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ปใน: บทบาทในวงปพาทย 

Pi-Nai: the Roles in the Piphat Ensembles 
 

    วรวทิย วราสินธ 

    Worrawid Warasin 
สาขาวชิาดนตรีไทย คณะมนุษยศาสตรและสังคมศาสตร มหาวทิยาลัยราชภัฏจันทรเกษม 

 

บทคัดยอ 

 ดนตรไีทยมพีัฒนาการมาตัง้แตสมัยกรุงสโุขทัยจนถงึกรุงรัตนโกสนิทรในปจจุบันทั้งในเรื่อง

ของการปรับเปลี่ยนรูปแบบของวงดนตรีไทย ไมวาจะเปนการเพิ่มเติมเครื่องดนตรีใหมากช้ินขึ้น 

เพื่อเพิ่มอรรถรสในการฟงดนตรี รวมถึงการพัฒนารูปแบบของวงปพาทย นอกจากนี้ยังมีการรับ

วัฒนธรรมดนตรขีองประเทศเพื่อนบานมาปรับใช ไมวาจะเปนวงปพาทยนางหงส วงปพาทยมอญ 

และวงปพาทยดึกดําบรรพ ในขณะที่การปรับเปลี่ยนของวงปพาทยเกิดขึ้นเปนระยะ ๆ นั้น ปใน  

เปนเครื่องดนตรีประเภทเครื่องเปา เพียงช้ินเดียวที่มีบทบาทในวงปพาทยที่เกือบจะครอบคลุมทุกวง

ปพาทย 

 ปในมบีทบาทในการเปนผูชวยผูนําวงและบางเวลาเปนผูนําวงเอง มีลักษณะการบรรเลง

แบบโหยหวนบาง เก็บบาง ตามลักษณะของป การสรางสํานวนยดึจากทํานองหลัก และบางครั้งมี

การหยิบยืมสํานวนของเครื่องดนตรีชนิดอื่นมาใช นอกจากนี้มีการสอดแทรกเทคนิคเฉพาะ 

ระหวางการดําเนินทํานองในทางเสียงยาว คือ การระบายลม เพื่อใหเสียงปดังกังวานอยู

ตลอดเวลา 

 คําสําคัญ: ปใน ปพาทย บทบาทหนาท่ี ดนตรีไทย 
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Abstracts 

 Thai traditional music has been developed since Sukhothai period until Rattanakosin 

nowadays in the aspects of the arrangements and modifications of musical instruments. For 

example, more pieces and kinds of musical instruments were added to increase the aesthetic 

quality of music and Piphat ensembles were also modified as well. A long the way, many musical 

cultures from neighboring countries were received into Thai traditional music and somehow 

modified, for instance, Pi-Phat Nang Hong, Pi-Phat Mon, and Pi-Phat Duek Dam Ban. While 

the continuity of changes in Thai traditional music, Pi-Nai is the only woodwind musical 

instrument that still plays a major role doing most functions in various ensembles. 

 Pi-Nai plays as the assistance of the leader of the band and sometimes plays as 

the leader. Its ways of performance are the full melody, emotional melody, and sometimes 

being adapted characteristics from other musical instruments. Moreover, during performing 

Pi-Nai can use various techniques to make a continuity of sound as "circle breath." 

 Keywords: Pi–Nai, Pi–Phat, Roles, Thai Traditional Music  

 
หมายเหตุ 
ควรแกไขฉบับภาษาไทยใหสอดคลองกับฉบับภาษาอังกฤษดวย 
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บทนํา 

 ดนตรีไทย เปนมรดกทางวัฒนธรรม

ของชาติท่ีสืบทอดมาตั้งแตกอนสมัยสุโขทัยจนถึง 

กรุงรัตนโกสนิทรในปจจุบัน เปนศิลปะอีกแขนงหนึ่ง 

ท่ีแสดงใหเห็นถึงความประณีตและละเอียดออน 

อันเปนเอกลักษณของไทย 

 ตามท่ีไดกลาวมาขางตนวา ดนตรีไทย

เปนมรดกทางวัฒนธรรมท่ีไดรับการสืบทอดมาจาก 

รุนสูรุน ดังนั้น รูปแบบและลักษณะการประสมวง

จึงมีการปรับเปลี่ยนตามยุคตามสมัยใหสอดคลอง

กับพลวัตรทางสังคม เพื่อความเขาใจในเร่ืองของ

บทบาทและหนาท่ีของปในตามหัวขอนั้น จึงเร่ิมตน

อธิบายท่ีเร่ืองวิวัฒนาการของเคร่ืองดนตรีไทยใน

สมัยตาง ๆ เพื่อใหภาพของความเชื่อมโยง 
 

สมัยกรุงสุโขทัย 

 ตามท่ีปรากฏในหลักฐานกลาวไว ใน

หนังสือไตรภูมิพระรวงซึ่งเปนหนังสือวรรณคดีท่ี

แตงขึ้นในสมัยสุโขทัย มีการกลาวถึงเคร่ืองดนตรี 

เชน แตร สังข มโหระทึก ฆอง กลอง ฉิ่ง แฉง บัณเฑาะว 

พณิ ซอพุงตอ (สันนิษฐานวาคอืซอสามสาย) ปไฉน 

ระฆัง และกังสดาล เปนตน ดนตรีในสมัยสุโขทัยมี

ลักษณะเปนการขับลํานําและรองเลนกันอยาง

พื้นเมือง รูปแบบการผสมวงดนตรีท่ีปรากฏตาม

หลักฐานท้ังในศิลาจารึก รวมถึงในหนังสือไตรภูมิ

พระรวง มกีารกลาวถงึ “เสยีงพาทย เสยีงพณิ” ซึ่ง

สามารถสันนิษฐานถึงลักษณะวงดนตรีไทยในสมัย

สุโขทัยมลัีกษณะดังนี้ 

  1. วงบรรเลงพิณ มีผูบรรเลง 1 คน 

ทําหนาท่ีดีดพิณและขับรองไป คือ ลักษณะของ 

การขับลํานํา 

  2. วงขับไม มีผูบรรเลง 3 คน คือ 

ผูขับลํานํา ผูบรรเลงซอสามสาย และผูไกวบัณเฑาะว 

คอยใหจังหวะ 

  3. วงปพาทย ลักษณะของวงปพาทย 

คอื เคร่ืองหา ม ี2 รูปแบบ คอื วงปพาทยเคร่ืองหา

อยางเบา ประกอบไปดวยเคร่ืองดนตรีขนาดยอม

จํานวน 5 ช้ินดวยกัน คือ ป กลองชาตรี ทับ (โทน) 

ฆองคู และฉิ่ง โดยสวนใหญใชบรรเลงประกอบ 

การแสดงละครชาตรี (ซึ่งถือไดวาเปนละครท่ี

เกาแกท่ีสุดของไทย) และวงปพาทยเคร่ืองหา 

อยางหนัก ประกอบดวยเคร่ืองดนตรี จํานวน 5 ช้ิน 

เชนกัน คือ ปใน ฆองวงใหญ ตะโพน กลองทัด 

และฉิ่ง โดยใชบรรเลงประโคมในงานพิธีและ

ประกอบการแสดงมหรสพตาง ๆ สังเกตไดวา 

วงปพาทยเคร่ืองหาในสมัยสุโขทัยยังไมมรีะนาดเอก 

  4. วงมโหรี คือ การนําเอาวงบรรเลง

พิณกับวงขับไมมาผสมกัน เปนลักษณะของวง

มโหรีเคร่ืองสี่ ประกอบไปดวยผูบรรเลง 4 คน คือ 

คนขับลํานําและตกีรับพวงใหจังหวะ คนสีซอสามสาย 

คลอเสียงรอง คนดีดพิณ และคนตีทับ (โทน ) 

ควบคุมจังหวะ 
 

สมัยกรุงศรอียุธยา 

 จากหลักฐานท่ีปรากฏเกี่ยวกับดนตรีไทย 

ในสมัยน้ี โดยเฉพาะในกฎมณเฑียรบาล ไดระบุช่ือ

เคร่ืองดนตรีไทยเพิ่มขึ้นจากหลักฐานสมัยสุโขทัย 

สันนิษฐานวาเปนเคร่ืองดนตรีท่ีเพิ่งเกิดขึ้น ไดแก 

กระจับป ขลุย จะเข และรํามะนา นอกเหนือจากนี้

ในกฎมณเฑยีรบาลสมัยสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถ 

(พ.ศ. 1991-2031) ปรากฏขอหามตอนหนึ่งวา 

“หามรองเพลงเรือ เปาขลุย เปาป สีซอ ดีดกระจับป 

ดดีจะเข ตีโทนทับ ในเขตพระราชฐาน” อาจเปนไป

ไดวาสมัยอยุธยาดนตรีไทยเปนท่ีนิยมกันอยาง

แพรหลายแมกระท่ังในเขตพระราชฐาน ยังมีคนไป

รองเพลงและเลนดนตรีกันเปนท่ีเอิกเกริกจนเกิน

ความพอดี จนกระท่ังพระมหากษัตริยตองทรงออก

กฎมณเฑยีรบาลดังกลาวขึ้นไว 
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 ลักษณะของวงดนตรีไทยในสมัยนี้มี 

การเปลี่ยนแปลงและพัฒนาขึ้นจากในสมัยสุโขทัย

ดังน้ี คอื 

  1. วงปพาทย ยังคงรูปแบบเปน 

วงปพาทย เค ร่ืองหาเชนเดียวกับสมัยสุโขทัย

เพยีงแตมีระนาดเอกเพิ่มขึ้นมาจากเดิม ซึ่งวงปพาทย 

เคร่ืองหาในสมัยน้ีประกอบไปดวย ระนาดเอก ปใน 

ฆองวงใหญ ตะโพน กลองทัด และฉิ่ง 

  2. วงมโหรี พัฒนามาจากวงมโหรี

เคร่ืองสี่ของสมัยสุโขทัยเปนวงมโหรีเคร่ืองหก ซึ่ง

ไดเพิ่มเคร่ืองดนตรีอีก 2 ช้ิน คือ ขลุยและรํามะนา 

วงมโหรีในสมัยนี้ประกอบไปดวย ซอสามสาย 

กระจับป (ใชแทนพิณ) ทับ (ใชแทนโทน) รํามะนา 

ขลุย และกรับพวง 
 

สมัยกรุงธนบุร ี

 เนื่องจากในสมัยน้ีมรีะยะเวลาเพียง 15 ป 

อีกท้ังเปนชวงเวลาของการกอรางสรางเมือง  

เสริมความม่ันคงใหกับประเทศรวมถึงการฟนฟู  

จึงทําใหดนตรีไทยในสมัยนี้ ไมปรากฏหลักฐาน 

ท่ีแนชัดเกี่ยวกับการเปลี่ยนแปลงขึ้นแตอยางใด  

ซึ่งสันนิษฐานไดวายังคงมีลักษณะและรูปแบบ

เชนเดยีวกับดนตรีในสมัยกรุงศรีอยุธยา 
  

สมัยกรุงรัตนโกสนิทร 

 ในสมัยรัตนโกสินทรศิลปวัฒนธรรมของ

ชาติได รับการฟนฟูทะนุบํารุงและสงเสริมให

เจริญรุงเรืองขึ้น โดยเฉพาะทางดานดนตรีไทย 

มกีารพัฒนาและเปลี่ยนแปลงใหเจริญขึ้นเปนลําดับ

ดังน้ี คอื 

  สมัยรัชกาลท่ี 1 ดนตรีไทยสวนใหญ 

ยังคงมีลักษณะและรูปแบบตามท่ีมีมาคร้ังสมัย 

กรุงศรีอยุธยา แตมีการเพิ่มกลองทัดขึ้น 1 ลูก 

ในวงปพาทย ซึ่งทําใหวงปพาทยมีกลองทัด 2 ลูก

คือ เสียงสูง (ตัวผู) และเสียงตํ่า (ตัวเมีย) และเปน 

ท่ีนิยมสบืตอมาจนกระท่ังปจจุบัน 

  สมัยรัชกาลท่ี 2 สามารถกลาวไดวา 

เปนยุคทองของดนตรีไทย เพราะองคพระมหากษัตริย 

ทรงสนพระทัยดนตรีไทยเปนอยางย่ิง พระองคทรง

พระป รีชาสามารถทางด านดนต รี ไทย  คื อ   

ทรงซอสามสายไดอยางดี โดยมีซอคูพระหัตถ 

ช่ือวา “ซอสายฟาฟาด” นอกจากนี้ พระองค

ยังไดพระราชนิพนธเพลงไทยขึ้นเพลงหนึ่ง ซึ่งเปน

เพลงท่ีไพเราะและเปนที่นิยมมาจนทุกวันนี้ คือ 

เพลง “บุหลันลอยเลื่อน” 

  การพัฒนาเปลี่ยนแปลงของดนตรีไทย

ในสมัยน้ี คือ ไดมีการนําเอาวงปพาทยมาบรรเลง

ประกอบการขับเสภาเปนคร้ังแรก นอกจากนี้ ยังมี

กลองชนิดหนึ่ ง เกิดขึ้น โดยดัดแปลงมาจาก 

“เปงมาง” ของมอญ ตอมาเรียกกลองชนิดนี้วา 

“สองหนา” ใชตีกํากับจังหวะแทนเสียงตะโพนใน 

วงปพาทยและประกอบการขับเสภา เนื่องจาก 

เห็นวาตะโพนมีเสียงดังเกินไปจนกระท่ังกลบเสียง

ขับรอง ปจจุบันกลองสองหนานิยมใชตีกํากับ

จังหวะหนาทับในวงปพาทยไมแข็ง 

  สมัยรัชกาลที่  3 วงปพาทยได

พัฒนาขึ ้นเปนวงป พาทยเครื่องคู  เพราะไดมี 

การสราง ระนาดทุมมาคูกับระนาดเอกและสราง

ฆองวงเล็กมาคูฆองวงใหญ 

  สมัยรัชกาลที่  4 วงปพาทยได

พัฒนาขึ้นเปนวงปพาทยเคร่ืองใหญ เพราะไดมี 

การสรางเคร่ืองดนตรีเพิ่มขึ้นอีก 2 ช้ินเลียนแบบ

ระนาดเอกและระนาดทุม โดยใชโลหะทําลูกระนาด 

และทํารางระนาดใหแตกตางไปจากรางระนาดเอก

และระนาดทุม (ไม) เรียกวา “ระนาดเอกเหล็ก” 

และ “ระนาดทุมเหล็ก” โดยนํามาบรรเลงเพิ่มใน 

วงปพาทยเคร่ืองคู  ทําใหขนาดของวงปพาทย 

ขยายใหญขึ้น จึงเรียกวา “วงปพาทยเคร่ืองใหญ” 

ท้ังน้ี ในสมัยนี้ดนตรีไทยนิยมการรองเพลงสงให

ดนตรีรับหรือท่ีเรียกวา “การรองสง” จนกระทั่ง

การขับเสภาซึ่งเคยนิยมกันคอย ๆ หายไป และ 
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การรองสงก็เปนแนวทางใหมีผูคิดแตงขยายเพลง

อัตราจังหวะ 2 ช้ันใหเปนเพลงอัตราจังหวะ 3 ช้ัน 

และลดลงเปนอัตราจังหวะช้ันเดียว จนกระท่ัง

กลายเปนเพลงเถาในท่ีสุด (นับไดวามีเพลงเถา

เกดิขึ้นมากมายในสมัยน้ี) นอกจากน้ี วงเคร่ืองสาย

ก็เกดิขึ้นในสมัยรัชกาลน้ีเชนกัน 

  สมัยรัชกาลท่ี 5 มีการปรับปรุง 

วงปพาทยขึ้นใหมชนิดหน่ึงซึ่งตอมาเรียก “วงปพาทย 

ดกึดําบรรพ” โดยสมเด็จกรมพระยานริศรานุวัดติวงศ 

สําหรับใชบรรเลงประกอบการแสดง “ละครดึกดําบรรพ” 

ซึ่งเปนละครท่ีเพิ่มปรับปรุงขึ้นในสมัยรัชกาลนี้

เชนกัน หลักการปรับปรุงของทาน คือ การตัด

เคร่ืองดนตรีชนิดเสยีงเล็กแหลมหรือดังเกินไปออก 

คงเคร่ืองดนตรีท่ีมเีสยีงทุมนุมนวลไว พรอมกับเพิ่ม

เคร่ืองดนตรีบางอยางเขามา เคร่ืองดนตรีในวงปพาทย 

ดึกดําบรรพจึงประกอบดวย ระนาดเอก ฆองวงใหญ 

ระนาดทุม ระนาดทุมเหล็ก ขลุย ซออู ฆองหุย (ฆอง 7 ใบ) 

ตะโพน กลองตะโพน และเคร่ืองกํากบัจังหวะ 

  สมัยรัชกาลท่ี 6 ไดมีการปรับปรุง

วงปพาทยขึ้นมาอีกประเภทหนึ่ง โดยหลวงประดิษฐไพเราะ 

(ศร ศิลปบรรเลง) ไดนําวงดนตรีของมอญมาผสมกับ 

วงปพาทยของไทย ภายหลังเรียก วงดนตรีผสมนี้วา 

“วงปพาทยมอญ” วงปพาทยมอญ ดังกลาวน้ี มีท้ัง

วงปพาทยมอญเคร่ืองหา เคร่ืองคู และเคร่ืองใหญ 

เชนเดยีวกันกับวงปพาทยของไทย และกลายเปนท่ี

นิยมบรรเลงประโคมในงานศพ มาจนกระท่ังใน

ปจจบัุน นอกจากน้ี ยังไดมีการนําเคร่ืองดนตรีของ

ตางชาติเขามาบรรเลงผสมกับวงดนตรีไทยอีกดวย

และเคร่ืองดนตรีตางชาติบางชนิดก็ ได นํามา

ดัดแปลงเปนเคร่ืองดนตรีไทย ทําใหรูปแบบของวง

ดนตรีไทยเปลี่ยนแปลงพัฒนาไป ไดแก 

   1. การนําเคร่ืองดนตรีของชวา

หรืออินโดนี เซีย คือ “ อังกะลุง” มาเผยแพร

ในเมอืงไทยเปนคร้ังแรก โดยหลวงประดิษฐไพเราะ 

(ศร ศิลปบรรเลง) ไดนํามาดัดแปลงปรับปรุงขึ้นใหม 

ใหมเีสยีงครบ 7 เสียง (เดิมมี 5 เสียง) และปรับปรุง 

วิธีการเลนโดยใหผูเลนเขยาคนละ 2 เสียง ทําให

เคร่ืองดนตรีชนิดนี้กลายเปนเคร่ืองดนตรีไทยอีก

อยางหนึ่ง เพราะคนไทยสามารถทําอังกะลุงไดเอง 

อีกท้ังวิธีการบรรเลงก็เปนแบบเฉพาะของเรา 

ซึ่งแตกตางไปจากของชวาโดยสิ้นเชิง 

   2. การนําเคร่ืองดนตรีของ

ตางชาติเขามาบรรเลงผสมในวงเคร่ืองสาย ไดแก 

ขมิของจนีและออรแกนของฝร่ัง ทําใหวงเคร่ืองสาย

พัฒนารูปแบบของวงไปอีกลักษณะหนึ่งเรียกวา 

“วงเคร่ืองสายผสม” 

  สมัยรัชกาลที่ 7 พระบาทสมเด็จ

พระปกเกลาเจาอยูหัวทรงสนพระทัยทางดาน

ดนตรีไทยมากเชนกัน พระองคทรงพระราชนิพนธ

เพลงไทยท่ีไพเราะไวถึง 3 เพลง คือ เพลงโหมโรง

คลื่นกระทบฝง 3 ช้ัน เพลงเขมรละออองค (เถา) 

และเพลงราตรีประดับดาว (เถา) พระองคและ 

พระราชินีทรงโปรดใหค รูดนตรีเขา ไปถวาย  

การสอนดนตรีในวัง แตดวยระยะเวลาแห ง 

การครองราชยของพระองคไมนาน เนื่องจากม ี

การเปลี่ยนแปลงการปกครองและพระองคทรง

สละราชบัลลังกหลังจากนั้นได 2 ป อาจเปนไปได

วาดนตรีไทยจะเจริญรุงเรืองมาก ในสมัยของ

พระองค อยางไรก็ตาม ดนตรีไทยในสมัยรัชกาลนี้

นับวาไดพัฒนารูปแบบและลักษณะมาจนสมบูรณ

เปนแบบแผนดังเชนในปจจุบัน 

 จะเห็นไดวาในสมัยสมบูรณาญาสทิธิราชย 

มผีูนยิมดนตรีไทยกันมาก และมีผูมีฝมือทางดนตรี 

ตลอดจนมีความคิดในการปรับปรุงเปลี่ยนแปลง 

เลือกรับปรับใชเพื่อใหพัฒนากาวหนาตามลําดับ 

พระมหากษัตริย เจานาย ตลอดจนขุนนางผูใหญ 

ไดใหความอุปถัมภและทะนุบํารุงดนตรีไทยในวัง

ตาง ๆ มักมีวงดนตรีประจําวัง เชน วังบูรพา 

วังบางขุนพรหม วังบางคอแหลม และวังปลายเนิน 

เปนตน แตละวงตางก็ขวนขวายหาครูดนตรี และ
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นักดนตรีท่ีมฝีมอืเขามาประจําวง มีการฝกซอมกัน

อยูเปนประจํา บางคร้ังก็มีการประชันกัน จึงทําให

ดนตรีไทยเจริญเฟองฟู 

 ตอมาภายหลังจากการเปลี่ยนแปลง

การปกครอง พ.ศ. 2475 เปนตนมา ดนตรีไทยเร่ิม 

ซบเซาลง ซึ่งสามารถกลาวไดวาเปนสมัยหัวเลี้ยว

หัวตอท่ีดนตรีไทยเกือบจะถึงจุดจบเนื่องจาก

รัฐบาลในสมัยหนึ่งมีนโยบายท่ีเรียกวา “รัฐนิยม” 

ซึ่ งนโยบายนี้มีผลกระทบตอดนตรีไทยดวย 

กลาวคือ มีการหามบรรเลงดนตรีไทย เพราะเห็นวา 

ไมสอดคลองกับการพัฒนาประเทศใหทัดเทียมกับ

อารยประเทศ ใครจะจัดใหมีการบรรเลงดนตรีไทย

ตองขออนุญาตจากทางราชการกอน อีกทั้ง 

นักดนตรีไทยก็จะตองมบัีตรนักดนตรีท่ีทางราชการ

ออกให จนกระท่ังตอมาอีกหลายปไดมีการส่ัง

ยกเลกิ “รัฐนิยม” ดังกลาว แมกระนัน้ก็ตาม ดนตรีไทย 

ก็ไมรุงเรืองเทาแตกอน ยังลมลุกคลุกคลานมา

จนกระท่ังบัดนี้ เนื่องจากวิถีชีวิตและสังคมไทย

เปลี่ยนแปลงไปจากเดิม วัฒนธรรมทางดนตรีของ

ตางชาติไดเขามามีบทบาทในชีวิตประจําวันของ 

คนไทยเปนอันมาก ดนตรีท่ีเราไดยินไดฟงและ 

ไดเห็นกันทางวทิยุ โทรทัศน หรือท่ีบรรเลงตามงาน

ตาง ๆ โดยมากก็เปนดนตรีของตางชาติ ซึ่งไมใช 

“เสียงพาทย เสียงพิณ” ดังแตกอน อาจจะเปน

เร่ืองท่ีนายินดีท่ีเรามีโอกาสฟงดนตรีท่ีหลากหลาย 

จากหลายเชื้อชาติ แตในขณะเดียวกัน หากดนตรี

ไทยยังคงถูกละเลยไมไดรับความสําคัญในฐานะ

วัฒนธรรมของชาติ รวมถึงถูกทอดท้ิงและสังคม

ไมใหคุณคา นับวา เปนที่นาเสียดายที่จะตอง

สูญเสยีเอกลักษณอยางหน่ึงของชาติไป 

  เห็นไดวาทุกยุคทุกสมัยดนตรีไทย 

มกีารปรับปรุงเปลี่ยนแปลงไปตามบริบททางสังคม

และวัฒนธรรมอยูเสมอ จากการเปลี่ยนแปลงท่ี

ผานมาสามารถจําแนกวงปพาทยออกไดเปน 7 

ประเภท ดังน้ี 

  1. วงปพาทยชาตรี เปนการประสม

วงแบบดัง้เดมิท่ีสุด ประกอบดวยปนอก 1 เลา ฆอง 1 คู 

โทนชาตรี 1 คู กลองชาตรี (กลองตุก) 1 คู ฉิ่ง กรับ 

อยางละ 1 คู วงปพาทยชาตรีใชบรรเลงประกอบ 

การแสดงหนังตะลุง โนราชาตรี เปนตน 

  2. วงปพาทยเคร่ืองหา เปนปพาทย 

ท่ีพัฒนามาจากปพาทยชาตรี แตเดิมนั้นวงปพาทย

เคร่ืองหาใชบรรเลงประกอบการแสดงโขน ละคร 

และหนังใหญ ปจจุบันประกอบดวยเคร่ืองดําเนิน

ทํานองและเคร่ืองกํากับจังหวะ ดังน้ี คือ ระนาดเอก 

1 ราง กลองทัด 1 คู (เดิมใชใบเดียว) ฆองวงใหญ 1 วง 

ปใน 1 เลา ตะโพน 1 ใบ และฉิ่ง 1 คู 

  3. วงปพาทยเคร่ืองคู เปนวงปพาทย 

ท่ีพัฒนามาจากวงปพาทยเคร่ืองหา โดยเพิ่มเคร่ือง

ดนตรีใหวงดนตรีขยายใหญขึ้น กลาวคือ ไดมีการนํา 

เคร่ืองดนตรีท่ีประดิษฐขึ้นมาใหมเพิ่มเขาไปใน 

วงปพาทยเคร่ืองหาใหคูกับเคร่ืองดนตรีท่ีมีอยูเดิม 

คอื เพิ่มระนาดทุมใหเปนคูกับระนาดเอก เพิ่มฆองวงเล็ก 

ใหเปนคูกับฆองวงใหญ เพิ่มปนอกใหเปนคูกับปใน 

สวนเคร่ืองประกอบจังหวะประกอบดวยกลองทัด 1 คู 

ตะโพน 1 ใบ ฉิ่ง 1 คู ฉาบใหญและฉาบเล็ก อยางละ 

1 คู โหมง 1 ใบ และกรับ 1 อัน 

  4. วงปพาทย เค รื่อง ใหญ  เปน

พัฒนาการ ขัน้สูงสุดของวงปพาทย ไดเกิดขึ้นเมื่อมี

การประดิษฐระนาดทอง (ระนาดเอกเหล็ก) และ

ระนาดทุมเหล็กขึ้นในสมัยรัชกาลท่ี 4 วงปพาทย

เครื่องใหญประกอบดวยเคร่ืองดนตรีเหมือนกับ

วงปพาทยเคร่ืองคูทุกอยาง แตจะเพิ่มระนาดทอง

และระนาดทุมเหล็กขึ้น การบรรเลงระนาดเอก

นอกจากเปนการบรรเลงดวยไมแข็งดังท่ีนิยมมาแต

กอนแลว สมัยรัชกาลท่ี 5 ไดมกีารคดิประดษิฐไมนวม 

(ไมตีระนาดท่ีทําดวยไม แลวหุมดวยผาหลาย ๆ ช้ิน 

จนทําใหการตีระนาดเกิดเสียงนุมนวล) บรรเลง

ระนาดเอก ทําใหมเีสยีงนุมนวล วงปพาทย จงึแบงแยก 

ออกเปน วงปพาทยไมนวมและวงปพาทยไมแข็ง 
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และไดเกิดเปนวงปพาทยขึ้นอีก 4 ประเภท คือ วงป

พาทยไมนวมเคร่ืองคู วงปพาทยไมนวมเคร่ืองใหญ 

วงปพาทยไมแข็ง และวงปพาทย ไมแข็งเคร่ืองใหญ 

อยางไรก็ด ีในวงปพาทยไมนวมนั้น ไดมีการเพิ่มขลุย

เพียงออและซออูเขาไปในวง และตัดปในและ 

ปนอกออกเพราะมีเสียงดังเกินไป โดยใหดําเนิน

ทํานอง ท่ีมีลีลาแบบระนาดทุม เมื่ อเปนเชนนี้ 

วธีิบรรเลงและลีลาของเพลง จึงกลายมาเปนชาและ

นุมนวลแทนการบรรเลงอยางรวดเร็วและกราวแกรง

อยางเชนวงปพาทยไมแข็ง 

  5. วงปพาทยนางหงส 

  ปพาทยนางหงส คํานี้เปนชื่อเรียก

ตามเพลง “ตับเร่ืองนางหงส” ซึ่งเปนเพลงประจํา

วงปพาทยท่ีใชบรรเลงในงานศพ จึงเรียกวงปพาทย  

ท่ีใชบรรเลงวา “ปพาทยนางหงส” วงปพาทยวงน้ี 

เปนการประสมระหวางวงปพาทยไมแข็งกับ 

วงกลองแขก ชนิดท่ีใชกลองมลายูเขาดวยกันและ

ไดตัดปนอกซึ่งมี เสียงซ้ํากับปชวาออก ดังนั้น 

วงปพาทยนางหงสจึงประกอบดวย ระนาดเอก 

ระนาดทุม ฆองวงใหญ ฆองวงเล็ก ปชวา 1 เลา 

กลองมลายู 1 คู และฉิ่ง (ในบางโอกาสจะมีการเพิ่ม

เคร่ืองดนตรีประเภท ฉาบ กรับ หรือโหมงดวย) 

  6. วงปพาทยมอญ เปนปพาทยท่ี

ไดมาจากชาวมอญโดยตรง ซึ่งแพรหลายในสมัย

รัชกาลท่ี 5 ชาวมอญนิยมใชเลนท้ังงานมงคลและ

อวมงคล การประสมวงปพาทยมอญม ี2 แบบ คอื 

   1) ปพาทยมอญเครื่องเล็ก 

ประกอบดวย ฆองวงใหญ (ฆองมอญ) เปงมางคอก 

ระนาดเอก ตะโพนมอญ (ใหญกวาตะโพนไทย) 

ปมอญ และฉิ่ง 

   2) ป พ า ท ย ม อ ญ เ ค รื่ อ ง คู  

ประกอบดวย ฆองวงใหญ (ฆองมอญ) ฆองวงเล็ก 

(ฆองมอญ) ซึ่งบางคร้ังอาจเพิ่มฆองกลางขึ้นดวย 

ระนาดเอก ระนาดทุม ระนาดเอกเหล็ก ระนาดทุมเหล็ก 

ปมอญ ตะโพนมอญ เปงมางคอก และโหมงมอญ 

(ม ี3 ใบ) 

  7. วงปพาทยดกึดําบรรพ 

  ปพาทยดึกดําบรรพเปนวงปพาทย

ท่ีสมเด็จเจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศทรงคิด 

ขึ้นสําหรับประกอบการแสดงละครชนิดหนึ่งท่ี

เรียกวา “ละครดึกดําบรรพ” เปนละครซึ่งมีตัวละคร 

แสดงประกอบการขับรองเปนตับหรือเปนเร่ืองราว

ใหมในชุดสัน้ ๆ ซึ่งดัดแปลงมาจากโอเปรา (Opera) 

  ก า ร บ ร ร เ ล ง ป ร ะ ก อ บ ล ะ ค ร 

ดึกดําบรรพนั้น ตองการใหไพเราะนุมนวล ฉะนั้น

จึงไดตัดเคร่ืองดนตรีท่ีมีเสียงแหลมและอึกทึก

ค รึ ก โ ครมออก ไ ป  ว ง ป พ า ทย ดึ ก ดํ า บร รพ 

จึงประกอบดวย ระนาดเอก ขลุยอู ขลุยเพียงออ 

ฆองหุย ระนาดทุมเหล็ก ฆองวงใหญ และซออู 

สวนไมตีระนาดใชไมนวม 

  จากพัฒนาการทางดานวงดนตรีไทย 

เ ร่ิมตั้งแตสมัยสุโขทัยจนถึงกรุงรัตนโกสินทร  

ทําใหเห็นการปรับเปลี่ยนวงดนตรีท่ีมีท้ังเพิ่มเติม

เสริมแตง ใหมคีวามสละสลวย ในเร่ืองของการบรรเลง 

โดยเฉพาะเร่ืองของโทนเสยีงประสาน เพื่อใหไดอรรถรส 

ในการฟง อยางไรก็ตาม ทามกลางการปรับเปลี่ยน

ของวงดนตรีในแตละยุคและสมัยน้ัน ปในยังคงเปน

องคประกอบหน่ึงในเกือบทุกวงปพาทย นอกเหนือ 

จากวงปพาทยท่ีรับมาจากวัฒนธรรมอื่นเขามา

ปรับใชใหเขากับบริบทสังคมไทย 

  ป ใน  เปน เค รื่ อ ง เป าตระกูลป  

ประเภทหน่ึงท่ีมีอยูในไทย จัดเปนปท่ีมีลักษณะ 

การใชน้ิวไมเรียงตามลําดับเมื่อไลเสยีงขึ้นลง ซึ่งอยู

ในกลุมของปใน ปกลาง ปนอกตํ่า และปนอก โดยม ี

ขนาดลดหล่ันกันตามลําดับ (บุญชวย โสวัตร, 2557) 

ตางจากเคร่ืองเปาชนิดอื่น ๆ รวมถึงเคร่ืองเปาท่ีมีอยู 

ในชาติตาง ๆ ซึ่งอาจกลาวไดวาเปนเอกลักษณ

อยางหน่ึงของชาติไทย ท้ังน้ี มนัีกวิชาการ ทางดาน

ดนตรีไทย อธิบายท่ีมาของปไว อีกหลายทาน 
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  เร่ิมตนท่ี ธนิต อยูโพธิ์ (2523) ได

อธิบายวา ป คาดวานาจะเปนเคร่ืองดนตรีไทยแท 

และเปนเคร่ืองเปาท่ีชาวไทยเรารูจักประดิษฐขึ้นมา

ใชมาแตชานาน เพราะวิธีเปาและลักษณะการเจาะรู 

ไมเหมือนหรือซ้ําแบบกับเคร่ืองเปาของชาติใด ๆ 

(ธนิต อยูโพธ์ิ อางถงึใน ปาณสิรา เผอืกแหว, 2548) 

  ขณะท่ี มนตรี ตราโมท อธิบาย

เพิ่มเติมวา ปใน (นอกและกลาง) เช่ือวาเปนของ

ไทยโบราณ เพราะท้ังลักษณะและวิธีเปาไมมี

เหมือนชาติใด ธรรมดาเคร่ืองเปาแบบนี้ทุก ๆ ชาติ

ในเสียงสามัญถาเรียงเสียงนิ้วตองเรียงดวย แตปไทยนี้

การเปาเรียงเสยีงน้ิวสลับสับสนกันโดยมาก (มนตรี 

ตราโมท อางถึงใน ปาณิสรา เผือกแหว, 2548) 

ตามท่ีกลาวมาขางตนน้ัน เปนท่ีนาสังเกตวา ปในมี

เอกลักษณท่ีตางจากเคร่ืองเปาของชาติอื่น ซึ่ง

สามารถอธิบายไดหลากหลายประเด็น ไมวาจะ

เปนเร่ือง ลักษณะของปในและลักษณะการบรรเลง 
 

ความเปนมาของปใน 

 การถายทอดความรูทางดานดนตรีไทย 

ในอดีตเปนแบบ “มุขปาฐะ” ดังนั้น เ ร่ืองของ

ความเปนมาของปใน จงึเปนลักษณะการเลาสืบตอ

กันมา โดยเชื่อกันวาป ในมีพัฒนาการมาจาก 

การเปาใบไมและซังขาว จากน้ันพัฒนามาเปนปออ 

ตัวปทําจากไมไผท่ีมคีวามแข็งแรง ลิ้นทําจากตนออ

เหลาใหแบนปกเขากับเลาป  ลักษณะคลายกับ 

การเปาปซังขาว จากนั้นจึงพัฒนาเปนปท่ีทําจาก 

ไมแกนท่ีมคีวามแข็งแรงกวาไมไผ 

 ในขณะท่ี สุจิตต  วงษ เทศ (2533) 

ไดอธิบายถึง พัฒนาการของปอีกดานหนึ่ง โดย

อธิบายวา เคร่ืองเปาท่ีเรียกวา เรไร มีลักษณะเปน

ไมซางเสียบเขากับลูกน้ําเตาเปาไดเสียงเดียว 

เพราะลักษณะของตัวป ท่ีกลึงใหปองตรงกลาง 

นาจะมีเหตุผลจากความเชื่อเพื่อรักษาแบบแผน

ประเพณี ลักษณะรูปรางของปยุคดั้งเดิมเกี่ยวของ

กับลักษณะของเรไรท่ีหุมไมซางดวยลูกน้ําเตา 

 ป  ในดินแดนประเทศไทยมีปรากฏ

หลักฐานมากมาย เชน ในจารึกวัดพระยืนจังหวัด

ลําพูน ในการรับพระสมุนนาระซึ่งอาราธนาไปจาก

สุโขทัยวา “ตีพาทยดังพิณฆองกลอง ปสรไนพิส

เนญชัยทะเทียดกาหลแตรสังขมานกังสดาลมรทงค

ดงเดือด” (บุญตา เขียนทองกุล, 2548) และใน  

กฎมณเฑียรบาลซึ่งตราขึ้นในสมัยสมเด็จพระบรม

ไตรโลกนาถ แหงกรุงศรีอยุธยา วา “อนึ่งในทอน้ํา

สระแกว ผูใดขี่เรือคฤ เรือประทุน อนึ่งเชลาะตีดากัน 

รองเพลงเรือ เปาป เปาขลุย สีซอ ดีดกระจับป 

ตีโทนทับ โหรองนี่น่ัน ถามิไดหามปามเกาะกุมเอา

มาถงึศาลาใหแกเจาน้ําเจาทา แลใหนานาประเทศ

มาใหทายสนมได โทษเจาพนักงานถึงตาย” (มนตรี 

ตราโมท, 2527) 

 จากความดังกลาว เห็นไดวาปเปนเคร่ือง

ดนตรีท่ีไดรับความนิยมและอยูคูกับคนไทยมาตั้งแต

โบราณ เร่ิมแรกปชนิดนี้มีแบบเดียว ใชเปาดนนํา

เพลงพรอมเคร่ืองดนตรีชนิดอื่น ๆ ซึ่งเปนท่ีมาของชื่อ 

“ปพาทย” ภายหลังเมื่อการละเลนตาง ๆ ในราช

สํานักท่ีมีการนําเอาปพาทยไปบรรเลงประกอบ เชน 

หนังใหญ โขน ละคร เปนตน มีความหลากหลายมาก

ขึ้น อีกท้ังเกี่ยวเนื่องกับการรองของผูหญิงและผูชาย 

ซึ่งใชระดับเสียงตาง ๆ กัน จึงไดคิดดัดแปลงแกไข  

ตัวปใหมีหลายขนาด เพื่อใหสอดคลองและสะดวก

เมื่อจะใชบรรเลง คอื ปนอก ปกลาง และปใน 
 

ลักษณะของปใน 

 ปใน ประกอบดวยสวนประกอบสําคัญ 

2 สวน คือ เลาปและลิ้นป  ราชบัณฑิตยสถาน 

(2545) ไดอธิบายเกี่ยวกับเลาปไววา ทําดวยไมแกน 

หรือไมจริง เชน ไมชิงชัน ไมพะยูง ตอมามีการนํา

วัตถุอยางอื่นมาทําเลาป เชน ศิลา งาชาง โดยกลึง

ใหเปนรูปบานหัว บานทาย ชวงกลางปอง เจาะ
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ภายในกลวงตลอด ทางหัวใสลิ้นเปนชองรูเล็ก  

ทางทายรูใหญ ใชงาชาง ชันหรือวัตถุอื่นมาหลอ

เสริมตอนหัวและทาย เรียกวา “ทวนบน” และ 

“ทวนลาง” ชวงปองกลางเจาะรูนิ้วสําหรับเปลี่ยน

เสยีงเรียงลงมาตามขางเลาปจํานวน 6 รู รูตอนบน

เจาะเรียงลงมา 4 รู แลวเวนระยะเล็กนอยเจาะรู

ลางอีก 2 รู ตอนกลางเลามักกลึงคว่ันเปนเกลียวคู 

14 คู ไวระยะพองาม และตอนหัวทายตรงคอดเล็ก

คว่ันอีกขางละ 4 เกลียว เกลียวคว่ันเหลานี้กันลื่น 

และทําใหเปนรูปปท่ีสวยงามขึ้น ท่ีรูเปาทวนบนใส

ลิ้นป สําหรับเปาใหเกิดเสียง ไม ท่ีนํามาสรางป 

เปนปจจัยท่ีสําคัญในการกําหนดคุณภาพของป 

ในปจจุบันไมท่ีนิยมนํามาสรางปใน มีอยู 4 ชนิด  

ซึ่งใหลักษณะของเสยีงท่ีแตกตางกัน คอื 

  1) ไม ชิ ง ชัน  เปน ไม ที่ แ ข็ ง แกร ง

ลวดลายสวยงาม คุณภาพเสยีงด ีดังชัดเจน 

  2) ไมพะยูง ใหคุณภาพเสียงใกลเคียง

กับไมชิงชัน ดังกังวาน แตจะแคบกวาไมชิงชัน 

เนื่องจากเสี้ยนจะหยาบกวาไมชิงชัน 

  3) ไมงิ้วดํา เปนไมมงคลซึ่งหายาก

ทําใหเปนท่ีนิยม แตคุณภาพเสียงจะเหมือนกับ 

ไมพะยูง ซึ่งความคมชัดสูไมชิงชันไมได 

  4) ไมมะฮอกกานี คุณภาพเสียง

นุมนวลมาก นาฟงเมื่อเปาเพลงเดี่ยวตาง ๆ แตจะ

ใหคุณภาพเสียงไมดีเมื่อเปาในท่ีกวาง ๆ หรือ

ตองการเสยีงดัง (ภัทร คมขํา, 2541) 

 นอกจากนี้ราชบัณฑิตยสถาน (2545) 

ยังไดอธิบายถงึลักษณะลิ้นปวา ทําดวยใบตาลซอน 

4 ช้ัน ตัดกลมผูกติดกับทอลมเล็ก ๆ เรียกวา 

“กําพวด” ทําดวยทองเหลือง เงิน นาก หรือโลหะ

อื่น ๆ มีลักษณะเรียว วิธีผูกเชือกใหใบตาลติดกับ

กําพวดนั้นเรียกวา “ตะกรุดเบ็ด” หัวกําพวดท่ีจะ

สอดเขาไปในชองทวนบนโตกวาทางปลายท่ีผูกลิ้น

ใบตาลเล็กนอย และมักใชถักหรือเคียนดวยดาย 

เมื่อสอดเขาไปในเลาปพอมดิท่ีพัน 

 โดยท่ัวไปผูเรียนปทุกคนจําเปนตองรูวิธี 

การตัดลิ้นปดวยตนเอง เพราะเปนสิ่งสําคัญ อีกท้ัง

มรีายละเอียดในการตัดท่ีคอนขางละเอียด และแตละ 

ขั้นตอนมีความสําคัญท่ีสงผลสืบเนื่องกับคุณภาพ

ของลิ้นท่ีจะไดจากการตัด นอกจากนี้ ลิ้นปซึ่งทํา

จากใบตาลน้ันเสยีหายไดงาย จึงเปนเหตุท่ีคนเรียน

จํ า เ ป น ต อ ง เ ข า ใ จ แ ล ะ รู วิ ธี ก า ร ตั ด ลิ้ น ป 

สวนประกอบท่ีสําคัญของลิ้นปดังท่ีไดกลาวมา 

มีดวยกัน 3 สวน คือ กําพวด เชือก และใบตาล 

ผูเปาปจะตองเลอืกใชกาํพวดท่ีไดสัดสวนเหมาะสม

ถูกตอง โดยพจิารณาจากความหนา-บาง กวาง–แคบ 

สัน้-ยาว เพราะเกี่ยวของกับขนาดของการตัดลิ้นป

อั น มี ผ ล ต อ คุ ณ ภ า พ ข อ ง เ สี ย ง ป ท่ี อ อ ก ม า 

ถาผูเปาปสามารถเลือกใชกําพวดท่ีมีคุณภาพแลว 

จะทําใหการเปาปมีประสิทธิภาพเพิ่มมากขึ้น 

(ณรงคฤทธ์ิ คงปน, 2530) 

 เชือกผูกลิ้นปเปนสิ่งสําคัญเชนเดียวกัน 

ผูเปาปควรเรียนรูท่ีจะสรางขึ้นใชเอง เพราะจะทํา

ใหสามารถกําหนดความเล็ก–ใหญ ออน–แข็ง ท้ังนี้

ก็ขึ้นอยูกับดุลพินิจ ความชอบ และความถนัดสวน

บุคคล แตก็ควรไดรับคําแนะนําจากครูผูสอน

โดยเฉพาะ (บุญชวย โสวัตร, 2525) 

 กําพวดและเชือกเปนสวนประกอบ 

ท่ีผู เปาสามารถเลือกและกําหนดคุณภาพได 

เนื่องจากเปนสิ่งท่ีสามารถหาซื้อหรือสรางขึ้นใชเอง 

แตสวนประกอบสุดทาย คือ ใบตาล เปนสิ่งท่ีถูก

สรางสรรคโดยธรรมชาติ ไมสามารถท่ีจะกําหนด

เอาตามใจชอบได จึงจําเปนอยางย่ิงท่ีจะตอง 

มีหลักในการคัดเลือกใบตาลท่ีจะนํามาทําลิ้นป 

เพื่อใหไดลิ้นปท่ีมีคุณภาพเสียงดีท่ีสุด โดยใบตาลท่ีม ี

ความเหมาะสมในการนํามาทําลิ้นปมีลักษณะดังนี้ 

(ณรงคฤทธ์ิ คงปน, 2530) 

  1) เปนใบตาลท่ีไดจากตนตาลท่ีขึ้น

ในท่ีหางไกลนํ้าและความชุมช้ืน 
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ลักษณะการบรรเลงและบทบาทหนาที่

ของปใน 

 ลักษณะการบรรเลงของปในมีลักษณะ 

การบรรเลงอยูดวยกัน 2 ประเภท คอื การบรรเลงเดี่ยว 

และการบรรเลงหมู โดยมรีายละเอียด ดังน้ี 

 1. การบรรเลงเดี่ยว 

 โดยท่ัวไปการบรรเลงเดี่ยว ถือวาเปน

เปนการบรรเลงขั้นสูงของวงการดนตรีไทย และ

โชวถึงศักยภาพของผู เ รียบเรียง ในเ ร่ืองของ

สติปญญา วธีิคดิ กลวธีิท่ีวางไวในบทเพลงและเปน

แสดงถงึความสามารถขัน้สูงของนักดนตรี 

 ในการบรรเลงเดี่ยวนั้น ตามหลักฐานท่ี

ปรากฏ มีมาตั้งแตโบราณ เชน การเปาปเพลงเชิด

นอกประกอบการแสดงเบิกโรงหนังใหญ ชุดลิงจับ

หัวควํ่า ซึ่งเปนมหรสพท่ีไดรับความนิยมมาตั้งแต

สมัยอยุธยา ในสมัยสมเด็จพะเจาบรมโกศเสด็จไป

ทรงนมัสการพระพุทธบาทสระบุรี โดยโปรดใหมี

มหรสพสมโภช มีการเลนหนังเบิกโรงชุดจับลิง 

หัวควํ่ารวมอยูในมหรสพคร้ังนั้นดวย (ธนิต อยูโพธ์ิ 

อางถงึใน ปาณศิรา เผอืกแหว, 2548) ซึ่งการแสดง 

ในชุดดังกลาวใชเคร่ืองดําเนินทํานอง คือ ปเพียง

เลาเดียวเปา โดยมีเคร่ืองกํากับจังหวะ คือ ฉิ่งและ

กลองบรรเลงเชิดนอกประกอบอากัปกิริยาของ 

ตัวละคร ดังท่ี มนตรี ตราโมท และวิเชียรกุลตัณฑ 

ไดกลาวถึงเพลงเชิดนอกไววา “เพลงเชิดนอกเปน

เพลงโบราณท่ีแตงขึ้นเฉพาะใหเปาป คูกับการแสดง 

หนังใหญตอนเบิกโรงชุดจับลงิหัวควํ่า การแสดงชุด

จับลิงหัวควํ่าท่ีใชเปาปเพลงเชิดนอก ก็คือ ตอนท่ี 

ลงิขาวกับลิงดํารบกัน การแสดงหนังใหญในตอนนี้ 

เมื่อหนังเดี่ยวไดแสดงทารบตามสมควรแลว มักจะ

นําภาพหนังจับ (คือรบท่ีเขาจับกัน) ออกมาเชิด

แทรกคร้ังหนึ่ง ขณะนี้ปก็จะเปาเลียนเสียงพูดวา 

“จับตัวใหติด ตีใหตาย” หรือ “ฉวยตัวใหติด ตีให

แทบตาย” (มนตรี ตราโมทและวเิชียร กุลตัณฑ, 2523) 

 เพลงที ่ใชในการเดี ่ยวป โดยเฉพาะ 

อีกเพลงหนึ่ง คือ เพลงทยอยเดี่ยว ซึ่งเปนเพลง

ช้ันสูงในประเภทเพลงเดี่ยวเพลงหนึ่ง แตงโดย 

พระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร หรือ ครูมีแขก) 

เพื่อใชเดี่ยวซึ่งเปนเพลงท่ีสรางชื่อเสียงแกทาน 

จนปรากฏหลักฐานกลาวถึงในบทไหวครูเสภาของ

สุนทรภูวา “ครูมแีขกคนน้ีเขาดีครัน เปาทยอยลอย

ล่ันบรรเลงลอื” 

 2. การบรรเลงหมู 

 โดยทั ่วไปการบรรเลง เปนหมู หร ือ 

การบรรเลงรวมวงนั้น ทางดานวิชาการดนตรีไทย

นั้นมีระเบียบแบบแผนในการรวมวงท่ีเปนหลัก 

อยู 3 ประเภทดวยกัน คอื วงปพาทย วงมโหรี และ

วงเคร่ืองสาย ซึ่งวงแตละประเภท มีเคร่ืองดนตรี 

ท่ีนําเขามารวมวงแตกตางกันตามความเหมาะสม 

โดยจะพจิารณาจากเสยีงของเคร่ืองดนตรี วาสามารถ 

เขากันไดหรือไม 

 จุดมุงหมายสําคัญของการบรรเลงหมู 

คือ ความพรอมเพรียง ดังนั้นเมื่อมีเคร่ืองดนตรี

หลายชนิดรวมอยูในวงเดียวกัน จึงตองมีการแบง

บทบาทหนาท่ีกันตามความเหมาะสมเพื่อไมใหเกิด

ความเหลื่อมล้ําและกาวกายกัน เพราะความพรอม

เพรียงไมไดหมายถึงการบรรเลงไปพรอม ๆ กัน

หรือเหมือนกันหมด แตเปนการบรรเลงโดยดําเนิน

วิธีการบรรเลงตามหนาท่ีเคร่ืองของเคร่ืองดนตรี

แตละชนิดภายในวงไดอยางถูกตองกลมกลืนกัน 

(มนตรี ตราโมท, 2527) 

 บทบาทป ใน ในการบรรเลงหมู นั้ น 

ปรากฏอยูในวงปพาทยไมแข็ง ซึ่งมีรูปแบบของ 

วงตางๆ เชน ปพาทยเคร่ืองหา ปพาทยเคร่ืองคู  

ปพาทยเคร่ืองใหญ และปพาทยเสภา ท้ังนี้ มนตรี 

ตราโมท (2527) นักวิชาการผูมีความเชี่ยวชาญ 

ในดนตรีไทยท่ีมีชื่อเสียง ไดอธิบายถึงบทบาทและ

ลักษณะการบรรเลงปในไวดังนี้ ปใน ผูนํา เก็บบาง

โหยหวนบางตามทํานองเพลง (ลํานํา) เปาโดย 
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  2) เปนใบตาลท่ีมีผิวและมีเสี้ยน

ละเอียด 

  3) เปนใบตาลท่ีมผีวิเรียบสมํ่าเสมอ 

  4) เปนใบตาลท่ีแกจัด 

  5) เปนใบตาลที่ไดจากตนตาลท่ี

ขึ้นอยูโดด ๆ 

 ใบตาลท่ีมลัีกษณะดังกลาว มคีุณสมบัติ

ในการนํามาทําเปนลิ้นปมากท่ีสุด เนื่องจากมี 

ความแข็งแรงทนทานตอน้ําและความชื้นภายในปาก 

ทําใหอายุการใชงานนาน และใหคุณภาพเสียงท่ี

ดีกวาใบตาลลักษณะอื่น ๆ นอกจากน้ี ยังขึ้นอยูกับ

ความสามารถในการสรางลิ้นปของผูเปาปดวยซึ่ง

ตองอาศัยระยะเวลาและความขยันหม่ันศึกษา 

สังเกต จดจํา และฝกหัดจนชํานาญจึงจะไดลิ้นป  

ท่ีมคีุณภาพท้ังเสยีงและอายุการใชงาน 
 

ลักษณะเสยีงของปใน 

 ป ใ น  เปน เค ร่ือง เป าประ เภทมีลิ้ น 

 ทําหนาท่ีเปนตัวส่ันสะเทือนลมท่ีผานเขามา ทําให

เกดิการเปลี่ยนแปลงกลายเปนเสยีง ในยุโรปมกีารแบง 

เคร่ืองเปาตระกูลมีลิ้น (Reed Pipes) ออกเปน 3 กลุม 

คอื กลุมลิ้นคู (Oboes) กลุมเคร่ืองลิ้นเดี่ยว (Clarinets) 

กลุมลิ้นอิสระ (Reed pipes with free reeds) (ศักดิ์ชัย 

หรัิญรักษ, 2533) 

 ปใน อยูในกลุมลิ้นคู แบบ 4 ลิ้น (Quadruple 

Reeds) ศักดิ์ชัย หรัิญรักษ (2533) แสดงความคิดเห็น 

เกี่ยวกับการกําเนิดเสียงของเคร่ืองเปาท่ีมีลักษณะ

น้ีวา “มจีุดประสงคในเร่ืองเทคนิคของลิ้น คือ ลิ้นคูใน 

จะมีลักษณะท่ีพยายามจะบานออกในขณะท่ีลิ้น

ดานนอกน้ันพยายามจะบีบเขา ซึ่งชวยในการสราง 

หรือผลิตเสียงอันเกิดจากการบีบตัวหรือการส่ัน 

สะเทือนของลิ้นไดอยางวเิศษสุด”  

 นอกจากลักษณะการกําเนิดเสียงของ 

ปในแลว การบังคับนิ้วเปด–ปด เปนอีกปจจัยหนึ่ง 

ท่ีมีผลตอระบบเสียงปใน เพราะเปนตัวกําหนด

ระดับเสียงสูง–ตํ่า ซึ่งป ในมีลักษณะการใช น้ิว 

ไม เ รียงตามลําดับของเสียงเหมือนเคร่ืองเปา

ประเภทอื่น 

 จากลักษณะของลิ้นและการบังคับนิ้ว

แลวนั้น ปในยังมีลักษณะเฉพาะในการผลิตเสียง  

ท่ีซับซอน ผูฝกหัดตองศึกษาใหเกดิความเขาใจและ

ปฏิบัติจนเกิดความชํานาญ สามารถใชลิ้นของ 

ผูเปาใหสัมพันธกับลิ้นปผนวกเขากับความหนักเบา

ของแรงลมท่ีใช เปา ผสมกับการเปด-ปด น้ิว 

ท่ีถูกตองและแนบเนียน จะเปนผลสามารถผลิต

เสยีงท่ีชัดเจนถูกตอง  

 ดวยความท่ีปในมีความพิเศษท้ังในเร่ือง

ของลิ้นและการบังคับเสียง รวมไปถึงกระบวนการ

ผลติเสยีง จงึทําใหปในเปนเคร่ืองดนตรีท่ีมคีวามไพเราะ 

และมีเอกลักษณเฉพาะตัว ซึ่งสามารถกลาวไดวา

ในกลุมเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองเปาของไทย ปใน

จัดวาเปนเคร่ืองเปาท่ีสามารถผลิตเสียงใหเกิด

ความรูสกึและอารมณสะเทือนใจไดครอบคลุมกวา

เคร่ืองเปาชนิดอื่น ๆ สามารถเลียนเสียงพูดของ

มนุษยไดใกลเคียงท่ีสุด และยังสามารถผลิตเสียง

สูงตํ่าแตกตางกันไดมากกวา 20 เสยีง  

 บุญชวย โสวัตร (2525) กลาววา ระดับ

เสยีงท่ีสามารถเปาไดดวยปในนั้น ตามมาตรฐานมี

อยูดวยกัน 24 เสียง โดยแบงชวงเสียงออกเปน 

3 ชวง ดังน้ี 

 ชวงท่ี 1 ต้ังแตเสียงท่ี 1–6 เรียกวาเสียง 

“ตอ” หรือ “ทางตอ” หมายถึง เสียงชวงท่ีตํ่าลงไป

ถงึเสยีงตํ่าท่ีสุด 

 ชวงที่ 2 ตั้งแตเสียงที่ 7–15 เรียกวา

เสียง “กลาง” หรือ “ทางกลาง” หมายถึง เสียงท่ี

อยูตรงกลาง ไมสูงและตํ่า เปนเสียงท่ีใชมากท่ีสุด

ในการดําเนินทํานอง 

 ชวงท่ี 3 ต้ังแตเสียงท่ี 16–24 เรียกวา

เสียง “แหบ” หรือ “ทางแหบ” หมายถึง เสียงท่ี 

มรีะดับตัง้แตสูงไปถงึสูงท่ีสุด 
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ลักษณะการบรรเลงและบทบาทหนาที่

ของปใน 

 ลักษณะการบรรเลงของปในมีลักษณะ 

การบรรเลงอยูดวยกัน 2 ประเภท คอื การบรรเลงเดี่ยว 

และการบรรเลงหมู โดยมรีายละเอียด ดังน้ี 

 1. การบรรเลงเดี่ยว 

 โดยท่ัวไปการบรรเลงเดี่ยว ถือวาเปน

เปนการบรรเลงขั้นสูงของวงการดนตรีไทย และ

โชวถึงศักยภาพของผู เ รียบเรียง ในเ ร่ืองของ

สติปญญา วธีิคดิ กลวธีิท่ีวางไวในบทเพลงและเปน

แสดงถงึความสามารถขัน้สูงของนักดนตรี 

 ในการบรรเลงเดี่ยวนั้น ตามหลักฐานท่ี

ปรากฏ มีมาตั้งแตโบราณ เชน การเปาปเพลงเชิด

นอกประกอบการแสดงเบิกโรงหนังใหญ ชุดลิงจับ

หัวควํ่า ซึ่งเปนมหรสพท่ีไดรับความนิยมมาตั้งแต

สมัยอยุธยา ในสมัยสมเด็จพะเจาบรมโกศเสด็จไป

ทรงนมัสการพระพุทธบาทสระบุรี โดยโปรดใหมี

มหรสพสมโภช มีการเลนหนังเบิกโรงชุดจับลิง 

หัวควํ่ารวมอยูในมหรสพคร้ังนั้นดวย (ธนิต อยูโพธ์ิ 

อางถงึใน ปาณศิรา เผอืกแหว, 2548) ซึ่งการแสดง 

ในชุดดังกลาวใชเคร่ืองดําเนินทํานอง คือ ปเพียง

เลาเดียวเปา โดยมีเคร่ืองกํากับจังหวะ คือ ฉิ่งและ

กลองบรรเลงเชิดนอกประกอบอากัปกิริยาของ 

ตัวละคร ดังท่ี มนตรี ตราโมท และวิเชียรกุลตัณฑ 

ไดกลาวถึงเพลงเชิดนอกไววา “เพลงเชิดนอกเปน

เพลงโบราณท่ีแตงขึ้นเฉพาะใหเปาป คูกับการแสดง 

หนังใหญตอนเบิกโรงชุดจับลงิหัวควํ่า การแสดงชุด

จับลิงหัวควํ่าท่ีใชเปาปเพลงเชิดนอก ก็คือ ตอนท่ี 

ลงิขาวกับลิงดํารบกัน การแสดงหนังใหญในตอนนี้ 

เมื่อหนังเดี่ยวไดแสดงทารบตามสมควรแลว มักจะ

นําภาพหนังจับ (คือรบท่ีเขาจับกัน) ออกมาเชิด

แทรกคร้ังหนึ่ง ขณะนี้ปก็จะเปาเลียนเสียงพูดวา 

“จับตัวใหติด ตีใหตาย” หรือ “ฉวยตัวใหติด ตีให

แทบตาย” (มนตรี ตราโมทและวเิชียร กุลตัณฑ, 2523) 

 เพลงที ่ใชในการเดี ่ยวป โดยเฉพาะ 

อีกเพลงหนึ่ง คือ เพลงทยอยเดี่ยว ซึ่งเปนเพลง

ช้ันสูงในประเภทเพลงเดี่ยวเพลงหนึ่ง แตงโดย 

พระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร หรือ ครูมีแขก) 

เพื่อใชเดี่ยวซึ่งเปนเพลงท่ีสรางชื่อเสียงแกทาน 

จนปรากฏหลักฐานกลาวถึงในบทไหวครูเสภาของ

สุนทรภูวา “ครูมแีขกคนน้ีเขาดีครัน เปาทยอยลอย

ล่ันบรรเลงลอื” 

 2. การบรรเลงหมู 

 โดยทั ่วไปการบรรเลง เปนหมู หร ือ 

การบรรเลงรวมวงนั้น ทางดานวิชาการดนตรีไทย

นั้นมีระเบียบแบบแผนในการรวมวงท่ีเปนหลัก 

อยู 3 ประเภทดวยกัน คอื วงปพาทย วงมโหรี และ

วงเคร่ืองสาย ซึ่งวงแตละประเภท มีเคร่ืองดนตรี 

ท่ีนําเขามารวมวงแตกตางกันตามความเหมาะสม 

โดยจะพจิารณาจากเสยีงของเคร่ืองดนตรี วาสามารถ 

เขากันไดหรือไม 

 จุดมุงหมายสําคัญของการบรรเลงหมู 

คือ ความพรอมเพรียง ดังนั้นเมื่อมีเคร่ืองดนตรี

หลายชนิดรวมอยูในวงเดียวกัน จึงตองมีการแบง

บทบาทหนาท่ีกันตามความเหมาะสมเพื่อไมใหเกิด

ความเหลื่อมล้ําและกาวกายกัน เพราะความพรอม

เพรียงไมไดหมายถึงการบรรเลงไปพรอม ๆ กัน

หรือเหมือนกันหมด แตเปนการบรรเลงโดยดําเนิน

วิธีการบรรเลงตามหนาท่ีเคร่ืองของเคร่ืองดนตรี

แตละชนิดภายในวงไดอยางถูกตองกลมกลืนกัน 

(มนตรี ตราโมท, 2527) 

 บทบาทป ใน ในการบรรเลงหมู นั้ น 

ปรากฏอยูในวงปพาทยไมแข็ง ซึ่งมีรูปแบบของ 

วงตางๆ เชน ปพาทยเคร่ืองหา ปพาทยเคร่ืองคู  

ปพาทยเคร่ืองใหญ และปพาทยเสภา ท้ังนี้ มนตรี 

ตราโมท (2527) นักวิชาการผูมีความเชี่ยวชาญ 

ในดนตรีไทยท่ีมีชื่อเสียง ไดอธิบายถึงบทบาทและ

ลักษณะการบรรเลงปในไวดังนี้ ปใน ผูนํา เก็บบาง

โหยหวนบางตามทํานองเพลง (ลํานํา) เปาโดย 
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ดําเนินทํานองถี่ ๆ บาง โหยหวนเปนเสียงยาวบาง 

มหีนาท่ีดําเนินทํานอง และชวยนําวงดวย 

 ขณะเดียวกันหนังสือเกณฑมาตรฐาน

สาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทย มีการอธิบายถึง

บทบาทหนาท่ีของปในไวดวยเชนกัน โดยไดอธิบาย

เปนขอกําหนดมาตรฐานวิชาชีพไววา ปในมีหนาท่ี

ดําเนินทํานอง โดยบางคร้ังชวยนําวง กลวิธีของป

ในในการดําเนินทํานอง คือ เปาพันดวยวิธีสอดแทรก

ไปกับทํานองเพลงซึ่งบรรเลงดวยเคร่ืองดนตรีชนิด

อื่นสลับกับการเปาโหยหวน (ลีลาการเปาเคลื่อนท่ี

เลื่อนไหลขึ้นลงลักษณะเกี่ยวพันกัน) เปนเสียงยาว

ทอดลงหรือขึ้นไปตามชวงทํานองเพลงอยาง

เหมาะสม (สํานักงานปลัดทบวงมหาวิทยาลัย, 2528) 

 ในขณะที่  อนันต  สบฤกษ  (2533 ) 

ไดกลาวถึงบทบาทของปในไววา แตเดิมคงใชเปา 

ในวงดนตรี ใชบรรเลงกับเคร่ืองดนตรีประเภทตี

เปนหลัก อันเปนเหตุท่ีมาของการเรียกชื่อวงดนตรี

วา “วงปพาทย” ดังนัน้บทบาทของปในในสมัยโบราณ 

ถือวาปเปนประธานวง เปนผูนําวง ปจึงมีหนาท่ี

ขึ้นตนหรือขึ้นเพลง เชน ขึ้นรัวประลองเสภา  

โหมโรงเสภา เพลงชาหรือเพลงเร่ือง เชิด ตระ เปนตน 

นักดนตรีทุกคนทราบดีวา ถาจะบรรเลงเพลงเหลานี้ 

ผูท่ีทําหนาท่ีขึ้นเพลง คือ คนป นอกเหนือจากน้ัน

ยังมหีนาท่ีอยางหน่ึง คอื การเปาเลียนเสียงคนรอง 

ซึ่งถือวาบรรดาเคร่ืองดนตรีในวงปพาทยท้ังหมดป

เปนเคร่ืองดนตรีท่ีสามารถเลียนเสียงคนรองได

คลายคลึงมากท่ีสุด จึงเปนหนาท่ีอยางหนึ่งของป 

โดยเฉพาะปใน เชน การเปาวาดอกในเพลง เตากนิผักบุง 

เพลงพระอาทิตยชิงดวง เพลงนกขมิ้น หรือเปา

เลยีนเสียงคนรองประกอบการรําฉุยฉาย ทางดาน

การดําเนินทํานองของปทุกชนิด มีลักษณะการผูก

กลอนแบบท่ีใชกับระนาดเอกเปนพื้น ผสมกับ

ลักษณะการใชเสยีงยาว ไมวาจะเปนเสยีง โหยหวน 

ปริบ โปรย ผสมกันประดิษฐขึ้นกลายเปนทํานอง

ของเคร่ืองเปาโดยเฉพาะ อันเปนกลวิธีในการดําเนิน 

ทํานองท่ีมีลักษณะแตกตางไปจากสํานวนกลอน

ของเคร่ืองดนตรีประเภทดําเนินทํานองชนิดอื่นๆ 

ซึ่งตางมวีธีิการดําเนินทํานองดวยสํานวนกลอนอัน

เปนเอกลักษณของตน การดําเนินทํานองเมื่อ

ประสมวงอยูในวงปพาทยจะบรรเลงโหยหวนโอดพัน 

บางเวลาก็ดําเนินทํานองระหวางทางของระนาด

และฆองวงใหญ 

 ในการบรรเลงหมูนั้นกลุมเพลงท่ีปใน

เขาไปมีบทบาท สามารถจําแนกออกเปน 2 

ประเภทใหญ ๆ คือ เพลงบรรเลง และเพลงขับรอง 

ซึ่งแตละ ประเภทสามารถจําแนกยอยออกไป

หลายรูปแบบดังตอไปน้ี 

 2.1 เพลงบรรเลง 

 เพลงบรรเลงหมายถงึบทเพลงท่ีประพันธ

ขึ้นเพื่อสําหรับการบรรเลงดนตรีโดยเฉพาะ ไดแก 

เพลงโหมโรง เพลงหนาพาทย เพลงเรื่อง เพลง 

หางเคร่ือง เพลงภาษา 

  2.1.1 เพลงโหมโรง 

  เพลงโหมโรง คอื เพลงท่ีใชบรรเลง

เปนอันดับแรกกอนท่ีจะมีการแสดงมหรสพตาง ๆ 

หรือกอนท่ีจะมีการรองสงเพลงอื่น ๆ ตอไป เพื่อ

เปนการประกาศใหทราบวาการแสดงมหรสพหรือ

การรองสงกําลังจะเร่ิมแลว นอกจากน้ียังเปนเพลง

ที่บรรเลงประโคมในงานพิธีมงคลตาง ๆ เพื ่อ 

ความเปนสิริมงคล การบรรเลงเพลงโหมโรง 

มคีวามมุงหมายดังนี้ 

   1) เพื่อเปนการแสดงความเคารพ 

ตอครูดนตรีไทย ดวยการระลึกถึงพระคุณและขอพร 

เพื่อความเปนสิริมงคลและเกิดกําลังใจในอันท่ีจะ

บรรเลงหรือรองเลนตอไป 

   2) เปนการอัญเชิญเทพยดา 

และสิ่งศักดิ์สิทธ์ิท้ังหลายใหมารวมในงานพิธีท่ี 

จัดขึ้น และนําความเปนสริิมงคลใหเกดิแกงานพธีิน้ัน ๆ  
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   3) เปนการอุนเคร่ืองใหกับ 

นักดนตรีใหมคีวามพรอมท่ีจะบรรเลงตอไป 

   4) เ ป น ก า ร ท ด ส อ บ ห รื อ

ปรับแตงเคร่ืองดนตรีใหมีความพรอมท่ีจะใช

บรรเลงตอไป 

   5) เปนการชวยเทียบเสียง

ใหกับนักรอง ซึ่งจะไดสามารถขึ้นเสียงและขับรอง

ไดตรงกับระดับเสยีงของดนตรี 

    (1) เพลงโหมโรงมี 2 ชนิด คอื 

    ก. เพลง โหมโ รง ที่ เ ป น

เพลงชุด คือ นําเพลงหนาพาทยหลาย ๆ เพลง 

มาเรียบเรียงไวและบรรเลงตอเนื่องกัน ซึ่งเพลงแตละ

เพลงมีความหมายเพื่ออัญเชิญเทพยดาตาง ๆ 

เพลงโหมโรงนี้เปนเพลงโหมโรงสําหรับวงปพาทย

เทานัน้ ใชบรรเลงในงานพิธีมงคลและบรรเลงกอน

การแสดงมหรสพตาง ๆ เชน โขน ละคร หนังใหญ 

และลิเก เพลงโหมที่จัดอยูในประเภทนี้ ไดแก  

โหมโรงเชา โหมโรงกลางวัน และโหมโรงเย็น 

    ข. เพลง โหมโรง ท่ี เป น

เพลง ๆ เดียวหรืออาจเปน 2 เพลงตอเนื่องกัน 

เรียกวาโหมโรงเสภาหรือโหมโรงวา เหตุท่ีเรียกวา

โหมโรงเสภาก็เนื่องมาจากในสมัยกอนเปนเพลง 

ท่ีใชบรรเลงกอนท่ีจะมกีารเลนเสภาหรือการรองสง 

แตเดิมการโหมโรงกอนการเลนเสภาจะใชเพลงชุด

เชนกัน ภายหลังจงึไดตัดทอนเหลอืแคเพลงวา ซึ่งเปน

เพลงบรรเลงตอจากเพลงชุดโหมโรง สาเหตุท่ีเรียกวา

โหมโรงวานั้นเพราะวาเปนเพลงโหมโรงท่ีประพันธ

ขึ้นตามแบบอยางของเพลงวา โดยนําทํานองทอน

จบของเพลงวามาใช เพลงโหมโรงเสภาหรือโหม

โรงวาเปนเพลงโหมโรงสําหรับวงดนตรีไทยทุก

ประเภท ซึ่งไดมผีูประพันธไวเปนจํานวนมาก 

  2.1.2 เพลงหนาพาทย 

  เพลงหนาพาทย คือ เพลงที่ ใช

บรรเลงประกอบกริิยาอารมณของตัวละครในการแสดง

ตาง ๆ และใชบรรเลงประกอบพิธีไหวครู ครอบครู

ดนตรีและนาฏศิลป เพลงหนาพาทยแบงออกเปน 

2 ระดับ คอื 

   1) ห น า พ า ท ย ธ ร ร ม ด า   

ใชบรรเลงประกอบกิริยา อารมณของตัวละครใน

การแสดง ตาง ๆ และใชบรรเลงประกอบพธีิไหวครู

ดนตรีและนาฏศิลป 

   2) หนาพาทยช้ันสูง ใชบรรเลง

ประกอบกิริยา อารมณของตัวละครผูสูงศักดิ์หรือ

เทพยดาตาง ๆ เพลงหนาพาทยชนิดน้ีโดยมากใช

กับการแสดงโขน ละคร และใชในพิธีไหวครู ครอบ

ครูดนตรีและนาฎศิลปเชนกัน เพลงหนาพาทย

ประเภทนี้ไดแก เพลงตระนอน เพลงกระบองกัน 

เพลงตระบรรทมสินธุ เพลงบาทสกุณี เพลงองค

พระพิราพ เปนตน โดยเฉพาะอยางย่ิงเพลงองค

พระพิราพถอืกันวาเปนเพลงหนาพาทยช้ันสูงสุดใน

บรรดาเพลงหนาพาทยท้ังหมด 

  ในสวนของลักษณะการบรรเลง

และบทบาทหนา ท่ีของป ในนั้น  จะมี ลักษณะ 

การบรรเลงตามประเภทของเพลง หากเปนหนาพาทย

ช้ันสูงและหนาพาทยธรรมดา รูปแบบการบรรเลง

ของปในจะเนนกลุมเสียงไปทางเสียงกลางลงไป

ทางเสียงตํ่า และใชเทคนิคการบรรเลงไมโลดโผน 

เพื่อใหอารมณความรูสึกถึงความขลังตอเพลงท่ี

บรรเลง โดยเฉพาะในเพลงพราหมณเขา ท่ีใชใน

การประกอบพิธีไหวครูดนตรีไทย ตามความหมาย

ของเพลง คอื การเชิญครูพราหมณเขาสูมณฑลพิธี 

เพื่อประกอบพธีิไหวครู ดังน้ันการท่ีจะทําใหเพลงท่ี

บรรเลงและทําใหผูเขารวมพิธีเกิดความรูสึกถึง

ความขลัง ความศักดิ์สิทธ์ิของพิธี ปในจะเลือกใช

กลุมเสียงท่ีตํ่า หรือทางตอเพราะกลุมเสียงตํ่า จะ

ใหความรูสกึถงึความยําเกรง ความขลัง ความย่ิงใหญ 

ซึ่งเสียงกลุมนี้เปนกลุมเสียงที่ยากที่สุด ดังนั้น 

ในการจะใชกลุมเสียงนี้ได  นักดนตรีจะตองมี  

การเตรียมตัวท้ังในเร่ืองของลิ้นป และตัวนักดนตรีเอง
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ใหดท่ีีสุด เพราะถาเสยีงท่ีออกไปไมไดคุณภาพก็จะ

ทําใหอารมณของเพลงจะเปนไปในทางตรงกันขาม 

  ดังนั้น การบรรเลงปใน ในเพลง

หนาพาทย จะไมเนนเทคนิคโลดโผน เนนเทคนิค 

ในการคุมเสียงใหฟงแลวรูสึกสงบนิ่ง ขรึมขลัง  

ตามลักษณะของเพลงหนาพาทยท่ีใชในการอัญเชิญ

ครูพราหมณ ครูดุริยเทพ เทพเทวาอารักษ ตามท่ี

ไดกลาวมากอนหนานี้นั้น และลักษณะการดําเนิน

กลอนของปใน ใชสํานวนท่ีเรียบรอย ไมโลดโผน 

ฟงดูสะอาด การใชเสียงชัดถอยชัดคํา เปรียบเสมือน

การสวดมนตของพระสงฆ ท่ีตองถูกอักขระ ถาไมถูก

อักขระบทที่สวดไปนั ้นความศักดิ ์ส ิท ธิ ์ก ็ไม มี  

เฉกเชนเดียวกับการบรรเลงปใน สวนบทบาท

หนาท่ีของปใน ในเพลงหนาพาทยนั้น จะเปนผูชวย

ระนาดเอกในการนําวง หรือบางครั้งบางโอกาส  

ในบางเพลงก็จะเปนผูนําวงเอง 

  ขณะท่ีการบรรเลงของปในในกลุม

เพลงโหมโรงเสภา ซึ่งในอดีตเปนเพลงท่ีใชบรรเลง

กอนท่ีจะมกีารขับเสภา และเปนอาณัติสัญญาณวา

การขับเสภากําลังจะเร่ิมขึ้น ปจจุบันใชเปนเพลง

แรกในการบรรเลงถวายมือในงานไหวครู หรือใน

การประชันวงดนตรี ซึ่งถือวาเปนเพลงอุนเคร่ือง

ของนักดนตรี ในการเช็คความพรอม ท้ังในเร่ือง

ของพละกําลัง ความพรอมของเคร่ืองดนตรี  

  ลักษณะการบรร เลงของป ใ น 

ในเพลงกลุมนี้จะเปนลักษณะท่ีโลดโผน ใชทุกกลุม

เสยีงท่ีม ีเพื่อเปนการทดสอบลิ้นป วาสามารถใชได

ถงึระดับไหน สามารถใชเทคนิคอะไรไดบาง เพราะ

เนื่องจากการบังคับเสียงใหมีคุณภาพของปในนั้น 

ขึ้นอยูกับความสัมพันธของการใชลิ้นป การใชลม 

การบังคับนิ้ว เพือ่ปองกันขอผิดพลาดในการบรรเลง

ในลําดับตอไป ซึ่งเปนตัวตัดสินในการประชัน 

เนื่องจากเพลงโหมโรงเสภานั้นไมนับวาเปนเพลง

ประชันหรือเพลงท่ีใช ในการตัดสิน ดัง นั้นใน 

การบรรเลงเพลงโหมโรงเสภา นักดนตรีทุกเคร่ืองมือ

รวมถงึปในจะใชเทคนิคท้ังหมดท่ีม ีเพื่อเปนการตรวจสอบ

ศักยภาพของเคร่ืองดนตรี กอนเร่ิมบรรเลงในเพลง

ถดัไปซึ่งจะเปนตัวตัดสิน ในสวนของบทบาทหนาท่ี

ของป ใน จะเปนท้ังผู นําวง และผูประคองวง 

เนื่องจากเสยีงของปในสามารถอุมวงดนตรีไดท้ังวง 

  2.1.3 เพลงเร่ือง 

  เพลงเร่ือง คือ เพลงบรรเลงท่ีเปน

เพลงชุดโดยการนําเพลงท่ีมีลักษณะใกลเคียงกัน

หลาย ๆ เพลงมาบรรเลงติดตอกัน เพลงเร่ืองไมมี

เนื้อรอง ในการเรียกชื่อเพลงเร่ืองมหีลักดังน้ี 

  เรียกตามช่ือเพลงแรกท่ีอยูในชุด 

เชน เพลงเร่ืองสนีวน 

  เรียกตามหนาทับท่ีใชตีประกอบ

จังหวะ เชน เพลงเร่ืองนางหงส 

  เรียกตามลักษณะพิธีหรืองานท่ีใช

เพลงเร่ืองนัน้ ๆ เชน เพลงเร่ืองทําขวัญ (ใชตอนพิธีทํา

ขวัญนาค) เพลงเร่ืองพระฉัน (ใชตอนพระฉันอาหาร) 

  ในกลุมเพลงเร่ืองน้ี ลักษณะการใช

กลอนของปใน ถาเทียบเคียงกับธรรมชาติ จะเปน

แบบนํ้าไหล โดยเลอืกใชการดําเนินกลอนท่ีผูกรอย

กันอยางตอเนื่อง ใหผูฟงเกิดความเพลิดเพลิน 

รวมถงึเปนการแสดงปฏิภาณของผูบรรเลงปใน วา

จะสามารถรอยเรียงสํานวนกลอนอยางไร ไมให

ติดขัด ดังเฉกเชน พิธีกรในพิธีการตาง ๆ จะใช

ถอยคําอยางไร ไมใหสะดุด ในสวนของบทบาทและ

หนาท่ีของปในในกลุมเพลงเร่ืองนั้น จะทําหนาท่ีใน

การเปนประธานและผูชวยผูนําของวงดนตรี โดยมี

หนาท่ีหลักในการขึ้นทํานองนํา และใหเคร่ืองดนตรี

ช้ินอื่น ๆ รับในทํานองถัดไป 

  2.1.4 เพลงหางเคร่ือง 

  เพลงหาง เค ร่ือ ง  คื อ  เพลง ท่ี

บรรเลงตอจากเพลงเถาหลังจากท่ีจบทอนช้ันเดียว

และออกลูกหมดแลว เปนการแสดงความสามารถ

ในการบรรเลงเคร่ืองดนตรีแตละชนิด และแสดงออก

ถงึความสนุกสนานของผูบรรเลง ลักษณะของเพลง
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หางเคร่ืองโดยท่ัวไปเปนเพลงท่ีมีทํานองรวดเร็ว

กระฉับกระเฉง ใหความรูสึกสนุกสนาน (เปนเพลง

ในอัตราจังหวะช้ันเดียว) เปนเพลงสําเนียงเดียวกับ

เพลงแมบท ซึ่งเปนเพลงเถาท่ีบรรเลงนํามากอน 

  2.1.5 เพลงภาษา 

  เ พ ล ง ภ า ษ า  คื อ  เ พ ล ง ไ ท ย ท่ี

ประพันธขึ้นโดยเลียนสําเนียงเพลงของตางชาต ิ

และชื่อขึ้นตนเพลงจะบงบอกถึงเช้ือชาติชาติน้ัน ๆ 

เชน แขกตอยหมอ จนีนําเสด็จ พมาเห มอญรําดาบ 

ลาวดวงเดอืน เขมรไทรโยค ฝร่ังควง ฯลฯ 

 2.2 เพลงขับรอง 

 เพลงขับรองหมายถึง เพลงท่ีบรรเลง

ดนตรีและมีการขับรองประกอบ ซึ่ งมีหลาย

ประเภทดังตอไปน้ี 

  2.2.1 เพลงเถา 

  เพลงเถา คือ เพลงท่ีบรรเลงดวย

อัตราจังหวะชา ปานกลาง และเร็ว โดยตอเนื่องกัน 

หรือท่ีเรียกวาอัตราจังหวะสามช้ัน สองช้ัน และช้ันเดียว 

ถาบรรเลงไมครบท้ัง 3 อัตราจังหวะหรือเฉพาะอัตรา

จังหวะใดจังหวะหนึ่งจะไมเรียกวาเพลงเถา ตามปกติ

โครงสรางของเพลงจะเร่ิมจากอัตราจังหวะสามช้ัน 

สองช้ัน และช้ันเดียวตามลําดับ (บางคร้ังอาจจะเร่ิม

จากอัตราจังหวะช้ันเดียว สองช้ัน แลวยอนกลับไป

หาอัตราจังหวะสามช้ัน ซึ่งเปนกรณีพิเศษเฉพาะ

การบรรเลงเดี่ยวบทเพลงบางเพลงเทานัน้) 

  เพลงเถาเปนเพลงท่ีเพิ่งเกิดขึ้นใน

สมัยรัตนโกสนิทรตอนตน (ในสมัยรัชกาลท่ี 3) โดยมี

วิวัฒนาการมาจากการเลนเสภา และนิยมบรรเลง 

กันมากตัง้แตปลายสมัยรัชกาลท่ี 5 จนถงึปจจุบัน 

  ในกลุมเพลงหางเคร่ือง เพลงภาษา 

และเพลงเถานั้น บทบาทหนาท่ีของปใน จะเปนท้ัง

ผูชวยและผูนําวง บางโอกาสก็จะเปนผูตาม รวมถึง

มีหนาท่ีพิเศษในการเลียนเสียงรอง หรือการ “วา

ดอก” ซึ่งอยูในกลุมเพลงลา ใชบรรเลงและขับรอง

เปนเพลงสุดทาย เพื่อยุติการบรรเลงเนื้อรองจะมี

ความหมายในเชิงอาลัยลาท่ีจะตองจากกัน หรือ

เพื่อเปนการใหศีลใหพรแกผูฟง เพลงลาจะนิยมใช

บทสรอย เมื่อนักรองรองบทสรอยหรือวาดอกก็จะ

รองไปจนจบวรรค จากนั้น ปในเปาเลียนเสียงรอง 

ใหเหมือนท่ีสุดและซ้ําสองเท่ียว ซึ่งหนาท่ีนี้เคร่ือง

ดนตรีชนิดอื่นในวงปพาทยไมสามารถทําไดเหมือน

ปใน ถอืวาเปนเสนหอยางหน่ึงของปใน 

  จากคําอธิบายของนักวิชาการ

ดนตรีไทยเกี่ยวกับบทบาทหนาท่ีของปในนั้น จะ

เห็นไดวาป ในมีบทบาทในการนําวงหรือเปน

ประธานของวง ในขณะเดียวกันก็เปนผูชวยผูนําวง 

ซึ่งหนาท่ีหลัก คือ การขึ้นตนเพลงแทนระนาดเอก

ในกลุมเพลงเร่ือง โหมโรงเสภา เพลงตระ รัว

ประลอง เชิด นอกจากน้ียังมีหนาท่ีอีกหนาท่ีหน่ึงท่ีมี

ลักษณะเฉพาะและเคร่ืองดนตรีในวงปพาทยไม

สามารถบรรเลงทดแทนได คือ การเปาเลียนเสียง

คนรอง สวนการดําเนินทํานองนั้น เปนลักษณะ 

การบรรเลงแบบโหยหวนบาง เก็บบาง ตามลักษณะ

ของป โดยการผูกสํานวนยึดจากทํานองหลัก และ

บางคร้ังมีการหยิบยืมสํานวนของเคร่ืองดนตรีชนิด

อื่นมาใช นอกจากนี้มีการสอดแทรกเทคนิคเฉพาะ 

ระหวางการดําเนินทํานองในทางเสียงยาว คือ  

การระบายลม เพื่อใหเสยีงปดังกังวานอยูตลอดเวลา 
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