื$องเป่า ยงัคงยึดแนวทาํนองของฆอ้งวง

ใหญ่หรือ “ทางฆอ้งวงใหญ่” ซึ$ งเป็นทาํนองหลกัของเพลงไทย ทาํนองเพลงที$บรรเลงแบบ “ทางฆอ้ง
วงใหญ่” ใช้เครื$องดนตรีในวงดุริยางค์เครื$องเป่าสร้างทาํนองดงักล่าว ได้แก่ ยูโฟเนียม บาริโทน 
ทรอมโบน และเบส การใชท้าํนองบรรเลงแบบทางฆอ้งวงใหญ่ โดยใชท้าํนองหลกัของเพลงและใช้
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การสะบดัเช่นเดียวกบัการตีฆอ้งวงใหญ่ที$เป็นทาํนองหลกั ดงัตวัอยา่งที$ 5.7 แสดงโนต้ของยโูฟเนียม
ในเพลงเขมรเอวบางเถา  

 

 
ตัวอย่างที� 5.= แสดงโนต้ของยโูฟเนียมเพลงเขมรเอวบางเถาบรรเลงทางฆอ้งวงใหญ่ 
 

การดาํเนินทาํนองเครื$ องดนตรีชนิดอื$นของทรอมโบน เบส อลัโตแซกโซโฟนหรือ
เครื$องอื$นที$ดาํเนินทาํนองโดยยดึ “ทางฆอ้งวงใหญ่” เช่นเดียวกบัยโูฟเนียมมีการแปลงเปลี$ยนทาํนอง
สาํหรับการบรรเลงเพื$อใหเ้ขา้กบัธรรมชาติของเครื$องดนตรีโดยมีวธีิการแปลงเปลี$ยนทาํนองดงันี9  

5.4.1.1 การตดัทอนทาํนองบรรเลง ตดัโนต้ที$บรรเลงดว้ยเสียงที$เร็วออก 
มีการบรรเลงรับในจงัหวะตก โดยเฉพาะการบรรเลงของยโูฟเนียม ที$มีการบรรเลงเช่นเดียวกบัการ
สะบดัของดนตรีไทย ทรอมโบนไม่สามารถบรรเลงโดยการสไลดไ์ดอ้ยา่งเร็วเหมือนกบัยโูฟเนียมได ้
จึงมีการตดัทอนโนต้ดงักล่าวออกแลว้ให้ทรอมโบน บรรเลงรับเสียงในจงัหวะตก ดงัตวัอยา่งที$ 5.8 
มีการตดัทอนทาํนองของยูโฟเนียมที$อยู่ในวงกลมโดยทรอมโบน บรรเลงในเสียงจงัหวะตกอย่าง
เดียว 
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ตัวอย่างที� 5.8 การตดัทอนทาํนองบรรเลงของทรอมโบน เพลงเขมรเอวบางเถา 
 

5.4.1.2 การปรับยุบจงัหวะของทาํนอง (Reduction) ให้เครื$องดนตรี
บรรเลงในเสียงเดียว เช่นทรอมโบนและเบส ซึ$ งไม่สามารถบรรเลงทาํนองที$เร็ว มีการปรับยุบโน้ต
ลงโดยใหบ้รรเลงในเสียงเดียวโดยยดืจงัหวะให้ยาวขึ9น ดงัตวัอยา่งที$ 5.9 แสดงถึงการปรับยุบจงัหวะ
ของทาํนองลงในเพลงเขมรเอวบางเถา ทรอมโบนบรรเลงเสียงดา้นบนโดยปรับยุบทาํนองของยโูฟ
เนียมที$อยูใ่น วงกลม แลว้บรรเลงในเสียงที$อยูใ่นจงัหวะตกห่าง ๆ  
 

 

 
ตัวอย่างที� 5. 9 การปรับยบุจงัหวะของทาํนอง เพลงเขมรเอวบางเถา 
 

5.4.1.3 การใช้เทคนิคการบรรเลงหรือเครื$องหมายการออกเสียงกาํกบั 
(Articulation) เป็นการผสมผสานระหวา่งการปรับยุบจงัหวะของทาํนองลงแลว้ใส่เครื$องหมายการ
ออกเสียงกาํกบั จากตวัอยา่งที$ 5.10 การบรรเลงของทรอมโบนในเพลงเขมรเอวบางเถา ขณะที$ยโูฟ
เนียมบรรเลงซํ9 าเสียงเดิม ทรอมโบนใช้โนต้รัวสลบั (Trill) หรือการทาํเสียงสั$น ย ํ9าในเสียงเดียวกบั
เครื$องยโูฟเนียม  
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ตัวอย่างที� 5.10 แสดงการใชเ้ทคนิคโนต้รัวสลบั (Trill) ขณะที$ยโูฟเนียมบรรเลงซํ9 าเสียงเดิมในเพลง
เขมรเอวบางเถา 
 

5.4.1.4 ใชก้ารกระโดดเสียง นอกจากการปรับยุบจงัหวะของทาํนองลง
แลว้ มีการใชก้ารแยกเสียงออกแลว้ให้เครื$องอลัโตแซ็กโซโฟน อีแฟลตฮอร์น ดาํเนินทาํนองโดยใช้
เทคนิคกระโดดเสียงคู่ 8 ขณะที$ยโูฟเนียมดาํเนินทาํนองในเสียงเดียวซํ9 ากนั การใชเ้ทคนิคดงักล่าวพบ
ในเพลง เขมรเอวบางเถา ดงัตวัอยา่งที$ 5.11 
 

 
ตัวอย่างที� 5.11 แสดงการใชเ้ทคนิคการบรรเลงดว้ยเสียงที$กระโดดคู่ 8 เพลงเขมรเอวบางเถา 
 

5.4.1.5 การเพิ$มทาํนอง โดยการเพิ$มเสียงหรือตวัโน้ตให้มากขึ9นจาก
ทาํนองของยโูฟเนียม การเพิ$มทาํนองสั9น ๆ ดงักล่าวยงัคงยึดเสียงหลกัในจงัหวะตกอยู ่ยงัคงมีโน้ต
เสียงเดิมของทาํนองหลกั หรือทาํนองของยูโฟเนียม ในโน้ตที$เพิ$มขึ9นมา การเพิ$มโน้ตดงักล่าวเป็น
ทาํนองสั9น ๆ โดยใหค้อร์เน็ตบรรเลง ดงัตวัอยา่งที$ 5.12 
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ตัวอย่างที� 5.12 การเพิ$มทาํนองสั9นๆ ในเพลงตระนิมิต 
 

5.4.2 การเรียบเรียงทาํนอง กลุ่มเสียง “ทางระนาดเอก” 
กลุ่มเสียงที$ดาํเนินทาํนอง “ทางระนาดเอก” ใช้เครื$องดนตรีในวงดุริยางคเ์ครื$องเป่าที$

สร้างทาํนองดงักล่าว ได้แก่ ปิกโกโล ฟลูต โอโบ และคลาริเน็ต การใช้ทาํนองบรรเลงแบบทาง
ระนาดเอก ใชก้ารบรรเลงดว้ยโนต้ถี$ๆ เช่นเดียวกบัทางเก็บของระนาดเอก ดงัตวัอยา่งที$ 5.13 แสดง
โน้ตของ อีแฟลตคลาริเน็ต เพลงโหมโรงขวญัเมือง และตวัอย่างที$ 5.14 แสดงทาํนองเพลง “ทาง
ระนาดเอก” เพลงตระนิมิต 
 

 
ตัวอย่างที� 5.13 แสดงโนต้ของ อีแฟลตคลาริเน็ต เพลงโหมโรงขวญัเมืองบรรเลงทางระนาดเอก 



สุรสิทธิ]   ศรีสมุทร                                                                                           การเรียบเรียงเพลงไทยสาํหรับวงดุริยางคเ์ครื$องเป่า / 104 

 

 
ตัวอย่างที� 5.14  แสดงทาํนองเพลง “ทางระนาดเอก” เพลงตระนิมิต 
 

การเรียบเรียงทาํนอง อีแฟลตคลาริเน็ต เป็นการดาํเนินทาํนองแบบถี$ การเคลื$อนที$
ทาํนองส่วนมากเคลื$อนขึ9นและลงเป็นลาํดบัขั9น โดยยึดลูกตกเสียงเดียวกบัโน้ตของยูโฟเนียม มี
รายละเอียดดงันี9  

เพลงตระนิมิต บรรเลงดว้ยอตัราจงัหวะ 2/2 มีเสียงเดียวกนัในจงัหวะที$ 1 ของทุกห้อง
เพลงยกเวน้หอ้งเพลงที$ 11 

เพลงพดัชา สามชั9น บรรเลงดว้ยอตัราจงัหวะ 2/2   ในห้องที$ 1 ถึงห้องที$ 4 เป็นการ
นาํเขา้ดว้ยคลาริเน็ต  หลงัจากห้องที$ 5 ยโูฟเนียมบรรเลงพร้อมกบัคลาริเน็ต ส่วนมากมีเสียงเดียวกนั
ในจงัหวะที$ 1 ของหอ้งเพลง 

เพลงโหมโรงขวญัเมือง บรรเลงด้วยอตัราจงัหวะ 2/4  มีเสียงเดียวกนั ส่วนมากใน
จงัหวะที$ 1 ของทุกหอ้งเพลง 

เพลงเขมรเอวบางเถา บรรเลงดว้ยอตัราจงัหวะ 2/2   การดาํเนินทาํนอง เสียงเดียวกนั 
ส่วนมากในจงัหวะที$ 1 ของทุกหอ้งเพลง  

เพลงตบัฝรั$งดาวดึงส์ บรรเลงดว้ยอตัราจงัหวะ 2/4 มีเสียงเดียวกนัส่วนมากในจงัหวะที$ 
1 ของทุกหอ้งเพลง ดงัตวัอยา่งที$ 5.15 แสดงการบรรเลงโดยใชโ้นต้ที$มีเสียงตกเดียวกนัเพลงโหมโรง
ขวญัเมือง  
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ตัวอย่างที� 5.*� แสดงการบรรเลงโดยใชโ้นต้เสียงตกเดียวกนั เพลงโหมโรงขวญัเมือง 
 

ทาํนอง ฟลูตและปิกโกโล ทาํนองดงักล่าวเป็นทาํนองที$บรรเลง “ทางระนาดเอก”  การ
เรียบเรียงทาํนองของ ฟลูต สามารถนาํทาํนองของ อีแฟลตคลาริเน็ต มาแปลงระดบัเสียง สําหรับ
เครื$องตระกลู C แลว้นาํมาบรรเลงไดเ้ลย จากบทเพลงตระนิมิต เมื$อนาํทาํนองของ ฟลูตและอีแฟลต
คลาริเน็ตมาเทียบเคียง พบวา่มีการบรรเลงดว้ยเสียงเดียวกนัตลอดทั9งเพลง ดงัตวัอยา่งที$ 5.16 

 
ตัวอย่างที� 5.16 ทาํนองของ ฟลูตและอีแฟลตคลาริเน็ต บรรเลงเสียงเดียวกนัทั9งเพลง 
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การเคลื$อนที$ของทาํนองในกลุ่มเสียง “ทางระนาดเอก” ยงัคงยึดการเคลื$อนไหวอย่าง
ต่อเนื$องโดยยดึลูกตกในทาํนองยโูฟเนียมเป็นหลกั มีการเคลื$อนที$ของทาํนองหลายรูปแบบดงันี9  

5.4.2.1 การเคลื$อนที$โดยการซํ9 าเสียง เป็นการดาํเนินทาํนองขณะที$ทาํนอง
อื$นบรรเลงเสียงเดียวดว้ยการลากเสียงยาวหรือหยุดเสียง แต่ทาํนองของคลาริเน็ต บรรเลงซํ9 าในเสียง
เดียวกนัดว้ยจงัหวะทาํนองที$แตกต่างกนั ดงัตวัอยา่งที$ 5.17 จากเพลงพดัชาสามชั9น 
 

 
ตัวอย่างที� 5.17 การเคลื$อนที$ทาํนองโดยการซํ9 าเสียง เพลงพดัชาสามชั9น 
 

5.4.2.2 การเคลื$อนที$เป็นลาํดบัขั9น เป็นการเคลื$อนทาํนองขึ9นหรือลงโดย
บรรเลงเสียงของโนต้เป็นลาํดบัขั9น การดาํเนินทาํนองดงักล่าวพบวา่มีมากในทาํนองกลุ่มเสียง “ทาง
ระนาดเอก” ดงัตวัอยา่งที$ 5.18 การเคลื$อนทาํนองเป็นลาํดบัขั9น เพลงเขมรเอวบางเถา 

 

 
 

ตัวอย่างที� 5.18 การเคลื$อนที$เป็นลาํดบัขั9นเพลงเขมรเอวบางเถา 
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5.4.2.3 การเคลื$อนที$แบบกระโดดขา้มขั9น โดยการกระโดดเสียงขึ9นหรือ
ลง การเคลื$อนที$ดงักล่าวพบวา่มีการกระโดดขึ9นและลงเป็นคู่ 5 ดงัตวัอยา่งที$ 5.19 เพลงฝรั$งเดิมท่อน 
1 อยูใ่นตบัฝรั$งดาวดึงส์ การบรรเลงดว้ยคลาริเน็ตซึ$ งอยูใ่นกลุ่มเสียง “ทางระนาดเอก” พบวา่ในห้อง
ที$ 9 จงัหวะที$ 2 มีการกระโดดจากเสียง D ลงมาเสียง G จาก G ไปเสียง C และกระโดดมาเสียง F 

 

 
 

ตัวอย่างที� 5.19 การเคลื$อนที$แบบกระโดด เพลงฝรั$งเดิมท่อน 1 ในเพลงตบัฝรั$งดาวดึงส์ 
 

5.4.2.4 การเคลี$อนที$แบบสลบัฟันปลา เป็นการเคลื$อนขึ9นและลงสลบักนั
ไป การเคลื$อนทาํนองดงักล่าว เป็นการเคลื$อนที$ขึ9น แลว้ลงสลบัแบบนี9ไปเรื$อย การเคลื$อนที$สลบักนั
ไปดงักล่าว ขึ9นอยูก่บัทิศทางของทาํนองวา่ มีทิศทางการเคลื$อนที$ขึ9นหรือลง ถา้ทิศทางของทาํนอง
ขึ9นสูง เสียงที$สลบัขึ9นสูงจะมีขั9นคู่มากกวา่เสียงที$สลบัลง ในทางกลบักนัถา้แนวโนม้ของเสียงลงตํ$า 
เสียงที$สลบัลงจะมีขั9นคู่เสียงมากกวา่เสียงที$สลบัขึ9น ดงัตวัอยา่งที$ 5.20 แสดงการ เคลื$อนที$แบบสลบั
ฟันปลา  
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ตัวอย่างที� 5.20 การเคลื$อนทาํนองแบบสลบัฟันปลา ทาํนองลงตํ$า เพลงฝรั$งเดิมท่อน 2 
 
5.4.2.5 การผสมผสานทุกรูปแบบ เป็นการนาํเทคนิคหลายรูปแบบมา

ผสมผสานกนัเช่นการดาํเนินทาํนองแบบลาํดบัขั9น มีการซํ9 าเสียง หรือการเคลื$อนทาํนองแบบสลบั
ฟันปลาแลว้มีการซํ9 าเสียง การผสมผสานเทคนิคหลายรูปแบบดงักล่าวทาํให้การเคลื$อนที$ทาํนอง
เป็นไปอยา่งต่อเนื$องและบงัคบัใหเ้สียงลงตามตอ้งการ สามารถกาํหนดเสียงให้ตกตามเสียงของยโูฟ
เนียมไดต้ามตอ้งการ 

 
5.4.3 การเรียบเรียงทาํนอง กลุ่มเสียง “ทางระนาดทุ้ม” 
ทาํนองเพลงที$บรรเลง “ทางระนาดทุม้” ใช้เครื$องดนตรีในวงดุริยางค์เครื$องเป่าสร้าง

ทาํนองดงักล่าว ได้แก่ บาสซูน เอฟฮอร์น บางครั9 งมีเครื$อง เทนเนอร์แซ็กโซโฟนและอลัโตแซ็ก
โซโฟน เขา้มาบรรเลงในทาํนองดงักล่าวสลบักนัไปดว้ย พบในบทเพลงตระนิมิตและเพลงเขมรเอว
บางเถา จากตวัอย่างที$ 5. 21 แสดงโนต้ของ เทนเนอร์แซ็กโซโฟนดา้นบนและโน้ตของบาสซูน 
ดา้นล่าง บรรเลง “ทางระนาดทุม้” ลกัษณะทาํนองเพลง มีการกระโดดไปมา เช่นเดียวกบัทาํนองของ
ระนาดทุม้ 
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ตัวอย่างที� 5.21 แสดงโนต้ของเทนเนอร์แซ็กโซโฟนดา้นบนและโนต้ของบาสซูนดา้นล่าง 
 

การดาํเนินทาํนองของ “ทางระนาดทุม้” มีทาํนองที$ยึดทางของฆอ้งวงใหญ่เช่นเดียวกนั
ส่วนมากมีโนต้เสียงเดียวกนัที$อยูใ่นจงัหวะ 1 ของทุกหอ้งเพลง การดาํเนินทาํนองจากตวัอยา่งที$ 5.22 
เพลงเขมรเอวบางเถา การดาํเนินทาํนองของ “ทางระนาดทุม้” ใชเ้ครื$องบาสซูนในการดาํเนินทาํนอง 
แสดงแนวทาํนองดว้ย Bsn. เมื$อเทียบกบัทาํนอง “ทางฆอ้งวงใหญ่” ซึ$ งใช้เครื$องยูโฟเนียมในการ
ดาํเนินทาํนอง แสดงแนวทาํนองดว้ย Euph. เห็นไดว้า่แนวทาํนองของบาสซูน มีการกระโดดเสียงไป
มา มากกวา่คู่ 8 ในหอ้งแรก และกระโดดเป็นคู่ 8 ในหอ้งที$ 2 
 

 
 
ตัวอย่างที� 5.22 แสดงการกระโดดเสียงของบาสซูน เพลงเขมรเอวบางเถา  
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สรุปการดาํเนินทาํนองของกลุ่มเครื$อง “ทางระนาดทุม้” 

1) การดาํเนินทาํนองยดึ “ทางฆอ้งวงใหญ่” เป็นหลกั 

2) มีทาํนองที$ซํ9 า “ทางฆอ้งวงใหญ่” บางช่วง 

3) มีการตดัโนต้ ของทางฆอ้งวงใหญ่ หรือยโูฟเนียม 

4) ใชโ้นต้ที$มีการกระโดด เป็นคู่ 8 หรือมากกวา่คู่ 8 
 
5.4.4 การเรียบเรียงทาํนอง กลุ่มเสียง “ทางฆอ้งวงเล็ก” 
เครื$องดนตรีที$ดาํเนินทาํนองบรรเลง “ทางฆอ้งวงเล็ก” พบไดจ้ากทางของ คอร์เน็ต การ

เคลื$อนที$แนวทาํนอง เป็นลกัษณะเดียวกบัทางเก็บของ คลาริเน็ต แต่มีการใช้เทคนิคเสียงที$เร็วกว่า
บางช่วง เช่นเดียวกบัการสะบดัเสียงของ ฆอ้งวงเล็ก ดงัตวัอย่างที$ 5.23 จากเพลงเขมรเอวบางเถา  
ทาํนองของคอร์เน็ต มีลกัษณะคลา้ยทางเก็บของ ระนาด หรือ ทางของคลาริเน็ต แต่มีการสะบดัเสียง
ที$เพิ$มเขา้มาซึ$ งเป็นเทคนิค “ทางฆอ้งวงเล็ก”  

 
ตัวอย่างที� 5.23 การดาํเนินทาํนอง “ทางฆอ้งวงเล็ก” ของ เครื$องคอร์เน็ต เพลงเขมรเอวบางเถา 



บณัฑิตวิทยาลยั มหาวิทยาลยัมหิดล                                                                                                           ปร.ด. (ดนตรี) / 111 

การดาํเนินทาํนองของ คอร์เน็ต พบวา่มีการดาํเนินทาํนองคลา้ย ทาํนองของคลาริเน็ต 
ซึ$ งเป็นทาํนอง “ทางเก็บ” เช่นเดียวกนั แต่มีรายละเอียดของโน้ตที$แตกต่างกนัจากคลาริเน็ต การ
เคลื$อนที$ของโน้ตมีลกัษณะเช่นเดียวกบั โน้ตของคลาริเน็ต โดยมีโน้ตและการเดินโน้ตซํ9 าทาง
เดียวกบัคลาริเน็ตบางช่วง มีการตดัโนต้หรือลดโนต้ลง แต่ยงัคงยดึลูกตกของ คลาริเน็ตอยู ่และมีการ
ใชก้ารสะบดัเสียง เพิ$มจากทาํนองปกติ ดงัตวัอยา่งที$ 5.24 การดาํเนินทาํนอง “ทางฆอ้งวงเล็ก” โดย
ใช้เครื$องเป่า คอร์เน็ต ในการดาํเนินทาํนอง เมื$อเทียบกบั การดาํเนินทาํนองของคลาริเน็ตในแนว
ทาํนอง Cl.2 เห็นไดว้า่แนวทาํนอง Cor.1 และ Cor.2 ซึ$ งอยูแ่ถวที$ 2 และ3 มีการสะบดัทาํนองอยู่
หลายครั9 งเพิ$มจากทาํนองปกติ ของ Cl.2 ในแถวที$ 1 

 

 
 

ตัวอย่างที� 5.24 การดาํเนินทาํนอง “ทางฆอ้งวงเล็ก” เพลงเขมรเอวบางเถา 
 

สรุปการดาํเนินทาํนองของกลุ่มเครื$อง “ทางฆอ้งวงเล็ก” 
การดาํเนินทาํนองเป็นทางเก็บ การเคลื$อนที$ของโน้ตมีลกัษณะเช่นเดียวกบัโน้ตของ

คลาริเน็ต มีโนต้และการเดินโนต้ซํ9 าทางเดียวกบัคลาริเน็ตบางช่วง มีการตดัโนต้หรือลดโนต้ลง แต่
ยงัคงยดึลูกตกของ คลาริเน็ตอยู ่มีการใชก้ารสะบดัเสียงเพิ$มจากทาํนองปกติ 
 
 

5.5. การประสานเสียง  
จากการวิเคราะห์บทเพลงเพื$อศึกษาประเด็นดา้นการประสานเสียงของเพลงไทยที$ถูก

เรียบเรียงสาํหรับวงดุริยางคเ์ครื$องเป่าพบการประสานเสียงดงันี9  
 

5.5.1 การประสานเสียงในแนวทาํนองแตกต่างกนัเครื�องดนตรีต่างกนั 
การประสานเสียงแนวทาํนองที$บรรเลงดว้ยวงดุริยางค์เครื$องเป่า หรือแตรวง เป็นการ

ประสานเสียง ทางแนวนอน โดยการประสานเสียงระหวา่งแนวทาํนองของเครื$องดนตรีต่าง ๆ  มีการ
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ยดึเสียงที$เป็น ลูกตก เสียงเดียวกนั ขณะที$ทาํนองส่วนอื$นๆ เคลื$อนไหวอยา่งอิสระ การประสานเสียง
แบบนี9 เรียกวา่ “ววิธิศพัท”์ (Heterophony) การประสานเสียงดงักล่าวเป็นการประสานโดยการดาํเนิน 
“ทาง” ของตวัเอง เช่นเดียวกบัดนตรีไทยเช่น ทางระนาดเอก เมื$อบรรเลงพร้อมกบัฆอ้งวงใหญ่ แนว
ทาํนองของระนาดเอก บรรเลงดว้ยโนต้คนละเสียงกบัฆอ้งวงใหญ่แต่มีโนต้ในจงัหวะตกที$เป็นเสียง
เดียวกนั  

ลกัษณะดงักล่าวนี9  ในบทเพลงที$วิเคราะห์การแปลงเปลี$ยนสําหรับเครื$องดนตรีในวง
ดุริยางค์เครื$องเป่า มีการประสานเสียงโดยยึดรูปแบบทางดนตรีไทยมาใช้เช่นเดียวกนั การดาํเนิน
ทาํนองที$แตกต่างกนัดงัเช่น คลาริเน็ตกบัยโูฟเนียม โดยคลาริเน็ตมีแนวทาํนองเคลื$อนไหวมาก คลา้ย
กบัระนาดเอกขณะที$แนวทาํนองของยโูฟเนียมมีการเคลื$อนไหวคลา้ยกบัฆอ้งวงใหญ่ โดยมีเสียงที$อยู่
ในจงัหวะตกหลกัเสียงเดียวกนั จึงเกิดแนวประสานแบบวิวิธศพัท์ ดงัตวัอย่างที$ 5.25 แสดงการ
ประสานเสียงแบบวิวิธศพัท์ เพลงโหมโรงขวญัเมือง โดยแนวทาํนองของคลาริเน็ตเป็นโน้ตที$อยู่
ดา้นบน ขณะที$ทาํนองของยโูฟเนียมเป็นโนต้เคลื$อนไหวดา้นล่าง แต่ละทาํนองเคลื$อนไหวไปอยา่ง
อิสระโดยมีเสียงร่วมเดียวกนั ตามที$ลูกศรชี9  
 

 
ตัวอย่างที� 5.25 แสดงการประสานในแนวทาํนองระหวา่งคลาริเน็ตกบัยโูฟเนียม 
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บทเพลงอื$น ๆ เช่นเดียวกนักบัเพลงโหมโรงขวญัเมือง โดยการประสานแนวทาํนอง 
ระหวา่งเครื$องดนตรี โดยเฉพาะระหว่างคลาริเน็ตกบัยูโฟเนียม มีการประสานโดยยึดเสียงที$ตกใน
จงัหวะหลกั หรือในจงัหวะที$ 1 ของห้องเพลงเป็นเสียงเดียวกนั ทาํนองส่วนอื$นเคลื$อนไหวอย่าง
อิสระซึ$งเป็นการประสานแบบววิธิศพัท ์

 
5.5.2 การประสานเสียงในแนวทาํนองเดียวกนัเครื�องดนตรีต่างกนั 

การประสานเสียงในแนวทาํนองทางเดียวกนัแต่ต่างชนิดของเครื$องดนตรี เป็นการ
ประสานเสียง ดว้ยทาํนองหลกัที$บรรเลงดว้ย ยูโฟเนียม กบัทาํนองหลกัที$บรรเลงดว้ยเครื$องดนตรี
ชนิดอื$น การบรรเลงดงักล่าวเครื$องดนตรีที$ประสานยงัคงบรรเลงทาง “ฆอ้งวงใหญ่” เช่นเดียวกบั
ยโูฟเนียม แต่มีเสียงประสานในตวัโนต้ที$บรรเลงต่างเสียงกนั โดยบรรเลงเป็นขั9นคู่ที$แตกต่างกนั จาก
ตวัอยา่งที$ 5.26 เป็นการประสานเสียงระหว่างทาํนองของของอลัโตแซ็กโซโฟน และทาํนองยูโฟ
เนียม ทาํนองของแซ็กโซโฟนอยูด่า้นบน มีการประสานเสียงในห้องที$ 5 ถึง 10 และห้องที$ 13 ถึง16 
การประสานดงักล่าวส่วนมากประสานเป็นคู่ 3  คู่ 6 คู่  4 และคู่ 5 
 

 
 
ตัวอย่างที� 5.26 แสดงการประสานเสียงระหวา่ง อลัโตแซ็กโซโฟนกบัยโูฟเนียม 
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5.5.3 การประสานเสียงทาํนองเดียวกนัในเครื$องดนตรีชนิดเดียวกนั 
5.5.3.1 การประสานเสียงระหวา่งบีแฟลตคลาริเน็ตสองทาํนอง  
ในบทเพลงที$มีบีแฟลตคลาริเน็ต1 และบีแฟลตคลาริเน็ต 2 การจดัแนว

บรรเลง โดยการประสานคู่ | และการบรรเลงเสียงเดียวกนัมีรายละเอียดการประสานเสียงดงันี9  
เพลงตระนิมิต มีการประสานคลาริเน็ต 1 โดยใช้บีแฟลตคลาริเน็ต 2 

พบวา่ในทาํนองของคลาริเน็ตทาง 1 และทาํนองคลาริเน็ต 2 มีการประสานเป็นคู่ 8 โดยเดินทาํนองที$
แตกต่างกนั 3 ช่วงคือตอนขึ9นตน้เพลง ช่วงกลางเพลงและตอนลงจบเพลง 

การเดินทาํนองเดียวกนั เมื$อทาํนองของ คลาริเน็ต 1 อยูใ่นช่วงเสียงกลาง 
ขณะที$ทาํนองของคลาริเน็ต 2 ไม่สามารถลงตํ$าได ้หรือเกินกวา่ช่วงเสียงตํ$าของคลาริเน็ต ทาํนองของ
คลาริเน็ต 2  เดินทาํนองที$ซอ้นทบักบัคลาริเน็ต 1 เมื$อทาํนองคลาริเน็ต 1 เดินทาํนองเสียงสูงขึ9น คลา
ริเน็ต 2 ประสานเป็นคู่ 8 อีกครั9 ง เมื$อสามารถบรรเลงทาํนองที$ต ํ$าลงมาโดยไม่ตํ$ากวา่เสียงที$สามารถ
บรรเลงได ้ดงัตวัอยา่งที$ 5.27 
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ตัวอย่างที� 5.27 แสดงการประสานเสียงของ บีแฟลตคลาริเน็ต ในเพลงตระนิมิต 
 

ช่วงเสียงที$ใชข้องบีแฟลตคลาริเน็ต 1 เพลงตระนิมิต บีแฟลตคลาริเน็ต 1 
ใช ้เสียงตํ$าสุดที$เสียง C  เส้นนอ้ยที$ 1 ดา้นล่าง เสียงสูงสุดที$เสียง D เหนือเส้นนอ้ยที$ 2 ดา้นบน  

ช่วงเสียงที$ใชข้อง บีแฟลตคลาริเน็ต 2 เสียงตํ$าสุดอยูที่$เสียง C  เส้นนอ้ยที$ 
1 ดา้นล่าง เสียงสูงสุดที$เสียง A คาบเส้นนอ้ยที$ 1 ดา้นบน ดงัตวัอยา่งที$ 5.28 
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เพลงพดัชาสามชั9น เช่นเดียวกนั มีการประสานคลาริเน็ต โดยใชบี้แฟลต
คลาริเน็ต 2 ทาํนอง จากเพลงพดัชาสามชั9น พบว่าในทาํนองของคลาริเน็ตทาง 1 และทาํนองคลา
ริเน็ตทาง 2 มีการประสานเป็นคู่ 8 โดยเดินทาํนองที$แตกต่างกนั 1 ช่วงเสียง การเดินทาํนองเดียวกนั
มีเป็นบางครั9 งเมื$อทาํนองของ คลาริเน็ต 1 อยู่ในช่วงเสียงกลางขณะที$ทาํนองของคลาริเน็ต 2 ไม่
สามารถ ลงตํ$าได ้หรือวา่เกินช่วงเสียงตํ$าของคลาริเน็ต ทาํนองของคลาริเน็ต 2 เดินทาํนองที$ซ้อนทบั
กบัคลาริเน็ต 1 เมื$อทาํนองคลาริเน็ต 1 เดินทาํนองขึ9นเสียงสูง คลาริเน็ต 2 มีการประสานเป็นคู่ 8 อีก
ครั9 งเมื$อสามารถบรรเลงทาํนองที$ต ํ$าลงมาโดยไม่ตํ$ากวา่เสียงที$สามารถบรรเลงไดด้งัตวัอยา่งที$ 5.29 
 

 
ตัวอย่างที� 5.29 แสดงการประสานเสียงของคลาริเน็ต 1 และ 2 

 
การประสานเสียงของเครื$องบีแฟลตคลาริเน็ต 2 ทาํนอง พบในเพลง 3 

เพลงไดแ้ก่ เพลงตระนิมิต เพลงพดัชาสามชั9น และเขมรเอวบางเถา มีการประสานดงันี9  
เพลงตระนิมิต ทาํนองของคลาริเน็ต 1 ดาํเนินทาํนองดว้ยเสียง A คาบ

เส้นนอ้ยดา้นบน คลาริเน็ต 2 ประสานดว้ยคู่ 8 ดา้นล่าง แนวทาํนองของคลาริเน็ต 2 ดาํเนินตํ$าสุดที$

ช่วงเสียง คลาริเน็ต 1 ช่วงเสียง คลาริเน็ต 2 

 
ตัวอย่างที� 5.28 แสดงช่วงเสียงของบีแฟลตคลาริเน็ต 
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เสียง C ขณะที$เสียงสูงสุดของคลาริเน็ต 1 อยูที่$เสียง D เหนือเส้นนอ้ยที$ 2 เมื$อแนวทาํนองอยูใ่นช่วง
บรรทดั 5 เส้น คลาริเน็ต 1 และ 2 ดาํเนินทาํนองเดียวกนั แต่เมื$อแนวทาํนองของเริ$มเคลื$อนสูงกวา่ 
เสียง C ในช่องที$ 3 และมีแนวโน้มเคลื$อนไหวสูงขึ9น คลาริเน็ต 2 ประสานตํ$าลงมาเป็นคู่ 8 ดงั
ตวัอยา่งที$ 5.30 

 

 
ตัวอย่างที� 5.30 การประสานเสียงของคลาริเน็ต เพลงตระนิมิต 
 

เพลงพดัชาสามชั9น ทาํนองคลาริเน็ต 1 และคลาริเน็ต 2 ดาํเนินทาํนอง
ดว้ยเสียง ที$ต่างกนั 1 ช่วงเสียงหรือคู่ 8 เกือบทั9งเพลง การประสานคู่ 8 เริ$มเมื$อทาํนองคลาริเน็ต 1 
บรรเลงที$ เสียง F บนเส้นที$ 5 คลาริเน็ต 2 บรรเลงเสียงที$ต ํ$าลงมาเป็นคู่ 8 และดาํเนินไปเป็นคู่ 8 เกือบ
ทั9งเพลง โดยเสียงสูงสุดของคลาริเน็ต 1 ที$บรรเลงอยู่ที$เสียง D เหนือเส้นนอ้ยที$ 2 ดา้นบน ขณะที$
เสียงตํ$าสุด ของคลาริเน็ต 2 บรรเลงที$เสียง F คาบเส้นนอ้ยที$ 3 ดา้นล่าง มีการประสานที$กวา้งกวา่คู่ 8 
โดยเสียง คลาริเน็ต 1 และ 2 ห่างกนั 2 ช่วงเสียง โดยคลาริเน็ต 1 บรรเลงที$เสียง F บนเส้นที$ 5 ขณะที$
คลาริเน็ต 2 บรรเลงที$เสียง F คาบเส้นนอ้ยที$ 3 ดา้นล่าง ดงัตวัอยา่งที$ 5.31 
 

 
ตัวอย่างที� 5.31 การประสานเสียงของคลาริเน็ต เพลงพดัชาสามชั9น 
 

เพลงเขมรเอวบางเถา เมื$อทาํนองหลกัของคลาริเน็ตมีเสียงสูงถึงเสียง G 
และหลงัจากนั9นมีแนวโนม้ของทาํนองที$สูงขึ9นอีก คลาริเน็ต 2 บรรเลงแนวประสานดา้นล่างตํ$าลงมา
คู่ 8 เมื$อทาํนองเคลื$อนไหวมาถึงเสียง D และมีแนวโนม้ของทาํนองที$ต ํ$าลง คลาริเน็ต 1 และคลาริเน็ต 
2 ดาํเนินทาํนองเป็นเสียงเดียวกนั และเมื$อทาํนองตํ$าลงมาถึงเสียง D ตํ$า และมีแนวโนม้สูงขึ9น คลาริ
เน็ต 2 ดาํเนินทาํนองดา้นล่างขณะที$ คลาริเน็ต 1 ดาํเนินทาํนองที$สูงขึ9นเป็นคู่ 8 ดงัตวัอยา่งที$ 5. 32 
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ตัวอย่างที� 5.32 การประสานเสียงของคลาริเน็ต เพลงเขมรเอวบางเถา 
 

จากการประสานทั9ง 3 เพลงพบว่าวิธีการประสานของคลาริเน็ต 1 และ
คลาริเน็ต 2 สามารถประสานเป็นคู่ 8 ไดเ้มื$อการประสานเป็นคู่ 8 ที$สูงขึ9นหรือคู่ 8 ที$ต ํ$าลงมาไม่เกิน
ช่วงเสียงและความสามารถในการบรรเลง และช่วงเสียงที$ให้คุณภาพมากที$สุดของบีแฟลตคลาริเน็ต 
การประสานดงักล่าวทาํใหเ้กิดช่วงเสียงของเพลงที$กวา้งขึ9น มีสีสันของเสียงที$มากกวา่เดิม 

5.5.3.2 การประสานระหวา่งคอร์เน็ต1และคอร์เน็ต 2   
จดัแนวบรรเลงโดยประสานคู่ 8 พบวา่มีการใชก้ารประสานคู่ 8 ในห้องที$ 

4 จงัหวะที$ 3 โดยเริ$มประสานจากเสียง D  ถึงห้องที$ 7 จงัหวะที$หนึ$ ง หลงัจากนั9นบรรเลงในแนว
เดียวกนัและเริ$มประสานคู่ 8 ในห้องที$ 12 ถึง 15 จงัหวะที$หนึ$ ง  ห้องที$ 16 จงัหวะสองถึงห้อง 22 
จงัหวะหนึ$ง  หอ้งที$ 35 จงัหวะที$สองถึงหอ้งที$ 37 จงัหวะที$หนึ$ง 

ช่วงของเสียงในการจดัแนวประสาน ในห้องเพลงที$มีการประสานคู่ 8 
ระหวา่ง คอร์เน็ต 1 และคอร์เน็ต 2 พบวา่แนวประสานของคอร์เน็ต 2 อยูด่า้นล่างตํ$าจากแนวบรรเลง
ของคอร์เน็ต 1 เป็นคู่  8 โดยช่วงเสียงที$ใชบ้รรเลงของคอร์เน็ต 2 เสียงตํ$าสุดอยูที่$เสียง G  ซึ$ งเป็น
ช่วงเสียงที$ต ํ$าของ คอร์เน็ต ส่วนช่วงเสียงที$สูงสุดในการประสานของคอร์เน็ต 2 คือเสียง A ดงัตาราง
ที$ 5.9 
 
ตารางที� 5.9  แสดงการจดัแนวประสานของคอร์เน็ต 1, 2 
 การจดัแนวประสานของคอร์เน็ต 1,2 
หอ้งที$ (จงัหวะที$) 1(1) – 4 (2) 4 (3)  - 7 (1) 7 (2) - 12 (2) 12(3) – 15 

(1) 
15(2) -16 (1) 

การประสาน แนวเดียว คู่ 8 แนวเดียว คู่ 8 แนวเดียว 
 
หอ้งที$ (จงัหวะที$) 16(2) – 22 

(1) 
22 (2) – 35 
(1) 

35(2) - 37(1) 37(2) – 
41(4) 

 

การประสาน คู่ 8 แนวเดียว คู่ 8 แนวเดียว  
ที$มาตาราง: ผูว้จิยั 
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5.5.3.3 ระหวา่งเอฟฮอร์นสองทาํนอง  
เอฟฮอร์น จดัแนวบรรเลงเอฟฮอร์น 1 และ เอฟฮอร์น 2 ดว้ยการประสาน

คู่เสียงต่างกนั พบวา่มีการใชคู้่ 3  คู่ 4  คู่ 5  คู่ 6 และคู่ 8 โดยมีรายละเอียดการประสานดว้ยคู่เสียง
ดงักล่าว ดงันี9  

ขึ9นตน้เพลงห้องที$ 1 ดว้ยการใชคู้่ 3 ประสานเสียง และจบเพลงดว้ยการ
ใชคู้่ 3 ประสานเสียง ส่วนช่วงกลางเพลงใช ้คู่ 3  คู่ 4  คู่ 5  คู่ 6 และคู่ 8 สลบักนัไป การประสานเสียง
ของเครื$องเอฟฮอร์นแล จาํนวนการใชข้ั9นคู่ดงักล่าวพบวา่มีการใชคู้่ 3 จาํนวน 19 ตวัโนต้ รองลงมา
คือคู่ 6 จาํนวน 16 ตวัโนต้ คู่ 5 จาํนวน 6 ตวัโนต้ คู่ 4 และคู่ 8 จาํนวน 4 ตวัโนต้ ดงั ดงัตวัอยา่งที$ 5.33 
และตารางที$ 5.10 แสดงจาํนวนครั9 งของการใชข้ั9นคู่ในการจดัแนวประสานของเอฟฮอร์น  
 

 
ตัวอย่างที� 5.33 แสดงการใชข้ั9นคู่เสียงประสานของ เอฟฮอร์น 
 
 
ตารางที� 5.*@  แสดงจาํนวนครั9 งของการใชข้ั9นคู่ในการจดัแนวประสานของเอฟฮอร์น 

ที$มาตาราง: ผูว้จิยั 
 

 การจดัแนวประสานของเอฟฮอร์น 1,2 
ก า ร จั ด แ น ว
ประสาน 

คู่ 3 คู่ 4 คู่ 5 คู่ 6 คู่ 8 

 19 ตวัโนต้ 4 ตวัโนต้ 6 ตวัโนต้ 16 ตวัโนต้ 4 ตวัโนต้ 
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สรุปการประสานเสียง 

1) การประสานเสียงในเพลงที$เรียบเรียบไม่พบวา่มีการประสานเสียงแบบคอร์ด 
2) การประสานเสียงในทาํนองแตกต่างกนั โดยเครื$องดนตรีต่างชนิดกนั เป็นการ

ประสาน ในแนวทาํนองโดยยึดเสียงที$ตกเป็นหลกั ขณะที$ทาํนองอื$น ๆ เคลื$อนไหวไปอย่างอิสระ
โดยมีเสียงตกร่วมกนั เป็นการประสานแบบ ววิธิศพัท ์(Heterophony) 

3) การประสานเสียงในทาํนองเดียวกนั โดยเครื$องดนตรีต่างกนั เป็นการประสานโดย
ขั9นคู่เสียงส่วนมากประสานดว้ยการบรรเลงขั9นคู่ 3  คู่ 6  คู่ 4  และคู่ 5 

4) การประสานในทาํนองเดียวกนัโดยเครื$องดนตรีเดียวกนั 
1) การประสานเสียงระหว่างบีแฟลตคลาริเน็ตสองทาํนอง ส่วนมาก

บรรเลงเสียงเดียวกนัและประสานเป็นคู่ 8 
2) การประสานเสียงระหว่าง คอร์เน็ต สองทาํนอง จดัแนวบรรเลงโดย

ประสานคู่ 8  
3) การประสานเสียง ระหว่างเอฟฮอร์นสองทาํนอง  ส่วนมากประสาน

เป็นคู่ 3  คู่ 6  คู่ 5  คู่ 4 และคู่ 8 
 
 

5.6 เทคนิคการบรรเลง 
การใช้เทคนิคการบรรเลงของเครื$ องดนตรีในวงดุริยางค์เครื$องเป่า มีการใช้เทคนิคการ

บรรเลง 2 เทคนิคหลกัไดแ้ก่ เทคนิคการบรรเลงของเครื$องดนตรีและ เทคนิคการบรรเลงทาํนองเพลง 
 
5.6.1 เทคนิคการบรรเลงเฉพาะเครื$องดนตรี ในวงดุริยางค์เครื�องเป่า ใช้วิธีการบรรเลง

โดยบรรเลงแบบเทคนิคของเครื�องดนตรีไทย ซึ�งเทคนิคดังกล่าวปรากฏอยู่ในโน้ตของเครื�องดนตรี

สากลที�ให้เครื�องดนตรีต่าง ๆ บรรเลงดังนี3 
5.6.1.1 เทคนิคการกรอ การใชเ้ทคนิคการกรอโดยการบรรเลงเสียงเดียว

ใหมี้เสียงต่อเนื$องกนั การใชเ้ทคนิคดงักล่าวในเครื$องดนตรีสากลโดยการระบุไวใ้นโนต้ ให้บรรเลง
เสียงเดียวโดยใชโ้นต้รัวสลบั ดงัตวัอยา่งที$ 5.34 
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ตัวอย่างที� 5.34 แสดงการใชโ้นต้รัวสลบับรรเลงแบบเทคนิคการกรอทางดนตรีไทย 
 

5.6.1.2 เทคนิค การบรรเลงทางเก็บ เป็นวิธีการบรรเลงเพื$อดาํเนินทาํนอง
ทั$วไป โดยเพิ$มเติมเสียงสอดแทรกให้มีพยางค ์ถี$ขึ9นมากกวา่ทาํนองเนื9อเพลงธรรมดา ในวงดุริยางค์
เครื$องเป่าใชเ้ทคนิคนี9 ในเครื$องดนตรีที$บรรเลงทาํนองโดย บรรเลงแบบทางระนาดเอกเช่น ฟลูต คลา
ริเน็ต จากตวัอยา่งที$ 5.35 เปรียบเทียบโน้ตของยโูฟเนียมซึ$ งบรรเลงทาํนองของฆอ้งวงใหญ่ แสดง
ดว้ยโนต้ดา้นล่าง ขณะที$โนต้ดา้นบนเป็นโนต้ของคลาริเน็ต บรรเลงแบบทาํนองของระนาด บรรเลง
ดว้ยการเก็บในทาํนองถี$กวา่ทาํนองหลกั 
 
 

 
 
ตัวอย่างที� 5.35 แสดงโนต้คลาริเน็ตบรรเลงทางเก็บ 
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5.6.1.3 เทคนิคการสะบดั เป็นการบรรเลงที$แทรกเสียงเขา้มาในเวลา
บรรเลงทาํนอง “เก็บ” อีก 1 พยางค ์จากตวัอยา่งที$ 5.36 แสดงการเทคนิคการสะบดั ในเพลงเขมรเอว
บางเถา ปรากฏอยูใ่นการบรรเลงคอร์เน็ต 

 
 

ตัวอย่างที� 5.36 แสดงการบรรเลงดว้ยเทคนิคการสะบดั 
 

5.6.2 เทคนิคการบรรเลงทาํนองเพลง 
5.6.2.1 เทคนิคการเหลื$อม พบวา่มีการใช ้เทคนิคการเหลื$อมหรือการเฉี$ยว 

เป็นการบรรเลงโดยผูบ้รรเลงนาํบรรเลงเพลงประโยคสั9น ๆ แลว้ทิ9งจงัหวะช่วงทา้ยไว ้ผูบ้รรเลงตาม
บรรเลงเพลงประโยคเดียวกนัให้ทา้ยประโยคลงจงัหวะพอดี เมื$อฟังแลว้รู้สึกไดว้า่ตอนทา้ยประโยค
มีการเหลื$อมกนั การใชเ้ทคนิคการเหลื$อมมี 2 รูปแบบคือ 

1) การเหลื$อมดว้ยทาํนองที$ต่างกนัพบในเพลงพดัชา การบรรเลงนาํ โดย
ดนตรีกลุ่มเครื$องลมไม ้ไดแ้ก่ ปิกโกโล โอโบ อีแฟลตคลาริเน็ต บีแฟลตคลาริเน็ต 1 และบีแฟลต
คลาริเน็ต 2 กลุ่มเครื$องลมทองเหลืองไดแ้ก่ คอร์เน็ต 1 และคอร์เน็ต 2  

การบรรเลงตาม กลุ่มเครื$องลมไม ้ได้แก่ อลัโตแซกโซโฟน เทนเนอร์
แซกโซโฟน บาสซูน กลุ่มเครื$องลมทองเหลืองไดแ้ก่ เอฟฮอร์น บาริโทน ทรอมโบน ยโูฟเนียม 
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การใชเ้ทคนิคการเหลื$อม โดยกลุ่มเครื$องบรรเลงนาํในบรรเลง “ทาง” ที$ 1 
ส่วนกลุ่มเครื$องที$บรรเลงตามบรรเลงใน “ทาง” ที$ 2 พบวา่ท่อนที$หนึ$ ง มีในห้องเพลงที$ 45 – 48, 61- 
62 และท่อนที$สองมีในหอ้งเพลงที$ 122 - 125, 130 – 131 

2) การเหลื$อมดว้ยทาํนองเดียวกนั พบในเพลงพดัชาสามชั9น การบรรเลง
นาํโดยกลุ่มเครื$องลมไม ้ไดแ้ก่ ปิกโกโล โอโบ อีแฟลตคลาริเน็ต บีแฟลตคลาริเน็ต 1 และบีแฟลต
คลาริเน็ต 2 กลุ่มเครื$องลมทองเหลืองไดแ้ก่ คอร์เน็ต 1 และคอร์เน็ต 2  

การบรรเลงตาม กลุ่มเครื$องลมไม ้ได้แก่ อลัโตแซกโซโฟน เทนเนอร์
แซกโซโฟน บาสซูน กลุ่มเครื$องลมทองเหลืองไดแ้ก่ เอฟฮอร์น บาริโทน ทรอมโบน และยโูฟเนียม 

การใช้เทคนิคการเหลื$อม โดยกลุ่มเครื$องบรรเลงนาํใช้การบรรเลงทางที$ 
1 และกลุ่มเครื$องที$บรรเลงตามบรรเลง ทางที$ 1 ตามเช่นเดียวกนั พบในท่อนที$หนึ$ ง มีในห้องที$ 49 – 
60 และท่อนที$สอง มีในห้องเพลงที$ 126 -129, 132-133, 141-148 ดงัภาพที$ 5.37 แสดงเทคนิคการ
เหลื$อมในเพลงพดัชาสามชั9น โดยในรูปแบบที$ 1 เป็นการเหลื$อมดว้ยกลุ่มเสียงบรรเลงนาํดว้ย ทางที$ 
1 และกลุ่มเสียงบรรเลงตามดว้ยทางที$ 2  ส่วนรูปแบบที$ 2 การบรรเลงนาํและบรรเลงตามดว้ย ทางที$ 
1 เหมือนกนั 

 
 

 
 
ตัวอย่างที� 5.37 แสดงเทคนิคการเหลื$อม เพลงพดัชาสามชั9น 

รูปแบบที$ 2 รูปแบบที$ 1 

กลุ่มเสียงบรรเลงตาม 

กลุ่มเสียงบรรเลงนาํ 
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5.6.2.2 เทคนิคการต่อ คือผูน้าํบรรเลงลูกที$จะต่อกนั ไปครึ$ งหนึ$ งก่อน 
เสร็จแล้วผูต้ามจึงจะต่ออีกครึ$ งหนึ$ งให้ครบ ซึ$ งโดยมากก็ได้แก่ลูกล้อเดิม ที$นาํมาตดัครึ$ งแล้วใช้
วธีิการบรรเลงต่อกนัคนละครึ$ งแทนที$จะลอ้กนัไปเตม็ลูก พบในเพลงเขมรเอวบางเถาสามชั9น ท่อน 3 
ท่อน 4 (ทางเปลี$ยน) และสองชั9น ท่อน 3 ท่อน 4 (ทางเปลี$ยน) โดยกลุ่มเครื$องดนตรีที$บรรเลงทาํนอง
นาํไดแ้ก่ ปิกโกโล โอโบ อีแฟลตคลาริเน็ต บีแฟลตคลาริเน็ต 1 บีแฟลตคลาริเน็ต 2 เครื$องที$บรรเลง
ทาํนองต่อ คือ อลัโตแซ็กโซโฟน เทนเนอร์แซ็กโซโฟน บาสซูน อีแฟลตฮอร์น คอร์เน็ต 1 คอร์เน็ต 2 
และยูโฟเนียม ส่วนทรอมโบนและเบสใช้การดาํเนินทาํนองในจังหวะตกด้วยโน้ตที$ห่างๆ ดัง
ตวัอยา่งที$ 5.38 แสดงถึงเทคนิคการต่อในเพลงเขมรเอวบางเถาสามชั9นในท่อน 3 

 
 

ตัวอย่างที� 5.38 แสดงการใชเ้ทคนิคการต่อในเพลงเขมรเอวบางเถาสามชั9น ท่อน 3 
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5.6.2.3 เทคนิคการขดั คือผูบ้รรเลงนาํบรรเลงลูกสั9นๆ แลว้ทิ9งจงัหวะทา้ย
ไวใ้หเ้ท่ากบัลูกที$ตนนาํไปนั9น ทั9งนี9 เพื$อใหผู้ต้ามใชลู้กทาํนองเดียวกนัสอดใส่ให้ครบจงัหวะ ลูกขดัมี
ลกัษณะคลา้ยลูกลอ้เพียงแต่เป็นทาํนองสั9 นๆ พบในเพลงเขมรเอวบางเถาสามชั9น ท่อน 3 ท่อน 4 
(ทางเปลี$ยน) และ สองชั9น ท่อน 3 ท่อน 4 (ทางเปลี$ยน) กลุ่มเครื$องดนตรีที$บรรเลงทาํนองนาํคือ ปิก
โกโล โอโบ อีแฟลตคลาริเน็ต บีแฟลตคลาริเน็ต 1 บีแฟลตคลาริเน็ต 2 เครื$องที$บรรเลงทาํนองขดั คือ 
อลัโตแซ็กโซโฟน เทนเนอร์แซ็กโซโฟน บาสซูน อีแฟลตฮอร์น คอร์เน็ต 1 คอร์เน็ต 2 และยูโฟ
เนียม ส่วนทรอมโบนและเบสใชก้ารดาํเนินทาํนองในจงัหวะตกดว้ยโนต้ที$ห่างๆ ดงัตวัอยา่งที$ 5.39 
แสดงถึงเทคนิคการขดัในเพลงเขมรเอวบางเถา สามชั9นในท่อน 3 

 
 
ตัวอย่างที� 5.39 แสดงการใชเ้ทคนิคการขดั ในเพลงเขมรเอวบางเถา สามชั9น ท่อน 3 
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สรุปการใช้เทคนิคการบรรเลง 

จากบทเพลงที$วเิคราะห์พบวา่มีการใชเ้ทคนิคการบรรเลง 2 รูปแบบไดแ้ก่ 
1) เทคนิคการบรรเลงของเครื$องดนตรี เป็นการใช้เทคนิคการบรรเลงที$แสดงออก

เฉพาะเครื$องดนตรีโดยใชเ้ทคนิค 3 อยา่งคือ 
1.1 เทคนิคการกรอ การใชเ้ทคนิคการกรอ โดยการบรรเลงเสียงเดียวให้มี

เสียงต่อเนื$องกนั โดยใชเ้ทคนิคโนต้รัวสลบั (Trill) กาํกบับนโนต้ 
1.2 เทคนิค การบรรเลงทางเก็บ เป็นวิธีการบรรเลงเพื$อดาํเนินทาํนอง

ทั$วไป โดยเพิ$มเติมเสียงสอดแทรกให้มีพยางคถี์$ขึ9นมากกว่าทาํนองเนื9อเพลงธรรมดา บรรเลงแบบ
ทางระนาดเอก ใดยใช ้ฟลูต คลาริเน็ต บรรเลงแบบทาํนองของระนาด บรรเลงดว้ยการเก็บในทาํนอง
ถี$กวา่ทาํนองหลกั 

1.3 เทคนิคการสะบดั เป็นการบรรเลงที$แทรกเสียงเขา้มาในเวลาบรรเลง
ทาํนอง “เก็บ” อีก 1 พยางค ์ 

2) เทคนิคการบรรเลงทาํนองเพลง มีการใชด้งันี9  
2.1 เทคนิคการเหลื$อม การเฉี$ยว มี 2 รูปแบบคือ 
1) การเหลื$อมดว้ยทาํนองที$ต่างกนั พบในเพลงพดัชาสามชั9นโดยบรรเลง

นาํดว้ยกลุ่มเครื$องลมไมแ้ละบรรเลงตามดว้ยกลุ่มเครื$องลมทองเหลือง 
2) การเหลื$อมดว้ยทาํนองเดียวกนั พบในเพลงพดัชาสามชั9น บรรเลงนาํ

ดว้ยกลุ่มเครื$องลมไมแ้ละบรรเลงตามดว้ยกลุ่มเครื$องลมทองเหลือง  
2.2 เทคนิคการต่อ พบในเพลงเขมรเอวบางเถาสามชั9น ท่อน 3 และท่อน 

4 และเขมรเอวบางเถาสองชั9น ท่อน 3และท่อน 4 เช่นเดียวกนั บรรเลงนาํดว้ยกลุ่มเครื$องลมไมเ้สียง
สูงและการบรรเลงต่อ ดว้ยกลุ่มเครื$องลมไมเ้สียงกลาง เสียงตํ$า และกลุ่มเครื$องลมทองเหลือง 

2.3 เทคนิคการขดั พบในเพลงเขมรเอวบางเถาสามชั9น และสองชั9น ใน
ท่อน 3 ท่อน 4 บรรเลงนาํดว้ยกลุ่มเครื$องลมไมเ้สียงสูง บรรเลงทาํนองขดัดว้ยเครื$องลมไมเ้สียงกลาง 
ตํ$า และกลุ่มเครื$องลมทองเหลือง 
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บทท่ี 6 

บทบาทวงดุริยางคเครื่องเปาในสังคมไทย 
 
 

การศึกษาบทบาทวงดุริยางคเคร่ืองเปาในสังคมไทย  ผูวิจัยคนควาขอมูลจากเอกสารเกา
และเก็บขอมูลจากการสัมภาษณ จากหนวยงานที่มีวงดุริยางคเคร่ืองเปาซ่ึงไดแก กองดุริยางค
ทหารบก กองดุริยางคทหารเรือ กองดุริยางคทหารอากาศ กองดุริยางคตํารวจ ฝายดุริยางคท่ีอยูใน
สถานศึกษาตางๆ รวมท้ังแตรวงชาวบาน   

การคนควาขอมูลเพื่อศึกษา บทบาทของวงดุริยางคเคร่ืองเปาในสังคมไทย ผูวิจัยศึกษา
จากหนวยงานตางๆ และใชวิธีการศึกษาดังนี้ 

1. วงดุริยางคเคร่ืองเปาจาก 4 เหลาทัพ ผูวิจัยเก็บขอมูลจากการสัมภาษณบุคคลสําคัญท่ี
อยูในหนวยดุริยางคท้ัง 4 เหลาทัพ ขอมูลจากเอกสาร เว็บไซตท่ีประชาสัมพันธเกี่ยวกับหนาท่ีหนวย
ดุริยางค 

2. วงดุริยางคเคร่ืองเปาของสถานศึกษา เก็บขอมูลจากเอกสารของสถานศึกษา 
สัมภาษณครูผูควบคุมวงดุริยางคโรงเรียน เว็บไซตท่ีเกี่ยวของ 

3. วงดุริยางคเคร่ืองเปาของชาวบาน เก็บขอมูลจากงานวิจัยเกา เอกสารเกาท่ีคนพบ 
สัมภาษณบุคคลสําคัญ หัวหนาแตรวงชาวบาน 

หลังจากศึกษาดวยวิธีการดังขางตนแลวนําขอมูลมาเรียบเรียงและประมวลนําเสนอตาม
ประเด็นตางๆ ตามบทบาท ดังนี้ 
 
 

6.1 บทบาทในสถานะวงประกอบงานพระราชพิธี  
บทบาทดังกลาว วงท่ีใชประกอบพระราชพิธี เปนวงจากกองดุริยางคทหารบก กอง

ดุริยางคทหารเรือ  กองดุริยางคทหารอากาศ  กองดุริยางคตํารวจ และฝายดุริยางคท่ีอยูในสถานศึกษา 
ตาง ๆ เชนวงที่ประจําตามโรงเรียน  มหาวิทยาลัย  มีหนาท่ีในการบรรเลงเพลงเคารพ 

การกําหนดวางานใดเปนงานพระราชพิธีหรืองานรัฐพิธี สํานักพระราชวังไดมีระเบียบ
กําหนดลักษณะของงานดังกลาวไวใน เร่ือง ระเบียบตําแหนงเฝา พ.ศ. 2482 ของสํานักพระราชวัง 
โดยกําหนดลักษณะงานและรายละเอียดท่ีเปนพระราชพิธีและรัฐพิธีไวดังนี้คือ 
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1. งานพระราชพิธี คือ งานท่ีสมเด็จพระมหากษัตริยทรงปฏิบัติตามราชประเพณีเชน
พระราชพิธีปใหม พระราชพิธีเฉลิมพระชนมพรรษ พระราชพิธีบรมราชาภิเษก และงานพระราช
กุศลสวน พระองคตางๆ และงานรับรองในพระราชสํานัก เปนตน งานน้ีสมเด็จพระมหากษัตริยทรง
เปนประธาน พระราชวงศ และผูมีหนาท่ีปฏิบัติในงานนั้นเปนเจาของงานนอกกวานั้นเปนแขก 

2. งานรัฐพิธี คือ งานท่ีรัฐบาลกําหนดข้ึนเปนการประจํา หรือการพิเศษ เชน งานฉลอง 
รัฐธรรมนูญงานฉลองเรือรบ งานฉลองชัย งานท่ีระลึกของชาติ งานรับรองของชาติ งานสวนสนาม 
และ พิธีฌาปนกิจ งานแผนดิน เปนตน งานน้ีสมเด็จพระมหากษัตริย หรือนายกรัฐมนตรี หรือ
เจาหนาท่ีผูใหญฝายรัฐบริหารเปน ประธานขาราชการผูเกี่ยวของและผูมีหนาท่ีปฏิบัติในงานนั้นเปน
เจาของงาน นอกกวานั้นเปนแขก 

บทบาทของวงดุริยางคเคร่ืองเปาในสถานะวงประกอบพระราชพิธี พบวาบทบาท
ดังกลาว หนวยงานที่เกี่ยวของไดแก กองดุริยางคทหารบก กองดุริยางคทหารเรือ กองดุริยางคทหาร
อากาศ กองดุริยางคตํารวจ มีบทบาทท่ีเดนชัดทางดานนี้ดังเชน การประกอบ พระราชพิธีพยุหยาตรา
ทางชลมารค และพระราชพิธีถวายผาพระกฐิน มีการใชวงแตรวงหรือวงดุริยางคเคร่ืองเปาในการ
บรรเลง ดังขอมูลท่ีปรากฏตามขอมูลขาวสารจาก  http://www.dailynews.co.th/royal/165803 

 
เม่ือเวลา 15.09 น. วันท่ี 9 พ.ย. พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว ทรงพระ
กรุณาโปรดเกลาฯใหสมเด็จพระบรมโอรสาธิราชฯสยามมกุฎราชกุมาร 
เสด็จพระราชดําเนินแทนพระองคไปทรงปฏิบัติพระราชกรณียกิจ ใน
พระราชพิธี เสด็จพระราชดําเนินถวายผาพระกฐิน โดยขบวนพยุหยา
ตราทางชลมารค เฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว เนื่องใน
โอกาสพระราชพิธีมหามงคลเฉลิมพระชนมพรรษา7รอบ 5 ธันวาคม 
2554 ณ วัดอรุณราชวราราม ราชวรมหาวิหาร กรุงเทพฯ ในการนี้พระ
เจาวรวงศเธอ พระองคเจาศรีรัศม์ิ พระวรชายาในสมเด็จพระบรม
โอรสาธิราชฯ สยามมกุฎราชกุมาร โดยเสด็จดวย คร้ันเม่ือรถยนตพระท่ี
นั่ง เทียบยังทาเรือวาสุกรี กองทหารเกียรติยศถวาย ความเคารพ แตรวง 
บรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี จากนั้นสมเด็จพระบรมโอรสาธิราชฯ
สยามมกุฎราชกุมาร เสด็จพระราชดําเนินพรอมดวยพระเจาวรวงศเธอ 
พระองคเจาศรีรัศม์ิ พระวรชายาฯ ไปยังสะพานฉนวนประจําทาเทียบ
เรือพระท่ีนั่งสุพรรณหงส ภายหลังพลเรือเอกสุรศักดิ์ หรุนเริงรมย ผู
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บัญชาการทหารเรือ ในสถานะผูบัญชาการขบวนเรือพยุหยาตรา กราบ
บังคมทูลรายงานจํานวนเรือและกําลังพล 
(จาก http://www.dailynews.co.th/royal/165803,วันท่ี 10 เมษายน 2556) 

 
จากขาวดังกลาว เห็นไดวามีการใช วงแตรวง หรือวงดุริยางคเคร่ืองเปา บรรเลงเพลง

สรรเสริญพระบารมี การกําหนดใหวงดุริยางคบรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี สําหรับแสดงความ
เคารพ เพื่อใชประกอบการรับเสด็จฯ ไดถูกกําหนดไวเปนระเบียบการบรรเลงดุริยางคในการพระ
ราชพิธีของสํานักพระราชวัง  

จากระเบียบของสํานักพระราชวังและขอบังคับทหารวาดวยการเคารพ ในมาตราท่ี 3 
(รายละเอียดดังภาคผนวก ข และ ค) การบรรเลงเพลงเคารพดังกลาว ไดมีการกําหนดบทบาทของวง
แตรวงไวอยางชัดเจนในการบรรเลงเพลงเคารพสําหรับ ถวายพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว สมเด็จ
พระบรมราชินี สมเด็จพระบรมราชชนนี รัชทายาท และบุคคลอ่ืนๆ ท่ีเกี่ยวของ การบรรเลงเพลง
เคารพโดยเฉพาะเพลงสรรเสริญพระบารมี ของหนวยงานตางๆ ท่ีเกี่ยวของเชน กองดุริยางค
ทหารเรือ กองดุริยางคทหารบก กองดุริยางคทหารอากาศ กองดุริยางคตํารวจ รวมท้ังวงดุริยางคใน
สถานศึกษาตางๆ ผูบรรเลงหรือผูควบคุมการบรรเลงตองควบคุมใหไดอยางแมนยํา  

นาวาเอกภาสกร  สุวรรณพันธ (สัมภาษณ, 4 เมษายน 2556) ใหขอมูลถึงการบรรเลง
เพลงสรรเสริญพระบารมีสําหรับการแสดงความเคารพวา 

 
การบรรเลงเพลงดังกลาว ผูควบคุมวง ตองเปนคนคอยสังเกต รถยนต
พระท่ีนั่ง.เม่ือเห็นรถยนพระท่ีนั่งแลว ตองเร่ิมบรรเลงเพลงสรรเสริญ
พระบารมี ขณะท่ีรถยนกําลังวิ่งอยู เม่ือรถยนตพระท่ีนั่งมาถึงบริเวณ
งานและรถหยุด เพลงสรรเสริญตองบรรเลงใหลงจบพอดี การบรรเลง
อยางนี้ไดผูควบคุมวงตองคํานวณระยะทางและระยะเวลาของเพลงใหดี
ซ่ึงตองอาศัยทักษะและความชํานาญในการควบคุมจังหวะและความเร็ว
ของเพลงใหดี 
(ภาสกร  สุวรรณพันธ, สัมภาษณ, 4 เมษายน 2556) 

 
ในหนวยงานอ่ืนเชนเดียวกัน รอยเอกสุรินทร  หนูพวงรอย (สัมภาษณ, 2 เมษายน 

2556) หัวหนาการศึกษาดุริยางคทหารบก ซ่ึงกอนหนาท่ีจะมาเปนหัวหนาการศึกษาไดรับผิดชอบ
ดูแลวงโยธวาทิต  เรือเอกชุมพล  วาราชนนท (สัมภาษณ, 4 เมษายน 2556) หัวหนาหมวดโยธวาทิต 
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กองดุริยางคทหารเรือ ฐานทัพเรือกรุงเทพ ไดใหความเห็นในการบรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี
สําหรับรับและสงเสด็จ เชนเดียวกันกับ นาวาเอก ภาสกร  สุวรรณพันธ วาการบรรเลงตองควบคุม
เพลงตอนเร่ิมขณะเห็นรถยนตพระท่ีนั่งและตองบรรเลงใหลงจบเพลงเม่ือรถยนตพระท่ีนั่งหยุดพอดี 
ซ่ึงการควบคุมเพลงดังกลาว ไมไดมีระเบียบกําหนดไว เพียงแตเปนการกําหนดดวยผูควบคุมวงตอๆ 
กันมาจนอาจจะเรียกไดวาเปนธรรมเนียมปฏิบัติ 

จากงานเขียนของ บุญตา  เขียนทองกุล. (2548: น. 43-51) ไดศึกษาเร่ืองดนตรีในพระ
ราชพิธี มีกําหนดการของงาน ในพระราชพิธีดังกลาว ระบุวามีการใชวงดุริยางคทหารเรือ บรรเลง
เพลงสรรเสิรญพระบารมีไวในลําดับข้ันตอน ในพระราชพิธีพืชมงคลจรดพระนางคัลแรกนาขวัญ 
โดยใชบรรเลงเพื่อถวายความเคารพ พระบรมโอรสาธิราช สยามมกุฏราชกุมาร เม่ือพระราชดําเนิน
มาถึงบริเวณงาน  มีการใชวงดุริยางคบรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี เพื่อแสดงความเคารพ  

งานพระราชพิธีในปจจุบัน มีการนําวงดุริยางคเคร่ืองเปาไปใชไดแก 
1) พระราชพิธีพืชมงคลจรดพระนางคัลแรกนาขวัญ มีการใชวงดุริยางคทหารเรือใน

การบรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี เปนการแสดงความเคารพ ในขณะท่ีพระบาทสมเด็จพระ
เจาอยูหัว หรือ พระบรมโอรสาธิราช สยามมกุฏราชกุมาร เสด็จพระราชดําเนินมาถึง 

2) พระราชพิธีทรงบําเพ็ญพระราชกุศลถวายผาพระกฐิน ใชวงดุริยางคบรรเลงเพลง
สรรเสริญพระบารมี  เม่ือพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว เสด็จพระราชดําเนินถึงบริเวณงาน 

3) พระราชพิธีทรงบําเพ็ญพระราชกุศลวันปยมหาราช ใชวงดุริยางคบรรเลงเพลง
สรรเสริญพระบารมี เม่ือพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวและสมเด็จพระนางเจาฯ พระบรมราชินีนาถ 
เสด็จพระราชดําเนินไปถึงพระบรมราชานุสรณ 

บทบาทในการประกอบพระราชพิธี วงดนตรีท่ีมีบทบาทดานนี้คือวงของ 4 เหลาทัพ
ไดแก วงดุริยางคกองทัพบก วงดุริยางคทหารเรือ วงดุริยางคทหารอากาศ และวงดุริยางคตํารวจ โดย
เปนวงประกอบพระราชพิธีมีหนาท่ีบรรเลงเพลงเคารพ โดยมีการกําหนดหนาท่ีและบทเพลงสําหรับ
การบรรเลงเพลงเคารพไวอยางชัดเจน 
 
 

6.2 บทบาทในสถานะวงประกอบงานรัฐพิธี  
ในกองดุริยางคของหนวยงานทหาร ไดแก กองดุริยางคทหารบก กองดุริยางคทหารเรือ 

กองดุริยางคทหารอากาศ และกองดุริยางคตํารวจ หนาท่ีและบทบาทหน่ึงของวงดุริยางคเคร่ืองเปา
ไดแก การประกอบในรัฐพิธี ซ่ึงนาวาเอกภาสกร  สุวรรณพันธ (สัมภาษณ, 4 เมษายน 2556) รองผู
บังคับการ ดุริยางคทหารเรือ ฐานทัพเรือกรุงเทพ พันตํารวจเอกหญิงเมธิณี  จารุวัส (สัมภาษณ, 4 
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เมษายน 2556) ผูกํากับการฝายดนตรี กองสวัสดิการ สํานักงานกําลังพล สํานักงานตํารวจแหงชาติ 
ไดใหขอมูลถึง งานของวงดุริยางคเคร่ืองเปาวา หนาท่ีของวงดังกลาวในหนวยงานเรียกวา “วงโยธ
วาทิต” หรือบางหนวยงานเรียกวา “วงดุริยางค” มีบทบาทสําหรับบรรเลงในงานรัฐพิธี การประกอบ
รัฐพิธีดังกลาว ไดแกงานท่ีเปนของรัฐบาลจัดข้ึน จากงานเขียนของ บุญตา  เขียนทองกุล (2548: น. 
94) ไดใหขอมูลงานรัฐพิธีท่ีใชดนตรีประกอบไดแก 

1. รัฐพิธีถวายราชสักการะสมเด็จพระนเรศวรมหาราช บุญตา เขียนทองกุล (2548: น. 
94) ระบุการจัดงานดังกลาววันท่ี 25 มกราคม 2546 เวลา 10.30 น. สถานท่ี พระบรมราชานุสรณ 
จังหวัดสุพรรณบุรี ในข้ันตอนการประกอบพิธี โดยสมเด็จพระบรมโอรสาธิราช เจาฟามหาวชิราลง
กรณ สยามมกุฏราชกุมาร เสด็จพระราชดําเนินมาถึงบริเวณ พระบรมราชานุสรณดอนเจดีย จังหวัด
สุพรรณบุรี มีการใชวงดุริยางคบรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี และมีการใชอีกคร้ังเสด็จพระราช
ดําเนินกลับ 

2. รัฐพิธีวันท่ีระลึกพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว พระมหาเจษฏาราชเจา วันท่ี 
31 มีนาคม 2546 ในลําดับข้ันตอนประกอบพิธีโดย สมเด็จพระเจาลูกเธอ เจาฟาจุฬาลงกรณวลัย
ลักษณ อัครราชกุมารี มีการใชวงดุริยางคบรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี เม่ือเสด็จพระราชดําเนิน
มาถึงบริเวณงานและตอนพระราชดําเนินกลับ 

3. รัฐพิธีถวายพระบรมราชานุสรณพระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกลาเจาอยูหัวในอภิลัก 
ขิตสมัย คลายวันสวรรคตประกอบพิธีโดยสมเด็จพระเจาลูกเธอเจาฟาจุฬาภรณวลัยลักษณ อัครราช
กุมารี ใชวงดุริยางคบรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี เม่ือเสด็จพระราชดําเนินมาถึงและ ตอนเสด็จ
พระราชดําเนินกลับ 

4.รัฐพิธีถวายบังคมพระบรมราชานุสรณพระบาทสมเด็จพระปกเกลาเจาอยูหัวและพระ
ราชพิธี ฉลองวันพระราชทานรัฐธรรมนูณ แหงราชอาณาจักรไทย ในวันท่ี 10 ธันวาคม ประกอบ
พระราชพิธี โดยพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวและสมเด็จพระนางเจาฯ พระบรมราชินีนาถ ขณะท่ี
เสด็จพระราชดําเนินไปยังพระท่ีนั่งอนันตสมาคม ผานประตูทวยเทพสโมสร กองทหารเกียรติยศ
ถวายความเคารพ ระบุใชวง แตรวง บรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี ในขณะท่ีประกอบพิธีทางสงฆ
ใชวงสังขแตรประโคม เม่ือเสด็จกลับผานกองเกียรติยศถวายความเคารพ ใชแตรวงบรรเลงเพลง
สรรเสริญพระบารมีอีกคร้ัง 

5. รัฐพิธีวันสมเด็จพระเจาตากสินมหาราช ใชวงดุริยางคบรรเลงเพลงสรรเสริญพระ
บารมีขณะท่ีพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวเสด็จพระราชดําเนินมาถึงและตอนท่ีเสด็จพระราชดําเนิน
กลับ 



สุรสิทธิ์  ศรีสมุทร                                                                                                         บทบาทวงดุริยางคเคร่ืองเปาในสังคมไทย / 132 

 

6. พิธีเปดประชุมรัฐสภา มีการใชวงแตรวงบรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี 3 คร้ัง 
คร้ังแรกเม่ือพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว เสด็จพระราชดําเนินมาถึง คร้ังท่ี 2 เม่ือพระบาทสมเด็จ
พระเจาอยูหัวเสด็จพระราชดําเนินข้ึนสูพระที่นั่งอนันตสมาคม มหาเล็กรัวกรับ วงกระท่ังแตร
มโหรทึกประโคมเพลงออกขุนนาง ทหารกองเกียรติยศถวายความเคารพ แตรวงบรรเลงเพลง
สรรเสริญพระบารมี สวนคร้ังท่ี 3 เม่ือพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัวเสด็จพระราชดําเนินกลับ 

การใชวงดุริยางคเคร่ืองเปาในการประกอบรัฐพิธีตางๆ สวนมากเปนวงจากหนวยงาน
ของทหารและตํารวจ นอกจากนี้แลวในตางๆ จังหวัดท่ีมีงานรัฐพิธี มีการใชวงดุริยางคจาก
สถานศึกษา  มีหนาท่ีหลักคือบรรเลงเพลงเคารพ เชนเดียวกับงานพระราชพิธี 
 
 

6.3 บทบาทดานการอนุรักษ 
การอนุรักษเพลงไทยเปนบทบาทหนึ่งของวงดุริยางคเคร่ืองปา หนวยงานหลักๆ ใน

ดานการอนุรักษ ไดแก สํานักสังคีต กรมศิลปากร ดุริยางคของทหารและตํารวจ บทบาทดานการ
อนุรักษท่ีสําคัญท่ีเห็นชัดดังเชน การชําระโนตและการบันทึกเสียงเพลงไทย 

ในป พ.ศ. 2523 สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ทรงพระกรุณา
โปรดเกลาฯ ใหหนวยงาน กองทัพเรือ กองทัพอากาศ กองทัพบก และกรมตํารวจ โดยมีคุณหญิง
ไพฑูรย  กิติตวรรณ เปนหัวหนาทําการชําระโนตและบันทึกเพลงพระนิพนธ ของทูนกระหมอม
บริพัตร สําหรับใชในงานฉลองพระชันษา 100 ป (เดือนมิถุนายน 2524) และงานฉลอง 100 ป 
จางวางท่ัว  พาทยโกศล ในปเดียวกันนั้นเอง ซ่ึงจัดข้ึนท่ีโรงละครแหงชาติ ไดมีการบันทึกเสียงเพลง
โยธวาทิตและการแสดงโขน ในการแสดงโขนใชแตรวงในการบรรเลง การคุมแตรวง 5 หนวยงาน
ในคร้ังนั้นใชนักนักดนตรีมากกวา 100 คนจาก 4 เหลาทัพและกรมศิลปากร รวงบรรเลงแตรวงและ
การขับรองสําหรับโขนโดยครูเสรี หวังในธรรม และท่ีสําคัญเปนการแสดงโขนท่ีใชแตรวงประกอบ 
การแสดง ถือไดวาเปนการอนุรักษการบรรเลงแตรวงสําหรับการแสดงโขนใหกลับคืนมาอีกคร้ัง 

จากขอมูลทูนกระหมอมบริพัตรกับการดนตรี รวบรวมโดย พระเจาวรวงศเธอพระองค
เจาศิริรัตนบุษบง และนายแพทยพูนพิศ  อมาตยกุล(2524) ไดรวบรวมขอมูลไวดังนี้  

การบันทึกเสียงเพลงพระราชนิพนธในจอมพลสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ เจาฟา
บริพัตรสุขุมพันธุ กรมพระนครสวรรควรพินิต  สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาสยามบรมราชกุมารี ได
ทรงมอบหมายให คุณหญิงไพฑูรย  กิตติวรรณ รับหนาท่ีเปนผูรับผิดชอบ คุณหญิงมนัสนิตย 
วณิกกุลและนายแพทยพูนพิศ  อมาตยกุล เปนผูประสานงาน 
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ไดมีการสํารวจเพลงพระนิพนธท้ังหมดและคุณหญิงไพฑูรย กิตติวรรณไดจัดแบงเพลง
ท้ังหมดท่ีจะบันทึกเสียงและจัดแบงเพลงใหแกวงดนตรีตางๆ ท่ีรับผิดชอบไดแก 

หมวดเพลงสากล 
กองดุริยางคแหงราชนาวีเปนผูบรรเลงไดแก 
1. มารชบริพัตร  2. วอลตซปล้ืมจิตร 3. วอลตซเมฆขลา 
4. วอลตซโนรี  5. เพลงมณฑาทอง 6. เพลงสุดเสนาะ 
7. เพลงมหาฤกษ  8. เพลงสาคอนล่ัน 9. เพลงโศรก 
10. เพลงสรรเสริญเสือปา 11. วอลตซประชุมพล 12. นางครวญทางสากล 
 
หมวดเพลงไทยบรรเลงดวยวงโยธวาทิต 
ก. เพลงท่ีมอบหมายใหวงโยธวาทิตกองทัพเรือบรรเลง 
1. ตลุมโปงเถา  2. พวงรอยเถา  3. แขกเหเถา 
4. เขมรใหญเถา  5. ตอยรูปเถา  6. บุหลันชกมวยเถา 
7. สารถีทางเดี่ยวคอรเน็ท 8. ขับไมบัณเฑาะว 9. บาทสกุณี 
10. เพลงโศก 
 
ข. เพลงท่ีมอบหมายใหวงโยธวาทิตกองทัพบกบรรเลง 
1. แขกมอญบางขุนพรหมเถา   2. แขกสายเถา 
3. แขกมัสซีรีเถา    4. เขมรปากทอเถา 
5. เขมรโพธิสัตวเถา    6. แขกส่ีเกลอเถา 
7. ทยอยนอกสามช้ัน   8. ทยอยเขมรเถา 
9. แขกสาหรายเถา    10. จิ้งจกทองเถา 
11. เขมรพวงเถา    12. ตับนางลอยต้ังแตตนจนจบ 
13. โหมโรงขวัญเมือง 
 
ค. เพลงท่ีมอบหมายใหแผนกดุริยางค กองสวัสดิการกรมตํารวจบรรเลง 
1. โหมโรงสบัดสบ้ิง    2. โหมโรงมลิเล้ือย 
3. ถอนสมอเถา    4. ครอบจักรวาลเถา 
5. พมาเถา     6. ทยอยใน 
7. พมาเถา     8. โหมโรงขวัญเมืองสามช้ัน 
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นอกจากรายช่ือเพลงดังกลาวแลว ยังมีหมวดเพลงไทยท่ีบรรเลงดวยปพาทย โดย
แบงเปน 1) เพลงท่ีมอบหมายใหวงปพาทยคณะพาทยโกศลบรรเลง 2) เพลงท่ีมอบหมายใหวงดนตรี
ไทยแหงราชนาวีและวงปพาทยของตระกูล เกิดผล แบงกันบรรเลง 

นอกจากนี้แลวยังมีรายช่ือนักดนตรีและนักรองท่ีรวมบรรเลงและบันทึกเสียงเพลงวง
โยธวาทิตดังนี้ (ตําแหนงยศใชการสะกดแบบตนฉบับ) 

รายช่ือนักดนตรีและนักรองกองดริุยางคกองทัพบก 
พ.อ.  ชลอ   คงสุวรรณ (อํานวยการ) 
พ.ต.  วิชิต   โหไทย  (ควบคุมการฝกซอม) 
ร.ท.  พิสิทธ์ิ   โปรงน้ําใจ (คลาริเน็ต) 
ร.ต.  สนม   นอยเล็ก  (คอรเน็ต – ควบคุมวง) 
ร.ต.  ศรีนาค  ชูวัน  (รองประกอบ) 
จ.ส.อ. สมพร  จิตตานนท (คลาริเน็ต) 
จ.ส.อ. มานิตย  พวงเจริญ (คลาริเน็ต) 
จ.ส.อ. ณรงค  คําเวียงจันทร (คลาริเน็ต) 
จ.ส.อ. วีระ   พรรณลีวรรณ (อัลโตแซ็ก) 
จ.ส.อ. เกียรติชัย  โลดทนง (อียูโฟเนียม) 
จ.ส.อ. เกษม  พงษทองดี (เปอรคัสช่ัน) 
จ.ส.อ. อุบล   คงสิน  (นักรอง) 
จ.ส.อ. มวน   สังขวรรณ (นักรอง) 
จ.ส.อ. จักรี   กรมวังกอน (รองประกอบ) 
ส.อ. ประโยชน  กิจวิธี  (ฟลูต) 
ส.อ. ชอบ   เกาะแกว (คลาริเน็ต) 
ส.อ. สุเทพ   แกวน้ําเย็น (ทรัมเปต) 
ส.อ. ชวลิต   เสือสีห  (อัลโตแซ็ก) 
ส.อ. นิกร   มโนษร  (ฮอรน) 
ส.อ. ชาตรี   กาบแกว (บาริโทน) 
ส.อ. ธวัช   ปานกุล  (ทรอมโบน) 
ส.อ. วิเชียร   กองโชค (ฉ่ิง) 
ส.อ. ไพศาล  ปนบุญ  (กลองแขก) 
ส.อ. ประสิทธ์ิ  แจงจรัส  (กรับ) 
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ส.อ. องอาจ   โปรงน้ําใจ (ฉาบใหญ) 
ส.อ. ทวี   พูนทรัพย (เจาหนาท่ีเพลง) 
ส.อ. ภูเบศร   ภานุมาศเมธี (เจาหนาท่ีเพลง) 
ส.อ.  วันชาติ  ผลมีทรัพย (พลขับ) 
จ.ส.อ. จําลอง  สีมา  (คลาริเน็ต) 
จ.ส.อ. วินัย   ชํานาญสุธา (คลาริเน็ต) 
จ.ส.อ. วิเชียร  เกิดคลาย (ทรัมเปต) 
จ.ส.อ. สิน   รัตนันท  (บาริโทนแซ็ก) 
จ.ส.อ. วชิระ  ลวสุต  (ทรอมโบน) 
จ.ส.อ. บุญรอด  ทองวิวัฒน (กลองแขก) 
จ.ส.อ.ญ.ชลอรัตน  อวมหราย (นักรอง) 
จ.ส.อ.ญ.สุดสงวน  คงสิน  (นักรอง) 
ส.อ. สุพิศ   วิศวามิตร (ปกโกโล) 
ส.อ. สมัคร   กรานแหยม (โอโบ) 
ส.อ. ประสิทธ์ิ  สมิตผลิน (คลาริเน็ต) 
ส.อ. พินิจ   ภูกรรณ  (คอรเน็ต) 
ส.อ. ประยุทธ  ฝุนสุวรรณ (เทเนอรแซ็ก) 
ส.อ. เงิน   ครอบตะคุ (ฮอรน) 
ส.อ. สมพงษ  บัญชา  (อียูโฟเนียม) 
ส.อ. สมจิตร  พึ่งจันทร (เบส) 
ส.อ. ฉลอง   เอ่ียมสอาด (ฉาบเล็ก) 
ส.อ. ทองหลอ  กัญญาพันธ (เปอรคัสช่ัน) 
ส.อ. สุทิน   หรุนเกษม (รองประกอบ) 
ส.อ. วิบูลย   อรุณสุโข (รองประกอบ) 
จ.ส.อ. เรียม   คงชาติ  (เจาหนาท่ีเพลง) 
ส.อ. น้ําเงิน   บําราบรักษ (พลขับ) 
รวม 50 คน 
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รายช่ือนักดนตรีและนักรองวงโยธวาทิตกองทัพเรือ 
นาวาตรีสําเภา  สนธิปญญา  ร.น. (ผูควบคุม) 
เรือเอกวีระพันธ  วอกลาง  ร.น.  (ผูอํานวยเพลง) 
เรือตรีสราญ  เรืองณรงค  ร.น.  (ผูอํานวยเพลง) 
เรือตรีอรุณ   พาทยกุล  ร.น.  (ผูควบคุมฝกซอม) 
เรือตรีประดิษฐ  เล็งรักษา  ร.น.  (เบส) 
วงโยธวาทิต 
พ.จ.อ. ชลินทร  ชอบช่ืนสุข  (ผูประสานงาน) 
พ.จ.อ. ชาญณรงค  แดงกูร   (โอโบ) 
พ.จ.อ. นิคม   พงษไชย  (คลาริเน็ต) 
พ.จ.อ. ทองเจือ  เผลิมรอด  (ฮอรน) 
พ.จ.อ. ประจบ  ภูเกิด   (ทรอมโบน) 
พ.จ.อ. ถาวร  เหมจั่น   (ฟลูต) 
จ.อ. บุญสง   เหมือนแยม  (คลาริเน็ต) 
จ.อ. นิพนธ   แปลงมาลย  (คลาริเน็ต) 
จ.อ. ฉออน   สิทธิโชติ  (คลาริเน็ต) 
จ.อ. เดชา   สังขทอง  (คลาริเน็ต) 
จ.อ. อัทฒวรรษ  วุฒิกุล   (คลาริเน็ต) 
จ.อ. ชาย   แสงศรี   (ทรัมเปต) 
จ.อ. เสนห   มณฑาสุวรรณ  (บาริโทน) 
จ.อ. ปรีชา   ทองอราม  (ทรอมโบน) 
จ.อ. กนก   นกขุนทอง  (ทรอมโบน) 
จ.อ. สมคิด   ประสบเนตร  (เบส) 
จ.อ. ธงชัย   คํามี   (กลองใหญ) 
จ.ท. รักษพล  จันทรสะอาด  (เบสและฮอรน) 
พ.จ.อ. สมพงษ  จรฉาย   (ทรอมโบน) 
พ.จ.อ. สุรินทร  ศรอิสาน  (โอโบ) 
จ.อ.ญ. สุกัญญา  อองเอ่ียม  (โอโบ) 
พ.จ.อ. พนม  ศุพรสุด   (คลาริเน็ต) 
พ.จ.อ. เฉลิมชัย  รัตนแสนสุข  (ทรัมเปต) 
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พ.จ.อ. ฉลอง  ปอมไทย  (ทรัมเปต) 
พ.จ.อ. นรินทร  ชลทานนท  (ฟลูต) 
จ.อ. วัลลภ   ถ่ินดวงจันทร  (บาสซูน) 
จ.อ. ยุทธนา   อองเอ่ียม  (บาสซูน) 
จ.อ. โอด   ศรีคงรักษ  (แซ็กโซโฟน) 
จ.อ. ปราโมทย  บุญสมาน  (แซ็กโซโฟน) 
จ.อ. สุทัศน   ศิริประทุม  (ฮอรน) 
จ.อ. เฉลิม   สมพิทักษ  (ฮอรน) 
จ.อ. วีระพันธ  รุงโรจน   (ทรัมเปต) 
จ.อ. วิชาญ   ซินไรกุล  (ยูโฟเนียม) 
จ.อ. โอภาส   มาทรง   (ยูโฟเนียม) 
จ.อ. สมภพ   สุขมาก   (เบส) 
จ.อ. สุเทพ   แหลมหลัก  (กลอง) 
จ.ท. ภาสกร   สุวรรณพันธุ  (คลาริเน็ต) 
จ.ท. วิเชษฐ   ถ่ินวงศเย็น  (คลาริเน็ต) 
นักดนตรีไทยสมทบ 
พ.จ.อ. วิเชียร  สุวรรณวัฒน  (ฉาบ) 
พ.จ.อ. ธวัช   รัตนโพธ์ิ  (กลองแขก) 
พ.จ.อ. เล็ก   เกตรา   (ระนาด) 
จ.อ. สุวิทย   โสวรรณ  (กลอง) 
จ.อ. ฉัตรชัย   วงศภักดี  (กลอง) 
จ.อ.ญ. เล่ียมลักษณ  อยูดี   (นักรอง) 
พ.จ.อ. สนอง  อํ่าแสง   (กลองแขก) 
จ.อ. อารี   สุขสายชล  (ปใน) 
จ.อ. สมาน   แกวละเอียด  (นักรอง) 
จ.อ. ดิเรก   กลาหาญ  (นักรอง) 
จ.ท.ญ. ลําเจียก  วงษไทย  (โหมง) 
รวม 54 คน 
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รายนามนักดนตรี นักรอง แผนกดุริยางค กองสวัสดิการกรมตํารวจ 
พ.ต.ท. ทีฆา   โพธิเวส   (ผูควบคุม) 
ร.ต.ท. ทองยอย  เอ่ียมพุม   (ติดตอประสานงาน) 
ด.ต. กาหลง   พึ่งทองคํา  (ท่ีปรึกษาวง) 
ด.ต. เอนก   คงเฟอง   (ป หัวหนาวง) 
จ.ส.ต. รงค   ชนะโชติ  (ป) 
จ.ส.ต. รวม   ครองพล  (ป) 
จ.ส.ต. ชาญยุทธ  ทองสงวน  (ป) 
จ.ส.ต. วรรณะ  จันทกูล   (ปส้ัน) 
จ.ส.ต. มานพ  เทศสุข   (ปกโกโล) 
ด.ต. จําเนียร  สอาดเอ่ียม  (ปโอโบ) 
จ.ส.ต. สมศักดิ์  สมุยาประเสริฐ  (แซ็กอัลโต) 
จ.ส.ต. สุทิน  โสวัตร   (แซ็กเทนเนอร) 
ด.ต. เนียม   คงชาติ   (ทรัมเปต) 
จ.ส.ต. ยัน   แกวประสิทธ์ิ  (คอรเน็ต) 
จ.ส.ต. บุญสม  โวยฉาย   (ทรัมเปต) 
ด.ต. สมจิตร  คุมเครือ   (ทรอมโบน) 
จ.ส.ต. ทองขาว  สมสิบ   (ทรอมโบน) 
ด.ต. อนงค   พานิชผล  (ฮอรน) 
จ.ส.ต.วิรัช   มวงกําจัด  (บาริโทน) 
จ.ส.ต. จํารัส  เรืองฉาย  (บาริโทน) 
ด.ต. พิทักษ   นุชเกษม  (ยูโฟเนียม) 
จ.ส.ต. อรุณ   ไทยโต   (ยูโฟเนียม) 
จ.ส.ต.หรวน  ขําประสาท  (เบส) 
ด.ต. เถา   ปเพราะ   (ฉ่ิง) 
จ.ส.ต. สนั่น  พุมพวง   (กรับ) 
พลฯ หญิงวัชรีย  อรรถกฤษณ  (นักรอง) 
จ.ส.ต. นุกุล   จูโต   (นักรอง) 
นายสอาด   รอดสวัสดิ์  (กลองแขก) 
นายจงกล   เพียรพงษ  (กลองแขก) 
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นายสุนทร   มาประสพ  (เคร่ืองประกอบจังหวะ) 
รวม 30 คน 
 
ในป พ.ศ. 2544 อีก 20 ปตอมาบทเพลงท่ีบันทึกเสียงดังกลาวไดนํากลับมาเปนตนฉบับ

จัดทําซีดีเพลงพระนิพนธชุดเทิดพระเกียรติ 120 ป ทูนกระหมอมบริพัตรฯ พระอาจารยแหงดนตรี
ไทยและพระบิดาแหงเพลงไทยสากลเพ่ือถวายพระเกียรติยศในโอกาสครบรอบ 120 ป ซ่ึงจัดโดยมูล
นิธีจุมภฎ – พันทิพย 

เพลงพระนิพนธของทูนกระหมอมบริพัตรฯ ท่ีนํามาบันทึกลงซีดีในคร้ังนี้เปนเพลง
พระนิพนธเพียงจํานวนหนึ่ง ท่ีบรรเลงโดยวงปพาทยไมแข็ง 2 คณะและวงโยธวาทิต 3 คณะ คือ วง
พาทยโกศล วงพาทยรัตน วงโยธวาทิตกองทัพเรือ วงโยธวาทิตกองทัพบก และวงโยธวาทิตกรม
ตํารวจ วงโยธวาทิตไดทําหนาท่ีการบรรเลงบันทึกเสียงเพื่อการอนุรักษเพลงไทย ทําใหทํานองของ
เพลงไทยผานเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางคไดแผยแพรออกไปและเก็บรักษาจนถึงปจจุบัน 

 
 

6.4 บทบาทในสถานะวงประกอบการแสดง 
 
6.4.1 หนาท่ีดําเนินการแสดง 
การใชวงดุริยางคเคร่ืองเปาใน บรรเลงเพลง ประกอบการแสดง ในสังคมไทย อาจจะ

เห็นไมบอยนัก แตยังพอมีใหเห็นบาง ดังเชน การจัดแสดงโขนเฉลิมพระเกียรติเร่ือง “รามเกียรต์ิ 
ตอนพรหมมาศ” วันท่ี 23-28 ธันวาคม 2550 ณ ศูนยวัฒนธรรมแหงประเทศไทย เนื่องในโอกาสมหา
มงคลพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว ทรงเจริญพระชนมพรรษา 80 พรรษา และสมเด็จพระนางเจาฯ 
พระบรมราชินีนาถ ทรงเจริญพระชนมพรรษา 75 พรรษา ซ่ึงจัดโดยมูลนิธีสงเสริมศิลปาชีพใน
สมเด็จพระนางเจาสิริกิต์ิพระบรมราชินีนาถ เพื่อเฉลิมพระเกียรติและรวมอนุรักษศิลปวัฒนธรรม 
ประจําชาติโดย ม.ล.ปยาภัสร  ภิรมยภักดี ผูอํานวยการแสดงเฉลิมพระเกียรติ สมเด็จพระนางเจาฯ 
พระบรมราชินีนาถ ทรงมีพระราชเสาวนีย จัดโขนแสดงในงานพระราชทานเล้ียงแกพระราช
อาคันตุกะรวมถึงขาราชการชั้นผูใหญขณะเสด็จฯ ตางจังหวัด 

การแสดงน้ีใชบทพระนิพนธในกรมพระยานริศรานุวัติวงศ ไดทรงนิพนธไว และนํา
ออกแสดงเปนคร้ังแรก ณ พระท่ีนั่งจักรีปราสาท เม่ือวันท่ี 17 เมษายน พ.ศ. 2442 เนื่องในงาน
ตอนรับ มร.ดูแมร ผูสําเร็จราชการอินโดจีน (มนตรี  ตราโมทและวิเชียร  กุลตัณฑ, 2523, น. 129) 
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การใชวงโยธวาทิตหรือวงดุริยางคเคร่ืองเปาประกอบการแสดงมีมาต้ังแตสมัยรัชกาลท่ี 
5 โดยใชประกอบการแสดงโขนรามเกียรต์ิ ชุด พรหมมาศ สวนดนตรีนั้น สมเด็จเจาบรมวงศเธอ เจา
ฟาสุขุมพันธุ กรมพระนครสวรรควรพินิต ทรงพระนิพนธรวมกับจางวางทั่ว  พาทยโกศล การใช
ดนตรีจากวงโยธวาทิต ชวยเสริมใหฉากรบมีพลังมากยิ่งข้ึนและเปนนวัตกรรมใหมท่ีนาสนใจ 

การจัดแสดงโขนในพระนิพนธ สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ เจาฟากรมพระยานริศรานุ
วัดติวงศ ในป พ.ศ. 2550 จัดแสดงในรูปแบบการบรรเลงคอนเสิรตดวยวงโยธวาทิต การแสดง
ดังกลาวไมใชคําวาโขนแตใชช่ือวา “การแสดงเฉลิมพระเกียรติ” เร่ืองรามเกียรต์ิ ตอนพรหมมาศ มี
รายการแสดง ต้ังแตวันท่ี 23 ธันวาคม พ.ศ. 2550 ถึงวันท่ี 28 ธันวาคม พ.ศ.2550 โดยมีรายละเอียด
และการแสดงดังนี้ 

วันท่ี 23 ธันวาคม ซอมแสดงท่ีศูนยวัฒนธรรม ไมแตงตัว และไมไดจําหนายบัตร 
วันท่ี 24 ธันวาคม เปนรอบส่ือมวลชน มีเฉพาะบัตรเชิญ ไมมีการจําหนายบัตร 
วันท่ี 25 ธันวาคม เปนรอบเสด็จพระราชดําเนิน มีเฉพาะบัตรเชิญไมมีการจําหนายบัตร 
วันท่ี 26 ธันวาคม ไมมีการแสดง 
วันท่ี 27 - 28 ธันวาคม มีการแสดงวันละ 1 รอบ เวลา 20.00 น. 
ราคาบัตร บัตรช้ันลางราคา 1200 บาท และ 1500 บาท บัตรช้ัน 2 ราคา 800 บาท บัตร

ช้ัน 3 ราคา 500 บาท นักเรียน นิสิต นักศึกษา ราคา 300 บาท 
การแสดงดังกลาวผูแสดงไดแก ศิลปน กรมศิลปากรรวมแสดงเชน ธีรเดช  กล่ินจันทร 

สมเจตน  ภูนา เลียว  คงกําเหนิด และปกรณ  วิชิต บรรเลงดนตรีโดยวงโยธวาทิตของกองดุริยางค
กองทัพบก ขับรองนําโดย อาจารยวัฒนา  โกศินานนท อาจารยสุพัชรินทร  วัฒนพันธุ และอาจารย
สุรชัย  สีบุปผา 

หลังจากนั้นในป พ.ศ. 2552 ไดมีการจัดโขนเฉลิมพระเกียรต์ิ ตอนพรหมมาศ อีกคร้ัง
จัดโดย มูลนิธีสงเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจาสิริกิต์ิ พระบรมราชินีนาถ โดยจัดท่ีหอประชุม
ใหญ ศูนยวัฒนธรรมแหงประเทศไทย การจัดคร้ังนี้มีรอบท่ีใชวงปพาทยบรรเลงและรอบท่ีใช วง
โยธวาทิตจากดุริยางคกองทัพบกบรรเลง การแสดงในคร้ังนี้ มีรอบการแสดงท้ังหมด 6 รอบ จัด
แสดงท่ีหอประชุมใหญ ศูนยวัฒนธรรมแหงประเทศไทยมีรายละเอียดการแสดงดังนี้ 

วันศุกรท่ี 19 มิถุนายน 2552 เวลาแสดง 19.30 น.บรรเลงโดย วงปพาทยสถาบันบัณฑิต
พัฒนศิลป 

วันเสารท่ี 20 มิถุนายน 2552 มีรอบแสดง 3 รอบคือ เวลา 10.00 น.รอบ 14.00 น.และ
19.30 น.บรรเลงโดยวงปพาทยสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 
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วันอาทิตยท่ี 21 มิถุนายน 2552 มีรอบการแสดง 2 รอบคือเวลา14.00 น. และ 19.30 น.
บรรเลงวงโดยโยธวาทิตกองดุริยางคทหารบก 
 

 
ภาพท่ี 6.1 การแสดงโขน พรหมมาศ  
ท่ีมา: ภาพจาก http://2g.pantip.com/cafe/gallery/topic/G8007618/G8007618.html, คนวันท่ี 26 
เมษายน 2556 

 



สุรสิทธิ์  ศรีสมุทร                                                                                                         บทบาทวงดุริยางคเคร่ืองเปาในสังคมไทย / 142 

 

การใชวงโยธวาทิต ประกอบการแสดงโขน เร่ืองรามเกียรติ ตอนพรหมมาศ นี้ ใชเพลง
ไทยบรรเลง ประกอบบทแสดง แทนวงปพาทยทุกเพลง มีลําดับการแสดงดังนี้ 

เพลงพัธวิสัย 
การแสดงเบิกโรง ชุดรําประเลง 
ฉากท่ี 1 ทองพระโรงกรุงลงกา 
ฉากท่ี 2 โรงพิธี 
ฉากท่ี 3 ขบวนทัพพระอินทร 
ฉากท่ี 4 สนามรบ 
ฉากท่ี 5 พระรามแกศร 
เพลงท่ีบรรเลงดวยวงโยธวาทิต โดยเร่ิมต้ังแตการบรรเลงเพลง พัธวิสัย และใชบรรเลง

เพลงประกอบทุกฉาก จนจบการแสดง การใชวงโยธวาทิตประกอบการแสดงโขนน้ี ประทีป  
สุพรรณโรจน ไดใหขอมูลวา 

 
การใชวงโยธวาทิต มีความแตกตางจากการใชวงดนตรีไทย

ในเร่ืองของ เสียง คนไทยอาจจะไมคอยคุนเทาไรนัก แตในสมัยกอนก็มี
การใชการบรรเลงดวยวงโยธวาทิตต้ังแตสมัยรัชกาลที่ 5 แลว ส่ิงท่ียากใน
การควบคุม วงคือผูบรรเลงตองมีความแมนยําในเร่ืองโนต คนควบคุมหรือ
คอนดัคเตอร ตองคอยใหจังหวะการสวมรองและตองดูจังหวะจากโขนดวย 
การใชดนตรีตะวันตกประกอบการแสดง บางคร้ังสามารถสรางอารมณ
ผูชมไดมาก เพราะดนตรีสากลสามารถสรางไดนามิค หรือความดังเบาได 
อยางชัดเจน อยางเชนตอนออกศึกดนตรีสากลก็จะใช กลองทิมปานี
บรรเลง ทําใหเกิดความต่ืนเตนไดมากเหมือนกัน  
(ประทีป  สุพรรณโรจน, สัมภาษณ, 2 เมษายน 2556) 
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ภาพท่ี 6.2 บรรยากาศการซอมโดยใชวงโยธวาทิตประกอบการแสดงโขน ตอนพรหมมาศ 
ท่ีมา:  ภาพจาก http://topicstock.pantip.com/camera/topicstock/2007/12/O6168520/O6168520 
.html, คนวันท่ี 26 เมษายน 2556 

 
ภาพท่ี 6. 3 การใชวงโยธวาทิต ประกอบการแสดงโขน ตอนพรหมมาศ วันแสดงจริง 
ท่ีมา: http://www.bloggang.com/viewblog.php?id=chaiwat4u&date=01-01-
2008&group=6&gblog=2, คนวันท่ี 26 เมษายน 2556 
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การใชดนตรีประกอบการแสดง ประกอบการแสดงโขน ตอน พรหมมาศ ในการใชวง
ดุริยางคเคร่ืองเปาประกอบการแสดงทั้งสองคร้ัง ใชวงปพาทยจากสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป และใช
ดุริยางคเคร่ืองเปา จากดุริยางคกองทัพ โดยใชการบรรเลงประกอบการแสดงตลอดท้ังเร่ือง
เชนเดียวกับวงปพาทย 
 

6.4.2 บรรเลงเพื่อการฟงและความบันเทิงในการแสดง  
การใชวงดุริยางคเคร่ืองเปาหรือวงแตรวงในบทบาทวงบรรเลงกอนการแสดง มีการใช

วงเพื่อการเรียกความสนใจจากผูชม มีหลักฐานวา มีการนํามาบรรเลงกอนการฉายภาพยนตในบาน
เรา ประมาณป พ.ศ. 2447 นั้น กอนฉายภาพยนตจะมีการบรรเลงแตรวงเพื่อเรียกรองความสนใจจาก
ผูชม  โดยเพลงท่ีบรรเลงในสมัยกอน ใชเพลงสามเพลงคือ เพลงมารชบริพัตร เพลงวอลตซปล้ืมจิต 
และเพลงแบล็คอีเกิ้ลของฝร่ัง (จํานง  รังสิกุล, 2527) 

 
ภาพท่ี 6.4 แสดงถึงการใชวงแตรวงหนาโรงหนัง เพื่อเรียกความสนใจจากผูชม 
ท่ีมา: ภาพจาก http://www.oknation.netbloginsanetheater2009/11/06entry-1, คนวันท่ี 23 เมษายน 
2556 
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กอนมีการฉายภาพยนต จะมีการใชแตรวงบรรเลงหนาโรงหนังกอนฉายเพื่อเรียกผูชม 
โดยใชวงแตรวงขนาดเล็กๆ จากขอมูลของกองดุริยางคทหารอากาศมีดังนี้ 
 

พ.ศ. 2487 กองภาพยนตทหารอากาศไดดําเนินการสรางภาพยนตข้ึนอีก
เร่ืองหน่ึงภายใตการสนับสนุนของรัฐบาล จอมพล ป. พิบูลสงคราม ซ่ึง
มีเนื้อเร่ืองเกี่ยวกับ นักบินท่ีมีการเสียสละ ในการปฏิบัติหนาท่ีเพื่อ
ประเทศชาติ ใชช่ือเร่ืองวา “บินกลางคืน” ภาพยนตเร่ืองนี้ถายทําโดย
ฟลมขนาด 35 มิลลิเมตร ใชระบบเสียงในฟลม แตดวยหตุชวงเวลานั้น
อยูในชวงสงครามโลกคร้ังท่ี 2 ทําใหเกิดการขาดแคลนฟลมภาพยนต 
หาซ้ือไมไดในประเทศ ซํ้ายังไมสามารถนําเขาจากตางประเทศจึงตอง
ระงับการถายทําภาพยนตเร่ืองนี้ลง ทําใหภาพยนตเร่ืองนี้ไมไดฉายออก
แสดงสูสายตาประชาชน สงผลใหวงดนตรีของนักเรียนดนตรีทหาร
อากาศช้ันปท่ี 1 ซ่ึงกองแตรวงทหารอากาศ ไดรับมอบหมาย ใหจัดวง
จุลดุริยางคขนาดเล็ก โดยกองแตรวงทหารอากาศ ไดจัดใหนักเรียน
ดนตรีทหารอากาศช้ันปท่ี 1 เปนผูบรรเลงท้ังหมด โดยจัดเตรียมการ
ฝกซอมเพื่อท่ีจะใชแสดง กอนการจัดฉายภาพยนตเร่ือง บินกลางคืน 
รอบแรกอยูหลายเดือน แตสุดทายการแสดงดนตรีคร้ังนี้ตองเปนอันยุติ
ไป. 
(กองดุริยางคทหารอากาศ , 2552,น. 24) 

 
การใชวงดุริยางคเคร่ืองเปาขนาดเล็ก หรือเรียกวาจุลดุริยางค บรรเลงกอนการแสดง 

โดยในสมัยกอนใชบรรเลงกอนการแสดงภาพยนต แตในยุคหลังจากมีระบบการบันทึกเสียงแลว
กอนแสดงภาพยนตใชการเปดเพลงท่ีบันทึก ซ่ึงสวนมากจะเปนเพลง มารช ตาง ๆ การใชแตรวง
สําหรับเรียกความสนใจในปจจุบัน จึงเปล่ียนรูปแบบไป  
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6.5  บทบาทในสถานะนําขบวนแห  
 

6.5.1 นําขบวนแหในงานพิธีการ 
การใชวงดุริยางคเคร่ืองเปาของ 4 หนวยงานในการประกอบการแห โดยงานท่ีสําคัญ

อีกหนึ่งงานคือเปนการแหนําขบวนสวนสนามในวันกองทัพไทย การใชวงสําหรับนําขบวน สวน
สนามของวงดุริยางคทหารเรือ นาวาเอกภาสกร  สุวรรณพันธ (สัมภาษณ, 2556)ไดใหขอมูลถึง
บทบาทของวงในพิธีสวนสนามในวันกองทัพไทยวา การสวนสนามในวันกองทัพไทย เปนอีก
หนาท่ีหนึ่งของดุริยางคทหารเรือ ในวันดังกลาว หนวยงานทหารท้ัง 3 เหลาทัพ มีหนาท่ีในการ
บรรเลงนําแถวขบวนของแตละเหลาทัพของตัวเอง สวนมากบรรเลงเพลงมารช สําหรับการเดินสวน
สนาม และบรรเลงเพลงเคารพในชวงรับเสด็จและสงเสด็จ 

จากขอมูลของดุริยางคทหารเรือ ไดกําหนดบทบาทของหมวดโยธวาทิตไวดังนี้ 
1. ปฏิบัติภารกิจการบรรเลงตามท่ีไดรับมอบหมาย  
2. ฝกซอมการบรรเลงเพลง 
3. ปรับปรุงประสิทธิภาพในการบรรเลง  

งานท่ีปฏิบัติ ไดแก  
1. บรรเลงในพิธีสวนสนามวันกองทัพไทย  
2. บรรเลงในพิธีจรดพระนังคัลแรกนาขวัญ  
3. บรรเลงงานวันเฉลิมพระชนมพรรษา พระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว 

และสมเด็จพระนางเจาฯพระบรมราชินีนาถ  
4. บรรเลงงานเกษียณอายุขาราชการกองทัพเรือ 
5. บรรเลงงานรับเสด็จ 

เห็นไดวา การกําหนดงานท่ีปฏิบัติของดุริยางคทหารเรือในหมวดโยธวาทิตในงานแรก
คือการบรรเลงในพิธีสวนสนามวันกองทัพไทย นอกจากนั้นเปนงานในพิธีจรดพระนังคัลแรกนา
ขวัญ การบรรเลงวันเฉลิมพระชนมพรรษา บรรเลงรับเสด็จ และงานเกษียญนอายุขาราชการ
กองทัพเรือ 

วันกองทัพไทย กําหนดใหเปนวันท่ีระลึก ในวาระท่ีสมเด็จพระนเรศวรมหาราชทรงทํา
ยุทธหัตถีกับพระมหาอุปราชาของพมา แตเดิมกําหนดเปนวันท่ี 25 มกราคม ของทุกป ตอมาไดมีการ
ชําระประวัติศาสตรไดมีการคํานวณวันใหม พบวาจริงๆ แลวตรงกับวันท่ี 18 มกราคม รัฐบาลจึงได
เปล่ียน วันกองทัพไทย เปนวันท่ี 18 มกราคม ของทุกป 
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กิจกรรมที่ทําในวันกองทัพไทย คือ พิธีกระทําสัตยปฏิญาณตอธงชัยเฉลิมพล หรือท่ี
นิยมเรียกวา "สวนสนามสาบานธง" ซ่ึงเปนพิธีกรรมอันศักดิ์สิทธ์ิสําหรับทหารทุกคน นอกจากนั้น
แลวมีพิธีวางพวงมาลาอนุสาวรียทางทหารเชนอนุสาวรียชัยสมรภูมิ อนุสาวรียทหารอาสา อนุสาวรีย
พิทักษรัฐธรรมนูญ เพื่อเปนการระลึกถึงวีรกรรมและเปนการสักการะดวงวิญญาณนักรบไทย 

 
6.5.2 การแหงานพิธีกรรม 
สวนมากใชวงแตรวงชาวบาน สําหรับการแหในงานตางๆ เชนงานศพ งานบวช งาน

แตงงานหรือแหนําขบวนสําหรับการแหแหนตางๆ มีการใชเพลงเพื่อประกอบ การแห หลากหลาย
ลักษณะ จากงานวิจัยของ จุฑามาส  หิรัญกูล (2554) วิจัยเร่ือง การศึกษาแตรวงชาวบานในจังหวัด
สุพรรณบุรี ไดศึกษาบทบาทและหนาทีของแตรวงพบวามีบทบาทในการบรรเลงในงานมงคลและ
อวมงคลและไดศึกษาบทเพลงท่ีแตรวงใช สําหรับการประโคมและการแหแหน มีการใชเพลงท่ี
หลากหลายดังนี้ 

เพลงท่ีใชขณะเดินแหไดแกเพลงเชอรรีพิ้งค (Cherry Pink) เขมรไลควาย เพลงขางข้ึน
เดือนหงาย คล่ืนกระทบฝง(ตับวิวาหพระสมุทร) เพลงคางคาวกินกลวย เพลงชวนนองแตงงาน เพลง
ตามองตา เพลงปูไกไขหลง เพลงหมาเขว เพลงกลองยาว เพลงหมาเห เพลงลอยกระทง เพลงลาว
เส่ียงเทียน เพลงสามสิบยังแจว เพลงสาวอีสานรอรัก 

นภัสนันท  จุลลเกษตร (2551) ศึกษาบทบาทและหนาท่ีของแตรวงชาวบานท่ีมีผลตอ
สังคมและวัฒนธรรมของประชาชนจังหวัดพระนครศรีอยุธยา พบวาชาวบานในจังหวัดพระนครศรี 
อยุธยา ยังมีการนําแตรเขาไปใชในการประกอบพิธีกรรมตางๆ เชน งานบวช งานแตงงาน งานศพ 
และพิธีกรรมดานความเช่ือ เชนการแกบน นอกจากนี้แลวยังนําแตรวงไปใชในเทศกาลท่ีมีการแห
แหนและนําขบวนตางๆ เชนการแหเทียนพรรษา การเฉลิมฉลองประเพณีลอยกระทง ประเพณี
สงกรานต 

บทเพลงท่ีใชสําหรับการบรรเลงแบงเปน 2 ประเภทไดแก บทเพลงท่ีใชสําหรับ
พิธีกรรม และบทเพลงท่ีใชสําหรับการแหแหน  

สมาน  กันเกตุ (สัมภาษณ, 2556) ใหขอมูลถึงการแหในงานบวช สวนมากใชเพลง
ลูกทุง เพลงสนุกสนานสําหรับการรําวงและเตนหนาขบวนแหนาค อาจจะมีเพลงไทยบางแตเปน
เพลงท่ีมีจังหวะเร็วเชน คล่ืนกระทบฝง เพลงคางคาวกินกลวย  
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ภาพท่ี 6.5 การรําและเตนหนาขบวนแหนาคโดยใชแตรวงประกอบการแห 
ท่ีมา: บันทึกโดย สุรสิทธ์ิ  ศรีสมุทร, วันท่ี 26 เมษายน 2556, จังหวัดราชบุรี 
 

 
ภาพท่ี 6.6 การใชแตรวงชาวบานบรรเลงนําขบวนแห 
ท่ีมา: บันทึกโดย สุรสิทธ์ิ  ศรีสมุทร, วันท่ี 26 เมษายน 2556, จังหวัดราชบุรี 
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ภาพท่ี 6.7 การใชแตรวงบรรเลงนําขบวนแหนาคที่จังหวัดราชบุรี 
ท่ีมา: บันทึกโดย สุรสิทธ์ิ  ศรีสมุทร, วันท่ี 26 เมษายน 2556, จังหวัดราชบุรี 
 

จากงานวิจัยเร่ือง จุฑามาส  หิรัญกูล (2554) ไดศึกษาบทบาทและหนาทีของแตรวง
พบวามีบทบาทในการบรรเลงในงานมงคลและอวมงคล พบวา เพลงท่ีใชในขณะแหจากบานไปวัด 
ไดแก เพลงดาวทอง  เพลงวอลซตุกกะ  เพลงเยอรมันแตกทัพ สวนเพลงท่ีใชขณะเคล่ือนศพเวียน
รอบเมรุ ไดแก เพลงธรณีกรรแสง  เพลงพญาโศก  เพลงมอญรองไห  

สมาน  กันเกตุ (สัมภาษณ, 2556) ใหขอมูลวา การแหในงานศพ ใชแหศพจากบานไป
ทําพิธีท่ี เมรุ สวนมากใชเพลง ธรณีกรรแสง สมัยกอนใชเพลง พญาโศก แตปจจุบัน ชาวบานไมคอย
รูจัก การบรรเลงเพลงจึงตองบรรเลงตามเจาภาพท่ีจางวงแตรวงไปเลน และเลนเพลงท่ีชาวบานท่ัวไป
รูจักดวย 

 
6.5.3 นําขบวนแหในกิจกรรมตางๆ  
การนําวงประกอบการแหหนาขบวน ในกิจกรรมตางๆ สวนมากใชแตรวงชาวบาน

ประกอบการแหนําขบวน เชนการแหเทียนพรรษา การเฉลิมฉลองประเพณีลอยกระทง ประเพณี
สงกรานต จากงานของ นภัสนันท  จุลลเกษตร (2551) ไดศึกษาบทบาทและหนาท่ีของแตรวง
ชาวบานท่ีมีผลตอสังคมและวัฒนธรรมของประชาชนจังหวัดพระนครศรีอยุธยา พบวาชาวบานใน
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จังหวัดพระนครศรีอยุธยา ยังมีการนําแตรเขาไปใชในเทศกาลท่ีมีการแหแหนและนําขบวนตางๆ 
เชนการแหเทียนพรรษา การเฉลิมฉลองประเพณีลอยกระทง ประเพณีสงกรานต 

บทเพลงท่ีใชสําหรับการบรรเลงแบงเปน 2 ประเภทไดแก บทเพลงท่ีใชสําหรับ
พิธีกรรม และบทเพลงท่ีใชสําหรับการแหแหน 

สวนการใชวงโยธวาทิตนําขบวนแห ในงานท่ีไมเปนทางการ เพื่อสรางความครึกคร้ืน 
และสรางความยิ่งใหญ ดังเชน โดยใชประกอบขบวนแห ในการเพ่ือเปดตัวสินคา สรางความยิ่งใหญ 
ฮึกเหิม หรือเรียกความสนใจจากผูคน เพลงท่ีใช สวนมากใชเพลงแหและเพลงมารช เพื่อเรียกความ
สนใจจากผูชมและ สรางความคึกคักและหึกเหิม และสรางความยิ่งใหญใหกับงาน 

นอกจากการนําขบวนแหในงานท่ีเปนทางการเชนงานพิธีตางๆ แลว ยังมีการนําวงโยธ
วาทิต นําขบวนแห ในงานท่ีไมเปนทางการ เพื่อสรางความครึกคร้ืน และสรางความยิ่งใหญดังเชน 
หนวยงานดุริยางคทหารอากาศ มีการนําวงแตรวงหรือวงโยธวาทิตออกบริการประชาชน โดยใช
ประกอบขบวนแหในการเพื่อเปดตัวสินคา พันอากาศเอก นฤพนธ  พิกุลหอม ผูชวยนายวง แผนก
หัสดนตรี กองดุริยางคทหารอากาศ ไดใหขอมูลถึงการรับงานวงโยธวาทิตวา 
 

การรับงานของวงดุริยางค ทางเรารับงานกับออแกนไนซ โดยบริษัทออ
แกนไนซ รับจัดเปดตัวสินคาบางอยางและตองการความย่ิงใหญ ฮึกเหิม 
หรือเรียกความสนใจจากผูคนท่ีผานไปมาในหางสรรพสินคา ทางออ
แกนไนซ ก็จะติดตอมาท่ีเรา วงท่ีเรานําไปใชในงาน โดยเราทําเปนวง
สําหรับนําขบวนเดินพาเหรด ใชวงขนาดเล็ก เพื่อท่ีจะจัดแสดงใน
หางสรรพสินคาได เพลงท่ีใช สวนมากใชเพลงแหและเพลงมารช เพื่อ
เรียกความสนใจจากผูชมและ สรางความคึกคักและหึกเหิม และสราง
ความยิ่งใหญของสินคาท่ีเปดตัว  
(นฤพนธ  พิกุลหอม, สัมภาษณ, 5 เมษายน 2556) 
 
นอกจากวงของดุริยางคทหารอากาศแลว วงดุริยางคทหารบกก็เปนอีกวงหนึ่งท่ีมีการ

บริการชุมชน  โดยใชวงโยธวาทิตในการนําขบวน  ดังปรากฏจาก  เว็บไซต  http://www.rta-
band.com/www.rta-band.com/band.html โดยระบุวงโยธวาทิตนําแถวขบวนไวดังนี้ 
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วงโยธวาทิตนําแถวขบวน (ขนาด 15 - 21 คน) 
ประกอบดวยเคร่ืองดนตรี 
WOODWIND  7 - 10 คน 
BRASS   6 - 8 คน 
PERCUSSION  3 คน 
แนวเพลง  : เพลงพระราชนิพนธ, เพลงมารช, เพลงนําแถวตางๆ และเพลงท่ีไดรับ

ความนิยมท่ัวไป 
ลักษณะของงานและความเหมาะสมในการใชวงดนตรี 

เดินบรรเลงนําแถว 
นําขบวนตางๆ  
นําขบวนพาเหรดตางๆ 

การใชวงดุ ริยางคในการนําขบวนแหกิจกรรมตางๆ  มีการใชวงจากดุริยางค
กองทัพอากาศ ดุริยางคทหารบก วงดุริยางคของสถาบันการศึกษาตางๆ และนอกจากนี้แลวยังมีการ
ใชแตรวงชาวบาน ในการนําขบวนแหกิจกรรมตางๆ เชนการนําแถวเปดตัวสินคา และการนําแถว
ขบวนกิจกรรมท่ัวๆ ไป 
 
 

6.6 บทบาทสรางความบันเทิง  
บทบาทดานสรางความบันเทิง  เปนอีกบทบาทหนึ่ง  ของวงดุริยางค เคร่ืองเปา 

หนวยงานของทหาร โดยเฉพาะดุริยางคทหารบก มีการนําวงประเภทดุริยางคเคร่ืองเปา ออกบริการ 
ไดกําหนดงานบริการท่ัวไปของวงโยธวาทิตสําหรับนั่งบรรเลงและนําแถวขบวนดังขอมูลจาก
เว็บไซต http://www.rta-band.com/www.rta-band.com/band.html ไดกําหนดบทบาทและการบริการ
ชุมชนของวงโยธวาทิต ไวดังนี้ 

วงโยธวาทิตนั่งบรรเลง  
ประกอบดวยเคร่ืองดนตรี 
WOODWIND  15 - 20 คน 
BRASS   10 - 15 คน 
PERCUSSION  4 คน 
แนวเพลง: เพลงพระราชนิพนธ  เพลง OVERTURE  เพลงจากภาพยนตร  เพลงมารช 

เพลงไทยสากล  เพลงไทยเดิม และเพลงท่ีไดรับความนิยมท่ัวไป 
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ลักษณะของงานและความเหมาะสมในการใชวงดนตรี 
งานแสดงคอนเสิรต  
งานเล้ียงกาลาดินเนอร หรืองานเล้ียงรับรองวันชาติตางๆ 
บรรเลงในงานอุปสมบท 
บรรเลงในงานฌาปนกิจศพ 
บรรเลงในโอกาสสําคัญทางพระพุทธศาสนา 

การแสดงของวงโยธวาทิตนอกจากงาน ท่ีพบเห็นจากการนําขบวนตางๆ แลว งาน
แสดงเพ่ือสรางความบันเทิง ยังเปนอีกบทบาทหน่ึงของวงประเภทนี้ โดยเฉพาะการแสดง คอนเสิรต 
งานเล้ียงกาลาดินเนอร หรืองานเล้ียงรับรองในวันชาติตางๆ  
 
 

6.7 บทบาทดานการประกวดแขงขัน 
การประกวดแขงขันเปนอีกบทบาทหนึ่งของวงดุริยางคเคร่ืองเปา ผูท่ีเกี่ยวของและมี

บทบาทดานนี้ไดแก วงจากโรงเรียนตางๆ ท่ีเขารวมการแขงขัน การจัดการแขงขันโดยกรมพลศึกษา  
การประกวด เกิดข้ึนจากการประกวดวงดุริยางคลูกเสือ เร่ิมการประกวดโดย ดร.บุญ

สม  มารติน ไดนํารูปแบบการประกวดวงดุริยางคลูกเสือจากประเทศอังกฤษ โดยจัดคร้ังแรกท่ีสนาม
โรงเรียนสวนกุหลาบวิทยาลัย ในป พ.ศ. 2501 การประกวดในยุคแรกใชช่ือวา “การประกวดวง
ดุริยางคลูกเสือ” ตอมาในป พ.ศ. 2525 ศาสตราจารยนายแพทยบุญสม  มารติน ไดเชิญผูทรงคุณวุฒิ
ทางดานดนตรีจากหลายสถาบันการศึกษา จากทุกเหลาทัพมาประชุมเพื่อหารือและไดเปล่ียนช่ือการ
ประกวดวา “การประกวดวงโยธวาทิต นักเรียน นิสิต นักศึกษา ชิงชนะเลิศแหงประเทศไทย ” 

การดําเนินการประกวดในปจจุบัน (พ.ศ. 2556) ดําเนินการจัดการประกวด โดยกรมพล
ศึกษา การจัดการประกวดดังกลาว มีการจัดทํา ระเบียบกรมพลศึกษา วาดวยการประกวดวงโยธ
วาทิต นักเรียน นิสิต นักศึกษา ชิงถวยพระราชทาน พ.ศ. 2554 โดยมีท้ังหมด 9 หมวดไดแก 

หมวด 1 บทท่ัวไป 
หมวด 2  คณะกรรมการ 
หมวด 3 คุณสมบัติของผูสมัครเขาประกวด 
หมวด 4 การสมัครเขาประกวด 
หมวด 5 รางวัลการประกวด 
หมวด 6 หลักเกณฑการตัดสิน 
หมวด 7 ลําดับการบรรเลงและเพลงท่ีใชบรรเลง 
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หมวด 8 การประทวง 
หมวด 9 การควบคุม 
 
มีรายละเอียดทางดานลําดับการบรรเลงและเพลงท่ีใชในหมวด 7 ในขอ 31 ดังนี้ 
ขอ 31 การบรรเลงเพลงสําหรับการเขาประกวดวงโยธวาทิตประเภท ก ประเภท ข และ

ประเภท ค ใหใชผูบรรเลงชุดเดียวกัน เร่ิมประกวดดวยการนั่งบรรเลง (Concert) จนครบจํานวนวงท่ี
เขาประกวดแลวตอดวยการประกวดบรรเลงดนตรีสนาม (Marching and Display) จนครบจํานวนวง
ท่ีเขาประกวดโดยมีลําดับการบรรเลงและเพลงท่ีใชบรรเลงไดระบุเพลงดังนี้ 

การน่ังบรรเลง ระบุใหใช 3 เพลงไดแก เพลงพระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จพระ
เจาอยูหัว เพลงไทย (Thai Traditional Music) ตามแบบฉบับของเพลงไทยเดิม โดยมีหนาทับเพลง
ไทยประกอบ และเพลงเลือกตามถนัด 

นอกจากนั้นแลวในขอ 32 วงโยธวาทิตนั่งบรรเลง ไดระบุเพลงไว 3 ประเภท
เชนเดียวกันคือ เพลงพระราชนิพนธ ในพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว เพลงไทยรวมสมัย (Thai 
Contemporary Music by Thai Compose) ตามท่ีกรมพลศึกษาประกาศกําหนด และเพลงเลือกตาม
ถนัด จํานวน 1หรือ 2 เพลง (รายละเอียดตามภาคผนวก ง.) 

การประกวดแขงขันเปนบทบาทหนึ่งของวงดุริยางคเคร่ืองเปา โดยวงท่ีมีบทบาทดานนี้
ไดแก วงนักเรียน นิสิต นักศึกษา จากสถาบันการศึกษา รวมท้ังวงนักเรียนดุริยางคของทหาร 3 เหลา
ทัพไดแก  นักเรียนดุ ริยางคกองทัพเรือ  นักเรียนดุ ริยางคกองทัพบก  และนักเรียนดุ ริยางค
กองทัพอากาศ โดยการประกวดไดระบุเพลงตางๆ ท่ีบรรเลงไดแก เพลงพระราชนิพนธ เพลงไทย
เดิม เพลงไทยรวมสมัยและเพลงท่ีเลือกตามถนัด 

 
 

6.8 บทบาทในสถานะวงประกอบพิธีกรรม 
 
6.8.1 หนาท่ีดําเนินบทเพลงในพิธีกรรม 
ในพิธีกรรมของชาวบาน มีการใชดนตรีในการบรรเลงประกอบพิธีกรรม ซ่ึงนอกจาก

จะใชวงปพาทยในการบรรเลงประกอบพิธีกรรมแลว ยังมีการปรับเปล่ียนใชวงดนตรีท่ีใกลชิดกับ
ชาวบานและใชงานไดหลากหลายในการบรรเลง นอกจากจะใชบรรเลงประกอบพิธีกรรมแลว ยังใช
แหนําขบวนตางๆ ซ่ึงบทบาทนี้เองท่ีวงปพาทยยังทําหนาท่ีไมได 
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การนําแตรวงมาบรรเลงประกอบพิธีกรรม สวนมากนักดนตรีนํามาจากแตรวงของ
ทหารทั้งเพลงไทยและเพลงฝร่ัง  เพลงฝร่ังท่ีนิยมมากเชน เพลงฝร่ังเดเฮน (คนไทยเรียก ฝร่ังยีเฮ็ม) 
เพลงคุณหลวง  เพลงไทยท่ีนํามาบรรเลงมากท่ีสุดคือเพลงคล่ืนกระทบฝง ทะเลบา โยสลัม เพลงลาว
พวนเลาะทางหลวง เพลงแขกเชิญเจา (สุธน  โรจนตระกูล, 2555, น. 85) 

งานศพ ท่ีแตรวงรับจางบรรเลงนับวาเปนงานหลักของคณะแตรวงชาวบาน การรับงาน
ของแตรวง เคยไปบรรเลงตางจังหวัดบอยๆ เชน ชุมพร ภูเก็ต นครศรีธรรมราช ระยอง อุทัยธานี การ
รับงานตางๆ จังหวัดดังกลาว เพราะคนท่ีเคยอยูในจังหวัดราชบุรี ไดยายไปทํามาหากินในจังหวัด
ตางๆ เม่ือมีงานจึงมีการจางแตรวงจากวงท่ีเคยไดยินหรือมีช่ือเสียงเพื่อพาไปบรรเลง  

การบรรเลงเพลงของแตรวง จะบรรเลงเพลงไทยเดิมทุกประเภทเชน ชุดโหมโรงเย็น  
เพลงเถา  เพลงเกร็ด เพลงสําเนียงภาษาตางๆ จากงานวิจัยของ นภัสนันท  จุลลเกษตร ไดศึกษา
บทบาทและหนาท่ีของแตรวงชาวบานท่ีมีผลตอสังคมและวัฒนธรรมของประชาชนจังหวัด
พระนครศรีอยุธยา (2551) พบวาชาวบานในจังหวัดพระนครศรีอยุธยา ยังมีการนําแตรเขาไปใชใน
การประกอบพิธีกรรมตาง ๆ เชน งานบวช งานแตงงาน งานศพ และพิธีกรรมดานความเช่ือ เชนการ
แกบน 

เพลง ท่ีใช ในพิ ธีกรรมทางศาสนาในงานมงคล  ไดแก  เพลงสาธุการ  เพลง
พระเจาลอยถาด เพลงกราวใน เพลงโหมโรงคล่ืนกระทบฝง โหมโรงไอยเรศ เพลงไสพระจันทรเถา 
เพลงแขกมอญบางขุนพรหมเถา เพลงแขกบรเทศเถา เพลงแขกขาวเถา เพลงอาถรรพเถา เพลงแขก
มอญเถา เพลงใบคล่ังเถา เพลงพันธุฝร่ังเถา เพลงแขกไทร เพลงทยอยเขมรเถา เพลงทยอยนอก เพลง
ทยอยใน เพลงโสมสองแสงเถา เพลงอาเฮีย เพลงลาวแพน เพลงอาหนู เพลงราตรีประดับดาวเถา 
เพลงเขมรโพธิสัตยเถา เพลงเขมรพวงเถา เพลงเขมรปากทอเถา เพลงแสนคํานึงเถา เพลงเขมรละออ
องคเถา เพลงขอมทรงเคร่ืองเถา 

เพลงท่ีใชบรรแลงประกอบการทําขวัญนาคไดแก เพลงสาธุการ เพลงเสมอ เพลงเชิด 
เพลงรัว เพลงโอด เพลงกราวใน เพลงกราวนอก เพลงเขมรปากทอ เพลงครอบจักรวาล เพลงกลอง
โยน เพลงข้ึนพลับพลา เพลงอาถรรพ เพลงสาลิกาแกว เพลงลาวครวญ เพลงธรณีกรรแสง เพลงโศก
พมา เพลงสรอยสนตัด เพลงกะเรียนทอง เพลงน้ําลอดใตทราย เพลงนางนาค เพลงลาวเส่ียงเทียน 
เพลงแขกบรเทศ เพลงฝร่ังควง เพลงแขกอาหวัง เพลงบังใบ เพลงคาน้ํานม เพลงแหฉิมพลี เพลงสอง
ไม เพลงทยอยญวน 

การบรรเลงเพลงตางๆ ในพิธีกรรม ปจจุบัน มีการใชแตรวงบรรเลงนอยมาก สมาน กัน
เกตุ (สัมภาษณ, 26 เมษายน 2556).ใหขอมูลวา 
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เจาภาพไมคอยจะรูจักเพลงไทย จึงไมคอยไดบรรเลงเพลงไทย อยางเชนใน
พิธีงานบวช เวลาทําขวัญนาค จะมีเพลงนางนาค เพลงสาธุการ เพลง
สําหรับการเวียนเทียน หรือเวลาตอนสอนนาค ก็จะเลนเพลงตามท่ีหมอ
ขวัญนาคเรียก เพลงมา แตบางเจาภาพไมคอยรูจัก ก็จะใหบรรเลงแตเพลง
“คาน้ํานม” ซ่ึงเปนเพลงสมัยใหมแลว อีกอยางหนึ่งท่ีมีคอยใชแตรวง
ประกอบพิธีกรรมเพราะเจาภาพสวนมาก จะจางแตรวงสําหรับแหอยาง
เดียว ขณะท่ีนักดนตรีก็ไมคอยรูจักเพลงหรือเลนเพลงไทยไดนอยลง เวลา
หมอขวัญนาคเรียกเพลงมาก็ไมสามารถเลนไดเชนดียวกัน จึงทําใหแตรวง
ไมคอยไดบรรเลงเพลงไทยเดิม 
(สมาน  กันเกตุ, สัมภาษณ, 26 เมษายน 2556) 

 
จากขอมูลดังกลาวแสดงใหเห็นวาการบรรเลงเพ่ือดําเนินพิธีกรรมยังมีการใชอยู แตบาง

พื้นท่ีไดมีการปรับเปล่ียนบทเพลง ทําใหเพลงท่ีใชในพิธีกรรมลดนอยลงไป 
 

6.8.2 บรรเลงเพื่อการฟงและความบันเทิงในพิธีกรรม 
นอกจากเลนเพลงแหและเพลงพิธีกรรมแลว การเลนเพื่อการฟงในงานเปนอีกบทบาท

หนึ่งของวงแตรวง  ในการรับงานแตละคร้ัง สวนมากจะรับงานอยางนอย 2 วัน เชนถาเปนงานบวช 
วันแรกจะรับแหนาคจากวัดหรือจากบานญาติ แลวแหไปบานงานเพ่ือทําพิธีขวัญนาค หรือกินเล้ียงท่ี
บานงาน เม่ือแตรวงแหนาคมาถึงบานงานแลว ตองคอยอยูทีบานเจาภาพ  

ในสมัยกอน  นักดนตรีตองนอนท่ีบานงาน เวลาประมาณตี 4 หรือตี 5 เม่ือแมครัวลุก
ข้ึนมาทําอาหารเพื่อเล้ียงพระเชา หรือเล้ียงญาติ ๆ ถานักดนตรียังไมต่ืน ก็จะโดนแมครัวเขามาปลุก 
อาจจะกระทุงพื้นบานหรือทําเสียงดังเพื่อปลุกแตรวงใหมาบรรเลงเปนเพื่อนกัน 

 
“สมัยกอนแตรวงตองต่ืนข้ึนมาพรอมกับแมครัวและเลนเพลงเพื่อเปน

เพื่อนแมครัว สวนมากจะบรรเลงเพลง เกร็ด หรือเพลง 2 ช้ันท้ังหลาย” 
(สมาน  กันเกตุ, สัมภาษณ, 26 เมษายน 2556) 
 
แตในปจจุบัน การบรรเลงเพลงเพ่ือฟงในงานพิธีกรรมเร่ิมลดนอยลง เพราะสวนมาก

นักดนตรีจะกลับไปนอนท่ีบาน ตอนเชาก็ใชวิธีการเปดเพลงจากเคร่ืองเสียงท่ีงานเจาภาพอยางเดียว
ทําใหบทบาทของแตรวงในงานพิธีกรรมตางๆ ลดนอยลงไปดวย 
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จุฑามาส  หิรัญกูล (2554) ไดศึกษาบทบาทและหนาทีของแตรวงพบวา ยังมีงานใน
จังหวัดสุพรรณบุรีท่ีใชแตรวงบรรเลง โดยมีบทบาทในการบรรเลงในงานมงคลและอวมงคล 

ในงานมงคลเพลงที่ใชสําหรับการนั่งบรรเลงเพ่ือการฟงและความบันเทิง ไดแกเพลง 
เพลงแขกตอยหมอ(เถา) เตยโขง คล่ืนกระทบฝง (ตับวิวาหพระสมุทร) ตนวรเชษฐ มารชกองทัพบก 
สวนงานอวมงคล เพลงท่ีใชในการนั่งบรรเลงไดแก เพลงหมาแปลง เพลงพญาโศก เพลงมอญขวาง
ดาบ เพลงเยอรมันแตกทัพ 

จากงานวิจัยเร่ือง การศึกษาแตรวงชาวบาน ในจังหวัดสุพรรณบุรี ของ จุฑามาส  หิรัญ
กูล (2554 ) ไดศึกษาบทบาทและหนาทีของแตรวงพบวามีบทบาทในการบรรเลงในงานมงคลและ
อวมงคล งานมงคลทําหนาท่ีในการเดินแหและน่ังบรรเลงเพ่ือการฟง  

ในงานมลคลเพลงท่ีใชนั่งบรรเลงไดแกเพลง เพลงแขกตอยหมอ(เถา) เตยโขง คล่ืน
กระทบฝง (ตับวิวาหพระสมุทร) ตนวรเชษฐ มารชกองทัพบก  

สวนงานอวมงคล แตรวงมีหนาท่ีในการแหและการนั่งบรรเลงเชนเดียวกันท่ีใชในการ
นั่งบรรเลงไดแก เพลงหมาแปลง เพลงพญาโศก เพลงมอญขวางดาบ เพลงเยอรมันแตกทัพ 
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บทท่ี 7 

สรุปผล อภปิรายผล และขอเสนอแนะ 
 
 

การวิจัยเร่ือง  “ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา” มี
วัตถุประสงคเพื่อศึกษาการแปลงเปล่ียนจากเพลงไทยสําหรับใหเคร่ืองดนตรีตะวันตกในวงดุริยางค
เคร่ืองเปาบรรเลง โดยศึกษาประวัติ พัฒนาการ วิธีการเรียบเรียงเพื่อแปลงเปล่ียน และบทบาทของวง
ดุริยางคเคร่ืองเปาในสังคม ผลการศึกษามีความรูท่ีนํามาสรุปผล อภิปรายผลและขอเสนอแนะดังนี้ 
 
 

7.1 สรุปผล 
สรุปผลการวิจัยเร่ือง ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา 

ผูวิจัยไดแบงประเด็นการวิจัย 3 วัตถุประสงคหลัก สามารถสรุปตามวัตถุประสงคดังนี้ 
 
7.1.1 ประวัติ พัฒนาการ การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสูวงดุริยางคเคร่ืองเปา 

7.1.1.1. ประวัติ พัฒนาการของวงดนตรีสากลในประเทศไทย พอสรุปการ
แปลงเปล่ียนเพลงไทยสูวงดุริยางคเคร่ืองเปาไดดังนี้ 

การนําเคร่ืองดนตรีสากลประเภทแตรของฝร่ัง เขามาในประเทศไทยต้ังแต
สมัยกรุงศรีอยุธยา โดยฝร่ังท่ีเขามาคาขายนําข้ึนถวายเปนเคร่ืองบรรณาการกอน โดยใชสําหรับ
บรรเลงขับรองเพลงสวดทางศาสนา ตอมาฝร่ังเขามารับราชการในราชสํานักไทย จึงนําแตรฝร่ังมา
เปา โดยใชเปาพรอมกับเครื่องเปาของไทย คือ สังข และแตรงอน โดยใชเปาคํานับในพิธีกรรมของ
หลวงเวลากษัตริยเสด็จออกมหาสมาคม 

การฝกหัดทางดานดนตรีสากล เร่ิมโดย อิมเปย นายทหารอังกฤษท่ีประจําอยู
ในประเทศอินเดีย ในสมัยรัชกาลท่ี 4 ประมาณป พ.ศ. 2394 เขามาเปนครูทหารเกณฑหัดท่ีวังหลวง 
และโธมัส ยอรช นอกซ เขามาเปนครูฝกหัดทหารท่ีวังหนา นายทหารท้ังสองนายเร่ิมใชแตรวงบรรเลง
เพลงคํานับถวาย โดยยืมเพลง God Save The Queen ของอังกฤษมา เปาถวาย ซ่ึงไทยเรียกวา “เพลง
สรรเสริญพระบารมี (เพลงจอมราชจงเจริญ)” ทหารท่ีทําหนาท่ีบรรเลงเรียกวา “กองแตรวง” 
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มีเรือ อโคนา เขามาในประเทศไทย นักดนตรีประจําเรือสอนใหคนไทยเปา
แตรดวยเพลงเยอรมัน โดยอาศัยวิธีการจําเพลง เพียงเดือนเดียว ทหารไทยสามารถเปาแตรเพลงฝร่ังได
หลายเพลงดวยวิธีการฝกอยางส้ัน ในป พ.ศ. 2411 มิสเตอร แวน ฮูเซน หรือ ครูยูเซน มาเปนครูสอน
ดนตรีประจําวังหลวง ปลายรัชกาลที่ 4 และครูจาค็อบ ไฟท มาเปนครูแตวงประจําวังหนา มีการทําแตร
ตอดเพลงสรรเสริญพระบารมี เพื่อใหแตรหลายช้ินบรรเลง โดยครูยูเซน ในป พ.ศ. 2414 ขุนเจนกระบวน
หัด คุมพลแตรทหารเรือประจําพระท่ีนั่ง ร 5  

กําเนิดกองแตรวงมหาดเล็กในป พ.ศ. 2416 โดยพระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกลาเจาอยูหัวรัชกาลท่ี 5 ใชเปานําเสด็จ และเปาเดินนําหนาทหาร ไมทราบบทเพลงท่ีใช ครูคน
ไทยท่ีเกิดข้ึนไดแก ขุนเจนกระบวนหัด ขุนจัดกระบวนพล หลวงรัดรณยุทธ ขุนรุดรณชัย   

พ.ศ. 2419 มีการจัด ทหารฝกหัดแตรวง ในความควบคุมของพระเจานองยา
เธอ พระองคเจาสุขสวัสดิ์ และตอมาไดเปล่ียนผูบังคับกองแตรวงเปน พระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยา
ดํารงราชานุภาพ  

พ.ศ. 2420 มิเชลล ฟุสโก เปนครูแตรทหารเรือ  
พ.ศ. 2421 พระวาทิตบรเทศ (ชิต) เปนนายแตรวง หรือเรียกวา “แบนด 

มาสเตอร” ภายใตการควบคุมของพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ มีการทําแตรตอดเพลง
สรรเสริญพระบารมีใหม โดยฟุสโก ทําสําหรับการบรรเลงของวงแตรวงทหารเรือ พระวาทิตบรเทศทํา
แตรตอดสําหรับวงแตรวงทหารบก และมิเชลล ฟุสโก ยังทําแตรตอด “ เพลงสรรเสริญพระนารายณ ” ซ่ึง
แปลงทํานองเพลงมาจาก “ เพลงสายสมร” อีกดวย 

การขยายงานดานดนตรี และแตรวงในสมัยรัชกาลท่ี 6 ชวงระหวาง พศ. 
2453 – 2468 ไดเจริญกาวหนาไปอยางมาก ไดเกิดกองแตรวงกรมเสือปาพรานหลวง หรือแตรวง
ลูกเสือ และกรมมาหลวง เม่ือรัชกาลท่ี 6 ข้ึนครองราชยในป พ.ศ.2454 พระองคไดโปรดเกลาฯ 
สถาปนาสมเด็จพระเจานองยาเธอเจาฟาจักรพงศภูวนาถ ข้ึนเปนกรมหลวงพิษณุโลกประชานารถ 
เรียกพระนามวาทูลกระหมอมจักรพงศ 

ทูลกระหมอมจักรพงศ ไดขยายวงดนตรีประเภทเคร่ืองสายฝร่ังหลวง โดย
จาง อัลเบอรโต นัซซารี เขามาสอนเคร่ืองสายฝร่ังแกทหารมา จึงเกิด “วงเคร่ืองสายฝร่ังมารวม” และได
ขยายงานดนตรีจนเกิดวง “ซิมโฟนีของกรุงสยาม” 

ชวง พ.ศ. 2454 – 2458 นัซซารี ไดสรางแตรวงทหารบก ใหมีศักยภาพสูง จน
สามารถใชในงานบรมราภิเศกสมโภชในป พ.ศ. 2454 ในป 2461 กองแตรวงกรมเสือปาพรานหลวงและ
มาหลวง ไดจัดต้ังข้ึนเปนกองแตรวง 2 หนวย  ป 2463 จัดต้ังเปนวง Brass Band โดยใชนักดนตรีท่ีประจํา
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อยูในวงดนตรีฝร่ังหลวง ในชวงรัชกาลท่ี 6 บุคคลท่ีมีสวนสําคัญทางดานดนตรีคือ ทูนกระหมอม
บริพัตร และจางวางท่ัว  พาทยโกศล ไดมีการพัฒนาปรับปรุงแตรวงจนมีความเจริญกาวหนาไปมาก 

7.1.1.2. พัฒนาการ การแพรกระจายวงดุริยางคเคร่ืองเปา 
1. การบันทึกเสียงเพลงแตรวงของทหาร 
หลังจากที่แตรวงทหารเร่ิมมีการพัฒนามากข้ึนตามลําดับ 

ไดมีการเร่ิมบันทึกแผนเสียงในสมัยปลายรัชกาลท่ี 5 เปนการบันทึกเสียงการบรรเลงแตรวงของ
ทหารบก เปนการบันทึกเสียงโดยบริษัทตางประเทศท่ีเดินทางเขามาบันทึกเสียงในประเทศไทย 
รูปแบบและแนวทางการบรรเลงรวมท้ังการประสานเสียงไดถูกแพรกระจายออกไปยังตางจังหวัด
มากข้ึน 

2. การขยายสูชาวบานและการศึกษา  
ป พ.ศ. 2436 ไทยตองเสียดินแดนใหกับฝร่ังเศสและอังกฤษ 

พระบาท สมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว ไดทรงวางแผนตั้งคายทหารบกไวตามจังหวัดท่ีเปนหัว
เมืองใหญท่ัวประเทศ ในแตละคายทหารมีทหารแตรไปประจําอยูทุกคายทหาร  ทหารแตรท่ีอยูใน
คายทหารในตางจังหวัดไดขยายเปนกองแตรในทุกคาย โดยมีครูแตรทหารคนไทยจากกรุงเทพ
ออกไปสอนเปนหัวหนาแตร ทหารท่ีอยูในทองถ่ินไดเรียนดนตรีจากครูและไดขยายออกไปทุกๆ 
ภาค 

การขยายดนตรีตะวันตก สูแตรวงชาวบาน เปนการขยาย
จากดนตรีในคายทหารบกและทหารเรือตาง ๆ ท่ีอยูท่ัวประเทศ นอกจากนั้นแลว ยังมีคายลูกเสือหรือ
กองลูกเสือตาง ๆ ท่ีจัดต้ังในสมัยรัชกาลที่ 6 และมีนักดนตรีประจําอยูในกองลูกเสือนั้นเปนสวน
หนึ่งท่ีทําใหดนตรีขยายไปสูแตรวงชาวบาน การเรียนรูในระดับแรกจากครูท่ีเปนทหารหรือจากคาย
ลูกเสือ เปนการเรียนรูดวยรูปแบบของดนตรีตะวันตก มีการเขียนโนตแบบอยางตะวันตก  เม่ือนํามา
ถายทอดใหกับสมาชิกในวงหรือนําความรูดนตรีไปสอนตอ จึงมีการแปลงจากโนตตะวันตกเปน
รูปแบบของอักษรไทย เพื่อใหจํางาย หรือใชวิธีการถายทอดดวยการจํา เม่ือบรรเลงเพลงดวยการจํา 
นานเขานักดนตรีกลัวลืม จึงมีการจดบันทึกไวเพื่อทวนความทรงจําของตัวเอง ดวยอักษรไทยท่ีเขาใจ
เฉพาะตัวเองและเฉพาะกลุมเทานั้น จึงเกิดการแปลงเปล่ียนทางดานการบันทึกอีกคร้ัง 

3. การขยายเขาระบบการศึกษา 
แตรวงนักเรียน  เกิด ข้ึนคร้ังแรกในโรงเรียนของฝร่ัง

มิชชันนารี ท่ีเขามาเปดสอนในประเทศไทย  ดยมีครูท่ีเปนภราดา (บราเดอร) ท่ีเปนบทหลวง เปน
ครูผูสอน ใหหัดเปาแตรและปตางชนิดดวยการฝกอานโนตไปพรอมกัน โดยเร่ิมสอนในโรงเรียน
เด็กชายกอน ท้ังในกรุงเทพ ฯ และในตางจังหวัด จากน้ันจึงสอนใหนักเรียนสตรีบรรเลงบาง  แตไม
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มากเทากับนักเรียนชาย  ตอมาโรงเรียนรัฐบาลของไทย จึงเร่ิมสอนนักเรียนใหเปาแตร และสรางเปน
แตรวงนักเรียนหรือแตรวงลูกเสือมากข้ึนเปนลําดับ   

7.1.1.3. เหตุแหงการแปลงเปล่ียนขามวัฒนธรรม  
1. การนํานักดนตรีไทยมาฝกหัดแตรทางดานสากล เม่ือวาง

จากการฝกซอม นักกดนตรีไทยท่ีฝกหัดเคร่ืองดนตรีสากล ก็นําเคร่ืองมาเปาเพลงไทยจากการจํา เปนการ
แปลงเปล่ียน ดวยตัวนักดนตรีเอง ยังไมมีรูปแบบของการนําไปใช รูปแบบวง และทํานองเพลง  

2. การสรางเพลงสําหรับแตรตอดเพื่อทําคํานับ เม่ือเปล่ียน
เพลงคํานับ เปนทํานองท่ีสรางข้ึนเอง โดยใชทํานองท่ีแปลงมาจากเพลงไทย เชนเพลงสรรเสริญพระ
บารมี โดยไดทํานองมาจากเพลงบุหลันลอยเล่ือน เพลงสรรเสริญพระนารายณ ซ่ึงไดเคาเพลงมาจากเพลง
สายสมร เร่ิมเปนการแปลงเปล่ียนโดยนําเครื่องดนตรีสากลมาเปาเพลงท่ีมีทํานองแบบไทย มีการพัฒนา
ท่ีเปนรูปแบบมากข้ึน 

3. การพัฒนาเพลงไทยโดยทูนกระหมอมบริพัตร ท่ีกลับมา
จากการเรียนดนตรีในประเทศยุโรป พัฒนาเพลงของไทยใหมีความทัดเทียมกับตางประเทศ โดยการแตง
เพลงไทยมีรูปแบบการประสานเสียงแบบยุโรป และแตงเพลงไทยที่มีรูปแบบเลียนเสียงและทํานองของ
ไทยเดิม พัฒนาระบบและรูปแบบการแปลงเปล่ียนเพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา บุคคลท่ีพัฒนา
รวมกันในยุคนี้คือ จางวางท่ัว พาทยโกศล 

4. ความตองการแสดงศักยภาพของไทยใหคนตางชาติไดรับรู 
โดยการจัดแสดงโขนรามเกียรต์ิ ตอน พรหมาศ ตอนรับชาวตางชาติ โดยการแปลงเปล่ียนทํานองเพลง
ไทยสําหรับประกอบการแสดงโขนใหเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางคเคร่ืองเปาบรรเลง เพื่อมุงหวังให
ชาวตางชาติฟงและมีความเขาใจในดนตรีโดยนําออกแสดงประมาณ ป พ.ศ. 2446 – 2453 

5. ระบบการเรียนรูของชาวบาน การนําดนตรีมาถายทอดดวย
ครูแตรวงชาวบาน ซ่ึงไดรับการเรียนและวิธีการตามแบบอยาง ตะวันตก เม่ือนํามาถายทอดให
ชาวบาน การเรียนรูท่ีตองการความรวดเร็วจึงถูกยนยอลง และดวยเคร่ืองดนตรีท่ีมีราคาแพง 
ชาวบานไมสามารถจัดซ้ือและจัดหาได ทางดนตรีจึงถูกแปลงเปล่ียนใหมีจํานวนทาง เทากับจํานวน
เคร่ืองดนตรีท่ีจัดหาได ขณะท่ีการเรียนรูดวยวิธีการปฏิบัติ และการจําโนต นานเขา เพลงตาง ๆ ท่ี
ถายทอดมาทําใหลืมเลือน จึงมีวิธีการจดบันทึก รูปแบบและวิธีการของชาวบานทําใหการแปลง
เปล่ียนเกิดข้ึน โดยการแปลงเปล่ียนในคร้ังนี้มีการแปลงเปล่ียนใน 2 เร่ืองท่ีสําคัญคือ  

1) การแปลงระบบโนตเพื่อใหนักดนตรีชาวบานใหจํางาย
และรวดเร็วข้ึน โดยการแปลงเปนโนตไทย เขียนสําหรับการเรียนการสอนของชาวบานและการจด
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เพื่อใหนักดนตรีท่ีเรียนไดทบทวนทํานองเพลงและการแปลงโดยนักดนตรีเองเพื่อการจดและจํา 
สําหรับการทบทวน 

2) แปลงทางหรือทํานองของเครื่องดนตรี เพื่อใหเขากับ
แตรวงชาวบานท่ีมีเคร่ืองดนตรีอยางจํากัด บางเครื่องดนตรีท่ีมีราคาสูงชาวบานไมสามารถหาซ้ือมา
ใชได การแปลงทาง ดังกลาวเพื่อใหเขากับจํานวนเคร่ืองแตรวงของชาวบาน  

 
7.1.2 การเรียบเรียงเพลงไทยเพื่อแปลงเปล่ียนเพลงเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา 

7.1.2.1 การจัดกลุมเคร่ืองดนตรี 
การจัดกลุมเคร่ืองดนตรีสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา  ผูเรียบเรียงเพลง

ตองเลือกกลุมเคร่ืองดนตรีใหครอบคลุมท้ังหมด ส่ิงท่ีตองคํานึงถึงการจัดกลุมเครื่องคือ 1) ทํานอง  
2) ลํานํา 3) จังหวะ มีการจัดตามกลุมเสียงของเคร่ืองดนตรีตะวันตก กลุมเสียงสูง กลุมเสียงกลาง
กลุมเสียงตํ่า นอกจากนั้นยังจัดเปนกลุมตามประเภทเคร่ืองดนตรีคือ  กลุมเคร่ืองลมไมและกลุม
เคร่ืองลมทองเหลือง  

7.1.2.2 เคร่ืองหมายกุญแจเสียงและทางเพลง 
1)  เคร่ืองหมายกุญแจเสียง 
การต้ังบันไดเสียงสําหรับบรรเลงหนึ่งบันไดเสียง สามารถบรรเลงทาง

เพลงได 3 บันไดเสียง สวนมากต้ังบันไดเสียง ���, F และ ��  มีหลักการตั้งบันไดเสียงใหเทียบเคียง
สําเนียงคลายดนตรีไทย โดยดูจากโนตหลักของเพลง ในบทเพลงที่วิเคราะหพบวาใชเคร่ืองหมาย
กุญแจเสียง �� มากท่ีสุด รองมาใชเคร่ืองหมายกุญแจเสียง  F 

2)  ทางเพลง 
การนําเพลงไทยมาเรียบเรียงสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีการดําเนิน

ทํานองดวยทางเพลง (Mode) ท่ีแตกตางกัน สวนมากมีการใช ทางเพลงแบบ ไอโอเนียน (Ionian 
Mode) มากท่ีสุด รองลงมาเปนทางเพลงแบบดอเรียน (Dorian Mode) และทางเพลงเอโอเลียน 
(Aeolian Mode) เทากัน สวนทางเพลงแบบมิกโซลิเดียน (Mixolydian Mode) มีใชนอยสุด 

บันไดเสียงท่ีใช พบวามีการใชเสียง 7 เสียงหลักในบันไดเสียง แบบไดอะ
ทอนิก (Diatonic Scale) มากท่ีสุด รองลงมามีการใชเสียง 6 เสียงหลักแบบ เฮกซะทอนิก (Hexatonic 
Scale) การใชเสียง 5 เสียงแบบ เพนทาทอนิก (Pentatonic Scale) นอยสุด 

การใชเคร่ืองหมายกุญแจเสียง สวนมากใชเคร่ืองหมาย �� มากท่ีสุด 
นอกจากนั้นยังใช เคร่ืองหมายกุญแจเสียง F และ �� ไดโดยดูความสัมพันธระหวางโนตหลักในบท
เพลง 
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7.1.2.3 การแปลงเปล่ียนทางของเคร่ืองดนตรี 
การนําทํานองเพลงไทย มาเรียบเรียงและแปลงเปล่ียนเพ่ือใหวงดุริยางค

เคร่ืองเปาบรรเลง ไมไดนําทํานองเพลงไทยมาแลวเปลี่ยนไปทางสากลเลย มีการแปลงทํานอง ใช
วิธีการสรางทํานองใหมแตใหมีลักษณะของทํานองคลายกับทางของดนตรีไทย 

ทางฆองวงใหญ ซ่ึงดําเนินทํานองหลักของเพลงไทย ใชเคร่ืองดนตรีในวง
ดุริยางคเคร่ืองเปาดําเนินทํานอง ในกลุม เคร่ืองลมทองเหลืองเสียงตํ่า สวนมากใช ไดแก ยูโฟเนียม 
บาริโทน ทรอมโบน เบส ในการบรรเลง ในกลุมเคร่ืองลมสวนมากใช อัลโตแซ็กโซโฟน  เทนเนอร
แซ็กโซโฟน และบาสซูนในการบรรเลง 

ทางระนาดเอก ซ่ึงดําเนินทํานองทางเก็บของเพลงไทยใชเคร่ืองดนตรีใน
วงดุริยางคเคร่ืองเปาดําเนินทํานองโดยสวนมากใชเคร่ืองลมไมในกลุมเสียงสูงไดแก ปกโกโลหรือ
ฟลูต อีแฟลตคลาริเน็ตโอโบและบีแฟลตคลาริเน็ต ดําเนินทํานองคลาย “ทางระนาดเอก” 

ทางระนาดทุม สวนมากใช  เอฟฮอรน อีแฟลตฮอรน และบาสซูนในการ
ดําเนินทํานอง 

ทางฆองวงเล็ก สวนมากใช คอรเน็ตในการดําเนินทํานอง 
7.1.2.4 การเรียบเรียงทํานองเพลง แบงตามกลุมเสียงดังนี้ 
1)  การเรียบเรียงทํานองกลุมเสียง “ทางฆองวงใหญ” 
ยังคงยึดแนวทํานองของฆองวงใหญหรือ “ทางฆองวงใหญ” ซ่ึงเปน

ทํานองหลักของเพลงไทย ทํานองเพลง ท่ีเลียนแบบ “ทางฆองวงใหญ” ใชเคร่ืองดนตรี ท่ีสราง
ทํานองดังกลาว ไดแก ยูโฟเนียม บาริโทน ทรอมโบน และเบส การใชทํานองเลียนแบบ ทางฆองวง
ใหญ โดยใชทํานองหลักของเพลงและใชการสะบัดเชนเดียวกับการตีฆองวงใหญ มีวิธีการเรียบเรียง
ดังนี้คือ  1) การตัดทอนทํานองบรรเลง โดยตัดโนตท่ีบรรเลงดวยเสียงท่ีเร็วออก บรรเลงรับใน
จังหวะตก  2) การปรับยุบจังหวะของทํานอง (Reduction) ใหเคร่ืองดนตรีบรรเลงในเสียงเดียว มีการ
ปรับยุบโนตลงโดยใหบรรเลงในเสียงเดียวโดยยืดจังหวะใหยาวข้ึน  3) การใชเทคนิคหรือ
เคร่ืองหมายการออกเสียงกํากับ (Articulation) เปนการผสมผสานระหวางการปรับยุบจังหวะของ
ทํานองลงแลวใสเคร่ืองหมายการออกเสียงกํากับ  4) ใชการกระโดดเสียง  5) การเพิ่มทํานองโดยการ
เพิ่มเสียงหรือตัวโนตใหมากข้ึนจากทํานองเดิม  

2)  การเรียบเรียงทํานองกลุมเสียง “ทางระนาดเอก” 
กลุมเสียงท่ีดําเนินทํานอง “ ทางระนาดเอก” ใชเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางค

เคร่ืองเปา ท่ีสรางทํานองดังกลาว ไดแก ปกโกโล ฟลูต โอโบและคลาริเน็ต การใชทํานองเลียนแบบ
ทางระนาดเอก ใชการบรรเลงดวยโนตถ่ีๆ เชนเดียวกับทางเก็บของระนาด การเคล่ือนท่ีของทํานอง
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หลายรูปแบบดังนี้ 1) การเคล่ือนท่ีโดยการซํ้าเสียง 2) การเคล่ือนท่ีเปนลําดับข้ัน เปนการเคล่ือน
ทํานองข้ึนหรือลงโดยบรรเลงเสียงของโนตเปนลําดับข้ัน 3) การเคล่ือนท่ีแบบกระโดดขามข้ัน โดย
การกระโดดเสียงข้ึนหรือลง การเคล่ือนท่ีดังกลาวพบวามีการกระโดดข้ึนและลงเปนคู 5  4) การเค
ล่ีอนที่แบบสลับฟนปลา เปนการเคล่ือนข้ึนและลงสลับกันไป การเคล่ือนทํานองดังกลาว เปนการ
เคล่ือนท่ีข้ึน แลวลง ข้ึนอยูท่ีทิศทางของทํานองวามีทิศทางการเคล่ือนท่ีข้ึนหรือลง และ 5) การ
ผสมผสานทุกรูปแบบ เปนการนําเทคนิคหลายรูปแบบมาผสมผสานกันเชนการดําเนินทํานองแบบ
ลําดบัข้ัน มีการซํ้าเสียง หรือการเคล่ือนทํานองแบบสลับฟนปลาแลวมีการซํ้าเสียง  

3) การเรียบเรียงทํานองกลุมเสียง “ทางระนาดทุม” 
ทํานองเพลงท่ีเลียน “ทางระนาดทุม” ใชเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางคเคร่ืองเปา

ท่ีสรางทํานองดังกลาว ไดแก บาสซูน เอฟฮอรน และบางคร้ังมีเคร่ืองเทนเนอรแซ็กโซโฟนและอัล
โตแซ็กโซโฟน  เขามาบรรเลงในทํานองดังกลาวสลับกันไป มีวิธีการดังนี้ 1)  การดําเนินทํานองยึด “ทาง
ฆองวงใหญ” เปนหลัก 2)  มีทํานองท่ีซํ้า “ทางฆองวงใหญ” บางชวง 3)  มีการตัดโนตของ ของทางฆอง
วงใหญ หรือยูโฟเนียม และ 4)  ใชโนตท่ีมีการกระโดด เปนคู 8 หรือมากกวาคู 8 

4) การเรียบเรียงทํานองกลุมเสียง “ทางฆองวงเล็ก” 
เคร่ืองดนตรีท่ีดําเนินทํานองเลียน “ทางฆองวงเล็ก” ไดแก คอรเน็ต 

ลักษณะการเคล่ือนท่ีแนวทํานอง เปนลักษณะเดียวกับทางเก็บของ คลาริเน็ต แตมีการใชเทคนิคเสียง
ท่ีเร็วกวาบางชวง เชนเดียวกับการ สะบัดเสียงของ ฆองวงเล็ก มีโนตและการเดินโนตซํ้าทางเดียว 
กับคลาริเน็ตบางชวง มีการตัดโนตหรือลดโนตลง แตยังคงยึดลูกตกของ คลาริเน็ตอยู และมีการใช
การสะบัดเสียง เพิ่มจากทํานองปกติ  

7.1.2.5. การประสานเสียง  
สรุปการประสานเสียงจากงานวิจัย พบวา การประสานเสียงในเพลงท่ี

เรียบเรียบไมพบวามีการประสานเสียงแบบคอรด การประสานเสียงในทํานองแตกตางกัน โดยเคร่ือง
ดนตรีตางชนิดกัน เปนการประสาน ในแนวทํานองโดยยึดเสียงท่ีตกเปนหลัก ขณะท่ีทํานองอ่ืนๆ 
เคล่ือนไหวไปอยางอิสระโดยมีเสียงตกรวมกัน เปนการประสานแบบ วิวิธศัพท การประสานเสียง
ในทํานองเดียวกัน โดยเคร่ืองดนตรีตางกัน เปนการประสานโดยข้ันคูเสียงสวนมากประสานดวยการ
บรรเลงข้ันคู 3 คู 6 คู 4 และคู 5 การประสานในทํานองเดียวกันโดยเคร่ืองดนตรีเดียวกัน มีการ
ประสานระหวางบีแฟลตคลาริเน็ตสองทํานอง สวนมากบรรเลงเสียงเดียวกันและประสานเปนคู 8 
การประสานเสียงระหวาง คอรเน็ต สองทํานอง จัดแนวบรรเลงโดยประสานคู 8 และการประสาน
เสียงระหวางเอฟฮอรนสองทํานอง สวนมากประสานเปนคู 3 คู 6 คู 5 คู 4และคู 8 
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7.1.2.6 เทคนิคการบรรเลง 
การใชเทคนิคการบรรเลงของเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีการ 

ใชเทคนิคการบรรเลง 2 เทคนิคหลักไดแก เทคนิคการบรรเลงเฉพาะเคร่ืองดนตรีและ เทคนิคการ 
บรรเลงทํานองเพลง 

1. เทคนิคการบรรเลงเฉพาะเคร่ืองดนตรี เปนการใชเทคนิค
การบรรเลงท่ีแสดงออกเฉพาะเคร่ืองดนตรีโดยใชเทคนิค 3 อยางคือ เทคนิคการกรอ เทคนิคการ
บรรเลงทางเก็บและเทคนิคการสะบัด 

2. เทคนิคการบรรเลงทํานองเพลง มีการใชดังนี้ 
2.1 เทคนิคการเหล่ือม การเฉ่ียว มี 2 รูปแบบ

คือ 
1) การเหล่ือมดวยทํานองท่ีตางกันพบในเพลง

พัดชาสามช้ันโดยบรรเลงนําดวยกลุมเคร่ืองลมไมและบรรเลงตามดวยกลุมเคร่ืองลมทองเหลือ  
2) การเหล่ือมดวยทํานองเดียวกันพบในเพลง

พัดชาสามช้ัน บรรเลงนําดวยกลุมเครื่องลมไมและบรรเลงตามดวยกลุมเคร่ืองลมทองเหลือง 
นอกจากนั้นยังมี เทคนิคการตอ เทคนิคการขัด ซ่ึงเปนเทคนิคทางดนตรีไทยเขามาใชดวย 

2.2  เทคนิคการตอ พบในเพลงเขมรเอวบาง
เถาสามช้ัน ทอน 3 และทอน 4 และเขมรเอวบางเถาสองช้ัน ทอน 3และทอน 4 เชนเดียวกัน โดยกลุม
เคร่ืองดนตรีท่ีบรรเลงนําดวยกลุมเคร่ืองลมไมเสียงสูงและการบรรเลงตอ ดวยกลุมเคร่ืองลมไมเสียง
กลาง เสียงตํ่า และกลุมเคร่ืองลมทองเหลือง 

2.3  เทคนิคการขัด พบในเพลงเขมรเอวบาง
เถาสามช้ัน และสองช้ัน ในทอน 3 ทอน 4 โดยกลุมท่ีบรรเลงนําดวยกลุมเครื่องลมไมเสียงสูง กลุม
บรรเลงทํานองขัด ดวยเคร่ืองลมไมเสียงกลาง ตํ่า และกลุมเคร่ืองลมทองเหลือง 

 
7.1.3 บทบาทวงดุริยางคเคร่ืองเปา 
จากงานวิจัย พอสรุปบทบาทของวงดุริยางคเคร่ืองเปาโดยแยกตามบทบาทและหนาท่ี

ของวงไดดังนี้  
7.1.3.1. บทบาทในสถานะวงประกอบงานพระราชพิธี เพื่อแสดงความ

เคารพ  
บทบาทดังกลาว วงท่ีใชประกอบพระราชพิธี เปนวงจากกองดุริยางค

ทหารบก กองดุริยางคทหารเรือ กองดุริยางคทหารอากาศ กองดุริยางคตํารวจ และฝายดุริยางคท่ีอยู
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ในสถานศึกษา ตาง ๆ เชนวงที่ประจําตามโรงเรียน มหาวิทยาลัย มีหนาท่ีในการบรรเลงเพลงเคารพ 
ตามขอบังคับทหารวาดวยการเคารพ กําหนดเพลงเคารพดวยแตรวง ไว 5 เพลงไดแก 1) เพลง
สรรเสริญพระบารมี 2) เพลงชาติ 3) เพลงมหาชัย 4) เพลงมหาฤกษ 5) เพลงมารชธงชัยเฉลิมพล การ
ใชวงประกอบพระราชพิธีตางๆ เชน พระราชพิธีพืชมงคลจรดพระนางคัลแรกนาขวัญ พระราชพิธี
ทรงบําเพ็ญพระราชกุศลถวายผาพระกฐิน พระราชพิธีทรงบําเพ็ญพระราชกุศลวันปยมหาราช  

วงดนตรีท่ีมีบทบาทในการประกอบพระราชพิธี นี้คือวงของ 4 เหลาทัพ
ไดแก วงดุริยางคกองทัพบก วงดุริยางคทหารเรือ วงดุริยางคทหารอากาศ และวงดุริยางคตํารวจ เปน
วงประกอบพระราชพิธีมีหนาท่ีบรรเลงเพลงเคารพ โดยมีการกําหนดหนาท่ีและบทเพลงสําหรับการ
บรรเลงเพลงเคารพไวอยางชัดเจน 

7.1.3.2. บทบาทในสถานะวงประกอบงานรัฐพิธี หนาท่ี เพื่อบรรเลงเพลง
ความเคารพ 

การใชวงดุริยางคเคร่ืองเปาประกอบงานรัฐพิธี มีหนาท่ีเชนเดียวกับงาน
ราชพิธี คือเพื่อบรรเลงเพลงเคารพ งานรัฐพิธีท่ีใชวงดุริยางคเคร่ืองเปา รัฐพิธีถวายราชสักการะ
สมเด็จพระนเรศวรมหาราช รัฐพิธีวันท่ีระลึกพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว พระมหาเจษฏา
ราชเจา รัฐพิธีถวายพระบรมราชานุสรณพระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกลาเจาอยูหัวในอภิลักขิตสมัย 
คลายวันสวรรคต รัฐพิธีถวายบังคมพระบรมราชานุสรณพระบาทสมเด็จพระปกเกลาเจาอยูหัวและ
พระราชพิธี ฉลองวันพระราชทานรัฐธรรมนูณ แหงราชอาณาจักรไทย ในวันท่ี 10 ธันวาคม รัฐพิธี
วันสมเด็จพระเจาตากสินมหาราช พิธีเปดประชุมรัฐสภา การใชวงดุริยางคเคร่ืองเปาในการประ กอบ
รัฐพิธีตาง ๆ สวนมากเปนวงจากหนวยงานของทหารและตํารวจ นอกจากนี้แลวในตาง ๆ จังหวัดท่ีมี
งานรัฐพิธี มีการใชวงดุริยางคจาก สถานศึกษา มีหนาท่ีหลักคือบรรเลงเพลงเคารพ เชนเดียวกับงาน
พระราชพิธีในสวนกลาง 

7.1.3.3. บทบาทดานการอนุรักษ 
บทบาทท่ีเดนชัดไดแก การชําระโนตและบันทึกเพลงพระนิพนธ ของ

ทูนกระหมอมบริพัตร สําหรับใชในงานฉลองพระชันษา 100 ป และงานฉลอง 100 ป จางวางท่ัว 
พาทยโกศล ซ่ึงจัดข้ึนท่ีโรงละครแหงชาติ มีการบันทึกเสียงเพลงโยธวาทิตและการแสดงโขน โดย
ใชแตรวงในการบรรเลง ในป พ.ศ. 2523 สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ทรง
พระกรุณาโปรดเกลาฯ ใหหนวยงาน กองทัพเรือ กองทัพอากาศ กองทัพบก และกรมตํารวจ โดยมี
คุณหญิงไพฑูรย  กิติตวรรณเปนหัวหนา 

ในปพ.ศ. 2544 นําบทเพลงท่ีบันทึกเสียงดังกลาวไดนํากลับมาเปน
ตนฉบับจัดทําซีดีเพลงพระนิพนธชุดเทิดพระเกียรติ 120 ป ทูนกระหมอมบริพัตรฯ พระอาจารยแหง
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ดนตรีไทยและพระบิดาแหงเพลงไทยสากลเพ่ือถวายพระเกียรติยศในโอกาสครบรอบ 120 ป วงโยธ
วาทิตไดทําหนาท่ีการบรรเลงบันทึกเสียงเพื่อการอนุรักษเพลงไทยทําใหทํานองของเพลงไทยผาน
เคร่ืองดนตรีในวงดุริยางคไดแผยแพรออกไปและเก็บรักษาจนถึงปจจุบัน 

7.1.3.4. บทบาทในสถานะประกอบการแสดง โดยแบงเปนบทบาทได
ดังนี้ 

1)  หนาท่ีดําเนินการแสดง  
วงโยธวาทิตหรือวงดุริยางคเคร่ืองเปาประกอบการแสดง โขนรามเกียรต์ิ 

ชุด พรหมาศ  โดยดนตรี สมเด็จเจาบรมวงศเธอ เจาฟาสุขุมพันธุ กรมพระนครสวรรค วรพินิต ทรง
พระนิพนธรวมกับจางวางทั่ว  พาทยโกศล การใชดนตรีจากวงโยธวาทิต ชวยเสริมใหฉากรบมีพลัง
มากยิ่งข้ึนและเปนนวัตกรรมใหมท่ีนาสนใจ การใชวงดุริยางคเคร่ืองเปาบรรเลงเพลงประกอบ การ
แสดงโขนเฉลิมพระเกียรติเร่ือง “รามเกียรต์ิ ตอนพรหมมาศ ” ป พ.ศ 2550 ณ ศูนยวัฒนธรรมแหง
ประเทศไทย เนื่องในโอกาสมหามงคลพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว ทรงเจริญพระชนมพรรษา 80 
พรรษา และสมเด็จพระนางเจา ฯ พระบรมราชินีนาถ ทรงเจริญพระชนมพรรษา 75 พรรษา หลังจาก
นั้นในป พ.ศ. 2552 ไดมีการจัดโขนเฉลิมพระเกียรต์ิ ตอนพรหมมาศ อีกคร้ังจัดโดยมูลนิธีสงเสริม
ศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจาสิริกิต์ิ พระบรมราชินีนาถ มีรอบท่ีใชวงปพาทยบรรเลงและรอบท่ีใช 
วงโยธวาทิตจากดุริยางคกองทัพบกบรรเลง  

2) บรรเลงเพ่ือการฟงและความบันเทิงในการแสดง 
ใชวงดุริยางคเคร่ืองเปาหรือวงแตรวง บรรเลงกอนการแสดง เพื่อสราง

ความบันเทิงและเรียกความสนใจจากผูชม มีการนํามาบรรเลงกอนการฉายภาพยนต ประมาณป พ.ศ. 
2447 นั้น ในยุคหลังจากมีระบบการบันทึกเสียงแลวกอนแสดงภาพยนตใชการเปดเพลงท่ีบันทึก ซ่ึง
สวนมากจะเปนเพลงมารช ตาง ๆ การใชแตรวงสําหรับเรียกความสนใจในปจจุบัน จึงเปล่ียน
รูปแบบไป 

7.1.3.5. บทบาทในสถานะวงนําขบวนแห บทบาทดังกลาวแบงหนาท่ี
ไดดังนี้ 

1) นําขบวนแหในงานพิธีการ มีการใชวงดุริยางคเคร่ืองเปาของ 4 
หนวยงานแหนําขบวนสวนสนามในวันกองทัพไทย ซ่ึงเปนการสวนสนามของ 4 เหลาทัพ นําขบวน
ในพิธีกระทําสัตยปฏิญาณตอธงชัยเฉลิมพล พิธีวางพวงมาลาอนุสาวรียทางทหาร  

2) การแหงานพิธีกรรม สวนมากใช แตรวงชาวบาน สําหรับการประโคม
และการแหในงานตาง ๆ เชนงานศพ งานบวช งานแตงงานหรือแหนําขบวนสําหรับการแหแหนตาง 
ๆ มีการใชเพลงเพ่ือประกอบ การแห หลากหลายลักษณะ ท้ังงานมงคลและอวมงคล 
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3) นําขบวนแหในกิจกรรมตางๆ สวนมากใชแตรวงชาวบาน และวง
ดุริยางคเคร่ืองเปาจากสถานศึกษา ประกอบการแห นําขบวนตาง ๆ เชนการแหเทียนพรรษา การ
เฉลิมฉลองประเพณีลอยกระทง ประเพณีสงกรานต บทเพลงท่ีใชสําหรับการบรรเลงแบงเปน 2 
ประเภทไดแก บทเพลงท่ีใชสําหรับพิธีกรรม และบทเพลงท่ีใชสําหรับการแหแหน เพื่อสรางความ
ครึกคร้ืน และสรางความยิ่งใหญ ดังเชน โดยใชประกอบขบวนแห ในการเพื่อเปดตัวสินคา สราง
ความยิ่งใหญ ฮึกเหิม หรือเรียกความสนใจจากผูคน เพลงท่ีใช สวนมากใชเพลงแหและเพลงมารช 
เพื่อเรียกความสนใจจากผูชมและ สรางความคึกคักและหึกเหิม และสรางความยิ่งใหญใหกับงาน 

7.1.3.6.  บทบาทสรางความบันเทิง  
มีการใชวง ดุริยางคเคร่ืองเปา นั่งบรรเลง เพื่อสรางความบันเทิง การ

แสดง คอนเสิรต งานเล้ียงกาลาดินเนอร หรืองานเล้ียงรับรองในวันชาติตาง ๆ  
7.1.3.7.  บทบาทดานการประกวดแขงขัน 
วงท่ีมีบทบาทดานนี้ไดแก วงจากโรงเรียนตาง ๆ ท่ีเขารวมการประกวด

แขงขัน รวมท้ังโรงเรียนดุริยางคทหารดวย ซ่ึงจัดโดยกรมพลศึกษาในช่ือ “การประกวดวงโยธวาทิต 
นักเรียน นิสิต นักศึกษา ชิงชนะเลิศแหงประเทศไทย” มีการระบุบทเพลงท่ีใชในการบรรเลง
ประกอบดวย เพลงพระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว เพลงไทย (Thai Traditional 
Music) ตามแบบฉบับของเพลงไทยเดิม โดยมีหนาทับเพลงไทยประกอบ เพลงไทยรวมสมัย (Thai 
Contemporary Music by Thai Compose) ตามท่ีกรมพลศึกษาประกาศกําหนด และเพลงเลือกตาม
ถนัด 

7.1.3.8. บทบาทในสถานะวงประกอบพิธีกรรม 
1) หนาท่ีดําเนินบทเพลงในพิธีกรรม 
สวนมากนําแตรวงมาบรรเลงประกอบพิธีกรรม นักดนตรีนําเพลงมาจาก

แตรวงของทหารทั้งเพลงไทยและเพลงฝร่ัง เพลงไทยท่ีนํามาบรรเลงมากท่ีสุดคือเพลงคล่ืนกระทบ
ฝง ทะเลบา โยสลัม เพลงลาวพวนเลาะทางหลวง เพลงแขกเชิญเจา การบรรเลงเพลงของแตรวง 
ดําเนินบทเพลงในพิธีกรรม จะบรรเลงเพลงไทยเดิมทุกประเภทเชน ชุดโหมโรงเย็น เพลงเถา เพลง
เกร็ด เพลงสําเนียงภาษาตางๆ มีเพลงท่ีใชในพิธีกรรมทางศาสนาในงานมงคล และงานอวมลคล  

2) บรรเลงเพ่ือการฟงและความบันเทิงในพิธีกรรม 
การเลนเพื่อการฟงในงานสวนมากใช แตรวง ชาวบาน เพลงท่ีใชสําหรับ

การนั่งบรรเลงเพ่ือการฟงและความบันเทิง มีบทเพลงเฉพาะงานท่ีเปนมงคลและงานอวมงคล 
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7.2 อภิปรายผล 
จากงานวิจัยเร่ือง “ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา” 

ผูวิจัยไดขอคนพบที่นําไปสูการอภิปรายผลดังนี้ 
 
7.2.1 แนวคิดการแปลงเปล่ียนเพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา 

 การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีวิธีการและกระบวนการแปลง
เปล่ียน เชนเดียวกับการเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรม ตามแนวคิดของโครเบอร (Kroeber) ท่ีปรากฏ
ในงานเขียนขอ ผจงจิตต  อธิคมนันทะ (2543:น. 22-24) ซ่ึงไดอธิบายกระบวนการเปล่ียนแปลงมี 5 
กระบวนการคือ (1.) การขอยืม(Borrow) จากวัฒนธรรมอ่ืน เปนการรับเอาแนวคิด วิธีการ วัตถุ เอา
มาใชในสังคมโดยปรับใหเหมาะสมกับสังคมตนเอง (2.) การคนพบ (Discovery) จากเง่ือนไขของ
ความรู นําไปสูการเปล่ียนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรม (3.) การประดิษฐ (Invention) เปนการนํา
เทคนิควิธีการที่มีอยูแลวในวัฒนธรรมนํามาสรางและปรับปรุงและเปล่ียนแปลงดานวัฒนธรรม การ
ประดิษฐคิดคนทางวัฒนธรรมเปนปจจัยท่ีทําใหวัฒนธรรมเกิดการเปล่ียนแปลง แตการเปล่ียนแปลง
ท่ีไมสัมพันธกันอาจทําใหเกิดความลาทางวัฒนธรรม (Cultural lage) (4.) นวกรรมหรือการคิด
ประดิษฐส่ิงใหมๆ (Innovation) เปนการคิด หรือพฤติกรรม ท่ีเปนของใหม (5.) การกระจาย 
(Diffusion) การท่ีวัฒนธรรมจากสังคมหนึ่งไปสูอีกสังคมหนึ่ง การเปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรม
สวนมากมาจากการกระจายเผยแพรวัฒนธรรมเม่ือสังคมมีการติดตอส่ือสารกัน 
 การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีลักษณะท่ีเหมือนกันดังนี้  

1) การแพรกระจายของดนตรีตะวันตกท่ีเขามาในประเทศไทย มีการฝกหัดโดย รอย
เอกอิมเปย (Implay) และรอยเอกโธมัส ยอรช นอกซ (Thomas Knox) เปนทหารนอกราชการกองทัพ
อังกฤษ นอกจากน้ันแลวรูปแบบของดนตรีและวิธีการบรรเลงและการใชเพลง ตาง ๆ มากับเรือรบ
ของตางชาติท่ีเขามาในประเทศไทย ซ่ึงเปนกระบวนการกระจายทางวัฒนธรรม  

2) การยืมจากวัฒนธรรมตะวันตก เชนการยืมเคร่ืองดนตรีตะวันตก เพลงของตะวันตก 
รวมท้ังการนํามาใชและหนาท่ี นอกจากนั้นยังมีการยืมเพลง God Save The Queen เขามาใชเปนเพลง
คํานับของไทย 

3) การคนพบวิธีการเองโดยบังเอิญ การนํานักดนตรีไทยมาฝกหัดแตรทางดานสากล 
เม่ือวางจากการฝกซอม นักดนตรีไทยท่ีฝกหัดเคร่ืองดนตรีสากล ก็นําเคร่ืองมาเปาเพลงไทยจากการจํา 
เปนการแปลงเปล่ียน ดวยตัวนักดนตรีเอง ยังไมมีรูปแบบของการนําไปใช รูปแบบวง และทํานองเพลง 

4) การประดิษฐโดยการนําเทคนิควิธีการท่ีมีอยูแลวมาปรับปรุงแกไข เชนการสราง
เพลงสําหรับแตรตอดเพื่อทําเพลงคํานับ เม่ือเปล่ียนเพลงคํานับ เปนทํานองท่ีสรางข้ึนเอง โดยใชทํานอง
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ท่ีแปลงมาจากเพลงไทย เชนเพลงสรรเสริญพระบารมี โดยไดทํานองมาจากเพลงบุหลันลอยเล่ือน, เพลง
สรรเสริญพระนารายณ ซ่ึงไดเคาเพลงมาจากเพลงสายสมร เร่ิมเปนการแปลงเปล่ียนโดยนําเครื่องดนตรี
สากลมาเปาเพลงท่ีมีทํานองแบบไทย มีการพัฒนาท่ีเปนรูปแบบมากข้ึน นอกจากนั้นแลว ความตองการ
แสดงศักยภาพของไทยใหคนตางชาติไดรับรู ซ่ึงเปนแนวคิดภาวะทันสมัย (Modernization) โดยการจัด
แสดงโขนรามเกียรต์ิ ตอน พรหมมาศ ตอนรับชาวตางชาติ กระบวนการแปลงเปล่ียน โดยการแปลง
เปล่ียนทํานองเพลงไทยสําหรับประกอบการแสดงโขนใหเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางคเคร่ืองเปาบรรเลง 
เพื่อมุงหวังใหชาวตางชาติฟงและมีความเขาใจในดนตรี  เปนกระบวนการประดิษฐเชนเดียวกัน 

5) นวกรรมหรือการคิดประดิษฐส่ิงใหมๆ (Innovation) เปนการคิด หรือพฤติกรรม ที่
เปนของใหม เปนการพัฒนาเพลงไทยโดยทูนกระหมอมบริพัตร ท่ีกลับมาจากการเรียนดนตรีในประเทศ
ยุโรป โดยการแตงเพลงไทยมีรูปแบบการประสานเสียงแบบยุโรป และแตงเพลงไทยท่ีมีรูปแบบเลียน
เสียงและทํานองของไทยเดม พัฒนาระบบและรูปแบบการแปลงเปลี่ยนเพลงไทยสําหรับวงดุริยางค
เคร่ืองเปา บุคคลท่ีพัฒนารวมกันในยุคนี้คือ จางวางท่ัว พาทยโกศล  

การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสูการบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีตะวันตก ดังกลาวไดรับ
อิทธิพลจากตะวันตกเปนหลักผสมผสานกับดนตรีไทย ทําใหสังคมมีการเปล่ียนแปลงเพื่อใหทันกับ
ความกาวหนาของสังคมตะวันตก การเปล่ียนแปลงทางดานสังคมมีผลทําใหวัฒนธรรม ซ่ึงรวมถึง
ดนตรีมีการเปล่ียนแปลงไปดวย กระบวนการและลําดับข้ันการเปล่ียนแปลง มีลักษณะและวิธีการ 
คลายแนวคิดของโครเบอร (Kroeber) ท่ีปรากฏในงานเขียนของ ผจงจิตต  อธิคมนันทะ (2543: น.19-
20) ท่ีอธิบายลําดับข้ันการเปล่ียนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรมมี 5 ข้ันตอนคือ 

1. ข้ันท่ีมีการคิดสรางสรรคส่ิงใหมๆ ข้ึนมา และนํามาใชในสังคม 
2. ข้ันท่ีคนในสังคมยอมรับเอาส่ิงประดิษฐใหมๆ นั้นเขามาใชในสังคม

จนถึงจุดอ่ิมตัว 
3. ข้ันอ่ิมตัวของวัฒนธรรมในสังคมนั้นๆ เปนระยะท่ีความเจริญกาวหนา

ตางๆ ถึงข้ันจุดสุดยอด 
4. ข้ันท่ีมีการทําซํ้าแบบเดิมอยูเปนปกติ ไมมีความคิดสรางสรรคส่ิง

ใหมๆ ข้ึน 
5. เม่ือถึงจุดอ่ิมตัวแลว ลักษณะวัฒนธรรมเปนไปตามแบบเดิม จนคนใน

สังคมเกิดความเบ่ือหนาย จึงคิดสรางสรรคส่ิงใหมๆ ข้ึนมาอีก โดยแยกตัวออกจากวัฒนธรรมเดิม
และสรางแบบวัฒนธรรมใหมๆ ข้ึน 
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เม่ือวัฒนธรรมดําเนินข้ันตอนมาถึงลําดับท่ี 3 และไปถึงข้ันท่ี 4  ยอมทําใหเกิดความ
เบ่ือยหนายทางสังคม จนทําใหมีการประดิษฐส่ิงใหมๆ เกิดข้ึนมาอีก หรือเร่ิมเขาในลําดับท่ี 1 ใหม 
เกิดการ “กลายรูปทางวัฒนธรรม” ในข้ันตอนแรกท่ีมีการเปล่ียนแปลงเกิดข้ึน มีแนวคิดใหม 
หลักการใหม ยอมเกิดความขัดแยงทางความคิดเห็น ถาส่ิงท่ีคิดคนใหมมีประโยชนทางสังคม คนใน
สังคมยอมรับไดก็จะขัดแยงนอยกวา ความขัดแยงท่ีเกิดข้ึนระหวางวัยในคนรุงเกาและคนรุนใหมจึง
เกิดข้ึนไดงาย 

แนวคิดดังกลาวพิจารณาเห็นวาลําดับข้ันการเปล่ียนแปลงดังกลาวเปนลักษณะวัฎจักร
หรือวงจรการเปล่ียนแปลงดานวัฒนธรรมสามารถ แสดงไดตามแผนภูมิท่ี 7.1 

 

 
  
 

 
การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสูการบรรเลงดวยวงดุริยางคเคร่ืองเปา คร้ังแรกมีการแปลง

เปล่ียนโดยการนําเพลงไทยบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีตะวันตก โดยกําหนดบทบาทหลักทางสังคมคือ
ใชสําหรับเพลงเคารพ คร้ังแรกใชเพลง God Save The Queen ตอมาไดเปล่ียนเปนเพลงสรรเสริญ
พระบารมี แตยังมีหนาท่ีหลักคือใชสําหรับการแสดงความเคารพ เม่ือมีการใชบอยๆ เร่ิมมีการพัฒนา
รูปแบบของเพลงและการประสานเสียงใหมีความวิจิตพิศดารออกไป การพัฒนาดังกลาววงดุริยางค
เคร่ืองเปา ยังมีหนาท่ีบรรเลงเพลงเคารพอยูเชนเดิม ขณะท่ีทําหนาท่ีสําหรับการบรรเลงเพลงเคารพ 
ยังมีการปรับเปล่ียนรูปแบบตางๆ ออกไปอีก การปรับเปล่ียนท่ีมองเห็นไดชัดเจนไดแก  

1. การปรับเปล่ียนทางดานเคร่ืองดนตรี โดยนํารูปแบบวงดุริยางค
แบบอยางตะวันตก มีการผสมวงตามแบบอยางตะวันตก ขณะท่ีตอนเร่ิมแรก ใชการผสมเคร่ืองตาม
จํานวนเคร่ืองดนตรีท่ีมี  

2. การปรับเปล่ียนทางดานดนตรี เปนการปรับเปล่ียนวิธีการบรรเลง การ
ประสานเสียง แนวดนตรี ทํานองดนตรี  

การเปลี่ยนแปลง  สังคม

ยอมรับ 

  ทําซ้ํา พัฒนา

สูงสุด 

ภาพท่ี 7.1  แผนภูมิแสดงการเปล่ียนแปลงวัฒนธรรม 
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จากวงดุริยางคเคร่ืองเปาท่ีพัฒนาจากตางชาติ เพื่อใหมีการพัฒนาทัดเทียมกับตางชาติ
และนํามาใชสําหรับการบรรเลงเพลงเคารพสําหรับกษัตริย ไดขยายออกไปสูสังคมในวงกวาง มีการ
นําไปใชในสังคมอยางแพรหลาย การแปลงเปล่ียนในประเทศไทย ถูกปรับเปล่ียนรูปแบบใหมท้ัง
รูปแบบของวง ตามขนาดของวงและเครื่องดนตรีท่ีมี อีกสวนหนึ่งคือปรับเปล่ียนลักษณะทางดนตรี 
เพื่อใหสอดคลองกับการบรรเลงของเคร่ืองดนตรี แนวการบรรเลง การประสานเสียง ถูกปรับเปล่ียน
ไปดวย 

เม่ือวงดุริยางคเคร่ืองเปา ถูกแพรกระจายออกสูสังคมภายนอก ขยายออกสูตางจังหวัด 
ไปยังสถานศึกษาและชาวบาน รูปแบบและขนาดของวงถูกปรับเปลี่ยน โดยเฉพาะการขยายสู
ชาวบาน ทําใหเคร่ืองดนตรีท่ีมีขนาดใหญ ราคาแพง ชาวบานไมสามารถจัดซ้ือและหามาใชได แนว 
ดนตรีก็ถูกปรับเปล่ียนตามขนาดของวงและจํานวนเคร่ืองดนตรีท่ีมีใช 

การทําหนาท่ีของวงไดถูกแปลงเปล่ียนไปมีหนาท่ีอันหลากหลาย นอกจากใชสําหรับ 
บรรเลงเพลงเคารพแลว ยังนําไปใชในการนําขบวนแห ใชประกอบการแสดง ใชประกอบ พิธีกรรม 
ใชบรรเลงเพ่ือความบันเทิง  

การทําหนาท่ีและบทบาททางสังคมของวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีลักษณะคลายแนวคิด
ของ ฑิตยา สุวรรณะชฎ (2527, น.4) แนวคิดของ ธงชัย สันติวงษและชัยยศ  สันติวงษ. (2542, น.92-
93) เกี่ยวกับกระบวนการ การแสดงบทบาทของบรรดาสมาชิกภายในองคการ สามารถกําหนดได
เปน 4 ระยะ คือระยะท่ี 1 เปนระยะของการคาดหมายในบทบาท ระยะท่ี 2 เปนระยะท่ีเปนทางการ 
อาจกําหนดออกมาเปนวัตถุประสงค ระเบียบวิธีปฏิบัติงาน กฎ ขอบังคับตาง ๆ และตองแสดง
บทบาทไปตามหนาท่ีหรือตามท่ีกําหนด ระยะท่ี 3 เปนระยะของการเรียนรูในบทบาท เรียนรูใน
บทบาทที่เขาไดแสดงออกมาอยางเปนทางการ และตองมีความสัมพันธกับผูรวมงาน เปน
ความสัมพันธท่ีไมเปนทางการ ความคาดหมายของผูรวมงานท่ีไมเปนทางการ มีผลตอบทบาทของ
เขา บุคคลดังกลาว ตองพยายามท่ีจะปรับบทบาทของเขา ใหเขากับองคกรและความคาดหมายของ
คนในสังคม ระยะท่ี 4 ระยะของการคงอยูหรือออกไปจากองคการ เม่ือคนเขาในองคการได ปฏิบัติ 
งานมาจนถึงระยะนี้ เขาก็ทราบวาเขาควรจะอยู หรือลาออกไปจากองคการ โดยอาศัยการเรียนรูจาก
บทบาทท่ีผานมาในระยะท่ี 3 การคงอยูตอเม่ือบทบาทท่ีเขาแสดง อยูสอดคลอง หรือเปนไปตาม
ความคาดหมายและความตองการขององคการและตามความคาดหมายท่ีไมเปนทางการของ 

ผูวิจัยเห็นวา หนาท่ีของดนตรีของวงดุริยางคเคร่ืองเปา ท่ีมีหนาท่ีบรรเลงเพลงเคารพ มี
ลักษณะเชนเดียวกับแนวคิด กระบวนการ การแสดงบทบาทของสมาชิกในองคการ ของธงชัย สันติ
วงษและชัยยศ  สันติวงษ. (2542) ขณะท่ีวงดุริยางคเคร่ืองเปาชาวบาน หรือท่ีเรียกวาแตรวงท่ีใช
สําหรับการแหในพิธีกรรม มีลักษณะท่ีแตกตางกันออกไปดังนี้ 



สุรสิทธิ์  ศรีสมุทร                                                                                                              สรุปผล อภิปรายผล และขอเสนอแนะ / 172 

บทบาทวงดุริยางคเคร่ืองเปาใชบรรเลงเพลงเคารพ 
1) ระยะคาดหมาย ปรับเปล่ียนวงเพื่อใชสําหรับการแสดงความเคารพ ซ่ึงเปนระยะ

ของการคาดหมาย และต้ังเปาหมายของวงไว 
2)  ระยะทางการ มีการกําหนดหนาท่ีและบทบาทสําหรับการบรรเลงไวอยางชัดเจน 

โดยระบุหนาท่ีของวงและเพลงไวในระเบียบการบรรเลงเพลงเคารพของสํานักราชวัง 
3) ระยะการเรียนรู และปรับตัว การทําหนาท่ีในสังคมของวงดุริยางคเคร่ืองเปาท่ีใช

บรรเลงเพลงเคารพ ถูกพัฒนาดานดนตรี มีการแปลงเปล่ียนแนวดนตรี สําหรับการบรรเลง และ
เคร่ืองดนตรี ใหเหมาะสมกับคนในสังคม 

4) ระยะคงอยู ทําใหวงดุริยางคเคร่ืองเปา ยังคงทําหนาท่ีเพลงเคารพอยูในสังคมได 
สวนการทําหนาท่ีของแตรวงชาวบานมีลักษณะท่ีแตกตางกันดังนี้ 
1) ระยะคาดหมาย เปนการปรับเปลี่ยนโดยชาวบานคาดหมายเพื่อนํามาใชในการแห

แหน และใชในการประกอบพิธีกรรม 
2) ระยะทางการ ของแตรวงชาวบานไมมี ไมไดถูกกําหนดหนาท่ีไวอยางชัดเจน  
3) ระยะการเรียนรู แตรวงชาวบานตองปรับตัวใหเขากับสังคมชนบท และปรับตัวตาม

หนาท่ี ท่ีเขาไปรับใช เชนใชสําหรับการแห ใชเพื่อความบันเทิง 
4) ระยะคงอยู ออกจากสังคม ในระยะดังกลาวถาแตรวงชาวบานไมสามารถปรับตัวได 

รูปแบบของวงอาจจะเปล่ียนไป หรือตองออกไปจากสังคม แตส่ิงท่ีคงอยูคือหนาท่ีการแห มีการนํา
เคร่ืองดนตรีชนิดอ่ืนหรือรูปแบบอ่ืนเขามาแทนท่ี รูปแบบวงอาจจะเปล่ียนไปแตยังคงหนาท่ีในการ
แหและสรางความบันเทิงอยูเชนเดิม 

จากแนวทางเร่ืองบทบาทและหนาท่ีดังกลาว ผูวิจัยคิดวา “การแปลงเปล่ียนดนตรี” เปน
วิธีและกระบวนการหน่ึงของ “การคงอยูในสังคม” เพื่อใหมีหนาท่ีทางสังคมอยางตอเนื่อง รูปแบบ 
วิธีการ อาจจะมีการเปล่ียนแปลงและหมุนเวียนเปนวัฎจักรไปเร่ือยๆ แตหนาท่ี ท่ีรับใชสังคมยัง
เหมือนเดิม ถาวงดนตรี สามารถปรับตัวใหสังคมยอมรับได รูปแบบวงก็ยังอยูในสังคมได แตถาไม
สามารถปรับตัวได ก็จะเกิดการเปล่ียนแปลง เปล่ียนสภาพของดนตรี หรือถูกออกจากสังคมไปเลย 
ดังเชน แตรวงชาวบาน ท่ีใชสําหรับการแหแหน ขณะท่ีชาวบานตองการวงแห เพื่อสรางความบันเทิง 
โดยการมีสวนรวมของคนในกลุม มีการขับรองไปดวย ถาแตรวงไมสามารถทําหนาท่ีดังกลาวได 
และไมสามารปรับเปล่ียนรูปแบบของวงใหมีการขับรองไปได ก็จะถูกนําออกจากสังคม และมีการ
ใชวงรูปแบบอ่ืน ท่ีรับใชชาวบานในการแห สรางความบันเทิงโดยใหชาวบานมีสวนรวมตอไป 
ขณะท่ีวงดุริยางคเคร่ืองเปาท่ีถูกกําหนดหนาท่ีไวอยางชัดเจน คือใชบรรเลงเพลงเคารพ อาจจะมีการ
พัฒนา ปรับเปล่ียนบางอยางแตก็ยังคงมีหนาท่ีเหมือนเดิม การปรับเปล่ียนเพียงบางอยางเปนลักษณะ
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การพัฒนาแตจะยังไมถูก “กลายรูป” หรือถูกนําออกจากสังคม รูปแบบและวัฏจักร การแปลงเปล่ียน
เพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา สามารถนําเสนอดังแผนภูมิท่ี 7.2 

  

 
 
ภาพท่ี 7. 2  แผนภูมิแสดงแนวคิดการแปลงเปล่ียนเพลงไทยสูวงดุริยางคเคร่ืองเปา 

 
จากงานวิจัยดังกลาวผูวิจัยขอสรุปแนวคิดกระบวนการแปลงเปล่ียนทางดนตรีไว 6 

กระบวนการโดยใชแนวคิด “CHANGE” ดังนี้ 

 

การแปลงเปล่ียน บทบาททางสังคม  ทําซ้ํา พัฒนา 

(วง, แนวดนตรี) 

แตรวงชาวบาน 
วงดุริยางคเครื่องเปา 

C H A G N E
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1.  C  Communication การแปลงเปล่ียนทางดนตรีเกิดจากการติดตอส่ือสาร
โดยเฉพาะการติดตอกับชาวตางชาติ  

2.  H Half-Blood การผสมผสานระหวางคนดนตรีไทยกับดนตรีสากล โดย
การนํานักดนตรีไทยฝกหัดเคร่ืองดนตรีสากล เปนการสรางคนพันธุทางหรือลูกผสมทําใหเกิดการ
แปลงเปล่ียนทางดานดนตรี 

3.  A Abroad  การนําเขาจากตางประเทศ เชนเคร่ืองดนตรี  นั ก ด น ต รี
ตางชาติ ท่ีเขามาสอนดนตรีในประเทศไทย โดยนํารูปแบบวิธีการฝกเขามาในประเทศไทยทําใหเกิด
การแปลงเปล่ียนดวย 

4.  N Nationalism ความเปนชาตินิยมของ ทูนกระหมอมบริพัตร ท่ีไดศึกษา
การเรียบเรียงเสียงประสานมาจากตางประเทศ นําความรูท่ีไดมาเรียบเรียงเพลงไทย โดยยังเนน
ลักษณะท่ีเปนไทยอยูทําใหเกิดการผสมผสานและการแปลงเปล่ียนทางที่เปนรูปแบบแตกตางจาก
การประสานเสียงของตะวันตก 

5. G Go inter  ความตองการใหทันสมัย ทัดเทียมกับตางชาติเชนการจัด
แสดงโขนตอนรับชาวตางชาติตองการใหตางชาติเขาใจในดนตรีและเพลงประกอบ จึงมีการแปลง
เปล่ียนวิธีการบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีในวงดุริยาคสากล ซ่ึงเปนแนวคิดความทันสมัย 

6. E Education การศึกษาและการถายทอดในระดับชาวบาน เพียงเพื่อให
เกิดการเรียนรูและฝกปฏิบัติไดอยางรวดเร็ว ทําใหวิธีการฝกปฏิบัติ การอานโนต ถูกแปลงเปล่ียน
เพื่อใหจําไดงายและเรียนรูไดเร็วข้ึน 

 
7.2.2 ดนตรีพันธุทาง ตองสรางคนพันธุทาง 
เพลงไทยบรรเลงดวยดนตรีตะวันตก ดวยทํานองหรือท่ีเรียกวา “ทาง” ของดนตรีไทย 

เชนทางฆองวงใหญ ทางระนาด ทางฆองวงเล็ก การดําเนินทํานองกวา “สิบทาง” โดยนํามา “เรียง
รอยกัน” และผสมผสานดวยเคร่ืองดนตรีตะวันตก ทําใหเกิดแนวดนตรีท่ีเปนลูกผสมระหวางเพลง
ไทยกับเคร่ืองดนตรีตะวันตก ซ่ึงอาจกลาวไดวาเปนดนตรี “พันธุทาง” 

จากผลการวิจัย พบวา การเร่ิมบรรเลงเพลงไทย เกิดจากการท่ีนํานักดนตรีไทยเขามา
ฝกหัดเคร่ืองดนตรีสากล ในสมัยรัชการท่ี 4 เม่ือมีการซอมเพลงสากลและชวงพัก นักดนตรีไทยก็นํา
เคร่ืองดนตรีสากลท่ีตนเองฝกหัด มาฝกบรรเลงเพลงไทยท่ีจําได ทําใหเกิดการผสมผสานระหวาง
เพลงไทยโดยใชเคร่ืองดนตรีสากล 

หลักฐานอีกอยางหนึ่งของการผสมผสานคือ สมเด็จเจาฟาบริพัตรสุขุมพันธุ กรมพระ
นครสวรรควรพินิตซ่ึงไดศึกษาวิชาดนตรีและการเรียบเรียงเสียงประสานจากตะวันตก ซ่ึงกอนการ
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ไปศึกษา ทูนกระหมอมบริพัตร ไดทรงศึกษาดนตรีไทยต้ังแตสมัยเด็ก ๆ มากอน หลังจากกลับมาใน
ประเทศไทย ยังไดมี จางวางท่ัว  พาทยโกศล ซ่ึงเปนนักดนตรีไทยเขามาเปนผูชวยในการเรียบเรียง 
ขณะเดียวกัน จางวางท่ัว  พาทยโกศล ซ่ึงเปนนักดนตรีไทยท่ีมีความเช่ียวชาญทางเพลงไทยอยูแลว
ไดเรียนรูเร่ืองการเรียบเรียงเสียงประสานจาก ทูนกระหมอมบริพัตรเชนเดียวกัน การผสมผสานองค
ความรูของบุคคลท้ังสอง ทําใหเกิด การเรียบเรียงเพลงไทยโดยแปลงเปล่ียนทางบรรเลงสําหรับวง
ดุริยางคเคร่ืองเปา หรือสําหรับ “แตรวงหลวง” 

ในยุคปจจุบัน บุคคลท่ีถือวา มีบทบาทดานนี้ ไดแก พันโทวิชิต โหไทย ศิลปนแหงชาติ
สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย – โยธวาทิต) จากงานวิจัยของ ศุภศิริ  ทวิชัย (2555) เร่ือง
กระบวนการเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับวงโยธวาทิตของพันโทวิชิต โหไทย (ศิลปนแหงชาติ) ได
ศึกษาประวัติ ซ่ึงแสดงใหเห็นวา พันโทวิชิต  โหไทย มีความรูท่ีผสมผสานระหวางดนตรีไทยกับ
ดนตรีสากล โดยฝกทักษะดนตรีไทยจากครูพิม นักระนาด ฝกทางฆองวงใหญจากสิบโทนพ  ศรี
เพชรดี ฝกการขับรอง การประพันธเพลงไทย หลักการวิเคราะหเพลงไทยจากครูไทยหลาย ๆ คน 
นอกจากนั้นแลว ทางดานดนตรีสากล ไดฝกการปฏิบัติเคร่ืองดนตรีตะวันตก เรียนทฤษฎีดนตรี
ตะวันตก จากโรงเรียนดุริยางคทหารบก อบรมดานการประสานเสียง จนสามารถสอบมาตรฐาน
ความรูเทียบเทาเกรด 8 ของ Royal Academy Of Music London.  

เห็นไดวาบุคคลท่ีมีผลงานดานดังกลาวจําเปนตองมีความรูดานปฏิบัติและทฤษฎี ท้ัง
ดนตรีไทยและดนตรีสากลควบคูกันไป ลักษณะเฉพาะทางดนตรีท่ีมีการผสมผสานความรูท้ังดนตรี
ไทยและดนตรีสากลเปรียบเสมือนลูกผสม “พันธุทาง” การสรางนักปฏิบัติ เชนนักดนตรี รวมถึงนัก
เรียบเรียงเสียงประสาน ควรมีลักษณะ “คนพันธุทาง” เชนเดียวกัน  

 
 

7.3 ขอเสนอแนะ 
 

7.3.1. ขอเสนอแนะท่ีไดจากงานวิจัย 
จากงานวิจัยดังกลาวผูวิจัยมีขอเสนอแนะท่ีไดจากงานวิจัย ดวยแนวคิด “CARE” 

หมายถึงการดูแล เอาใจใส ดานวัฒนธรรมดนตรี และแนวคิด “รักษเสริมสราง” ดังนี้ 
“CARE” 
C Contest, Competitions ควรสงเสริมใหมีการแขงขัน ทําใหเกิดการพัฒนาทางดาน

ดนตรี มีการพัฒนาและสรางงานใหมๆ ดานดนตรี โดยหนวยงานท่ีเกี่ยวของและดูแลดานวัฒนธรรม 
ลักษณะเดียวกับของกรมพลศึกษาท่ีจัดการประกวดแขงขัน “การประกวดวงโยธวาทิต นักเรียน 
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นิสิต นักศึกษา ชิงชนะเลิศแหงประเทศไทย” นอกจากน้ีแลวหนวยงานดานวัฒนธรรม หนวยงาน
การศึกษา หรือองคกรท่ีดูแลทองถ่ิน ควรจัดใหมีการแขงขันท้ัง แตรวงชาวบาน หรือวงโยธวาทิต 
เชนเดียวกัน และควรระบุเง่ือนไขการแขงขันโดยใหมีการบรรเลงเพลงไทยในการแขงขัน หรือใหมี
การเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับการแขงขันเฉพาะโดยเนนเทคนิคการบรรเลง เทคนิคการประสาน
เสียงท่ีเปนรูปแบบดังเดิม การสรางสรรค (Create) งานดานดนตรีเปนวิธีการหนึ่งโดยการสงเสริมให
มีการสรางงานใหมเพิ่มมากข้ึน และสรางความรวมมือ (Cooperate) โดยการสรางเครือขายเพื่อให
เกิดความรวมมือ มีการแลกเปล่ียนความรู มีการแกปญหารวมกัน 

A  Attitude การสรางเจตคติท่ีดีตอการอนุรักษ สรางคานิยมของดนตรีไทย เพลงไทย 
และดนตรีท่ีถูกแปลงเปล่ียนไป เชนวงโยธวาทิตท่ีบรรเลงเพลงไทย วงแตรวง เปนการรณรงคใน
ดานคานิยม ใหมีการฟง การนําไปใชในสังคม โดยการรณรงคทางส่ือตางๆ หรือการรณรงคใหกับ
ผูนําทางความคิดตาง ๆ เชนการรณรงคใหกับครูเพื่อนําไปถายทอดตอ รณรงคสําหรับผูนําทองถ่ิน
เพื่อใหมีการนําไปใชอยางตอเนื่อง 

R Research การศึกษาวิจัยเปนการเก็บรักษางานดานดนตรีไดเปนอยางดี เปนการเก็บ
องคความรูเพื่อใหคนรุนหลังไดศึกษา นอกจากการวิจัย (Research) แลวควรมีการบันทึก (Record) 
ท้ังภาพและเสียงไวเพื่อสามารถนํามาศึกษาหรือนํามาใชภายหลัง (Review) ไดตลอดเวลา 

E Education เปนการพัฒนาและสรางโดยเฉพาะการสรางนักดนตรีและนักเรียบเรียง
เพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา ควรมีหลักสูตรสําหรับสรางบุคลากรดานนี้โดยเฉพาะ ซ่ึงตอง
มีการผสมผสานระหวางดนตรีไทยกับดนตรีสากล โดยการสรางนักปฏิบัติท่ีมีความสามารถในการ
บรรเลงท้ังดนตรีไทยและดนตรีสากล สรางนักเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับวงดุริยางค โดยนํานัก
ดนตรีไทยท่ีมีการปฏิบัติดนตรีไทย เรียนรูดานการเรียบเรียงสําหรับเคร่ืองดนตรีตะวันตก นําวิธีการ
แปลงเปล่ียน ไปใชสําหรับการเรียนการสอนหรือทําเปนหลักสูตรในระดับอุดมศึกษา เพื่อใหเกิดการ
เรียนรูวิธีการเรียบเรียงเสียงประสานโดยยึดรูปแบบดั้งเดิมทางดานดนตรีไทย 

 
แนวคิด “รักษเสริมสราง” เปนแนวคิดหลักเชนเดียวกันกับ “CARE” ดังนี้ 
รักษ เปนแนวคิดในการอนุรักษและรักษาในส่ิงท่ีเปนอดีต เชนการรักษาทํานอง

เพลงไทย เทคนิค รูปแบบวงดนตรี รวมท้ังการประสานเสียง โดยมีวิธีการอนุรักษดังนี้ 
1. โดยวิธีวิจัย เปนการรักษาและอนุรักษงานดนตรีเกาๆ ท่ีเปนเพลงไทย 

โดยเฉพาะเพลงไทยเกาๆ ท่ีอยูตามแตรวงชาวบานยังมีเร่ืองท่ีตองศึกษาอีกมาก 
2. การบันทึกเสียง บันทึกภาพ หรือการบันทึกขอมูล งานดานดนตรีควร

จะตองมีท้ังภาพและเสียงเพื่อสามารถนํามาศึกษาในภายหลังได 
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3. การจัดระบบของขอมูลเพื่อใหหนวยงานอื่น หรือผูสนใจเขามาศึกษา
งานเกาดานดนตรีได 

เสริม เปนแนวคิดสงเสริมงานในปจจุบันท่ีมีอยู เชนวงแตรวงชาวบานท่ีบรรเลงเพลง
ไทย วงโยธวาทิตในปจจุบันโดยสงเสริมดังนี้ 

1. สงเสริมใหมีการประกวดแขงขัน และใหมีเพลงไทยเขาไปเกี่ยวของ
ในการแขงขัน เพื่อใหมีการพัฒนาฝมือและเรียนรูเพลงไทยมากข้ึนเพื่อนํามาแขงขัน 

2. สงเสริมการสรางสรรคงานใหมๆ ใหมีการเรียบเรียงเพลงไทยใหมๆ 
สําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา หรือเรียบเรียงเพลงของศิลปนไทยใหมข้ึนมา 

3. สงเสริมเครือขาย เพื่อใหเกิดการรวมตัวในกลุมเชนกลุมแตรวง
ชาวบาน กลุมวงโยธวาทิตตามโรงเรียนตางๆ เม่ือเกิดการรวมกลุมแลว หนวยงานท่ีเกี่ยวของสามารถ
เขาไปสงเสริมและพัฒนาไดงาย นอกจากนั้นแลว ในกลุมตางๆ สามารถที่จะแลกเปล่ียนขอมูล
ขาวสารใหแกกัน เชนแลกเปล่ียนโนตสําหรับการบรรเลง แลกเปล่ียนความรู หรือถาขาดนักดนตรี
สามารถท่ีจะแลกเปล่ียนและยืมนักดนตรีในการบรรเลงได 

สราง เปนแนวคิดสรางงานใหมในอนาคตแนวคิดในการสรางมีดังนี้ 
1. โดยการสรางนักดนตรี โดยการจัดเขาไปอยูในระบบการศึกษา เชน

การจัดหลักสูตรสําหรับการเรียนโดยเฉพาะ ท่ีเนนท้ังการปฏิบัติดนตรีไทยและสากลรวมกัน  
2. สรางนักเรียบเรียงเสียงประสาน การจัดหลักสูตร ท่ีมีองคความรูดาน

ทฤษฎี การเรียบเรียงเสียงประสาน ท้ังดนตรีไทยและดนตรีสากล 
3. สรางนักดนตรีชาวบานรุนใหมโดยการจัดหลักสูตรเสริมหรือ

หลักสูตรระยะส้ันสําหรับนักดนตรีพื้นบาน  
 
7.3.2 ขอเสนอแนะท่ัวไป 
1) ควรมีการศึกษาเร่ือง “การสรางทํานองของคลาริเน็ต” ซ่ึงมีลักษณะเดียวกับการ

สรางทํานองของระนาดเอก มีความลุมลึกและซับซอนมากสามารถทําการศึกษาวิจัยไดอยางเพียงพอ 
2) ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเนนเฉพาะวิธีการเรียบเรียงของทูนกระหมอมบริพัตร 

เพื่อใหเห็นถึงการเรียบเรียงท่ีผสมผสานระหวาง ความรูไทยและความรูทางดนตรีตะวันตก 
3) ศึกษาถึงวิธีการเรียบเรียงเพลง สําหรับวงโยธวาทิต ของศิลปนทานอ่ืนเพื่อนํามา

เปนแนวทางสําหรับการพัฒนาดานการศึกษาดนตรีตอไป 
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4) แตรวงชาวบานยังมีเพลงสําหรับเกาใหศึกษาอีกมากควรมีการเก็บบันทึกเพลงตางๆ 
ไว โดยการบันทึกเสียง บันทึกโนตเก็บไวในรูปแบบสากลเพื่อใหสามารถนํากลับมาศึกษาในอนาคต
ได 

5) ศึกษาวิธีการบันทึกโนตของแตรวงชาวบาน มีลักษณะเฉพาะบุคคล เฉพาะวง ถา
สามารถศึกษาวิธีคิดในการบันทึกโนตของชาวบานได จะเปนประโยชนอยางมากในการอานโนต
ของชาวบาน และสามารถร้ือฟนเพลงเกา ทํานองเกา กลับมาไดอีกมากมาย 
 



บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยมหิดล                                                                                                           ปร.ด. (ดนตรี) / 179 

ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา 
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บทสรุปแบบสมบูรณ 

 
 

ความสําคัญและความเปนมาของการวิจัย 
ดนตรีไทยมีลักษณะ เปนท้ังศาสตรและศิลปะท่ีเดนชัด แสดงถึงวัฒนธรรมและสมบัติ

อันมีคาของชาติไทย ในสวนลึกของดนตรีไทยน้ัน ประกอบดวยองคความรูท่ีมีหลักการชัดเจน มีท้ัง
เร่ืองของความเช่ือ คานิยม และประเพณีผูกยึดอยูเปนหลักฐานม่ันคง ท้ังมีพัฒนาการและการสืบ
ทอดมาเปนเวลานานนับพันป จากครูเพลงหรือสังคีตกวีรุนเกาสูความทันสมัยในปจจุบัน ดนตรีไทย
มิเคยหยุดนิ่ง ดนตรีถูกพัฒนาไปตามกาลสมัย มีผลทําใหลักษณะทางดนตรีเปล่ียนไปเพื่อใหเขากับ
ยุคสมัยนั้น ๆ  

สมัยกรุงรัตนโกสินทร ในชวงหนึ่งรอยหาสิบปแรก ในรัชกาลท่ี 1 ถึงรัชกาลท่ี 7 (พ.ศ.
2325-2475) ดนตรีไทยมีหลักฐานม่ันคงวางอยูบนฐานสามเหล่ียมแหง บาน วัด วัง ตามแนวคิด
ทฤษฏีท่ี พูนพิศ อมาตยกุล (2541)ไดอธิบายไววาการพัฒนาและการฝกหัดดนตรี จะเกิดข้ึนท่ีบาน
กอน สวนการแสดงความรูความ สามารถ และฝมือ มักจะไปปรากฎท่ีวัด ตอมาทั้งบานและวัดอีก
มากมายหลายแหง ไดพัฒนา ข้ึนเปนสถานท่ีฝกหัดและเรียนรูวิชาการสูงข้ึนเปนลําดับ จนเกิดสํานัก
ดนตรีข้ึนหลากหลายท้ังท่ีบานและวัด  ขณะเดียวกัน ก็มีวัดอีกหลายแหงท่ีแสดงบทบาทเปนท่ีชุมนุม
นักดนตรีและการแสดงฝมือดนตรี เชนวัดเขางูจังหวัดราชบุรี  วัดกัลยาณมิตรฝงธนบุรี  วัง ซ่ึงถือวา
เปนสํานักดนตรีท่ีสูงสงข้ึนไปอีก  เปนสถานท่ี ท่ีมีความพรอมในเร่ืองดนตรีมากกวาบานและวัดขึ้น
ไปอีก มีผูบริหารจัดการท่ีมีความรูความสามารถสูงสง มีหลักทรัพยทุนรอนท่ีแข็งแกรง มีครูท่ีพร่ัง
พรอมดวยความรูและทักษะในการบรรเลง ตลอดจนมีความสามารถในการผลิตผลงานดนตรีใหมๆ 
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ท่ีมีคุณคา เปนท่ีเรียนรูดนตรีและการขับรองท่ีประณีตงดงามเสมือนหนึ่งไดเขามหาวิทยาลัยดนตรี
ช้ันดี 

ต้ังแตสมัยรัชกาลท่ี 3 เปนตนมา ไทยไดรับอิทธิพลดนตรีตะวันตกเขามาพรอมกับ
มิชชันนารี วังหนาและ วังหลัง รับดนตรีตะวันตกมาพรอมกับการฝกหัดทหารเกณฑอยางฝร่ัง ดนตรี
ตะวันตกเขามากับทหารในสมัยสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว โดยจางครูฝร่ังเขามาฝกทหาร ซ่ึง
ตอมาไดเปนตนกําเนิดการใชแตรวงบรรเลงในการแสดงความเคารพ และแตรวงบรรเลงในการเดิน
แถว พรอมกับมีครูทหารแตรทําหนาท่ีสอนการเปาแตรในกิจกรรมตางๆ ของทหารโดยยึดระเบียบ
พิธีการอยางตะวันตก ทําใหทหารเกณฑไดรับการฝกหัดอยางฝร่ังและไดรับการถายทอดการเปาแตร
แบบทหารดวย (พูนพิศ  อมาตยกุล, 2545) 

แตรวงเร่ิมมีอิทธิพลในประเทศไทย มีการปรับเปล่ียนวิธีการบรรเลงวงดนตรีสากลให
มีการบรรเลงเพลงไทย โดยเร่ิม ในป พ.ศ. 2416 เม่ือรัชกาลท่ี 5 เสด็จ ฯ กลับจากพระพาสอินเดีย 
สิงคโปรและชวา ทรงกอต้ังแตรวงทหารมหาดเล็กรักษาพระองคใหบรรเลงเพลงฝร่ัง ตอมาเกิดแตร
วงทหารมหาดเล็กบรรเลงเพลงไทยเดิม โดยใชวิธีจําเพลงไมไดอานโนต โดยเรียกวงท่ีบรรเลงเพลง
แบบนี้วา “แกรวง” 

การเปล่ียนแปลงในวงการแตรวงทหารไทย โดยสมเด็จเจาฟาบริพัตรสุขุมพันธุ กรม
พระนครสวรรควรพินิต หรือ “ทูนกระหมอมบริพัตร” ทรงสําเร็จวิชาทหารจากประเทศเยอรมันนี
และไดทรงศึกษาวิชาการดนตรีตามแบบของตะวันตก ไดรับการแตงต้ังใหเปนผูบัญชาการทหารเรือ 
มีการปรับปรุงแตรวงทหารเรือ โดยจัดใหมีการอาน การเขียนโนต รวมทั้งการเรียบเรียงเสียง
ประสานตามแบบอยางตะวันตก 

จากหลักฐานจากหนังสือหลายเลมเชน สาสนสมเด็จ ท่ีสมเด็จฯ กรมพระยาดํารงรา
ชานุภาพ และสมเด็จฯ เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ ทรงมีโตตอบกันในป พ.ศ.2484 หลาย
ฉบับ ขอเขียนของนายชลหมู  ชลานุเคราะห และพูนพิศ  อมาตยกุล กลาวไวตรงกันวา ต้ังแตป 2414 
เราไดครูฝร่ังเขามาควบคุมแตรวงดวย ท่ีควรรูจัก มี 3 คนเปนอยางนอย ทานแรกคือ ครูเวสเตอร เฟล 
ชาวเยอรมัน ทานท่ี 2 ช่ือ ครู เฮ วุดเซน ชาวฮอลันดา  ทานท่ี 3 คือ ครูจาคอบ  ไฟท แตรวงของไทย
สมัยรัชกาลท่ี 6 เจริญรุงเรืองเปนอันมาก สามารถบรรเลงท้ังแบบนํากองทหารเดิน นั่งบรรเลงรวมวง
เพื่อการฟงเปนการบันเทิง ไปจนถึงใชในพิธีการทั้งของรัฐ และของเอกชน 

นอกจากทูนกระหมอมบริพัตรแลว อีกคนหนึ่งท่ีมีบทบาทสําคัญทางดานแตรวงคือ
นายท่ัว  พาทยโกศล เปนนักดนตรีไทยโดยกําเนิดในตระกูลพาทยโกศล ในวัยหนุมเคยเปนนักดนตรี
ประจําอยูในสังกัดของวังบานหมอ คือในสังกัดกรมมหรสพรัชกาลท่ี 5 ภายใตความควบคุมของ
เจาพระยาเทเวศวงศวิวัฒน (ม.ร.ว.หลาน กุญชร) ในสมัยปลายรัชกาลท่ี 5 ไดเขาไปชวยงานดนตรีอยู
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ในวังของ กรมหม่ืนชุมพรเขตอุดมศักดิ์ ประมาณ ปพ.ศ. 2447 ไดมาถวายตัวเปนมหาดเล็กเรือนนอก 
ของสมเด็จเจาฟาบริพัตรสุขุมพันธุ กรมขุนนครสวรรควรพินิต ซ่ึงโปรดใหยกวงดนตรีไทยมา
บรรเลงประจําท่ีวังบางขุนพรหม  เม่ือกรมขุนนครสวรรค ทรงไปบังคับบัญาชากองทัพเรือ กรมขุน
นครสวรรคไดเรียกให นายท่ัว พาทยโกศล ไปชวยงานดนตรีท่ีกองทัพเรือดวย ซ่ึงเปนการเปดประตู
ใหนายท่ัว เขาไปรูจักกับแตรวงทหารเรืออยางเปนทางการ 

จางวางท่ัว  พาทยโกศล ทําหนาท่ีเปนครูแตรวงประจํากองดุริยางคกองทัพเรือ ภายใต
พระบัญชาของทูนกระหมอมบริพัตร ถือไดวาเปนการปรับเปล่ียนผลงานดานดนตรีไทยกับดนตรี
ตะวันตกรวมกัน โดยจางวางท่ัว ไดถวายแนวทางการบรรเลงเพลงตาง ๆ ทางไทยและรับพระบัญชา
ใหปรับทางเพลงใหม ๆ ทางแตร ท่ีทูนกระหมอมบริพัตร ไดทรงนิพนธไว ใหเปนแนวทางสําหรับ
บรรเลงดวยวงปพาทย (กรมศิลปากร, 2524) การพัฒนาแตรวงทหารเรือดังกลาว โดยการนํามาวง
แตรวงมาบรรเลงเพลงไทย เพลงตับและเพลงเถา โดยมีครูดนตรีไทย จางวางท่ัว  พาทยโกศล เปนผู
มีบทบาทสําคัญอยางยิ่ง (สุกรี  เจริญสุข, 2539) 

การแปลงเปล่ียนเพลงไทย เพื่อใหวงดุริยางคเคร่ืองเปาบรรเลง มีการปรุงแตงทํานอง
และจัดแนวทํานองใหม โดยใชเพลงไทยเดิมและแปลงเปล่ียนใหเคร่ืองดนตรีตะวันตกในวงดุริยางค
เคร่ืองเปาใชบรรเลง มีการผสมผสานแนวคิดท้ังทางไทยและแนวคิดจากตะวันตก ซ่ึงเปนแนวคิด
และวิธีการเฉพาะในการเรียบเรียงบทเพลง 

จากความสําคัญและความเปนมาขางตนเห็นไดวาในชวงท่ีไทยไดรับอิทธิพลจากดนตรี
ตะวันตก มีผลตอการเปล่ียนแปลงทางดานดนตรีไทย มีการนําเพลงไทยบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรี
สากลท่ีเรียกวาแตรวง หรือวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีการนําเพลงไทยท่ีบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีไทย
แปลงเปล่ียนใหเคร่ืองดนตรีสากลในวงดุริยางคเคร่ืองเปาบรรเลง การแปลงเปล่ียนดังกลาว มีการ
เขียนทํานองเพลงเพ่ือเปนทางสําหรับเครื่องดนตรีสากลโดยเฉพาะ หรือท่ีเรียกวา “ทางแตรวง” จาก
เหตุผลและความสําคัญดังกลาวผูวิจัย มีความสนใจศึกษา การเรียบเรียงเพลงไทยเพื่อแปลงเปล่ียน 
เปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา 
 
 

วัตถุประสงค 
1) ศึกษาประวัติความเปนมาและพัฒนาการของการแปลงเปล่ียนเพลงไทยสูวง

ดุริยางคเคร่ืองเปา 
2) ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเพื่อแปลงเปล่ียนเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา 
3) ศึกษาบทบาทของวงดุริยางคเคร่ืองเปาในสังคมไทย 
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คําถามในการทําวิจัย 
การเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับการบรรเลงดวยวงดุริยางคเคร่ืองเปามีวิธีการแปลง

เปล่ียนอยางไรโดยกําหนดคําถามวิจัยดังนี้ 
1) การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสําหรับบรรเลงดวยวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีประวัติความ

เปนมาอยางไร 
2) การเรียบเรียงเพลงไทยเพื่อการบรรเลงดวยวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีวิธีการแปลง

เปล่ียนทํานองเพลงอยางไร 
3) วงดุริยางคเคร่ืองเปามีบทบาททางสังคมอยางไร 

 
 

ขอบเขตการวิจัย 
ขอบเขตดานเนื้อหาผูวิจัย ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางค

เคร่ืองเปา หรือท่ีเรียกวา “ทางแตรวง” ซ่ึงไมใชการประสานเสียงดนตรีไทย ใสคอรดแบบทาง
ตะวันตก (Harmony) ซ่ึงเปนบทเพลงท่ีถูกเรียบเรียงไวแลวของ จางวางท่ัว  พาทยโกศล 

บทเพลงท่ีนํามาเปนตัวอยางใหเห็นถึง การเรียบเรียงเพลงไทยเพื่อแปลงเปล่ียนเปนทาง
สําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา ผูวิจัยกําหนดบทเพลง 5 ประเภทท่ีถูกเรียบเรียงไวสําหรับวงดุริยางค
เคร่ืองเปา ไดแก เพลงหนาพาทย เพลงโหมโรง เพลงเถา เพลงเกร็ด และเพลงตับ  
 
 

ประโยชนท่ีคาดวาจะไดรับ 
ผลจากการวิจยัคร้ังนี้ ผูวิจยัคาดวาจะกอใหเกิดประโยชน ตามประเดน็ตางๆ ดังนี ้
 
1) ประโยชนดานวิชาการ ผลจากการวิเคราะหการเรียบเรียงเพลงไทย ไดองคความรูท่ี

เกิดจากการผสมผสานทฤษฏีดนตรีไทยและดนตรีตะวันตก เปนองคความรูท่ีนําไปปรับใชสําหรับ
การเรียนการสอน ในสถาบันการศึกษาท่ีเกี่ยวของดานดนตรี นอกจากนั้นสามารถปรับใชสําหรับ
การเรียบเรียงบทเพลงไทยของครูเพลงคนอ่ืนๆ เพื่อนําเพลงมาใชสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปาได 

 
2) ประโยชนดานการอนุรักษ เปนการอนุรักษและเก็บรักษาเพลงไทยในรูปแบบโนต

สากลเพ่ือการคนควาทางวิชาการ นอกจากนั้นแลวยังทําใหเห็นประวัติและพัฒนาการของการแปลง
เปล่ียนเพื่อปรับตัวเองของดนตรีไทยใหเขากับยุคสมัย บุคคลในยุคปจจุบันยังไดรับฟงทํานองเพลง



บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยมหิดล                                                                                                           ปร.ด. (ดนตรี) / 183 

ไทยโดยผานเคร่ืองดนตรีสากล นอกจากเปนการสืบทอดทํานองของเพลงไทยแลวยังเปนการสราง 
สรรค และพัฒนาผลงานดนตรีใหดํารงอยูในรูปแบบท่ีเหมาะสมกับสังคมไทยดวย 

 
3) ประโยชนดานสังคม สามารถนําวงดุริยางคไปใชในโอกาสตางๆ เพื่อรับใชสังคม

ในยุคปจจุบันไดอยางเหมาะสม 
 
 

ระเบียบวิธีวจิัย 
การวิจัยเร่ือง “ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา” ผูวิจัย

ใชระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยวิธีการศึกษา และตีความจากขอมูลจริง ใชระเบียบวิธีการทาง
มานุษยวิทยา และดนตรีวิทยา ดวยการศึกษาขอมูลจากเอกสาร ขอมูลภาคสนาม ขอมูลดานการ
สัมภาษณจากศิลปน นักวิชาการ และครูดนตรีท่ีมีความเช่ียวชาญ นอกจากน้ีแลว ผูวิจัยศึกษาและ
วิเคราะห จากโนตเพลงสากลท่ีถูกเรียบเรียงสําหรับดุริยางคเคร่ืองเปา เปนโนตเกาท่ีเก็บไวต้ังแต
รัชกาลท่ี 6 เก็บรักษาไวท่ีพระตําหนักจิตรลดารโหฐาน ไดรับการชําระโนตเพลงดังกลาวในป พ.ศ. 
2524 – 2536  ณ ศาลาดุสิดาลัย พระตําหนักจิตรลดารโหฐาน สําเนาเปนขอมูลไฟลดิจิตอล และเก็บ
สําเนาไวโดย ศาสตราจารย นายแพทยพูนพิศ  อมาตยกุล ท่ีอาศรมดนตรีวิทยา วิทยาลัยดุริยางคศิลป 
มหาวิทยาลัยมหิดล โดยเลือกบทเพลง ท่ีเรียบเรียงจาก บทเพลงของ จางวางท่ัว  พาทยโกศล  

การศึกษาประวัติความเปนมาและพัฒนาการ ของการแปลงเปล่ียนเพลงไทยสําหรับวง
ดุริยางคเคร่ืองเปา ผูวิจัยศึกษาจากเอกสารเกา ใชการสังเคราะหขอมูลและตีความถึงแนวคิดการ
แปลงเปล่ียนดังกลาว 

การวิเคราะหบทเพลงเพ่ือใหเห็นการเรียบเรียงและการแปลงเปล่ียนทาง ผูวิจัย นํา
โนตเพลงใสโปรแกรมดานดนตรีแลวใหผูเช่ียวชาญที่มีประสบการณ การสอนและการทํางานดาน
ดนตรีไทยมากกวา 10 ปข้ึนไปชวยตรวจสอบและฟงเพลง เพื่อหาวาการเรียบเรียงเพลงดังกลาว
แปลงเปล่ียนทางมาจาก ทางของเคร่ืองดนตรีไทยชนิดใด แลวนํากลุมและทางดังกลาวท่ีได วิเคราะห
วามีวิธีการเรียบเรียงมาอยางไร 

การศึกษาบทบาทของวงดุริยางคเคร่ืองเปาในสังคม ผูวิจัยศึกษาขอมูลจากเอกสารและ
จากการสัมภาษณ นําขอมูลท่ีไดมาแยกแยะตามประเด็น สังเคราะหและตีความขอมูลดังกลาว การ
นําเสนอขอมูลโดยการพรรณนาวิเคราะห และหาขอสรุปตามวัตถุประสงคท่ีต้ังไว พรอมทั้งนําเสนอ
งานวิจัยตามข้ันตอนตอไป 
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ผลการวิจัย 
ผลการวิจัยเร่ือง “ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา” มี

ดังนี ้
 
1. ประวัติ พัฒนาการ การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสูวงดุริยางคเคร่ืองเปา 

1.1  ประวัติ พฒันาการของวงดุริยางคเคร่ืองเปาในประเทศไทย  
การนําเครื่องดนตรีสากลประเภทแตรของฝรั่ง แตรของฝร่ังเขามาใน

ประเทศไทยต้ังแตสมัยกรุงศรีอยุธยา โดยฝร่ังท่ีเขามา คาขายนําข้ึนถวายเปนเคร่ืองบรรณาการกอน 
โดยใชสําหรับบรรเลงขับรองเพลงสวดทางศาสนา ตอมาฝร่ังเขามารับราชการในราชสํานักไทย จึง
นําแตรฝร่ังมาเปา โดยใชเปาพรอมกับเคร่ืองเปาของไทย คือ สังข และแตรงอน ใดยใชเปาคํานับใน
พิธีกรรมของหลวงเวลากษัตริยเสด็จออกมหาสมาคม 

การฝกหัดทางดานดนตรีสากล เร่ิมโดย อิมเปย (Impey) นายทหารอังกฤษท่ี
ประจําอยูในประเทศอินเดีย ในสมัยรัชกาลท่ี 4 ประมาณป พ.ศ. 2394 เขามาเปนครูทหารเกณฑหัดท่ีวัง
หลวง และ โธมัส ยอรช นอกซ (Thomas Knox) เขามาเปนครูฝกหัดทหารที่วังหนา นายทหารทั้งสอง
นายเร่ิมใชแตรวงบรรเลงเพลงคํานับถวาย โดยยืมเพลง God Save the Queen ของอังกฤษมา เปาถวาย ซ่ึง
ไทยเรียกวา “เพลงสรรเสริญพระบารมี (เพลงจอมราชจงเจริญ)” ทหารท่ีทําหนาท่ีบรรเลงเรียกวา “กอง
แตรวง” 

การติดตอกับตางประเทศ โดยมีเรือตางชาติช่ือวา อโคนา เขามาในประเทศ
ไทย นักดนตรีประจําในเรือดังกลาได สอนใหทหารไทยเปาแตร ดวยเพลงเยอรมัน โดยอาศัยวิธีการจํา
เพลง เพียงเดือนเดียว ทหารไทยสามารถเปาแตรเพลงฝรั่งไดหลายเพลงดวยวิธีการฝกอยางส้ัน 

ในป พ.ศ. 2411 มิสเตอร แวน ฮูเซน (Van Houssen) หรือ ครูยูเซน มาเปนครู
สอนดนตรีประจําวังหลวง ปลายรัชกาลท่ี 4 และครูจาค็อบ ไฟท (Jacob Veit) มาเปนครูแตวง ประจําวัง
หนา มีการทําแตรตอดเพลงสรรเสริญพระบารมี เพื่อใหแตรหลายช้ินบรรเลง โดยครูยูเซน และในป พ.ศ. 
2414 มีขุนเจนกระบวนหัด คุมพลแตรทหารเรือประจําพระท่ีนั่ง ร 5  

พ.ศ. 2416 กําเนิดกองแตรวงมหาดเล็กโดยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลา
เจาอยูหัวรัชกาลท่ี 5  โดยใชกองแตรวงดังกลาวเปานําเสด็จ และเปาเดินนําหนาทหาร ไมทราบบทเพลงท่ี
ใช ครูคนไทยท่ีเกิดข้ึนในชวงนี้ไดแก ขุนเจนกระบวนหัด ขุนจัดกระบวนพล หลวงรัดรณยุทธ ขุนรุดรณ
ชัย  
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พ.ศ. 2419 มีการจัด ทหารฝกหัดแตรวง ในความควบคุมของพระเจานองยา
เธอ พระองคเจาสุขสวัสดิ์ และตอมา ไดเปล่ียนผูบังคับกองแตรวง เปน พระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยา
ดํารงราชานุภาพ  ในป พ.ศ. 2420 มิเชลล ฟุสโก (M. Fussco) ไดเขามาเปนครูแตรทหารเรือ  

พ.ศ. 2421  พระวาทิตบรเทศ (ชิต) เปนนายแตรวง ภายใตการควบคุมของ
พระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ มีการทําแตรตอด เพลงสรรเสริญพระบารมีใหม โดย 
ฟุสโก ทําสําหรับการบรรเลงของวงแตรวงทหารเรือ พระวาทิตบรเทศทําแตรตอดสําหรับวงแตรวง
ทหารบก และมิเชลล ฟุสโก ยังทําแตรตอด “เพลงสรรเสริญพระนารายณ” ซ่ึงแปลงทํานองเพลงมาจาก 
“เพลงสายสมร” อีกดวย 

ในสมัยรัชกาลท่ี 6 มีการขยายงานดานดนตรีและแตรเจริญกาวหนาไป
อยางมาก  ได เกิดกองแตรวงกรมเสือปาพรานหลวง  หรือแตรวงลูกเสือ และกรมมาหลวง 
ทูลกระหมอมจักรพงศ ไดขยายวงดนตรีประเภทเคร่ืองสายฝร่ังหลวง โดยจาง อัลเบอรโต นัซซารี เขามา
สอนเคร่ืองสายฝร่ังแกทหารมา เกิด “วงเคร่ืองสายฝร่ังมารวม” และไดขยายงานดนตรีจนเกิดวง “ซิมโฟนี
ของกรุงสยาม” 

ชวง พ.ศ. 2454 – 2458 นัซซารี ไดสรางแตรวงทหารบก ใหมีศักยภาพสูง จน
สามารถใชในงานบรมราภิเศกสมโภชในป พ.ศ. 2454 ในปพ.ศ. 2461 กองแตรวงกรมเสือปาพรานหลวง
และมาหลวง ไดจัดต้ังข้ึนเปนกองแตรวง 2 หนวย  ปพ.ศ. 2463 จัดต้ังเปนวง Brass Band โดยใชนักดนตรี
ท่ีประจําอยูในวงดนตรีฝร่ังหลวง ในชวงรัชกาลท่ี 6 บุคคลที่มีสวนสําคัญทางดานดนตรีคือ 
ทูนกระหมอมบริพัตร และจางวางท่ัว  พาทยโกศล ไดมีการพัฒนาปรับปรุงแตรวงจนมีความ
เจริญกาวหนาไปมาก 

 
1.2  พัฒนาการการแพรกระจายวงดุริยางคเคร่ืองเปา 
พัฒนาการและการแพรกระจายของวงดุริยางยเคร่ืองเปา ไดแพรกระจายในประเทศดวย

วิธีการตางๆ ดงันี้ 
1. การบันทึกเสียงเพลงแตรวงของทหาร หลังจากท่ีแตรวงทหารเร่ิมมีการ

พัฒนามากข้ึนตามลําดับ มีการเร่ิมบันทึกแผนเสียงในสมัยปลายรัชกาลท่ี 5 เปนการบันทึกเสียงการ
บรรเลงแตรวงของทหารบก โดยบริษัทตางประเทศท่ีมาบันทึกเสียงในประเทศไทย รูปแบบและ
แนวทางการบรรเลงรวมท้ังการประสานเสียงไดถูกแพรกระจายออกไปยังตางจังหวัดมากข้ึน 

2. การขยายสูชาวบาน ในป พ.ศ. 2436 ไทยตองเสียดินแดนใหกับฝร่ังเศส
และอังกฤษ พระบาท สมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว ไดทรงวางแผนต้ังคายทหารบกไวตาม
จังหวัดท่ีเปนหัวเมืองใหญท่ัวประเทศ ในแตละคายทหารมีทหารแตรไปประจําอยูทุกคายทหาร และ
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ไดขยายเปนกองแตรในทุกคาย โดยมีครูแตรทหารคนไทยจากกรุงเทพออกไปสอนเปนหัวหนาแตร 
ทหารท่ีอยูในทองถ่ินไดเรียนดนตรีจากครูและไดขยายออกไปทุกๆ ภาคของประเทศไทย 
นอกจากนั้นแลว ยังมีคายลูกเสือหรือกองลูกเสือตางๆ ท่ีจัดต้ังในสมัยรัชกาลท่ี 6 และมีนักดนตรี
ประจําอยูในกองลูกเสือทําใหดนตรีขยายไปสูแตรวงชาวบาน ขนาดของวงดนตรีถูกลดลงทําใหเกิด
การแปลงเปล่ียน “ทาง” ดนตรีตามจํานวนเคร่ือง การเรียนรูดนตรี ใชวิธีการถายทอดดวยการจํา เม่ือ
บรรเลงเพลงดวยการจํา นานเขานักดนตรีกลัวลืม จึงมีการจดบันทึกไวเพื่อทวนความทรงจําของ
ตัวเอง ดวยอักษรไทยท่ีเขาใจเฉพาะตัวเองและเฉพาะกลุมเทานั้น จึงเกิดการแปลงเปล่ียนทางดาน
การบันทึกอีกดวย 

3. การขยายเขาระบบการศึกษา แตรวงนักเรียน เกิดข้ึนคร้ังแรกใน
โรงเรียนของฝร่ังมิชชันนารี ท่ีเขามาเปดสอนในประเทศไทย โดยมีครูท่ีเปนภราดา (บราเดอร) ท่ีเปน
บทหลวง เปนครูผูสอน ใหหัดเปาแตรและปตางชนิดดวยการฝกอานโนตไปพรอมกัน โดยเร่ิมสอน
ในโรงเรียนเด็กชายกอน ท้ังในกรุงเทพฯ และตางจังหวัด จากนั้นจึงสอนใหนักเรียนสตรีบรรเลงบาง 
แตไมมากเทากับนักเรียนชาย ตอมาโรงเรียนรัฐบาลของไทย จึงเร่ิมสอนนักเรียนใหเปาแตร และ
สรางเปนแตรวงนักเรียนหรือแตรวงลูกเสือมากข้ึนเปนลําดับ 

 
1.3  เหตุแหงการแปลงเปล่ียนขามวัฒนธรรม  
จากประวัติและพัฒนาการ ของวงดุริยางคเคร่ืองเปาท่ีเขามาในประเทศไทยทําใหเห็นถึง

การแปลงเปล่ียนขามวัฒนธรรมคือการบรรเลงเพลงไทยดวยเคร่ืองดนตรีตะวันตกในวงดุริยางคเคร่ือง
เปา ทําใหเห็นเหตุและกระบวนการแปลงเปล่ียนดังนี้ 

1. การนํานักดนตรีไทยมาฝกหัดแตรทางดานสากล เม่ือวางจากการฝกซอม 
นักกดนตรีไทยที่ฝกหัดเคร่ืองดนตรีสากล ก็นําเคร่ืองมาเปาเพลงไทยจากการจํา เปนการแปลงเปล่ียน 
ดวยตัวนักดนตรีเอง ยังไมมีรูปแบบของการนําไปใช รูปแบบวง และทํานองเพลง  

2.  การสรางเพลงสําหรับแตรตอดเพื่อทําเพลงคํานับ เม่ือเปล่ียนเพลงคํานับ 
เปนทํานองท่ีสรางข้ึนเอง โดยใชทํานองท่ีแปลงมาจากเพลงไทย เชนเพลงสรรเสริญพระบารมี โดยได
ทํานองมาจากเพลงบุหลันลอยเล่ือน เพลงสรรเสริญพระนารายณ ซ่ึงไดเคาเพลงมาจากเพลงสายสมร เร่ิม
แปลงเปล่ียนโดยนําเคร่ืองดนตรีสากลมาเปาเพลงท่ีมีทํานองแบบไทย มีการพัฒนาท่ีเปนรูปแบบมากข้ึน 

3. การพัฒนาเพลงไทยโดยทูนกระหมอมบริพัตร ท่ีกลับมาจากการเรียน
ดนตรีในประเทศยุโรป พัฒนาเพลงของไทยใหมีความทัดเทียมกับตางประเทศ โดยการแตงเพลงไทยมี
รูปแบบการประสานเสียงแบบยุโรป และแตงเพลงไทยท่ีมีรูปแบบเลียนเสียงและทํานองของไทยเดิม 



บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยมหิดล                                                                                                           ปร.ด. (ดนตรี) / 187 

พัฒนาระบบและรูปแบบการแปลงเปล่ียนเพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา บุคคลท่ีพัฒนารวมกัน
ในยุคนี้คือ จางวางท่ัว  พาทยโกศล 

4. ความตองการแสดงศักยภาพของไทยใหคนตางชาติไดรับรู โดยการจัด
แสดงโขนรามเกียรต์ิ ตอน พรหมมาศ ตอนรับชาวตางชาติ มีการแปลงเปล่ียนทํานองเพลงไทยสําหรับ
ประกอบการแสดงโขนใหเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางคเคร่ืองเปาบรรเลง เพื่อมุงหวังใหชาวตางชาติฟงและ
มีความเขาใจในดนตรีโดยนําออกแสดงประมาณ ปพ.ศ. 2446 – 2453 

5. ระบบการเรียนรูของชาวบาน การเรียนรูโดยวิธีการปฏิบัติ การจํา และ
ตองการความรวดเร็ว เม่ือนานเขา เพลงตางๆ ท่ีถายทอดมาทําใหลืมเลือน จึงมีวิธีการจดบันทึกดวย
รูปแบบและวิธีการของชาวบานทําใหการแปลงเปล่ียนเกิดข้ึน อีกท้ังเคร่ืองดนตรีท่ีมีราคาแพง
ชาวบานไมสามารถจัดซ้ือจัดหาได “ทาง” ดนตรีจึงถูกแปลงเปล่ียนใหมีจํานวน “ทาง” เทากับจํานวน
เคร่ืองดนตรีท่ีจัดหาได จึงมีการแปลงเปล่ียนใน 2 เร่ืองท่ีสําคัญคือ 1) การแปลงระบบโนตเพื่อใหนัก
ดนตรีชาวบานใหจํางาย ฝกไดรวดเร็วข้ึน และใชสําหรับการทบทวน โดยการแปลงเปนอักษรไทย 
2) แปลงทางหรือทํานองของเครื่องดนตรี เพื่อใหเขากับเครื่องดนตรีของชาวบานท่ีมีจํานวนจํากัด 
เพราะบางเคร่ืองดนตรีท่ีมีราคาสูงชาวบานไมสามารถหาซ้ือมาใชได 
 

2. การเรียบเรียงเพลงไทยเพื่อแปลงเปล่ียนเปน “ทาง” สําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา 
2.1 การจัดกลุมเคร่ืองดนตรี 
การจัดกลุมเคร่ืองดนตรีสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา  ผูเรียบเรียงเพลง

ตองเลือกกลุมเคร่ืองดนตรีใหครอบคลุมท้ังหมด ส่ิงท่ีตองคํานึงถึงการจัดกลุมเคร่ืองคือ  1) ทํานอง  
2) ลํานํา 3) จังหวะ มีการจัดตามกลุมเสียงของเคร่ืองดนตรีตะวันตก กลุมเสียงสูง กลุมเสียงกลาง
กลุมเสียงตํ่า นอกจากนั้นยังจัดเปนกลุมตามประเภทเคร่ืองดนตรีคือ กลุมเคร่ืองลมไมและกลุมเคร่ือง
ลมทองเหลือง 

2.2 เคร่ืองหมายกุญแจเสียงและทางเพลง 
เคร่ืองหมายกุญแจเสียง เปนการต้ังบันไดเสียงสําหรับบรรเลงหน่ึงบันได

เสียง สามารถบรรเลงทางเพลงได 3 บันไดเสียง สวนมากใชเคร่ืองหมาย Bb มากท่ีสุด นอกจากนั้น
ยังใช เคร่ืองหมายกุญแจเสียง F และ Eb มีหลักการตั้งบันไดเสียง ใหเทียบเคียงสําเนียงคลายดนตรี
ไทย โดยดูความสัมพันธระหวางโนตหลักในบทเพลง  

ทางเพลง การนําเพลงไทยมาเรียบเรียงสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีการ
ดําเนินทํานองดวยทางเพลง (Mode) ท่ีแตกตางกัน สวนมากมีการใช ทางเพลงแบบไอโอเนียน  มาก
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ท่ีสุด รองลงมาเปนทางเพลงแบบดอเรียน  และทางเพลงแบบเอโอเลียน เทากัน สวนทางเพลงแบบ
มิกโซลิเดียน มีใชนอยสุด  

บันไดเสียงท่ีใช พบวามีการใชเสียง 7 เสียงหลักในบันไดเสียง แบบไดอะ
ทอนิก มากท่ีสุด รองลงมามีการใชเสียง 6 เสียงหลักแบบ เฮกซะทอนิก การใชเสียง 5 เสียงแบบ เพน
ทาทอนิก นอยสุด 

2.3 การแปลงเปล่ียนทางของเครื่องดนตรี 
การนําทํานองเพลงไทย มาเรียบเรียงและแปลงเปล่ียนเพ่ือใหวงดุริยางค

เคร่ืองเปาบรรเลง ใชวิธีการสรางทํานองใหมแตใหมีลักษณะของทํานองคลายกับทางของดนตรีไทย
คือ 

“ทางฆองวงใหญ” ใชดําเนินทํานองหลักของเพลงไทย การบรรเลงใช
เคร่ืองดนตรีในกลุมเคร่ืองลมทองเหลืองเสียงตํ่า สวนมากใช ยูโฟเนียม บาริโทน ทรอมโบน และ
เบส สวนกลุมเคร่ืองลมไมสวนมากใช อัลโตแซ็กโซโฟน เทนเนอรแซ็กโซโฟนและบาสซูน 

“ทางระนาดเอก” ซ่ึงดําเนินทํานองทางเก็บของเพลงไทย การบรรเลงใช
เคร่ืองดนตรีในกลุมเคร่ืองลมไมเสียงสูงไดแก ปกโกโล ฟลูต อีแฟลตคลาริเน็ต โอโบและบีแฟลต
คลาริเน็ต ดําเนินทํานอง  “ทางระนาดทุม” สวนมากใช เอฟฮอรน อีแฟลตฮอรน และบาสซูนในการ
ดําเนินทํานอง “ทางฆองวงเล็ก” สวนมากใช คอรเน็ตในการดําเนินทํานอง 

2.4  การเรียบเรียงทํานองเพลง 
มีการเรียบเรียงตามกลุมเสียงท่ีดําเนินทํานองเลียนแบบทางของเคร่ือง

ดนตรีไทยดังนี้ 
1) การเรียบเรียงทํานอง กลุมเสียง “ทางฆองวงใหญ” 
ยังคงยึดแนวทํานองของฆองวงใหญหรือ “ทางฆองวงใหญ” ซ่ึงเปน

ทํานองหลักของเพลงไทย ทํานองเพลงเลียนแบบ  “ทางฆองวงใหญ” ใชเคร่ืองดนตรีท่ีสรางทํานอง
ดังกลาว ไดแก ยูโฟเนียม บาริโทน ทรอมโบน และเบส การเลียนแบบ ทางฆองวงใหญ โดยวิธี
บรรเลงทํานองหลักของเพลงและใชการสะบัดเชนเดียวกับการตีฆองวงใหญ มีวิธีการเรียบเรียง
ดังนี้คือ 1) การตัดทอนทํานองบรรเลง โดยตัดโนตท่ีบรรเลงดวยเสียงท่ีเร็วออก บรรเลงรับในจังหวะ
ตก  2) การปรับยุบจังหวะของทํานอง ใหเคร่ืองดนตรีบรรเลงในเสียงเดียว มีการปรับยุบโนตลงโดย
ใหบรรเลงในเสียงเดียวโดยยืดจังหวะใหยาวข้ึน 3) การใชเทคนิคหรือเคร่ืองหมายการออกเสียง
กํากับ เปนการผสมผสานระหวางการปรับยุบจังหวะของทํานองลงแลวใสเคร่ืองหมายการออกเสียง
กํากับ  4) ใชการกระโดดเสียง 5) การเพิ่มทํานอง โดยการเพิ่มเสียงหรือตัวโนตใหมากข้ึนจากทํานอง
เดิม 
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2) การเรียบเรียงทํานอง กลุมเสียง “ทางระนาดเอก” 
กลุมเสียงท่ีดําเนินทํานอง “ทางระนาดเอก” เคร่ืองดนตรีท่ีสรางทํานอง

ดังกลาว ไดแก ปกโกโล ฟลูต โอโบและคลาริเน็ต วิธีการเลียนแบบ ทางระนาดเอก โดยการบรรเลง
ดวยโนตถ่ีๆ เชนเดียวกับทางเก็บของระนาด มีวิธีการเคล่ือนท่ีของทํานองคือ 1) การเคล่ือนท่ีโดยการ
ซํ้าเสียง 2) การเคล่ือนท่ีเปนลําดับข้ัน เปนการเคล่ือนทํานองข้ึนหรือลงโดยบรรเลงเสียงของโนตเปน
ลําดับข้ัน  3) การเคล่ือนท่ีแบบกระโดดขามข้ัน โดยการกระโดดเสียงข้ึนหรือลง การเคล่ือนท่ี
ดังกลาวพบวามีการกระโดดข้ึนและลงเปนคู 5  4) การเคล่ีอนท่ีแบบสลับฟนปลา เปนการเคล่ือนข้ึน
และลงสลับกันไป การเคล่ือนทํานองดังกลาว เปนการเคล่ือนท่ีข้ึน แลวลง ข้ึนอยูท่ีทิศทางของ
ทํานองวามีทิศทางการเคล่ือนท่ีข้ึนหรือลง และ 5) การผสมผสานทุกรูปแบบ เปนการนําเทคนิค
หลายรูปแบบมาผสมผสานกันเชนการดําเนินทํานองแบบลําดับข้ัน มีการซํ้าเสียง หรือการเคล่ือน
ทํานองแบบสลับฟนปลาแลวมีการซํ้าเสียง  

3) การเรียบเรียงทํานอง กลุมเสียง “ทางระนาดทุม” 
ทํานองเพลงท่ีเลียน “ทางระนาดทุม” เคร่ืองดนตรีท่ีสรางทํานองดังกลาว 

ไดแก บาสซูน เอฟฮอรน บางคร้ังมี เทนเนอรแซ็กโซโฟนและอัลโตแซกโซโฟน บรรเลงในทํานอง
ดังกลาวสลับกันไปดวย มีวิธีการดังนี้ 1) การดําเนินทํานองยึด “ทางฆองวงใหญ” เปนหลัก  2) มี
ทํานองท่ีซํ้า “ทางฆองวงใหญ” บางชวง 3) มีการตัดโนตของ ของทางฆองวงใหญ หรือยูโฟเนียม 
และ 4) ใชโนตท่ีมีการกระโดด เปนคู 8 หรือมากกวาคู 8 

4) การเรียบเรียงทํานอง กลุมเสียง “ทางฆองวงเล็ก” 
เคร่ืองดนตรีท่ีดําเนินทํานองเลียน “ทางฆองวงเล็ก” ไดแก คอรเน็ต 

ลักษณะการเคล่ือนท่ีแนวทํานอง เปนลักษณะเดียวกับทางเก็บของคลาริเน็ต แตมีการใชเทคนิคเสียง
ท่ีเร็วกวาบางชวง เชนเดียวกับการสะบัดเสียงของฆองวงเล็ก มีโนตและการเดินโนตซํ้าทางเดียว กับ
คลาริเน็ตบางชวง มีการตัดโนตหรือลดโนตลง แตยังคงยึดลูกตกของคลาริเน็ตอยู และมีการใชการ
สะบัดเสียงเพิ่มจากทํานองปกติ 

2.5  การประสานเสียง 
การประสานเสียงในเพลงท่ีเรียบเรียบสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา ไม

พบวามีการประสานเสียงแบบคอรด ใชวิธีการประสานเสียงในทํานองแตกตางกันโดยเคร่ืองดนตรี
ตางชนิดกัน เปนการประสานโดยยึดเสียงท่ีตกเปนหลัก ขณะท่ีทํานองอ่ืนๆ เคล่ือนไหวไปอยาง
อิสระ โดยมีเสียงตกรวมกัน เปนการประสานเสียงแบบวิวิธศัพท การประสานเสียงในทํานอง
เดียวกัน โดยเคร่ืองดนตรีตางกัน เปนการประสานโดยข้ันคูเสียงสวนมากประสานดวยการบรรเลง
ข้ันคู 3 คู 6 คู 4 และคู 5 การประสานในทํานองเดียวกันโดยเคร่ืองดนตรีเดียวกัน มีการประสานเสียง 
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ระหวางบีแฟลตคลาริเน็ตสองทํานอง  สวนมากบรรเลงเสียงเดียวกันและประสานเปนคู 8 การ
ประสานเสียงระหวาง คอรเน็ต สองทํานอง จัดแนวบรรเลงโดยประสานคู 8 และการประสานเสียง 
ระหวางเอฟฮอรนสองทํานอง สวนมากประสานเปนคู 3 คู 6 คู 5 คู 4และคู 8 

2.6 เทคนิคการบรรเลง 
มีการใชเทคนคิการบรรเลง 2 เทคนิคหลักไดแก เทคนิคการบรรเลง

เฉพาะเคร่ืองดนตรีและเทคนคิการบรรเลงทํานองเพลง 
2.6.1. เทคนิคการบรรเลงเฉพาะเครื่องดนตรี เปนการใช

เทคนิคการบรรเลงท่ีแสดงออกเฉพาะเคร่ืองดนตรีโดยใชเทคนิค 3 อยางคือ เทคนิคการกรอ เทคนิค
การบรรเลงทางเก็บและเทคนิคการสะบัด 

2.6.2. เทคนิคการบรรเลงทํานองเพลงมีการใช เทคนิค 3 
อยางไดแก เทคนิคการตอ เทคนิคการขัด และเทคนิคการเหล่ือมหรือการเฉ่ียว  

เทคนิคการตอ บรรเลงนํา ดวยกลุมเคร่ืองลมไมเสียงสูงและการบรรเลง
ตอ ดวยกลุมเคร่ืองลมไมเสียงกลาง เสียงตํ่า และกลุมเคร่ืองลมทองเหลือง เทคนิคการขัด บรรเลงนํา
ดวยกลุมเคร่ืองลมไมเสียงสูง บรรเลงทํานองขัดดวยเคร่ืองลมไมเสียงกลาง ตํ่า และกลุมเคร่ืองลม
ทองเหลือง เทคนิคการเหล่ือมมี 2 รูปแบบคือ 1) การเหล่ือมดวยทํานองท่ีตางกัน และ2) การเหล่ือม
ดวยทํานองเดียวกัน  

 
3. บทบาทวงดุริยางคเคร่ืองเปา 
บทบาทของวงดุริยางคเคร่ืองเปา  มีการใชอยางหลากหลาย โดยแยกตามบทบาทของ

วงไดดังนี ้
3.1  บทบาทในสถานะวงประกอบงานพระราชพิธี เพื่อแสดงความเคารพ 

ตามขอบังคับทหารวาดวยการเคารพ กําหนดเพลงเคารพดวยแตรวงไว 5 เพลงไดแก 1) เพลง
สรรเสริญพระบารมี 2) เพลงชาติ 3) เพลงมหาชัย 4) เพลงมหาฤกษ 5) เพลงมารชธงชัยเฉลิมพล 
สวนมากใชในการประกอบพระราชพิธีตางๆ เชน พระราชพิธีพืชมงคลจรดพระนางคัลแรกนาขวัญ 
พระราชพิธีทรงบําเพ็ญพระราชกุศลถวายผาพระกฐิน พระราชพิธีทรงบําเพ็ญพระราชกุศลวันปย
มหาราช  

วงดนตรีท่ีมีบทบาทในการประกอบพระราชพิธีนี้คือวงของ 4 เหลาทัพ
ไดแก วงดุริยางคกองทัพบก วงดุริยางคทหารเรือ วงดุริยางคทหารอากาศ และวงดุริยางคตํารวจ โดย
เปนวงประกอบพระราชพิธี มีหนาท่ีบรรเลงเพลงเคารพ มีการกําหนดหนาท่ีและบทเพลงสําหรับการ
บรรเลงเพลงเคารพไวอยางชัดเจน 
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3.2  บทบาทในสถานะวงประกอบงานรัฐพิธี เพื่อบรรเลงเพลงเคารพ งาน
รัฐพิธีท่ีใชวงดุริยางคเคร่ืองเปาเชน รัฐพิธีถวายราชสักการะสมเด็จพระนเรศวรมหาราช รัฐพิธีวันท่ี
ระลึกพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว พระมหาเจษฏาราชเจา สวนมากเปนวงจากหนวยงาน
ของทหารและตํารวจ นอกจากนี้แลวในตางๆ จังหวัดท่ีมีงานรัฐพิธี มีการใชวงดุริยางคจาก 
สถานศึกษา มีหนาท่ีหลักคือบรรเลงเพลงเคารพ เชนเดียวกับงานพระราชพิธีในสวนกลาง 

3.3  บทบาทดานการอนุรักษ  
การชําระโนตและบันทึกเพลงพระนิพนธ ของทูนกระหมอมบริพัตร 

สําหรับใชในงานฉลองพระชันษา 100 ป และงานฉลอง 100 ป จางวางท่ัว  พาทยโกศล ในปพ.ศ. 
2523 ซ่ึงจัดข้ึนท่ีโรงละครแหงชาติ ไดมีการบันทึกเสียงเพลงโยธวาทิตและการแสดงโขน โดยใช
แตรวงในการบรรเลง ในปพ.ศ. 2544 นําบทเพลงที่บันทึกเสียงดังกลาวไดนํากลับมาเปนตนฉบับ
จัดทําซีดีเพลงพระนิพนธชุดเทิดพระเกียรติ 120 ป ทูนกระหมอมบริพัตรฯ พระอาจารยแหงดนตรี
ไทยและพระบิดาแหงเพลงไทยสากลเพ่ือถวายพระเกียรติยศในโอกาสครบรอบ 120 ป วงโยธวาทิต
ไดทําหนาท่ีการบรรเลงบันทึกเสียงเพ่ือการอนุรักษเพลงไทยทําใหทํานองของเพลงไทยผานเคร่ือง
ดนตรีในวงดุริยางคไดแผยแพรออกไปและเก็บรักษาจนถึงปจจุบัน 

3.4  บทบาทในสถานะประกอบการแสดง 
แบงหนาท่ีหลักได 2 แบบคือ 1) หนาท่ีดําเนินการแสดง โดยใชวง

ดุริยางคเคร่ืองเปา บรรเลงประกอบการแสดง โขนรามเกียรต์ิ ชุดพรหมมาศ ดนตรีโดย สมเด็จเจา
บรมวงศเธอ เจาฟาสุขุมพันธุ กรมพระนครสวรรค วรพินิต ทรงพระนิพนธรวมกับจางวางท่ัว  พาทย
โกศล ออกแสดงโดยใชดุริยางคเคร่ืองเปาประกอบการแสดงคร้ังแรก ประมาณ ป พ.ศ. 2446 – 2453 
หลังจากนั้นนํามาแสดงในป พ.ศ. 2550 ณ ศูนยวัฒนธรรมแหงประเทศไทย เนื่องในโอกาสมหา
มงคลพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว ทรงเจริญพระชนมพรรษา 80 พรรษา และสมเด็จพระนางเจา ฯ 
พระบรมราชินีนาถ ทรงเจริญพระชนมพรรษา 75 พรรษา ตอมาในปพ.ศ. 2552 มีการจัดโขนเฉลิม
พระเกียรต์ิ ตอนพรหมมาศ อีกคร้ังจัดโดย มูลนิธีสงเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจาสิริกิต์ิ 
พระบรมราชินีนาถ มีรอบการแสดงท่ีใชวงปพาทยบรรเลงและรอบท่ีใชวงโยธวาทิตจากดุริยางค
กองทัพบกบรรเลง  2) บรรเลงเพ่ือการฟงและความบันเทิงในการแสดงใชวงดุริยางคเคร่ืองเปาหรือ
วงแตรวง บรรเลงกอนการแสดง เพื่อสรางความบันเทิงและเรียกความสนใจจากผูชม มีการนํามา
บรรเลงกอนการฉายภาพยนต ประมาณป พ.ศ. 2447 นั้น หลังจากมีระบบการบันทึกเสียงแลวใชการ
เปดเพลงที่บันทึกไว ซ่ึงสวนมากจะเปนเพลงมารชตางๆ การใชแตรวงกอนการแสดงจึงเปล่ียน
รูปแบบไป 
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3.5 บทบาทในสถานะวงนําขบวนแห  
แบงตามหนาท่ีได 3 รูปแบบคือ 1) นําขบวนแหในงานพิธีการ มีการใชวง

ดุริยางคเคร่ืองเปาของ 4 หนวยงานแหนําขบวนในงานพิธีการของรัฐ  2) การแหงานพิธีกรรม 
สวนมากใช แตรวงชาวบาน สําหรับการแหในงานพิธีกรรมตาง  3) นําขบวนแหในกิจกรรมตางๆ 
สวนมากใชแตรวงชาวบาน และวงดุริยางคเคร่ืองเปาจากสถานศึกษา ประกอบการแหนําขบวนใน
กิจกรรมตางๆ  

3.6 บทบาทสรางความบันเทิง 
การใชวง ดุริยางคเคร่ืองเปา นั่งบรรเลง เพื่อสรางความบันเทิง การแสดง 

คอนเสิรต งานเล้ียงกาลาดินเนอร หรืองานเลี้ยงรับรองในวันชาติตางๆ  
3.7  บทบาทดานการประกวดแขงขัน 
วงท่ีมีบทบาทดานนี้ไดแก วงจากโรงเรียนตางๆ และโรงเรียนดุริยางค

ทหารดวย จัดประกวดโดยกรมพลศึกษาในช่ือ  “การประกวดวงโยธวาทิต นักเรียน นิสิต นักศึกษา 
ชิงชนะเลิศแหงประเทศไทย” มีการระบุเพลงท่ีใชในการบรรเลง ประกอบดวย เพลงพระราชนิพนธ
ในพระบาทสมเด็จพระเจาอยูหัว เพลงไทยโดยมีหนาทับเพลงไทยประกอบ เพลงไทยรวมสมัย และ
เพลงเลือกตามถนัด 

3.8 บทบาทในสถานะวงประกอบพิธีกรรม  
บทบาทวงท่ีใชประกอบพิธีกรรม สวนมากใชแตรวงในการบรรเลง  มี

หนาท่ีหลัก 2 ดานคือ 1) หนาท่ีดําเนินบทเพลงในพิธีกรรม  สวนมากบรรเลงเพลงไทยเดิมทุก
ประเภทเชน ชุดโหมโรงเย็น  เพลงเถา  เพลงเกร็ด เพลงสําเนียงภาษาตางๆ มีเพลงท่ีใชในพิธีกรรม
ทางศาสนาในงานมงคล และงานอวมงคล และ2) บรรเลงเพ่ือการฟงและความบันเทิงในพิธีกรรม มี
บทเพลงเฉพาะงานท่ีเปนมงคลและงานอวมงคล 

 
 

อภิปรายผลการวิจัย 
จากงานวิจัยเร่ือง “ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเปนทางสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา” 

ผูวิจัยไดขอคนพบที่นําไปสูการอภิปรายผลดังนี้ 
1) แนวคิดการแปลงเปล่ียนจากเพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา 
การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีวิธีการและกระบวนการแปลง

เปล่ียน เชนเดียวกับการเปล่ียนแปลงทางวัฒนธรรม ตามแนวคิดของ ผจงจิตต  อธิคมนันทะ (2543, 
น.22-24) ดังนี้ 
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1. การแพรกระจายของดนตรีตะวันตกท่ีเขามาในประเทศไทย มีการ
ฝกหัดโดย รอยเอกอิมเปย (Implay) และรอยเอกโธมัส ยอรช นอกซ (Thomas Knox) เปนทหารนอก
ราชการกองทัพอังกฤษ นอกจากนั้นแลวรูปแบบของดนตรีและวิธีการบรรเลงและการใชเพลง ตาง 
ๆ มากับเรือรบของตางชาติท่ีเขามาในประเทศไทย ซ่ึงเปนกระบวนการกระจายทางวัฒนธรรม 

2. การยืมจากวัฒนธรรมตะวันตก เชนการยืมเคร่ืองดนตรีตะวันตก เพลง
ของตะวันตก รวมท้ังการนํามาใชและหนาท่ี นอกจากนั้นยังมีการยืมเพลง God Save The Queen เขา
มาใชเปนเพลงคํานับของไทย 

3. การคนพบวิธีการเองโดยบังเอิญ การนํานักดนตรีไทยมาฝกหัดแตร
ทางดานสากล เม่ือวางจากการฝกซอม นักดนตรีไทยท่ีฝกหัดเคร่ืองดนตรีสากล ก็นําเคร่ืองมาเปาเพลง
ไทยจากการจํา เปนการแปลงเปล่ียน ดวยตัวนักดนตรีเอง ยังไมมีรูปแบบของการนําไปใช รูปแบบวง 
และทํานองเพลง 

4. การประดิษฐโดยการนําเทคนิควิธีการท่ีมีอยูแลวมาปรับปรุงแกไข 
เชนการสรางเพลงสําหรับแตรตอดเพื่อทําเพลงคํานับ เม่ือเปลี่ยนเพลงคํานับ เปนทํานองท่ีสรางข้ึนเอง 
โดยใชทํานองท่ีแปลงมาจากเพลงไทย เชนเพลงสรรเสริญพระบารมีโดยไดทํานองมาจากเพลงบุหลัน
ลอยเล่ือน เพลงสรรเสริญพระนารายณซ่ึงไดเคาเพลงมาจากเพลงสายสมร เร่ิมเปนการแปลงเปล่ียนโดย
นําเคร่ืองดนตรีสากลมาเปาเพลงท่ีมีทํานองแบบไทย มีการพัฒนาท่ีเปนรูปแบบมากข้ึน 

5. นวกรรมหรือการคิดประดิษฐส่ิงใหมๆ (Innovation) เปนการคิด หรือ
พฤติกรรม ท่ีเปนของใหม เปนการพัฒนาเพลงไทยโดยทูนกระหมอมบริพัตร ท่ีกลับมาจากการเรียน
ดนตรีในประเทศยุโรป โดยการแตงเพลงไทยมีรูปแบบการประสานเสียงแบบยุโรป และแตงเพลงไทยท่ี
มีรูปแบบเลียนเสียงและทํานองของไทยเดิม พัฒนาระบบและรูปแบบการแปลงเปล่ียนเพลงไทยสําหรับ
วงดุริยางคเคร่ืองเปา บุคคลท่ีพัฒนารวมกันในยุคนี้คือ จางวางทั่ว  พาทยโกศล นอกจากน้ันแลวความ
ตองการแสดงศักยภาพของไทยใหคนตางชาติไดรับรู ซ่ึงเปนแนวคิดภาวะทันสมัย (Modernization) โดย
การจัดแสดงโขนรามเกียรต์ิ ตอนพรหมมาศ ตอนรับชาวตางชาติ โดยการประพันธดนตรีประกอบการ
แสดงโขนใหเคร่ืองดนตรีในวงดุริยางคเคร่ืองเปาบรรเลง เพื่อมุงหวังใหชาวตางชาติฟงและมีความเขาใจ
ในดนตรี เปนกระบวนการประดิษฐส่ิงใหมเชนเดียวกัน 

นอกจากนั้นแลว ส่ิงท่ีพบจากงานวิจัยมีความแตกตางและเพ่ิมเติมเขามาจากแนวคิด
ของโครเบอร (Kroeber) คือกระบวนการถายทอดหรือการเรียนรูนอกระบบการศึกษา ทําใหเกิดการ
แปลงเปล่ียน ซ่ีงพบไดจากการท่ีครูดนตรีฝกนักดนตรีชาวบาน การถายทอดดังกลาวมีการคิดระบบ
การบันทึกเพื่อจดจําตามวิธีของชาวบานเอง และการแปลงเปล่ียนทํานองเพลงตามจํานวนเคร่ือง
ดนตรีท่ีมีและจัดหามาใชได 
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จากงานวิจยัดงักลาวผูวิจยัขอสรุป แนวคิดกระบวนการแปลงเปล่ียนทางดนตรีไว 6 
กระบวนการโดยใชแนวคิด “CHANGE” ดังนี ้

 
1.  C  Communication การแปลงเปล่ียนทางดนตรีเกิดจากการติดตอส่ือสาร

โดยเฉพาะการติดตอกับชาวตางชาติ เปนแนวคิดหลักเร่ืองการแพรกระจาย (Diffusion) 
2.  H Half-Blood การผสมผสานระหวางคนดนตรีไทยกับดนตรีสากล โดย

การนํานักดนตรีไทยฝกหัดเคร่ืองดนตรีสากล เปนการสรางคนพันธุทางหรือลูกผสมทําใหเกิดการ
แปลงเปล่ียนทางดานดนตรี ซ่ึงตรงกับแนวคิด การคนพบโดยวิธีบังเอิญ (Discovery) 

3.  A Abroad  การนําเขาจากตางประเทศ เชนเคร่ืองดนตรี  นักดนตรี
ตางชาติ ท่ีเขามาสอนดนตรีในประเทศไทย โดยนํารูปแบบวิธีการฝกเขามาในประเทศไทยทําใหเกิด
การแปลงเปล่ียนดวย ซ่ึงตรงกับแนวคิดการยืมทางวัฒนธรรม (Borrow) 

4.  N Nationalism ความเปนชาตินิยมของ ทูนกระหมอมบริพัตร ท่ีไดศึกษา
การเรียบเรียงเสียงประสานมาจากตางประเทศ นําความรูท่ีไดมาเรียบเรียงเพลงไทย โดยยังเนน
ลักษณะท่ีเปนไทยอยูทําใหเกิดการผสมผสานและการแปลงเปล่ียนทางที่เปนรูปแบบแตกตางจาก
การประสานเสียงของตะวันตก ซ่ึงตรงกับแนวคิดนวตกรรมใหม (Innovation) 

5. G Go inter  ความตองการใหทันสมัย ทัดเทียมกับตางชาติเชนการจัด
แสดงโขนตอนรับชาวตางชาติตองการใหตางชาติเขาใจในดนตรีและเพลงประกอบ จึงมีการแปลง
เปล่ียนวิธีการบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีในวงดุริยาคสากล ซ่ึงเปนแนวคิดการประดิษฐ (Invention) 

6. E Education การศึกษาและการถายทอดในระดับชาวบาน เพียงเพื่อให
เกิดการเรียนรูและฝกปฏิบัติไดอยางรวดเร็ว ทําใหวิธีการฝกปฏิบัติ การอานโนต ถูกแปลงเปล่ียน
เพื่อใหจําไดงายและเรียนรูไดเร็วข้ึน 

การแปลงเปล่ียนเพลงไทยสูการบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีตะวันตก ดังกลาวไดรับ
อิทธิพลจากตะวันตกเปนหลักผสมผสานกับดนตรีไทย ทําใหสังคมมีการเปล่ียนแปลงเพื่อใหทันกับ

C H A G N E
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ความกาวหนาของสังคมตะวันตก การเปล่ียนแปลงทางดานสังคมมีผลทําใหวัฒนธรรม ซ่ึงรวมถึง
ดนตรีมีการเปล่ียนแปลงไปดวย กระบวนการและลําดับข้ันการเปล่ียนแปลง มีลักษณะและวิธีการ 
คลายแนวคิดของโครเบอร (Kroeber) ท่ีปรากฏในงานเขียนของ ผจงจิตต  อธิคมนันทะ(2543, น.19-
20) ท่ีอธิบายลําดับข้ันการเปล่ียนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรมมี 5 ข้ันตอน 

การแปลงเปลี่ยนเพลงไทยสูการบรรเลงดวยวงดุริยางคเคร่ืองเปา คร้ังแรกมีการแปลง
เปล่ียนโดยการนําเพลงไทยบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีตะวันตก โดยกําหนดบทบาทหลักทางสังคมคือ
ใชสําหรับเพลงเคารพ เม่ือมีการใชบอยๆ เร่ิมมีการพัฒนารูปแบบของเพลงและการประสานเสียงให
มีความวิจิตพิศดารออกไป การพัฒนาดังกลาววงดุริยางคเคร่ืองเปา ยังมีหนาท่ีบรรเลงเพลงเคารพอยู
เชนเดิม ขณะท่ีทําหนาท่ีสําหรับการบรรเลงเพลงเคารพ ยังมีการปรับเปล่ียนรูปแบบตางๆ ออกไปอีก 
การปรับเปล่ียนท่ีมองเห็นไดชัดเจนไดแก การปรับเปล่ียนทางดานเคร่ืองดนตรี โดยนํารูปแบบวง
ดุริยางคแบบอยางตะวันตก มีการผสมวงตามแบบอยางตะวันตก และการปรับเปล่ียนทางดานระบบ
ดนตรี เปนการปรับเปล่ียนวิธีการบรรเลง การประสานเสียง แนวดนตรี ทํานองดนตรี  

จากวงดุริยางคเคร่ืองเปาท่ีพัฒนาจากตางชาติ เพื่อใหมีการพัฒนาทัดเทียมกับตางชาติ
และนํามาใชสําหรับการบรรเลงเพลงเคารพสําหรับพระมหากษัตริย ไดขยายออกไปสูสังคมในวง
กวาง มีการนําไปใชในสังคมอยางแพรหลาย เม่ือวงดุริยางคเคร่ืองเปา ถูกแพรกระจายออกสูสังคม
ภายนอก ขยายออกสูตางจังหวัด ไปยังสถานศึกษาและชาวบาน รูปแบบและขนาดของวงถูก
ปรับเปล่ียน โดยเฉพาะการขยายสูชาวบาน ทําใหเคร่ืองดนตรีท่ีมีขนาดใหญ ราคาแพง ชาวบานไม
สามารถจัดซ้ือและหามาใชได แนว ดนตรีก็ถูกปรับเปล่ียนตามขนาดของวงและจํานวนเคร่ืองดนตรี
ท่ีมีใช 

การทําหนาท่ีของวงไดถูกแปลงเปล่ียนไปมีหนาท่ีอันหลากหลาย นอกจากใชสําหรับ 
บรรเลงเพลงเคารพแลว ยังนําไปใชในการนําขบวนแห ใชประกอบการแสดง ใชประกอบ พิธีกรรม 
ใชบรรเลงเพื่อความบันเทิง การทําหนาท่ีและบทบาททางสังคมของวงดุริยางคเคร่ืองเปา มีลักษณะ
คลายแนวคิดของ ฑิตยา สุวรรณะชฎ (2527, น.4) แนวคิดของ ธงชัย สันติวงษและชัยยศ  สันติวงษ 
(2542, น.92-93) เกี่ยวกับกระบวนการ การแสดงบทบาทของบรรดาสมาชิกภายในองคการ สามารถ
กําหนดไดเปน 4 ระยะ คือระยะท่ี 1 เปนระยะของการคาดหมายในบทบาท ระยะท่ี 2 เปนระยะท่ีเปน
ทางการ อาจกําหนดออกมาเปนวัตถุประสงค ระเบียบวิธีปฏิบัติงาน กฎ ขอบังคับตางๆ ระยะท่ี 3 
เปนระยะของการเรียนรูในบทบาท ตองมีความสัมพันธกับผูรวมงาน ตองพยายามท่ีจะปรับบทบาท
ใหเขากับองคกรและความคาดหมายของคนในสังคม ระยะท่ี 4 ระยะของการคงอยูหรือออกไปจาก
องคการ การคงอยู เม่ือบทบาทท่ีเขาแสดงอยูสอดคลองหรือเปนไปตามความคาดหมาย การออกไป
เพราะไมเปนไปตามความตองการขององคการ 
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ผูวิจัยเห็นวา หนาท่ีของดนตรีของวงดุริยางคเคร่ืองเปา ท่ีมีหนาท่ีบรรเลงเพลงเคารพ มี
ลักษณะเชนเดียวกับแนวคิด กระบวนการ การแสดงบทบาทของสมาชิกในองคการ ของธงชัย สันติ
วงษ (2542) ขณะท่ีวงดุริยางคเคร่ืองเปาชาวบาน หรือท่ีเรียกวาแตรวงท่ีใชสําหรับการแหในพิธีกรรม 
มีลักษณะท่ีแตกตางกันออกไปดังนี้ 

บทบาทวงดุริยางคเคร่ืองเปาใชบรรเลงเพลงเคารพ 
1. ระยะคาดหมาย ปรับเปล่ียนวงเพ่ือใชสําหรับการแสดงความเคารพ ซ่ึงเปนระยะ

ของการคาดหมาย และต้ังเปาหมายของวงไว 
2.  ระยะทางการ มีการกําหนดหนาท่ีและบทบาทสําหรับการบรรเลงไวอยางชัดเจน 

โดยระบุหนาท่ีของวงและเพลงไวในระเบียบการบรรเลงเพลงเคารพของสํานักราชวัง 
3. ระยะการเรียนรู และปรับตัว การทําหนาท่ีในสังคมของวงดุริยางคเคร่ืองเปาท่ีใช

บรรเลงเพลงเคารพ ถูกพัฒนาดานดนตรี มีการแปลงเปล่ียนแนวดนตรี สําหรับการบรรเลง และ
เคร่ืองดนตรี ใหเหมาะสมกับคนในสังคม 

4. ระยะคงอยู ทําใหวงดุริยางคเคร่ืองเปา ยังคงทําหนาท่ีเพลงเคารพอยูในสังคมได 
สวนการทําหนาท่ีของแตรวงชาวบานมีลักษณะท่ีแตกตางกันดังนี ้
1. ระยะคาดหมาย เปนการปรับเปล่ียนโดยชาวบานคาดหมายเพื่อนํามาใชในการแห

แหน และใชในการประกอบพิธีกรรม 
2. ระยะทางการของแตรวงชาวบานไมมี ไมไดถูกกําหนดหนาท่ีไวอยางชัดเจน  
3. ระยะการเรียนรู แตรวงชาวบานตองปรับตัวใหเขากับสังคมชนบท และปรับตัวตาม

หนาท่ี ท่ีเขาไปรับใช เชนใชสําหรับการแห ใชเพื่อความบันเทิง 
4. ระยะคงอยู ออกจากสังคม ในระยะดังกลาวถาแตรวงชาวบานไมสามารถปรับตัวได 

รูปแบบของวงอาจจะเปล่ียนไป หรือตองออกไปจากสังคม แตส่ิงท่ีคงอยูคือหนาท่ีการแห มีการนํา
เคร่ืองดนตรีชนิดอ่ืนหรือรูปแบบอ่ืนเขามาแทนท่ี รูปแบบวงอาจจะเปล่ียนไปแตยังคงหนาท่ีในการ
แหและสรางความบันเทิงอยูเชนเดิม 

จากแนวทางเร่ืองบทบาทและหนาท่ีดังกลาว ผูวิจัยคิดวา “การแปลงเปล่ียนดนตรี” เปน
วิธีและกระบวนการหน่ึงของ “การคงอยูในสังคม” เพื่อใหมีหนาท่ีทางสังคมอยางตอเนื่อง รูปแบบ 
วิธีการ อาจจะมีการเปล่ียนแปลงและหมุนเวียนเปนวัฎจักรไปเร่ือยๆ แตหนาท่ีการรับใชสังคมยัง
เหมือนเดิม ถาวงดนตรีสามารถปรับตัวใหสังคมยอมรับได ก็สามารถอยูในสังคมได แตถาไม
สามารถปรับตัวได จะเกิดการเปล่ียนแปลงสภาพของดนตรี หรือถูกออกจากสังคมไปเลยดังเชน แตร
วงชาวบาน ท่ีใชสําหรับการแห ขณะท่ีชาวบานตองการวงแห เพื่อสรางความบันเทิง โดยการมีสวน
รวมของคนในกลุม มีการขับรองไปดวย ถาแตรวงไมสามารถทําหนาท่ีดังกลาวไดและไมสามารถ
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ปรับเปล่ียนรูปแบบของวงใหมีการขับรองไปได จะถูกนําออกจากสังคมและมีการใชวงรูปแบบอ่ืนท่ี
รับใชชาวบานในการแห สรางความบันเทิงโดยใหชาวบานมีสวนรวมตอไป ขณะท่ีวงดุริยางคเคร่ือง
เปาท่ีถูกกําหนดหนาท่ีไวอยางชัดเจนคือใชบรรเลงเพลงเคารพ อาจจะมีการพัฒนา ปรับเปล่ียน
บางอยางแตก็ยังคงมีหนาท่ีเหมือนเดิม การปรับเปล่ียนเพียงบางอยางเปนลักษณะการพัฒนาแตจะยัง
ไมถูก “กลายรูป” หรือถูกนําออกจากสังคม รูปแบบและวัฏจักร แนวคิดการแปลงเปล่ียนวงดุริยางค
เคร่ืองเปาในสังคมไทย สามารถนําเสนอดังแผนภูมิ  

  

 
 

แผนภูมิ แสดงแนวคิดการแปลงเปล่ียนวงดุริยางคเคร่ืองเปาในสังคมไทย 
 
2) ดนตรีพันธุทาง ตองสรางคนพันธุทาง 
เพลงไทยบรรเลงดวยดนตรีตะวันตก ดวยทํานองหรือท่ีเรียกวา “ทาง” ของดนตรีไทย 

เชนทางฆองวงใหญ ทางระนาดเอก ทางฆองวงเล็ก การดําเนินทํานองกวา “สิบทาง” โดยนํามา 
“เรียงรอยกัน” และผสมผสานดวยเคร่ืองดนตรีตะวันตก ทําใหเกิดแนวดนตรีท่ีเปนลูกผสมระหวาง
เพลงไทยกับเคร่ืองดนตรีตะวันตก ซ่ึงอาจกลาวไดวาเปนดนตรี “พันธุทาง” 

จากผลการวิจัยพบวา การเร่ิมบรรเลงเพลงไทย เกิดจากการที่นํานักดนตรีไทยเขามา
ฝกหัดเคร่ืองดนตรีสากล ในสมัยรัชการท่ี 4 เม่ือมีการซอมเพลงสากลและชวงพัก นักดนตรีไทยก็นํา
เคร่ืองดนตรีสากลท่ีตนเองฝกหัด มาฝกบรรเลงเพลงไทยท่ีจําได ทําใหเกิดการผสมผสานระหวาง
เพลงไทยโดยใชเคร่ืองดนตรีสากล 

การแปลงเปล่ียน  บทบาททางสังคม  ทําซ้ํา พัฒนา 

(วง, แนวดนตรี) 

แตรวงชาวบาน 
วงดุริยางคเครื่องเปา 
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หลักฐานอีกอยางหนึ่งของการผสมผสานคือ สมเด็จเจาฟาบริพัตรสุขุมพันธุ กรมพระ
นครสวรรควรพินิตซ่ึงไดศึกษาวิชาดนตรีและการเรียบเรียงเสียงประสานจากตะวันตก ซ่ึงกอนการ
ไปศึกษา ทูนกระหมอมบริพัตร ไดทรงศึกษาดนตรีไทยต้ังแตสมัยเด็กๆ มากอน หลังจากกลับมาใน
ประเทศไทย ยังไดมี จางวางท่ัว  พาทยโกศล ซ่ึงเปนนักดนตรีไทยเขามาเปนผูชวยในการเรียบเรียง 
ขณะเดียวกัน จางวางท่ัว  พาทยโกศล ซ่ึงเปนนักดนตรีไทยท่ีมีความเช่ียวชาญทางเพลงไทยอยูแลว
ไดเรียนรูเร่ืองการเรียบเรียงเสียงประสานจาก ทูนกระหมอมบริพัตร เชนเดียวกัน การผสมผสานองค
ความรูของบุคคลท้ังสอง ทําใหเกิดการแปลงเปล่ียนและการผสมผสาน “ทาง” บรรเลงสําหรับวง
ดุริยางคเคร่ืองเปา หรือสําหรับ “แตรวงหลวง” 

ในยุคปจจุบัน บุคคลท่ีถือวา มีบทบาทดานนี้ ไดแก พันโทวิชิต โหไทย ศิลปนแหงชาติ
สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย – โยธวาทิต) จากงานวิจัยของ ศุภศิริ  ทวิชัย (2555) เร่ือง
กระบวนการเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับวงโยธวาทิตของพันโทวิชิต โหไทย (ศิลปนแหงชาติ) ได
ศึกษาประวัติ ซ่ึงแสดงใหเห็นวา พันโทวิชิต  โหไทย มีความรูท่ีผสมผสานระหวางดนตรีไทยกับ
ดนตรีสากล โดยฝกทักษะดนตรีไทยจากครูพิม นักระนาด ฝกทางฆองวงใหญจากสิบโทนพ  ศรี
เพชรดี ฝกการขับรอง การประพันธเพลงไทย หลักการวิเคราะหเพลงไทยจากครูไทยหลาย ๆ คน 
นอกจากนั้นแลว ทางดานดนตรีสากล ไดฝกการปฏิบัติเคร่ืองดนตรีตะวันตก เรียนทฤษฎีดนตรี
ตะวันตก จากโรงเรียนดุริยางคทหารบก อบรมดานการประสานเสียง จนสามารถสอบมาตรฐาน
ความรูเทียบเทาเกรด 8 ของ Royal Academy Of Music London.  

เห็นไดวาบุคคลท่ีมีผลงานดานดังกลาวจําเปนตองมีความรูดานปฏิบัติและทฤษฎี ท้ัง
ดนตรีไทยและดนตรีสากลควบคูกันไป ลักษณะเฉพาะทางดนตรีท่ีมีการผสมผสานความรูท้ังดนตรี
ไทยและดนตรีสากลเปรียบเสมือนลูกผสม “พันธุทาง” การสรางนักปฏิบัติ เชนนักดนตรี รวมถึงนัก
เรียบเรียงเสียงประสาน ควรมีลักษณะ “คนพันธุทาง” เชนเดียวกัน  
 
 

ขอเสนอแนะ 
 

1) ขอเสนอแนะท่ีไดจากงานวิจัย 
จากงานวิจัยดังกลาวผูวิจัยมีขอเสนอแนะท่ีไดจากงานวิจัย ดวยแนวคิด “CARE” 

หมายถึงการดูแล เอาใจใส ดานวัฒนธรรมดนตรี และแนวคิด “รักษเสริมสราง” ดังนี้ 
“CARE” 
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C Contest, Competitions ควรสงเสริมใหมีการแขงขัน ทําใหเกิดการพัฒนาทางดาน
ดนตรี มีการพัฒนาและสรางงานใหมๆ ดานดนตรี โดยหนวยงานท่ีเกี่ยวของและดูแลดานวัฒนธรรม 
ลักษณะเดียวกับของกรมพลศึกษาท่ีจัดการประกวดแขงขัน “การประกวดวงโยธวาทิต นักเรียน 
นิสิต นักศึกษา ชิงชนะเลิศแหงประเทศไทย” นอกจากน้ีแลวหนวยงานดานวัฒนธรรม หนวยงาน
การศึกษา หรือองคกรท่ีดูแลทองถ่ิน ควรจัดใหมีการแขงขันท้ัง แตรวงชาวบาน หรือวงโยธวาทิต 
เชนเดียวกัน และควรระบุเง่ือนไขการแขงขันโดยใหมีการบรรเลงเพลงไทยในการแขงขัน หรือใหมี
การเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับการแขงขันเฉพาะโดยเนนเทคนิคการบรรเลง เทคนิคการประสาน
เสียงท่ีเปนรูปแบบดังเดิม การสรางสรรค (Create) งานดานดนตรีเปนวิธีการหนึ่งโดยการสงเสริมให
มีการสรางงานใหมเพิ่มมากข้ึน และสรางความรวมมือ (Cooperate) โดยการสรางเครือขายเพื่อให
เกิดความรวมมือ มีการแลกเปล่ียนความรู มีการแกปญหารวมกัน 

A  Attitude การสรางเจตคติท่ีดีตอการอนุรักษ สรางคานิยมของดนตรีไทย เพลงไทย 
และดนตรีท่ีถูกแปลงเปล่ียนไป เชนวงโยธวาทิตท่ีบรรเลงเพลงไทย วงแตรวง เปนการรณรงคใน
ดานคานิยม ใหมีการฟง การนําไปใชในสังคม โดยการรณรงคทางส่ือตาง ๆ หรือการรณรงคใหกับ
ผูนําทางความคิดตาง ๆ เชนการรณรงคใหกับครูเพื่อนําไปถายทอดตอ รณรงคสําหรับผูนําทองถ่ิน
เพื่อใหมีการนําไปใชอยางตอเนื่อง 

R Research การศึกษาวิจัยเปนการเก็บรักษางานดานดนตรีไดเปนอยางดี เปนการเก็บ
องคความรูเพื่อใหคนรุนหลังไดศึกษา นอกจากการวิจัย (Research) แลวควรมีการบันทึก (Record) 
ท้ังภาพและเสียงไวเพื่อสามารถนํามาศึกษาหรือนํามาใชภายหลัง (Review) ไดตลอดเวลา 

E Education เปนการพัฒนาและสรางโดยเฉพาะการสรางนักดนตรีและนักเรียบเรียง
เพลงไทยสําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา ควรมีหลักสูตรสําหรับสรางบุคลากรดานนี้โดยเฉพาะ ซ่ึงตอง
มีการผสมผสานระหวางดนตรีไทยกับดนตรีสากล โดยการสรางนักปฏิบัติท่ีมีความสามารถในการ
บรรเลงท้ังดนตรีไทยและดนตรีสากล สรางนักเรียบเรียงเพลงไทยสําหรับวงดุริยางค โดยนํานัก
ดนตรีไทยท่ีมีการปฏิบัติดนตรีไทย เรียนรูดานการเรียบเรียงสําหรับเคร่ืองดนตรีตะวันตก นําวิธีการ
แปลงเปล่ียน ไปใชสําหรับการเรียนการสอนหรือทําเปนหลักสูตรในระดับอุดมศึกษา เพื่อใหเกิดการ
เรียนรูวิธีการเรียบเรียงเสียงประสานโดยยึดรูปแบบดั้งเดิมทางดานดนตรีไทย 

แนวคิด “รักษเสริมสราง” เปนแนวคิดหลักเชนเดยีวกันกบั “CARE” ดังนี้ 
รักษ เปนแนวคิดในการอนุรักษและรักษาในส่ิงท่ีเปนอดีต เชนการรักษาทํานอง

เพลงไทย เทคนิค รูปแบบวงดนตรี รวมท้ังการประสานเสียง โดยมีวิธีการอนุรักษดังนี้ 
1. โดยวิธีวิจัย เปนการรักษาและอนุรักษงานดนตรีเกาๆ ท่ีเปนเพลงไทย 

โดยเฉพาะเพลงไทยเกาๆ ท่ีอยูตามแตรวงชาวบานยังมีเร่ืองท่ีตองศึกษาอีกมาก 
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2. การบันทึกเสียง บันทึกภาพ หรือการบันทึกขอมูล งานดานดนตรีควร
จะตองมีท้ังภาพและเสียงเพื่อสามารถนํามาศึกษาในภายหลังได 

3. การจัดระบบของขอมูลเพื่อใหหนวยงานอ่ืน หรือผูสนใจ เขามาศึกษา
ทางดานดนตรีได 

เสริม เปนแนวคิดสงเสริมงานในปจจุบันท่ีมีอยู เชนวงแตรวงชาวบานท่ีบรรเลงเพลง
ไทย วงโยธวาทิตในปจจุบันโดยสงเสริมดังนี้ 

1. สงเสริมใหมีการประกวดแขงขัน และใหมีเพลงไทยเขาไปเกี่ยวของ
ในการแขงขัน เพื่อใหมีการพัฒนาฝมือและเรียนรูเพลงไทยมากข้ึนเพื่อนํามาแขงขัน 

2. สงเสริมการสรางสรรคงานใหมๆ ใหมีการเรียบเรียงเพลงไทยใหมๆ 
สําหรับวงดุริยางคเคร่ืองเปา หรือเรียบเรียงเพลงของศิลปนไทยใหมข้ึนมา 

3. สงเสริมเครือขาย เพื่อใหเกิดการรวมตัวในกลุมเชนกลุมแตรวง
ชาวบาน กลุมวงโยธวาทิตตามโรงเรียนตางๆ เม่ือเกิดการรวมกลุมแลว หนวยงานท่ีเกี่ยวของสามารถ
เขาไปสงเสริมและพัฒนาไดงาย นอกจากนั้นแลว ในกลุมตางๆ สามารถที่จะแลกเปล่ียนขอมูล
ขาวสารใหแกกัน เชนแลกเปล่ียนโนตสําหรับการบรรเลง แลกเปล่ียนความรู หรือถาขาดนักดนตรี
สามารถท่ีจะแลกเปล่ียนและยืมนักดนตรีในการบรรเลงได 

สราง เปนแนวคิดสรางงานใหมในอนาคตแนวคิดในการสรางมีดังนี้ 
1. โดยการสรางนักดนตรี โดยการจัดเขาไปอยูในระบบการศึกษา เชน

การจัดหลักสูตรสําหรับการเรียนโดยเฉพาะ ท่ีเนนท้ังการปฏิบัติดนตรีไทยและสากลรวมกัน  
2. สรางนักเรียบเรียงเสียงประสาน การจัดหลักสูตร ท่ีมีองคความรูดาน

ทฤษฎี การเรียบเรียงเสียงประสาน ท้ังดนตรีไทยและดนตรีสากล 
3. สรางนักดนตรีชาวบานรุนใหมโดยการจัดหลักสูตรเสริมหรือ

หลักสูตรระยะส้ันสําหรับนักดนตรีพื้นบาน  
 
2) ขอเสนอแนะท่ัวไป 

1. ควรมีการศึกษาเร่ือง “การสรางทํานองของคลาริเน็ต” ซ่ึงมีลักษณะ
เดียวกับการสรางทํานองของระนาดเอก มีความลุมลึกและซับซอนมากสามารถทําการศึกษาวิจัยได
อยางเพียงพอ 

2. ศึกษาการเรียบเรียงเพลงไทยเนนเฉพาะวิ ธีการเรียบเรียงของ
ทูนกระหมอมบริพัตร เพื่อใหเห็นถึงการเรียบเรียงท่ีผสมผสานระหวาง ความรูไทยและความรูทาง
ดนตรีตะวันตก 
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3. ศึกษาถึงวิธีการเรียบเรียงเพลง สําหรับวงโยธวาทิต ของศิลปนทาน
อ่ืนเพื่อนํามาเปนแนวทางสําหรับการพัฒนาดานการศึกษาดนตรีตอไป 

4. แตรวงชาวบานยังมีเพลงสําหรับเกาใหศึกษาอีกมากควรมีการเก็บ
บันทึกเพลงตาง ๆ ไว โดยการบันทึกเสียง บันทึกโนตเก็บไวในรูปแบบสากลเพ่ือใหสามารถนํา
กลับมาศึกษาในอนาคตได 

5. ศึกษาวิธีการบันทึกโนตของแตรวงชาวบาน มีลักษณะเฉพาะบุคคล 
เฉพาะวง ถาสามารถศึกษาวิธีคิดในการบันทึกโนตของชาวบานได จะเปนประโยชนอยางมากใน
การอานโนตของชาวบาน และสามารถร้ือฟนเพลงเกา ทํานองเกา กลับมาไดอีกมากมาย 
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EXTENDED SUMMARY 

 

 

Significance and Background of the research 

Thai music is both a science and an art in nature, reflecting a valuable 

national culture of the country. Thai music is consisted of the body of knowledge with 

clear principles of beliefs, values and traditions. Thai music has undergone 

development and been endowed with legacy. From music masters or music composers 

of old to modernity at present, Thai music never becomes stagnant. The music has 

been developed along with the change of time to go with the musical styles of a 

particular era. 

During the first 150 years of Rattanakosin period, during the reign of King 

Rama I to Rama VII (AD 1782-1932), Thai music was firmly rooted on the triangular 

base of the home, the palace and the temple, founded on the theory advocated by 

Poonpit Amatayakul which describes the development and practice of music that 

occurred first in the home, the acquisition of musical knowledge and skills appeared at 

the temple. Many of the homes and temples have become a channel for practicing and 

learning more advanced musical science.  As a result, numerous music academies 

have developed at the home and the temple.  The temples that played the role of 

promoting and performing musical skills by musicians were Khao Ngoo Temple in 

Ratchburi Province and Kalayanamit Temple in Thonburi. The palace, another music 

base considered much better prepared than the home and temple, has been equipped 
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with people of musical knowledge and skills as well as the ability to produce valuable 

new music. The palace was a place where music was learned music and singing was 

performed exquisitely, a place comparable to a reputable college of music. 

Since the reign of the King Rama III, Thai music has been influenced by 

Western music by the arrivals of Christian missionaries. Western music was 

introduced to the palace through the Western-style military drills.  Western music 

came with the Western military training during the reign of King Mongkut, where 

Western military instructors were employed.  The band was originally played for the 

salutation and in a parade. Military instructors taught Thai musicians to play the 

musical instruments in the wind band. Conscripted men learned to play the 

instruments from Western military teachers, particularly playing trumpet for various 

activities. The military has been trained and inherited with playing the military-style 

trumpet. 

The influence of wind band in Thailand began in 1873 when King Rama 5 

returned from the royal visit to India, Singapore and Java.  He founded the band which 

was composed of the Royal Guards that played Western military music. Later, the 

military band started playing Thai traditional music from memorization of the song 

rather than by using musical notation.  This type of musical band was known as "Krae 

Wong". 

Changes in the military band were initiated by Prince Boripat 

Sukhumbhan (Krom Phra Nakhon Sawan Woraphinit or Thoon Kramon Boripat) who 

graduated in military science from Germany. He studied Western music and has been 

appointed as the Navy Commander. Under his command, the Navy’s brass band has 

been improved by providing lessons on reading and writing musical notes, including 

the arranging of typical western musical pieces. 

Evidences of development of Thai music appear in many books with 

reference to correspondences between the Korm Phraya Damrong Rachanuphap and 

Somedet Chaofar Krom Phraya Narissaranuwatiwong in 1941 and the writings of Mr. 

Chonlamoo Chalanukhroh and Poonpit Amayatakul; all unanimously agree that in 

1871, the palace had at least 3 Western music instructors to oversee the band.  These 

included Wester Fel, a German; Hae Woodsen, a Dutch and the third teacher was 

named Jacob Veit.  The band has flourished tremendously during the reign of King 
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Rama VI.  Band troupes were able to play in a marching band for entertainment and at 

both public and private ceremonies. 

In addition to Thoon Kramom Boripat, another person playing an 

important role in the band was Mr. Thua Phatthaya Koson, a Thai musician born in the 

Phatthaya Koson family.  In his youth he had been a regular performer in Baan Mor 

Palace band, the band attached to the Department of Military Band in the reign of 

King Rama V under the control of Chao Phaya Wetsawongwiwat (M.R. Larn 

Kunchorn) in the latter era of King Rama V’s reign.  He assisted in the musical work 

in the palace of Krommuen Choomphon Khet Udomsak.  Around the year 1904, he 

offered himself to be in service to Somdet Chaofar Boripat Sukhumbhan Krom Khun 

Nakhon Sawan Woraphinit, who moved the performing place of Thai classical music 

band to Bang Khun Prom Palace.  When Krom Khoon Nakhon Sawan was entrusted 

to command the Navy, he has called Mr. Thua Phatthaya Koson to help the Navy with 

music, an action which opened the door for him to formally familiarize with members 

of the navy band. 

Changwang Thua Phatthaya Koson served as an instructor for Royal Navy 

Troupe Orchestra under the command of Thoon Kramon Boripat, an event regarded as 

a crossroad of combination of Thai music with western music.  Changwang Thua has 

outlined the playing of Thai music and followed the command to fine tune the musical 

works composed by Thoon Kramom Boripat for playing with the Pi Paat band.  The 

development of the naval brass band by combining with Thai music showed a 

significant role played by Changwang Thua Phatthaya Koson. 

Transformation of Thai music band has been made through the 

improvement of the melody using Thai traditional music mixed with the Western 

instruments in the wind band.  There was a blend of both Thai and Western musical 

concepts and ideas which turned out to be a distinct arranging technique. 

The importance of the above event is seen in fact that during the period of 

influence of Western music, Thai music has adopted its transformation by bringing 

Thai music in tune with the Western instruments for the wind band.  Such 

transformation resulted in composing of melodies as a musical mode by using 

Western instruments known as "the band mode". The significance of the background 



สุรสิทธิ์  ศรีสมุทร  บทสรุปแบบสมบูรณภาษาอังกฤษ / 205 

of Western influence on Thai music has led the researcher to have a keen interest in 

the study of arranging of Thai music for transformation to wind band mode. 

 

 

Objectives 

1. To study the history and development of transformation of Thai music 

to wind band. 

2. To study arrangement of Thai music in terms of the transformation to 

wind band. 

3. To study the role of the wind band in Thai society.  

 

 

Research Questions 

The study seeks to answer the questions of how Thai music has 

transformed into the wind band, with the following research questions.   

1. What is the history of the transformation of Thai music into the wind 

band?  

2.  How have arrangements been made into melodies of Thai music for 

use in the wind band? 

3.  What is the role of the wind band in Thai society?   

 

 

Scope of the research  

For the scope of the content of the study, the researcher focuses on the 

transformation of arranging of Thai music into the music for wind band, known as 

"Thang Trae Wong", which is not a musical harmonization of Thai music with 

Western musical chord.  The study concentrates on arrangements done by Changwang 

Thua Phathaya Koson. 

The music arrangements chosen for the study of the transformation of Thai 

music into the wind band consist those in Music 5 category, i.e. Phlaeng Napart, 

Phlaeng Homerong, Phlaeng Thao, Phlaeng Kred and Phlaeng Tub. 



บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยมหิดล  ปร.ด. (ดนตรี) / 206 

Expected Results 

The research is expected to provide advantages in the following ways. 

1. Academic advantage. The results of the analysis of arrangement of Thai 

music give rise to body of knowledge derived from a combination of Thai musical 

theories and those of Western theories.  Such body of knowledge can be applied for 

teaching in institutions involved with the music education.  In addition, it can be used 

for arranging Thai music compositions of other Thai musicians, which can be used for 

the wind band.   

2. Preservation advantage.  The results of the study contribute to the 

preservation of Thai music in the form of Western musical notation for academic 

research.  In addition, the results of the study provide a clear history and development 

of the transformation of Thai music in the modification to suit with time.  People 

today also are able listen to the melody of Thai music played with Western 

instruments.  In addition to a succession of Thai musical melody, the transformation 

has continued to produce creative work in the music world and the further 

development of the Thai music in a form appropriate to the society in Thailand. 

3. Societal advantage.  The wind band can be used in various occasions to 

serve the society at present. 

 

 

Research Methodology 

The research entitled "Arrangement in Thai Traditional Music for Wind 

Band” utilized the qualitative research method through studies and interpretation of 

actual data using anthropological and musicological approaches.  The study involved 

analyses of the data from the field, interviews of artistes, scholars and music teachers 

who are experts in the field.  In addition, the researcher studies and analyzed musical 

notations arranged for the wind band since the reign of King Rama VI, kept at the 

royal palace.  The notations have been revised during A.D. 1981-1993 and the digital 

copies are kept by Professor Poonpit Amatayakul at the Musicology Pavilion, College 

of Music, Mahidol University.  The arrangements selected for the study were those 

done by Changwang Thua Patthaya Koson. 



สุรสิทธิ์  ศรีสมุทร  บทสรุปแบบสมบูรณภาษาอังกฤษ / 207 

For the study of the history and development, the researcher synthesized 

the data from old documents and interpretation was made to the concept of such 

transformation. 

For the analysis of arrangement and transformation of the Thai music, the 

musical notations were put into a musical program and they were played for music 

experts with more 10-year-experience to listen to.  This was aimed at identifying the 

kind of Thai musical instruments used in the arrangement.  The outcomes of the 

experts’ reviews were analyzed for musical modes of arrangement. 

For the study of the role of the wind band on the society, the researcher 

studied the data from documents and interviews.  The acquired data were analyzed, 

synthesized, interpreted and presented by the descriptive analysis. Conclusion was 

made in line with the set objectives and further presentation was given accordingly.  

 

 

Findings 

The findings of the research entitled "A Study of Arrangement in Thai 

Traditional Music for Wind Band” are the following. 

 

1. History of development and transformation of Thai music into wind 

band.   

1.1 History of development and transformation of the wind 

band in Thailand 

The Western musical instruments such as trumpets were 

introduced into Thailand since the Ayutthaya period.  Western traders entering this 

kingdom presented the instruments as a tribute to the king.  They used the instruments 

to play the religious hymns.  Later foreigners serving in the court of Ayutthaya started 

playing the trumpets performing along with Thai wind instruments, such as Sang and 

Trae-ngorn.  These instruments were used to perform during the salutation rituals at 

the royal parties attended by the king.   

Training on Western instruments was initiated by Impey, a 

British officer stationed in India.  He came to Thailand in the reign of King Rama IV, 

about the year 1854 as a military recruit trainer at the royal palace.  Thomas Knox was 
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a military training instructor at the front palace.  Both British trainers used the wind 

band performance to show salutation to the king by using the English version of ‘God 

Save the Queen’.  This music was known as the King’s Anthem (Long Live the King) 

by Thais.  The soldiers who performed in the band were called Kong Trae Wong.   

Contacts with foreign countries have brought more music 

interactions between Thais and foreigners.  A foreign vessel called Acona arrived in 

Thailand.  Musicians of the ship taught Thai military trumpeters with German music.  

Within one month they were able to play the music by memorization.  Thai military 

musicians were able to perform the trumpet for other musical pieces within a short 

period of time.  . 

In the year 1898 Mr. Van Houssen or Master Yu Sen was 

appointed as a music instructor for the royal palace at the end of the reign of King 

Rama IV and another music teacher, Jacob Veit joined the service at the front palace.  

More trumpet musical pieces were organized by Master Yu Sen to play the King’s 

Anthem.  In 1871, Khoon Jen Krabuanhad became the commander of the wind band 

for the royal navy boat of King Rama V.  

In 1873 the royal page wind band division was founded by His 

Majesty King Rama V.  The band was assigned to lead the parade for military 

marching or for the royal ceremony.  The musical pieces used for these occasions 

were unable to identify.  During this period, a few Thai musical masters appeared on 

the scene, such as Khoon Jen Krabuanhad, Khoon Jad Krabuanphon, Luang Rad 

Ronnayut and Khoon Rood Daronchai. 

In 1876 a project for training military wind band was 

established under the direction of the royal sister Phrachao Nongyather Phra Ongchao 

Suksawat.  Later the commander of the wind band division was under the direction of 

Phrachao Baromwongther Krom Phraya Damong Rajanupab.  In the year 1897, 

Michelle Fussco became an instructor at the naval wind band. 

In 1898, Phra Watit Borathed (Chit) was the lead trumpeter 

under the direction of Phrachao Baromwongther Krom Phraya Damong Rajanupab.  

During this period, a short nibbling sound of wind instruments (Trae Tod) was applied 

to the King’s Anthem by Fussco for use in the performance of the Navy wind band. 

Phra Watit Borathed introduced the Trae Tod sound into the army wind band and 
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Michelle Fussco also introduced the Trae Tod sound in the musical piece called 

King’s Narai Anthem, which was modified from the melody of the musical piece 

called “Phleng Sai Samorn”.   

In the reign of King Rama VI, musical work and trumpet had 

been expanded and flourishing considerably, resulting in the establishment of the wind 

bands in the divisions of ‘Suae Pa Pran Luang’, boy scouts, and the royal cavalry 

guards.   Thoon Kramom Jakkrapong expanded the royal bands using the Western 

instruments by employing Alberto Nassari as an instructor for cavalrymen with the 

establishment of “Wong Farang Ma Ruam”, or combined string band of cavalrymen.  

The work was further expanded with the establishment of the band called the band 

"Symphony of Krung Siam" or Siam Symphony. 

During the years 1991–1995, Ansari created the army’s wind 

band with a high capacity.  The band was honored to play at a prestigious event such 

as the royal wedding ceremony in 1991.  In 1981 the division of Suae Pa Pran Luang 

royal cavalrymen established two bands.  A second unit in the Brass Band was 

established in 1920 by using musicians playing with the royal bands.  During the reign 

of King Rama VI, the persons who played an important role in the musical work were 

Thoon Kramom Boripat and Changwang Thua Patthya Koson, who had contributed so 

much progress in the musical circle. 

1.2 Development and extension of the wind band  

The wind band has undergone development and extension 

throughout the country in the following ways.  

1. The recording of music of the military band:  After the band 

began developing gradually, recordings were made to the military music during the 

late period of King Rama V’s reign.  The military musical pieces were recorded by a 

foreign company in the form of performance format and styles including 

harmonization and through the records, resulting in more musical pieces spreading to 

provincial areas.   

2. The extension to laymen.  In 1893, Thailand had lost its 

territories to France and England.  King Rama V had planned to put army camps in 

many provincial towns across the country.  Each camp was stationed by soldiers who 

played trumpets; accordingly a trumpet unit was established for each camp.  The 



บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยมหิดล  ปร.ด. (ดนตรี) / 210 

trumpet teacher-soldiers from Bangkok moved to the provinces to serve as head 

trumpet players.  Local soldiers in the provincial camps learned the art of playing 

trumpet from the musician soldiers from Bangkok and this phenomenon occurred 

throughout the country.  Additionally, the scout troupes established during the reign of 

King Rama VI with regular musicians at each troupe contributed to the expansion of 

lay residents’ wind bands.   The size of the band was reduced, resulting in 

transformation of "musical mode” based on the number of the instruments.  Music was 

learned by memorization.  After a long period of performance through memorization, 

there was a feeling among performers that they might lose the memorization some 

day.  Therefore, the only way to preserve the musical performance was by keeping 

notes using Thai alphabets, the symbols known only to particular performers or 

specific groups.  Thus the transformation occurred in the recording of the music as 

well. 

3. Expansion into the education system:  Students’ bands 

occurred first in the schools run by western missionaries with Roman Catholic 

Brothers or Fathers who taught trumpet and clarinet along with the learning of 

Western musical notations.  The task started with schools for boys in Bangkok and 

later extended to the provinces.  Female students were later taught to play the 

instruments but not as much as the boys. After that the government of Thailand began 

teaching trumpets to students and student or scout brass bands were consecutively 

created.   

1.3 Causes for transformation across cultures 

The history and development of wind band in Thailand reflects 

the transformation across cultures, i.e. the performance of Thai music with Western 

instruments in the wind band.  Causes and processes of change can be seen in the 

following.   

1. Thai musicians were taught to play the trumpet. During 

their free time, the musicians used the instrument to play Thai musical pieces from 

memorization.  It reflects the transformation by the musicians themselves; there was 

no model for the application, band form and melody format. 

2. The creation of musical pieces with short trumpet sounds 

for salutation was made by the musicians.  The creations were made from the melody 
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of the musical pieces such as the King’s Anthem, which derived from the musical 

pieced called ‘Bulan loy Luen’, and King Narai’s Anthem from ‘Sai Samorn’. All 

these musical pieces utilized Western instruments using Thai melodies.  More musical 

forms were developed accordingly.   

3. After Thoon Kramom Boripat had returned from Europe 

with the graduation in music studies, development had been made to Thai music to be 

in par with foreign music.  Thai musical pieces had been created with European style 

harmonization.  Sounds and melodies of Thai traditional music were injected into 

newly composed Thai musical pieces.  The transformation of system and format has 

been seen in Thai wind band.  The person actively involved with this transformation 

was Changwang Thua Patthaya Koson.   

4. Needs for showing the potential of Thai music to be 

recognized by foreigners.  These efforts were carried out by introducing the Ramayana 

Khone epic performance showing the part of Phromnas welcoming foreigners.  The 

transformation of Thai musical melody for accompanying Khone performance was 

made through the utilization of the instruments in the wind band.  This was aimed at 

creating understanding of Thai music by foreigners.  The Khone performances were 

shown to foreigners during the years 1903 to 1910. 

5. The system of learning of the laymen:  Learning was 

acquired through practice and memorization, and this required speediness.  After a 

long period of time, memorization of the musical pieces might have been lost.  

Therefore, there was a need for making records of what was learned through note 

taking form and this resulted in the transformation of the instruments unaffordable by 

the laymen.  Thus, the band was forced to reduce the number of the instruments.  Two 

types of transformation occurred.  1) The change in the musical notations to allow lay 

musicians to be able to memorize the pieces easily and speedily. The notes were 

represented for rehearsal by Thai alphabets.  2). Change in the melody of the musical 

instruments was made to match with the instruments used by the laymen, which was 

limited in number; certain instruments were so expensive in prices and were 

unaffordable by the laymen.   
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2. Arrangement of Thai music for the transformation of melody for 

wind band  

2.1 Grouping of instrument. 

In grouping of instruments for wind band, arrangers selected 

the instrument groups to cover all musical aspects by taking account into the 

following: 1) melody, 2) song and 3) tempo.  Instruments are grouped in accordance 

to the sounds based on Western tradition: low sound, moderate sound and high sound.  

In addition, the instruments were classified according to instrument types: wood wind 

and brass wind.   

2.2 Keysignature and “Thang Pleng” (Mode) 

Keysignatue is the set up of 3 musical intervals and scales, 

usually with the Bb notes.  F and Eb scales are set to suit Thai musical instruments by 

mainly considering the relationship of the major musical notations in the song.  

Thang Pleng is operated through the arrangement of Thai 

Traditional Music for Wind Band by using different modes; Ionian Mode is most often 

used, followed equally by the Dorian Mode and Aeolian Mode.  Mixolydian Mode is 

infrequently adopted.   

Among the seven musical notes, Diatonic Scale was found to 

be most frequently used.  This is followed by the use of Hexatonic scale in the six 

musical notes.  Pentatonic scale was least frequently used.   

2.3 The transformation of the instruments 

The melody of Thai music has been arranged and modified to 

suit the performance in the wind band by creating new melodies similar to the way the 

Thai musical instruments are performed.   

Gong Wong Yai is mainly used for the melody of Thai music, 

which is performed by the brass wind instruments with low sound such as euphonium 

baritone, trombone, and bass.  For the wood wind sounds, the alto saxophone, tenor 

saxophone, and the bassoon are used. 

Ranat Ek or “alto xylophone" is performed by the use of high-

pitch woodwind instruments, including piccolo flute, E flat clarinet, oboes and B flat 

clarinet carried the melody.  For Ranad Thoom, F horn, E flat horn and bassoon are 
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used in the melody. Finally, Gong Wong Lek is performed by the use of cornet in the 

melody. 

2.4 Melody arrangement 

The arrangement of melodies to suit those of Thai musical 

instruments is operated in the following:  

1). Arrangement of Gong Wong Yai melody. 

The melody of Gong Wong Yai, the major melody for Thai 

music is emulated the using of such instruments as the euphonium, trombone and bass.  

Arrangement in the imitation of Gong Wong Yai is carried out by playing the main 

melody together with 1) shortening of the melody by cutting out the sound notes 

played with the fast speed, 2) reduction of the tempo for the instrument to play the 

single voice by stretching the stroke to be longer, 3). The use of articulation technique 

as a combination of the collapsed beats and the insertion of sound symbols, 4) skip of 

the sound, and 5) adding more sounds or musical notes to the original melody.  

2) Arrangement of Ranad Ek (Alto xylophone) melody 

The sound tempos for Ranad Ek are performed using such 

instruments as piccolo flute, oboe and clarinet. The mimic of Ranad Ek sound is 

performed with the intensity in frequency of the notes with movements of the melody 

in the following ways:  1) movement by repetition of the sound, 2) hierarchical 

movement by moving up or down hierarchically, 3) movement by skipping the steps 

up or down movement, normally in double movement, 4) Movement in zigzag pattern, 

which moves up and down alternately; the melody moves up and down depending on 

the direction of the way of the movement, and 5) a combination of all forms of 

movement. The technique combines several forms of movement together, such as the 

implementation of a hierarchical movement with repetition or the movement in zigzag 

pattern and the repetition of the sounds.   

3) Arrangement of Ranad Thoom melody.  

Melodies mimicked for Ranad Thoom are made by such 

instruments as bassoon, F. horn with occasional use of tenor saxophone and alto 

saxophone.  The melodies are made alternately with the following manners: 1) the 

performance is based mainly on the Gong Wong Yai, 2) there exists some repetition of 

Gong Wong Yai melodies in some occasions, 3) certain musical notes are deleted of 
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Gong Wong Yai or euphonium, and 4) skipping movement of musical notes to interval 

8 or more.  

4) Arrangement of Gong Wong Lek melody 

Instrument used to mimic the melody of Gong Wong Lek is the 

cornet.  The movement of melody of the instrument is similar to that of the clarinet but 

with the use of the faster sound at certain phases.  In a similar manner, the melody 

movement is made in the clarinet with deletion or reduction of musical notes but a 

usual movement characteristic of the clarinet is maintained.   

2.5 The harmonization 

Harmonization is arranged for the wind band. No difference in 

the cord style harmonization is found among different instruments. Other melodies are 

made to have free movement with the application of the Heterophony harmonization. 

The harmonization of the same melody with different instruments is made with the 

coordination of the interval movement of 3, 6, 4 and 5. The harmonization of a similar 

melody with the same instrument is done by the use of �� Clarinet 1 and 2.  Most of 

the tunes are played with the single sound and the harmonization of interval 8 and 

harmonization of Cornet 1and 2, with the harmonization of interval 8 and the 

harmonization of F Horn 1 and 2, most are harmonized with interval 3, 6, 5, 4, and 

interval 8.  

2.6 Performing techniques 

Two techniques are used for playing the wind band.   

2.6.1  Performance technique for specific musical instrument 

with 3 patterning techniques: kraw, Thang Keb and Sabad.  

2.6.2  Performance technique for performing melody with 3 

patterning techniques: Tor, Khad and Leum or Chiew.  

Tor Technique is used to play with the high-pitch woodwind 

instrument group connected with the moderate and low pitch woodwind instruments 

and with brass instrument.  Khad technique is played as a prelude with high pitch 

woodwind instruments and moderate and low pitch instruments.  Khad technique is 

also played with brass instrument.  Luem technique has two patterns: 1) the 

overlapping of different melodies and 2) the overlapping with the same melody.   
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3.Roles of Wind Band  

The wind band plays multifarious roles, which can be classified in the 

following manners.   

3.1 Role in the performance at the royal ceremonies.  

According to the military's regulations for showing respects, the music played for 

these occasions are five songs including 1)  King’s Anthem,  2) National Anthem, 3) 

Maharerk (Auspicious music) music, 4) Mahachai (Victory) music and 5) Thongchai 

Chalermphon marching music.  Most of these musical pieces are played at the 

ceremonies, such as the Royal Plowing Ceremony, His Majesty the King's royal 

charity dedicated to temple ceremony, His Majesty the King Presiding over to King 

Chulalongkorn Day charity . 

The wind bands of the Army, Navy, Air Force and Police play 

the role in the ceremonies.  These bands have the duty to play the ceremonial 

salutation music at official functions.  

3.2 Role in the performance at state ceremonies such as 

Paying Homage to King King Naresuan the Great, ceremony to commemorate the 

memorial of King Phranagklao and Phra Maha Jetsadarajklao.  Most of the bands are 

played by the units of the military and police.  In addition, in various provinces with 

public ceremonies, bands from educational institutions are used to play at these 

ceremonies similar to those in Bangkok.  

3.3 Role in the preservation.  

Revisions have been made to musical notations and musical 

pieces composed by Thoon Kramom Boripat for use in the celebration of 100 year 

anniversary of Changwang Thua Patthaya Koson in 1980 held at the National Theatre.  

Marching songs and Khone dance performances with wind bands were recorded.  In 

2001, the recorded musical pieces were made into the CD copies in the celebration of 

120 year anniversary in honor of the life Thoon Kramon Boripat, Master and Father of 

Thai modern music.  The marching bands have made the recordings in order to 

preserve Thai music with Thai musical melodies using instruments for the band.  The 

purpose was to preserve and disseminate the traditional Thai music.   
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3.4 Role in partaking in performance  

It is divided into 2 main types: 1) duty in the performance by 

using the wind band to perform Ramayana Dance drama of Phrommat episode with 

music composed by Phraboromwongther Chaofar Sukhumbhand Krom Phra Nakhon 

Sawan together with Changwang Thua Patthaya Koson.  The earlier shows were held 

around the year 1903-1910.  Later on, the show was performed in 2007 at Thailand 

Cultural Center in commemoration of the King’s 80 and the Queen’s 75 Birthday 

anniversaries.  Later in 2009, the same performance of Ramayana Khone drama was 

organized again to celebrate the Queen’s 80 year Birthday anniversary; it was 

organized by the Crafts Promotion Foundation under the patronage of Her Majesty 

Queen Sirikit.  There were the performances with the play of Pi Paat orchestras 

alternately with that of the brass bands from the Royal Army.  2)  The music for 

listening to and for entertainment using the wind band or brass band were played 

before the actual performance of the drama in order to entertain and to the get the 

attention of the audience.  Around the year 1934, the music was played by the bands 

before the screening of movies.  However, afterward this was replaced by the 

recording instead of the live-band.  Most musical pieces played before the shows were 

marching musical pieces.  The playing of the bands before the show has changed 

completely. 

3.5 The lead role in a parade 

The lead in the parade is divided into three formats: 1 ) For 

leading the parade in official ceremonies, the wind bands from 4 military and police 

bands were utilized.  2) For leading a procession, it commonly used the brass bands 

belonging to lay residents.  3) For leading the parade activities, the wind bands 

belonging to lay residents and educational institutions were used.   

3.6 Role in the entertainment   

The wind band is performed to provide entertainment to guests 

at a gala dinner, a banquet or a reception at various national day celebrations.  

3.7 Role in the contest  

The bands that are significant for this role are those from 

various schools and military bands.  Competition has been organized by the 

Department of Physical Education under the theme "Thailand Students Marching 
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Band Championship Competition".  The musical pieces compulsory for performances 

by all participating bands are often those pieces composted by the King, Thai music, 

contemporary Thai music and the pieces of the band’s choice.   

3.8 The role of the performance at the rites  

Most of the musical pieces performed at the rites are played by 

the band with two main functions: 1) the band has the function to perform at the 

ceremonial rites with all types of Thai classical music such as Home Rong Yen 

(prelude), Pleng Thao, Pleng Kred and various Phleng Samniang.  Musical pieces are 

played in religious rituals at auspicious and non-auspicious occasions, and 2) the 

music is played for listening to and for entertainment in a specific ritual that is either 

auspicious and non-auspicious.   

 

 

Discussions of the Findings 

Discussions of the findings of the research entitled "A Study of 

Arrangement of Thai Traditional Music for Wind Band” are presented in the 

following.  

1. The concept of transformation of Thai Music for the wind band.  

The transformation of Thai music for the wind band follows a similar 

pattern of cultural transformation concept espoused by Phajongjit Athikhomnantha as 

follows. 

1.  In the dissemination of Western music into Thailand, 

training of Western music was carried out by Captain Implay and Captain Thomas 

Knox, two retired British Army officers.  Additionally, the style of music and 

performance patterns followed those played by the in-coming warships to Thailand 

during those times; it is truly a process of cultural diffusion. 

2.  Borrowing from Western culture has carried out by the 

adoption of Western music and instruments of the West.  In addition, the song God 

Save the Queen was adopted as the music for salutation in Thailand. 

3. Discovery of method by chance.  The fact that Thai military 

musicians practicing western instruments when abstaining from military training led 

to Thai musicians memorizing the way of playing the instruments.  This was a 
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transformation made by the musicians themselves.  There was no format of utilization 

in the application form and in the melody. 

4. Invention by applying existing techniques for improvement, 

such as creating Trae Tod for salutation music.  The music for salutation was created 

using the melody from the Thai music.  For example, the King’s Anthem was adopted 

from the melody of the song Bulan Luenloy and King Narai’s Anthem was adopted 

from the song Sai Samorn.  During this time, the transformation began by bringing in 

Western wind instruments to play Thai music with similar melody.  More patterns of 

music development have occurred. 

5. Innovation or the invention of new ideas has developed 

Thai music considerably through the idea of Thoon Kramon Boripat, who returned 

from studying music in Europe.  He has composed many Thai songs with European 

style harmonization and Thai songs with mimicry of sound and melody of Thai 

classical music.  He has contributed to the development of the system and pattern of 

transformation of Thai music for the wind band.  The person who joined the effort for 

the development in this era was Changwang Thua Patthaya Koson.  In addition, the 

urge to prove the potential of Thailand for foreigners to realize the capability of 

Thailand for participation into modernization was seen in the attempts by showcasing 

the Ramayana Dance of Phrommat episode in welcoming foreigners.  The music 

accompanying the show consisted of the instruments used in the wind band.  This was 

to encourage foreigners to listen and understand the Thai music.  It is the process of 

innovation in music. 

Additionally, the findings of the research are varied with the 

idea borrowed from Kroeber in term of the process of transmission or learning outside 

the educational system.  This led to the transformation which was evident in the of 

trained music teachers attempting to teach lay musicians.  Such a transmission 

involved the idea of recording for the purpose of recognizing and memorizing the 

music of the laymen’s style and the transformation of the melody based on the 

available musical instruments.   
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The finding of the research can be concluded in terms of the process of 

transformation of music in 6 processes termed as "CHANGE" as the following. 

  

 

 

 

 

 

1. C refers to Communication.  The transformation of music is derived 

from communication, particularly contacts with foreigners. The main idea is that of 

the diffusion of music. 

2. H refers to Half-Blood.  It is an infusion of Thai music with Western 

music by training Thai musicians with Western musical instruments.  It is a creation of 

a musical hybrid, thus leading to a change in music, which can be termed as 

inadvertent discovery. 

3. A refers to Abroad, an act of importation from abroad such instruments 

and foreign musicians to teach Thai musicians.  Training model has been brought into 

Thai environment, thus causing the transformation, which can be compared to the 

concept of cultural borrowing. 

4. N stands for Nationalism.  The nationalism espoused by Thoon 

Kramom Boripat, who has studied musical arrangement from abroad, employed the 

knowledge acquired in arranging Thai music.  In his attempt, he emphasized Thai 

musical characteristics which led to the integration and transformation in a way that is 

different from the Western style harmonization, which is comparable to the concept of 

innovation. 

5. G stands for Going international.  There was an urge for modernization 

of Thai music to be in par with foreign counterparts.  A showcase on Ramayana 

performance has been shown in welcoming foreign visitors in the hope for them to 

appreciate Thai music more.  Transformation has been made in the way the musical 

instruments played in the band, which is comparable to the concept of the invention.   

Education Go inter Nationalism Abroad Half-Blood communication 

C H A G N E 
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6. E stands for Education.  It is done at a layman’s level to generate 

learning and practice in a fast way, making the practice and reading the converted 

notes easy to remember and to learn faster. 

The transformation of Thai music to the wind band is a result of influence 

of Western music in combination with Thai music and this caused the society to come 

in tune with the progress of Western society.  Social changes brought about cultural 

changes including the changes to the music. Processes and stages of change are 

consistent with the concept of Kroeber as appearing in the writings of Phajongjit 

Athikhomnantha  which describe a hierarchy of social and cultural change in 5 phases. 

Transformation of Thai music into the wind band first occurred with the 

introduction of the Western instruments for playing the Thai music.  The identified 

role of the hybridized music was used for salutation purpose.  When used frequently, 

it began developing a style of music and harmonization with further refinement.  

During such a development state, the wind band still played the role of performing 

salutation music with further improvement in patterns.  The prominent change was 

seen in adoption of musical instruments in the wind band and modification in musical 

system in terms of methods of performance, harmonization, musical style and tempo.   

The wind band, which was adopted from the Western tradition, has been 

improved to keep up with Western norms and used for performance of the King’s 

Anthem.  Its usage has been further expanded in a wider scale in society.  When the 

wind band spread to the provinces and into educational institutions to laymen, the 

pattern and size of the band was also modified; particularly at the lay resident level 

where large sized-expensive instruments were unaffordable.  The size of the band was 

thus reduced in terms of number of instruments.  

The function of the band has changed considerably.  In addition to being 

used for the performance of salutation music, its function has been expanded into 

being used as a lead in the parade, for accompanying theatrical performance, as part of 

ceremonial performance, and in a performance for entertaining audiences.  These 

social functions of the wind band are similar to the concept proposed by Thittaya 

Suwannachot and the concept of Thongchai Santiwong and Chaiyot Santiwong 

regarding the 4 phases of identification of the role of members of an organization.  

The first stage deals with role expectation; the second is the setting of objectives, 
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procedures, rules and regulations by the organization; the third stage involves a period 

of learning of the role relationship with co-workers attempting to adjust the role to the 

organization and the expectations of the society; whereas the fourth phase is the 

remaining or leaving the organization.  To remain in the organization is when his role 

is consistent with or in accordance with the expectations; whereas to leave the 

organization when his role does not meet the needs of the organization. 

The researcher agrees that wind band has the function to play salutation 

music with similar characteristics of the concept of role identification process of 

organizational members proposed by Thongchai Santiwong whereas the wind band 

belonging to lay residents has the function for performance in ritual ceremonies.  

Functions of the wind bans of both levels are the following: 

 

Functions of the wind band for performing salutation music 

1. Expectation phase: Modification is made to the band to be capable of 

showing expected salutation and aims. 

2. Formal phase: Function and role in performing are clearly defined in 

the regulations for playing salutation music by the royal palace, specifying duty of the 

band and musical pieces to be played.  

3. Learning and adjusting phase: The wind band which performs the role 

in the society in playing the salutation music has been adjusted for improvement in 

terms of musical styles and instruments to suit with members of the society. 

4. Remaining phase: This phase makes the wind band to remain and 

function to perform salutation music. 

 

Functions of the wind band belonging to lay residents. 

1. Expectation phase: Modification is made by laymen who expect to use 

the band for parade and performing at ritual ceremonies. 

2. Forman phase: Lay residents do not undergo this phase and it is not 

clearly identified. 

3. Learning phase: Laymen’s wind band has to adjust itself to suit with 

environment in rural areas and with specified functions to serve various occasions 

such as leading the parade and for entertainment. 
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4. Remaining or leaving the society phase: In this period, if the laymen’s 

band is not able to adjust, the form of the band may change or leave the society.  

However what remains is the leading parade function by adding other kinds of 

instruments.  The form of the band may change but it still functions in the parade 

leading and provision of entertainment.   

The researcher agrees that “change in the music” is a mean and process of 

“remaining in society” to maintain on-going social functions.  Formats and procedures 

may undergo cycle changes but the function of serving the society remains.  If the 

band adjusts itself well with the society, it can remain in it.  However, if it is not 

capable to make adjustment, musical conditional change takes  place or the band has 

to leave the society.  This is reflected in the case of lay residents’ wind band, of which 

its expectation by the laymen for the band to serve the rural society as a leading band 

at the parade with additional functions of provision of entertainment with participation 

from villagers singing along in the band.  If the band is not able to serve such purposes 

or to make an adjustment, the band is left out from the society and villagers will use 

other formats for serving such purposes, i.e. leading the parade, providing 

entertainment with villager singing along.  The function for the wind band for 

performing salutation music is clearly defined.  Changes may have been made but the 

function remains the same.  Such changes are part of development and not a total 

‘conversion’ or leaving the society.  The formats and cycle of transformation of Thai 

Traditional Music for Wind Band in Thai society can be shown in the following chart.  

 

Transformation  Social Role  Repetion Development 

(band, style) 

laymen’s wind band  
Wind band 
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Chart showing concept of transformation of Thai Traditional Music for Wind Band in 

Thai society 

Thai music played with Western musical instruments with such a melody 

called “Thang" for Thai musical instruments such as Gong Wong Yai, Ranad Ek, and 

Gong Wong Lek is operated with “Ten Thang” by combining and integrating with 

Western instruments.  This results in the concept of the music being a hybrid between 

the western instruments and those Thai music instruments.  This can be termed as 

“hybridized music”.  

The findings of the study also reveal that the performance of Thai music 

began in the reign of King Rama IV when Thai musicians were being trained to play 

Western music.  Thai musicians rehearing Western music used the opportunity during 

the breaks to play in instruments for Thai tunes until they were able to memorize the 

Thai music.  This resulted in integration of Thai music using Western musical 

instruments.  

Another evidence of integration is reflected in the accomplishment of 

Somdet Chaofar Boripat Sukhumbhand, who studied musical arrangement from 

abroad.  Before he went aboard, Thoon Kramon Boripat had studied Thai classical 

music since his youth.  After returning to Thailand, he was assisted by Changwang 

Thua Phatthaya Koson, a Thai musician.  Changwang Thua Patthaya Soson already 

had Thai music skills in addition to arrangement skills learned from Thoon Kramom 

Boripat.  The integration of body of knowledge from the two music gurus caused a 

dramatic change with the application of “Thang” technique for performing the wind 

band or the “royal band”.  

At present, the person considered to play a leading role  is Lieutenant 

Wichit, Haithai, Thailand National Artist in the field of the performing arts (Thai 

music-Marching band).  A research by Supasiri Thawichai  about the arrangement of 

Thai music for marching bands by Lieutenant Wichit Haithai touched on his life’s 

history showing that Lieutenant Wichit Haithai possessed Thai music knowledge 

combined with knowledge of Western music.  He was trained in Thai music by Master 

Phim, player of xylophone, in Gong Wong music by Sergeant Nop Sripetdee, in 

singing, composing and analyzing Thai music by various teachers.  Furthermore, he 

was trained in Western musical practice and given lessons on Western music theory 
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by the Army School of Music and trained in harmonization until he passed the music 

standard test equivalent to Grade 8 of the Royal Academy of Music London. 

It can be seen that those persons possess both practical and theoretical 

music knowledge with musical characteristics that combined knowledge of both Thai 

and Western music termed as "hybrid".  Creating musical practitioners as musicians 

requires the creation of the “hybridized musicians” as well.   

 

 

Suggestions 

 

1. Recommendation based on the findings 

The researcher has proposed the “CARE” concept derived from the 

findings.  CARE refers overseeing musical culture and the concept “preservation, 

supplement and creation” of Thai music as follows: 

C stands for Contest, Competitions:  The promotion and development of 

the Thai musical work should be encouraged in order by the agencies involved with 

overseeing the culture.  This is similar to the activities organized by the Department of 

Physical Education in holding competitions on "Thailand’s Student Marching Band 

Championship Competition".  In addition, the agencies overseeing culture and 

education or local organizations should organize competitions of the bands or 

marching bands belonging to lay residents or students.  Accordingly, the conditions of 

the competition should be clearly specified with compulsory performance or 

arrangement of Thai music by the contesting bands, focusing on specific techniques 

for performing, harmonization originality and creativeness.  Music work is a way to 

promote the creation of new musical works and cooperation among network for 

exchange of knowledge and solutions of problems. 

A refers to Attitude:  Generating a good attitude towards preservation and 

the values of Thai music and Thai songs which may have changed.  A good attitude 

toward marching bands playing Thai music should be encouraged.  Campaigns for 

listening to Thai music should be made through various media channels or through 

leaders such as teachers in order to convey to other audiences.  Campaigns should also 

be made with local leaders for transmitting to local residents.   
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R refers to Research; it is a way to store the knowledge for future 

generations to learn from.  In addition to research, audio and video records should be 

made for study and review when required.   

E stands for Education.  Education develops and creates musicians and 

music arrangers of Thai Traditional Music for Wind Bands.  A particular course for 

this type of professionals should be designed, which requires integration of both Thai 

music and Western music.  With the implementation of the course, it is expected that 

more music practitioners with the ability to play both Thai music and Western music 

are produced, more arrangers of Thai music for wind bands come into play and more 

students of Thai music join the bands.  This task can be achieved by bringing Thai 

musicians to learn arrangement techniques used in Western musical instruments and 

by teaching the course at the tertiary educational level.  The expected outcome is the 

ability to arrange the music based on the traditional Thai musical form. 

The concept of "preservation, supplement and creation" of Thai music 

also follows the same "CARE" concept described below. 

Preservation is a concept of keeping the valuable past, such as the 

preservation of Thai music melody, technique and format as well as harmonization, 

which can be explained in the following.  

1. Research should be carried out to maintain and preserve old Thai music 

composed for performances in lay residents’ bands.   

2. Audi and video recording should be carried out to record musical work 

for later review or study by the new generations.  

3. The information system should be organized to be used by other 

organizations or persons interested in the study of music. 

Supplement should be made on the existing present work.  For example, 

the marching bands belonging to lay residents should be promoted in the following 

ways. 

1. Competition should be organized to allow Thai music to perform in 

such competition.  This task is aimed at development of musical skills in Thai music 

among the competing bands. 

2. Efforts to create new musical work should be made in terms of 

arrangement for wind band or re-arrangement of music created by Thai musicians.   
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3. Establishing networks for grouping of lay residents’ marching bands 

and marching bands at various schools.  Once the networks are established, concerned 

agencies should provide assistance and development to the network.  In addition, 

established groups of networks can exchange music information with each other such 

as sharing musical notes and knowledge, or even sharing or exchanging of musicians 

to perform the music.   

Creation is a concept of creating new musical tasks in the future, which 

can be described as follows. 

1. Creation of musicians by establishing the task in the education system.  

For example, the establishment of music curriculum for students with a particular 

focus on the development of skills in both Thai and Western music. 

2. Creation of arrangers with the academic course by providing body of 

knowledge in music theories for arranging both Thai and Western music.  

3. Creation of a new generation of layman musicians by providing 

supplementary courses or short courses for local musicians. 

 

2. General suggestions  

1. A study entitled “The Creation of Clarinet Melody" should be 

conducted because clarinet has similar melody characteristics with those of Ranad Ek.  

The in-depth and complexity of such melody is worth studying. 

2. A study should be carried out about arrangement in Thai music with 

emphasis on the arrangement style of Thoon Kramon Boripat in order to demonstrate 

that the combination of arrangement between knowledge of Thai music and that of 

Western music. 

3. Studies should be conducted on arrangements of music for marching 

bands composed by other musicians to be used as guideline for further development of 

music study.   

4. There exist musical pieces belonging to laymen’s marching bands.  The 

works should be recorded electronically or in musical notations based on Western 

tradition.  Such notations and recordings can be further studied and developed.   

5. Studies should be carried on the ways of particular layman’ note 

writing for a particular band.  If the particular musician’s thought of writing notes can 
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be delineated, it would provide fruitful results in deciphering the notations of the 

laymen’s marching bands.  At the same times old musical pieces can be revived and 

reviewed for reuse in a new melody. 
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ภาคผนวก ก 

รายชื่อเพลงท่ีใชในการวิเคราะหเก็บเปนไฟลดิจิตอลดังน้ี 
 
 

1. เพลงตระนิมิต    ไฟล 1 ตระนิมิต.Pdf    จํานวน 9 หนา 
2. เพลงพัดชาสามช้ัน  ไฟล 2 พัดชาสามช้ัน.Pdf จํานวน 37 หนา 
3. เพลงโหมโรงขวัญเมือง   ไฟล 3 โหมโรงขวัญเมือง.Pdf จํานวน 41 หนา 
4. เพลงเขมรเอวบางเถา  ไฟล 4 เขมรเอวบางเถา.Pdf จํานวน 81 หนา 
5. เพลงตับฝร่ังดาวดึงส  ไฟล 5 ตับฝร่ังดาวดงึส.Pdf จํานวน 127 หนา 
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ประวัติผูวิจัย 

 
 

ชื่อ – สกุล  สุรสิทธ์ิ  ศรีสมุทร 
วัน เดือน ป เกิด 10 กันยายน พ.ศ. 2511 
สถานท่ีเกิด จังหวดัประจวบคีรีขันธุ 
วุฒิการศึกษา วิทยาลัยครูหมูบานจอมบึง  จงัหวัดราชบุรี  พ.ศ. 2532

ครุศาสตรบัณฑิต (ดนตรีศึกษา) 
 มหาวิทยาลัยมหิดล  พ.ศ. 2549 

ศิลปศาสตรมหาบัณฑติ (ดนตรี)  
 มหาวิทยาลัยมหิดล พ.ศ. 2556  

ปรัชญาดุษฎีบัณฑิต (ดนตรี) 
ประสบการณทางวิชาการในระดับนานาชาต ิ
 ศึกษาดูงานดานดนตรี ณ ประเทศเยอรมนี ระหวาง 

วันท่ี  31  มีนาคม 2552 – 8 เมษายน 2552 
 รวมกิจกรรม ASEAN University Orchestra  

วันท่ี 10 - 11 กรกฏาคม 2553 และวนัท่ี 17 – 18 
กรกฎาคม 2553 ณ. Universiti Kebangsaan 
Malaysia. 

 ดูงาน การเรียนการสอนดานดนตรี ณ มหาวิทยาลัย
แหงชาติสิงคโปร ระหวางวนัท่ี 30 มีนาคม  – 3 
เมษายน 2554   

 เขารวมประชุมสัมมนา International Bali World 
Culture Forum 2011 ณ. เมืองบาหลี ประเทศ
อินโดนีเซีย ระหวางวนัท่ี  10 – 19 มิถุนายน 2554   

ทุนการศึกษา โครงการผลิตและพัฒนาอาจารย มหาวิทยาลัยทักษณิ 
ท่ีอยูปจจุบัน 140/123 ม.4 ตําบลเขารูปชาง อ.เมือง จังหวดัสงขลา 
สถานท่ีทํางาน คณะศิลปกรรมศาสตร  มหาวิทยาลัยทักษณิ จังหวัด

สงขลา โทรศัพท 086 5113325   
 Email : ssurasit@hotmail.com, sitmusic@gmail.com  
 


